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ABSTRACT

The Theme of Death in the Symbolist Theatre

This thesis focuses on the relationship between the theme of death and the symbolist
theatre genre, which produces remarkable works in Turkish theatre. Questions, fears
and feelings of uncertainty created by the idea of death in the individual; the
representation of this theme requires specific choices in both form and content.
Symbolic theater allows the theme of death to be represented in theatre, with the use
of language based on associations, communication and action being replaced by
stasis and introspection on stage, and the past narrative and existential inquiries
triggered by the idea of death becoming dominant in the text and staging. This study
examines the functional role of the “mysterious guest” character, which is drawn
similarly in many symbolist theater texts that choose death as the central theme. It is
possible to say that the relationship between theme and genre reveals itself most in
the presence of this character. While the theme of death produces a common
narrative and questions in the plays, some changes occur within the genre. While
Ahmet Muhip Diranas’s Gélgeler and Sabahattin Kudret Aksal’s Evin Ustiindeki
Bulut initiate an inquiry into the individual's own death and life; In Sevim Burak's
Sahibinin Sesi the same genre and theme commonality brings ideological
confrontations to the stage. Examining the “mysterious character”, which functions
like a leitmotif in plays, carries the burden of representation of the theme and
enriches the narrative, will enable us to follow and make sense of the changes within

the genre.



OZET

Simgesel Tiyatroda Oliim Temasi

Bu tez Tirk tiyatrosunda dikkate deger eserler verilen simgesel tiyatro tiirtiniin 6lim
temastyla kurdugu iliskiye odaklanmaktadir. Oliim fikrinin bireyde yarattig
sorgulamalar, korkular ve belirsizlik duygusu; bu temanin temsili i¢in hem bigimde
hem igerikte 0zel tercihler gerektirir. Dilin ¢agrisimlara dayali bir bicimde
kullanilmasi, sahnede iletisimin ve aksiyonun yerini duraganligin ve ig¢e bakisin
almasi, 6liim fikrinin tetikledigi ge¢mis anlatisinin ve varolusgsal sorgulamalarin
metinde ve sahnelemede oyuna hakim hale gelmesiyle simgesel tiyatro 6liim
temasinin tiyatroda temsil edilmesine olanak saglar. Bu ¢alisma, 6liimii merkezi tema
olarak secen bir¢ok simgesel tiyatro metninde benzer bi¢cimde ¢izilen “gizemli
misafir” karakterinin sahip oldugu islevsel rolii inceler. Tema ve tiir arasindaki
iliskinin kendisini en ¢ok bu karakterin varliginda agik ettigini sdylemek
miimkiindiir. Oliim temas1 oyunlarda ortak bir anlatim1 ve sorgulamalari {iretirken tiir
icinde birtakim degisimler yagsanir. Ahmet Muhip Diranas’in Golgeler’i ve
Sabahattin Kudret Aksal’in Evin Ustiindeki Bulut oyunu bireyin kendi 6liimii ve
yasami iizerine bir sorgulama baslatirken; Sevim Burak’in Sahibinin Sesi oyununda
ayni tiir ve tema ortaklig1 ideolojik ylizlesmeleri sahneye tasir. Oyunlarda ortak
olarak bir leitmotif gibi isleyen, temanin temsil ylikiinii tagiyan ve anlatimi
zenginlestiren “gizemli karakteri” incelemek tiir icindeki degisimleri takip etmeyi ve

anlamlandirmay1 saglayacaktir.
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TESEKKUR

Degerli danismanlarim Esra Dicle ve Veysel Oztiirk e lisans dgrencisiyken
kendilerinden aldigim ilk dersten itibaren verdikleri emek i¢in ¢ok tesekkiir
ediyorum. Danigsmanim olmay1 kabul etmeleri egitim hayatimdaki en biiytlik
sansimd1. Tezimin istisnasiz her climlesinde Esra Dicle’den aldigim tiyatro
derslerinin pay1 var. Diranas’in Gélgeler oyununu ilk kez onun dersinde okumus ve
hayran kalmistim. Lisansta aldigim bu ders, yliksek lisans tez 6nerimi sekillendirdi.
Karsilastirmal tiyatro incelemelerine, tiyatro uyarlamalarina ve tiyatro tarihine dair
Ogrettigi her sey, gosterdigi anlayis ve hayranlik duydugum 6gretmenligi icin sevgili
hocam Esra Dicle’ye sonsuz tesekkiir ediyorum.

Degerli danismanim Veysel Oztiirk, lisanstan itibaren keyifli dersleri, anlayist
ve sabriyla her zaman yanimizda oldu. Kendisinden aldigim siir dersi en ¢ok
beslendigim boliim derslerinden biriydi. Oliimiin siirsel ifadesi iizerine ilk kez onun
bu dersinde diistindiim.Tiim tez siirecimi 6zverili bir sekilde takip etti ve destekledi.
Kisa zamanda hizli geri bildirimler vermek i¢in zaman ayirdi. Gosterdigi anlayis, ilgi
ve destek icin degerli hocam Veysel Oztiirk’e ne kadar tesekkiir etsem azdur.

Degerli hocalarim Olcay Akyildiz, Halim Kara ve Erol Koroglu’na tez
jirimde yer alma inceligini gosterdikleri i¢in ¢ok tesekkiir ediyorum. Tezimle ilgili
yapici yorumlari ve tez savunmamdaki olumlu tutumlariyla siirecin benim i¢in ¢ok
daha kolay gecmesine destek oldular.

Tanimaktan biiyiik bir mutluluk duydugum sevgili Eylem Ejder’e oncelikle
Kritik Kolektifi kurdugu ve onun bir pargast olmami sagladigi i¢in ¢ok tesekkiir
ederim. Goniillii ve yaratici bir liretimin ortaya ¢ikan iiriinden bagimsiz olarak ne

kadar iyilestirici oldugunu onun sayesinde tecriibe etmis oldum. Tez jiirimde yer

vii



almay1 kabul ettigi ve savunmamda ¢ok degerli 6nerilerde bulundugu i¢in kendisine
cok tesekkiir ediyorum. Kritik Kolektif ekibinde yer alan diger arkadaslarima da
pandemi gibi zor bir donemi ¢igeklendiren dostluklari i¢in minnettarim.

Bogazici Universitesinde lisans ve yiiksek lisans egitimim boyunca dersini
aldigim biitiin hocalarima ve fikirlerini dinleme sans1 buldugum sinif arkadaglarima
cok tesekkiir ediyorum. Kendisinden aldigim farkli sinema derslerinden gorsel ve
isitsel bir sanat eserinin analizine dair ¢ok sey 6grendigim sevgili hocam Feyzi
Ercin’e eglenceli dersleri, 6devleri ve nezaketi i¢in minnettarim. Degerli hocam
Zeynep Oktay Uslu’ya 6zenle hazirladig: dersler, geziler ve ddevlerimize biiyiik bir
titizlikle verdigi geri bildirimler icin tesekkiir ederim.

Miijdat Gezen Tiyatro Merkezinde kendisinden aldigim dersleriyle ve dahil
olmami sagladigi oyunuyla yiiksek lisans ders donemimi daha eglenceli hale getiren
sevgili hocam Onur Ay’a hem sahnede hem sahne arkasinda verdigi sorumluluklar
i¢cin ¢ok tesekkiir ederim.

Iyimserligi ve giiveniyle bu siirecte her zaman yanimda olan Gamze
Demirezen’e yeri doldurulamaz destegi i¢in ¢ok tesekkiir ederim. Uzun yillardir
benimle olan sevgili dostlarim Gizem Yildirim’a, Ayse Ozcicek’e, Elif Giilhan’a ve
Halil Suat Sarag¢’a hayatimdaki varliklar1 i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Her kararimda yanimda olan ve kosulsuz sevgi veren annem Ayse Dogan ve
babam Adnan Dogan’a, kendime 6rnek aldigim ablalarim Yesim Dogan
Sabuncuoglu ve Yelda Dogan’a, sevgili yegenlerim Hatice ve Zeynep Ela’ya
hayatimda olduklar i¢in tesekkiir ederim. Sevgili ailem Mustafa Sabuncuoglu, Ayfer
Vatansever, Nursu Vatansever ve Sevcan Vatansever’e bu siirecte destek olduklari

i¢in minnettarim.
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Yol arkadasim Seyitcan Vatansever’e her giinii glizel kilan varligi, sonsuz
destegi ve anlayisi i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Son olarak yiiksek lisans egitimimi 2210-A Genel Yurt i¢i Yiiksek Lisans
Burs Programi ile destekleyerek tezime katki saglayan TUBITAK ’a ¢ok tesekkiir

ederim.
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BOLUM 1

GIRIS

1.1 Oliimiin anlamlandirilmas ve temsili {izerine
Insanin en eski ve temel meselelerinden biri olan &liim, farkl disiplinlerin ve sanat
tiirlerinin iizerinde durdugu bir temadir. Oliim hakkinda yapilan bircok ¢alisma onun
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“karmagik”, “sasirtict” ve “ihtimallerle dolu” bir deneyim oldugundan sz eder.
(Kellehear, s.11) Bu nedenle 6liimiin anlamlandirilmasi ve temsil edilmesi iizerine
diisiiniirken “6lmeyi basit bir sekilde iiziicii ve kotii bir durum olarak sunan kligeler”
(s.11) yerine, 6ncelikle 6liimiin baglama gore degisen yapisina odaklanmak gerekir.
“Toplumsal, kiiltiirel ve ailevi bir deneyim olarak 6liimiin” anlamin1
sekillendiren unsurlardan biri tarihsel siiregtir. Ornegin Orta Cag’da éliime hazirlik
stireci biiyiik bir dneme sahiptir. Bu doneme hakim olan “iyi 6liim” fikri, 6liimii
onceden dngdrme arzusunu ve Sliimiin ev ortaminda gerceklesmesini igerir. Istisnai
ani 6liimler disinda “insanlar 6leceklerini bilmeye yetecek kadar vakitleri olmadan
O0lmezdi.” (Aries, s.30) “Yanlis bigimde 6lme korkusu ve oliimiin kolektif bir ise
doniismesi”, 6liim tasvirlerinde de kendini gosteren iki 6nemli noktadir. “17. ve 18.
yiizyil ise 6lmenin faillik olarak temsilinin altin ¢agidir.” (Gittings, s.246)
Kahramanca oliimler 6ne ¢ikar, 6lmekte olanin davranislart merkezdedir. Ancak
biitiin degisimlere ragmen olen kisinin ve yakinlarinin 6liime bakis1 bugiin 6liime
kars1 tagidigimiz dehset duygusunu tagimaz. “17. yiizyil sonunda memnuniyetsizlik
isaretleri goriilmeye baslandiysa da bin yildan fazla bir siire boyunca canlilar ve
oliiler arasinda sevimsiz biraradaliga tam anlamiyla riza gosteril[ir].” Onlar i¢in 6liim
hayatin “bildik” bir pargasidir. (Aries, s.45) 19. ylizyilda ise 6liim acima, korku,

kayg1 gibi duygularla ele alinir. 20. yiizyil, 6liimiin kurumsallastig1, hastanelere ve



uzak mezarliklara ¢ekildigi donemdir. Zaman i¢inde ¢ocuklarin bile eslik ettigi
Oliime hazirlik torenleriyle ehlilestirilen 6liim; bugiin 6len kisinin bile basina ne
geleceginden habersiz oldugu bir “vahget” halini almistir. (Aries, s.38)

Oliimiin “biyografik baglami1” da en az tarihsel baglam kadar belirleyicidir.
Olmenin, kendisini énceleyen yasamla baglantili olarak anlasilmasi gerekir. (Scarre,
s.222) Bireyin yasadig1 hayatla ve se¢imleriyle ilgili hissettigi tatminsizlikler ve
pismanliklar, dliimiin kendisi i¢in anlamin1 biitiiniiyle etkiler. Oliimiin varsayilan
karamsar ¢ergevesi aslinda bireyin artik ulasamayacagini diisiindiigli arzularin yasini
tutmasiyla iligkilidir. Bu nedenle dliimle yiizlesmek aslinda insanin 6nce kendi
kisisel tarihiyle ve varolusuyla yiizlesmesidir.

Oliim iizerine kiiltiirel iiretimler tarihsel ve bireysel arka planlarma gore farkli
bakis agilarini yansitir. Ancak 6liime iliskin degismeyen sorularimizin birbirini
etkileyen ii¢ ana baslik etrafinda oriildiiglinii s6ylemek miimkiin: 6liimiin
bilinmezligi, 6liim korkusu ve 6liim-yasam iliskisi.

Oliimii, anlamlandirilmasi ve temsili zor bir tema haline getiren en énemli
0zelligi insanin tiim kontrol etme ¢abasina ragmen degismeyen bir bilinmezlige sahip
olmasidir. Oliimiin ne oldugu, nasil gerceklesecegi, ne zaman ve nerede insani
bulacag belirsizdir. Bu nedenle insan dogdugu andan itibaren zamana ve mekana
yayilan tehditkar bir gergekle yasar.

Bu gercekle girilen miicadele, kendini 6nce tanimlama ihtiyacinda gosterir.
Seneca, “Oliim var olmamaktir. Bunun ne oldugunu biliyorum artik: benden sonra da
benden 6nce de neydiyse, o olacak. Bu isin iskenceli bir yan1 varsa, diinyaya
gelmeden 6nce de ¢ektik o iskenceyi ama o zaman hicbir ac1 duymadik.” (Okten,
s.122) diyerek 6lmekte olan i¢in farkina varabilecegi herhangi bir degisikligin ve

acinin s0z konusu olmadigini anlatir. Cicero da uyku ve 6liim arasinda kurulan



benzerlik tizerinden 6liimiin higbir sey hissettirmeyecegi fikrini 6ne siirer. (s.125)
Marcus Aurelius ise “Oliimiin yalnizca bir doga olayindan ibaret oldugunu” vurgular.
(s.129) Ona gore: “6ltim bir canlinin olustugu dgelerin serbest birakilmasindan baska
bir sey degildir.” (s.130) Benzer sekilde Epiktetos da 6liimii “beden i¢in ¢oziilmenin
ve kendisini olusturan seylere donmenin vakti” olarak tanimlar. Bu nedenle 6liimii
bir “trajediye” doniistiirmenin ve korkmanin anlami yoktur. (s.135) Oliime dair bu
farkli tanimlarin en biiyiik ortak noktasi1 6liimii bilinmezlikten ve getirdigi korkudan
akil yoluyla arindirmaya ¢aligmalaridir.

Oliimii anlamlandirmaya calisan metinlerde en ¢ok karsimiza ¢ikan
konulardan biri 6liim ve zaman iligkisidir. Oliim, yasama belirsiz bir simir koyar. Bu
sinir “yasamin biitiin igerik ve anlarina niifuz eder.” (s.220) Augustinus “simdiki
hayatimiz, 6liim hedefine dogru kosulan bir yaris gibidir- bu yarista hi¢ kimse mola
alamaz veya biraz bile yavaslayamaz” der. (s.141) Ancak 6liim yalnizca tiikkenen
zamanin bizi ulastirdig1 son an degil, “her giin, her saat ve her dakika cereyan eden”
tecriibedir. (s.142) Seneca da benzer bi¢imde 6liimiin zamana yayildigin1 ve onu
degerli kildigin1 vurgular: “Yanildigimiz bir nokta var; saniyoruz ki 6liim
onlimiizdedir, oysa 6liimiin biiytlik bir kism1 simdiden ge¢ip gitmistir. Hayatimizin
gerimizde kalan kismini 6liim gegirmistir eline. O halde bana yazdigin gibi davran
Lucilius’um, sar1l biitiin saatlerine”. (s.119) Oliim ve zaman iliskisi {izerine
diisiinmek 6liimiin insan davranislarinda belirleyici olan yoniinii gérmemizi saglar.
Her an bu belirsiz 6liim zamanina yaklastig bilgisi, insanda 6liim korkusunu
tetikleyen baslica sebeplerdendir. Jung, insan yasamindan eksilen zaman ve 6liim
korkusu arasindaki iligkiyi 6liimii merkeze alan tiyatro metinlerinde siklikla tekrar
edilecek bir benzetme ile anlatir: “Oliimle kars1 karsiya kaldigimizda yasam akan bir

nehre veya eninde sonunda durmasi kesin kurulu bir saate benzer.” (Jung, s.5)



Siddetli bir 6liim korkusu insan1 daha eylemsiz ve karamsar kilan bir
endiseye doniisebilir. Bu nedenle 6liim i¢in yapilan tanimlara, onu korkudan ayiran
aciklamalar eslik eder: “Oliimden kacamam. Ama 6liim korkusundan da m1
kagamiyorum? Inleyerek ve titreyerek 6lmek zorunda miyim?” (Okten, s.134) Oliimii
kontrol edemeyen insan, 6liim korkusunun yarattig1 uyusturan, tekinsiz bekleme
stireciyle miicadele etmeye ¢alisir. Ancak biitiin insanlarda farkli bicimde mevcut
olan 6liim korkusu ayn1 zamanda ilerlemenin, harekete gegmenin ve varolusun
beslendigi kaynaktir. Insan, yasami arzulamak, iiretmek ve kendisini var edecek
secimler yapmak i¢in kendi 6liimiiniin bilincine ihtiya¢ duyar. Bu nedenle dogurdugu
biitiin korku ve belirsizliklere ragmen birgok edebi eser elindeki biitiin imkanlarla
Olim tizerine diisiinmek hatta onu bir diisten bedenli bir varliga biirtimek ister.

”Gilgamis Destan1”, 6liimii inceleyen bilimsel ¢alismalarin analiz ettigi
metinlerin basinda gelir. Irvin Yalom’un (2008) ifade ettigi gibi Gilgamis’in 6lim
gercegiyle yiizlesmesi ve o andan itibaren duydugu korku, insanin “6liimliiliik
yarast”’nin ne kadar eski oldugunun kanitidir. (s.9)

Gilgamis hepimiz adina konusuyor. Onun 6liimden korktugu gibi hepimiz

korkariz. (...) Bazilarimiz i¢in 6liim korkusu genellesmis bir huzursuzluk

seklinde dolayli olarak kendini gosterir ya da baska bir psikolojik bozukluk
kiligina girer; bazilarimiz 6liimle ilgili agik ve bilingli bir anksiyete yasarken,
bazilarimiz i¢in 6liim korkusu biitiin mutluluk ve sevinci engelleyen bir

dehset haline gelir. (s.9)

Oliimii varolugsal psikoterapinin en 6nemli meselelerinden biri olarak goren
Yalom’un Gilgamis’tan alint1 yapmasi ve onun korkusunun biitlin insanligin korkusu
oldugunu vurgulamasi dikkate degerdir. Gilgamis’in Enkidu’nun 6liimiiniin ardindan
duydugu 6liim korkusu varolussal bir yiizlesmenin habercisidir. Benzer bigimde
6liim ¢alismalarinin bir diger arastirma alani olan fvan Ilyi¢ 'in Oliimii de Sliim

korkusunu, insani kendi yasamini gozden gegirmeye tesvik etmesi lizerinden isler.

Tem Horwitz (Malpas ve Solomon, 2006) “Oliimiim: Varolmayisa Yolculugum

4



Uzerine Diisiinceler” yazisinda kendi yasadig 6liime yakin deneyimin, Ivan Ilyi¢’in
deneyimiyle benzer noktalara sahip oldugunu sdyler. Olmekte olanin odag: dis
diinyadan yavas yavas kendine doner. Zaman algis1 degismeye baslar; miithis bir
Ozgiirliik duygusu hissedilir. Bununla birlikte Horwitz’e gore 6liim oyle belirleyici
bir kirilma noktasidir ki “tiim miicadeleler yasam ve oliimle ilgilidir.” (s.27)

Insan var oldugu andan itibaren ilk olarak dogayla miicadeleye girisir, hayatta
kalma giidiisii miicadelenin temelini olusturur. Ancak insan kendi 6liimii tizerine
hayat boyu diisiinebilen tek canlidir, 6liimiin tirpertisini gelisinden ¢ok dnce biitiin
benliginde duyar. Oliimden duydugu korku insana kesifler, icatlar, eserler yaptirir;
giin gegtikce daha ileriye gegmenin ilk kivileimini verir. Giderek daha fazla hiiner
sergileyen insan yine de 6liimii yenmenin yolunu bulamaz. Bu durum 6liimiin
“iktidar” ve “oteki” arasinda bir hesaplagma alanina doniistiigii Antigone’de soyle

ifade edilir:

Cok bilmis insan, gamsiz kus siiriilerini, ormandaki yirtict hayvanlari,
denizdeki tiirlii mahliklari ipten 6riilmiis aglarla tuzaga diistiriir. Dagin
yabani hayvanini zekasiyla yola getirir, atin yeleli basina kosum, kimseye
ram olmayan dag bogasinin boynuna boyunduruk gegirir. (...) Her tedbiri
bilir, dniine ¢ikan hicbir seyden sasirmaz. Yalniz 6liimden nereye kacacagini
bilemeyecektir. (Sophokles, s.11)

Oliime bakis hem tarihsel hem biyografik baglama gore cesitli degisikliklere ugrasa
da 6liim korkusu Antigone’de nasil anlatildiysa bugiin de benzer bigimde varligini
korur. Bugiiniin tiyatro oyunlar1 hala her konuda bilgili ve hiinerli fakat 6liim
karsisinda nereye kacacagini bilemeyen insanlar1 resmeder. Psikiyatrik literatiire
bakildiginda ise 6liim korkusu ve onunla ilgili endise (thanatophia) “klinik olarak
seyrek olmamasina ragmen” yokluguyla dikkat ¢ekmektedir. (Wahl, s.20)

Bu psikiyatristlerin, insan varliginin rastgeleliginin en yakin ve sahsi

gostergesi olan bir problemi ele almak ve incelemekte diger fani insanlar

kadar arzusuz davrandiklari anlamina m1 gelmektedir? Belki de hastalarindan

daha az olmamak iizere Rochefoucauld’un “Kimse dogrudan gilinese ve
oliime bakamaz” seklindeki gézlemini teyit eder gibidirler. (s.20)



Wahl’a gore 6liim korkusu psikiyatrik literatlirde yer aldiginda bile ikincil bir mesele
olarak islenir. Wahl’in bu goriisiine 6liimle ilgili kitabina Giines e Bakmak ismini
veren Yalom’un da katildigin1 séylemek miimkiindiir. Oliim korkusunun merkezi bir
mesele olusunu kendi terapi deneyimlerinden 6rneklerle anlatan Yalom (2008),
“6liim korkusu baska bir seyin dublorii degildir” der. (s.22) Yalom, 6liim korkusunun
bir baska meseleyi maskeledigi fikrinin temelinin biiyiik oranda Freud’un c¢alismalari
oldugunu soyler. Freud, 6liim hakkinda 6nemli tespitlerde bulunmasina ragmen
“odak noktasini 6liimden uzaklastirarak, 6liimiin bilingdisinda temsil ettigine
inandiklart seye, 6zellikle terk edilme ve kastrasyon korkusuna yoneltmelerine neden
olmustur.” (s.25) Varolusgu psikoterapi, gelecege doniik ve oliimle yiizlesmeye
iyimser bi¢imde ag¢ik tutumuyla bu bakis1 degistirir.

Yalom, varoluscu bir terapist olarak kendisini etkileyenlerin modern
filozoflardan ¢ok “klasik Yunan filozoflar1 6zellikle de Epikouros™ oldugunu sdyler.
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Ona gore “her zaman ve her yerde var olan 6liim korkumuz” “mutsuzlugun
kokenini” olusturur. (s.10) Yalom’un degindigi Yunan filozoflarin, 6liimle bireysel
bir ylizlesmeyi felsefesinin eksenine yerlestiren Heidegger’in, hemen her oyununda
olumii esas mesele haline getiren Maeterlinck’in ve daha pek ¢ok yazarin, i¢erdigi
biitiin bilinmezlige ve tirpertiye ragmen 6liim korkusuyla yilizlesmekteki 1srar1 6liimle
degil; bizzat yasamla ilgilidir.

Jung, 6liim ve yasam arasindaki iliskiyi doganin bir yasasi olarak ele alir.
Hayat, “hedefine yol alan bir mermi gibi” 6liime dogru ilerler. Yasamin “cikisi ve
dorugu bile bu amacinin merdiven ve araglaridir.” Yasama dnceden atanmis mutlak
amagclarin ve tasarilarin varligi reddedildiginde insan i¢cin mutlak olan tek sey

Olimliiliik bilincidir. “Yasamin hakkinin verilmesinin reddi, sonunun kabuliine

itirazla esanlamlidir. Ikisi de yasami istememe anlamina gelir ki, yasami istememe



Olimii istememeyle 6zdestir.” (Jung, s.8) Buradan hareketle, 6zellikle 20. yiizyildan
itibaren “6zellestirilerek”, “gdzetim altina alinarak” yasamin disina itilen 6liim
lizerine, 0llim karsisinda biitiiniiyle ¢aresiz kalinan son nefesten dnce diisiinmek,

yasama deger katabilmek i¢in bir sans olarak degerlendirilebilir. (Kellehear, s.32)



BOLUM 2

OLUMU KONUK EDEN BIR TUR: SIMGESEL TIYATRO

2.1 Simgesel tiyatronun ayak sesleri: Henrik Ibsen’den Necip Fazil’a 6liimii
sahnelemek

19. yiizyilin hakim tiyatro anlayisi, mutlak dram fikrini esas alan gergekei tiyatrodur.
Mutlak dramin zamani genis bir simdidir; olaylar simdide agilir ve ¢6ziime kavusur.
Diderot’nun isaret ettigi sekliyle oyun 1siklar yandiginda baslar, sondiigiinde geriye
hicbir sey birakmaz. Bununla birlikte kisiler arasi iletisim ve diyaloglar ¢ok
onemlidir. Oyun kendi nedenselligini referans alir. Akilci neden-sonug iliskileri
icinde oyun ileriye tasinir. Mekan ise gercegin bir taklididir.

19. ylizyilin sonunda Henrik Ibsen ve Anton Cehov bigimsel acidan gercekei
tiyatronun en iyi 6rneklerini vermislerdir. Ancak oyunlar1 ayni1 zamanda bu tiirii
iceriden oymaya baglar. Bi¢cimsel olarak mutlak dramin kurallarin1 uygularlar ancak
icerik dontigiir. Ibsen ge¢misi anlatim yoluyla sahneye ¢ikardiginda, Cehov’un
karakterleri yagsamdan vazgecip gelecege dair hayallerin ve gegmisin hatiralarinin
icinden konustugunda, mutlak dram ¢dkmeye baglar. Peter Szondi (1987) igerigin
bi¢imle uyumunun kayboldugu bu oyunlarin bir kriz yarattigini sdyler. (s.16)
Cehov’un oyunlarinda bi¢gimsel olarak bir diyalog var gibi goriiniir ancak gercekte
biitiin karakterler kendi kendilerine konusur. Bu monologlar Szondi’ye gore bir
epiklesme isaretidir. Cehov’un oyunlarinin siirsel bir dile sahip olmas1 oyunlarinin en
kuvvetli yonii olsa da gercekei tiyatro anlayisina bir baska darbedir. (s.20)

20. yiizyilin tiyatrosunu biiyiik oranda sekillendirecek olan Tarihsel
Avangartlarin ortaya ¢ikist boyle bir krizin tizerine gelir. Neden-sonug iligkilerine ve

akilc1 6gretilere dayanan, seyirciyi uyusturan, pasif hale getirerek tiyatro salonundan



ugurlayan gercekei burjuva tiyatrosuna karsi bir miicadele baslar. Farkli tiyatro
anlayislarin1 benimseyen avangart gruplar “Oncelikle kars1 olunanlar paydasinda
birlesmis goriinen bir biitiindii[r]: toplumsal kurumlarin ve yerlesik sanatsal
goreneklerin reddi ve (var olan diizenin bir temsilcisi olarak) seyirci karsitligr”.
(Innes, s.14) Christopher Innes’in Avant-garde Tiyatro ¢alismasinda 6ne ¢ikardigi
topluluklar ve akimlar: “sembolizm [simgecilik], fiitiirizm [gelecek¢ilik],
ekspresyonizm [disavurumculuk], formalizm [bi¢imcilik], siirrealizm
[gercekiistiiciiliik]tiir.” (s.14)

Simgesel tiyatro, avangart tiyatronun dogusunda bir kirilma noktas1 olacaktir.
Tiirk edebiyatina baslangigta epik tiyatro ya da politik tiyatro gibi heyecanla
karsilanan bir akim olarak girmez. Bu tiiriin etkisi altinda yazilan oyunlarin kaynagi
daha ¢ok Bati tiyatrosunu yakindan takip eden yazarlarin bireysel ilgisidir. Bunun
yant sira Devlet Tiyatrosu genel miidiirii ve tiyatro yonetmeni Muhsin Ertugrul’un
repertuar secimleri de belirleyici olur. *

Yakup Kadri, heniiz 1909 yilinda Ibsen’in Hayaletler’inden ¢ok etkilenerek
Nirvana isimli kisa oyununu yazar. Bu oyunun Hayaletler (Hortlaklar) oyununa bir
“nazire” oldugunu belirtir. (Tokin, s.22) Niyazi Aki’nin (1982) da belirttigi gibi
Nirvana esasinda Hayaletler’in 6liim korkusunu ve intihari 6ne ¢ikaran son
sahnesiyle benzerlik tasir. (s.14) Bu nedenle aslinda biitiin oyun simgesel tiyatro
metni olma 6zelligi tagir. Oyunun ana karakteri Necdet esiyle olan diyaloglarinda
biitlintiyle kendi korkularini, sorgulamalarini ve 6liim-yasam ikiligine dair

diisiincelerini aktarir. Herhangi bir olay gergceklesmez.

! Ertugrul, oyunlarin bir hafta bile devam etmesine yetecek seyirciyi bulamadigi bir ortamda “bir
sezon i¢inde kirk-elli oyunu” repertuara alir; neredeyse “li¢ giinde bir yeni oyun” oynanir. (Akatl,
s.57) Ertugrul’un segimlerinde “Pirandello’nun Alt1 Kisi Yazarimi Artyor” oyunu gibi modern ve
yenilik¢i oyunlar da yer alir. (s.57-58) Sabahattin Kudret Aksal, Fiisun Akatli ile soylesisinde

Ertugrul’un 1933’te ii¢ hafta boyunca her aksam Ibsen’in “Peer Gynt” oyununu oynattigini soyler.
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Yakup Kadri’nin Saganak oyununda perdeler arasindaki anlatim birbirinden
dikkat ¢ekici bicimde farklidir. Cagrisimlara dayali, sembollerle oriilii bir dil ve
sahneleme tercihi bunun en agik kanitidir. Gergekei bir anlatimdan simgesel bir
anlatima geg¢is arasindaki kirilma noktasi ise ana karakterlerden birinin idamidir. Bu
oyunlarda ortak olarak 6liim merkeze yerlestigi anda oyunun seyri degisir.

Ibsen’in oyunlarinda sahneleme tercihlerini belirleyen idealizm meselesine
yakindan bakmak simgesel tiyatronun gelisimini ve bu tiiriin Tiirk edebiyatindaki
metinler arasi seyrini anlamak agisindan oldukg¢a dnemlidir. Toril Moi (2008) Henrik
Ibsen and The Birth of Modernism isimli kitabinda onu kendinden sonrakiler i¢in
“gerekli bir esik, oncii” figiir olmaktan ¢ikarip tiyatroda modernizmin kurucusu
olarak ele alir. (s.17) Moi’ye gore resim, siir ve hikdyenin modernist temsilcilerinden
siklikla s6z edilirken Ibsen’den bahsedilmemesinin sebebi tiyatronun modernizmden
uzakta konumlandirilmasidir. Bunun kaynagi da tiyatronun dogasindaki “temsil”
fikridir. Buradaki temel problem modernizmin ve realizmin karsit oldugu
varsayimidir. Realizm “modas1 ge¢mis, toy”, “son derece kotii bir oteki” ve
“yalnizca modernizm i¢in gerekli bir 6ncii” olarak cizilir. Modernizm ise kendi
lizerine diisiinen, giincel sanat1 iiretir. Moi, realizmle ilgili kat1 yargilara agiklayict
cevaplar verir: Realizm varsaymmlarin aksine “radikal bir potansiyel” tasir. Ornek
olarak realist metinlerin kadinlarin 6zgiirliigi, esitligi gibi konularda diinyanin farkli
yerlerinde hareket baslatma giiciinden s6z eder. Bununla birlikte eserleri kendine
gonderme yapan, kendinin bilincinde olan birgok realist yazar vardir.

Moi’nin kitabini tiirsel agidan 6nemli kilan nokta ise modernizmin karsitinin
realizm degil idealizm oldugunu iddia etmesidir. Ona gore “idealizmin sonu
modernizmin dogusudur.” Ibsen oyunlarinda idealizmle girdigi siddetli miicadele

sebebiyle tiyatroda modernizmin dogusunu miimkiin kilar. Ibsen bircok oyununda
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idealizmin degerlerini, ahlak anlayigini, sanata yiikledigi gorevleri tartismaya acar.
(s.70) Ibsen’in idealizme kars1 ¢iktig1 ilk mesele oyunlarindaki kadinlarin
durumudur. idealizm kadmlarin iki sekilde ¢izilmesini ister; yoldan ¢ikaran seytani
bir varlik ya da erkegi giizele sevk eden saf, temiz kadin figiirii. Ibsen kadinlarin
kendi iradeleriyle ve bilingleriyle hareket etmesine izin verir. Ikinci mesele ise
idealizmin agik¢a inkar1 ve merkezi tema olarak “siipheciliktir. “Siipheciligi en
onemli varolugsal ve felsefi problem olarak diisiiniir.” (s.10)

Moi’nin kitabi araciligiyla bahsettigim edebiyat tarihi tartismasi Necip
Fazil’m oyununu incelerken islevsel bir arka plan sunacak. Bunun baslica sebebi Bir
Adam Yaratmak oyununun da bi¢imsel olarak tamamen “diglanan”, “sikic1”, “eski
moda” olarak tarif edilen realist metinlerden biri olmasidir. Ancak mesele tiyatronun
kendi varolusuna génderme yapmasi ve kendi {izerine diistinmesi gerekliligi ise
Necip Fazil bunu oyununda basit ve etkili bigimde uygular. Bir Adam Yaratmak
oyununun bas karakteri bir oyun yazar, bir “adam” yaratir, daha sonra bu oyunundaki
olaylari, oyunun simdisinde kendisi tecriibe etmeye baslar. Bununla da kalmaz
yasarken yazma eylemi lizerine diisiiniir. Boylece tiyatrodaki birgok yontemden
sadece biri olan “gerceklik yanilsamasi”nin bunu kullanan biitiin metinleri
ortaklastirmak icin yeterli olmadigina isaret etmis olur. Moi’nin ifade ettigi gibi tek
bir realizm yoktur, “Balzac, Flaubert, Zola, Ibsen” ya da Necip Fazil’in realizmi ayni
degildir. (s.67)

Ibsen’in idealizmle miicadelesi ve varolussal bir problem olarak ortaya ¢ikan
stipheciligi de Necip Fazil’in oyununda 6liimii ele alirken 6nem kazanacak ¢iinkii Bir
Adam Yaratmak kendi siipheciligini giivenli bir sinirda tutmak ister. Bu ehlilestirme
cabasinin en 6nemli sebebi karakterin tanr1 inancinin metinde vurgulanmasi ve

inancinin sinirlari iginde hareket etme mecburiyetidir. Bu farkliligi, oyunu
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Ibsen’inkilere kiyasla “eksik” ya da “yetersiz” kilan bir 6zellik olarak degil,
varolugsal krizi biiyiiten, siipheyi daha dayanilmaz hale getiren bir unsur olarak ele
almak gerekir. Varolus problemi siiphe etmek kadar her seye ragmen inanmakla ilgili
bir krizdir. Bu nedenle Necip Fazil’in oyununun idealizmle girdigi miicadele kadar
onun safinda durdugu anlar {izerine de diisiiniilmesi gerekir.

Karsilastirmaya dahil edecegim ilk oyun olan Hayaletler’in ana karakteri
Bayan Alving yillarca kocasi tarafindan hakarete ve ihanete maruz kalir. Bir giin
kocasiin evdeki hizmetgiyle de iliskisi oldugunu fark eder. Hamile kalan hizmetci
evden gonderilir ve ise yaramaz, ikiyiizlii bir marangozla (Jakob Engstrand)
evlenerek cocugunu dogurur. Bu kiz ¢ocugu (Regine Engstrand) biiyiidiiglinde
Alving’lerin evinde hizmetg¢i olarak calisir. Bayan Alving’in oglu (Oswald Alving)
ise bu evdeki kétiiliige sahit olmamasi i¢in kiigiik yasta Avrupa’ya gonderilir,
oradaki sanat ortaminin da etkisiyle basarili bir ressam olur. Bayan Alving
“glinahkar” babasindan ¢ocuguna hicbir sey kalmasin diye son mirasiyla bir
yetimhane yaptirir. Oyunun simdisi, Bayan Alving’in ge¢miste aralarinda bir agk
iliskisi oldugunu anladigimiz Rahip’le (Manders) yetimhanenin agilisindan bir giin
Once, sigorta konusunu goriistiigii giin baslar. Kisaca 6zetlemeye ¢alistigim ge¢misi,
Rahip ve Bayan Alving’in konusmalar1 sirasinda 6greniriz. Bu andan itibaren gegmis
oyunu etkilemeye baslar.

Ik sahneden itibaren idealler siiphe uyandiran, sorgulayici ifadelerle verilir.
Regine’in livey babasi onu agacagi genelevde ¢alistirmayi planlamaktadir bu nedenle
Regine’1 Alving’lerin yaninda kalip yetimhanede ¢alismaktan vazgegirmeye calisir.
Bunu yaparken de “evlatlik goérevinden” s6z eder. SOylemini ¢ikarlar1 dogrultusunda
kuran Engstrand’a giivenen tek kisi Rahip Manders’tir. Bununla birlikte oyun

boyunca idealleri temsil edecek olan Rahip, Bayan Alving’in okudugu kitaplardan
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rahatsizlik duyar. Ustelik kitaplarin icerigine dair bir fikri yoktur. Yalnizca bu
kitaplarin kotli oldugunu sdyleyen seyler okumus ve sorgulamadan inanmistir. Ayni
tavr1 Bayan Alving’e de ogiitler: “Hayatta bircok konuda bagka goriislere giivenmek
zorundayiz. Bu iyidir.” (Ibsen, 2014, s.17) Rahip tipk1 kitaplar gibi sanat1 da tehlikeli
bulur; 6zellikle Roma, Paris gibi yerlerde dogan sanat akimlarini. Oswald’in bu
yerlerde bulunmasinin ahlakinda olumsuz sonuglar doguracagini syler. Rahip’e gore
en iyisi bir ¢ocugun ailesinin yaninda bulunmasi ve bdyle ortamlardan uzak
durmasidir. Oswald ressam olmak istedigini ilk sdylediginde de bu fikre karsi ¢ikan
Rahip’tir. Toril Moi (2008) idealizmin “daha iyi duruma getiren, yiicelten” bir sanati
savundugunu dile getirir. Onlara gore sanatsal giizellik ahlaksiz olamaz, eserlerinde
din, etik ve estetik birlesir. Bununla birlikte biitiin bunlar Tanrinin hakikatinde
bulusur. (s.3) Rahip’in Oswald’in sanatina kuskuyla bakmasinin sebebi oyunda
gonderme yapilan sanat akimlarinin idealizmin 6gretilerini reddetmesidir.

Rahip ile Oswald arasindaki en biiyiik tartismalardan biri de ahlaki idealler
sebebiyle olur. Rahip evli olmayan iki insanin da diizenli bir hayata, yuvaya sahip
olabilecegini sdyleyen Oswald karsisinda dehsete diiser. Oswald Rahip’in gosterdigi
tepki ilizerine asil ahlaksizlig1 toplum i¢inde ahlakli gecinen evli erkeklerin eslerinden
gizli islerinde, ikiytizliiliiglinde tanidigin1 sdyler. Boylece ideal olarak sunulan
ahlakin arkasindaki ¢iiriimiisliige isaret eder. Bayan Alving de bu tartismada oglunun
yaninda olur. Bunun {izerine Rahip ona ge¢mis giinlerinden bir olay1 hatirlatir. Bayan
Alving evliliginin ilk senesinde dayanamayip evden kagar ve asik oldugu Rahip’e
gelir, Rahip ayn1 duygular hissettigi halde ideallerin gerektirdigini yapar ve Alving’i
“yuvasini ayakta tutmaya” ve bir “es olarak vazifelerini yapmaya” gonderir:

Manders- Bu diinyada sadece isyankar ruhlar mutlulugu ister. Biz insanlar,

mutluluk tizerinde hangi hakka sahibiz? Hayir, bizler bu diinyada yalnizca

gbrevimizi yapmakla yiikiimliiyiiz, sayin bayan. Ve sizin goreviniz de
kocanizi birakmamakti. Onu es olarak se¢mistiniz; kutsal bir bagla baglanmis
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oldugunuz kocaniza sadik kalmakti. (...) (s.30) Boyle ¢ekip giderek

saygmliginizi ve adinizi tehlikeye attiniz; ayrica da baskalarinin itibarini

sarsmis oldunuz. (s.31)

Sahne boyunca Rahip Manders’in kutsal olanin emrettiklerini yapmakla toplumun
goziinde ayiplanmamis olmay1 yan yana dile getirdigi goriiliir. Ibsen’in oyunlarinda
idealler yalnizca kilise ve din etrafinda sekillenmez ayni zamanda toplum, aile ve
evlilik gibi kurumlar da ideallerin koruyucusu ve tasiyicisi gorevi goriir. Bayan
Alving toplum tarafindan ayiplanmamak igin yillarca iizerini orttiigii gercekleri
aciklar, boylece Alving’in esinin disaridan goriindiigli gibi olmadigini, hizmetgiyle
olan iligkisini Rahip 6grenmis olur. Ancak her seyi bildigi halde “olanlardan kimse
sorumlu tutulamaz. Her sey olmus bitmis artik. Evliliginiz tamamen yasal kurallara
ve diizene uygun” der. Bunun {izerine Bayan Alving: “Oo, tabii yasalar ve diizen...
Cok kere diisiiniirtim, diinyadaki biitlin dertler, mutsuzluklar bunlardan ortaya ¢ikiyor
iste.” der. Bayan Alving’in ilk kez burada agik bir sekilde sorunun ve mutsuzlugun
kaynag1 olarak ideallere isaret ettigini goriiriiz. Daha sonra bu ideal diizenin
kurallarina gegmiste uydugu i¢in kendini suglar. Kocasinin yaptiklarini kendisini
yargilamasindan korktugu insanlardan ve oglundan gizledigi i¢in hata yaptigini
diistiniir. Yeniden ikiyiizliiliiglin ideallerle is birligi i¢inde oldugu fark edilir. Asil
ahlaksiz ve yikici olan idealleri slirdiirmek i¢in gercegin gizlenmesidir.

Rahip Manders ve Alving’ler arasindaki tartigmalar bize idealizmin goriinen
yiizlinli sorgulatir fakat oyunda idealizme vurulan asil darbe onun destekledigi
cirkinliklerin sergilenmesiyle olur. Marangoz Engstrand bir genelev agmay1
planlamaktadir ama bunu yolcular ve kimsesizler i¢in dinlenme yeri olarak anlatir.
Bunun i¢in paraya ve Regine’in onunla gelmesine ihtiyaci vardir. Ikisini de miimkiin
kilacak olan sey yetimhaneden kurtulmasidir. Boylece hem orada ¢alismay1

planlayan Regine’i ikna edebilir hem de yetimhane giderleri igin ayrilan parayr Rahip
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Manders’den talep edebilir. Yetimhane ilk yanma tehlikesi ge¢irdiginde Bayan
Alving bunun marangozun ihmalkarlig1 sebebiyle oldugunu sdylerken, Rahip
marangozun tarafinda durur. Daha sonra Alving ve Rahip sigorta konusunu
konusurlar. Rahip yetimhaneyi sigortalamanin Tanrinin oray1 koruyacagina
giivenmemek olarak anlagilacagini sdyler. Basta sigortay1 gerekli goren Bayan
Alving’i sigorta yapmamaya ikna eder. Ardindan yetimhane stipheli bir sekilde
tamamen yanar. Yanginin ¢iktig1 esnada Rahip Manders ve Engstrand oradadir.
Engstrand Rahip’in elindeki mumu dikkatsizce diislirdiigiinii sdyler. Rahip bunun
nasil oldugunu anlayamaz. Sahne gerisinde gergeklesen bu olayin arkasindaki
gercegi 0grenemeyiz fakat Ibsen’in niyeti yetimhaneyi yok edenin bu ikiyiizlii
ortaklik oldugunu gdstermektir. Rahip yiiziinden sigorta yapilmadigi i¢in yeniden
yetimhane yapacak kaynaklari kalmaz. Yillik giderler i¢in ayrilan para da kilisenin
korumasindadir. Rahip Manders bu paranin Enstrand’1n yeni isi i¢in uygun oldugunu
diisiiniir. Agacagi yere de Bayan Alving’in 6len kocasinin ismi verilir. Béylece tipki
annesi gibi Regine de livey babasi tarafindan ¢alistiritlmaya mahk(m olur. Buna
sebep olan sey Regine’in zannettigi gibi ¢ocuklain annesinin babasinin kaderini
yasamast degil, iradenin idealizmin ikiytizli ¢ikarlart dogrultusunda kullanilmasidir.
Oswald Alving’in babasiyla ayn1 hastaliga (babadan gecen Frengi)
yakalanmasinin sebebi de soya ¢cekim ve kaderle degil, ideallerin gergege tercih
edilmesiyle ilgilidir. Bayan Alving eve donmeye ve kocasinin hatalarini gizlemeye
mecbur edilmeseydi bu evde bir ¢cocuk diinyaya getirmek zorunda kalmazdi ya da en
azindan Oswald’dan Regine’in onun kardesi oldugu gercegi gizlenmeseydi Regine’le
iliski kurmazdi. Boylece babasinin “giinahin1” tekrar etmezdi. Biitiin bu iliski agim
esas fikri etrafinda 6ren Ibsen aslinda kader zannedilen idealler karsisinda iradenin

olanaklaria vurgu yapar.
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Ibsen’in idealizmle tiyatronun biitiin imkanlarini kullanarak (sahne
gerisindeki olaylarin yarattig: stiphe, diyaloglarla verilen ge¢mis anlatisi, karakter
insas1) miicadele ettigini géormeye basladik. Ancak Ibsen’in bir¢ok oyununa tagidigi
“oltiim” fikri bu konuda en belirleyici ve yenilik¢i meseledir. Oswald hastaligini
ogrendikten sonra yavas yavas oliime yaklastigini hisseder, Annesine hastaligini
haber verirken doktorun hastaligi igin “babalarin giinahin1 gocuklar ¢eker” dedigini
soyler. (Ibsen, 2014, 5.59) Oswald babasinin ima edilenleri yaptigindan habersiz
oldugu i¢in buna inanmaz ve hastaligin kendisinin su¢u oldugunu diisiiniir:
“Cektigim bu acilar, bu pismanliklar...ve de bu biiyiik, 6liimciil korku...Ah bu
korku...” (s.64) Sugluluk duygusu ve 6liim korkusu birlikte gosterir kendini. Asil
korkusu ise aklin1 ve kimseye ihtiyag duymadan yasama yetisini yitirmektir.
Hastaligin aklinin i¢inde oldugunu soyler: “Ancak bu korku aklimi1 aliyor. Tekrar siit
cocugu haline dénmek, korunmaya bakilmaya muhtag bir bebek olmak...Bu aci tarif
edilemez.” (s.83)

Oswald’1n son umudu “yasama sevinci” olarak gordiigii Regine’dir. ideal
ahlak yiiziinden verilen kararlar, gizlenen gergekler Regine ve Oswald’in daha bagtan
imkansiz olan bir iligkiyi arzulamasina sebep olur. Bayan Alving oglu hastaligindan
dolay1 kendini su¢lamasin diye gercekleri sonunda anlatir. Bunu anlatirken
Oswald’in babasini “mutlak koti” olarak ¢izmek yerine yine idealleri sorumlu tutar.
Her seyin gorev ve sorumluluklara baglanmasinin, yasama sevinciyle dolu baba i¢in
evi katlanilmaz bir hale getirdigini sdyler. Bu nedenle babasi bahsedilen hatalari
yapar. (s.77) Regine de annesiyle ilgili ger¢egi 6grendigide “annem Oyle bir
kadinmis demek” der Bayan Alving ise “annen bir¢ok 6zelligi olan iyi bir kadind1”
diye cevap verir. Boylece evlilik dis1 ¢ocuk yapan bir kadini yargilamay1 ve kisiligini

tek bir olay iizerine ¢izmeyi reddeder. (s.78)
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Regine’in gitmesiyle hi¢ “giines 15181 almayan”, “yasama sevinci olmayan”
bu evde bir ihtimal kalir o da Oswald’1n kutuda biriktirdigi ve acilari
dayanilmayacak duruma geldiginde i¢ip hayatina son verecegi ilaglardir. Bunun i¢in
yardim etmesi gereken kisi de annesidir. Annesi bu teklifi duydugunda hemen kars1
cikar:

Bayan Alving- Ben sana hayat vermis olan ben.

Oswald- Bana hayat ver diye sana yalvarmadim. Ne bigim bir hayat verdin

bana?

Bu hayati istemiyorum. Onu benden geri almaya mecbursun. (s.85)
Oswald’1in yanit1 annelige ve hayata yliklenen kutsal anlamlarin i¢ini bosaltir.
Oswald’1n annesine yiikledigi son vazife idealizmin 6giitlediklerinden ¢ok farklidir.
Annesi sonunda ikna olur ve gerektiginde yardim etmek i¢in ogluna s6z verir ancak o
krizin hi¢ gelmeyeceginden, evde yasayacaklari giizel giinlerden s6z eder: “Bak
Oswald bugiin ¢ok giizel bir giin olacak. Glinesi piril piril bir giin...Evimizi
yurdumuzu giines i¢inde gorebilirsin. (Masaya gider ve lambay1 sondiiriir. Giines
dogmustur. Goriinen daglar giin 15181 ile aydinlanmistir) (s.86) Oyun boyunca
giinessizligi, karanligiyla verilen eve ilk kez bu final sahnesinde gilines dogar. Bu
imgenin anlami Osvald’in “aniden” gelen soziiyle agikliga kavusur: “Anne, giinesi
ver bana!” (s.86) Oswald’n bekledigi krizin geldigi anlasilir. Annesinin saskinligini
bildiren sozler arasinda Oswald’1in hep “giinesi, glinesi” diye tekrarladigini duyariz:

“Bayan Alving- (Perisan halde ayaga kalkar, iki eliyle sa¢larini yolarak
bagirir)

Buna dayanamam!

(Donmus gibi mirildanir)

Nereye koydu o kutuyu?

(Oglunun iizerine atilir)

Burada!

(Birkag adim geriler ve bagirir)

Hayir, hayir! Hayir!

(Oglundan birka¢ adim uzaklasir. Elleriyle sa¢larini kavrar, dili tutulmus

halde, korku i¢inde ogluna bakakalir.)
Oswald- (Oturdugu yerde hareketsiz dnceki gibi) Giinesi...Giinesi... (s.86)
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Oyunun final sahnesi tamamen sahnelemedeki performansa ve oyun boyunca yavas
yavas kurulan giines imgesine dayalidir. Moi’nin (2008) bu sahneye bir metadrama
Ornegi olarak isaret etmesi de daha ¢ok bununla ilgilidir. Moi ayni1 zamanda Ibsen’in
finallerinin belirsiz oldugundan ve yazarin hic¢bir karaktere kendini dayatmadigindan
bahseder. (s.32) Bu sahnedeki belirsizlik annenin Oswald’a kutudaki ilac1 verip
vermedigini metnin sdylememesidir. Oswald’in bu kriz nedeniyle 6ldiigiline dair de
bir sey gegmez. Bu nedenle bu final sahnesi farkli bicimlerde sahnelenebilir.
Seceneklerden biri annenin Oswald’a ilact vermesi ve bu aciyla onun 6liimiini
seyretmesidir. Metnin seyirciyi tasidigi noktada ge¢cmis anlatisini, ideallerle girilen
miicadeleyi anlamli kilan artik Bayan Alving’in idealizmle uzlagmay1 ve 6grenilmis
“hayat1 kutsayan anne” figiirii sergilemesi degil, sebep olunan acilar1 6liim yoluyla
da olsa dindirmek olmalidir. Bu haliyle Bayan Alving’in ve Oswald’1n idealleri yerle
bir ettigi bir sahne olarak bundan 6ncesine biitiinliyle kuvvet kazandirir. Eve sonunda
giines dogmasi, 6liimii getiren ilaglarin giines olarak sembollesmesi de seyirciyi
kendiliginden bu sona tasir.

Oswald’1n 6liimiiyle ilgili en garpici nokta ise ilaglarin bu kutuda zaman
icinde birikmesi yani bilingli bir intihara isaret etmesidir. Ibsen karakterlerini bir
histeri nobeti sirasinda pasif ve irade gdstermeyen bir bicimde intihara siiriiklemez.
Ibsen’in bildirmek yerine sezdirdigi bu intiharlar bir eylem seklinde gerceklesir. Yap:
Ustasi Solness’ta da gorecegimiz gibi oyunlarda bu eylemin bir de ortag vardir.
Oswald ilac1 tek basina alamayacagini daha bastan hesaplar, eylemine bir ortak arar.
Yalnizca Oswald’a ya da annesine ait olmayan, genetik zayiflikla ya da kaderle
aciklanamayan bir eylemdir bu. Her seyin 6nceden belirlendigi, kirletildigi, yok
edildigi bir yerde insan umudunu ve mutlulugunu en biiyilik korkusunun igine

yerlestirir.
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Yapi1 Ustast Solness’ta ise intihar, miicadele fikrinin de 6tesinde bir zafere
dontisiir. Gergekeiligi askiya alan, aklin sinirlarini zorlayan bu oyunun ana
karakterleri yillar iginde iin kazanan bir mimar olan Halvard Solness ve ¢ocukken
onu gordiigii andan sonra Solness’1 takint1 haline doniistiiren ve gesitli hayaller kuran
Hilda Wangel’dir. Oyunun simdisinden 12-13 yil 6nce Solness’in esinin ailesinden
kalan evleri yanar. Bu olaydan ¢ok etkilenen esi hummaya tutulur fakat ¢ocuklarini
bizzat emzirmekte 1srar eder ¢iinkii bunu annelik vazifesi olarak goriiyordur. Yeteri
kadar beslenemedikleri i¢in iki gocuklari da 6liir. (Ibsen, 1946, s.70) Bayan Solness
bundan sonraki hayatini yas i¢inde ve neredeyse her soze “vazifemdir” cevabini
vererek gecirir. Hayaletler’de Rahip’in tasidigi idealizmi burada Aline Solness tasir.
Bu ideallerin karsisinda ise “vazife” kelimesini korkung bulan Hilda vardir. (s.64)

Yangin ile ilgili su¢luluk duygusu hisseden yalnizca Aline Solness degildir
¢linkii Halvard Solness da igten i¢e o evin yanmasini hep istemistir. Bu evin yerine
yaptig1 yapilar sayesinde iin kazanir, isleri agilir. Ancak bu yangin olayindan sonra
kilise kulesi yapmak gelmez i¢inden. “Insanlar i¢in aile ocag1 olacak evler” yapmak
ister. (s.47) Oyunun simdisinden 10 y1l 6nce son kez kilise kulesi yapar. Hilda bu
strada kiictlik bir kiz ¢ocugudur. Solness’la toren sirasinda tanisirlar. Hilda bu
tanismadan 10 yi1l sonra yani oyunun simdisinde Solness’in evine gelir fakat Halvard
Solness onu taniyamaz. Hilda aralarinda bir yakinlasma oldugunu, Solness’1in onu
Optiigiinii ve 10 y1l sonra gelip onu kagirmayi, prenses yapmay1 ve bir krallik satin
almay1 vadettigini soyler. (s.41) Hilda’nin ge¢cmise dair anlattiklar1 bize giivenilmez
bir anlat1 sunar. Solness’in gegmiste yasananlar1 gercekte hatirlamadigini, Hilda’nin
sOzlerinden sonra ikna olup ger¢ekmis gibi cevapladigini goriiriiz. Hilda’nin
anlatisinda daha ¢ok bir cocugun hayal kurma bi¢imini goriirtiz. Hilda’nin 10 yil

once Solness’1 kilisenin tepesinde biiylik bir is basarirken gérmesinin yarattigi
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coskunun ve takintinin, onun ailesiyle 6zellikle babasiyla iliskisindeki sorunlarla
ilgili oldugu sezdirilir. Hilda kendisini sikismis hisettigi gerceklikten ve ideallerden
kurtaracak, onu sonunda 6zgiir kilacak bir hayal kurar. Daha sonra ideallerle benzer
bir iligki kuran Solness’1 da bu hayale inandirir.

Hilda ve Halvard Solness’1 finaldeki “hayale” ve “zafere” birlikte yiirlimeye
ikna eden ortaklik ikisinin de ideallere uyum gosterememesi ve giderek kendi
akillarindan siiphe etmeleridir. Bununla birlikte siirekli diger insanlarin da onlarin
deliligi hakkinda konustuklarini diisiiniirler: “Solness: Aline benim deli oldugumu
saniyor. Evet, kafasina bunu koymus. (...) belki de bu cesit bir sey diisiinmekte ... o
kadar haksiz degildir”. (s.27-28)

Halvard Solness son kez kuleye ¢iktiginda bir daha kilise yapmayacagini
insanlar i¢in sicak yuvalar yapacagini sdyler, insanin tanriya bas kaldirisin1 ve insan
i¢in liretme arzusunu one ¢ikaran bir andir bu. Solness’in climlelerinde Ronesans
sanki biitiin degerleriyle varligini ilan eder: “Sen kendi goklerinde nasil hiirsen ben
de kendi goklerimde hiir olacagim”(s.124) Ancak sicak burjuva yuvalari krize care
olmamustir. Insanin yeni krizi higliktir. “Ocaklar insanlarin higbir isine yaramiyor.
Bahtiyarliklar1 orada degil. Eger benim de bdyle bir ocagim olsaydi higbir igsime
yaramayacakti. (...) Hiclik, sadece hiclik. Hepsi bir hi¢likten ibaret.” (s.125)

Yine de Solness cesaretiyle herkesi kendine hayran birakir. Hilda da
gecmisteki bu sahneyi ylicelterek anlatir: “Kulenin en tepesine ¢iktiniz. (...) Heyecan
vericiydi, ya diisiiverseydi, koca yap1 ustasi ya diisiiverseydi (...) basiniz donmeden,
gozleriniz kararmadan... (...) Sarki da soylediniz havada harplar ¢alintyordu.” (s.38-
39) Halbuki Halvard Solness’in kulenin tepesine ¢iktigi zaman basi1 doner, gozleri
kararir. Hilda’nin bu hayalinden siiphe etse de onun istegine uyar ve yeniden insa

ettigi kulenin tepesine ¢ikacaktir. Hilda ve Solness’in kuleye ¢ikma fikrine dair
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aralarinda gecen konusmada tekrar edilen “havadaki sato” metaforu romantik bir
iliskiyi ima ediyor gibi goriinse de gercekte Solness’in intiharina karsilik gelir.
Solness diisecegi bilinciyle kuleye ¢ikar, Hilda ¢evresindeki uyarilardan etkilenmez
adi bile gegmeyen bir intihara gururla yardim eder. Solness ve Hilda bir deliligi
paylasir. Solness 6ldiiglinde Hilda’nin tavr1 parantez i¢inde su sekilde tarif edilir:
“bliylilenmisce ve muzafferce”, Solness’in isi beceremedigini sdyleyenlere “ta tepeye
¢ikt1, harp sesleri duydum” der. (s.133) Solness bu kez yalniz Tanriyla degil, sicak
yuvalardaki ideal hayatlarla da yiizlesmistir. Oliimii sectigi icin de muzaffer
olmustur. Ibsen oyunun bu merkezi noktasina su se¢imi koyar: 6lmek ya da korkarak
bir delilik i¢inde yasamak.

Ibsen’in oyunlarinda idealizmin insani ikiyiizli bir diizende sikisip delirmek ya
da kendi iradesiyle 6liime yiirlimek arasinda se¢im yapmaya ittigini gordiik. Bu
ikilemin ¢ok benzerini Bir Adam Yaratmak oyununda da gériiriiz. Oyun “Oliim
Korkusu” adinda bir oyun yazan Husrev’in kendi yazdig1 oyuna ¢ok benzer olaylari
tecriibe etmesini konu edinir. Yazdig1 oyundaki karakter yanlislikla annesini oldiiriir
ve vicdan azabiyla tipki babasi gibi kendini bir incir agacina asar. Husrev’e 1srarla bu
oyunun otobiyografik 6zellikler tagiyip tasimadigi sorulur. Husrev’in babasi da
kendini bahgedeki incir agacina asmistir. Husrev istemese de gazeteciler bunu
Ogrenir. Ardindan Husrev bu konuda daha fazla diisiinmeye baslar. Oyundaki
olaylarin gercekte de yasanabilecegini gdstermek i¢in bir silahla oyundaki kazay1
tarif ederken kazayla silah patlar ve kursun Husrev’e asik olan Selma’ya isabet eder.
Kazayla islenen bu cinayetin ardindan Husrev derin sorgulamalarla bogusurken hem
kendi korkulariyla hem etrafindaki diinyanin ikiytizliliigiiyle ytizlesir.

Necip Fazil’in (2013) oyunu da Husrev’in oyunu da ayni climleyle baglar:

“Babasi kendini bir incir dalina asmist1.” (s.13) Bu giris ciimlesinden yola ¢ikarak
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Beliz Giigbilmez’in (2007) Ibsen oyunlarinda gordiigii dogrusal perspektif yontemini
Necip Fazil’in da uyguladigini sdyleyebiliriz. (s.128-129) Tipk1 resimdeki perspektif
gibi nesnelerin, olaylarin ve fikirlerin nerede duracaginin, hangilerinin 6ne
cikarilacaginin yazar tarafindan belirlenmesini saglar. Bu yontemle oyun gegmise
dogru derinlik kazanir, genisler. Gegmise dair bildiklerimizin sinir noktasi ve
simdide gercekleseceklerin sonu bir kagis noktasinda bulusur. Her seyin “basladigi”
ve “bittigi” bu nokta oyunun merkezidir. Kagis noktasini bu noktada 6énemli hale
getiren ise oyunun simdisini kuran tartismay1 ve mutlak dramin “igiklar soniince
oyun biter” kuralin1 bozarak seyircinin zihninde daha kuvvetli bir 1s1kla ugurlayan
meseleyi yazarin bu kagis noktasina birakmasidir. Yap: Ustast Solness 'ta kule
hikayesi, Hayaletler’de babanin 6liimii oyunlarin kagis noktalaridir. Burada ise bir
incir dalinda baslayan oyun incir agacinin kesilmesiyle son bulur. Yani oyunun asil
goriilmeyi bekleyen anlami1 yan yana duran “6liim korkusu” ve “intihar” meselesidir.
Husrev oyunun basinda hem aile i¢indeki roliiyle hem de yazarligiyla ¢cok saygi
duyulan biridir. Toplum tarafindan tamamen onaylanir ve hayranlikla karsilanir.
Murat Belge’nin (2018) Sairaneden Siirsele kitabinda bu oyuna yonelttigi pek ¢ok
olumsuz elestiriden biri Husrev’e kars1 hissedilen bu hayranliktir. Murat Belge bunu
Necip Fazil’in “Husrev’in inandiriciliktan uzak celiskilerini etkili kilmak i¢in
buldugu bir yol” olarak tarif eder ve oyunu “Necip Fazil’in ego sorununu” gosteren
bir 6rnek olarak ele alir. (Belge,2018,s.172) Belge’nin biyografik okuma yapma
egilimi gosterdigi i¢in metinde gozden kacirdigi nokta Husrev’in sahip oldugu
otoriteyi ve saygiy1 giderek kaybetmesidir. Husrev kazayla islenen cinayetin
ardindan toplumun takdirini kaybettik¢e inzivaya ve 6liim fikrine daha ¢ok yaklagir.

Burada Freud’un (2001) 6liim korkusunu iistbenle iliskilendirdigini hatirlamak
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gerekir. Insan, yasamu iistbenin sevgisiyle es goriir, {istbenin sevgisini alamamak ise
6liim korkusunu agiga ¢ikarir. (s.115)

Bu durumda Husrev’in heniiz yasama sevincine ve insanlarin onayina
sahipken “Oliim Korkusu” adinda bir oyun yazmasini nasil degerlendirebiliriz? iki
sekilde yorumlamak miimkiin; birincisi Husrev’in anlatmaya c¢alistig1 gibi kurgusal
evrenle yazarin diinyasini birbirinden ayirabiliriz. Oyunun devami diisiiniildiigiinde
bu secenek derinlik kazanan bir bakis sunmaz. Ikinci bir ihtimal olarak Husrev’in hig
de onaylamayacagi bir bi¢imde Freud’un (2001) “yineleme zorlantisinin” devreye
girdigini diisiinebiliriz. Freud’a gore hastalar bir kez travmaya sebep olan olay1 daha
sonra tekrar etme egilimi gosterirler. Bunun arkasindaki anlam pasif durumda maruz
kaldiklar1 travmaya doniip bu kez aktif bir rol oynayarak onunla bas edebilme
diisiincesidir. Husrev’in babasi kendini Husrev ¢ok kii¢likken incir agacina asar.
Husrev’in bu intiharin sebebini o oyunu yazana kadar 6grenemedigini goriiriiz.
Kiiciikken ailesi onu ugursuzluk getirecegi inanciyla o incir agacindan ve intihar
hikayesinden hep uzak tutar. Husrev bir hesaplagsmaya girdiginin bile farkinda
olmadan babas1 gibi incir agacina kendini asan bir adam yaratir. Boylece baska higbir
sekilde yaklasamadigi aile faciasina kendi elleriyle sekil verir. Bir travmaya nasil
geri dontilebilecegini, onun her unsuru hakkinda nasil takint1 gelistirilecegini Husrev
yazdig1 oyundan yola ¢ikarak kendisi anlatir: “Cocuk, babam kendini incir agacina
ast1 diye diye aym akibete siiriikleniyor. Bu fikri sabiti sadece agag diyerek
canlandirabilir miyiz? Fikri sabitlerimiz bir seye takildigi zaman, o seyin basit, fakat
cok esrarli hususiyetlerine asik olurlar.” (Kisakiirek, 2013, s.18)

Ibsen’in oyunlarinda karakterlerin ikiyiizlii diizene ayak uyduramadigini
gormiistiik. Husrev de yavas yavas yakin arkadaglarinin gergek yiiziinii gormeye

bagslar. Psikiyatri klinigi olan arkadas1 Husrev gibi meshur birini tedavi altina almaya
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caligmakla, gazete sahibi arkadasi da onun rizasi olmayan haberleri yayimlamakla
Husrev’e ihanet ederler. Zeynep ise Husrev’in sekiz yil yasak iliski yasadigi
sevgilisidir ve reddedilmeyi kaldiramadigi i¢in arkasindan is ¢evirir. Bu iligskinin
bi¢imi oyunu idealist sanat anlayisina yaklastirir. Oyunda Zeynep seytani bir kadin
olarak cizilir, davranislarina yalnizca sehveti ve kotiiciil duygular1 yon verir. Bununla
birlikte Selma da Zeynep’in karsisina saf, temiz kadin karakter olarak ¢ikarilir.
Ibsen’in oyununda idealizmi reddeden kadin karakter insas1 Necip Fazil’in oyununda
en idealist unsurlardan biri haline gelir.

Bunu daha maddi sebeplerle aciklamak miimkiindiir. Necip Fazil bu oyunu
sahnede seyirci tarafindan pek anlasilamayan ve sevilmeyen “Tohum” oyunundan
sonra yazar. Niyeti Muhsin Ertugrul’a seyirci i¢in de ¢ekici olan bir oyun sunmaktir.
Bu nedenle oyunun felsefi sorgulamalarini, duraganligini dengeleyecek entrikalar
dahil eder. Bu meseleye oyunun sonundaki yazilis hikdyesinde Necip Fazil da isaret
eder. (s.150)

Bununla birlikte Necip Fazil’in temel amaci idealizmle miicadele eden
oyunlar yazmak degildir. Yine de tipki Ibsen gibi her seyden siiphe etmekten kendini
alamaz. Zeynep’le olan iliskisinden, arkadaslariyla iliskisinden, yazma eylemiyle
kurdugu iligkiden hatta annesinden bile sliphe eder. Murat Belge (2018) Husrev’in
annesiyle nasil bir sorunu oldugunu anlayamadigini ifade eder.(s.173) Husrev’in
annesiyle sorunu annesinin gidip timarhaneyi gormek, bahc¢edeki incir agacin
kesmek gibi toplumun dogrulariyla uzlasan, annelik vazifesini yerine getiren
davranislar sergilemesidir. Bayan Alving’le Husrev’in annesini ayiran ogullarinin
iradesi karsisinda verdikleri kararlardir. Belge Husrev’in “celigkilerinin” ise “dyle
olsun diye oraya konmus seyler” oldugunu soyler. (Belge, 2018, s.172) Husrev’in

celigkilerini Belge i¢in inandiriciliktan uzak kilan sey biiyiik ihtimalle kadere,
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Tanr1’ya inanan birinin varolussal bir kriz yasabilecegine inanmamasidir ¢linkii
oyunun kadere dair birkag ciimlesini alintilayip buradan bir tragedya ¢ikmayacagini
sOyler. Ancak bu bir tragedya degildir, tragedya unsurlar1 tastyan modern bir
oyundur. Husrev’in geliskisini su alint1 izerinden ¢ok daha iyi inceleyebiliriz:
Husrev- Eserimi ni¢in yazdim! Onu 6ldiirmek i¢in mi? Onu ni¢in 6ldiirdim?
Eserimi yazdigim i¢in mi?
Mansur- Diisiinme Husrev bu seyleri.
Husrev- Ben sanati1 hayattan baska bir sey saniyordum. Hiirriyetlerin sonu.
Aciz bahtimin ulasamadigi bir yer. Oras1 irademin bahgesiydi. Orada,
oyuncaklartyla oynayan bir ¢ocuk gibi bagibostum. Orada kulluktan ¢ikiyor
gibiydim.
Mansur-Ah Husrev!
Husrev- Ben ne yaptim? Bir hududu zorladim. Kendimin digina ¢ikmak
isterken, kendime rast geldim. (Bir adim atar ve bir mecnun haliyle gittikce
acilan gozlerini Mansur’un korkulu gozlerine diker.) Meger kul oldugumu
anlamak i¢in Allahlik taslamaliymigim! Meger nasil yaratildigimi anlamak
icin bir adam yaratmaya kalkmaliymigim! (Yiiziiniin ifadesi biisbiitiin
mecnun, orta yere doner) Ben ne yaptim? En saglam basamagi ayagl.mdan
kaydirdim. Korligii zedeledim. Simdi gériinen seye nasil bakayim? Insan
kaderini bir riiya gibi uykuda bulur. Bu riiyay1 uyanik nasil seyredeyim?
Allahla kalabalik arasinda kaldim. Boslukta nasil durayim? (Kisakiirek, 2013,
s.70)
Husrev Tanr1’ya ve kadere inanir fakat bir yazar olarak iradesi inancinin sinirlarini
zorlar. “Korligl zedeledim” dediginde asil sorunun biling oldugunu goriiriiz. Kendi
varliginin, 6liimiin, intiharin, iradenin sinirlarinda dolasan biling idealizmin en
kuvvetli giiciiyle kars1 karsiya gelir: Tanr1 inanci. Inang, uykuda olana rahatlik verir,
kaderin bir ritya gibi gelip seni bulacagina inanirsin. Lakin bir kere sorgulamig
olmak, kaderin karsisinda uyanik olmak yani seni diigiinen, senin iizerinde planlari
olan kaderi diigiinmek aciy1 yogunlastiran bir seye doniisiir. “Allahla kalabalik
arasinda kaldim” dediginde ise Ibsen’in krizini biiyiiten meseleyi gérmiis oluruz.
Ibsen kalabalikla miicadele eden ve 6liimii segen karakterler ¢izer. Bir Adam
Yaratmak’ta Husrev hem kalabalikla hem kendi i¢indeki Allah’la miicadele eder.

Kalabaliga tipki1 Oswald, Bayan Alving ya da Hilda gibi 6nce kendini anlatmaya

caligarak, sonra delilik damgasindan utanmayarak ve en sonunda kendi diinyalarina
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ve kendi hayatlarinin sonuna siginarak karsi ¢gikarlar. Husrev ise “Allah’la kalabalik
arasinda sikisir”. Bu nedenle idealizmle kurdugu iliski ¢ift tarafli ve daha
¢Ozlimsiizdiir. “Boslukta nasil durayim?” diyen Husrev i¢in inancin ferahlatan bir
liman olmadig agiktir.

Husrev, kendisini hissettigi boslukta babasinin hikayesine daha siki sarilir.
Selma’nin 6liimiinden sonra gordiiglimiiz ilk sahnede annesine “Babam kendini nig¢in
bahg¢edeki incir agacina ast1?”” diye sorar. Annesi hicbir sebep yokken bir gece yaliya
gidip tek basina bu isi yaptigini sdyler. Husrev “Babam bir deli miydi?” diye sorar.
Husrev’in deliligi ve 6liimii birlikte diisiindiigiinii goriiriiz. iki diisiince de ona ac1
Verir:

Mademki bu kadar korkuyorum yok olamam. (...) Kendimi ve Allahimi

diistinebilirim. Razi1 degilim Allahim! Yok olmaya, kalmamaya, gelmemis

olmaya, mevcut olmamaya razi degilim. Bu diinyada birakamayacagim hic¢bir
sey yok. (...) Fakat suurumu, bilmek, duymak, var olmak suurumu
birakamam. Raziyim bir toz parcasi olayim. Insanlar {izerime basarak gecsin.

Canim acisin, duyayim. (...) Fakat giinesle sirtim arasindaki 6pilismeyi

duyaymm. (...) Fakat aklim bana kalsin! (Ac1 act ulur) Aklim bana kalsin!

Aklim! (s.114)

Soyledigi bu sozler yazdig oyundaki karaktere aittir aslinda, “onun laflarin1 ben
yazdim. Benim laflarim1 da simdi o yaziyor.” der. Husrev’in oyunundaki 6lim
korkusunu bunun da 6tesinde bir yok olma korkusu olarak yasadigini goriiriiz.
Suurunu, hislerini, aklin1 kaybetmekten korkar. Husrev kendini herkesten soyutlayip
bu korkularla bogusurken yakinindaki insanlar onu timarhaneye kapatmanin yollarini
arar.

Husrev’in annesi oglunun delirip babasi gibi kendini asmasindan korktugu icin
bahcedeki incir agacini kestirir. Husrev annesine bunun i¢in 6fke duyar:

Ciinkii o benim babamdi. O bendim. O ¢ocuklugumdu. O her seyimdi. (...)

En sevdigim seyden en biiyiik fenaligi gérdiim. Babam kendisini ona asti. O

benim yine en bagli oldugum sey kaldi. Simdi onu kestiniz. Ta dibinden,

toprak hizasindan kestiniz. Boylece diinyam1 kesmis oldunuz. Artik
anliyorum ki, diinyam ta dibinden ve toprak hizasindan kayboldu. (s.125)
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Incir agacinin kesilmesi Husrev’in tutundugu tek dali da kirar. O ana kadar babasimnin
ve ¢ocuklugunun hatirasina tutunmustur. Annesine intihar etmek isteyen i¢in daha
bir¢ok yol oldugunu soyler, bu yaptiklar1 aksine “diinyasini” alir ondan. Bu
sahneden itibaren Husrev’in krizi giderek biiylir. Annesine ve diinyaya ¢ocuk getirme
fikrine isyan eder:

Onu yeryiiziine ne cesaretle ¢ikarir ve yeryiizliniin meseleleriyle nasil da

kars1 karsiya birakirsiniz? Bes yasinda bir ¢ocugu yilanli bir kuyuya

sarkitsaniz daha az korkar. Bizi diinyaya getiren sizsiniz. Bu kudrete

maliksizniz de imdadimiza ni¢in gelmiyorsunuz? Haydi gelsenize! (s.127)
Daha sonra yeniden ideallerin sinirina ¢ekilip 6ziir dileyecegi bu sozler Husrev’in
Tanr1’ya yoneltemedigi i¢in onu sikistiran diger uca, “kalabaliga” yonelttigi
isyanidir. Ibsen’in karakterleri gibi 6liim lizerine diisiindiikce ve 6liimden korktukca
hayatta kalmak katlanilmaz bir vazifeye doniisiir. Husrev babasinin bir kitaba
diistiigii notu gordiiglinde zihninde bircok sey sekil degistirir:

Husrev-“Bak ne diyor: Aptal muharrir! Oliime ila¢ 6liimdiir.” (...) “Babamin

bu {i¢ kelimesini vaktiyle bilmis olsaydim hi¢ yazar miydim eserimi? Sorar

miydim sana hig, babam kendisini ni¢in ast1 diye?”

Ulviye[annesi]- Baban da hep 6liimii diisiiniirdii. O yiizden 61dd.

Husrev- O yiizden 6lmedi. Sdyleyemiyorsunuz. Onun biitiin ilaglarini

doktiiler. Ilag siselerini bosalttilar. Ona baska ila¢ birakmadilar.

Ulviye- Ben mi birakmadim, Husrev?

Husrev- Kimbilir, ya sen, ya bagkasi, farkiniz ne birbirinizden? (s.130)
Husrev’in babasi Ibsen’in karakterleri gibi bagka bir yol kalmadigi i¢in kendi
iradesiyle 6liimii secer. Husrev ona ¢are birakmayanin tek tek kisiler olmadiginin,
onlar ortaklastiran bir diizen oldugunun farkindadir. Ayni1 insanlar bu kez Husrev’in
“ilaglarm1” dokerler. Iradesini gdsterebildigi yazi, babasini hatirlatan incir agac,
insanlarin goziinde sahip oldugu yer hepsi yok olur.

Bir Adam Yaratmak tipki Ibsen’in oyunlari gibi biitiin oyunun anlamini

ileriye tasiyan, etkileyici bir final sahnesine sahiptir. Ustelik finalin anlamini

seyirciye biraktigini soylemek miimkiindiir. Ihanet eden arkadaslar1 Nevzat ve Seref,
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9 €6
1

Husrev’i “timarhaneye” gotiirmesi i¢in eve doktor getirirler. Annesi giderken
Husrev’e “Sen gidersen 6ldiiriiriim kendimi” der. Husrev: “Anne! Birak beni bu
cemiyet icinde yasamayim. Bir kolumda sen, birinde Selma, timarhanede 6lmek
istiyorum.” diye cevap verir. (s.147) Husrev sikistig1 yerden kurtulmak i¢in 6liimii
secemez, “delilige” zorlanir. Gitme diyen annesine son sozii su olur: “Ne yapayim
anne! Kestiniz incir agacini!”’(s.148) Husrev’in bu s6ziinli daha dnce kendisinin
sOyledigi gibi incir agaciyla birlikte tutundugu son sey olan hatirayr da kaybetmis
olmasi seklinde yorumlamak miimkiindiir. Husrev ona en korktugu seyi, deliligi
yakistiranin bu oldugunu diisiiniiyor olabilir. Bana gére oyunun biitiiniinii daha
anlamli hale getiren yorum ise; Husrev’in ironik bir bigimde intiharinin bile kendi
iradesinde olmamasindan duydugu aciy1 ifade ettigidir. “Oliime tek ilag dliimdiir”
buna da ne annesi ne inanc1 izin vermez. “Allahla kalabalik arasinda” sikistig1 yerden
¢ikamadan perde kapanir.

Ibsen’in Hayaletler oyunundan izler tasiyan baska bir eser, Moi’nin (s.29)
Brecht’ten alintiladig1 Ibsen yorumunu sorgulatir. Eger Brecht’in dedigi gibi
“modern seyircinin Ibsen’den 6grenebilecegi hicbir sey yoksa” Tiirkiye’de yazildigi
doénemin en radikal romanlarindan biri olarak kabul edilen Tutunamayanlar’da nigin
onun oyunu karsimiza ¢ikar? Oguz Atay’in (2009) bu tercihi tizerine diisiiniilmesi
gerektigine inantyorum. Selim Isik hasta olduguna inanmaya bagladigi donemde,
giinliigiinde tesadiifen gittigi bir oyundan bahseder, bu oyun Ibsen’in Hortlaklar
(Hayaletler) oyunudur:

Neden bu tiyatroya gittim? Simdi, kafama saplanan diislinceyi sokiip

atamiyorum. Diin gece Ibsen’in Hortlaklar oyununu seyrettim (...)Simdi

yatagima biiziilmiis, biiyiik bir dehsetle gen¢ Alving’in beyninin nasil
yumusadigini diistinliyorum. Ya korkusu? Tipki benim korkuma benziyor.

Yataga uzandim ve kimildamadan yattim. Beynimin yumusamasina engel

olmak istiyordum. Kimildamazsam bunu basaracagimi santyordum. (...)

Korkum da yersiz olabilirdi. Oswald Alving’in hastaliginin kokleri babasinin
genclik glinahlartyla ilgiliydi. Olsun, bu durumu degistirmez. Duyduklarim
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bu bakimdan pek timit verici degil (...) Fakat neden bu oyunu seyrettim?

Hem de boyle bir sirada... Biitiin bunlar1 diistinmek zorunda kalmayacaktim.

Beynimin gelecegi hakkinda kuskulara kapilmayacaktim. Oyuncular ne kadar

duygusuz.Alving’i oynayan geng- oldukc¢a basariliydi- biitiin bu korkung

sOzleri her gece nasil sOyleyebiliyor? Oyundan sonra arkadaslariyla
sakalasarak makyajini nasil kayitsizca silebiliyor? (...) Sahneden bana yeni
dogmus bir bebek gibi bakan Oswald Alving’i hi¢bir zaman aklimdan
cikaramayacagim. Nietzsche de boyle olmus diyorlar, Nietzsche Oswald

Alving gibi bir hig¢ degil ki!(s.608)

Alving’in 6liim korkusundan nereye kagacagini bilemeyerek yine 6liime sigimmasi
Selim’i dehsete diisiiriir. Oliim korkusunu kendi korkusuna benzetir. Detaylarla
bezeli romanin i¢inde belki de silik kalmigtir ama Selim’in yasama bakisi ve
eylemleri bu oyunu seyrettikten sonra degigsmeye baslar. Ibsen’in oyunu Selim Isik’in
hayatinin gélgede kalan birka¢ doniim noktasindan biridir.

Sonug olarak Ibsen’in oyunlarinin igerik acisindan son derece yenilike¢i
oyunlar oldugu ve Tiirk edebiyatin1 6nemli bi¢imde etkiledigi goriiliir. Onu 6nemli
hale getiren meselelerden biri idealizmin karsisinda yer alan oyunlar yazmasidir.
Idealizmin ¢okiisiinii gordiigiimiiz bu oyunlarda 6liimii merkezi bir tema olarak
kullanir. Karakterleri idealizmin baskisini hissettirdigi bir diinyada onunla miicadele
etmeyi ancak bilingli, eyleme doniisen bir intiharla yapabilirler. Hayaletler ve Yap:
Ustasi Solness oyunlart bunun iki iyi 6rnegidir. Necip Fazil’m Bir Adam Yaratmak
oyununda ise idealizmle i¢ diinyasinda miicadele eden ama ayn1 zamanda onun
safinda yer alan bir karakter goriirliz. Bu ikilemin sebebi karakterin inangli olmasi ve
toplumun idealleriyle birlikte kendi i¢indeki inangla da yiizlesmesidir. Sonunda
Husrev intihar etmek yerine timarhaneye gider. Bu son inang sebebiyle idealizmin
bir kdsesinde yer almanin da bambagka ve yogun bir kriz tirettigini gosterir.

Necip Fazil’in bu 6nemli oyunu 6liim temasinin tiirii degistirmekteki roliinii

gosteren 1yi bir 0rnektir. Oyunun biitiinii ele alindiginda bicimce gergekei tiyatronun

ve kimi sahnelerde melodramin izlerini tasiyan oyunda, s6z konusu 6liim korkusu,
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Oliim karsisinda yasamin sorgusu ya da intihar fikri oldugunda aksiyon devre dis1
birakilir. Diyaloglarin ve ¢atismalarin yerini; uzun, felsefi ve ice bakisa dayali
monologlar alir.

Ibsen’in tiirsel esnekligi, ge¢cmise aralanan anlatilar1 ve giderek simgesel
unsurlar tagiyan dili simgesel tiyatro metinlerinde bir adim 6teye giderek oliimii
yalnizca anlatmay1 degil; sahneye ¢ikarmay1 hedefler. Bu dogrultuda tiiriin i¢erdigi
en dnemli 6zelliklerinden biri statik drama fikridir. Oyunlarda aksiyon devreden
cikar, bekleyis hali oyunun merkezine yerlesir. Anlami lireten olaylardaki ilerleyis
degil, higbir seyin gelismemesidir. Fiziksel temsil olabildigince daraltilir boylece
imgesel anlam ve yorum genisler. Cehov ve Ibsen’in diyaloglarinda goriilen
doniisiim, burada bir adim ileriye taginir. Artik iletisimin gii¢liigliniin yalnizca
vurgulanmadigini, ayni zamanda ondan bir fayda saglandigini goriiriiz. Diyaloglarin
alt metninde bagka anlamlar gizlidir. Oyun boyunca seyirciye bu gizli anlamlarin ve
imgelerin irettigi sezgisellik fikri eslik eder. Kullanilan dil de buna uygun olarak
kesintili, kekeme, higbir seyi ¢cozemeyen bir dildir. Hayal ve gercek ayirt edilemez
olur. Zaman “simdi”de sabitlenmez; kolayca sigcramalar ve belirsizlikler goriiliir.
Mekan da tipki zaman gibi tekinsiz, hatta tehditkardir.

Simgesel tiyatronun tiim bu 6zellikleri, kendinden 6nceki tiyatro
anlayislarinin aktarabilmek i¢in ¢ozlimler aradig1 bazi temalarin sahneye tasinmasina
heyecan verici bir kap1 aralar. Bu temalarin baginda yarattig: biitiin sorgulamalar ve
belirsizliklerle “6liim” gelir. Ibsen, Hayaletler oyununda bigimsel olarak gergekgi
tiyatronun sinirlarindan ¢ikmaz. Ancak adim adim ge¢gmise dogru genisleyerek tiirsel
sapmalar gosteren oyun, 6liim-yasam ikiligini ¢atigsmalarindan biri olarak belirler.

Modern oyunlarda yeniden ele alinacak bu krizin, siradan bir gergekg¢iligin

sinirlarini asan bir simgecilikle anlatilmasi tema ve tiir iliskisi a¢isindan 6nemlidir.
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Tirk tiyatrosundaki 6rneklerden yola ¢ikarak 6liimiin, bash basina bir temaya
dontistiigii anlarda tiirde degisimler yarattigini; 6zellikle simgesel bir anlatimi talep
ettigini s0ylemek miimkiin.

Oliim temasinin ihtiya¢ duydugu bu simgesel anlatimi igerik ve bigimde tiim
oyuna niifuz ettiren ise simgesel tiyatro tliriidiir. Hem erken bir donemde vermeye
basladig1 yenilik¢i ve 6zgiin metinlerle hem de kendinden sonraki oyun
yazarlarindaki belirgin etkisi nedeniyle tiiriin kurucu yazari olarak Belgikali oyun
yazar1 Maurice Maeterlinck gosterilir. Christopher Innes de Maeterlinck’i “eksen
figiir” olarak tanimlar ve simgeci tiyatro icin bir dl¢iit olusturdugunu soyler. (s.37)
Maeterlinck’in oyunlari insanin 6liime dair bilincini, bu sebeple zamanla girdigi
miicadeleyi, kendi hakikatini yaratma arzusunu/yaratamama korkusunu, nihayetinde
hepsinin kaynagi olan varolus sorununu baslica meseleleri haline getirir. Mistik bir
felsefi anlayisa sahip olsa da Maeterlinck’in kaderciligi bir direnis olarak kendini
gosterir, ne olacagini sezme arzusu tagir. Macdonald Clark (1915), Maurice
Maeterlinck Poet and Philosopher isimli kitabinda Maeterlinck’in yasam miicadelesi
icin 6liimden s6z ettigini vurgular. Ayn1 zamanda karakterlerini davraniglarindan
sorumlu tutar, irade giiclinii 6nemser. Tamlik arzusunu, par¢alanmis kimligi, iradeyi,
algiy1 bir problem haline getiren yazarin, varolus lizerine kendi felsefesini iirettigini
sdylemek miimkiin. Ustelik bu felsefe, Tiirk tiyatrosundaki benzer oyunlara da
sirayet eder.

Yakup Kadri’nin 1934°te acik¢a Maeterlinck etkisiyle yazdigr Magara oyunu
ise gercekei tiyatrodaki simgeci bir anlatimdan simgesel tiyatroya gecisin
orneklerindendir. (Aki, s.9-20) “Yazarin etkisi duyus ve iisluba kadar isler.” (s.17)
Sonraki donemlerde bu tiir birbiri ardinca metin {iretilen ve sahnelenen bir alana

dontismez. Ancak ilgi ¢ekici bir bicimde ¢ogu sair, oyun yazdiginda bu tiirii
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kullanmayn tercih eder. (Halit Fahri Ozansoy, Sabahattin Kudret Aksal, Behget
Necatigil, Ahmet Muhip Diranas, Melih Cevdet Anday, Giilten Ak ...)?Yine de bu
kadar 6nemli yazarin ilgi gosterdigi bir alan, higbir zaman bir “edebiyat olay1” olarak
one ¢ikmaz. Metin iiretimindeki sessiz ilerleyise paralel olarak bu tiiriin 61iim
temasiyla iligkisi hakkinda biitiinliiklii bir akademik calisma da yapilmamistir.

Metin And (1973), 50 Yilin Tiirk Tiyatrosu kitabinda Ahmet Muhip Diranas’in
Golgeler isimli oyunundan, “6nemli bir tiyatro olay1” olarak bahseder ve oyunun
tiiriinii “siir dram1” seklinde isimlendirir. (547-549) Bu tiirden séz eden diger bir
calisma Giingor Dilmen’in Keg¢i Tiirkiisii kitabidir. Dilmen burada daha ¢ok bicimsel
olarak siiri kullanan oyunlardan soz etse de tiire dolayl: bir katkis1 vardir: “Tiyatro
siiri sozciiklerden ibaret degildir. Bir sahne gereci, bir branda bezi, bir renk parcasi,
bir esya uyusumu ya da zitlig1 beklenmedik bir ses etkisi tiyatro siirini yaratabilir.”
(s.226) Dilmen, bir tiyatro eserine siirin imkanlarini getirenin sadece uyak ya da
ritimli diyaloglar olmadiginin; ¢agrisimlara dayanan, imge zenginligi yaratan her
tiirlii fikrin tiirsel bulugsma yaratabileceginin farkindadir.

And’1n, Dilmen’in ve bu konuya deginen diger ¢calismalarin eksik biraktig
nokta ise bu oyunlarin arkasindaki tiir meselesinin 6nemini sezdikleri halde yakin
okumay1 merkeze alan tiir odakl1 bir incelemeye girismemis olmalaridir. Diger bir
sorun ise Aki’nin Yakup Kadri’nin oyunlarini incelerken yaklastigi gibi baska bir
edebi eserden “etkilenme” meselesinin olumsuz bir bi¢imde degerlendirilmesidir.

Aki, Yakup Kadri’deki Maeterlinck etkisini “bir acelenin iiriinii” olarak goriir. Hatta

2 Halit Fahri Ozansoy’un Baykus, Iki Yanda ve Hayalet oyunlari; Behset Necatigil’in Radyo Oyunlar
icindeki bircok oyunu; Sabahattin Kudret Aksal’in “Evin Ustiindeki Bulut”, “Bir Odada Ug Ayna”,
”Kral Usiimesi” oyunlari; Melih Cevdet Anday’in “Oliimsiizler”, “Miifettisler”, ”Oliiler Konusmak
Isterler” oyunlar1; Giilten Akin’mn “Batak” oyunu bu tiiriin 6zelliklerini tagtyan oyunlardan bazlaridir.
3 And’1in bu isimlendirmesi anlamlidir giinkii simgesel tiyatro hem siirden hem dramdan faydalanan
bir tiirdiir. Ancak siirsel tiyatro dedigimizde manzum tiyatroyla karigtirilmasi ihtimali vardir. Cevat
Capan bu isimlendirmedeki karisikliktan Degisen Tiyatro isimli kitabinda bahseder.
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bu oyunlardaki goriislerin Yakup Kadri’nin goriisleri olmadigini séyler. Yakup
Kadri’nin asil goriislerinin romanlarinda yansittiklar1 oldugunu iddia eder. (s.18)

Lakin yazarlara herhangi bir edebi tiiriin ya da ideolojinin temsilcisi olarak
atanan kimliklerin, onlarin eserlerinin biricikliginin oniine gegmemesi edebiyat
incelemeleri acisindan biiyiik bir 6nem tasir. Bununla birlikte, edebi etki artik
yalnizca etkilenen eser agisindan degil; etkileyen eserdeki dontisiimler agisindan da
degerlendirilerek ¢ok daha genis bir kapsamda incelenmekte ve deger gormektedir.
Etki alan eseri asil kahraman yapmak ve etkilendigi eserde doniistiirdiikleri
tizerinden anlamlandirmaya ¢alismak ¢ok daha besleyicidir. (Baxandall, s.58-59) Bu
bakisla yaklasildiginda Tiirk tiyatrosundaki simgesel tiyatro metinleri 6lim

temasinin iglenisi bakimindan incelemeye deger ortakliklar ve dontisiimler gosterir.

2.2 Simgesel tiyatro 6rnegi: “Korler”in korler i¢in sahneledigi oyun
Tir tartismalarinda en sik ele alinan konulardan biri tema meselesidir. Genette
(2000) temay tiirde bir zorunluluk olarak goriir. Simgesel tiyatro tiiriinde de tema
tizerinden kurulan ortaklik belirgin ve dikkate degerdir. Maeterlinck 6liim temasini
ozellikle statik dram teknigi kullandig1 oyunlarinda ¢ok fazla isler. Burada soziinii
ettigim, oyundaki bir karakterin lmesinin yarattig1 yas ya da trajik bir sekilde
gerceklesmis bir 6liim degil. Oyle olsayd: gercekei tiyatroyla verilmeye uygun ve
seyircinin giivenli alanin1 bozmayan tlirden bir oyundan bahsediyor olurduk. Halbuki
Maeterlinck oyunlarinda 6liimiin kendisini sahneye ¢ikarir, izleyiciye herkesin hayati
boyunca dliime dair hissettigi bilinmezligi ve korkuyu diistind{iriir.

Modern insan 6liimiin giinliik hayattaki temsillerini, 6rnegin mezarliklari,
kendinden olabildigince uzaklastirir ve onu, kendisinin dtesinde baskalarinin basina

gelen bir facia gibi algilar. Maeterlinck her insanin bekledigi ama yasayan hig
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kimsenin tecriibe etmedigi tek sey olan 6liimii sahnelemek ister. Varligini dogustan
“temsil” fikrine bor¢lu olan tiyatroda hig tecriibe edilmeyeni, goriilmeyeni, nasil
gosterirsiniz? Maeterlinck’in benimsedigi tiir, bu sorunun cevabi gibidir. Simgesel
tiyatro tiirii nedenselligi ve akilcilig1 reddeder, bunun yerine sezgileri kullanir. Bu da
Oliimii anlatmak i¢in en iyi yoldur ¢iinkii Maeterlink’in beklentisi 6liimii gozle
gorilen, elle tutulan, bilinen, ¢6ziime kavusturulan bir meseleye doniistiirmek
degildir. Insan ancak sezgileri yoluyla 6liim fikriyle yiizlesebilir. Oyunlarinda
karakterlerin etrafindaki diinyay1 ancak sezebildigini, ona dair bilgisinin sinirh
oldugunu goriiriiz.

Maeterlinck’in Kérler (1955) oyununda oyunun kadrosunu on iki kor, 6li bir
rahip, bir kopek ve bir bebek olusturur. Bu kadronun ¢ok benzerini Cagrilmadan
Gelen (1961) oyununda da goriiriiz, ailenin diger tiyelerinin yani sira kor bir
biiylikbaba, bir bebek, rahibe kiyafetinde hemsire ¢ikar karsimiza. Bu iki oyun
tizerinden korliigiin Maeterlinck tiyatrosunda ne ifade ettigi iizerine diisiinmek
gerekir. Korliik iki oyunda da bilmeme caresizligiyle birlikte verilir. Biiylikbaba
Cagrilmadan Gelen’de “Kimse sdylemiyor bana sdylenmesi gereken seyi! Ustelik
bir kere akli takildi m1 insanin bir seye, korkung oluyor diisiinceleri! Ama niye
susuyorsunuz niye konugmuyorsunuz?” der. (s.22)

Korler’de de karakterler kendilerini en ¢ok bilmedikleri vasitasiyla ifade

Y AN1Y 99 ¢

eder: “[N]e oldugumuzu bilmiyoruz”, “nerede yasadigimizi bilmiyoruz”, “ni¢in

"’

sordugumu ben de bilmiyorum!” (s.21-24) Ne oldugunu, nerede oldugunu, neden
orada oldugunu, kendisini neyin bekledigini bilememek hayatin akisini durduran,
eylemi imkansiz kilan korkuyu da beraberinde getirir. Korlerin diinyayla kurdugu

iligki aslinda insanin hayat ve 6liimle kurdugu iliskiye benzerdir. Maeterlinck’in

oyun kisileri olarak korleri segmesi dogrudan 6liimii algilama bicimiyle ilgilidir.
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Maeterlinck i¢in 6liim yiizlesilmesi gereken bir bilinmezliktir. insan faniligini ¢ok
uzun zaman once kesfetmis, bunu agsmak i¢in senlikler diizenlemistir. Maeterlinck ise
6liim korkusunun hayat1 zapt eden bir sey oldugunu diisiintir. Tipk1 biiylikbabanin
asla goremeyecegi 6liimiin gelisini sezmek i¢in biitiin duyulariyla ¢aba harcamasi
gibi, insan ne zaman gelecegini bilmedigi ve karsisinda biitliniiyle ¢aresiz oldugu
oliimii beklemeden edemez.

Kor karakterlerin yan1 basina yerlestirilen oliiler de bu iliskiyi kuvvetlendirir.
Oliim, insanin “yan odasindadir” ya da hemen “ayagmin ucunda” bekler. Ancak
duyularimiz, aklimizin sinirlar1 onu hakkiyla kavramaya yetmedigi i¢in onu
bilemeyiz. Maeterlinck bu caresizligi mesele edinir. Onun i¢in 6liim, varolus
miicadelesinin {izerine diisiiniilmeden asilamayacak 6nemli bir parcasidir. Bu
nedenle oyunlarinda hayat ¢ogu kez 6liimiin sessizligine miidahale eder.
Cagrilmadan Gelen’de bir odadan 6liim haberi gelirken diger odadan o ana kadar
aglamayan tuhaf bebegin ilk aglayisi duyulur. Korler'de herkes gozleri goren tek
kisi olan bebegin bakisina umut baglamistir, beklenmeyen yabanciyr goriip aglayan
da o bebektir. Oliim gérememe, bilememe ve bundan dogan korkuyla ifade edilirken
hayat gormek ve aglamakla ifade edilir.

Maeterlinck (2023) Oliim isimli kitabinda 6liim karsisinda bireyin duydugu
caresizligin ve onun iligkilendirildigi biitiin olumsuzluklarin asil kaynaginin “6liim”
tizerine derinlikli diistinmekten kagmak oldugunu vurgular. Yagsamin aslinda dogum
kadar olagan bir parc¢as1 olan “6liime 6zgii tek bir korku vardir: bizi i¢ine firlattig
bilinmezlik korkusu.” (s.13) “Tek bildigimiz, hi¢bir sey bilmeyen hayvanlardan daha
ac1 bir sekilde dldiiglimiizdiir. ” (s.11) Korler oyununda da gérmemenin ¢aresizligini
duymayan tek karakter, hentiz 6liimliiliik bilincine sahip olmayan bebektir.

Toplumun 6liim etrafinda kurguladig tirkiitiicii “diisman” anlatistyla tanismamais
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olan bebegin bakis1 kdrlesmemistir. Bebek ve kor yetiskinler arasindaki bu karsitlik,
oliimliiliik fikrinin yarattig1 esas korkunun yani bilinmezligin simgesel ifadesini
oyunda miimkiin kilar.

Korliik, aglayan bebek, rahip, odalar, birini bekleme fikri biitiiniiyle imge
olarak kullanilir. Siirin tiyatroyla iligkisi, tam da bu ve benzer imgeler vasitasiyla
olusur. Oyunun anlat1 yiikiinii sirtlanan dramatik yapidan ¢ok cagrisima dayanan bir
estetiktir. Bir bakima simgesel tiyatro bizatihi siire ickin nitelikler tizerinden siirle
dogal olarak ve kendiliginden iligkilenir. Glingdr Dilmen siirsel tiyatroyu agiklamak
i¢in siirsel sinemadan 6rnek verir. Tarkovski’nin kaplica buharini kullanmasi
estetiktir; heniiz siir yoktur ortada ancak buharlar karakterin bilingaltini ifade ettigi
anda burada siir vardir. (5.226-227) Maeterlinck’in nesneleri ya da sahneleme
tercihleri yalnizca estetik oldugu i¢in siirsel degildir; seyircinin zihninde imge
olusturmay1 basarabildigi icin siirseldir.

Burada Fowler’in (2000) tiirdeki degisim yollarindan biri olarak gosterdigi
“tiirsel karigtm” (generic mixture) kavramini hatirlamak gerekir. 1ki tiire ait 6zellikler
bir araya gelerek yeni ve tek bir tiir olusturabilir. (s.243) Siirin imge zenginligi,
tiyatrosunun sahneleme teknikleri ile bulusur. Boylece 6liim gibi bir tema icin son
derece uygun bir bi¢imi var ederler.

Bu iki oyun araciligiyla tiirdeki sezgisellik ve ¢agrisim zenginligi kadar,
duraganligin ve belirsiz zaman kullaniminin da 6liim temasiyla uyumunu goriiyoruz.
Oliimii bekleme fikrini gergekgi tiyatronun “simdi”sinde anlatmak imkansizdir.
Sahnedeki zamanin belirsizligi karakterlerin zaman ve 6liim karsisindaki zayifliginm
gosterirken ayni anda 6liimle miicadelenin belli bir anla sinirlanmadigint da gésterme
firsat1 verir. Duraganlik ise eylemin sahneden ¢ekilmesinin sonucudur. Bu sayede

anlam ve yorum agiga c¢ikar. Korler oyun boyunca hi¢ hareket edemeden yerlerinde
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rahibi beklerler. Bunun daha ne kadar siirecegini bilmezler. Tek yapabildikleri
sezmeye ¢alismak ve birbirleri sayesinde hayatta kalmaktir. Insanin yasarken
zamanla ve kendi korkulariyla kurdugu iliski tam da buna benzerdir.

Simgesel tiyatroda kendisini daha iyi ifade edebilen tek tema 6liim degildir.
Insanin zamam kavrayis, siipheleri ve korkulari, yaslanmanin verdigi 6fke, insan
iliskilerindeki sabitlenemez taraf; kisaca insanin kendiyle ve diinyayla kurdugu
iliskilerde yiizlesemedigi igin Oylece biraktigr tiim bosluklar bu tiirde ifade edilebilir.
Bunlar ancak belli bir yavaslamanin, derinlesmenin ve bilinci kendi riiyalariyla,

cagrisimlariyla bas basa birakabilen bir tiiriin anlatabilecegi konulardir.

2.3 Oliimiin temsilini miimkiin kilan bir olanak: Simgesel tiyatro metinlerinde
gizemli konuklar

Oliim korkusu, fanilik bilinci, 6liime yaklastigim sezmek, hayattayken kagirdiklarin
oliimle kars1 karsiya kalinca fark etmek, insanin en “keskin” tecriibelerindendir. Bu
nedenle “6liim”, tiyatronun daha ilk ortaya ¢iktig1 andan, Antik Cag’dan itibaren
tiyatronun ilgilendigi bir meseledir. Bununla birlikte 6liimiin ne zaman
gerceklesecegi, neye benzeyecegi gibi insanin en tecriibesiz, bilgisiz oldugu
meseleleri i¢inde saklamasi, temsil fikri {izerine kurulu tiyatroda liimiin
anlamlandirilmasini ve ifade bigimlerini 6nemli bir konu haline getirir.

Giderek kurumsallagsmasiyla ve g6z oniinden kaldirilmasiyla birlikte hayatin
disina itilen, seyircinin giderek yabancilastigi 6liim hakkindaki sorgulamalar ve
uygun form arayislar1 20. yiizyil tiyatrosunda hiz kazanir. Bat1 tiyatrosuna benzer
bicimde Tiirk tiyatrosunda da “6liim” 6ne ¢ikan bir tema haline gelir. Yakup Kadri

Karaosmanoglu, Halit Fahri Ozansoy, Ahmet Muhip Diranas, Sabahattin Kudret
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Aksal, Behget Necatigil, Melih Cevdet Anday, Giilten Akin ve Sevim Burak 6liim ve
iliski kurdugu meseleler iizerine diisiinen oyunlar yazarlar.

Bu oyunlar igerik ve bi¢im acisindan bir¢ok ortak 6zellige sahiptir. Ornegin
oyunlarda tam da simgesel tiyatroda oldugu haliyle, akilciligin yerini sezgisellik alir.
Kullanilan dil iletisimi kesintiye ugratir; karakterler konustukc¢a birbirinden
uzaklagir, kendi iclerine donerler. Boylece diyaloglarin yerini iist iiste gelen siirsel
monologlar ya da sessizlikler alir. Metin ikinci derece diyaloglarla ilerler; dekor,
beden dili, ses ve imge kullanimi alt metinde baska bir anlam ftiretir. Bir diger 6nemli
tercih aksiyonun devreden ¢ikarilmasidir. Oyun boyunca sahnede ¢ok az olay
gerceklesir. Olayin yerini psikolojik siiregler, bekleyisler, i¢sel sorgulamalar alir.
Mekan kullanim ise tehditkardir. Karakter kendi evinde olsa bile burasi huzurlu,
giivenli bir yer olarak ¢izilmez. Zaman ise genellikle ¢ok yavas gecer ve belirsizdir,
gercek ve diislin birbirine karigmasi gibi ge¢mis ve bugiin de i¢ i¢e geger.

Oliim gibi temsili zor bir temaya uygun ifade bigimleri iireten bu
ortakliklarin, oyunlar1 simgesel tiyatro tiirii altinda degerlendirmeyi miimkiin
kildigini sdyleyebiliriz. Tiiriin Bati tiyatrosundaki “eksen figiirii” sayilan
Maeterlinck’in de 6liimii merkeze alan oyunlari igin benzer 6zelliklere yonelmesi bu
iliskiyi kuvvetlendirir. (Innes, s. 37)

Simgesel tiyatro metinlerinde esas mesele haline gelen 6liim temasini
sahnede temsil etmek i¢in kullanilan benzer yontemler, sahis kadrosunda da anlaml
bir ortaklik iiretir: diigsel konuklar. Bu konuklar oyunun ana karakterlerinden
secilmezler. Buna ragmen oyuna sozel olarak dahil olduklar1 andan itibaren basta ana
karakter olmak iizere herkesin yasaminda 6nemli degisimlere sebep olurlar. Yasanan
degisimler cogu zaman karakterleri ice bakisa, gegmise yonelmeye ve varolusuna

yonelik yiizlesmelere tesvik eder. Diigsel konuklarin oyundaki bu rolii, 6liimiin insan
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yasamindaki etkisi ile birebir aynidir. Oliimiin yasama en bastan koydugu dogal sinir,
insan1 yasami iizerine her an diisiinmeye yoneltir. Diissel konugun “eve” gelecegine
iliskin beklenti, bu siliregte onun etrafinda kurulan gizem ve ziyaretinin yarattigi
dontistimler diissel konugu o6liimii anlatmak i¢in ideal bir simge haline getirir.

Diigsel konuk ve 6liim fikri arasindaki ortaklik dil ve anlatima da 6nemli
bigimde yansir. Karakterin etrafinda kurulan anlati; bilinmezlik, endise ve kimi
zaman norm haline gelmis bir 6fke igerebilir. Oliimii imledigi sezdirilen bu
duygularin simgesel bir bi¢imde dile aktarildig1 goriiliir. Kullanilan sembollerin yan1
sira anlama katki saglayan sessizlikler ve kesintili bir dile yer verilir.

Tiirk tiyatrosunda 6liim temasini isleyen simgesel tiyatro metinlerinin biiyiik
bir kismi sahis kadrosunda diissel konuk fikrini benimser ve bu karakter etrafinda
temay1 gii¢lendiren zengin bir anlatim kurar. Bu karakterler, Halit Fahri’nin Baykus
oyununda “Yolcu”, Ahmet Muhip Diranas’in Gélgeler oyununda “Komsu” ve “Nar
Cicegi Giysili Kadin”, Sabahattin Kudret Aksal’m Evin Ustiindeki Bulut oyununda
“Misafir”, Sevim Burak’mn Sahibinin Sesi oyununda ise “Muzaffer Seza” olarak
karsimiza cikar.

Bu calismada simgesel tiyatro metinlerinde sahis kadrosuna dahil edilerek
6liim temasinin temsilini miimkiin kilan bu gizemli ve diissel karakterlere
odaklanacagim. Tema ve tiir iliskisindeki bazi ortakliklar1 ve degisimleri daha iy1
gosterebilmek i¢in oyunlar giris ve sonug boliimlerinin disinda kalan {i¢ temel
béliimde inceleyecegim. Oliimii yalnizca ontolojik agidan ele alan “ilk dénem”
yazarlarindan Diranas’m Gdélgeler ve Aksal’m Evin Ustiindeki Bulut oyunlarmi ele
alacagim. Takip eden boliimde ise Sevim Burak’in “Sahibinin Sesi” oyunuyla,

Oliimiin yalnizca ontolojik degil ideolojik hesaplagmalar1 da aci8a ¢ikaran bir temaya
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dontistiigiinii ve diissel karakterlerin temsilinin de buna gore belirlendigini iddia
edecegim.

Incelenen oyunlarda ortak olarak 6liimiin kazandig1 anlamin zamanla,
varolusla ve toplumla kurulan iliskiler etrafinda sekillendigini soylemek miimkiindjir.
Ozellikle gegmis anlatilar1 bu oyunlarda biiyiik bir dneme sahiptir ¢iinkii “kisinin
kendi 6lme deneyimine yaklasimi, kendi ge¢gmisiyle kurdugu anlatisal baglar
tarafindan kosullanmistir.” (Kellehear, s.226) Ayni zamanda 6liim de “ge¢cmise
bakis1 tesvik eder.” (s.227) Ciinkii “6lmekte olan kisi bir amag i¢in yasadigindan,
degerli amaclara eristiginden emin olmak ister.” (s.228) Iradenin, imkanlarin, segme
ozglrliigiiniin yoklugu en c¢ok 6liimiin karsisinda kendisini gosterir.

Necip Fazil’in, Diranas’in ve Aksal’in oyunlarinda 6liime yaklastigini
hissettiginde ge¢misi, kendi varligini ve aile iligkilerini sorgulamaya baslayanlar
genelde esinden siiphe eden, anlasilmadigini diistinen erkek karakterlerdir. Kadin
karakterler ise ortak olarak daha “yiizeysel” ve maddi meselelerle ilgili olarak ¢izilir.
Yalnizca erkegin igsel ¢atismasini miimkiin kilabilmek i¢in oyunda gibidirler. Sevim
Burak’in oyunlarinda ise hem ideolojik eklemeler hem de sahnelemeye dair fikirler
dikkat ¢ekici bir gelisim gosterir. Sahibinin Sesi oyununda yabanci diigmani, asker
kagagi bir karakterin adim adim ilerleyen 6liim korkusunu, kimligini ¢aldig: 6li
askerle hesaplagsmasini ve mahallesindeki “yabancilar1” 6ldiirme planlarint goriiriiz.
Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar'da ise oyun boyunca sahnede bulunan, kendisinden
0lii olarak s6z edilen komadaki bir erkekle, iki kadinin hesaplagmasina sahit oluruz.
Sahibinin Sesi’nde riiya sahnelerine yer veren yazar burada artik biitiin oyunu riiya
ve gercegin belirsizligi tizerine kurar.

Temayla iliskisini ¢esitli bicimlerde kuran bu oyunlarin yine ortak olarak

varoluscu bir okuma gerektirdigini sdyleyebiliriz, ¢iinkii 6rneklerimde kisaca
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anlatmaya ¢alistigim gibi oyunlarda 6liim fark edilmeyen, korkulan, gizlenen
meseleleri agiga ¢ikaran bir hayat kesitidir. Tiirk edebiyatindaki simgesel tiyatro
yazarlarinin 6nemli bir iligki kurdugu Maeterlinck (1914) de 6liim hakkindaki
denemelerinde iradenin 6nemini vurgular. Ona gore insanin kendi varolusunun
zirvesinde, bilinmeyen (6liim) iizerine diisiinmek i¢in gosterdigi kuvvetli bir ¢aba,
Olmekte olanin korkung duasindan iyidir. (Our Eternity, 1914) Macdonald Clark da
Maeterlinck’in felsefi goriislerinden soz ettigi kitabinda, onun 6liim iizerine
diistinmesinin boyun egen bir kadercilikle degil, yasam miicadelesiyle ilgili oldugunu
sdyler. Oliim iizerine yogun bigimde diisiinen felsefecilerden biri olan Heidegger’in
metinleri de 6liimii zaman, varolus ve otekiyle iligkiler {izerine anlamlandiran ve
sonunda ¢esitli yiizlesmeleri miimkiin kilan oyunlari incelerken 6nemli olacaktir.
Ona gore “hep mevcut olarak 6liimle mesgul olma, kisiyi yasama iliskin yiizeysel ve
kendini aldatici anlayislardan kurtarir.”(Malpas ve Solomon, s.187)

Ozetle, 6liim iizerine diisiinen oyunlarm gosterdigi ortakliklar onlar1 simgesel
tiyatro tiirii altinda incelemeyi miimkiin kilar. Oliimiin oyunlarda nasil
anlamlandirildigin1 ve temsil edildigini incelemek daha 6nce Tiirk edebiyatindaki
varlig1 hakkinda biitilinliikli bir calisma yapilmamis olan simgesel tiyatro tiiriine
katki saglayacaktir. Oliim {izerine yapilan ¢alismalarda vurgulandigi gibi 6liim, tek
bir anlama sahip olmayan, s6z konusu kendi 6liimiimiiz oldugunda bile baglama,
gecmis tecriibelere, varolusumuzla ve toplumla kurdugumuz iliskilere gore
sekillenen bir tecriibedir. Boylece hem ontolojik hem de ideolojik tartigsmalari

miimkiin kilan, doniistiiriicii bir tema olarak karsimiza ¢ikar.
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BOLUM 3

BIREYIN KENDI OLUMUYLE YUZLESMESI

3.1 Ahmet Muhip Diranas’in Gélgeler oyununda “komsu” karakteri: cismi
Olmayanin “golge’’si

Ahmet Muhip Diranas’in Gélgeler oyunu 1943-1944 yillarinda yazilmistir ve
ilk kez 1946 yilinda Istanbul Sehir Tiyatrolarmin Tepebasi’ndaki dram béliimiinde
sahnelenir. 1947 yilinda Cumhuriyet Halk Partisi Tiyatro Odiiliinii alir. (Diranas) Bu
oyun, 6liim temasi ve simgesel tiyatro tiirii arasindaki iliskiyi Maeterlinck’teki kadar
acik gorebilecegimiz bir oyundur.

Oyununun sahis kadrosu kendisinden geng olan karisinin sadakatinden,
cocuklarmin kendisine karsi sevgilerinden stirekli siiphe duyan bir “Baba”; giindelik
hayatin akisini, tazeligi ve arzuyu temsil eden bir “Anne”; zengin bir adamla evlilik
hazirliginda olan bir “Ki1z”; babastyla siirekli gizli bir baba-ogul ¢atismasi i¢inde olan
ve yeniyi, devrimi, esitligi savunan bir “Ogul”; kizin zengin “Nisanlis1”; siirekli
evdeki saati kuran bir “Usak”; ogulun iliski kurmaya caligtigi1 bir “Hizmetgi”;
“Ogul’un” bir arkadas1 ve Anne’yle iliskisi oldugundan siiphe duyulan bir delikanl
olarak anlatilan “Yasamatoreni”; “Baba’nin gegmisteki sevgilisi ve ayn1 zamanda
evde bir tablo olan “Nar¢icegi Giysili Kadin’; 6liimii ¢agristiran, gizemli bir
“Komsu”dan olusur. Goriildiigili iizere oyunda karakterler ya yalnizca “Baba”,
“Anne”, “Usak”, “Doktor” gibi toplumsal rolleriyle sunulurlar ya da simgesel
isimlere sahiptirler: “Nar Cigegi Giysili Kadin”, “Yasamatoreni” gibi. Maeterlinck de
sahis kadrosunu genellikle benzer sekilde isimlendirir: “Rahip”, “En ihtiyar kor”,

“Dua eden {i¢ ihtiyar kor kadin™... Bu islevsel bir tercihtir ¢linkii aciga ¢ikan

duygular bir aileye ya da insana 6zgii hale getirilmez, biriciklestirilmez.Oliimiin ve
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varolus sorgusunun evrenselligini tasir. Oyunun merkezindeki fikrin ve ¢agrisimlarin
one ¢ikmasi beklenir. Gergekgi bir tutumdan 6zellikle kaginilir.

Oyunda i¢ ice gegen farkli temalar yer alsa da biitiin karakterlerin iirettigi
imge ve cagrisimlar temelde 6liim temasina hizmet eder. Baba ve Anne’nin koti
giden evlilikleri, toplumsal cinsiyet rolleri ve yas farklar1 izerinden bir ¢atisma
kurulur. Anne’nin bu evlilik iginde mutsuz oldugu bir¢ok yerde sezdirilir. Bununla
birlikte, Yakup Kadri’nin 1909 yilinda yazdig1 “Nirvana” oyunundan itibaren, Tiirk
tiyatrosundaki simgesel tiyatro metinlerinin ¢ogunda pekistirilecek olan “yiizeysel”
ve “dlinyevi” kadin karakter ile varolussal bir sorgulama i¢ine giren erkek karakter
ikiligi, burada da karsimiza ¢ikar. Baba’nin 6liime yaklasma korkusu arttikca
sorgulamaya actig1 ilk meselelerden biri evliligindeki tatminsizlik ve yetersizlik
duygusudur: “Baba”, karisinin gengligini gordiik¢e kendi yasliligini hatirlar. Bu
durum tekrar eden ¢agrisimlar, sayiklamalar ve imgelerle basaril bir sekilde verilir:

Anne- Oldum olas1 bir bagka diinyada yasarsin. Biitlin dmriince ugrastin beni

de oraya ¢ekmeye... Yari canli gdmmege. Basardin da hani. Simdi 6li

miiyliz, diri mi belli degil. Neyse tutma beni. Mutfakta islerim var. (Yiiriir)

Biz senin ¢evrendekiler, gblgeleriz sanki. Variz da yokuz da. (...)

Baba- Bir benim hallerim: onlar1 da umursamayiver. Dedigin gibi Bir var, bir

yokum...Golge gibi... Golgenin ne agirlig1 olur ki...

Anne- Su anda icimden neler gegtigini bilebiliyor musun?

Baba- Bilemem de bilebilirim de... Ama bilmek isime gelmez. Bak Hanim,

insanlarin da hal dilinden anlayabilmeli; dogru ama ne yarari var...Akan

suyu durduramadiktan sonra (Anne kirik ve umutsuz ¢ikmak ister) Dur bir
dakika... Aramizdaki yas farki... (s.58-59)

Baba, ailesi lizerinde herhangi bir sekilde varlik gosteremedigini diisiiniir. Bu
nedenle asil kendisinin gblge gibi oldugunu sdyler. Ona gore ¢cocuklari mirasini
bekliyordur, esi aradaki yas farki nedeniyle onunla mutsuzdur. Hem annenin
arzularmi hem de kendisini yaslandirmaya devam eden zamani, durdurulamayan

akan su olarak ifade eder.
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Bir bagka catisma Baba-Ogul arasindaki kusak ve bakis acis1 farkliligi
tizerine kurulur. Baba, yasamdan adim adim uzaklastigini hissettik¢ce kendisinin
yerini ve biitiin varligini alacak olan gencglige kin duymaya baslar. Baba-ogul, geng-
yash ¢atismalarinin ¢ok benzerleri Sabahattin Kudret Aksal’in pek ¢ok oyununda da
kendine yer bulur. Farkli yazarlarda karakterlerin iliskilerindeki bu ortakliklar
tesadiif degildir. Oliim, yasamin her alanini tek tek sorguya agmasiyla, ana karakterin
biitiin anlarma sizar. Ozellikle “zaman”, 6liim diisiincesi s6z konusu oldugunda
birincil meselelerden birine doniisiir. Genellikle orta yasin tizerindeki ana karakterler
kendilerinden giin giin kopan yagami tutmak, zaman1 yakalamak isterler. Bu istegin
imkansizlig1 hala arzularina ulasmak i¢in vakti olan ve yasami coskuyla kutlayan
geng karakterleri tehdit olarak gérmelerine sebep olur:

BABA: “Her sey yerli yerinde dursun daha. Kis armutlarini toplasak mi1

diyor; lafa bak. Ni¢in? Neden? Bir yilim daha ¢abucak benden uzaklagsin

diye mi? Yillar hep boyle gecip gitti iste. Neden o bahgeyi, o ¢igekleri,
denizi, yelkenliyi, gen¢ligimi, ugurtmalari... Hep daha, daha, daha
uzaklastirmak istiyorlar benden? (...) Bir vicdan acis tortulamp duruyor

yiiregimde. Ister miyim? Can gekisme bu. (s.78)

Baba’nin ¢evresindekilerle kurdugu iliski anlagsmazlik ve iletisimsizlik vurgusuyla
sergilenirken oyundaki iki karakter digerlerinin arasindan siyrilir. Bu karakterlerden
biri Baba’nin tek dostu olan Komsu’dur. Bu karakter, oyunun bagindan sonuna kadar
sahne talimatlari, monologlar ve ikincil diyaloglar araciligiyla simgesel bir anlam
yiiklenerek oyunun bel kemigini olusturur. Oliim temasini temsil etmek igin tiirii
cazip kilan biitiin anlatim ve sahneleme tercihleri bu karakter tizerinden yiiriitiiliir.
Karakterin betimlenisi, zaman ve mekani algilama bigimi, duragan ve simgesel
sahneleri, monologlar1 ve kesintili dili, gegmisle kurdugu bag, varolussal

sorgulamalar1 miimkiin kilmas1 ve Baba’nin ilizerinde mutlak hakimiyetiyle bu diigsel

konuk, 6liimii sahnede bedenlestirir.
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Komsu, Usak’1n evin saatini kurarken esya-insan ayrimindan s6z ederek
Olimliiliigii zaman ve mekanin tekinsizligi icinde hatirlattigi Hizmet¢i ile agilis
diyalogunun hemen ardindan sahneye ¢ikar:

USAK: “Bir saati vakti geldi mi kurmali; durmus bir saat kurunca isler ama duran
bir insan1 kurup isletemezsin. Bir saat ka¢ insan 6mrii boyunca yasiyor. Beyin biiyiik
babasindan kalma. (...) Agir da gitsen o, hizl1 da gitsen o; sona varacaksin. .. Oliim
var m1 yok mu... Zaman dedigin...

HIZMETCI: Cile doldurmak... Hele burada, bu evde (s.7)

Birinci perdenin ilk sahne talimatinda salona girip ¢ikanin gélgesinin vurdugu
camekanli bir bélmeden soz edilir. Komsu’nun sahnedeki ilk varligi da buraya
yanstyan bir golge biciminde olur. Onun hakkinda duydugumuz ilk bilgiler ise
Hizmetci’nin sdyledigi su sozlerdir: “O kanbur geliyor yine; komsu. Hortlak surath
mendebur. Bir de kotii kotii bakar herkese. (sagdan hizla ¢ikar) (s.9) Seyircide
uyandirilmak istenen ilk izlenim, komsunun insanlarin géziinde tirkiitiicli ve pek
sevilmeyen biri oldugudur. Hizmetg¢i, Komsu’yu ilerleyen sahnelerde de “hortlak”
olarak isimlendirmeye devam eder. (s.76) Boylece 6liim temasi i¢in bir leitmotife
doniigen karakter, temaya hizmet edecek bicimde betimlenir. Hem sahne talimatlari
hem de karakterin kendisi 6zellikle kamburu iizerinde durur. Kamburunun yasami
boyunca annesi dahil kimseden sevgi gérmemesine sebep oldugunu aktarir. (s.36)
Ayn1 zamanda babanin sanrilarindan biri olan topallikla birlikte “sakatlik™ olarak ele
alinir. “KOMSU: “sakatlik bir derttir, elbette... (Kendi kanburu) Her sakatlik.”
Komsu’nun so6zleri sirasinda parantez i¢cindeki “kendi kanburu” ifadesi 6zellikle
vurgulanir. Tlerleyen sahnelerde kamburluk, Baba’nin daha ¢ok ige bakisini yansitan
sozlerinde simgesel anlamlar edinir:

Cogu zaman nedensiz sikintilar insanin i¢ini kanburlagtirir. (...) Ruhumuzun

icini goren gozler, icimizin kanburuna atilmis taslar degil mi? Nasil acitiyor

onlar da[.] (Oturur. Bir susustan sonra) Kocaman bir kanburu olan1 tabuta

nasil yatirirlar(...) Ya i¢indeki kocaman kanburu mahser giinlinde sen nasil
tagiyacaksin, Tanrinin katinda? Vay gidi, insan sersemleri... (s.104)
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Komsu’nun kamburu onun yalnizca fiziksel sunumunun bir pargasi olarak islenmez.
Ayni zamanda bir “tabutta” ya da “mahserde” yani 6liimiin varliginda berraklasan
biitiin “yiikleri”, bagkalarinin bakisiyla taslanan “ayiplar1” ve pismanliklar1 temsil
etme giicii vardir. Baba’nin Komsu’yu karsilarken sdyledigi sozler ve ilk diyaloglari
ise karakterin kazanacagi simgesel boyutun bagka bir 6rnegini sunar:

BABA: “Geleceginizi adeta sezdim. Kitap okuyordum igerde (...) bir tarih

kitab1. Bir an sayfalarin i¢inde sizi goriir gibi oldum. Gordiim hem de.

Sabahtan beri anlamsiz bir can sikintisi i¢gindeyim.”

KOMSU: Yalnizsiniz galiba.

BABA: Evet. Bir yastan sonra hep dyle, zaten. Evet, hanim da yok... (s.10)
Komsu, babanin soylediklerine kisa yanitlar vererek konugmalarini stirdiiriir.
Konusmalarin parantez iglerinde “bir susustan sonra, bir diigiiniisten sonra” gibi
diyaloglarini duraklatan talimatlar yer alir. Yalnizca dilde degil, sahne aksiyonunda
da 6zel bir tercih vardir. Komsu-Baba sahneleri biiyiik oranda aksiyonu devreden
¢ikaran, duragan sahneler olarak planlanir.

Komsu’nun en 6nemli islevlerinden biri oyuna ge¢mis anlatilarini dahil
etmekte tlistlendigi roldiir. Ge¢misi bir diis ya da bir diyalog ile bugiine tasiyanin
cogunlukla Komsu olmasi dzellikle nem tasir. Oliim, nasil ge¢mis {izerine
diistinmeyi kaginilmaz olarak tesvik ediyorsa; 6liimii imleyen Komsu’nun ge¢mis
anlatilar1 icin bir anahtar olmasi da tutarli bir secimdir. Oliime yaklasmanin anilar:
giin yiizline ¢ikardigini yine Komsu’dan duyariz: “Hava karardik¢a mangal atesleri
nasil daha parlak goriiniirse, dmriin aksamina dogru anilar da dyle parlak
goriiniiyor.” (s.39)

Baba’nin ge¢miste ayrilmak zorunda kaldig1 sevgilisi diigsel bir karakter
olarak sahnelenir. Komsu, onun portresinden s6z agarak Baba’nin zihninde ge¢misini
ve Nar Cigegi Giysili Kadin’in hayalini canlandirir. (s.12) Nar Cigegi Giysili Kadin’1

animsattiktan hemen sonra “istenmeyeni hatirlamak™ iizerinden kendi ge¢misine
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gider. Bir idam mahkumunun 6liim anini1 ve bunun kendisinde yarattig1 ¢agrisimlari

aktarir:

Komgu- Tuhaftir, mesela, ben ne zaman bir karga goérsem...

Baba- Karga m1?

Komsu- Evet (Oturarak) Gengligimde, bir sabah asilmis bir adam
seyrettimdi. Sabah alacasinda... Korkung bir sey bu... Yiiziinde vakitsiz
uyandirilmis olmanin keyifsizligi vardi; sanki tiim 6teki igleri yolunda
gitmigmis de... (giler) Bir siirii adam merakla bakiyorduk. Ne
diistinliyorduk? (kim bilir der gibi bir bas hareketi yapar) Her 6l insani
diisiindiiriir...Ayni seyler... Ama igreng bicimdeki dliiler daha bagka...Bir
tiksinti vardi icimde...Acima falan degil... (...) Derken bir damda bir karga
gozlime ilisti. (...) [K]arga asilmis adama bakiyordu sanki. Sabah riizgariyla
adam da sallaniyordu karga da . O anda aklimdan gecene bakin: Su karga bu
adamin ruhudur, dedim. Olacak sey mi? Neden asmislardi; bilmiyorum,
umrumda da degildi; ortada bir 6liim bi¢imi vardi, sadece bu. Simdi ne
zaman bir karga gorsem, o asilmig adam gelir hep gozlerim oniine. Geng de
bir seydi. (s.13)

Komsu karakterinin anlattigi bu ani, oyunun 6liim temasini hem bi¢im hem igerik

acisindan nasil temsil ettigini 6nemli 6lgiide yansitir. Oncelikle bu sahnede

bahsedilen dliimiin “seyredilen” bir 6liim olduguna dikkat ¢cekmek gerekir. Sahne,

Olmiis bir yakinin yasina ya da bir cenazeye degil bizzat 6lmenin kendisine dairdir.

Komsu, 6liiniin kendisinde uyandirdig tiksintiyi melodramatiklestirmeden dogrudan

anlatir.

Olen gencin hikayesiyle degil; 6lme bigiminin kendisiyle ilgilendigini sdyler.

“Yiiziinde vakitsiz uyandirilmis olmanin keyifsizligi vardi.” Oliimii uyumaya denk

goren alisilmis anlatilarin aksine, 6liim “vakitsiz uyanmak™ olarak tarif edilir. Ciinkii

oluimle

ilgili en dehset verici sey 6liim zamanimin bilinmemesidir. Olen kisinin geng

olmasi 6zellikle vurgulanir; 6liimiin her an gelip yliziimiize 1yi giden islerin yarim

kaldigin belli eden bir ifade birakabilecegine isaret eder.

Diranas’in bu sahnede yaptig1 tam da Maeterlinck’in hayal ettigine yakin bir

seydir: Oliimiin kendisini bir tecriibe olarak sahneye ¢ikarma fikri. Diranas liiniin

yiiziindeki ifadeyi, 6lmenin verdigi hissi sezdirmeyi basarir. Sabah alacasinda

gozlerini sallanan geng bir dliiye dikip sallanan bir karga imgesi yaratir ve bunu
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gOrlip bir ¢cagrisim iireten ise biitiin yagsamini “kambur” gegiren bir karakterdir; bu
Oliiden ve ayni sekilde 6lme ihtimalinden tiksinir aslinda.

Komsu ve Baba arasindaki ge¢mis anlatis1 baska bir sahnede varolussal
sorgulamalar {izerinedir. Baba 6liimden, aldatilmaktan, yok sayilmaktan, ogula
yenilmekten, yaslanmaktan korkar. Biitiin bu korkularin sebebi aslinda ortaktir: kendi
varolusuyla ilgili bir miicadelenin i¢inde olmasi. Oyunun esas meselesi insanin irade
gosterememesi, kendi varolusunu gergeklestiremeden 6lmekten korkmasi tizerine
diistinmektir. Oyundaki ugurtma sahnesi bunun en iyi 6rnegidir. Baba ve Komsu
hatiralarin1 animsarlar, basta birbirlerine anlatiyor gibi goriinseler de aslinda
sayikliyorlardir. Bu sayiklamalar ge¢miste irade gosteremedikleri, arzuladiklarina
erisemedikleri, hayatin gerisinde kaldiklar1 anlara dairdir:

Komsu- Hep karsiliksiz sevgiler... Ipleri kopmus ugurtmalar gibi. ..

Havada... Yine mutsuzum ama artik énemsiz. (...)

Komsu- Eve geldim bir aglama bir aglama... Anam dikilmis basucuma,

ilenir: ‘Seni doguracagima, tas dogursaydim, alnimin kara yazisi...” Bir

ucurtmanin daha ipi kopmustu, hem de biiytik... (...)

Baba- ‘Bursa’ya gidiyoruz dedi.” Demek onunla son bulugsmamizdi. Birden

onlime bir dag dikildi; kalakaldim asilmaz. ‘Ni¢in?’ dedim. ‘Babamin gorevi,

Bursa’ya atandr’ diye karsilik verdi. Kar, duman, riizgar i¢inde bir dag

yolumu yitirmisim sanki.

Komsu- ‘Kambur’ demis. Kamburum meydanda ne yapalim? Bir daha bahar

gelmedi; boylece kiiskiin bu yollarda ytiriidiim karlar i¢inde artik.

Komsu- Bir yoriingeye girerler sonra, kopmus u¢urtmalar...Hani diyordunuz

ya ‘gecmisten bir goriintii...Inatla’ diye odur bu (s.38)

Simgesel tiyatronun dilinin temalarla gosterdigi uyumu burada gérmek miimkiin.
Tamamini almadigim uzun diyalogda karakterlerin soyledikleri ne kendi ciimleleri
icinde mantiksal bir dizilim kurma pesindedir ne de birbiri ardina gelen konusmalar
iletisimi siirdiiren bir diyalog iiretir. Sadece “ugurtma”, “kar” gibi imgelerle bulusan
ve zihnin ¢agrisimlarini ortaya sagan ciimlelerdir bunlar, kesintilidir, diigseldir; bizi

ileriye tastyan bir olay vermezler. Bununla birlikte karakterlerin motivasyonlarina

dair fikir veren bir anlatim sunar.
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Oliimiin ag13a ¢ikardig1 varolussal sorgulamalar kendisiyle baglantil1 ok
temel birka¢ meseleyi daha oyunun merkezine tagir. Bunlardan biri yaslanmanin
oliimle mecburi bir yiizlesme dogurmasidir. Oliimle ilgili ¢alismalar yaslanmanin
Oliim tizerine daha yogun bir bi¢imde diisiinmeye tesvik ettigini gosterir. Bunun en
acik sebeplerinden biri; insanin 6liime yaklastigini hissettik¢e anlamli ve tatmin eden
bir yagam siirdiigiinden emin olmak istemesidir. Bu sebeple aslinda 6liimle
yiizlesmek yasamla ytlizlesmektir:

BABA: Bir kiime ger¢egi insan is isten gectikten sonra anliyor, ne yazik

ki...Hem de en giizellerini, yararlilarini, pusula...Pusula gercekleri...Y1ldizin

yOniinii gosteren (Bir siire susar, solur.) (...) Hayat1 da, insanlar1 da, esyay1
da, hatta kendi kendini de anliyorsun bir giin geliyor...Bakiyorsun, dortbir
yaninda, ne varsa sana artik gercek varliklariyla goriiniiyor; giiliimsiiyor ya
da dis gosteriyor, ¢irkin ve giizel, baglanmislik, ya da aldatilmislik... Ama
hep bir diiste gibiler: Elle dokunamiyorsun...Ne ayaklarina kapanabiliyor, ne
yiizlerine tiikiirebiliyorsun... Ve... Encama vardim, diyorsun, yani sona. (Bir
susustan sonra) Kizin dedigi gibi, dok artik o pirinci... (...) Hazin. Biitiin bir

Omiir aldan, oyalan, bir takim hayaller, bos timitler pesinde kos, yorul...

Sonra en giizel gercegi, anlami... ve ne demekse iste, mutlulugu bul ve ...

Ol. Tatmadan. (s.61)

Yasamin hiz1 i¢inde fark edilmeyen ya da gormezden gelinen bu “pusula gercekler”
Oomriin “sona varilan” aninda tiim acikligiyla fakat “elle dokunulmayan” bir
“diigsellikte” insanin karsisina ¢ikar. Simgesel tiyatro metinlerinde 6liimiin 15181nda
fark edilen gergekler; genellikle kisinin arzusunun pesinde gitme imkanini kagirmasi,
kotii giden bir evliligi yasliligina dek siiriiklemesi ya da kendi bakisint miras birakan
saygin biri olamamak bigiminde somutlagir. Ornegin alitilanan sahnede “ddk artik o
pirinci” sozii, bir 6nceki sahnede Baba’nin Anne ve Kiz konusurken duydugu bir
diyaloga referanstir. Anne, Kiz’1nin sevmedigi nisanlisindan ayrilma kararina “ayikla
pirincin tagin1” diyerek endiseyle yaklasirken kiz1 ayni tedirginligi duymaz:

“Ayiklarim ya da ayiklayamam... Dokmesini de mi beceremem?” (s.56) Baba’nin

Anne’ye “dok artik o pirinci” demesi, onu evlilik igindeki mutsuzlugunu itiraf
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etmeye ¢agirmasidir. Biitiin oyunda oldugu gibi bu ¢agr1 da simgesel bir dilin
arkasinda gizlenir.

Baba’nin arkasinda bir anlam, bir diisiiniis birakamayagina dair diisiinceleri
ise yine Komsu karakteri tarafindan 6liimle bag kurar: “Tipki bir kadavra...Odsuz,
ocaksiz bir ev. Oysa, bir ¢ukura atilacak siirtintii degil, stirdiiriilecek bir diistliniis
olmak ister insan, ihtiyarliginda” (s.27) Komsu karakterinin olabildigince diger
karakterlerden ayrilmis, cagrisima dayali sesi sahnede duyuldugu her an 6liimii
hatirlatir.

Oyunun ilk perdesinden itibaren ince ince islenen 6liim korkusu ise diigsel
karakterler sayesinde en derin ifadesini bulur. Yasami nihayet anlamlandirmaya
basladig1 anda ondan kopma fikri Baba’da basli basina bir korku tiretirken bunun ne
zaman ve nasil gerceklesecegini bilmemek icinde bulundugu her ani1 tekinsizlestirir.
Esyaya, mekana ve benligine yerlesen bu tekinsizlik duygusu onu ayn1 zamanda
yalnizlagtirir. Anne, Ogul ve Kiz’la gergeklestirdigi hicbir konugma karsisindaki
tarafindan anlagildigini hissettirmez. Biitlin bu diyaloglar sadece ¢atigmalar1 daha
goriiniir kilar. Bu durum 6liimiin tekilligini de vurgular hale gelir. Insan, 6liimle
girdigi yiizlesmede yalnizdir; yalnizca kendi gegmisiyle, se¢imleriyle ve korkusuyla
iligki kurabilir. Tam da bu nedenle Baba’nin hayatindaki biitiin “gerceke¢i”
karakterler ondan kopuk seyrederken; Komsu ve Nar Cicegi Giysili Kadin onun
zihninin bir parcasi gibidir. Gegmisin ve arzularin tasiyicisi olan Nar Cicegi Giysili
Kadin Diranas’in daha oyunun agilisinda belirttigi gibi her zaman diisseldir; 6liimii
neredeyse bedenlestiren Komsu ise zaman zaman herkes tarafindan goriilen, az
konusan, tirkiitiicii bir misafirken zaman zaman biitiiniiyle diigseldir.

Nar Cicegi Giysili Kadin, Baba’nin zihninin bir yansimasi olarak sahneye

ciktiginda 6liim korkusu da oyunun merkezindeki yerini alir. Nar Cicegi Giysili
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Kadin, Baba’ya “cok mu korkuyorsun 6liimden” dedigi anda Komsu sahnede belirir:
“NAR CICEGI GIYSILI KADIN: Ne kolay diisiinebiliyormussun meger 6liimii. Cok
mu korkuyorsun 6liimden? (Birdenbire komsu belirir karanligin i¢inden... Kara
giysiler i¢cinde sanki bir 6liim semboliidiir. Nar Cigegi Giysili Kadin solmaya, salon
losluga donmiistiir.)” (s.82) Komsunun oyunun bu noktasina kadar sezdirilen
sembolik anlami ve esas islevi bu sahnedeki parantez ici talimatlarda acikca
gosterilir.

Artik tamamen Baba’nin 6liim korkusuna eslik eden bir hayalete doniisen
Komsu, dnceki sahnelerde de gordiigiimiiz kesintili ve iletisime hizmet etmeyen
dilini siirdiiriir. Baba’nin yanitlar ise biling akisi bigiminde ilerleyen sayiklamalardir.
Bu sayiklamalarda daha 6nce de kullandig1 bir semboliin tekrar1 6nemlidir:
“Armutlar1 toplayalim, dedi. Toplayalim... Bu budur iste... Beni alip nereye
gotiirecek ki...Olanaksiz...” (s.82) Baba, dnceki diyaloglarindan birinde Komsu’ya
armutlarin toplanmasinin kendisinden bir yilin daha alinmasi; 6liime bir adim daha
yaklasmak demek oldugunu sdyler. Bu sayiklamalarda da ayni sembolik anlama
referans verilir. Biitiin eylemler, gecen zaman onu 6liime tagir. Oliim karsisinda
yapabilecegi tek sey oyunun ingasina da sirayet eden eylemsizliktir.

Ayni1 sahnede Baba’nin 6liim korkusuna bir belirsizlik duygusunun da hakim
oldugu goriiliir: “Beni alip nereye gotiirecek ki...” Baba’nin bu belirsizligin yarattigi
korkuya tirettigi ¢oziim 6liimle iliskisi tizerinde durulan biitiin temalar1 da birbirine
baglar. “Ta, cocukluguma kadar gitmeliyim. O zaman, bilerek, taniyarak...Cekil,
yaklagma...Bdyle mi olacakti! Nerden bilebilirim?” (s.82) Baba kendi 6liimiine dair
hissettigi tirpertiden “bilerek, taniyarak™ kurtulmak ister. Burada ucu agik birakilan
bilmek hem 6liim tizerine diisiinmek ve onu daha erken tanimak olarak diistintilebilir

hem de bireyin kendini bilmesi ve tanimasi olarak yorumlanabilir. Aslinda her iki
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yorum da 6liim ve varolus arasindaki iliskiyi kuvvetlendirir. Baba’nin “cekil,
yaklagsma” diyerek kagindigi kisi ise ona elini uzatan Komsu’dur. Baba’nin iki diigsel
karakterle diyaloglar1 ve sayiklamalari ile ilerleyen bu sahne; oyunda simgesel bir dil
kullanilmasinin igerige ne kadar dogrudan bir miidahalede bulundugunu sergiler.

Ucgiincii perdede tiiriin biitiin 6zellikleri ve gizemli iki karakterin islevi ¢ok
daha agiktir. Anne ve Doktor’un 6liim iizerine konugmalari ile baglayan perdenin
giris ciimlesi sudur: “Oliim, yazgimiz, Hanimefendi...” (s.99) Bu ciimlenin ardindan
0liim ve yagama iradesi arasindaki bag giindeme gelir. Yasama istegini gliclendirmek
gerektigini sdyleyen doktor “insanlardan uzaklasmayacaksiniz. Esyaya ve cansiz
seylere de gereginden ¢ok yaklagsmayacaksiniz. (...) Bakarsiniz, bir ¢ergeve, 6liimiin
kapisi oluverir...” der. Buradaki “cerceve” vurgusu; Nar Cicegi Giysili Kadin’in
cagristirdig1 gecmis sorgusunun Sliimle karsilikl bir iliskiye sahip oldugu fikrini
destekler.

Anne ve Baba’nin ilk iki perdede goriilen ¢atismali ve sorunlu iletisimi bu
perdede de kuvvetli bigimde devam eder. Bu kez dile getirilenler ve zihinden
gecirilenler arasinda net bir ayrim yapilir. Baba’nin aklindan gegen fakat sesli
sOylemedigi sozler kulis sesiyle verilir:

(Kulisten)Oliim.... Sen de 6leceksin ha?... (Kendi sesiyle) Insanin giiciine

gidiyor. (Kulisten) Kiisiis 6liimle, bir daha konusma. (Kendi sesiyle) Dur, be

(kafasina vurur) Bosuna. Bir 6liim egitimi gerekli insana. (Kulisten) Bir yarar

saglar belki... Ama o da bosuna. Oliimiin kendisi terbiyesizdir. (Kendi

sesiyle) Yazik bir giin ya surda otururken, ya dolasirken, yasamay1 en ¢ok
sevdigim bir anda belki, 6liivermek... Ne yazik!.. Hanim yine giicendi
bana... Yasamay1 zehir ediyorum ona... (Kulisten) O da bana belki... (Kendi

sesiyle) Hakkim yok. (s.111)

Baba’nin konusmalarinin iki sese ayrildigi bu monolog, oyunun bundan sonraki seyri
icin bir dnciildiir. Artik gercek ve diissel olan; dliim ve yasam gibi i¢ ice gecer. Oliim

diistincesinden bir tiirlii kurtulamayan ve giderek daha derin bir ylizlesmeye girisen

Baba kendi 6liimiiniin nasil gerceklesecegi iizerine diisiinmeye baslar. Oliimiin ne
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zaman ve nasil yakalayacagini bilmemenin dehseti Baba’nin sanrilarini adim adim
cogaltir. Boyle bir monologda esiyle iliskilerindeki ¢ikmazdan bahsetmesi de tesadiif
degildir. Oliimiin belirsiz bir zamanda biitiin segme imkanlarin1 sonlandiracak
olmast; eyleme gegmenin, irade géstermenin 6nemini vurgulayan bir kapanis verir.

Bu sahneden itibaren oyunun 6nemli bir boliimii monologlar ve diissel
sahneler lizerinden ilerler. Baba 6liimiin tekil bir tecriibe oldugunu kavrar ve “kendi
kapilar1 calinmadikga” bir baskasinin, 6lmekte olanin acisini anlayamayacagini
soyler. (s.117) “Ne denli yalniz oldugunu” diisiiniip i¢ gecirdikten sonra zihninde
kendi 6liim anin1 kurar. Kurguladig diisiinceler yine kulisten bir ses bigimde verilir.
Bununla birlikte olaylar da sahnede canlandirilir. Bu hayal sahnesinde biitiin
karakterler biiyiik bir telas icinde hareket ederken Komsu herkesten farkli bir tutum
i¢indedir. Sogukkanlilig1 ve sakinligi ile dikkat geker. Oliiyii yasayandan ayr
tuttugunu belli eden s6zler sdyler: “Haliya glines vurmus gibi. (Dikkatle bakar) Paril
paril yatiyor...Gozalic1. Perdeyi ¢ekmeli. Vah dostum. Bos yere tedirgin etmeyelim;
o artik kolonya istemez. Hig bir sey istemez.(...) Korkmayiniz; hayir. (...) Gozyas1
da faydasiz.” Komsu’nun odag yas tutandan, oliiye ¢eviren bu ifadeleri onun tema
acisindan yonlendirici roliiniin 6rnegidir.

Baba kurguladigi bu sahneye Nar Cicegi Giysili Kadin’1 da dahil eder.
Gengligin yasama coskusunu ve iradesini temsil eden Ogul, 6lii evine konuk olan
Nar Cicegi Giysili Kadin’1 cok begenir. Ona birlikte gitmeyi teklif eder. Baba’nin
artik vakti kalmadigi i¢in gegmise doniip diizeltemeyecegi her sey Ogul’un elinde bir
imkan olarak mevcuttur.

Nar Cigegi Giysili Kadin, Baba’nin 6liistiyle bas basa kaldig1 anda ona
6liimiin neye benzedigini sorar. Baba’nin hayalinde bile bu sorunun yanit1 yoktur:

NAR CICEGI GIYSILI KADIN: Bir iifleyis: Piiff: Yokum. Oliim bu mu?
(Susar) Senden ayrilmak ac1 geliyor bana? (Susar) Sen ne duydun 6liirken?
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Tad1 ne? Soyleyemez misin bana? Oliimden sonra da yasaniyor mu? (Susar)

(...) Kim avutacak beni? Kim, kim, kim... (Susar) Piif demege... Kim izinli?

KOMSU:(Birden belirerek) Ben! (s.135)

Bu sahne, babanin basinda onun zihnindeki iki gizemli karakterin 6liim ve yasam
hakkindaki konusmasiyla siirer. Nar Cigegi Giysili Kadin, Komsu’ya “tiksinti ile
bakar[ak]” “Ne kadar ¢irkinsiniz” der. Komsu bu s6ze “hem giizel hem cirkin” diye
karsilik verir. Burada Komsu’nun verdigi cevap aslinda onun sembolik olarak
Oliimiin tastyicis1 olmasiyla iliskilendirilebilir.

Komsu, Baba’ya “artik tek basinasin, sonsuza dek” diyerek veda eder ve Nar
Cicegi Giysili Kadin’1 da beraberinde gotiiriir. Sahne aydinlanir, Baba’nin hayalinin
sona erdigini anlariz. Baba hala bir sanr1 i¢indedir ve sayiklar. Hayalinde kurguladigi
yere diiser ve Oliir. Tipki hayalindeki gibi ilk Hizmet¢i gecer fakat onu gérmeden
gider. Oldiigii anda tamamen yalmizdir. “Duvardaki calar saat vurmaya baslar. Saatin
ticlincii vurusunda perde kapanir.” Baba’nin 6liimiiniin onun tasavvurundan farkl
gelismesi oyunun biitiiniiyle tutarli bir anlam iretir. Oliimiin temsili aslinda onun
bilinemezliginin, bosluklarinin temsilidir. Oyunun basinda Baba’nin disinda mevcut
olan ve gizemli iki karakter iizerinden aktarilan 6liim; oyunun finalinde artik
herhangi bir ikilik birakmaz. Biitiin “topallayan”, “ayagi vuran”, “kambur” tutan
yerleriyle ylizlesme gergeklesmistir.

Golgeler oyunu, icerik ve bigimdeki biitiin tercihleriyle 6liim temasini bag
koseye koyar. Sahis kadrosunun ¢izilisinde, onlarin iliskilerinde; 6zellikle de Komsu
ve Nar Cigegi Giysili Kadin’in islenisinde temaya hizmet eden 6nemli se¢imler
vardir. Bu iki karakter 6liimiin bir¢cok yoniiyle ele alinmasina olanak verecek bigimde

islev kazanir. Hem gercek hem diis olarak sunulan Komsu; betimlenisi, kelime

secimleri, eylemleri, gegmis anlatilarini ve varolussal sorgulamalar1 agiga ¢ikarmasi
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hatta sessizlikleriyle cagrisim giicii acisindan ¢ok belirleyicidir. Oyunda agikga ifade
edildigi gibi 6liimiin sahnedeki bir sembolii gibidir.

Nar Cicegi Giysili Kadin her zaman diisseldir ¢ilinkii artik miidahale
edilemeyen, degistirilemeyen fakat 6liimiin karsisinda yeniden anlam kazanan
gecmis arzulart temsil eder. Komsu gibi karanlik ve tirkiitiicii ¢izilmez; aksine
yagsama tutkusunu tetikleyen nar ¢i¢egi renginde bir elbiseyle canlanir. Bununla
birlikte bu iki zit karakter birbirini var eder. Nar Cicegi Giysili Kadin’in Baba’nin
zihninden son zamanlarda bir tiirlii silinmeyen anist kendini en ¢ok Komsu’nun
animsatmalarinda gosterir. Yasamdan azar azar eksilmek, kopmak bireyi ge¢cmisteki
tatminlere ve arzulara tutunmaya tesvik eder. Tersinden okursak, gecmise bakmak ve
neleri degistirmek i¢in ge¢ kaldigini1 gormek de 6liim korkusunu giin yiiziine ¢ikarir.
Ozetle her bakimdan 6liim temasinin simgesel bir anlatimla islenisini miimkiin kilan

bu gizemli karakterler oyunda dikkate deger bir role sahiptir.

3.2 Sabahattin Kudret Aksal’mn Evin Ustiindeki Bulut oyununda “Misafir” karakteri:
6liimiin kiyisinda “agik denizler”
Sabahattin Kudret Aksal siir, 6ykii, deneme, oyun ve cevirileriyle farkli edebi
tiirlerde 6nemli eserler veren iiretken bir yazardir. Siir ve dykiileriyle cesitli ddiiller
alan yazarin hepsi de farkl dlgiilerde simgesel tiyatro tiiriine dahil edilebilecek dokuz
tiyatro oyunu vardir. ilk oyunu olan Evin Ustiindeki Bulut, Ahmet Muhip Diranas’mn
Goélgeler oyunundan iki y1l sonra; 1948 yilinda oynanir. Aksal (1998), Diranas’in bu
oyununun dnemine ve kendisi lizerindeki etkisine “Ahmet Muhip Diranas” baglikli
denemesinde yer verir:
Ahmet Muhip Diranas’ta, tiyatro, siirin uzantisidir. (...) Ozellikle Gélgeler,
benim i¢in en basarili dort bes oyunumuzdan biridir. Gerek diliyle, gerek

yapistyla bu oyunun vardigs siir diizeyi sasirticidir. Oyle oyunlar vardir ki
yirmi otuz yil 6nce gorsek bile, daha simdi tiyatrodan ¢ikmis gibi bizde
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etkilerini stirdiiriirler, biiyiileri dagilmamustir. Biitlin renk ve 151k bilesimiyle,

seslerin ve sessizliklerin uyumlariyla onlar1 animsariz. Bir kezle yetinmeyiz

de, bir, bir daha okumak isteriz onlar1. Golgeler de benim oyun dagarimda

bunlardan biridir. Tiyatronun siirden ayrilmazliginin kanitini verir. (s.217-

218)

Aksal, Golgeler oyununu 6zellikle dil ve yapidaki siirselligi; ses ve sessizliklerin,
renk ve 15181 uyumu sebebiyle etkileyici bulur. Biitiin bu tercihler Gélgeler oyununu
ve Aksal’in oyunlarini simgesel tiyatro tiirii altinda incelemeyi miimkiin kilan
ortakliklara karsilik gelir. Aksal, 6vgliyle bahsettigi anlati ve sahneleme yontemlerini
kendisi de basarili bir bi¢imde uygular. Oyunlarindaki basarisinda sairliginin de
onemli bir rolii vardir. Simgesel tiyatroda konusmalar ¢ogu zaman ikincil bir
diizlemde, sozciiklerin ¢agrisim giiciinden ve sembollerden yararlanarak ilerler. Bu
nedenle oyunda temaya katki saglayan iyi bir diyalog kurmak, iyi bir dize kurmaya
es degerdir.

Bati tiyatrosunu da Tiirk tiyatrosu kadar titizlikle inceleyen Aksal’in
denemelerinde olumlu bir bicimde 6ne ¢ikardig1 bir bagka yazar da Arthur Miller’dur.
Miller’1 “Cadi1 Kazani1” baslikli denemesinde tiir ve tema bakimindan incelemesi
ozellikle dikkate degerdir. Cadi Kazani’n1 isledigi konu bakimindan ve ¢atismalarin
varacagl sonun onceden sezilir olmasindan dolayr dramdan ayirarak tragedya olarak
ele alir. Bahsettigi farkliligin tek basina Cadi Kazani’n1 tragedya yapip yapmadigi
ayr1 bir tartismanin konusudur ¢iinkii tiirsel degisimler son derece esnektir. Ancak
Aksal’in burada gozlemledigi 6nemli nokta, tema ve tiir arasindaki karsilikli iligkidir.
Aksal’in ayr1 bir parantez agtii tema ise dliimdiir: “Oyle santyorum ki, kisioglunun
mayasini kuran, toplumdan topluma 6yle pek 6nemli degisiklik gostermeyen sorunlar

da girebilir tragedyanin alanma. Oliim sorunu bunlardan biri, belki de baslicasidir.”

(s.179)
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Aksal “bildigim oyunlarinda kisilerinin degismez yazgilar1 vardir” derken
Miller’m 1949 yilinda basilan Saticinin Oliimii oyununu da rnek verir. Bu oyun,
kendisinden once yazilan Gélgeler ve Evin Ustiindeki Bulut oyunlariyla gesitli
benzerlikler tasir. Ozellikle 6liim temasinin islenisi ve bigimde ona yer agmak icin
yapilan tercihler bu benzerligi dogurur.

Saticinin Oliimii oyununda ana karakter olan William’in ge¢miste kacirdigi
biitiin olanaklar ve 6liim diisiinceleri onun zihninde canlanan agabeyi Ben sayesinde
aktarilir. Ben karakteri gizemli hatta Golgeler’deki gibi diissel bir karakter olarak
6limiin karsisinda anlamli bir yagam siirme ihtiyacini ve kagan firsatlarin temsilini
tistlenir. Sahnede goriindiigli her an temsil eden bir anlam iiretir. Sahneler ilerledik¢e
William’1n sanrilar1 ve monologlar artar. Oyunlar arasindaki bu ortakliklarin
temelde temanin yarattig1 temsil ihtiyacinin bir {iriinii oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Oliim ve yasam arasindaki iliskiye dair siirsel bir sorgulama, anlatinin
gecmise dogru aralanmasi ve bireysel yiizlesmeler Evin Ustiindeki Bulut oyununda
da gorecegimiz ortak bir dil ve anlatim gerektirir.

Evin Ustiindeki Bulut oyununda sahis kadrosunun temelini tipki Gélgeler
oyununda gordiigiimiiz gibi bir ailenin {iyeleri olusturur. Baba karakteri
aliskanliklarin ve yerlesik diizenin korunmasindan yana biri olarak cizilir. Evinin
disini bir tehdit olarak algilar. Bununla birlikte gecmisi, zamanin ilerleyisini ve
oliim-yagam iliskisini sorgular. Oglu Metin ise babasinin aksine yasama ve yaratma
arzusuyla doludur; degisimin, se¢me 6zgiirliigiiniin ve umudun sembolii gibidir.
Golgeler oyunundaki Ogul karakteri de benzer bigimde Baba’nin karsit1 olarak
yagsama istegini ve degisimi temsil eder. Fakat onun yansittig1 para ve sehveti 6ne

¢ikaran daha diinyevi ve yiizeysel bir yasama giidiisiiyken; bu oyunda Metin kendini

57



yaraticilikla var etmenin, irade géstermenin ve eylemliligin 6nemine inanan bir durus
sergiler.

Sahis kadrosunda baba-ogul arasindakine benzer bir kadin-erkek catigsmasi da
vardir. Gélgeler oyununda 6liim ve yasam sorgusu i¢inde su yiiziine ¢ikan mutsuz
evlilik temasi, bu oyunda da kendine yer bulur. Ancak bu kez ¢iftin yaslar1 birbirine
yakin sec¢ilmistir. Yas farkinin bakis acisi iizerinden bir ¢atisma yarattigi iliski; baba-
ogul ve anne-kiz iliskileridir. Esler arasindaki ¢atisma ise daha ¢ok gegmisin
tartisilmasi ve evliligin getirdigi sinirlar iizerine kuruludur. Baba ihtiyarladik¢a
yalnizlagtigini séyler. Yasamu ilk kez bu kadar sorguladigi da diyaloglarda sezdirilir:

BABA: Insan bir yastan sonra yalmz kendi kendinin dostu oluyor.

ANNE: (Isyan eder.) Bencilligin en korkuncu bu seninki.

BABA: (Kendi diinyasini yasar.) Ilk genglik... Umut yillar1... Herkes

kimsenin yasamadig1 bir omrii yasayacak zanneder kendini.( Bir susus)

Zannededursun. Zaman yiiriir. Orta yas alir hiikmiine insani. (...) Didinirsin,

ugrasirsin, ¢alisirsin. (Bir susus) Amma ne i¢in? Kendin de pek bilmeden.

Sonra bir sabah her seyden vazge¢mek tizere bir ihtiyar bulursun aynada.

(Aksal, Oyunlar, s.27)

Baba misafirin geligini beklerken kendi umut yillarini diisler. Benzersiz bir yasam
yaratma ihtimali onun i¢in kapanmis, degistirilemez bir ge¢misin pargasidir. Anne ve
Baba arasinda gegen diyaloglar, Baba’nin evliligi i¢inde hissettigi yalnizligin ilk kez
yiiksek sesle dile getirildigini belli eder. Oyun boyunca Anne ve Baba birbirlerine
kars1 mesafeli ve suglayici tutumlarini stirdiirtir.

Ote yandan simgesel tiyatro metinlerinin vazgegilmez ikincil temasi olan
evliligin sorgulanmasi kendini baska bir iliskide daha gosterir. Ailenin biiyiik kizi
Niliifer ve sevgilisi Vural arasindaki ¢atisma, Anne ve Baba arasindakine ¢ok benzer
bir varolussal sorgulamayla agiga ¢ikar. Niliifer, evlilik fikrine biiytik bir kaygi ve

stipheyle yaklasir. Fakat babasindan farkli olarak Niliifer’in sorgulamasi ge¢mise

yonelik pismanliklar yerine gelecege doniik bir 6zgiirliik savunusu tasir. Niliifer,
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babasinin ihtiyarliginda fark edip acisin1 duydugu ama caresizce kabullendigi bu
“cemberin” i¢inde olmay1 daha yolun basinda reddeder:

VURAL: Giizel bir ev. Agacli bir bahgenin i¢inde. Cocuklar, bizim

¢ocuklarimiz.

NILUFER: Allah agkina sus. Kendimi zindanimin i¢ine hapsedilmis

zannediyorum. (...)

NILUFER: Fakat evlenmeyi asag1 yukari kararlagtirdigimiz zaman... bana o

zaman ¢ok yabanci goriindiin. O gece yataga girdigim zaman agladim. Nasil

bir duygu anlatamam. Sanki bir aga¢ vardi hi¢ yemis vermemis ama ne essiz

yemigler verecekti, onu kesmis gibiydim o aksam. (5.36)

Misafirin gelisinden once evi saran diger bir ¢catisma Anne ve oglu Metin arasinda
gelisir. Metin siir ve oyun yazan bir genctir. Edebiyat ve yazdig1 eserler onun yasama
tutkusunun en temel sebebidir. Fakat annesi onun bu tutkusunu gereksiz bir heves ve
serseri bir yagsamin gostergesi olarak kabul eder. Bunun yerine toplum tarafindan
kabul goérmiis bir ise sahip olmasini ister. Metin annesinin “ana caddenin digina ¢ikan
herkesi serseri” olarak kabul ettigini sOyler ve onun bu tiir diisiincelerine aldiris
etmez. Aksine kendi diinyasinda herkesten bagimsiz bir “bayram sabahi” i¢indedir:
“Bakin; bir bayram sabah1t manzarasi var disarida. Renklerin, 1siklarin, esyanin
insanin kalbinin, insan diigiincesinin bayrami. Her an bir firsattir, bir imkan. Firsati
kagirmamaya bakmali.” (s.26)

Misafirin gelisinden 6nce kurulan tiim ¢atisma alanlari ve tirettikleri ikincil
temalar, misafirin gelisiyle ana tema olan 6liim ve yasam sorgusuna baglanacak
catlaklar1 gosterir. Aksal’in biitiin iliski aglarini heniiz Misafir sahneye ¢ikmadan
acmasi oldukca islevseldir ¢ilinkii Golgeler’deki Komsu tek bir karakterin diisiine
hatta uzvuna doniisiirken bu oyundaki Misafir ii¢ ayr1 karakterin varolugsal
sorgusuna sizacaktir. Bu nedenle ilk perdedeki hazirlik ¢ok detayli kurgulanir.

Oyunda mekanin ve atmosferin ingas1 da simgesel bir 6neme sahiptir.

Oyundaki tek mekan olan ev; 1ss1zligin, yalnizligin, kisir dongiilerin, disariya
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kapanmanin hatta gelecekle ilgili ihtimalleri sonlandirmanin temsili olarak islev
kazanir. Bununla birlikte duragan ve tehditkardir.

Higbir karakter bu evde giivende ya da huzurlu hissetmez ya Metin gibi biitiiniiyle
kopuk bir baglanma ya da Anne ve Niliifer’de oldugu gibi bir kapana kisilma hissine
sahit oluruz:

ANNE: Tam da misafir agirlanacak yer dogrusu. (Sesinde belirli bir tiksinme,

bir karamsarlik vardir.) Bazen kocaman bir ay ge¢iyor, bir tek insanin basini

uzattig1 olmuyor kapimizdan. Bu tenha hayattan diinyada unutulmus insanlar

gibi yasamaktan biktim artik. (s.15)

Birgok simgesel tiyatro metninde oldugu gibi burada da mekanda zamanla uyum
iginde bir yavaslik s6z konusudur. Baba sahip oldugu mallarini ve zamanin1 sehrin
kargasasi i¢inde kaybetmekten korktugu igin bu 1ssiz yerde yasamak i¢in 1srar eder.
Babanin sahip olduklarina, 6zellikle kalan zamanina sik1 sikiya sarilma istegi onun
yaslandikc¢a derinlesen 6liim korkusuyla iligkilidir. Anne, Baba’nin bu istegine kars1
tepkilidir. Bu evde “sanki zamani yavaslatmaya calig[tiklarini]” soyler. (s.15)

Oliim temasin1 merkeze alan simgesel oyunlarda genellikle mekan ve zaman
arasindaki iligki sembolik kullanimlarla pekistirilir. Bu sayede mekan ve zamanin bu
oyunlarda yalnizca ikincil araglar olmadigini; asil temayla dogrudan iligki
kurduklarini séylemek miimkiindiir. Bunun en basarili 6rneklerinden biri Gélgeler’in
acilis sahnesidir. Evin ¢alisan1 evdeki saati kurmaktadir. Ustelik bu yaptig1 eylem
eslik¢i ya da doldurma bir aksiyon degildir. O sirada diyaloglar da stirekli duran saat
ve zamanla ilgilidir. Oliimiin gergeklestigi son sahnede de duran saate referans
verilir. Ev ve zaman arasindaki iliski hep korunur. Aksal’in Bir Odada Ug Ayna
oyununda da karakterin 6liimiiyle birlikte saat duvardan indirilir; ogluna miras kalir.
Evin Ustiindeki Bulut oyunu da ilk sahnede evin calisaninin telas icinde saati fark

etmesini ve aileye hatirlatmasini igerir. Oyunun son sahne talimatinda yine sessizlik

icinde sadece saat tik taklar1 duyulur.
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Aksal’in bu oyunda yaptig1 en dikkat ¢ekici tercihlerden biri de zaman ve
mekanda duraganligin tercih edilmesinin bu tiirdeki islevini bir karakterinin agzindan
ortiik bicimde agiklamis olmasidir. insanin kendi 6liimii ve varolusu iizerine
diistinmesi sadece kendi zihninin kalabaliiyla bas basa kaldig1 bir yerde miimkiin
olur:

NILUFER: (...) Kalabalik, ¢esitli olaylar, ¢esitli insanlar, insanlar1 kendi

kendisiyle kalsin birakmazlar ki. Halbuki buras1 6yle mi? Bazen giinlerce

kimseye rastlanmiyor. Kafasinda beliren fikirler, kalbini saran duygular
insan1 yalniz birakmiyor ki. Kendi kendimizi tanimay1, kendi kendimizle

konusup anlagmay1 6greniyoruz bu sessiz yerde. (5.23)

Simgesel oyunlarda renk, 151k ve ses kullanimi en az metin kadar énemlidir ¢linkii
tipki bir siir gibi en kiiciik parcasina kadar simgesel degerlerle bezenmislerdir.
Aksal’in oyununun atmosferi de ilk sahneden itibaren temaya hizmet edecek bicimde
kurgulanir: “Disaridan a¢ik mavi ile grinin karisik bir tonu akseder. Bu aydinligin
denizden geldigi hissedilir.” Ilk sahne talimatinda bahsedilen bu renkler hem diissel
bir atmosfer kurar hem de oyunun 6nemli bir imgeye karsilik gelir: “acik
denizler...”Aksal disaridan eve siiziilen bir “denizden gelen bir aydinlik™ hissi
yasatmak ister ¢iinkii “a¢ik denizler” dnce Metin’le sezdirilen, daha sonra Misafir
karakteriyle i¢ ice gecen bir “baska tiirlii yasama” ihtimaline karsilik gelir. Misafir ve
“deniz” arasindaki iliski heniiz Misafir sahneye ¢ikmadan kurulur. Baba, Misafir’i
eve davet ettigini ailesine anlatirken onun “deniz goriiniir mii evinizden” diye
sordugunu aktarir. (s.22) “Acik deniz” ifadesi oyunda giderek soyutlagsacak en
sonunda bir ideale, bir diise doniisecektir. Bu yoniiyle Ibsen’in Yap: Ustas:
oyunundaki “havadaki sato” imgesine benzerdir:

MISAFIR: (Orta kapiya dogru yiiriir ve disarisini gosterir.) Bak, su sonsuz

denize. Ne kadar tekne hep ona agilmak istedi. Ne olacagini, kendisi i¢in

onda neler sakli oldugunu bilmeden. Cogu istedi, fakat 6yle oldugu halde
gene kiyida kaldi. Gidenlerse gitti. (Bir an) Kim bilir nelerle karsilagtilar?

Her sey onda. Insani alinyazisi a1k denizde. Denize acilan 6liimii yener. Bir
olur denizle. (s.89)
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Misafir, oyunda bahsinin gegtigi ilk andan itibaren evdeki diizeni ve karakterlerin
bakisini etkilemeye baslar. Heniiz fiziksel olarak sahnede degilken bile aslinda
oyunun bel kemigini olusturur. Baba, gegmise donerek ona dair hatiralarint animsar.
Misafir, tipki 6liim temasi gibi gegmise bakisi tesvik eder:

BABA: (Ge¢mis zamandadur.) Konusurduk. Bana hep gelecekten bahsederdi.

Istedigi bir diinya vardi onun. Onu anlatirdi. Her giin yasayip durdugumuz bu

hayat, (bir an icin dalar.) her giin yasayip durdugumuz bu hayat, seni

stkmiyor mu, derdi. Ben 6liiyorum sikintidan. Duramiyorum yerimde.

Hayatima 151k getirecek bir giin, bir insan. Onu bekliyorum. (s.21)

“Her seye biraz sasarak bakan” ve yasamin tekrarlarindan sikilan bu misafirin gelisi
evdeki genglerde heyecan uyandirir. Metin, eve “zevkle konusulabilecek bir insan”
gelecegi icin mutludur. Niliifer ise misafir haberini “durgun hayatimizda bir
degisiklik” diyerek karsilar. Niliifer’in bu s6zii ailedeki herkesin i¢ten ige bu evdeki
yasamlariyla ilgili ayn1 duyguyu paylastigini sezdirecek bir talimatla verilir: “(Bir an
sessizlik. Sanki hepsinin diisiincesi aciga ¢ikmistir.)” (s.22) Anne ise evin
tenhaligindan sikildig1 halde Misafir’in gelisine endiseyle yaklasir. Baba’nin onunla
ilgili anlattiklar1 cocuklarina heyecan verirken Anne’ye korku verir: “Evlenmemis bir
insan. Tuhaf, aksayan bir taraf yok mudur boyle bir adamda?” (s.24) Karakterlerin
misafire bakis1 degiskenlik gosterse de aslinda hepsinde ortak bir etki uyandirir:
bireyi kendi segimleriyle yiizlestiren bir imkéan. Bu yoniiyle Misafir “a¢ik denizlere”
yiikledigi simgesel anlami1 kendi varliginda tagimaktadir.

Evin ¢alisan1 Fatma’nin Misafir hakkindaki goriisleri ise diger karakterlerden
onemli bir bigimde ayrilir. Fatma, Misafir’i eve geldigi andan itibaren hi¢ sevmez ve
evin diizeni i¢in bir tehlike olarak goriir. Ustelik diger karakterler kendi beklentileri
dogrultusunda bir bakis ve yakinlik belirlerken Fatma’nin Misafir hakkindaki

olumsuz goriisleri kendi yagamina dair bir nedene sahip degildir. Fatma salt bir

gbzlemci olarak Misafir’i evde istemez: “(Kendi kendine) Eve misafir geleli her
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seyin tad1 kactr. Dirlik diizenlik kalmad1.” Ugiincii perdenin agilis sahnesinde bir
haberci gibi kendi kendine bu sozleri soyleyen Fatma’nin tavr1 giderek sertlesir,
sebebi verilmeyen bir nefrete doniisiir:

VURAL: (Valizi goriir.) Bu kocaman seyahat ¢antas1 da kimin?

FATMA: (Nefretini gizleyemez.) Aziz misafirimizin. Nihayet gidiyor.

VURAL: (...) Fakat seni bu misafirden pek memnun kalmis gérmiiyorum.

FATMA: Pek mi? Hig deseniz daha iyi, hig.

Fatma’nin oyunun diissel karakteri olarak ele alinabilecek Misafir’e olan tutumu
Gélgeler oyununda Hizmetci’nin Komsu’ya olan tutumuyla neredeyse aynidir. iki
karakter de birer haberci gibi diissel karakterlerin ev i¢in bir tehdit ya da ugursuzluk
oldugunu iddia ederler. Bu yaklagimlarinin kendi yasamlarinda bir karsiliginin
olmamasi da temsil giiciine dayali bir tercihe isaret eder. Toplumsal kabuller,
yiizlesme fikrini temsil eden karakterleri “tiksinerek™ hatta “nefret ederek” “evden”
gondermeyi arzulamaktadir.

Golgeler oyununda Komsu 6liimiin sembolii haline gelerek bir sorgulama
alan1 agarken burada Misafir karakteri varolusunun bilincinde bir yasamin temsili
olarak karsimiza ¢ikar. Yasamin anlamini ve onda gizli olan biitlin imkanlar1 giin
yiiziine ¢ikarir. Bu temsil 6liim fikrinden uzaklagsmak olarak ¢izilmez. Aksine karsit
olarak goriilen bu iki yiizlesme birbirini parlatir. Tipk1 Miller’in Saticinin Oliimii
oyunundaki gibi; 6liim ne kadar merkeze gelirse diigsel Ben karakteri yani
Ozglirlesmenin, iyi bir yasamin imkanlarinin temsili kendine sahnede o kadar yer
bulur.

Aile i¢indeki ¢atigmalarin 6riildiigii ve anlatinin ge¢cmise dogru agildigi ilk
perdenin son sahnesinde Misafir karakteri nihayet sahneye ¢ikar. Sahne talimati,

karakteri hem ilgi ¢ekici hem de gizemli kilmay1 hedefler: “Misafir hakikaten kirk

kirk bes aras1 goriiniir. Caziptir. Alisilmig bir insan tipi degildir. Degisik, biraz da
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gariptir. Cok gérmiis bir hali vardir.” (s.41) Bu talimat, seyircinin/ okurun o ana
kadar Misafir hakkinda edindigi izlenimle tutarlidir.

Misafir etrafinda adim adim Oriilen gizemin en énemli araci dilin simgesel
bi¢imde kullanimidir. Oyunda her karakter kendi kimligiyle ve beklentileriyle
uyumlu bir dile sahiptir. Hepsinin sézlerinde ya diger oyun kisileri ya da seyirci/okur
tarafindan doldurulmasi gereken bosluklar vardir. Aile fertleri arasindaki en gilinliik
konusmalar bile belirli bir ¢agrisim giicii tasir. Ornegin ilk sahnede evin kiigiik kiz1
Aysel ve evin ¢alisan1 Fatma arasinda kahvalti hazirligr sirasinda bir diyalog baslar.
Bu diyalogda “aycicegini sulamak™ ya da “kimse duymadan bir sarki mirildanmak”
genclik ve yaslilik arasinda ortiik bir ¢ekismeyi cagristiracak bigimde konu edilir.
Bagka bir sahnede Anne “giin sonu giiniin en giizel zamanidir belki de” derken
aslinda 6mriin sonunda yasamin giizellesmesinden daha dogrusu kiymetinin
anlagilmasindan s6z etmektedir. “Acik deniz” imgesinin giderek derinlesmesine
benzer sekilde diyaloglar da sahneler ilerledik¢e daha soyut ve katmanli hale gelir.
Dil iletisimden ¢ok ice bakisa hizmet eder. Misafir, Metin, Niliifer ve Anne ile ayr1
ayr diigsel diyaloglara sahiptir.

Metin ve Misafir arasindaki iligki kaynagini, Metin’in bu evden ¢ikarak
sehirde yasama arzusundan alir. Metin, Misafir ile sehre gitmek istedigini ve ne is
olursa yapmaya razi oldugunu soyler. Bu diyalogda gercekligin disina tasan taraflar
dikkat ¢ekicidir. Misafir, “Bul da Yasa” sehrini beraber kuralim diyorsunuz?” der.
Devamindaki konusmalarda gercekten bir sehir kurmaktan, binalarina tas tagimaktan,
sergilerine resim tertiplemekten s6z edilir. “Bul da Yasa” sehri tipk1 Solness ve
Hilda’nin “havadaki satosu” gibi Metin ve Misafir’in ortak idealine doniisiir.
Ozellikle Metin, biitiin mrii boyunca bunun riiyasimi gdérmiis gibi hissettigini sdyler.

(s.63) “METIN: Bul yasa sehrini diisiiniiyorum. Bir sehrin kurulusunu sonra bir
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nefeste, tilsimli bir nefeste, ona hayatin, o essiz cevherin tiflirtildiglni
diisiinliyorum. Her sey birdenbire calismaya basliyor.” (s.64)

Misafir ve Metin’in aralarinda gecen bu konusamadan sonra Metin sahneden
cikar. Niliifer’in sahneye gelisiyle birlikte Misafir ve Niliifer arasinda duygusal bir
iliski oldugu acik edilir. Metin’in 6mrii boyunca Misafir’le kuracagi “bul da yasa”
sehrini bekledigini sdylemesi gibi Niliifer de “bugiine kadar hep sizi beklemis
gibiyim” der. Niliifer’in ideali de bu evden ayrilmak ve sahneye ¢ikmaktir: “Siz iyi
bir koca olun veya olmayin. Ben su evin esigini bir an dnce atlamak istiyorum.
Uzaklara, uzaklara gitmek istiyorum.” (s.67)

Misafir ve Anne arasindaki diigsel diyalog ise tiim sahne anlatimina sirayet
eder. Bir aksam biitiin aile bir arada otururken Misafir disaridan gelen Niliifer’e
“karanliktan korkmadiniz mi1?” der. O andan itibaren karanliga simgesel bir anlam
yiiklenmeye baglar. “MISAFIR: Karanlik insanlar i¢in daima birtakim seyler
hazirlamaktadir sanki. Iyi veya kotii. Fakat daima bir seyler.” (s.46) Niliifer karanlig
sevdigini sdyler. Metin ise “gecenin sanatin1” yiicelten sozler sdyler. Anne
“birdenbire” “15181 sondiirelim mi?” der. Aysel 15181 sondiiriir ve sahne yar1
karanlikta kalir. Sahne talimatina gére Misafir ve Anne 6nde aydinliktadir. Diger
karakterler hareketsiz kalir; “Anne’yle Misafir’in konusmasinit duymazlar. Sanki
onlar konusan insanlar degildir. Belki de konusmuyorlar hayallerini yasiyorlardir.
Konusmalar1 bunun i¢in agirdir.” (s.47) Misafir ve Anne arasindaki diigssel sahnenin
talimat1 simgesel tiyatronun anlatimini dogrudan tasir. Hayal ve gercek arasindaki
ayrim belirsizdir hatta yazar bile “belki” diyerek yorumu seyirciye / okura birakir.
Bugiiniin hareketsiz kaldig1 ge¢misinse agir fakat siirsel bir dille agildig1 sahneler

Gdlgeler oyununda 6zellikle Baba ve Komsu’nun diigsel sahneleriyle paraleldir.
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Anne ve Misafir birbirlerine kars1 hissettikleri asinalig1 anlamaya calisirlar.
Sanki daha once karsilasmiglardir. Fakat gercekte ortak bir anilart olup olmadigi
belirsizdir. Misafir “kendi aleminde” bir an1 hatirlar ve bir monolog gibi anlatir.
Cocuklugunda bir bahar giinii pencereyi actiginda bir piyano sesiyle biiyiilenir:
“Bulundugum sehri birakabilir, diinyay1 bir daha donmemek iizere dolagmaya
¢ikabilirdim o an. Sanki tanimadigim bir insan beni bilmedigim bir yere ¢agirtyordu.
(Bir susustan sonra degisik bir tonla) Siz miydiniz o aksam piyano ¢alan?”” Anne
hatirlamadigini soyler fakat daha sonra aralarinda gegen konugma giderek bu belirsiz
anty1 Misafir’le Anne’nin ortak bir anisina doniistiiriir.

Iki karakterin ge¢misle yiizlestigi ve bakisinin kendi yasamia yoneldigi
monologlardan ortak bir gegmis anlatisi liretilmesi ayni tiirdeki baska oyunlarda da
mevcuttur. Karakterler tarafindan yeniden kurgulanan ortak ge¢mis, 6liim karsisinda
bugiine kadar yasanan hayat1 anlaml1 kilmak i¢in verilen ¢abay1 temsil eder. Oliimiin
bireyselligi icinde gerceklesecek olan korku dolu bir yiizlesme yerini yeniden
hissedilmeye calisilan arzulara ve tatmin duygusuna birakir.

Christopher Innes (1993), Avant-Garde Tiyatro kitabinda diyalogla ilgisiz,
alt-metinsel diizeyde geliserek birbirinin iistiine binen ve ge¢misi anlatan
monologlar1 simgeci yazarlarin bir ortaklig olarak aktarir. (Innes, s.38)

Golgeler’de Komsu ve Baba bugiinden koparak kendi genglik anilarini anlatirken
diyaloglarindaki tek bag ortak imgelerdir. Ibsen’in Yap: Ustast Solness oyununda ise
Hilda, Solness’a ortak ge¢mislerini anlattiginda Solness bu anlarin gercekten yasanip
yasanmadigini aslinda hatirlamaz. Hilda’nin imgelerle yiiklii sahneleri ilerledik¢e
Solness onun anlattiklarinin yagandigina inanmakla kalmaz; kendisi de ayn1 anlatiy1
tiretmeye baglar. Yazarlarin bu tercihi pek ¢ok farkli agidan ele alinabilir. Lakin tema

ve tiir iligkisine odaklanildiginda insanin 6liim korkusu, 6liim kargisindaki anlam
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arayisi1 ve kalan saatlarine etrafindaki herkesten daha ¢ok sarilmasi kaginilmaz olarak
en bireysel tecriibelerden biridir. Bu tecriibe ayn1 zamanda yasamdaki her seyden
daha ortaktir. Herkes kendi 6liimiiyle ve kendi varolusuyla ¢epegevre sarilmistir.

Anne ve Misafir’in kendi ge¢gmislerine, yasamlarindaki noksanliklara
dondiigi ve yiizlestigi bu sahnenin bitiminde 1siklar agilir. Anne’nin bagi doner ve
dinlenmeye gider. Bu sahneden sonra evin kiigiik kiz1 Aysel’in de kardesleri gibi
Misafir’e giderek “essiz bir yasam™ arzusundan bahsettigi goriliir. (s.55) Yasamin
siradanligina, ayn1 sekilde baslayip biten rutinlere isyan eder. Kendisinin mutlaka
bunun disina ¢ikabilecegine inanir ve bu diisiincesini bir sir gibi Misafir’le paylasir.
Aysel’in bu sdzleri Misafir’in genglik yillarinda Baba’ya soyledigi sozlerle
benzerdir. Genglikte ve ihtiyarlikta yasama bakisin ve umutlarin nasil degistigi tekrar
eden bir simgesellikle anlatilir.

Misafir ve Baba Aysel’in i¢inde bulundugu “tehlikeli” ¢ag iizerine
konusurken mekan yeniden ana karakterlerden birine doniisiir. Baba bu evde
olmaktan mutluluk duydugunu ama ¢ocuklarinin onunla ayn1 goriisii paylagsmadigini

99, €6

sOyler. Baba ve ailesi arasindaki catigsmada aslinda “ev”; “a¢ik denizle” aralarindaki

bir engel gibidir. Baba 6liimiin bagka nasil karsilanacagini bilmedigi i¢in s1igindig1 bu

evde sakin, “giiriiltiisiiz” sadece bekler:
BABA: Onlar hayat1 6zliiyorlar. Sanki burada hayatta degilmisiz gibi. Ama
hayat nedir onu da anlattiklar1 yok. Bir yagamak istegi tutturmuslar (...) (Bir
susus) Onlara sorarsaniz ben yasamiyorum. Oliimii bekliyorum. Yalniz bu
bekleme zamanimi kabil oldugu kadar giiriiltiisiiz, lizlintiisiiz hatta tatli bir
hale getirmek istiyorum. (Bir an) Biisbiitlin haksiz degiller ya... Ne
yapabilirim baska! (s.57)

Misafir ve Anne arasindaki diissel sahneden sonra Anne rahatsizlanir. Metin

annesinin bu halinden en ¢ok babasini sorumlu tutar. Ona goére annesinin “bembeyaz

bir 6lii gibi” yatmasinin sebebi babanin yasamlar1 boyunca dilinden diistirmedigi

“bikkinlik”, “yorgunluk” ve “bezginliktir.” Yasamlariin tadini kagiran, evde siirekli
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tartisma yaratan babanin bu bakisidir. Sessizce 6liimiin beklendigi bu eve daha 6liim
girmeden onun varsayilan soguklugu siner. Baba ise Metin’e bir zamanlar
kendisinin de yasama coskusuna sahip oldugunu, “acik denizleri” kendisinin de
beklemis oldugunu anlatir:
BABA: Ben simdi durgun bir denizde limana giren bir gemiye benziyorum.
Ambarlar1 tamtakir bir gemi. Halbuki acik denize ne denizalt1 degerleri
aramak tlkiisiiyle ¢cikmisti. (Bir an) Acidir ihtiyarlik, aci. Hele benim yasima
gel, bakalim o zaman ne yapacaksin?
METIN: Ben sizin yasiniza, sizin kadar diinyada bir sey yapamadan girersem
oldiiriirim kendimi daha iyi. (s.60)
Babasinin yasaminda eksiklik géren Metin kendi yasamini yazdiklariyla var etmeye
calisir. Yarattig1 karakterler onun yasaminin dnemli bir par¢asimi olusturur. Ugiincii
perdenin dordiincii sahnesinde yazdig1 oyunun karakterleri sahnede birer ses olarak
¢inlar. Sahne talimatinda, “bu seste Metin’in siiphe ve tutkularinin belir[digi]”
sOylenir. (s.73) Ses, Metin’e “dlisiinme degil, karar verme zamani. Kiyida pinekleme
degil, denize agilma zamani. A¢ik denize. Kii¢iik hayatiniz1 degil, biiylik macerayi
yasama zamant.” der. Metin cesur olmadigi, eyleme gegemedigi i¢in babasini
suclarken aslinda kendisi de ayn1 kararsizlik i¢inde ¢irpinir. Ses’in devaminda
basladig1 monolog Misafir’in ve “agik denizlerin” 6liimle iligkisini biitiiniiyle
sergiler:
Firsat1 kagcirmamaya bakmalisiniz. Sonra 6liim karsisinda ne yaparsiniz?
(Seste alayli bir giiliis) Oliim karsisinda... Insanlarin yasarken yaptiklari
hareketlerin 6liim i¢in bir hazirlik oldugunu bilmiyor musunuz? Tipki yazdan
kisa yapilan hazirlik gibi. Hayati hi¢ce saymiyorum. Her sey, yagsamak i¢indir,
yasamak. Fakat yagsamak 6liim karsisinda manalanir. Oldiigiiniiz aksam, sizi
bir yataga upuzun yatirdiklari aksam, gézlerinizin 6niinden satha satha
hayatiniz gecgecek. (s.73)
Metin’in yagama ve liretme istahi, Misafir’le evden uzaklasarak sehir yaratma arzusu
ve babasiyla girdigi sonsuz ¢ekisme onun 6liimiin karsisina anlamli bir hayatla

itkamama korkusunun yansimasidir. Metin’in bu korkusunun giin yiiziine ¢cikmasini
ki kork dir. Metin’in bu kork k

saglayan eve gelen Misafir’dir. Bu korkudan da yine ona ve “a¢ik denizlere” siginir.
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Ikisi de insanin kendi elleriyle iirettigi ve tatmin oldugu bir varolusu temsil eder.
Simgesel tiyatronun korkuyu, tutkuyu ve arzuyu simgesel olarak temsil etmenin
islevsel bir yolu olarak gordiigii sahneye yalnizca sesi ¢ikarma tercihi, bu oyunda
Oonemli bir anlama daha sahiptir. Metin’in eylemlerine yon veren yine kendi
iirettikleri olur. Yaratma cesareti insanin 6liim karsisindaki en kuvvetli sesine
doniistir.

Oyunun finalinde, Metin ve Niliifer Misafir’le gitmekten vazgecmislerdir.
Misafir biitiin aile bireyleriyle vedalasir. Misafir ayrildiktan sonra aile kararmis
odalarinda sessizlik i¢inde oturur. “Bir aile tablosu gibidirler.” (s.92) Oyunun bas1 ve
sonu arasindaki temel fark, karakterlerin yasadigi i¢sel doniistimdiir. Biitiin aile
birbirlerine acik¢a sdylemedikleri korkulari, arzular1 ve idealleriyle yiizlesirler.
Metin 6liim karsisinda duydugu varolus sancisiyla ilk kez acikca yiizlesirken; Niliifer
yasamla ilgili bugiin duyacagi bir heyecanin bir erkekle yasamini gegirerek
yasayacaklarindan daha tatmin edici oldugunu kesfeder. Bu nedenle ne Vural’la ne
Misafir’le olmayacagini sdyler. Anne, gengliginde yasayamadigi heyecanlar ve
icinde sikistig1 1ss1z yasam i¢in Baba’ya duydugu 6fkeyle ve pismanliklariyla bas
basa kalir. Baba ise Misafir’le yillar sonra karsilastigi andan itibaren genglik
hayallerini ve “agik denizlere agilacagr” umudunu hatirlar. Tipki ¢ocuklari gibi essiz
bir yasam umarken zamanla kendisini 6liimii bekledigi bir yasama hapseder. Misafir
diissel sahnelerle de oyunun temayla kurdugu iliskiyi giiclendirir.

Aksal’m Evin Ustiindeki Bulut oyunu evlilik, yaratma sancisi, yalnizlik gibi
ikincil temalar icermekle birlikte temelde bireyin kendi yasamini ve 6liim
karsisindaki durumunu sorgulamas iizerinedir. Ilk perdeden itibaren anlatiya sizan

Misafir, eve gelisiyle ailenin alistig1 diizeni igeriden oymaya baglar. Baba’nin ilk

69



sahnelerde vurguladig1 cemberin igi-aile, cemberin disi-bagkalar1 ayrimini sergiler.
Baba’nin goziinde ¢ember higbir sekilde pargalanmamalidir. Cemberin dis1
tehlikelidir. Ote yandan ¢emberin disindaki yasaklar diinyas1 heyecan vericidir;
ihtimallerle yiikliidiir. Misafir sahneye ¢iktig1 her an bir leitmotif gibi yasamdaki
imkanlar1 ve segme 6zgiirliiglinii hatirlatir. Varolusgu bir bakisin gélgede kalan
tyimserligini bedenlestirir. Misafir, denize agilmak i¢in dnce kiyidan ayrilma
sorumlulugunu almak gerektigini de hatirlatir. Yalniz se¢gme sorumlulugunu alanlar
se¢me Ozgiirliigiine erisecektir. Yine de oyunun sonunda karakterler esikten
ayrilmay1 reddederler. Boylece Misafir bir kurtariciya doniistiiriilmez. Tipki
Maeterlinck’in oyunlarinda oldugu gibi karakterler yasamin kendisi héline gelmis bir
bekleyis icinde birakilirlar.

Diranas’in Gélgeler oyunu ve Aksal’in Evin Ustiindeki Bulut oyunu 6liim
temasinin islenisi ve diissel konuk karakterinin islevi ag¢isindan ¢esitli ortakliklar
gosterir. Bu ortakliklar iki oyunda da 6liimiin ontolojik bir agidan ele alinmasi ile
dogrudan iliskilidir. Bireyin kendi 6liimiiyle adim adim yiizlesmesi sahne dilinde
gerceklikten diigsel olana, sahneden sahne disina, diyalogdan monologlara dogru
uzanan bir yol izler. Oyunlardaki diigsel konuklar ¢agrisimlarin, gegmis anlatisinin
ve sembollerin oyuna dahil edilmesini kolaylastirirken 6liim ve yasam sorgusunun
ana karakterlerde yaratti§1 doniisiimiin vurgulanmasini da saglar. Diissel konukla
girilen her diyalog hatta yasanan her sessizlik an1 oyunun acik etmeye ¢alistigi asil

yiizlesmeyle ilgili dnemli bir ipucu tagir.
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BOLUM 4

OLUMUN AYNASINDA TOPLUMSAL HESAPLASMALAR

4.1 Simgesel tiyatro tiirlinde ortakliklar ve doniisiimler
1909 yilinda Yakup Kadri’nin Nirvana isimli kisa oyunundan itibaren Tiirk
tiyatrosunda gelisen 6liim merkezli simgesel tiyatro metinleri, birbirine esin kaynagi
olarak uzun siire ontolojik bir ¢ergevede ilerler. Nirvana oyununu takip eden
Saganak oyununun 6zellikle tiirsel bir degisimin 6rnegini gosteren son perdesi,
6liimiin 6liim korkusuna tercih edildigini vurgulayan Magara oyunu, Halit Fahri
Ozansoy’un dilin siirsel kullanimina 6ncelik verdigi; 6liimii beklemeyi ve oliiyii
merkezi bir noktaya yerlestirdigi Baykus ve Hayalet oyunlari, Ahmet Muhip
Diranas’in Golgeler oyunu, Sabahattin Kudret Aksal’m dzellikle Evin Ustiindeki
Bulut, Sakaci, Bir Odada U¢ Ayna, Kral Ustimesi oyunlar ve tiirsel esnekligine
ragmen Necip Fazil’in Bir Adam Yaratmak oyunu 6liim temasi ve simgesel tiyatro
tiirli arasindaki iliskisinin islevi agisindan 6nemli ortakliklar gosterir.

Biitlin oyunlarda insanin 6liim fikriyle yiizlesmesi esas meseleyi olusturur.
Bu nedenle bi¢im ve sahneleme tema etrafinda sekillenir. Kaynag yilizyillar 6ncesine
kadar giden 6liimii tanimlama ve onu birey i¢in tanidik kilma ihtiyaci tiyatroda ayni
zamanda bir temsil problemi olarak ortaya ¢ikar. Baskasinin cenazesinin, yas
tutmanin ve trajik sona ya da didaktik mesajlara doniisen kayiplarin 6tesinde bizzat
bireyin kendi 6liimii nasil temsil edilir? Bu soru kaynagini biitiiniiyle 6liime i¢kin bir
meseleden alir. Oliimle ilgili yapilan biitiin calismalari vurguladigi gibi 6liim herkes
i¢in ortak olarak vardir ve herkes i¢in ¢6ziimsiiz bir bicimde bilinmezdir. Oliime
yakin deneyimlerden sz edilse bile yasayan biitlin varliklarin 6liime yabanciliga

mahk{m oldugu yadsinamaz bir gercektir. Bu nedenle “6liimiin her temsili onun
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yanlis bir temsilidir.” (Curtin, 2019, 5.66) Oliimiin her temsilinde gdsteren ve
gosterilen arasinda; simge ve ¢agrisimlar arasinda “biiyiik bir ugurum” ve
“ayumsuzluk” vardir. (s.66) Sembolistlerin oyunlardaki atmosfer kullanimin1 6liimii
cagristiracak bigimde tasarlamasi temsildeki bosluklar1 gidermek i¢in iiretilen bir
¢Ozlimdiir. (s.66) Bununla birlikte 6liimiin nasil temsil edilecegi temsilin
gergeklestirildigi tarihsel ortama ve 6liime nasil bakildigina gore degisir. (s.66)
Curtin’in degerlendirmelerinden hareketle 6liimiin bilinmezliginin dogal olarak
iirettigi biitiin bosluklarin, amaca yonelik olarak doldurulma imkan1 barindirdigini
sOylemek miimkiindiir. Tipk1 6liimiin bilincinin ve bilinmezliginin yasama deger
katmasi gibi 6liimiin temsili de sahnede sinirsiz olanaklara yer acar.

Tiirk tiyatrosunda 6liim temasi, varolussal bir yiizlesmenin anahtari olarak
goriiliir. Yaklagik olarak 1960’lara kadar 6liim daha ¢ok bireysel bir ¢cercevede
yasami sorgulamayi tetikler. Bununla iliskili olarak evlilikler, pismanliklar, kagirilan
olanaklar, arzular, genglik ve ihtiyarlik arasindaki fark tartismaya acilir. Oyunlarda
genellikle erkek karakterler 6liim fikri ya da 6liim korkusu sayesinde i¢ diinyasina
doner ve yasam iizerine anlamli tartismalar iiretir. Kadin karakterler ise erkeklerin
varolussal sorgulamalarini parlatacak bigimde soluk birakilir. Erkegin toplumdan ve
gegici hazlardan kopusu “diinyevi” ve “ylizeysel” kadinin “ondan aldiklar1” ya da
“engel olduklar1” ile sunulur. Esra Dicle’nin Yakup Kadri’nin Nirvana oyununda
toplumsal cinsiyet tizerine kurulu biitiin zithiklar1 gostererek tespit ettigi gibi “ask ve
kadin, erkegin biiyiik emelleri oniinde bir engel olarak ¢izilir.” (Dicle, 2022, 5.470)
“Nirvana’ya ulagsa ulagsa erkek ulasabilir” fikri bahsi gecen diger simgesel tiyatro
metinlerinde de belli oranlarda kendini gosterir.

Diranas’in (1977) Golgeler oyununun 6liim ve yasam ¢atismasindan sonra en

bliylik ¢atismasi kadin ve erkegin evlilik i¢indeki ¢catismasidir. Bu catismada Baba
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karakteri felsefi tartismalar yiiriitebilen, kendi yasamini sorgulayan ve arzular saf
hevesler olarak gdsterilen tarafken Anne’nin biitiin pismanliklar1 evdeki erkegin
“huzurunu bozan” bir sikdyet etme hali i¢inde verilir. Ustelik Baba’nin zihninde
Anne’nin arzular1 hep kendisinden geng biriyle yasayacagi yasak bir agka dairdir.
Evin geng¢lerinde de durum farksizdir. Evin oglunun bir hayat goriisii, savundugu
dogrulari, arzular1 varken kiz ¢cocugun sahnedeki biitiin varlig1 nisanlisiyla olan
iliskisi {istiindendir.

Necip Fazil’in (2013) Bir Adam Yaratmak oyunu ise aksiyona yer verdigi her
an dogrudan pek ¢cok Tanzimat romaninin keskin bicimde uyguladig: “melek” ve
“seytan” kadin ayrimi {izerinden ilerler. Ana karakter olan Husrev, 6liim ve intihar
fikriyle ylizlesirken bir yandan da iyinin ve kétiiniin temsili héline getirilen iki kadin
arasinda savrulur. Halit Fahri Ozansoy’un (1935) Hayalet oyunu ise histeri nobetleri
geciren bir kadin ve onu ¢evreleyen “erkek bakisi” ile oriilmiistiir.

Sabahattin Kudret Aksal’in oyunlar1 da hemen hemen benzer bir bakis inga
eder. Oliim iizerine diisiinen ve dliime yaklastikga evliliginden uzaklasan, yalnizligini
benimseyen kisi hep erkektir. Kadin karakter genellikle 6liim fikrinin yarattig1
atmosferden sikayet eder ve bu nedenle esine gizli bir 6fke duyar. Kadin karakterler
icin 6liim ve yasam dogrudan karsittir. Halbuki erkekler “nirvanaya ulasmasi” daha
kolay goriildiigii icin 6liilm ve yasam arasindaki iliskiyi adim adim sezer. Ornegin
Sakaci oyununda Ragip Bey’in esi Nahide Hanim ve ¢ocuklar1 onun 6ldiigiine inanir
ve bu sayede hayal mi ger¢cek mi oldugu muglak birakilan Ragip Bey ve ailesi
arasinda bir yiizlesme gerceklesir. Ragip Bey, esinin gercekte onu sevmedigini,
sadece ¢ikar iliskisi kurdugunu dgrenir. (Aksal, 1998) Evin Ustiindeki Bulut oyunu
ise “erkek bakisin1” ve iistlinliigiinli oyunun diissel karakter olan Misafir lizerinden

stirdiiriir. Misafir hem Anne’yi hem de Niliifer’i kurdugu duygusal iliskiler ile etkisi
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altinda tutar. Bununla birlikte yine evliligini biitiin olanaklarina tag koyan bir engel
olarak goren ve igten ige “cemberin disin1” arzulayan Baba’dir. Anne sadece oliimii
cagristiran 1ss1z evden ve kirsal yasamdan sikayet eder. Misafir geldikten sonra onun
etkisi altinda kalarak hastalanir ve yataga diiser. Niliifer ise Misafir’in gidisiyle tipk1
Yakup Kadri’nin (1991) Saganak oyununun sonunda Belkis’in yasadig1 gibi
ideallerinden ayr1 diismiis hisseder. Yine de Anne ve Niliifer’in bir erkegin dolayimi
ile olsa bile kendi yasamlari lizerine diisiinmeleri ve arzularin1 kesfetmeye
caligmalar1 bu oyunu digerlerinden ayirir.

Farkli oyunlarda 6rnekleri goriildiigii izere toplumsal cinsiyet rollerine dayali
bir karakter ingas1 bahsi gegen simgesel tiyatro metinlerinde dikkat ¢eken
ortakliklardan biridir. Oliimiin temsili bu oyunlarda daha gok varolussal bir sorguyu
tetiklemesiyle islev kazandigi i¢in kadin ve erkegin yasama bakisinin nasil temsil
edildigi de 6nemlidir. Curtin’in bahsettigi temsil bosluklari zaman zaman toplumsal
normlar ve yazildigr donemin bakist ile doldurulur.

Giilten Akin’in simgesel tiyatro tiirii iginde degerlendirilmesi miimkiin olan
oyunlart, tiirdeki bu dikkat ¢ekici ortakligi sekteye ugratir. Akin’in oyunlarinda kendi
varolusunu sorgulayan ve bunu simgesel bir dille ifade eden kadin karakterler 6ne
cikar. Simgesel tiyatro tiiriiniin ilk donemi ad1 altinda degerlendirilebilecek
yazarlarimizin 6liimle iliskisi tizerinden yer verdigi ikincil temalarin hemen hepsi bu
oyunlarda da gériiliir. Oliim diisiincesi evlilik, arzular, ge¢mis, kacirilan firsatlar ve
yasamin degeri ilizerine diisiinmeye tesvik eder. Yani varolussal sorgulamalar burada
da benzer bigimde kendisine yer bulur. Bununla birlikte 6nemli bir degisim vardir:
Oliimiin dogurdugu bireysel yiizlesmeler adim adim toplumsal hesaplasmalara

doniistir.
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Giilten Akin’in Batak oyunu temelde evli bir ¢iftin gegmise dogru agilan
catigmasini islese de oyunun merkezinde yine 6liim fikri vardir. Bir “batakta” sancili
bir eylemsizlik i¢cinde sonunu bekleyen kadin ve erkek, evliliklerindeki mutsuzlugun
kaynag1 olarak birbirini gosterir. Erkegin sdylemleri toplumun beklentileri ve bakis
acisiyla uyumlu sunulur. Kadin ise “dibe batmamak™ i¢in girdigi son miicadelede
gecmise doniip baktiginda yasaminin ¢alindigini kesfeden taraf olur.

Ev i¢inde ger¢eklesen ve goriinmez hale gelen rutinler, baskici bir dil ile
gengliginde susturulmak, kendisi i¢in yasamamis olmak kadin karakterde en ¢ok
6lim fikrine yaklasinca 6fke uyandirir. “Kadinin 6zgiirliigiinii kisitlayan ataerkil
kaideler” olarak goriilen “batak metaforu” agik bicimde adim adim 6liime varmakla
da ilgilidir. (Garan Goksen,2023, s.442) Tipki bahsi gegen oyunlarin neredeyse
hepsinde oldugu gibi “saat” ve zamanin énemli bir sembol olarak kullanilmas1 bunun
kanitlarindan biridir: “Batak oyununda, dizleri iizerinde hareketsiz duran, her
kipirdaniglarinda gittikce bataga-¢ikmaza-6liime-kacinilmaz olana saplanan
karakterler siirekli duvardaki saatin sesinin baskisi1 altindadirlar. Vaktin yaklasiyor
oldugunun bilincinde olan karakterler korkuyla birbirlerine saati sorarlar.” (Dicle,
2020, s.269)

Batak oyununda goriildiigii izere 6liim fikrinin uyandirdigi yiizlesme
sayesinde kadin karakter kendi yasamini sorgulamaya baglar. Diranas’in ya da
Aksal’in oyunlarindaki kadinlardan farkli olarak burada kadin karakterin
yasadiklarinda toplumsal cinsiyet rollerinin ve ataerkil sistemin rolii 6zellikle agik
edilir. Oliimiin miimkiin kildig1 bireysel bir yiizlesme biitiin kadinlar1 i¢ine alan bir
hesaplagma alanina doniisiir. Erkegin dilinin ve davraniglarinin miinferit degil, son

derece ideolojik oldugu giin yliziine ¢ikar.
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Sevim Burak’in oyunlar1 da bu yoniiyle Giilten Akin’la ayni ¢izgide ilerler.
Oykiilerinde ve oyunlarinda kadin karakterlerin yasamla ve &liimle yiizlesmelerini
onlarin kendi odagindan gérmek miimkiindiir. Ozellikle tiyatro, evlilik ve ikili
iliskiler iizerinden islenen catismalarin toplumsal arka planini yansitmak i¢in genis
olanaklar sunar. Burak’in iki oyununda da ¢atismalar 6liim merkezi etrafinda
genisler. Oyle ki Sevim Burak’in oyunlarinda &liim temas1, simgeselden absiirde
varan bir yelpazede biitiin temsil denemeleriyle sahnededir. Burak’in oyunlarinda
6liim korkusu ve beklentisi yalnizca ataerkil sistemle hesaplasma tiretmekle kalmaz;
ayn1 zamanda resmi ideoloji ve hegemonya ile iiretilen “igerideki diisman” fikriyle
de hesaplasir.

Melih Cevdet Anday’in simgesel tiyatro metinlerinde ise oyunlarin yazildig:
siyasi ortamin derin izleri goriiliir. 1970’lerde tirmanan toplumsal ¢atigmalar ve
politik cinayetler Anday’m &zellikle Miifettisler (1972), Oliiler Konusmak Isterler
(1972) ve Oliimsiizler (1984) oyunlarma 6liim temas1 ve onun goriiniir kildig1 politik
hesaplagmalar ile yansir. Artik merkezde tarihi belirsiz bir 6liimiin karsisinda
kagirilan olanaklarin 6tesinde, ansizin gelerek yasamdan ¢alan politik 6liimlerin
toplumsal olarak sorgulanmasi vardir.

Simgesel tiyatro tiirii i¢inde ortaya ¢ikan bu degisim daha ¢ok metinlerin
tarihsel baglamiyla ilgilidir. Kadin hareketlerinin, politik catismalarin ve kimlik
siyasetinin yiikselise gecmesi liretilen metinleri elbette dogrudan etkiler. Ancak
6liimii bu denli merkeze alan oyunlarda ideolojik hesaplagmalara yer verilmesi ve
6liimiin dogrudan bu hesaplasmalarla iliskilenmesi yalnizca tarihsel baglamla
aciklanamayacak bir istikrara sahiptir.

Oliim ilk béliimde yer verdigim gibi acikca varolussal bir meseledir. Bununla

birlikte, 6liim ayn1 zamanda dikkate deger bigimde politiktir. Ustelik “yeryiiziinde
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Oliimii siyasallastiran yegane iilke burasi, yegane ¢cag Yenicag degildir.” (Sayin,2021,
s.12) Zeynep Saym, Oliim Terbiyesi isimli kitabinda iktidarlarm 6liimii ve geriye
kalanlarin yasamini zapt etme arzusuyla gerceklestirdigi eylemlere siyasi tarihten
cesitli ornekler sunar. Bu eylemler genellikle dliilerin mezarsiz birakilmasi,
yakilmasi, tasinmasi gibi dogrudan 6liiniin zihinlerdeki varligini silmeye, yok etmeye
yoneliktir. Sayn, “ceset bir imgedir” der; onun ortadan kaldirilmasiyla “mezari
olmayanin ruhu belki huzur bulmayacaktir ama asil 6nemlisi, mezarda yatmayanin
imgesi ve hatirasi belleklerden kazinmakta, bir siire sonra unutulmaktadir.” (s.13)

Siyasi amaglar dogrultusunda kimi zaman 6liim, aveinin avi Ustiindeki gii¢
gosterisine doniiserek Oliiniin sergilenmesini ya da kiiciik diisiiriilmesini de icerebilir.
Bu noktada 6liim ¢alismalarinin bir kolunu olusturan “6liilerin haklar1” meselesi
giindeme gelmektedir. Her bireyin 61diigli zaman insan onuruna yakisir bir muamele
gorme hakki vardir. Sayin, bu hakkin korunmasini “6liim terbiyesi” olarak
isimlendirmektedir.

Sophokles’in Antigone oyununun temel meselesi aslinda bir 6liiyii haklarina
kavusturma miicadelesidir. Burada 6liiniin haklarindan mahrum kalmasi hem
iktidarin bir gili¢ gosterisini hem de ¢ok erken bir tarihte “6liinlin
kimliklendirilmesini” ve “ayristirtlmasini” igerir. (s.50) Gomiilmeyi, anilmay1,
onurlandirilmay1 hak eden yalnizca otorite sahiplerinin uygun gordiigii kisilerdir.
Oliimii onurlandirilan ve zihinlerde yaratt1§1 imge makbul gériilen kisilere
“kahraman” ya da “sehit” gibi kimlikler verilirken; yasarken toplumun kabullerine
uygun hareket etmeyen, “marjinal”, “diisman” ya da “hain” kimligi yakistirilan
kisilerin haklar1 6ldiigiinde de zedelenmeye devam eder.

Iktidarin &liimle iliskisi yalnizca onu bastirma ve kendi kontrolii altinda tutma

ile sinirh degildir. “Devlet iktidar: tersinden bir denklemle 6liimiin her yere sinsice
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sinigi sayesinde varligin1 koruyup soluk alabilir.” (s.128) Yani iktidar sahipleri kendi
varligimi insanin 6liim korkusu sayesinde pekistirir. Oliimii,kendi iktidarinin
karsisinda konumlandirdigi kisi i¢in bir tehdit olarak kullanir. Toplu kiyimlar, savas
suclar, politik cinayetler, soykirimlar; iktidar sahiplerinin 6liimle girdigi girift
iliskinin en ac1 ornekleridir.

Bu agidan degerlendirildiginde tiyatro ve 6liim arasindaki 6nemli bir
benzerlige dikkat ¢ekmek gerekir. Iktidar, tiyatroyu kendisi i¢in ciddi bir tehdit
olarak algilar. Bunun baslica sebebi, tiyatronun seyirciyi de igine alan kolektif bir
iiretim alan1 olmasidir. Her tiirlii fikir aligverisine, orgiitlenmeye ve kaginilmaz
olarak iktidarin mesruiyetini azaltmaya zemin hazirlama potansiyeli tasir. Bununla
birlikte, tiyatro pek ¢ok duyuya hitap eden bigimiyle ve farkli sahneleme
olanaklariyla seyircide etki uyandirma sansi ¢ok yiiksek bir sanattir. Verilmek
istenen mesaj, basili bir materyalden ¢ok daha hizli bir bigimde alicisina ulasir ve
yayilir. Tam da ayni1 sebeplerle tiyatro tehdit olarak goriilmesinin yani sira devlet
ideolojisinin kiiltiirel bir aygit1 olarak da goriiliir. “Egemen ideolojiler, dncelikle
tiyatroyu mekanizmalarinin i¢ine katip denetler ve yonlendirirken, tiyatronun essiz
telkin kuvvetinden de sonuna kadar yararlanmanin yolunu ararlar.” (Dicle, 2013,
5.34) Yani ehlilestirilen bir 6liim ve tiyatro iktidara her seyden daha ¢ok hizmet
edebilir. Ote yandan gozetim altinda tutulmadiklarinda iktidar kendi dislileri
arasinda dgiitebilirler.

Iktidarlarin hem faydalanmaya hem kontrol altinda tutmaya ¢alistig1 6liim ve
tiyatro, tutarli bir temsilin catis1 altinda bulustugunda biitiin toplumsal normlarla ve
ideolojik araclarla hesaplagsma alan1 agma giiciine sahiptir. Simgesel tiyatronun

sundugu olanaklar1 kendi amaglar1 dogrultusunda doniistiirerek bu giicten faydalanan
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Giilten Akin, Melih Cevdet Anday ve Sevim Burak tiirlerin islenen temalarla
dogrudan iliskili bigimde gelistigini bir kez daha kanitlar.

Tim bu degisimlerin 1s1¢1nda ilk donem yazarlariyla bu ii¢ yazarimizin
ortakliklarina yeniden bakmak anlamli olacaktir. Oliimiin miimkiin kildig1 bireysel
yiizlesmeler toplumsal hesaplagmalara dontisiirken, varolussal sorgulamalar ve 6liim
korkusu gibi temel meseleler geri planda birakilmaz. Aksine, bireyin 6liimle iligkisi
ne kadar derinlikli islenirse politik olanin agiga ¢ikmasi o kadar miimkiin hale gelir.
Dilin ¢agrisimlara dayali ve simgesel kullanimi, iletisimin kesintili ve ice doniik bir
bicimde ilerlemesi, gergegin ve diisiin, sahnenin ve kulis sesinin i¢ i¢ce gectigi
sahnelere yer verilmesi benzer bi¢imde devam eder. Kaynagini tiiriin bu
ozelliklerinden alan ¢ok daha cesur ve 6zgiin tercihler de karsimiza ¢ikar. Mekan ve
zamanla kurulan iligki hala olduk¢a 6nemlidir ve simgesel anlamlar iiretir.

Ik boliimde ele alinan sahis kadrosuna islevsel bir “diissel konuk” ekleme
fikri de bu oyunlarda kendini gostermeye devam eder. Ozellikle Sevim Burak
oyunlarinin temel tartigmalarini bu karakterler {izerinden 6ne ¢ikarmayi oldukga iyi
uygular.

Sahibinin Sesi oyununda Muzaffer Seza, Iste Bas Iste Gévde Iste Kanatlar
oyununda Mezar Tas¢1 oyunun seyrine dnemli katkilarda bulunur. Simgesel tiyatro
tiirli i¢indeki tiim ortakliklar ve degisimler gz 6niinde bulunduruldugunda 6liim ve
toplumsal hesaplagmalarin 6zellikle diissel konugun varliginda nasil temsil edildigini

incelemek konunun daha anlasilir olmasini saglayacaktir.
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4.2 Sevim Burak’mn Sahibinin Sesi oyununda biiyiilii kasiklar ve “igerideki”
diismanlar

Tirk edebiyatinin en 6zgiin ve deneysel seslerinden biri olan Sevim Burak, iirettigi
eserlerde bigim ve icerik, gecmis ve bugiin, cogunluk ve azinlik, gerceklik ve diis
hatta yasayanlar ve oliiler arasinda oyunlu ve renkli yollar kurmay1 seven bir
yazardir. Karakterler, sdzciikler ve metinler arasindaki iligkileri ¢ok katmanli ve
incelikli bicimde kurgular. Her okuma bir baska iligkiyi goriiniir kilar. Sevim
Burak’in yazma deneyiminde tekrarlar1 cok 6nemsemesi onun bu basarisinin en
kuvvetli sebebidir:

Ben gercegi bir kere yazip ortaya ¢ikarabilen bir yazar degilim; yazarlik

tecriibelerime gore sdyleyebilirim ki yirmi kere yazarak elde ettigim gergek

cok alelade bir gercekti. Bir ger¢egi ancak yiiziincii kez yazdigim zaman,
gercegin o olmadigini, degiserek baska bir gortiniim aldigini ve baska bir

gercege doniistiiglinli anladim. (Burak, 2004, s.101)

Metinlerini siirekli bir doniistimiin pargasi haline getiren yazarin 6zellikle “Ah Ya
Rab Yehova” (1965) dykiisii iizerinde durmak gerekir. Oykii, birlikte yasayan
Zembul ve Bilal’in evin disina tasan ¢atigmalarla dolu iliskisi ve asker kagagi
Bilal’in neredeyse psikoza doniisen korkulariyla yavas yavas mahallesini ve
kendisini yok etmesi lizerinedir. Olaylar giris boliimii disinda neredeyse biitiiniiyle
Bilal’in odagindan aktarilir. Boylece adim adim gelisen korkularimi bir delilik haline
doniisen son sahneye kadar takip etme sansi buluruz.

“Tevrat dilini yankilayan” ve “Osmanl dil ve ifade tarzin1 yansitan” gilince
tiiriinde birlestiren bu 6ykii Sevim Burak’in diger dykiileri ve tiyatrolar: i¢in 6nemli
bir kaynak niteligi tasir. (Glingérmiis Erdem, 2015, s.33) “Ah Ya Rab Yehova”y1
onun edebiyatinin “ilk sahnesi” olarak kabul edebiliriz. Sonraki metinlerinin

tamamina yakini bu ilk sahneden etrafa sagilan konu ve seslerin yansimalaridir sanki.

(s.33) Ozellikle Sahibinin Sesi (1982) oyunu “Ah Ya Rab Yehova nin tiir
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degisimiyle ve tarihsel baglamla iliskili olarak 6nemli farkliliklar gésteren bir
uyarlamasi sayilabilir.

“Ah Ya Rab Yehova” dykiisii Zembul karakterinin mezar tas1 yazisiyla agilir,
hemen ardindan Zembul’¢ atfedilen ve biitiiniiyle Tevrat’in dilini ¢agristiran siirsel
bir boliim gelir. Zembul’iin ¢ektigi acilara gbnderme yapmasinin yani sira oyuna hig
dahil edilmeyecek bir karakteri tanitir: “Gozleri korku doluydu /Ve biitiin ceddinin
gozleri de korku doluydu/ Onun ad1 Israil Allahanati idi.” (Burak, 2023, s.60) Israil
Allahanati, Zembul’lin agabeyidir. Kardesi evli degilken ¢ocuk sahibi oldugu i¢in
“utang” duyar. Utancina eslik eden korkunun yalnizca kendisine degil “ceddine” ait
bir korku olmasi metindeki en 6nemli vurgulardan biridir. Kutsal kitaplarin 6giit
veren ve kimi zaman yargilayan dilini tekrar eder: “Sonun yanmak ve ates olacak. Ey
kardesim, seni nasil kurtarayim? O adam seninle yatti, fakat senin kocan degildir. Bir
cocuk dogurdun, o ¢ocuk senin degildir.” Israil karakteri ve Yahudi kimligine,
inanglarina ve Tevrat’a dogrudan gonderme yapan bu boliimler oyuna dahil edilmez.
Bunun yerine kimlik meselesi oyunun biitiiniine simgesel bir diizlemde yerlesir.

Oykii ve oyun arasindaki énemli farklardan biri oyunun en katmanl
boliimlerini olusturan riiya sahnelerinin dykiide yer almamasidir. Bilal’in babasinin
riiya gordiigiinden kisaca bahsedilir fakat riiya detaylandirilmaz. Riya sahneleri,
Bilal’in ¢evresindeki herkese kars1 duydugu siipheyi sergiler. Oykiide ise Bilal’in
stipheleri ve korkular1 oyundaki kadar derinlesmez.

Muzaffer Seza ise oyun ve dykii arasindaki en temel farkliliktir. Oykiide
Bilal’in Muzaffer Seza isimli bir sehidin kimligini aldig1 gecer fakat Muzaffer Seza
bir karakter olarak dykiide yer almaz. Bu degisimin iizerinde 6zellikle durmak
gerekir. Ger¢ege metinleri yeniden yazarak ulasan Sevim Burak’in 6ykiide olmayan

Ol bir karakteri uyarlama yaparken oyunun gébegine yerlestirmesi i¢in Muzaffer
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Seza’ya yiikledigi bir islevin olmasi beklenir. Bu islevin pesine diismek simgesel
tiyatro metinlerindeki diissel ve gizemli konugun Sevim Burak’ta nasil bir degisim
gecirdigini anlamay1 da miimkiin hale getirir.

Sahibinin Sesi oyunu Tiirk edebiyatinin en 6nemli simgesel tiyatro
metinlerinden biridir. Dil iletisimi saglayan temel islevini imgelerle donatilmis bir
kullanima birakir. Karakterlerin glinliik yagsama dair diyaloglari sinirlidir. Gergek ve
diis arasindaki sinirlar bu oyunda giderek miiphemlesir. Oykiide sadece bahsi gectigi
halde uyarlamada riiya sahnelerini detaylandirarak agmasindan anlasildig: tizere
Sevim Burak, bu oyunda riiyalarin biitiin uyumsuzlugu ile oyuna yerlesmesini
ozellikle ister. Bu sahneler sayesinde ¢esitli iligki aglar1 ve hesaplagmalar giin yiiziine
¢ikar. Bununla birlikte, oyunda 6liim temasi ¢ok daha baskin hale gelir. Oyuna 6l
bir karakter eklenmesi bunun en 6nemli kanitidir.

Oyunun ana karakteri olan Bilal Bagana mensup oldugu sinifi, ailesinin
kahramanliklarin1 ve pasazadeligini siklikla vurgulayan biridir. Birlikte yasadigi
fakat evlenmekten kagindig1 Zembul’le olan iliskisine ve mahalledeki diger insanlara
bakisina onlardan birgok agidan iistiin oldugu duygusu hakimdir. Sinifsal tistiinliigiin
yant sira bir kimlik meselesi de bu noktada 6ne ¢ikar. Oyunun agiligindan itibaren
Bilal ve “otekiler” arasinda gergeklesecek bir catisma sezdirilir.

Acilis sahnesinde Bilal “6zentili ve siislii tavirlarla elindeki bir diirbiinle
digariy1 gozetlemektedir. Yiiziindeki ifade alayli ve miibalagalidir. Bir problemi
¢ozmek istedigini gostermektedir.” (Burak, 1995, s.9) Bu sahne talimati1 olduk¢a
onemlidir ¢linkii oyun “bakmak” ve “bakilmak” {izerine diisiinen bir oyundur. Bakan
g6z baktig1 kisi ya da nesne iizerinde bir hakimiyet hissine sahip olur. Onunla
iligkilenmek, onu yorumlamak hatta ona ad verme olanagina sahiptir. Komsularinin

eylemlerini gozetleyen ve not eden Bilal, onlarin tizerinde s6z sahibi olduguna inanir
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ve onlardan gelecek tehlikeleri 6nceden yakalamay1 hedefler.

Bununla birlikte pek ¢ok simgesel tiyatro metninde oldugu gibi igerisi ve
disaris1 arasindaki ayrim atmosfere ve igerige etki edecegi i¢in dnemsenir. Bu
oyunlarda disaris1 genellikle bir tehlikeyi gizlemektedir ve karakterler ¢aresizce
baslarna gelecek felaketi bekler. Evin Ustiindeki Bulut oyununda Misafir’in
neredeyse bir perde boyunca beklenmesi, Maeterlinck’in Cagrilmadan Gelen
oyununda i¢erde 6liimiin gergeklesmesi ile disaridan gelecek akrabanin tedirginlik
icinde beklenmesinin es zamanli olusu bunun 6rnekleridir. Benzer sekilde Korler
oyununda korlerden olusan bir grup, tehditkar bir mekanda Rahip’i bekler.
Gormiiyor olmalar1 ¢evrelerine hakim olmalarini engeller.

Sahibinin Sesi oyununda Bilal’in disariy1 bir tehdit olarak algilamasi
oncelikle ideolojik bir anlam tasir. Hem anlatinin gectigi tarih (1931) hem de oyunun
yazilma tarihi (1982) tehditlerle dolu mahalle fikriyle uyumlu bir siyasi ortama
sahiptir. “1930’lu yillar devlet eksenli bir yurttaslik anlayisinin okul araciligiyla
yayginlastirilmasi hedefine hiz verildigi yillardir.” (Dicle, 2013, 5.62) 1931 yilinda
“tlim Tiirk vatandaslarinin ilkokulu Tiirk okullarinda okumast zorunlulugu getirilir.”
(s.62) 1932-33 6gretim doneminde ilkokullarda her sabah “Andimiz” okunmaya
baslar. (5.62) Oyunun yazilma siirecinde ise askeri darbenin ardindan yeniden
yiikselen bir kimlik siyaseti ve hegemonya insas1 vardir. Ordu sayesinde kuruldugu
iddia edilen “huzur ve giiven ortam1” bu kez riza yoluyla yani hegemonyayla
benimsetilmeye ¢alisilir. Marslar, millilik vurgusu, torenler bu hedefin yaygin
araglaridir. Ancak siyasi iktidarla birlesen bir “biz” duygusu ve milli aidiyeti
tiretebilmek i¢in ayn1 zamanda bir ”6teki” gereklidir. Bu “6teki” genellikle bir “i¢
diisman” olarak cizilir. “Sik sik diisman tehdidinin hatirlatilmasiyla birlik ve

biitiinliigl saglamak amaglanir.” (s.74)
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Oyunun agilisinda “bir problemi ¢6zmek™ ister gibi mahallesindeki
“Oteki”leri seyreden Bilal, Zembul’ii de kendi yaninda konumlandirmaz. Siirekli
olarak iki isimli olusuyla kiiclimsedigi Zembul (Siimbiil) aslinda Bilal’in en biiyiik
diismanidir. Komsulari, Zembul’ii ondan korumaya calistikca Bilal daha biiyiik bir
otke duymaktadir ve arkasindan gizli planlar yapildigini iddia eder. Ozellikle
Zembul’le gizli bir iliskisi oldugundan siiphelendigi Ziya Bey’e kars1 sonsuz bir
nefret tasir. Bu sliphe sahneler ilerledik¢e Bilal’in psikolojisini biitiiniiyle etkisi altina
alir. Bilal’in babasinin riiyasin1 yakindan incelemek Bilal’in Ziya Bey dahil biitiin
korkularini ve eylemlerinin motivasyonunu anlamlandirma sansi verir.

“Riiya odada canlanirken mavi bir 151k yanar.” Diissel bir sahneye yer
verileceginde simgesel tiyatro sahnelemelerinde mavi 11k kullanimina siklikla yer
verilir. “Zembul garip, yabani, hayvan tiiylerinden yapilma” bir kiyafet giymektedir.
Siirekli kiyafetinin tiiylerini yoldugu dikkat ¢eker. “Ciplak kalacakmis gibi bir duygu
uyandirmakta sanki kendisini yolmaktadir.” Zembul’{in sahnedeki bu temsilinin
sehveti ve gizli tutulan arzulari temsil ettigi agiktir. Ilerleyen sahnelerde Zembul ve
Bilal’in kavgalari sirasinda Zembul’iin kendini yolar gibi hirpaladigi bir sahne
verilir. Yazarin metin i¢ine verdigi bu tiir kii¢iik referanslar oyunda iiretilen
anlamlar stirekli ¢ogaltir.

Burak, riiya sahnesinin talimatinda bu sahnedeki askin korku filmlerindekine
benzetilmesini, hayvani ses ve yiiriiylislerle abartilmasini, sahnenin insani 6l¢iilerden
¢ikarilmasini talep eder. Bu yoniiyle riiyanin temsili, oyunun absiird 6zellikleri en
cok sergileyen sahnelerinden biri olur. Zembul ve Ziya Bey hayvan sesleri ve
davraniglar1 gostererek flortlesirler. Zembul’iin suh miyavlamalarla konustugu
ozellikle belirtilir. Bununla bilingli bir uyumsuzluk olusturacak bicimde bebeginin

hastaligin1 anlatir. Bilal Bey yaninda bir kadinla gecerken Zembul kadin icin “zenci”,
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29 <¢

“igreng”, “cirkin” gibi diglayici ifadeler kullanir. (s.16) Bu riiyanin Baba’nin riiyasi
oldugu diistiniildiigiinde yabanci diigmanliginin Bilal’in babasinda da var oldugu
hatta asil kaynagin o oldugunu séylemek gerekir. Bilal, siyasi otoritenin taleplerinin
bir uygulayici ise sahnede ¢ok sik gormedigimiz Baba dogrudan kurucusudur. Onun
bu ideolojik hesaplagsmadaki rolii Bilal’in zihnine yerlestirdikleri {izerindendir.

Baba riiya sahnesine bir sandalla girer; Bilal’e ve yanindaki kadina yetismeye
calisir. “O kadinla gitme” diye seslenir. “Deniz dalgali, cok dalgali, yetisemiyorum.”
diyerek yakinir ve sandal yerinde sayar. (s.17) Ardindan Ziya ve Zembul, Baba’nin
ve Bilal’in en biiylik korkusu iizerine konusur. Bilal asker kagagidir ve riiyada
Zembul Ziya Bey’le is birligi yaparak Bilal’i sikayet eder. Ziya Bey’in “6nce hapse
sonra Sark hizmetine” s6zlerinden sonra bu kelimeler yankilanir: “Hapis hapis. ..
(Yank1.) Sark hizmeti... Hapis... (Gittikce yliksek tonda yankilar.)” (s.18) Baba bu
sOzlerden sonra listlerine yiiriimek, onlara engel olmak ister ama basaramaz. Riiyada
Baba’nin giristigi biitiin eylemlerinde bir caresizlik, iktidardan diisme ve diiskiin hale
gelme durumu vardir. Bu durum sahne diline yerinden kipirdayamama, dalgali
denizde kiirek ¢ekme gibi simgesel bigimlerde yansir. Zembul ve Ziya Bey’e ancak
seslenerek tepki gosterebilir: “Ah... Hainler... Alcaklar...Oglumu ele verdiniz...
Uzaklastyorum... (Geri geri gitmeye baslar.) Dalgalar beni atiyor. (Yavas yavas ¢ikis
yerine yaklasir.) (S.18-19)

Bu sahnenin anlatimi birgok agidan ilgi ¢ekicidir. Babanin sahne boyunca
fiziksel olarak hig ileri gidememesi ya durmasi ya da geriye dogru savrulup gitmesi
“i¢ diigmanlara” artik giicliniin yetmedigi endisesini temsil eder. Yapabildigi tek sey
elindeki kiiregi ve bastonu sallamaktir. Bu nesneleri onun riitbesinden gelen ve
kullanmaya alistig1 gii¢ olarak yorumlamak miimkiindiir. Ancak bu gii¢ artik gecersiz

hale gelmistir.
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Dikkate deger diger bir mesele ise dalgali denizin artik Baba’yi {istiinden
atmasidir. Baba 6liimiinden 6nceki bir bulugsmalarinda Bilal’e bu riiyay1 aktarir ve
O0lmeden Once hasta oldugu belirtilir. Cogunlukla yagami karsilayan denizin Baba’y1
cikisa dogru siiriiklemesi, artik herhangi bir noktaya tagimamasi 6rtiik bir bigimde
Baba’nin 6liim korkusuna da karsilik gelebilir.

Riiyadaki son sozler Baba’ya aittir ve oyunun biitiinii i¢in anlamli bir fikri
icerir: “BABA: Dikkat et diisman uyumuyor, Bilal. Diisman uyumuyor...
diismanlarin... uyumuyor...* Hiiviyetini degistir, hiiviyetini, oglum...Baska sansin
kalmiyor.” (s.20) Oyunun baslarinda sunulan bu riiya sahnesi aslinda oyunun biitiin
onemli noktalarini kendisinde toplar. Metin i¢i referanslar ve yeniden yazimlar
oyunda ¢ok sik karsimiza ¢ikmayacak olan Baba’nin, gerceklesecek olaylarda ne
kadar merkezi bir role sahip oldugunu sergileme sansi verir. Bilal’i finaldeki psikoz
benzeri ruhsal duruma siiriikleyecek olan diisman anlatisi ve siipheler, esasinda onun
babas1 tarafindan kurulur.

Bilal’in kendi riiyas1 da en az babasininki kadar katmanli ve simgesel bir
anlatima sahiptir. Riiyasinda komsular1 Melek Hanim’1n Bilal’le Zembul’iin evine
gelerek halinin altina gizlice biiyii kagiklar1 koydugunu goriir. Biiyiiniin Zembul’le
olan iligkisiyle ilgili oldugunu diisiiniir: “Biiyii kagiklar1. Biri ben biri Zembul. Gene
ikimiz. Y1z yilize mi, yoksa arka arkaya mi1 koydun, ha kaltak? Gegen seferki tutmadi
mi1? Evin alt1 kasik dolu.” (s.29) Kendi kendine saati sorup yeniden yattiginda bu kez
Ziya Bey’in Zembul’e bebege benzer beyaz bir kundak verdigini goriir. Daha sonra
Zembul bebekle yasl bir adama kosar. Adam bebege beyaz bir pelerin giydirir.
Ardindan Bilal sayiklamaya baslar: “iki kasik yiiz yiize, iki kasik yiiz

yiize...Nikah...Bizi nikahlayacaklar.” (s.30) Bilal bu riiyayr Baba’nin kendisine

4 Kelimedeki biiyiik puntolu vurgu yazara aittir.
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anlattig1 riiyayla iligki i¢ginde yorumlar. Baba’nin riiyasinda bahsi gecen hasta
¢ocugun Ziya Bey’den oldugunu bu riiyada goriir. Bilal’in Zembul ve komsulari
tarafindan siirekli kendisine tuzak kuruldugu endisesi yine bu riiyaya yansir.

Bebege ve nikaha dair korkularini igeren bu riiyadan sonraki ilk sahnede Bilal
evlerinde Ebe Anastasya’y1 goriir. Bilal’in bu sahnede Ebe Anastasya’ya soyledikleri
onun kendi kimliginden ve sinifindan olmayan herkese duydugu kini keskin bir
bigimde yansitir. S6z konusu “diisman” bir de kadinsa, Bilal’in sézleri ¢ogu zaman
Ofkenin yaninda kiigiimseme ve suglama da igerir.

[lkmektep tahsilin var m1? (...) Senin seviyen bu eve girmeye miisait mi? Sen

kimsin bir kere? Seni kim ¢agirdi? Kirk ayakli kadin.

Ne cesaretle ii¢ aylik hamile diyorsun? Sudur, karnindaki gazdir. (...) Ebe

Anastasya bu mahallede kag kisiye masa oldunuz? Masa Hanim. Siz

Filistin’den geleli kag yil oldu? Oturdugunuz evi kaga aldin1z? Neyle aldiniz?

Ebelik ismi altinda esas mesleginiz nedir? Anneniz de biiyiicii idi. (S.34-36)
Bilal’in duydugu bu tepki aslinda Anastasya’nin lizerinden biitiin mahalleyedir. Satir
aralarinda digerlerinin bu mahalleye onun gibi aileden yerlesik olmadiginin altini
cizer. Baska bir yerden gelmis olmaya ve iki isimli olmaya suglayici yaklasir.
Anastasya’ya kendisine tuzak kuranlari takip ettigini soyleyerek gozdagi verir.

Bilal herkese kars1 suglayici ve kibirli bir tavir sergilese de ii¢ seyin
gerceklesmesinden siddetli bigcimde korkar. Gosterdigi riiya sahnesinde Melek
Hanim ile ardindan Ebe Anastasya yasadig: gerilim kaynagin1 Zembul’le
evlendirilme korkusundan alir. Ote yandan hem babasinin anlattig1 riiyada asker
kagakligindan tutuklanmasi hem de Zembul’iin onu askerlik konusu iizerinden
sikigtirmasi i¢ini kemiren bagka bir korkuya doniisiir. Hizla hiiviyetini degistiren
Bilal bir tayyare sehidi olan Muzaffer Seza’nin kimligini alir. Bu andan itibaren hem
Bilal’in hem insanligin en derin korkusu sahneye tasinir: 6liim korkusu.

Muzaffer Seza’nin fiziksel olarak sahneye ilk ¢ikis1 Bilal’in riiyasiyla olur.

Riiyada polisler evleri gezerek Bilal’i sorusturur. Bilal kendisini Muzaffer Seza
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olarak tanitir. Polis yeni kimligini inceledikten sonra “siz de askerlik yapmamigsiniz”
derler. Bilal kekeleyerek kendisiymis gibi Muzaffer Seza’y1 6vmeye yeltenir: “Bilal
(kekeler): Vatanseverligi...Askerligi... Polis (soziinii keser): Size birakt1 ve 61dii.”
(s.36) Polis ve Bilal arasindaki bu kisa diyalog dikkat ¢ekicidir. Oyunda birden ¢ok
kez karsimiza ¢ikacagi gibi milli duygularla ve kahramanlikla 6viinenler higbir
zaman kahramanlar arasindan ¢ikmaz. Kahramanlik onu sahiplenecek giigteki bir
smif tarafindan tstlenilir ve kaliplasmis bir anlatiya doniistiirtiliir. Gergek
kahramanlarin 61diigii gergegi ise devletin varligini korumak igin silinmeye ¢alisilir.

Birkag¢ climle i¢inde agik edilen sey Muzaffer Seza’nin yalnizca bir kahraman
degil ayn1 zamanda yasamdan kopan bir insan oldugu gercegidir. Muzaffer Seza
Kulelide okuyup asker olur ¢iinkii “avamdan oldugu i¢in koleje gidemeyen tek kisi
odur.” (s. 108) Beliz Giigbilmez (2003) Sahibinin Sesi oyununda “mindr ses”i
incelerken “yasayan karsisinda 6lii de mindr” der. (s.9) Oliilerin de yasayanlarin
karsisinda korunacak haklar1 vardir fakat miidahale sanslar1 yoktur. Varlikli bir
aileden gelmeyen Muzaffer Seza’nin yalnizca yasami degil kimligi de otorite ve
“cemiyet” tarafindan ¢alinmigtir. Yasami boyunca zorlukla tanismayan, “harpsiz bir
omiir” gegiren Bilal, bu giiglii sesin yalnizca kekeme bir tekraridir (5.64):

Muzaffer Seza: Cemiyete gore oliiylim.

Bilal: (kandirmaya calisir): Cemiyete gore tayyare sehitlerindensiniz, 6lii

degilsiniz.

Muzaffer Seza: (...) Cemiyetle siz ayn1 laflar1 konusuyorsunuz. Cemiyetle

anlasiyorsunuz. Bakin bu aklima gelmemisti. Belki de siz cemiyete

hékimsiniz. Yani gene siz hakimsiniz. (Durur.) Sizinle cemiyet arasinda gizli

miinasebetler, alakalar (...) Gizli kazanglar da olabilir. (s.58)
Giicbilmez’in dikkat ¢gektigi gibi 6liiniin sesi minordiir fakat bu mindr ses her zaman
bir yilizlesmeyi ya da hesaplasmayr miimkiin kilar. Muzaffer Seza “sert bir tonda”

“Hiiviyetimi kaybettim... Onu bana geri verin...” dediginde istedigi tek sey adini

geri almak degildir. Bilal ve onun ayni sesi tasidig1 cemiyetle esasinda yasamiyla
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ilgili bir hesaplasmanin pesindedir:
Diyebilirim ki biitiin 6mriimii geri doniis yolunda harcadim. (Durur.) Ben
biiylik hastaliklar, hainlikler, insan1 ¢ilgina dondiiren hadiselerle hig
karsilasmadim... Su 6liim bile hakiki 6liim degildi. Geri donme emriydi.
(...)Tabii, doniis yolunda, her sey giizel goriindii bana, (...) arkada kalan
yollar, hayat, insanlar, bambaska giizel goriindii bana. Siz geride kalanlar siz,
Bilal Bey, ne yaptiniz? (Ofkelenerek:) Vatan yerine milli hisler, tarih yerine
miize, brosiir, harp yerine resmi gegit, feneralayi, 6liim yerine saygi durusu...
Tiitevazi vatandas. (Sesini ylikselterek:) Biz sizin i¢in 6ldiik... (Durur.)
Hayir, yandik. (Burak, 1995, s.65-66)
Bilal 6liimiine bagkalar1 tarafindan onun yasamla iliskisini dislayan, ideolojik
basarilarin bir parcasi olarak aragsallastiran bir bakisi reddeder.
Burak’in Bilal’in soziine parantez i¢i olarak ekledigi gibi Muzaffer Seza kendisini
“kandirmaya” ¢alisan higbir alkisi kabul etmez. Ustelik hakkini arayan tek &lii
kendisi degildir. Bilal harplerdeki ilk korkunun ardindan ikinci cesaretine kavusmus
olabilecegini sdyleyerek Muzaffer Seza’y1 yine 6verken o, bizim yerimize “G¢iincii
cesaretliler” geldi der ve soyle devam eder:
Giriiltiiyle ugusan garip bir sinek cinsiyizdir... Bu sinekleri her zaman
goremezsiniz, sesleri kulaklariniza gelir, o kadar. Bu garip sinekler
iireyemeden oliirler. Insanlar bu sineklerin farkina bile varmazlar. Bir ucusta
kanatlarimiz yanar, bizim yerimize baska pervaneler gelir. (s.65)
Muzaffer Seza’nin bu sozleri 6lii bir karakter tizerinden gosterilmek istenenin artik
bireysel bir ylizlesmeden ¢ok toplumsal bir hesaplagsma oldugudur. Bilal tek bir kisi
degildir, tipk1 Muzaffer Seza’nin yasamin giizelligini seyrederken 6len ve 6liimii bile
kendi varolusundan koparilan tek kisi olmadigi gibi.
Muzaffer Seza’nin sahneye ¢iktig1 ana kadar Bilal agik¢a saldirgan, baskict
ve zor kullanan bir tutuma sahipken Muzaffer Seza’yla olan iligkisinde Bilal milli
kimlik etrafinda uzlagmay1 ve ¢ikar saglamayi arzulayan bir yaklasima sahiptir. Tipk1
siyasi iktidarin kendi kurbanlar etrafinda kendi ¢ikarlarina hizmet eden yeni anlatilar

kurmasi gibi Bilal de Muzaffer Seza’ya hayranlik ve sevecenlikle yaklasir. Bununla

birlikte, hissettigi korku o kadar derindir ki Muzaffer Seza’nin diis mii psikoz mu
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oldugu belirsiz varlig1 Bilal’in zihninde giderek daha giiriiltiilii bir “ses”e doniisiir.
Bu ses, sahnedeki bir baska 6liim temsilinin ardindan kontrolden ¢ikmaya
baslayacaktir.

Bilal’in zihninde “i¢ dliismanlar” siiphesini insa eden ve onlara kars1 hep
tetikte olmay1 6glitleyen babanin 6liimii sahnede genis bir anlatim bulur. Bilal’in
babasinin 6ldiigiine gercekten ikna olmasi i¢in eve iki kez doktor getirmesi
gerckmistir. Bilal’in bu sahnelerdeki dili ve tutumu bir yabancilasma igerir.

Babasiyla degil bir cesetle mesgul oldugunun bilincindedir ve aralarindaki
mesafe 6ne cikarilir. Oliiniin {istiinii rter, tiilbent ister ve cenesini baglar; ekmek
bicagi alir 6liiniin gdgsiine koyar. Biitlin bu olaylar bilin¢li bir mesafeyle, sirali ve
hizli bir bigimde gergeklestirilir. Olme hali biitiin ¢iplakligiyla sergilenir. Oliiniin
kalkip inen karm1 8lmedigi kuskusu yaratir ve Bilal’i korkutur. Ikinci doktor Jak
Barbut 6liimii tespit i¢in geldiginde bu durumun normal oldugunu, 6liilerin karninda
kalan gazin hareketi nedeniyle bir siire daha nefes aldiklarini sdyler. Hatta kimi
zaman bu gaz nedeniyle bir patlamanin da olabildigini sdyler.

Babanin karnindaki bu “gaz” oyunda siirekli yeni anlamlar kazanan bir
imgedir. Bilal, Zembul’iin karnindaki bebek i¢in duyar duymaz “gazdir” der.
Muzaffer Seza “gaz” patlamasinda 6lmiistiir. Bilal’in korku dolu anlarina hep bu
imge eslik eder. Korkularindan arinmak i¢in mahalledeki biitiin gaz tenekelerini
yavas yavas toplayip bodruma saklar. Niyeti biitiin mahalleyi hedef alan bir “gaz”
patlamasidir.

Giigbilmez, (2003) “tekinsizlik” kavramini Freud ile diisiiniir. Ona gore
tekinsizlik bastirilmis olanin geri doniisiinii igerir; “tuhaflagsmis, yabancilagmistir o
sey.” (s.5) Tekinsiz olan ayn1 zamanda “bir tekrar vurgusu tasir.” (s.5) Sevim

Burak’in imgeleri bu kadar oynak bir zeminde birakmasi, anlamin okuru/ seyirciyi
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stirekli sliphe icinde birakip her tekrarda katlanarak yeniden insa edilmesini saglar.
Oyunda “gaz” tek bir seye karsilik gelmez. Hatta herhangi bir seye karsilik gelme
zorunlulugu da yoktur. Oyunda Bilal’in iliski kurdugu Baba- Zembul ve Muzaffer
Seza bu imge etrafinda birlesir. Bilal hepsinin ortasinda Muzaffer Seza’nin atesledigi
bir fitille dontismektedir. Miitevazi vatandas, pasazade, egitimci, varlikli. milli Bilal
Bagana 6liimle burun buruna geldiginde hesaplasmak zorunda kalir: basi sola meyilli
bebegiyle, en biiyiik korkusu 6lmeden gomiilmek olan babasiyla ve onun miras
biraktig1 kusurluluk duygusuyla, Muzaffer Seza’nin 6liimii bile tattirmayan
6liimiiyle, onun sol yanagindaki yara iziyle, sol topuguna aniden giren dikis
ignesiyle, oyunun sonunda ise mahalledeki biitiin mesafelerle ve seslerle... Muzaffer
Seza’nin Sesi’nin dedigi gibi: “Biitiin mesafeler 6l¢iilmiistiir.” (5.128)
Ziya Bey’le sizin aranizdaki mesafe ¢ok miithim. Sonra gelelim benimle
tekrar Ziya Bey arasindaki mesafeye... (...) Bu mesafeler ayrica dal budak
sartyor; gozle goriilebilen mesafeler, duran mesafeler, yiirliyen mesafeler,
intikam alinacak kadar yakin mesafeler, alinamayacak kadar yakin olan
mesafeler, duyuyor musunuz, biitiin bu mesafeler 6l¢iilmelidir. Ve sonra

Muzaffer Seza arasindaki mesafe en miihim esas, iste hayatimin kilit noktast.
(s.142)

Sevim Burak’m oyunda yer verdigi ¢ok degerli bir bagska mesafe 1963 yilinda
memleketinin vatandasligindan ¢ikarilmis olarak 6len Nazim Hikmet ve memleketi
arasindadir. Bilal ve ¢ocukluk arkadasi polis Osman Sabri arasindaki konugmalarda
Nazim Hikmet, oyunun ge¢mis zamanindaki bir karakter gibidir:

OSMAN SABRI: Azizim sen bu mahalleden ¢ikanlar kiigiimsemekle hata
ediyorsun, diinya kitaplarina, gazetelerine, bizim i¢imizden bu mahalleden
cikmis birisi, ilk Bolsevik talebe Nazim var birrr, her evin altinda nifak
hazirlayan bu 6lmiis dedigin, bir defada Istanbul’dan Van’a ugmus, tek
kanatla Toroslar1 agip Laskiye’ye inmis, Liit gdliiniin tistiinden siiziiliip Misir
¢Oliine konmus efsanevi bir Muzaffer Seza var bu ikiii. (s.109)

Eski defterler kapanmistir. Bugiin artik Pasazade Nazim bu mahallede
degildir. Biitlin akrabalarinin Kuzguncuk’ta Nakkas Baba Y okusundaki
hisimlar1t Nazim’a kapilarini kapatmiglardir. M. Seza’ya gelince herhalde
sehitlikte kemikleri bile kalmamustir. (S.110)
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Muzaffer Seza ve Nazim Hikmet arasinda kurulan ortaklik dncelikle ikisinin de
Oliimiin siyasallagmasinin 6rnegini gostermeleriyle 6nemlidir. Muzaffer Seza
“tayyare sehidi” olarak isimlendirilir ve makbul 6liilerden biridir. Nazim Hikmet ise
“hain” ilan edilmis ve memleketinin hiiviyetiyle 6lme hakk1 elinden alinmistir. Bu
son derece bilingli tercih tam da Sayin’in aktardigi gibi imgenin yok edilmesi
arzusuyla ilgilidir. Siyasi iktidar kendi dogrulariyla 6rtiismeyen bir bellek mekéan1 ya
da isim birakmak istemedigi i¢in Nazim Hikmet’ten kurtulmaya calisir. Bu boliimiin
basinda 6liimiin iktidarla iki uclu iliskisine deginmistim. iktidar ya ehli bir gorev
verip kurban etmeyi ister ya da dislayip isimsizlestirmeyi seger. Bu iki u¢ Muzaffer
Seza’nin ve Nazim Hikmet’in yasaminda goriiliir. Bununla birlikte iktidarin ti¢iincii
bir yolu daha vardir: Bilal Bagana gibi topugunda bir igneyle; kurgulanmis bir
diisman anlatisinin siiphesiyle yasamak.

Bilal, Nazim Hikmet defterinin kapandig fikrine katilmaz. Ona gore “nifak”
el degistirir fakat kokiinii kazimadikc¢a kaybolmaz. Nifaktan kurtulmanin yolunun
mabhalledeki evleri yakmak olduguna inanan Bilal, kapanmamis toplumsal defterlerle
ilgili korkusunu anlatir:

“BILAL: Tam tersi, azizim. Mesele kapanmamustir. Nazim Hikmet

kolhozlarda, Moskova Universitesi’nde ama is bitmemistir. M. Seza 6lmiis

diyorsun ama burda baska adamlar dolasiyor. Nifakin kokii burada. Yakinda
biiyiik bir nifak patlayacak. Bu mahallenin kaderi boyle. Bir Nazim gider,

oblir Nazim gelir. Bir M. Seza 6liir, ikinci M. Seza ¢ikar. (s.110)

Oyunda “nifak™mn izi gibi goriilen “sol” vurgusu da kayda deger bir tekrar gosterir.
Zembul’lin bebegin basinin sola meyilli olmasi1 ve Bilal’in bundan rahatsizlik
duymasi, Muzaffer Seza’nin sol yanaginda hizla gegen bir kusun kanadindan kalan
yara izi, Bilal’in sol topugundan giren ve biitiin viicudunu saran igne, politik olarak

solun Bilal’e ve cemiyetine verdigi endiseye gonderme yapar.

Ignenin oyuna katt1g1 anlamlara bir¢ok ¢alismada deginilmistir. Genellikle
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dogrudan Bilal’in 6liim korkusuyla iligkilendirilir. (Sahin, 2015, s.30) Viicuda giren
igne muhtemelen doktorun Baba’nin yasayip yasamadigini kontrol ederken
kullandig1 ignedir. Karyolaya diisen igne orada uyumaya niyetlenen Bilal’in birden
topuguna girer. Bilal’in dedigi gibi korku illeti ailesinde mevcutsa ignenin viicuda
girmesi yani hep bir korkuyla dolagma illeti babasindan Bilal’e miras kalir. Bagka bir
bi¢gimde ele alirsak Baba’nin yarattig1 i¢ diisman korkusu Bilal’e miras kalir ve
bedeninin her yerinde kendisini hissettirebilir.

Kisacas1 Sevim Burak’in Sahibinin Sesi oyunu “Ah Ya Rab Yehova”
Oykiisiinden yola ¢ikarak yazilan fakat 6zellikle 6liim temasini dykiiye kiyasla daha
da derinlestiren bir oyundur. Oyunda diyaloglar1 bulunan srail karakteri oyunda yer
almazken oyunda sadece ad1 gegen Muzaffer Seza burada biitiin oyunun merkezine
yerlesen ve her iliski agimi 6rtiik bicimde diizenleyen diissel bir konuktur. Ozellikle
Bilal’le olan iligkisi Bilal’in korkularina ve siiphelerine dair ¢ok fazla bilgi verir.
Muzaffer Seza’nin aynasinda biitiin mesafeler ve diigmanlar yeniden hesaplanmuigtir.
Muzaffer Seza’nin hiiviyetini istemesi, Zembul’lin nikéh istemesi hak kayiplar

tizerinden mindr sesi gli¢lendirir.
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BOLUM 5

SONUC

Simgesel tiyatro metinlerinde 6liim temasini inceleyen bu tezin sonug bdliimiinde bir
kez daha Ibsen tiyatrosundan ve Moi’nin goriislerinden baslayarak ilerlemek
toparlayici bir bakis sunacaktir. Toril Moi, Henrik Ibsen and the Birth of Modernism
kitabinda modernist edebiyat i¢in ¢izilen keskin sinirlar1 ve kisitlayici bakis agilarini
reddeder. Ona gore tek bir realizm olamayacagi gibi tek bir modernizm de yoktur.
(Moi, s.3) Farkli tekniklerden, tiirlerden, tercihlerden gegerek eserlerini sekillendiren
modernist yazarlarin ortaklastig1 nokta ise karsisinda durduklari idealizmdir.

Ahlaka ve toplumun geneli tarafindan kabul edildigi varsayilan inaniglara
uygun, tahmin edilebilir, kusursuzu ve mutlak dogruyu arayan bir edebiyat anlayisi
modern diinyada giderek gegerliligini yitirmeye basladiginda “siiphe”, eserlerdeki
baskin duygu haline gelir. Modernist edebiyat i¢inde bir “6teki” olarak silik birakilan
Ibsen, edebiyat arastirmalari i¢inde bir ’6teki” olarak varligini siirdiiren tiyatro
tiiriinde yikic bir slipheciligi sahneye ¢ikarir. Kilisenin mutlak dogrulari, toplumun
ahlak anlayis1, idealize edilen kadin karakterler sahnede dikkate deger bicimde
sorguya acilir.

Yap: Ustast Solness gibi ge¢ donem eserlerinde ise simgesel tiyatro ve 6lim
temast arasindaki gii¢lii baga ilham olan siipheler sahneyi etkisi altina alir. Artik dilin
islevine bile slipheyle yaklasilir. Dil bir uzlas, iletisim, ortaklik tiretmek yerine her
karakter i¢in ayr1 ayri1 bir “delilik” ve “tek basinalik” hali tiretir. Hayaletler oyununda
idealizm Rahip ve Bayan Aliving arasindaki diyaloglarla yikima ugratilirken Yap:
Ustasi Solness’ta artik bir savunu ihtiyaci bile goriilmez. Toplumun ve inaniglarin

kadina miras biraktig1 vicdan azabu, sessizlik,korku ya da bu sonlu yasamda
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Ozgiirliige duyulan aglik dogrudan seyircinin bakisina ve ¢agrisim giiciine
brrakilmastir.

Ibsen’den 6liimii neredeyse biitiin oyunlarinda temel mesele olarak isleyen
Maeterlinck’e uzanan simgesel tiyatro tiirii, zeminini giderek gii¢clenen bu siiphecilik
tizerine kurar. Mekan, zaman, karakterlerin iligkileri, gegmisleri hatta bugtinleri bile
siiphe i¢indedir. Mutlak hakikat, inan¢ ya da dogrular bir yana, yaganilan anin
gergekligi bile cogu zaman muglak birakilmistir. Kendi hafizalarina, kelimelerine ve
diislerine bile siipheyle bakan karakterler 6zellikle aile ici iligkilerinde, evliliklerinde
ve anne-babalik gibi toplumsal rollerinde de tamamen giivensiz ve biitiiniiyle
yabancilasmis durumdadirlar. Giderek disaridan soyutlanan ve kendi diinyasina
donen karakterler once kendi varolusuyla yiizlesir. Bu bireysel yiizlesmeleri tiir
icinde cesitli degisimler gerceklestikge ¢esitli toplumsal hesaplagmalar takip
edecektir. Ancak hepsini asan bir mesele var ki bu tezde incelenen tiim oyunlarda
hatta yasamin kendisinde karsimiza ¢ikan biitiin ikincil korkular onun varligindan
dogar ve ona siginir: 6liim.

Cogu zaman yasamin karanlik bir “6tekisi” olarak goriilen ve 6liimliiliik
bilinci olan her bireyin siiphe ve korku ile yaklastigi 6liim, simgesel tiyatro tiiriiniin
merkezi temasidir. Tiir ve tema arasindaki iliski ¢ift yonlii olusuyla ilk bakista
kaginilmaz olarak girift goriinebilir. Ancak 6liimiin birey i¢in yarattig: tirkiitiici,
belirsiz, hem en bireysel hem de en kolektif tecriibeye ve simgesel tiyatronun bunu
aktarma sansina sahip temsil olanaklarina daha yakindan bakildiginda stirekli
birbirini giiglendirerek gelisen bir tiir ve tema iliskisiyle kars1 karsiya oldugumuz
daha anlagilir hale gelir.

Oliim fikri her bireyin ve toplumun kendi baglami i¢inde farkli anlamlar

edinebilir. Bireyin yas, tecriibeleri, yasaminda tatmin olup olmamasi, iginde
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bulundugu kiiltiiriin 6liime bakis1 bireyin zihnindeki 61iim diistincesini belli oranlarda
etkiler. Fakat her insan 6liimle ilgili ortak bir belirsizlik duygusuna sahiptir. Bireyin
Oliim seklini ve zamanini bilmemesi Ve yasamin herkes i¢in belirsiz bir zaman
araligina karsilik gelmesi hayatin anlamini biitiiniiyle degistirir. Tam da bu nedenle
oliim ozellikle varolusgu yazarlar ve diisiiniirler i¢cin sonu olmayan bir diisiinme ve
tartisma alanidir.

Yasamin sonlulugunun bilincinde olmak insana kendi varolusuyla yiizlesme,
kesfetme, yaratma ve kendi 6zgiir se¢imleri i¢in irade gosterme sansi verir. Simgesel
tiyatro tiirii i¢cinde 6liimiin agik ettigi bu olanaklar ¢ogu zaman bir ge¢ kalmishik ile
aktarilir. Tiirk tiyatrosundaki simgesel tiyatro metinlerinde neredeyse bir oriintii
biciminde tekrar eden baba figiirii buna 6rnektir. Bu karakterler émriiniin sonuna
dogru 6liim tizerine diisiiniir ve gegmiste irade gostermedigi anlar i¢in pismanlik
duyar. Babanin karsisinda ise 6zgiirliige, arzuya, yasamaya a¢ ogullar1 ve kizlari
vardir. Baba genellikle etrafindaki her seye karsi derin bir siiphe duyar. Kendi
gecmisinden, beklentilerinden, ¢ocuklarinin sevgisinden, esinin sadakatinden siiphe
eder. Perdeler ilerledik¢e bu siliphe yerini neredeyse oOrtiik bir diismanliga birakir.
Oliimiin yaklastig1 fikri karakter i¢in biitiin kurumlar1 yavas yavas énemsiz kilar.
Ailenin, evliligin, anne-babaligin etrafinda olusturulan kutsal haleler 6liimiin
gblgesinde silinmeye baslar. Oliim biitiin toplumsal ortakliklar1 ve normlar1 anlamsiz
kildiginda geriye 6znel ve bireysel tecriibe kalir.

Oliim temast tiir iginde yalnizca sahis kadrosunu, iliskilenme bicimlerini ve
catismalari etkilemekle kalmaz. Kendisine uygun bir sahne dili ve anlatimi da talep
eder. Oliim temasina i¢kin bilinmezlik, tekinsizlik ve korku biitiin unsurlara yansir.
Cogu zaman giinliik yasamin dilinden uzak, siirsel bir dil araciligiyla karakterler

6lim ve yagsam lizerine diisliniir.

96



Bu dil vasitasiyla olusturulan diyaloglar karakterlerin birbirini anlamasi ve
olaylarin gelismesini saglamaz. Oliim ya da yasam iizerine parcalanmis, bosluklara
yer veren, semboller tizerinden isleyen diisiinceler igerir. Boylece giinliik yasamin
giirtiltiisiinde gézden kagirilan 6liim gergegini birden sahne 15181 altinda agik eder.

Tipki Maeterlink gibi oyunlar araciligiyla 6liim iizerine diisiindiirmek isteyen
yazarlar 6liimii sahnede temsil etmek i¢in farkli yontemlerin ve tiirlerin sinirlarinda
gezerek bir ¢6ziim bulmaya c¢aligirlar. Duragan bir olay orgiisii belirleme,
monologlarin giderek genislemesi, idealize edilen kurumlarin i¢inin bosaltilmasi,
siipheci bir tek baginaligin 6ne ¢ikmasi, gecmisin bugiinle, gercegin diisle i¢ ice
gecmesi, nesnelerin ve kelimelerin simgesel anlamlariyla kullanilmasi, sahis
kadrosunda cesitli driintiilere yer verilmesi simgesel tiyatro tiirlinii 6liimiin anlatimi
icin uygun kilan 6zelliklerdendir.

Bunlarin disinda kalan oldukga islevsel ve her oyunda sekil degistirerek
yeniden kullanilan bir fikir daha vardir.Oyunlara 6liim fikrini bedenlestiren
“gizemli” ya da “diigsel” bir karakter dahil edilir. Bu karakter 6liimle yiizlesen ana
karakterin misafiri, dostu, komsusu olarak karsimiza ¢ikar. Sahneye ¢iktig1 her an
ana karakterlerin ve seyircinin / okuyucunun 6liimle iligki kurmasini saglar. Bu
karakterin bugiinle ve gerceklikle baginin digerlerinden farkli oldugu mutlaka
sezdirilir. Diranas’m Golgeler oyununda Komsu, Aksal’m Evin Ustiindeki Bulut
oyununda Misafir, Sevim Burak’in Sahibinin Sesi oyununda Muzaffer Seza bu tiir bir
isleve sahiptir. U¢ oyunda da ana karakterlerin 6liime ve yasama dair endiseleri
arttikga 0liimii imleyen bu iglevsel karakter daha sik sahneye ¢ikar. Onlarla girilen
diyaloglar genellikle bugiinden kopuk, ge¢mise, 6liime ve varolusa dair igsel

konusmalardir.

97



Bu karakterin 6zellikleri elbette her oyunda yeniden sekillenir. Oyunun
ihtiyaglarini karsilayacak bigimde rol kazanir. Golgeler’de kambur, ihtiyar, korkutan
bir 6liim tablosuna benzeyen Komsu, Evin Ustiindeki Bulut’ta liimlii bir diinyada
iradenin, yaraticiligin, olanaklarin 6nemini vurgulayan, evin disini arzulatan
Misafir’den farkli bicimde tasvir edilir. Sahibinin Sesi’'nde ise Muzaffer Seza
dogrudan haklarindan mahrum birakilmis bir 6lidiir. Ancak tipk: diger iki karakter
gibi sahneye ¢iktig1 her an aslinda Bilal’in 6liim korkusuyla ve kendi yasamiyla
yiizlesmesini miimkiin kilar. Bu karakterlerin seyirci / okur agisindan 6nemi ise 6liim
tizerine sahnede miimkiin olan en aracisiz bi¢imde diistinme imkan1 sunmasidir.
Boylece 6liimiin bireysel bir tecriibe oldugu gercegi yadsinmadan bir temsil se¢enegi
olusturulur.

Tiirk tiyatrosundaki 6rneklerinde 6liimii tasiyan bu diigsel karakter etrafinda
cizilen anlati o kadar gii¢liidiir ki oyunun disina tasan bir 6liimle goz goze gelme,
hatta 6liimiin sesini duyma hissi verir. Golgeler oyununda Komsu’nun bir karga ve
asilmis bir dlilye dair anlattig1 anis1 aslinda bu teze de ¢ikis noktasini veren oldukca
dikkate deger bir sahnedir. Asilmis adamin “vakitsiz uyandirilmis olmanin
keyifsizligini” tasiyan, “6lmemis de diisiinceye dalmis gibi” duran yiiziinii, ona
bakan karganin tipki onun gibi sallanisini ve 6liimii bu iki yiizli okuyarak anlamaya
calisan Komsu’nun bakisini ayn1 anda dinleriz. Oliiye actyarak degil diisiinerek
bakan Komsu’nun bu duru fakat her kelimede okuru durduran tasvirlerinde
Diranas’in sairliginin getirdigi hiineri de géormek miimkiindiir.

Sevim Burak’in Sahibinin Sesi oyununda Muzaffer Seza’ya verdigi rol ve
kullandig1 anlatim da benzer bi¢imde oyunu bile asan bir etkiye sahiptir. Resmi
torenlere katilmay1 ihmal etmeyen, ailesinde riitbelerle 6viinen ve makbul bir kimlige

sahip oldugunu diisiinen Bilal Bey, birlikte yasadigi ve siipheyle yaklastigini esinin

98



asker kagagi oldugunu bildirmesinden korkarak tayyare sehidi olan Muzaffer
Seza’nin kimligini ¢alar. Zamanla partnerinin onu aldatmasi, kimligini kiigiimsedigi
mahallelinin ona diigmanlik etmesi, cocugunun olmasi gibi korkulariyla kol kola
bliyliyen bir Muzaffer Seza korkusu olusur.

Sevim Burak “Ah Ya Rab Yehova” dykiisiinde yalnizca bahsi gegen
Muzaffer Seza’yi, dykiiden uyarladig1 bu oyunda gii¢lii bir karaktere doniistiirerek
Bilal’in i¢inde biiyiiyen biitiin korkular1 dyle ustalikla ve i¢ i¢e anlatir ki Bilal 6liimle
yiizlesirken aslinda diisiincesiyle, etnik kimligiyle, diliyle,siifsal durumuyla “6teki”
olarak goriildiigii icin dislanan herkes bir igneyle birlikte Bilal’in bedeninde yliriir.
Bilal’in bedeni, Muzaffer Seza’nin sesi, mesafelerin 6l¢iildiigii mahalle toplum i¢in
bir hesaplasma alanina déniisiir. Idealize edilen her seyin “6liim” temas1 ve onu
imleyen Muzaffer Seza sayesinde bir kez daha paramparga edildigini goriiriiz.
Burada artik bireysel bir yiizlesmeyi, varolussal bir sorgulamay1 asan toplumsal bir
hesaplasma vardir. Sevim Burak’in iki oyununda da goérebilecegimiz bu
hesaplasmanin ¢ok benzeri Melih Cevdet Anday’in ve Giilten Akin’in oyunlarinda
da kendine yer bulur. Oliimiin bireysel oldugu kadar politik bir mesele de oldugu bu
oyunlar lizerinden de incelenmeye agiktir.

Son olarak giiniimiizde 6liim temasinin sahnede nasil aktarildigina kisaca
bakmak ve burada baz1 6rneklere deginmek ileride yapilacak baska ¢alismalara katki
saglayacaktir. Maeterlinck’in Cagrilmadan Gelen oyunu 2023-2024 sezonunda
Istanbul Devlet Tiyatrosu tarafindan sahnelenmektedir. Lale Ertis Gengtiirk’iin
yonettigi oyun, bir odada 6liim doseginde olan yeni dogum yapmis bir annenin ve
diger odada hi¢ aglamayan bebegin akibetini evin salonunda endise iginde bekleyen
bir ailenin tedirgin aksamin1 anlatir. Maeterlinck’in Korler oyununda kullandigi

simgesel anlatim burada da mevcuttur. Kor olan biiylikbabanin korkusu herkesten
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derindir ve goremedigi her seyi sorarak 6grenmek ister. Bu bekleyisi daha tekinsiz ve
6liim karsisinda bireyin durumunu gdstermesi agisindan simgesel kilar.

Oyun sahneye uyarlanirken yapilan bazi tercihler bu tezin anlatmaya calistigi
tiir ve tema iliskisini destekleyecek unsurlar barindirir. Sahnede metne biitiintiyle
sadik kalinmaz. Hatta sahne aksiyonunu ve iletisimi siirdiirecek bazi diyaloglar ve
karakterler eklenmistir. Biiyiik olasilikla gergekei tiyatro temsillerine daha asina olan
seyirci i¢in oyunun akiciliginin korunmasi hedeflenmistir. Bununla birlikte tiiriin
talep ettigi sahnelemeyi destekleyecek bi¢imde beden ve sesi ayirmak {izere her
karakter i¢in iki oyuncu kullanilmistir. Her karakter bir kukla oynaticisina ve bir sese
sahiptir. Biiyiik kuklalar, kuklay1 oynatan oyuncularin jest ve mimikleri, sesin
bedenden koparilmasi 6liim temasini aktarmak igin islevsel tercihlerdir.

Sahnelemedeki en ¢arpici tercih ise oyuna sahis kadrosunda ad1 “Oliim”
olarak gegen bir anlatict karakterin eklenmesidir. Bu karakter zaman zaman
seyircilerin arasindan gegerek beyazlar iginde sahneye ¢ikar. Oliim {izerine konusan
karakterin monologlar1 Maeterlinck’in 6liim iizerine yazdig1 diisiince yazilariyla
paraleldir. Tekrarl bir bigimde 6liimden kagirilan saatlerin 6liimii uzatmaktan baska
bir sey olmadigin1 vurgular. Metinde yer almayan ama sahnelemede oyuna dahil
edilen bu diissel konugun varligin1 yalnizca 6liim {izerine diistinen kor biiyiikbabanin
sezmesi de yine simgesel anlatim agisindan temayla oldukea tutarhidir. Istanbul
Devlet Tiyatrosunun bu oyunu, sahneleme ve uyarlama ¢aligsmalarinda da tema ve tiir
iligkisi iizerinde durulmasinin ne kadar 6nemli oldugunun giincel bir kanitidir.

Giliniimiizde yazilan tiyatro metinlerine ve sahnelemelere bakildiginda ise
Oliimiin hala bireysel yiizlesmelere ve toplumsal hesaplagmalara kap1 aralayan bir

tema olarak goriildiigli soylenebilir.
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Oliimiin son derece ideolojik ve yikic1 olan yiizii bugiiniin tiyatrosunu etkisi
altina almistir. Bugiiniin sahnesi, Sevim Burak’in oyununu incelerken bahsi gecen
“mindr sesler”’in nihayet giiclii bigimde yankilanacagi hatta seyredeni /okuyani
bakisindan, sagirligindan utandiracak bir alana doniisiir. Ozellikle tek kisilik oyunlar
siklikla 6liimii bir doniim noktas1 olarak kullanarak hak kayiplarini, toplumsal
esitsizlikleri, erkek siddetini tartismaya acar.

Samil Yilmaz’in yazdig1 ve yonettigi Dansoz oyunu (2019) ve Alis
Caliskan’m yazdig1, Hakan Emre Unal’mn yonettigi Herkes Kocama Benziyor (2021)
oyunlar1 kullandiklar1 sahne dili, seyirciyle iliskilenme bi¢imleri ve hikdyelerindeki
bir¢ok detayla birbirlerinden ayrilsalar da ikisinde de hayatlarinin belli donemlerinde
erkek siddetine maruz kalan kadinlarin kendilerini ve sevdiklerini korumak i¢in
isledikleri cinayetler anlatilir. Dans6z oyunu Meryem’in cinayet aniyla baslayarak
dans ettigi cocukluk yillarina kadar agilirken 6liim temasi ilmek ilmek islenir.
Meryem ¢ok sevdigi Hayfa’nin 6liimiiyle yalniz kalir. Ardindan ¢ok sevdigi kopegi
oldirtliir. Kendi yasami da siirekli tehdit altindadir. Geldigi son noktada artik
neredeyse bir savagin ortasindadir. Ozgiirliik ve 6liim birden yan yana gelir. Oyunda
cagrisim giicii oldukga yiiksek sahneler vardir. Ozellikle suskun fakat bilge Hayfa ve
Meryem’in bag kurdugu hayvanlar etrafinda siirsel bir anlatim mevcuttur.

Herkes Kocama Benziyor oyununda ise seyircinin ¢ok aktif kilindigi,
eglenceli, akici bir anlatimin i¢ine 6liim ani ve yikici bir sahne olarak yerlestirilir.
Bu sahnede oyunun genelinden ayrilan imgelere ve Ayten’in sanrisina yer veren bir
anlatim gbze carpar. Danséz oyununa ¢ok benzer bicimde sahnedeki 6liim, Ayten’in

birden gz goze geldigi varolusuyla, 6fkesiyle, 6zgiirliigiiyle ayn1 anda ¢ikip gelir.
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Bu iki oyundan da yola ¢ikarak 6liimiin temsili meselesine bugiin siddetin temsili
probleminin de eslik ettigini sylemek miimkiindiir. °

Bir 6liiyle hesaplagsma bigiminde kurgulanan ve simgesel tiyatronun
Ozelliklerinden yararlanan gilincel iki oyundan daha bahsetmek yerinde olacaktir. Bu
oyunlardan ilki Danséz oyununun da yazari ve yonetmeni olan Samil Yilmaz’in
Oliiler Evi oyunudur. Oyun simgesel tiyatroda siklikla karsilasilan ¢ekirdek aile sahis
kadrosuna sahiptir. Anne, baba, kiz ve oglan ¢ocuk oyunun karakterleridir. Oyunun
basindan sonuna kadar ¢agrisimlara dayali, simgesel, tekrarli ve kesintili bir dil
kullanilir. Giinliik hayatin iletisime dayali dili neredeyse hi¢ kullanilmaz. Biitlin
karakterler kendi i¢ diinyasinda konusur hatta neredeyse “mirildanir” ya da
“sayiklar”. Karakterlerin sessizliklerle ve bosluklarla devam eden kisa monologlari
bir hesaplasmay1 aciga ¢ikarir. Babanin cenazesi i¢in bulusulan bu evde ge¢mis
anilar aralanir ve babanin kendi ¢ocuklarina uyguladigi bir siddetin ve istismarin
Oykiisii s1izar. Yazar ¢ocuklarin ve annenin hatirladiklarini hi¢bir yan yola sapmadan
tiim sertligiyle anlatir. Okuru /seyirciyi toplumun basini ¢evirmeyi tercih ettigi bir
gerceklikle gbz goze getirir. Bunu da hem 6liimii hem siddeti sahnede temsil etmeyi
miimkiin hale getiren simgesel tiyatroyu kullanarak yapar. Oliimii 6liiniin ya da
6lmek tizere olanin bakisindan anlatmak gibi siddeti de siddete ugrayanin kendi
cagrisimlar lizerinden aktarmak oldukga etkili bir tercihtir.

Oyunun anlatimi 6zellikle sesleri bir karakter gibi yansitmasi ve esya- 6lim-
gecmisi i¢ ige aktarmasiyla Onciilii olan simgesel tiyatro metinleriyle 6nemli
benzerlikler de sergiler. Maeterlinck’in 6liimiin bekleyisiyle dolu odalar1 burada da
karsimiza ¢ikar. Fakat burada artik 6lmesi degil 6lmemesi korku yaratan bir hasta

vardir: “Evin tiim odalar1 babanin 6lmeyisini gérmiis gozlerle doldu tasti.” (Yilmaz,

> TEB Oyun Dergisinin 44. sayisinda Dansdz ve Herkes Kocama Benziyor oyunlarinda giddetin
temsilini daha detayli inceleyen bir karsilastirma yazis1t mevcuttur. (Dogan, 2022, s.46)
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2012, 5.88) Bu bekleyis i¢inde annenin ge¢miste sessiz kalmis olmaktan duydugu
vicdan azabi1 , ogulun ve kizin ayn1 anlar1 kendi odaklarindan hatirlayisi ve ¢ocuk
gozlerinden yansiyan iirpertileri simgesel fakat anlatilanlarla ilgili bilingli bir
rahatsizlik uyandirmay1 hedefler bicimde aktarilir.

Sinem Ozlek’in yazdig1, Tamer Can Erkan’in ydnettigi Monologlar Miizesi
‘Kadin’- Size Baba Diyebilir Miyim?(2021) isimli kisa oyun da benzer bir konuyu
isler. Ailesinin cenaze evine gelen geng kadinin ¢agrisimlarla ve imgelerle ilerleyen
anilarindan 6len babasinin gegmiste kendisini istismar ettigi anlasilir. Oliiler Evi’ne
benzer bigimde yine siddete ugrayanin odagi esas alinmistir. Dil gercegi acikga
ortaya koyacak fakat seyirciyi acima duygusuyla uyusturmak yerine eylemlilige
itecek bigimde kurgulanmistir. iki oyunda da cenaze evinin / 8liim déseginin bir
hesaplagsma alani olarak tercih edilmesi bu tezde inceledigim diger oyunlarda da
goriildiigi iizere 6liim fikrinin gegmise ve yasanilan hayata bakisi tesvik etmesiyle
ilgilidir. Bu birey i¢in varolussal bir sorgulama alan1 acabildigi gibi bir adim daha
oteye giderek erk sahiplerinin tahakkiimiiyle yiizlesme seklinde de gerceklesebilir.

Bu béliimde bahsettigim birkag oyun bile 6liim temasi ve simgesel tiyatro
tiirii iligkisinin herhangi bir zaman diliminde kapanmadigini, her metnin kendisinden
once ve sonra gelen metinlerle iliskiye girerek zenginlestigini ve yapilan biitiin
tiyatro incelemelerinin esasinda en ¢ok sahnelemeye katki saglayacagini gosterir
niteliktedir. Sonug olarak daha 6nce hakkinda biitiinliiklii bir ¢alisma yapilmamis
olan 6liim temasi ve simgesel tiyatro iliskisini 6zellikle metinlerin kendi sesi
tizerinden anlamlandirmay1 amaglayan bu tez, Tiirk tiyatrosunda farkli donemlerde
yazilan 6liim temal1 metinlerin tiir baglaminda degerlendirilmesine bir kap1
aralamaktadir.

(See the Appendix for an extended abstract.)
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EK

UZUN OZET (EXTENDED ABSTRACT)

In literary works, theme and genre determine each other in a mutual relationship.
This thesis focuses on the relationship between the theme of death and the symbolist
theatre genre, which produces remarkable works in Turkish theatre. Questions, fears
and feelings of uncertainty created by the idea of death in the individual; the
representation of this theme requires specific choices in both form and content.

The theme of death, which has a pessimistic portrayal around it due to the
uncertainty it contains, actually opens the door to many possibilities. The uncertainty
of death adds a hidden existential meaning to life. Every individual wants to ensure
that they produce valuable products, fulfill their desires, and achieve what they desire
throughout their life. This feeling manifests itself most prominently on the brink of
death. Especially individuals who are getting older often look back to the past and try
to find a meaningful memory for themselves. The middle-aged men in Diranas and
Aksal's plays also give an example of this need.

It is seen that plays centering on the theme of death prefer to include the past
on stage. These plays' use of stasis instead of action, discontinuous language and
silence instead of communication, and use of an associative expression instead of
curiosity are among the characteristics of symbolist theatre.

Imaginary/mysterious guests are one of the functional solutions found for the
representation of death on stage. The speeches of these guests are often presented
with symbolic expression. It is possible to say that the guests take their roles one step
further and function in the transformation of the main characters. This change may

appear as an existential confrontation, as in the plays of Halit Fahri Ozansoy, Ahmet
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Muhip Diranas, Sabahattin Kudret Aksal. In the plays of Giilten Akin, Sevim Burak
and Melih Cevdat Anday, what the mysterious guest reveals are mostly social
reckonings.

The first part of the thesis is an introductory section about the meaning and
representation of death. It discusses studies about death from various fields. Thus, it
tries to show why death is an important but problematic theme for theatre. The theme
has a representation crisis because no one has knowledge of it. Writers like Ibsen and
Maeterlinck find different paths to represent death on the stage.

The second part analyzes Ibsen’s Ghosts, The Master Builder and Necip
Fazil’s Bir Adam Yaratmak to compare meaning of death and its relation with
rejection of idealism. | preferred to examine them together because both of them has
realist backgrounds but have modernist conflicts. I benefit from Toril Moi’s Henrik
Ibsen and the Birth of Modernism. This part continue with Maurice Maeterlinck’s
The Blind to understand symbolist use of language in the prominent examples. At the
end of this part, I tried to convey the characteristics and function of the “mysterious
character” in symbolist theatre.

The third and fourth parts mostly focus on close reading. In the third section,
| examined Diranas’s Gélgeler and Aksal’s Evin Ustiindeki Bulut. The common
points of the two plays, their existential questioning about death and life. Death
enables individual confrontations. The mysterious characters of the plays, Komsu
and Misafir, embody death whenever they steps on stage. However, they have
different features and meanings according to their special functions in the plays.

The last chapter is the conclusion of the thesis. In this section, instead of
completely repeating what I said before, I preferred to think about today’s theatre

and future studies. Nowadays, death and violence are one of the most importans
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topics in Turkish theatre so representation of these themes is still important field of

study.

106



KAYNAKCA

Ak, G. (1997). Toplu oyunlar. Istanbul: Yap1 Kredi.

Aksal, S. K. (1998). Oyunlar. istanbul: Yap: Kredi.

Aksal, S. K. (1998). Denemeler, konusmalar. Istanbul: Yap1 Kredi.

Anday, M. C. (1987). Oliimsiizler- toplu oyunlar: 1. Istanbul: Adam.

Ariés, P. (2020). Bat:’da éliimiin tarihi. (1. Giirbiiz, Cev.) Istanbul: Everest.
Atay, O. (2009). Tutunamayanlar. Istanbul: letisim.

Belge, M. (2018). Sairaneden siirsele. Istanbul: Iletisim.

Brockett, O. G. (2000). Tiyatro tarihi. (S. Sokullu, S. Dingel, T. Saglam, S. Celenk,
S. B. Ondiil, B. Giigbilmez, Cev.) Ankara: Dost.

Burak, S. (1995). Iste bay iste govde iste kanatlar. istanbul: Nisan.
Burak, S. (1995). Sahibinin sesi. Istanbul: Nisan.
Burak,S. (2023). Yanik saraylar. istanbul:Yap1 Kredi.

Carlson, M. (2008). Tiyatro teorileri. (E. Buglalilar, B. Yildirim, Cev.) Ankara: De
Ki.

Clark, M. (1915). Maurice Maeterlinck: Poet and philosopher. Londra: George
Allen& Unwin Ltd.

Curtin, A. (2019). Death in modern theatre stages of mortality. Manchester:
Manchester University.

Diranas, A. M. (1977). Oyunlar. Istanbul: Is Bankas: Kiiltiir.
Dicle, E. (2013). Resmi ideoloji sahnede. Istanbul:iletisim.

Dicle, E. (2020). Sairin oyunu: Giilten Akin tiyatrosunda siirsellik. The Journal of
Academic Social Science Studies, (82), 263-376. 10.29228/JASSS.40427.

Dogan, B. (2022). Dans6z ve Herkes Kocama Benziyor oyunlarinda siddetin temsili,
TEB Oyun Derqgisi, 44, 46-51.

Ertugrul, M. (2023). Moskova notlari. T. Birkan (Der.) Istanbul:Can Yayinlar:.
Feifel, H. (1992). Oliimiin anlami. (D. Ozkan, Cev.) Istanbul: Merkiiri.

Freud, S (2001). Haz ilkesinin étesinde, ben ve id. (A. Babaoglu, Cev.) Istanbul:
Metis.

107


http://dx.doi.org/10.29228/JASSS.40427

Garan Goksen, B. (2023). Varolusun dayanilmaz agirligi: Giilten Akin’in
oyunlarinda kadinin temsili. RumeliDE Dil ve Edebiyat Arastirmalart
Derqgisi, (35), 439-448.

Giigbilmez, B. (2003). Tekinsiz tiyatro: Sahibinin Sesi/ Sevim Burak’in metninde
tekinsiz teatrallik ve minor sesin temsili. Tiyatro Arastirmalar: Dergisi. 16
(16).

Giigbilmez, B. (2005). Tekinsiz teatrallik/ sahne-disinin temsili:Eurydike olarak
beckett oyunlari. Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 20, 21-40.

Giicbilmez, B. (2007). Ibsen’den Beckett’e bellegin temsili. Ankara Universitesi
DTCEF Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi, 23.128-129.

Ibsen, H. (2014). Hayaletler. (T. Y. Ogiit, Cev.) Istanbul: Mitos Boyut.
Ibsen, H. (1946). Yap: ustas: Solness. (A. Givda, Cev.) istanbul: MEB.
Innes, C. (2010). Avant-Garde tiyatro 1892-1992. Ankara: Dost.
Karaboga, K. (2018). Tiyatroda zaman/mekdn. Istanbul: Habitus.
Karaosmanoglu, Y. K. (1991). Tiyatro eserleri. Istanbul: Iletigim.

Kellehear, A. (2015). Olme iizerine bir inceleme: Bireysel biitiinliik, bedensel ¢okiis
ve ruhsal doniisiim. (B. Zeren, Cev.) Istanbul: Bogazi¢i Universitesi.

Kisakiirek, N. F. (2013). Bir adam yaratmak. istanbul: Biiyiik Dogu.

Maeterlinck, M. (1914). Our eternity. (A. T. Mattos, Cev.) New York: Dodd, Mead
And Company.

Maeterlinck, M. (1955). Korler. (V. Tataragasi, O.Akkan, Cev.) Ankara: MEB
Yayinlart.

Maeterlick, M. (1961). Cagrilmadan gelen. (M.Fuat, Cev.) Istanbul: De.
Maeterlick, M. (2023). Oliim. (B. Barik, Cev.) Ankara: Dorlion.

Malpas, J. ve Solomon, R. C. (2006). Oliim ve felsefe. (N. Kiigiik, Cev.) Istanbul:
[thaki.

Miller,A. (2011). Saticinin 6liimii. (A. Izat, Cev.) Istanbul: Mitos Boyut.

Moi, T. (2008). Henrik Ibsen and the birth of modernism: Art, theater, philosophy.
Oxford: Oxford University.

Saym, Z. (2021). Oliim terbiyesi. Istanbul: Metis.

Szondi, P. (1987). Theory of the modern drama. Minneapolis: University of
Minnesota.

108



Sahin, O. (2015). Otekilere yazmak: Sevim Burak iizerine yazilar. Istanbul: Yapi
Kredi Kiiltiir.

Thomas, L. V. (1991). Oliim. (1. Giirbiiz, Cev.) Istanbul: iletisim.
Ozansoy, H. F. (1939). Baykus. Istanbul: Ulkii Kitap Yurdu.
Ozansoy, H. F. (1935). Hayalet. Istanbul: Kanaat Kiitiiphanesi.

Okten, K. H. (2010). Oliim kitab:: Oliim diisiincesinin temel metinleri. Istanbul:
Agora.

Yalom, 1. D. (1999). Varoluscu psikoterapi. (Z. lyidogan Babayigit, Cev.) Istanbul:
Kabalci.

Yalom, 1. D. (2008). Giinese bakmak éliimle yiizlesmek. (Z. lyidogan Babayigit,
Cev.) Istanbul: Kabalci.

Yilmaz, S. (2012). Oliiler evi. Tivatro Arastirmalar: Dergisi,33, 83-95. Erisim adresi
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/118139

109


https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/118139

