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Bertolt Brecht’in Marksist diyalektik diinya goriisiiniin tiyatrosu olarak yirminci yiizyilin ilk yarisinda
kuramini ortaya koydugu ve uygulamasini yaptig1 epik tiyatro anlayisi, kendisinden onceki ¢esitli akim ve ge-
leneklerin estetik ilkelerinden siiziilerek bigimlenmis ¢agdas bir biresimdir. Bu biresimin temel unsurlarindan
biri, Dogu tiyatrosu, 6zellikle de Uzakdogu (Cin) tiyatrosu gelenegidir. Seyirci ve sahne arasinda estetik uzaklik
yaratan anti-illiizyonist nitelikleriyle 6ne ¢ikan Dogu tiyatrosu, geleneksel Tiirk tiyatrosunun da temelini olusg-
turur. Epik tiyatro kuraminin teoride ve pratikte Tiirk tiyatrosuna adim attig1 1960’11 yillarda, bu estetigin do-
nemin politik, ekonomik ve toplumsal zeminine uygun diisen politik-ideolojik igerigi ve yabancilastirmay1
odaga alan bigimi kadar geleneksel Tiirk tiyatrosuyla arasindaki benzerlik de Tiirk oyun yazarlarimin dikkatini
¢eker. Tiirkiye’de toplumcu-gergekgi bir ¢izginin belirginlestigi bu yillarda toplum sorunlarini tiyatro sahnesine
tastyarak tartigmaya agmak isteyen oyun yazarlari, seyirciyle siki bir bag kurabilmek i¢in ulusal nitelikli bir
tiyatro anlayiginin ingasimi gerekli goriirler. Yazarlarin bu yoneliminde ge¢misle, gelenekle hesaplasarak ¢agdas
bir estetik kuran Bertolt Brecht’in yarattig1 ilhamin yadsinamaz bir pay1 vardir. Altmish ve yetmisli yillarda bu
ilhamla yola ¢ikip cagdas ulusal bir deyise erisebilmek i¢in kararlilikla ilerleyen oyun yazarlarinin baginda Hal-
dun Taner, Sermet Cagan, Turgut Ozakman ve Oktay Arayici gibi isimler gelir. Kendi toplumlarinin sahip ol-
dugu tiyatro gelenegine yaslanarak bu gelenegin bilimsel bir ¢agin tiyatrosu olan epik tiyatro ile ortak paydada
bulusan yanlarim1 degerlendiren, boylelikle bir senteze ulagma ¢abasina girisen bu yazarlarmn, klasik/kiiltiirel
mirasin canlilik kazanmasinda, ayn1 zamanda ¢agdas tiyatroya da can vermesinde dikkate deger bir katkilar s6z
konusudur. Bu yazarlardan biri olan Oktay Arayici, yetmisli yillarm basindan itibaren agik bigime ve géstermeci
tiyatro bicemine dayali olarak ortaya koydugu dért oyunuyla -Seferi Ramazan Bey’in Nafile Diinyasi, Bir Olii-
miin Toplumsal Anatomisi, Rumuz Goncagiil, Tanilli Dosyasi- gelenege yonelisini istikrarli bir bigimde siirdii-
riir. Yazarin tipk kent merkezli halk tiyatrosu geleneginden esinler tasiyan Nafile Diinya oyunu gibi seyirlik bir
komedya olarak 1977°de kaleme aldig1 Rumuz Goncagiil, bir halk tiyatrosu tiirii olan orta oyununun uzantisinda
cagdas bir yaklagimla iiretilmis bir metindir. ilk sahnelenisi yazildig: tarihten ancak dort yil sonra, 1981-82
tiyatro doneminde Ankara Sanat Tiyatrosunda Rutkay Aziz’in sahne diizeniyle gerceklesen bu g¢agdas orta
oyunu, klasik mirasin, yazarin ifadesiyle sanatsal yarati mirasinin ayni estetik yapidan beslenen epik tiyatronun
verileri ile yogruldugu ve bu yolla bir yeniden yaratma siirecine tabi tutuldugu bir senteze varma girigimidir.
Oktay Arayici’nin metinlerarasilik ¢ergevesinde degerlendirilmeye agik olan bu sentez arayigimnin merkeze alin-
dig1 bu makalede, Rumuz Goncagiil’de yaratici bir bakisla yeniden iiretilen geleneksel orta oyununun korunan
ve donistiiriilen 6zellikleri incelenmeye, boylelikle folklorik malzemenin ¢agdaslastirilma siireci ortaya konul-
maya caligilacaktir.
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ABSTRACT
Epic theatre, which Bertolt Brecht laid out and applied as the theatre of the Marxist dialectical worldview
in the first half of the twentieth century, is a contemporary synthesis that has been shaped by filtering the aes-
thetic principles of various movements and traditions before it. One of the main elements of this synthesis is the
Eastern theatre, especially the Far Eastern (China) theatre tradition. Standing out with its anti-illusionist quali-
ties that create an aesthetic distance between the audience and the stage, Eastern theatre also forms the basis of
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traditional Turkish theatre. In the 1960s, when the epic theatre model stepped into Turkish theatre in theory and
practice, the similarity between this aesthetics and traditional Turkish theatre, as well as its political-ideological
content in accordance with the political, economic and social background of the period and form that focuses
on alienation, draws the attention of Turkish playwrights. In these years when a socialist-realist line became
clear in Turkey, writers who want to bring social problems to the theatre stage and open them to discussion
consider it necessary to build a national theatre understanding in order to establish a close connection with the
audience. The inspiration created by Brecht, who sets up a contemporary aesthetics by reckoning with the past
and tradition, has an undeniable share in this orientation of the writers. In the sixties and seventies, names such
as Haldun Taner, Sermet Cagan, Turgut Ozakman and Oktay Arayic1 are the leading playwrights who set off
with this inspiration and progressed with determination to reach a contemporary national saying. Based on the
theatrical tradition of their own society, these authors, who evaluate the common grounds of this tradition with
epic theatre, which is the theatre of the scientific age, thus attempt to achieve a synthesis, make a remarkable
contribution to the revival of the classical/cultural heritage and at the same time its feeding contemporary thea-
tre. Arayici, one of these writers, continues his steady orientation towards tradition with his four plays based on
the open form and non-illusionistic theatre from the early seventies. Rumuz Goncagiil, written by the author in
1977 as a theatrical comedy just like Nafile Diinya, which is inspired by the tradition of urban-centered folk
theatre, is a text produced with a contemporary approach in the extension of the middle play, genre of folk
theatre. This contemporary middle play, which was first performed only four years after the date it was written,
with Rutkay Aziz's stage order at the Ankara Art Theatre during the 1981-82 theatre period, is an attempt to
arrive at a synthesis in which the artistic creation heritage is kneaded with the data of the epic theatre nourished
by the same aesthetic structure, thus subjected to a process of recreation. In this article, in which Arayici’s
search for a synthesis, which is open to be evaluated within the framework of intertextuality, is centered, the
preserved and transformed features of the traditional middle play reproduced in Rumuz Goncagiil with a creative
perspective will be examined, thus the modernization process of the folkloric material will be tried to be re-
vealed.
Keywords
Rumuz Goncagiil, contemporary national theatre, folk theatre tradition, epic theatre, intertextuality.

Giris

Cagdas Tiirk tiyatrosunda toplumcu-gergekei anlayisin agirlik kazandigr 1960’11 ve
1970’11 yillarda oyun yazarlarmin ilgisi, bireyin yasantisindan uzaklasarak toplum yasan-
tisma yonelir. Yiizyilin ikinci yarisindan itibaren sosyal, siyasi ve ekonomik yasamdaki
hareketliligin etkisiyle giinden giine daha 6zgiir ve dinamik bir kimlige biiriinen tiyatro
sahnesi, bu yillarda seyircinin toplum sorunlariyla yiizlestigi bir alan haline gelir. Gegim
sikintisi, yoksulluk, somiirii, cehalet, zorbalik, deger yitimi ve ¢ikar diiskiinliigii gibi ce-
sitli toplumsal problemlerin ¢ogu kez elestirel bir bakisla tartismaya ag¢ildig1 bu alan, se-
yircinin duygusal etkiden olabildigince arindirilarak diisiinsel bir siirece taginmasini zo-
runlu kilar. Oyun yazarlari, seyircide bu diisiinselligi saglayabilmek icin eski estetik 61-
giileri bir yana birakip yeni bicem arayislarina yonelmeye baslar. Genis halk kitlelerine
ulasarak bu kitlenin ¢agin karmasik gercekleriyle hesaplasmasini saglayabilme eregi, ya-
zarlarin, dramatik tiyatronun artik sinirli kalan anlatim olanaklarindan uzaklagmasini be-
raberinde getirir.

Cagdas ve 0zgiin bir tiyatro biceminin pesine diisen yazarlarin bu yoldaki esin kay-
naklarindan biri, yirmineci ylizyil Bati tiyatrosunda atilan yenilik¢i adimlar ve 6zellikle
Bertolt Brecht’in politik-ideolojik 6zii, klasik ¢izginin digindaki bi¢imiyle diinya tiyatro-
sunda ¢181r agan epik tiyatro estetigi olur. Biiyiik 6l¢iide Dogu (Cin) tiyatrosu gelenegine
yaslanilarak insa edilen bu ¢agdas estetigin, ayn1 kiiltiirel kalint1 lizerinde yiikselen gele-
neksel Tiirk tiyatrosu ile benzerliklerinin fark edilmesiyle birlikte ¢agdas ulusal bir deyis
yakalamak isteyen yazarlar, kendi tiyatro geleneklerine taze bir bakisla yaklasmaya bas-
lar. Geleneksel Tiirk tiyatrosunun ag¢ik bigimi ve onu tamamlayan gastermeci bigemi basta
olmak tizere gesitli 6geleri, ¢agin gereksinimleri dogrultusunda olusturulacak yeni bir es-
tetik i¢in islevsel bir kaynak haline getirilmek istenir. Ulusal deyis arayisindaki yazarlar
arasinda kimi zaman geleneksel malzemenin yiizeysel 6gelerinin, kisilerinin, konularinin
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yeni oyunlar i¢inde kullanilmasi yoniinde bir yanilgi olussa da aslinda izlenmesi gereken
yol, bu malzemenin giiniin tiyatro yazinina oldugu gibi aktarimini asan bir ¢izgidedir
(And 1973: 458). Sanatta gercek yeniligin yiizeysellikten sakinarak eskiyi yaratict bir do-
niigiime ugratan toplumcu sanat oldugunu savunan Aziz Calislar’in,

Iste, diinya sanat tarihinde, toplumcu sanatin gergek bir yenilik olmasinin, sanat-

tarihsel siiregte ileri bir ugragi olusturmasinin nedeni, onun diinya ilerici “kiiltiir

mirast”na sahip ¢ikarak, eski’yi yaratici bir sekilde agmasina, sanatsal ileri bir bire-

simi (sentez’i) olusturmasina baglidir. Toplumcu sanat geg¢misin en iyi, en ilerici

sanatsal deneyimlerini kendinde 6ziimleyerek yeni’yi yaratmis olan sanattir (1982:

9)
ifadesi, gelenekten kaynaklanma yolunun ipuglarini tagir. Tiirkiye’de toplumcu sanat ¢iz-
gisinin belirginlestigi 1960’11 ve 1970’11 yillarda Haldun Taner basta olmak iizere Sermet
Cagan, Turgut Ozakman, Oktay Arayici gibi yazarlar, “geleneksel tiyatromuzu yiizeyden
goriip birtakim kaliplari ve kuru kuruya bigimsel goriiniisleri aktarmaya ¢aligmak” (Nutku
2009: 23-24) yerine eskiyi diyalektik bir tutumla degerlendirerek cagdas bir biresime
ulagma ¢abasi i¢inde dikkate deger eserler iiretir. Boylelikle klasik miras, “idealize edil-
mis bir siireklilik”, “bir kopma” ya da “ddnemsel bir {itopya” olmaktan ¢ikar (Jusdanis
2015: 120) ve giincel olanda doniistiiriilerek nefes almaya baslar.

Bu yaklasim, 1960’11 yillarin sonunda Julia Kristeva’nin postmodern elestirinin ¢6-
ziimleme yontemi olarak ortaya koydugu ve her metnin kendi iginde baska bir metnin
eritilmesi ve doniigiimii (Aktulum 1999: 41, Kristeva 1969’dan) bigiminde tanimlandig1
metinlerarasilikla da o6rtiislir. Bir metni baska metinlerle iliskili olusu baglaminda deger-
lendiren bu yonteme goére ayrisik unsurlarin bir kesisme yeri olan yazinsal metinler, ¢ok-
sesli bir yap1 sergiler (Aktulum 1999: 10). Bu ¢okseslilik, ayn1 ya da yakin doneme ait
metinlerin i¢ iceligiyle saglanabilecegi gibi ¢ogu kez daha eski metinlerin ve yazinsal
geleneklerin ¢agdas metinlere yansimasi bigiminde kendini gosterir. Dolayisiyla cagdas
ulusal bir tiyatro ingasi i¢in ¢abalayan yazarlarin klasik mirastan yaratici yolda yarar-
lanma girisimi de metinlerarasi bakigla degerlendirilmeye aciktir. Geleneksellesen
ve/veya klasiklesen kiiltiirel unsurlarin yeniden iretilerek yaratilmasi, gelenegi duragan-
liktan uzaklastirarak yeni bir baglamda devingen bir unsur durumuna getirir (Aktulum
2013: 15). Bir yeniden yaratma islemine tabi tutulan gelenek, boylelikle cagdas tiyatroyu
da besleyen bir damar olarak canliligini siirdiirebilir.

Yirminci ylizyil Tiirk tiyatro yazininin 1970 kusaginda folklorik malzemeyi bu yolda
degerlendirme c¢abasindaki yazarlardan biri olan Oktay Arayici’nin Rumuz Goncagiil’ 1,
geleneksel Tiirk tiyatrosunun bigim, dil, deyis gibi ¢esitli 6zelliklerinin epik tiyatro este-
tiginin anlatim/gdsterim teknikleriyle kaynastirildigi bir oyundur. Gelenegin yeniden {ire-
timi noktasindan hareket edilen bu makalede, Arayici’nin Rumuz Goncagiil’de giristigi
sentez arayisi ortaya konulmaya calisilacaktir.

Cagdas Bir Orta Oyunu: Rumuz Goncagiil

“Ulusal karakterli bir epik tiyatro modeli” (Pekman 2010: 167) olusturma yolunda
yadsinmas gii¢ bir gayretle ilerleyen Arayici, Rumuz Goncagiil’tin ilk gdsterimi sonra-
sinda kendisiyle yapilan bir sdyleside Tiirk tiyatrosunun 6zgiin kimligine nasil erigebile-
cegine dair diisiincelerini soyle ifade eder:

Bir tiyatronun ulusal kisilik ve kimlik kazanabilmesi i¢in kendi tilkesinin somutuna
yaslanmasi gerektigi inancindayim ben. Bu somut, hem insan malzemesidir, hem
de kiiltiir mirasi, sanatsal yarati mirasi. Tiyatro olgusunu kendi kiiltiir mirasimizin
ogeleri i¢inde degerlendirdigimiz zaman, izleyiciyle iligki ve iletisim kurma kolay-
lastyor. Yasadigimiz topragin insaninin, yiizlerce yildan diiziiliip gelmis cesitli et-
kilesimlerle olugmus, kendine 6zgii bir duyus, davranis ve yaklagim bi¢imi var. Bir
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Ingiliz’in, bir Cinli’nin, bir talyan’mki gibi; ilk bakista ayrimsanabilecek 6zellik-
leri var. Bu 6zellikler kiiltiire de yansiyor. Dahasi ve dogrusu, kiiltiiriin olusumunda
yer aliyor. Amag bu yansimanun tiyatrodaki izdiigtimini yakalamaktir. Kisilikli bir
ulusal tiyatro derken anlatmak istedigim budur (Ongdren 1982: 4).

Evrensellik yolunun 6ncelikle ulusalliktan gectigi inanciyla seyirlik oyunlarmn cesitli
ozelliklerinden yararlanarak yeni bigemler yaratmay1 deneyen Arayici’nin bu ¢abasinin
ilk {irlini, yetmisli yillarin baginda kaleme aldig1 Nafile Diinya’dir. Halk tiyatrosu gele-
neginin Karagoz, orta oyunu, meddah gibi tiirlerinden esinler tasiyan bu seyirlik komed-
yay1, 1974-77 yillar1 arasinda yazdig1 Bir Oliimiin Toplumsal Anatomisi takip eder. Bu
kez koylii tiyatrosu gelenegine yaslanarak seyirlik bir tragedya denemesine yonelen ya-
zarin bir sonraki oyunu, orta oyununun 6zelliklerini yeniden iiretime tabi tuttugu Rumuz
Goncagiil olacaktir. Yazar, 1979°da geleneksel tiyatronun gesitli 6rgeleri, dil ve deyis
ozellikleriyle belirgin bir bagt bulunmasa da yine a¢ik bicim ve gostermeci tislup dogrul-
tusunda bigimlenen son oyunu Tanilli Dosyasi’n1 kaleme alir.

Arayict’nin bir halk tiyatrosu tiirii olan orta oyununun uzantisinda, ¢agdas bir halk
giildiiriisii yaratma niyetiyle 1977°de yazdig1 Rumuz Goncagiil (Arayict 1983: 8), ilkin
1981-82 sezonunda Ankara Sanat Tiyatrosunda seyirciyle bulugur. Rutkay Aziz’in sahne
diizeni ile ger¢eklesen bu ilk yapim sonrasinda Arayici, “1981-82 Sanat Kurumu En Ba-
sarih Yazar Odiilii”ne layik gériiliir. Ik oyunu Nafile Diinya’da yaymlanms gibi gdste-
rilen evlilik ilanin1 1971°de bir gazetenin ¢dpgatan siitununda yayinlatan yazarin bu ilana
gelen bir tomar mektuptan yola gikarak kurguladigi oyun, “ge¢im sikintist ¢geken bir anne-
kizin yasadiklari {izerinden kadin-erkek iligkileri, evlilik, ¢ikar diiskiinliigii gibi mesele-
leri giildiiriiyle yogrulan elestirel bir bakisla ortaya koyar” (iri 2020: 278). “insan mutlu-
lugunun her seyden dnce ekonomik ve siyasal bir sorun oldugu” inancindaki Arayici
(1974: 7), oyununu, insanligin paraya degisildigi (Arayic1 1982: 161) bir diizende mut-
luluga erismek isteyen siradan kisilerin kars1 cinsle birliktelige ve evlilik kurumuna hangi
beklentilerle yaklastig1 lizerine kurar.

Kurgunun odagindaki iki isim, insaf ve kiz1 Giilsiin’diir. Daha énce yazarin Nafile
Diinya’sinin “Diizene Uygun Ahlak Dersleri 1 adli kesitinde konu edilen bu anne-kizin
hikayesi, bu oyunda genisletilerek yeniden yazilir. Yazarin bilingli bir tavirla bir tiir oz-
gonderim bi¢iminde daha 6nce yazdigi metinle kurdugu i¢cmetinsel iligki (Aktulum 2011:
441) sonucunda, Nafile Diinya yazildigindan beri ikincil kisiliklerine adeta isyan eden
Insaf ve Giilsiin, yeni bir oyunun temel kisileri olma hakkini elde ederler (Yiiksel 1997:
131). Insaf, kaybettigi esinin emekli ayligiyla gecinebilmek igin didinen ve biraz giin
yiizii gorebilmek i¢in tek umudunu artik yasi gegcmekte olan kizinin bir yuva kurmasina
baglayan caresiz bir kadindir. Giilsiin’iin kismeti agilsin diye Istanbul’da ne kadar tiirbe
varsa hepsine adaga giden Insaf (Arayic1 1982: 33), biriken kira borcunu da édeyeme-
yince iyice ¢ikmaza girer ve son ¢are olarak komsusu Haci Kifaye’nin akil hocaligiyla
Giilsiin i¢in gazeteye evlilik ilan1 verir. Oyundaki giiliing olaylar silsilesi, bu ilana yanit
veren damat adaylarinin birbiri ardina oyuna girmesi ile geligir. Insaf’in her tiirlii dediko-
duyu goze alarak kiziyla birlikte oturdugu ahsap kira evinin bir odasim kiraya verdigi
Sitk1 adli delikanli, varsil bir mirasyedi olan Halet Rezaki adli ihtiyar, koseyi donmek
isteyen insaat iscisi Dursun Ali, evlenme soziiyle kandirdig1 kadinlar1 pazarlayan Refik
Mayisoglu, ellili yaslarindaki ana kuzusu Miifit Miirted, bu adaylar arasindadir. Her biri
Insaf ve Giilsiin’le ayr1 ayr1 yiizlesen ve oyunun son sahnesinde birtakim tesadiifler sonu-
cunda anne-kizin evinde bir araya gelen bu renkli tipler araciligiyla carpik bir diizende
askin ve evliligin bile ticaret kurallarina bagl (Nutku 2008: 185) oldugunun alt1 ¢izilmek
istenir.
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Toplumcu-gergekgi tiyatro ¢izgisinde ilerleyen bir yazar olarak ¢aginin tanikligini
iistlenen Arayici’nin hem 6z hem bigim bakimindan toplumunun somutuna yaslanma ar-
zusuyla ortaya koydugu oyun (Arayict 1981: brosiir), metinlerarasi bakis dogrultusunda
orta oyununun c¢esitli 6zelliklerinin giiniin kosullarina goére yeni anlamlarla donatildigt
(Aktulum 1999: 264), adeta yeni bir baglamda yeniden yaratildig1 bir biresime erigme
cabasidir. Yazar, ayni estetik temele dayanan halk tiyatrosu gelenegi ve epik tiyatro ara-
sindaki benzerlikleri ve farkliliklar1 degerlendirerek ¢agdas bir tiyatro bigimi ortaya ko-
yar.

Oyun Duygusu Aracihgiyla Kirillan Gergeklik Algisi

Dogu tiyatrosu geleneginin estetik ilkeleri dogrultusunda gelisen orta oyununun te-
melinde “sahneyi ve seyirciyi her gesit biiyiileme (illiizyon) eyleminden kurtarma ve sah-
nede bir olay1 seyreden halki hipnotizma bigimlerinden uzak tutma” (Nutku 1970: 35)
eregi bulunur. Metin And’in “samimi, yalansiz dolansiz tiyatro olmak {slibu” (1985:
409) olarak tanimladig1 gostermeci (non-illusionistic) tiyatro bicemine yaslanilarak olus-
turulan bu gelenekte, bir rolii yasamak yerine “gdsteren” oyuncu, seyredildiginin; seyirci
ise bir oyun karsisinda bulundugunun farkindadir. Farkli estetik amaglarla da olsa
Brecht’in yabancilastirmali tiyatrosundakine benzer bigimde cesitli yollarla yaratilan
oyun duygusu, seyircinin yanilsamanin tuzagma diismeden oyuna belli bir mesafeden
yaklasmasini saglar.

Rumuz Goncagiil’ de oyunsuluk, sahnede sergilenenin bir oyun oldugu vurgusu, met-
nin bagindan sonuna degin ¢esitli yollarla seyirciye duyurulur. Oyunun geleneksel seyir-
lik oyunlara somut metinlerarasi géndergeler igeren giris kisminda anne-kiz, -insaf 6nde,
Giilsiin arkasinda- sahneye gelerek seyirciyi selamlar. Ikili, birinci sahnede de siirdiirdiik-
leri bu yiirliyiisle orta oyununda ¢ogu zaman muhavere (séylesme)nin ilk evresi olan arz-
bar kisminda birlikte goriinen Kavuklu ile Kavuklu-arkasini (Ciice, Kambur veya Denyo)
cagristirir. Orta oyununun taklidine ¢ikilacak oyunun takdim edildigi on deyis boliimiinii
andiran giris kisminda Insaf, Pisekar’la ortiisen bir tavirla sozii iistlenir ve meddahlarin
kimi zaman hikayelerinin baginda yer verdigi kalip ifadelerden biri olan “eskiler raviyan-
1 ahbér, nakilan-1 asar soyle rivayet ve hikayet ederler ki’ (Arayic1 1982: 17) soziinii alin-
tilayarak kendi oyunlarinin rivayet ya da hikayet degil “aslinin ayn1” oldugu vurgusunda
bulunur. Insaf’m birazdan oyunun baslayacagini isaret ettigi bu giris, ayn1 zamanda oyu-
Nun biitiiniiniin oyun i¢inde oyun kurgusuyla olusturuldugunun da ifadesidir. Oyun bo-
yunca Insaf, Giilsiin ve digerlerinin oyuncu kimlikleriyle sahnede bulunmasi, oyuna yeni
giren her oyun kisisinin roliine biiriinmeden 6nce kimin taklidine ¢iktigini belirtmesi yo-
luyla yaratilan oyun duygusu, seyircinin illiizyona kapilmasina engel olur (Erkek 1999:
36). Oyun i¢inde oyun kurgusu igerisinde seyircinin varligin1 yadsimayan bir tavirla ger-
¢eklesen oyun bozmalarin belirgin bir drnegi, ilk sahnede gergeklesir. Anne-kiz, halka
cizerek pes pese yiriirken Giilsiin, “[n]eyse geldik sayilir, ev suracikta” (Arayici 1982:
19) diyen annesine evin gevresinde dolanip durduklarini sdyleyerek oyun bozmay:1 basla-
tir. Biiyiicii Hoca ve Fotograf¢: gibi orta oyunlariyla anisfirma yoluyla kurulan metinle-
rarasilik baglaminda ortiilii bir soylesimin (Aktulum 2011: 420) gelistirildigi bu sahnede,
Gilsiin’lin, Kavuklu’nun oyunbozanligin1 animsatan (Sokullu 1979: 154) tavrina karsilik
Insaf’m,

Ben ¢ok hognuttum boyle dolap beygiri gibi donmekten sanki. Ama gel de o yazar
bozuntusu Oktay Arayict’ya, bizim kaltaban yonetmen... (Yonetmenin ismini verir)
...’a/ e dert anlat. Neymis efendim, ¢cagdas bir ortaoyunuymus. O bi¢cimde oynaya-
cakmisiz. Hay bi¢iminiz batsin... Gostermeci olacakmisiz. Olduk iste, géstermelik
olduk... (...) Yaptigimizin ortaoyunuyla ilgisi olsa bari! (...) Glizelim ailevi, terbi-
yevi, hissi drami rezil ettiler... Bizi de seyirciye maskara... (Arayici 1982: 20)

http://www.millifolklor.com 111


http://www.millifolklor.com/

Milli Folklor, 2022, Y1l 34, Cilt 17, Say1 135

sozleriyle oyun kisilerinin, dolayisiyla seyircinin oyuna karsi tavir almasi ve yabancilas-
masi gergeklesir. Taklidine ¢iktiklari oyunun yazartyla, yonetmeniyle, bigimiyle alay ede-
rek yabancilastirmanin dlciisiinii gitgide artiran Insaf’m bu sézlerinde “[y]azarin bu oyun
yoluyla sundugu estetik denemenin tartigilmasi, 6nerdigi sahneleme ve izleme yontemi-
nin ortaklasa degerlendirilmesi istegi” de agiga ¢ikar (Pekman 2010: 119). Seyirci ile
sahne olay1 arasindaki dordiincii duvarin yikildig1 ve biling alanina tagian seyircinin et-
kin/iiretken bir tutuma yaklastirildigi bu yabancilastirmali durum, Insaf basta olmak
tizere, ¢esitli oyun kisilerinin oyun boyunca ara ara seyirciye yonelisiyle de belirgin kili-
nir. Seyirci, bir gézlemci olarak konumlandirildigi bu durumda, bir oyun karsisinda bu-
lundugunu unutmamasi konusunda sik sik uyarilir.

Rumuz Goncagiil’de sahne diizeni de yine oyunun oyun niteligini destekleyen yalin
bir goriiniim sergiler. Geleneksel orta oyununda genellikle yenidiinya ve diikkan adindaki
iki dekor pargasi ile oyunun kotarilmasi gibi bu oyun da perde olmadan, derme ¢atma
dekorlarla, igreti kostiimlerle, aksesuarsiz (Arayict 1982: 20) siirdiiriiliir. Yazar, oyunun
basinda bu konuya iliskin sdyle bir agiklamada bulunur:

Bezem son kerte yalin olmalidir. Birkag sandalye, bir ¢eyiz sandigi, bir askilik vs.
Bezem Ogeleri oyuncularca da getirilip gotiiriilebilir. Merdiven devinimle, dahasi
yalnizca sesle verilebilecegi gibi, bu is i¢in kiiglik bir merdiven parcasi da kullani-
labilir (Arayict 1982: i¢ kapak).

Arayict’nin, epik tiyatronun seyirciye gergek bir mekanda degil, tiyatroda oldugunu
diisiindiiren islevsel sahne diizeni yaklagimiyla da bir miktar benzerlik tagiyan bu anlayisi
dogrultusunda, merdivenin varligi, kap1 zilinin galisi, kapinin acilip kapanisi, rihtimdaki
dalga sesi gibi sahne tasarimina dair pek ¢ok unsur, oyuncu-kisilerin taklit giiciinden ya-
rarlanilarak ifade edilir. Gergege uygun bicimde yapilabilecek hareketlerin dahi basitles-
tirilerek sunuldugu, oyun kurallarinin bile isteye ¢ignendigi orta oyunundaki “gibi

yapma/saymaca 6zelligi” (And 1985: 410), bu oyunda da 6n plandadir:
D. ALI (Voltalamirken) Faasss... Fiisss... Caasss... Foouusss... Cliiiss.

SITKI (Saskin, Dursun Ali’yi izler) Bu acayip ses nedir?
D. ALI Dalga kardesim, dalga.
SITKI Benimle dalga m1 gegiyorsunuz?
(..)
D. ALI Burasi rthtim degil mi?
SITKI Rihtim.
D. ALI Rihtimda deniz olmaz mi1?
SITKI Olur.
D. ALI Denizde dalga?
SITKI Olur.

D. ALI (Izleyiciyi imleyerek) Nasil anlastiracagiz ha bu millete buranin rthtim oldugunu. Fas
fos ¢is’le iste... (Arayict 1982: 54-55).

Orta oyununun Pigekar’1 edasiyla sahnede olmayan1 var sayan Dursun Ali’nin tav-
rindaki bu aleladelik, oyunun oyun niteligini destekleyerek seyirciyi silkeler. Onun kendi
cikardigi sesler araciligiyla soyut diizeyde yarattig1 rthtim dekoru, insaf ve Giilsiin’{in bu
sahneye girerken yanlarinda getirdigi dekor pargalar1 ile tamamlanir. Oyunda kap1 zilinin
caliginin ya da kapinin agilip kapanis sesinin, oyuncu-kisilerin ¢ikardigi sesler araciliiyla
verilmesi de yine sik tekrarlanan bir 6zelliktir:

MUFIT  Yanhs yere mi geldim acaba? (Zili calar) Zirt zirt.
INSAF (Kapiyr agar) Gacirr gicirt. Hos geldiniz Miifit Bey (Arayici 1982: 110).
Gostermeci tiyatro bigeminin beraberinde getirdigi bu “oyunbozan” islevsellik, ayn1
zamanda oyunun giildiiriicii niteligini de pekistirir. Gonderge-metin (alt-metin) durumun-
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daki orta oyununda oldugu gibi Rumuz Goncagiil’de yiiksek bir dozda seyreden bu giil-
diirtictiliik, kimi yerlerde seyirciden beklenen elestirel tavr1 sekteye ugratabilecek boyuta
erigse de bir yabancilastirma etkisi olarak metnin kurulus niyetine hizmet eder.

Kesintili bir Yapida Sergilenen Tipler ve Durumlar

Geleneksel Tiirk tiyatrosunun Dogu tiyatrosu geleneginden gelen bir baska belirle-
yici niteligi, agtk bigime dayal1 yapisidir. Herhangi bir yazili metne dayanmayip belli bir
kanava ger¢evesinde dogmaca oynanan seyirlik oyunlar, bu bigimin etkisiyle “action’a
[eylem] az yer veren, eklemli, organik biitiinliigii olmayan esnek, kisa oluntulardan” olu-
san bir yap1 sergiler (And 2019: 34). Dramatik tiyatronun nedensellik ilkesi déhilinde
organik bir bitylime ile gerceklesen olay akisina karsi ¢ikan Brecht’in oyunlarindaki epi-
zodik anlatima benzer gériiniimdeki bu kesintili yapi, seyircinin ilgisinin oyunun gelisi-
mine yonelmesine imkan saglar. Arayici da Rumuz Goncagiil’in gevsek dokusu igeri-
sinde karakterden ¢ok tipi vurgulamayi, dramatik gerilim kotarmaktan ¢ok durum sergi-
lemeyi onceler (Yiiksel 1997: 131). Bir girisle baslayan bu iki perdelik oyun, sarkilarla
birbirine baglanan ve 6zellikle ilk altis1 kisa kisa ilerleyen yedi sahneden olusur. Giris
kisminda oyunun eksen kisileri Insaf ve Giilsiin’le karsilasan seyirci, tiim damat adayla-
rinin -orta oyununun fas: kisminda ¢esitli taklitlerin zennelerin kiraladig1 evde toplan-
mas1 gibi- (And 1985: 398) insaf’in kira evinde bir araya geldigi son sahneye degin ne-
redeyse her sahnede bir aday tanryarak onun sergiledigi duruma taniklik eder. ilk sahnede
Giilsiin’e talip oldugu heniiz bir sir olan Sitki, ikincide Halet Rezaki, {igiinciide Dursun
Ali, dordiinciide Refik, altincida Miifit, oyuna girerek tstlendikleri roliin taklidini ger-
¢eklestirirler. Olay akiginin gizgisellikten uzak olusu, yeni bir sahnelemede kimi sahne-
lerin istenirse yer degistirmesini, kimilerinin ¢ikarilmasini ya da yenilerinin eklenmesini
olanakli kilar. S6z gelimi, Refik’in Dursun Ali’den dnce ya da Halet Rezaki’nin ikinci
sahne yerine bir bagka sahnede oyuna girmesi, kurgusal a¢idan belirgin bir degisiklik ya-
ratmayacaktir.

Eylemin degil sdylesmenin 6ncelendigi bir meyddn-i siihan olan orta oyununun ke-
sintili yapisinda farkli kiiltiir ve ¢evreden kisgilerin bir araya gelmesi gibi (Kudret 2007:
91), Rumuz Goncagiil’de de “renkli tiplerden olusan bir toplum portresi” (Sener 2007:
64) sergilenir. Bir tip giildiiriisii niteligindeki orta oyununda kisiler; kilik kiyafetleri, dav-
raniglart ve konugsma bigimleriyle hemen ayirt edilen kalin ¢izgili birer tiptir. Her biri
kendi ¢evresine gore bir kaliba sokularak soyutlastirilan bu tiplerin insan olarak kendile-
rine 6zgii bir kisilikleri ya da davraniglar1 yoktur (Kudret 2007: 65-66). Burada sosyal,
kiiltiirel ya da ekonomik agidan toplumun belli bir kesimini temsil eden tipin sergiledigi
toplumsal tavir 6n plandadir. Epik tiyatronun toplumsal bir iligkiyi iceren gestus kavra-
mini (Brecht 1997: 139) ¢agristiran bu tavir, kiginin ait oldugu kesime 6zgii/tipik bir role
biirlinmesini zorunlu kilar. “Brecht, tipik olan1 kullanirken (...) insanin bagl bulundugu
ekonomik ya da sosyal kosullarin degisebilir olduguna, bu degisimin de yine kisinin kendi
elinde olduguna igaret etmeyi amaglamaktadir” (Pekman 2010: 55). Geleneksel Tiirk ti-
yatrosunda ise olumlu ve olumsuz nitelikleriyle beliren tipler ve ¢izdikleri portre, degis-
mezligi ¢ercevesinde degerlendirilir.

Arayici’nin ¢agdas orta oyununa gelince seyirciyi her kesitinde farkli bir ¢evreyi
temsil eden yeni bir tiple tanistiran oyunda bu tipler, “modern kurgu ve diyalog diizeni
icinde” (Ortayl1 1982: 48) sunulur. Oyunun eksen tipleri, Insaf ile Giilsiin, her ne kadar
Insaf ilk sahnede bunu reddeden bir tavir sergilese de orta oyununun Pisekar’: ile Ka-
vuklu’sunu anistirir. Ancak orta oyununun fas:/ boliimiinde siklikla tekrarlanan Ka-
vuklu’ya is arama motifi, burada Giilsiin’e koca aramaya doniisiir. Kadin-erkek iliskile-
rinin dahi toplumsal ve ekonomik nedenlerle ilintili oldugu diizenin sorgulandig1 oyunda,
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askin da evliligin de bir tiir ¢ikar iliskisine evrildigi sergilenir. Bozuk ekonomik diizende
ayakta kalabilme miicadelesi veren Insaf ile Giilsiin icin en uygun ¢ikis yolu, “birine da-
yanarak yasamak”tir (Arayici 1982: 18). Bu durumda génderge-metin, yeniden iiretime
tabi tutuldugu donemin toplumsal, ekonomik, tarihsel kosullarina gore yeni anlamlarla
donatilmis olur (Aktulum 1999: 264).

Oyunda damat adaylarinin da cogunlukla metinlerarasi bakisla halk tiyatrosu gele-
neginin tiplerinden ddiinglenerek kurgulandigi dikkat ¢eker. Yine donemin kosullarina
gore doniistiiriilen bu tiplerden Halet Rezaki ve Refik Mayisoglu, -ilki 6zellikle mirasye-
diligi, ikincisi zamparaligiyla- Karagoz ve orta oyunundaki “Celebi” tipini animsatan ki-
silerdir. Orta oyununun varsil ve asil bir aileden gelen Rezakizade Tar¢in Celebi’sinden
uyarlanan Halet Rezaki, “geng gériinmek sevdasiyla cildini kremlerle besleyen, saglarimi
boyayan, briyantinleyip tarayan” yash bir hazir yiyicidir (Arayict 1982: 11). Bu rahat
diiskiinii adamin Goncagiil rumuzuna yazmasinin asil nedeni, kendisine bakacak biriyle
evlenme istegidir. Mayisoglu soyadiyla geleneksel seyirlik oyunlarin “Kayserili” tipini
de cagristiran Refik ise “[e]vlenme vaadiyle agina diistirdiigii kadinlari, balay1 yagadiktan
sonra parayla satan ve yaptigi is mesleki yonden ticaret kabul edildiginden dogal olarak
kendini isadam1 sayan bir muhabbet tellali”’dir (Arayic1 1982: 14). Giilsiin’iin gozii agik
taliplerinden bir digeri, Dursun Ali, gevezeligi ve aceleci tavirlariyla seyirlik oyunlarin
“Laz” tipiyle benzesir. Tek derdi kdseyi donmek olan bu ¢ikarct adam, kdyde imam
nikahli bir esi olmasina ragmen “kat karsilig1 yap-sat¢iliga soyunmak i¢in medeni nikahla
ev-lenmeyi kuran bir ingaat is¢isi”dir (Arayic1 1982: 12). Rumuza yazan bir baska aday,
ellili yaslarinda olmasina karsin hala 6lmiis annesinin séziinden ¢ikamayan Miifit Miir-
ted’dir. Bir 6miir omuz omuza yasayabilecegi birini diigleyen bu iyi niyetli, nazik, fakat
herhangi bir konuda karara varmaktan aciz nikdh memuru, neticede Giilsiin yerine Insaf’a
asik olacaktir. Geng kétip Sitki ise evliligin iki tarafin da bir “is tutmasiyla” ayakta tutu-
labilecegine inanir. Her ne kadar oyunun sonunda Aysen’in ara buluculuguyla Giilsiin’le
evlilik yoluna giren Sitki olsa da basinda anne-kizin eledigi ilk mektuplardan biri onun
bu sartin1 dile getirdigi mektubu olur. Aysen’e gelince o, annesiyle anlagsamadigt igin
“kurtulus yolu olarak evliligi secen, mutlu bir yuva kurabilmek ugruna durmadan koca
degistirirken bir hayli de felegin cemberinden gegen” (Arayict 1982: 13) diiskiin bir ka-
dindur.

Oyunun “toplumun genellikle ezilen kesimlerinden se¢ilmis, farkli konumlara sahip
olsalar da, benzer bir kaderi -yani diizeni- yasamak zorunda birakilmig” (Pekman 2010:
115) bu kisileri, Arayici’nin kaleminde trajik olana saplanmadan giildiiriicii bir ¢izgide
varlik bulurlar. Geleneksel seyirlik oyunlarin karikatiirlestirilmis kisilerine benzemekle
birlikte giiniin kosullarina gére modernize edilmis bu tipler, diyaloglariyla seyircinin bir
yandan giiliimserken bir yandan da elestirel diislinmesini saglama amacina hizmet eder-
ler.

Can Sikic1 Gergekligin Giildiirii Tadinda Aktarim

Ozellikle Karagdz ve orta oyunu gibi seyirlik oyunlarin basat niteligi, bu oyunlarda
en acikli meselelerin bile bir komedya havasinda sunulabilmesidir (Kudret 2007: 86).
Halk tiyatrosu geleneginin ger¢egin act dilini balla kesen bu yaklagimi (Sokullu 1979:
222), Rumuz Goncagiil’de geleneksel orta oyununu yeni bir baglama uyarlama ¢abasin-
daki Arayici’nin hareket noktasini olusturur. Nitekim bu ¢agdas halk giildiiriisii, “kaygi
verici gercekleri belleklere kazimak i¢in aglatmayr degil giildiirmeyi secen” (Yiksel
1997: 131) bir oyundur. insani deger ve duygularin parayla yer degistirdigi ¢arpik diizene
dair elestirinin giildiiriiden gii¢ alinarak ortaya konuldugu oyunda, 6zellikle halk tiyatrosu
geleneginin giildiiri yontemleri belirleyicidir. Tipki “hareket ve s6z soytariliklarindan
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olusan fars giiliinglemesi”nin (Sokullu 1979: 147) baskin oldugu orta oyunundaki gibi
giildiiriiniin oyuncularin eylemleri ve konusmalari ile saglanmasi s6z konusudur. Metin
And’in kaleminde dilin disinda kalan giildiiriiciiliik ve dilin kendisinin giildiiriiciiliigii
(1985: 497) olarak ifadesini bulan bu durum, Rumuz Goncagiil’de harekete dayali giildii-
riinlin agirlikl olarak soz giildiiriisii ile tamamlanmasi bi¢ciminde gergeklesir.
Oyuncu-kisilerin gostermeci tavrindan da genis 6l¢iide beslenen hareket giildiiriisii,
oyunun ilk sahnesinden sonuna degin araliklarla devreye girer. Insaf ile Giilsiin’{in yolda
yiirlirken rumuza yazilan mektuplar1 okudugu ilk sahnede oniindeki elektrik diregine gar-
pan Giilsiin, 6nce diregi adam sanip tirker, sonra kucaklayip kenara tagir (Arayici 1982:
21). Yine anne-kizin bohgaci kiliginda Halet Rezaki’nin evine gittigi ikinci sahnede Insaf,
aslinda hi¢ olmayan merdivenleri ¢ikarken, hatta “belki inerken” merdivenlerin ¢ik ¢ik
bitmediginden yakinarak dinlenmek ister (Arayict 1982: 40). Bu tiir eylemden kaynakli
giiling sahnelerin diginda, takipgisi olunan gelenekte oldugu gibi sdylesmenin 6ncelen-
digi oyunda asil 6ne ¢ikan nitelik, dilin kendisinden kaynaklanan giildiiriiniin varligidir.
Gerek -orta oyunundaki kadar yogun bir goriiniimde olmamakla birlikte- tiplerin ait ol-
duklart fiziksel, kiiltiirel ya da smifsal ¢evreye bagl gelisen diyalekt farklilig1 gerek s6z
tekrari, sz uydurma, kafiye diisiirme, laf yetistirme gibi oyunlar gerekse de yanlis anlama

ve anlamama gibi durumlar, oyunu giildiiriiniin 6n planda oldugu bir boyuta tasir:
GUL- Cok iiziildiim babasiz biiylimenize.
SUN
INSAF Yiiregi ¢ok yufkadir, ¢ok insaniyetlidir kizim.
MUFIT  (Giilsiin’e) Cok memnun oldum efendim.

GUL- Ben iiziildiim diyorum, siz memnun oldum diyorsunuz?..

SUN

MUFIT  Yanlis anladiniz efendim.

GUL- Neyi yanlis anlamigim. Siz anlattiniz ya simdi babasiz biiytidiigiiniizii.

SUN Ben gosterdiginiz iyi duygulara memnun oldum dedim (Arayict 1982: 115).
MUFIT

Oyunun kimi bdliimlerinde dil ve kiiltiir farkliligina dayali olarak da ger¢eklesen bu
tiir yanlis anlama/anlamama ya da anlamadan anlamig gdriinmeler, seyirciyi giilimset-
meye yonelik birer soz giildiiriisii mahiyetindedir. Bununla birlikte, tipler arasindaki sdy-
lesmelerde one ¢ikan sdzciik uydurma, kafiye diisirme, argo vb. kullanimlarin ortaya
koydugu absiirt durum da giildiiriiye zemin hazirlar:

INSAF In... (Giilsiin’iin homurtusu iizerine diizeltir) Kifaye.
HALET  Hig duymadigim bir ad. Inkifaye. Arap musiniz? (Arayici 1982: 45).

Arayici’nin ¢agcil bir biresime erisme arzusuyla ortaya koydugu oyununda ¢ogun-
lukla halk tiyatrosu geleneginin yontemleriyle kotarilan giildiirii ortaminin seyirciyi eg-
lendirmenin Stesinde yabancilastirma gibi bir islevi de tistlendigi agiktir. Ne de olsa ¢agin
can sikici gergekleriyle ilgili tiretken bir bakis yakalamasi istenen seyircide diisiinmenin
ac1ga cikarilabilmesi i¢cin Walter Benjamin’in dedigi gibi “kalbin kasilmalarindan ¢ok,
diyaframin kasilmalar1” ise yarayacaktir (2000: 114). Ancak “ ‘Aristoteles¢i’ empatiyi
ketleyen ve boylece seyircinin psisik enerjisini giilme yoluyla potansiyel kurtulus i¢in
serbest birakan” giildiirii, bu enerjinin mizaha degil, diisiince alanina kaydirilmas1 6l¢ii-
siinde islevseldir (Eagleton 2020: 199). Halk tiyatrosu geleneginin uzantisinda yeniden
iiretilen Rumuz Goncagiil’de bir yabancilagtirma etkisi olarak estetik ve toplumsal bir is-
levi yerine getirmesi istenen giildiiriiniin eglendirici yoniiyle zaman zaman fazla 6n
planda olmasi, oyunu halk giildiiriilerine daha yakin bir ¢izgiye tastyarak metnin elestirel
boyutuna goélge diisiiriir. Bu durumu dengeleyen ise oyunun biitiiniinde etkin rol alan sar-
kili anlatimin eglencelik vasfinin yani sira diisiinsellige de genis 6l¢iide imkan tanimasi-
dir.

http://www.millifolklor.com 115


http://www.millifolklor.com/

Milli Folklor, 2022, Y1l 34, Cilt 17, Say1 135

Eglence ve Diisiince Arasinda Denge Unsuru Olarak Sarkilh Anlatim

Dogu tiyatrosu geleneginin 6ziinii olusturan yabancilagtirma, bu estetikten beslenen
geleneksel Tiirk tiyatrosunun da baskin niteligi durumundadir. Karagdz, orta oyunu gibi
seyirlik oyunlarda yanilsamayi1 kirarak yabancilastirmay1 saglayan unsurlardan biri de
sarkilardir. “Gerg¢i bu sarkilar metni yorumlamaz, ama tiplerin 6zelliklerini ve davranis-
larin1 verir. Bu sarkilarin gesitli tiplerin ve ydrelerin anlatilmasinda aydinlatict islevleri
vardir” (Nutku 2009: 21). Kimi zaman atmosfer olusturma amagli da bagvurulan mii-
zikli/sarkili anlatimin seyircinin giiliip eglenmesini saglama niteligi 6n plandadir. Ara-
yici’nin ¢agdas orta oyununda ise toplumsal bir iglevi de yiiklenen sarkilar daha genis bir
yelpazede degerlendirilir.

Rumuz Goncagiil, dokuz sarkiyla zenginlesen miizikli bir giildiiriidiir. Epizodik bir
yapida kurgulanan oyunda ¢ogunlukla epizot aralarinda koprii kurmaya yarayan bu sar-
kilar, ayn1 zamanda oyuna giren neredeyse her tipin seyirlik oyunlardaki gibi kendisini
tanitmasint saglayan bir aragtir. Halet Rezaki “Hazir Yiyicinin Sarkisi1”, Dursun Ali “Ko6-
seyi Dénmek Isteyen Iscinin Sarkis1”, Refik Mayisoglu “Muhabbet Tellalinin Sarkisi”,
Aysen “Hangi Tarlanin Uriinii Bunlar”, Miifit Miirted “Iki Sahit Dért Imza” sarkist ile
oyuna girer. Bu kisilerden Aysen digindakiler, sarkilar1 aracilifiyla kisilik 6zelliklerini,
mesleklerini ve zihniyetlerini ortaya koyarak anlatima katkida bulunurlar. Sinif bilincin-
den yoksun bir is¢i olan Dursun Ali’nin sarkisindaki,

Almigim Hamdiil Bey’den isareti,

Alesta duruyorum,

Sordu biri, “Bu yaptigimiz dairelerde kim oturacak?”
Kestim attim: “Paray1 kim bastirirsa.”

Dedi dbiirii: “Var mui size burda hayat?”

Caktim niyetlerini ossaat,

Dedim: “Mukaddestir bizim i¢in miilkiyet.”

(..)

Uluorta konusturur muyum dinsizleri,

fAnl)attlm sabahina Hamdiil Bey’e,

“Aslan evladim” dedi,

“Duymasin arkadaslarin,

Yevmiyene zam geldi” (Arayici 1982: 53)
dizelerinin ortaya koydugu gibi oyuna yeni katilan tipin ¢esitli yonleriyle tanitimini sag-
layan sarkilar, bir yandan da o tipe ve ayak uydurdugu diizene dair elestirinin iletilmesine
katkida bulunur. Dolayistyla Rumuz Goncagiil’iin sarkilari, “izleyiciye bir dinlenme, so-
luklanma ya da rahatlama firsat1 taniyan, kisa da olsa hosca vakit gegirten bir eglencelik,
seyircinin ddedigi para karsiliginda sunulanin daha zengin gériinmesini saglayan bir yan
unsur” (Pekman 2010: 63-64) degildir. Bu yonilyle metinlerarasi iliski kurulan halk tiyat-
rosu gelenegindeki kullanimindan uzaklasan bu sarkilar, Brecht tiyatrosunun duygusal
etkiyi olabildigince kirarak seyirciyi bir sorgulama alanina ¢eken miizikli/sarkili anlati-
miyla birlesir. Oyunun kadinlarinca sdylenen bazi sarkilarda -“Hangi Tarlanin Uriinii
Bunlar”, “Yuvay1 Kim Yapar ya da Ne Tufeyli Ne Kole”, “Sicak Ekmek Gibi”-, bu sor-
gulama daha ileri bir boyuta tasinir. Aysen, oyuna girerken sdyledigi sarkiyla farkli kadin
hikayeleri tizerinden diigkiin kadinlarin ¢ogaldig1 yozlasmis diinyay1 seyircinin dikkatine
sunar:

Nahide geng yasta bir yanlislik yapti,

Kendi gibi kiigiik bir memurla evlendi,

(...
Yokluk goniil sogutur.
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Is ¢ikis1, bir aksam vakti Nahide,

Hem rahat hem erken gideyim diye,

Biraz da cani degisiklik istediginden belki de,
Cikt1 kurallarinin digina,

Bindi 6niinde duran 6zel otomobile,

O aksam evine iki saat ge¢ vardi,

Caldi, caldi, ¢aldi; kapt duvardi,

(..

-Bir de sagkin saskin sormuyorlar mu,

Nerden cogaliyor diiskiin kadnlar diye,
Sanki tarlasi belli degil,

Diisenler gokten hediye... (Arayict 1982: 81).

Her seyin metaya doniistiigii carpik diizenin tartismaya ag¢ildig1 bu sarkiyla toplumcu
gercekei tavrin alti, kalin hatlarla ¢izilirken seyircinin/toplumun kaderci kabullenmisligi-
nin Oniine gecilmek istenir (Pekman 2010: 65). Oyun boyunca araliklarla devreye girerek
eylemin akigini kesintiye ugratan, boylelikle seyircinin sahne olayina etkin bir katilimla
yaklagmasini saglayan sarkili anlatim, oyunun kapanisinda da seyirciye bigilen bu rolii
destekleyerek onu yiizlestigi sorunlarin ¢ozliimiine dair diigiinmeye iter. Giilsiin’in
Sitkr’yla, Insaf’mn Miifit’le gii¢ bela mutlulugu yakaladig1 son sahnede aniden ortaya ¢i-
kan ev sahibi Nasuhi, insaf’in otuz senedir kiracisi1 oldugu evi satmak zorunda kaldigini
soyleyerek oyunun mutlu son kuralin1 bozar. Bu sasirtmacali sonla beklentisi ters yiiz
edilen seyirci, Insaf’in “Sicak Ekmek Gibi” sarkisiyla bas basa birakilir:

Sevmek sevilmek hakki,
Sarilabilmeli insan, sevdigine,

(..)

Neden yoksun bundan peki ya,
Onca insan, bunca mektubu yazan?

Ev sahibi dedi ki

“Ben atmiyorum ki”

Ya neden ortada onca insan,
Biz neden sokaktayiz peki ya?

Bir kusurumuz olmali mutlaka (Arayict 1982: 162).

“Cuvaldiz1 6nce kendine batirmay1 6ngoren bu diisiindiiriicii son ile insan1 gii¢ ko-
sullarda ayakta kalma miicadelesine siiriikleyen diizenin sorumlularini ortaya ¢ikarma ve
daha adil bir diizen i¢in harekete gegme sorumlulugu seyircinin omuzlarina yiiklenir” (Iri
2020: 383). Rumuz Goncagiil’de seyirlik oyunlarin otoriter-kissadan hisseci ¢izgisinin
diginda gelisen bu tavirla, sevmek, sevilmek, yuva kurmak gibi bireysel duygu ve istek-
lerin dahi ekonomik ve toplumsal kosullarmn tahakkiimii altinda bulundugu diizenin de-
gistirilemez bir yazg: olmadiginin da alt1 ¢izilir. Oyun boyunca gesitli yollarla etkin kili-
nan seyircinin sondaki sarki araciligryla iireten/doniistiiren bir biling alanina taginmasi,
eserlerini toplumsal doniisiimlerin gergeklestirilmesine adayan (Kesting 1985: 80)
Brecht’in yapici/onarict yaklasimiyla 6nemli 6l¢iide Ortiigiir.

Sonug¢

Sanatsal iiretimini toplumcu bir ¢izgide siirdiiren 1970 kusagi oyun yazarlarindan
Oktay Arayici, Tiirk seyircisini yakalamanin yolunu onun meselelerine ve asina oldugu
seyir tarzina yaslanmakta bulur. Cagdas ulusal bir tiyatro diline erisebilme arzusuyla yet-
migli yillarin bagindan itibaren ortaya koydugu dort oyununda da yeni bi¢imler yaratma
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¢abasin siirdiiren yazar, yenilige dogru yol alirken gelenekten giig alir. Yazarin bu ¢aba-
sinin iriinlerinden biri olan Rumuz Goncagiil, bir halk tiyatrosu tiirii olan orta oyunundan
esinlenilerek olusturulmus cagdas bir halk giildiiriisiidiir. Yozlagmis bir diizenin can si-
kic1 meselelerinin giildiiriiyle yogrularak seyircinin elestirisine sunuldugu oyunda, orta
oyununun bigim, yap, dil ve deyis gibi ¢esitli dzellikleri, metinlerarasi bir siiregte yaratici
bir bakisla degerlendirilerek yeniden iiretilir. Bir doniigtiirmeyi gerekli kilan bu siirecte
Arayict’nin beslendigi bir baska kaynak, geleneksel Tiirk tiyatrosunun estetik yonden da-
yandig1 Dogu tiyatrosu geleneginden ciddi esinler tasiyan epik tiyatro anlayisidir. Yazar,
bu iki anlayisin agik bi¢im ve gistermeci tiyatro bigemine bagl gelisen oyunsuluk, epi-
zodik yapu, tiplestirme, giildiirii, sarkili anlatim gibi birbiriyle ortlisen birtakim 6zellikle-
rini ayn1 potada eritirken gelenegi ¢cagin ihtiyaglarina gore giincelleme yoluna gider. Po-
litik-toplumsal nitelik tasiyan ¢agdas bir 6zii seyircinin elestirisine sunmak ve onu sorun-
larin ¢6ziimiine ortak edebilmek igin epik tiyatronun diisiinsel-elestirel boyutundan genis
Olciide yararlanir. Ayrica, bilingli bir ¢abayla bu ¢agdas orta oyununu halk giildiiriilerine
yakin bir ¢izgide konumlandiran yazarin metinde diisiince ve giilmece/eglence arasinda
bir denge kurma ugrasina girigsmesi dikkat ¢eker. Eglence unsurunun zaman zaman fazla
on plana ¢ikmasi metnin elestirel boyutuna bir miktar golge diislirse de biiyiik dlciide
basariya ulagmis bu sentez denemesi, Tiirk tiyatrosunun ulusal kimligini arayis yolculu-
gunda dikkate deger bir adim olarak diisiiniilmelidir.

YAZARLARIN KATKI DUZEYLERI: Birinci Yazar %100.

ETiK KOMITE ONAYI: Calismada etik kurul iznine gerek yoktur.
FiNANSAL DESTEK: Calismada finansal destek alinmamustir.

CIKAR CATISMASI: Calismada potansiyel ¢ikar ¢atigmasi bulunmamaktadir.
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