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Okuyucunun Baþkaldýrýsý

Tiyatro oyunlarýnýn diðer yazýnsal türlerden, sözgelimi, öyküden,

romandan ayýran özelliði okuyucusunu  çok katmanlý bir alýmlama

sürecinin içine çekmesi; oyun metninin alýmlanmasý, sahne

yorumunun alýmlanmasý ya da oyun metniyle sahne yorumunun

karþýlaþtýrýlarak alýmlanmasý vb. Kuþkusuz burada sýradan

okuyucudan ya da izleyiciden, dramaturg, yönetmen ya da eleþtirmen

gibi profesyonel okuyucuya deðin çeþitli alýcý kümelerinden

sözedilebilir. Sözgelimi  sýradan bir izleyici sahne yorumunu

alýmlarken, yorumun dayandýðý oyunun özellikleri üzerinde pek kafa

yormayabilir. Buna karþýlýk tiyatro eleþtirmeni sahne yorumunu çok

katmanlý bir alýmlama süreci içinde yaþayarak oyun metninin

özelliklerini de göz önüne almak, metinle sahne yorumu arasýndaki

iliþkiyi irdelemek zorundadýr. Ya da oyuna yeni bir yorum getirmeyi

tasarlayan bir dramaturgun ya da yönetmenin oyun metnini

alýmlamalarý, sýradan bir okuyucununkinden  gene çok daha farklý

olabilir. Ancak alýcýsý kim olursa olsun, alýmlamanýn kurallarýný metnin

kendisi oluþturur. Alýmlayan, bir yandan oyun metnindeki

göstergelerden yola çýkarak metni anlamlandýrýr, bir yandan da kendi

birikimine dayanarak metindeki boþ alanlarý doldurmaya çalýþýr. 

Oyun metni ile alýmlayan arasýndaki bu iletiþimin nasýl geliþeceðini

belirleyen yazardýr. Ancak okuyucu yazarýn çizdiði yolda

ilerleyebileceði, baþka bir deyiþle yazarýn ona verdiði rolü

benimseyebileceði gibi, yazarla metin arasýnda yepyeni boþ alanlar

bulgulayarak, yazarýn hiç düþünmediði yollara da sapabilir. Önemli

olan bu tür sapmalarda, metindeki göstergelerin göz ardý edilmemesi,

kýsaca okuyucu ile metin arasýndaki iletiþimin kopmamasýdýr. Bu

iletiþimde belirleyici olan yazar deðil metnin kendisidir. 

iÖnsöz - Prof. Dr. Zehra Ýpþiroðlu



Klasik oyunlarýn çaðdaþ bir yaklaþýmla sahnelenmesinde kimi

yönetmenin  oyun metninden bütünüyle koparak yepyeni bir yaratým

sürecini baþlatmasý, yeni sahne uyarlamalarýna  yol açýyor. Burada

bilinçli olarak sahne yorumu deðil, sahne uyarlamasýndan

sözediyorum. Çünkü bu tür sahnelemelerde yeni bir okuma ve

yorumlama biçiminden sözedilemez. Burada oyun metninden

bütünüyle baðýmsýz bir yaklaþýmdýr sözkonusu olan. Oyun metni

yönetmenin yaratýcýlýðýný kamçýlayan bir dürtü iþlevini görmüþtür

yalnýzca. Son yýllarda bu tür örneklere bizde de sýkca raslanmakta.  

Ancak  dramaturg  ya da  yönetmen oyun metnini önemsiyorsa,

ciddiye alýyorsa, metni anlamlandýrmak için gerçekten bir çaba

harcýyorsa, metinle yoðun bir iletiþim kaçýnýlmaz olmuþtur. Böylesi bir

iletiþimde yazar-metin-okuyucu iliþkisi nasýl geliþmekte? Yazar

okuyucusunu nasýl yönlendirmekte? Bu yönlendirmenin dayandýðý

Umberto Eco'nun deyiþiyle "örnek okuyucu" nasýl bir okuyucu?

Okuyucunun ille yazarýn kendisine yakýþtýrdýðý "örnek okuyucu" ya da

ideal okuyucu rolünü  benimsemesi mi gerekiyor? Ya okuyucu yazarýn

onu yönlendirmesine izin vermek istemiyorsa? Ya yazara karþý

çýkýyorsa, o zaman  metine belki de  yazarýn hiç düþünmediði yepyeni

bir yaklaþým getirmesi düþünülemez mi? Bu vb. sorunlar elinizdeki

kitabýn temelini oluþturuyor. Bertolt Brecht'den Haldun Taner'e,

Samuel Beckett'den  Melih Cevdet Anday'a deðin süregelen bir çizgi

içinde seçilen epik ve uyumsuz tiyatro türünde çeþitli oyunlar

okuyucunun dramaturgisi doðrultusunda teker teker çözümleniyor,

yazarýn okuyucu ile iliþkisindeki stratejiler belirlenmeye çalýþýlýyor. Bu

yaklaþým  epik ve uyumsuz tiyatro türünde yazýlan yerli oyunlara

eleþtirel bir bakýþý da beraberinde getiriyor. Çünkü yerli oyunlarda göze

çarpan, yazarlarýn okuyucuyu kendi düþünceleri doðrultusunda belli bir

çizgide yönlendirmeye, dahasý onu güdümlemeye çalýþmalarý ve ona

kendi düþüncelerini oluþturabileceði   düþünsel bir özgürlük alaný pek

tanýmamalarý. Baþka bir deyiþle otoriter bir yapýlanma içinde yazarýn

her þeyi bilen bir öðretmen konumunda olmasý, okuyucunun da

edilgen öðrenci konumuna itilmesi  bu oyunlarýn ortak özelliðini

oluþturuyor. Burada ilginç olan yazarlarýn sosyal eleþtirel bir

yaklaþýmla  baskýcý ve otoriter bir toplum sistemine karþý çýkmalarý,

ancak bu karþý çýkýþta kendilerinin de otoriter eðilimlerden

kurtulamamýþ olmalarý, bu açýdan da karþý çýkýþlarýný inandýrýcý bir

biçimde dile getirecek bir söylemi bir türlü yeterince geliþtirememeleri.

iiÖnsöz - Prof. Dr. Zehra Ýpþiroðlu



Okuyucunun dramaturgisinden yola çýkarak  gündeme gelen bu

eleþtirel yaklaþým, "örnek okuyucu" rolüne bir karþý çýkýþý dile getiriyor.

Oyun metinleriyle  yapýcý  bir hesaplaþmanýn ürünü olan bu karþý

çýkýþýn, okuyucu-metin iliþkisine yeni bir boyut getirdiðini

düþünüyorum. Çünkü yazýnsal bir metni metindeki göstergelerden yola

çýkarak yazara, yazarýn iletisine ve stratejisine karþý okuma, yaratýcý

okumanýn temellerini oluþturuyor. Bu açýdan bu kitabýn, baþta  oyun

yazarý, dramaturg, yönetmen, eleþtirmen olmak üzere tüm profesyonel

okuyuculara seslendiði gibi  tiyatroyu seven ve tiyatro üzerinde

düþünmek isteyen herkese de bir þeyler söyliyebileceðini

düþünüyorum.

iiiÖnsöz - Prof. Dr. Zehra Ýpþiroðlu
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GÝRÝÞ

"Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri" adlý bu çalýþma,

aslýnda çok geniþ bir alaný kapsamaktadýr, çünkü tiyatro söz konusu

olduðunda, alýmlamayý etkileyen bileþkelerin çeþitliliði konuyu ister

istemez oldukça geniþ bir düzleme yaymaktadýr (oyun yazarý,

yönetmen, oyuncular, dekor, ýþýk, kostüm, efektler, tiyatro salonu,

yazarýn metin stratejisi, yönetmenin dramaturjisi, izleyici dramaturjisi,

tarihsel koþullar vb. gibi). Bu nedenle bu çalýþmanýn odak noktasýný,

oyun yazarýnýn yazma staretejileri ve buna baðlý kurgusunun okuru ya

da izleyeni koþullama biçimleri oluþturacaktýr.

Oyun metninin okuru koþullama biçimi olarak görebileceðimiz metin

stratejileri, oyun henüz sahne üzerine gelmeden bir okur olarak

yönetmenin alýmlamasýný nasýl koþullar? Sahneleme öncesinde

metnin ilk okuru dramaturg ve yönetmendir. Bu okurlarýn metin

alýmlamasý, sahnelemeyi, sahne göstergelerini ve yorumu

etkileyecektir. Çünkü metnin okurla kurmak istediði iletiþim biçimi, yani,

yazarýn biçim-içerik kurgulamasý, okurunun alýmlama biçimini

koþullayacaktýr. Metnin kurgulanma yönteminin ve yazarýn metin

stratejisinin açýða çýkarýlmasý, yönetmenin, metnin okurla kurduðu

iletiþim biçimini anlamasýný, metne bir dýþ göz olarak bakabilmesini

saðlayacaktýr. Böylece yönetmen izleyenin alýmlamasýný ne tür sahne

göstergeleriyle etkileyeceðini belirleyecektir. Örneðin, metin-okur

iliþkisinde ortaya çýkabilecek sorunlarý sahne üzerinde giderebilecektir. 

Bundan sonraki aþama, sahne göstergelerinin, izleyenin

alýmlamasýný koþullama biçimi ya da izleyiciye býrakýlan anlam

yaratma alanýnýn -yani boþ alanýn- izleyici tarafýndan doldurulmasý

1



olacaktýr. Buradan hareketle, Akþit Göktürk'ün "Bir bakýma, okurun

düþgücü katkýsýyla, onun bilincinde bütünlenir iletiþim. Bu anlamda

etkin okur katkýsý, yazýnsal iletiþimin temelidir"1 sözlerini izleyici-sahne

iliþkisine taþýyarak, etkin izleyici katkýsýnýn, izleyici-sahne iletiþiminin

temeli olduðunu söyleyebiliriz.

Bu çalýþmanýn temel amacý, her oyunun kendi alýmlanmasýný

koþulladýðýný, metnin alýmlanma biçimini önceden belirlediðini

göstermek, oyun metninin bu alýmlamayý nasýl koþulladýðýný ve

okurun/izleyicinin anlamýn üretilmesinde etkin katkýsýnýn nasýl

olabileceðini ortaya çýkarmaktýr. Bunun için de metnin yapýsý, iletisi,

kurgusu, kullandýðý simgeler ve imgeler yorumbilimsel yaklaþýmdan,

okur merkezli yaklaþýmlardan ve yapý çözümlemelerinden

yararlanýlarak incelenecektir. 

Buradan hareketle, özellikle Türkçede yazýlmýþ tiyatro eserlerinde

yazarýn, okurlarýna ve dolayýsýyla izleyicilerine bakýþý, onlara

metinlerinde verdikleri rolleri nasýl ele aldýklarý ortaya konmaya

çalýþýlacaktýr. Bu baðlamda çalýþmanýn kapsamýný epik ve absürd

özellikler taþýyan oyunlar oluþturacaktýr. 1950'lerden itibaren, gerek

tiyatro uygulayýcýlarýmýz gerekse oyun yazarlarýmýz, Bertolt Brecht'in

epik tiyatro anlayýþýndan etkilenerek ya doðrudan Brecht'in oyunlarýný

sahnelemeye ya da onun anlayýþýndan yararlanarak epik oyunlar

yazmaya yönelmiþlerdir. Bu süreçte, tiyatromuzun yeni bir dil arayýþýna

girmesine, izleyici-sahne iliþkisine önem verilmesine ve yenilikçi

yaklaþýmlara zemin hazýrlamýþlardýr. Bunun yanýsýra, tiyatromuzun,

yeni ifade biçimleri keþfetme ve metin-okur/sahne-izleyici iliþkisini

farklý boyutlara taþýma açýsýndan Batý Avrupa tiyatrosundaki absürd*

akýmdan etkilendiði de bir gerçektir. Gerek tiyatrolarýn repertuarlarýnda

bu tür oyunlara sýkça rastlanmasý, gerekse oyun yazarlarýmýzýn

2Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal

1. Akþit Göktürk; "Sözün Ötesi", Ýnkýlap Kitabevi, 1989, s. 26

* "Absürd" sözcüðünün Türkçedeki karþýlýðý olarak "uyumsuz" sözcüðü

kullanýlmaktadýr. Ne var ki, "uyumsuz" nitelemesi "absürd" sözcüðünün tüm anlam

yelpazesini kapsamamaktadýr. Bu nedenle, cümlelerin yapý bütünlüðünü korumak

amacýyla kimi yerde "absürd" sözcüðü, kimi yerde ise "uyumsuz" sözcüðü

kullanýlacaktýr.



azýmsanmayacak sayýda absürd öðeler taþýyan oyunlar yazmýþ

olmalarý bu etkilenmenin bir kanýtý sayýlabilir. Özellikle Samuel

Beckett'in Godot'yu Beklerken adlý oyunu tiyatrolarýmýzda en çok

sahnelenen uyumsuz tiyatro örneði olarak bilinmektedir. Dolayýsýyla,

çalýþmanýn uyumsuz tiyatroda alýmlamayý konu alan bölümünde bu

oyun, okura/izleyiciye verdiði rol açýsýndan temel alýnacaktýr. Ýnceleme

kapsamýna alýnan Türkçe yazýlmýþ oyunlar, tiyatromuzda türün ilk

örnekleri olarak yazýlmýþ ya da sýk sahnelenmiþ olanlardan seçilmiþtir. 

Yukarýda genel hatlarýyla deðinilen, alýmlamaya ve yazý

stratejilerine yönelik temel araþtýrma noktalarýný biraz daha açarsak,

belki de ilk akla gelen, yazmaktaki amacýn ne olduðu sorusudur.

Aslýnda, böyle bir soruya yanýt vermek sanýldýðý kadar kolay deðildir ve

pek çok yanýtýn biraraya geldiði geniþ bir tartýþma alaný açabilir. Ama

konumuz dahilinde en genel ve yalýn anlamýyla "iletiþim kurmak" için

yanýtýný verirsek, þu önermeyi de doðrulamýþ oluruz: Yazmak bir

iletiþim ve eylem biçimidir. Böylece herhangi bir iletiþim olgusunun

gerçekleþebilmesi için gerekli koþullarýn hepsi, yazý aracýlýðýyla

kurulmak istenilen iletiþim için de geçerlidir. Yani bir "verici ya da

gönderici"(yazar), bir "alýcý"(okur) ve iletilecek herhangi bir

"bilgi"(yazýnýn içeriði, iletisi), iletiþimin tamamlanmasý için de alýcýdan

vericiye iletinin algýlandýðýný gösterir bir "geridönüm" (feed-back)

gerekir. Ancak bu genel taným, yazýnsal iletiþimde temelde ayný

kalmasýna karþýn, farklý boyutlarý da içermektedir. Çünkü yazýn

dünyasýnda nesnelerin birbiriyle iliþkisi, 'gerçek' deneyler dünyasýnýn

ya da 'somut gerçekliðin' algýlandýðý dünyanýn nesneleri arasýnda

kurulan iliþkiden farklýdýr. Dahasý tiyatro metinleri söz konusu

olduðunda, sahnelemeyi etkileyen unsurlar, göstergeler ve bunlar

aracýlýðýyla izleyicinin alýmlamasýyla doldurulacak 'boþ alan' da iþin

içine girer ve böylece sahneleme aþamasýnda görsel iletiþimin

karmaþýk yapýsý ortaya çýkar. Bu durumda alýcýnýn iletiyi algýlamasý ve

alýmlamasýný etkileyen çok yönlü iliþkiler aðýyla karþý karþýya kalýrýz.

Ýþte bu karmaþýk iliþkiler aðýný çözümlerken tiyatro yazarlarýnýn ve

yönetmenlerin ortaya koyduklarý söylemi nasýl oluþturduklarý üzerinde

durulacak, izleyicinin alýmlamasýný koþullayan metin ve sahne

stratejileri incelenerek bazý öneriler geliþtirilmeye çalýþýlacaktýr.

3Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal



Yazar, yazmak istediði þeyi kendi söylemine hizmet edecek biçimde

seçer, ayýklar, bunlarý kurmaca düzeyinde yoðurarak, yapýtýnýn

kendine özgü dünyasýný kurgular. Yazarýn, bu dünyanýn kurgulanma

aþamasýnda oluþturduðu iskelet, yani eseri biçimlendirme yöntemi,

metnin kendi içindeki göstergelerinin birbiriyle olan iliþkisini belirleyen

kendine has yasalarý ortaya çýkarýr. Ýþte geridönümü (feed-back)

etkileyen, yani okurun alýmlamasýný yönlendiren, okurla iletiþimin ana

çizgilerini ve okurun metindeki rolünü belirleyen temel nokta, yazarýn

metin stratejisidir. Bu stratejiyi belirleyen, yazarýn kurguladýðý yapýyý

nasýl biçimlendirdiði, içeriði bu iskelete nasýl ördüðü, hangi göstergeleri

kullandýðý ve bunlar arasýndaki iliþkidir.

Üretici bir iþlem (dolayýsýyla bir nesne, bir yapýt) tasarladýðý anda,

sanatçýnýn ayrýca bir tüketim tipini tasarladýðý da yine bir gerçektir;

çoðun, o, çeþitli tüketim olanaklarý tasarlar, (...) üretimi yapan sanatçý,

nesnesiyle bir bildiri yapýlandýrdýðýný bilir: Bir alýcý için çalýþmakta

olduðunu bilmezlikten gelemez. (..) Bunun sonucu olarak, her poetika,

daha baþtan, iþlemsel bir tasarý olarak, iletiþim tasarýsýný açýkça ortaya

koyar; o, bir nesne üzerine ve onun etkileri üzerine bir tasarýdýr.2

Bu durumda okurdan beklenilen ilk adým metnin iç iþleyiþ

kurallarýný, yasalarýný bulgulamaya çalýþmak oluyor. Metinle iþbirliðine

hazýr bir okur, metin stratejisini çözümlemeye çalýþýrken, metnin anlam

potansiyelini de kurulu çerçeve içinde farklý boyutlarýyla ortaya

çýkaracaktýr. Bu, bir anlamda okurun kendi rolünü de bulgulamasý ve

rolünün bilincine varmasý demektir. Kimi zaman yazar (Brecht'in epik

anlayýþýnda olduðu gibi), okura adým adým düþünme biçimini

öðretirken, kimi zaman metni bütünüyle bir boþ alan haline getirip

(Beckett'in oyunlarýnda olduðu gibi), okuru metnin yazarý konumuna

sokabilir ya da otoriter bir tavýr takýnarak okuru tümüyle pasif bir role

de itebilir. Rolünün farkýna varan okur için bir sonraki adým, role de

eleþtirel yaklaþmak olabilir; ne de olsa iç iþleyiþin, kurmaca oyunun

kurallarý görünür olmaya baþladý mý, yazarýn okuruna tavrý da ortaya

çýkacaktýr. Gerisi, bir çeþit satranç oyunu gibi, düþünsel düzeyde

metinle karþýlýklý stratejiler geliþtirmeye dönüþecektir. 
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Anlaþýlacaðý gibi, ilk çaðrý yazardan gelmiþ olsa da, çaðrýya kulak

verildiði anda baþlayan iletiþim süreci, aslýnda metinle okur arasýnda

gerçekleþir. Dolayýsýyla, yazarýn kurguladýðý iskeletten tamamiyle

baðýmsýz olmasa da, bu çaðrý metinle okur arasýnda karþýlýklý deðiþim

sürecinin de baþlamasý demektir. Ancak, böyle bir oyunda söz konusu

olan rakip olmak, kazanmak ya da kaybetmek deðil, metin stratejileri,

anlam potansiyeli ve okurun rolü üzerine düþünmektir. 

Çalýþmanýn kuramsal çerçevesinde okur merkezli yaklaþýmlardan

yola çýkýlarak Louis Althusser, Wolfgang Iser ve Umberto Eco'nun

görüþlerine yer verilecektir. Daha sonra Bertolt Brecht'in epik tiyatro

anlayýþý ve Sezuan'ýn Ýyi Ýnsaný adlý oyununda, alýmlayana yönelik

metin stratejisi açýklanacak, bu tiyatro anlayýþýndan etkilenerek eserler

vermiþ yazarlarýmýzýn oyunlarý ayný yöntemle incelenecek, sonraki

bölümde tiyatromuzda etkisi görülen bir baþka akým olan uyumsuz

tiyatronun alýmlayana yönelik tavrý ele alýnacak ve bu tavrýn

örneklenmesinde Samuel Beckett'in Godot'yu Beklerken adlý

oyunundaki metin stratejisi ortaya konacaktýr. Ardýndan uyumsuz

tiyatrodan etkilenerek bu türün özelliklerini kullanan yazarlarýmýzýn

oyunlarý alýmlayana yönelik stratejileri açýsýndan incelenecek ve son

olarak da bütünsel bir bakýþla tiyatromuzun epik ve uyumsuz tiyatro

örnekleri okur-metin/izleyici-sahne iliþkisi açýsýndan

deðerlendirilecektir. 
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I.  METÝN-OKUR / ÝZLEYÝCÝ SAHNE ÝLETÝÞÝMÝ

"Sanatýn iþlevi, dünyayý tanýmak 

(bilmek) deðil,dünyanýn tamamlayýcýlarýný

ortaya koymaktýr; o, varolan biçimlere eklenen

özerk biçimler yaratýr, ama bunlarýn da bir

yaþamý ve kendilerine özgü yasalarý vardýr." 

U.Eco-"Açýk Yapýt"3

Jorge Luis Borges'in Averroes'un Arayýþý adlý öyküsünde Averroes

(Ýbn Rüþd), Aristoteles'in Poetikasýný yorumlamaya çalýþýrken, yapýtta

söz edilen "tragedya" ve "komedya" sözcüklerinin anlamýný

kavrayamaz., çünkü müslüman dünyasýnýn "temsil etme" yasaðýnýn bir

sonucu olarak, hayatýnda hiç tiyatro seyretmemiþtir. Tiyatronun ne

olduðunu bilmeyen Ýbn Rüþd, bir oyunun ne olduðunu nasýl

anlayacaktýr? Öykünün ikinci bölümünde, Kuran bilgini Farah'ýn

evinde, uzak ülkelerden yeni gelmiþ olan gezgin Ebülkasým'ýn Sin

Kalan'da seyrettiði bir gösteriyi anlatmasýna tanýk oluruz. Gezgin,

ahþap kaplamalarý boyalý, daha çok da üstüste dizilmiþ, sýra sýra

bölmelerden, balkonlardan oluþan tek bir odayý andýran bir evden söz

eder. Heryer insanlarla doludur ve herkes bir platforma doðru

bakýyordur. Platformda Tanrý'ya yakaran, þarký söyleyen ve konuþan,

kýzýl maskeler takmýþ onbeþ-yirmi kiþinin zindan acýsý çektiðini ama

kimsenin zindan görmediðini, at sýrtýnda gittiðini ama ortalýkta at falan

olmadýðýný, savaþtýklarýný ama kýlýçlarýnýn kamýþtan olduðunu,

öldüklerini ama aslýnda ölü olmadýklarýný anlatýr. Sözlerine ek olarak

da, onlarýn deli olmadýklarýný vurgulamak zorunda kalýr. Sadece bir

6
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öyküyü canlandýrmaktadýrlar. Oysa Ebülkasým'ý dinleyenlerin onu

anlamasý kolay deðildir. Hiçbirisi bir öykünün anlatýlmasý için bu kadar

çok insana ve konuþmaya gerek olduðunu düþünmez. Öykü karýþýk

bile olsa, bir tek kiþi anlatýcý olarak yeterlidir onlar için. Averroes (Ýbn

Rüþd) de bu düþünceye katýlýr. Evine döndüðünde Poetikanýn

yorumunu yazmaya devam eden filozof, "tragedya" ve "komedya"

sözcüklerinin anlamýný, kendi deneyim ve birikiminin sýnýrlarý içinde,

kasidelere tragedya, taþlamalarla kargýþlamalara da komedya adýný

vererek açýklar.4 

Borges'in bu öyküsü sonuçta bir kurmacadýr ama öyküde Poetikayý

okuyan filozofun onu nasýl alýmladýðýný ya da Ebülkasým'ýn deneyimini

nasýl aktardýðýný, onu dinleyenlerinse anlatýlanlarý nasýl yorumladýðýný

göstermesi ve alýmlamanýn boyutlarýnýn alýmlayanýn beklentisiyle, bilgi

ve deneyim birikimiyle olan baðlantýsýný ortaya koymasý açýsýndan

konumuzla yakýndan ilgilidir. Dahasý, herþeyden öte, yazýlanýn okuru,

gösterinin seyircisi ve anlatýlanýn dinleyeni olmadan, alýmlamadan söz

edilemeyeceði de ortadadýr. Yine öyküden yola çýkarak, sözlü ya da

yazýlý anlatýmýn sahne gösterisine üstün tutulmasýnýn, kiþilerin sahne

diline yabancý olmalarýndan, bu dili kendi yaþam ya da dönemlerinin

sanat deneyimleri içinde bir yere oturtamamalarýndan kaynaklandýðýný

söyleyebiliriz. Bu yüzden kiþilerin, sahne gösterisini anlamsýz ve

iþlevsiz bularak dýþlamaya yöneldikleri görülüyor. Öyleyse öyküdeki

kiþilerin alýmlamasýný etkileyen þey, öncelikle deneyim ve bilgi

birikimleriyle, sonra Ebülkasým'ýn gördüklerini anlatýþ biçimiyle, daha

sonra da her sanat dalýnýn kendine özel, özerk dili olmasý ve

alýmlayanýn bu dili bilmesi gerektiðiyle ilgilidir diyebiliriz.

Sonuncusunun anlaþýlamamasý ve dýþlanmasý doðal olarak ilk iki

etkenden kaynaklanmaktadýr. 

Günümüzde, Averroes'in içine düþtüðü duruma ya da Ebülkasým'ýn

tiyatro binasýný ve tiyatro oyununu anlatýþ biçimine belki de tebessümle

bakýyoruz, çünkü tiyatro metinlerine ve sahne gösterilerine kimse
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yabancý deðil artýk. Kimse sanat dallarý arasýnda kýyaslama yapmakla

boþa zaman tüketmiyor. Tiyatronun ya da sahne gösterilerinin

herkesin yaþam deneyiminde ya da bilgi birikiminde belli bir yeri var.

Bu yüzden, günümüzde "seyirci" mi yoksa "izleyici" mi olunduðu belki

çok daha önemli bir konu. Yani sahnede olup biteni salt seyreden

(seyirci kalan) birisi mi, yoksa oyunu düþünsel düzeyde de baþtan

sona adým adým izleyen, onun dilini anlamaya çalýþan, kendi birikimiyle

oyun arasýnda baðlantý kurup iletiyi deðerlendiren, düþünsel

müdahalede bulunma cesareti olan, sahneyle iletiþime geçen birisi mi

-yani "izleyici" mi- olunduðu önem kazanmakta. Bu baðlamda,

çalýþmada "seyirci" yerine "izleyici" sözcüðünün kullanýlacaðý da

belirtilmelidir. 

Bu noktada akla gelen bazý sorular olacaktýr: Tiyatro izleyicisinin

yukarýda söz edilen anlamý kazanmasý, salt kendi bireysel çabasýnýn

sonucu olarak mý gerçekleþir, yoksa bir tiyatro oyunu kendi dilini

öðretebilir, böylece kendi izleyicisini de oluþturabilir mi? Bunu

baþarabilmesi için bir oyunun metin ve sahne stratejileri nasýl

biçimlenmeli? Bu anlamda, izleyicinin alýmlamasýný etkilemeye yönelik

bir izleyici dramaturjisinden söz edilebilir mi? Sorularýn yanýtlarýný, ilgili

kavramlarý açýklarken bulmaya çalýþacaðýz.

Ýlk bakýþta, dramaturji ve izleyici sanki birbirlerinden ayrý iki kavram

gibi görünebilir. Çünkü genel kaný, dramaturjinin, metinsel çözümleme

kuramý ve tekniði, bunlarýn sahne yorumuna aktarýmý ve sahne

metninin oluþturulma aþamalarý olarak girift bir yapý içinde yer aldýðý;

izleyicininse, bu girift yapýnýn sahne üzerindeki son aþamasý olan

gösteride devreye giren, hazýrlanmýþ olanýn bir hazýr-alýcýsý

konumunda bulunduðu yönündedir. Bu tür bir açýklama kavramsal

olarak izleyiciyi pasif bir konumda ele alýr. Mekanik ve tamamlanmýþ

bir sahneleme, belirlenmiþ bir anlamýn izleyen tarafýndan kabulüne ya

da izleyenin ikna edilmesine dayanýr. Onu kesin anlamlara, kesin

dönüþümlere inandýrmaya, belli bir davranýþ biçiminin doðrudan

onaylatýlmasýna ya da kazandýrýlmasýna yönelir. Yani bir anlamda,

izleyici yukarýda sözünü ettiðimiz "seyirci", yani salt seyreden

konumunda ele alýnýp, yaratýcý düþünceden uzaklaþtýrýlarak, bir
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anlamda ideolojik baský altýnda býrakýlýr ve edilgenleþtirilir. Oysa,

(kavramsal olarak) izleyici aktif konumda, yani merkezde, eserin

anlam potansiyelini tamamlayýcý öge rolü aldýðýnda durum deðiþir ve

bu tür bir yaklaþým, yanýsýra alýmlama, yorumlama, düþünsel tepki,

estetik onaylama benzeri bir çok noktayý beraberinde taþýr. Ýþte

izleyicinin aktif kýlýnmasýna yönelik çalýþmalarý izleyici dramaturjisi

olarak düþünebiliriz. Bu düþünce, oyunun tamamlanmamýþ, açýk uçlu,

çokanlamlý bir yapýsý olmasý gerektiði ve ancak izleyicisiyle birlikte

anlam potansiyelini çoðaltýp, iletiþimsel sürecini tamamlayabileceði

görüþünün bir sonucu olarak karþýmýza çýkýyor.5

Böylece, bir izleyici dramaturjisinden söz edilirken, aslýnda sahnede

olaný salt mekanik ve tamamlanmýþ bir sergileme olarak görmeyen,

sahnelemeyi izleyicinin devam ettirdiði deðiþken bir süreç olarak gören

bir anlayýþtan söz edilmekte. Dolayýsýyla bu görüþün çerçevesinde

izleyici sahne iliþkisinde sýnýrlarýn kesinleþmediði, iletiþimsel, yaratýcý

ve özgür bir alan oluþurken, izleyicinin de etkin bir rolü oluyor. Belki de

tiyatroda estetik deneyim esasýna dayanan canlýlýðýn kaynak noktasý

da budur. Yani, tamamlanmamýþ bir süreç olmasý. Tamamlanmamýþ bir

süreçten söz ettiðimizde izleyicinin oyunu tamamlayabilmesi için

sahnelemenin bileþkelerinin de izleyiciyi bu açýdan sürece katmasý

gerekir. Bu noktada sahnelemenin alýmlamayý etkileme, yönlendirme

biçimleri, boþ alan býrakmasý, sahne üzeri göstergeleri gibi etkenler

iþin içine girmektedir. Konu, tiyatro göstergebiliminden çok, tiyatro

metinlerinin göstergeleri oluþturma biçimleri, okur-metin diyaloðundan

ve yazarlarýn kendi söylemlerini oluþturma biçimlerinden izleyici-sahne

diyaloðuna doðru uzanmayý hedeflediði için, öncelikle alýmlama ve

metin iliþkisi üzerinde durmak, daha doðrusu alýmlamanýn

okurun/izleyicinin üretimiyle iliþkisini, metnin alýmlamayý, dolayýsýyla

okur/izleyici üretimini koþullama biçimlerini ortaya çýkarmamýz

gerekiyor. Okur merkezli yaklaþýmlardan yola çýkarak, kuramsal

çerçeveyi oyun yazarlarý ve tiyatro metinleriyle iliþkili olarak çizmeye

çalýþalým.
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I.1. L.Althusser, W.Iser ve U.Eco'nun 

Okur Merkezli Yaklaþýmlarý 

Sanatýn bir 'yansýma' deðil de bir 'üretim' olarak açýklanmaya

baþlamasýyla beraber, yazýn yapýtý da tamamlanmamýþ bir anlam alaný

olarak ele alýnmaya ve yorumlanmaya baþlar. Bu görüþün

savunucularýndan olan Louis Althusser, sanatý, ideolojinin aynasý ya

da ideolojinin bilgisini pekiþtirme ve yansýtma aracý olmaktan baðýmsýz

bir üretim tarzý içinde varlýk gösteren yeni bir tür bilgi alaný olarak ele

alýr ve yeni bir sanat görüþü ortaya koyar.6

Althusser yepyeni bir sanat epistemolojisi üretir. (...) (Althusser'in

kuramýna göre) aile, okul, kilise, devlet, siyasi parti gibi kurumlarýn

maddi pratiðinde üretilen ve gerçekliði bulandýran bir güçtür ideoloji.

Ýnsan, ideolojinin pratiði içinde, gerçekliði çarpýtýlmýþ hayali iliþkiler

içinde görür ve ister istemez gerçekliðin baþka türlü görülemeyeceði

yanýlgýsýna düþer. Ýþte sanatýn amacý da ideolojinin "görünmez

kýldýðýný" aydýnlatmak, göstermektir. Sanat, bu baðlamda artýk toplumu

yansýtan bir ayna deðil, ideolojiyi temizleyen yeni bir tür bilgi

üretimidir.7 

Yukarýdaki alýntýnýn da iþaret ettiði gibi Althusser, yazýnsal metnin,

ideolojinin bir yansýmasý ya da bir aracý olarak deðil, metnin kendi iç

iþleyiþinde, ideolojinin görünmez yaptýklarýný görünür hale getirmesi,

algýlatmasý, hissettirmesi anlamýnda önem kazanmakta olduðunu

vurgular. Sanatý, ideolojinin bireylere verdiði deðerlerin, normlarýn

dönüþtürülmesinde etkin görür ve yazýn yapýtýnýn anlam potansiyelinin

ortaya çýkmasýnda, anlam boþluklarýnýn doldurulmasýnda 'okuru', etkin

ve üretken bir konuma yerleþtirir. 

'Sanat Üzerine Bir Mektup' adlý makalesinde Althusser, sanat ile

ideoloji iliþkisinin karmaþýklýðýndan söz ederken, ayný zamanda açýk ve

net bir biçimde gerçek sanatý ideolojilerin arasýnda saymadýðýný söyler.
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Gerçek sanatýn okura kesin anlamda bir (bilimsel) bilgi vermediðini,

bilginin yerini almamasýna raðmen, bilgiyle belli bir özgül iliþkiyi

koruduðunu, ama bunun bir özdeþlik deðil farklýlýk iliþkisi olduðunu

vurgular.8

Sanatýn özgünlüðünün, gerçekliði anýþtýran bir þeyi 'görmemiz'i,

'algýlamamýzý', 'hissetmemizi' saðlamak olduðuna inanýyorum. (...)

Sanatýn bizim görmemizi saðladýðý ve dolayýsýyla 'görme', 'algýlama',

'hissetme' biçiminde (bilme biçiminde deðil) bize verdiði þey, içinden

doðduðu, içinde yýkandýðý, sanat olarak kendisini ondan ayýrdýðý ve

anýþtýrdýðý ideolojidir.9

Bu görüþlerini, 'Materyalist Bir Tiyatro Üzerine Notlar' adlý

makalesinde, tiyatro metni ve sahnelenmesi, metin-okur/izleyici-sahne

iliþkisi içinde ele alarak metin ve sahneleme göstergeleri olarak 'iki

zamanlýlýk' ve 'merkezsiz yapý' kavramlarý üzerinde durur. Bu

kavramlarý Bertolazzi'nin El Nost Milan oyununundan ve Brecht'in

oyunlarýndan örneklerle somutlaþtýrýr: 

Bertolazzi'nin (metni yazarkenki) görünür niyetleri çok önemli

deðildir: mühim olan, oyunun aksiyonunun karakterlerinin ve sözlerinin

ötesinde, oyun yapýsýnýn temel öðeleri arasýndaki içsel iliþkidir.10 

Althusser'in sözünü ettiði bu oyun yapýsý ve iki zamanlýlýk, El Nost

Milan'da, halkýn zamaný ve çatýþmanýn zamaný ikiliðinde, gerçek

zamanýn duraðanlýðýnýn yanýsýra çatýþmanýn zamanýnýn þimþek

hýzýnda parlayýp sönmesi ikiliðinde, dramýn odaklandýðý üç kiþinin

içselleþtirmiþ olduklarý, kanýksadýklarý, ama aslýnda kendileri dýþýnda

üretilmiþ bir kurmacanýn parçasý halinde yaþadýklarý burjuva deðer

yargýlarýnýn, sefalet içindeki insanlarýn gerçek halleriyle tezat oluþturan

ikilikte kendiliðinden ortaya çýkmaktadýr. Yani oyunun iç iþleyiþinin

saðlam kurgusu bütün bunlarý doðrudan, parmak sallayarak deðil,
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örtük bir biçimde, kendiliðinden görünür kýlmaktadýr. Dolayýsýyla metin

ve sahneleme stratejisi, örtük biçimle, alýmlamayý açýk býrakmakta ve

böylece yaratýlan boþ alan okur/izleyici tarafýndan doldurulabilmekte,

anlam okurun/izleyicinin alýmlamasýyla tamamlanmaktadýr.

Bu yapý oyun içinde hiçbir yerde (doðrudan) gözönüne serilmez,

hiçbir yerde bir tirada ya da diyaloða konu olmaz. Oyunun hiçbir

yerinde aksiyon akýþýnýn ya da ortalýktaki þu veya bu karakterin

algýlanabileceði gibi doðrudan algýlanamaz. Ama o orada; halkýn

zamanýyla dramýn zamaný arasýndaki örtük iliþkide, bu iki zamanýn

karþýlýklý dengesizliðinde, birbirlerine oyun boyunca yapýp durduklarý

"göndermelerde" ve nihayet o hakiki ve aldatýcý eleþtirilerindedir. (...)

seyircinin (...) doðrudan aydýnlýk bir bilinçliliðin terimlerine tercüme

edemese de- algýlamasý saðlanan þey, iþte bu yürek parçalayýcý gizli

iliþki, bu önemsiz görünen ama aslýnda belirleyici gerilimdir.11

Ayný tür bir ikililik ve durumun doðrudan deðil, oyunun yapýsý

aracýlýðýyla seyirciye iletilmesi, algýlatýlmasý Brecht'in oyunlarýnda da

geçerlidir. Örneðin, Cesaret Ana'da Ana, bir yanda oðullarýný savaþta

yitirirken, öte yanda sefalet içindeki durumundan kurtulma çabasýyla

silah satar. Althusser ayný makalede bu yapýyý; "gizli asimetrik-

eleþtirel" yapý olarak, "birbiriyle bütünleþmeyi baþaramayan,

birbirleriyle iliþkisi olmadan bir arada varolan, birbiriyle kesiþen ama

neredeyse karþýlaþmayan zamansallýk biçimleri" olarak adlandýrýyor.

Yani onun deyiþiyle, "bir yanda Cesaret Ana'nýn körlüðünden doðan

kiþisel trajedileri ve açgözlülüðünün uyduruk aciliyeti, bir yanda savaþ"

ikili zamansallýðý, "Galileo'daysa, hakikat için sabýrsýzlanan bilinçlilik ve

ondan daha yavaþ ilerleyen tarih." Eleþtiriyi oluþturan nokta, dünyanýn

kendi itkisiyle hareket ettiðini sanan, kiþisel trajedisini bu noktada

diyalektikmiþ gibi yaþayan ama aslýnda diyalektik olmayan bir

gerçeklikte varolan yaþantýlarýn örtük yüzleþmesinde görülür.

Yanýlsamanýn içkin eleþtirisi mümkün kýlýnýr. 
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Oyunlarýn yapýsýnda asýl eleþtiriyi yönelten, sözlerden çok yapýyý

oluþturan öðelerin güçleri arasýndaki denge ya da dengesizliklerdir.

Çünkü hakiki eleþtiri ancak içkinse ve bilinçli olmadan önce zaten

gerçek ve maddiyse doðrudur. (..) kendi çeliþkilerinden yola çýkarak

kendi baþýna gerçekliðe ulaþabilecek bir bilinçlilik diyalektiði yoktur;

(..) çünkü, bilinçlilik gerçeðe kendi içsel geliþimi yoluyla deðil,

kendisinden baþka olanýn radikal keþfiyle varýr.'12

Althusser, insanlarýn içinde yaþadýklarý "kendiliðinden ideolojinin"

bir eleþtirisini yapmanýn, bu kendiliðinden ideolojinin görünür

kýlýnmasýnýn Brecht'in oyunlarýnda amaçladýðý þey olduðunu vurgular.

Shakespeare ve Moliére'i sözlerinin dýþýnda tutarak, klasik tiyatronun

ele aldýðý konuyu okura/izleyiciye tamamiyle merkezi bir karakter

aracýlýðýyla, bu karakterin kurmaca bilinçliliðinde yansýtýlan koþullarla

kendi ideolojisinin diyalektiðini verdiðini ve klasik tiyatronun

temalarýnda yansýyan ideolojinin, bu ideolojinin doðasýnýn

sorgulanmasý gerektiðini söyler. Brecht'in ustalýðý bütün bunlarý salt

sözlere ya da temaya deðil, oyunun yapýsýna iþlemiþ olmasýndadýr.

Kahramanlar, Brecht onlarý oyunlarýndan kovdu diye deðil; tüm

kahramanlýklarýna raðmen ve oyunun kendi içinde, oyun tarafýndan

olanaksýz hale getirildikleri, oyun onlarý da, bilinçliliklerini de,

bilinçliliklerinin uyduruk diyalektiðini de bütünüyle hiç ettiði için

yokoldular. (...) (Bu söylenilenler) ayrýntýlarda ya da akýþ düzeyinde

deðil oyunun yapýsal dinamiðinin daha derin bir düzeyinde

üretilmiþtir.13

Brecht'in oyunlarý bu açýdan okura/izleyiciye alternatif sunacak

niteliktedir. Yabancýlaþtýrma etkisiyle, okur/izleyici oyunla

özdeþleþmeden kurtarýlmakta ama tamamiyle dýþarýda da

býrakýlmamaktadýr. Yani Brecht, izleyiciyi bir "yargýlayýcý" ya da "yüce
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yargýç" konumundan da uzaklaþtýrmaktadýr. Ýzleyici ile oyun arasýna

konulan mesafe oyunun kendi iç mekanizmasýnda, kendi yapýsýnda

üretilen bir þey olarak izleyiciyi de oyunun içine alýr, düþünsel bir

etkinliði vareder. Brecht, herþeyden öte tamamlanmamýþ oyunu

gündelik yaþamý içinde tamamlayacak oyuncu-izleyiciler üretmek

istemiþtir. Okurun/izleyicinin etkin konuma getirilmesi bu açýdan oyun

aracýlýðýyla yanýlsamalarýn eleþtirisine yönelik bir yöntemin

gösterilmesi yoluyla olur ki bu da oyunun, yöntemi somutlayan, iç

iþleyiþi içinde kendiliðinden algýlanmasýný saðlayan yapýsýnda gizlidir.

Ýzleyicinin bilinçliliði oyunun kendisidir.

Brecht haklýydý; eðer tiyatronun tek amacý bu ebedi kendini tanýma

tanýmama üzerine bir yorum olmaksa, bu seyircinin zaten bildiði bir

ezginin tekrarlanmasý olacaktýr; bu onun kendi ezgisidir. Ama bunun

aksine, eðer tiyatronun amacý bu dokunulmaz imgeyi yok etmek, mitik

dünyanýn yanýlsamalý biliçliliðinin o ebedi küresini harekete

geçirmekse, o zaman gerçekten de oyun seyircide yeni bir bilinçliliðin

üretimi, oluþmasý demek olacaktýr - bütün bilinçlilikler gibi

tamamlanmamýþ olan ama tam da bu tamamlanmamýþlýk, fethedilmiþ

bu uzaklýk, aksiyon içindeki eleþtirinin bu devasa eseri tarafýndan

harekete geçirilmiþ bir bilinçlilik: Oyun gerçekten de yeni bir seyircinin,

oyunun bittiði yerde iþe koyulan ve sadece onu tamamlamak, ama

yaþam içinde tamamlamak için iþe koyulan bir oyuncunun

üretilmesidir.14

Þimdi söylediklerimizi kýsaca toparlayacak olursak Althusser'in

kuramý, ideolojinin maddiliðinden yola çýkarak insanlarýn 'toplumsal

formasyon' içinde kendilerini önceden belirlenmiþ iliþkiler ve roller

içinde bulduklarý temeline dayanýyor. 

Bireyler toplumsal iliþkilere belirleyici özneler olarak deðil, iliþkiler

içinde kendileri belirlenen bireyler olarak girerler. Ancak toplumsal

yapýlanmanýn iþleyiþi içinde, iliþkilerin bütününü göremedikleri için
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kendilerini özneler olarak görmektedirler.15 (..) gerçeklikle ideoloji

arasýndaki iliþki bir yansýtma iliþkisi deðildir. Ýdeoloji yoluyla kendilerini

özne olarak gören insanlar, aslýnda gerçeklikle kendi aralarýndaki

iliþkiyi ideoloji içinde tasarlamaktadýrlar.(...) somut etkiler yaratan,

somut sonuçlar veren bir pratiktir ideoloji. Ýdeolojinin pratiði içinde

insan gerçekliðin baþka türlü de görülebileceðini bilemez, ya da baþka

türlü olamayacaðý yanýlsamasý içinde yaþar.16

Konuyu Althusser'in bakýþýndan sanat eserine doðru

yönlendirdiðimizde sanata ve yazýn yapýtýna bir amaç yüklendiðini

görüyoruz. Bu amaç da, okurun/izleyicinin etkin hale gelmesi,

düþünsel hareketlilik içinde eleþtirel olabilmesidir. Bu, ideolojinin

'görünmez kýldýðý'ný, metin stratejilerinde kendiliðinden görünür hale

getirmek anlamýndadýr. Çünkü Althusser'e göre, sanat ve edebiyat da

kendine özgü bir gerçeklikle uðraþmaktan çok, ideoloji ve gerçeklik

arasýnda kendiliðinden yaþanan iliþkiyi iþleyip, dönüþtürür.17 Böyle bir

üretim için de doðal olarak okur, sanat eseri karþýsýnda edilgen bir alýcý

deðil, eserin anlamlandýrýlmasýnda merkez durumuna gelmiþ, okurun

etkin bir rol içinde olmasý önem kazanmýþtýr. Tamamlanmamýþ anlam

okurla beraber kendini varedecektir. Ancak Althusser'in kuramý

ýþýðýndan Brecht'in yöntemine baktýðýmýzda, okurdan yine de belli bir

bakýþ tarzý beklendiðini, ya da söz konusu bakýþ tarzýna doðru

yönlendirildiðini söyleyebiliriz. 

Umberto Eco, Açýk Yapýt adlý kitabýnda, yapýtýn anlam potansiyelini

ortaya çýkaracak çeþitli "açýk"lýk örnekleri verirken, Brecht'in

oyunlarýnda sonlarýn belirsiz býrakýlmasýnýn, okurun/izleyicinin yapýtý

anlamlandýrmasý açýsýndan nasýl bir "açýklýk" olduðunu anlatýr.

Oyunlarda ortaya konulan sorunlara, okurun/izleyicinin kendi

bilinçlenmesiyle bulacaðý çözümler geliþtirmeye yönlendirilmesini de

yapýtýn "açýk"lýðý olarak görür. Çünkü ne yazar ne de dramaturg

doðrudan bir çözüm önermemektedir.

15Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal

15. Murat Belge;  Önsözden  (s.10)- Louis Althusser, "Ýdeoloji ve Devletin Ýdeolojik

Aygýtlarý", çev. Yusuf Alp, Mahmut Özýþýk, Ýletiþim Yay.,1994.  

16. a.g.e. s.12

17. Nazan Aksoy; "Batý ve Baþkalarý", 'Yirminci Yüzyýlda Edebiyat Eleþtirisine Kýsa

Bir Bakýþ', Düzlem yay., 1996, s.68-69



Brecht'in oyun-poetikasýný incelediðimizde (...) dramatik eylem, kimi

gerilimli durumlarýn sorunlu bir sergilenmesi olarak düþünülür; ama

dramaturg bunlara bir çözüm önermez -gözlenecek olgularý, bir yana

çekilerek, adeta dýþarýdan seyirciye sunmakla yetinen "epik" oyun

tekniðini izler. Gördüklerinden eleþtirel sonuçlar çýkarmak, seyircinin

üstüne düþen bir görevdir. Brecht'in dramlarý ikirciklik içinde son

bulur.Yalnýz burada sözkonusu olan artýk o bungunluk içinde yaþanan

bir gizin ya da sezinlenen bir sonsuzluðun marazlý ikircikliði deðildir; bir

çözüm bulunmasý gereken sorunlarla karþýlaþma þeklindeki toplumsal

bir varoluþun çok somut ikircikliðidir. Dolayýsýyla yapýt bir tartýþma

anlamýnda "açýk"týr: Bir çözüm istenir, beklenir, ama bu, seyircinin

bilinçlenmesinden doðmalýdýr. Böylece "açýlýþ", devrimci bir eðitim

aracýna dönüþür.18

Okur/izleyici çözümü bulmak için kendi kendiyle býrakýlmasýna

karþýn, Brecht'in metin stratejisinde ve Althusser'in kuramýnda, metin

karþýsýnda okur yaþantýsýný Marksist bakýþ açýsýndan yorumladýðýný ve

okurdan da (ya da sahne gösteriminde izleyiciden de) benzer bir tavrý

beklediðini görüyoruz. Böylece yapýtýn da toplumsal dönüþüme iþaret

eden bir iþlevi yerine getirmesi bekleniyor. 

Wolfgang Iser ise daha farklý bir görüþ sunar ve metnin kendine

özgü bir gerçekliði olduðundan söz ederek, okurdan "önyargýsýz,

liberal, estetik bir tavýr"19 bekler. Althusser ve Iser'in yaklaþýmlarýnda

ortak olan noktalar, okuru merkeze almalarý ve metin stratejilerine

önem vermeleridir. Okur, yazýn yapýtýnýn koþullamasýný hissedecektir.

Bu nedenle yazarlarýn söylemlerini nasýl oluþturduklarý, metin-okur

diyaloðu ve okurun metnin anlam potansiyelini üretmesi her iki görüþ

açýsýndan da önemlidir. Ama Althusser, yazýn yapýtýna yerleþik

toplumsal dizgeyi dönüþtürücü bir amaç, belli bir iþlev yükler ve

sanatýn kendi gerçekliði gibi bir sorunsalla uðraþmazken, Iser,

kurmaca metnin iç yaþantýsýný, bu yaþantý içinde kurgulanan dünyanýn,

okurun katýlýmýyla nasýl varedildiðini inceler. Metnin anlam
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potansiyelinin ortaya çýkmasýnda okurun rolünü ve okuma sürecinin

kendisini tartýþýr. Bu baðlamda Iser'in alýmlamaya ve yazýn yapýtý

karþýsýndaki okur yaþantýlarýna dair görüþlerine bakalým. 

'Metinlerin Çaðrýsal Yapýsý' adlý makalesinde Wolfgang Iser,

yazýnsal metnin kendine özgü niteliðini, gerçek nesneler dünyasýyla

okurun deneyim dünyasý arasýnda gidip gelen bir sarkaca benzetir.

Metin ne tam anlamýyla gerçek nesneler dünyasýna ne de okurun

deneyimine kök salar ama sürekli bir salýným içerisindedir.20 Metne

canlýlýðýný kazandýran, okuma sürecinin kendisidir.

Okuma sürecini bir yandan bileþimsel niteliði olan metnin biçimi

oluþturmakta, diðer yandan ise ayný metin ancak okurda yarattýðý

tepkiyle etkinlik kazanabilmekte. (...) yazýnsal metinlerin anlamlarý

ancak okuma sýrasýnda, 'okuma' dediðimiz süreç içinde üretilir. Anlam,

sadece yorumcuya kapýlarýný açan ve metnin içinde gizli bir boyut

deðil, metin-okuyucu iletiþiminin bir ürünüdür.21

Iser'in okuma süreci ve metin-okur iletiþimi dediði noktada, metnin

belirlenmiþ ya da belirlenmemiþ olma özelliðinin, yapýsýnýn, yazýlma

biçiminin, kýsacasý metinin okurla nasýl bir iletiþime girdiðinin önemi

ortaya çýkýyor. Iser, belirlenmiþ metinler olarak, konu edindiði nesneyi

açýklayan metinleri gösteriyor ve bunlarý yazýnsal metinden ayýrýyor,

çünkü bu tür metinlerin, metnin dýþýnda da ayný belirlenmiþlikle

varlýðýný sürdüren bir nesneden söz ettiðine iþaret ediyor. Oysa

belirlenmemiþ metinlerin, konu edindiði nesneyi kendisi oluþturan

metinler olduðunu, bu metinlerin betimledikleri nesneyi yaþam

dünyamýzda verilmiþ öðelerden hareket ederek kendilerinin

oluþturduklarýný ve bunlarýn kurmaca özelliðinin olduðunu

vurguluyor.22 Yani Iser'in "yazýnsal metin" tanýmýnda, kendi dilini

oluþturan ve bu dilin kurallarý içinde anlam potansiyeli olan, bu kurallar

içinde kendi gerçeðini vareden metinler söz konusu edilmektedir. Iser

bunu þöyle ayrýntýlandýrýyor:
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Yazýnsal metin eðer karþýsýndaki nesneye karþý bir tepki içeriyorsa,

o zaman oluþturduðu evrenin karþýsýna çeþitli tutumlar koyar. Yazýnsal

metnin gerçekliði, kendinden önce var olan bir gerçekliði yansýttýðý

gerekçesinden deðil, bu gerçeði görme olasýlýklarý hazýrlamasýndan

doðar. (..) ancak metnin kendisinin oluþturduðu bir gerçeklikten söz

edilebilir. Bu ise ancak kendinden önce var olan gerçekliðe bir tepki

olarak ortaya çýkar. (..) hiç bir yazýnsal metin, eþ deðerli olduðu ya da

özdeþleþebileceði bir yaþam gerçeðine indirgenemez. (..) Onun için de

gerçeklikleri içinde yaþadýðýmýz dünyada deðil, okuma sürecinde

aranmalýdýr.23 

Kendi dilini ve gerçeðini oluþturan kurmaca metinlerin, okurla

iletiþim sürecinde, belirlenmemiþlikleri okur-metin iliþkisini doðru

orantýlý olarak etkiler. Yani metnin, okura býraktýðý boþ alan -ya da

belirlenmemiþliði- arttýðý oranda, okurun metinde amaçlanan þeyin

oluþumuna katkýsý artar. Böylece metin, bu doðru orantý doðrultusunda

okurlar tarafýndan sürekli yeniden üretilebilir. Peki metnin anlamýný

üreten okur olduðuna göre, acaba okur metindeki boþ alanlarý bireysel

bir biçimde, istediði gibi, rastgele doldurmakta serbest býrakýlýr mý?

Boþ alan yaratýrken metnin stratejisi nasýl oluþturulur? Okur-metin

diyaloðu yazardan ya da metnin kurgu biçiminden ne derecede

baðýmsýz olabilir? Metin okuru üretken kýlarken, kendi dilini de

öðretebilir mi? 

Bir metin kendi alýcýsýný zorunlu bir koþul olarak ister; sadece

kendisi için, somut iletiþimsel edimi için deðil ayný zamanda anlam

potansiyeli açýsýndan da buna gereksinimi vardýr. Bir metin kendi

iþleyiþ mekanizmasý içinde, bu mekanizmaya ait bir üretimdir.24

Metin, okuyucusuz varolamaz. Ancak metnin iç iþleyiþ

mekanizmasý da okuru tamamiyle serbest býrakmaz. Okur, metnin
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kendini koþullamasý yönünde, "klavuzlu bir yaratýþ"25 içinde metnin

belirlenmemiþ alanlarýný bulgulayarak anlam üretecektir. Akþit

Göktürk, 'Roman Ingarden'e Göre Okuma Edimi' adlý makalesinin bir

bölümünde ayný konuya þöyle iþaret eder.

Boþ anlam alanlarýný doldurma etkinliðinde okur, yardýmsýz ya da

geliþigüzel bir davranýþ içinde deðildir. Sözünü ettiðimiz iskeletin iþlevi,

ilk düzeylerde beliren anlamlar ýþýðýnda okurun bu etkinliðini

yönlendirmektedir. Bu iskelet, yapýnýn alýmlanýþýnýn deðiþik süreçleri

boyunca, gitgide deðiþmez bir yapý niteliði kazanacaktýr. Okurun

görevi, yapýtýn deðiþik düzeylerinden kaynaklanan sezdirimlere,

birbirine örülü görüþlerin yönlendirmesine uyarak, yapýtta dile getirilen

olaylarla durumlarýn, kiþilerin belirlenmemiþ kesimlerini kendi

düþgücüyle, bütüne uyacak bir biçimde doldurmaktýr.26

Bu durum kesinlikle okurun özgürlüðünün kýsýtlanmasý anlamýnda

düþünülmemelidir. Metne özgü kurgu ve yapý özellikleri alýmlamayý

etkileyen bir ögedir. Böylece diyebiliriz ki yukarýdaki sorularýn yanýtý

metinde okurdaki tepkilere yön veren teknik koþullarýn dile

getirilmesine, bunun için de kurmaca metnin nasýl oluþturulduðunun

çözümlenmesine ve metnin çaðrýsal yapýsý açýsýndan, ne biçimde,

hangi teknikle oluþtuðunun bilinmesine baðlýdýr.27

Okunma sýrasýnda oluþan anlam metin tarafýndan koþullanmýþtýr,

ama bu koþullanma biçimi yine de anlamýn okur tarafýndan

oluþturulmasýný saðlar. (..) Yazar okura bazý roller, görevler

yüklemiþse, bu, yazarýn istediðini dile getirme yeteneðinden yoksun

oluþundan deðildir. Metnin birlikte oluþturulmasýnda katkýsýnýn artmasý,

okurun kendini ortaya koymasýný zorlar.28 
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Peki, Iser'in sözünü ettiði bu okur nasýl bir okurdur? Iser, soruya,

"Örtük Okur" (implied reader) yanýtýný veriyor. Ama Örtük Okur, bir kiþi

ya da insan topluluðu olarak anlaþýlmamalýdýr. Örtük Okur, bir model

ya da bir roldür. Böyle bir okur pasif olduðu kadar aktiftir de, metin

onun tepkisini yapýlandýrýrken, o da varsayýlan anlamý üretir; metnin

onu yönlendirdiði bakýþ açýsýna doðru anlamý bütünler. Örtük Okur,

metin kurgusu, metnin iskeleti, okuma süreci, ve anlam oluþturma

arasýnda birbirini tamamlayan, birbiriyle uyumlu, tutarlý, bütünsel bir

inþa (consistency building) görevini üstlenir.29 Yani inþanýn en önemli

yapý taþýdýr, dolayýsýyla Örtük Okur, okuma sürecinin ve metin

stratejisinin somut, gerçek/ampirik bir okurun kafasýnda düþünceye,

anlama dönüþmesidir. Buradan hareketle, Örtük Okur ve

gerçek/ampirik okurun birarada varolduðunu ve farklý bilinç

düzeylerinde metinle etki-tepki iliþkisinde bulunduðunu söyleyebiliriz. 

Örtük Okur kavramý transandental bir modeldir. Bu model, yazýn

yapýtýnýn önceden belirlenmiþ (yazan tarafýndan) etkilerinin

tanýmlanmasýný mümkün kýlar ve okurun rolünü, metinsel yapý ve yapý

içinde önceden belirlenmiþ, kurgulanmýþ tepkiler aracýlýðýyla gösterir.

(...) Örtük Okur kavramýnýn kökleri metnin yapýsýnýn derinliklerine

uzanýr. Hiçbir þekilde somut bir kiþiye karþýlýk gelmez, örtük okur

metinsel yapýnýn kendisidir. Dolayýsýyla, bu, alýcýnýn kim olduðunu,

nasýl bir kiþi olduðunu tanýmlamaksýzýn, bir alýcýnýn varlýðýný öngören

metinsel yapýdýr. Her bir alýcý tarafýndan tahmin edilecek rolü ve

anlamý, önceden bünyesinde yapýlandýrýr, okuru iþbirliðine çaðýran bir

yapýlar aðý kurar ve okuru metni kavramaya teþvik eder.30 

Iser'e göre metin, okuru iþbirliðine çaðýran yapýsýný temelde dört

ana perspektife göre kurar: anlatýcý, karakterler, olay örgüsü ve

varsayýlan okur. Bu dört elemanýn hiçbiri tek baþýna metnin anlamýný

oluþturmaz. Bunlarýn birbiriyle önceden belirlenmiþ iliþki biçimleri,

gerçek okurun, belli bir duruþ noktasý ya da bakýþ açýsýndan, metnin

anlam potansiyelini (tamamlanmamýþ anlamý) ortaya çýkarmasýnda yol
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gösterici iþleve sahiptir. Ancak sözü edilen dört perspektif ya da

eleman, sözsel olarak metnin içinde doðrudan temsil edilmezken,

okuma süreci içinde görünür hale gelir ve anlama (anlamlara)

dönüþtürülürler.31 

Burada bir baþka soru daha akla geliyor. Acaba metnin önerdiði rol,

ancak okur tarafýndan iyi anlaþýlýrsa mý bir iþlev kazanýr? Okurun,

metinde kendi rolünü bilinçli bir biçimde kabul etmesi, örnek okur

kavramýnýn ortaya koyduðu okuma süreci içinde anlamýn

oluþturulmasý için bir gereklilik deðildir. Gerçek okurun deneyim

dünyasý, bilgi birikimi kuþkusuz ki alýmlamada, anlamýn

oluþturulmasýnda etken olacaktýr ama oluþan anlam ne dýþ gerçeklik,

ne de okurun kendi dünyasýnýn bir kopyasýdýr. Söz konusu anlam,

okurun kafasýnda düþünceye dönüþtürülen metin stratejileridir. 

Örtük Okur, metnin çok sayýdaki potansiyel baðlantýlarýný açýða

çýkaracak bir okurdur. Bu baðlantýlar, metnin hammaddesini iþleyen

zihin tarafýndan yaratýlýr, ancak metnin kendisi deðildirler -çünkü metin

yalnýzca cümlelerden, beyanlardan, bilgilerden, vb. oluþur... Bu

etkileþimin metinde yeri yoktur, ancak okuma süreci aracýlýðýyla geliþir.

Bu süreç, metinde biçim verilmemiþ olan, ancak o metnin niyetini

temsil eden bir þeye biçim verir.32

Dolayýsýyla okur, farkýnda olmasa da zaten metin, yapýsý itibariyle

okuru yeni bir deneyime yönlendirecektir ve bu yeni deneyim, okuma

süreci sonunda okurun, bilinçli olarak kendi bilgi birikimine katmak

isteyeceði bir þey haline gelecektir. Kýsaca, Iser'in Örtük Okur kavramý,

"metinsel yapýlarýn düþünsel etkinlik aracýlýðýyla kiþisel deneyimlere

dönüþtürüldüðü süreci tanýmlayan bir yol ya da yöntem önerir."33
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Þimdi akla gelen bir baþka soruyu daha yanýtlamaya çalýþalým.

Wolfgang Iser'in sözünü ettiði okur katkýsýnýn artmasý, metnin okuru

koþullama biçimi açýsýndan ne anlama gelir? Örneðin, Samuel

Beckett'in metinlerindeki boþ alanýn aþýrýlýðý, hatta metinlerinin

bütününü boþ alan olarak kullanmasý, okurun günlük yaþamýna

yüklediði anlamlarý birden yanýlsamaya dönüþtürecek biçimde

kurgulanmýþtýr. Metindeki belirlenmemiþlik, okura, anlamý kendisinin

bulma özgürlüðünü verir. Ancak Beckett metinlerinde okur, anlamýn ne

olacaðýna kesin bir karar veremez. Sadece anlamý aramak, metni

yeniden üretmek için okurun düþ gücünü sonuna kadar kullanmasý

istenir ve ulaþtýðý nokta sonuçta asla okuru rahatlatacak nitelikte

deðildir. Aslýnda, okur, metinde hiç sözü edilmeyeni, yani kendini bir

eleþtiri konusu ya da odaðý olarak bulur. W. Iser, Beckett'in metinlerinin

sanki düþ dünyamýzý da aþtýklarý zaman özgünlüklerini

gerçekleþtirebileceklermiþ gibi bir etki býraktýklarýný söylüyor ve þunlarý

ekliyor:

Metnin yeniden gerçekleþmesi için gereken "artýk bilgi"yi (okurun)

bu düþ gücü oluþturur. Metinlerin iletiþim gücü ise, düþlediklerimiz ve

yeðlediðimiz biçimlerde deðiþmeler uyardýklarý oranda artar. Anlama

ve algýlama kalýplarýmýzda bir sarsýlma saðladýklarý zaman, etkinliðe

kavuþurlar. Biz ise, kendimizi kiþisel düþ dünyamýza hapsettiðimiz

sürece, özgürlüðümüzü kullanamayacaðýmýzý anlarýz.34

Beckett, oluþturduðu metin stratejisi açýsýndan, okurun anlama ve

algýlama kalýplarýný þiddetle sarsar ve kemikleþmiþ anlam üretme

biçimlerini kýrar. Okur, tutunduðu dallarýn elinden kaydýðýný hisseder.

Önce metinde olup bitenlere kalýplaþmýþ anlamlar, yalýn benzetmeler

yükleyerek, metni alýþýlmýþ sýnýrlara indirgerken, sonra bildik kalýplarýný

kýrmasý gerektiðini anlar. Ýþte bundan sonrasý okurun kendi düþünme,

anlam yaratma kalýplarýnýn, biçimlerinin genel gerçeklikle, yaþamý

boyunca kendisine öðretilen kemikleþmiþ yapýlarla, kendi düþ dünyasý

arasýnda gidip gelmesi, kendine ve kendini oluþturan ögelere

(toplumsal, kültürel ve bireysel olanlara) de eleþtirel bakabilmesi
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noktasýnda odaklanýr. Hepsinden de önemlisi deðiþmez, somut bir

gerçeklikmiþ gibi baðlandýðý "dil" yapýsý, yanýsýra oluþmuþ toplumsal,

kiþisel iliþkiler aðý ve sözcüklerin sanrý yaratan yan etkilerini görmeye

baþlar. Anlamý ve anlam yaratmada yararlandýðý bileþkeleri de

sorgulamaya baþlar. Yazýnsal yapýtýn insanýn kendi durumuna nasýl bir

yaklaþým saðlayabileceði sorusu Beckett'in oyun metinlerinde okurun

yazar konumuna getirilmesiyle yanýt bulur. Bilindiði üzere Beckett

oyunlarýnýn sahnelenme aþamasýnda bizzat bulunarak yönetmenin

sahne üzerinde doðrudan anlam yaratacak, izleyicinin alýmlamasýný

doðrudan etkileyecek ögelerden kaçýnmasý için müdahalelerde de

bulunmuþtur. Yazarýn bu tutumu, aslýnda oyuncu ve sahneleme

biçimleri adýna bir kýsýtlama getirme, oyunun zaman içinde

kalýplaþmasý, kemikleþmiþ bir sahnelemeye esir kalmasý gibi bir

çeliþkiyi ve tehlikeyi de beraberinde taþýmaktadýr. Yani bu tavýr,

izleyiciyi özgür býrakma adýna tiyatral yaratýcýlýðý kýsýtlama anlamýna

da gelmektedir ki, Zehra Ýpþiroðlu Tiyatroda Yeni Arayýþlar adlý

kitabýnda, "Godot'yu Yaþatabilmek için Beckett'den Kurtarmalýyýz"

diyen tiyatro yönetmeninin oyunun alýmlanmasýna getirdiði farklýlýðý,

yorumuyla yaþanýlan çaðýn insaný getirdiði duruma doðrudan

gönderme alanlarý açtýðýný anlatýrken, çaðdaþ tiyatro anlayýþýnýn

yaratýcýlýða dayandýðýný da vurguluyor.35 Özellikle tiyatro metinlerinin

sahnelenmesi söz konusu olduðunda, metnin sahneleme öncesi ilk

okuru olarak görebileceðimiz yönetmen ve dramaturgun, yazarýn

iletisine karþý bir tavýr takýnmasý da söz konusu. Kuþkusuz, tiyatro

metinleri salt metin olarak deðil, yönetmenin yorumu, iletisi, yaratýcýlýðý

ve tiyatro göstergelerini kullanma biçimiyle sahnede de üretilecek,

canlýlýk kazanacak yapýtlardýr. Ancak yönetmen ve dramaturg okur

olarak ilk adýmý, metnin kodlarýný çözme iþlemiyle, yani metinle iþbirliði

yaparak atarlar -ki konumuz sýnýrlarý içinde bizi ilgilendiren þimdilik bu

adýmdýr. Ýkinci adým, yönetmenin iletisi doðrultusunda metnin sahneye

taþýnmasýdýr. Bu aþamada, yorumlama, karþý okuma, parodileþtirme,

aþýrý yorum benzeri yaklaþýmlar, dramaturji ve sahne göstergeleri

aracýlýðýyla devreye girer. Alýmlama ve üretim birbiriyle iliþkilidir.

Çaðdaþ tiyatro anlayýþý yaratýcýlýðýn özgür býrakýlmasýna dayanmakta,

ama yaratýcýlýk ancak metinle girilecek diyaloðun ve metinle

hesaplaþmanýn sonucunda kalýcý ürünler verebilir. 
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Wolfgang Iser'in "Örtük Okur" kavramýnýn benzerini, Umberto

Eco'nun, metnin okur tarafýndan nasýl anlaþýldýðýný açýkladýðý alýmlama

göstergebilimi kuramýnda geliþtirdiði "Örnek Okur (The Model

Reader)" kavramýnda da görüyoruz. Ancak Eco'nun "Örnek Okur"u bir

metin stratejisi, metinde cümle ya da çeþitli göstergeler olarak beliren

metinsel talimatlarýn bütünüdür.36 Okurun Rolü (The Role Of The

Reader) adlý kitabýnda kendi "Örnek Okur" kavramýný, "metnin, olasý

okurunu iþbirliðine gidecek biri olarak öngörmekle kalmayýp, ayný

zamanda metnin (ya da metin stratejisinin) yaratmaya çalýþtýðý bir

okur"37 olarak tanýmlar. Her metin, kendi iç iþleyiþini harekete

geçirecek kendi olasý okurunu amaçlar, tasarlar ya da baþka bir

deyiþle örnek okurunu öngörür ve bu okuru stratejisi içinde yaratmaya

çalýþýr. Yani Örnek Okur, Eco'nun, okurdan, onun iþine katýlmasýný

isteyen tembel bir araç olarak gördüðü metinle birlikte de yaratýlýr.38

Yazar, oluþturduðu metin startejisinde okurla oynayacaðý bir çeþit oyun

kurallarý ortaya koyar ve 'Örnek Okur', bu kurallarý görebilen, oyunu

sürdürebilen, oyunda kalabilen, yorumlamada etkin ve eleþtirel

olabilen kimsedir.39 Yani yazar ve okurun, metin stratejisi içindeki

deneyim alanlarýnýn örtüþmesi, metnin yorumlanmasýnda gerekli bir

koþul olarak karþýmýza çýkmakta. Buradan hareketle, okurun yorum

özgürlüðünün de yapýtýn biçimsel özelliklerine, metin stratejilerine

baðlý olduðunu, metnin tutarlýðý çerçevesinde sýnýrlandýðýný

söyleyebiliriz. Kimi metinler çok sayýda olasý okuma üretebilecek

yetenekte bir örnek okuru öngörür ve metinsel yapýsýný da buna göre

oluþturur, kimi metinler daha kýsýr ve sýnýrlayýcýdýrlar. 

Eco'nun kuramýnda, örnek okurun, belli bir okuma modeli

geliþtirmek ya da okuma sürecinin nasýl olmasý gerektiðini sergilemek

gibi bir amaçla üretilmediðini, yazar-metin-okur iliþkisinde, alýmlamayý,

yorumlamayý, üretimi etkileyen yapýsal etkenlerin araþtýrýldýðýný ve bu

etkenlerin, olasý örnek okurunu metin stratejisiyle oluþtururken, bir
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yandan da bu örnek okurun iþbirliðini beklediðini görüyoruz. Böylece,

metin-okur diyaloðu denildiðinde, yazarýn söylemini oluþturma biçimi,

kurduðu metin stratejileri, metnin tutarlýlýðý ve okurun üretimi,

alýmlamasý arasýnda karþýlýklý geliþen sýký bir iliþki olduðu ortaya

çýkýyor. 

Bu çalýþmada ele alýnacak tiyatro oyunlarý bu açýdan incelenmeye

çalýþýlacaktýr. Þimdi yukarýda kurulmaya çalýþýlan kuramsal çerçeveyi,

okura/izleyiciye verdikleri rol, bekledikleri iþbirliði ve metin stratejileri

açýsýndan birbirine karþý noktalarda görünen epik oyunlar ve absurd

oyunlar üzerinde bulgulamaya, yazarlarýn söylemlerini nasýl

oluþturduklarýný anlamaya çalýþalým. 
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II.  BERTOLT BRECHT VE YENÝ OKUR/ÝZLEYÝCÝ YARATMA

YOLUNDA DÜÞÜNME EÐÝTÝMÝ 

Sahne üzerindeki çeþitli göstergeler, yönetmen ve oyuncularýn

belirlediði gönderme alanlarýyla ya da hiç düþünülmedikleri

anlamlarýyla da olsa bir þekilde izleyiciye taþýnýrlar. Öyle ya da böyle

bir oyun hakkýnda herkesin ortak alýmladýðý þey oyunda kime ne

olduðudur. Yani oyunun öykü kýsmýdýr. Sahne üzerindeki her türlü

göstergenin izleyici tarafýndan alýmlanmasý, izleyenin düþüncesinde

birtakým gönderme alanlarýnda yerini bulmasý kuþkusuz izleyicinin

kendi kapasitesi, bilgi birikimi, toplumsal arka planý, kodlarý çözebilme

derecesi, konsantrasyonu ve bütünü algýlamaya hazýr olma durumuyla

da baðlantýlýdýr. Dolayýsýyla oyundan sonra izleyicilerin aklýnda kalan

þeyler farklýlýklar gösterecektir. Bununla beraber, oyunun sahnelenme

biçimi, izleyicinin alýmlamasý üzerindeki en büyük ve önemli

etkenlerden biridir. Bütün suç ya da övgü izleyicinin üzerine de

býrakýlamaz.40

Yukarýda söz edilenleri deðerlendirirken üzerinde önemle

durmamýz gereken temel bazý sorular þunlardýr: "Gerek oyun

hazýrlayanlarý sahneye çýkartan, gerekse izleyicide tiyatroya gitme, bir

tiyatro deneyimi yaþama arzusunu uyandýran þey nedir? Ýzleyici-sahne

birlikteliðini yaratan motivasyonun ardýnda ne vardýr?" 

Bu sorularý, tarihsel açýdan bakarak, pek çok farklý biçimlerde

yanýtlayabiliriz, ancak burada, Bertolt Brecht'in izleyici dramaturjisi

üzerine odaklanacaðýmýz için, Brecht'in Tiyatro Ýçin Küçük Organon

kitabýndan örnekle yanýtýmýzý geliþtirmeye çalýþalým. Brecht kitaba þu

tanýmlamayla baþlar:
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'Tiyatro' insanlar arasýnda geçip dünden bugüne aktarýlagelmiþ ya

da kafada tasarlanmýþ olaylarýn canlý görüntülerle yansýtýlmasý ve

bunun eðlendirme amacýna yönelik olarak gerçekleþtirilmesidir. (...)

'tiyatro' kurumunun en genel iþlevini eðlendirme diye tanýmladýðýmýzda

(...) söz konusu iþlev, 'tiyatro' için saptadýðýmýz en soylu iþlevdir. (...)

Öðreticilik iþlevini bile üstlenmesi beklenmemelidir tiyatrodan. En

azýndan insanýn gerek bedensel, gerek ruhsal bakýmdan nasýl hazla

devineceðini göstermekten daha yararlý bir öðreticilik, tiyatro için

tasarlanamaz. Kýsacasý tiyatro, düpedüz fazladan bir kurum olarak

kalabilmelidir. Bu da, insanýn fazladan þey için yaþadýðý anlamýna gelir.

Savunulmayý eðlence kadar az gereksinen bir baþka þey yoktur.41

Brecht tiyatronun eðlendirme iþlevinin üzerinde dururken

eðlenmenin yüce ya da alçak diye ayrýmýna karþýdýr. Ancak tiyatronun

verdiði hazzýn güçlü ya da zayýf olabileceðinden söz eder. Büyük

yapýtlardaki güçlü hazzýn nedeniyse haz alma derecesinin gittikçe

yükselmesine yol açan daha karmaþýk, zengin, çeliþkili ve çokanlamlý

yapýlarýnýn olmasýdýr.

Brecht, tiyatronun kökenlerinin dinsel törenlere dayandýðýný

yadsýmaz ama ona göre tiyatro, kendi niteliðini dinsel törenlerden

ayrýlýp çýkarak kazanmýþtýr. Tiyatro, dinsel törenlerin iþlevini deðil

onlardan alýnan hazzý içinde barýndýrmaktadýr. Kuþkusuz haz alma ve

eðlenme farklý dönemlere, farklý toplumsal koþullara göre deðiþiklik

gösterecektir. 

Burada önemli olan, hedef alýnan izleyicinin bu tür özelliklerinin

oyun hazýrlayanlar tarafýndan iyi deðerlendirilebilmesidir. Bu

deðerlendirme yapýlýrken oyunun kurgusunda birebir gerçeklikle

baðlantýsý olmasý ya da sahne üzeri göstergelerinin, gerçekliðin bir

taklidi biçimine bürünmesi beklenmez. Sanatýn ayrý bir dili vardýr. Yazar

ya da yönetmen oyunun kurgusunu tamamiyle farklý bir boyuttan

izleyiciye sunabilir, parçalayabilir, soyutlamaya gidebilir. Ýzleyenin

aldýðý haz daha çok kendi anlam yaratma ve düþ gücüne býrakýlan boþ

alanlarda kendini gösterir; yani sahne göstergeleri arasýnda iliþkiler

kurarak yaþadýðý anlamlandýrma sürecinde haz alma derecesi
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artacaktýr. Aslýnda oyunun çarpýcý etkisini yaratan þey izleyenin düþ

gücüdür. 

Peki oyun hazýrlayanlarý motive eden þey nedir? Salt izleyiciye iyi

zaman geçirtip, haz almalarýný saðlamak mý? Bir dereceye kadar

soruya "evet" yanýtýný verebiliriz. Yani sanatçýyý motive eden asýl þeyin

kendini ifade etme gereksinimi ve yaratma tutkusu olduðunu göz ardý

etmeden, sanatçýnýn izleyicisine iyi zaman geçirtmek istediðini

söyleyebiliriz. Çünkü kendini baþarýlý bir biçimde ifade edebilmesi,

derdini anlatabilmesi izleyicisiyle buluþmasýna baðlýdýr. Bu buluþma

için de izleyenin ilgisini canlý tutacak bir sahneleme gerekir kuþkusuz.

Burada, temelde sanatsal estetik ve hazdan yoksun olmayan, öte

yandan izleyiciyi düþünsel katýlýma da çaðýran bir tiyatro anlayýþýndan

söz edilmek istenmektedir. Brecht'in izleyicisiyle kurmak istediði

diyaloðun gözardý edilemeyecek temel noktalarýdan biri haz alma

üzerine kuruludur; izleyici-sahne diyaloðunu oluþturan diðer önemli

etkense izleyicinin düþünsel süreç içine sokularak sahnelemeye

katýlýmýdýr. 

Brecht'in ütopik dileði, zorunlu olarak yabancýlaþmýþ dünyanýn

çeliþkilerinden, akýþ içindeki dünyanýn tekinsizliðinden, kiþi ve zeminin

diyalektik bir devinimle sürekli kaymasýndan hoþlanan bir seyirci

yaratmaktý.42 

Þimdi, Brecht'in tiyatro yazarý olarak kurmak istediði okur-metin,

sahne-izleyici diyaloðunu nasýl biçimlendirdiðini, okurunun ve

izleyicisinin alýmlamasý üzerindeki etkisini nasýl oluþturduðunu

anlamaya çalýþalým. Diðer bir ifadeyle, Brecht'in, yeni okur ve izleyiciyi

yaratma amaçlý düþünme eðitimini gözden geçirelim.

Brecht eðlencenin izleyici açýsýndan önemini vurgularken bu

düþünceye belli bir deðerlendirme sonunda gelmiþtir. Brecht tiyatronun

didaktik olmayla eðlendirme iþlevlerini birleþtirmek gerekliliði üzerinde

durur. Çünkü Brecht, hocasý Piscator'un politik tiyatrosunun, dönemin

ekonomik, politik ve dolayýsýyla toplumsal deðiþim temellerine dayalý

nedenlerden çöküþüne tanýk olmuþtur. 
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Piscator'un tiyatrosu, tiyatronun gerçekleri deðiþtireceði

düþüncesine odaklanmýþ ve bu düþünce onun tiyatroya

yaklaþýmýndaki amacý belirlemiþtir: Politik Tiyatro. Tiyatronun siyasal

bir görev üstlenmesinin gerekliliðini savunan Piscator, tiyatroyu ayný

zamanda sýnýf mücadelesinin en etkin aracý olarak görür, çünkü

elindeki bu araç doðrudan gerçekliði deðiþtirecek insanlarla, yani

izleyicisiyle, canlý bir buluþma saðlamaktadýr. Bu nedenle politik

görüþü doðrultusunda baþlangýçta ajit-prop sahnelemelerle iþe

baþlayan Piscator, daha sonra politik belgeselden, total tiyatro diye

adlandýrdýðý tiyatroya doðru farklý sahnelemelere giriþmiþtir.43

Sahnelemelerinde, projeksiyon makinasý benzeri bir çok teknik

malzemeyi de anlatým aracý olarak kullanan Piscator doðrudan

izleyiciye seslenen, onunla bütünleþen, onun hem duygusal hem de

bilinçlenmiþ bir düþünceyle tepki vermesini saðlayan kurgulara

baþvurur. Piscator'un salt içerik deðil biçimsel açýdan da burjuva

tiyatrosundan farklý bir tiyatro oluþturma çabasýnda izlediði yol ve epik

anlatým biçimine dayandýrdýðý sahnelemeleri, Brecht'in epik tiyatro

kuramýnýn temelini oluþturan en önemli öðedir.44

Ancak Piscator'un sahnelemeleri, tiyatroya yüklediði siyasal görevin

ön plana çýkarýldýðý, provokasyona dayalý, sanatsal estetikten uzak bir

anlayýþýn ürünü olmaya baþladýðýnda, salt politik bir öðretiden ileri

gidemeyen bir tiyatroya dönüþerek, tarihsel koþullarýn deðiþimiyle de

geçerliliðini yitirmiþtir.45 Çünkü Piscator deðiþen koþullara

uygulanacak yeni bir estetik anlayýþ geliþtirememiþ, dünyadaki politik

deðiþimin yarattýðý yeni insanlarý görememiþtir. Tiyatrosu ve izleyici

kitlesi giderek kendi kendini tatmin eden, etkisiz bir yandaþlar azýnlýðý

halini almýþtýr. Brecht'in Piscator'u eleþtirdiði nokta da burada kendini

gösterir. Ayrýca Brecht, Piscator'un, karþý çýktýðý burjuva tiyatrosunun

yanýlsamacý anlayýþýnýn içine düþtüðüne de iþaret eder ve Piscator'un

da izleyicisine teknik araçlarýn aþýrý kullanýmýyla bir yanýlsama

yaratýyor olduðunu söyler.46
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Piscator'un tiyatrosunda kullandýðý efektler ve sahneleme biçimi,

izleyicinin duygularýný kýþkýrtarak bir anlamda, sahnede ona gösterilen

gerçekleri yargýlayýp harekete geçirmek için bir çaðrý yapar. Ýþçiler

devrim yapacak, tiyatro da devrim hareketini örgütleyen, hýzlandýran

bir iþlev üstlenecektir. Döneminde gerçekten de bir devrim olmuþtur

ama bu Nazilerin iþine yarayan faþist bir devrimdir. Ýnsanlara daha iyi

bir yaþam ve umut vadeden, onlarý birleþtiren öge faþizmin kollektif

ruhu oluvermiþ, ne yazýk ki Piscator'un kendi propaganda yöntemleri

de Nazilerin yararýna kullanýlma durumuna kadar gelmiþtir.47 

Ýþte Brecht bütün bunlarý görerek hem politik olan, hem de

estetikten ödün vermeyen seçeneðin ne olabileceði üzerine

düþünmeye baþlar. Ýzleyiciyi, tiyatroda kesin bir yargýya ya da çözüme

götüren, estetikten yoksun, duygusal özdeþliðe dayanan bir

propaganda anlayýþýndan uzak tutarak, izleyiciyle düþünsel, eleþtirel

bir diyaloða girmeyi amaçlar. Bunun için, izleyene tüm toplumsal

iliþkileri ve ardýndakini yine iliþkiler dahilinde gösterebilecek ve ona

hem duyusal hem de düþünsel açýdan bütünü kavratabilecek, izleyici-

sahne diyaloðuna dayalý bir tiyatro tasarlar. 

Brecht'in Tiyatrosunda yazar, gördüðü ya da duyumsadýðý dünyanýn

benzeri bir dünyayý canlandýrmaya çalýþmaz, benzetmeci tiyatro

geleneðinden baðýmsýz olarak, kafasýnda kurduðu, tasarladýðý bir

dünyayý anlatýr izleyicilere. Sahnede bu dünya koro, pandomim, dans,

müzik gibi açýklama ve anlatmada yardýmcý olan öðelerle

somutlaþtýrýlýr.48

Ýzleyicinin alýþtýðý, kanýksadýðý þeylere, olaylara þaþýrarak bakmasý

için kullanýlan koro, dans, müzik, oyuncunun rolünü mesafeli oynama

tarzý, dekorda stilize kullanýmlar, döner sahne, çeþitli teknik

malzemeler vb. sahne üzeri araçlarla yapýlan soyutlamalar, Brecht'in

ünlü "yabancýlaþtýrma etkisinin" temelini oluþturur. Amaç sanatsal

estetik kaygýlardan ödün verilmeden, tiyatronun eðlendirme, haz
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verme iþlevi göz ardý edilmeden, izleyicinin sahnede olanlarla

özdeþleþme yaþamasýný, duygu birliði içine girmesini engelleyip,

düþünsel bir süreç içine de sokulmasýdýr. Böylece, izleyici-sahne

diyaloðu üretime dayalý bir aktivite haline getirilir. 

Brecht'in tiyatrosunda oyunlar en can alýcý aþamada yarým býrakýlýr

ve izleyicinin onu tamamlamasý beklenir. Tamamlama salt tiyatro

binasý içinde sýnýrlý kalmayýp, izleyicinin günlük yaþamýnda da

sürdürülebilmeli, yani bir anlamda 'izleyici-oyuncu' yaratýlabilmelidir.

Ýzleyici, öyküden ve özdeþleþmeden tamamiyle yoksun býrakýlmadan,

olana yabancýlaþýp uzaktan bakabilecek, kendi çözümünü

üretebilecektir. Ýzleyen sýradan olana, alýþýldýk, bildik olana

yabancýlaþtýrýlarak, þaþýrtýlacak, her þeyden önce sahnede gerçekle

birebir baðlantýlý bir kesiti deðil, yazarýn kurguladýðý bir dünyayý

izleyecek, bir oyun izlemekte olduðunun farkýndalýðýyla iþe koyulacak,

düzenin iþleyiþini algýlamasý kolaylaþacak, böylece bütünü

görebilecektir. Tiyatro, eðlendirme öðesinin, düþünsellikle birleþeceði

bir estetik anlayýþ içine sokulursa, her kesimden izleyiciye ulaþýlmasý

söz konusu olacaktýr. Böylece Brecht, o döneme kadar olan

anlayýþlara karþý, gerek biçim, gerek içerik ve gerekse izleyiciye

yaklaþýmý açýsýndan yeni bir model ortaya koyar. Brecht'in yazým tarzý

ve metin stratejisi izleyicinin tek yönlü düþünme biçimini kýracak bir

biçeme dayanýr. Ancak Brecht, izleyicisini dinamik bir konuma

oturturken onun alýmlamasýný da kontrolsüz býrakmaz. 

II.1.Brecht'in Metin Stratejisi Ve Sezuan'ýn Ýyi Ýnsaný

Sezuan'ýn Ýyi Ýnsaný adlý oyunda yazar, gerçeküstü güçlerin,

dogmalarýn söylemleri üzerine kurulmuþ bir yaþamla, gerçek toplumsal

yaþam pratiði arasýndaki çeliþkiye iþaret ederek, 'Ýyi' insan ve 'kötü'

insan olma arasýnda þizofrenik bir hale sokulan Shen Te'nin durumunu

anlatýlýr. (Þizofreni sözcüðü, burada patolojik bir sorun olmaktan çok,

düzenin nesneleþtirerek böldüðü kiþinin çeliþkilerinin, düzenin

'yabancýlaþtýrdýðý' bir durumun göstergesi olarak kullanýlmaktadýr. 'Ýyi'

ve 'kötü' insan tezleri ise dünyanýn olduðu gibi kalýp kalmayacaðý

sorunuyla, deðiþimle baðlantýlý düþünülmektedir.) 
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Fahiþe olarak yaþamýný sürdürmeye çalýþan ve bu yüzden

erdemsiz, aþaðýlýk birisi olarak görülen Shen Te'nin 'iyi' insan olma

uðraþýnda bireysel mücadelesi, salt bireysel düzeyde kaldýkça,

toplumsal bir yansýmasý görülmedikçe þizofrenisi devam edecek ve

aslýnda bu bireysel çözüm arayýþý da varlýðýný sürdürmesine yardýmcý,

'çözüm' olmaktan çok durumu daha çetrefilli, çeliþik bir hale sokacaktýr. 

Oyunda temel olarak birbirine karþýt iki þey vardýr: yerleþik tanrý,

din, ahlak anlayýþýnýn yargýlarý ve dünya üzerindeki ekonomik-politik

düzenin iþleyiþ kurallarý. Birine göre 'iyi' diye nitelendirilen ötekine göre

'kötü' olmaktadýr. Shen Te de bu anlayýþlar arasýnda ikiye bölünür:

tanrýlarýn isteði doðrultusunda "mutlak iyi ve erdemli" olma adýna

fahiþeliði býrakan ve herkese karþýlýksýz yardýmda bulunan iyiliksever,

saf kadýn Shen Te, düzen içinde sömürülmeden ayakta kalabilme ve

kendini koruma adýna da kurguladýðý karþýtý, acýmasýz amcaoðlu Shiu

Ta rollerine, kiþiliklerine ya da kýlýðýna girip çýkmak zorunda býrakýlýr

ama yine de dengeyi bulmasý çok zordur. Shen Te zamanla kendine

bile yabancýlaþýr. Hem 'iyi' insan olma özelliklerini kaybetmeden, hem

de sömürülen insan durumuna gelmeden, sefil bir hale düþmeden

varolmasý kolay deðildir. Oyunda okura/izleyiciye, durumun iþleyiþ

mekanizmasý salt ikili karþýtlýk biçiminde deðil, çok yönlü olarak çeþitli

durumlar içinde gösterilir. 

Shen Te'nin çevresindeki insanlara baktýðýmýzda, kendisine karþýt

bir potansiyel oluþturduklarýný görürüz; düþkün hallerine acýyarak

dükkanýnda besleyip barýndýrdýðý arsýz, tembel ve asalak yoksul aile,

bireyci, bencil ve çýkarcý sevgilisi Sun, dalkavuk, üçkaðýtçý olan sucu

Wang, emeðinden fazlasýný isteyen marangoz, fýrsatçý bir evsahibi,

adaleti çifte standartla uygulayan polis, Shen Te'ye ilgisi cinsel

arzularýndan, çocuklarýna bir çeþit hizmetçi bulmaktan ileri gitmeyen

ve çevirdiði entrikayý Shen Te'ye hayranlýk kisvesi altýnda gizleyen Shu

Fu, Shen Te'nin sýrdaþý gibi davranan ama bir yandan da dükkanýný

satýn aldýðý için ona kýzgýn olan çamaþýrcý kadýn Shin, genç kadýna

sözde yardýmcý olurken aslýnda yarý yolda býrakan üç tanrý ve bütün

bunlarla baþedebilmek için Shen Te'nin yarattýðý bir tip olarak katý,

acýmasýz amcaoðlu Shui Ta. Bu tiplerin hepsi bir gelgit içinde karþýt
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halleriyle ortaya konulurken, oyunda belki de gerçekten 'iyi' diye

adlandýrýlabilecek ve Shen Te'ye yaptýklarý iyiliðin sonucunda kendileri

zor duruma düþen halý tüccarý yaþlý karý-koca komþularý vardýr.

Oyunda, Shen Te'nin erdemli olmaya çalýþýrken kendinden baþka

zarar verdiði kimse yokmuþ gibi görünürken, aslýnda istemeden de

olsa kötülük yaptýðý insanlar bu komþulardýr ve zaten kendi açmazý da

burada ortaya çýkar: 'iyi insan' Shen Te, amcaoðlu Shui Ta kýlýðýna

girmeden de kötülük yapabilmiþtir. Yani, Shen Te tipinin kendi içinde,

iyi olana antitez haline geldiði durum, sevgilisine yardýmcý olmak

isterken, bilmeden yaþlý komþulara haksýzlýk ettiði andýr. Þartlarýn onu

sürüklemesinin yanýsýra, olaylarý, kiþileri, durumlarý deðerlendirme

yetisi olmadan, düþünmeden, olabilecekleri görmesi olanaksýzlaþýr ve

'iyi' insan zarar vermeye baþlayabilir. Ayrýca oyunda bütün tiplemeler

deðiþime uðrarlar. Sabit kalan, mutlak iyi ya da mutlak kötü olan bir kiþi

yoktur. Þartlar ve durumlar da deðiþir. Okur ya da izleyici de

kanýksadýðý deðer yargýlarýný oyun aracýlýðýyla sorgularken deðiþir ya

da deðiþimi hedef alýnýr. Bu nedenle oyunun merkezsiz bir yapýsý

olduðunu görürüz. Hatta oyun metninin baþýnda Brecht; "Olay: Yarý

batýlýlaþmýþ Baþkent Sezuan'da geçer." diye belirtirken yine kesin bir

tavýrdan kaçýnýr; oyunun kurgusu açýsýndan þehrin tam deðil yarý

batýlýlaþmýþ olmasý, para dönüþümüne dayalý düzenin toplumsal

yapýdaki iliþki biçimini ne yönde etkilediðinin gösterilmesi açýsýndan

önemlidir ve bir geçiþ noktasýna parmak basýlarak deðiþimin yönü

sergilenir. Düzen para odaklý bir yöne doðru evrilirken ne insanlar ne

de deðer yargýlarý sabit kalamaz. Olaylarýn ardýný göremeyen, düzenin

iþleyiþini, deðiþen toplumsal iliþki biçimlerini çözümleyemeyen

Sezuanlý insanlar sömürü aracý olmaktan, ezilmekten ve

nesneleþmekten öte bir duruma geçemezler. Rolleri, acýlarý, sevinçleri,

görme biçimleri düzenin iþleyiþi tarafýndan belirlenir. 

Metin, kendi içindeki iþleyiþ mekanizmasýyla kendi dilini

okura/izleyiciye algýlatýr. Salt oyun kiþilerinin ve durumlarýn karþýtlýklar

içinde kurulmasýndan deðil, oyunun baþtan sona diyaloglarýnýn,

episodlarýnýn, mekan ve izleklerinin kurgulanýþ ve yazýlýþ biçimi planlý

bir düþünme dizgesi oluþtururken, okuyaný/izleyeni kendiliðinden,

biçem aracýlýðýyla dizgenin iþleyiþine katar, düþünsel çözümleme içine
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sokar. "(oyunda) Brecht'in tezleri üç yoldan tartýþýlýr: 1. Öykü

aracýlýðýyla sahnede canlandýrýlarak; 2. Öykü içi yorumlar, seyirciye

yönelmeler ve þarkýlar aracýlýðýyla; 3. Olaya bir "üst noktadan" bakýþ

getiren ara oyunlarda".49 Þimdi oyunun yapýsýný daha ayrýntýlý olarak

açmaya çalýþalým.

Oyunda okur/izleyici, sucu Wang'ýn daha ilk repliklerinde tek yönlü

düþünmekten uzaklaþtýrýlýr. Oyun boyunca her replik ya da durum

karþýtýyla birlikte ortaya konulmaktadýr:

WANG: (...) Yorucu bir iþ. Sular çekilince, ta uzaklardan taþýmak

zorundayým. Çoðalýnca da kazancým azalýr.

Bu alýntýdan yola çýkarsak, elimizdeki bilgi þöyle olur: Wang'ýn

yaptýðý iþ insanlara susuz zamanlarda su saðlamak olduðundan yararlý

bir hizmettir ama çok yorucudur. Zahmetlidir ama yine de kazanç

saðlayabilmesi ve yaþamýný sürdürmesi için bir iþi olmasý, çalýþmasý iyi

birþeydir. Kazanç saðladýðý bir iþi vardýr ama herkesin yararýna olan

yaðmur yaðmasý ya da sularýn çoðalmasý kazancýný azaltýp yaþamýný

güç duruma sokmaktadýr. Wang doðal olarak karþýlýksýz bir su getirme

yardýmý yapamaz ama herkesin yararýna görünen bir þeyin onun

zararýna olmasý durumunda kuraklýktan yana mý tavýr sergilemelidir?

Oyunda Wang'ýn, hileli su maþrapasý kullanarak litre hesabýna hile

karýþtýrdýðý da sonradan ortaya çýkacaktýr. 

Daha tek bir konuþma baþladýðýnda bile ne çok "ama" ve birbirine

karþýt durum ortaya konmuþ olduðunu görebiliriz. Okurken biçimin

farkýna varmasak bile dil ve yarattýðý anlam genel geçer bilgi

birikimimizi düþüncemizde mantýksal bir karþýlaþtýrmaya yöneltiyor.

Oyundan bir baþka konuþmaya bakalým: Dalkavuk ve fýrsatçý Wang,

tanrýlarla karþýlaþtýðýnda kendini önlerine atýp buyruklarýný beklediðini

söyler. 1.Tanrý'nýn "Bekleniyor muyduk?" sorusuna, Wang'ýn yanýtý;

"Hayli zamandýr. Ama geleceðinizi yalnýz ben biliyordum" olur. Yani

hem "bekleniliyordunuz" çok kiþi bekliyordu anlamýna çoðul bir

gönderme yapar, hem de yine bir "ama" ile birleþtirilen tek bir kiþinin,
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Wang'ýn, tanrýlarýn geleceklerini bilmesi tezat bir durum yaratýr. En

basit konuþmalarda bile Brecht, diyaloglarý karþýtlýklarý içinde

sergilemektedir. 

Düþünme alýþtýrmasý böylece baþlatýlýr. "Ama" sözcüðüyle

kesinliðin kýrýlmasý tek bir noktaya odaklanýp kalýnmasýný engellerken,

okurun/izleyicinin kesin bir taraf belirlemesine de engel koyar. Sürekli

deðerlendirme durumunda, arada bir yerde býrakýr. Replikler örnek

olarak çoðaltýlabilir. Ancak kurgunun çatýsýna baþka noktalardan da

bakalým. 

Ön Oyunda Sucu Wang'ý ve Üç Tanrýyý tanýrýz. Tanrýlar, büyük

olasýlýkla, baþ tanrýnýn "Yeter derecede insanca yaþayan iyi kiþiler

bulunursa dünya olduðu gibi kalabilir." emri üzerine araþtýrma yapmak

için yeryüzüne inmiþlerdir. Ancak bildik muhteþem tanrý görüntülerinin

yerine üstleri baþlarý toz toprak içinde, yorgunluktan bitap düþmüþ

tanrýlarla karþýlaþýrýz. Wang onlara kalacak yer ve yiyecek verecek

birini bulmakta zorlanýr ama kendisi de evini açmaz. Tezatlýk odur ki,

fahiþelik yapan, yani erdemsiz kabul edilen ve yeri cehennem olan

Shen Te tanrýlarý konuk eder. Böylece Ön Oyunda "iyi" insanla da

tanýþýrýz. Yani ortaya "iyi insan" tezi konur. Bundan sonrasýnda tezin

antitezi oluþmaya baþlar. Ayrýca tanrýlarýn ikiyüzlülüðü de anlatýlýr

çünkü fahiþenin evinde kaldýklarýnýn, þan þöhretlerini koruma uðruna

kimseye söylenmemesini isterler. Tanrýlar da içlerinde çeliþkiler

barýndýrýrlar ve onlar mükemmeliyetlerine inanýlan yüce tanrýlar gibi

deðil, öncelikleri þanlarýný þöhretlerini korumak olan dünya insanlarý

gibidirler.

Birinci episodda tanrýlarýn hediye olarak verdiði parayla aldýðý

tütüncü dükkanýnda karþýlýksýz iyilik yapmaya baþlayan Shen Te ve

yardýmseverliðini sömürerek asalak yaþayan insanlarýn, onu içine

düþürdükleri zor durumu görürüz. Bu asalak insanlar birden Shen

Te'nin bakmakla yükümlü olduðu insanlar haline gelirler. Brecht

gösterdiði durumu, öykü içi yorum olarak koyduðu "Duman

Türküsü"yle karþýt bir imge yaratarak destekler. Türküyü söyleyenler
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yoksul aile üyeleridir. Türküde yaþamak için her yolu denediklerini

anlatýrlar. Denenen yollar kurnazlýktan, 'eðri' yola sapmaya kadar

gitmiþtir ama umut yoktur. Nakaratta tekrarlanan

"Onun için ben de boþ ver diyorum

Kara dumana bak diyorum

Yok oluyor karanlýklar içinde 

kývrýla kývrýla

Öyle olacaðým ben de"  

sözleri, yanlýþ çözüm arayýþlarýndan sonra bir boþ vermiþlik içine

girildiði ve duman gibi rüzgar yönünde hareket edildiðini, duman gibi

yükselirken havanýn ýsý deðiþimiyle biçim deðiþtirildiðini doðrudan

okura/izleyiciye seslenerek anlatýr. Fýrsatçý yoksul aile Shen Te'yi

sömürmektedir.

Ýlk episoddan sonra giren Ara Oyun, birinci episod'un karþýtý

konumundadýr. Görülen olay ve Ara Oyunda tanrýlarýn sözleri birbirine

tezat oluþturur. Ýyi insanýn Sezuan'da yaþamasý güçtür ama tanrýlar

Shen Te'ye iyilik yapmasýný öðütlerler; yine, bir yandan da iktisadi

duruma karýþamayacaklarýný söylerler. Dahasý kimse duymasýn

diyerek Shen Te'nin kirasýný para olarak ona verirler. Tanrýlarýn sözleri

ve yaptýklarý, gerçekdýþý öðütleri ve gerçek durum karþýtlýðý, tanrýlarýn

mükemmel olduðu inancýnýn karþýtý olarak kusurlu tanrýlar ikilemi

burada da gösterilir: Shen Te'de ikilem içindedir.

Ýkinci episodda Shen Te'nin karþýtý yaratýlýr: Amcaoðlu Shui Ta.

Okur/izleyici bir de Shui Ta tipinin asalak insanlara karþý davranýþýný ve

olaylarýn aldýðý boyutu görür. Shui Ta acýmasýz, soðuk, katý, iþini bilen,

kendini ezdirmeyen bir tiptir. Cani ya da sadist olduðu, kimseye acý

çektirmeye niyetli olduðu söylenemez ama çýkarýna uymadýðýnda,

yararýna kazanç elde edemediðinde kötülük yapabilecek birisidir.

Sömürü yapmak, adam çalýþtýrmak, çýkarýný korumak için entrika

çevirme benzeri þeyler konusunda herhangi bir ahlaki tereddüt

yaþamadan kendi yararýna kararlý davranýr. Asalak aileyi polise ihbar

eder, eski dostlara ihanet etmekten kaçýnmaz vb. Onun bu sert ve

güçlü tavýrlarý karþýsýnda insanlar ona karþý korku ve saygý karýþýmý bir
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tavýr takýnýrlar ve onu sömüremeyeceklerini anlarlar. Buraya kadar

okur/izleyici birbirinin tam karþýtý olan iki kiþiyi, Shen Te ve Shui Ta'yý

ve yanýsýra davranýþ farklýlýklarýný, asalak insanlarýn, polisin,

marangozun, fýrsatçýlarýn iki karþýt durumda aldýklarý tavýrlarý görmüþ

olur. Hiçbirinden taraf olamayacaðý bir konumdadýr þimdi, çünkü

mutlak 'iyi' ve onun tam tersi mutlak 'kötü' davranýþlar kimseyi acýdan

kurtaramamýþ, herkesin yararýna olabilecek bir çözüm, deðiþim

verememiþtir. Okur/izleyici tam ara yerdedir ve deðerlendirme bundan

sonra daha ayrýntýlý devam edecektir. 

Üçüncü episodla beraber çok yönlü ve çetrefilli bir baþka durumun

içine gireriz: Bir aþk hikayesi. Shen Te asalak insanlarýn

sorumluluðunu aldýðýndan beri sefil bir duruma düþtüðü ve

sorumluluðu altýna girmiþ olan insanlara yeteri kadar yardým

edemediði için, kendisini bu durumdan kurtaracaðý düþünülen üç

çocuklu Shu Fu'yla evlenmesi gerekmektedir. Yani iyilik yapma uðruna

kendini bir çeþit kurban etmek durumundadýr. Shu Fu kadýnýn

erdemine hayranlýk duyuyormuþ gibi görünse de aslýnda cinsel

arzularýný karþýlayacak, çocuklarýna bakacak, evi çekip çevirecek bir

çeþit hizmetçiye, köleye duyduðu ihtiyaç nedeniyle Shen Te'nin zor

durumundan yararlanmaktadýr. Böyle çifte standart bir evliliðe karþýt

durum olarak, Shen Te'nin pilot olma hayalleriyle yanýp tutuþan Sun'a

aþýk olmasý verilir. Shen Te 'iyi insan' özelliðiyle aþký da son derece saf,

fedakar bir biçimde yaþar. Shen Te için Sun akýllý, yiðit, kahraman bir

insandýr. Oysa Sun bireyci, bencil ve, pilot olma isteðinin de

çaðrýþtýrdýðý gibi, havadan, en kolay ve en kýsa yoldan çok para

kazanma, sýnýf atlama hayallerinde olan, uçarken yaþayacaðý macera

duygusuna kendini kaptýrmýþ birisidir. Küçük burjuva olma yolundadýr.

Baþka bir iþ bulmaya yanaþmaz bile. Ne var ki en kötü hava ve uçuþ

koþullarýnda iþe çaðrýlýr ve kendi koþullarýný belirlemekten

uzaklaþtýrýlýr. Dahasý, iþvereni dolandýrýcýnýn tekidir ve onu en fazla

para veren kiþiye satar. Sun'un hayallerini süsleyen pilotluk iþi de

'yabancýlaþmýþ emek' durumunda görülür. Sun da ikilem yaþamaktadýr

aslýnda.
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Okur/izleyici önceki episodlarýn sertliðinden sonra daha duygusal

bir alana girer. Shen Te'nin bu aþkla kendine bir umut bulduðunu sanýr

ve belki de bildik mutlu son hikayeleri umar. Çünkü Shen Te baþkalarý

için yaþamaktayken, ilk kez kendine dair bir sevinç duymaktadýr. Ama

oyun izleyicinin kalýplaþmýþ mutlu son beklentisini kýracaktýr.

Ara Oyunda Wang, bir çeþit peygamber gibi, tanrýlarý rüyasýnda

görür ama böyle kusurlu tanrýlarýn peygamberi de kusurludur. Shen

Te'nin iyiliklerini anlatýr tanrýlara. Tanrýlar hala eski söylemlerini

sürdürmektedir.

Dördüncü episod yine Shen Te'yle devam eder. Shui Ta daha

görünmemektedir. Bu episod'un belki de en önemli noktasý yaþlý karý-

kocanýn Shen Te'ye yardým etmesi ve Sun'la birlikteliðinin

baþlamasýdýr. Ýlk kez birisi Shen Te'ye yardým etmektedir. Ama Shen

Te baþkasýna iyilik yapmak uðruna borç olarak parasýný aldýðý karý-

kocayý zor duruma düþürecektir. Ýþler çetrefilleþir ve iyilik yapmak için

kendini düþünmemek, kendini hiçe saymak gerekmektedir. Sevgilisine

olan aþký ve fedakarlýðý yüzünden elindekilerin hepsini yitirme

durumuna gelir. Ýþte tam bu sýrada Shui Ta'ya ihtiyaç belirir. 

Okur/izleyici için dönüþüm noktasý, Ara Oyunda Shen Te'nin

doðrudan izleyiciye seslendiði ve amcaoðlu Shui Ta kýlýðýna izleyicinin

önünde girdiði, maskesini takarak þarký söylediði andýr. Ýçine düþtüðü

durumu, tanrýlarýn söylemlerini, düzenin zorladýklarýný eleþtirir

þarkýsýnda. Kýlýk deðiþtirmesinin zorunluluðundan söz eder. O ana

kadar Shen Te'nin kýlýk deðiþtirerek baþka bir kiþiliðe girdiðine dair

herhangi bir ipucu verilmezken, okur/izleyici burada kadýnýn kendini

koruyabilmek için nasýl yapay bir bölünmeye sürüklendiðine tanýk olur.

Shui Ta, Shen Te'nin yarattýðý bir kiþliktir. Bu noktadan sonra

okurun/izleyicinin, þimdiye kadar yaptýðý deðerlendirmeleri yeniden

gözden geçirmesi ve bundan sonra olacaklar için gözünün daha da

açýk olmasý gerekmektedir. Bundan sonra karþýtlýk, durumlarda daha

da belirginleþecektir ve sonraki episodlarda Shen Te sýk sýk amcaoðlu

rolüne girmek zorunda kalacak, derken son episodlarda artýk

görünmez olacak, yerini Shui Ta'ya býrakacaktýr. Bir anlamda Shen
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Te'nin iyiliði tamamen kiþisel bir hal alacak ve kötü olan Shui Ta kiþiliði

kamulaþan olarak iyi insaný yok edecek, silecektir. Shen Te -dolayýsýyla

okur/izleyici de-, Shui Ta rolü aracýlýðýyla iyilik yaptýðý insanlarýn gerçek

yüzlerini görmeye baþlamýþtýr. Sevgilisi Sun'un çýkarcý hallerini ve

kendini nasýl kullandýðýný da öðrenir ama Shen Te olarak bir þey

yapamaz. Ancak, Shui Ta olarak kurduðu tütün fabrikasýna onu iþçi

olarak alýp, daha sonra ustabaþýlýða getirir. Sun, hem ucuz iþ gücü

olarak sömürülen kiþi hem de kraldan çok kralcý olmaya baþlayan

diktatör ustabaþý rollerine girer. Ustabaþýlýða getirilince

sorumluluðundaki iþçilere son derece katý ve kötü davranmaya baþlar.

Shui Ta da ayný þeyi ona yapmaktadýr. Sun, bir yandan da düzenin yan

ürünü olarak tatminsiz, açgözlü bir tavýrda fabrikayý ele geçirmeyi

planlar. Yani aþk hikayesi de, bildik kalýplar kýrýlarak okura/izleyiciye

sunulur. Shen Te'nin Sun'dan hamile kalmasýyla, Brecht çocuk ve umut

düþüncesini birleþtirir. Shen Te çocuðuna sefil bir hayat yaþatmamak

için söz verir. Ama bunu nasýl yapacaktýr? Artýk Shui Ta rolünden

çýkamayacak bir hale gelmiþtir. Oysa bu durum kimsenin iþine

yaramaz. Özellikle de tanrýlarýn. Çünkü, yeryüzündeki yaþamdan

yorulmuþ olan tanrýlarýn, emri yerine getirmiþ olarak bir tek iyi insanla

da olsa yetinebilmeleri ve geri dönebilmeleri için Shen Te'yi yeniden

bulmalarý gerekmektedir.

Son episodda Mahkeme salonunda üç tanrý, yargýç olarak

bulunmaktadýr. Shui Ta, Shen Te'yi yok etmekle suçlanýrken,

okur/izleyici baþka entrikalara da tanýklýk etmiþ, düzenin iþleyiþini

görmüþtür artýk. Eylemler ve sözler, olaylar ve deðer yargýlarý

arasýndaki tutarsýzlýk gözler önündedir. Çözüm ne olacaktýr? Bu

durumun ulaþacaðý bir sentez var mýdýr? Böyle bir düzende iyi kalmak

mümkün müdür? Daha doðrusu asýl sorun 'iyi' ya da 'kötü' kalmaktan

çok, dünyanýn deðiþip deðiþmeyeceði, olduðu gibi kalýp kalmayacaðý

sorusunun cevabýný verebilmektedir. Mahkemede Shui Ta maskesini

çýkaran Shen Te, bu kez tanrýlarýn önünde (izleyicinin önündeyse bir

kez daha) kýlýk deðiþtirir ve tanrýlarý dehþete düþürür, çünkü tanrýlarýn

dünyada bulduklarý tek 'iyi' insan, ayný zamanda herkesin nefret ettiði

kötü Shui Ta'dýr da. 'Ýyi' insan bulamazlarsa dünya olduðu gibi

kalamayacaktýr. Tanrýlar böyle bir gerçekle yüzleþemezler ve "pembe
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bulutlarýna" binip kaçmayý yeðlerler. Bundan sonra ne yapmasý

gerektiði konusunda tanrýlardan yardým dileyen Shen Te, "Kuzenim

olmadan nasýl hem iyi olup hem de yaþamayý sürdürebilirim, ey Ermiþ

Kiþiler?" diye sorar. Tanrýlar bile böyle bir dünyada salt iyiliðin insanca

yaþamak için yeterli olmadýðýna kanaat getirirler ama Shen Te'ye sýk

olmamak koþuluyla Shui Ta'yý çaðýrabileceðini söylerler. Sonra da

"pembe bulutlarýna" binip giderler.50 Böylece Shen Te, çocuðu için

beslediði umutlar adýna Shui Ta'yý tanrýlara kabul ettirmiþtir ama

Sezuan'ýn 'iyi insaný' olarak yine çaresiz ve yalnýzdýr. Ne tanrýlar ne de

bir baþkasý kesin bir çözüm getirememiþtir. Brecht bu noktada,

tanrýlarýn deus ex machina olma özelliklerini de ters yüz ederek,

'kurtarýcý', 'kahraman', 'çözüm getirici' mitini de kýrar, çünkü tanrýlar

kaçýp gitmiþlerdir. Shen Te'nin çözümü zaman zaman Shui Ta olmakta

gibi görünür ama ikiye bölünmüþ bir kiþilikle yaþamak iyiliðin, insanca

yaþama özleminin bedeli mi olmalýdýr? Ýnsanca yaþayabilmek için

þizofren bir yaþam mý sürmek gerekmektedir? Burada yeniden

belirtmek gerekir ki þizofren sözcüðüyle patolojik bir sorun deðil,

kapitalist düzenin nesneleþtirerek böldüðü kiþi, bu kiþinin çeliþkileri ve

'yabancýlaþmýþ' bir durum anlatýlmak istenmektedir. Oyun biterken

okura/izleyiciye doðrudan yönelttiði sorularla Brecht, oyunun sonunu

açýk býrakýr. Ama yine de tartýþtýðý konu bellidir: Ýnsan ancak 'kötü'

olabildiðinde 'iyi' oluyorsa, dünya düzeninde deðiþmesi gereken þey,

düzenin kendisidir. Peki ama nasýl? Yanýt diyalektik analitik düþünme

biçiminin geliþmesinde, öðrenilmesinde ve bu yolla çözümlerin

üretiminde gizlidir. Yani oyuncu-izleyicide.

Brecht izleyiciyi düþünce sürecinden koparmamak için dramatik

anlarda, ya da Shen Te'nin çýkmaza girdiði durumlarda Shen Te'yi

izleyiciye yöneltir ve durumu yorumlatýr. Bu yorumlar izlenilenin gerçek

yaþamla iliþkisini de hatýrlatýr izleyiciye. Shen Te'nin karþýlýksýz iyilik

yapma adýna baþýna gelenler, tanrýlarýn bunlar karþýsýndaki pasif,

inatçý ve vurdumduymaz tavýrlarý, ara oyunlarda Wang'ýn düþ görme

sahnelerinde verilir. Ara oyunlar bir anlamda yazarýn olup bitene

oyunun dýþýndan bakan yorumlarýdýr. Yani bir çeþit yukardan herþeyi

izleyen üçüncü göz gibidir. 
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Tanrýlar Shen Te'yi en periþan halinde býrakýp, "pembe bulutlarýna"

binip giderek ve söylemlerini deðiþtirmeyerek, iyiliði bu dünya üzerinde

yalnýz býrakmýþ olurlar. Ýyilik tek baþýna salt iyilik olarak kendini

koruyamaz. Ayakta kalabilmek için biçim deðiþtirmek zorundadýr.

Aslýnda tanrýlar, sýký sýký baðlandýklarý öðretilerinin dýþýnda, gidiþe boþ

vermiþlerdir. Öðretileri de bir iþe yaramaz. Bu arada yoksullar ve Shen

Te'nin sevgilisi Sun da gidiþe boþ vermiþlerdendirler. Bu düzenin

deðiþmeyeceðine inanmak iþlerine gelir, kýllarýný kýpýrdatmazlar ve

fýrsatlarý deðerlendirmeye bakarlar. Bir anlamda düzene uyum

saðlamýþlardýr. Peki bu iki anlayýþa karþý bir seçenek yok mudur? Shen

Te, seçeneði amcaoðlu Shiu Ta rolüne girerek bulur ama bu da uzun

süreli bir çözüm getirmez. Sürekliliði saðlayacak seçenek ne

olmalýdýr? Ýþte bu, izleyenin üreteceði çözümlerde gizlidir. Oyunun

sonunda da yazar, en can alýcý karar aþamasýnda oyunu yarým býrakýr

ve izleyiciye üç soru sorar, sorularý çoðaltmak yine izleyicinin iþidir

aslýnda.

(...) Bir son bulamayýþýmýz belki korkumuzdan;

Nasýl bitmeli dersiniz? -Bizimki olaðan-

Kesemizi boþalttýk gene bulamadýk.

Ýnsan mý deðiþmeli, dünya mý?

Tanrýlar mý yoksa? Ya da hiç mi olmasýn Tanrý!

Þaka deðil, durumumuz gerçekten bitik.

Tek çýkar yol bu kargaþalýkta:

Bir de siz düþünün oturduðunuz koltukta.

Ne türlü yardým etmeli ki insanoðluna

Ýyi yaþasýn ömrü boyunca?

Saygýdeðer seyirciler kendiniz arayýn, haydi kendiniz bulun sonu

Güzel bir son olmalý; olmalý, olmalý!

Yukarýdaki alýntýda oyuna bir son bulma iþini izleyiciye býrakmanýn

dýþýnda, özellikle son cümlede yazarýn güzel bir son olacaðýna dair

umut beslediðini, buna inandýðýný ve izleyiciye deðiþimi

gerçekleþtireceði konusunda samimi bir biçimde güvendiðini de

anlýyoruz. 
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Brecht'e göre gerçeklik, kadýnlarýn ve erkeklerin yarattýðý ve yine

onlar tarafýndan dönüþtürülebilecek bir þey olarak görülmelidir. Dünya

sabit ve deðiþmez deðildir."51

Oyun boyunca okur/izleyici, repliklerin yanýsýra, kurguda

oluþturulmuþ karþýtlýklarla da belli bir düþünme süreci içine sokulur.

Dahasý, bu düþünme biçimini bir kez edindikten sonra okur/izleyici,

günlük yaþamýnda gördükleri ve yaþadýklarý üzerine de eleþtirel

düþünmeye baþlayacaktýr; ya da en azýndan Brecht'in deðiþime olan

inancýnda böyle bir beklenti vardýr. 

Yazarýn düþüncesi, gizli bir içeriðin ortaya çýkmasýný kurgulamak ve

bir maskenin düþüþünü sahnelemektir. (...) Hem sahnelenmesi hem de

yazýlmasý bakýmýndan Brecht, deneysel "metinlerin" yaratýcýsýdýr. O,

tarihi sanki deðiþtirilmezmiþ gibi sunan temsil biçimlerine radikal bir

biçimde karþý çýkar. Onun epik tiyatrosu, izleyiciye müdahalenin

gerçek bir olasýlýk olduðunu fark etttirmek için tasarlanmýþtýr ve bu

amaca hizmet edebilmek için hem oyuncular hem izleyiciler tarihin

bugüne kadar alýmlanan yorumunun sunduðunun dýþýnda bir anlatýnýn

yapýlandýrýlmasýnda rollerini oynamaya davet edilir.52

Okur/izleyici, oyunun bütünündeki kurgu ve diyaloglardan, yaratýlan

imgelere ve durumlara kadar her adýmda bu karþýtlýðý anlayacak ve

oyun bitiminde iki saat içinde yaþadýðý deneyim sonunda kendi

çözümünü üretmeye yönlendirilmiþ olacaktýr. Oyun, kendi iç

dinamiðiyle izleyiciye rolünü ve oyunun kendi dilini algýlatýr. Ýzleyici bu

dilin kurallarý içinde düþündürülür ve oyunun bir parçasý, tamamlayýcý

öðesi haline sokulur. Böylece metinle iliþkisi içinde okur, Oyuncu-Okur,

sahnelemeyle iliþkisi içinde de izleyici, "Oyuncu-Ýzleyici" haline gelir.

Brecht, özellikle izleyici-sahne iliþkisinin adýný koyarak sistematik bir

biçime sokan ve bu alanda geliþtirdiði tekniði sahnede uygulayan bir

tiyatro adamý olarak çok önemli bir yere sahip. Brecht'in,

yabancýlaþtýrma etkisi, gestus, (sahnelemede) oyuncularýn sabit
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rollerde bulunmayýp oyuncular arasýnda rol deðiþiminin esas alýnmasý,

izleyiciye doðrudan sesleniþ, þarkýlar, vb. deneysel yaklaþýmlarý,

yazar-metin, oyuncu-rol, izleyici-sahne, kurgu-gerçek özdeþleþmesini

bozmak için tasarladýðý sembolik araçlar ve tekniklerdir. Ayrýca izlek ve

ileti açýsýndan da sosyalist dünya görüþünden ortaya koyduðu

tezlerini, oyunun kurgusu içinde bir kaç boyutta birden tartýþýr. Ýzleyici,

bu tartýþmalarla yabancýlaþtýrýlarak, günlük yaþantýsýnda otomatik

olarak algýladýðý, koþullandýrýlarak kanýksadýðý þeylerden soyutlanarak,

oyunda ortaya konan olgunun bilinenden beklenilmeyene dönüþme

sürecini yaþar ve bunun üzerine düþünmeye çaðrýlýr. Ýzleyici farkýnda

olmasa bile, kurgu onu adým adým bu süreci yaþamaya yöneltir. Yazar

izleyiciyle kuracaðý düþünsel diyaloðu, onu getireceði noktayý önceden

ayrýntýlý bir biçimde planlamýþtýr. Tasarýmýnda, katý otoriter tutumdan

çok izleyici merkezli bir düþünme eðitimi esas alýnmýþtýr. Bu

perspektifden bakýldýðýnda Brecht'in epik tiyatrodan ayrý olarak

"Öðrenilen/öðretilen Oyun-Tiyatrosu (Lehrtheater)" kavramýný da

ortaya çýkarmýþ olduðunu görüyoruz. Brecht'in bu baðlamda

hedeflerini "Küçük Pedagoji ve Büyük Pedagoji" olarak nasýl

belirlediðini E.Wright'ýn Postmodern Brecht adlý kitabýndan bir alýntýyla

açýklayalým:

Küçük pedagoji'nin iþlevi, (sosyalist bir topluma ) geçiþ dönemi için

hazýrlýk yapmak ve yýkýcý bir þekilde burjuva gelenekleriyle kökten bir

kopuþ yaþamadan burjuva ideolojisinin temelini çürütmektir; bundan

dolayý burjuva izleyici bilincini yükseltmeye teþvik edilirken oyuncu ve

izleyici kategorileri korunur. Öte yandan Büyük Pedagoji, sosyalist bir

devletin varlýðýný koþul olarak gerektirir ve bu yüzden oyuncuyla izleyici

ayrýmýnýn tamamen silindiði kökten deðiþik bir gelecek tiyatrosu modeli

oluþturur. Hepsi de bir þekilde amatör olan oyuncular, sanatý toplumsal

bir uygulamaya, toplumsal olarak üretken bir davranýþ deneyine

dönüþtürmek amacýyla sürekli deðiþtirilebilen komünal bir set metnini

tekrar tekrar çalýþarak hem gözlemeyi hem de rol yapmayý gerektiren

ikili bir rol üstlenir. Çeliþkileri yaratan kurumlarý devam ettirirken bu

çeliþkileri açýða vuran epik tiyatronun tersine Lehrtheatre, burjuva

tiyatrosundan kopar ve yeni, devrimci bir praxis saðlar.53
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Böylece, Brecht'in Öðrenilen/Öðretilen Oyun-Tiyatrosu (Lehrteater),

bir deneme metni niteliðinde ortaya konulur ve belli bir düþünme biçimi

kazanan, öðrenme deneyimini geçiren oyuncu-okur ya da oyuncu-

izleyici tarafýndan metnin pratik yaþamda da denenmesine ve

deðiþtirilmesine izin verir. Bu anlamda Lehrteater düþüncesi, yeni bir

estetik durum yaratýlmasý açýsýndan hiç de kolay olmayan bir kurgu

deneme metni olarak epik tiyatronun görece kolaylýðýndan farklýlaþýr.54

II.2. Tiyatromuzda Brecht'in Epik Tiyatro Anlayýþýndan
Etkilenen Oyun Yazarlarýmýz Ve Alýmlamada Ortaya Çýkan
Sorunlar

Muhsin Ertuðrul, 'Bizde Tiyatroculuk' adlý yazýsýnda tiyatroyu bir

okul olarak deðerlendirirken, tiyatronun temsilcilerini de birer

öðretmen, birer 'bilen insan' konumuna yerleþtirir. Ertuðrul yazýsýnda

"Daha hala tiyatronun bir nezaket yuvasý, bir mektep, temsilcilerin bir

çeþit muallim, mürþid olduðunu ve bizim çingene tiyatrosu deðil Türk

Tiyatrosu yapmak istediðimizi anlamayanlar var"55 derken tiyatronun,

bütünde izleyiciye yönelik iþlevini öne çýkarýr. Ýzleyici eðitilmeli ve

olgunlaþtýrýlmalýdýr; ona göre, bu iþlev iyi anlaþýldýðýnda her þey

kendiliðinden yoluna girecektir. Muhsin Ertuðrul, tiyatro binasý içine

astýðý yazýlarla, uyarýlarla tiyatro salonunda nasýl davranýlmasý

gerektiði konusunda izleyiciyi eðitme çabalarýna da girmiþtir. 

Kuþkusuz Darülbedayi'nin ilk zamanlarýndan, 1960'lý ve 70'li yýllara

gelininceye kadar tiyatroya bakýþ farklý bir boyuta taþýnmýþ, ülkenin

politik, ekonomik ve toplumsal deðiþimlerinin de etkisiyle tiyatro daha

fazla izleyici odaklý olmaya baþlamýþtýr. Ýzleyici aktif bir hale getirilmeye

çalýþýlmýþ, bu amaç doðrultusunda tiyatronun toplum için ne yapmasý,

nasýl yapmasý gerektiði tartýþma konusu olmuþtur. Yani bir anlamda

tiyatro toplumsal deðiþim için araç haline getirilmiþtir. Biçim ve

anlayýþta deðiþiklikler yaþanmasýna karþýn, izleyicinin alýmlamasýna
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yönelik yaklaþýmlarda büyük bir deðiþim gözlenmemiþtir. Ýzleyenin

bilinçlendirilmesi, eðitilmesi, varolan potansiyelini fark etmesi ve olup

biteni deðerlendirebilmesi istenirken, otoriter yaklaþým terk

edilmemiþtir. Yazar, yönetmen, oyuncu, daha çok 'bilen insan'

konumundan hareketle, izleyiciye yapýlmasý gerekenin ne olduðunu ve

bunun gerektirdiði doðru davranýþ biçimini öðretme rolünü üstlenmiþ

görünürler. 

Türkiye'nin bu dönemlerinde, Brecht'in epik tiyatro anlayýþýný ve

tekniðini benimseyen yazarlarýmýz, Haldun Taner ve Vasýf Öngören,

tiyatromuza içerik, biçim ve deneysellik açýsýndan bir seçenek

sunmuþ, yenilikçi yaklaþýmlara bir yol açmýþlardýr. 

Brecht'in, oyun yazarken, ele aldýðý konuyu okura/izleyiciye farklý

bakýþ açýlarýndan verdiðini, her bir cümleden, cümleler arasý

iliþkilerden, kurgunun bütünü için benimsediði biçim ve içerik, ikili

zamansallýk, merkezsiz yapý aracýlýðýyla adým adým

okurunu/izleyicisini belli bir düþünme sistemi sürecine soktuðundan

söz etmiþtik. Brecht okurun/izleyicinin alýmlamasýný tamamiyle özgür

býrakmýyordu. Ama ele alýnan konu ve düþünme sistemi çerçevesinde,

okuru/izleyiciyi kesin yargýlardan, kesin duygusal özdeþleþmelerden

uzak tutarak, onun çözüm üretme kapasitesini geliþtirmeye çalýþýyor,

çok yönlü eleþtirel olmaya doðru itiyordu. Böylece okur/izleyici,

kendisine sunulan sistematik içinde kendi yaratýcýlýðýný

kullanabiliyordu. Kuþkusuz, Brecht de yazar olarak didaktik bir

konumda görülebilir, ama oyunlarýnda okura/izleyiciye yorum alaný,

boþ alan býrakan bir metin stratejisi uygular. Toplumsal dönüþümün

ancak düþünme biçiminin dönüþtürülmesiyle gerçekleþtirileceðine

inanýr. Ele aldýðý olgularý, evrensel bir boyuta taþýr; yerleþik anlayýþlarý,

kalýplaþmýþ düþünce sistemlerini kýrma ve bunlara bir seçenek

oluþturma temeline dayalý oyun kurgularý içinde yeni bir düþünme

yöntemi geliþtirir.

Ülkemizde epik öðeler taþýyan oyunlarýn yazýldýðý dönemler

düþünüldüðünde, yazarlarýn tiyatromuza özgün bir dil kazandýrma

çabalarýný, kemikleþmiþ tiyatro anlayýþlarýna tepki gösteren yenilikçi
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yaklaþýmlarýný, tiyatromuzun geliþmesinde öncü adýmlar olarak

görüyoruz. Ancak, okura/izleyiciye yaklaþýmlarý açýsýndan

baktýðýmýzda, yazarlarýmýzýn Brecht'in epik tiyatro anlayýþýný kendi

oyunlarýna uyarlarma stratejilerinde, Brecht'in metinlerinde sunduðu

çokanlamlýlýðý, okura çeþitli yorumlarda bulunma olanaðýný tanýyan

dinamiði zayýflatan öðelerle karþýlaþýyoruz. Þimdi yazarlarýn

oyunlarýndan yola çýkarak yazma stratejilerini nasýl oluþturduklarýný

anlamaya çalýþalým.

II.2.a. Haldun Taner'in Epik Tiyatro Anlayýþýnýn 
Okur-Metin/Ýzleyici-Sahne Ýliþkisine Yansýma Biçimi

Haldun Taner, benzetmeci tiyatro geleneðinden uzaklaþarak,

geleneksel halk tiyatrosu ögelerini oyunlarýna katarak, bize özgü,

özgün bir yabancýlaþtýrma tiyatrosu yaratmanýn yollarýný aramýþ, bu

amaçla yazdýðý oyunlar, özellikle de yazýldýklarý dönemler

düþünüldüðünde, tiyatromuzda yeni bir baþlangýcýn tohumlarýný

atmýþtýr. Burada, yazarýn metin stratejileri ön plana çýkarýlarak metin-

okur iliþkisi açýsýndan ele alýnacaktýr. Amacýmýz, okurun metinlerde

kendi rolünün bilincine vararak, metinle nasýl hesaplaþacaðýna dair bir

öneri oluþturmaktýr. Yazarýn üç oyununu ele alarak, metin

stratejilerinde okura yönelik yaklaþýmýnýn ortak ve ayrýlan yönlerini

incelemeye çalýþalým. 

Haldun Taner sömüren-sömürülen ana çizgisinde iþlediði Gözlerimi

Kaparým Vazifemi Yaparým adlý oyununun basýlmýþ metnine yazdýðý

sunu bölümünde "Yanlýþ koþullandýrmalar oldum olasý beni en çeken

tema" diyerek söze baþlar ve bu oyunu yazma amacýnýn, söz konusu

'yanlýþ koþullandýrmalar' olduðunu belirtir. Bu nedenle de, genelde

bütün oyunlarýnda olduðu gibi Gözlerimi Kaparým Vazifemi Yaparým'da

da oyun kiþilerinin bireysel sorunlarýndan çok, toplumun ve politik

entrikalarýn koþullandýrmalarý sonucu ortaya çýkan davranýþ biçimlerini

vurgular. Oyunun adýna baktýðýmýzda da düþünmeden, sorgulamadan

kendisine verilen görevi yerine getiren insanlarýn eleþtirildiðini görürüz.

Oyunda gözlerini gerçeðe, olup bitene kapatan ve daima herþeyi
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kendisinden (sözde) daha iyi bilen, (sözde) büyük insanlarýn

söylediklerinin doðruluðuna sorgusuz sualsiz inanan, dolayýsýyla

zararýna dahi olsa kendine verilen görevi harfiyen yerine getiren,

otoriteye boyun eðen, düþünmeyen insanlar eleþtiri konusu edilir. 

Gözlerimi Kaparým Vazifemi Yaparým iki karþýt anlayýþ üzerine

oturtulur: Fýrsatçý ve çýkarý için önüne geleni sömüren Efruz ve

sömürülmeye ses çýkaramayan Vicdani'nin olaylar karþýsýndaki

tutumlarý. Oyunda, bu iki tiplemenin davranýþ biçimleri, aslýnda

egemen söylemle örtüþmekte ve bir yandan da varolan düzenin

sürdürülmesine yardýmcý olmaktadýr. Böylece, Efruz ve Vicdani

aracýlýðýyla, madalyonun iki ayrý yüzü de gösterilirken, arka planda

dekor ve sokak adlarýnýn deðiþmesi aracýlýðýyla doðrudan, 31 Mart

olaylarýndan 12 Mart olaylarýna kadar ülke tarihinin nasýl oluþturulduðu

ve oynanan siyasi oyunlar verilmektedir. Ne bu siyasi oyunlarýn

kurbaný durumundaki ezik insan Vicdani, ne de bu siyasi oyunlardan

fýrsatçý bir biçimde yararlanmasýný bilen, uyanýk geçinen Efruz ülkeye

bir yarar saðlayamazlar. Tarihler deðiþir ama onlarýn davranýþ biçimleri

deðiþmez. Oyunda, bu iki tipin varolma biçimleri ve her ikisini yetiþtiren

politikalarýn sonucunda ortaya çýkan traji-komik durum temsil edilir.

Haldun Taner, oyuna yazdýðý Sunu bölümünde oyununu þöyle

anlatýyor:

GÖZLERÝMÝ KAPARIM VAZÝFEMÝ YAPARIM'ýn ana temasý da bir

yanlýþ koþullandýrma. Oyunun ekseni: küçük ezik bir adam. Kapsadýðý

süre: yakýn tarihimizin yetmiþ yýlý. Dekoru: Türkiye ve Yakýn Doðu

haritasý. 31 Marttan 12 Marta kadar oynanan siyasi oyunlarýn zengin

fonu önünde çeþitli dönemlerin çeþitli koþullandýrma evrimlerinin

kurbaný bir küçük, bir ezik adamýn acý komedyasýný izliyoruz. On beþ

tablo boyunca.56 

Taner bu sözleriyle oyunu yazmaktaki amacýný belirtirken, oyun da

okuru/izleyiciyi 'yanlýþ koþullandýrmalara' karþý bilinçlendirme, yaþadýðý

ülkenin siyasi durumunu ve kendi konumunu anlamasý için yol

gösterici bir iþlev yüklenmekte. Bu amaçla da, metne yazdýðý sahne
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direktiflerinde yazar, oyunda dekor olarak Türkiye ve Yakýn Doðu

haritasýnýn kullanýlmasýný önerir ve kesin tarihleri verilen siyasi

olaylarla bezeli bir arka plan çizer. Ayrýca, oyun kiþileri, gerek

geleneksel tiyatromuzun karagöz-hacývat tiplemelerine benzerlikleri,

gerekse yerel özelliklerinin öne çýkarýlmasý aracýlýðýyla, dekorun ülke

tarihine yaptýðý göndermeleri güçlendirmekte etkin bir iþlev görürler.

Dolayýsýyla, oyunun iletisi, okurun/izleyicinin kafasýnda doðrudan

gönderme alaný bulacak þekilde tasarlanmýþtýr. Oyunda,

okurun/izleyenin kurguya katýlýmýyla kafasýnda dönüþtüreceði anlam,

yazar tarafýndan baþta kesin bir biçimde belirlendiði için, bu anlamda,

metinde bir boþ alan býrakýlmamýþtýr. Yani okurun bakýþ açýsý kendi

ülkesiyle, kendi tarihiyle sýnýrlanmýþ ve anlatýlacak olaylarý bu

noktadan deðerlendirmeye koþullandýrýlmýþtýr. Diyebiliriz ki, okur,

yazarýn 'yanlýþ koþullandýrma' dediði þeyin, 'yanlýþ' mý 'doðru' mu

olduðunu kendi bilgi birikimi, kendi deneyim dünyasý içinde bulgulama,

metinle iliþki içinde anlamlandýrma ve kendi seçeneðini oluþturma

özgürlüðünü yeterince kullanamayacaktýr, çünkü olaylara hangi

noktadan bakacaðý yazar tarafýndan belirlenmektedir. Dolayýsýyla

yazarýn onu 'doðru' koþullandýrmasýna maruz kalmaktadýr. Herþeyden

öte 'yanlýþ' denildiðinde hemen akla karþýtý 'doðru' geldiði için, Sunu

bölümünü okuyan okurun kafasýnda, 'yanlýþ koþullandýrmalarý' ortaya

koyacaðýný kesin hatlarýyla belirten yazarýn, mutlak bir 'doðru

koþullandýrma'nýn varlýðýna iþaret ettiði düþüncesi uyanmaktadýr. Ne

var ki, her iki durumda da doðrudan bir koþullandýrma söz konusudur.

Yazar, bütünde koþullandýrmalara seçenek aramaktan çok,

koþullandýrmalarýn 'doðru' olanýný, 'yanlýþ' olanýna alternatif olarak

sunmaktadýr. Bu nedenle, yazarý, 'doðru' olaný okura sunan kiþi

konumunda görebiliriz. Yazarýn sözlerinden yola çýkarsak,

okur/izleyici, bir koþullanmadan ötekine kaymaktadýr diyebiliriz.

Taner'in baþta belirttiði ögeler, oyunun iç yapýsýnda da ak/kara

kesinliðinde oluþturulmuþ bir karþýtlýk olarak geliþim göstermekte.

Oyunun baþlýðýnda "Þarkýlý Ýbret" ibaresinin bulunmasý da, oyunun

yazýlýþ amacýný baþýndan belirler. Oyun kiþisi olarak kullanýlan Anlatýcý,

ilk repliðinde okura/izleyiciye seslenerek "bir dersi ibret" sunmak

istediklerini söylerken, "Þarkýlý Ýbret" imasýný da güçlendirir. Bu, ister

istemez okurun/izleyicinin oyuna bakýp ne yapmamasý gerektiðini bir
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ibret dersi alarak öðreneceði durumunu yaratmakta:

ANLATAN: Yüksek müsaadelerinizle

Sizlere bu akþam burda

Bir dersi ibret sunmak isteriz.

Acayip bir kýssadýr bu.57 

Oyun kiþisi olarak Anlatan'ýn metin içindeki görevlerinden biri

okuru/izleyiciyi tarihi gerçekler açýsýndan da bilgilendirmektir. Vicdani

ve Efruz'un okul çaðýna kadar olan tarihsel olaylar, doðrudan anlatýlýr

ve betimlenir. Anlatýcý, Vicdani'nin doðduðu sokaðýn adýnýn neden

Fehim Paþa olduðunu, bu kiþinin kim olduðunu, sokaðýn adýnýn ayný

hafta Mahmut Þevket Paþa ordusundan bir nefer tarafýndan neden

deðiþtirildiðini, 10 Temmuz tarihinin "Hürriyetin ilaný" olduðunu ve ülke

tarihimize ait daha bir çok ayrýntýyý kesin bilgilerle aktarýr. Anlatýcý

bunlarý doðrudan okura/izleyiciye seslenerek yaparken, sözlerini

destekleyecek tarihi göndermelerin, görüntülerin, fonda ve dekorda

görselleþtirilmesi gerektiði metindeki sahne direktiflerinde yazýlmýþtýr.

Ayrýca, oyunda her tablo baþý ve bitiminde Anlatýcý, okura/izleyiciye

sahnede gördüklerini ya da metinde okunanlarý nasýl alýmlamasý,

dekor ve arka planla tablolar arasý iliþkiyi nasýl kurmasý gerektiðini son

derece açýk bir biçimde söyler. Bir anlamda izleyici eðlendirilirken

belirgin bir biçimde bakýþ noktasýnýn nasýl olacaðý da öðretilir. Böylece,

metnin anlam boyutu, okurun/izleyicinin alýmlama ve üretim çizgisi

belirlenir. 

Anlatan, hem tarihsel gerçeklerle hikayenin kronolojik akýþý

arasýndaki baðlantýyý hem de tablolar (episodlar) arasý geçiþi saðlayan

önemli bir rol üstlenir. Hatta anlatýcýnýn baþ oyuncu olduðunu bile

söyleyebiliriz. Böylece yazar, aslýnda Anlatan'la özdeþ bir biçimde,

onun aracýlýðýyla izleyiciye gerekli uyarýlarýný yapmakta, 1908'den

1960'lý ve 70'li yýllara kadar olan toplumsal ve siyasal deðiþimlere

bakýþýný doðrudan dile getirmektedir. Ayrýca oyunun basýlý metninde bu

tarihsel deðiþimi gösteren fotoðraflar da yer almaktadýr. Bu açýdan

bakýldýðýnda, oyun bir çeþit tarih dersi gibidir. 
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Oyunun yapýsýna baktýðýmýzda, bir Vicdani'nin, bir Efruz'un

yaþadýklarý olaylarý -ki bu iki tip ayný þeyleri karþýt durumlar halinde

yaþarlar- anlatan tablolar, her tablo baþýnda ve bitiminde, ayrý olarak

ya da tabloya dahil biçimde anlatýcý, koro ve þarkýlar yer almakta ve bu

kurgu sürekli tekrarlanmaktadýr. Bu yüzden kurgusal açýdan

monotonluða kayýþ da gözlenir. Çünkü, tablolar, kendi içinde geliþim

gösteren olaylar zincirinden çok, salt Anlatýcý'nýn ülke tarihi ya da oyun

kiþilerinin yaþamlarýna dair söylediklerini desteklemek için gösterilen

skeçler halinde ve iki karþýtlýðýn sürekli tekrarýna dayanan bir kurguda

tasarlanmýþtýr. Oyun, okuru/izleyiciyi, tekrarlar ve araya giren gülmece

ögeleri yoluyla oluþturduðu biçim içinde koþullamaktadýr. Okur/izleyici,

okuma/izleme süresince, tablolarýn deðiþmesinin durumda bir

deðiþiklik yaratmadýðýný ve yaratmayacaðýný fark eder. Çünkü, oyun

kurgusu kesin iki karþýtlýðýn üzerine kurulmuþtur. Oyunda Vicdani hep

ezik kiþi, Efruz ise hep uyanýk kiþidir. Metnin kurgusunun koþullamasý

sonucu, okur/izleyici, hem kötü þansýn hem de sömürünün hep

Vicdani'yi bulacaðýný, yani Vicdani'nin hep yenilen taraf, Efruz'unsa

hep kazanan taraf olacaðýný, her tablo baþýnda görmeyi bekler ve tablo

sonunda beklentisi yerine gelir. Yani ayný tür durumlarýn sürekli

tekrarlanmasý, durmadan ders veren bir anlatýcýnýn ve koronun araya

girmesiyle, okur/izleyici artýk tablo boyunca neler olacaðýný önceden

bilir hale getirilir. Baþý ve sonu bilinen bu tablolarda oyun süresince

oluþan monotonluðun eðlenceli bir hale dönüþmesini saðlayan

noktaysa, yazarýn oyuna kattýðý halk tiyatrosu ögeleri ve geleneksel

motifler aracýlýðýyla skeç benzeri bir yapýda þekillendirdiði mizah

anlayýþýdýr. Aksi takdirde, oyun son derece sýkýcý bir yapýya

bürünebilirdi. 

Kuþkusuz, oyunda, deðiþik mekan ve zamanlarda tekrarlanan

benzer durumlarýn aslýnda deðiþmeyen bir siyasi ve toplumsal yapýya

gönderme yaptýðýný görebiliriz. Ancak alýmlama açýsýndan sorun, bu

yapýnýn okura/izleyiciye boþ alan býrakmamasýnda düðümlenmektedir.

Oyun boþ alanlarý doðrudan dolduran bir anlatýcý ve koro figürüyle

okuru/izleyiciyi çok yönlü düþünmeye deðil, salt yazarýn yukardan,

uzaktan bakýþý ve alaylamasý yönünde eleþtirel düþünmeye

yönlendirir. Yazarýn deyimiyle 'yanlýþ' tutumlarýn yanlýþlýðý yazarýn

50Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal



bakýþ açýsýndan öylesine vurgulanýr ki, bunun tam tersi yazarýn 'doðru'

dediðidir ve okura/izleyiciye onaylamaktan baþka seçenek kalmaz.

Hatta oyunun sonunda akýl hastanesine düþen Vicdani'nin izleyiciye

dönük konuþmasýnda,

(...) Ey benim kardeþlerim

Ýbret olsun hayatým

Açýn ne olur gözünüzü,

Sakýn siz de benim gibi

Safçasýna

Plak olmayýn

Gözlerimizi açalým 

Gerekeni yapalým

(...)

Sakýn plak olmayýn,

Sakýn plak olmayýn, 

diyerek doðrudan ders vermesi de yazarýn metin stratejisindeki

otoriter-didaktik eðiliminin bir göstergesi olarak yorumlanabilir. Bu

yüzden Vicdani'nin son tiradý en vurgulu biçimde izleyiciye gözünü

açmasý, ne fýrsatçý, sömüren konumundaki Efruz'a, ne de herþeye

boyun eðen, sömürülmeye razý olan Vicdani'ye sessiz kalmamasý için

bir uyarý niteliðindedir. Her ikisi de bu ülke için zararlýdýr. Okur/izleyici

ne Vicdani gibi ne de Efruz gibi olmak istemeyecektir. Ancak metinsel

açýdan bakýldýðýnda, oyunda örtük anlam býrakýlmadýðý için,

okura/izleyiciye de seçenek üretmesi, farklý bakýþ açýlarý ortaya

koymasý, yeni anlam boyutlarý keþfetmesi için fýrsat verilmemektedir. 

Oyunun yapý ve kurgu özelliklerinde de þematik çizgiler hakimdir.

Örneðin, tarihler deðiþse bile özünde ayný kalan davranýþ biçimleriyle

belirlenmiþ iki insan tipi, iki þematik sýnýflama içinde, herhangi bir

deðiþimi, çeliþkisi, dönüþüm noktasý olmayan karþýt tipler olarak çizilir.

Kurgunun bütününde de bu þematik karþýtlýk korunur. Bu yüzden de

metindeki eleþtiri tek bir iletiye doðru odaklanýrken, metinsel strateji

olarak, varolan düþünme biçimlerini, kemikleþmiþ yapýlarý

dönüþtürmeye yönelik alternatif bir içerik-biçim iliþkisi ortaya

konulmamaktadýr. 
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Ýþte tam da burada yazarýn okuru/izleyiciyi düþündürme,

bilinçlendirme amacý içinde ters düþtüðü bir nokta ortaya çýkmakta.

Metin, oyun boyunca gerek kurgudaki tekrarlarda, gerekse içerikte

vurgulanan ve eleþtirilen plak sendromu anlayýþýnýn içine kendisi

düþmektedir. Yani metin de, kurguda ve iletide ayný tür þeyleri

durmadan tekrarlamaktadýr. Yapýsýnda örtük anlam barýndýrmadýðý,

çözümü hazýr verdiði için de durmadan ayný müziði çalan "plak" özelliði

göstermektedir. Bilindiði gibi plak üzerindeki kayýtlarýn silinmesi

olanaksýzdýr. Plak, kendini tekrarlayacak, yeni, farklý bir düþünce

üretemeyecek, ya da üretilmesine yardýmcý olamayacaktýr. Oysa daha

örtük ve çok yönlü bir anlatým, okuru/izleyiciyi, boþ anlam alanlarýný

doldururken kendince bir alternatif çözüm oluþturabilmeye

yönlendirebilirdi. 

Bu açýdan baktýðýmýzda, oyunun içeriðinin son derece doðrudan ve

'gerçekçi' bir biçimde Türk siyasal tarihinin belli dönemlerine gönderme

yapmasý, tek boyutlu bir yapýsýnýn olmasý, okurun/izleyicinin düþ

gücünü zayýflatan, oyunun evrensel boyutunu indirgeyen niteliklerdir

diyebiliriz. Dolayýsýyla, metin stratejisinde seçenek oluþturacak bir

düþünme biçimi geliþtirilmediðinden, okur/izleyiciyi de düþünsel

etkinlik anlamýnda seçenek üretmeye yönlenemeyecek, toplumsal

düzenin deðiþmesi gerektiðine yönelik bir iletiyi onaylamaktan öteye

gidemeyecektir. Ayrýca, iletinin ortaya koyduðu þey de, düþünsel

etkinlik ya da günlük yaþama yönelik eylemden çok, salt deðiþim

beklentisi ya da olmasý gerekenin deðiþim olduðu yönünde þematik bir

sonuçtur. Hatta metin stratejisi olarak benimsenen yinelemeler, ülkenin

geçmiþine ait verilen kesin tarihler, belki de, alýmlamaya yönelik

istenilmeyen bir sonucu bile ortaya çýkarma tehlikesini barýndýrýr.

Tarihler deðiþse de politik oyunlarýn ve toplumsal düzenin

deðiþmemesi, Vicdani ve Efruz'un ayný kalan tavýrlarý vb. gibi ögeler,

salt tek yönlü bir eleþtiri yöntemi belirlendiði için, okur/izleyici "bu

ülkede herþey böyle gelmiþ böyle gider" gibi özetlenebilecek bir

çýkarýma bile ulaþabilir. Bunun dýþýnda oyun, yapýsal özellikleri

açýsýndan, kurgusu yönünden, tablolarýn yer deðiþtirmesi, ekleme,

çýkarma yapýlmasýna olanak veren bir esneklikte görünmesine raðmen

yazýlmasýndan 10 ve 20 yýl sonraki sahnelemelerinde iç dinamiðinde
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zayýflamalar yaþamýþ, deðiþen koþullarý ve iliþki biçimlerini ortaya

koyma açýsýndan yetersiz kalmýþtýr.58

Taner, bu oyunda, özünde okura/izleyiciye yaklaþýmý açýsýndan

yukarýda sözü edilen metinsel çeliþkiye düþmesine karþýn, geleneksel

halk tiyatrosu öðelerini epik tiyatro öðeleriyle birleþtirip yeni bir biçime

sokarak, tiyatromuzda yeni bir anlayýþýn baþlangýcýný yapmýþtýr. Ayrýca

Taner oyunda, yazýnýn baþýnda söylenilen izleyiciyi tiyatroya gelmeye

motive eden "eðlence" unsurunu son derece etkili kullanmaktadýr.

Yazar kendi toplumunun eðlence anlayýþýný ve geldiði geleneði iyi

bildiðinden, ancak ayný yolla ona ulaþabileceði düþüncesinden hareket

etmiþ görünür. Belki de, yazarýn öngördüðü toplumsal ve siyasal

gelenek içinde, epik-diyalektik tiyatroyu alýmlama biçimi, onun öðretici

yönünün vurgulanmasý, otoriter-didaktik bir anlatýmýn kullanýlmasý

þeklinde karþýmýza çýkýyor. Bu tür bir alýmlama, epik tiyatronun estetik

anlayýþýnýn ve epik oyunculuðun da önüne geçmiþ görünüyor. Taner,

oyunun baþýna yazdýðý Sunu bölümünde Vicdani rolünü oynayan Ulvi

Uraz'a minnetlerini sunarken, "Bu oyunumu, onu en iyi anlayan,

onunla þaþýlacak kadar özdeþleþen (...) büyük sanatçý" diyerek ona

övgüde bulunur. Oysa oyunla özdeþleþen bir epik oyunculuk anlayýþý,

Brecht'in özellikle kaçýnýlmasýný önerdiði bir oyunculuk biçimidir. 

Epik tiyatro ve geleneksel halk tiyatrosu birleþimi izleyiciyi

düþündürme açýsýndan Brecht'in ortaya koyduðu anlayýþýn tersine

iþleme tehlikesini içinde barýndýrmakta. Bir dönem, Brecht'in

oyunlarýnýn da, ülkemizde sahnelenirken son derece otoriter, öðreten

ve slogancý bir hale dönüþtürüldükleri bilinmektedir. Brecht'in izleyici

dramaturjisi, yabancýlaþtýrma tekniðiyle, merkezsiz yapýyý ve analitik

düþünme biçimini, metnin çok boyutlu iþleyiþ biçiminde birleþtirirken,

izleyicinin düþünsel etkinliðini öne çýkarýr ve oyunda tartýþýlan sorunun

çözümünü izleyicinin kendi yorumuyla bulacaðý açýk uçlu,

tamamlanmamýþ bir yapýya oturtur. Bu nedenle, oyunlarý, sosyalist

bakýþ açýsýndan analitik bir düþünme sistemi öðretmeye yönelik

stratejileriyle didaktik (öðretici) oyunlar sýnýflamasý içinde yer almakla

birlikte, otoriter-didaktik deðillerdir. 
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Ayþegül Yüksel, Haldun Taner Tiyatrosu adlý kitabýnda, Brecht'in,

sorunlarý toplumcu gerçekçi bir yaklaþýmla ele aldýðýndan, Haldun

Taner'inse eleþtirel gerçekçi yaklaþýmý benimsediðinden söz eder:

Brecht sorunlarý toplumcu gerçekçi yaklaþýmla irdeler. Taner'in ise

eleþtirel gerçekçi yaklaþýmý benimsediði söylenebilir. Taner'in "epik-

göstermeci" oyunlarýnda gerçekleri eleþtirme kaygýsý, gerçekleri

toplumcu anlayýþ doðrultusunda deðiþtirme kaygýsýndan daha

yoðundur.59 

Taner'in "epik-göstermeci" tiyatro anlayýþý, temelde Brecht'in epik

tiyatro anlayýþý doðrultusunda biçimlenmiþ, bunun yanýsýra, Taner,

geleneksel tiyatromuzun, Hacivat-Karagöz, meddah ve Ortaoyunu'nun

göstermeci özelliklerini, benimsediði epik anlayýþýn içine yerleþtirmeye

çalýþmýþtýr. Ama Taner'in anlayýþý, toplumsal deðiþime ve bireyler

tarafýndan içselleþtirilmiþ varolan iktidar iliþkilerinin dönüþümüne iþaret

etmediði, salt bir eleþtiri, salt bir yukardan bakýþ temelinde kaldýðý için,

oyunlarýnda kullandýðý bu geleneksel özellikler, otoriter yapýyý sürdüren

ve pekiþtiren bir biçim almýþtýr. 

Geleneksel halk tiyatromuzun ögeleri þematik bir biçimde oyunlara

aktarýldýðýnda ortaya bazý sorunlar çýkmaktadýr. Örneðin, "ibret alma",

"kýssadan hisse" ve bu anlayýþýn oyunlarda "ön deyiþ ve son deyiþ"le

ders veren bir tavýrda pekiþtirilmesi, ülkenin toplumsal düzeninde

süregelen otoriter eðitime yönelik yapýyý besleyen ögelerdir. Ayrýca,

oyunlarda geleneksel halk tiyatrosu motiflerinin doðrudan yansýmasý

olarak görülen, "kiþilerin abartýlmýþ tipler boyutunda"60 ele alýnmasý,

oyun kiþilerini deðiþmeyen, belirlenmiþ, kalýplaþmýþ bir çizgiye

oturtmaktadýr. Ayrýca, "yoðun bir güldürü ortamýnýn kotarýlmasý, söz

oyunlarýnýn, "nükte" kullanýmýnýn",61 halk tiyatrosunun fars

özelliklerinin öne çýkartýlmasý, oyun dokusunun gevþek býrakýlmasý,

okurla/izleyiciyle geleneksel tiyatronun kurduðu iliþki biçimi üzerinden

yakýnlaþmanýn göstergeleridir. Ülke insanýna tanýdýk gelen, bilindik

olandan yola çýkmak bir yöntem ya da tercih olsa da, özde taþýdýðý
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analitik olmayan düþünme biçimini sorunsal olarak ele almadan onu

oyunlara aktarmak, geleneksel anlayýþýn içindeki gizli otoriter tutumu

sürdürmeye neden olmakta. Ayþegül Yüksel, Taner'in, "Türk

seyircisinin seyretme alýþkanlýðý içinde yer alan bu tanýdýk, göstermeci

"biçim"leri, geleneksel tiyatromuzda aðýrlýklý olarak yer almayan bir

"içerik"le, baþka bir deyiþle, toplumsal-politik eleþtiriye yönelen akýlcý,

ilerici, uyarýcý bir "içerik"le kaynaþtýrarak özgün bir Türk "epik-

göstermeci" tiyatrosu bireþimi oluþtur"duðuna iþaret eder.62 Ancak,

alýntýda söz edilen bu bireþim, yapýsal bir deðiþim deðil, toplumun

hiyerarþik otoriter yapýsý içinde içselleþtirilmiþ 'bilen', öðreten insan

figürünü koruyan, bu yüzden de biçimsel ve yüzeysel kalan bir deðiþim

olarak görünür. 

Haldun Taner'in yurt içi ve yurt dýþý temsillerinde en çok ses getiren,

en çok övgü alan oyunu Keþanlý Ali Destaný'ysa, metinsel iskeleti,

kiþilerin ikilemleri, kimlik ve yer deðiþtirme, oyun içinde oyun özelliði

açýsýndan Gözlerimi Kaparým Vazifemi Yaparým oyunundan daha

karmaþýk bir yapýdadýr ve otoritenin kendisini sorun edinir. Oyun,

temelde, halkýn, kendi gücünü, iradesini kullanmak yerine, uydurulmuþ

bir 'kurtarýcý kahraman' mitini içselleþtirerek, böyle bir kahramana

ihtiyaç duymasýný, çözümü hep bir 'kahraman'ýn kurtarýcýlýðýnda

aramasýný yani "otoriteye baðýmlýlýðý"63 eleþtirir. 

Keþanlý Ali Destan'nda, (...) devlet otoritesinin zayýf olduðu, hukuk

düzeninin kurulmadýðý, ekonomik güvenliðin bulunmadýðý,

politikacýlarýn aldattýðý bu yoksul çevrede halk, kendini çýkarcýlarýn

baskýsýna karþý savunacak bir kahramana özlem duyar. Keþanlý Ali

biraz da kimsesiz, terkedilmiþ halkýn düzen, güven, korunma

ihtiyacýnýn yarattýðý bir düþ kahramanýdýr.64

Bu kahramanlýk miti halkýn kendi gücünün farkýna varmasýný

geciktirmekten öte engelleyen bir þeydir. Ýnsanlarýn böyle bir kurmaca

yaratmalarý ve buna inanmalarý da yine Taner'in deyimiyle "yanlýþ

koþullandýrmalarýn" sonucudur. Oyun, iki karþýt toplumsal kesimde,
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yoksul gecekondu ve zengin kent çevresinde geçer ve gecekondu

ortamýnda efsaneleþen bir kahramanlýðýn kof iç yüzünü gösterirken,

büyük kentlerde süren ayný tür bir efsaneleþtirme oyununa gönderme

yapar ve bu tutumu parodileþtirir.

Keþanlý Ali Destaný, okur-metin iliþkisi açýsýndan daha diyaloða açýk

bir yapýya sahip görünmesine raðmen, Gözlerimi Kaparým Vazifemi

Yaparým adlý oyunda eleþtirdiðimiz metinsel ögeleri de içinde

barýndýrýr. Yazar, halk tiyatrosunun göstermeci özelliklerinden, özellikle

gülmece, taþlama ve söz oyunlarýndan yararlanýrken, metinde hem bu

ögeleri hem de Ali-Zilha aþk hikayesini farsdan melodrama doðru

kayan bir biçimde öne çýkarýr. Bu durum iletinin zayýflamasýna, metin

yapýsýnýn gevþemesine ve yapýda daðýnýklýða neden olur. Bu açýdan

oyun, halk tiyatrosu motiflerinden oluþmuþ, epik özellikleri olan bir

melodram görünümündedir.

Taner gülmeceyi iletmek istediði düþünceyi, yani burada

kahramanlýk mitini aydýnlatmaya yarayan bir yabancýlaþtýrma

etkisinden çok, týpký Ortaoyununda olduðu gibi deðiþik sosyal

kesitlerden gelen insanlarýn yaþamlarýný canlandýran bir atmosfer

yaratmak amacýyla kullanýyor. Böylece kahramanlýk temasý düþünsel

düzeye tam olarak aktarýlamadýðýndan çarpýcýlýðýný yitiriyor ve oyunun

bütünü içinde bir ayrýntý olarak kalýyor.65

Yapýya baktýðýmýzda, metnin ilk anda okura/izleyiciye söylediði þey,

bir destanýn varolduðu ve bunun anlatýlacaðý, ardýndan yine kýssadan

hisse çýkarýlmasý gerektiðidir:

ÞERÝF- (...) Þu suret Keþanlý Ali'yi gösterir

Destaný var iþte her yerde söylenir

Gel gör bakalým neymiþ bu destan

On beþ fasýlda edelim beyan.

KORO-       Edelim meclise bir kýssa beyan

Kýssadan hisse arif olan.66
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Okur/izleyici, Keþanlý Ali'nin destanýný, oyunun 5. tablosunda,

Zilha'nýn sevgisini yeniden kazanmak isteyen Ali'nin yani destanýn

kahramanýnýn aðzýndan öðrenir. Keþanlý Ali, iþlemediði bir suçu,

(Zilha'nýn dayýsýnýn öldürülmesi) üstüne alarak efsaneleþtirilmiþtir. Ali,

bu efsaneyi sürdürmek için, kiþiliði tam tersi olsa da, destanýn

kendisine dayattýðý zorba, sert adam rolünün gerektirdiði davranýþlarý

gösterecektir. Kurtarýcý mitinin ve kurtarýcý kiþinin sahteliði ortaya

çýkýnca, okur/izleyici bundan sonraki tablolarý gecekondu ortamýnda,

halkýn sömürülmesi üzerine oynanan bir oyun ya da oyun içinde oyun

olarak görmeye baþlar. Böylece kahraman da anti-kahraman

durumuna düþer. Ayrýca 5. tabloya kadar olan olaylarda, Ali'nin hileyle

kendini muhtar seçtirmesi, getirdiði sözde yeni düzenin eskisinden

farklý olmamasý vurgulanýr. Ardýndan 5. tabloda, destanýn sahteliði de

anlaþýlýr. Böylece, gerçekte neler olup bittiði, çarpýk, çýkarcý bir düzen

içinde nasýl bir oyun çevrildiði okurun/izleyicinin kafasýnda bütünlenir.

Bu strateji, okurun/izleyicinin oyuna mesafeli yaklaþmasýný saðlamak,

görünenin ardýný bilinç düzeyine taþýmak açýsýndan önemlidir. 5.

tabloya, yani destanýn çürütülmesine kadar olan bölümlerde

vurgulanan önemli baþka noktalar da vardýr. Bunlardan birisi, oyun

kiþilerinin sözlerinden yansýyan, baskýcý yönetim yapýsý, güçlünün

güçsüzü ezdiði bir düzenin göstergesi olan tutumlardýr: 

Z.POLÝS: Tek tek baþa çýkýlmaz kardeþim. Kökünden kazýyacaksýn

ki.., 

Þ.POLÝS: Mebuslardan biri önerge vermiþ okumadýn mý? Tümden

yýktýrmalý kondularý, bunlar þehrin baþýna bela diyormuþ. (1.tablo), 

ALÝ: Hayatta ya sünepe olup okkanýn altýna gideceksin. Ya da üste

çýkýp ezeceksin. Ýkisinin ortasý yok. (2.tablo), 

ÝZMARÝT NURÝ: Elim üstünde oynadýk biz kazandýk. Ne yaparsýn?

Karþýndaki dinsiz olursa sen de imansýz olacaksýn. (3.tablo), 

TEMEL: (Haracý) Eskiden üç kiþi alýrdý, þimdi bir elde toplandý. 

NURÝ: Eskiden baþýbozuk haraç vardý, þimdi organize haraç.

(4.tablo) 

ALÝ: Demem þu ki, bu dünyada namuslu insaniyetli oldun mu alaya

alýnýyorsun. Zorba, katil oldun mu saygý itibar görüyorsun. Efsanemiz

de bu yalandan çýktý. Hepsi bu kadar ... (5.tablo)
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NURÝ: Ýnsanýn eski huyu. Kendine hep bir put yapar 

Oldum bittim böyle bu. Kendi yapar kendi tapar. (3.tablo)67

Okur/izleyici buraya kadar, toplumsal bir sorunu, ezen-ezilen

iliþkisinde süren bir düzen içinde kendine kurtarýcý miti yaratmaktan

baþka çözüm bulamayan anlayýþý, bir otoriteden ötekine sürüklenen

otorite baðýmlýlýðýný görür, anlar. Ancak, buraya kadar belli bir düzende

ilerliyor görünen yapýda, daha sonra bir daðýnýklýk baþlar. Baþta

kurulan metin stratejisi, istenilmeyen bir yöne doðru kayar. 5.tablodan

sonra metinsel yapýnýn, bu ana tema üzerine yoðunlaþmasýný, okura

boþ anlam alanlarý býrakarak, çözüme yönelik farklý bakýþ açýlarý

geliþtirmesini bekleyebiliriz. Ama bu beklenti gerçekleþmemektedir.

Birinci perdenin sonuda, bürokrasi ve Politikacý'nýn çýkar saðlama

giriþimlerinden de söz edilmiþtir ama ikinci perde fars havasýnda,

yanlýþ anlamalarýn, yer deðiþtirmelerin çözüme ulaþmasý temelinde

ilerler: Zilha, garip bir rastlantý sonucu, zengin kent ortamýna girer.

Köþkü ve kocasýný terk eden zengin kentli hanýma yüzü çok

benzemektedir, bu benzerlik yüzünden önce köþke hizmetçi olarak

alýnýr, sonra yine ayný nedenden Beyin hanýmý olmasý istenir. Düðün

gecesi asýl haným eve döner, Zilha'yla karþýlaþýrlar. Gerçeði anlayan

Zilha gecekondu mahallesine dönerken, bu arada yavuklusu Ali

Zilha'yý köþkden kaçýrmaya gelir ama Zilha'ya ikizi kadar benzeyen

zengin hanýmý kaçýrýr vs. Sonunda da iþler çözülür. Herkes ait olduðu

mekana döner. Zilha Ali'yle beraber olmaya karar verir, ama oyunun

ana temasý, iþin içine giren gülmece öðeleriyle ve farsvari yapýyla

daðýlýr gider. 

Her ne kadar ikinci perdede zengin kesim ile gecekondu ortamýnýn

karþýtlýðý ortaya konmaya çalýþýlsa ve arada taþlamalar yapýlsa da,

abartýlý komik tiplemeler, hareket güldürüsüne dönüþen olaylar

yüzünden, ana izlek birden yan tema haline gelir. Böylece oyunun

baþýnda kurulmaya çalýþýlan metin stratejisi, stratejinin kaybolmasý

durumuna dönüþür. Yazar, oyunun sonunda, Ali'nin hapse girmesine

neden olan olayýn gerçek failini ortaya çýkarýp, okuru yeniden ana
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temaya yönlendirmeye çalýþýr ama bunu baþaramaz. Kahramanlýk miti

ve otorite baðýmlýlýðý temasý birinci perdede kalýr, sorun olarak

tartýþýlmaz, ikinci perdede de kabadayýlýk söylemi içinde güldürü

ögesine dönüþür, oyunun sonundaysa bir melodrama taban

oluþturmaktan öteye gidemez. 

Son sahnede, Zilha ve Ali'nin aþký alevlenmiþ ve tam

birleþmiþlerken, yazar doðrudan okura/izleyiciye seslenerek, bildik

mutlu bir son vermeyeceðini söyler ve bir 'yabancýlaþtýrma' yaratmaya

çalýþýr. Ancak oyun, yine de bildik bir sona ulaþýr. Beklenilen mutlu son

deðil ama yine de melodramýn parçasý olarak bilinen, tanýdýk bir

mutsuz sona ulaþýlýr. Ali, istemeden de olsa suçunu üstlenip yerine

ceza çektiði Manyak Cafer'i öldürür ve bu sefer gerçekten suçlu birisi

olarak tutuklanýr. Zilha gözü yaþlý kalýr. Okurun/izleyicinin bildik acýklý

sahneler karþýsýnda verdiði duygusal tepkisi öne çýkar. Ama sonda

yine kýssadan hisse çýkarmasý öðütlenir ve alýnacak ders þarkýyla

pekiþtirilir. 

KISSADAN HÝSSE

(...)Burda biter kýssamýz

Gördünüz iþittiniz

Böyle iþte çoðu destan

Destan iþin afyonu

Kaldýrdý mý altýndan

Ali Cengiz oyunu

(...) Yoksa sen de bizcilen

Saf mýsýn ey ehali

Bizim kadar kolayca

Kanar mýsýn ehali68

Peki bu anlayýþýn deðiþmesinde nasýl çözümler üretilebilir

sorusunun yanýtýysa, oyunun yapýsýnda çok yönlü olarak ortaya

çýkmaz. Çünkü salt varolanýn taþlanmasýyla yetinen, daðýnýk anlatým

ve boþ anlam alanlarý yaratmayan metinsel yapý, "efsanelere
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kanmayýn" diyen bir tutumla sýnýrlý kalmaktadýr. Metin stratejisinde,

iletinin çok yönlü iþlenmesine deðil, deðiþik kesimlerden insanlarýn

tiplemeleri, konuþma biçimleri ve bunlarýn komik durumlar yaratmasý

ön plana geçer. Karþýtlýklar yine kesin ve kalýn çizgilerle ve yine

güldürü ögesi olarak ele alýnýr. 

Metnin yapýsý bütünde, birinci perde gecekondu ortamý, ikinci perde

yoðunlukla kent çevresi kesin karþýtlýðýnda kurulur. Bu karþýtlýk içinde

bir simetrik yapýnýn olduðundan söz eden Hasan Anamur, oyun

üzerine yazdýðý yapýsal incelemede bu simetrinin ayrýntýlarýný

anlatýrken, gecekondu çevresini oluþturan kiþilerin benzerlerinin kent

çevresinde de benzer þematik biçimle çizildiklerini ve bunun anlatýmý

güçlendirdiðini söyler.69 Oyunda kent çevresi denilen yere gelenlerin

kökenleri kentsoylu bir yapýlanmadan gelmez. Onlar, gecekondu

çevresinden gelenlerin kentlileþmiþ ama bu konumu sindirememiþ

biçimleri olarak çizilir. Sonradan görmedirler. Yazar, iletiyi öne alma

düþüncesiyle, bu simetride, kentli de olsa, kondulu da olsa benzer

'kurtarýcý kahraman miti yaratan' anlayýþý besleyen bir yapýya da

gönderme yapmak ister. Bunun yanýsýra, Ali ve Zilha'nýn kimlik ve yer

deðiþtirmeleri, kendileri gibi olamamalarý, bir düþü yaþamak istemeleri

de, þizofrenik bir varoluþ biçimine gönderme yapar. Ama oyunun

sonunda bu simetri, metin yapýsýný güçlendirmekten çok zayýflatan bir

öge halindedir ve oyunu zaten iki boyutlu olan bir noktadan daha da

aþaðý çekerek tek boyuta, 'aynýlýða' indirir: Kýssadan alýnacak hisse.

Oyun, çarpýcý bir temayý ele alarak iþe baþlar ama kahramanlýk

temasýna ve çarpýk sosyo-politik düzene çok yönlü eleþtirel

bakabilmeyi okurun/izleyicinin düþünsel düzeyine taþýyamaz. Oyunda,

ne tam olarak gecekondu sorunu, ne yüceltilmiþ ama içi kof 'yiðitlik'

kavramý, ne de kahramanlýk efsanesi derinlemesine iþlenmez. Bütün

bu temalar, metinsel yapýda yüzeysel ve küçük ayrýntýlar olarak kalýrlar.

Buradaki aksamanýn kaynaðý yine, geleneksel halk tiyatrosundan

alýnan ögelerin, ana temayý gölgeleyerek, eðlence unsuru olarak

fazlaca öne çýkarýlmasýdýr. Oyunlar, geleneksel halk tiyatrosu

ögelerinin öne çýkan etkileriyle 'gerçeðin' bir kesitini doðrudan

yansýtmaya çalýþmakta, bu yüzden, ele alýnan temanýn nasýl

biçimlendirileceði ikinci planda kalmaktadýr. 
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Haldun Taner, epik özellikler taþýyan oyunlarýndan sonra, Kabare

oyunlarý yazmaya baþlamadan, son olarak Ayýþýðýnda Þamata'yý

yazmýþtýr. Bu oyun, onun, bir anlamda, okura/izleyiciye bakýþ açýsýnýn

belli bir geçiþ dönemi sonunda geldiði noktanýn da göstergesidir

diyebiliriz. Okura/izleyiciye birþeyler öðretmeye, kýssadan hisse

çýkartmaya yönelik çabalarý bu oyunda, kurmaca okurun/izleyicinin ve

yazarýn 'yanlýþ koþullanmýþlýðýný' ve koþullanmanýn sanatý da bu

duruma alet etmesini alaya almaya dönüþür. Oyun, doðrudan yazar-

metin-okur ya da yazar-yönetmen-oyun-izleyici iliþkisi üzerine

odaklanýr. Bu sefer oyunda, ileti, metnin kurgusal yapýsý öne

çýkarýlarak verilir, okurun/izleyicinin alýmlama boyutu sorunsal olarak

ele alýnýr ve tartýþýlýr. Metinsel yapý okuru/izleyiciyi, alýmlama üzerine

düþünmeye çaðýrýr. Oyunun sonu açýk býrakýlýr.

Ayýþýðýnda Þamata, Taner'in Ayýþýðýnda Çalýþkur adlý öyküsünün

oyun diline uyarlamasýdýr. Oyun, Çalýþkur Apartmaný sakinlerinden

birinin doðum günü kutlamasý yaptýðý mehtaplý bir akþamda,

apartmanýn içinde ve dýþarýda olanlarý konu alýr. Apartmanda oturan

burjuva kesiminin 'yozlaþmýþ' iliþkilerinde geliþen olaylar, birinci ve

ikinci perdede iki farklý bakýþ açýsýndan anlatýlýr. Ýki perde arasýndaki

Ara Oyun, karþýtlýðýn ortaya çýkarýlmasýnda rol oynar. Oyunun en

büyük özelliði ayný olaylarýn iki perdede iki kez yinelenmesidir.

Yineleme, yine oyun gereði ilk perdede olup bitene tepki gösteren

oyun kiþisi kurmaca izleyicilerin eleþtirileri doðrultusunda, ilk perdenin

aynen onlarýn istediði deðiþiklikler yönünde yeniden oynanmasýyla

olur. Böylece Taner, kurmaca yazarýn ve kurmaca izleyicilerin, yani bir

anlamda sanatýn ve koþullanmýþ alýmlayanýn karþýt bakýþ açýlarýný

ortaya koymaya çalýþýr. Oyunun yazýldýðý dönemin (70'li yýllar) sanat ve

tiyatro anlayýþýný, ideolojik yaklaþýmlarýný, sanatýn iþlevi üzerine

tartýþmalarý, hem iki karþýt görüþ, hem kurmaca-gerçek iliþkisi ve

alýmlama boyutunda okurun/izleyicinin eleþtirisine býrakýr. Yazar, Ara

Oyun'da kurmaca izleyicileri ve onlarýn alýmlamasýný engelleyen

toplumsal kökenleri gözler önüne sererek, gerçek okurun/izleyicinin de

kendiyle hesaplaþmasýný ister.70 Ara Oyun'la birlikte üç bölümden

oluþan oyunun geçiþlerini saðlayan bir Anlatýcý kullanýlýr. Fakat bu defa
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Anlatýcý, izleyiciye ders veren 'bilen kiþi' rolünde deðil, oyun kiþilerini ve

yaþamlarýný daha iyi tanýmamýza yardýmcý olan, oyundaki geçiþleri

saðlayan, ironiyi yansýtan bir roldedir. 

Ýlk perdede yazar, çýkarcý, iki yüzlü insan iliþkilerine, toplumsal

olaylar karþýsýndaki duyarsýzlýða bir eleþtiri getirir. Ara Oyun'daysa

oyun kiþisi olarak kurmaca izleyicilerin buna olumsuz tepkisi verilir.

Kurmaca izleyiciler, oyunu ahlâka, geleneklere aykýrý bulurlar. Yazarýn

anarþist bir tavýr takýndýðýndan yakýnýrlar. Oyundaki her bir kiþiyi ve

olayý nasýl görmek istiyorlarsa tepkilerini, o yönde, kýzarak, baðýrarak

dile getirirler. Bunun üzerine ayný oyun, ikinci perdede onlarýn istediði

deðiþikliklerle yeniden oynanýr. Bu deðiþiklikler orta sýnýfýn tüm yerleþik

deðerlerini destekleyen, geçerli ve doðru kýlan bir hale bürünür, iyiler

ve kötüler kliþe biçimlerde belirlenir, kötü adam sonunda iyi adam olur,

oyun mutlu sonla noktalanýr. Ýkinci perde, ilk perdedeki ayný olaylarýn,

kiþilerin ve iliþki biçimlerinin tam karþýtý olarak biçimlenir. Böylece Ara

Oyun'daki kurmaca izleyici rahat bir nefes alýp evine huzur içinde

gidecektir, çünkü onlar sahnede yadýrgatýcý þeyler görmek

istememektedirler. Bir anlamda onlar, Gözlerimi Kaparým Vazifemi

Yaparým oyununda hoca efendinin çocuklara öðütlediði, duyma,

görme, konuþma, düþünme, sana söylenilenin dýþýna çýkma

telkinleriyle doldurulmuþ plaklar gibidirler. Tutucu deðer yargýlarýna

baðýmlý kalarak girdikleri konforlu uyuþukluðun içinden çýkamaz,

kalýplarýn dýþýnda düþünemez ve farklýlýða tepki duyar haldedirler. 

Yazar, kurmaca izleyicilerin ikinci perdede yapýlmasýný istediði

deðiþiklikleri, aðdalý, yapay, abartýlý bir dil kullanýmýyla da besler ve

daha da gülünç hale getirir. Böylece, ayný oyun, iki perde içinde

birbirinden öylesine farklý bir hale bürünür ki kendiliðinden bir

gülünçlük çýkar ortaya. 

Taner, oyunun ikinci perdesini, yaþamý ve toplumu, orta sýnýf

deðerlerini hep geçerli kýlan "pembe gözlükler" arkasýndan izlemeye

alýþtýrýlmýþ seyircinin seçimleri doðrultusunda yeniden yazarken, kiþiler

ve olaylar baðlamýnda ilk perdeyle oluþan karþýtlýðýn doðal

güldürücülüðünü, özellikle dil kullanýmýnda yaptýðý deðiþikliklerle
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destekleyerek, çeþitli iliþkileri ve durumlarý abartma yoluyla

gülünçleþtirerek, ikinci perdenin baþtan sona "mantýksýz" ve

"geçekdýþý" görünmesini saðlamýþtýr.71 

Haldun Taner, daha önce sözünü ettiðimiz diðer iki oyundaki

anlayýþýndan farklý olarak, bu oyunda sözlerden çok kurgu aracýlýðýyla

farklý bakýþ açýlarýný okura/izleyiciye aktarýr. Oyunun yine belirgin bir

iletisi vardýr ama bu sefer yazar okurla/izleyiciyle iliþkisinde öðretici

tavrýndan bir ölçüde uzaklaþmýþ, sýnýrlarýný belirlemiþ de olsa izleyiciye

yorum yapacak bir alan býrakmýþtýr. Bu sefer kurgu yoluyla

kendiliðinden bir karþýtlýk ve gülünç öðeler ortaya çýkarýlýr.

Ara Oyun'da kurmaca izleyiciler tepkilerini verirken, Taner aslýnda

izleyicinin tiyatroya (ve genelde sanata) bakýþýný da eleþtirir. Bu

bölümde kurmaca izleyici herþeyden önce oyunun bir perde olmasýna

ve sonunun çözümsüz kalmasýna sinirlenmiþtir. Hepsi "böyle oyun mu

olur?"72 diye karþý çýkarlar. Onlara göre doðru dürüst oyun, "baþý,

sonu, ortasý, gerilimi olan bir oyun"dur ve "her oyun üç perde olur",

"hissiyatlarýna hitap eden," "duygulu sahneleri" içerir. Kimisi, ilk

perdedeki oyunu, anlamaya çalýþmak yerine Raþit Rýza'nýn bir

oyunuyla karþýlaþtýrýp yerer. Kimisi de tiyatroya gülmeye gelmiþtir ama

bu oyunda gülemediðinden yakýnýr. Kýsacasý kimse oyunu olduðu

biçimiyle anlamaya, oyunu kendi içinde deðerlendirmeye yanaþmayýp,

hepsi kendi görmek istedikleri yönden ya da beklentilerine ne derece

cevap bulduklarý açýsýndan yaklaþýrlar. 

Yazýnýn baþýnda da belirtildiði gibi izleyenin oyunun bütününü

alýmlama biçimi kendi kapasitesinin, bilgi birikiminin ve deneyim

dünyasýndan getirdiklerinin de ürünü. Bu açýdan Ara Oyun, kurmaca

izleyicinin sanatla iliþkisinde saldýrganlýða varan, sürekli taraf tutmaya

yönlendirilmiþ davranýþ biçimini de eleþtirir.

Ayýþýðýnda Þamata, metinsel yapýsý içinde okurun/izleyicinin

dolduracaðý bir anlam boþluðu yaratmasý açýsýndan çarpýcý bir örnek

olmasýna raðmen, kurgu yine, kalýn çizgili iki kesin karþýtlýk üzerine
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oturduðu için, bu defa da doðrudan okuru/izleyiciyi, yargýç rolüne

sokma tehlikesini taþýr. Yani oyun özde, okuru/izleyiciyi yargýlamaya

yönelterek, bir þekilde otoriter yaklaþýmýn izlerini sürdürür. Çünkü, iki

perde arasýnda, özellikle de oyun kiþilerinin konuþma tarzlarýnda ve

ayný olaylarýn tersi akýþýnda, öylesine abartýlý ve alaycý bir karþýtlýk

vardýr ki, gerçek okur/izleyici, Ara Oyun'daki kurmaca izleyicinin

olumsuz eleþtiri tavrýnda ve yargýsýnda ne denli 'yanlýþ' davrandýðýna

yine ikna olur. Çünkü, kurmaca izleyicinin arzuladýðý deðiþiklikler bir

hayal dünyasý yaratmaktan öteye gidememektedir. Ve oyunda,

kurmaca izleyicinin kalýn çizgilerle belirlenen 'yanlýþ koþullanmasý'

yazarýn 'doðru'sunu kanýtlamak için bir araç durumundadýr. Yani

okur/izleyici ne yapmamasý gerektiðini iki kesin karþýtlýk aracýlýðýyla

anlar. Okurdan iki perde arasýndaki farklýlýðý görüp 'doðru' yolu bulmasý

istenmektedir. Ýki seçenek sunuluyor gibi görünse de aslýnda,

okurun/izleyicinin bunlar arasýndan bir yargýya varmasý istenmekte,

yani üçüncü ya da dördüncü ya da baþka seçenekler oluþturmasý

deðil, gösterilen üzerinden belli bir yargýda bulunmasý beklenmekte,

dolayýsýyla alýmlamanýn yönü kesin biçimde belirlenmektedir. Bu da

yine kýssadan hisse çýkarmanýn bir baþka yöntemidir. 

II.2.b. Vasýf Öngören'in Epik Tiyatro Anlayýþýnýn

Okur-Metin/Ýzleyici-Sahne Ýliþkisine Yansýma Biçimi

Haldun Taner gibi Vasýf Öngören de, Brecht'in yabancýlaþtýrma

tiyatrosundan etkilenerek, oyunlarýnda bu tiyatro anlayýþýna özgü

biçimsel özellikleri kullanýr. Vasýf Öngören özellikle varolan düzenin

sýnýfsal farklarý ortaya koyuþ biçimi üzerinde durur. O da, Haldun Taner

gibi orta sýnýf deðerlerine karþýdýr, ama bunu dile getiriþ biçiminde

kendi politik görüþü çok daha aðýr basar. Öngören'e göre, iþçi sýnýfýnýn

bilinçlenmesi gerekmektedir. Çünkü iþçi sýnýfý kendini, yöneten üst

sýnýfýn deðerleriyle görmekte, sýnýfsal farklar ve bunun gerektirdiði

davranýþ biçimlerini içselleþtirilerek kanýksamakta ve bunun gerçekliði

içinde yaþamaktadýr. Dolayýsýyla, sömürülen sömürülmeye ses

çýkartamaz halde kalýrken, egemen sýnýf, oyununu bunu besleyecek

yanýlsamalar yaratarak oynamaktadýr. 
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Haldun Taner okuruna/izleyicisine geleneksel halk tiyatrosu

öðelerinin tanýdýk imgeleriyle yaklaþýrken, Vasýf Öngören Zengin

Mutfaðý, Asiye Nasýl Kurtulur? ve Oyun Nasýl Oynanmalý? adlý

oyunlarýnda ortak bir imge olarak, bir dönemin Yeþilçam filmlerinin

izleyiciye tanýdýk gelecek tiplerini ve olgularýný kullanýr. Bu filmlerde

zengin-fakir, iyi-kötü karþýtlýðýnýn yarattýðý durumlar duygusal bir

biçimde iþlenirken, ele alýnan olaylar, mutlu bir sona doðru

yönlendirilmiþ, filmin sonunda kötü kiþinin iyi kiþi haline gelmesi ya da

cezasýný bulmasý, kimsenin hakkýnýn yenmemesi, haksýzlýk yapan

kiþinin hatasýný, suçunu anlamasý gibi tatlý hayallere, yanýlsamalara,

masallara dönüþtürülmüþtü. Öngören, sanki izleyicinin gerçeklerden

uzaklaþtýrýldýðý bu tür film kurgularýný oyunlarýnda tersyüz etmek ister. 

(Vasýf Öngören) Oyunun kiþilerini seyircinin yerli sinema ve

televizyonda izleme alýþkanlýðýnda olduðu kiþiler arasýndan seçer.

Oyunu da yine yerli film seyircisine yabancý olmayan bir "mekan"da

geçirir. Ve böylece seyirciyi avucunun içi gibi bildiðini sandýðý bir

ortamýn gevþekliði içinde kýskývrak yakalar.73

Yazara göre, okurun/izleyicinin gerçekle yüzleþmesi, düzenin iþleyiþ

biçiminin, sermaye-emek arasýndaki çatýþmanýn bilincine varmasý

gerekir. Öngören, oyunlarýný bu temel üzerine kurarken, "Brecht'in

tiyatrosuna özgü bazý biçimsel özellikleri olduðu gibi alýp, benzetmeci

tiyatro geleneðiyle bütünleþtirmeye"74 çalýþýr. 

Bir köþkün mutfaðýnda geçen olaylarý konu alan Zengin Mutfaðý adlý

oyunda, 1970'li yýllarýn kargaþa ortamýnda yaþanan çeliþkiler,

toplumsal sýnýflar arasýnda oluþan uçurumlar ve sermaye-emek

çatýþmasý anlatýlýr. Ýnsanlarýn süregelen düzenin çatýþma noktalarýný

görmeleri ve sömürüye karþý taraflarýný seçmeleri gerektiði, oyunun

temel aldýðý noktadýr. Yazar, metinde kesin tarihlerle belirlediði bir

dönemden söz eder: 1970'li yýllar, 16-17 Haziran olaylarý ve 12 Mart

dönemi. Böylece, metnin kurmaca yapýsý tarihsel gerçeklerle

doðrulanýr ve oyunda, belli bir tarihsel dönemin gerçeklerinin
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yansýtýldýðýna iþaret edilir. Oyun kiþileriyle beraber okur/izleyici de

toplumsal çatýþmalarýn ortamýna çekilir ve oyunun sonunda

okurun/izleyicinin de bilinçlenmesi ve saf seçmesi beklenir. 

Zengin Mutfaðý, (...) 1970'ler Türkiye'sinde "kavganýn dýþýnda

kalma" çabasý içinde safýný þaþýranlarýn öyküsüdür. Bir çeþit

"bakarkörlük"tür bu kiþilerin ortak özelliði; Öngören safýný

þaþýrmýþlýðýn, faþizmi görmezden gelmekten tutun da, faþizme ödün

vermeye, giderek faþizme uþaklýk etmeye kadar varan çeþitli

görüntülerini sergiler. (...) (Yazarýn) amacý oyunun baþkiþileriyle birlikte

seyirciyi de bu çatýþmanýn orta yerine atarak saf seçme durumuyla

karþý karþýya býrakmaktýr.75 

Metnin okura/izleyiciye vereceði rolü kesin hatlarýyla belirlemiþ olan

yazar, kurguyu da bu amaca uygun biçimde tasarlamýþtýr. Oyun, eski

pehlivanlardan aþçý Lütfü'nün yirmi yýldýr çalýþtýðý zengin mutfaðýndan

ayrýlma anýnda, doðrudan izleyiciye seslenerek, bu mekaný terkedip

terketmeme konusunda akýl danýþmasýyla baþlar. Ama aþçý kararsýzlýk

içinde deðildir aslýnda:

AÞÇI: (...) Ama ayrýlýyorum buradan, karar verdim. (..) bir de size

danýþayým dedim.. Karar verdim ama gene de size danýþayým

dedim.76

Oyun bundan sonra Lütfü Usta'nýn geriye dönüþlerle ayrýlma

nedenini anlatmasýyla sürer. Oyunun sonunda da Aþçý yine "Ayrýlmaya

karar verdim. Ama yine de danýþayým dedim. Ayrýlmak mý zor, Kerim

Bey'e hizmet etmek mi? Hadi bana eyvallah!"77 derken aslýnda

kararýný kesinleþtirmiþ görünür. Aþçý, oyun boyunca bir yandan olanlarý

anlatýrken bir yandan da durumu yeniden gözden geçirmektedir. Bir

anlamda verdiði kararýn haklýlýðýný kanýtlamak istemekte, onay

beklemektedir. Buradan hareketle yazarýn, daha baþta Lütfü Usta'nýn

sözlerinde, okuru/izleyiciyi farklý bir karar anýndan uzaklaþtýrdýðýný
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söyleyebiliriz. Metinsel kurgu içinde Lütfü Usta'nýn karakteri öylesine

çizilir ki, böyle sabýrlý, iyi niyetli, saf, dünyadan bihaber bir insan bile,

gördükleriyle, yaþadýklarýyla hesaplaþmasý sonucu politik bir görüþ

kazanmaya baþlayýp, dönüþüm geçirirken, okurun/izleyicinin metindeki

rolü de onunla birlikte ayný süreci yaþamak olarak belirlenir. Aþçý'nýn

okura/izleyiciye danýþmasýysa, yazarýn okurun merakýný uyandýrmak

için yaptýðý küçük bir hiledir. Çünkü, birisine akýl danýþýlmasý hem o

kiþinin önemsendiði, fikrine saygý duyulduðu, hem de akýl danýþan

kiþiden daha fazla birþeyler bildiði düþüncesini uyandýrýr. Ayrýca, ne

konuda akýl danýþýlacaðý da merak uyandýrýr. Böylece akýl danýþýlan

kendisi olduðuna göre, okur/izleyici, oyunun sonuna kadar anlatýlan

hikayeye dikkatle odaklanmaya koþullanmaktadýr. Yazar bu kurguyla

hem okurun/izleyicinin ilgisini sürekli ayakta tutmakta, hem de bir

anlamda ona Lütfü Usta'nýn bile gerçeði görerek, kararýný verip

harekete geçtiðini, artýk uyanmak gerektiðini söylemektedir. Lütfü

Usta'nýn zengin mutfaðýndan gitmesinin mi yoksa orada kalmasýnýn mý

iyi olacaðýna dair sorulan iki seçenekli soru, kurguda okurun/izleyicinin

tarafýný belirlemesi biçimine dönüþmekte, neyin doðru olduðu, hangi

safýn seçilmesi gerektiði ortaya çýkmaktadýr. Aslýnda bir yazarýn,

okura/izleyiciye seçenek sunmasýyla, seçme þansý vermesi arasýnda

büyük fark vardýr. Öngören ilkini uygular.

(Selim) Adamýysa Kerim beyin adamý. Eee? Ben de Kerim beyin

adamýyým...Yani þimdi bu ne demek, yani benle Selim ayný mýyýz? Ýþte

bu aðýrýma gitti (..) Ýtler çoðaldý... Üç taneler þimdi, ya sabýr... Yahu biz

kimlere hizmet ediyoruz?.. Ýnsan kimlere hizmet ettiðini düþünmeli.78 

Aþçýnýn bu þikayetlenmesinde de 'iyi' ve 'kötü', 'dost' ve 'düþman'

taraflarýn hangileri olduðu gösterilerek, okurun/izleyicinin düþünme

süreci yönlendirilir. Oyun kiþilerinden üçü -Kýz, Selim ve Aþçý-

dönüþüm yaþarlar. Öteki kiþilerin yerleri bellidir. Olaylarýn geliþim

çizgisinde Kýz sosyalist tarafa, Selim faþist tarafa yönelir. Kararý

konusunda akýl danýþtýðý için Lütfü Usta, yazarýn henüz tarafý

bilinmeyen kiþi olarak çizmeye çalýþtýðý tiptir. Bu anlamda yazar, iletisi

yönünde seslendiði okuru/izleyiciyi de, onun metindeki rolünü de Lütfü
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Usta'yla temsil eder. Daha önce de söylenildiði gibi Aþçý, olanlarý

anlatýrken kararýný yeniden gözden geçirmekte ve bir dönüþüm

yaþamaktadýr. Ayný þekilde okur/izleyici de, Aþçý'yla beraber ayný

aþamalarý yaþar. Oyunun sonunda Lütfü Usta dýþýnda herkesin tarafý

belirlenmiþ, herkes safýný seçmiþ görünür. Þimdi sýra Lütfü Usta'yla

beraber okurun/izleyicinin safýný seçmesine gelmiþtir ki, zaten oyun

biterken son sözü "Hadi bana eyvallah!" olan Aþçý'nýn dönüþümü,

kararý ve seçtiði taraf aslýnda bellidir. Bir anlamda, oyun kiþisi faþist

Selim'in sözlerinde tekrarlanan "ölçü" meselesi, "bir insan ya bizdendir

ya karþýdan, bunun ortasý yoktur" görüþü, yazar tarafýndan eleþtirilmek

istenirken, metin kurgusunda ve metin-okur iletiþiminde yazarýn da

içine düþtüðü bir tuzak haline gelmektedir. Sanki ayný görüþ, yazarýn

tarafýnda olanlarca benimsendiðinde sakýncalý olmayacak gibi çizilir.

Okur/izleyici ikilem ve çatýþma içine sokulurken, ondan beklenilen þey

farklý çözümler üretmesi deðil, bir yargýya varmasýdýr. Dolayýsýyla,

Öngören, kurgusu içinde dilini ya da düþünme sistemini analitik

biçimde kendiliðinden algýlatan, yoruma açýk, okur merkezli yöntemi

benimsemez. Bu metninde, Brecht'in III.Reich'ýn Korku ve Sefaleti adlý

oyununun (özellikle 3.episodun) etkileri de görünür. Ancak, metnin

yapýsýnda ve olaylarýn aktarýlýþýnda, Lütfü Usta'nýn anlatýcý rolünü de

üstlenmesi gibi epik tiyatroya özgü biçimsel bir özelliðin dýþýnda,

benzetmeci tiyatro anlayýþýna baðlý kalýnýr

Okurun düþünme, anlama, yorumlama edimi ve düþ gücünün daha

etkin hale gelebilmesi için, metinsel iletiþim tasarýsýnýn, okur-metin

arasýnda karþýlýklý deðiþime izin verebilen açýk bir yapý kurmasý

beklentisinden ya da gerekliliðinden çalýþmanýn ilk bölümünde söz

edilmiþti. Oysa metnin koþullamasý sonucu okur/izleyicinin "ya bu, ya

öteki" biçiminde bir yargýya varmasý, gerçekte seçeneksiz halde

býrakýlmasý anlamýna gelmektedir. 

Öngören, Asiye Nasýl Kurtulur? ve Oyun Nasýl Oynanmalý? adlý

oyunlarýnýn kurgularýnda da ayný karþýtlýk stratejisini koruyarak, bunu

iletisi doðrultusunda biçimlendirir. Asiye Nasýl Kurtulur? adlý oyun,

kadýnlarýn sömürülmesi ve sömürü aracý olarak kullanýlmasý sorununu

konu alýr. Oyunda, bir genç kýzý fahiþe olmaya iten koþullar ve onun
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yaþamýndan kesitler sunulur. Ayþegül Yüksel, Asiye Nasýl Kurtulur?

oyununun birbiriyle yoðun bir diyalektik içinde olan üç söylem

düzleminde kurulduðunu yazýyor.

Temel söylem düzleminde, gecekondu koþullarýnda yaþama savaþý

veren Asiye ve annesinin dramý dile getirilir. Ýkinci söylem düzleminde

öyküyü seyircilerle birlikte izleyerek tartýþan küçük burjuva

"hanýmefendi" ile "yorumcu" yer alýr. Üçüncü söylem düzlemi ise

oyunun sonunda oluþur ve izleyici konumundaki "hanýmefendi" ile

oyun boyunca "kiþisel dram"ýný yaþamýþ olan Asiye karþý karþýya

getirilir.79

Ayný yazýda, izleyicinin üç aþamalý bir yadýrgatma sürecine girerek,

gerçeklerle yüzleþerek olaylara "uzak açý"dan bakabildiði söyleniyor.

Ancak oyunda gerçekleþtiði söylenen bu üç söylem, aslýnda farklý

bakýþ açýlarýný ortaya koymamakta, temelde ayný söylemi destekleyen

tekrarlar biçimde yer almaktadýrlar.

Oyunun adý Asiye Nasýl Kurtulur? daha ilk anda bir soruyla

okuru/izleyiciyi kavrar, meraklandýrýr ve oyunun soruya yanýt aramayý

hedeflediðini gösterir. Okur/izleyici farkýnda olmadan, yanýt arama,

bulma rolünün içine çekilir. Oyun, ilk sahneden itibaren tartýþmalý bir

oyun içinde oyun olarak ortaya konur. Okur/izleyici jüri gibidir, olanlarý

izler. Metinde, oyun kiþileri Seniye Hanýmefendi ve Anlatýcý da,

Asiye'nin hayatýndan kesitler halinde verilen oyunu izlerler. Fuhuþla

Mücadele Dernekleri Genel Baþkaný Seniye Hanýmefendi getirdiði

önerilerle, izlediði oyunun akýþýný Asiye'nin sözde kurtuluþu için

deðiþtirir. Bir sonraki sahnede bu öneri doðrultusunda deðiþiklikler

yapýlýr. Ama Seniye'nin önerdiði seçeneklerin hiçbiri, Asiye'nin

hayatýnýn olumlu bir yöne doðru gitmesine yardýmcý olamaz. Hatta

iþleri daha da karmaþýk hale getirir. Bu açýdan, Seniye tiplemesi resmi

mercilerin, kadýnlar için ürettiði çözüm önerilerinin iþlevsizliðini çok

açýk bir þekilde ortaya koymasý bakýmýndan önemli bir noktaya iþaret

eder. Seniye'nin çözümleri toplumsal yapýda köklü bir deðiþim

sunamayacaðý için, oyunun sonunda, Asiye'nin kurtuluþu, ancak
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sömürülen durumundan sömüren durumuna geçmesiyle

gerçekleþebilir. "(...) Çünkü insana insanca yaþama hakkýnýn

tanýnmadýðý bir düzende, iki seçenek kalmýþtýr; ya sömürmek ya da

sömürülmek. Asiye de kurtuluþunun bedelini yeni Asiyeler yetiþtirerek

ödeyecektir."80

'Birinci Konuþma'da Anlatýcý "Bilindiði gibi Asiye'nin önünde iki yol

var.." der. Bu yollar bellidir: "Namuslu" ya da "Namussuz" yaþamak.

Kuþkusuz namuslu yaþamak ilk seçilen yoldur ama yol týkanýnca,

Seniye haným "Esas olan netice. Netice almaya bakalým (..) binlerce

çözüm yolu yoktur hayatta... Asiye yaþamak için çalýþmaya

mecburdur" der. Dolayýsýyla netice alýnabilecek öteki yola yani

'namussuz' olana yönelinir. Derken Asiye ancak sermaye sahibi olup,

baþkalarýný ezip, onlarýn sýrtýndan geçinerek kurtulur. Böylece Seniye

hanýmýn 'sýð/yüzeysel' düþünce tarzý Asiye'ye bildik mutlu sonlarýn

kurtuluþunu saðlayamaz ama yazarýn Seniye'nin maskesinin

ardýndakini ortaya çýkarmasýný saðlar. Zaten oyunun sonunda, bir

anlamda Seniye'nin seçimlerinin kurbaný olan Asiye, ezen-ezilen

gerçeðini anlamýþ olarak Ýkinci Final Türküsü'nü söyler:

Ben de kurtuldum iþte

Ben de öðrendim artýk 

Bu düzende yaþamanýn sýrrýný

(...)

Yoksullarý KADER deyin, uyutun

Uyananý PARA verin susturun

Susmayaný ZORA koyun, çektirin

Böyle gelmiþ böyle gitsin sürdürün (...)81

Son Deyiþ ise izleyiciye doðrudan bir mesaj ya da ders veren bir

niteliktedir:

Sevgili seyircimiz

Bütün olanlarý

Gördünüz, iþittiniz

(..)
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Sakýn ha unutmayýn

Burnu kurtulmaz pislikten

Klavuzu karga olanýn.82 

Bu söylem Öngören'in öteki oyunlarýnda da olduðu gibi sýnýfsal

çatýþma ve sermaye-emek çatýþmasýný anlatýr. Ezen, ezilen ve bunun

üzerine kurulu düzen bellidir. Yazar da bütün bunlarýn nasýl iþlediðini

gözler önüne sermeye çalýþýr. 

Metin kurgusunda, gerek Anlatýcý, gerekse Seniye aracýlýðýyla

okura/izleyiciye her sahnenin deðiþtirilmesi için 'iki' seçenek sunulur.

Seniye, seçeneklerden birini onaylayýp, nedenini belirtirken,

okur/izleyici de bu iki seçenek üzerine düþünmeye baþlar. Ancak yine

okur/izleyici iki öneriden birini seçmeye yönlendirilmektedir. Asiye için

sunulan çözüm, ancak iyi-kötü karþýtlýðýnda sunulan bu iki seçenek

üzerinden düþünülmek zorundadýr. 

Oyunda, düzen eleþtirisi ve ideoloji ön plana çýkarýlýrken, metinsel

yapýda, yazarýn kullandýðý iskelet iki temel noktaya yaslanýr: Asiye'nin

yaþamýndan kesitler ve tartýþma sahneleri. Asiye'nin yaþamýndan

kesitler, salt rastlantýlara dayalý geliþen, yerli film senaryolarýnýn

kopyasý gibidir. Tartýþma sahnelerindeyse aðýrlýk Anlatýcý'nýn dýþ göz

olarak olaya bakmasýna verilmiþtir.83 Yani oyunun bütünsel yapýsý da

iki boyutlu kurgulanmýþtýr. Oyun kiþilerine baktýðýmýzdaysa net,

deðiþmeyen, insani çeliþkileri olmayan, belli kalýplar içinde konuþan

tipler görüyoruz. Oyun, bütünde, son derece genel hatlarýyla çizilmiþ,

þematik bir sosyalist görüþ dersi gibidir. 

Öngören'in bir diðer oyunu olan Oyun Nasýl Oynanmalý?da da yine

yazarýn izleyiciye sunduðu ikili seçenekleri görürüz. Oyun,

televizyonlarda görmeye alýþýk olduðumuz türden bir yarýþma

programýnda geçer. Program sunucusu (Anlatýcý), Noter ve orta sýnýfa

mensup karý-koca olan iki yarýþmacý vardýr. Oyun, bir anlamda Asiye

Nasýl Kurtulur?un kurgusuna benzer bir kurguda tasarlanmýþtýr.

Yarýþmacýlara "hayata dair" bir oyun gösterilir ve bunu devam
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ettirmeleri istenir. Gecekonduda yaþayan bir iþçi ailesinin büyük kýzlarý,

film yýldýzý olma yolundadýr ve olaylarýn gidiþini, kýzýn yükseliþini

yarýþmacýlar yönlendirecektir. Yine gecekondulu genç kýzýn 'bu sefil

gecekondu hayatýndan kurtulmasý' konusu ortadadýr. Ama bu defa,

oyunun sonunda genç kýz Asiye gibi sömüren durumuna geçmez,

oyunun gidiþi onun sömürülen olarak kalmasýna doðru yönelir. 

Yarýþmacýlar gösterilen oyunu sürdürebildikleri sürece her

defasýnda katlanan bir miktarda para kazanacaklardýr. Oyun ilerledikçe

gözlerini para hýrsý bürüyen yarýþmacýlar, yaþamýný yönlendirecekleri

iþçi ailesini öylesine harcarlar ki, salt yarýþmayý kazanma uðruna

insanlýktan çýkmaya baþlarlar, yarýþmanýn baþýnda gösterdikleri

güvenilir portreleri, imajlarý ve tüm maskeleri düþer, yarýþmanýn

sonunda artýk 'yapay' deðerlerinin ardýna saklayacak yüzleri kalmaz.

Aslýnda yarýþmanýn sonunda kazanan da olamaz. Oyunda, Program

Sunucusu, doðrudan seslenerek okuru/izleyiciyi de oyuna katar ve

yarýþmacýlarýn kararýna tepki gösterebileceklerini söyler. Ancak

izleyicinin tepkisi sahnedeki oyunun gidiþini deðiþtiremeyecek, sadece

olumlu ya da olumsuz tepki olarak kalacaktýr. Her programýn bir

izleyicisi olduðuna göre burada da, okurun rolü yarýþmayý izleyen kiþi

olarak belirlenmiþtir. Yazar, yarýþma oyununun bildik kalýplar, orta sýnýf

deðer yargýlarý ve düzenin iþleyiþi çerçevesinde kýsýr döngüye

gireceðini kurgusal olarak ortaya koyarak, sonunda izleyiciyi, günlük

yaþamda da benzerleri oynanmakta olan bu oyunun, baþka nasýl

oynanabileceðine dair çözüm üretmeye çaðýrýr. 

Öngören, kurgusu içinde, oyunu "yarýþma" biçiminde tasarlayarak

izleyiciye yine bir tuzak hazýrlamýþtýr; kazanmak ya da kaybetmek

üzerine kurulu bir oyunda, þüphesiz, kazanmak için yarýþýlmaktadýr ve

kazananýn yüklü bir para almasý söz konusudur. Metin stratejisinde,

oyun, yarýþmacýlar tarafýndan devam ettirilebildikçe artan para

miktarýnýn, okuru/izleyiciyi de heyecanlandýrmasý ve onu yarýþmacýyla

ister istemez özdeþ konuma sokmasý tasarlanmýþtýr. Böylece,

okur/izleyici de yarýþanlar gibi sahnedeki oyunu devam ettirmek için

sunulan ikili seçeneklerden birisinde karar kýlmaya çalýþacaktýr. Ancak

sunulan seçenekler yazar tarafýndan öyle bir biçimde kurgulanmýþtýr ki,

oyundaki yarýþmacýnýn verdiði karardan baþkasý sahnedeki oyunu
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devam ettiremeyecek haldedir. Bu nedenle okura/izleyiciye sunulan

seçenekler, seçenek niteliði taþýmazlar, yazarýn koþullamasýnýn aracý

durumundadýrlar. Çünkü yazarýn bilinçli olarak eleþtirmek istediði orta

sýnýf deðer yargýlarý ve 'yanlýþ' iþleyen bir düzendir. Kurgu açýk uçlu

tasarlanmadýðý için, kararlarýn yazarýn görüþü yönünde verilmemesi

halinde metindeki ileti ve yapý bozulur. Bu nedenle okur/izleyici belli bir

çizgide yürümeðe koþullandýrýlýr ve bunun dýþýna çýkarýlmaz. Oyunun

sonunda Yarýþmacý, yarýþmayý ya da oyunu neredeyse bir servet

kazanacakken kaybeder. Ýþte bu an, metinsel kurgunun özdeþleþmeye

yöneltmesiyle yarýþmaya kendini kaptýrmýþ bir okurun/izleyicinin de

kaybetme anýdýr. Öyle ki yarýþmacý haksýzlýða uðradýðý gerekçesiyle

okurdan/izleyiciden yardým istediði halde, izleyicinin sessizlikten baþka

bir seçeneði kalmamýþtýr. Kazanmasý için bir çözüm üretmesi

gereklidir, ama yarýþmacýyla özdeþ konumda hata yapmýþ ve suçlu

durumundayken, yani para kazanmak için oyundaki iþçi ailesini

harcamýþ, sömürüye hizmet etmiþken, çözüm üretme yerine týpký

oyundaki yarýþmacýnýn yaptýðý gibi kendini savunmaya yönelecektir.

Zaten kurguda çözüme yönelik bir baþka seçenek de býrakýlmamýþtýr. 

Öngören'in oyunlarýnda, metnin iskeleti, kiþilerin, olaylarýn ve

durumlarýn, ya 'iyi/doðru' ya 'kötü/yanlýþ' ya 'dost/düþman' karþýtlýðý

üzerine kurulmuþtur, hem iyi hem kötü olan bir oyun kiþisi ya da durum

tasarlanmamýþtýr. Yazarýn, tiyatronun eðlence yanýný ortaya koyuþ

biçimiyse, kurgularýnda yarattýðý bir çeþit yarýþma heyecaný, merak

duygusuyla saðlanýr. Bunun dýþýnda gülmece öðeleri, olayý

yönlendirdiðini sanan oyun kiþilerinin abartýlý tavýrlarýyla ve anlatýcýnýn

ince alaylarýyla verilir. 

Öngören, oyunlarýnda "bilimsel sosyalist" bir gerçeði benimsediðini

söyler. Ancak, onun metin kurgusunda ve stratejisinde hazýr bir

reçeteyle karþý karþýya geldiðimiz için, bu gerçeðin nasýl bir düþünce

sistemi içinde oluþabileceðini, yeþerebileceðini metinlerinde ve metin

stratejilerinde sorun olarak ele almadýðýný görmekteyiz.

Haldun Taner'de olduðu gibi Vasýf Öngören'in metin stratejisinde de

okurun rolü onaylama ya da yargýlama olarak ortaya çýkýyor. Oyunlarýn

yazýlma dönemleri olan 1960-1970'li yýllar halkýn hýzlý karar verip, bir
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deðiþimi, geçiþi saðlamasý, durumla hesaplaþmasý beklentisinin hakim

olduðu, ülkenin siyasi, ekonomik ve toplumsal açýdan en çalkantýlý

olaylarýnýn yaþandýðý dönemlerdir. Yazarlarýn, Brecht'in tiyatrosundan

etkilenerek, epik tiyatroyu bu ülkenin þatlarýna uygulama biçimleri de

bu temelden hareket etmiþ görünmektedir. Metinler konularý itibarýyla

da yazýldýklarý dönemin sosyo-ekonomik ve politik meseleleriyle sýnýrlý

kalmaktadýrlar. Dolayýsýyla, oyunlarýn, dünyanýn herhangi bir yerinde,

herhangi bir dönemde ele alýnabilecek ya da deðiþen koþullarda

yeniden yorumlanabilecek, çokanlamlýlýðý barýndýran yapýsal özellikler

taþýmadýklarý da söylenebilir. Ülkemizde genele yönelik olarak

bakýldýðýnda tiyatro alanýnda estetik ve biçimsel sorunlarla daha az

ilgilenilmesinin nedenlerinden birini Zehra Ýpþiroðlu Tiyatroda Devrim

adlý kitabýnda þöyle yazýyor:

Ülkemizde yazýn ve tiyatro alanýnda konuya böylesine aðýrlýk

verilmesinin, biçimsel sorunlarýnsa pek önemsenmemesinin baþlýca

nedeni sanatýn geliþmekte olan tüm ülkelerde olduðu gibi bizde de

yaþadýðýmýz gerçeklerle yoðun bir hesaplaþmayý dile getiren bir araç

iþlevi taþýmasý.84

Belki yine yukarýdaki alýntýda söz edilen nedenden dolayý,

yazarlarýn oyunlarýný kurgulama biçimleri de okura/izleyiciye ne

yapmalarý gerektiðini doðrudan öðretmeye yöneliyor. 

Bu çalýþmanýn önceki bölümlerinde de deðinildiði gibi Althusser,

sanatýn, ideolojinin görünmez kýldýklarýný görünür hale getirme

iþlevinden söz ederken ve Brecht, dünyayý alýþkanlýklarýmýzdan

sýyrýlarak yeni bir gözle görmek ve deðerlendirmek gerektiðini

anlatýrken, temelde düþünme biçiminin deðiþmesi gerektiðine iþaret

ediyorlardý. Brecht'in tiyatro sanatýna katkýsý, önerdiði düþünme

biçimini, eserlerinin yapýsýna, iç iþleyiþ mekanizmasýna, yazma

stratejisine de yansýtmýþ olmasýnda yatýyor. Metin-okur, izleyici-sahne

iliþkisinde karþýlýklý deðiþime açýk bir iletiþim biçimi ve estetik anlayýþý

geliþtiriyor. 
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Brecht'in yapýtlarýnda en bildik konular bile yabancýlaþtýran bakýþ

açýsýyla bambaþka, deðiþik biçimlerde ele alýnýp, okur/izleyici, farklý

dünyalar, düþünceler bulgulamaya, keþfetmeye yönlendirilirken, Taner

ve Öngören'in metin stratejileri, okur/izleyiciyle kurduklarý iliþkide

iktidarýn ve otoritenin varlýðýný korumakta ve okurun rolünü de bu

iliþkiye göre belirlemektedirler. Bu durum, yazarlarýn ele aldýklarý

sosyo-politik meselelere gösterdikleri duyarlýlýðý, ayný ölçüde

metindeki biçim-içerik örtüþmesine göstermemelerine de baðlanabilir.

Gerek Haldun Taner'in gerekse Vasýf Öngören'in ülkemizde

Tanzimattan bu yana benimsenen dramatik tiyatro geleneðini kýrma,

kendi kaynaklarýmýzdan yararlanarak özgün bir tiyatro dili oluþturma

çabalarý, kuþkusuz ki tiyatromuza, çaðdaþ tiyatro anlayýþýnýn

kazandýrýlmasýnda ve bu anlayýþýn geliþmesinde ilk ve en önemli

adýmlardýr. Ancak, oyunlarýn dönemleri içindeki öncü özelliklerinden,

niteliklerinden çok, günümüzde deðiþen koþullar ve dengeler

düþünülerek, okur/izleyici iliþkisi temelli baktýmýzda sorun olarak

görülen noktalar, yeni sahnelemelerde dikkat çekici ayrýntýlar olarak

gözönünde bulundurulmasý önerilen noktalardýr. Çalýþmanýn kapsamý

içinde tartýþýlan sorun, metinlerin alýmlamaya yönelik stratejilerine

eleþtirel bir yaklaþýmdýr. Bu açýdan yaklaþýldýðýnda, yazarlarýmýzýn

söylemlerini oluþturma biçimlerinde karþýlarýna çýkan engelin otoriter,

hiyerarþik düþünme biçimi olduðunu ve metin stratejilerinin bu engeli

aþamadýðýný, dolayýsýyla Brecht'in epik tiyatro anlayýþýnýn ülkemizde

alýmlanma biçiminin ve okurun/izleyicinin etkin kýlýnmasýna yönelik

çabalarýn da ayný engelin içinden çýkamadýðýný, süregelen düþünme

biçimini dönüþtürmekten çok yüzeysel bir deðiþimle uðraþtýðýný

söyleyebiliriz. 
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III. METÝN STRATEJÝSÝ OLARAK 'BELÝRSÝZLÝK,

UYUMSUZLUK YA DA ABSÜRD DURUM'

Brecht'in epik tiyatro anlayýþý, yanýlsama yaratan geleneksel tiyatro

anlayýþýnýn özdeþleþmeye dayalý, okuru/izleyiciyi görünmez bir duvarla

(Brecht bunu 'dördüncü duvar' diye adlandýrýr) dýþarda tutan yapýsýna

karþý çýkarak, okurun/izleyicinin oyun izlediði bilincini ve düþünsel

aktivitesini sürekli ayakta tutmaya yönelik bir teknik olarak

"yabancýlaþtýrma etkisi" (projeksiyon kullanýmý, anlatýcý, maskeler,

döner sahne vs.) geliþtirir, oyunlarýn sonunu okurun/izleyicinin

bulacaðý çözümlere açýk býrakýr, ele aldýðý sorunlarý gündelik yaþamýn

içinde ve toplumsal iliþkiler çerçevesinde iþler. Ancak, okuru/izleyiciyi

belli bir düþünme biçimine doðru da yönlendirir ve oyunun geliþim

çizgisini yansýz býrakmaz. Oyunlarda, çeþitli yazým ve anlatým

biçimlerinin kullanýlmasýnda yararlanýlan önemli bir öge de sözdür.

Sözün yarattýðý imgeler ve gerçekte olanlar arasýnda oluþturulan

karþýtlýklarýn sergilenmesi ve bunun yarattýðý çeliþkiler de, oyunlarda

analitik bir düþünme biçiminin oluþturulmasýnda etkindir. Oysa

uyumsuz tiyatroda toplumsal iliþkilerinden, zamandan ve mekandan

soyutlanmýþ, kendi öznel dünyalarýna hapsolmuþ oyun kiþileri vardýr.

Ancak bu kiþilerin psikolojik düzeyleri sorun olarak ele alýnmaz.

Kiþilikleri kaybolmuþ görünen oyun kiþilerinin 'yabancýlaþmýþlýklarý',

temel davranýþlarý, korku, yalnýzlýk duygularý, iletiþim kopukluklarý,

tekdüze ve tekrarlanan yaþamlarý vb. imgelerle, insan varoluþunun

deðiþmez yanýna gönderme yapýlýr. 
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Uyumsuz tiyatro yazarlarý -belli düþünceleri izleyiciye benimsetmek

isteyen epik ve didaktik tiyatro yazarlarýnýn tersine- izleyici-sahne

diyaloðunun dýþýnda kalýrlar. Çünkü izleyicinin burada karþýlaþtýðý

temel durumlar, ancak belli koþullar içinde, kiþinin kendi

davranýþlarýyla yanýtlanabilir. (...) Uyumsuz tiyatronun derinliklerine

indiði öznel dünyada karþýlaþtýðý sorunlar, bireysel bir çözüm yolu

bekleyen ortak sorunlardýr.85 

Oyunun biçimsel dokusu ise, hiçbir olayýn olmadýðý etkisi ve

belirsizlik üzerine kurulur. Oyunlarýn bütünü bir boþ alan, bütünü

yabancýlaþtýrmanýn kendisi halindedir. Okurun/izleyicinin merak

duygusu yerini, oyunun bütününü algýlamaya ve durumdan yola

çýkarak kendi temel davranýþý ve bireysel gerçeðiyle hesaplaþmaya

býrakýr. Okura/izleyiciye doðrudan tanýdýk gelecek bir durum ya da iliþki

biçimi sunulmadýðýndan, bütünüyle bir yadýrgatma söz konusudur.

Oyunlarda çizilen gerçekten kopuk bir yaþantý ya da durum içinde,

sözler ve dil de bir anlatým aracý olmaktan çok, sýkýþmýþlýk duygusunu,

kalýplaþmýþ düþüncelerin tekrarýný kodlayan, ifade gücünü yitirmiþ,

iþlevsiz bir þey olarak vardýr.

(...) uyumsuz tiyatro, dilin gücüne dayanan geleneksel tiyatronun

etkisinden büsbütün sýyrýlarak Brecht'in "yabancýlaþma-etkisiyle"

uygulamak istediði, ama bir türlü tam eriþemediði amaca kendiliðinden

varýr. Dil, yazýnýn bu en öz, en vazgeçilmez anlatým aracý, uyumsuz

tiyatro yazarlarýnýn açýsýndan gerçekten kopmuþ, yazýnsal kalýplar

içinde boðulan bir düþüncenin ürünüdür. Bu yüzden bu tiyatroda dil,

yalnýzca bir parodi konusudur. Dolaysýz bir anlatým olarak kullanýlmaz.

Ýmgeler, simgeler ve tipler aðýrlýk kazanýrken, bir takým anlamsýz

kalýplara dönüþerek, gerçek iþlevini yitiren dilin sýnýrlarý gösterilir

burada. Belli tipler, ipleri hiç de gizlenilmeyen birer kukla olarak

çýkarlar sahneye.86

Oyunlarýn kurgu biçimleri, okuru/izleyiciyi bir sonraki sahnede ne

olacaðýndan çok, sahnede o anda, o garip durum içinde ne olduðuyla

ilgilenmeye yöneltir. 
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Uyumsuz tiyatroda sahne ile izleyici arasýndaki "dördüncü duvar"

imgesi (tamamiyle) yýkýlýyor ve sahne izleyiciye açýlýyor. (...) Ýzleyici

burada heyecana kaptýrmaz kendini, oyunun sonunu merakla

beklemez, deðiþmeyen, kaçýnýlmaz temel-durumlarla karþý karþýya

gelir. Bu temel durumlar izleyiciden, etkin bir davranýþla yanýtlama

beklerler. Böylece izleyici, geleneksel tiyatroda olduðu gibi dýþýnda

kalmaz oyunun. Sahne ile arasýnda bir iliþki kurulur, karþýlýklý alýþveriþ,

bir diyalog baþlar.87

Okurdan/izleyiciden beklenen etkin davranýþ, metnin doðrudan

söylemediði þeyleri ortaya çýkarmak için, oyunun bütününü saran

belirsizliði, boþ alaný dolduracak anlam potansiyelini, kendisiyle ve

temel insanlýk durumuyla hesaplaþarak oluþturmasýdýr. Okur-

metin/izleyici-sahne iliþkisi, uyumsuz tiyatroda okurun/izleyicinin bir

anlamda yazar haline gelmesi demektir. Belirsizliðin artýþý oranýnda,

yapýtýn anlam potansiyeli, çok-anlamlýlýðý da artacak, okur/izleyiciye

sunulan düþünsel seçenek de ayný þekilde artýþ içinde olacaktýr. Bu

oyunlarda belirsizlik ve absürd durum, bilginin kaynaðýna doðru

yapýlan bir yolculuðu koþullar gibi görünmekte.

Umberto Eco'ya göre tümüyle belirsiz nitelikli bir bildiri, büyük

ölçüde bilgi yüklü olarak belirir; çünkü alýcýya çok sayýda yorumsal

seçenek sunar. 88

Kuþkusuz oyunlardaki bu soyutlama, okuru/izleyiciyi tamamiyle

baþýboþ bir anlam yaratmaya doðru da sevketmez. Oyunlarýn yapýsý,

herþeyden önce okurun/izleyicinin kendine, yaþama, dünyaya,

süregelen düzen anlayýþýna, saplantýlarýna, tutunduðu deðerlerin

kalýplaþmýþlýðýna, insan iliþkilerine, varoluþuna bireysel noktadan

bütüne yönelen bir eleþtirel bakýþ geliþtirmesi yönünde kurgulanýr.

Uyumsuz tiyatro yazarlarýnýn çýkýþ noktasýný oluþturan sorularý Zehra

Ýpþiroðlu þöyle yazýyor:
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(insanlýk durumu içinde) Bu yalnýzlýk deðiþmez bir alýn yazýsý mý?

Ýnsanýn insana yabancýlaþtýðý bu dünyada, onun için hiçbir kurtuluþ yok

mu? Bu "yabancýlaþma"nýn nedeni insanýn sosyal bir varlýk olmasý mý?

Sosyal iliþkilerden sýyrýlsa, kendini bulup bu yalnýzlýktan kurtulabilir

mi?89

Bu sorulara aranan yanýtlar, salt oyunlarýn ele aldýklarý kurmaca

abartýlý, yalnýz, silik oyun kiþileriyle ya da olaysýz temalarla deðil,

metnin iç iþleyiþinde, yapýsýnda da biçimsel açýdan görünür haldedir.

Yani anlatým biçimi, içerikle örtüþür. Oyunlarda okura/izleyiciye tanýdýk

gelen bir dünya, ya da doðrudan gönderme alaný bulunan bir öge

yoktur. Metinler de, geleneksel tiyatronun biçimlerini, dile dayalý

anlatým tarzýný kýran, ya da bunlardan sýyrýlan, kendi içine kapanarak

kendini bulmaya çalýþan, okuru/izleyiciyi yazar konumuna getirerek

içine çeken yeni bir tiyatro dili yaratmaya uðraþýr. Burada, yaþadýðýmýz

gerçeklerle hesaplaþmanýn farklý bir biçimini ve biçemini görüyoruz. 

III.1. Beckett'in Metin Stratejisi Ve Godot'yu Beklerken

Okurla/izleyiciyle diyaloðu açýsýndan, konumuz dahilinde, metin

stratejisini anlamaya çalýþacaðýmýz oyun, dünyada olduðu kadar

ülkemizde de üzerinde en çok konuþulan, ve en çok sahnelenen,

Samuel Beckett'in Godot'yu Beklerken adlý oyunu.

Beckett bu oyununda, metnin iç dinamiðini, özellikle dil üzerine

kurgulanmýþ bir düþünme ve algý biçiminin, bilinen, alýþýlageldik tüm

dizgelerini kýrma biçiminde oluþturmuþtur. Okur/izleyici için oyunun

bütünü bir yabancýlaþtýrma ve boþ alan halinde tasarlanmýþ görünür.

Böylece okurdan/izleyenden beklenilen, boþ alaný doldurmasý için,

oyundan yola çýkan yeni bir dil ve dizge oluþturmasýdýr. Yeni dil ve

dizge derken sözü edilmek istenilen, varolmayan bir þeyin

oluþturulmasý deðil, varolan dizgelerin sorgulatýlmasý ya da

düþünmeden algýlanmasýnýn kýrýlmasý, alýþkanlýklarýn

yabancýlaþtýrýlmasý ve bunun sonucu olarak farklý bir bakýþ açýsýnýn

ortaya çýkarýlmasýdýr. 
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Gerçek, Beckett'e göre, bizim dýþýmýzda donmuþ, saptanmýþ bir þey

deðildir; kiþinin duyarlýðý ve algýlama yeteneðine göre deðiþir. Bu

bakýmdan gerçek, bir kurmacadýr. Nesnel gerçekten söz ettiðimiz

anda, kurmacayý yani gerçeði dondurmuþ oluyoruz. Gerçeðin yerini,

alýþýlmýþ kalýplar alýyor ve yaþam akýþýyla bu dondurulmuþ gerçek

arasýnda bir uyumsuzluk doðuyor.90

Beckett'in kýrmak istediði de bu kurgunun uydurulmuþ gerçekliðidir

bir anlamda. Kuþkusuz oyunun, okuru/izleyeni bu açýdan koþullayan

bir biçimi vardýr. Daha oyunun adýyla beraber okur/izleyici farkýnda

olmadan yazarýn oyununa katýlýr, çünkü oyunun adýna baktýðýmýzda

tamamlanmamýþ bir cümle görürüz: Godot'yu Beklerken. Beklerken

sözcüðü hem bir kesinliði yok eder, hem de cümlenin devamýný

okurun/izleyicinin düþ gücüne býrakýr; bekleme durumunun yanýsýra

getirdiði anlam alanýnýn kapýsýný okurun/izleyicinin düþüncesinde

aralar. Okur/izleyici metinle daha baþta girdiði bu iletiþimi, oyun

boyunca ve oyunun sonunda yeniden gözden geçirmeye yönelecektir.

Oyun en basit haliyle, Vladimir ve Estragon'un, gelip gelmeyeceði

belli olmayan Godot adýnda birisini beklemelerini gösterir. Bir öykü

yoktur. Geleneksel tiyatro anlayýþýnýn gerilim yaratma, öykü anlatma,

karakter, zaman, mekan belirginliði benzeri öðeleri, bu oyunda

tamamiyle kýrýlarak, oyun belirsizlik, öyküsüzlük, eylemsizlik ve

sessizlik temelinde kurgulanmýþtýr. Bu temel kurgu içine anlamsýzlýk,

umutsuzluk gibi kavramlar da katýlabilir, hatta Beckett üzerine

yorumlarda, yazarýn son derece karamsar olduðunu belirtmek için bu

kavramlarýn kullanýldýðýna da tanýk oluruz. Tam da bu tanýmlamalarda,

Beckett'in metin stratejisinde kýrmaya çalýþtýðý, karþý çýktýðý, hazýr, verili

dünya görüþlerinin kalýplarýný görebiliriz. Dil, gerçekliði yansýtmayýp,

yeniden ürettiðine göre, bizim gerçeklik sandýðýmýz þey aslýnda

kurgunun tam da kendisidir. Dolayýsýyla istek, arzu, acý, anlam, umut,

beklenti, kurtarýcý gibi kavramlar dilin iþleyiþ biçimiyle beraber

kurgulanýp anlamlandýrýlmýþ ve insanýn yaþam biçimlerini oluþturmuþ

görünür. Bütün bu düzen algý ve düþünme biçimini öylesine belirler ki,

insan, 'doðal' olmayaný (kurguyu) 'doðal' bir gerçeklik sanýr. Dahasý, bu
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kurgunun yarattýklarýna somut þeylermiþ gibi müthiþ bir inançla sarýlýr.

Beckett, Godot'yu Beklerken'in metin stratejisini oluþtururken,

insanlarýn sarýldýðý bu kavram kalýplarýný, karþýtlarýný kullanarak (bir

çeþit tersinleme ya da hayýrlamayla) kemikleþmiþ bir sistemi

sorgulatmak için kullanýr; eyleme karþýlýk eylemsizlik, umuta karþýlýk

umutsuzluk, söze karþýlýk sessizlik, kesinliðe karþýlýk belirsizlik gibi.

Böylece Beckett, basit karþýtlýklarýn insan için birer tuzak olduðunu da

hatýrlatýr. Oyunda sorunsal olarak, yaþamýn anlamsýzlýðýný deðil,

kalýplaþmýþ, dondurulmuþ bir gerçekliðin içinde yaþamýn

anlamsýzlaþtýrýlmasýný, içinin boþaltýlmasýný, insanýn hiçleþtirilmesini

tersinleme aracýlýyla görürüz. Yani oyun yaþamý absürd bir biçimde ele

almaktan çok, insanlýðýn yaþamý absürdleþtirme dizgelerini altüst eder.

Genel bir bakýþla, basit bir anlatý modelinde kurgunun, önce

düzenin bozulmasý sonra yeniden kurulmasý temeline dayandýðýný

düþünürsek, anlatýnýn, okur ya da izleyen açýsýndan bir anlamda teselli

kaynaðý halini aldýðý söylenebilir. Kurguda, düzenin bozulmasý, bir

þeylerin kayýp olma durumu, eksiklik, yoksunluk duygusu yaratýlmasý

okur ya da izleyende endiþe ve gerilim oluþturur. Yazar anlatý sonunda

eksik, kayýp olaný, yoksun olunaný yerine koyduðunda ya da kurgu

içinde bunu gizliden de olsa hissettirdiðinde okur ya da izleyeci bir haz

duygusuyla rahatlayacaktýr.91 Ýþte bu açýdan yaklaþtýðýmýzda Godot'yu

Beklerken oyunu, okuru/izleyiciyi bir haz duygusu içinde rahatlatmaz;

onu endiþe, gerilim, sýkýntý duygularýyla baþbaþa býrakýr. Bir anlamda

kayýp olan yerine konulmaz, yoksunluk hali hep sürecektir. Vladimir ve

Estragon oyunun sonunda da, baþýnda olduðu gibi, bekleme

durumundadýrlar ve Godot'nun gelip gelmeyeceði, gelse bile onlara

mutluluk getirip getirmeyeceði belirsizdir. Godot, bir anlamda

belirsizliðin kendisidir de. Zaten Beckett, oyunda kesinlik üzerine

kurulmuþ hiçbir þey sunmaz okura/izleyene. Belirsizlik, oyunun

kurgusunda boþ alan yaratan önemli bir ögedir. Mekan, zaman, giysiler

de doðalcýlýktan uzak bir biçimde ele alýndýðý için, izleyici tanýdýðý bir

dünyayý izlerken duyduðu güven duygusundan yoksun býrakýlýr. Sahne

üzeri neredeyse boþtur. Kuru bir aðaçtan baþka bir dekor yoktur.
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Ayakkabý, þapka, ip gibi basit bazý eþyalar dýþýnda oyuncunun

kullanabileceði bir dekor parçasý da yoktur. Okur/izleyici iletiþiminde,

gönderme alanýný geniþletmek, belirsizliði vurgulamak için herþey

minimal ve indirgenmiþ bir düzeyde býrakýlmýþtýr ve bu anlamda yazar,

okuru/izleyiciyi özgür býrakma adýna, sahne dramaturjisinde

oyuncunun ve yönetmenin özgürlüðünü kýsýtlayan bir tavýr içinde kalýr. 

Oyun kiþilerinin sözleri, hareketleri, kullandýklarý sýnýrlý sayýdaki

eþyalar hep tekrarlar halinde karþýmýza çýakr ve bildik kalýplarda bir

olay, öykü kurgulanmaz. Oyun doðrusal olmayan bir biçim izler.

Döngüsel görünmekle birlikte, aslýnda döngünün ilerleyerek baþlangýç

noktasýna dönen yaný bile bu oyunda kýrýlmýþtýr. Sanki döngü de bir

yanýlsamadýr, ya da daha doðrusu döngü de oyun kiþilerinin dýþýnda

geliþir. Oyun, bu anlamda, insanlýðýn kesinlik üzerine dayalý tüm

yanýlsama mekanizmalarýný ortaya döker ve belirsizlik üzerine yeniden

kurgular. Okurun/izleyenin sýký sýkýya sarýldýðý dil, artýk güvenilmez, bir

þey ifade etmez, edemez bir haldedir ve iletiþim saðlamaz. Metinde

bunun izlerini Vladimir ve Estragon'un konuþmalarýnda görürüz.

Konuþmalarýný hep yarým býrakýrlar, birbirlerinin sözlerini tekrarlarlar,

bu sözler üzerinden yeni bir konuyu geliþtirme, bir sonuca veya

yargýya varma, baþladýðýný bitirme, tutarlý þeyler ortaya koyma gibi bir

kaygýlarý yoktur. Geçmiþe dair anýlarý bile birbirini tutmaz. Oysa ortak

anýlar olarak konuþulmaktadýr. Zaman ve mekan konusunda da sürekli

çeliþirler. Dün, yarýn gibi zaman belirteçleri, elli yýldýr beraber

olduklarýna dair sözler çýkar aðýzlarýndan ama tamamiyle kesinlikten

uzak ve konuþmalarýnda birbiriyle çeliþen þeylerdir bunlar. Dahasý

metinsel kurgu, zamanýn bildik anlamýyla hiç geçmediði gibi bir izlenim

verir. Tam uykudan uyanmýþlardýr ve okur/izleyici yeni bir gün baþlýyor

sanýsýna kapýlýr, biraz ileride akþam üzeri olduðundan söz ederler, ama

Gogo ve Didi gün batýmý mý yoksa gün doðumu mu olduðu konusunda

yine çeliþirler. Böylece okurun/izleyicinin doðrusal zaman algýsý

doðrultusunda düþünmesi engellenir. Geçmiþ, gelecek ve þimdinin bir

arada olduðu bir bütünsellikten bile söz edilemez. Zaman sanki

durulan/bakýlan noktaya göre deðiþir. 
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Mekan için de ayný þey söz konusudur. Örneðin, birinci perdenin

sonunda okurun/izleyicinin somut bir þey olarak gördüðü Estragon'un

ayakkabýlarý, sahnenin önüne konur. Ýkinci perdede ayakkabýlar ayný

yerdedir ve Vladimir kendinden emin bir biçimde bu ayakkabýlarýn bir

önceki gün konduðu yerde durduðundan ve Estragon'un ayakkabýlarý

olduðundan söz eder. Okur/izleyici de ayný þeyi düþünmektedir, ama

ilk perdede Estragon'un ayaklarýna dar gelen bu ayakkabýlar, ikinci

perdede ayaðýna tam gelir. Yani, ne ayakkabýlarýn ayný ayakkabýlar

olduðu, ne de onlarýn dün oraya konulduðu (ki hangi dün?) metin

içinde kesin olarak bildirilmez. Böylece, okurun/izleyicinin herhangi bir

konuda emin olmasý engellenir. Ayný þekilde, ilk perdede kuru olan

aðaç, ikinci perdede yapraklanmýþ görünür. Okur/izleyici tam da

zamanýn geçtiðini, ya da oyun kiþilerinin baþka bir yere geldiklerini

düþünürken, bu göstergenin kesinliði de belirsizliðe dönüþür. 

Gogo ve Didi, içinde bulunduklarý belirsizlikte, varoluþlarýna ve

neden orada bulunduklarýna bir anlam kazandýrmak için durmadan

birbirlerine Godot'yu beklediklerini hatýrlatýrlar. Okur/izleyici için belki

de kesinliðine inandýklarý tek þey, bu bekleme durumudur, ki bu

durumun da ne baþý, ne sonu, ne de nedeni belirsizdir.

Godot, somut olarak kendini göstermese bile, bir anlamda varlýðýný

belli eder ve oyun içinde iki kez haberci yollar. Haberci, Godot'nun o

gün de gelemeyeceðini söylerken, bir yandan da bekleme durumunun

süreceði anlatýlmýþ olur. Kendi görünmese de, habercilerin sözlerinden

anlaþýldýðý kadarýyla, Godot'nun ne zaman merhametli ne zaman

acýmasýz davranacaðý da belli deðildir. Godot, keçi güden haberci

çocuða iyi davranýrken, habercinin koyun güden kardeþine kötü

davranýr, onu döver. Bunun nedeni bilinmez. Martin Esslin, bu

durumun kutsal kitaplardaki Habil ve Kabil baðlantýsýný vurgulayarak,

kutsal kitaptaki Tanrý'nýn da, nedeni açýklanmayan bir biçimde

kardeþlerden birini (koyun güdeni) diðerine üstün tuttuðunu söyler.

Ancak burada Godot, kutsal kitaplarda bahsi geçen durumla ters bir

tutum içinde verilmiþtir.92 Beckett'in bu tersinleme yöntemi, bir
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anlamda Godot'nun geliþinin mutlak bir sevinç kaynaðý

olmayabileceði, hatta lanetlenme ya da yýkým anlamýna bile

gelebileceðinin de göstergesidir. Nitekim, ikinci perdede Estragon,

Godot'nun geldiði sanýsýna kapýldýðýnda, ilk düþündüðü þey

"Lanetlendim!" olur ve Vladimir coþkuyla, "Bu Godot! Nihayet! Hadi

gidip karþýlayalým," derken, Estragon, "Cehennemdeyim!" diye

baðýrarak kaçar.93 Yani bekleyiþin bitiþi fikri bile, neyle

karþýlaþýlacaðýnýn bilinmezliði karþýsýnda korkudan baþka bir þey

yaratmaz. Godot'nun gelmesinin yaratacaðý deðiþiklik, bekleyiþin

bitmesi demek olur; bu da aslýnda kendini bu bekleyiþte varetmiþ

tiplerin varolma nedenlerinin de sonu anlamýna gelir ki, sonrasý yine

belirsizliktir. Çünkü metinde beklenen kiþinin gelmesiyle nelerin

deðiþeceðine dair bir ipucu da verilmez. Bu konuda, okurun/izleyicinin

yorumu gerekmektedir. 

Metinde bir çeþit döngüyü oluþturan ilk perde ve ikinci perdenin

benzer yapýlarý okurun/izleyicinin anlam yaratmasýnda etkin bir metin

stratejisidir.

(Godot'yu Beklerken adlý) oyunun anlamý, ancak izleyicinin, oyunun

ikinci bölümdeki yapýsýnýn birinci bölümdekiyle ayný olduðunu fark

ettiðinde ortaya çýkar. Burada yapýnýn kendisi, oyunun ne söylediðini

belirten bir anlam üreticidir: yani insan varoluþunun deðiþmezliði,

aynýlýðýn üzerine bir mecazdýr. Bunu vurgulayan dokunun bir imgesi:

zamanýn "beklemek" ile geçip gitmesi, insanoðlunun birbirine

gereksinimi, buluþma ve ayrýlmalarýn tartýmýdýr. 'Hiçbir þeyin olmadýðý'

bu oyundaki merak, imgenin giderek açýlmasýyla ortaya çýkar. Bu

oyunda dikkatimizi çeken þey önceden varolan bir dokunun adým adým

yayýlmasýdýr.94

Bu döngüsel görüntü, ikinci perdenin baþýnda Viladimir'in söylediði

þarkýyla, okura/izleyiciye anlatýlýr aslýnda. Yani daha ikinci perdenin ilk

sözlerinde, birinci perdenin benzeri bir durumun devam edeceðine,

deðiþen bir þey olmayacaðýna gönderme yapýlýrken, öte yandan
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sonsuz bir biçimde devam edecek ayný tekrarý, okurun/izleyicinin

imgeleminde yaþamla baðlantýlandýrma alaný açar. Zamanýn

çizgiselliði kýrýldýðý gibi, þarkýdaki sözlerin ayný zamanda mezar taþý

üzerine yazýlmýþ bir metin olduðunun anlaþýlmasýyla kurgu ile gerçek

birbiri içinde kaybolur, belirsizleþir. Olanlar yazýya döküldüðünde bir

kurgusallýða da bürünmüþtür ve sonsuz kere tekrarlanacaktýr. Bu

þarkýda sözlerin anlamýndan çok tekrarýn, diðer bir deyiþle þarkýnýn

kurgusunun basitliði içinde tekrarýn çarpýcýlýðý ve biçimsel algýsý öne

çýkar. Bir anlamda, oyunun bütünündeki kurgunun sadeliðinde olduðu

gibi:

Köpek girdi mutfaða.

Kapýverdi sucuðu

Kepçeyi kapan aþçý

Un ufak etti onu.

Bunu gören köpekler

Hemen gömdüler onu 

Beyaz bir haç altýna

Ve yazdýlar üstüne:

Köpek girdi mutfaða

Kapýverdi sucuðu

Kepçeyi kapan aþçý

Un ufak etti onu.

Bunu gören köpekler

Hemen gömdüler onu (...)95

Oyun iki perde olmasýna karþýn, metin olarak sonsuza kadar

tekrarlanabilecek bir yapýyý barýndýrýr aslýnda. Bu yapýnýn kendisi,

okurun/izleyicinin anlam alanýnýn kendisidir. Ancak burada belirtmek

gerekir ki, oyundaki tekrarlar belirsizlik temelinde hareket eder.

Örneðin, biçimsel açýdan bakýldýðýnda, haberci çocuðun sahneye iki

kez gelmesi, tekrarlanan bir döngü gibi görülebilir ama ikinci kez gelen

çocuðun ilk gelen haberci çocuk olup olmadýðý belirsizdir. Çünkü

haberci çocuk, Vladimir ve Estragon'u daha önce görmediðinden, ilk

kez haber getiriyor olduðundan söz eder. Ayný þekilde, ilk ve ikinci
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perdede tekrarlanan imgelerden bir diðeri olan Pozzo ve Lucky ikilisi

de belirsizliði pekiþtirir. Pozzo da, haberci çocuk gibi, ikinci perdede,

Vladimir ve Estragon'la ilk kez karþýlaþýyormuþ gibi davranýr. Yani

biçim tekrarlanýrken, döngünün (okurun/izleyicinin kabullenmeye hazýr

olduðu) kesinliði metin stratejisinde kýrýlýr ve belirsizleþen bir öge

durumuna gelir. Okur/izleyici, metinde kesin bir anlam yaratabileceði

bir noktanýn olmadýðýný anlar. Böylece bütünsel bir bakýþa yönelir, yani

oyunun bütününü boþ bir anlam alaný olarak görmeye baþlar ki, bu da,

ancak oyunun finalinde ortaya çýkacaktýr. Yani metin, okurdan bütünsel

bakýþa yönelik böyle bir iþbirliði istemektedir.

Metinde, Estragon ve Vladimir'in birbirine baðýmlý yaþamýnýn farklý

bir örneði olarak Pozzo ile Lucky'nin iliþkisini görüyoruz. Pozzo-Lucky

iliþkisi, birinci perdede, dizgeleri belli efendi-köle iliþkisi gibi görünse

de, ikinci perdede kimin kim olduðu yine birbirine karýþýr. Okur/izleyici

yine belirsizlikle baþbaþadýr. Birinci perdede Pozzo, Lucky'yi pazarda

satmaya götüreceðini söylerken, ikinci perdede satmamýþ olduðunu

görürüz. Bu ikili de, Gogo ve Didi gibi, aslýnda dönüp dolaþýp sonunda

ayný yere geliyorlardýr. Kesin olarak nereye gittikleri ya da gerçekten

pazara gidip gitmedikleri, pazar diye bir yerin olup olmadýðý bile belli

deðildir. Hiç konuþmayan Lucky'nin, Pozzo'nun "düþün" komutu

üzerine konuþmaya baþlamasýyla düþüncenin, veya düþünme

biçiminin de baþý, sonu, ortasý olmayan çaðrýþýmsal, kaypak bir halde

olduðu ortaya çýkar. Düþünmenin de anlam kalýplarý kýrýlýr ve yine bir

kesinlikten, kesin doðrudan veya anlamlý bir iliþkiden uzaklaþýlýr. Daha

ileri giderek Godot'nun da haberci çocuklarla, Gogo ile Didi ve Pozzo

ile Lucky arasýndaki iliþkiye benzer ya da ayný tür bir baðýmlýlýk iliþkisi

içinde olduðu söylenebilir. Gogo-Didi ve/veya Pozzo-Lucky'nin

yaþadýðý döngü, ya da aslýnda hep ayný noktada kalýyorlar duygusu,

Godot'nun da bulunduðu yerden kýpýrdayamadýðý, gelemediði, onun

yerine haberci yolladýðý gibi bir durumla benzerlik içinde düþünülebilir.

Hatta daha da ileri gidersek, oyunun daha adýndan baþlayarak süren,

Godot ile bekleyenlerin arasýnda pasif-baðýmlý bir iliþkiden de söz

edebiliriz. Oyundakilerin hiçbirisinin, eyleme geçme gücü yoktur,

edilgendirler. Her eylemleri sözde kalýr, tamamlanamaz, uygulanamaz.

Ýster istemez okur/izleyici de kendi baðýmlýlýk iliþkilerini, edilgenlik

durumlarýný düþünmeye yönelecektir. 
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Böylece dil, zaman ve mekana bildik anlamda atfedilen dizgenin

anlam yaratma, kurgulama iþlevi de okura/izleyene yabancýlaþtýrýlýr.

Metin stratejisindeki bu yabancýlaþtýrmanýn bir parçasý olarak

belirsizliðin yanýsýra sessizlik de, oyun boyunca kullanýlan önemli

ögelerdendir. Bu açýdan, yazarýn metindeki sahne direktiflerinde

kullandýðý göstergeler, belirli bir eylemi bildirmekten ve sözcüklerden

çok, sirk palyaçolarýnýn hareketlerine benzer bir mizansen kullanýmýný

öngörür. Þapkalarýn deðiþtirilmesi benzeri bir çeþit oyun gibi görünen,

tekrarlanan hareketler de, neden-sonuç iliþkisi içinde

deðerlendirilemeyecek, herhangi bir mantýksal dizgede iþlemeyen,

oyun kiþilerinin durumunda bir deðiþime neden olmayan eylemlerdir.

Uzun sessizlikler ise hem izleyiciyi yadýrgatmak, hem hiçbir þey

olmuyor hissini vermek, hem de alt metni algýlatmak için biçimsel

olarak da iþlev görüyor. Kuþkusuz burada, okur ve izleyici ayrýmý

geliyor. Çünkü okur, metinde "sessizlik" direktifinin yazýlý olduðu yerleri

beklemeden, hýzla okuyarak geçebilir. Ayrýca bu sessizliðin süresi,

yönetmenin sahnelemede kendi kararýna kalmýþ bir þeydir. Ancak

metin stratejisi olarak baktýðýmýzda, sýk sýk "sessizlik" yazýlý yazar

notlarý görmek, tekdüzeliði vurgulayan metin yapýsýyla birleþtirilince

anlam kazanmaktadýr. Aslýnda, metin stratejisinde önemli bir baþka

öge olarak, yazarýn parantez içinde belirttiði sahne direktiflerini de

görüyoruz:

ESTRAGON: Eee, gidiyor muyuz?

VLADÝMÝR: Evet, hadi gidelim.

(Yerlerinden kýmýldamazlar.)96 

Burada parantez içi, söz ve eylem karþýtlýðý açýsýndan iþlev görür,

metnin iþleyiþindeki yapýda tutarlýlýk saðlar. Ayrýca ilk perdenin

sonunda söylenen bu sözler, ikinci perdenin sonunda da tekrarlanýr

ama konuþmacýlarýn yeri deðiþir, yani bu sefer Vladimir, Estragon'un

sözlerini söyler, Estragon da Vladimir'in. Buradan hareketle, deðiþen

rollerin ayný kalan bir yapýyla deðiþmeyen çizgisinin,97 metnin genel

yapýsýyla da örtüþtüðünü söyleyebiliriz. Bütün bunlar, belirsizliði
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vurgulamak, kesin anlam odaklarýný kýrmak için izlenilen bir metin

stratejisi olarak görülebilir. Biçim ve içerik birbiriyle bütünleþir. Böylece,

okur/izleyici bir çok gönderme alanýný kendi deneyimi içinden

bulgulayacaktýr. Ama bazý temel sorular ýþýðýnda.

(...) Ýzleyici ister istemez sorar kendine "oyun kiþileri Vladimir ve

Estragon neyi bekliyorlar? Beklemeleri yaþamlarýnda hiçbir deðiþiklik

yapmadýðýna göre son derecede anlamsýz ve saçma deðil mi?"

Oyunun sonunda Vladimir ile Estragon'un bu bekleme durumundan

kurtulup kurtulmadýklarý bile anlaþýlmaz, her ikisi de, "gidelim" diye

hazýrlanýrlar ama (..) onlarýn olduklarý yerde donakaldýklarýný

görürüz.98

Dolayýsýyla oyunun yapýsý, biçim-içerik kurgusu ve bunun içinde

iþleyen metin mekanizmasý, okuru/izleyici sorularýn yanýtýný kendi

kendine bulmaya, yanýtta yaþamýna dair anlam alanlarý keþfetmeye,

baðlandýðý dizgeleri yeniden gözden geçirmeye yönlendirirken,

okuru/izleyiciyi, sorularýný yanýtlamada ve oyunu yorumlamada özgür

býrakýr.

Bunun yanýsýra belki de en zor nokta, metin stratejisinin sahne üzeri

dramaturjisiyle, sahneden izleyiciye geçirilmesi olarak görülebilir.

Çünkü izleyicinin yazarlaþtýrýlmasý, yani yorum özgürlüðünün

saðlanmasý için sahne üzeri göstergelerinin (oyuncu, yönetmen, ýþýk,

sahne tasarýmý, giysi, mizansen vb.) minimalde kalmasý gerekir ve

sahne üzeri bir anlamda sýnýrlanýr. Boþ alan oyunda bir öge deðil,

oyunun kendisi olduðundan, sahne de öyle olmalýdýr. Ne var ki,

Beckett'in bu tutumu oyunlarýnýn da dondurulmasý, her yerde ve her

tarihte ayný biçimde oynanmasý gibi bir tehlikeyi içinde barýndýrýr.

Beckett'in oyunlarýnda eleþtirdiði kalýplaþma, dondurup

kemikleþtirmeye yönelik anlayýþýn içine, sahnelemede kendisinin

düþme tehlikesi üzerine ne düþündüðü bilinmiyor. Ama sahne

insanlarýnýn, yaratýcýlýklarýný kullanma ve izleyiciye bu oyunu belli bir

yorumla sunma seçeneðinin olduðu da bir gerçek. En azýndan çaðdaþ

tiyatro anlayýþýnýn yaratýcýlýða verdiði önem göz önüne alýndýðýnda,
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yeniden ve farklý biçimlerde üretimin ortaya çýkmasý için, belki de

önemli olan, Beckett'in oyunlarýnda varolan bu durumun bilincinde

olarak düþünme süreçleri geliþtirmektir. Yani, metni bu baðlamda

bilinçli olarak deðiþtirmek ve yorumdaki deðiþimler içinde tutarlýlýðýný

koruyarak belli dizgelerde sunmak için bir düþünme, okuma,

yorumlama süreci geliþtirmek gerekir.

Genel bir bakýþ ve deðerlendirmeyle Brecht ve Beckett'in

anlayýþlarýna ve metin stratejilerine yöneldiðimizde, öncelikle birbirinin

karþýtý metin yapýlarý, yöntemler ve amaçlarla karþýlaþýyoruz. Ayný

þekilde metinlerin okur/izleyici iliþkisi de birbirinin karþýtý olarak yer

alýyor. Yazarlarýn söylemlerini oluþturma biçimleri, metin-okur

diyaloðunun biçimini de belirlemektedir. W.Iser'in "Örtük Okur",

U.Eco'nun ise "Örnek Okur" olarak sözünü ettiði kavramlar

çerçevesinde ele alýndýðýnda Beckett, metinlerinde önyargýsýz, metinle

iþbirliðine hazýr, kendi yargýlarýna özgürce varan, otoriteden kurtulmuþ

bir (örtük) örnek okur/ (örtük) örnek izleyici tasarlar. Bu amaçla

uyguladýðý metin stratejisinde, okuru/izleyiciyi metnin çokanlamlýlýðýnýn

içine çekerek yorumunda özgür býrakýr, onun kendi dünyasýnda

bireysel çözümlerini üretmesini ister. Oysa Brecht'in metin stratejisi,

okura/izleyiciye belli bir politik bakýþ tarzý, analitik bir düþünme biçimi

öðreterek, onun yorumunu yönlendirir. Böylece okuru/izleyiciyi,

toplumsal iliþkilerin dönüþümünde düþünsel ve fiziksel eyleme yönelik

bir görev almaya çaðýrýr. Yani, gündelik yaþamýnda da süregelen

ideoloji doðrultusunda, bu düþünme biçimi üzerinden görebilecek ve

müdahale gücü olabilecek oyuncu-okur ya da oyuncu-izleyiciler

yaratmayý amaçlar. Althusser'in sanata yüklediði iþlev, yani devletin

ideolojisinin görünmez yaptýklarýný görünür kýlma iþlevi, Brecht'in

metinlerinde, edindiði düþünme biçimiyle, okurun/izleyicinin yaþam

pratiðinde uygulama alaný bulacak, toplumsal dönüþüme yönelik bir

metin startejisi halini alýr. 

Yazarlarýn yöntemleri, metinsel yapýlarý, okurdan beklentileri farklý

gibi görünse de, aslýnda geleneksel yapýya ve süregelen düþünme

biçimine yönelik eleþtirel bakýþlarýnda ve dogmalara karþý çýkýþlarýnda

birleþtikleri bir sanat anlayýþlarý olduðunu,99 okurdan/izleyiciden de bu

89Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal

99. Zehra Ýpþiroðlu; "Uyumsuz Tiyatroda Gerçekçilik", Mitos-Boyut Yay., 1996, s. 87



açýdan benzer eleþtirel bir düþünsel etkinlik içine girerek metinleriyle

iþbirliði yapma ortak çaðrýsýnda bulunduklarýný görüyoruz. Örneðin, bu

çalýþmada iþlenen iki oyunda (Sezuan'ýn Ýyi Ýnsaný ve Godot'yu

Beklerken), kýsaca karþýlaþtýrýlacak olursa, bazý ortak noktalar

saptanabilir. Oyunlar, "tanrýsal, gerçekdýþý güçlerden insana yardým

gelmeyeceði"100 ortak temasýnda buluþurlar. Okura/izleyiciye hazýr bir

çözüm yolu sunmazlar. Tam tersi, onun kendi öz varlýðýna

güvenmesini, kendi çözümünü üretmesinin isterler. Ýki oyun da

okuru/izleyiciyi dogmatik öðretilere karþý duruþ içine çeker, kanýksanan

deðerler, yaþam biçimleri ve iliþkileri sorgulama, yaþanýlan gerçeklerle

ve toplumsal sorunlarla hesaplaþma çaðrýsý yapar.

III.2. Tiyatromuzda Uyumsuz Tiyatronun Ýlk Örnekleri

Ve Alýmlamada Deðiþen Noktalar

Ülkemizde tiyatro yazarlarýnýn uyumsuz tiyatrodan etkilenmesi ve

tiyatromuzda bu türün özelliklerini taþýyan ilk oyunlarýn yazýlmasý

1970'li yýllara rastlýyor. Epik tiyatro örneklerinin de yine ayný

dönemlerde görülmesi bir rastlantý olarak düþünülemez. Ülke

siyasetinin en çalkantýlý dönemleri olan, solun yükseliþi olarak da kabul

edilen bu yýllarýn, yazarlarýmýzýn baskýya karþý farklý ifade biçimleri ve

farklý sanat dili geliþtirmelerinde etken olduðunu söyleyebiliriz.

Ülkemizdeki uyumsuz tiyatro örnekleri de, epik tiyatro örneklerinde

olduðu gibi, yaþanan toplumsal ve siyasi gerçeklerle yoðun

hesaplaþmanýn bir uzantýsý olarak ürünler vermiþ görünür. Oyunlarda

yazarlarýn ele aldýklarý konularý soyutlama biçimleri de bu politik ve

toplumsal etkilerin izlerini yoðun bir biçimde taþýmaktadýr. Çünkü

ülkemizin toplumsal yaþam pratiðinde, Batý Avrupa'nýn yaþadýðý savaþ

sonrasý dönemin umutsuzluk ortamý ya da beklentilerin boþa çýktýðý,

yaþamýn anlamsýzlaþtýðý benzer bir durum yaþanmamýþtýr. Beckett'in

absürd oyunlarý tanrý kavramýnýn yitirildiði, anlamsýzlýðýn, boþluðun ve

bunalýmýn toplumsal olarak hissedilip yaþandýðý bir dönemin (II.Dünya

Savaþý sonrasýnýn) ürünüdür. Bu yüzden bütünsel olarak bakýldýðýnda

Batý Avrupadaki uyumsuz tiyatronun, bizim yazarlarýmýzýn yaþam
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pratiðinde ve toplumsal sorunlarýmýzda tanýdýk gelmeyen bir yaný

olduðunu söyleyebiliriz. Dolayýsýyla, bizdeki uyumsuz tiyatro özellikleri

taþýyan metinlerin okurdan/izleyiciden beklentisi ya da onu koþullama

biçimleri de batýdaki örneklerle karþýlaþtýrýldýðýnda doðal olarak

oldukça farklýlýk göstermekte. Bunun dýþýnda, yazarlarýmýzýn bu tür

oyunlar yazmaya baþlamadan önce dramatik oyunlar üzerine

yoðunlaþtýklarýný da belirtmek gerek. Yazarlarýmýzýn, belli bir deneyim

sonrasý geldikleri noktada, bu tarzýn ifade biçimlerinin uygunluðuna

karar vermiþ olduklarý söylenebilir. Yine de okur/izleyici iliþkisi merkeze

alýndýðýnda, metin stratejilerinde alýmlamaya yönelik sorunlarýn olduðu

görülmektedir. Diðer bir ilginç nokta da, 70'lerde yazýlan ilk

örneklerinden bu yana ülkemizde yazýlan bu tür oyunlarýn genelde "tek

perdelik" oyunlar olmasýdýr. Bu konunun ayrýntýlarýna, bölümün

sonunda deðinilecektir. 

III.2.a. Melih Cevdet Anday'ýn 

Uyumsuz Tiyatro Özellikleri Taþýyan Oyunlarýnda 

Okur-Metin/Ýzleyici-Sahne Ýliþkisi

Tiyatromuzun ilk uyumsuz tiyatro örneklerinde, metin stratejisiyle

dikkat çeken ilk isim olarak Melih Cevdet Anday'ý görüyoruz. Anday'ýn

tiyatro söylemini Ayþegül Yüksel genel hatlarýyla þöyle açýklýyor:

Anday tüm oyunlarýnda, karmaþýk bir dolantý ya da entrika

oluþturabilecek gibi görünen çarpýcý durumlardan ve yaþamda ya da

anlatý kültürümüzün birikimi içinde yakýndan tanýdýðýmýz kiþilerden yola

çýkarak bizi sahnede olabileceklere iliþkin bir beklenti içine sokar ve

oyunlarý bu beklenti içinde sonuna dek okumamýzý ya da izlememizi

saðlar. Oysa amacý beklentilerimizi karþýlamak deðil, bizi tartýþmanýn

içine çekmektir. Bu tartýþma, insanýn, varoluþunu dayandýrdýðý

"aldanýþ" duvarlarýný yýkýp "gerçek"le yüzleþmesini amaçlar.101 

Anday'ýn okurun/izleyicinin yüzleþmesini amaçladýðý 'gerçek' nasýl

bir gerçektir? Yazarýn oyunlarýnýn Batý Avrupadaki uyumsuz tiyatro
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örneklerinden ayrýlan ana noktasý, yukardaki sorunun cevabýnda

ortaya çýkmakta. Anday'ýn oyunlarýnda, insanlýk durumu tartýþýlmaz.

Yaþamýn kendisi ve alýþkanlýklar arasýndaki, ya da insanýn temel

davranýþlarýyla kültüre baðlý edindiði alýþkanlýklarý, kalýplaþmýþ

düþünme biçimleri arasýndaki uyumsuzluðun gösterilmesi deðil,

toplumsal sorunlarla doðrudan iliþkili bir "aldanýþ-gerçek"

uyumsuzluðuyla yüzleþme vardýr. Oyun kiþileri bireyler olarak deðil de,

toplumun belli kesimlerini temsil eden tipler olarak karþýmýzdadýrlar. Bu

kiþilerin üzerlerinde bir otoritenin baskýsý vardýr. Oyunlarda otoritenin

ne olduðuna gönderme yapan bir sembol kullanýlýr ve karþý çýkýlacak

ya da yüzleþilecek 'gerçek', söz konusu otoriteyle olan iliþkinin, bu

otoritenin kurduðu baský düzeninin ve toplumsal iliþkilerin 'gerçeði'dir.

Oyunlarda 'deðiþim', 'kurtuluþ' izlekleri de, düzene yönelik toplumsal

çözümlere gönderme yapar. Bu yaklaþýmý açýsýndan yazar, oyunlarý iki

kesin karþýtlýk üzerine kurar: Baský unsuru ya da otorite ile baskýdan

etkilenen kiþiler ve  bunlarýn davranýþ biçimleri. Anlatýmda sözün

gücüne güvenen yazar, dilin kalýplarýný kýrmaya yönelik bir metin

stratejisi uygulamaz. Metinlerde çok fazla imge ve sembol içiçe

kullanýlýr. Bu semboller, doðrudan toplumsal gerçeklik düzeyindeki

gönderme alanlarýna iþaret eder ve okurun anlam yaratma süreci bir

anlamda yönlendirilir. Çünkü oyunlarda metafor oluþturacak farklý,

absürd bir dünya çizilmez. Onun yerine doðrudan bildik, yaþanýlan bir

dünyanýn ögeleri, tipleri, mekanlarý ve iliþki biçimleri kullanýlýr. Metinde

yadýrgatýlmaya çalýþýlan alýþkanlýklardan sýyrýlma deðil, alýþkanlýklarýn

deðiþtirilmesi yönünde bir strateji izlenir. Oyunlar okurun/izleyicinin

yadýrgayacaðý düþünülen bir cümleyle açýlýr, ama bildik mantýksal akýl

yürütmelerle devam eder, ya da oyun kiþilerinden mutlaka birisi, olanýn

mantýksýz yanýný vurgulayan bir cümle söyler. Durumun bir baþlangýcý

verilmez, herhangi bir zamanýn "þimdi"sinde baþlar ama bu "þimdi"nin

içinde belli bir sona doðru ilerler. Dikkat Köpek Var, Ölüler Konuþmak

Ýsterler ve Müfettiþler adlý tek perdelik oyunlarýn bu ortak özelliklerinin

yanýsýra metin stratejilerinde de deðiþen noktalarýn olup olmadýðýný ve

okurdan/izleyiciden nasýl bir iþbirliði istediðini anlamaya çalýþalým.

Dikkat Köpek Var adlý tek perdelik oyun, bahçesi demir

parmaklýklarla çevrili büyük bir evin dýþýndaki yolda, bir banka oturup

kitap okumakta olan delikanlýnýn evin kýzýyla evlenmek istemesini konu
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alýr. Evin kapýsýndaki levhada yazýlý olan "Dikkat Köpek Var" uyarýsý

delikanlýnýn eve girmesini, kýzla iletiþim kurmasýný engeller. Delikanlý,

yasaða karþý savaþým verir ve sözde mücadelesini kazanýr. Oyunda,

kiþiler, günlük yaþamda kullanýlan adlarýyla deðil, "adam", "kadýn",

"delikanlý", "kýz", "doktor" kodlamalarýyla, belli tipler olarak verilirler.

Kiþilerde alýþýlageldik karakter geliþimi-deðiþimi görülmez ve

genellemeye yönelik sembolik birer gösterge haline gelirler. Sembolize

ettikleri þeyler iliþki biçimleriyle ortaya çýkar. Doktor evi kontrol altýnda

tutmakta ýsrarlý olan evsahibidir ve maskelidir. Kadýn, Adam ve Kýz

evde kiracý bir aile, Delikanlý ise kitap okuyan, iþsiz bir gençtir. Yazar,

evin içini göstermez. Durumlar, olaylar ve konuþmalar evin dýþýndaki

yolda, evdekiler ve Doktor'un tek tek Delikanlý ile konuþmalarý

sýrasýnda öðrenilir. Herkes rastlaþmalarýnda Delikanlý'ya kendisini,

ötekileri, sorununu kendi gözünden anlatýr. Oyunda sözler ve durum

arasýnda bir kopukluk verilir. Örneðin kapýdaki levha ve arada bir

duyulan köpek havlamasý, bahçede bir köpek olduðunun göstergesi

gibi durmakla beraber, oyun kiþileri bahçede köpek olmadýðýný iddia

ederler. Kadýn, kocasýnýn damat adaylarýný korkutmak için köpek gibi

havladýðýný iddia eder; Adam, karýsýnýn ayný nedenden ötürü bahçede

köpek olduðu yanýlsamasýný uydurduðunu söyler; Doktorsa, bahçede

köpek olmadýðýný, havlamalarýn Delikanlý'nýn iç sesi olduðunu söyler

ama oyunun sonunda Doktor maskesini çýkarýnca altýndan köpek

maskesi çýkar. Okurun/izleyicinin levhadan yola çýkarak bahçede

gerçek bir köpeðin olduðuna dair düþüncesi sembolik bir noktaya

çekilir.

Ayný þekilde Adam, Kadýn'ýn yatalak olduðunu, iyileþemeyeceðini

söylemesine karþýn, kadýn ayaktadýr, dýþarý çýkar, jimnastik

yaptýðýndan, evi temizlediðinden söz eder. Konuþmalardan anlaþýlan,

evdeki düzenin ya da bu kurumunun varlýðýnýn sürmesi için Kadýn'ýn

yatalak hasta olmasý, iyileþmeyeceðini bildiði halde Doktor'un sürekli

onu tedavi etmesi ve kontratta yazýlý olduðu için "Dikkat Köpek Var"

uyarý levhasýnýn kapýda bulunmasý gerektiðidir. Ancak bu durumun

evdeki Kýz'ýn evlenmesini engellediði söylenir. Metinde yaratýlan bu

çeliþkili durumlar okurun/izleyicinin, "hastalýk", "doktor", "maske",

"köpek", "kýrk yýllýk evlilik", "yeni bir evlilik", "ev" ve "yol" imgelerinin
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yine sembolize ettikleri noktalarý bulgulamaya çaðýrýr. Oyunun bütün

kurgusu dilin gücüne dayanarak yapýlmýþtýr. Dilin yarattýðý imgeler,

sahne üzerinde görünmesi istenen, somut bazý dekorlarla ya da bir

aksesuarla bütünlenmeye çalýþýlýr. Yani, "doktorun maskesi", "levha",

"demir parmaklýklý bahçe kapýsý", "aðaçlýklý yol" gösterenleriyle

somutlanmaya çalýþýlýr. Gerisi, sözlerde anlatýlanlarla bunlarýn

birleþmesi biçiminde tasarlanmýþtýr. Örneðin, oyunun sonunda

levhanýn yasaklayýcý gücü, Delikanlý'nýn levhayý Doktor'dan tarafa ters

çevirmesiyle, tersine döndürülmeye çalýþýlýr. Levhanýn ters çevrilmesi,

Kýz'ýn Doktor'la deðil Delikanlý'yla evlenmesi için bir karþý duruþ eylemi

anlamýna gelmektedir. Dolayýsýyla, okurun/izleyicinin anlam yaratma

alaný belli bir noktaya doðru yönlendirilir. Delikanlý'nýn Kýz'la evlenmek

için verdiði mücadele, Doktor'a ve levhaya, yani kontrolü elinde

tutmaya çalýþan baský ögelerine ve yasaklamaya, dolayýsýyla da evin

düzenine karþý verilen bir mücadeleye dönüþür. Nitekim bu mücadele,

Delikanlý'nýn okura/izleyiciye doðrudan seslenen, ders verir bir tavýrda

eylemini gösteren sözleriyle ve yazarýn parantez içi sahne

direktifleriyle verilir.

DELÝKANLI: Bugünü kendimden yana çevirmek elimde benim.

Nasýl mý? Bakýn! (Gider, "Dikkat Köpek Var!" levhasýný tersine çevirir)

Ýþte bu kadar kolay.102 

Oyunun sonuna doðru, Doktor'un maskesinin deðiþmezliði

vurgulanýr ve kemikleþmiþ bir yapýya, onun koruyucusu olan güçlere

gönderme yapýlýr; ardýndan Delikanlý'nýn bu deðiþmez olana karþý

çýkýþý doðrudan söz ve hareketlerinde yansýr. Doktor, genç adamý karþý

duruþundan döndürmeye çalýþýr ama delikanlý yýlmaz:

DOKTOR: (..) maskeli olduðum için söylüyorum, çünkü hiç

deðiþmiyorum. (Elini papazlar gibi yukarý kaldýrýr.) Oðlum suç iþlediniz.

DELÝKANLI. Beni suç iþlemeye iten kim? (Baðýrýr) Yeter bu kadar

haksýzlýk! Sizden de maskenizden de nefret ediyorum. Ben yalnýz

içimden gelen sesi dinliyorum.

DOKTOR: (...) Bu levhayý gördünüz, deðil mi?
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DELÝKANLI: Beni bu levhayla korkutamazsýnýz.

DOKTOR: (..) Bu levhayý gördüðünüz halde yine de kýza aþýk

olmadýnýz mý?

(..)

DELÝKANLI: Beni kandýramazsýnýz. Hiç bir engelden yýlmayacaðým.

Kýzý bekleyeceðim burada.

DOKTOR: Yanlýþ, çok yanlýþ. Kýzý beklerseniz, annesi ölür. Seçin

birinden birini. Aþk mý, ölüm mü?

DELÝKANLI: Maskeni çýkar þeytan!

DOKTOR: Peki. (Maskesini çýkarýr, altýndan baþka bir maske, bir

köpek maskesi çýkar) Ýþte çýkardým. Dikkat!

DELÝKANLI: Köpek!

DOKTOR: Git burdan, düzeni bozma! Ýçerde hastam var.

DELÝKANLI: Sen bana karýþamazsýn.

DOKTOR: Bu evin sahibi benim.

DELÝKANLI: Yolun da sahibi deðilsin ya... (...) gitmiyorum.103

Böylece, Doktor'un evin sahibi ve baskýnýn kendisi olduðu, bu

kemikleþmiþ yapýyý ve evin düzenini bozma eylemini ise karþý

duruþuyla delikanlýnýn yaptýðý okura/izleyiciye doðrudan anlatýlýr. Yani

iki karþýt nokta ve eylemin yönü, oyunda boþ alan býrakýlmadan

belirlenir. Bu açýdan bakýldýðýnda oyun, alýmlamayý açýk býrakan bir

eðretileme deðil gönderme alaný belirlenmiþ bir sembol

görüntüsündedir. Metin stratejisi okuru/izleyiciyi, iki karþýtlýðý kesin

hatlarýyla çizerek, 'doðru' olan ve 'yalnýþ' olaný belirleyerek, karþý çýkýþ

eyleminin haklýlýðýný onaylamaya yönlendirir. Ayrýca, kurumlaþmýþ, içe

kapalý bir yapý olarak çizilen ev ve evdekilerin iliþkileri, doðrudan

toplumdaki kurumsal yapýlara, düzene gönderme yaparak

okurun/izleyicinin bu göndermeyi toplumsal yaþantýsý içinde

yasaklama koyan, baský kuran noktalara oturtmasý beklenir.

Delikanlý'nýn içinden gelen sesi özgürce dinlemesi ve bunun için

savaþmasý da düzeni deðiþtirmek gerektiðine iþaret eder.

Okurun/izleyicinin, metindeki göndermeyi gerçeklikteki yerine

doðrudan koymaktan baþka bir anlam yaratma seçeneði yoktur.
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Okurun/izleyicinin metni üretme biçimini bu açýdan koþullayan yazar,

metnin kurgusunu da iki tam karþýtlýk üzerine oturtmuþtur. Ama aslýnda

tek bir noktaya gönderme yapýlýr. Karþýtlýk þöyle kurulur:

-Evdekiler                                                          -Delikanlý 

-içerisi -dýþarýsý

(demir parmaklýklý ev, içe kapalý yaþam)     (aðaçlýklý yol,açýklýk) 

-yasaklar                                                               -özgürlük 

-kalýplaþmýþ deðiþmez düzen                                  - deðiþim 

-edilgenlik                                                              -eylem

Delikanlý yazarýn sözlerinin ve toplumsal deðiþime, düzeni

eleþtirmeye yönelik düþüncelerinin doðrudan somutlaþmýþ kiþisidir.

Karþý çýkýþýn tüm ögeleri Delikanlý üzerine yoðunlaþmýþ görünür. Karþý

çýkýlan düzense Ev ve içindekilerle temsil edilir. Bu durumda oyunun

metin yapýsý bu iki ana nokta üzerinde odaklanýr. Yapýnýn kurgulanma

biçimi de bu iki noktanýn birbirine karþýtlýklarýný ortaya çýkaracak

þekilde ele alýnýr. Metin her ne kadar garip durumlardan söz ediyor,

benzetmeci tiyatronun kalýplarýndan çýkmaya çalýþýyor görünse de,

uyumsuz tiyatronun (belli bir baþlangýç noktasý verilmemesi, zaman

belirsizliði, tersinleme gibi) biçimsel özelliðini kullanmasýnýn dýþýnda,

iletisi belirlenmiþ, sonu belli biçimiyle aslýnda kanýksanmýþ yapýyý

kýramaz. Burada salt tiyatro arayýþý deðil, oyunun toplumsal bir

göndermeye hizmet etmesi, iþlevselliði ön plandadýr. Ama metin

stratejisinde ne yazarýn aldýðý tavýr, ne kurmak istediði alternatif tiyatro

dili, ne de okuru koþullama biçimi, çoðul okumalara elveriþli deðildir.

Metin, okuru/izleyiciyi çok yönlü düþünmeye deðil, yine iki karþýtlýktan

birini seçmesi için ikna etmeye yönelir. Okur/izleyici, dolayýsýyla metnin

kendisine sunduðu seçenekler dahilinde sýnýrlý kalýr. Ayrýca, oyunun

sonunda özgürlük, umut, yeni ve mutlu bir hayat olarak sembolize

edilen ögeler, yani Delikanlý ve Kýz'ýn evlilikle birleþmesi, varolan

düþünme biçimine bir seçenek deðildir, varolaný sürdürür. Yani, iyi

iþlemeyen, kemikleþmiþ bir evlilik kurumu, iyi iþleyeceði beklenen bir

baþka evlilikle yer deðiþtirir. Kötü düzenin yerine iyi düzen gelecektir

ama özde korunan nokta kurumsal hiyerarþik bir yapýnýn (evliliðin)

devamý/varlýðýdýr. Çünkü oyunun sonunda Delikanlý'nýn, "Dikkat Köpek
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Var" levhasýný tersine çevirmesi bir dönüþüm deðil, sadece yüzeysel,

biçimsel bir deðiþimdir. Bu sefer, levhanýn korumasý altýna giren yeni

evliliktir. Kemikleþmiþ, deðiþmez düzen yasak konulmasý gereken,

tehlikeli olan konumuna gelir. Baþtaki durum tam tersine döner. Ama

özdeki iliþki biçimi korunur. 

Belki yazarýn, tam da bu duruma gönderme yapmak istediði

savunulabilir ama metnin yapýsýndaki ikili biçim, ele alýnan konunun

oyun boyunca sembolik düzeyde de ikili karþýtlýk (yasaklar ve karþý

mücadele) biçiminde görünmesi, oyunun sonunda da evlenecek

gençlerin mutluluklarýndan söz edilmesi, birbirlerine özlemle

sarýlmalarý ve evden uzaklaþarak yolda kaybolmalarý dýþýnda baþka bir

ipucunun verilmemesi, yazarýn yeni evliliði, dolayýsýyla metinde

koyduðu iki karþýtlýktan birinin mutluluk getireceðini onayladýðýnýn

göstergeleridir. Oyunun sonunda Doktor ve Adam'ýn felç olmuþlar gibi

donup kalmalarý, anlamsýz bakýþlarý, Delikanlý'nýn eyleminin onlarý ve

düzenlerini felç ettiði görüntüsündedir. Ama kalýplaþmýþ yapýnýn yeni

evlilikte de ortaya çýkýp çýkmayacaðý tartýþýlmaz, kurumsal açmazlarýn

sürüp sürmeyeceði sorgulanmaz, yeni evlilik doðrudan mutlu bir

baþlangýcý ve kurtuluþu muþtular. Metinde, her ne kadar mantýk dýþý bir

alana çekilerek yabancýlaþtýrma saðlanmaya ve deðiþmesi gerektiði

vurgulanmaya çalýþýlsa da, düzenin iþleyiþ biçimi deðiþmez, sadece el

deðiþtirir. Oyundaki 'eylem'in ortaya konuluþ biçiminde de hiyerarþik bir

yapýnýn izleri sürülebilir. Eylem insaný ve kurtarýcý konumunda bir

erkek, edilgen konumdaysa genç kýz vardýr. Genç kýz oyun boyunca

çok az konuþur, evden kurtarýlmasý gereken, hakkýnda konuþulan ve

karar verilendir. Böylece okur/izleyici, metinde ne yaþadýðý gerçeklikte

süregelen düzenden farklý bir dünyanýn göstergeleriyle karþýlaþýr, ne

ayný yapýnýn biçim deðiþtirmiþ halinden baþka bir þey görebilir, ne de

farklý anlam alanlarýna açýlan, seçenek oluþturacak bir çözüm

üretebilir. Okurun/izleyicinin geliþtireceði düþünsel katýlým böylece

sýnýrlandýrýlýr ve tek bir yöne kanalize edilir: Metnin sonuçlanma

biçimini (sözde mutlu sonu) onaylamaya.

Sonucu belirleyen benzer bir metin stratejisi, Ölüler Konuþmak

Ýsterler adlý tek perdelik oyun için de geçerlidir. Oyun kýsa bir vapur

yolculuðunda geçer. Vapur gittikçe su almakta ve batmaktadýr ama
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güvertede rastlantýsal olarak birarada bulunan çeþitli kesimlerden

yolcular durumun farkýna varýp, müdahelede bulunmak yerine, kendi

dünyalarýnýn yüzeysel, çýkarcý ve bireyci söylemlerini birbirlerini

dinlemez ve uzlaþmaz bir þekilde sürdürürler. Bu halde ölümleri

kaçýnýlmazdýr, çünkü oyunun baþýnda belli olmasa da, sonuna doðru

insanlar arasýnda iletiþimsizlik ve karmaþanýn artmasýna paralel olarak

gittikçe artan bir düzeyde durmadan su alan vapurun batacaðý

kesindir. Ayþegül Yüksel, oyunun toplumsal eleþtiri iþlevini öne

çýkararak þunlarý þöyler: 

Ölüler Konuþmak Ýsterler'de vapur yolcularýný bilinen toplumsal

'tip'ler oluþturur. Bu tiplerin kýsacýk yolculuk süresi içinde oluþan

birliktelikleri boyunca sürdürdükleri bireysel "oyun"lar diyalog yoluyla

içiçe kurgulandýðý için her birinin iç yaþantýsý diðerinin iç yaþantýsýyla

çeliþerek topluca oluþan bir iç devinimin belirleyicisi olur. Bu devinimin

temelinde uzlaþmaz bir düþünce/ tavýr kargaþasý yatmaktadýr. Bu

nedenle de vapurun (toplumun) yolcularýyla birlikte yavaþ yavaþ

batmasý okuru hiç de þaþýrtmaz.104

Alýntýda belirtilen önemli iki nokta yazarýn metin stratejisini

anlamakta yol gösterebilir. Oyunda, karikatürize edilmiþ (ki günlük

yaþamda kullanýlan adlarý yoktur, bir çeþit lakap gibi kullanýlan

Posbýyýk, Etyemez, Rozetli Genç, Þiþman Kadýn, Cenaze Memuru vs.

olarak tanýmlanýrlar) ya da grotesk görünen tipler, toplumun belli bazý

kesitlerini yansýtýrlar. Çünkü, toplumsal yaþantýda gönderme alanlarýný

doðrudan çaðrýþtýracak biçimde söylemlerini tekrarlarlar. Yani sözler,

boþ alan oluþturmaktan çok, tipin özelliðini belirlemek için kullanýlýr.

Örneðin Þiþman Kadýn sürekli mal varlýðýndan, parasýnýn çokluðundan

söz eder. Öylesine ben merkezlidir ki, komþusunun hanýmellerinin

kendi bahçesine uzanmasýný, çiçeðin kokusunun bahçeye gelmesini

bile bir çeþit iþgal gibi algýlar; kiracýlarýnýn evinde oturuyor olmasý bile

onu çýldýrtýr. Dünyadaki herþeye sahip olmak, parasýný artýrmaktan

baþka bir þey istemez. Posbýyýk ve yardýmcýsý Kýz vapurlarda görmeye

alýþýk olunan iþportacý ya da satýcý görünümündedirler. Ellerindeki

taraklarý satmak için duygu sömürüsünden, taraklarýn olmadýk
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iþlevlerini anlatmaya kadar her yolu denerler. Yaþlý Adam, askeri

yönetimin ve ordu disiplininin savunucusu olarak, Tanrýnýn bile asker

olduðunu iddia eden biridir. Rozetli Genç gözlem yapmaktan öte

gidemeyen, gözlemlerini deðerlendirmeye dönüþtürmeyi bilmeyen

sözde entellektüel bir tiptir. Etyemez vejeteryanlýðý savunur ve bunu

herkese benimsetmeye çalýþýr. Cenaze Memuru hem bir memur tipi

çizer hem de bilgiç geçinir, vs. Bu tipler durmadan konuþur, ayný

þeyleri tekrar ederler. Dolayýsýyla oyun, toplumdan bir kesit verdiðini

okura, bu tipler aracýlýðýyla söyler. Oyunun baþýnda, vapurda asýlý

siyah bir bayrak olduðu, parantez içi sahne direktiflerinde belirtilir.

Gemicilikte "karantina, ölüm" anlamýna gelen siyah bayrak, daha

baþta, okuru/izleyiciyi vapurda bir hastalýk olduðu, ya da hastalýklý bir

durumun gösterileceði düþüncesine yönlendirir. Buna ek olarak,

oyunun adý da Ölüler Konuþmak Ýsterler olduðu için, doðrudan bu

kiþilerin yaþayan ölüler ya da konuþan ölüler olduðu çaðrýþýmý da

sembolik düzeyde okura/izleyiciye ulaþtýrýlýr. Kaptan, kamarot gibi

kiþilerin olmayýþýyla gemiyi kontrol edecek birisinin bulunmadýðý

vurgulanýrken, merkezsiz bir yapýya ya da kendi kendini yöneten bir

sisteme deðil, nereye gideceði belli olmayan, baþýboþ býrakýlmýþ bir

topluma gönderme yapýlýr. Nitekim bu gönderme, oyun kiþilerinin kendi

söylemlerini ötekilere benimsetmeye uðraþan, uzlaþmaz tavýrlarýnda

ve iletiþimsizlikle oluþan kargaþa ortamýnda somutlaþtýrýlýr. Dolayýsýyla,

okur/izleyici, bu kiþilerden hiçbirisinin, tek baþýna ya da toplu hareketle

vapuru batmaktan kurtaramayacaðý, dahasý vapurun batma nedeni

olduklarý düþüncesine yönlendirilir. Ve mutlak son olarak verilen

vapurun batmasý durumu, bu yüzden okuru/izleyiciyi þaþýrtmaz,

gösterilen durumun kaçýnýlmaz bir sonucu olarak algýlanýr. Kaldý ki,

Cenaze Memuru da yolculara öleceklerini, vapurun batmakta

olduðunu söyler, yolcular da kaderlerini kabullenmiþlerdir zaten,

edilgendirler, konuþmaktan baþka bir þey yapmazlar, duruma

müdahale etmezler, edemezler. 

CENAZE MEMURU: (...) (dua eder gibi) (..) Vakit geldi.

ÞÝÞMAN KADIN: Sular yükseliyor deðil mi?

(..)

ROZETLÝ GENÇ: Yoksa vapur batýyor mu?

ETYEMEZ: Evet.
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ROZETLÝ GENÇ: Kaptan nerede? Haberi yok mu acaba?

CENAZE MEMURU: Bu vapurun kaptaný yoktur arkadaþlar.

ROZETLÝ GENÇ: Lostromo?

CENAZE MEMURU: Lostromo da yoktur.

ROZETLÝ GENÇ (Sakin sakin): Kamarot filan?

CENAZE MEMURU: Hayýr.

ROZETLÝ GENÇ (Etyemez'e): Her ülkenin kendine özgü bir yaný

var dememiþ miydim?105 

Yazar, metinde, okura/izleyiciye toplumsal göndermeleri ve

mantýksýzlýklarý salt yarattýðý imgede göstermekle kalmaz, gerek

yukarýdaki alýntýda Rozetli Genç'in, gerekse sonraki repliklerde

Cenaze Memuru'nun sözlerinde yeniden hatýrlatýr; altýný çizer ve

duruma kesin bir son ya da sonuç belirler: Vapur batacaktýr.

CENAZE MEMURU: Bir toplumda herkes kendi yetki sýnýrlarýný

bilse ve onu aþmasa 

(...) 

Teker teker konuþsak her iþ yoluna girer. Bizim en büyük

kusurumuz hep birden konuþmamýzdýr. Yoksa toplumumuz bugünkü

ile ölçülemeyecek kadar ileri giderdi. Ama bu kusurumuzu ya da

anlaþmazlýðý düzeltmeye nereden baþlayacaðýmýzý bilmiyorum.

(..)

Yakýnda öleceksiniz. Benden söylemesi. Þurda az bir zamanýnýz

kaldý. 

(...) 

Ölüler Konuþmak isterler. Alýþkanlýkla... Aðlamaktan konuþmaya

vakit kalmaz ki ... (Elini sallar. Yolcular "Güle güle" diye seslenirler.)

Sizlere de güle güle!106 

Böylece sonucun ne olacaðý da ortaya çýkar. Oyun belli bir

baþlangýç noktasý vermez, ama belli bir geliþim gösteririr ve belli bir

sonuca ulaþýlýr. Yani Dikkat Köpek Var oyununda da olduðu gibi Ölüler

Konuþmak Ýsterler oyunu da çizgisel bir biçimde ilerler ve çizgi
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okuru/izleyiciyi belli bir düþünme biçimine yönlendirir. Konuþmalar

gittikçe artan bir iletiþimsizliði gösterir, kimse birbirini dinlemeden kendi

sözlerini tekrarlar, durum gittikçe karmaþaya dönüþür, vapurda sular

yükseldikçe yükselir ve ilerleme yönü vapurun batmasýyla bir noktada

kesilir. Okurun metne katkýsý sadece yazarýn görüþünü destekleyen bir

gönderme alanýný, doðrudan yaþanýlan gerçeklikteki yerine koyarak

olacaktýr. Baþlangýç noktasýnýn olmamasý, konuþmalardaki absürdlük,

grotesk tiplerin kullanýlmasý benzeri yapýsal özellikler, uyumsuz tiyatro

örneklerine yakýn duruyorsa da, biçimden çok konunun, imgenin ve

iletinin öne çýkarýlmasý oyunun absürdlük boyutunu zayýflatýr. Yani

farklý bir anlatým biçimi ya da farklý bir bakýþ açýsý oluþturmaz. Çünkü

gerek tiplerin, gerekse yaratýlan "batmakta olan vapur" imgesinin

gönderme alanýný doðrudan belirleyen cümleler araya girer.

Dolayýsýyla tiplerin saçmalaþan cümleleri, mantýk yürütme biçimleri, bu

tiplerin gerçek dünyadaki karþýlýklarýnýn söylemlerinin saçmalýðýna

iþaret etmektedir. Yoksa bu tipler kendi içinde mantýksal bir düzeni olan

farklý absürd bir dünyanýn insaný deðillerdir. Toplum içinde bildik

tiplerdir. Ayrýca, konu çizgisel ilerleyen bir anlatýmla belli, net bir

sonuca ulaþýr. Okura/izleyiciye, anlamý yeniden üreteceði boþ alan

neredeyse býrakýlmamýþtýr, ya da sadece, metinde altý çizilen

toplumsal göndermelerle daraltýlarak sýnýrlanmýþtýr. Metinde yolcularýn

vurdumduymazlýðýnýn, bencil, bireyci hallerinin altý çizilerek, tersi bir

durumun gemiyi batmaktan kurtaracaðý savunulmaktadýr. Ortaya

konulan eleþtiri salt eleþtiri biçiminde kalýr. Metnin kendi içinde

çokanlamlýlýðý belirleyecek bir belirsizlik kullanmamasý,

okurun/izleyicinin de düþ gücünü sýnýrlar. Metin yine iki seçenek sunar:

Ya bu tipler gibi bireyci olur ve batarsýnýz, ya da birlik olup

kurtulursunuz. Metnin belirlediði ve okuru yönlendirdiði seçenek,

oyunda gösterilenin onaylanmamasýdýr. Oyunda yaratýlan imge her

dönemde geçerliliðini koruyacak bir anlam alaný bulabilecektir belki

ama bu anlam alaný her okurun düþ gücüyle yeniden üretilen bir anlam

alaný deðildir. Her dönemde, yazarýn koþulladýðý tek bir anlam alanýna,

toplumsal sorunlara, ülke yönetimine, bireyci yaklaþýmlara gönderme

yapacaktýr. Yapýt, metnin okurla iliþkisinde, okuru tek bir noktaya

yönlendirmesi, farklý bir düþünme biçimine izin vermeyen yapýsý

yüzünden aslýnda açýk bir yapýt özelliði taþýmaz. 
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Melih Cevdet Anday'ýn bir baþka oyunu Müfettiþler, yapýsý

açýsýndan öteki iki oyundan ayrýlýr. Müfettiþler, çizgisel bir biçimde

ilerlemez. Metinsel stratejisinde döngüsellik vurgulanýr. Ülkemizdeki

toplumsal kurumlarýn birey üzerinde birer baský aracý olarak

kullanýlmasýna yaptýðý göndermeler belirgin olsa da, salt yerel bir

noktaya saplanmadan daha 'evrensel' bir noktaya da iþaret eder. Bu

açýdan, öteki oyunlarýyla karþýlaþtýrýldýðýnda okura/izleyiciye daha

geniþ bir anlam üretme alaný ve olanaðý saðlar. 

Müfettiþler, bir ev alým-satýmý örgüsü içinde denetleme

mekanizmasý, baský, suç, korku, paranoya, tutsaklýk izleklerini iþler.

Yaþlý bir karý-kocanýn evlerini satýp, deniz kýyýsýnda yeni bir eve

taþýnma ve yeni bir yaþam kurma istekleri ardýnda, yaþanmamýþ bir

yaþam, edilgen, içe kapalý bir yaþam tarzý, paranoyak bir ruh hali

anlatýlýr. Oyunun gerek yapýsý, gerek oyun kiþilerinin davranýþlarý,

gerekse ruh halleri iniþli çýkýþlý, gel gitlerle doludur. Evlerini hem

satmak isterler hem de bir türlü satmazlar, ondan vazgeçemezler.

Bekledikleri müþteriler, bir yandan evi satýp yeni bir hayata baþlamak

için umut kaynaklarýdýr, bir yandan da dýþardan gelen tehlike,

yaþamlarýný tehdit eden kabuslarýdýr. Müþterilere evlerini satmakta

kararsýzdýrlar. Oyun ilerledikçe, okurun/izleyicinin kafasýnda belki de

bütün bunlarý uydurmuþ olabilecekleri düþüncesi uyanýr. Tutsaklýk

duygusu ve kurtuluþ umudu kiþinin iç dünyasýndan, toplumsal iliþkilere

kadar bir yaþam tarzý ya da varolma biçimi olarak belirir. Çünkü oyun,

sonunda baþladýðý noktaya döner, belli bir baþlangýç, geliþim noktasý

ve ulaþýlan bir son verilmez, durmadan tekrarlanacak bir döngüden,

kýsýrdöngünden kurtulunamayacaðý vurgulanýr. Dolayýsýyla bulunduðu

noktada sabit kalan, donmuþ bir yaþam gösterilir. Ancak metnin

belirsiz býraktýðý noktalar ve yabancýlaþtýrarak merak duygusunu

uyandýran durumlar, okurun düþgücünü çok yönlü harekete geçirmek

yerine, bazý sorulara kesin yanýtlar bulmaya çaðýrýr.

Oyunda dört oyun kiþisi bulunmakla beraber, baskýdan doðrudan

etkilenen ve paranoya ve kâbus içinde kalan kiþi Adam'dýr. Onun

üzerinde baský yaratan, korkularýna neden olan kiþiler Kadýn ve,

memuriyeti sürecinde denetlemelerinden çekindiði müfettiþlerle
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özdeþleþtirdiði, Müþteri ve Tellal'dýr. Bu durumda iki karþýt kutup

çizilmiþ olur: Adam ve ötekiler, ya da baský unsurlarý ve karþýsýnda

ezilen kiþi. Durum, karþýtlýk, deðiþmezlik ve döngü, Adam'ý merkez

alarak kurgulanýr. Baþtan itibaren odanýn içinden kýpýrdamayan, her an

korku içinde saklanacak yer arayan, kendini 'suçlu' konumunda gören,

hastalýðý hareketlerini engelleyen, kimliðini yitirmiþ, edilgen kiþi Adam;

odaya girip çýkan, onu denetleyen, sorgulayan, hesap soran, yasak

koyan,  hareket halinde ve aktif olanlar öteki kiþilerdir. 

Oyunun baþýnda, parantez içi sahne direktiflerinde ilgi odaðý

pencerinin kapalý perdesidir. Adam korku içinde perdenin yanýna gidip,

kendini geride tutarak dýþarý bakar ve ardýndan koþarak masanýn altýna

saklanýr. Okur/izleyici perdenin ardýnda Adam'ý bu kadar ürküten þeyin

ne olduðunu merak ederken, kapýdan giren ilk sorgucu ve yasak

koyucuyla, yani Kadýn'la karþýlaþýr:

KADIN (soðukkanlý fakat sert): Nerdesin? (Çevresini dinler, sesini

yükseltir.) Nerdesin?

(...) (çok sert) Kalk Ayaða!

ADAM (korku içindedir, kendini baðýþlatmak ister gibi masanýn altýný

gösterir): Ben þuradaydým... Þurada, masanýn altýnda.

(...)

KADIN (gözlerini açarak baðýrýr): Pencereden bakmýþsýn sen.

ADAM (korku ile kekeler): Hayýr, bakmadým.107 

Kadýn hem serttir, hem de Adam'ýn suçunu ya da suç sayýlan þeyi

yaptýðýný itiraf ettirmek için yumuþak, sevecen tavýrlar da takýnýr.

Kadýn'ýn dengesiz davranýþýyla okura/izleyiciye Adam'ýn güvensiz bir

ortamda olduðu, hareketlerinin sürekli kontrol altýnda tutulduðu

gösterilir. Kadýn'ýn yöntemi, Adam'ý yasaðýn nedenini

sorgulayamayacak duruma getirmektir. Bu yüzden Kadýn yasaðý ihlal

etme, aldatma ve suç iþleme üzerine odaklanan bir konuþma geliþtirir:

KADIN ( Adam'ýn yanýna gelir, diz çöker, Adam'ýn dizlerine sarýlýr):

Sana güveniyorum sevgilim. Beni hiç aldatmadýðýný biliyorum.
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(Aðlamaya baþlar.) Ama eðer bir gün aldatýrsan... (Hýçkýrýklardan

sözünü tamamlayamaz.)

ADAM (ayaða kalkar): Aldatmak bir suçtur. Bense hiç suç

iþlemedim sevgilim. Yadsýmazsýn bunu sanýrým. (Perdeleri kapalý

duran pencereye bakar.) Yoksa suçlamak mý niyetin?

KADIN (aðlamasý durmuþtur): Hayýr hiç suç iþlemedin. Biz yeni

evimize suçsuz olarak, tertemiz gideceðiz.

ADAM (boþluða bakarak): Ama biliyorum, müfettiþler her þeyi

duyar, her þeyi gözler, her þeyi izler ve sonunda yargýlarlar insaný. Yeni

evimize yalnýz baþýmýza gidebilecek miyiz?108 

Böylece okurun dikkati de, ayný biçimde, 'suç' temasý üzerine çekilir.

Ardýndan oyunda etkin ikinci noktayla karþýlaþýlýr: Yeni ev, yani

kurtuluþ, yani deðiþim. Yeni evlerine suçsuz gidecek bu kiþiler demek

ki þu andaki evlerinde suçlu durumdadýrlar. Suçun nedeni bilinmez.

Hangi yasaðýn neden ihlal edildiði belirsizdir. Okur/izleyici merak

duygusu içine çekilir ve sorunun oyunun geri kalanýnda yanýtlanacaðý

beklentisine girer. Yazar, tam da bu anda, baþka bir baský unsurunu

gösterir: Müfettiþler. Adam'ýn otuz yýllýk memuriyetinden, kaðýtlar

arasýnda kayýt tutarak, giren çýkaný dengeleyerek geçirdiði tek düze

çalýþma hayatýndan ve bu süre içinde ve hatta emekliliðinde bile peþini

býrakmayan müfettiþlerden söz etmesi, onun evlilik kurumunun

baskýsýnýn yanýsýra, iþ kurumunun baskýsý ve denetlemesinden de

kurtulamadýðýný anlatýr. Metinde müfettiþlerle, evi satýn alacak

müþteriler arasýnda bir benzerlik kurulur.

ADAM: (...) Müfettiþlerle birarada yaþamayý öðreneceksin.

KADIN: Yahut müþterilerle.109

Böylece, okur/izleyici iki karþýt noktayý görür ve müþterilerin

müfettiþlerle benzerliði sonucu, ev alým-satýmý konusu da birden

denetleyen-denetlenen konusuna dönüþür. Yani yazar, okuru/izleyiciyi

oyunun devamýný nasýl algýlayacaðý konusunda belli bir bakýþa

yönlendirir. Nitekim, baþtaki soru, yani kapalý perdenin ardýnda ne
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olduðu sorusu metinde yanýtlanýr. Aralanan perdenin arkasýndan

görünenler müfettiþle, yani sorgulama ve baskýyla özdeþleþtirilmiþ

müþterilerdir. Dolayýsýyla okurun kafasýnda, oyunda perdenin daha

sonra da neden kapalý kaldýðý, dýþardan gelecek tehlike olarak

korkulan þeyin ne olduðu açýklýk ve kesinlik kazanýr. 

Müþterilerin geliþi korku yaratsa da bir þekilde eve kabul edilirler.

Müþterilerin (Tellal ve Müþteri) birbirlerine ikiz gibi benzedikleri metinde

vurgulanýr. Kadýn'ýn odadan çýktýðý bir anda Adam, aniden bu

gelenlerin önüne diz çökerek herþeyi itiraf edeceðini söyler ve bu iki

kiþi de onu sorguya çekmeye baþlar. Bir çeþit düþ sahnesi

görünümünde olan sorgulama, ayný zamanda iþkence sahnesi gibidir.

Böylece, müþterilerin ikiz gibi benzerliðinin nedeni açýkca ortaya

konarak kesin bir gönderme alaný yaratýlýr. Onlar, bireyin üzerinde söz

sahibi olan, ona baský uygulayan kurumlarýn sembolik karþýlýklarýdýr.

Sorgulamayý bitiren sözlerin, "Bugünlük yeter" cümlesiyle verilmesi de,

bu iþin durmadan yinelendiðini kesinler. Sorgulama suçun tam olarak

ne olduðunu ortaya çýkarmaz; okur/izleyici için anlam yaratmaya

yönelik belirsiz býrakýlan nokta burasýdýr. Ama Adam'ýn itiraf ettiði

þeyler, perdenin arasýndan dýþarý baktýðý ve bir zaman önce intihar

giriþiminde bulunduðudur. Yaptýðý her iki þey de aslýnda, yaþadýðý

hayattan kurtulmaya, yaþamýný öyle ya da böyle deðiþtirmeye yönelik

hareketlerdir. Buradan hareketle, okurun varabileceði bir sonuç belirir:

Evi satýp, baskýdan, denetlemeden, korkudan uzak yeni bir yaþama

baþlamak, yani yaþamýný deðiþtirmeye çalýþmak da bir suç haline gelir. 

MÜÞTERÝ: (...) Bir evi satýp baþka bir eve geçmekle kimse

kurtulamaz.

Dolayýsýyla, okur/izleyici suçun ne olabileceði yorumunda

sýnýrlandýrýlmýþ görünür. Oyunda konuþma temposu ve gerilim

artarken Kadýn, müþterileri kovar ve kalbi sýkýþan Adam'ý

sakinleþtirmeye çalýþýr. Adam, sakinleþirken yeni ev yanýlsamasýný ve

baskýlardan kurtulma düþünü tekrarlar.
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ADAM: Bu evden hiçbir þey götürmeyecek miyiz oraya?

KADIN: Hiçbir þey.

ADAM: Hiçbir anýmýzý?

KADIN: Hiçbir anýmýzý.

ADAM: Müþteriler, tellalla da gelmeyecek kapýmýza, deðil mi?

KADIN: Gelmeyecek sevgilim.

ADAM: Bizi kimse tanýmayacak mý?

KADIN: Tanýmayacak.

ADAM: Ya biz? Biz de tanýmayacak mýyýz kendimizi?

KADIN: Konuþmakla yoruyorsun kendini. (..) yat, uyu biraz.110

Oyunun sonunda Kadýn'ýn, kocasýný uyuttuktan sonra pencereye

gidip perdenin aralýðýndan dýþarý bakmasý, hemen geri çekilip uyuyan

kocasýna dönerek heyecanla gülümsemesi, týpký müþterileri gördükleri

bir önceki sahnenin aynýnýn tekrarý olarak, herþeyin yineleneceðine

gönderme yapar. Zaten, Kadýn'ýn ve Müþterilerin temsil ettiði

baskýlarýn, otoritelerin varlýðýný sürdürebilmesi için Adam'ýn yeni yaþam

düþünün varolmasý ama bu düþünü bir türlü gerçekleþtirememesi

gerekmektedir. Bu yüzden Adam'ýn yaþamýnda denetlenme,

gözetlenme aracýlýðýyla sürekli suçluluk ve korku duygularý öne

çýkarýlarak asýl soruyu sormasý engellenir ve ancak herþeyi býrakýp

giderek kurtulacaðý yanýlsamasý içine itilir. Böylece Adam, niye böyle

bir yasaklar aðý kurulmuþ olduðu, neye ve neden yasak konulduðu

sorularýný soramayacak bir duruma getirilir. Böylece, okurun/izleyicinin

oyunun sonunda kafasýnda oluþacak sorular da metin tarafýndan

belirlenir. Yani metnin bütünü bir boþ alan saðlamaz, ama okur/izleyici

için belirsizlik olarak ortaya konulan þey suçun, yasaðýn, baskýnýn,

korkunun kaynaðýnýn ne olduðu sorusudur ve ondan beklenilen yanýtý

kendi yaþam pratiðinde bulgulamasýdýr. Ama metinde zaten baský

unsuru olarak Kadýn ve Müþterilerin (ya da müfettiþlerin) sembolize

ettikleri toplumsal gönderme alanlarýnýn belirlenmiþ olmasý,

okurun/izleyicinin düþgücünü zorlamadan metnin kendini yönlendirdiði

noktadan olayý görmesine neden olur. Metin, ezilen Adam ve ezenler

olarak iki kesin karþýtlýðý, tüm belirginliðiyle ortaya koyar. Ýletisinin

belirginliði dýþýnda, oyunda yan ögeler olarak okurun/izleyicinin aklýný
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karýþtýran gereksiz daðýlmalar da vardýr. Örneðin, yaþlý karý-kocanýn

evlerinde bir ölü bulunup bulunmadýðýna veya çocuklarýný kaybedip

kaybetmediklerine, ya da kapalý duran odanýn anahtarýný kimin

kaybettiðine dair geçen konuþmalardaki gizlilik, belki bu insanlarýn

geçmiþlerinde olan bazý þeyleri gizledikleri düþüncesini uyandýrýr ama

konunun bütününde iþlevsiz kalan, ya da yanýtýnýn oyun içinde hiç bir

önem taþýmadýðý, oyunun tutarlýlýðýný bozan ayrýntýlardýr. Çünkü

oyunda belki belirsizlik ya da boþ alan olarak verilmiþ gibi görünen bu

ayrýntýlardan, oyun boyunca sadece bir yerde söz edilmesinin dýþýnda

konunun üzerine giden baþka ip uçlarý bulunmaz. Dolayýsýyla

metinden çýkarýlsalar bile bütünsel anlam alaný deðiþmez. 

Melih Cevdet Anday, özellikle Müfettiþler adlý oyunda, evin içinde

kapalý, içe dönük bir yaþamý yansýttýðý genel atmosferle, oyunun

bütününde küçük ayrýntýlar olarak görünen bazý cümlelerle, yani içerde

tutulan cenazeler yüzünden evin daraldýkça daraldýðýndan, kapalý

duran ve anahtarý kaybedilmiþ bir odadan, bir çocuk ölüsünden söz

eden cümlelerle, yaþlý karý-kocanýn bütün bunlardan kurtulmak

istemeleri ama kurtulamamalarýyla, Eugéne Ionesco'nun Amédée Ya

Da Nasýl Kurtulmalý adlý absürd oyunundaki ana temaya gönderme

yapar gibidir. En azýndan, bilgi birikimi olan bir okur/izleyici için bunlar,

Amédée'yi çaðrýþtýracak ve Anday'ýn, Ýkinci Dünya Savaþý sonrasý Batý

Avrupa yazýnýnda ortaya çýkan absürd tiyatro oyunlarýndan etkilenmiþ

olduðu düþüncesini uyandýracaktýr. 

Anday'ýn tiyatroda farklý bir dil arayýþýna girerek, absürd tiyatro

özellikleri taþýyan oyunlar yazmasý, Türk tiyatrosunun geleneksel

benzetmeci tiyatro anlayýþýna alternatif geliþtirmesinde bir yol açmýþ ve

70'lerden sonra 80'ler ve 90'larda da bir çok oyun yazarý bu yolda

yürüyerek, ayný tür özellikleri gösteren oyunlar yazmýþlardýr. 

Ancak Anday'ýn metinlerinde okurla girdiði diyalog, okurun

düþgücünü zorlayan bir boþ alan yaratmamakta, metnin okur

tarafýndan yeniden üretilme biçimi, yine metin tarafýndan kýsýtlanýp,

belli bir gönderme alanýna yönlendirilmektedir. Oyunlarýn izleklerinde

ülkenin toplumsal sorunlarýnýn öne çýkmasý ise, biçimsel özelliklerin
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geri planda kalmasýna neden olmaktadýr. 'Dil', 'dilin düþünme biçimini

etkilemesi' oyunlarda bir sorunsal olarak ele alýnmazken, oyunlar

anlatým aracý olarak dilin gücünden yararlanýrlar. Oyunlarda ortaya

konan sorular çoðunlukla oyunda yine yazar tarafýndan yanýtý

belirlenmiþ þeyler olarak karþýmýza çýkar. Belirsizlik ya da anlam

potansiyeli yaratacak boþ alanlar, metinde ya doðrudan sözlerle, ya da

metnin yapýsýndaki, iskeletindeki kesin karþýtlýklarla belirlenerek

doldurulur. Bu yüzden okura son derece kýsýtlý bir özgürlük alaný

kalmaktadýr. 

III.2.b. Sabahattin Kudret Aksal - Bay Hiç

Bir baþka oyun yazarýmýz Sabahattin Kudret Aksal'ýn tek perdelik

oyunu Bay Hiç de, Anday'ýn oyunlarýnda izlediði stratejinin benzerini

kullanýr. Oyun, adýndan da anlaþýlacaðý üzere bir hiçlik, yokluk ana

izleði çerçevesinde yaþanmamýþ yaþamlarý, insanýn insanla, insanýn

toplumla iliþkilerindeki kopukluklarý ve yalnýzlýðý konu alýr. Oyun kiþileri

orta yaþlarýný biraz geçmiþ yalnýz bir kadýn ve bir erkektir. Birbirlerini

tanýmazlar, herhangi bir adlarý yoktur ve salt cinsiyetleri belirtilir.

Okuyucu/izleyici oyun boyunca ne kadýna ne de erkeðe belli bir kimlik

uyduramaz. Gerçek yaþantýlarý yoktur bu insanlarýn. Onlar hem

herkes, hem hiçkimsedirler. 

Oyunda yaratýlan durum absürd özellikler göstermesine karþýn,

sözlerde ve durumun iþleniþinde ayný þeyi göremeyiz. Adam bir akþam

ansýzýn, yýllar önce boþanmýþ, tek baþýna yaþayan Kadýn'ýn evine gelir

ve Kadýn'ýn tereddütlerine, korkusuna raðmen, tanýmadýðý bu insanýn

evine çekinmeden girer. Ýki yýldýr geceleri, odasýnýn penceresinden

Kadýn'ýn ýþýðýna bakarak onu bulmayý hayal etmiþtir. Absürd bir durum

olarak, Adam'ýn evi öylesine uzaktýr ki, o mesafeden herhangi bir evin

ýþýðýný diðerlerinden ayýrdedip, Kadýn'ýn evini bulmasý, üstelik de bu

evde yalnýz bir kadýnýn yaþadýðýný bilmesi olasý deðildir. Kadýn birden

bire ortaya çýkan, evine gelen bu adamýn sözlerine inanmaz, durumu

bir mantýk dizgesine oturtamaz ve olaðandýþý gördüðü bu

karþýlaþmanýn belirsizliðinden rahatsýzlýk, korku ve endiþe duyarak
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konuþmalar boyunca Adam'a bir kimlik uydurma arayýþýna girer.

Böylece bildik mantýksal dizgeler içinde bir anlam yaratarak kendi

kimliðini onunkiyle varedecek, korkusunu azaltacaktýr. 

KADIN: Ama? Öyleyse siz kimsiniz? (Bir susuþ) Evet, kimsiniz?

(ERKEK'in çevresinde döner, her yanýndan adeta inceler onu)

Kimsiniz? Ne bir ozan? Ne sokaklardan bezmiþ bir mutsuz? Ne bir kan

emici, korkunç? Ne baþkasýnýn gönderdiði bir aracý? Ne de bir hýrsýz,

adi? Hiçbiri deðilsiniz bunlarýn! Ama kimsiniz? Öyle ya, kimsiniz? Ne

istiyorsunuz benden? Daha adýnýzý bile bilmiyorum? Ne diye

seslenebilirim size , bilmiyorum? Söyleyin, haydi söyleyin doðrusunu,

ne olur? Kimsiniz siz? Nesiniz? Ne düþünüyorsunuz? Söyleyin haydi,

kimsiniz? Nesiniz?

ERKEK: (Yavaþça, önemsemeden) Hiç!

KADIN: (Merakla) Hiç mi?

ERKEK: Evet.. Hiç..

KADIN: Nasýl hiç? Adýnýz mý hiç?

ERKEK: Nasýl isterseniz?

(...)

KADIN: Peki siz, nasýl hiç oldunuz böyle.. Bay, Hiç?

(...)

ERKEK: Her þey... evim, sokaklarým, kentim beni hiçliðe doðru

itiyordu. Sonra ben de biraz törpüleyebilmek, daha da kamaþtýrabilmek

için o madeni (..) Hiç fabrikasýna girdim.

KADIN: Hiç fabrikasý mý? Neymiþ o?

ERKEK: Her þey! Her þey olabilir! Seçmeye bakar, kimi kez de

insanýn kolunu kaptýrmasýna ya da yakasýný!

(...) 

ham madde olarak girdim. Döküldüm büküldüm, öðütüldüm,

eðitildim ve çýktým, gördüðünüz gibi bir hiç olarak!

KADIN: Fabrikanýz nerede?

ERKEK: Her yerde bayan, her yerde! Nerede isterseniz orada! (...)

Ham madde bekliyor öðütmek için o kocaman dev aðzý! (...)

Özenmemeye bakýn, kaptýrmamaya bir ucundan kolunuzu ya da

yakanýzý!111
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Kadýn metinde absürd bir oyun kiþisi olarak çizilmez. O, sadece

sýradýþý bir durum içinde bulmuþtur kendini ve bu durumu saçma

olmaktan, sýradýþý olmaktan kurtarma uðraþýndadýr. Duruma bir anlam

vermeye çalýþýr. Oyunda aktif konumda olan, absürd görünen ve

belirsiz durumu yaratan Erkek'tir. Aslýnda onun belirsizliði bile adýnýn

Bay Hiç oluþuyla belirginleþtirilmektedir, çünkü Erkek, kendisini hiç

yapan þeyin þehir hayatý olduðunu kesin bir biçimde söyler. Hiç

denilenle herþeyin kasdedildiði de metnin içinde sözlerle vurgulanýr ve

metinde absürd mantýkla iþleyen bir dünya çizilmez. Her iki oyun kiþisi

de kendilerinin bilincindedirler. Oyun boyunca Adam'ýn konuþmalarý

aracýlýðýyla Kadýn kendini, deðer yargýlarýný, mantýk dizgesini sorgular

ve belli bir geliþim çizgisinde de ilerler. Yani oyunun belli bir baþlangýç

noktasý olmasa da, belli mantýklý bir geliþim ve belli mantýklý bir sona

ulaþma çizgisi vardýr. Kadýnýn iç sorgulama aþamasý salt karþýlýklý soru

cevap biçiminde geliþen konuþmalarla verilir. Yazar, bu oyunda salt

dilin gücüne güvenmekte, dahasý absürdlüðü sözle çözümleme yoluna

gitmektedir. Böylece ülkemizdeki yazarlarýn, Batý Avrupa yazýnýnda

geliþen absürd tiyatrodan etkileniþ biçimlerindeki farklýlaþma

noktalarýndan en önemlisi de ortaya çýkar: Batý Avrupa yazýnýndaki

absürd tiyatro örneklerinde yazar, izleyicinin genel geçerliliði olan

mantýk dizgelerini, deðer yargýlarýný ve koþullanmýþlýklarýný kýrmak için,

dilin iþleyiþini ve anlam dizgelerini bozarak oyunun bütünü içinde

iþleyen absürd bir mantýk kullanýr, metaforlar yaratýr ve bunlar oyun

kiþilerinin kanýksadýðý, yadýrgamadýðý bir þey olarak okura/izleyiciye

sunulur. Böylece, izleyici metinsel göstergelerdeki soyutlama

aracýlýðýyla oyunun bütününe yönelik bir yadýrgama, yabancýlaþma

içine sokulur. Okur/izleyici oyun devam ederken oyunun kendi içindeki

absürd mantýk mekanizmasýnýn iþleyiþini görmeye davet edilir, çünkü

bildik mantýk dizgesinde anlamlandýracaðý hiçbir ipucu

sahnede/metinde verilmez ve ancak oyun bittiðinde oyunun mantýkdýþý

mekanizmasýnýn iþleme biçimi bütünsel olarak görülebilir. Bu tür bir

stratejide okur/izleyicinin rolü, metnin iç iþleyiþini, sistemini o anda,

oradaki haliyle anlamaya çalýþmaktýr. Oyunun sonunda da kendi özgür

yorumunu ortaya koyarak, kendi düþünme, yaþama dizgelerini

sorgulamaya yönelik bir rolün içinde bulunur. 
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Bay Hiç adlý oyundaysa okurun/izleyicinin rolü, bildik mantýk

dizgelerine uygun konuþan, absürd özellikler taþýmayan oyun kiþisine

yani Kadýn'a daha yakýn durur ve Kadýn'ýn, Erkek'in gizemli tavrýna ve

yarattýðý sýradýþý duruma karþý tepkisiyle özdeþleþir. Kadýn'ýn yalnýz

birisi olarak, evine zorla giren bir yabancýya duyduðu kuþku, kendini

güvende hissetmemesi benzeri duygular, okurun/izleyicinin

yadýrgamadýðý bir biçimde geliþirken, okur/izleyici, Kadýn'la birlikte,

Erkek'in kim olduðu sorusuna takýlýp kalýr. Týpký Kadýn'ýn yaptýðý gibi,

Erkek'in anlattýklarýnda her seferinde mantýksýz bir nokta bularak ona

inanmaz, ve Erkek'e bir kimlik uydurmaya yönlendirilir. Dolayýsýyla

okur/izleyici yaþamý, kendisini, insanlýk durumunu ya da temel

davranýþlarý sorgulamaktan çok, bu iki oyun kiþisinin kim olduðu

konusuna yönlenir. Erkek, hiçlik ve belirsizlik aracýlýðýyla, Kadýn'a

mantýksal dizgesini, düþünme biçimini, þehir yaþamýný, alýþkanlýklarýný

doðrudan nasýl olmasý gerektiðini öðreterek sorgulatýr(!?), yani oyunda

Erkek bir 'bilen kiþi' konumundadýr. Bu noktada, Erkek oyun kiþisi,

yazarýn sözcüsü olarak ele alýnabilir ve yazarýn oyunun bütününde

okura/izleyiciye tavrýyla özdeþ bir konuma sokulabilir. Metin stratejisi,

þehir yaþamýnýn insanlarý yalnýzlaþtýrdýðýný öylesine kesinler ki,

okur/izleyici oyunu ne yönde alýmlayacaðýný, hiç sözcüðüyle gönderme

yapýlan alaný, metin boyunca kesin bir biçimde öðrenir. Yalnýzlýk,

bunalým, umut kavramlarý, oyun kiþilerinin de üzerinde bilinçli bir

biçimde tartýþtýðý konular olarak doðrudan verilir ya da somutlanýrken,

okur, sorularýn yanýtýný, sorunlarýn çözümünü metinin içinde doðrudan

bulabildiði için örtük kalan bir anlam alaný býrakýlmadýðýný gözlemleriz.

Hatta bu belirlenmiþ haliyle, sanki sorunlar salt oyun kiþilerine aitmiþ

gibi görünme tehlikesini de taþýmaktadýr. Oyunun iskeletine

baktýðýmýzdaysa yine iki karþýt kutup görürüz:

- Kadýn                                                              - Erkek

- kalýplaþmýþ deðer yargýlarý ve  alýþkanlýklar          -bundan sýyrýlma isteði

- varoluþ                                                             -hiçlik

- kýsýtlayýcý, yalnýzlaþtýran þehir yaþamý                -özgürlük 

- tek tip, ayný kalýp olma                                    -kendini keþfetme
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Bütün bunlar, metinde kendiliðinden ortaya çýkan, hissettirilen

þeyler deðil, metnin açýk, kesin ve bilinç düzeyinde sözle ortaya

koyduðu, çözümlediði þeyler olarak görünür ve yabancýlaþtýrýlmaz.

Didaktik bir anlatýma kayýþ içerisinde, uyumsuzluk olarak görünen

karþýtlýklardan biri olumsuzlanýrken, metnin okuru yönlendirdiði

noktada öteki onaylanýr. 

Önceki bölümde uyumsuz tiyatronun, insan durumuna 'evrensel' bir

boyutta temel noktalarýndan yaklaþan, insanlýðýn kendini varediþ

biçiminde sarýldýðý dogmalara karþý çýkan anlayýþýndan kýsaca söz

edilmiþti. Yeniden hatýrlarsak, uyumsuz tiyatro yazarlarý,

okurun/izleyicinin dikkatini yaþamdaki bir uyumsuzluðun üzerine

çekerken, bu uyumsuzluðun temelinde yatan toplumsal iliþkileri ve

geleneksel tek yönlü düþünme biçiminin açmazlarýný, metin

stratejisinde okuru/izleyiciyi yabancýlaþtýrarak, konuyu soyutlayarak ve

örtük bir biçimde aktarýyorlardý. Süregelen alýþkanlýklarýn, gelenek ve

törelerin dondurduðu kalýplarla yaþam arasýndaki tutarsýzlýk,

uyumsuzluk, çeþitli anlam boyutlarýnda okurun/izleyicinin bilinç

düzeyine ancak oyunu yorumlarken çýkabiliyor, metinde

okura/izleyiciye düþgücünü sonuna kadar kullanma fýrsatý veren, özgür

býrakan bir anlam belirsizliði yaratýlýyordu. Bunun için de, geleneksel

tiyatro anlayýþýna, dili bir anlatým aracý olarak kullanmaya, geleneksel

düþünme biçimine karþý duran, eleþtiren bir biçim ve biçem

uygulamasý görülüyordu. 

Sözü edilen bu noktalar, ülkemiz yazarlarýnýn oyunlarýnda yerini

daha yerel toplumsal temalara, okurun/izleyicinin özgür yorumunu

kýsýtlayan daha çok didaktik bir anlatým, metin yapýsý ve stratejisine

býrakýyor. Çoðu zaman metinlerin ele aldýðý sorun ve sorular metnin

içinde ya doðrudan yazýlmýþ olarak ya da metnin salt iki karþýt noktayý

yanlý bir biçimde gösteren yapýsýnda iletiyi vurgulayacak biçimde

yanýtlanýyor, çözümleniyor. Metnin, olasý okurundan beklediði iþbirliði,

genellikle bu safý belirlenmiþ yapýnýn yönlendirdiði noktaya doðru

gitmek ve iletiyi onaylamak oluyor. Oyunlarda ele alýnan konulara

baktýðýmýzda görülen ise, 'insan doðasý'nýn 'evrensel' unsurlarýndan

çok, toplumsal kökenleri olan açmazlar, kurumlarýn, geleneklerin birey
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üzerindeki baskýlarý. Konularýn iþleniþ biçiminde de, absürd bir

mantýðýn çerçevesinde oluþturulan ve öykülenen, tanýdýk gelmeyen,

yadýrgatýcý farklý bir dünya kurulmuyor. Tam tersine, tanýdýk olandan

yola çýkýlýyor ve yazarýn eleþtirmek istediði toplumsal sorunun kendisi,

doðrudan verilen iletiyi güçlendirmek için absürd bir noktaya çekiliyor.

Böylece, metinlere, toplumun dönüþtürülmesinde önemli bir iþlev,

önemli bir politik görev verilmiþ olduðu tablosu karþýmýza çýkýyor. 

Toplumsal sorunlarla yoðun bir hesaplaþma içine giren

yazarlarýmýz, iletinin öne çýktýðý metinler aracýlýðýyla ve ülkenin

geçmiþiyle, toplumsal iliþkilerin durumuyla hesaplaþmanýn bir yolu

olarak absürd tiyatro anlayýþýndan yararlanmýþ, yanýsýra tiyatromuzun

kendine özgü, özgün bir dil oluþturmasýna çabalamýþlardýr. Tartýþma

konusu edilen asýl önemli noktaysa, okurun yorumlama, anlam üretme

alanlarýný daraltmýþ olmalarýnýn, hatta bu daraltmayý belli ideolojik bir

görüþ çerçevesine indirgemelerinin ötesinde, yazarlarýn, eleþtiri

biçimlerini nasýl ve hangi metin stratejileriyle ortaya koyduklarý ve

bunlarýn okura farklý bir bakýþ açýsý, farklý bir düþünme biçimi saðlayýp

saðlamadýðýdýr. Görünürde, oyunlar, okurun yaþam pratiðinde,

farkýnda olmadan benimsediði iktidar ideolojisinin, çeþitli kurumlarca

uygulanan baský mekanizmasýnýn ve ideolojinin görünmez yaptýðý,

normalleþtirdiði noktalarýn görünür kýlýnmasýna uðraþýyor. 

Ancak, yazarlarýn, metinlerinde toplumsal iktidar iliþkilerini ve aydýn

olarak otoriteye karþý çýkýþ yöntemlerini ortaya koyarken, varolan

iktidar iliþkilerinin özünde yatan hiyerarþik, otoriter düþünme biçiminin

tuzaðýna düþme tehlikesinde olduklarý söylenebilir. Metinler

incelendiðinde ortaya çýkan ilginç durum, yazarlarýn, yöneten-

yönetilen, ezen-ezilen, alýþkanlýklarýn, koþullanmalarýn yanýlsamasý-

gerçek temelinde karþý çýktýklarý düzeni, kendi metin stratejilerinin

koþulladýðý metin-okur iliþkisi içinde farkýnda olmaksýzýn

sürdürmeleridir. Metnin bütünsel yapýsý da, yapýnýn üzerine oturduðu

iskelet de, ele alýnan izlek ve kiþiler de ak-kara karþýtlýðýnda ortaya

konulduðunda, soyutlama çok yönlü bir düþünme biçimi geliþtirecek

yapýdan yoksun kaldýðýndan, metinlerin kendi dünyalarýný kurmak

yerine, süregelen toplumsal dizgeleri pekiþtiren bir yapýyla, zaten
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varolan dizgenin bir benzerini kurguluyor, üretiyor ve okuru da ayný

þeyi üretmeye yönlendiriyor olduklarýný söyleyebiliriz. Dilin gücüne

dayalý anlatýmýn öne çýkarýlmasý yüzden de, düþünme biçiminin

oluþmasýnda etkin olan "dil ve dilin bir baský aracý olarak, alýþkanlýklarý,

koþullanmalarý pekiþtiren iþleyiþ biçimi" metinlerde sorunsal olarak ele

alýnamýyor. Ayrýca metinlerde erkek oyun kiþisinin aktif rolde olmasý ya

da mutlaka metinde hazýr yanýta, çözüme doðrudan yer verilmesi gibi

unsurlarýn, yazar ve olasý okuru arasýnda önemli bir hiyerarþik iktidar

iliþkisini kendiliðinden, ya da amaç edinilmese bile farkýna varýlmadan

kurguladýðý gerçeði de ortaya çýkýyor. Dolayýsýyla, sorun edilen,

sorgulanan þey otorite, iktidar ve iktidar iliþkilerinin biçimleri deðil,

iktidarý ele geçirme durumuna ya da onu tersine çevirme ama özdeki

yapýyý koruyarak iktidarda kalma haline dönüþüyor. Böyle bir metin

stratejisi içinde kurgulanan olasý okurlara verilen rol, 'bilen insan'ýn,

yani yazarýn öðrencileri konumunda yer almak þeklinde görünürken,

bir þey öðrenmesi gerektiði düþünülen 'öðrenci-okur'un metinle iþbirliði

de, 'bilen insan'ýn gösterdiði yöne doðru ilerlemek, onun yolunu

onaylamak, ya da o yolda ikna olmak biçiminde ortaya çýkýyor. Ayrýca,

oyunlarýn tek perde olmalarý da, metin stratejisinde hakim olan

anlayýþýn, yani metinlerin iletilerini tek noktaya yoðunlaþtýrma

yönelimine yardýmcý bir öge olarak karþýmýza çýkýyor. Oyunlar

yadýrgatan, ya da örtük anlam yaratan farklý bir dünyayý

kurgulamadýklarý ve eðretilemeden daha çok, toplumsal iliþkilerdeki bir

uyumsuzluðun doðrudan simgeleþmiþ hali olarak ele alýndýklarý için,

tek perde olmalarý, simgenin gönderme alanýný belirleme açýsýndan

iþlev görüyor. Anlam alaný da oyunun adýyla bütünleþen simgede

doðrudan somutlanarak, metnin iç iþleyiþindeki boyutu pekiþtiriyor.

Çalýþmanýn önceki bölümleriyle baðlantýlý olarak bakarsak,

tiyatromuzda epik ve uyumsuz tiyatrodan etkilenerek yazýlan oyunlarýn

ortak özelliði olarak karþýmýza çýkan tabloda, metin-okur diyaloðunun

iktidar odaklý biçimlendirildiði, ya da bu anlayýþýn (belki de yazardan

baðýmsýz) farkýnda olmadan, kendiliðinden pekiþtirildiði bir mekanizma

içinde yapýlandýrýlmýþ metinlerin varolduðunu görüyoruz.

114Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal



IV. TÝYATROMUZDA EPÝK VE UYUMSUZ TÝYATRO

OYUNLARININ ÝLK ÖRNEKLERÝNDE ALIMLAYANA

YÖNELÝK TAVIR ÜZERÝNE GENEL DEÐERLENDÝRME 

Tiyatromuzda, Tanzimattan beri süregelen geleneksel benzetmeci

tiyatro anlayýþýna karþý yeni ve özgün bir dil oluþturma çabasýna giren

oyun yazarlarýmýz, özellikle 1960'lý yýllarýn sonu ile 70'li yýllarýn

baþýnda, Brecht'in epik tiyatro anlayýþýndan ve uyumsuz tiyatrodan

etkilenerek tiyatroda farklý ifade biçimleri aramaya, farklý türlerde oyun

yazmaya yönelmiþlerdir. Yazarlarýn bu etkilenimlerinde ülkenin

koþullarýyla paralel özgün bir estetik dil oluþturma çabalarý görülür.

Haldun Taner'in kaynaklara inerek, geleneksel halk tiyatromuzun

ögelerini epik tiyatroyla birleþtirme denemeleri, Melih Cevdet Anday'ýn

uyumsuz tiyatro özellikleri taþýyan oyunlar yazmasý bu açýdan hem

yeni bir kapý aralamýþ, hem de tiyatromuzda metin-okur/izleyici-sahne

iliþkisinin baþka bir boyuta taþýnmasýnda öncü adýmlar atmýþtýr.

Tiyatromuzun geliþiminde, bu yazarlarýmýz, kendi dönemlerinden

bakýldýðýnda, yeni arayýþlarýn ilk örneklerini kazandýrmýþlardýr. Onlarýn

býraktýðý mirasa yeni açýlýmlar kazandýrma, bugünden bakýldýðýnda

önemli bir ihtiyaç olarak belirmektedir. Bu yüzden, ilk ustalara ve

yapýtlarýna günümüzde deðiþen bakýþ tarzlarýnýn ve koþullarýn getirdiði

yeni anlayýþlarýn penceresinden de bakarak, metinlerle çok yönlü

hesaplaþma içine girmek, yeni açýlýmlara öneriler sunacaktýr. Bu

çalýþmada, metinler, alýmlama ve okurla diyalog biçimleri odaklý bir

çerçevede ele alýnmýþlardýr.

Alýmlama ve yorumlamanýn birbiriyle sýký sýkýya iliþki içinde olduðu

düþünülürse, metnin okuru koþullama biçimi önem kazanmakta. Bir

tiyatro metninin sahneye konulmadan önceki ilk okuru olarak kabul

ettiðimiz yönetmen ve dramaturgun metin tarafýndan koþullanma
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biçiminin bilincinde olunmasý, izleyici-sahne iletiþiminde farklý

yönelimlere, yaratýcýlýklara ve arayýþlara da yön verecektir. Aksi halde

metinsel sorunlarýn sahneye taþýnmasý da söz konusu olabilecektir. Bu

tür bir düþünceden hareketle, okur merkezli kuramlarýn ýþýðýnda

metinleri, okurla girdikleri diyaloðun biçimi açýsýndan ele almak

amaçlandýðý için, çalýþmada, oyunlar, yapýsal özellikleri ve okuru ne tür

bir iþbirliðine çaðýrdýklarý, nasýl bir düþünsel etkinlik bekledikleri

açýsýndan irdelenmeye, bu baðlamda ortaya çýkan metinsel sorunlar

gündeme getirilmeye çalýþýlmýþtýr. 

Genel bir bakýþla önceki bölümlerde söylenilenleri hatýrlarsak, epik

tiyatro ve uyumsuz tiyatro metinleri, biri yabancýlaþtýran ve diðeri örtük

anlamlý metinler olarak, açýk ve yalýn metinlerin, geleneksel

benzetmeci tiyatronun tam tersine, metinle alýmlayan arasýnda bir

mesafenin olmasýný, özdeþleþmenin engellenmesini, alýmlayanýn

düþünsel etkinliðini amaçlar. Bu ortak özelliðe karþýn, uyumsuz tiyatro

metinlerinde okuyucu tarafýndan doldurulmasý beklenen boþ alanlar,

epik tiyatroya oranla daha çoktur. Epik tiyatro yazarý, yaþanýlan

gerçekleri sorgulatmak için didaktik ya da politik bir amaç

doðrultusunda, gelenekleri sarsarak, alýþkanlýklarý tersyüz ederek

alýmlayaný belli bir yönde düþünmeye iter ve bu yüzden daha çok

toplumsal sorunlara yönelir. 

Tiyatromuzdaki epik tiyatro örnekleri de didaktik ya da politik bir

amaç doðrultusunda toplumsal bir sorun üzerine odaklanýr,

yabancýlaþtýrmayý kullanarak alýmlayanýn oyunla özdeþleþmesini

engeller, onu belli bir yönde düþünmeye kanalize eder. Ama

yazarlarýmýzýn, Brecht'in epik tiyatro anlayýþýndan ayrýldýðý nokta,

metinlerinde otoriter-didaktik bir yöntem kullanmalarý ve çoðu zaman

alýmlayaný belli bir doðrunun kabulüne ikna etmeye çalýþmalarýdýr. Bu

nedenle oyunlarýn sonlarýný açýk býrakmadýklarý gibi bilgiyi, iletiyi ya da

sorunun yanýtýný da metnin içinde doðrudan verirler. Metnin kendi

içinde getirdiði ögelerden hepsi iki kesin karþýtlýk üzerine oturtulur ve

bu karþýtlýklardan biri onaylanýrken, öteki olumsuzlanýr. Alýmlayan, çok

yönlü eleþtirel bir çözüm üretmek, düþünme biçimi geliþtirmek yerine

yazarýn söylemini tek doðru çözüm ya da yanýt olarak görmeye
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koþullandýrýlýr ve bu söylemi ayný biçimde yeniden üretmeye

yönlendirilir. Oyunlarda konular ve iletinin öne çýkmasý, biçim ve estetik

kaygýlarý geri plana itmektedir. Oyunlarýn yapýsal özelliklerinde de

kendini gösteren ikilik; yani çatýnýn, iskeletin iki karþýt nokta üzerine

kurulmuþ olmasý, biçimden içeriðe, biçeme kadar herþeyin kesin ve net

bir karþýtlýk içinde ortaya konulmasý, aslýnda toplumsal çerçevede

benimsenmiþ taraf olma, ailede, okulda, kurumlarda vs. süren zorla bir

doðruyu kabul ettirme durumuna, otoriter düþünme biçimine seçenek

oluþturmayýp, varolanýn pekiþtirilmesine, yeniden üretimine yardýmcý

olan unsurlar þeklinde görünmektedir. Toplumsal sorunlara yeni ve

farklý bir açýdan bakýlmakta, ancak yaklaþýmda benzer bir yenilik

gözlenmemekte, geleneksel ikili karþýtlýklar korunmaktadýr. Söylem

deðiþse bile, özde yapýsal bir deðiþim ya da dönüþtürme söz konusu

edilmemektedir. 

Brecht'in alýmlayaný belli bir yönde düþündürmesiyse, metin

stratejisinde uyguladýðý biçim ve biçem özelliklerini iletiyle

bütünleyerek, alýmlayana analitik bir düþünme yöntemini kendiliðinden

algýlatmasý yoluyla gerçekleþir. Brecht, oyunlarýn sonlarýný açýk

býrakarak, sorularýn yanýtýný alýmlayanýn kendi yaþam pratiði içinde

bulmasýný ve analitik düþünme yöntemini bu pratik içinde de

uygulayabilmesini amaçlar. Tiyatromuzda ise Brecht'in epik tiyatro

anlayýþýndan etkilenim, metinlerde ortaya çýkan haliyle, ancak

yüzeysel ve biçimsel bir düzeyde kalmaktadýr.

Epik tiyatro örneklerimizde görülen okur/izleyici iletiþimine iliþkin

sorunu, uyumsuz tiyatro özellikleri taþýyan oyunlarýmýzda da

görüyoruz. Uyumsuz tiyatrodaki, 'insanýn doðasý', temel davranýþlarý

ve toplumsal iliþkilerdeki uyumsuzluðunun öznel bir açýdan

irdelenmesi, okura yorumlamada özgürlük tanýnmasý, yazar-alýmlayan

eþitliði, örtük anlam, mantýk kurallarý ve dilin kýrýlmasý gibi özellikler,

bizdeki örneklerde toplumsal içeriðin ve iletinin öne çýkmasý, didaktik

bir anlatýmýn okuru belli bir yönde düþünmeye kanalize etmesi, örtük

anlam olmamasý, oyunda mantýk dýþý görünen bir durumun bildik

mantýk dizgesinde sorulmasý ve yanýtýnýn ya doðrudan sözle ya da

yapýnýn ikili karþýtlýðýnda verilmesi biçimine dönüþüyor. 'Dil'in

117Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin Stratejileri - Fakiye Özsoysal



anlamsýzlaþmasý, insan davranýþlarýný belirleyen yaný, insan

üzerindeki baskýsý gibi konular ise sorunsal olarak görülmüyor.

Metinler daha çok didaktik ya da politik bir iletileri ya da sorunlarý

olduðunu açýkca gösteriyor ve metinlerin alýmlayanla iliþkisi yine

otoriter ve hiyerarþik bir düþünme biçimini koruyor. Yani tiyatromuzun,

uyumsuz tiyatrodan etkilenimi de biçimsel düzeyden öteye gidemiyor. 

Kuþkusuz bu durum, bir yandan ülkenin Osmanlýdan bu yana

taþýdýðý kültürel ve sosyo-politik mirasýn, öte yandansa 60'lý ve 70'li

yýllarýn toplumsal sorunlarýnýn yazarlar üzerindeki etkilerinin bir sonucu

olarak da düþünülebilir. Çalýþmada incelenen oyunlarýn yazýldýðý

dönemler ve yazarlarýn, 12 Mart'ý, öncesini ve sonrasýný yaþamýþ

kiþiler olduðu düþünüldüðünde, yapýtlarýnda öncelikli olarak toplumsal

sorunlarla hesaplaþmaya yönelmeleri, uyumsuzluklardaki mantýk

dizgesini bu sorunlar içinden yaklaþarak yabancýlaþtýrmaya,

soyutlamaya çalýþmalarý asýl kaygýlarýný oluþturmuþtur. Dolayýsýyla

oyunlarda egemen ideolojinin gizlediði noktalarýn açýða çýkarýlmasý,

varoluþ sorununun bu açýdan ele alýnmasý, alýmlayanýn bu konuda

bilgilendirilmesi ve bunun için dilin anlatým gücünden yararlanýlmasý,

kaçýnýlmaz olarak okur/izleyici diyaloðunun didaktik ya da politik

biçimini de belirliyor. 

Althusser'in terimleriyle ifade edersek, "Her ideoloji, zorunlu olarak

hayali çarpýtmasý içinde, varolan üretim iliþkilerini (ve onlardan türeyen

öbür iliþkileri) deðil, fakat her þeyden önce bireylerin, üretim iliþkileri ve

onlardan türeyen iliþkilerle olan hayali iliþkisini gösterir."112

Yazarlarýmýzýn, sanatýn toplumu bilgilendirme ve yönlendirmede etkin

bir iþlev yüklendiði düþüncesinden hareket ettiðini söyleyebiliriz.

Yazarlarýn yapýtlarýnda hem toplumsal sorunlarla hesaplaþmaya

girdikleri ve ideolojinin sis perdesi altýnda gizlediði, ama gerçekte

varolan üretim iliþkilerini oyunlarýnda görünür kýlma çabasýnda

olduðunu, hem de tiyatromuzu geleneksel anlayýþtan sýyýrmaya,

özgün bir dil oluþturmaya çalýþtýklarýný görüyoruz. Sanat anlayýþlarý,

söylemlerini oluþturma biçimleri kuþkusuz temel toplumsal

gereksinimleri karþýlamaya yöneliyor. Yazarlarýn düzenle uzlaþmayan,
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düzeni sorgulayan tavýrlarý, metin stratejilerine de yansýyarak,

alýmlayaný da ayný tür bir tepki içine girmeye koþulluyor. Ancak

egemen ideolojinin, söylemini benimsetme biçiminde kullandýðý

otoriter tavrýn ve yöntemin bir benzeri metinlerin içinde de varlýðýný

sürdürdüðünden, söylemin deðiþmesi yapýsal bir deðiþime yön

vermiyor. Temelde varolan yapý aslýnda korunuyor. Yani, metnin

alýmlayaný yönlendirme biçimi, alýmlayanla girdiði diyalog,

alýmlayandan beklediði iþbirliði, baþta amaçlananla sonuçta gelinen

yerin uzlaþmadýðý bir noktada duruyor. Alýmlayan çok yönlü eleþtirel bir

bakýþtan uzaklaþýrken, metinlerin çokanlamlýlýk özellikleri de

kayboluyor. Dolayýsýyla, tiyatromuzun epik ve uyumsuz tiyatrodan

etkileniminde, yeni arayýþlarýn ilk adýmlarýnýn atýldýðýný ama özellikle

biçimsel sorunlarýn üstesinden gelinmesinde ve oyunlarýn alýmlayana

yönelik tavrýnda eksik kalan yönler olduðunu söyleyebiliriz. 
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SON SÖZ

Üretimi yapan yazar, kurduðu metin stratejisinin olasý etkilerini de

üretir. Bir alýcý için çalýþtýðýnýn bilincindedir ve metni tasarlarken bir

iletiþim tasarýsý da ortaya koyar. Bu iletiþim tasarýsýnýn gerçekleþmesi

de okuma sürecinde ortaya çýkmaktadýr. Her metin kendi tasarýsý

yönünde okurun alýmlamasýný çeþitli biçimlerde, çeþitli yöntemlerle

koþullamakta ve olasý okurunu da üretmektedir. Okurun anlam

yaratma ve metni yorumlama biçiminde de etkin olabilmekte, kimi

zaman bunu sýnýrlamakta, kimi zaman özgür býrakmaktadýr.

Tiyatro metinleriyse salt okunduklarýnda deðil, sahnelendiklerinde

de yaþam bulan metinler olarak, diðer yazýn yapýtlarýndan ayrýlýrlar.

Böylece, anlam potansiyellerinin, hem okunma hem sahneye

aktarýlma hem de izlenme süreçlerinde farklý boyutlarda ortaya

çýkmasý açýsýndan çok katmanlý bir alýmlanma serüveni içindedirler.

Kuþkusuz sahneleme söz konusu olduðunda alýmlamayý etkileyen

tiyatroya özgü bambaþka bir göstergeler sisteminden söz etmek

gerekir. Ancak, bu çalýþmada konu sýnýrlandýrýlarak esas alýnan nokta,

oyunlarýn metinsel alýmlanma serüvenlerinde okurla girdikleri

diyaloðun biçimini ortaya çýkarmak, oyun yazarlarýnýn söylemlerini

metinlerinde nasýl oluþturduklarýný bulgulamaya çalýþmak oldu. Çünkü,

tiyatro metinleri, stratejilerinin sahne dramaturjisine aktarýlmasý yoluyla

dolaylý olarak izleyici-sahne iliþkisinin biçimini de üretmektedirler. Bu

iliþkinin bilincinde olunmasý, eleþtirel yaklaþýlarak metinle

hesaplaþýlmasýysa sahne yorumunda izleyiciyle kurulacak iletiþimin

biçimini, yeni bir stratejiyi ve farklý bir seçeneði doðurabilecektir. 
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Bu düþüncenin temelinde, tiyatromuzdaki epik ve uyumsuz tiyatro

örneklerinin, Batý Avrupa tiyatrosu kaynaklý epik ve uyumsuz

tiyatrodan özellikle metin-okur/izleyici-sahne iliþkisi anlamýnda ayrýlan

yönü ortaya çýkarýlmaya çalýþýldý. Oyun yazarlarýmýzýn bu akýmlardan

etkilenme biçimleri, oyunlarýnda okura/izleyiciye verdikleri rol

aracýlýðýyla tartýþýldý. Ülkemizde yazýlmýþ oyunlarda, doðrudan

toplumsal sorunlarla hesaplaþma aracý olarak iþlevsel bir noktadan

hareket edilerek iþlenen konu ve iletinin öne çýkarýldýðý, biçimsel ve

estetik kaygýlarýn ikinci planda kaldýðý bir metin stratejisinin hakim

olduðu görüldü. Yazarlarýmýzýn metinleri aracýlýðýyla okurla/izleyiciyle

girdikleri diyaloðun, didaktik-otoriter bir çerçevede biçimlendiði ve bu

iliþkinin yeniden üretimine dönüþtüðü, okurun/izleyicinin söylenileni

onaylamasýna ya da iknasýna yönelik bir metin stratejisi kurgulandýðý,

bunun sonucu olarak da metinlerde okurun/izleyicinin düþünsel

etkinliðinin ve düþ gücünün sýnýrlandýðý ortaya çýktý. 

Tiyatro, çalýþmanýn kapsamý içinde ele alýnan yazarlarýmýzýn, kendi

siyasal ideolojilerini okurlarýna iletecekleri bir aygýt iþlevi görmektedir.

Yazarlar, okura/izleyiciye seslenerek, onu, kendi ideolojisinin içinden

bakmaya çaðýrýrlar. Okuru/izleyiciyi, týpký egemen ideolojinin yaptýðý

gibi, bu çaðrýya koþulsuz cevap vermeye davet ederler. Böylece,

anlamlandýrmanýn yazarýn ideolojisi çerçevesinde gerçekleþmesi

öngörülür ve okura pasif bir rol atfedilir. Dolayýsýyla, metinler

aracýlýðýyla, (belki de bilinçdýþý süreçlerle) süregelen iletiþim biçiminin

yeniden üretimi söz konusu olmakta, düþüncenin ve düþgücünün

özgürleþmesi, farklý bakýþ açýlarýnýn, çok yönlü eleþtirel bir tavrýn

geliþtirilmesi bir anlamda engellenmekte ya da bu yöne açýlan yeni

kapýlar ve öneriler üretilememektedir. 

Ýncelemenin sonunda, yazarlarýmýzýn, egemen ideolojinin

perdelediði, bireylerin deðiþmez gerçeklermiþ gibi benimsedikleri iliþki

biçimlerinin temelinde yatan otoriter-hiyerarþik ve karþýtýyla kendini

vareden yapýnýn bir benzerini metin yapýlarýnda da barýndýrdýklarý

gözlenmiþtir. Oysa, günümüzün açýk totaliter yapýlarýnýn ürettiði yeni

koþullar düþünüldüðünde, hiyerarþik-otoriter anlayýþýn biçim

deðiþtiren, karþý tepkileri, muhalefeti kendine dönüþtüren, bunlarý içine
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çeken ve düzenin sürmesinde yan ürün olarak besleyen yönlerinin

açýða çýkarýlmasý için, basit ikili karþýtlýklardan fazlasýna gereksinim

olduðu ortadadýr. Metinsel yapýnýn çokanlamlýlýðý, okurun/izleyicinin

düþgücünün, çok yönlü eleþtirel bakýþ geliþtirmesinin engellenmemesi

de bu açýdan önemlidir. 

Çalýþmada incelenen, tiyatromuzda yeni arayýþlara giren bu

oyunlarýn, tiyatromuzun geliþimine büyük katkýlarý olmasýna karþýn,

günümüzde yeniden sahneye konulma aþamalarýnda eleþtirel bir

yaklaþýmla ele alýnmalarý gerekli olacaktýr. Çünkü, okur-metin/izleyici-

sahne iletiþiminin biçiminde önemsiz bir ayrýntý gibi ikinci plana itilen

metinsel yapýlarýnýn, aslýnda süregelen düþünme biçimini ve yapýyý

yeniden üretme ve yaratýcýlýk açýsýndan sýnýrlý kalma tehlikesi

taþýdýðýný görüyoruz. Oyunlarýn, izleyicinin düþünsel etkinliðini ve düþ

gücünü özgür bir biçimde harekete geçirebilmesi ve farklý bir iletiþimin

ortaya çýkabilmesi için, belki de metinlerin yönetmen ve dramaturg

tarafýndan uyarlanmasý yoluna gidilmesi ya da sahne dramaturjisinde

yeniden yazýlmasý önerilebilir. 
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�Çaðdaþ tiyatro anlayýþý, sanat üreticisiyle beraber

alýmlayanýn da yaratýcýlýðýný özgür býrakan metin ve sahne

stratejilerini gerektiriyor.� 

Fakiye Özsoysal ile �Tiyatro Metinlerinde Alýmlama ve Metin

Stratejileri� üzerine bir söyleþi

altKitap: Ýncelemende 1960'lý-70'li yýllarda ülkemizde yazýlmýþ, epik

ve absürd tiyatro akýmýndan etkilenen oyunlarý ele alýyorsun. Seçtiðin

dönemin tiyatromuz açýsýndan önemi nedir?

Fakiye Özsoysal: 1960'lý ve 70'li yýllar ülkemizde öncü ve deneysel

tiyatronun baþlangýç yýllarý olarak düþünülebilir. Bu özelliðiyle,

geleneksel benzetmeci tiyatro anlayýþýndan sýyrýlma dönemidir. Gerek

tiyatro yazýnýnda gerekse sahnelemelerde yeni biçim ve farklý ifade

yollarý arayan, izleyicinin etkin katýlýmýný amaçlayan çalýþmalarýn ilk

adýmlarý bu dönemlerde atýlýyor. Tiyatro insanlarý özgün bir tiyatro dili

oluþturma arayýþý içine giriyorlar. Tiyatromuzda, insanýn sýnýrlý

gerçeklik algýsýný aþmaya yönelik çabalar, dünyaya baþka bir gözle

bakma giriþimleri bu dönemde yoðunlaþýyor. Batý Avrupa yazýnýnda

ortaya çýkan epik tiyatrodan ve absürd tiyatro akýmýndan etkilenim de

bu arayýþlarýn bir parçasý olarak beliriyor. Ayrýca tiyatro, izleyici

kitlesiyle karþýlýklý "canlý" bir etkileþim içinde doðrudan diyalog

kurabilen bir sanat dalý olduðu için, diðer sanat dallarýndan belki daha

fazla sosyo-politik olaylarla da içiçe yaþýyor. Söz konusu dönemde

ülkenin siyasal hareketliliði içinde tiyatro, toplumsal deðiþimin sözcüsü

olarak yalnýzca bir misyon üstlenmekle kalmýyor, bu misyonun aracý

durumunda da görülüyor. Bu durum, ayný zamanda, tiyatro insanlarýný

toplumsal sorunlarla farklý sanatsal ifade biçimleri aracýlýðýyla

hesaplaþma yollarý aramaya iten bir unsur da.
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altKitap: Çalýþmanda Haldun Taner, Vasýf Öngören, Melih Cevdet

Anday ve Sabahattin Kudret Aksal'ýn epik ve absürd özellikler taþýyan

tiyatro metinlerini, okurun/izleyicinin "alýmlama"sýna yönelik otoriter

tavýrlarý açýsýndan eleþtiriyorsun. Aslýnda bu bakýþ açýsý, metinlerin

yazýldýðý dönemin "deðiþim" anlayýþýna ve düþünme biçimine de

dolaylý yoldan bir eleþtiri getiriyor sanýrým.

Fakiye Özsoysal: Öyle de denilebilir ama çalýþmam daha çok okur-

metin/izleyici-sahne iletiþimine yönelik bir öneri niteliði taþýyor. Aslýnda,

bu inceleme, bir "ilk çalýþma" olarak deðerlendirilebilir. Çünkü, þimdiye

kadar yapýlan kuramsal tiyatro metin incelemelerinde, okur-metin

(dolayýsýyla izleyici-sahne) diyaloðunun sorun edilmediðini,

"alýmlama"ya yönelik metin çözümlemeleri yapýlmadýðýný gördüm. Bu

tür bir çözümleme, tiyatro metninin okurla kurmak istediði iletiþim

tasarýsýný, yani yazarýn metin stratejisini ortaya çýkaracaktý. Kurulmak

istenilen metinsel iletiþimin biçimi, aslýnda yazarýn okura yönelik tavrýný

ve düþünme biçimini de ortaya koyuyor. Yine de bir çok farklý metin

çözümleme yöntemleri var kuþkusuz. Ele aldýðým tiyatro oyunlarýnda,

metin stratejilerinin didaktik-otoriter bir tavýrda kurgulandýklarýný

gözlemledim. Bu oyunlar, Brecht'in epik tiyatro anlayýþýndan ve absürd

tiyatrodan etkilenilerek yazýlmýþ örnekler ama etkilendikleri tiyatro

yazýný biçimlerinin okura özgür düþ gücü ve yorumlama alaný býrakan

özelliklerini, biçim-içerik ve estetik örtüþmesini hemen hiç

barýndýrmýyorlar. Bu durum metnin çokanlamlýlýðýný yok ettiði gibi,

karþýlýklý etkileþimi de aksatýyor. Metinler, okuru iletilerinden ders

almaya ya da iletileri yönünde iknaya koþullayan stratejiler ortaya

koyuyor, okuru özgür býrakmýyor, düþünme, yorumlama ve yaratýcýlýk

süreçlerinden uzaklaþtýrýyorlar. Dolayýsýyla, metinler bir çeþit iktidar

iliþkisi kurup, bu tür bir iliþkinin yeniden üretilmesine neden oluyorlar

veya farkýnda olmadan bu tür bir iliþki biçimini okurun alýmlamasýnda

pekiþtiriyorlar. Yazýldýklarý dönemsel özelliklere bugünden

bakýldýðýnda, iktidarýn deðil de, iktidarýn el deðiþtirmesinin sorun

edildiði bir anlayýþýn hakimiyeti eleþtirilebilir. Bu nedenle, metinsel

iletiþim sorunlarýnýn sahne üzerinde yeniden üretilmemesi için,

"alýmlama", "metin stratejileri" ve "izleyici dramaturjisi" gibi konularýn

da, belki daha fazla önem verilerek, düþünülmesi önerilebilir. Çaðdaþ

tiyatro anlayýþý, sanat üreticisiyle beraber alýmlayanýn da yaratýcýlýðýný

özgür býrakan metin ve sahne stratejilerini gerektiriyor. 
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altKitap: Günümüzde tiyatro yazarlarýmýza ve genel olarak

tiyatromuzun durumuna nasýl bakýyorsun?

Fakiye Özsoysal: Günümüzde tiyatromuzun bir sýkýþmýþlýk

duygusu içinde olduðu söylenebilir. Belki de toplumsal deðiþimin hýzý

ve iþlenecek malzemenin çokluðu da insanýn nereden tutacaðýný

þaþýrmasýna neden oluyor. Kuþkusuz bir yandan da arayýþ devam

ediyor. Yeni çalýþmalara baktýðýmýzda, uluslararasý bir platformda yer

alma çabalarýnýn yoðunlaþtýðýný, daha çok kültürlerarasý etkileþime

önem verildiði, masallara, söylencelere, arketiplere dönerek, bunlar

aracýlýðýyla günümüz deðerleriyle hesaplaþmaya gidildiðini görüyoruz.

Özellikle alternatif çalýþan gruplarýn önemli bir çýkýþ yapacaklarýna,

izleyiciyi þaþýrtacak yapýmlar üreteceklerine inanýyorum.

altKitap: Bundan sonra neler yapmayý düþünüyorsun?

Fakiye Özsoysal: Tiyatro göstergebilimi ve sahne üzeri

göstergelerinin izleyicinin alýmlamasýný etkileme biçimi üzerine

yoðunlaþmayý düþünüyorum. Ayrýca, Ýstanbul Üniversitesi Tiyatro

Eleþtirmenliði ve Dramaturji Bölümü öðretim üyeleriyle birlikte

yürüteceðimiz iki proje var: Ortaöðretim edebiyat dersleri içinde tiyatro

metinlerinin çözümlenmesine yönelik kitapçýklar hazýrlamayý ve tiyatro

tarihimize yönelik kapsamlý bir araþtýrma yapmayý planlýyoruz.
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