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ÖZET

YÜKSEK LİSANS TEZİ

SABAHATTİN KUDRET AKSAL’IN TİYATROLARI VE TİYATROCULUĞU

GÜLFİDAN KESER

FIRAT ÜNİVERSİTESİ

SOSYAL BİLİMLER ENSTİTÜSÜ

2007; SAYFA XII+228

“Sabahattin Kudret Aksal’ın Tiyatroları ve Tiyatroculuğu” adını taşıyan bu

çalışma, sanatçının tiyatroya  bakış açısını ortaya koymayı ve tiyatroları üzerinde ayrıntılı

bir incelemeyi hedeflemektedir.

Dört bölümden oluşan tezimizin ilk bölümünde, Aksa l’ın tiyatrolarının daha iyi

anlaşılabilmesi için, hayatı, es erleri ve edebi kişiliği üzerinde durduk. Bu ilk bölümden

önce de, “Giriş” kısmında panoramik bir bakış açısıyla Sabahat tin Kudret Aksal’a kadarki

Türk tiyatrosunun geliş imini verdik.

İkinci bölümde, Aksal’ın tiyatrolarının her biri ni yapı bakımından inceledik.

Tiyatro türünün gerektiği bazı kısımları da yapı unsuruna ekleyerek, bu bölümü daha

detaylı bir şekilde ele aldık .Yapı bölümünde,  her tiyatro eserini şu sekiz alt başlık altında

tahlil ettik: “Eserin Ter tibi”, “Özet”, “Olay örgüsü”, “Şahıs K adrosu”, “Zaman”,

“Mekân”, “Sahneleme Tekniği”,  “Sembol Dünyası”.

Üçüncü bölümü ise, yazarın tiyatrolarının tema bakımından i ncelenmesine

ayırdık. Aksal, ferdi duyguya bağlı temaları tiyatrolarında daha yoğun işlediği için bu

bölümü daha geniş tutarak, yazarın eserlerini bir bütün olarak dikkatlere sunduk.

Son bölümde, Sabahattin Kudret Aksal’ın  tiyatrolarını dil ve üslûp açısından

tahlil ederek,  tiyatrolarında kullandığı şiirsel, felsefî, abart ılı ve soyut dili örnekler

vererek açıkladık.

“Sonuç” bölümünde, yaptığımız araştırmalar ışığında ortaya çıkan yorumları bir

bütün olarak değerlendirdik.

“Kaynakça”da ise, incelediğim iz ve yararlandığımız eserlere yer verdik.

Anahtar Kelimeler :  Sabahattin Kudret Aksal, Tiyatro, Yapı,  Tema, Dil.
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SUMMARY

THESIS OF MASTER

SABAHATTIN KUDRET AKSAL’S THEATRES AND THEATRICAL TECNIQUE

GÜLFIDAN KESER

FIRAT UNIVERSITY

SOCIAL  SCIENCES INSTIT UTE

2007;PAGE XII+228

This study, called “Sabahattin Kudret Aksal’s Theatres and Theatrical  Tecnique”

aims to manifest the artist’s perspective to theatre and a detailed analysis on his t heatres.

In the first part of our thesis which consist of four pa rts, we focused on his life,

works and literary personality to enable Aksal’s theatres to be understood well.Before this

first part, in “Introduction”part we presendet the development of Turkish theatre till

Sabahattin Kudret Aksal in a panoramic perspecti ve.

In the second part, we investigated each one of Aksal’s theatres in point of

structure.Adding some parts which theatre re quires to structure component, we discussed

this part in a more elaborative way.Under the title of structure  we analyzed each wor k

under these eight title : “Order of Work”, “Summary”, “Plot”,  “Chararacter Cadre”,

“Time”, “Place”, “Tecnique of Staging”, “ World of Symbol”.

We reserved the third part for the investigation of Sababattin Kudret Aksal’s

theatres in point of theme.As Ak sal used themes related to personal feeling in his theatres

intensively, keeping this part longer, we regarded  author’s works as a whole.

In the last part, analyzing Aksal’s theatres in point of language and style, we

stated  the poetic, philosophical, e xaggerated and abstarct language by giving examples.

In  “Conclusion” part, we interpreted the comments which emerged with the

researches we made as a whole.

In “Bibliography”, we wrote the works we investigated and utilized.

Key Words:Sabahattin Kudret Akdal, Theatre, Structure, Theme, Language.
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ÖN  SÖZ

Şiir, hikâye, tiyatro ve deneme gibi bir çok alanda eser vermiş olan çok yönlü

sanatçımız Sabahattin Kudret  Aksal’ın tiyatro anlayışını ve tiyatro çizgisini belirlemek,

oyunlarına düşünsel ve estetik boyutlar katabilmek için bu çalışmayı yapmaya karar

verdik.

Dört ana bölümden oluşan çalışmamızın birinci bölümünde Aksal’ın hayatı,

çocukluk döneminden başlanarak gençlik, olgunluk ve son yılları da dahil olmak üzere

detaylı bir şekilde verildi. Öte yandan, eserlerinin neler olduğu, hangi yayınevinden kaç

tarihinde basıldığı da belirtildi. Yine bu bölümde yazarın edebi kişiliği üzerinde de

duruldu.

İkinci bölümde, metin tahlillerinin en önemli unsuru ve temeli olan “yapı” ekseni

kapsamında oyunlar incelendi. Böylece,  her tiyatro eseri şu sekiz a lt başlık altında tahlil

edildi: “Eserin Tertibi”, “Özet”, “Olay Örgüsü”, “Şahıs Kadrosu”, “Zaman”, “Mekân”,

“Sahneleme Tekniği”, “Sembol Dünyası”. Yapı unsurlarına sadece “Olay Örgüsü”,

“Şahıs Kadrosu”, “Zaman”, “Mekân”, “Bakış Açısı ve Anlatıcı” kavramlarının girdiği

bilinmektedir. Tiyatroda bakış açısı ve anlatıcı olmadığı için biz tiyatro türünün

gerektirdiği ölçütleri de düşünerek bu unsurlara göre incelemeyi  daha yararlı bulduk.

Ayrıca, bu tahlilleri yaparken yukarıda saydığımız unsurları eserin bütününü oluşturan

parçalar olarak kabul ettik ve böylece bütünü meydana getiren unsurları okuyucuya

göstermek, parçalar arası ilişkileri gözler önüne sermek, parçanın kendi başına hiçbir

anlam ifade etmediğini göstererek onun bütün içinde kazandığı değeri  ortaya koymak

amacımız oldu. Çünkü, olay örgüsü ne şahıs kadrosundan ne mekândan ne de zamandan

bağımsız olarak ele alınıp işlenir. Bu nedenle, sistemi meydana getiren parçaları bir bütün

olarak ele almaya çalıştık. Bununla beraber, bu bölümü  yazarken özellikle Şerif Aktaş’ın

“Roman İncelemesine Giriş”,  Mehmet Tekin’in “Roman Sanatı”, Turgut Özakman’ın

“Oyun ve Senaryo Yazma Tekniği”  ile İsmail Çetişli’nin “Metin Tahlillerine Giriş 2”

kitaplarını kendimize rehber edindik. Roman ve hikâye için önerilen tahlil metodunu

Aksal’ın tiyatrolarına uyguladık.

Aksal, oyunlarında daha çok ferdi temalara ağırlık vermiş, sosyal konulara pek

fazla değinmemiştir. Bu nedenle, üçüncü bölümde eserleri tema bakımınd an incelerken,

bu hususu göz önüne aldık, dolayısıyla ferdi temalara bağlı olarak işlenen konulara daha

fazla yer verdik.
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Son bölümde ise, Şerif Aktaş’ın “Edebiyatta Üslup ve Problemleri”,  Ünsal

Özünlü’nün “Edebiyatta Dil Kullanımları” ile Aysu Erden’in “Kısa Öykü ve Dilbilimsel

Eleştiri” adlı kitaplarını referans alarak, Aksal’ın tiyatro eserlerini “şiirsel dil”, “dilde

felsefi söylemler”, “abartmalar”, “soyutlamalar” başlıkları altında ayrıntılı bir şekilde

inceledik.

Uzun bir çalışmanın emeği olan bu küç ük araştırma elbetteki, insan olmanın

yanılgısıyla mükemmel değildir ; ancak gelecek nesillere Aksal’ın tiyatro estetiğini az da

olsa verebilmişsek, bu bizi mutlu etmeye yetecektir.

Lise yıllarımdan itibaren beni hiç yalnız bırakmayan  iki can dostum Tuba

YAVAŞ ve Sevim ŞEN’e, çalışmamın her anında düşünceleriyle beni yönlendiren ve

zenginleştiren Yrd. Doç. Dr. Tarık ÖZCAN’a  ve yetişmemde büyük payı olan , haklarını

asla ödeyemeyeceğim  değerli hocalarım  Prof. Dr. İbrahim KAVAZ ve Yrd.Doç. Dr.

Fatih ARSLAN’ a teşekkür etmeyi bir borç bilirim.

      Elazığ – 2007                                                                                Gülfidan Keser
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GİRİŞ

Cumhuriyet dönemi yazarlarından olan S abahattin Kudret Aksal’ ın tiyatro

sahasında eser vermeye başladığı zamanın öncesini ve sonrasını bilmek, onun tiyatro

anlayışının alt yapısını bilme noktasında önemlidir.

Bilindiği gibi, Türk’lerin kendilerine ait bir tiyatro gelenekleri vardır. Geleneksel

Türk Tiyatrosu diyebileceğimiz bu tiyatro , seyirlik köy oyunları ile halk tiyatrosu

geleneğini içine alacak bir biçimde, hem sözsüz hem de söze dayalı dramatik nitelikli

oyunlar için kullanılmaktadır. Sey irlik köy oyunları eski Ön Asya uygarlıklarının bolluk

törenleri ile Anadolu’ya göç etmiş Türk ’lerin atalarının kültüründe yer alan şaman

törenlerinin birleşiminden  oluşur.Kent kesimine hitap eden ve o çevrede gelişme

göstermiş olan Halk Tiyatrosu’nun içi nde ise meddah, kukla,  karagöz ve orta oyunu yer

almaktadır. Doğu kökenli olan Türk kuklası, Avrupa kukla sanatının etkisi altında da

kalarak gelişimini 19. yy’ın sonuna değin sürdürür.

Geleneksel Türk Tiyatrosu’nda, taklit en önemli yeri tutar.  Başlıca çatışma ve

kişileştirme yöntemidir.  Bunun iki anlamı vardı r. Birinci anlamı bir oyunun, bir action’un

taklididir. Bu bir bakıma Aristoteles’in ‘Poetika’daki tanımına uyar. Pişekâr, ortaoyununa

başlarken “falan oyunun taklidini aldım” der ki, söz konusu olan bu taklit belli bir oyun,

bir olaylar dizisinin taklididir… İkinci anlamda taklit, insanların hayvanlara, kimi zaman

cansız nesnelerin hareketlerine, davranışlarına, görünüşlerine benzemek ve benzetmektir.

Ayrıca; sözlü ve söyleşmeli oyunlarda karşıtlıklardan yararlanılır. Söyleşen iki kişi

arasında bu karşıtlığın belirtilmesi en önemli öğelerden biridir . Bunlardan ‘dişi konuşan’

diyebileceğimiz kişi, karşısındakine nükte yapmak fırsatını verir, lafı söyleşmeyi açar.

Buna Tuluat tiyatrosunun ağzında ‘anahta r vermek’ denir. Karagöz’de Hacivat,

Ortaoyunu’nda Pişekâr, Hokkabaz’da Usta veya Pişekâr, Kukla ve Tuluat tiyatrosunda

İhtiyar, Efendi bu türlü dişi konuşan kişilerdir. Bu oyunlarda rastladığımız özelliklerden

biri de oyunlarda dans, müzik, şarkı, şaklaba nlık ve soytarılığın birbirine

karıştırılmasıdır.Bir önemli özellik de oyunların belli bir yazılı metne dayanmadan

doğmaca oynanması ve sahneli, örgütlenmiş tiyatro gibi oyun yerlerinin

bulunmamasıdır.Sözlü oyunların bir  diğer özelliği de gerçekçiliğe, özd eşleşmeye

dayanmayan kişileştirmeye başvurması, her yönüyle ‘göstermeci’ tiyatro özelliğini

taşımasıdır.
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1860’lı yıllara geldiğimizde ise, Tanzimat’ın da etkisiyle Batı’ya yönelmeler, onu

örnek almalar başlar. Bu dönemde ilk önemli adım Gedikpaşa Tiyatros u’nun açılmasıdır.

1861’de bu tiyatroyu kiralayan Güllü Ago p, 1868’de Osmanlı Tiyat rosu adlı bir topluluk

kurarak Türk yazarlarına ve Türkçe oyunlara yönelir.

1870’te Sadrazam Ali Paşa’nın İstanbul’un çeşitli bölgelerinde Türkçe oyunlar

sergileyen tiyatrolar kurması koşuluyla kendisine sağladığı destekle, Türkçe oyunlar

oynama imtiyazını on yıl elinde tutan Güllü Agop’un topluluğunda Ermeni oyuncular

yanında Müslüman Türk oyuncular da yetişir.  Bu oyuncular içinde en önemlisi Ahmet

Fehim’dir. Osmanlı Tiyatro su’nda  Namık Kemal, Ahmet Mit hat Efendi, Abdülhak

Hamit, Recaizade Mahmut Ekrem gibi ünlü şair ve yazarların yapıtları Ahmet Vefik

Paşa’nın usta işi Moliere uyarlamaları, özellikle ünlü Fransız melodram, güldürü ve

vodvillerinin çevirileri, kan tolar, müzikli oyunlar ve operetler sahnelenir. Güllü Agop’un

Osmanlı Tiyatrosu’na gönül verdiği on beş yılın en önemli sonuçlarından biri de ,

izleyicinin tiyatroya alışması olur . Bu arada padişahlar da tiyatroya büyük ilgi gösterir.

Abdülmecid 1858’de Dolmabahçe sar ayının yakınında bir sahil tiyatrosu, tiyatroya baskı

ve sansür koymasıyla ünlü Abdülhamid de 1889’da Yıldız Sarayı’nın bahçesinde yabancı

tiyatro ve opera oyunlarının sahnelen diği bir tiyatro salonu yaptırır .

Türkiye’de Batılı anlamda tiyatronun kurumsal laşması ve Türkçe oyun

sergilenmesi yolunda Ermeni sanatçıların katkısı, melodrama ağırlık veren Mardiros

Mınakyan ve Ahmet Vefik Paşa’nın Moliere uyarlamalarına ağırlık veren Thomas

Fasulyeciyan’ın katkılarıyla sürer.  Bu dönemde halk tiyatrosu sanatçılarının Tuluat adı

verilen yeni tür bir tiyatro geliştirildiği görülür . Batı tiyatrosunun konukları ve tipleriyle

Geleneksel Tiyatro’nun tiplerini ve oyunculuk biçimini birl eştiren ve doğaçlamaya

dayanan Tuluat, bir anlamda ortaoyunun s ahne üstüne çıkarılmış b içimidir. Öte yandan,

Türk oyuncuların eğitimi için bir konservatuar ve yerel yönetimce parasal açıdan

desteklenen bir uygulama sahnesi oluşturulması yolu nda ilk adım 1914’te

Darülbedayi’nin kurulmasıyla atılır.  İlk Türk Müslüman kadın sanatçı olan Afife J ale de

sahneye ilk kez 1920’de Darü lbedayi’de çıkar. Tiyatroda Batı modelinin benimsendiği

hazırlık aşaması döneminde oyun yazarlı ğında patlak bir atılım görülmez . Yazarlar daha

önce hiç denemedikleri bir türde kalem oynatırken ister ist emez Batılı ustalara

öykünürler. Türk yazarları en çok etkileyen yabancı kaynaklar Victor Hugo’nun,

Shakespeare’ın, Moliere’in oyunlarıyla yabancı melodramlar olur.  Bu bakımdan Türk

dram sanatı İbrahim Şinasi’nin yazdığı ve ilk özgün Türk oyunu olan “Şair Evlenmesi”yle
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(1860) başlar.. Bu oyunu, özellikle romantik yurtsever d uygularıyla yüklü oyunlar izler .

Bu yapıtlar içinde en ünlüsü Namık Kemal’ın “ Vatan Yahut Silistresi”dir. (1873).

Meşrutiyet’ten sonra da özgürlük konusunu işleyen romantik  tarihsel oyunlar ağırlık

kazanır. 1839 – 1923 dönemi içinde yazılan oyunlar genel olarak komediler, tarihsel ve

romantik dramlar, orta sınıf trajedileri ve melodramlardı r. Bu dönemde yazılmış yüzlerce

oyundan günümüzde de oynanabilir olanların sayısı çok azdır. Bu tür oyunların başında

Ahmet Vefik Paşa’nın Moliere’den yaptığı uyarlamalarla oyun yazarlığını Cumhuriyet

döneminde  de sürdüren Musahipzade Celal’in Batı’nın töre komedisi geleneği içinde

Osmanlı toplumunu eleştirdiği oyunlarıdır.

1923’lere gelindiğinde ise, Batı modeli benimsenmeye, tiyatro kurumsallaşmaya,

oyun yazarlığı gelişmeye başlar . Bu dönemde tiyatroyu çağdaş bir sanat alanına

dönüştürme yolunda ilk büyük katkı , ünlü tiyatro ve sinema adamı Muhsin Ertuğrul’dan

gelir. 1927’de Darülbedayi’nin başına geçen Ertuğrul, yerli y azarları yüreklendirmesiyle,

izleyiciye sunduğu çağdaş çeviri oyunlarla, sahneleme, oyunculuk ve dekor kullanımında

güncel anlayışı yerleştirmesiyle, yetişmelerine katkıda bulunduğu kadın ve erkek

oyuncularla bugünkü Türk tiyatrosunun temellerini atar.

Eğitim görmüş tiyatrocuların yetişmesinde büyük hizmet vermiş olan An kara

Devlet konservatuarı ise, M usîkî ve Temsil Akademisi’nin bir bölümü olarak açılır .

Burada ilk mezunların çıktığı 1941’ de Tatbikat sahnesi oluşturulur.  Bu hazırlık

aşamalarından sonra da 1949’da Devlet tiyatroları resmen kurulur.  1950’den sonra tiyatro

kurumlarının gerçekleştirmeye başlar.  Tiyatronun yaygınlaştırılması yolunda devlet eliyl e

sürdürülen çabalar sonucunda D evlet tiyatroları; Ankara, İstanbul, İzmir, B ursa, Adana

Trabzon ve Diyarbakır gibi kentlerde perdelerini açarak ve turneler düzenleyerek

Türkiye’nin her yanında izleyiciye ulaşır hale gelir.  Yetmiş yılı aşan tarihi boyunca çeşitli

iniş çıkışlar yapan İstanbul Şehir Tiyatroları da çeşitli s emtlerde beş sahneye sahip

olur.Türk Tiyatrosu’nun gelişmesinde her zaman önemli rol oyna mış olan özel

tiyatroların sayısında 1960’larda büyük bir artış görülür . Etkinliklerini 1960’lardan bu

yana sürdüren özel topluluklar aras ında kent oyuncuları, Ankara San at Tiyatrosu, Dormen

Tiyatrosu ve Dostlar Tiyatrosu  sayılabilir. Oyunculuk ve sahneleme açısından Batı

modelini izleyen ödenekli ve özel tiyatrolar yanında, Ortaoyunu ve T uluat tiyatrosunun

oyunculuk tarzını sürdüren özel topluluklar da varlığını sürdürür.  1970’lerin  ortalarında

pek çok özel tiyatro kapanır, yeni açılanların bir bölümü de başarılı olamaz.  1980’lerin

ortalarından bu yana İstanbul’daki özel tiyatrolar yeniden  bir canlanma dönemine girerler.
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Türk oyun yazarlığı, Cumhuriyet döneminde Batı modelini uygulayan tiyatronun

kurumsallaşması yolunda yapılan atıl ıma koşut olarak gelişme gösterir . Gerçekçi Avrupa

tiyatrolarından büyük ölçüde etkilenen Türk yazarları, gerçekçi doğrultuda yazdıkları

oyunlarda öncelikle, Osmanlı toplumundan modern  Türk toplumuna geçilirken yaşanan

sancıları dile getirirler.  Bu geçiş dönemini yansıtmakta en başarılı olmuş yapıtlar Reşat

Nuri Güntekin’in “Yaprak Dökümü” ve Ahmet Kutsi Tecer’in “Köşebaşı”sıdır.. Çok

üretken bir yazar olan Cevat Fehmi Baş kut ise, toplumsal eleştirel yaklaşımını çoğunlukla

güldürü çerçevesi içinde yerleştirir.  Türk oyun yazarlığında Cumhuriyet’in ilk 30 yılında

ağırlık kazanan eleştirel gerçekçi yaklaşım etkisini günümüze değin sürdürür . 1950’lerden

çok partili döneme geçildiğinde devlet yönetimine ilişkin siya sal sorunlarda tiyatro

sahnesinde gündeme getirilir.  Aynı zamanda, toplumsal sorunları yansıtma aşamasından,

bu sorunların kaynak ve nedenlerini irdel eme aşamasına geçilir . Bu dönemde Türk

tiyatrosu yeni yazarlar kazanır. Aziz Nesin ve Haldun Taner bildik gerçekçi durum

kalıplarını zorlayarak yeni biçim denemeleri ne girişirler.İşte bu dönemde eser veren diğer

bir yazarımız da Sabahattin Kudret Aksal olur. Onun “Kahvede Şenlik Var”  eseri,

tiyatromuza etki eden Absürd Tiyatro’nun izlerini taşır.Özellikle yazar, 1960’tan sonraki

eserlerinde günümüz insanının çıkmazlarını  ve  bunalımlarını soyutlamalar yoluyla dile

getirir.Şiirin etkileyici sihrini de eserlerinde kullanan Aksal, tıpkı Haldun Taner gibi Türk

ve Batı tiyatrosunu sentezleyerek günümüz tiyat ro yazarlarına  kılavuzluk eder.
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BİRİNCİ BÖLÜM

1. SABAHATTİN KUDRET AKSAL’IN HAYATI, ESERLERİ VE EDEB Î KİŞİLİĞİ

1.1. HAYATI

1.1.1. Çocukluk Dönemi

Sabahattin Kudret Aksal, 25 Mart 1920 tarihinde İstanbul’un Beşiktaş semtindeki

Akaretler Caddesi’ndeki 95 n umaralı üç katlı evde doğmuştur. Babasının adı Saadettin,

annesinin adı ise Asiye’dir. Babası Saadettin Bey, Harbiye Nezareti mümeyyizlerindendir.

İlk evliliğinden Selahattin ve Cemalettin adında iki erkek çoc uğu ve bir de kız çocuğu;

ikinci evliliğinden de Sabahatt in dünyaya gelmiştir.  Selahattin, baba mesleğini seçerek

Ankara’da binbaşı rütbesini kazanmış;  Cemalettin ise, ilkokul öğretmenliği yapmıştır.

Aksal’ın anne tarafından dedesinin adı ise , Hacı İzzet Efendi’dir. Manastırlı olan Hacı

İzzettin Efendi, oldukça zengin, varlıklı bir aileye sahiptir. İnançlarına bağlı, neşeli,

konuşmayı seven biridir ve uzun süre de  şehir meclis üyeliği yapmış; eşi Eşref Hanım’dan

ikisi kız, ikisi erkek olmak üzere dört çocuğu olmuştur. En küçük kızı olan Asiye Karaata,

Sabahattin Kudret Aksal’ın annesidir.

Saadettin Bey kendisi gibi Manastır’dan yaklaşık yedi yıl önce göç edip İstanbul’a

yerleşen ve uzun süredir komşus u olan Asiye Karaata ile evlenmiş tir. Sabahattin Kudret

Aksal, Saadettin Bey’in Asiye Hanım’la yaptığı ikinci evli liğinden olan tek evladıdır. İlk

eşini veremden kaybeden Saadettin Bey, kısa bir süre sonra kendisi de bu ince hastalığa

yakalanarak 1920 yılında vefat etmiş; b unun üzerine teyzesi Sabriye Hanım daha üç aylık

bir bebek iken, yetim kalan Sabahattin Kud ret’i ve annesini de yanına almıştır . Çocukları

olmayan teyzesi ile eniştesi , onu çok sevmiş ve kendi evlatları olarak görmüşlerdir. Hatta;

ona kendi soyadları olan “Aksal”ı vermişlerdir. Ailenin diğer fertleri ile Sabahattin

Kudret’in soyadı arasındaki farklıl ık buradan kaynaklanmaktadır. Öte yandan; bütün aile

fertlerinin bir arada kaldığı bu evde dayıları, teyzesi ve eniştesi ona  babasının yokluğunu

aratmamışlardır:“Annemin ailesi beni oyuncaklarla boğdu, çocukluğumu oyuncakların

dünyasında yaşadım. Eniştem d e dayılarım da birçok akşamlar eve bir oyuncakla

gelirlerdi. Geçim durumlarının bu türlü bir harcamaya o kadar da yeterli olmadığını

sanıyorum. Bu, kız kardeşlerinin babasını erken yitirmiş çocuğuna gösterilen bir

özveriydi.” (Seyda, 1980:32).

Harbiye Nezareti’nde mümeyyiz olan babası  Saadettin Bey’in evi kalabalık bir

evmiş; babaannesi, annesi, babası, bir annesi ayrı olan iki ağabeyi ile iki ablası, babasının
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kız kardeşleri ile çocukları  birlikte otururlarmış, geniş bir taşlıktan girilen bu üç katlı evd e

sanatçımız üç ay gibi çok kısa bir süre kalmış. Babası, o günlerde İstanbul’u kırıp geçiren

veremden ölünce,  ertesi gün teyzesi, annesiyle  Aksal’ı alarak yine başka kalabalık bir eve

annesinin  evine götürmüş. Çocuğu olmayan teyzesi, böylece onu  benim semiş;  ona yarı

anne olmuştur. Babasının evinde verem etkisini sü rdürmüş; birkaç yıl içinde ablası,

halaları, halasının bir kızı da veremden vefat etmiş . Annesinin ailesinin evinde, Sabahattin

Kudret’te yoksunluk duygusu uyandırmamak için “baba” sözünün geçmemesine büyük bir

özen gösterilmiş.  “Baba” sözcüğü yasak sayılmış;  bu konuda öyle bir sağlam gelenek

kurulmuş  ki, yazar bile “baba” sözünü anneye açmaktan kaçınmış.

Akaretler’deki evlerinden ayrıldıktan sonra on iki yaşına kadar  değişik evlerde

yaşamış; bu evlerde yaşadıklarını eserlerine konu etmiş;  a nılarının ilk soluk, bir o kadar da

kopuk resimleri Beşiktaş’ta, Ortabahçe’de o semtlerde sayıları hayli kalabalık  Rum

mimarisine göre yapılmış kâgir bir evde başlam ıştır.

Sanatçının  ailesi de babas ının ailesi gibi Rumeliliymiş . Balkan Savaşı’ndan bir ay

önce İstanbul’da subaylık görevini sürdüren eniştesi Cemal Bey’le eşi, teyzesi  Sabriye

Hanım’a konuk gelmişler. Savaş başlayınca da eski yerlerine dönememişler.  Balkan

Savaşı’nı izleyen Birinci Dünya S avaşı, ardından Kurtuluş Savaşı, kapanan sınırlar, onları

İstanbul’a yerleşmek zorunda bırakmış. Bu dönemde, dayıları  yaşamlarını kazanmak için

küçük memurluklara girmişler;  annesi Asiye Hanım da,  Birinci Dünya Savaşı’nın

bitiminde babasıyla evlenmiş.  Bu bir dizi savaş bitip de sınırlar açılınca, 1924 yılında

Yugoslavya’ya Manastır’a gitmişler . Büyük bir bahçenin ortasındaki evleri, on iki yıl önce

nasıl bırakmışlarsa tüm eşyasıyla  öylece duruyormuş. Bu eski Balkan kentinde, annesinin

çocukluğunun ve genç kızlığının evinde onu en çok ilgilendiren, büyük bahçedeki evin

izbesinde duran artık kullanılamaz hale gelmiş arabalar, a raba takımları, koşumlar olmuş .

Aylarca onları kurcalamış. O güne dek görmediği hısımlarının yeni tanıdığı  çocuklarıyla

arkadaşlık etmiş.

Manastır’da iki yıla yakın bir süre kalmışlar.  1926 yılının ilkyazında Selanik

yoluyla İstanbul’a dönmüşler . Bu sırada Türkiye’de şapka devrim i tamamlanmış. Ayrıca;

büyük dayısı  Tevfik Bey, onların  dönüşünden  iki ay önce ruh hastalığına yakalanmış.

İstanbul’a yerleştikten birkaç ay sonra Sabahattin Kudret, evinin karşısındaki adı

“Şark İdadisi” olan ve sonra “38. İlkokul” diye değiştirilen okula gitmiş.Birkaç gün yazarı

okula annesi götürmüş; ancak Aksal, bu duru mdan utanç duyunca annesi onu okula
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götürmekten  vazgeçmiş. İlkokul yıllarında, yazarın kulaklarından Kurtuluş Savaşı’yla

ilgili şarkılar ile  burnundan bir terzinin okula gelerek öğrencilere diktiği lacivert giysinin

şayak kokusu hiç gitmezmiş.

Yazar, küçük dayısı Mehmet Bey’le ramazan ay larında Karagöz seyirlerini hiç

kaçırmaz; gündüzleri gemileri seyreder; geceleri ise koyu sessizliğin aydınlığa

dönüşmesini beklermiş. Bu güzel çocukluk anılarını Aksal, kendi yazdığı hayat

hikâyesinde şu satırlarla anlatmış:

...Ben bu evde kaldığım sürece  okul mevsiminde yaşadım. Çağrışımlarım, soğuk

kışlar, lastiklerin altında gıcırdayan tarla, yağmurlar, saçaklardan sarkmış rüzgârda

tıkırdayan çinkolardır. Kapılarına ağır perdeler astığımız, camlarını kâğıtladığımız,

günde üç öğün odun yaktığımız sobanın  sıcağındaki kalabalık bir odadır. Arada bir,

yaşam evin dışına da kaydı. Küçük dayım Mehmet Bey’le ramazanlarda, Karagöz

gösterilerine gittik. Coşkum sonsuzdu. Gece ramazanlarda, kimi akşamlar kahveye

götürüldüm. Yolun hısımlarımızdan gençlerin kâğıt oyna yışlarına baktım. Bu

dönemdeki yazlar, Derince’de geçti. Eniştem orada liman başkanıydı. O günlerin

Derince’si sadece beş on evdir. Kırklar, bahçeler, limana gelip giden sayısız yerli

yabancı yük gemileridir. Gece inince uzaklardan çakal sesleri duyulur. G ündüzleri

gemiler, onlara bakmak, girmek, çıkmak tutkumdu. Geceleri ise, koyu sessizliğin

dinmesini, karanlığın aydınlığa dönüşmesini beklerdim. (Seyda, 1980:30)

Kalabalık bir ailenin sevilen çocuğu Sabahattin Kudret, on üç yaşına gelince, ailesi

Beşiktaş’ta bir başka eve yerleşmiş.Orada çocukluktan gençliğe yöneldiğini; bağımsız bir

adam olduğunu hissetmiş:

On üç yaşımı sürerken eniştemle teyzem gene Beşiktaş’ta bir başka eve

yerleştiler. Ben de o eve geçtim. Orada bağımsız bir adam oldu. Çocuklukta n

gençliğe o odada yöneldim (Seyda, 1980:30).

Böylece Aksal, doğumundan on üç yaşına kadar olan yaşam serüveninin çocukluk

dönemini tamamlamış; gençlik döneminin merdivenlerini yavaş yavaş çıkmaya

başlamıştır.
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1.1.2. Gençlik Dönemi

1933-1934 yılında ortaokul öğrenimini (Işık Ortaokulu) tamamladıktan sonra yine

aynı okulun lise bölümüne devam etmiştir.  Bu okul, o günlerin en tanınmış, sahasında belli

bir birikimi ve yetkinliği olan öğretmen lerin bulunduğu özel bir okulmuş.  Felsefe, mantık,

psikoloji derslerine Hilmi Ziya Ülken, edebiyat derslerine ise Ahmet Hamdi Tanpınar

girmekteymiş.

Sanatçımız, ortaokul ve lise yıllarında çalışkan bir talebe değilmiş.Bir röportajında

okul yıllarından şöyle bahseder:“Ortaokulda lisede çalışkan bir talebe değildim. Hele bir

yıl âvâreliklerim içimi doldurduğu, tadına doyulmaz görünen bir yıl hocalarım beni sayılı

tembeller arasında gördü. Şimdi o yılın dünyayı, edebiyatı sevmeye başladığım zamanlar

olduğunu hatırlıyorum”(Selmi, 1951:10).Ortaokul ve lise yıllarında derslerl e pek alâkası

olmayan yazarımız, matematik derslerini sevmez , edebiyat dersinde  sıkılmaz; ancak

edebiyat dersinin  gelmesini de dört gözle de beklemezmiş:  “ Matematik bilimlerle asla

aram iyi değildi, öğrenciliğimde. Bunun bö yle olduğuna hâlâ üzülürüm. Bi rkaç yıl önce

felsefe, mantık hocalığı yaptığım zamanlar, o sevmediğim, öğrenemediğim matematiği

sever, öğrenir gibi oldum. Doğrusu edebiyat dersi gelsin diye de pek beklemezd im. Ama o

derste sıkılmazdım da” (Selmi, 1951:10).Felsefe derlerine ise, çok ilgi li olan Sabahattin

Kudret, bu derste Hilmi Ziya Ülken Hoca ’yla arada bir tartışır, bundan da büyük bir

mutluluk duyarmış.Bazen de o kuldan arkadaşıyla beraber kaçamaklık yapar , şiirden

edebiyattan konuşurlarmış: Felsefe grubu derslerinde, hocalarla biraz de rs dışı

konuşmaya, hafiften tartışmaya bayılırdım. Lisede Hocamız Hilmi Ziya idi. Sorularıma ilgi

gösterdiği, tartışmayı kabullendiği derslerdeki hazzımı unutamam. Okula ait hatıralara

gelince, bir arkadaşım vardı başka bir okulda. Her gün beraberdik. Tabi i okuldan çıktıktan

sonra, bazen de o sabahleyin bize gelirdi yahut ben uğrardım.Bu o gün okula gidilmeyecek

anlamında gelirdi biraz. Bin dereden su getirir ne yapar yapar bir kere geç kalırdık, geç

kaldık mı artık tamam. Ondan sonra öğleye kadar hep şiird en yazıdan konuşurduk.”

(Selmi, 1951:10).Yukarıda da belirtildiği gibi yazar; edebiyat, felsefe ve  şiirden

konuşmaya  bayılırmış. Şair kimliğiyle ede biyatımıza damgasını vuran sanatçımız , bu

yönünü felsefeyle de zenginleştirerek ye tkin hikaye ve tiyatrolar yazmıştır.

1936-1937 eğitim ve öğretim yılında Işık Lisesi’nden mezun olan Aksal, İstanbul

Üniversitesi Hukuk Fakültesi’ne girmiş; a ncak, birtakım nedenler yüzünden, bu okuldan

ayrılmıştır:“O yıllarda Hukuk Fakültesi’nde sene içinde yoklama yerine geçebi lecek üç

kompozisyon yazılırdı. Bu kompozisyonların hiçbirinde bulunamayan imtihana giriş
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hakkını elde edemezdi. Sabahattin, en azından birinde bulunmasına rağmen imtihana giriş

listesinde adını bulamaz. Hiçbir yoklamada bulunmayan başka bir arkadaşı ise, imtihana

giriş hakkını elde eder. Bir yanlışlık olabileceğini düşünerek imtihanlar yapıldıktan sonra

öğrenci kalemine gider. Kocaman sarı bir zarf çıkarırlar; içindekileri gözden geçirince

onun taksit makbuzunun yuvarlanmış, zarfın köşesine sıkışmış kalmış  olduğunu görürler.

Asıl sebep, bu olmakla beraber Hukuk Fakültesi’nden ayrılmasını gerektirecek başka yan

tesirler de oldu.”  (Uyguner, 2000:16-17).Dolayısıyla yazar, gözden kaçan bir taksit

makbuzu yüzünden öğrenimini yarıda bırakmak zorunda kalmış.

Hukuk Fakültesi’ni bırakan tiyatrocumuz,  Hilmi Ziya Ülken’nin de etkisiyle

İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Fe lsefe Bölümü’ne kaydını yaptırmış;

üniversitenin ilk iki yılında çok başarılı bir öğrenci olmuş ; hatta son sınıf öğrencisi iken,

Üsküdar 3. Ortaokulu’nda yardımcı öğretmenliğe başlamış  ve üniversiteyi bitirdikten sonra

da aynı ortaokulda öğretmenliğe devam etmitir . Öte yandan, lise yıllarından beri tanıdığı

Münire Aksal da aynı bölümdeymiş , Münire Hanım, babasının rahatsızlığı yüzünden ve

tek ders sınavını (Tarih) geçemediğinden bölümden mezun olamamış.  Aksal, mezun olur

olmaz kendisi gibi subay çocuğu olan Münire  Bütün’le 1943 yılında nişanlanmış  ve dört ay

sonra da onunla 16 Aralık 1943’te evlenmiştir.  Bu evliliklerinden de hiç çocukları

olmamıştır.

1.1.3. Olgunluk Dönemi

Sabahattin Kudret Aksal, daha felsefe bölümünün son sınıf öğrencisi iken, Üsküdar

Üçüncü Ortaokulu’nda yardımcı öğretmenliğe başlamış , bu okulda Türkçe dersleri

verirken bir yandan da Boğaziçi, İstiklal ve kendi mezun olduğu o kul olan Işık Lisesi’nde

felsefe grubu derslerini vermiştir.

19 Eylül 1949 tarihinde Çalışma Bakanlığı, İstanbul Bölge Çalışma Müdürlüğü’nde

çalışma müfettiş yardımcılı ğına “aday” memur olarak başlamış; 6 Ekim 1950’den 24 Eylül

1951’e kadar aynı yerde “iş müfettişliği” görevini sürdürmüş; buradan İstanbul Belediyesi

Müfettiş Muavinliği’ne terfi ile tayin edilmiş tir. 1962’de İstanbul Belediyesi Teftiş Heyeti

Müdürlüğü Müfettişliği’ne atanmış; 1965’te İstanbul Belediye Konservatuarı Tiyatro

Bölümü’nde toplam üç ay psikoloji-estetik öğretmenliği yapmıştır.  6 Ekim’de Belediye

Müfettişliği’ne geri dönmüş;  1966’da İstanbul Belediyesi Teftiş Heyeti Müdürlüğü

Müfettişliği’ne ikinci kez atanmış; a ynı tarih itibariyle İstanbul Belediyesi Konservatuarı
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Tiyatro Bölümü Psikoloji-Estetik öğretmenliğine başlamış ;  emekliliğine kadar bu görevde

kalmıştır. Üsküdar Üçüncü Ortaokulu’nda Türkçe öğretmeni olarak başladığı

memuriyetini, yine öğretmen olara k yaklaşık 36 yıl sonra tamamlamış  ve 6 Mayıs 1977’de

kendi isteği ile emekliye ayrılmıştır.

Özellikle ilk şiirinin yayımlanmasından sonra, Yaşar Nabi’nin çıkardığı “Varlık”

dergisiyle Hilmi Ziya’nın sahibi olduğu “İnsan” dergisi ve Ahmet İhsan’ın “Servet -i

Fünûn” dergisinde sürekli yazan şair ve yazarlarla kısa sürede tanışmış; Beyoğlu’ndaki

kahvehane ve meyhanelerde ya pılan şiir sohbetlerine katılmış;  Sait Faik’le, Cahit Sıtkı’yla,

Sabahattin Batur’la, Nevzat Sûdî’yle, Naim Tirali’yle Celal Sıla’yla vb. birço k şairle

tanışma fırsatını bulmuş  ve zamanlarının büyük bir bölümünü buralarda geçirmiştir.

Çünkü; bu yerlerde bir şiir, bir hikâye herhangi bir yayın organında yayınlanmadan önce

burada okunur, ezberlenir ve bir edebî meti n bazen de buralarda oluşturulurmuş . Sait

Faik’in “Kıraathaneler” adlı yazısında söylediği gibi: “ 1940 kuşağı için kahvehaneler

dekansız, doçentsiz, bütçesiz, fakültesiz ve yüzde yüz bağımsız üniversitelerdir ”(Yılmaz,

2004:51).

Eserlerinde rastlantının payının büyük olduğunu;  şiirde ise, çabanın ön plana

çıktığını söyleyen (Tuğcu, 1988:18)  Aksal, eserlerini nasıl yazdığını bir konuşmasında şu

şekilde açıklamış:“İlk dize bir olgudur, bilinçaltı deyin, şu ya da bu nerden geldiği belli

olmaz. Bakarsınız ki, avucunuzun içine düşüvermiştir. Önce, onun gerçek bir dize olup

olmadığına, bir dize onuru taşıyıp taşıma dığına bakarım. Kulak verir, iç sesini tanımak

isterim. İsterlerini anlamaya çalışırım. Nasıl bir yapıyı gereksemekte? Ne türden imgelere

eğilimi var? Uzunluğu ya da kısalığı? Daha bunlar gibi şeyler. O isterleri

gerçekleştirmeye çalışırım. Bu da bir çaba,  bir emektir. Başlıca amacım da, emeksizce,

ağızdan çıkıverdiği gibi söylenmiş izlenimi vermektir. Kolay söylenmiş sanısını vermeyen

şiirlerin değil yaşayacağına, doğduğuna da inanmam. Bunun için de çabam, çabasız

görünmek adınadır. Emeğiyle emeksizmiş gib i bir görünüm sağlamak ozanın amacıdır.

Buysa şiir sanatının bir başka çelişkisidir ” (Akbal, 1978:10).Ona göre ilk dize, Allah

vergisi; diğer dizeler ise, emek sonucudur.  O, şiirde en önemli şeyin emekle, çabayla

oluşturulmuş dizelerin insana kolay ca yazıldığı izlenimi vermesi gerektiğini vurgulamıştır.

1954’te yayımlanan “Gazoz Ağacı” adlı hikâye kitabıyla toplam 13 yazara ait 15

eser arasından yapılan seçimle “ 1955 Sait Faik Hikâye Ödülünü”; “Şiirler” adlı kitabıyla

“1980 Yeditepe Şiir Armağanı”nı; “ Kahvede Şenlik Var” oyunu ile “1981 Avni Dilligil

Tiyatro Ödülü”nü; “Önemli Adam” oyunu ile 1987-1988 tiyatro sezonunun en başarılı
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“yerli yazar” dalında “1988 Avni Dilligil Tiyatro Ödülü”nü; “Buluşma” adlı şiir kitabıyla

“1990 Sedat Simavî Vakfı Edebiyat Ödülü”nü almıştır.

Hikâye ve oyunlarında şiirin ölçülerinden yola çıkarak dili ön planda tut muş;

hikâyelerinde küçük insanların yaşamlarını, oyunlarında ise aile bireyleri arasındaki çelişki

ve çatışmaları işlemiştir .

1940’tan sonra bir sanat ve kültür çevresi  oluşturan sanatçımız, kahvehanelerde

Sait Faik, Cahit Sıtkı Tarancı gibi büyük şairlerle tanışmış; 1960 yıllarına geldiğinde ise,

sanatının en yetkin ürünlerini ortaya çıkarmıştır. Nitekim; “ Kahvede Şenlik Var” ve

“Önemli Adam” oyunlarını bu dönemde yazmı ş; “Gazoz Ağacı” (1954)ve “Yaralı

Hayvan”(1956) hikayeleriyle ödüle layık görülmüş; “ Gazoz Ağacı” ile “Sait Faik Hikâye

Ödülü”nü, “Yaralı Hayvan” hikâyesi ile de “Türk Dil Kurumu Sanat Armağanı”nı

kazanmıştır. 1960’tan sonra oyunlarında “soyutla ma” ve “genelleme”lere başvurmuş; fakat

bu soyutlama işlemini şiirdeki gibi so mut kavramlarla, imgelerle yapmış; o yunlarında ve

hikâyelerinde her zaman dile özen göstermiş;  şair kimliğini her eserinde ortaya çıkarmış;

şiirde uyuma, dengeye ve ölçüye önem vermiş; h er türlü sorunu hem hikâyelerinde hem

şiirlerinde hem de oyunlarında işlemiş; o kuyucuya ulaşmak ve evrensel olmak için, ne snel

bir söyleyiş tarzını seçmiş; h ikâyelerinde okuyucu üzerinde gerçe klik etkisi uyandırmaya

çalışmıştır.

1.1.4. Son Yılları ve Ölümü

Tiyatrocumuz, emekliye ayrıldıktan sonra dört yıl hiçbir görevde bulunmamış;

Prof. Dr. Safa Erkün’ün ısrarları sonucu , Güzel Sanatlar Akademisi Ahmet Haşim

Kürsüsü’nde belli bir süreliğine,  estetik ve psikoloji dersleri vermiş; a ncak sağlık sorunları

yüzünden bu görevinden ayrılmış; bundan sonra da  herhangi bir işte çalışmamıştır.

Son yıllarında Kadıköy iskelesi karşısında yer al an sıra kahvelerden birine gitmiş;

orada genç şairlerle buluşmuş; onlarla birlikte kahvede çay içerken bir yand an da edebiyat

sohbetleri yapmış; bu toplantılara Nurullah Can, Enver Ercan, Turgay Kantürk, Osman

Serhat Erkekli vb. şair ve yazarlar  da katılmış; perşembe günlerini ise, öğle saatlerinden

akşama kadar, Hatay Lokantası’nda yapılan “Perşembe Toplantı”sında geçirmiştir .

 1990 yılına geldiğinde, günde üç dört paket içtiği sigara, zararı basit birtakım

önlemlerle telafi edilemeyecek sağlık bozukluklarını ortaya çıkarmış;  Kardiyoloji uzmanı

Oryal Gökdemir’in önerisiyle yapılan birtakım tahliller sonucu kalp hastalığına
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yakalandığı anlaşılmıştır. “Kahvede Şenlik Var” oyununun 1992 yılında Ankara ve İstanbul

tiyatrolarında oynandığı sıralarda, yüksek ateşle kendin i gösteren bir kalp krizi yaşamış;

uzun süren müdahaleler sonuç vermeyince de , 19 Nisan 1993’te saat 14:40’ta hayata

gözlerini yummuştur. Adil İzci, onun son günlerini   şöyle anlatmaktadır:

“Hastalığının değişik aşamalarında sevgili Münire Hanım’la bilincinin açık

olup olmadığı konusunda ipuçları edinmeye çalıştık. Çünkü ; bulunduğu yere birisi

girdiğinde yüzünde bir sevi nç belirtisi oluşur ve bize göre tanıdığını belirten bir

“oo” sözü duyulurdu. Bazen de , parmakları sanki bir hesap içinde olurdu, bir

şiirin uyumunu bulmaya çalışıyor gibi merak ediyorduk, gerçekten şiir mi

düşünüyordu? Bir şeyler söyler, anlayamazdık. Söz lerini sevgili dostum Mehmet

Saçlıoğlu ile anlamayı denedik. Ölümünden iki ay kadar önceydi. Uzun çabalardan

sonra birkaç kez yinele terek biz sözünü anlayabildik: ‘ Ağzım bir şey söyleyemiyor.

Bu elli yılı aşkın bir süre şiirle yaşamış ve şimdi ondan uzak d üşmüş bir şair için ne

trajik bir durumdu.” (İzci, 1997:16).

 Vefatından önce, Münire Hanım’a bir gün başına bir şey gelirse kendisini hemen

evden göndermemesini söylemiş; Münire Hanım da eşinin vasiyetine uymuş; onu 19 -20

Nisan günleri evde bekletmiştir.  21 Nisan 1993 Çarşamba günü Kadıköy Millî Eğitim

Bakanlığı önünde bir tören düzenleyerek Karacaahmet Mezarlığı’nda toprağa verilmiştir .

1.2. ESERLERİ

1.2.1. Şiirleri

1.2.1.1. Şarkılı Kahve

1 Baskı: ABC Kitabevi, İstanbul, 1944.

2. Baskı: Yenilik Yayınları, İstanbul, 1953.

3. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1962.

4. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

5. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

6. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.
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1.2.1.2. Gün Işığı

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1953.

2. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1962.

3. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

4. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

5. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.3. Bir Sabah Uyanmak

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1962 .( Bu baskı “Şarkılı Kahve” ve “Gün

Işığı” şiir kitaplarının ikinci baskılarını bir araya getirmiştir.)

1.2.1.4. Duru Gök

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1958.

2. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınla rı, İstanbul, 1979.

3. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

4. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.5. Elinle

1. Baskı: Yeditepe Yayınları, İstanbul ,1962.

2. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

3. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul,1998.

4. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul ,1995.

1.2.1.6. Eşik

1. Baskı: Bilgi Yayınevi, Ankara, 1970.

2. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul ,1979.

3. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul,1988.

4. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.7. Çizgi
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1. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1976.

2. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

3. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

4. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul ,1995.

1.2.1.8. Bir Maviyi Bulmak

1. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.9. Sürek

1. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları,?

1.2.1.10. Şiirler

1. Baskı: Türkiye İş Bankası Kültür Yayınları, İstanbul, 1979.

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.11. Zamanlar

1. Baskı: Karacan Yayınları, İstanbul, 1982.

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.12. Bir Zaman Düşü

1. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1984.

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1988.

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.

1.2.1.13. Buluşma

1. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1990.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995.



15

1.2.1.14. Şiirler

1. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1995. (Bu son baskıda  yazarın daha önce

yayımlanan 11 şiir kitabı yer almaktadır)

1.2.1.15. Batık Kent

1. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1993.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1994.

1.2.2. Hikâyeleri

1.2.2.1. Gazoz Ağacı

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1954.

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1983. (Yaralı Hayvan ile birlikte)

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1994. (Yaralı Hayvan ile birlikte)

1.2.2.2. Yaralı Hayvan

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1956.

2. Baskı: Cem Yayınları, İstanbul, 1983. (Gazoz Ağacı ile birlikte)

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1994. (Gazoz Ağacı ile bir likte)

1.2.3. Tiyatroları

1.2.3.1. Evin Üstündeki Bulut

1. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1994.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.2. Şakacı

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1952.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 19 98.

1.2.3.3. Bir Odada Üç Ayna

1. Baskı: Yenilik Yayınları, İstanbul, 1956.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.
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1.2.3.4. Tersine Dönen Şemsiye

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1958.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.5. Kahvede Şenlik Var

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1966.

2. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1974.

3. Baskı: Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara, 1988.

4. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.6. Kral Üşümesi

1. Baskı: Varlık Yayınları, İstanbul, 1970.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.7. Bay Hiç

1. Baskı: Devlet Tiyatrosu Yayınları, İstanbul, 1981. (Sonsuzluk Kitapevi ile

birlikte)

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1991. (Sonsuzluk Kitapevi ile birlikte)

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.8. Sonsuzluk Kitabevi

1. Baskı: Devlet Tiyatrosu Yayınları, İstanbul, 1981. (Bay Hiç ile birlikte)

2. Baskı: Cem Yayınevi, İstanbul, 1991. (Bay Hiç ile birlikte)

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.9. Önemli Adam

1. Baskı: Devlet Tiyatrosu Yayınları, İstanbul, 1983.

2. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998.

1.2.3.10. Konakta Oyun (Baskısı yapılmamıştır. Çünkü yazar, bu eserini

tamamlamadan vefat etmiştir. Bazı kaynaklar Yapı Kredi Yayınları’ nın 1998 baskısını

gösterse de bu baskıda “Konakta Oyun” yer almamış tır)
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1.2.4. Denemesi

1.2.4.1. Geçmişle Gelecek

1. Baskı: Çağdaş Yayınları, İstanbul, 1978.

2. Baskı: Çağdaş Yayınları, İstanbul, 1988.

3. Baskı: Yapı Kredi Yayınları, İstanbul, 1998. (Den emeler Konuşmalar adıyla)

1.3.EDEBİ KİŞİLİĞİ

1.3.1. Şairliği

Daha çok şairliği ile bilinen Sabahattin Kudret Aksal, şiirlerinde biçime ve dile

büyük özen gösteren, “aydınlık” ; yani anlaşılabilir olmayı isteyen, okurla ortak duyguları

paylaşan, şiiri matematikle mistiğin bir karışımı olarak gören, şiirin somut kavramla ve

imgelerle yapılan bir soyutlama olduğunu savunan, uyumu ve düzeni şiirin ölçütü sayan

yetkin bir şairdir.Sabahattin Kudret Aksal’a göre: “ Şiirin kapsamlı bir tanımını yapmak

güçtür. Bu güçlük şiirin birden çok tanımının olmasından da bellidir. Demek ki bir tanım

yetmemiş şiire, durmadan tanım aranmış. Bir yazımda şiirin tanımlanmasını körlerin fili

tanımlamalarına benzetmiştim... Gene de nesnel bir tanıma ulaştığımız söylenemez... Şiirin

tanımının güçlüğü bana göre, taşıdığı çelişkidedir. İlk çağdan bu yana yazılmış, bugün de

bize seslenme gücünü yitirmemiş şiirlere bakarsak tümünün de matematiksel bir yöntemle

kurulduklarını buna karşın tümünün de gizemsel niteliği olduğunu, bir büyüyü

gerçekleştirdiklerini görürüz. Matematiksel bir yöntemle bir büyü sağlamak.”  (Akbal,

1964:119-120)tır.Bu bağlamda; şiir,  onun için büyülü, gizemli, coşku verici bir

matematiktir. Çözüldükçe gizemleri ortaya çıkan , insanı heyecanlandıran bir imgeler

bütünüdür.

 Şiir hakkındaki düşüncelerini Doğan Hızlan ile yaptığı    bir röportajında : “Önce

aydınlık olmayı çok önemserim. Yazında aydınlık , anlaşılabilir olmak demektir….. Bence

şiirde sağlanması gereken şey yalnızlığımıza okurun ortak edilmesidir. Usun insanlar

arasında ortak olduğu oranda olmasa bile içeriğimizi giderek bilinçaltımızı okurla ortak

edebildiğimiz oranda şiir imizde aydınlığı sağlayabiliriz” (Hızlan, 1981:16) diyerek şiirde

aydınlığın anlaşılabilir olmaktan geçtiğini; onun için önemli olanın okurla aynı duyguları

paylaşabilmek, okurun bilinçaltına inebilmek, onun yaşad ıklarını hissedebilmek olduğunu

vurgular. Aksal, “Geçmişle Gelecek”  adlı deneme kitabında ise , düşüncenin, duyguların,
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gerçeklerin ayrıntılarını en iyi veren türün şiir olduğunu söyler v e şiir ile düzyazı

arasındaki ayrımı belirtir:“ Denilebilir ki, duygular da düşünceler gibi ayrıntılardır,

ayrıntıların kesinliğidir... Şimdi düşünün bir kez, hangi sanat, dile dayanan dili ayıklayan,

dilin çözümlemesiyle bileşisini yaparak bir bakıma mate matiksel bir çalışmanın ürünü olan

şiir kadar düşüncenin, duyguların, gerçeklerin ayrıntılarını belirtebilir?... .Sözcüklerle

yazıldığında, sözcüklerinse her birinin ayrı ayrı bir anlam karşılığı olduğuna göre (şiirin)

bildirisi de olabilir. Ama düzyazıdan ayrımı şunlardır: Bir anlamı, bir bildiriyi açıklamaz.

Sezdirir, sözcük öğeleriyle türküsünü söyler anlamı n, bildirinin...” (Aksal, 1998:79).

Dolayısıyla yazar, şiiri düzyazıdan ayrı tutar. Çünkü ; şiir, bir bildiriyi açıklamaz, s ezdirir.

Bir başka ifadeyle şiir anlamın ya da bildirinin türküsünü sözcük öğeleriyle dile getirir.

Doğan Hızlan, şairimizin Türk şiir geleneği içinde akımlara karışmadığını,

etkilenmelerden uzak durduğunu; o nun ürünlerinin insanı birdenbire kendi dünyasına alıp

götüren ürünler olmadığını; aksine sabır isteyen, insanı usul usul saran, hiç dikkat

etmediğimiz mutluluklara bakışlarımızı yönelten şiir olduğunu ifade eder.

Şairimiz, bir yazısında Yahya Kemal, Ahmet Muhip Dranas, Cahit Sıtkı, Fazıl

Hüsnü Dağlarca, Orhan Veli, Oktay Rıfat ve Melih Cevdet gibi büyük şa irlerden

etkilendiğini açıkça dile getirir: “Yahya Kemal, şiirimizin geleneğini özümlemişti. Ahmet

Haşim’se yeni bir imge düzenini getiriyordu. O dönemde seçtiğim açıya uygun düşen

ozanların arasında Ahmet Muhip, Cahit Sıtkı, Fazıl Hüsnü, Orhan Veli, Oktay Rıfat, Melih

Cevdet vardı. Kulağımdan Divan’dan Halk şiirinden kopuk sesler vardı. Yahya Kemal’den

başlayarak saydığım bu ozanlara ilgi duydum. Kuşkusuz ki çı kış noktam bu ilgim oldu”

(Hızlan, 1981:16). Aksal, kendi dönemindeki şairlerden özellikle Orhan Veli ve Cahit

Sıtkı’dan etkilenmiş olmakla beraber, kendine özgü bir sanat anlayışını oluşturmuş ender

sanatçılarımızdan biridir.

Muazzez Menemencioğlu , şairimiz ile yaptığı bir  konuşmasında,  yabancı

şairlerden Baudler’i Varlaine’i ve Soupault’yu okuyup sevdiğini, Türk şairlerden de Yahya

Kemal’in eserlerini beğendiğini söyler. Ona göre: “Hiçbir edebiyatın ve hiçbir yazarın

etkisinde kalmayan yazar zincirin dışında  bir  yerdedir. Böyle bir yazar da yoktur zaten,

olsaydı bile değeri olmazdı.” (Menemencioğlu, 1963:598). Bu sözleriyle etkilenmenin

doğal ve zorunlu olduğunu açıklar.

Şairimiz için, şiir bir soyutlamadır, bütün sanatlar gibi. Doğayla yaşamdan

seçmeler yaparak, genelleme yoluyla yapılan bir soyutlamadır... Ama bu soyu tlama işlemi
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her zaman somut kavramlarla, imgelerle yapılmaktadır. Öğeleri somut olan bir soyutlama

işlemi.

Şiirde uyum önemlidir. Uyum ise, sanatçının dışına çıkamayacağı bir düzendir.

Onun için ölçü ve kafiye, şiir in vazgeçilmez koşulu değildir. Şiirde, noktalama işaretlerini

kullanmaya özen gösterir.  Ona göre, şiire girmeyecek ne bir sorun, ne bir tema  ne de bir

sözcük vardır. Yani her şeyi işleyebilir şiir.

O, daha çok küçük insanların sevinçleri ni, üzüntülerini, yaşama sevincini,

yalnızlıklarını, gündelik yaşamın sorunlarını şiirlerinde işler ve “denge-ölçü-aydınlık”

kavramlarına önem verir.  En önemlisi ise, dili bir şair hassasiyeti içinde özenle kullanarak;

düzene, akıcılığa, biçime, uyuma önem gösterir.

1.3.2. Hikâyeciliği

 Yazarımızın hikâyelerinin on tanesinin yer aldığı “Gazoz Ağacı” kitabı, 1955

yılında “Sait Faik Hikâye Ödülü”nü; “Yaralı Hayvan” kitabı ise, 1956 yılında yayımlanır

ve  1957 yılında “Türk Dil Kurumu  Sanat Armağanı” ödülünü kazanır.  Bu hikâye

kitaplarından sonra yazdığı yedi hikâyesi ve bütün hikâye kitapları 1998 yılında Yapı

Kredi Yayınları tarafından “Öyküler” adıyla bir kitapta toplanarak okuyucuya sunulur .

Sabahattin Kudret’in hikâyelerinin çoğunda, yaşanmışlık etkisi görülür. Ahmet

Oktay, onun hikâyelerinin anımsamalar üzerine kurulu olduğunu söyler. (Oktay, 1993:289).

Hikâyelerinde onun çocukluğunun, gençlik zamanının, mutluluklarının, hatıralarının izleri

vardır. Hikâyelerini, yaşanmışlık üzerine kurduğu için, onun eserlerinde kendi yaşamının

izleri görülür.“Bence hikâye diye belirli bir biçim, bir kalıp yoktur. Bu sözümün en güzel

örneği, son yılların en başarılı hikâyelerini bizde olsun Batı’da olsun eski deyimi ile

tahkiye sanatına bağlı kalmadan yazanlar vermişlerdi. Hikâye, sadece okura yaşanmış

etkisini versin, yeter. Sonra, bence iyi bir hikâyeci “tahkiye”yi bir yana atmış ya da

kendine has yeni bir “tahkiye” getirmiş kişidir ” (Baydar, 1965:21) diyen hikâyecimiz,

hikâyede kuralları yok sayar ve hikâyenin asıl amacının kişiye yaşanmışlık etkisi vermesi

gerektiğini savunur.

Hikâyelerini nasıl oluşturduğunu ve yazdığını “ Yaralı Hayvan” adlı hikâyesinde:

“İşte böyle bir aydır sabah kahvaltı ederken, traş olurken, akşamüstü kahvede otururken,

bir tanıdığımla konuşurken, gece uyku arasında kısacık, beş on saniye süre n

uyanıklıklarda bu hikâyeyi düşünüyordum ben ….Yarım yamalak bir cümle belirince
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kafamda, yürüyorsam adımlarım hızlanıyor, yemek yiyorsam elimden düşüyor,

konuşuyorsam karşımdakinin sözünü duymaz oluyordum. Ama yarım yamalak da olsa, pek

öyle bir cümle de belirmiyordu kafamda. Kelimelerden de yoksundum. Bir ay, tatların en

güçlüsünü, en keskinini, en d enenmemişini verdi dersem inanın ” (Aksal, 1998:99)

sözleriyle anlatan yazarımız, hikâye yazmayı hayatın bir parçası haline getirmiştir.

Hikâyelerinde dikkati çeken diğer bir özellik ise, onun her şeyi içine alan

sevgisidir. Ona göre, insanları uzaktan sevmek bile güzeldir. Vedat Günyol, sanatçımızın

hikâyelerinde işlenen insan sevgisi için : “Aksal’ın her şeyi içine alan sevgisi üzerinde

duralım bir kez. Bay Aksal’ın kendi duygularını insanlardan da eşyadan da çok sevdiği

muhakkak. Bir defa insanları sevmenin yalnız onlara uzaktan seyirci kalmakla mümkün

olacağını öğütlüyor: ‘Niçin insanları seyrederken mesut olmayı beceremeyiz?” İnsanlığı

seyrederek mutluluğa ermek için, bir kimsenin bulutlarda yaşayan bir varlık anlamında

şair ruhlu olması gerekir”  (Oktay, 1993: 289) diyerek onun da Sait Faik gibi “küçük

adam”ların küçük yaşamlarını ele aldığını ve onların hayatına sevgiyle baktığını ; fakat,

Sait Faik gibi onların yaşamlarına katılmadığını; onları sadece dikkatli gözlemleriyle

okuyucuya sunduğunu; tasvir ve tahlil ettiğini belirtir.

O, hikâyelerinde kişilerin dış görünüşlerine fazla ö nem vermemiştir. Ona göre

sanat; tabiatı, insanları olduğu gibi kopya etmek deği ldir. Gerçek sanatçı, gördüklerine

kendi duyuları, düşleri, eğilimleriyle yeniden biçim veren, onlara kişisel bir anlam

kazandıran kimsedir.

Selim İleri’ye göre: “Sabahattin Kudret Aksal, hikâyelerinde politik bakışı

yansıtmamaya özellikle dikkat etmiştir . Konuları, zaman parçalarına iyice sindirmiş, hatta

konusuzluğa kaymıştır. Bu hikâyelerde belirgin sivri kişilere de rastlamayız. Düz bir

çizgide içe dönük diyemeyeceğimiz bir gizemde yürür hikâyeler. Gerek “Gazoz Ağacı”

gerekse “Yaralı Hayvan” hikâyesini n kurulması ve işlenmesi evrelerini çok titizce ortaya

sermiş yapıtlardır. Aksal bir hikâye kuramcısı ürünlerini titiz, kılı kırk yararak tüm

yönsemeleri irdeleyerek kurmuş bir anlatı ustası bence. Bulanıklığı kapalılığı düzlükle

kaynaştırmanın yalınlığa indirmenin kendine özgü yazarı” (İleri, 1976: 21-22)dır.Kısacası

o, hikâyelerini sağlam bir kurgu üzerine inşa eder. Konusuzmuş gibi görünen hikâyeleri,

gerçekte usta bir olay örgüsü içinde gelişir. İnsanı sürükleyen önemli olayların hikâyecisi

değildir.Özellikle; onun son hikâyelerinde, önemli olaylar yoktur. Tasvirler  ve tahliller

fazlacadır. Ancak; yazar, “olay” parçacıklarını ,  neden-sonuç bağlamı içinde ustaca

düzenlemiş; bazen bu anlatı düzeninde ayraçlara da yer vererek, o dönemlerde ileri  diye



21

nitelendirebileceğimiz bir anlatım tekni ğini kullanmış; hikâyelerinde politik bakış açısına

yer vermemiştir.Ayrıca; yazar dili en güzel şekilde bir şair gibi kullanarak;  dili yoluyla

insanlara sihirli mekânların kapılarını açmıştır.

Olcay Önertoy, “Cumhuriyet Dönemi Roman ve Öyküsü” kitabında, Sait Faik

kuşağının etkisiyle hikâye yazmaya başlayan yazarın, olayları İstanbul’da geçen

hikâyelerinde dikkatli bir gözlemci olarak gözlemlediği g erçekleri okuyucuya yansıttığını;

toplumcu gerçekliklere karşı çıktığı nı; daha çok halkın gündelik yaşayışını gündelik

yaşayışın ayrıntılarını, iç dünyasıy la bağlantılar kurarak, kendi yorumlarını da ekleyerek

verirken bir gerçek düş kaynaşması  yaptığını; kişilerin dış olayların ayrıntılarıyla

belirlendiğini ve canlı olarak verildikleri için  de okuyucuyu kendi dünyalarına

götürebildiğini ifade eder (Önertoy, 1982:264).

Onun kişileri genellikle İstanbul’da yetişmiş, kendi içlerine kapanık kişilerdir. İç

sıkıntılardan, bunalımlardan kurtulma gayreti içinde olan hırçın ve bedbin ki şilerdir. Bu

hayal kırıklığına uğramış olan gençlerden sonra orta yaşlılar da hikâyelerinde önemli yer

tutar. Çocuklarla ihtiyarlar çok az sayıdadır. Kişilerin dış görünüşlerinden çok, ruh

tahlilleri ön plandadır.

Onun için sanat, bir ölçü işi olduğu için sanat eserinde de vazgeçilmeyecek unsurlar

yer almalıdır. Dolayısıyla; onun hikâyelerinde gereksiz ayrıntılar yoktur.

Hikâyelerinde “yaşama sevinci, avârelik, evlilik, aile hayatı, yalnız insan,

boşluktaki insan, insanlık sevgisi, sonsuzluk, zaman, kade r” vb. konuları daha çok

işlemiştir.

1.3.3.  Tiyatroculuğu

Tiyatro alanında da yetkin eserler veren sanatçımız için  tiyatro, bir  soyutlama ve

genellemedir:“Bir genellemeyi, nesnellemeyi uygulamak istiyorum. Oyunların yapısıyla

da, kişilerin çizilişiyle de kullandığım şiirsel dille de ulaşmak istediğim sonuç bu. Bunu

tiyatronun klasik değerlerinin yeniden denenmesi olarak görüyorum.”  (Ünlü,

1993:93)diyen yazar, aynı zamanda eserlerinde şiirsel bir dil kullandığını da ifade eder.Bu

genelleme ve nesnelleme yoluyla  Aksal, evrenselliğe ulaşmak amacındadır.

Tiyatrocumuz, piyesi her sanat eseri gibi bir bütün kurabilmek işi olduğunu; bu

bütünün üç perdelik bir piyeste de, on beş dakika sürecek bir perdelik piyeste de ortaya

konulabileceğini ve  bir eseri meydana getirirken vak’alarını en küçük teferruatına kadar

düşünmek gerektiğini  ifade eder.Ayrıca; Sabahattin Kudret : “Tiyatrolarımı kaleme
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almadan önce kişilerimi bulur vakayı perdelere bölerim; en önemli yanı da perdelerin

başlangıcı ile finalleri olduğunu san ıyorum” (Berk, 1955:146)diyerek oyunlarında

kompozisyona büyük önem verdiğini; o yunlarının kurgusunu, kişilerini, perdelerini,

başlangıç ve finallerini önceden tas arladığını vurgular.

Yazılarında ve röportajlarında Türk tiyatrosunun meselelerinden, gelişim inden de

bahseder. Ona göre, tiyatromuzun ana davalarından biri , belki de birincisi bizim

yazarlarımızın oyunlarının sahne yüzü görmemesidir: “ Son on beş yirmi yıl içinde

şiirimizde, hikâyemizde, resmimizde görülen öncü eğilimlerin, çıkışların sahnemizde

görülememesi ya da sahnemizin öbür sanatlarımızın bu bakımdan bir hayli geriden

kovalamasını bugüne kadar tiyatro sanatımızın genç topluluklarından yoksun oluşunda

aranmalıdır.Tiyatromuzun ana davalarından biri belki de birincisi, bizim yazarlarımızın

oyunlarının da sahne yüzü görmemesi meselesidir ” (Aksal, 1956:10).

 Tiyatromuzun büyük bir hızla geliştiğini, yayıldığını çok büyük kademeler kat

ettiğini; önceden iki tiyatromuz varken (İstanbul Şehir Tiyatrosu, Devlet Tiyatrosu) şimdi

büyük kentlerde çok sayıda özel tiyatrolarımızın kurulduğunu; ancak  gene de bir

eksikliğin bir boşluğun olduğunu söyler. Onun da tiyatro sanatımızın edebiyattan uzak

kalmasına, varlığını tek başına bağımsız sürdürmesine bağlar. Ona göre: “ Bir edebiyat

adamının ya da edebiyattan yetişmiş, edebiyatla sıkı işbirliğini sürdürmüş bir tiyatro

adamının eli değdiği gün tiyatromuzun yüzü bir  hayli değişecek” (Menemencioğlu,

1963:147). Zaten; Aksal için nerde bir tiyatro bunalımı varsa, orda  mutlaka bir  ozanın

sesini bir umursamazlık vardır.Bir başka röportajında ise, tiyatronun yerleşmesini ve ilgi

görmesini oyun okurlarının artmasıyla ilişkilendirir: “ Oyun okumak, roman ya da hikâye

okumaktan başka türlü bir iştir. Ayrı bir çaba ister. Oyunu gereğince okuyan kişi,

kafasında, iyi kötü, az ya da çok oynar. Yeri, sesleri, kişileri gerçekleştirir. Bir bakıma bir

sahneye koyucu gibidir... Oyunu böyle okumaksa bir tiyatro kavramı, tiyatro esprisi olan

kişilerin yapabileceği bir iştir. İşte tiyatronun yerleşmesi olayının oyun okurlarının

sayısıyla, tiyatro edebiyatının ilgi görmesiyle ölçülebileceği üstüne bir kanıt daha.” (B.B.,

1958:6).

Ona göre; bir yazar,  oyundaki kişilerini konuştururken bir şair kadar dil kaygısı

çekmeli; oyun kişileri yabancı kelimelerden mümkün mertebe arınmış bir dille

konuşmalıdır. Sonra, sanatın hiçbir bölümü hayatı n katıksız bir kopyası olmadığı için

tiyatro da değildir.Onun için tiyatrocumuz,  bir kahveci çırağının  gerçekte olduğu gibi

konuşturulmasını, sahneye kahveci çırağını oynayacak bir oyuncu yerine ka hveci çırağının
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kendisinin çıkarılmasını  bir görür. Bu durumun ise, tiyatronun yapısına aykırı olduğunu

savunur.

Tiyatrocumuz, sohbetlerinde  yazarlığının “Kahvede Şenlik Var”la başladığını

ifade eder, 1960 öncesi oyunlarını yetersiz bulur.  “Kahvede Şenlik Var”dan sonra yazdığı

“Kral Üşümesi”, “Bay Hiç”, “Sonsuzluk Kitabevi”  ve “Önemli Adam” oyunları ilk dönem

oyunlarına göre daha sağlam bir yapı ile kurulmuşlardır. Bu yapıtlarında daha çok

bireylerin var olma çabaları ön plandadır ve “açık metin” özellikleri taşır lar. Öte yandan;

oyunların olay örgüsü insanı heyecanlandıracak b ir yapı özelliğinde değildir. Onun  bu

dönem yapıtlarında, şiirsellik  daha yoğun bir şekilde görülür . En önemlisi ise, bu

oyunlarında soyutlama belirginleşir. Biçimsel soyutlamanın yanı sıra,  dilsel soyutlamalar

en üst seviyededir.  Yazar, âdeta oyunun oyun olduğunu vurgulamak için, soyutlamayı bir

araç olarak kullanır. Kişileri ise, absürd tiyatronun olumsuz kahraman tipleridir. Var

olamadıkları bir düzende var olmaya çalışırlar. İsimleri yokt ur, ya cinsiyetleriyle ya da

meslekleriyle oyunda rol alırlar. Böylece yazar , evrenselliğe ulaşmak amacındadır. Bununla

beraber, tiyatrocumuzun  ikinci dönem yapıtlarındaki kişiler i, insanı tüketen ve öğüten

toplumda, hiçlikle mücadele ederler; ancak sonunda hiçliği kanıksarlar ve bu durumdan

memnun bile kalırlar. Aksal’ın son dönem yapıtları için Ayşegül Yüksel şu açıklamalarda

bulunur:

“Kahvede Şenlik Var’dan sonra yazılan yapıtlarda bu oyunda atılan

tohumlar yavaş yavaş olgunlaşacaktır. Aksal’ın kişileri “evrensel tip”lere

dönüşecek, “şiirin sesi” sahnede daha çok duyulacak, aile ya da kadın -erkek

ilişkileri bağlamında tartışılan izleklerin yerini daha genel insan -evren ilişkisini

daha dolaysız biçimde kucaklayan izlekler olacaktır. Aksal, gerçekçi anlatım ı git

gide “uyumsuz tiyatro”ya yaklaşan çarpıcı dramatik durumlar üstüne kurulu ikinci

dönem yapıtlarında, evrensel “palyaço” özelliğini iyice sindirecektir oyun

kişilerine. Oyunlar daha bir oyunsulaşacaktır.”  (Yüksel, 1993:15).

İlk dönem oyunlarında ise ; “perde, sahne, bölüm” ayrımına gider ; bunların

uzunluklarını eşit tutmaya çalışır ;  konularını, kişilerini ve sahne düzenlenmesini da ha

gerçekçi bir düzleme oturtur ; daha çok aile yaşamını, aile baskısını, kadın -erkek ilişkilerini

ele alır; “serim-düğüm-çözüm” bölümlerine dikkat ederek  dramatik durumlar oluşturur ;

oyunlarında hem oyunun yönetmeni, hem dekoratörü hem de kostümcüsü olarak s ürekli

oyunu yönlendirme yoluna gider.O yunlarının tümü neredeyse aile çemberinin içinde geçer.

Aile bireyleri her ne kadar bu çemberin dışına çıkmak isterseler de başaramazlar. Kısacası,



24

olay örgüsü başladığı şekilde biter. Ayrıca, zaman soyut bir şekildedir. Kişil er zamansız bir

zamandadırlar. Âdeta zaman ile yarışırlar. Bununla birlikte ilk dönem oyunları “kapalı

metin” özelliği gösterdiği için; seyirci, seyirci kalmalıdır. Oyunun dışındadır. Ama, ilk

dönem oyunları “açık metin” özelliğinde oldukları için, seyirci oyunun hem tanığı hem de

parçasıdır.

Onun ilk dört oyunu (Evin Üstündeki Bulut, Şakacı, Tersine Dönen Şemsiye,  Bir

Odada Üç Ayna) daha çok gerçekçi anlatıma yaslanan yapıtlardır. Bu oyunlarda aile

yaşamı içinde oluşan bağlılıkların ve bağımlılıkların birey üstündeki baskıları irdelenir.

Bireysel özgürlüğü ve yaşama sevincini kısıtlayan koşulları dile getiren aile ve kadın-

erkek ilişkileri açmazının çeşitli psikolojik boyularda değerlendirildiği bu oyunlarda temel

çatışma gerçeğin “aldatıcı” yüzüyle “gerçek” yüzü arasındadır. Gerçeğin bu iki yüzü

arasındaki seçimi birey yapar.  Bununla birlikte, bu evrenin oyunların da karşıt tez

bulamayız. Sadece bir olay dile getirilir. Bunlardan dramatik kurgu büyük iniş çıkışlar

göstermez. Oyun kahramanları çokluk “teslimiyetçi” ve aşırı hayalcidirler .

Sonuç olarak, yazar özellikle son dönem yapıtlarıyla modern tiyatroyu geleneksel

tiyatromuzla sentezlemiş; d ili, en yetkin şekilde kullanarak, tiyat rolarına şahsî damgasını

vurmuş; oyunlarına şiirsel bir hava katmış; eserlerinde klasik tiyatroda olayların akışına

yön veren kahraman tipinin yerini olayların sürü klediği edilgen-insan tipi almış; şimdiyi

yaşamayan kişileri toplumda bir hiç oldukları ve var olamadıkları için, bilinçal tına ya da

düşlerine sığınmışlardır.

1.3.4. Denemeciliği

Yazar, şiir ve tiyatro hakkındaki görüşlerini “ Geçmişle Gelecek ve Konuşmalar”

adlı deneme kitabında toplar. Bu kitap üç bölümden oluşur. Birinci bölüm “ Sorunlar,

Deyişler” başlığını taşır ve on dokuz yazıdan meydana gelir. “Anmak, Düşünmek”  başlıklı

bölümde, ünlü yazarlar üzerinde durulur. (Yahya Kemal, Ataç, Sait Faik, Cahit Sıtkı,

Orhan Veli, Ziya Osman, Celal Sıla ) “Birkaç Oyun” adlı son bölümde ise, daha çok

oyunlara yönelik yazılar yer alır. Aksal , bu kitabının her bölümünde de ğişik konulardan

bahseder; ancak her ne kadar konular değişik olsa da,  bunlar birbirini tamamlayıcı bir

özellik gösterir.

Doğan Hızlan: “Deneme, düşüncenin geliştirilmesi, saptanmasıdır. Gene de özgün

bir anlatımı, az da olsa kimi denemelerde rastladığımız dilin kullanımıyla sağlanan büyü
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bize şiiri anımsatabilir.”  (Hızlan, 1981:6) cümleleriyle Sabahattin Kudret’in deneme lerinin

bize şiiri anımsattığını  belirtir.

Yazar, denemelerinde özellikle geçmiş, gelecek ve bugün kavramları üzerinde

durur. Bugün, onun için hem çok sınırlı hem de boyutsuz bir kavramdır. Geçmiş bir

hazinedir. Herkes, geçmiş in yüceliği karşısında da ezilmelidir. Dolayısıyla; genç bir yazar

da değerler dünyasıyla karşılaştığı zaman, geçmişin yükünü omuzlarında duyabilsin,

edebiyatın kendisiyle birlikte başladığını sanmasın. Bununla beraber yazar, denmesinde

kendi duygu ve düşüncelerini anlatırken, kesin ka rarlardan kaçınır, her zaman başka

düşüncelere kapı aralığı bırakır. Düşüncelerini belirtirken de samimi, doğal bir dil kullanır.

 Bu kitabında sanatçımız, Türkiye’nin Batı’ya  yönelişini de değerlendirir. Batı ve

Doğu kültürünün kaynaklarının bir olduğunu  sonradan ayrılarak, değişikliklere uğradığını

söyler. Çünkü; Avrupa kültürünün temeli Ortadoğu (Dicle, Fırat, Nil) uygarlıklarına

dayanır. Bu uygarlıklar da, Girit Adası ve Yunanistan yoluyla Batı’ya geçmiştir. Ayrıca;

Aksal, kendi özümüze dönmenin önemin i de vurgular yazılarında.

“Geçmişle Gelecek”teki denemeler, kendini okutan, sade, gösterişsiz bir dilin

yanında yoğun bir sanat  kültürünü ve sanat bilincini  de ortaya koyar ve kitabının son

kısmında  yazar, Devlet Tiyatro’larında oynanan “Kral Oidipus”, “Kral Lear”,  “On ikinci

Gece”, “Cadı Kazanı”, “İskemleler  ” adlı oyunları eleştirel bir bakış açısıyla ele alır. Hem

oyunları hem oyun yazarlığını hem de oyunculuğu bir tiyatro yaz arı olarak değerlendirir.

Sadece tiyatro üstüne yazılar yazmaz, şiir sanatının ne olduğu, ne olmadığı konusunda,

sinema sanatı ve resim sanatı konuları   üzerine de yazılar yazar.“Sinema Sanatı” ve

“Sinema Yazını Olabilir mi?”  adlı yazılarında, sinemanın sorunları üzerinde durur.

“Tiyatro Bir Eğlence mi?” “Tiyatro Üstüne”  ve “Oyun Kişilerinin Dili Üstüne”  adlı

yazılarında ise, oyun kişilerinin dilinin çok iyi olmasını, tıpkı bir ozan gibi konuşmalarını

önemle vurgular.

Sonuç olarak; Sabahattin Kudret Aksal, “ Geçmişle Gelecek ve Konuşmalar”  adlı

kitabında akıcı ve içten üslubuy la edebiyat, şiir, sinema, tiyatro vb. birçok  konuda

düşüncelerini ifade ederek , bu konulara farklı bir bakış açısı getirmiş;  birçok soruna da

çözüm getirmeye çalışmıştır.
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İKİNCİ BÖLÜM

2. SABAHATTİN KUDRET AKSAL’IN TİYATROLARININ YAPI BAKIMINDAN

İNCELENMESİ

2.1. EVİN ÜSTÜNDEKİ BULUT

2.1.1. Eserin Tertibi

“Evin Üstündeki Bulut” oyunu, 1948 yılında oynanmış, fakat kitap olarak

basılmamıştır. 1998 yılında Yapı Kredi Yayınları tarafından “ Oyunlar” adlı kitapta

yayımlanmıştır.

Oyun, üç perde şeklinde düzenlenmiş; birinci perde 12 sahne, 42 sayfadan; ikinci

perde 11 sahne, 25 sayfadan; üçüncü perde ise 12  sahne,  23 sayfadan  ve toplam otuz beş

sahneden oluşmuştur.

Eserin üç perdesinde de aynı mekâ n kullanılır. Mekân, İstanbul’a yakın bir taşra

evinin iyi döşenmiş bir oturma odasında geçer. Eser, toplam 8 kişiden oluşan bir şahıs

kadrosuna sahiptir. Kişilerin dördü  bayan, dördü erkektir.

2.1.2. Özet

“Baba’nın eski bir arkadaşının konuk olarak gelmesiyle, ailenin dört bireyinin

birden yaşadığı, hiçbir  zaman gerçekleşmeyecek düşlerin öyküsü” (Yüksel, 1993:14)’nü

anlatan “Evin Üstündeki Bulut”, oyunu İstanbul’a ve denize yakın bir taşra evinin iyi

döşenmiş bir oturma odasında geçer. Aile;  Baba, Anne ve  üç çocukları Aysel, Metin ve

Nilüfer ile hizmetçileri Fatma’dan meydana gelir. Bir de Nilüfer ’i seven, bir fabrikada

sekiz saat çalışan Vural vardır. Oyuna sonradan filozof diyebileceğimiz ve aile fertlerinin

düşlerinin ortaya çıkmasını sağlayacak, garip, yalnızlığı s even, bağımsızlıktan yana olan

Misafir katılır.

Oyunun birinci perdesi, evin genç kızı Aysel ile hizmetçisi Fatma arasındaki

konuşmalarla başlar. Bu konuşmalarda Aysel’in Samim adındaki birini sevdiği anlaşılır.

Evin oğlu Metin ise, edebiyat ve hayal peşindedir. Kendini şair olarak görür. İ şsizdir ve

Anne’ye göre Metin, âvare düşüncelerden ve âvare hayattan kurtulmalıdır. Metin, yaşama

sevinci ile doludur. Ona göre sevmek de bir iştir. Metin, insanı dar çerçevesinden

kurtaracak, gününe aydınlık getirecek bir umudun peşindedir. Kısacası , oyunun bu perdesi

daha çok Misafir’in eve gelme haberi üzerine Baba ’nın eski günlerine döndüğü ve
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Misafir’in nasıl biri olduğunu anlattığı kısımları içerir. Misafir’in odası hazırlanır ve evde

telaş yaşanır.

Oyunun ikinci perdesinde M isafir gelir ve oyunun kah ramanları teker teker

bastırılmış olan isteklerini açığa çıkarırlar. Geleneksel  bir evlilik yapmış olan Anne,

Misafir ile “düşsel” bir aşk yaşar.  O, şimdiye kadar hayatını hep çocuklarıyla ilgilenerek

geçirmiş, ev kadınlığını bir görev bilmiş, hiç aşk yaşamamış biridir. Gençliğinde piyano

çalar ve Misafir de bu piyanoyu çalana âşık olur. Anne, böyle bir hayâl kurarak, hayatının

aşksız geçen günlerini doldurmaya çalışır. Evin oğlu Metin için ise ; Misafir, herkesin

yaşamadığı bir hayat demektir. Metin de M isafir’den etkilenir. Misafir , onun ütopik kent

olan “Bul da Yaşa” projesine katıl masını sağlayacaktır. Böylece, M etin bu işte kendini

bulacak, sürüden ayrılacak, herkesinkine benzemeyen bir hayat süre cektir. Evin küçük kızı

Aysel, Misafir’e iki sırrını açıklar. O da Metin gibi kimseninkine benzemeyen bir hayatın

ve kimsenin yaşamadığı bir maceranın peşindedir ve bu hiç kimsenin hayatında

yaşamadığı macerayı da bu akşam yaşayacaktır. Evin kapısında onu bekleyen bir Hızır

vardır.Evlenmekten korkan ve evliliği bir manastır gibi gören evin diğer kızı Nilüfer,

kitapların dünyasında yaşar. Hamlet ve Ofelya’dan bahseder. Sürekli başkalarının

hayatlarını yaşamak istediği için, en büyük hayali oyuncu olmaktır. Bu hayalini de ancak

Misafir ile kaçarak gerçekleştirmeyi düşünür. Misafir, ona kapının eşiğini atlatarak,

uzaklara, çok uzaklara götürecektir. Bunun için N ilüfer, nişanlısı, Vural’ın vaat  ettiği

güvenli, huzurlu evlilikten vazgeçmek, sonsuzluğa, ölümsüzlüğe giden hayatı seçmek ister.

Ancak ne Nilüfer ne Aysel ne  de Metin “açık” denize açılacaklardır. Onlar, güvenli,

tehlikesiz, huzurlu ve az da olsa mutlu olabilecekleri “kıyı” hayatını tercih ederler. Oyunun

üçüncü perdesinde Misafir gider ve aile fertleri odadaki eski yerlerine geçerler. Dolayısıyla

oyun: “Herhangi bir zamanda herhangi bir aileyi teşkil eden fertlerin, erişilmez olana

karşı duydukları isteği, hayatlarına yeni bir ışık getirecek günü bekleyişlerini düz, sade,

samimi hayatlarına yeni bir ışık getirecek günü bekleyişlerini düz, sade, samimi bir ifad e

ile anlatmaya çalışmıştır” (Akad,1948:12).

Sabahattin Kudret Aksal, 1948 yılında “ Türk Tiyatro Dergisi”nde:“Evin üstündeki

Bulut neyi anlatmak istiyor. Bahsettiği, manzarasını çizme k istediği şey ne? Şüphesiz

birtakım insanları tanıtmaktan, bir olayı hi kâye etmekten ziyade insanoğlunun bir kaygısı.

Ondaki insanlar hep aynı isteği duyarlar, aynı engellerle karşılaşırlar. Bütün oyun

boyunca hepsi aynı gerçek ve aynı istek uğrun a didineceklerdir. Bu istek, hayatı herkesin

yaşadığından farklı olarak yaşama i steği? Gerçekte hayat o hülyanın tersine olarak,

herkesin yaşadığından farksız olarak yaşama gerçeğidir. Onlar da ne kadar eşsiz olmak
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isteseler, o kadar herkese benzemeğe mahkum olduklarını hissetmiş bir hâl vardır.

Herkesin bir labirentte olup da ayrı yo llardan aynı yola varması gibi.”  (Aksal,

1948:5)sözleriyle, gerçekte her insanın dışarı vuramadığı ama bilinçaltında sakladığı bir

gerçeğe işaret eder.Bu, insanoğlunun her ne kadar başkalarından farklı bir hayat yaşamak

istemesine rağmen, doğanın insanı öğ üten değirmeninde diğer buğdaylar dan farkı

olamayacağı gerçeğidir.

2.1.3. Olay Örgüsü

“Evin Üstündeki Bulut” oyununun olay örgüsünü başlatan ve sonlandıran güç,

Misafir adındaki soyut kişidir. Misafir’in eve geleceğinin duyulması bütün aile birey lerini

heyecanlandırır. Çünkü; Misafir, onların tenha hayatlarına bir değişi klik, bir yenilik

getirecektir. Misafir’in eve gelmesiyle, Baba geç miş hayatına geri döner; Anne is e gençlik

aşkını düşsel bir şekilde yaşar; Metin, ütopik kentini kurarak ölümsüzlüğe er işmek ister;

Nilüfer ile Aysel de kimseninkine benzemeyen bir hayat yaşama hayalini kurarlar.

Dolayısıyla Misafir, olayın gelişimini sağlayan bir tematik güçtür.

Olay örgüsünde çekirdek olarak vasıflandıracağımız metin halkalarını aşağıdaki

şekilde sıralayabiliriz:

1. Misafir’in geleceği haberi üzerine aile bireylerinin hazırlık yapması ,

2. Misafir’in gelmesi,

3. Anne’nin Misafir  aracılığıyla düşsel bir aşk yaşaması ,

4. Aysel’in Misafir’e iki sırrını açması ,

5. Hizmetçi’nin Baba’ya Misafir’in ev in düzenini ve huzurunu bozduğunu

söylemesi,

6. Misafir ile baş başa kalan Metin’in “ bul da yaşa” adını verdiği ütopya kentinin

projesine katılmak istemesi,

7. Nilüfer’in Misafir ile kaçma planı yaptıkları sırada Aysel’in onları işitmesi ,

8. Aysel’in duyduklarını Nilüfer’i seven Vural’a söylemesi ,

9. Nilüfer’in Misafir ile gitmekten vazgeçmesi ,

10. Misafir’in evden yalnız gitmesi .

Oyunun olay örgüsü, Misafir’in geleceği haberi üzerine başlar. Bu kısımda yan i

serim bölümünde; Baba, geçmiş zamanına döne rek, Misafir ile yaşadığı fakülte yıllarını

hatırlar. Onun nasıl biri olduğunu aile bireyler ine anlatır. Aile bireyleri de M isafir
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hakkında yorumlar yaparlar ve eve değişik bir hava getireceği için heyecanlanırlar.

Misafir’in odası en güzel şekilde hazırla nır.

Oyunun ikinci perdesi, gelişimin hızlandığı, kahramanların kendilerini daha iyi

tanıttıkları kısımdır. Olay örgüsünde M isafir’in gelmesi ile kararlılık hali bozulur.

Kararlılık halini bozan ve hareketin başlamasını sağlayan olay yani ateşleyici sebep,

Misafir’in eve gelmesidir. Misafir’in eve gelmesiyle aile çemberinin parçalanmaya

başladığı Baba ve Hizmetçi Fatma taraf ından hissedilir. Çünkü, Aysel M isafir’den

etkilenerek “eşsiz bir macera” yaşamak; Nilüfer kapının eşiğini atlayarak uzaklara giderek

hayatı dolu dolu yaşamak; Metin adını kalıcı kılmak için ütopya kentinin mimarı olmak

ister. Ancak hiçbiri aile çemberinin dışına çıkma cesaretini gösteremez. Misafir’le kaçarak

uzaklara gitmek isteyen Nilüfer fikir değiştirir ve kendi küçük dünyasını yaş amaya karar

verir. Metin’e ise, annesi engel olur. Aysel ise, hiçbir şekilde düşünü gerçekleştirme

cesaretini kendinde bulamaz. Nitekim, üçüncü perd enin sonunda Misafir evden tek başına

ayrılır. Böylece, oyunun final kısmı birinci perdenin başı gibi Misafi r’in gelmeden önceki

halini alır. Aile bireyleri odalarında eski yerlerine otururlar.

Oyunun bir dış çatışma üzerine kurulmadığını, kahramanların  geçici bir Misafir

aracılığıyla düşlerini yaşadıklarını söyleyebiliriz. Oyunda ana çatışmanın yani zıt

kutupların olmadığı görülür. Sadece aile bireyleri arasında birkaç  önemsiz yan çatışma

yaşanır. Asıl çatışmalar, daha çok kahramanların içinde yaşadıkları psikolojik

çatışmalardır. Oyunda özellikle Metin’in “birinci ses ” ve “ikinci ses” adını verdiği

vicdanın sesi, onun iç çatışmalar yaşadığını açık bir şekilde gözler önüne serer. “Birinci

ses”, onun güçlü yanını  “ikinci ses” ise onun zayıf yanını gösterir. Bu iç çatışmalar, aynı

zamanda  kahramanların yaşadıkları  birer psikolojik çatışmalardır.

2.1.4. Şahıs Kadrosu

2.1.4.1.Misafir

Olay örgüsünde diğer kahramanların özlemlerinin açığa çıkmasını sağlayan,

Baba’nın yirmi beş yıldır görmediği fakülte döneminden kahve arkadaşı olan M isafir;

herkese pek uymayan, yalnızlığı seven, bağımsızlıktan yana olan, hay atı hep dolu dolu

yaşamaya çalışan, şimdiye kadar hiç evlenmeye fırsatı olmayan oyunun tematik gücü ve

baş kahramanıdır.
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Misafir’in adının olmaması yazarın seçimidir. Yazar, M isafir’i daha çok diğer

kahramanlarda uyandırdığı istekleri açığa çıkarmada b ir araç olarak kullanır. Misafir,

adından da anlaşıldığı gibi bir rüzgâr gibi geçicidir. Soyut bir kişidir .

Sabahattin Kudret Aksal, kahramanlarını daha ayrıntılı bir şekilde vermek için,

onları teker teker Misafir’le karşı karşıya getirir. Dolayısıyla ; onların içini dökmelerini,

düşlerini açığa çıkarmalarını sağlar. Misafir’in her bir kahraman için neyi ifade ettiği ni bir

şema üzerinde gösterebiliriz:

Misafir’in Etkilediği Kişiler Misafir’in Etkileyemediği Kişiler

Baba → Misafir: Geçmişe Yolculuk, Hizmetçi Fatma → Misafir: Düzen bozucu,

Anne → Misafir: Yaşanmamış ilk aşk, Nilüfer’in Nişanlısı Vural → Misafir:

Düzen bozucudur

Nilüfer → Misafir: Ölümsüzlüğe erişme,

“Bul Yaşa” ütopyasını gerçekleştirme ,

Metin → Misafir: Ölümsüzlüğe erişme,

“Bul Yaşa” ütopyasını gerçekleştirme ,

Aysel → Misafir: Kimsenin yaşamadığı bir

macerayı yaşamadır.

“Ok” işareti tabloda “için” anlamını taşır.

Yukarıdaki tabloda ilk dikkati çeken, M isafir’in evin asıl kişilerini doğrudan

etkilemesi, aileden olmayan kiş ileri ise etkileyememesidir . Etkileyemediği kişiler zaten

Misafir’i düzeni bozan kişi olarak görürler. Misafir’in etkil ediği kişilerin her biri için,

Misafir farklı bir anlam taşır. Hepsi , özlem duydukları yaşamlarını M isafir’le düşsel olarak

yaşarlar ve kendilerini açarlar. Dolayısıyla Misafir, kahramanların düşsel yolculuklarının

kapısını açan sihirli bir anahtardır.

2.1.4.2. Anne

Olay örgüsünde yardımcı kahraman  olan Anne, eserde “birinci derecedeki

kahramanlardan sonra ferdî planda en çok boyutlu o lan ve en fazla derinliği olan

kahramandır.” (Korkmaz, 1997: 298)Hayatında hiç âşık olmamış, geleneksel bir evlilik

yapmış, hayatı hep ev kadınlığı olarak görmüştür. Anne: “Zaten bugüne kadar ne gördüm?

Hep beklemeler… Heyecanlar… Üzüntüler. Geç kaldınız. Erken geldiniz. Sınıfınızı
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geçtiniz, geçmediniz. Uyudunuz, uyumadınız. Ya o hasta sayıkladığınız geceler… Sabah bir

türlü olmazdı” (Aksal, 1998:18) diyerek hayatının hep çocuklarıyla uğraşarak geçtiğini

vurgular. Evine gelen bu yabancı adam (M isafir) onun gençlik döneminin yaşanmamış ilk

âşığı olur ve onunla düşsel bir âşk sahnesi yaşar.

Anne, kocasının ısrarı sonucu şehirden uzak bir taşrada oturduğu için rahatsızlık

duyar. Çünkü, ona göre bu tenha hayat , oldukça sıkıcıdır. Bazen, kocaman bir ay geçtiği

halde bir tek insanın başını uzattığı olmaz. Anne için bu yer, onların zamanını

yavaşlatmakta; insanı sıkmakta ve bunaltmaktadır.

2.1.4.3.Baba

Oyunun diğer bir yardımcı kahramanı  olan Baba, tüm ailenin yükünü taşıdığı

için, yorgun ve bezgindir. Baba: “…Bıktım artık. Taşıdığım yük ağır gelmeye başladı.”

(Aksal, 1998:59) diyerek, hayatın ağırlığın ın kendisini yorduğunu ifade ede r. Evin diğer

bireylerine göre o,  yaşamamakta, ölümü beklemektedir. Yalnız bu bekleme , zamanını

mümkün olduğu kadar gürültüsüz ve üzüntüsüz bir hale dönüştürmeye çalışmaktadır.

Çünkü; Baba, ailenin çoğunun istemediği şehirden uzak tenh a bir yerde yaşamak

istemekte;  büyük kentten kaçarak , kendini bu tenha hayata hapsetmektedir.  Öte yandan;

Baba, ihtiyarlığın vermiş  olduğu üzüntüyle doludur. İkinci gençliğini  yaşamakta, geçmiş

günlerinin güzel anılarıyla teselli bulmaktadır. Bu nedenle , kendisini durgun bir denizde

limana giren bir gemiye benzetir. Bu geminin  de ambarları tamtakırdır. Halbuki o da

gençliğinde: “Açık denize ne denizaltı  değerleri aramak ülküsüyle çıkmıştır”  (Aksal, 198:

60) Ama artık ihtiyarlamış, hayattan ümidi kalmamıştır. Ölümünü beklemektedir.

2.1.4.4.Metin

Evin oğlu Metin, şair yaratılışlı bir gençtir. 26 yaşında olmasına rağmen, hiçbir iş

yapmamaktadır. Anne’ye göre Metin, edebiyat ve hayal peşindedir. Boş vakit geçirmekte,

işe yaramamaktadır. Metin ise, doğayı canlıları sevmenin bile bir iş olduğunu söyler.

Metin, eni boyu ölçülmüş  bir hayat yaşamak ve kırk sene sabahları hep aynı yoldan gitmek

istemez. Aynı evden çıkmak, akşamları aynı eve dönmek düşüncesi, Metin’i çıldırtır.

Çünkü; Metin, “sürüden ayrılmak”, “herkesinkine benzemeyen bir hayat yaşmak”  (Aksal,

1998: 62) ister. O, her hayatın bir mucizesi olduğuna inanır. Metin: “ Herkesin hayatında

bir umut vardır. İnsanı dar çerçevesinden kurtaracak, gününe aydınlık getirecek bir umut.

Yoksa ne manası kalırdı bu bitkisel hayatı sürüklemenin?”  (Aksal, 1998:19)sözleriyle

hayata bakış açısını dile getirir.
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Metin, Misafir’in gelmesiyle istekle rini açığa çıkarır. Misafir’e “bul da yaşa”

adını verdiği projeyi birlikte kurmayı önerir. Böylece, bu proje yoluyla ism ini

ölümsüzleştirecektir. Çünkü; Metin, şiirlerinin i nsanlar tarafından sevilmediğinin

farkındadır. Bu nedenle, bir binanın yapılışında bir şehrin kuruluşunda  görev alarak, adını

kalıcı hale getirmek ister:

“Ben şairim. Şair ve başka hiçbir şey. Fakat insanlar sevmediler şiirlerimi.

Şiirlerimizle bizden bir şey kalır. İnsanlar ölür. Kalacak olan nedir biliyor

musunuz? Güzel ve doğru olan. Böyle olunca, şiirler iyle insanlara ulaşamayan bir

şair neden bir binanın yapılışında, bir şehrin kuruluşunda çalışmasın?”  (Aksal,

1998:61)

Görüldüğü gibi; Metin, kendisini bulma, gerçekleştirme, var etme çabasındadır .

Aile çemberini aşmak için ütopyalar kuran ve ölümsüzlüğe  ulaşmak isteyen yardımcı bir

kahramandır.

2.1.4.5.Nilüfer

Yardımcı kahraman  Nilüfer, evlilikten korkan, sahnede çeşitli insanların

hayatını yaşayan bir oyuncu olma hayalî kuran,  hayatı dolu dolu yaşamak isteyen güzel ve

canlı büyük kızdır. Aynı zaman da Vural denilen kişiyle de nişanlıdır. Vural’ın evlenme

teklifi onu korkutur. Çünkü, ona göre evlilik : “Düzeltilmesi imkânsız bir iş” (Aksal, 1998:

35)’tir. Öte yandan, insanı kendi zindanına hapseder. Nilüfer, evlenince sanki yemiş veren

bir ağacın kesileceğini düşünür. Evlilik:“Sabahları pazara, sebze, et almağa giden, sonra

onları dönünce pişiren, kocasının önüne nefis bir sofra kuran kadın”  (Aksal, 1998: 37)

meydana getirerek insanı otomatlaştırmakta; kısır bir döngünün içinde hapsetmektedir.

Nilüfer, evlilik konusu açıldığında, sürekli kulaklarında “Ofelya sen bir manastıra git”

sözünün tekrarlandığını söyle yerek, evliliği manastıra kapanmakla bir görür.Bunun yanı

sıra; Nilüfer, kitapların dünyasında yaşayan, onların cümleleriyle konuşan, kendi kimliğ ini

henüz oluşturamamış biridir. Misafir’in gelmesiyle kendini gerçekleştirme girişiminde

bulunmak ister. Misafir ile birlikte evden kaçacak, kapının eşiğini atlayarak, uzaklara çok

uzaklara gidecektir. Ancak, “ açık denize açılmaktan korktuğu için kıyı insanı” olmayı

tercih eder ve “kendi küçük hayatını”  yaşarma kararı alır.  Dolayısıyla; Vural’ın vaat ettiği

mutlu, küçük hayatı kabullenir.
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2.1.4.6.Aysel

Çocukla genç kızlık arasında bir yaşta olan, kısaca bir etek ve bir bluzla sahneye

gelen Aysel, eşsiz bir hayatı yaşama peşindedir. Yardımcı kahraman  rolündeki Aysel,

komşuları olan Samim’e âşıktır. Onun verdiği ayçiçeğine gözü gibi bakar ve âşık olduğu

için de şarkılar mırıldanır.

Aysel de Nilüfer ve Metin gibi “ şimdiye kadar kimsenin yaşamadığı bir  macera”

(Aksal, 1998: 53)’ya atılmak ister. Çünkü; ona göre : “İnsan, mademki dünyaya bir kere

geliyor, kimseninkine benzemeyen bir hayat yaşamalı ” (Aksal, 1998: 54)dır. Aysel’in bu

düşünceleri Misafir’le baş ba şa kaldığında ortaya çıkar. O , bu sırları ilk defa Misafir’e

söyler ve  bu akşam,  o  büyük serüveni yaşamayı düşünür. Çünkü, Aysel’in kurtarıcısı

Hızır, arka bahçede onu beklemektedir. Ancak, o da  diğer kahramanlar gibi aile çemberini

parçalamaya cesaret edemez. Kendi dünyasında yaşamaya devam eder .

2.1.4.7.Vural

Oyunda Nilüfer’in nişanlısı olan Vural, fabrikada sekiz saat çalışan bir işçidir.

Nilüfer’i büyük bir aşk ile sever. Ağaçlı, güzel bir bahçenin içinde çocuklarının olduğu

mesut bir aile hayalî kurar . Vural hayâlini kurduğu aileyi aşağıdaki cümlelerle anlatır:

“VURAL: …Kocaman bir bahçe içinde küçücük, güzel bir ev. Güvenilir bir hayat,

çocuklar, akşamları evine erkence dönen, kadın olarak yalnız karısını tanıyan bir

koca, iyi insanlardan örülmüş bir dost çevresi vaat ettim sana. Aile sıcaklığı ve

güveni vaat ettim… Tam düşündüğüm eve göre kadınsın sen. Düşündüğüm

çocukların annesi” (Aksal, 1998: 85).

Vural hakkında bunun dışında çok fazla bir bilgi verilmez. Vural, daha çok

Nilüfer’in evlilik hakkındaki fikirlerini açığa çıkaran, oyund aki etkisi diğerlerine göre daha

az olan yardımcı bir kahramandır.

2.1.4.8.Fatma (Hizmetçi)

Olay örgüsünde çok fazla bir işleve sahip olmayan H izmetçi, Misafir’in ailenin

düzenini ve dirliğini bozduğunu dile getirerek, Misafir’e bir başka açıdan bakılmasını

sağlar. Elli yaşındadır ve ağır hareket eder. Yazarın diğer eserlerindeki hizmetçiler gibi,

“aptal” değildir. Hatta, görülmeyen gerçekleri hissedecek kadar tecrübeli ve bilgilidir. İşini

mümkün olduğunca iyi yapar. Misafir’in geldiğinden beri, evdeki huzurun kaçtığını

Baba’ya söylese de, Baba bunu ciddiye almaz ve onu azarlar. Oyundaki Hizmetçi de  yine

yardımcı bir kahramandır.
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2.1.5. Zaman

Oyunun birinci perdesinde zaman, yaz aylarından bir sabah vaktidir. Saat ise 9:30

ile 10:00’u gösterir. Oyunun birinci perdesinin “vak’a zaman”ı birkaç saatlik bir süreyi

kapsar. Ancak, Baba’nın  ilk gençlik günlerini hatırlamasıyla “vak’a zamanı”nın

kronolojik sırası bozulur. “Vak’a zamanı”, geçmiş zamanı da içine alarak

genişler:“BABA:...Öğle yemeklerinden sonra,  akşamüstleri Beyazıt’ta kahvelerden b irine

oturdum. Gençlik günleri…(…)BABA: …Seninle eğlendiğimiz, günümüzü gün ettiğimiz

zamanlarda oldu. Ne idi evliliğimizin o ilk senelerinde, Yeşilköy’ deki beyaz köşkte

geçirdiğimiz günler” (Aksal ,1998: 20, 26)sözleriyle  gençlik ve evlilik yıllarına geri

döner.

Oyunun ikinci perdesi ise, birinci perdeden dört beş gün geçti kten sonra başlar.

Yani, zamanda bir atlama söz konusudur. Başka bir ifadeyle: zaman sıçraması  söz

konusudur. Bu dört-beş günlük süre içinde mekân da neler yaşandığı verilmez. İkinci

perdedeki olay örgüsü akşam yemeği ye ndikten sonra yani saat onda başlar. Yaklaşık

olarak birkaç saatlik bir süreyi içine alır.

Oyunun üçüncü perdesinde de, ikinci perde gibi bir zaman sıçraması vardır. İkinci

perdeden üç-dört gün geçmiştir ve zaman yine bir akşam üstüdür. Saat tam olarak be lli

değildir. Oyunun her iki perdesinin de , “akşam vaktinde” ya da “gece geçmesi”,

kahramanların ruh hallerini belir tmesi yönünden önemlidir. Çünkü:  “Akşam vakti hüzünlü

bir zamandır” ve “Gittikçe ağır ağır çöken akşam karanlığı mahveder insanı ” (Aksal

,1998:71).

Misafir’in eve gelmesiyle Baba, geçmiş zamanını yeniden yaşar. Baba, zaman ile

verdiği mücadeleden yenik ve yorgun düşe r. Hayatı da iki zamana ayırır: Bunlardan ilki

gençlik yıllarıdır. Bu gençlik yıllarında kişi, kimsenin yaşamadığı bir ömür yaşamak ister

ama zaman da hızlı bir şekilde yürür. Sonra da aynada ihtiyarlamış bir yüz görür. Hayatın

diğer bir zamanı ise, ikinci gençlik zamanıdır. İkinci gençlik zamanında ise ; insan, elini

hatıralar torbasına atar, avucuna düşenlerle idare eder. Bu nedenle insan gençlikte yaşadığı

bir günlük sevdanın kıymetini bilmelidir: “BABA: (Kendi dünyasında yaşar) İ lk gençlik…

Umut yılları… Herkes, kimsenin yaşamadığı bir ömür yaşayacak zanned er kendini. (Bir

susuş) zannededursun. Zaman yürür. Orta yaş alır hükmüne insanı. Bir gürültü, bir patırtı,

bir keşmekeş… Didinirsin, uğraşırsın, çalışırsın (Bir susuş) Amma ne için? Kendinde pek

bilmeden. Sonra bir sabah her şeyden vazgeçmek üzere bir iht iyar bulursun aynada.

Beyazlaşmaya yüz tutmuş saçlar… Kırışmış bir yüz … Ya gözler? İşte asıl onlar; onlar
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korkutur insanı. Bu artık ne zamandır biliyor musun? ANNE: Ne zamanı?BABA: Eskiyi

yenibaştan yaşama, hayat etme zamanı. İkinci gençlik. Şöyle elini bir atarsın hatıralar

torbasına. Avucuna düşenle idare edersin (Bir susuş) insan kendi kendine şöyle öğüt

vermeli: Gençlikte yaşadığın bir günlük sevdanın kadrini bil ihtiyarlığını o dolduracak.

İşte şimdi bende geçmiş zamanı yaşıyorum”  (Aksal, 1998: 27).

Oyunda, yaşlı olan Baba’nın zamanı yavaşlatmaya çalıştığını, Aysel gibi

gençlerin ise, zamanının bir kısır döngü şeklinde hep aynı olmasından yakındığı

görülür. Aysel, bu kısır döngüyü aşağıdaki cümlelerle ifade eder:

“Sabah oluyor, uyanıyoruz. Kahvaltı. İşine gidenler gidiyor. Gitmeyecek olanlar

da evde kalıyorlar. Güneş tepemize yükseliyor. Öğle yemeğini yiyoruz.  Öğle

uykusuna uyuyanlar da var. Akşam olunca erkekler evlerine dönüyorlar.

Dönmeyenler de çok. Akşam yemeği. Yatma zamanı. Sonra uyuyoruz.”  (Aksal, 1998:

54).

Oyunun son sahnesinde ise , zamanın her ne olursa olsun durmadan yürüdüğü

ifade edilir. Zaman, elimizdeki bir sabun gibidir. Biz , her ne kadar onu tutmaya çalışsak da

elimizden kayar ve gider. Misafir’in gitmesiyle, ailedeki bireylerin heps i odalarındaki

yerini alır ve büyük bir sessizlik odanın içine hâkim olur. Sadece “ Saatin tik takı

duyulur.”Oyunun sonundaki bu saat motifi  de, zamanın hem hızla geçtiğini hem de

önemini vurgular.

2.1.6. Mekân

Üç perdeden oluşan oyunun perde değişiklik lerinde mekân değişmez. Mekân,

İstanbul’a oldukça yakın bir taşra evinin iyi döşenmiş oturma odasıdır. Yazar, mekânda

bulunan eşyaların ve mekânın nasıl olacağını birinci perdenin başı nda ayrıntılı bir şekilde

verir: “İstanbul’a oldukça yakın bir taşra evi nin iyi döşenmiş oturma odası. Ortada

bahçeye açılan geniş camlı kapı. Ayrıca, iki tarafta odalara giden kapılar, koltuklar. Bir

iki sandalye. Biblolar. Bu kitaplık. Sağ arka köşede bir piyano. Gene sağda bir salon

radyosu. Sigara masaları… Dışarıdan açık mavi ile grinin karışık bir tonu akseder. Bu

aydınlığın denizden geldiği hissedilir…” (Aksal, 1998:11). Yazar mekânın geçtiği oturma

odasının en küçük ayrıntısını bile gözden kaçırmaz. Bu da, o kuyucunun  ve yönetmenin

tiyatro sahnesini zihninde canlandırma sını sağlar.

Oyunun kahramanlarından  Anne ve Metin, evlerinin bir taşra yerinde,  şehrin

kalabalığından uzak olmasından  ve tenhalığından şikâyet ederler. Anne: “ Bu tenha
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hayattan dünyada unutulmuş insanlar gibi yaşamaktan bıktım artık”  (Aksal, 1998:15) der.

Oysa; Baba, bu durumdan oldukça memnundur. O, bir parçalık malının başındadır ve

çocuklarının şehirden uzak  büyümelerini ister. Aynı zamanda bu taşra evi , zamanı da

yavaşlatır. Baba’nın en büyük sorunu aslında büyük kentlerin, insanların hayatını

yaşamasına izin vermemesi ve zamanlarını çalmasıdır. Anne, Baba’nın sesini taklit ederek

onun düşüncelerini alaya alarak dile getirir: “Zamanlarını çalarmış insanların diye söylenir

Anne, büyük kentler için, vapurlarda, otobüslerde, tramvaylarda uçar gidermiş insa nın

ömrü... (Kocasının sesini taklit ederek) zaman nedir biliyor musun, zaman? Ben sadece

bunu anlamak için elli yılımı geçirmişim de haberim yok… ” (Aksal, 1998: 15).Annenin

aksine  evin kızı Nilüfer de babası gibi bu sessiz hayatı sever; çünkü şehir hayatının

kalabalıklığı ve çeşitli olayları , insanın yalnız kalmasına müsaade  etmez. Oysa; bu sessiz

hayatta kendi kendimizi tanıyor, kendi kendimizle konuşuyoruz. Yani, kendi derinliğimize

inip kendimizi yeniden keşfedebiliyoruz.Ramazan Korkmaz’ın da ifade ett iği gibi:

“Mekân, varoluş kaygısıyla ilgili bir duraksamadır; zamanın sonsuz akışında yitip gitmek

istemeyen insanın tutunduğu ‘dışarıdaki içerdelik’ niteliğinde bir yerdir.Ancak bu yer ,

çevre niteliğindeki herhangi bir alan değil…Sorunsal ben’in kendini d inlemek, tanımak ve

dünyada konumlamak üzere seçtiği, duraksadığı bir yerdir.Kur ucu işleviyle bu sorunsal

alan, bir bakıma karakterin dünyadan kopa rıp kendileştirdiği bir uzamdır” (Korkmaz,

2007:401).

Kısacası,  mekân hakkında oyunun kahramanları birbirl eriyle uyuşmayan fikirlere

sahiptir. Bu durum, kahramanların oyun boyunca çatışmalar yaşamalarına  sebep olur.

Dolayısıyla, mekânın bir “taşra” yerinde olması, oyunun mekânını işlevsel bir hâle getirir

Oyun mekân olarak evde geçer. Ev, oyunda sığınılan bir yerdir. İnsanı

tehlikelerden korur. Nitekim; Metin, Nilüfer ve Aysel bu sığınaktan dışarı çıkma

cesaretini gösteremezler. Açık denize açılamazlar, bir kıyı insanı olurlar. Öte yandan ; aile

bir çember bir daire olarak nitelendirilir. Bu çember ve daire ise, evin mekânıyla sınırlıdır.

2.1.7. Sahneleme Tekniği

“Evin Üstündeki Bulut” oyununun sahnelenmesinde küçük ayrıntılara bile

dikkat edilir. Oyunun birinci perdesinde mekân ve dekor kısmında geçen: “ Dışarıdan açık

mavi ile grinin karışık bir tonu akse der” cümlesi, yazarın mekândaki ışıklandırmanın

rengine kadar yönetmeni yönlendirdiği görülür.Ayrıca ; mekânda ortada bahçeye açılan

geniş camlı bir kapı, iki tarafta odalara giden kapılar, koltuklar, bir iki sandalye, biblolar,
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bir kitaplık, sağ arka köşede bir piyano, diğer sağda bir salon radyosu ve sigara masaları

vardır. Mekânda kullanılan bu dekorların çoğu bir evde bulunması gereken eşyalardır.

Sadece piyano, Batı tarzında bir eşyadır ve her evde pek bulunmaz. Piyano da bu oyunda,

işlevsel bir şekilde kullanılır. Anne’nin yaşamadığı gençlik yıllarını ve Misafir’in ilk aşk

heyecanını yaşamasını sağlayarak, onları düşsel bir yolculuğa çıkartır.

Yazar, bu oyunda ilk defa perdelerini sahnelere  ayırmıştır. Toplam üç perdeden ve

otuz beş sahneden oluşan oyunun ilk perdesinde on iki sahne; ikinci perdesinde on bir

sahne ve son perdesinde ise , on iki sahne vardır. Görülüyor ki , yazar sahne

bölümlendirmelerini eşitlemeye çalışmıştır.

Oyunun sahnelenmesinde kahramanların jest ve mimikleri  de önemli olduğu için,

yazar, bunları gösterme tekniğine uygun olarak eserinde belirtir. Örnek olarak aşağıdaki

cümleleri gösterebiliriz:

“BABA: (Beklemediği bu ses karşısında şaşırır, irkilir, dönüp bakar) Yok. Yok bir

şey. Sadece…(Durup düşünür ve diğer yan kapıdan çıkar) .

FATMA bir şey anlamamıştır. Boş bakışlarla bakar. Yüzünde “acayip” diyen bir

ifade vardır. Elleri ve omuzlarıyla küçük bir jest yapar. Orta kapıdan çıkmaya

hazırlanırken, aynı kapıdan Vural girer. Fatma onu görünce çıkmaktan vazgeçer,

döner.” (Aksal, 1998:32).

Kahramanların giysilerinin nasıl olacağı hepsinde ayrı ayrı verilmemiş ; sadece,

Aysel’in kısaca bir etek ve bluz giydiği; Nilüfer’in ise M isafir’le baş başa kaldığı sahnede

göz alıcı ve şık olduğu belirtilmiş; oyunun ilk sayfasında “Kişiler” başlı ğı altında kişilerin

isimleri ve yaşları tek tek verilmiştir. Ancak; Anne, Baba ve Misafir’in adları yoktur. Öte

yandan; sadece Fatma’nın ne iş yaptığı (H izmetçi) yazılmıştır.

Tiyatronun sahnelenmesinde diyalog ve monologlar da çok önemlidir.

Diyalogların canlı, akıcı ve kısa olması; oyuncunun söylev verecek kadar uzun cümleleri

söylemede zorluk çekeceği için, tiyatronun şiir gibi seçme yapması; öğüt vermekten

kaçınması; doğallığını koruması gerekir. “Evin Üstündeki Bulut” oyununun dili de

sahnelenmeye uygundur. Kişilerin kullandıkları dil, konuşma diline yakın olduğu için  şiir

gibi az sözle çok şey anlatır. Benzetmeler, çok fazla olmamakla beraber eserde , gerekli

yerlerde kullanılmış;  oyunun estetik değerini arttırmış; kahramanların karakterlerini ortaya

koymuştur:

“METİN: …Gecenin sanatı. Bütün senfonilerden müthiş bir senfoni. En kenar

köşelere, en tenha yerlere, ovada, ormanda, şehirde her eve, denizlerin dibine,
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ağaçların kovuklarına kadar yayılan bir konser. Yıldızların, karanlığın, ağustos

böceklerin sanatı” (Aksal, 1998:47).

Yukarıdaki ifadelerde, doğanın harikalığı bir sanata benzetilmiştir .

Konuşma diline de şu örnekleri verebiliriz:

“VURAL: Ya …Öyle mi? Ben de öğreneyim bari bu işi

AYSEL: Haydi, haydi ağız yapmayın.

VURAL: Ne kadar argo konuşuyorsun sen?

AYSEL: Daha iki üç sene vaktim var, argo konuşmak için.

VURAL: Sonra?” (Aksal, 1998:33).

Oyundaki monologlara ise , Metin’in şüphelerini ve tutkularının konuştuğu ikinci

perdenin dördüncü sahnesinde şahit oluruz. Oyund a “ses” ler  gerçekte Metin’in benliğinin

zayıf ve güçlü yönleridir. İçindeki sestir:

“SES: …Haydi, cesur olun biraz. Karar verin karar. Düşünme değil, karar verme

zamanı. Kıyıda pinekleme değil, denize açılma zamanı. Açık denize. Küçük hayatınızı

değil, büyük macerayı yaşama  zamanı…

(…)

İKİNCİ SES: … Bir hayal uğruna bütün hayatınızı yıkmak üzeresiniz… Denize

açılmak istiyorsunuz. Halbuki bir kıyı insansınız. Nerden mi biliyorum? Şu anda

denizde değilsiniz de ondan. Oturunuz, oturduğunuz yerde”  (Aksal, 1998: 73-74).

Kısacası Aksal, eserini sahnelemek için yazmış; konuşmalara, dekora, mekâna,

kahramanların jest ve mimiklerine önem göstermiştir. Sahnelenmesi mümkün olmayan

sahneler seçmemiş; yönetmene kahramanın hareketleri ve mekânın dekoru hakkında

ayrıntılı bilgiler vermiştir.

2.1.8. Sembol Dünyası

Sembol, bir şeyin kendi anlamı dışında başka bir anlamda kullanılmasıdır. “ En

genel tanımıyla kendisi olmayandır. ”(Korkmaz, 2002:263)İnsanoğlunun sembole

yönelmesinin sebebi, dış dünyanın  acımasız gerçekliğinden kaçmak iste mesidir.

Semboller, “bu gizli, bilinmez ve örtük âlemin imkânlarını keşfetmek, sırlarını çözmek,

insanın kendisini keşfetmek, çözmek ” (Korkmaz, 2002:263) ihtiyacından  doğmuştur.

Oyunun adında geçen “bulut” kelimesi, aynı zamanda oyunun izleğini ortaya

koyan önemli bir semboldür. Aileye geçici de olsa gelen ve evdeki düzenin bozulmasına

yol açan “Misafir”, bulutun yerini gerçek hayatta alır. Misafir’in gelmesiyle, aile bireyleri
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kapının eşiğini atlayarak, “açık deniz”e açılmak, eşsiz bir hayat yaşamak, yu varlak çizginin

(aile) dışına çıkmak isterler. Misafir, Baba’nın “geçmişi”, Anne’nin “yaşanmamış ilk aşkı”,

Aysel’in “eşsiz hayatı” ve “macerası”, Metin’in “herkesinkine benzemeyen hayatı”,

Nilüfer’in “tüm boyutlarıyla yaşamak istediği hayatı” olur. Misafi r, aynı zamanda bir

umuttur, ışıktır, değişiklik ve y eniliktir. “Bulut” ile imlenen Misafir, tıpkı bir “bulut” gibi

sıkıntı, bunaltı ve huzursuzluk yaratmıştır. Gökyüzünün berrak olmasına rağmen, tek bir

bulut onların evinin üstünde durmakla; ne ileriye ne  geriye ne de sağa sola gitmektedir:

“NİLÜFER: … Bir sıkıntı, bir bunaltı var havada…

AYSEL: Fırtına kopacak

NİLÜFER: Gökyüzü berrak

METİN: Evet Havada bir sıkıntı var. Sanki bir bulut evimizin üzerinde duruverd i

birdenbire. Yağmur dolu bir bulut. Ne yağıyor, ne ileriye, ne geriye, ne sağa ne sola

gidiyor (Bir Susuş) hiç rüzgar esmiyor ” (Aksal, 1998: 71).

Metin’in benliğinin güçlü ve zayıf yönlerini belirten birinci ve ikinci sesler

oyundaki  diğer  sembollerdir.Birinci ses, onu kapının eşiğini atlaması, sonsuzluğa erişmesi

için teşvik ederken; ikinci ses onun bir kıyı insanı olduğunu bir hayal uğruna tüm hayatını

yıkmaması gerektiğini söyler. Hatta, bu seslerden ikincisinin “ zayıf ve daha septik”  (Aksal,

1998: 74) bir edayla söylenmesi tavsiye edilir . İkinci sesin zayıflığı, kahramanın da

kararsız olduğunu ifade eder.

Nilüfer’in evlilik konusu açıldığında sürekli “Ofelya bir manastı ra git” sözünü

söylemesi, onun “manastır” sembolü ile evliliği özdeşleştirmesinin bir sonucudur. Ni şanlısı

Vural; evlilikten, güzel bahçeli bir evden ve çocuklardan bahsedince Nilüfer: “Kendimi

zindanımın içinde hapsedilmiş zannediyorum”  (Aksal, 1998:36) diyerek, evlilik ile zindanı

aynı kefeye koyar. Dolayısıyla; “manastır” sembolü de bir zindanı imlediği için, evlilik

kavramıyla bir tutulur.

“Açık deniz” ve “kıyı” sembolü de, oyunda kahramanların içinde bulundukları

durumu ve sadece düşlerinde yaşattıkları o eşsiz hayatı yaşama arzularının bir ifadesidir.

“Açık deniz” sembolü; sonsuzluğun, ölümsüzlüğün,  eşsizliğin; “kıyı” sembolü  ise,

yuvarlak çizginin, dairenin yani sınırları belli olan kısır döngünün  somut bir görüntüsüdür.

Dışarıya açılamama , herkes gibi bir hayat yaşama korkusudur .

Eski düzenin devam ettiğini vurgulayan “sofra” sembolü, aile bireylerini

birleştiren bir işleve de sahiptir.  Aksal, “Şakacı” ve “Tersine Dönen Şemsiye”  oyununda

da “sofra” sembolünü aile bireylerini birleştiren bir unsur olarak kullanır. “Şakacı”da oyun

“sofra” sembolü ile başlar, “sofra” sembolü ile  biter. “Tersine Dönen Şemsiye”de evin kızı
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Sevda gelmeden sofraya oturulmaz. Oyunun sonunda da Cem ile Süheyla barışırlar ve bu

barışmayı da yazar Süheyla’nın Cem’e bir şeyler hazırlamasıyla sonlandırır.

2.2. ŞAKACI

2.2.1. Eserin Tertibi

Üç perde şeklinde düzenlenen ve  100 sayfadan oluşan oyunun  birinci perdesi  39

sayfadan, ikinci perdesi 34 sayfadan, üçüncü perdesi ise, 27 sayfadan meydana gelir.

“Şakacı” ilk olarak 1950 – 1951 yılında Ankara Devlet Tiyatrosu’nda Mahir

CANOVA tarafından; 1951 – 1952 yılında ise, İstanbul Şehir Dram Tiyatrosu’nda Sami

AYANOĞLU tarafından sahnelenmiştir.

Oyun ilk defa 1952 yılında Varlık Yayınları tara fından kitap olarak basılmış;

ikinci baskıyı 1998 yılında “Toplu Oyunlar” adıyla Yapı Kredi Yayınları yapmıştır.

Üç perdede de mekân ve dekor değ işmez. Mekân, İstanbul’da geçimi ortanın

üstünde bir ailenin oturma odasında geçer. Zaman, bir aralık akşamının altı buçuğunda

başlar, yaklaşık olarak sekiz günlük bir süreyi kapsar. Oyun, dokuz kişiden oluşan bir şahıs

kadrosuna sahiptir. Bunlardan beşi b ayan, dördü ise erkektir.

2.2.2. Özet

“Şakacı” (1952) oyununda, Ragıp Bey’in ailesine yaptığı “şaka” anlatılır. Ragıp

Bey, iki aylık bir iş gezisindeyken ailesine öldüğünü bildiren bir telgraf çeker. Bu durum

aileyi olumsuz etkiler. Yirmi yedi yıllık eşi Nahide Hanım, komşularıyla beraber kendini

avutmaya çalışır. Kendisine Ragıp Bey’i hatırlatacak bütün eşyaları, elbiseleri, te rlikleri

hatta iki kişilik karyolasını  eskiciye “para” karşılığında satar. Dul bir hayata alışmaya

başlar. Züppece, biraz da i sterik davranışlı kızı, babasının ölümünü fırsat bilerek, onun

istemediği  kişiyle yani Faruk’la nişanlanır, gününü gün etmeye başlar. Oğlu Sin an ise,

yazıhanenin patronu olur. Bütün işleri organize eder  ve kendi kafasına göre düzenler. Fakat

bu düzen Ragıp Bey’in eve gelmesi ile bozulur. Evde ilk başta yaşanan şaşkınlık ve

sevincin yerini, umutların yıkılmasından kaynaklanan huzursuzluk ve mutsuzluk alır.

“Aynı nehre iki defa girmenin imkansız” olduğunu anlayan Şakacı Ragıp Bey , elektrik

kontağıyla ışıkları söndürür ve ışık yanınca ortadan kaybolur. Oyun, Faruk’un şu sözleri ile

biter: “…Bir dakika önce elektriği söndürerek sonradan gidişi bir şaka olmasın”  (Aksal,
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1952: 100).Dolayısıyla eser, kahramanların  hayal dünyasında oluşturdukları bir düşten

ibarettir ve şaka teması üzerine kuruludur.

Sabahattin Kudret Aksal, “Türk Tiyatro Dergisi”nin 256. sayısının “Şakacı’ya

Dair” yazısında, böyle bir oyun yazma düşüncesinin kendisinde nasıl oluştuğunu şu

cümlelerle ifade eder:

“Yıllar önce bir tanıdık evine taziyeye gitmiştim. Ölen evin erkeğiydi. Aradan bir

hayli zaman geçmiş olmasına rağmen karısı, çocukları  üzülüyor, geçmiş zamandan

bazı ipuçları bularak anlatıyor, ağlıyorlardı. Cemiyet insanoğlunu kaderini,

sevincini, hırsını, pişmanlığını, her türlü ruh ha lini belirli edalar içinde göstermeye

zorlar. Onlar öyleydi. Yüzleri, konuşmaları, yürüyüşleri, her şeyleri kederli evlerdeki

insanlarınki gibiydi. Zaman zaman ailenin her ferdi görüşüne, anlayışına göre bir

üzüntü davranışı içinde, bazen de hepsi birbirin in eşi, benzeriydi. Bir ara uzun uzun

kapı çalındı. Zil sesi bana kapıda ölünün olabileceği, bir an sonra da oturduğumuz

odaya gireceği cevabını verdi. Kaç kere böyle oturduğumuz zaman kapıyı çalıp

gelmemiş miydi?

Diyebilirim ki ‘Şakacı’  bir oyun olarak kurulma işine o anda başlar. Ressamın bir

ağacın karmakarışık âlemine dalarak, ondan plastik bir düzen çıkarmaya çalışması

gibi, o odada geçen, geçebilecek küçücük şeylerden bir oyun düzeni çıkarma hevesine

kapıldım. Gerçek olan o insanlar bir an içinde ols a sahnedeki insanlar gibi göründü

bana. Yani daha gerçek, daha ışıklı, daha belirli.

Kapı çalındığı zaman açmaya giden küçük kızları karşısında babalarını görseydi

ne yapardı? Kendini önlenmez gibi görünen bir yasa kaptıran yaşlı hanım; oğul ne

yapardı? Şüphesiz sevinirler, kimsenin şimdiye kadar başına gelmemiş bu mucize –

macera karşısında saadetin şimdiye kadar pek duyulmamış olanını duyarlardı.

Ama ben kafamda oyunu böyle işlemedim. İşi tersinden alarak bir komedya

kurmaya çalıştım. Denilebilir ki ay nı olay sahnenin dışında yaş ayan insanların

başından geçseydi iş gene aynı mı olurdu? Şüphesiz oyundaki insanların seri

davranışlarıyla karşılaşmazdık. Ancak ben küçük gerçekleri olduklarından büyük

çizgilerle belirtmek, olup biteni biraz da fantezi havası  içinde işlemek istedim.

Sonra ortada benim oyunu tersinden düşünmemi kolaylaştıracak sebepler de

vardı. Bir kere o kadar üzgün, perişan görünen bu insanların yüzlerinde kendilerini

yaşama bağlarından çözebilecek bütün duygulara karşı savaşacak bir hayat

hamlesinin yerleşmeye yüz tuttuğunu görmüştüm. Bir an için oyunun fantezisine

uyarak ölünün döndüğün düşünelim gene. O gece, hem o gece nerede yatacaktı.
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Karısı, gençlik çağlarından kalma iki kişilik kocaman, karyolalarını, her an kocasını

hatırlattığı için söküp aşağıya, bodruma attığını söylemiyor muydu? Nerede

yatacaktı o halde? Tabii odadaki küçük divanda. Sonra kayıptan acı duymuşlar,

adeta benlik koruma cinsinden bir davranışla acı veren bu boşluğu kapatmaya

çalışmışlardı. Yeni alışkanlıklar evin içi nde şekillenmişti bile.

Anneyi meydana getiren her çizgide artık evli bir kadın olması imkansız bir dul

belirmiyor muydu? Oğul bir aile reisinin bütün sorumluluğunu, yetkilerini

kabullenmemiş miydi? Kapıyı çalıp geriye dönen ölen babaları olsaydı her şey  eski

haline gelecek miydi? Anne dulluğundan sıyrılarak tekrar eski mesut çağın evli

kadını, evin erkeği rolünü benimseyen oğul eski küçük çocuk olacak mıydı?

Aradan geçen kısa zaman evin içinde hayli iş görmüştü. Bir Yunanlı bilge, belki

de yaşayıp geride bıraktığımız anların, hatıraların, ne kadar özlersek özleyelim,

yerine konmayacağını anlatmak için ‘ Aynı nehre iki kere girmek imkânsız’  der. İşte

oyunumun hareket noktası (Aksal,1952:6-7).

Bu ifadelerden de anlaşılıyor ki; “Şakacı” oyunu, yazarın gerçek hayatta yaşadığı

bir olayı kendi hayal dünyasını da işin içine katarak oluşturduğu bir eserdir.Oyunun

hareket noktası; diğer bir ifadeyle vermek istediği ana düşünce  ise: “Aynı nehre iki kere

girmenin imkânsız” olduğudur.

2.2.3. Olay Örgüsü

“Şakacı” oyununun olay örgüsü, bir babanın aile bireylerine şaka yapmak için

“öldü” mesajını içeren bir telgraf göndermesiyle başlar .Olay örgüsünün şekillenmesinde

Ragıp Bey’in ölüm haberi ve sonra yaşadığının öğrenilmesi önemli bir rol oynar. Âdeta

oyun bu şaka üzerine kurulur. Ragıp Bey’in gerçek mi yoksa evin bireylerinin bir düşü mü

olduğu bilinmez. Yazar, bunu seyircisinin algılayış tarzına bırakır.

Eserin olay örgüsünün vak’a halkalarını şu başlıklar altında inceleyebiliriz :

1. Ragıp Bey’in ölüm haberi üzerine  evde tutulan yas,

2. Ragıp Bey’in eve dönmesi ,

3. Ragıp Bey’in eve gelmesi sonucu evde huzursuzlukların başlaması ve

düzenin bozulması,

4. Komşusu Nazmi Bey’in Ragıp Bey’den işin aslının bir “kadın işi” olmadığının

bir “şaka” olduğunu öğrenmesi ,

5. Faruk ile Zerrin’in ayrılmaya karar vermeleri ,

6. Sinan’ın evden gitmek istemesi ,
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7. Ragıp Bey’in evden gitmesi .

Birinci perde, Ragıp Bey’in yasının tutulduğu kısımla başlar. Eşi Nahide Hanım,

eve gelen misafirlerine dert yanar. Yapmacıklı bir şekil de ağlar; özverili, acı çeken bir dul

rolünü oynar. Eşinin yaptığı şakalar dan bahseder, onun çok iyi bir aile babası olduğunu

anlatır. Ragıp Bey’in karakterinin anlatıldığı ve Nahide Hanım’ın nasıl biri olduğunun

gösterildiği bu kısım, oyunun serim kısmı yani giriş kısmıdır. Bu giriş kısmından sonra

olay örgüsü Ragıp Bey’in eve dönmesi ile doru ğa çıkar.Yani, Ragıp Bey’in eve dönmesi

oyunun aksiyonunun hızlanmasını sağlar ve oyunu başlatan, harekete geçiren ateşleyici

bir sebep olur. Çünkü; aile bireylerinin hepsi Ragıp Bey’in ölümüyle istedikleri düzene

ve özgürlüğe kavuşmuşlardır. Babanın gelişi onların kurdukları düzenin yıkılması,

mutluluklarının mutsuzluğa dönüşmesi demektir.

İkinci perde, aile bireylerinin bozulan bu düzenden rahatsızlıklarını açıkça belli

ettirmeleriyle başlar. Babasının ölümünden sonra onun işlerinin başına geçen , aile üstünde

bir güç sahibi olan  evin oğlu Sinan ise,  Baba’nın gelişiyle  iş yerinde bir kâtip seviyesine

düşer ve evde kendini bir sığın tı gibi hisseder.Evin kızı Zerrin ise, babasının ölüm

haberinden sonra Faruk’la nişanlanmıştır.Babası, Faruk’tan nefret ettiği için, doğal olarak

bu evliliğe engel olacaktır. Dolayısıyla; Zerrin de, bu durumdan pek hoşnut olmaz.

İkinci perdeyi gelişme bölümü olarak da nitelendirebiliriz.  Bu bölümde, Ragıp

Bey’in böyle bir ölüm haberini neden ailesine verdiği merak konusudur. Nazmi Bey, bunu

öğrenmeye çalışır. Ona göre, Ragıp Bey, bu işi bir kadına tutulduğu için yapmıştır. Fakat

işin aslı çok basit olduğu için, yani “şaka” olduğu için kim se Ragıp Bey’e inanmaz.

Özellikle bu ikinci perde dış çatışmaların açıkça yaşandığı bölümdür. Ragıp

Bey’in ölümü ve dirilişi üzerine teşekkül eden  bu olay örgüsünde, Ragıp Bey merkezî

kişidir. “Kral Üşümesi” oyunundaki Kral gibi, etrafındaki insanlarla çatışmaya girer.

Fakat, Kral gibi bir iç çatışma yaşamaz. Ragıp Bey, sadece dış çatışma yaşar.Aşağıdaki

şekilde Ragıp Bey’in dış çatışma yaşadığı kişiler verilmiştir:



44

Ragıp Bey
Nazmi Bey

Nahide Hanım

Faruk

Zerrin

Sinan

- Ragıp Bey’in dış çatışma yaşadığı kişiler

 Ragıp Bey, aile bireylerinin bir çoğuyla farklı sebeplerden çatışma yaşar. Nahide

Hanım, el âleme rezil olduğu için;  Sinan evdeki ve iş yerindeki otoritesini kaybettiği için;

Zerrin, Faruk’la evlenemeyeceği için;  Nazmi ise; işin aslının “şaka” olduğuna inanmadığ ı

için Ragıp Bey’le çatışma yaşar.

Üçüncü perde, çatışma yaşayan bireylerin karar aldıkları ve çatışmanın yoğunlaşıp

bunalıma ulaştığı sonuç yani final kısmıdır. Birinci perdede Ragıp Bey’in eve dönmesi

ile açılan çember, üçüncü perdede Ragıp Bey’in evden ayrılması ile kapanır. Çemberin

kapanmasıyla, evdeki düzen tekrar sağlanır. Dolayısıyla ; Ragıp Bey’in evden gitmesi ile

Sinan, evden ayrılmaktan vazgeçer. F aruk ile Zerrin’in evlenmelerin e de bir engel kalmaz.

2.2.4. Şahıs Kadrosu

2.2.4.1. Ragıp Bey

Olayı başlatan, sonlandıran ve olaya yön veren güç  konumundaki Ragıp Bey,

oyunun baş kahramanıdır.Aynı zamanda Ragıp Bey, “tematik güce ait ahlak anlayışının

somutlaşmasını”(Korkmaz, 1997: 293) da sağlar. Her ne kadar diğer kahramanlar kadar

olay örgüsünde konuşmasa da, adından en çok söz edilen kişidir. Başka bir ifadeyle Ragıp

Bey, oyunun merkezî kişisidir. Onun varlığı ve yokluğu olay örgüsüne farklı bir yön verir

ve oyunda hareketi, gelişimi sağlar.

Ragıp Bey, kısa boylu, tıknaz vücutlu, şakadan hoşlanan bir insandır. Ölüm

şakasından önce hoşsohbet biriyken, şakadan sonra çekingen ve ağırbaşlı biri olur.
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Hareketleri ve konuşmaları ağırlaşır. Yani ; Ragıp Bey’in hayatı şakadan önce ve sonra

nasıl değişmişse, karakteri de öyle değişmiştir. Hayatı boyunca iyi bir aile babası olmaya

çalışmış; eşine, çocuklarına iyi bir gelecek sağlamaya çalışmıştır. Kendine ait orta halli bir

yazıhanesi vardır. 21 yaşından sonra hayata atılmıştır. Nahide Hanım’la yirmi dokuz yıl

aynı yastığa baş koymuştur. Eşini  iyi anlayan, evden pek dışarı  çıkmak istemeyen, eve hiç

gecikmeyen, eşi geciktiğinde de kızmayan iyi bir aile babasıdır. Kızı Zerrin’e göre babası,

insanları anlamaktan uzak kalmış; oğlu Sinan için ise, hayatı boyunca pek mesut olamamış

biridir.

2.2.4.2. Nahide Hanım

Ragıp Bey’in eşi Nahide Hanım, olay örgüsünün izleğini ortaya çıkardığı; Ragıp

Bey’in ve diğer kahramanların karakterlerini belirttiği için oyunun yardımcı

kahramanıdır. Nahide Hanım, bazen Ragıp Bey’in bazen de Ragıp Bey’e karşı olan

diğerlerinin tarafını tuttuğu için, oyunda hakem olarak nitelendirilir. Tıpkı bir bukalemun

gibi sürekli değişir. Ragıp Bey Nahide’ye: “ Oynamaktan zevk duyduğun şu ezeli hakem

rolünü hiç olmazsa şimdi bırak”  (Aksal, 1952:97) der. Nahide Hanım, kocasının ölüm

haberinden sonra eşyalarını eskiciye satar. Hatta eskicinin elli lira verdiği paltoyu düşük

verdiği için eskiciyle pazarlığa bile girişir. Ragıp Bey , eve döndüğünde ise;  onun günahkâr

ruhunun kabir azabı çekmemesi için eşyalarını fakirlere dağıttığını söyler. Komş uları

Nazmi Bey’e de yalan söylemekten çekinmez. Kendini başkalarına acındırmaya çalışır:

“NAHİDE H. – Dün Sinan’a da söyledim. Allah onun yerine beni alsaydı ne

olurdu sanki.

SİNAN – Bana mı? Ne zaman?

NAHİDE H. – Dün konuştuk ya canım (Nazmiye) Karısı nın arkasına kalan bir

koca, nihayetinde bir erkek olduğu için, iyi kötü yaşayabilir. Halbuki dul bir kadın

bütün itibarını kaybediyor.” (Aksal, 1952: 19).

Nahide Hanım, kocasının ölümünden sonra çevreye çok üzüldüklerini göstermek

için, âdeta evin içinde bir “matem yarışı”nın oluşmasını sağlar. Fakat ; bunu içten yapmak

yerine, başkalarına kocasını ne kadar çok seven bir insan görünmek için yapar. Başkaları

ve çevre onun için çok önemlidir.  Kocasının eve gelişine bile  sevinmez. Çünkü, el âleme

rezil olma korkusunu yaşar:

“NAHİDE H. – …Zaten el alemin diline düşeceğiz artık. Ne diyecekler?

Duydunuz mu, Nahide’ye kocası küçük bir şaka yapmış gene. Ölmeden öldüm diye telgraf

çekmiş (Bir an). Allah’ım rezil oldum. Bittim, bittim .” (Aksal, 1952: 48).
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Sonuç olarak Nahide Hanım, yapmacık hareketli, paraya düşkün, çevrenin ne

dediğine önem veren, gerektiğinde yalan söyleyen, sürekli taraf değiştiren bir kişidir.

2.2.4.3. Zerrin

Ragıp Bey’in kızı Zerrin; Nahide Hanım, Sinan ve Faruk gibi oyunda yardımcı

kahramandır. “Zerrin, züppece biraz da isterik davranışlı, modern bir genç kızdır .”

(Aksal, 1952: 25). Babasının ölümünden birkaç gün sonra, babasının istemediği Faruk’la

nişanlanır. Faruk da onun gibi hayata düşkün, züppe biridir. Zerrin Faruk’la öpüşmekten

bile çekinmeyecek kadar şımarıktır. Bununla beraber saygısızdır da. Babası ile konuşurken

mübalağalı ve müstehzi bir şekilde konuşur.

Gezmeyi, eğlenmeyi, dansı ve sinemayı  seven Zerrin, evliliği daha rahat bir hayat

yaşamak için ister. Evleneceği insanın zen gin olması önemlidir. Faruk’un Ragıp Bey

geldikten sonra işten ayrılması, Zerrin’in Faruk’la evlenme fikrini değiştirir. Çünkü ;

Zerrin: “Bir elbiseyi bir mevsimden fazla giymektense ömrüm boyunca evlenmemeyi tercih

ederim.” (Aksal, 1952: 80) diyecek kadar paraya düşkün biridir.

2.2.4.4.Sinan

Ragıp Bey’in oğlu Sinan, ciddi ve sâkin görünüşlüdür. Oyunda yardımcı

kahramandır.Babasının ölüm şakasından sonra evin idaresini üzerine alır. Tıpkı evin

babası gibi otorite kurmak için baskıya başvurur. (Anneyle yüksek sesle konuşma,

hizmetçiye bağırma, üstüne yürüme, emirler verme) Babanın gelmesiyle de alıştığı düzeni

bozmak ona zor gelir. Bu nedenle evden gitme kararı alır. Çünkü ; babası geldiğinden beri

evde bir sığıntı gibi yaşamaktadır. Sinan: “Sonra düne kadar bir aydan beri tek başına

kararlar aldığım yazıhanede boyunduruk altına girmek . Küçücük bir kâtip seviyesine

düşmek. Muhasebeci benim aldım paranın üç mislini alıyor. Tam üç mislini. Dayanılır şey

değil” (Aksal, 1952: 87) diyerek kendi hâkim olduğu düze nin babasının gelmesiyle

yıkılışından doğan rahatsızlığını ifade eder.

Sinan, annesinin hareketlerini abartılı bulur. Onu “eski kafalı” olmakla suçlar.

Sinan, oldukça acımazsızdır da. Babasının, öl mekle sahip olduğu bütün hakları

kaybettiğini söyler.

2.2.4.5.Faruk

Oyunda yardımcı kahraman  ve Zerrin’in nişanlısı olan Faruk’un özentili bir iş

adamı görüntüsü vardır. Zerrin gibi şımarık, kendini beğenmiş, pa raya düşkün ve züppedir.
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Ragıp Bey tarafından sevilmez. Ev halkını Ragıp Bey’e karşı kışkırtır. Çı karlarını korumak

için, her şeyi yapar. Evliliği de bir çıkar olarak görür. Gençlerin, kuvvetlilerin, sağlamların

hakkını korumak ve onlardan daha iyi verim almak için; zayıfların sakatların Ispartalılar

gibi acımadan uçurumdan atılmalarını ister. Ona göre  geleceğe güvenli adımlarla yürümek

için, eski ticaret usullerinin ve geleneklere dayanan gör üşlerin bırakılması; yeni bir bakış

açısıyla hareket edilmesi gerekir.

2.2.4.6.Diğerleri

Evin hizmetçisi Zeynep, fon karakterdir. Eserde en az derinliğe sahip  olan

kişidir. Hizmetçi, “yapının işlenmesine yardımcı olan, bir çark niteliğindedir. Forster, bu

karakterlerin eserde olayları yorumlayan bir koro görevi ya ptıklarını söyler”(Korkmaz,

1997: 300). Yirmi yaşlarındadır. Temizlik, ütü ve yemek işleriyle ilgil enir. Söylenilen şeyi

anlamakta zorluk çeken aptal biridir. Mürüvvet Hanım ve Misafir Hanım ise, Nahide

Hanım’ın içinde bulunduğu durumu ve Nahide Hanım’ın karakterinin nasıl olduğunu

ortaya çıkaran yardımcı kahramanlardır. Elli beş yaşlarındadırlar, Nahid e Hanım’ın yakın

dostu ve dert ortağıdırlar. Mü rüvvet Hanım, avukat Nazmi Bey’in eşidir. Nahide’nin ise

çocukluk arkadaşıdır. Hiç çocukları yoktur. Bu yüzden kendini yalnız hisseder. Misafir

Hanım da, otuz iki yıllık eşini yeni kaybetmiştir. Bu yüzden Nahi de Hanım’la ortak bir

durumu vardır. Mürüvvet Hanım’ın kocası Nazmi Bey ise, elli beş yaşlarında olmasına

rağmen yaşını pek göstermeyen, konuşmayı seven, hiç vakti olmayan, karşısındaki

insanların da kendisi gibi düşündüğünü görmekten zevk alan bir avukatt ır. Ragıp Bey’in

yakın bir arkadaşı olmasına rağmen onun, ailesine bir şaka yaptığına inanmaz. Nazmi Bey,

oyunda Nahide Hanım’ın nasıl biri olduğunu konuşmalarıyla ortaya çıkarttığı ve Ragıp

Bey’le konuşarak işin aslının ne olduğunu öğrenip şüpheleri yok e ttiği için yardımcı bir

kahramandır.

2.2.5. Zaman

“Şakacı” oyunundaki vak’a zamanı bir aralık akşamının altı buçuğunda başlar,

toplam sekiz günü kapsar. Sekizinci günün yine akşamında son bulur. Birinci ve ikinci

perdedeki vak’a zamanı kesintisiz bir şekilde sürer. İkinci perde ile üçüncü perde arasında

ise, vak’a zamanında bir atlama söz konusudur. Üçüncü perdede yazar, olay örgüsünde bir

haftalık bir zaman diliminin geçtiğini belirtir. Fakat, bu bir haftalık süre içinde nelerin

yaşandığı belirtilmez. Ayrıca; vak’a zamanı, Nahide Hanım’ın Ragıp Bey’in eskiden
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yaptıklarını hatırladığı kısımda geçmişe de uzanır. Geçmiş zamanın hatırlanması, vak’a

zamanının genişlemesini sağlar:

“NAHİDE H. - …Bu masaya tekrar oturma yacağına, tekrar bana “Nahide,

Nahideciğim, bırak şu işini e linden. Gel konuşalım biraz deme yeceğine… (Sözünü

tamamlayamaz. Arka plandaki koltuğa doğru gider. Göstererek)  Onun koltuğu işte.

Akşamları yemekten sonra otururdu. Kahvesini içer, gazetesini karıştırır, hem bizim

aramızda, bizimle berabermiş, hem de bizden uzaklarda tek başınaymış gibi (Bir an)

Odanın bir köşesinden başını uzatıp hiç beklemediğim bir zamanda…. “Merak

etmeyin. Merak etmeyin. Size şaka yaptım deyişi. ”(Aksal,1952:56)

Bu geriye dönüşler, oyunun serim kısmında olay örgüsünün baş kahramanı olan

Ragıp Bey’i bize tanıtır. Aynı zaman da Ragıp Bey’in şakacı olmasının vurgulanması,

seyirciye Ragıp Bey’in ölmediğini, tekrar geleceğini sezdirir.

Zaman kavramı üzerine Sabahattin Kudret Aksal “Denemeler, Konuşmalar” adlı

kitabında şunları söyler:

“Zaman kavramı insanoğlunun başlamayacağı kavramlardan biridir. Uzun

koşulu ve varlık bilincinin yoksanamayacak çerçevesidir. Zaman dediğimiz kalıbın

içinde düşünüyor, nesneyi yine o kalıbın çerçevesinde algılıyoruz. Bilincimizde akan,

büyük küçük suların yatağıdır. Üstelik ne denli şakşak azdır, yine de kavramın ne

olduğunu pek bilmiyoruz.” (Aksal, 1998: 246).

Yazarın yukarıdaki sözlerinde zamanı sorgulamaya , anlamaya hatta yakalamaya

çalıştığı görülür. Hemen hemen tüm oyunlarında yazar , zaman üzerine yorumlar yapmış,

kahramanlarını zamanla yarıştırmıştır. “Şakacı” oyununda ise, yazar zamanı daha çok eski

ve yeniyi karşılaştırma bakımından ele almıştır. Örneğin, Nahide Hanım; zamanın insanlar

üzerinde yaptığı değişikliklere şaşırır ve es ki zamana özlem duyar:

“NAHİDE H. – Bir de bunlar eksikti. (Bir an) zamanın insanlar üstünde şaşılacak

değişiklikler yaptığını insan yaşlanınca anlıyor. Bilmiyorum belki de biz saftık. Ben

değil böyle şeyler söylemek, babana ömrünce saygı göstermekten baş ka bir şey

yapamadım.” (Aksal, 1952: 75).

Eski düzeni savunan ve özlem  duyanların  aksine Ragıp Bey’in damadı Faruk ise,

eskiyi küçümser; yeni zamana aya k uydurmanın işleri büyüteceğine ;  böylece geleceğe

daha güvenli adımların atılacağına inanır :

“FARUK – Fakat şu muhakkak ki, bugün geleceğe güvenli adımlarla yürümek

isteyen bir yazıhane, eski ticaret usullerine, geleneklere dayanan görüşlere göre
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değil, yeni bir ruhla idare edilmelidir. Tamamen yeni bir görüşle, eski gövdeye yeni

bir aşı yaparak işler yürütülmelidir” (Aksal, 1952: 57).

Kısacası; yazar, zamanın insanlar üzerindeki etkisini genç ve yaşlı kuşakları

konuşturarak, onların bakış açılarını vererek göstermiştir. Sürekli ilerleyen zaman içinde

insanların değer yargıları, ahlak anlayışları, yaşa ma bakışları değişmiştir.

2.2.6. Mekân

Oyundaki olaylar, evin oturma odasında geçer . Oyunun üç perdesinde de mekân

değişmez. Yazar, mekânın nasıl döşeneceğini, oyunun baş ında detaylı bir şekilde belirtir :

“İstanbul’da geçimi ortanın üstünde bir aileni n oturma odası. Karşıda, solda,

hole açılan kapı. Bir yanda kocaman bir pencere boyunca uzanan dar bir divan.

Öbür tarafta bir büfe. Sağda solda evin içine, diğer odalara açılan kapılar. Bir

yemek masası. Etrafında dört iskemle. Birkaç koltuk. Arka planda diğer eşyayla

ilgisizmiş gibi duran bir koltuk daha. Telefon. Radyo. Duvarda Ragıp Bey’in resmi.”

(Aksal, 1952: 3).

Sade bir mekânın ve dekorun kullanıldığı bu oyunda, sonradan gerekli olacak

işlevsel eşyalar bulunur. Örneğin telefon, aileye Ragıp Bey’in geleceğini bildireceği ve

oyundaki dengeyi bozacağı için, mutlaka bulunması gereken bir araçtır. Radyo, hem birinci

hem de son perdede de aynı caz parçasını çalacağından,  oyunun izleğine katkıda bulunur.

Ragıp Bey’in resminin duvarda asılı olması ise, onun  öldüğünün ama halâ hatırlandığının

başkalarına da göstermek istenmesindendir.

Sabahattin Kudret Aksal, oyunlarının çoğunda mekân olarak dar mekânları

özellikle de ev ortamlarını tercih etmiştir . (Bu durum, aynı zamanda tiyatronun bir

gereğidir.)Dar mekânlar, bilindiği gibi, oyunda bazen de ortama hâkim olan sıkıntılı havayı

vurgulamak için kullanılır. “Mekânın darlaşması, psikolojik açıdan çıkmazda olan

karakterin, üzerine dünyanın yürüdüğünü hissetmesidir ”(Korkmaz, 2007: 406).Oyunda dar

mekân olarak evin seçilmesi ise, aile bireylerinin birbirlerine sevgi ve saygı ile bağlı

olmadıklarının menfaate paraya ve rahata düşkün olduklarının altını çizer. Ev ortamı,

yalana ve baskıya dayanan ailenin içinde bulunduğu karamsar ve boğucu havayı daha çok

belirginleştirir. Fakat şunu da vurgulamak gerekir ki, “mekân insanı ezmek için, üzerine

yürüyen karşı güçlerin simgesel bir göstergesidir.Mekânın darlığı, f iziksel anlamda

küçüklüğünden değil, karakterin imkânsızlığından ve kendini orada sıkıştırıl mış

duyumsamasından kaynaklanır” (Korkmaz, 2007: 403).
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Son olarak Aksal, bu oyununda diğer oyunlardaki gibi (1960 sonrası oyunları)

mekânı soyutlamamış, gerçekçi bir biçimde izleyiciye sunmuştur.

2.2.7. Sahneleme Tekniği

Tiyatrocumuz, eserlerini oynanmak için yazar. Nit ekim, oyunlarının yapısı,

kurgusu ve dili sahnelenmeye uygundur. “Şakacı” oyununda özellikle iyi kurulan bir olay

örgüsü ve canlı, akıcı bir dil dikkat i çeker. Tiyatronun dinamik estetiğini oluşturan,

gelişime bağlı hareketleri ortaya çıkaran dildir. Yazar , cümlelerini seçerken titizliğe,

vurguya önem vermiş, kısa cümleler kullanmış, bir ailenin evde konuştuğu dili kullanarak

oyunun izleğine uygun hale getirmiştir. Böylece ; konuşma örgüsünü iyi kurmuş, gereksiz

ayrıntılardan ve edebiyat yapmaktan uzak durmu ştur. Oyuncuların dilini sahneye uygun

hale getirmiştir. Bununla birlikte, üç perdeye böldüğü oyunun : “Konusunu, kuruluş,

diyalog ve ruh bakımından ustaca işlemiştir” (Taşer, 1952: 21).

Oyunun sahnelenişi tek bir mekân üzerinde gerçekleşir. Her üç perdede de mekân

evin oturma odasıdır. Bu oturma odası sade döşeli, herhangi bir oturma odasıdır. Girişte

hemen karşıda bir pencere ve bunun önünde pencere boyunca dar bir divan, divanın

yanında hole açılan kapı, ortada bir yemek masası etrafında dört iskemle, kö şede bir büfe,

belirli yerlere yerleştirilmiş koltuklar, koltuklara paralel olarak yerleştirilmiş bir sehpa,

sehpanın üstünde bir radyo ve telefon vardır. Duvarda asılı duran Ragıp Bey’in resmi ile

dekor tamamlanır. Oyunun geçtiği bu mekân, gerçekçi bir yapı arz eder ve sahnelenmeye

de uygundur. Dekor olarak seçilen eşyalar gerekli ve işlevseldir.  Oyun boyunca sürekli

gündeme gelen Ragıp Bey’in terlikleri, pijamaları, manzara resimleri ve paltosu eskiciye

verilir. Eskicideki eşyalar gibi Ragıp Bey de eskimi ştir. Aile bireyleri tarafından evde

istenmemektedir. Onu hatırlatan her şey , ortadan kalkmalıdır. Eserde dikkati çeken diğer

bir eşya ise, radyodur. Radyoda çalan caz parçası , birinci ve üçüncü perdede aynıdır.

Müziğin aynı olması, akla şu soruyu getirtir : “Acaba bütün bu yaşananlar, evdeki

bireylerin ortak olarak gördükleri bir düş müydü? Hiçbir şey yaşanmadı mı?” Bu sorular,

oyunun bir düşlemeden ibaret olduğunu seyirciye çalınan müzik yoluyla hissettirilir.

Oyunun sahnelenmesinde müziğin yanı sıra ışıktan da yararlanılmıştır. Birinci

perde de Ragıp Bey’in ölüm yası tutulduğu için , zaman akşam vaktidir ve dışarısı

karanlıktır. İkinci perde de , Ragıp Bey’in eve tekrar gelmesi ile yeni bir hayat başlar. Bu

yüzden sabah vaktidir ve e ve bol ışık gelir. Üçüncü perdede ise, Ragıp Bey’in birinci
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perdedeki gibi gitmesi için aynı atmos fer yaratılır.Birinci perdedeki gibi akşam vaktidir,

akşam yemeği için sofra kurulur.

Oyuncuların giyimleri ve makyajları için de şunları söyleyebiliriz: Bazı

oyuncuların giyimleri onların karakterini yansıtır. Örneğin : Faruk bir iş adamı olmak

istediği için, bir iş adamı gibi giyinir. Ragıp Bey’in giyimi ise, oyunun yapısına uyar.

Birinci perde de, eve gelişinde giydiği palto ve taktığı şapkasını oyunun son perdesinde de

kullanır. Zerrin ise, yaşına uygun olarak modern bir genç kız gibi giyinir. Diğer

oyuncuların ne giydiği hakkında herhangi bir bilgi verilmez. Makyaj konusunda ise ,

yönetmen ayrıca bir bilgi vermez. Sadece Zerrin’in ruj sürdüğü ve Ragıp Bey’in yüzünün

ise oyunun sonunda sarıya sonra da yeşile döndüğü söylenir.

Yazar, oyunda taraf tutmamaya, olayları ve kişilerin bakış açılarını objektif bir

şekilde vermeye özen gösterir . Ayrıca; kahramanların yaşadıkları duyguları ve yaptıkları

hareketleri jest ve mimiklerle , eserinde parantez içinde belirterek oyun un sahnelenişini

kolaylaştırır.

Oyun, üç perdeden oluşur ve bu üç perdedeki sayfa sayıları birbirine yakındır.

Birinci perde 39 sayfa, ikinci perde 34 sayfa, üçüncü perde ise 27 sayfadır. Olay örgüsünün

iyi kuruluşu ve kişilerin mizahî konuşmaları da eserin çabucak ilerlemesini sağlar.

Sonuç olarak yazar, “Şakacı” oyununda sahnelenmeye uygun bir mekân, deko r ve

dil kullanır. Müziği, ışıklandırmayı ve oyuncuların giyimini , makyajını oyunun izleğiyle

bağdaştırır.

2.2.8. Sembol Dünyası

Oyunda birkaç eşyanın ve müziğin sembol olarak kullanıldığını söyleyebiliriz.

Ragıp Bey’in ölüm haberinden sonra, eşi Nahide Hanım, Ragıp Bey’den kalan ve onu

hatırlatan bütün eşyaları ya eskiciye satar ya da ortadan kaldırır. Örneğin ; Ragıp Bey’in

çok sevdiği manzara resimlerini ve karyolasını bodruma koyar. Onun paltosunu, terliklerini

ve pijamalarını ise, para karşılığında eskiciye satar. Bu eşyalar ve oyunda , arada sırada

duyulan eskicinin sesi, bize Ragıp Bey’i hatırlatır ve onun ev deki varlığının da bir eşya

gibi ortadan kalktığını vurgular.Böylece yazar, eşyayı bir sembol olarak kullanır. Eşyanın

yanı sıra, oyunun birinci ve son perdesinde çalan caz parçası  da bir semboldür; çünkü

oyunun başında ve sonundaki bu müzik sesi, olayları n değişmediğini ve bu yaşananların

kahramanların bir düşü olduğunu belirtir.
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2.3. BİR ODADA ÜÇ AYNA

2.3.1. Eserin Tertibi

Üç perdeden ve altı bölümden oluşan bu oyunda , her perde kendi arasında iki

bölüme ayrılır. Birinci perde , 46 sayfadan; bunun bir inci bölümü 22 sayfadan; ikinci

bölümü 26 sayfadan meydana gelir. İkinci perde , toplam 48 sayfadan; bunun birinci

bölümü 24 sayfadan; ikinci bölümü 21 sayfadan oluşur. Üçüncü perde ise , toplam 31

sayfadan; bunun 13 sayfası birinci bölüme; 18 sayfası ise ik inci bölüme aittir. Dolayısıyla

eser, bir bütün olarak düşünüldüğünde 124 sayfadan meydana geldiği görülür.

Oyun ilk olarak 1956 yılında Yenilik Yayınları tarafından basılır. Daha sonra

“Toplu Oyunlar” adı altında Yapı Kredi Yayınları, yazarın diğer eser leriyle birlikte tekrar

yayınlar.

Eserde üç perde boyunca aynı mekân kullanılır. Bir ailenin oturma odasında geçen

oyununun mekânında, sadece birkaç küçük değişiklik yapılır.

Oldukça kalabalık bir şahıs kadrosuna sahip olan oyunda , “Kadın” ve “Erkek” baş

kahramanlığı birlikte üstlenir. Yardımcı kahramanlar olarak Kız, Oğul, Nişanlı ve

Adam’lar vardır. Diğerleri ise , fon kahramanlardır. Oyun toplam 18 kişiden oluşur.

2.3.2. Özet

Olay, bir yaz sabahı boş bir evin odasında ölmüş olan Adam’ların ruhlar ının

konuşmalarıyla başlar. Bu üç Adam’ın her biri bu bo ş odada yıllarını geçirmiştir. Kendi

aralarında havadan, alışkanlıktan, hatıralarından bahsettikleri sırada, eve bir Tellâl ile

evlenecek olan bir çift girer. Kadın’ın duygulu, nazlı, alıngan hali ile  Erkek’in mantıklı,

güvenli, kararlı haline Adam’lar şahit olurlar ve kendilerinin  de öyle yaptıklarını

hatırlarlar. Sonra Kadın ve Erkek evi beğenerek tutarlar. Boş evi kendi zevklerine göre

döşerler. Daha ev tuttuklarını pek kimse bilmediği halde, Erkek’ in bir arkadaşı, yeni

evlerine taşındıkları için bir kutlama telgrafı gönderir. Kadın ve Erkek  bu durumdan çok

memnun olurlar; çünkü onların da artık kendilerine ait bir evleri vardır.

İkinci perde, evlenme yaşına gelmiş olan kızın nişanlısının akşam yem eğine

geleceği için annenin sofrayı kurmasıyla başlar.A radan yirmi iki-yirmi üç yılın geçtiği

söylenerek oyun devam eder. Fakat , mekânda çok küçük değişiklikler vardır. Sanki o  kadar

uzun bir zaman geçmemiştir. Bu süre içinde bir kızları bir de oğulları ol muştur. Nişanlı ile

birlikte yemek yenildiği sırada , Kadın ve Erkek, Erkek’in ev planları çizme alışkanlığı
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yüzünden tartışırlar. Belli bir zaman sonra Kız, sevdiği kişi ile evlenir ve evden ayrılır.

Kızın evden ayrılmasından dört yıl sonra da baba rahatsı zlanır.

Üçüncü perde, Kız’ın ölüm döşeğindeki babasını görmek için eve  gelmesiyle

başlar. Kız babasını görmek için odasına girdiğinde , onun ölmüş olduğunu anlar ve ailece

herkes büyük bir üzüntü yaşar. Babanın ölmesiyle, evi boşaltmaya karar verirler. An ne,

Kız’ı ile birlikte gidecek, oğlan ise daha küçük bir eve taşın acaktır. Hatıralarla dolu ev,

yavaş yavaş boşaltılır. En son da eve ilk geldiklerinde taktıkları perde, sökülür. Anne, evin

birkaç eşyasını, eski günleri tekrar yaşamak ve hatırlamak için ya nında götürür. Ailenin

evden ayrılmasından sonra, ölen baba birinci perdedeki ölmüş Adam’lar gibi , kendi boş

evine gelir. Önce olanları pek anlayamaz ama daha sonra Adam’lar gibi bir ruh olduğunu

öğrenir. O da diğerleri gibi, bu evde yaşadığı güzel anıları nı hatırlar. Bu sırada, eve ikinci

Tellal ile yeni evlenecek olan bir çift gelir. Birinci perdedeki Erkek ile Kadın’ın yaşadığı

sahne tekrarlanır. Böylece, hayatın bir yinelemeden  bir kısır döngüden oluştuğu gözler

önüne serilir.

2.3.3. Olay Örgüsü

“Bir Odada Üç Ayna” oyununun olay örgüsü, boş bir evde üç Adam’ın ruhlarının

konuşmasıyla başlar. Bu üç Adam da yıllardır bu evde oturmuşlardır. Eve daha sonra genç

bir çift ile bir Tellal gelir. Adam’lar bu yeni çiftin yaşadıkları aşka, tartışmalara tanık

olurlar ve hayatın bir alışkanlıktan, kısır döngüden oluştuğunu söylerler. Çünkü, onlar da

bir zamanlar tıpkı bu yeni çift gibi , hayatı aynen yaşamışlardır. Bu tema, oyunun izleğini

oluşturur ve oyun boyunca sürekli vurgulanır.

Oyunun olay örgüsünün çekirdek vasfını kazanmış olan metin halkalarını

aşağıdaki şekilde sıralayabiliriz:

1. Ölmüş Adam’ların konuşmaları ,

2. Kadın ve Erkek’in evi beğenerek tutmaları ,

3. Yeni evlerini döşemeleri ve yeni bir eve sahip olmalarının heyecanını

yaşamaları,

4. Kadın ve Erkek’in yıllar sonra yine aynı evde on dokuz yaşına gelmiş olan

Kız’ın Nişanlı’sını yemeğe beklemeleri ,

5. Nişanlı’nın yemeğe gelmesi ve Kadın’la Erkek’in ev planları yüzünden

tartışması,

6. Kız’ın evlenerek evden ayrılması ,
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7. Erkek’in rahatsızlanması ve Kız’ın babasını görmek için eve gelmesi ,

8. Erkek’in ölmesi,

9. Erkek’in ölmesiyle ailenin dağılması ve evden taşınmaları ,

10. Ölen Erkek’in ruhunun diğer Adam’lar gibi boşalan evine gelmesi ,

11. Boşalan evi tutmak için tekrar bir çiftin gelmesi .

Olayın serim kısmını, Kadın ve Erkek’in evi beğenirken yaptıkları tartışmaları ve

Adam’ların ruhlarının konuşmaları oluşturur. Ev üzerine çeşitli fikirler söyleyerek tartışan

çift sonunda evi tutarlar ve yeni evlerine yerleşirler.

İkinci perde, yani oyunun gelişme bölümü, aradan yirmi iki yirmi üç yılın geçtiği,

Kadın ve Erkek’in bir kız bir de erkek evlat sahibi oldukları, Kız’ın Nişanlısı’nın eve

geldiği kısımları içine alır. Kız, on dokuz yaşına gelmiştir ve sevdiği erkekle

nişanlanmıştır. Nişanlı’nın akşam yemeğine geldiği sırada , Kadın ve Erkek, Erkek’in ev

planları çizme alışkanlığı yüzünden tartışır . Bu tartışmadan sonra yemeğe otururlar ve

ikinci perde kapanır.

Üçüncü perdede, kız evlenir ve evden ayrılır.  Erkek ise, hastalanır ve ölür. Aile de

yıllardır kaldıkları bu evden taşınırlar. Boşalan eve ölen Erkek gelir ve Adam’larla

konuşunca öldüğünü anlar. Sonra evi tutmak için eve yeni bir çift daha gelir. Dolayısıyla ;

olay örgüsü hayatın yinelenmesiyle sona erer.

Oyunun olay örgüsü “ev” ve “ev pl anları” yüzünden çıkan tartışmalar

etrafında teşekkül eder. Olay örgüsü evi tutmaya gelen çiftin tartışmalarıyla başlar, yeni

gelen çiftin boşalan evi tutmaya gelmesiyle sona erer. Dolayısıyla ; ev, olay örgüsünü

başlatan ve sonlandıran tematik bir güçtür. Öte yandan; Kadın ve Erkek’in sürekli dış

çatışma yaşamasının temelinde de Erkek’in sigara paketlerinin arkasına ev planları çizme

hastalığı olduğu görülür. Kadın’ın bu durumdan rahatsız olması, evde çatışmaların

yaşanmasına sebep olur.

Dışarıdan içeriye giren Nişanlı ise, olay örgüsün de kararlılık halinin

bozulmasına sebep olur. Eski düzenin, alışkanlıkların bozulması demektir, Kız’ın evden

ayrılması. Dolayısıyla ; Nişanlı’nın eve gelerek Kız ile nişanlanması, Kadın ve Erkek

arasındaki çatışmaların yoğunlaşmasına, olay örgüsündeki gelişimin hızlanmasına neden

olduğu için Nişanlı’nın eve gelişi, olay örgüsünün ateşleyici sebebini oluşturur.

Sonuç olarak, oyunda insanı heyecanlandıracak büyük düğüm noktaları ve

gerilim yoktur.  Kadın ve Erkek’in evi tutup tutmayacakları, Kız’ın evden ayrılıp

ayrılmayacağı, Erkek’in ölüp ölmeyeceği, seyirciyi pek fazla meraklandırmaz. Dolayısıyla;

olay örgüsü zikzaklar çizmeden, suyun doğal akışı halinde devam eder . Böylece yazar,
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başladığı gibi bitirdiği oyunu aracılığıyla,  hayatın ve evliliklerin hep aynı olduğunun altını

çizer.

2.3.4. Şahıs Kadrosu

2.3.4.1.Erkek

Olay örgüsünde Kadın’la beraber baş kahramanlık rolünü üstlenen Erkek, küçük

alım – satım işleriyle uğraşan, boş bulduğu her sigara paketinin arkasına ev plan ları çizme

hastalığı olan, otuz yaşlarında gösteren biridir. Erkek, Kadın’ın deyişiyle: “ Bütün hayatını

bir olabilirdi düşüncesinin peşinde geçirir”  (Aksal, 1956: 70). Erkek’in en büyük zevki,

sigara paketlerine ev planları çizmektir. Çünkü ; çocukken de en çok sevdiği oyun

oyuncaktan tahta parçalarıyla bir ev gibi kule yapmaktır. Erkek için bu ev planları bir

umuttur. Onun için, çizdiği her ev planı Erkek için, sanki her akşam başka bir eve çıkmak

demektir:

“ERKEK: Bana bu projeleri çizmek her akşam gönlüm e göre başka bir eve

çıkmak gibi geliyor (Kadına yaklaşarak gözlerinin içine bakar) Umut bu kadar fena

bir şey mi” (Aksal, 1956: 66).

 Erkek, ev planları ile ilgili hayallerini gerçekleştiremeyince bu sefer evlenecek

olan çocuklarının evlerinin planlarını  çizer. Öyle ki, bu planlar onun geleceğinin,

hayallerinin, yaşamının bir simgesi olmuştur. Erkek’in hayatı : “Bir şeyi bekleyen, elde

edemeyen, gene de bekleyen bütün insanlarınki gibidir .” (Aksal, 1956:72 ). Öte yandan

Erkek, kurduğu düzenin bozulmasını d a istemez. Bir tür alışkanlık halini almış olan

düzeninin dışardan gelen bir “yabancı” yani Nişanlı tarafından bozu lması, onu rahatsız

eder. Çünkü; Kız’ının evden gitmesiyle her akşam beş kişi oturdukları sofraya, dört kişi

oturacaklardır. Bundan dolayı eş iyle beraber Kız’ın tekrar eve dönmesiyle ilgili hayaller

kurarlar. Ayrıca;  Erkek gençken şairliğe merak salmıştır. Ancak, bir iki yerde yayınlanan

şiirlerinin değerine kendi bile inanmaz.

2.3.4.2.Kadın

Yersiz üzüntülere kapılan, kuruntulu, özgüvenden yoksun, kararsız, duygulu,

hayalci ve kaprisli olan Kadın, oyunun olay örgüsünde Erkek gibi baş kahramandır.

Kadın ve Erkek, oyunda rolleri eşit bir şekilde paylaşarak dengeyi sağlarlar. Buna

olay örgüsünde tahterevalli kuralı denir. Kadın, Erkek’le yeni evlenmiş olan yirmi

yaşlarında genç bir kız olarak karşımıza çıkar birinci perdede. Daha yeni evliyken bile
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eşinin kendini aldatacağını düşünür. Onunla ilgili hayaller kurar ve yersiz üzüntülere

kapılır. Erkek’e göre Kadın: “ Saadeti bile bir üzüntü, hem ken di hem de karşısındaki için

dayanılmaz bir üzüntü haline getirmesini”  (Aksal, 1956: 37) bilir. Kadın, ne zaman

mutfağa girse tadına doyum olmayan yemeklerle beraber, çaresinin bulunması imkânsız

dertlerini de getirir. En küçük bir olayı bile bir mesele hal ine dönüştürür. Örneğin eve ilk

taşındıkları sırada Hamal’ın taşıdığı eşyaları nereye yerleştireceğine karar veremez.

Yerleştirdiği bir eşyanın oraya yakışmadığını, arkadaşlarının kahve içmeye geldikleri

zaman ona arkadan güleceklerini düşünerek ağlamaya b aşlar. Suçu, Erkek’e atar. Çabuk

sinirlenen Kadın, başkalarının ne diyeceğine göre hayatını yaşar. Daha kızı yeni doğmuş

bir bebekken bile, onun evde kalacağı ve komşularının onunla dalga geçeceği hayâlini

kurarak endişelenir. Çünkü ; evlenmemiş ihtiyar bir  kızın annesi olma düşüncesi onu

huzursuz eder. Kadın’ın rahatını kaçıran diğer bir şey ise, Erkek’in her akşam her Allah’ın

gecesi sigara paketlerine ev planları çizmesidir:

“KADIN: …Her akşam, her Allah’ın gecesi, çöp tenekesine atmak için topladığım

bu sigara paketlerinin arkasındaki o acayi p, çarpuk çurpuk çizgiler beni sadece

sinirlendiriyor. Rahat mı kaçıyor ” (Aksal, 1956: 65).

Kadın’ın sinirlenmesinin sebebi , yirmi iki yıldır aynı evde kalmalarıdır. Bu

gidişle, bu evde ekşiyeceğini düşünür. Kadı n, yılda bir iki yılda bir, bir evden başka bir eve

taşınanlara çok imrenir. Çünkü;  onlar yaşadıkları evde yıllardır otururlar ve ne duvarına bir

fırça boya sürmüşler  ne de bir çivi çakmışlardır.

2.3.4.3.Kız

Olay örgüsünde evden ayrılmasıyla kahramanlar ın alışkanlıklarından

vazgeçmelerinin ne kadar zor olduğunu gösteren; anne ve babanın dışarıdan aileye giren

bir damadın kızlarını elinden aldıklarını düşünerek, damada bakış açılarını görmemizi

sağlayan kız, yardımcı bir kahramandır. Kadın ve Erkek’in ikinci çocuğudur. Oldukça

şık giyimli ve bakımlıdır. On dokuz yaşında sevdiği bir erkekle nişanlanır. Evlenip başka

bir şehre yerleşir. Kız, annesinin  küçük olayları büyütmesini yadırga r ve babanın yanında

yer alır. Yazar, Kız’ın babasının yanında yer almasını sağlayarak Erkek’in tarafını tutar.

Zaten Erkek’in oyunun sonunda ölmesi de bundandır. Erkek’e seyircinin acımasını

sağlamak içindir. Bununla beraber , Kız’ın annesine benzeyen yönleri de vardır. O da,

annesi gibi başkalarının ne dediğine fazlasıyla önem verir. Eşinin ailesinin kendisini

beğenmesini ister: “KIZ: … Beni beğenmelerini istiyorum anne! Kardeşinin, kız

kardeşinin, annesinin, halalarının, hepsinin. Beğenecekler değil mi? ” (Aksal, 1956:
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87).Kız, oyunun üçüncü perdesinde evden ayrılırken, yıllard ır yaşadıkları bu evin ve

odanın kendisi için ne anlam ifade ettiğini belirterek , geçmiş yıllarına döner. Böylece genç

Kız’ın hayatında babasının ne kadar önemli bir yere sahip olduğu görülür. Kız, ömrü

boyunca babasının kızı olduğu için övüneceğini söyley erek; babasına olan düşkünlüğü nü

vurgular.

2.3.4.4. Oğul

Olay örgüsünde çok fazla bir etkinliği yoktur. Ailenin ilk çocuğudur. Yirmi bir

yaşındadır ve baba mesleğini devam ettirir. Oyunda çok fazla gündeme gelmez, iç

özelliklerine değinilmez. Herhangi bir kişiyle de çatışma yaşamaz. Bu nedenle Oğul’un

fon bir kahraman olduğunu söyleyebiliriz.

2.3.4.5.Nişanlı

Nişanlı, varlığıyla baş kahramanların duygularını açığa çıkarmalarını ve onların

bize daha iyi tanıtılmalarını sağlayarak yardımcı kahraman  rolünü üstlenir. Kadın ve

Erkek, kızlarını ellerinden alan bu yabancıya karşı düşman kesilirler. Çünkü ; kızlarının

gitmesiyle alışkın oldukları düzen de bozulacaktır.

Nişanlı, okumuş ve zengin biridir. Maddî yönden iyi gelir getiren, kazançlı bir işe

sahiptir. Sürekli işi olduğunu söyler. Sevdiği kızla bir an önce evlenmek, baş başa kalmak

ister.

2.3.4.6.Diğerleri

Oyunda fon karakter olarak karşımıza çıkan I. II. III. IV.  Hamal, I. II. Tellâl,

Çırak, Doktor, Genç Adam ve Genç Kız oyunu yönlendirecek ve e tkileyecek hiçbir

fonksiyona sahip değillerdir.  Birinci perdenin başında ve sonunda ortaya çıkan I. ve II.

Tellâl işinin gereği olarak evi Kadın ve Erkek’e beğendirmeye çalışır. Tellâl’lar gibi

oyunun başında ve sonunda ortaya çıkan Hamal’lar da eşyaları t aşımak için eve gelen

kişilerdir. Kız’ın nişanlısından gelen hediye pake tini getiren diğer bir fon  karakter  de

Çırak’tır. Erkek’in hastalanması üzerine eve çağrılan bilgiçlik taslayan Doktor ise ,

mesleğinin gereğini yapar. Hastayı muayene eder ve ona ilaç  verir. Tipik bir doktor

özelliği gösterir.

Görüldüğü gibi; oyundaki bu fon karakterlerin bir adları yoktur. Yazar, onları

mesleklerine göre adlandırır. Zaten oyunda da , bu özelliklerine göre rol alırlar. Psikolojik

ve toplumsal özelliklerinden hiç bahsed ilmez.
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2.3.5. Zaman

Eserin vak’a zamanı genellikle kronolojik bir sıra takip eder. Ancak;  Erkek’in

evlendikten sonra yapacaklarını hayal etmesi, Kadın’ın Erkek’in kendisinden başka bir

kadını ileride seveceğini düşünmesi , olay’ın vak’a zamanındaki sırasını bozar ve geleceğe

doğru bir zaman sıçraması yaşanır. Öte yandan;  sahneye gelen ölmüş Adam’ların bu

odada yaşadıkları uzun yılları hatırlamaları, Kız’ın evden ayrılırken yaşadığı çocukluğunu,

gençliğini, hastalığını anımsaması , vak’a zamanın sadece geleceği kapsamadığını,

kahramanların geçmiş zamanlarını da içine aldığını gözler önüne serer. Aşağıda

göstereceğimiz alıntılardan birincisi Erkek’in gelecek yıllarını hayal ettiği, ikincisi ise ,

Kız’ın geçmiş yaşamını hatırladığı repliklerdir:

“ERKEK: (hayal içinde kendi kendine) işte eve yorgun döndüğüm akşamlar

kendimi bırakacağım koltuk. Arttırmalarda, Allah’ın günü didinip tek tek parça bir

şey alamadığım bir günün akşamında”

(…)

KIZ: Sabahın üstünde bir semaver vardı.  Semaverin ağzından çıkan buğunun

odayı ağır ağır doldurmasını bir türlü unutamıyorum. Sonra babam geldi. Şapkası,

paltosu, omuzları kar içindeydi. Sarılıp yüzünü öptüm. Buz gibiydi buz. Getirdiği bir

sürü paketi sevinçle açmıştık. Sonra babam sobayı canlandırdıydı hani. Canlandırdı

da her yeri tatlı, sıcak bir hava kaplayıvermişti.”  (Aksal, 1956: 44, 113).

Vak’a zamanında sadece geriye doğru gidişler ve geleceği hayal etmeler

görülmez. Perde aralarında yirmi iki -yirmi üç yıllık ile dört yıllık gibi bir zaman sıçraması

da yaşanır. Birinci perde arasında yirmi iki yirmi üç yıllık, ikinci ve üçüncü perde arasında

ise dört yıllık bir süre farkı vardır. Birinci perde , bir yaz sabahının saat 10.00’unda başlar.

Bölümler arasında da 5-6 günlük bir zaman süresinin geçtiği söylenir. İkinci perdeye

geçildiği zaman ise, 23 yıllık bir zaman geçmiştir aradan. İkinci ve üçüncü perde arasında

geçen zaman ise, 4 yıldır. Bu perdelerin bölümlendirmelerinde de on beşli k bir zamanın

geçtiği görülür; ancak perde ve bölüm aralarında yapılan bu zaman sıçramaları sırasında o

arada neler yaşandığı belirtilmez. Eserin vak’a zamanını bir bütün olarak

değerlendirdiğimizde, oyunun 27 yıllık bir zaman dilimini kapsadığı ortaya çıkar.

27 yıllık bir zamanın geçmesine rağmen, oyunda mekân değişmez. Mekân

değişmediği gibi zamanda da pek bir değişim yaşanmaz. İlk perde de saat sabahın

10.00’udur. Son perdede ise, 10.00 ve 11.00’dir. Bu kadar yıllık zamanda sadece tek bir

mevsim farkı yaşanır. İlk perde de yaz mevsimi görülürken, son perde de güz mevsimidir.
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Dolayısıyla; yazar, zamanın da döngüselliğini vurgulayarak , onu evlilik ve yaşamla

özdeşleştirir. Aksal, hayatın ve evliliklerin hep aynı olduğunu, zamanı bir araç gibi

kullanarak vermeye çalışır.

Aksal, zamanın insanları bile değiştirmediğini; aslında bu uzun zamanların hiçb ir

şeyi değiştirmediğini, oyundaki Adam’lar vasıtasıyla ifade eder:

“III. ADAM: …İlk insanın ilk taşı olduğu günden bu yana kadın değişmeyecek mi

dersiniz? Havva da Adam’ın bulduğu mağaraya ilk girişinde böyle davranmıştı

geliyor bana.

I. ADAM: Adem Havva’yı mağarasına götürdüğü zaman bu genç adamdan başka

türlü bir yaratık mıydı?

III. ADAM: O günden bugüne hiçbir şey değişmedi mi diyeceksiniz?”  (Aksal,

1956: 16).

Kadın ve Erkek, birinci perdenin sonunda evini  döşedikten sonra, en son iş olarak

saati kurup, duvara asarlar. Saatin ne güzel işlediğini söylerler. Oyunun sonunda da

duvardaki saat, en son çıkarılan eşyalardan biridir. Dolayısıyla ; yazar, “saati” genç çiftin

evliliklerinin somut olarak başladığının ve b ittiğinin altını çizmek için  bir araç olarak

kullanmıştır.

2.3.6. Mekân

Üç perdeden oluşan oyunun , bütün perdelerinde de aynı mekân kullanılır. Mekân,

bir ailenin oturma odasıdır. Bu oda birinci perdede şöyle tanıtılır: “Bir oda. Karşıda hole

açılan kapı. Yanında tek, büyükçe bir pencere. He r iki yanda evin öteki odalarına mutfağa

açılan kapılar. Oda bomboştur” (Aksal, 1956: 7). Daha sonra ucuz eşyalarla döşenen bu

oda, ikinci perdede aradan yirmi iki -yirmi üç yıllık bir zaman süresi geçmesine rağmen pek

değişiklik göstermez. Sadece birkaç kü çük eşyanın yeri değişir; aradan geçen zaman

eşyaya eski ve donuk bir hâl verir. Mekândaki bu değişmezliği kadın: “ Sonra gene yirmi

iki yıl içinde bir tek çivi çakılmadan, bir yerine bir fırça sürülmeden içinde yaşadığımız şu

ev” (Aksal, 1956: 66) sözleriyle vurgular. Bu ev ortamında yalnızca kişilerin değişmesi,

evin bir çivi çakılmadan, bir fırça bile sürülmeden hep aynı kalması, kişilerin edilgenliğini

ve evliliğin bir yinelemeden , alışkanlıktan, kısır döngüden oluşt uğunu gözler önüne serer.

Çünkü; oyunun sonunda evi tutmaya gelen Genç Kız ve Genç Erkek de, bu evde eskiden

oturan diğer kişiler gibi davranırlar.
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Oyunun üçüncü perdesinde Erkek ölüm döşeğindedir. Ailenin fertleri de karamsar

ve üzüntülüdürler . Kahramanların ruh hallerine koşut olarak mekân  da karanlıktır.

Dolayısıyla; “anlatı kişisinin kendini kuşatılmış, sıkıştırılmış bulduğu her durumda, mekân

darlaşır.Böylesi hallerde yer, adeta karakterin ay akları altından kaçıyor

gibidir”(Korkmaz, 2007:406).

Mekânın oyunda tartışma konusu olduğu da gö rülür. Erkek, boş zamanlarında

sürekli sigara paketlerinin altına ev planları çizer. Onun için bu ev projeleri bir “umut”tur.

Erkek: “Bana, bu projeleri çizmek, her akşam gönlüme göre bir eve çıkmak gibi geliyor”

(Aksal, 1956: 66) diyerek kendisi için ev p rojelerinin neyi ifade ettiğini belirtir. Kadın ise ,

artık bu ev projelerinden bıkmıştır. Çünkü , yirmi iki yıla yakın bir süredir aynı evde

oturmaktadırlar. Kadın, eşinin bu durumunu “hastalık” olarak nitelendirir  ve kızının

nişanlısının evine geldiği akşa m eşiyle tartışır. Kadın, yirmi iki yıldır bu evde ekşidiğini

söyler. Ayrıca, oyunun başında II . Adam, evi bir kozaya benzetir. Adam: “Bir ev yaptırmak

sonra da kozasının içinde ipeğini ören ipek böceği gibi, herkesten, her şeyden uzak, tek

başına” (Aksal, 1956:14) yaşamak ister. Öte yandan ; mekân, kahramanlara geçmiş

zamanlarını anımsamalarını sağlayan bir araç olarak kullanılır. Babanın ölümünden

sonra, Kız’ıyla birlikte gitmeye karar veren Kadın, yanına eşini hatırlatacak eşyalardan

birkaç tane götürür. Kızıyla yaşayacağı odayı, eski zamanlardaki gibi döşemek isterler.

Kahramanlar, adetâ mekânla özdeşleşirler.  Kız’ın mekânla var olduğunu; hatıralarının,

çocukluğunun, gençliğinin hep bu mekânda yani odada saklı olduğunu şu cümlelerde

görebiliriz:

“KIZ: … Çocukluğumun bütün düşlerimi hep bu odada kurdum ben. Genç

kızlığımın ilk umutlarını bu odada yaşadım… Çocukluk hastalıklarımda bu camlara

ne şekiller çizdiğimi, neler yazdığımı, biraz önce götürülen masada  ne okul ödevleri

yaptığımı, başımın masaya düşüp de uyukladığımı, sonra bu odada nişanlandığımı,

birlikte bu odada yemek yediğimizi unuttunuz mu?...”  (Aksal, 1956: 112).

Kız’ın yukarıdaki konuşmaları, mekân ile insan arasındaki münasebeti de gözler

önüne serer. Çünkü; insan, ancak yaşadığı mekânla var o lmaya çalışır.Ev onlar için

geçmiştir ve “geçmiş günlerin hazinelerini korur” (Bachelard, 1996:33).  Onların ayrılmaz

bir parçasıdır. Böylece, “mekân karakterin üzerinde geliştiği, büyüdüğü, eylemde

bulunduğu ve kendini gerçekleştirdiğ i sorunsal nitelikli bir yer”(Korkmaz, 2007: 414)

olur.
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2.3.7. Sahneleme Tekniği

Her yazar, eserini görerek yazmalı; eseri zihninde bir resim gibi canlandırmalıdır.

Yoksa, eser sahnelenme özelliğinden yoksun kalır. Turgut Özakman da, “Oyun ve Senaryo

Yazma Tekniği” kitabında sahneleme tekniğinden bahsederken bu konuya temas eder:

“Genellikle sahne denilen oyun yeri, bir yanı izleyiciye açık, küçükçe bir alandır.

Her şey, izleyicinin yalnız bir yönden görebildiği bu üç boyutlu alanda geçiyor.

Oyuncular canlı, zaman gerçek, olanaklar belli. Bir karakteri üzerine benzin döküp

yakamazsınız; zamanı hızlandırıp yavaşlatamazsınız, sahneye uçak indiremez,

sahneden 7 vagonlu bir tren geçiremezsiniz. Sonradan ünlü olmuş ve ustalaşmış bir

yazarımız, ilk oyunlarından birinde şöyle bir açıklama yapmış: “Kedi zehirli Sütü

İçer ve Ölür? Ama tam zamanında sahneye girecek, sütü içecek, zehirlenmeyi

oynayacak ve ölü taklidi yapacak bir kedi bulmak kolay olmadığı için bu çarpıcı

sahnenin gerçekleştirilemediğini tahmin ediyorum” (Özakman, 2004: 245 – 246).

Sabahattin Kudret Aksal’ın oyunlarından “Bir Odada Üç Ayna” oyununu bu

anlamda değerlendirdiğimizde, oyunun sahnelenmeye uygun olduğu görülür. Çünkü,

eserin oynanamayacak tek bir sahnesi bile yoktur.

“Bir Oda Üç Ayna” oyunu üç perdeden, altı bölümden oluşur. Bu altı bölüm, her

perde için eşit olarak ayrılır. Yani, her perde iki bölümden meydana gelir. Yazar, eserinin

başında, ışıkların sadece perde aralarında verilmesini; bölüm aralarında perdenin kapanıp

açılmasıyla yetinilmesi gerektiğini belirtir.

Yazarın eserini sahnelenmeye uygun bir şekilde yazdığı , onun kahramanlarının

nasıl hareket edeceklerini dahi gösterdiği aşağıdaki kısımda açıkça görülür:

“II. ADAM: Evet (Orta kapıdan önde Tellal olmak üzere Erkekle Kadın girerler.

Erkek genç bir adamdır. Ancak otuzunda gösterir. Kadın da yirmi ikisinde bir genç

kız. Onlar girince üç adam kendilerine göre bir köşeye çekilirler. Öyle ki , adeta

sahneden silindikleri hissolunur. Gelenlerle, pek ilgilenmezler. Öbürleri de onları

görmez. Üç Adam için de Tellâl, Erkek, Kadın sahnede kimse yokmuş gibi hareket

edeceklerdir)” (Aksal, 1956: 14).

Yukarıdaki alıntıda dikkati çeken diğer bir özellik ise, yazarın oyunun asal

kahramanları olan Kadın ve Erkek’in yaşlarını da belirtmesidir. Kadın ve Erkek’in dış

görünüşleri ve giyimleri hakkında çok fazla bir bilgi yoktur. Kadın’ın güzel olduğunu ve

aradan geçen uzun zamandan sonra , Erkek’in çöktüğünü, Kadın’ın ise genç göründüğünü

ifade eden dış tanıtmaların dışında kahramanların dış görünüşleri dı şında bilgi verilmez.
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Kapalı biçim bir tiyatro olan “Bir Odada Üç Ayna” oyununda, tek bir mekân

kullanılır, o da bir evin oturma odasıdır. Oturma odasındaki dekorlar , yazar tarafından

ayrıntılı bir şekilde verilmez. Boş olan oda, hamallar tarafından yerleştirildiği sıra da,

okuyucu mekânı gözlerinin önünde canlandırır. Yazar, böylece oyununun dekorlarını,

diğer oyunlarındaki gibi önceden vermeye gerek duymaz. Sade bir şekilde döşenen bu

oturma odasında, duvarlarda asılı olan tablolar ve saat, ortada duran masa ve onu

çevreleyen sandalyeler, yerde bir halı, kapının karşısında büfe, yanlara konulmuş sehpalar

ve karşılıklı yerleştirilmiş koltuklar vardır. Bu eşyalar , oyunda işlevsel bir özelliğe de

sahiptirler. Yirmi üç yıl boyunca hep aynı kalan iskemleler, koltuklar, masa g ibi eşyalar,

Kız’ın evden ayrılmasına engel olurlar. Çünkü,  onlar, babasının izlerini üstlerinde

taşımakta; geçmiş zamanın o unutulmaz güzel anlarını saklamaktadırlar. Kız, bu

düşüncelerini evden ayrılırken aşağıdaki cümlelerle dile getirir:

“KIZ: Oh, ne iyi! Bir dakika önceye kadar  gideceğimize inanamıyordum. İnanmak

içimden gelmiyordu. İskemleler, koltuklar, masa bizi tutacaklar, bırakmayacaklar

sanıyordum. Ama şimdi onlar yok. Onlar olmayınca…”  (Aksal, 1952: 116).

Eşyayı ve mekânı işlevsel bir şekilde sahneye taşıyan Aksal, oyunun dilini de

tiyatro diline uygun bir şekilde yazar. Onun eserinde uzun, kitabî cümlelere

rastlanılmaz. Diyalogların uzunluğu sürekli değişerek, eserin monoton bir şekilde

ilerlemesine engel olur. Bununla beraber yazar ; süslü, püslü, ayrıntılı, dolambaçlı

cümlelerden kaçınmış; anlatmak istedi ğini açık bir şekilde vermiştir:

“II. ADAM: Öğrenciler okullarında

I. ADAM: İş sahipleri işlerinde

III. ADAM: Ev kadınları sebzeleri ayıklama başladı.

II. ADAM: öğle yemeğine gelecek kocas ı için

I. ADAM: Okulundan dönecek çocuğu için

III. ADAM: Koltuğunda yün ören annesi için

II. ADAM: Gazeteler dağıtılmış olsa gerek

III. ADAM: Sokaklar süpürüldü de sulandı bile”  (Aksal, 1956: 9)

 Yukarıdaki ifadeler, yazarın dilinin şiirselliğine ve a kıcılığına da güzel birer

örnektir. Böylece, dil  sahnelenme tekniğine uygundur; yani akıcı, kıvrak, dinamik, özlü

bir şekildedir.
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2.3.8. Sembol Dünyası

Oyunun başlığındaki “oda”, “üç ayna”, “perde” “saat” ve “bavul” eşyaları,

oyunda sembol olarak kullanılır. Oyun boyunca mekân bir odada yani evde geçer. Bu ev,

aile bireylerinin çocukluğu, gençliği ve mutluluğudur. Hatıraların saklandığı gizli bir

hazine gibidir. Öte yandan, ev Erkek’in yaşama sebebini, umudunu  da oluşturur; çünkü

Erkek’in sigara paketlerine hayal ettiği evle rin projelerini çizme gibi bir hastalığı  da

vardır.Erkek’e göre ev projelerini çizmek, her akşam başka bir eve çıkmak gibidir. Bu

nedenle eşiyle bile tartışır. Kadın ise , bu durumdan oldukça rahatsızdır. Onun bu

projelerini sevmez ve içinde kaldıkları bu evi değiştirmek şöyle dursun, eve bir çivi bile

çakılmamış, bir fırça bile vurlmamıştır. Kadın, bu evde ekşiyip kalacağını düşünür. Bu ev,

sadece Kadın ve Erkek’in yaşadıkları, hatıralarının oldukları bir yer olarak gösterilmez

oyunda. Birinci ve son perdede , sahnede görünen ölmüş Adam’ların da evidir. Bu evde,

hayatın ve evliliklerin hep aynı geçtiği Adam’ların diyaloglarından anlaşılır. Dolayısıyla

“ev”  veya “oda” hayatın döngüselliğini vurgulayan bir sembol olarak karşımıza çıkar:

“II. ADAM: Her şeyleri o kadar çocukça ki. ev hülyaları, kıskançlıkları, her

şeyleri… Bizim de aynı şeyleri yaptığımızı hatırlıyorum da, bu yaşamaya değmez bir

dünyaymış diye düşünüyorum” (Aksal, 1956: 26).

Eserdeki “üç ayna”  sembolü ise, oyunun başında ve sonunda ortaya çıkan,

hiçbirinin mesleğinin ve adının verilmediği soyutlanmış olan üç Adam’ın hayatının bir

ayna gibi bütün insanlara yansıtılması manasına gelir. ”Üç ayna”, üç Adam’ın insanlara mal

olmuş evrensel hayatıdır. Zaten, Adam’ların isiml erinin olmayışı ve toplumsal

özelliklerinin verilmeyişi bundandır.

Bunun yanı sıra,  oyunun başında ve sonunda adları geçen “perde” ve “saat”

eşyaları da birer sembol olarak kullanılır. Birinci perde de, Erkek evi yerleştirirken, önce

perdeler takılır. Son perde de ise, tozlanmış olan perdeler çıkarılır. “Perde” sembolü, evi

dış çevreden soyutladığı gibi, Erkek’in ölmesiyle geleneksel evliliğin sona erdiğini de

gösterir seyirciye. Bu geleneksel evliliğin başladığını ve bittiğ ini gösteren diğer bir sembol

de “saat”tir. “Saat” sembolü, ev kurulduktan sonra duvara asılır, böylece evlilik başlamış

olur:

“KADIN: Saati kurmayacak mısın?

ERKEK: Sahi, kuralım! (Merdivene çıkarak kurar. Saat bir kere çalar ve işlemeye

başlar. Kol saatine bakarak, “on elli” diye mır ıldanır. Saati ayar eder. Merdivenden

iner. Yan yana sırtları salona dönük saatin işlemesine dalmışlardır. Bir sessizlik).
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KADIN: ne güzel işliyor.

ERKEK: Evet. Ne güzel!” (Aksal, 1956: 47).

Saatin kurulmasıyla başlayan evlilik, boşaltılan evden en son taşınan saatin

götürülmesiyle sona erer. Dolayısıyla “saat” sembolü, herkesçe aynı şekilde yaşanan

evliliğin başlayışını ve bitişini somut olarak gözler önüne serer. Ayrıca ; oyunda Kız’ın

evden ayrılışı sırasında götüreceği “bavul”un bir türlü kapanmaması,  anne ve babanın

kızlarının evden ayrılmalarını istemediklerini gösteren önemli bir başka semboldür.

2.4. TERSİNE DÖNEN ŞEMSİYE

2.4.1. Eserin Tertibi

“Tersine Dönen Şemsiye” ilk olarak Oda Tiyatrosu’nda 1958 yılında Mücap

Ofluoğlu tarafından Aralık ay ında sahneye konulmuştur. Rıfkı’yı Seden Kızıltunç,

Şaziment’i Ali Serttaş, Ayşe’yi Suna Ofluoğlu; Sevda’yı Çolp an İlhan, Cem’i Mücap

Ofluoğlu, Süheyla’yı Altan Karındaş oynamıştır.

Eseri ilk olarak Varlık Yayınları  1958 yılında; 1998 yılında ise “Toplu Oyunlar”

adıyla Yapı Kredi Yayınları  kitap olarak bas mıştır.

Üç perde şeklinde düzenlenen oyunun birinci perdesi 31 sayfadan, ikinci perdesi

28 sayfadan, üçüncü perdesi ise , 27 sayfadan oluşur. Perde sayfalarının birbirine yakın

olması, eserin daha kolay okunmasını sağlar.

İlk iki perdede kullanılan mekân aynıdır. Yani, Rıfkı Bey’in yazlık evinin oturma

odasıdır. Üçüncü perdedeki mekân ise, Süheyla’nın altıncı katta oturduğu eski, dağınık,

köhne odasıdır.

Oyun, dört bayan ve iki erkekten toplam altı kişiden oluşan bir şahıs kadrosuna

sahiptir.

2.4.2. Özet

Elli, elli beş yaşlarında kısa boylu, tıknaz, kırmızı yüzlü, çabuk öfkelenmeyi huy

edinmiş biri olan Rıfkı, kendisinden birkaç yaş küçük, bir sağduyu örneği olan ve şimdiye

kadar hiç evlenmemiş olan kız kardeşi Şaziment ve başına buyruk, şımarık kızı Sevda ile

birlikte bir yazlık evde otururlar .Evin bir de her şeyi hemen kavrayamayan bön hizmetçisi

Ayşe vardır. Olay, Sevda’nın bir akşam vakti otobüs durağında tanıştığı ve rüzgarda tersine

dönen şemsiyesini düzeltmesine yardım eden Cem’i eve getirmesiyle başlar. Sevda, babası

ile halasının aşırı tepki vermelerini önlemek için onları övmeye başlar. Onların ne kadar iyi
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ve misafirperver olduklarını söyler. Rıfkı ve Şaziment Cem’in eve gelmesinden her n e

kadar rahatsız olsalar da yapmacık davranmak zorunda kalırlar. Cem’in evden gitmesinden

sonra Sevda, birkaç saat önce tanıştığı Cem’le evleneceğini söyler.

İkinci perde, birinci perdenin üzerinden bir haftalık bir zaman süresinin geçtiğini

belirterek başlar. Sabahın on birinde eve hiç tanımadıkları biri gelir. Gelen kişi Cem’in on

iki yıllık eşi Süheyla’dır. Süheyla, Rıfkı ve Şaziment’e kocasını Se vda’nın elinden almaya

geldiğinden ve eşinin hep böyle çapkınlıklar yaptığından , ne istediğini bilmeyen hayalci

sözde bir şair olduğundan bahseder . Rıfkı ve Şaziment, topluma rezil olduklarını düşürerek

telaşlanırlar. Sevda ise, Cem’in evli olduğunu bildiği için, Süheyla ’dan daha dişli çıkarak

Cem’i ona bırakmayacağını ve onu çok sevdiğini ifade eder. Sevda ile  Süheyla, kavga

etmeye başlarlar. Süheyla, baygınlık geçirir ve bu sırada Cem , dışarıdan gelerek eşinin

yanında Sevda’yı öper. Ayılan Süheyla , bunu görür ve tekrar bayılır.

Son perde, Cem ile Süheyla’nın oturma odasında geçer. Vakit , gece yarısıdır.

Cem ile Süheyla’nın boşanma dava ları ertesi gün sonuçlanacaktır. Cem, o gece sarhoş bir

şekilde Süheyla’nın yanına gelir. Cem, Süheyla’yı sevdiğini söyler ve yaşadıkları ilk

günlerden bahsederek Süheyla’ yı yumuşatır ve Süheyla da , onu evden kovmaktan

vazgeçer. Bu sırada, Cem’i almak için Sevda, Rıfkı ve Şaziment, Süheyla’nın evine

gelirler. Cem evinden ayrılmak istemediği için , sarhoş taklidi yapar ve evinde kalır.

Süheyla da eşini tekrar kabul eder.

2.4.3. Olay Örgüsü

“Tersine Dönen Şemsiye”nin olay örgüsü, Cem’in merkezde olduğu bir aşk

üçgeninin çatışmalara yol açması üzerine kuruludur. Süheyla, Cem’in on iki yıllık eşidir ve

Cem’in her türlü çapkınlıklarına şimdiye kadar göz yummuştur. Ancak, Sevda’yla

nişanlanmasına ve işin ciddiye gitmesine müsaade et mez. Kocasını, Sevda’ya bırakma k

istemez. Öte yandan; Sevda ise Cem’e âşıktır. Onun Süheylâ ile evli olmasını bilmesine

rağmen, ondan ayrılmaz. Süheylâ da , Cem için mücadele eder. Dolayısıyla ; üçlü bir aşk

üçgeni, olay örgüsünün temelini oluşturur.  Bunu, aşağıda bir şekil üzerinde gösterecek

olursak:

SevdaSüheyla

Cem
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Olay örgüsündeki Süheyla ve Sevda’nın çatışmaları oyunun asıl çatışmasıdır.

Aynı zamanda, Rıfkı ile Şaziment’in sürekli kavgaları ve onları n Sevda ve Süheyla’yla da

çekişmeleri, oyunun yan çatışmalarını meydana getirir. Aşağıdaki şekilde , olay

örgüsündeki kişilerin birbirleriyle olan çatışmaları gösterilir:

Yukarıdaki şekilde, birbirlerinin karşılarına doğrudan bir ok ile gelen kişi ler,

oyunda en çok çatışmayı yaşayan kişilerdir. Bundan dolay ı, Süheyla Sevda ile, Rıfkı da

Şaziment ile en çok çatışmayı yaşar. Yan şekilde uzanan oklar ise, oyundaki arada sırada

yaşanan  yan çatışmaları gösterir. Kısacası, oyun çatışmalar üzerine kurulmuştur.

Oyunda tespit ettiğimiz aşağıdaki metin halkaları, o yunun çekirdek ihtiva eden

metin halkalarıdır:

 1. Rıfkı ve Şaziment’in Sevda’nın eve gecikmesi üzerine telaşlanmaları ,

2. Sevda’nın Cem adındaki üç saat önce bir durakta şemsiye vasıtasıyla

 tanıştığı gençle eve gelmesi ,

 3. Sevda’nın Cem’le evlenme kararını ailesine söylemesi ,

 4. Süheyla’nın Rıfkı Bey’in evine gelerek , Cem’in eşi olduğunu

     söylemesi,

 5. Süheyla ile Sevda’nın tartışmaları sonucu Süheyla’nın bayılması ,

 6. Ayılan Süheyla’nın Cem ile Sevda’yı öpüşürken görmesi ve tekrar

bayılması,

7. Cem’in boşanacağı akşamın gecesinde , Süheyla’nın evine sarhoş bir

    şekilde gelmesi,

 8. Sevda’nın babası ve halası ile birlikte gece yarısı Süheyla’nın evine

 gelerek Cem’i götürmek i stemesi,

9. Cem’in sızma numarası yaparak  Süheyla’nın evinde kalması ve

 Süheyla ile barışması.

Sevda

ŞazimentRıfkı

Süheyla
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Olay örgüsünün serim kısmını Rıfkı ve Şaziment’in Sevda’nın eve gecikmesi

üzerine yaptıkları konuşmalar oluşturur. Bu konuşmalardan Sevda’nın evi terk eden annesi

hakkında da bilgi ediniriz. Rıfkı’n ın telaşlanması, daha çok eski eşindendir. Sevda’nın da

eski eşi gibi eve bir daha gelmemesinden korkar. Sevda’nın üç saat önce bir otobüs

durağında “tersine dönen şemsiye” vasıtasıyla tanıştığı Cem’i eve getirmesi, çemberin

açılmasını, olay örgüsündeki ha reketi (gelişmeyi) başlatan, kararlılık halini bozan

ateşleyici bir sebep tir. Zaten, gece vakti eve bir erkeğin gelmesi Rıfkı ile Şaziment’i

rahatsız etmiştir. Bir de Sevda’nın Cem ile evleneceğini söylemesi, olay örgüsündeki

çatışmayı daha çok yoğunlaştırır.

İkinci perde, Süheyla’nın Rıfkı Bey’in evine gelerek, Cem’in eşi olduğunu

söylemesi ile başlar. Önce Rıfkı Bey  ile Süheyla, sonra da Süheyla ile Sevda çatışma yaşar.

Rıfkı ile Süheyla’nın çatışması, olay örgüsünün bir yan çatışmasıdır. Öte yandan; her

ikisinin de azim ve kararlılıkla Cem’den ayrılmak istememeleri, olay örgüsündeki

sürdürücü özelliği gözler önüne serer. Eğer; Sevda, Cem’in evli olduğunu öğrendiği

zaman Cem’den vazgeçseydi, olaylar da ha çok büyümeyecek ikinci perde de bitecekti. Bu

konuya örnek olarak: Shakespeare’ın Romeo ve Juliet’ini örnek verebiliriz. Onlar eğer

aileler arasındaki düşmanlığı öğrendikten sonra, aşklarından vazgeçselerdi ; oyun, onların

dramatik ölümüyle sonuçlanmaz ve dolayısıyla , böyle klasik bir oyun ortaya çıkmazdı .

. İkinci perdenin sonunda aşk üçgeninin galibi Sevda olur. Cem, bayılan eşinin

yanında Sevda’yı öperek, Süheyla’nın boşanma davası açmasına sebep olur.

Üçüncü perdede de, olay örgüsünü tekrar çıkmaza sürükleyen yine Cem olur.

Cem, eşiyle boşanacağı akşamın gecesi sarhoş bir şekilde Süheyla’nın evine gelir. Cem’in

Sevda’nın evine gitmemesi , Sevda’yı harekete geçiri r. Gece yarısı babası ve halasıyla

birlikte Cem’i, Süheyla’nın evinden almak için Süheyla’nın evine gider. Buradaki Süheyla

ile Sevda’nın çatışmaları, olay örgüsündeki çatışmanın en yoğun olduğu kısımdır. Onun

için, bu çatışma olay örgüsünün bunalımını oluşturur :“Bunalım ayrı bir öğe değil,

çatışmanın ileri bir aşamasıdır” (Özakman, 2004: 191).

Olay örgüsü boyunca bazen de Sevda’nın üstün gelme si oyundaki genel dengeyi,

doğallığı sağlar. Böylece oyun, gerçekçi ve inandırıcı olur. İlgi  ve merakı da ayakta

tutar.Çünkü; “Dramaturgide, güçler arasındaki bu denge değişikliğine ‘tahteravalli kuralı’

denir.” (Özakman, 2004: 191).

Oyunun ikinci perdesinde galip gelen Sevda, oyunun sonunda mağlup olur,

Süheyla ile Cem barışırlar. Süheyla ’nın oyunun sonunda Cem’e söylediği : “Rüzgarlı



68

havalarda bir şemsiyenin tersine döndüğünü görürsen bir daha bakmadan geç o lmaz mı”

sözleri oyunun birinci perdesinde açı lan çemberin kapandığını vurgular.

2.4.4. Şahıs Kadrosu

2.4.4.1.Cem

Cem, olay örgüsündeki çatışmayı başlatan, aşk üçgeninin merkezî kişisi olan,

eski düzenin sarsılmasına, değerlerin bir anda yıkılmasına sebep olan baş kahramandır.

Cem, en çok otuzunda görünür. Üstünde ıslak bir yağmurluğu vardır. Çekingen bir yapısı

olmasına rağmen, rahat görünmeye çalışan, gerçek dışı davranışlarıyla öbürlerinden hemen

ayrılan, yabancı bir kişi izlenimini veren, sözde bir şairdir. Süheyla’ya göre ; o, insanların

en kötüsü, en zararlısı, en soysuzudur. Hayalcinin biridir. Huzursuz ve sinirlidir. Bazen eve

gece yarıları sarhoş bir şekilde gelen, kadın ve kız peşinde olan bir serseridir. Çok da

tembeldir. Akşamları da horlamakta ve ayakları da kokmaktadır. Kendi pijamasın ı ve

çoraplarını bile giymeye üşenen biridir. Cem, duygusal ve romantiktir. Bir kadını âşık

edebilecek güzel sözler söylemede ustadır. Kendisi ni bir şair, bir sanatçı olarak gördüğü

için herhangi bir işte çalışmaz. Hep, bir gün yazdığı şiirlerinin herkes t arafından bilineceği

ünlü bir şair olma hayalini kurar. Adının kitaplarda geçmesini ister. Böylece ölümsüzlüğe

kavuşacaktır.

Cem, eserin son perdesinde Süheyla ile olan konuşmasında kendisini seyirciye

şöyle tanıtır:

“CEM: - … Süheyla, ben hiçbir zaman ne istediğimi bilmedim, değil mi? Hiçbir

zaman istediğini bilen bir adamın rahatlığını duymadım…

(…)

CEM: - Her zaman için gerçekten kaçtım. Bir hayal kovaladım boyuna… Her

zaman bir işe yaramamanın acısını duydum. Beni bitiren de bu ya işte. Bir işe

yaramamanın, bir şey yapamamanın acısını duymak.

(…)

CEM: - İçiyorsam, bunun kendi kendimden kurtulmak için olduğunu… ” (Aksal,

1958: 67).

Cem’in kendisini açtığı bu cümlelerde, onun ne istediğini bilmeyen , gerçeklerden

kaçan, bir hayal âleminde yaşayan, bi r işe yaramayan, bir iş yapmayan, sürekli içen biri

olduğu görülür.
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2.4.4.2.Sevda

Sevda, oyunda yardımcı kahramandır. Rıfkı’nın kızı, Cem’in âşığıdır. Yirmi

yaşlarında, giyimi oldukça göz alıcı ve spor olan Sevda, şımarık bir genç kızdır.

Davranışlarında çok rahattır.  Babasını ve halasını birkaç güzel sözcükle kandırabilen, her

istediğini yaptırmasını bilen kendinden emin olan, duygusal biridir. Dışarıda yemek

yemeyi, sinemaya gitmeyi, dans etmeyi ve gezmeyi çok sever.

Sevda, adından da anlaşılacağı gibi oyunda “sevda’ya tutulmuş biri olarak

karşımıza çıkar. Geleneksel evliliği, görücü usulünü eleştirerek, yeni düzenin temsilcisi

rolünü de üstlenir. Fakat ; bu yeni düzen, Sevda’ya mutluluk getirmez. Çünkü ; üç saat önce

tanıştığı ve evlenmek istediği  Cem, evlidir.

2.4.4.3. Süheylâ

Cem’in on iki yıllık eşidir. Oyunun ikinci perdesinde sahneye gelerek, olay

örgüsünün akışını değiştiren, oyuna merak unsuru katan, Cem’i bize daha iyi tanıtan,

Sevda ile çatışma yaşayan yardımcı bir kahramandır. 35 yaşlarında ne güzel ne de çirkin

sayılabilecek bir bayandır. Yüzünden, ellerinden, davranışlarından hayatta çok acı çektiği

anlaşılır. En iy,i en temiz elbiseleri giymesine rağmen, giyimi ortanın üstündedir. Yıllarca

kocasının çapkınlıklarıyla mücadele eden geleneksel bir kadın tipidir. Kocasının her türlü

çapkınlıklarına rağmen, onu sever ve kocasının duygu sömürüsü karşısında hemen

yelkenleri suya indirir. Cem ile barışır.

2.4.4.4.Rıfkı

Olay örgüsüne kız kardeşi Şaziment’le birlikte komikliği sağlayan, ge leneksel

düzeni simgeleyen, diğer kahramanlarla çatışma yaşayan Rıfkı, elli – elli beş yaşlarında,

kısa boylu, tıknaz vücutlu, kırmızı yüzlü, çabuk öfkelenmeyi huy edinmiş bir yardımcı

kahramandır. Ama öfkesi de, heyecanı da çoğu kere uzun sürmez, “ iğne batırılmış bir

balon gibi sönüverir hemen” (Aksal, 1958: 5) Sevda’nın babasıdır ve kızını çok sever.

Kızının da, eski eşi gibi evi terk edeceğini düşünerek korkar. Onu disiplin altına almak için

sert görünmeye çalışsa da bunu yapamaz, hemen yumuşar. Oyunda s ürekli kız kardeşi

Şaziment ile kavga eder.

2.4.4.5.Şaziment

Rıfkı’nın kız kardeşi olan Şaziment, Rıfkı’dan birkaç yaş küçüktür ve şimdiye

kadar hiç evlenmemiştir. Yazarın deyişiyle: “Bir sağduyunun örneği olduğu kanısındadır,
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ama bu yaşa gelip de evle nemeyen kadınların çoğunda olduğu gibi üzerinden bilgiçlik

akar” (Aksal, 1958: 5).Her şeyin en iyisini en doğrusunu bildiğini düşünür. Sevda’nın âşık

bir aptal gibi davranmasını küçümser. Onun bütün davranışlarını kendisiyle karşılaştırır.

Ancak, bunları sadece Rıfkı’ya söyler. Sevda’ya hiç söylemez. O, şimdiye kadar hiçbir

erkeğe âşık olup küçük düşmemiştir. Baba sının sert bakışlarından korkarak , hayatına gölge

düşürmeden hayatını tertemiz yaşamıştır. Ona göre  Sevda’nın bu fevri davranışları,

Rıfkı’nın babası gibi sert olmamasından kaynaklanır. Hep namusu için yaşamıştır. Onun

kendisi ve çocukluğunu anlattığı şu cümleler, onu gereğince bize tanıtır:

“ŞAZİMENT : Onun iyiliği için, geleceğinin daha iyi olması için sert olmalısın.

Babamız zaman zaman beni kır masaydı, ben bugünkü ben olur muydum? Kim bilir,

rahmetli kaşlarını çatmayı bilmeyen bir baba olsaydı belki ben de bir sokak sürtüğü

olup çıkacaktım. Erkeklere karşı soğuk durmasını, onların iyi olmayan isteklerini

kırıvermesini bilmeyecektim. Niye saklama lı, benim de çocukluk, gençlik günlerimde

şeytanın kulağına bir şeyler fısıldamak istediği anlar olurdu. Ama bütün isteklerimi

yendim. Hem öylesine yendim ki bugün birini bile hatırlamıyorum. Şimdi geriye

doğru baktığım zaman tertemiz, gölge düşmemiş bir ö mür görüyorum da

övünüyorum. Ben tertemiz, gölgesiz diyorum. İsteyenler bomboş desin ” (Aksal,1958:

11).

Bu sözlerden Şaziment’in , âdeta bir rahip hayatı yaşadığı görülür.

2.4.4.6.Ayşe

Evin hizmetçisi Ayşe, olay örgüsünde çok fazla bir işlevi olmayan fon bir

karakterdir.Yirmi yaşlarında, oldukça saf biridir. Saflığı aptallık derecesindedir.

Söyleneni hemen kavramaz, evde temizlik yapacağı yerde moda dergilerini karıştırır.

2.4.5. Zaman

Birinci perdedeki zaman, bir güz akşamının dokuzunda başlar ve yaklaşık olarak

bir kaç saat sürer. Birinci perdede, duvarda asılı duran saat, sürekli zamanın geçtiğini

kahramanlara hatırlatır. Sevda’nın arkadaşı Cem, sürekli saatine bakar ve geç kaldığını

söyleyerek gitmek ister. Oyun, Sevda’nın eve geç gelmesinden do layı Rıfkı ile Şaziment’in

konuşmaları ve şikayetleriyle başlar. Sevda’nın eve geç gelmesi, Rıfkı’nın evi terk eden

eski eşinin sürekli hatırlanmasına yol açar. Böylece, zamanda geriye dönüşler  de yaşanır.
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Ayrıca; Şaziment’in kendisinin gençlik yıllarını S evda’yla karşılaştırdığı ve Sevda’nın

Cem’le nasıl tanıştığını anlattığı yerlerde geriye dönüşler yapılır:

“ŞAZİMENT – Ah zaman değişti, diyorum da kimseyi inandıramıyorum. Benim

Sevda’nın bu yaptığının binde birine cesaret edemeyeceğimi düşünüyorum da

rahmetli babamızın bir kaş çatışı gözümün önüne geliyor, tir tir titriyorum. Zamanla

beraber erkeklerde babalar da değişti.

(…)

SEVDA - … Sinemadan çıkmıştım. Vapura gelmek için otobüs bekliyordum.

Müthiş bir rüzgar vardı. Yağmur da çiseliyordu biraz. Şem siyem tersine dönmüştü.

Yardım etti. Düzelttik. Böylece tanışmış olduk ” (Aksal, 1958: 26, 28).

İkinci perdede zaman, sabahın on birinde başlar ve yaklaşık olarak birkaç saat

sürer. Ancak, birinci perde ile ikinci perde arasında bir haftalık gibi bir zaman  süresi

geçmiştir. Yani, ikinci perdede bir zaman atlaması söz konusudur; ancak bu bir haftalık

zaman süresince neler yapıldığı belirtilmez.

Oyunun son perdesinde ise , zaman gece yarısıdır ve oda karanlıktır. Olay

örgüsündeki vak’a zamanı, yine yaklaşık olarak birkaç saattir. İkinci perde ile üçüncü

perde arasında ne kadar sürelik bir zaman farkı olduğu tam olarak verilmez. Ancak ,

kahramanların konuşmalarından birkaç günlük  bir zaman diliminin aradan geçtiği anlaşılır.

Bu süre içinde Cem’in, Sevda’nın evi nde kaldığını Süheyla’nın sözlerinden öğreniriz.

Ayrıca; diğer perdelerde olduğu gibi, bu perde de de, Cem ve Süheyla eski günlerini yâd

ederek geçmişe doğru bir yolculuk yaparlar. Dolayısıyla ; olay örgüsündeki vak’a zamanı

doğal akışından çıkar ve kahraman ların daha iyi tanıtılmasını da sağlar.

2.4.6. Mekân

Birinci ve ikinci perdede mekân, Rıfkı Bey’in yazlıktaki evinin oturma odasıdır.

Odanın karşısında bahçeye açılan kapı, iki yanında pencereler, sağında  ve solunda öbür

odalara açılan diğer kapılar, birkaç gerekli eşya ve duvarda bir saat vardır. Bu perdedeki

mekân oldukça sadedir ve gerçekçi bir yapıdadır. Mekânın göze çarpan bir eşyası da

duvardaki saattir. Bu saat, sürekli sekiz dakika geri kalır ve birinci perde boyunca

kahramanlar tarafından oyunun izleğine dâhil edilir. Oyunun birinci perdesi, Sevda’nın eve

geç gelme telaşı içinde başlar ve Cem’in sürekli “geç kaldım” diyerek evden ayrılması ile

sona erer.
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Birinci ve ikinci perdede kullanılan mekânın bir özelliği ise, şehirden uzak küçük

bir kır evi olmasıdır. Sevda, kır evlerini sevmediğini, Cem, bu yerlerin özellikle göçler

döndükten sonra çok güzel olduğunu söyler. Rıfkı’ya göre ise, güz aylarında kır evleri

biraz kasvetli olmasına rağmen, insanın yalnız kalmasına ve kendi kendine düşünceye

dalmasına imkân sağlamaktadır:

“CEM: …Bu küçük kır evlerini o kadar severim ki.

SEVDA: …Kır evleri mi dedin? Senin olsun!

RIFKI: …Öyle deme Sevda. Hiç değilse yazın, gerçekten güzel olur. Ama bu

aylarda ne de olsa biraz kasvetli tabii.

ŞAZİMENT – Hele göçler döndükten sonra

CEM – Bana öyle geliyor ki asıl bu aylarda, göçler döndükten sonra güzel.

RIFKI – Görüyorum ki yalnızlığı seviyorsunuz. Ben de gençliğimde yalnızlığı

severdim. Okulda kaç kere arkadaşlarımdan ayrılarak, bir köşede kendi kendime

düşünceye daldığımı hatırlarım” (Aksal, 1958: 16).

Dikkat edilirse, çevrenin önemli bir parçası olarak oyunlarda yer alan mekân,

içinde yaşayan bireyleri etkileyen, koşullayan ya da bireylerin karakter özelliklerini ve

bireyler arası ilişkileri aydınlatan  bir özelliğe sahiptir.

Üçüncü perdede kullanılan mekân ise , bir apartmanın altıncı katındak i Süheyla ile

Cem’in odalarıdır; fakat  bu mekân diğerine göre , daha dağınık, eski ve kirlidir. Odanın içi

ise, karanlıktır. Odanın bu hali, Cem’in  ruh halini ortaya koyduğu için, “mekân, topografik

bir yer olmaktan çıkarak etkin, nite likli olgusal bir değere dönüşür ”(Korkmaz, 2007: 414).

Aşk üçgenin merkezindeki kişinin yani Cem’in de dağınık, derbeder bir hayat

yaşaması evin yapısıyla benzerlik gösterir: “Duvarlar bir hayli kirli, eşya eskidir. Her

şeyde bir derbederlik, bir dağınıklık göze çarpa r. Gece yarısı. Oda karanlıktır ” (Aksal,

1958: 60).Bu yüzden, “ev insan ruhunun çözümleme aracı ”(Bachelard, 1996:28)dır. Rıfkı,

Şaziment ve Sevda tarafından sürekli evin  kötü yanları vurgulansa da , Cem artık bu

mekândan ayrılmak istemez. Oyunun sonunda Cem’i karar vermesi için mutfağa

koyduklarında; Cem, uyuma numarası yaparak, Sevda’yla birlikte gitmekten kurtulur ve

eski düzeninde Süheyla’yla birlikte bu kendisi gibi es kimiş, dağınık, kirli ve derbeder

yerde kalır. Bu durum evlerin “ruhumuzun oturma yeri”(Bachelard, 1996:28)  olduğunu

gözler önüne serer.
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2.4.7. Sahneleme Tekniği

Oyunun kahramanlarından Şaziment ile Rıfkı’nın kavgaları ve yanlış anlamaları,

bize Geleneksel Türk Tiyatrosu’ndaki Karagöz ile Hacivat’ı hatırlatır. Konuşmalardaki

yanlış anlamalar ve anlaşmazlıklar, oyuna bir canlılık ve hareket kattığı gibi, oyunun

komik olmasını da sağlar. Oyundaki diyaloglar , kısa cümlelerden oluşur. Akıcı bir

konuşma dili, oyuna hâkimdir. Yazar, hem oyunun başında mekânın ve dekorun nasıl

olacağını; hem de konuşmaların arasına ya da başına parantezler açarak oyuncuların jest ve

mimiklerini nasıl yapacaklarını yönetmene bildirerek eserin in sahnelenmesini kolaylaştır ır:

“CEM – (İlerler. Gece lambasını yakar. Odada hafif bir aydınlık) Süheyla!

Süheyla! Benim! Benim canım, ben:

SÜHEYLA – (Cem’e korkuyla büyümüş gözlerle bakar) Nasıl? Nasıl? Sen misin?

CEM – (Çakırkeyif, yalpalar) Benim ya. Korkma.

SÜHEYLA – (Korkuyla) Ne arıyorsun burada” (Aksal, 1958: 60).

Bu konuşmalardan anlaşılacağı üzere, yazar eserini sahnelemek için  yazmıştır.

Oyuncuların nasıl hareket edecekleri ni, hangi duyguyu yaşayacaklarını ayrıntısıyla

vermiştir.

Oyunda iki mekân kullanılmıştır. Birinci perdedeki mekân, Rıfkı Bey’in

yazlıktaki oturma odasıdır. Pek fazla bir özelliği yoktur. Evin içinde diğer odalara açılan

kapılar, pencereler vardır. Eşyaların ne olduğu bile belirtilmemiştir. Sadece gerekli eşya

denilmiştir. Bir de duvarda asılı o lan saatten bahsedilmiştir. İkinci perdede zaten, mekân ve

dekor değişmez. Üçüncü perdede ise, mekân Cem’in ve Süheyla’nın altıncı kattaki

odalarıdır. Odanın hemen sağ tarafında yarı mutfak yarı yemek odası olarak kullanılan

başka bir odaya açılan kapı var dır. Sol tarafta ise, dışarıya açılan giriş kapısı ve orta yerde

sokağa bakan bir pencere bulunur. Odanın sağ tarafına doğru gidildikçe iki kişilik bir

karyola, baş ucunda bir kitaplık ve bunun üzerinde duran bir gece lambası dikkati çeker.

Köşede küçük bir dolap duvarda iki yağlı boya resim, üstünde radyo bulunan küçük bir

masa ve iki koltuk vardır. Üçüncü perdedeki bu mekân ve dekorlar, görüldüğü gibi yazar

tarafından detaylı bir şekilde verilmiştir. Birinci perdeye göre , daha fazla eşya sayılmıştır.

Yazarın ifade ettiği bu mekân tasvirleri, gösterme / sahneleme tekniğine uygun bir şekilde

verilmiştir.

Oyunda müzik unsuruna yer verilmemiş; oyuncuların makyajından

bahsedilmemiştir. Sadece birkaç oyuncunun giyiminin nasıl olacağı belirtilmiştir.

Sevda’nın spor ama şık giyindiğinden; Süheyla’nın ise, şık giyinmek için çok uğraşmasına
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rağmen bunu beceremediğinden bahsedilir. Yazarın 1960 sonrası oyunlarındaki çok fazla

makyaja ve palyaçoyu andıran giyim tarzına bu oyunda rastlanmaz. Zaten ; “Tersine Dönen

Şemsiye”yi yazar, 1953 yılında çok gerçekçi bir şekilde soy utlamaya başvurmadan

yazmıştır.

2.4.8. Sembol Dünyası

“Tersine Dönen Şemsiye”de “şemsiye”, “şarkı”, “saat” ve üçüncü perdedeki

“mekân” sembol  olarak kullanılır. Oyunun adından da anlaşılacağı gib i, “tersine dönen

şemsiye” oyunda önemli bir yere sahiptir. “Şemsiye”, olay örgüsündeki çemberi açan yani

oyunu başlatan güçtür; çünkü olaylar, Sevda’nın bir otobüs durağında rüzgarın etkisiyle

ters dönen şemsiyesini düzeltmesine yardım eden Cem ile tanışm ası ile başlar. Şimdiye

kadar dışarıya kapalı bir kır evinde huzurlu yaşayan baba ve halanın da d üzeni bozulur.

Bununla beraber “şemsiye”, olay örgüsünde çemberin kapanmasını da sağlar. Bu bağlamda

oyun, Süheyla’nın Cem’e söylediği şu sözlerle biter:

“Rüzgarlı havalarda bir şemsiyenin tersine döndüğünü görürsen, bir daha

bakmadan geç” (Aksal, 1958: 86).

Oyunda Cem, Sevda’ya, şimdiye kadar kimsenin söylemediği, ilk defa onların

söyleyecekleri, yıllar sonra da herkesin dilinde olacak “ şarkı”dan bahsederek, onu

kendisine âşık ettirir; çünkü  Sevda, Cem ile evlendiği takdirde kitaplarda, Cem’in sevdiği

kız olarak, herkes Sevda’yı görecektir. Sevda da Cem gibi , ölümsüz olmak ister.

Bahsedilen şarkının hangi şarkı olduğu bilinmez ve bu “şarkı” sembolü onları birleştirecek;

ölümsüzlüğe ulaştıracaktır:

“CEM – Ben dünyaya şarkı söylemek için geldim.

SEVDA – Bir şarkı söylemek mi? O da ne demek?

CEM – Bilmem ki nasıl anlatsam? Mesela, şimdiye kadar kimsenin söylemediği,

ilk bizim söyleyeceğimiz, yıllarca sonra da,  herkesin dilinde olacak bir şarkıyı düşün!

SEVDA – Bizlerin artık, çoktan birer ölü olduğumuz günlerde, bir zamanlar senin

yaşadığın bilinecek. Bunu mu söylemek istiyorsun?

CEM – Evet. Böyle olacağına güvenim var.

SEVDA – Cem o vakit senin için kitapla r yazılırsa, belki benim de adım geçecek”

(Aksal, 1958: 24)

Eserin ilk perdesinde kullanılan duvarda asılı olan ve sürekli sekiz dakika geri

olan “saat” sembolü ise, ikinci perdenin sonuna kadar kahramanlar tarafından söz konusu
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edilir. Sevda’nın eve geç  gelmesi, evdekileri rahatsız eder ve telaşlandırır. Şaziment,

Rıfkı’ya eski eşinin de böyle sürekli eve geç geldiğini ve bir gece hiç gelmediğini

hatırlatır. Sevda’nın eve gece vakti getirdiği erkek arkadaşı Cem ise, sürekli saate bakar ve

geç kaldığını, gitmek zorunda olduğunu söyler. D olayısıyla, buradaki “saat” sembolü

kahramanlarını huzursuz ettiği gibi, onların geçmiş yaşantılarını anımsamalarını

sağlayarak, çağrışım sistemini harekete geçirir.

Oyunun üçüncü perdesinde kullanılan “mekânın duvarlarının kirliliği”, “eşyanın

eski, derbeder ve dağınıklığı ”, Cem’in yaşantısı ve ruh haliyle benzerlik gösterir. Cem de

tıpkı bu ev gibi derbederdir. Sürekli sarhoş olarak eve gelir, ne istediğini bilmeyen, hiçbir

iş yapmayan sözde bir şairdir.  Dolayısıyla, üçüncü perdedeki “mekân” sembolü, Cem’in

ruh halini ve karakterini ortaya koymada bir araç olarak kullanılmıştır.

2.5. KAHVEDE ŞENLİK VAR

2.5.1. Eserin Tertibi

“Kahvede Şenlik Var” oyunu, ilk kez Devlet Tiyatrosu’nda 1965’te Melek

Ökte’nin sahne düzeniyle oynanmıştır. Daha sonra sırasıyla 1965 – 1966, 1968 – 1969,

1973 – 1974, 1980 – 1981, 1981 – 1982 yıllarında sahnelenmiştir. Ayrıca; eser,

Yugoslavya’ya turneye götürülmüş (16 Eylül 1968 – 1969). 1968’de de radyo oyunu

olarak düzenlenmiştir.

Oyun, 1974 yılında Varlık Yayınları ; daha sonra Aksal’ın tüm oyunları 1998

yılında Yapı Kredi Yayınları tarafından toplu olarak basılır.

Eser, iki perdeden ve iki bölümden oluşur. Bölümlerin ayrılışı perdelere göre

yapılmıştır. 104 sayfadan oluşan eserin birinci  perdesi 43 sayfadan, ikinci perdesi ise 61

sayfadan oluşmuştur.

“Kahvede Şenlik Var” oyunu, 1965 – 1966 yıllarında Ankara Sanat Severler

Derneği tarafından sezonun “en başarılı oyun ödülünü” alır. 1980 – 1981 yıllarında ise,

tiyatro sezonun da “en iyi yazar” dalında “Avni Dilligil Tiyatro Ödülü”nü almaya hak

kazanır.

2.5.2. Özet

Oyun, evlenmek amacıyla bir yaz günü kır kahvesinde buluşan ve evliliği bir

çıkar ilişkisi gören Kadın ve Erkek’in diyaloglarına dayanır. Olay, bu iki insanı
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yönlendiren Garson ile farklı bir boyut kazanır. Garson burada: “Şiirin, komedyanın ve

sağduyunun sesi” (Uyguner, 1993: 50)’dir.

Olayın geçtiği mekân olan kır kahvesi denize yakın, yüksek bir tepeye

kurulmuştur. Yolu ise hayli bozuktur. Erkek’in bu yolları bozuk kahveye u laşmak için

terlemesi, evliliğin de çok zor koşullarda gerçekleşeceğini seyirciye ve okuyucuya

hissettirir. Kadın biraz gecikmiştir. Erkek, Kadın’ı beklerken Garson’la konuşmaya başlar.

Garson’dan kendisini Kadın’a karşı övmesini ister. Diplomaya sahip olm amasına rağmen,

Avrupa’da iyi bir öğrenim gördüğünü, çok sayıda kitaba, güzel bir eve ve eşyalara sahip

olduğunu anlatır. Zengindir, işi ve parası da vardır. Kadın’ı şimdiye kadar hiç görmemiştir.

Bir dost aracılığıyla, Kadın’la tanışacaktır. Birbirlerini tanımak için de, Erkek elinde bir

çiçek, Kadın da mavi bir şemsiye tutacaktır.

Kadın’ın sahneye geldiği sırada, Erkek onlara simetrik bir tarz oluşturacak şekilde

sahnenin diğer köşesinde uyuklamaya başlar. Kadın da , bu esnada Garson’la konuşur. O

da, Erkek gibi övülmeyi, yüceltilmeyi ister. Garson aracılığıyla Erkek’e saçlarını,

gözlerini, tenini beğendirmeye çalışır. Eserin birinci perdesinin sonunda Garson, sahnenin

bir köşesinde uyuklayan Erkek’i uyandırır.

Görüldüğü gibi, bu ilk perdede de Kadın ve Erkek, doğrudan konuşmazlar.

Garson aracılığıyla söyleyeceklerini birbirlerine iletirler. Kadın ve Erkek , olmak istedikleri

şekilde kendilerini tanıtırlar. İbrahim Hoyi, bir yazısında oyun için şunları söyler: “Dil

bakımından belki biraz fazla duru, fakat şiirli havasıyla dinleyiciyi öylesine saran

alışageldiğimiz gerçekçi tiyatro kültüründen uzak, fakat yine de klasik komedyanın gerekli

unsurlarını öylesine ustaca kullanarak, anlamsızlığa asla kaçmayan bu yeni eserinde,

yeryüzünün ezeli ve ebedi iki kahram anı kadınla erkeği almış ve bunları bir kahvede bir

araya getiren arabulucu Garson’un dilinden hikayelerini anlatmış bize”  (Hoyi, 1966: 15).

Eserin ikinci perdesinde  ise; Garson, sadece ihtiyaç duyulduğunda araya girer ve

anlaşmazlıkları çözer. Bu kısımda  Erkek ve Kadın, hayata bakış açılarının ve

karakterlerinin hiç uyuşmadıklarının farkına varırlar. Fakat ; yine de yaşadıkları çevrede ve

toplumda saygın bir yer edinmek için evlenmek isterler. Erkek, evliliği bir iş, bir görev

olarak görür. Her ne kadar Ka dın, evlilikte aşkın olması gerektiğini söylese de, o da artık

toplumun bir kuklasıdır ve çıkarı, ailesi ve toplum için bu evliliği yapar. Kadın,

duygusallığı ev ve eşyayla özdeşleşmişliği ile ön plana çıkarırken; Erk ek; prestiji, gücü,

parası, saygınlığı ile ön plandadır. Erkek, çocukları, soyunun devamı için bir araç olarak

görür. Kadın’ı da başkalarına göstermek, toplumda saygın bir yer edinmek için

kullanacaktır.
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Evlilik düzeni bireyleri hakimiyeti altına alır ve onların kendilerini

gerçekleştirmelerine izin vermez. Toplum içinde benliklerini kazanabilmeleri için,

evlenmek zorundadırlar ; yoksa bir ömür boyu adları sadece “Kadın” ve “Erke k” olacaktır.

Oyunun başlığı kalabalık bir kadronun olacağı bir evliliği vurgular ; ama gerçek

hiç de görüldüğü gibi  değildir. Kahvede sadece üç kişi vardır ve evliliğin kişileri ileride

mutsuz edeceği de Kadın’ın düşlerinden ve yanlışlıkla da olsa düğün marşı yerine çalınan

cenaze marşından anlaşılır. Kadın, çok geniş ve hastalıklı olan ailesine bakacak, onlara

saygı gösterecek bir eş ister. Erkek ise, Kadın’ın yaşı ne olursa olsun, şimdiye kadar

kimseyle çıkmış olmasını istemez.

Oyunun sonunda, anlaşamadıklarını fark eden Kadın ve Erkek’in sahneden her

ayrılma teşebbüslerinde yarı filozof tavrıyla Garson , araya girer ve düğün, kahveye hayali

olarak gelen kalabalık kişiler içinde gerçekleşir. Gerçekte kimsenin gelmediği ve kutlama

telgrafı göndermediği oyun, Kadın ve Erkek’in kahveden evlenmiş olarak ayrılmalarıyla

son bulur.

2.5.4. Şahıs Kadrosu

2.5.4.1. Garson

“Kahvede Şenlik Var”ın şahıs kadrosunu teşkil eden kahramanlar içinde en önde

geleni, yazarın sözcüsü , oyunun yönetmeni  gibi birçok işlevi üstlenmiş olan palyaço

kılığındaki arabulucu Garson’dur. Bir başka deyişle; o, seyirciyi yönlendiren , oyuna yön

ve hız veren, çatışmaları çözen, yazarın sözcüsü olan basmakalıp özellikler gösteren bir

tiptir. Dolayısıyla; oyunun hem merkezî kişisi hem de tematik gücüdür.

Oyunda tematik gücün karşısındaki hasım güç, somut rolüyle öne çıkan bir

kahraman değildir. Buradaki hasım güç ya da başka bir ifadeyle karşı güç, toplumun

dayattığı görücü usulüne ve menfaat ilişkisine dayanan evlilik düzenidir.

Perde açılır açılmaz sahneye Garson gelir. Yazar, Garson’un nasıl olması

gerektiğini oyunun başında şöyle açıklar:

“… Garson palyaço kılığıyla da oynayabilir. Kara bir pantolon beyaz gömlekle

de. Yönetmenin dileğine bırakılmıştır.

Palyaço kılığıyla oynamıyorsa da, davranışları bir palyaçonun davranışlarını

andırır az çok. Özellikle uyumludur. Giyinişinde de gerçekdışı bir ayrıntı

bulunmalıdır” (Aksal, 1974: 7).
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Çift arasında bağlantıyı kuran, ortamı düzenleyen, kişileri konuşturan Garson,

yukarıdaki alıntıdan da anlaşılacağı üzere, gerçek dışı davranışları ve giyimi ile hem

kendisine hem de dış dünyaya yabancılaşmıştır. Bu  yönüyle Garson, soyutlamanın da en

güzel örneklerinden biridir. Tiyatro , bir anlamda soyutlama ve genellemedir. Çünkü ; en

gerçekçi oyunlarda bile, kişiler çok belirgin özellikler taşıyabilir. Bu belirgin

özelliklerinden dolayı insanlar , bazen Moliere’in “Cimri”si, bazen de Shakespeare’ın “Kral

Lear”ı olur.

Aksal’a göre Garson: “Komik etkiyle dramatik etkiyi oyunun başından sonuna

kadar, bir arada götürebilen”  (Aksal, 1957: 8) kişidir. Garson, “yarı palyaço yarı filozof”

(Sanlı, 1981: 57) özellikleri göst erir. Aynı zamanda Garson, Geleneksel Türk

Tiyatrosundaki Ortaoyunu’nda seyircileri oyuna  hazırlayan göstermelik gibidir. Metin

And, Geleneksel Türk Tiyatrosu’nda dans, müzik, şarkı, şaklabanlık ve soytarılığın

birbirine karıştırıldığını ifade eder ( And, 1983: 17).

Soytarı ya da palyaçolar, Shakespeare’ın tiyatrolarında da görülür. Shakespeare’ın

tiyatrolarında hem palyaçolar hem de saray soytarıları vardır. Bunların oyunda birden çok

işlevi vardır. Örneğin Kral Lear’ın soytarısı, Kral Lear’ın yaşadığı çöküşü ve yalnızlığı

acımasız bir şekilde gözler önüne serer. Aynı işlevi, “Kahvede Şenlik Var”ın soytarısı

Garson da yapar. Garson, evliliği bir pazarlık, bir tüketim nesnesi haline getiren ve aynı

zamanda birbirlerini de tüketerek nesnelleşen, hiçleşen, öz güvenden yoksun kişileri

eleştirel bir gözle görmemizi sağlar. Her iki taraf için de evlilik, toplumsal düzene uymak,

toplumda saygın bir yer edinmek, başkalarının yanında kurumla yürümek, kendilerini,

eşyalarını ve soyunu güvence altına almaktır. Bu yüzey sel ilişkileri, olayın hem içinde hem

de dışında olan Garson daha çok belirgin hale getirir. Garson, seyirciyi ikilemde bırakarak

onların gerçekleri görmesini sağ ar. Zaman zaman seyirci ile doğru dan konuşur. Oyunun

oyun olduğunu vurgular. Böylece oyuncu, o yunla özdeşlemeyecek ve bu kurmaca

dünyadan kendini çekerek, oyuna dışarıdan eleştirel bir gözle bakmasını öğrenecektir.

Garson’un seyirciyle konuşmasına örnek olarak şu konuşmalar verilebilir:

“GARSON: … (Seyirciye yönelerek) Ne güzel bir gün! (Uzun uzun  gerinir. Esner,

sonra değişik bir sesle daha yüksek) Ne güzel, bir gün sayın… Sevgili seyirciler!

(Belirli bir kişiye bakarak) Öyle değil mi bayan? (Bir başka kişiye bakarak) Öyle

değil mi bayım?” (Aksal, 1974: 5-6).

Oyunu başlatan, bitiren ve seyirciyle  her zaman diyalog içinde olan Garson,

seyircinin oyuna konsantre olmasını engeller. Çağdaş Batı Tiyatr osu’nun ünlü oyun yazarı

Brecth: “Didaktik sosyalist bir tiyatronun görüş açısından oyuncu ile izleyici arasındaki bu
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uzun zamandır süregelen psikolojik bağın koparılması” (Esslin, 1999: 319) gerektiğini

savunur. “Kahvede Şenlik Var” oyununda da bu bağın Garson aracılığıyla koparıldığı

açıkça görülür.

Garson, konuşma sanatını çok iyi bilen, problemleri filozof tavrıyla çözebilen,

hareketleriyle oradan oraya uyumlu bir şekilde lastik bir top gibi koşuşturan, işinin bütün

inceliklerini çok iyi bilen ve bunları iyi bir şekilde yerine getiren biridir. Garson’un adı ve

yaşı verilmemiştir. Yazar , oyun kişilerine özel bir kimlik vermekten kaçınmıştır. Onları

genelleştirmiş ve durumun her an her yerde yaşanabileceğini ve bu kişilerin her zaman

çevremizde olabilecekle rini göstermek istemiştir. Saba hattin Kudret Aksal, bir

konuşmasında konuyla ilgili olarak şunları söyler:

“Bir genellemeyi, nesnelleşmeyi, uygulamak istiyorum. Oyunların yapısıyla da,

kişilerin çizilişiyle de kullandığım şiirsel dille de ulaşmak istediğim sonuç bu. Bunu

tiyatronun klasik değerlerinin yeniden denenmesi olarak görüyorum”  (Ünlü, 1993:

53).

Uyumsuz (absürd) tiyatroda da genelleme ve nes nelleştirme söz konusudur.

Karakterler, ayrıntılı bir şekilde verilmez. Uyumsuz tiyatro, seyircinin karşısına aşırıya

kaçmış bir dünyanın gülünç biçimde büyütülmüş ve çarpık resmini birdenbire çıkarır.

Böylece, seyircinin sahnedeki karakterlerle özdeşleşme sini engeller. Tıpkı Geleneksel Türk

Tiyatrosu’nun yaptığı gibi. Özdeşleşmenin yerini, kayıtsız, eleştirel bir tutum alır.

Karakterler; insanlık vasfından ne kadar uzak olurlarsa, seyircinin dünyayı onların

gözleriyle görmesi de o kadar zor olacaktır. Saba hattin Kudret Aksal da, “Kahvede Şenlik

Var” oyununda daha çok bu özelliği her yönüyle gerçek dışı bir hava yansıtan Garson

yoluyla vermeye çalışmıştır.

2.5.4.2. Erkek

 Erkek, 35- 40 yaşlarındadır.Çizgili paltolunu, uzun tören ceketi, silindir

şapkasıyla bir kır kahvesine hiç uyuşmayan giyim tarzıyla sahneye gelir. Erkek , oyunda

Kadın gibi konuşmalarıyla oyunu sürdüren bir baş kahramandır. Yazar, kahramanlarına

isim vermeyerek onları karakter olmaktan çıkarmış, düz/yalınkat diğer bir ifadeyle kart

karakter  olarak nitelendirmiştir. “Bu kahramanlar (baş karakterler) son derece belirgin

nitelikleri ile okuyucu karşısına çıkar ve olay örgüsü boyunca herhangi bir değişme

uğramazlar” (Çetişli, 2004: 68) Kart karakterler ise, tip’in farklı bir şekilde söylemid ir.

Tip, kendine özgü niteliklerden yoksun, belli bir sınıfın ya da grubun sözcüsüdür . Yazara
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göre; tiyatro kişileri, roman kişilerine oranla daha çok tip özelliği gösterirler ve daha

kapsamlıdırlar:

“Hangi oyun kişisini hangi roman kişisiyle karşılaştırı rsanız karşılaştırın, oyun

kişisinin roman kişisinden çok daha kesin çizgilerle çizildiğini, çok daha büyük

ölçüde kurulduğunu göreceksiniz. Daha kapsamlı, daha yoğundur. Böyle olduğu için

de en çok karakter gibi işlenen oyun kişilerinin, gene de daha veri lmek istenen roman

kişilerinin yanında, gene de daha çok tip niteliğinde oldukları söylenebilir.

Kapsamlıdır oyun kişileri , tiyatro sanatıysa tüm ölçüleriyle büyüktür, böyle olması

niteliğinde vardır onun”  (Aksal, 1990: 14).

Oyundaki Erkek, evlilikte mant ığa önem veren, evliliği görücü usulü olarak

algılayan, Kadın’ı bir süs eşyası , bir övünme aracı olarak gören bir tiptir.

Erkek, kurallara göre hayatına yön veren, işindeki prensip lere bağlı kalan, ince

eleyip sık dokuyan, çabuk terleyen ve çabuk heyecanl anan, düş kurmayı sevmeyen, herkes

tarafından beğenilmek isteyen biridir. Kahramanımız, evliliği bir görev olarak görür. Bu

görev duygusunu, ona toplum kazandırmıştır. O,  Kadın’la sevdiği için değil, işinde ve

toplumda saygın bir yer edinmek, eşinin güzell iğini başkalarına da göstererek hava atmak,

soyunu devam ettirecek, çocuklarına sahip çıkacak, eşyalarına ruhunu da katarak bakacak

ve koruyacak birinin olması için evlenmek ister. O; anlaştığı için değil, anlaşmak için

evlenecektir. Erkek, karısının saçıyla, başıyla giyimiyle, kuşamıyla toplum da yüceldiğine

inanır. Ona göre: “Bir erkeğin iş alanında ne kadar güvenilir olduğunun şaşmaz aynası

karısının kılığı” (Aksal, 1974: 92)’dır. Erkek, dış görünüş e önem veren yüzeysel bir

kişidir. En büyük korkusu, çocu klarının yazar ya da sanatçı olmasıdır. Kendisinin yazılıp

çizilmesinden ve canlandırılmasından hiç hoşlanmaz . Hayatında hiç sanatçı görmemiştir ;

ama yine de sanatçıların güvenilir insanlar olmadıkları nı düşünür. O, Kadın gibi hiçbir

zaman kendi olamamıştı r. Kendi kişisel özellikleriyle var olmaktan çok , toplumda

beğenilen istenilen ideal bir kişi olmak istemiştir. Bu nedenle ; sürekli kendisinde var

olmayan özelliklerin Garson aracılığıyla Kadın’a söylenmesini ; zengin, yakışıklı, eve ve

lüks eşyalara sahip,  Avrupa’da öğrenim görmüş, çok okuyan biri olarak kendisini

göstermesini ve yüceltmesini ister. Bu durum, onun Kadın gibi özgüve nden yoksun

olduğunu gösterir. Erkek, oyunun ikinci perdesine kadar Kadın’la Garson  aracılığıyla

konuşur; ikinci perdeden sonra, Erkek ve Kadın edilgen konumdan etkin konuma geçere k

aracısız konuşmaya başlarlar.
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2.5.4.3.Kadın

 Sabahattin Kudret Aksal, kahramanlara özel bir isim vermeyerek, tek bir kişinin

hayatının, bütün bir insanlığının hayatı olduğunu göstermek istemiştir. Kısacası, yazar

kahramanlarını genelleştirmiş, onların başına gelen olayların bizim başımıza da

gelebileceğini bu yolla ifade etmiştir. Bu nedenle; eserde  Kadın  ve  Erkek’in isimleri

yoktur. Kadın, 20 – 25 yaşlarındadır. Kocaman çiçekli bir şapkası, elind e mavi şemsiyesi

üstündeki abartılı tuvaleti vardır. Kadın da Erkek gibi mekânla tezat teşkil edecek tarzda

giyinmiştir. Bu yönüyle o da gerçek dışı bir havayı yansıtır.

Oyunda, Kadın da Erkek gibi konuşmalarıyla oyunun atmosferini yükselten ya da

alçaltan bir konumdadır. Oyunun baş kahramanıdır. Kadın, Erkek’in aksine aşka önem

verir, düş kurmayı sever ve duygusaldır. Evin sarsılmaz, temel direğidir. Eşyaların ve

çocukların şefkatli koruyucu meleğidir. Hayatı boyunca, düğün hayalleri kurmuştur.

Kadın, doğası gereği Erkek’in hakimiyeti altına girme ye hazır ve isteklidir. Hep: “Bir çatı

altında boyunduruğa vurulacağı”  anı beklemiştir.

Kadın, tartışmayı seven, ailesine sonsuz saygı gösterilmesini isteyen, güzel bir

eve, çocuklara ve eşyalara sahip olmak i steyen biridir. O da Erkek gibi , başkalarının ne

diyeceğine çok önem verir. Yüzeysel, özgüvensiz ve yalnızdır. Evlenmenin özgürlüğünü

elinden alacağını ilk önce “ bekleyen” kadınken, evlendikten sonra “ bekletilen” kadın

olacağını bilir.

Kadın, Erkek’le uyuşmadığını, ondan çok farklı olduğunu bildiği halde çıkarlarına

uygun bulduğu için, onunla evlenecek ve o da Erkek gibi , evliliği pazarlık konusu haline

getirmiş olacaktır.

Oyundaki Kadın ve Erkek, birbirleriyle uyuşmayan ve zıt karakterlere  sahip

olsalar da aslında onlar, birbirlerini tamamlayan hareketleriyle olduğu gibi kişilikleriyle de

simetrik özellikler gösteren kahramanlardır. Yazarın oyunun başında Garson’a söylettiği

şu sözler zıtlıkların bir denge  üzerine kurulduğunu ve bunların da tiyatro eser ini

oluşturduğunu gözler önüne serer:

“Uyuşmanın da uyuşmazlığın da en büyük örneği kadınla erkek. Akla kara,

yalanla gerçek, ağustos böceğiyle karınca… Erkek aksa , kadın karadır; kadın

gerçekse erkek yalan, erkek ağustos böceğiyse kadın karınca. Bu bir d enge işidir. O

kadar! Bütün bu ikilikler olmadan dengeyi bulan kadınlarla erkekler de vardır. A ma,

bizim işimize yaramaz onlar, tiyatroya çıkarmayız biz onları” (Aksal, 1974: 8-9).

Hayatın zıtlıklar üzerine kurulduğu ve ancak bu şekilde var olduğu bilinme ktedir.

Kadın olmasaydı Erkek’in, Erkek olmasaydı da Kad ın’ın değeri bilinmezdi.Bir uyuşmazlık
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gibi görünen Kadın ve Erkek , aslında birbirlerini tamamlayan Hz. Adem ve Hz. Havva’dır.

Yıllar boyu, Kadın, kaybettiği Erkek’ini, Erkek de Kadın’ını aramaktadır.

2.5.5. Zaman

Tiyatroda zaman, diğer anlatı türlerinde olduğu gibi, olay örgüsünün içinde

yaşanıldığı zamandır. Bu zamana, vaka zamanı da denir. “Kahvede Şenlik Var” oyununda

vak’a zamanı, “parlak bir yaz sabahı” başlar. Garson, Kadın ve Erkek olmak üz ere üç

kahraman tarafından sergilenen oyunda kesin bir zaman belirtilmemiştir. Oyuncuların

konuşmaları göz önünde tutulduğunda oyunun yaklaşık bir veya birkaç saatten fazla bir

zaman dilimini kapsadığı görülür.

Oyunda zaman kronolojik bir gelişim göstermez. Bunun nedeni de, Kadın’ın

gençlik aşkını hatırlayarak geriye dönmesi ve yapacağı evlilik sonunda mutsuz olacağını

hayal ederek, ileriye doğru sıçramalar yapmasıdır. Bu durumda, oyunda üç zaman söz

konusu olur: Şimdiki zaman, geçmiş zaman ve gelecek zam an. Diyaloglar, oyunun

şimdiki zamanda gerçekleştiğini gösterir.İkinci perde de Garson, (Geleneksel romanlarda

olduğu gibi) seyirciye yönelerek, Kadın’ın geçmişteki ilk aşkını seyredeceğimizi ve bunun

da “oyun içinde bir oyun” olduğunu belirtir. 25 yaşındak i Kadın’ın çocukluk yıllarındaki

kaçamak aşk macerası, Ortaoyunu’ndaki göstermelik özelliği gösteren merdiven

aracılığıyla yapılır. Merdiven, burada geriye doğru dönüşü sağlayan, çağrışım özelliği

gösteren işlevsel bir araçtır. Böylece geçmiş zamana doğru bir yolculuğa çıkılır. Yazarın

geriye dönerek Kadın’ın ilk aşkını bize göstermesinin bir sebebi vardır. Şerif Aktaş’a göre,

eserlerdeki kronolojik sıra bozulmuşsa bunun mutlaka bir sebebi vardır:  “Bu sebebin

araştırılması, üç yüzünü tanımak istediğimiz iti bari dünya hakkında yeni kanaatler

edinmemize, onun bazı köşelerini daha iyi görmemize ve kavramamıza zemin hazırlar”

(Aktaş, 2000: 118) Aksal da, oyununda geriye dönerek Kadın’ın görücü usulüne dayanan,

toplumun baskıları ve görüşleri için yapılan bu evli likten sonra, ilk aşkının heyecanını,

okulunu, evini, ilk yazda beyaz çiçekler açmış güze doğruysa kavun turuncusu sokaklarını

büyük bir özlemle anacağını vurgulamak istemiştir.

Eserde üçüncü zaman ise, Kadın’ın düşler kurarak yapacağı evliliğinde mutsuz

olacağını hayal etmesinde görülür. Kadın, kalıplaşmış evlilik hayatını , kendisinin de

yaşayacağını düşünür ve geleceğini hayal eder:

“KADIN: Daha ilk gününden böyle bekleten, sonraları ne yapmaz! Pis yağmurlu

kış geceleri yemek mutfakta soğuyup ısınırken  bekletilen kadınım şimdi. Gece yarıları
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kocası iş konuşmasına gitmiş, yatağında uyuyup uyuyup uzanarak bekletilen kadınım

şimdi. Terzide birlikte model seçmeyi kararlaştırıp da elin günün gözü önünde

saatler saati bekletilen kadınım şimdi. Görüyorum gelec eğimi,” (Aksal, 1974: 38).

Oyundaki Erkek oyuncu, sürekli zamanla yarışır ve bir an önce evliliğin

gerçekleşmesi için çaba harcar. Çünkü, yetişmesi gereken bir yemek toplantısı vardır. Bu

yüzden sık sık saatine bakar ve zamanı sorar. Zamanla yarışan Erkek ’i, gerçekte zaman

sürekli sıkıştırmaktadır. Erkek, zamanla bir yarış içindedir adeta. Oyunda arabulucu

işlevini yerine getiren Garson, zamanın hızlı akışını yavaşlatabilmek  için, kendince bir

çözüm bulmuştur. Müşterilerinin istediği bir saat yapmıştır. Bu  saat, kahvenin özel saatidir,

her zaman yirmi dakikayı gösteren bir saattir.  Kadın, Garson’a saati sorduğunda Garson,

saatine bakmadan on der. Kadın ise, saatin on buçuk olduğunu düşünmektedir ve bu

duruma şaşırır. Çünkü; Garson’un saat anlayışı özneldir ve hayalîdir:

“Buranın saati, kahvenin saati demek istiyorum. Müşterilerimin istediği saat. Her

zaman, güzel bir günden çalınmış yirmi dakikayı gösteren saat. Bizim işimizdir bu.

Saatlerimizi öyle ayarlarız ki sizin için çok değerli olan yirmi dakikayı ka şla göz

arasında sizden çalar, sonra gene size armağan ederiz (Aksal, 1974:11).

Geleneksel anlatı türlerinde olayın gerçekliğini vurgulamak için kullanılan

zaman, “Kahvede Şenlik Var” oyununda gerçekliği  ortadan kaldırmak, oyunun fiktif

(kurmaca) bir yapı olduğunu belirtmek için kullanılmıştır. Gerçekte Garson, kendine özgü

bir zaman yaratmak için, herkes tarafından ortak kabul  edilen zamanı ortadan kaldırmıştır .

Zamanı bu şekilde ortadan kaldırmayı ve öznel bir zaman yaratmayı “yeni roman”

anlayışını benimseyen Alain Robbe Grillet’in romanlarında da görürüz. *

Kısacası, “Kahvede Şenlik Var” oyunu, bir oyundan beklenmeyecek bir çok

özelliği bünyesinde barındırır. Bunlardan belki de en önemlisi , zamanın kullanılış tarzıdır.

Yazar, vak’a halkalarını zamandaki sıçrayışlarla mantıklı bir şekilde birleştirerek, metnin

olay örgüsünü başarılı bir şekilde kurar. Eserinde zaman a yetişmenin mümkün olmadığını

ve bu nedenle insanların öznel bir zaman yarattıklarını belirtir.

* Daha geniş bilgi için bkz: Grillet, Alain Robbe (1989), Yeni Roman, (Çev.: Asım Bezirci), Ara Yayıncılık,

143s.
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2.5.6. Mekân

Oyununun başlığında da vur gulanan “kahve” kel imesi mekânın nerede

gerçekleşeceğini açıkça belirtir. Yazarın bu oyunu, diğer oyunlarının aksine, açık yazl ık bir

mekânda gerçekleşir. Mekân, yazlık bir kahvedir. Oyunun her iki perdesinde de , tek bir

mekân kullanılmıştır.

Bilindiği gibi, tiyatroda anlatıcı olmadığı için mekân tasviri yapılmaz. Yazar,

yönetmene yardımcı olmak için, sahne başlarında ya da parantez içinde oyunun  nasıl bir

mekânda gerçekleşeceğini açıklar. Bunlar da sadece birer “tanıtma” ve “tarif” olarak

nitelendirilir. Konuyla ilgili olarak , İsmail Çetişli, “Metin Tahlillerine Giriş 2” kitabında

şunları söyler:

Tiyatroda mekân tahkiyeli eserlerden çok farklı değildir. Fark, diğer unsurlarda

olduğu gibi, sahne sanatı olması ve anlatıcının bulunmamasından kaynaklanır.

Anlatıcı olmadığı için, tiyatroda mekân tasvirlerinden bahsedilemez. Edebi metin

seviyesindeki tiyatro eserinde mekân, sadece rejisöre yardımcı olmak düşüncesiyle,

sahne başlarında en kaba çizgileriyle par antez içinde verilir. Tıpkı kişilerin dış

görünüşleri, hareket, tavır, jest ve mimiklerde olduğu gibi. “Tarif” ve “tanıtma”

sınırları içinde kalan bu cümleler, hiçbir zaman “tasvir” olarak değerlendirilemez.

Çünkü; mekân, eser sahnelendiğinde “dekor” vasıtasıyla bütün somutluğu ile gözler

önüne serilecektir.” (Çetişli, 2004: 78).

Sanatçımız da, oyunun başında yönetmene , sahnelenme esnasında yardımcı olmak

için (Aksal oyunlarını Abdülhak Hamit Tarhan gibi okunmak için değil, sahnelemek için

yazmıştır) kahvenin nasıl bir yer olduğunu ayrıntılı bir şekilde sahn enin başında belirtir:

“Yazlık bir kahve, arkada ve iki yanda yüksekliği yarım metreyi aşmayan bahçe

duvarları. Kapı yerini tutacak bir aralık, geçit yeri. Işıkla renklerin karışımı, daha

arkada, güneşte parlayan ama görünmeyen denizin varlığını duyurur. İki yanda iki

iskemle. Geride iskemlelerden ayrı, başına buyruk bir küçük masa. İskemleler de

masa da bir yazlık kahvede görülmeyecek türdendir .”(Aksal,1974:5)

Yukarıdaki cümlelerde dikkatimizi çeken en önemli husus, mekânın gerçeklikten

uzak ve kahvenin yapısına uyuşmayacak tarzda eşyaların yerleştirilmiş olmasıdır. Yazar,

dekoru oluşturan unsurları sıralarken bunları bir yazlık kahvede görülmeyecek şekilde

olduğunu söyler. İskemlelerden ayrı , başına buyruk küçük bir masa vardır ve iskemleler ile

masalar da yazlık bir kahvede görülmeyecek türdendir. Böylece, seyirci perde açılır

açılmaz kendini gerçek dışı bir dünyanın kucağında bulur. Tiyatrocumuz, bir yazısında
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sahnenin olağanüstü niteliklere sahip olması gerektiğini söyler ; ancak  bu şekilde

seyircinin dikkati, daha çok tiyatroya yönel ir. Bu durum ise, tiyatroyu romandan ayıran ana

niteliktir:

“Tiyatroyu romandan ayıran ana nitelik, seyircinin dikkatini yoğunlukla üstünde

tutabilmek amacıyla büyük boyutlarda gerçek dışı görünümdür. Olağanüst ülük, onun

doğasındadır. Bir kez  sahne, olağanüstü boyutların gerçekleştiği yerdir.”  (Aksal,

1998: 120).

Mekânın gerçeklikten uzak olması,  yazarın sanat görüşüne uyar. Gerçeğin

etkisinin ancak, gerçeğin değiştirilerek verilebileceğine inanan Aksal, “Kahvede Şenlik

Var” oyununda çevreyi soyutlaştırmıştır. Ona göre, soyutlama çağımızın önde gelen sanat

ilkelerindendir. Soyutlama, bir anlamda doğa düzenini değiştirerek yerine soyut bir sanat

düzenini koymaya dayanır. 19. yüzyılın sonlarına doğru bir çok sanat bu akımdan

etkilenmiştir. Tiyatro da , bu etkilenmelerden uzak kalmamış;  o da soyutlama,

denemelerine girişmiştir:

“Biliyoruz ki, geçen yüz yılın sonlarından bu yana türlü sanat akımları, gittikçe

artan bir ölçüyle, doğa düzenini değiştirerek yerine soyut bir sanat düzeni koymak

ilkesine, az ya da çok değinmişlerdir. Soyutlamak… Bu çağımızın önde gelen

ilkelerinden biridir. Bir toplumda bir kurumun öbürünü etkilemesi o kadar doğalsa,

bir sanat türünün de öbürlerini etkilemesi o kadar doğaldır. Böyle olduğu için de ,

elbette tiyatro da bir soyutlama denemesine girişecekti.”  (Aksal, 1998 185).

Oyunun ilerleyen kısımlarında, mekâna ilave edile n ve dekoru oluşturan eşyalar

da bu soyutlamayı daha belirgin bir şekilde ortaya koyar. Oyunun gerçek bir oyun

olmadığını, evliliğin de yanlış bir şekilde yapıldığını vurgulamak isteyen yazar, eşyayı da

stilize bir hale sokar. Garson, onlara çay ve kahve yerine şenlik kâğıtla rı, fişekler, Japon

fenerleri, Çin kuşları getirir.

“Soyut bir çevrede pazarlık konusuna dönüştürülen evlili ği anlatan”

(Çotuksöken, 1993:9) “Kahvede Şenlik Var”da mekân statik (tek düze ve tek boyutlu)

olmaktan çıkmış dinamik (işlevsel) bir unsur olarak yer alır. Çünkü;  oyunda kahve, dik bir

yokuş üzerinde kurulmuştur. Evlenmek için buraya gelecek olan kişiler bu yokuşu çıkmak

zorundadırlar. Oyunda, Erkek’in evlenmek maksadıyla dik bir yokuşu terli bir şekilde kat

ederek gelmesi, evliliğin çok zor koşullarda gerçekleşeceğini seyirciye

sezdirir.Dolayısıyla; “temayla yakın bir paylaşıma sahip olan mekân, aynı zama nda

tematik bağların kurulmasında  da  etkin”(Arslan, 2007: 152) bir rol oynar.
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Oyunda  Kadın, kahveyi sıcak ve güzel bulurken;  Erkek, buranın o kadar da güzel

olmadığını seyirciye hal ve hareketleriyle hissettirir. Dolayısıyla yazar , yine mekânı bir

araç olarak kullanmış ve evlenecek olan kişilerin düşüncede ve zevkte uyuşmadıklarını

ifade etmiştir.

Oyunun gerçekleştiği yere yani kahveye sadece evlenmek isteyen gençler gelmez.

Öğrenciler ders çalışmak için, genç hanımlar çocuklarına hava aldırmak için, yaşlılar da

yün örmek için kahveye gelirler. Böylece, mekânın oyunda birden çok işleve de sahip

olduğunu Garson’un şu sözlerinden çıkarırız:

“GARSON: Öğrenciler ders çalışmak için gelirler. Genç hanımlar çocuklarına

hava aldırmak, yaşlılar yün örmek için gelirler, sevişenlerse saatler saati el ele

tutuşup birbirlerinin gözlerine bakmak için”  (Aksal, 1974: 28).

Oyunda birden çok işlevi yerine getiren “kahve” mekânı , yazar için ayrı bir yere

ve öneme sahiptir. Onu tanıyan dostu Karaören, “kahve” mekânının onun hayatındaki yeri

hakkında şunları söyler:

“Kahveyi gitmeyi severdi (Yapıtlarından ikisinin adı: Şarkılı Kahve ve Kahvede

Şenlik Var boşuna değildir) Oturur, düşünür, çayını, sigarasını içer, kahve

dostlarıyla olmaktan hoşlanırdı. S on yıllarda Kadıköy ve Bostancıdaki kahvede,

çevresinde genç şairler, yazarlar, sanatçı ve sanatseverler halkalanmaya başlamıştı.

Zamanla günlendirip, “Perşembe toplantıları” adıyla ünlenmişti, bu toplantılar.

Genç, yaşlı, yetişkinler…”  (Karaören, 1993:47).

 Anlaşılacağı üzere, sanatçımızın eserlerinde kahve önemli bir yer tutar. Kahve

insanların buluştukları, karşı karşıya geldikleri, oyun oynadıkları, sohbet ettikleri bir

mekândır.

Kısacası; Aksal, bu oyununda kurmaca bir dünya yaratmak, seyirciye de bunu

yansıtabilmek için mekânı ve dekoru soyutlaştırmıştır . Oyunun adının bir mekân

belirtmesi ise, yazarın dikkatleri mekân üzerine çekmek istemesinin bir sonucudur.

Düğünlerin genelde düğün salonlarında ya da evlerde gerçekleştiğini hepimiz biliriz.

Görücü usulüne dayanan ve hiçbir şekilde birbirleriyle uyuşmayan ve yazarın tasvip

etmediği bir evlilik olduğu için, yazar evliliğin kahvede gerçekleşmesini uygun bulmuştur.

Tabii ki, bunda yazarın kahveye olan ilgisi ve sevgisi de göz önünde tutulabilir. Ayrıca ;

mekân, oyunda sadece dışarıdan bakıldığında bir fon olarak kalmamış, kişilerin duygu ve

düşüncelerinin uyuşmazlığını vurgulayan; evliliğin zor koşullarda emek verilerek

gerçekleşebileceğini belirten bir araç olmuştur.
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2.5.7. Sahneleme Tekniği

Tiyatronun yapısında var  olan gösterme ve sahneleme özelliği, onu diğer anlatım

türlerinden ayırır. Gösterme ve sahneleme , tiyatro ve sinema sanatlarına öz gü bir anlatım

biçimdir. İtibarî dünyanın kişileri, sahnede belli bir seyirci kitlesine  dramatize edilerek

sunulur. Bu yönüyle tiyatro, insanın daha çok görme duyusuna hitap eder:

“Gösterme / sahneleme anlatıcının olayı, anlatması değil adı üstünde olayın

hareketin tavrın durumun dil vasıtasıyla gösterilmesi okuyucunun gözü önünde

tecessüm ettirilmesidir” (Çetişli, 2004: 98).

Tiyatrocumuz, oyununda gösterme tekniğini iki şekilde uygular: Bunlardan

birincisi diyalog, ikincisi monologdur. Bilindiği gibi diyalog karşılıklı konuşmalara,

monolog ise içten konuşmalara denir.

Diyaloga bir örnek verecek olursak:

“GARSON: Buyurun bayan.

KADIN: Nasıl söylesem…

GARSON: Nasıl isterseniz… sıkmayın kendinizi…

KADIN: Beni yüceltin Bay Garson!...”  (Aksal, 1974: 35).

Monologa bir örnek verecek olursak:

“GARSON: …Bayan A bulaşıklarını kuruladı, kahvesinin son yudumunu içti,

sokağa çıkmak üzere, Bay B sinir krizi içinde kızının okul ödevini bitirmesini, daha

da beteri karısının hazırlanmasını bekliyor. Ama evet, boşunaymış umutsuzluğu

hazırlandı işte…” (Aksal, 1974:6)

Yazar, eserini bu iki anlatım tarzı üzerine kurmak zorundadır. Çünkü , tiyatroda

anlatıcı yoktur. Dolayısıyla , tiyatroda anlatma/tahkiye, tasvir, tahlil, açıklama/yorumlama,

şuur akımı gibi anlatım tarzlarına rastlanmaz.

Sabahattin Kudret,  diğer tiyatro eserlerinde olduğu gibi, “Kahvede Şenlik Var”

oyununda da, eserini okunmak için değil, sahnelemek için yazmıştır. Yazar,  sahnede

kullanacağı mekânın özelliklerini , dekor olarak kullanılacak eşyaları, kişilerin giyim

tarzlarını, bazen sahnenin giriş kısmında belirtir:

“Yazlık bir kahve. Arkada ve iki yanda yüksekliği yarım metreyi aşmayan bahçe

duvarları. Kapı yerini tutacak bir aralık geçit yeri. Işıkla renklerin karşımı, daha

arkada güneşte parlayan ama görünmeyen denizin varlığını duyurur. İki yanda iki

iskemle. Geride iskemlelerden ayrı başına buyruk bir küçük masa. İske mleler de

masa da bir yazlık kahvede görülmeyecek türdendir… ”
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Perde açılır açılmaz ortadaki aralıktan Garson girer. Garson, palyaço kılığıyla

da oynayabilir…

Palyaço kılığıyla oynamıyorsa da, davranışları bir palyaçonun davranışlarını

andırır az çok özel likle uyumludur. Giyinişinde de gerçek dışı bir ayrıntı

bulunmalıdır.” (Aksal, 1974: 5).

Bu da gösteriyor ki;  Aksal, sahne düzeninde soyutlamaya başvurarak, gerçekte

olmayan hayali bir atmosfer ve kişiler yaratmaya çalışmıştır. Kişilerin abartılı giyim

tarzları, baleyi andıran yürüyüşleri, eşyaların mekânla uyuşmayan özellikleri bunlardan

sadece birkaçıdır. Sahnede dekorun eseri arka plana ittiğine inanan Y. Kemal, “Sahne” adlı

yazısında: “Türkçe şiirde temaşa nevini daha tatmadan mahza bu telakki sâikasıy la

sanattan ziyade suniyete tapıyoruz. Gene tekrar ederim ki, dekor, tarihi esvap gözleri

aldatıyor. Sağlam bir temaşa – nüvisin de konusu eserindedir” ( Beyatlı, 1971: 223) der.

Aksal da, eserinde sahneyi göze çok batmayacak şekilde dizayn etmiş, sahneyi a rka plana

iterek, konunun önemini vurgulama ya çalışmıştır. Bunu yaparken  dekoru ve sahneyi,

konudan ayrı bir unsur olarak görmemiş; oyunu oluşturan bütün unsurları mu htevanın ve

ana fikrin daha iyi verilmesinde ve vurgulanmasında bir araç olarak kullanmışt ır.

Oyunda dikkati çeken diğer bir sahneleme özelliği ise, oyun kişilerinden Kadın ve

Erkek’in simetrik bir tarzda oturmaları ve Garson da dahil hepsinin bale adımlarıyla

uyumlu bir şekilde yürümeleridir. Simetrik tarzda Kadın ve Erkek’in oturmaları, onl arın

oyunda ve gerçek hayatta birbirlerini tamamlayan kişiler olduğunu gösterir. Bale adımları

ile yürümeleri ise, oyuna oyunsuluk havası katmıştır. Bu durum daha çok yazarın tiyatroya

bakış açısı ile ilgilidir. Yazar, tiyatroyu daha çok bir devinim, bir ritim olarak görmektedir:

“Nedir tiyatro? Kesinlikle bir söz, bir devinim diyebiliriz… Tiyatronun başlıca

öğelerinden biri söz olduğuna göre, neden söz onun en yoğun biçimi şiire, devinim de

az ya da çok, baleye dönüşmesin?”  (Aksal, 1973: 28).

Eserinde sahne müziğinden de yararlanır. Sahnede kullanılan müzik, oyunun ana

fikrini vurgular ve seyirciye oyunun sonunu da sezdirir. Kadın ve Erkek’in yönlendirici bir

tip olan Garson aracılığıyla evlenmeye karar verdikleri zaman, Garson bir düğün marşının

çalınmasını ister. Fakat yanlışlıkla (!) Chopin’in cenaze marşı çalar.

Son olarak; Aksal, oyunlarını yazarken nelere dikkat ettiğini ve nasıl yazdığını bir

röportajında şöyle açıklar:

“Oyunlarımı kaba taslak kurduktan sonra yazdım. Vak ’asını, perde bölümlerini ,

başlangıç ve finalleri, aşağı yukarı sahneleri. Ama gen e de oyun, konuşmaların
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gelişmesinde, düzeninde, ölçüsünde değil midir? Bütün bunlar da, yazarken

şekillendi.” (Tuğcu, 1951: 6).

Dolayısıyla yazar,  oyununu yazarken vak’aya , perde bölümlerine, başlangıç ve

finallere, sahnelere önem gösterir .Ancak, oyunun diyalog sahnelerini yazarken

şekillendiğinin de altını çizer.

2.5.8. Sembol Dünyası

Oyundaki arabulan Garson, soyut bir duygu olan kadının  ilk aşkını

somutlaştırarak bize göstermek için “merdive n” sembolünü kullanır. “Merdiven”, burada,

Kadın’ın “geçmişe ait bir duygu ve düşünce(si)nin izi” (Wellek- Warren, 2001: 248)dir.

Aynı zamanda, “merdiven” oyuna duygusal bir hava katar, muhtevaya derinlik kazandırır.

Aksal, “merdiven” sembolüyle oyunun “oyun” formatı içinde verilmesini de sağlar; çünkü

Kadın, ilk aşkını anımsayarak geçmişe yolculuk yapar ve bu durum sahnede Garson

(Kadının ilk aşkı rolünde) ve Kadın aracılığıyla yeniden gösterime sunulur. Dekorun bir

parçası olan merdiven, Geleneksel Türk T iyatrosu’nda sıklıkla kullanıldığı için, geleneksel

bir semboldür de.

Kadın ve Erkek’in bir düğün mekânı olmayan kahvede evlenmelerinden sonra,

Kadın’a cansız varlıklardan evlil iğini kutlayan “telgraflar” gelir. Aynasından, sabah

serinliklerinden, kendis inin odasının penceresindeki pembe sardunyasından çiçekler ve

kartlar gelir. Bu yüzeysel durumun altında gerçekte metnin derin anlamı gizlidir. “Bu

yönüyle semboller, eşyanın/nesnelliğin gizli kalmış yönleri ni açıklama işlevini üstlenirler ”

(Korkmaz, 2002: 263).Dolayısıyla  Kadın, burada yalnızdır ve yazar insanlar arasındaki tek

ilişkinin de nesneler düzeyinde gerçekleştiğini “telgraf” sembolüyle verir.

“Kahvede Şenlik Var” oyununun sonunda çalınan “müzik” de bir semboldür.

Müziğin ifade ettiği derindeki anlam ise, evlenen kahramanların ileride mutsuz bir evlilik

geçirecekleridir. (Oyunda, düğün müziği çalınacağı yerde, Chopin’in cenaze marşı

çalmıştır).

Diyaloglarda kullanılan “ceviz sıkma, su sıkma, kestane sıkma, kum sıkma ve

çakıl sıkma makineleri” sembol niteliği taşır. Bunlar, dünyanın ve oyunun absürdlüğünü

vurgularken nesnelerin durmadan çoğaldığını ve kişilerin de nesneler ve eşyalar arasında

önemini yitirdiğini ve yok olduğunu ifade eder.Oyundaki Erkek, sürekli Garson’un

Kadın’a eşyalarından bahsetmesini ister. Çünkü; Yeni Roman’ın savunucularından Robbe

Grillet’e göre: “Eskiden insan, dünyanın anahtarı idi. Artık insan böyle olmaktan çıkmıştır.
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Güven vaat eden dünya şimdi endişenin ve kararsızlıkların dünyası olmuştur. Eşyalar,

hayatımızı işgal etmiş ve insandan daha önemli olmuşlardır.”  (Baldıran, 2002: 98).

Böylece, geleneksel (merdiven) ve özgün sembolleri belirli bir amaç içinde

kullanan yazar; oyunun oyun olduğunu ve yaşamın absürdlüğünü vurgular.

2.6. KRAL ÜŞÜMESİ

2.6.1. Eserin Tertibi

“Kral Üşümesi” oyunu, ilk olarak 4 Ekim 1969’da Ankara’da Devlet

Tiyatrosu’nda, Yeni Sahne’de Raik Alınaç ık’ın sahne düzeniyle oynanmıştır. Dekor Refik

Eren’in, kostüm Hale Eren’indir. Eser , 1970 yılında Varlık Yayınevi tarafın dan tekrar

basılmıştır. Kral’ı İstemi Betil, Kolcu’yu Suha Tuna, Kraliçe’yi Tomris Oğuzalp, Saray

Bakanı’nı Nihat Akçan, Genç Kız’ı Ümit Kiprer, Güvenlik Yönetmeni’ni Ümran Uzman,

Çocuk Kral’ı Selçuk Özdağ canlandırmıştır. Eser , 1998 yılında Yapı Kredi Yayınları

tarafından diğer oyunlarla beraber topluca tekrar basılmıştır. Fakat ; kısa bir sürede eserin

baskısı tükenmiştir.

Oyun iki bölümden diğer bir ifadeyle iki perdeden meydana gelmiştir. Birinci

bölüm 47 sayfadan; ikinci bölüm ise 43 sayfadan oluşur. Görüldüğü gibi , eserin perde

bölünmelerinde eşitlik sağlanmaya çalışılmıştır.

Her iki perdede de olay, sarayın odasında geçer. Her iki sahnenin mekânı ve

dekoru sade ve soyut niteliktedir. Birinci sahnede karamsar bir hava , mekân ve dekorlarla

verilirken, ikinci sahnede iyimser bir hava yine mekân ve dekor aracılığıyla verilir.

Böylece, mekân işlevsel bir özellik gösterir.

Oyunda toplam 13 kişiden oluşan şahıs kadrosu vardır ve oyunun kahramanı

Kral’dır. Olaylar onun çevresinde vuku bulur. Birinci perdede yedi kişi sahnededir, ik inci

perdede ise bu kadroya altı kişi daha katılır.

2.6.2. Özet

“Kral Üşümesi” oyunu, ülkesini baskı yoluyla yirm i dokuz yıl susturmuş olan bir

Kral’ın sabah uyandığında üşümesiyle başlar. Bu üşüme K ral’ın hem düşüncede hem de

eylemdeki yalnızlığını simgeler. Kendisini korumakla yükümlü olan K olcu’ya sarayı daha

çok ısıtması ve aydınlatması için emir verir. Kolc u, odanın otuz iki derece ısındığını ve

içerisinin yeterince sıcak olduğunu söylemesi bir şeyi  değiştirmez. Kral,  çocukluğundan
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beri üşümektedir. Tıpkı yüce kral babası, dedesi ve tüm krallar gibi. Tan yeri ağarmak

üzereyken Kral, Kolcu’ya Kraliçe’yi Saray Bakanı’nı çağırmasını acilen bir  toplantı

yapacağını söyler. Kolcu’nun onları çağırmasına gere k kalmadan, Kraliçe, Saray Bakanı

Kraliçe’nin kız kardeşi Genç Kız olacakları önceden hissederek Kral’ın yanına gelirler.

Hepsi tedirgindir. Sabahın 4.00’ünde Kral’ın böyle bir toplantı yapması şimdiye kadar

görülmemiştir. Genç kız, bir kâhin gibi olacakla rı önceden biliyormuş gibi konuşur ve

olayın aksiyonunu yükseltir. Sürekli “korkuyorum” ifadesini kullanır ve Kral’ın  söz

söylemesini istemez. Çünkü;  söz bir kere ağızdan çıktıysa, geri dönüşü yoktur, eyleme

dönüşmüş demektir.

Tek gücün ve tek sesliliğin  hakim olduğu bu düzende Kral, kendi olmak, var

olmak için düşünmek istemiştir. Düşünmek ise ; krallığı sarsacak, düzeni darmadağın

edecek ve yaşamı ters yüz edecek bir eylemdir. Düşüncenin de gelişmesi için karşıtlıklara

ihtiyaç vardır:

“Bir süredir, benim düşüncemin var olabilmesi için, yazın kışı, gündüzün geceyi

beklediği gibi bir başka düşünceyi bir karşıt düşünceyi beklediğimi anladım. Benim

var olabilmem için, bir tepki beklediğimi anladım. Bu benim olmak ya da olmamak

bunalımımdı. Karşıtlık yok, tep ki yok, olmayacak da… karşıtlık ve tepki benim”

(Aksal, 1970: 31).

Kral var olabilmek için, karşıtlık ve tepki olmayı seçmiştir. Bunu başarabilmek

için de yirmi dokuz yıldır oturduğu koltuğu bırakmak ister. Yarın tan yeriyle birlikte ilk

çocuk, ilk yaşlı kadın daha uyanmadan, tahtını bırakmaya karar verir. Kral, koltuğu

bırakmak istese de, koltuk yani saray (düzenin simgesi) onu bırakmaz. Geçmişten beri

süregelen bu düzenin bozulmasının ve bu çemberin dışına çıkma girişiminin bedeli ölüm

olacaktır. Kral için ise ölüm, olmak ya da olmamaktır. Ölüm, onun bedensel varlığını

tüketse de insan olarak yeniden doğ uşunu sağlayacaktır: “Sosyal ortamın sürekli baskısı

karşısında yenileceğini anlayınca ebediyen sahneden çekilir. Böylece o, insani özünü

kaybetmektense bedensel varlığını tüketmeyi tercih eder.” (Özcan, 2000: 101).

Kral’ın tahtını bırakma sözü herkesi şaşırtır. Zira, Kral’ın oğlunun akli dengesi

yerinde değildir. Fakat;  Kral, bunu pek umursamaz, çünkü zaten devleti yönetecek olan

yine saraydaki kişilerdi r. Kral’ı ve ülkeyi korumakla sorumlu Güvenlik Yönetmeni, Kral

adına Kral’ı tutuklamaya gelir. Kral’ın kurduğu düzen, Kral’a karşı olur. Suçu ise,

krallığını bırakmak istemesidir. Bu sırada tahta oturan oğlu : “Oyunumuz… bir gül… bir

gül… bir güldürü değild i… ama ben gülüyorum yine de” diyerek tahta oturur. Böylece

birinci perde sonra erer.
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İkinci perde, Kral’ın bir saray odasının mahkeme salonuna benzetilen yerinde

Kraliçe, Saray Bakanı ve Güvenlik Yönetmeni tarafından yargılanmasıyla başlar. Her şeyi

düzenleyen ve savcılık görevini yüklenen Güvenlik Yönetmeni, sanık olarak kamuoyunu

temsil eden ülkenin oğulları olan Bastonlu Bay ’ları ve ülkenin kızları olan Şemsiyeli

Bayan’ları mahkemeye çağırır. Nesnelere göre adlandırılan bu kişiler , geneli temsil

ederler. Bu sanıkların hepsi , Kral’ın suçlu olduğunu ve cezalandırılması  gerektiğini

söylerler. Mahkemede fazla zaman geçirmek istemezler, bankalarda, borsalarda,

noterlerde, giyim evlerinde, berberlerde, kuyumcularda işleri vardır. Birinci Bastonlu Bay,

Kral’ın tahtı bırakma kararından sonra dışarıdaki hayatın alt üst olduğunu, sokakta, çarşıda

korkunç bir karışıklık yaşandığını, yağmuru n bir yağıp bir yağmadığını, gün eşin bir açıp

bir kapandığını, altının durmadan yükseldiğini, bankaların kapandığını, borsalar ın

düştüğünü alışverişin durduğunu söyler. Birinci Şemsiyeli Kadın’a göre ise, bir Kral’ın

tahtını bırakması, bir erkeğin evini bırakmasıyla aynıdır. Kral, burada, erkeğin evdeki

işlevini, evde sarayı ve ülkeyi temsil eder. Oyunun sonunda, Kral sanıkların da

dinlenmesiyle kendi kurduğu düzene karşı gelerek suçlu bulunur ve ölüme mahkûm edilir.

Her şeye rağmen, Kral umutludur, insana olan inancını yitirmemiştir. Herkes susmuşsa bir

ortamda yine de konuşacak birileri vardır:

“KRAL: …Karşıtı olmayan bir ses… yoktur! Sesi olmayan bir insan hiç yoktur!

Ama insana inancımı yitirmedim! İnsan tekine inancını yitirmedim! Herkes susmuşsa

bir ortamda… gene de konuşacak biri vardır;! O, bütün sesleri solukları kesen kralsa

da… bakarsınız vardır! Kimse konuşmuyorsa, ben  konuşuyorum şimdi! O benim

şimdi!(Aksal, 1970:56)

Katı toplum düzenini kendi elleriyle kuran Kral, düşünme eylemini yok ettiğini

anlar ve kendi kendine karşı çıkar.Aslında bu durum , onun kişisel değişiminin özgürlüğe

susamışlığının bir göstergesidir.

              Tiyatrocumuz, neden bir kral oyunu yazdığını aşağıdaki cümleleriyle ifade eder:

“Neden bir kral oyunu yazdım? Seçtiği her kalıp yazarına bir takım olanaklar

sağladığına göre bu kalıbın bana getireceği olanaklar neydi? Bu soruya yeterince

karşılık verebilmem için, bugün sürdürdüğüm tiyatro anlayışıma değinmem, biraz

açıklamam gerekiyor. Ne anlıyorum tiyatrodan? Nasıl görüyorum tiyatroyu? Daha

doğrusu ne yapmak istiyorum? Birkaç sözcükle kısaca çizivereyim onu: Tiyatro

benim için gerçeğin bir büyüteç altına konmuş, en azından bu nedenle değiştirilmiş

bir görüntüsüdür. Tüm ölçüleri gerçeğin ölçülerinden de, gerçeğin tiyatroya göre ,

daha yakın bir aynası olan romanın ölçülerinden de büyüktür. Hangi oyun kişisini
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hangi roman kişisiyle karşılaştırır sanız karşılaştırın, oyun kişisinin roman kişisinden

çok daha kesin çizgilerle çizildiğini, çok daha büyük ölçüde kurulduğunu

göreceksiniz. Daha kapsamlı, daha yoğundur. Böyle olduğu için de en çok karakter

gibi işlenen oyun kişilerin tip diye verilmek ist enen roman kişilerinin yanında, gene

de daha çok tip niteliğinde oldukları söylenebilir. Kapsamlıdır oyun kişileri, tiyatro

sanatıysa tüm ölçüleriyle büyüktür, böyle olması niteliğinde vardır onun.

Ben de oyunumda, bu oyunumun yapısıyla kişilerin de, tiy atro sanatının bu temel

ilkesine uyarak, gerçeğin büyütülmüş görüntüsünü, soyut biçimler içinde vererek bir

genellemeye ve nesnelliğe ulaşmak istedim. Sözde de öyle… Kaynağa inmek ona

tiyatroda en önemli yeri, eski yerini geri vermek en büyük amacımdı. Dah a hiçbir şey

yokken tiyatroda ne ışık, ne resim, ne jest, ne mimik, ne pandomim bütün bu

öğelerden önce söz yok muydu?

Tiyatronun sonradan kazandığı pek çok şeyi atsak üzerinden, cayama yacağımız

ne kadar geriye diye düşünelim: Sözle devinimdir, bence, ger iye kalacak olan. Sözün

bulunduğu yerde söz sanatı olan şiirin, devinimin bulunduğu yerde devinim sanatı

olan balenin bulunmamasını anlamıyorum. Oyu nlarımda söz şiire dönüşsün iste dim,

olabildiğince devinim de baleye. Nedir tiyatroda şiir ve bale? Bu iki k avrama biraz

ışık tutmak istersem, diyebilirim ki, sözcüğün gerçeği aşan konumudur şiir, baleye

gelince, biçeme dönüşmüş devinimdir o da.

İşte bugün artık eski bir kalıp sayılabilecek bir kral oyunu yazmak istememin

nedenleri aşağı yukarı bunlardır. Diyeb ilirsiniz ki, sadece bir kral oyununda mı

gerçekleşebilir bu türden bir anlatım? Kuşkusuz, hayır. Salt o kalıbın bir kolaylık

sağlayabileceğini ummamdan, onun böyle bir kapıyı aralamasındandır  (Aksal, 1990:

14).

Aksal neden bir  Kral oyunu yazmıştır?Yazarın yukarıdaki sözlerinden de

anlaşıldığı gibi; o, tiyatronun özü kabul ettiği sözle şiir yazmak; baleden hareketle de

devinim oluşturmak; aynı zamanda gerçeği büyüteç altına alarak soyutlamalara ve

genellemelere ulaşarak gerçeği daha gerçekçi hale  getirmek istemiştir.Dolayısıyla  yazar,

bu eser yoluyla tiyatroya bakış açısını da yansıtmıştır.

2.6.3. Olay Örgüsü

“Kral Üşümesi” oyununda olay örgüsü, Kral’ın sabahın saat 04.00’ünde uyanarak

koruyucusu olan Kolcu’ya üşüdüğünü söylemesi ile başlar. Kral’ın “ü şüyorum” ve “daha
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çok aydınlık istiyorum” sözleri oyunun olay örgüsündeki düğüm noktalarını oluşturur.

Diğer ifadeyle bu sözler , hem olayın düğümleri hem de olayı başlatan güç unsurlarıdır.

Eser, iki bölümden yani, iki perdeden oluşur. Oyunun birinci pe rdesinde olay

örgüsünü oluşturan merkezî fonksiyon görevini üstlenmiş olan dört çekirdek metin

halkası vardır:

1. Kral’ın çok fazla üşüdüğünü ve daha fazl a aydınlık istediğini söylemesi,

2. Kral’ın sabahın erken saatinde saraydakileri toplantıya çağırara k krallığını

bırakacağını açıklaması,

3. Güvenlik Yönetmeni’nin  Kral’ı, Kral adına tutuklaması,

4. Çocuk Kral’ın tahta çıkarak gülmesi.

Olay örgüsünün birinci metin halkası, aynı zamanda olayın serim kısmını

oluşturur. Serim kısmında Kral, odasının çok soğuk olduğunu Kolcu’ya söyler ve

kaloriferlerin daha hızl ı çalıştırılmasını ister; fakat  oda, zaten otuz iki derecelik bir ısıya

sahiptir. Kral’ın üşümesi, psikolojiktir. Bütün krallarda olan bir üşümedir. Yalnızlığın

dayanılmaz üşümesidir. Bir tür “ Kral Üşümesi”dir. “Aydınlık” sözü de “üşüme” gibi

mecaz anlamda kullanılmıştır. Gerçekte Kral: “Daha çok aydınlık istiyorum” sözü ile çok

sesliliğe dayanan farklı düşünceleri bünyesinde taşıyan demokrasinin hayata geçmesini

istemektedir.

İkinci metin halkası,  oyunun birinci perdesindeki birinci düğüm noktasının

çözülüş sahnesidir. “Üşümek” ve “aydınlık” sözlerinin oluşturduğu düğüm noktaları,

Kral’ın krallığını bırakacağını söylemesi ile çözülür; çünkü  Kral, krallığını bırakmadıkça

ne “üşümesi” yani “yalnızlı ğı” sona erecek ne de düşünerek kendi varlığının “var oluşunu”

duyumsayabilecektir.

Üçüncü metin halkası, ikinci metin halkasının sonucunda gerçekleşir. İkinci metin

halkasında, Kral’ın krallığını bırakması, üçüncü metin halkasını zorunlu kılar . Kral’ın

yıllardan beri süregelen ve kendisinin de içinde bulunduğu krallık düzenini yıkmaya

çalışması üzerine, Güvenlik Yönetmeni yine düzeni sağlamak görevini kendisine veren

Kral adına, Kral’ı tutuklar.

Kral’ın tutuklanması ikinci bir düğümün başlangıcı olur. Kral, tahttan çekilince

yirmi yaşındaki akli dengesi yerinde olmayan ve sürekli gülen oğlu, kral olur. Böylece,

eserin birinci perdesi ve bu perdeyi oluşturan olay örgüsü , son derece etkili bir metin

halkası ile tamamlanmış olur.
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Saray odasının mahkeme salonuna benzetilmiş yerinde yaşanan ikinci perdenin

olay örgüsü, Kral’ı adım adım ölüme götüren metin halkalarından oluşmuştur. İkinci

perdenin çekirdek özelliği gösteren metin halkalarını  şöyle sıralayabiliriz:

1. Kraliçe ve Saray Bakanı’nın yargıç, Güve nlik Yönetmeni’nin savcı görevini

üstlendiği; gerçeklikten uzak bir mahkeme salonunda, Kral’ı yargılamaları,

2. Kral’ın sanık olarak, halkı temsil eden Şemsiyeli Bayan’lar ile Bastonlu

Bay’ların tanık olarak katıldığı mahkeme salonunda , Kral’ın suçlu bulunarak ölüme

mahkûm edilmesi,

3. Kral’ın kurşuna dizilerek öldürülmesi.

İkinci perdenin aksiyonu , birinci perdeye göre yavaş yavaş düşmeye b aşlar.

Çünkü; yargıçlar ve savcılar, Kral’ın dış çatışma yaşadığı kişilerden oluşmuştur. Kral, bir

çemberin içine sıkıştırılmıştır. Kaçış yeri yoktur. Çatışma yaşadığı kişiler Saray Bakanı’na

göre, Kral’ın birer yankısıdır. Kral, kendi kurduğu düzenin kurbanı olmuştur. Kral’ın

çatışma yaşamadığı iki kişi vardır: B unlardan biri, babasına da hizmet etmiş olan Kolcu;

diğeri ise, düşüncesinin özü ve yüreğinin sesi olan sevdiği Genç Kız’dır.

Kraliçe

Bastonlu Bay’lar Saray Bakanı

  Kral

Şemsiyeli Bayan’lar Güvenlik Yönetmeni

Kral’ın Dış Çatışma Yaşadığı Kişiler

Görüldüğü gibi, Kral çemberin merkezî kişisidir. Çatışmayı başlatan ve

öldürüldüğünde de çatışmayı sona erdirendir. Kral, bu kişilerle basamaklı bir çatışma

yaşar. Basamaklı çatışmada oyundaki kişiler tutarlıdır, duygu ve düşüncelerinde

isteklidirler. Nutku’ya göre: “Bu çatışma en çok kullanılan çatışma tarzıdır ve en başarılı

olanıdır. Kişileştirme düzeni ve estetik dengesi (tema, karakter, durum) iyi oturtulmuş

oyunlarda basamaklı çatışma uygulanmaktadır; ç ünkü, basamaklı çatışmada başarılı

olmanın yolu tek tek durumların ele alınarak  ayrıntıların titizlikle işlenmesiyle gerçekleşir.

Ayrıca, kişilerin davranış nedenleri ve biçimleri üzerinde de ayrıntılı olarak durulması

şartı vardır” (Nutku, 1999: 83)Oyunda Kral, dış çatışma yaşadığı kişilerle aksiyonu yavaş
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yavaş yükselten basamaklı bir çatışma yaşar; çünkü ö nce kendi içindeki çatışmanın

nedenlerini belirtir; ama çevresindekiler onu anlayamazlar , böylece âşık olduğu Genç Kız

hariç herkesle çatışma yaşar.

Kral, sadece dış çatışma yaşamaz, kendi içinde de bir iç çatışma yaşar. Zaten;

Kral’ın krallığı bırakma isteği, bu çatışmanın son basamağını oluşturur. İnsanların

kendisini anlamadığını, sürekli yalnız olduğunu, karşıt düşüncelerin olması gerektiğini

belirtir: “Ben de biliyorum, bir tek! Ama o bir tek gerçeği bulabilmek için söylevle rimizde

geçen gerçeğin karşıtı gerek! Yığınla gerçeği eskiterek eskimeyecek olanı bulmak gerek!

Budur düşünmek…” (Aksal, 1970: 82).

Oyunun ikinci perdesinde Kral’ın çok fazla konuşmaması , çatışmanın heyecanını

düşürür. Sessizliğe gömülen Kral’a bir yığın suçlamalar yapılır ve son metin halkası

Kral’ın öldürülmesiyle tamamlanır.

Oyunun birinci perdesinde vak’a zamanında geriye dönüşlerin olması, olay

örgüsünün helezonik bir yapıya sahip olduğunu gösterir. Bu olay örgüsünde, birden çok

vak’a zincirinin iç içe geçmesi söz konusudur. Oyunun çerçeve yani dış vak’asını, Kral’ın

yargılanarak ölümle cezalandırılması oluştururken; iç vak’asını, Kral’ın yalnızlığını ve

gerçek sevgiye susamışlığını daha çok vurgulayan çocukluğunu ve gençliğini anımsadığı

hatıraları oluşturur:

Helezonik Vak’a Örgüsü

Kısacası, oyunda sebep – sonuç ilişkisi gözetilerek, bir Kral’ın “aydınlık” bir

ülkede “insan” olarak yaşamak isteyişinin hazin sonu anlatılır . Sevgi Sanlı, Aksal’ ın “Kral

Üşümesi” oyunundan sonra Cumhuriyet’in artık ilan edilmesi gerektiğini söyler ( Sanlı,

1981: 58).

İç vak’a
(Kral’ın çocukluğu ve
gençliğini hatırlaması)

Dış vak’a
(Kral’ın yargılanma ve

öldürülme süreci)
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2.6.4. Şahıs Kadrosu

2.6.4.1.Kral

“Kral Üşümesi” oyunu, adından da anlaşılacağı gibi, Kral’ın merkezî

kahramanlığı etrafında şekillenir. Kral, oyunda yazarın sözünü emanet ettiği asıl

kahramandır. Başka bir ifadeyle o, tema ve konunun gerçekleştirilmesi ve

vurgulanmasında birinci derecede sorumlu kişidir. Oyunun mesajını okuyucuya veya

seyirciye doğrudan ileten kişi olduğu için de, oyunun aynı zamanda tematik gücüdür.

Olay örgüsünde çatışmayı başlatacak sözleri söyleyen, yazarın vermek istediği

düşünceleri “üşümek” ve “aydınlık” sözleriyle dile getiren Kral, elli yaşlarının biraz

üstündedir. Sevgiye ve dostluğa hasret çeken yalnız biridir. Yirmi dokuz yıllık krallığı

boyunca sürekli halkını zorla susturmuş, onların yerine düşünmüş, onların yerine kararlar

almıştır. Kısacası; yirmi dokuz yıl boyunca ülkeyi tek adam olarak yönetmiş, söylediği her

söz yasa olmuştur.

Tan yeri ağarmak üzereyken sabahın 04.00’ünde kalkan Kral, üşüdüğünü ve

sarayın daha çok aydınlatılmasını söyler. Kral’ın üşümesi, tüm krallarda var olan bir

üşümedir. Babası Yüce Kral da ve babasının babasında da bu üşüme vardır. Kral, surların

bittiği yerde küçük gölün kenarında kendisi gibi tek başına kalmış olan ağacı sev er. Çünkü,

Kral da yalnızdır, gerçek sevgiye ve dostluğa muhtaçtır. Odanın daha çok aydınlatılmasını

“Geceyi geçmişe doğru uzanan nerde bittiği bilinmeyen bütün geceleri ışıtacak kadar

aydınlık” (Aksal, 1970: 6) ister. Aydınlık, düşünmektir. Düşünmek ise , kendin olmaktır.

Ama; Kral bilmektedir ki bir Kral, kendi olamaz. Yani , insan olarak var olamaz. O, özgür

bir kişi değildir. Krallar, ancak kral olarak var olabilir ler. Kral ise, insan olarak var olmak

için kendi kurduğu düzene yine kendisi karşı çıkacaktı r. Kral, ülkenin sesinin karşısında bir

başka sesin, düşüncenin karşısında bir başka düşüncenin olmas ını ister.Böylece, kendisi

olacak işte  o zaman sevdiği kıza kendisini adayabilecektir. Sevdiği kıza ; yani Kraliçe’nin

kız kardeşi Genç Kız’a kendisini adayabilmesi için de savaşması, kral elbiselerini çıkarıp,

insan elbiselerini giymesi gerekir.Ancak bu şekilde,  kimseye ait olmayan sadece kendisine

ait olan, bir başkasına adayabileceği bir bedene sahip olacaktır.

Onun yıllarca özlemini çektiği şey, bu dar  kalıplardan kurtulmak ve bir oyunda

kral gibi oturmak, kalkmak ve konuşmak. Fakat ; bunu yapabilmek için de , kral olmamak

lazım. Çünkü kral olmak, kralı oynamaya engeldir.

O, gençliğinin o ağır giysilerinin altında geçtiğini ve kendini tüyden hafif

duyduğu günlerin sayılarının çok az olduğunu, yaşlanmayı çevresinin ona çok erken
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öğrettiğini, ilk gençlik yıllarında yaşadığı aşk ilişkilerinde bile içini kendisine açan kızlara

hiç inanmadığını ve hiçbirinin de kendisinin içtenliğine inanmadığını anlatır.

Kral’ın tahtını bırakması, bu düzenin bozulması demektir. Ama Kral’a göre,

düzen her zaman var olacaktır. Ona gö re; gerçek düzen, bizi yaşam boyu öğüten doğanın

düzenidir:

“Düzenin dışına çıkınca yaşayacağımızı sanıyoruz. Asıl büyük düzenin şu sonsuz

doğanın düzeni olduğunu onu bizi içimizden ve dışımızdan kıskıvrak bağladığını

unutuyoruz. Onun bizi varlığını duymadığımız bir değirmende durmadan öğüttüğünü

unutuyoruz.” (Aksal, 1970: 22).

Kral’ın adının verilmemesi, yazarın böyle bir olayın bütün kralların başına

gelebileceğini göstermek istemesindendir. Bu, Saray Bakanı’nın genelleme içeren şu

sözlerinden de anlaşılır: “Yeryüzünün gelmiş gelecek bütün krallarının yüzü. Romanlardaki

oyunlardaki, sinemalardaki, kralların tek yüzü ” (Aksal, 1970: 15).

“Kral Üşümesi” oyununun kişileri için Özdemir Nutku, “Cumhuriyet

Gazetesi”nin 1969 yılında çıkan yazısında şu eleştirileri yapar:

“Şiiri var bu oyunun, söyleyeceği bir şey var. Ama, süslü ve abartılmış söz

curcunası içinde boğulup gidiyor bütün bunlar sözler, tiy atronun kan dolaşımını

sağlayacak kişilerden de ağır basıyor. Onun için kişiler, bütün boyutlarını elde

edememiş. Bunlar bir düş dünyasında hayal meyal görünen gölgelere benziyor ve

onun için de yazarın düşüncelerini seyircide yaşanır bir duruma getirmiyor . Eğer, en

önemli sözse, neden bir kişi çıkıp okumuyor bütün oyunu? O kadar oyuncuya,

yönetmene, dekorcuya, ışıkçıya ne diye ihtiyaç duyuldu?

Kral Üşümesi’ndeki oyun kişileri de her simgesel oyunda olduğu gibi birer

tutumun ve görüşün temsilcisidirler. An cak, bu kişilerin temsil ettikleri şeyl er iyice

belirlenmemiştir. Çünkü; dediğim gibi, bu kişileri de sel gibi akan, çağlayan gibi

dökülen sözler ezmişlerdir.” (Nutku, 1969: 6).

Nutku’nun yukarıdaki görüşlerini kendimize göre değerlendirecek olursak,

bilindiği gibi Aksal, tiyatroyu şiirle özdeş sayar ve oyunlarında kulland ığı dile ayrıca önem

gösterir. Şiirsel bir hava taşıyan tiyatroları bu yönüyle dünyaca ünlü yazarların eserlerine

benzer. Zaten; bir yazarı yücelten konuyu nasıl işlediği, dili nasıl kull andığıdır. Bu

anlamda dil, diğer eserlerde olduğu gibi tiyatroda da vazgeçilmez bir öğedir. Kişilerine

gelecek olursak, yazar Kral’a insani özellikler vermek istemiş; hatta oyuna Kral ile Genç

Kız’ın aşkını da koymuştur; fakat  bütün bunlara rağmen yazar, oyunda gereğince duygusal

bir atmosfer oluşturamamıştır. Oyunun sonunda Kral’ın ölümü bile seyirciyi veya
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okuyucuyu etkilemekten uzak kalmıştır. Bu açıdan değerlendirdiğimizde Nutku’nun

sözlerine katılmamak mümkün değil.

Özdemir Nutku’nun oyun kişilerine yönelik bu eleştirilerine benzer bir eleştiriyi

Ömer Atilla da yapmıştır. Atilla,  oyunda eksik kalan unsurun insan î özellikler olduğunu

söyler:

“Söz ve devinim kadar temel unsurdur insan, dramın. Dram, insanla var olabilir

ancak. Oyun kişileriyle kurulur … İşte Aksal’ın son oyunundaki (Kral Üşümesi) büyük

eksik burada sanıyorum. İnsanı savsamış Aksal.

Aksal’ın oyununda “söz” ile “devinim”in özellikle ikinci bölümde yapmacık bir

oyun kurmaktan öteye geçmediğini görünce bu başarısızlığın sebebini aramak

gerekiyor. Aksal’ın oyunun eksiği “insancıl soluk”tur. Söz, aklın ışığında donuk,

ısıtıcı olmayan bir unsurdan öteye geçmiyor… Aslında oyun ilk bölümde bitiyor.

İkinci bölüm bütünüyle, kuru donuk bir söz yığını olarak kalıyor… İkinci bölümde

karşıtlık ve çatışma da kalmıyor. Çünkü, artık Kral susmuştur. Yargılama da salt

suçlama vardır. diyalog yok” (Atilla, 1969: 19).

Daha önce de ifade ettiğimiz gibi yazar, özellikle baş kahramanı olan Kral’a insan

vasfını vermek istemişse de , bunu tam olarak başaramamıştır.  Aksal’ın Kral’ı hiçbir zaman

bir insan gibi boyun eğmez, o tragedyaların soylu kralıdır. Sevgisini bile kralca yaşar. Her

ne kadar Kral, insan olarak var olmak istese de bunu başaramaz.

2.6.4.2.Kraliçe

Olay örgüsü boyunca değişmez nitelikleriyle sahne de kuralları ve düzeni temsil

eden Kraliçe düz/yalınkat (kart kahraman) bir kahraman olmasının yanı sıra,

hasım/karşı gücü temsil eden bir yardımcı kahramandır.

Kraliçe, Kral’ın içinde bulunduğu kötü durumu belirtmesi , onun yalnızlığını

vurgulaması, oyundaki çatışmayı sağlaması, aksiyona hız kazandırması gibi işlevleri

bakımından önemli bir yardım cı kahramandır. Kraliçe, Genç Kız’a göre : “Kıvılcıma kül

atmak yerine yel estiren” (Aksal,1970: 19) kişidir.

Gösterişli bir giyimi vardır. İçtenlikten, sevgiden  yoksundur. Gelenekten,

görevden ve yönetimden başka bir söz bilmez. Kurallara sıkı sıkıya bağlıdır. Kral’ı sevdiği

için değil, kurallar gereği saygı gösterir. Kral, görevinden ayrılacağını söylediği zaman,

Kraliçe’nin gerçek yüzü ortaya çıkar. Onu yargıla yan mahkemede yargıç görevini üstlenir

ve onu ölüme mahkum eder. Çünkü; Kraliçe,  krallığı, Kral’a karşı korumayı kadınlığının

birinci vazifesi sayacak kadar kurallara bağlıdır.
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2.6.4.3.Saray Bakanı

Kraliçe gibi hasım/karşı gücü temsil eden, yardımcı bir kahramandır. Aynı

zamanda, kurallara olan bağlılığını oyunun başından sonuna kadar sürdürdüğü için de

düz/yalınkat bir kahramandır.

Yaşlı ama dinç bir insandır. Tamamen ilkelere ve kurallara bağlıdır. Kral’ın

babasının yaşadığı zamandan beri kendisin i Kral’a beğendirmeyi, kuralları harfiyen yerine

getirmeyi kendine vazife bil ir. Kral’ı gerçeğinde ve düşünde bile izlemeyi bir ödev say ar.

Saray Bakanı, aslında kendisini Kral’ın bir yankısı olarak görür. Çünkü ; Saray Bakanı’na

göre, Kral’ın arada bir duyduğu ses, kendi sesinin bir yankısı olan saraydaki adamlarının

sesidir.

Saray Bakanı, diğer yardımcı kahramanlar gibi, Kral’ın yalnızlığını daha çok

açığa çıkaran, Kral’ı bize daha iyi tanıtan ve çatışmayı sağlayan işlevsel özellikleri

olan biridir.

2.6.4.4.Güvenlik Yönetmeni

Kral’ı ve ülkeyi korumak ve asayişi sağlamak gibi görevlerle sorumlu olan

Güvenlik Yönetmeni, oyunun diğer bir yalınkat yardımcı kahramanıdır.

Kendini bütün özellikleriyle tanıtmamayı, Kral’ın kuruntularını yaşamayı bile

kendisine görev – ödev saymış olan biridir . Onun aşağıdaki sözleri , görevine nasıl bağlı

biri olduğunu gösterir:

“İlk görevim, sizin düşüncenizi izlemektir. Kafanızı n içinde adım adım

dolaşmaktır” (Aksal, 1970: 45).

Babasını küçük yaşta kaybetmiş, yoksulluklar  içinde çok çalışarak yükselmiş ve

başarıya ulaşmıştır. İlk başlarda Kral’ı büyük bir güç, ulaşılmaz bir insan olarak görmüştür.

Güvenlik Yönetmeni’nin Kral’ı bize daha iyi bir şekilde tanıtan bir işlevi vardır. Tıpkı

diğer yardımcı kahramanlar gibi. Oyunda yine karşı gücü temsil etmektedir.  Buradaki

gerçek karşı güç aslında krallık düzenidir ve  k ahramanlar sadece bunun görünür

şekilleridir.

Güvenlik Yönetmeni, Kral’ı yargılayan mahkemeyi hazırlar ve onu diğer karşı

güçlerle beraber kurşuna dizer. Görevine bağlı, insanî özelliklerini kaybetmiş biridir. Kral’ı

cezalandırmayı da bu görevlerinden biri sayar.
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2.6.4.5.Kolcu

Şahıs kadrosu içinde, olay örgüsünün oluşumunda doğrudan doğruya her hangi bir

işlevi olmadığı için dekoratif unsur durumundaki bir  kahramandır diğer bir ifadeyle fon

karakterdir.Kral’ın koruyucusudur; ancak Kral, çağırdığında Kral’ı korumaya gelmez.

Kral’ın babasının çağını ve onun da babasının son günlerine yetişmiş olduğu için yaşlı

biridir. Aynı zamanda Kral’ın cüssesine göre küçü k bir adamdır. Sürekli olarak Kral’ı

gözlemler. Kendini Kral’la özdeş sayar. Kral üşüdüğü için o da üşür.

2.6.4.6.Genç Kız

Oyunda aksiyona heyecan katan, Kral’a gerçekten temiz, büyük bir sevgiyle bağlı

olan, Kral gibi o da yalnız olan, oyunun korosun u temsil eden ve olacakları bir kâhin gibi

önceden hisseden yardımcı bir kahramandır. Duygusal, nazik ve narindir. Sahneye

gecelikle ve yalın ayakla gelir. Kraliçe’nin kız kardeşidir. Onunla tamamen zıt özelliktedir.

Kurallara göre yaşamaz. Duygularına gör e hareket eder.

Yazar, Genç Kız’ın sahneye gelişinin nasıl olması gerektiğini şöyle belirtir:

“Genç Kız, Kral, Saray Bakanı ve Kraliçe’yle birlikte oynayacak bu sahne

boyunca yalnızlığını koruyacak seslenmeleri başına buyruk olacaktır, bir çığlık gibi.

Oyunun bu sahnede korosudur sanki…”  (Aksal, 1970: 16).

Genç Kız, oyunun birinci perdesinde Kral’ın daha krallığını bırakacağını

söylemediği zamanda, olacakları önceden hisseder ve “korkuyorum” diyerek, tıp kı bir

kâhin, tragedyalardaki koro gibi şunları söyleyerek, oyuna heyecan katar:

“Gün ağarmasına yakın yapılan bütün toplantılardan, iki dudağının arasında

söyleyecek sözü olup da daha söylememiş bütün insanlardan… Sözünü söyletmeyin

ona, ne olursun! Yalvarırım engelleyin konuşmasını! Söz söylendi mi bir  kez olaydır

artık! Geri dönülmemecesine birtakım şeyler olmuş bitmiştir artık! Konuşmasın, ne

olur konuşmasın! Korkuyorum!” (Aksal, 1970: 16).

Yukarıdaki sözlerden de hareketle Genç Kız, Kral’ın düşüncesinin özü,

yüreğinin çarpıntısıdır.

2.6.4.7.Çocuk Kral

Yirmi yaşlarındadır ve akli dengesi yerinde değildir. Aptal bir görünüş içinde

sahneye gelir ve birinci perdenin kapanmasından önce kralın tahtına oturarak gülmeye

başlar. Babasının yargılanmaya götürüldüğü anda gülmesi , onun zaten krallığa uygun
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olmadığını, düşünce bakımından yetersiz olduğunu gösterir. Kısacası, oyunda fon  bir

karakterdir.

2.6.4.8.Şemsiyeli Bayan’lar – Bastonlu Bay’lar

Oyunun ikinci perdesinde sahneye gelen Şemsiyeli Bayan’lar ve Bastonlu

Bay’lar, Kral’ı yargılamak için oluş turulan mahkeme salonunda tanık olarak çağrılırlar.

Ülkenin oğullarını ve kızlarını t emsil ederler. Bir anlamda kamu oyunu simgelerler.

Oyunda Kral’ı suçlayarak onun ölümünü hızlandırırlar. Düzeni simgeleyen Kral’ın

krallığını bırakmasından sonra ülkede olu şan kargaşayı ve huzursuzluğu dile getirirler.

Alışverişin durduğunu, borsanın düştüğünü, altının yükseldiğini, bankaların kapandığını,

herkesin çil yavrusu gibi dağıldığını söyleyerek, düzenin bozulduğunu vurgularlar.

Bastonlu Bay’lara göre, Kral’ın egeme nliğine gölge düşerse, Kral’ın düşünceleri de

tartışma konusu olursa, Kral bir ülke de tek güçlü değilse, arada kocalar karılarına; babalar

da çocuklarına söz geçiremez . Şemsiyeli Bayan’lara göre ise;  Kral’ın sarayı terk etmesi, bir

erkeğin evini terk etmesine benzer. Bu nedenle, Kral suçludur ve cezasını çekmelidir.

Şemsiyeli Bayan’lar ve Bastonlu Bay’lar, adlarından da anlaşılacağı üzere,

ellerindeki nesnelerle nitelendirilmişlerdir. Kendilerine özgü bir adları yoktur ve giyimleri

de bir örnektir. Yaşlıs ından orta yaşlısına gencine kadar , herkesten bir örnek vardır.

Böylece; yazar, genellemeyi hem giyimle hem de isimle sağlamıştır. Güvenlik

Yönetmeni’ne göre, adına özgürlük denen bir yığın çeliş kili ses dinlemektense, tek sesten

konuşacak olma ülkenin öz sesini duyuracak küçük bir topluluk seçmek daha uygun

olacaktır. Bu küçük topluluk ise , Şemsiyeli Bayan’lar ve Bastonlu Bay’lardır.

Şemsiyeli Bayan’lar ve Bastonlu Bay’lar yukarıda da belirttiğimiz gibi, Kral’ın

görevini bıraktığı için, ülkede karışıklıkların olduğunu söyledikleri ve Kral’ın ölümünde

dolaylı olarak rol aldıkları için oyunda yardımcı kahraman görevini üstlenirler.

2.6.5. Zaman

Soyut bir tragedya oyunu olan “Kral Üşümesi” oyununda olay örgüsünün içinde

yaşandığı vaka zamanı, büyük ölçüde kronolojiktir. “Kral Üşümesi”nde zaman, sabahın

04:00’ünde başlar; ertesi günün tahminen öğle vaktine kadar  devam eder. Yaklaşık olarak,

7-8 saatlik bir vaka zamanı sürecinde, üşüyerek yatağından kalkan ve herkesi toplantıya

çağıran, tahtını bırakmak isteyen bir kralın yargılanma süreci anlatılır.
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Birinci perdede zaman saat 4.00’te başlar ve birkaç saat sürer. Fakat ; ne kadar

sürdüğü kesin olarak belli değildir. Güvenlik Yönetmeni’nin ve Çocuk Kral’ın sahneye

gelmeleriyle birinci perde kapanır. İkinci p erde ise, sabahın saat 10.00’unda başlar ve

tahminen öğleye kadar sürer.

Eserdeki kronolojik ya da çizgisel vaka zamanı , birinci perdede Kral’ın

konuşmalarıyla geriye dönüşler yapılarak kırılır. Söz konusu geriye dönüşler, Kral’ın

çocukluğunu, gençlik yı llarındaki aşk duygulanımlarını, başka bir ifadeyle Kral’ın

geçmişini aydınlatmaya yöneliktir. Düz çizgide giden bu gelişim çizgisi, geriye dönüşler

ve geçmişe yönelik anımsatmalar yoluyla verilerek , Kral’ın vaka zamanındaki durumu

daha gerçekçi bir zemine oturtulmak istenir:

“KRAL: …Sonra gençlik delikanlılık yıllarım… O ağır giysilerin altında, kendimi

tüyden hafif duyduğum yıllar… Sayıları o kadar çok değildir… Kral çocuklarının da

ilk yazları vardır. Gözümün takıldığı, içimin yattığı kızlar gördüm. O yaşlarda

insanlık yolunun aşktan geçtiğini benim de bildiğimi söylersem …” (Aksal, 1970: 27).

“Kral Üşümesi”nin oyuncularından Bastonlu Bay ’lar ve Şemsiyeli Bayan’ların

işleri çoktur, sürekli acele ederler. Zamana yetişmek için koştururlar, adeta zamanla

yarışırlar. Güvenlik Yönetmeni’ne göre ise: “ Dakikanın saat değerinde olduğu bir günde

yaşıyoruz” (Aksal, 1970: 49). Onlara göre, dakikaların değerini bilmek, geç kalmamak

gerekir. Kral ise, yaşamı ve ölümü zamana ve onun görecelik kavramına göre sorgular.

İnsanın yaşadığı yirmi yıl, yaşandığı için çok kısa, yaşamayanlar için ise çok uzundur.

Yirmi yılın sonunda bir de ölümün varlığı kendini gösterecekse, o zaman yirmi yıl insanın

gözüne daha kısa bir süre olarak gözükür.

Görecelik vasfını kazanan zaman , hızla geçer bu geçişte kendini tükettiği gibi,

insanları da tüketir. Onları zamansız bir zamanda yaşamaya mecbur eder. “Kral

Üşümesi” oyununda, olayın belli olmayan bir yerde ve belli olmayan bir çağda geçtiği

söylenir. Eski bir çağın havasını taşırlar ama zaman ve mekân kesin belli değildir. Hülya

Nutku, “Oyun Yazarlığı” adı eserinde konuyla ilgili olarak şu açıklamayı yapar:

“Yazarların kimi zaman konularını başka bir ülkede ya da mekânda

geçirmelerinin dışında adı konulmamış, adresi bel li olmayan, zamanı saptanmamış

herhangi bir ülkede, herhangi bir zamanda, adı bilinmeyen bir yerden gibi ön

açıklamalarla oyunlarını soyut bir sürece ve yere taşıdıkları da bir gerçektir. Bu

gerçeğin altında daha çok yazarın işlediği konuya belli sınırlamalar getirmek yerin e,

konunun kendisine, özellikle de içerikteki evrenselliğe dikkat çekmek için yaptığını

söyleyebiliriz (Nutku, 1999: 92 – 93).
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Demek ki, yazarın oyunda zam an ve mekân belirtmemesinin nedeni,  eserin

konusunu evrensel kılmak istemesinin bir sonucudur.

2.6.6. Mekân

“Kral Üşümesi”nde mekân doğal olarak kralların yaşadığı mekân olan saraydır.

Yazar, eserinin ilk kısmında olayın belli olmayan bir yerde ve belli olmayan bir çağda

geçtiğini belirtir. Bununla birlikte  yazar, mekânın biraz eski bir çağı andırması gerektiğini

söyler.

Birinci perdede olay, mekân olarak sarayda bir odada geçer. Birinci perdenin

mekânın dar bir yer olması, Kral’ın içindeki sıkıntıyı ve karamsarlığı gözler önüne serer .

Buradaki: “Mekân duygu ve heyecanların yansıtılması için bir araçtır.”  (Tekin, 2003:

134). Birinci perdede, içinde çok az eşya olan bir dekor vardır. En arkada , perdeleri kapalı

büyük bir pencere, bu pencerenin hemen önünde ise, yüzü seyirciye dönük, yerden bir iki

basamak yükseklikte bir koltuk yani kral koltuğu var dır. Bunun yanı sıra,  koltuğun etrafına

yerleştirilmiş, bir iki iskemle ve tabure, bir sigara sehpası ve sahnenin ön tarafında ise bir

telefon vardır. Duvarlar, koyu renge boyanmıştır. Oyuncuların giysileri  de, koyu renktedir.

Dekora ve içinde bulunulan karamsar havaya uygundur:

“Sarayda bir oda. Çok az, soyut nitelikte eşya. Giysiler de öyle. En arkada dipte,

perdeleri kapalı büyük bir pencere. Gene dipte, yüzü seyirciye dönük, yerden bir iki

basamak yükseklikte bir koltuk. Kral koltuğu. Bir ya da iki iskemle. Bir iki tabure. Bir

sigara sehpası. Öne doğru bir yerde bir telefon. Koyu renk duvarlar.” (Aksal, 1970:

5).

Bu ifadelerden de anlaşılıyor ki  yazar, oyunda yaşanan her şeyin bütün kralların

başına gelebileceğini göstermek için mekânı soyutlaştırmıştır. Bilinmektedir ki , insan ne

kadar gerçekten  uzaklaşırsa, gerçeğe o kadar yaklaşmış olur. Ayrıca, mekânda dikkatimizi

çeken diğer bir özellik ise , perdelerin çekili olması, ortamın karanlık bir yapıda olm asıdır.

Bu durum Kral’ın içindeki huzursuzluğu, karamsarlığı ifade eder.  Dolayısıyla;

“kahraman, mekânla ve mekânın bütün mesafeleriyle çatışan bir varlıktır.Mekân, onun

karşısında hayatın olumsuz yönlerini temsil eder.Âdeta, kahramanı tahakküme a lmış

durumdadır, onu ezmektedir”(Korkmaz, 1997:170).

Oyunun ikinci perdesinde ise , mekân, sarayın geniş bir odasıdır. Bu odaya,

sarayın taşlığı da diyebiliriz. Birinci perdenin koyu renk dekorunun aksine, açık renk bir

dekor kullanılır. Mekân, aydınlıktır. Oyunun  bu mekânı, mahkeme salonunu andıracak
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şekildedir. Fakat, bildiğimiz mahkeme salonu gerçeğinden uzaktır. Yargıçlar için koltuk,

koltukların önünde bir masa, bir savcı yeri, bir de sanık için bir yer vardır. Kapılar, insanın

ancak girebileceği yüksekliktedi r. En arkada ise, büyükçe, perdesiz bir pencere vardır:

“Sarayda döşemesi duvarı taştan geniş bir oda. Saray’ın taşlığı da denebilir

buna. Birinci perdenin koyu renk dekorunun karşıtı açık renk bir dekor. Aydınlık.

Ertesi gününün saat on’u….Yargıçlar için iki koltuk. Koltukların önünde bir masa.

Bir savcı yeri. Bir de sanık için yer, bir iki tabure. Bütün bunlar bildiğimiz mahkeme

salonu gerçeğinden uzaktır. Kapılar , her iki dekorda da bir insanın girebileceği

yükseklikte olmalı. En arkada gene büyükçe, p erdesiz bir pencere” (Aksal, 1970: 48).

İkinci perdede, yani yargılama sürecinde ve ölümün gerçekleşeceği bu kısımda

aydınlık, geniş bir mekânın kullanılması;  ölümün bir yenilgi ya da yok oluş olmayacağı nı,

aksine Kral’ın insanlaşarak yeniden var olacağı  anlatılmak istenmiştir.

2.6.7. Sahneleme Tekniği

Kahramanların, gösterme/sahneleme tekniğiyle sunulması,  onların psikolojik

durumlarını daha canlı bir şekilde gözler önüne serer.  Böylece, bellekte daha çok yer

ederler. Kahramanın jestleri, mimikleri, tutum ve davranışları sahnede daha iyi gösterilir ve

bunlar analiz edilerek kahraman hakkında daha kapsamlı ve doğru bilgiler edinilebilir.

Ayrıca, konuşmalar ve tartışmalar, insanın kişiliği , kültürü ve sosyal durumu hakkında

bilgiler verir. Dolayısıyla, tiyatrodaki: “Canlandırmanın anlatılamayanı anlatmadaki eşsiz

başarısı” (Yalçın, 2003: 43) ortaya çıkar.

“Kral Üşümesi” oyununda yazar, yönetmene ve oyunculara yol göstermek

amacıyla sahnenin nasıl düzenleneceğini, dekor olarak nelerin bulunacağını, oyun cuların

hangi giysileri giyeceklerini ve nasıl hareket edeceklerini, ses tonunu nasıl

ayarlayacaklarını, sahnenin başlangıç kısmında ya da parantez içinde belirtmiştir.

Oyunda mekân, iki yerde gerçekleşir:  Birinci perdedeki mekân, perdeleri örtülü,

karanlık bir saray odasında geçer. Mekândaki eşyalar çok azdır ve soyut niteliktedir. Bir

kral koltuğu, bir iki iskemle ve tabure vardır. Bir de sigara sehpası ve telefon. İkinci perde

de ise, içerikle uyuşacak tarzda düzenlenen bir mekân söz konusudur. Ölümle, Kral’ın

sıkıntıları sona ereceği için, mekân geniş ve aydınlıktır ve  y ine soyut niteliktedir. Sarayın

odası, her ne kadar mahkeme salonu  görevini üstlense de , mahkeme salonu gerçeğinden

uzaktır. Bir iki koltuk, bir masa vardır. Açık renk bir dekor mekân a hâkimdir.
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Mekân, oyunda işlevsel bir rol oynar. Mekânın aydınlık ya da karanlık olması,

olayın durumunu belirtmesinin yanı sıra oyunun baş kahramanı olan Kral’ın da ruh halini

de ifade eder. Dekorda kullanılan eşyaların soyut özellik göstermeleri, yaşa nan olayın

gerçekliğini daha çok vurguladığı gibi, böyle trajik bir olayı mekân gözetmeksizin bütün

kralların yaşayabileceğini belirtir.

Oyunda sahneleme diyaloglar yoluyla gerçekleştirilir. Bu diyaloglar verilirken de,

kahramanların ses tonları , davranışları, duyguları parantez içinde verilir:

“GÜVENLİK YÖNETMENİ – (Kopya yönelir, bağırarak) Koku! Koku (Koku

girer).

SARAY BAKANI – (Birden değişik bir sesle) Evet dedi mi?

GÜVENLİK YÖNETMENİ – Kraliçe mi? (Gülümseyerek) çok yürekten.

SARAY BAKANI – Bu davranışı sizi şaşırtmadı mı?” (Aksal, 1970: 52).

Tiyatro oyunlarında görülen parantez içi konuşmalar, jest ve mimikler asıl

metinden sayılmazlar. Tiyatrodaki kahramanlar , daha çok seyirci karşısında konuşan bir

kişi olarak çıkarlar. Bu nedenle tiyatroda,  konuşmalar önemli bir yer tutar.

Oyundaki kişiler, mekândaki havaya uygun tarzda giyinmişlerdir. Birinci perdede

duvarlar, koyu renktir. Kral’ın da , giysisi koyu renktedir. Genç Kız;  bir kâhin, Kral’ın

içindeki ses olduğu için, hayalet şeklinde beyaz ge celiği ile sahneye çıkar, yalın ayaktır.

Kraliçe’nin ise, mala ve paraya düşkünlüğü, şa ’şalı giysisinden belli olur. Oyunun ikinci

perdesinde, sahneye gelen, ellerindeki ve giyimlerindeki nesnelerle adlandırılan Şemsiyeli

Bayan’ların ve Bastonlu Bay’ların isimleri yoktur. Tıpkı diğerleri gibi , kapsamlı ve

evrensel kişilerdir. Belli bir zümreyi temsil ederler.

Yazar, sahnelemede özellikle, mekâna, dekora, ışıklandırmaya, oyucuların

giyimlerine, hareketlerine ve ses tonlarına dikkat etmiş ;  bunların gerçekliğini arttırmak

ve oyunun izleğini evrenselleştirmek için Geleneksel Türk Tiyatrosu’ndaki gibi somuttan

soyut varsayımlara giderek, soyutluk özelliğini daha çok belirginleştirmiştir. Ayrıca ; yazar,

sahnede kullandığı her şeye işlevsellik özelliği kazandırmı ştır.

2.6.8. Sembol Dünyası

Yazar, “Kral Üşümesi” oyununda “üşümek”, “aydınlık” “ağaç” ve “koku”

sembollerini sıklıkla kullanır.

Oyunun daha ilk sahnesinde Kral, üşüdüğünü söyler ve hemen kaloriferlerin da ha

çok çalıştırılmasını ister; f akat bu üşüme, psikolojik olduğu iç in Kral’ın üşümesi hiç
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geçmez; çünkü  bütün krallar hayatları boyunca üşümüşlerdir. Kral, üşüdüğü için krallığını

bile bırakmaya karar verir. Dolayısıyla “üşüme k” sembolü, aynı zamanda oyundaki

trajediyi başlatan unsurdur. “Üşüme k” sembolü, Kral’ın eylemde ve düşüncedeki

yalnızlığını ve tekliğini imler.

Oyundaki “üşümek” sembolü, sürekli tekrarlanan anahtar bir sözcüktür. Oyun,

Kral’ın Saray Bakan’ına çok fazla üşüdüğünü söyleyerek başlar ve oyun boyunca

vurgulanır. Oysa; saray kazanı , yüz derecenin üzerinde bir ısıyla çalışmaktadır. Bu

durumda “üşüme”, bildiğimiz gerçek anlamda bir “üşüme” değildir. Yazar, oyununun bir

bölümünde neden üşüdüğünü şöyle açıklar:

 “KRAL: … Neden üşüyorum? Bilmek ister misiniz?  (…)

KRAL:Yalnızlığından! Ama bu ne çiçek kokularının ortalığa sindiği ilk yaz

akşamlarında bir delikanlının yalnızlığı, ne de kış gecelerinde ocağın küllenmeye

yüz tutmuş kıvılcımlarını sayan bir ihtiyar adamın! Birini çoktan geçirdik, öbürüne

daha ulaşmadım.

KRALİÇE: Sorun söylesin… Kimin yalnızlığıymış bu?

KRAL: Düşüncesinde de, eylemin de tekliğini yaşayan kralın! ” (Aksal, 1970 :83)

Bu ifadelerden de anlaşılacağı gibi, “Kral Üşümesi’nde tek sesliliğe koşullanmış

bir yönetim biçiminde halkıyla bir türlü ilişki kuramayan bir Kral’ ın geçirdiği ruhsal

bunalımlar ‘üşüme’ simgesiyle”  (Çotuksöken, 1983 :9) verilmiştir .

Kral’ın “üşümek” sembolünün yanı sıra “aydınlık” sembolünü de, sürekli

tekrarladığı görülür. Kral, oyun boyunca sürekli “daha çok aydınlık istiyorum” cümlesini

kullanır. “Aydınlık” sembolü burada çok sesliliği, karşıt düşünceleri diğer bir ifadeyle

demokrasiyi ve özgürlüğü ifade eder.

Kral’ın yalnızlığını vurgulayan diğer bir  sembol ise, surların bittiği yerde başlayan

küçük gölün hemen yanında tek başına duran “a ğaç”sembolüdür. Oyunda Kral, Kolcu’ya

bu ağacı çok sevdiğini söyler. Kral’ın bu ağacı çok sevmesinin nedeni, ağacın da Kral gibi

tek ve yalnız olmasıdır.

Oyunda, saray düzeninin çürümüşlüğünü ise, “koku” sembolü imler. Kral’ın

tahtını bırakma kararını duyan Güv enlik Yönetmeni, onu tutuklamaya geldiğinde Kral,

sarayda dayanılmaz bir çürümüşlük kokusu  duyar ve hemen sarayın temizlenmesini

emreder. Gerçekte bu koku sembolü, saray düzeninin çürümüşlüğünü, baskı rejimini,

karanlık düşünceleri temsil eder .
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2.7. SONSUZLUK KİTABEVİ

2.7.1. Eserin Tertibi

Eser 42 sayfadan ve tek bir perdeden oluşur. Perdelerin sahne bölünmeleri yoktur.

Oyun boyunca tek bir mekân kullanılmıştır.

Bir erkek, iki bayan olmak üzere üç kişilik bir şahıs kadrosuna sahiptir.

Oyun ilk olarak 1 Nisan 1980 yılında Dinçer Sümer’in yönetiminde İstanbul

Devlet Tiyatrosu oyuncuları tarafından oynanmış; d aha sonra, Başar Sabuncu’nun

yönetiminde (1990) tekrar sahnelenmiştir.

“Sonsuzluk Kitabevi” ya da “Kuyruklu Yıldız” adıyla ilk olarak 1969 yılınd a

“Türk Dili Dergisi Türk Kısa Oyunları Özel Sayısı ”nda yayımlanmış; daha sonra “Bay

Hiç” ile birlikte 1981 yılında Devlet Tiyatrosu Yayınları, 1991 yılında Cem Yayınevi, son

olarak da 1998 yılında “Toplu Oyunlar” adıyla Yapı Kredi Yayınları  tarafından basılmıştır.

2.7.2. Özet

Hayatın günlük çarkında bir un gibi ufalanarak, parçalara bölünen ve mutsuz bir

evlilik geçirmiş olan oyunun baş kahramanı Adam, bir gün Soy Yapıtlar Kitabevi’ni

ararken “Sonsuzluk Kitabevi”ne gelir. Buradaki iki satıcı kızdan “z amanı tuşa getirmiş”

olan ölümsüz yazarların bütün baş yapıtlarını satın alacağını ve bunları kendi yazmış gibi

imzalayarak tanıdığı ve tanımadığı herkese göndereceğini söyler. Böylece, geçmişten

günümüze gelen o eski mirasa katkıda bulunamamış olsa da, b u mirası korumak istediğini

belirtir. Nitekim; Adam, hayatı boyunca bu amaç için çalışmış, yüklü bir para

biriktirmiştir. İki genç kız, her ne kadar Adam’ı anlamakta zorluk çekse  ve bu duruma

şaşırsalar da, onunla birlikte kitapları paketleyip istenilen y erlere göndermede ona

yardımcı olurlar. Adam, bu işlemlerin çok hızlı olmasını  ister; çünkü vaktinin az

olduğundan bahseder.  Adam, bu faaliyet içinde öldükten sonra, bazı kişiler tarafından

büyük yazar olarak kabul edilir. Kendisinin olmayan kitapları çok  satılmaya ve okunmaya

başlar, büstü bile dikilir. Gazeteler, hakkında yazılar yazar; filozoflar ve bilginler onda n

söz eder. Herkes onun için: “Dünyamızdan çok parlak bir kuyruklu yıldız geçti” yorumunu

yapar. Ölürken, Goethe’nin sözlerini söylediği için “Goethe Armağanı” ödülünü almaya

bile hak kazanır. Bütün bunlar, yazarın bakış açısını gözler önüne serer. Sabahattin Kudret

Aksal, halkın yazar olmaya hak kazanmamış kişileri, sanatçı yerine koymalarını ve onları

yüceltmelerini eleştirel bir söylemle hicv eder.
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2.7.3. Olay Örgüsü

Bir perdelik “Sonsuzluk Kitabevi”nin kısa ve basit bir olay örgüsü vardır. Oyunda

olay örgüsünü başlatan, Adam’ın sonsuzluğa ulaşmak arzusuyla bütün soy  yapıtları, satın

alma isteği sonucu “Sonsuzluk Kitabevi”ne gelmesiyle başlar.  Oyun boyunca baş

kahraman Adam, bu arzusundan vazgeçmeyerek, sürdürücü özelliğini  korur. Ölümsüzlük

kervanına katılmak, sonsuzluk kapısından geçmek için ölümsüzlüğe erişmiş usta

sanatçıların kitaplarını alarak imzalar ve canlı cansız herkese gönderir. Bu şekilde süre

giden olay örgüsünü beş bölüme ayırarak inceleyebiliriz:

1. Adam’ın tüm soy yapıtları almak istemesi ( Kararlılık halinin

bozulması/ateşleyici sebep)

2. Birinci ve İkinci Kız’ın Adam’ın bu i steğini öğrenmeye çalışmaları

(Bilinmemezlik/Çatışma/1. Düğüm)

3. Adam’ın ölümsüzlük isteğini açıklaması ( 1. Düğümün çözülüşü)

4. Klasik olan kitapları kendisininmiş gibi imzalayarak tanıdığı tanımadığı

herkese gönderdiği sırada Adam’ın ölmesi ( 2. Düğüm)

5. “Goethe Ödülü’ne layık görülmesi, çok satan  ve çok okunan yazar olması,

bütünün dikilmesi ve ölümsüzlüğe haksız bir şekilde erişmesi ( 2. Düğümün

Çözülüşü/Final)

Görüldüğü gibi, oyunun izleği olan sonsuzluk isteği, aynı zamanda oyunda

kararlılık halini bozan ateşleyici bir sebep tir. Bu istek sonucunda olay örgüsü başlar.

Adam’ın “Sonsuzluk Kitabevi”ne gelerek, isteğini açıkladığı ve iki genç kıza derdini

anlatmaya çalıştığı kısım yani birinci bölüm serim bölümüdür. Olay örgüsünün ikinci

bölümünde Adam, Birinci ve İkinci Kız’la basamaklı bir çatışma yaşar. Bu çatışmanın

sebebi, iki genç kızın Adam’ın isteğini anlayamamalarıdır. Bu durum, olay örgüsünün

birinci düğümünü de atar. Fakat kısa sürede atılan bu düğüm çözülür. Hızla gelişen

konuşmalar neticesinde, Adam’ın ölümsüz olmak için , böyle bir çabaya girdiği anlaşılır.

Adam, tüm hayatı boyunca amacını gerçekleştirmek için , ihtiyaçlarından fedakârlık

yaparak para biriktirmiştir.

Dördüncü bölümde ise, ikinci düğüm atılır. Adam’ın ölmesi, olayları bitireceği

halde, ikinci bir merak öğesini oluşturur. Ş imdi ne olacak? Sorusunun cevabını ise, beşinci

bölümde yani final kısmında, Adam’ın kültürsüz bir çevrede hak etmediği ödüle ve ilgiye

layık görülmesiyle buluruz. Dolayısıyla yazar, Geleneksel Türk Tiyatrosu’ndaki

oyunlarımızın sonu gibi mesajı doğrudan k ahramanına söyletmez, doğru olanı göstermek

için, yanlış olanı tercih eder. Yazar, “Sonsuzluk Kitabevi”nin sonuna benzer bir sonu, diğer
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bir oyunu olan “Kahvede Şenlik Var” oyununda da gösterir. “Kahvede Şenlik Var”

oyununda da yazar, doğru evliliği göster mek için, oyuncularına yanlış ve geleceği mutsuz

olan bir evlilik yaptırır.

Sabahattin Kudret Aksal ’ın, özellikle 1960 sonrası yazmış olduğu oyunlarında,

entrika pek görülmez. Olay örgüsü sebep – sonuç ilişkisine göre birbirine bağlıdır, fakat

gerilim çoğunlukla oyuncuların kullandığı kısa sözcüklerdedir. Dramatik çizgi, bazen

yükselip bazen alçalsa da , genellikle hemen sönen ve başlangıca geri dönen bir yapı arz

eder. “Sonsuzluk Kitabevi”nin dramatik çizgisinde de, çok az zikzaklar vardır ve bu

zikzaklar, izleyiciyi çok fazla heyecana sürüklemez, merakını da kamçılamaz.

2.7.4. Şahıs Kadrosu

2.7.4.1.Adam

Yazarın sözünü emanet ettiği oyunun baş kahramanı olan Adam: “Yazarların

ülkesinde dolaşan ve oradan adımını dışarıya atmak istemeyen” (Aksal, 1998: 639), hiçbir

zaman kendi olamamış biridir. Sahneye biraz buruşuk, şekli bozulmuş kara bir ceket,

beyaz bir gömlek, kara bir pantolon ve çok koyu renk bir boyunbağı ile gelir. Yaşı

bilinmemekle beraber, kırkın üstünde göstermez. Ayrıca, giyimiyle uyum içi nde olan koyu

renk şapkasını hep elinde tutar.

Oyunun kahramanının bir tek dileği vardır, o da: öl ümsüzlüğe kavuşabilmektir.

Yeryüzünde söylenmiş birçok sözü de, kendisinden önceki büyük insanlar söylediği için

ona sadece bu mirası korumak ve gelecek nes illere ulaştırmak kalır. Bu amacını

gerçekleştirebilmek için de, ömrü boyunca para biriktirir ve kendini büyük yazarların

yerine koyarak, klasik olan bütün başyapıtları kendisininmiş gibi imzalayarak tanıdığı ve

tanımadığı bütün herkese postalar. Böylece A dam, gerçek ölümsüzlerin yerine kendini

koyarak, ölümsüzlüğe kavuşmak ister. Onların sadece eserlerine değil, sözlerine de sahip

çıkar. Ölürken bile, Goethe’nin sözlerini söyler. Dolayısıyla, onlar aracılığıyla kendini var

etmeye çalışır. Kendini var etme,  sonsuzluğa erişme isteği ona “olmak ya da olmamak”

bunalımını bile yaşatır.

Adam, soy yapıtlarının usta yazarlarıyla o denli kendini özdeşleştirir ki, sonunda

onlar kadar gizli ve yalnız hisseder kendini : “Bütün bir ömür yalnızlığın o buruk yemişini

kemirip” (Aksal, 1998: 697) durur.

İki genç kızın neden kendisinin yazar olmadığı sorulduğunda ise: “Sanatçının

yalnızlığını buyuran yasaya karşı gelerek” (Aksal, 1998: 654) genç yaşta evlendiğini ve
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karısının durmadan etrafında fır fır fır dönerek, mır mır  mır konuştuğunu ve gizlice yazdığı

satırları ise; güvelerin kumaşları, farelerin peynirleri yediği gibi yediğini söyler. Kısacası,

evliliğin sanatçı olmasına engel olduğunu ifade eder.

Adam’ın sanatçı olmasına engel olan diğer bir etken ise, günlük yaşam ın insanı

öğüten, una çeviren, unu da havalara üfüren tekdüze çarkıdır. Sürekli aynı şekilde tekrar

eden sıkıcı düzen, Adam’ın parçalanışını hızlandırmış ve onun yaratıcı olmasına izin

vermemiştir:

“ADAM: …Günlük yaşantının çarkı! İnsanın eviyle işi arası nda gecesiyle

gündüzü arasında, doğumuyla ölümü arasında dönen çark! Her gün gittiğim iş,

döndüğüm ev, bindiğim otobüs, indiğim vapur, terlediğim yaz… Bunları

sürdürmekten, yürütmekten bunları… halim mi kaldı, vaktim mi kaldı, yaratmaya

yaratıcı olmaya?” (Aksal, 1998: 652 – 653).

Adam,“sonsuzluğun kapısını açmak, ölümsüzler kervanının ardından girivermek”

(Aksal, 1998: 650) için, acele eder. Çünkü ; sonsuz olmak için de koşmak, zamana

yetişmek gerekir. Gasset’in ifade ettiği gibi: “Koşmanın temel ritmi zamandır” (Gasset,

1995: 10) Adam’ın kaybedecek hiç vakti yoktur, ölümsüz olduğunda zaman, sonsuz bir

nehir gibi üstünden akacak; leşini, tozunu süpürecek; onu daima ısıtacak ; herkes sapır sapır

dökülürken; o, bir kaya gibi dimdik duracaktır.

Kısacası, “Sonsuzluk Kitabevi’nin baş kahramanı, yazar olma vasfını taşımayan,

usta yazarların eserlerini kullanarak ölümsüzlüğe erişmek isteyen kendi benliğini

bulamamış, kimliksiz bir “Bay Hiç”tir.

2.7.4.2.Birinci ve İkinci Kız

Olay örgüsünde yardımcı kahraman rolünde olan Birinci ve İkinci Kız’ın ne

yaşından ne de fiziki görünümlerinden bahsedil ir. “Sonsuzluk Kitabevi”nin kitap

satıcısıdırlar. Sahnede dans ediyormuş gibi yürürler, konuşurken yuvarlak çizerek

konuşurlar. Birbirlerinin birer yansıması gibidirler. Ha reketleri, söylemleri ve gülmelerinde

simetrik bir hava görülür. Telefonda konuşurlarken aynı hizada bulunurlar, konuşurken

birbirlerinin sözlerini tekrar ederler ve hareketlerini yaparlar. Dolayısıyla; yazar, bu

yöntemlere başvurarak oyunu soyutlaştırarak , absürdleştirir, oyuna oyunsu bir hava katarak

otomatikleştirir, böylece basmakalıp tipler ortaya çıkar .

Birinci Kız’ı, İkinci Kız’dan ayıran özellik, Birinci Kız’ın olay örgüsünde İkinci

Kız’a göre daha ön planda olması ve “Sonsuzluk Kitabevi”ne gelen müşterilerinin



112

yüzlerine bakarak onların ne isteyeceklerini önceden bilecek kadar çok tecrübe sahibi

olması. İkinci kız hakkında ise, pek fazla  bir bilgi verilmez.

2.7.5. Zaman

Oyunda, kesin bir zaman verilmez. Yazar, sadece oyunun giriş kısmında mekâ nın

nasıl olacağını belirtirken : “Camlı kapıdan ve seyircinin görmediği pencerelerden içeriye

çok aydınlık bir gündüz ışığı yansır”  (Aksal, 1998: 633) tümcelerini kullanarak, oyunun

gündüz vakti gerçekleştiğini ifade eder.

Oyunun tek perde olması ve oyun cuların konuşmalarının çok uzun olmaması,

oyunun üç – dört saatlik bir zaman dilimini kapsadığı söylenebilir.

Sonsuzluğa erişmek isteyen Adam’ı , zaman sürekli sıkıştırır; soy yapıtları

yazanlar gibi sonsuzluk kervanına katılmak için, zamana hâkim olmaya çalışır. Zamansa,

o kadar hızlı akmaktadır ki, ona yetişmek, korkunç bir şekilde ilerleyen teknolojiye

yetişmek gibidir:

“ADAM: Rica ederim bayan, anlamıyorsunuz beni, depo için değil, adam için

değil, sadece vaktim yok o kadar! Görmüyor musunuz, zaman na sıl akıp gidiyor?

Gökyüzünde bulutlarla, toprağın üstünde ırmaklarla, içimizde kanımızla akıp gidiyor

zaman! Eskiden insan adımıydı, sonra kağnı, daha sonra atlı araba oldu, daha sonra

vapur, lokomotif, otomobil, uçak! Şimdi de füze! Korkunç bir hız, korku nç! Başım

dönüyor! Yetişemeyeceğim diye korkuyorum, aralıksız ama aralıksız hep bir taşıt

aracını kaçıracakmışım gibi duyuyorum kendimi”  (Aksal, 1998: 644).

Zamanın bu hızlı akışını kendi lehine çevirenler, sonsuzluğa ulaşırlar. Bunun

tersini yapanlar ise, zamanın baş döndüren ritmine ayak uyduramayıp, bu yolculukla

zamanın acımasızlığı ve büyüklüğü karşısında yok olup giderler . Eliade’nin deyimiyle:

“Büyük zaman akışı içerisinde her varoluş geçici, uç ucu ve yanılsamadır. İnsanlar, sürekli

olarak Vişnu’nun gövdesinden doğmakta ve suların yüzeyinde patlayan bir kabarcık kadar

çabucak yok olmaktadırlar” (Eliade, 1992: 57).

 Sonsuzluğa erişmenin tek yolunun zamanı tuşa getirmek  yani zamanla yarışmak

olduğunun bilincinde olan “Sonsuzluk Kitabevi”nin Adam’ı, zamanın hızlı akışını kendi

lehine çevirenlerdendir. Çünkü;  bilmektedir ki, zamanı dize getirenler, ölümsüzlüğe ve

sonsuzluğa erişenlerdir. Herkes, geniş zamanın içinde sapır sapır dökülürken, O, bir kay a

gibi dimdik ayakta kalacaktır: “Zaman, sonsuz bir nehir gibi akacak üstümden. Durmadan

yıkayacak tozumu, toprağımı, leş gibi çamurumu, ışıtacak beni! Düşünün! Herkes geniş
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zamanın içinde sapır sapır  dökülürken ben bir kaya gibi dimdik… her şeyin ölçüsü ayarı

olacağım, yoklukta sonsuzluk…”  (Aksal, 1998: 651).

Kısacası, oyunun ana izleği sonsuzluk ile zaman ar asında büyük bir bağ kurulmuş;

olay örgüsünün anlatıldığı vak’a zamanından çok, zaman kavramı üzerinde durulmuştur

(Zamanın hızla akışı, yok ediciliği, zaman – sonsuzluk, zaman – ölümsüzlük vb).

Oyunun vak’a zamanı, büyük ölçüde kronolojiktir, ileriye doğru akar. Ancak, bazı

kısımlarda, özellikle oyunun baş kahramanı Adam’ın kendini açtığı ve tanıttığı yerlerde,

küçük geri dönüşler görülür. Bu geri dönüşler, eserin baş kahramanını, daha iyi

tanıtmasının yanı sıra, esere ve kahramana derinlik de kazandırır. Kahramanın mutsuz

evliliği hakkında bize  bilgi verir ve onun sonsuzluğa erişmek için durmadan çalışıp para

biriktirmek zorunda oluşu ve yalnızlık çektiği anlatılır:

“ADAM: … Üstelik para biriktirmem ge rekiyordu, durmadan para

biriktiriyordum. Demirden bir çekmeceye kilitler gibi gömmüştüm yüreğime sırrımı!

Düşüncelerim, yüzümden anlaşılmasın diye geceleri hep karanlıkta düşünüyordum.

Ne her gün karşı karşıya çalıştığım arkadaşlarım, ne de karım hiçbir ş ey anlamadılar

hiçbir şeyi örneğimi gene onlardan aldım. Onlar benim ustalarım, ölümsüzler de öyle

çalışmışlardır benim kadar gizli ve yalnız! Bütün bir ömür yalnızlığın o buruk

yemişini kemirdim durdum ben, bayan” (Aksal, 1998: 657).

Yukarıdaki tümcelerde yazar, tiyatro türünün yapısının verdiği imkânlar

dahilinde, vak’a zamanında kırılmalar  yapmış; bunu yaparken de, eserin bütünlüğünü ve

ahengini bozmamış; aksine onu zenginleştirmiş; ona derinlikler katmıştır.

2.7.6. Mekân

Oyunun adından da anlaşılacağı gibi “Sonsuzluk Kitabevi”nin yaşandığı itibari

mekân, bir kitabevidir. Bu kitabevinin arkasında ve yanlarında bulunan raflarda tıklım

tıklım kitaplar, ortada bir tezgah, tezgahın yanı nda sokağa açılan kapı vardır. D ükkânın üst

katına çıkılmak için yapılmış dar ve incecik bir merdiven, sahnenin önünde iki yanda çok

dar, göze hiç çarpmayacak bir biçimde karşılıklı iki po sta kutusu, gene göze hiç

çarpmayacak şekilde sahnenin arkasına koyulmuş iki yanda iki telefon, alçak bir tabure

vardır. Ayrıca; seyircinin görmediği pencereden içeriye çok aydınlık bir ışık gelir. Aksal,

olayın geçtiği mekânı, oyunun giriş kısmında şu tümcelerle ifade eder:

“Bir kitabevi. Arkada ve yanlarında raflar tıklım tıklım kitap doludur. Ortada bir

tezgah, tezgahın yanında sokağa açılan kapı. Bir yanda dükkânın üs t katındaki odaya
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çıkılan demirden, incecik, dar bir merdiven. Sahnenin önünde, iki yanda çok dar,

göze hiç çarpmayacak bir biçimde, karşılıklı iki posta kutusu sahnenin arkasına

doğru, gene göze hiç çarpmayacak biçimde ko nmuş, iki yanda iki telefon. Alçak bir

tabure.” (Aksal, 1998: 633).

Mekânın belirtildiği tümcelerden h areketle şunu söyleyebiliriz ki;  yazar, sade bir

mekânda oyunun sahnelenmesini istemiş; böylece oyunun izleğini ön planda tutmuş;

gereksiz, gösterişli bir mekân yerine işlevsel bir mekân seçmiş; ayrıca  bu mekân anlayışı,

oyunun sahnelenmesini de kolaylaştırmıştır.

   Oyundaki mekânın sadeliği, dekora da yansımıştır. Yazar, çok fazla aksesuar

kullanmamış, oyunda gerekli olan eşyaları kullanmıştır: İki te lefon, iki posta kutusu,

tabure, merdiven, küçük süpürge, raflar, kitaplar vb.

Oyunda dikkatimizi çeken en önemli özelliklerden biri si ise, yazarın yine giriş

kısımda belirttiği: “Oyunun anlamına uyabilmesi için dekorun da, tüm kişilerin

giyinişlerinin de davranışlarının da gerçek dışı bir havayı estirmesi gerekir. Özellikle ;

yürüyüşler çok uyumlu olmalı, neredeyse bir bale düzenini anımsatmalıdır.”  (Aksal, 1998:

633) tümcelerinde geçen soyutluk özelliğidir. Mekânda, simetrik tarzda yerleştirilmiş olan

iki telefon, oyunun sonuna doğru kullanılır. Fakat ; kulaklık, genç kızların elindeyken bile

çalmaya devam eder. Birinci kız, oyunun başında müzik eşliğinde dans ediyormuş gibi

uyumlu adımlarla elinde yere değmeyecek tarzda küçücük bir süpürge ile kitapların t ozunu

alır.

Mekânın ve mekânda kullanılan eşyaların gerçek dışı bir yapıda olması, yaşamın

katılığını ve acımasızlığını açığa çıkarır. Ayrıca ; oyuna grotesk bir hava verir. Oyunda

verilmek istenilen gerçeklik daha çok vurgulanır.

Son olarak şunu söyleyebiliriz ki; mekânın bir kitabevi olması, oyunun d ar

mekânda geçtiğini gösterir. Metin And, dar mekânların dramatik gerilimi arttırdığını;

çağdaş tiyatroda bunun compressionisim adıyla ayrı bir tür olarak incelendiğini; dar

mekânların çoğunlukla bunaltıyı ya da kişinin yalnızlığını vurguladığını dile getirir ( And,

1983: 483). “Sonsuzluk Kitabevi”nin sonsuzluğu arayan Adam’ı da, yalnızdır ve hiç kimse

tarafından anlaşılmamaktadır. Dolayısıyla mekân, burada baş kahramanın yalnızlığını ve

terk edilmişliğini daha çok belirginleştirmişt ir. Korkmaz, bu tür mekânları,  olgusal mekân

olarak nitelendirir ve ona göre bu yerler kişi - yer ilişkisini sorunsal açıdan yansıtan,

dönüştürülmüş, anılaştırılmış yerlerdir; yalnızca topografik bir yer değil, anlam üreten,

anıları barındıran, kişinin iç dünyasını yansıtan bir değerdir.Ayrıca;  “kapalı, dar”
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sözcükleri olgusal mekân anlayışında fiziksel boyutları değil, karakterin o andaki ruhsal

durumunu  ifade eder (Korkmaz, 2007:403).

2.7.7. Sahneleme Tekniği

Oyun tek bir perdeden meydana gelir ve sahne bölümlenmeleri yoktur. Oyun, bir

bütün olarak değerlendirildiğinde oyuncusu, ışığı, mekânı, dekoru, kostümü vb. teknik

unsurlarıyla, oyunun sahnede kolayca sergilenebilir bir yapıda olduğu görülür.

Özdemir Nutku, “Tiyatro Yönetmeninin Çalışması”  adlı kitabında, “Sahne”yi

şöyle tanımlar: “Her sahne, bir ya da birkaç oyun kişisinin yönelişini gösteren bir aksiyon

(gelişim) birimidir. Herhangi bir oyun kişisi, mutlaka bir noktaya (amaca/ara amaca)

yönelir. İşte bu yönelişin belli bi r kesimini gösteren ve o yönelişi çoğu kez tamamlayan

aksiyon birimi, “sahne” denilen biçimsel bölümü ortaya çıkarır.” (Nutku, 1975:

49).“Sonsuzluk Kitabevi” oyunun tek bir perdeden yani sahneden meydana gelmesi, baş

kahramanın tek bir amaca yani sonsuz ol mak, ölümsüzlüğe erişmek fikrine yönelmesinin

bir sonucu olmasının yanında, yazarın vermek istediği düşünceyi yoğun bir şekilde işlemek

istemesinden de kaynaklanır.

Olay örgüsünün içinde geçtiği ve oyuncuların devindiği mekân, çok sade bir

şekildedir. Oyunun izleği ile örtüşen mekân, iki kattan oluşan bir kitabevidir. Mekânda

çoğu kitabevinde var olan eşyalar kullanılmaktadır : İki telefon, posta kutusu, raflar,

kitaplar, alçak bir tabure, tezgah. Bu eşyalar da oyunda işlevsel özellik gösterir. Örneğin

iki telefon Adam öldükten sonra, gazeteciler, bilginler, okuyucular tarafından aranılacak ve

kızların kulaklarında tuttukları telefonlar açık oldukları halde çalmaya devam edecekler.

Böylece; oyunun oyunsuluğunu ve absürdlüğünü orta ya çıkaracaklardır.

Oyuncuların kıyafetleri hakkında sadece Adam’ın ne giydiği açıklanır. Adam,

biraz buruşuk, biçimi bozulmuş kara bir ceket, kara bir pantolon, bey az gömlek giymiş ve

çok koyu renk bir boyunbağı takmıştır. Diğer kızların ne giydiklerinden bahsedilmez.

Dolayısıyla yazar, sahnelemede kostüme çok fazla yer verme z. Adam’ın giyim tarzı da ,

orta halli herhangi bir insanın giyim tarzını andırır.

Oyun başlamadan önce, yazar yönetmene dekorun, kişilerin giyinişlerinin ve

davranışlarının gerçek dışı bir havayı estirmesini  belirtir. Özellikle oyuncular,

yürüyüşlerinde çok uyumlu yürümelidirler, tıpkı bir bale sanatçısı gibi. Aşağıdaki

alıntılardan yazarın sahnelemede yönetmeni yönlendirdiği açıkça görülür:
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“Oyunun anlamına uyabilmesi için dekorun da, tüm kişilerin giyinişl erinin de

davranışlarının da gerçek dışı bir havayı estirmesi gerekir. Özellikle yürüyüşler, çok

uyumlu olmalı, neredeyse bir bale düzeni anımsatmalıdır.”  (Aksal, 1998: 633).

Mekânda oyunun ne vakit geçtiğini hissettiren, camlı kapıdan ve seyircinin

görmediği pencerelerden içeriye çok aydınlık bir gündüz ışığı kullanılır. Perde açıldığında

ise, Birinci Kız, müzik eşliğinde küçücük süpürgesiyle dans ediyormuş bir şekilde

kitapların tozunu alır. Sahnede kul lanılan bu müziğin ne olduğu  söylenilmez. Oyunun

ilerleyen kısımlarında, bir daha müzik sesi duyulmaz. Müziğin işlevsel bir özelliği yoktur.

“Kahvede Şenlik Var” oyununda ise, müzik oyunun izleğine koşut olarak kullanıl ır. Belli

bir görevi olan bu müzik, izleyici ya da okuyucuya yan lış yapılan bu evliliği vurgular.

Tiyatronun yapısı gereği, sahneleme daha çok oyuncuların diyalogları yoluyla

gerçekleşir. Bu diyalogların yanı sıra, Adam’ın geçmişte yaptığı mutsuz evliliğini anlattığı

kısımda ise, özet tekniği kullanılır. Adam, başından geçenleri, eşinin yaza r olmasına nasıl

engel olduğunu kısaca anlatır.

2.7.8. Sembol Dünyası

“Kitaplar/eserler”, sonsuzluğa kapı açan, ölümsüzlüğü ifade eden birer

semboldür.Oyunun kahramanı Adam, ünlü yazarlar gibi zamanın silici etkisinden kendisini

kurtarmak için,  tarihe damgasını vurmuş  eserleri , kendisininmiş gibi  herkese

gönderir.Eşyalara, aylara, mevsimlere, günlere, gelecekteki ve geçmişteki

insanlara…Adam’ın kendisinin olmayan bu kitapları, saçma varlıklara göndermesi onun

aynı zamanda  yalnızlığının, toplumdan soy utlandığının ve yabancılaştığının da bir

göstergesidir.

2.8. BAY HİÇ

2.8.1. Eserin Tertibi

“Bay Hiç” oyunu ilk olarak Dinçer Sümer’in yönetiminde 1 Nisan 1980 tarihinde

İstanbul Devlet Tiyatrosu’nda sahnelenmiş;  1981 yılında ise, “Sonsuzluk Kitabevi” ile

birlikte Devlet Tiyatrosu Yayınları tarafından; 1991 yılında eser yine “ Sonsuzluk Kitabevi”

oyunu ile birlikte Cem Yayınevi tarafından basılmış; o yunun ikinci kez sahnelenişi ise,

1990 yılında Başar Sabuncu yönetiminde gerçekleşmiş; eserin son baskısını ise, 1998
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yılında “Toplu Oyunlar” adıyla Yapı Kredi Yayınları basmış ve eser kısa sürede

tükenmiştir.

 62 sayfadan ve tek bir perdeden oluşan oyunda tek bir mekân kullanılır. Eserde

kullanılan mekân ve dekoru oluşturan eşyalar, yazarın diğer eserlerin deki gibi (Kahvede

Şenlik Var, Kral Üşümesi, Sonsuzluk Kitabevi) soyutluk özelliği göstermez. Mekân dar bir

özellik gösterir. Kahramanların ruh hallerine uygun bir yapıdadır. Onların yalnızlığını ve

karamsarlığını belirginleştirir.

Oyun biri kadın diğeri  erkek olmak üzere iki kişiden oluşan bir şahıs kadrosuna

sahiptir. Yani; oyun, iki kişinin çatışmaları, hayalleri ve istekleri üzerine kuruludur.

Eserdeki oyuncuların isimleri yoktur. Yazar, 1960’tan sonraki diğer oyunlarındaki gibi , bu

oyunda da şahıslarının yaşadıkları durumu evrenselleştirmek için , böyle bir genellemeye

başvurarak onlara bir isim vermemiştir.

2.8.2. Özet

Kadın kahraman, eşinden ayrıldıktan sonra bir apartman katında yalnız

yaşamaktadır. Bir gün evine gece vakti tanımadığı bir adam g elir. Adam, zorla Kadın’ın

evine girer. Kadın, kaygı ve  korku içerisindedir. Onun kim  olduğunu ve neden evine

geldiğini sorar. Erkek, kimseyi aramadığını ve bu evi iki yıl boyunca gözetlediğini, bu

evde yaşayan Kadın ile ilgili hayaller kurduğunu söyler. K adın’ın “bozkırın ortasında

sabaha karşı akıp giden trenler gibi yalnız”; bir “saf su gibi hiçbir şeye karışmamış,

etkimemiş ve etkilenmemiş”; “deneyci filozofların insan usu için kullandıkları bomboş

levha” olduğunu düşler. Erkek, o bomboş levhaya, bütün bir uygarlık tarihini, oyunlar ı,

öyküleri, şiirleri… yığınla betikler yazma düşüncesindedir.  Fakat;  Kadın’ın evlenip

boşandığını duyunca büyük bir hayal kırıklığı yaşar.

Daha sonra, Kadın, Erkek’in kim olduğunu, neden kendi evine geldiğini

öğrenmek için sorular sormaya başlar. Kadın, Erkek’in kendisini iki yıldır gözetlediğini ve

sadece görmek maksadıyla evine geldiği gerçeğini kabullenmek istemez. Onu önce

mutsuz, yaralı bir ozan, suçlu âdi bir hırsız, bir kan emici vampir, eski kocasının

gönderdiği bir aracı olarak nitelendirir; ancak Erkek’in bunlardan hiçbiri olmadığını sadece

bir “hiç” olduğunu yani isminin bile bir “Hiç” olduğunu öğrenir. Hem Kadın’ın hem de

Erkek’in bulunduğu durum, onları ayrıksı bir durumun içine sürükler. Kadın, olayın

başında her ne kadar tedirgin ve korkmuşsa da , olayın sonuna doğru bu durumdan memnun

kalır. Çünkü; Kadın, yıllardır bu ânı beklemiştir. O, bu yönüyle  diğer hem cinslerinden
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ayrıksı bir yere gelmiştir. Kadın, geçmiş evliliğiyle vardır. Gelecekte de var olabilmesi i çin

evlenmesi gerekir. Bu nedenle, ayrıksı bir kişi olan “Bay Hiç” ile evlenmek ister. Erkek,

evlendiği takdirde hiçliğinden kurtulacağını, umutlarının tükeneceğini düşünerek, bu

evliliği reddeder. “Bay Hiç”, odasına dönerek, ışığını söndürerek karanlıkta Kadın’ın

ışığına bakmayı sürdürür. Kadın da, kendisini sürekli gözetleyen birinin varlığını bilerek

yetinmesini bilir. Erkek: “Babasından kalan ona da kendi babasından kalan kol tuğa”

oturur. Erkek; Kadın’a da: “A nnesinden kalan, ona da kendi annesinden kal an pırlanta

bileziği” takmasını tavsiye eder. Böylece , her ikisi de oyunun sonunda  eski yaşamın tek

düzeliğine ve kısır döngüsüne geri döner.  Oyun, başladığı gibi hiçbir değişime uğramadan

son bulur.

2.8.3. Olay Örgüsü

Oyunun başlamasını kararlılık halinin bozulmasını sağlayan ateşleyici sebep,

Erkek’in bir gece vakti tanımadığı ve sadece uzaktan iki yıl boyunca ışığına baktığı

Kadın’ın evine zorla girmesiyle başlar. Oyunda , kararlılık halini bozan ve hareketi

(gelişmeyi) başlatan etkiye ateşleyici sebep denir. Sevda Şener: “Kararlılık hali’nin

bozulduğu noktaya ‘yaşamın kırılma noktası’  adını verir” (Özakman, 2004: 156).

Erkek’in Kadın’ın evinden ayrılmak istemeyişi, b unda azim ve sebat göstermesi,

sürdürücü bir özellik tir. Bilindiği gibi, sürdürücü özellik, dramanın gelişmesini, çeşitli

aşamalardan geçerek sona ulaşmasını sağlar. Bu özellik; ısrar, azim, inat, direnme, sabır,

kararlı olma, caymama, çok isteme, gibi davranımlardan oluşur ( Özakman, 2004: 137).

Kadın da, Erkek’in kim olduğu üzerine sürekl i tahminlerde bulunarak, sürdürücü özellik

gösterir. Bu da, oyunun gelişmesini ve ilerlemesini sağlar.

Yazar, olay örgüsünü iyi kurmuş; oyun boyunca olaya düğümler atarak heyecanı

doruk noktada tutmuştur. Oyunun olay örgüsünü , çekirdek fonksiyonu yüklenmiş olan

metin halkalarına  parçalayarak, inceleyecek olursak:

1. Erkek’in iki yıldır uzaktan ışığına baktığı Kadın’ın evine bir gece vakti gelmesi

ve gelme sebebini açıklamaya çalışması,

2. Kadın’ın Erkek’i yaralı bir ozan zannetmesi ,

3. Kadın’ın Erkek’i sokaklardan bezmiş mutsuz bir kişi zannetmesi,

4. Kadın’ın Erkek’i etrafı korkuya boğmuş bir kan emici (vampir) zannetmesi ,

5. Kadın’ın Erkek’i eski kocasın ın gönderdiği bir aracı zannetmesi,

6. Kadın’ın Erkek’i annesinden kalmış pırlanta bileziğini ça lmaya çalışan âdi bir

hırsız zannetmesi,
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7. Kadın’ın Erkek’in bir hiç olduğunu öğrenmesi,

8. Kadın, Erkek’in kocası olmasını istemesi (Ona evlenme teklif etmesi) ,

9. Erkek’in evlenme önerisini kabul etmeyerek, geldiği evine geri dönmesi .

İlk metin halkası, daha önce de bahsettiğimiz gibi, aksiyonun başlamasını

sağlayan ateşleyici sebeptir. Diğer bir ifadeyle: yaşamın kırılma noktasıdır. Bu metin

halkası aynı zamanda oyunun serim kısmını da oluşturur. Erkek, bu bölümde Kadın’ın

evine geliş sebebini açıklamaya ve Kadın’ın hayatı üzerine bilgiler edinmeye çalışır.

İkinci, üçüncü, dördüncü, beşinci ve altıncı metin halkaları oyunun düğüm

noktalarıdır. Düğüm, seyirciyi veya okuyucuyu meraklandıran unsurlardır. Düğüm ve

düğümlerin olduğu kısımlar aynı zamand a oyunun gelişme bölümüdür. Seyirci ve okuyucu

gelişme bölümünde “Erkek gerçekten bir kan emici mi? Kadın’a saldıracak mı? Bir katil

mi? Bir hırsız mı? Şimdi ne olacak? Kadın ne yapacak?” gibi sorularını sorar. Bu bölümde

kahramanlar arasındaki çatışma daha çok yoğunlaşır ve merak üst seviyeye çıkar. Özdemir

Nutku, “Gösterim Terimleri Sözlüğü”nde düğümü şöyle tanımlar:

Düğüm: “Bir oyunda gerilimin ve ilginin arttığı işlerin karıştığı, çapraştığı yer.

Düğüm öğesi çatışmalarından, çevrilen dolaplardan, birt akım gizlerden elde edildiği

gibi, kişilerin karakter özellikleriyle de yaratılabilir.” ( Nutku, 1998: 61).

Oyun içinde atılan düğümlerin çözüldüğü kısım, yedinci metin halkasıdır. Bu

kısımda Kadın, Erkek’in hiçliğini benimser ve onu kabullenir. Güvensiz bir durumdan

güvenli bir duruma geçer. Bu geçiş a şamasından sonra; yazar, oyuna son asal düğüm

noktasını atar. Yani Kadın, Erkek’in kocası olmasını ister. Böylece ; son asal düğüm

noktası da atılmış olur. Erkek, Kadın’ın evlenme önerisini, umutlarını koruma k ve hiçliğini

devam ettirmek için reddeder. Ne ka hramanlarda ne de olayda bir değişim yaşanır.

Böylece; son metin halkası da çözüme kavuşur ve final gerçekleşir.

“Bay Hiç” oyunu genel itibariyle tek zincirli bir olay örgüsüne sahiptir. Oyunun

ilerleyen kısımlarında vak’a zamanında, bazen Kadın’ın geçmiş evliliğine bazen de “Bay

Hiç” ile yapacağı evlilik üzerine kurduğu düşlere yer verildiği için, vak’a zamanı sekteye

uğrar ve helezonik bir olay örgüsü özelliği gösterir; ancak bu durum olay örgüsünün

bütünlüğünü bozmaz. Kahramanlar hakkında daha fazla bilgi edinmemizi sağlar.
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2.8.4. Şahıs Kadrosu

2.8.4.1.Erkek (Bay Hiç)

Oyuna da ismini veren “Bay Hiç”, kendi benliğini oluşturamamış, ne isteyip ne

istemediğini bilmeyen, eyleme geçmekten korkan, “hiç lik” durumunu tutku haline getir miş

karamsar, yalnız bir baş kahramandır.

Yazar, kahramanının fiziksel özelliklerini oyunun ilerleyen kısımlarında

diyaloglarda aşama aşama verir. Erkek , kırk yaşlarındadır. Uzun boylu, hafif eğik yürüyen

üzerinde siyah bir takım, beyaz bir gömlek, koyu yeşil bir boyun  bağı bulunan biridir.

Elinde de siyah bir şapkası vardır.

Kahramanın daha çok psikolojik özellikleri üzerinde durulur. Yalnızdır ve

karamsar bir kişiliği vardır. Aynı zamanda , düşlerle yaşamayı seven bir ha yalperesttir.

İçine kapanıktır. Mesleğinin ne olduğu belirtilmemiştir. Kadın , mesleği ve kim olduğu

üzerine çıkarımlarda bulunsa da bunlar gerçeği yansıtmaz. Erkek, iskambillerden kurduğu

kulelerinin yıkılmalarına engel olmak ve onları korumak için hiçbir şey yapmak istemez.

Umut etmek ve umutlarla yaşayıp hayaller kurmak ona daha cazip gelir. O, Antik

tiyatroların her şeyi başaran, hiçbir şeyden çekinmeyen savaşçı cesaretli kurtarıcısı efsane

kahramanı değildir. Çağdaş tiyatro, geçmişten günümüze gelene de k birçok ilerleme

kaydetmiştir. Bu durumu Hülya Nutku, “Oyun Yazarlığı” adlı eserinde şöyle dile getirir:

“Çağdaş tiyatro giderek kahramanını yitirmiş bir tiyatrodur. Bu tiyatroda ne

antik Yunan tragedyalarının soylu kralları, ne Rönesans’ın kendi başına güçlü ama

zaman zaman doğa karşısında aciz kahramanları, ne de romantizmin ideal leri olan

kahramanları vardır. Gerçeklikle, Natüralizmle gerçek boyutlarına kavuşan karakter,

ilkin XIX. Yüzyılın başında Georg Büchner’le anti kahramana dönüşür… Bu anti

kahraman, aciz yanları ve zaaflarıyla karşımıza çıkıyor… İşte bu anti – kahraman

sanayileşme ve endüstrileşme sürecinin getirdiği aile yapısı zedelenmiş, iş gücü,

emeği hor görülmüş birey olarak yerini makinelere terk etmiş, geçiş dönemi yaşıyor

olmanın sancılı karakteridir.” (Nutku, 1999: 149).

“Bay Hiç” de bir anti – kahramandır. İki yıl boyunca koskocaman bir karanlı k

içinde tek bir ışığa bakar;  karşıdaki ışıkla karşılaşınca da (Kadın’la ya da içinde büyüttüğü

umutları) onun uzaktan daha güzel göründüğünü dü şünerek eyleme geçmekten vazgeçer  ve

yine kendi karanlığına döner.  Erkek, o kadar acizdir ki, güvende olmak için “kabuğunda

sümüklü böcek” olmayı tercih eder. Kadın bu durumu kabullense, Erkek yine de Kadın’la

evlenmeyi reddederek geldiği yere geri döner. Turgut Özakman’a göre: “Bir karakterin ne
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olursa olsun hiç değişmeden finale ulaştığı eserler, genellikle karakterin değil eylemin

önde olduğu eserler”  (Özakman, 2004: 151)’dir.Dolayısıyla, “Bay Hiç” kahramanımızda

da, oyunun başından sonuna kadar hiçbir d eğişiklik görülmez. Her ne kadar oyunun adı,

kahramanın adıyla da aynı olmuş olsa da, yazar eserine art arda küçük düğümler atarak

heyecanı ve gerilimi üst seviyede tutmuş ve oyunun bir eylem oyunu olmasını sağlamıştır.

Oyunun sonunda bir eylemsizlik görül se de, bu durum oyunun eylem oyunu olmasını

değiştirmez; çünkü asıl kahraman herhangi bir değişim yaşamaz.

“Bay Hiç”, çocukluğundan itibaren, hep hiçliği iste miştir, hem de büyük bir

tutkuyla. Tıpkı: “o en sert, en kuru güz yelinin önüne takılmış yaprak  gibi”, “kılıçlardan

kaçan istavritler gibi” Her şey onu, h iç fabrikasına bir hammadde olarak getirtmiş,

öğütmüş, parçalamış, eğitmiş, bükmüş ve “hiç” olarak çıkartmıştır fabrikadan. Sonuçta

kendi olamamış, özünü ortaya koyamamış edilgen, anonim bir anti – kahraman olmuştur.

Yani biz onun geçmişini, mesleğini, malını, mülkünü, çevresini, akrabalarını, tüm

evreleriyle bilmeyiz. İnsanın önemini kaybetmesi bir hiç oluşu yeni romancıların da ifade

ettiği bir durumdur. Çünkü, “Modern edebiyatta insan bir kenara atılmıştır. Ona ruhsuz

bir vücut monte edilmiş ve bir oyuncak haline dönüştürülmüştür. Onunla biraz

oynandıktan sonra çöp tenekesine atılmıştır.” (Baldıran, 2002: 27).

“Bay Hiç”, günümüz insanının her geçen gün yok olan benliğini ve sanayileşen

düzenin içinde tükenişini gözler önüne seren evrensel bir kahramandır.

2.8.4.2.Kadın

Oyunun ikinci baş kahramanı olan Kadın, oyunda kendisi gibi karamsar ve

yalnız olan Erkek’le basamaklı bir çatışma  yaşar. Erkek, gece vakti  Kadın’ın evine girer

ve Kadın, Erkek’in kim olduğunu bilmemektedir. Erkek’in kimliği üzerine çelişkili

yorumlar yapan Kadın, aynı zamanda kendi özlemlerini ve geçmişini de dile getirir. Kadın,

Erkek’in mutsuz bir ozan, adî bir hırsız, eski kocasının gönderdiği bir aracı, kam emici bir

vampir, saklanmak isteyen bir suçlu olduğunu düşleyerek çeşitli varsayımlarda

bulunur.Bütün bunlar gerçekte, Kadın’ın bilinçaltındaki korku ve isteklerini açığa çıkarır.

Onun eski kocasının gönderdiği bir aracı olmasını çok istediği geçen diyaloglarda görülür.

Kadın da Erkek gibi düşler kurmayı seven yalnız biridir. “Bay Hiç” oyununda

Kadın’ın düş dünyasına daha çok  yer verilir. Başka bir ifadeyle: “Bay Hiç’te ağırlıklı öğe

kadının düş dünyasıdır” (Özçelik, 1993: 36). Erkek’e göre, Kadın’ı “düşler, alevleri

bacayı sardığı gibi sarmıştır. Kurduğu düş makinesinin çarkları arasında kendini de bir et

gibi kıymıştır. Her tarafı kan kokutmuştur” (Aksal, 1998: 605, 609). Oyunu bir bütün
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olarak değerlendirdiğimizde eserin tamamen bir düş oyunu , bir umut düşlemesi üzerine

kurulduğunu ve hatta “Bay Hiç” adı verilen Erkek’in Kadın’ın gelmesini çok istediği ve

kafasında yarattığı hayalî bir kişi olduğunu söyleyebiliriz. Erkek’in gelişi nasıl anî

olmuşsa, gidişi de öyle olmuştur. Erkek ; kendisinin gerçek olduğunu söylese de , Kadın

onun gerçekliğini test etmek için ona dokunmak  bile istemez; çünkü Erkek’in: “Gerçek

olmadığını öğrenmekten korkmaktadır” (Aksal, 1998: 615).

Kadın’ın düş alemine sığınması onun karakter yapısını da ortaya çıkarır. Çünkü ;

Baldıran’a göre:“Gerçeklerden kaçmak, sıkıntılardan uzaklaşmak için hayal ve fantazma

sığınan kişilerin, bir düş alemine daldıkları ve bu hayal aleminde yaşayanların aslında

edilgen ve korkak tipler olduğunu, teknolojinin ve sanayinin kendini zorla kabul ettirdiği

bir toplumda git gide silikleştiklerini söyleyebiliriz ” (Baldıran, 2002: 17).Oyunda Kadın’ın

büyük bir korku içinde olduğunu yazar parantez kısımlarda belirtir . Hem korku hem de

kaygı içindedir. Kadın, Erkek’in kim olduğunu bilmediği için de güvensizdir. 34 – 35

yaşlarında olan Kadın, bir kez evlenmiş ve eşi tarafından terk edilmiştir. Bunun üzerine

aradan geçen zamana rağmen , eşinin geleceği ânı beklemektedir. Eşinin gelmeyeceğini

bildiği halde bekler. Fakat, ansızın bir gece vakti evine gelen “Bay Hiç”in beklediği adam

olduğunu anlar. Kadın’ın umutlarını ve beklentilerini açıkladığı kısımda n kısa bir örnek

verebiliriz:“KADIN:… Ben de hiçbir ışığa bakmadan hiçbir pencereden sizi beklemiştim.

Sabahlar da geceler de sizdiniz. Bay Hiç! İstasyonlardan trenleri, rıhtımlardan vapu rları,

alanlardan uçakları beklemiştim, çıkarsınız diye içlerinden siz! Bir ömür boyu süren, ne

bir ömrü, yüz ömür boyu süren, insanlık kadar eski bin ömür boyu süren çok kıvançlı, çok

da üzgün bir beklemeydi bu” (Aksal, 1998: 622).Bu durum da gösteriyor k i, Kadın

umutlarını dile getirirken bütün  kadınların umutlarını dile getirir. Muzaffer Uyguner

oyundaki Kadın kahraman için şunları söyler: “Erkek’in güvenli durumuna karşın o

güvensizdir. Evcilik, evlilik, ev ve toplum konularını tartışırken hep kadınlığı nı, ezikliğini,

ikirciklerini koyar ortaya. Ama gene de umutlarını yıllarca süren beklentilerini açıklar.

Kadının belirttiği umutlar, bir bakıma ‘ kadınlığın umutlarıdır” (Uyguner, 2000: 134).

Kadın oyunun sonuna doğru, Erkek’e evlenme teklif eder. Çünkü, Kadın’ın var

olabilmesi ve hiçlikten kurtulabilmes i için, evlenmesi lazımdır. Bundan dolayı  Kadın,

geçmişteki evliliğiyle bir kimlik bulmuştur. Onun geçmişi , evliliğidir. Kadın, geleceğinin

oluşması için de, evlenmek ister ve gelecekte “Bay Hiç” ile yapacağı evlilik üzerine

hayaller kurar:“KADIN: Giderdik, giderdik, giderdik! Kuşlar gibi güney ülkelerine!

Bayram tatillerinde baharda. Çok özel arabamızla! Viskilerimiz ve çocuklarımız

arkamızda…(…)KADIN: … Uzun çok uzun geceler boyunca siz okursunuz gereksiz şeyleri,
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ben de gereksiz yünler örerim. Siz uyuklarken ben uyanık dururum, benim gözlerim

kapanmaya başlayınca da sizinkiler açılıverir. Hiç konuşmayız isterseniz ya da çok

konuşuruz, ama pek çok birbirimize bir şey söylemeden” (Aksal, 1998: 624).Evliliği

kayıtsız şartsız her koşulda kabulleneceğini söyleyen Kadın’ın teklifini Erkek, umudunu

yitirmemek için reddeder. Yani Erkek, hiçbir gelişim ve değişim göstermez. Kadın’ın da ,

bu değişimi yaşamasına engel olur. Kadın, oyunun sonunda umutlarını gerçekleştir mez ve

Erkek gibi hiçliğe mahkûm olur.

2.8.5. Zaman

“Bay Hiç” oyunu, gece vakti yani akşam yemeğinden hemen sonra başlar.

Oyunda kesin bir zaman verilmez.  Oyunun gerçekleştiği vak’a zamanı, yaklaşık olarak bir

iki saatlik zaman dilimini kapsar. Oyun daki vak’a zamanı, kahramanların ileriye dönük

düşleri ve geçmiş yıllara dönük anımsamaları sonucu düz bir çizgi olmaktan çıkar,

engebeli bir yol izler. Hülya Nutku’nun da belirttiği gibi:

“… Modern tiyatroda zamanın kullanımını iç içe geçmiş, gerilimlerd en oluşmuş,

seyirciyi sorsan, geçmiş özellikle şu an ve gelecek çizgisinde derinlemesine

yolculuklar yaratan bir engebeli yol izler”  (Nutku, 1999: 99).

“Bay Hiç” oyununda geriye dönüş tekniği (flash back) sık sık uygulanır. Bunun

nedeni şahıs kadrosundaki  kahramanları geçmişiyle birlikte gösterm ek, onlara derinlik

kazandırmak, hâldeki davranış ve ruh hallerini daha iyi anlayabilmektir. Oyunda, özellikle

Kadın, geçmişte yaptığı evlilik ve gelecekte “Bay Hiç”le yapmak istediği evlilikle art

zamanlı bir olay örgüsünün oluşumunu sağlar. Kadın, geçmiş evliliğini hatırlayarak

kronolojik seyreden vak’a zamanını şu sözleriyle kırar:

“KADIN:… Biliyor musunuz, ben evliydim, boşandım sonra! Biliyor musunuz, çok

sevmişti bir adam beni, ben de onu çok! Evlenmişti benim le, Sonra, geçinememiştik

hiç! Paramız yoktu. Ama paramız olmamasından değildi geçinmememiz ya da biz

öyle sanıyorduk. O beni çok kıskanıyordu. Günü zindan ediyordu bana. Geceler

oldum bittim zindandı. Ayrıldık, daha doğrusu o ayrıldı, isteyen oydu. Ama ge ne beni

seviyor, beni düşünüyor gene! Hep ardımda! Duyuyorum ardımda olduğunu!

İzlendiğimi her şeyden anlıyorum. Belki o da anlamamı istiyor. Bir elinin gene

üstemde olduğunu bilmemi istiyor.”  (Aksal, 1998: 611).

“Bay Hiç” oyununda sadece geriye dönüş tekniği ile vaka zamanı kırılmamış,

kahramanların geleceğe dönük hayalleri yoluyla da zaman da ileriye doğru sıçramalar
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yapılmıştır: “… Tiyatroda da, şiir ve romanda olduğu gibi , zamanı ileriye doğru

kullanmanın getirdiği düz çizginin ba skısından kurtulmak is teyen ve ‘şimdinin

sayılamayacak kadar çok boyutlu olabileceğini yakalatmaya çalışan eğilimlerle

karşılaşmaktayız…” (Nutku, 1999: 96). Bu eğilim, “Bay Hiç” oyununda da görülür.

Oyundaki ikinci kahraman olan Kadın, gece vakti evine gelen “Bay Hiç”e evlenme teklif

eder. Hatta, evliliklerinde neler yapacakların ın hayalini bile kurar. Böylece; vaka zamanı,

gelecek zamanı da içine alarak, iç içe girmiş bir durumda, kompleks bir yapı arz eder:

“KADIN: (Büyük bir coşkuyla) Çok temiz çamaşırlarınız olur, gün gibi kokan?

Yatak, yastık örtüleriniz… Soğuk suyunuz, sıcak yemeğiniz. İstemez misiniz yoksa?

Sonra eviniz, nasıl istiyorsanız öyle, dar ya da geniş? Çok ya da az eşyalı aydınlık ya

da loş… Sarı, kırmızı, mavi, turuncu, yeşil, yemyeşil, kahverengi badanalı odal arınız,

odalarımız olur, kitaplarımız… Sonra sonra… ben olurum yanınızda artık bütün

bütün ayrılmamacasına, konuşmamla yok ederim o suskun sessizliğinizi! Ne dersiniz,

Bay Hiç?(…) KADIN:…Uzun, çok uzun geceler boyunca siz okursunuz gereksiz

şeyleri, ben de gereksiz yünler örerim. Siz, uyuklarken ben uyanık dururum, benim

gözlerim kapanmaya başlayınca da sizinkiler açılıverir…” KADIN:…Giderdik,

giderdik, giderdik! Kuşlar gibi güney ülkelerine! Bayram tatillerinde ve baharda!

Çok özel arabamızla! Viskilerimiz  ve çocuklarımız arkamızda” (Aksal, 1998: 623 –

624).

Oyunda düşler, hayaller kuran sadece Kadın değildir. Oyunun aynı zamanda

başlığı “Bay Hiç” de, gelecek üzerine hayaller kurar. Onun hayalleri, Kadın’ın kimliği

üzerinedir.Erkek;  Kadın’ın evine gelmeden önce, onu boşluktaki gezegenler gibi yalnız,

bir saf su gibi etkilememiş, etkilenmemiş, deneyci filozofların insan usu için kullandıkları

bomboş bir levha gibi düşlemiş; ancak  Kadın, evlenmiş mutsuz bir evlil ik geçirdikten

sonra boşanmış; bu durumu öğrenen Erkek, iki yıl durmadan içine üflediği o çok renkli çok

güzel, kocaman balonu birden bir iğne ile patlayıvermiştir. Büyük bir düş kırıklığı yaşayan

Erkek de, en az Kadın kadar dış hayattan kopuktur. Her iki kahraman da , kendi hayatının

düşlerini kendi içlerinde yaşarlar. Dolayısıyla; gelecek üzerine kurulan düşler yoluyla

vak’a zamanı, kronolojik bir vak’a zamanı olmaktan çıkar.

Oyunda ayrıca zaman üzerine yorumlar da yapılır. Zaman, hızla akıp gitmektedir,

onun değerini bilmek gerekir. Önümüze çıkan f ırsatları hemen değerlendirmeli, zamanı iyi

kullanmalıyız:
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“KADIN: … Ama inanın, önlerinde, çok bir süre olan insanların hangileri hemen

kullanmamışlarsa onu, sonuca ulaşmamışlarsa hemen, zararlı çıkmışlardır. Biliyor

muydunuz, bunu?” (Aksal, 1998: 623).

Zaman, göreceli bir kavramdır. Yani, kişiye ve yaşanılan âna göre değişir. Ölüm

hükmü giymişlere zaman, ne kadar kısaysa; sevdiğinden ayrılmak istemeyene de o kadar

uzundur. Oyunda zamanın göreceliği şu sözlerle dile geti rilir:

“ERKEK: Sabah istemezsen  hemen yanı başınızdadır, ağarıverir tanyeri! Ölüm

yargısı giymişlere, istemedikleri yolculuklara çıkacak olanlara, ameliyat olacaklara

böyledir bu! Ama bir an önce gün ağarsın istiyorsanız, karanlık yoğunlaşır gittikçe,

bir türlü sabah olmaz!” (Aksal, 1998: 604).

Kısacası; zaman üzerine kişisel düşüncelerin de yer aldığı oyunda çizgisel zaman,

kahramanların geçmişteki hatıralarını anımsamaları ve birbirleri üzerine kurdukları

geleceğe yönelik düşler yoluyla iniş ve çıkışlar gösterir.

2.8.6. Mekân

Oyunda olay,  bir apartman dairesinin oturma odasında geçer. Tek bir perdeden

oluşan oyunda, mekân değişikliği olmaz. Orta halli bir oturma odasında oldukça az eşya

bulunur. Bir masa, sandalye, masanın üstünde içinde çiçekler bulunan bir vazo, hemen

yanında bir gazete, oldukça sade bir yapısı olan odanın tam karşısında ise , büyükçe bir

pencere ve oturmak için de bir iki koltuk vardır. Yazar, mekânın ana çizgilerini oyunun

başında belirtir:

“Bir apartman katında orta halli bir oturma odası. Bir yanda evin giriş kapısı.

Tam karşıda da büyükçe bir pencere. Az eşya. Vakit gece, akşam yemeğinden hemen

sonra.” (Aksal, 1998: 585).

Yazarın yukarıdaki açıklamalar ından başka, mekânda yer alan gazete, vazo

içindeki çiçekler, sandalye ve masa gibi dekor unsurları oyun boyu nca kendilerini yavaş

yavaş gösterirler. Böylece;  yazar, mekânı oyunun başında az bir şey belirttikten sonra,

mekânı oluşturan dekorları olay örgüsü içinde aşama aşama verir.

İşlevsel dekor anlayışı, az dekor elemanı ile atmosfer yaratma, epik tiyatroda

karşımıza çıkmakla birlikte, Geleneksel Türk Tiyatrosu’nun Ortaoyunu estetiğinde bu

anlayış “Yeni Dünya” diye anılan yüksek ve ondan daha alçak olan “Dükkân” denilen iki

parçalı işlevsel dekor anlayışı yer alıyordu. Epik tiyatroda işlevsellik, dekorun veri lmek

istenene en yalın anlamıyla hizmet etmekteydi. Üstelik ; bu anlayışın kökeninde
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yanılsamadan uzak, izleyiciye her an tiyatroda olduğunu anımsatan göstermeci bir tutum

hâkim olmaktaydı. Bu dekor anlayışı , tiyatroda izleyenin dekorun yalınlığı içinde son uca

giden yargısını, objektif değerlendirmesini mekânın görkemi değil, işlevselliği ile

yakalaması istendi. Bunda yabancılaştırmanın da etkisi büyüktü ( Nutku, 1999: 90).

“Bay Hiç” oyunu, kapalı biçim bir tiyatrodur; fakat  mekânda az da olsa kullanılan

bütün dekor unsurları işlevsel bir şekilde kullanılmaz. Odada yer alan gazete, oyunun

ilerleyen safhasında, Kadın’ın takıntılarını gösterir. Olayın aksiyonunun hızını yükseltir.

Gazetede yer alan bir kan emici diye nitelenen kişinin fotoğrafını Kadın, Erkek’e  benzetir.

Böylece; oyunda gerilimi sağlayan küçük düğümler atılır. Aynı şekilde pencere, her ne

kadar dışarıyla bağlantıyı sağlayan bir araç olsa da, oyunda dünya nın çürümüşlüğünü,

kentleşme olgusunu daha çok vurgular. Kadın’ın annesinden kalma bileziği d e, Kadın’ın

gelir düzeyinin düşüklüğünü (Kadın, bileziği zor günlerinde bir destek olarak

görmektedir), geçmiş günlerinin içinde olmak istediğini gözler önüne serer. Dolayısıyla

yazar, kullandığı her dekora bir görev yükler.

Karanlık bir zamanda ve dar bi r mekânda oyunun geçmesi, oyundaki korkuyu,

kaygıyı ve merakı üst seviyede tutmasının yanı sıra, kahramanların yalnızlığını,

karamsarlığını da vurgular. “Zaten, kapalı ve dar mekânlar(labirent izlekli mekânlar),

genellikle mutsuz bilincin trajik bir süreçt e gelişen tükeniş öyküsünü yansıtır ”(Korkmaz,

2007:410).Oyunda da Bay Hiç’in hiçlik içindeki yok oluşu trajik bir şekilde sunulur.

2.8.7. Sahneleme Tekniği

“Bay Hiç” oyununda yazar tek bir sahne kullanmıştır.  Oyunun tek bir mekânda

geçmesi ve kısa yapıda olması bunu gerekli kılmıştır. Yazar, diğer oyunlarında olduğu gibi

bu oyununda âdeta yönetmeni zapt u rapt altına almış ve onu parantez içinde verdiği

duyguya, davranışa yönelik yönlendirmelerle oyunun nasıl sahneleneceğini ayrıca

belirtmiştir:

“KADIN: (Gözlerini masanın üstündeki gazeteye dikmiş ayırmamacasına

bakmaktadır. Düşte gibi) Ne var?

ERKEK: Gözlerinizi dikmiş nereye bakıyorsunuz öyle?

KADIN: (Duruşunu bozmadan) Hiç. Hiçbir yere.

ERKEK: (Sesini yükselterek) Hayır bakıyorsunuz!...

KADIN: (Anlamamış gibi) Gazeteye?”  (Aksal, 1998: 600 – 601).
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Yazar, diyalogların kısa, heyecan verici ve sürü kleyici olmasına önem göstermiş;

böylece tiyatronun asal öğesi olan diyalogları iyi kurarak oyunun sahnelenebilir bir hâle

getirmesini sağlamıştır.

Mekân, diğer oyunlarında olduğu gibi işlevsel bir yapıdadır. Oyunda mekân, bir

apartman katının orta halli bir oturma odasında geçer. Az eşyadan oluşur ve evin giriş

kapısının tam karşısında ise , büyükçe bir pencere vardır. Masanın üstünde vazodaki

çiçekler bulunur, bir de vazonun yanında günlük bir gazete. Gazetenin masada oluşu

sonradan verilir. Mekânın dar oluşu , oyunun izleğine uygundur. O yundaki kahramanlar,

yalnız ve karamsardırlar. Kaygı ve korku içe risindedirler. Mekânın darlığı,  kahramanların

ruh halleriyle özdeştir:

“Bir apartman katında orta halli bir oturma odası. Bir yanda evin giriş kapısı.

Tam karşıda da büyükçe bir pencere. Az eşya. Vakit gece, akşam yemeğinden sonra.”

(Aksal, 1998: 585).

Oyunun tek bir mekânda geçmesi, sahnenin tek  olmasını sağlamıştır. Çünkü:

“Her yeni mekân, ilke olarak yeni bir aşamayı içerdiği için yeni bir sahnedir .” (Özakman,

2004: 201). Oyunda sahnenin sade bir yapıda oluşu, yazarın sahneyi bir amaç olarak değil,

bir araç olarak görmesinin bir sonucudur; ç ünkü Dürreanmatt’a göre: “Sahne, …

kuramların, dünya görüşlerinin ve belirli söylemlerin bir alanı değil, ancak olanaklarını

bunlarla oynayarak tanımaya çalıştığı, bir araç anlamını taşır.”  (Dürreanmatt, 1971: 368).

Mekânda kullanılan eşyaların sadeliği, oyunun kahramanla rının giysilerine de

yansımıştır. Kadın, oyunda  günlük kılığıyladır. Erkek ise;  kara bir giysi, beyaz gömlek,

koyu şapka ve koyu boyunbağı ile sahnededir. Erkek’in kıyafetinin koyu , siyaha yakın

olması, oyunun dramatikliğini, bilinmezliğini, korku ve kaygısını arttırmıştır.

Mekânda kullanılan ve dekoru oluşturan eşyalar da , tıpkı mekânın dar oluşu gibi

işlevsel bir özelliğe sahiptirler. Gazetedeki vampir ilanını gösteren yazı ve erkek fotoğrafı,

oyundaki kaygıyı ve korkuyu arttırır. Kadın, evine gece va kti ansızın gelen bu yabancıyı

gazetedeki adama benzetir. Sonra, Kadın’ın annesinden kalan tek bileziği, Kadın’ın malî

durumunun düşüklüğünü ve geçmişe olan bağlılığını gözler önüne serer. Giriş kapısının

önündeki büyükçe pencere ise ; her ne kadar dışarıya  açılan bir araç olsa da, düzenin

çürümüşlüğünün kokusunu evle re getiren yapışkan karanlığın kok usunu; yani dış dünyanın

güvensizliğini, çürümüşlüğünü ve bozulmuşluğunu simgeler.

Oyunun sahnelenişinde diğer oyunlardaki gibi ( Kahvede Şenlik Var , Sonsuzluk

Kitabevi, Kral Üşümesi, Önemli Adam) bale adımlarıyla yürümelere, simetrik tarzda

oturuşlara ve duruşlara yer verilmez . Bu tarz yürümeler, daha çok açık biçim tiyatro
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eserlerinde görülür. “Bay Hiç” oyunu da, kapalı biçim bir tiyatro eseridir. Aynı zaman da,

bale tarzı yürümeler ve simetrik durumlar oyuna soyutluk, oyunsuluk ve absürdlük havası

katarlar. Dolayısıyla yazar, oyununun gerçek bir atmosfer ortamında geçmesini daha uygun

bulmuştur.

2.8.9. Sembol Dünyası

“Kral Üşümesi” oyununda da geçen, düzenin çürümüşlüğünü belirten kötü

“koku” sembolü, bu oyunda da kullanılır. Buradaki “koku” sembolü, endüstrileşmeyle

beraber gelen sanayileşme ve betonarmenin hayatımızı etkisi altına aldığını gözler önüne

serer. Eskiden sebzelerin meyvelerin, ağaçların olduğu  yerde şimdi apartmanlar vardır.

Doğal olarak; bu da, ekolojik dengeyi bozmakta ; her yerden, yemişlerden, otlardan, balık

ve salyangoz gibi hayvanla rdan çürümüşlük kokusu gelmektedir :“ERKEK: Çürümüş

sebzelerin, yemişlerin otların… Ne bileyim? Çürümüş balık ların, salyangozların,

kertenkelelerin, pirelerin, tahta kuruların, bitkilerin! Haziranların, temmuzların,

ağustosların kokusu! (Bir susuş) Genzim yanıyor! Sizin yanmıyor mu?  (Aksal, 1998:

600)diyerek bu çürük kokunun doğadaki her şey i kapladığının altını ç izer.

“Karanlık” bilindiği gibi karamsarlığın, korkunun  ve kötülüğün sembolüdür.

Karanlığın yapışkan olması ise;  onun kötülüğünü, çürümüşlük kokusunu herkese

yaymasındandır. Bu yüzden, oyunda “karanlık yapışkan” (s.604)bir sembol olarak

karşımıza çıkar.

Oyunda kullanılan diğer semboller ise: “Hiç Fabrikası” ile “Hammadde”

sembolleridir. “Hiç fabrikası” sembolü ile yazar, “bozulan dünya düzenini ”; “hammadde”

sembolü ile de “Bay Hiç” gibi bu düzende hiçleşen, tükenen insanlar  kast eder.

2.9. ÖNEMLİ ADAM

2.9.1. Eserin Tertibi

120 sayfadan oluşan oyun iki perde şeklinde düzenlenmiş, kendi içinde sahne

bölümlenmesine gitmemiştir. Birinci perde 56; ikinci perde 64 sayfadan meydana gelir.

Her iki perdede de tek bir mekân kullanılır, ikinci perdede sadec e bazı küçük

dekor değişiklikleri yapılır.

Oyun ilk olarak 22 Şubat 1983 tarihinde Devlet Tiyatroları oyuncuları tarafından

Yeni Sahne’de, Y. Kenan IŞIK yönetiminde sahneye koyulur. Kadın’ı Meral Gözendor,

Erkek’i Işık Toprak oynar. Oyunun sahnelenişinden dört-beş yıl sonra yani 1987 – 1988
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yıllarında tiyatro sezonu en başarılı “yerli yazar” dalında “Önemli Adam”, oyununu “1988

Avni Dilligil Tiyatro Ödülü’ne layık görür.

Oyunda iki asıl kahraman vardır: Evli olan ve adları olmayan Kadın ve Erkek.

İkinci perdede de oyuna yardımcı karakterler (1. Teyze, 2. Teyze, 1. Amca, 2. Amca, 1.

Adam, 2. Adam, 1. Kız, 2. Kız) eklenerek oyun, on kişiden oluşan bir şahıs kadrosuna

sahip olur.

2.9.2. Özet

“Önemli Adam” oyunu, birbirine bağımlı yaşlı karı – kocanın düşsel bir âlem

içinde önemli bir yerden gelecek haberi beklemesini anlatır. Olay, karı – kocanın yaşadığı

evin oturma odasında geçer. Kadın, “upuzun bağırgan renkli kumaş parçalar ından oluşan

dökümlü bir sabahlık” giymiştir. Çok fazla makyaj yapmıştır, çok yaşlı olmasına rağmen

davranışları genç bir insanın davranışları gibidir. “Önemli Adam”ın Erkek’i de, aynı Kadın

gibi giyimiyle makyajıyla olsun bir palyaçoyu andırır. İkisi de aceleci, küçük, uyumlu,

adımlarla yürürler. Konuşurken birbirlerini pek dinleme zler, her biri kendi kafasında

kurduğu olayları ve yaşadıkları duyguları anlatır. Bir “uzay boşluğunda yapayalnız”dırlar.

Ne bir çocukları ne de bir yakınları vardır. Sonradan sahneye gelen teyze ve amca dedikleri

kişilerle iletişime geçemezler. Onları anl ayamaz, mantıksız bir şekilde onlarla konuşurlar.

Erkek, hayatı boyunca önemli bir yerden bir telefon beklemektedir. O gün telefon

kesik kesik hızlı hızlı elli yıldan sonra ilk defa çalmaya başlar. Telefonun çalışı , afacan bir

çocuk, bir müzik, bazen yavaşlayan bazen hızlanan bir telefon gibidir. Evde iki telefon

olduğu için, her ikisi de karşılıklı olarak aynı anda telefonla konuşurlar. Konuşmanın

ihtiyaç olduğu görülür. Aslında tüm bunlar bir düştür, gerçekleş mesi istenen bir düş. Kadın

ve Erkek telefonun fişten çıkardıkları halde yine de telefondaki kişiyle konuşurlar.

Telefondaki kişi, Erkek’i üç bin kişiye hatta beş bin kişiye söylev vermesini ister. Evine bir

taksi göndereceğini, uçakla getirteceğini, lüks bir otel tutacağını söyler. Fakat ; Erkek,

şimdiye kadar ne taksiye  ne uçağa binmiş ne de tek başına sokağa çıkmıştır. Erkek, eşinin

de kendisiyle gelmesini ister, ancak telefondaki ses bunu kabul etmez .

İkinci perde, Erkek’in gitme hazırlıklarının yapıldığı bölümdür. Bu bölümde

Erkek’in, önüne bir yığın saçma engeller çıkar. Bunlardan bazılarını şöyle özetleyebi liriz:

Eski bavulu kapatamazlar;  Erkek’in ceketinin düğmel eri teker teker kopmaya başlar;

belediye ekibi, kanalizasyon çal ışmaları yaparak yolu kapatır ;  Kadın, Erkek’in gitmesine

engel olmak için tango müziğiyle geçmişini yaşamak iste r ve onunla dans etmeye çalışır;
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yakından amcalar, uzak tan teyzeler misafirliğe gele ceklerini söyleyerek onları

konuşturmaya başlarlar. Sonunda Erkek ; kapıdan dışarı çıkar; fakat  bir müddet sonra eve

tekrar gelerek geç kaldığını ve artık gitmeyeceğini, çok yorgun olduğunu söyler. Bundan

sonra, “oyun içinde oyun” diyebileceğimiz bir sahne yaşanır. İkisi de koltuğa uzanır ve

Erkek’in simgesel şeklinde tabutunu bisikletle takip ettikleri bir düş görürler. Tabut ,

gözden kaybolduktan sonra düşten uyanırlar, ikisi de sanki büyük bir yükten

kurtulmuşçasına hafiflerler. Sonsuza dek konuşma isteklerini söyledikten sonra, oyun biter.

“Önemli Adam”ın konusuyla ilgili olarak Yüksel, şu açıklamayı yapar:

“Önemli Adam, tıpkı Beckett’in ‘Godot’yu Beklerken’ oyunundak i zaman ötesine

geçmiş, Vladimir ve Estragon ile Ionesco’nun ‘İ skemleler’indeki çok yaşlı karı koca

gibi ‘susuz’ bir ‘hiçliği’, sonsuz yinelemelerle yaşayan Erkek ile Kadın’ın ‘birey’

olarak ‘varolma’ özleminin anla tımıdır” (Yüksel, 1997: 92).

Gerçekte “Önemli Adam”, önemsizliğinin ezici ağırlığından kurtulmak için kendi

kendine düşler görür, bu durum onun bir anlamda var olma savaşıdır.

2.9.3. Olay Örgüsü

“Önemli Adam” oyununda olay örgüsünü oluşturan, çekirdek görevini üstlenmiş

olan metin halkalarını  aşağıdaki şekilde sıralayabiliriz:

1- Kadın’ın kahvaltıyı hazırlaması, Adam’ın Kadın’a yıllardır beklediği önemli

bir telefonun geleceğini söylemesi ,

2. Adam’a önemli bir yerden telefon gelmesi ve Adam’ın her kon uda beş bin

kişiye söylev vermesi için konferansa davet edilmesi ,

3. Şimdiye kadar hiçbir yere yalnız gitmeyen Adam’ın eşini konferansa

götürememesi ve yalnız gitmek zorunda kalması,

4. Adam’ın konferansa gitme hazırlıklarını yaparken önüne dışsal ve içs el bir çok

“saçma” engelin çıkması,

5. Adam’ın engelleri aşarak, kapıdan dışarıya çıktıktan bir süre sonra “geç

kaldım” diyerek tekrar evine dönmesi,

6. Bütün telefonların sökülerek çatıya atılması,

7. Adam ve Kadın’ın düşlerinde Adam’ın cena zesinin götürüldüğünü görmeleri,

8. Adam’ın düşsel ölümüyle Kadın ve Adam’ın büyük bir yükten kurtularak,

sonsuza dek konuşacaklarını söylemeleri.
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Olay örgüsünün birinci perdesinin başlangıç kısmı, oyunun serim bölümüdür. Bu

bölümde Kadın, eşinin yıllarca bir telef onu beklediğini ama elli yıldır kimsenin yanlışlıkla

bile olsa aramadığını, Adam’ın telefon üzerine düşler gördüğünü söyler. Olay örgüsünde

henüz bir değişiklik yaşanmamıştır ; yani oyuna kararlılık hali hâkimdir. Adam’ın önemli

bir yerden telefon geleceğin i söylemesi, ama kimden geleceğini ve niçin geleceğini

söylememesi oyunda bir merak oluşturur. Bu merak da , oyunun düğüm noktasıdır.

Oyunda düğüm noktası, - ikinci madde - önemli bir telefonun Adam’a gelmesi ve onun

birçok kişinin önünde konferansa çağrılm ası ile çözülür. Adam, şimdiye kadar hiçbir yere

tek başına gitmemiş, taksiye ve uçağa hiç binmemiş, hiç söylev vermemiş, otelde hiç

yalnız yatmamıştır. Bu telefon çağrısından sonra Adam’ın düzeni alt üst olur, eşini de

konferansa götüremediği için eşiyle dışsal bir çatışma yaşar. Dolayısıyla; oyunda aksiyon,

hareket ve gelişim başlayarak kararlılık hali bozulur. Telefonun çalması ve davet işi,

oyundaki olay örgüsünün ateşleyici sebebini  de oluşturur.

İkinci perdede Adam birçok fiziksel ve psikolojik çat ışma yaşar. Bu çatışmaların

çoğu gerçeklerden uzak, düşsel ve psikolojiktir. Adam’ın bavulunu kapatamaması,

şemsiyesini bulamaması, belediyelerin yol çalışmaları yaparak kaldırımları sökmesi,

misafirlerin gelerek onları konuşturması, Kadın’ın sırtını Adam’ a kaşındırması gibi

engeller fizikseldir. Kadın’ın tango ve fokstrot çalarak ilk tanışma günlerini ve çocukluk

yıllarını anımsaması; geçmişini tekrar yaşaması, Adam’la dans etmesi psikolojik bir

çatışmadır. Adam, karısıyla olan yaşadıklarını hatırlayarak, kapıdan dışarı çıktıktan bir

müddet sonra evine geri gelir. Adam’ın evine geri gelmesi, düşünsel boyutta kendisini

aşamamasının, yetersiz oluşunun bir göstergesidir. Dış dünyaya açılmaktan korkan Adam,

evine geldikten sonra, dış dünya ile irtibatı sağlayan  iki telefonun çatı katına atılmasını

söyler. Böylece, Ionesco’nun ifadesiyle: “Kutuya kapatılmış böcekler gibi ” (İpşiroğlu,

1996: 42) kendini evine, kutusuna hapseder. İç dünyasına çekilir.

İkinci perdenin sonunda perde kapanır ve tekrar açılır. Bu açıla n perdede,

kahramanlar aynı düşü görürler. Adam, ölmüştür ve cenazesi taşınmaktadır. Kadın ve

Adam da cenazeye bisik letle yetişmeye çalışırlar. Adam;  cenazenin kime ait o lduğunu,

bildiği halde, öğrenmek ister . Cenazeyi taşıyan kişilere , cenazeyi götürmemeleri için kağıt,

bozuk, gümüş ve altın para teklif eder; lâkin kimse parayı kabul etmez. Sonra ikisi de

cenazeyi gözden kaybederler ve gözlerini açtıklarında birinci perdenin mekânı iç inde

kendilerini bulurlar;  sanki hiçbir şey yaşamamış gibi, başlangıç nok tasına geri dönerler.

Belki de bu, yaşananların hepsi gerçekleşmesi istenen bir düşten başka bir şey değildir.
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Onların oyunun sonunda söyledikleri : “Artık sonsuza dek konuşabiliriz” sözleri ise,

konuşma ihtiyaçlarının bir ifadesidir.

Oyunun final sahnesi olan bu üçüncü perde, “oyun içinde oyun”un sahnelendiği

kısımdır. Olay örgüsündeki bu iç vak’a, olay örgüsünün helezonik bir yapıya

dönüşmesini sağlar. Zaten, Kadın’ın ve Adam’ın geçmişini hatırladığı kısımlarda vak’a

zamanının kronolojik sırasının bozulur. Doğal olarak, vak’a zamanındaki bu geri dönüşler

olay örgüsünün yapısını da etkiler. Oyunun son sahnesi olan düşsel ölüm töreni, aynı zaman

da geleceğin de bir görüntüsüdür. Dolayısıyla, sadece geri dönüşler yoluyla vak’a zamanı

bozulmaz; bu son sahne yoluyla da kahramanlar, geleceklerini görerek, zaman

sıçramasının oluşmasını sağlar. Kısacası olay örgüsü, genel itibariyle kronolojik bir sıra

seyretse de, zamanda meydana gelen sıçramalar ve geriye dönüşler yoluyla helezonik bir

yapıya da bürünür.

2.9.4. Şahıs Kadrosu

2.9.4.1.Erkek

Olay örgüsünde yazarın sözünü emanet ettiği ve oyunda asıl kahramanlık

görevini üstlenen Erkek, aynı zamanda oyuna başlığını veren önemli bir ki şidir. Çok

yaşlıdır ama yürüyüşü, oturuşu, kalkışı neredeyse bir delikanlının yür üyüşü, oturuşu ve

kalkışı gibidir. Sesi de öyledir. Beyaz, pos bıyıklıdır. Siyah pantolon, siyah ceket vardır

üstünde, gömleği beyazdır,  boyunbağı ise bağlamamıştır. Silindi r şeklinde kısacık bir

şapkası, arkaya doğru kaymış, pantolonu gibi boğum boğum bu ruşmuştur. Ceketinin

yakasında kocaman beyaz bir çiçek vardır. Yazarın ifadesiyle : “O da Kadın gibi bir

palyaçoyu andırır.”  (Aksal, 1983: 11).

Erkek’in ne işte uğraştığı kesin bel li değildir. Karısına göre; o , emeklilikten

emekli olmuş, çok küçük işlerle yardımcılıkların yardımcılığını yapmıştır. Sabah yedide

gitmiş, akşam yedide eve dönmüştür. Kollarına siyah kolluklar takar, yemek tasını

çantasında götürürmüş. Şimdiye kadar hiç yolculuğa çıkmamış, kentinden hiç dışarıya

çıkmamış, uçağa hiç binmemiştir. E şinden de hiç ayrılmamıştır. Uyandığında hiç kendini

yalnız bulmamış, çok uzun bir süreden beri ne sokağa ne de bakkala yalnız gitmiştir.

“Önemli Adam”ın kahramanı Erkek, hiç kendisi olamaz. Sürekli, kendine büyük

yazarları, sanatçıları örnek alır. Kendi ni ispatlamak için, kendi kafasında kurduğu

hayallerin içinde mücadele eder. Önemli bir yerden çağrılmakta ve beş bin kişiye

konferans vermesi için davet edilmektedir. Karısı tarafından hazırlanan içsel ve dışsal



133

engelleri (bavulları kapatma, düğmeleri dik me, yol çalışması, misafirler, tango müziğiyle

karısının geçmişini hatırlaması vb.) atlatır. Fakat ; yine de zamana ve kendisine yenik

düşer. “Geç kaldım” diyerek, tekrar evine, eski hayatına geri döner. Oysa, “tarihin

sarnıcına bir kova da  su o  dökecektir.” Ancak; bu isteğini ve kendini gerçekleştiremez,

“Önemli Adam” olamaz.

“Önemli Adam”ın Erkek’i “bir uzay boşluğunda yapayalnız” dır, eşiyle birlikte

kabuğuna çekilmiştir. Eşiyle bile konuşurken, var oluş çatışması yaşar. Kimse, kimseyi

dinlemez. Her biri kendisini ve yapacağı işleri anlatır. Büyük bir iletişimsizlik yaşarlar.

Erkek’in ne çocuğu ne de akrabası va rdır. Eşi olmasına rağmen, çok yalnız olduğunu itiraf

eder.

Erkek’in bir palyaçoyu andırması, hareketlerinin kendisine ait olmaması,

kendisine Goethe, Cervantes, Descartes gibi sanatçıları örnek alması, onları taklit etmesi,

onun ne denli kendisine yabancılaştığını n, kuklalaştığının bir göstergesidir. Bunun yanı

sıra Sabahattin Kudret Aksal , izleyicinin karşısına aşırıya kaçmış, bir dünyanın gülün ç

biçimde büyütülmüş ve çarpık resmini birden bire çıkarır, izleyicinin sahnedeki

kahramanla özdeşleşmesini engeller. Tıpkı Geleneksel Tiyatro’nun yaptığı gibi.

Özdeşleşmenin yerine kayıtsız, eleştirel bir tutumun geçmesini sağlar . Dolayısıyla,

kahramanların geçmişlerinin ve geleceklerinin silik o lması, şekillerinin de palyaçoya

benzemesi bundandır.

2.9.4.2.Kadın

Erkek gibi oyundaki ikinci baş kahramandır. Sahneye: “Üstünde bağırgan renkli

kumaş parçalarından oluşan döküm döküm bir sabahlık”  (Aksal, 1983: 9)la gelir. Saçları

boyalı ve salkım saçaktır. Yüzü göz ü de dikkati çekecek kadar boyalıdır. “ Giyimiyle olsun,

makyajıyla olsun, süsüne düşkün bir kadından çok bir palyaçoyu andırır” (Aksal, 1983: 9)

Pek yaşlıdır ama yürüyüşü oturuşu kalkışı yirmilik bi r genç kızınki gibidir. Sesi de öyledir.

Aceleci, küçük, uyumlu adımlarla yürür. Erkek’in bir tamamlayıcısı gibidir.

Gösterişe özellikle önem gösterir. Başkalarının ne diyeceği onun için çok

önemlidir. Bu nedenle soyluluğunu çöp torbalarıyla  konu komşuya göstermek ister; çünkü

ona göre: “Çöp torbalarımızla konuşuluyoruz, çöp torbalarımızla düşünülüyoruz, çöp

torbalarımızla biliniyoruz” (Aksal, 1983: 14) Hatta, gelecek hafta bir gün önceden çöp

torbalarını kapıya koyacaktır ki, herkes görüp şaşırsın. Onlar dan bahsetsin.

Kadın, oyun boyunca sürekli eşyalardan, ev işlerinden, yemek işlerinden

bahseder. Başta ev eşyaları olmak üzere karşımıza çıkarılan bu nesnelerin çoğunun bir
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anlamı yoktur. Tekerleme gibi art arda sıralanırlar: “Aksırık hapın, öksürük şurub un!

İyodun, tendirdiyotun! Damlaların! Göz damlan, burun damlan, kulak damlan!... Gecelik

takken, tükürük hokkan! Havlular! Ayak havlun, yüz havlun! Fırçalar! Diş fırçası, baş

fırçası, üst baş fırçası”  (Aksal, 1983: 62- 63). Bu şekilde sıralanan nesnelerle  kahramanlar

özelikle Kadın, kendi var oluşun kanıtlamaya çalışır. Hiçleşmemek için nesnelerin arkasına

sığınır.

2.9.4.3.Teyze’ler ve Amca’lar

Oyunda kişiler arasındaki iletişimsizliği vurguladıkları için yardımcı kahraman

rolünü üstlenirler. Teyze’le r ve Amca’lar da tıpkı baş kahraman Erkek ve Kadın gibi

süslüdürler. Teyze’lerin üstünde yerden bir karış kadar kısalıkta tuvaleti andıran giysiler

vardır. Giysileri birbirine benzerdir. Sadece renkleri başkadır. Başlarında çiçekli, yemişli

şapkalar vardır. Yaşları belli değildir.

Amca’ların üstlerinde ise gri, desensiz kumaştan giysiler , ellerinde gri melon

şapkalar vardır. Ceketlerinin yaka uçları sivridir. Yeleklidirler. Kravatları, ayrı renklerde

ve gösterişlidir. Yaşları belli değildir. Onların da yü rüyüşleri Kadın ve Erkek’inki gibi

genç bir insanın davranışları gibidir.

Teyze’ler ve Amca’lar oyunun olay örgüsünde ç ok fazla bir görevleri yoktur.

Birbirlerini bile dinlemezler. Saçma ve mantıksız bir şekilde konuşarak, toplumdaki

iletişimsizliği, gözler önüne sererler.

2.9.4.4.Adam’lar ve Kız’lar

Fon karakterdirler, yani oyunun izleğine herhangi bir katkıda bulunmazlar.

Herhangi bir fonksiyonları yoktur. Sadece oyunun sonunda Erkek’in düş gördüğü sahnede,

Erkek’in simgesel tabutunu taşırlar. Dört kişidirler: İki adam, iki kız. Dördünün de ortak

özelliği yüzlerinin belirgin bir şekilde boyalı olmasıdır.

Adam’ların üzerinde siyah bir triko ve beyaz yakalık , Kız’ların üstlerinde ise dar,

siyah triko bir pantolon ve beyaz bir bluz vardır. Yaşları ve ruhsal özelliklerinden

bahsedilmemiştir.
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2.9.5. Zaman

Oyunda zaman kesin olarak belirtilmemiş olmasına rağmen,  oyun, kahramanların

konuşmalarından yaz aylarının başlarında bir sabah vakti , kahvaltıdan önce başlar.  Üç dört

saatlik bir zaman dilimini  kapsayacak şekilde öğlene kadar devam eder. Oyundaki vak’a

zamanının kronolojik sırası, kahramanların geçmiş günlerini anımsamalarıyla bozulur ve

zamanda genişlemeler yaşanır. Elli yıllık evli olan çiftin, çocukluk günlerine kadar

uzanılarak, kısa olan vak’a zamanı geriye dönüşlerle kırılır . Bununla birlikte oyunda

sadece geriye dönüşler yoktur,  “Önemli Adam”ın kahramanı, çağrıldığı toplantıda neler

yapacağını kafasında tasarladığı ve oyunun sonunda eşiyle birlikte ölümünü düşlediği

sahnede ise, ileriye doğru sıçramalar  yapar. Fatih Arslan, zamandaki bu kırılmaların

sebebini şu cümleleriyle ifade eder: “ Bütün anlatıların ortak noktası; bizcil, insancıl

ifadeleri geçmişe ait göndergelerle zamanın sınırlandırıcılığından kurtararak

boyutsuzlaştırmak ve bir üs t zamanda mitik bir duyumla hemhâl edebilmektir ” (Arslan,

1998: 49).Dolayısıyla anlatılardaki vak’a zamanındaki kırılmalar yoluyla yazar, zamanın

sınırlandırıcı etkisinden kurtularak, kendine ait kurmaca bir üst zaman meydana getirir.

Kadın’ın “geçmişini kusması”nı ve “geçmişine uyanması”nı sağlayan tango

müziğiyle Kadın, Erkek’le olan ilk tanışmasını hatırlar:

“KADIN – Seninle inmiştik daracık yoldan salaş gazinoya. Tangomuz…(Bir

susuş) Anlıyor musun? Tangomuz…

(…)

KADIN – Oturuyoruz. Yuvarlak bir ma sa önümüzde. Gazozumuzun bardağımızda

kalanını içiyoruz.” (Aksal, 1983: 86).

İkinci perdenin sonlarında Kadın ve Erkek’in birlikte Erkek’in ölümünü

düşledikleri sahne, aynı zamanda, oyundaki vak’a zamanındaki ileriye doğru yapılan

sıçramaları gösterir:

“KADIN – (Koltuğundan yavaş yavaş doğrulur, bir süre Erkek’e baktıktan sonra)

Eh, cenazen de kalktı. Gördün.

ERKEK – (O da koltuğunda doğrulmuştur) Gördüm.

KADIN – (Bir susuştan sonra) Nasıl oldu? Kalabalık mıydı?

ERKEK – Fena sayılmaz.

KADIN – Ağlayanlar var mıydı?

ERKEK – Vardı.

KADIN – Gülenler?
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ERKEK – Gülenler de vardı” (Aksal, 1983: 119 – 120).

Bu sözlerle, “Önemli Adam”ın kahramanları, ya geçmişin musluğundan yıkanırlar

ya da düş dünyasının zamansız yolculuğuna çıkarlar. Sonu çta, bazen geçmişe saplanıp

kalırlar bazen de ütopyalarının içinden gerçek dünyaya çıkamazlar. Sürekli gelecek anların

hayalini kurup, zamansız bir zamanda yaşamaya devam ederler. Zehra İpşiroğlu, Uyumsuz

Tiyatro’nun yazarlarının kahramanlarının yaşadıklar ı zaman sorununu şu cümlelerle ifade

eder:

“Uyumsuz tiyatro yazarlarının sosyal ilişkilerden kopmuş olarak tasarladıkları

insanın yaşamı, hep bu döner – dolap şemasının içinde kalır. Bu yüzden gerçekte bir

türlü ilişki kuramaz, düş ve hayal dünyasında yaş ar. Bu düş dünyasında zaman

durur. Belki de bu insanın en karakteristik yanı, zaman bilincinden yoksun olmasıdır.

Şimdiyi yaşamaz o, ya geçmişe saplanır ya da ütopyalar kurar ve onların peşinden

koşar, böylece zamanın dışında kalır” (İpşiroğlu, 1996: 60).

Oyun kahramanlarının zamanla ilgili diğer bir sorunu da , zamana

yetişememeleridir : “Saat ok gibi ilerlemektedir / Dakikalar, saniyeler, saliseler…

birdirbir oynayan çocuklar gibi üst üste geçip gitmektedir / Zaman, bir çuval, nohut gibidir

/ saatten çok ne var? Saatleri peynir ekmek gibi yenilmekte, soğuk su gibi içilmektedir”

(Aksal, 1983: 55, 85, 88) sözleriyle zamanın hızla akıp gittiği, ona yetişmenin mümkün

olmadığı vurgulanır. “Önemli Adam”ın kahramanı Erkek, önemli kişi tarafından çağrıldığı

yere, “geç kaldığı” için gidemez. Oyun boyunca, Erkek’e geçmişini yaşayarak gitmesine

engel olmaya çalışan Kadın, sonunda amacına ulaşır. Dolayısıyla ; zaman, yine

üstünlüğünü gösterir.

Oyunun zamansız bir zamanda gerçekleştiği oyunun sonundaki Kadın ve

Erkek’in sözlerinden açıkça anlaşılır. Onlar , artık ölümün yükünden kurtulmuşlar,

“sonsuza dek konuşma” hakkını kazanmışlardır. Kısacası ; oyun, Kadın ve Erkek’in

“sonsuza dek konuşabiliriz” sözleriyle son bulur.

2.9.6. Mekân

Oyunun her iki perdesi de oturma od asında geçer. Yazar, oturma odasında

bulunması gereken eşyaları ve mekânın nasıl olması gerektiğini perdenin giriş kısmında

aşağıdaki ifadelerle belirtir:

“Bir oturma odası. Karşıda ortada büyük bir pencere. İki yanda kapılar. Yine iki

yanda, duvara yakın tek kişilik küçük bir yazıhane izlenimi veren iki masanın
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üstünde, iki telefon. Arkalarında birer tabure. Sahnenin, salondan bakılınca, sağına

doğru, öne yakın bir yerde, yuvarlak bir masa. Biri odanın bir ucuna, biri de öbür

ucuna gelişigüzel bırakılmış,  arkaları uzun iki iskemle. Çıt gibi incecik tahtalardan

yapılmış, oturulacak yerleri yerden iki karış kadar yükseklikte, alçacık iki koltuk, biri

bir köşede, biri de öbür köşede. Bir köşede de , sahnenin en az görünen yerinde,

küçük bir masa daha. Oyunda k ullanılacak aksesuarın masası. Bu masanın alt

bölmesinde bir pikap. Önünde bir tabure. Bol ışık” (Aksal, 1983: 9).

Yazarın mekânı belirten ifadelerinde, karı – kocanın yaşadığı oturma odası, bildik

oturma odalarına benzemez. Çünkü, eşyalar gelişigüzel yer leştirilmiştir. Ayrıca, aksesuar

masası genellikle kulislerde bulunur, sahnede değil. Dolayısıyla yaz ar, mekânı

soyutlamaya çalışmış; kağıttan yapılmış çiçeğin solacağını,  birkaç kez oyun boyunca

vurgulamıştır.

İkinci perdede oyunun mekânı değişmez. Sade ce masadan çaydanlıkla, vazo

kaldırılır. Bunların yerini, oyunun ilerleyen kısımlarında bavul, şemsiye, ceket, düğmeler,

mendiller, donlar, havlular (ayak havlusu, yüz havlusu), fırçalar (dış fırçası, baş fırçası, üst

baş fırçası) gibi nesneler alır. Bu du rum, Aksal’ın kişilerinin gereksiz bir çok nesnenin

arasında kaybolduğunu gösterir. Oyun kahramanları özellikle Kadın kahraman, nesnenin

bir parçası ve  esiri olur. Onlarla adeta özdeşleştirilerek hiçleştirilir ve nesneye indirgenir.

Kadın, Erkek’in bavulunu hazırlarken her eşyadan on beşer tane koyar ve bunları

geleneksel bir şekilde koymaya özen gösterir. Kadın, neyi var neyi yoksa hazine olarak

gördüğü eşyalarını, tavan arasına koymuştur; f akat bütün bunlar, sonunda kokmaya,

çürümeye başlamıştır. Bu çöpl ükler de, Kadın ve Erkek’i gün geçtikçe boğacaktır:

“KADIN: … Tavan arasından! Tavan arası bir hazine! Neyimiz var, neyimiz yok

orda! Sağına bakıyorsun, bir süpürge. Soluna bakıyorsun bir leğen… Arkanı

dönüyorsun bir taş… Kokuyorlar! Çürümüşler, kokuyorla r. Çocukluğundan kalma

bir tutam saçı annemin… Takma dişleri babanın… Ne çok!”

(…)

ERKEK: …(Keserek) Ama bayan, şimdi burada başka işlerle uğraşırken çöp

işleriyle de…

KADIN: (Keserek) Kalırlar ortada yığınıyla! Boğuluruz. Kokarlar… Kokuya

dayanamayız. Boğuluruz…” (Aksal, 1983: 38, 65).

Nesnelerin, insanı denetime aldığı, durm adan büyüyerek insanları  ezdiği

görülür.Bu da gösteriyor ki; Kral Midas gibi günümüz insanı da nesnenin hâkimiyeti altına

girme ve yok olma tehdidi altındadır.
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Oyunun ikinci perdesinin sonuna doğru Erkek’in kendi cenaze alayını gördüğü

sahnede perde kapanır ve tekrar açılır. Üçüncü perde diye de adlandırabileceğimiz bu

sahnenin mekânında ise , önceki eşyalardan hiçbiri yoktur. Bir buçuk metre uzunluğunda,

elli santimetre genişliğinde, kırk santimetre kadar yüksekliğinde dikdörtgen biçiminde, içi

boş bir çerçeve vardır. Bu çerçeve simgesel bir tabuttur. Tabutun boyutları mavi, yeşil,

sarı, turuncu, kırmızı, mor incecik çubuklardan oluşur. Tabutun önünde ve arkasında ise ,

simgesel çelenkler bulunur. İki de bisiklet vardır. Bir müzik sesi duyulur. Geleneksel Türk

Tiyatrosu’ndaki “simgesel bir oyun”a benzeyen ve “oyun içinde oyun” olarak

nitelendirilebileceğimiz bu sahne, ışıkların sönmesiyle kapanır. Sahne üstünde vazo,

vazoda kağıttan yapılmış bir gül bulunan mekâna geçilerek oyun sona erer.

Sonuç olarak; yazar her ne kadar iki perdede de aynı mekânı kullanmışsa da,

dekorda bazı değişiklikler yaparak, oy unu canlı ve işlevsel kılmıştır.  Özellikle, ikinci

perdenin içinde oyun içinde oyun un yer aldığı Erkek’in ölümünü düşlediği kısımda mekân

iki kere değişir. Birinci değişim tamamen mekânın değişimidir. Simgesel bir cenaze

alayının geçtiği bir mekân gösterilir. İkinci değişim ise, oyunun baştaki yani birinci

perdedeki mekâna döndüğü değişimdir. Dekorda ise, sadece kağıttan yapılmış çiçeğin

yerini, yine kağıttan yapılmış gül alır. Mekândaki bu son değişimi almazsak, yazarın üç

değişik mekân kullandığını söyleyebiliriz.

2.9.7. Sahneleme Tekniği

Tiyatro, gösterme sanatı olduğu gibi bir kon uşma sanatıdır da. Tiyatro dili, bir

konuşma dilidir. Oyuncuların rahat bir şekilde oyunu sergileyebilmeleri için, eserin dili

oyuncunun rahatlıkla telaffuz edebileceği bir yapıya sahip olmalıdır. “Önemli Adam”

oyununda, Erkek’in birinci perdenin sonundaki  konuşmaları hem çok uzun hem de

telaffuzu zor sözcüklerden oluşur. Bu durum, diyaloglara dayanan oyunun sahnelenmesini

de zorlaştırır:

“ERKEK - … Ontolojide, paleontolojide, hidrolojide, histol ojide, historyada

phreshistaryada (Bir susuş) Antinomide, ano tomide… kaotikte, kozmikte… Fonoda

fonografta, fotoda fotografta… Başka bayım, başka? Sinemada, sinematografta…”

(Aksal, 1983: 53).

Sahneleme/gösterme de bir diğer anlatım tekniği de müziktir. Müzik, kimi kez

hareketlere fon oluştururken, kimi kez de sözü n destekleyicisi, söze egemen olan

duygunun bir ifadesidir. “Önemli Adam”ın Erkek kahramanının cenazesinde çalınan
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müzik, tamamen fon niteliğindeyken, Kadın’ın Erkek’in yolculuğa çıkmasına engel olmak

için çaldığı müzik (tango, fokstrot ) ise, Kadın’ın geçmişine uyanmasını ve bilinçaltı

kuyusuna inmesini sağlayan çağrışım amacını gerçekleştiren işlevsel bir araç olur.

“Önemli Adam”, oyununun sahnelenişi de “Kahvede Şenlik Var” oyunu gibi,

Geleneksel Türk Tiyatrosu’nun tekniğine dayanır. Çünkü;  her ikisinde de dekor  olarak

kullanılan bazı aksesuarlar, gerçeği yansıtmaz. “Önemli Adam”da kağıttan yapılmış

çiçekler, aksesuar masasının duvarının ayna gibi kullanılması, tabutun “simgesel” olması

buna birer örnektir. “Kahvede Şenlik Var” oyununda ise, “merdiven”,  simgesel bir şekilde

kullanılarak Kadın’ın genç k ızlık aşkı seyirciye sunulur.

Sahnede oyuncuların yuvarlak çizgiler oluşturarak konuşmaları, uyumlu küçük

adımlarla yürümeleri , oyuna canlılık ve hareketlilik katar. Ayrıca, sahnede Kadın ve

Erkek’in karşılıklı bir şekilde aynı anda telefonla konuşmaları ve karşı karşıya oturmaları

oyuna simetrik bir düzen de sağlar.

Yazar, oyunun sahnelenmesinde en küçük bir ayrıntıyı bile gözden kaçırmamış,

eşyaların nerede ve nasıl bir şekilde olacağını özenle belirtm iş, mekânı yönetmenin

gözünde bir resim gibi canlandırmasını bilmiştir. Mekânın geçtiği oturma odasında büyük

bir pencere, duvara yakın tek kişilik küçük bir yazıhane izlenimi veren iki masanın üstünde

iki telefon, arkalarında birer tabure, sahnenin sağına  doğru, öne yakın bir yerde yuvarlak

bir masa, odanın köşelerine gelişigüzel bırakılmış, arkaları uzun iki iskemle, çıta gibi

incecik tahtalardan yapılmış, oturulacak yerleri yerden iki karış kadar yükseklikte, alçacık

iki koltuk, sahnenin en az görünen ye rinde küçük bir masa, bir aksesuar masası, aksesuar

masasının alt bölmesinde bir pikap, pikabın önünde bir tabure vardır.

Oyunun sahnelenişinde en az mekân ve dekor kadar önemli olan diğer bir unsur

da oyuncuların makyajı ve giyimidir. Oyunda yer alan tü m kişilerin ortak ve belirgin

yanları giyimlerinin gösterişli ve süslü olmas ı, yüzlerinin ve saçlarının da dikkati çekecek

kadar boyalı olmasıdır. Hatta ; bu yönüyle Kadın ve Erkek, yazarın deyişiyle: “ Palyaçoyu

andırırlar” (Aksal, 1983: 9, 11). Kadın üstünde upuzun, çok renkli kumaştan oluşmuş bir

sabahlıkla sahneye gelir. Erkek siyah pantolon, siyah ce ket, beyaz gömlek giymiştir.

Melon şapka takmış, ceketinin yakasına da kocaman beyaz bir çiçek iliştirmiştir. Aynı

şekilde Teyze’ler de çok süslüdürler, yerden bir karış kısalıkta tuvaleti andıran giysiler

giymişler, çiçekli yemişli şapkalar takmışlardır. Amca’lar da Teyze’ler gibidirler.

Gösterişli, melon şapkalı ve yeleklidirler.
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2.9.8. Sembol Dünyası

“Önemli Adam” oyununda, sahnede dekor olarak kullanıla n bazı eşyalar (telefon,

çöp torbaları, simgesel tabut ) ve müzikler (tango ve fokstrot) sembol özelliği gösterirler.

Geleneksel Türk Tiyatrosu’nda da dekor u oluşturan eşyalar, gerçek dışıydı ve

oyuncular bazen ellerinde hiçbir şey olmadan; o eşyalar ell erinde varmış gibi hareket

ederlerdi. “Önemli Adam”daki “tabut” da gerçek değildir ve simgeseldir. Sanki “tabut”

varmış gibi yapılır. Bunlar, aynı zamanda oyunun oyun olduğunu vurgular ve izleyicinin

kendisini oyuna kaptırmasına engel olur. Çöp torbalarını n renkli kocaman ve gösterişli

olması, Kadın kahramanın gösterişe ve başkalarının ne diyeceğine çok önem verdiğini

gösterir. Ayrıca; evin çöplerle dolu olması, çöplerin kokmaya başlaması ve kahramanları

yavaş yavaş boğması ilgi çekicidir:

“Çöp torbalarımızla konuşuluyoruz, çöp torbalarımızla düşünülüyoruz, çöp

torbalarımızla biliniyoruz… Biliyor musun çöplerimiz artıyor, yığılıyor, büyüyor dağ

gibi! Neyimiz varsa çöp! …Sanki günden güne çöpe dönüşüyoruz.”

(…)

Boğuluruz. Kokarlar… Kokuya dayanamayız. Boğu luruz.” (Aksal, 1983: 15, 38).

Bu da gösteriyor ki; Kadın ve Erkek,  tüketilip atılan değersiz bir eş yaya

dönüşerek yok olmaktadır . “Çöp” sembolü, insanların tüketildiğini, nesnelerin hayatımızı

işgal ederek insandan daha önemli olduğunu gözler önüne sere r.

Sahnedeki iki  “telefon” ise, bilindiği gibi, dışarıyla irtibatımızı sağlayan bir

semboldür.Fakat, oyunun kahramanlarının elli yıldır telefonu hiç çalmamıştır. Onlar

korkunç bir yalnızlığa terk edilmişlerdir. Oyunun birinci perdesinde sürekli tel efonun

çalmasını beklerler. Bu bekleme , aslında hayatın bir amacıdır. İnsanlar, sürekli  bir şeyleri

beklerler. Nitekim: “Bekleme eyleminde, zamanın akışını e n katıksız ve açık bir biçimde

yaşarız” (Esslin, 1999: 45). Kadın ve Erkek’in bekleyişleri, onların sağl am inanç ve

umutlarının da bir göstergesidir. Martin Esslin, “ Godot’yu Beklerken” tiyatrosundaki

“bekleme” eylemini incelerken, “bekleme” ile ilgili olarak şu yargılara varır:

“Beklemek, sürekli değişim olan zaman eylemini yaşamaktır. Ve öyleyken gerçek

bir şey hiç meydana gelmediği için, bu değişim kendi içinde bir yanılsamadır.

Bitmeyen zaman eylemi kendini savunur, amaçsızdır ve bu nedenle sanki hiç olmamış

gibidir. Her şey değiştikçe aynılaşır. Bu dünyanın müthiş bir dengesidir.” (Esslin,

1999: 47).
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“Önemli Adam” oyununda da bekleme eylemi ile zamanın tüketildiğine şahit

oluruz. Telefonun çalışı da, gerçekte Erkek’in kendi düşünde kurduğu “Önemli Adam”

olma girişiminin bir yanılsamasıdır.Dolayısıyla buradaki t elefon, umutların beklemeleridir,

kendini gerçekleştirmenin, var etmenin bir sembolüdür.

Oyunda müzik unsuru da bir semboldür. Tango ve fokstrot çalarak, “geçmişine

uyanan” ve “geçmişini kusmaya başlayan” Kadın , bu sembol  yoluyla bilinçaltına inerek

çocukluğundan, sevdiği şeylerden, eşiyle ilk ta nışmasından bahseder. Böylece , biz Kadın

hakkında daha çok bilgiye sahip oluruz. Bu müzikler , aynı zamanda Erkek’in Kadın’la

dans ederek, Erkek’in konferansa gitmesine engel teşkil e tmektedir. Sonuç olarak “müzik”

sembolü, oyunda işlevsel bir şekilde kulla nılarak oyunun izleğine de katkıda bulunur.

Kadın’ın geçmişinin kuyusuna yani bilinçaltına inmesini sağlar.
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM

3.1.FERDÎ DUYGUYA BAĞLI TEMALAR

3.1.1 Sonsuzluk Yahut Ölümsüzlük

Ölümün tartışılmaz bir gerçek, ölümsüzlüğün de vazgeçilmez bir özlem olduğu

dünyamızda; insanlar, çağlar boyu “sonsuzluk” iklimine ulaşabilmek, ölümsüzlük iksirini

içebilmek için bıkıp usanmadan çareler aramıştır. Bazen insanoğlu kendi varlığından olan

çoluk çocuklarıyla soyunu bir şekilde devam ett irmek istemiş; bazen kendisi ölse de,

ırkının, toplumunun yaşayacağı hayaliyle teselli olmuş; bazen de herkes tarafından bilinen

ünlü bir yazar olmayı hayal ederek, eserleriyle yaşamak istemiştir.

Ölümsüzlük, insan yaratılışının vazgeçilmez bir özlemi olmu ştur. İnsanoğlu , Hz.

Adem’den bugüne değin sürekli ölümsüzlük özlemiyle yani ”sonsuzluk” arzusuyla yanıp

tutuşmuştur.İnsanoğlunda ölümsüz olma  isteği o derece fazladır ki, Hz.Adem’in

yeryüzüne “düşüş” ünün sebebi bile onun ölümsüz olma arzusuna dayanır. Hz.Adem, her

ne ağaç olursa olsun, onun yemişini ölümsüz olmak için yemiştir. İblis, ona bu ağacın

“ölümsüzlük ağacı” olduğunu söylemiş ve ancak bu şekilde onu kandırabilmeyi

başarabilmiştir.

Günümüzde de ölümsüzlüğe kavuşmak, sonsuzluğa erişmek için , değişik teknikler

uygulanmaktadır. Özellikle magazin dergileri gazeteler ve televizyonlar; insanlara şu

yemeği yemek, sabahları bu sporu yapmak, şu şekilde oturmak ve yürümekle insan

ömrünün uzatılabileceklerini söylüyor. Bir kısım bilim adamları ise,  insanları dondurtma

yoluyla bin yıl yaşatacaklarını ve hatta onlardan alacakları bazı parçalar yoluyla onların

benzerlerini kopyalayacaklarını ifade ediyor. İnsanlar, daha çok yaşamak için, sağlıklarını

bile hiçe  sayarak estetik ameliyatlar yaptırıyorlar.Aslında b unların hepsi insanoğlunun

tükenmek  bilmeyen “sonsuzluk” arzusundan kaynaklanmaktadır. Sabahattin Kudret

Aksal’ın “Kahvede Şenlik Var”dan sonraki oyunlarında  da “sonsuz” ve “ölümsüz” olma

isteği belirgin bir şekilde göze çarpar.  Yazarın “Sonsuzluk Kitabevi” oyunu, tamamen bu

tema üzerine kuruludur. Bu oyun, iki kitap satıcısı kızla, sonsuzluk ve  ölümsüzlük

ardından koşan bir erkeğin aralarındaki konuşmalarından oluşur.  Adam, kendine ait

olmayan ancak ölümsüzlüğe erişmiş, adını tarihin altın yaprağına yazd ırmış, yaşamın

gizlerini yaprak yaprak çözmüş; en yüce ateşleri yüreklerde yakmış soy yapıtlarını tıpkı

bir yazar gibi imzalayarak tanıdığı ve tanımadığı herkese gönderir. Hatta , bunları kayın

ağaçlarına yaz bahçelerine de gönderir. Düşsel bir alem içinde kendi öz benliğini
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gerçekleştirmek, yokluktan varlığa geçebilmek, hızla geçen zamana yetişebilmek için bu

amacını gerçekleştirir. Tıpkı ünlü yazar Goethe gibi son nefesini verir ve Goethe

armağanını alır, ölümden sonra en çok okunan yazar olur. Aksal, bize  bu oyunuyla

hayatta olan ama değeri yeterince bilinmeyen yazarların olduğunu ve sanatl a ilgisiz

kişilerin ise, en büyük ödülleri aldığını eleştirel bir ifadeyle dile getirir.

Oyunda sonsuzluk ve ölümsüzlük fikirleri iç içedir. “ Sonsuzluk Kitabevi”ndeki

Adam için ölümsüzlük savaşı, olmak ya da olmamak  sorunudur. Hiçbir sanatçı, ona

göre tam olarak ölmemiştir. Bir gün mutlaka  herkes, kış uykusundan uyandırılacakt ır:

“ADAM: Para… para dediğiniz şey neye yazar?

BİRİNCİ KIZ: Yaşamaya .

ADAM: Tamam! Yaşamaya ve başka hiçbir şeye! Benim de şimdi burada verdiğim,

daha doğrusu… Daha doğrusu vereceğim savaş yaşama savaşında başka bir şey

değil ki! Olmak ya da olmamak (Bir susuş) İşte bütün sorun! (Göz kırparak)

Anlıyorsunuz ya bayan?

(…)

ADAM: Tarihten! Tarihsel ör neklerden! Hiçbir sanatçı tam olarak ölmemiştir.

Uzun kış uykusuna yatanlar bile bir gün uyandırılmışlar, ortaya keskin ışıkların

altına, tarihin arenasına çıkarılmışlardır. Yüz yıl sonra, iki yüz yıl sonra, üç yüz yıl

sonra ama mutlaka bir gün!” (Aksal, 1998 :642).

Adam, olmak ya da olmamak  sorununu ancak sanatçı olmakla aşılacağına inanır.

Para sadece yaşamak için gereklidir, başka hiçbir şeye değil.Sanatçı, yaşadığı dönemde

anlaşılmamış olsa bile ,  bir gün mutlaka  kış uykusunda n uyanacak ve işte o zaman değeri

yeni nesil tarafından anlaşılacaktır.Bu nedenle “Sonsuzluk Kitabevi”nin Adam’ı, ölümsüz

olmak için yazar olmak ister.

Dünyanın insanı öğüten günlük çarkında sürekli koşuşturmaktan yazmaya vakit

bulamayan ve eşinin de durmadan  konuşarak var olan zamanını da “tıpkı bir fare” gibi

yemesi sonucu Adam, yazar olamamıştır. Bu isteği, hiç olmazsa soy yapıtları koruyarak

ve gelecek nesillere ulaştırarak gerçekleştirmek ister. Sonsuzluk kapısını açmak,

ölümsüzler kavramına katılmak, zamanın insanı yok eden  acımasız yıkımından kurtulmak

için büyük bir coşku ve istekle sonsuz olmak istemektedir. Adam’ın sonsuzluk aşkı

söyleve benzeyen şu konuşmasın da belirgin bir şekilde görülür :  “ADAM: … Bayanlar,
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sonsuz olmak istiyorum ben, anlamıyor musunuz, sonsuz olmak istiyorum. Çok susuzum,

sonsuzluğa susuzum, Hep bu işe hazırladım kendimi bugüne değin paramla canımla,

kanımla… Siz de yardım edin bana, sonsuz olacağım. Upuzun bitmez tükenmez…

yıldızların ısıttığı, gece kervanları, aydınlık mı aydınlık gündüz kervanları  geçecek

üstümden! Milyonla gecenin milyonla gündüzün birbirini izlediği uzaktan bakınca çölde

inci dizisine benzeyen bir deve kervanı gibi görünen, bir geceler, gündüzler kervanı!

Zaman, sonsuz bir nehir gibi akacak üstümden. Durmadan yıkayacak tozumu top rağımı,

leş gibi çamurumu, ışıtacak beni! Düşünün, herkes geniş zamanın içinde sapır, sapır

dökülürken ben bir kaya gibi dimdik… Her şeyin ölçüsünü ayarı olacağım, yoklukta

sonsuzluk…” (Aksal, 1998: 651) Adam, zamanın yıkıcı etkisinden kurtulmak; herkes

zaman karşısında yenilgiye uğrarken , o dimdik ayakta kalmak ; sonsuz olmak

arzusundadır.Bunun da ancak,  ünlü  bir yazar olmakla gerçekleşeceğine inanır.

Sınırsız bir özgürlük özlemiyle güdülenen ve ölümsüzlüğe kavuşmak isteyen

sadece “Sonsuzluk Kitabevi”ndeki Adam değildir. “Önemli Adam” oyunundaki hiçlik

içinde bocalayan, varlığını gerçekleştirmek için kendi kendisiyle savaşan önemsiz

kahramanı Adam da, bu istek için mücadele eder. Bu dünyada bir ayak izi bırakmak,

tarihin sırnacına bir kova su dökebilmek iç in, şimdiye kadar yapmadığı işleri yapacaktır.

Eşinden ayrı taksiye, uçağa binecek, iki üç gün tek başına bir otelde kalacak beş bin

kişiye konusu ne olursa olsun bir söylev verecektir. Bu düşsel dünyasında konuşmalarının

provalarını bile yapar. Herkes onu  konuşacak, zamanın karşısında hiç eskimeden duracak

önemsiz kişiliğinden kurtulacak hayallerindeki önemli adam olacaktır.

“Kral Üşümesi” oyununda ise, Kral, yalnızlığın vermiş olduğu bir üşüme ile,

kendisinin de kurmuş olduğu düzenden çıkmak, krallıktan insanlığa geçmek ister. Gerçek

benliğine ulaşabilmek, yani insan olarak varolabilmek için, Kral, yokluk gibi görünen

ama aslında bir “aydınlık” olan ölümü  tercih eder. Aksal’ın Kral’ı ile Eugene lonesco’nun

Kral’ı arasında çok büyük farklılıklar vardır. Io nesco’nun Kral’ı, insanlığın kaderi olan

ölümden kaçmak ister. O; bir kral dır, krallar ise, insanlar gibi ölmemelidir. Ölüm, onun

için bir yokluk bir hiçliktir. Ionesco ’nun Kral’ı, ölüm karşısında küçülürken Aksal’ın

Kral’ı insan olarak var olabileceği için ölüm karşısında  yücelir.  Ionesco’nun Kral’ı,

ölümsüzlüğe erişerek yani hiç ölmeden yaşayarak varolab ileceğini düşünür  ve

ölümünden sonra adını yaşatacak izler bırakmak için ölümsüz eserler  yapar. Dolayısıyla,

Ionesco’nun Kral’ı, geride bırakacağı eserlerle anılmak; Aksal’ın Kral’ı ise,  insan
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olmasına engel teşkil eden krallıktan ölüm pahasına da olsa kurtul arak ölümsüz olmak

sevdasındadır.

 “Önemli Adam”  ve “Sonsuzluk Kitabevi”  oyunlarındaki kişiler, sonsuzluğa ve

ölümsüzlüğe ermenin yolunun  çok ünlü bir kişi olmaktan geçeceğine inandıkları için

mücadele ederlerken;  “Kral Üşümesi” oyunundaki Kral; ölümsüzlüğe kendi sıfatından

kurtularak ulaşmak ister . Onun için varolabilmek ve sonsuzluk merdiveninin

basamaklarına çıkabilmek için bu gereklidir. “ Kahvede Şenlik Var” oyunundaki Erkek ise,

öldükten sonra adını yaşatacak bir çocuğa sahip olarak  bu isteğini gerçekleştirme

düşüncesindedir. Böylece , oyun kişilerinin hepsi ,  insanoğlunun en büyük arzusunun

peşindedirler.

3.1.2. Bireyin Kendini İspat Duygusu

Sabahattin Kudret Aksal, özellikle son dönem oyunlarında hiçlik ve ölüm

karşısındaki insanın var olma çabalarını, toplumun insanı öğüten çarkının karşısında

çaresiz insanın haykırışlarını, “d üşünüyorum öyle ise varım” düşüncesinden hareketle

insanın “ var olma” bilincine kendini tüketerek de olsa ulaşma is teğini ve kendini

gerçekleştirerek varlığının bilincini duyumsama gereğini felsefî  ve şiirsel bir söylemle

dile getirir. Dolayısıyla, onun “ Bay Hiç”, “Sonsuzluk Kitabevi”, “Önemli Adam” ve “Kral

Üşümesi” oyunlarını varoluş felsefesinden hareketle incelemek daha doğru olacaktır.

Yirminci yüzyılın ilk yarısının sonlarına yaklaşırken Fransa’da yaygınlık kazanan

Varoluşçuluk her şeyden önce bir felsefe akımıdır (Aksoy, 1981: 314 ). Weil’e göre

Varoluşçuluk bir bunalım, Mounier’ye göre umutsuzluk, Hamelin’e göre bunaltı,

Banfi’ye göre kötümserlik; Wahl’e göre baş kaldırış; Marcel’e göre özgürlük, Lukacs’a

göre idealizm, Benda’ya göre usdışılık, Foulgue’ye göre saçmalık felsefesidir… Bir

dönem slogancı gençliğin peygamberi ve Varoluşçu papası sayılan J.P. Sartre’a göre ise,

varoluş insanda -ama yalnız insanda- özden önce gelir. Bu demektir ki insan , önce vardır;

sonra şöyle ya da böyle olur Çünkü; o, özünü kendi yaratır. Nasıl mı? Şöyle: Dünyaya

atılarak, orada acı çekerek savaşarak yavaş yavaş kendini belirler. Bu belirleme yolu hiç

kapanmaz.(Sartre, 2005 :6-8)

Kişinin  kendi kimliğiyle var olma çabası, Varoluşçuluk felsefesinin

özüdür.Ancak, yazarın son dönem oyunlarındaki kişilerinin bir adları bile yoktur.  Yani

onlar genel kişilerdir:  “Kadın, Kız, Oğlan, Şemsiyeli Bayanlar, Bastonlu Bay”lardır. Bu
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durum, onların birey olarak var olma bilincine ulaşamadıklarını gösterir . Zaten,

“Bay Hiç”in  karakterinin “hiçliği” oyunun adı olmuştur. “Sonsuzluk Kitabevi”  ve

“Önemli Adam” ın kişilerinin (Erkek, Kadın, Teyze, Kız) de belirgin özellikleri

yoktur.Bu yüzden onlar, var olma mücadelesi sonucunda  hiçliğe yenilmişlerdir.

“Kral Üşümesi” oyununda ise, daha çok aydınlık isteyen, kurallara karşı çıkan,

yalnızlık duvarını yıkmaya ve tek sesliliği çok sesliliğe dönüştürmeye çalışan; krallığın

kurallarla çevrili kulesinden kurtularak insanî  özelliklere sahip olmak i steyen Kral’ın var

olma savaşı anlatılır. “Fert oluşun (ontogenez) Türk anlatı geleneğindeki ilk

örneklerinden birisi”(Arslan, 2007: 501) olan Dirse Han oğlu Buğaç Han  gibi, “Kral

Üşümesi”ndeki  Kral da, ‘biz’ olmanın çoğu zaman hükmedici bağlamından ‘ben’

olmanın tarifsiz ve tarafsız/bağımsız açılımlarına y önelen bir bilinçlenme sürecini”

(Arslan, 2007: 505)yaşar.Bu yüzden de Kral, kendi kurduğu düzende kendisi ni

yargılayacaktır. Ayşegül Yüksel’in deyimiyle : “Kral Üşümesi’ (1970) kendi kurduğu katı

toplum ve yaşama düzeniyle ‘düşünme’ eylemini yok eden bir kralın, insan olarak

yaşadığı ‘tutsaklaşma’ sürecinin ve  ‘düşünce’yi yeniden var ederek özgürlüğe açılma

yolunda, kendi kurduğu düzene karşı çıkışının öyküsüdür ” (Yüksel, 1993 :15)Kral, halkı

için en iyisini bilen, ülkenin en doğru ve tek düşünürü olarak kabul edilir. Kral’ın korku

ve baskı yoluyla düzeni korum ası ve sürdürmesi gerekir. Bu anlayış, bütün krallık

sisteminin yapısında da vardır. Krallığın varlığını sürdürebilmesi buna bağlıdır.Fakat daha

çok “aydınlık” isteyen ve “üşüme” simgesiyle “var olma”  isteğini vurgulayan “Kral

Üşümesi” oyunundaki Kral, bir filozof gibi düşünmeye başlar ve “var olmak” için

krallığını bırakmaya karar verir:  “KRAL: Benim de sana kendimi adamam için önce var

olmam gerekirdi. Var olduğumu bilmem, var olduğuma inanmam gerekirdir. Bunun için

de bugün artık krallığımı inanmam gerekirdi. Bunun için de bugün artık krallığımı

bırakmaktan başka bir çözüm yolu yok!... ”(Aksal, 1970 :36)İşte bu karar, Kral’ın düzene

karşı çıkmasına  ve ölümüne neden olur.O, kişiliğini kazanmak, tekrar insan olarak hayata

dönmek için ölümü seçer.Fakat , bu ölüm onun dirilişi ve  var oluşu olacaktır. Sabahattin

Kudret, bir yazısında “Kral Üşümesi” oyunundaki Kral’ın var olma savaşını düşünme

eylemine bağlar:“Kuşkusuz insana inanmaktır. İnsan tekinin var olmak çabasını var

olmayı düşünmek eylemine bağlamasıdır . Kral ülkesinde, çok uzun bir süreden beri kendi

adına olsun, toplumun adına olsun, gereksindiği her türlü dengeyi matematiksel bir

biçimde kurmuş, düşünmeyi durdurmuştur, ama sonra gene uzun bir süre artık kimsede

yeşermediğini görünce onu birdenbire ken disinde yeşertecektir”(Atilla, 1969 :18) Kral,
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görüldüğü gibi düşünme eylemini yasaklar . Kral, doğruların tek mihenk taşı ve ülkenin

tek düşünürüdür. Kral, gerçeği bulmak için sorgulamalara başlayınca yani düşünme

eylemine kendisi geçince , karşısında yine kendisini bulur. Karşıtlık ve tepki kendisi olur:

“KRAL: (Dönerek) Bir süredir benim düşüncemin var olabilmesi için, yazın kışı

gündüzün geceyi beklediği gibi bir başka düşünceyi… bir karşıt düşünceyi beklediğimi

anladım. Benim var olabilmem için bir tepki  beklediğimi anladım.Bu benim olmak yada

olmamak bunalımımdı. (Bir susuş) Karşıtlık yok, tepki yok, olmayacak da…KRAL:

Karşıtlık benim! (Bir susuş) Tepki benim! “(Aksal, 1970 : 31).Düşüncenin var

olabilmesi için nasıl karşıt düşüncelere ihtiyaç varsa, insa nın varlığını duyumsadığı

düşünceler de olmayınca insan yoktur.  Tıpkı Descartes’in “Düşünüyorum, öyle ise

varım” görüşü (cogito’su) gibi insanın bir aracıya başvurmaksızın kendini anlaması özünü

bilmesi ve varlığını hissetmesi gerekir. Bunun için de “düşün mek” karşıt fikirlerin varlığı

yani “demokrasi” vazgeçilmez iki unsurdur.

 Krallık o kadar kolay deği ldir:“Krallar, ancak, kral olarak var olabilirler. Bir

Kral’ın eski Kral olmaya hakkı yoktur. Ancak ölü kral olabilir. Kral, kurduğu düzen in

tutsağıdır”(Atilla, 1969 : 18).Kral özgür değildir, tıpkı bir kukla gibidir. Kuklalar iplerini

kesen ve onları ortada bırakan kuklacıyı bağışlamazlar.Bu nedenle Saray Bakanı, Kraliçe

ve halk, onun öldürülmesine karar verirler.  Kral, insanların iki yüzlülüğünden, yapmac ık

davranışlarından, yalnızlık, korku ve baskıdan oluşan ve insanı bir değirmen gibi öğüten

bu düzenden kurtulmak için bedenini tıpkı Cervantes’in kahramanı “Don Kişot” gibi feda

edecektir. Ancak, bu şekilde “var olabilecek” ve “üşüme”si so na erecektir. Kral, Elif

Şafak’ın “Şehrin Aynaları” romanındaki kahraman İsak gibi : “Bireyleşim sürecinde,

içindeki evrensel özünü keşfedecek ve bir anlamda evrendeki yerinin bilincine varacaktır.

Artık o reel zamanı aşarak ve hayatın içindeki gelişimini algılayarak bütün cül, evrensel

bir varlık olarak kendini gerçekleştirecektir” ( Arslan,  2007: ).

Kral, “kendi kişiliğini oluşturmak için mücadele eder ve bu düzene karşı çıkar.

Varoluşçuluk felsefesinde de: “Özgür insan, kendi varlığına, kendisini belirleyen

kendisini yaşatan eylemiyle bir anlam kazandırmak zorundadır  “(Aksoy, 1981:

319)düşüncesi hakimdir.  Yani insan, kendi özünü kendi yaratmak zorundadır. Nasıl mı?

Şöyle: Dünyada acı çekerek, mücadele ederek, birtakım zorlu savaşların üstesinden

gelerek varlığını yavaş ya vaş oluşturur. Bu düşünce Varoluşçuluğun özüdür.

Varoluşçuluğun babası Sartre’a göre:“İlkin insan vardır; yani insan önce dünyaya gelir,

var olur, ondan sonra tanımlanıp belirlenir, özünü ortaya çıkarır… Varoluşçuya göre
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insan daha önce tanımlanamaz, belir lenemez; hiçbir şey değildir. Ancak sonradan bir şey

olacaktır ve kendini nasıl yaparsa öyle olacaktır .“(Sartre, 2005 : 39)Bu düşünceden

hareketle denilebilir ki, Kral’ın  düzene karşı çıkışı, mücadelesi ve sonunda ölümü,

yoklukta (ölüme) yok olmak gibi gö rünse de, aslında bu durum okyanustan ayrı olan bir

damlanın tekrar okyanusa  karışarak okyanusun kalıcılığını kazanması , gerçek

varlığına kavuşması , kendini var etme çabasıdır. Diğer bir ifadeyle o: “Dünyadaki

varlığını sabitleme, kendini diğerinden farkl ı kılma adına yoğun bir çabaya giren insanın

ilk tapu senedi birey/fert olabilme iç tepisi”( Arslan, 2007: 2)nin evrensel bir sembolüdür.

Varoluşçuluk felsefesinin ikinci önemli özelliği ise, insanın kendini aşması, aşkın

amaçlara ulaşmaya çalışmasıdır. “Sonsuzluk Kitabevi” ve “Önemli Adam” oyunlarındaki

kişiler, toplumda herkes tarafından bilinen biri olmak, sonsuzluğa  erişip ölümsüz olmak

isterler: “Aksal, düşünce ve duygu evreninde, insanoğlunun niteliğini, belirleme yolunda

yoğun bir arayış içindedir. Bu çok başarılı iki tek kişilik oyundaki arayışlar birbirine

karşıt gibi görünse de, her ikisi de sınırsız bir özgürlüğün özlemiyle güdülenmiştir. Belki

de ölümsüzlük özleminin…”(Yüksel, 1997: 92) Sonsuz olma, ölümsüzlüğe erişme isteği,

aşkın isteklerdir. “Sonsuzluk Kitabevi”ndeki Adam, bu isteğine ulaşmak için, “ Sonsuzluk

Kitabevi”ne giderek, şimdiye kadar biriktirmiş olduğu parasıyla kitabevindeki soy

yapıtları yani, yaşamın gizlerini yaprak  yaprak çözmüş, sözünü başka insanlara ulaştırmış,

insanların yüreklerinde en yüce ateşleri yakmış kitapları satın alır ve kitapların gerçek

yazarıymış gibi imzalayıp üzerlerine güzel sözler de yazarak tanıdıklarına ve

tanımadıklarına postayla gönderir. Ve öldükten sonra, çok tanınan bir yazar olur, büstü

bile dikilir. Adam’ın sonsuzluk isteği şu cümlelerde açıkça görülür: “ADAM: …

Bayanlar, sonsuz olmak istiyorum ben, anlamıyor musunuz, sonsuz olmak istiyorum. Çok

sonsuzum, sonsuzluğa susadım, eskiden beri, doğduğumdan bu yana çok susuzum. Hep bu

işe hazırladım kendimi bugüne değin, paramla canımla kanımla… Siz de yardım edin

bana, sonsuz olacağım upuzun bitmez, tükenmez… yıldızların ışıttığı gece kervanları,

aydınlık mı aydınlık gündüz kervanları geçecek üstümden… zaman sonsuz bir nehir gibi

olacak üstümden. Durmadan yıka yacak tozumu toprağımı leş gibi çamurumu, ışıtacak

beni! Düşünün herkes geniş zamanın içinde sapır sapır dökülürken ben bir kaya gibi

dimdik…”(Aksal, 1998 : 651) Varoluşçuluğa göre, insan ilk önce “hiçbir şey”dir.Daha

sonradan bir şey olacaktır. Kendisi, k endi var oluşunu tamamlayıp “bir şey” olacaktır. Bu

da ancak aşkın amaçlar gözetilerek olur. Çünkü: “İnsan kendi dışında vardır, kendi

dışına çıkarak var olur. Yani ancak dışa atılarak dışta kendini yitirerek varlaşır, aşkın
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(trascendant) amaçları kovalaya rak var olabilir. Bu yönden alınırsa, insan ilerleyiştir,

aşıştır, oluştur; ilerlemenin, aşmanın göbeğindedir… Bu aşkınlık ilişkisine ‘varoluşçu

insancılık’ adını veriyoruz… ‘İnsancılık’ diyoruz, çünkü kişioğluna bununla, kendinden

başka yasa koyucu bulunmadığını hatırlatmış oluyoruz… İnsancılık diyoruz; çünkü

kişioğluna bununla kendi içine kapanarak ve başkalarından koparak değil, ancak dışında

bir amaca yönelerek varlığını gerçekleştirdiğini göstermiş oluyoruz.” (Sartre, 2005 :

75)”Sonsuzluk Kitabevi”nin Adam’ı da,  insancılık kavramından hareketle , aşkın

amaçlarını yani  ölümsüzlüğü kendine hedef edin erek toplumla mücadeleye girişir,

şimdiye kadar biriktirdiği paraları bu amacı için harcar.

“ Önemli Adam” oyununda ise, kendi kabuğuna çekilmiş, dünyadan yal ıtılmış bir

evde yapayalnız yaşayan yaşlı karı kocanın telefonu çalmalarını bekleyişleri anlatılır.

Birbirine bağımlı bu evli çiftin hayatı telefonlarının çalacağı hayatlarının deği şeceği o

önemli günü “beklemek”le geçer. Bu “bekleme” sırasında zamanın akı şı da en katıksız ve

açık bir biçimde duyumsanır.  Kadın ve Erkek’in bekleyişleri, onların umutlarının

sarsılmaz inançlarının bir göstergesidir. Tıpkı Samuel Beckett’in “Godot’yu Beklerken”

tiyatrosundaki Viladimir ile Estragon’un  Godot’yu bekleyişleri gib i. Önemli bir yerden

Adam’ı arayan kimliği belirsiz bir kişi, Adam’ın herhangi bir konuda beş bin kişiye

söylev vermesini ister. Onun gelmesi için uçak tutulacağını, taksi gönderileceğini,

kendisine üç gün kalacağı yerde kat tutulacağını söyler. Adam; düny ada iz bırakmak ve

yaşadığını gelecek nesillere göstermek, önemli bir kişi olmak, hiçliğinden kurtulmak  için

yola çıkmaya hazırlanır; fakat önüne bir takım saçma engeller çıkar. Düğmeleri yavaş

yavaş dökülür, birdenbire evinin kaldırımları belediye ekipleri  tarafından sökülür, her yer

karmakarışık olur. Kadın, Adam ’ın gitmesine engel olmak için geçmişe dönerek tango ve

fokstrot çalıp Adam’la oynamaya başlar. Bütün bu engelleri aşan Adam, sonunda kapıdan

dışarıya çıkar. Kapı, hiçlikten varlığa ulaşmada bir eşiktir. Fakat, bu eşiği zamanında

atlamak da önemlidir. Adam, tekrar geri gelir ve Kadın’a geç kaldığını; Kadın’dan bütün

telefonların fişlerini çekmesini, yeryüzüyle iliş kisini kesmek istediğini ifade eder.

Telefon, aynı zamanda  dışarıya açılan bir penceredir. Adam, bu eşiği zamanında

atlayamadığı ve kendinde dışarıda yaşayacak özgüveni bulamadığı için, tekrar bir

sümüklüböcek  gibi kabuğuna çekilir. Kabuğunda, kendini güvende hisseder. Fakat,

herhangi bir insan olmaktan kurtulamaz. Hiçlikten varlığa  geçemez. Çünkü, aşkın

(Trascendant) amaçlarını gerçekleştiremez. Var olabilmes i için, kendini gerçekleştirmesi,

var oluşunu tamamlaması gerekir.  Varoluşçuluğun özünde de bu vardır  zaten. Aksoy’un



150

ifadesi ile:“İnsanın kendini gerçekleştirmesi, insan varoluşunun  rastlantılar içinde oluşu,

güvensizliği, söz konusudur; güçsüzlüğü ve hiçliği içinde insan, zaman içinde ve

tarihselliği içinde insan, hiçliği içinde insan, ölüme mahkum bir varlık olarak insanın

varoluşu, hiçlik karşısında insanın varoluşu… topluluk için de kaybolmuş tek insanın

kendini bulması… bütün bu sorunlar söz konusudur varoluşçuluk felsefesinde“( Aksoy,

1981 :315)Yazarın eserine “Önemli Adam” ismini koyması  da kahramanın önemsizliğini

vurgulamasının yanında,  kahramanın kendine olan güvensizliğinin , hiçliğe mahkum

oluşunun bir başka ifade biçimidir.

Sabahattin Kudret Aksal’ın diğer oyunlarından farklı bir “var olma” sorununu

işlediği oyunu “Bay Hiç”te, “hiç”likten çıkmakla  bu “hiç”liği korumak ikircikliğini

yaşayan ve  eylemsiz olmayı tercih eden bi r Erkek’in trajik durumu anlatılır. “ Bay Hiç”in

Erkek’i  de var olmanın hiçliğine ulaşmak için kendini algılamaktan kaçar. O, neyi isteyip

neyi istemediğini bilmez. Bir şey istediğini ya da istemediğini, istiyorsa da ne istediğini,

istiyorsa da ne istemediğini bilmez. Erkek, Kadın’ın deyimiyle: “ayrıksı bir kişidir.” İki

yıla yakın bir süredir, binlerce ışık arasında koskocaman karanlıklar içinde sadece kadının

ışığına bakar ve onun üzerine hayaller kurar. Bir hayaller ülkesinde yaşar. Aynı durum

kadın için de geçerlidir. Kadın da, Erkek’in durumu ile ilgili düşler kurmaya başlar. Ona

ozan, sokaklardan bezmiş bir mutsuz, kan emici bir katil, hırsız, eski kocasının kendisini

yoklamak için gönderdiği bir aracı gibi sıfatlar yakıştırır. Fakat, Erkek bunların hi çbirisi

değildir. O, bir “hiç”tir ve bu durumundan da memnundur.

Erkek, hiç olma aşamasına nasıl gelmiştir?K endisi mi istemiştir yoksa onu bu

duruma “hiç fabrikası” adını verdiği acımasız dünya mı getirmiştir? Erkek, her ne kadar

“hiç” olmayı çok istediğin i söylese de, onu bu duruma getiren dünyadaki her şeydir:

 “KADIN: Aman çok hoş! Hiçliğe doğru mu koştunuz hep?Ne gibi? Ne gibi?

ERKEK: O en sert en kuru yelinin önüne takılmış yaprak gibi! (…)

ERKEK: Her şey… Evim, sokaklarım, kentim beni hiçliğe doğru i tiyordu. Sonra

ben de biraz törpüleyebilmek, daha d a kamaştırabilmek için o maden  (…)

ERKEK:Hiç fabrikasına girdim.

ERKEK: … Hammadde olarak girdim. Döküldüm, büküldüm, öğütüldüm eğitildim

ve çıktım, gördüğünüz gibi hiç olarak! (…)

KADIN: Fabrikanız nerede?
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ERKEK: Her yerde bayan, her yerde! Nerede isterseniz orada!Önünüzde

arkanızda, sağınızda, solunuzda, dışınızda! Çalışıyor,çalışıyor çalışıyor, büyük bir

gürültüye, büyük bir sessizlikle! Hammadde bekliyor, öğütmek için o kocaman dev

ağzı!”(Aksal, 1998: 622)

Bay Hiç, hammadde olarak girdiği hiç fabrikasında (dünyanın insanı öğüten

düzeni) yalnızlaşmaya, yabancılaşmaya başlar; Cengiz Aytmatov’un “Gün Uzar Yüzyıl

Olur” romanındaki “mankurt” gibi: “ Siyasal, sosyal anlamda kimliksiz/kişiliksiz insan

topluluklarının genel adı olur(Arslan, 1998: 49).O; özünü, benliğini, bilincini, kişiliğini,

yitirmemek için mücadele bile  etmez.Asım Bezirci, bu durumu makinenin üretimde

kullanılmasına bağlar. İnsanın git gide ürettiği makinenin egemenliği altına girdiğini;

özünü, benliğini, bilincini, kişiliğini, yitirmeye başladığını; b öylece, dönen çarkın bir

vidası haline geldiğini; m akinenin getirdiği toplumsal mülkiyet düzeni ile bireysel

mülkiyet düzeni arasında bir uyum sağlanamayınca da, insan ın tedirgin olduğunu;

kendine yabancı, saçma, ezici güvensiz bir ortamda h içlikle yaşamak zorunda kaldığını;

insanın, doğasına aykırı bu durum içinde toplumdan yabancılaşmaya, yalnızlaşmaya,

kendi kabuğuna çekilmek zorund a kalmaya bırakıldığını  ve en sonunda  da nedensiz,

sorunsuz, anlamsız bir varlık haline geldiğini söyler(Sartre, 2005 : 10)

Varoluşçuluk felsefesinde insan hiçbir şeydir. “ Bay Hiç” oyunundaki Erkek de

bir “hiç”tir. O, kendi olamamış, sistem tarafından hiçliğe mahkum edilmiştir. Kadın, ona

evlenme teklif ettiğinde, Erkek umudunu yitirmemek ve korumak için eyleme geçmek

istemez ve hiçbir şey yapmamayı Kadın’a önerir: “ERKEK: (Bir çıkışla) Çiçekler gibi,

hayvanlar gibi, umutlar da korumakla yaşar. Çiçekleri korumanın yolu nasıl güneş ve su

sağlamaksa onlara hayvanları kor umanın yolu nasıl yuva ve besin sağlamaksa onlara,

umutları korumanın yolu da (… )ERKEK: O alanda, o umudun  olanında neyse o, hiçbir

şey yapmamaktadır, anlıyor musunuz, hiçbir şey yapmamak! Bayan çok rica ederim

sizden, koruyalım umutlarımızı” (Aksal, 1998 : 593) diyen Erkek, yine kendi karanlığına

gömülmeyi, “kabuğunda sümüklüböcek olmayı”  (Aksal, 1998 : 624) ve bir ömür boyu

hiçbir şey yapmadan Kadın’ın ışığına bakarak düşler kurmayı tercih eder. Böylece, “Bay

Hiç”, hiçliğinden kurtulamaz ve varoluşunu tam amlayamaz.
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3.1.3 Hayal ve Gerçeklik

 Son dönem oyunlarda, “düş”ler gerçeğe ulaşmanın bir başka  yoludur. Oyundaki

kişilerin yalnızlığı, çevresiyle olan iletişimsizliği, dış dünyadan yalıtılmışlığı hep “düş”ler

aracılığıyla ortaya çıkar : “İnsan içinde yaşadığı olaylara gerçekdışından bakar, gerçeği

böylece sergilemeyi uygun bulur… K işileri düş kurarak ya da gerçekdışına taşan

varsayımla gerçekleri yansıtır”  (Uyguner,  2000 : 136)Bu yüzden oyunlardaki düşler, su

yüzeyine çıkmamış gerçekleri ortaya çıkarmad a en önemli araçtır.

“Kahvede Şenlik Var”da Garson, Kadın ve Erkek’e çay kahve yerine şenlik

kağıtları, fişekler Japon fenerleri, Çin kumaşları sunar. Kutlama kartları ise, Kadın’ın

kedisinden, penceresindeki pembe sardunyasından, aynasından, sabah serinliklerinden,

geçmişteki ve gelecekteki belediye başkanından gelir. Böyle hiç olmayacak yerlerden

kartların gelmesi, Kadın’ın “yalnızlığını” “terk edilmişliğini” vurgular. Çünkü ; Jung’a

göre : “Düşler, bilinçdışının açığa vurduğu tepkilerdir ” (Jung, 1992 :146) Düş,

gerçeklerin su üstüne çıkmasını sağlayan bir araçtır . Freud düşü gerçeğin bulunuşuna

yardımcı bir kaynak olarak görür ve bu konudaki düşüncelerini şöyle açıklar: “Düş

sürekli olup, gerçeğin bulunuşuna yardımcıdır.Uyanıklık durumunda, bellek düşü

parçalara ayırır. Düş, uyanıklığı denetim altında tutar. Düş kuran kişi, tam bir

doygunluğa erişir, özgürlüğe ulaşır.Düş, gerçeğin ve bilinçaltında yatan istekler ve

duyguların toplandığı verimli bir kaynaktır”( İnal, 1981:  270- 271)

 Oyunların bazılarında kişiler, düşlerinin içinde kalmaktan memnundurlar. Onlar,

fildişi kulelerden yapılmış umutlarını korumak için, eylemsizliği seçerler. Böylece, kendi

öz benliklerini gerçekleştirmekten yoksun kalara k, “hiç”liğin acımasız yokluğun da

yalnızlığa mahkûm olurlar. “Kral Üşümesi” oyununda Kral, düşlerini gerçekleştirme

pahasına da olsa, ölümü göze alır. Aslında o,  ölümü seçerek, yok olmaktan kurtulur.

Gerçek ve düşün iç içe geçtiği oyunlarında Aksal, dilde abartmalar yaparak bize

bunun bir düş olduğunu da gösterir. O nun mekânı, dekoru, kişilerinin kıyafeti ve

davranışları gerçek dünyanın hiçbir öğesi ile uyumlu değildir. Her şeyi gerçeğinden daha

büyük boyutlarda gösterir. Tıpkı bir “düş oyunu” olan Geleneksel Türk  Tiyatrosu’ndaki

Karagöz gibi. Karagöz oyunu da, Türk  tiyatro araştırmacısı Metin And’ın dediği gibi:

“Gerçekçi değildir. Göstermeci, soyutlaştırma gibi  belirli yöntemlere dayanır “( And,

1983: 13) Sabahattin Kudret Aksal da tiyatro anlayışında, gerçeğin gerçek dışı bir

yöntemle verilebileceğine inanır.Onun dekoru, dili soyutlaması ve kişileri abartı
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düzeyinde işlemesi, oyunlarında düş u nsuruna  çok fazla yer vermesi  Karagöz’ü örnek

almasından anlaşılır:“Karagöz’ün en gerçek tanımı onun bir başka adındadır:Düş oyunu.

Seyircisine gerçekdışı bir acun sunar o, bir öyküyü düpedüz anlatmaz da öykünün keskin

çizgilerini belirler. Yapısıyla olsun, konuşmalarıyla olsun us kurallarının dışındadır.

Kişiler de gerçek kişiler değildir, soyutlanmış kişilerdir, bir başka deyimle tiplerdir.

Toplumumuzun yaratısı olan bu hal k sanatı daha sonraları Batı’nın düşünürlerince

çağdaş tiyatro diye adlandırılan türlerin kaynağı da sayılacaktır.… Düş oyununda da

amaç gerçeği yakalamaktır, değişen gerçeğe ulaşmanın yöntemidir sadece. O, gerçeği

gerçekdışı bir yöntemle saptanacağına ina nır…Seyircinin dikkatini yoğunlukla üstünde

tutabilmek amacıyla büyük boyutlara gerçekdışı görünümdür. Olağanüstülük, onun

doğasındadır.”(Aksal, 1977 : 212,300) Yazarın bu sözleri, onun Geleneksel Türk

Tiyatrosu’nun öğelerinden yararlandığının ve  geleneğimizi çok iyi özümsediğinin bir

göstergesidir.

“Umut düşlemesinin çeşitli görüntülerinden oluşan” (Uyguner, 1982 :132) “Bay

Hiç” oyunu, daha çok Kadın ve  Erkek’in kim olduğu üzerine kurulu “düş dünyası”nı

anlatır. Kadın, bir gece vakti evine gelen ve kendis ini bir “hiç” olarak tanıtan bu yabancı

Erkek üzerine hayaller kurmaya başlar. Onu bazen evi barkı olmayan mutsuz bir adama,

bazen saklanmak isteyen bir suçluya, kan emici bir vampire, bazen  boşandığı eşinin

kendisini gözettiği adama bazen de hırsıza benze tir. Kadın: “Kurduğu düş makinesinin

çarkları arasında kendine kıymaktadır .”(Aksal, 1998 : 605)Düş, kadını alevlerin bacayı

sardığı gibi sarmıştır. Kadın’ın Erkek’i bir kan emici olarak gördüğü, ona kendi

kafasından bir hayat biçtiği şu diyaloglarda açıkça  görülür:‘KADIN: Ama ben anlıyorum,

sizi! Hastalığınızı anlıyorum. Çekinmeyin benden, sığının bana! Hele hiçbir şeyi

saklamayın, yalan söylemeyin! Sonra bu bir hastalık olmalı, deği l mi? Ah, kim bilir nasıl

mutsuz bir çocukluk yaşantısı, nasıl bir yalnızlık! Anneniz mi bırakıp kaçmıştı evinizi,

babanız mı? Çocuk yaşınızda daha, bir kadın mı tekmelemişti gönlünüzü? Yokluklar mı

çürütmüştü içinizi? Öyle ya? Öyle ya? Olur mu insan boş yere kan emici? (…)ERKEK:

Nerden söyleyin nerden çıkardınız benim k an emici olduğumu? (Bağırarak) Hasta düş

gücünüzden! Bana yakıştırdığınız ş ey de çok parlak doğrusu, övünec ek gibi doğrusu! Kan

emicilik…”(Aksal, 1998 :605-606)Düşlerin içinde kaybolan, hasta bir düş gücüne sahip

olan Kadın gibi Erkek de, boş bir levhaya Kadın’ı i stediği gibi çizmiştir. Onu, boşluktaki

gezegenler gibi yalnız düşlemiştir. Kadın’a o bomboş levhaya bir uygarlık tarihini,

oyunları, öyküleri… yığınla be tikleri yine kendisi yazmıştır:  “ERKEK: Ben de neler
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ummuş, neler kurmuştum bayan! Boşluktaki gezegenl erin yalnızlığına denk bir yalnızlık

biçmiştim size kafamda! Bir saf su gibi düşünmüştüm sizi, hani şu eczacılıkta,

kimyagerlikte kullanılan!Hiçbir şey karışmamış ona, o hiçbir şeye karışmamış! Etkimemiş

ve etkilenmemiş! Deneyci filozofların insan usu için  kullandıkları deyimle, bomboş levha

gibi! Ben o bomboş levhaya neler, neler, neler… bütün bir uygarlık tarihini geçmişten

çözümlemeler, gerçekten bildiriler… Oyunlar, öyküler, şiirler… yığınla bitkiler

yazacaktım.” (Aksal, 1998 :611)Kadın ve Erkek’in bu sözleri, onların düşsel bir alemde

yaşadıklarının bir ifadesidir.

Kadın ve Erkek, karşılıklı bir düş kurma yarışına girerler.Bu düşler, bize Kadın ve

Erkek hakkında gizli bilgiler  de verir. Çünkü: “Nesnelerin gerçek doğası gerçeğin kendisi

bizlere yalnızca bütün gerçekçilerden daha gerçekçi olan düşlem yoluyla

görülebilir”(Esslin, 1999 : 152) Dolayısıyla, Kadın’ın hiç durmayan bir makine gibi

Erkek hakkında düşler kurması; onun yalnızlığını; düşleriyle yaşamayı huy edinmiş olan

Erkek’in bu düşsel dünyadan çıkmak istememesi ise, onun pasif ve  kişiliksiz biri

olduğunu gösterir.

Düş oyunlarıyla kurulu olan “Bay Hiç” oyunu Kadın’ın gözlerini kapatıp “Bay

Hiç”i bir düş olarak düşlemek istemesi ile sona erer. Yazarın bir “Kral Oyunu” olarak

gördüğü “Kral Üşümesi” oyununda ise, baş kahraman Kral, “Bay Hiç” gibi düşlerini,

umutlarını korumak için eylemsizliği seçmez. O;  düşlerini gerçekleştirmek, insan gibi

yaşamak, baskı ve korkularla kurmuş olduğu düzenden çıkmak, kabuğundan sıyrılmak,

özgürlüğe koşmak ister. Fakat, bunun bedeli ağır olacaktır. Çünkü, bir gerçekleştirebilen

düşler vardır bir de gerçekleştirilemeyen düşler. Kral, ikinci düşü seçecek ve yıllardır

süregelen bir düzeni değiştirmeye kalkacaktır. Krallığı bı rakma, başka insanlar gibi

alelâde bir yaşam sürme düşünün bedelini kendi kendini tüketerek yani ölümle

verecektir.

Kral, dar kalıplardan sıyrılmak için, düşünme eylemini seçmek yerine, “kırk

derece ateşler içinde yanıyorm uş” gibi düşler kurar:“KRAL: Biliyorum (Bir Savaş) önemli

olan yeni bir düzen kurmak değil benim içinde bulunduğum bu dar kalıptan

sıyrılmak!GENÇ KIZ: Hiçbir şey düşünmüyor musunuz?KRAL: Düşünmüyorum. Kırk

derecede titriyormuşum gibi, kırk derecede ateşler içinde yanıyormuşum gibi düş

kuruyorum. Bulanık suların üstünde yüzüyorum” (Aksal, 1970: 39)Çünkü; Kral

bilmektedir ki, düşlediği şeylere ancak ölümle kavuşacaktır.Krallar, insan gibi

davranamazlar, onlar baskı düzeninin tek kurucusu ve sorumlusudurlar.
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Yazarın dekorunun, kişilerinin giyinişlerinin ve davranışlarının da gerçek dışı  bir

yapıya sahip olmasını istediği “ Sonsuzluk Kitabevi”  oyununda ise, sonsuz olmak ve

ölümsüzlüğe kavuşmak isteyen bir Adam’ın öyküsü anlatılır. Oyunun başında yazar, bize

bu oyunun gerçek olmadığının seyirciye sezdirilmesi için, yürüyüşlerin çok uyumlu

olmasını, kişilerin davranışlarının da gerçeği yansıtma masını ister:“Oyunun anlamına

uyabilmesi için dekorun da, tüm kişilerin giyinişlerinin de, davranışlarının da gerçekdışı

bir havayı estirmesi gerekir. Özellikle yürüyüşler çok uyumlu olmalı, nerdeyse ba le

düzenini anımsatmalıdır…..Perde açıldığında, birinci kız, müzik eşlerinde elinde küçücük

bir süpürge dans ediyormuş izlenimini uyandırırcasına uyumlu adımlarla dükkânın içinde

dolaşmakta, kitapların tozunu almaktadır ” (Aksal, 1998 :633).Oyunun gerçek dışı bir

yapıya sahip olduğu sadece dekor, kişiler ve davranışlar  yoluyla verilmez. Yazar bu

gerçek dışı yaşamı, bize özellikle dilde abartmaya baş vurarak da  gösterir. Adam;

Hugo, Vingy, Musset, Mallarme, Rimbaud, Sokrates, Goethe gibi ünlü yazarların

kitaplarını imzalayarak tanıdığı tanımadığı herkese hatta bitkilere, kuşlara, yaz günlerine,

kış günlerine, haziranlara, temmuzlara, yağmurlara da gönderir:  “ADAM: … Bütün

bitkilere! Yaz günlerine, Kış gecelerine, yaz gecelerine! Haziranlara, temmuzlara,

ağustoslara! Ekinlere, yemyeşil! Bulutlara, duman gibi!Yağmurlara yağmu rlara! (Bir

susuş) Çabuk bayanlar, rica ederim, çabuk çabuk çabuk! (Aksal, 1998:  664) Böylece;

kitapların haziranlara, temmuzlara, ağustoslara, bitkilere, yaz günlerine, yaz ve kış

gecelerine gönderilmesi oyunun gerçek olmadığını gözler önüne serer.

Kitap satıcısı iki kız, telefonla konuşurken yani ahizeler kulaklarındayken bile

telefonlar çalmaya devam eder: “İKİNCİ KIZ: Gelmiyor gelmiyor daha bağırın! (Telefon

sesi) Hayır gelmiyor Kuşlar? !  (Telefon sesi) Gelmiyor sesiniz! Daha yavaş

konuşun!(…)İKİNCİ KIZ: Evet Evet, belki de daha yavaş! Hayır gelmiyor!BİRİNCİ KIZ:

(Telefon sesi) Yavaş! Yavaş! Rica ederim çok yavaş!” (Aksal, 1998: 668)Bu diyaloglar da,

eserin gerçek dışılığının ve düşselliğinin altını çizer.

 Yazarın imgelem gücünü kullandığı, “tiyatro yazarlığını iki döneme ayıran ”,

(Yüksel, 1997: 90) dekoru, kişileri ve çe vresiyle soyut, gerçek dışı bir  hayatı anlatan diğer

bir oyunu da “Kahvede Şenlik Var”dır.  “Sonsuzluk Kitabevi”nde olduğu gibi, bu oyunda

da mekânın, kişilerin giyimleri ve davranışları gerçek dışıdır: “… İki yanda iki iskemle

geride iskemlelerden ayrı, başına buyruk bir küçük masa, iskemleler de masa da bir

yazlık kahvede görülmeyecek türdendir. Parlak bir yaz sabahı …..Perde açılır açılmaz

ortadaki aralıktan Garson girer. Garson, palyaço kılığıyla oynamıyorsa da davranışları
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bir palyaçonun davranışlarını andırır az çok. Özellikle uyumludur. Giyinişinde de gerçek

dışı bir ayrıntı bulunmalıdır” (Aksal, 1974 :5).“Kahvede Şenlik Var” oyunundaki “Şiirin,

komedyanın, sağduyunun sesi”( Uyguner, 1993: 50) olan palyaço kılığındaki Garson

yoluyla yazar, soyutlamanın en güzel örneğini vererek; Garson ’a   tamamen gerçek üstü

bir kimlik biçer.Böylece, Garson oyunun gerçekliğini alt üst ed er.Çünkü: ne onun yüzü

bir insan yüzü, ne de yürü yüşü bir insan yürüyüşü gibidir . “Palyaço, benim için

tiyatronun temel kavramlarından biridir. İşleri sadece güldürmek değildir. O, simgesel

bir varlıktır. Soyutlamanın en güzel örneklerinden biridir. Traged yayla komedyayı,

sarmaş dolaş, bir arada sürdürür. Konuşmaz, şiir söyler. Yürümez bale adımları atar. Ne

giysisi gerçeğin giysisi ne de yüzü gerçeğin yüzüdür. Olağanüstü bir bileşimdir  (Karaca,

1980:  100)diyen tiyatrocumuz, Garson’u bir palyaçoya benzeter ek, oyuna gerçek dışı bi r

hava verir ve metnin gerçekliğini daha çok  belirginleştirir. Aynı zamanda, oyunun Kadın

ve Erkek kahramanları  da palyaçoyu andırırlar. Zaten yazar, onları tanıtırken onların

birer palyaço şeklinde giyinmelerini ve hareketlerini o nun gibi yapmaları gerektiğini

belirtir. Kadın ve Erkek çok yaşlı olmalarına rağmen, yürüyüşü, oturuşu, konuşması,

kalkışı neredeyse yirmilik bir kızın ve erkeğin hareketleri gibidir. Uyumlu adımlar atarlar,

sanki yürümezler, bale yaparlar. Telefonun çalış ı bile bir konser havasını yansıtır. Rit imli

bir şekilde çalar. Odada kâ ğıttan yapılmış çiçekler ve kişilerin ayna gibi kullandıkları

aksesuar masasının arkasında duvar vardır. Her şey stilize edilmiş ve soyutlanmıştır.

Yazar, seyircinin kişilerle özdeşl eşmesini önlemek ve bunun bir oyun olduğunu

göstermek için sürekli Garson’u seyircilerle konuşturur. Garson, bazen oyunda Işıkçı’ya,

perdeciye ve hatta oyun yazarına bile seslenir. Oyunun “oyun” olduğu “oyun içinde

oyun” sergilenerek de verilmeye çalışılır :“Bir Ortaoyunu tekniği ile ortaya getirilen

merdivenle genç kızın geçmişteki aşkı” (Uyguner ,1966: 13)seyirciye düş yoluyla

gösterilir.

Dil yoluyla  da, eserin düşten ibaret olduğu anlaşılır; çünkü Kadın, kahveye

yalnız geldiğini söyler; ama  gittiği gitmediği duyduğu duymadığı bütün düğünleri,

sevdiği sevmediği bütün arkadaşlarını, mahallenin kasabını, evinin  sütçüsünü birlikte

getirir: “GARSON: Yalnızım diyor ama çok kalabalık gelmiş!ERKEK: Ne diyorsunuz Bay

Garson? GARSON: Ne diyorsunuz bayım? Gittiği g itmediği, çağrıldığı çağrılmadığı,

duyduğu duymadığı bütün düğünleri … Sevdiği bütün arkadaşlarını, sevmediği bütün

arkadaşlarını, evlenenleri evlenmeyenleri birlikte getirmiş”( Aksal, 1974 : 34)Bu karşılıklı

konuşmalardan da anlaşılacağı üzere; dil,  mantık dışına kaymakta; soyutlanan dil yoluyla
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metin gerçekliğini yitirmektedir. Yazarın son dönem oyunlarında hemen hemen hepsinde

görülen dilde abartmaya ve saçmalıklara  başvurma yöntemi özellikle “ Önemli Adam”

oyununda doruğa ulaşır. Oyun kişileri konuşmak i çin konuşurlar. Birbirlerini dinlemezler

bile. Kendi kendilerine mantıksız bir şekilde konuşurlar.

“Kahvede Şenlik Var”, lonesco’nun “Sandalyeler” ve “Kel Şarkıcı” oyununa

benzer. “Kahvede Şenlik Var”da “şenliksiz” hava ve var olmayan,  ama düşlenen kalabalık

bir kadro vardır. Ionesco’nun “Kel Şarkıcı”sında da,  hiç kel şarkıcı yoktur ve

“Sandalyeler” oyununda da , ne görülen ne de duyulan kişiler vardır, s adece düşlenen

kalabalık  bir kadro.

Gerçek ve hayalin birbirine karıştığı, ikisi arasındaki sınırı n tamamen kalktığı

düşlenen her şeyin düşlenmeyenden daha gerçek olduğu  “Önemli Adam” oyununun

önemsiz Erkek’i de, önemli bir adam olmak için eşiyle beraber  bir düşsel yolculuğa çıkar.

Erkek, her zaman kendisinin önemli bir kişi tarafından aranacağı günü b ekler. Erkek,

Kadın’a göre: “Hep telefon sesinin düşüyle uyanmıştır .”(Aksal, 1983 : 12)Erkek, gerçeğin

gerçek olmadan önce bir “düş” olduğunu söyler. Resimler, kitaplar, ezgiler, bilim ve

felsefe, yazılmadan önce bir düşten ibaretti:“ ERKEK: Hayır, sayılar bayan, sayılar…

soyut sayılar!Sayılar da düştü önce siz ben, o duymadan önce, görmeden önce, (Bir

susuş) Bakın, anlayın artık bunu…Gerçek, gerçek olmadan önce düştü” (Aksal, 1983:

13-17)

Mallarme’nin söylemiyle: “Düşlerin isteğine göre özgür bir  sahne”(Aksal, 1977

: 219)de oyununu sergilemek için sanatçımız,  gerçeği gerçek dışı araçlarla anlatmak ister:

“Amacım gerçeği vermek; fakat gerçeği gerçek dışı araçlarla anlatırsam, soyutlar ve

genellersem, bir biçimde döküp stilize edersem, gerçeği en kesin ve be lirgin yüzüyle

verebileceğime inanıyorum”  (Erbaş, 1975 : 74) diyerek, soyutlama ve düşün gerekliliğini

ifade eder.

“Önemli Adam”ın Adam’ı şimdiye kadar hiç yolcul uk yapmamış, oturduğu

evden dışarı çıkmamış, uçağa, taksiye bile binmemiştir. Adam’a, uluslararası bir

toplantıda beş bin kişiye konuşma yapması için bir telefon gelir ve Adam, bunun

hazırlığını yapmaya başlar. Fakat, Ada m’ın gitmesine engel olacak bir çok saçma olay

meydana gelir. Adam’ın gömleğinin düğm eleri teker teker kopar. Kadın birini diker,  biri

kopar. Evinin asfaltları belediye ekipleri tarafından sökülmeye başlanır ve ikisi her ne

kadar bağırsa da, seslerini kimse duymaz ve aradan çok az bir süre geçtikten sonra
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çukurlar kendiliğinden kapanır. Basamak taşları tekrar eski yerlerini alır. Do layısıyla,

oyunun düşleme dayandığı belirgin bir şekilde  görsel imgeler yoluyla  verilir . Niesche,

“Tragedya’nın  Doğuşu”nda: “Söylence hiçbir biçimde söylenen sözde  yeterince

nesneleşemez. Sahnelerin yapısı ve görünür imgelem şairin kendisinin sözcüklere ve

kavramlara dökebileceğinden daha derin bilgeliği ortaya çıkarır”  (Esslin, 1999:  256)

sözleriyle sahnelenen, gözle görülen şeylerin  daha etkili olduğunu belirtir.  Ayrıca;

oyundaki Adam’ın karşısına çıkan  bu  düşsel saçmalıklar, onun dış dünyadan

yalıtılmışlığını; başkalarının onu duymaması dış dünyayla olan iletişimsizliğini , içindeki

engin yalnızlığını, “kendini kendine sürgün etme durumunu”  (Çamurdan, 2001:  82)

gözler önüne serer.

Yazar, oyunun son kısmının özellikle düş olduğunu belirtir. Bu da gö steriyor ki,

oyunun en gerçekçi bölümü burasıdır. Kadın ve Erkek “simgesel bir şekilde” kendi

cenaze alaylarının arkasından , kendilerini gömmek için bisikletle giderler. Kimsenin

karışmayacağı; düşlerini, saçma konuşmalarını sınırsız bir şekilde sürdürüleb ilecekleri bir

mekâna (tabuta) girerler.Bu da gösteriyor ki;  önemli olma  isteğini, gerçek dünyada

gerçekleştirme cesaretini bulamayan “Önemli Adam”ın önemsiz Adam’ı kendini “düşler”

dünyasında gerçekleştirmeye çalışır. Düşler, gerçeklerden daha da gerçek olduğu ve

bilinçaltındaki gerçekleri gün ışığına çıkardığı için, oyundaki  önemsiz adam gerçekte

önemli bir adam olmaya adaydır. Çünkü: “İnsan, bilinçaltının, düşün, hayal gücünün

uzun zamandır gerilere itilmiş bulunan güçlerini serbest bırakarak var oluşu nu

değiştirmeyi başaracaktır.”   (İnal, 1981: 274) “Önemli Adam”ın önemsiz Adam’ı da var

oluşunu düşler yoluyla değiştirme çabasındadır.

3.1.4. Yalnızlık

 Oyun kahramanları, toplumla uyuşamadıkları için ya kendi “ben”lerinin çölünde

yalnızlıklarını yaşarlar ya da sosyal ilişkilerden kaçarak, düş ve hayal dünyalarına

sığınırlar. Bu düşsel yolculuk, bazen o kadar yoğundur ki, oyunun neresinin gerçek,

neresinin düş olduğu birbirine karışabilir. Örneğin : “Önemli Adam” oyununun önemsiz

adamı Erkek, oyun boyunca telefonla konuşur.Ancak konuştuğu  kişi de hayalidir. Hiç

kimseyle konuşmamaktadır. Çünkü, telefon fişe takılı değildir ve arayan kişinin numarası

da onların numaralarının tersidir. Dolayısıyla , oyun boyunca bekledikleri şey, onları

yalnızlıklarından kurtaracak bir telefondur.  Bu yüzden; oyundaki Erkek kahraman,
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telefonun çalışını korkunç olarak ni telendiren eşine : “ERKEK: Hayır bayan, hayır!

Çalmaları değil korkunç olan!Şu yeryüzünde bizi, bir uzay boşluğunda yapayalnız

bırakmalarıydı korkunç olan!” (Aksal, 1983: 26)cevabını vererek yeryüzündeki

yalnızlıklarının korkunç boyutunu dile getirir. Telefonlarının elli yıldır hiç çalmaması,

onların yalnızlıklarını daha çok derinleştir ir. Onların telefonları, yanlışlıkla olsa bile,  hiç

çalmamıştır. Onlar, kabuğuna çekilmişler; uzun ve güzel bir sessizlikte yaşamlarını

sürdürmüşlerdir. Aslında  bu yalnız kişiler: “uyumsuz tiyatro akımının baş kişileridir”

(İpşiroğlu, 1999: 81)Zaten, “ Önemli Adam”ın kişileri, kendi aralarında bile iletişimsizlik

sorunu yaşarlar. Konuşurken birbirlerini dinlemezler ve birbirlerine alâkasız şeyler

söylerler. Bu da onların var oluş çatışması yaşadıklarının ;  içe dönük olduklarının bir

göstergesidir. Zehra İpşiroğlu, uyumsuz tiyatro (absürd) yazarlarının insanlarını ada

insanı Robinson ile karşılaştırır:“Uyumsuz tiyatro yazarları bu soruları yanıtlayabilmek

için, düşüncelerinde kurmaca bir insan yaratıyorlar. Bu, Münzeviye ya da Robinson’a

benzetilebilir. Ama ne kendini Tanrı’ya adayan bir dindarın imanı, ne de diğerlerinin

yapımcılığı vardır onda. Robinson bir umudun simgesidir. O, adasında yeni bir dünya

kurar.Uyumsuz tiyatronun yalnız insanıysa kendi içine kapalıdır. Robinson’un

yapımcılığından ve etkinliğinden yoksundur. Robinson, çevresinden kopmuştur ama

yaşamdan kopmamıştır, yaşamın ın yeşerdiği gerçek bir adada yaşar. Buradaysa, insanlar

bir tutukludur. Çevrelerinde hiçbir şey yeşe rmez. Bu insanların yaşamı bir kı sır döngü

içinde dolanır.”(İpşiroğlu, 1999 :60)Sabahattin Kudret’in kişileri, Robinson’un

üreticiliğinden, yapımcılığından  yoksundurlar;  bu kısır döngüde onlar eyleme  geçmekten

korkan, iletişim sorunu yaşayan, yalnız kişilerdir.

“Önemli Adam”ın uzay boşluğundaki yapayalnız kişileriyle  aynı kaderi

yaşayan diğer bir kahraman ise : “Kral Üşümesi”ndeki Kral’dır. Kral’ın üşümesi,

yalnızlıktandır.  Oyun, Kral’ın tanın ağarmasına iki saat kala uyanıp , herkesi çağırarak

çok fazla üşüdüğünü söylemesiyle başlar. Zaten, oyunun adının “ Kral Üşümesi” olması

da, bu üşümenin önemini vurgular. Kral, üşüme nedenini eyleminde ve düşüncesinde

tekliği yaşamasına bağlar:  “KRAL: Neden üşüyorum? Bilmek ister misiniz? (…)KRAL:

Yalnızlığımdan! Ama bu ne çiçek kokularının ortalığa sindiği ilk yaz akşamlarında bir

delikanlının yalnızlığını, ne de kış gecelerinde ocağının küllenmeye yüz tutmuş

kıvılcımlarını sayan bir ihtiyar adamın! Birini çoktan geçirdim, öbürüne daha

ulaşmadım.KRALİÇE:… Sorun söylesin… Kimin yalnızlığıymış bu?KRAL: Düşüncesinde

de, eyleminde de tekliğini yaşayan kralın!  “(Aksal, 1970: 83)Kral, kendi düşüncesinin



160

karşısında başka bir düşünce, çok sesliliğe dayanan bir demokrasi yönetiminin olmasın ı

ister. Bunun için; yazın kışı, gündüzün geceyi beklediği g ibi bir başka düşünceyi bekler.

Bu karşıt düşünce, karşısına baskı ve korkudan dolayı halkında n  gelemeyeceği için,

karşıt ve tepki kendisi olur.  Yani; bir tür kendi kendini yargılar.

Kral’a göre insan: “Yüzyılların karşısında ne kadar yalnızsa o kadar

güçlüdür”(Aksal, 1970: 86).Kral’ın var olan düzene yalnız başına , ölümüne bile olsa,

karşı çıkması bu sözü doğrular. Çünkü; Kral, düze ne ilk defa cesaretle karşı çıktığı için,

sonsuza dek hatırlanacaktır.Öte yandan; Kral, kendisini bahçesindeki tek başına kalmış

olan ağaca benzetir. O, ağaçla kendisi arasında bir benzerlik kurar ve onu çok sevdiğini

söyler. Aslında, Kral’ın yalnızlığı ço cukluk yıllarına değin uzanır: “KRAL: … Başlangıcı

çocukluğuma … hayır, hayır, babamın, belki onun da babasının, soyumun bu tahta ilk

oturmuş kişinin çocukluğuna değin uzanır. Bütün  çocukların, birbirlerine eşitçe oynayan,

küsen, barışan, sonra gene küsen , gene barışan çocuklarım arasında bile giremeyen

yapayalnız bir çocuk! Yapayalnız bir çocuk, çocuk da değildir, bilirsiniz…”( Aksal, 1970:

26)Kral’ın  bu  sözleri, yalnızlığı sadece oyundaki bu Kral’ın yaşamadığı nı; Kral

yazgısını taşıyan tüm kralların ço cukluktan itibaren bu yalnızlığı yaşadıklarını  ifade eder.

“Kahvede Şenlik Var” oyunundaki yalnızlık teması da, dilde abartma yoluyla

verilmeye çalışılır. Kadın, kahveye yalnız gelir ama Garson onun çok kalabalık geldiğini

çünkü; onun “Gittiği gitmediği, çağrıldığı çağrılmadığı, duyduğu duymadığı bütün

düğünleri … sevdiği bütün arkadaşlarını evlenenleri evlenmeyenleri birlikte getirdiğini

(Aksal, 1974: 34)söyleyerek, Kadın’ın yalnızlığını daha çok belirginleştirir. “ Kahvede

Şenlik Var”ın kahramanları o kadar yalnızdırlar ki, kahvede yaptıkları düğüne Kadın’ın

kardeşlerinden, sardunya çiçeğinden, aynasından evliliklerini kutlayan telgraflar gelir. Bu

durum, abartma sonucu ortaya çıkan k orkunç yalnızlığı daha derinleştirir.

 “Sonsuzluk Kitabevi” nin  sonsuzluğa susamış kahramanı Adam ise, bütün bir

ömrü boyunca “Yalnızlığının o buruk yemişini kemirip durmuştur ”(Aksal, 1998:

657).Aynı yalnızlığı “Bay Hiç”in Erkek’i de yaşar. Erkek: “Bozkırın ortasında sabaha

karşı olup giden trenler gibi yapayalnız (Aksal, 1998:586) dır. Kendisini :“En yalnız en

uyuz köpekler gibi”  (Aksal, 1998: 603)hissetmektedir. Aynı duyguları Kadın da hisseder.

O da, kendisini: “Yapayalnız olan bir kurt gibi” (Aksal, 1998: 614)duyumsar, işine yalnız

gider, yalnız gelir, yalnız uyur, yalnız uyanır.  O da “Bay Hiç” gibi kalabalıklar içinde

yalnızdır. Bir bakıma ikisi de dış çevresiyle yabancılaşmıştır. Bu yalnızlık, özellikle

Kadın’ın düş ülkesinde yani kendi iç ikliminde yolculuğa çıkmasına imkân tanır. Kadın ,
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düşlerinin  esiri olur ve sürekl i Erkek hakkında düşler kurmaya başlar. Bu  nedenle, Erkek

Kadın’a:“Düş, alevleri bacayı sardığı gibi nasıl sarmış sizi içinizden!”  (Aksal, 1998

:609)  diyerek onun yalnızlıktan düşlere sığındığını belirtir.

Görüldüğü gibi, yalnızlık insanları kendi dar dü nyalarından kaçmalarına,

sanal bir ortam olan düş dünyalarına sığınmalarına ve böylece kendi kendilerini yok

etmelerine sebep olmaktadır. “Bay Hiç” in yalnız kahramanı da, kendi kendini yok

edenler arasındadır. “Bay Hiç”, toplumla da uyuşamadığı için hiç o lmayı seçer çünkü; o,

bu uzay boşluğunda yalnız gezen yıldızlar gibi, tek başına kalmıştır. Bir hiç fabrikası olan

dünyanın çarkları arasında öğütülmüş, bir hiç olarak ortaya çıkmıştır. Böylece, öz

varlığından sıyrılarak, kişiliğini de yitirmiştir.

3.1.5. İletişimsizlik

İletişim, katılanların  sembol üreterek birbirlerine ilettikleri ve bu iletileri

anlamaya, yorumlamaya çalıştıkları bir süreçtir… İletişim beş temel öğeden oluşur. Bu

öğelerden biri, bilgi kaynağıdır. Bilgi kaynağı mesajın oluştuğu yerdir . Eğer iletişimi

başlatan bir insan ise, bu insanın beyni bilgi kaynağıdır. Gönderici, bilgi kaynağında

oluşan mesajın, alıcıya gönderilmek üzere işaret şekline dönüştürüldüğü yerdir. Kanal,

göndericiden yola çıkan mesajın hedefe ulaşmasını sağlayan iletic idir. Alıcı, kanaldan

gelen işaretleri hedefe ulaştıran yapıya verilen addır… Hedef ise, alıcıdan iletilen

işaretlerin yorumlandığı, anlamlandırdığı yerdir… Bilgi kaynağından yola çıkan mesaj ile

hedefe ulaşan mesaj arasında fark varsa, bu farkı yaratan fa ktöre gürültü adı verilir.

(Dökmen, 2000:321)

İşaret

Bilgi

Kaynağı
   Gönderici              Kanal  Alıcı         Hedef

Gürültü

Yukarıdaki iletişim öğelerinden herhangi birinde ortaya çıkan bir aksaklık,

iletişimde çatışmaların yaşanmasına neden olur. İnsanların gereksinimleri, dürtüleri,

istekleri birbirine ters düştüğünde yaşamın doğal bir parçası olan çatışmalar yaşanır.
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Sabahattin Kudret Aksal’ın oyunlarındaki kişiler hem kendi içlerinde hem de

çevresindekilerle çatışma yaşarlar. Ama onun oyunlarında en çok dikkati çeken çatışma

türü ise, Graf Analizi’ndeki varoluş çatışmasıdır. Varoluş çatışması , bir insanın

karşısındakinin sözlerini yanlış anlaması veya onun sözleri ile ilgisi olmayan bir mesaj

vermesidir. Varoluş çatışmasının en önemli özelliği ise, kişinin dikkatini karşısındakine

değil, kendisine yöneltmesidir. Onun son dönem oyunlarından olan “Önemli Adam”da

varoluş çatışması yoğun bir şekilde görülür:

“KADIN: Öğle yemeği de yok! Ne çok işim var daha, ne ço k işim, ne çok işim, ne

çok işim! Patlıcanın karnını yarıp, karnıyarık yapacağım. Kıyma kavuracağım,

soğan.

ERKEK: Geometrik biçimler… Kenarlılar… Dört kenarlılar, on dört kenarlılar,

yüz on dört kenarlılar…

KADIN: İbrikleri, testileri güğümleri doldurac ağım. Sonra dönüp mutfağa yine

biber ayıklayacağım. Semiz otu pişireceğim.

ERKEK: Daha ne düşünebilirseniz, tümü de, tümü de, tümü de!

KADIN: Silip süpüreceğim, silip süpüreceğim.

ERKEK: Su, hava, toprak, ateş! Kandiller, kandil çanakları! Mumlar, mum y üzlü

kandınlar!

KADIN: Şamdanları da ovacağım. Konuklarımız gelecek.

ERKEK: Solgun yüzlü Ophelia!

KADIN: Tabanlarım yanıyor, öğle olsa da ah bir yatıp uyusam!

ERKEK: Lear’ın soytarısı, cadıların Macbeth’in !”(Aksal, 1983: 17)

Bu diyaloglardan da anlaşılacağı üzere; Kadın ve Erkek, aynı sözcüklerle

konuşurlar, ama birbirlerini dinlemezler bile. Bu durum, dilin insanlar arasında

anlaşma aracı olmaktan çıktığını, konuşmaların monologa dönüştüğünü gösterir.

Erkek; üç bin kişiye vereceği konferansı düşünürken , Kadın; evin temizliğini, yemeğini

ve konukların geleceğini düşünür. Dolayısıyla, kişiler arasında bir iletişim yaşanmaz.

Varoluş çatışması, yazarın “Bay Hiç” oyununda da görülür. Erkek ve Kadın kendi hayâl

âleminde kendi kendilerine konuşurlar:
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“ERKEK: Resimler çizecektim, daha bulunmamış renklerle hem de. Belki de

yontular yapardım büyüklü küçüklü… Boş levha! Bomboş levha! Tabula rasa!

Tabula rasa! Ne demektir? Bir alan! Boş bir alan, hem de kocaman! Bir dansçı

olacak dans edecektim orada… Bir elimi yıl dızlara atacaktım, ayaklarım kimi kez

yerde kimi kez havalarda en görülmemiş bugüne değin var olmamış biçimlerle dans

edecektim.

KADIN: Ne yazık! Sınavdayım ben! Belli olmaz, nasıl deneyecek gene, ne zaman?

Neyle? Hiç belli olmaz! Geceleyin mi, gündüzün m ü? Yazın mı, kışın mı ? Belli

olmaz? Nerden bakıyor bana, kimin gözleriyle? Nerden duyuyor beni, kimin

kulaklarıyla? Bilmiyorum…

ERKEK: Ne yapmam gerekiyor şimdi benim? Gitmem mi?

KADIN: Dikkatli davranacağım, falso yapmayacağım! Ama bunun bir kurnazlık

adına, bir yarar adına böyle olduğunu sanıyorsanız, inanın ki değil! İçimde öyle

geliyor, öyleyim de ondan. Ona bağlılığım böyle davranmaya zorluyor beni! İçtenim

inanın ki çok içten! (Bir susuş ) İnandınız mı? (Bir susuş ) İnandınız m ı? “ (Aksal,

1983: 612 ).

Kadın ve Erkek’in her biri kendi iç dünyalarında, kendi varoluşlarını

yaşamaktadırlar. Sadece kendileriyle ilgilenirler, birbirlerinin söylediklerini ya

dinlemezler ya da dinleseler bile işittikleri mesaja uygun bir cevap vermek yerine, kendi

iç dünyalarına uygun bir cevap verirler. Bu iletişimsizlik ve çatışma,  kişilerin günlük

yaşamındaki sıkıntılarından, dikkatlerini başkalarına yöneltmeleri yerine kendi

ihtiyaçlarına yöneltmelerinden  kaynaklanır.Yani; sorunlarından dolayı, ben merkezci

davranmakta; karşılarındakileri anlamaya çalışmak yerine, kişisel duygu ve düşüncelerini

ifade etmektedirler.Bununla beraber, yaşanan bu iletişimsizlik aynı zamanda kişinin  hem

kendisiyle hem de çevresiyle yabancılaştığının da bir göstergesidir.  Her şeyden

soyutlanan ve yabancılaşan bu oyun kişileri , en sonunda insanî özlerini yani kişiliklerini

de yitirmeye başlarlar.  Zaten, oyun kişilerinin çoğunun özel bir adının olmaması (Erkek,

Kadın, Adam, Kız, Amca, Teyze, Bay Hiç ) bunun bir delilidir.
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3.1.6. Yabancılaşma

Oyunlardaki kişiler, toplumla uyuşamadıkları için, ya bulundukları g ürültülü kent

ortamından kaçar ya da, düşler ülkesine sığınarak bir n ebze olsun rahatlarlar.  Dolayısıyla,

onları bu tür davranışlara iten asıl neden ise, onların toplumdan soyutlanmalar ı, topluma

yabancılaşmalarıdır. Zehra İpşiroğlu, yaşanan bu yabancılaşmanın sebebini şöyle açıklar:

“XX. Yüzyılda yeni bir çağ başlıyor: Endüstri Çağı. Bu döneme değin, köye,

kasabaya, kente dağılmış olan küçük büyük topluluklar, dinsel inançların, gelene k ve

törelerin, alışkanlıkların sınırladığı bir dünyada yaşıyorlardı. Çeşitli çevrelerden

gelen bu insanlar, şimdi endüstri merkezlerinde toplanıyor, korkunç bir gücün

taşıyıcısı olan kitlenin içinde yeni bir yaşam düzeni kurmak ve ona ayak uydurmak

zorunda kalıyorlar. Eskiden bu insanlar arasındaki uyumsuzluklar, tutarsızlıklar,

çelişkiler ortak dinsel inançlara bir dereceye kadar örtülebiliyordu.Şimdi yüzyıllar

süresince geçerli olan değer yargılarının kırıldığı, inançların içeriğini yitirdiği

materyalist bir dünyada buluyorlar kendilerini. Dinsel ve metafizik bağların

kökünden koptuğu bu dünyada, insanlar birbirine büsbütün yabancılaşmaya

başlıyor, anlaşma araçları gittikçe kısıtlanıyor, birbirinin dilini bile anlayamaz

oluyorlar. Yeni bir insan türü çıkı yor ortaya: Toprağından yaşadığı çevreden, doğal

bağlantılarından koparılarak yapay bir ortam içine itilmiş olan ve kitle içinde tek

başına kalan insan, kile – insanı…”(İpşiroğlu, 1996: 15 )

İpşiroğlu’nun da ifade ettiği gibi, inançların yıkıldığı, insanla r arasında

uyumsuzlukların, tutarsızlıkların arttığı materyalist bir dünyada, insanlar birbirini

anlayamamakta, kendi “ben” ‘inin yalnızlığını yaşamaktadır lar. Bu yalnızlık da,

insanın doğaya sığınmasını , rahatlığı ve dinlenişi orada bulmasını salık vermek tedir.

“Evin Üstündeki Bulut”  oyununda kişiler; tenha, gürültüden uzak bir kır evinde yaşarlar.

Anne ve evin oğlu Metin, her ne kadar burayı sevmeseler de; Baba, Nilüfer ve Misafir

burayı dinlenmek ve kendi kendilerini  tanımak için ideal bir yer olduğunu d üşünürler.

“Tersine Dönen Şemsiye” oyununda da mekân bir kır evinde geçer. Gürültüden

uzak bu tenha yeri, evin reisi Rıfkı Bey’le kızının sevgilisi Cem de çok severler. Çünkü;

onlar yalnız kalmak, doğayla baş başa kalmak isterler. Çünkü : “ Yabancılık öğesi hem

yaşamsal hem de sanatsal açıdan bir açılma, bir soluklanma etkeni, kişinin kendi

ortamında bulamadığını başka ortamlarda bulma umududur” (Yücel, 1981: 63 )Tahsin

Yücel’e göre insan, doğayı bir sığınak olarak görür; orada dinlenir; rahatlar;  gürültüden
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kargaşadan kurtularak, yalnızlığın acısını çıkarır.  Çünkü; doğa, insanı insan gibi

yargılamaz, olduğu gibi kabul eder ve ona kucak açar. Bu yüzden topluma yabancılaşan

insan doğaya sığınır.

“Bir Odada Üç Ayna” oyunundaki II. Adam da : “Bir ev yaptırmayı o kadar

istemiştim ki. Bir ev yaptırmak sonrada kozanın içinde ipeğini ören ipek böceği gibi

herkesten, her şeyden uzak, tek başına… ”(Aksal, 1956: 14)diyerek insanlardan kaçarak

kendi içine döner ,  hem kendine hem de topluma yabancılaşır.

“Bay Hiç”in kahramanı Erkek de Kadın gibi yalnızdır. Yalnızlığının buruk

yemişini yıllarca kemirip durmuştur . Kendisini en yalnız, en uyuz köpekler gibi

duyumsamıştır. O kadar yalnızdır ki, bozkırın ortasında sabaha karşı akıp giden trenler

gibidir. Tıpkı “Önemli Adam” oyunundaki Kadın ve Erkek’in uzay boşluğunda

yapayalnız bırakılmaları gibi. Bu yalnızlık “ Kral Üşümesi”ndeki Kral’ın üşümesiyle de

iyice somutlaşmış ve oyunun izleğini oluşturmuştur . Kral, düşüncesinde de eyleminde de

tektir. Eşi Kraliçe bile onun yalnızlığ ını arttırmak için yaratılmıştır. O, kendisinin

yarattığı korku ve baskı düzeninin kurbanıdır. Bu düzenin içinde ise yapayalnızdır.

Oyunlarındaki kişilerin bu acımasız yalnızlıkları , onlara aynı zamanda düşsel

bir dünyanın kapılarını da açar.  Oyun kişileri, doğal zamanın ve uzamın dışına çıkmak,

düşler kurarak özgüleşmek, az bir süre de olsa gündelik yaşamın sıkıntısından

uzaklaşmak istemektedirler. Bu nedenle, duyarlı ve aynı zamanda farkındalık düzeyi

yüksek olan bu aydın oyun kişileri, ‘an’dan kaçmak için düşlere sığınırlar. Örneğin;

“Önemli Adam” ve “Bay Hiç” oyunlarının tamamına yakını neredeyse düşlerden

oluşmuştur. Düş ile gerçeğin sınırlarının kesin çizgilerle ayrılmaması, oyun kişilerinin ne

sistemin dışına çıkabildiklerini n ne de sistemin bir parç ası olabildiklerinin bir

göstergesidir.Düş ve hayâl dünyasında yaşayan, topluma yabanlaşmış kişilerin en belirgin

özellikleri zaman bilincinden yoksun olmalarıdır. Onlar, şimdiyi yaşamaz ya geçmişe

saplanır ya da ütopyalar kurarak, sürekli onların peşinden koşarlar, böylece hep zamanın

dışında kalırlar.

Topluma yabancılaşma, insanları yalnızlığa ve düşlere sığınmaya ittiği gibi ölüme

yahut  hiçliğe de sürükler. “Kral Üşümesi”ndeki Kral, baskı ve korku üzerine yarattığı

düzenin dışına çıkmaya çalışt ığı için, halkı tarafından idam edilir. Bu düzen, toplumun

yıllarca yerleşmiş düzenidir. Onun dışına çıkmak,  topluma ters düşmek demektir. Bu

nedenle Kral da, topluma yabancıdır. Yabancılaşan birey de yapayalnızdır . Kral’la
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hemen hemen aynı yazgıyı paylaşan Bay Hiç ise, toplumla uyuşmadığı için hiçliğe

sürüklenir ve kişiliğini yitirir.

İnsanoğlu bir dev gibi canavarlaşan dünyada, kişiliğini yitirmeye, hem topluma

hem de kendisine yabancılaşmaya; kendi “ben”inin çölünde daha çok ya lnızlığa itilmeye

mecbur kalır. Dolayısıyla yeni insan tipi; düşsel, yalnız, kişiliksiz ve kendisine ya bancı

bir varlık haline gelir.

3.1.7.Ölüm

İnsanın var oluşundan beri çeşitli şekillerde işlenen ölüm teması, oyunlarda da

sıkça işlenen  bir temadır.Aksal, eserlerinde ölümü doğrudan sorgulamaz ve onu

kabullenir. Ölümün insanı yok ediciliğinden  kurtarmak için de, kahramanların

sonsuzluğa ve ölümsüzlüğe kavuşma çabalarını anlatır.

“Evin Üstündeki Bulut” oyununda evin oğlu 26 yaşındaki Metin, şair yaratılışlı

biridir ve oyunda şairâne  kelimelerle konuşur.Annesi, onu serserilikle ve boş vakit

geçirmekle suçlar. Ancak; Metin’e göre: ” İnsanlar ölür, geriye sadece güzel ve doğru

şeyler kalır.”(Aksal, 1948: 61)Bu düşünceye sahip olan Metin, şairlikte tutunamayınca,

ölümsüz olmak için, bir şehrin kuruluşunda görev alır.Böylece, şairlikte beceremediği

kalıcılığı mimar olarak gerçekleştirmek ister. Aynı durum  “ Tersine Dönen Şemsiye”  ve

“Bir Odada Üç Ayna”  oyunlarında da görülür. “Tersine Dönen Şemsiye” deki Cem, şair

olduğundan ve değerinin bi linmediğinden bahseder. Sevgilisi için şimdiye kadar kimsenin

söylemediği, ilk onların söyleyeceği yıllar sonra da herkesin dilinde olacak bir şarkı

yazdığını ve böylece ölümün üstesinden geleceklerini ifade ed er. Sevgilisi Sevda da,

Cem’den biraz da bunun için ayrılmaz.“Bir Odada Üç Ayna”  oyununun ilk perdesinde

ise, ölü oldukları anlaşılan üç adam  ölüm hakkında konuşurlar:“II. ADAM: Gene

yokluğumuzun içinden yapayalnız kalacağız. I.ADAM Yok olmak neyse, ama

hatırlanmamak!Hiç hatırlanmamak!III.  ADAM:İnsanı n adının bile anılmaması!(…)

I.ADAM: Doğru Ölünce yok olmuş sayılmayız bir bakıma.III.  ADAM: Bir kitapta

okumuştum. Asıl ölüm, bizi bilenlerin, tanıyanların ölmesidir diye”  (Aksal, 1956:

17)repliklerinden de anlaşılacağı üzere, ölüm bir yok oluş değildir.  Önemli olan geriye

kalan insanların bizleri öldükten sonra da hatırlamalarıdır.Bunun için de II. Adam, ömrü

boyunca yazar olmak istemiştir.
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“Şakacı” oyununda ise, aile reisi olan şakacı bi r babanın ölü numarası yapması  ve

belli bir süre sonra da ölmediğin i söyleyerek eve tekrar geri dönmesi anlatılır. Bu oyunda

yazar, daha çok aile ilişkilerindeki samimiyetsizliği vurgulamak için “ölüm” temasını

kullanır.Çünkü; Baba’nın ölü olduğu zannedildiği süreçte , herkes istediğini yapar;

Baba’nın eşyaları eskiciye pa ra karşılığında verilir.Evin kızı Zerrin babasının onay

vermediği kişiye evlenir Baba , şakasını sonlandırıp eve gelince de kimse onun evdeki

varlığını istemez. Aslında bu oyun, bir taraftan yazarın öldükten sonra tekrar dünyaya

gelme düşüncesini ve isteğin i de dile getirir. Zaten, Sabahattin Kudret Aksal,  öldükten

sonra hemen gömülmemesini eşine vasiyet etmiştir. Münire Aksal da , bu vasiyete uyarak

onu üç gün evinde bekletmiş, eşinin tekrar geri geleceğini umut etmiştir .

“Sonsuzluk Kitabevi” oyunundaki Adam’ın sorunu ise: “olmak ya da olmamak”

tır. Yani o, ölünce var olmaya devam mı edecek yoksa sanki hiç dünyaya gelmemiş gibi

yok mu olacaktır? Bunun peşinde olan oyunun kahramanı Adam, ömrü boyunca yazar

olmak istemiş ama evlenerek büyük bir hata yapmıştır . Çünkü; evlenmek yazar olmaya

engeldir. Eşi her gece “mır mır mır” konuşmuş, etrafında “fır fır fır” dönmüş, “zır, zır,

zır” ağlamıştır. Bu yüzden Adam, yaşamın gizlerini yaprak yaprak çözen, sözünü başka

insanlara ulaştıran, en yüce ateşleri yüreklerde y akan bir bildirisi olan ünlü yazarlar

tarafından yazılmış soy yapıtları, kendisi yazmış gi bi imzalayarak herkese göndermiştir.

Böylece; Adam, ölüme kafa tutarak, seçimini yapmış;  ölümsüzlüğe kavuşmuştur. Çünkü;

öldükten sonra, her yerde adı duyulmuş , ünlü bir yazar olmuştur.

Aksal’ın “ölüm” kavramını doğrudan ele aldığı oyunu “Kral Üşümesi” dir. “Kral

Üşümesi” nde, ölümle ilgili felsefi sözleri yazar, kendi sözcüsü  olan Kral’ın ağzından bize

iletir:

“KRAL: Ayrılmak,  kopmak… ölüm gibi bir şeydir. Ölümün avuntusu gene ölümdür.

Bir başka ölüm

(… )

KRAL: … Seni ölümle burun buruna getiren bir hastalık düşün! Çaresizlik

içindeyken, insan üstü bir güç, yarın sabahla birlikte gözünü açacağını, daha bir

yirmi yıl yaşayacağını, kulağına fısıldayıverse?

GENÇ KIZ: Evet?

KRAL: Çok sevinirsin değil mi? Sonsuz bir yaşama ulaşmış gibi olursun…
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GENÇ KIZ: Evet.

KRAL: O yirmi yıl çok kısadır, bir süre bile değildir. Yirmi yıl önce ya da sonra…

bir şey değişmemiştir, değil mi?

GENÇ KIZ: Evet.

KRAL:Şimdi söyle!Acıyla yaşamak  o kadar önemli mi,çok kısa olduğunu bildiğin on

yıl, yirmi yıl, otuz yıl?Nasıl olsa sonunda….

GENÇ KIZ: Sonunda?

KRAL: Göz açıp kapayıncaya değin ölümde buluşulacak!”( Aksal, 1970: 37-38).

Kral, insanoğlunun ölümü çok uzak zannetmesi ne rağmen; ölümün göz açıp

kapayıncaya değin çok kısa bir sürede insanın kap ısını çalabileceği  düşüncesidir. Bu

nedenle, insanoğlunun az ya da çok yaşaması hiçbir şey ifade etmez. Öte yandan, insanın

sevdiklerinden ayrılması da ölüme eştir . Ölümün avuntusu da yine başka bir

ölümdür. Bu durum Shakespeare’ın  “Romeo ve Jüliet” oyununun sonunu hatırlatır

bizlere, çünkü Jüliet’in öldüğünü zanneden Romeo intihar eder. Ama Jüliet ölüm

uykusundan uyandığında Romeo’nun ölüsüyle karşılaşınca, o da ölümün acısını

hafifletmek için kendi can ına kıyar. Dolayısıyla Kral’ın dediği gibi;  ölüm, ölümü getirir.

Kısacası, oyunlardaki kişiler, ölümün yokluğuyla mücadeleye giri şirler. Sonsuz

olmak için çoğu, yazar ya da şair olmak ister ; ama “Sonsuzluk Kitabevi”ndeki Adam

hariç hiçbiri bu emelini gerçe kleştiremez.Kral için ise ölüm, ayrılmakla eştir.  İnsanın

uzun ya da kısa yaşaması fark etmez Çünkü; ölüm, eninde sonunda gelecektir. Bu yüzden

Kral, diğer kahramanlar gibi ölümsüz olma sevdasında  değildir. O, sadece demokrasinin

ve çok sesliliğin peşindedir. Bunun için de, yüzyılların karşısında güçlü durmaya, ölümü

büyük bir soğukkanlılıkla göğüslemeye çalışır.

3.1.8. Yaşama Sevinci

Doğaya hayranlığın bir sonucu olarak, yaşama sevinci  yazarın ilk dönem

oyunlarında daha yoğun bir şekilde işlenir.  Hayatı sevinçle karşılayan “Evin Üstündeki

Bulut” oyununun şair ruhlu Metin’i, bu  dünyayı çıldırasıya sever:“METİN: … Ben

dünyayı bütünüyle seviyorum (İskemleyi gösterir) Şu iskemle yok mu şu iskemle?

(Ortadaki kapıya doğru yürür) Denizden farksızdır benim içi n. Ağaç, gece vakti, bir insan

yüzü, şehirler, kasabalar, köyler. Sessiz sedasız akan bir su. Bir sinemanın kalabalık
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salonu. Yağmur bardaklardan boşanır gibi. Güneş, yakıcı, harap edici, Susuz ağaçsız bir

ovanın ortasında. Sabahleyin yorgun limana giren g emiler… Trenler… Gecenin

karanlığında sanki aydınlık bir iz bırakarak şehirler arasında dolaşır, dururlar.

Uykusuzluklar. Sabah uykuları… (Bir susuş) Çıldırıyorum ben bu dünya için. (Aksal,

1948: 18)Metin doğanın her bir parçasına hayrandır.Sessiz sedasız a kan suyu, kalabalık

sinema salonunu, gemileri, trenleri, uykuları ve uykusuzlukları…Kısacası önemli önemsiz

her şeyi… Metin, doğaya da hayrandır. Doğa, bütün senfonilerden müthiş bir senfoni

güzel konser hatta yıldızların, karanlığın, ağustos böceklerinin sanatıdır:“METİN:…Şiir,

resim, müzik… Yalnız bir tek sanat var şu anda. Gecenin sanatı. Bütün senfonilerden

müthiş bir senfoni. En kenar köşelere, en tenha yerlere, ovada ormanda, şehirde her eve,

denizlerin dibine, ağaçların kovuklarına kadar yayılan bir konser. Yıldızların, karanlığın,

ağustosböceklerinin sanatı.” (Aksal, 1948: 47)Tabiatın yeniden canlandığı bir mevsim

olan baharda her canlı yeniden doğacaktır. “ Yeniden doğuş ya da köküne dönüş mitlerinin

temelinde ‘hal’ ile ‘ilk başlangıç’  arasında geçen süreyi ve sürenin yıpratıcı etkilerini

silme ve her şeye yeniden başlama fikri vardır.” (Korkmaz, 2002: 72)

“Bir Odada Üç Ayna Var” oyunundaki Erkek kahraman ise , günlük yaptığımız

rutin işlerin bile, bize yaşamın ne kadar eşsiz bir şey olduğunu söyler:“ERKEK: …

Peki ama niçin? Şikayetçi değildim ki ben. Burda karımla, oğlumla o kadar rahatım ki.

Akşamları eve döndüğüm zaman sıcak bir odada onları bulmak bana yetiyordu. Yemek

yemek, biraz gazeteyi karıştırmak, sigara içmek, sıcak bir yatakta yatmak… Anlıy orsunuz

değil mi? Bu eşsiz bir şeydi. Yaşamak eşsiz bir şeydi.” (Aksal, 1956 : 123)Yaşamanın

eşsiz bir şey olduğunu düşünen Erkek,  buna ancak öldükten sonra anlar.Ölümle

elindekilerinin kıymetini anlayan  kahraman, sigara içmek, yemek yemek, sıcak bir

yatakta uyumak gibi  yaşamak için gerekli alışkanlıklarının bile ne kadar önemli

olduğunun farkına varır.

Yaşama sevinci  teması yazarın birkaç oyununda işlenir.Bunlar da ilk dönem

oyunlarıdır.Son dönem oyunlarda bu temanın yerini sonsuzluk, ölümsüzlük, var ol ma

savaşı ,ölüm gibi daha evrensel ve karamsar temalar alır.
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3.2.SOSYAL HAYATA  BAĞLI  TEMALAR

3.2.1 Evlilik ve Aile

İlk dönem oyunlarında tiyatrocumuz, genellikle evlilik ve aile kurumunun bireyler

üzerindeki baskısını, ataerkil aile yapısını, ev liliğin “çıkar” ilişkisine ve “para”ya

dayandığını, bireylerin özgürlüklerini kısıtladığını, ailede sevgi ve saygının kalmadığını,

ailenin kişilerini toplumdan soyutladığını, gençlerin geleneksel evliliği artık tercih

etmediğini bazen şiirsel bazen de miza ha kaçan bir ifadeyle dile getirir.

“Evin Üstündeki Bulut”  (1948) yazarın deyişiyle: “Eşsiz hayatı yaşama isteği ve

alelâde hayatı yaşama gerçeği ”(Aksal, 1948: 5)ni anlatan bir oyundur.  Denize yakın

İstanbul’un bir taşra evinde oturan anne, baba ve iki çoc ukları Aysel, Metin’in hayatları,

Baba’nın eski kahve arkadaşı, okumayı seven “garip” herkese pek uymayan, açık

denizlere açılmayı seven, hayatı dolu dolu yaşayan, şimdiye kadar hiç evlenmemiş

Misafir’in gelişiyle hareketlenmeye başlar. Misafir, aile birey lerinin gerçekleşmemiş

beklentilerini, hayallerini ve isteklerini su üzerine çıkarır : “Misafir hepimizin hayatını

karıştıran onları bir an için doludizgin ışık dolu bir dünyaya iten rüzgardır. Aynadaki

yüzleridir. Evin üstünde duruveren buluttur.”( Aksal, 1948 : 5)Misafir, oyunun belki de en

önemli kişisidir. Sadece bize aile bireylerini derinlemesine tanıtmakla kalmaz, aynı

zamanda “aile ve evlilik” gibi birbirine sıkıca kenetlenmiş iki yapının ne kadar sağlam

duvarlarla örüldüğünü, içine giren kişilerin öz gürlüklerini kaybetmeye ve kısır bir döngü

içinde yaşamaya mecbur  olduklarını da vurgular. Çünkü; B aba’ya göre aile, yuvarlak

bir çizgidir. Ailedeki kişiler de, bu dairenin içinde hapsolmuşlardır. Bu, kişilerin

mutluluğu ve toplumun düzeni için  de gereklidir:“BABA: … Tabiatın olduğu gibi, her

ailenin bir rengi vardır. Onu bozmak kimsenin hakkı değildir. Yuvarlak bir çizgi, bir

dairedir her aile. Aileyi meydana getirenler bu dairenin içinde yaşamaya mecburdurlar.

Cemiyet düzeni olduğu kadar kişisel saadetl eri de buna mecbur eder onları ”(Aksal, 1948

: 30)Misafir, dairesel bir yapı olan evliliğin sıkıca örtülmüş demirden kapılarını açmaya

çalışır. Evin annesinin yeniden genç kızlık yıllarına dönmesini, ilk aşkını yaşamasını

sağlar. Anne, şimdiye kadar hiç kim seyle aşk yaşamamıştır, kocasıyla bile. O,

geleneklerin sınırları içinde Allah’ın emriyle evlenmiştir. Kızı, Nilüfer de annesinin

yolundan gidecektir. O da Vural ile sağduyu evl iliği yapmak üzeredir. Nilüfer için de

Misafir, aşk ve umut demektir. Misafir, Nilüfer için  yuvarlak çizgi olan aileden

uzaklaşmak, maceraya, tehlikeye atılmak, kimsenin y aşamadığını yaşamak

istemektedir.Ancak, Nilüfer dairesel yapı olan ailenin sınırlarını aşma cesaretini kendinde
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bulamaz ve nişanlısı Vural’la da evlenmekten korkar .Çünkü; Nilüfer, evliliği düzeltilmes i

imkansız bir iş olarak görür . Evlilik, insanı bir anlamda  “manastıra” hapsetmektedir.

İnsanın elinden özgürlüğünü almakta, insanı “tek düze”, “sıkıcı” bir yaşama

itmektedir:“VURAL: Ne garipsin Nilüfer! (Bir susuş ) Gü zel bir ev. Ağaçlı bir bahçenin

içinde. Çocuklar, bizim çocuklarımız.NİLÜFER: Allah aşkına sus. Kendimi zindanımın

içine hapsedilmiş zannediyorum.(…. )NİLÜFER: Sabahları pazara sebze, et almaya

giden, sonra onları dönünce pişiren, kocasının önüne nefis bir  sofra kuran kadın”(Aksal,

1948: 36-37 )

Tiyatro alanında adını duyurmuş araştırmacı yazar Sevda Şener, “Cumhuriyet’in

75.Yılında Türk Tiyatrosu” kitabında: “… Evlilik yapısı gereği üyelerinin özgürlüğünü

kısıtladığı için onlarda ne olduğu bilinmeyen bir şeylerin özlemini uyandırır ve her türlü

olasılık kapılarını kapayan bir sınırlama gibi görünür. Bununla beraber aile üyeleri

Misafir gittikten sonra soğukka nlılıkla yeni bir durum değerl endirmesi yapacaklar,

yeteneklerini ölçecekler ve eski düzenlerini sü rdürmeye karar vereceklerdir.”( Şener,

1998 : 138 )diyerek evliliğin özgürlükleri kısıtladığ ı; onlara her zaman bi r şeylerin

özlemini çektirdiği; ama kimsenin bu dairesel yapıdan çıkma cesaretini bulamadığı

yorumunu yapar.

“Şakacı” oyununda ise yazar, “aile içi baskı temasını taşlama - kara mizah

havasıyla vermeye çalışır” (Özçelik, 1993: 35).Baba’nın kendisini ölü olarak

göstermesinden sonra, kızı Zerrin, istediği kişiyle nişanlanır. Daha başına buyruk yaşar.

Sinan ise, babasının ölümünden sonra iş yerinin sahibi gibi davranır. Çünkü: Baba,

yaşayan bir insan gibi sahip olduğu bütün hakları, 20 gün önce ölen bir insan gibi

kaybeder.Böylece: “Anne ve iki çocuk ilk yaş evresini atlattıktan sonra üstlerinden ağır

bir baskının kalktığına inanmaya ve kendilerine y eni bir düzen kurmaya koyulurlar.

Böylece çok geçmeden herkes, kendi ‘ego’ sunun akıntısına kapılır.” (Özçelik, 1993:

35)Bu ağır baskı, Türk toplumunun ataerkil kökenli bir aile yapısına sahip olmasından

kaynaklanır. Baba, otoriteyi temsil eder. Aile üzeri nde geleneksel bir egemenliği vardır.

Terazinin ağır olan kısmı kalktığı zaman, diğer taraf kendilerini daha güçlü ve daha

serbest duyumsayacaklardır. Dengenin tekrar bozulması ise, kimsenin işine gelmez.

Çünkü, onlar artık, özgürlüğün tadını almışlar, yen i hak ve yetkiler kazanmışlardır. O

halde Ragıp Bey, “Nasıl bir şaka ile dirildiyse gene öyle bir şaka ile ölmek

zorundadır.”(Hançerlioğlu, 1952: 21)Bu nedenle; sevgisizliğin, saygısızlığın, gösterişin

ve ikiyüzlülüğün hakim olduğu ailede,  bireyler birbirine karşı acımasızdırlar.  Sadece
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kendi “ego”larını düşünürler . Rahatsızlanan Baba’yı tıpkı Isp artalılar gibi yok etmek

isterler: “ZERRİN: ... Ispartalılar yaşları, sakatları bir tepeden aşağı atarlarmış. Doğru

değil mi ama? İşe yaramayanları ne yapsınlar?FA RUK: Tabii doğru. Gençlerin

kuvvetlilerin, sağlamların hakkı bundan başka nasıl korunabilir? (Bilgiçlikle) Cemiyet

mevzuları üzerinde biraz kafa yaranlar bilirler ki olgundan faydalanabilmek için

çürümüşü atmak lazımdır. Bu iş katiyen açmaya gelmez. Zayıfl ar, sakatlar birbirlerini bir

tutarlar ki bakarsın sağlam arada kaynayıverir”. (Aksal, 1952: 81- 82) Zerrin ve Faruk

için Baba, işe yaramazdır; çürümüş olduğu için de uçurumdan aşağı atılmalıdır.

“Gerçekle fantezinin ölülerle dirilerin karıştığı bir oyun ”(Uyguner, 2000:132)

olan “Şakacı”da Baba’nın  ölümünde tutulan yas bile “gösterişe” dayanır. Aile bireylerini

birbirine bağlayan en önemli öğe yani “sevgi”  yoktur.Aileyi ayakta tutan sadece baskı

ve toplumun ne diyeceğidir:

“NAHİDE:  … Nahide’ye kocası küçü k bir şaka yapmış gene ölmeden öldüm diye

telgraf çekmiş. (bir an) Allah’ım rezil oldum. Bittim, bittim.

(…)

ZERRİN: … Çok uzun süren bir matem devresinde gülmek kabahatti. Artık yaşımızın

sona erdiğini zannediyorum

RAGIP: Sana o matem zamanı dediğin günle r çok mu uzun geldi Zerrin?

ZERİN: (Düşünmeden) Çok baba.

RAGIP: Çocukları biraz fazla sıkmışa benziyorsun Nahide.

NAHİDE: (Safdilane bir edayla) Mecburdum Ragıp, evin içinde misafir eksik

değildi.”(Aksal, 1952 : 48-49)

Ailedeki yas tutma merasimi, toplum baskısındandır. “Başkaları ne der?”

düşüncesi özellikle eski düzenin temsilcisi olan annede daha belirgindir. Anne, Zerrin’in

dudaklarını boyamasını şimdilik istemez, çünkü başkaları kötü düşünebilir. Zerrin ise

annesine hak vermekle beraber, alışkanlıklar ından kolay kolay vazgeçemez. Kırk günün

geçmesini dört gözle bekler. Çünkü, kırk birinci gün tamamen serbest olacaktır.

“Evli bir şairle bir genç kız arasındaki farklı biçimlerde değerlendirilen bir gönül

macerasını anlatan”   (Çotuksöken, 1993: 9 ) “ Tersine Dönen Şemsiye”  oyunu da

sanatçının diğer oyunları gibi bir aile ortamında geçer. Aile, üç kişiden oluşur: Rıfkı,

Şaziment ve Sevda. Rıfkı, elli elli beş yaşlarına kısaca boylu, tıknaz, kırmızı yüzlü, çabuk
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öfkelenmeyi huy edinmiş biridir. Rıfkı’dan bir kaç yaş büyük, şimdiye kadar hiç

evlenmemiş, kendisini sağduyu örneği kabul eden Şaziment ise, Rıfkı’nın kız kardeşidir.

Şımarık, başına buyruk ve hayalci kız Sevda, bir gün otobüs durağında ters dönen

şemsiyesini düzeltme bahanesiyle kendisine yaklaşan şa ir ruhlu, serseri, içki düşkünü,

hayalperest Cem’le tanışır ve hemen o gün onu ailesiyle tanıştırır.Cem’e âşık olduğu nu ve

onunla evleneceğini  söyler ailesine.Sevda,  ailesinin düşüncesini alma gereği bile

duymaz.Eskiden çiftlerin evlenmelerine büyükler ka rar verirken, şimdi ise onların

düşünceleri bile alınmaz:

“RIFKI: … Adına evlenmek dediğiniz hayatınızı düzenleyecek bu önemli kararınızı

verirken, biz büyüklerin düşüncesi olabileceğini düşünmediniz mi? Bakalım biz ne

diyeceğiz? Evet mi? Hayır mı? Sizin k i olsa olsa bir istek olabilir. Karar olamaz.

SEVDA: Niçin baba? Evlenecek biziz konuştuk. Karar verdik.

(…)

RIFKI: İlk evlenen siz değilsiniz ya. Biz de evlenmiştik ama işi kararlaştıran biz

olmamıştık. Büyüklerimiz kararlaştırmıştı. Ne benim düşüncemi a lmışlardı ne de

annenin.

SEVDA: Ama baba sizinkine de örnek bir evlenme denemez ya.

RIFKI: Peki kızım, biz bu delikanlıyı daha akşam tanıdık. Beş dakika ya gördük ya

görmedik.”(Aksal, 1958:  27-28)

 Bu ifadelerden de anlaşılıyor ki Sevda, geleneksel, görücü evliliğini örnek bir

evlenme olarak görmez. Onun için  modern evlilik, tanışıp âşık olmaktır.B ir iki saatlik

tanıdığı ve henüz ne iş yaptığını, nerde oturduğunu bile bilmediği  ama âşık olduğu

Cem’le evlenmek ister.Aile içerisinde babanın otoritesinin o lması gerektiğini ve babanın

sert bir mizaca sahip olmadığı için Sevda’nın böyle serseri birine âşık ol duğunu düşünen

eski düzenin, görücü usûlüyle evlenmenin simgesi Şaziment’e göre ise aşk, insanın

ağzının tadının ve sağlığını bozan boş bir hayaldir. Hel e bir erkek için bu durumları

yaşamak, rüzgarda yaprak gibi titremek küçük bir duruma düşmektir. O, erkeklere karşı

soğuk durmasını; isteklerini yenmesini bilmiş; ömrü tertemiz geçmiştir. B u durumla da

övünmektedir.Tabii ki bunda daha çok rahmetli babasını n kaş çatması etkili olmuştur.

“Bir Odada Üç Ayna”  oyunu ise: “Yinelemelerden başka bir şey olmayan

yaşamı, evliliği” (Çamurdan, 2001:20) anlatır. Perdelerin örtüldüğü, ailenin hayattan
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soyutlandığı kendi içine kapanarak döngüsel hareketini sürekli tekrar landığı bir evde

geçer oyun. Ev ve aile düzeni II. Adam’a göre: “koza” dır. Adam, kozanın içinde “ İpeğini

ören ipek böceği gibi, her şeyden uzak, tek başına” (Aksal, 1956: 14) yaşama

düşüncesindedir.

Oyunda, özellikle evlilikte erken yaşta evlenmek uygun g örülür. Anne, kızına

teşekkür etmelidir, çünkü kızı ona evlenemeyeceği kaygısını yaşatmamıştır. Anne için,

kızın evlenme yaşının geçtiği halde evde kalması bir kâbustur.Daha kızı bir bebekken bile

anne, bunları düşünür ve uyku bile uyuyamaz .Ayrıca;  oyunda, evlilik döngüsel bir yapı

arz eder. Erkek, sürekli sigorta paketlerinin arkasına değişik değişik ev projeleri çizer.

Alışkanlık halini alan bu durum aile düzeninde de görülür. Erkek, her akşam evd e aynı

olaylarla karşılaşmakta, hiç tuhaf bir durum yaşamamaktadır ve ailenin bu monoton

hayatından şikayetçidir:“ERKEK: (Kadına) Bir tek akşam olsun, eve döndüğümde bana

şaşabileceğim, ya olur şey deyin, yahut tuhaf şey demek öyle ha, diyebileceğim bir haber

verdiğim için sona güceniğim ”(Aksal, 1956 : 61).Baba da, her ne kadar ailedeki bu

“alışkanlık” ve “kısır döngü” den şikayetçi olsa da, kızının evl enip, ailede var olan ve

süre giden değirmenin dönüşünün değişmesinden korkar. Kızının evlenme mesi için,

çeşitli bahaneler ileri sürer.

Sabahattin Kudret Aksal’ın s on dönem oyunlarından olan “ Kahvede Şenlik Var”

tamamen evlilik eleştirisi üzerine yazılmış bir oyundur. “ Romantik bir kır kahvesinde

buluşan genç bir erkekle genç bir kadın arasındaki gösterişe, mal ve para tutkuluğuna

dayalı ‘evlilik pazarlığı’nı anlatan ”(Yüksel, 1997: 91) “Kahvede Şenlik Var” oyunu

evlilik sorununu, duygusallığa yer vermeden, eleştirel bir bakış açısıyla ele alır.

Oyununun hemen başında yazar, kişileri tanıtırken, yapılacak olan ev liliğin çıkara

dayandığını  belirtir: “Şimdi ‘Kahvede Şenlik Var’ın Kadın ve Erkek’i k arşılaştıkları güne

değin duygu yoluyla bir kadın ya da erkek seçmemiş evlenmede az ya da çok duygusal

alanda bir ılıksı aramayan şu ya da bu türden bir çıkar umarak böyle bir işe girişen bir

tek sözle çıkar anlaşması yapan kiş ilerdir.(Aksal, 1974: 10)Oyunda, bir aracının

düzenlemesiyle kahvede buluşan kadın ve erkek evlenmeye karar vermeden önce

pazarlığa girişirler. İkisinin de evlenmeyi , önce rahat  ve güven ihtiyacını karşılamak ,

sonra da ele güne karşı gösterişli, düzgün bi r eve sahip olmak için istedikleri bellidir.

Erkek, çalışıp çabalayacak edindiği varlığı koruyacak, temiz tutacak, çocuklarına

bakacak, işi için gerekli toplantılarda ona eşlik edecek ve hep egemenliği altında kalacak

birini aramaktadır:
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“ERKEK: Benim için kadın nedir biliyor musunuz?

KADIN: Bilmek istiyorum.

ERKEK: Benim için kadın, evimin, eşyamın, çocuğumun çoluğumun

 … Şuyumun, buyumun…

KADIN: Susmayın yoruyorsunuz beni.

ERKEK: Odumun, ocağımın, adımın, sanımın… (Bir solukta ) bakanı ve

koruyanıdır.

KADIN: Nasıl? Anlamadım?

ERKEK: Bakın, bayan… sırasıyla başlayalım isterseniz.

KADIN: Evet, evet sırasıyla…

ERKEK: Evimin, eşyamın dedim değil mi? Ev, eşya dediğin yumuşak bir el, bir

kadın eli dolaşmazsa üstünde, değerini yitirmeden sürüp gider mi sanırsınız ? Onun

eskisini  püsküsünü, tozunu toprağını görecek gene bir kadın gözü değil mi? Her

şeyim var bayan…

KADIN: Çok mu o kadar?

ERKEK: Çok ya bayan… Yaşımın, başımın gereği. Çorba takımlarım, tatlı

takımlarım, yemek takımlarım, bahçe takımlarım… Ama hepsi u çup gidiyorlar,

bakımsızlık yiyor onları, ilgisizlik yiyor onları.” (Aksal, 1974: 57-58 )

Kadın ise evlilikte, kendi kızlık alışkanlıklarını sürdürebileceği rahat bir ev, kendi

seçeceği güzel eşyalar, yeryüzünü tanıyıp sevmesini bilen, yaşamaktan tat alması nı bilen

güzel çocuklar ve kalabalık aile bireylerine sonsuz saygı istemektedir:

“KADIN: (Gülümseyerek ) Güzel bir ev!

ERKEK: Var , bayan! Söylemedim mi size?

KADIN: Öyle değil. Benim seçeceğim yerde benim seçeceğim biçimde bir ev.

(…)

KADIN: Sonra güzel eşyalar.

 (…)

KADIN: Sonra … güzel çocuklar
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(…)

KADIN: Sizin işinizi yürütmekten önce şu yeryüzünü tanıyıp sevmesini bilen

çocuklar…

(…)

KADIN: Aileme sonsuz saygı!” (Aksal, 1974: 64-69 )

Kadın ve Erkek  için evlilik, kendi çıkarlarını gerçekleştir mede  uygun bir araçtır.

Erkek evinin ,eşyasının ve çocuklarının bakımını üstlenecek bir nevi hizmetçi  almak ve

yanında başkalarına gösterip hava atmak için Kadın’la ; Kadın ise, güzel ev ve eşyalara

sahip olmak için Erkek’le  evlenmeye karar verir.Zaten o nlar âşık oldukları için değil;

karşılıklı menfaatleri birbirlerine uydukları için evlenirler.

Tahir Özçelik, “Kahvede Şenlik Var” ı gerçekdışı gibi gözüken öğelerle evlilik

kurumunu eleştirdiğini söyler  ve olayı duygular tuzağının ötesinde â deta tecimsel bir

hesap ve plan işi olarak değerlendirir.  (Özçelik, 1993: 35 ) Bu değerlendirmeyi özellikle

oyun kişilerinden realist bir bakış açısına sahip Erkek yapar. Erkek’e göre evlilik de bir

iştir ve iş ilkelerinin de yasaları vardır: “ERKEK: Sonradan düşüneceği ne önceden

düşünmek. Sonradan üzüleceğine önceden üzülmek, sonradan kavga edeceğine önceden

kavga etmek. Bir tek sözle pazarlığın ilkesidir bunlar. Pazarlığa saygı duyduğum kadar

hiçbir şeye saygı duymam. Bilir misiniz ki, benim pazarlığa duyduğum özel say gıyı şu

yeryüzünde yaşayan herkes duysaydı, bu saygının gereklerini yerine getirseydi

anlaşmazlıklar kavgalar, mahkemeler olmazdı. KADIN: Ya duygular? Duygular için ne

diyeceksiniz (…)ERKEK:  Duygular da … pazarlık terazisinin dirhemleri.(Bir susuş ) Size

şunu sorayım: Konuşmak ne demektir? Hani bir siz, bir ben, sonra gene bir siz, bir ben…

konuşmak işte… ne demektir? Pazarlıktan başka bir şey mi? ”(Aksal, 1974:  53-54)Erkek,

bu diyaloglarda evliliği bir pazarlık  olarak görür. Onun kanunlarında duygusallığa yer

yoktur.Ona göre; duygular  ve hatta karşılıklı konuşmalar bile, pazarlığın bir

parçasıdır.Bu pazarlığa saygı duyulduğu takd irde dünyada  ne anlaşmazlıklar ne  kavgalar

ne de mahkemeler olur.

Yazarın genellikle oyunları kapalı mekanlarda geçer. “ Kahvede Şenlik Var”da

oyun, açık bir mekanda güzel bir kır kahvesinde gerçekleşir. Kahvenin yeri oldukça

yüksek bir yere kurulmuştur ve buraya gelmek oldukça zordur. Çünkü, dik bir yokuşu

vardır ve kaldırımları da bozuktur. Kadın ile Erkek’in böyle gelmesi zor bi r yerde

buluşmaları, evliliğin o kadar kolay gerçekleşmediğini, evlenmek için zorluklara
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katlanmak gerektiğine işaret eder.  Nitekim, oyunun başında Garson ve Erkek’in

konuşmaları bu duruma açıklık kazandırır.

“Komik etkiyle dramatik etkiyi oyunun başından  sonuna kadar bir arada

götüren” (Aksal, 1957: 8)oyunun ve yazarın sözcüsü  olan Garson’un da arabuluculuğuyla

oyunun sonunda Kadın ve E rkek “anlaştıkları için değil, a nlaşmak için” evlenirler.

Çünkü; onları herkes konuşacak, kıskanacak ve onlara özenecekt ir. Oysa, Kadın ve Erkek

de bilmektedirler ki, fiziksel tercihlerden tutun hiçbir konuda anlaşamamışlardır. Erkek

düş görmekten nefret ederken, Kadın düş görmeye bayılır. Erkek evliliği bir pazarlık

olarak görürken, Kadın aşka daha çok önem verir. Bu zıt ki şilikler, “palyaço” kılığındaki

“filozof” kişi Garson’un da yardımıyla uzlaşır: “Yazar iki kişilik bir oyunda üçüncü bir

kişiyi de kullanarak hem gerçekleri yansıtmayı hem de alınan karar sonunda nasıl bir

denge kurulması gerektiğini göstermeye çalışmıştır ”(Doğan – Gökçelik, 2004: 50).Ancak

sevgi ve saygıya dayanmada n kurulan bu aile, kısa bir süre sonra  sarsılmaya

başlayacaktır; çünkü yazar bunu Kadın’ın düşleri yoluyla bize sezdirir. Düşlerde, Kadın

sürekli ağlamakta, Erkek de uyumaktadır. Bu durum evlili klerinin sonradan nasıl

olacaklarını gösterir. Erkek, Kadın ağladığı için sürekli uyuyacaktır. Kadın da Erkek

uyuduğu için ağlayacaktır. Bütün ömürleri bu iletişimsizlik içinde geçecektir. Garson’un

sözüyle: “Bayan günlerden uzun geceler, gecelerden uzun g ünler  boyunca Bay’ı

uyutmamak için ağlayacak! Bay da ne yapsın onun ağlamasını duymamak için hiç

uyanmamacasına uyuyacak” (Aksal, 1974 : 41 )tır.

Oyunun sonunda ise, evlilik marşı çalınacakken yanlışlıkla (!) cenaze ma rşı

çalınır.Dolayısıyla; kahvede, “şenlik” havası olması gerekirken, “hüzün” havası hâkim

olur.Yazar bu müzik imgesini bilinçli bir şekilde  kullanarak, pazarlığa, menfaate ve

görücü usûlüne dayanan evliliği n mutsuz bir sonla biteceğini bize  mizahi bir dille

ifade eder.

“Kahvede Şenlik Var” oyunundaki kişiler, ister Kadın  ister Erkek isterse de

Garson olsun, gerçek değildir. Oyunun şiirsel konuşmaları, soyutluğu, genelliği ve

düşselliği her ne kadar bizi onlara uzak tutsa da , aslında onlar bizim pek uzağımızda olan

kişiler değildir. Her an he r yerde onlarla karşılaşabiliriz. Bu nedenle Aksal, günümüzde

de evliliği “çıkar ilişkisi” olarak gören ve görecek olan nesillere iyi bir ders verir. Bu

anlamda yazar, bu oyunuyla ailelerin nasıl kurulması ve evlilikte nelere dikkat edilmesi

gerektiğini, şiirsel ve ironik bir dille başarıyla anlatmış; oyunu karamsar bir tutumdan
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ziyade bir komedi unsuru olarak sunmuş; böylece yanlışı vererek doğrunun bulunmasını

istemiştir.

Evlilik kurumunun insanları “hiç”leştirdiği, kendileri olmalarını önlediği, bağımlı

çiftler haline getirdiği absürd konuşmalarla bu düzenin eleştirildiği diğer bir oyun da

“Önemli Adam”dır.Bu oyunun kahramanları, yüz yıldır aynı yastığa baş koymuş,

birbirlerinden hiç ayrılmamış, s okağa, taksiye, uçağa yalnız binmemişler, gittikleri her

yere birlikte gitmişlerdir.Örneğin; evlilik düzenin insanı birey olarak var olmasını

engellediği oyunda Adam, eşinden ayrılamadığı için, tek başına çağrıldığı  davete  bile

gidemez.Bu da  evliliğin   kahramanları birbirlerine  bağımlı hale getirdiğini gösterir . Öte

yandan, oyunun başından beri kişiler, var oluş çatışması yaşarlar.Dışarı çıkmayan ve

evliliğin sınırları içinde hiçleşen  Erkek ve Kadın,  bir düşler alemindedir ler.Erkek,

Kadın’ın söylediklerini duymaz.K endi kendine konuşur. Kadın da , bu duruma aldırış

etmez. Havada uçuşan bu sözler ailedeki ile tişimsizliğe  de dikkatleri çeker.

 “Sonsuzluk Kitabevi” oyunu ise: “Olumsuz işlenen kadınların , evlilikle

özdeşleştirilmeleri ve onun temsilcisi konumuna getirilmeleri”  (Çamurdan, 2001:  89)

sorununu işler. “Sonsuzlukla özdeşleşmenin ardına düşmüş”  (Karaca, 1980: 7)olan Erkek,

hayatında ünlü bir yazar olamamış, günlük hayatın çarkında sürekli öğütülmüş, tekdüze

bir hayat yaşamış olduğu için, ölümsüzlüğe ulaşmış “soy yapıtları” kendisi yazmış gibi

imzalayarak tanıdık tanımadık herkese gönderir. Böylece, varlığının mirasını koruyacak

ve belki de ölümsüz olacaktır. Kitap satıcısı kızların: “Neden başkalarının kitaplarını bu iş

uğruna seçecek yerde kendiniz yazmadınız? “sorusuna çok erken yaşta evlendiğini ve bu

yüzden “Sanatçının yalnızlığını buyuran yasaya karşı” (Aksal, 1998:  654) geldiğini

söyleyerek evliliğin yaratıcı olmaya engel olduğunu belirtir .Erkek’e göre karısı, onun son

gücünü de tüketmiş;  onu yok etmiştir. Bütün gece durmadan konuşmuş, “zır zır” ağlam ış,

olmadık şeyleri kendine dert edinerek Erkek’i de huzursuz etmiştir. Erkek, ondan gizlice

bir iki satır bir şey yazıp saklasa,  sabahleyin karısı yazdıklarını,  tıpkı satırları ve

kumaşları yiyen güveler, peynirleri yiyen farele r gibi yiyip bitirmiştir:

“ADAM: Bayanlar, o… karım. Çizelgelerden ve telefonlardan… otobüslerden ve

vapurlardan… giyinmekten ve soyunmaktan artan son gücümü de tüketti, yok etti,

yoktan da yok etti.  (…)

ADAM: … Bütün gece, o … karım … mır mır mır mır konuşur dururdu   kulağımda ,

hiç boş bırakmazdı beni, çevremde döner dururdu fır fır fır fır çat önümde çat
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arkamda … Dır dır dır dır anlatırdı o gün gelen ya da gittiği arkadaşlarının

yediklerini içtiklerini, giydiklerini, çıkardıklarını, gezdiklerini, tozduklarını,

melekten de melek kocalarını … Dinlerken uyku bastırsa da biraz dalsam, geçsem

kendimden, aşkımız öldü mü artık diye zır zır zır zır zır ağlar ne olur ne olmaz

karşılık vermemek için ben bütün susunca da, dayanamaz balkona çıkar, ayazında

karanlığın hır hır hır hır hırla rdı sabaha dek!   (…)

ADAM: … Acı çok acı! Ama söyleyeyim mi bir şey size bağışlayın beni? Güveler

nasıl yiyorsa kumaşları, fareler nasıl yiyorsa peynirleri, kadınlar da öyle yiyor

satırları, yazıları!” (Aksal, 1998 : 656)

Bu diyaloglardan  hareketle di yebiliriz ki:  “Sonsuzluk Kitabevi”nin Erkek’i  için

evlilik,  yazar olmaya engeldir .Çünkü; zamanın yok edici etkisinden kurtulmanın, tarih

sayfalarında boy göstermenin, sonsuzluğa erişmenin yani sanatçı olmanın yolu

yalnızlıktan geçer.Aynı zamanda; evliliğin bu kötü yanı, Kadın’la özdeşleştirilir.

“Soyut bir tragedya yansılaması ve alegoriye kaçan bir şiir denemesi”  (And,

1983: 516) olan  “Kral Üşümesi” oyununda ise; Kraliçe, Kral’ın “üşüme”sini daha da çok

arttıran; düzenin, bağlılığın, görevin simgesid ir. Kral’ın Kraliçe ile evlenmeden önce

başlayan “üşüme”si yani : “ Yalnızlığı, dost ve sevgi özlemi” (Özçelik, 1993:34)Kraliçe ile

evlendikten sonra daha çok artar: “KRAL: … O zaman daha evli değildik, sonra

evliliğimizin ilk gecesinde sizin yatağınızda bü sbütün arttı. Anlamış mıydınız?”  (Aksal,

1970 : 13)Kral’ın bu sözleri, Kraliçe’nin , sevgiden ve içtenlikten yoksun olduğunu

gelenek ve görev bil inci içinde hayatının geçtiğini vurgular.  Kral’ın kurşuna dizilmesi

için de, elinden geleni de yaparak;  Kral’ı, düzeni bozmakla suçlar. Çünkü; ona göre:

“Düzenin devamı için o düzen i kurmuş olan bile yok edilmelidir ”(Enginün, 2000

:275).Kral ve Kraliçe, ayrı kaynaklardan akan “tatlı ve tuzlu” iki nehir gibi birbirine zıt

kişiliklerdir. Kral, ömrünün sonuna kadar, Kraliçe’nin kendisini anlamadığını ; aynı

yollardan geçtikleri halde birbirler inden ne denli farklı olduklarını söyler. Hatta ; yirmi iki

yıl boyunca, Kraliçe’nin bu oyuna kendini hazırladığını, kendisinin ölüm fermanını

beklediğini ifade eder.  Kral’a göre,  kadınların çoğu Kraliçe gibi duygusuz, s evgisiz ve

içten pazarlıklıdır.Bundan da anlaşılıyor ki; ailedeki ilişkiler sağlam değildir.Sevgi  ve

saygıyla birbirine bağlanması gereken aile bağları, karşılıklı çıkar ilişkilerine  bağlıdır.

Aksal, son dönem oyunlarında genellikle evliliklerin menfaat ve çıkar ilişkisine

dayandığını; evlilikte sevginin ve aşkın önemini yitirdiğini; evlilik düzeninin insanın
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birey olmasını önleyerek, onu tüketerek “hiç”leştirdiğini; evliliği “olumsuz kadın”

imgesiyle özdeşleştirerek, erkeğin sonsuz, ölümsüz ve yaratıcı ünlü bir yazar olmalarını

önlediğini; erkekleri daha da çok yalnızlığa ve sevgisizliğe ittiğini şiirsel, absürd, felsefî

bazen de ironik bir dille anlatır.

3.2.2. Toplum Baskısı

Tiyatrocumuzun oyunlarındaki kahramanlar, genellikle topluma göre hareket

ederler.Onlar için “başkaları” çok önemlidir.Elâleme  rezil olmak , onların en büyük

korkularıdır.Bu yüzden; davranışlarını, konuşmalarını, giyimlerini, topluma uygun hale

getirirler.Dolayısıyla, bazen toplumla o kadar özdeşleşirler ki, kendi benliklerini bile

yitirirler.Nitekim, “Bay Hiç” oyunundaki Erkek’in hiçleşmesi buna güzel bir örnektir.

Yazarın ilk oyunlarından olan “Ş akacı”da Ragıp Bey’in kendisini  ölü olarak

göstermesinden sonra, eşi Nahide Hanım ve çocukları S inan ve Zerrin, yapmacık

hareketler ve iki yüzlü davranışlarda bulunurlar. Komşularının yanında çok üzüldüklerini

göstermeye çalışırlar. Nahide Hanım’ın iki yüzlü oluşu , onun ağladığı için ne kadar rükü ş

olduğunu söylemesinden ;Zerrin’in ise , babasının ölümünden iki üç gün sonra Faruk’la

nişanlanmasından anlaşılır.On ların yapmacık davranmalarına sebe p olan da yine

toplumdur.Onlar, “elâlem ne der?” düşüncesiyle yaşamlarını

yönlendirirler.Üzülmedikleri halde , üzülmüş numarası yaparlar.Zerrin, toplum yüzünden

babasının kırkı çıkmadan makyaj  yapamayacağı için şikayet eder.

Nahide Hanım da,  eşi Ragıp’ın ölümünden üzülmediği halde, toplum yüzünden

yapmacık davranışlarda bulunur:

ZERRİN: (Birden ciddileşir)Çok uzun süren bir matem devresinde gülmek

kabahatti.Artık yaşımızın sona erdiğini zannediyorum.

RAGIP BEY: …Sana o matem zamanı dediğin günler çok mu uzun geldi Zerrin?

ZERRİN: (Düşünmeden ani) Çok baba.

RAGIP BEY: …Çocukları biraz fazla sıkmışa benziyorsun Nahide?

NAHİDE HANIM: (Safdilane bir edayla) Mecburdum Ragıp.Evin içinde misafir

eksik değildi.”(Aksal, 1952:49)
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Ragıp Bey’in, ölüm şakası yaptıktan sonra geri gelmesi Nahide Hanım’ı

telaşlandırır.O, eşinin ölmediğine sevinmez ; çünkü elâlemin diline düşme  ve topluma

rezil olma  düşüncesi onu korkutur. Dolayısıyla; Nahide Hanım, tamamen toplum için

yaşayan, her şeyini topluma göre ayarlayan toplumu çok önemseyen biridir .

“Bir Odada Üç Ayna”  oyunundaki Kadın da, “Şakacı”daki Nahide Hanım gibi

toplumu önemser ve toplumun düşüncelerine göre hareket eder. Yeni ta şındıkları eve

yerleştirdiği eşyalarının başkaları tarafından nasıl karşılanacağını hayal eder ve  şimdiden

endişelenir:“KADIN: Yoksa yakışmıyor mu?Doğru söyle biçimsiz mi duracak burda?

Arkadaşlarımın geldiklerinde bir ev sahibi olmuş ama döşemesini bec ermemiş demelerini

istemem.”(Aksal, 1956: 32)   Aynı durum “ Tersine Dönen Şemsiye”  oyununda  da

görülür.Evin babası Rıfkı ve kardeşi Şaziment , Sevda’nın evli olan Cem ile birlikte gezip

dolaşmalarını sakıncalı bulurlar. Onlar için önemli olan dile düşmemek,  ele güne rezil

olmamaktır:“ŞAZİMENT:Dün gece kulağıma neler geldi.Sevda’nın bir hafta önce

getirdiği günden beri Cem’in her gün bize gelmesi, saatlerce kalması, sonra birlikte

gezmeleri, ele güne dert oldu.RIFKI:Desene, dile düştük.O kadar üzülüyorum ki

Şaziment…”(Aksal, 1958:34) “Önemli Adam” oyunundaki Kadın ise, çöp torbalarının

renkli ve yeni olmasıyla övünür.Komşularının çöplerini görünce kıskanacaklarını içten içe

düşünerek sevinir.Çünkü; Kadın’a göre bir evin soyluluğu çöplerinden

anlaşılır:”KADIN:…Çöp torbalarını hazırlayacağım daha..Çöpleri çok renkli naylon

torbalarda saydam….göz alıcı….soyluluğu çöplerinden anlaşılır bir evin, çöp

torbalarından.Konu komşuya neyimizle görüyoruz?Çöp torbalarımızla! ”(Aksal,

1983:14,41) Bu ifadelerden de anlaşılacağı  üzere; Kadın, kendi var oluşunu

tamamlayamadığı için, bunu başka şeylerle telafi etmeye çalışır. “Çöp torbaları” onu

başkalarının yani toplumun gözünde yükseltir.Kendi öz benliğini duyumsamasını, toplum

tarafından kabul görmenin hazzını yaşamasını sağlar.

        Görücü usulü ile evliliği eleştiren “ Kahvede Şenlik Var”  oyunundaki  Kadın ve

Erkek’in evlenme nedenleri biraz da topluma dayanır .Çünkü; onlar daha çok

başkalarını kıskandırmak, kendilerini başkalarına özendirmek, toplum tarafından saygı

görülmek için evlenmeye karar verirler .

“Bay Hiç” ve “Kral Üşümesi” oyunlarında ise, toplumsal düzen, doğanın düzeni

ile bir tutulur.  “Bay Hiç”in Erkek kahramanı; evinin, sokaklarının, kentinin kendisini

hiçliğe doğru sürüklediğini, hammadde olarak girdiğ i bu düzende döküldüğünü,

büküldüğünü, öğütüldüğünü ve sonunda bir hiç olarak ortaya çıktığını söyler.Aynı
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durumu, “Kral Üşümesi”ndeki Kral da yaşar.Kendi oluşturduğu toplumsal kuralların ve

düzenin kurbanı olur.Düzene karşı çıkarak, kendi kendini yargılar  ve topluma ters

düşer.Bu yüzden de idam edilir.
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DÖRDÜNCÜ BÖLÜM

4.SABAHATTİN KUDRET AKSAL’IN TİYATROLARINDA DİL VE ÜSLÛ P

4.1 ŞİİRSEL DİL

Sabahattin Kudret Aksal, aynı zamanda iyi bir şairdir. Bu nedenle Aksal’ın

oyunlarında şiirsel bir söylem söz konusudur. Onun oyunlarını Aysu Erden’in “Kısa Öykü

ve Dilbilimsel Eleştiri” adlı kitabındaki Keating ve Levy’nin sözünü ettikleri şiirsellik

kıstaslarına göre inceleyeceğiz. Çünkü; Aysu Erden de, bu şiirsellik kıstaslarını öyküye

uyarlamıştır. İlk önce bu şiirsellik kıstaslarının neler olduğunu bir öğrenelim:

Kişi: Şiirde şairin hitap ettiği kişi. Bu kişi şairin kendisi, okuyucusu ya da bir

başkası olabilir.

Kişisel Ses Tonu: Şairin istediği etkiyi yaratabilmek amacıyla söyleyim diz em ve

sözdizimini çok özgün bir biçimde kaynaştırması, birleştirmesi.

Şiirsel Söyleyim: Şairin özenle seçtiği sözcüklerle özgün bir konuşma biçimi

yaratması. Şairin seçtiği sözcüklerin düz anlamlarının ötesine geçerek yan anlamlarından

yararlanması.

Sözdizimi: Şairin şiirine özgü doğru sözdizimini bulabilmek amacıyla sözcükleri

ve sözcük öbeklerini yaratıcı bir biçimde dizmesi . (Devrik tümceler)

İmgeleme: Şairin okuyucunun beş duyusunu kullanarak hayal etmesini sağlamak

amacıyla, okuyucusunda duyumsama izle nimleri yaratması. (Görsel imgeleme, işitsel

imgeleme vb.)

Söz Sanatları: Şairin benzetme, eğretileme, kişileştirme, simgeleme, istihza,

ikilem gibi söz sanatlarına başvurması.

Ses: Şairin şiirine canlılık, hareketlilik ve akıcılık kazandırmak amacıyla ü nlü ve

ünsüz sesleri yinelemesi ya da yansımalı sözcükleri kullanması .

Sapma: Şiir dilinin en önemli özelliklerinden biridir. Sapma şiir dilinde üç şekilde

ortaya çıkar:

a) Sıra dışı sözcük birliktelikleri, olağan dilbilgisi kurallarına aykırı olan tümce

grupları, koşut tümcelerinin yinelenmesi.

b) Okuyucunun beklentisine ters düşen ve okurken onu şaşırtan dil kullanımları.

c) Şiirin izleksel yapısı içinde bir zirve ya da dramatik bir değişikliğin bulunması.
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Önceleme: Şairin şiirin içindeki sapmaları öne ç ıkararak, okuyucusunu kendi

hayal gücüne dayanan bir yorum yapmaya yönlendir mesi ve okuyucunun kendi kendin e

böyle sıra dışı bir dilin neden kullanıldığını sormasını sağlam ası(Erden, 2002: 322 – 323).

Yukarıda sözü edilen şiirsellik ölçütlerini, Aksal’ın o yunlarına uygulayacak

olursak:

4.1.1. Kişi ve Kişisel Ses Tonu

Tiyatro, bilindiği gibi diyalog ve monologlardan oluşur. Dolayısıyla, her konuşan

kişi, kendi kişisel ses tonunu  kullanılır. Bazı oyunlarda ise;  yazar, baş kahramanın

dilinden okuyucusuna sesle nir. Böylece, oyundaki baş kişi ile oyun yazarı aynîleşir.

Genellikle tiyatro eserlerinde 1. tekil şahıs anlatım tarzı benimsenir:

“Gökyüzünün varlıkla yokluğun önceyle sonranın yorumunu yapaca ğım”. (Aksal,

1983:54)

“İnanamıyorum, inanmak istemediğim için. İnanmak isteseydim. Belki de

inanırdım!......Döküldüm, büküldüm, öğütüldüm, eğitildim ve çıktım…”(Aksal, 1998:

615 – 621)

“Ben ne vakit açık ve kesin konuştu msa, bu yeryüzünde hiç mi hiç anlaşılmadı m…

söylediklerimi ve söylemediklerimi, sevdiklerimi ve sevmediklerimi, bildiklerimi ve

bilmediklerimi!...Demirden bir çekmeceye kilitler gibi gömmüştü m yüreğime

sırırımı.” (Aksal, 1998: 639, 641, 656)

Oyunlarda sadece 1.tekil şahıs anlatım tarzı görülmez. Aksal, oyunlarında bazen “o”,

“biz”, “siz” şahıslarını da kullanarak eserine canlılık ve hareketlilik katar:

“Gittiği gitmediği, çağrıldığı, çağrılmadığı, duyduğu duymadığı bütün düğünleri…

sevdiği bütün arkadaşlarını, sevmediği bütün arkadaşlarını da getirmiş. (Aksal,

1974:34)

“Yattı kalktı, yattı kalktı, yattı kalktı. Gitti geldi, gitti geldi, gitti geldi. Yazdı

çizdi…Sonra da emekli oldu.” (Aksal, 1983:47)

“Bir yokuştan aşağı, atları çıldırmış bir araba gibi doludizgin koşuyor sunuz.”

(Aksal, 1998:607)
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“İyimserlik kuşlarımıza kanat vurdurmay ın…. Tuğlaları size karşı duyulan inançla

yılgının karışık harcıyla örülmüş kocaman bir kale de yaşıyorsunuz. Sessizlikler

içinde.” (Aksal, 1998: 18,20)

“Yüzyıllık sevişmemiz… itişmemiz, didişmemiz… sövüşmemiz… Bilmediğimiz bir

yanı olursa, kenarı, köşesi, önü arkası, onu da y anıtlarız.” (Aksal, 1983: 16, 45)

“Biz ki aynı güneşte ısındık, usandık.. aşındık, kaşındık…”(Aksal ,1983:69)

Tiyatronun akıcı olmasını sağlamak ve eseri  monotonluktan  kurtarmak için

yazarımız, birden çok  kişisel ses tonunu  kullanmıştır.

4.1.2. Şiirsel Söyleyim

Sanatçımıza göre, edebiyatta amaç bir anlam yükü, bir etki gücü yaratmaktır.

Şiirde, öyküde, romanda ve oyunda da bu böyledir. Ancak; bu işi salt erek diye alan ve en

katıksız olarak yapan şiirdir. Şiirin özellikleri , diğer edebi ürünlerde bulunmak

zorundadır. Ancak şiirde diğer edebi ürünlerin özellikleri bulunmayabilir. Dolayısıyla

Aksal, şiiri edebiyatın özü olarak görür

  Tiyatronun vazgeçilmez öğesi yazarımıza göre şiirdir : “Tiyatroyu edebiyattan,

resimden, danstan, ezgiden, sesten ayıramayız. Bir çok sanatla alakalıdır. Ancak şiir ile

doğrudan ilgilidir. Çünkü; şiir, tiyatronun tözüdür. Dekorsuz bir oyun, ışıksız bir oyun

olabilir ancak söz ve oyuncu olmadan tiyatro olmaz. Dolayısıyla oyuncu yazıyla kurulmuş

o acunu dile getirince tiyat ro var demektir. Demek ki önce söz vardı.”  (Aksal,

1998:115)Cümleleriyle yazar, şiirin tiyatroyla doğrudan ilgili olduğunu; dekorsuz, ışıksız

bir oyunun olabileceğini ancak sözün yani şiirin olmadan tiyatronun var olamayacağını

ifade eder.

Yazar, tiyatronun özünün şiir olduğunu “Denemeler ve Konuşmalar” adlı deneme

kitabında çocukluk anısından bahsettiği yazısında da belirtir: “Gözüm de sahnenin hemen

üstünde, o süslü tavanın oymalarından birine yaldızla yazılmış bir sözcüğe ilişti:

“Poésie” Bu sözcüğe o gün de ondan sonra da her gidişimde perdenin açılmasını

beklerken, perde aralarında  uzun uzun baktım. Diyebilirim k i, o günlerin seyirciliğinden

bende kalan en etkin izlenim, en bozulamayacak büyü, izlediğim nice oyundan çok, o

sözcükte saklıdır. Biraz da s evilen bir resme, bir oyuna bakar gibi coşkuyla bakıyordum

ona, bir süre sonra da, bu coşku yerini, bugüne dek değerini yitirmeyecek bir tiyatro
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ilkesini bulmanın kıvancına bıraktı. Tiyatro için çocukluğumun ilk kavramını

bulmuştum.” (Aksal, 1998:112)Küçük yaşlarda tiyatroyla tanışmış olan yazarımız

çocukluk anısında da ifade ettiği gibi, şiiri tiyatronun ilkesi sayar.

Sanatçının yukarıdaki şiirle ilgili düşüncelerinden sonra , onun oyunlarında

kullandığı dilde şiirselliğe ne kadar yaklaştığını, âdetâ bir oz an gibi cümleler sarf ettiğini

görebiliriz:

“Yeni bir gün başladı.

 Dışarıda

Gökyüzünün altında

Yeryüzünün üstünde

Bir çalar saat öttü

 (…)

Öğrenciler okullarında

İş sahipleri işlerinde

Ev kadınları sebzeleri ayıklamaya başladı

Öğle yemeğine gelecek kocası için.

Okulundan dönecek çocuğu için.

Koltuğunda yün ören annesi için.

Gazeteler dağıtılmış olsa gerek.

Sokaklar süpürüldü de sulandı bile”  (Aksal, 1956:9)

“Sanki bu oda gökyüzü yuvarlağı, ben de başıboş gezegeni onun” (Aksal, 1983:12)

“Yalnızlığın buruk yemişini kemirdim durdum ben ” (Aksal, 1998:657)

“Düş alevleri bocayı sardığı gibi nasıl sarmış sizi içinizden…Çok yüksek bir

pencereden boşluğa bırakılan bir yaprak gibiyim.”  ( Aksal, 1998:609)

“Düşünmek bir yankıdır, yankıları n birbirini kovalamasıdır…”  (Aksal, 1970:84)

“Uyuşmanın da uyuşmazlığın da en büyük örneği kadınla erkek. Akla kara, yalanla

gerçek, ağustosböceğiyle karınca… Bir erkeğin kadınsız yaşamasının çorak bir

ülkeye benzediğini biliyor musunuz?”  (Aksal, 1974:8,66)
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Yukarıdaki örneklerde, altı çizili kelimeler  şiir gibi kafiyeli ve rediflidir. Diğer

cümlelerde ise, benzetmelere (S anki bu oda gökyüzü yuvarlağı, ben de başıboş gezegeni

onun/ Düşünmek bir yankıdır/Çok yüksek bir pencereden boşluğa bırakılan bir yaprak

gibiyim vb.) alışılmamış bağdaştırmalara (yalnızlığın buruk yemiş i)  rastlanır. Bu

bağlamda denilebilir ki, Aksal “Oyunlarında da bir ozandır. Diline dildeki uyumluluk

öğesine, musîkîye öncelik veren bir oyun yazarıdır. Ozanlığının imbiğinden geçmeyen

hiçbir sözcüğe yer vermez. İyi bir söz istifçisi, bir dil sevdalısı, bir dil tutkulusudur”

(Salihoğlu, 1970:28).Onun dili kullanış tarzında , bir ozanın hassasiyeti görülür.Şiiri

tiyatroyla özdeş sayan yazar -şair, oyunlarını yazarken  bile, şair kimliğini bir kenarda

bırakmaz.

4.1.3 Sözdizimi

Sabahattin Kudret, şiirsel bir söylem oluşturmak ve etkiyi arttırmak için sözcükleri

ve sözcük öbeklerini yaratıcı bir biçimde dizer. Aşağıda Aksal’ın oyunlarından seçilen

sıra dışı sözcük dizimleri ve tümce yapıları görül mektedir:

1.Örnek: “…gerçeği bilimin, kuramı felsefenin…”  (Aksal, 1983:13)

2.Örnek: “Bir süs gibi, bir eşya gibi, bir süslü eşya gibi, bir eşyalı süs gibi”  (Aksal,

1974:67)

3.Örnek: “Benim için bir kadın evimin eşyamın …çoluğumun çocuğumun…şuyumun

buyumun…odumun, ocağımın…adımın, sanımın…bakanı ve koruyanıdır ” (Aksal,

1974: 57)

4.Örnek:“Yeni yenilikler, daha yeni yenilikler, yeniliklerin yenisi yenilikler gibi ”

(Aksal, 1974:8)

5.Örnek: “Gittikçe gelişen bir ülkenin kralı olduğunuzu…Damar ları, pek hızlı

olmasa da saatten saate büyüyen…genişleyen bir beden gibi bu ülkenin”  (Aksal,

1970:7)

6.Örnek: “Ben hiçbir şey anlamıyorum

Hiçbir şey anlamıyorum ben de ” (Aksal, 1970:15)

7.Örnek: “Bütün davranışlarımızı, uyumamızı, uyanmamızı, otur mamızı kalkmamızı

gülüp ağlamamızı bir söylevle süslemeliyiz değil mi?”  (Aksal, 197025)
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8.Örnek: “Bir kralın kafasına, bir filozofun düşüncesinin gölgesi düştü mü, artık o

kafayı…” (Aksal, 1970:73)

Verdiğimiz ilk örnekte belirtili isim tamlaması olan sözc üklerin yerlerinin

değiştirildiği görülür. İkinci örnekte, “bir eşyalı süs gibi” sözcük öbeği Türkçenin

kullanımına terstir. Doğrusu “süslü bir eşya” gibidir .Üçüncü örnekte yazar, kelimelerle

oynayarak anlamsız bir durum da oluşturur, deyimin yapısını bozar. Dördüncü örnek de,

ikinci örnek gibi Türkçen in yapısına aykırı bir söz diz imidir. “Yeniliklerin yenisi

yenilikler gibi” sözcük öbeği, yazarın kendine ait bir  dil kullanımıdır. Beşinci örnekte

devrik bir cümle; altıncı örnek, cümledeki sözcüklerin yerl erini değiştirerek yinelenen bir

sözdiziminden oluşurken; yedinci örnekte, hem olumsuz hem isim hem de soru c ümlesi

bir arada verilmiştir. Son örnek ise, tamamlanmamış bir cümleden oluşur.

Bir yazar, sözcükleri seçerken nasıl titiz bir işçi gibi davranıyor sa, sözcükleri

sıralarken de buna önem göste rmelidir. Çünkü; dil  yoluyla yazar bize gösterilmeyeni de

göstermeye çalışır. Anlamı güçlendirerek, vurguyu etkili bir şekilde kullanmak isteyen bir

yazar, bunlara dikkat eder. Aşağıda, Özdemir Nutku’nun bir metinde sözdiziminin ne

kadar önemli olduğunu vurgulayan birkaç örneği görülmektedir:

“İyi yürekli oğlan çiftçinin kızını seviyor.

Oğlan iyi yürekli, çiftçinin kızını seviyor.

Kızını seviyor çiftçinin, iyi yürekli oğlan.

Çiftçinin kızını seviyor iyi yürekl i oğlan.

Seviyor çiftçinin kızını, iyi yürekli oğlan” ( Nutku, 1999:114) cümlelerinde  altı

çizili kelimelerde sözcük seçimi kadar, sözcüklerin yerleştiriliş düzeni nin  de önemli

olduğu anlaşılır.  Sözcük diziminde vurgu, gelişigüzel bir şekilde değil, bil inçli bir

şekilde uygulanmalıdır.Bu vurgunun da farkında olan yazar ve şairimiz Sabahattin

Kudret,  oyunlarında değişik cümle tarzları oluştur arak, metnin akıcılığını

sağlamıştır.
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4.1.4 İmgeleme

Önceden de ifade edildiği  gibi imgeleme, yazarın okuyucuya beş duyusunu

kullanma olanağı vermesiydi. Aksal’ın oyunlarında görmeye, işitmeye, dokunmaya ve

koklamaya yönelik birçok imge  vardır:

“Görünce moraracaklar, sararacaklar!/  Geçmiş zamanım kaçtı burnuma./ Saatleri

peynir ekmek gibi yedik, soğuk su gibi içtik bugüne dek/ Kokla bak! Ne kokuyor?

Babamın zil çalan etekleriyle annemin gözyaşları”  (Aksal, 1983:41,46,55,59)

“Öyle bir ışık ki Kolcu, göz gözü görmesin aydınlıktan./ Her şey yatakların

sıcaklığındaki düşlerdedir/ Bir ses ta uzaklardan, hemen kulağımın dibinden bir

ses…” (Aksal, 1970:6,7,17)

“Haziranların, temmuzların, ağustosların kokusu!/ Köylerdeki sürülerin çıngırakları

gibi geliyordu kulağıma sesleriniz!/ Yapışkan karanlık/ Daha da kötü kokan

karanlık…Karanlığa bağırmak” (Aksal, 1998:600 – 604 )

“Görünce , göz gözü görmesin”; sözcükleri görmeye; “burun, kokla, kokan,

kokusu”; sözcükleri koklamaya ; “ses, kulak, bağırmak” sözcükleri işitmeye ; “sıcak, soğuk,

yapışkan” sözcükleri ise dokunmaya dayalı imgelerdir.Bu imgeler aracılığıyla yazar,

oyunu bütün duyu organlarımız yoluyla algılamamızı sağlayarak, oyunun etkileyiciliğini

attırarak esere aynı zamanda somut bir gerçeklik de kazandırır.

4.1.5 Söz Sanatları

Yazarın oyunlarında daha çok benzetme, kişileştirme, tezat ve mübalağa (abatma)

sanatları ön plana çıkar.

4.1.5.1. Benzetme

Oyunlarda , benzetme unsurları oldukça açıktır. Zaten : “Teşbihin etkili olabilmesi

için gerekli olan doğruluk, açıklık ve tabîlîk”  (Özcan, 2005: 491)tir. Benzetme sanatına

oyunlardan örnekler verelim:

“İyimserlik kuşlarınıza kanat vurdurmayın!”

“Yorgunsunuz, yeryüzü kuruldu kurulalı akan ırmaklar gibi”

“Sevmek bir savaştır”
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“Her yaşam bir kitaptır”

“Düşünmek bir yankıdır”

“Bir kralın tahtını bırakması bir erkeğin evini bırakmasından başka bir şey

midir?” (Aksal, 1970: 20,29,35,37,76)

 Örneklerden de anlaşılacağı üzere yazarımız,  daha çok soyut varlıklar ı (sevmek,

iyimserlik, yaşam, düşünmek) somut varlıklara (savaş, ırmak,  kitap, yankı, ev, kuş)

benzetmiştir.

Aşağıdaki benzetme örneklerinde ise; Sabahattin Kudret,  somut varlıkları (yaprak

dökümü, ses, güveler, fareler, yazarlar vb.) yine somut varlıklara (düğme dökümü,

çıngıraklar, trenler, kadınlar, karıncalar, arılar, kurtlar vb.) benzeterek kendisine ait bir

imaj dünyası oluşturmaya çalışmıştır:

“Yaprak dökümü gibi düğme dökümü” (Aksal, 1983:67)

“Bir erkeğin kadınsız yaşamasının çorak bir ülkeye benzediğini biliyor musunuz?”

(Aksal, 1974:66)

“Çok yüksek bir pencereden boşluğa bırakılan bir yaprak gibiyim./ Köylerdeki

sürülerin çıngırakları gibi geliyordu kulağıma sesleri niz/  Bozkırın tam ortasında

sabaha karşı akıp giden trenler gibi”  (Aksal, 1998:586 – 609)

“Güveler nasıl yiyorsa kumaşları, fareler nasıl yiyorsa peynirleri kadınlar da öyle

yiyor satırları yazıları/ İşte çoktur benim yazarlarım da öyle karıncalar gibi, a rılar

gibi, kurtlar gibi tıpkı!”  (Aksal, 1998:638,656)

Benzetme, şairlerin de çok fazla kullandığı bir sanattır. Şair olan Aksal da,

oyununa şiirsel bir hava vermek ve ifadelerinin etkileyiciliğini arttırmak için benzetme

sanatına sıklıkla başvurmuştur.

4.1.5.2. Kişileştirme

Kişileştirme, cansız varlıkları insan gibi canlandırma sanatıdır.Kişileştirmeye

aşağıdaki örnekleri verebiliriz:

“Mantık rezil oldu yerde sürünüyor ” (Aksal, 1983:101)

“Bir ses, ta uzaklardan, hemen kulağımın dibinden bir ses: korkun, ş imdi seni

aşağıda bekliyor dedi…/ Korkuyu bıçaklayacağım sırtından ya da can vereceğim



191

ayaklarının dibinde./ …Şu kocaman gecenin içinde sessizliğin söyleyemediği sözü

ben söylemiş olacağım”  (Aksal,1970:17,32)

Yukarıdaki örneklerde; soyut olan mantık, insan gibi rezil olmuş, yerlerde

sürünmüş; ses insan gibi konuşmuştur. Sessizliğin ise, söyleyemediği sözler vardır. Koku

da, tıpkı bir insan gibi sırtından vurularak öldürülmeye çalışılmıştır.

4.1.5.3 Tezat

Tezat sanatı, zıt olan sözcüklerin bir arada  kullanılmasıdır.  Yazar, oyunlarındaki

imaj dünyasını oluştururken, tezat sanatından  da çok faydalanmıştır:

“Yalnızım diyor ama çok kalabalık gelmiş./

Akla kara, yalanla gerçek, ağustosböceğiyle karınca” (Aksal, 1974:34,8)

“Gerçek gerçek olmadan önce düştü/ Yakından amcalarımız, uzaktan teyzelerimiz./

Tarihin merdivenlerinden indiriyorsunuz beni aşağıya. Tarihin merdivenlerinden

çıkarıyorsunuz beni yokuş yukarıya/ Gökyüzünün yeryüzünün varlıkla yokluğun,

önceyle sonranın yorumunu yapacağım/ Gülüyorum, gülüyorum… Kedim ölmüş.

Ağlıyorum, ağlıyorum, ağlıyorum/ Mantık ya vardır ya da yoktur” (Aksal, 1983:16–

102)

“Koskocaman bir karanlık içinde tek bir aydınlık nokta/ Çalışıyor, çalışıyor,

çalışıyor, büyük bir gürültüyle, büyük bir sessizlikle” (Aksal, 1998:591,621)

Altı çizili sözcükler, birbirine anlam bakımından zıttır.Bu zıt anlamlı sözcükler

metnin temasıyla doğrudan ilgili olduğu gibi;  şiirlerde de etkileyiciliği arttırarak,  az sözle

çok şey anlatma gücüne sahiptir .

Tezat sanatını yazar, oyunların çoğunda bilinçli olarak kullanır. Örneğin:

“Kahvede Şenlik Var”  oyunu tamamen zıtlıklar üzerine kuruludur.Birbirine ne huy ne de

şekil bakımından uyan iki insanın yanlış evliliği anlatılır.Yanlış evlilik, her bakımdan

birbirine zıt karakterdeki insanların evlenmesiyle, seyirciye sunulur. Zaten, oyunun ana

teması kadın ve erkeğin doğasında var olan bu zıtlıktır.Zıtlıkların çok fazla kullanıldığı

diğer bir oyun da, “Önemli Adam”dır.Bu oyunda ise yazar, tezat sanatını kullanarak,

eserin absürdleşmesini  ve soyutlaş masını sağlar.
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4.1.5.4. Mübalağa

Mübalağa sanatının diğer bir adı da , abartma sanatıdır. Bu sanatı, dilde abartma

bölümünde daha detaylı  olarak ele alacağımız için, sadece birkaç örnek vererek

geçeceğiz:

“Ağaca tırmanışım, saçağa tırmanışım, buluta tırmanışım/ Yüz yıllık sevişmemiz,

itişmemiz, didişmemiz./ Buzdolabının kordonu yanmıştı. Buzdan yanmıştı./

Emeklilikten emekliyim/  Sokağa asfalt döşenmiş, asfalta da güneş döşenmiş”

(Aksal, 1983:16,35,46,80,91)

“Gittiği gitmediği, çağrıldığı çağrılmadığı , duyduğu duymadığı bütün düğünleri…

sevdiği bütün arkadaşlarını sevmediği bütün arkadaşlarını, evlenenleri

evlenmeyenleri birlikte getirmiş ” (Aksal, 1974:34)

“Bir ömür boyu süren, ne bir ömrü yüz ömür boyu süren, insanlık kadar eski , bin

ömür boyu süren çok kıvançlı…”( Aksal, 1998:623)

 “Buluta tırmanılması”, “buzdolabının kordonun buzdan yanması”, “emeklilikten

emekli olunması”, “asfalta güneşin döşenmesi”  örneklerinde, mantık dışı bir kullanım söz

konusudur Zaten, abartma mantığa aykırıdır. Dolayısıyla; b u sözcüklerde abartma sanatı

yapılmıştır.

4.1.6. Ses

4.1.6.1. Aliterasyon – Asonans

Oyunlara canlılık, hareket, akıcılık ve ahenk kazandırmak amacıyla ünlü ve ünsüz

seslerin yinelenmesidir. Ünlülerin yinelenmesine asonans, ünsüzlerin yinelenmesine de

aliterasyon denir.

Aksal, oyunlarında ses  tekrarlarına çok yer verdiği için asonans ve aliterasyon

unsurları oldukça sık görülür.

“Bir şey istediğimi ya da istemediğimi…İ stiyorsam ne istediğimi istemiyorsam ne

istemediğimi”  (Aksal, 1998:589) ifadesinde “i” sesi 21 kere, “e” sesi 9 kere, “s” sesi 8

kere, “t” sesi 6 kere, “m” sesi ise 10 kere tekrarlan mıştır.

“Bir ömür boyu süren, ne bir ömrü yüz ömür boyu süren, insanlık kadar eski, bin

ömür boyu süren çok kıvançlı…”( Aksal, 1998:623)cümlesinde ise; “b”, “m”, “s”, “y”, “n”
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ünsüzleri yumuşak oldukları için manâdaki o sürekliliği de sağlayarak, oyuna güzel bir

hava katmaktadır. Aynı durum “e”, “ü”, “o” ünlüleri için de geçerlidir.

Aşağıda vereceğimiz örnekte ise, “m”, “f” ve “z” aliterasyonları yinelenir. Yazar

bu sesleri bilerek tekrarlar ve bir musîkî havası oluşturur. Öte yandan, konuşmalar “mır”

sesi gibi çıkar, etek sesi  “fır” “fır” a benzer, ağlamayı da çoğunlukla “zır”, “zır” olarak

algılarız. Dolayısıyla yazar, aliterasyon ve asonans unsurlarını  muhtevayla uyum içinde

kullanmıştır:“Bütün gece karım… mır mır mır mır konuşur dururdu kulağımda…

çevremde döner dururdu fır fır fır fır… aşkımız öldü mü artık diye, zır zır zır zır ağlar”

(Aksal, 1998:655)

“Yüz yıllık sevişmemiz… itişmemiz, didişmemiz, sövüşmemi z, dövüşmemiz de o

çöplükte” (Aksal, 1983:16) alıntısında “ş”, “t”, “m”, “d” sessizlerinin ve “e”, “i”, “ü”,

“ö” seslilerinin çok tekrarlandığı görülür. “ş” sesi oyuna birliktelik ve bir işi karşılıklı

yapma anlamı katar; “d”, “t” sesleri ise , sert oldukları için bir kavgadan çıkan sesleri bize

çağrıştırır.Bu durum da , aliterasyon ve asonansların muhtevayla doğrudan ilgili olarak

kullanıldığının bir göstergesidir.

“Yattı kalktı, yattı kalktı, yattı kalktı. Gitti geldi, gitti geldi, gitti geldi. Yazdı çizd i,

yazdı çizdi, yazdı çizdi. Sonra da emekli oldu”  (Aksal, 1983:67) cümlelerinde  geçen “a,

e, i” ünlüleri ile “ğ, t, y, z, d, k” ünsüzleri oyundaki sıradanlığı, sürekliliği ve genişliği

daha belirgin hale getirirler.

“Uludum, soludum, avundum, avundum” (Aksal, 1983:60)

   u u u            u  u        u    u       u     u

“Biz ki aynı güneşte ısındık, usandık…aşındık, kaşındık…” (Aksal, 1983:69)

Yukarıdaki cümlelerde tekrarlanan “u”, “dum” ve “dık” sesleri ve  ekleri cümleye

armonî havasını katarak, oyunu şiirselleş tirir. Ayrıca, “uludum” kelimesi bize “kurt”

imgesini  de hatırlatır. Zaten diğer sözcüklerde de “u” asonansının çok yinelenmesi de

bunu gösterir. “dık” sesleri ise ; bu işin beraber yapıldığını belir tmesinin yanı sıra,

bıkkınlığı ve kaşıntı sırasında çıkan sesi ifade eder.
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4.1.7. Sapmalar

 Oyunlarında anlambilimsel sapmalara ağırlık veren yazar, sıra dışı sözcük

birlikteliklerini bir araya getirerek, daha önce kullanılmamış tü retmeler ve birleştirmeler

yapar. Böylece daha güçlü bir anlam oluşturmaya ve okuyucunun zihninde yepyeni

imgeler yaratmaya çalışır. “Mevcudun sınırlayıcılığından kurtulmak isteyen sanatkâr,

dilde yaptığı bazı değişiklerle içindeki yeni düzen arayışına bir istikamet vermek ist er.O

zaman işe, dilin gramatikal yapısını bozmak ve şekle ait bazı mevcut kabulleri

değiştirmekten başlayan bir dizi farklı tasarrufta bulunur ”(Korkmaz, 2002:308).

4.1.7.1. Anlambilimsel Sapma

Alışılmamış bağdaştırmalar yoluyla ortaya çıkan anlambilim sel sapmalar,

Aksal’ın oyunlarında karşımıza çıkar :

“Geçmişini kusuyor/ Geçmiş zamanın kuyusuna  düştüm/ Geçmişe uyanıyorum/

Geçmişin musluğunu aç/ Geçmiş zamanım kaçtı burnuma / Emeklilikten emekliyim/

Eteğine en azından bir yüzyıl yapışmış/ Sokağa asfalt döşenmiş, asfalta da güneş

döşenmiş” (Aksal, 1983:35 – 92)

“İyimserlik kuşlarınıza kanat vurdurmayın ” (Aksal, 1970:20)

“Yalnızlığın buruk yemişini  kemirdim durdum ben/ Yapışkan karanlık” (Aksal,

1998:657,604)

Yukarıdaki örneklerde “geçmiş”, “kusmak, kuyu, uy anmak ve musluk” gibi

birbirleriyle ters düşen sözcükle r bir araya getirilerek değişik tamlama grupları

oluşturulmuştur. Öte yandan, “yalnızlık” ile “buruk yemiş” ve “yapışkan” ile “karanlık”

sözcükleri de olağan dışı bir kullanım oldukları için, an lambilimsel bir sapma özelliği

gösterirler.

Tarık Özcan, “Şair ve Sözün Mahşeri” kitabında sanatçının neden sapmaya

başvurduğunu şu cümlelerle ifade eder: “Dille ölümcül bir kavgaya girişen sanatkâr

yaptığı bu değişikliklerle dili, egemenliği altına alarak, kendi sinin malı yapmaktadır.

Kısacası dile mührünü vurmaktadır ki, bunun da temelinde şahsî üslup kurma endişesi

yatmaktadır. Genel dil içerisinde kaybolup gitmek istemeyen şairin, kendisine mahsus bir

dil yaratmaya kalkışması, sapmalara sebep olmuştur ”(Özcan, 2005:283).Görüldüğü gibi

sapmaların yapılış sebebi, sanatkârın kendini belli etme isteğinden, farklı olmaya
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çalışmasından, genel dilin formundan kurtulma endişesinden kaynaklanır. Dolayısıyla

yazar da,  şair olmanın getirdiği avantajla, oyunlarında  sapmalara yer vermiştir.

4.1.7.2. Sözdizimsel Sapma

Oyunlarda görülen diğer bir sapma türü ise , sözdizimsel sapmadır. Bu sapma,

yazarın eserlerinde çok fazla görülmez. Ancak, yazarın sözdizimine aykırı kullanımlara

da yer verdiğini görmemiz açısından sözdizimse l sapmalar önemlidir. Özdemir İnce,

sözdizimsel sapmayı: “Sözdiziminde kurallara aykırı kullanımlar, sözdizimsel sapmayı

oluşturur” (Özcan, 2005:389) cümlesiyle tanımlar.

“Kahvede Şenlik Var” oyunundaki: “Bir süs gibi bir eşya gibi bir süslü eşya gibi,

bir eşyalı süs gibi” cümlesi, sözdizimine aykırı bir kullanımdır. Çünkü: Türkçede “bir

eşya”, “bir süs gibi” tamlamaları kullanılırken, “bir eşyalı süs gibi” tamlaması

kullanılmaz. Aynı şekilde “ Yeni yenilikler, daha yeni yenilikler, yeniliklerin yenisi

yenilikler gibi” cümlesindeki “yeni” kelimesi abartı düzeyinde hem isim hem de sıfat

düzeyinde kullanılarak Türkçenin yapısını zorlamıştır.

Birçok oyununda yinelemeler arac ılığıyla da sözdizimini bozan Sabahattin Kudret,

bu yinelemelerin sıralanışı yoluyla soyu t bir dil oluşturmaya çalışır:

“KADIN: Ama çok teşekkür ederiz, Bay Garson! Ama nasıl, nasıl ama, işte öyle, öyle

işte, çok çok teşekkür!

ERKEK: Çok teşekkür, Bay Garson! Çok teşekkür, çok teşekkür, çok teşekkür. Nasıl,

nasıl, nasıl çok teşekkür!

KADIN: Ama nasıl Bay Garson! Nasıl, nasıl, nasıl çok teşekkür. İşte öyle, öyle, öyle

işte. Ama nasıl, nasıl ama… Çok teşekkürler! Çok teşekkürler! Teşekkürler çok!

Teşekkürler çok! Teşekkürler çok!

ERKEK: Çok teşekkürler, Bay Garson! Çok teşekkürler! Teşekkürler ço k!

Teşekkürler çok! Teşekkürler çok!

KADIN: Çok, çok, çok! Ama nasıl, nasıl ama…Çok, pek çok, çok pek…”  (Aksal,

1974:94-95)

Yukarıdaki repliklerde, tekrarlar ve tekrarların yerleri değiştirilerek Türkçeye

uymayan bir söz dizimi ortaya çıkmıştır. “Teşekkür ederim” ve “Çok teşekkür ederim”
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sözcüklerinde anlatım düzeni normaldir.  Ancak, “Nasıl, nasıl, nasıl çok teşekkür”,

“Teşekkürler çok!” ve “çok pek” sözcükleri ile sözdizimi parçalanmış, yinelemelerin

sıklığı ve sözcüklerin anlamsızca tekrarlanmasıyla anor mal bir sözdizimi oluşarak oyun

absürdleşmiştir.

4.1.8.Önceleme

 Aysu Erden’e göre önceleme: “Yazarın öykü içindeki sapmaları öne çıkarak

okuyucusunu kendi hayal gücüne dayanan bir yorum getirme olanağı”  (Erden, 2002:341)

vermesidir. Buna göre Erden’in bahsettiği önceleme, bir tür biçimbilimsel bir sapmadır.

Bazı kelimelerin büyük, küçük veya farklı yazılmasıdır. Tiyatrocumuzun oyunlarında,

önceleme örneklerine rastlanılmaz.

4.2. FELSEFÎ SÖYLEMLER

Sabahattin Kudret Aksal’ın felsefe bölümünden mezun olmas ı, onun eserlerinde

felsefî söylemlerin çokça yer al masına neden olmuştur. Özellikle üniversitedeyken felsefe

hocası Hilmi Ziya Ülken’in etkisiyle felsefeye olan sevgisi daha da artmıştır. Zaten Hilmi

Ziya Ülken, onun lisedeyken de öğretmenidir. Lise dönem lerinde başlayan felsefî

diyalogları, Hilmi Ziya Ülken’in çıkardığı “ İnsan” dergisiyle daha çok edebî bi r boyut

kazanmıştır. Bu nedenle sanatçının  özellikle “Kral Üşümesi” oyunu başta olmak üzere

birçok oyununda felsefî söylemlere sıkça rastlanır:

“KRAL: Bir süredir benim düşünenim var olabilmesi için, yazın kışı, gündüzün

geceyi beklediği gibi bir başka düşünceyi… bir karşıt düşünceyi beklediğimi

anladım. Benim var olabilmem için bir tepki beklediğimi anladım. Bu benim olmak

ya da olmamak bunalımdı. Karşıt lık yok, tepki yok, olmayacak da…

KRAL: Karşıtlık benim! (Bir susuş) Tepki benim!...

KRAL: ….Düşüncenin öbür yüzü yoksa düşünce de yoktur. Düşüncem yoksa, yokum

ben de…

GENÇ KIZ: Size her şeyimi vermiştim. Hiçbir şeyimi vermek istememiştim.

KRAL: Sana hiçbir şeyimi vermemiştim. Her şeyimi vermek istemiştim…

KRAL: Benim de sana kendimi adamam için önce var olmam  gerekirdi. Var

olduğumu bilmem var olduğuma inanmam gerekirdi.
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KRAL. Ayrılmak, kopmak..ölüm gibi bir şeydir. Ölümün avuntusu gene ölümdür. Bir

başka ölüm…

KRAL: Sevmek de bir savaştır. Kişilikler arasında bir savaş… iki kişilik çarpışır,

sonunda biri ortada. Sonra ikisi de kutlar bunu…

KRAL: Herkes kendine bir var oluşun kalıbını biçer. O kalıbın içine giremezse

mutluluktan söz edilebilir mi?”  (Aksal, 1970:30-37).

Diyaloglarda Kral: “Sana hiçbir şeyimi vermemiştim. Her şeyimi vermek

istemiştim”; “Düşüncenin öbür yüzü yoksa düşünce de yoktu r. Düşüncem yoksa, yokum

ben de”; “Benim var olabilmem için bir tepki beklediğimi anladım. Bu benim olmak ya da

olmamak bunalımdı”; “Ayrılmak, kopmak..ölüm gibi bir şeydir. Ölümün avuntusu gene

ölümdür. Bir başka ölüm…” ; “Sevmek de bir savaştır. Kişilikler arasında bir savaş… İki

kişilik çarpışır, sonunda biri ortada. Sonra ikisi de kutlar bunu ” cümleleriyle felsefi

açıklamalarda bulunur.Kral’ın oyunda yazarın sözcülüğünü bir filozof gibi üstlendiği

açıkça görülür. Zaten oyunun 73.sayfasında halktan biri olan III. Bastonlu Bay, Kral’ın

kafasına bir filozofun düşüncesinin gölgesinin düştüğünü, bu yüzden o kafayı tez za manda

ortadan kaldırmak gerektiğini imâ eder: “III.BASTONLU BAY: Kimler felsefe yapar?

Filozoflar! Şimdi söyleyin bana, filozofların çalıştığını, bir işe yaradığını duydunuz mu?

Bir kralın kafasına, bir filozofun düşüncesinin gölgesi düştü mü, artık o kafay ı…(Bir

susuş)” (Aksal, 1970:73)

“Sonsuzluk Kitabevi” oyununda ise, birçok filozofun adları geçer : Descartes,

Horatius, Ovidius…vb. Bu oyununda yazar, felsefenin konusu olan “olmak ya da

olmamak” sorunu üzerine yoğunlaşır. “Yokluktan sonsuz” olmak isteyen o yun kahramanı

Adam, sonsuz yapıtların hepsini almak ve bunları herkese göndererek adını tarihe

yazdırmak ister.

Oyunlarının birçoğunda oyun kişilerinin dilini güzelleştirmek, kendine ait bir

söylem oluşturmak, okuyucuyu düşünmeye sevk etmek, eserin vermek istediği mesajı

daha etkili hâle getirmek için  Aksal, felsefî bir dil kullanmıştır. Fakat ; bu felsefî dil,

okuyucuyu sıkacak ve oyunun gidişatını zorlaştıracak şekilde değildir. Aksine , yerinde bir

kullanımla verilerek oyunun yapısını ve anlamını olumlu bi r şekilde etkilemiştir.
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4.3. DİLDE SOYUTLAMA

Özellikle 1960 sonrası oyunlarda,  dil  soyutlamada doruğa ulaşır.Yazarın ne

demek istediği bile anlaşılmaz olur.  Bu soyutlama  da daha çok yineleme, sıralama ve

yığma şeklinde ortaya çıkar. Sıralama, yığma v e yinelemeler, birbirinden

soyutlanamayacak bir bütünlük arz eder. Çünkü;  bir sıralamayı yığmadan, bir yığmayı ise

yinelemeden ayırt edemeyiz.

Bu dilde soyutlama, genellikle birbirleriyle ilgisiz deyimlerin sözcüklerin,

nesnelerin art arda belli bir ritiml e gelerek, çoğalması, artması sonucu ortaya çıkar.

4.3.1. Sıralama

 Bazen ad soylu sözcükler , bazen fiil ve fiil soylu sözcükler bazen de sıfat ve

sayılar sıralanarak soyutlama yapılır . Bu sıralamalarda dikkati çeken en önemli özellik,

eşyaların çoğalmasıyla birlikte, insanların yalnızlığının artması ve kişiliklerin silinip

yok olmasıdır. Ayrıca, bu sıralamalar, eşyanın insanı hükmü altına aldığının da  bir

ifadesidir.Öte yandan, yazar soyutlama yoluyla gerçekleri daha da belirgin hale getirir.

Çünkü: “İzleyicinin alışagelmiş düşünce sistemi, algı dünyası, konuşma dili öylesine

kökünden yıkılmalı ki, gerçekle yepyeni bir ilişki kurma olanağı açılabilsin”  (İpşiroğlu,

1999 :22)

Aşağıdaki altı çizili sözcükler, ad soylu sıralamalara  birer örnektir:

 “Çocukluk oyuncakların…gemilerin, trenlerin, ineklerin, öküzlerin, buzağıların

senin…bebeklerim benim....duruyor yığınıyla ortada! Tabak tabak tabak! Çanak

çanak çanak! Kavanoz, kavanoz! Gül reçeli, ayva turşusu…ayva reçeli, gül

turşusu…kadayıflar…tel kadayıf, yassı kadayıf, kaymaklı kadayıf” (Aksal, 1983:15)

“Tabaklar, çatallar, kaşıklar, bıçaklar, çanaklar, çömlekler, havuçlar, turplar,

soğanlar, salatalar saygı duruşunda bayım,  mor lahanalar, sarımsaklı tartarlar,

beyaz peynirler.” (Aksal, 1974:88)

Tiyatrocumuz bazı oyunlarında ise, fiil soylu sözcüklerin olumlu ve

olumsuzlarını sıralayarak soyutlama yapar:

“Gittiği gitmediği, çağrıldığı çağrılmadığı , duyduğu duymadığı bütün düğünleri…

sevdiği bütün arkadaşlarını, sevmediği bütün arkadaşlarını, evlenenleri

evlenmeyenleri birlikte getirmiş” (Aksal, 1974:34)
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Yukarıdaki cümlelerde mantık dışı bir anlam da söz konusudur. Yazar, sıralamayı

ters yüz ederek dil ile anlamı çeliştirmiştir. Ionesco: “İzleyicinin bilincinin onun alışılmış

düşünce aygıtının – dilin – kaldırılıp atılması, yerinden oynatılması, ters yüz edilmesinin

gerektiğini, böylece izleyicinin birdenbire yeni bir gerçeklik algısıyla yüz yüze

geleceğini” (Esslin, 1999:116)söyleyerek mantık dışı kullanımların , alışılmamış düşünce

biçimlerinin ve dilin ters yüz  edilmesinin dili soyutladığını;  izleyiciyi gerçeklikle yüz

yüze getirdiğini  vurgular.

Aşağıda vereceğimiz örnekte ise; yazar, sözcüklerin sıralamalarını yerlerini

değiştirerek yapar:

“ERKEK: Rahatça konuşabilir, anlaşabilir, sövüşebilir, dövüşebilirsiniz, dedi.

 (…)

KADIN: Dövüşebilir, sövüşebilir, konuşabilir, anlaşabilirsiniz, dedi.” (Aksal,

1974:48)

Sıralama örneklerini sıfatlarda ve sayılarda da görebiliriz. Sıfatlarda birbirine zıt

olan sözcükler daha ön plandayken; sayılarda,  abartarak çoğa lma daha ön

plandadır:“Sarışın, esmer, zayıf, şişman, akıllı ahmak, çalışkan tembel, kız erkek,

sürüsüyle çocuktan.” (Aksal, 1974:25) “Sarışın, esmer; zayıf, şişman; akıllı ahmak;

çalışkan tembel” kelimeleri zıt anlamlı sıfatlardır. “Bir ömür boyu süren, ne bir ömrü yüz

ömür boyu süren, insanlık kadar eski, bin ömür boyu süren çok kıvançlı…”  (Aksal,

1998:623)“Rakamlar yazardım sayılar… Bir, iki, üç, dört, beş, on beş, yüz on beş bin, üç

yüz on beş, yüz bin üç yüz on beş, bir milyon üç yüz bin on beş …” (Aksal, 1998:653-

654)ifadelerindeki altı çizili sözcükler ise, sayıların abartılarak sıralanmasıdır.Bu

bağlamda denilebilir ki; dildeki bu mantık dışı sıralamalar dili soyu tlayarak; oyunun

izleğini daha çok gözler önüne sermekte; seyircinin oyuna eleştirel bir gö zle bakmasını

sağlamaktadır.

4.3.2. Yığma

Sıralamanın bir başka çeşididir. Esen Çamurdan’a göre sıralamanın: “Olur olmaz

istifleme, üst üste kullanıma getirme gibi yinelemeyi de içeren özellikleri vardır”

(Çamurdan, 2001:59)
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Aşağıda verilen örneklerde yineleme ve yığma yoluyla mantık dışına çıkma ve

abartma  söz konusudur:

“Tıraş makinelerimden, tıraş pudralarımdan, tıraş sularımdan, diş fırçalarımdan,

diş macunlarımdan, elma sıkma makinelerimden , armut sıkma makinelerimden ,

ceviz sıkma makinelerimden, kestane sıkma makinelerimden …”(Aksal, 1974:19)

“Ya olmasaydı? Şebboy da olmasaydı? Düşün ki, yok! Kedi yok, köpek yok, at yok,

eşek yok! Sardunya yok! Menekşe yok, karanfil yok! Saçmalıyor, Mantık dışına

çıkıyor. Mantıksız! Mantıksız konuşuyor”  (Aksal, 1983:100)

Elma, armut, ceviz ve kestane sıkma makineleri yoktur.Yazar otomatiğe

bağlanmış bir şekilde yığma yaparak dili soyutlar. Diğer örnekte de akla gelen sözcükler

gelişigüzel tüketilir. Dil yoluyla yapılan bu soyutlama, gerçekte oyunda veri lmek istenen

ana düşüncenin  yani insanoğlunun tüketilişinin  diğer bir ifadesidir.

Dilin yapısı bozularak oluşturulan bu yığmalardan bir diğeri ise, deyimlerin

yapısının bozularak yapılmasıdır. Aşağıdaki örnekte yazar, deyimi kendine göre

değiştirerek deyimin olağan olan kullanımını bozmuş, dili anlaşma aracı olmaktan

çıkarmış, anlaşmazlığın ifadesi haline getirmiştir:

“Benim için bir kadın… benim için bir kadın, evimin eşyamın… çoluğumun

çocuğumun… şuyumun buyumun… odumun ocağımın… adımın sanımın… bakanı ve

koruyanıdır” (Aksal, 1974:57)

Aşağıdaki cümlelerde ise , eşyaların, günlerin ve ayların ses uyumuna da dikkat

edilerek otomatik bir makine gibi art arda sıralandığını, üst üste yığıldığını görürüz.

Böylece oyunun dili yoluyla yazar soyutlama yaparak, gerç ekleri de daha açık bir şekilde

görmemizi sağlar. Bu gerçek ise, insanların bir eşya gibi önemsizleşmesi, nesnelerin

içinde varlığını yitirmesi, maddî unsurlara esir olması, kalabalıklar içinde yalnızlığa

mahkûm olmasıdır:

“Aksırık hapın öksürük şurubun! İ yodun, tendirdiyotun! Damlaların! Göz damlan,

burun damlan, kulak damlan!...gecelik takken tükürük hokkan!...Havlular! Ayak

havlun, yüz havlun!...Fırçalar! Diş fırçası, baş fırçası, üst baş fırçası… Pazarlar,

pazartesiler, salılar, çarşambalar, perşembeler , cumalar, cumartesiler orda!

Haziranlar, temmuzlar, ağustoslar …”(Aksal, 1983:62 – 66)
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Görüldüğü gibi bu yığma, genelden özele doğrudur. Önce damlalar, havlular ve

fırçalar söylenir. Sonra onların çeşitleri sıralanır . Ayrıca, hızla geçen zamana ayak

uydurmaya çalışan insanoğlu, her şeyi su gibi akan zaman gibi hızla tüketir. Bu tüketme

sırasında , kendi de bir buğday gibi öğütülmekten kurtulamaz.Sabahattin Kudret de, bunu

dili bir sakız gibi çiğneyerek, onun yapısını bozarak ifade eder.

4.3.3. Yineleme

Sabahattin Kudret Aksal’ın oyunlarındaki yinelemeler, oyunun izleksel yapısını

kuvvetlendirmiş; oyuna şiirsel bir hava katarak rit im ve ahengin oluşmasını sağlamıştır.

Ünsal Özünlü’ye göre yinelemeler: “Yazın yapıtlarına bir estetik güzellik getirmek,

çağrışımlar yaratmak, anlamları ve kavramları pe kiştirmek için kullanılmaktadır ”

(Özünlü, 1987:100). Aksal’ın özellikle son dönem oyunlarında yinelemeler çok görülür.

Yazarın bu yinelemeleri yukarıda saydığımız anlatım zenginliğini sağlamak için ,

oyunlarında kullandığını söyleyebiliriz.

4.3.3.1. Ses Bilgisel Yineleme

Özellikle bazı sesler, metne  ahenk ve ritim sağladığı gibi , oyunun anlam

tabakasını da tamamlar. Aşağıda “Bay Hiç”  oyunundan aldığımız kısımda, sert (t) ve (k)

sesi “hiç” fabrikasından çıkan öğütülen sesleri vermesi bakımından önemlidir:

“…Döküldüm, büküldüm, öğütüldüm, eğitildim ve çıktım, gördüğünüz gibi bir hiç

olarak!” (Aksal, 1998:621)

“Kahvede Şenlik Var” oyununda sıkça kullanılan (ş) sesi ise, oyuna işteşlik ve

birliktelik anlamları katar:

“ERKEK: Rahatça konuşabilir, anlaşabilir, sövüşebilir, dövüşebilirsiniz, dedi.

KADIN: Dövüşebilir, sövüşebilir konuşabilir anlaşabilirsiniz, dedi.”  (Aksal,

1974:48)

Aynı oyunda Kadın kahramanın dayısının hastalıklı oluşunu belirtirken kullandığı

kelimelerdeki sert (k) ve (t) sesleri, hastasının içinde bulunduğu durumu bize görsel ve

işitsel olarak sunar:
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“KADIN: ….Dayımı…durmadan a ksıran, öksüren, tüküren, sümküren, tıksıran…”

(Aksal, 1974:70)

 “Biz ki aynı güneşte ısındık, usandık… aşındık, kaşındık…”  (Aksal, 1983:69)

cümlesindeki “dık” sesleri ise, oyun kişilerinin “bıkkınlığını” ve “hayatın sıradan lığını”

ifade etmesinin yanında;  (k) ve (ş) patlayıcı ünsüzleriyle beraber “kaşınmak” eyl eminin

işitselliğini de vurgular. Dolayısıyla yazar, kullandığı sesleri  anlamla bütünleştirmeye

çalışarak, bu ses tekrarlarıyla metnin  akıcılığını ve ahengini sağlar.

4.3.3.2 Biçimbirimsel Yineleme

Oyunlarda ses yinelemelerinden başka, biçimbirimsel yinelemelerden  “ön

yinelemeler, art yinelemeler, edat yinelemeleri ve kıvrı mlı yinelemeler” in birçoğuyla

karşılaşırız.

4.3.3.2.1. Ön Yineleme

Bu yineleme, birbiri peşi sıra gelen tümcelerin baş tarafındaki sözcük ya da

sözcük gruplarının yinelenmesiyle yapılır .

Örneğin:

 “GARSON: Rica ederim bayan. Rica ederim bayım”

KADIN: Bir süs gibi, bir eşya gibi , bir süslü eşya gibi, bir eşyalı süs gibi” (Aksal,

1974:67,94)

“Rica ederim” ve “bir” sözcükleri sürekli tekrar  edilerek oyuna ritmik bir hava

verilirken, oyunun anlamı  da güçlenmektedir.

“Tarihin merdivenlerinden indiriyorsunuz beni, sallıyorsunuz aşağıya…”

Tarihin merdivenlerinden  çıkarıyorsunuz beni, yokuş yukarı (…)

…on don, on gömlek, on çorap…” (Aksal, 1983: 21,60)

Yukarıdaki alıntılarda  ise, hem kelimelerle (tarihin merdivenlerinden ) hem de

sayılarla (on) yapılan  ön yineleme, oyunda abartıyı üst seviyeye çıkararak, oyunu

absürdleştirir. Aynı zamanda bu yine lemeler, oyunda müzikaliteyi de arttırır.
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4.3.3.2.2. Art Yineleme

Bu yineleme, birbiri peşi sıra gelen tümleçlerin sonundaki sözcük ya da sözcük

gruplarının yinelenmesiyle yapılır. Bu yineleme, yazarın ilk oyunlarından itibaren  yaptığı

bir yineleme türüdür:

“Öğle yemeğine gelecek kocası için

Okulundan dönecek çocuğu için.

Koltuğunda yün ören annesi için.” (Aksal, 1956:9)

Yukarıdaki şiirsel bir ifadeyle yazılmış olan dörtlükteki “için” sözcüğü , bir redif

görevi üstlenerek, oyuna bir ses armonisi havası kazandırır.

Bu art yinelemelerle, bazen eşyaların insan hayatını egemenliği altına aldığına  da

şahit oluruz:

“Damlaların! Göz damlan, burun damlan, kulak damlan!... Havlular! Ayak havlun,

yüz havlun!...Fırçalar! Diş fırçası, baş fırçası, üst baş fırçası” (Aksal, 1983)

“Tıraş makinelerimden, elma sıkma makinelerimden, armut sıkma makinelerimden,

ceviz sıkma makinelerimden, kestane sıkma makinelerimden…”(Aksal, 1974:19)

Bu art yinelemeleri; yazar, oyunun dilini soyutlaştırarak gerçekleri daha somut

hale getirmek için bir araç olarak kullanmıştır. Özellikle metinde geçen “ceviz sıkma

makinesi” ve “kestane sıkma makinesi ” gibi ifadeler, oyunda abartıyı sağlayarak, dili

soyutlaştırmıştır.

Örneğin:

“Ya olmasaydı? Şebboy da olmasaydı? Düşünün ki, yok! Kedi yok, köpek yok, at

yok, eşek yok! Sardunya yok! Menekşe yok, karanfil yok!” …”(Aksal, 1974:12)

“Yok” kelimesi, bir art yineleme şeklinde tekrar  edilerek oyunun ritmini sonuna dek

zorlar. Ayrıca; yinelemeler aracılığıyla belli bir kavram,  okuyanın  zihninde yer etmekte,

pekişmektedir.
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4.3.3.2.3. Edat Yinelemesi

Edat yinelemesi, yazarın bazen bilinçli olarak gerek aynı edatları gerekse farklı

edatları yinelemesi sonucu meydan a gelir. Özellikle; “Kahvede Şenlik Var”  oyununda,

“başka” ve “mı” edatları sıkça yinelenir:

“GARSON: …Ama lafı gelmezse…ne diyeyim başka?

GARSON:Bunun da sırası gelmeyebilir. Başka bayım?

GARSON: Bunu da belirtmezsem başka?

GARSON: Söylerim ya bayım, sıra sı gelmezse daha başka?

GARSON: Beni şaşırtıyorsunuz. Başka?

GARSON: Başka?

GARSON: Başka?

GARSON: Başka?

GARSON: Başka?” (Aksal, 1974:18)

“KADIN: Yaa! Bay Garson, ne getirdiniz?

GARSON: Bilin bakalım, siz bilin bayan!

KADIN: Kahve mi?

GARSON: Hayır, hayır…

KADIN: Ihlamur mu?

GARSON: Hayır, hayır, değil…

KADIN: Gazoz mu?

GARSON: Hayır, hayır.

ERKEK: Şurup mu?

KADIN: Meyve suyu mu?

GARSON: Hayır.

ERKEK: Lokum mu?

GARSON: Yok bayım.” (Aksal, 1974:62 – 63)
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“Başka” ve “mı” edatları  oyunda soru işlevinde kullanılır. Zaten “mı” edatı

genellikle Türkçede soru görevini üstlenir; ancak  “başka” edatı Türkçede daha çok

“özgelik” ifade eder. Örneğin;  “Senden başka sevenim yok” cümlesindeki gibi.

Yukarıdaki cümlelerde ise , “başka” edatı soru sorma görevini üstlenir . Öte yandan, bu

edat yinelemeleri, okuyucuyu zorlamakta, oyuna monoton bir hava vermektedir. Yazarın

bunu bilinçli yaptığı söylenebilir. Çünkü:  “Kahvede Şenlik Var”  oyunu, yazarın 1960

sonrası yazdığı oyunlar ından biri olduğu için, o dönemlerde “Absürd T iyatro” akımının

etkileri yaygındı. Dolayısıyla, Aksal’ın da özellikle son oyunlarını bu havadan et kilenerek

yazdığı bilinmektedir; çünkü “Absürd Tiyatro”da sürükleyici bir olay örgüsü  yoktur.Bu

yüzden cümleler  ve sözcükler bazen okuyucuyu bilerek zorlar.

4.3.3.2.4. Kıvrımlı Yineleme

 “Bu yineleme, bir tümcedeki  son sözcüğün, daha sonra gelen tümcenin başında

yinelenmesiyle yapılır .” (Özünlü, 1997:106)Bu yineleme, sadece cümle düzeyinde değil,

sözcük düzeyinde de görülür.

“Önemli Adam” oyunundaki kıvrımlı yinelemeler şunlardır :

“Yüzer gezerler, gezer yüzerler…/

Teyzeleri amcalara, amcaları teyzelere karıştırıyorum/

Ezmeden büzmeden… Büzmeden ezmeden…/

…Elektrik ocağınınkini sobaya, sobanınkini ütüye…Ütününkini  sobaya…ayaklı

lambanızınkini masa lambasına, masa lambasınınkini  ayaklı lambaya…onu buna,

bunu ona, onu buna…” (Aksal, 1983:14 – 41)

Yukarıdaki kıvrımlı yinelemelerde yazar, bunu bilinçli yapar ve  dilde abartmayı

sağlayarak soyutlamaya gider.

Aşağıda ise, “Sonsuzluk Kitabevi” ve “Kahvede Şenlik Var” oyunundaki kıvrımlı

yinelemelerden örnekler vardır:

“İKİNCİ KIZ: Şu işe bakın!

BİRİNCİ KIZ: Bakın şu işe!

İKİNCİ KIZ: Öykü ya da roman, roman ya da söylev, söylev ya da oyun, oyun ya da

şiir, şiir ya da…” (Aksal, 1998:654 – 658)
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“ERKEK: Zengin ve kibar.

KADIN: Kibar ve zengin

ERKEK: …Benim okulda matematiğim kadar edebiyatım, edebiyatım kadar beden

eğitimim, beden eğitimim kadar biyolojim, biyolojim kadar fiziğim, fiziğim kadar

mimiğim, mimiğim kadar müziğim… güçlüydü” (Aksal, 1974:46 – 50)

Bu kıvrımlı yinelemeler, oyunun anlamını güçlendirmekte; akıcılığı ve canlılığı

sağlamakta; oyuna ritmik bir hava ve hareketlilik kazandırmaktadır. Ayrıca, yazar âdetâ

dil ile bir çocuk gibi oynamakta, dili bir sakız gibi çiğnemektedir.

4.3.3.2.5. Diğer Yineleme Çeşitleri

Yukarıda saydığımız yineleme çeşitlerinden başka, yineleme türlerine de

rastlanılır. Değişik sıralamalar şeklinde gelen bu yinelemeler ş unlardır:

“Ben buna sen ona!

     1     2     3    4

Siz ona ben buna

  5     4      1      2

Hangisine? Hangisine?

Ben buna, buna buna! Siz ona!

   1      2      2        2       5    4

Sen ona, ona ona, ona! Ben buna!

  5     4      4     4     4      1       2

Hayır hayır! Ben buna.

1     2

Ben ona!”

  1     4 (Aksal, 1983: 31)

“Ben, buna, sen ona, siz” sözcükleri , oyunda bir karmaşa bir mantık dışılık

yaratmak maksadıyla gelişigüzel bir şekilde sıralanmıştır. Yazar, bu dil oyununu bilinçli
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yapmakta; tiyatronun var olan kurallarını zorlamakta; kendine ait şahsî bir dil oluşturmak

istemektedir.

4.4. DİLDE ABARTMA

Sanatçımız, oyunlarında dilde abartmayı genellikle pekiştirme, sıralama ve dilin

mantığını bozma gibi unsurları kullanarak yapar. Sıralama ve yineleme unsurlarını ayrı

başlık altında incelediğimiz için , sadece pekiştirme ve dil in mantığını bozma unsurlarına

değineceğiz.Tiyatrocumuz, “Kahvede Şenlik Var” oyununda pekiştirmeyi yanlış

anlamalar yoluyla verir:

“KADIN: …Sapsarı saçları çok severim ben, dedim. Saçlarınız sapsarı olduğu ne

iyi!

ERKEK: Teşekkür ederim. Ben de kapkara saçları severim. Saçlarınızın kapkara

olduğu ne iyi! (Aksal, 1974:47)

Yazarın “kapkara” ve “sapsarı” sözcüklerini pekiştirerek abartmayı sağladığı

görülür.

Dilin mantığı ise, aşırı şekilde tekrarlar yapılarak  ve bu tekrarların Türkçedeki

yerleri değiştirilerek bozulur:

“ERKEK: İşte öyle, öyle işte. Teşekkürler pek çok! Teşekkürler pek çok! Teşekkürler

pek çok.

KADIN: Pek çok, Pek çok . Pek çok! Çok pek, Çok pek, Çok pek!” (Aksal, 1974:94-

95)

 Gösterme işareti olan “işte” sözcüğü ile “öyle” ve “pek” zarfı Tür kçedeki genel

kullanımlarının dışında kullanılarak, hem dilin mantığının bozulmasına hem de

abartmanın oluşmasına yol açmıştır.

Dil, geleneksel düzenin anlaşma aracıdır ve toplumun diğer kurumlarında olduğu

gibi yürürlükteki diğer ölçütleri içinde kalıplaş mıştır. Bu nedenle yazarlar sistemin

devamlılığını sağlayan bir kurum olarak dile kuşkuyla yaklaşırlar. Sözcüklere atfedilen

anlamları alt üst ederek bu yapıyı parçalamaya çalışırlar. Bu tavır, yine bireysel bir içerik

taşımaktadır. Gelinen noktada söz art ık bir kendini anlatama aracı olmaktan çıkmış, bir

silaha ya da daha çok bir kalkana dönüşmüştür. Günlük yaşamın – ya da daha geniş bir
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kullanımla düzenin – yarattığı yılgınlık ve korku aydınlarda bir tür korunma güdüsü

yaratmıştır. Ama onlar, ilkel değild ir. Kendilerini koruyacak tüyleri ve pençeleri,

uygarlığa adım attıklarında – bunu kendileri seçmişlerdir. – yerlerini salt düşünsel

etkinliklere bırakmış, dolayısıyla kendilerini savunabilecekleri son kaleye, söze

sığınmalarına sebep olmuştur. Ama bu söz de(n) kale yine sözle yıkılabilmekte, bu

nedenle eşitler (aydınlar) arasındaki savaşlar, oyunların çocuksu hainliğini ve yıkıcılığını

taşımaktadır. (Güçbilmez, 2002: 36)

Beliz Güçbilmez’in “Türkiye Tiyatrosunda Romantik Karakterler”  makalesinde

belirttiği yukarıdaki görüşleri, yazarın dildeki abartmaları , dilin yapısının bozma çabasını

açıklar. Aynı zamanda, çağdaş yaşamın getirdiği yabancılaşma ve yalnızlık duygusunu

dili bozarak, kendince kullanarak, Tanrısal bir tavırla yeniden yaratarak ortaya koyar.

Dildeki bu parçalanma, aynı zamanda günümüz insanının da içinde bulunduğu

çıkmazların başka bir ifadesidir.
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SONUÇ

Sabahattin Kudret Aksal’ın oyun yazarlığı , 1947 yılında başlar 1983 yılına kadar

devam eder. Onun ilk dönem oyunları olarak kabul edeb ileceğimiz 1947 ile 1965 yılları

arasındaki oyunları: “Evin Üstündeki Bulut” “Şakacı”, “Bir Odada Üç Ayna”, “Tersine

Dönen Şemsiye” ve “Konakta Oyun” adlı eserleridir. Bunlardan “Konakta Oyun”;  yarım

kalmış ve şimdiye kadar hiç basılmamış bir eserdir. “Kahvede Şenlik Var’la başlayan

1960 sonrası oyunları ise şunlardır: “Kral Üşümesi”, “Bay Hiç”, “Sonsuzluk Kitabevi” ve

“Önemli Adam”. Yazarın 1960 sonrası yazmış olduğu ikinci dönem oyunları, ilk dönem

oyunlarına göre daha başarılıdır. Bu dönemdeki  eserlerinde, Absürd Tiyatro’nun ve

Ionesco’nun etkisi görülür, ciddî  anlamda yapısal farklılıklar göze çarpar ve daha sağlam

bir yapı söz konusudur.

Yazarın  son dönem yapıtlarında,  topluma ayak uyduramamış, toplumun dışında

kalmış, dış çevreye yabancılaşmış, yap ayalnız insanlar vardır. Kendi içlerine çekilen bu

yalnız insanlar, düşler âlemine sığınırlar ; orada özgürce hareket eder ler.Ayrıca,

Aksal’ın hem ilk hem de son dönem oyunlarındaki kişileri, klasik tiyatroda olaylara yön

veren kahraman kişiler değildir. Edilgen, pasif, olumsuz kahramanlardır . Var oluşlarını

tamamlayamamış, var olamadıkları bir düzende hiçleşmeye mahkum olmuş , adları bile

olmayan kişiliksiz insanlardır onun oyun kişileri. Bu nedenle okuyucu , kendisini bu

kahramanlarla özdeşleştiremez de. Yazar, Brecth’in yabancılaştırma etkisini de

kullanarak, kişilerin güdülerini  ve eylemlerini büyük ölçüde anlaşılmaz kılarak onları

insan olmaktan uzaklaştırmış ve böylece seyircinin oyuna dışarıdan eleştirel bir gözle

bakmasını sağlamıştır.

Sanatçımız, ilk dönem oyunlarında, mekân ve dekor daha gerçekçi ve somutken ;

son dönem oyunlarında mekân ve dekor gerçek dışı ve soyut bir özellik  gösterir. Sanatçı,

oyunlarında genellikle dar mekânları kullanır. Bu küçük, dar ve sınırlı mekânlar , oyun

kişilerinin yalnızlığını, terk edilmişliğini ve karamsarlığını  vurgular. Dramatik gerilimi

arttıran bu dar mekânlardaki eşyalar ise - ikinci dönem oyunlarında - soyutturlar. Yazar,

bu soyutlamayı bilerek yapar, parantez içinde oyununun geçeceği mekânın gerçek dışı bir

havayı yansıtmasını ister. Tabi i ki bu durum, oyunun ana izleği ile ilintili olmasından

kaynaklanır. İletmek istediği mesajı daha iyi vermek için yazar , mekânda soyutlamaya

gider. Örneğin : “Kahvede Şenlik Var” ‘ın yazlık kahvesindeki iskemleler ve masalar ,

yazlık kahveye uygun değildir. “ Kral Üşümesi”nin mekânı bir saray odasıdır ama saray

odasını pek yansıtmaz. İçinde çok az eşya vardır ve bunlar da soyutturlar. “ Sonsuzluk
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Kitabevi”nde de yazar, oyunun anlamına uyabilmesi için , tüm sahne öğelerinin gerçek

dışı olması gerektiğini belirtir. “Önemli Adam” oyunundaki mekânda ise, kullanılan

eşyaların ne işe yaradıkları pek belli değildir ve gelişigüzel yerle ştirilmiştir. Dolayısıyla

Aksal; mekânı, oyunun izleğini vurgulamak için bir araç olarak kullanmış; ona işlevsel bir

özellik kazandırmıştır.

Mekânda görülen bu soyutlama, yazarın ikinci dönem oyunlarındaki zaman

öğesinde de görülür. İlk dönem oyunlarındaki somut zaman, ikinci dönem oyunlarında

zamansız bir zamana  dönüşerek soyutlaşır.  Zaman, ya geçmişin ya da gel eceğin

zamandır. Dolayısıyla ; oyun kişileri zamansız bir zamanda yaşarlar. Gerçekl e bir türlü

ilişki kuramazlar. Zaman bilincinden yoksun  olan bu kişiler, düş dünyalarında yaşadıkları

için zamanı durdururlar, ya geçmişe saplanırlar ya da üto pyalar kurarak onun peşinden

koşarlar ve böylece zaman  hızla ilerler. Saatlerin bir ok gibi ilerlediği, peynir ekmek gibi

yenildiği, soğuk su gibi içildiği bir zamandır, oyunlarındaki zaman. Oyun kişileri , zamana

bir türlü yetişemezler onunla âdeta yarışırlar ama hep ona  yenik düşerler. Bununla

birlikte, oyunlarda geleceğe yönelik hayaller ve geçmiş zamana doğru yolculuklar,

oyunun vak’a zamanında kırılmalara ve sıçramalara yol açarak, vak’a zamanın

genişlemesini sağlar.

 İlk dönem yapıtlarında tiyatrocumuz, özellikle serim-düğüm-çözüm ilkesini

klasik tiyatro kurallarına  uygun bir şekilde işler; ancak  bu evrenin oyunlarında karşıt tez

bulamayız. Bu dönem oyunlarında sadece bir olay dile getirilir . Dramatik kurgu, büyük

iniş ve çıkışlar göstermez . Kısacası, dramatik durumlar söz konusudur, bu ilk dönem

oyunlarda. İkinci dönem yapıtlarında da kurgulama ve dramatik yapı , fazla

heyecanlandırıcı, nefes kesici değildir. Çünkü; yazar , bir durum ve olaylar yazarı değildir.

Onun oyunlarında yapı ve kurgu karşılıklı konuşmalar  ile sağlanır; gerilim ise, yavaş

yavaş yükselir. Onun ikinci dönem yapıtlarının çoğu ( “Kral Üşümesi” hariç) başladıkları

yerde biten döngüsel bir yapıya  sahiptir. Açık bir metin özelliği gösteren oyunlarında

önemli olan oyunun nasıl biteceği, neler olacağı deği l, o anda sahnede olup bitendir.

Yani: “Sonra ne olacak?” sorusu yerine sahnede : “Ne oluyor?” sorusu ağırlık kazanır. Bu

durum aynı zamanda Absürd Tiyatro’nun diğer bir ifadeyle Uyumsuz Tiyatro’nun da

yapısıdır. Uyumsuz Tiyatro’da da izleyici heyecana kapt ırmaz kendini, oyunun sonunu

merakla beklemez, değişmeyen kaçınılmaz temel durumlarla karşı karşıya kalır.

Sanatçı, oyunlarında; yinelemeler, kişileştirmeler, benzetmeler, istiareler,

abartmalar, soyutlamalar, alışılmamış bağdaşlaştırmalar gibi dil ve  üslûp özelliklerini
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kullanarak özgün imajlar oluşturmuş; işitsel ve görsel imajları tiyatroda sahne aracılığıyla

dinamik bir şekilde vermesini bilmiş;  böylece geleneksel ve özgün imajları belirli bir

amaç içinde kullanarak, oyunun oyun olduğunu ve yaşamın absürdlüğünü vurgulamıştır.

Yazar, oyunun sahnelenmesinde en küçük bir ayrıntıyı bile gözden kaçı rmamış,

eşyaların nerede nasıl o lacağını ayrıntılı bir şekilde belirtmiş, okuyucunun ve yönetmenin

gözünde sahnenin bir resim gibi canlanmasını  sağlamıştır. Ayrıca, oyunun

sahnelenmesinde monolog ve diyaloglardan yararlandığı gibi, soyutla maya da

başvurmuştur. Sahneleme/göstermede, Geleneksel Türk Tiyatrosu ’ndaki gibi gerçeği

yansıtmayan dekorlar kullanılmıştır. “Önemli Adam”da kâğıttan yapılmış çiçeklerin

olması, aksesuar masasının duvarının ayna gibi kullanılması , “Kahvede Şenlik Var”daki

“merdiven”in simgesel olması bunlara güzel birer örnektir.

Tiyatrocumuz, oyunlarında daha çok ferdî konulara ağırlık vermiş; oyun

kişilerinin “olmak ya da olmamak” sorununu, toplumun tüketen ve hiçleştiren düzeninde

yaşamın gerçeklerinden kaçmak için hem kendilerine hem de topluma yabacılaştıklarını,

yalnızlaşan ‘ben’lerinin hayal ve düş alemlerine sığındıklarını şiirsel ve estetik bir dille

ifade etmiştir. Dolayısıyla; sanatçımızın oyunlarında sonsuzluk ve ölümsüzlük, bireyin

kendini ispatlama çabası, hayal ve gerçeklik, yalnızlık, yabancılaşma, ölüm ve evlilik  gibi

temalara sıkça rastlanır.

O, aynı zamanda iyi bir şair olduğu için, oyunlarında da şiirsel bir dil

kullanmıştır. Tiyatro ile şiiri özdeş saymış; bir konuşmasında: “Şiir de yazsam öykü de

oyun da hep dili yazmak istiyordum” (Çotuksöken, 1993 : 9)  diyerek asıl amacının

“dili” yazmak olduğunu dile getirmiştir.Bununla birlikte yazar, iyi bir söz istifçisi titiz bir

söz ustasıdır. Çünkü; ona göre tiyatronun ilk öğesi, töz niteliğindeki öğesi yazıdır, söz

düzenidir. Kısacası; o, tüm oyunlarında arı bir Türkçe’yi ş iirsel bir yoğunluk ve

etkileyicilikle en yetkin bir şekilde kullanmasını bilmiş bir oyun, şiir, öykü ve de neme

yazarımızdır.

Onun dilde dikkati çeken diğer bir özelliği ise,  felsefî söylemleri, abartmaları

ve soyutlamaları oyunların yapısı ve izleğiyle  ilintili bir şekilde kullanmasıdır. Aksal,

çevre ve kişilerini soyutladığı gibi dilini de soyutlamıştır. O , dilde soyutlama işlemini

ise, somut kavramlarla ve imgelerle yapmıştır ; çünkü ona göre: “Tiyatro bir soyutlama

ve genellemedir.” Gerçek, ancak gerçeğin değiştirilmesiyle verilebileceği için, Aksal

oyunlarında dilde soyutlamayı ve abartmayı sıkça kullanmış tır. Dolayısıyla, tiyatronun
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etkisini güçlendirmek için, ipleri saklamamış; bunları bilinçli bir biçimde ortaya

çıkarmıştır. Bazen dilde abartmayı kullanarak, vermek istediği mesajın ya da vurgulamak

isteği düşüncenin altını çizmiştir. Öte yandan ; onun ikinci dönem oyunlarında , dil

anlaşma aracı olmaktan çıkmış; anlaşmazlığın, iletişimsizliğin, aracı  olmuştur.

Sözcükleri bazen bir sakız  gibi çiğnemiş, bazen de bir hamur gibi yoğurmuş ve böylece

dili soyutlayarak onlara korkunç bir somutluk kazandırmıştır.
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