
TÜRK TiYATROSUNDA TıEK KişiLiK OYUNLAR, STAND-UP'LAR VE KOLAJLAR

-
Almanca'da Einpersonentüc/<, fransızca'da piece a un seu/ personnage, İngilizce'de

monodreımaolarak adlandırılan tek kişi/ik oyun kavramını gerek yabancı gerekse Türkçe kay­

naldar şöyle tanımlıyor:

"Genellikle konuşmayan, yan rollerie desteklenen, tek bir konuşan ve oynayan

oyuncunun bulunduğu tiyatro oyunudur" i

"Bir aktör ya da aktris için yazılmış kısa, solo oyunlardır'"

"Sadece tek karakter içeren bir tiyatro gösterisidir";

"Bir tek aktörün rol aldığı ve bu "ktörün birden fazla rolü üstlenebileceği, öznel­

lik, Iirizm ve iç yönelişlerin önem kazandığı bir oyundur"·

"Tek oyuncu için yazılan sahne yapıtı'"

"Kaç karakteri temsil ederse etsin, tek kişinin görevaldığı oyun (tiyatro eseri)

demektir. Eğer oyun (tiyatro) niteliği taşıyorsa (konu, çatışma, karakter, dra­

matil< akış vb.), tek kişinin oynaması için yapılmış olan kolajlar da 'tek kişilik

oyun' sayllırlar"6

Tek bir cümleyle tanımlanabilen bu türün hem kökm bir geçmişi vardır hem de

günümüzde çeşitli karmaşıklıklara yol açan özellikler göstermektedir. Bu kadar köklü bir

geçmişe sahipken, bir kargaşadan sözedilmesi çe.Jişki gibi görünmektedir. Çünkü kökeni

oldu'kça eskHere dayanan bir !ürün (formun) en azından geleneğini kurması ve sistemini

oluşturması gerekmez miydi? Ancak, tek kişilik oyunların kaynağmı. gerek Doğu'da gerek

Batı'da çeşitli biçimlerde görmemize karşın. bu da, diğer çok Ikişilik oyunlar gibi algılanmış

(i<i bu doğrudur, dram sanatı bakımından elbette öyle algılanması gerekiyordu) ancak kendi

yapısından gelen sorunlar üzerinde fazlaca durulmamıştır. Bu yapısal sorun!'arın ilki, sahnede

olması gereken iletişimi yani diyaloğu tek kişiyle sağlamaktır. Bu dram sanatı bakımından

sorun o'lmamalııdı,r. Çünkü bu açıdan bakıldığında dram yazarı çatışmayı, seçtiği konu

bağlamında çok kişiyle kurarnayacağı için tek kişiye yönelmek durumundadır.Yani tek kişilik

bir oyun oluşturmak, bir lüks ya da bi:r deneme değil, dram sanatının kendi iç işleyişinden

doğan zorunlu bir seçimdir. Bu bağ,lamda ıkumlacak çatışma, oluşturulacak aksiyon sahnede
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de tiyatro sanatının gereklilikleri bağlamındaele alınacaktır.Tek kişilik oyunlar bağlamında ilk

akla gelen, "tiyatronun kollektivizmi ölü-yor", gibi bir sorun, aslındayoktur. Tek kişilik oyun­

larda da tiyatro kollektivizminden bir şey yitirmemektedir. Yine yazılan metin dramaturglar

tarafından çözümlenmekte, yine bir yönetmen tarafından sahneye konmakta, tasarımeılar

tarafından tasarımı yapılmaktadır.Fark eden tek şey yalnızca tek oyuncuyla oynanmasıdır.Bu

da bir karmaşayaneden olmamalıdır. Ancak günümüzde, özellikle bu alanda "bilgisizlikten"

kaynaklanan bir durum söz konusudur. Bu kargaşa, sahnede devinen her tek kişinin

yaptıklarının oyun olup olmadığının sorgulanmamasındankaynaklanıyor. Açıkça. tek kişilik

oyunlar üzerindeki bir karmaşanın nedeni, dram sanatı ve tiyatro sanatı açısından yeterince

değerlendirmeyapılmamasıdır. Ayrıca, tek kişilik oyunların kimi zaman seyirciyle konuşup

(yani anlatı ile varedilmesi). kimi zaman da sahnede herhangi bir nesne, şey. varolduğu

varsayılan kişiyle iletişimi ya da bu iki yönelişin karışması da bir diğer kargaşadır. Eğer oyun,

Dramatik (Aristotelesçi) tiyatronun gerekleri içinde ilerliyorsa, ya da karakter, seyirciyle

arasında bir yanılsama yaratacak, onunla bu yanılsamayı kıracak bir iletişim içine girmeye­

cektir. Oyun eğer, Epik (Brechtçi) tiyatronun gerekleri içinde ilerleyecekse, bu kez, oyuncu­

nun yanılsama yaratmaması gerekmektedir. Oyuncu, seyirciyi yabancılaştırarakona, sürekli

sahnede olduğunu duyumsatacak, oynananın bir oyun olduğunu sürekli vurgulayacaktır.

Oysa ister Dramatik ister Epik olsun, oyuncunun her iki durumda da seyirciyle kurduğu

iletişim belirleyici olmakta. sistemlerin amacı, kuralları söz konusu edilmemektedir. Örneğin

oyuncu, Dramatik bir tek kişilik oyunda seyirciye yönelebilmekte, onunla iletişime gire­

bilmektedir. Epik ya da açık biçim özelliIderi gösteren tek kişilik oyunlarda canlandırd(ğı

kişiliği yaşamaya, yaşatmaya çalışarak, yer yer bir yanılsamayagittiği görülmektedir. Elbette

epizatlarla gelişen Epik tiyatroda, "her sahne kendi içinde dramatiktir."] Ancak burada

Gestus yani toplumsal tavır önem kazanmaktadır.Tek kişilik oyunlar bağlamındada, oyun­

cunun, büründüğü kişiliğin toplumsal tavrını yansıtabilmesigerekmektedir. Çok kişilik oyun­

larda genellikle böyle bir sorun gözlenmezken, özellikle tek kişilik oyunlarda nedeni

anlaşılmaz bir biçimde ve hiç bir açıklama getirilmeksizin "üslup karmaşası" yaratılmaktadır.

Sanki tek kişilik oyun, bütün tür ve sistemlerden yararlanılarak,hiç bir kural tanımadan yapılan

bir "gösteri"dir; tek amaç, nasılolursa olsun, seyircinin etkilenmesi ve onunla iletişimin

gerçekleştirilmesidir. Eğer dram yazan "oyun" yazıyor ve tiyatro sanatçıları bu oyunu

sahnede "tiyatro" sanatının gereklerine göre sahneliyorlarsa, yukarıda sözü edilen karmaşayı

yaratmamak durumundadırlar.Yaptıkları her eylemin dram ve tiyatro sanatı açısından açıkla­

ması olması gerekmektedir. Günümüzde, özellikle Türkiye sahnelerinde tek kişiyle yapılan bu

tür gösterilerin çoğu. belki "tekli gösteri" olarak adlandırılabilirler ancak "tek kişilik oyun"

olarak nitelenemezler. Kökeni oldukça eskilere dayanan tek kişilik oyun olgusunun

günümüzde netleşememesinin nedenini yukarıda sözü edilen sorunlarda aramamız

gerekiyor.

Günümüz Türkiye'sinde, "tek kişilik oyunlar" özellilde 1980'den sonra, nicelik olarak iyice

artmıştır. Ödenekli, ödeneksiz bütün tiyatrolarda tek kişilik oyunlara sıkça rastladığımızgibi,

"tek başına", bir tiyatroya bağlı olmadan da çoğu kişilerin bu işe kalkıştığını görüyoruz.

7 Ö,..c1emır Nm\o;u Türkıye' de Bretht. :iy.=\tro '761'ayml(l.n, Anl,afı\ 1976

i



Kargaşa da zaten bu noktada ortaya çJkıyor. Çünkü sahnede, tek kişinın çıkıp yaptığı her şey

"oyun" o'larak adlandırıiıyor. Her ne kadar, bunilardan kimileri "göS{eri,', "şiir-kabare",

"anlatı", "stand-up"gibi adlarla ortaya çıksa da, yapıleınların "öyatro" olup olmadığının da

belirlenmesi gerekiyor. Hatta. özünde dram sanatma uygun olarak yazılmış kimi tek kişilik

oyunların, "tiyatro sanatı" yoluyla sahneye getJirilme:sinde bile, yukarıda sözü edilen

karmaşadan 1<1Irtulamadıklarınıgörüyoruz. Btıııun nedenlerinin başında da "tek kişilik oyun­

lar" üzerinde yeterince inceleme yapılmamış. bu konu üzerinde pel< fazla taroşılmamış olması

geliyor. Ortaya konan şeyler üzerine yazılanlar ise. genellikle ya "içerik" açısından ya da gös­

teriyi sunan (oyunu oynayan) kişinin ··performansı.'· açısından oluyor. Her iki durum,

Türkiye'nin 1980'den sonra geçirdiği değişimler.le koşutluk gösteriyor. 1980 yılından sonra

ekonomik alaııda olduğu kadar siyasaL. toplumsal ve kiiltürel alanda da çeşitli bunalımları

yaşayan Türkiye'de, ti,yatromın da bundan payını alması kaçınılmazdoı,.Ortaya konan şeylerin

dönemin bu özelliği nedeniyte yalnızca "içeriğine" beık,lıneısl, buııu sunan oyuncunun "üstün

yorumculuk gücü" izleyiciler için belirleyici olmuştur.

içeriık elbette önemliydi. çünkü Türkiye'de yoğun bir "depolitizasyon" yaşanıyordu.

keriğin dönemle ilişkisi, bu bağlamda getirdiği "eleştirj" bir oyunun başarılı sayılması için.

yeterli olabiliyordu. Ancak bunun, biçim ve üslup açısından da değerlendirilmesinigölgele­

memesi gerekirdi. Burada, tel< kişilik oyunlar üzerinde değer'lendirme yapanların, işin bu

yönüyle ilgilenmediklerinl görüyoruz. Bunların hiç biri·si, ortaya konan "tek kişilik"

çalışmaların "oyun" ya da "tıiyatro" olup olmadığını sorgulanıamışlardır.Doğalolarak.Türk

tiyatrosu'nun bundan ne derece yararlanıp yaraı-lci.namayacağl saptanmamıştır. Oysa, tek

I<işiyle kotarılaıı bu "yapımlar", en başta prodüksiyon ikolayl;lğl sağlıyordu. Usta oyuncuların

"virWöziteye" gitmelerinin ve kendilerini daha iyi kanıtlamalarının. da bir yoluydu. Üstelik

yapım açısından da fazla bir gider gerekmiyordu. Tersine, bun arın Iyi I<azanç getirdiklerini de

görüyoruz. Örneğin Ferhan Şensoy, 1986'da başlayıp günümüzde hala sürdüğü Ferhangi

Şeyler adlı tek kişili:k gösterisinıin geliriyle. yöneticisi olduğu: Orta Oyuncular topluluğunun

büyük prodüksiyonlu oyunlarını rahatça yaşama geçirebildiği gibi. bir de Beyoğlu'ndaki tari­

hi Ses 1885 adlı tiyatro binasıııı restore etti-rerek kl..lllanıma açılmasım sağlamıştır. Yine

Genco Erkal. Dostlar Tiyatrosu'nu tek kişilik gösterileriyle ayakta tutuyordu. Erkal, özellikle

1990'dan sonra çeşitli ozan ve yazaırların eserlerinden oluşturduğu "kola(lara ağırlık

vermiştir. Müştik Kenter, Kent oyunculan'nın çok kişilik yapımlarında rol almasının yanında,

özellikle Murathan Mungan'ın,Orhan Veri'nin şiirlerinden oyunlaştırdlğl. tek kişilik Bir Garip

Orhan Veli'ylie bu alanda sivrilmiştir. 1981 yılında başladLğl bu gösterinin sayısı bini

geçmiştir, Yine aynı tiyatrodan Yıldız Kenter. Güngör Dilmen'jn yazdığı Ben Anadolu adlı tek

kişilik oyunu hem yurt içinde hem yurt dışında başarıyla oynamıştır. Kent oyuncuları bugün,

ödeneksiz tiyatrolar içinde tiyatro binaları kendHerine ait olan tek toplulul<tur. Bu elbette tek

kişilik oyunların gişe geliıriyle sağlanmış değildir. Ancak Kent Oyuncuları, tek kişilik oyunların

izleyici kitlesinin oluşmasJ.yönünde nitelikli yapımlar ürettikleri gibi, bunun maddi anlamda-
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ki karşılığını da görmüşlerdir. Bu alandaki en ilginç örnele karikatürist olan Cem Yılmaz'dır.

Bir Tat Bir Doku adını verdiği gösterisinde, izleyiciyle sohbet ve sahnedeki "sözlü karikatür­

ler" yoluyla geniş kitlelere ulaşmıştır. Onun kısa zamanda ulaştığı bu durum çok tartışılmıştır.

Yaşının çok genç olması (1973 doğumlu), oyuncu olmaması ve bu işten kazandığı paralarla

son model araba alması sürekli gündeme getirilmiştir. Cem Yılmaz'dan sonra, özellikle

yapımlarına "Stand-Up". "Stand-Up Komedi", "Ayaküstü Gösteri" adlarını koyanlar çoğaldı.

Her ne kadar Cem Yılmaz, Stand-Up yapmadığını söylese de, yaptığı iki buçuk saatlik bir

Stand-Up'tı. "Stand-Up" terimini Türkiye'de ilk kullanan ve terimi ingiltere'den aldığını

söyleyen Rüstem Batum'dur. 1989 yılında iki Ters Bi Düz Laflar adlı gösterisini "Stand-Up

Komedi" diye ortaya çıkarmasından sonra. bu adı kullananlar çoğaldı. Oysa "Stand-Up" ter­

imi ingiltere ve Amerika'dayıllardırkullanılıyordu.Bu terime ilk kez 1966 yılında hem Oxford

ingilizce Sözlüğü'nde hem de Webster'ın 9. Yeni Üniversite baskısında raslanmıştır.

Amerikan Stand-Up'ının kökleri de, ı 9. yüzyılın ortasındaki kitlesel eğlencelerin gelişmesine

kadar dayanır. Stand-Up'ın kökenine baktığımızda.şehirlerdeki çalışan kesimin ucuz ve basit

eğlence talebine bir karşılık olarak çıktığını görürüz. 186ü'larda Amerika'da başlayan bu

eğlence türü, çeşitli aşamalardan geçtikten sonra teknolojinin gelişmesiyle 193ü'larda

"Büyük Kriz" döneminde iyice yaygınlaştı.
G J98ü'den sonra yaşanan önemli krizlerden sonra

Türkiye'nin, ucuz ve basit bir eğlence türü olan Stand-Up'la tanışmaması düşünülemezdi.

Nitekim öyle de oldu. ı 99ü'ların gözde türü olarak Stand-Up iyice yaygınlaştı. En önemlisi

izleyici de, bu yapımları çok tuttu. Bu bağlamda adı yeni olsa bile bu gösteri türünün yeni bir

şeyolmadığınısöyleyen Rüstem Batum, Orhan Boran'ın ve Ateş Böcekleri'nin Türkiye'de bu

işi yıllardır yaptıklarını söylemektedir." Ferhan Şensoy bunların ilk. başta "mikrofonda gösteri"

yapan kişiler olduklarını belirtip günümüzde pop şarkıcıları örneğinde görüldüğü gibi "pıtrak

gibi çoğalan" stand-up'çılarada "pop komik" adını vermektedir. LO Haldun Dormen ise bu işi

ilk yapanın Ferhan Şensoyolduğunu belirtiyor. Ancak Şensoy, kendi yaptığının "tiyatro"

olduğunu belirtmektedir." Gerçekten de, Ferhangi Şeyler'de kendi yaşamındanyola çıkarak,

bekar Ferhan Şensoy'un dünyaya, ülkeye bakışını, aydın bir sanatçı olarak baskıcı bir ülkede

yaşadığı çelişkileri. bireysel ilişkilerini kendine özgü bir dil ve oyunculukla anlatmıştır. Bu

yönleriyle ferhangi Şeyler. Stand-Up'ın kimi özelliiderini içerirken "tiyatro" olabilmesini de

sağlamaktadır.Ferhan Şensoy'un "virtüöz" oyunculuğuylada sivrilen bu oyun, bu bağlamda

ilginç bir örnektir. Felek Bir Gün Salakken adlı oyununda ise Şensoy, hem "oyun", hem de

"oyunculuk" anlamında öncel<inden daha ileri bir aşamaya ulaşmıştır. Bu açıdan Ferhan

Şensoy'un bu iki çalışmasını Stand-Up olarak nitelendiremeyiz. BaşlangıçtaRüstem Batum ve

Cem Yılmaz'la özdeşleşen Stand-Up günümüzde irili ufaklı pek çok temsilcisiyle varlığını

sürdürmektedir. Hülya Nutku, sayıları her geçen gün artan Stand-Up'çıları, bu alanda ilk akla

gelen adları şöyle sıralıyor: Rüstem Batum, Cem Özer, Uğur Yücel. Yılmaz Erdoğan, Mehmet

Esen, Yalçın Menteş. Leyla Tel<ÜI. Cem Yılmaz, Adnan Tönel ve Ceyhun Canbazoğlu,Cenk ve

Erdem, M. Ali Erbil, televizyon dışında bunu yapmasa da Okan Bayülgen.
ıı

Oyunculuk açısından oldukça zayıf olan bu gösterilere, "oyun" da denemezdi. En başta

"dramatik" özellikleri yoktu. Ne belli bir konu ne de bu konunun getirisi olan özgün bir biçi-

3 :)ill.-ıd Bushrtl"" "The Stı\nd·Up C.ornedlan On Televlslon"- S("nrl·Up ComE'dl"'ns. On Televlslon,

II,my N. ALıfilms Ine. New York IÇ96 ';",' IS-49
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mi vardı. Zaten tel< k'işil.ik oyunlardan ayrılan en büyük özellIği buydu. Tek kişilik oyunlarda

"konuyu", "biçimi" ve konuya biçim vermeye yarayan işlem olarak "tekniği" görebiliyoruz.

Tek kişilik oyunların bazıiarının tekniğinde sorun olarak aksiyon gelişimini. çalışma olgusunun

ele alınışını, kişileştiırmeyive konuşma örgüsündeki tutarsızlıldarıgörmekteyiz. Tabii ki. bura­

da çıkan tüm. sorunlara karşın, bunları "oyun" ve "tiyatro" olarak kabul etmekteyiz. Oysa

Stand-Up gösterilerinin yapısına baktığımızda, (ki bunların basılmış metinleri yoktur; ancak

sergilendiklerinde gidip izleyerek bir kanıya varılabilir) metinlerin çoğunlukla skeçlerden

oluştuğunu görüyoruz. Ya da saptanan bir kanava ekseninde üretilen ve peş peşe sıralanan

skeçl.er de söz konusudur. Bu 5keçlerin sunulmasında bir yöntem de söz konusu değildir.

Örneğin o sırada izleyiciyle kuruLan iletişimde, laf atmalarla sl<eçlerin yerleri değişebilmekte,

hatta o andaki konu başka bir yere gidebilmektedir. Peş peşe sıralanan espr,iler ve şakalarla

"gülme" sağlandıığında başka bir şakaya, espıiye geçilmiştir bile. Amaç o anda "gülme"yi

sağlamaktır. Sonraya birşey kalmamaktadır. Bunları izleyenlerin belleğinde sunulanla ilgili

pel< bir şey kalmamaktadır.Bu da Stand-Up'ıın sadece güldürme amacından kaynaklanmak­

tadır. Bu açıdan bakıldığında, Stand-Up'daki "gü!me"nin sorgulanması gerekiyor, Çünkü

"gülme" önemli olmakla birlikte, "salt gGlme"nin, sabun I<öpüğü gibi uçacağını kabul etmek

gerekiyor.

Bu bağlamda tek kişilik oyun o~gl.Jsumın farklı bir yönelişine, "Yazınsal ve Tiyatral Yapıtlar­

dan Oluşturulan Kolajlara"da değinmemiz gerekiyor. Bunları tek kişilik oyun kapsamına

almak için, gerçekleştirieisininyola çıkış niyetine ve elde ettiği sonuca bakmamızgerekiyor,

Çünkü bu "kolajlar" tek kişilik olabildiği gibi çok kişilik de olabilmektedir. Yine yukanda sözü

ettiğimiz, ölçütler burada da geçerliidir. Bu kolajlar oluşturulurken, denenmiş ya da denen­

memiş biçimleriyle "tiyatro" ortaya çıkıyor mu? Bu kolajlar "dramatik" mi yoksa çeşitli şiir­

lerin, öykLilerin, oyunlardan parçaların ya da bunlar'ın karışımının rasgele sıralanması mı?

Sergilenen çalışmalara baktığımızda her iki durumun da olduğunu (olabildiğini) görüyoruz.

Yazınsal yapıtların özellikle öykü ve şiirlerin daha geniş kitlelere ulaşması açısından işlevsel

bir yöntem olan "kolajlar" günümüzde sıkça kullanılmaktadır.Bu işi en iyi yapanlardan biri

de, bu işi ilk kez 1974'te Nazım Hikmet'ıin şiirleri,nden Kerem Gibi adlı çalışmasıyla

başlattığını söyleyen Genco Erkai'dır.'3 Erkal, Bertold Brecht'le Nazım Hikmet'in şiirlerinden,

Aziz Nesin'in köşe yazıları ve öykÜ'lerinden ve Haldun Taner'in oyunlarından seçmelerle

oluşturduğu Merhaba adlı "kolajı", Nazım Hikmet'ten oyunlaştırdığı İnsanlarım'ı ve Aziz

Nesin'in öykülerinden, köşe yazılarından, şiirlerinden ve taşlamala1rından oluşturduğu Bir

Takım Azizlikler'i Türk izleyicisine başarıyla sunmuştur. Bu alanda en çok yararlanılanların

başında Nazım Hikmet'in şiirleri gelmektedir. Genco [rkal 1970'Ierden günümüze Nazım

Hikmet'in şiirlerini tiyatronun gündem'inde. tek kişilik kolajlarla tutmuştur. Zeliha Berksoy'un,

Ergin Orbey'in düzenlemesiyle 1975'de sunduğu. Taranta Babu'ya Mektuplar ve jal<ond ile

Siyau, Vasıf Öngören'in uyarlayıp Meral Taygun'un 1975'de sUl1duğu, 1941-42.

Memleketimden İnsan Manzaraları, Oğuz Aral'ın Nazım Hikmet'in şiirlerinden ve Kemal

Tahir'e Xazdlğl mektuplardan uyarlayıp yönettiği, Müşflk Kenter'in i 992. 'de sunduğu Kuvayı

Mill,iye bu alanı zenginleştiren diğer kolajlardır. Ayşegül Yüksel, Nazım Hikmet şiirınin böyle

13 ~GP.nco Erk.d'I.., Söyieşl" ızmır 1991
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sıkça çıkarılmasını şu nedenlere bağlıyor: Birincisi. Nazım Hikmet'in emekçi kitlelere

devrimci tiyatro adına söylenmek istenenlerin çOğunu şiirleri yoluyla, benzersiz bir ustalıkla

dile getirmiş olması; ikincisi bu şiirlerin içerik ve biçim açısından tiyatroya son derece yatkın

bir devingenliği içermesidir. Nazım Hikmet'in şiirleri yaşamın dondurulmuş anlamını değil,

yaşama sürecinin tüm renklerini ve seslerini olanca sıcaklığıyla dile getirir. Bu şiirde her

şeyden önce "yaşayan insan" vardır: kimi zaman herhangi biri, kimi zaman ozanın kendisi,

kimi zaman da "tüm insanlık". Kısacası Nazım Hikmet, dramatik olanı şiirde doğal bir

biçimde yakalamıştır.'" Bu alanda sivrilen diğer yapımlar arasında Murathan Mungan'ın

Orhan Veli'nin şiirlerinden oluşturduğu Bir Garip Orhan Veli 'yi, yine Müşfik Kenter'in oyun­

culuğuyla görüyoruz. Yazınsal yapıtların sahneye getirilmesi kadar oyunculuk gösterisinin

de önemli olduğu bu yapımlar "virtüöziteye" verilecek en iyi örneklerdir. Bilindiği gibi,

virtüöz, "üstün oyunculuk gücü olan ve ustalık düz~yine ulaşmış oyuncudur." 15 Bu alanda

diğer adlar arasında Genco Erkal'ın Brecht'ten oyunlaştırıp yönettiği Yosma'yla Zeliha

Berksoy'un, Sait Faik'ten oyunlaştırıp sunduğu Meraklısı için Öyle Bir Hikaye'yle Savaş

Dinçel'i, Ataol Behramoğlu'nunyazıp Macit Koper'in yönettiği İyi Bir Yurttaş Aranıyor ve lşıl

Özgentürk'ün yazıp Macit Koper'in yönettiği Küçük Sevinçler Bulmalıyım'laDeniz Türkali'yi

görüyoruz. Deniz Türkaırnin oynadığı bu oyunlar "şiir-kabare" adıyla gösterime çıkarılmıştı.

Özünde şiir olarak yazılmalarınakarşın, bir oyuncu için hazırlanan bu gösteriler, içerikleri ve

konunun bütünlüğüyle de dikkat çekmişlerdi. Türkiye'nin 1980 sonrası geçirdiği

değişimlerin "oJluncu-birey" üzerindeki etkilerini ve "bireyin" başkaldırısını, dönem içinde­

ki arayışlarını etkili bir biçimde ortaya koyuyoriardı.Yöntem olarak "açık biçim"in yeğlendiği

bu gösteriler, seyirciye konuşan oyunlardı. Yani bir anlamda anlatı oyunlarıydl. Anlat! oyun­

larında çatışma, aksiyon anlatıııın içindedir, Oyuncu, çatışmayı, aksiyon u anlatır. Bunlara,

anlatısal çatışma ya da anlatısal aksiyon da denilebilir. Bunların yanı sıra şiirlerden bestelen­

miş şarkılara da yer verilmiştir. Orhan Veli'nin şiirleliyle Sait Faik'in öykülerini Yaşasın

Edebiyat adıyla oyunlaştırıp oynayan I(erim Afşar, oyunun broşüründe geleneksel med­

dahlık sanatından söz açarak, bunun sahneden olmasa bile yüksekçe bir yerden anlatıldığını,

dilimizde bir "hikaye anlatmak" deyiminin olduğunu, hikayemizle şiirimizi sahnede

seslendirmenin gerekliliğini. ölmeye bırakılan meddahlıldan yararlanılmasınınönemini vur­

gulamaktadır.'6"Hikaye anlatma" geleneği dünyanın en eski dramatik biçimlerinden biridir.

Gerel< Batı gerek Doğu ülkelerinde "gösterim" niteliğindeki hikaye anlattmı yüzyıllardıröne­

mini korumaktadır. Günümüzde etkisini sürdüren öykücülere İngiltere'de Story Teller.

Almanya'da Erzahler, Fransa'da Narrateur, Conteur Public denilmektedir. Fransızların

Conteur Public olarak adlandırdıkları Anlatıcı ger.ellikle sahne üzerinde yalnızdır. Ya kendi

öyküsünü ya da bir başkasınınl<ini seyirciye anlatır. Burada başka olayları araya küçÜk

öykücüider koyarak çağrıştırır. Ancak sonuçta yine kendi öyküsü ne döner. Genelde anlattığı

metni (öyküyü) kendi oluşturur." Patrice Pavis, Narrateur'ü anlatırken bu tür anlatıcının

değişik tiyatral konumlarda karşımıza çıktığını, buna Epik tiyatroda olduğu kadar Doğu ve

Afrika tiyatrolarında da rastladığımızı belirtir. ıg Arapların Kassas, iranııların Kıssahan dedik­

leri Meddah Türkiye'nin profesyonel hikaye anlatıcısıdır ve uzun bir geleneğe sahiptir.

13 ~C.enco (rk.'l.I·I.:ırı. Sö)lleşl~ ILmı! 1997
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Meddah, insanları değişik dil özellikleri ve lehçeleri Lle taldit ederdi. Meddah, yalnızca bir

karakteri açıklamakla kalmaz, kıl'ık değiştirir, bunun için de elinde bir sapa ve boynuna

sardığı bez parçasını kullanır. Böylelilde gerekli olan görsel ve işitsel efeldleri yaratmaya

çalışır.'9XVIII. yüzyıla kadar ya,lnızca dinsel konuları ve destanları anlatan meddahıar, bu tar­

ihten sonra konularını serüvenlere oturtup işin mizah yanın'ı da geliştirmişlerdir.'oJ Ancak

"Meddahlik" günümüzde "tek kişilik oyunlar" için yalnızca çıkış noktası olabilir. Çünkü bir

öykünün. meddah tarafından izleykilere anlatılması, tald'i,t. kişileştirme, aksiyon yaratma,

merak uyandırma, gerilim gibi telmilderin uygulanmasını içerse de. biçim, içerik ve yapısal

nedenlerden ötürü tek kişilil< oyunlar kapsamındadeğerlendirıilemez.Özdemir Nutku. med­

dahın ve meddahıığın günümüzdeki konumunu değerlendirirken ilk olarak bu konunun bir

senteze ulaştırılması gerekliliğinden söz etmektedir. ikinci olarak bu işe kalkışanlar. "med­

dahın mumyasını" sahneye getirmemeliler, "meddahın estetiği'ni" iyi anlayıp çağdaş özle

ilgili olma:!ılar, kor:ıu/arınıgüncelolana IŞI'I< tutacak biç,imde seçmeliler ve "çelişkileri" çal< iyi

yansıtmalıdı.rlar. Nutku, üçüncü olarak da yapılan bir yanlışı dile getirmekte. bUmLl med­

dahhk sanatının temeli olan "öyküyle" ilgilenmemek olaral< saptamaktadır. Meddahlık

günümüzde de sürdürülecekse ya da buradan yola çıkııarak bir senteze ulaşılacaksa içi kof

taklitlerle yetinilmemeli, başlı başma bir sanat olan .. öykü" de varedilmelidir. Tal<litler de bu

öykü içerisinde gerektiği kadar kullandmalrdır. Meddahın öyküsünü kurarken çağdaş içeriği

gözardı etmeden "görevci" ol,ması gerekme'ktedir::r

Gerek Batı'da gerek Doğu'da "anlatı" geleneğinden yola çıkılarak çağcıl oyunlar

yazıldığını görüyoruz. Batı'da, S. Beckett'in Krapp'm Son Bandı, E'ugene O'Neill'in

Kahvaltıdan Önce, Arnold Wesker'in Annie Wobbler, R. Fitz Simons'un Aktör Kean, Pavel

Nilin'in Evlilik ilk etapta akla gelen oyunlardır.Türk Tiyatrosundan da Erol Toy'un Meddah,ı,

Güner Sümer'in Hüzzam'ı, Dinçer Sümer'in Maviydi Bisikletim'i, Orhan Asena,nın Bir Kadın

Üzerine Çeşitlemeler'i,Metiıı Balay'ın inadma Yaşamak adlı. oyunları "anlatı" örnekleri olarak

gösterilebilir. Bir de canlandırmanınönem kazandığı oyunlar var: Bunları da şöyle sıralaya­

biliriz: Aziz Nesi.n'in Çiçu, Güngör Dilınen'in Ben Anadolu, Söylenceden Gerçeğe, Nezihe

Meriç'in Sular Aydınlanıyordu, Sevdican O. Coşkun Irmak'lIl Kuş adlı oyunları. Ancak bun­

ların yanı sıra, çok I<işllil< oyunlarda da "anlatı" geleneğinden yararlanılıyor. David Mamet,

S. Shepard. G. Tabari, T. Bernhard bu gelenekten ustaca yararlanmışlardır. Bernhard'ın

Tiyatrocu adlı oyunu çok kişili de olsa, adeta tel< kişilik bir oyun gibidir. C. Hampton da

"hikaye anlatıcıları"nı oyunlarında sıkça kullanır. Hatta "gerçek biçimlerin yaratılması" için

bunu gerekli görür. Sebastian Black'a göre, Hampton'un hem Philanthropist hem de

Savages oyunlarında hemen hemen bütün karakterler başarılı hikayecilerdir.
zı

Doğu'da ise, özellikle Fas ve iran'da meddah geleneğinden yola çıkıp çağcıl oyunlar

yazıldığını görüyoruz. Türk Tiyatmsu da "anlatım"dan Iıer zaman yararlanmıştır. Sevda

Şener, "bunda sanırım hem meddah geleneğinin hem Brecht etkisinin payı var. Haldun

Taner'in, Turgut Özakmar:ı'ın oyunlarında bol bol örnek verilebilir. Şu sırada beni en çok

etkileyen Melih Cevdet Anday'ın oyunlarından sAn derece tşlevsel olarak kulandığı anlatım

19 Metin And, DrAma At The Crossro4'ds.lIK' l'iıs rrl"'S;io. kı'ıııbul 1991 SS 108-109
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parçaları. Bu uzun anlatılarla oyunun derin anlamına göndermeler yapılıyor."n demektedir.

Macit Koper ise, Meddahın kökeninde oynamaktan çok hikaye etmenin görüldüğünü,

oynamanın hikaye etmenin izni ölçüsünde, giderek [stanbul meddahında rastlandığı gibi,

taklide başvurulduğu ölçüde varolduğunu söylemektedir. Oysa tek kişilik oyunda, başat

olanın "oynamak" olduğunu vurgulayan Koper, tek kişilik oyunun, oyunculuk eğitimi

görmüş oyuncunun ortaya çıkmasından ve oyuncunun tek kişilik bir performans elde

etmesinden sonra ortaya çıktığını savlamakta, oysa meddahın ardında bir destan, bir masal

anlatma geleneğinin olduğunu söylemektedir. Meddahla oyuncu arasındaki bir diğer

karşıtlığın da, meddahın oturduğu yerde biriktirdiği enerjiyle dinleyicinin kendisine

yönelmesini sağladığını,oyuncununsa kendi enerjisiyle seyirciye yöneldiğini belirtmektedir.

Ancak bugün, bu iki biçimin birbi rinden sonuna kadar yararlanması, birbirlerinin enerji

biçimlerini yer yer kullanmalarınınolanağına dikkat çeken Koper, eğer bu iki biçim arasında

önemli bir bağ kurulmak ve yararlanılmak isteniyorsa, dikkat edilmesi gereken şeyin, bu i1<i

biçimin zamanla. ilgili temel ayırımları olduğunu, meddahın hikaye ettiğini ve kullandığı

zamanın di'li geçmiş ya da miş'li geçmiş oldUğunu: oyuncununsa şimdiki zaman'ı kul­

Iandığını söylemektedir. Bu zamanlar arasında kurulacak bağların, tek kişilik oyuna da, çok

kişilik oyuna da önemli bir boyut kazandırabileceğinibelirtmektedir.
ı

,

Baştan beri sürdüğümüz izlekten yola çıkarak burada önemli bir olguya da parmal< bas­

mamız gerekiyor: Doğu-Batı sentezi. 160 yıldır Türk toplumunun yakasını bırakmayan bu

ikiliğin toplumun her alanında olduğu gibi, tiyatro ve tek kişilik oyunlar konusunda da aşılıp

bir sentezin yaratılması gerekiyor. Belki o zaman, baştan beri belirttiğimiz "dönemsel zorun­

luluk", "prodüksiyon kolaylığı" olgusunda düğümlenen tüm sorunlar aşıldığı gibi, tek kişilik

oyunlar başta olmal< üzere, sözünü ettiğimiz diğer gösteri çeşitleri de yerli yerine oturacak.

Türk Tiyatrosu da önemli bir aşamayı gerçekleştirebilecektir.Bu aşama, evrensel değerleri

olan, ulusallığa da katkı yapan kalıcı oyunların, Ulusal Türl< Tiyatrosu'nda varolduğu bir nok­

tayı vurgulamaktadır. Elbirliğiyle bu aşamaya ulaşmak zorundayız.

ı3 Sevel. $e"er, Mektup,ı9 os 199'7 s. i
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