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ONUR SOZU

Dr. Ogr. Uyesi Taner NAMLI'nin danmismanhginda doktora tezi olarak
hazirladigim “Kisa Oyun ve Cumhuriyet Dénemi Kisa Oyun Coziimlemeleri (1980-
2000)” baslikli bu ¢alismanin bilimsel ahlak ve geleneklere aykir1 diisecek bir yardima
basvurmaksizin tarafimdan yazildigini ve yararlandigim biitiin yapitlarin hem metin
icinde hem de kaynak¢ada yontemine uygun bigimde gosterilenlerden olustugunu

belirtir, bunu onurumla dogrularim.

Giilsah DURMUS



ONSOZ VE TESEKKUR

Fen Bilimlerinde yasanilan gelismelerle birlikte degisim ve doniisiim siireci
geciren ve bu gelismelerin izdiisiimlerini yansitan Sosyal Bilimler arasinda en derin
kirilmalarm yasandig1 sahalardan birisi de disiplinler arasi bir disiplin olarak edebiyattir.
Newton fiziginden Einstein’in goreceli kuantum fizigine gecis siireci; felsefe, psikoloji
ve psikiyatri alanlarindaki yenilikler; mitlerin anlati metinlerini anlamlandirma
stireclerinde yeniden kullanilmaya baslanma gereksinimi, metaforik ve sembolik
anlatimin estetik bir ¢ercevede kullanilmasi arzusu, post-modern diinyada kirik ayna
metaforu ile imlenen parcalanmis benligini ve var olus problematigini sorgulamaktan
bile vazgecmis insanin zamaninm kisitlanmishigi; hepsi bir araya gelip bu karmagik
stireci -en temel belirleyici olan insanin ihtiyaglarinin degismesi ile birlikte-
sekillendirerek edebiyata da yeni tiirler armagan etmeye baglamislardir. Kiigiirek
Oykiiniin ortaya ¢ikma ve gelisme siirecine bakisimli bir bigimde yenilenen edebi
tirlerden biri olarak varlik sahasmna tasmman kurgu ve yapilaniglardan birisi de tek
perdelik oyunlardir. Kiiclirek Oykiiniin gdstermis oldugu degisim, doniisiim,
yogunlagsma ve kisalma siireclerinin heniiz tamamini gostermemis olmakla birlikte tek

perdelik oyunlar da adeta gelecegin kiigiirek oyunlarini miijdeler gibidir.

Tek perdelik oyunlar; zaman zaman bir kurgu ve olusum, zaman zaman da bir
yapilagtirmadir. Ciinkii hem klasik hem de epik tarzin etkisi ile sekillendirilen 6rnekleri
mevcuttur. Epik tarzda sekillendirilenlerde estetik yan, sembolik ve metaforik anlatim
daha agir basmakta ve bu metinlerde agirlikli olarak sanatin farkli alanlarinda s6z sahibi
isimlerin biyografilerinin/ otobiyografilerinin gozler oniine serilmesi amaglanmaktadir.
Bu calismada klasik tarzda kaleme alinmis tek perdelik oyunlarin sanatsal yaratilis
stireclerini ifade edebilmek icin “yapilastirma”, epik tarzda olanlar i¢in ise “kurgulama”

ya da “olusturma” sdzciiklerinin kullanilmasi tercih edilmistir.

Dort temel bolimden olusan bu calismanin Giris boliimiinde Oncelikle tek
perdelik oyun iizerine gergeklestirilen bilimsel ve akademik ¢aligmalara dayal
alanyazm taramasmdan hareketle ¢aliymanin sinirlar1 netlestirilmeye ve alana sunacagi
katki belirgin kilinmaya calisilmistir. Ardindan oyun kavrami iizerinde durulmus,
calismanin metin ¢oziimleme bdliimiinde sunduklar1 verilere basvurulan Freytag

Piramidi ile Benjamin Roland Lewis’nin tek perdelik oyunlarin konu, bi¢im ve teknik



bakimindan karakteristik Ozellikleri {izerine goriislerini ortaya koydugu c¢aligmalar
hakkinda bilgi verilmistir. Freytag, dram sanaty/ tiyatro sanati metin ¢dziimlemelerine
yonelik yapisalc1 ve metin merkezli bir ¢oziimleme bi¢imi teklifinde bulunmus, Lewis
ise tek perdelik oyunlarin teknik ve igerik Ozellikleri {izerine hem kuramsal
degerlendirmelerde bulunmus hem de metin ¢oziimlemeleri gerceklestirerek teorik
olarak ortaya koydugu verileri uygulama sahasina tasimistir. Bu tez caligmasinda
Freytag ve Lewis’nin goriisleri 1s183inda gergeklestirilen metin ¢oziimlemesi siireglerinin
temel gerekgesinin Yeni Tirk Edebiyati alaninda metin merkezli ¢oziimleme
caligmalarima duyulan ihtiya¢ oldugu belirtilebilir. Cumhuriyet Doénemi Tiirk
Tiyatrosu’nun gelisme ve evrilme seriiveninin panoramik olarak ortaya konulmasi
amactyla gerceklestirilmis 6nemli bir proje olan Kalemden Sahneye serisi, bu bolimde

iizerinde durulan konu basliklarindan bir bagkasidir.

Calismanm birinci bdlimiinde Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu’ndan
doneminin karakteristik niteliklerini yansitan 9 (dokuz) oyun yazarindan birer tek
perdelik oyun segilmistir: Adalet Agaoglu, Duvar Oykiisii (1992); Turgut Ozakman;
Ben, Mimar Sinan! (1987); Sabahattin Kudret Aksal, Bay Hi¢ (1981); Murathan
Mungan, Bir Garip Orhan Veli (1980); Gilingér Dilmen, Galatea ile Pigmalion (1986);
Nezihe Merig, Sevdican (1984); Sezai Karakog, Ceyiz (1980); Orhan Asena, Bir Kii¢iik
Gece Miizigi (1991); Turan Oflazoglu, Cagr1 (1990). Bu oyunlar; dnce yapisalct ve
metin merkezli bir ¢éziimleme ydntemi sergileyen Freytag Piramidi, ardindan da
Lewis’nin tek perdelik oyunlara iligkin goriisleri 1s18inda ¢oziimlenmistir. Lewis’nin bu
konuda goriislerini ortaya koydugu kitabinin (Lewis, 1922) giris boliimii, bu ¢aligmanin
aragtirmacist  tarafindan 2017 yilinda Ingilizceden Tiirkceye terciime edilerek
yaymmlanmistir. Bu calismada terciime edilen bu metindeki temel veriler, hem
caligmanin metin ¢oziimlemesine ayrilan boliimiinde hem de tek perdelik oyunlarin
karakteristik 6zelliklerinin ortaya konulmasi siireglerinde yol gosterici bir kaynak olarak
kullanilmistir. Calismada tek perdelik oyunlarin karakteristik 6zelliklerinin tespit
edilmesi siireclerinde secilen dokuz eserin ¢oziimlenmesi sonucunda elde edilen
verilerin, Freytag Piramidi’nin ve Lewis’nin goriiglerinin esas alinmasi; ¢alismanin en

temel sinirhiliklaridir.

Calismanin bu boliimiinde ¢oziimlenen ilk oyun olmast ve bu nedenle

uygulamaya konulan ¢odziimleme yonteminin detayli bir bigimde ortaya konulmak



istenmesi, Once Oykii olarak yazilip ardindan oyuna doniistiiriildiiglinden metinler
arasilik agisindan bi¢imsel ve izleksel ciddi degisim, donilisiim ve baskalasim siireclerini
yansilayan kendine 0zgli dokusu, tarihsel- metaforik- sembolik bir yapilanis
sergilemesi, metin igerisine yerlestiren sozlii ve sozsiiz miizikli oyunlarin varligi
nedeniyle Duvar Oykiisii metninin ¢dziimlenmesi siireci, ¢oziimlenen diger tek perdelik

oyun metinlerine gore, daha detayli gerceklestirilmistir.

Calismanin ikinci bdliimiinde hem birinci bolimde gergeklestirilen metin
coziimleme siireclerinden elde edilen veriler hem de Lewis tarafindan ortaya konulan
temel goriislerden hareket edilerek tek perdelik oyunlarin temel karakteristik 6zellikleri
ortaya konulmaya calisilmistir. Bu siiregte kuramsal veriler ile metin ¢oziimlemeye
yaslanan uygulamaya doniik ¢ikarimlarin birbirini ¢ift yonli olarak besledigi ve
destekledigi goriilmiistiir. Bu boliimde bu yeni tiiriin fars, skeg, vodvil, komedya ve
radyo oyunlar1 ile benzesen, ortak ve ayrilan yanlarma da kisaca temas edilmek

istenmistir.

Calismanin sonug¢ boliimiinde tek perdelik oyunlar: tek perdelik oyun kilan en
can alict niteliklerin (klasik tarzda da epik tarzda da kurgulanabilmesi/
yapilastirilabilmesi, estetik gayeye yasli metaforik ve/ya sembolik anlatim, etkinin
tekligi, tek bir sahnede tamamlanmasi, degisim, doniisiim ve evrilmeye yasl en fazla
elli sahne unsuru kullanilabilmesi; hizlica baglama, ¢abucak doruk noktasmna erigsme,
oyunun dramatik eylem tamamen bittikten sonra hemen sona ermemesi,
tamamlanabilmesi i¢in bir duygusal tepkinin ortaya konulmasinin gerekliligi vb.)

yogun, kisa, 6z ve keskin bir bicimde ortaya konulmasi amag¢lanmaistir.

Calismanin ekler boliimiinde 1980- 2000 yillar1 arasi1 Tiirk Tiyatrosu’nun genel
gorliiniimiiniin gozler Oniine serilmesi amaciyla tezde yer almasmin uygun olacagi
diistiniilerek “Devlet Tiyatrolar1 Genel Miidiirliigii Karar Tarihi Esasma Gore 1980-
2000 Yillar1 Arasinda Sahnelenmesi Uygun Goriilen Tek Bolimli Yerli Oyunlar
Listesi” ile “Devlet Tiyatrolar1 Genel Miidiirliigi Karar Tarihi Esasina Gore Repertuar
Havuzuna Kabul Edilen ve Oynanan Tek Bolimli Yerli Oyunlar Listesi”, olusturulan
tablolarla sunulmustur. Bu tablolarda oyunlarin tiirii (¢ocuk oyunu, genglik oyunu,
tragedya, komedya, seyirlik oyun, miizikli oyun vb.); yazari, ¢evirmeni, oyunlastirani,

boliim sayisi, oyuncu sayist ve cinsiyetlere dagilimi, karar numaralar1 ve tarihleri ile



oynandiklar1 bolgeler belirtilmistir. Boylelikle bu oyunlarin bolim ve oyuncu sayilari
hakkimdaki teknik veriler, 6zellikle gézler oniine serilmek istenmistir. Ekler boliimiiniin
olusturulmasi siirecinde dijital ortama aktarilmasi ile tiyatro alani ile ilgilenenlere ¢cok
biiyiik bir katki sunan dev bir arsiv niteligi gosteren -Devlet Tiyatrolari’na atanan ilk

dramaturg olan- Sevgi Sanli adina diizenlenmis oyun arsivinden yararlanilmistir.

Bu tez caligmasi devam ettigi miiddetge kiymetli vaktini aywrarak benden
yardimini esirgemeyen Danisman Hocam Dr. Ogr. Uyesi Taner NAMLI’ya, calismanin
tez izleme komitesinde yer alan ve kiymetli elestirileri ile akademik hayatima zenginlik
katan Degerli Hocalarim Prof. Dr. Songiil TAS’a ve Dr. Ogr. Uyesi Ahmet Faruk
GULER’e; Kiymetli Hocalarim Prof. Dr. Tarkk OZCAN, Prof. Dr. Ebru BURCU
YILMAZ ve Do¢. Dr. Mutlu DEVECI’ye ikinci doktora yapma hayalimi gercege

dontstiirdiikleri i¢in sonsuz tesekkiirlerimle.

Giilsah DURMUS



OZET

Bu caligmanin amaci, yeni bir dramatik tiir olarak degerlendirilen tek perdelik
oyunlarin bi¢cim ve icerik acisindan karakteristik Ozelliklerini metin merkezli bir
yaklasimla gerceklestirilen ¢oziimlemeler 1s1§inda ortaya koymaktir. Bu amaca
ulagabilmek i¢cin Cumhuriyet Dénemi Tiirk tiyatrosundan (1980- 2000) dokuz tek
perdelik oyun segilmistir: Adalet Agaoglu, Duvar Oykiisii (1992); Turgut Ozakman;
Ben, Mimar Sinan! (1987); Sabahattin Kudret Aksal, Bay Hi¢c (1981); Murathan
Mungan, Bir Garip Orhan Veli (1980); Gilingér Dilmen, Galatea ile Pigmalion (1986);
Nezihe Merig, Sevdican (1984); Sezai Karakog, Ceyiz (1980); Orhan Asena, Bir Kiiciik
Gece Miizigi (1991); Turan Oflazoglu, Cagri1 (1990).

Secilen bu eserler; Freytag tarafindan ortaya konulan, bes boliim ve {i¢ krizden
olusan yapisal metin ¢dziimleme tablosu olan Freytag Piramidi ile B. Roland Lewis’ nin
Contemporary One-Act Plays/ Cagdas Tiyatroda Tek Perdeli Oyunlar kitabinin girig
boliimiinde yer alan tek perdelik oyunlarin ana Ozelliklerinin belirlenmesine iligkin
veriler 1s18inda ¢oziimlenmistir. Calismanin ikinci boliimiinde kisa oyunlart diger
oyunlardan ayirabilecek ana 6zelliklere isaret edilmistir. Caligmanin sonug¢ bdliimiinde
gerceklestirilen metin ¢oziimlemelerinden hareketle tek perdelik oyunlarda konu ve
teknik; karakterler, olay orgiisii, klasik swralanis (giris, orta ve son) ile epik diizen
(klasik diizendeki herhangi bir unsurun ihmali ile olusturulmus sahneleme), diyalog/
konusma orgiisii ile sahne isciligi ve sahne yOnetimi iizerine ulasilan sonuglar ortaya

konulmustur.

Tek perdelik oyunlarda okur/ seyirci lizerinde birakilmak istenilen etkinin
tekligi, oyun yazarmin teknik unsurlar1 bir araya getirme siirecindeki ince isciligi,
giindelik hayatta siklikla karsilagilan durumlardan ziyade nadir olanin izinin siiriilmesi,
insan hayatinin her asamasinin degil en can alici noktalarinin ele alinarak biitiiniin
gozler Oniine serilmek istenmesi; kisi sayisinin azligi, zaman ve mekanin sinirlilig
ancak yogunlugu ve derinligi; konu cesitliligi (mitoloji, tarih, tasavvuf, psikoloji,
felsefe, goc; ask, sevgi; sanat, estetik vb.) calisma boyunca tespit edilen tek perdelik
oyunlara ait karakteristik 6zelliklerden bazilaridir. Aslinda kisa oyunlar, ¢ogunlukla
oyunlarm doruk noktasy kriz ani1 denilebilecek boliimleri gibidir. En vurucu anlar ile

hayatin en dramatik kesitleri bir projeksiyonun aydinlig1 ile sahnede belirir. Sanatginin

Vi



isaret ettigi yone ilerleyen felsefi ve derin bir mesaj hissettirilir. Bazen klasik bazen de
klasik 0gelerin seyreltildigi epik anlayis ile sahneye tasmsa da kisa oyunun en temel

ozelligi, ele alinan konunun ¢ogunlukla metafor/ yerdegistirmece ytiklii olusudur.

Anahtar Kelimeler: Kisa oyun, tek perdelik oyun, icerik ve teknik ozellikleri,
Cumbhuriyet Dénemi Tiirk Tiyatrosu (1980- 2000), oyun ¢dziimleme.
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ABSTRACT
ONE-ACT PLAYS AND REPUBLICAN PERIOD ONE- ACT PLAYS

ANALYSIS (1980- 2000)

The aim of this study is to reveal the characteristics of one-act plays which are
considered as a new dramatic genre in terms of the theme and the technique in the light
of the analyzes carried out with a text-oriented approach. In order to achieve this aim,
nine one-act plays were selected from the Republican period of the Turkish Theatre
(1980- 2000): Adalet Agaoglu, Duvar Oykiisii (1992); Turgut Ozakman; Ben, Mimar
Sinan! (1987); Sabahattin Kudret Aksal, Bay Hi¢ (1981); Murathan Mungan, Bir Garip
Orhan Veli (1980); Glingér Dilmen, Galatea ile Pigmalion (1986); Nezihe Meric,
Sevdican (1984); Sezai Karakog, Ceyiz (1980); Orhan Asena, Bir Kiiciik Gece Miizigi
(1991); Turan Oflazoglu, Cagr1 (1990).

These selected works were analyzed in the light of Freytag Pyramid presented
by Freytag in his book which name is Die Technik Des Dramas/ The Technique of
Drama (1863) which is the structural text analysis table consisting of five chapters and
three crises and data presented in the introduction section of B. Roland Lewis’s book
named Contemporary One-Act Plays. In the second part of the study, the main features
that can distinguish one-act plays from other plays are pointed out. Based on the text
analysis performed in the conclusion section of the study, conclusions reached through
the theme and the technique of one-act plays, the characters in one-act plays; the plot,
the beginning, the middle and the end of the one-act plays; dialogue of the one-act plays

and stage-business and stage-direction in the one-act plays were presented.

In one-act plays, the singleness of impression and dramatic effect to be left on
the reader/ audience, the skilled workmanship of the playwright in the process of
bringing technical elements together, the pursuit of the rare, rather than the situations
often encountered in everyday life, handling of the most crucial points of every stage of
human life and the desire to reveal the whole; the small number of people, the limitation
of time and space, but their intensity and depth; subject diversity (mythology, history,
mysticism, psychology, philosophy, migration, love, passion, art, aesthetics, etc.) are

among the characteristic features of one-act plays identified throughout the study.

viii



In fact, one-act plays are often the parts of plays that can be called the climax/
crisis moment. The most striking moments and the most dramatic sections of life appear
on the stage with the brightness of a projection. A philosophical and profound message
is felt in the direction of the artist. Even though it is sometimes brought to the stage with
classical and sometimes epic understanding of classical elements, the main feature of

the one-act play is that the subject is mostly loaded with metaphor/ displacement.

Key Words: Short plays, one- act plays, the theme and the technique
characteristics, Republican Period of the Turkish Theater (1980 - 2000), text- oriented

analysis.
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KISA OYUN VE CUMHURIYET DONEMI KISA OYUN COZUMLEMELERI
(1980- 2000)

GIRiS
“Dramatik sanat, Eschyl ile baslar” (Meyer, Agustos 1972: 16).

Bu arastirmanin konusu, Cumhuriyet Dénemi Tiirk Tiyatrosu’nda' tek perdelik®
oyun tiiriiniin 1980- 2000 yillar1 arasinda kaleme alinmis seckin drneklerinden hareketle
bu tiirlin teknik ve icerik acisindan tagidigi karakteristik niteliklerin belirlenmesidir.
Calismada metin ¢oziimlemesi iizerinde de durulmus ve segilen — klasik® ve epik® tarzda
kaleme alinmig- dokuz tek perdelik oyun, Freytag tarafindan 1863’te yazilan Technique
of Drama/ Dramanin Teknigi kitabinda ortaya konulan Freytag Piramidi ve B. Roland
Lewis’nin Contemporary One-Act Plays/ Cagdas Tiyatroda Tek Perdeli Oyunlar
kitabmnin giris boliimiinde yer alan tek perdelik oyunlarin ana Ozelliklerinin

belirlenmesine iligkin veriler esas alinarak ¢éziimlenmistir.

! Tiirk Tiyatrosu: Geleneksel Tiirk tiyatrosu ile Batih Tiirk tiyatrosunu igerir. Geleneksel Tiirk tiyatrosu,
kirsal kesimlerin koy tiyatrosu ile kentlerdeki halk tiyatrosudur (Karagéz, Ortaoyunu, Meddah). Batili
Tiirk tiyatrosu ii¢ evre icinde ele alinmaktadir: Tanzimat ve Istibdat dénemlerini kapsayan birinci evre;
(...) Mesrutiyet tiyatrosu, ikinci evre; (..) Cumhuriyet donemi tiyatrosu ise liglincii evredir (Calislar,
1995: 653- 654).

? Boliim ve perde sozciikleri, bu ¢alismada ayn1 anlama gelecek bigimde kullanilmis ve bu sézciikler igin
calisma boyunca su tanimlar esas almmustir: Béliim: [Alm. Akt] [Fr. acte] [Ing. act] Bir oyunda konunun
ana pargalarindan her biri (bkz. perde) (Taner, And, Nutku; 1966: 13). Perde: (Alm. Akt, Fr. Acte, ing.
Act) Bir oyunun ana boliimlerinden her biri, sahne (Calisglar, 1995: 495). [Alm. Vorhang, Leinwand] [Fr.
acte, rideau, toile] [Ing. act, curtain, screen] 1. Bir oyunda konunun ana parcalarmdan her biri, ilk kez
Seneca bolmistiir. Bes perde- bes boliim (bkz. boliim), 2. Tiyatronun sahneyi seyirciye agan ve kapayan
perdesi. Ik kez Roma ve Barok tiyatrolarinda kullanilmistir. 3. Bundan baska da bugiinkii tiyatroda gesitli
perde bigimleri var: a) Kulis perdesi, b) Projeksiyon perdesi (bkz. gergi), c) Arka perde, fon perdesi, ufak
perde d) Ses perdesi: seste pesligi ve tizligi gosteren kesimler (Taner, And, Nutku; 1966: 85).

> Dramatik Tiyatro: Bertolt Brecht tarafindan Aristotelesgi tiyatroyu belirtmek iizere, epik tiyatro
kavramma karsit ortaya koydugu terim (Calislar, 1995: 176). Aristocu Tiyatro [Alm. Aristotelisches
Theater] ti¢ birlik kurali (yer, zaman, olay) ile kurulu, dinsel niteligi olan tiyatro. Seyirciye acima ve
dehset duygular1 vererek ruhu tutkulardan aritma (katharsis) yolunu ongdren tiir. Bunlar daha cok
tragedya tiiriindeki oyunlar konusunda diistiniiliir (Taner, And, Nutku; 1966: 6).

* Epik Tiyatro: Bertolt Brecht’in burjuva tiyatrosuna egemen olan Aristotelesci tiyatro anlayigina ve
dramatik tiyatroya karsi, maddeci diyalektigin tiyatrosu olmak iizere yontemlestirdigi tiyatro bigimi ve
anlayist (Calislar, 1995: 197). Aristocu Olmayan Tiyatro [Alm. nicht Aristotelisches Theater] 1.
Aristoteles’in 6nerdigi kurallara ters bir yolda davranilarak ortaya cikarilan tiyatro tiirii, 2. Bertolt
Brecht’in Anlatimer Tiyatrosuna (Epik Tiy.) ve kendi aralarinda baglantisiz tablolar zinciri kullanan
baska akimlara verilen ad. Bu tiir tiyatroda, Aristoteles’in armim (katharsis), psikolojik gelisim ve trajik
akim, bulgu anlayigina kars1 durulur (Taner, And, Nutku; 1966: 5- 6).



Cumhuriyet Donemi Tiirk Edebiyati’n1 kronolojik olarak {i¢ ana donemde ele
alan Akyiiz (1982: 178, 186- 192), calismasinin “tiyatro” iizerinde durulan béliimiinde
bu ayrima uyar. Calisma hem kronolojik hem de tematik degerlendirmelerle ilerler: 1.
Tiirkiye Cumhuriyetinin kurulusundan II. Diinya Savasinin basladig tarihe kadar gegen
donem (1923- 1939). 2. II. Diinya Savasinin baslamasindan 27 Mayis 1960 hareketine
kadar siiren donem (1939- 1960). 3. 27 Mayis hareketinden 12 Eyliil 1980 harekatina
kadar gecen donem (1960- 1980). Ancak iizerinde durulan bu tiyatro oyunlari, Akyiiz
tarafindan bi¢cim bakimindan sistematik olarak herhangi bir smiflandirmaya tabi
tutulmamistir. “Miizikal” ve “operet”ler, “psikolojik ve tarihi konularda yazilan
manzum oyunlar”, “miizikli oyun”, “dram” ve “komedi” yazarin tercih ettigi

adlandirmalarin birkagidir (1982: 185- 189).

2

Enginiin, Cumhuriyet Dénemi Tiirk Tiyatrosu’nu “kdy oyunlar1”, “aile dramlari-
kadm”, “politik hiciv”, “tarihi oyunlar”, “insanin yalnizli1 ve giiciinii sorgulayan felsefi
oyunlar”, “kasaba ve biiyiikk sehirlerin kenar mahallelerini ele alan oyunlar” ve
“Almanya’ya giden isciler” basliklar: altinda tematik agidan ele almig ve bu temalarda
eser veren oyun yazarlari iizerinde durmustur (2006: 139- 236). Calismasinda kisa oyun
kavramina temas etmeden “radyo oyunlar1” ve “tek/ bir perdelik oyun” ifadelerine yer
veren ve “radyo oyunlar’” terimini Behget Necatigil’in oyunlar1 iizerinde
degerlendirmelerde bulunurken kullanan Enginiin, sairin radyo oyunlarindan
bahsederken onun radyo oyunlarmi kendi siirlerinin agrandizman:® saydigmni, boylelikle
siir- oyun iligkisini belirttigini ve bu durumun da yararli ve iizerinde diisliniilmesi
gereken bir uyaran oldugunu vurgulamis (2006: 140); Adalet Agaoglu, Feyyaz Karacan,
Ibniirrefik Ahmet Nuri Sekizinci iizerinde dururken de “birer perdelik oyun/ 1 perdelik”
ifadelerini ismen kullanmakla yetinmistir: “Yazarin birer perdelik oyunlar1 ¢ok

yogundur” (2006: 204). “Feyyaz Karacan (...) Oda, 1 perdelik, 1968 (2006: 146).
“Ibniirrefik’in daha az taninan tek perdelik oyunlar1 da vardir” (2006: 152).

Kiilahlioglu islam, Cumhuriyet Dénemi Tiirk Tiyatrosu’nu kronolojik olarak bes
alt baglkta degerlendirmis ve her alt baslikta ele alinan metinleri tematik bir incelemeye

de tabi tutmustur: “Ilk modern tiyatro ¢alismalarr”, “1923- 1940 cumhuriyetin ilk

> “Agrandizman, bir fotografeilik terimidir ve bir fotografi negatifinde agrandizér aracihigiyla fotograf
kagidina biiyiiterek gecirme islemini ifade eder” <sanatsozlugu.org>.



yillar”, “1940- 1960 II. Diinya Savasi ve tiyatroda yeni arayislar”, “1960- 1980 Iki
ihtilal aras1” ve “1980°den giiniimiize”. Ancak Islam tarafindan da ele alman tiyatro
oyunlar1 yap1 bakimindan sistematik bir siniflandirmaya tabi tutulmamis, “kisa oyun”,

9 €6

“tek perdelik oyun”, “radyofonik oyun” vb. kavramlara temas edilmemistir.

Aytag (2002), caligmasinda Tanzimat’a kadar Tiirk Tiyatrosu’nun Osmanli
Devleti’ndeki gelisimi iizerinde durulan girig boliimiiniin ardindan Tanzimat Devri Tiirk
Tiyatro Edebiyati’n1 “aile ve aile iligkileri”, “konusunu tarihten alan piyesler”, “fikri ve
siyasi ideolojileri ele alan piyesler”, “egitim”, “dini hayat ve inanglar”, “batililagma” ve
“diger meseleler: azinliklar, eskiyalik” ana basliklar1 altinda —sosyal meselelerin
incelenmesinin amaglandigi, sosyal meselelere temas etmeyen piyeslerin ¢aligma
disinda tutuldugu 6zellikle vurgulanarak- tematik bir agidan degerlendirmis ancak bir

edebi tilir olarak tiyatroyu yapisal anlamda sistematik bir smiflandirmaya tabi

tutmamaistir.

Tiirk Dili Dergisi’nin Temmuz 1969°da yayimlanan Tiirk Kisa Oyunlar1 Ozel
Sayisi’nda Metin And, “Diinyada ve Tiirkiye’de Kisa Oyunlar” ve Salah Birsel “Batida
Kisa Oyun” baslikl1 yazilarinda bu tiir lizerine oldukca genis bilgiler vermis ve pek ¢ok

kisa oyunu ismen anmslardir.

Piiskiilliioglu (1969), Yeni Tiirk Tiyatrosu/ Kisa Oyunlar Antolojisi adin1 verdigi
kitabinda Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu’ndan on seckin sanatciya ait birer tek
perdelik oyunu biraraya getirmistir: Necati Cumali, Vur Emri; Orhan Asena, Yurttas A;
Cahit Atay, Ormanda; Adalet Agaoglu, Tombala, Sedat Veyis Ornek, Pirincler
Yeserecek; Turgut Ozakman, Berberde; Giingdr Dilmen Kalyoncu, Aver Karkap; Giilten

Akin, Batak; Basar Sabuncu, Serefiye; Ali Piiskiillioglu, Dag Basi.

YOK Ulusal Tez Merkezi iizerinden gergeklestirilen alanyazin taramasi
sonucunda “kisa oyun” ve “tek perdelik oyunlar” {izerine ikisi doktora, dordii yiiksek
lisans tezi olmak {izere toplam alt1 tez calismasina ulagilmistir. Bu tezlerden ikisinin dili

Ingilizcedir. Bu tezleri asagidaki bicimde dzetlemek miimkiindiir:

Akglin (2014) tarafindan hazirlanan yiiksek lisans tezinde Gilles Deleuze’iin
“Kuvvetler Diisiincesi” baglaminda Samuel Beckett’in kisa oyunlar1 iizerinde
durulmustur. Calismada Beckett oyunlarindaki kuvvet iligkilerini ve hareket ilkelerini

felsefe icinde edimsellestirmeye dair girisimleri olan Deleuzeyen teorideki belli bash



mefhumlar1 ele almanm ve Beckett’in kisa oyunlarma bir kez de bu methumlar
araciligiyla bakmanin, hem Beckett’in yapit1 izerine yeni okumalar1 tesvik etmek hem
de bu oyunlara dramaturgik imkanlar saglamak bakimindan faydali olacag:
belirtilmistir.

Salman (2013) tarafindan hazirlanan Teaching One Act Plays With Their Film
Productions To University Students/ Universite Ogrencilerine Tek Perdelik Oyunlar1
Filmleri ile Birlikte Ogretme baslikli yiiksek lisans tezi, tek perdelik oyunlarin smif
ortaminda 6gretimi sirasinda kullanilan yontemler ile ilgili bir aragtirmay1 icermektedir.
Birinci bolimde tek perdelik kisa oyunlarin tarihi ve gelisimi, 6zellikleri ile birlikte
verilmigtir. Bu siirecte baz1 6nemli yazarlarin eserlerine de gonderimde bulunulmustur.
Tek perdelik oyun yazarlarinin kullandiklar1 teknikler agiklanmig ve birden fazla
boliimli oyunlarla karsilastirilmistir. Tiyatronun egitimdeki 6nemi, oyun 6gretimi igin
hangi yontem ve metotlarin kullanildig1 tizerinde durulduktan sonra segilen tek perdelik
ve filme de alinmis iki oyunun (Trifles ve The Riders to the Sea) ders saatleri iginde
Ogretimi ve tUniversite Ogrencilerinin yaraticiliklarini nasil gelistirdigi iizerinde

durulmustur. Tezin dili, Ingilizcedir.

Sengdz (2007) tarafindan hazirlanan A Study of Fragmentation in Samuel
Beckett’s Characters in His One- Act Plays/ Samuel Beckett’in Tek Perdelik
Oyunlarinda Karakterlerin Parcalanmishigi Uzerine Bir Arastirma baslikli yiiksek lisans
tezinde Samuel Beckett’in iki diinya savagi sonrasindaki modern insani ve onun garesiz
durumunu gézlemledigi ve uyumsuz oyunlarinda bu modern insanin acinasi durumunu
ele aldig1 belirtilmistir. Beckett, oyunlarinda yabancilagmadan ve yalnizliktan yakinan
modern insanin par¢alanmis benligini yansitmistir. Sengdz’e gore bu parcalanmis
benlik, en acik bigimde 6zellikle Beckett’in tek perdelik oyunlarinda goriiliir, ¢linkii bu
oyunlarda Beckett diyaloglar1 kisa tutma ve sahne esyalarmi en aza indirgeyerek
kullanma sansma sahip olmustur. Bu teknik sadelikte Beckett’in parcalanmis
karakterleri ¢ok daha carpici bir bicimde okur/ seyirci karsisina ¢ikmakta, baska bir
deyisle kelimeler ve diger sahne esyalar1 arasinda kaybolmamaktadir. Beckett’in tek
perdelik oyunlarindaki tiim karakterleri “garip” karakterlerdir ancak karakterlerini
sahnede fiziksel ve ruhsal olarak parcalanmig gostererek “garip” karakter yaratmanin
Otesine gegmistir. Sengdz’e gore ilk donem kaleme alinan tek perdelik oyunlarindan

Endgame, Krapp’s Last Tape, Play, Breath adli eserlerinde Beckett, goriiniiste



biitiinliige sahip olan ancak parcalanmisliklar1 hareketleri ve konusmalariyla yansitilan
karakterler yaratmistir. Bu karakterler, birbirleri i¢in bir biitiiniin tamamlayicilari
gibidirler. Son donem tek perdelik oyunlarinda ise - Footfalls, Not I, Ohio Impromptu
ve Rockaby- Beckett, parcalanmigs insan benliginin somutlastirilmasi {izerinde
yogunlagmistir. Bu oyunlarda da tiim karakterleri parcalanmigtir ancak bu
parcalanmishik karakterin viicut organlarma indirgenmesi veya bedensizlestirilmis bir
ses verilmesiyle ortaya konmustur. Ne kadar parcalanmis olsalar da indirgenmis
parcalarda benliklerini arayan karakterler olmuslardir. Siirekli varliklarini sorgularlar ve
bu zalim boslukta onlara bilebilecekleri higbir sey birakilmadigi ve varabilecekleri
hicbir yer olmadigi i¢in bu sorgulama basarisizlikla sonuclanir. Tuzaga diismeye
mahkim olduklar1 bu kisir dongiiyli yok sayarak, bu karakterler sonu gelmez benlik

arayslarina devam etmeye kararli goriiniirler. Tezin dili, Ingilizcedir.

Zerenler (2007) tarafindan hazirlanan Tiirk ve Ingiliz Edebiyatinda Kisa Oyunlar
baslikli doktora tezinde 19. ylizyilin ikinci yarisina gelindiginde ¢ogu zaman klasik
tiyatro anlayisina karsi ¢ikan, durumun veya ‘an’in odaginda diger teknik unsurlar1 da
basariyla sentezleyen kisa oyun tiiriiyle karsilasildig: belirtilir. Yazara gore bu tiir, ¢ok
kisa bir slire sonra da biiylik ilgi gormiis ve bircok iilkenin yazarlari tarafindan da
benimsenmistir. Tez, “Tiirk ve Ingiliz Edebiyatinda Kisa Oyunlar” olmak iizere kendi
icinde iki bolime ayrilmistir. Tiirk Tiyatrosu’nda miimkiin oldugunca ilk kaynaklara
ulagilmaya ve bu alanda yazilmis her oyun bulunmaya c¢alisilmistir. Oyunlarin
incelenmesinde Tiirk Tiyatro Tarihi esas alinmis; ele aliman metinler; Tanzimat,
Mesrutiyet ve Cumhuriyet donemlerinde kisa oyunlar olmak iizere ii¢ kisma ayrilip
degerlendirilmistir. Oyunlar; konu, kisiler, zaman, mekéan, yapi ve kompozisyon ve
dil ve iislup bakimindan incelenmistir. Calismanin girisi; kisa oyunun tanimini,
ozelliklerini, tarihgesini, Tiirk ve Ingiliz tiyatrosundaki gecmisini icerir. Ancak bu
boliimde 6nemle lizerinde durulan husus, bu alandaki kaynaklarin yetersiz oldugu; tiiriin
siirlarinin heniiz kesin ¢izgilerle belirlenmemis, 6zelliklerinin tespit edilmemis oldugu
yoniindedir. Birinci boliimde Tanzimat, ikinci boliimde Mesrutiyet, ii¢clincii boliimde
Cumhuriyet Donemi’nde yazilan kisa oyunlar; belirtilen esaslar dahilinde incelenmistir.
Her bolimiin basida tiyatronun hangi ortamda gelistigini gdstermek {izere o donemle
ilgili olarak yapilan degerlendirmeler sunulmus; Tanzimat Tiyatrosu, Mesrutiyet

Tiyatrosu ile Cumhuriyet Tiyatrosu; genel bir bakisla incelenmistir. Caligmanin



ozelliklerinden biri de ilk defa Tiirk Tiyatrosu ve Ingiliz Tiyatrosu’nda yazilmis kisa
oyunlarin karsilastirilmis olusudur. Ingiliz Tiyatrosu’ndaki kisa oyunlar da Tiirk
Tiyatrosu boliimiinde benimsenen metot dogrultusunda incelenmistir. Tiirk
Tiyatrosu'nda oldugu gibi Ingiliz Tiyatrosu’nda da on dokuzuncu yiizyiln ikinci
yarisinda varhigini gosteren kisa oyunlardan arastrmaci tarafindan ulasilabilenler,
oncelikle konular1 bakimindan smiflandirilmigtir. Daha sonra oyun kisileri, zaman,
mekan, yap1 ve kompozisyon, dil ve lislup olmak iizere - Tiirk Tiyatrosu bdliimiinde
oldugu gibi- ayr1 basliklar altinda degerlendirilmistir. Calismanin sonu¢ bdliimiinde
Tiirk Tiyatrosunun kisa oyunlari ile Ingiliz Tiyatrosu’ndaki kisa oyunlar
karsilagtirilmistir. Her iki iilkenin oyunlari; konu, kisiler, zaman, mekan, yap1 ve
kompozisyon, dil ve iislup agisindan degerlendirilmistir. Agk, sevgi, toplumsal biling
gibi evrensel konularmn; Tiirk ve Ingiliz oyunlarinda islendigi goriilmiistiir. Bunun
yaninda bazi farkliliklarin da varligina isaret edilmistir. Calisma sonucunda ulasilan
onemli sonuclardan biri; Ingiliz Tiyatrosu’nun ilk dénemlerinden itibaren Batili tarzda
oyunlar vermis olmasimna karsilik Tiirk Tiyatrosu’nun Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ile
Batili Tarzda Tiyatro arasinda kalmis, bu yiizden de kendi 6zgiin tarzin1 bulmakta bir

hayli gecikmis oldugu yoniindedir.

Zerenler (2007) tarafindan hazirlanan doktora tezinde tiiriin adlandirilmasi
konusunda hangi Olgiitlerin (sayfa sayisi, oynanma siireci) esas alinmasi gerektigi
konusunda alanyazindaki tartigmalara isaret edilmekle birlikte perde boliimlenmesi
olctit kabul edilerek yapilanis/ olusum itibariyle tek perdelik oyunlar, “kisa oyun” kabul
edilmistir. Caligmada kronolojik bir sira izlenmis (Tanzimat, Mesrutiyet, Cumhuriyet),
her donemde ele alinan eserler, tematik olarak incelenmistir. Hazirlanan bu tez
calismast ile birlikte Zerenler’in ¢aligmasindan farkli olarak tek perdelik oyunlarin
teknik ve icerik agisindan temel karakteristik 6zellikleri, hem kuramsal verilere hem de
metin ¢ozlimlemesi siireclerine dayandirilarak tespit edilmek istenmis yine bu siirecte
bu yeni tiir ile fars, skeg, vodvil, komedya ve radyo oyunlart arasindaki etkilesim

iizerinde de durulmustur.

Kinay (2003) tarafindan hazirlanan Aziz Nesin’in Kisa Oyunlarinda Giildiiriiniin
Tiirk Tiyatrosu Dogrultusunda Incelenmesi baslikli yiiksek lisans tezinde Aziz Nesin
gerek oyunlartyla gerekse oyunlarini ele alis swrasinda kullandigi tislup bakimindan

cagdaslarindan ayr1 olarak ulusaldan evrensele ulasabilmis Onemli yazarlarimizdan



birisi olarak degerlendirilmistir. Calismada donem olarak Cumhuriyet sonrasi
Tiirkiye’de yeniden yapilanma sirasinda geleneksel olanla modern olanin ¢atigsmasini ve
bu noktada ortaya ¢ikan celiskileri birey diizleminde mizahi bir dille ele almis olan Aziz
Nesin’in Cagdas Tiirk Tiyatrosu kavramma ulasmak yolunda Popiiler Halk Tiyatrosu

alaninda 6nemli eserler ortaya koydugu vurgulanmastir.

Ezici (1996) tarafindan hazirlanan Tennessee Williams’m Kisa Oyunlarinda Oz
Bi¢im ve Bigem Ozellikleri bagh@imni tasiyan doktora tezinde yazarin uzun oyunlarinin;
oykiiler, karakterler, temalar baglammda kisa oyunlarmmin genisletilmesine,
birlestirilmesine dayandigi varsayimindan hareketle onun tiyatrosunun, orijininde
incelenmesine karar verilmis, bu nedenle de calismada yazarin kisa oyunlar1 tizerinde
durulmustur. Oncelikle yazarm kisa oyunlar1 Tiirkgeye ¢evrilmis, ele alman yirmi yedi
oyun iizerinde uzun oyunlarla yer yer kosutluklar kurularak yogunlasilmis ve buradan
hareketle yazarin dramaturjisinde ii¢ gelisim asamasi tespit edilmistir. Calismanin girig
boliimiinde yazarin Amerikan tiyatrosundaki yeri; oyunlarmin sosyolojik, kiiltiirel ve
psikolojik temeline deginilmis; ilk boliimiinde yazarin oyunlar1 6z agisindan, ikinci

boliimiinde ise bigim ve bicem 6zellikleri agisindan ele alinmaistir.

Biitiin bu ¢aligmalardan farkli olarak “Kisa Oyun ve Cumhuriyet Donemi Kisa
Oyun Coziimlemeleri (1980- 2000)” bashikli bu calismada Cumhuriyet Dénemi Tiirk
Tiyatrosu’nun Onemli yapi taslarini olusturan dokuz sanatginin 1980- 2000 yillari
arasinda kaleme alinmis ve yayimlanmis tek perdelik oyunlar1 lizerinde durulacaktir:
Adalet Agaoglu, Sabahattin Kudret Aksal, Murathan Mungan, Gilingér Dilmen, Nezihe
Merig, Sezai Karakog, Orhan Asena, Turan Oflazoglu, Turgut Ozakman.

Bu sanatgilarin iizerinde durulacak tek perdelik oyunlari ise soyledir: Adalet
Agaoglu, Duvar Opykiisii (1992); Turgut Ozakman; Ben, Mimar Sinan! (1987);
Sabahattin Kudret Aksal, Bay Hi¢ (1981); Murathan Mungan, Bir Garip Orhan Veli
(1980); Glingor Dilmen, Galatea ile Pigmalion (1986); Nezihe Meri¢, Sevdican (1984);
Sezai Karakog, Ceyiz (1980); Orhan Asena, Bir Kiiclik Gece Miizigi (1991); Turan
Oflazoglu, Cagri (Tiirk Dili Dil ve Edebiyat Dergisi, Aralik 1990, C: 1990/11, S: 468, s.
332-335).

Gergeklestirilen tez ¢aligmasi, tiiriin temel ve kendisine benzeyen diger tiirlerden

ayrilan Ozelliklerini, klasik ve epik tiyatro agisindan yerini tespit etmeyi amaglamasi



bakimindan Yeni Tiirk Edebiyati ana bilim dalina katki sunmay1 amacglamaktadir. Bu
islem esnasinda metin ¢oziimlemelerine yer verilecek olmasi da ¢alismay1 kendisinden
once gergeklestirilmis ¢aligmalardan aymrmaktadir. Caligmada asil yogunlasilacak ve
metin ¢oziimlemelerine yer verilecek donem, 1980- 2000 yillarinda kaleme alinmis 9

(dokuz) eser olmustur.

1. Oyun

Oyun sozcigli icin TDK Giincel Tiirk¢e Sozliikte verilen anlamlarin ikincisi
“Tiyatro veya sinemada sanat¢inin roliinii yorumlama bicimi”; dordiinciisii ise
“Seslendirilmek veya sahnede’ oynanmak igin hazirlanmis eser, temsil, piyes”

seklindedir <http://www.tdk.gov.tr>.

Sozciik; Caliglar tarafindan “1. Tiyatro gdsterisi, temsil, 2. Oyuncunun sahnede
rolle gerceklestirdigi oynayis, 3. Oynanmak iizere yazilmis yapit, piyes” (1995: 479);
Taner, And, Nutku tarafindan ise “l. Tiyatro gosterisi, 2. Oynanmak {izere yazilmis

yapit, 3. Bir sahne sanat¢isinin oyunu” bi¢ciminde tanimlanmstir (1966: 77).

3

And’a gore Tirkcede “oyun” kelimesi bircok anlamlara gelmektedir.
Arastirmaciya gore cocuk oyunlarimni, zar, kdgit oyunu gibi baht oyunlarmni, top gibi spor
oyunlarmi, halk danslar1 gibi dans edenlerin kendi oyalanmalari i¢in yaptiklar1 oyunlari;
seyredilmek i¢in yapilan oyunlardan ayirmak i¢in sonunculara “seyirlik oyunlar” adi

verilmistir (1969: 29).

Bir tiyatro terimi olarak oyun hakkinda Calislar tarafindan hazirlanan Tiyatro

Ansiklopedisinde su bilgilere yer verilmektedir:

“l. Tiyatro gosterisi, temsil; 2. Oyuncunun sahnede rolle gergeklestirdigi oynayis; 3.
Oynanmak iizere yazilmis yapit, piyes. Bu anlamda, oyun, yazili oldugu gibi (drama
yapiti), sozlii de olabilir (dogaglama, orta oyunu, kdy seyirlik oyunu); gergeklestirilis
bicimine ve yoluna gore degisir (golge oyunu, kukla oyunu, radyo oyunu’, televizyon
oyunu); sahnede oynanmak i¢in yazilmis oldugu gibi, okunmak i¢in de yazilmis olabilir
(okuma oyunu); sozsiiz olabilecegi gibi (mim, pantomim), dansla da gergeklestirilebilir

® Sahne sozciigii, bu calismada “Bir tiyatro yapisinda oyun i¢in ayrilmis olan boliim” (Taner, And, Nutku;
1966: 92) anlamini tagtyacak bi¢cimde kullanilmistir.

7 “Radyo Oyunu” ifadesi, bu calisma boyunca “Radyoda seslendirmek (yayimlamak) iizere yazilmus,
kulaga yonelik 6zel teknik gerektiren oyun (Calislar, 1995: 517). Radyoda oynanmak {izere yazilan, goze
degil kulaga yonelen oyun. Bu oyunlar1 yazmak 6zel bir teknik gerektirir” (Taner, And, Nutku; 1966: 89)
anlamini tagiyacak bigimde kullanilmusgtir.



(bale); bastan sona ezgili sdylenebilecegi gibi (opera), diyalog ile ezgili sdyleyis birlikte
yer alabilir (operet, miizikal); tiirlerine gore degisebilir (tragedya, komedya. fars);
konusu, igerigi ya da kimligi bakimindan degisik nitelendirmelere girer (tarihsel oyun,
karakter oyunu, psikolojik oyun, 6gretisel oyun, pericelik oyunu, pastoral oyun); tarzi ve
yontemi bakimimndan bir smiflandirmaya girer (kapali oyun, agik oyun, iyi kurulu oyun,
¢ozlimsel oyun, dramatik oyun, epik oyun, diyalektik oyun); oyuncu sayisina gore
nitelenebilir (tek kisilik oyun, kitle oyunu); tiyatro disinda oynanabilecegi gibi (panayir
oyunu, sokak oyunu, kilise oyunu), bigim degisikligine de ugrayabilir (happaning,
performance art, Show- case); kendi i¢inde boliimlenisine gore ayrimlanabilir (tek-
perdelik oyun, iig- perdelik oyun, bes — perdelik oyun); kendisini olusturan ogeler
(diyalog, eylem, serim, gelisim, diigiim, ¢catisma, doruk) bakimmdan degerlendirilebilir
(1995: 479- 480).

Calslar, Tiyatronun ABCsi adli kitabinda oyun hakkinda su bilgileri

vermektedir:

Tiyatroyu yazili tiyatro olarak aldigimizda, tiyatronun birincil dgesi oyundur. Sahnede
oynanan oyun, yani temsil anlami disinda, oynanmak igin yazilmig yapit, piyes
anlaminda aldigimiz oyun, dramatik yapittir. Lirik (kosuk) ve epik (diizyazi) yani sira,
diyaloglar hélinde yazilan, dramatik metnin dramatik kisiler araciligiyla kuruldugu
yapittir. Bu anlamda, oyun, dramanin kendisidir, tiyatrodan 6zerk var olur. Yazinsal bir
yapit olarak okunarak alimlanir; sahnelendiginde, “piyes” olmaktan g¢ikarak “temsil”
haline gelir; okunarak degil, izlenerek algilanan bir tiyatro yapiti kimligini kazanir.
Yaznsal bir yapit olarak oyun, yazinsal elestiriye, yazinsal ¢oziimlemeye bagimlidir,
yazinsal estetisin degerlendirme alani i¢ine girer. Oynanarak tiyatro yapiti1 kimligini
aldig1 zaman, tiyatro elestirisine, tiyatro ¢oziimlemesine ve tiyatro estetigi ve tiyatro
semiotigi alan1 igine girer (1993: 11).

Ozoén ve Diirder’e gore (1967: 328- 329) oyun, insanlarin bos zamanlarinda
dinlenmek i¢in bagvurduklari ¢arelerden biridir. Sahne oyunu, oyuncularin el, kol, bas,
kimildatiglary; gidip gelisleri, girip ¢ikislar1 ile meydana gelen etkidir. Oyun ¢ikarmatk,
bir oyuncunun basarili bir rol yapmasi anlamini taswr. Oyuna soyunmak, oyuncunun
sahneye ¢ikmak i¢in gerekli boyanma ve giyimi yapmasi, sahneye girecek durumda

hazir olmasidir.

Oyunun karaktesitik Ozelliklerinin ortaya konulmasi siire¢lerinde iizerinde
durulmas1 gereken temel konulardan biri de oyun okuru ve onun diger edebi tiir
okurlarindan ayrilan Ozellikleridir. Tiyatroya ilgi duyan ve bu tiirde yayimlanmis
eserleri takip eden bir okurun roman, Oykii ve/ya siir okurundan ayrilan birtakim
nitelikleri bulunmaktadir. Oyun okurunun metin okurken her seyden once diis giiclinden
yararlanarak goziliniin oniinde canlandirma yetisi, diger edebi tiirlerin okurlarina gore
cok daha yogundur. Clinkii okur, diger yazinsal tiirlerde, 6zellikle de romanda, yazarin

verdigi ipuclariyla kolaylikla kurmaca diinyanin icine ¢ekilebilir. Oysa oyun okuru,
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sadece diyaloglardan ve reji notlarmndan yola ¢ikarak yaratilan diinyay1 yapilagtirmak/
kurgulamak zorundadir. Bu nedenle de oyun okurundan roman, Oykii ve/ya siir
okurundan beklenildiginden daha fazlasi beklenir. Oyun okuru, gizli bir yonetmen
gibidir. Okudugu oyunu gozlerinin Oniinde canlandirarak kafasmnda sahneler. Bu
bakimdan iyi bir oyun okuru, ayni zamanda iyi bir seyircidir. Bir oyunu yalnizca bir kez
degil birka¢ kez okuyarak her okuyusunda yeni yonlerini bulgulamayi, onu kafasinda
yeniden sahnelemeyi 6grenmistir. Zaten dram sanatinin/ tiyatro sanatinin da diger sanat
dallarindan, 6rnegin romandan, ayrilan en belirgin 6zelligi; dramaturgun, yonetmenin,
oyuncularin, seyircilerin/ okurun ve oyuna katkida bulunan herkesin katkisiyla gesitli

yorumlar1 igeren ¢ok sesli bir biitiinii olusturmasidir (Ipsiroglu, 1998: 7, 12).

Dram sanaty tiyatro sanati s6z konusu oldugunda oyun sézcligii iki temel
terimsel anlam kazanmaktadir: Yazili baglam s6z konusu oldugunda oynanmak igin
yazilmis eser, yani piyes; sozlii ve pantomime/ performansa dayali baglam s6z konusu
oldugunda ise sahnede oynanan oyun, yani temsil. Oyun, yazinsal boyutu ile dram
sanatinin; pantomime/ performansa yasl yonii ile de tiyatro sanatmin kapsamida yer
almaktadir. Yazinsal/ edebi bir eser olarak oyun, yazmsal elestiriye, yazinsal
cozlimlemeye bagimlidir ve yazmsal estetifin degerlendirme alani igine girer.
Oynanarak tiyatro eseri kimligini aldifi zaman ise tiyatro elestirisine, tiyatro
cozlimlemesine ve tiyatro estetigi ile tiyatro semiyotigi i¢ine dahil edilir. Tiyatro oyunu
ile radyo oyunu ya da televizyon oyunu arasindaki teknik- yapisal ayrimlar; tiyatro eseri
olarak oyunu her zaman i¢in diger medyalar i¢in yazilmis oyundan ayr1 kilar. Kisaca
oyun, yazinsal bir tiir olarak tiyatroyla biitiinlesik bir dram sanat1 metni, yazinsal eser
olarak da tiyatro oyunudur. Oyun; ister roman, dykii vb. gibi diger yazmsal tiirlerden
oyunlastirilmig ister baska oyunlardan uyarlanmis olsun yazinsal oldugu miiddetce dram
sanatt kapsaminda ele almir. Dram sanatina ait metin (oyun), sahne aciklamalar1
tagimakla birlikte, sahneleme belirlemelerini igeren sahneleme metninden ayrilir.
Burada aralarindaki niiansa isaret edilmesi gereken iki terim daha mevcuttur: okuma
oyunu ile oynama oyunu. Okuma oyunu; oynanmayan ancak yazinsal bir metni olan
oyundur ve dramanin dgelerini icermekle birlikte gerek teknik gerek oyun kisileri
acisindan oynanmay1 amaglamayan ya da oynanmasi olanaksiz olan oyunlardir. Bu tez
calismasi kapsaminda ¢oziimlenmek iizere ele alinan dokuz oyun metni; oynama oyunu

olarak tiyatro sanati i¢in yazilmig olan metinlerin dram sanati kapsaminda
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degerlendirilebilecek yazinsal nitelik tasiyan yazili formlaridir. Sanatsal- estetik-
dramatik diizlemde oyunun temel yapisal bilesken ogeleri; eylem, oyun kisisi ve
diyalogdur. Edebiyat kapsaminda bir sanat eseri; igerik- bi¢cim biitiinliigiinde bir
olusum/ kurgu ya da yapilastirmadir. Sanat eserinde igerigin bi¢imlenmesi ile bigimin
iceriklesmesi; karsilikli etkilesimli ve baglantili kurulugsal bir olusum/ kurgulagim ya da
yapilastirma siirecidir. Icerik ile bigcim arasindaki bu diyalektik siire¢, dramatik
olusumun/ yapmin da kendine 6zgii 6zelligini ortaya koymaktadir. Ancak asil belirleyici
olan, iceriktir; eylemsel bigim, eylemsel icerikle belirlenir. Eylem ve diyalogu kendinde
barindiran oyun kisisi de hem igeriksel hem de bigimsel- yapisal dge olarak oyunda
gercekligi yansilayict temel imgedir, oyunda gergekligi o olusturur. Genel olarak dram
sanatl/ tiyatro sanati eserinde igerigin temel Ogeleri; Oyki, olaylar dizisi, konu ve
temadir. Oyunda Oykiileme — anlatma yerine- oynama, gosterme ve canlandirma
oldugundan olaylar dizisi eylemle biitiinlesiktir. Olaylar dizisi, eylem olarak var oldugu
icin de oyunda konu, dramatik bir durum olarak var olur ve eylemin kendi c¢eliskili,
catigkan 6zelligine baglh olarak catismay1 igerir. Bu catisma da fiziksel, psikolojik, dis
ve/ya i¢ catigma bigiminde oyunda varlik bulabilir. Toplumsal icerigindeki karsitliklar1
sivrilestiren, en yiiksek diizeyde ve en keskin c¢atisma olan dramatik c¢atisma; bu
yOniiyle anlatmaya dayali diger edebi tiirlerde yer alan ¢atigsma bi¢imlerinden ayrilir.
Oyun metinlerinde c¢atismalar, yan eylemlerle belirlenen yan c¢atigmalarla da
biitiinlestirilebilir. Oyun metinlerinde yer alan biitiin yasamsal dramatik c¢atigmalarin
temelinde de hayatin kendi diyalektik celismeleri yatmaktadir. Aristotalesci tiyatro,
gerek uyusan gerekse uyusmaz olmak lizere ¢atisma iizerine kurulu iken epik tiyatro,
catismanin sonunda ¢elismelerin de birlikte ¢dziilemeyecegini kanitlamistir. Burada
¢coziim, seyirciye/ okura birakilir; boylelikle catigmanin tiyatronun diginda yattigi
gosterilmek istenir. Hatta sagma tiyatrosu, catismazlik tiyatrosudur. Oyunda tema ise
dramatik durumun arkasinda yatar ve onu One ¢ikarwr. Tragedyalarin ana temasinin
insanoglunun yazgisina yenik diismesi olmasi gibi. Dramatik bi¢im; oyunun olusum/
kurulus ya da yapilanig bigimi olarak tanimlanabilir. Dram sanatinda/ tiyatro sanatinda
oyun s6z konusu oldugunda iki temel dramatik bi¢im s6z konusudur: agik bigim ve
kapali bicim. Bu iki dramatik bi¢im; iki temel dram sanaty/ tiyatro sanati anlayigina,
yontemine, tarz ve bi¢cimine karsilik gelir. Kapali bi¢cim; Aristotalesc¢i klasik tiyatroya

karsilik gelirken agik bigim gostermeci tiyatroya karsilik gelir. “Sanatsal an”, dram
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sanaty/ tiyatro sanati eserinin (oyunun) en temel kii¢lik birimidir ve oyun, bu anlardan
olusur/ kurgulanir ya da yapilastirilir. Oyunda yer- zaman- eylem birligini 6ngdren {i¢
birlik kurali, Aristotales’in tragedya kuramindan kdkenlenen klasik tiyatro kuralidir.
Aristotales¢i- olmayan tiyatroda hele epik tiyatroda degil eylem- yer- zaman birligine,
eylem birligine bile rastlanmaz. Burada yer ve zaman, oyuncunun degil ama eylemin
yiiklemleridir, sanatsal anin boyutlaridir. Sagma tiyatrosunda eylem degil, durum;
“negative eylem” ve/ya “kars1 eylem” olarak vardir. Epik tiyatro; Aristotalesci, idealist
klasik, dramatik tiyatronun tam tersine, yabancilastirma etmeni yoluyla eylem ile oyun
arasinda tam bir uzaklik yaratarak eylemi bilince bagimliliktan (tinsel eylemden)
kurtarir. Aristotales tarafindan ortaya konan tragedya anlayisina baglh olarak tiyatro
tarihinde eylemin oyunda baslica bes ugragi bulunmaktadir: serim (sergileme), gelisim
(diiglim), catisma, doruk noktasi ve ¢dziim (yikim, son). Kapali oyunlarda olaylar
dizisinin her ugragi, sahnesel bir boliimlenmeye karsilik gelir. Eylemin ugraksal
yapisim1 Olgiit alan oyunlarin klasik tiyatroda bes sahneli olmalar1 bundandir. Bu
oyunlarda sahne, perde, boliim, tablo gibi bolimlemeler; bu eylem ugraklarinin
kargiligidir. Dram sanatinda/ tiyatro sanatinda tiirlerin smiflandirilmasi, sanat kuramina
iliskin tiirlerin tarihsel olusum/ kurgulagim ya da yapilastrma sorunu ile ilgili bir
konudur. Kimi oyun tiirleri; tarih boyunca siireklilik gosterip temel oyun tiirleri olarak
var olurken kimileri 6zel tarihsel Ozellikler, kimileri de karigik karma Ozellikler
tasimistir. Bazi durumlarda belli bir oyunun hangi tiirde kaleme alindigini
belirleyebilmek, baslibasina bir problem olarak okur/ seyirci/ elestirmen karsisina
cikmaktadir. Dram sanaty/ tiyatro sanati alanyazininda tartigilan konulardan biri de
antitiyatro egilimi i¢inde yer alan oyunlarin birer antidrama olarak hangi tiir i¢inde
smiflandirilacagi problematigidir. Caliglar; dram sanatinda/ tiyatro sanatinda tragedya
ve komedyanin temel, birincil, ana tiirler; fars, melodram ve ciddi oyunun ise ikincil
tiirler oldugunu belirtmektedir. Buna karsilik Nutku’ya gore tragedya, komedya, fars ve
melodram; dram sanatmnin/ tiyatro sanatinin dort temel tiirli iken tragikomedya, burlesk,
revil, kabare, skec, vodvil, opera, operet, miizikli giildiirii ve miizikli dram ise dram

sanatinin/ tiyatro sanatinin alt tiirleridir (Caliglar, 1993: 11- 63; Nutku, 2001: 9- 87).
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2. Tek Perdelik/ Kisa Oyun ve Bat1 Edebiyatindaki Kaynaklar

Tek perdelik oyun/ kisa oyun konusunda pek ¢ok tanim yapilmis, agiklamalarda
bulunulmustur ancak bir oyunun tek perdelik oyun olarak degerlendirilmesinde hangi
oOlctitlerin kullanilmasi gerektigi konusunda alanyazinda heniiz tam bir uzlastya varildig:

sOylenemez.

Cohen tarafindan ifade edildigine gore tek perdelik oyunlar, dramanin yeni bir
formudur ve bundan ¢ok daha kesin bir bicimde ifade edilmesi gerekirse bu tiir,
edebiyatin yeni bir bi¢imidir. Tiirlin sundugu olanaklar, Avrupali ve Amerikan
yazarlarm dikkatini 19. yiizyiln pek ¢ok dramatik gelenegin etkisini yitirip unutuldugu
ve pek cok yeni gelenegin ortaya konuldugu son on yilinda ¢ekmeye baslamistir. Var
olan koleksiyon icindeki en eski tek perdelik oyunun Maeterlinck’in 1890°da
yayimlanan The Intruder/ Davetsiz Misafir oyunu olusu anlamlidir (Cohen, 2010: 5).

Cohen tarafindan yapilan degerlendirmeler 151¢inda bu yeni tiirlin bu donemdeki
tarihine kisaca deginmek yerinde olacaktir. Arastirmaciya gore ragbet goriip moda
haline gelmeye baslamadan Once tek perdelik/ kisa oyunlar, bu yiizyilda vodvil
salonlarinda oynanmis ve Londra Tiyatrolari’'nda aksam yemegini yiyip tiyatroya
gelmeyi tercih eden seyircilere zaman kazandirabilmek gayesi ile perde dncesi oyun
olarak kullanilmugtir. Paris’in {inlii Grand Guignol Tiyatrosu’nu bu uygulamanin disinda
tutmak gerektigine vurgu yapan Cohen, bu duruma gerek¢e olarak burada aksam
eglencelerinin tirkiitiicli ve kan dondurucu tiirden birkag tek perdelik oyun igermesini ve
tamamen tek perdelik oyunlardan olugsan programlarin ¢ok nadir goriilmesini
gostermistir. James Matthew Barrie, tek bir prodiiksiyon i¢in grup olma niyetiyle tek
perdelik oyun yazan Ingiltere’deki ilk kisi olarak degerlendirilmektedir. Bu karaktere ait
program, Amerika’daki kar amaci giiden tiyatrolar i¢in alisilmisin disinda kalmis ama
Barrie’nin tek programdan olusan ii¢ tek perdelik oyunu, Amerikan seyircisi tarafindan

coskulu bir yanitla karsilanmistir (Cohen, 2010: 5).

Bu degerlendirmelerinin ardindan Cohen, tarihsel siire¢ i¢inde tek perdelik oyun
yazilmasini tesvik eden ve destekleyen iki onemli gelisme oldugu belirtmektedir: yurt

dis1 tiyatro repertuarlar1 ve Atlantik’in her iki yakasinda etkisi hissedilen Amerikan
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Kiiciik Tiyatro Hareketi/ American Little Theatre Movement®. Bu dénemde irlandali
oyuncularin repertuarlar1 biiyiik oranda tek perdelik oyunlardan olusturulmus ve
Amerikan Kiigiik Tiyatro’da da hemen hemen tamamen tek perdelik oyunlar

oynanmistir (Cohen, 2010: 5).

Percival Wilde’in The Craftsman-ship of the One Act Play (1923) adli kitabinda
kisa oyunun, uzun oyundan ayr1 bir tiir oldugu gosterilirken onun “birlik ve tutumluluk
bakimindan {istiin, kisa bir siirede oynanabilen, aralari, duraklar1 gerektirmeden bir
biitiin olarak sindirilip 6ziim[s]enebilen” bir tiir oldugu belirtilmistir (And, Temmuz
1969: 298). And tarafindan kisa oyunlarin 6zetlenmis, kisa kesilmis oyunlar olmadigi,
tiyatroda ayr1 bir tiir oldugu da 6zellikle vurgulanmigtir (And, Temmuz 1969: 298).

And tarafindan kisa oyunun temel 6zellikleri tizerinde durulmus, boyle bir tiirtin
ortaya ¢ikma siirecinin farkli donemlerde farkli gerekgelere dayandirilmasi gerektigi
onemle vurgulanmis ve bir oyunun kisa oyun olarak degerlendirilmesinde nelerin 6lgiit

kabul edilip nelerin edilemeyecegi konusunda da goriis bildirilmistir:

“Kisa oyunda tek etki ve ilginin bir anlik, sipmn isi uyandirilmasini ve kesiksiz
kavrayis[1] buluruz; ancak perde diistiikten sonra sona ermislik duygusu verir. Kisiler,
cabuk gelismede ve keskin cizgilerle verilir. Cabuk hazirlik, hemen girisim, birlik iginde
gelisme baslica 6zellikleridir. Ancak tiyatro tarihi i¢inde kisa oyunlarin gelisimi, boyle
bir tiirlin olusumu; ¢esitli ¢aglarda cesitli gerekgelere dayanmaktadir. (...) Perde ve
tablo boliimlemesi veya tek dekorlu, tek yerde gegcen oyun tanimi her zaman saglam bir
ol¢li olmuyor. Tiyatroda zaten zaman bakimindan olaylarin akisinin yogunlugu, kisa
oyunlarda daha da biiyiik bir yogunluk gosterir. Kisa oyun; gereksiz serimlerle
oyalanmadan konusunu sinirlayan, gerekince kisilerin sayisini azaltan bir tiirdiir. Yoksa

§ 20. yiizyilin basi, ABD’de iki karsit egilimin kendini gostermesine taniklik eder: Birincisi

ABD’ye en 6zgii tiyatro bi¢imi, yani ticari tiyatro olarak miizikallerin besigi Broadway Tiyatrosu’nun
kurularak ABD’de tiyatro yasamina egemen olmast; ikincisi de, tam karsit yonde, 1915°te Provincetown
Playe[r]s Toplulugu’'nun kurularak, ABD’de “[K]igiik [T]iyatro [H]areketi”ni baslatmasi, 1918’de
kurulan Theatre Guild’in de yine sanat tiyatrosu islevini gérmesidir (Calislar, 1995: 2).

Amerikan Kiiglik Tiyatro Hareketi; geng tiyatro oyunculari, dramaturglar, sahne teknisyenleri,
sahne tasarimcilar1 ve aktorlerin Avrupa Tiyatrosu’ndan etkilenmelerinin bir sonucudur. Cok daha 6zel
olarak, Alman yonetmen Max Reinhardt’in goriislerinden, Adolphe Appie ve Gordon Craig’in sahne
tasarimi tekniklerinden ve Paris'teki Théatre- Libre, Berlin’deki Freie Biihne ve Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun sahneleme yontemlerinden etkilenmislerdir. Yeni sinema ortamui, tiyatroyu biiyiik 6lgekli
bir gosteri kaynagi olarak degistirmeye bagladik¢a, 1912'de ABD’de bu hareket gelismistir. Kiigiik
Tiyatro Hareketi, 6nde gelen ticari tiyatrolarda kullanilan standart iiretim mekanizmalarmdan armmis
dramatik  sanatlar  igin  uygulamaya  doniik  merkezleri de  beraberinde  getirmistir
<https://www.britannica.com>. Chicago, Boston, Seattle ve Detroit’ten baslayarak bir¢ok biiyiik sehirde
daha samimi, ticari olmayan, kar amaci giitmeyen <www.lib.udel.edu> ve reform zihniyeti tasiyan
eglence sirketleri/ merkezleri kurulmustur (Bryer, 1982: 9).
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kisa oyunlara tek perdelik adini verirsek, bu onun kisalig1 i¢in saglam bir 6l¢i
olmayacaktir. Kimi oyun; perde boliinmesi olmadan, arasiz, uzun oyunlarm olagan
uzunlugunu bile asabilir. Zaten giliniimiizde oyunun akigini, etkisini ve yan[sillama
izlenimini bozacagi i¢in perde ayrimimi kaldiran veya azaltan bir egilim goriiliiyor.
Ayrica oyunun kendi siireci veya alinan yolun siirecinin de temsilin siirecini ¢ok astigi
durumlar da vardir. Ornegin Thornton Wilder’in The Long Christmas Dinner (Uzun
Noel Yemegi) adli oyununda kisa siirede doksan yil gegmekte, masa basindaki kisiler
doksan yil yaslanmaktadirlar. Gene ayni yazarin The Happy Journey to Trenton and
Camden (Trenton ve Camden’e Mutlu Yolculuk) adli kisa oyununda bir otomobil yerine
gecen dort mutfak iskemlesiyle yirmi dakikada yiiz kilometreden uzun yol alinir
(Temmuz 1969: 298).

And tarafindan burada ortaya konan veriler ile Lewis’nin tek perdelik oyunun
karakteristik Ozellikleri iizerine ifade ettikleri, belirli noktalarda birbiri ile
ortiismektedir. Lewis’ye gore oyunun konusuna ve yazarinin niyetine karsilik gelen tek
perdelik oyunlarda “etkinin tekligi ilkesi”, bu oyunlarin okurda/ seyircide/ edebiyat
elestirmeninde yogun, yalitilmig, biitiin gozlerin iistiine ¢evrildigi ve olabildigine
yalnizlagtirilmis tek bir etki etrafinda olusturulduklary/ yapilastirildiklar1 anlamini
tagimaktadir. Bu oyunlarda metin kisileri, onlar1 o kisi kilan en temel 6zelliklerini
yansilayan, hayatlarindan titizlikle secilmis en can alici anlarla ortaya konulmaya
calisilarak hayatlarmin biitiinii ile gézler oniine serilmek istenir. Hizli ve etkileyici bir
serimle baslayan tek perdelik oyunlar, ¢abucak metnin doruk noktasina oradan da
sonucuna eristirilir. Ancak metin, ana kisilerin verdigi duygusal tepki ortaya
konulmadan tam anlamryla sona ermis sayilmaz. Uzerinde calistig1 malzemeye ustalikla
hiikkmedebilme becerisi tasiyan titiz ellerle kaleme alman tek perdelik oyunlar,
olabildigince yogun, derin ve ince islenmis metinlerdir. Tesadiiflerden, giinliikk hayatin
siradanligindan olabildigince arinmig olan diyaloglarin bu oyunlardaki en temel niteligi,
canli ve yepyeni olusu; yogunluk, derinlik, keskinlik ile gereksiz biitiin detaylardan

olabildigince armmigsligidir (Lewis, 2017: 125- 136).

Perde sayismin bir oyunun kisa oyun kabul edilmesinde tek basina yeterli bir
olgiit kabul edilemeyecegi konusunda Salah Birsel de goriis belirtmistir: “Kisa oyunlar
cokluk ‘bir perdelik oyun’ adiyl[a] anilir. Ama bunlarin i¢inde Picasso’nun Kuyrugu
Stkistirilmis Seytan adli oyunu 6 [alt1] perdedir. Adamov’un Diisman Akini ise 4 [dort]
perdedir. Buna karsilik Amerikan yazarlarindan Reginald Rose’un On [ki Ofkeli
Adam’mm, 1 [bir] perde oldugu halde, kisalikla higbir ilgisi yoktur” (Temmuz 1969:
302).
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Buradan hareketle perde ve tablo boliimlenmesi ile zaman, mekan, dekor, olay
orgiisii ve kisilere ait unsurlarn tasidiklar1 temel 6zelliklerin; bir oyunun kisa oyun
olarak degerlendirilmesinde her zaman tek basina yeterli bir Olgiit olarak kabul

edilemeyecegi sonucuna ulagsmak miimkiindiir.

Sahne etmenleri [unsurlari]; ses ya [da] 1sikla sahnede sahne dis1 teknik araglarla
yaratilan etki olarak tanimlanabilir. Ornegin doga etkileri; yildizli gokyiizii, ay, giines,
yildirim, kar, yagmur, riizgar, sis, ates gibi. Sahne aygitlarinin yardimiyla oldugu kadar,
cesitli degisik yOontemlerle saglanan sahne etmenleri, sahnede yer almasi miimkiin
olmayan olaylarin ses yiikiinii degerlendirmek ve atmosfer yaratmak i¢in oldugu kadar;
duygulanimi artirmak; yer, zaman ve olay birliginde 6zdeslesmeyi saglamak i¢in de
kullanilir. Klasik tiyatroya tam anlamiyla hizmet eden sahne etmenlerine epik tiyatroda
bunun tam aksine sahnede yansilamayi1 kirmak amaciyla bagvurulur (Calislar, 1995:

546- 547).

Dram sanatinda/ tiyatro sanatinda bir perde; degisen, doniisen, baskalasan sahne
unsurlart Sl¢lit kabul edilerek alt sahnelere ayrilabilir. Ortama yeni bir/kac¢ kisinin
girmesi, ortamdan bir/ka¢ kisinin ¢ikmasi, yerin, zamanin, dekor unsurlarinin degismesi
vb.; baskalasan ve bir perdeyi alt sahne/ler/e bolen sahne unsurlarma 6rnek olarak
gosterilebilir. Her oyun, okur/ seyirci/ edebiyat elestirmeni tarafindan alimlanirken
merkeze alinacak sahne unsuru oOlgiitiine gore de kendi karakteristik alt sahnelere
boliimlenme olusum/ kurgu ya da yapilagtirma bi¢imini de beraberinde getirmekte,

kendi sahne siirecini yine kendisi belirlemektedir.

2 ¢C

Samim Kocag6z’iin Islak Ekmek oyununu “6z ve bicim”, “yer/ dekor ve zaman”,
“kisiler”, “olay dizisi” ve “konusma orgiisi” agisindan ele alarak ¢oziimleyen Tas’
(2018/1), eseri 6z ve bicim agisindan inceledigi boliimde eserde sahne unsurlarindan -
yer, zaman ve dekor aynmi kaldigindan- “kisilerin sahnede bulunus diizeni’ni esas kabul
ederek eserin on bir sahneye ayrilabilecegini ifade etmistir. Bu caliymada yeni bir
sahnenin dogmasina ya da eski sahnenin tamamlanmasina olanak taniyan temel 6lgiit;

metin kigi/ler/inin sahneye dahil olmasi ya da sahneden ayrilmasi, 6zetle sahnedeki

? Tas tarafindan Ahmet Necati Cumali’nin (1921- 2001) biitiin oyunlari; “Genel Tamtim”, “Oz ve Bigim”,
“Dekor”, “Zaman”, “Kisilestirme/ Kisiler”, “Olay Dizisi”, ve “Konusma Orgiisii” agisindan (2001); Tarik
Bugra’nin hem sahnelenmis hem de kitap halinde yayimlanmis bes tiyatro eseri [Akiimiilatorlii Radyo
(Dort Yumruk), Peste 1956 (Ayakta Durmak Istiyorum), Giines ve Arslan, Ibis’in Riiyasi, Patron] de
yorum ve degerlendirmelerde bulunularak ayrintili bir bicimde ¢dziimlenmistir.
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varlig1 ya da yoklugudur. Benzer ¢oziimlemeler, baska oyunlarda degisen yer/ dekor ve
zamana ait sahne unsurlar1 6lciit kabul edilerek de gergeklestirilebilir. Bu unsurlarda
meydana gelen degisim, doniisiim ve baskalasim siire¢lerinin her biri de oyunda yeni bir

sahnenin dogumu ve/ya eski sahnenin bitimi anlamin1 tagimaktadir.

And (Temmuz 1969) ve Lewis (2017) tarafindan tek perdelik oyunlar iizerine
ortaya konan veriler ile Tas tarafindan gergeklestirilen sahne unsurlarina yash
coziimleme siireci ve bu tez calismasinda gergeklestirilen metin ¢oziimlemeleri bir arada
degerlendirilip anlamlandirilmaya c¢alisildiginda degisim, doniisiim ve baskalasim
geciren sahne unsuru sayisinin da bir oyunun tek perdelik/ kisa oyun kabul edilip
edilemeyecegine karar verilmesi siireglerinde kullanilabilecek bir 6lgiit olarak teklif
edilmesi olanakhidir. Buradan hareketle tek perdelik oyunlarda degisim, doniisim ve
baskalasim gecirebilecek sahne unsuru sayisinin otuz ile elli arasmda degisebilecegi

ancak elliyi asamayacag1 sonucu belirtilebilir.

Kisa oyunlara 1 perdelik oyun (Tiirk Dili Tiirk Kisa Oyunlar1 Ozel Sayisi, Giris,
1969: 297); bir perdelik oyun (Birsel, Temmuz 1969: 302); tek perdelik oyun/ one act
play, piéce en un acte (And, Temmuz 1969: 298) da denilmektedir.

Kisa oyunlarin Bat1 Tiyatrosu’ndaki kaynaklar1 olarak asil oyundan ayr1 oynanan
curtain raiser (perde Oncesi), sotie (saklabanlik), quart d’heure (quarter of an hour:
ceyreklik oyun), 17 ve 18. yiizyil Fransiz salonlarinda bir tiir moda olan proverbe
dramatique (atasozii oyunlart) gosterilmekte; monologlar, dil dgretiminde kullanilan
okul temsilleri ile radyo oyunlarmin da kisa oyunlara kaynaklik etmis olabilecegi
belirtilmektedir. Bu oyunlar, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’'nda ise Orta Oyununda
Kavuklu ile Kavuklu Arkasi arasinda gecen konusmalardan olusan giris ile Pisekar’in
Kavuklu’ya muhavereyi devam ettirmesini miimkiin kilan ve “anahtar verme” tabir

edilen 6zellige benzetilmistir (Parlatir vd., 2017: XIII- XVI).
3. Tek Perdelik/ Kisa Oyunun Tiirk Edebiyatindaki Kaynaklar
Tarihi kronolojik siire¢ icerisinde Tiirklerin yerlesik hayata gecmeye basladiklar1
Uygur Devleti Donemi, Tiirk Edebiyati’na tiyatronun ayak seslerinin duyulmaya

baslandig1 bir siire¢ armagan eder. Eski Uygur Tiirklerinde Budist olduklar1 cagda

kutsal Budist metinlerinin resimlerle ve baskaca gorsel malzeme esliginde bir tiyatro
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gibi okunmasmna “gérmiik” ya da “kormiik” adi verilmistir. Buradan hareket eden
Nurullah Ata¢ da tiyatro sozciigiinii Tiirkcelestirirken “gdérmiik”ii Onermistir (And,
1990: 17). Gormiiklerin Tiirk Edebiyati’nda tek perdelik oyunlara kaynaklik ettigi ileri

stirilebilecek en eski tirtinler oldugu belirtilebilir.

And’in (1969: 29- 50) Kukla- Karagdéz ve Ortaoyunu iizerinde durulan
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu adli kitabinda esnaf loncalari, asker ocagi ve dini kurumlarin
birlikte diizenledikleri; saraymn da himaye ettigi senliklerde Mevlevilik’in bile seyirlik
oyunlarla bir arada sayildigi one siiriilmiis (42) ve bu senliklerde diizenlenen gegit
torenlerine ¢ocuklarin da katildigi belirtilmistir (43). Cocuklarin katildigi bu gegit

torenlerinin bugiinkii okul tiyatrosuna kaynaklik edebilecegi iddia edilebilir.

And tarafindan (1969: 49) Tiirk seyirlik oyunlarmin dramatik, 6zellikle sozlii
olanlarmda birtakim ortak noktalar goriildiigii vurgulanmaktadir. Buna gore: Sozlii
oyunlarm (...) bir 6zelligi de gercekeilige, 6zdeslesmeye dayanmayan kisilestirmeye
bagvurmasi, her yoniiyle “gdstermeci” tiyatro 6zelligini tagimasidir. Ayrica oyunlar da,
“agik bigim” denilecek action’a az dnem veren, eklemli, organik biitiinliigi olmayan,

kisa oluntulardan meydana gelmistir.

Burada yer alan “kisa oluntu” ifadesi dikkate degerdir. Yine alintida gegen agik
bicim, aksiyona az Onem verme Ozelligi; bu kisa oluntular1 epik tarza yakin bir

konumda degerlendirmeyi gerekli kilmaktadir.

And’1n kitabindan hareketle tek perdelik oyunlara/ kisa oyunlara kaynaklik ettigi
iddia edilebilecek bu kisa oluntular disindaki bir diger Tiirk seyirlik oyunu unsurunun
meddah hikayelerine ait onorgiiler olabilecegi belirtilebilir. Bu konuda And’in belirttigi
ilging bir kaynak, Istanbul Universitesi kitaphigindaki Mecmiia-i Fevdid’dir. Burada
oncelikle meddah hikayelerinin kisa bagliklar1 verilmekte, sonra da bu siraya gore bu
hikayelerin kabataslak bir Onorgiisii gosterilmektedir (1969: 74- 75). Bir meddah
hikayesinin 6norgiisiiniin nasil yazilmig olduguna 6rnek olarak Hazinedar Ahmet Aga
Yusuf ba Attarzade hikdyesinin Onorgiisii And tarafindan degistirilmeden kitaba
tasimustir (75- 76). Almanca “kanevas”, Fransizca “cannevas”, Ingilizce “pettern”
sozciikleri ile karsilik bulan 6ndrgii terimi, dram sanaty/ tiyatro sanati alanyazininda
“konunun ana ¢izgisi” ve “tulllata dayanan tiyatroda senaryo” bi¢iminde

tanimlanmaktadir (Taner, And, Nutku; 1966: 80).
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And tarafindan tizerinde durulan ve bu ¢aligmada tek perdelik oyunlara/ kisa
oyunlara kaynaklik ettigi iddia edilebilecek bir ii¢lincii terim de “makaame”dir (1969:
71). Bu terim, hicri IV. yiizyilda “toplanti, oturum” anlaminda kullanilmaktadir. Bu
tirlii oturumlarm ilk kaynagi olarak Hemedani’nin Makaamat’1 gosterilmektedir.
Hemedani, eserinde kahramanmi durmadan dolastirir; ona dogmaca hikayeler,
seriivenler anlattirarak oturumlarda toplulugun ilgisini ¢eker. Bunlar; serserilerin,
dilencilerin seriivenlerine dayanan kisa dykiilerdir, cagdas Arap hikayeciliginin temeli
olmustur. Her makaame, bagimsiz bir biitiin olup ¢esitli oluntulardan meydana gelir.
Diizyaz1 ile nazim karigimidir. Makaame, belli bir tiir olmus, bir¢ok yazarlar bu tiirde

eser vermistir. And’a gore dramatik bicime en yakin tiir, makaamedir (1969: 71).

Makame, “[h]ayali bir kahramanin bagsindan gecen olaylarin hayali bir hikayeci
tarafindan dile getirildigi kisa hikayeler serisinden (makdmat) meydana gelen edebi bir
tiirdiir ve ayn1 zamanda bu konuda yazilan eserlerin ortak adi”dir. Emeviler doneminde
halifeler, vezirler, valiler gibi iist diizey yoOneticilerin huzuruna ¢ikildiginda yapilan
ziihd ve takva hitabeleri olarak, sozclik anlami ile bakisimli bir bigimde, “huzurda
durus, huzur konugmas1” anlamimi kazanmus, h. III. (m.IX). yiizyildan itibaren vaaz ve
hitabe 6zelligini kaybetmeye, hem eglendirici hem de dgretici yonii agir basan “dilenci
hitabesi” hiiviyetine biiriinmeye baslamistir. Eskiden oldugu gibi i¢inde yine ayet ve
hadislerden alintilar bulunmaya devam etmekle birlikte makameler artik nasihat eden
konugmalar olmaktan c¢ikarak edebi bir tiir haline gelmistir. Bir olay etrafinda
sekillenmesi, hayali bir anlaticisinin ve -her konuda bilgi sahibi olusu ve giizel
konusmasi ile insanlar1 kendisine hayran birakan, ¢ogunlukla dilenci konumunda-
hayali bir kahramanmin/ metin kisisinin bulunmasi; dilin inceliklerini, 6zellikle de garip
sozciiklerini 6gretmeyi ama¢ edinmesi, dil bilgisine dayali bilmeceler, edebi incelikler
ve Arap atasozlerinden yararlanarak okuyucularma hosga vakit gecirmeyi hedeflemesi
bu tiriin temel Ozellikleri olarak belirtilebilir. Tiriin Bati Edebiyati’ndan Arap
Edebiyat’na girmis olan kisa hikaye ozellikleri tagidigi, hatta hikdyeden c¢ok tiyatro
eserine yakin olarak goriildiigii iddia edilmis olsa da saglam temellere dayanmayan bu
goriigler, alan uzmanlar1 tarafindan kabul edilmemekte ve alanyazinda makamenin

0zgiin bir edebi tiir oldugu goriisii benimsenmektedir (Ayyildiz, 2003: 417- 419).
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4. Benjamin Roland Lewis ve Tek Perdelik/ Kisa Oyunlar Uzerine Eserleri

Dogduktan ¢ok kisa bir zaman sonra annesini, iki yasmdayken de babasini
kaybeden, iki kardesi ile birlikte mahalle komsular1 tarafindan evlatlik alinarak
biiyiitiilen, bes yasina gelinceye kadar Almancay1 akici bir bigimde konusmay1 6grenen
Benjamin Roland Lewis (3 Aralik 1884, St. Marys- 1959, Utah), 1915- 1951 yillar1
arasinda Utah Universitesi Ingilizce Boliimii dgretim iiyesi olarak gorev yapmistir. Hem
iiniversitede hem de yurtdisindaki caligmalari, onun eksiksiz ve kusursuz bir
Shakespeare koleksiyonu olusturmasini saglamistir. Bu caligmalari1 ile birlikte
Shakespeare otoritesi olarak uluslararasi bir {in kazanmistir. Lewis, Marys’teki devlet
ortaokulu ve lisesine devam ettikten sonra on yedi yasmda Ogretmenlige baslamuis,
1905°te lisans ve 1907°de yiiksek lisans derecesi almis (science) ve bu yillarda Ohio
Northern Universitesi'nde ¢alismustir.  1907- 1908 yillar1 arasinda Chicago
Universitesi’nde yiiksek lisans dgrenimi gérmiis (arts) ve 1913- 1915 yillar1 arasinda
Harvard Universitesi’nde ¢alismistir. 1915'te Harvard’dan yiiksek lisans derecesi almis
(arts), Ohio Northern Universitesi ve Utah Universitesi, kendisine 1941 ve 1943
yillarinda onursal edebiyat doktorasi1 vermistir. Lewis, drama tizerine ¢aligmalar yapmis
bir edebiyat uzmani olarak Chicago Universitesi, Stanford Universitesi ve diger bazi
okullarda dersler vermis, 1932- 1933 dgretim yilinda Amerika Katolik Universitesi’nde
misafir profesor olarak gorev yapmustir. 1925- 1926 yillar1 arasinda Londra’daki British
Museum, Oxford Universitesi Bodleian Kiitiiphanesi ve Paris’teki Bibliotheque
Nationale’de arastirmalar yapmis ve pek c¢ok yazin1 Huntington Kiitliphanesinde
arastirma yaparak, 1932- 1933 tarihleri arasindaki donemini de Folger Shakespeare
Kiitiiphanesinde arastrmalar yaparak ge¢irmistir. Lewis, basta Tek Perdeli Oyunlarin
Teknigi (1918), Ortaokul ve Liseler i¢in Tek Perdeli Oyunlar (1920), Cagdas Tiyatroda
Tek Perdeli Oyunlar (1922) ve Utah Universitesi Oyunlari (1928) olmak iizere drama
konusunda pek c¢ok kitabin yazaridir. Bu sonuncu kitap, Utah Universitesi dgrencileri
tarafindan hem yazilan hem de oynanan ilk tek perdelik oyun serisi olmasi agisindan
onemlidir. 1942’de yayimlanan iki ciltlik bir ¢alisma olan Shakespeare Belgeleri (The
Shakespeare Documents) adli anitsal eseri ile Lewis, uzun yillara dayanan burs ve
aragtirmalarinin  meyvelerini toplama sansi1 elde etmistir. 1942’de yayimlanan

Shakespeare lizerine gerceklestirilmis bir diger ¢aligmasi, Lewis’in elindeki neredeyse
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biitiin belgelere dayanarak olusturdugu William Shakespeare’in Hayati (The Life of

William Shakespeare) adl1 biyografisidir <http://archiveswest.orbiscascade.org>.

Lewis (1918) tarafindan yazilan The Technique of The One Act Play/ Tek Perdeli
Oyunun Teknigi adli eser, on bir boliim ile bir bibliyografya ve indeks boliimlerinden
olusmaktadr. Birinci bdliimde dramatik bir tiir olarak tek perdelik oyunlar ele
alnmustir. Ikinci bdliimde, oyun yazar1 ve seyirci; {iciincii boliimde, oyun yazar1 ve
teknik; dordiincii boliimde, tek perdelik oyunda konu; besinci boliimde, tek perdelik
oyunda olay Orgiisii; altinci boliimde; tek perdelik oyunun baslangig; yedinci boliimde
orta; sekizinci bolimde ise sonu¢ boliimleri iizerinde durulmustur. Dokuzuncu bdliim,
dramatik karakterizasyona/ kisilestirmeye; onuncu boliim, dramatik diyaloga/ konusma
orgilisiine; on birinci boliim; sahne is¢iligi ve sahne yonetimine ayrilmistir. Bu boliimler,
sadece kuramsal veriye yaslanmamakta, Lewis ortaya koydugu goriislerini belirgin
kilmak icin se¢cmis oldugu tek perdelik oyun metinlerinden almtilar yaparak metin

¢coziimlemesi yapma yoluna da bagvurmaktadir.

Lewis’nin (1922) Cagdas Tiyatroda Tek Perdeli Oyunlar adli eser ise 0nsoz
hari¢ ii¢ boliimden meydana gelmektedir. Birinci boliim, 6gretmen ve 6grencilere yol
gosterici olmasi amaciyla yazilmis tanitim niteliginde bir girig boliimiidiir. Yazarn, The
Technique of The One Act Play/ Tek Perdeli Oyunun Teknigi adli kitabinin
yogunlastirilmis bir 6zeti olarak degerlendirilebilecek bu giris bdliimiinde, dramatik
o0zel bir tir olarak degerlendirilen tek perdelik oyunlarin incelenmesinde
kullanilabilecek yeni bir yaklasim Onerisinde bulunulmus ve tek perdelik oyunlarin
dramatik ¢oziimlenmesi ile temel yapilanisi, segilen on sekiz eserden yeri geldikce
ornekler de verilerek su iki ana baglik altinda ele almip degerlendirilmistir: tek perdelik
oyunlarm konusu ve tek perdelik oyunlarm teknigi [karakter, olay orgiisii (giris, gelisme

ve sonug), diyalog, sahne is¢iligi ve sahne yonetimi].

Ikinci boliim, tek perdelik oyun metinlerine ayrilmistir. Bu béliimde on sekiz
yazara ait tek perdelik oyun metinlerine yer verilmistir. Bu yazarlar ve oyunlar1 soyle
srralanmaktadir: Sir James M. Barrie, ‘The Twelve Pound Look/ On Iki Sterlinlik
Bakis’; George Middleton, ‘Tradition/ Gelenek’; Althea Thurston, ‘The Exchange/
Degis Tokus’; Percy Mackaye, ‘Sam Average/ Siradan Sam’; Lady Augusta Gregory,
‘Hyacinth Halvey’; Eugene Pilot, ‘The Gazing Globe/ Dik Dik Bakan Diinya’; Anton
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Tchekov, ‘The Boor/ Hodiik’; Bosworth Crocker, ‘The Last Straw/ En Son Saman’;
Alfred Kreymborg, ‘Manikin and Minikin/ Manikin ve Minikin’; Paul Greene, ‘White
Dresses/ Beyaz Elbiseler’; Arthur Hopkins, ‘Moonshine/ Ay Isig1’; Paul Hervieu,
‘Modesty/ Tevazu’; Jeannette Marks, ‘The Deacon’s Hat/ Deacon’in Sapkasi’; David
Pinski, ‘A Dollar/ Bir Dolar’; Beulah Bornstead, ‘The Diabolical Circle/ Seytani
Cember’; Hermann Sudermann, ‘The Far Away Princess/ Uzaktaki Prenses’; August

Strindberg, ‘The Stronger/ Gliglii’.

Eserin ii¢lincii bolimiinii dort farkl olciite gére diizenlenmis bibliyografyalar
olusturmaktadir. Birinci bibliyografya, tek perdelik oyun koleksiyonlarina ydnelik;
ikincisi, tek perdelik oyun listelerine yonelik; iiciinciisli, tek perdelik oyun hakkinda
gonderimde bulunmaya yonelik; dordiinciisii ise oyunlarin nasil olusturulduguna

yoneliktir.

5. Gustav Freytag ve Freytag Piramidi’nin Ozellikleri

Gustav Freytag, (13 Temmuz 1816, Kreuzburg, Silezya, Prusya [simdi
Kluczbork, Polonya]- 30 Nisan 1895, Wiesbaden, Almanya) orta smiflar iizerine
romanlar kaleme alan gergek¢i bir Alman yazari, yapisalci metin ¢ézlimleme teorisyeni
ve uygulayicisidir. Breslau ve Berlin’de filoloji okuduktan sonra Breslau
Universitesi'nde (1839) Alman edebiyat1 iizerine 6gretim gorevlisi olmus, ancak
kendisini yazmaya adamak icin sekiz yil sonra istifa etmistir. Edebi eserleri; Ingiliz
romancilari, 6zellikle de Sir Walter Scott ve Charles Dickens ile Fransiz oyunlari
iizerine gerceklestirmis oldugu erken okumalardan etkilenmistir. Hala en basarili Alman
komedilerinden biri olarak kabul edilen Die Journalisten (1854, The Journalists/
Gazeteciler) adli eseri ile ismini duyurmus ve yaygimn olarak g¢evrilmis romani Sol/
Haben (1855; Debit and Credit/ Bor¢ ve Kredi, 1857) ile uluslararasi bir in kazanmistir

<https://www.britannica.com>.

Gustav Freytag 1863’te yazdig1 Die Technik Des Dramas/ Dramanin Teknigi
adli kitabinda Aristoteles’in prensiplerini kendi ¢aginin tiyatrosuna bakarak yorumlama
ve gelistirme c¢abasma girmistir. Kendisinin en gelismis Ornekler olarak gordigi
Shakespeare, Goethe, Schiller ve Lessing gibi yazarlarin eserlerini bu bakisla analiz

etmeye yonelmistir. Bu ¢alismasi, dramay1 olusturan yapisal 6zelliklere merkezi bir
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onem atfetmesi acisindan One c¢ikmaktadir. Freytag’in drama yapisi ¢dziimlemesinin
sonucu olarak iicgen bir semaya indirgeyerek ortaya koydugu yapisal model, Freytag
Piramidi ya da Freytag Ucgeni olarak anilmaktadir. Bati dili ve edebiyat1 analizinde
onemli bir referans olmus bu sema, sadece tiyatro alaninda kalmayip roman, dyki, film
senaryosu gibi farkli alanlardaki eserler i¢in bir analiz dlciitii olmustur. Ne yazik ki
Freytag’in bu kitab1 Tiirkgeye ¢evrilmemistir. Bu nedenle {liniversitelerde Bat1 dilleri ve
edebiyat1 okutan boliimlerin agina oldugu bir isimken tiyatro ve drama teorisi alaninda
pek tanmmmayan bir isim olarak kalmistir. Freytag’m sadece piramit semasmin
tamtildig1, olduk¢a smirli sayidaki Tiirkge internet kaynaklar1 da hakkinda cok genel
gecer ve ¢ogu zaman da hatali bilgiler vermektedir. Buradan yola ¢ikan Ulu¢ Esen
tarafindan hazirlanan yiiksek lisans tezinde ¢aligmanin ilk amaci, Freytag’in dramatik
yap1 ¢oziimlemesi adma ortaya koydugu kitabini incelemek ve ortaya koydugu temel
yapisal prensipleri tartismaya agmak olmustur. Calismanin asil amaci, Dramanin
Teknigi kitabiin tanitilmasi ve entelektiiel giindeme dahil edilmesidir (Esen, 2014: 2-
3).

Calismada bu amagla oncelikle Poetika’da Aristoteles’in ortaya koydugu yapisal
prensiplerin, etik ve estetik prensiplerden miimkiin oldugunca soyutlanarak ortaya
konulmas1 islemi gergeklestirilmistir. Daha sonra bu prensiplerden hangilerinin
Ronesans doneminde etkisinin devam ettigi, 6zellikle Shakespeare donemi ve oyunlari
acisindan incelenmistir. Bu islemin ardindan da Freytag’in ortaya koydugu kavramlar

ve anlamlarin Aristoteles ile Ortiisen ve ayrilan noktalar1 tespit edilmistir (4- 5).

Esen tarafindan hazirlanan ¢alismada, Freytag’in Dramanin Teknigi kitabinda
yapmis oldugu kapsamli ¢éziimlemenin, Poetika’nin izinden gittigi, onun teorisini on
dokuzuncu yiizyila ve modern metinlere uyarlama ¢abasinda oldugu varsayimindan
hareket edilmistir. Eserin giiniimiizde edisyonu bulunmadigindan, ¢alismada orijinal
kitabin Almanca altinc1 baskisindan Elias J. MacEvan tarafindan Ingilizceye ¢evrilen

kitabin tigiincii baskisinin taranmig PDF versiyonu, temel alinmistir (6).

Esen’e gore Aristoteles’in Poetikasi, kimileri tarafindan bir kutsal eser gibi ele
alinmig, kimileri de Freytag gibi kitaptaki teorik cergeveyi gelistirmeye ve ¢agina

adapte etmeye ya da Brecht gibi anti tezini iiretmeye caligmistir (8).
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Poetika’daki etik ve estetik prensiplerden mimesis, katharsis, hamartia/ trajik
hata/ hatali hesaplama (9- 11), yapisal prensiplerden plot; prolog, episodlar, exodos,
koro sarkilari, plotta eylem biitiinliigli, plotta doniisiim (peripetie/ baht doniisiimii,
anagnorisis/ tanmnma), yalin ve karmasik plot, olay oOrgiisiiniin eyleminde birlik,

nedensellik ilkesi ele almmustir (11- 17).

Freytag da Poetika’da oldugu gibi bagskahramanm maglubiyetiyle bitecek kapali
bir model onermistir. O da plotun 6nemli bir yerinde olaylarin akismi degistirecek bir
doniisim O6gesinden bahsetmistir. Onun farki, bagkahramani maglubiyete gotiirecek
patikalar1 ayrintilandirmasi ve yeni kavramlarla zenginlestirmesi olmustur (67). Ancak
cagmin entelektiiel bakis agisiyla Poetika’yr yeniden yorumlayan Freytag’in

Aristoteles’ten en belirgin farki, akilciligi 6n plana almasidir (68).

Freytag’in drama teknigini belirleyen baslica kavramlarin ¢atigsma (igsel ¢atisma,
iki karakterin ¢atigmasi, karakterlerin ¢evreyle catigmasi, toplumun toplumsal olanla
catigmasi, catigsma kavramimin merkeze alinmasi), eylemin yiikselisi prensibi, oyun ve
karst oyun, etkin baskarakter modeli, edilgin baskarakter modeli, oyun sonu oldugu

belirtilmis ve bu kavramlar hakkinda ayrintili agiklamalarda bulunulmustur (36- 52).
Freytag Piramidi bes boliim ve ii¢ krizden olusmaktadir (54):

1. Serim: Bir haberci vasitastyla oyunun girisinin yapilmasi, koro ile oyuna
baslanmas1 gibi sahneleme tekniklerinin kullanimiyla baslayan [bu] siireg, Freytag’a
gore Shakespeare ile olgun halini almistir. Freytag’in modelinde serim b limii, salt bir
tanitim boliimii olmayacaktir. Ona gore serim boliimii ayn1 zamanda oyunun dramatik
yapisinin bir pargasi olarak dramatik bir eylem ya da eylemler icermelidir. Ya da bagka
bir deyisle vukuatin bir pargasi olmalidir. Ona gore, serim boliimiinde oyuna konu
olacak catigmanin da tanitilmasi ya da nedensellestirilmesi de temel bir 6neme sahiptir.
Bu boliim ayni zamanda oyunun haletiruhiyesinin yani iislubunun ortaya kondugu

boliimdiir (55- 56).

2. Kiskirtict etki:  Bu ilk kriz noktasi ana karakteri bir eylemlilige sevk
edecek ve ana gatigmaya sahne olacak olaylar1 baglatan etken olacaktir. Dramatik yap1
icinde catismali eylemin, yani baskahramanla hasim arasindaki miicadelenin
baslangicin1 miijdeleyen bu nokta bazen bir kriz, bazen bir vaka, bazen bir kararla

ortaya konabilmektedir. Bazi oyunlarda olduk¢a belirgin ve giiglii bir sekilde ayirt
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edilebilir. Belki de bu nedenle Freytag da kimi zaman bu kriz anmi kigkirtic1 etki, kimi
zaman kigkirtict diirtli ya da devindirici neden gibi farkli sekillerde ifade etmistir (57).
Ister baskarakter tarafindan kesfedilen radikal bir bulgu an1 olsun ister bir karar siireci
olarak ortaya ¢iksin bu Oge kahramanin bir eylemlilife yOnelmesinin
nedensellestirilmesidir ve Freytag’a gore uyarilmis eylemin baslangicidir. Bu baslangi¢
ayni zamanda Freytag’in oyun olarak adlandirdigi ve kahramanin gidisatta etkin ve
giiclii bir konumda oldugu vukuatin baslangicidir. Ona gore bu noktadan sonra gelen

boliim kademeli olarak yiikselen bir eylemi anlatmalidir (57- 58).

3. Yiikselen eylem: Fraytag’a gore modern dramada seyircinin beklentisi
de bundan sonra bir yiikselis olacag1 yoniindedir ve bu kurgu i¢cinde 6nemsiz parcalara
yer verilmemelidir. Ona gore ylikselen eylemi anlatan sahneler ilgiyi gittikce arttiran
bir yaklagimla siralanmalidir. Bu sahneler ilgiyi artwrmakla kalmamali konuyu da
gelistirmeli genisletmelidir. Eger yiikselis birka¢ basamaktan olusuyorsa, her bir yeni
sahne de asama asama varyasyonlar halinde bir 6ncekinden farkli bir vakayi ele alan
ama her zaman baskarakterin yiikselen eylemin odaginda oldugu bir yapida

kurulmalidir (58- 59).

4. Zirve: Bu sahneler silsilesi sonunda da baskarakterin bir anlamda
basartya ulastig1 ya da 6nemli bir asama kaydettigi zirve sahnesi gelecektir. Freytag
zirve sahnesini oyunda ylikselen eylemin sonucunun gii¢lii ve kararli bir bicimde ortaya
kondugu yer olarak tarif eder. Bu sahne yine kendi tarifiyle hemen her zaman biiyiik,
giiclii bir sahnenin en yiiksek noktasinda yer alir ve yiikselen ve diisen eyleme ait daha
kiigiik baglant1 sahneleri ile ilistirilmistir. Bu sahne pek ¢ok anlamda metaforik olarak
zirveyi temsil etmektedir. Oyunun kilidinin ¢éziilmeye basladigi, ilginin yogunlastigi
sonuclarin ortaya ¢ikmaya basladigi andir. Bu nedenle de zirve boliimiinde, yazarin en
iistlin becerilerini gdstermesi gerektigini sdyler. Ancak edilgin kahraman {iizerine
kurulmus bir drama yapisinda Freytag’in kullandig1 zirve metaforu biraz kafa karigtiric
olmaya baslar. Cilinkii bu modele dayanan oyunlarda bu boliimde kahraman agisindan
zirve yapan nokta aslinda onun bireysel yikimina da isaret eder. Yani kahraman agsama
asama bu zirve noktasia dogru kaybedecek ve deyim yerindeyse bireysel agidan en dip

noktaya ulasacaktir (59- 60).

26



5. Trajik Etki: Freytag’da bu etki, zaman zaman karakterin iradesinden
sapmasi ya da iradesine hakim olamamasi; zaman zaman kendi diginda gelisen bagka bir
olguya karsi1 teslim olmaya baslamasi, beklenmedik bir olay, karar vb. gibi karakterin
yeni bir durumla karsilastiginda ona verdigi yanita denk diismektedir. Artik Fraytag’in
varsayimina gore bir asag1 yonde hareket baslayacaktir. Yiikselen eylemle, asag: diisiis
arasindaki kesisme noktasim trajik etki birlestirecektir. Freytag’a gore bu trajik baskiy1
anlatan boliim, birbiriyle kesin bir kontrast igeren iki pasajin kesim noktasinda yer alir.
Trajik baskiy1 aslinda bir nokta degil bir siirecin baslangicinin isareti olarak algilamak
daha dogru olacaktir. Birden bire olusan bir etki degil, baskahramanin sonraki
eylemlerine ve yasayacagi olaylara yon verecek bir etkinin baslangicidir. Artik

kahraman i¢in diisiis baslamistir (60- 62).

Trajik kelimesi; insandaki ¢Oziimsiiz durumlari, ¢ikissiz c¢atigmalari, kendi
sinirlarint asan durumlar karsisindaki ¢aresizligini ve bu caresizligin dogurdugu
catismalar1 ve ¢eliskileri anlatir. Trajik durum; idealin gergek karsisindaki
maglubiyetinde yatmaktadir. Idealleriyle inandig1 gergekler arasinda sikisip kalan
insanoglunun yasadigi diis kirikligi ve anlam arama ¢abasi, estetik kategoriye
doniisiince tragedya tiirii ortaya ¢ikar. Geleneksel insanin trajik kirilmalarmin sebebini
bilinmezlik olustururken modern insanin trajedisini ¢ok seyi bilmek ve biitiin bunlara
ragmen sorunlarmi ¢dzememek olusturmaktadir. Insanin olanla olmas: gereken
arasindaki bu celiskili durumu, ge¢miste oldugu gibi bugiin de sanatin en Onemli

kaynaklarindan birisidir (Ozcan, 2015: 11, 16- 17).

6. Diislis: Freytag tarafindan farkl adlarla anilmistir: diisiis eylemi, diisiis,
return/ doniis, rovans. Bu bolimi tarif ederken Freytag’in en c¢ok iizerinde durdugu
kavramlar; merak ve ilginin ayakta tutulmasidir. Ruhsal ve fiziksel anlamda tamamen
bitmis, hayattan higbir timidi kalmamis birinin basindan gegen olaylar yerine,
miicadelenin kendisine yonelecek sahne efektlerinin kullanilmasini 6nerecektir. Efekt
derken kastettigi muhtemelen, bir haberin gelmesi, beklenmedik baska bir olayin
olmasi, bir umut 1518min belirmesi vb. gibi dramatik sahne buluslaridir (62- 63).
Freytag, zirveden sonraki boliimiin yani ikinci boliimiin sairin karakteri sahiplenmesi
iizerine kurulu oldugunu belirtmistir. Ona gore kahramanin diisiisiiniin ka¢ basamaktan
olusacagi kesin bir kurala bagl degildir. Ancak genel olarak yiikselen eylemden daha az

sayida basamaktan olusmasmin daha uygun oldugunu belirtir (63). Esen, Freytag’in
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diisiis ile ilgili goriislerine ek olarak trajedilerde diislis boliimiinde sergilenenin sadece
baskahramanin kaybetmesi olmadigini, onun yakin g¢evresini de i¢ine alan bir yikima

doniistiigilinii ortaya koymustur (64).

7. Son Askida Kalma ya da Merak Etkisi: Yikim sahnesinden 6nce gelecek
olan sahne efektidir. Bu efektin biitiin dramalarda bulunmasi gerekmez. Freytag’a gore
yikim, seyirciye tamamen bir siirpriz olarak gelmemelidir. Yikimdan 6nce kahramanin
sonunun ima edildigi 6rnekler, ona gore merak dgesini dldiirmez. Kahramanin sonunun
nasil olacagma iliskin segenekler [ihtimaller], heniiz bitmemistir. Bu bdlimiin,
yikimdan once seyircide zayif bir umut hissinin olusturulmasi, gidisatin bagkahraman
acisindan farkli bitebileceginin ima edildigi bir belirsizligin ortaya atilmasi ya da
yikimdan 6nce cevaplanmamis bir sorunun askida birakilarak merak uyandirilmasi gibi
etkilere yol agmak i¢in kullanildig1 sdylenebilir. Bu efekt, yikima dogru yonelen, diisiis

icinde olan eylem ¢izgisini deforme etmemelidir (64- 65).

8. Yikim: Fraytag, oyunun finalinde yani yikim boliimiinde, yikima
ugrayan ya da yenilen kahramanla oyunu bitirmeyi 6nerecektir. Tabii ki bu Onerisi
trajediler i¢indir. Ilimli biten sonlar1 ya da kahramanin zaferiyle biten sonlar1 trajedi
icin uygun bulmamistr. Bu tiirden bitirise sahip olan oyunlari dram olarak
adlandirmistir. Finalde kahramanin agik bir yenilgisinin goriilecegi bitirisin uygun
olacagmi 6ngdrmiistiir. Dramaturji agisindan Freytag’in yargisi kesindir. O, Aristoteles
okuluna bagl kalacak ve finali tamamlanmishik, bitmislik duygusuyla bitirmek i¢in
kahramani sonda feda edecektir. Freytag’in onerdigi dramatik yapinmn klasik drama
yapist olmasinin bir nedeni de finalde vardigi bu noktadir. Yikim boliimiinde varilacak
son, karakterin eylem ¢izgisinin dogrultusunda gerekli bir sonugtur. Ona gore biitiin
dramatik yapi, baslangicindan itibaren sona dogru yonelmis ve sonu isaret etmektedir.
Finalin bu yapinin disinda, yani ilimli bir sonla, bir mutabakat, bir uzlasma ya da bir

yiiceltme ile bitmesi tutarlilig1 bozacaktir (65- 67).

Dramatik yapmin analizinde ileri siiriilmiis pek cok goriis icinde Gustav
Freytag’in ortaya koydugu teknik, bugiin hdla oyun yazimi ve incelemelerinde
kullanilan bir yontemdir. Freytag, bu teknigi Antik Yunan ve Shakespeare
tragedyalarmi, Klasik ve Romantik donem Alman oyunlarini inceleyerek gelistirmistir.

Teknik, Aristotales¢i bir bakisi yansitmaktadir. Karabulut, calismasinda Freytag
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Piramidi’nin boliim ve kriz anlarini ayrintili bir bigimde incelemis ve onu kullanarak
Sophokles’in Kral Oidipus ve Shakespeare’in Hamlet oyunlarint basamak basamak
coziimlemistir. Karabulut’un ¢aligmasinin sonug¢ boliimiinde Freytag Teknigi’ne yonelik
bazi elestirilere de yer verilmistir. Bu elestirilerden biri Dilthey’e dayandirilarak ortaya
konulmustur. Dilthey tarafindan ifade edildigine gore Freytag Piramidi’nde yer alan bu
tiirden bir mekanik ve bilimsel igslem, hem sanatin 6ziinii inkar etmek hem de sanatgilari
kodlanmig kurallara odaklanmaya cesaretlendirerek onlar1 yanls yonlendirmek anlamini
tasimaktadir (Karabulut, 2015/1: 37- 54). Bu calismada gergeklestirilen metin
coziimlemesi sliregclerinde hem Esen hem de Karabulut tarafindan ortaya konulan

veriler, yol gosterici olarak kullanilmistir.

Freytag Piramidi, klasik tarzda yapilandirilmig oyunlarin incelenmesi i¢in ortaya
konulmus yapisalci bir metin ¢dziimleme teknigidir. Ortaya konulan bu ilkeler, klasik/
dramatik/ Aristocu tiyatroyu belirlemekte etkili oldugu gibi bu unsurlarin ihmal
edilmesi noktasinda epik anlayis1 belirlemeye de yardimei unsur ve ilkeler sunmaktadir.
Calismada epik tarzda olusturulmus/ kurgulanmis oyun metinlerinin ¢oziimlenmesi
siireglerinde piramidin ihmal edilen, kopuklastirilan ve siliklestirilen bu unsur ve
ilkelerinin tespit edilmesi amaglanmis, boylelikle piramit epik oyun metni ¢oziimlenme

siireglerine uyarlanmaya ¢aligilmistir.

6. Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosunun Genel Goriiniisii

Cok Partili Donem’den 2000’li yillara oyun yazarligmmin geg¢irdigi yarim
yiizyillik seriiven ve ortaya cikan cesitli egilimler, Yazi- Goriintii- Ses Yaymlari’nin
Sahne Kiiltiirii Kitaplig1 iginde birbiri ardinca yayimlamay: tasarladigi bes ciltlik
Kalemden Sahneye 1946 dan Giiniimiize Tiirk Oyun Yazarliginda Egilimler adl1 calisma
ile glindeme tasinmak istenmistir. Bu bes cildin her birinin baska bir bilim insani
tarafindan hazirlanmasi planlanmistir. Bunlarin ilk dordi, doktora caligmalaridir;
besincisi ise Prof. Dr. Hiilya Nutku'nun bu siireci tamamlayan 6zgiin bir arastirmast

olacaktir. Ancak bu serinin sadece ilk ii¢ cildi, yayimlanma imkan1 bulabilmistir.

Cumhuriyetin ilk yillarinda tiyatro sanati, Halk Firkasi’nin toplumsal egitim
stratejisinin 6nemli bir pargasi olarak biiylik ilgi gormiis, bu anlamda gelistirilmistir.

Tiyatro sanati, bu donemde yeni diizenin temellerinin, devrimlerin, yurttaghk bilgisinin
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ve bilincinin aktarildigi 6nemli bir mass-mediadir'® (Celenk, 2003: 154). Tanzamat’tan
beri Istanbul’da varligini siirdiiren Bati Tiyatrosu drneklerinden sonra yeni kurulan
Tiirkiye  Cumhuriyeti'nde temeli atilan kiltir kurumlar1 i¢inde Ankara
Konservatuari’nin kurulmasina onciiliik eden Mustafa Kemal Atatiirk, tiyatro ile birlikte
miizik ve opera sanatinin Anadolu’da kokler salmasii umut ederek bilimsel bir egitimi
de gerekli gorerek sanatin toplumu aydmlatict iglevinin de modern Tiirkiye tarafindan

ciddiye alindigin1 géstermistir (Sokullu, Ekim 1993: 59- 60).

Ugur Akmer’nin yazmis oldugu serinin birinci cildi, tek partili donemden ¢ok
partili doneme gecis yilindan 1960°a kadar olan on dort yillik siireci kapsamaktadir.
Calismanin girig bdlimiinde Tiirk Tiyatrosu’nun Tanzimat Donemi’nden 1946 yilina
gelinceye kadar gegirmis oldugu degisme ve gelisme siireci, donemin ana hatlar1 ve
belli bagl eserleri merkeze alinarak 6zetlenmistir. Calismanin esasini teskil eden birinci,
ikinci ve Ugiincii boliimlerde ise 1946- 1960 yillar1 arasinda kaleme alinan tiyatro
eserleri, li¢ temel egilim 6l¢iit kabul edilerek siniflandirilmigtir: 1. Toplumsal, Kiiltiirel
ve Siyasal Degigsim Siirecini Ele Alan Egilimler: Batililasma ve Modernlesme, Aile
Kurumunun ve Toplumsal Dengenin Bozulmasi; Toplumsal Degisim Siirecinde Aydin
Kimligi, idealizm ve Toplumsal Sorumluluk; Cok Partili Sisteme, Politikaya ve
Politikactya Bakis; 2. Ekonomik Sorunlar1 irdeleme Egilimi: Genel Ekonomik Yapi ve
Oyun Yazarhigimiza Etkileri; 3. Bireysel ve Toplumsal Sorunlar1 Evrensel Boyutta
Irdeleme Egilimi: Tarih, Efsane ve Masala Dayali Oyunlar; Cagdas insanlik Degerlerini

Evrensellestiren Oyunlar.

Calismada ulasilan sonuglar sunlardir: 1946- 1960 arasindaki on dort yillik
siireg, tiyatro acisindan hem bir gegis stireci hem de farkli kusaklardan oyun
yazarlarmin bir bulusma noktasidir. Nasil ki c¢ok partili yasama gecisle birlikte
toplumsal, kiiltlirel, siyasal ve ekonomik agidan Tiirkiye’de koklii degisimlere tanik
olunuyorsa, tiyatro da, basta oyun yazarlig1 olmak iizere kurumlagma, tiyatro binalari,
oyunculuk, elestiri gibi alanlarda sancili ama yeni arayislarla beslenen bir doniigiim
strecine  girmektedir. Sehir Tiyatrolari’nin  toparlanmaya baglamasi, Devlet
Tiyatrosu’nun kurulmasi, dzel tiyatrolarin Istanbul disinda Ankara’da da yayginlasmasi

ve tiyatro elestirisinin giderek onem kazanmaya baslamasi gibi yeni gelismeler; bu

' Genis insan topluluklarina ulastirilan ve onlar1 derinden etkilemeyi amag edinen gazete, dergi, radyo ve
televizyon gibi bilgi ve haber kaynaklarmin tamamina verilen genel isim (Hay ve Holloway, 2015: 928).
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stirecin 0nemli kose taslaridir. Giinlimiiz Tiirk Tiyatrosu’nda yazar, egitmen, elestirmen
ve oyuncu olarak dnemli bir yere sahip olan isimlerin ¢ogunun ellili yillarin geng kusag1
oldugu goz Oniine alindiginda, bu gelismelerin pek de yabana atilamayacagi gercegi

ortaya ¢ikar (Akinci, 2003: 153- 154).

Ikinci cilt, Ozlem Turan Belkis’in 1960 °tan 1970’e Tiirk Oyun Yazarhiginda
Egilimler iizerinde durdugu kapsamli bir incelemedir. 27 Mayis Devrimi’nden sonra
kabul edilen anayasanmn getirdigi 6zgiirliikk ortami i¢inde bu kusak yazarlari, politik
egilimleri ve kesin tavirlar1 ile Onceki kusaktan ayrilirlar. Bu donemde toplum
elestirisinin yan1 sira Tiirkiye’nin dis siyaseti, uluslararas1 hukuku, diinya politikas: da
elestirilip yorumlanir. Bu kusagin oyun yazarlari, i¢ diizensizliklerin; yanls dis siyasete
ve emperyalist iilkelerin Tirkiye iizerindeki oyunlarma bagli oldugunu belirtirler.
Ozdeki bu degisikligin yani swra 1960’tan sonra kisilikli bir tiyatroyu saglamak ve
geleneksel [Tiirk] tiyatro[su] ile cagdas olan1 sentezlemek i¢in tiyatro bi¢imi iizerinde
de denemeler yapilir (Akimci, 2003: 11). 1960’larda degil ama sonraki donemin oyun
yazarliginda izleri bul[unacak] gurbetcilik, ilk yurtdis1 gocleri, altmiglarin hemen
basinda gerceklesir (Belkis, 2003: 296).

“Tiirkiye dogulu bir toplum mudur, batili bir toplum mu?”, “Ger¢ek anlamiyla
demokrasi ne demektir?”’, “Vatandasin devlete, devletin vatandasina karsi
sorumluluklar1 nelerdir?”, “Uzay arastirmalarmin hizla gelistigi bir diinyada yasarken
kan davasi, kiz kagirma gibi sorunlar neden ortadan kalkamamaktadir?”, “Garip bir
deger karmasasinin yasandigi bu donemde bireyin toplumla olan iliskisi hangi
nedenlerle onu mutsuzluga, yalmizliga itmektedir?” Bunlar gibi pek c¢ok soru,
kaynaginda insan olan tiyatronun da konusunu olusturur. Altmish yillarda yazilan
oyunlarda, kimi zaman biiylik bir heyecanla kimi zaman da serinkanli yaklagimlarla bu
sorularin yanitlar1 aranmustir. Ele al[man] dénem, Prof. Dr. Ozdemir Nutku’nun
tanimiyla Oktay Rifat, Melih Cevdet Anday, Haldun Taner, Nazim Kursunlu, Orhan
Asena, Cetin Altan, Refik Erduran ve Turgut Ozakman gibi 1950 Kusag: Yazarlar: ile
Giingor Dilmen, Sermet Cagan, Adalet Agaoglu, Giiner Siimer, Vasif Ongéren, Turan
Oflazoglu ve Erol Toy gibi /1960 Kusag: Yazarlarmim bulustugu bir kesittir. Bireyin ve
genel anlamiyla toplumun sorunlari, iilkesinin ve diinyanin sorunlariyla yakindan ilgili

oyun yazarlari[n]in kaleminde sahneye getirilir (Belkis, 2003: 296).
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Altmigh yillarda yerli oyun sayisinda biiyiik bir artis olur. Bu artis, 6z ve bicim
bakimdan bir c¢esitlenmeyi de beraberinde getirmistir. Oyun yazarlar;; kent orta
smifinin, kirsal ve gecekondu yasaminin sorunlarini, devlet yapisindaki bozukluklari,
deger yargilarinda yasanan degisimin yarattigi olumsuzluklari ele almislardir. En
belirgin Orneklerle incelenmeye calig[ilan] altmishi yillarin oyun yazarhiginda igerik
bakimindan iki temel egilimden s6z edilebilir: Belirle[nen] temel egilimlerin ilki, oyun
yazarlarmin ekonomik ve siyasal yapidaki degisimi neden ve sonuclariyla birlikte ele
almalari, konuyu farkl c¢evrelerde irdelemeleri egilimidir. Bu egilimde yazar, konuyu
hangi ¢evrede bi¢cimlerse bigimlesin altyap1 ve iistyapi iliskisi baglami daima varhigini
korur. Baska bir deyisle, bu egilim cercevesinde, nedenlerine —gdriinen nedenler ile
temeldeki nedenler- ve sonuglarina egilerek ekonomik- siyasal- toplumsal yap1
arasindaki iligskiye/ ¢atismaya dikkat cekilir. Recep Bilginer, Cetin Altan, Cevat Fehmi
Bagkut, Haldun Taner, Orhan Asena ve Aziz Nesin’in bu baglamdaki oyunlari, bu
egilimle kaleme alinan eserlere 6rnek gosterilebilir (Belkis, 2003: 296- 297).

Altmigh yillarin oyun yazarhiginda belirle[nen] temel egilimlerin ikincisi,
toplumsal ve Kkiiltiirel yapmin temelindeki celiskilerin yarattigi sorunlar1 ele alma
egilimidir. Bu baslikta degerlendir[ilen] oyunlarda yazarlar; bireyi kendisiyle, yakin
cevresiyle ve toplumsal kurallarla iligkileri c¢ergevesinde irdelemislerdir.
Acimla[n]maya calig[1lan] ilk egilimden farkli olarak burada siyasal- ekonomik yapinin
dogrudan ele alinmadigi soyle[nmelidir]. Bireyi irdelerken siyasal- ekonomik diizlem
yadsinamaz ama burada vurgula[n]maya c¢alig[1lan] ciimle, oyun yazarlarinin bireyi 6n
plana alip i¢ celigkileri ve toplumla g¢elismesi bakimindan incele[mis olmalaridir]. Bir
baska deyisle, siyasal- ekonomik yapi, bu oyunlarda bir fon olarak yansitilmistir. Bu
baglamda yazarlarin sahneye ¢esitli toplum ve birey fotograflar1 getirdikleri
sOyle[ne]bilir. Birey ve aile, biiyiite¢ altina alinmistir. Evlilik kurumu, kadmn- erkek
iliskileri, bireyin i¢ diinyasindaki ¢eligmeler, tore ve toplumsal normlarla yiiz yiize kalan
birey; ayrintilariyla ¢izilmistir. Belirlenen iki temel egilim arasindaki ayrim belirgin
kilmmak istenildiginde ikinci egilim etrafinda kaleme alinan bu oyunlarda yoz bir
yasam bicimi sergilenir fakat bunlarin ekonomik- siyasal nedenlerini géstermek ya da
vurgulamak yerine bu goriintiiniin ¢eliskileri ve olumsuzluklar1 vurgulanir. Adalet

Agaoglu, Giiner Siimer, Cetin Altan, Viis’at O. Bener, Turgut Ozakman, Oktay Rifat,
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Cevat Fehmi Baskut, Melih Cevdet Anday, Aziz Nesin, Glingdér Dilmen; bu egilimi
yansitan oyunlar kaleme almislardir (Belkis, 2003: 299).

Altmigh yillar oyun yazarliginda icerik ve bigim ag¢isindan bir ¢esitlilik izlenir.
Igerikteki gesitlilik, tema sayis1 ile degil yazarlarm konuyu isleyisteki ayrintilarinda
aranmalidir. Oyun yazarlari, ele aldiklar1 konuyu daha iyi ifade etmek amaciyla o giine
kadar izlenen bi¢im kaliplarinin digina ¢ikma egilimi gostermisler, zaman zaman soyut
ve simgeci yaklasimlara basvurmuslardir. Tarih, mitoloji ve efsaneden yararlanma
yaninda dramatik kaliplarin digina ¢ikarak konuyu evrensel baglamda irdeleme;
dramatik biitliinligli koruyarak kimi epik, geleneksel ve gercekiistii dgeleri kullanma;
geleneksel ve epik bigimi renkli bir biitiin i¢inde ele alma, bu dénem oyunlarinda
karsilagilan diger egilimlerdir. Bigimsel egilimler i¢cinde ulusal Tiirk tiyatrosu yaratma
kaygisi, yazarlar1 geleneksel bigcimlerin degerlendirilmesine yonlendirmistir. Tiirk oyun
yazarligimin tek kisilik veya iki kisilik oyunlarinin en 6dnemli 6rnekleri [de] altmisl

yillarda dogmustur (Belkis, 2003: 301).

Ipsiroglu, Tiirk Tiyatrosu’nda 1960’11 yillarin Alman Tiyatrosu’yla iliskide bir
doniim noktas1 olarak goriilebilecegini ifade eder. Bu yillarda toplumsal sorunlara
duyulan ilgiyle birlikte Brecht ve epik tiyatro anlayisi ile tanisilmis ve Brecht’in Tiirk
Tiyatrosu’na etkisi biiyiik olmustur. Ancak Alman kuruluslarinin ilgisizligi, “biz Alman
Tiyatrosu'nun Tirkiye’de yaygimlagtirilmasmi destekleriz, tersini degil” goriisi,
Ipsiroglu tarafindan &teden beri tek yonlii bir bicimde siiregelen kat1 “kiiltiir ihracatr”

anlayismin bir etkisi olarak degerlendirilmektedir (Ipsiroglu, 1998: 124, 126).

1960- 1970 yillar1 arasinda tiyatronun daha ¢ok politikaya kaydigini ve kabare
diizeyine diistiigiinii oldukca sert bir dille belirten, bu duruma duydugu {ziinti
nedeniyle on yildan uzun bir siire tiyatro elestirmenligini biraktigini ifade eden Tarik
Bugra (1969: 11), bu tablo karsisinda iki i¢ aydinlatict ve gonlii besleyen teselli
kaynagna siginir: Kenterler Tiyatrosu ve Istanbul’a bu tiyatro i¢in gelmis bir takviye
kuvveti olarak degerlendirdigi Kiiltlir Saray1. Bugra’ya gore piril piril 1s1yan “Kenterler
Tiyatrosu, halk i¢in calistyor, sosyal sorunun ta kendisine arka ¢ikiyor, tiyatroyu
kurtarmak, ayakta tutmak i¢in yigitce, mertce direniyor. Ustelik ne kadar da degerli,

bilgili, namuslu ve kabiliyetli ellerde” (Bugra: 1969: 10- 11).
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Kalemden Sahneye serisinin {igiincii cildinde Semih Celenk, /970°ten 1980°e
Tiirk Oyun Yazarliginda Egilimleri, bir agidan 12 Mart’in etkiledigi yazarlar kusagmni
irdeler. Celenk’e gore 1970’11 yillar Tiirk oyun yazarligina 60’11 yillarda baslamig bir
gelenegin devami olarak damgasini vuran baska bir yonelis ise toplumsal olana karsi
asirt duyarliliktir. Donem iginde iirlin veren oyun yazarlarinin ¢ogu, toplumsal olani
bireysel olana yeglemislerdir. (...) Onceki yillarin masa basinda oturan oyun yazari,
1970’1i yillarda tipk1 Bati’da oldugu gibi tiyatro eyleminin bir parcasi haline gelmistir.
(...) 1970- 80 donemi oyun yazarliginda dort temel iceriksel egilim vardir. Bunlardan
ilki; is¢i ekseninde diizenin ¢arpikliklarini ele alma egilimi olarak adlandirilan ve belli
bir diinya goriisii agisindan bakilarak yazilan “tezli oyunlar’dir. (...) Ikinci egilim,
koydeki toplumsal degisikligi ve koy sorunlarmmi ele alma egilimi; li¢linciisii, onceki
donemlerde oldugu gibi tarih ve séylenceyi bir malzeme ve sorgulama nesnesi olarak
ele alma egilimi; dordiincii egilim ise modern kent yasamimin getirdigi sorunlari, aile
kurumunu ve evrensel anlamda bireysel agmazlar: ele alma egilimidir. (...) Bu donemin
bitis tarihi olan 1980 ve sonrasinda kdy dekorunda ya da is¢i ekseninde gelisen higbir
oyun yazilmamasi; en azindan bu iki i¢eriksel egilimin sadece bu doneme ait oldugunu
diistindiiriirken bu dénem oyun yazarliginin da giincellikle ne denli i¢ ige girdiginin

kanit1 sayilmalidir (Celenk, 2003: 154- 161).

Bu c¢aligmanin arastirmacisi tarafindan 25- 26 Nisan 2017 tarihlerinde Ugur
Akinci ve Banu Ayten Akin’dan elektronik posta yoluyla edinilen bilgiye gore yayinevi
ile yasanan anlagmazlik neticesinde serinin 4 ve 5. ciltlerinin kitap olarak

yayimlanmadigi bilgisine erisilmistir.

Serinin dordiincii cildi olarak tasarlanan ancak kitap olarak yayimlanmayan
doktora tezinde Zerrin Akdenizli Celenk, 7980- 1990 Cumhuriyet Dénemi Tiirk
Tiyatrosu’nda Oyun Yazarliginda Gériilen Egilimler ve Kaynaklari {izerinde durur.
Akdenizli Celenk’e gore 1980- 1990 donemi Tiirk Tiyatrosu oyun yazarliginda goriilen
iceriksel egilimler bes temel baglikta toplanmakta, bu ana basliklar da kendi icerisinde
alt bagliklara ayrilmaktadir: 1. Aydin ¢evreye yonelme egilimi (kendi diinyasina ¢ekilen
romantik aydinlar, sisteme kars1 bireysel direnis gosteren aydinlar, toplumsal rollerinin
islerlik kazandig1 idealist aydinlar, sistemle Ortlisen aydinlar/ vazgegenler); 2.
Kapitlizmin yarattigi toplumsal sorunlari ekonomik bunalim ve kiiltiirel yozlasma

acisindan ele alma egilimi; 3. Kent yasamumin getirdigi kiiltiirel degisimi ailede
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yvarattigi ¢oziilmeler agisindan ele alma egilimi; 4. Toplumsal sorunlart birey ekseninde
irdeleme egilimi; 5. Tarihi malzemeye yonelme egilimi (Akdenizli Celenk, 1999: 159-
397).

1990 ile 2000°li Yillar Arasinda Tiirk Oyun Yazarlhiginda Egilimlerin ele
alinacagi, Prof. Dr. Hiilya Nutku tarafindan yazilmasi planlanan ancak yayimlanmayan
besinci ve son cilt, Prof. Dr. Hiilya Nutku danigmanliginda Banu Ayten Akin tarafindan
doktora tezi olarak calisilir: 1990 Sonrasi Tiirk Oyun Yazarliginda Egilimler. Ayten
Akin’a gore 1990- 2000 yillar1 arasinda yazilmis oyunlar, on iki egilim etrafinda
sekillenmistir: 1. /2 Eyliil ve sonras: (konu olarak 12 Eyliil, fon olarak 12 Eyliil ve diger
ihtilaller, 12 Eylil’ii yasayanlar, 12 Eylil 1980 sonrast Tirkiye); 2. Politika
(Giineydogu sorunu, politik elestiriler); 3. /nsan (yalnizlasmasi baglaminda insan, iki
kiiltiir arasinda insan, gii¢ arayisinda insan); 4. Kadin (birey olarak kadm, degisen aile
yapist ve kadin erkek iligkisinde kadnin yeri); 5. Gog ve tiiketim toplumu; 6. Hayatin
sacmaligi (6lim baglaminda, kiyamet baglaminda); 7. Ozel televizyonculuk ve medya;
8. Sistem ve bilim iliskisi, 9. Biyografiler, 10. Ritiieller, soylenceler, 11. Tiyatro ve sanat
(tiyatro, diger sanatlar), 12. Evrensel temalar (Akin, 2009: 82- 292).

Sener, Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu’nun 1923- 1973 yillar1 arasinda
gecen elli yillikk doneminin dort ayr1 donemde incelenmesinin yerinde olacagini
belirtmistir. 1923- 1940 yillar1 arasinda gergeklesen birinci donemde tiyatro
edebiyatinin devrimei aydm goriislinii yansittigin1 ve bu donemde yazilan oyunlarin
malzemeyi bicimleyis yontemleri agisindan ii¢ ayri1 kiimede incelenmesinin yerinde
olacagmi ifade etmistir: {lkiicli oyunlar, Osmanli donemini elestiren oyunlar ve
toplumdaki deger degisimini yansitan oyunlar. 1940- 1950 yillar1 arasi arasinda
gerceklesen ikinci donemde tiyatro edebiyatinda seyircinin hayat goriisiiniin ve
duygularinin dile getirilmesi agir basmig, 1950- 1960 yillarin1 kapsayan {igiincii
donemde tiyatro edebiyatinda nesnel elestiri egemen olmus, 1960- 1973 yillari
arasindaki son donemde ise tiyatro edebiyatinin ilgi alaninin genislemesi, yeni
gerceklere yonelinmesi ve yeni bigim denemelerine girisilmesi s6z konusu olmustur

(1974: 147- 170).

Sener’e gore Cumhuriyet Tiyatrosu’nun dnde gelen 6gesi, oyunun temasidir. Bu

donem oyun yazarlari, en ¢ok toplum sorunlar1 karsisindaki izlenimlerini belirtmeye,
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toplum elestirisi yapmaya onem vermislerdir. Oyunun kurgusu, metin kisileri, sdze ve
gorilintiiye yaslh anlatimi, hep diisiince 6gesine hizmet edecek bicimde yapilandirilmis/
kurgulanmistir. Ilk dénemde daha ¢ok, Birinci Diinya Savasi sonrasi ekonomik
sorunlar1 ile devrim iilkiileri dile getirilmis, Osmanli Donemi’nden kalma aksakliklar,
yiizeysel Bati taklit¢iligi, geleneklerin baskisi, vurgunculuga elverisli ortam ve bunun
sorumlular1 elestirilmistir. Ikinci dénemde Ikinci Diinya Savasi’nin yansimalari
iizerinde durulmus, Bati’nin maddeci goriisline kars1 ¢ikilmis, gliciinii yitirmekte olan
memur kesiminin hayat gériisii dile getirilmek istenmistir. Ugiincii donemde deger
karmasasi, yoksulluk, toplumsal giivensizlik, halkin bilingsizligi, aydinin sorumsuzlugu
gibi konular; elestirel bir bakis acisi ile incelenir. Ele alinan dérdiincii ve son donemde
ise Onceki donemde goriilen o6zelliklerin yanisira yoksul g¢evrelerin sorunlarini dile
getirme ve bu sorunlar1 halkin c¢ikarlar1 agisindan ele alip degerlendirme egilimi
kendisini hissettirmigtir. Oyun yazarlari, bu donemde artik sadece elestirmekle
yetinmemis, ayni zamanda problemler i¢in ¢ikar yollar da 6nermeye baslamislardir. Bu
durum da oyunlara daha ¢ok hareket ve canlilik kazandirmistir. Cumhuriyet Tiyatrosu,
1974 yila gelinceye kadar gergeke¢i Bat1 Tiyatrosu’nun dramatik yapisi ve illizyon

yaratan bigimlemesini benimsemistir (Sener, 1974: 169- 170).

Cumhuriyet Dénemi Tiirk Tiyatrosu’nun giincel halini, olan1 gozler dniine serip
olmas1 gerekeni ortaya koyarak etraflica degerlendiren Ipsirogluna gore bizim
seyircimiz anlamaz kaygisiyla hep geleneksel anlatim big¢imleri i¢inde kalan tiyatro
oyunlarma ydnelinmesi ya da seyirciyi hos tutmak i¢in suya sabuna dokunmaz
miizikaller secilmesi, Tiirk Tiyatrosu’nu kisir bir dongiiye sokacaktir. Buna karsilik
Bati’da olup biten son tiyatro olaylarinin hi¢ hesap verilmeden uygulanmaya
calisilmasi, iistiinkorii bir dykiinmecilige yol acacaktir. Cagdas ve klasik, yabanct ve
yerli okudugu bir¢ok oyun i¢inden bir eleme yaparak kendi tiyatrosu i¢in uygun olanlar1
bulup ¢ikarmasi, yeni yazarlar1 ve yeni oyunlari bulgulamasi; dramaturgun en temel

gorevlerinin basinda gelmektedir (Ipsiroglu, 1998: 13).

1960’1 yillarda Hidayet Sayin’in Pembe Kadin oyununda ele aldig1 “Anadolu
kadmin sorunu” konusu ve elde ettigi basar1 6zelinden hareket eden Ipsiroglu, bu ve
benzeri konular1 bugiiniin seyircisinin benzer bir coskularla alimlayabilecegini
diistinmedigini ifade etmistir. Bunun nedenini konunun eskimis ya da giincelligini

yitirmis olmasinda degil, ¢cagdas tiyatro anlayisi ile yeniden ele alinmasi gerekliliginde
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goriir. Ipsiroglu’na gore cok yinelenmis, asinmis bir konu bile yabancilastiran bakis
acistyla dyle degisik bir bigcimde ele alinabilir ki yepyeni bir boyut kazanabilir. Bunun
en giizel 6rnekleri de Brecht’in eserlerinde goriilmektedir. Son dénemlerde Tiirk Tiyatro
Edebiyati; en taze, en dokunulmamis konular1 bile geleneksel anlatim bigimleriyle
tilketirken, Bati1; en alisildik, en bilindik konularda yeni yeni diinyalar bulgulamaktadir.
Yine, gelismekte olan bir {ilke olarak degerlendirilen Tiirkiye’de lizerinde yeterince
durulmamis, hesabi verilmemis 6yle ¢ok sorun bulunmaktadir ki estetik sorunlar ister
istemez ikinci plana itilmektedir. Ipsiroglu, Tiirk seyircisinin Batili seyirciden ayrilan en
temel niteligi olarak da heniiz 6grenme asamasinda olmasini gosterir. Batili seyirci, ayn1
oyunun degisik yonetmenlerce nasil farkli yorumlandigmi goérebilmek icin tiyatroya
giderken daha 6grenme siirecindeki Tiirk seyirci i¢in yazinsal degeri olan her oyun bir
yeniliktir, kisacasi tiyatronun kendisi yeniliktir ve o, tiyatroya iistiin bir beceri gérmek
amaciyla degil kendisini yakindan ilgilendiren sorunlarla hesaplagsmak i¢in gider. Ancak
bu durum, tiyatrolar1 kolaya kagmaya itmemeli, sanat¢ilari daha etkin, iiretken bir
davranisa yoneltmeli; cagdas gelismelere karsi duyarli ve agik olunmali ve 6zelestiriden
de kag¢milmamalidir. Cagdas sanatin belirleyicilerinden biri olan “yabancilastirma”
olgusuna Tiirk Tiyatrosu da kapali kalamayacaktir. Ancak bu siirecte yabancilastirma,
estetik sorunlar1 ¢o6ziimleyecek olan bir anahtar, bir maymuncuk olarak
degerlendirilmemeli; her sanat¢i, onu yetistigi ortam, birikim, beceri ve ilgi alani ile
donemin sartlarmi gdz oniinde bulundurarak yeniden yorumlamalidir (Ipsiroglu, 2000:
124- 126). Nitekim tiyatro, bir organizma gibidir. Yiiregin beslenmesi i¢in gereken
oksijeni nasil tiim bedeni dolagan kan damarlar1 sagliyorsa bir {ilkenin tiyatrosunun da
serpilip bilylimesi i¢in o tiyatronun yiiziinii ¢agmin riizgarlaria cevirirken topraklarina
tutunmast ve kok salmasi gereklidir. Ulusal Tiirk Tiyatrosu’nu yaratacak eserler,
Anadolu’nun yiirek ¢arpmtilarina kulak verilmesine baghdir (Sokullu, Ekim 1993: 60).
Ipsiroglu ve Sokullu ile benzer bigimde goriis ortaya koyan Ozgii de Tiirk
Tiyatrosu’nun istenilen olumlu diizeye yaklasamadigmi; kendi kaynaklarina, heniiz
derinlemesine arastirmadan, sadece uzandigmi, Meddah, Karagdz ve eski gosteri
bicimlerini, kendi insanini, kendi kosullarini ele alip bigimini bulmaya ¢alistigini ancak
tam anlamiyla buluncaya dek de Bati’nin 6rneklerinden kurtulamayacagini belirttikten
sonra ¢aligmasini su carpici soru ile bitirir: Bulduktan sonra da artik sanat mi yapacak

yoksa sanattan m1 kacacak, bu heniiz belli degil! (Ozgii, Ocak 1979: 109).
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12 Eylil 1980 Darbesi’nin politik, kiiltiirel, sosyal ve ekonomik atmosferi,
sanatin ve edebiyatin hemen her dalmi etkilemekle birlikte izlerini en ¢ok oyun
yazarhigmda gostermistir. 1970’lerin toplumcu tiyatrosunun bastirildigi bu donemde,
diinyadaki bi¢imci egilimlerin de etkisiyle yeni bir sanat ve edebiyat ortami olusmustur.
Bu agidan hem seyirci hem yazar hem de oyun konularinda farklilasmalar meydana
gelir. Kamusal alandan uzaklastirilan seyirci, kendi kiigiik diinyasina kapanmak zorunda
birakilir. Televizyon merkezli yeni eglence anlayisi, sanat ve kiiltlir enstriimanlarmin
yaygmlagmasi; toplumun tiyatroya olan ilgisini zayiflatir. Bunun yaninda, tiyatro
kurumlarinin darbeyle birlikte yeniden diizenlenmesi, sanat¢ilarm halktan koparilmasi,
oyun yazarlarmin bir sekilde devre dis1 birakilmasi; dram sanaty tiyatro sanati i¢in
sikintilt bir donemin de habercisi olur. Benzer durum, oyun yazarhiginin yasadigi
degisim, doniisim ve baskalasimda da gozlemlenir. 12 Eyliil Darbesi’nin
kurumsallastirdig: liberal kapitalist yasam anlayismnin etkisiyle kiigiik salonlarda; suya
sabuna dokunmayan bulvar komedileri, siradan dramlar ve iilkenin ger¢ekliginden uzak,
cogu cevirilere dayali oyunlar; tiyatro sahnelerini kaplar. Bu doniisiim; tiyatro
edebiyatinm, 12 Eylil’lin neden oldugu toplumsal travmalari, sosyo- Kkiiltiirel-
ekonomik savrulmalari, rant ekonomisini, tiiketim kiiltiiriini, yabancilasmay1
anlatmasina pek de imkan tanimaz. Boylece 6ziindeki toplumsallik diisiincesinden
kopan oyun yazarligi, bu donemde biiyilk ve derin bir bocalama yasamaya baslar.
Ancak doneme damgasini vuran diyalektik bir durum s6z konusudur: Sanatsal ve estetik
kaygilar1 6nemseyen ve odagina oturttugu insanin bireysel diinyasimni ¢esitli bigimlerde
anlatmaya caligan bu donemin tiyatro eserleri, herhangi bir ideolojik sdyleme ¢ok fazla
angaje olmadiklar1 ve gergekligi daha 6zgiir bir sdylemle ele aldiklar1 i¢in 1980 sonrasi
donemi ¢ogu zaman diger bilim dallarindan daha ayrmtili ve insani bir noktadan
yansitmay1 basarabilmistir. Oyle ki cogu zaman bireysel bir konuyu isleyen, herhangi
bir toplumsal ya da politik unsura acikca gonderme yapamayan tiyatro oyunlari,
yarattiklar1 atmosfer sayesinde, toplumsal ve politik konular1 agik¢a dile getiren birgok
metinden daha fazla, yasamm gercekligini gozler Oniine serer. Bu donem tiyatro
edebiyatinda toplumsallik diisiincesi a¢isindan dénemin ruhunu daha dogru bir bigimde
yansitabilmek i¢in edebiyat diinyasina darbe sonrasinda adim atmis yazarlarin eserlerine
odaklanmak ¢ok daha yerinde bir tavirdir. Ciinkii daha 6nce eser veren oyun yazarlari,

bir lislup olusturmus olduklar1 i¢in darbe ve sonrasi donemi anlatma konusunda bazi

38



sikintilar yasayabilir. Oysa ilk oyunlarmi darbe sonrast donemde kaleme alan oyun
yazarlari, kendi bireysel durumlar1 ve entelektiiel gelisimleri bakimindan darbe sonrasi
donemi daha igeriden yasama ve anlatma firsat1 bulmuslardir. Donemi daha somut ve
belirli bir sistematik icerisinde ifade etmek gibi kolayliklar getirmekle birlikte, sosyal
bilimlerin diger alanlarinda oldugu gibi, edebiyatta da donemleri, akimlari, kusaklar1 ve
egilimleri kesin ¢izgilerle birbirinden ayirt etmenin zorlugu da gbz Oniinde
bulundurulursa, 1980 sonrasi tiyatro edebiyatini kesin cizgilerle birbirinden ayiran
tasniflerden kagmmak gerekir. 1980°ler Tiirkiyesi agisindan ana doniisiim dinamigini
olusturan ve sanatin hemen her dalinda net bir bicimde gozlemlenen toplumculuk
diisiincesi, adeta bir metamorfoz gecirmis, bireycilik 6ne ¢ikmaya baslamis, kiiresel
kapitalizme eklemlenme neticesinde vatandasm yerini tiiketici almis ve biitiin bu
etmenler; Tiirk Tiyatro Edebiyati’nda yansilanmistir. Bu donemde eser veren kimi oyun
yazarlar; bireysel konulardan, siradan iliskilerden, bireyin ruhsal durumlarindan
hareketle doneme iligkin dnemli ipuglar1 verebilen oyunlar ortaya koyabilirken kimileri
ise ajitatif bir dille darbeyi teshir etmeye calisirken bile 12 Eyliil’tin yarattig1 toplumsal,
kiiltiirel ve psikolojik boliinmeyi 1skalayabilmislerdir (Demir, 2016: 148- 150).

1980- 1990’ yillarda insanlarin daha az okuyup daha cok gormeyi tercih
ettikleri giinler yasandigini, seyircinin tiyatrodan daha ¢ok devinim ve hiz bekledigini;
oyunlarm yine metinle ylirlimeye devam ettigini ancak metnin eski agirligmmin
olmadigini, seyircinin artik dansi ve miizigiyle gosterileri sevmeye basladigini; sahnede
artik dinginlikle devinen, sdylesen degil, tersine nerdeyse hizla kosturan aktorlerin var
oldugunu belirten Karakadioglu (1990: 56), ¢alismasinda bu konuyu Bati ve Almanya
ozelinde ele alir. Ona gore aktorlerin adeta birer cambaz yetkinliginde oynadig1 Detroit
IT oyununu Berlin seyircisi pek sevmez ancak ilging bulur. Polonyali yonetmenler de
benzer c¢aligmalarla tiyatro sanatina katki sunarlar. Ancak Karakadioglu’nun asil
sorgulamak istedigi konu bagkadir: tiyatronun dilinin metnin dili mi yoksa sahnede
olusan dil mi oldugunu merak eder ve bu amagla “Dilin tiyatroda sanatsal bir oge,
estetik bir katki olmanin disinda bir anlatim araci oldugu kuskusuz (mu acaba?)” diye
sorar. Bu durumun aksini gozler Oniine sermek adina da baska dilden konusan bir
tiyatro toplulugunun bagka bir iilkede oynamasini ve seyirciyle pekala iliski kurabilmeyi
basarabilmesini &rnek gosterir. Ustelik bu durum, sadece bilinen bir metni oynayan

topluluklar i¢cin degil tersi i¢in de gegerlidir. 1980 ve 1990’11 yillar Bati’da tiyatro
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festivallerinin olduk¢a yogunlastig1 yillardir. Yilda pek ¢ok kez tiyatro karsilagmalari
diizenlenen Berlin’de bir Italyan, bir Ispanyol, bir Meksikali topluluga bilet bulmakta
giiclik c¢ekilmekte, biletleri cabucak tiiketen Almanlar, bu dilleri bilmeseler de
tiyatronun dili onlar1 bu oyunlara alip gotiirmektedir. Karakadioglu, bunun gerekgesini
aragtirrken Sili, Ispanya ve pek cok Aftika iilkesinde tiyatro yapmis bir Alman
yonetmen olan Stefan Stroux’un goriislerine bagvurur. Stroux’a goére bu durumun
arkasinda oyuncunun sdyledigi seyle yilireginin tutmasi ve insanligin gerceginin gozlerle
konusulan dille anlasilmasi yatmaktadir. Bu durum, 6zellikle de ne dediginden ¢ok ne
demek istedigi agir basan bir sOylemle kurulmus oyunlar i¢in gegerlidir. Boyle
oyunlarda seyirci, dili farkli olmasma karsin sahnede olmakta olam1 pekala
algilayabilmektedir. Bunun {izerine Karakadioglu c¢aligmasmi 1980°li ve 6zellikle de
1990’1 yillarda tiyatro sanatinda tartigilan 6onemli sorulardan [belki de cevaplardan]
biriyle sona erdirir: “Bir kez daha diisiinliyorum: Tiyatronun dili metnin konustugu

dilden ¢ok, sahnede olusan dil mi acaba?” (Karakadioglu, 1990: 56- 57).

Bu konuya bir baska agidan temas eden Canova da sahne dilinde fonetik,
diksiyon ile noktalamanin 6nemine temas ettigi yazisinda arkadaglarmin Yugoslavya
turnesi doniisiinde orada iken gittikleri Arnavut tiyatrosu hakkindaki izlenimlerini
anlatirken tiyatroda 6nemli olanimin sese ve beden diline dayali atmosfer ile yaratilan
sahne dili oldugunu vurguladiklarini ifade eder: “Dillerini anlamamamiz pek biiyiik bir
engel teskil etmiyordu. Uziintiilerini, sevgilerini, kin ve nefretlerini kolaylikla
seziyorduk. (...) Meger Arnavutca, sahne dili olarak ne yumusak ne ahenkli bir dilmis”
(Canova, Mart 1977: 63).

Tiyatro sanatinin yazar, aktdor ve seyirci olmak iizere ii¢ temele dayandigini,
yazarm tiyatro metnini viicuda getirdigini, aktérlerin o metni konusma, jest ve
hareketleriyle canlandirdigini, seyircinin de oyunu seyrettigini belirten Kaplan’a gore
(1976: 6) bunlardan biri olmazsa tiyatro denilen sanat meydana gelmez. Zihninden
gecirdikleri ile tiyatronun kaynagi olan, hem filozof hem de sair, biiylik tiyatro
yazarlar;; hayat hakkinda yeni, derin goriisleri olan, genis kiiltlirlii, yaratici
sahsiyetlerdir. Tiyatro yazar1 da sair gibi giinliik dili kullanir ama yine sair gibi ona
kendine gore bir ruh, sekil ve iislup verir. Gergek tiyatro yazari; hakiki bir sair, ressam,
besteci gibi bir sanatkardir. Aktorliik de sairlik, ressamlik gibi bir sanattir. Onda da

yaraticilik esastir. Taklit ile yaraticilik arasinda fark vardir. Fotograf ile resim arasindaki
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fark gibi. Aktorliik, bir piyesin diyaloglarini ezberlemekten ibaret degildir. Eserin ruh
ve manasmi anlamayan bir aktor, ne sesinin tonunu ne de tavir ve hareketlerini tesirli
kilabilir. Tiyatro, sosyal bir sanat oldugu i¢cin hem yazar hem de aktor, seyircinin
varligin1 daima dikkate almak zorundadir. Nitekim tiyatroda her sey; olaylar, sahne ve
konusmalar seyirciye gore diizenlenir. Siir, roman ve hikaye seyircisizdir. Genellikle tek
basma ve igten okunurlar. Ayrica aktdrlere soylediklerini ve yaptiklarmni
tekrarlattirabilmek  miimkiin  degildir. ~ Seyircilerin  hoslarma  gidecek, onlar1
heyecanlandiracak ve/ya eglendirecek konularin secilmesi noktasinda da tiyatro

yazarlari, seyirciyi hesaba katmak durumundadir (Kaplan, 1976: 6- 7).

Bir 6grencisinin tez yapmak i¢in ulastig1 makaleleri incelerken, geng yasta vefat
eden Sahabettin Siileyman’in yasamaya devam etmis olsa Tiirk edebiyatinin en giiclii
elestirmenlerinden biri olabilecegi hiikkmiine varan Kaplan, bu tespitinin gerekcesi
olarak onun -Tiirk elestiri tarihinde Tiirk sanatinin mahiyetine uygun bir izah tarzina ilk
kez onda rastladigini ifade ettigi- su ciimlesini gosterir: “Tiyatro, ortak bir zevkle ortak
bir duygu ve diisiinceye dayanir. Tiyatro gelismek i¢in sosyal bir ¢evre ister. Biz ige
kapali, ferdiyetci bir milletiz. Bizde cemiyet ve salon hayat1 bulunmadig: icin, biitiin
gayretlere ragmen tiyatro gelisememistir”. Siir, hikdye ve romani birer inziva sanati
olarak goren Kaplan’a gore tiyatro, mahiyeti bakimindan en sosyal sanattir ve sosyal bir
cevreyi, sosyal duygular1 gerektirir. Cumhuriyet doneminde kadinin sosyal hayata
karismasmin hayatimiza biiylik bir degisiklik getirdigini vurgulayan Kaplan, bu
degisimin heniliz tamamlanmadigini ve bu siirecte en biiyiikk rolii {istlenen, bu isi
yapacak olan kurumlarin, sosyal degismenin en miithim mekanizmasi ve merkezi
konumundaki okullar oldugunu vurgulamistir. Fakat Kaplan’a gore yilda bir ya da iki
kez gergeklestirilen temsiller, bunun i¢in yeterli degildir. Bunun gerc¢eklesebilmesi i¢in
hakiki tiyatroyu okula daimi bir sosyal terbiye vasitasi olarak sokmak, grencileri ve
ailelerini tiyatro seyircisi olarak ona alistirmak gereklidir. Okullarda gerceklestirilecek
tiyatro etkinliklerinde kullanilacak repertuvar da bu bakimdan ¢ok 6nemlidir ve mutlak
surette diinya klasiklerinden se¢ilmelidir. Ciinkii kiiltiir ve medeniyet asagidan degil,
yukaridan baglar. Kiiltlir seviyesi, ancak saheserlerle ylikseltilebilir; bunun tam aksi
bi¢imde tiyatroyu bir siyasi propaganda sahnesi haline getirmek, sanata yapilabilecek en

biiyiik ihanet olacaktir. Hele okullar i¢in boyle bir tiyatro zehirdir (Kaplan, 1967: 6- 7).
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Sanat1 kiiltiirlin tiyatroyu ise sanatin goOriinen yanlarindan biri olarak
degerlendiren Meyer, tiyatroyu kiiltiire acilan yollarin 6n sirasina yiikseltir, bu nedenle
de onun i¢in tiyatroya giden seyirciler, eskiden beri hep seckin tabakadan kimselerdir.
Bu seckin tabaka da toplumun her sinifindan se¢ilmistir. Bu, sosyal bir seckin tabaka
degildir. Meyer’in goziinde bu tabaka, tiyatroya gittigi i¢in segkindir. Meyer, tiyatroyu
“nese” sozciigii ile tanimlar ve ona gore tiyatro, seyircileri karanlik salonlarda karanlik
piyesleri seyretmeye davet ederek onlart can sikintist ile yormamalidir. Tam aksine

tiyatro, kirmizi ve altin renkli olmak zorundadir (Meyer, Haziran 1972: 14- 16).

Meyer i¢in ger¢ek seyirci, sanat perdesi altinda propaganda yapildigini pek giizel
hisseder, sanat onu bu anlamda kandiramaz, o sadece sanati aramak icin gelmistir.
Meyer, goriislerini desteklemek i¢cin Giraudoux’un 1937°de ifade ettigi su ciimlelere
basvurur: “Cok siikiir gercek seyirci anlamaz, hisseder. Onu isin i¢ine karistirmadan,
hicbir imada bulunmadan ona her sey gosterilebilir. Tiyatroda anlamak isteyenler,

tiyatroyu anlamayanlardir” (Meyer, Temmuz, 1972: 12).

Iki bin yildan fazla bir zamandan beri tiyatronun kirktan ¢ok hakiki bir saheser
veremediginden yakinan Meyer, halkin kimin oynadigni, ne oynandigmi bilmeden -
tipk1 gegen ylizyilda oldugu gibi- sadece tiyatroya gitmek i¢in tiyatroya gitmesini diler.
Ancak su gercegi itiraf etmekten de kendini alamaz: “Insanhigm yarattig1 diinyaca
meshur kirk tane saheseri tiyatroda gorecek bir kimse o nispette tahsil ve terbiye gormiis
bir kimse olmayacaktir. Buna karsilik, tiyatroya hi¢ gitmeyen fakat genis bir kiiltiire
sahip kimseler de vardir”. Kiiltlir- fikir ve tiyatro iligkisi lizerine de goriislerini soyle
ifade eder: “[T]iyatroda fikirler yok, ancak hisler, karakterler, durumlar vardir. Eger
kiiltiir, fikirlerin hizmetinde olursa tiyatronun fikirle hicbir iligkisi kalmaz ve eger
tiyatro kurtarilmak isteniyorsa her seyden dnce onu kiiltiir fikrinden kurtarmak gerekir”

(Meyer, Agustos 1972: 16).

Tiyatro sanatma “zevk” sozciigii ekseninde baktig1 yazisinda Meyer (Eyliil 1972:
14- 16) igerisinde daima bir zekd alevinden adeta ugup kaybolan bir trajik unsur
bulundugundan komik olanmn asla kiiglimsenmemesi gerektigine deginir. Ona gore
Moliere, bu nedenle okumus yazmislar1 giildiirme gayretinin acayip bir igse girismek
olduguna vurgu yapmis, bu nedenle de tiyatro eserlerinde saka etmenin gerekliligine

dikkatleri 6zellikle ¢ekmek istemistir. Tiyatroyu her zaman her keseye uygun bir liikks

42



olarak degerlendiren Meyer, krallarla imparatorlarin sofralarina oturabilme sansini asla
bulamayan insanlarin onlarla ayni piyesleri izleyebilmis olabilmelerinin onlar i¢in bir
sans olarak degerlendirilmesi gerektigini ifade etmekten de kendisini alamamigtir. Ona
gore insan ya dogustan seyircidir ya da degildir. Bir tiyatro salonu da her zaman pek
cok sosyal tabakanin bulugma yeri olmustur. Halk tabakasindan her seyirci, aslinda bir
seckindir. Eger halktan bir seyirci, tiyatroya giderse seckin olur. Ancak bunun arkasinda
propaganda ile bir bicime sokulmus olmak degil, seyircinin biitiiniiyle 6zgiir/ serbest
birakilmis olmasi yatmalidir. Meyer’e gore aksi halde yazarin ve oyuncunun ne degeri
kalacaktir? Tiyatroyu besleyen iki unsur bulunmaktadir: miiphemiyet/ belirsizlik ve
ol¢li. Her eser kendi kendisini savunmay1 bildigi i¢in de seyircileri, saheserleri belli bir
tarzda dinlemeye ve izlemeye zorlamay: istemek ¢ok iddiali bir sey olacaktir. André
Gide’in “Sadece mechulden bir sey beklerim” sézline gonderim yapan Meyer, seyirciler
ile de bdyle konusulmasini arzu ettigini belirterek onlar i¢in her seyin goriilebilir
olmamast ve mechuliin onlarin ellerinden alinmamasi gerektigini savunur. Meyer,
kiiltiir konusuna geri donerek onu muhafaza etmeye ¢alismanin gereksizligine de vurgu
yapmustir. Hatta tam aksine onun mahvina c¢alisanlara yardim edilmelidir. Ciinkii ona
gore ancak boylelikle kiiltiiriin yikintilarm1 mezarlarda bulmak sansi dogacaktir ve
kiiltiir, tipk1 bir tohum gibi, yeniden yeryiiziine ¢ikabilme sansmi bulabilmek icin

mezara girmek zorundadir (Meyer, Eyliil 1972: 14- 16).

Calismanin giris boliimiiniin bu son kisminda dram sanatinda/ tiyatro sanatinda
dil ve 6zelde sahne dili ile kiiltiir hakkinda goriis bildirilen ¢caligmalar tizerinde 6zellikle
durulmustur. Nitekim tek perdelik oyunlar, ince islenmis kurgulary yapilanislari ile
sahne diline de -uzun oyunlara kiyasla- yepyeni bir soluk getirmistir. Okurun/ seyircinin
bazi durumlarda tam olarak sdyleyemedigi seyler, bu oyunlarm sahnelerinde acik segik
ve piril pirl dile getirilmekte; biitlin insanlik i¢in gecerli olan, bilingdisinda daginik bir
bi¢cimde bulunan, hemen yitmeye meyilli simsek ¢akmalar1 ve 1smlar; tek perdelik oyun

sahnelerinde toplanarak yiiksek gerilimli bir 151k kaynagina doniismektedir.
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BIiRINCi BOLUM: TEK PERDELIK/ KISA OYUN COZUMLEMELERI

1.1.Duvar Oykiisii''

Once hikdye bigiminde yazilan ardindan bir dram sanaty/ tiyatro sanat1 metnine
doniistiiriilen Duvar Opykiisii’niin anlatma esasma dayali bir tiirden gdsterme esasina
dayali bir tlire doniistiiriiliirtken gegirdigi kipsel dontisiim siireci Gérard Genette
tarafindan gelistirilen Metinsel Askinlik Iligkileri Kurami'na gore ele alinmaya
degerdir. Ancak bu ¢dziimleme islemi, bu ¢alismanin sinirlar1 disinda birakilmis, burada
sadece Duvar Oykiisii’niin yapilanis itibariyle dnce hikdye biciminde yazilan ardindan

oyunlastirilan bir eser oldugunun belirtilmesi ile yetinilmistir.

Hikaye metni, Biiylikboduk Kandilci tarafindan hazirlanan yiiksek lisans tezinde
Greimass’in diigiinceleri esas alinarak yapisalci anlayisla ¢oziimlenmistir (2016: 24-
27). Calismada oykiiler, ana hatlartyla 6zetlendikten sonra, kesitlere ayrilmistir. Duvar
Oykiisii, genis bir zamam kapsamasi ve birgok degisimi bir arada sunmasi1 nedeniyle
dort kesite ayrilmis ve bu sekliyle ¢oziimlenmistir (108). Ag¢ik uzamlar, Duvar
Oykiisi’'nde insan ve toplumdaki degisimi sergilemek icin dekor islevinde
kullanilmuglardir (109). Duvar Oykiisii, uzun dénemleri kapsar ve nesiller boyu yasanan

degisimleri aktararak yasamin devinimini okuyucuya hissettirmeyi hedefler (109).

' Adalet Agaoglu tarafindan yazilan tiyatro eserlerini su sekilde siralamak miimkiindiir: 1953 Bir Piyes
Yazalim: Sevim Uzgoren ile yazdigi bu oyun, Ankara Devlet Tiyatrosu’nda sahnelenmis ancak
basilmamustir. 1964 Evcilik Oyunu: 1zlem yayinlarinca basilmis ve ayni yil Istanbul Sehir Tiyatrosu
Kadikéy Sahnesi’nde oynanmustir. 1967 Tombala: Tiirk Dil Dergisi’nde yayimlandi. 1969 Catidaki
Catlak: Istanbul Sehir Tiyatrosu ve Ankara Devlet Tiyatrosu tarafindan sahnelendikten sonra Bilgi
Yaymevi'nce yayimlandi. 1973 U¢ Oyun (Bir Kahramamn Oliimi, Kozalar, Cikis): Cikis, Tiirk
Amerikan Dernegi Tiyatro Kuliibii'nce sergilendikten sonra Yanki Yaymlari’nda yayimlandi. 1977
Kendini Yazan Sarki/ Evcilik Oyunu: Kendini Yazan Sarki, Istanbul Sehir Tiyatrosu'nda 1976 yilinda
sergilendikten sonra yayimlandi. 1982 Oyunlar: Toplu olarak Remzi Kitabevi’'nce yayimlandi. 1991 Cok
Uzak Fazla Yakin: lletisim Yayinlari'nca yayimlandi ve 1993’te Kent oyuncularinca sahnelendi. 1996
Toplu Oyunlar: Yapt Kredi tarafindan yayimlandi (Duganci, 2006: 29). Duvar Oykiisii, Adalet
Agaoglu'nun 1974’te yayimlanan Yiiksek Gerilim adli kitabinda yer alan dokuz dykiiden biridir: Yiiksek
Gerilim, Adi Suglu, Duvar Oykiisii, Yol, Ozgiirliik¢ii, Sen de Sor, Yasemin Iscileri, Bileyici ve Giin Ug
Dakika. Eser, Agaoglu’nun Yiiksek Gerilim adl1 6ykii kitabindaki ayn1 adli metninden oyunlastirilmistir.
Hikaye olarak yazilis1 197[4]; oyun olarak yaziligi ise 1989’dur (Ugurlu, 2003: 61). Yap1 Kredi Yayinlart
tarafindan Toplu Oyunlarindan ayri olarak 1992, 1997 ve 2005 yilinda yayimlanmustir. Eser, I3 Bankasi
Yayinlant tarafindan ayr1 basim olarak 2004°te; Toplu Oyunlar 2 ile birlikte 2009°da tekrar
yayimlanmistir (Akarkan, 2013: 36).
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Agaoglu’'nun dokuz oyunu, Akarkan (2013) tarafindan Yapisalc1 Elestiri
Yontemi ile Schwenk (2009) tarafindan ise Toplumsal Elestiri agisindan ¢éziimlenmis

ancak Duvar Oykiisii, bu ¢aligmalarm kapsamina dahil edilmemistir.

Duygu Goren tarafindan Agaoglu’nun sekiz romani1 ve dokuz oyunu, kadin ve
kadm egitimi acisindan ele alinmistir (2008). Ancak Duvar Oykiisii, bu ¢alismanin da

sinirlar1 disinda birakilmastir.

Eserin kapak sayfasinda yer alan ve Halil Incesu tarafindan hazirlanan kapak
illiistarsyonu ile i¢ kapak sayfasinda yer alan [(Cocuklar ve biiylikler icin) OYUN]
aciklamas1 yan metinsel birer gosterge olarak degerlendirilebilir. Bu ag¢iklama ile yazar,
kendi oyunu i¢inde ¢ocuklar ve biiyiikler i¢in mesajlar bulunduguna dair bir yorum ve
degerlendirmede bulunmustur. Bu durum, yapilan bu parantez i¢i agiklamanin yorumsal
iist metin olarak da okunabilecegini gosterir. Metnin yazarindan dogrudan alint1 oldugu
icin bu parantez i¢i aciklamayi metinlerarasilik kapsaminda degerlendirmek de

mumkiindiir.

Eserde dikkat ¢ceken 6zellikler arasinda dekorun sadeligi ve kisi sayismin azligi
gosterilebilir. Eserin girig boliimii ile birinci ve ikinci boliimlerinde oyunun gelisiminde
Duvar, sahnenin merkezidir. Her sey, onun ya i¢cinde ya da ¢evresinde cereyan eder.
Cevrede andizlardan bagka bitki ortiisii goriinmez (Agaoglu, 2005: 7), tohumlardan
yalnizca ikisi (2005: 7), andizlardan da yalnizca biri (2005: 7) metnin isleyis seriivenine

dahil olunur.

Yazar, eserin teknik Ozellikleri kapsaminda degerlendirilebilecek dekora ait
unsurlar1 dylesine dnemser ki onlara adeta birer oyun kigisi hiiviyeti yiikler: “Oyunda
151k, ses ve gorilntiiler; neredeyse glinesi, yagmuru, yeli, ¢iyi, ayt ve yildizlari

belirleyecek kerte, sanki birer oyun kigisiymis gibi 6nem tagimalidir” (2005: 8).

Duvar Oykiisii metni, tek perdelik denilse de aslinda uzun oyun niteligi daha agr
basan bir metindir. Onu bu ¢alisma i¢in degerli kilan temel nitelikler, okurda/ seyircide
birakmak istedigi etkinin tekligi ile oyun metni icerisine yerlestirilen sozlii ya da szsiiz
kisa oyunlardir. Oyunun giris boliimiinde kendisi de baslibasina bir kisa oyun olarak
degerlendirilebilecek dort sayfalik bir s6zsiiz oyun yer almaktadir. Bu oyun, adeta asil
oyunun yogunlastirilmis bi¢imi gibidir. Bu sdzsiiz oyun, kisa oyunlarin asil oyunun

basina yerlestirilmis, asil oyunun yogunlastirilmasi yoluyla olusturulmus oyunlar olup
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olamayacaklar1 sorusunu da beraberinde getirmektedir. Hem sdzsiiz oyun hem de asil
oyun bdliimlerinde metin kisilerinin adlarinin tamamen biiyiik harflerle yazilmis olmasi

da metnin bir diger 6zelligidir.

So6zsiiz oyunda andizlar ve hayvanlar, dans etmektedir. Gezginler, I. Rehber
Kadin’mn buyrugu ile Duvar 6niinde saygi durusunda bulunurlar. Bu esnada da sik sik
bir seyircilere bir Duvar’a bakmaktadirlar. Duvar ise bu sirada kasilmakta,

bobiirlendikg¢e bobiirlenmektedir (2005: 9).

Duvar’in seyirciye gore sag yanmna, golgesinin diistiigii yere obek olmus
hayvanlar; birbirlerini diirterek giiliislirler. Duvar, tepeden bakarak onlar1 izler. Dans
edenleri yonetiyormus sanir kendini, bir orkestra sefiymis gibi davranir. Ama I ve II.

Rehber Kadin diginda kimse “Duvar’in sefligi”’ne aldirig etmez (2005: 9).

9 ve 10. sayfalarda Duvar’in buyruklarina uyma konusunda rehber kadinlar ile
gezginlerin sergiledikleri farkli tavirlar, olduk¢a onemlidir. Yazar, rehber kadinlarin
tavrint anlatmak i¢in “dalkavuke¢a” ifadesine bagvurmus (2005: 10) ve yazara gore
rehber kadinlarin bu dalkavuke¢a cabalar1 da gezginleri giildiirmeye yetmistir: “I ve II.
REHBER KADIN’lar ise DUVAR’1n ¢gubugunun ucuyla verdigi buyruklara, hatta arada
bir ‘Bir- ki, bir- ki, Hazrol, dur! Yiirii!” vb. komutlarina uymak i¢in dalkavukg¢a bir ¢aba

harcarlar. Onlarm bu ¢abalar1 da GEZGINLERI giildiirmeye yarar” (2005: 10)

Duvar, s6zsiiz oyunda Cocuk’un elinden gémlegini alir. Cocuk, bunun {izerine
yirtik bir gdmlek giyerek sahneye geri doner. Bolimde Kertenkele, gomlegi Duvar’in

boynundan ¢alar.

Bolimde baglam degistirerek yeni bir baglamda sdylesime giren bir g¢ocuk
tekerlemesi'” de mevcuttur:

“Usiidiim, iisiidiim/ A benim canim iisiidiim. ..

Kiirkiinii giy, kiirkiinii giy/ A benim canmm kiirkiinii giy. ..
Kiirkiim yok, kiirkiim yok/ A benim canim kiirkiim yok...
Alsana, alsana/ A benim canim alsana...

Param yok, param yok/ A benim canim param yok...
Calsana, galsana/ A benim canim ¢alsana...

Asarlar, keserler/ En sugsuzu secerler...” (2005: 11).

12 “Usiidiim tisiidiim a benim canim iisiidiim/ Kiirkiinii gey kiirkiinii gey/ A benim canim kiirkiinii gey/
Kiirkiim yok kiirkiim yok/ A benim canim kiirkiim yok/ Alsana alsana/ A benim canim alsana/ Param yok
param yok/ A benim canim param yok/ Calsana ¢alsana/ A benim canim ¢alsana/ Nereden nereden/ A
benim canim nereden/ Saraydan saraydan/ A benim canim saraydan/ Asarlar keserler/ En giizeli bizim
tarafa secerler” (Ozbek, 1981: 534).
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Bolim bolim alintilanarak metnin bu kismina yerlestirilen bu tekerleme, artik
cocuk tekerlemesi baglaminda kullanildigi zaman sdylediklerinden ¢ok daha fazlasini

sOylemeye baslamistir. Hem de son iki misrast hari¢ tamamen ayn1 sozciiklerle.

Yazar tarafindan ¢ocuk tekerlemesine ve yeni baglama eklenen bu musralar
(Asarlar, keserler/ En sugsuzu secgerler...), oyun tekerlemesinin her sozciigiine artik
baska anlamlar ytikler. Bu durum, serum kelebegi gibi metnin biitiin damarlarina isleyen

bir farklilik yaratmustir.
Eser, bir s6zsiiz oyun ve iki boliim olmak iizere toplam ii¢ boliimden kuruludur.

Birinci bolimde Cocuk’u kendisi ile oynamaya davet eden Kelebek’in
kullandig1 diyaloga dagilmis ifadeler, oyunun yogunlastirilmis bi¢imi olan s6zsiiz oyun

boliimiindeki ¢ocuk tekerlemesine adeta bir gondermedir:

“Benimle oynasana/ a benim canim, oynasana..”, “Ne igin var, a benim canim/ ne isin
var?”, “Anan doyursun seni/ a benim canim, anan doyursun”, “Baban doyursun seni/ a

ERINT3

benim canim, baban doyursun”, “Carsidan alsana/ a benim canim, ¢arsidan alsana..”,
“Calsana/ a benim canim, ¢alsana...” (2005: 13- 14).

“Duvar’mn golgesinde muisir biter sanmistim, bitmedi” (2005: 16).

“Kelebek: Bu duvar dibine golge vermezmis ki; igine verirmis. Bundan otiirii de
kovuklar1 kapkaranlik olurmus. (Gururlu) Atalarim sdyledi” (2005: 16).

Bu siir iislubu, metnin ilerleyen sayfalarinda devam eder: “Cocuk: Diin dogmus
bir kelebeksin/ Diinyadan haberin yok senin”, “Kelebek: Sen yine de/ gezginler gelince
bir dene..”, “Kelebek: Bali, peyniri/ ekmege siirer yersin../ Damagin senlenir/ keyfin

yerine gelir..” (2005: 16).

“Siz insanlar her seyi fazla dert ediniyorsunuz kendinize” (2005: 14) diyerek
Cocuk’tan sikayetci olan Kelebek, keyfi yerine geldiginde Cocuk’un kendisi ile
oynayacagint ummus ancak ¢ocugun dertlerinin hi¢ bitmedigini goriince de “En iyisi
ben gidip baska yerler, baska ¢ocuklar arayayim. Karni tok, sirt1 pek cocuklar..” (2005:
16- 17) demekten kendini alamamistir. Bu durum, Maslow’un temel olanlardan estetik
olanlara dogru ilerleyen Ihtiyaglar Hiyerarsisi ve Yasant1 Konisi’ni akla getirmektedir.
Bu tabloya gore alt basamaklarda yer alan temel ihtiyaclar giderilmeden iist

basamaklarda yer alan sanatsal, estetik ve felsefi ihtiyaglara sira gelememektedir.

Metinde yer alan I. Rehber Kadin’1n yabanci dil bilmiyor olusu ve gezginlerle el

kol hareketleri yaparak anlagsmaya ¢aligmasi ironik bir durumdur: “Yok bakmak ona.
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Var bakmak bura..” (2005: 17). I. Rehber Kadm, Duvar hakkinda gezginlere tarihi bilgi
verirken de Tiirkce konusur. Ancak “duvar” sozciigii yerine “divar” demeyi tercih
etmektedir: “Alaeddin-i Keykubdt babamizin diktirdigi divar bu..”, “Selcuklu
dedelerimiz buraya c¢iktiklarinda, ilkin bu divar1 dikmislerdir. Surlardan Once

dikmislerdir. Divar, bizim 6z topragimizin tagindan yapilmistir” (2005: 18- 19).

I. Rehber Kadin’in zaman zaman bagvurdugu Almanca da olduk¢a bozuktur:
“Gut... Gut... Soyne...” (2005: 22). Verdigi tarihsel bilgiler ve kisi adlar1 da saglam
kaynaklara dayanan veriler gibi durmamaktadir: “Efendimiz, beyimiz Haci Osman
Agamiz buray1 kesfeyleyip kulu Esma’yr bagina diktiginden buyana simdi goriindiigi
gibi idiyse de, ilk dikildiginde ulu bir divardi. Kale gibi saglamdi” (2005: 22).

Karnin1 doyurabilmek i¢in is arayan “Cocuk, en yash gezginin gdmlegi ucundan

yakalayip ¢ekmeyi basarir. Onun kendisine bakmasini ister” (2005: 17).

Bu boliimde Duvar’in “Anlat kadin, beni anlat sen! Anlat da gorsiinler, bilsinler
ne oldugumu, nasil yiice bir soydan geldigimi, ne koklii bir ailenin kanmni tagidigimai..”
(2005: 19) ifadeleri Duvar’in, metnin basma yerlestirilen sozsiiz oyun boliimiindeki
bobiirlenen tavri ile benzerlik gdstermektedir. Duvar; tavirlaria yansiyan -baskalarmi
dinlemeye kendini kapatarak iletisim siirecini tek yonlii igletme istegini yansilayan-
tekelci tavri ile metinde “iletisimsizlik”in ve bencilce tutumlari ile de “ego”nun simgesi

olarak kabul edilebilir.

Metnin bu boliimiinde yazarm yer yer bagvurdugu siir islubu devam etmektedir:

“Anlat ki unutayim sizilarimy/ giinesin yakiciliginy/ bocek viziltilarini” (2005: 19).

Duvar’mn once heybetli olup sonra giinahlardan dolay1 utancindan ¢atlayip
kiigiilmiis oldugunun I. Rehber Kadin tarafindan belirtilmesi, adeta diiz yazida

kullanilan bir hiisniitalil sanat1 gibidir:

“Kale gibi saglamdi. Zamanla giinahkédr kullarmin glinahlarin1 ve ayiplarmi goriip
utancindan ¢atlamis, catlayip catlayip boyle kiiglilmiistiir. Kimileri bunun bdyle oluguna
efsane deylip gegmektelerse de:

Efsane mefsane

S1gmaz mevlam desténe.

Destaneler derse der bi yalan

Yilan dilli eder onu bin yalan” (2005: 22- 23).

Metnin siir bigiminde devam eden ilerleyen bdliimlerinde siir iislubuna I. Rehber

Kadm’m kiiltiir diizeyini/ diinya goriisiinii gozler Oniine seren séz varligir evreni de
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yansitimistir: “Drvarimin dibi saglam/ Glinahkdra vermez aman/ Demeyesin boyu
glicciik/ Boyu giicciik/ kendi biyiik...” (2005: 23), “Gut... Gut... Okey. Ayaginin
tozunu calacak yoksa baskaleyin, ge¢iyorum simdi géstermek ¢iin sizlere Alaeddin-i

Keykubat babamizin ilk su i¢tigi kiipii...” (2005: 23).

Siir iislubu; Duvar’m konusmas1 ve Oriimcek, Kertenkele, Y1lan ve Kelebek’ten

olusan koronun sozleri ile stirdiiriiliir:

“Duvar: Andizlar!

Hem bodur hepsi

Hem de ¢ook uzaktalar (Yine de tedirgin.)
Korkum yok benim

Ucg bes yabani ottan.

Gegip insanlar kargima

Seyretsinler beni,

Gorkemli gegmisimi” (2005: 24).

“Koro (Oriimcek, Kertenkele, Yilan, Kelebek): Baharla yiikselip/ yazboyu kavuran
giinese/ her zamankinden ¢abuk/ aligtt Duvar.
Isindr ilikleri kemikleri/ dindi/ kocamis govdesinin sizisi” (2005: 25).

Metinde IV. Gezgin’in Duvar hakkinda incelemeler yapip gergeklestirdigi

degerlendirmeler 6nemlidir:

“IV. GEZGIN: (Biraz sola yiiriir, egilir, elini yere siirer, parmak uglartyle tozu yeniden
yoklar.) Himmm.. Hi? Hui... Duvar’m toza doniisimii uzun siireli. Tek canlinin
zorlamasi yok. Bundan sonra da olamaz. (DUVAR, kaygiyla uzaktaki andizlara bakar.)
Cevrede bitki yok. (Elini gozlerine siper eder, uzaklara bakar. Sonra da diirbiiniiyle
bakar.) Sadece su uzaktaki andizlar... Salt bu ciliz bitkiler...” (2005: 24).

“IV. GEZGIN: (Taslara bakar) Geride kalan taslar saglam. Yiiz yil sonra bile toza
doniisemez. Ne yagmur ne gilines ne don ne de gecenin ¢igi, taslarin ufalanip
dagilmasina yeterince etken olamaz” (2005: 25).

Metinde Andiz Ana’nin I ve II. Tohum’un kulagina soyledikleri ciimleler, tek bir

tohuma sdylenen ayni climleleri andirmaktadir:

“Andiz: (Bir stiredir I ve II. TOHUM’larla kendisi arasindaki bir ipi egirmektedir. Daha
sonra, genisce iki yaprakla onlar1 yelpazeler. . TOHUM’ un kulagma egilir, fisildar)
Ugamazsan verimli topraklara dek, umudunu kesme; diren. Bir kaya c¢atlagi bul; gir,
sigin golgesine. (II. TOHUM’u yana ¢eker; kulagina) Derinlere kok salmaya bak. (1.
TOHUM’un kulagma) Ilk is, nemli bir yer bulup kokiinii salmak, unutma. (IL
TOHUM’a) Bakalim parasiitlerin saglam m1? (Onlar1 oksar)” (2005: 24- 25).

Andiz Ana’nin kendisini duyamayacagi bir mesafede bulunmasina ragmen

Duvar’in soylediklerinden haberdar olabilmesi ve buradan hareketle de 1 ve II.
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TOHUM’lara siir seklinde agiklamalarda bulunmasi metne olaganiistii nitelikler

kazandirmaktadir:

Andiz: (I ve II. TOHUM’lara)
Bakmayin boyle kabardigina.
Korkusu var, gizliyor.
Gozleri durmadan oysa
Dogumlarimizi izliyor. (Ucii de kalkar, danseder, sarki sdylerler)
Hazir edip tohumlarimizi
Savurdugumuz dénemlerde
giiz esintileriyle

Nasil yitirir gece uykularini,
nasil tetikte bekler kuskuyla
Biliriz biz

Biliriz” (2005: 26).

Bunun ardindan koro, Andizlar ve Duvar; etkisini silirdiiren siir iislubu ile cevap
verirler:

“KORO: (Hayvanlar. Olduklar1 yerden)

Biliriz,

Derinden iirperir/ kire¢lenmis yiiregi

estik¢e dort bir yandan/ savurgan giiz yelleri...” (2005: 26).

“ANDIZLAR: Estik¢e dort bir yandan/ savurgan giiz yelleri...” (2005: 26).

“DUVAR: (Cubugunu tiittiiriir. izleyicilere)
Bakin hele su hallerine

Bodur, ciliz ve mizmiz!

Ne dollenebilir bunlar

ne topraga kok salarlar...

(Daha rahat yangelir) (2005: 26).

Metnin  siir  lslubuna evrilen bolimlerine Kertenkele de katilir:
“KERTENKELE: [YILAN’a] Sinsice fisildarsin ama/ ne duysan, dort bir yana” (2005:
27).

Metnin “maceraya ¢agr1” olarak degerlendirilebilecek bu boliimiinde harekete
geciren giiclerin ilk disavurumu olarak bir mucizeymis gibi beliren Oriimcek’e
“haberci” denilebilir; ortaya ¢ikisinin krizi “maceraya cagrr’dir. Habercinin haberleri
yasamak ya da dlmek olabilir (Campbell 2000: 65). Burada ORUMCEK, DUVAR’m
icinde bulundugu fiziksel ve psikolojik durum hakkinda aydinlatic1 bilgiler veren bir

“haberci” konumundadir:
“ORUMCEK: Susun. Beni dinleyin simdi. incecik bir gatlagi var Duvar’m...” (2005:
27).

“ORUMCEK: Gegen sonbahar icindeydim Duvar’m. Sonra, biitin kis da,
yumurtalarimla. (Karnini oksar.) Ben bilmezsem kim bilir? Biitiin korkusu iste, bu
catlagindan otiiri. Andiz tohumlar1 olgunlasip analariyla gobek baglarini kopardiklart
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giinler var ya?.. Koparip yakin ve uzak yolculuklara ¢iktiklar1 giinler iste; o giinler,
Duvar’m igindeki tirpertiler giivensizlige doniisiiverir...” (2005: 27).

“ORUMCEK: Ne olsa devingendir tohumlar, bilirsiniz. Ne kadar gii¢siiz, ne kadar
uzakta olsalar da yerinden kimildamaz bir agir tag Duvar’m diismanidirlar” (2005: 28).

“ORUMCEK: Kimselerin segemedigi o incecik ¢atlagi unutma ama. Ustelik belli olmaz
ki. Ya yagmur bol yagarsa? Ya 1lik gecerse mevsim? Andizlar yamaglarda birden
gogaliverirse?” (2005: 28).

“ORUMCEK: Hep bunlar1 sayiklad: durdu gecen mevsim. Duydum, uyumuyor. Kétii
kotii diismanliklar kuruyor” (2005: 28).

“ORUMCEK: Sissst, susun. Benden dgrendiginizi belli etmeyin sakin. Zorbanin biri
zaten. Bakarsin jandarmalarini, polislerini listiime salmis. Ne yapacagi hi¢ belli olmaz
ki, bakarsm beni bir b*kbocegine mahmuzlatmis. Yumurtalarimi vaktinden once
catlatmus. .. Etrafta ajanlari bile vardir bunun. Aman susun, sakin...” (2005: 28).

Metinde KERTENKELE, Oriimcek’e kusku nedeniyle olay ve durumlarin farkl
yorumlanabilecegi konusunda telkinlerde bulunmus ve her bildigi dogruyu istedigi her

yerde dile getirmemesi konusunda onu uyarmistir:

“KERTENKELE: Fazla da sissstlatma canim. Kusku, diirbiin gozliidiir. Her seyi biiyiik
goriir. Bakarsm Duvar bizim burada gizli isler ¢evirdigimizi sanir. (Usulca
ORUMCEK’e) Yilanin 6niinde konugmasaydin keske...” (2005: 28- 29).

Metnin bu boliimiinde siir iislubu etkisini siirdiirmeye devam eder:

“ANDIZ: (Giiliimseyerek oksar onlar1) Kizil aga¢/ ya da atgdzii/ ya da buralardaki
adiyla, Andiz/ Yoreden yoreye/ farkli ¢agriliriz/ ama biz, direkten andiz bitkileriyiz.
(Mutlu bir soluk alir)” (2005: 29).

Bu satirlarda ayn1 zamanda andiz bitkisine verilen diger adlar hakkinda da okura
bilgi verilmistir.
I ve II. Tohum, Andiz’dan goébek baglarin1 koparip iki kez havalanmaya

heveslenirler fakat beceremeyip geri otururlar (2005: 30).

Metinde siir, duygularin dile dokiimiinde 6nemli bir vasita olarak kullanilmistir.
Siir Gislubunun etkisini hissettirmeye devam ettigi metnin agagidaki boliimiinde Duvar,

Andiz tohumlarindan korkusunu siir seklinde dile getirir:

“DUVAR: (Yeniden ¢ubugunu yakar, derin bir nefes ¢ekip arkasina yaslanir)
Artik dinlenebilirim. (Bir an)

Ekim giinesi solgun/ yel duruldu.

Neydi biitiin giin ve gece dyle

Nasil da esti sa¢t1 savurdu

Andiz tohumlarini.

Kimseler duymasin: Korktum.

Kirpmadim géziimii ne giindiiz ne de gece
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Ince gatlagimi korudum.

Stikiir atlattim bunu.

Girmedi kasiklarima

Higbir andiz tohumu.

Stikiir, siikiir/ ¢ok siikiir...” (2005: 30- 31).

“DUVAR: (Uyuklar, uyanir)
Yine de yiizy1l gegse
Olamaz boyle korkulusu
(Andizlardan yana bakar gizlice)
Atlattim m gergekten?
Elbet canim, atlattim. ..
(Soyledigine inanmak i¢in diklenip kabarir. Ses tonunu kalinlagtirip daha kabalastirir.
Soylev verir gibi) Ohd, 6ho, 6ho..
Gerg¢i ecdadim iki kez gogmiistiir gogmesine bir tohum yiiziinden.
Ama o zamanlar,
hep zeytinlik, incirlikti
biitlin buralar!
Ey diirbiinli gezgin!
Neredesin?
Dinle de 6gren:
Ciinkii 6grenemezsin bunu sen
Benden gecinenlerden.
O zamanlar bile ancak
Sadece bir kez
Bir zeytin kokii yliziinden
Catlayip dagildik biz.
Bir kez de
Bir yaban inciriyle boliindiik
Sag yamacimizdan.
Kisacast iste/ Yediysek yediysek
Sekiz yiiz yilda belimize
Ikicik darbe yedik.
(Giivenini bulur, keyifle giiler.)
Siz eyy andizlar!
Ey bodur bitkiler, siz!
Artik zor girersiniz
benim bogriime.
Daha uzun yasadim ben
Zeytinlerden
ve yaban incirlerinden.
Korkum yok sizden!
(Andizlara yamruk sallar. Sonra gerinir, kemiklerini ¢itirdatir)
Uyy, aman uyyy, kulunglarim...
Tetikte durmaktan/ Nasil da agrimakta her yanim
Neyse iste, rahatladim/ Kemiklerimi yumusattim...
Iyiyim, iyi... (Biiyiik bir kahkaha atar) (2005: 31- 32).

Bu satirlardan anlagildigina gére Duvar, Andiz tohumlarmdan gelebilecek

ticiincii bir darbe korkusu da yagamaktadir.

Duvar’mn siir Uslubu ile duygularini dile getirdigi asagidaki satirlar,

parodilestirilerek yeniden yazilmis ciddi bir soylev iislubunu andirmaktadir:
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“DUVAR: (Sesini yine sdylev tonuna ayarlar) Yerle gok arasinda koprii olan biiiz!”
(2005: 33).

“DUVAR: Biiiz... Ohg, 6hs...
Simdi daha saglamiz,

temel attigimiz yerde!
Kok saldik
Yarip kireg ve tuzlarini.
Asindik, cilalandik.
Gergi kisaldik ve azaldik,

ama 6lmedik
Ve artik aslaaa

olmeyecegiz!.
Oldugum yere
(Ayaklarini yere vurur.)

kazik kakacagim! Boyle!” (2005: 33).

“DUVAR: Azaldim ve gii¢clendim
Attim arittim giirtiklerimi!
(O soylevini verirken gece inmistir. Ay ¢ikar) (2005: 33).

Bu durum karsisinda Hayvanlar Korosu, siir {slubu ile durum

degerlendirmesinde bulunarak bir mesaj verir:

“KORO: (Hayvanlar) Tetikte beklenen giiz yellerinin/ yorgunlugunu dinlendiriyor
bizimki” (2005: 34).

I ve II. Tohum’un Andiz Ana ile vedalasip ucarak Duvar’a dogru yaklastig1 an,
hayvanlarin ve yelin tohumlara yardim etme noktasinda tavirlari birbirinden ayrilir. Yel,
hizin1 keserek tohumlar1 birakir. Oriimcek, iiflirerek onlara yardim etmeyi teklif eder.
“Bana kim yardim etti ki?” diye yakman Yilan’a karsilik Kertenkele, “Ne koti
kalplisin?” cevabini vererek Oriimcek’le benzer tavir sergiler. Bu esnada alelacele
namaza duran Yilan, namazi arasinda olan biteni Duvar’a haber verir: “Uyan, uyan
Duvar baba... Bak konugun var” (2005: 36). Ancak Duvar, Oyle derin bir uykuya
dalmistir ki olan bitenin farkinda degildir. Kis i¢cin hazirliklarint ¢oktan tamamlamig

olan Yilan, nemelazimci ve kurumlu bir tavirla oradan ayrilir:

“YILAN: (Duvar dibinden siirtiinerek gegerken) Bunun uykusu da benim kis
uykusundan derin... (Omuz silker) Aman, bana ne? (Kurumlu) Kiglik sarayim hazir
benim. Esimi ¢oktan gonderdim. Beni bekler (Gider)” (2005: 37).

Caresizce gitmeyi ve daha sicak kovuklara gd¢meyi planlayan Kertenkele’ye

karsilik Oriimcek’in tavr1 hep tohumlara yardim etmekten yanadir:

“ORUMCEK: Biraz daha yardim edelim, ne olur...” (2005: 37).
“ORUMCEK: Gir oradan igeri. Catlaktan iceri gir! (Battaniyeyi yastik gibi karnina
baglar yine) Kirilacaklar...” (2005: 37).

53



Buradan hareketle hem yelin hem de hayvanlarin Duvar ile I ve II. Tohum

karsisinda farkl tavir sergilemis olduklar1 sonucuna ulagilabilir.

Andiz’in istegi ile Giines gelip tohumlar1 kurutur. Tohumlar bdylece catlaga
tutunup oyuktan Duvar’in i¢ine girer ve bir ambriyon halini alir (2005: 37- 38). Bu
siire¢ adeta Campbell’in'® Kahramamn Sonsuz Yolculugu kitabinda ortaya koydugu
balinamin karm evresi'® gibidir. Ayni kitaptan hareketle Riizgar, Oriimcek, Andiz Ana
ve Giines’in bu siirecin “yardimci/ yash bilge adam/ kadin”lar1”, Yilan ve
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Kertenkele’nin ise  “karsit  giicleri/ tiran arketipleri biciminde okunup

anlamlandirilmast mimkindir.

Birden inleyerek uyanan Duvar, bir yanmna bir kili¢ saplanivermis gibi
haykirmaya baslar. Oriimcek, onun &nce kuluncunun tutmus, ardindan bobrek tasi
diistiriyor, en sonunda da safra kesesi ile ilgili bir problem yasiyor olabilecegini iddia
etse de baslangicta lumbagodan sliphelenen Duvar’a gore kendisinin kire¢clenmeden

baska bir derdi yoktur ve aslinda kendisi sapasaglamdir (2005: 38).

Duvar’m i¢ine Tohum’un girdigini fark edip bunu siirle dile getirdigi boliim,

ciddi soylev iislubunun parodilestirilip yeniden yazilmig bi¢imi gibidir:

“DUVAR: Yaa? Himm.. Evet (Birden)

Ayyy... Ay, nedir bu?/ Ne bigim sanc1?

Biitliniiyle de degil yabanci.

Aaayyy, off, aman! Sakin?. (Ikinir)

Eyvaaah!

Tohum girdi i¢ime/ kok salmaya

Kayip gidiyor taa diplerime/

Orada tutunup yasamaya...

(Kendi kendine) Iste bu, en biiyiik tehlike.

(Bagirir) Ayy! Olmaz, olmaz! Cik benden, defol git!
Ben kiii... (Yeni bir sdyleve yeltenir, ama tonunu tutturamaz. ORUMCEK usul usul

B Ozcan (Bahar, 2003; Yaz, 2003), Burcu Yilmaz (Kis, 2011), Namli (Sonbahar, 2007), Giiler (Mart,
2016) arketipsel sembolizmin mitolojik bir imgesi olan “the hero myth”i (kahramanlik mitosu) esas
alarak metin ¢dzimlemesi gergeklestiren arastirmacilardan bazilaridir.

' “Biiyiilii esikten gegisin bir yeniden dogum alanma gegme oldugu fikri, biitin diinyada balinanin
karnimin rahim imgesiyle simgelenmistir. Kahraman, esigin giiclinii ele ge¢irmek ya da onunla uzlasmak
yerine bilinmeyenin i¢inde kaybolur ve 6lmiis gibi goriiniir” (Campbell, 2000: 107).

' “Birdenbire belirip korkung canavari oldiirecek olan biiyiilii parlak kilic1 gosteren, bekleyen gelini ve
hazineler kalesini haber veren, en dldiiriicii yaralara iyilestirici merhemi siiren ve sonunda muzaffer olani,

biiyiilii geceye uzanan biiylik maceranin ardindan normal yasamin diinyasina ulastiran odur” (Campbell,
2000: 20).

1 Campbell, 2000: 189.
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giiler) (2005: 39).

Bu siiregte ORUMCEK’in TOHUM’a olan tavri, yine onun “yardimer” kimligini
destekler niteliktedir: “ORUMCEK: Tutun, iyi tutun... Cikintilara yapss...” (2005: 39),
“ORUMCEK: (TOHUM’a, fisiltiyla) Karnin1 yapistir, karnmi...” (2005: 39).

Bu geligsmeler karsisinda koro, yasanan durumu agikca gozler oniine serer:

“(Hemen biitiin oyuncular, sahnenin gerisinden) Oliimle dirim arasinda/ bu ne kavga, bu
ne kavga...

Kiit kiit vuruyor TOHUMun damarlar1/ zamanin ibresine denk.

DUVAR’sa iste/ yeni bir ¢aba/ ve kasiklarinin biitiin giicli/ ylizyillara dayannmug biitiin
kaviligiyle/ ikinmakta...” (2005: 40).

Ve COCUK, adeta bu “kavga’nin galibini dnceden haber verir gibidir:

“Yasasm! Bu kez bu ikinma
Yaramakta ise

Daha saglam tutunmasima
TOHUM’un oldugu yere” (2005: 40).

Bu durum karsisinda Yilan ve Kertenkele’nin yansilamaya ve DUV AR’1 taklide

yaslanan tepkileri arasinda bir ikili karsiolum iliskisi mevcuttur:

“YILAN: Bir koriik sanki Duvar:
Pif pof/ pif pof” (2005: 40).

“KERTENKELE: Soluk alislar1 genis, biiyiik
Soluk verisleri tutuk ve kiigiik:
Pof pif/ pof pif” (2005: 41).

“KERTENKELE:
Soluk aliglar1 genis,

“YILAN: Bir koriik biiyiik

sanki Duvar:

Soluk verisleri tutuk

Pif pof/ pif pof” ve kiigiik:

(2005: 40).

Pof pif/ pof pif”
(2005: 41).
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Duvar’in bu siiregte iki umudu vardwr: Giliz yagmurlar1 ve Gilines- kuraklik.
Siireg, anasir-1 erbaa'’ agisindan yorumlandiginda “toprak” unsurunu temsil eden
Duvar’in i¢inde bulundugu zorlu siirecten kurtulabilmek i¢in 6nce “su”dan ve ardindan
“ates”ten medet umdugu sonucuna ulasilabilir. Bu durumu okura/ seyirciye duyuran,
“haberci” konumundaki Oriimcek olur. Duvar’in yagmur duasi, “yag yag yagmur/
teknede hamur” seklinde baslayan cocuk tekerlemesinin'® yeni bir baglama tasmarak

yeniden yazilmis bi¢imi gibidir:
“ORUMCEK: (izleyiciye) Ik umudu giiz yagmurlarinda” (2005: 41).

“DUVAR: Baglamalryim hemen yagmur duasina.
(Ellerini yukar1 dogru kaldirir.)
Yag yag yagmur
Gliz yagmuru yag!
Teknede hamur
Giliz yagmuru yag!
Arabada ¢camur
Yagmur yag!
Yag da/ yag da/yag
Yikayip arit beni/ iliklerimi, kemiklerimi.
Dere yatagi haline getirsin yagislar
en ince catlaklarimi bile,
stirtiklenip ¢iksin gévdemden
oralarima buralarima biriken.
Yag yag yagmur/ giiz yagmuru yag!” (2005: 41- 42).

“DUVAR: (Diklenir) Hih, sanki... Yagislar bol olmazsa, o zaman da kuraklik kurtarir
beni andiz doliinden!” (2005: 43).

“DUVAR: (Inler) Allah kahretsin... Ay, aman bittim... (Toparlanmaya ¢aligir.) Hayir!
Bitmedim, bitmem. (Sinsi) Yagmur bol yagmadi diyelim. Giines. Evet o. (Yukarda, sar1
top icinde yangelmis durana) O, bir siire daha su kizginligint siisrdiiriirse... yerini
cabucak giiz yagislarina birakmazsa, 1sinlari ¢atlagimdan igeri sizip en nemli kogelerime
dek her yanimi kurutacaktir. (Yukarida asili sari top, agir agir Batiya kaymaga
baglamigtir. Duvar ona bagirir) Heeey Giines, dur gitme! Kayiyor. Giines, dur!
(Giimsmlarinda bir artma olur.) Evet... iste boyle. Giines en kuytu koselerime kadar
kurutunca beni, su en ince ¢atlagimimn en serin, en besin dolu noktasi da artik hicbir
canlmm barinamayacagl oranda kurumus olacaktir. (Kaba kaba giiler.) Hah hah hay!
Oniinde sonunda bu bozguncu, bu serseri tohum, benim sicakligimla kis aylarmin nemli
soguklugu arasinda, kendisine en uygun ortami hazirlayacak aylara ¢ikamayacaktir!”
(2005: 44- 45).

17 «Anasir-1 erbaa ‘dort unsur’ demek olup klasik felsefede toprak, su, hava ve atesten ibarettir. Islam
felsefesindeki anasir-1 erbaa anlayisi, antik Yunan diisiincesinden (kdinatin ilk maddesi olan arkhe)
gelmektedir ” (Karliga, 1991: 149- 151).

'8 Saip Egiiz, Tekerleme; Morgiil, 1998; Alpdge, 2006: 64.
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Eserin Tiirk tarihinin genel akist dogrultusunda anlamlandirilabilecegi
anlagildigindan Andiz Ana’nin bu siiregte karsilik gelebilecegi metaforlara iligkin ortaya

konulabilecek ihtimalleri su sekilde siralamak miimkiindiir:

1. Orta Asya Tirkligi,
2. Mustafa Kemal Atatiirk’{in annesi ve onunla temsil edilen Balkan Tiirkligi,

3. Kafkaslar- Azerbaycan Tiirkligi.

Bu durumu destekleyen metin ipuglart Andiz Ana’nin su ciimlelerinde saklidir:

“Andiz: Cok yorgunum dogumdan. Yerimden de kopamam; segirtip kii¢iglimin
yanina, ona yardimct olamam. Ah Oriimcek Hanim, bizler topraga bagh kalmak
zorundayiz...” (2005: 43).

Bu durum karsisinda Oriimcek’in kendisine ydnelttigi umursamaz ve alayci
sorular iizerine kendisiyle dalga gecildigini anlayan Duvar, Oriimcek’i kapi disari
etmekle tehdit eder. Bununla da yetinmez, ona odalarini karincalara kiraya vermedigi
icin yasadig1r pismanhg dile getirir: “Bir hainsin sen. Keske odalarimi karmncalara
kiralasaydim...” (2005: 44). Bu durum, okurun akhna “Duvar’in Oriimcek yerine
Karinca’y1 tercih etme gerekgesi, Karmca’nin andiz tohumunu yiyebilme ihtimali

olabilir mi?” sorusunu da beraberinde getirmektedir.

Karincalar’in Duvar’a uygun kiracilar olamamalarinin gerek¢esinden okuru/
seyirciyi haberdar eden yine Oriimcek olur: “Ama onlar topragmn altmi severler,

bilirsiniz. Kalabaliktirlar, ancak yeralt1 dehlizlerinde korunaklidir iilkeleri” (2005: 44).

Oyunun birinci boliimii boyunca Oriimcek, tam bir “haberci” konumundadir.
Okurun/ seyircinin merak ettigi biitiin sorular, Oriimcek vasitasi ile sorulur, merak
edilen noktalar yine onun vasitasiyla aydmliga kavusturulur: “Duvar baba, ya Tohum
direnirse? Uygun zamani kollayip icine kok salarsa ya?” (2005: 45). Duvar’in burada
alacagmi belirttigi tavir oldukca keskindir: “O zaman da jandarmalarimi, polislerimi

stirerim Ustiine!” (2005: 45).

Duvar ile Oriimcek’in diyaloguna sahit olan Tohum, -metinde arketipsel disi ve

yiice ana’’ (Campbell, 2000: 341) konumunda okur/ seyirci karsisina ¢ikan- Andiz

' Erich Neumann da “The Great Mother (Yiice Ana)” adli ¢alismasinda anne arketipini “temel” ve
“doniisebilen” olmak tizere iki kategoriye ayirarak ele almigtir (1991: 24- 25).
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Ana’nin kendisine Duvar hakkinda vermis oldugu bilgileri hatirlar. Hangi tedbirleri

almasi gerektigi konusunda kendi kendisine telkinlerde bulunur:

“ (Kendi kendine) Yapar mi yapar. Caresizligi artmaya, zorbaligi azmaya gorsiin,
toplarini, tiifeklerini, tanklarmi, ugaklarin bile siirer iistime. En azindan falaka!... Ne
demisti Andiz Ana? ‘Kapgigmi saglam tut bahara dek.” (Durur. Ustiindeki sokiikleri
dikmeye koyulur). Pekiii, ya giines ilitmazsa, yagmur da 1slatmazsa burayr geregi
kadar? O zaman nasil beslenir kokiim? Ben nasil biiyiirim? Suraya biraz su alakoymali.
Buraya da biraz hava... Su da giines depom. A, ama cebim delik! (Hemen diker) Bol
oksijen doldurmali. Hazir, catlaklardan hava girerken... (Cok hamarattir) (2005: 45).

Bu satirlarda dikkati ¢eken, Duvar’in Tohum’dan kurtulmak i¢in medet umdugu
anasir-1 erbaa unsurlari ile Tohum’un beslenip biiylimek i¢in muhta¢ oldugu unsurlarin
ayni olusudur: giines ve yagmur. Ancak Tohum, bu unsurlara bir iigiinciisiinii daha

eklemistir: hava/ bol oksijen.

Metin kisilerinin konusmalarma yansiyan siir iislubu etkisini stirdiirmektedir:

“Duvar: (Yukar1:) Giines, heeey! Bekle daha. Yak beni. Kurut beni/ kurut
derinliklerimi... Kurut tohumu/ Kavur onu” (2005: 45).

“Oriimcek: Géremez oldum ignemi, ipligimi/ Tigimi ve sisimi” (2005: 45).

“Duvar: (Egilemedigi ic¢in goremedigi Tohum’a) Korkarim sonunda beni ¢ok
yoracaksm/ Attiracaksin tasini tepemin... Ve bu soylu duvary/ sertlie basvurmak/
zorunda koyacaksin. Sissttt. Sabir, sabir... Nerde su kislik puf minderim? Cekip
ayaklarimi altima/ yagis icraatini bekleyeyim” (2005: 46).

“Duvar: (Kendi kendine) Onca gorkemliyim/ o kadar eskidir tarihim.
Yine de muhtag kaldim

Bir oriimceek yavrusu ilikligma.
Kandiline onlarin

Kis aydinligina. ..

(...)

Kimildama, rahat dur!

Zaten yakinda goreceksin;

Cok gegmeden oleceksin.

Ben bir koca duvarmm,

Sen sanki kimsin, nesin?/ Oleceksin!
Ya bol yagmur, ya bol giines,
Ikisiyle de sonun es!

Oleceksin!” (2005: 46- 47).

Bu satirlardan anlagildigma gére Duvar, Tohum’dan tamamen kurtulabilmek
icin, bol yagmur ve bol giinesten, andsir-1 erbaa unsurlarindan su ve atesten medet

ummays stirdiirmektedir.

Andiz Tohumunun Duvar’da biraktig1 etki, siddetli bir agridir. Duvar’in varligi

ile biitiinlesen Tohum i¢in Duvar, adeta bir ana rahmi olmustur. Bu nedenle Tohum’un
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eserin birinci boliimiinde yasadigi bu evrenin Campbell’in balinanin karnt evresine
karsilik geldigi sonucuna ulasilabilir. Duvar’m ¢ektigi agr1 ve acilar, birer dogum

sancis1 gibidir:

“Duvar: Fakat ille su agrilarim... Durmuyor. Durmak ne sz, giderek artiyor. (....)
(Aglayacak gibi olur) Acit muidir, konusturan beni boyle? (Arkasina yaslanir, sonra
birden dogrulur) Ayy, aman, of! Kimildanmasa bari. Keske ayaklarim ic¢ime
uzanabilseydi, bacaklarim her yone biikiilebilseydi; bir kelebek gibi hiir olsaydi
tekmelerim de, sallayip ezebilseydim sunu. (Bagirir:) Kimildama, rahat dur!” (2005:
46).

Duvar’mn iginde bulundugu bu durum karsisinda almay1 disiindiigii tek onlem,
kapisin1 penceresini drtmektir. Oriimeek’i de bu yiizden azarlar: “Bana bak Oriimcek
Kadm, disar1 salacaksan sal yavrularini... Kig geliyor, kapimi1 penceremi Ortecegim”

(2005: 46).

Bu satirlardan anlasildigma gore agrilarinin, i¢ine giren Tohum’dan
kaynaklandigmin farkinda olan Duvar, bilip bilmezden gelerek, bakislar1 Oriimcek ve
kis mevsimi iizerine c¢ekmekte, onlara kars1 tedbir aldiginda agrilarindan da
kurtulabilecegini sanmaktadir. Bu durum, Duvar’in yasadigi psikolojik buhranin ne
oldugunun tespit edilmesi siirecinde kullanilabilecek 6nemli bir ipucu olarak okurun/
seyircinin karsisina ¢ikmaktadir. Duvar, burada ona aci g¢ektiren asil sebebi inkar
etmekte ve bir adim oteye giderek tedbir alma siirecini bir baska nedene gore
sekillendirmektedir. Duvar’in bu siirecte egoya yonelik olarak gelistirdigi savunma
mekanizmasinin yadsima/ inkar oldugu belirtilebilir. “Ego savunma mekanizmalari,
egonun kendini, id’in ifade edilmeyi bekleyen diirtiileri ve siiperegonun bu diirtiileri
kabul etmemesini ongoren emirleri arasindaki giinliik ¢atigmalara karsi korumak icin

kullandigu ruhsal yontemlerdir” (Gerrig ve Zimbardo, 2013: 417).

Bu savunma mekanizmalarindan yadsimada “Dis gergeklik yiizlesilemeyecek
kadar nahos ise birey, bu ger¢ekligin var oldugunu inkar edebilir. (...) Bazen olgular
inkar etmek, onlarla ylizlesmekten daha iyi olabilir. Ciddi bir kriz sirasinda inkar, kigiye
acimasiz olgularla daha dereceli ylizlesme zamani tanr” (Atkinson vd., 1995: 585-
586). Bir baska ifade ile “Gerg¢ekligin inkari; 6zii, nahos gergeklikten korumak icin bu
gercekligi reddetmektir” (Gerrig ve Zimbardo, 2013: 418).

Ego, hos olmayan ger¢ek bir durumla yiizlesmeyi reddederek de kendini koruma

yoluna gidebilir. Freud’a gore ise yadsima (denial); benlikte kaygi yaratacak bir
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durumun, gercegin yok sayilmasit ve algilanmamasidir. Aksi yonde bir¢ok kanit
olmasma ragmen (doktorun teshisi) 6liimciil bir hastaliga yakalandigini kabul etmeyen
hasta ya da trafik kazasi geg¢iren oglunun o6ldiigline inanmayan baba, yadsima
mekanizmasint kullanmaktadir. Freud’a goére yadsimanin bastirmadan farki, kaygi
yaratan kaynagin id diirtiileri degil dis diinyadan gelen tehditler olmasidir (Yazgan
Inang, Yerlikaya; 2012: 28- 29). Metinde Duvar, kars1 karsiya kaldig1 nahos durum
hakkinda -belki de diger metin kisilerinden ¢ok daha derin bir farkindalik diizeyinde
bulunmakla birlikte- bu durumu kabullenerek onunla yiizlesmek yerine bile isteye onu

inkar etmeyi tercih etmistir.

Oriimcek Kadin’in Duvar’a verdigi cevap, adeta diizyazida kullanilan bir sz
sanat1 gibidir: “(Dantelini goziine iyice yaklastirarak drerken): Az kaldi... Az kaldi..”
(2005: 46). Bu cevap, Oriimcek Kadmn’in metin boyunca yiiklendigi “haberci” konum
dikkate alnarak anlamlandirilmaya calisildiginda tevriyeli bicimde hem kendi yapacagi
dogumun hem de Tohum’un Duvar’a kok salarak biylylip serpilmesinin ¢ok

yaklastigina isaret etmektedir.

Oyunun Kelebek’in yeniden dogmaya vurgu yapilan “Oh ne giizel diinya, ne
aydinlik! Kipirdantyor toprak/ her sey yeniden doguyor!” (2005: 13) climleleriyle
baslayan birinci boliimii, sahnede Duvar’in “Oleceksin” (Yanki) (2005: 47) sesinin
yankilanmasi ile son bulur. Oyunun basinda tabiatin yeniden dogusunun yarattig1 cosku
ve nege oyunun ilk boliimiiniin sonunda yerini —insan yapimi, cansiz ve sabit kalmaya
mahkim bir varlik olan ve metinde kisilestirilen- Duvar’in tabiata ait canli bir varlk
olan Tohum i¢in dile getirdigi 6/iim temennisine birakmustir. Dogum ve oliim, bolimde

carpisan iki sembolik deger olarak gosterilebilir.

Ikinci boliimiin basinda vakit, sabahtir. Giiz bitmekte kis kapidadir. Tohum,
bulundugu yerde, elinde kiiciik bir ¢ekicle tas kirmaktadir. Diger biitiin hayvanlar da
bulunduklar1 yerdedir (2005: 48).

Duvar’in bu bdliimiin basinda sikayetci oldugu li¢ durum mevcuttur: Tohum’un
gece glindiiz bir seyler yapmast; kendilerinden medet umdugu giinesin kizginligin,

yagmurun da bolluk ve bereketini yitirmesi:

“(Sigrayarak uyanir) Off, bittim! Biitiin gece uyutmadi. Durmadan ¢alisryor. Gece
giindiiz bir seyler yapiyor. (Cevresine bakinir) Ne giines kizgin yine, ne de yagmurlar
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bol. Kara kisa varmamali bu is. Tohumu kistan 6nce bogriimden atmaliyim. (Glines
topu yukarda 6lgiin dlgiin yiikselir)” (2005: 48).

Duvar’m, Oriimcek’e “Bana da gokten, denizden, topraktan haber getir” demesi
iizerine Oriimcek, “Hay haay...” diyerek bu talebi kabul eder (2005: 48). Bu durum,
Oriimcek’e yiiklenen “haberci” kimliginin bu bdliimde de devam ettiginin gostergesidir.
Oriimcek, bu islevini Kertenkele’ye Duvar’1 isaret ederek algak sesle “Haber bekliyor
cevreden...” derken de siirdiirmektedir (2005: 49).

Metin Kkisilerinin siir {islubu ile konusturulmasi bu bolimde de etkisini

surdiirmektedir:

“KERTENKELE: Eh, de ki sen de:
Yakin deniz, glizboyu usul usul kaynadi,
Yakin gok, geceleri bos durmadi.
Denizden derleyip topladigi ¢iyini

Tasa topraga yagdirdi” (2005: 49).

“ORUMCEK: Eh, kizsa da, kizmasa da dogrusu bu.
Gormiiyor mu, bak iste

Cevresindeki toz yigmlar1

Islak bir ortiiye sarmndi?..” (2005: 49).

“YILAN: (Bilgic) Tabii, tabii... O kadar ki,

Andiz teri topraga da birikti

Ve diplerinde hi¢ olmadig1 denli

Pembelik, siirmene, defne fiskirdi.

(Andiz bu arada gevresini ¢icekler, otlar ve siiriingenlerle donatir) Andiz golgesi
olmayan/

yerlerde bile yavsanotlari/ kayigkiranlar boyverdi” (2005: 50).

Andiz’m etrafini ¢esitli bitkilerle donatmig olmasi “haberci” konumunu siirdiiren
Oriimcek tarafindan sdyle degerlendirilir: “Desene kisa degil, yaza hazirlanirca donand1

toprak™ (2005: 50).

Oriimcek, dnce Kertenkele’ye sonra da Yilan’a gider. Kertenkele, tagm topragin
ciy ile kaplanmis oldugunu bildirmistir. Yilan ise 6nce Duvar ¢iyin haberini
kendisinden degil de Oriimcek’ten istedigi icin kendi kendine &fkelenir ancak durumu
Oriimcek’e belli etmez, Oriimcek’in agzini aramak icin geldiginin de farkindadr:
“(Birden kuskulu) Agzimi mu arityorsun yoksa?” (2005: 50). Ardindan Oriimcek’e
Tohum karsisinda Duvar’in yaninda bir tavir sergiledigi yoniinde bildirimde bulunur:
“(Busbiitlin  kotiiciil) Hakli. Ben olsam bir an barindirmam bu Tohum’u. Beni
¢okertecek olani niye birakacakmisim ki yasasin?” (2005: 51). Bu siiregte Oriimcek’in,

Duvar’in i¢inde bulundugu caresizligi dile getirmesi Onemlidir: “(Kiiglimseyerek)
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Elinde olsa o da birrakmayacak ama...” (2005: 51). Ancak sonunda Yilan’in tavri
nemelazimcei bir yapilanisa evrilir: “Aman bana ne? Ben kiipiimii zehirimle doldurmaya

bakarim” (2005: 51).

Duvar tarafindan kendisinden etraftan haber toplamas: istenen Oriimcek’in

ugradig1 duraklar su sekilde semalastirilabilir:

1. DURAK:
KERTENKELE

BASLATICI OLAY:
DUVAR,INORUMCEK
'TEN ETRAFTAN
HABER GETIRMESINi
ISTEMESI

5. DURAK: DUVAR'A 3. DURAK:

GERI DONUS, TOHUM
- NNDIVAD NN
BU SIRADA BASKA ONUNDE BIiR TUR

BIR TASI
KIRMAKTADIR ATILRAS]

4. DURAK:
KELEBEKLE
FISKOS

Duvar, Tohum’un isini bitirmeleri i¢in polislerini ve jandarmalarini cagirir.
Hayvanlara barinmalar1 i¢in kendisini bedava sunmay1 vadeder. Biitiin bunlari, etrafina

metnin iislubuna isleyen siir tarziyla duyurur:

“Duvar: Offf! Catliyor kemiklerim!
Yaaaa, 0yle mi, pekiii...
Goriirsiin simdi.

Artik bende de sabir bitti.
Heeey, polislerim, candarmalarim!
Sizler, sizler de ey kertenkeleler,
yilanlar, ¢ryanlar, bocekler ve sinekler!
(Algak) Nankorler...
Kosun, gelin!

Gelin, her yanim sizin!
Hem de bedava,

nasil bedavaysa hava” (2005: 51- 52).
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Oriimcek Hanim’m erken dogan ilk bebegi Kiigiik Oriimcek, bir ortii &riip
Tohum’un iistiine Orter (2005: 53). Boylece o da Duvar- Tohum miicadelesinde
Tohum’a “yardimcr” bir tavir sergiler. Onu bu yolda yonlendirip siir iislubuyla

sekillendiren de annesi olmustur:

“Oriimcek: i1k bebegim... Acelecim... (Miizik)

Rahat ol simdi/ yerlestigin yerde

Tohum seni korur/ 1sitir nefesiyle

Sen de Tohum’u koru/ driip dantelini kisboyu” (2005: 53).

Duvar, Kiiciik Oriimcek’i egitip agiyla Tohum’u bogmasmi &giitlemeyi

planlarken Kiiciik Oriimcek ile Tohum’un dostlugu Duvar’1 ¢ileden ¢ikarir:

“Duvar: Daha ben egitmeden yavru driimeegi, bunlar dost oldular. Bana yardim edecegi
yerde, onu koruyor s*1I*k. Keske buraya kabul etmeseydim. Oriimcegi odalarimdan
¢ikarmak, Tohumu ¢ikarmaktan daha gii¢. Imkansiz hatta...” (2005: 53).

Metinde Once dinlendirici bir miizik esliginde yagmur yagar. Tohum, Andiz
Ana’nin Ogiitlerini hatirlayarak kokiinii daha saglam tutturmasi gerektigini diisiiniir
(2005: 54- 55). Kiigiik Oriimcek, metinde annesi Oriimcek Hanim’in “haberci” islevini

de lizerine alarak suirdurir:

“(Yagmur dinlendirici bir miizik esliginde yagar).

K. ORUMCEK: Kiyic1 bir yagmura benzemiyor bu. Tam karsit1, dinlendirici. Bekle
ocagimi yakayim. Seni filizlendirecek kadar. (Kiiglik bir ates yakar. Karsisinda
dururlar)” (2005: 55).

Bu satirlardan anlasildigma gore Tohum’un biiyiiylip gelismesi i¢in gerekli
anasir-1 erbaa unsurlar1 su (kiyici olmayan yagmur) ve atestir (ocak, filizlendirecek

kadar ates).

Kertenkele’nin, yagan yagmurun niteligi hakkinda verdigi bilgiler, Kii¢lik
Oriimcek’in  “haberler”ini destekler niteliktedir: “Kertenkele: (Basmni bir delikten
cikararak) Huuu, Yilan kardes, duydun mu? Yayvan ve yumusak yagiyor bu sonbahar
yagmurlar” (2005: 55). Bu satirlarda yer alan “yagmurlar” sdzctigi ile anasir-1 erbaa
unsurlarindan “su”ya gonderim yapilmaktadir. Yilan’mn bu durum karsisinda verdigi
cevap, bulundugu “karsit gli¢” konumunu destekler nitelikte, olumsuz ve timit kiricidir:

“Yilan: (Coreklendigi yerden, uykulu bir sesle) Siirekli ama...” (2005: 55).
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Duvar, kendisini (i¢indeki odalar1) hayvanlara bedava sunacagini agikladiginda
Kertenkele, “Ne dedi, ne dedi? Gergekten bedava mi dedi?” (2005: 52) diyerek
kendilerine sunulan firsat1 degerlendirmek istemis ancak “Ask olsun, senden ummazdim
Kertenkele kardes” (2005: 52) diyen Oriimcek Hanim’m elestirisi ile karsi karsiya
kalmigstir. Sonbahar yagmurlarmin siirekliligine vurgu yapan “karsit gli¢” konumundaki
Yilan’in tavrina tahammiil edemeyen bu kez Kertenkele olur. Onun Yilan’a verdigi

cevapta adeta bir 6zelestiri gizlidir:

“Kertenkele: Siirekli de olsa, bir duvar catlagmin derinlerine sizabilecek kilig
keskinliginde degil. (Kendi kendine) Bedava lafina kosusumu hald unutamiyorum.
Oriimcek igyiiziimii gérdii, ne koti. Kotii olan benmisim meger. (Utanarak basini
yeniden delikten igeri sokar. Yagmur sesi, miizik esliginde: dinlendirici)” (2005: 55).

-Duvar’m kendisinden medet umdugu- gliz yagmurlarmnin temel nitelikleri,
Tohum’un kok salmasindaki rolii, metne dagilan siir iislubunu devralan Andizlar

Korosu’nun duygular1 vasitasiyla, iyi dilek sozleriyle de birlestirilerek, dile getirilir:

“Andizlar Korosu: (Dallarindan 1s1ltil teller sarkarak) Giliz yagmurlarinin en giizeli,
en bereketlisi,

en dogurganiydi.

Bizleri sevindirdi.

Tas duvar gevresindeki

Kiregli tozu bile sevindirdi.

Umariz sevindirmistir

Bizim kiiciiklerimizi de;

Son mevsim dollerimizi” (2005: 55).

Bu satirlarda yer alan ve sahneleme teknigine ait bir ayrintiyr yansitan
“Dallarindan 1siltili teller sarkarak” (2005: 55) ifadesi ve bu ifadenin olumlu ve
aydinlik ¢agrisimlari; metnin yazarmin bu siirecteki asil tarafin1 ele vermesi agisindan

Onemlidir.

Kiigiik Oriimcek’in Tohum’a yiikledigi anlam ile yakinlik ve samimiyet
derecesi; “Bak, bak Tohum abi, gordiin mii?” (2005: 56) climlesinde gizlidir. Tohum’un
bu soruya verdigi cevapla birlikte metinde anasir-1 erbaa unsurlart da tamamlanmais olur:
“(Tasa elini siirer, yere dogru bir sey izler, sevingle) Ah evet, evet iste toprak! En ince,
en verimli tabakasi topragin. Sel sular1 ¢atlaklarin arasindan gonderiyor! Simdi daha iyi

beslenebilirim. Gii¢lenebilirim. Kokiim daha saglamlagir” (2005: 56).
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Tohum da Kiigiik Oriimcek’in giiz yagmurlarinda iisiiyiip 1slanmasi1 konusunda
endise tasimaktadir. Ancak Kiiciik Oriimcek, bu konuda da Tohum’u yalniz birakmaz
ve onu teselli eder: “Benim i¢in kaygilanma. Bu kadar1 gerekli. Yoksa susuz kalirdik...
Hem senin kapg¢igimi bir gilizel yumusatti bu 1slaklik. Bak gor, artik ne kolay filiz

vereceksin. Kokiin, topragim taa derinlerine inecek” (2005: 56).

Duvar, Tohum’un kendi i¢ine kok salip topraga ulagsmasi karsisinda “ates” haric

anasir-1 erbaa unsurlarma hem diizyazi hem de siir iislubu ile lanet eder:

“Duvar: (Birden haykirir) Lanet olsun! Korktugum basima geldi. Yagislar bana degil,
su p*¢ kurusu andiz tohumuna yaradi (Inler gibi).

Lanet, lanet yagmura, ¢iye,

Lanet esen yele, topraga lanet!.” (2005: 56- 57).

Kiigiik Oriimcek’in bu durum karsisinda siir islubu ile verdigi tepki, Duvar’mn
karsismda ve Andiz Tohumu’nun yaninda bir tavir sergilediginin gostergesi
niteligindedir: “Durmadan bagirtyor/ durmadan bagiriyor/ Ben orgii oriiyorum/ o kafa

sigiriyor” (2005: 57).

“Giinaydin Tohum abi...” (2005: 57) sozleri ile Tohum’a duydugu sevgiyi
samimiyetle gdstermeye devam eden Kiigiik Oriimcek, siir {islubu ile ona olan
hayranligmi dile getirir: “(Egilip Tohum’un elindeki siirgiine bakar. Hayran) Hiiiihhh!
En iyi ustalardan daha ustasin sen/ Oysa.../ En ince dokumayi/ biz yapariz, bilirdim

ben...” (2005: 57).

3

Bu ifadeler, Kiigiik Oriimcek’in Tohum’a “yardimer” kimliginin siirdiigiiniin
gostergesidir. Siir seklinde diiet yaptiklar1 misralar bu durumu destekler: “dokunu

dokudun/ Ilik tuttun ¢evremi” (2005: 57).

Tohum’un “(Normal) Giivenine tesekkiir. Sevdim f#irkiini” (2005: 58)
ifadesinden Kiigiik Oriimcek’in diietleri esnasinda dile getirdigi misralar tiirkii olarak
kabul ettigi sonucuna ulasilabilir. Yan metinsel bir gosterge kullanilarak tiirkii kabul

edilen bu metnin son boliimii sdyledir:

“Irilestim ve sistim. ..

Istesem de ¢ikamazdim ya surdan, istemedim,
Bekledim.

Bekledim sen, hazir edesin siirgiiniinii,
Kapeigmi yarip, salip kokiinii

Gilinigigma uzanarak bir sabah

Bekledim bana,

Hem de minik
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Kozaciklarima
Yol agacagm giinii” (2005: 58).

Tohum’un yapmis oldugu iki nesne ve bu nesnelere yiiklenen temel islevler,
“haberci” konumunu siirdiiren Kii¢iik Oriimcek’in sorular1 vasitasiyla aydmlga
kavusturulur: ilk 1lik gliniginlarinin yoniinii bilebilmek i¢in pusula (2005: 58) ve
zamanm ibresini kollamak igin saat (2005: 58- 59). Kiiciik Oriimcek de Duvar’dan

cikacagi zamanm hesabini yapmaktadir:

“Kafami isleteyim... Kafami isleteyim... (Bir an) Tamam, buldum! Saglam bir torba
ormeliyim, karnimi da icime ¢ekmeliyim. Ama sanirim en onemlisi; ilk 1lik
giiniginlarinin yoniini/ ben de hesap etmeliyim.

Hem de titizlikle” (2005: 59).

Kis, kar, buz ve ayaz etkisini siirdiirmektedir. Duvar’in, hem Tohum’un
varligindan duydugu sikayeti hem de sicak olan tek noktasiin Tohum’un bulundugu

yeri oldugunu itiraf ettigi asagidaki siirsel satirlar, diyalektik bir nitelik tagimaktadir:

“(Sigrayarak uyanir) Soguk... Cok soguk... Donuyor iliklerim. Ahh, ah, aah, nerede
onurum benim/ nerde parlak gilinlerim?/ Tohumdan c¢atlamasam/ ayazdan, buzdan
catlayip boliinecegim. Uyyy, uy, uy... Tek sicak yerim/ su sanciyan yerim.

Allah kahretsin!” (2005: 60).

Metnin 60 ve 61. sayfalarinda yer alan parantez i¢i agiklama kismi, adeta oyun

icinde yer alan kisa bir oyun gibidir:

“([Duvar] [blitkin, kivranir. AY ¢ikar. YILDIZLAR goriiniir. Burada, ¢ingil ¢ingil
sesler duyulur. Ya da ilkin AY, mavi parlak bir pelerin i¢inde giimiis asasi, taciyla gelir;
sahnede uykuya dalmis ne varsa, hepsine asasiyla bir bir dokunur; DUVAR dahil;
hepsini aydinlatir; sonra kiiglik giimiis arabalar1 i¢inde YILDIZ’lar gecer. AY,
YILDIZLAR’la soylu bir prens edastyla selamlasir. Sonra, tek tek arabalarindan indirir
onlari, her YILDIZ’1a bir kez, ¢apkinca dans eder.

Kisacast: AY- YILDIZLAR dansi. Cok piriltili, diigsel bir sahne. YILDIZLAR, teker
teker cekilirken ¢ingirakli araba sesleri de uzaklasir)”.

Duvar, sizlanmaya ve “Sayin Prens!” (2005: 61) diye seslendigi Ay hazretlerine
-perili degnegini dokundurarak Tohum’u 6ldiirmesi yolunda- derdini yanmaya devam
ederken araya yerlestirilen iki parantez ile oyun i¢inde kisa oyun siirdiiriiliir. Oyun ile
organik bir biitiinliik sergileyen bu masals1 yapilanig, kisa oyunlarm yapilanis
alternatifleri konusunda veriler sunmaktadir: “(Dans bitimine dogru, AY,
YILDIZLAR’dan en parlagmi se¢mistir. Sahnede simdi yalniz ikisi, tutkuyla dans
etmekteler) (AY ve ECE YILDIZ yavas yavas, dans ederek sahneyi birakirlarken)”
(2005: 61).
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Parantez iclerine yerlestirilen oyun iginde oyun siirerken Duvar’in Ay’a hitap
bi¢cimlerinde adim adim kendisini hissettiren kademeli bir deger yitimi siireci

gorlilmektedir:

Ay hazretleri! (2005: 61).
Sayin Prensl! (2005: 61).
Ay.. Ay!..l(ZOOS: 61).
Sey, ay degil yani, Siz, YlldllZ’la danseden...(2005: 61).
Heeey, sana soyliiyorum /iY d*mb*legi! (2005: 61).

Bunun ardindan metne yolunu sasirmis bir KUS dahil olur. Kanad1 kirik oldugu
icin 1lik iklimlere dek ug¢amamustir. Andiz Ana’dan yardim ister. Andiz Ana,
dokiilmeden kalan birka¢ yapragnin altina Kus’u davet eder. Ancak oranin pek de sicak

oldugunu sanmamasi konusunda Kus’u uyarir (2005: 61).

Metne Agaoglu'nun sair kimligi adeta damgasimni vurmustur. Andiz Ana ile

Kus’un titreserek birlikte sdyledigi siir soyledir:

“IKISI: (Titreserek) Usiiyen yapraklarimizi, kanatlarimizi,
Isitsin ayis181, yildizlar. ..

Fakat, heyhaaat,

Bulanik sudan dondurulmus

Buz pargast donukluguyla

Istyip durmakta Ay...” (2005: 62).

Metinde parantez i¢ine yerlestirilmis oyun i¢inde oyun slirmektedir:

“(AY, kolunu ECE YILDIZ’in Cobanyildiz1 beline dolamis, biraz yorgun ve mahmur
¢ikmak tizeredir)” (2005: 62).
“(AY, Cobanyildiziyla ¢ikar. Cingirak sesleri uzaklasir; mavimsi diissel 1siklar agir agir
losluga degisir)” (2005: 62).
Metinde Oriimcek ve Kiigiik Oriimcek’in iistlendikleri “haberci” kimligini metne yeni
dahil olan Kus devralir. Kus, sordugu sorular ile okurun/ seyircinin merak ettigi noktalarin

aydinliga kavusturulmasina yardimci olan bir metin kigisi olarak okur/ seyirci karsisina ¢ikar:
“KUS: Kim, kim bu korkung sesli?

ANDIZ: Taa oradaki Duvar. Tohumlarimdan biri girdi de bogriine, korkuyor. Hakl1
aslinda. Ama kiigligiim de yasamak istiyor tabii, hakli olarak...” (2005: 62).

Kusun sozlerinde yazarin sair kimligi, sesini duyurmaya devam eder:

“Ay ise ¢apkinlik pesinde/ gelirken gordiim/ Uzaklarda yolumu sasirmis/ ugmaya
calisirken ben/ dansediyordu o, siiper yildizlarla/ (Hayran)
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En parlak pelerini tistiindeydi. Bulutlar y1g1smasa, siz de gorebilirdiniz” (2005: 62).
Ay’m, Duvar’in goziindeki deger yitimi, Duvar’in sozlerinde etkisini

gostermeye devam eder:

“Duvar: (Inleyerek) Ahlaksiz Ay. Pis Ay. Bagmi gevirip bakmad bile. Bir yanak alip
gecti, gitti... Biitlin gece yildiz pesinde. Soyuna saygist yok ki...” (2005: 62).

Duvar’a yonelik durum degerlendirmesi yapan yine Kiiciik Oriimcek olur: “Nice

taclar tahtlar devrilmis, hala soy sop sayikliyor bizimki...” (2005: 62).

Metin, hem Duvar’in Tohum’dan kurtulabilmek i¢in medet umdugu hem de
Tohum’un topraga kok salabilmek i¢in ihtiyag duydugu ortak unsurlar olan anasir-1
erbaa unsurlariyla sekillenmeye devam eder. Tohum, Kii¢iik Oriimcek’e bahar
geldiginde en ¢ok Giines’i 6zlemis olacagini itiraf eder. Boylece “ates”, 6zlem duyulan
ilk unsur olarak okur/ seyirci karsisina ¢ikar: “Elbette. Once Giines’le el sikisacagiz. En
cok onu Ozlemis olacagiz (ikisi de kendi diinyasmna dalar, hem c¢alisir hem tiirkii

mirildanirlar)” (2005: 63).

Duvar’in Ay’a bakisi, deger yitiminden beddua soylemine evrilir:

“Aman, aman kasiklarim... (Diklenir) Bat, batasica Ay, bat bakalim. Senin cilan1 da
bulutlar doksiin iste boyle... (Haykirmak ister) Bir daha da dyle ¢alimla... (Oksiiriir)
Sesim de kisildi, eyvaah! Aaaa... Eee, 6660... 06606 (Oksiiriir)” (2005: 63).

Burada ifade edilmesi gereken 6nemli bir husus vardir. Baslangicta Andiz Ana
tarafindan Duvar’a tutunmak iizere parasiitle ucurularak iki tohum gonderilmisti (2005:
29- 30, 36). Bu tohumlardan yalnizca biri Duvar’in i¢inde kok salmay1 basarabilmistir

(2005 63).

Kus; metinde Oriimcek ve Kiigiik Oriimcek ile birlikte yiiklendigi “haberci”
kimligini siirdiiriir. Andiz Ana’y:r teselli ederek ona Tohum’dan haber getirecegi
miijdesini verir: “Siz kaygilanmaym. Kendimi biraz onarayim da, bir ara gider bakarim

ben” (2005: 63).

Andiz Ana, kuslarm ucabildigini oysa kendilerinin siirekli topraga bagh
olduklarim1 belirterek Kus’a gipta eder. Kus ise Andiz Ana’y: teselli etmeye devam
ederek ona Andiz tohumlarmin da c¢ok uzaklara ucabilmelerini saglayan parasiitleri
oldugunu hatirlatir. Buradan hareketle Andiz Tohumu’nun -tasidig1 temel 6zelliklerden
ucabilme yetisi agisindan bakildiginda- Kus ile Andiz Agaci arasinda bir yerde durdugu,

bu iki varhigin 6zelliklerinin karigimi bir nitelik tagidigi sonucuna ulasilabilir:
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KUS ANDIZ TOHUMU ANDIZ AGACI

Ugabiliyor. Paragiitleri vasitastyla ugabiliyor, Topraga bagl.
uygun yer buldugunda kok salip
Andiz agacina doniisiiyor.

Tohum’a giderek Andiz Ana’ya ondan haber getiren ikinci dnemli yardimci,
Kus’tur: “Kus: (Bir an) Ben biraz kendime geldim. Bakayim Tohum ne yapiyor. Nerede
asili kalmist1, dediniz?”” (2005: 64).

Andiz Ana’ya Tohum’dan haber getiren diger unsurlarin kimler oldugu, okura/

seyirciye yine kendisi tarafindan agiklanir:

“Iste, taa oradaki tas duvarin bogriinde. .. Hala orada mu, iceri ne kadar sizabildi, nereye
tutundu, tutunabildi mi? Kelebekler, kertenkeleler, oriimcekler, bocekler bir bir
¢ekildiginden buyana hi¢ haberini alamadim dogrusu...” (2005: 64).

Duvar’m “Hele anasmnin yerine kirac1 gelen su hain Oriimcek yok mu?” (2005:
64) sdzlerinden hareketle Anne Oriimcek ile Kiigiik Oriimcek’in Tohum’a “‘yardimci”
kimlik acisindan birbirleri ile yer degistirdigi sonucuna ulagilabilir. Ancak metinde

Anne Oriimcek’e ne oldugu konusundaki belirsizlik siirmektedir.

Duvar’in ciddi sdylev Usluplarmi hatirlatan, metinlerarasilik agisindan tislup
taklidi ve parodilestirerek yeniden yazma siireglerini akla getiren sozleri etkisini

surdiirmektedir:

“Ne 0? Kim var orada? Evvveeeet, iste beni gormeye geldiler, tamam! Beni dinlemeye
geldiler. (Omuzlarni giigliikle dikletir) Eyy ahaliii! (Sesini ¢ikarabildigi giicte bir tona
ayarlar) Eeeyy ahalii! Yiice soyumun saglam temelleri iistlinde duran beeen, sunu
bilmenizi isterim kiii. Kuru ve ¢elimsiz bir tohum, benim biitiinliiglim{i bozamayacaktir.
Haaayiir! Buna izin verilmeyecektir!” (2005: 64).

“ (Asasini havaya kaldirir) Yiizyillara dayanmis olan beeen/ bir tohumun agirligindan/
Yiiz bin kat daha agir olan beeen/ agirligimla ezecegim onu! (Ayaklarmi oldugu yere
her zamankinden siddetli vurur)” (2005: 65).

Bu siiregte olan ile olmasi arzu edilen arasindaki fark Tohum tarafindan dile
getirilir:

“Tohum: (Onu oksar) Evet, oyle. Ancak, Duvar comert davranabilirdi. Bizi disina

siirmeye calismak yerine, bize kanat gerebilirdi. Bizi koruyabilir, zamanimiz dolunca

da, kapilariniz bizim 6zgiirliigiimiize acabilirdi. Keske boyle olsaydi... yikmak zorunda
kalmasaydim onu...” (2005: 64- 65).
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Duvar, kibirden goézleri kor olmus ve kendinden ¢ok emin bir bigimde: “Tohum,
Glines’1 asla goremeyecektir! Govdemden disar1 basini bile uzatamayacaktir!..” (2005:
65) der. Kiiciik Oriimcek, ona alayci bir tavirla “Yaaaa?” (2005: 65) cevabimi verir.
Tohum’un bu durum karsisindaki tavri, kararsiz; korku ile iimit arasinda ancak timitten
¢ok korkuya yakindir. Bu durum, Kiigiik Oriimcek’e verdigi su cevapta sakhdir: “Alay

etme onunla. Ciinkii basarip basaramayacagimi heniiz bilmiyorum” (2005: 65).

Kiigiik Oriimcek, Tohum’a moral vermeye ve yodnelttigi sorularla okurun/
seyircinin Tohum hakkinda merak ettigi noktalarin aydmliga kavusturulmasina devam

eder:

“K. Oriimcek: Kokiinii derinlere saldin. Neden bagaramayasin?

Tohum: Ama liflerimden biri sert bir kayaya rastladi. Oradan kuruyabilir, kangren falan
olabilirim...

K. Oriimcek: (Korkar, telaslanir) Sahi mi? Kir o tas1 da, hadi kir.

Cekici uzatir” (2005: 65).

Tohum, tas1 kirmaya ugrasirken Kiiciik Oriimcek, egirdigi ipliklerden uzatarak
ondan beline baglamasmi ister; Tohum da Kiiciik Oriimcek’e siirgiine tutunmasini
tembihler (2005: 65). Siirecin isleyisi konusundaki iyi haberi bu kez Tohum verir:
“(Biraz asagidan) Sana iyi haberim var: Bu kaya da sallaniyor yerinden, bak...” (2005:
65).

Duvar, soylevine siir lislubuyla devam eder: “Duvar: (Asasin1 havaya kaldirir)
Yiizyillara dayanmis olan beeen/ bir tohumun agirligindan/ Yiiz bin kat daha agir olan

beeen/ agirligimla ezecegim onu!” (2005: 65).

Metinde Tohum ve Duvar catigmasinda carpisan sembolik degerler, tevazu ve
kibirdir.

Metinde Tohum’a zaman zaman “Tohum abi” diye hitap eden Kiigiik
Oriimcek’in ona “Sen” dedigini fark ederek “Siz” diye hitap etmedigi i¢in ondan oziir
dilemesi ve bu durum karsisinda Tohum’un verdigi cevap, aralarindaki saygiya

yaslanan samimiyeti ve dostlugu ortaya koymaktadir:

“K. Oriimcek: Dikkat et, altma almasm seni... (Birden, TOHUM’a ‘sen’ demekte
oldugunu farkeder) Affedersiniz, Sizi demek istedim.

Tohum: (Cekiciyle bir tasa vururken) Koca kist birlikte gecirdik. Dost olduk, aci tath
aylar, giinler paylastik. Esit olduk. Bana ‘sen’ diyebilirsin, neden demeyeceksin ki?
(Tasa vurur)” (2005: 66).
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Tohum’dan kurtulabilmek i¢in metnin basinda andsir-1 erbaa unsurlarindan
medet uman Duvar, umdugunu bulamayinca Tohum’a biiyiik savas ilan eder. Tabiat
unsurlarina dayali ve kendiliginden gelisecegi umulan kurtulma plani, Duvar’m iradesi
ile sekillendirilmesi planlanan bagka bir boyuta evrilir. Bu savas, sadece Tohum’a kars1

degil ayn1 zamanda Kiiciik Oriimcek’e kars1 da agilmustir:

“Duvar: Ay belim, ay kasiklarim! Aman, aman, offf! (Yine diklenir? Onu agirligimla
ezecegim, evet! Kapcigmin iginde... daha goézini agar agmaz, kirecimi, kumumu,
tozumu, topragimi dolduracagim! iste ona biiyiik savas aciyorum artik! En acimasiz
bombalarimla bombalayacagim onu. Bu serseri tohumu er- geg tiiketecegim... Yanisira
s*rtiik oriimcegi de tabii.. Hele o!..” (2005: 66).

Tohum’un bu siiregte i¢inde bulundugu durum, “haberci” konumunu Oriimcek

Hanmm ve Kiigiik Oriimcek ile paylasan Kus tarafindan Andiz Ana’ya bildirilir:

“Kus: (Andiz’a) Cik... cik... cik... cik... ciik... cak!.. diyor... Ama anlattiklarim
tedirgin etmesin sizi Andiz Ana. Duvar’in ilen¢lerinden anladigima gore, tohumunuz
sag, yastyor” (2005: 66).

Duvar, tohumlarin “serseri” oldugunu bu sozciige iki kez art arda bagvurarak
vurgularken ve onlar1 “torebilmez”, “aylak”, “eskiya” ve “bozguncu” olarak
nitelendirirken Tohum’un kendinden emin ve sogukkanli tavr1 dikkat ¢ekicidir. Metinde
Duvar ve Tohum ile birlikte ¢arpisan iki sembolik degerin anarsi ve sogukkanlilik
oldugu belirtilebilir: “Tohum: Sissst! Anarsi yok! Serinkanli olalim, yolumuzu agalim.
(Tasa vurmaya devam eder) Ustiimiize gd¢iirtmeden bi ¢atlatsam su tas1 da...” (2005:

66).
Duvar i¢in Tohum’dan kurtulmak artik bir haysiyet meselesi halini almigtir:

“Duvar: Isitiyor musunuz? Hepsi serseri, hepsi torebilmez, hepsi aylak, hepsi eskiya,
bozguncu! Onlarm kokiinii kaziyacagim. Bunun onurunu émriim boyu tagiyacagim!...”
(2005: 66).

Duvar’in yapmay1 planladiklari, parodilestirilen sdylev iislubuyla etkisini

gostermeyi stirdiiriir:

“Dedelerimin basaramadigini ben basaracagim! Cevremde yeni seyircilerim, yeni yeni
hayranlarim olacak! (Yeni bir gezgin grubu, degisik giysiler i¢inde giiliiserek, bakmnarak
kameralar1, diirbiinleriyle sahneyi bir bastan bir basa kateder, cikar) Fakir fukara
eteklerime atilan bahsiglerle sevinecek! (II. Rehber Kadmn, I.’nin etegine tutunmus,
aglasarak gegerler. I. Rehber, II. nin bagma vurur: Sus, zirlamal... vb.)

Hepsinin 6niinde beeeen, daha yiizlerce yil, boyle gérkemli duracagim! (Duvar’in sesi
yine ¢atallanir. Durur, 6ksiiriir)” (2005: 67).
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Metinde “haberci” konumuna yerlesen Kus, Duvar’in bu sozleri {izerine durum
degerlendirmesi yapmakta gecikmez: “Isitiyor musunuz, nasil giiliiyor ¢oook

uzaklardaki yildizlar bile Duvar’a” (2005: 67).

Andiz Ana’nin yanmda olmasmma ragmen Kus’un ¢ok uzaklardaki Duvar’in
sOzlerini isitmis olmasi ve buna dayanarak yaptigi durum degerlendirmesi, yazar
tarafindan bazi metin kisilerine yliklenen olaganiistii 6zellikleri gostermesi bakimindan
dikkat ¢ekicidir. Ancak Kus’un yapmis oldugu bu durum degerlendirmesi de Andiz
Ana’y1 ferahlatma yetmez: “Yine de dindirmiyor bu, yliregimdeki sikintiyr” (2005: 67).

Duvar, tabiat unsurlarmi sayarak onlardan medet ummaya devam eder. “Her
sey” acar sozii ile de bu unsurlarin kapsamini olabildigince genisletir. Kus ise Duvar’in

bu unsurlar arasinda kendi ismini de anmasina sasirir:

“Heeey, her seeey!

Gok, ay, deniz, yagmur ve giines!
Yilanlar, ¢tyanlar ve kuslaar!...
Kus: Beni de saydi” (2005: 67).

Yazarin Duvar’a soylettigi su ifadeler, metnin tarihi olarak metaforlarla

yorumlanabilecegi yoniindeki goriisii destekler niteliktedir:

“Isittiniz mi beni?/ Tarih igindeki yerimi/ daha da saglamlastirarak/ beeeen, heeep
yasayacagim! (Sahnenin gerisinden alkis sesleri gelir. DUVAR, gururla etrafina bakinir;
kimseleri géremeyince bozulur)” (2005: 67- 68).

“Haberci” konumundaki Kus, Andiz Ana’ya Duvar’m i¢inde bulundugu durum
hakkinda degerlendirmeler yaparken “giin dogumunda diiskiin bir kral sanki, ha?”
(2005: 68) ifadesine bagvurur. Duvar, “(Bir siire kulak verir. Artik hicbir sey igitemez.
Cok ciliz bir sesle) Ben, hep yasa-yacagim...” (2005: 68) der. K. Oriimcek’in “Sen
canlt miydin ki hey Duvar” cevabi iizerine Tohum’un verdigi sogukkanli ve temkinli
yanit soyledir: “Unutma, onlarin da bir hayat1 var” (2005: 68). Tohum’un tas1 kirarak
kokiine yer agtigini haber verdigi ciimleler, bu siirecin nasil sekillendigi hakkinda fikir
vermesi bakimmdan énemlidir: “Kirdim... Ustiimiize yikmadan, kirdim tas1... Kokiime

yeni bir yer actim” (2005: 68).
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Metnin Onceki bolimlerinde séz edilen “pusula” ve ‘“saat” nesneleri, birer
leitmotiv olarak Tohum- Kiigiik Oriimcek diyalogunda yeniden ortaya cikar. “Haberci”
konumundaki Kiigiik Oriimcek’in sorular1 ile sekillenen bu diyalogdan &grenildigine

gore pusula, “su yone”; saat de “zamanidir” demektedir (2005: 68- 69).

Zamanin ayrilik saatini vurdugu, Kiigiik Oriimcek tarafindan haber verilir (2005:
69). Tohum, bir vedaya ihtiya¢ olmadigin1 ve Kiigiik Oriimcek ile yollarmnin tekrar

kesisecegini miijdeler: “Yalin olsun térenimiz. Disarida yine bulusuruz” (2005: 69).

Metnin 69- 70. sayfalarinda parantez i¢ine yerlestirilmis sozsiiz oyun, adeta
metin i¢inde metin seklinde kurgulanmis bir kisa oyun niteligindedir. Bu metinde
Tohum, Kiiciik Oriimcek ve metindeki biitiin canlilar; bahar dansi ile Tohum’un
Duvar’dan c¢ikisim1 kutlarlar. Biitiin gezginler, daha da yaslanmig olan ve biiyiiciiye
benzetilen I. Rehber Kadin, Cocuk ve Cocuk’a buyruklar ile dikkat ¢ceken V. Gezgin,

metin i¢inde metin bi¢iminde kurgulanmig bu kisa oyunun diger kisileridir:

“(SOZSUZ OYUN: K. ORUMCEK, siirgiine bir ip atar. Karnin1 ceker, torbayr sakinir.
TOHUM da onu arkasindan usulca iterken MUZIK. Sahne bir an kararir. Sonra piril
piril aydinlanir. GUNES, tepede, tam orta yerde. Masmavi gokyiizii. DUVAR’1n dis
catlag1 bir pencere gibi agilmistir. Burdan disar1 yesil bir SURGUN (TOHUM) uzanir.
Tas duvar iginde TOHUM’ un ici bos, kahverengi giysileri kalmistir. SURGUN’iin
basinda dipdiri iki- ii¢ giileg yaprak. Yuvarlak, yumusak yapraklardir. SURGUN, saga
sola sevimli selamlar verirken basindaki yapraklar da hos bigimde dalgalanir.

Sahnede biitlin canlilar: Bahar dansi. Dansedenler arasinda incecik tiilden giysiler i¢inde
iic boyda ORUMCEK vardir. Ana ORUMCEK, DUVAR’daki K. ORUMCEK ve
Bebek ORUMCEK. Hepsi birlikte iplikgikler atarlar saga sola, dansedenleri renkli
seritlerle sararlar vb... Olabildigince renkli, hareketli, neseli bir sahne olmali bu.
Dansedenlerin hoplayip ziplamalarindan DUVAR siirekli sallanir. Basi iyice Oniine
diismiis gibidir. BAHAR DANSI. Bir siire.

Daha sonra, degisik giysiler i¢indeki V, VI, VIIL. vb. GEZGINLER, I. REHBER KADIN
ve COCUK disinda hepsi ¢ekilir.

GEZGINLER, o6nlerinde I. REHBER KADIN, ardlarinda COCUK’la DUVAR’a
yaklasirlar. COCUK un sirtinda kiigiik bir sandik vardir ve V. GEZGIN’in daha 6nce 1.
GEZGIN ardindadir. V. GEZGIN, arada bir kii¢iik sandizi COCUK’un sirtindan
indirtir; i¢inden 6zenle birtakim mercekler, diirbiinler, flaslar vb. ¢ikarir. Durmadan
gevreyi ¢eker. COCUK, onun buyruklarma hazir durmaktadir hep.

I. REHBER KADIN, 1. Bolim’de gordiigiimiiz kadindir, yalniz simdi daha yasgli ve
daha ¢ok bir biiyiiciiyii andirmaktadir. Ardindaki GEZGINLERE el- kol isaretleriyle bir
seyler anlatmaya, dikkatleri DUVAR iistiine ¢ekmeye calisir. Ama GEZGINLER,
saskin, bazan da giiliiserek kadinin kendisiyle daha fazla ilgilenirler. Durum, L
REHBER KADIN konugurken de aynen siirer)” (2005: 69- 70).

Buraya kadar metnin yapilanigma yerlestirilen ve epik tarzda kurgulanmis kisa

oyunlar1 su sekilde siralamak miimkiindiir:
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1. Metnin girisinde yer alan ve adeta metnin temel iletilerinin siiziilerek
yogunlastirilmasiyla olusturulmus sézsiiz oyun,

2. Ay’ yildizlarla ve Ece Yildiz’la dans ettigi sozsiiz oyun,

3. Tohum’un Duvar i¢indeki tas1 kirarak kdkiine yeni yer agmasinin kutlandigi

Bahar Dans1 s6zsliz oyunu.

Metinde Duvar’m sdylev islubu, etkisini siirdiirmeye devam etmektedir:
“Duvar: (Silkinerek uyanir. Yine kiirsiideymis gibi davranmaya calisir, ama cok

bitkindir) Beeen... heeep...” (2005: 70).

I. Rehber Kadin, yoresel agiz 6zellikleri kullanarak ve saglam kaynaklara

yaslanmadan Gezginlere —asilsiz- tarihi bilgi vermeyi siirdiiriir:

“(DUVAR’1n ¢evresinde topag gibi donerek) Alaeddin-i Keykubat dedemizin diktirdigi
divar bu.

Kabe divar1 diye bilinmektedir.

Aléeddin-i Keykubat dedemiz kalesini yaptirmadan, yazlik saraylarini kurdurmadan
once ve Bizansliyr buralardan siiriiyiip ¢ikarmasiylan dikilmis bulunmaktadir ve kafir
Bizansl1 buralarda oturmakta bulunmakta idi...” (2005: 70).

Ecnebi ve Hristiyan Gezginler de bu esnada ellerindeki brosiirleri karigtirarak

“Kabe” ve “Kafir” sozcliklerinin anlamini arastirirlar (2005: 70).

I. Rehber Kadin, Duvar’in Bizans 6ncesi durumu hakkinda da Gezginlere bilgi

verir. Bu esnada aklina gelen her seyi diistinmeksizin siralar:

“Kéafir Bizansli oturmakta bulunmadan onceleyin de, haydutlar her bir yani sarmis
bulunmakta idi. Haydut baginin nal izidir, diye soyledikleri, naha iste iistiinde durdugu
su kayadan sonra, ilkin bu divar buraya kurulmustur. Efendimiz dedemizin ayagmin
tozunu ilk degdirdigi yer temel alinmis olmakla, ben deyim, yiiz yil, sen de, bin yiiz yil,
yil da desin, milyon bin seksen bese on... (Bundan sonra sdyledikleri kakafoniye
doniisiir, parmaklar1 da para sayar)” (2005: 71).

Duvar, soylev iislubu ile kendini 6vmeye ancak i¢inde bulundugu zor durum

hakkimda okuru/ seyirciyi bilgilendirmeye devam eder:

“Duvar: (Son giiciiyle birden haykirir) Soyumun en kavi kismiyim ben!

(...)

Duvar: Cekilin basimdan... ¢ekiliiin... Ay, oliiyorum. Catlatt1 c¢atlatacak, gdcertti
gocertecek bu kok beni.

Ben ki...” (2005: 71).
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Metnin bundan sonraki boliimiinde Tohum’un aldig1 yeni bir isim vardir: siirgiin
Bu sozciik tevriyeli olarak okunabilir. Kusg, artik Siirgiin ile Andiz Ana arasinda

etkilesim kuran bir “haberci” konumundadir:

“Kus: (Stirgiin’e) Cik, cik, cik, cik... Selam... Seldm sana Andiz Ana’dan.

Siirgiin: Oh, annemin kokusu var sende.

Kus: Elbet. Dallar1 arasinda gegirdim kisi. Beni korudu. Kirik kanadimi onardz.

Topallamiyorum artik, bak... (Seker) Birkag gece, birka¢ sabah geldim. Su pencerenin

online kondum. Igeri baktim, Duvar’1 dinledim, Andiz Ana’ya haberler ilettim. Oyle

sevindi ki.

Siirgiin: Sagol Kus kardes. Hizmetine karsilik, buyur, taze yaprak ye.

Kus: Yooo, heniiz erken. Tohuma kaginca ddersiniz minnetinizi” (2005: 71).

Stirgiin’iin I. Rehber Kadin ile Gezginler arasinda metin boyunca gegen

diyaloglar tizerine Kus’a ifade ettigi farkindaligi dikkat cekicidir: “Bana kalirsa
anlatilanlar yanlis... Onlar da bunu anlamiyor” (2005: 72). Siirgiin, Kus’a Gezginler

icin yaptig1 degerlendirmelerden ve onlar tarafindan anlasilamama endigesinden de

bahseder:

“(Yine insanlar1 gosterir) Beni anlarlar m1 acaba? Sesimi duyarlar mi1? (Onlara el sallar)
Gilinaydin... Glinaydmn... (Kus’a) Hep boyle kuskucu mudur bakislar1? Uzun uzun tartip
bigerler mi bir merhaba’dan 6nce?” (2005: 72).

Metinde Kus’un verdigi haberler, Siirgiin’e farkindalik kazandirma siireci ve
yaptig1 degerlendirmeler; soyledir:

“E tabii, ¢linkli seyirci onlar. Cogu Oyle. Etliye siitliiye karigsmazlar. Cik cik cik...

diinyay1 gezmeye ¢iksalar bile. Ama sen su kiiciige el salla. Hele ona bir ‘giinaydin’,
de...” (2005: 72).

Bu satirlarda Kiigiik ile kastedilen “Cocuk”tur. Siirgiin’e gore kendisini tek fark
eden odur: “Sahi, bir o gordii beni” (2005: 72).

Duvar, bu siirecte hala kibirlidir: “(Hala) Beeen kiiii...” (2005: 72).

Cocuk, Gezginlere anlattig1 tarihi siirece Siirgiin’ii de katip ondan da bahsetmesi
gerektigi yoniinde I. Rehber Kadin’i uyarir. Ona hitap etmek i¢in sectigi sodzciik
“teyze”dir: “(Heyecanlanmigtir. Siirgiin’e dogru bir atilim yapar, Rehber Kadin onu iter,
o da kadinm eteginden ¢eker) Teyze... Teyze, bak hele, siirgline bak... Onu da anlat”
(2005: 72).

I. Rehber Kadin’in Siirgiin karsisindaki tavri, adeta bir bilip bilmezlenme,
gérmezden gelmedir:

“(Plastik pabuglarmni duvarin dibine siirtiip durmaya, kakafonik bir bigimde para
dilenmeye bir an ara verir. Gozlerini kisip Cocuk’a ters ters bakar. Sonra Siirgiin’e
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bakar. Minik yapraklari ilk kez gordiigiinii belli etmeyerek sanki Siirglin hep oradaymus,
bunu 6nden biliyormus gibi) Sus sen. Biliyoruz. Anlatacagiz. Her seyin bir sirasi var.
(Cocuk’un basma vurur). Isime burnunu sokmasan olmaz sanki! (Cabuk cabuk konusur)
Beyler, hanimlar... Simdi iyi bakmak su dala. lyi tanimak siz. Mukaddes daldir. Yiiz
yilda bir ¢ikar” (2005: 72- 73).

Bebek Oriimcek’in eglenmek i¢in Rehber Kadin’1n yiiziine ve agzina gonderdigi

ag iplikcikleri, ona “eskimislik” ve “kohnelik™ niteligi yiiklemektedir.

I. Rehber Kadin’in Siirgiin’e kutsallik atfetmesi ve onun vasitas: ile de
Gezginleri kandirip para kazanma arzusu su satirlara yansimistir: “Yazlari kizgin
giinese dayanamayip kurur. Yesil iken dala dokunan sevaba girer; varligi, saglhig: artar”

(2005: 73).

Siirgiin, I. Rehber Kadin’in sdylediklerinin ne anlama geldigini merak eder. Kus

ise ona dinlemeye devam etmesini 6giitler. I. Rehber Kadin:

“Dal, diriligini, gengligini ona elini siirene gegirir. Buyrun siiriin. Buyrun siiriin... (Ilkin
kendisi el stirmek ister, Siirgiin basini kagirir. Aksirir. Kadm, dudaklari kipir kipir
ederek bir dua okur, bitince elleriyle kendi yiiziinii sivazlar, sonra) Td, ti, ti, ti...”
(2005: 73).

Boylece Siirgiin’e atfedilen kutsallik, bir ritiiele doniistiiriilerek ifade edilir.
Bebek Oriimcek, 1. Rehber Kadin’m yiiziine daha c¢ok iplik¢ik sallandirir. Bunun

iizerine I. Rehber Kadin, Siirgiin’den biraz uzaklasmak zorunda kalr.

I. Boliimde III. Yerli Gezgin, bu boliimde VII. Yerli Gezgin olarak okur/ seyirci
karsisina ¢ikar: “VII. Gezgin: Anladi siz? Siirmek elinizi oraya, dala... Olmak geng...”

(2005: 73).

Yerli Gezgin’in soylediklerini yerine getirmeye c¢alisan V, VI ve VIIL
Gezginler: “Geng? Geng?.. (Giiliiserek ellerini sirayla Siirgiin’e siirerler. Yiizlerine
ortimcek ag1 sarilmis gibi de hafif bigimde sanki ag iplik¢iklerini yilizlerinden siyirirlar)”
(2005: 73).

Stirgiin, heniiz biiyliylip olgunlagmadig1 i¢in hald tamamen ve ¢ok ¢abuk yok
olup gitmenin endigesini tasimaktadir: “Keske gormeselerdi beni. Biraksalar da hava

alsam, giineslensem... (Toz piskiirtiir. Rehber Kadin ve Gezginler aksirirlar)” (2005:

73).

76



I. Rehber Kadn, Siirgiin hakkinda dayanagi olmayan bilgiler vermeye devam
eder: “(Aksirarak) Kutsal daldir. Degerbilir. Vecibesini yapana ebedi gencligi takdim
eyler” (2005: 74).

Duvar’in bu boliimde I. Rehber Kadin’in kendisinden kayarak Siirgiin’e yonelen
dikkati karsisindaki tavri; elestirel yorumlari, gelecekten beklentileri, durum

degerlendirmesi yapmasi; su satirlara yansitilmistir:

“Biiyiicii k*r1. Dalkavuk! Simdi de bi ciliz dali 6viiyor. Ay, ay, ay, ayyy! Ay belim.
Eklemlerim... Dagitacak bu kok beni... Yoo, kim demis. (Son giiciiyle, sylevci)
Cevremde yeni bendelerim olacak!

Herkes bahsisimle doyacak!

Bu siska siirgiin ise,

ontinde sonunda kuruyacak...” (2005: 74).

Metinde metaforik anlamlar yiiklenen Duvar; gelismeye, degismeye, doniisiim
ve bagkalagsmaya kapalilig1 imlerken Andiz agacina evrilecek Tohum’un Siirgiin’i ise;
canli olarak biiytir, gelisir, degisir, baskalasir, olgunlagir ve bunu kendi miicadele siireci
sonunda gerceklestirir. Metnin bir tarafinda statik bir imaj olarak Duvar; diger tarafinda

ise dinamik bir imaj olarak Siirgiin bulunmaktadir.

I. Rehber Kadin, Gezginlerden para koparmak admna farkli yollar denemeyi
stirdiiriir. Bunlardan biri de Siirgiin’iin bir adak otu oldugu yoniindeki bulusudur. Bu

yalan1 giliglendirmek adina dala bagladig iplikle yeni bir ritiiel de icat eder:

“(Telaslanir. Gozlerini kisip Siirgiin’e bakar, diisiiniir. Sonra acele kosar, VI. Gezgin’in
etekucundan biraz iplik koparip kiigiik dala baglar. Birden, bulusundan hosnut, déner.
VII. Gezgin’e) Adak otu bu. Adak otu. Soyleyin onlara, Adak otu imis, deyin. (Kendisi
soylemeye calisir. Cirpinarak)

Dilemek bir sey sizler i¢inizden

Baglamak sonra bir gey ora, iistiiniizden

Tutar dileginiz boylece, olur muradiniz

Havaya ugmaz, bosa gitmez paraniz...” (2005: 75).

Baglangicta 1. Rehber Kadm’a sinirlenerek hakarete varan oOfkesini siir
iislubunda dile getiren Duvar, Siirgiin’lin basina bir tas parcasi birakmay1 basarir. Ancak

Cocuk, son bir hamle yapip firlayarak Siirgiin’{in imdadina yetisir:

“Duvar: (Cilgm gibi) Aptal, salak, mankafa

Akl1 yetmedi bir tiirlii

Su dali ¢ekip atmaya!

Ama durun, durun simdi... Ben ne yapacagim goriin simdi... (Yanibagmdan bir tas
pargas1 kaldirir, Stirgiin’iin bagma birakiverir) Al iste! (Kus hemen kanat ¢irpip yana
kagmustir. Bebek Oriimcek, dansederek Andiz’lardan yana dogru uzaklasir. Kus geri
gelir, Duvar’mn bagina. Birka¢ gaga vurur).

Siirgiin: (Bu arada) Vay basim... basim... (Kiigiik bir bayginlik gecirirken, Cocuk firlar,
kiigiik yapraklarin tozunu silkeler)” (2005: 75).
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Stirgiin ve Duvar ikileminde Siirgiin’den yana bir tavir sergileyen Cocuk,
Siirgiin’iin akibetini merak eder ve VII. Gezgin’e sorar. “Giilimsemek” fiili, Cocuk’un

Siirgiin’den yana tavrini imlemektedir:

“Cocuk: (Stirgiin’e giiliimseyerek, VII. Gezgin’e) Bu dal bilyiir mii orda amca?
VII. Gezgin: Allah bilir. (Cocuk’a siirlinmemeye 6zen gostererek yanindan geger. 1.
Rehber Kadin, Gezginler’i Duvar’im iist yanina siiriiklerken o da peslerine takilir)”
(2005: 75).

I. Rehber Kadin, Gezginlerin Duvar dibine para atmalarin1 bekledikten sonra
metne kutsallik atfettigi bir nesne daha ekler. Bu esnada yabanci dille konusmak yerine
devrik climle kurmay1 tercih etme tavrint siirdiiriir: “Var simdi siz gormek burda,

efendimiz dedemizin ilk su i¢tigi kiipii... (Duvar’in arkasinda kaybolurlar)” (2005: 76).

VI. Gezgin, Cocuk’un kendisini izlemesini isaret ederek siirekli kamera ¢ekimi
yapar, hatta bir ara seyircilerin de filmini ¢eker. Sonra cebinden kocaman bir mendil
cikarip Siirgiin’e baglar. Bu esnada da “Yes. Very interesting! Cok ilging...” (2005: 76)
der. Yiizii bagh bir sekilde ¢irpman Siirgiin, “Ay bu ne? Kapatt1 giinesimi...” diyerek
tepkisini dile getirir. Ancak VI. Gezgin, Duvar’in arkasma doner donmez Cocuk,
mendili Siirgiin’den ¢ézer ve yiiriir. Siirglin, uzaklagan Cocuk’un arkasindan “Hissst,
hist, Cocuk? (Cocuk, doner) Birkag¢ yil sonra yine gel” diye seslenir. Cocuk ise “(Sanki
kendi kendine) Yine gelecegim, sdziim s6z/ Gelip bakacagim, bakalim/ Aga¢ olmus mu

siirglin. .. (Sirtinda sandikla Duvar’in arkasindan kaybolur)” (2005: 76).

Siir tislubunu diger metin kisilerinden devralan Kus, temkinli olunmasi gerektigi

mesajina vurgu yaparak, kendisine bir yuva kurmay1 planladigini dile getirir:

“Cik... cik... cik...

Uzun siirmez bu bahar, bu yaz giinleri/ ardindan baslar yine giiz esintileri... (Bir an)
Varayim gideyim kendime bir yuva kurayim ben de... (Siirgiin’e) Bir isteginiz var mu,
gelirken getireyim?” (2005: 76).

Stirgiin’iin burada Kug’un teklifine verdigi cevap, “kisinin en ¢ok gilivenmesi

gereken, kendi emegi ile eristikleridir” mesajin1 vermektedir:

“Sagol Kus kardes. Kendi basimm caresine kendim bakmaliyim. Once suray:
da yarmaltyim. Su dalimi1 uzatmaliyim. Goriiyorsun ya, biraz daha kalinlastim.
Yerim dar geliyor” (2005: 76- 77).
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Kus’un kanat ¢irparak uzaklasirken kurdugu “Ben yine ugrarim... Kurak gecerse
yaz, sizi gagamla sularim” ciimlesi, Hz. ibrahim’in atese atilmas: siirecinde biri atese
dal atan digeri ise atese su serpen iki kusa gonderim yapar gibidir’®. Kissada Hz.
Ibrahim’e “dostlugumuz/ diismanligimiz belli olsun” mesaj1 veren bu kuslar gibi Duvar
Oykiisii metnindeki bu Kus da Siirgiin’e “dostlugumuz belli olsun” mesaji vermek

istemistir sonucuna ulasilabilir.

Kus, Siirglin’e yardim konusunda kararli oldugunu ayrilirken teklifini
yineleyerek kuvvetlendirir: “(Kanat ¢irparak uzaklasirken) Ben yine ugrarim... Kurak

gegerse yaz, sizi gagamla sularim. (Gider)” (2005: 77).

Besinle doldugu i¢in yerine sigmaz olan Siirgiin, kendisine daha fazla yer
acabilmek i¢in Duvar’t yarmaya devam eder. Bunun sahneye tasinmasi, Siirgiin’{in iki

yanindaki panolar1 itmesi ile ger¢eklestirilmistir.

Bu sirada damarlarindaki kanin g¢ekildigini hisseden Duvar, yazin gdlgesine

kisin catlaklarina siginan hayvanlari isim isim anarak imdada ¢agirir:

“(Daha kot sallanir) Hayvanlar! Yazin gdlgeme signanlar, kisin ¢atlaklarimda
barmanlar! Nerdesiniz? (KERTENKELE, YILAN, ANA- KIZ, ORUMCEKLER, hatta
KELEBEK ve KUS gelir, biraz uzakta durup DUVAR’1n sallanip ¢irpmigia bakarlar)
(2005: 77).

Bebek Oriimcek, Bay Yilan’1t Duvar’a fazla yaklasmamasy, iistiine gdgebilecegi
yolunda uyarrr. Duvar’in en ¢ok medet umdugu, senelerce odalarmi kiraya verdigi
Oriimcek Hanim’dir. Ancak Kertenkele, Duvar’a Oriimcek Hanim’in ¢ekip gittigini,
Kiigiik Oriimcek de bunu “tohum abinin siirgiinii” sayesinde gergeklestirdigini,
kendisinin de ayni gayret i¢inde oldugunu yanindaki bebek oriimceklerin saglarmni

oksayip “Bunlar yumurtaydi daha..” sozleriyle haber verir.

Duvar, bunun iistiine Kiigiik Oriimcek’in de canmi yakmak ister: “Ahlaksiz!

Odalarimin namusunu da kirlettin...” (2005: 77).

2% “Hz. ibrahim atese atilirken bir kus gagasinda bir parga ¢op ile gelir ve o ¢opii giirleyen atesin igine
atar. Hz. Ibrahim bunu goriince dayanamaz kusa sorar: ‘Bir parca ¢dpiin bu atesi yakmada ne giicii
olabilir?” Kus: ‘Maksat diismanligimiz belli olsun der’. Daha sonra bir bagka kus gagasinda birka¢ damla
su ile gelir giirleyen atesin icine birakir. Bunu goren Hz. Ibrahim dayamaz kusa sorar: ‘Bu birka¢ damla
suyun ne etkisi olabilir ki bu koca atesi sondiirmede?” Kus cevap verir: ‘Maksat dostlugumuz belli
olsun...” (Kurtoglu, 2008: 19).
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Kendisini savunmak isteyen Kiigiik Oriimcek, Duvar’m para ve mal hirsina
vurgu yapan su gerekce ile kendisini savunur: “Cat1 katin1 erkegime tek gecesi yiiksek

fiyata veren sen degil misin?” (2005: 78).

Bu duruma hayvanlarin hepsi giilerler. Bir durum degerlendirmesi yapan Kus,
Duvar’1n kibrinin gozlerini kor ettigini ve bu nedenle de etrafinda olup bitenleri okuyup
anlamlandirma konusundaki yetersizligini, hayvanlara siir iislubu ile haber verir: “Oyle
kaptrmist1 ki kendini/ dinlemeye salt kendi sesini/ isitemezdi sdylevlerinin

giimbiirtiisiinden/ agk ¢agrilarinin melodisini” (2005: 78).

Yilan, bunun iizerine gelecek kisa cati katina oglunu yerlestirme hayalleri
kurmaya baslar. Ancak Duvar i¢in yaklagmakta olan tehlikenin sinyalleri Kiigiik
Oriimcek tarafindan hayvanlara duyurulur: “Ortada kat mat kalirsa tabii... (Hepsi
giiler)” (2005: 78).

Haykirarak biitiin hayvanlar1 basindan kovan Duvar, kendisi ile Siirglin’iin
icinde bulunduklar1 durumu karsilastirdigi, 6z elestiride de bulundugu ve sonunun yavas

yavas yaklastigmi haber verdigi su degerlendirmelerde bulunur:

“Defoluun! Higbirinizi gérmesin goziim.

(Oylesine catirdar ki, KELEBEK sendeler, kanat ¢irparak uzaklasir.

Hayvanlar birer ikiser golgelik koselere dagilirlar) Kafam da calismuyor artik.
Diisiinemiyorum. (Cubugunu yakar, elleri titremektedir. Hele bir nefes ¢ekeyim sundan.
(Ilk nefeste tikanir gibi olur) Nefes borum da daraldi. Aman, of, boguluyorum!
(Oksiiriir) Kokse, durmadan yeni siirgiinler veriyor. Her yanimdan catliyorum. Off, of,
gociiyorum! (Cubugunu sondiiriir. Cirpinir. Cirpindikg¢a her yani sallanir, catirdar.
SURGUN, penceresinden kiigiik yaprakli iki dal daha uzatir. Iki dirsegiyle iki yam
zorlar. Catirt1 artar) Ay, ay gidiyorum... (Biiyiikk bir catirt1 daha duyulur. DUVAR,
haykirir. Sakalina tutunur. Sahne kararir)” (2005: 78).

Sahne yeniden agildiginda oyun, miizik esliginde bale tarzinda diizenlenmis
dordiincii bir oyun i¢inde kisa oyun ile devam eder. Bu oyunda Duvar kisisi tamamen
yok olmus buna karsilik Siirgiin ise artik biiyliyerek Agac¢’a donilismiis, dallar1 bez
parcalar1 ile kaplanmis, hayvanlar i¢in Duvar’dan sonra yeni bir yasam alan1 konumunu

almaya baslamistir:

“(MUZIK. BALE.)

Sahne yeniden aydinlandiginda, bir yaz climbiisii.

Duvar kisisi yok olmustur. Sag ortada, duvar yikintilarinin oldugu yerde,

taslarm arasinda kiigiik bir AGAC (SURGUN) durur. AGAC; dzgiirce, dirice gerinir.
Yaprakli kollartyla saga sola selamlar verir. Dallarda tek tiikk bez- iplik pargalari.
ORUMCEK (artik bebek ORUMCEK de biiyiimiis, ORUMCEK ANA olmustur)
ANDIZ’1n dibine oturmus dantel 6rmektedir. Tiirkii soyler. ANDIZ da, sar1 sar1 ¢igekler
yaparken arada tiirkiiye katilir. KERTENKELE, sigrayarak sahnede, taslar iistiinde falan
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dans eder. YILAN, fislayarak ordan oraya kayar, KELEBEK, kanat ¢irpar, kus sesleri
isitilir vb... AGAC, saga sola selamlar gonderdikce hayvanlar da teker teker gelip
AGAC’mn elini sikarlar, sonra gevresine ¢ember olacak, golgesine uzanacaklardir”
(2005: 78-79).

Bu boliimde oyun iginde kisa oyun, gecen uzun zamanm ardindan yasanan
degisim ve doniigiimleri gozler 6niine sermek tizere kullanilmistir. Bu yoniiyle mitlerde,
efsanelerde, masallarda, destanlarda ve halk hikayelerinde kullanilan ve metin
kisilerinin “bir yere gidisleri, bir olaydan baska bir olaya ge¢is, uzun zamani kisaca
ifade etme, vb. olaylar[1] kaliplagsmis sozlerle ifade ed[en]” (Alptekin, 2016: 30) gecis

formellerinin adeta agimlanarak sahneye taginmis bigimini hatirlatmaktadir.

Kisa oyun iginde kisa oyun, hayvanlarin hep bir agizdan, Kelebek’in ise tek
basma Agac’a hos geldin ve iyi ki dogdun dilekleri ile siirer. Bu bolimde 1siklarin
degismesi ile birlikte gozler Oniine serilen hususlardan biri de gegen zamanin ardindan I

ve II. Rehber kadinlar ile Gezginlerde meydana gelen degisim ve doniigiim siirecleridir:

“(Isiklar degisir.

II. REHBER KADIN, I.’nin renksiz giyimine karsin ayaginda yemyesil

plastik pabuglar, sirtinda renkli penye, basinda seker pembesi naylon esarp, ardinda yeni
bir gezgin topluluguyla gelir. Bu yeni grup, eskilerin yeniden kilik degistirmisidir.
AGAC 1 dibinde simdi boyutlar1 cok abartilmis bir konserve kutusu durmaktadr.
Sahnenin baslangicinda, AGAC dallarma baglanmus tek tiikk bez parcalari. Oyun sona
erene dek II. REHBER KADIN ve GEZGINLER, dallara durmadan bir seyler
baglayacaklar1 igin, sonunda AGAC, bu pagavra, bez, iplik, plastik bollugu altinda
neredeyse gorliinmez olacaktir. Yeni gezgin toplulugunun hepsi yerlidir. Yoksulluklari
acikea belli olur. Kah kadin kah erkek topluluklar1 olarak gelir giderler) (2005: 79).

Bu bolimiin ardindan gelen dans sahnesi de oyun icinde oyun bi¢iminde
diizenlenmis besinci bir kisa oyun olarak diisiiniilebilir: “Il. REHBER KADIN ve
GEZGINLER’in ADAK DANSI. Agaca cullar, bezler baglarlar. ERKEK GEZGINLER
sagda, KADIN GEZGINLER, solda &bek olup dururlar” (2005: 79).

Agag, biiyiiyiip serpilerek dzgiirligiine kavustugu i¢cin memnundur ancak canini
sikan ve biiylimesine engel olan bir durum vardir, dallarina asilan iplikler ve bez
parcalart: “(Sikintili) Ufff, havami, gilinesimi, riizgdrim1 kesiyor bu cullar.
Serpilemiyorum. Nasil da kisa siirdii 6zgiirliigiim. Kokiim ise topraga tutsak™ (2005:

80).

Burada gegen “Kokiim topraga tutsak™ ifadesi, i metin kisisini devingenlik ve
statik olus acisindan karsilastirma ihtiyacin1 da beraberinde getirmektedir. Topraga

bagli, biiyliyemeyen, gelisemeyen Duvar; topraga baglh ancak biiyiiyebilen, gelisebilen,
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degisebilen Agag; topraga bagli olmayan, hareket edebilen, biiyiiyebilen, gelisebilen ve
degisebilen Cocuk.

II. Rehber Kadimn da tipki I. Rehber Kadin gibi cahil, Gezginlere tarihi sahsiyetler
hakkida yanlis bilgiler veren, yabanci dil bilmeyen, batil inanglara korii koriine bagh
bir oyun kisisi izlenimi uyandirmaktadir: “(ERKEK GEZGINLER’e) Hacit Osman-1
Veli’nin miibarek adina kadir mevlamin ihsan buyurduklari tohumdan olmustur bu

agac...” (2005: 80).

Agag, II. Rehber Kadin’in durumunu agik agik isimlendirmekten kendini

alamaz: “(Kendi kendine) Neler uyduruyor. Cahillik” (2005: 80).

II. Rehber Kadin, herhangi bir kaynaga yasli olmayan uydurma ifadeleri

Gezginler ile paylasmay siirdiiriir:

“(Tekdiize, dinsel bir tonla konugur. Hepsine)

Hac1 Osman-1 Veli Efendimiz bir giin buralarda gezinirken 6niine gokten bir nlr inmis.
(KELEBEK, kanat ¢irparak gelir) Ntrun i¢inden bir huri ¢ikmis... (KELEBEK, iistiine
bir pelerin alir, bagina tag, yliziine de bir maske takar. Yalniz gozlerini 6rten bir maske.
Muzip muzip giiler) Ve soyle seslenmis Hact Osman-1 Veli Efendimize” (2005: 80).

Aktulum, tirev iligkilerinden alayci (giiling) doniistiiriim hakkinda bilgi

verirken;

“[b]ir yapitin konusunu ve/ya icerigini degistirerek daha ¢ok, ciddi bir yapittan giiliing,
eglendirici bir yapit tiiretmek, bir 6l¢iide bir baska yazarm yapitina ait tiimceleri ya da
dizeleri eglendirmek amaciyla doéniistiirmek olan yansitmadan (parodi) ayri1 olarak
ondan tiireyen alayci (giiliing) doniistiiriimiin yine soylu bir metnin eylemini ya da
konusunu oldugu gibi siirdiirerek, yani yapitin temel igerigini ve anlatisal devinimini
degistirmeden, onu bildik, siradan, yeni bir bicemde yeniden yazmak olarak
tanimlanabilecegi’ni (1999: 126)

belirtmistir.
Kelebek’in metnin devaminda Huri’nin sdylediklerini canlandirarak devam
ettirdigi boliim, II. Rehber Kadin’in Gezginlere ciddi bir bi¢imde anlattig1 menkibenin

adeta alayc1 (giiliing) doniistiirime ugramis bigimi gibidir:

“(Huri taklidi yaparak, alayci) Eyy Hact Osméan-1 Veliii! Sen ki ylice bir soydan
gelmesin. Ciplak kullarmni giydirdin, a¢ kullarini doyurdun... (Kendi kendine) Yaaa,
onun icin bunlar bdyle yar1 ¢iplak, nefesleri kokarak... (Yeniden Huri olur) Yorgun
yolcular1 evinde konuk ettin, yatirdin...” (2005: 80).

Erkek Gezginler, “Bize de kismet et” (2005: 80) diye dua ederken Kelebek,
alayci (giiliing) doniistiiriim stireci ile sekillenen iislubu ile bu kez 6gretici bir durum

tespiti yaparak elestiride bulunur: “(Ayni taklit) Dammin altinda serinlettin onlar1.
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Amma veladkin bir aga¢ dikmedin. Yarin seni bulamayacaklar1 diisiinmedin...” (2005:

80).

Siirece bu kez Kadin Gezginler, ayni1 dua {islubu ile “Allaaah, bizi de hatirla, bizi

de hatirla...” (2005: 80) diyerek dahil olur.

Agag, tiim bu yasananlardan duydugu rahatsizligi hem eyleme hem de soze
doktiigii tepki ile ortaya koyar: “KADINLAR’dan birinin tam da yiiziine bagladig1 bir
culu styirarak) Ne oyun!” (2005: 80).

Kelebek, aymi taklit iislubu ile elestirilerini silirdiiriir: “(Ayni1) Irak yol
yolcularinin nerde serinleyip hangi dal altinda dinleneceklerini akletmedin... ihsanm1

tam eyle ki, yarm her kim adini1 anar, hayirla ansin...(....) (Ayn1) Hayirla anip sana

dilegini ulatsin...” (2005: 80- 81).

Biitiin Gezginler, bu kez birlikte, ayn1 dua iislubu ile “Mekani cennet olsun...

Mekani cennet olsun... Allaaahhh...” derler.

Agag, icinde bulundugu yeni duruma yonelik en can alici 6zelestirisini metnin

bu boliimiinde yapar: “(Dertli) S6zde duvari yiktim...” (2005: 81).

Gezginler, dua lislubunu siirdiiriirler: “Bizi de kurtar... Bizi de kurtar.../ Unutma

biz yoksullar/ Kimsesizleri, hastalari, dullar1...” (2005: 81).

Kelebek alayci doniistiiriim siirecini siirdiiriir “(Huri’ligini silirdiirerek) Ulanan

dilegi duy; ote diinyada da vecibesini yap...” (2005: 81).

Erkek Gezginler, bozuk telaffuzlar1 ile dua etmeyi siirdiiriirler: “Yarap...

Yarap... Yarap... (Mirildanarak dua ederler. Biraz geri ¢ekilirler)” (2005: 81).
II. Rehber Kadin, Agag tizerine anlattig1 menkibeyi stirdiiriir:

“Derken efendim, nfir {istiine binip yeniden gége u¢gmus huri. (KELEBEK maskesini,
tacini atar, alayl giilerek gider) Haci Osméan-1 Veli Babamiz ise rivayete gore iste tam
surada cakilip kalmig. (YILAN kalkar. Yiiziine Hacit maskesi koyar. Dimdik durur) Ne
yapacagini ne edecegini sasirmis (YILAN oynar) Aptest alip alti rekat namaz kilmis
(YILAN namaz kilar) Namazin1 tamam edip Kadir Mevlama seslenmis:

YILAN: (Taklit ederek) Eyy Kadir Mevlam! Bu bana génderdigin nediir? in midiir, cin
midiir?... Yoksa ben ermis miyem?...

II. Rehber Kadin: Diye suval eylemis.

YILAN: (Tislar) Suval eyledim... Suval eyledim... Suv. Sisss...” (2005: 81).

Metnin Onceki boliimlerinde heniiz ayaktayken kendisi i¢in menkibe anlatilan

taraf Duvar iken bu bolimde iizerine menkibe anlatilan oyun kisisi Aga¢ olur. Bu

83



durum degisen gii¢ dengelerinin metne yerlestirilen menkibevi anlatilar {izerinde etkili

oldugu sonucunu da beraberinde getirmistir.

Kadm Gezginler, duygu ve diisiincelerini dua iislubu ile dile getirmeye devam
ederler: “(Bir adim 6ne ¢ikarak) Ermislerin canina saglik... Ermislerin ruhuna saglik...

Bizi de gor, bizi de gor...” (2005: 81).

II. Rehber Kadin, Aga¢ iizerine anlattigi menkibeyi siirdiirtir: “Suvaline cevap
bekler iken, bir de ne gorsiin? Diken bitirmeyen toprakta, tam da bastig1 yerde bir

siirglin ugvermemis mi?...” (2005: 81- 82).

Agag, biitlin samimiyeti ile isin ashnin bu olmadigint haykirir: “At bakalim.

Oyle kolay olsaaa...” (2005: 82).

II. Rehber Kadin, menkibeye devam eder:

“Hact Osman-1 Veli Efendimiz, sonunda anlamis ki kadir mevlamin cevabidir bu.
Siirglinii her sabah sulamis, her aksam sulamis; sulayip biiyiitmiis... (YILAN sular)”
(2005: 82).

Agac, menkibede anlatilanlarm dogrusunu vefa duygusu ile birlikte haykirmay1
stirdiiriir: “Cekilin bagimdan! Beni yagmur suladi, COCUK suladi, Kus... (Kimse onu
isitmez)” (2005: 82).

II. Rehber Kadin ve Yilan, menkibeyi birlikte anlatmay siirdiiriirler:

“Ogullarina da vasiyet etmis ki:

Yilan: (Abartil1 bir biiytikliikle) Her kim ki derdine deva, hastaligina sifa

bulamaz, gelsin agaca yalvarsin... (AGAC’1 gosterir) AGAC, mukaddestir. AGAC’a
yalvarip kendi istiinden bir bez koparsin ve dalina baglasin. (KADINLAR eteklerini
yirtarlar)” (2005: 82).

Bu kadarmna tahammiil edemeyen AGAC’m iislubu artik beddua iislubuna

evrilir: “Asil senin dilin baglansin™ (2005: 82).

Menkibe anlatimi, II. Rehber Kadin ve Yilan tarafindan siirdiiriiliir:

“II. Rehber Kadm: Ve ardindan sdyle buyurmus:

Yilan: Bana bu agaci ihsan eyleyen kadir mevlam, benim vasitamla kullarinin derdine
sifa bulmasin olmaz...(Maskesini ¢ikarir, AGAC 1n golgesine ¢oreklenir. KADINLAR,
AGACA cul baglamak igin birbirlerini iterler” (2005: 82).

Burada tip, eczacilik, saglik ve sifa sembolii olan Yilan’mn II. Rehber Kadin’a
uydurma menkibenin sifadan bahsedilen boliimiiniin anlatimi siirecinde eslik etmesi

islevseldir.
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Gezginler, dileklerini tutarak bez pargalarmi sirayla AGAC’a baglar. Kimi
kaynanasmin dilinin baglanmasmi, kimi oglunun gelininden sogumasmi ve kendi
sOziinli iki etmemesini, kimi ¢ocuk sahibi olmayi; kimi agriyan bogriinii dile getirip
kendisini ya ondurmasmi ya Oldiirmesini; kimi borg¢larmin = silinerek belini
dogrultabilmeyi, kimi agrilarindan kurtulmayi, kimi is bularak evine as ekmek
gotiirebilmeyi, kimi de sevdigine kavusmayi diler. Bu sirada aralarinda teneke bir

sadaka kutusu da dolagsmaktadir (2005: 82- 83).

AGAC’a baglananlar arasinda bez, c¢ul, mendil, sicim ile sevdali bir delikanl
tarafindan ilistirilen bir de kagit vardir. Cocuk sahibi olmak isteyen otuz yaslarinda bir
kadin da Agag¢’a naylon bir serit baglar: “Yazmasindan daha iyisi, elindeki naylon

torbadan kopardigi bir seriti baglar, ¢ekilir” (2005: 83).

AGAC, bezlerin gullarm altinda ¢irpindig1 esnada insanlar, etrafindan teker
teker cekilip gitmeye baslar. Giin batmaktadir. Bu esnada kendisinde son bir gii¢ bulan

AGAG, icine diistiigii bu durumdan kendisine bir kurtaric arayip sorarcasina haykirir:

“(Cullarm, ¢aputlarin ardindan sesi boguk boguk gelir) El daralinca yiirek, yiirek
daralinca kafa mu daraliyor? Yoksa tersi mi dogru? Simdi bildigim, hi¢ soluk
alamadigim. Rahat bir nefes alabilmek i¢in neler vermezdim. (Cirpinir) Bana yardim
edecek, su baglarimi bagciklarimi ¢ozecek kimse yok mu? Heeeey! Kimse yok mu?
Yok. Burada insanlar yalnizca tutsak olmak ve tutsak etmek igin varlar sanki...
Baglar... Bagciklar... Heey, Kilavuz kadn, Kilavuz kadin!... Sayin bayan...” (2005:
84).

Burada AGAC’m iislubunda dikkat ceken en 6nemli husus, gittik¢e kendisini
hissettiren kibarlhk ve zarafettir. Onceki boliimde Duvar, bunun tam aksi bir iislup
ozelligi sergilemekteydi. Once kibar baslayan iislubuna “Ay d*mb*I*§i” (2005: 61)

ifadesi ile son vermis olmasi, bu durumu yansitan 6rneklerden sadece biridir.

Aga¢’in  soylediklerini duymayan II. Rehber Kadin, adak agacina bez
baglayanlar gittikten sonra yere oturup tencere biiyiikliigiindeki kutuyu Oniine ceker.
Hem para sayar hem hepsi bozukluk oldugu i¢in hayiflanir hem de onlar1 “bugiinliik” ve
“yarinlik” olmak iizere ikiye ayirir. Bu esnada fonda ona duygu barindirmayan mekanik
bir miizik eslik etmektedir. Kendi kendisine konusmasi esnasinda annesi olan I. Rehber
Kadm’m artik yatalak oldugu ve kendisinin de ona bakmak zorunda kaldig1 6grenilir:
“Hep ufak para... Bir avug toplasan bir para etmez. Bense yatalak anama bakiyorum...

Bakmayip da ne yaparsin?” (2005: 84).
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II. Rehber Kadin, yardim kutusunu eski yeri olan Aga¢’in dibine koyarken
grotesk’' bir sarkiya baslar. Bu sarki, onun egitim ve kiiltiir diizeyi hakkinda bilgi
vermektedir. Boylece diyaloga taginan bir sarki, bir metin kisisi hakkinda veri sunan bir

bilgi kaynagina dontigmiistiir:

“Benim i¢in onca didinmis

Anam olacak k*r1.

Didinmis de n’olmus ki

Inmeli huysuz simdi.

Ne verdi ki bana?

Huysuz inmeli!

Ne katt1 gocukluguma

Anam olacak k*r1?

(Basindan esarbini ¢ozerken)
Aman her sey yalan dolan

Var biraz da sen oyalan...
(AGAC’a parmak sallar)

Evet her sey yalan dolan

Var biraz da sen oyalan...
(Esarbint AGAC’a baglar)

Hadi bakalim kurtar beni de,
Inanmaz oldum kendime bile!
(Kaba bir kahkaha atarak ¢ikarken)
Var biraz da sen oyalan,

Evet her sey yalan dolan...” (2005: 85).

Yukaridaki misralarda ii¢ kez yinelenen “Evet her sey yalan dolan/ Var biraz da
sen oyalan” musralari ile Yunus Emre’nin “Mal sahibi miilk sahibi/ Hani bunun ilk
sahibi/ Mal da yalan miilk de yalan/ Var biraz da sen oyalan” (Sevgi, Kis 2012: 102)

misralarina gonderimde bulunulmustur.

Metnin devaminda metin i¢inde altinci bir kisa oyun olarak degerlendirilebilecek

miizikli bir sessiz oyun yer almaktadir. Bu oyun soyle geligir:

“Sozsiiz Oyun: Miizik. Kadin girerken fon perdesinin éniinde DELIKANLI’y1 gériiriiz.
Sirtinda kazma, hep yiiriiyor gibi. Sahne loslasir. Hayvanlar gesitli yerlerde uyku
durumuna gegerler. DELIKANLI da sol dipteki andizlarin dibine oturur. Arkasini yasl
ANDIZ’a dayar. GECE SESLERI” (2005: 85).

Sahne yeniden aydmlanirken ORUMCEK gelir ve AGAC’1n boynuna sarilmak

ister ancak dallarna asili iplik, cul, bez, naylon ve mendil pargalar1 nedeniyle insanlarin

21 “Kaba giiliingliiklerden, tuhaf ve olmayacak sakalasmalardan yararlanan, karsit gériintiileri, bagdasmaz
durumlar1 sasirtict bigimde birlestiren, sdylemek istedigini usculuga karsi, usa aykir1 yadirgatmalarla
veren giildiirti bigimi” (Taner, And, Nutku, 1966: 42- 43). “Tiyatroda karikatiirlestirme isleminin 6zii olan
grotesk, seyirciyi yabancilagtirarak, tuhaf ve sasirtici bigimlerle karsit goriintiileri Dbirlestirerek
giildiirmeye yonelen, ussal dizgeye karsi ¢ikarak ussal bir sonucu getiren, temelde ciddi ama goriiniiste
giiliing ve abartili olan bigim” (Nutku, 2001: 246).
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kendisine yaptiklarmdan usanan AGAC, ORUMCEK’e miisaade etmez. Agag,
Oriimcek’in dallarindaki her seyi ¢oziip atmasmi ister ancak ondan “Aa, neden
cozecekmigim! Kalsa daha iyi. Yumusacik koseler benim i¢in” cevabini alir. Bunun
iizerine AGAC, Oriimcek’in annesi ile gegirmis oldugu “siirgiin” donemi iizerine bir

durum degerlendirmesinde bulunur:

“(i¢ini ceker) Annenle gecen giinlerimizde diismanimiz ortakti. Oysa simdi bana
diisman olan senin i¢in diigiin bayram... (Onu iter) Yazik, birlikte olamayiz... (Cullarin
arasindan ¢evresini gérmeye calisir) Dilimden anlayacak kimse yok mu?” (2005: 86).

Bunun iizerine Oriimcek de Aga¢’mn, tamdig1 eski Siirgiin’den bambaska birisine
doniistiiglinii anlar: “(Omuz silkerek uzaklasirken kendisiyle Agac arasinda ince uzun

bir ip kalir) Bizim sevimli Siirgiin’iimiiz ne suratsiz bir Aga¢ olmus...” (2005: 86).

Bu durumun asil gerekgesi, yine Agag tarafindan agiklanir: “(Arkasindan kizgin)
Bir yigin zavalli, seni de g¢ul- caputa bogsaydi, suratin1 goriirdiik... (Yine seslenir)

Durumumu anlayacak, beni sececek kimse yok mu?” (2005: 86).

Bu sirada Agag’1 “segecek” olan kisi belirir. Bu kisi o daha siirgiin iken tanigtigi
ve onu bulmak i¢in geri donecegine dair kendisine s6z veren Cocuk’tur. Ancak gecen

yillar ile birlikte bu Cocuk da artik bir DELIKANLI’ya déniismiistiir.

Delikanli, kendi kendine konusurken Siirgiin’e verdigi sozii tutmak icin geri
dondiigiinii belirtir ve onu bulabilmek i¢in bir Kertenkele’yi takip etmeye baglar. Ciinkii
ona gore Kertenkeleler; “en ¢ok eski duvarlar, kayalar, taglar arasinda dolanirlar” (2005:

87).

Agac, kurtarilmay1 bekleyerek “Beni isiten biri var m1?” diye sesini duyurmaya
calisirken metne hayvanlarin birer ikiser dans etmeye basladiklar1 bir s6zsiiz, miizikli
oyun daha yerlestirilmistir (2005: 87). Bu oyun i¢in metnin i¢ine yerlestirilmis yedinci
kisa oyun ifadesi kullanilabilir.

DELIKANLI, sonunda biitiin olan bitenin farkma varir:

“Burada bu aga¢ var miydi? Hatirlamiyorum. Burada bir duvar kalmtist vardi
(KERTENKELE, yikinti {istinde dolanmaya baslar. DELIKANLI ona bakarken
dagilmig taglar1 goriir) Yikmis... Bana giiliimseyen siirgiin herhalde, gelisip duvari
yikmig! Bu aga¢ o olamaz m1?” (2005: 87).

Agag, sesi tanidik bulur ve II. Rehber Kadin’a “teyze” seklinde hitap ederek
“Ses hi¢ yabanci degil. Yineler: Bak teyze, onu da goster” (2005: 87) diyerek ciddi bir
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bigimde as1l iizerinde durulmasi gerekenin bu DELIKANLI oldugunu vurgulamak ister.
Ciinkii II. Rehber Kadm’in anlattigi asilsiz hurafelerden bikmis usanmistir. Delikanli,
Agac¢’n i¢inde bulundugu zor sartlarin temel sebebini hemen ¢oziimler: “Fakat nasil da
engel oluyor bezler, pacavralar, agacin o6zgiirce serpilmesine, sari ¢icek tozlarmnin

dollenmesine...” (2005: 87).

"),

Agag, Delikanli’dan “Coziin beni! Her kimseniz, ¢oziin beni!” diyerek yardim
ister. Delikanli, elestirel bir tavirla mesajmi verir. Aciz olan insanlar; 6nce Duvar’i,
sonra da giic dengeleri degisince Agac’1 kutsal ilan etmislerdir. Boylece giicii temsil
eden iki unsur, birbirleri ile yer degistirmistir: “Muhta¢ insanlar i¢in gerekli olan...
Oyle ya, Duvar degilse, Agag. Hemen oracikta kutsal ilan edilmisti zaten Siirgiinciik...”

(2005: 87).

Agac, devingenlik ve topraga bagmmlilik konusunda kendisinin Duvar’dan,
Delikanli’'nin da kendisinden bir adim 6nde oldugunu, kendisi ve yasama gayesi

hakkinda 6z degerlendirmede bulundugu su sozlerle ortaya koyar:

“Ben sadece bir agacim. Basit bir andiz agaci. Cogalmali, toprak kaymalarina engel
olmaliyim. Céziin beni... (DELIKANLI bezleri aralar) Hi¢ yabanci gelmiyor yiiziiniiz/
Tamdik ya da degil/ litfen beni ¢oziiniiz. Benden daha devingensiniz siz. Bunu
yapabilirsiniz” (2005: 87).

Delikanli, Agag ile aralarinda var olan vefaya dayali sevgiyi su sozlerle ortaya

koyar: “S6z vermistim ya geri gelecegime...” (2005: 87).

Agag, Delikanli’nin hislerine “se¢mek”™ fiiline yiiklenen ilk olus, sevgi ve vefa
duygulart ile karsilik verir: “(Deli gibi sevinir) Aa, siz o ¢ocuksunuz! Yeryiiziinii ilk
gordiiglimde, glinigmlar1 filizlerime ilk degdiginde, beni secen, bana giiliimseyen

cocuksunuz” (2005: 88).

Delikanli, Agag¢ iistiindeki bez ve iplik pargalarint nereden baslayarak
temizleyecegini bilemez. Ancak bunu yavas yavas, dikkatli bir bigimde ve tomurcuklara

zarar vermeden yapmasi gerektiginin farkindadir.

Agag ise “insan”a dair bir yorumda bulunur. Ona gore kendisini bu kotii duruma
diistiren de onu bu durumdan kurtarabilecek olan da yalniz ve ancak insandir: “(Biraz
soluklanir) Ah evet, ancak bir insan kurtarabilirdi beni, bana bir insanin ettiginden...

(Bir an) Sanirim birlikte biiyiidiik. (Cozsiin diye kollarini uzatir)” (2005: 88).
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Her ikisi de biiyiimiistiir ancak bu siirecin farkli mekanlarda gerceklestigini ilk
kabul eden Delikanli olur. Bu esnada ¢6zdiigli malzemenin ne anlama geldigini ve
Agac’a baglanma niyetini de merakla sorgular. Onlar1 tanimak, bilmek ister. Yaptig1 isi
bilingli olarak tamamlayip siirecin hem akilc1 hem de kalict olmasini arzu etmekte, ayni
zamanda bu bez parcalarina biitiin timitlerini yiikleyen insanlarin caresizligine de
acimaktadir: “Ama degisik iklimlerde... (Cozmeyi siirdiiriir). Bu mendil neden
dokunmus?... Nedir anlam1 bu ipligin... (Cozdiigii her parcay1 inceler) Ya bu ¢ul parcasi

kimin ¢ulu? Kimin dilegi?” (2005: 88).

Yetisilen mekanlarin farkli oldugu Agac¢ tarafindan da yinelenir. Agag,
Delikanl’ya bir de Duvar Oykiisii anlatmay1 teklif eder: “Kurtariyorsun beni
tutsakligimdan, ¢ozdiugiin her parcayr taniyarak. Ama demistin ki ayr1 iklimlerde
biiyiidiik. O hilde bir yandan da bende olsun kulagin. Sana bir Duvar Oykiisii
anlatacagim” (2005: 88).

Bu esnada Hayvanlar Korosu; Agac¢ ve Delikanli’nin tiim konusmalarina sahit
olmustur ve hep bir agizdan araya girerler: “Dinle dinle esen yelde/ Dinle duvar

Sykiisiinii” (2005: 88).

Metnin devaminda hem i¢ i¢e gegmis hem de basamaklandirilmis helezonik bir
metaforik siire¢ yasanir. Delikanli, énce Duvar Oykiisii’niin yer degistirebilecegi ilk
metafor olarak tohum tiirkiistini teklif eder: “Neden tohumun da tiirkiisii olmasin bu?”
(2005: 88). Siirecin ikinci metaforik basamag1 Agac tarafindan teklif edilir: “Ya da belki
de sizinki?” (2005: 88). Ortaya konan goriiniiste bir Duvar Oykiisii olsa da onunla es
zamanl olarak sdylenen ve ilerleyen bir Tohum- Agag bir de Cocuk- Delikanli tiirkiisii

vardr.

Metnin sonuna yerlestirilen ve Agac, Delikanli, Koro ve hepsinin birlikte adim
adim icra ettikleri tohum tiirkiisii sdylenen bdliim, metnin igine yerlestirilen sekizinci
oyun i¢inde kisa oyun olarak kabul edilebilir. Metnin tiim oyuncularinin sahnede oldugu
bu boliim, okura/ seyirciye bir veda atmosferi de yasatir: Metin, dnce bdliimde neler

oldugunun panoramik olarak sergilendigi bir kisimla baglar:

“[Aga¢ ve Delikanli] (Birbirlerine goz kirpar, giiliimserler) Agag, esintide usul usul
sallanir. Kuslar, bocekler dter. Bu arada oyunun geri kalan kadrosu da sahnede yerlerini
alir. Hepsi ilkin delikanli hari¢ dnce miriltiyla sonra hemen hemen bir esinti fisiltisiyla
hi¢ bagirmadan fakat etkili bir bi¢cimde bir tirkiiyii soylerler. Onlar melodiyi
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mirildandiktan sonra [sirasiyla Delikanli, Koro, Hepsi, Aga¢, Delikanli, Hepsi, Geng
Kiz, Delikanli ve Kiz, Hepsi tiirkiiniin kendilerine ayrilan boliimiinii seslendirirler].
Delikanl1: Her kiiciik tohum gibi/ O da savruldu bir giin/ Ozgiirce boy atmak/ Gelismek
i¢in (Cocuk oyuncu temsil eder. Parasgiitlii tohumlar dans ederler” (2005: 88- 89).

Bu boliimde Delikanli’y1 Cocuk oyuncunun temsil etmesi, Aga¢ ile birlikte
parasiitlii tohumlarin da ayn1 sahnede yer almasi; yasam seriiveninin ge¢misini ve
gelecegini anda toplamasi agisindan 6nemlidir. Tohum tiirkiisii sdyle siirer ve eser sona

crer:

“Koro: Onii agik degildi/ Onii agik degildi: Kat1 zorba bir duvar/ Tam

ontine gerildi. (Duvar’1 oynayan COCUK’un 6niinde).

Hepsi: Savurgandir firtinalar/ Ardina bakmaz giiz yeli/ Hayvanlar hoplar sigrar/
Cozemez diigimleri... (Hayvanlarin dansi. Cocuk, onlarin omuzlarinda Duvar’a el
sallar).

Agag: Dinle nasil siirdii bu...

Delikanli: Dinle nasil siirmeli... (AGAC, dallarini ¢ozmeyi bitirmistir. GUNES, AY ve
her seyi tek tek selamlarken tiirkiiye katilir).

Hepsi: Dinle dinle esen yelde/ Dinle duvar dykiisiinii/ s6zii benden sazi senden / Dinle
tohum tiirkiisiinii (REHBER KADIN’1 oynayan simdiki ¢agdas bir GENC KIZ
goriintimiinde belki de basinda galaksiler simgesi bir tagla gelir, sahnenin 6niinden
DELIKANLI’ya el uzatirken)

Geng Kiz: Dinle 6gren, dinle siirdiir/ Dinle insan 6ykiisiind. ..

Delikanli ve Kiz: Savurgandir firtinalar/ Ardina bakmaz giiz yeli/ Dinle 6gren, dinle
stirdiir/ Dinle tohum ttirkiisiin{i.

Hepsi: Dinle dinle esen yelde/ Dinle duvar dykiisiinii. ..

COK RENKLI BiR SAHNEYLE OYUN BITER” (2005: 89- 90).

Sahin tarafindan ifade edildigine gore gilinimiiz Modern Tiirk Edebiyati’na
bakildiginda tarih ve edebiyatin alegorik tarzda harmanlanarak Agaoglu’nun Duvar
Oykiisii adl1 eserinde uyumlu bir ikili olarak okur/ seyirci karsisina ¢iktig1 goriilmekte;
eserde doganin insan hiiviyetine biirliniip dile gelisine, yiizyillardir sliregelen bir Tiirk
tarthinin nasil bir degisimden gectigine taniklik edilmektedir. Agaoglu, diger
romanlarindan ve oyunlarindan farkli olarak sira dis1 bir teknikle, alegorik bir anlatimla
Tiirk’lin binlerce yillik tarihini, kisa ve 6z olarak bu eserinde gozler 6niine serer; yani
Duvar Oykiisii’'nde imgeli anlatimlarla Tiirk’iin tarihini konusturur. Eserdeki alegorik
imgeleri, tiim ihtimalleri gerekgeleri ile birer birer ortaya koyarak yorumlayan Sahin’e
gore metindeki Duvar, en belirgin bicimde biitlin bir tarihi ile birlikte Tiirk ulusunu,
daha dar anlamda ise artik “hasta adam” olarak goriilmeye baslanan Osmanli Devleti’ni;
Andiz Tohumu (sonra Stirgiin, sonra Agag), baslangicta Parlamenter sistemi getirmeye
ugrasan Yeni Osmanlilar/ Geng Tiirkleri, ardindan ise Duvar’in yikilist ile kurulan
Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti’ni; Oriimcek, Osmanli Devleti’nin en ¢ok giivendigi ve

kapitiilasyonlar vererek ayricalik tanidigi {iilke olan Fransa’yi;,  Kertenkele, o
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donemlerde Istanbul ve bogazlari ele gecirip acik denizlere ve Akdeniz’e inmeyi
kafasma koymus olan Sovyet Rusya’yi; Yilan, 20. yiizyil baslarina kadar Osmanl
Devleti’nin toprak biitlinliiglinii savunan ancak 93 Harbi’'nden sonra bu tavrini
degistirerek Misir ve Kibris’1 isgal eden Ingiltere’yi; birinci darbe, Geng Tiirklerin
hazirladig1 anayasay1 kabul etmeyen Sultan Abdulaziz’in tahttan indirilip yerine Besinci
Murat’ i gecirilmesini; ikinci darbe, akli dengesi yerinde olmadig1 gerekgesiyle Besinci
Murat’in tahttan indirilip yerine II. Abdulhamit’in getirilmesini ya da 31 Mart
Vakast’ni; fazla kapali ve belirsiz birakilmakla birlikte Cocuk, Atatiirk’li; degisik
iklimler diye bahsedilen yerler, Anadolu ve Selanik’i; Gezginler, oryantalistleri; Agag,
Tiirkiye’nin su anki durumunu; Kelebek (sonra Kus olarak geger), metinde diismanca
bir tavr1 gériilmeyen, Osmanlt Devleti’ni kendi yaninda I. Diinya Savasi’na siirlikleyen
Almanya’yt; Ay ve Coban Yildizi, Tiirk bayragini; ¢evresindeki Yildizlar da diger Tiirk
cumhuriyetlerini (Tiirk diinyasini) temsil etmektedir. Ancak Sahin, calismasinda I ve I1.
Rehber Kadmlarm alegorik bir imge olarak neye karsilik gelebilecegi konusunda
herhangi bir degerlendirmede bulunmamaistir (Sahin, 2011,

<https://www.academia.edu>).

Duvar Oykiisii’nde hiciv yerine daha ortiilii bir edebiyat elestirisi yontemi olarak
ironiye basvuran Agaoglu, metinde ironiyi gii¢lendiren unsurlardan biri olarak tezadin
yaninda metafor ve sembollerden de yararlanmistir. Yazar, metinde hem Duvar ve
Tohum sembollerini kullanarak hem de Duvar ile ayn1 saftaymis gibi bir tavir sergileyor
izlenimi uyandirmaya c¢aligarak gerceklestirmeyi arzu ettigi ironinin dozunu iyice
artirmigtir. Yazar, metinde yerli Rehber Kadin’in etkisinde kalarak hicbir kutsallig1
olmayan bir tast kutsayan halki elestirmistir. Oyun, ilki Aga¢’la Duvar’in sembolik
iliskisi; ikincisi Rehber Kadin’in turistlerle iliskisi etrafinda sekillenmistir. Yazarin
ifadeleriyle metin, “kocamis, tutucu, baskici Duvar’it yikan gen¢ Tohum” (Agaoglu,
2008: 184) lizerine kurulmustur. Eskiden kalmis bir Duvar’m Andiz Tohumu tarafindan
yavas yavas yikilmasi lizerine kurulu metinde Duvar, halkin kutsallik atfettigi olgular,
Agac ise yazarin yanlis buldugu bu inanglarin tamamini yikan giicii temsil eder.
Metinde dini terimlerin sik sik tekrar etmesi okuyucuda bikkinlik duygusu uyandirma
amacina hizmet ederken Once hareketsiz bir tag yigini olan Duvar’a, ardindan Agac’a
maneviyat yiikkleyen halkin bdtil inanglart elestirilir. Oyunda Duvar’in ve Agag¢’in

gecmisini veren olay Orgiisii, halkin 6ziinde hi¢cbir manevi arka plani1 olmayan esyay1
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dini bir simgeye doniistiirme siirecini gdsterme islevi iistlenmistir. Yazarin materyalist
bakis agisinin etkili oldugu oyun metninde uydurma bir dini sahsiyet Hact Osman-1
Veli, uydurma dini inanglar agaca yalvarmak, bez koparmak; yerli ve para diiskiinii [iki]
Rehber Kadimn tarafindan olusturulur ve zamanla halka mal olur (Coskun, 2013: 156-
157). Agaoglu’nun metinlerindeki karakter ve tiplerin ironik tasnifini gergeklestiren
Coskun, Rehber Kadin’in Aristoteles tarafindan ortaya konulan ironik tiplemelerden
alazon, yazarm ise eiron™ olarak degerlendirilebilecegi yoniinde goriis belirtmistir

(Coskun, 2013: 163).

Oyun metninde her iki Rehber Kadm da “yerli”, Duvar’t gezen turistler ise
“yabanc1” nitelemesiyle zitliklar1 vurgulanmis bir durumdadir. Yerli ile gosterilen
gelenekgi, tutucu ve baskict hurafeler biitiiniidiir. Yabanci ise akilciligi temsil eder

(Biiytikboduk Kandilci, 2016: 26).

Yapilan bu aciklamalarin ardindan metnin bes bdliim ve ii¢ krizden olusan

Freytag Piramidi’ne gore ¢oziimlenmesi siirecine gegilebilir.

Freytag’a gore oyunun ilk bolimii olan serimde ya bir haberci vasitasiyla oyuna
girig yapilir, ya oyuna koro ile baglanir ya da oyunun dramatik yapisindan izler tasiyan
ve vukuuatin bir pargasi olan eylem ya da eylemlerle metnin iislubu ortaya konulmaya
¢ahisilir. Duvar Oykiisii metninin serim bdliimii, dekora yonelik agiklamalarm yapildig
boliim ile oyunun adeta yogunlastirilmis bir bi¢imi olarak goriilebilecek s6zsiiz bir oyun
ile gerceklestirilmistir. Bu boliimde biitlin metin kisileri, karakterlerini yansitacak

bedensel hareket ve tavirlarla [pantomimlerle] okurla/ seyirciyle tanistirilmstir.

Bu bolimde Duvar; bobiirlendikge bobiirlenmis, bir orkestra sefi gibi hareket
etmis ancak rehber kadinlar diginda hi¢ kimse onun direktiflerine aldiris etmemistir.
Duvar ve rehber kadmlarin ¢abalar1 karsisinda hayvanlar ve gezginler, birbirlerini
diirterek giilismiistiir. Andiz Ana; I ve II. tohumlar1 6nce yikayip uyutmus, ardindan iki

yaprakla tstlerini Ortmiistiir. Cocuk; Duvar’in dibine tohum serpmis, Duvar ise bu

** “froniyle ilgili olarak iizerinde durulmas: gereken konulardan biri de ironik tiplemelerdir. Aristotales
tarafindan ortaya konulan eiron ile alazon tipleri arasindaki karsitlik, ironik metinlerin de temel yapisim
olusturur. Aristotales’e gore eiron, “kendi kendisini kétiileyen bir karakterdir ve siirekli dviinen alazonla
karsitlik olugturur”(Cebeci, 2008: 279). “Alozan ya da kurban; bir seyin 6yle oldugunu ya da olmadigmi
korii koriline varsayan, bir seyin olacagini ya da olmayacagini 6zgiiven iginde bekleyen biridir; her seyin
onun sandig1 gibi ya da onun bekledigi gibi olmayabileceginden bir an i¢in bile olsa kusku duymaz”
(Egan, 2009: 64).
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tohumlar1 avuclayip yutmustur. Cocuk, hi¢ vazgegemeyip tohum serpme islemini
tekrarladiginda Duvar, bu kez kocaman ayaklartyla tohumlar1 ezmistir. Bitkin ve ag
oldugu anlasilan Cocuk, yirtik bir gdmlek giyerek geri gelmis, firtmnali ve karli bir
havada titreyerek tohumlarin baginda nobet tutmustur. Cocuk; bunun ardindan daha ¢ok
biiziilerek cocuklarin neseyle soyledikleri bir oyun tekerlemesini (lisiidiim tigiidim...),
Yilan, Oriimcek ve Kertenkele ile birlikte ancak bu kez ¢ok alcak tonda, hiiziinlii, kar
yagist altinda ve durgun bir bigimde sdylemistir. Bolimiin sonunda 6nce yagmur
yagmis, ardindan giines agmistir. Cocuk da yerde buldugu kuru bir dali yontarak
sahnenin Oniine gelip oturmus ve dali yontmay: siirdiiriirken s6zsiiz ve pantomimsel bu
oyun boliimii bahar miizigi ile sona erdirilmistir. Asil metin boliimiinde Duvar’in I.
Rehber Kadin Esma tarafindan kutsal anlamlar ytiklenerek turistlere pazarlandigi kisim

da eserin serim bolimiine eklenebilir.

Eser, klasik tarzda yapilandirilmis olmakla birlikte bu sdzsiiz oyun ve metne
yerlestirilen oyun i¢inde kisa oyun boliimleri; eserin dramatik yapilanigin1 kirmaya,
kopuklastirmaya ve siliklestirmeye baglamig, onu bir olusum ve kurguya yaklagtirmigtir.
Buradan hareketle bu eserde metin i¢i kisa oyun kurgularmin klasik tarzda yazilmis bir

eseri, epik tarza yaklastirma fonksiyonu ytiklendigi belirtilebilir.

Freytag Piramidi’nin ilk kriz noktasi olan kigkirtici etki, oyun metinlerinin ana
kisi/ler/ini bir eylemde bulunmaya sevk eden, ana catigmaya sahne olacak olaylar1
baslatan etken, devindirici neden ve diirtiidiir. Metin incelendiginde Duvar ile Tohum-
Agac¢ arasinda yasanan bu siirecin temel kiskirtict etkisi, yasami siirdiirebilme ve
hayatta kalabilme diirtiisiidiir. Duvar, igine yerlesen Tohum’un kendi sonunu
hazirladiginin farkindadir ve bu hayatta kalabilme miicadelesini kazanabilmek admna
etrafindaki her seyi ve herkesi seferber etmek ister. Baglangicta umutsuz olsa da
Tohum’un amaci, hayatta kalabilmek adina Duvar’a kokleriyle simsiki tutunmak ve
nihayet onu yikmaktir. Hem Duvar’in hem Tohum’un s6zlerinin, davranislarinmn, tavir
ve tepkilerinin ardinda yatan temel neden, hep bu yasama tutunma ve hayatta kalabilme

arzusudur.

Piramidin yiikselen eylem basamaginda okurun/ seyircinin beklentisi bundan
sonra bir yiikselis olacag1 yoniindedir. Ilgi gittikce artar ve konu genisletilir. Tohum’un

Andiz Ana tarafindan parasiitleriyle ugurularak Duvar’in igine yerlesmesi, eserde hem

93



doruk noktasi hem de yiikselen eylemin baslangicidir. Doruk noktasidir ¢iinkii okur/
seyirci artik bunun ardindan bir yol ayrimina gelmis ve bu ¢atigma siirecinin galibinin
kim olabilecegini merak etmeye baslamistir. Yiikselen eylemi siirdiiren diger eylemler;
Tohum’un Oriimcek ile dost olmasi, Cocuk ile tanismasi ve daha derinlere kok salip

hayata tutunabilmek adina taglar1 biiyiik bir sabirla kirmaya devam etmesidir.

Freytag Piramidi’nde biitiin bu sahneler silsilesi sonunda metnin ana kigisinin/
kisilerinin basariya ulastig1 ya da 6nemli bir agsama kaydettigi zirve sahnesi gelmektedir.
Yiikselen eylem/ler/in sonucu, bu bdliimde giiclii ve kararli bir bi¢imde ortaya konur.
Duvar Oykiisii metninde Tohum, bu zirve anmi iki kez yasar. Ilkinde Duvar’1 yikarak
Aga¢ olmay1 basarabilmis ancak karsisima bu kez insan kaynakli bagka bir engel
cikmistir. Agag, I. Rehber Kadin’in kizi olan II. Rehber Kadin tarafindan bir adak
agacina doniistiirlerek Gezginlerin bez, mendil, naylon, ¢ul- ¢aput vs. bagladiklar1 bir
ugrak yeri haline getirilmis, hi¢bir seyi goremez ve nefes bile alamaz olmustur. Agac’in
bu durumdan kurtulmasi ve zirveyi ikinci kez yasamasi -artik bir Delikanli’ya
doniismils olan- Cocuk’un soziinii tutarak geri donmesi ve Agag¢’1 lizerine baglanmis
biitiin adak ritiieli nesnelerinden kurtarip arindirmasi ile gerceklestirilmistir. Artik
metinde Duvar Oykiisii, yerini Tohum ve Delikanli tiirkiisiine birakmistir. Metnin
sonunda erisilen zirve hem tarihi hem metaforik hem de miizige yash yoniiyle estetik bir
zirvedir. Bu zirve, yalniz Tohum’un degil ayn1 zamanda Cocuk’un- Delikanli’nin da

zirvesidir.

Metnin yapilanisi; Freytag Piramidi’nin “zirve” basamagi ile sona ermis, eserde
ana kisi/ler/in —trajedilerde oldugu gibi- yikim siirecine evrilen seriiven basamaklar1 yer

almadigindan piramidin “trajik etki”, “diisiis”, “son askida kalma ya da merak etkisi” ve

“yikim” basamaklari; eserde tespit edilememistir.

Eserin Freytag Piramidi esas alinarak ¢oziimlenmesinin ardindan Lewis’nin tek
perdelik oyunlarda tema ve teknik konulari iizerine ortaya koymus oldugu goriisler

1s181inda anlamlandirilmasi siirecine gegilebilir.
Duvar Oykiisii, epik bir sozsiiz oyun biciminde kurgulanmis giris ile iki
boliimden kurulu olmakla birlikte tek bir sahnede gergeklestirilmekte ve eserde tek bir

durumla miicadele edilmektedir. Bu da tek perdelik oyunlarin karakteristik

ozelliklerinin basinda gelmektedir. Eserde Duvar ve Tohum, birbirlerine karsi bir
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hayatta kalma, bir yasam miicadelesi gergeklestirirler. Oyun, bu konu etrafinda
sekillenir ve Lewis, tek perdelik oyunlarda “yazarin okurdan/ seyirciden tam olarak
gormesini ve hissetmesini istedigi sey” olarak tanimladi§i “yazarin niyeti” ya da
“oyunun konusu” i¢in “oyunun etkisinin tekligi” ifadesini kullanmayi tercih eder
(Lewis, 2017: 131). Bu, ayn1 zamanda yazar tarafindan okurda/ seyircide uyandirilmak
istenen duygusal coskuya karsilik gelmektedir. Eserin ilk anlam diizeyinde Duvar’i
yikip yasam miicadelesini kazanan Aga¢’in Cocuk tarafindan onu adak agacina
doniistiiren biitiin nesnelerden arindirilmasi, ikinci ve tarihi siirece yasli metaforik
anlam katmaninda ise Osmanli Devleti’nin yikilisinin ardindan kurulan Tiirkiye
Cumbhuriyeti Devleti’nin batil inan¢ ve hurafelerden arindirilmig, bilime ve akla
yaslanan aydnlik yiizli; okurda/ seyircide yaratilmak istenen duygusal cosku anlarinin

temel gerekcesi olarak gosterilebilir.

Klasik tarzda yapilandirilmig tek perdelik oyunlarda biitiin bir hayat hikayesi
layikiyla islenemez ve karmasik bir olay orgiisii kullanilamaz. Yazar, metin kisilerinin
yasamlarindaki dnemli an ve deneyimleri, onun 6nemli karakter 6zelliklerini gozler
Oniline serebilecek ve hayatinin biitiinii hakkinda okura/ seyirciye fikir verebilecek
bicimde titizlikle segerek ve isleyerek ortaya koyar. Secilen bu kesitler, dyle anlasilir ve
onemli anlar olmalidir ki bir biitiin olarak yorumlanip ¢ozlimlendiklerinde biitiin bir
hayat1 gozler Oniine serebilmelidir. Asil lizerinde durulmak istenen olay, karakter
unsuru ve/ya duygu; arastirmaci bir tavir sergileyen yazar tarafindan giicli bir 151k
tutularak bilingli bir bicimde ve kasten yalnizlastirilir. Duvar Oykiisii metninde ana
metin kisilerinin hayatlarinin biitliniinii gozler Oniine sermek amaciyla titizlikle
secilerek metne tasinan, yogunlastirilmis ve islevsel kilinmis, giliclii bir 151k tutulmus
hayat kesitlerinden bazilar1 sunlardir: Duvar’m soylev {islubu alayci doniistiirimii ile
bobiirlendigi ve dil siirgmeleri ile asil korkusunu dile getirdigi kisimlar, Andiz Ana ile
tohumlarin temel arzularinmn, duygu ve diislincelerinin ortaya konuldugu kisimlar ile
Tohum’un Duvar’m igine yerlestigi ve orada tutunabilmek i¢in ¢alistig1 kisimlar, I ve II.
Rehber Kadin’in Duvar ve Agac hakkinda uydurduklari hurafeleri Gezginler ile
paylastiklar1 anlar, Siirglin ile Cocuk’un tanisma, Aga¢ ile Delikanli’nin yeniden bir
araya gelme, Delikanl’'nin Aga¢’1 cul- ¢aput, bez, naylon, iplik ve mendillerden
kurtarip armdirma anlari, hayvanlarin her birinin Duvar ve Tohum/ Siirgiin/ Agag

yaninda/ karsisinda oldugunu ele vedigi s6z, davranis, tavir ve tepki vs. ile yansilanan
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anlar. Metin kisi/ler/inin ¢arpict bir bicimde ¢oziimlenebilmesi i¢in gerekli olan, ortaya
koymak istedikleri biligsel, duygusal ve davranigsal tepkilere yonelik vurgular; kendi
hayat smnavlari ile karsilagmalar1 siireglerinde rol oynayan biitiin karakter ozellikleri,

0zenle secilmis bu anlara gizlenmis gibidir.

Eserde metin kisilerinin bu temel karakteristik Ozellikleri; diyaloglara, her
birinin beden dillerini kullanim bic¢imlerine yaslanan pantomime ve italik dizilen
parantez i¢i agiklamalara yansitilarak okura/ seyirciye tanitilmak istenmistir. Ancak
eserde bu siirecte en baskin pay, diyaloga verilmistir. Duvar’m kisiliginin diyaloglara
yansitilan en temel 6zellikleri; kibir, kindarlik, anarsi ve bencillik iken Tohum- Siirgiin-
Agac ile Cocuk; bu siiregte tevazu, sogukkanhlik, hosgori, vefa ve adanmishgi temsil

ederler.

Oyun, belirli dramatik unsurlarin kesin bir bigimde tanimlandigi bir serimle
hizlica baslatilmistir. Duvar’in bobiirlenen tavrina karsilik belli etmemeye ¢aligsa da
andiz tohumlarindan korkusu, I. Rehber Kadin’m Gezginlere Duvar hakkinda yapmis
oldugu tarihi dayanagi olmayan uydurma agiklamalar, Andiz Ana’nin tohumlar
parasiitleri ile ucurarak Duvar’in i¢ine yerlestirme arzusu, hayvanlarin Duvar ve Tohum
hakkinda yapmig olduklar1 degerlendirmeler ve onlar karsisindaki/ yanindaki tavrr,

davranis, s0z ve aciklamalari; bu siireci sekillendiren tanitici baslica unsurlardir.

Eserin yogunlastirilmig bir bi¢imi olan, epik tarzda kurgulanmig giris boliimii de
okuru/ seyirciyi sonradan gelisecek olan dramatik sahnelerin dogacagi baslangic

durumundan haberdar eden etkileyici bir baslangi¢c boliimii olarak degerlendirilebilir.

Klasik tarzda yapilandirilmig tek perdelik oyunlarin baslangic bdliimlerinde
okur/ seyirci; yazar tarafindan bir erginlenme siireci ve miicadele olmaksizin ¢éziime
kavusturulamayacak bir durumla, bir problemle aniden yiiz ylize getirilmelidir. Duvar
Oykiisii metninde bu temel problem durumu, yasam miicadelesini kazanan tarafin kim
olacagidir? Duvar mi yoksa Tohum mu? Aniden okura/ seyirciye sunulan bu problem
durumu, oyunun baslangicidir ve sonra gerceklesecek olan dramatik eylem, tamamen bu

baslangi¢ durumunun {izerinden gelisip sekillenecektir.

Tek perdelik oyunlarda gergeklestirilen bu hizli ve tanitici serim bdliimiiniin
ardindan konudan uzaklasilmadan ¢ok ¢abuk ve etkin bir bigimde miithim olan sahneye

gecilmelidir. Klasik tarzda yapilandirilmis bir tek perdelik oyun, kirilma ya da doruk
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noktasinin, bagka bir ifade ile oyunun en miithim anmin dramatik agidan giiclii ya da
ruhsuz ve/ya zayif olusuna gore basarili ya da basarisiz olarak degerlendirilir. Duvar
Oykiisii metninde oyunun doruk noktasini yansitan, okurun/ seyircinin merakini en iist
diizeye cikaran ve bundan sonra ne olacagi, c¢atallanan yolun hangi taraftan devam
edecegi yoniindeki sorular1 beraberinde getiren kisim, Tohum’un parasiitleri ile ucup

gelerek Duvar’in igine yerlesmeyi basardigi boliimdiir.

Klasik yapilanigtaki tek perdelik oyunlarm sonunda olay orgiisiine ait eylem,
hizl1 bir bi¢imde tamamlanir. Ancak tek perdelik oyun, burada sona ermez. Onun en
karakteristik niteliklerinden biri, olay oOrgiisii tamamlandiktan sonra metnin ana
kisi/ler/inin oyunun doruk noktasina verdigi tepkilerin sunulmasini gerekli kilmasidir.
Bu tepkiler, duygusal tepkiler olabilecegi gibi, ana kisilerde aniden gerceklesen yeniden
0z- diizenlenme siire¢leri de olabilmektedir. Eser, sanatsal ve dramatik anlamda tam bir
biitiinliik sergileyebilmek icin bu duygusal tepkiye ihtiyac duyar. Duvar Opykiisii
metninin sonunda Tohum ve Delikanli, metnin eristigi ikinci zirveyi birbirlerine “gdz
kirp[1p] giiliimse[yerek]” (Agaoglu, 2005: 88) karsilar ve oyun kisilerinin “hepsi ilkin
Delikanli hari¢ once muriltiyla, sonra hemen hemen bir esinti fisiltisiyla, hig
bagirmadan, fakat etkili bir bigcimde bir tiirkiiyli soylerler” (Agaoglu, 2005: 88- 89).
Paragiitlii tohumlar, dansederler; hayvanlar, hoplar sigrar ve dans ederler; Glines, Ay ve
her seyi tek tek selamlayarak tiirkiiye katilir. Rehber Kadin’1 oynayan kisi, ¢agdas bir
Gen¢ Kiz goriinlimiinde basinda galaksileri simgeleyen bir tagla gelerek sahnenin
onlinden Delikanli’ya elini uzatir ve yasanan zirveyi biitiin duygusal coskusu ile

yansitan ¢ok renkli bir sahneyle oyun sona erer.

Eserde konuyu olay orgiisii ve kisilestirme ile birlikte okura/ seyirciye ileten bir
diger ara¢ olarak diyalog; yogunlugu, ne sdylenmek isteniyor ise yalnizca onu
yansitmasi, yepyeniligi, dogal bir bi¢imde kendiliginden gelismesi; swradanlik,
belirsizlik ve tutarsizliktan arindirilmighgi ile tam da bu amaca uygun bigimde
yapilandirilmistir. Metin kisilerinin duygu ve diisiincelerini duygusal isleyisin en
yiiksek noktasindan ifade etmis, olay orgiislinii gelistirip sekillendirmis, kisilerin en
temel karakter 6zelliklerini gézler Oniine sermistir. Yer yer alayci yer yer didaktik yer
yer karamsar ve yer yer de aydinlik ve umut dolu olusu, eserde diyalogun tasidig: diger

temel nitelikler olarak belirtilebilir.
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Oyunda genellikle italik yazilan ve parantez i¢inde belirtilen sahne isciligi ve
sahne yonetimi de diyalogun, olay Orgiisiiniin, dramatik eylemin ve karakterlerin daha
acik bir bi¢cimde ¢izilmesinde yardimci olmus; yazar, eserin beden diline yaslanan
pantomimsel etkisini gosterebilmek icin sahne is¢iligi ve yOnetimine basvurmustur.
Eserde Duvar tarafindan tiittiiriilen gubuk, Cocuk tarafindan giyilen ceket, Agag lizerine
baglanan bez, ¢ul- caput, naylon, iplik parcalar1 ile mendiller; I ve II. Rehber Kadin’in
kullandig1 teneke kutu; Duvar’in icinde belli bir siire bir arada kalan Tohum ve/ya
Oriimcek tarafindan kullamlan ¢ekic, pusula ve saat vs. islevsel olarak kullanilan ve
tarihi siiregte metaforik olarak okunup anlamlandirilabilecek dekor unsurlarindan

birkagidir.
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1.2.Ben, Mimar Sinan!?

Biyografik- belgesel tek perdelik oyun kapsaminda degerlendirilebilecek olan
eser, kismen didaktik kismen agiklayici (epik) bir tarzda olusturulmus/ kurgulanmistir
ve hatta eseri, alanyazinda tek perdelik oyunlarin giiclii bir bigimde etkilesim halinde

oldugu belirtilen, okul tiyatrosu bahsine dahil etmek miimkiindiir.

Eserde kendisine tiim ¢aglara hitkkmeden caglar Otesi bir 6zne niteligi verilen
Mimar Sinan, olgunluk ¢ag1 goriiniimii ve giysileri i¢inde okur/ seyirci karsisina ¢ikar
ve kendi yasam Oykiisiinii adim adim yine kendisi anlatir. Anlatict 6zne konumundaki

Mimar Sinan, eserde sesi duyulan tek ana karakterdir.

3 Yazarlik hayat1 boyunca genglere 6zel bir 5Snem veren Turgut Ozakman; biri ilk kez 1983 yilinda

sahnelenen Ah Su Gengler, digeri ise 1988 yilinda sahnelenen Ben, Mimar Sinan! olmak iizere iki gen¢lik
oyunu kaleme almistir. 1987 yilinda gdstermeci oyun anlayisiyla yazilan ve tek kisilik bir anlati niteligi
tastyan Ben, Mimar Sinan!; 1988 yilmin UNESCO tarafindan Mimar Sinan Y1l ilan edilmesi vesilesiyle,
ilk kez 13 Kasim 1988’de, Kerim Afsar yonetiminde, Devlet Tiyatrolarinin Cocuk ve Genglik Tiyatrosu
birimince sahnelenmistir. [BJilyiikk Osmanli mimar1 Mimar Sinan’in yasam Oykiisiinden hareketle biiyiik
bir sanat¢inin tagimasi gereken temel nitelikleri ortaya koymaya g¢alisan oyun, geng seyircilere Mimar
Sinan’m sanat anlayisini anlatmak, bu sanat anlayisinin arka planindaki diisiiniis bigimini gostermek
amaciyla yazilmistir (Caglar, 2010: 63, 264, 478, 505, 602). Oyunun yazilis amaci, Akdenizli Celenk
tarafindan “Genglere ulusal kiiltiiriimiizii sevdirerek tanitmak™ seklinde ifade edilmistir (1999, 355).

Yazarmn toplu oyunlarmin basilmasi siireci, 1991 yili Ekim ayinda, ilk olarak Ah Su Gengler,
Tore ve Ocak adli oyunlarmin Toplu Oyunlari 1 bashg alinda Mitos Boyut Yaymevince
yayimlanmasiyla gergeklesir. Ikinci kitap, 1992 y1li Haziran ayma kalir. Toplu Oyunlan 2 bashg: altinda
yayimlanan ikinci kitapta yazarmn Saripmar 1914, Fehim Pasa Konagi, Resimli Osmanli Tarihi, Bir
Sehnaz Oyun adli oyunlar1 bulunmaktadir. Dizinin ii¢iincii kitabi, 1999 yilinda ayni yayimevi tarafindan
yayimlanan Toplu Oyunlari 3 baslikh cilt olur. Bu ciltte kisa oyunlar1 [Hastane, (1959); Karagdz’iin
Déniist, (1959); Kardes Payi, (1966); Darilmaca Yok, (1969); Berberde, (1969)], genglik oyunlarindan
biri [Ben Mimar Sinan!, (1987)] ve tek ¢ocuk oyunu olan Ak Masal Kara Masal (1982) bir araya getirilir.
1999 Kasim ayinda yayimlanan Toplu Oyunlari 4 baslikli dordiincii ciltte Pembe Evin Kaderi ve Giineste
On Kisi; 2000 yili Mayis ayinda yayimlanan Toplu Oyunlart 5 baslikli besinci ciltte ise Duvarlarin Otesi,
Kanavige, Paramparca adli oyunlar1 yer alir. S6zii edilen ¢aligmalarin daha sonraki yillarda yeni baskilari
da yapilir (Caglar, 2010: 65). Ben, Mimar Sinan!’in ilk sahnelenme ve basilisina yonelik bilgiler,
asagidaki tabloda gosterilmektedir:

Ik Sahnelenme: 13 Ekim 1988, Ankara Devlet
Ben, Mimar Sinan! Tiyatrosu. Yonetmen: Kerim
(Genglik Oyunu) Afsar
Basilis:

Toplu Oyunlar: 3, Subat 1999,
Istanbul: Mitos Boyut Yayinlari.
Biitiin Oyunlar 3, Temmuz
2008, Ankara: Bilgi Yaymevi.
(2. Baski, Kasim 2009).
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Adim adim goézler Oniine serilen bu yasam Oykiisiiniin ana duraklariny/

durumlarini s6yle siralamak miimkiindiir:

Mimar Sinan’m 29 Mayis 1490 tarihinde Kayseri’nin Agirnas kdyilinde diinyaya

gdzlerini agtig1 giin, Istanbul’un fethinin 37. y1ldéniimiidiir.

Kendisinden Onceye, sonraya ve Oliime hiikkmii gecen Mimar Sinan, eser
boyunca genclere sik sik “Sevgili gengler!”, “Gengler!” ya da “Degerbilir gengler!”
(Ozakman, 2014: 141, 143, 155, 159) diye hitap ederek hayatini ve ¢agmi anlatma

stirecinde onlar1 metnin “muhatap olunan 6zne”leri konumuna tagimay1 amagclar.

98 yil yasayan ve devlete 70 yil hizmet eden Mimar Sinan, Yavuz Sultan Selim
doneminde birka¢ yillik bir 6n egitimden sonra Acemi Ocagi’na alinmis ve burada
agirlikl olarak marangozluk dersleri almistir. Bir taraftan bu sanati 6grenmeye gayret
gosterirken bir taraftan da baskent bilyiik Istanbul’u tanimaya ve anlamaya

calismaktadir.

Dogdugu kiigiik koyiin ardindan geldigi Istanbul’da bir imparatorlugun
yireginde dolastigin1 hisseden Mimar Sinan i¢in her sey ¢ok ilgingtir ancak onu

ozellikle kendisine ¢eken bir yap1 vardir: Ayasofya.

Istanbul’un fethinin ardindan camiye doniistiiriilmiis eski bir Bizans kilisesi olan
bu yapinm kubbesinin biiyiikliigii sayesinde Dogu Roma Imparatoru Justinyanos, eski
Israil Kral Siileyman’m tapmagmi yendigini tiim diinyaya haykirmistir. Ancak
miithendislik ve mimarhigin inceliklerini 6grendik¢e bu kadar biiyiik bir kubbenin bu
kadar yiiksege oturtulabilmesini olaganiistii olarak gérmeye baslayan ve bunu basaran
mimarlara saygi duymaktan kendini alamayan Mimar Sinan’in yiiregini yaralayan bagka
bir husus vardir. Bazi yabanci mimarlar tarafindan ifade edildigine gére “Islam
uygarligi, hicbir yerde, Ayasofya kubbesi gibi bir kubbe yapmay1 basaramamistir. Bu
kubbe, iistiinliigiimiiziin kanitidir” (Ozakman, 2014: 143).

Bunun {izerine Mimar Sinan, eserde dort kez yinelenen bir leitmotiv olan eylemi
gerceklestirir ve bliylik bir hisimla pergelini sahnedeki tezgaha saplar, pergelin lizerine

bir an i¢in kirmiz1 bir 151k diiser.

Metinde egitim siireci hakkinda genclere bilgi vermeye kaldig1 yerden devam

eden Mimar Sinan, 6grenimi sona erince Yenigeri ordusunda istihkdm subay1 olarak
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gorevlendirilmis ve bu orduyla ¢esitli savaslara katilarak pek cok Dogu ve Bati iilkesine
gitmistir. Bu siliregte hem savasin gerektirdigi isleri yerine getirmis hem karsilagtigi her
binay1 ve harabeyi bir ders gibi incelemis hem de mimarlik {izerine pratigini ilerletmeye
calismistir. Bilgiyle dolup tagmak {izere hissettigi bir zamanda kendisini gostermek
amaciyla firsat kollamaya baslamustir. Ik firsat eline 44 yasinda iken 1534 yilinda
gecmistir [metinde bu yil, ilk gectigi yerde (Ozakman, 2014: 143) 1554 olarak
gosterilmistir oysa Mimar Sinan’in dogum yili olan 1490 yilina 44 eklenmesi ile 1534
yilina ulasilir]. Burada genglerin dikkatini ¢ekmeyi ve onlara yeri gelmisken hemen bir
mesaj vermeyi amaglayan Mimar Sinan, 44 yasm bazi insanlarin emekli olmay1

diistindiigii bir yas olduguna isaret eder.

Mimar Sinan’in eline gegen bu ilk firsat sudur: Osmanli ordusu 1534 yilinda
Van Goli’nlin bat1 yakasma ulagmistir. Ancak goliin diger kiyisindaki sartlar, heniiz
belirsizdir. Vezir Liitfii Pasa, gdlin dogu kiyisindaki durumun 6grenilebilmesi i¢in
Mimar Sinan’dan gemi yapmasin ister. Hi¢ sizlanmadan ise koyulan Mimar Sinan,
karsilastig1 her zorlugu sabirla yenerek kisa zamanda {i¢ gemiyi suya indirmeyi basarir.
Adamlariyla gbliin dogu kiyisini kesfe ¢ikan Mimar Sinan, doniiste izlenimlerini Liitfu
Pasa’ya rapor olarak sunmus ve bdylelikle Van Kalesi’nin kisa siirede diismesini

saglamigtir.

Hicbir ¢abanin bosa gitmeyecegine inandigmni belirten Mimar Sinan, dort yil
sonra yasadigi olaylarm bu inancmi dogruladigini belirtir. 1538’de Osmanli ordusu,
Kanuni Sultan Siileyman yonetiminde bu kez Bati’ya sefere ¢ikar. Ordunun Prut
nehrinden kuzeye gegebilmek icin bir kdpriiye ihtiyact vardir. Liitfii Pasa, Kanuni’nin
huzuruna ¢ikarak bu kopriiyli yapabilecek mimarin Mimar Sinan oldugunu belirtir ve
padisahtan bu gorevin Mimar Sinan’a verilmesini talep eder. Mimar Sinan’a gore iste
bu an, bunca yillik calismasinin ve sabrmmin meyvesini toplayacagi saat calmistir.
Kopriiyli on ii¢ (13) giinde tamamlayan Mimar Sinan, boylece ordunun nehrin karsi

tarafina gegmesini basarmistir.

Bu seferden geri donerken miijdeli bir haber daha alinmis; Barbaros Hayrettin
Pasa, Preveze’de 600 kisiden olusan ha¢li donanmasini yenmistir. Preveze Deniz Savasi

ile kendisinin Prut’ta elde ettigi basari arasinda bir bakisimlilik bulan Mimar Sinan,
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kurmus oldugu bu analoji yoluyla genglere bilgisi, azmi ve caligkanlig1 ile Prut’ta asil

yendigi seyin kendi talihi oldugunu bildirir.

Bu basaridan iki y1l sonra, 1540 yilinda, bir Azeri Tiirkii olan mimarbagi Acem
Ali Aga vefat eder. Donemin sadrazami Liitfii Pasa, padisaha mimarbasilik gorevi icin
Mimar Sinan’1 Onerir ve padisah da bu Oneriyi kabul eder. Boylece Mimar Sinan, 50
(elli) yasindayken o swrada en gorkemli donemini yasayan Osmanli Devleti’nin

mimarbas1 olmustur.

Genglere asilamak istedigi temel degerlerden biri de vefa olan Mimar Sinan, her
seyini bor¢lu oldugu asker ocagindan —artik donemin mimarbasi olarak gorev yapacagi
icin- ayrilmak zorunda kalisiin iizerinde biraktig1 hiiznii de onlarla paylasir. Ancak bu
hiiziin, onu yeni gorevine adapte olmaktan, sanatini gosterebilecegi her ise sevkle
koyulmaktan alikoymaz. Tam aksine bu hiizne eslik eden yeni gorevinde daha da
basarili olacagina dair sezgisi, askerlik silirecine yansiyan titizligini yeni isine
aktarmasina vesile olur. Ayn1 heyecan ve coskuyla Kanuni Sultan Siilleyman, II. Selim
ve III. Murat donemlerinde mimarbasi olarak gdrev yapar. Bu donem, tarihgilerin “Tiirk

Yiizyili” olarak adlandirdiklar1 XVI. yiizyildir.

Tarihgilerin bu iddiasini destekler bicimde doneminin 6nemli sanat¢ilarini ismen
anan ve eserlerinden alintilar yaparak onlara dogrudan gonderimlerde de bulunan
Mimar Sinan, boylece okura/ seyirciye disiplinler ve sanatlar arasi bir bakis ag¢isina
sahip, doneminin bu sahalarda en yetkin isimlerinin farkinda bir mimarbas1 oldugunu
hissettirir. Bu isimler; sair Baki ve Fuzuli, vitray ustasi nakkas Ibrahim, biiyiik minyatiir
sanatgis1 Matrak¢1 Nasuh, hattat Karahisarli Ahmet Efendi, biiylik Itri’nin miijdecileri
olan besteciler Seyh Abdiilali ile Bahram Aga, tarih¢i Hoca Saadettin, Cografya bilgini
Seydi Ali Reis, iinlii denizci ve harita uzmani Piri Reis; Turgut Reis ve Barbaros
Hayrettin Pasa’dir (Ozakman, 2014: 146). Ismen anilan s6z konusu tarihi sahsiyetler/
kigiler ile metinler arasilik acisindan dolayli gonderim siireclerine, yapilan alintilar
vasitasi ile de dogrudan gonderimlere bagvurulmus ve esere metinler arasi bir derinlik

kazandirilmagtir.

Bu donemde imparatorlugun sinirlar1 yaklasik 15 milyon kilometre kareye
ulasmugtir. Imparatorlugun giiciiniin de bununla bakigimli bir bigimde dorugunda

oldugunu belirten Mimar Sinan, Osmanli Padisahi’nin Fransa Krali’na hitap bi¢imini
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dogrudan alintilama yoluna giderek bu iddiasini destekleyecek bicimde kullanir. Yazar,
metninde dogrudan gonderimlere yer vererek boylelikle metinler arasiigin etki

giiciinden de yararlanmak istemistir:

“Ben ki sultanlar sultani, Akdeniz’in ve Karadeniz’in ve Rumeli’nin ve Anadolu’nun ve
Karaman’in ve Azerbaycan’in ve Acem’in ve Sam’m ve Halep’in ve Misir'm ve
Kudiis’iin ve kiilliyen diyar-1 Arap’in ve Yemen’in ve dahi nice memleketlerin padisahi
Sultan Siileyman Han’mm. Sen ki France vilayetinin krali Frangesko’sun!” (Ozakman,
2014: 147).

Bunun ardindan okur/ seyirci, Mimar Sinan’in agzindan mimarbasilik gérevinde
kaldig1 48 (kirk sekiz) yil icerisinde yaptig1 eserleri 6grenir: 83 biiylik cami, 50°den
fazla kiiciik cami, 60 medrese, 31 konak, 19 tiirbe, 17 imaret, 15 kemerli su yolu, 7
okul, 3 hastane, 52 han ve hamam. Bu eserlerin Mimar Sinan tarafindan belirtilen en
onemli Ozellikleri, hi¢birinin planinin 6tekine benzememesidir. Buradan hareketle
Mimar Sinan’a gore nitelikli bir sanat¢ida bulunmasi gereken temel ozelliklerden biri
de o6zgiin olma gayretidir sonucuna ulasilabilir. Aym zamanda Sinan, Istanbul’a
baglanip da kalmamistir. Eserleri; Mekke, Halep, Sam, Kirim, Sofya, Saraybosna,
Budapeste ve Yunanistan’a yayilmis, bunun yaninda Anadolu’da da Edirne’den

Erzurum’a kadar pek ¢ok sehirde kendisinden bir iz, bir eser birakmustir.

Bu siire¢ igerisinde Sinan; sadece mimari ile ilgilenerek tek boyutlu kalmamus,
hem pek cok sefere katilmis hem de sanatini gelecege tastyacak dgrenciler yetistirmistir.
Istanbul’daki Sultan Ahmet Camisi ile Hindistan’daki Tac Mahal tiirbesinin
mimarlarmin kendi 6grencileri oldugunu okura/ seyirciye yine Mimar Sinan bildirir. Bu
durum, onun bilgi konusunda kiskang ve bencil olmadiginin, tam aksine bilimi birikimli
olarak ilerleyen bir bayrak devir teslim siireci olarak degerlendirdiginin gdstergesidir.
Sanatin1 ve deneyimlerini 0grencilerine aktaran Mimar Sinan, boylelikle gelecege

tagmarak 6liimsiiz olmay1 arzu etmistir.

Eserde iizerinde durulan temel degerlerden biri de rakip ile giizel yarigmaktir.
Mimar Sinan, bu amagcla ilk géz agris1 ve en biiylik yiirek yarasi olan Ayasofya’y1 kendi
elleriyle onarir. Bunun nedenini onu “[b]ir giin yeneceksem, yerinde sapasaglam
durmalyd1!” (Ozakman, 2014: 148) ciimlesiyle itiraf eder. Bunun ardindan eseri bir
biitiin olarak kendisi ile s6ylesim i¢ine sokan leitmotiv, ikinci kez okur/ seyirci karsisina
cikarilir: Sinan; pergeli ¢eker, bir daha saplar. Pergelin iistiine tekrar ilk saplanista

oldugu gibi kirmizi1 bir 151k diiser.
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Eserin devam eden bdliimlerinde Mimar Sinan, okura/ seyirciye ii¢ Onemli
eserinin yaratilis dykiisiinii adim adim anlatacaktir: ¢rraklik eseri (Ozakman, 2014: 148)
Sehzade Camisi, kalfalik eseri (Ozakman, 2014: 154) Siileymaniye Camisi ve wustalik
eseri (Ozakman, 2014: 155) Selimiye Camisi.

1542 yilinda Estergon seferinden donmekte olan Kanuni Sultan Siileyman,
neseli bir bigimde geldigi Edirne’de en sevdigi oglu Sehzade Mehmet’in §liim haberini
alir. Istanbul’a gelince de Mimar Sinan’dan oglunun anisina bir cami yapmasini
emreder. Mimar Sinan, ilk biiylik eseri olan Sehzade Camisi’ni bes yilda tamamlar ve
onu ciraklik eseri olarak nitelendirir. Icinde her gece sekiz bin kandilin yanacagi bu

caminin bulundugu yer de ilerde Sehzadebas1 diye anilacaktir.

Basarili olmanin temel sirlarindan birinin biiyiik hayaller kurmaktan gectigini
bilen Mimar Sinan, bu diisiincesini genglerle paylagsmak i¢cin “Durmadan ¢esitli binalar
yapiyordum ama hicbiri hayallerim kadar biiyiik degildi” (Ozakman, 2014: 148)

cumlesini kurar.

Mimar Sinan tarafindan ifade edildigine gore bir sabah yine tezgadhmin basinda
calisirken bir saray gorevlisi ¢ikagelmis ve ona padisahin kendisini bekledigini
iletmistir. Zaman kaybetmeden Topkap1 Sarayi’na kosan Mimar Sinan, hemen huzura
alinir. Padisah, ondan kendi adin1 yeryiiziinde yasatacak giizel bir cami yapmasini ister.
“Bag lstline” diyerek bu istegi kabul eden Mimar Sinan, Kanuni Sultan Siileyman’in
adini1 tasiyacak ve yasatacak bir caminin muhakkak Ayasofya’yr agmasi gerektigine
hilkmeder. Ancak bunu nasil ger¢eklestirecegi sorusu onu gecelerce uyutmaz. Kader, bu
soruyla onu adeta sinava ¢gekmektedir. Nihayet bir karara varir, caminin yerini seger ve

planini bitirir.

1550 Haziran ayinda biiyiik bir térenle caminin temeli atilir, torene hem padisah
hem de devletin biitlin ileri gelenleri katilmis, temele ilk tasi devrin seyhiilislami

Ebussuud Efendi koymustur.

Mimar Sinan, tasarladig1 kubbeyi oturtmak icin gerekli olan her biri tek parga
dort dev siitunun ikisini Istanbul’dan temin etmis, iigiinciisiinii Iskenderiye’den,
dordiinciisiinii ise Baalbek harabelerinden getirtmistir. Sonunda siitunlar dikilmis ve 28

metre capmdaki kubbe, bu siitunlara yerlestirilmistir. Oysa Ayasofya’nin kubbesinin
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cap1, 30 metre 90 santimetredir. Bunun iizerine Mimar Sinan, niyetini su ciimlelerle

acikliga kavusturarak kendini savunur:

“Dogru. Ama ben, Ayasofya’nin kubbesi ile, boyutlar1 ile yarismamaya karar
vermistim. Amacim, dev bir kule yapmak degil, mimari bir saheser yaratmakti. Ben,
Ayasofya’dan daha giizel bir cami yapmak istiyordum” (Ozakman, 2014: 150).

Boylece giizelligi biiyiikliige 6nceleyen Mimar Sinan, asil gayesinin Ayasofya’y1
boyut olarak degil estetik anlamda asmak oldugunu da dile getirmis olur. Ona gore

mimaride gilizellik, biiyiikliikten cok daha giiclii bir dl¢iittiir.

Hem ge¢mise- ana ve gelecege hem de kendisi ve eserleri ilizerine yazilan
kitaplara hakim, adeta Tanrisal bir anlatict 6zne olan Mimar Sinan, amacina ulastigini
gozler oniine sermek i¢in Lady Montagu isimli aydm bir Hiristiyan’in 1718’de yazdig1
su satirlar1 -tezgadhin ilizerinde duran kitaplardan birini alip acgarak- okura/ seyirciye

okur:

“Istanbul’da gordiigiim birgok camiyi, Ayasofya’dan daha ¢ok begendim. Mesela
Stileymaniye Camisi. Muntazam bir kare seklinde. Késelerinde gayet giize/ dort kubbe
var. Ortada, mermer siitunlar iizerinde zarif bir kubbe” (Ozakman, 2014: 150).

Burada olay orgiistiniin kronolojik akisinda bir kirilma meydana getiren Mimar
Sinan, okuru/ seyirciyi alip yeniden Siileymaniye Camii ingaatinin basina gotiiriir. En
ufak ayrintiya bile olabildigince ¢ok 0Ozen gosterdigi i¢in bu biiyiik yapinin
yiikselmesinin olduk¢a yavas ilerledigini belirtir. Caminin kapilar1 ve camlar1 donemin
en degerli sanatgilari tarafindan islenir. Caminin karakteristik niteliklerinden biri de bu
camlarin renklerinin giinesin ve mevsimlerin 1siklariyla degismesi ve caminin i¢ine her

an baska bir manzara vermesidir.

Mimar Sinan, nihayet caminin azametli kubbesini kapatir. Ancak etrafta Mimar
Sinan’m biiyiik kubbe tutkusuyla delirdigi, bu nedenle isi birakip baska seylerle
oyalanmaya basladig1 yoniinde dedikodular dolagsmaya baslar. Bu dedikodular kendisine
kadar ulasinca Padisah da hi¢ beklenmedik bir anda insaat alanina giderek Mimar
Sinan’1 sorguya ¢eker. Ondan caminin iki ay i¢inde tamam olacag1 yoniinde s6z alip bu
sOzii Once etrafindakilere ardindan haznedarina teyit ettirdiginde ise Mimar Sinan’in
korkusundan aklmi kac¢irdigina hiikkmeder. Ancak Mimar Sinan, tam iki ay sonra
caminin ana kapisin1 ve diger kapilarini kapatmay1 basarir. insaatin tamamlanmasi tam
7 yil stirmil, 1597 yilnin Haziran aymda padisah, maiyeti ve halk; caminin avlusuna

girmiglerdir. Kapinin altin anahtarmi1 padisaha teslim eden Mimar Sinan, hayat
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seriiveninin bu can alict noktasinin tasidig1 temel degerleri genglere soyle ifade eder:

dedikodulara asla aldirmama; yapabilecegini sdyleme ve sdyledigini de yapma.

Padigah, caminin kapisini agmaya en layik olan kisinin kim oldugunu
sordugunda maiyetinden birinden “Mimar Sinan Aga kulunuz” (Ozakman, 2014: 153)
cevabini alir. Padisah da bu gorevi o sirada 67 yasinda bulunan ancak geng bir delikanl
gibi kizaran, elleri titreyen, boylelikle meslek heyecanindan higbir sey kaybetmedigi
anlagilan Mimar Sinan’a verir. Padisaha gore bina ettigi bu Tanr1 evini dua ile yine onun

acmasi en dogrusu olacaktir.

Kronolojide yeni bir kirilma yaratan ve ylizyillar 6tesinden haberdar bir anlatici
0zne olan Mimar Sinan, metnin bu boliimiinde kendisinden asirlar sonra yasamis bir sair
olan Yahya Kemal Beyatli’nin Siileymaniye’de Bayram Sabahi siirini okur. Dogrudan
alint1 yoluyla metne dahil edilen bu siir, oyuna metinler arasilik agisindan zengin bir
soylesi ortami niteligi kazandirir. Metin, belki de bu siirde gecen “Kalkiyor tozlu zaman
perdesi her an aradan” misramin bir tek perdelik oyun bi¢iminde estetik varlik
sahasinda yeniden goriiniir kilinmig bigimi gibidir. Nitekim tozlu zaman perdesi, metnin
tiim zamanlar1 anda yasayan anlatict 6znesi i¢in ezeli ve ebedi olarak biitiiniiyle aradan

kaldirilmastir.

1566’da Zigetvar Kalesi kusatilir. Dig kale diismiistir ancak i¢ kale
direnmektedir. Kalenin diismesine ¢ok az bir zaman kala Kanuni Sultan Siileyman,
savas cadirmin i¢inde hayata gozlerini yumar. Metnin bu boliimiinde onun Muhibbi
mabhlasi ile yazig1 siirlerinden biri olan ve “Halk i¢cinde muteber bir nesne yok devlet
gibi” (Ozakman, 2014: 154) musrar ile baslayan gazelinin ilk iki beyti dogrudan

alintilanarak verilmistir.

Kanuni Sultan Siileyman’in yasayan tek oglu olan Selim, II. Selim unvani ile
tahta gecer. Zamanlar 6tesi bir anlatict 6zne konumundaki Mimar Sinan, tarihgilerin II.
Selim’i hi¢ sefere ¢ikmadigi, icki ve eglenceye diiskiin oldugu icin elestirdiklerini
belirtir ancak II. Selim’in kendisi i¢in dnemli bir insan oldugunu vurgulamaktan da
kendini alamaz. Burada genclere baskalari tarafindan elestirilen birine onlarin
etkisinde kalmadan deger verme, insanlart baskalarinin etkisinde kalmadan

degerlendirme mesaj1 verilmek istenmistir.
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Tahta ¢ikali heniiz bir yil olan II. Selim, Mimar Sinan’t huzuruna ¢agirir. Ona
zevk ve sefaya diskiinliigii, tek bir zafer kazanamamig ve bilgece bir is yapamamis
olusundan dem vurarak adeta bir 6zelestiride bulunur. Mimar Sinan’dan kendi adini
gelecege tasiyacak essiz bir cami insa etmesini isteyerek bunun gergeklestirilebilmesi
icin kendisinden higbir seyin esirgenmeyecegini belirtir. Cami, sultanin ¢ok sevdigi
Edirne’de yapilacaktir. Yas1 77°ye dayandigindan bunun kendisi i¢in belki de son firsat
oldugunun farkinda olan Mimar Sinan’m -sultanin bu emri {lizerine- yiiregi hem kaygi
hem de sevingle dolar. Bu duygu yogunlugu ile birlikte gectigi tezgadhinin basinda eserin
leitmotivi {iclincii kez belirir. Tezgahin {lizerinde sapli duran pergelin {lizerine yeniden

kirmiz1 bir 151k diiser.

1567 yilinda Mimar Sinan’in “ustalik eserim” dedigi Selimiye Camii’nin temeli
atilr. Oliimiiniin yaklastigin1 sezinleyen Sultan, cami insaat1 ile yakindan ilgilenir,
bazen ingaata giden Sultan, gidemedigi vakitlerde de yazigsmalar yolu ile gidisattan

haberdar olur. Cami bittigi y1l da hayata gozlerini yumar.

Tiim zamanlar1 anda yagayan Mimar Sinan, bu kez tiim gozleri bir biitiin olarak
Tiirk mimarisinin kader ¢izgisine gevirir. Ona gore bu mimarinin temel birimi, kubbeli
karekiiptiir. Bu birim, tek basina bir cami ve bir tlirbedir. Medrese, han ve kervansaray
planlar1 da bu birimlerin yan yana dizilmesi ile ortaya ¢ikmaktadir. Birimlerin yan yana
ve art arda dizilmesiyle de biiyilkge bir caminin plani meydana gelmektedir. Ancak
kubbeleri tastyan siitunlar yiliziinden caminin i¢i siitunlarla dolmaktadir. Oysa Tiirk
mimarlarmin asirlarca gergeklesmesini diledikleri tek bir arzusu vardir: Insanlari
Tanrinin birligini ve sinrsizhigmi temsil eden biiyiik ve tek bir kubbenin altinda
toplamak. Kullandiklar1 malzemeye bagimli olan mimarlar, mimari sanatinin birikimli
ilerleyen yapilanisi ile birlikte bir tutkuya doniisen bu arzularma adim adim kademeli
yaklasarak erisebilmiglerdir. Bu da camilerde kullanilan tek kubbenin capinin adim

adim artirilmasi yoluyla gerceklestirilebilmistir.

Metinde kubbe ¢ap1 10 metre 30 santimetre olan Ishak Bey Camii ile baslatilan
bu siire¢, detayli bir bicimde kubbe c¢aplarindaki artis adim adim verile verile
aciklanmistir. Siirecin tagindig1 zirve noktasi, 31 metre 50 santimetre kubbe c¢ap1 ile
Ayasofya’y1 da geride birakan Selimiye Camii ile tamamlanir. Mimar Sinan, bu kubbeyi

yerine oturtacagt zaman da pek ¢ok dedikoduya maruz kalmig ancak metnin bu
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boliimiinde eserinin asirlar sonra bile sapasaglam ayakta durusuyla dviinen zamanlar
iistii bir mimar olarak okur/ seyirci karsisina c¢ikarilmistir. Olaganiistiiliiklerle
donatilmis sanat¢1 kimligine eserleri hakkinda kendisinden sonra yazilanlari bile
okuyabilme firsat1 eklenen Mimar Sinan, tezgahm tiizerinden bir kitap acarak sanat
tarihcisi Ernst Diez’in Selimiye Camii hakkinda yazdiklarini okura/ seyirciye satir satir
okur. Eserde metinler arasilik, Mimar Sinan’a zamanlar Otesi bir mimar olabilme

niteligi kazandiran metin 6tesi sdylesim bi¢imlerinden biridir:

“Selimiye Camisi’nde mekan tesiri, insaniisti yiiksekligi ve biylkligi ile,
Hindistan’daki Adil Sah Tiirbesi’ni, Roma’daki Panteon ve Sen Piyer Kilisesi de dahil,
yeryliziindeki biitlin diger yapilari, golgede birakmaktadir. (...) Yeryliziinin biitlin
kdiltiirlti milletleri iginde yalniz Tiirkler, Ayasofya’y1r agmak cesaretini gostermislerdir”
(Ozakman, 2014: 158).

Genglere II. Selim’in Selimiye acildigi giin “Ey Justinyanos! Ben de seni
yendim!...” diye haykirmak yerine —metne gore nesi var nesi yok bu esere harcadigi i¢in
hakkidir- secdeye kapanmakla yetindigini haber veren Mimar Sinan, kendisinin de
Sultan II. Selim ile benzer bi¢imde diisiindligiinii belirterek vefa duygusu ile
sekillendirilmis su satirlar ile Ayasofya’nin mimarlarina haklarini teslim eder ve elde
ettigi basarmin iginde bulunulan Tiirk ylizyillna damgasini vuran temel erdemlerin

dogal bir sonucu oldugunu onlara itiraf eder:

“(Banttan) Ey Ayasofya’nin degerli mimarlari! Ey Aydinli Artemios! Ey Muglal
Isodoros! Yalniz meslektagim degil, yurttasimsiniz da. Hepimiz bu bereketli Anadolu
topragmin ¢ocuklariyiz. Sunu bilmenizi istiyorum. Sizi, ben Mimar Sinan, tek basima
yenmedim. Ciinkii yasadigim ylzyil; caliskan, hosgoriilii, comert, adil, degerbilir,
erdemli bir milletin, Tirklerin yiizyiliydi. Bu maddi ve manevi zenginlik iginde,
Artemios’u ve Isodoros’u yenmemek elimde degildi” (Ozakman, 2014: 158- 159).

Metnin sonu, metinler arasilik ve esere yerlestirilen leitmotivin dordiincii kez
belirmesi ile sekillendirilir. Mimar Sinan, dolayl1 alint1 yolu ile anilarint yazdig: eserinin
adin1 anar: Tezkiret-ul Biinyan. Ardindan bu eserin dogrudan almtilanarak metne

yerlestirilen son ciimlesini okura/ seyirciye okur:

“Umit ederim ki kiyamete kadar gayret ve g¢aligmam unutulmaz ve yaptigim eserler
yikilsa bile —bu anilari- okuyanlar, beni hayir dualarindan unutmayip hatirlarina
getirirler” (Ozakman, 2014: 159).

Metin, Mimar Sinan’in “Degerbilir gengler! Hepinize basarilar dilerim”
biciminde ifadesini bulan iyi dilekleri ve bir leitmotiv olarak eserde dordiincii kez yer

alan tezgahin iizerine diigen kirmizi 11k ile sona erer. Mimar Sinan, genglere bu son

108



hitab1 ile onlarin kendisi i¢in ¢ok kiymetli oldugunu belirtmis olmasinin yaninda
onlardan beklentisinin yliksek oldugunu da ifade etmistir: vefa, sanatin- sanat¢inin

degerini bilmek ve ¢ok caligmak.

Icerik 6zellikleri ile tarihi bir sahsiyetin hayat1 ile sanat1 arasmdaki baga isaret
eden ve daha ¢ok bilgilendirici/ 6gretici/ didaktik yonii ile dikkati ¢ceken oyunun Freytag

Piramidi’ne gore ¢oziimlenmesi siirecine gegilebilir.

Eserin serim boliimii, dram sanatmm tiyatro sanatina® aktarilmas: siirecinde
dramaturglara yol gosterici nitelikte sahnenin tagimasi gereken temel 6zelliklerin, dekor
unsurlarmin belirtildigi, eserin atmosferinin ortaya konuldugu, temel niteliginin
biyografik- otobiyografik bir eser oldugunun okura/ seyirciye hissettirildigi bir tanitim

boliimiidiir. Sahne ve dekor unsurlar1 hakkinda verilen bilgiler su sekildedir:

“Perde kapalidir. Salonun 1siklart alinirken perde hafif¢e aydmlatilir. Ayn1 anda, gittikge
yiikselen bir miizik baglar. Perde, agir agir acilir. Sinan, sag ondedir; bir siliiet olarak
goriiniir. Sol kdsede, ayakta calisan kiiciik bir ¢izim tezgahi. Uzerinde pergel, cetvel,
birka¢ da kitap. Miizikle birlikte, fona verilen 1518in siddeti de yiikselecektir. Mimar
Sinan’1 olgunluk ¢ag goriiniimii ve giysileri i¢inde goriirliiz. Miizik, Sinan konusmaya
baslamadan &nce, birdenbire kesilir” (Ozakman, 2014: 141).

Burada belirtilen dekor unsurlarindan ¢izim tezgahi, pergel, cetvel ve birkag
kitap; eserin ilerleyen bdliimlerini sekillendirecek islevleri olan dekor unsurlaridir.
Cizim tezgahi ve pergel, lizerine kirmizi 151k diisiiriilerek eserde dort kez beliren bir
leitmotive doniistiiriilecek; cetvel Sinan’in mimar kimligini tamamlayacak, kitaplar ise

tiim zamanlar1 anda yasayan bir ana karakter olan Mimar Sinan’in kendisinden sonra

4 Dram sanati ve tiyatro sanati arasindaki niians ortaya konulmadan 6nce “tiyatro” ve “tiyatro

elestirisi” ifadelerinin bu calismada hangi anlamda kullanilmis oldugunun aydinlifa kavusturulmasi
yerinde olacaktir:

Tiyatro: 3. (galat olarak) drama, oyun, 4. (genel anlamda) oyun, oyuncu, sahne ve izleyici gibi
temel 6gelerden olusan sanat; dramatik metin, oyunculuk, sahneleme, sahne tasarimi, sahne giysisi, sahne
miizigi, 1stklama ve sahne teknigi dgelerinin tiiminii birlikte iceren etkinlik; bu anlamda tiyatro,
(gorecelikle) dramadan bagimsiz, kendi basina kolektiv bir sanat alanidir. 7. Bir yazarm oyunlarimi
gosterir, 6rnegin Shakespeare tiyatrosu (Caliglar, 1995:631).

Tiyatro Elestirisi: Bir tiyatro yapitinin degerlendirilmesi. (....) Tiyatro elestirisi, drama yapiti
olarak oyun acisindan edebi elestiri kapsamina girer; bu nedenle de edebiyat elestirisi ve estetiginin
metodolojisini igermek durumundadir (Caliglar, 1995: 632).

Dram Sanat1 ve Tiyatro Sanati: Dram ile tiyatro sanatlar1 birbirleriyle i¢ ige iliskisi olan, ama iki
ayr1 alani veren kavramlardir. Her ikisinin de kendine 6zgii kapsami ve sinir1 vardir. Dram sanati, tiyatro
sanatinin sinirlarinda daha 6telere uzanirken tiyatro sanatt da dram sanatinin sinirlarini agar. Dram sanati,
tiyatro olgusunun kuramsal ve yazinsal yanin islerken, tiyatro sanati, bu olgunun deneysel ve gorsel
isitsel yanini kapsar. Dram sanatinin seyirci karsisinda gergeklesmesi tiyatro sanati yoluyla olur (Nutku,
2001: 29- 30).
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sanatin1 ve eserlerini degerlendirmis kisilerden satirlar okuyabilmesine izin veren

zamanlar tstii eserlere doniistiiriilecektir.

Mimar Sinan, metnin anlatict 6znesi ve ana karakteri olarak genclik ve yaslilik
donemlerinde degil, sanatinin zirvesinde oldugu olgunluk doneminde okur/ seyirci
karsisina ¢ikarilmistir. Boylelikle {izerinden gencgligin tecriibesizligi ve yashihigin
giicstizliigl silinmek istenmis, yildizinin en parlak oldugu anlariyla genclerin zihinlerine

kazinmasi arzu edilmis olabilir.

Bu bolim, oyunun atmosferi yani iislubu hakkinda da okura/ seyirciye fikir
verir. Sinan, dnce adini sdyler. Ardindan dogum yerini, tarihini ve bu tarihin Osmanl
tarihi icerindeki yerini belirtir ve hayat hikayesini genglere adim adim anlatma gayesini
okurla/ seyirciyle paylasir. Kendisine muhatap olarak gencleri sectigi de yine bu

satirlarda hissettirilir:

“Ben, Mimar Sinan!

(Tiirk miizigi tad1 tastyan bir fanfar ytikselir ve biter. Sinan, kimildamamuistir. Yiiziine,
nokta 11k diiser).

29 Mayis 1490 yilinda, Kayseri'nin Agirnas kdyiinde dogdum. O giin, istanbul’un
fethinin 37. y1ldoniimi giintiydii.

(Biitiin sahne aydmlanir. Kulis panolar1 siyahtir; fon, biitiiniiyle beyazdir. Sinan biraz
one gelir)

Sevgili gengler! 98 yil yasadim. Devlete tam 70 yil hizmet ettim. Size hayatimi ve
cagimi anlatmak istiyorum. flging bulacagmizi umuyorum” (Ozakman, 2014: 141).

Eserde ana karakteri bir eyleme sevk edecek ve ana catigmaya sahne olacak
olaylar1 baslatan etken olan kiskirtict diirtii ya da devindirici neden, dogdugu kiiciik
kdyden Istanbul’a gelerek bir imparatorlugun yiireginde dolagsmaya baslayan Mimar
Sinan’m Ayasofya ile karsilagmasi ile kendini hissettirmeye baglamistir. Onu bu sehirde
en ¢ok kendisine ¢eken, Istanbul’un fethinden sonra camiye doniistiiriilmiis bu eski
Bizans kilisesi olur. Buna gore metnin kiskirtic1 diirtiisiinlin rakibini giizel yarisarak
yvenme arzusu oldugu belirtilebilir. Sinan, bu arzusuna giizelligi biiyiikliige Onceleyip
estetigi iistiin gordiigli Siileymaniye Camii ile yaklasacak ve onu mimarlik sanatindaki
birikimli ilerlemeyi; sabri, caliskanlii, degerbilirligi, doneminin imkéanlar1 ile

birlestirerek Selimiye Camii ile gerceklestirecektir.

Metinde okura/ seyirciye hissettirilen bu kiskirtic1 diirtii ile birlikte okurun/
seyircinin beklentisi, bundan sonra bir yiikselis olacagi yoniinde gelisir. Yiikselen

eylemi anlatan sahne/ler, ilgiyi gittik¢ce artiran bir yaklasimla siralanir. Ayn1 zamanda

110



konu da gelistirilerek genisletilir. Incelenen metinde kiskirtic1 diirtiiyii zirveye tasiyan
yiikselis, birka¢ basamaktan olugsmakta ve yaratilan her bir yeni kii¢iik sahne, asama
asama bir Oncekinden farkli, ancak bagkarakterin ylikselen eylemin her basamaginin
odaginda oldugu, bir olusum sergilemektedir. Mimar Sinan’in sanat hayatinda eline
gecen firsatlara ve elde ettigi basarilara odaklanilan ve onu adim adim zirveye

yaklastiran bu yiikselen eylem basamaklarini su sekilde siralamak miimkiindiir:

1. Mimar Sinan’in eline yeteneklerini gdsterebilmek icin ilk firsat, 1534
yilinda, 44 yasinda iken geger. Burada Osmanli ordusu, Van Gdli’niin bat1
yakasmna ulasmig ve Vezir Liitfii Pasa, Van Goli’niin dogu yakasna
erigebilmek i¢in Mimar Sinan’dan gemi yapmasini istemistir. Mimar Sinan,
bu amagcla ii¢ gemi yapar ve boylelikle Van Kalesi’nin ¢ok kisa bir siire
icinde diismesini saglar.

2. 1538 yilinda, Kanuni Sultan Siileyman’mn Prut Seferi esnasinda ordunun Prut
nehrinin kuzeyine gegebilmesi i¢in Liitfii Paga, Mimar Sinan’dan bir koprii
yapmasini ister. Mimar Sinan, bu kopriiyili 13 (on {i¢) giin i¢inde tamamlar.

3. 1540 yilinda dénemin mimarbasinin 6liimii izerine Sadrazam Liitfii Pasa’nin
tavsiyesi ile Mimar Sinan, Osmanli Devleti’nin mimarbasi olur. Mimar
Sinan, bu gorevde kaldig1 48 yil igerisinde Osmanli cografyasmin farklh
bolgelerinde higbirinin plant digerine benzemeyen pek ¢ok eser yaptigini
belirtir. Bu eserler: 83 biiyiik cami, 50°den fazla kiiclik cami, 60 medrese, 31
konak, 19 tiirbe, 17 imaret, 15 kemerli su yolu, 7 okul, 3 hastane, 52 han ve
hamam.

4. Mimar Sinan, Kanuni Sultan Siileyman’m oglu Sehzade Mehmet’in 6liimii
lizerine padisahin istegiyle -ciraklik eseri olarak degerlendirdigi ve “ilk
biiyiik eserim” dedigi- Sehzade Camisi’ni yapar.

5. Mimar Sinan, Kanuni Sultan Siileyman’in istegi ile onun adin1 gelecege
tagimak tlizere Siileymaniye Camisi’ni yapar. Bu camiyi kalfalik eseri olarak
degerlendirir ve giizelligin estetik anlamda biiyilikliikten tistiin oldugu

tezinden hareketle bu eseri ile Ayasofya’yi estetik anlamda astigini belirtir.

Yiikselen eylem basamaklarma yaslanan bu sahneler silsilesi sonunda
baskarakterin bagariya ulastig1 zirve sahnesine gecilmistir. Metnin zirve sahnesinde II.

Selim’in istegi ile Edirne’de Selimiye Camisi’ni yapan Mimar Sinan, bu eseri ile kubbe
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capt acisindan biiyiiklik Olciitine gore de Ayasofya’yr asmis, boOylece eseri
sekillendiren kiskirtict diirtii ve eserin ana karakterinin temel arzusu da gerceklesmis
olur. Mimar Sinan, bu basarisini mimarlik sanatmin birikimli ilerlemesine, yasadigi
Tiirk ylizyilinda hakim olan temel degerlere ve doneminin kendine sundugu imkanlara,
sabrina, ¢aligkanligina ve merakina bor¢lu oldugunu belirterek bu siirecte emegi gegen
herkese hakkini teslim eder. Ayasofya’y1 dnce giizellik, ardindan biiyiikliik agisindan
yenmeden evvel onu kendi elleriyle onarmis olmasi da (Ozakman, 2014: 147) Mimar
Sinan’n rakibini giizel yarisarak yendiginin metindeki somut gostergesidir. II. Selim’in
mimari alanindaki bu iistiin basar1 karsisinda camiye giderek secdeye kapanmayi tercih

etmesi gibi Mimar Sinan da tevazu ve vefay1 metnin zirvesine hakim kilmistir.

Ana karakterinin eristigi zirve ile sonlanan eserde Freytag Piramidi’nin trajik
etki, diisiis, son askida kalma ya da merak etkisi ile yikim basamaklarina gore

sekillendirilmis eylem basamaklarma rastlanmamustir.

Eserin Freytag Piramidi esas alinarak ¢oziimlenmesinin ardindan B. Roland
Lewis’nin tek perdelik oyun {izerine ortaya koymus oldugu goriisler 1s18inda

anlamlandirilmaya calisilmasi siirecine gecilebilir.

Lewis’ye gore “tek perdelik oyun, ‘tek bir sahnede’ sunulmalidir” (Lewis, 2017:
129). Bu kural ile bakisimli bir bicimde Ben, Mimar Sinan! metni de yiikselen eylem
boliimii basamaklandirilmis kiiciik tablolar olarak adlandirilabilecek bdliimlerle
kurgulanmis olmakla birlikte bu tablolarin tamami tek bir sahnede art arda ve perde

arasi verilmeksizin sunulmaktadir.

Lewis’ye gore “[tek perdelik oyun] baglarken belirli dramatik unsurlarin kesin
bir bicimde tanimlandigi bir serimle hizlica baslamalidir ve durmadan ve konudan
uzaklagilmadan ¢ok ¢abuk ve etkin bir bigcimde miihim olan sahneye gecilmelidir”
(Lewis, 2017: 129). Metinde dogum giiniiniin Istanbul’un fethinin 37. y1l déniimiine
denk geldigi 6zellikle vurgulanan Mimar Sinan, hizli bir bigimde kdyiinden Istanbul’a
gelmis, burada sanat hayatini sekillendirecek kigkirtict diirtliniin kaynagi olan Ayasofya
ile tanmigmis, kendini gésterme sansi yakaladigi firsatlar1 adim adim siralamis ve eserin
en mithim sahnesi olan {i¢ 6nemli eserinin (Sehzade, Siileymaniye ve Selimiye camileri)
yapilis hikdyesinin anlatilmasina ge¢mistir. Metnin en can alic1 sahnesi burada baglar

clinkii Mimar Sinan, en bliylik arzusu ve metnin kigkirtici diirtlisii olan Ayasofya’y1
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asma denemelerini hayata gecirmeye bu noktadan itibaren baglamistir. Bu durum, Lewis
tarafindan ortaya konulan “[tek perdelik oyunda] tek bir durumla miicadele edilir”
(Lewis, 2017: 130) kurali ile de uyum gostermektedir. Mimar Sinan’m metin boyunca

miicadele ettigi bu tek durum, Ayasofya’y1 her anlamda asabilmektir.

Lewis tarafindan ifade edildigine gore “[d]ramanm daha kisa olan bu formu,
uzun oyunlardan farkli olarak bir insant dokundurarak ge¢mek disinda biitiiniiyle
gostermez; ancak Onemli bir an1 ve deneyimi, onemli bir karakter 6zelligini gozler
Oniline serer. (....) O, cogunlukla yasamin bir anlik goriimiinden baska bir sey
bildirmez, ama bu 0yle anlasilir bir kesittir ve 6yle dnemlidir ki biitiin bir hayat boylece
gozler Oniine serilmis olur” (Lewis, 2017: 130). Oyun metninde burada ifade edilenler
ile uyumlu bir bicimde Mimar Sinan’in sanat hayatinin en can alic1 noktalar titizlikle

secilip islenmis ve boylelikle sanat hayatinin biitlinli gozler Oniine serilmek istenmistir.

Mimar Sinan’in ruhunda yiice bir miicadele yaratan bunalim ani, sanat hayatinda
biiyiik bir degisiklik yaratacak ya da doniim noktasi olarak degerlendirilebilecek ana
kirilma noktasi; bazi yabanci mimarlarin séyledigi ve yliregini derinden yaralayan su
sozler ile kendini hissettirmeye baslar: “Islam uygarligi, hicbir yerde, Ayasofya kubbesi
gibi bir kubbe yapmayir basaramamistir. Bu kubbe, Ustlinligiimiiziin kanitidir”

(Ozakman, 2014: 143).

Lewis’ye gore “[Tek perdeli] oyunun etkisinin tekligi; oyunun konusudur. Bu,
yazarin okurdan ve seyirciden tam olarak gérmesini ve hissetmesini istedigi sey[dir]”
(Lewis, 2017: 131). Metinde Mimar Sinan’in Ayasofya’y1 adim adim agma gayretleri ve
sonunda bunu hem estetik hem kubbe cap1 agisindan basarmasi, eserde islenmek istenen
tek etkiyi ortaya koymaktadir. Eser, bir biitiin olarak Mimar Sinan’in sanat hayatina ve
sanat¢t kimliginin temel erdemlerine 151k tutsa da bir mum tepsisine benzetilebilecek bu

stirecin en parlak mumu, Ayasofya’nin her anlamda asilmas: siireci olacaktir.

Tek perdelik oyun metinleri ¢oziimlenirken karakter/ler/in kalbine girilmeli ve
onun en temel nitelikleri ortaya konulmaya g¢alisilmalidir. Metnin zamanlar {istii ana
karakteri Mimar Sinan; caligkan, sabirli, soziinde duran, vefal, kararli, isi ile ilgili
konularda merakli, karsisina ¢ikan firsatlar1 iyi degerlendiren ve miitevazi bir kisilik
sergiler. Onu metnin anlatict 6znesi kilan yazar, tiim karakter 6zelliklerini diyalog

yoluyla gozler Oniine sermistir.
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Oyunun giris boliimii, islevsel dekor unsurlarinin ortaya konuldugu, metnin ana
karakterinin kendisini tanitmaya basladigi ve metnin biyografik- otobiyografik
atmosferinin okura/ seyirciye tanitildigir boliimdiir. Orta boliimde Mimar Sinan’1t adim
adim esas basarisina tasiyan ve sanat hayatinin yiikselen eylem basamaklar1 olarak
degerlendirilebilecek mimari basar tablolar1 art arda siralanir. Metnin sonug bdliimiinde
metin bir kirilma noktasina, bir 6nemli ana, bir doruk noktasina erisir. Mimar Sinan, her
anlamda Ayasofya’y1 asacak bir eser ortaya koyar: Selimiye Camii. Lewis’ye gore
“[6]nemli ana ya da doruk noktasma ulasildiginda oyunun olay orgiisiine ait eylem
tamamlanmistir ancak oyun heniiz tamamlanmamistir. [Nitekim oyunun sonunda en
biiyiik ilgili gdren bu boliim, olay drgiistiniin tamamlandig1 bu nokta degil], bir oyunda
karakterlerin doruk noktasina karsi olan duygusal tepkileri ve sonrasinda karakterler
arasinda az ya da ¢ok bigimde aniden gerceklesen yeniden diizenlenme [bi¢imleridir]”
(Lewis, 2017: 134). Metnin sonunda kibre kapilmak yerine secdeye kapanmayi tercih
eden II. Selim ile kendisinden onceki biitiin mimarlarin basaris1 iizerindeki hakkini
teslim eden Mimar Sinan, elde ettikleri basariya karsi1 duygusal tepkilerini miitevazi
davranmayi tercih ederek gostermislerdir. Metnin sonug¢ boliimiine damgasini vuran ve

doruk noktasina kars1 gosterilen temel duygusal tepki, vefa ve tevazudur.

Metin, geng¢ okurlara/ seyircilere nitelikli bir sanat¢ida bulunmasi gereken temel
erdemlerin neler oldugunu bir sanat¢inin yasam Oykiisiinii merkeze alarak anlatmak
amaciyla kurgulandigindan eseri sekillendiren diyaloglar; didaktik, ahlak¢1 ve iyimser

bir 6zellik sergilemektedir.

Eserde sahneleme ve sahne isciliginin kullanimi ile dekor unsurlarinin iglevsel

kilinmasi1 konusunda ise Caglar (2010: 512- 513), su degerlendirmelerde bulunmustur:

“Eserde canlandirmadan ve slayt gibi anlati yardimcilarindan yararlanildigi goriiliir.
Kayith sesler ve dekor pargalar1 yardimiyla gergeklestirilen canlandirmanin temelinde
anlatt yer almaktadir. Canlandirmayla anlati, anlatiyla canlandirma oyunda sik sik
birbirinin igine girer. Sinan, kayitli seslerle konusur; onlar karsisinda, tipki onlarmn
sahipleri varmis ve sahnedeymis gibi jest ve mimiklerde bulunur. Kayittan verilen her
tirlii ses, tarihi kisilik Mimar Sinan’in yasadiklarmi oynamaya baslamasinda bir itici
giic, bir yardimei gii islevi de gériir. Oyle ki bu durum, kimi zaman bir bilgi karsisinda
tepki verme (oynama) sonucunu da dogurur. Eserde 151k ve efekt kullanimma da yer
verilmis, onlara kimi zaman simgesel anlamlar yiiklenmistir. Sinan’in bir mimar olarak
biiyliyiisii, fona diisen kiiciik bir sar1 1518in giines gortiniimii almasiyla gorsellestirilir
ornegin (BMS/BO3, 144). Kanuni Sultan Siilleyman’in oliimiiniin gorsel ve isitsel
karsiliklar1 ise su sekilde tanimlanir: “Biitiin sahne kirmizi 1sikla dolar. Araliklarla kos
vuruslart duyulur. Sinan’in basi 6niine diiser” (BMS/BO3, 154). Ayni sekilde padisah
Kanuni Sultan Siileyman’in Siileymaniye Camiinin yapimimi denetlemeye gelmesi
anlatisinda padigahin gelis ve gidisleri “at kisnemeleri ve nal sesleri” ile verilir. Bu sesi
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duyan Sinan, padisahin gelisine “padisaha doniip ellerini kavusturarak”, padisahin
gidisine ise “bir siire [gidenlerin] arkalarindan bakarak™ tepki verir (BMS/BO3, 152).
Bu uygulama, oyunda kullanilan varsaymacanin temelini olugturmaktadir”.

Boylece sahne yOnetimi ve isciligi; diyalogun, kurgulanan tablolarm ve
karakterlerin daha acik bir bicimde ¢izilmesine yardim etmis; fikir, duygu ve
durumlarin daha etkili bir bicimde ifade edilebilmesinde zaman zaman diyaloga destek
olmus, diyalogun yetersiz kaldigi durumlarda ise onu tamamlamistir sonucuna

ulasilabilir.

1.3.Bay Hi¢”

Eser, yazarmn iki kisilik tek oyunudur®. Yazarm gormiis oldugu felsefe
ogreniminden izler tagimakta, bireyin var olus problemlerini gozler dniine sermekte ve
yer yer biling ve benlik parcalanmalarmi yansitan derinlikli bir yapilanis

sergilemektedir.

Klasik tarzda kaleme almnan eserde olay, biri Kadmn, digeri Erkek olarak
belirtilen iki kisi arasinda ge¢mektedir. Kisilerin 6zel adlar1 ile degil de cinsiyetleri ile
esere taginmig olmalar1 kadin ve erkek arasi cinsiyet ayrimlarimi ve bu ayrimdan
kaynaklanan catigmalar1 isleyen eser i¢in yerinde bir tercih olarak degerlendirilebilir.

Eserin konusu icin esinden ayrilmig bir kadimin -belki de yasadigi derin bosanma

** Sabahattin Kudret Aksal tarafindan 1969°da yazilmis tek perdeli bir oyun olan Bay Hig, ilk kez 1980
yilinda sahnelenmistir (Camurdan, 2001: 99). Yazarm 1980 sonrasi yayimlanan oyunlarinin basilis
tarihleri sdyledir: 1. Bay Hig¢ 1. Baski: Devlet Tiyatrosu Yaymlar, istanbul, 1981. (Sonsuzluk Kitabevi ile
birlikte); 2. Bask1: Cem Yayinevi, Istanbul, 1991. (Sonsuzluk Kitabevi ile birlikte); 3. Bask1: Yap1 Kredi
Yayinlari, istanbul, 1998; 2. Sonsuzluk Kitabevi 1. Baski: Devlet Tiyatrosu Yaylari, Istanbul, 1981.
(Bay Hig ile birlikte); 2. Bask1: Cem Yayinevi, istanbul, 1991. (Bay Hig ile birlikte); 3. Bask1: Yap1 Kredi
Yayinlari, Istanbul, 1998; 3. Onemli Adam 1. Baski: Devlet Tiyatrosu Yayinlari, istanbul, 1983; 2. Baski:
Yap1 Kredi Yaynlari, Istanbul, 1998 (Keser, 2007: 16). Yazarmn 1983 yilinda yazdig1 Onemli Adam adl
oyunu ilk kez 23 Subat 1983 yilinda Devlet Tiyatrolar1 Ankara Yeni Sahne’de Y. Kenan Isik tarafindan
sahnelenir. (...) Oyun, Bay Hi¢'in devamiymis duygusunu uyandirir. Farkli bir sonla Bay Hig, karst
pencereden dairesini izledigi Kadm ile evlenmis, yillar gectikce de Aksal’in mutsuz erkeklerinden birine
doniismiistiir. Aysegiil Yiiksel, Onemli Adam icin su degerlendirmelerde bulunur: “Onemli Adam, tipki
Beckett’in Godot’u Beklerken oyunundaki, zaman oOtesine ge¢mistir, Vladimir ve Estragon ile
Tonesco’nun fskemleler’indeki gok yasl kar1 koca gibi sonsuz bir higligi, sonsuz yinelemelerle yasayan
Erkek ile Kadin’in ‘birey’ olarak ‘var olma’ 6zleminin anlatimidir” (Yiksel,1997: 92; Ding, 2015: 109).

*® Eser; Ding (2015: 105- 108) tarafindan “zaman ve mekan tasarimi”, “kisilestirme”, “kurgulama” ve
“oyunun iletisi”; Keser (2007: 116- 128) tarafindan “eserin tertibi”, “6zet”, “olay orgiisii”, “sahis
kadrosu”, “zaman”, “mekan”, “sahneleme teknigi” ve “sembol diinyasi”; Ozmen (2008: 68- 74)
tarafindan “olaylar dizgesi” ve “kadin- erkek iligkileri”’; Gok (2010: 135- 139) tarafindan ise sanatginin
siir ve Oykiileri ile birlikte tiirler arasi iligkiler merkeze alinarak tematik agidan “yalnizlik, karamsarlik,
diis ve gergeklik” bagliklar1 etrafinda yorumlanarak incelenmistir.
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travmast sonucu gegirdigi biling ve benlik par¢alanmast ile zihninde yarattigi hayali bir

erkege yiikledigi- “Bay Hi¢” kimligi ile gec¢irdigi vicdan muhakemesidir denilebilir.

Eserde mekan, bir apartman katinda orta halli bir oturma odasidir. Bir yanda
evin girig kapisi, tam karsida da biiylikge bir pencere bulunmaktadir. Esya azdir. Vakit
gece, aksam yemeginden hemen sonradir. Kadin sahnededir. Vazodaki ¢igeklerin
suyunu degistirirken kap1 c¢alinir. Hemen gidip kapiyr agar. Kapmin disinda Erkek
goriiniir. Ustiinde kara bir giysi, beyaz bir gémlek vardir. Kravati ve elinde tuttugu
sapkas1 da koyu renktedir. Kadm, giinliik kilig1 iledir. Erkek, kirk yaslarinda, Kadin ise
ondan bes alt1 yas kiiclik gdstermektedir.

Kapiy1 acan Kadin’a birka¢ soru soran Erkek, biitlin kars1 koymalarina ragmen
Kadm’mn evine girmeyi basarir. Erkek, Kadin’in evine gelis gerekgesi olarak yazgiya

isaret eden asagidaki climleleri kurarak kendini savunur:

“Raylarn iistiinde kosup giden bir tren diisiiniin. Ilk istasyona yiiz kilometre var ve o
yiiz kilometre hizla gidiyor saatte. Bir saat sonra, o istasyona girmek zorunda degil
midir?” (Aksal, 1998: 588).

Kadm, Erkek’e kim oldugunu ve ne i¢in geldigini sorar. Erkek, bunu kendisinin
de bilmedigini belirtse de Kadin, sorusuna cevap alabilmek i¢in 1srarci davranir ve acele

eder. Erkek’in bu tavir karsisinda verdigi cevap su sekildedir:

“Bakin, rica ederim, ¢ok rica ederim sizden! Bana sadece simdi degil, higbir zaman
‘cabuk sdyle’ demeyin, beni aceleye zorlamayin. Ciinkii biliyor musunuz, hazir
tasartlarim yoktur benim. Her seyi yavas yavas olustururum. Anliyor musunuz, yavasg
yavas...” (1998: 588- 589).

Erkek, bu cilimleleriyle sanki kendisinin zamani imledigini haykirir gibidir.
Clinkii gorlinlir alem, zamanin yavas yavas mekanlasmig big¢imidir. “Olusturmak”
fiilinin “yaratmak™ fiilini ¢agristirdig1 diisliniiliirse bu climlelerin ardina gizlenenin
Tanr1 olabilecegi de sdylenebilir. Sanki Kadin; kendisiyle, eski kocasiyla, zamanla ve
Tanrr’yla ylizlesmekte ve bir mahkeme sahnesini andiran oyunda adeta bosanilan

kocaya, zamana ve Tanr1’ya hesap verilmektedir.

Erkek, sonunda Kadmn’a “komsunuz” cevabini vererek kendini tanitir. Kadin’in
evinden yaklagik bir kilometre uzakta oturmaktadir ve iki yila yakin bir stiredir her gece
Kadm’mn evinin 151811 gozetlemektedir. Kadin’a pencereden kendi evinin oldugu yeri
gostermek isteyen Erkek, evin iginde iyice ilerlemeye baslamistir. Bu durum, Kadin

tarafindan su ciimlelerle ifade edilir: “Boyanizla evimi boyuyorsunuz sanki! (Bir susus.)
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Boydan boya kiil rengine!” (1998: 590).

Eserde birer leitmotiv olarak Kadmn ve/ya Erkek tarafindan kullanilan {i¢

yapilanig s6z konusudur. Bunlardan ilki:

“babamdan kalma, ona da babasindan kalmig” (1998: 592, 627),
“annemin armagani, ona da annesinden kalmis, ona da biiylik annesinden” (1998: 617,
627);

Ikincisi:

“koruyalim umutlarimizi” (1998: 593, 595, 596),
“koruyalim” (1998: 593, 595);

Uglinciisii ise:

“mutsuz bile degilmissiniz, ne yazik!” (1998: 599),
“demek siz bir kan emici bile degilmissiniz megerse” (1998: 609),
“bir hirsiz bile degilmissiniz megerse”dir (1998: 619).

Kadm, Erkek’in bakkalin ¢iragma bir ay kadar once kendisini sordurdugunu
iddia eder. Bunun tizerine Erkek, konuyu yazarlik ve yazma eylemine getirip Kadin’in
evinin 1s181n1 kendi Oykiisliniin konusu olarak nitelendirir. Bu boliimde eser adeta

yazilis serlivenini gézler dniine seren bir iist kurmacaya doniismeye baslar:

“Biliyor musunuz, her yazarin bir yerde sakli bir konusu vardir. Biitiin is bulmaktir onu.
Bir hamlede hem de. Onu buldu mu kurtulur ya da batar biisbiitiin. Benim de konum bu
151k, bu pencereydi. Oykiimii bunun iistine kurdum. Siz sorup arastirdigimi
sOylityordunuz ya, sorup arastirmadan, kafamda buldum sizi, bu 1518mn yoluyla” (1998:
592).

Buradan hareketle Kadin’in evinin ve bu evin 1518 metaforik olarak yazarin
zihnine ve biling alta isaret ettigi sonucuna ulagilabilir. Bu kisimda, 6zellikle de son
cimlede, Varolusguluk izleri de kendisini hissettirmektedir. Nitekim Sartre’a gore insan
ilk dnce 0znel olarak kendini yasayan bir tasaridir. Yani insanin tasarimdan once higbir
seyi yoktur. insan nasil olmay: tasarladi ise dyle olacaktir. Olmak istedigi sey degil

tasarladig seydir (Sartre, 1997: 30- 31).

Kadm’in kendisini yazar zannetmesi lizerine Erkek, omriinde bir satir bile
yazmadigint ve belki de bu yiizden yeryiiziiniin gelmis ge¢mis en biiylik yazar
oldugunu iddia eder (1998: 592). Erkek’in bu goriisiinii gerekgelendirirken kullandig1

ciimleler, Cehov’un hikayelerini andirmaktadir:

“Umutlar1 korumanm yolu da o alanda, o umudun alaninda, neyse o, hicbir sey
yapmamaktir, anliyor musunuz, hicbir sey yapmamak! Bayan, ¢ok rica ederim sizden,
koruyalim umutlarimizi!” (1998: 593).

Clinkii hi¢cbir sey yazmamig olan birinin diinyanin en biiylik ve giiclii yazari
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olabilme ihtimali vardir. Oysa kalemi eline alip bu yolda tecriibeler edinenler i¢in bu
ihtimal, ilk sdzcliiin yazilmaya baslandig1 andan itibaren diigmeye baslamis demektir.
Eserde ele alinan bu durum, tragedyalarda esas olarak ele alian hi¢ diinyaya gelmemis

olmak arzusu ile benzerlik gostermektedir.

Erkek, Kadin’dan kilik kiyafetine bakarak meslegini tahmin etmesini ister.
Kadin, bir meslek bulamayinca Erkek buna c¢ok sevinir. Ciinkii ona gore bu bir
basaridir. Kisi; meslegini iistiine sindirmemeli, bu konuda igretiligini koruyabilmelidir.
Bu satirlarda Varolusguluk izleri hissedilmektedir. Nitekim Sartre’a gdre “Insan, her ne
ise 0 degil, her ne olmussa odur. Insan, kendi hayatindan baska bir sey degildir” (Sartre,

1997: 81):

“Sevindim buna! Demek ki isimi {istime basima sindirememisim. Igretiligini
koruyabilmisim. Bdyle sdylemekle isimi sadece geg¢imimi saglamak igin yaptigima
beni bir kez daha inandirdimiz. Tesekkiir ederim. Isini bir etiket gibi yiiziinde tagiyan
insanlar1 hi¢ sevmem de. Onlar gibi olmak istemem. Bilirsiniz siz de, dyle insanlar
vardir ki mesleklerinin somut bir goriiniisiidiirler sanki. Karilar1 bile onlardan, ‘bizim
doktor’ diye soz eder ya da ‘bizim baskan’...” (1998: 594).

Konugmalarin ardindan Erkek’in mesleginin banka memurlugu, Kadin’in
mesleginin ise mankenlik oldugu ortaya konulur. Ancak her ikisi de bu konuda

birbirlerine inanmazlar.

Kadm, bir gece ansizin evinde buldugu Erkek’in kendisine siginmak igin
geldigini diisiiniir ve onun s1gmagi olmaya, yaralarini kabuk baglatmaya, her Kadin gibi
onun i¢in mutsuzlugun ilacini yazmaya hazir oldugunu belirtir (1998: 596- 597). Ancak
Erkek, Kadin’in diisiindiigli gibi biri olmadigini belirtir ve bu yilizden de ¢ok mutsuz
oldugunu ekler (1998: 597). Burada Kadin, sanki bosandig1 kocasini temsil etsin diye
zihninde yaratti§1 Bay Hi¢ imaj1 ile hesaplagsmakta ve adeta bosanmalarmnin ardinda

yatan nedenlere yonelik -dil stirgmelerine yaslanan- ipuglar1 sunmaktadir:

“Hayir demeyin, ne olur, hemen baslayalim ise! Onarmmmiza! Bilirim ben... Ben
bilirim... Gereken ne size? Ne kadar 1s1, ne kadar aydinlik? Ne kadar su, ne kadar
besin? Ne kadar miizik, ne kadar resim? Siltenizin yumusaklig1, yastigmizin sertligi ne
kadar olacak? Uyku siireniz, uyaniklik siireniz ne kadar olacak? Susun! Giivenilen bir
elde duyun kendinizi! Iyilesmenin birinci kosulu, daha dogrusu iyilesmek istemenin
birinci kosulu, insanin kendisini bakicisiin eline higbir sey diisiinmeden, kars
koymadan birakmasidir. Siz de bunu bilecek kadar akli basinda bir kisiye
benziyorsunuz. Bagska tiirlii olsayd: kapry: ¢alip girer miydiniz buraya, bu tanimadiginiz
eve? Mutsuzluktan kararmasaydi gozleriniz, acimasaydi yaraniz? Soyleyin girer
miydiniz, girebilir miydiniz?” (1998: 597- 598).

Erkek’in 6nce bir ozan (1998: 596), ardindan sokaklardan bezmis bir mutsuz

118



(1998: 598- 599) oldugunu iddia eden Kadin, eserin devam eden boliimlerinde onun
onceden gazetede halka uyari ilan1 verilen vampir oldugunu (1998: 602) ardindan
stirastyla eski kocasinin kendisini takip etmesi icin pesine taktigi arkadasi (1998: 613),
evine girip biiyiik anneannesinden miras kalan pirlanta bilezigini ¢alan bir Awrsiz (1998:
616) oldugunu zanneder. Ancak Erkek, Kadin’a bu tahminlerinin hepsinde yanildigini
tek tek ispat eder ve ona “Bay Hi¢” oldugunu, bunu da kendi c¢abasiyla
gerceklestirdigini itiraf eder. Her yerde olan hi¢ fabrikasina bir hammadde olarak
girmig; dokiiliip, biikiiliip, 6giitiiliip, egitilip Bay Hi¢ olarak bu fabrikadan ¢ikmustir
(1998: 620- 621). Buradaki hi¢ fabrikasinda sekillendirilen “hammadde” ile kastedilen
belki de Varolusguluktaki insanin kendi 6ziinii adim adim yine kendisinin yaratma
seriivenidir. Hi¢lik bunalimdan dogdugundan bu seriiven bunalim kaynaklidir. Erkek’in

seriivenini 6grenen Kadm, ona kocas1 olmayi teklif eder:

“Ama ben hep bunu diisiinmiistim, Bay Hi¢? Biliyor musunuz, ben hep bunu
diistinmiistiim. Ben, hep sizi beklemistim. Siz nasil baktigmnizi sdyliiyorsaniz bunca yil
pencerenizden 1s181ma, sonra dogru mu bilmiyorum ya, ben de hicbir 1518a bakmadan
higbir pencereden, sizi beklemistim. Sabahlar da geceler de sizdiniz, Bay Hig!
Istasyonlardan trenleri, rihtimlardan vapurlari, alanlardan ucaklari beklemistim,
¢ikarsiniz diye iglerinden siz! Bir dmiir boyu siiren, ne bir 6mrii, yiiz dmiir boyu siiren,
insanlik kadar eski, bin 6miir boyu siiren ¢ok kivangli, ¢ok da tizgiin bir beklemeydi bu!
Umuttan umutsuzluga, umutsuzluktan umuda en wusta cambazm ¢evikligiyle
sigraniveren bir beklemeydi bu! Gergef isleyerek, as pisirerek, odalarda kapali bir sinek
gibi camlara duvarlara vurarak, sokaklar fir donerek, ¢cok konusarak, ¢ok susarak siiren
bir beklemeydi bu! Anliyor musunuz?”’ (1998: 622- 623).

Olas1 evliliklerinin nasil gececegi konusunda Kadin’in diistince ve tekliflerini bir
bir dinleyen Erkek’in verdigi cevap soyledir: “Cok daha giizel geldi bana kabugumda
stimiikliibocek olmak™ (1998: 624).

Kadm’m Erkek’e evlenme teklif ettigi an (1998: 622), eserin doruk noktasidir.
Clinkii bu noktada Erkek, artik bir yol ayrimina gelmistir. Eserin yazgisi, artik Erkek’in

bu soruya verecegi cevaba baglidir.

Kadin, Erkek’e ii¢ kez daha evlenme teklif eder (1998: 624- 625). Ancak Erkek,
evine gidip kendisine dedesinden kalan koltuga gomiiliip 15181 sondiiriip sonsuza kadar
Kadm’in 1s18ina bakacagini soyleyerek bu teklifi reddeder. Kadm’dan da biiyiik

anneannesinden kalan pirlanta bilezigini bilegine takmasini ister (1998: 627).

Eser, Kadin’mn “Durun! Gitmeyin!” (1998: 627), “Soziimii yerine getirin...”

(1998: 628), “Bay Hig, Bay Hig¢, Bay Hi¢!” ¢igliklar1 ile sona erer (1998: 628).
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Eser; Kadin ve Erkek’in birbirlerinde gordiikleri anima ve animuslari®’

baglaminda da veriler sunmaktadir:

“Kadin: Boyle bir durumun sik sik rastlanabilecek bir durum oldugunu siz de
diistinemezsiniz, sanmiyorum. Kim bilir, belki de bugiine degin hi¢ goriilmemis bir olay
bu. Gelmis ge¢mis bunca kadinin arasindan, daha dogrusu kadin tiiriiniin i¢inde bir
benim bagima geliyor. Yalan mi1?” (1998: 596).

“Kadn: Inandim m1 saniyorsunuz? Beni o kadar gocuk mu buluyorsunuz? Ama inanmis
goriindiim, ne de olsa hosuma gitti. Ayriksi bir kisiyle karsilasmak, ayriksi bir durumun
icine itilmek, beni de ayriks1 bir yere getirip koydu. Tiiriimiin 6niine gectim ya da disina
¢iktim birdenbire! Kadn tiirtiniin! Gergek bir kisi olmaktan ¢iktim da bir oyun kisisi
oldum birdenbire! Oliimsiiz nitelikte, hem de! Ama? Ama gergek de var! Yok mu? Var!
Gergegin sesine kulak verince de, sizin bir kilometre uzaktan iki yildan beri bir siireyle,
her gece benim 1s181ma baktiginiza, sonra bunun igin, sadece bunun igin, kalkip buraya
geldiginize, kapiy1 ¢alip biraz da zorla, ne birazi, diipediiz zorla igeriye girdiginize
inanmamu istiyorsaniz benden...(Kahkahalarla giiler) Inanamayacagim! Hayir, hayir
inanamayacagim! Cocuk degilim ben!” (1998: 598).

“Erkek: Oysa gercek, soyledigimde sadece. Olagan ya da olaganiistii, ama oydu. O
kadar” (1998: 599).

“Erkek: Bir an i¢in kendimi 6yle duydum, dedim sadece. Sizin benim igin ¢izdiginiz
resme benzetemedigim i¢in kendimi... Oyle birdenbire. Bir... kisa... varla yok arasi bir
siire igin... Hi¢ disinmedim. Mutlulugu da, mutsuzlugu da hi¢ diisiinmedim.
Biliyorsunuz, diistinmek ad koymaktir olaylara, gerceklere! Adi olmayan sey de yok
gibidir, yoktur!” (1998: 599).

“Erkek: Bilmiyorum... Bilmek de istemiyorum. Higbir seyi. Anliyor musunuz. Higbir
seyi bilmek istemiyorum. Sayilari, geometrik bigimleri, yeryiiziinii, karalari, denizleri,
fizigi, fizikotesini, aylari, giinleri, mevsimleri bilmek istemiyorum” (1998: 600).

“Erkek: Bu gece var mi ya da yok mu, bilmiyorum ki ben!” (1998: 604).

“Erkek: Ben de neler ummus, neler kurmustum bayan! Bosluktaki gezegenlerin
yalnizligina denk bir yalnizlik bigmistim size kafamda! Bir saf su gibi diislinmiistim
sizi, hani su eczacilikta, kimyagerlikte kullanilan! Hi¢ bir sey karismamis ona, o higbir
seye karigmamig! Etkimemis ve etkilenmemis! Deneyci filozoflarin insan usu i¢in
kullandiklar1 deyimle, bombos levha gibi! Ben o bombos levhaya neler, neler, neler...
biitiin bir uygarlik tarihini, ge¢misten ¢oziimlemeler, gelecekten bildiriler... Oyunlar,
oykiiler, siirler... Yignla betikler yazacaktim” (1998: 611).

Kadm’a biiyiik anneannesinden kalan pirlanta bilezik (1998: 616) ile Erkek’in
Kadm’mn avcuna koydugu liiletagindan agizlik (1998: 619) ve bir gece Kadin’in evine
ansizin girdigi kap1 (1998: 587) psikanalitik olarak yorumlanabilecek kadinligi ve

erkekligi imleyen nesneler olmasi bakimmdan 6nemlidir.

Eserde Kadin ile eski kocasmmm bosanmalarinin ardinda yatan temel sebebi

7 “Kadinlardaki animus, erkekteki animanin karsihgidir. Anima gibi o da ii¢ kokten tiiremis gibi
gorinmektedir: Bir kadina miras kalan erkegin kolektif imaji, yasami boyunca erkeklerle olan
iliskilerinden kaynaklanan, erkeklikle ilgili kendi deneyimi ve igindeki gizli erkeksi koken” (Fordham,
2008: 69).
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Kadm’in dil siirgmelerinden ve bir leitmotiv olarak deger kazanan “Anlayislt bir

"9

kadinim ben!” ciimlelerinden ¢ikarmak miimkiindiir: kadinin evlilikleri siiresince esine
kars1 anlayigsiz olusu. Nitekim Flaubert’e gore “[i]nsan bir seyi ne kadar az hissederse,
onu gercekte oldugu gibi ifade etme sansi o kadar yiiksektir” (Booth, 2012: 76). Roland
Barthes’in ifade ettigi gibi “[bir sozlin] sOylenmesindeki asirilik, altindaki arzunun
basarisizligini, tipki kalamarin miirekkebiyle yaptigi gibi karartip 6rtmek icin”dir (Rifat,

2008: 79). Yazarm ifadesiyle eserde “[h]er sey tersine gibi!”dir (1998: 609):

“Ben anlayigli bir kadmim, belki de benim kadar anlayigh bir kadin hig
gormemissinizdir... Anliyorum sizi! Cok iyi anliyorum sizi!” (1998: 606).

“Ama ben anliyorum, sizi! Hastaligmnizi anliyorum. Cekinmeyin benden, sigmin bana!”
(1998: 606).

“Gorliyorsunuz, nasil anliyorum... Anlayishyim ben! Anlayish bir kadinim ben!
Benden ¢ekinmeyin!” (1998: 606).

“Toren istersiniz gibime geliyor benim. Mutlulugun tek basina kolay kolay
gerceklesemeyecegine inanirsiniz.. Taniklar1 olmayan bir mutluluk, aynast olmayan bir
giizel yiiz diistinemezsiniz.. Yanilmiyorsam, anlayishi bir kadinim ben, hayir demem
hayir demem diiglin yapmamiza da! Goriiyorum, goriiyorum, iiziilmeyin... Karar
vermek gii¢ geliyor size... Alirnm o yiikii de sirtinizdan, yerini de zamanini da ben
secerim, isterseniz, ¢agiracaklarimizi da” (1998: 625).

“Goriiyorsunuz, bu konuda da anliyorum sizi, anlayish bir kadimim ben! Anlayisli bir
kadm olmak yerine gore ¢ok iyidir, yerine gore de ¢ok, ¢ok, ¢ok kotii! Onceden mutsuz
edebilir insanm!” (1998: 625).

“Oyleyse eger.. Nedenini sormayacagim size.. Anlayish bir kadinim ben, ben... Ama
¢abuk sOyleyin. Diisiiniin... Diisiiniin ki... Bir kadin i¢in énemlidir zaman!” (1998:
626).

Eser, Attila [Than’mn Bdyle Bir Sevmek siirinde gecen “ne kadmlar sevdim zaten
yoktular” (2005: 33) musrasinin tek perdelik oyun bigiminde yeniden yazilmis big¢imi
gibidir. Bir tek farkla, Bay Hig’te sesi baskin olarak duyulan eser kisisi, bir Erkek yazar
tarafindan yaratilmig bir kadindir ve bu kadin eser boyunca adeta “ben eski kocami ¢ok
sevdim ama o zaten yoktu” diye haykirir gibidir. Eserin alin yazisi tabakasinda yazar,
belki de “en muhtesem es, aslinda sadece hayalde var olan, ger¢ekte var olmayan estir”

mesajini vermek istemektedir.

Seksenli yillarda gercekiistii ve simgesel mekanlarda gegen, absiirt durumlardan
beslenen oyunlar da yazilmaktadir. Aksal’in gergekdistiicli bir yaklagimla ele aldig1 Bay
Hi¢ (1980), Sonsuzluk Kitabevi (1980), Onemli Adam (1983) bunlara drnektir. Bu
oyunlarin temel 6zelligi diisiincelerin 6n planda olmasidir (Celenk, 2003: 14; Ding,
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2015: 12).

Esen Camurdan, oyun yazarligi 1947- 1983 wyillarin1 kapsayan Aksal’in
oyunlarmi iki doneme ayirmistir. Bu boliimlemeyi konularin bi¢cimlendirilmesi ve ele
alinmasma gore olusturmustur. ilk donem, 1947 ile 1965 arasindadir. Evin Ustiindeki
Bulut, Sakaci, Bir Odada U¢ Ayna, Tersine Dénen Semsiye ilk donem oyunlar1 arasinda
yer alirken; ikinci donem oyunlari, 1960 sonrasi yazilan Kahvede Senlik Var, Kral
Usiimesi, Bay Hi¢, Sonsuzluk Kitabevi ve Onemli Adam dir. ikinci dénem oyunlarinda
Ionesco etkisi aciktir. Aksal, birinci donem oyunlarini yetersiz bulur. Bu yaklagimmin
temelinde oyunlarin gereksiz ayrintilar ile donatilmasi, beraberinde yogunlagmay1
getirememesi ve gevsek bir dokudan olusmasinin etkisi vardir. Yazarin ikinci donem

oyunlar1 daha saglam bir yap1 ile kurulmustur (Camurdan, 2001: 7; Ding, 2015: 60).

Aksal’m Subat 1981°de Sahne Dergisi’nde yayimlanan bir réportajda kendisine
yoneltilen “Son oyunlarmniz arasinda bulunan Kahvede Senlik Var, Kral Usiimesi, Bay
Hig¢ ve Sonsuzluk Kitabevi; us disi1 tiyatro ya da uyumsuz tiyatro diye adlandirilan tiire
girer mi[?]” bi¢imindeki soruya verdigi yanit, kendi {iirlinlerini geriye dogru nasil

degerlendirdiginin de 6lgiilerini verir:

“(...) Ben sanmiyorum. Kuskusuz, o oyunlarin us dis1 ya da uyumsuz tiyatro dedigimiz
tirle yakinlig1 vardir. Bir oyunun bir tiyatro akimi ile yakinligi olmasi, o oyunda bir
akimin riizgarmin esmesi, bir oyunun bir akimmin kuramini simgelemesinden baska bir
olgudur. Alfred Jarry ile baslayan, zamanimiza dek siiregelen us dis1 ya da uyumsuz
tiyatronun ¢ikis noktasi, 20. ylizyilin baslarinda 6zellikle siir ve resim sanatinda goriilen
gergegi bozmak ya [da] usun ilkelerinin disma ¢ikmak ¢abasina kosut olarak, tiyatroda
da benzeri olay1 gergeklestirmekti. Tiyatro, yasayabilmesi i¢in obiir sanatlara gére daha
¢ok sayida insana seslenmek zorunda oldugundan, tiim degisimler gibi bu yenilenme de
ondan, Obiir sanatlara gore daha sonra goriilecekti, dyle de oldu. Amag, tiyatroda
oykiiyli, gergegi, usun ilkelerini yadsimakti. Benim amacim dildi, tiyatroda siirin dili ile
konusmakti. Tiyatroda siirin dili ile konusmak 6zlemi, benim oyunlarimda da, bir
oranda da olsa oykiiyii, ger¢egi, usun ilkelerini yadsimakla sonuglandi. Béyle olmasi da
dogaldir. Ciinkii saydigim bu nitelikler yiiz yila yakin bir siireden beri siire egemen
birimlerdir” (Sabahattin Kudret Aksal ile Roportaj, 1981: 40- 41; Ding, 2015: 61- 62).

Yapilan bu aciklamalarin ardindan metnin bes bolim ve ii¢ krizden olusan

Freytag Piramidi’ne gore ¢oziimlenmesi siirecine gegilebilir.

Piramidin birinci boliimii olan serimde ya bir haberci vasitasiyla oyunun girisi
yapilir, ya koro ile oyun baglatilir ya da bunlara benzer sahneleme tekniklerinden biri
kullanilabilir. Bu boliimde oyunun sadece bir tanitimi yapilmaz, ayn1 zamanda oyunun

dramatik yapisinin bir parcasini yansitan eylem ya da eylemler okura/ seyirciye sunulur.
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Bir baska deyisle bu kisim, eserin biitliin vukuatmin bir pargasi olabilir. Oyunun temel
konusu olacak catigsmanin tanitilmasi ve gerekcelendirilmesi islemi de bu boliimde
gerceklestirilebilir. Serim boliimii, oyunun iislubunun ortaya konuldugu boliim oldugu
icin de oldukca dnemlidir. Bay Hi¢ metninin serim boliimii; metnin ana kisilerinin temel
ozellikleri ile zaman, mekan ve dekor unsurlar1 hakkinda okurun/ seyircinin
aydinlatildig1 boliimdiir. Mekan, bir apartman katinda orta halli bir oturma odasidir. Bir
yanda evin girig kapisi, tam karsisinda ise biiyiik¢ce bir pencere bulunmaktadir. Esya
olduk¢a az ve sadedir. Zaman, aksam yemeginden hemen sonra, gecedir. Kadin sahnede
vazodaki ¢iceklerin suyunu degistirirken aniden kap1 ¢alinir. Hemen gidip kapiy1 acar.
Kapmin disinda bulunan kisi, Erkek’tir. Erkek’in iizerinde kara bir giysi ve beyaz bir
gomlek vardir. Boyunbagi ve elinde tuttugu sapka da koyu renktir. Kadimn, giinliik
elbiseleri iledir. Erkek, kirk yaslarinda, Kadin ise ondan bes alt1 yas kiiciik
gostermektedir. Kadin baslangicta Erkek’in evine girmesini istemez, hatta buna engel
olabilmek i¢in Erkek’i bagirip etraftan yardim ¢agirmakla tehdit eder. Ancak Kadin’mn

biitiin ¢cabalarina ragmen Erkek, eve girebilmeyi basarir.

Freytag Piramidi’nin ilk kriz noktast olan kiskirtict etki, metnin ana kisi/ler/ini
bir eyleme sevk eden, metnin ana gatigmasina gotiiren olaylar1 baslatan temel faktordiir.
Metin kisileri arasinda yasanacak miicadelenin baslangicini miijdeleyen bu nokta; bir
kriz, bir olay, bir karar biciminde ortaya konulabilmektedir. Metin kisi/ler/inin eyleme
yonelmesinin ardindaki temel neden, bu kigkirtict diirtii ya da devindirici nedendir. Bay
Hi¢ metninde bu temel diirtiiniin merak duygusu oldugu ifade edilebilir. Erkek’in eve
girebilmeyi basardig1 andan itibaren her iki metin kisisi de birbirinin kim oldugunu

sorgulamaya baslarlar.

Piramidin {i¢iincii basamagi olan yiikselen eylemde seyircinin beklentisi bundan
sonra bir seyler olacagi yoniinde olabildigince yiikseltilerek merak duygusu artirilir.
Metin, 6dnemsiz kabul edilebilecek detay ve parcalardan armdirilir. Hem ilgi artirilir
hem de beraberinde konu genisletilir ve gelistirilir. Bu yiikselis, tek bir basamaktan
olusabilecegi gibi kademeli bir yapilanis sergileyerek birden ¢ok basamagi i¢inde de
barmdirabilir. Eger yiikselis, basamakli bir yapilanis sergiliyor ise bas metin kisi/ler/inin
bu basamaklarin her birinin mutlaka odagmda bulunmasi gerekmektedir. Bay Hig
metni, piramidin bu basamagi acisindan ¢éziimlenmek istendiginde metnin birden ¢ok

basamak ile sekillendirilmis bir ylikselen eylem yapilanisi sergiledigi goriilmektedir. Bu
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yapilanigin temel basamaklarin1 metnin kronolojik ilerleyisi ile bakisimli bir bigimde su
sekilde siralamak miimkiindiir: 1. Kadm’m Erkek’i yarali bir ozan zannetmesi (1998:
596), 2. Kadin’in Erkek’i sokaklardan bezmis mutsuz bir kisi zannetmesi (1998: 599),
3. Kadin’m Erkek’i gazetede haberi ¢ikmis ve etrafi korkuya bogmus bir kan emici
(vampir) zannetmesi (1998: 602), 4. Kadin’in Erkek’i eski kocasmin barigmak i¢in
kendisine gonderdigi bir araci ya da gdzlemci zannetmesi (1998: 613), 5. Kadin’in
Erkek’i annesinden kalmis pirlanta bilezigini calmaya ¢alisan adi bir hirsiz zannetmesi

(1998:616).

Bu siireg, ayn1 zamanda Kadin’in yasadigi bir basamakli ¢atisma siireci olarak
degerlendirilebilir. “Basamakli ¢atisma diizeniyle kurulmus olan g¢atismada kisiler,
isteklerinde 1srarli ve bir diislince ya da duygu lizerinde direnen karakterlerdir” (Nutku,
2001: 174). Kadmn, metin boyunca Erkek’in kimligini 6grenme noktasinda merakli ve
israrct bir tavir sergilemis; ayni tavri ona evlenme teklif ettigi kisimlarda da

stirdiirmiistiir.

Freytag’a gore edilgen metin kisi/ler/i tizerine kurulmus bir drama yapisinda,
ozellikle de trajedilerde zirve metaforu, okurun/ seyircinin kafasini karistiracak bir
yapilanis sergilemeye baslar. Ciinkii boyle oyunlarda zirve noktasi, metin kisisinin
bireysel yikimmin basladigi ana karsilik gelir. Metnin bu bolimiinde Kadin, artik
merakii gidererek Erkek’in kim oldugunu yine Erkek’ten 0grenmistir. Buna gore
Erkek, hi¢ fabrikasi tarafindan tretilmis bir higtir. Ancak metnin bundan sonraki
kisimlarinda Kadin’in karsi cins tarafindan sevilme, Erkek’i sevgi ve ilgiye bogarak
onun yaralarini iyilestirme, yitirilen eski kocay1 yeniden elde etme arzusu ile Erkek’in
bos bir levha (Aksal, 1998: 612) olmasmi arzu ettigi Kadin’1 istedigi bicimde
sekillendirebilme dilegi; metnin bu boliimiinii sekillendiren hem iki temel kiskirtict
diirtii hem de metni felsefi bir zirveye tasiyan temel etken olarak anlamlandirilabilir. Bu
diirtiileri tatmin etme konusunda her iki metin kigise de basarisizliga ugrar. Bu
kaybedisle birlikte metin, adeta felsefi bir zirveye erisir: diislenen her sey, elde edilen

gerceklerinden ¢ok daha giizeldir.

Piramidin trajik etki, diigiis, son askida kalma ve merak etkisi ile yikim
basamaklar;; Kadin’in Erkek’e dort kez evlenme teklif etmesi, her teklif sonunda

okurun/ seyircinin Erkek’in bu teklife verecegi cevabi merak etmesi, metnin sonunda
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Erkek’in bu evlenme teklifini reddederek evine geri donmesi ve Kadin’n bu terk edilme

karsisinda yasadigi duygusal yikim siiregleri ile metne taginmaigstir.

Eserin Freytag Piramidi esas alinarak ¢oziimlenmesinin ardindan Lewis’ nin tek
perdelik oyunlarda tema ve teknik konular1 ilizerine ortaya koymus oldugu goriisler

1s181inda anlamlandirilmasi siirecine gegilebilir.

Ister klasik tarzda yapilandirilmis ister epik tarzda kurgulanmis olsun tek
perdelik oyunun en temel karakteristik 6zelligi, 30 ile 45 dakikalik oynanma siirecini
asmamasi ile tek sahnede sunulmasidir. Bay Hic eseri de bolim ve alt sahnelere

ayrilmayan bir yapilanig sergilenmekte ve tek bir sahnede sunulmaktadir.

Eser, klasik tek perdelik oyunlarin temel 6zellikleri ile bakigimli bir bigimde
belirli dramatik unsurlarin (zaman, mekan, kisiler, kisilerin kostiimleri, dekor unsurlar1
vb.) kesin bir bicimde tanimlandig1 bir serimle hizlica baslamis ve eserde durmadan,
konudan uzaklasmadan ¢ok ¢abuk bicimde miithim olan sahneye gegilmistir. Klasik
tarzda yapilanmis tek perdelik oyunlarda metnin serim bdlimiinde okur/ seyirci,
dramatik unsurlarin etkilesimi olmaksizin ¢oziimlenemeyecek bir durumla/ olayla/
problemle aniden yiiz yiize geldigini hissetmelidir. Bay Hi¢ metninde serim boliimiinii
sekillendiren bu temel problem; Erkek’in, Kadin’in evine girebilmeyi basarip
basaramayacagidir. Oyunun sahnesi ve dekor unsurlari da serim bdoliimiiniin bir
par¢asidir. Bay Hi¢ metninin serim boliimii, metnin devam eden boliimlerinde islevsel
olarak kullanilacak nesnelerin yer aldigi, sade ve oyunun kendi tonu ile uyumlu bir

bicimde diizenlenmistir.

Erkek’in, Kadin’m evinin igine girebilmeyi basardigi ana kadar gecen kisim,
metnin serim boliimii; bu andan itibaren baglayan ve her iki metin kisisinin merak
duygusu ile birbirlerinin kimliklerini sorgulamaya basladiklar1 siire¢ ile sekillendirilen
boliim ve Kadin’in Erkek’e dort kez evlenme teklif ettigi kisim, eserin orta bolimiidiir.
Eser boyunca okur/ seyirci karsisina iki mithim olan an/ doruk noktasi ¢ikar. Birincisi
Erkek’in evin i¢ine girmeyi basardig1 an, ikincisi ise Kadin’in Erkek’e dordiincii kez
evlenme teklif ettigi andir. Her iki anda da okur/ seyirci, bundan sonra ne yasanacagi
konusunda merak duygusunun iist diizeyde yasandig1 bir yol ayrimma ulastirilir. ikiye
ayrilan bu yollarin ilkinde Erkek’in evde kalmaya devam edip etmeyecegi, ikincisinde

ise kendisine yapilan evlenme teklifini kabul edip etmeyecegi merak konusudur. Tek
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perdelik oyunlarin orta boliimiiniin en 6nemli 6zelligi, dramatik gerilim ve duygusal

isleyisin gli¢clii oldugu boliim olusudur.

Cogunlukla dikkate alinmayip gézden kagirilmakla birlikte tek perdelik oyunun
sonu, oldukca Onemlidir. Klasik tarzda yapilandirilmis tek perdelik oyunlarda oyunu
yapan ya da yikan kisim tam da burasidir. Tek perdelik oyunlarin sonug bdliimiine ait en
temel karakteristik nitelik; olay orgiisiine ait eylemin tamamlanmis olmasimin oyunun
sona ermesi i¢in gerekli olusu, ancak yeterli olmayisidir. Oyunun sanatsal ve dramatik
anlamda bir biitiin haline getirilebilmesi i¢in hald ihtiyag duydugu bir husus
bulunmaktadir: ana kisi/ler/in doruk noktasma verecekleri duygusal tepkileri ve onlarda
aniden gerceklesen yeniden diizenlenme siiregleri. Bay Hi¢ metninin sonu¢ kisminda
gitmekte kararli olan Erkek’e 1srarla kalmasini teklif eden Kadin, onun gidisini gérmeyi
goze alamaz ve bu nedenle gozlerini kapar. Erkek, odaya yeniden gdz atip unuttugu
sapkasmni da alarak evden ayrilmistir. Kapmnm giiriiltiisiini duyan Kadm, gozlerini
acmaya cesaret edemez ve oturdugu kaltukta “(¢iglikl bir sesle) Bay Hi¢, Bay Hig, Bay
Hig!” (Aksal, 1998: 628) diye feryat ederken oyun sona erer. Bosandig1 esi tarafindan
terk edilmesinin ardindan ayni siireci bir kez de bir metafor olarak kocasinin yerine
koydugu Bay Hig ile yasayan Kadin, bu siirece yonelik duygusal tepkisini gozlerini
kapamay1 ve onun ismi ile feryat etmeyi secerek gosterir. Boylece tek perdelik oyun,
hem sanatsal hem de dramatik olarak tamamlanmig olur. Boliimiin yaratili siirecinde

hem diyalogun hem de pantomimin etki giiclinden biitiinsel olarak yararlanilmistir.

Klasik tarzda yapilandirilmis tek perdelik oyunda tek bir durumla miicadele
edilir. Bay Hi¢ metninde Kadin sevilme ve anag¢ bir tavirla Erkek’i sarip sarmalama
arzusundadir. Erkek ise -bencil bir bigimde- bos bir levha gibi islenmemis ve tertemiz
bulmay1 arzu ettigi Kadin’1 istedigi bi¢imde sekillendirebilmeyi arzu etmis ancak onun
daha once bir evlilik yasadigini 6grendigi andan itibaren bu arzusunun gerceklesebilme
ihtimalinin olmadigini fark etmistir. Metinde ¢arpisan bu iki arzu karsisinda her iki taraf
da kaybeder. Ne Kadin, Erkek tarafindan sevilmis ve ona her anlamda hizmet edebilme
imkan1 bulabilmis ne de Erkek, bir gece ansizin kapisini ¢aldig1 bu apartman dairesinde

hayallerindeki gibi islenmemis, el degmemis bir Kadin ile karsilasabilmistir.

Biitiin bir hayat hikayesinin tek perdeli bir oyunda hakkiyla islenebilmesi

miimkiin degildir. Elindeki kisitli sartlara hilkmederek yogun ve derin bir anlatima

126



ulagsmay1 amaglayan ve incelikli bir kalemle maharet géstermeyi arzulayan tek perdelik
oyun yazarl, bir karakter unsuruna ya da degisen bazi1 duygulara arastirmaci bir tavirla
giiclii bir 151k tutabilmek i¢in olaylar1 ya da gdzler 6niine sermek istedigi seyi bilingli bir
bicimde kasten yalnizlastirir. Bu eserlerde insan hayatindan titizlikle segilen anlar
ortaya konularak biitiin bir hayat gdzler oniine serilmek istenir. Bay Hi¢’te Erkek’in,
Kadim’m evini gozetlerken diisiindiiklerini ifade ettigi, Kadin’mn evine girmeyi
basardigi, Kadin ve Erkek’in birbirlerinin kimlikleri iizerine tahminde bulunduklari,
Kadm’mn Erkek’e evlenme teklif ettigi ve reddedilince duygusal yikim yasadigi anlar,
yazar tarafindan bilingli bir bicimde se¢ilen ve metin kisilerinin hayatlarinin biitiinii
hakkinda fikir veren 06zel zaman dilimleridir. Bay Hig¢’te yaklasik bir gecelik,
basitlestirilmis gibi goriinen bir zaman diliminde biitiin bir hayatin yogunlastirilmis ve
sikistirilmig izleri, bu hayattan secilmis anlasilir ve dnemli kesitlerle gozler Oniine

serilmek istenmistir.

Lewis, tek perdelik oyunun konusu, yazarin niyeti ve okurda/ seyircide
uyandirdigi duygusal cosku i¢cin “oyunun etkisinin tekligi” ifadesini kullanir (Lewis,
2017: 131). Ona gore tek perdelik oyunlarin temel amaci, okuruna/ seyirci grubuna
sahip oldugu bu etkinin biitliinligiinii ve kararliligini1 sunabilmeyi basarmaktir. Etkinin
tekligi, daha acik bir ifade ile, oyun yazarmin okurdan/ seyirciden tam olarak gormesini
ve hissetmesini istedigi seydir. Bay Hi¢ metninin konusu/ etkisinin tekligi; hayal edilen
idealize edilmis esi bulma arzusudur. Erkek, Kadin’m evine bos levha/ tabula rasa
ifadesinin ardina gizledigi, zihnindeki ideal kadin1 bulma arzusu ile gelir. Metnin orta
boliimiinde hem Kadin hem de Erkek, birbirlerinin kimliklerini sorgularken aslinda
zihinlerindeki ideal es modeline ne Ol¢iide uyup uymadiklarini sorgulamaktadirlar.
Eserin konusu, insan dogasinin temel unsurlarindan sevme ve sevilme arzusu ile
ilgilidir. Ancak Kadin ve Erkek, bir noktada birbirlerinden ayrilirlar. Erkek,
sevebilecegi el degmemis kadini ararken Kadin hem sevmek, muhatabmni sarip
sarmalayarak ilgiye bogmak ancak hem de sevilmek ister. Eserde bu iki metin kisisi
vasitasiyla adeta akilci, uscu; varolugsal, deneyci felsefeye yasli ask anlayis1 ile

romantik agk anlayisi1 arasindaki fark, belirgin kilinmak istenmistir.

Eser, bir Kadin’in sevgi achigmin disavurumu gibidir. Oysa anti- feminist yazar
Esther Vilar, kadin- erkek iliskilerinde kadinin aldig1 tavirlarin erkekteki izdiisiimii

konusunda oldukga farkli veriler ortaya koymaktadir. Ona gore;
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“Kadmlar, erkeklerin onlar i¢in ¢alismalarmni, onlarmn yerine diislinmelerini, onlarin
sorumlulugunu almalarint saglar, gercekte erkekleri somiirir. (....) Onun [erkegin] en
son istedigi sey, Ozgiirliktiir. (...) [Elrkek, ozgiir olmamaktan alinan haz ilkesine gore
yasar. Onun i¢in émiir boyu 6zgiirliige mahkiim edilmek, émiir boyu koélelige mahkim
edilmekten ¢ok daha kotiidiir. Bagka bir deyisle erkek, hep kolesi olacagi bir seyin ya da
insanin arayist igindedir, ¢linkii sadece kole olarak kendini emniyette hissetmektedir. Ve
kural olarak kolesi olmak i¢in —ama sadece onun kélesi olmaya itildigi- bir kadimi
secer” (Vilar, 1999: 8, 13- 14).

Vilar’m ortaya koydugu bu goriislerden hareketle Bay Hi¢’te yer alan Kadin’in
hem eski kocasm1 hem de Erkek’i kaybetmesinin, her ikisi tarafindan da terk
edilmesinin arkasinda yatan temel gerekcelerden birinin onlara gdstermis oldugu asir1

sevgi ve ilgi ile onlar1 adeta bir anne gibi sarip sarmalama arzusu oldugu ifade edilebilir.

Okurun/ seyircinin, tek perdelik oyunun hakkini verebilmesi, metin kisilerini
ayrmntili bir bigimde tanimasi ile dogru orantihidir. Ilgisini bu dogrultuda gdstermesi,
enerjisini bunun i¢in sarf etmesi okuru/ seyirciyi metin kisilerinin adeta kalbine girmeye
gotiirecektir. Metin kisilerinden Bay Hig, deneysel psikologlarin ortaya koyduklari
temel verileri savunan, bencil, i¢inde bulundugu sartlardan son derece hosnutsuz biri
olarak okur/ seyirci karsisina ¢ikarken Kadin ise sevilmeye a¢ ve muhatap olarak
hayatina girebilecek herhangi bir erkege kendini adamaya hazir bir kisilik 6zelligi
sergilemektedir. Metnin yazari; onlar1 kisilestiriken eylem, diyalog, tavir, konugma ve
dis goriiniis 6zellikleri ile sahne is¢iligi ve yonetiminin sagladig1 imkanlardan bir biitiin
olarak yararlanmistir. Ancak bu siiregte en biiyiik pay, diyalogun sundugu imkanlara
aittir. Metinde diyalog, hem metin kisilerinin duygu ve diisiincelerinin en yiiksek
duygusal ve diisiinsel isleyis noktasindan ifade edilmesine hem olay orgiisiiniin
gelistirilmesine hem okurun/ seyircinin sahnede canlandirilmayan olaylardan haberdar
edilmesine hem de karakterlerin gozler Oniine serilmesine hizmet etmistir.
Kendiligindenlik, yepyenilik; giinliikk hayatin siradan, belirsiz ve tutarsiz soru ve
cevaplarindan uzaklik ile sdylenmek istenen ne ise dogrudan yalnizca onu sdylemek;
didaktiklik ve kotiimserlik Bay Hi¢ metninde diyalogun tasidigi temel nitelikleri ortaya
koyabilmek i¢in bagvurulabilecek ifadelerden birkagidir.

Oyun metninde italik yazilan ve parantez icinde gosterilen sahne isciligi ve
yonetimi; diyalogun, olay Orgiisliniin, dramatik eylemin ve metin kisilerinin temel
karakteristik 6zelliklerinin ¢izilmesinde yardimci olmustur. Ancak onun asil katkisi,

diyalog ile ifade edilmek istenilenlerin yetersiz kaldig1 durumlarda onu tamamlamasidir.
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Metni etkili kilan ve islevsel olarak kullanilan baslica sahne ve dekor unsurlari; pirlanta
bilezik, liilletasindan agizlik, kapi, koltuk, gazete, pencere, 151k (lamba), sapka, diirbiin;

ceket, gdmlek ve boyunbagi (renkleri agisindan); ismen anilan hi¢ fabrikasidir.

1.4.Bir Garip Orhan Veli**

Murathan Mungan, 1980 sonras1 Tiirk Tiyatro Edebiyati’nda oyun yazarlarinin
moda egilimlerinden biri olan iinlii sairlerin siirlerinin kurgulanarak oyunlastirilmasina
yabanci kalamaz. Orhan Veli Kanik’n siirlerini Bir Garip Orhan Veli adiyla 1981°de
tiyatroya aktarir. 1980 Darbesi’nin hemen ardindan kaleme almman bu oyun, darbe
kosullarinin kendisini amansiz bir bigimde hissettirdigi bir ortamda, toplumsal ve politik
konulardan uzak durma zorunlulugunun bir sonucudur. Eserde 12 Eyliil ve sonrasina
dair herhangi bir konuya deginilmemis olmasi, darbenin toplum {izerindeki baskisinin
henliz ¢ok sicak oldugu o donem ig¢in anlagilabilir bir tercihtir. Eser, Mungan’in

sahnelenebilen ilk oyunudur (Demir, 2016: 190).

Eser; benzer tarzda olusturulmus/ kurgulanmis Ben, Mimar Sinan! ve -sanat
eserinin tagimasi gereken temel nitelikler ile yaratilma siireclerine dair ipuclar tagiyan-
Bay Hi¢ metni ile birlikte okunup anlamlandirilmaya calisildiginda biyografik/
otobiyografik nitelik tasiyan ve epik tarzda olusturulmus/ kurgulanmis tek perdelik
oyunlar i¢in “belgesel- sanatsal tek perdelik oyun” admin yeni bir tek perdelik oyun

bicimine ad olarak teklif edilmesi siirecini de beraberinde getirmektedir.

Bir sairin kendi siirlerinin -onun hakkinda epik tarzda biyografik bir tek perdelik
oyun kurgulanirken birer belge olarak- kullanildigi, bu nedenle de belgesel- sanatsal bir
tek perdelik oyun olarak nitelendirilebilecek metinde Orhan Veli’nin 99 siiri, dogrudan
alintilanarak kullanilmistir. Bu siirler, metindeki sirasiyla sunlardir: Ben Orhan Veli,
Dalga, Sakal, Macera, Efkarlanirim, Karmakarigik, Sevdaya mi Tutuldum, Pazar
Aksamlari, Is Olsun Diye, Sokakta Giderken, Ali Riza ile Ahmet’in Hikayesi, Bedava,
Ahmetler, Meyhane, Quantitatif, Yokus, Zilli Siir, Kuyruklu Siir, Cevap, Erol Gliney’in
Kedisi, Kapali Carsi, Galata Kopriisii, Sizin Igin, ?, Mahallemdeki Aksamlar igin,

* Mungan’in sahnelenen ilk oyunu, Orhan Veli’nin siirlerinden kurgulayarak oyunlastirdigi Bir Garip
Orhan Veli’dir. ik kez 1981°de sahnelenen bu oyun, yirmi iki yil sahnelendikten sonra 1993’te kitap
olarak basilmustir (Sezer, 2007: 2). ilk kez 20 Ocak 1981°de Istanbul’da Kenter Tiyatrosu’nda sahnelenen
oyunda Orhan Veli’yi Miisfik Kenter canlandirmistir (Mungan, 2014: 67).
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Iginde, Mangal, Hayat Bdyle Zaten, Asfalt Uzerine Siirler, Cok Siikiir, Purpirh Siir,
Deniz, Kars1, Eski Karim, Kuslar Yalan Soyler, ickiye Benzer Bir Sey, Baharm Ilk
Sabahlari, Dalgac1 Mahmut, Agacim, Giizel Havalar, Soforiin Karisi, Ne Kadar Giizel,
Derdim Bagka, Degil, Dedikodu, S6z, Bas Agrisi, Golgem, Montor Sabri, Gemilerim,
Istanbul’u Dinliyorum, Deniz Kizi, Hiirriyete Dogru, Giin Olur, Bir Duyma da Gér,
Sehir Haricinde, Sere Serpe, Sabah, Hicret I, Hicret I, Kumrulu Siir, Tren Sesi, Seyahat
Ustiine Siirler, Seyahat, Hoy-Lu-Lu, Edith Almera, Ustiine, Oktay’a Mektuplar, Dag
Basi, Beyaz Maslahli Hanim, Yasiyor musun, Ah!, Neydi Benim Gengligim, Sol Elim,
Sabaha Kadar, Yolculuk, Tahattur, Gemlige Dogru, Misafir, Giderayak, Yalnizlik Siiri,
Intihar, Anlatamiyorum, Bir Roman Kahramani, Festival, Tenezziih, Veda, Harbe
Giden, Vatan i¢in, Karanfil, Bizim gibi, Tereyagi, Gangster, Rahat, Illusion, Rubai,
Yasamak, Kitabe-i Seng-i Mezar, Oliime Yakin, Ask Resmigeciti’dir (Mungan, 2014:
67).

Orhan Veli’nin agklari, hayal kirikliklar1 ve timitleri, siirleri esliginde Bir Garip
Orhan Veli’de anlatilir. Denize tutkun olan Orhan Veli; kayikta yatmis, karsiliksiz
asklar yasamis, parasiz kalmis ama iimidini hi¢ yitirmemistir. Alabildigine ickiye
diiskiindiir. Oyunda, Orhan Veli’nin insan ve doga sevgisi, hayata esprili yaklagimi
siirleriyle belirgin bir sekilde ifade edilmistir. Macaristan’a gidisi, oradan arkadaglarina
mektup yazis1, ikinci Diinya Savasi yillari, Hitler’in acimasizligi; kendine 6zgii ifade
tarziyla siirlerine yansimistir. Oyun boyunca Orhan Veli’nin hayatinin her doneminde
insanlarla i¢ ice oldugu belirtilmis, maddi anlamda bir¢ok sikinti1 yasamasina ragmen
yine de mutlu olmay1 basardig1 vurgulanmistir (Zerenler, 2007: 260). Bir Garip Orhan
Veli’de Orhan Veli’nin anlattig1 yerler slaytlar aracilifiyla sahneye yansir. Perdede
Orhan Veli’nin vesikalik bir resmi gorii[liir]. Ug farkhi boyuttaki bu resmin gériintiisii
sirayla perdeye yansitilir. Bdylece merkezi oyun kisisinin sahnedeki varligi
gorsellestirilmistir. Oyun, Orhan Veli’nin ‘Istanbul Tiirkiisii’ adli siirinin bestesi ile

baslar (Zerenler, 2007: 353).

Eser, Murathan Mungan’in “ellinci yast” i¢in hazirlanmig 6zel bir basim olarak
yayimmlanan Elli Par¢a eseri ile benzer bicimde metinler arasilik merkeze alinarak
sekillendirilmigtir. Mungan’in Elli Parg¢a eseri, nasil yazarin gelecekte kitap olarak
yayimlanacak dosyalarindan farkli tiirlerde parcalar iceriyor ise Bir Garip Orhan Veli

isimli kisa oyunu da Orhan Veli Kanik’1n siirlerinin kolaj teknigi ile alintilanip metin ile
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organik bir biitiin haline getirildigi, metinler arasilik ile sekillendirilmis bir yapilanig

sergilemektedir.

XX. ylizyilin en 6nemli yeniliklerinden biri olarak kabul edilen, daha 6nce var
olan yapitlardan, nesnelerden, iletilerden belli sayida unsuru alip yeni bir yarati i¢ine
sokmak olan kolaj (yapistirma), 1910°1u yillarin basinda plastik sanatlar alaninda dogar.
(....) Giizel sanatlar diginda kolaj; resimden sinemaya, yazina, fotografa, reklam
alanina, afiglere degin genis bir uygulayim alani bulur. (....) Metinleraras1 kolaj; ister
sOzsel olsun ister olmasm, yeni bir biitliin igerisine sokulan gazete mansetlerine,
makalelerine, ilanlara, resmi belgelere, afiglere, prospektiislere, brosiirlere, baska
metinlerden pargalara; kimi zaman da moda sarkilara, opera parcalarmna, radyo
anonslarina vb. daha dnce diizenlenmis ayrigik unsurlara gonderir. (....) Kolaj teknigi,
metin alanina [uygulandiginda] Palempsest disinda, su ya da bu metinlerarasi yonteme
gore, metin disindan alinan en kiigiigiinden en biiyligline kadar her ayrigik unsurun bir
biitiin olusturacak bi¢cimde montajlanip, belli bir diizgiiye gore belirlenmis bir yapit
icerisine sokulmasi isleminin, bir¢cok elestirmenle birlikte, bir kolaja benzedigi
[sOylenebilir]. (....) Resimde ayrisik parcalar1 bir biitiine yapistirmak islemi olan kolaj,
metinsel baglamda, alint1 ve/ya metinleraras1 gondergeyle esanlamli olarak kullanilir

(Aktulum, 1999: 222- 224).

Ister metinlerarasi ister kolaj olsun baska yapitlara ait metinsel unsurlarm yeni
bir yapita sokulmasi, Bakhtin ve Angenot’un sdyledikleri gibi, bir “sdylesim” siireci
baslatir. Bu siire¢ igerisinde her tiir metinlerarasi kilgi, bir yapistirma ve kimilerine gore
bir yeniden- yazma imgesi dogurur. Kolaj, iki asamada gergeklesen bir siire¢ baslatir:
once bir biitiinden bir unsur alinir ve baska bir biitlin igerisine katilir. Kolajla bir
‘kesme’ islemi gerceklestirilir, daha 6nce olusmus, var olan iletiler, metinler kesilip
alinarak yeni bir yapita sokulurlar. Belli bir diizgli icerisine sokulmus, daha 6nce
diizenlenmis unsurlar; yeni bir dizgeye oturtulmaya calisilir. Ancak boyle bir islem,
yeni baglamda, bir biitiin icerisinde bir kopukluk etkisi yaratir. Bir metnin bagka bir
metinden kesilip alinarak yeni bir metne yapistirilmasi islemi, biitiiniiyle alintinin
(dolayisiyla tiim metinlerarasinin) isleyisine uyar. Her kolaj, bir alintidir. Her alinti,
sOylemin ¢izgiselligini ve siirekliligini keser ve ikili bir okumay1 gerektirir: bir yandan
alintilanan- yapistirilan kesitin koken metne gore aldig1 yeni anlam; 6te yandan yeni bir

biitiine sokulan parganin orada aldig1 anlam. Kolaj yoluyla ayrigik unsurlarin bir yapita
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sokulmastyla onun bir ‘agik yapit’ ya da ‘cogul yapit’ Ozelligine sahip oldugu
vurgulanir. (....) Resim alaninda oldugu gibi yazinsal alanda, alint1 ve (metinlerarasi) ile
neredeyse esanlamli olarak kullanilan kolaj da bir yapitta cizgisellik, biitiinliik
diislincesini 6ne ¢ikaran pallempsest’in tersine, ayrisiklik, kopukluk izlenimi uyandirir.
(....) Palempsest ile kurulmaya, ulasilmaya ¢alisilan birlik, biitlinlik; ayrigiklik
ozelligiyle belirlenen metinlerarasilik ya da benzer anlamda kullanilan kolajla yok
edilir. Ayrisiklik 6zelligiyle belirlenen metinlerarasilik olgusunun iyice belirginlesip
benimsenmesinin ardindan kitap konusunda bilinen geleneksel tanim da yerini ayrigik
unsurlarla oOriilen bir kitap tanimma birakir. (....) Palempsest’le one c¢ikarimaya
calisilan ¢izgisel metin anlayismin yerini bir yap-boz, mozaik, kolaj biciminde metin

anlayis1 alir; ¢izgisel metin yerini kopuk metne birakir (Aktulum, 1999: 224- 226).

[Brikolajda ise] ayrigik 6zelligiyle belirlenen, bagka yerlerden alinan parcalarla
kurulan metinlerin gergeklestirdikleri alintilama islemi, kolajin gergeklestirdigi isleme
kosuttur. Bagka metinlere ait ayrigik unsurlar, yeni bir metinde bir araya getirilip monte
edilerek, yeni (ama 6zgilin olmayan) bir metin olusturulur. Ayrisik parcalar, yeni bir
birlesim diizeni icerisine sokulurlar. (....) Ister alint1 ister metinleraras: isterse kolaj
olsun, bir metinden otekine yapilan her tiir aktarim bir ayrigiklik yaratr ve yeni
baglamda her alint1 yeni bir anlamla donatilir. Dolayisiyla bu anlamin arastirilmasini

gerektirir (Aktulum, 1999: 227- 228, 235).

Mungan’in eserinde kolaj yontemine bagvurmasi; onu ¢izgisel anlatiyr tercih
eden, ciimlelerde ve tiim metinde bir anlam biitiinliigli yaratmak ¢abasinda olan
geleneksel anlatim bi¢ciminden adeta koparrr ve daginik, ayrisik climleleri yan yana
getirerek okuru onlardan kendine gore yeni anlamlar ¢ikarmaya ¢agiran postmodern

anlatilara yaklagtirir.

Biyografik- monografik izler tasiyan ve tek kisilik, tek perdelik bir oyun olan
eserde yazar; kendisi tarafindan olusturulan kisimlar italik, Orhan Veli’den alintiladig1
siir metinlerini ise normal bi¢imde yazmustir. Oysa kolaj yontemi bunun tam tersi
bicimde alintilanan kisimlarin italik dizilmesini gerekli kilmaktadir. Mungan, boyle
yaparak belki de kendi olusturdugu kisimlar ile alintilanan siir metinlerine postmodern
anlamda sOylesimsel- yer degistirmeceli yepyeni bir bi¢cim ve anlam yiiklemek

niyetindedir.
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Metinde alintilanan siir metinleri kolaj ve brikolaj teknikleri agiklanirken ifade
edildigi bi¢cimde bir ayrisiklik izlenimi uyandirmamakta tam aksine metnin olusturulma
siirecinde bagvurulan temel bir teknik unsur olarak okur karsisina ¢ikmaktadir. Orhan
Veli, metnin yazar1 tarafindan metin boyunca alintilanan kendi siirleri vasitasiyla
konusturulmakta; zaman, mekan ve yasanan duygusal degisim ve doniigiim stirecleri ise
italik dizili satirlarda Mungan tarafindan ortaya konulmaktadir. Metin nazim- nesir

karisik iislubu ile de yapilanis olarak halk hikayelerini hatirlatmaktadir:

Sonra seyirciye doner, seyirciyle konusarak ve sanki ona yakiniyormus¢asina kollarini
iki yana agar, gokyiiziine bakar, havayr solur:
-Beni bu giizel havalar mahvetti,

Agagta bagl bulunan boyunbagini ¢ozer, kendi boynuna gelisigiizel dolar.
-Boyle havada istifa ettim
Evkaftaki memuriyetimden.

Cebinden bir tabaka ¢ikarir, bir cigara yakar.
-Tiitiine bdyle havada alistim,

Yandaki evlerden birinin penceresini isaret eder:
-Boyle havada asik oldum;

Eve ekmekle tuz gétiirmeyi

Boyle havalarda unuttum;

Siir yazma hastaligim

Hep boyle havalarda niiksetti;

Beni bu giizel havalar mahvetti (Mungan, 2014: 31).

Eser, bir sairin hayatinin siirlerine yansiyan kisimlarmin sairin yine bu siirler ile
konusturulmasi vasitastyla ortaya konulmasi bigiminde sekillendirildigi icin bu eserde
Freytag Piramidi’nin bes bolim ve ii¢ krizden olusan dramatik yapilanisini; kiskirtic
etki, ylikselen eylem, zirve, trajik etki, diislis, son askida kalma ve merak sahnelerini
tespit etmek oldukca giictiir. Eser, sairin hayatindan kesitlerin, kisisel 0zelliklerinin,
yasadig1 duygusal degisimlerin ya da i¢ diinyasina g¢ekilmelerinin onun siirlerine
yanstyan kisimlarmin art arda siralanan sahnelerle gozler oniine serilmesi bi¢ciminde

kurgulanmisgtir:

Orhan Veli’nin balkondaki nazenin glizele tersinlemeli serenat yaptigi sahne
(2014: 14), yolda yiirtimesini stirdiiriirken yolda ters yonden gelen iki kisiyle, Ali Riza
ve Ahmet’le karsilagtigi sahne (2014: 15), panodaki cigerci kedisi ile sokak kedisinin
Orhan Veli tarafindan karsiliklt olarak seslendirildigi sahne (2014: 18-19), Orhan
Veli’nin Kapali Carsi’da bir diikkan vitrini 6niinde yaptig1 hiiziinlii konusma (2014: 19-

20), ceketini ¢ikarirken ona “mahrem-i esrarim sensin” dedigi sahne (2014: 28), Orhan
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Veli’nin gokyiiziinii ve bulutlar1 boyadigi ve bir konugma balonu ile sekillendirilen
diisiincesinde raki sisesinde balik olmayi arzu ettigi sahne (2014: 29- 30), Orhan
Veli'nin yasadigr mahalledeki agacla konustugu sahne (2014: 30), Orhan Veli’nin
golgesi icin yazdigi siiri okumasi (2014: 35), Orhan Veli’nin Mont6r Sabri’yi siirle
anlattig1 sahne (2014: 36), Orhan Veli’'nin bir sandalda uzanarak usul ve yumusak bir
sesle Istanbul’u Dinliyorum siirini okumas1 (2014: 36- 38), metinde Orhan Veli’nin
kendi sesinden —banttan- Hicret siirini okudugu sahne (2014: 42), Orhan Veli’nin bir
kompartimanda, valizi ayaklarmm kryisinda manzaray: seyrettigi ve Seyahat Ustiine
siirini okudugu sahne (2014: 43- 44), Orhan Veli’'nin Oktay Rifat’a mektuplar yazdig:
sahne (2014: 46- 47), Orhan Veli’nin bir otel odasinda elinde sigara, karigik bir masanin
basinda pencereden disariy1 seyrederken algak bir sesle yasadigi duygu degisimlerine
bakisimli bir bicimde sirasiyla Dag Basi, Ah Neydi Benim Gengligim, Sol Elim,
Yolculuk, Tahattur, Gemlige Dogru siirlerini okudugu sahne (2014: 47- 48), Orhan
Veli’nin herhangi bir evde ev sahibi —biri erkek digeri kadin- kocaman iki bez kukla ile
sandalyede oturdugu ve Misafir ile Giderayak siirlerini okuyarak onlarla konustugu
sahne (2014: 51- 52), Orhan Veli’nin aynali bir konsolun 6niinde oturdugu, Yalnizlik
Siiri, Intihar siirlerini okudugu sahne -bu sahnenin sonunda ayna, arkasma gegen Orhan
Veli’nin yiizli olmus ve Orhan Veli, Anlatamiyorum siirini okumustur- (2014: 53), bir
evin penceresinden igeriye bakmaya calisan Orhan Veli’nin icerde olup bitebilecekleri
anlattig1 Tenezziih siirini okudugu sahne (2014: 54- 55), bir ¢ocuk sanki kendisiyle ayn1
odada bulunuyormus ve kapiy1 a¢ip disar1 ¢ikmiscasina Orhan Veli’nin gozleriyle onu
izledigi ve onun gidisinin ardindan Harbe Giden ile Vatan I¢in siirlerini sdyledigi sahne
(2014: 56), perdeye art arda II. Diinya Savasma ait goriintiilerin yer aldig1 slaytlarin
diistiigli ve Orhan Veli’nin Karanfil, Bizim Gibi, Tereyagi, Gangster siirlerini okudugu
sahne —Gangser siirinin baginda parantez i¢inde yer alan “Hitler kendini edebiyata
verecek” misrasi, oyun metninde parantez i¢inde gosterilmemis, saga dayali olarak
yazilmigtir- (2014: 56- 58), Orhan Veli’nin sahnenin O6niinde Rahat siirini okuyarak
seyirciyle konustugu sahne (2014: 58), Orhan Veli’nin metnin 6nceki kisimlarinda
sOyledigi hiizlinlii s6zlerin parodisini yaparcasina Illusion siirini okudugu sahne (2014:
58), Orhan Veli’nin perdeden mezarlik, tiirbeler, bir cenaze alayi, giicsiiz ve sakat
insanlar ve cami Onlerine ait slaytlar gecerken bir duvara yaslanmis ve ellerini

koltugunun altina sokmus bi¢imde Rubai ve Yasamak siirlerini ve adim adim 6liime
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yaklasiyormuscasina Kitabe-i Seng-i Mezar siirlerini okudugu sahne (2014: 58- 59), bir
kis glinli aksamin alacasinda kar yagarken bir evin 6niinde duran Orhan Veli’nin uzun
bir ney taksimi esliginde Oliime Yakin siirini okudugu sahne (2014: 60- 61), Orhan
Veli’nin Askin Resmigegiti siirini okudugu son sahne (2014: 61- 65).

Bu aciklamalarin ardindan oyun metninin Freytag Piramidi ag¢isindan
yorumlanmasi siirecine gecilebilir. Freytag Piramidi, Aristocu/ klasik tarzda
yapilandirilmis oyunlarm incelenmesi i¢in ortaya konulmus yapisalct bir metin
coziimleme teknigidir. Oysa Bir Garip Orhan Veli, epik tarzda kurgulanmis bir eserdir.
Freytag Piramidi’nin, ortaya koydugu ilkelerle klasik tiyatroyu belirlemekte etkili
oldugu gibi bu unsurlarin ihmal edilmesi noktasinda epik anlayis1 belirlemeye yardimci
ilke ve unsurlar sundugu iddia edilebilir. Bu ¢aligmada epik tarzda kurgulanmis oyun
metinlerinin ¢ziimlenmesi siire¢lerinde piramidin ihmal edilen, kopuklastirilan ve silik
kilman unsur ve ilkelerinin belirlenmesi amaglanmig, bdylece piramit epik tarzda

olusturulmus oyun metinlerinin ¢6ziimlenme siire¢lerine adapte edilmek istenmistir.

Metnin Freytag Piramidi’nin ‘serim’ ve ‘yikim’ adlart verilen ilk ve son
boliimleri agisindan ele alinmasi miimkiindiir. Freytag’m modelinin aksine Bir Garip
Orhan Veli oyunun serim boliimii, oyunun dramatik yapismnin bir parcasi olarak
dramatik bir eylem ya da eylemler icermez, vukuatin bir parcasi degildir. Epik tarzda
kurgulanan metin, Orhan Veli’nin Ben Orhan Veli siirini okuyarak kendisini
tanitmasiyla baglar. Oyun, Orhan Veli’'nin siirlerinden kurulu konusmalariyla
sekillendiginden, metinde duyulan biitiin sesler birinci agza yani Orhan Veli’ye aittir.
Buradan hareketle oyunun iislubu, metne yansiyan Orhan Veli’nin tislubudur sonucuna

ulasilabilir.

Oyunun serim bdliimiine oyunun baslaticist olan sahneleme teknikleri agisindan
bakildiginda bu islemin karanlik bir salonda sahne gerisindeki perdeye diisen slaytlarla
saglanmaya calisildigi ve boylelikle seyircide bir sinema izlenimi uyandirilmak
istendigi belirtilebilir. Orhan Veli’nin slaytlar vasitasiyla adim adim biiyliyen ve
yakinlastirilan vesikalik fotografi, oyuna emegi gegenlerin adlarinin yazili oldugu
sonraki tiim slaytlar icin de ¢ogaltilarak bu fotografa bir jenerik islevi yiiklenmistir.
Yazilar bittiginde tekrar goriinen bu vesikalik fotograf olur. Perdede oyunun en basinda

goriintiilenen bu vesikalik fotografa tekrar doniildiigiinde fonda Orhan Veli’nin istanbul
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Tiirkiist siirinin bestesi duyulmaya baslar. Fotografin iistiindeki 151k, sahnenin ortasinda
oturan Orhan Veli’yi aydinlatir. Sahnesi ve kostliimii hakkinda Mungan tarafindan bilgi
verilen Orhan Veli, metnin serim bdliimiinde metnin tamamina yayilmig biitlin kiigiik
sahne parcalarindan izler tagimaktadir: “Orhan Veli, 1511 1511 gozleriyle ortada dylece
oturmaktadir. Sirtinda burusuk bir pardosii, basinda ezilmis, eski bir fotr sapka, elinde
kenarlar1 demir zimbali tahta bir bavul vardir. Orhan Veli, siirekli gurbette yasayan bir
yolcu goriiniimiindedir. Miizik bittiginde, Orhan Veli, yerinden kalkar, sapkasini eline
alir, sapkasini gevire ¢evire one gelir, mahcup bir edayla seyirciyle konusmaya baglar”

(Mungan, 2014: 7- 8).

Orhan Veli’nin en son beyaz panonun ardindan kaybolmasi ile imlenen 6liimii
ile sekillendirilen metnin sonu¢ boliimii de, Freytag Piramidi’nin yikim bolimi ile
bakisimli bir yapilanis gostermektedir. Aristotales okuluna bagl kalan Freytag, finalde
seyirciye bir bitmislik, bir tamamlanmislik duygusunun verilebilmesi i¢in kahramanin
sonda feda edilmesini dnerir. Ancak Orhan Veli’nin bu 6liimii, piramidin diger bdlim
ve krizleriyle sekillendirilen ve metnin baslangicindan itibaren sonuna kadar adim adim
sesi duyulan, seyirci tarafindan beklenen gerekli bir sonu¢ olarak ¢izilmemistir. Bunda
metnin karsit gii¢, kisi, sembol ve degerler arasinda yasanan catisma ve krizlerden

arindirilmig biyografik- monografik kurgulanisinin etkili oldugu belirtilebilir.

Orhan Veli’'nin yasami bir ¢esit lunaparka benzetildiginden -iizerinde renkli
isiklarla Ask Resmi Gegidi yazan panoyla- bir lunapark izlenimi yaratilmaya calisilan
metnin son sahnesinde insan boyu kadmn resimlerinin ¢izili oldugu panolar vardir. Tipk1
lunapark fotograf¢ilarinin stiidyolarinda oldugu gibi bu panolarin yiizii oyulmustur. En
sonuncu pano, diiz beyaz bir panodur. Orhan Veli, Askin Resmigeciti siirindeki
kadmlar1 karakterize eden bu panolarm ardina sirayla gecerek panolardaki yiiz
bosluguna kendi yiizlinli yerlestirir ve siirin o panoda karakterize edilen kadinin
anlatildig1 boliimiinii okur, en sonda yer alan diiz beyaz panonun ardinda kaybolur
(Mungan, 2014: 65). Sahnenin bir yanindan ¢ikan ikinci kiginin sahne 6niine gelmesi ve
sunlar1 sdylemesi ile oyun son bulur: “Oliimiinden sonra miisveddesi dis fircasina
sartlmig bir kagitta bulunan bu son siiri tamamlanmamistir” (Mungan, 2014: 65). Oyuna
dahil olan bu ikinci kigi, bu son ciimleyle birlikte bos beyaz panoya c¢evirir basini.
Panonun tizerine [Orhan Veli’nin] ilk sahnede gor[iilen] vesikalik resmi diiger. Biitiin

1isiklar soner. Yalnizca panodaki resim kalir (Mungan, 2014: 65).
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Uzun oyunlar ile kisa oyunlar1 birbirinden farkli kilan 6zellikleri vurgularken
heykel ve cameo [cameo: rolyeften alinmis profil ile olusturulmus madalyon]
metaforlarina basvuran Lewis’ye gore “[tlek perdelik oyun, ‘tek bir sahnede’
sunulmalidir; baslarken belirli dramatik unsurlarin kesin bir bigimde tanimlandigi bir
serimle hizlica basglamalidir ve durmadan ve konudan uzaklasilmadan ¢ok cabuk ve
etkin bir bi¢imde miithim olan sahneye gecilmelidir” (Lewis, 2017: 129). Burada ifade
edilenlerle kosut bicimde Bir Garip Orhan Veli oyunu da tek bir sahnede sunulmaktadir.
Oyunun ¢abuk ve etkin bir bigcimde ulasilan miithim olan sahnesinin —metinde yer alan
biitiin kiiclik sahne kesitleri de mithim olmakla birlikte- oyunun sonunda yer alan ve

lunaparki andiran Askin Resmigeciti sahnesi oldugu belirtilebilir.

Lewis’ye gore “[d]ramanin daha kisa olan bu formu, uzun oyunlardan farkl
olarak bir insan1 dokundurarak ge¢mek disinda biitiiniiyle gostermez; ancak énemli bir
an1 ve deneyimi, dnemli bir karakter 6zelligini gézler dniine serer” (Lewis, 2017: 130).
Eserde Orhan Veli’nin hayatinin tamamu, biitiin detaylar1 ile gdzler dniine serilmek
yerine hayatmin siirlerine yansiyan kesitleri, art arda siralanmig ve bdylelikle bir

karakter olarak Orhan Veli, seyircinin goziinde belirgin kilinmak istenmistir.

Oyunun tek kisilik bir oyun olarak tasarlanmis olmasi da Lewis’nin su goriisleri
ile gerekgelendirilebilir: “Tek perdelik oyun yazari, herhangi 6nemli bir olaya, herhangi
temel karakter unsuruna ve degisen bazi duygulara daha arastirmaci bir tavirla giiclii bir
151k tutabilmek i¢in olaylar1 ya da istedigi seyi kasten yalnizlagtirir. (...) O, ¢ogunlukla
yasamin bir anlik gériimiinden bagka bir sey bildirmez, ama bu dyle anlasilir bir kesittir
ve 0yle dnemlidir ki biitiin bir hayat boylece gozler dniine serilmis olur” (Lewis, 2017:

130).

Orhan Veli’nin siirleri ile birlikte onun diinya goriisii, hayata ve insanliga bakisi,
savundugu temel degerler de metne tasinmistir. Kuyruklu Siir ile Cevap siirlerinde
konusturulan “cigercinin kedisi” ve “sokak kedisi” vasitastyla “sosyal esitlik ve adalete
duyulan 6zlem” metne yansitilir. Sairin kadina ve aska bakist da bu degerler sisteminin
etkisi altindadir. Quantitatif siirinde sair, okurun bu konudaki merakini soyle giderir:
“Giizel kadinlar1 severim/ Is¢i kadmlar1 severim/ Giizel is¢i kadmnlary/ Daha ¢ok
severim” (Mungan, 2014: 16). Askin Resmigecidi siirinde hayatina giren kadinlar

arasinda en ¢ok baglandig1 sonuncu kadin/ insan, diinya goriisli agisindan kendisine en
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cok benzeyendir: “Gelelim sonuncuya/ Ona baglandigim kadar/ Higbirine
baglanmadim/ Sade kadm degil, insan/ Ne kibarlik budalasi/ Ne malda miilkte gozii var/
Esit olsak der/ Hiir olsak der/ insanlari sevmesini de bilir/ Yasamay: sevdigi kadar”

(Mungan, 2014: 64).

Oyunda Orhan Veli tarafindan siir bigiminde kaleme almig 99 metin, metnin ana
kisisinin konusmalarina doniistiiriilmiistiir. Boylelikle meydana getirilen siirecin bir
kipsel doniisiim iglemi oldugu belirtilebilir. “[b]icimsel bir degistirim bigimi olan (...)
kipsel doniisiim, kurgusal bir yapitin gosterim bi¢imine —anlatisal ya da dramatik- ve
kipte yapilan degisiklige verilen addir. Burada bir kipten baska bir kipe gecilirken
olusan degisiklikler ele alnir. Ornegin bir romanin sahneye aktarilmasi ya da sinemaya
uyarlanmasinin ardindan ortaya ¢ikan degisiklikler arastirilir” (Aktulum, 1999: 146).
Burada belirtildigi bicimde Orhan Veli’nin siir bi¢iminde olusturulmus metinleri, baska
bir kipe aktarilarak tiyatro metni metin kisisi konusma boliimleri haline doniistiiriilmiis,

boylelikle bir kipsel doniisiim islemi gergeklestirilmistir.

Metinde hem Orhan Veli’nin hem de Murathan Mungan’in sesinin duyulmasi,
eseri Bakhtin’in sOylesim kurami ile “karnaval” ve “cok seslilik” kavrami agisindan
incelenmeye deger kilmaktadir. Burada da “[y]azar, bir baskasinin sdzcesini ona yeni
bir anlam vererek, kendi amaclar1 dogrultusunda kullanabilir, ancak s6zcenin daha 6nce

sahip oldugu anlami atmaz” (Aktulum, 1999: 34).

Mungan tarafindan Orhan Veli’nin bagka siirlerinin degil, bu 99 siirinin se¢ilmis
olmasi, secilen bu siirlerin de metnin bagka bir bolimiinde degil, Mungan tarafindan
belirlenen boliimlerinde yer almasi; eseri Mungan’lastiran yonlerdir. Bu siir metinleri,
Orhan Veli’den birebir alintilanmis metinler olsa da onlar artik baska bir baglamda
baska anlamlar yliklenmis metinlerdir. Eserde Mungan’in yazdig1 kisimlar ile Orhan

Veli’nin siirleri adeta soylesmektedir.

1.5.Galatea ile Pigmalion™

Oyunda bir mermer yontucusunun yarattigi esere asik olmast ve Sevi

Tanrica’dan onu canlandirmasini istemesi anlatilir. Pigmalion, baska kadinlarda

%% 1986°yazilan bir bale olan Galetea ile Pigmalion, Giingér Dilmen’in Yunan mitolojisinden alinan bir
konu etrafinda ask konusuna deginen kisa oyunudur.
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bulamadig: nitelikleri kendinde toplayan heykeline hayran kalir. Kendini onun ¢ekimi
altinda hisseder ve gozlerini ondan alamaz. Bunun iizerine Sevi Tanriga’ya adaklar
adayarak ondan Galetea’y1 uyandirmasini ister. Sevi Tanrica ise Pigmalion’a her yerini
severek Optiigii takdirde hayaline kavusacagini sdyler. Pigmalion, Galetea’nin her yerini
operek onu canlandirmay1 basarir. Bu davranisi, erkeklerin kadinlarin giizelligine ve
cekiciligine kapildiklarinda onlarin esiri olmay1 kabul edislerine de bir gondermedir.
Galetea ile Pigmalion’da erkeklerin asklar1 i¢cin neler yapabilecegi ortaya konmustur.
Pigmalion, Galetea’ya asik olur. Onun her dedigini yapar, ona taparcasina davranir.
Oyunun baslangicinda diyalog yer almaz. Yazar, parantez i¢inde oyun kisisinin
hareketlerini anlatir ve yorumlar. Sevi Tanriga ve Pigmalion arasindaki konusmalar da

Galetea ortaya ciktiktan sonra gerceklesir.

Can, Klasik Yunan Mitolojisi kitabinda Pigmalion hakkinda su bilgilere yer

verir:

“Kibris adasinda Amathontus’de ‘Pygmalion’ adinda bir heykeltirag yasiyordu. Bu
adam mesleginin asiki idi. Hayatta biricik zevki, yaptig1 cansiz ve dilsiz heykeller
arasinda vakit gecirmekti. Onun insanlardan kagmasi ve onlardan nefret ederek ruhsuz
heykeller arasma siginmasmin sebebini Propoetides’lerde aramak  gerekir.
Propoetides’ler kimdi? Bunlar, Aphrodite’ye inanmayan ve onun kudretini inkar eden
Amothonte’nin geng kizlarina verilen isimdi. Bu kizlar1 cezalandirmak i¢in Aphrodite,
kalplerine sehvet doldurmus ve utanma perdelerini yirtarak onlar1 birer yiizsiiz o.....
yapmuistt. Onlar rastgeldikleri erkeklerle nerede olursa olsun, kopekler gibi ¢iftlesirlerdi.
Sonunda onlarin hepsi birer kaya oldular da bu rezalet, bu igreng haller sona erdi. Iste
asil ruhlu Pygmalion, bu f...... leri gorerek kadmlardan igrenmis, canli insanlardan
nefret etmisti. Bilhassa o kadinlarin toplu bulunduklar1 yerden veba hastaligindan kagar
gibi uzaklasirdi. Bu heykelci, ayn1 zamanda goniillere sevgi sokan Aphrodite’ye ibadet
etmezdi. Bir giin Pygmalion, fildisinden bir kadin heykeli yapti. Bu heykel o kadar
giizel, o kadar goniil alic1 oldu ki, heykeltiras yaptig1 heykelin asiki oldu. Onu candan
sevdi. Fakat, ruhsuz heykel onun sevgisine mukabele edemiyordu. Aphrodite, bu garip
astka acidi, bir giin cansiz ve soguk heykeli kollar1 arasinda sikar ve Operken
Pygmalion, birdenbire fildisinin canlandigint ve buselerine kargilik verdigini hayretle
gordii. Bir mucize olmus, heykel canlanmigti” (Can, 2000: 100).

Erhat’a gore “Kyproslu bir heykeltirag olan Pygmalion, kadinlardan nefret eder.
Birgiin bir kadin heykeli yapar. Ve ona asik olur, ¢ok aci ¢eker. Ask Tanrigasi,
Pygmalion’a acir ve yaptig1 heykele can verir. Sevgililer evlenir, heykele Galateia ad1

verilir, bir de Pabhos adinda bir ¢ocuklar1 olur” (1996: 259).

Metin, bir Antik Yunan mitinin anametinsel ciddi doniisiimler gegirerek yeniden
yazilmast bi¢iminde olusturulmustur. Bu siireg, teknik olarak ¢oziimlenmek

istendiginde Can ve Erhat tarafindan verilen orijinal mite ait metinlerin “alt metin”,
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Dilmen tarafindan yaratilan yeni metnin ise “ana metin” oldugu belirtilebilir. Dilmen,
Can’in ortaya koydugu mit metninden Propoetides’leri, Erhat’m verdigi metinden ise
Pygmalion ile Galateia’nin evlenme ve Pabhos adinda bir ¢gocuk sahibi olma sahnelerini
indirgemistir. “Bir metni indirgemenin en kolay yolu, metinden bir parcayr kesip
cikarmaktir” (Aktulum, 1999: 144). Dilmen tarafindan yaratilan yeni ana metin diizyazi
biciminde kurgulandigindan gerceklestirilen ana metinsel ciddi doniistiiriim siirecinin

bir “diizyazilagtirma” islemi oldugu belirtilebilir (Aktulum, 1999: 142- 146).

6 (alt1) sahneden olusan ve 4 (dort) sayfa siiren eser, Fraytag Piramidi agisindan
coziimlenmeye calisildiginda Pigmalion’un tek bir 1s1k altinda bir mermeri yontarken
goriildiigli birinci ve ikinci sahnenin oyunun serim bdliimii oldugu, burada oyunun
iislubunun ortaya kondugu, oyunun dramatik yapisinin bir pargasi olarak dramatik bir

eylem igerdigi belirtilebilir.

Mermer heykelin giderek sekillenip giizel bir kadin bedenine doniistiigi,
Pigmalion’un eserini coskuyla seyrettigi iiclincii sahne ile yonttugu kadma hayran kalip
gozlerini ondan alamadig1 dordiincii sahnenin Freytag Piramidi'nin kiskirtict etki/ diirtii
olarak adlandirilan ilk kriz noktasi olarak degerlendirilebilecegi belirtilebilir. Burada
ana karakteri eyleme sevk edecek kiskirtici diirti, Pigmalion’un yarattigi heykele

duydugu asir1 hayranlik ve tutkudur.

Pigmalion’un elinde adak c¢anagi, Sevi Tanriga’ya yonttugu mermer kadmin
canlanmasi i¢in yalvardigi ve Sevi Tanriga’nin da kendisine giiliimsedigi besinci sahne,
Freytag Piramidi’nin yiikselen eylem basamagma denk gelmektedir. Seyircinin ilgisini
artiran bu sahne, onda metnin sonrasinda bir yiikselis olacagr beklentisini

uyandirmaktadir.

Altmc1 sahnede Pigmalion’un atdlyesine gelen Sevi Tanriga, yontunun giizelligi
karsisinda hayranlik, hatta kiskanclik duyar. Ancak bu kiskanglik, metne Freytag
Piramidi’nin trajik etki, diislis, askida kalma ve yikim basamaklarmi dahil edebilecek
yogunlukta bir etkiye sahip degildir. Pigmalion, Sevi Tanriga’dan 6zenerek yarattigi bu
heykeli canlandirmasimi ister. Sevi Tanriga, bunun tek yolunun igten Oplis ve
dokunuglardan gegctigini, heykeli Opiip oksarsa onun canlanacagini soyler. Heykel,
Pigmalion’un tutkulu dokunuslarinin ardindan canlanir. Canlanan heykelle Pigmalion

arasinda tutkulu bir dans baslar. Sevi Tanriga, onlar1 giiliimseyerek izler. Boylece
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sahneler silsilesi, sonunda bagkarakterin basariya ulastigi, Freytag Piramidi’nin 4.
basamaginda yer alan metaforik zirveye ulastirilmis olur. Eser, yapilanig bakimimdan
Freytag Piramidi’nin kahramanin agama agama kaybettigi ve deyim yerindeyse bireysel
acidan en dip noktaya ulastig1 bolim ve krizleri (trajik etki, diisiis, askida kalma ve

yikim) icermemektedir.

Pigmalion miti, disiplinler arasi etkilesimler vasitasiyla egitim ve yOnetim
alanlarini etkilemis ve bu alanlarda iki yeni terimin dogusuna kaynaklik etmistir. Egitim
ve yonetim alaninda bu konu ile ilgili yapilan onemli ¢aligmalar incelendiginde bir
Ogretmenin Ogrenciye, bir yOneticinin calisganina yonelik olusturdugu beklentilerin
davraniglar1 etkiledigi, olumlu beklentilerin pozitif etkiye (Pygmalion etkisi), olumsuz
beklentilerin ise negatif etkiye sahip oldugu (Pygmalion etkisinin tersi olarak
tanimlanan Golem etkisi) sonucuna ulasilmistir (Boydak Ozan, Giindiizalp; 2016: 69,

72-173).

Cagdas Ingiliz tiyatrosunun en {inlii 6rneklerinden biri olan Bernard Shaw’m -
Pigmalion mitinin ¢agdas diizlemde yorumlanarak yeniden yaratildigi- Pygmalion adli
eserinde -dil bilim merkezli bir yaklasimla- ‘glindelik dil’ bi¢iminde yer alan ‘sézel
siddet’, dili yetkin bicimde kullanamayanlar {izerinde otorite kurmak i¢in
uygulanmaktadir. Oyunda asagi tabakaya mensup olan ¢icekei kiz Liza (Eliza), Profesor
Higgins’in sozel siddetine maruz kalir ve daha sonra ondan aldigi fonetik dersleri
sonucunda toplumsal agidan onemli bir degisim gecirir. (...) Aldig1 fonetik egitimi
sonucunda Liza, ‘standartlagmig’, topluma uyum saglamig ancak toplumsal diizeyde
gercek anlamda bir yilikselme gerceklestirememistir. Liza’nin bu siiregte yasadiklarmin
bir ‘yabancilagsma’ olarak degerlendirilmesi daha yerinde olacaktir. Ciinki aldigt
egitimle smifinin digina diismiis ne ki baska bir smif tarafindan da biitiiniiyle kabul

edilmemistir (Senlen, 2008: 29).

Fransiz hikdyeci Jean Dutourd’un Pygmalion yahut Sanat Aski hikayesi ile
Ahmet Mithat Efendi’nin Cingene adli roman1 da bu mit etrafinda sekillenmis; bu iki
eser ile Bernard Shaw’m Pygmalion oyunu, Cagin tarafindan Pigmalion miti merkeze
almarak ¢Ozlimlenmistir. Cagm, ¢alismasinda Pigmalion mitinin Ovidius’un

Metamorphoze adli eserinde yer alan varyantni® esas almistir. Bu varyant, su

3 Hamilton, Edith, (2016), Mitologya, cev. Ulkii Tamer, Varlik Yayinlari, Istanbul, ss. 76- 78.
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sekildedir:

“Kypros’lu bir heykelci olan Pygmalion, kadmlardan nefret ederdi. And igmisti; dmrii
boyunca evlenmeyecekti. Sanat1 yetiyordu kendine. Giinlerden birinde bir kadin heykeli
yapmaya karar verdi. Artik bilingaltinin itmesiyle mi verdi bu karari, yoksa insanlara
kusursuz bir kadmimn nasil olmasi gerektigini gostermek mi istedi, orasi bilinmiyor.
Ugrasti, didindi, o zamana kadar yapilmis en giizel kadin heykelini yapti. Yaptigiyla
yetinmedi, kerelerce diizeltti heykelini, usta parmaklariyla yeniden bigimlendirdi.
Sonunda da o fildisi par¢asma tutuluverdi. Hani insan da o heykeli ilk goriiste canli bir
kadin sanirdi. Hem 6yle bir kadin ki, giizellikte esi benzeri yok... Bir siire ¢ocuklar
oyuncaklariyla nasil oynuyorlarsa Pygmalion da heykeliyle 6yle oynadi. Ona gesit ¢esit
elbiseler giydirdi, kiigiik kuslar, piril piril ¢gigekler armagan etti. Gece olunca yatagina
yatirdi onu, Optii, kokladi. Diislerinde hep onun canlandigimi goérdii. Ama sonunda
cansiz bir seyi sevdigini, o act gergegi anlayiverdi. Agk tanrigasi biitiin bunlar1 goriiyor,
bu yepyeni ask c¢esidiyle yakindan ilgileniyordu. Mutsuz delikanliya yardim etmeye
karar verdi. Veniis bayrami gelmisti. Halk, ask tanrigasi i¢in kurbanlar kesiyor, her
yerde senlikler yapiliyor, solenler wveriliyor, sevgililer Veniis’e yakariyorlardi.
Pygmalion da ask tanrigasinin tapmagina giderek yakardi ona; karsisina, yaptig1 heykele
benzeyen bir kiz ¢ikarmasini diledi. Sonra evine doniip fildisi sevgilisinin karsisina
gecti. Uzun uzun bakti heykele. Egilip cansiz dudaklarindan optii onu. Ansizin irkilerek
geri ¢ekildi Pygmalion. Optiigii dudaklar her zamanki gibi soguk degildi, 1likt1. Bir daha
optli; o 1lik dudaklarin gittik¢e 1sindigini, yumusadigini duydu. Biiylik bir sevingle
sarildi heykele; Veniis bu biiyiik aski karsiliksiz birakmamis, sevgilisini canlandirmisti.
Oykiiniin bundan sonrasi anlatilmamus, yalniz sevgililerin evlendigi, heykelin Galateia
adint aldigi, bir de ¢ocuklart Paphos’un bir sehre isim babasi oldugu biliniyor”
(Hamilton, 2016: 76- 78).

Pigmalion miti, hem varyantlagsma siireci ile hem de kaynaklik ederek yeniden
yaratildig farkh tiirlerde olusturulmus edebi metinlerle -gegirmis oldugu bicimsel ve
izleksel anametinsel ciddi doniistiiriim siireglerinin ortaya konulabilmesi ve arketipsel
sembolizm®' agisindan- genis kapsamli olarak ele alinmay1 gerekli kilan zengin veriler

sunmaktadir.

Akil ve mantik etkisinde kalarak biitiin kadinlardan nefret eden Pigmalion;
stirece kalbinin, ruhunun ve tutkularinin dahil edilmesiyle birlikte kendi elleriyle
yarattigi kadin heykeline asik olmaktan kendini alamamistir. Eser, adeta okura/
seyirciye bu tek etkinin (Lewis, 2017: 131) yaratilarak hissettirilmesi amaciyla
yapilandirilmistir. Sahis kadrosu, zaman ve dekora ait unsurlarmnm derinlemesine

islenebilmeye elverigli olabilecek bicimde olabildigince smnirli tutulmasi, Lewis

! Bu ¢alismada ¢oziimlenen metinlerin tek perdelik birer oyun olarak bigim, icerik ve teknik agidan
tasidiklar1 temel niteliklerin tespit edilmesine odaklanilmis, bu nedenle metinlerin arketipsel sembolizm
acgisindan tagidiklar: temel niteliklerin tespiti ¢alismanin sinirlar1 diginda birakilmig ve bu unsurlarin yeri
geldikce sadece ismen anilmasi ile yetinilmistir. Bu metinler, gergeklestirilecek baska g¢aligsmalarda
arketipsel sembolizm ac¢isindan ¢oziimlenebilir ve bu siirecte su kaynaklardan yararlanilabilir: Eliade,
2001; Campbell, 2000; Fordham, 2008; Lings, 2003; Durand, 1998; Jung, 2012; Hooke, 1991; Carpenter,
2007; Ates, 2012; Gokeri, 1979, Can, 2000.
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tarafindan ifade edilen tek perdelik oyunlara ait karakteristik niteliklerden eserde tespit

edilenlerin bazilaridir.

Lewis tarafindan belirtildigine gore tek perdelik oyunun sanatsal ve dramatik
anlamda tamamlanabilmesi, eserin ana karakter/ler/inin verecegi duygusal tepkilere ya
da onlarda gergeklesecek yeniden 6z- diizenleme siireclerine baghdir (Lewis, 2017:
134). Ana karakterler tarafindan verilen bu duygusal tepkiler, Galatea ile Pigmalion
metninin sonuna “giilimseme, gogilis gecirme, utanma, c¢ighk c¢igliga sevisme”
eylemleri ile tasmmustir: “Galatea, yavas yavas gozlerini agar; Pigmalion’a giiliimser.
Gogiis gecirir. Ciplakligindan 6nce utanir. Sonra alisir. Yiikselen tatli bir miizikle iki
sevgili arasinda once yumusak, sonra tutkulu, ¢iglik ¢igliga bir sevisme dansi baslar ve
stirer. Sevi Tanriga, kendi dansiyla onlar1 giilimseyerek izler. Miizigin ve sevigmenin

dorugunda isiklar degisir” (Dilmen, 1996: 66).

1.6.Sevdican>?

Kadinlar, Sevdican’da yurt disma go¢ sorunu etrafinda bir araya getirilmistir.
Alt1 kadimin yer aldig1 oyunda kadinlardan biri, diger bes kadmi tanitmak icin seyirci
karsisina ¢ikmaktadir. “Almanya’ya go¢” etrafinda bir araya getirilen kadinlardan biri

bir Alman ile evlenmis, bir digeri ¢ocuklarini ¢aligmalari i¢in Almanya’ya gondermis,

2 Oyun, 1984 yilinda Almanya’nin Vestfalya Eyalet Tiyatrosu (Wast- falisches Landestheater, WLT)
tarafindan sahnelenmis, diinya galasi Hamm- Leverkusen- Remscheid belediyeleri ile Wuppertal ve
Gutersloh kentleri kiiltiir sekreterliklerinin ortak etkinligi olarak Hamm kentinde yapilmistir. 1984°te
Istanbul Festivali’ne katilmis, 1988’e kadar Almanya’nin ¢esitli kentlerinde turne yapmistir (Merig, 2002:
111). Hikaye ve roman yazarligmin yani sira oyunlar1 da bulunan Nezihe Meri¢’in Almanya’ya go¢ ve
kadm konularni ele alan Sevdican adli oyunu (1984’te yazilir, 1992°de Sular Aydinlaniyordu ile birlikte
yayimlanir) tematik olarak, toplumun ¢ok farkli kesimlerinden gelen, mutluluga ulagamamuis, ask vurgunu
ancak hayata tutunmaya calisan, sevgi dolu ve duyarl iki kadinin (Feriha ve Giinesi) yasam Oykdisiiniin
sergilendigi Cin Sabahta oyunu (1984’te yazilir, 1995’te yayimlanir) ile birlikte okunup yorumlanmaya
aciktir. Edebi hayatmin ikinci devresine zorunlu ve uzun bir susma doneminin ardindan giren yazar,
yasadig1 siyasi kagaklik doneminin birikimlerini ve ruh diinyasina yansiyan karamsarlik duygusunu
Dumanaltt (1979), Bir Kara Derin Kuyu (1989), Alagiin Cocuklar: (1976), Sevdican (1984) ve Cin
Sabahta (1984) oyunlarinda iglemistir. Yazar, sanat hayatinin ilk déneminde daha ¢ok bireysel sorunlari
ele alirken ikinci dénem eserlerinde toplumsal konulara yonelir. Insan1 bunalima iten olaylar ile kiiltiirel
yozlagmalar ve insan iligkilerindeki bozulmalar, bu dénem eserlerinde yogun olarak {izerinde durulan
konulardir. Yayimlanan oyunlarinda agirlikli olarak kadin sorunlari iizerinde duran yazar, sadece Oyle Bir
Giin’de (2003) bu konunun disina ¢ikarak siyasi konular iglemeye yonelmistir. Yazarm bu oyunla birlikte
2003’te yayimlanan ikinci oyunu olan Tarfisma, yapilanig ve olusturulma seriiveni agisindan diger
oyunlarindan farkli bir yerde durmaktadir. Daha once kaleme aldigr ii¢ radyo oyununu tartisma temasi
altinda birlestirerek tek bir oyun haline getirmek isteyen yazar, sonra bu oyunlardan sadece birinin bir
bolimiinii Tarfisma adiyla yayimlamistir (Hilmioglu, 2004: 15- 16, 149- 150). Yazarmn oyunlari
iizerindeki bu tavri, metinlerarasilik agisindan ele alindiginda gergeklestirilmek istenen islemin bir
indirgeme ve 6z-6zetleme siireci olabilecegi belirtilebilir (Aktulum, 1999: 144- 145).
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diger iicii ise bu ililkeye giderek orada caligmistir.

Tiirkiye’de yurtdisina isci gogii, 1957 ve 1964 yilinda yapilan iggiicli gonderme
anlagmalartyla baslamistir (Sahin 2008: 55). Yazar, metinde Tiirkiye’den Almanya’ya
yapilan is¢i gocleri ilizerinde kadin merkezli olarak durmakla gilincel tarihe de
gonderimlerde bulunmus, boylelikle ekonomik anlamda yasanan tarihi bir hareketlilik,

sosyolojik ve psikolojik boyutlariyla edebi metne yansitilmistir.

Eserde yer alan Birinci Kadm, cocuklarint -para kazanip durumlarmni
diizelttikten sonra memleketlerine geri doneceklerini umut ederek- Almanya’ya
gonderen yash bir kadindir. Ancak cocuklarmin kiiltiirel ¢atisma sonucu yasadiklari

belirsizlikten sikayeteidir:

“Derler ki, bizim o giizel yigit ogullarimiz1 sevmezlermis gittikleri yerlerde. Abooooov!
O kara gozlerini, o kara biyiklarini! Ise almak igin bizim giizel ogullari, ata bakar gibi
dislerini acip bakmislar. Donlarmi agip her bir yerlerine. Bak hele bak! Yalanim yok be!
Yapmuglar! Namuslarma dokunmus ogullarimin, ama doniilmez yollara gitmisler bir
kere. Bigak tasiyorlar diye kizarlarmis. Kiz, yigit olur da, bigak tagimaz olur mu? Tobe
tobe, Miisliiman diye kizarlarmis. Bak hele kiz! Doganda da bir dlende de insan
dedigin. Bre Allah’mn zalimlari, nerde bunun farki? Onlarin burasinda {i¢ tane mi var?”
(Merig, 2002: 120).

Ona ayrilan boliimiin sonunda Birinci Kadin’m ¢ektigi hasret dayanilmaz bir

boyuta ulasmis, geri donme vaadiyle giden ¢ocuklar1 sdziinde durmamastir:

“Vay ben bir kocamig kartyim. Hasret beni bitirdi vayyy!
Hani geri geleceklerdi?

Hani diikkan acacaklardi?

Hani traktor alacaklardi?

Hani aga olacaklardi1?” (Merig, 2002: 120).

Almanya’ya go¢ ettikten sonra soziinde durup memleketlerine geri donmeyi
basaran insanlar da olmustur. Ancak onlar da Birinci Kadin’a gore artik ‘ne orali ne de

buralr’dir. Kiiltiirel ikilem, adeta bu insanlarin kaderlerine isleyen silinmez bir boyadir:

“Gelenleri de gordiik vaayyy! Otomobile binip gelenleri de gordiik vayyy! Kim bunlar
kiz? Bizim bebeler mi? Bakiglar1 baska, hallar1 bagka? Bir bakarsin Alamanyali, bir
bakarsm burali. Kim bunlar kiz? Aboooov, hangi diinyanin adamlar1? Bizi bir tanirlar
sanki, bir tanimazlar. Aglari baska olmus, isleri bagka. Bebeleri bile bagka” (Merig,
2002: 121).

Ikinci Kadimn, isten ¢ikarilan ve kumar oynayan kocasiin bir de metresi
oldugunu dgrenince onu evden kovar. U¢ ¢ocugunu annesine emanet ederek calismak
icin Almanya’ya gider. Fakat hastalanan annesini gérmek i¢in Tiirkiye’ye geri donmek

istediginde Almanlar buna izin vermez:
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“ANAM HASTA! Ben yurduma dénmeliyim.

DONEMEZSIIIIN!

GITMELIYIM, GITMELIYIM... YAVRULARIM ORTADA KALDI. GITMELIiYiM,
GITMELIYIM...

GIDEMEZSIIIIN!

Gitmeliyim, gitmeliyim, git...

Gidemezsin, gidemezsin, gidemezsin...

YA BEN OLEYIM Mi!

OLEMEZSIN!

BEN COKTAN OLMUSUM” (Merig, 2002: 128).

Alman kocas1 Hans’la liiks icinde yasayan Uciincii Kadm, fakirleri ve
Almanya’daki Tirk isgilerini kiiglimsemekte, Almanlara da onlar1 {lkelerine
cagirdiklart i¢in kizmaktadir. Tiirk is¢ilerin iki kiiltlir arasinda bocaladiklarini
diisiinmektedir ancak bu silire¢ en az onlar kadar kendisini de derinden etkilemis, sila-

gurbet aras1 bir kimlik ve aidiyet ikilemi ile bas basa birakmuistir:

“Gene ¢enem agildi. Benim gene sila hastaligim tuttu demektir bu! Memleketimi
ozleyiveriyorum. Basliyorum anlatmaya. Ama, ah! Oraya gidince de Almanya
burnumda tiitiiyor. OOOOOF OF! Yuvarlanip gidiyoruz iste” (Merig, 2002: 132).

Zorla evlendirildigi, zengin ancak cinsel problemleri olan kocasimi terk ederek
Almanya’ya giden Dordiinci Kadin, orada kotii yola diisiip ¢ok para kazanmaya

baslamistir. Ama ayn1 zamanda biiyiik bir bosluk i¢cindedir:

“Her seyim var biliyor musunuz? Zengin bir kadinim. Rahatim beyde yok. Evet, her
seyim var. Irz, namus, ahlak, saygmnlik, diriistlik disinda ne ararsaniz her sey!
Pirlantalar, altinlar, antikalar, gayrimenkul, ogoooo... AMA, ya bu bosluk! Bosluk,
bosluk... Nedir bu bosluk dedigimiz. Bir sey gerek bana. Ayaga kalkip dinelmeli, bir
yol tutturup yiiriimeliyim. Insanca yasamak istiyorum. Ama, insanca yasamak nasil bir
seydir yeryiiziinde bilemiyorum. IN SAN CA YA SA MAK NASIL BIiR SEY DIR BI
LE MI YO RUM. Siz biliyor musunuz? Efendim? Bir bilen yok mu?” (Merig, 2002:
138).

Besinci Kadin, kocasmi bir trafik kazasinda aniden kaybedince Almanya’ya
gitmis, orada on iki y1l bir TV fabrikasinda calisnustir. Ulkesine doniince kazandigi
parayla bir daire almig ama ne yazik ki tam dinlenecegi, hayatinin keyfini siirecegi bir

zamanda hastalanmigtir:

“Bakmayim Oyle esip giirledigime. Teselli artyorum kendime. Sasti doktor bagirdi.
‘AMAN HANIM, NE YAPTIN BU VUCUDU SEN? NASIL KULLANDIN BU
VUCUDU BOYLE?’ Ne kalp kalmis, ne mide. Barsaklar sarkmis na burama. Tansiyon,
romatizm... Bak garibin kaderine. Béyle mi olmaliydi? BIRAZCIK DINLENMEK,
BIRAZCIK YASAMAK BENIM DE HAKKIM DEGIL MiYDi? AMA OLSUN!
OLSUN, YENILMEDIM YA SU FELEGE! N’APALIM, CANIMIZ ICIMIZDE SAG
OLDUKCA, BU DUNYA BOYLE DONDUKCE, BU AKIL BENDE OLDUKCA,
UMUT KESILMEZ! Ne demis sair, bizim kiz hep sdylerdi: INSAN TUKENMEZ BEN
YENILMEM HASTALIKLARIN DA USTESINDEN GELIRIM!” (Merig, 2002: 144).
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Eser, oyunun basinda diger bes kadini1 kisaca tanitan Altinc1 Kadin’in su sozleri

ile son bulur:

“KADIN: DUS MU BU?

DUS MU GERCEK Mi?

ORADASINIZ GORUYORUM.

ACIYA TUZ BASTIM.

GORDUNUZ. BENI ANLADINIZ!

ISTE BU BENI GONENDIREN.

ANLASABILIRIZ.

BUNU TA ICIMDE DUYUYORUM?” (Merig, 2002: 145).

Hem eserin girisinde ve sonunda sesi duyulan Altinct Kadin’m bu soézleri hem
de yazarin eserin girig boliimiinde yer alan “Oyunda birka¢ kadm sergilenmekteyse de
aslinda tek bir kadinin oyunudur bu” ciimlesi bir arada okunup anlamlandirilmaya
calisildiginda yazgis1 benzer kadinlarla ortaya ¢ikan bir “parcalanmis 6zne”, tiim bu
kadinlar1 i¢ine alan bir “iist 6zne” kavramini akla getirmektedir. Kurgulanan bu kisa
oyunda ele alinan kadinlarin hayatlarinin tamami hakkinda okura fikir verebilecek en
carpict kesitleri sunulmus, buradan hareketle de yazgilarinin ortak noktasi, ekonomik-
psikolojik- sosyolojik ve felsefi bir bakis agis1 sentezi ile anlamlandirilmaya
calisilmistir. Baslangigta biitiin kadinlarin toplami olan “tanitict kadin 6zne”, 15181n
prizmadan ge¢mesi gibi bes ayr1 bolimde bes farkli kadin tipiyle Almanya’ya goc
olgusunun tiirlii renkleriyle okur/ seyirci karsisina ¢ikmis, metnin sonunda dagilan bu
151k yeniden prizmadan gegirilerek yine bu kadinin sesinde birleserek toplanmistir. Eser,
bu yoniiyle adeta fizikteki beyaz 1518in prizmadan gecirilerek renklerine ayrigmasi ve
ardindan ikinci bir prizmadan gecirilerek ayrigsan tiim renklerin yeniden beyaz 1sikta
toplanmas1 deneyini (15181n tayfi) hatirlatmaktadir. Eserde prizma islevi yiiklenen iist
yap1 unsurunun donemin sosyo- Kkiiltiirel- ekonomik yapisi ile felsefesi oldugu
belirtilebilir. Ecevit, bireyin 6znelliginin ¢oktan ortadan kalktig1 postmodern anlatilarda
okur karsisina c¢ikan bu parcalanmis Ozne icin “Oznellik Gtesi bir gecisimlilik/
transsubjektivitat” ifadesini kullanir ve bunlarm iist kurmaca diizlemin canli kisisi

metne kadar uzandig1 bir diinyanin roman kisileri oldugunu belirtir (Ecevit, 2016: 183).

Bu acgiklamalardan sonra oyun metninin Freytag Piramidi agisindan
anlamlandirilmas: siirecine gecilebilir. Freytag Piramidi, dramatik/ Aristocu/ klasik
tarzda yapilandirilmis oyunlarin incelenmesi i¢in ortaya konulmus yapisalci bir metin

coziimleme teknigidir. Sevdican ise epik tarzda kurgulanmis bir eserdir. Freytag

146



Piramidi’nin, klasik tiyatro unsurlarinin ihmal edilmesi noktasinda epik anlayist
belirlemeye yardimci ilke ve unsurlar sundugu iddia edilebilir. Bu ¢alismada epik tarzda
kurgulanmig oyun metinlerinin ¢dzlimlenmesi siireclerinde piramidin ihmal edilen,
kopuklastirilan ve silik kilinan unsur ve ilkelerinin belirlenmesi amaglanmis, bdylece
piramit epik tarzda olusturulmus oyun metinlerinin ¢éziimlenme siireglerine adapte

edilmek istenmistir.

Epik tarzda olusturulmus eser, yazgilar1 toplayip parcalayan sonra tekrar
toplayan prizmatik yapisi ve yedi kisa boliimlik kurgusuyla (Kadin, Birinci Kadin,
Ikinci Kadm, Uciincii Kadm, Dérdiincii Kadmn, Besinci Kadm, Kadin) Freytag
Piramidi’nin dramatik yapismna gore c¢oziimlenmeye elverisli bir yapilanis

sergilememektedir.

Eserin basina yerlestirilen ve “Sevdican Uzerine” baslhigimi tasiyan bdliim, hem
yazarin dramaturgi caligmalarinda dikkat edilmesini istedigi hususlar1 belirtmek
amaciyla kaleme alindigi belirtilebilecek bir aydinlatici serim boliimii hem metnin
bizzat metnin yazari tarafindan bir indirgeme islemine basvurularak gergeklestirilmis bir
0z- Ozetlenmis bigimi hem eserin nasil yazildig1 iizerine 6zellikle konunun segilmesi
stireci noktasinda aydilatic1 ipuglar1 tagiyan bir 6n meta- anlat1 bolimii hem de metnin
yazarmin kendi eseri lizerine yine kendisine ait yorum ve degerlendirmelerine yer

verdigi bir yorumsal iist metinsel 6n metin olarak kabul edilebilir.

Yorumsal {ist metinsellikte yazarlar, eserleri tizerine ileri siirdiikleri diislincelere
anlatilarinin i¢inde ya da anlatilarindan bagimsiz olarak olusturulmus baska metinlerde
yer verirler. Edebiyat elestirmenlerinin kaleme aldiklar1 yorum ve degerlendirme

yazilar1 da birer yorumsal iist metin kabul edilebilir (Aktulum, 1999: 88).

Metinde biling parg¢alanmasi yoluyla bese boliinen metnin anlatict 6znesi; eserin
konu se¢iminin nasil bir zihinsel yolculuk sonucu kararlastirildig: {izerine, bu bolimde

okura/ seyirciye su ipuglarini verir:

“Bu oyun, ‘Bu diinya nedir? Yasamanin anlami nedir? Ben kimim? Neyim? insanlara,
mutluluk denen seye nasil bakmaliyim? Yasadigim bu toplumun iginde, bu diinyada
kendime nasil bir anlam kurabilirim?’ diye diisiinen bir kadinin, diisiiniip dururken
kurguladig1 diissel bir seriivendir. Diislincesi insanlar, yasamak, mutlu olmak vb.
iizerine gelisirken, bir yerde go¢ sorunu girmistir araya. O zaman, seriivenin kurgusu,
g06¢ olgusu ¢evresinde odaklanmigtir. Oyunda birkag¢ kadin sergilenmekteyse de, aslinda
tek bir kadinin oyunudur bu” (Merig, 2002: 113).
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Eserin kurulusunda etkisi hissedilen cagdas felsefe yaklasimlari, 6zellikle de
varolusculuk ve individiializm/ bireycilik, anlatict 6zne tarafindan okura/ seyirciye bu
on boliimde agik bir bicimde ifade edilerek metnin anlamlandirilmasi ve yorumlanmasi
stirecinde kullanilabilecek metin dis1  ve disiplinler aras1 veriler; agikliga

kavusturulmustur:

“Oyunun kurulusunda bu kadin, ¢agdas felsefenin getirdigi bir yaklagimla ele almmustir.
Soyle: ‘Bir birey, insan irkini temsil eder. O, insan rkinm 6zgiil bir 6rnegidir. Hem
kendisi hem de herkestir. Ozellikleriyle bir bireydir, ama ayn1 zamanda insan rkinin
tiim ozelliklerinin temsilcisidir de’. Yoksa amaglanan, oyuncunun ¢esitli kadin tiplerini
canlandirarak virtliozite gosterisi yapmasi degildir elbette. Zaten kadin, 6biir kadinlar
canlandirirken  de  disiincesini  siirdiirmekte; kendini, yasamayi, insanlari
irdelemektedir” (Merig, 2002: 113).

Alintilanan bu boliimde tek tirnak igerisinde verilen ve anlatic1 6zne tarafindan
baska bir kaynaktan aktarildig1 hissettirilen kisimlar, Erich Fromm’un Kendini Savunan
Insan kitabinmn Insan Dogas1 ve Ozyap1 konusuna ayrilan bdliimiinde yer alan “insansal

durum” bashigindan adeta dogrudan alintilanmig gibidir:

“Birey insan 1rkini temsil eder; o, insan tiiriiniin 6zgiil 6rnegidir. Hem ‘kendisi’, hem de
‘herkes’tir. Ozellikleriyle bir birey ve bu anlamda essiz olan insan, ayn1 zamanda insan
ki tiim 6zelliklerinin temsilcisidir de. Onun bireysel kisiligi, tim insanlarda ortak
olan insansal varolus 6zellikleriyle belirlemistir. Bu yiizden, kisilik tartismasindan 6nce,
insansal durum tartigmasimnin yapilmasi gerekir” (Fromm, 2001: 75).

On bir meta- anlat1 izlenimi yaratan bu 6n bdliimde sesi duyulan anlatic1 6zne,
ele alinan bes kadinin se¢ilme siireci ve nasil anlamlandirilmasi gerektigi konusunda

okuru/ seyirciyi aydinlatan genel yorum ve degerlendirmelerde de bulunmustur:

“Bu oyun, bu seriiven pek ¢ok kadinla kurulabilir. Burada go¢ olgusuyla ilgili olarak
sOyle bir segme yapildi: Geride kalan. Gidip yenilen. Gidip kazandigin1 sanan. Gidip
kaybolan. Gidip hayvana yakin bir duyarsizlikla ya da insani degerler karmasasi i¢inde
yasamini siirdiiren” (Merig, 2002: 113).

Yazarm hakkinda bilgi verdigi, metnin c¢Oziimlemesi siirecinde de
kullanilabilecek, bu kadinlar iistii kadin metaforundan hareketle bu tst kadmin her
boliimde iizerinde durulan her ayri1 goriiniimii, Freytag Piramidi’nin bir basamagina

karsilik gelecek bicimde okunup anlamlandirilmaya calisilabilir.

Buna gore metnin konusunun nasil se¢ildiginin, hangi felsefi goriislin etkisi ile
sekillendirildiginin ve ele alinan kadinlarin temel 6zelliklerinin belirtildigi “Sevdican
Uzerine” boliimii, eserin iislubu hakkinda okura/ seyirciye fikir veren serim bdliimii

olarak kabul edilebilir.
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Diger boliimlerde ele alinacak bes kadini kendi biinyesinde toplayan kadmlar
istli kadma ayrilan bir sonraki bdliimde sirasiyla ilkokula, ortaokula, liseye,
iiniversiteye giden, evlenen, birinci ve ikinci ¢ocugunu diinyaya getiren ve onlari
sirastyla ilkokula, ortaokula, liseye vs. gonderen kadinlar iistii kadin, “annesinin
annesinin annesinin annesi” (Merig, 2002: 117) gibi olmak istememekte, eserin
kiskirtict diirtiisii olarak degerlendirilebilecek sert bir diizen elestirisini ve tiim

insanlara dagitilmak istenen sevgiyi gézler Oniine sermektedir:

“Bir de ‘ben’ varim. Ya Ben ne olacagim? Bu i¢imdeki, nasil anlatsam, o yanan ates, o
tim insanlara dagitmak istedigim sevgi, onlar1 tanimak istegi. Sonra benim de
problemlerim yok mu? (....) Ben agikta kalmamak i¢in ¢ok c¢abaladim. Olmadi.
Yapamadim. Ciinkii, her girdigim iste kafa tuttum, her girdigim iste diizeni sert
elestirilerimle yere ¢alip olay ¢ikardim” (Merig, 2002: 117).

Anlatic1 6zne islevi de yiiklenen bu kadin, bliimiin sonunda yasadig: biling ve
benlik par¢alanmasinin sonucu ortaya ¢ikan ve kendisinden birer par¢a olan insanlari
anlatma istegini dile getirir. Oznellik 6tesi gegiskenlik izlerinin gériiniir kilndig1 bu
satirlar, metnin devaminda s6z edilecek kadinlarin, kadinlar sti bir kadmimn iz

diistimleri oldugu gercegini somut bir bicimde ortaya koymaktadir:

“O zaman ben/ simdi sizlere/ yillardir igimde biriktirdigim, acisi tasidigim/ benden
birer parga olan insanlar1/ bazilarini/ anlatarak kendimi tanitayim. Bir uzun hikayedir
bu!” (Merig, 2002: 118).

Bes kadmin her birine ayrilan boliimler, bir biitiin olarak, Freytag Piramidi’nin
okurun ilgi ve merakini gittikce artiran ve beklentisini bir yiikselis olacagi yolunda
sekillendiren ylikselen eylem basamagma karsilik gelmektedir. Ancak her bdliimiin
sonunda Once bir diigiis ardindan da bir yikim yasanir. Birinci Kadin’in gurbete giden
ogullar1 geri donmez. Bliim bu kadmin ¢ocuklarini tekrar yaninda gérmeyi arzuladigini
haykirdig:1 feryadiyla sona erer. Esi tarafindan aldatilan ve bosanan, bunun ardindan
¢ocuklarini annesine birakip calismak icin Almanya’ya giden Ikinci Kadm, annesi
hastalandiginda yurda donme karar1 alir ancak kendisine Alman hiikiimeti tarafindan
izin verilmez. Bir Alman’la evlenen Ucgiincii Kadm, aidiyet problemi yasamakta ve
kendisini ne Alman ne de Tiirk (ne orali ne de burali) olarak tanimlayabilmektedir.
Almanya’ya gitse Tiirkiye’ye, Tiirkiye’ye donse Almanya’ya derin bir &zlem
hissetmektedir. Zorla evlendirildigi kocasii terk ederek Almanya’ya giden Dordiincii
Kadin, kotii yola diismiis, metinde kendisine ayrilan bdliimiin sonunda da manevi bir

yikima ugrayarak insanliktan {imidini tamamen kesmistir, ona gore insanlik artik
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yasamayan Olmiis bir degerdir. Kocasimi bir trafik kazasinda aniden kaybeden Besinci
Kadin, Almanya’ya gitmis, orada on iki yil bir TV fabrikasinda ¢alismistir. Ulkesine
doniince kazandig1 parayla bir daire almis ancak tam dinlenecegi, hayatinin keyfini

stirecegi bir zamanda amansiz bir hastaliga yakalanmustir.

Metnin sonunda sozii tekrar devralan kadmlar iistii kadin, metnin hem Sevdican
Uzerine béliimiinde hem de kendisinin sozii ilk kez devraldig1 bliimde ortaya koydugu
eregine kavusmustur. Onu en derinden etkileyen, go¢ sorunu etrafinda ruhunu en ¢ok
yaralayan Bes Kadm’m kendi deyimiyle “uzun” ancak goriiniiste kisa ve yogun
“hikaye”’sini anlatmay1 basarmis ve boylelikle vazifesini ifa etmistir. Bunun kendisi
tarafindan acik¢a ortaya konuldugu satirlarin Freytag Piramidi’nin zirve basamagina
karsilik geldigi sonucuna ulagilabilir. Nitekim Freytag Piramidi’ne gore sahneler
silsilesi sonunda bagskarakterin bir anlamda basariya ulastig1 ya da 6nemli bir agama

kaydettigi zirve sahnesi gelecektir:

“KADIN: DUS MU BU?

DUS MU GERCEK Mi?

ORADASINIZ GORUYORUM.

ACIYA TUZ BASTIM.

GORDUNUZ. BENI ANLADINIZ!

ISTE BU BENI GONENDIREN.

ANLASABILIRIZ.

BUNU TA ICIMDE DUYUYORUM?” (Merig, 2002: 145).

Eseri tasarlayip kurgulamak adma secilen felsefi doruk noktasi, ana karakter
sayisiin azligi, zaman ve dekorun sade ancak iglevsel kullanimi, toplanan- dagilan
ardindan yeniden toplanan, 6znellik 6tesi geciskenlik 6zelligi gosteren bir kadinlar iistii
kadina yaslanan boyutu, yazarin titiz isciligi; Lewis (2017: 125- 136) tarafindan ortaya
konulan tek perdelik oyunlara ait karakteristik niteliklerden eserde tespit edilenlerden
bazilaridir. Insanliktan sevgi beklentisi igerisinde olmak ile diizeni elestirerek ona
baskaldirmanin bireyi siiriikleyebilecegi yikim bigimleri, eserin kendisi igin yaratildig:

“tek etki’ye (Lewis, 2017: 131) isaret etmesi acisindan dnemlidir.
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1.7.Ceyiz”

Ceyiz’de yazar, gozleri bir geng¢ kizin diigilin arifesine ¢evirerek bu kisa zaman
diliminden hareketle onun Omriiniin tamamma sinen temel degerleri, ailesini, hayata
bakisini, gelecege yonelik temenni ve dualarini, korku ve endiselerini, gizli kalmig tiim
yonlerini bir biitiin olarak anlatmak ister. Sahneye taginan diigiinden bir gece dncesi olsa
da cagrisimlar yoluyla sezdirilmek istenen ge¢misi, an1 ve gelecegi ile biitiin bir
Omiirdiir. Sahnede yanan 151k sadece ¢eyiz odasmi degil gen¢ kizin -g¢eyiz odasi

merkezli anlamlandirilmasi istenen- dmriiniin tamamini aydmlatmaktadir.

Metinde gelin olacak geng¢ kiz, ¢eyizinin basma bir sey gelmemesi i¢in onun
basinda sabaha kadar bekler. Seytan, onun bir anlik gaflet anindan faydalanmak i¢in

pusuya yatmig; gurur, kotii diisiince veya nefsi arzularmi gordiigii an ¢eyizini

3 Haziran 1980°de Aylik Dirilis Dergisi’nde yayimlanan eser, yazarin Ertelenen Diigiin, Perde ve

Gorev adin1 tasiyan kisa oyunlari ile birlikte Piyesler I adiyla kitaplastirilmigtir.

Ertelenen Diigiin’de evlenmek i¢in ailelerini bin bir zorlukla ikna eden geng bir ¢ift iizerinde
durulur. Geng bir adamin -“mercan” metaforu ile imlenen diinyanin surini, varligin sebebini bulmak
iizere- yola ¢ikma arzusunu evlenmek iizere oldugu geng kiza anlatmasi ve onu bu durumu kabullenmeye
ikna etmeye calismasi hikdye edilir. Metnin sonunda geng kiz, gittigi yerden donmeme ihtimali de olsa
nisanlisint bekleyecegine s6z verir, “biiylik davanin ayrimina varir, aydinlanir ve sevgilisinin gitmesine
razi olur. Bdylece kutsal dava i¢in diinya diigiinii ertelenir” (Tosun, 2015: 326).

Perde’de babalar1 Birinci ve Ikinci Devrim’de karsit goriiste olan ve oldiiriilen iki asker ele
almir. Vatan tehlikeye diisiince ikisi de ayni amag icin birlesen bu askerlerden Aydin Ustegmen, bir
catigsma esnasinda Polat tegmenin hayatini kurtarmigtir. Metnin sonunda her iki asker de sehit olmus ve
boylelikle gozlerinden hakikati gizleyen “perde” kalkmistir. Metin, Anadolu halkinin bagimsizligina
diiskiinliigi ve kadiniyla erkegiyle hangi sartlar altinda olursa olsun onurunu korumak igin ne gerekiyorsa
yapmaya hazir olusu etrafinda sekillendirilmistir. Metinde “savas, iki ayr1 diisiincedeki insani ayni
cephede birlestirmistir. Savag sonunda Aydin ve Polat sehit olurlar ama vatan kurtulur. Oyunda 6zetle, dis
diismanlarin kigkirtmasiyla, kardesin kardesi kirdig1 bir i¢ karisiklik yasayan iilkenin, diigman saldirisiyla
birlikte tek viicut olarak diigmana kars1 koyarak zafere ulagmasi anlatilir” (Tosun, 2015: 327).

Gorev, bireyin hem kendisine hem insanliga hem de tabiata karsi olan sorumluluklar etrafinda
sekillendirilmistir. Celal, Sami, Ahmet ve Hasan tarafindan kendisine gizli bir gorev iletilen Mehmet, bu
gizemin cazibesine kapilan dort arkadasi ile onlara onderlik ederek bir kasabaya gider. Orada ilk kapriy1
calarak hasta bir cocuk oldugunu &grenir, gocugun ihtiyaglar: temin edilir ve iyilesmesi i¢in dua edilir.
Ancak yabancilarin tavirlart bekgiyi ve kasabalilart rahatsiz eder ve kasabadan uzaklastirilirlar.
Kasabadan ¢ikigta yol iizerinde rastladiklar1 yashi bir adam tarafindan da insanin tabiata karsi
sorumluluklar1 hususunda bilgilendirilirler. Eser, metin Kkisilerinin yeni gorev arayislari iginde
yolculuklarma devam etmeleri ile sona erer. Onlar i¢in bir insan1 kurtarmak biitiin insanlig1 kurtarmak
gibidir. Oncelikle birey; ruhunu olgunlastirmal, herkesten ve her olaydan bir ders ¢ikarmalidir. Boylece
birey, hem hayata anlam verip hem de hayatin gergek anlamini bulabilecektir.

Kitapta yer alan oyunlardan Ertelenen Diigiin ve Ceyiz, evlilik temasi etrafinda
sekillendirildiklerinden birbirleri ile iliskili oyunlar olarak degerlendirilebilir. Perde oyunundaki kendisini
vatanina adamis ve metnin sonunda sehit olmus subaylar da dikkate almdiginda bu {i¢ oyunun dolayli
olarak hem i¢ ice ve birlikte hem de birbirinden bagimsiz oyunlar olarak anlamlandirilabilmesi
miimkiindiir. Nitekim Tosun, Ceyiz’i bir 6nceki oyun olan Ertelenen Diigiin’lin devami kabul ederek
Erlenen Diigiin’de sevgilisini diigiinden hemen 6nce uzaklara gonderen geng kizin Ceyiz’de ¢eyiziyle bas
basa bir gece gegirmekte oldugunu belirtir (Tosun, 2015: 326). Tosun’a gore kitabin {igiincii oyunu olan
Perde de diger ilk iki oyunun devami sayilabilir (Tosun, 2015: 327).
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mahvetmeye hazirdir. Ancak ne Seytan ne de kotii ruhlu cinler, amaglarma
ulagabilmislerdir. Cilinkii gen¢ kiz, giin dogumuna kadar ¢eyizini muhafaza etmeyi

basarmis ve hayattaki durusunu herkese ispat etmistir.

On sayfalik metinde toplam on alt1 boliimde diiglin arifesindeki bir geng kizin
ceyizi hakkindaki yorumlar, felsefi- metafizik derinlik tasiyan ifade ve dilekler ile
sunulur. Bu boliimlerin her biri, ¢eyizi okurun/ seyircinin goéziinde biraz daha belirgin
kilan, onun bir baska a¢idan anlam ve degerini gézler 6niine seren on alt1 farkl 151k
kaynag gibidir. Ceyizin asil anlami, tiim bu yorumlarm sentezi olacaktir. Metin on alt1
farkli sair/ heykeltirag/ bestekar/ elestirmen tarafindan on alt1 farkli bakis agisiyla
yorumlanan bir siir/ heykel/ beste/ okuma bi¢imi- yorum gibidir. Her bir yorum, kendi
i¢ tutarlilig1 6l¢iisiinde gegerli ve degerlidir: geng kiz, kuslar, geng kiz, anne, baba, geng
kiz, geng adam, yatir, geng kiz, seytanlar, kotii cinler, iyi cinler, kediler- kopekler, yatir,
horoz, geng kiz. Metinde geng kiza ayrilan boliim sayisi bes, yatira ayrilan boliim sayist
iki oldugundan metinde sesi duyulan ¢eyiz yorumcusu sayisini on bire diislirmek

mumkiindiir.

Oyunun birinci Gen¢ Kiz bolimiinde vakit sabaha dogrudur. Gen¢ Kiz
arkadaslarinin goziinde zaman zaman kendisini unutturabilecek kadar ©ne gegen
ceyizinin kendisinde biraktig1 izlenimleri daha somut hale getirebilmek i¢in ii¢
metaforla ifade eder: bin depremin yere diisiiremeyecegi bir avize, bin riizgdrin
sondiiremeyecegi bir kandil ve bir samdan. Ancak 1sikla cercevelenen ve goniilde
yapilan bu ¢eyiz, ayn1 zamanda ufak bir tasin tuzla buz edebilecegi bir sir¢a saray ve
kotii bir soluktan soniip gidecek gibi bir giildiir. Boylelikle Geng Kiz tarafindan g¢eyize
zitliklarm birlikteligini ifade eden diyalektik bir anlam yiiklenmis olur.

Gen¢ Kiz’in, ¢eyizinden “konuk™ ve “alcakgoniilliiliik” acar sozleri ile
anlamlandirilmas1 gereken bir istegi vardir: ondan kendisine anlam vermek niyetiyle bir
konuk gibi degil, alcakgoniillii davranarak kendi anlamin1 bulmak i¢in gelmesini ister.
“Birbirimizle kaynastigimiz, birbirimizde kaybolacagimiz ani bekle...” (Karakog, 2005:
24).

Kuslar sahnesinde havada ugusan yesil kanatlar, her climleden sonra gelen kanat
sesleri ve bir musiki parcasi gibi anlatimli bir ses, sahneleme teknigini sekillendirir.

Bolim, Geng¢ Kiz i¢in yardimct konumunda degerlendirilebilecek, oyunun olumlu
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degerlerini temsil eden kusglarm bir dua metnini andiran, metafizik unsurlarla ytikli su

sOzleri ile sekillendirilmistir:

“Gokyiizii! Gagalarimiza bulasan bir elmas parcasi ol! Oyle ki, senin zerrelerini, su
diiglin arifesinde goriinmeyen saatlerde bir bir su kizin ¢eyiz esyasina tasiyalim. O
esyayl, ancak mikroskopla goriilebilecek elmas, yakut, zebercet ve zlimriit tanecikleriyle
donatalim. Oyle ki biitiin gozler kamassin geyiz sergilendiginde. Dogadaki biitiin ¢igleri
incilestirerek serpelim bu olaganiistii glin esyasinin istiine...” (Karakog, 2005: 24- 25).

Kendisine ayrilan ikinci boliimde Geng Kiz, goniillerinin ¢ok temiz oldugunu
hissettigi kuslara (giivercinler, kumrular, kugular, serceler ve bahari sesiyle tutup
getiren biilbiil) ¢eyizinin musikisini bor¢lu oldugunu ve bu musikinin ilk hatirasimin
hangi sartlar altinda olursa olsun goziinii kapatacagi ana kadar kendisini
birakmayacagini bildirir. Geng Kiz, bu boliimiin sonunda kuslardan anne babasinin
ceyizine olan bakislarinin degisip yumusamasi, zamanin insafsizligina karst daha

dayanikli olmalar1 i¢in kuslardan dua ister.

Kendisine ayrilan bdliimde anne, odanin bir kdsesinde beyaza ¢alan yumusak
cizgili bir hayal olarak belirir. Riiya gormektedir. Anne, bu riiyada Allah’tan kizmin
¢eyizinin babasinin giiciinii sergilemesini ve kizin1t mahcup etmemesini, kizina bu ¢eyizi
biitiinleyecek bir talih vermesini diler. Ancak en ¢ok arzu ettigi, bu ¢eyizin i¢inde
mutluluk tohumlar1 yesermesidir. Duanin devaminda anne; Allah’tan kizinin ¢eyizinin
kiz1 i¢in avundurucu bir arkadas, teselli ve ihtiyarlikta genclik kaynagi; onlar topraga
karistiktan sonra kizina anne ve babasmi hatirlatacak bir anilar demeti, giildestesi
olmasmi ister: “[M]Jumyalanmadigi halde gen¢ kalan, diri kalan, tazelik iksiriyle
korunmus bir ¢igek sepeti gibi, evin bir kdsesinden, eve mutluluk buhurdani gibi ruh
iifleyip dursun kizimin ¢eyiz sandig1” (Karakog, 2005: 26). Buradan hareketle annenin
de eserde Geng¢ Kiz i¢in bir yardimct konumunda oldugu ve eserin olumlu deger ve

cagrisimlarini temsil ettigi sonucuna ulasilabilir.

Bir sonraki kisa bolimde okur/ seyirci karsisina ¢ikan baba, odanin Obiir
kosesinde -annenin tam tersi bigimde- siyaha calan sert ¢izgili bir hayal olarak belirir. O
da anne gibi riiya gormektedir. Kurulan yuva kutlu oldugu i¢in onun donaniminin
gokten inecegine inanan baba, kizinin ¢eyizini eksiksiz bir diizeye ¢ikarma konusunda -
ekonomik anlamda iyiye gitmesinde- Allah’in kendisine yardim edeceginden emindir.

Bu nedenle de kizinin baglayacagi yeni hayat i¢in birinci plana maddi imkanlar1 temsil
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eden ceyizi degil, onuru koyar: “Onur, meydanlara dikilecek tek anittir. Onur, tek
basma, kizimin ¢eyizidir. Onurumuzdan higbir sey kaybetmeden kizimiza karsi bu
gbrevimizi yerine getirmeyi nasip et Allah’im!” (Karakog, 2005: 27). Buradan hareketle
babanm da kizinin yuva kurma seriiveninde ona yardime1 konumda durdugu ve metinde

kazanilmasi gereken olumlu degerlerden onuru temsil ettigi sonucuna ulasilabilir.

Bir sonraki bolimde yeniden sesi duyulan Gen¢ Kiz, annesinin hep
“mutlulugu”nu babasmin ise “onur’unu diislindiigiiniin farkindadir. Kendisine “Ya, ben
neyi diislinlirim” sorusunu yonelten Geng Kiz, bu soruya su yaniti1 verir: “Mutsuz
goniillerin acisindan biraz hafifletmek icin pay almayi.. Ve onursuzluga ellerinde
olmadan diismiis zavallilarin alinyazilarina perde olmayi..” Biyolojik anlamda anne ve
babasinin bir sentezi olan Geng¢ Kiz, anne ve babasinin savundugu degerler karsisinda
da boylece bir sentez gergeklestirir. Hatta bir adim daha ileri giderek onlar1 asar,
gonliiniin kapilarint mutsuz insanlara ve istemeden onursuzluga diismiislere de ardina
kadar acar. Anne ve babalarmn kiz ¢ocuklari i¢in kosulsuz arzu ettigi “mutluluk” ve
“onur” degerlerini evrensel bir sevgi ve sefkatle yeniden yorumlar. Insan iradesini asan
yazgilarda mazlumlarin yaninda durur. Bu yolda diisiincelerini gerceklestirmeye
giiciiniin yetip yetmeyecegini sorgularken de Allah’in giiciiniin 6niinde hicbir kotiiliiglin
duramayacagi sonucuna ulasir. Ona gore “her kasabanin yatir1 [da] yardimcisit olur
Tanr1 yolunu gergeklestirenlerin™ (Karakog, 2005: 27). Boliimiin sonunda ¢eyizini bu
gazaya adadigimi belirttikten sonra ekler: “Ve hayat arkadasim olacak olan, bu gazada

ileri atilan ilk kisi olmali” (Karakog, 2005: 27).

Bir sonraki bdliimde sozii damat aday1 gen¢ adam alir. Sahnede tam cepheyi
tutmus, al yesil bir hayal olarak okur/ seyirci karsisina ¢ikmistir. Esi olacak Geng Kiz’in
ne diislindiigiinii merak ettiginden kendisini bir tiirli uyku tutmamaktadir. Kizin
ceyizinin i¢indeki olay ihtimallerini de merak etmektedir: “Trajedi, dram, komedi... Hal
veya makam...” (Karakog, 2005: 28). Girdikleri kildan ince ve kiligtan keskin bu yolda
onlara yardime1 olmasi ve zillet ugurumuna yuvarlanmaktan korumasi i¢cin Allah’a dua
eder. Bu duaya hem benimsenmesi hem de sakinilmasi istenen degerler sekil verir:
“Allah’1m beni kuvvetin magruru ve onu servetin tutkunu yapma. Bizi algakgoniilliiliik
kevserinden nasipli kil. Onur, mutluluk, umut, seving gilinlerindeki gibi ac1 glinlerimizde
de sebat ve sabirla bizi silahlandir. Bir araya gelisimiz, insanlik i¢in ve biitiin yaratiklar

icin olumlu bir katki olsun” (Karakog, 2005: 28). Geng adam, evlilik olgusuna insanlik
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adina, hatta tiim yaratilanlar adina bakarak bu noktada Gen¢ Kiz’in bakis agisi ile
benzer bir yaklasim sergiler. Tavr1 ve sdylediklerinin ¢agrisimlart olumlu, Geng Kiz

acisindan konumu yardimcidir.

So6zii Yatr’m aldig1 sahneye teknik olarak bakildiginda sahneyi hafif bir 151k
kaplamistir. Anlatim, insanin kendi kendisiyle konusmasi, yani bir i¢ konusma gibidir.
Geng¢ Kiz ve ceyizi i¢in dua eden yatirin duasy, Islam dinine ait unsurlarla
sekillendirilmistir. Bu boliimde baskin olan, dini degerlerdir. Yatirm dilegi, Geng Kiz
ceyizindeki maddi unsurlarin manevi degeri olanlarla yer degistirmesi yoniindedir:
“Namazlar ve oruglar olsun hakiki ¢eyiz yiikii. Ortiiler, Kabe ortiileri, yolculuklar hac
yolculugu, giinler cuma, geceler kadir gecesi, gocler hicrete bitisik, gurbetler sila-y1
rahm vuslatina doniik, kavusmalar vahdet mestligiyle damitilmis olsun. (...) [G]6zleri
Peygamber elinin degdigi gozler gibi hep aydinlik gorsiin. Kur’an sifas1 sifalar1 olsun.
(...) Allah’im bu yaklagan giinii kutlu kil, bu iyi niyetleri kabul et ve toplumun biitiin
gayretiyle armagan ettigi bu ceyizi, sadik taniklar ey” (Karakog, 2005: 29). Bu dua
sOyleminden hareketle, yatirin da gen¢ kiz, geng adam ve ¢eyiz karsisindaki tavrinin
olumlu, konumunun yardimci, temsil ettigi temel degerlerin dini oldugu sonucuna

ulasilabilir.

Sozii tekrar devralan ve metinde “farkindalik™ ile 6zdeslestirilebilecek olan Geng
Kiz, bu kez hem Onceki bolimde yer alan yatirin iyi niyetinden hem de sonraki
boliimlerde yer alacak seytanlar, cinler ile zavalli kedi ve kopeklerin niyetlerinden
haberdar oldugunu sezginin hakim oldugu bir anlatimla okura/ seyirciye hissettirir:
“Yatirm tiirbesi 1s1kl1 gibi... Sanki oraya bir nur diigmiis. O nurun vurmastyla bu ¢eyiz
esyas1 da bagka anlamlarla aydmlaniyor. Sirlar apagik, apacik olan seyler de hep sir. Ote
yandan seytanlar, cinler ve zavalli kediler ve kopekler var” (Karakog, 2005: 30).
Annenin duastyla mutluluk, babanin duasiyla onur, kuslarin duasiyla parlaklik ve 1s1lt1,
gen¢ kizin duasiyla merhamet, gen¢ adamin duasiyla vefa ile siislenen ¢eyiz, yatirm

ettigi dua vasitasiyla da dini degerlerle donatilmis olur.

Seytanlar, ¢irkin goriiniislii karaltilar korosu olarak hile kokan seslerle okur/
seyirci karsisina ¢ikar. Onlar da isteklerini sakinilmasi gereken degerlerden kurulu agar
sozlerle dile getirirler: “Tanrim, bir firsat... Bir anlik dalginligi, seni unutusu yok mu?

Onu yakalayalim. Bir anlik unutus... Bir anlik gurur... Bir anlik kétii diisiince... Nefsin
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tepisi...” (Karakog¢, 2005: 30). Buradan hareketle seytanlarin metnin karsit giiciinii
temsil ettigini, isteklerinin cagrisimlarinin olumsuz oldugunu belirtmek yerinde

olacaktir.

Aptal, alik hayaller bi¢iminde sahnede yerlerini aldiklar1 belirtilen kotii cinler,
yapmay1 arzu ettiklerini soyle soze dokerler: “Gelin arkadaslar, gizlice girelim su eve;
su ceyiz denen inci boncugu kirip dokelim. Tozla, tavan dokiintiileriyle kirletelim
onlar1... Boceklere onlar1 kesip bicme ilhamint agilayalim” (Karakog, 2015: 30- 31).
Buradan hareketle metnin kars1 giiclerinden bir digerinin kot cinler oldugu sonucuna
ulagilabilir. Tavan dokiintiileri ile boceklere hiikmederek c¢eyize zarar vermeyi

planlamaktadirlar.

Iyi cinler, sahneye sevimli yaratiklar goriintiisiiyle gelir. Soylemlerinden
seytanlara ve kotii cinlere karsi, ¢eyizi koruyacaklari anlagilmaktadir: “Durun, yerinizde
kalin, kotiilik tohumlarinin yesertileri. Bir adim atarsaniz bizi karsinizda bir hisar gibi
bulacaksiniz. Ve tarih, tarih olali, sizinle yapacagmiz cenk gibi bir kanli savasi
kaydetmemistir” (Karakog, 2005: 31). Savas merkezli sozciiklerle sekillendirilen bu
satirlarda iyi cinler, seytanlar1 ve kotii cinleri tehdit etmis, iyilik ve kotiiliigilin savastigi
bu metinde taraflarmin iyilikten yana oldugunu ortaya koymuslardir. Buradan hareketle
iyi cinlerin de gen¢ kiz, gen¢ adam ve ¢eyize yardimcit konumunda oldugu sonucuna

ulasilabilir.

Kediler ve kopekler diigline karinlarin1 goniillerince doyurabilecekleri bir ziyafet
olarak baktiklarindan ¢eyizin onlarda da biraktig1 izlenim olumludur: “(Miyavlar ve
havlar gibi...) Bu ¢eyiz, bir diigiine isarettir. O diigiin bir ziyafete... Tanriya siikiir”
(Karakog, 2005: 31). Bu konusma ile metne dahil olan temel deger, siikiir olur. Buradan
hareketle kedi ve kdpeklerin metindeki tavrinin —kendi ¢ikarlarini diisiindiikleri i¢in bile

olsa- olumlu oldugu sonucuna ulagilabilir.

Ikinci kez soz alan yatir, seytanlari, kétii cinleri ve iyi cinleri uyarrr. Burada
seytanlar ve kotii cinlerin uyarilmasi anlasilabilir ancak yatirin iyi cinleri neden uyardigi
konusu belirsizdir: “Seytanlar, kotii cinler, iyi cinler. Bosuna yorulmaym. Sinirlarmizi
asmayi. Cizgilerinizi gegmeyin. Baska yasalarin gegerli oldugu bdlgeye adim atmayin.
Sizi yakip kiil edecek giiglerin yurt edindigi iklimlere ayak basmaya heveslenmeyin”

(Karakog, 2005: 31).
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Metne haberci konumu ile dahil olan horoz, Gen¢ Kiz’a giinesin dogusuyla
birlikte adeta sinavinin basari ile sona erdigini miijdeler gibidir: “Uyanin, uyanin sabah
oluyor. Giin dogmak iizere. Giinaydin ¢eyiziyle bas basa bir gece geciren kiz! Gilinaydin
ceyiz olmakla miicevherata doniismiis esya... Cennet seslerini duyuyorum. Ve
miiezzinle yarigan iistatlarimiz o ulu horozlara ne mutlu!” (Karakog, 2005: 31- 32). Bu
satirlarda i¢inde bulunulan zamana gore varligin, esyanin ve insanin mahiyetinde

meydana gelen degisim ve doniisiim siiregleri iizerinde durulmustur.

Metnin sonunda s6zii tekrar metnin baskisisi olan Geng Kiz alir. Iginde yer alan
“muhafaza eden Allah” agar soziinden hareketle Levh-i Mahfuz, Kur’an, amel defteri,
kader/ alinyazis1 baglaminda da okunup anlamlandirilabilecek su satirlar ile metin son
bulur: “Ortalik agariyor.. Giines, ilk 1siklarin1 gonderdi gonderecek. Ceyizi gecede
degistirmeden muhafaza eden Allah’a hamdler ederim. Beni mahcup etmeyen Rabbimi
ulularim. O yiicedir, sonsuz yiicedir” (Karakog, 2005: 32). Metin, oyunun baskisisinin

giin 151¢11n olumlu ¢agrisimlari ile desteklenen zaferiyle sona erdirilmistir.

Bu aciklamalarin ardindan oyun metnine Freytag Piramidi agisindan bakilabilir.
Freytag Piramidi, Aristocu/ dramatik/ klasik tarzda yapilandirilmis oyunlarin
incelenmesi i¢in ortaya konulmus yapisalct bir metin ¢oziimleme teknigidir. Ancak
Ceyiz, epik tarzda olusturulmus bir eserdir. Freytag Piramidi’nin, ortaya koydugu
ilkelerle klasik tiyatroyu belirlemekte etkili oldugu gibi, bu unsurlarin ihmal edilmesi
noktasinda epik anlayis1 belirlemeye yardimci ilke ve unsurlar sundugu iddia edilebilir.
Bu calismada epik tarzda olusturulmus oyun metinlerinin ¢éziimlenmesi siire¢lerinde
piramidin ihmal edilen, kopuklagtirilan ve silik kilinan unsur ve ilkelerinin belirlenmesi
amaclanmis, boylece piramit epik tarzda olusturulmus oyun metinlerinin ¢6ziimlenme

stireclerine uyarlanmak istenmistir.

Eser, diigiin arifesindeki bir gen¢ kizin ¢eyizine farkli metin kisileri tarafindan
yiiklenen anlamlarm, yine bu kisiler tarafindan dua/ beddua tislubuyla dile getirildigi on
alt1 kisa boliimliik kurgusuyla Freytag Piramidi’nin klasik/ Aristocu/ dramatik yapisina
gore ¢coziimlenmeye elverisli bir yapilanis sergilememektedir. Epik agidan bakildiginda
ise “gece, sabaha dogru, ¢eyiz odasinin penceresinde” ifadesi ile metne taginan zaman
ve dekora ait unsurlar ile Geng Kiz’in ¢eyizine yiikledigi anlami ifade ettigi kisimlar,

metnin serim boliimii; ¢eyiz ile temsil edilen Geng¢ Kiz’in masumiyetinin sabaha kadar
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korunup korunamayacagi endisesi, metnin kigkirtict etkisini; diger biitlin metin
kisilerinin ¢eyize olumlu/ olumsuz bakislar1 ile dua/ beddualar1 metnin yiikselen eylem
basamagini; ¢eyizini diiglin sabahma kadar muhafaza etmeyi basararak gilinesin ilk

1isiklarina erisen Geng Kiz i ettigi siikiir ise eserin zirve basamagini yansilamaktadir.

Lewis’ye gore bir yazarin okurdan/ seyirciden tam olarak gormesini,
hissetmesini istedigi sey; oyunun konusu, bir bagka ifade ile etkisinin tekligidir (Lewis,
2017: 131). Ceyiz metninde masumiyeti simgeledigi iddia edilebilecek ¢eyizin Geng
Kiz tarafindan korunarak di{iglin sabahma saf ve tertemiz olarak ¢ikarilip

cikarilamayacagi ihtimali, eserin konusuna/ etkisinin tekligine karsilik gelmektedir.

Lewis tarafindan ifade edildigine gore tek perdelik oyunlarda olay orgiisiine ait
eylemin tamamlanmis olmasi, oyunun tamamlanmasi i¢in gereklidir ancak yeterli
degildir. Oyunun burada halad sanatsal ve dramatik olarak tamamlanmaya ihtiyaci
bulunmaktadir. Bunun i¢in de ana karakter/ler/in oyunun doruk noktasina bir duygusal
tepki ile karsilik vermesi ya da kendisinde gergeklesen bir yeniden 6z-diizenlenme
siirecinin mutlaka sunulmasi gerekmektedir (Lewis, 2017: 134). Ceyiz metninin
sonunda masumiyetini diiglin sabahma kadar muhafaza etme siireci, ¢eyiz metaforu ile
metne tasman Geng¢ Kiz, elde ettigi bu zafere karsi duygusal tepkisini Allah’a
stikrederek gostermistir: “Ortalik agariyor.. Gilines, ilk 1siklarin1 gonderdi gonderecek.
Ceyizi gecede degistirmeden muhafaza eden Allah’a hamdler ederim. Beni mahcup
etmeyen Rabbimi ulularim. O ylicedir, sonsuz yiicedir” (Karakog, 2005: 32). Boylece

yasanan zirve, ayni zamanda bir dini- ahlaki zirveye evrilmistir.

1.8.Bir Kiiciik Gece Miizigi**

“Bir meyvenin vitamini nasil onun dokusundaysa, toplumsal
80z, toplumsal oz de bir sanat eserinin oziinde, dokusunda olmalidir.
Insan nasil vitamin almak icin meyve yemezse, tersine meyve yerken

vitamin alirsa.. Sanati da oyle algilamalidir” Orhan Asena.

“Dogru ¢oziim, sonradan dogru yorumlayanlardan gelir!”
Orhan Asena.

** Turan Oflazoglu ile birlikte “cagdas Tiirk tiyatrosunun tarihi oyun yazar ikilisi” olarak degerlendirilen
Orhan Asena, 1991°de yazilan, tek perde ve iki sahneden kurulu bu kisa oyununda yasanan an, bu anin
geemisi ve bes yil sonrasi lizerinde durmustur.
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Bir Garip Orhan Veli metninde Orhan Veli’nin siirlerinin; Ben, Mimar Sinan!
metninde Mimar Sinan’in eserlerinin ele alinmasi ile bakisimli bir bigimde bu eserin de
Mozart’m Bir Kiiciik Gece Miizigi adli eseri merkeze alinarak okunup
anlamlandirilmas1 gerekmektedir. Eserin merkezinde -bu kez diger eserlerdeki siir ve
mimari sanat eserleriyle aralarinda metaforik bir iliski kurulabilecek- bir klasik miizik
eseri yer almaktadir. Bu durum akla “tek perdelik oyunlarin bir 6zelligi de farkli sanat
dallarindan sanatgilarin estetik duyarliklarin1 ortaya cikarma arzusu olabilir mi?”

sorusunu da beraberinde getirmektedir.

Sanat¢inin bir seyleri ¢dziimlemek i¢in yazmadigina vurgu yapan Orhan Asena;
onun sergileyen, diislindiiren, tartisan, yorumlayan, sonucu seyirciye birakan bir tavir
icinde olmas1 gerektigine inanir (Nutku, 2001: 12). Seyircilerin tiyatroya insani ve onu
var eden kosullar1 gérmeye geldigini diislinen yazar; alanyazinda bir karakter yaratma
ustasi ol[arak kabul edilmekte] ve ‘Seytan diirterse yazarim’ diisiincesiyle daktilosunda
her zaman takil bir sayfas1 bulundurmaktadir (Nutku, 2001: 12). Ayn1 zamanda ¢ocuk
doktoru olan Orhan Asena™, bu eserinde ayni hastanede ¢alisan ve iki ayr1 milliyet ve
dinden olan iki kisiden Alman hemsirenin Tiirk ¢ocuk doktoruna asik olmasini
islemistir. Hemsire, askina karsilik goremez. Bunda doktorun evli olmasi ve iilkesine
kesin doniis yapma karari almasi etkili olmustur. Heniiz 23 yasindaki gen¢ hemsire,
¢cOziimii manastira kapanip dine baglanmada ve kadinlik duygularini korelterek
kendisini hastalara adamada bulur. 43 yasindaki cocuk doktoru ise karisina, evine ve
yurduna donerek hayatina kaldig1 yerden devam etmeyi ummaktadir. Ancak arzu edilen

ile olan birbirini tutmayacaktir.

Bes yil sonrasini aydinlatan metnin ikinci sahnesinde iilkesindeki siyasi kosullar
nedeniyle Almanya’ya donmek zorunda kalan doktor, burada ayni hastanede tekrar
calismaya baslayacaktir. Adini (ilk sahnede Ilze, ikincide Colomba) ve yasam bigimini
degistirmis olan rahibe hemsire, onu bes yil 6nceki duygularindan higbir sey yitirmemis
olarak karsilar. Esere adini veren Mozart’in Bir Kiiciik Gece Miizigi/ Eine Kleine
Nachtmusik adli eseri, hemsirenin askin itiraf ettigi, ayrildiklar1 gecede de tekrar bir

araya gelip karsilagtiklar1 anda da fonda onlara eslik eden bir leitmotiv olarak okur/

% 1954°te, tiyatroya ilk damgasini vurdugu Gilgames’le baslayan 54 oyun, 12 senaryo ve 2 miizikal, 2
librettonun yazar1 Asena, Gilgames igin yazarlik yasami boyunca kendisine bir deniz feneri gibi 151k
tuttugunu soyler. Yazar, 1962 yilinda ilk kez Gecenin Sonu adli kisa oyunuyla Istanbul Sehir Tiyatrolart
sahnesinde yer alir (Nutku, 2001: 12).
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seyirci karsisma ¢ikar: “Kadm: (Birden durur, Bir Kiiclik Gece Miizigi’'ni dinler bir
stire) Bir Kiiciik Gece Miizigi. Sanki koca bir zaman akip gitmemis aramizdan” (Asena,
1998: 69). Bu durum, aradan gegen bes yili adeta goriinmez kilmistir. Hemsireye gore
kendisini bu askin felaketlerinden Tanr1 degil, doktorun vicdani1 korumaktadir: “Kadin:
(Gene higkirarak) Benim Tanrim var, sizin vicdaniniz. Ne ac1! Beni kendi Tanrim degil
de, sizin vicdaniniz koruyor” (Asena, 1998: 71- 72). Metin, doktorun “yasak ask”
sorunsali temelinde iki kez birlikte smandig1 hemsireyi s6z oyunlar1 ile ikinci kez ikna

etmeyi basararak iginin basina géndermesi ile son bulmustur.

Metin kisileri, kendi isimleri ile degil “Kadmn” ve “Erkek” olarak
konusturulmaktadir. Hemsirenin degisen yasam bicimi ile degisen ismi de metne

taginmistir. Ancak metinde doktorun adi belirsizdir.

Hemgsire ve doktor; metinde milliyet ve dinlerinin farkl olusu, aralarindaki yas
farki (ilk sahne 23 ile 43, ikinci sahne 28 ile 48) ve medeni durumlar1 agisindan ii¢ farkl

bicimde catisirlar.

Aralarindaki milliyet ve din farki, metnin basinda hemsire ile catigan ve
“Kadmin Sesi” adiyla metne dahil olan kendi i¢ sesi vasitasiyla metne taginmistir:
“Kadinim Sesi: Nas1l? Nasil taniyabilirsin ki onu bu kadar yakin? Dili dilinden degilken,
dini dininden degilken. Gelenekleriniz... Gorenekleriniz... Diinyalarmiz....” (Asena,
1998: 48). Bu catisma, hemsirenin agzindan ancak bu defa annesinin goziinden tekrar
taginir metne: “Kadin: Kiiplere bindi annem. Nasil olur da dili dilimden olmayan dini
dinimden olmayan birine tutulabilirdim. Onu yalniz isin bu tarafi ilgilendiriyordu

herhalde” (Asena, 1998: 58).

Yas farki agisindan metne tasmman catigma, doktorun -ciimlelerine soyle
yansmmustir: “Erkek: Farkindayim. Onun i¢in seve seve kabul ettim 6grenciliginizi. Siz
yirmi {i¢ yasinda, ben kirk ii¢. Yoksa kolay mi1 santyorsunuz, ¢gocugu yasinda bir geng

kizdan insanin ders almasmi?”’ (Asena, 1998: 51).

Evli oldugu gercegini metne tasiyarak aralarindaki medeni durum farkini dile
getiren de yine doktor olur: “Erkek: Hemen postaneye kostum. Tel ¢ektim esime.

Hemen gel diye” (Asena, 1998: 58).
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Freytag Piramidi’nin bes boliim ve ii¢ krizden olusan basamakli yapisina gore
¢coziimlenmeye uygun bir dramatik yapilanis sergileyen metin, bu ¢oziimleme iglemi

sonucu su verileri ortaya koymaktadir:

Eserin sadece bir tanitim boliimii olmayan, ayni zamanda onun dramatik
yapisinin bir parcasi olarak dramatik bir eylem igeren serim boliimii, eserin vukuatinin
bir parcasi olarak kurgulanmis ve bu bolimde eserin ruh atmosferi yani iislubu da
ortaya konmustur. A ve B olmak iizere iki boliime ayrilan sahnenin A bolimi, bir
cocuk hastanesinin servis odasmi gostermektedir. Bir masa, iki iskemle, masa iistiinde
bir dinleme aleti, bir telefon ve birkag biberon mevcuttur. B sahnesi ise bu boliimiin
girigidir. Orada da portatif askida beyaz gomlekler, plastik Onliikler ve yerde beyaz
ayakkabilar mevcuttur. Bebek koguslarindan birinden ¢ikan Alman hemsire, oldukca
kararsiz ve tedirgindir. Birkac defa telefona eli uzanir, kendi i¢ sesiyle bir miicadeleye
girigirse de bu miicadeleyi kazanir ve ertesi giin memleketine donmek iizere hastane ile
ilisigini kesmis bulunan doktora telefon etmeyi basarir. Ona hastaneye kani degismesi
gereken hasta bir bebek getirildigi yolunda bir yalan sdyleyerek doktorun hastaneye

gelmesini saglar.

Oyunun kiskirtict etkisi, kadinin doktora duydugu aski ona itiraf etmesi ile
kendini hissettirir. Oyuna hakim olan kigkirtic1 diirtiiler, kadins1 ve erkeksi diirtiiler yani
cinselliktir. Kadinm hislerini uzun zamandir sezinleyen doktor, karisi memlekette
oldugundan aylardir kadmsiz kalmis ve baslangicta listiine diiserse hemsireyi elde
edebilecegini diisiinmiistiir. Her ikisi de -birbirlerini dinlemeksizin- bu siiregte adim
adim neler yasadiklarini sirasiyla anlatirlar. Hemsire, manastirla, annesiyle abisiyle
neler yasayip paylastigini; doktor da karisini apar topar nasil Almanya’ya getirttigini
anlatir. Iki ana metin kisisi arasmdaki miicadelenin baglangicini miijdeleyen bu kriz,
doktorun memleketine donme, hemsirenin de bir manastira baglanarak Omriinii
hastalara bakmaya adama karar1 ile daha da acgikliga kavusturulur. Metinde kiskirtici
diirti, metin kisilerinden birinin bir eyleme yoOnelmesinin nedensellestirilmesinde
kullanilmistir. Hemsireyi doktora telefon etme eylemine yonlendiren ve onu bir ask
itirafina iten, doktorun memleketine kesin doniis karari ile bas edilemez bir boyuta

evrilen kadmlik dirtileridir.
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Eserin yiikselen eylem basamaginda okurun/ seyircinin beklentisi, bundan sonra
bir yiikselis olacagi yoniindedir. Burada Onemsiz parcalara yer verilmez, gereksiz
ayrintilara girilmez, sahneler ilgiyi gittik¢ce artiran bir yaklagimla siralanir. Bu eserin
yiikselen eylem bdliimii, birka¢g basamakta ele alinabilir: Doktorun iilkesinde yasanan
siyasi g¢alkantilar nedeniyle c¢aresiz bir donem yasamasi, bu donemde Almanya’da
calistig1r hastanenin doktorlarindan birinden yine ayni hastanede ve ayni pozisyonda
caligmak tizere bir davet mektubu almasi, Almanya’ya donmesi, hastanenin
misafirhanesine yerlesmek iizere iken yasli bir hemsire ile konusmasi, ondan nobetgi
hemsirenin kim oldugunu sorarak “hemsire Colomba” cevabini almasi, ancak hemsire
Colomba’nin kim oldugundan habersiz olusu; diger taraftan hemsire ilze’nin kendisini

hastalara adamig bir manastir mensubu olarak gegirdigi bes yillik siiregte yasadiklari.

Eserde Freytag Piramidi’nin izlerinin siirildiigli son sahne zirve sahnesidir.
Piramidin trajik etki, diisiis, son askida kalma ya da merak etkisi ile yikim sahneleri
sonuclanan bir zirve sahnesi ile noktalanmasi etkili olmustur. Bes yil aradan sonra
hemsire Ilze ile tekrar Bir Kiiciik Gece Miizigi esliginde karsilasan ve onun tarafindan
ikinci kez “yasak bir iligski” teklifi ile kars1 karsiya birakilan doktor, toplum Oniinde
Ilze’yi kiigiik diisiirmemek, onu kendinden bile sakinmak, sorumlulugunu alamayacagi
bir yolculuga g¢ikarmamak, miicadelesinde yalniz birakmamak arzular ile vicdan ve
merhamet duygularinin adeta bir sentezi kabul edilebilecek zirve metaforu vasitasiyla
miicadelesini ikinci kez kazanwr. Bunu yaparken basvurdugu s6z oyunlarmin
merkezinde Ilze ve Colomba karsilastirmalar1 yer alir: “Erkek: Sunu iyice bilin ki ben
Colomba’y1 degil, ilze’yi, o kiigiik, saf, ¢ekingen kizi sevmistim. O sevgisini iki y1l,
zalim bir dis agris1 gibi i¢inde tasiyan, bir kez, bir kez yakinmayan kizi, o ancak ayrilik
giiniinde, acisinin birazin1 da bana aktararak hafifletmeye calisan kiz1” (Asena, 1998:

75).

Metin boyunca Ilze’yi harekete sevk eden hep cinsel diirtiileri olurken, flze,
doktora yalnizca cinsel bir bakis acisindan yaklasirken doktorun ona duydugu gercek
sevgi, hemsireyi kendisinden bile koruyup sakinmasini saglar. Bunda yasi, tecriibeleri,
vicdani, merhameti, akli 6n planda tutan yapisi ve evli oldugu icin tatmin etmeyi
basarmig oldugu cinsel arzulari etkili olmustur. Ancak bu siire¢ igerisinde zorlu bir

imtihandan gectigini ve isinin aslinda hi¢ de kolay olmadigin1 doktor da zaman zaman
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itiraf etmekten kendisini alamaz: “Erkek: Sizin bu s6ziiniiz de beni utandirtyor iste. Ben
hi¢ de o kadar iyi degilim. Ya da her insan gibiyim. Yani ak ve kara. Siz benim bir ak
yanima rastladiniz hep. (....) Erkek: Goriiyorsunuz ya, ben de sandigmniz kadar iyi

degilim. Hile yapiyorum arada bir” (Asena, 1998: 76).

Metnin sonunda doktorun kendisi i¢in 6zel bir Isa oldugunu sdyleyerek gdrevine
geri dénen Ilze, kapiya ydnelirken zirve sahnesine damgasini vuran su sdzleri sdyler:
“Bu geceyi unutmayacagim. Zifaf gecem oldu bu benim. O kadar, o kadar mutluyum
ki... Isikla doldurdun ruhumu. Yiiregimi de. Senden bana bir sey gecti. Hicbir erkekten
hi¢bir kadina gegmemis bir sey. Ben gonliimde onu tasiyacagim. Hi¢ dogmayacagi igin
de hi¢ Olmeyecek ¢ocugumuz. Ben 6lmedikge. (Elini kapiya atar, bir an doner,
giilimser) Tesekkiir ederim. Cok tesekkiir ederim. Bu gece i¢in. (Cikar). Erkek:
(Arkasmdan bakakalir)” (Asena, 1998: 77).

Orhan Asena’nin 1964 yilinda Almanya’ya gitmesi ve orada iki buguk yil
kalmasi, 1971 yilinda iilkenin kosullar1 nedeniyle tekrar gitmesi, cocuk doktoru olmasi;
“Metinde yer alan doktor kendisi mi? Bu olay yasanmis m1?” sorularini akla getirir.
(Adiyaman, 2003: 47). Bu soruya Asena sdyle cevap verir: “Evet. Aynisiyla yasandi”
(Nutku, 1998: 148).

Metin kisilerinden Yash Hemsire (hemsire Rhunburgis), ikinci sahnenin basinda
doktorun hastaneye tekrar gelmesi siirecinde ona yardimci olurken ¢ok kisa bir zaman
dilimi iginde de olsa sesi duyulan bir diger metin kisisidir. Ilze’nin annesi ve agabeyi,
doktorun esi, Dr. Haubrich, Prof. Katzmann; metinde ismen anilan diger kisilerdir.
Ayrica metnin ilk sahnesinin basinda gaipten gelen bir ses olarak verilen “Kadinin

Sesi”, Ilze’nin yasadig i¢ catismay1 gozler dniine sermektedir.

Metnin ilk sahnesinde doktor gelmeden hemen &nce, onu beklerken ilze
tarafindan agilan radyodan, ikinci sahnesinde ise yeniden dondiigli hastane
misafirhanesinde doktor tarafindan acilan radyodan Ilze gelmeden hemen énce duyulan
Mozart’in Bir Kii¢clik Gece Miizigi serenati, 6zlenen/ beklenen sevgilinin gelmesini

miijdeleyen bir leitmotiv 6zelligi kazanmustir.

Metinde iki ana metin kisisinin karakterleri, hayata bakislari, ask anlayislari, aile
yapilari, dini goriisleri, kisaca onlar1 o kisi haline getiren biitiin karakteristik 6zelliklert,

bu metin kisilerinin mercek altina alinarak okurun/ seyircinin dikkatine sunulan iki
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karsilagma siirecinden hareketle ortaya konulmaya c¢alisilmistir. Bu durum, Lewis
tarafindan belirtilen 6zel bir dramatik tiir olarak tek perdelik oyunlarin karakteristik
ozelliklerinden birini akla getirmektedir: “Tek perdelik oyun yazari, herhangi dnemli bir
olaya, herhangi temel karakter unsuruna ve degisen bazi duygulara daha arastirmaci bir
tavirla giiclii bir 151k tutabilmek icin olaylar1 ya da istedigi seyi kasten yalnizlastirir..
Hayatin basitlestirilmis ya da idealize edilmis 6zel bir bdliimiinii ya da yoniinii coskulu,
sikistirilmis ve davetkar bir sekilde sunar. O, cogunlukla yasamin bir anlik gériimiinden
baska bir sey bildirmez, ama bu dyle anlasilir bir kesittir ve dyle dnemlidir ki biitiin bir
hayat boylece gozler dniine serilmis olur” (Lewis, 2017: 139). Metin boyunca gozler
Oniline serilen hayat kesitleri, metin kisilerinin hayatlarinmn biitiiniine yonelik ipuglar1

tagiyan, 6zenle islenmis cameolar1 hatirlatmaktadir.

Lewis tarafindan ifade edilen tek perdelik oyunlarda “oyunun etkisinin tekligi
kurali”ndan hareketle (Lewis, 2017: 131) metnin konusunun cinsel arzu ve tutkular1
baskin bekar bir hemsire ile akli, sevgiyi, merhameti ve vicdani Onceleyen evli bir
cocuk doktorunun kars1 karsiya kaldiklar1 “yasak ask imtihani”nda birbirleri ve
kendileri ile olan miicadeleleri oldugu sonucuna varilabilir. Buradan hareketle metnin
temel mesaji; “gergek askta cinsel arzu ve istekler ile tutkunun degil; masumiyet,

sadakat, fedakarlik, vicdan, merhamet ile akil ve sevginin baskin olmas1 gerektigi dir.

Eserde tizerinde durulmasi gereken onemli noktalardan biri de metin boyunca
diyaloglara yiiklenen ¢oklu islevlerdir. Eserde diyaloglar; karakterlerin duygu ve
diisiincelerini en yiiksek duygusal ve diisiinsel isleyis noktasindan ifade etmekte, olay
orgiisiinii gelistirmekte, sahnede canlandirilmayan olaylardan okuru/ seyirciyi haberdar

etmekte ve karakterleri gozler oniine serip belirgin kilmakta kullanilmistr.

Metinde derinlemesine islenen karakterler, okurun/ seyircinin belirsiz ve zayif
genellemelerle yetinemeyecegi bir titizlikle ¢izilmislerdir. Ahlaki ve dini degerler ile
ask ve tutku arasmnda bocalama, kararsizlik, cinsel arzu ve isteklerin etkisinden
kurtulamama hemsire Ilze’nin; akil ve mantik ile hareket, sevgiyi asktan daha dnemli
goérme, vicdan ve merhamet, bir kadini toplumun acimasiz yiiziiyle tek basmna miicadele
mecburiyetinde brrakmama i¢in siirekli kendisiyle miicadele etme, doktorun metne

yansitilan karakteristik 6zellikleridir.
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Ayni1 hastanenin ilk sahnede servis odasinda, ikinci sahnede ise misafirhanesinde
gerceklesen iki ana metin karakterinin karsilagsma siire¢leri, dekorun ¢esitlendirilmemis
bu sade yapilanisinin da etkisiyle diyalogun, olay orgiisiiniin, dramatik eylemin ve

karakterlerin daha agik bir bigimde ¢izilmesine yardimci olmaktadir.

Yazar, eserinde kendi zihninde dramatik bir problem tasarlamig ve bu problemi

yine kendisine has bir yolla ortaya koymustur.

Metinde metinlerarast bir yaklasimla Grimm Masallari’ndan (Sipal, 2016)
Uyuyan Giizel ve Pamuk Prenses ile Yedi Ciiceler’de yer alan “uykuya dalan bir
prensesin bir prens tarafindan Opililmesinin ardindan yillar siiren derin uykudan
uyanmast” fonksiyonuna/ epizotuna da génderimde bulunulmustur; bu génderim, Kadin

ile Kadinm Sesi arasinda gegen su diyalog vasitasiyla metne taginmustir:

“Kadmin Sesi: Uyumussun bunca yil.

Kadin: Uyumusum bunca yil.

Kadmm Sesi: Ve o uyandird: seni.

Kadm: Ve o uyandird1 beni.

Kadmin Sesi: (Batic1 bir alayla) Bir dpiiciikle mi?

Kadin: (Kahrolurcasma) Degil... Degil... Degil... Hep umdugum buydu. Bir dpiiciikle
uyandirilmak. Tam yirmi {i¢ yil. Diig bunun on bes yilint. On bes yil ¢ocukluk c¢agi,
demek ki sekiz yil, agki ¢ok daha bagka tiirlii bekledim.

Kadmin Sesi: (Disardan) Nasil baska?

Kadin: Herhalde boyle sancili degil, boyle aci verici degil.

Kadmin Sesi: (Alayct) Boyle utang verici degil” (Asena: 1998: 47- 48).

Bu durum; metinlerarasilifa bir “okuma etkisi” ve “alimlama kurami” olarak
bakarak “okur merkezli” bir kuram ortaya koyan, temel elementlerini “siradan/ zayif”
ve “zorunlu metinlerarasi”, “siradan” ve “bilgin/ dahi okur”, “anlam” ve “anlamlama”,
“mimetik” ve “gOstergebilimsel okuma”nin olusturdugu Michael Riffaterre’in
metinlerarasilik kuraminin “hayalet metin” terimini animsatmakta/ cagristirmaktadir.
“Riffaterre’in ‘hayalet metin’ admi verdigi, icerisinde gondergenin ikinci anlamsal
degerinin kesinlendigi metindir. Hayalet metin (yani ¢ift anlamli sézctigiin Oteki
gondergesi) dogrudan bir metinde yer almaz; okur tarafindan ¢ikarilmalidir” (Aktulum,
1999: 66). Buradan hareketle Uyuyan Giizel ve Pamuk Prenses ile Yedi Ciiceler
masallarinin Bir Kii¢lik Gece Miizigi metninin anlamlandirilmas: siirecinde kullanilmak
lizere okur tarafindan izinin siiriilmesi arzulanarak yazar tarafindan sezdirilmek/

cagristirilmak/ animsatilmak istenen hayalet metinler olarak degerlendirilebilecegi

sonucuna ulasilabilir.
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1.9.Cagr’®

I. Bilge ve II. Bilge, bir erkek ve bir kadin ile erkek ve kadin yaris¢ilarin oyuncu
kadrosunu olusturdugu tek perdelik bir bale olan Olimpiyat’ta savasan iki tarafin
bilgeleri vasitasiyla diinyadaki rekabet ve giic savasimi siirecinde insanlik arzu ettigi
takdirde barig ve huzura erisilebilecegi, olimpiyatlarin ortaya ¢ikis seriiveniyle birlikte
anlatilmistir. Biitiin insanligin kardes oldugu mesajinin verilmek istendigi metinde iki
bilge, insanlarin giiclerini savaslarda tiiketmek yerine spor alaninda kullanmalarinin
insanhigm gelecegi icin daha faydali olacagmni belirtmislerdir. Bdylece insanligin

rekabet duygusu da oldiiriilmemis, yiiceltilerek bagka bir alana aktarilmis olacaktir.

Bu tavir, Freudyen teori tarafindan ortaya konan savunma mekanizmalarindan
yer degistirme ile ifade edilebilir. “Yer degistirmede diismanca itkiler, fiziksel temasin
bulundugu sporlara katilim yoluyla toplumsal olarak kabul edilir ifade tarzi bulabilir.
Yer degistirme, engellenmis itkileri tamamen bertaraf edememekle birlikte temel bir
diirtii  engellendiginde yerine koyulan faaliyetler, gerilimi azaltmada yardimci
olmaktadir. Burada bastirilmis duygulardan 6zellikle diismanlik, bu duyguyu ortaya
cikaran nesnelerden daha az tehlikeli olan/lar/a yoneltilir” (Atkinson vd., 1995: 590;
Gerrig ve Zimbardo, 2013: 418). Alanyazinda bu savunma mekanizmasi, “yiliceltme”

olarak da adlandirilmaktadir (Morgan, 2017: 302).

Oyunda lizerinde durulan, en az zafer kazanmak kadar kiymetli olan bir baska
erdemli tavir, bugiin de “fairplay” sdzciigiiyle etkisini hissettirmeye devam eden “giizel
yarismak™tir: “II. Bilge: Ustiin geleyim de nasil olursa olsun deme/ rakibinle yarisa
girerken/ Cirkin kazanandan daha degerlidir/ giizel kaybeden. (....) I. Bilge: Olimpiyat
kosusu hileyle, riigvetle degil/ ayaklarin hiziyla, viicudun giiciiyle kazanilir. II. Bilge:
Ancak erdemle sagladigm basari/ olimpiyat zaferleri arasinda anilir” (Oflazoglu, 2010:

72- 73).

%% Eser, Oflazoglu’nun iki perdelik operas: Fatih, tek perdelik balesi Olimpiyat, tek perdelik balesi Senlik
ve tek perdelik oyunu Sultan Ahmet Camii Ses ve Isik Gosterisi ile birlikte Fatih ve Kisa Oyunlar adiyla
kitaplastirtlmistir. Yazarmn kisa oyunlarmnin ilk kez yayimlandiklar1 dergilerin kiinyeleri, su sekilde
stralanabilir (Tiirkmen, 2010: 13): Sultan Ahmet Camii Ses ve Isik Gosterisi, Tiirk Dili Dil ve Edebiyat
Dergisi, Haziran 1985, C: XLIX, S: 402, s. 539-550; Olimpiyat, Bale, (Oyun), Tiirk Dili Dil ve Edebiyat
Dergisi, Mart 1987, C: LIII, S: 423, s. 147-162; Senlik, Tiirk Dili Dil ve Edebiyat Dergisi, Ekim 1990, C:
1990/11, S: 466, s. 213-223; Cagr1, Tirk Dili Dil ve Edebiyat Dergisi, Aralik 1990, C: 1990/11, S: 468, s.
332-335.
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Metinde sadece Yunanhlarin degil bagka iilkelerden gelen sporcularin da
katilimiyla dort yilda bir olimpiyat senliklerinin diizenlenmesine karar verilmis, eski
karsilagmalara yenilerinin (kiirek, ylizme, su topu, yelken, tenis, eskrim, bisiklet, futbol,
kayak, artistik patinaj vb.) eklenmesi siirecine de deginilmistir: “Haydi gencler, kopup
gelin iilkelerinizden/ tiirlii alanlarda deneyin kendinizi/ dmrii taclandiracak, diinyay1

1isiklandiracak/ ddiiller bekliyor sizi!” (Oflazoglu, 2010: 79- 80).

Eserde modern olimpiyatlarin kurucusu Baron Pierre de Coubertin’e, ilk modern
olimpiyatlarm Atina’da diizenlenmeye baslandigr 1896 yilina ve olimpiyatlarin ilkesi
olan Citius, Altius, Fortius’a (Daha Hizli, Daha Yiiksek, Daha Gii¢lii) ismen
gonderimde bulunulmustur (Oflazoglu, 2010: 77, 79, 81; <http://sgm.gsb.gov.tr>).

Oyunun sonunda oyuncular yarisirlarken olimpiyatlarin yerleriyle tarihleri Paris
1900°den Los Angeles 1984’e kadar sirayla diinya haritasinda 1s1kla gosterilir. Ufuktan
olimpiyat isaretli Seul 1988’in belirmesi, gittikce bliyliyerek yaklasirken de
yarigmacilarin ugarcasina dans etmesiyle oyun sona erer. Oflazoglu, metinde olimpiyat
yarislariyla birlikte farkli inang, kiiltiir ve milletten pek ¢ok insanin kardes olabilecegini
ve tiim diinyada barisin, huzur ve mutlulugun hiikiim siirebilecegini vurgulamustir: “I.
Bilge: Hangi soydan, inangtan olursa olsun/ yiikselir dort yilda bir iilkelerden/ bu
kardeslik tiirkiisti. II. Bilge: Gii¢ de olsa ge¢ de olsa bir giin/ 1sitsin diye diinyamizi
bastanbasa/ insanlik tiirkiisii” (Oflazoglu, 2010: 82).

Eseri sekillendiren kistirtict diirtli, metnin basinda savasan iki tarafla esere
taginan diismanca itkiler olan kin ve nefrettir. Taraflarin zararina igleyen bu temel diirtii,
her iki taraftan devreye giren birer bilge vasitasiyla erdemlerle donatilip yeniden
bi¢cimlendirilerek yiice bir eyleme evrilir: olimpiyatlarda giizel yarigmak. Metnin
basinda atilan savas naralarmin yerini metnin sonunda kardeslik ve insanlik tiirkiileri
alir. Metin, bu yOniiyle tiim insanlik adma olumlu mesajlar igeren felsefi bir derinlik

tagimaktadir.

Tek perdelik bir bale olan Senlik’te Kanuni Sultan Siileyman’in, oglunun
hastalig1 karsisindaki caresizligi iizerinde durulmustur. Kanuni, zafer iistiine zafer
kazanip iilkesinin sinirlarini geniglettikge genisletmekte ve boylelikle de giicline giic
katmaktadir. Ancak sehzadenin hastaligi karsisinda aciz kalmistir. Oglunu tedavi

etmeleri i¢in en iyi hekimleri seferber etmisse de hasta bir tiirlii iyilesmez: “Padisah:
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(umutsuz) Oglum hasta diiseli/ tikand1 kald1 safak (ordan oraya giderek) yol yok mu
deyin bana/ giinesi dogurtacak?” (Oflazoglu, 2010: 90).

Oyunun sonuna dogru sehzadenin iyilesme belirtisi gostermesiyle birlikte
Musahip, dost diisman herkesi senlige/ ciimbiise/ sevince davet etmeye baslar:
“Musahip: Neye inanirsan inan/ ne renk olursa olsun derin/ dogudan batiya, kuzeyden
giineye/ sevingtir &zledigi goniillerin. (....) Derken tasiyor seving dalgasi/ Istanbul
sehrinin smirlarmdan/ Her yerinden iilkenin/ yedi iklim dort bucaktan/ kosup geliyorlar
climbiise” (Oflazoglu, 2010: 94, 96).

Once Istanbul esnaf loncalari, hiinerlerini sira sira gosterdikleri bir resmigegit
diizenler. Ardindan Anadolu’dan pek ¢ok sehir, Afrika’dan (Misir), Kafkaslar’dan,
Kirim’dan, Balkanlar’dan, Dogu’dan ve Bati’dan pek ¢ok iilke, temsilciler gondererek
padisahin sevincini sirayla paylasir: “Musahip: Bunlar cesitli lilkelerinden Asya’nimn:
Hintliler, Cinliler, Mogollar, Afganlilar, Iranlilar ve nice Tiirk boylar1 bozkirmn!
(Asyalilar). Iste seving elgileri Avrupa krallarmin: Italyanlar, Fransizlar, Ingilizler,

Ispanyollar ve dbiir uluslar1 Bat1 diinyasmin! (Avrupahlar)” (Oflazoglu, 2010: 98).

Her isin basmin saglk oldugunun vurgulandifi oyun metni, “Muhibbi”
mahlastyla siirler yazmis Kanuni’nin su beytinin oyun bi¢iminde adeta yeniden
yapilandirilmis sekli gibidir: “Halk iginde muteber bir nesne yok devlet gibi/ Olmaya
devlet cihanda bir nefes sihhat gibi” (Ak, 1987: 763; Yavuz ve Yavuz, 2006: 24;
Banarli, 1971: 568).

Metnin temel kiskirtict diirtlisli; evlat i¢in ¢ekilen 6lim korkusu, hastalik
karsisinda yasanan acizlik, umutsuzluk ve hiiziindiir. Ancak metnin sonunda
umutsuzlugun sonu giin 151g1na, hiizniin sonu ise sevince varir: “Padisah: Yeryiiziinde
saltanat kuran korkular/ seving calkantilartyla son bulsun. (Her yandan sahneye
dolusulur; genel raks). Koro: Seving ¢akintilariyla! Padisah: Ve umutsuzlugun agtigi

ucurumlar/ climbiisiin giinesleriyle dolsun” (Oflazoglu, 2010: 99).

Tek perdelik Sultan Ahmet Camii Ses ve Isik Gdsterisi oyununda Osmanli sanat
tarihinin mimari alanindaki onemli isimlerden Mimarbas1 Sedefkar Mehmet Aga’nin
sanat hayat1 lizerinde durulmustur. Metinde bununla es zamanli bicimde bir metin
kisisine doniistiiriilen Istanbul’un agzindan Istanbul’'un Bizans tarafindan alinmasi,

bir¢ok Tlilkenin fethetmeyi arzuladigi bir sehir olmasi, en sonunda Tiirklerin eline
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gecmesi kronolojik bir diizen iginde anlatilmig; Osmanli Devleti hakimiyetindeki
gorkemli donem, I. Diinya Savasi giinlerindeki aci ve kanli manzara, Kurtulug
Savasi’ndaki zuliim ve sonunda Cumhuriyet’in kurulmasiyla birlikte yeniden genglesen

ve giizellesen Istanbul, Atatiirk sevgisi ile i¢ ice anlatilr.

Es zamanli ilerleyen asil metinde Sultan Ahmet’in bu diinyaya atalar1 gibi giizel
ve manevi degeri yiiksek bir eser birakmak istemesiyle meshur Sultan Ahmet Camiinin
yapilma siirecine yer verilir. Camiin ingaat1 yedi yillik bir siirecin ardindan tamamlanir.
Sasaali yapmin en onemli 6zelliklerinden biri aydinlik olmasidir: “Sedefkar: Evet
padisahim, iki yiiz altmig penceresi olacak. Yapiya biiyiik bir hafiflik saglayacak bu ve
hi¢bir camide goriilmeyen bir 151k saglayacak. (....) oliimliilere 6liimsiizliigii tattiran/

birer billur avize olacak/ icinde yasanan her an” (Oflazoglu, 2010: 123).

Eserde Mimarbas1 Sedefkdr Mehmet Aga’nin Sultan Ahmet’e mahcup olmamak
icin azimle c¢aligmasi, riiyasinda gordiigli ustast Mimar Sinan’dan aldig1 6giitler,
ustasina bu yola onu asmak i¢in girdigini itiraf etmesi, insaatin tamamlanmasi
hususunda yasadig1 korku ve endiseleri ile bunun yaninda titizlik merkezinde sekillenen
sanat anlayist yansitilir: “Yollar hemen agilmali, kalfabasi/ caminin taglari taginmali
buraya/ sanatta mazeret kabul olunmaz. (...) Boyle biiyiik bir igse girisen herkes/ agmak
zorundadir kendini, kalfabasi/ Bilesin ve emrinde ¢alisanlara bildiresin!” (Oflazoglu,

2010: 121).

Es zamanli ilerleyen metinlerde bir taraftan Sedefkar Mehmet Aga sonunda hem
sultaninin hem de kendi adinin 6liimstizlesmesini saglayacak eserini tamamlamis; diger

taraftan da Istanbul diisman isgalinden kurtarilmis ve Cumhuriyet ilan edilmistir.

Eseri sekillendiren kiskirtici diirtii, padisah agisindan bakildiginda atalar1 gibi
Oliimsiiz bir eser bwrakma ve bu eseri ¢ok sevdigi Allah’a adama ve bdylelikle
giinahlardan arimma arzusudur: “Tanrim, Sedefkar Mehmet kuluna bagisladigin deha ve
ona yardim eden binlerce kisinin emegi, senin adina kurdu bu yapiyi. Onu bu Sliimli

Ahmet kulunun elinden 6liimsiizliigiine kabul et!” (Oflazoglu, 2010: 126).

Sedefkar Mehmet Aga acgisindan bakildiginda ise eserin kigkirtic1 diirtiistiniin
ustas1 Mimar Sinan’it ge¢me arzusu oldugu belirtilebilir. Mimarbasi, bunu riiyasinda
ustasma agik acik itiraf da eder. Bu itiraf, onun korkularini da iginde barindirmakta;

ustasindan adeta medet ummaktadir: “Ama ben yolda kaldim ustam/ Goglip gittigin
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sonsuzluktan/ bir igaret sal bana!/ Orta kubbeye baslayamam bir tiirli/ Ya ¢okerse
kaygis1 yok mu/ i¢in i¢in kemirir beni” (Oflazoglu, 2010: 124). Mimar Sinan, kendisi de
dahil nice nice mimarlarm hep bu hisle dolu olarak hep ayni kaygiyla ise giristiklerini
belirterek Sedefkar Mehmet Aga’yi teselli eder: “Senden Oncekiler de ayni kaygiyla
kivrandilar/ Don de bir bak Ayasofya’ya! Kim bilir ka¢ gece uykusuz kaldi mimar
Antemius’la miihendisi Isidoros/ Siileymaniye’yle Selimiye bitinceye dek/ neler
cektigimi ben bilirim. Korkma/ Boyle getin bir yolculuga ¢ikmay1 goze alan/ yolun
sonuna varmay1 basarir er ge¢” (Oflazoglu, 2010: 124).

Eser, bir sanat¢inin sanat hayatinin; en kritik anlarini sahneye tastyarak bir biitiin
olarak onun sanat anlayigini gozler Oniine sermeyi amaglamistir. Benzer durum, Sultan
Ahmet’in sanata, sanat¢iya ve Allah’a verdigi degeri gosteren omiir dilimleri ile Bizans
doneminden Cumhuriyet’e gelis siirecinde Istanbul’un gecirdigi merhalelerin, acilarmn,
sevinglerin, korkularin, hiiziinlerin, savaslarm, fetihlerin metne tasinis bicimi i¢in de
gecerlidir. Eser; bir sanat¢i, bir padisah ve bir sehrin onlar1 anlaml kilan en kiymetli
anlarin onlar1 bir biitlin olarak gérmeye ve anlamlandirmaya imkan taniyacak bigimde

bir araya getirildigi bir sentezdir.

Oflazoglu’nun bu calismada asil lizerinde durulmak istenen tek perdelik balesi
Cagri, yazar tarafindan metnin baslk sayfasindan sonra gelen sayfada alintilanan Yunus
Emre’nin “Canlar canint buldum bu canim yagma olsun/ Kardan ziyandan gegtim
diilkkdnim yagma olsun” (Oflazoglu, 2010: 103) beytinin bir bagka mutasavvif sairin,
Mevland’nin, hayatindan bir kesite uyarlanarak yeniden yazilmis bi¢imi gibidir. Oyun
metninin ana govdesinden bagimsiz olarak alintilanan bu beytin Yunus Emre
Divanr’ndaki orijinal bigimi goyledir: “Canlar canmi buldum bu cdnum yagma olsun/

Assi ziyandan ge¢diim diikkdnum yagma olsun” (Tatci, 1990: 279).

Metinde Mevlana’nin Konya’nin kuyumcular carsisinda kuyumcularin ¢ekic
sesini duyarak semaya durmasi; O6nce etrafindaki tiim insanlari, ardindan Seldhattin
Zerk(b’u semaya davet etmesi lizerinde durulmustur. Kuyumcu Seldhattin; Mevlana’ya
duydugu derin sevgi, saygi, dostluk ve baglilik ile Allah inanci nedeniyle hem tiim
kuyumculardan hem de kendi ¢iragindan ¢eki¢ seslerinin hi¢ susmamasini ister. Ciinkii
Mevland’ya sema boyunca ezgi gerekmektedir. Ancak altinin da belli bir doviilme

stiresi vardir. Bu yiizden diger kuyumcu diikkanlarinda ¢ekic darbeleri kesilirken sadece
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Selahattin’in diikkanindan ¢eki¢ sesleri duyulmaya devam eder. Kisa bir siire sonra
Selahattin’in diikkanin her tarafi; ors, ¢eki¢ vb. biitlin aletler, kapi, pencere, duvarlar,
doseme, tavan som altin kesilir. Bu durumu Seldhattin’e haber veren ¢iragi olur. Oysa
altin, Selahattin’in umurunda bile degildir. O, Mevlana ile birlikte varligini1 Allah’ta yok
etmenin hazzi i¢indedir. Canlar canini, ballar balin1 bulmustur. Halk, Seldhattin’in
diikkanini ¢ilginca yagmalar ve bitap diiser. Metin, Mevlana’nin sema yaparak dolunay
ile birlesmesi, Selahattin’in de sema ederek Mevlana’ya dogru yaklasmasi; halkin
asagida, Mevlana ile Selahattin’in ise gokyliziinde sema ederek coskunca donmesiyle

sona €rer.

Ceyhan’in Feridin-1 Sipehsalar’dan aktardigina gére Mevlana’nin ilk halifesi
olan Seldhaddin-i Zerksb, ilk defa Mevlana’ya intisap etmis; Mevlana, kuyumcular
carsisindan gecerken Selahaddin’in diikkdnindan gelen cekic seslerinin ahengine uyarak
cezbeyle sema etmeye baslamis, Seldhaddin ona bu sirada intisap etmistir. Halbuki
Sahih Ahmed Dede’ye gore bu meshur olay, Ebiilfazl Camii’ndeki ilk intisaptan dort yil
sonra 3 Receb 645 (3 Kasim 1247) tarihinde meydana gelmistir (2009: 340- 341).

Fiirtizanfer tarafindan belirtildigine gére ise Seldhaddin Ummi, “okuyup yazmasi
olmayan bir kimse idi. Vaktini Konya’da kuyumculukla geciriyor, kuyumcu diikkaninda
oturuyordu. Omriiniin bir saatini, medresenin dedikodusu, bu taifenin inancina gére en
biiyiik perde oldugundan zahiri ilimlerin tahsili ile gegirmemisti. Hatta o kadar ki
ediplerin liigatlartyla, kerimleriyle dogru diiriist s6z sdyleyemezdi” (2005: 131).
Sems’in gidisinin ardindan inzivaya g¢ekilen Mevlana, kimseyle goriigmek istememis,
Selahattin’i kendisine halife tayin ederek halki ona itaate, miiritlige davet etmis ancak
Mevlana’nin Selahattin’e gosterdigi bu liituf, kiskanclik ve diismanlikla karsilanmaistir.
Manevi akrabalik ve ruhi yakinliktan bagka Mevlana ile Selahaddin’in aileleri arasinda
akrabalik da mevcuttur. Seldhaddin’in kizi Fatma Hatun ile Mevland’nin oglu

Bahaeddin Sultan Veled, evlenmislerdir (2005: 130- 136).

Oyuna ilham veren, Mevland ve Seladhattin’in kuyumcular carsisinda
kargilagmalar1 ve kuyumcu diikkdnlarmmdan gelen c¢eki¢c seslerinden etkilenen

Mevland’nin semaya durmasi olay1; FiirGzanfer tarafindan s6yle anlatiimaktadir:

“Mevlanad biitlin diinyaca meshur olan heyecanlar1 ig¢inde bulundugu bir zamanda
kuyumecular civarindan gegiyordu. Onlarin ¢ekiglerinden ¢ikan tak tak sesleri, miibarek
kulagma erisince o seslerin hoslugundan Mevlana’da acayip bir hal meydana geldi.
Semaya bagladi, Seyh Seldhaddin feryat ederek diikkandan disart firladi. Mevlana’nin
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ayagina kapanip kendinden gecti. Mevlana, onu semiya cekti. Seyh, ondan aman
dileyerek benim hiidavendgar ile semd etmeye giiclim yetmez. Ciinkii ¢ok riyazat
etmekten ziyadesiyle zayif olmusumdur. Diikkandaki ¢iraklarina isaret ederek asla
¢ekiclerini vurmaktan geri durmamalarini, Mevland semadan vazgeginceye kadar
devam etmelerini emretti. Boylece Mevlana, 6gle namazindan ikindi namazma kadar
semada oldu. Ansizin ‘gliyendeler’ geldiler [ve Mevlana’nin] su gazeli[ni] okumaya
basladilar: O kuyumcu diikkanindan bir hazine ¢ikti/ Bu ne giizel siret, ne giizel mana,
ne kadar giizellik” (Fiirizanfer, 2005: 136).

Bu metnin, oyunun anlamlandirilmasi siirecinde kullanilabilecek, anametinsel
ciddi bicimsel ve anlamsal doniisiim siireglerini i¢inde barindiran bir “alt metin”
(Aktulum, 1999: 84) olarak kabul edilmesi miimkiindiir. Oyun metninde Selahattin’in
ciraklarmdan sadece birine yer verilmis olmasi bir “indirgeme” iglemi (Aktulum, 1999:
144) olarak degerlendirilebilir; buna karsilik metne eklenen Selahattin’in de Mevlana ile
birlikte semaya katilmasi, varligin1 Allah’ta yok ederek asil varligi bulmasi, kuyumcu
diikkanindaki her seyin som altmma doniismesi, halkin Seldhattin’in diikkanini
yagmalamasi, ardindan Mevlana ve Selahattin’in birlikte yaptiklar1 semaya halkin da
katilmas1 sahneleri; bir “genisletme” siireci (Aktulum, 1999: 144) olarak kabul
edilebilir.

Oyun metni, bes bolim ve ili¢ krizden olusan Freytag Piramidi’ne gore

coziimlendiginde ulasilan sonuglar1 soyle siralamak miimkiindiir:

Metnin serim bdliimiinde parantez i¢inde belirtilen “Konya, kuyumcular ve tak
tak cekic sesleri” (Oflazoglu, 2010: 105) ifadeleri, oyunun mekani ve igitme duyusuna
seslenen ses boyutu hakkinda teknik olarak okuru/ seyirciyi aydinlatmaktadir. Béliimde
sahneleme tekniklerinden koro ile oyuna baglanmasi yoluna basvurulmus, “haberci”
islevi yiiklenen bu koro; Mevlana’nin tasavvuf felsefesi ile sekillendirilen bir anlatimla
okura/ seyirciye onun gelmekte oldugunu miijdelemistir. Mevlana’nin gelis amacinin da
ifade edilmesiyle birlikte oyunun dramatik yapilanigma ait bir eylemin ayak sesleri
duyulmaya baslanmig, oyunun tasavvufi atmosferi ve tislubu gozler oniine serilmek
istenmistir:

Mevlana geliyor, yana yana geliyor

Konya’nin kuyumcular garsisina geliyor

Yiirekleri kaygidan aritmak i¢in

Diinyay1 saran karanlig1 dagitmak igin

Mevlana geliyor, sana bana geliyor (Mevlana agir agir girer, ritmik gekic

seslerine kulak kabartir, derken semaya durur. Kadinli erkekli halk iki yandan girer,
hayran onu izler)” (Oflazoglu, 2010: 105).
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Hem gerceklesen ritiiele gonderim yapmak hem de gdge yonelme anlami
vermek amaciyla Mevland’ya “sema’a durdum” yerine ‘“semaya durdum” dedirten
yazar, bu ritiielin tasavvuf felsefesine yaslanan esas gerekcesini Mevlana’ya sOyle

aciklatir:

“Dért yanda pusuya yatani gordiim
meyveyi ¢lirliteni kokleri kurutani gérdiim
ise donmeyen avare diislerde

diisten uzak kisirlasan iglerde gérdiim

onun i¢in semaya durdum

Korkudan iirperen tende

damarlar1 tikayan kanda gérdiim

murada erenlerin halesiz suskunlugunda
murada erememislerin bozgununda gordiim
onun i¢in semaya durdum.

Yagslilarin 1ss1z los bakiginda

nehirlerin bozbulanik akisinda gérdiim
avcinin okunu salmasinda

avin yikilip kalmasinda gérdiim

saltanatlar1 bozup dagitani

iilkeleri hallag pamugu gibi atan1 gérdiim
icerde pusuya yatan1 gordiim

onun i¢in semaya durdum” (Oflazoglu, 2010: 105- 106)

Buradan hareketle semanin esas gerekcesinin varligin 6limlii yanlarindan
benligi aritip Allah’ta yitme, maddeden vazge¢ip méanaya erme ve boylelikle
Oliimsiizliige erisme oldugu belirtilebilir. Cilinkii varlik aleminde isim, sifat ve fiilleriyle
tecelli eden yalniz Allah’tir ve ona erismenin tek yolu da masivadan kurtulmaktir. Siir
biciminde diizenlenmis bu konusma ciimlelerinde gegen “murada erenlerin halesiz
suskunlugu” ifadesi ile Mevlana’nin mahlaslarindan biri olan “hdmis”a (Ongéren,

2004: 446) da gonderim yapilmustir.

Koronun “ancak boyle kanatlanir ruhlarimiz/ bdyle atilir dlimlilik safrasy/
Uyduk sana Mevlana uyduk sana!” (Oflazoglu, 2010: 106) climlesi ile sona eren ve
donerek yapilan biatinin ardindan Mevlana, etrafindaki herkesi semaya davet eder:
“Agilsin biitiin kapilar biitiin pencereler/ biitiin saatler ayarlansin sonrasizliga/ ta ki
gozler o gizlenen ylizii goreler/ ta ki diigiiniimiiz bayram ola her ¢aga! (Selahattin
ciragryla ditkkkandan ¢ikip Mevlana’y: seyreder. Cekic sesleri yavaslarken)” (Oflazoglu,
2010: 106).

Oyun metnine de adin1 veren bu cagrinin ardindan metin kisilerinden

Selahattin’i bir eyleme siiriikleyen, Mevlana’yr gordiigii anda onu bir karar verme
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stirecine iten kigkirtici diirtii; onun Mevlana’ya duydugu asir1 sevgi ve bagliliktir. Bu
diirtliniin etkisi ile Seldhattin, verdigi karar1 goriiniir kilip eyleme doniistiirmesi igin
crragina soyle der: “Git sdyle ustalara, ¢ekic vursunlar/ altin yapraklar pargalanasiya/

lime lime olasiya vursunlar/ ezgi gerek Mevlana’ya” (Oflazoglu, 2010: 106).

Metnin okurun/ seyircinin ilgisini gittikge artiran, beklentisini yiikselten, konuyu
daha da genisleten ylikselen eylem agsamasi1 basamakli bir yapilanis sergilemektedir. Bu

yapilanis1 olusturan eylem basamaklarini sdyle siralamak miimkiindiir:

1. Mevland’y1 6zlemekten yorgun diisen Seldhattin’in giicliniin yetmeyecegini
gerekce gostererek Mevlana ile birlikte sema etmekten edep etmesi:

“Bastan beri gece gilindiiz yolunu gozlesem de

her seyi birakip sana ermeyi 6zlesem de

gliclim yetmez sana yaklagmaya

seninle semaya durup &telere tagmaya

seninle birlikte sonsuzlasmaya

yetmez glicim yetmez glicim

Seni 6zlemekten Oylesine yorgun diistiim” (Oflazoglu, 2010: 107).

2. Ustasmm altinlarin doviilmeye devam etmesi yolundaki israrci tavri karsisinda
Selahattin’in ¢rraginin, ustasinit bunun altinlarin telef olmasma neden olacagi
gerekcesiyle uyarmasi: “Belli sayida inermis c¢eki¢ Orse/ incelip telef olurmus
altn/ daha fazla doviiliirse” (Oflazoglu, 2010: 107).

3. Mevland’nin insanliga yeniden sema c¢agrist yapmast:
“Sizlerle semaya geldim
ugmaya ugurmaya geldim
seslerin altin merdiveni yiikseledursun
vadileri doruklara baglamaya geldim” (Oflazoglu, 2010: 107).

4. Seldhattin’in ¢rragmma kuyumcu ustalarmna altinlarin doviilmeye devam etmesi
yolundaki arzusunu iletmesini yinelemesi:

“Selahattin: (Ciraga) Ceki¢ vursun ustalar durmamasiya
altin yapraklar da yok olsun isterse

¢ekigler, orsler, diikkanlar da

yok olsun isterse biitiin diinya

ezgi gerek Mevlana’ya” (Oflazoglu, 2010: 107).

Metin, Selahattin’in hem maddi hem manevi anlamda zafere eristigi zirve
basamagi ile son bulur. Maddi zafer, Selahattin’in diikkkdninda ne varsa her seyin som
altin kesilmesi, manevi zafer ise Mevlana ile birlikte sema eden Seldhattin’in varligini
Allah’ta yok ederek eristigi fenafillah mertebesidir. Eristigi maddi zafer, Selahattin’in

umurunda bile degildir. Bu nedenle halkin diikkdnini yagmalamasini ister. Metnin
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sonunda Mevlana ile birlikte sema ederken dolunayla birlesen Seldhattin gokyiiziinde,
halk ise yeryiiziinde sema ederek coskunca donmektedir. Metnin temel iletisi, doniisiim

gecirerek once Selahattin’in, ardindan Mevlana’nin agzindan soyle ifade edilir:

“Selédhattin: Ona gidiyorum, altin olmayani altin yapana
altinin tiikenmez kaynagna gidiyorum

Mevlana’ya gidiyorum, kendimi bulmaya gidiyorum.
sizler geceler igre altinla oyalanirken

ben geceler {istii bir dolunaya gidiyorum

Mevlana’ya gidiyorum” (Oflazoglu, 2010: 109).

“Mevlana: Oliimlii diinyadan kalimli diinyaya gel!
Ugalim boslukta beraber doya doya, gel!” (Oflazoglu, 2010: 109).

Selahattin’in metnin temel iletisine yonelik olarak dile getirdigi ifadelerden
hareketle Mevland’nin ve yapmis oldugu cagrinin onun seyriisiilik seriiveninde

fenafillaha erigme yolculugunda bir vasita oldugu sonucuna ulasilabilir.

Metin, Freytag Piramidi’nin zirve basamagi ile sekillenen maddi ve manevi iki
boyutlu bir zaferle son bulmus, metinde piramidin trajik etki, diisiis, son askinda kalma
ya da merak etkisi ve yikim basamaklarina gore sekillendirilmis eylem basamaklarina

rastlanmamastir.

Eserde sembolik anlamda garpistirilan iki temel gii¢, diinya malina ve manevi
hayata gosterilen dnemdir. Eserde manevi hayata gosterilen 6nemin diinya hayatina
gosterilen Oonemle ayni derecede olmadigi belirtilerek insanlarin bu konudaki hirsi
elestirilmistir. Bu ¢ercevede kendi nefsiyle manevi bir savas veren Selahattin, biitiin mal
varligindan vazgecerek bu savasit kazanmistir. Selahattin’in  diikkkdninda altin
pariltilarinin artarak c¢ogalmasi, diikkandaki her seyin som altin kesilmesi; onun
Mevland’nin yolundan gitme isteginin kabul edildiginin ve nefis miicadelesini

kazandiginin metindeki somut gostergeleridir.

Metinde yer alan baskarakter sayismin olabildigince az tutulmasi, zamanimn ve
dekorun sinirlandirilmasi, metnin ana karakterlerinin tasavvufi hayatlarinin en can alici
noktalarina -onlar1 o kisi haline getiren 6zel anlara- bir projektdr gibi sahne 1siklarini
cevirerek karakterlerinin biitliniin gdzler Oniine serilmeye calisilmasi, etkinin tekligi
ilkesinin gozetilmis olmasi; zamanin, mekanim, kisilerin, olay Orgiisiiniin, dekorun
sekillendirilmesinde gozetilen titiz ve ince is¢ilik; psikolojik, sosyolojik ve tasavvufi
derinlik; tek perdelik oyunlara yonelik olarak Lewis (Lewis, 2017) tarafindan ortaya

konan temel karakteristik 6zelliklerden bu metinde tespit edilenleridir.
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IKINCi BOLUM: TEK PERDELIK/ KISA OYUNLARIN KARAKTERISTIiK
OZELLIKLERI

Calismanin bu boliimiinde Benjamin Roland Lewis’nin Tek Perdeli Oyunlarin
Teknigi ve Cagdas Tiyatroda Tek Perdeli Oyunlar kitaplarmin girisinde yer alan -ve bu
doktora tezinin arastirmacisi tarafindan Tiirkceye c¢evrilen- Cagdas Tiyatroda Tek
Perdeli Oyunlar baglikl giris boliimiinde yer alan veriler 15181nda tek perdelik oyunlarin
konusu ve teknigi hakkinda elde edilen temel bulgular siralanmistir. Ancak bu isleme
gecilmeden oOnce, And (Temmuz 1969) tarafindan ortaya konulan ve -Lewis nin
gorisleri ile ortiistiigli belirtilebilecek- tek perdelik oyun iizerine yapilmig yorum ve

degerlendirmeler lizerinde durulmasi yerinde olacaktir.

And’a gore kisa oyunda tek etki ve ilginin “bir anlik”, “sipin isi” uyandirilmasi
ve kesiksiz kavra[n]is[1] bulunmakta ve ancak perde diistiikten sonra sona ermislik
duygusu verilmektedir. Bu siirecin, Lewis tarafindan ortaya konulan “tek perdelik
oyunda etkinin tekligi” ilkesine karsilik geldigi iddia edilebilir. And’a gore tek perdelik
oyunlarda kisiler, ¢cabuk gelismekte ve keskin ¢izgilerle verilmektedir. Lewis de tek
perdelik oyunda, metin kisi/ler/inin hayat dykiilerinin tamaminin ortaya konulmasmin
imkansizligindan hareketle, yasam oOykiilerinin o kisileri o kisi kilan en can alict

noktalarmna odaklanilarak ve bu anlar1 da olabildigince derin isleyip yalnizlastirarak o

kisi/ler/in hayat dykiilerinin biitlinliniin gdzler 6niine serilebilecegini iddia etmistir.

And’a gore cabuk hazirlik, hemen girisim, birlik i¢inde gelisme kisa oyunlarin
baslica 6zellikleridir. Lewis de tek perdelik oyunlarda hizlica gelisen ve etkileyicilik
niteligi ile 6ne ¢ikan serim boliimiiniin hizli bir sekilde metnin doruk noktasina
eristirildigini, doruk noktasindan da benzer bi¢cimde c¢abucak sonuca gecildigini
belirtmig, metnin dramatik ve sanatsal anlamda tamamlanabilmesi icin de metin
kisi/ler/inin metnin sonucuna mutlaka duygusal bir tepkide bulunmalarmi gerekli

gormustur.

And’a gore tiyatro tarihi i¢cinde kisa oyunlarin gelisimi, boyle bir tiiriin olusumu;
cesitli caglarda gesitli gerekgelere dayanmaktadir. (...) Perde ve tablo boliimlemesi veya
tek dekorlu, tek yerde gecen oyun tanimi, tek perdelik oyun tanimlamasi i¢in her zaman
saglam bir Ol¢iit olamamaktadir. Tiyatroda zaman bakimindan olaylarin akisnin

yogunlugu, kisa oyunlarda daha da biiyiik bir yogunluk gdstermektedir. Kisa oyun;
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gereksiz serimlerle oyalanmadan konusunu smirlayan, gerekince kisilerin sayisini
azaltan bir tlirdiir. Yoksa kisa oyunlara tek perdelik oyun adinin verilmesi, onun kisalig1
icin saglam bir Sl¢ilit olmayacaktir. Kimi oyun; perde bdliinmesi olmadan, arasiz, uzun
oyunlarin olagan uzunlugunu bile asabilir. Ayrica oyunun kendi siireci veya alman
yolun siirecinin de temsilin siirecini ¢ok astig1 durumlar vardir (And, Temmuz 1969:

298; Lewis, 2017: 125- 136).

Ozel bir dramatik tiir olarak dogan ve hem konu hem de teknik agidan
karakteristik nitelikler tasiyan tek perdelik oyunlar, belki de diinya edebiyat
alanyazininda 6ykii tiiriiniin kipkisa/ kisa kisa/ kiigiirek oykii®’ tiiriine evrilme seriiveni
gibi bir siireci miijdelemekte, kendisinden sonra diinyaya gelecek olan kipkisa/ kisa

kisa/ kiiglirek oyun tiirline isaret fisekligi yapmaktadir.

Hem Amerika’da hem Avrupa’da hem de Tiirk edebiyatinda varligi1 kabul edilen,
dikkatleri yogun bir bi¢cimde {izerine ¢eken 6zel bir dram sanaty tiyatro tiirii olarak
yorumlanan, ancak bicim ve icerik agisindan heniiz tam anlamiyla ele alinip
incelenmemis olan tek perdelik oyunlar, tasarlanma siirecinden iiretim ve yaziligina,
dramaturgi ¢aligmalarindan sahnelenme tekniklerine kadar ciddi bir 6zen ve emek
gerektirmektedir. Bu yeni tiirli anlamlandirma gayreti igerisinde olan hedef kitle de
azimsanmayacak Olglide genistir: oyun yazarlari, aktorler ve aktrisler, sahne
tasarimcilari, dramaturglar, tiyatro yazarlari, amator ya da bilgin dram sanaty/ tiyatro

okurlary/ seyircileri, akademisyenler, yiiksek lisans ve doktora 6grencileri vb.

Yeni ve bagimsiz bir tiir olarak anlamlandirilmay1 bekleyen tek perdelik oyunlar,
kendilerini uzun oyunlardan farkli kilan 6zelliklerini basariyla yansitan drnekler yoluyla
insanliga yeni bir dramatik ifade bi¢imi armagan etmistir. Ekonomik kalkinma ile
birlikte fen ve uzay bilimlerinde yasanilan gelismeler, izlerini sosyal bilimlerde de
gostermeye baslamis, degisen ve baskalasan ihtiyaglar yeni edebi dramatik tiirleri de
beraberinde getirmistir. Ortaya ¢ikmalar1 kaginilmaz olsa da dogum siirecleri sancili

olan bu yeni tiirler, ne kadar gii¢lii bir ihtiya¢ neticesinde dogmus iseler ve kendilerine

37 “Kiigiirek 6ykii” terimi, Korkmaz ve Deveci (2011) tarafindan Yeni Tiirk Edebiyat: alanyazininda yeni
bir tiire ad olarak verilmis, arastirmacilar tarafindan bu yeni tiir {izerine hazirlanan kitapta tiirlin tanimi ve
temel ozellikleri, yapt unsurlari, dil ve iislup acisindan tasidigi temel nitelikler, diger tiirler ile iliskisi
iizerinde durulmus, uygulamaya doniik bir boyut kazandirilmak istenen ¢aligmada metin ¢éziimlemeleri
gerceklestirilmis, kitabin son boliimiinde okura Tiirk ve Diinya edebiyatlarindan bir kiiglirek 6ykii seckisi
sunulmustur.
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en ¢ok benzeyen tiirlere bile onlardan farkli olduklar1 yanlarini kabul ettirebilmis iseler

hayata tutunma miicadeleleri de o kadar basarili olur.

Bu siireci bagarili bir bicimde atlatan ve diinya edebl dramatik tiirler
alanyazmina gozlerini agan tek perdelik oyunlar da metin merkezli bir yaklagimla kendi
karakteristik Ozelliklerini sergileyen 6rnek metinlerden yola ¢ikilarak bu 6zellikleri
somut verilerle ortaya koyan caligmalara ihtiya¢ duymaktadir. Tek perdelik oyunlar, bir
vakia olarak oyun yazarlar1 tarafindan fark edilmis, yazilmis, dramaturgi islemlerinden
gecirilmis ve sahnelenmis, okunmus ve seyredilmistir. Bu siire¢, islemeye devam da
etmektedir. Ancak bu tiiriin temel 6zellikleri metin merkezli bir yaklasimla heniiz tam
anlamiyla aydnlatilamamistir. Bu tez caligmasinda alanyazina bu agidan seslenilmesi
amaglanmig, 1980- 2000 yillar1 arasinda Tiirk dram sanaty/ tiyatro edebiyatindan segilen
ornek metinlerden hareketle bu tiiriin Tiirk edebiyatindaki iz diisiimleri ve kendine has

niteliklerinin tespit edilmesi arzulanmistir.

Uzun oyunlar ve kisa/ tek perdelik oyunlar, birtakim ortak nitelikler tagimakla
birlikte sanat agisindan ve teknik agidan farkliliklar gosterirler. Ortak yanlari, yazarin
her ikisinde de okurun/ seyircinin dikkatini ¢ekmeyi, onda estetik ve duygusal bir etki
olusturarak maseri bir ruh yaratmayr amaclamis olmasidir. Yazar, elindeki her tiir
malzemeyi siirecin her asamasinda bu amaca hizmet etmek adina bir araya getirerek
yeni bir sentez yaratmak niyetindedir. Okurda/ seyircide kalic1 bir izlenim birakmak
tizere yarattiklar1 dramatik etkinin kararliligi, tist diizey sanat zevkini gerekli kilan birer
sanat bicimi olmalari; benzestikleri diger noktalar olarak belirtilebilir. Ancak Lewis,
dram sanatmin/ tiyatronun bu iki 6zglin bi¢imini cameo ve heykel metaforlarina

bagvurarak birbirinden ayirir.

Cameo, siis taglarinin veya oyulmaya uygun malzemelerin iizerine belirlenen
tasarimin rolyef halinde oyulmasidir. Geleneksel Cameo; taslagsmig lav, deniz kabugu,
mercan, sedef, fildisi, kemik, seramik, tas vb. yiizeyler iizerine oyulur. Cameo,
heykeltiraglik yetisine sahip ustalarin minyatiir isleridir. Konular1 ¢gogunlukla mitoloji,
Incil, Isa ve daha ¢ok kadm portreleri olan Cameolar giiniimiizde hala biiyiik begeni
gormekte ve taki olarak kullanilmaktadir. Cameo, Latince “oyulmus tas” anlamina
gelen Cammaeus sozciigiinden gelmektedir. Cameonun ilk kez M.O. 6.yy’da

kullanildig1 soylenmekle beraber Roma, Yunanistan ve Misir’in Cameonun gelisiminde
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onemli merkezler olarak rol oynadiklar1 bilinmektedir. Daha sonra tiim diinyaya yayilan
Cameolar, ¢cok erken donemlerde miihiir ve imza yerine de kullanilmistir (Goneng ve

Caputgu, 2017: 26).

Lewis’ye gore uzun oyunlar ve kisa/ tek perdelik oyunlar1 birbirinden farkli
kilan temel nitelikler; tek perdelik oyunlarin kisaligmin yani sira tipki bir cameo gibi
olabildigince yogunlastirilmis ve titizlikle, ince ince islenmis yapilanislaridir. Bu
durum, bu iki tiirlin dramaturgi ¢aliymalarinda da kendini hissettirir. Tek perdelik
oyunlarm bir diger temel niteligi; bolim ve sahnelere ayrilmis olabilmekle birlikte,
genel anlamda tek bir perdede sunulmalaridir. Vukuatin bir parcasini igeren dramatik
unsurlarin keskin bir bi¢imde ortaya konuldugu hizli akan bir serim boliimiiyle
baslamalari, bir eylem ya da basamaklandirilmis yiikselen eylemlerle durmadan ve
konudan ayrilmadan hizli ve etkin bir bicimde eserin en miithim/ can alic1 sahnesine

gecilmesi, tek perdelik oyunlarin belirtilmesi gereken en temel nitelikleridir.

Tek perdelik oyunlar, uzun oyunlarin en can alic1 anlar1 olan doruk noktalarinin
secilip alinarak Freytag Piramidi’nin sekiz basamakli yapilanisina gére yogunlastirilip,
derinlestirilip, titiz bir is¢ilikle sekillendirilerek adeta yeniden yaratilmig bi¢imi gibidir.
Segilen bu doruk noktasi, bazen bir zaman zirvesi, bazen bir mekan zirvesi, bazen bir

olay zirvesi, bazen de felsefi bir zirve olarak okurun/ seyircinin karsisina ¢ikar.

Incelikle islenmis bir dramatik tiir ortaya koyan tek perdelik oyun yazar1, ya bir
bagyapit yaratir ya da hezimete ugramaya mahkiim olur. Onu basariya tasityan temel sir,
tek perdelik oyunun teknik 6zellikleri ile igerik yapist arasinda kuracagi uyum, denge,
simetri ve ahenkte saklidir. Bu uyum, denge ve ahenk; kili kirk yararcasma kurgulanmis
titiz bir iscilikle ortaya konamadigi miiddetce secilen ve yaratilan malzeme ne kadar

nitelikli olursa olsun ortaya ¢ikan iiriin bir basyapit niteligi tasryamayacaktir.

Elinde diinyanm en degerli taglar1 ve bunlar isleyecek bir diizenek bulunan bir
kuyumcunun elindeki malzeme de sahip oldugu isleme diizenegi de tek basina higbir ise
yaramayacaktir. Ancak bir harmoni; kuyumcunun yaraticiligi, degerli taglar ve diizenek
arasinda bir uyum, denge, simetri ve ahenk meydana getirebildiginde ortaya bir sanat
eseri ¢ikabilir. Bu siirecin analoji yoluyla tek perdelik oyun yaratim siirecine adapte
edilmesi miimkiindiir. Bu analoji siirecinde tek perdelik oyunun teknik ozellikleri

kuyumcunun degerli tas isleme diizenegine, icerige ait unsurlar1 degerli taslara, tek
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perdelik oyun yazarinm yaraticilifi da kuyumcunun degerli taglar ile isleme diizenegi
arasinda kurdugu uyum, denge, simetri ve ahenge yaslanan harmoniye karsilik

gelmektedir.

Burada kullanilan “yazarmn yaraticili§i” ifadesi yerine “yiiksek diizeyde bir
sanatsal duyus” ifadesini de kullanabilmek miimkiindiir. Cameo ve heykel metaforlari
arasindaki iliskiye analoji yoluyla, incelikle islenmis bir tek perdelik oyunun en az uzun
oyunlar kadar bir sanat eseri oldugu belirtilebilir. Her ikisinin yapilanisinda da bir
teknik ve tasarim siireci s6z konusudur; ancak tek perdelik oyunun teknigi ve tasarimi
uzun oyunlardan daha becerikli ve fazlasiyla ustalagmis bir sanat duyusu ile zarif bir
kalem gerektirir. Ciinkii tek perdelik oyun yazarinin hakimiyet sahasinda verili

unsurlara hiikmedis bi¢imi kisith sartlar altinda ger¢eklestirilmek zorundadir.

Tek perdelik oyunlar, tek bir metin boliimiinden olusabilecegi gibi, tablo, sahne
veya bolim adi verilen birden ¢ok tiyatro metninin/ metin par¢asmin bir araya
getirilmesi biciminde de olusturulabilmektedir. Ister tek bir metin béliimiinden olussun
ister tablo, sahne veya boliim gibi alt metin pargalarmma ayrilmis olsun, tek perdelik
oyunlarda mutlaka tek bir durumla miicadele edilmesi esastir. Bu miicadele iki karakter
arasinda olabilecegi gibi, iki sembolik deger, ana karakter ile toplum, ana karakter ile
doga veya karakter ile kendi i¢ diinyasi ya da pargalanmis bilinci/ kisiligi/ benligi

arasinda gerceklesebilmektedir.

Biitiin bir hayat dykiisiiniin okura/ seyirciye en ince ayrintilariyla sunulabilmesi
ve karmasik bir olay Orgiisiiniin kurgulanmis olmasi tek perdelik oyunlar i¢in s6z
konusu degildir. Tek perdelik oyunlarda 6nemli bir ya da birka¢c metin karakterinin en
temel 6zelliklerini yansitan en can alici hayat kesitleri, en 6nemli anlar; o kisileri o kisi
kilan en temel 6zellikleri yansilayacak bigimde secilip kurgulanir ve boylelikle okurun/
seyircinin bu karakterlerin hayatlarmin tamamina yonelik ¢ikarimlarda bulabilmesi
saglanmaya caligilir. Eser, olabildigince sikistirilmig, yogunlastirilmig ancak bir o kadar
da derinlestirilmis anlar toplamindan ibarettir. Bdylece insan hayatinin 6zenle se¢ilmis
belirli anlarma dokunularak hayatinin biiyiikk resmi bir biitiin olarak goriiliip
anlamlandirilmaya c¢alisilir. Buradan hareketle tek perdelik oyunlarin  okunup
anlamlandirilmast ve yorumlanmasi silirecinde en biiyiik islevi okurun/ seyircinin/

edebiyat elestirmeninin hayal giicii iistlenir sonucuna ulagilabilir.
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Tek perdelik oyun yazari, 6zenle segtigi bir olayi, bir karakter niteligini ve/ya art
alanim1 sorgulamak istedigi bir duyguyu tiim gozleri ona ¢evirecek bigimde Ozellikle
yalnizlagtirarak bu Onemli kesitle biitiin bir hayati, bu hayatin tiirli bi¢imlerde
cendereden gecirdigi bir ruhu gozler Oniine sermeyi amaclar. Bu amaca erisebilmek i¢in
de yazar, -tek perdelik oyunlarda vurgulanabilecek tek bir olay, duygu ya da durum
olabilecegi i¢in- ana karakter/ler/i ylice bir erek ugruna bir ¢atigmaya siiriikleyecek bir
bunalim anini, biiyiilk bir degisim ve doniisiim siirecini, bir doniim noktasini ya da

bitmek {izere olan bir mriin son zamanlarint se¢mek durumunda kalacaktir.

Teknik anlamda tek perdelik oyunlart uzun oyunlardan ayiran 6zelliklerden biri
de degisim ve doniigiime yaslanan unsurlarm tek perdelik oyunlardaki smirliligidir. Bu
simirliligi daha belirgin kilmak adina, bu ¢aligmada ulasilan sonuglardan biri olarak, tek
perdelik oyunlarda sahneleme tekniginde kullanilan en fazla elli degisim ve doniisiim
unsurunun var olabilecegi belirtilebilir. Bu degisim ve doniisiim unsurlari; zamanin
ve/ya mekanin degisimi, sahneye yeni kisilerin eklenmesi, sahneden kisi ya da kisilerin
cikarilmasi, dekora ait yeni unsurlarin eklenmesi ya da dekorda yer alan bazi unsurlarin

cikarilmasi, ¢atisan sembolik deger ve metaforlarin degismesi vb. olarak siralanabilir.

Tek perdelik oyunun okunma/ seyredilme/ sahneye konulma amaci, yalnizca
olay orgiisiinii kavra/t/mak degildir. Eger bu dramatik tiir, alanyazinda dram sanatinin/
tiyatro sanatinin ayr1 bir tarzi, bigimi olarak kabul edilecek ise o halde kendisine 6zgii
birtakim sanatsal, teknik, bigimsel ve izleksel/ anlamsal terimleri ve bu terimlerle
isletilen bir ¢dziimlenme siirecini de gerekli kilmaktadir. Ogrenciler, 6grenme- dgretme
stireclerinde, tek perdelik oyunlari -siradan bir okur gibi- sadece olay Orgiisiinii
coziimlemek amaciyla okumamal; bir siiri, bir oykiiyii, bir kisa oykiiyii, bir kisa kisa
oykiiyli ¢oziimlerken nasil bu tiirlerin organik yapilanisini, igerigini ve teknigini
anlamlandirmaya calistyorsa benzer bir siire¢, bu defa icerisine sahneleme tekniklerini

de almak suretiyle, tek perdelik oyun ¢oziimlemeleri i¢in de ortaya konulmalidir.

Ogrencileri bekleyen bu ¢dziimleme siirecinin ilk basamaginda yazarmn
coziimlenmek istenen tek perdelik oyunu kurgulama gerekgesinin tespit edilmesi ve
hemen ardindan da bu amaca ulasabilmek icin nasil bir yol izlediginin arastirilarak
ortaya konmasi siireci yer almaktadir. Tek perdelik oyun okuru/ seyircisi/ dramaturgu/

elestirmeni; yazarin tek perdelik oyun kurgularken “degerler egitimi”nin dtesinde yiice
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bir sanatsal erege sahip olmasi gerektiginin farkinda olmali, en azindan dram sanatmin/
tiyatro sanatinin kurulusunun temel ilke ve elementlerini bilmelidir. Yaratic1 diizeni ve
iistlin isciligi ile tek perdelik oyunlar, yalnizca basarili birer metin olmakla kalmaz

miikemmel yapilanislar1 ile ayn1 zamanda hayranlik da uyandirr.

Tek perdelik oyun, tipki uzun oyun; uzun Oykii, kisa oyki, kisa kisa oykii;
roman ve siir gibi edebi bir sanat iiriiniidiir. Bir tablo, bir graviir, bir minyatiir, bir
heykel, bir siir ya da tarihi bir bina gibi tek perdelik oyunun da asil niyeti; okuyucu ya
da seyirci lizerinde birakacagi etkinin tekligi/ biricikligidir. Bir tablo, bir graviir, bir
cameo, bir siir ya da sanatin herhangi bir dalina ait bir sanat eseri; kendi biitiinliigiinden
soyutlanmis herhangi bir pargasinin yiizeysel goriiniisii ile degil onu olugturan biitiiniin
derinlikli etkisi g6z oniinde bulundurularak anlamlandirilmaya calisilmalidir. Bir sanat
eseri olan tek perdelik oyunun da en temel amaci, okuruna/ seyircisine bir biitlin olarak
yansittig1 etkisinin tekligini ve kararhiligini sunabilmektir. Yaratacagi maseri ruh,
okurda/ seyircide uyandiracagi bu duygusal coskuda kendisini hissettirir. Oyunun
etkisinin tekligi, onun ayni1 zamanda konusuna karsilik gelmekte ve tek perdelik oyun
yazarinin okurdan/ seyirciden tam olarak gormesini ve hissetmesini istedigi seyi
yansitmaktadir. Kisacasi yazarin niyeti, bu oyunu kaleme almakla tam olarak yapmay1
arzu ettigi seydir. Buna metnin niyeti ile yazarin niyetinin olabildigince i¢ ice gegmesi

de denilebilir.

Bu calismada ele alinan ve 1980- 2000 yillar1 arasinda kaleme alinan tek
perdelik oyunlarin konusu da tarihsel sembolizm yoluyla Tiirkiye Cumbhuriyeti
Devleti’nin kurulus seriiveninden bireyin kalabaliklar i¢indeki yalnizligina ve yasadigi
biling/ benlik parcalanmasina, bir sairin kimligini kuran toplumsal, psikolojik ve
diistinsel arka plandan mitolojik unsurlar ve arketipsel sembolizm ile sekillendirilen
kadmdan nefret- kadinin giizelligine tutku diyalektigine, Almanya’ya gd¢ olgusunun
kadmlarda biraktigi yikici ve dayatmaci izlerden bir gen¢ kizin diigiin arifesinde
ceyizine farkli perspektiflerden yoneltilen dua/ beddua merkezli bakiglara, sevgi ve
tensel arzular carpigsmasmin yasak bir ask ticgeninde sevginin galibiyeti ile evrildigi
yiice boyuttan mutasavviflarin i¢sel yolculuk seriivenlerinde maddeden ge¢ip manay1
bulma ve manevi mertebeleri birer birer asarak asil varlikta kaybolma arzularina ve bir

sanatciy1 basarili kilan erdemlere kadar genis bir yelpazeye yayilmistir.
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Tek perdelik oyunlar ¢ozliimlenitken bir okurun/ seyircinin, edebiyat
elestirmeninin ya da Ogrencilerin odaklanmasi gereken ilk 6nemli nokta; oyunun
amacinin, yazarm bu oyunu kurgulama niyetinin ne oldugunu, oyunun okurda birakmak
istedigi etkinin biricikligini yani oyunun konusunu ag¢ik bir bicimde ortaya koymaktir.
Tek perdelik oyunun bir oturusta okunup bitirilmesi siireci, onun tam anlamiyla
anlamlandirihp ¢6ziimlenmesi i¢cin gereklidir ancak tek bagina yeterli degildir. Tek
perdelik oyunlarin  yoneltilecek bazi sorular ile yeniden anlamlandirilarak
coziimlenmeye c¢aligilmasi gerekmektedir. Bu da 6zel bir caba gerektirir. Bu sorulardan
bazilar1 sunlar olabilir: Tek perdelik oyun yazari, bu eseri yapilandirirken/ kurgularken
okurun/ seyircinin neyi anlamasini/ diislinmesini/ hissetmesini amaglamistir?, Yazarin
bu oyunu yapilandirmaktaki/ kurgulamaktaki asil niyeti (intentio auctoris) nedir?, Oyun,
tam olarak neden bahsetmektedir, ne hakkindadir?; Oyunda anlatilanlar; felsefi ya da
psikolojik bir 6gretiye mi yaslaniyor, bir gézlem sonucu elde edilen izlenimleri mi
yansiliyor yoksa varsayima dayali olarak mi kurgulanmis? Eger bu kurgulama
bicimlerinin hepsine yer yer basvurulmus ise bunlar nasil bir dagilim gosteriyor?;
Yazar, 6gretici kimligini 6n plana ¢ikararak okura/ seyirciye yapay bir kurulukla ahlaki
dersler mi vermek istemis?, Eser, insan dogasmi sekillendirilen hangi temel unsur/
diirtl/ duygu merkeze alinarak sekillendirilmis? Ask, nefret, sabir, vatan sevgisi,

kiskanglik, korku; sadakat ya da ihanet; id, ego ya da siiperego?

Burada belirtilmesi gereken 6nemli bir nokta bulunmaktadir. Tek perdelik bir
oyunun konusunun tespit edilmesi ya da yaratmak istedigi etkinin tekliginin ortaya
konulmasi demek, onun vermek istedigi ahlaki dersin ne olduguna karar vermek demek
degildir. Zaten tek perdelik oyunun esas gayesi, dgretici bir tutumla okura/ seyirciye
ahlaki ogiitler vermek de degildir. Bu tavir, tam aksine tek perdelik oyunda bir deger
yitimine sebep olur. O, propagandaya bagvurmadan “su iyidir”, “bu kotiidiir” demeden
de —secilmis hayat kesitleri sunup hayatin esasini yansilamaya calisarak- cok daha yiice
bir gayeye, sanatin kendisine hizmet ederek de okuruna/ seyircisine ahlaki
degerlendirmeler yaptirabilir. Iste tam anlamiyla bunu basarabilmek; derin bir ruh
duyusu, Ozgiir bir yaraticilik, estetife yasli bir samimiyet ve sabir isteyen ince bir
isciligi gerekli kilmaktadir. Tek perdelik oyun yazari, tim bu 6zelliklerin sanat ve

estetikle sekillendirilmis 6zgiin bir toplamidir.
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Okurun/ seyircinin/ edebiyat elestirmeninin ya da dgrencinin oyunun konusunu,
yani yazarin niyetini ve kendi iizerinde biraktigi etkinin tekligini tespit ettikten sonra
yapmasi gereken esas is, yazarm bu etkiyi yaratabilmek i¢in nasil bir yol izledigini
ortaya koyabilmektir. Okurun/ seyircinin ne anlamasini, ne diisiinmesini ve nasil
hissetmesini arzu ettigine karar veren, yani oyunun konusunu kendi ruhunda belirleyen
tek perdelik oyun yazari, bunun ardindan elindeki biitiin malzemeyi bu amaca
erigebilecek bicimde ince bir iggilikle bir araya getirir. Bu siiregte takip ettigi ve basaril
bir bicimde sona erdirdigi, incelikli yola tek perdelik oyunun teknigi ad1 verilmektedir.
Teknik, tek perdelik oyun yazarmm oyununu yaratma niyetini okura/ seyirciye
aktarmak lizere bagvurdugu uygulamaya doniik yontemlerin biitliniidiir. Yazarm bu
stiregte kullandig1 biitiin malzemeler de segilen teknikle sekillendirilen alt unsurlardir.
Bu malzemeler; metinde yazgisi ortaya konulan ve sesi duyurulmaya calisilan ana
karakterler; klasik ya da epik olsun yani kesin ya da seyreltilmis baslangici, ortast ve
sonu ile bir bitiinliikk gdsteren olay orgiisii; tek perdelik oyunlara 6zgii karakteristik
ozellikleri yepyenilik, dogallik ve yogunluk olan diyalog ve oyunlarda genellikle italik

yazilan sahne is¢iligi ve sahne yonetimidir.

Tek perdelik oyun, yaratilan ana karakter/ler/in/ oyun kisilerinin kendisinden
dogar. Oyunun merkezinde bu karakter/ler vardir. Okur/ seyirci, oyunu olusturan biitiin
malzemeyi oyunun karakter/ler/ini anlamlandirabilmek tizere kullanir. Her birinin bu
yolda kendisine sundugu ipucu niteligindeki sifreleri ¢ozmeye ugrasir. Okurun/
seyircinin/ edebiyat elestirmeninin ya da Ogrencinin metindeki karakter/ler/i tam
anlamiyla taniyabilmesi i¢in bu yolda diisiinsel anlamda ciddi caba sarf etmesi
gerekmektedir. Bu acidan bakildiginda tek perdelik oyun okuru/ seyircisi, oyunu
anlamlandirma noktasinda asla kolayciliga kagmayan 6zel bir okur/ seyircidir sonucuna
ulagilabilir. Bu okur/ seyirci, karakter/ler/in beyniyle diisiindiigli, onlarm kalbiyle
hissettigi, onlarin ruhunda dolastigi, kisacasi karakter/ler ile yer yer 6zdesim kurdugu
(klasik yap1) yer yer de elestirel bir bakisla uzaklastigi, yabancilastigi (epik kurgu)
Olclide onlar1 hakkiyla taniyabilecektir. Belli noktalarda karakter/ler/in ¢oziimlenmesi
stireglerinde metin i¢i kaynaklar yetersiz kalacak ve tek perdelik oyun okuru/ seyircisi,
onlar1 tam anlamiyla bir biitiin olarak goriip anlamlandirabilmek i¢in metin dis1
kaynaklar1 da siirece dahil etmek durumunda kalacaktir. Toplumlar: sekillendiren tarihi

olaylarm yaratti§1 sosyo- Kkiiltlirel- ekonomik travmalar, mitoloji ve arketipsel
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sembolizmin temel verileri, edebiyat kuramlar1 ve elestiri, metinler arasilik, felsefe ve
psikanaliz alaninda ortaya konulan yenilikler; tek perdelik oyun karakterlerinin
anlamlandirilmasi siirecinde kullanilabilecek metin dig1 temel bagvuru kaynaklarindan

bazilaridir.

Okur/ seyirci, edebiyat elestirmeni ya da 0grenci, tek perdelik oyundaki biitiin
karakterleri temel 6zellikleri ile —acele etmeden- ayrintili ve derinlikli bir bigimde, zay1f
ve belirsiz genellemelere bagvurmadan ortaya koyabilmelidir. Bunun i¢in zaman zaman
metin dis1 bazi kaynaklara (edebiyat kuramlari, cagdas felsefecilerin goriisleri,
psikanalitik kuramlar, metinler arasilik iizerine olusturulmus kaynaklar vb.)

basvurabilecegi gibi siireci belirledigi sorularla da sekillendirebilir:

Karakterde agir basan insani nitelik nedir? Asik mi, sevgi gosteren mi, bencil mi,
kindar mi, kotiimser mi, romantik mi, korkak mi, giivenilir mi? Duvar Opykiisii’ndeki
Rehber Kadm’m batil inanglara diiskiinliigii ve cehaleti, Duvar’in gelismelere kapall,
bencil ve kindar yapisi; Ben, Mimar Sinan!’da Mimar Sinan’in kendisinden Onceki
mimarlara duydugu vefa duygusu ve miitevazilii, Cagri’da Mevlana ve Selahattin

Zerk(b’un ilahi agki 6rnek gosterilebilir.

Yazar, oyun kisilerini nasil karakterize etmistir? Eylemleriyle mi, diyalogla mu,
hoslandiklar1 ya da nefret ettikleri seylerle mi, ik 6zellikleri, dini inang ya da dis
goriiniisleriyle mi? Oyun kisileri, tiyatro tekniklerine uygun bigimde ¢izilebilmis mi?
Eyleme dayaly/ diislinsel ya da duygusal anlamda tepki vermeye mecbur birakildiklari
giiclii bir catigma ile karsi karsiya birakilabilmisler mi? Okurun/ seyircinin empati
kurmasim saglamislar mi? Onda sempati uyandwrabilmisler mi? Okurun/ seyircinin,
davranislarim sekillendiren diirtiilere uygun hissetmesini saglayabilmisler mi? Italik
dizilen bu son ii¢ soru, -tek perdelik oyun okurlary/ seyircileri ile yar1 yapilandirilmis
goriisme formlariyla gergeklestirilecek nitel bir caligmada kullanilarak- yeni bir ¢alisma
konusu olarak hayata gecirilebilir. Hazirlanan bu tez ¢aligmasi, kendisinden sonra
hazirlanabilecek baska calismalara sundugu bu Oneriyle kap1 aralamasi agisindan

alanyazinda 6dnemlidir.

Tek perdelik oyunlari karakteristik 6zelliklerinin ortaya konulmasi siirecinde
dikkate alinmasi gereken noktalardan birisi de klasik ve epik tiyatro/ dram sanati

aymrmmudir. Her ikisinin de basi, ortast ve sonu olabilir. Ancak farklar1 suradan
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kaynaklanir. Klasik, yapilandirmada olay dizisi, serim, ¢atigma, diiglim, doruk noktasi
ve ¢0ziim seklinde kesinlik ister. Epik kurguda durunv/ kesit veya olay, yabancilagtirma
etmeni ile yani izlenilenin oyun oldugu hissettirilerek basi, ortasi, sonu seyreltilmis
parcalilik halinde verilir. Klasik biitlinliik, epik pargalilik ile ilgilidir. Pargalilik,
biitiiniin izlerinden tadimlik alsa da yabancilagarak bagimsizlasir. Klasik oyun empatiye,
epik oyun elestirel bakisa; klasik oyun ger¢eklik duygusuna, epik oyun izlenilenin oyun
oldugunun acik¢a belirtilmesine yaslanir. Klasik oyun, yapilandirilir; epik oyun
kurgulanir. Epik oyun; diyalektik oyun i¢inde yer alir, siirecin yeniden baslatilmasi
demektir ve 6n yargisiz yargiya imkan tanir. Klasik oyun; dnyargidan beslenir, bir fikri/
duyguyu/ olay1 benimsetmeye yonelir. Epik, daha elestirel ve mesafeli yargi imkani

sunar.

Ben, Mimar Sinan!’da Mimar Sinan’m Osmanli kiiltiir tarihini ve sanatini temsil
eden bir sanat¢1 olarak tasidigi temel niteliklerin metne taginmasinda yazar, diyalogun
giiclinden yararlanmig ve ana karakteri kendine 6zgii biitiin yonlerini agik¢a ortaya
koyan konugmalariyla goézler Oniine sermistir. Benzer durum, Bir Kiigiik Gece
Miizigi’nde evli bir erkege hissettigi yasak agkin en can alict noktalarinm asik oldugu
doktor ile diyaloglarina yansitildigi Ilze karakterinde de goriilmektedir. Cagri’da da
diyaloglar ile okur/ seyirci ile bulusturulan Mevland ve Seldhattin Zerk(b’un

karakterlerini sekillendiren tasavvufi goriisleridir.

Klasik tarzda olusturulmus tek perdelik oyunlarda karakter ile olay orgiisiiniin
sekillendirilmesi i¢ icedir. Biri digerinden ayri diisliniilemez. Bu iki unsur, birbirine
simsik1 baghdir. Bu tarz tek perdelik oyunlarda olay 6rgiisiinii giinliik hayattan alinmas,
okurun/ seyircinin karsilagsma ihtimalinin ¢ok yiiksek oldugu bir hikdye olusturmaz.
Tam aksine bu oyunlarda insan hayatlarindan alintilanmis kii¢iik ancak oldukca dnemli
anlarin segilip birbirini bir seri halinde yakindan takip ederek bir doruk noktasinin
olusmasma sebep oldugu olaylar, gozler Oniine serilmeye c¢alisilir. Sahne
projeksiyonlarmin uzun oyunlarm sadece doruk noktalarina g¢evrilmesi yoluyla ortaya
cikmis olabilecegi iddia edilebilecek tek perdelik oyunlar, giinliik hayatta siklikla
karsilagilabilecek yasam Oykiilerinden ziyade az rastlanir olanin pesinden kosar, nadire
odaklanir. Tek perdelik oyun yazari, elindeki malzemeyi dramatik unsurlar1 art arda
siralayip aralarinda neden- sonug iliskisine yaslanan bir etkilesim yaratarak ve buradan

da -Freytag Piramidi’nde oldugu gibi- birka¢ biiyilik krize ya da hayati bir ana ulasarak

186



yapilandirir/ kurgular. Tek perdelik oyunlarda olay orgilisii i¢in yazarin konuyu
acikladig1 dramatik cer¢eve veya dram sanatinin/ tiyatro sanatmin verileri ile
yapilandirilmis kisa hikdyedir denilebilir. Olay Orgiisiiniin varlik nedeni yalnizca
kendisine gondermez, o ayni zamanda yazarin niyetini, oyunun konusunu ve etkinin
tekligini okuyucu/ seyirci ile bulusturan en temel teknik araclardan biridir. Yazar, olay
orglisiinii yapilandirabilmek/ kurgulayabilmek i¢in kendi idaresindeki biitiin malzemeyi

sonuna kadar kullanir.

Yazarm niyetini, oyunun konusunu, etkisinin tekligini fark edip agik¢a ortaya
koyan, hemen ardindan yazarin karakter yaratma bi¢imlerine odaklanarak metinde
islenen ana karakter/ler/in temel 6zelliklerini tespit eden okurun/ seyircinin/ edebiyat
elestirmeninin ya da Ogrencinin tek perdelik oyun ¢dzliimlemelerinde basvuracagi
ticlincii islem basamagi; olay Orgiisiinii/ olay dizisini dikkatli bir bigimde sorgulamak
olmalidir. Bu siiregte kullanilabilecek sorulardan bazilar1 sunlardir: Olay orgiisiinde
sergilenen malzemeler, gilinlik hayattan alinmis siradan birer unsur izlenimi mi
uyandiriyor yoksa yazar, epik tarzi arayip bulmak isteyen sorgulayici/ elestirel bir
tavirla az rastlanir unsurlar1 bir araya getirerek giinliik hayatta nadir goriilebilecek bir
olay Orgiisii mii kurgulamig? Olay orgiisii ile yazarin niyeti Ortlisiiyor mu, bu orgii
konuyu 6rneklemek ve etkinin tekligini yaratabilmek i¢in uygun mu? Olay 6rgiisiiniin
kuruldugu noktadan onu yeniden yapilandiracak olsaniz bunu nasil gerceklestirirdiniz?
Tek perdelik oyunlarin olabildigince basitlestirilmis olay orgiisiinde oyunun akisini
sekteye ugratacak herhangi bir karmasiklik, alakasizlik ya da konudan uzaklasma soz
konusu mu? Olay orgiisiiniin basarili bir bicimde yapilandirilmig/ kurgulanmig bir

baslangici, ortasi ve sonucu var nmi1?

Sahneye konulmasi i¢in uzun oyunlara gore kisa bir zaman dilimine ihtiyag
duyan, ¢cogu zaman otuz dakika ¢ok nadir olarak da kirk bes dakikada sahnelenen tek
perdelik oyunlarin baslangic bolimii oldukc¢a kisadir. Ciinkii bu oyunlarin en temel
nitelikleri; yogunlugu, etkili bir anlatim ile sekillendirilmis olmasi ile kisaligidir. Pek
azinin giris bolimii yarim sayfadan uzun siirer. Genel anlamda iki ya da ti¢ karsilikli
konusma ile sekillendirilir. Oyunu sonuna kadar dikkatli bir bi¢imde inceleyen okur/
seyirci, onun her bir basamagmin dramatik arka planinin ne amagla ve ne zaman

yapilandirilmig/ kurgulanmis olabilecegini tahmin edebilecektir.
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Iyi yapilandirilmis/ kurgulanmis bir baslangic bliimii, okuru/ seyirciyi derinden
etkilemeli, onu diger dramatik unsurlarin etkilesimi olmaksizin  ¢dziime
ulastirilamayacak bir durumla aniden yiiz ylize getirmelidir. Sonradan gelistirilecek
dramatik eylemlerin tamami, bu baslangic durumunun iizerinden sekillendirilecektir.
Bir Kiiciik Gece Miizigi’'nde asik oldugu doktorun ertesi giin hastaneden bir daha
donmemek {izere ayrilacagini bilen hemsire Ilze’nin telefonun basinda onu arayip
aramama konusunda yasadigi kararsizlik anlarmi sergileyen sahne, buna Ornek
gosterilebilir. Galatea ile Pigmalion’da kendi elleriyle yarattig1 kadin heykeline karsi
bas edilemeyecek derecede yogun bir tutku ve hayranlik beslemeye baslayan
Pigmalion’un ona yonelttigi bakiglar, okura/ seyirciye metnin devaminda bu ¢ercevede
yeni bir seyler olacaginin sinyallerini veren etkileyici bir durumdur ve bu durum,
oyunun baglangicidir. Bay Hi¢’te evinde yalniz oturan bir Kadin’in aniden kapisinin
calmasi, gelen Erkek’in Kadin’in tiim engellemelerine ragmen igeri girmeyi basarmast;
bu iki ana metin karakterinin sonradan gerceklestirecekleri tiim konusmalarin fitilini

atesleyen durum olarak metnin baslangi¢ boliimiinii olusturmaktadir.

Tek perdelik oyunlarda baslangic boliimii iizerine ¢oziimlemeler yapilirken
kullanilabilecek sorulardan bazilar1 sunlardir: Bu boliim ¢ok mu kisadir yoksa ¢ok mu
uzun tutulmustur? Okurun/ seyircinin karsilastig1 ilk dramatik durumu belirgin kilmakta
yeterli midir? Oyun yazar, onu daha agik ve etkili bir bigimde bagka nasil
kurgulayabilirdi? Baslangic boliimii tam olarak nerede sona ermekte ve metnin ortasi

tam olarak nerede baslamaktadir?

Okur/ seyirci, basar1 ile yapilandirilmis/ kurgulanmis bir tek perdelik oyunda bu
iki boliimden ilkinin nerede bittigini ve digerinin tam olarak nerede basladigini tereddiit
etmeksizin tespit edebilmektedir. Tek perdelik oyunlarin teknik o6zellikleri ile
sekillendirilen kendine 6zgii organik -epik tarzda- olusumun, kurgunun, diizenin ya da
karmaganin -klasik tarzda- yapinin kolaylikla tespit edilebilecegi, muhakemeye dayali
bir metin ¢oziimleme yontemi olarak, okura/ seyirciye/ edebiyat elestirmenine ya da
ogrencilere -bu konuda yetkinlesinceye kadar- metinde baslangi¢ boliimiiniin sona erip
orta boliimiiniin basladig1 yere renkli kalemlerle bir isaret konulmasi ya da sayfa

boyunca bir ¢izgi ¢izilmesi Onerilebilir.
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Oyunun sahnesi ve bu sahneyi sekillendiren serim unsurlar1 da tek perdelik
oyunlarin baglangi¢ boliimiiniin birer pargasidir. Dekora ait unsurlar, metinde genellikle
ticiincli sahis agzindan, simdiki ya da genis zamana uygun olarak ¢ekimlenmis fiillerle
ve parantez icinde italik olarak yazilarak gosterilir. Bu unsurlarin ¢oziimlenmesi
stirecinde kullanilabilecek sorulardan bazilar1 sunlardir: Dekor hangi edebiyat akiminin
etkisi ile sekillendirilmistir? Gerg¢ek¢i midir? Romantik midir? Sanat akimlarindan
Ronesans mi1, Gotik ya da Barok etkisinde mi yoksa Rokoko stilinde mi
sekillendirilmistir? Fantastik midir? Tuhaf midir? Sahne tasarimi ile yaratilan atmosfer
ve renk uyumu ile oyunun kendi tonu arasinda bir bakisimlilik, ikili bir kargiolum s6z
konusu mudur? Dekor, okurun/ seyircinin karsisina gergekten oyunun organik bir
pargast olarak mi ¢ikmaktadir yoksa ondan tamamen ayri, egreti bir yapilanig mi

sergilemektedir?

Tek perdelik oyunlarin en 6nemli boliimii, belki de orta boliimde ortaya konulan
doruk noktasidir. Oyle ki tek perdelik oyunlar, ddeta uzun oyunlarin sadece doruk
noktalarinin alinarak olabildigince derinlemesine yeniden islendigi yeni bir dramatik tiir
izlenimi uyandirmaktadir. Oyunun orta béliimiinde doruk noktasi, eserin en can alict an1
ya da bagka bir ifade ile baslangi¢ boliimiiniin kendisine neden oldugu dramatik hareket,
okur/ seyirci ile bulusur. Basarili bir tek perdelik oyun, orta boliimiinde biiyiik bir krize
ya da eserin en can alic1 anma neden olan bir dizi kii¢lik krizler icerir. Bir Kiiciik Gece
Miizigi’nde hemsire Ilze’nin verdigi kararsizlik miicadelesinin ardindan doktora agkimi
itiraf etmeye karar verdigi an, Cagri’da Seldhattin Zerk(b’un diikkdnindaki altinlardan
vazgegerek Mevlana nin sema davetini kabul ettigi an, Bay Hi¢’te Kadin’in evine gelen
davetsiz bir misafir olan Erkek’e kocasi olmayi teklif ettigi anlar, Galatea ile
Pigmalion’da Pigmalion’un Sevi Tanriga’ya giderek ondan yarattig1 kadm heykeline
can vermesini istemeye karar verdigi an; ¢Ozlimlenen tek perdelik oyunlarin orta
boliimlerinde yer alan doruk noktalar1 olarak belirtilebilir. Tek perdelik oyunlarm asil
varlik sebebi, yaratilan bu kirilma noktasi ve erisilen bu biiylik sahnedir denilebilir. Tek
perdelik oyunun basarili ya da basarisiz olarak degerlendirilmesi, yaratilan bu kirilma
noktasinin dramatik anlamda gii¢lii ya da zayif olusunu baghdir. Bu bolimde dramatik
gerilim ve duygusal isleyis, en {ist diizeydedir. Bunu su sekilde de ifade etmek miimkiin
olabilir: Tek perdelik oyun, uzun oyunlarin son dénemeg¢ noktasy doruk noktasi olarak

degerlendirilebilecek zirvenin daha siirsel ve felsefi bir yorumudur. Buradan hareketle
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roman, Oykii ve kiigiirek Oykii arasinda nasil bir tiirsel devinim ve evrilme siireci
yasanmigsa bununla benzer bi¢gimde halihazirda bir uzun oyun, kisa/ tek perdelik oyun
ve kiiciirek oyun degisim ve donilisim siirecinin yasanmakta oldugu sonucuna

ulasilabilir.

Tek perdelik oyun ¢oziimlemelerinde orta boliimiin en can alict kismi olan doruk
noktasinin belirlenmesi siirecinde su sorulardan yararlanilabilir: Oyundaki doruk
noktasi ya da bagka bir ifade ile kirilma ani, tam olarak oyunun neresindedir? Oyunda
olay orglisiinii kirilma noktasina gdotiiren kriz/ler nelerdir? Doruk noktasina ¢abucak
erisilmis midir yoksa dramatik etkinin giiclinii artirmak i¢in ince bir ustalikla bu erigim
geciktirilmis midir? Olay Orgiisli igerisine serpistirilmis bazi hayati sonuglar, varligini
hissettirmis mi? Oyunun bu bdliimii, karakterin giiglii duygusal tepkileri ile

sekillendirilmis mi?

Tek perdelik oyunun orta boliimiiniin, baslangic boliimii ile benzer bigimde,
sayfa boyunca renkli kalemle yatay bir ¢izgi cekmek suretiyle belirlenmesi miimkiindiir.
Basarili bir tek perdelik oyunun doruk noktasi, kesinlikle metnin sonu¢ kismimda yer

almaz. Teknik anlamda onun esas mekani, metnin orta boliimiidiir.

Tek perdelik oyunlari, basarili ya da zayif kilan ancak ¢ogunlukla ihmal edilen
hususlardan biri de onun sonu¢ bdliimiiniin planlanma yani kurgulanma ya da
yapilastirilma bi¢imidir. Tek perdelik oyunlarda can alic1 ana, doruk ya da kirilma
noktasina ulasildiginda olay orgiisiine ait eylemler neredeyse tamamlanmigtir ancak
oyun heniiz bitmemistir. Ciinkii hem giinlik hayatta insanlarin hem de kurgusal
metinler s6z konusu oldugunda okurun/ seyircinin/ edebiyat elestirmeni ya da
ogrencinin agirhikli olarak dikkatini yogunlastirdigi nokta, kiiglik krizlerle adim adim
sekillendirilen ana kriz anlar1 degil bu krizler etkisini gostermeye basladigi andan
itibaren ana karakter/ler/in vermeye basladig1 duygusal tepkiler ve onlarda aniden

etkisini hissetmeye baslayan kendini yeniden 6z-diizenleme siiregleridir.

Tek perdelik oyunlarda her ne kadar asil dnemsenen nokta olarak doruk noktast
gosterilmis olsa da metnin kirilma ani ne kadar yetkin ¢izilmis olursa olsun bu en can
alict an sonrasinda ana karakter/ler/in evrilme siirecleri ile verdikleri duygusal tepkileri
iizerinde durulmadiginda metin eksik kalacaktir. Tek perdelik oyunlarda metnin sonu da

en az metnin kirilma noktas: kadar 6dnemlidir. Bay Hig¢’te metnin sonunda koltukta
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oturup goézlerini kapatan Kadin’m -hi¢ beklemedigi bir anda- Bay Hi¢’in kapidan ¢ikip
gitmesi lizerine gergeklesen ve gdzyaslariyla birlesen “Bay Hig, Bay Hi¢” haykirislari
adeta kendi yazgisi lizerine bir feryat, bir 6z- agittir. Tek perdelik oyunun sonu, bu

coklu amaci gerceklestirmek tizere yapilandirilmistir.

Tek perdelik oyunun basarisi, oyunun sonunun kisa ancak bir o kadar da yogun
ve etkileyici bir bicimde kurgulanmis ya da yapilastirilmig olmasina baghdir. Bu bolim,
oyunun baslangic bolimiinden bile daha kisa olmalidir. Oyunun sonu, ana
karakter/ler/in kirilma noktasina yonelik duygusal tepkilerini yansitan bir iki kisa
konusma bi¢iminde yapilandirilabilecegi/ kurgulanabilecegi gibi ayni islevi yerine
getirmek iizere metnin sonuna yerlestirilmis bir pantomim vasitasiyla da ¢cok daha etkili

kilimacak bigimde yapilandirilabilir/ olusturulabilir.

Tek perdelik oyunlarmn sonu¢ boliimlerinin ¢dziimlenmesi siireclerinde su
sorulardan yararlanilabilir: Oyunun sonu, diyalog ile mi sekillendirilmis, pantomim ile
mi, yoksa her ikisine de mi bagvurulmus? Cok mu uzun ya da kisa? Dramatik mi? Kesin
ve tatmin edici mi, yoksa belirsiz mi birakilmis? Daha etkileyici yapilandirilabilmesi/
kurgulanabilmesi icin nasil bir yola basvurulabilirdi? Ana karakter/ler/in —farkh
disiplinlerin verilerinden metinler arasi bir yaklagima bagvurularak c¢oziimlenmeye
miisait- duygusal tepkilerini ve kisiliklerini yeniden yapilandirma siireglerini yansitiyor

mu?

Tek perdelik oyunlarda olay 6rgiisii ve karakterizasyon/ karakter yaratim siireci’®
disinda konuyu okura/ seyirciye tasiyan bir {i¢lincii unsur olarak diyalog/ konusma
orgiisii gosterilebilir. Basarili bir tek perdelik oyunda dramatik diyalogun yapilandirilis
amaci1 tam olarak budur. Tek perdelik oyunlarda diyalogun tagimasi gereken en temel
ozellik; giinliik hayatinin swradanlifindan, belirsizliginden ve gercekeiliginden uzak;
yogunlastirilmig, derinlestirilmis, neyi ifade etmek istiyorsa onu dogrudan ve
korkusuzca sdyleyen, kendiliginden dogal bir bicimde gelisen yepyeni iletileridir. Tek
perdelik oyunlarda karakter/ler/in duygu ve diislincelerinin eristigi en yiiksek noktayi
yansitan ve oyunun dramatik yapilanisini kuran kiiglik krizler serisini oyunun doruk
noktasina baglayan, basarili yaratilmis dramatik diyaloglardir. Ancak diyalog sayisinin

olabildigince fazla olmasi, tek perdelik bir oyunu dramatik anlamda basarili kilan

% Sevda Sener, bu siireci ifade etmek igin “kisilestirme” terimini kullanir (Sener, 1998: 60, 295).
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Olctitlerden biri olamayacagi gibi bu oyunlar1 kuran biitiin diyaloglarm da dramatik

olmas1 beklenemez.

Tek perdelik oyun incelemelerinde diyalog ve teknik islevleri {izerine
gerceklestirilen ¢oziimleme siireglerinde yararlanilabilecek sorulardan bazilari sunlardir:
Diyalog; karakter/ler/in duygu ve diislincelerinin eristigi en yiiksek noktalari, duygusal
gelisim, degisim, doniisiim ve baskalasim asamalarmi gerekgelendirerek yansitabiliyor
mu? Olay Orgiisiiniin gelistirilmesinde ve karakterizasyon/ karakterlerin yaratilma
siireglerinde ne Olglide islevsel kullanilabilmis? Sdylenmek istenenleri dolandirmadan
ve kendiliginden gelisen bir dogallik i¢cinde yansitabiliyor mu? Tatsiz mi1? Eglendirici
mi? Didaktik mi? Satirik mi? Iyimser mi? Alayci mi? Sahnede canlandirilmayan

olaylardan okuru/ seyirciyi haberdar ediyor mu?

Tek perdelik oyunlarin vazgecilmez bir pargasi olarak kabul edilen sahne isciligi
ve sahne yoOnetimi, oyun metinlerinde genellikle parantez icinde ve italik yazilarak
gosterilir. Niyetini goriiniir kilmak isteyen roman ve hikdye yazari, basarili bir metin
kurgulamak i¢in nasil betimleme ve dykiilemeye basvuruyor ise tek perdelik oyun yazari
da bu iki unsura karsilik olarak oyunlarinda diyalog ve pantomimin giiclinden
yararlanmaya caligir. Burada pantomim ile kastedilen s6zsliz ve beden diline yaslanan
0zel bir dramatik tiirden ziyade -¢ok daha genis bir anlatimla- tek perdelik oyunlarda
oyuncularin bir biitlin olarak sergiledikleri her tiir devinissel hareket ile sahneye tasman
oyunlarm bedene yaslanan boyutudur. Tek perdelik oyunlari, biiyiik bir doruk noktasini
yaratmak igin ozenle iglenerek bir araya getirilen ve art arda hizla siralanan kiigiik
krizler dizisinin okura/ seyirciye karakter/ler, diyalog, sahne isciligi ve yonetimi ile
pantomim vasitasiyla sunulmasidir bigiminde tanimlamak miimkiindiir. Tek perdelik
oyun yazari, oyununun devinime yaslanan pantomimsel etkisini ortaya koyabilmek i¢in
sahne is¢iligi ve yonetimi unsurlarini iglevsel bir sentez yaratabilecek bigimde kullanma

yoluna gider.

Tek perdelik oyunlarin sahne is¢iligi ve sahne yonetimi agisindan ¢dziimlenmesi
siireglerinde okura/ seyirciye, edebiyat elestirmenlerine ve Ogrencilere yardimci
olabilecek temel sorular1 sdyle siralamak miimkiindiir: Tek perdelik oyunda sahne
isciligi ve yonetimi; diyalogun, olay Orgiisliniin, dramatik eylemin ya da karakter/ler/in

islevsel bir bigimde ¢izilmesine yardimci olabilmis mi? Sahne is¢iligi ve yonetiminin
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etkili kullanimu ile tek perdelik oyunlarin kisaltilabilmesi miimkiin mii? Sahne is¢iligi
ve yOnetimi; fikir, duygu ve durumlarin yansitilmasi siireclerinde diyalogun yetersiz

kaldig1 durumlarda devreye konularak kullanilabilir mi?

Tek perdelik oyun ¢oziimlemelerinin her basamaginda sorulmasi gereken biiyiik
soru ise soyle ifade edilebilir: “Yazar, tek perdelik oyununu kaleme almadan 6nce
zihninde nasil bir dramatik problem tasarlamis ve sectigi konuyu kendine has bir yolla
nasil ortaya koymus ve ¢éziime kavusturmustur? Bu bliylik sorunun, etrafinda

sekillendigi dramatik anahtar sézciikler ise konu, yontem/ teknik ve sonugtur.

Tek perdelik oyunun karakteristik Ozelliklerinin ortaya konulabilmesi
stireclerinde tizerinde durulmasi gereken noktalardan biri de onun kendisine yakin
oldugu diisiiniilen dram sanati/ tiyatro sanat1 ana ve alt tiirleri ile benzesen, ortak ve
ayrilan niteliklerinin belirgin kilinmas1 olacaktir. Bu nedenle ¢alismanin bu bdliimiinde
tek perdelik oyun ile fars, skeg, vodvil, komedya ve radyo oyunlar1 hakkinda
karsilagtirmaya dayali yorum ve degerlendirmelerde bulunulmustur. Aslinda yerinde
olan ve calismanin bu bdliimiinde ortaya konulmaya calisilan tavir, tek perdelik
oyunlarin bu tiir ve bi¢imlerle benzer, ortak ve farkli yanlarini belirlemenin ¢ok
otesindedir. Cilinkii burada s6z konusu olan tek perdelik oyunlarin tem (theme), eda
(mood) ve konu (subject) olarak yazilis bigimlerinin arkasina gizlenmistir. Tek perdelik
oyunlar, bu ii¢ temel Olciite uygun olarak farstan komedyaya genisletilebilecek bir
yelpazede farkli tarzlarda (tem, eda ve konularda) yazilabilmektedir. Tek perdelik oyun,
aslinda, “uzun oyun olmayandir” seklinde de tanimlanabilir. Bu bdliimde ele alinan ana
tiirlerden komedya iizerine -yer yer tragedya ile karsilagtrmali olarak- durulurken
yapilmak istenen asil sey, ayn1 zamanda tek perdelik oyunlarin uzun oyunlardan farkl
olan yonlerinin de —kismen- ortaya konulmasidir. Yine benzer bigimde radyo
oyunlarmin da tek perdelik oyunlarin gelisim seriiveninde katkist vardir. Nitekim bu
oyunlarm bir kismi, ayn1 zamanda sahnede oynanacak niteliktedir (Parlatir vd., 2017:
XIV- XVI). Simdi tema, eda ve konu agisindan birbirlerinden ayrilan bu farkli tarzlarin

her biri iizerinde kisaca durmak yerinde olacaktur.

Drany/ tiyatro sanatinin dort temel tiiriinden biri olarak degerlendirilen fars; ilkel,
yaling giildiirme Ogelerinden yararlanan, kimi kez inanwrligmn smirlarini asan,

giillimsetmekle yetinmeyip giildiirmeyi ama¢ edinen hafif komik oyundur. Moliere
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tarafindan yazilan Pathelin bu tarza Ornek olarak gosterilebilir (Taner, And, Nutku;

1966: 36).

Nutku, fars1 komedyanin biraz daha spor giydirilmis, hareketleri biraz daha
serbest, abartili ve giiriiltiilii bir duruma getirilmis bi¢imi olarak kabul eder. Bu tiirde
giiliingliik saglamak i¢in olay dizisi zaman zaman bilingli bir bicimde bozulur. Metin
kisileri, yalnizca tiplerdir ve 6n planda olan, durumlardir. Komedya, karakterleri de
kullanmas1 yoniiyle farstan ayrilmaktadir. Farslarda tipler durmadan bir abartili
durumdan bir bagka olmayacak duruma atlarlar. Ancak bu durum, farslarin kendi icra
atmosferleri/ performanslar1 i¢inde okura/ seyirciye asla yadirgatict ve mantiksiz
gelmez. Fiziksel aksiyonun ve durumlarm kisilerden daha ¢ok Onemsenmesi, farsi
komedyadan ayiran bir diger belirleyici 6zelliktir. Alanyazinda agirlikli olarak sahne
tizerindeki karikatiir sanatina benzetilen farslarin, George Bernard Shaw ile birlikte
deha agamasma ylikselen dgeleri yaratilmistir. Bu tlirde insanlarin zayif ve kusurlu
yanlari, biyitiilerek karikatiirlestirilir. Farslarda eglendirici 6ge, merak 6gesine baskin
gelmektedir. 18. yiizyilda Italyan oyun yazarlarindan Carlo Goldoni, Tiirk edebiyatinda
ise Cumhuriyet Dénemi oyun yazarlarindan Turgut Ozakman, usta birer fars yazari
olarak amilabilir. S6zciigiin dayandig1 Latince “doldurmak” anlamma gelen “farcire”
kokii ile bakigimli bir bicimde bu tiirde niikteler, olabildigince konusma orglisiine
doldurulmaktadir. Kisinin dogdugundan beri yasadigi yerden alinip hi¢ bilmedigi bir
yere getirilmesi, ikizler motifi, kendi kazdig1 ¢ukura diisen giildiirii kisileri; farslarda yer
alan ve kusaktan kusaga bikilmadan aktarilarak getirilen ¢esitli giildiirme kurgularindan
bazilaridir. Cagdas farslarda bu kurgular, birtakim degisim, doniisiim ve baskalagimlar
gecirmistir. Ogluna ders vermek isterken ondan 0giit alan baba, saf bir kimsenin
etrafindaki kurt insanlara farkinda olmadan takkelerini ters giydirmesi, kari- koca
iliskilerinde asil aldananin aldatan taraf olmasi vb. durumlar, yenilesme siirecinde bu
tirde goriilmeye baslanan yeni temalara Ornek olarak gosterilebilir. Ancak hangi
donemde yazilmig olurlarsa olsunlar farslarin en belirgin niteligi, okurun/ seyircinin
onlardan birer “kissadan hisse” ¢ikarmalaridir. Didaktik bir havadan ziyade, eglendirici
bir atmosfere sahip olan farslarda insanligin zayif yonleri taslanarak okura/ seyirciye
fark ettirmeden ders de verilir. Ancak bu siiregte okur/ seyirci, tipki komedyada oldugu
gibi giiliing buldugu bu zaaflar1 hep baskasina aitmis gibi algilar ve onlara hep baskasini

diisiinerek giiler. Okurda/ seyircide giiliinen seye uzaklik, elestirilen seye akilct
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yaklasim, konusma orgiisiinde akilda kolayca kalabilecek hatta ele gecen ilk firsatta
kullanilabilecek niikteler; farslarin en temel karakteristik niteliginden birkagidir (Nutku,

2001: 71- 74).

Calislar, farsin temel bir drama tiirii degil ama ikincil, komedyaya altlagik bir tiir
oldugunu belirtir ve onu tiirsel kdkenler olarak Eski Yunan’da Dor farsi ile Eski
Roma’da Atellan farsmna kadar gotiiriir. Ag¢ik sacik halk dogaglamalari, grotesk
tiplemeler ve giindelik yasamin giilmece dolu havasma dayanan Atellan giildiiriisi,
farsin 6n bicimi olarak degerlendirilebilir. Karakteristik 6zellikleri ile tuluat tiyatrosunu
oldugu kadar komedyay1 da etkileyerek fars- komedya gibi ara- tiirsel ozellikler
kazanmistir. Oziinii komik olanmn degil giiliing olanm olusturmasi ve diisiindiirmeye
degil de salt giildiirmeye yol agmasi, onu komedyadan aywrir. Hizlica yliriiyen dykiideki
rastlantisallik, sanki bir kurallillkmis gibi kendisini ortaya koyar. Bazi durumlarda
farslarin giildiirmece islevlerini asarak elestiri yiikli giildiirmeceye veya bir polemik
aracma evrildigi de goriilmektedir. 15. yiizyildan sonra ‘“entremes’ten taslama ve
parodiye, vodvil ile fars- komedya bigiminden salon komedyasi, maske- yiiz ikiligi ve
giildiirli tiyatrosuna evrilen bir degisim, doniisim ve baskalasim siirecinin ardindan
avangart anti- tiyatroda, sagma tiyatrosunda grotesk ozelligi kazanarak sagma fars
(Frisch, Diirrenmatt), tragi- fars ya da grotesk- fars biciminde (Beckett, Adamov,
Ionesco) yer almistir (Calislar, 1993: 47- 48).

Alanyazinda dram/ tiyatro sanatmin alt tiirlerinden biri olarak degerlendirilen
skecler; olaylar1 uzun uzadiya gelistirmeden en can alic1 ¢izgiler i¢cinde veren, cogu kez
giinliik, siradan olaylara deginen, bir niikte ile biten, kisa siireli, espirili giildiirii tiiriidiir
(Taner, And, Nutku; 1966: 98). Aile sorunlarina da deginilen bu tiir, gevsek dokulu
cesitli gosterilerle kurgulanr. Vodvil, burlesk, revii, kabare gibi kurgu dizgesine gore
ortaya ¢ikan gosterilerde yerini almakla birlikte ayrica radyo ve televizyon
izlencelerinde, 6zellikle de eglence programlarinda bulunabilmektedir (Nutku, 2001:
83). Bu tiirii Ingilizlerin begendikleri bir janr> olarak degerlendiren Ozén ve Diirder’e
gore skeg; en ¢ok iki dakika siiren tablolardan kuruludur ve bu tablolar arasinda baglant1
yoktur. Bu yonleri, onlar1 epik tiyatroya yaklastirmaktadir. Skeclere hakim olan, daha
cok miizik ve baledir. Hatta skeg¢lere 6zel miizik pargalar1 bulunmaktadir. Tablolardaki

olaylar, ritmik hareket ve danslarla anlatilir. Sadece taklit ve tuhafliklardan ibaret

%% Fransizca “genre”; tarz, [edebi] tiir (TDK, Giincel Tiirkge Sozliik, <http:/tdk. sozluk.gov.tr/>).
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skecler de vardw. Bu tarz skeglerin, radyo skecleri ile herhangi bir ilgisi
bulunmamaktadir. Radyodakilere “radyofonik ske¢” adi1 verilmesi, ¢cok daha yerinde bir

tavirdir (Ozon, Diirder; 1967: 378).

Vodviller, tanima yanilmalarina ve olgularin tuhafligina dayanan kaba ¢izgili bir
giildiirii tiriidiir (Taner, And, Nutku; 1966: 117). En temel niteliklerinin basinda
birbirine gevsek bicimde bagli boliimlerden kurulu olmasi ile sarkili bir oyun tiirii olusu
gelmektedir. Boliimleri, klasik ya da epik tarzda, dort degisik bicimde yapilandirilabilir/
olusturulabilir: miizikli, dramatik, akrobatik ya da kalin ¢izgili giildiirii ya da tablolar1
kapsayacak bicimde. Boliimlerinin kisa olusu ile dikkat ¢eken bu tiire “hafif miizikli
oyun” da denilmektedir. Tiire isim olan sdzciik, kokenini Normandiya’da bulunan
kiictik bir koyden alir: vau de Vire/ Vire vadisi ezgileri. Baglangicta taglamay1 ve politik
popiiler baladlar1 igeren hafif bir giildiirii durumunda iken sonralar1 islev doniisiimiine
ugrayarak ticari bir eglence durumuna gelmistir. Fransiz yazarlarin baslangigta halkin
miizikli oyunlara olan istek ve ihtiyacini gorerek yazmis olduklari vodviller, zamanla
bulvar tiyatrolarmm oyun dagarciginda yerlerini almaya, oradan da radyo ve
televizyonlarda goriilmeye baslanmistir. Bu tiirlin Fransiz edebiyatindaki baslica
temsilcileri; Eugéne Scribe, Victorian Sardou ve Eugéne Labiche’tir (Nutku, 2001: 84).
Vodvili varyete, revii, kabare gibi miizikli giildiirii tiirleri ile birlikte tiyatronun yan
tirlerinden biri olarak degerlendiren Calislar, onun Fransa’da 18. yiizyilda Lesage
elinde 6zel bir oyun tiirline doniistiigiinii, Scribe ve Labiche gibi yazarlarca yaygmlik
kazanarak komik operaya Onciiliik ettigini, Alman dili iginde de Nestroy tarafindan
sarkili farslar olarak ele aliman oyunlar oldugunu belirtmistir (Caliglar, 1993: 57- 58).
Vodvili komedi grubundan bir oyun tiirii olarak ele alan Ozon ve Diirder, onun olay
bakimindan kurulusunun ustalifa dayandigini, zeka iriinii oldugunu ve bu eserlerin
bastan asag1 akla gelmedik tesadiifler ve entrikalarla; yanhslik, anlamsiz saka ve garip
catigmalarla Orlilmiis olduklarmi belirtmislerdir. Bu tarz eserlerin birinci perdesi,
cogunlukla serim gibidir. Ikinci perdede olay, oldukca karmasik bir hal alr. Ugiincii
perdede ise ¢oziime kavusturulur. Fakat vodvilin bu ii¢ perdelik tarzini bozan ve bes
perdelik vodvil yazanlar da bulunmaktadir. Bu tiirii gelistiren Fransizlardir (Ozon ve

Diirder, 1967: 431).

Taner, And ve Nutku; komedya s6zciigiiniin nce Almanca (komddie), Fransizca

(comédie), Ingilizce (comedy) ve Yunanca (comos: ciimbiis, alay; ode: ezgi)
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karsiliklarini belirtir ve komedi tiiriiniin temel karakteristik 6zellikleri tizerinde dururlar.
Onlara gore giildiiriicii bir oyun tiiri olan komedi; insanlarin, olaylarin ve durumlarin
giiliing yanlarmi ele alip isler ancak kaba ve alayli degildir, insanlar1 giiliing duruma
diistirmeden onlarin sadece zayif yanlarint belirtir. Bu anlayisin yarattigi giilme de
neseli bir giilmedir. Baglangic eserleri olarak Antik ¢aga ait Aristophanes ile Plautus ve
Terentius’un eserleri; zirve olarak Shakespeare ve Moliere, Alman tiyatrosundan da
Gotthold Ephraim Lessing’in Minna von Barnhelm ile Kleist’in Der zerbrochene Krug

adli eserleri 6rnek olarak gosterilmistir (Taner, And ve Nutku; 1966: 59).

Tiyatronun gorevi, her insan1 kendi biitiinliigli iginde diisiiniirken
meraklandirmak ve heyecanlandirmak, kendisini bir baskasinin yasam aynasindan
gorebilmesini saglamaktir. Komedyay:1 tragedya, fars ve melodram ile birlikte dram
sanatinin dort temel tiiriinden biri olarak degerlendiren Nutku (2001), onun antik
tiyatrodan bu yana gelen tragedyadan sonra ikinci dramatik tiir oldugunu belirtir.
Poetika’nin komedyaya iligkin boliimii bulunamamistir ancak eserin bazi boliimlerinde
yeri geldikce komedyadan da bahsedilmistir. Burada ifade edildigine gore komedya,
phallos ezgilerinden dogmus ve var olmustur. Evrensel 6zii ortaya ¢ikaran, giidiileri ve
duygular1 diizenleyen biiylisel davranis ile tarihsel 0zli veren insanin giincel yasayisini
yansitan gilincel konular, komedyanin sentezini getirir. Tragedyanin seyirci lizerindeki
gerilimini dagitmak i¢in yazilmaya baslanan komedyalarda ortalamadan daha kdétiiler,
tragedyalarda ise ortalamadan daha iyi olan kisiler yansilanmak istenmistir. Giiliing
olani, soylu olmayist ve kusuru yansitan komedyada iizerinde durulan kusur, ac1 ve
zarar veren hicbir etkide bulunmaz. Tragedyada komik olana yer vermek kusurdur,
benzer bi¢imde komedyada da trajik olana yer yoktur. Komedyada sergilenen kusur, ac1
ve zarar verici olmamalidir. Cicero’ya gore komedyanin uygun tipleri; evhamlilar,
huysuzlar, bobiirlenenler, kuskulular ve budalalardir. Komedyada sézle ve anlatimla
saglanan giilmecede s6z oyunlari, dil cambazliklari, yanlis anlamalar ve sasirtmacalar
yer alirken diisiinceden saglanan giilmecede karikatiirlestirme, hayal kirikligi,
tersinleme, ¢irkin ve utang verici olana benzetme, uyumsuz biresim, safmis gibi
goriinme numarasi vardir. Cicero’nun “komedya; giincel yagamin yansimasi, torelerin
goriiniisii, ger¢egin aynasidir” tanimin1 Ozdemir Nutku, komedyanin en ¢ok konusulan
ve tartisilan en Onemli tanimi olarak degerlendirir. Tragedyanin istiin kisileri ve

olaganiistii durumlar1 ele almasina karsin komedyanin orta smif halkin giinliik
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iliskilerini gdstermesi kurali, antik ve klasik anlayisin temel ilkelerinden biri olmustur.
Tragedya, soylu kisilerin; komedya ise halkin dramidir. Bas oyun kisisi, mekan, durum
ve sonug yollariyla gelisen komedya; dort boliime ayrilir. Birinci bdliim olan prologus
dort degisik bigimde seyirci karsisina ¢ikabilir. Ilkinde yazar ya da 6ykii dviiliir, ikinci
biciminde diisman yerilir ve seyirciye tesekkiir edilir, iiglincli tiirde oyunun konusu
anlatilir, son olarak da biitiin bu ¢l birlestirilerek bir 6n agiklama yapilabilir.
Komedyanin ikinci boliimii olan protasis, aksiyonun baslangicidir. Oyunun hem
gelismeye basladigi hem de seyircide merak &gesinin yaratildigi boliimdiir. Ugiincii
boliim epitasis, dramatik gelisme yoluyla diiglimlerin atildig1 kisimdir. Son boliim olan
catastrphe ise kissadan hisse ¢ikarilan boliim yani seyircilerin olaylardan ders aldigi
sonugtur. Roma komedya yazarlar1 koroyu kaldirdiklar: i¢in Ronesans komedyalarinda
koro bulunmaz. Hem yetiskinleri hem de ¢ocuklar: egiten komedya, eglendirici oldugu
kadar 6greticidir. Bu nedenle pazar yerinde uygunsuz haraketlerde bulunan bir soytari,
bir komedya kisisi olamaz. Komedyanin yukaridan asagiya dogru evrilen basamaklari,
diisiince ve kapali mizahla gelisen komedya ile baslayip giiliing 6ge olarak en ¢ok acik
sagikligi kullanan kaln ¢izgili komedyaya dogru uzanan bir swralanis izler. ilkel
taklitlerle baslayan komedya, halk eglencelerinden dogmustur. Gelisim c¢izgisindeki
gerilimin yumusakligi, bu nedenle seyirciyi heyecanlandirmaktan ¢ok meraklandirmasi;
kisilerden ¢ok olay ve durumlarin 6n planda olmasi, seyircilerin oyun kisilerinin bazi
yonlerini kendilerininkiyle degil bagkalarmminkiyle karsilagtirmalar1 (merak Ogesinin
ardindaki temel neden budur), seyircinin daha ¢ok akilc1 ve ¢izgisel bir yonelim iginde
olmasi, insanm nasil yasadigindan ¢ok nasil davrandigini gostermesi, sergilenen bu
davraniglarin da toplumsal Olgiitlere, torelere, goreneklere ve egilimlere bir tepki
oldugundan bulundugu ¢aga ve topluma gore degismesi, belli bir donemde giiliing olan
seylerin bagka bir donemde giiliing olarak kabul edilemeyebilecegi ve konu biitiinliigii
bozulmadan aksiyonun arzu edilen 6l¢iide uzatilip kisaltilabilmesi komedyanin en temel
ozelliklerinden birkagidir. Alay, ¢ok anlamlilik ve giinliik espriler; espri ve alayin yapan
karaktere renk vermesiyle olusan komik 6ge; komedyanimn biitiinliigli iginde dort bes
koldan anlam bulan espri ve alay; komik dgenin baslica ii¢ asamasidir. Insanlarin yanls
ve giiliing yonlerini elestiren komedya, seyirciyi yumusak bir yoldan etkiler ve boylece
de komedyanin dgretici yan1 daha agir basar. Insanlara kusurlarmi gosteren komedya,

ciddi bir elestiri ve onlarin kendilerini diizeltmeleri i¢in bir uyaricidir. Komedyanin
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baslica tiirleri hakkinda sunlar1 sdylemek miimkiindiir: Ciddi komedya, bir tezle
seyircinin karsisina ¢ikar ama bunu tartisarak degil, oyundaki kisiler arasindaki
iliskilerle, konusmalarla, seyirciyi diisiindiirerek ortaya koyar. Kahramanlik komedyasi,
en ¢ok romantik tragedyaya benzer. Tek bir kahramanin 6teki oyun kisilerini pesine
takip siiriikledigi bu metinlerde bu oyun kisisi, hem aksiyonu gelistiren hem de
maceralarin merkezinde olan kisidir. Romantik komedya, sovalyelik ve seriiven
komedyasidir. En yetkin ve biitiinlenmis komedya tiirii olan tore ve karakter
komedyasinda kisiler arasindaki iliski o toplumun toreleri ele alinarak gosterilir. Insan
yasamiyla ilgili konulari, psikolojiye yonelerek onlarin kisisel yorumlarmi yaparak
gosterir. Birey ve toplumun taslamasi zaman zaman da elestirisi amagclanir. Icli
komedya, cocuksu ve kalin ¢izgilidir. Bu oyunlarda genellikle birbirini ¢cok seven ve
onlerinde ¢esitli engeller bulunan bir oglanla bir kiz bulunmaktadir. Entrika komedyasi
olarak da bilinen dolant1 komedyasinda komik 6ge, birbirine ustalikla baglanmis durum
ve hareketlerle saglanir. Hafif komedya ise en gevsek dokulu komedya tiiriidiir. Farstan
farki, oyun kisilerinin daha iyi islenmis olmasidir. Insanlarm giinliik yasantilar1 icindeki
basit kiigiik olaylar konu edilir ve bu oyunlarin sonu hep mutlu biter (Nutku, 2001: 9-
71).

Poetika’da komedya {lizerine sOylenenler, ylizyillarca komedyanin tanimimin
temel ¢izgisini olusturmus ve komedya hep Aristotales’ten yola ¢ikilarak agiklanmistir.
Aristotales, tragedya ve komedya tiirlerini yalnizca konu bakimindan birbirinden
ayrrmakla kalmamig bu iki tilirlin yazarlarmm mizag, hatta ahlak diizeyi bakimindan
birbirlerinden farkli olduklarini 6ne siirmiistiir. Ona gore tragedya yazanlar, agirbaslt ve
soylu karakterli sairler iken komedya yazmayi tercih edenler, agwhkli olarak
hafifmesrep karakterli sairlerdir. Tragedyada olaylar, istenen etkinin uyandirilabilmesi
icin iyiden kotiiye dogru gelisirken komedyada bu durumun tam tersinin olmasi
beklenir. Komedya yazarlarmin, oyunlarmi kurarken olasilik ilkesini de goz Oniinde
bulundurduklarinin gostergelerinden biri de komedya kisilerine karakteristik adlar
vermeleridir. Aristotales, tragedyanin mutlu sonla bitmesinin tragedyaya 06zgii;
komedyanin mutlu sonunun ise komedyaya 6zgii zevk sagladigini ifade etmistir. Ancak
ona gore farkli zevk diizeyindeki kisilerin hoslandiklar1 sanat tiirleri de birbirinden
farkli olacaktr. Hem tragedya hem de komedya, uyandirdiklar1 duygularla ruhu

tutkularindan temizlemekte, arindirmaktadir. Bu islem, tragedya s6z konusu oldugunda
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katharsis; komedya s6z konusu oldugunda ise kathastasis adin1 almaktadir. Yazar1 ve
yazilis tarihi bilinmemekle birlikte M.O. 4- 2. yiizyilda yazilmis olabilecegi tahmin
edilen, yazarmin Aristotales’in izinden gittigi iddia edilebilecek bir eser olan Tractatus
Coislianus adl1 eserde Aristotales’in tragedya i¢in ortaya koydugu armma ilkesi olan
katharsis, komedyaya uyarlanmis; komedyanin da zevk ve kahkaha yaratarak seyirciyi

heyecanlarindan arindirdig belirtilmistir (Sener, 2000: 50- 52).

Komedyay1 doguran gozlem, dis gézlemdir ve komedya yazari, bu dis gézlemi,
kendi giiliingliiklerini arayarak degil, baska insanlar iizerinde yapar. Diizeltme ve
Ogretme gibi bilin¢li olmayan eregi, komedyayr hem diger biitiin sanatlardan farkli
kilmakta hem de ona hayat ile sanat arasinda gidip gelebilen bir sanat tiirii olma 6zelligi

sunmaktadir (Sener, 2000: 205).

Yaralamaktan, yikmaktan cok diizeltme, onarma, biitiinlestirme islevi olan
komedyanin kaynagmi biiyliniin yasami kutsayan siirecinden aldigmi belirten
Sokullu’ya gore Eski Yunan’da sarap ve bolluk tanris1 Dionysos adina yapilan Slip
dirilme torenleri, hem komedyanin hem de tragedyanin 6z ve bi¢imini vermistir. Bu
torenlerde kovulma ya da 6liimii izleyen yeniden dogus, bir senlikle kutlanmakta ve
buna komos adi verilmektedir. Komedya tiirii de verimliligi, yenilenmeyi ve yasami
kutsayan bu ritiiel anlam ile temellenmistir. Toplumun sagliginin ve dengesinin
onemsendigi, kisinin toplumsal olmayan davranislar1 nedeni ile toplumdan siiriilerek
cezalandirildigi komedyalarda insan davraniglarina yon veren; toplumun —evrensel
olmayip- belli bir zaman ve yer i¢in gegerli olan tinsel degerleridir. Buradan hareketle
kaynagini verimliligi kutsayan torenlerden alan komedyanin bir sanat tiirii olarak
gelisirken, tragedyadan farkli olarak, mitolojik konu ve kisilere arkasini dondigi,
boylelikle de diinyasal ve toplumsal icerigini giliglendirdigi belirtilebilir. Komedyalarda
toplumun dengesini sarsan kusurlu kisi, okur/ seyirci karsisina getirilir. Sagduyuyu
temsil eden seyirci de kahkahasi ile hatali davraniglar1 cezalandirmig olur. “Komik”,
“glilling” ve “glilme” kavramlarmi agiklamaya g¢alisan kuram ve kuramcilar iizerinde
etraflica durarak islevsel bir ¢oziimlemeye yonelen Sokullu’ya gére komedyanin iki
temel islevi bulunmaktadir. Bunlardan ilki, tragedyanin “katharsis”ine karsilik gelen
“kathastasis” yani insani bastirilmis, itilmis duygularindan kurtararak gevsetme ve
rahatlatma iken ikincisi giilme ile budalaligi ve kusuru gosterip cezalandirmak ve bu

yolla toplumsal yasami diizeltmek, iyilestirmek, biitiinlestirmektir. Giiliing konusunda
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Aristotales’ten beri arastirma yapanlarin ¢ogunlugunun birlestigi nokta, komedyanin
Oziinii olusturan giiliinciin kiiciik diisiiriicii alay1 igermeyecegi hususudur. Komedya
yazari, hafif ve yiizeysel olan kusurlar1 gostermekle hem kusurlu bireyi hem de ibret
yoluyla digerlerini diizeltmeyi, bu yoldan toplumu biitiinlestirmeyi amag¢ edinmistir

(Sokullu, 1993: 1- 22).

Sener’e gore de Aristotales, komedyanin kaynagi hakkinda bilgi verirken kisisel
taglamaya kars1 oldugunu, acitic1 alayr kmadigini belirtmistir. Bugiin dram sanaty/
tiyatro sanat1 alanyaziinda mizah ile taglama arasindaki fark belirgin kilinmakta, 6fkeli
ve saldirgan olan, ciddi kusurlar1 gdsteren taglama, komedyanin disinda bir tiir olarak

kabul edilmektedir (Sener, 2000: 50).

Komik olan, mantiksal olan ile tarihsel olan arasindaki uyusmazligr da
gosterdiginden Hegel ve Marx, tarihte komik olani, tarih bagdagmazligiyla (anakroni)
aciklamaya c¢alismiglardir. Marx, tarihte bir olayin once trajik; ikinci kez ise komik
olarak yer aldigmi belirtmistir. Komik olani bagdasmazlik kurami icinde agiklayan
Kant’a gore ise komik olan, yeni ile eski, icerik ile bi¢cim, amag ile arag, davranis ile
cevre, insanin gercek dogasi ile kendisine iliskin kanis1 arasinda varolan bagdasmazligi
yansitir. Buradan hareketle bir oyunda komik olan; ana metin kisilerinin/ karakterlerin
kendisinden (karakter komedyasi), ahlak kurallar1 ve torelerden (tére komedyasi),
yasamin neden oldugu durumlardan (durum komedyasi), ve karmagik olaylardan
(dolant1 komedyasi) hareketle ortaya konabilir. Klasik tarzda yapilandirilmis
komedyalarin eylemsel yapisin1 genellikle uyum- dengesizlik- uyumun yeniden
saglanmasi siireci insa eder. Coziime ulasma siirecinde c¢atismayi degil, uyumsuzlugu
gelistirdiginden erigilen bu ¢oziim, tragedyadaki yikimin tersine genellikle uyumun
yeniden kurulmasi ile yapilandirilan mutlu sondur. Komedya, fars ve kaba giildiirii gibi
giildiirii tiirleri ile siirekli etkilesim halinde olagelmistir. Grotesk, komedyalarda komik
uyumsuzluk ve bagdasmazligin en keskin anlatim bi¢imi olarak okur/ seyirci karsisina
cikar. Tragedya, ne denli “uyum”a baglasik ise komedya o kadar “uyumsuzluk”a
baglasiktir. Bu nedenle tragedya ile tamamen zit bir bi¢imde merkez- ka¢ yapiya, agik
oyun bi¢imine ve anakronik yapiya yonelimlidir. Komedyalarda agirlikli olarak yazinsal
bir dil yerine halkin dili ve giindelik konugma kullanilmistir. Eski Komedya’da yazarin
seyirci ile atistig1; diizene siyasal, agik elestiri yonelttigi parabasis ile birlikte komedya,

halkin elinde bir elestiri silah1 haline gelmistir. Halk, tespit ettigi ve derin bir bigimde
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kendisini rahatsiz eden her tiir toplumsal uyumsuzlugu, siyasi bir elestiri aract olarak
komedyay1 kullanarak egemen kesimlere iletebilmistir. Cehov ile birlikte evrensel bir
boyut kazanarak “insanlik komedyasi™na evrilen biciminde komedya; insansal
yabancilagma, kisinin toplumsal varliginin kendi 6ziine aykirilasmasi ve en nihayetinde
varolussal uyumsuzlugun anlatimi olarak kendisini ortaya koymayi denemistir.
Komedyanin kdkeninde yer alan Eski Komedya, toplumsal- siyasal taglama ve yergi ile
birlikte kaba giildiiriiyli de iceren bir forum niteligi tasimakta iken daha sonraki
toplumsal degigsmelere kosut olarak ortaya ¢ikan Yeni Komedya icerisinde Eski Yunan
komedyasi, Eski Roma komedyasina uyarlanarak tére komedyasina evrilmistir. Tarihsel
gelisim siireci igerisinde tipler komedyasi, hiimanist komedya, karakter komedyasi,
dolant1 komedyasi, tore komedyasi, Restorasyon komedyasi, acikli komedya, duygulu
ve gililiingli komedya, burjuva komedyasi, gercek¢i komedya, bulvar ve salon
komedyalari, grotesk komedya ve halk komedyalar1 evrelerinden gegerek 20. ylizyila
erisen komedyaya toplumsal- elestirel komedya (Shaw, Mayakovski, Brecht) ve
alegorik, fantastik komedya (Claudel, Pirandello) bigiminde rastlanirken anti- tiyatroda
(gercekiistiicii tiyatro, sagma tiyatrosu) anti- komedya (Jarry, Gombrowicz, Beckett)
biciminde rastlanmaktadir. Bu en sonuncusunda insanlik halinin karikatiirlestirilmesi
olarak komedya, sagma ve grotesk olanla 6zdeslesir. Buradan anlasildigina gore
komedya; tarihsel donemlere ve diinya goriislerine, sanatsal dogrultulara baglh olarak
cesitlilik gosterebilmekte, hem karst siniflara elestiri hem kendi smifina 6z- elestiri
niteligi tagiyabilmekte, tarihsel- mantiksal uyumsuzluk ve bagdasmazligin dramatik bir
anlat1 olarak ¢ok farkli bigimlerinde kendisini ortaya koyabilmektedir (Calislar, 1993:
42- 47).

Tek perdelik oyunlarin kurulug/ yapilanis itibariyle etkilesim halinde bulundugu
dram sanaty/ tiyatro sanat1 tiirlerinden bir digeri de radyo oyunlar1 ya da bir bagka ifade
ile radyofonik oyunlardir. Nursel Duruel tarafindan (2004: 55- 58), Kitaplik Dergisi’nin
radyo oyunu 6zel dosyasina ayrilan 70. sayisi i¢in kaleme alman “Cok Sevilen Az
Bilinen Bir Edebi Tiir: Radyo Oyunu” baslikli yazida bu tiir hakkinda ayrintili bilgiler
verilmis ve degerlendirmelerde bulunulmustur. Bu yazida radyo oyunlar1 hakkinda
ortaya konan temel ve karakteristik verilerin su sekilde dzetlenmesi miimkiindiir: Ingiliz
drama yazar1 Richard Huges’un 15 Ocak 1924’te Londra Radyosu’ndan yaymlanan
oyunu A Comedy of Danger [Tehlikenin Komedisi], radyo oyunu yazarliginin baslangig
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tarihi kabul edilmektedir. Radyo oyununun diinyadaki seriiveni, radyonun kendi
seriiveni ile i¢ ice sliregelmistir. Radyonun diinyayi sardig1 yillarda altin ¢agini yasamas,
televizyonun yaygmlagmasi ile piriltisimi yitirmis, radyolarin yeniden ataga gegisi ve
dijital ortamla birlikte yeni bir yasama adim atmaya baslamistir. Radyo oyunu, radyo
dramalarinin 6zgiil bir dalidir. Go6ziinii acar agmaz kendini edebiyatin en koklii
tiirlerinden biri olan tiyatronun kucaginda bulmus ancak kendisini aramas1 ve bulmasi,
Ozgiin niteliklerine kavusmasi kolay olmamustir. Radyolar, ilk donemlerde hazir
malzeme olarak bulduklar1 tiyatro oyunlarindan yararlanmis, sahne icin yazilmis
oyunlar ya mikrofon baginda yeniden oynatilmis ve canli olarak yaymlanmis ya da
tiyatrolardan naklen yaym yapilmistir. Radyonun olanaklar1 kesfedildik¢e radyo icin
radyoya 0zgli oyunlar yazilmasi da zorunlu hale gelmistir. Ortamindan kaynaklanan
ayirici 6zellikleri belirginlesip tanimlaninca radyo oyunu, modern edebiyatin tiyatrodan
ayri, tiyatrodan bagimsiz bir tiirli olarak kabul gormiistiir. Yapisal Ozellikleri ile
Oykiiniin kardesi, imgesel yaniyla siirin sevgilisi olan radyo oyunu, sese doniistiiriilmek
iizere kurulan, ona gore yapilandirilan bir edebi metin tiiriidiir. Kagit tizerinde yazil
olan ne varsa —diyalog, monolog, diiz anlatim, efekt, miizik- prodiiksiyon asamasinda
canlandirilacak, isaretler seslere doniisecek ve ancak yaymlandiginda alicisina
(dinleyicisine) ulagacaktir. Radyo oyunu, giiciinii eksik yanindan, yani “gér[iin]mez”
olusundan alan bir tiirdiir. Alicisina bes duyudan yalnizca biriyle, isitme yoluyla ulastig
icin dogrudan hayal giicline yonelir. GOstermez, goriilmeyeni goriilenden daha goriiniir
kilar. Dinleyici, edilgen bir alict degil, aktif bir katilime1 konumundadir. Oyun, onun
kendi zihninde yeniden iirettikleriyle varlik bulur. Radyo oyunu, zamani ve mekan
smirlarint kolaylikla asar. Zaman istedigi gibi ileri geri isletebilir, en olmayacak yerleri
yan yana getirebilir, i¢ ice gegirebilir; nesneleri {ist iiste, yan yana koyabilir. Bunlar1
yaparken de alicisinda gercegin digina diistiigli etkisi yaratmaz, ona aykir1 gelmez.
Tersine, dinleyicinin hayal giiciinden, zihinsel sigramalarindan destek alir. Ingiltere’de
Dylan Thomas, MacLeish; irlanda’da Samuel Beckett; Fransa’da Jacques Audiberti,
Jean Giono, Artur Adamov, Eugene lonesco; Isvigre’de Friedrich Diirrenmatt, Max
Frisch; Italya’da Vasco Pratolini, Alberto Perrini; Isve¢’te Par Lagervist, Ingmar
Bergman; Almanya’da Bertolt Brecht, Giinter Eich, Heinrich Boll, Peter Handke,
Wolfgang Borchert, Jiirgen Becker; Avusturya’da Ilse Eichinger, Ingeborg Bachmann

gibi sair ve yazarlar; radyo oyunu dalmin da 6nde gelen temsilcileri olmuslardir.
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Yirminci ylizyilin bu tiirii yeterince degerlendirdigi, hak ettigi yere oturttugu
sOylenemez. Ancak, iletisim teknolojisindeki yeniliklerle birlikte ortaya c¢ikan
gelismeler, durumun 21. yiizyilda farkli olacagini gostermektedir. Tiirkiye’de ilk
diizenli radyo oyunu yaymi, 6 Mayis 1972°de Istanbul Radyosunda baslamis, bir siire
sonra Ankara Radyosu da yayma girmistir. Ekrem Resit Rey, 1. Galip Arcan, Muvaffak
Ihsan Garan gibi isimler ¢cok sayida oyun yazmuslardir. Basilmis radyo oyunu sayismin
cok az olmasi, oyunlarin metinlerinin elde bulunmamasi, oyunlarin diizeylerinin diisiik
olmasi bu konuda edebiyatimizda karsilasilan baslica sorunlardir. Cumhuriyet Donemi
Tiirk Tiyatro Edebiyati’na damgasint vuran en 6nemli radyo oyunu yazar1 Behget
Necatigil’dir. Gece Asevi, Almanca Diinya Edebiyat Eserleri Ansiklopedisinde
Tiirkiye’deki ilk modern radyo oyunu olarak yer almistir. 1952°de Ankara Radyosu S6z
Temsil Yaymlar1 bolimiinde calismaya baglayan ve yazar olarak tiiriin segkin
orneklerini veren Adalet Agaoglu’nun gayretleri, gézlem ve deneyimleri anilmaya
degerdir. 1955’te radyolarin o sirada bagl oldugu Basin Yaym ve Turizm Genel
Midiirliigii, bir radyo oyunu yarigmasi diizenler. Yarigmaya sekiz ay i¢inde 654 oyun
katilir. Orhan Asena’nin Karacaoglan, Muvaffak Thsan Garan’in Poyraz Osman, Lemia

Bali’nin Cem Sultan adli oyunlar1 6diile deger goriiliir (Duruel, 2004: 55- 58).

Ferit Edgii’den Asli Tohumcu’ya on alt1 yazar, Kitaplik Dergisi’nin radyo
oyunlar1 6zel dosyasi i¢in birer radyo oyunu yazmislardir: Ferit Edgii, Son Durusma
(Radyo I¢in Bir Fars); Mehmet Taner, Kontrat; Refik Algan, Bir Masal; Balkan Naci
Islimyeli, Saym Gizli Yaymn Dinleyicileri; Tarik Giinersel, Disket; Zehra Basar,
Golgeler; Serdar Rifat, Bay Hertz; Seyhan Erzozgelik, Esma’yla Babasi; Sadik
Yalsizuganlar, Sekerat; Jale Sancak, Bir Dal Sardunya Oyunu’ndan; Dogan Yarici,
Sesimi Duyan Var mi1?; Levent Sentiirk; Unutkan, 30.; Niliifer Giingérmiis, Gtizel ile

Cirkin; Reha Erdem, Séyle; Asli Tohumcu, Son Dakika; ipek Seyalioglu, Giive’dir.

Radyo Tiyatrosu ve Piyes adini tagiyan kitabinda radyofonik piyes yazma teknigi
ve bununla ilgili genel kurallar, radyo tiyatrosunun en temel 6zellikleri ve bir konuyu
piyes haline getirme siire¢leri tizerinde duran Corbacioglu (1964), bu konuyu kuramsal
boyutta brrakmakla yetinmez. Oncelikle, yazma islemini basamak basamak nasil
gerceklestirdigini  anlattigi Guguklu Saat admi tasiyan tek perdelik radyofonik
komedisini de kitabina ekler. Sahne ve radyo i¢in yazdigi kisa komedileriyle Tiirk

Tiyatro Edebiyati’na basarili 6rnekler veren Corbacioglu, oynanmis ve begenilmis birer
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perdelik bes komediden olusan kitab1 Satilik Sapka’yr 1968’de yaymmlamistir. Bu
kitapta yer alan oyunlarin isimleri soyledir: Satilik Sapka, Brahms Kapiy1 Calinca, Her
Seyin Hayirlis1i, Bayram Corbasi, Cankurtaran.

Sahip oldugu genis olanaklar agisindan radyofonik tiyatronun temel 6zellikleri;
seyircinin hayal giiclinden faydalanmasi, sahnelerinin ger¢ege daha uygun olmasi, yer
siirinin bulunmamasi ve temsilinin kolay olusudur (Corbacioglu, 1964: 42- 44). Tiiriin,
yazar1 teknik giicliige iten yonleri ise renk, 151k ve mimikten; toplu seyircisi olmadigi
icin toplum heyecanindan yoksun olusu, goriilebilen sanatlarin yardimmdan yoksun
bulundugu i¢in diyalogun kendi 6devinden bagka bircok ddevler yiiklenmek zorunda
kalmas1 ve bu tarz piyeslerin, giseleri olmadigi icin, kazang getirmemesidir
(Corbacioglu, 1964: 44- 45). Radyofonik piyeste diyalog; zaman, yer, aksesuar ve
durum belirtir (Corbacioglu, 1964: 46- 54). Radyofonik piyesin uzunlugu bir saatten
fazla olmamalidir. Radyofonik piyeste perde olmadigmna gore bdliimler, “birinci
boliim”, “ikinci bolim” gibi ayirimlarla adlandirilir. Boliim aralar1 miizikle belirtilebilir.
Genellikle oyuna giris ve bitim de miizikle yapilir. Yazar, isterse eserine en uygun
diisecek pargalar1 belirtebilir. Fon miiziginde bu, olduk¢a 6nemlidir (Corbacioglu, 1964:
61- 62). Radyofonik piyeslerde metin kisilerini konusturma siireclerinde tiradlardan
kacimilmal; kisiler, kendi kendilerine konusturulmamali; diyalog, aksiyonsuz olmamaly;
oyun ic¢inde hikaye anlatilmamali; okura/ seyirciye [dinleyiciye] bilgi ya da ogiit
vermekten ve 6zdes diislinceyi savunan kisileri karsilikli konusturmaktan kaginilmali;
espri, niikte ve taslamada Ol¢ii kagirilmamalidir (Corbacioglu, 1964: 33- 36).
Radyofonik oyunlarda tiyatro dili uyumlu, popiiler, olayin gectigi ¢aga uygun olmali;
kisiler, kiiltiirel durumlarina gore konusturulmali, lehge ve sive yerinde kullanilmalidir

(Corbacioglu, 1964: 36- 40).

Corbacioglu tarafindan sadece klasik tarzda yapilastirilmis radyo oyunlari
iizerinde durulmus, epik tarzda olusturulmus/ kurgulanmis radyofonik oyunlar, bu

konuda calismak isteyen baska arastirmacilara birakilmistir (Corbacioglu, 1994: 10).

TRT tarafindan hazirlatilan Radyo Oyun Yazarlar Icin Bilgiler kitapciginda
radyo oyunlarinda miizik efektinin kullanilis sekilleri iizerinde durulurken radyo
tiyatrosu alanyazinina ait iki yeni kavram hakkinda bilgi verilmis ve bu kavramlarin

radyo oyunlarindaki temel islevleri lizerinde durulmustur: “fading” ve “ters fading”.
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Miizik efektinin diger bir kullanis sekli olan “fading”in Tiirk¢e karsiligi, ‘hafifleyerek
kaybolma’dir. Fading’den hem diyaloglarda hem de miizikte yararlanilabilir. Bir
diyalogda, sahne degisiminden Onceki son konusmayr yapan kisi, daha Onceki
sahnelerde gegen bir olay1 karsisindakine anlatmak durumundaysa, olay dinleyici
tarafindan bilindigi icin, bastan sona anlatilmasi, tekrarlamak ve dolayisiyla da
dinleyiciyi sikmak olacaktir. Bunu 6nlemek i¢in, son konugmaci, olayr anlatmaya baslar
baslamaz, “fading”e basvurulur Ses hizla uzaklasirken hafifler ve kaybolur. Bu
sahnenin iizerine binen miizikten sonra, dinleyicide, olaymn uzun uzun anlatilmis oldugu
duygusu uyandirilir. Ayni yontemle, “ters fading” kullanilarak olaym anlatimini

ortasindan baslatmak ve onu devam ettirmek de miimkiindiir (TRT, 1991: 12).

Radyofonik oyunlarda bagvurulan fading ve ters fading siire¢lerinin mit, efsane,
masal, destan, halk hikaleri gibi anlatmaya ve/ya gostermeye/ performansa dayali edebi
formlarda gegcen zamani ve degisen mekani imleyen gecis formellerine ¢cok benzedigi

belirtilebilir.

Tiyatro sanatinin her seyden dnce gormeye dayandigma inanan And (Haziran
1990: 17), gdorme duyusunun tamamen devre dis1 birakildig1 radyo oyunlarinin bu eksik
yanina isaret etmek igin Ingiliz tiyatro kuramcisi Richard Southern’in su sdzlerine
gonderimde bulunmustur: “En iyi, en saglam tiyatro sagirlarm da izleyip begenisini
kazanabilen tiyatrodur. Bu bakimdan da radyo tiyatrosunun soziinii etmek tam bir

celigki olur: Goriilmeyen tiyatro!”.

Burada iizerinde durulmasi gereken en onemli edebi tiir; kisaligin1 Kelile ve
Dimne’den beri sekillenen Giilistan ve Bostan, mesel, fikra, fabl, siir vb. edebi
metinlerin diinyasindan armnarak elde etmis olan kiigiirek Oykiidiir. Atmosferini
simgesellik, yogunlastrma ve muglak metin yaratmanin olusturdugu bu eserler, uzun
soluklu tiirlerin aksine ayrintilardan ka¢man bir yapiya sahiptir. Cep Oykii olarak da
adlandirilan kiigiirek Oykiiler, yeterli zamana sahip olmayan modern insanin kagla géz
arasinda okuyabilecegi kisaliktadir. Olusumunda gizli bir dil seklinde ve gizli bir akint1
olarak hayretin de rolii olmustur. Doruk noktasina yakimnlik acisindan diger tiirlerden
ayrilir. Diger tiirler, doruk noktasini adim adim kurarken kiigiirek 6ykii, zirveye en
yakin yerden ise baslayarak bir iki adimda okuyucusunu biiyiik bir zihinsel kanama ve

duygusal anaforla bagbasa birakir. Kiigiirek oykii, boslugu sever ve kiiciirek oykiide
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aslolan anlatilmayanlardir. Kiigiirek 0ykii yazarmin anlatmaya ve sOylemeye zamani
olmadig1 gibi ikna etmeye tahammiilii de yoktur. Bu metinlerde sebep olmadigi gibi
sonu¢ da yoktur. Sebep ve sonug, okuyucunun anlama kapasitesine birakilmistir.
Kiigiirek Oykiide soru- cevap yoktur ancak sorgulama vardir. Bu metinlerde insan
tekinin varolusu sorgulanir. Yazar tarafindan bilingli bir bigimde ikiye ayrilan bir resme
benzetilebilecek bu metinlerde resmin parcalarindan biri yazarin digeri ise okurun
bilingaltindadir. Kiiciirek 6ykii, okurun bilingaltini tahrik ettigi miiddet¢e anlam arayisi
devam edecektir. Coziimsiizlik, ¢ogu durumlarda cagdas insanin en biiyiik gercegi
oldugundan kiigiirek Oykii ¢ozlimsiizliigli de gosterebilir. Kiiglirek Oykii yazarlari,
geleneksel metinlerin diinyasinda 6nemli bir yer tutan merkez diislincesini yikarak ve
okuyucuyu sok ederek ¢Oziimsiizligli gostermeye calisan merkezsiz metinler

yazmuslardir (Ozcan, 2013: 23- 31).

Hacim olarak bir ¢iglik ne kadar uzun olabilirse kiiciirek Oykii de o kadar
uzundur. 250 veya 500 sozciik, ¢iglig1 nagmeye doniistiirmek icin yeterli siireyi
hazirlayan bir anlatim orgiisii olusturur. Bu bakimdan 100 sozcligli ge¢meyecek

anlatilar ancak kiigiirek 0ykii diye adlandirilabilir (Korkmaz, Kasim- Aralik 2003: 26).

Kiigiirek oykiilerin bir hikmeti nakletme, bir diisiinceyi viilgarize ederek anlasilir
kilma (Sadi’nin veya Mevlana’nin Mesnevi’sindeki meseller bi¢imiyle), birilerine ders/
ogiit verme gibi goriiniir amaci ve islevi yoktur. Tezli bir yaklasimi olusturup
stirdiirebilecek hacim ve zamana da sahip olmayan kiiclirek Oykiiler, bir bakima anlati
kisilerinin zamansizlik ve yurtsuzluk sorunlarinin metinlesmesi gibidir (Korkmaz,
Deveci; 2011: 12). Bu anlamda tek perdelik oyunlarla kiiclirek Oykii arasindaki
benzerlik iliskisi, daha c¢ok yogunlastirilmis ve derinlestirilmis Ozellikler
tagimalarindandir. Belki de tek perdelik oyunlarda gelecekte yapilacak biiyiik tiyatro
binalarmin her bir salonunda sahne isciligi ve yonetimi acisindan tek bir parantez igi
aciklamaya yasl ve bir ya da iki konugma ciimlesinden kurulu kiiclirek oyunlarin ayak

sesleri duyulmaktadir.

Tek perdelik oyunlar, rutinlesmis olan kompozisyon diisiincesiyle de kiiciirek

oykiiden farkhidir.

Tek perdelik oyunlarin ortaya ¢ikis seriivenlerinde buraya kadar ele alinan bu

formlarmm etkisi olmus, yasanan tiirsel gelisim ve evrilme siireci; bu formlarla kurulan
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metinler ve tiirler arasi etkilesimler yoluyla sekillendirilmistir. Tek perdelik oyun
yazari, eserini kurgularken ya da yapilandirirken bu tiirlerden birinin ya da birkagmin
sundugu bi¢im, icerik ve teknik Ozelliklerden yararlanabilir. Ancak tek perdeli oyun,
hi¢bir zaman ne sadece bir fars ne komedi ne tragedya ne ske¢ ne vodvil ve ne de bir
radyofonik oyundur. Bu tarzlardan yararlanilmis ve/ya etkilenilmis olmasi, tek perdelik
oyunlardan hicbir sey gotiirmez. Ancak onun kendisi olabilmesi, kendi sesini
duyurabilmesi, edebiyatin varlik evreninde kendisine ontolojik bir yer bulabilmesi ve
burada tutunabilmesi; kendine 6zgii karakteristik nitelikleri korumasma ve yansitmasina
baglidir. Ancak bu korunma siireci; degisim, doniisiim ve baskalasima kapali, donuk bir
siire¢ degildir. Tam aksine dogal yollardan gergeklesebilecek, kagimilmaz bir akis olarak
degerlendirilebilir. Icerisinde kismen diyalektik izler barindiran bu kagmilmaz kendisi
kalarak dogal yollardan evrilme seriiveni, gelecekte dogma ihtimali yiiksek, yepyeni bir
edebl formu da okura/ seyirciye miijdelemekte ve onu sabirsizlikla bekletmektedir: kisa

kisa/ kipkisa/ kiigiirek oyun.
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SONUC

“Sanat, kendisini 6gretici ve tartismaci ahlaki 6gretilerden

daha yiice seylerle mesgul kilar”’ B. Roland Lewis.

“Kisa Oyun ve Cumhuriyet Donemi Kisa Oyun Coziimlemeleri (1980- 2000)”
baslikli bu calismanin sonucunda dncelikle Benjamin Roland Lewis nin Contemporary
One-Act Plays/ Cagdas Tiyatroda Tek Perdeli Oyunlar kitabinin girisinde yer alan -ve
bu tez ¢alismasinin arastirmacisi tarafindan Tiirkgeye terciime edilen- veriler 1s18inda
tek perdelik oyunlarin konusu ve teknigi hakkinda elde edilen temel bulgular
siralanmistir. Ardindan bu ¢aligmanin esas boliimiinde Freytag Piramidi ile Benjamin
Roland Lewis’nin goriislerine uygun olarak ¢oziimlenmek iizere segilen, 1980- 2000
yillar1 arasinda kaleme alinmig, dokuz dram sanati/ tiyatro sanati eserinde tespit edilen
tek perdelik oyunlarin temel nitelikleri hakkinda yorum ve degerlendirmelerde

bulunulmustur.

Tek perdelik oyunlarin temel 6zelliklerinin basinda hem klasik hem de epik
tarzda kaleme alinabilmeleri gelmektedir. Sanat, felsefe, psikoloji, psikiyatri, sosyoloji,
tarih, mitoloji, tasavvuf vb. alanlar merkeze alinarak yaratilabilen bu eserler, estetik
anlamda tam bir yogunlagsmay1 gerekli kilmakta; bu tiirde olusturulan epik tarz metinler,
agirhikli olarak biyografik ya da otobiyografik bir nitelik tasimaktadir. Ben, Mimar
Sinan! metni, biyografik belgesel niteligi ile 6ne ¢ikarken Bir Garip Orhan Veli
metninde biyografik sanatsal taraf agir basmaktadir. “Biyografik belgesel”, “biyografik
sanatsal” ve “biyografik felsefi” vb. terimler, epik tarzda kurgulanmis (6z) yasam
Oykiisiine yasli metinlerin adlandirilmas: siire¢lerinde kullanilabilecek yeni terimler
olarak teklif edilebilir. Bu c¢aligmada c¢o6zlimlenen eserler bir biitiin olarak
degerlendirildiginde Bay Hig¢; Ben, Mimar Sinan!; Bir Kiiclik Gece Miizigi ve Bir Garip
Orhan Veli metinlerinin estetik duyarliigin 6zellikle ortaya ¢ikarilmasi amaciyla
kaleme alinmis metinler oldugu goriilmektedir. Bu durum, tek perdelik oyunlarm
sanatin ve estetigin ince bir duyarlilikla islendigi ve okura/ seyirciye ince bir duyus

kazandirilmasimin amaglandigi metinler oldugu yoniindeki goriisii destekler niteliktedir.

Ortaya ¢ikis seriiveni agisindan kiiciirek Oykii ile benzer 6zellikler tasidigi
belirtilebilecek olan bu metinler, gelecekte dogmasi kuvvetle muhtemel yeni bir tiire,

kiiclirek oyunlara adeta kaynaklik etmekte, evrilme siireci agisindan uzun oyunlar ile
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kiicirek oyunlar arasinda bir yerde ancak kendisine 6zgii belirleyici nitelikleriyle

durmaktadir.

Tek perdelik oyunlar, kisa olmalarinin yani sira olabildigince yogunlastirilmis ve
ince bir titizlikle islenmis yapilaniglar1 ile uzun oyunlardan ayr1 bir yere
konumlanmakta, alanyazinda bu iki tiirii birbirinden ayirabilmek i¢in bu nedenle cameo
ve heykel metaforlarina basvurulmaktadir. Kisitlandirilmis sartlara beceri, ustalik ve
zarafet ile hiikmedebilme becerisi; tek perdelik oyun yazarlarmin en temel niteligi

olarak belirtilebilir.

Ister tablo, sahne ya da boliim ad1 verilen alt yapilanislara ayrilmis ister tek bir
metin boliimii biciminde yaratilmis olsun tek perdelik oyunlar; okurda/ seyircide
psikolojik, felsefi, estetik, duygusal ya da sanatsal vb. anlamda tek bir etki birakmali,
tek perdelik oyun boyunca okur/ seyirci; sadece tek bir olayla/ olguyla/ durumla/
duyguyla miicadele siireci ile basbasa kalmalidir. Bunun saglanabilmesi i¢in de bu
oyunlarda yer alan degisim ve doniisiim geciren sahne unsuru (zaman, mekan, kisi,

dekor, sembolik deger ya da metafor vb.) sayisi en fazla elli olmalidir.

Tek perdelik oyunlarda metin kisileri, dmiirlerinin en can alict anlar1 ile okur/
seyirci kargisina ¢ikarilmali, secilmis ve yogunlastirilmig bu zaman parcalarindan
hareketle  hayatlarinin =~ tamami1  hakkinda  yorum ve  degerlendirmelerde
bulunulabilmelidir. Bu pargalar1 birlestirerek bir senteze erisme ve biiyiikk resmi
gorebilme, bu siirecte hayal giicliniin el degmemis, parlak ufuklarinda 6zgiirce seyahat
edebilme yetisi, tek perdelik oyun okuru/ seyircisinin karakteristik niteliklerinden
biridir.

Bu oyunlarda titizlikle seg¢ilen bir olay, kisilik 6zelligi, duygu ya da problem;
bilingli bir bicimde 6zellikle yalnizlastirilarak islenir ve bir projektor titizligi ile biitiin
gbzler bu unsura odaklanir. Doruk noktasi olarak adlandirilabilecek bu zaman dilimleri,

tek perdelik oyunlarin belki de kendisi i¢in yaratildiklar1 en kiymetli anlardir.

Tek perdelik oyunlarda sanatin yiiceligi, hi¢bir zaman degerler egitimi ve
ahlakgilik siireclerine feda edilmez. Bu oyunlar, agiktan agiga ahlaki mesajlar vermeden
de estetik giicii ile insanlif1 olgunlastirip aydinlatabilir. “Yaratici diizen”, “Ustiin

iscilik”, “basar1”, “milkemmel kurgu ya da yapilanis”; tek perdelik oyunlarin okurda/

seyircide hayranlik uyandirmasini saglayan karakteristik acar sozlerdir.
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Tek perdelik oyunlarin yaratilis amaci, yazarin oyunu kendisi i¢in kaleme aldig1
etkinin tekliginin kararli bir bicimde saglanmasidir. Yazarmn goriilmesini ve
hissedilmesini istedigi bu duygusal cosku, seyircide adeta maseri bir ruh yaratmaktadir.
Tek perdelik oyunlar1 tek perdelik oyun kilan en karakteristik 6zellik, belki de bu
etkinin tekligi ilkesidir. Buradan hareketle dram sanaty/ tiyatro sanati alanyazinina tek

perdelik oyunlara karsilik gelmek iizere “tek etkili oyunlar” terimi teklif edilebilir.

Yazarm, tek perdelik oyun kaleme alirken kullandigi biitiin malzemeyi
sekillendirirken izledigi yol, oyunun teknigidir. Bu malzemelerden ilkini de kisi/ler
olusturmaktadir. Yazar, o kisiyi o kilan en can alic1 anlar1 6zenle se¢meli, bu kiymetli
zaman parcalarini nasil sunacagini da 6nceden kararlastirmalidir. Metin kisisinin temel
ozellikleri; diyaloga yansiyan kendi sozleri, tavir, davranis ve tepkileri ile ya da
baskalar1 tarafindan ortaya konan soz, tavir, davranig ve tepkilerle yansilanabilmektedir.

Hatta bu yansi, bazen susma yolu ile de metne tagmabilmektedir.

Tek perdelik oyunlar; nadir, el degmemis ve giinlik hayatta siklikla
karsilagilamayacak olanin pesinden kosar. Bu nedenle de onu ifade edebilecek acar
sOzlerden biri de “yepyenilik”tir. Klasik tarzda olusturulan eserlerin olay orgiisiinde bu
yepyenilik, kendisini biitlinliik, tutarhlik ve akis ile gergeklestirirken epik tarzda bu

nitelikler yerini par¢alanmislik, kopukluk ve yabancilasmaya birakir.

Tek perdelik oyunlarin baslangici olabildigince kisadir. Bu boliimiin temel
fonksiyonu hizli bir bi¢imde akarak kurgu ya da yapilanis1 belirgin (klasik) ya da silik
(epik) doruk noktasma ulastirmaktwr. Bu hiza gonderim yapmak i¢in alanyazinda
basvurulan ifadelerden biri de “sipin isi”dir (And, Temmuz 1969: 298). Doruk
noktasindan sonuca erisme siireci de hizli gerceklesmekte ancak bu hiz baslangig
boliimiindeki tempoyu asmamaktadir. Tek perdelik oyunlarda kisa, yogun ve etkileyici
bir bi¢imde kurgulanmis ya da olusturulmus sonug¢ boliimiiniin en karakteristik niteligi,
olayin sona ermesi ile metnin tamamlanma siirecinin bitmemesi; bunun i¢in bir de
duygusal tepki siirecinin gerekli olmasidir. Metnin ana kisisi, doruk noktas1 vasitasiyla
eristigi bu sona duygusal anlamda tepkisini ortaya koymadan tek perdelik oyun metni
sona ermez. Serimlenen unsurlardaki degisim, doniisiim ve baskalasim bicimleri de bu
metinlerin baslangig, orta ve sonu¢ bolimlerinin ¢oziimlenerek aydinlatilmasi

stireclerinde kullanilabilecek temel malzemelerdir.
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Korkusuzluk, yepyenilik, yogunluk, derinlik ve ne ifade edilmek isteniyorsa
dogrudan onu yansitma; tek perdelik oyunlarda diyalogun en belirgin 6zellikleridir.
Ancak bu metinlerde diyalog yaratma siire¢lerinde dramatik dengenin saglanmasina da

olabildigince 6zen gosterilmelidir.

Tek perdelik oyun metinlerinde genellikle italik ya da parantez i¢inde gdsterilen
sahne isciligi ve yOnetimi de oyunun devinime yaslanan pantomimsel etkisini
yaratabilmek adina biitiin unsurlarin  harmonik bir sentezinin yaratilabilmesi

stireglerinde etkili bir bicimde kullanilabilmelidir.

Tek perdelik oyunlarin yakin etkilesim igerisinde olduklari, yer yer benzer ve
ortak yonleri yansittiklar1 ifade edilebilecek dram sanaty/ tiyatro sanati ana ve alt tiirleri;
fars, skeg, vodvil, komedya, tragedya vb. olarak gosterilebilir ve bunlara radyo oyunlar1
da eklenebilir. Tek perdelik oyun; tem (theme), eda (mood) ve konu (subject)
bakimindan bu temel ve alt tiirler kullanilarak hatta zaman zaman ayn1 metin icerisinde
bunlarm birkagma bagvurularak yapilandirilabilir/ kurgulanabilir. Ancak burada énemli
olan ve belirtilmesi gereken temel nokta, tek perdelik oyunlarin bu tiirlerden de
yararlanilanilarak yaratilmasi siire¢lerinde onlara bigim, igerik ve teknik anlamda kendi

karakteristik 6zelliklerini, kendi damgasini mutlaka vurmasi gerektigidir.

Tarihsel gelisim siireci igerisinde asil oyundan ayr1 oynanan curtain raiser (perde
oncesi), sotie (saklabanlik), quart d’heure (quarter of an hour: ¢eyreklik oyun), 17 ve 18.
yiizy1l Fransiz salonlarinda bir tiir moda olan proverbe dramatique (atasézii oyunlari);
tek perdelik oyunlarin Bat1 Tiyatrosu’ndaki kaynaklar1 olarak gosterilebilir. Yurt disi
tiyatro repertuarlart ve Atlantik’in her iki yakasinda etkisi hissedilen Amerikan Kiigiik
Tiyatro Hareketi’nin de tek perdelik oyun yazilmasmi tesvik eden ve destekleyen iki
onemli gelisme oldugu belirtilebilir. Monologlar, dil 6gretiminde kullanilan okul
temsilleri ile radyo oyunlarinin da tek perdelik oyunlara kaynaklik etmis olabilecegi
ifade edilebilir. Bu oyunlar, alanyazinda zaman zaman Orta Oyununda Kavuklu ile
Kavuklu Arkasi arasinda gecen konusmalardan olusan giris ile Pisekar’mm Kavuklu’ya
muhavereyi devam ettirmesini miimkiin kilan ve “anahtar verme” tabir edilen 6zellige

de benzetilmistir.

Uygur Tiirklerinde kutsal Budist metinlerinin resimlerle ve diger gorsel malzeme

esliginde tiyatro gibi okunmasina dayali gdrmiik/ kdrmiikler, Tiirk- Islam devletlerinde
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saray tarafindan himaye edilen senliklerde diizenlenen geg¢it torenleri, Tiirk seyirlik
oyunlarmin sozlii olanlarinda gegen “kisa oluntu”lar, meddah hikayelerine ait
onorgiiler; Araplar arasinda baglangigta iist diizey yoOneticiler huzurunda ayet ve
hadislerle gergeklestirilen ziihd ve takva hitabeleri anlamimni taswrken 9. yilizyildan
itibaren Arap edebiyatinda —anlaticis1 ve metin kisisi hayali olan, dilenci hitabelerine
yasli- bir edebi tiire evrilen makameler de tek perdelik oyunlara kaynaklik etmis

olabilir.

Tek perdelik oyunlarin icerik ve teknik agidan tagidiklar1 karakteristik nitelikler
ile bu metinlerin olas1 temel kaynaklar1 iizerine ulasilan sonuglar bu sekilde
belirtildikten sonra ¢aligmada tek perdelik oyunlarm bu temel niteliklerini metin
coziimlemeleri ile daha belirgin kilmak adina segilen ve ¢dziimlenen dokuz tek perdelik

oyun hakkinda elde edilen sonuclar da su sekilde yorumlanip degerlendirilebilir:

Adalet Agaoglu’nun bir ¢ocuk oyunu olarak tasarlanmis Duvar Oykiisii adm1
tastyan tek perdelik oyununda tarihsel sembolizme basvurularak esere yetiskinlere de
seslenen izleksel bir derinlik kazandirilmistir. Osmanli Devleti’nin yikilis ve Tiirkiye
Cumhuriyeti Devleti’nin kurulus siiregleri; Duvar, Cocuk, Andiz, Tohumlar; Oriimcek,
Kelebek, Yilan, Kertenkele vb. hayvanlar; Ay ve Coban Yildizi, I ve II. Rehber Kadin
ve Gezginlerden kurulu bir sahis kadrosu ile her birine yliklenen metaforik anlamlar
etrafinda sekillendirilmistir. Eserde tek perdelik oyunlarda etkinin tekligi ilkesine bagh
kalindig: tespit edilmis, bilim ve akil ile sekillendirilen yeni Tiirk devletinin aydinlik
yiizli belirgin kilinmaya ¢alisilmistir. Ana karakter sayisinin azligi, zamanin ve mekanin
sadeligi, metnin metin kisilerine metaforik anlamlar yiliklenen 6zel anlara odaklanilarak
sekillendirilmis olmasi; tek perdelik oyunlarin eserde tespit edilen karakteristik
ozelliklerinden bazilaridir. Eser, iki boliim halinde yapilandirilmis tek perdelik bir oyun
olmakla birlikte, oyun igerisine yerlestirilen sekiz kisa oyunla da kisa oyun i¢inde kisa
oyun yapilanis1 sergilemekte, bu acidan da iizerinde durulan diger tek perdelik

oyunlardan farkli bir yapilanis gostermektedir.

Turgut Ozakman’m &zel bir amaca hizmet etmek iizere, 1988 Unesco Mimar
Sinan Y1l dolayisiyla olusturdugu biyografik eseri Ben, Mimar Sinan!’da ge¢mise- ana
ve gelecege hakim, caglar otesi bir 6zne olarak Mimar Sinan, okur/ seyirci karsisina

cikar. Seslendirilen tarihi sahsiyetlerle konusan, onlarin sorularina cevap veren Mimar
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Sinan, metnin anlatici- ana karakteri konumundadir. Acemi Oglanlar Ocagi’nda
marangozluk yaparak baslayan, kendi mimarlik seriiveninin doniim noktasi niteligindeki
anlarmi, 6zellikle de ¢iraklik (Sehzade Camii), kalfalik (Siileymaniye Camii) ve ustalik
(Selimiye Camii) eserlerinin yaratilis seriivenlerini adim adim anlatirken geng okurlara/
seyircilere basarili bir sanatgida bulunmasi gereken temel nitelikler hakkindaki
goriislerini de agiklamistir. Eser, dnemli tarih kitaplarindan, Lady Montagu’den, sanat
tarih¢isi Prof. Ernst Diez’den, Kanuni Sultan Siileyman’in fermanlarinda Fransiz
Krali’na hitaplarmdan; Muhibbi mahlasi ile siirler yazan Kanuni Sultan Siileyman’in
siirlerinden; Fuzuli ve Baki’nin beyitlerinden, Yahya Kemal Beyatli'nin
Stileymaniye’de Bayram Sabahi siirlerinden dogrudan yapilan alintilar ile Mimar
Sinan’m anilarin1 yazdig1 Tezkiretii’l-Biinyan adli eserine yapilan ismen gonderim ile
metinler arasilik acismndan zengin bir konuma tagmmaktadir. Uzerine kirmizi 1sik
diisiiriilen bir pergelin bir leitmotiv olarak dort kez kullanilmasiyla eserin farkli

boliimleri arasinda bir ortak birliktelik iliskisi, bir sdylesim kurulmaya calisilmistir.

Eserde iizerinde durulan bir sanat¢iyr erdemli ve bagarili kilan temel
niteliklerden bazilar1 sunlardir: yiiregini incitse bile rakibine saygi gosterme, karsilastigi
her eseri bir ders gibi inceleme, kendisine bir is verildiginde sizlanmadan hemen ise
koyulma, sabirla her zorlugun {istesinden gelme, hicbir caba ve emegin bosa
gitmeyecegine inanma, vefa, kendi doneminin farkl bilim ve sanat alanlarinda basarili
isimlerinden haberdar olma, biri digerine benzemeyen 0zgiin eserler verme, kendini
tekrar etmeden asma gayreti, basarili 6grenciler yetistirme; rakibi ile gilizel yarigma,
hatta onun yapmis oldugu eseri onarma; sanat eserinde estetik degeri Onceleyerek
giizelligi biiyiikliikkten daha giiclii gérme, dedikodulara kulak asmama, yapabilecegini
sOyleme ve sOyledigini de yapma, heyecanini asla yitirmeme; baskalarinin elestirdigi bir
padisaha -hakkinda konusulanlarin etkisinde kalmadan- deger verme, insanlari
baskalarinin degil kendi goziiyle degerlendirme; kendisinden onceki sanatgilarin
hakkmi teslim etme, bilim ve sanatin birikimli ilerlediginden haberdar olma ve bu
alanlara katki sunanlarin emegine saygi duyma, tevazu. Eserde odaklanilan bu temel
erdemlerin islendigi zamanlar, ayn1 zamanda metinde projektor cevrilerek belirgin
kilmmak istenen en can alict anlardir. Eserde tek perdelik oyunlarda etkinin tekligi
ilkesi, bu anlara dagitilarak verilmek istenmistir. Bu anlar, degerler egitimi ¢ercevesinde

yogunlasir. Boylelikle dram sanaty tiyatro sanatina ait bir tek perdelik oyun, adeta
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sanata doniik ahlaki degerlerin kazandirilmasi amaciyla kurgulanmistir. Eserde tespit
edilen tek perdelik oyunlara 6zgili temel niteliklerin soyle siralanmasi mimkiindiir:
Etkinin tekligi ilkesinin gdzetilerek metnin tasarlanmis olmasi, Mimar Sinan’1t Mimar
Sinan yapan en can alic1 anlara odaklanilmasi, kisi sayismin azligi, tek bir anlatici ana
karaktere yer verilmis olmasi, zamanin ve mekanin yogun ve derin mesajlar verecek

bicimde serimlenmesi.

Insanhigin varolus probleminin tartisildigi, modern ve postmodern diinyada
kalabaliklar i¢indeki yalnizliginin ortaya konulmaya calisildigi Sabahattin  Kudret
Aksal’in Bay Hi¢ adli tek perdelik oyununda varolusgu felsefenin bir izdiisiimii olarak
metnin ana karakterlerine “Kadin” ve “Erkek” isimleri verilmis, diinyada yasayan bir
canli tiirii olarak insana ait bir genelleme yapilma yoluna gidilmistir. Kadin, bir gece
ans1zin evine gelen ve ne yapip edip igeri girmeyi basaran Erkek’in yaklasik iki yildir
bir kilometre kadar uzaktaki evinden kendi penceresindeki 15181 izledigini ve merak
ederek kendisini bulmak icin geldigini 6grenir. Kimligi konusunda merak uyandiran
Erkek’i, onunla yasadigi basamakli catigma siireglerinde, dnce bir ozan, ardindan
stirastyla sokaklarda dolasan bir mutsuz, kan emici bir vampir, eski kocasinin kendisini
koruyup gozetmek i¢in yolladig1 bir aract ya da goézlemci, adi bir hirsiz zanneden
Kadm; en sonunda onun bir “hi¢ fabrikasi”’nda varliginin biitiin kayitlarmdan arman

Bay Hig¢ oldugunu 6grenir.

Metin boyunca Bay Hi¢’e dort kez kocast olmasini teklif eden Kadmn, metnin
sonunda -tahammiil edememe endisesiyle gidisini géormemek i¢in gozlerini kapatip
oturdugu koltukta- bir kez de Bay Hic tarafindan terk edilir. Metinde eski kocasi
tarafindan incitilerek terk edildigi anlasilan bir Kadin’in act ¢eken ruhunun derin feryadi
isitilmektedir. Bay Hig, belki de bu Kadin’in her an donmesini arzu ettigi eski
kocasmin, zihninde yeniden yaratti§i ve olmasim istedigi bi¢imidir. Ancak bu aci
hakikat, dylesine gergektir ki zihninde kendisinin yarattigi bu hayali kocay1 yaninda

tutmaya Kadm’m kendi iradesi bile yetmez. Onun tarafindan da terk edilir.

Yapilanis aglar1 giiclii leitmotivlerle dokunmus oyun metni, arka planina
sindirilmis bilimsel veriler ile felsefi goriisler acisindan ele alinan tek perdelik oyunlar
arasinda kendine 0zgii bir yerde durmaktadir. Metnin biitiiniine sindirilmis nihilist

felsefe, deneyci (ampirik) filozoflardan John Locke’a ait “tabula rasa/ bos levha” terimi
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(Aksal, 1998: 612) metne derinlik katan izlerden bazilaridir. Metinde insan tiirline ait
adeta bir cinsiyet elestirisi yapilarak kendi varlifindan vazgecip kendisini tamamen
kocasmna adayan kadinlarm, erkeklerin goziinde ugradigi deger, anlam ve varlik
yitimine odaklanilmis, onlar tarafindan terk edilmelerinin ardindan yasadiklar1 higlik
hissi lizerinde durulmustur. Metindeki Bay Hi¢, Kadin’in pargalanan bilincinin adeta
diger yarisidir. Metinde yalnizlik yle derinden hissedilen bir duygu haline gelmistir ki
Kadm, onunla bas edebilmek adina kendi bilincini pargalayarak yarattig1 diigsel ve ideal
bir koca imajiyla ondan kurtulmaya ¢alismis ancak bunda da basarili olamamustir. Eser,
adeta diislerin ger¢eklerden ¢ok daha giizel oldugunu gostermek i¢in yazilmistir. Metnin
kendisi i¢in yaratildigi bu tek etki, 6zenle secilerek yeniden yaratilmig bir felsefi doruk
noktasidir. Seg¢ilip almarak projeksiyonlarin ¢evrildigi bu yogun doruk noktasi, kisi
sayismin azligi, olabildigince sade ancak yogun ve titizlikle islenmis zaman ve dekor
unsurlari, 6zenle secilmis leitmotivler; eserde tespit edilen tek perdelik oyunlarin
kendine has 6zelliklerinden bazilaridir. Metin, Freytag Piramidi’nin biitiin basamak ve
kriz anlarmin tespit edilebildigi yapilanisi ile de ¢éziimlenen diger tek perdelik oyunlar

arasinda kendine 6zgii felsefi yorum ve metaforik anlam ile deger kazanmaktadir.

Bir Garip Orhan Veli’de Orhan Veli’'nin 99 (doksan dokuz) siirini segerek
metinler arasi kolaj teknigi ile yepyeni bir metin kurgulayan Murathan Mungan, bir
sanatct ustaligi gostererek bu siirleri bir yasam yolculugu sirasiyla sahneye tagimistir.
Eser, bu yoniiyle lizerinde durulan diger oyun metinlerinden ayrilir. Siirlerine yansiyan
hayat kesitleri art arda siralanan Orhan Veli, okura/ seyirciye adeta son nefesinde biitiin
hayat bir film seridi gibi gézlerinin dniinden akip giden birini hatirlatmaktadir. Metinde
yasama sevinci ve asklar1 ile 6n plana ¢ikarilan Orhan Veli, bir biitiin olarak donemin
sosyo- Kkiiltlirel- ekonomik krizleri ile yasanan siyasal olaylarin iz diistimleri, 6lim
korkusu ve sosyal adaletsizlik diisiincesi ile sembolik anlamda adeta bir deger ¢atigmasi
yasamaktadir. Eser, anlatict konumunu da iistlenen tek bir ana karaktere sahip olunmasi,
bu ana karakterin hayatinin kdse tasi olarak nitelendirilebilecek 6zel anlarina
odaklanilmasi, sadelik ve islevselligi ile 6n plana ¢ikarilan ancak ince bir isgilikle
derinlestirilen zaman ve dekor unsurlar1 agisindan tek perdelik oyunlarm karakteristik

ozelliklerini yansitmaktadir.

Gilingdr Dilmen, bu donemde bambagka bir kaynaga yonelerek ilhammi Antik

Yunan mitolojisinden aldig1 Galatea ile Pigmalion oyunu ile okur/ seyirci karsisina
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cikar. Kendi elleri ile yarattig1 kusursuz kadin heykeline duydugu hayranlik, iradesini
elinden alan bir tutku ve aska doniisen Pigmalion, Sevi Tanriga’dan yarattig1 heykele
can vermesini isteyecek ve ondan bunun yolunun onu gercek bir kadin varsayarak opiip
sevmekte oldugunu oOgrenecektir. Kendisine sdylenenleri bir bir yerine getiren
Pigmalion, Galatea’nin ger¢ekten canlanmasini saglayarak onu adeta ikinci kez yaratur.
Eser, Galatea ile Pigmalion mitinin diger varyantlari ile bir arada diisiiniiliip bir biitiin
olarak anlamlandirilmaya calisildiginda okuru/ seyirciyi insan hayatmmn en temel
smanma noktalarinin onun zaaflar1 etrafinda sekillenen 6n yargilarinda sakli oldugu
sonucuna gotliriir. Akil ve mantik c¢ercevesinde sekillenen —goriinliste- hakli
gerekeelerle biitiin kadinlardan nefret eden Pigmalion; siirece kalbinin, ruhunun, arzu,
istek ve tutkularmin dahil olmasiyla birlikte kendi elleriyle yarattigi heykele asik
olmaktan kendini alamayacaktir. Eser, adeta okura/ seyirciye bu tek etkinin yaratilarak
hissettirilmesi amaciyla yapilandirilmis gibidir. Beslendigi temel kaynak ve tasidigi
olaganiistii niteliklerle ¢oziimlenen diger oyun metinlerden farkli olan oyun, alt1 kisa
sahnesi ve dort sayfalik hacmine karsin tasidigi anlam yogunlugu ve derinligiyle
gelecekte karsilagilmast muhtemel kiigiirek oyun tiiriine belki de en yakin olani, bu
tiirlin ayak seslerini en giicli duyuranidir. Sahis kadrosu, zaman ve dekora ait
unsurlarinin derinlemesine islenebilmeye elverisli olabilecek bi¢imde olabildigince
smirli tutulmasi, eserin tasidigi tek perdelik oyunlara ait karakteristik niteliklerden

bazilaridir.

Nezihe Meri¢’in Sevdican adli tek perdelik oyunu, yazarin kendisinin de ifade
ettigi bicimde, ¢agdas felsefecilerden Erich Fromm’un “insan hem bir bireydir hem de
insan tiiriiniin 6zgiil bir 6rnegidir” gorilisiiniin tek perdelik oyun biciminde yeniden
kurgulanmig bi¢imi gibidir. Eserde projektorlerin ¢evrildigi secilmis doruk noktasi,
felsefi bir nitelik ve derinlik tagimaktadir. Kadinlar iistii bir kadin olan ve hem benlik
hem de biling par¢alanmasi yasayan —6znellik 6tesi gegisken- anlatic1 6zne; kendisini
okura/ seyirciye daha iyi anlatabilmek adina onu derinden etkileyen bes farkli kadinin
“Almanya’ya gb¢ olgusu” etrafinda yasadiklarini, diizenin sert bir elestirisi ile derin
insan sevgisini kigkirtict birer diirtii olarak kullanarak gozler Oniine sermeyi
amaglamistir. Gurbet; bu kadinlardan kiminin elinden ogullarini almis, kimini kotii yola
diisiirmiis, kimini annesine ve ¢ocuklarina hasret birakmis, kimini kiiltiirel bir ikilemin

avuglarinda kivrandirmis, kimini de hayatinin tam rahata erisip huzura kavusacagi bir
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zamaninda amansiz bir hastalik ile bas basa birakmustir. Eseri tasarlayip kurgulamak
adma segilen felsefi doruk noktasi, ana karakter sayisinin azligi, zaman ve dekorun sade
ancak islevsel kullanimi, toplanan- dagilan ardindan yeniden toplanan, 6znellik 6tesi
geciskenlik 6zelligi gosteren bir kadnlar istii kadina yaslanan boyutu, yazarin titiz
isciligi; eserde tespit edilen tek perdelik oyunlara ait karakteristik niteliklerden
bazilaridir. Insanliktan sevgi beklentisi icerisinde olmak ile diizeni elestirerek ona
baskaldirmanin bireyi siiriikleyebilecegi -gurbet olgusu etrafinda sekillenen- yikim

bicimleri, eserin kendisi i¢in yaratildig: “tek etki’ye isaret etmesi agisindan 6nemlidir.

Sezai Karakog¢’un evlilik olgusu etrafinda gelisen Ceyiz adli tek perdelik
oyununda diigiin arifesindeki bir gen¢ kizin ¢eyizine gelin ve damadin, anne ve babanin,
ceyizin kendisinin, soyut varliklarin, hayvanlarm ve yatirin bakislari; yaratilan her bir
boliim i¢in ayr1 pencerelerden yansitilan bir dua/ beddua ile i¢ ice verilmistir. Soyut
varliklara, yatira ve hayvanlara -konusturulmalari, yorum ve degerlendirmelerde
bulunmalar1 suretiyle- insana 6zgii bazi niteliklerin aktarildigr oyun metni, tagidigi bu
olaganiistiiliiklerle ¢oziimlenen diger tek perdelik oyunlar arasinda kendine 6zgii bir
yerde durmaktadir. Esere hem bir fabl hem bir masal hem de dini unsurlarin agir bastig1
bir menkibe hiiviyeti kazandirilmak istenmis gibidir. Kibir, gurur ve gaflet ile tevazu
degerlerinin sembolik anlamda carpistig1 metin; ¢eyizinin basinda sabahlayan ve onu
kem gbz ve beddualarin biitiin olumsuzluklarindan kurtaran gen¢ kizin giin 1s181yla
gelen zaferiyle sonuglanir. Metinde ¢eyiz, metaforik olarak adeta bir gen¢ kizin
masumiyetini imlemektedir. Dini ve felsefi derinligi, yaratmak istedigi etkinin tekligi;
ince iglenmis dekor, zaman ve dekor unsurlari; kisa ancak yogun ve ince islenmis
yapilanist; eserde tespit edilen tek perdelik oyunlara ait karakteristik Ozelliklerden

bazilaridir.

Tek perdelik oyunlarda ‘“etkinin tekligi ilkesi” ¢ercevesinde okunup
anlamlandirilmaya ¢alisildiginda Orhan Asena’nin iki sahne ve tek perdeden kurulu Bir
Kiiciik Gece Miizigi adli oyununun “sevginin cinsel diirtiilere galip gelmesi” mesaji
izerine kurulmus oldugu goriiliir. Eserdeki bu 6zel mesajin hem birinci hem de ikinci
sahnede tekrarlanmig olmasi, eseri ¢oziimlenen diger oyunlar arasinda daha beseri/
evrensel bir konuma tagimaktadir. Freudyen teoriye uygun olarak yorumlanabilecek
bicimde id- ego- siiperego carpismasi etrafinda sekillenen bir “yasak agk smnavi’ndan

gecen oyundaki erkek ve kadm karakterler; erkek karakterde stiperegonun baskin olmasi
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neticesinde aymi smavdan iki kez galibiyetle ¢ikarlar. Bes sene arayla yasanan iki
karsilagma siirecine yaslanan sinirlandirilmis zaman, ayni hastanenin farkl boliimleri ile
sekillendirilen daraltilmig, sadelestirilmis ancak bir o kadar da islevsel ve derin kilinmis
dekor, iki ile sinrrlandirilmis ana karakter sayisi, sahne isiklarinin c¢evrildigi ve
karakterlerin temel 6zellikleri ile hayatlarinin biitiiniine ait ipuglar1 tagiyan en can alic
anlar; keskin, carpici, derin ve gereksiz her ayrintidan armdirilmis yogun diyaloglar;

eserde tespit edilen tek perdelik oyunlara has niteliklerden bazilaridir.

Uzerinde durulan 1980- 2000 yillar1 arasinda Tiirk dram sanatinda/ tiyatro
sanatinda tek perdelik oyunlar1 besleyen ana kaynaklardan biri de tasavvuftur. Mevlana
ve ilk halifesi Seldhattin Zerkib’'un menkibevi hayatlarmin 6zel anlarmi okurla/
seyirciyle bulusturan tek perdelik oyun, A. Turan Oflazoglu’nun Cagri’sidir. Esas metne
baslamadan hemen Onceki sayfada alintilanan Yunus Emre’ye ait beyit, hem oyunun
temel iletisini icermekte hem de mutasavvif sairler arasinda bir sdylesimi, bir ¢ok
sesliligi esere hakim kilmaktadir. Konya’da kuyumculuk yapan Selahattin, biitiin Konya
halk1 gibi Mevlana’ya hayrandir, ona derin bir saygist ve sevgisi vardir. Kendisini
tasavvuf felsefesini agiklayarak semaya davet eden Mevland’y1 yorgun diistiigii icin
once reddeden Seldhattin, yiireginin sesini dinler ve Mevlana’nin ikinci davetini kabul
eder. Yaptig1 semaya ezgi olsun diye biitiin altinlarint Mevlana’ya feda etmek ister ve
metnin sonunda iki boyutlu bir zafere erisir. Hem diikkaninda ne varsa altina doniismiis
hem de o, Mevlana vasitasiyla varligim1 Allah’ta yok ederek masivadan armnmis ve
fenafillah mertebesine ulagsmistir. Altina doniisen diikkdnindan vazgecen Seldhattin,
neyi var neyi yoksa halka bagislamistir. Metin boyunca Seldhattin ile birlikte bir
imtihan yasayan Konya halki, metnin sonunda Once Seldhattin’in diikkanini
yagmalamaktan bitap diismiis, ardindan yeryliziinde sema etmeye bagslayarak Mevlana
ve Selahattin’in gokyliziinde devam eden semasina katilmiglardir. Boylelikle bu siirecte
Konya halki da maddeyi birakip manay: tercih etmistir. “Asil varligi bulmak icin
Allah’tan baska her seyden vazgeg¢ilmesi gerektigi, bunun kisiye hem maddi hem de
manevi zaferler nasip edecegi” mesajinin verilmek istendigi metin, yaratilmak istenen
tasavvufi derinlik ile tek perdelik oyunlarda “etkinin tekligi ilkesi’ni gézler oniine serer.
Ana karakter sayisinin iki olusu, ana karakterlerin menkibevi hayatlarnin onlar1 o

mutasavvif haline doniistiiren anlarina odaklanilmig olunmasi, zaman ve dekorun
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kisitlanmas1 ancak derin islenmesi eserde tespit edilen tek perdelik oyunlarn ana

ozelliklerinden birkacidir.

Ele alinan dokuz oyundan ikisi (Bir Garip Orhan Veli ile Ben, Mimar Sinan!)
biyografi 6zelligi ile dikkati ¢cekmektedir. Buradan hareketle estetik yani agir basan bir
edebi tiir olarak tek perdelik oyunlarin sanat¢ilarin biyografik/ otobiyografik
niteliklerini yansitma bakimindan uzun oyunlara gore ¢ok daha etkili ve uygun oldugu

belirtilebilir.

Yapilan tim bu agiklamalarin ve gerceklestirilen biitiin degerlendirme ve
coziimleme siireglerinin ardindan tek perdelik oyunlarmn; elindeki kisith sartlara dram
sanatina/ tiyatro sanatina 6zgii bir teknikle hilkkmedebilme becerisine sahip yaratici ve
usta yazarlar tarafindan titizlikle yapilandirildigy/ olusturuldugu; okur/ seyirci tizerinde
estetik, felsefi, duygusal, tarihi, tasavvufi ya da mitolojik vb. tek bir etki yaratmak
istedigi; olay Orgiisiinliin/ ele aliman 6zel durumun hizli ve etkileyici bir sekilde
baslayarak biitiin 1giklarin kendisine ¢evrildigi, bilingli bir bicimde yalnizlastirilmis bir
doruk noktasina eristigi ve bu noktadan sonra ulasilan sonucun yalniz ve ancak ana
metin kisi/ler/i tarafindan verilen duygusal tepki ile tamamlandigi; insan yasaminin en
can alict anlarmna odaklanilarak biitiiniiniin gozler oniline serilmek istendigi; degisim,
doniisiim ve baskalasim goOsteren en fazla elli sahne unsuruna yasli metinler olduklar
sonucuna ulagilmistir. Oyun metninin/ performansinin okurda/ seyircide basl basina bir
zirve izlenimi uyandirmasi, hizlica gelisen baglangic boliimii ile doruk noktasinin
birbirlerine olduk¢a yakin oluslari, bu eserlerde kisinin daha ¢ok kendisi ile yiizlesmesi
ve/ya hesaplagmasi, siirprizli olusu ve metaforik anlatimi; tek perdelik oyunlarin bu
caligmada tespit edilen diger karakteristik nitelikleri olarak belirtilebilir. Tek perdelik

oyun, dram sanatinda/ tiyatro sanatinda doruk noktasimin g6lenidir.
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EKLER

Ek 1: Devlet Tiyatrolarn Genel Miidiirliigii Karar Tarihi Esasina Gore 1980- 2000
Yillar1 Arasinda Sahnelenmesi Uygun Goriilen Tek Boliimlii Yerli Oyunlar Listesi

DEVLET TIYATROLARI GENEL MUDURLUGU KARAR TARIHI ESASINA GORE 1980- 2000 YILLARI ARASINDA
SAHNELENMESI UYGUN GORULEN TEK BOLUMLU YERLI OYUNLAR LiSTESi

(SEVGI SANLI OYUN ARSIiVi ESAS ALINARAK DUZENLENMISTIR.)

Oyun Oyun | Yazar Ceviren | Oyun | Bo | Deko | Oy | K Er | K Kar | Oy | Oynadig1 | Rap
Adi Tiirii lastir | lii r un ad | ke | ar | ar na Bolge or
an m cu m k ar Tari | d1
N | hi
o
ANA OYU | ORHAN 1 1 1 1 13 | 100 | Ev | ANTAL | Rap
N ASENA 08 | 5.19 | et YA orlu
88 1996-
1997/199
7-
1998/Di
YARBA
KIR-
2000-
2001/
ANA SEYI | CAHIT 1 1 9 3 6 11 | 01.0 | Ev | GENEL Rap
HANIM | RLiK | ATAY 48 | 7.19 | et MUDUR | orlu
KIZ OYU 81 LUK
HANIM | N 1981-
1982/TR
ABZON
1988-
1989/KO
NYA-
2003-
2004/200
4-2005/
ANITK | BEL | TURAN 1 1 8 # | 8 11 | 27.0 | Ha Rap
ABIR GES | OFLAZO #it 37 | 319 | yir orlu
EL GLU # 81
oYU
N
ANTO OYU | ORHAN 1 1 3 1 2 13 | 140 | Ev | ANKAR | Rap
NiUS, N GUNER 92 | 6.19 | et A 1994- | orsu
KLEOP 94 1995/ z
ATRA
ARAD
A BIR
CAESA
R
ANYA | COC | BILGESU 1 1 15 14 | 09.1 | Ha Rap
MANY | UK ERENUS 32 1019 | yir orlu
A oYU 99
KUMP | NU
ANYA
ARKA OYU | BILGESU 1 1 10 |3 7 13 | 220 | Ev | ANKAR | Rap
BAHCE | N ERENUS 87 | 1.19 | et A 1998- | orlu
94 1999/199
9-2000/
ASAGI | OYU | IRFAN 1 1 2 1 1 13 | 300 | Ev | ISTANB | Rap
DAKIL | N YALCIN 79 | 6.19 | et UL 1993- | orsu
ER 93 1994/ z
ASK OYU | GUNER 1 1 8 3 5 13 | 050 | Ev | ADANA | Rap
BiR N SUMER 68 | 6.19 | et 2005- orlu
MASA 92 2006/200
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LDIR 62007/
BACIL | OYU | MARAL 4 3 1 13 [ 051 | Ev | ANKAR | Rap
ARLA N UNER / 86 | 2.19 |et | A 1994- | orsu
YUNUS TOMRIS 93 1995/199 | z
(MOLA CETINEL 5-1996/
) /
MUSTAF
A
SEKERCI
OoGLU /
MERAL
ULKU
BAY OYU | SABAHA 2 1 1 11 | 25.0 | Ev | GENEL | Rap
HiC N TTIN 15 | 219 | et | MUDUR | ors
KUDRET 80 LUK uz
AKSAL 1979-
1980/198
0-1981/
BAYR COC | SALIH 14 |2 6 12 | 05.0 | Ev | izMIR Rap
AM UK YAKIN / 94 | 519 | et 1988- orlu
YERI OYU | [HSAN 87 1989/TR
NU YAKUT ABZON
2015-
2016/
BEBEK | OYU | YUSUF 4 2 2 12 | 140 | Ev | ISTANB | Rap
UYKUS | N KENAN 95 | 519 | et | UL 1988- | orlu
U ISIK 87 1989/198
9-
1990/BU
RSA
1991-
1992/199
2-1993/
BELGE | OYU ERGI 35 35 [ 12 | 060 | Ev | ANKAR | Rap
LERLE | N N 23 [ 719 |et | A 1984- | orsu
KURTU ORB 83 1985/ z
LUS EY
SAVAS
I
BEN, GEN | TURGUT 1 # |1 13 | 201 | Ev | ANKAR | Rap
MIMA | CLi OZAKM #H 06 | 219 | et | A 1987- | ors
R K AN # 87 1988/TR | uz
SINAN | OYU ABZON
NU 1988-
1989/
BINA OYU | BEHIC 5 2 3 14 | 100 | Ev | ISTANB | Rap
N AK 25 | 419 | et | UL 1994- | orsu
99 1995/SiV | z
AS-
2001-
2002/
BIiR OYU | HIDAYET 7 4 3 14 | 041 | Ha Rap
ATES N SAYIN 35 | 2.19 | yrr orlu
YUMA 99
GI
BIiR OYU | ALPAGU 8 3 5 13 | 240 | Ha Rap
BEYAZ | N T 81 | 9.19 | yir orsu
ADAM ERENUL 93 z
UG
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BIiR OYU | MURAT 1 # |1 13 | 23.1 | Ev | BURSA | Rap
GARIP | N HAN ## 93 | 019 | et | 1994- orlu
ORHA MUNGA # 94 1995/199
N VELI N 5-

1996/199

6-

1997/199

7-

1998/AD

ANA

1998-

1999/199

9.

2000/Siv

AS 2000-

2001/200

1-

2002/izZ

MIiR

2007-

2008/200

8-

2009/200

9.

2010/201

0-

2011/201

1-

2012/201

2-

2013/201

5-2016/
BIR oYU | Aziz 3 #H |3 13 | 140 | Ha Rap
INSAN | N NESIN ## 92 | 6.19 | yir orsu
BASI # 94 z
USTUN
E UC
SESLI
UZUNC
BIR oYU | Aziz 2 2 ## | 13 | 140 | Ha Rap
KADIN | N NESIN # |92 | 619 | yir orsu
ICIN # 94 z
DUET
BIiR OYU | ORHAN 1 |6 |5 |14 | 280 | Ha Rap
OMRU | N ASENA 09 | 619 | yir orlu
N 97
AKSA
MIND
A
BIRAZ | ABS | Aziz 9 3 6 13 | 140 | Ha Rap
GELIR | URD | NESIN 92 | 6.19 | yir orsu
MISINI 94 z
z
BISEY | ABS | AZziz 7 3 4 13 | 140 | Ha Rap
YAP URD NESIN 92 | 6.19 | yrr orsu
MET 94 z
BiziM OYU | SONMEZ 1 1 14 | 28.0 | Ev | ANKAR | Rap
YUNUS | N ATASOY 06 | 919 |et | A 2013- | orlu

96 2014/201

4-

2015/201

5-2016/
BOK OYU | COSKUN 12 14 | 041 | Ha Rap
CUKU N IRMAK 35 | 2.19 | yrr orlu
RU 99
BOZKI | SEYi | UNAL 21 |9 12 | 11 | 250 | Ev | VAN Rap
R RLIK | AKPINAR 03 | 819 | et 1997- orsu
DIRLIG | OYU 79 1998/AN | z
i N KARA

2006-

2007/

236




BOZKI | OYU | HIDAYET 2 7 3 |4 14 | 041 | Ha Rap
R N SAYIN 35 | 2.19 | yrr orlu
GUNES 99
i
CON OYU | SEMIH 1 5 3 2 13 | 241 | Ha Rap
LENON | N FIRINCIO 17 | 1.19 | yir orsu
GLU 88 z
CALM | OYU | M.TANE 1 23 (12 |11 | 13 | 07.0 | Ha Rap
ASINI N R CELIK 94 | 1.19 | yir orlu
BIL 95
DUDU
CIGLIK | OYU | RIZA DEG |13 | 6 7 14 | 29.0 | Ha Rap
N HILAL ISKE 14 | 3.19 | yir orlu
KOSEOG N 98
LU
CIN OYU | NEZIHE 1 2 2 | ## |13 | 231 | Ev | ANKAR | Rap
SABAH | N MERIC # 193 | 019 |et | A 1995 | orlu
TA - # 94 1996/199
BALKI 6-1997/
YAN
NE
DAMD | DRA | ALIQ 1 12 |1 3 13 | 260 | Ha Rap
AKILE | M HALIM 89 | 3.19 | yir orlu
R NEYZI 94
DEDE COC | ORHAN 1 13 |3 |9 |12 | 061 | Ha Rap
TORU | UK ASENA 82 | 1.19 | yir orlu
N oYU 86
NU
DEREB | ORT | HALDUN 1 7 1 6 13 | 07.0 | Ha Rap
EYi A MARLAL 94 | 1.19 | yir orlu
OYUN | OYU | I 95
U NU
DORT COC | TAMAY 1 4 13 | 231 | Ev | ANKAR | Rap
KOSE UK SAYAR / 93 | 019 |et | A 1994- | orlu
PALYA | OYU | SEKIP 94 1995/199
co NU TASPINA 5-
R 1996/KO
NYA
2011-
2012/201
22013/
DUYA | OYU | ERHAN 1 2 1 1 14 | 250 | Ha Rap
RLILIK | N GOKGUC 04 | 519 | yir orlu
UZERI U 96
NE
VIVAC
E
EL OYU | ORHAN 1 1 1 ## | 13 | 05.1 | Ha Rap
KAPISI | N ASENA ## | 86 | 219 | yir ors
# 93 uz
ELLI OYU | COSKUN 1 2 1 1 14 | 16.1 | Ev | ANKAR | Rap
METRE | N IRMAK 00 | 219 | et | A- 2000- | orlu
YUKSE 95 2001/200
KTEN 1-
ici su 2002/TR
DOLU ABZON
KONSE 2013-
RVE 2014/201
KUTUS 42015/
UNA
BALIK
LAMA
ATLA
MAK
ERTEL | OYU | AHMET 4 3 1 2 14 | 041 | Ha Rap
EME N METIN 35 | 2,19 | yir orlu
OYUN ONEL 99
U
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ESEGI | OYU | HALDUN 16 16 | 14 | 180 | Ev | TRABZ Rap
N N TANER 16 | 819 | et | ON orsu
GOLGE 98 1998- z
Si 1999/199
9-
2000/VA
N 2000-
2001/AD
ANA
2005-
2006/AN
TALYA
2011-
2012/
FANTA | GEN | SEVIM 13 8 12 | 170 | Ha Rap
SYA CLIK | KOPARA 90 | 4.19 | yir orlu
VE oYU | L 87
GERCE | NU
K
GALIL | ¢OC | GULTEN 6 5 14 | 04.1 | Ha Rap
EO UK KARLI 35 | 2.19 | yrr orlu
GALIL | OYU 99
Ei NU
GECKi | OYU | ORHAN 1 ## | 13 | 05.1 | Ha Rap
NKIZ | N ASENA ## | 86 | 219 | yir orlu
# 93
GERCE | OYU | ERHAN 11 6 14 | 221 | Ha Rap
K N GOKGUC 12 | 1.19 | yir orlu
KURB U 97
ANIN
ACISI
GOKY | OYU | OBEN 1 ## | 14 | 16.1 | Ha Rap
UZUN | N GUNEY ## | 00 | 219 | yir orlu
DE BIiR # 95
KIYI
GUL COC | ULKER 12 7 13 | 260 | Ha Rap
EMRI UK KOKSAL 89 | 3.19 | yir orlu
oYU 94
NU
GUL COC | RUVEYD ESIN 16 8 12 | 21.0 | Ev | TRABZ Rap
PRENS | UK A AFS 20 | 619 | et | ON orsu
ES OYU | SINANO AR 83 2006- z
NU GLU ARA 2007/
L
GULIS | COC | HIDAYET 11 9 14 | 29.0 | Ev | izMiR- Rap
TAN UK SAYIN 14 | 3.19 | et | 2002- orlu
oYU 98 2003/
NU
GUNE COC | MURAT 8 5 13 [ 290 | Ev | ANTAL | Rap
YDEKI | UK KARAHU 99 [ 519 |et | YA orlu
ORMA | OYU | SEYINOG 95 2014-
N NU LU 2015/201
5-2016/
HARIK | COC | EGE ISIK 5 4 14 | 221 | Ev | ADANA | Rap
ALAR UK / HALUK 12 | 1.19 | et 1997- orlu
MUTF oYU | ISIK 97 1998/Siv
AGI NU AS 1998-
1999/199
9-
2000/AN
TALYA
2003-
2004/200
4-
2005/200
8-
2009/iz
MiR
2012-
2013/201
32014/
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HAVA SIiR SEMA TOMRI 9 4 5 14 | 28.0 | Ev | ANKAR | Rap
DA TIYA | ISISAG S 06 | 9.19 | et A 1997- | orlu
BULUT | TRO CUHA 96 1998/
YOK SU DARO
GLU /
MARA
L
UNER
HAZIR | OYU | AZiz 2 # | 2 13 | 140 | Ha Rap
OL N NESIN #H 92 | 6.19 | yrr orsu
# 94 z
HERKE | OYU | YAVUZ 2 1 1 14 | 13.0 | Ev | ISTANB | Rap
SIN N OZKAN 23 | 219 | et | UL2011- | orlu
BILDIG 99 2012/201
i 2-
SIRLA 2013/201
R 32014
HUCRE | OYU | YILMAZ 1 # |1 13 | 07.0 | Ha Rap
INSANI | N ONAY H#it 94 | 1.19 | yir orlu
(HUCR # 95
E)
HUZU OYU | MURAT 2 1 1 12 | 11.0 | Ev | BURSA Rap
N N KARASU 77 | 5.19 | et 1993- orlu
MAHA 86 1994/
LLESI
OTOBU
SU
IKILI OYU | ORHAN 1 1 ## | 13 | 05.1 | Ha Rap
YASA N ASENA ## | 86 | 219 | yir orlu
M # 93
IKINCI | OYU | ORHAN 3 1 2 13 | 260 | Ev | ANKAR | Rap
NOBET | N GUNER 89 | 3.19 | et A 1994- | orlu
CININ 94 1995/
SIKINT
ILARI
ILK OYU | NEDIM ESEN 2 1 1 13 | 07.0 | Ev | ISTANB | Rap
KADIN | N GURSEL OzZM 94 | 1.19 | et UL 1994- | orsu
AN 95 1995/ z
KADER | KOM | UMUR 2 1 1 14 | 28.0 | Ev | ERZUR Rap
KISME | EDI BUGAY 06 | 919 | et | UM orlu
T 96 1998-
OYUN 1999/199
U 9-
2000/iZ
MiR
2002-
2003/VA
N 2009-
2010/Siv
AS 2013-
2014/201
42015/
KADIN | OYU | BEHCET 3 1 2 14 | 280 | Ha Rap
VE N NECATIG 09 | 6.19 | yrr orlu
KEDI iL 97
KADIN | OYU | YUCEL 14 |7 7 14 | 09.1 | Ha Rap
LAR N ERTEN 32 | 0.19 | yir orlu
DEVLE 99
Ti
KAFA COC | GULTEN 12 |1 11 | 14 | 041 | Ha Rap
MDA UK KARLI 35 | 2,19 | yrr orlu
CICEK | OYU 99
LER NU
ACTI
KAPIL | OYU | ORHAN 17 |5 12 | 13 | 05.1 | Ev | ANTAL | Rap
AR N ASENA 86 [ 219 | et | YA orlu
93 1996-
1997/
KARA | OYU | YILMAZ 4 2 2 13 | 070 | Ev | BURSA | Rap
KEDI N ONAY 94 | 1.19 | et 2007- orlu
GECTI 95 2008/200
8-2009/
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KARDE | GEN | SEMIiH 15 |7 13 [ 29.0 | Ha Rap
SKANI | CLIK | SERGEN 99 | 5.19 | yir orsu
oYU 95 z
NU
KARGI | TRA | RIZA 6 #tt 12 | 140 | Ha Rap
GED HILAL #H 95 | 5.19 | yrr orlu
YA KOSEOG # 87
LU
KELOG | COC | YUSUF 6 Hit 12 [ 030 | Ev | ADANA | Rap
LANL | UK KENAN H#it 67 | 219 | et 1986- orlu
A OYU | ISIK # 86 1987/BU
ZULFU | NU RSA
SARI 1988-
1989/198
9-
1990/iz
MiR
1998-
1999/
KIRIK COC | KEMAL 7 1 14 | 150 | Ev | TRABZ Rap
BOYN | UK BASAR 07 | 2.19 | et ON- orlu
UZUN oYU 97 2000-
HIKAY | NU 2001/200
ESI 1-
2002/KO
NYA
1997-
1998/
KIRMI | OYU | BILGESU 6 3 14 | 16.1 | Ev | ISTANB | Rap
71 N ERENUS 00 | 219 | et | UL 1999- | orlu
KARA 95 2000/200
AGAC 0-
2001/200
1-
2002/200
2-2003/
KOD KOM | MURSEL 9 14 | 100 | Ev | ISTANB | Rap
ADI EDI YAYLALI 27 | 419 | et | UL 2009- | orlu
KONG 99 2010/
0
KOMP | OYU | SAIKA 9 4 13 | 05.0 | Ha Rap
ARTIM | N GUNSEL 32 | 9.19 | yrr orlu
AN 89
KORK | OYU | ORHAN 5 3 13 | 05.1 | Ha Rap
UNC N ASENA 86 | 219 | yir orlu
OYUN 93
KOZA | OYU | ADALET 3 3 14 | 28.0 | Ev | ISTANB | Rap
LAR N AGAOGL 09 | 619 | et | UL orlu
U 97 1997-
1998/ER
ZURUM
2004-
2005/BU
RSA
2014-
2015/201
5-2016/
KURSU | COC | HALUK 4 1 13 [ 29.0 | Ev | TRABZ Rap
N UK ISIK 99 | 5.19 | et ON orsu
ASKER | OYU 95 1995- z
iN NU 1996/ER
UTANC ZURUM
I 1998-
1999/iST
ANBUL
2005-
2006/VA
N 2012-
2013/201
3-
2014/201
42015/
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KUS GEN | COSKUN 1 # |1 13 | 21.1 | Ev | TRABZ Rap
CLiK | IRMAK it 48 | 2.19 | et ON orlu
oYU # 90 1991-
NU 1992/
KUSLA | GEN | MEHMET 12 | 22.0 | Ev | izMIR Rap
R CLIK | BUYUKA 49 | 519 | et 1984- orsu
iZMIR oYU | GAOGLU 85 1985/198 | z
USTUN | NU 5-1986/
DE
UCAR
KUVA | OYU | NEZIHE 1 1 14 | 221 | Ev | BURSA | Rap
Y-I N ARAZ 12 | 1.19 | et 1997- orlu
MILLi 97 1998/Siv
YE AS 1998-
KADIN 1999/199
LARI 9-
2000/KO
NYA
2007-
2008/200
8-2009/
KUCU OYU | TEVFIK 23 |7 16 | 14 | 29.0 | Ha Rap
K BIR | N AKBASLI 14 | 3.19 | yir orlu
AILE 98
SORUN
U
KUCU TARI | ADNAN 17 |7 10 | 10 | 05.0 | Ev | GENEL Rap
K Hi Giz 11 | 619 | et MUDUR | orsu
ESMA oYU 75 LUK z
SULTA | N 1975-
N 1976/
KUCU | OYU | OZCAN 2 1 1 14 | 22.1 | Ha Rap
K N OZER 12 | 1.19 | yir orsu
OLUM 97 z
KUL OYU | BANU 2 1 1 14 | 100 | Ev | ISTANB | Rap
BELLE | N BELiZ 27 | 419 | et | UL 2009- | orsu
K GUCBIL 99 2010/ z
(USTU MEZ
NE
KUL
YAGA
N
HAYA
TLAR)
LADES | OYU | BASAR 4 2 2 14 | 280 | Ha Rap
YA DA | N SABUNC 09 | 6.19 | yrr orlu
AILE U 97
OCAGI
MASA | COC | OZAN 17 |7 10 | 14 | 13.0 | Ev | VAN- Rap
LLARL | UK SANLI 23 | 219 | et 1999- orlu
A OYU | SENTUR 99 2000/200
YENID | NU K 0-2001/
EN
MAT OYU | TOYGUN 2 2 14 | 051 | Ev | ISTANB | Rap
N ORBAY 17 | 019 | et | UL- orlu
98 2000-
2001/
MAVIY | OYU | DINCER 1 # | 1 12 | 06.1 | Ev | ANKAR | Rap
DI N SUMER #H 82 | 1.19 | et A 1986- | orlu
BiSIKL # 86 1987/198
ETiM 7-
1988/198
8-
1989/198
9-
1990/199
0-
1991/199
1-
1992/200
1-2002/
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MISAFI | OYU | ALIBEY 6 #H | 6 13 | 200 | Ha Rap
RI N ## 46 | 8.19 | yir orsu
ISTISK # 90 z
AL
MUTL | OYU | NESE 3 2 1 14 [ 16.1 | Ha Rap
U N CEHIzZ 00 | 2.19 | yir orlu
OLACA 95
GIM
YER
MUNE | OYU | IBNURRE 1 1 ## | 13 | 20.0 | Ha Rap
VVERT | N FIK #4 | 46 | 8.19 | yir orsu
N AHMET # 90 z
HASBI NURI
HALI SEKIZIN
Ci
ONLAR | OYU | INCI 8 4 1 14 | 04.1 | Ha Rap
I N GURBUZ 35 | 2.19 | yir orlu
KAHRE ATIK 99
DEN
SARKI
LAR
oc¢ OYU | ORHAN 3 ## |3 |13 | 051 | Ev | SIVAS Rap
N ASENA ## 86 | 219 | et | 1999- orlu
# 93 2000/Di
YARBA
KIR
2000-
2001/200
1-
2002/200
2-
2003/KO
NYA
2007-
2008/200
8-2009/
OLULE | OYU | MELIH 8 2 6 14 | 280 | Ev | ISTANB | Rap
R N CEVDET 09 | 619 | et | UL1997- | orlu
KONUS ANDAY 97 1998/
MAK
ISTERL
ER
PALYA | COC | TURGAY 12 |4 |8 13 | 280 | Ev | ANKAR | Rap
co UK YILDIZ 60 | 8.19 |et | A 1994- | orlu
PRENS | OYU 91 1995/199
(KOMI | NU 5-
K 1996/200
PRENS 2-
ILE 2003/200
MUTS 3-2004/
[0/4
PRENS
ES)
PRENS | GEN | UNVER 1 |3 8 13 | 10.1 | Ha Rap
ES VE | CLIK | ORAL 71 | 0.19 | yir orlu
COBA | OYU 92
N NU
PROME | OYU | YILMAZ 1 13 | 070 | Ha Rap
THEIA N ONAY 94 | 1.19 | yrr orlu
95
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SAVAS | COC | HALUK 5 1 14 | 17.0 | Ev | izMIR Rap
DUSLE | UK ISIK 13 | 219 | et 1997- orlu
RiMi OYU 98 1998/199
CALDI | NU 8-
1999/AN
TALYA
1997-
1998/KO
NYA
1999-
2000/200
0-
2001/BU
RSA
2002-
2003/200
3-
2004/200
4-
2005/Di
YARBA
KIR
2006-
2007/200
7-2008/
SEN oYU | Aziz 3 Hit 13 | 140 | Ev | ANKAR | Rap
GARA | N NESIN Hit 92 | 619 | et | A 2002- | orsu
DEGIL # 94 2003/200 | z
SIN 3-2004/
SEVDA | COC | NAZIM ORH 6 1 13 [ 290 | Ev | KONYA | Rap
LI UK HIKMET AN 99 | 5.19 | et 2005- orlu
BULUT | OYU | RAN GUN 95 2006/Di
NU ER YARBA
KIR
2015-
2016/
SEVGI | ¢oC | ULKER 8 1 13 | 26.0 | Ha Rap
Li UK KOKSAL 89 | 3.19 | yir orlu
KULUB | OYU 94
EMiZ NU
SEVGI | GEN | AHMET 10 |3 13 [ 20.1 | Ev | ANKAR | Rap
Li CLIiK | METIN 06 | 2.19 | et A 1987- | orlu
TIYAT | OYU | ONEL 87 1988/
RO NU
SEVIL OYU | BILGE 3 1 14 | 28.0 | Ha Rap
MEK N KARASU 09 | 6.19 | yrr orlu
97
SIRCA | ¢oC | ULKER 11 |3 13 | 260 | Ev | TRABZ Rap
KOSK UK KOKSAL 89 | 3.19 | et ON orlu
oYU 94 1998-
NU 1999/Siv
AS 2002-
2003/200
3-
2004/BU
RSA
2013-
2014/201
4-2015/
SOKAK | COC | YESIM 1 13 | 300 | Ev | DIYARB | Rap
KEDIiSi | UK DORMAN 79 | 6.19 | et AKIR orlu
MARIL | OYU 93 1993-
U NU 1994/AD
ANA
2006-
2007/
SONSU | OYU | SABAHA 3 2 11 | 25.0 | Ev | GENEL | Rap
ZLUK N TTIN 15 | 219 | et | MUDUR | ors
KiTAB KUDRET 80 LUK uz
EVi YA AKSAL 1979-
DA 1980/
KUYR
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UKLU

YILDI
Z
SAIR OYU | IBRAHIM 10 14 | 10.0 | Ev | GENEL Rap
EVLEN | N SINASI 25 | 419 | et MUDUR | orsu
MESI 99 LUK z
1939-
1940/197
1-1972/
SIFREL | COC | ALI 7 13 | 20.1 | Ev | GENEL Rap
i UK MERIC 06 | 2.19 | et MUDUR | orlu
KOPEK | OYU 87 LUK
(KARA | NU 1987-
GOz 1988/BU
OYUN RSA
U) 1992-
1993/AN
TALYA
1998-
1999/
UCAN COoC | UMIT 7 13 | 10.1 | Ev | ISTANB | Rap
SEMSI | UK DENIZER 73 | 1.19 | et UL 1992- | orsu
YE oYU 92 1993/AD | z
NU ANA
2004-
2005/
VAHSI | KOM | REFIK 7 14 | 09.1 | Ev | ANTAL | Rap
DOGA | EDI ERDURA 32 | 0.19 | et YA- orlu
N 99 2000-
2001/
YALNI | OYU | IRFAN 7 13 | 19.0 | Ha Rap
ZLAR N YALCIN 95 | 3.19 | yir orlu
PARKI 95
YASAS | OYU | AZiz 4 13 | 140 | Ev | ANKAR | Rap
IN N NESIN 92 | 619 |et | A 2002- | orsu
KAVU 94 2003/200 | z
NiCi 3-2004/
YAZIL | OYU | AHMET 9 12 | 200 | Ev | GENEL Rap
AN N KUTSI 19 | 6.19 | et MUDUR | orsu
BOZUL TECER 83 LUK z
MAZ 1946-
1947/
YEDI COC | SONMEZ 9 13 | 220 | Ev | izMIR Rap
KOYU | UK ATASOY 87 | 1.19 | et 1978- orsu
N oYU 94 1979/197 | z
YARGI | NU 9-
CI 1980/200
6-
2007/TR
ABZON
1988-
1989/AN
KARA
1992-
1993/199
3-
1994/199
4-
1995/Di
YARBA
KIR
1999-
2000/AD
ANA
2012-
2013/

244




Ek 2: Devlet Tiyatrolarn Genel Miidiirliigii Karar Tarihi Esasina Gore Repertuar
Havuzuna Kabul Edilen ve Oynanan Tek Boliimlii Yerli Oyunlar Listesi

DEVLET TiYATROLARI GENEL MUDURLUGU KARAR TARIHI ESASINA GORE
REPERTUAR HAVUZUNA KABUL EDILEN VE OYNANAN TEK BOLUMLU YERLI

OYUNLAR LISTESI
(SEVGI SANLI OYUN ARSIVI ESAS ALINARAK DUZENLENMISTIR.)
Oyun Ad Oyun Yazar Ceviren | Oyunlastira | Bol | Oyun | Ka | Er | Ka | Ka | Kara | Oynadig:
Tiirii n iim cu din | ke | rar | rar r Bolge
k No | Tari
hi
ADVIYE MODERN | H. CAN 1 3 2 |1 |Ka |15 |07.08 | BURSA
UTKU bul | 06 |.2007 | 2007-
2008/2008-
2009/ERZU
RUM 2014-
2015/
AH COCUK | FIKRET 1 9 1 |8 |Ka |14 [21.01 |ISTANBUL
KARAGOZ |OYUNU | TERZI bul |37 |.2000 |2014-2015/
VAH
KARAGOZ
(KIM
KORKAR
MIKROPTA
N)
AKILLI COCUK | FIKRET 1 9 1 |8 |Ka |14 |25.05 | ANKARA
SOYTARI OYUNU | TERZI bul | 04 |.1996 | 1996-
1997/1997-
1998/izMi
R 1999-
2000/2000-
2001/ADA
NA 2002-
2003/BURS
A 2008-
2009/2009-
2010/
ALLEM COCUK | ANONIM Oykii: ERMAN 1 |4 1 |3 |Ka |14 [13.11 | VAN 2012-
KALLEM OYUNU NAZIM | OKAY bul | 86 |.2005 | 2013/
HIKMET
RAN
ANA OYUN ORHAN 1 |1 1 Ka |13 |10.05 | ANTALYA
ASENA bul | 08 |.1988 | 1996-
1997/1997-
1998/DiYA
RBAKIR-
2000-2001/
ANA SEYIRLI | CAHIT 1 9 3 |6 |Ka|ll [01.07 | GENEL
HANIM KIZ |KOYUN |ATAY bul |48 |.1981 | MUDURL
HANIM UK 1981-
1982/TRAB
ZON 1988-
1989/KON
YA-2003-
2004/2004-
2005/
ANLATILA | DRAM CENGiz 1 1 1 |Ka [15 |27.08 | ERZURUM
N SENIN TORAMAN bul | 64 |.2012 |2013-
HIKAYENDI 2014/2014-
R 2015/
ANTONIUS, | OYUN ORHAN 1 3 1 |2 |Ka |13 |14.06 | ANKARA
KLEOPATR GUNER bul |92 |.1994 | 1994-1995/
A ARADA
BiR
CAESAR
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ARKA OYUN BILGESU 10 7 |Ka |13 [22.01 | ANKARA
BAHCE ERENUS bul | 87 |.1994 | 1998-
1999/1999-
2000/
ASAGIDAKI | OYUN IRFAN 2 1 |Ka |13 |30.06 |[STANBUL
LER YALCIN bul |79 |.1993 | 1993-1994/
ASK BIR OYUN GUNER 8 5 |Ka |13 |05.06 | ADANA
MASALDIR SUMER bul |68 |.1992 | 2005-
2006/2006-
2007/
ASK DRAM OZEN 10 5 |Ka |14 |24.05 | ANKARA-
EVLERDEN YULA bul | 75 |.2004 | 2004-
UZAK 2005/2005-
2006/
AY ECESI DRAM BURCAK 20 13 |Ka [15 |11.06 | ISTANBUL
COLLU bul |50 |.2011 |2012-2013/
AYRILIK OYUN BEHIC AK 2 1 |Ka |14 |22.09 |izMIR
bul |56 |.2002 | 2002-
2003/2003-
2004/2004-
2005/2005-
2006/VAN
2013-
2014/ERZU
RUM 2015-
2016/
BACILARL |OYUN MARAL 4 1 |Ka [13 [05.12 | ANKARA
A YUNUS UNER / bul |86 |.1993 |1994-
(MOLA) TOMRIS 1995/1995-
CETINEL / 1996/
MUSTAFA
SEKERCIO
GLU/
MERAL
ULKU
BAL SINEGi | KOMEDI | AYDIN 3 2 |Ka |60 |27.03 | GENEL
ARIT bul |6 |.1965 | MUDURL
UK 1965-
1966/iZMi
R 1975-
1976/
BARIS COCUK | SAHIN 6 Ka |15 |16.10 | ANTALYA
CICEGI OYUNU | ORGEL bul |44 |.2010 |2013-
2014/2014-
2015/2015-
2016/
BAY HIiC OYUN SABAHAT 2 1 |Ka |11 |25.02 | GENEL
TiN bul |15 |.1980 | MUDURL
KUDRET UK 1979-
AKSAL 1980/1980-
1981/
BAYRAM COCUK | SALiH 14 6 |Ka [12 [05.05 |izMIR
YERI OYUNU | YAKIN/ bul | 94 |.1987 | 1988-
[HSAN 1989/TRAB
YAKUT ZON 2015-
2016/
BEBEK OYUN YUSUF 4 2 |Ka |12 |14.05 |ISTANBUL
UYKUSU KENAN bul |95 |.1987 | 1988-
ISIK 1989/1989-
1990/BURS
A 1991-
1992/1992-
1993/
BECERIKSI | ABSURD |CUMA 3 2 |Ka |15 |16.10 | DIYARBA
ZLER BOYNUKA bul |44 |.2010 | KIR 2013-
RA 2014/
BELGELER |OYUN ERGIN 35 35 |Ka |12 |06.07 | ANKARA
LE ORBEY bul |23 |.1983 | 1984-1985/
KURTULUS
SAVASI
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BEN RUHI
BEY
NASILIM

OYUN

EDIiP
CANSEVER

11

Ka
bul

14

05.05
2001

ISTANBUL
2001-
2002/2002-
2003/2003-
2004/2004-
2005/2005-
2006/2006-
2007/

BEN,
MIiMAR
SINAN

GENCLI
K
OYUNU

TURGUT
OZAKMAN

#H
#H

13

20.12
.1987

ANKARA
1987-
1988/TRA
BZON
1988-1989/

BENIMLE
OYNARMISI
NIZ?

COCUK
OYUNU

OZAN
YILDIRIM

14
37

21.01
2000

TRABZON
1999-
2000/2000-
2001/

BERSISA

DRAM

B.BABUR
TURNA /
GULEBRU
TURNA

19

15
10

14.11
2007

ISTANBUL
2015-2016/

BINA

OYUN

BEHIC AK

14
25

10.04
.1999

ISTANBUL
1994-
1995/SiVA
S- 2001-
2002/

BiR GARIiP
ORHAN
VELI

OYUN

MURATHA
N
MUNGAN

#
#H

bul

13
93

23.10
1994

BURSA
1994-
1995/1995-
1996/1996-
1997/1997-
1998/ADA
NA 1998-
1999/1999-
2000/SiVA
S 2000-
2001/2001-
2002/izMi
R 2007-
2008/2008-
2009/2009-
2010/2010-
2011/2011-
2012/2012-
2013/2015-
2016/

BiR KAHVE
MOLASI

DRAM

SIFA
MEYDANA
L

15
02

11.02
2007

ANKARA
2012-2013/

BiR
KUSLUK
VAKTI

ABSURD

RASIT
CELIKEZE
R

14
54

05.05
2002

ANKARA
2003-2004/

BiziM
YUNUS

OYUN

SONMEZ
ATASOY

14
06

28.09
.1996

ANKARA
2013-
2014/2014-
2015/2015-
2016/

BOZKIR
DIRLIiGI

SEYIRLI
KOYUN

UNAL
AKPINAR

21

Ka
bul

11
03

25.08
1979

VAN 1997-
1998/ANK
ARA 2006-
2007/

BU DA
GECER
YAHU

MUZIKLI
KOMEDI

UGUR
SAATCI

10

Ka
bul

15
64

27.08
2012

TRABZON
2012-
2013/2013-
2014/

BUYUK
KACIS

COCUK
OYUNU

HARUN
OZER

bul

15
64

27.08
2012

TRABZON
2012-
2013/2013-
2014/
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BUYUYUNC | COCUK | TURGUT 7 4 |Ka |14 |07.07 | KONYA
ENE OYUNU | DENIZER bul |48 |.2001 |2001-
OLACAKSI 2002/2002-
N 2003/izMi
R 2005-
2006/2006-
2007/DiYA
RBAKIR
2008-
2009/2009-
2010/
CANLANAN | COCUK | UMUT 5 Ka |15 |11.06 |izMIR
MASALLAR | OYUNU | UGUR bul |50 |.2011 |2012-
2013/2013-
2014/2014-
2015/
CICEGIM COCUK | KEREM 7 2 |Ka |14 [27.06 | ISTANBUL
SOLMASIN | OYUNU | GOKCER bul |77 |.2004 | 2006-
2007/2014-
2015/2015-
2016/
CIN OYUN NEZIiHE 2 ## | Ka |13 |23.10 | ANKARA
SABAHTA - MERIC ## |bul |93 |.1994 | 1995-
BALKIYAN # 1996/1996-
NE 1997/
CIRKIN COCUK | HARUN 9 6 |Ka |14 |13.11 | ANKARA
PRENSESLE | OYUNU | OZER bul |86 |.2005 |2007-
, SISKO 2008/2008-
PRENS 2009/2009-
2010/
DISARDAKI | OYUN HALDUN 19 15 |Ka |33 |01.07 | GENEL
LER TANER bul |9 |.1957 | MUDURL
UK 1957-
1958/
DORT KOSE | COCUK | TAMAY 4 Ka |13 [23.10 | ANKARA
PALYACO |OYUNU |SAYAR/ bul |93 |.1994 | 1994-
SEKiP 1995/1995-
TASPINAR 1996/KON
YA 2011-
2012/2012-
2013/
DUNYANIN | COCUK | ISIL 7 4 |Ka |15 |27.01 | DIYARBA
ESKi OYUNU | KASAPOGL bul |14 |.2008 | KIR-2007-
ZAMANLAR U 2008/VAN
INDA 2008-
2009/2009-
2010/2010-
2011/
ELLI OYUN COSKUN 2 1 |Ka |14 |16.12 | ANKARA-
METRE IRMAK bul |00 |.1995 |2000-
YUKSEKTE 2001/2001-
NiCisu 2002/TRAB
DOLU ZON 2013-
KONSERVE 2014/2014-
KUTUSUNA 2015/
BALIKLAM
A
ATLAMAK
ESKi MUZIKLI | MUZAFFER 12 Ka |15 |08.08 | ADANA
DUNYA COCUK |H. bul |98 |.2015 | 2015-2016/
MASALI OYUNU | KIRIKKALP
ESEGIN OYUN HALDUN 16 16 |Ka |14 |18.08 | TRABZON
GOLGESI TANER bul | 16 |.1998 | 1998-
1999/1999-
2000/VAN
2000-
2001/ADA
NA 2005-
2006/ANT
ALYA
2011-2012/

248




ESEK
KULAKLI
KRAL
MIDAS

COCUK
OYUNU

IBRAHIM
YAKUT

15

Ka
bul

24.02
2011

iZMIR
2015-2016/

EZIK
OTLAR

OYUN

NECATI
CUMALI

Ka
bul

20.05
1969

GENEL
MUDURL
UK 1969-
1970/

GILGAMES

DRAM

SIRIN
AKTEMUR
TOPRAK /
GOKHAN
AKTEMUR

13

Ka
bul

15
29

07.05
2009

KONYA
2009-
2010/2010-
2011/

GOZLERIMI
KAPARIM
VAZIFEMI
YAPARIM

KOMEDI

HALDUN
TANER

33

27

Ka
bul

10

13.07
1978

GENEL
MUDURL
UK 1978-
1979/1979-
1980/TRAB
ZON 1989-
1990/1990-
1991/ADA
NA 1993-
1994/BURS
A 1997-
1998/1998-
1999/DiYA
RBAKIR
2000-
2001/ERZU
RUM 2000-
2001/ANK
ARA 2004-
2005/2005-
2006/2014-
2015/2015-
2016/ANT
ALYA
2006-2007/

GUL
PRENSES

COCUK
OYUNU

RUVEYDA
SINANOGL
U

ESIN
AFSAR
ARAL

16

bul

12
20

21.06
.1983

TRABZON
2006-2007/

GULISTAN

COCUK
OYUNU

HIDAYET
SAYIN

11

Ka
bul

14
14

29.03
.1998

iZMiR-
2002-2003/

GUNEYDEK
i ORMAN

COCUK
OYUNU

MURAT
KARAHUS
EYINOGLU

Ka
bul

13
99

29.05
.1995

ANTALYA
2014-
2015/2015-
2016/

HADI
ALDAT
BAKALIM
(GULDURU
USTUNE
ALDATMA
YA DA TAM
TERSI)

OYUN

AHMET
METIN
ONEL

bul

14
41

10.06
2000

ANTALYA
2010-2011/

HARIKALA
R MUTFAGI

COCUK
OYUNU

EGE ISIK /
HALUK
ISIK

bul

14
12

22.11
1997

ADANA
1997-
1998/SiVA
S 1998-
1999/1999-
2000/ANT
ALYA
2003-
2004/2004-
2005/2008-
2009/iZMi
R2012-
2013/2013-
2014/
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HAVADA SIiR SEMA TOMRIS 9 5 |Ka |14 |28.09 | ANKARA
BULUT TIYATRO | ISISAG CUHAD bul |06 |.1996 | 1997-1998/
YOK SU AROGLU
/ MARAL
UNER
HERKES COCUK | KUBILAY 5 Ka |15 |22.12 |ISTANBUL
SIHIRBAZ |OYUNU | TUNCER bul |34 |.2009 |2009-
OLACAK 2010/2010-
2011/
HERKESIN | OYUN YAVUZ 2 1 |Ka |14 |13.02 |ISTANBUL
BILDIiGi OZKAN bul {23 |.1999 |2011-
SIRLAR 2012/2012-
2013/2013-
2014
HIC ABSURD | ERDI 2 2 |Ka |15 |24.03 | BURSA
KiMSENIN MAMIKOG bul |28 |.2009 |2010-
OYKUSU LU 2011/2011-
2012/
HUZUN OYUN MURAT 2 1 |Ka [12 |11.05 | BURSA
MAHALLES KARASU bul | 77 |.1986 | 1993-1994/
i 0TOBUSU
iKi BAVUL |COCUK |NEDIM 2 2 |Ka |14 |26.02 | ERZURUM
DOLUSU OYUNU | BUGRAL bul | 82 |.2005 | 2008-
2009/2009-
2010/
IKI CARPI | MODERN | BEHIC AK 4 2 |Ka |15 |[07.08 | ISTANBUL
iKi bul |06 |.2007 |2009-
2010/2010-
2011/2011-
2012/
IKINCI OYUN ORHAN 3 2 |Ka |13 |26.03 | ANKARA
NOBETCINI GUNER bul | 89 |.1994 | 1994-1995/
N
SIKINTILAR
I
ILK KADIN |OYUN NEDIM ESEN 2 1 |Ka [13 [07.01 |ISTANBUL
GURSEL OZMAN bul |94 |.1995 | 1994-1995/
KACAKLAR | COCUK | MURAT 5 4 |Ka |15 |27.08 | BURSA
OYUNU | CAN bul |64 |.2012 | 2012-
KiBIROGL 2013/2013-
U 2014/2014-
2015/
KADER KOMEDI | UMUR 2 1 |Ka |14 |28.09 | ERZURUM
KISMET BUGAY bul |06 |.1996 | 1998-
OYUNU 1999/1999-
2000/iZMi
R 2002-
2003/VAN
2009-
2010/SIVA
S2013-
2014/2014-
2015/
KAPILAR | OYUN ORHAN 17 12 |Ka |13 | 05.12 | ANTALYA
ASENA bul | 86 |.1993 | 1996-1997/
KARA COCUK | MUMTAZ 19 12 |Ka |58 |13.09 | GENEL
BOCEK OYUNU | ZEKi bul 1950 | MUDURL
TASKIN UK 1948-
1949/1950-
1951/
KARA KEDI | OYUN YILMAZ 4 2 |Ka |13 |07.01 | BURSA
GECTI ONAY bul |94 |.1995 | 2007-
2008/2008-
2009/
KARAGOZ' |COCUK | OMER 9 7 |Ka |15 |11.02 | ERZURUM
UN RUYASI | OYUNU | NACI bul |84 |.2014 | 2013-
(KARAGOZ' TOPCU 2014/2014-
UN CAFESI) 2015/2015-
2016/
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KARAGOZU | COCUK Derleyen: 2 2 |Ka |14 [03.05 | ISTANBUL
N OYUNU CEMAL bul |63 |.2003 | 2002-
SALINCAK UNLU 2003/2003-
SEFASI 2004/BURS
A 2006-
2007/2007-
2008/
KAYIP COCUK | HARUN 14 2 |12 |Ka |15 |11.06 | ADANA
BOLLUK OYUNU | OZER bul |50 |.2011 |2011-2012/
ULKESI
(TELEPINU)
KELEBEGIN | COCUK | ALI 7 Ka |14 |29.04 | SIVAS
GUNLUGU |OYUNU | YOLERI bul |92 |.2006 |2009-2010/
KELOGLAN' | COCUK | YUSUF 6 # |6 |Ka |12 |03.02 | ADANA
LA OYUNU | KENAN it bul | 67 |.1986 | 1986-
ZULFUSARI ISIK # 1987/BURS
A 1988-
1989/1989-
1990/izMi
R 1998-
1999/
KEZiBAN | OYUN TURAN 12 6 |6 |Ka|60 |27.06 | GENEL
OFLAZOG bul |0 |.1965 | MUDURL
LU UK 1965-
1966/iZMi
R 1975-
1976/
KILCIK COCUK | NILBANU 10 6 |4 |Ka |14 |25.01 |izMIR
MAHALLES | OYUNU | ENGINDEN bul |59 |.2003 | 2005-
i iz 2006/2006-
2007/
KIRIK COCUK | KEMAL 7 1 |4 |Ka |14 |15.02 | TRABZON
BOYNUZUN | OYUNU | BASAR bul |07 |.1997 |-2000-
HIKAYESI 2001/2001-
2002/KON
YA 1997-
1998/
KIRMIZI OYUN BILGESU 6 3 |3 |Ka |14 |16.12 |ISTANBUL
KARAAGAC ERENUS bul |00 |.1995 | 1999-
2000/2000-
2001/2001-
2002/2002-
2003/
KISMET DRAM GULRIizZ 6 4 |2 |Ka |15 [22.03 | ADANA
SURURI bul |36 |.2010 |2010-2011/
KOD ADI KOMEDI | MURSEL 9 Ka |14 |10.04 | ISTANBUL
KONGO YAYLALI bul |27 |.1999 |2009-2010/
KOKONA KOMEDI | ALi BEY Giiniimiiz 3 1 |2 |Ka [15 [29.12 | SiVAS
YATIYOR Tiirkgesine bul | 12 |.2007 | 2008-2009/
Upyr.
YILMAZ
OGUT
KORKMA BiYOGR | DERLEYEN 8 2 |6 |Ka |15 |15.12 | ANKARA
AFIK : CAHIT bul |82 |.2013 |2013-2014/
CAGIRAN /
FIRDEVS
AYLIN TEZ
KOZALAR | OYUN ADALET 3 3 Ka | 14 |28.06 | ISTANBU
AGAOGLU bul | 09 |.1997 | L 1997-
1998/ERZ
URUM
2004-
2005/BURS
A 2014-
2015/2015-
2016/
KREDI OYUN CUNEYT 1 1 Ka |15 | 15.08 | ISTANBUL
KARTI CALISKUR bul |30 |.2009 | 2009-
2010/2010-
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2011/

KURSUN COCUK |HALUK 4 1 |3 |Ka |13 [29.05 | TRABZON
ASKERIN OYUNU | ISIK bul |99 |.1995 | 1995-
UTANCI 1996/ERZU
RUM 1998-
1999/iSTA
NBUL
2005-
2006/VAN
2012-
2013/2013-
2014/2014-
2015/
KUS GENCLIK | COSKUN 1 # |1 |Ka |13 |21.12 | TRABZON
OYUNU | IRMAK it bul |48 |.1990 | 1991-1992/
#
KUSLAR GENCLIK | MEHMET Ka |12 |22.05 | izMIR
iZMIR OYUNU | BUYUKAG bul |49 |.1985 | 1984-
USTUNDE AOGLU 1985/1985-
UCAR 1986/
KUVAY-I OYUN NEZIHE 1 1 Ka |14 |22.11 | BURSA
MILLIYE ARAZ bul |12 |.1997 | 1997-
KADINLARI 1998/SiVA
S 1998-
1999/1999-
2000/KON
YA 2007-
2008/2008-
2009/
KUYUDAKI | MUZIKLi | OMER 15 4 |Ka |14 |27.11 | KONYA
ASLAN COCUK | NACI bul |80 |.2004 | 2004-2005-
(SEN DE OYUNU | TOPCU 2005-2006/
GEL)
KUCUK BIR | COCUK | ULVIYE 9Cinsi Ka |15 |24.10 | ANKARA
MUCIZE OYUNU | BURSA yetsiz bul | 07 |.2007 | 2007-
KARACA 2008/2008-
2009/2009-
2010/
KUCUK TARIHI | ADNAN 17 7 |10 |Ka [10 |05.06 | GENEL
ESMA OYUN Giz bul | 11 |.1975 | MUDURL
SULTAN UK 1975-
1976/
KUCUK COCUK | NECMETTI 16 2 |11 |[Ka |15 |21.02 | VAN 2009-
KORSAN OYUNU | N TETIK bul |26 |.2009 |2010/2010-
2011/
KUL OYUN BANU 2 1 1 |Ka |14 |10.04 |ISTANBUL
BELLEK BELiZ bul |27 |.1999 |2009-2010/
(USTUNE GUCBILME
KUL V4
YAGAN
HAYATLAR
)
MASALLAR | OYKU SAIT FAIK GUROL 3 3 |Ka |15 |05.10 | ISTANBUL
, ABASIYAN TONBUL bul | 78 |.2013 |2013-2014/
INSANLAR, IK
BiR DE
TURKULER.
MASALLAR |COCUK | OZAN 17 7 |10 |[Ka |14 |13.02 | VAN-
LA OYUNU | SANLI bul |23 |.1999 | 1999-
YENIDEN SENTURK 2000/2000-
2001/
MASALLAR | COCUK SELiM 8 Ka |15 |06.09 | ANTALYA
-TURKULER | OYUNU GURATA/R bul |22 |.2008 | 2008-2009/
UMEN
STEFANOV
RACEV
MAT OYUN TOYGUN 2 2 |Ka |14 |05.10 | ISTANBUL
ORBAY bul | 17 |.1998 |-2000-
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2001/

MAVIYDI OYUN DINCER 1 1 #H Ka [12 |06.11 | ANKARA
BiSIKLETIM SUMER #H bul |82 |.1986 | 1986-
# 1987/1987-
1988/1988-
1989/1989-
1990/1990-
1991/1991-
1992/2001-
2002/
MERHABA | MUZIKLi | AZADE 1 3 1 Ka |15 |28.12 | ADANA
HAYAT COCUK | KUCUKAY bul |70 |.2012 |2013-
OYUNU | CAN 2014/2014-
2015/
MEVLANA- | DRAM SEMIH 1 10 2 Ka |15 | 13.08 | ANKARA
ASK VE SERGEN bul | 76 |.2013 |2013-
BARIS 2014/2014-
CIGLIGI 2015/
MOR GECE |COCUK |AYTUL 1 7 3 Ka |14 |12.02 | ANKARA
MAViIGUN |OYUNU |AKAL/ bul |90 | .2006 |2006-2007/
MAVISEL
YENER /
NiLAY
YILMAZ
MUFETTISL | KARA MELIH 1 4 1 Ka |15 |08.08 | ANKARA
ER KOMEDI | CEVDET bul |98 |.2015 |2015-2016/
ANDAY
MUZIKLI COCUK | AYCE 1 7 1 Ka |14 |06.10 | ISTANBUL
KENT OYUNU | ABANA bul |50 |.2001 |2001-2002/
NASREDDI |COCUK | OZER 1 7 1 Ka |14 |25.01 | VAN 2006-
N INADIN OYUNU | TUNCA bul |59 |.2003 |2007/2007-
SONU 2008/2008-
2009/ERZU
RUM 2014-
2015/2015-
2016/
NAZIM SIiR NAZIM DUZENLEY |1 1 Ka |15 |05.06 | ANKARA
HIKMET'IN HIKMET EN:NIHAT bul |38 |.2010 | 2010-
MEMLEKET RAN ASYALI 2011/2011-
IMDEN 2012/2012-
INSAN 2013/
MANZARAL
ARI'NDAN
ONBIR
TABLO
NE GUZEL | SIIRSEL | NAZIM 1 3 1 Ka |15 |23.12 | ISTANBUL
SEY OYUN HIKMET bul |58 |.2011 | 2011-
HATIRLAM RAN 2012/2012-
AK SENi 2013/
NEREYE DRAM HUSEYIN 1 8 2 Ka |15 |05.10 | DIYARBA
ALP bul |32 |.2009 | KIR 2011-
TAHMAZ 2012/ANK
ARA 2013-
2014/2014-
2015/
NESE' OTOBIY | SIRIN 1 3 1 Ka |15 |16.08 | ANKARA
DERT' ASK | OGRAFIK | AKTEMUR bul | 88 |.2014 |2014-
TOPRAK 2015/2015-
Miizik: 2016/
NESET
ERTAS
NESESACA |COCUK | METIN 1 18 4 Ka |15 |20.10 | DIYARBA
N OYUNU | ARSLAN bul | 66 |.2012 | KIR 2013-
2014/
ORKESTRA |COCUK | ZEKi 1 6 2 Ka |15 |21.12 | KONYA
OYUNU | YORULMA bul |24 |.2008 | 2009-
Z 2010/2010-
2011/
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OTOBUS COCUK | OZER 3 3 |Ka |14 |17.01 | BURSA
DURAGIND |OYUNU | TUNCA bul |69 |.2004 |2003-
AUC 2004/2004-
BENCIL 2005/2005-
2006/2006-
2007/
OYUN COCUK | TEKIN 10 Ka |14 |04.03 | VAN-
ICINDE OYUNU | OZERTEM bul |38 |.2000 |2000-2001/
OYUN
OYUNUN COCUK | OZER 5 2 |3 |Ka |14 |04.03 | ERZURUM
ADI OYUNU | TUNCA bul |38 |.2000 | 2001-
KULKEDISI 2002/DiYA
RBAKIR
2005-
2006/2006-
2007/SIVA
S2007-
2008/2008-
2009/BURS
A2015-
2016/
(o]0 OYUN ORHAN 3 ## |3 |Ka |13 |05.12 | SIVAS
ASENA #it bul | 86 |.1993 | 1999-
# 2000/DiYA
RBAKIR
2000-
2001/2001-
2002/2002-
2003/KON
YA 2007-
2008/2008-
2009/
OGRETMEN | MUZIKLi | TULAY 3 1 |2 |Ka |14 [28.01 | ANKARA
INJUDOSU | OYUN GUNGOR bul |44 | .2001 |2008-2009/
(ISIK
OGRETMEN
)
OLULER OYUN MELIH 8 2 |6 |Ka |14 |28.06 |ISTANBUL
KONUSMA CEVDET bul |09 |.1997 | 1997-1998/
K ISTERLER ANDAY
OYLE BIR ORTA MUNIR 15 4 |11 |Ka |14 |05.05 | TRABZON
AKIL Ki.. OYUNU | CANAR bul |54 |.2002 | -2003-
2004/
PALYACO |COCUK |TURGAY 12 4 |8 [Ka |13 [28.08 | ANKARA
PRENS OYUNU | YILDIZ bul |60 |.1991 | 1994-
(KOMIK 1995/1995-
PRENS iLE 1996/2002-
MUTSUZ 2003/2003-
PRENSES) 2004/
PiR TARIHI MAHMUT 31 5 |26 |Ka |15 |24.03 |ISTANBUL
SULTAN OYUN GOKGOZ bul |28 |.2009 |2010-2011/
ABDAL
PIRINCLER | OYUN SEDAT 6 3 |3 |Ka |76 |27.05 | GENEL
YESERECE VEYIS bul |9 |.1969 | MUDURL
K ORNEK UK 1969-
1970/
PURNIMA |COCUK | GUNAY 19 Ka |15 |05.10 | ISTANBUL
VE SIRLAR | OYUNU | ERTEKIN/ bul | 78 |.2013 |2015-2016/
ORMANI HANDAN
ERGIYDIRE
N
PUSUDA KOMEDI | CAHIT 3 ## |3 |Ka |47 |12.07 | GENEL
ATAY #H bul |3 |.1961 | MUDURL
# UK 1961-
1962/1962-
1963/1963-
1964/1964-
1965/SiVA
S 1999-
2000/2000-
2001/2002-
2003/KON
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YA 2007-

2008/2008-
2009/
PUSIDE-i DRAM ZERRIN 1 11 5 Ka |15 |07.05 | BURSA
SiYAH TIGLIOGLU bul {29 |.2009 |2009-
(KARA 2010/2010-
ORTU) 2011/
REZERVUA | KOMEDI |BULENT 1 8 2 Ka |15 |07.04 | izMIiR
R USTA bul | 16 |.2008 |2009-2010/
KANISLERI
SANDALIM | SIiR DINCER Dinger 1 Ka |14 |17.01 | ANKARA
KIYIYA SUMER Siimer bul | 69 |.2004 | 2005-
BAGLI 2006/2006-
2007/
SAVAS COCUK |HALUK 1 5 1 Ka |14 |17.02 | izMIiR
DUSLERIMI | OYUNU | ISIK bul | 13 |.1998 | 1997-
CALDI 1998/1998-
1999/ANT
ALYA
1997-
1998/KON
YA 1999-
2000/2000-
2001/BURS
A 2002-
2003/2003-
2004/2004-
2005/DIiYA
RBAKIR
2006-
2007/2007-
2008/
SEKSEN MODERN | ERDI 1 2 Ka |14 |25.12 |ISTANBUL
BiRINCI OYUN MAMIKOG bul |88 |.2005 |2006-2007/
CADDE LU
ONDORDU
NCU BINA
iKi
NUMARALI
DAIRE
SEN GARA | OYUN AZizZ 1 3 it Ka |13 | 14.06 | ANKARA
DEGILSIN NESIN #H bul |92 |.1994 |2002-
# 2003/2003-
2004/
SEVDA OYUN FURUZAN 1 1 1 Ka |14 |04.03 | ANKARA
DOLU BIiR bul |38 |.2000 | 2001-
YAZ 2002/2002-
2003/2003-
2004/2004-
2005/
SEVDALI COCUK | NAZIM SELCUK 1 6 3 Ka |14 |28.01 | DIYARBA
BULUT OYUNU | HIKMET SAZAK bul |44 |.2001 | KIR-2000-
RAN 2001/
SEVDALI COCUK | NAZIM ORHAN 1 6 1 Ka |13 [29.05 | KONYA
BULUT OYUNU | HIKMET GUNER bul |99 |.1995 | 2005-
RAN 2006/DiYA
RBAKIR
2015-2016/
SEVGI COCUK | HASAN 1 6 2 Ka |14 |27.06 | VAN 2004-
CEMBERI OYUNU | ERKEK bul | 77 |.2004 | 2005/
SEVGILI GENCLIK | AHMET 1 10 3 Ka |13 |20.12 | ANKARA
TIYATRO OYUNU | METIN bul |06 |.1987 | 1987-1988/
ONEL
SIHIRLI COCUK | TANER 1 4 Ka |15 |07.06 | BURSA
KAPI OYUNU | TURAN bul | 86 |.2014 |2014-
2015/2015-
2016/
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SINEK OYKU HATICE FUNDA 1 1 Ka |15 |05.10 | ANKARA
KADAR MERYEM METE bul |32 |.2009 | 2009-
KOCAM 2010/2010-
OLSUN 2011/2011-
BASIMDA 2012/2012-
BULUNSUN 2013/2013-
2014/
SINIR KARA MUZAFFER 1 2 2 |Ka |15 [15.10 | ADANA
KOMEDI |izGU bul |54 | .2011 |2011-
2012/2012-
2013/
SIRCA COCUK | ULKER 1 11 8 |Ka |13 |26.03 | TRABZON
KOSK OYUNU | KOKSAL bul |89 |.1994 | 1998-
1999/SiVA
S 2002-
2003/2003-
2004/BURS
A2013-
2014/2014-
2015/
SOKAK COCUK | YESIM 1 Ka |13 |30.06 | DIYARBA
KEDISI OYUNU | DORMAN bul |79 |.1993 | KIR 1993-
MARILU 1994/ADA
NA 2006-
2007/
SON ANLATI | SAIT FAIK FIRDEVS 1 4 Ka |15 |20.12 | ANKARA
KUSLAR ABASIYAN AYLIN TEZ bul |92 |.2014 | 2014-
IK 2015/2015-
2016/
SONSUZLU | OYUN SABAHAT 1 |3 1 |Ka |11 |25.02 | GENEL
K TiN bul |15 |.1980 | MUDURL
KiTABEVI KUDRET UK 1979-
YA DA AKSAL 1980/
KUYRUKL
U YILDIZ
SAHMERAN | MITOLOJ | ASLIHAN 1 23 20 |Ka |15 [13.02 | ANTALYA
HIKAYESI |iK UNLU bul |60 |.2012 |2012-
2013/2013-
2014/
SAIR OYUN IBRAHIM 1 10 6 |Ka |14 |10.04 | GENEL
EVLENMESI SINASI bul |25 |.1999 | MUDURL
UK 1939-
1940/1971-
1972/
SEKIL KOMEDI | HAYRIYE 1 5 2 |Ka |15 |11.06 | TRABZON
BOZUKLUG ERSOZ bul |50 |.2011 |2012-2013/
U
SIFRELI COCUK | ALI MERIC 1 7 6 |Ka |13 [20.12 | GENEL
KOPEK OYUNU bul |06 |.1987 | MUDURL
(KARAGOZ UK 1987-
OYUNU) 1988/BURS
A 1992-
1993/ANT
ALYA
1998-1999/
TOMBALA | OYUN ADALET 1 |2 1 |Ka |76 |27.05 | GENEL
AGAOGLU bul |9 |.1969 | MUDURL
UK 1969-
1970/
UCAN COCUK | UMIT 1 7 4 |Ka [13 |10.11 | ISTANBUL
SEMSIYE OYUNU | DENIZER bul |73 |.1992 | 1992-
1993/ADA
NA 2004-
2005/
USTAT FARS MEHMET 1 16 6 |Ka |15 |08.08 | ANTALYA
MOLIERE MURAT bul |98 |.2015 |2015-2016/
EVLENIiYO ILDAN
R
VAHSI KOMEDI | REFIK 1 7 4 |Ka [14 |09.10 | ANTALYA
DOGA ERDURAN bul |32 |.1999 |- 2000-
2001/
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VAK'AA DRAM CUNEYT 1 Ka |15 |19.07 | ISTANBUL
CALISKUR bul |20 |.2008 | 2009-
2010/2010-
2011/
VE HEP GENCLIK | KEREM 3 Ka |15 |10.08 | ISTANBUL
BIRLIKTE OYUNU | KURDOGL bul |52 |.2011 |[2011-2012/
SOLDAN U
CIKARLAR
VUR EMRi | OYUN NECATI 7 Ka |76 |20.05 | GENEL
CUMALI bul |8 |.1969 | MUDURL
UK 1969-
1970/
YARINLAR | GENCLIK | FEYZULLA 11 Ka |15 |07.04 | BURSA
A GEC OYUNU | H ARSLAN- bul |16 |.2008 | 2008-
KALMADA NERMIN 2009/2009-
N ERTURKM 2010/ADA
EN NA 2013-
2014/2014-
2015/
YASASIN OYUN AZizZ 4 Ka |13 |14.06 | ANKARA
KAVUNICI NESIN bul |92 |.1994 |2002-
2003/2003-
2004/
YASLI MUZIKLI | AHMET 7 Ka |15 |05.06 | ERZURUM
KUKLACI COCUK | SOMERS bul |38 |.2010 |2013-
OYUNU 2014/2014-
2015/
YAZILAN OYUN AHMET 9 Ka |12 |20.06 | GENEL
BOZULMAZ KUTSI bul | 19 |.1983 | MUDURL
TECER UK 1946-
1947/
YEDI COCUK | SONMEZ 9 Ka |13 |22.01 |izMIR
KOYUN OYUNU | ATASOY bul | 87 |.1994 | 1978-
YARGICI 1979/1979-
1980/2006-
2007/TRAB
ZON 1988-
1989/ANK
ARA 1992-
1993/1993-
1994/1994-
1995/DiYA
RBAKIR
1999-
2000/ADA
NA 2012-
2013/
YERIN MODERN | SEMA 5 Ka |15 |22.03 |izMIiR
ALTINDA DRAM GOKTAS bul |36 |.2010 |2011-2012/
YESILCAM | KOMEDI | UGUR 11 Ka |15 | 07.06 | ANKARA
SAATCI bul |86 |.2014 | 2014-
2015/2015-
2016/
YIRMIBIRO | OYUN TOYGUN 4 Ka |14 |22.09 | ANKARA
NBES ORBAY bul |56 |.2002 | 2003-
TRENI 2004/2004-
2005/2005-
2006/
ZALIM KOMEDI | SALIH 8 Ka |15 |22.12 | ISTANBUL
MAHMUT DUNDAR bul |34 |.2009 | 2011-
(BIR MUFTUOG 2012/2012-
KURTLU LU 2013/
KISSA)
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