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ÖZET 

1957 yilinda kurulup, 1962 yilinda düzenledikleri Besinci Erdek Kültür Sanat Senligi’nin 

ardindan dagilan Genç Oyuncular tiyatro toplulugu, dönemlerinin okumus kentli gençlik 

kesiminin tiyatro sanati alanindaki önemli bir temsilcisidir. Türkiye’de Bati kaynakli Absurd 

Tiyatro akiminin ilk örneklerinin sergilendigi bu dönemde, özgün bir absürd metin olan Tavtati 

Kütüpati’yi sergileyerek tiyatro hayatina baslayan topluluk, dagilmadan önceki son 

senliklerinde yine kendilerinin yazdigi Vatandas Oyunu adli, geleneksel Ortaoyunu düzeninde 

gelisen metni sahnelerler. Bu makalede, sözkonusu metinleri dramaturjik açidan çözümlemek ve 

dönemin kültürel ve siyasal olaylariyla iliskilendirmek vasitasiyla, Genç Oyuncular’in 

absürd’den geleneksel tiyatroya uzanan deneyimleri incelenmistir. Bu incelemenin hedefi, 

sözkonusu deneyimi model alarak Türkiye’deki Absürd Tiyatro ve Geleneksel Halk Tiyatrosu 

etkilesimlerini tartismak ve karakteristik unsurlarini ortaya çikarmaktir.   

 
ABSTRACT 

Genç Oyuncular (The Young Players), established in 1957 and disbanded in 1962 after the 5th 

Erdek Culture and Arts Festival, was one of the influential representatives of well-educated 

urban youth of their time. The group started off their career with the absurd play they wrote, 

Tavtati Kütüpati, in an era during which the first samples of Absurd Theatre originated in the 

West had started to appear on stages in Turkey. After the last Erdek festival they organized, they 

ended their theatre journey with another group production, Vatandas Oyunu (Citizen Play), 

which progresses in the form of traditional Ottoman/Turkish Ortaoyunu. In this article, the 

course of development of Genç Oyuncular, starting from Absurd towards the traditional theatre, 

is studied by dramaturgically analysing the texts mentioned above and by relating them to the 

cultural and political background of the era. It is also the aim of this article to discuss the 

interactions between The Absurd Theatre and Traditional Theatre in Turkey, and to point out 

the characteristic features of this interaction.   

                                                                 
* Okutman Dr.; Istanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bölümü 



  

 

Türkiye’de tiyatro tarihini arastiran herhangi biri için 1950’lerin sonunda baslayip 

1960’li yillarda hiz kazanacak olan tiyatral atilimi görmezden gelmek imkansizdir. 

Bugün için klasiklesmis pek çok yazarin ilk ürünlerini verdigi, bir kismi bugün de 

tiyatro yapmayi sürdüren pek çok önemli tiyatro insaninin ilk defa sahneye çiktigi bu 

dönemde, “hem sayisal hem de nitelik bakimindan en saglam oyunlar”1 yazilmis ve 

diger yandan, “Toplumun hareketli günler yasamasi … çok canli, çok hareketli bir 

tiyatro ortami olusturmustur”2. Söz konusu atilimin itici gücünü ve büyük ölçüde de 

mimarligini ise agirligini üniversitelilerin olusturdugu genç kentli kesim üstlenir. Bu 

dönemde lise ya da üniversite kulüplerinde tiyatroya baslamis pek çok genç insan 

Dormen Tiyatrosu, Arena Tiyatrosu, Ankara Sanat Tiyatrosu, Gülriz Sururi-Engin 

Cezzar Tiyatrosu ve Dostlar Tiyatrosu gibi profesyonel tiyatro topluluklarinin kurucu 

kadrolarinda yer alirlar.  

Tiyatro ortamina kusak, kadro ve zihniyet degisimini getiren dönemin “gençlik 

patlamasi”, büyük oranda okumus gençligin siyasette söz sahibi olma, diger bir deyisle, 

toplumsal muhalefet zemininde siyasilesme yönelimiyle baglantili bir olgu sayilabilir. 

Türkiye Cumhuriyeti’nin tek parti iktidari dönemlerindeki hükümet söylemlerini 

destekleyici tutumlarinin aksine, Demokrat Parti hükümetinin baskici tutumlarina ve 

Halkevleri’ni kapatmak gibi uygulamalarina karsi muhalif bir tutum alan gençlik 

kesiminin tavri, 1960 darbesini de hazirlayan üniversite eylemlerinde disavurur. 

Türkiye’de gerçeklesen sonraki darbelerin tersine, 27 Mayis 1960 darbesinde ordu, 

gençlik kesiminin de büyük destegini alir 3. “Ordu-Millet elele” benzeri sloganlar o 

dönemin atmosferi içerisinde ortaya çikarlar. Böylesi bir ortamda, kendileri de muhalif 

eylemlerin içerisinde yer almis 4 ve Cumhuriyetin aydinlanmaci ideolojisi içerisinde 

yetismis 5 genç kusak tiyatrocular kültürel hayati yenileyecek, sanati genis halk 

kitlelerine tasiyacak ve sanatta öncülügü ve deneyselligi savunacak toplumcu bir 

misyonla, “toplumun aydinlanmaci neferleri” olarak hareket ederler. Dolayisiyla, 

                                                                 
1 Metin And, Cumhuriyet Dönemi Türk Tiyatrosu, Türkiye Is Bankasi Kültür Yayinlari, Ankara, 1983, 

s. 26 
2 Sevda Sener, Cumhuriyetin 75. Yilinda Türk Tiyatrosu, Ankara, Türkiye Is Bankasi Kültür Yayinlari, 

1998, s. 146 
3 “Biz o zaman 27 Mayis’i kendimizin yaptigini saniyorduk.”; “Ali Taygun’la Söylesi”, Mimesis Tiyatro 

Çeviri Arastirma Dergisi , No : 7, Istanbul, Bogaziçi Üniversitesi Yayinlari, , Nisan 1999, s. 467   
4 “Hepimiz ögrenci olaylarinin içindeydik. Meshur Beyazit olayinda grubun yarisi Teknik Üniversite’de 

gösterilerin içindeydi. Hatta bir kismimiz içeri girdi, daha sonra biraktilar.”; “Mehmet Akan’la 
Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri Arastirma Dergisi , No: 6, Istanbul, Bogaziçi Üniversitesi 
Yayinlari, t.y., s. 383 

5 “… Bizim gençligimiz Cumhuriyet’in kurulusuna çok yakin. Biz bir yerde Cumhuriyet’in ilk 
dönemindeki o atesli duyguyla yetistirildik.”; “Arif Erkin’le Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri 
Arastirma Dergisi , No: 6, Istanbul, Bogaziçi Üniversitesi Yayinlari, t.y., s. 402 



  

tiyatroda gerçeklesen gençlik hamlesi, özellikle de baslangiç yillarinda, tiyatroya taze 

kan getirmek üzere varolan yapiya eklemlenmeye çalismaktan çok, alternatif olani 

denemek suretiyle eskinin yerine yenisini koymak üzere yola koyulur. Bu hamlenin bir 

uzantisi olarak, Eugene Ionesco, Samuel Beckett, daha sonrasindaysa Bertolt Brecht 

gibi önemli çagdas yazarlarin oyunlarinin yanisira, Güngör Dilmen, Turgut Özakman 

ve Sermet Çagan gibi yeni yerli yazarla rin oyunlari da ilk kez genç amatör 

topluluklarca sahnelenir 1. 

Istanbul Teknik Üniversitesi’nden, Galatasaray Lisesi’nden ve Amerikan Kiz 

Koleji’nden, daha önceleri de lise veya üniversite tiyatrosunda birlikte çalismis 

isimlerin biraraya gelmesiyle 1957 yilinda kurulan ve 1958’den itibaren her yil sürekli 

olarak organize ettikleri Erdek Senlikleri’nin besincisinden sonra dagilan Genç 

Oyuncular, yukarida kaba hatlariyla degindigimiz dönemin tipik bir temsilcisidir. 

Amatör ya da yari-profesyonel denebilecek bir olusum olan toplulugun 1962 yilinda 

yayinlanan Vatandas Oyunu metnine eklenmis bir söyleside dile getirdikleri amaçlari, 

kendilerine biçtikleri toplumsal misyonu ve deneysel çizgilerini açiga vurur: 

 

a) Tiyatroyu bir kültür kurumu, bir kültür olayi ola rak 

gördügümüz için bu sanat çalismasini ondan uzak kalmis halk 

topluluklarina tanitmak, sevdirmek; 

b) Kendi tiyatro geleneklerimize dayanan bir Halk Tiyatrosu 

hareketi yolunda çalismalar yapmak.2 

 

Öte yandan, 1957-1962 yillari arasinda toplulukça gerçekle stirilen etkinlik ve 

ürünlerdeki özgünlük ve kalite, toplulugu tiyatro yaptiklari dönemin öncü isimlerinden 

biri haline getirir. Sözgelimi, bu dönemin taniklarindan Yilmaz Onay, Türkiye’de Genç 

Oyuncular’in Tavtati Kütüpati’si düzeyinde bir absurd oyunun yazilamadigini 

belirtmektedir 3. Sevda Sener’e göre ise, Genç Oyuncular’ca gerçeklestirilen Erdek 

                                                                 
1 “… Turgut Özakman ilk defa Gençlik Tiyatrosu’yla Turgut Özakman oluyorsa, Güngör Dilmen ilk defa 

tiyatro yazarligini Gençlik Tiyatrosu’yla kanitliyorsa, yine Sermet Çagan ilk defa tiyatro 
yazarligini Gençlik Tiyatrosu’yla kanitliyorsa bu, profesyonel tiyatrolarin sigligindan 
kaynaklaniyordu gibi geliyor bana.”; “Cüneyt Türel’le Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri 
Arastirma Dergisi , No : 7, Istanbul, Bogaziçi Üniversitesi Yayinlari, Nisan 1999, s. 491 

2 Genç Oyuncular, Vatandas Oyunu, Istanbul, Izlem Yayinevi, 1962, s. 76 
3 “Yilmaz Onay’la Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri Arastirma Dergisi, No : 7, Istanbul, Bogaziçi 

Üniversitesi Yayinlari, Nisan 1999, s. 452 



  

Senlikleri, “… sanati, birkaç büyük ayricalikli kentin kültür zenginligi olmaktan çikarip 

halk kitlelerine ulastirma yolunda atilan önemli bir adim olmustur”1.  

Döneminin karakteristik özelliklerini bünyesinde barindiran ve ayni zamanda, 

sonradan profesyonel topluluklarca da takip edilecek pek çok sanatsal ilk’e imza atmis 

bulunan Genç Oyuncular’i incelememiz açisindan asil ilgi çekici kilan özelligi ise, 

baslangiçta Bati kaynakli Absurd Tiyatro etkisiyle yola koyulup geleneksel tiyatroya 

dogru yönelmis olmasidir. Bu anlamda, Genç Tiyatro deneyimi, kendisiyle birlikte, ya 

da kendisinden sonra benzeri dönüsümleri yasamis tiyatro hareketi açisindan önemli bir 

model olusturur 2.  

Bu dönüsümün Genç Oyuncular açisindan birinci evresi, önce Ionesco’nun 

Sandalyeler ve Ders’inin ve ardindan toplulukça yazilan Tavtati Kütüpati oyununun 

sahneye konmasiyla gerçeklesir. Toplulugun bir kismiyla ITÜ Sanat Kulübü 

döneminden de tanisan Ahmet Kutsi Tecer’in de etkisiyle, Büyücü Oyunu’yla baslayip 

Vatandas Oyunu’na uzanan ikinci evrede geleneksel Osmanli tiyatrosunun yeniden 

kesfine dayanan denemelere gidilir. Bu denemelerin yetkin bir örnegi sayilabilecek 

Vatandas Oyunu, ayni zamanda toplulugun söylemsel olarak siyasallasmasinin da 

göstergesidir. Bati kaynakli Absurd Tiyatro’dan baslayip, geleneksel tiyatro 

arastirmalarindan geçen dönüsümün son halkasi olan siyasi tiyatro biçimleri ise, 

dogrudan dogruya Genç Oyuncular’da degil, ama kurucu kadrosunda Atilla Alpöge, 

Genco Erkal, Mehmet Akan, Arif Erkin gibi Genç Oyuncular kökenli isimlerin yer 

aldigi ve en azindan ilk yillarinda Genç Oyuncular’in çizgisini sürdüren Dostlar 

Tiyatrosu’nun çalismalarinda kendisini gösterecektir3.  

1. Özgün Bir Absürd Deneme: Tavtati Kütüpati 

Bati’da, sonradan Martin Esslin’in meshur tanimlamasiyla Absurd Tiyatro olarak 

nitelendirilecek olan tiyatral hareket, 1950’li yillarin baslangicinda Eugene Ionesco, 

Arthur Adamov, Samuel Beckett gibi yazarlarin ürünlerinin, savas sonrasi 

                                                                 
1 Sevda Sener, Cumhuriyetin 75. Yilinda Türk Tiyatrosu, Ankara, Türkiye Is Bankasi Kültür Yayinlari, 

1998, s. 117 
2 Dönemsel açidan bakildiginda Genç Oyuncular’la ayni yillarda pek çok toplulugun da absürd oyunlarla 

ise basladigi görülecektir. Örnegin, 1957’de çalismalarina baslayan Sahne Z Ionesco’nun Kel 
Sarkici’sini, Istanbul Üniversitesi Talebe Birligi Gençlik Tiyatrosu Ionesco’nun Amedee’sini 
sahnelemistir. Genç Oyuncular’dan Ergün Köknar, Genco Erkal gibi isimlerin profesyonel tiyatroya 
girdikleri 1962 sonrasi dönemde ise, benzeri bir egilim profesyonel topluluklarda da görülür. Örnegin, 
Arena Tiyatrosu 1962’de absürd akimi önceleyen bir metin olarak tanimlanabilecek Alfred Jarry’nin 
Kral Übü’sünü, Ankara Sanat Tiyatrosu 1963’te Beckett’in Godot’ya Beklerken’ini sahnelerler.   

3 “Dostlar Tiyatrosu bir nevi Genç Oyuncular’in devami olarak kuruldu. Sagda solda paralanacagimiza 
biraraya gelelim diyorduk. Genç Oyuncularin dagilmasi bizi rahatsiz ediyordu”; “Mehmet Akan’la 
Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri Arastirma Dergisi , No: 6, Istanbul, Bogaziçi Üniversitesi 
Yayinlari, t.y., s. 384 



  

Fransa’sinda, Jean Vilar, Roger Blin, Jean Louis Barrault gibi avangard yönetmenlerce 

sahnelenmesi sonucunda baslar ve kisa zamanda diger Avrupa ülkelerine de yayilan 

yenilikçi bir rüzgar estirir. Absürd akimin Türkiye’ye girmesi ise, baslangicindaki 

marjinalliginden siyrilip hizla popülerlesmeye basladigi döneme denk gelir. 1950’lerin 

ortalarindan itibaren Ionesco, Beckett ve Adamov Bati edebiyat ve tiyatro dünyasinda 

taninan, tartisilan ve oyunlari büyük tiyatrolarca sahnelenen yazarlar olma yoluna 

girmislerdir. Bu baglamda, bünyesinde Fransizca egitimi almis Galatasaray Lisesi 

mezunlarinin da bulundugu Genç Oyuncular’in sözkonusu yazarlara, özellikle de 

Ionesco’ya merak ve ilgi göstermesi sasirtici sayilmaz1.  

Ancak, Genç Oyuncular’in ilgisini Bati’dan gelen yeniliklere dönük bir öykünme 

veya taklit olmaktan ayiran nitelik, absürd metinlerin detayli, yapisal bir inceleme ve 

özümsenmesinden yola çikilmis oldugu izlenimini veren yenilikçi ve özgün metinler 

üretebilmeleridir. Absürd’le girilen bu yöndeki yapisal ve elestirel bir etkilesimin ürünü 

sayilabilecek Tavtati Kütüpati, ilk olarak 11 Kasim 1957’de Galatasaray Lisesi’nde 

sahnelenir. 

Bir ön oyun ve iki perdeden olusan Tavtati Kütüpati oyunu, kendilerini birbirlerine 

“Tavtati Kütüpati” olarak tanitan bes kisinin, sahneye getirdikleri panolarla 

olusturduklari “kapisiz, bacasiz, her tarafi kapali” bir mekan içerisindeki iliskilerini 

konu edinir. Oyun içinde belirginlesen kimi tipik özellikleri disinda, birer dramatik 

özne sayilamayacak bu bes kisi, sahnede birbirleriyle kavga ederler, birbirlerini 

aldatirlar, sarki söylerler, hüzünlenip aglarlar, kurguladiklari küçük oyunlari oynarlar, 

ancak, sahnedeki varliklarini dramatik bir eyleme, basi sonu olan bir öyküye ya da 

anlamli bir iliskiye dönüstürmeyi basaramazlar. Sadece, oyunun büyük bir kisminda 

digerleriyle ilgilenmeksizin bir tomar kagitla düzgün sekiller yapan IKI, oyunun 

sonunda biriktirdigi kagit çöplerini havaya savurarak sahneyi terkedecek, sahneden bir 

çikis yolu bulamayan digerleri ise, çaresizce oyunun baslangicinda da sergilenen 

fotograf çektirme pozunu olusturacaklardir.       

Oyunun kaba özetinden de çikarsanacagi gibi, Tavtati Kütüpati, çerçevesi belirgin 

bir tez, belirli ve bütünlüklü birtakim karakterler arasinda gelisen dramatik bir eylem 

akisi ya da her asamasinda rasyonel ve ardisik neden-sonuç iliskilerine dayanan bir 

öykü ekseninde gelisen bir oyun degildir. Martin Esslin’in Absurd Tiyatro ürünlerine 

dair çikarsamasinda belirttigi gibi, Tavtati Kütüpati oyununda seyirci, “görünür 

                                                                 
1 “Genç Oyunculardaki Ionesco meraki gruptaki Galatasaraylilardan kaynaklanmistir. Üstün Kirdar, Atila 

Alpöge, Ergün Köknar Galatasarayliydi”; “Mehmet Akan’la Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri 
Arastirma Dergisi , No: 6, Istanbul, Bogaziçi Üniversitesi Yayinlari, t.y., s. 380 



  

güdüden yoksun eylemlerle, sürekli akis durumundaki karakterlerle, akilci deneyim 

alaninin açikça disinda kalan olaylarla karsi karsiya birakilir”.1 

Oyunun problemi, BIR’in geçmisini ve orada bulunma nedenlerini bir türlü 

hatirlayamamasinin, IKI’nin kagittan sekiller kesmesinin, ÜÇ’ün insanlari zor durumda 

birakmaktan ya da onlarla alay etmekten keyif almasinin, DÖRT’ün söylev verir tarzda 

Osmanlica lügat paralamasinin, BES’in gerçekte öyle olmadigi halde otoriter rollerine 

soyunmasinin akilci nedenlerini sergilemek degildir. Bunun yerine, sahne üstünde 

geçirdikleri zamanin disinda kendilerine dair bir tarihleri ve içinde bulunduklari kapali 

mekanin disinda da bir dis dünyalari olmadigi izlenimini veren bes insanin herhangi bir 

gelisim ümidi tasimaksizin varolmalarinin siirsel imgesi seyirciye sunulur. Dilsel 

iletisimin “Börkene”, “Tavtati Kütüpati”, “Çilgiti” gibi anlamsiz sözcüklere dönüstügü, 

gülünç bir biçimde asirilastirilmis tavirlarin hüküm sürdügü bu yapi, hem biçim hem de 

içerik yönünden kararli bir sekilde, Ionesco’nun ve Beckett’in dünyalarinin karakter ve 

söylem itibariyle hayli yerellestirilmis bir yansimasini sunar; ancak, bir farkla. 

Hedeflenen sey, bu dünyayi mutlaklastirmaktan ziyade, onu anlamsizligini sergilemek 

yoluyla dönüstürmektir. 

Martin Esslin, Absurd Tiyatro’nun iki tarafli bir amaci gerçeklestirdigini söyler:  

 

“Bunlardan birinde, asil gerçekligin ayriminda ve bilincinde 

olmadan yasanan yasamlarin absürdlügünü yererek elestirir… Daha 

olumlu diger amacinda, yasamin özgün olmayan biçimlerinin 

absürdlügünün yergisel açiklamasinda ise, Absürd tiyatro absürdlügün 

daha derin bir tabakasiyla karsi karsiya gelir – dinsel inançlardaki 

azalmanin insani kesinliklerden yoksun biraktigi bir dünyadaki 

insanlik durumunun absürdlügüyle.”2 

 
Bu amaçlardan ilkini siradanlastirilmis ve mekanize bir dünyanin elestirisini içerdigi 

için Absurd Tiyatro’nun protest yönü, herhangi bir evrensel deger üretiminin 

anlamsizligini ya da imkansizligini savunan ikinci amaci ise Absurd Tiyatro’nun 

nihilist yönü olarak nitelendirmek mümkündür. Tavtati Kütüpati oyunu içerisinde, 

bürokrasi ve siyaset kurumlarinin, insanlarin birbirine eziyet çektirmekten aldiklari 

hazzin elestirisini tasiyan protest yöndeki sahnelere sikça rastlanir. Buna karsilik, 

nihilist yönle çok dolayli ve çogunlukla da alayci bir yönden paslasilmaktadir. 

                                                                 
1 Martin Esslin, Absurd Tiyatro, çev: Güler Siper, Ankara, Dost Kitabevi, Agustos 1999, s. 323 
2 a.e.; s. 312-313 



  

Sahnedekilerin her seyin anlamsizligini sezinledikleri anlar, vurucu bir biçimde 

mizahilestirilmistir: 

 

BIR, ÜÇ, DÖRT, BES – (hep bir agizdan konusurlar. Yavas 
yavas ayaga kalkarlar. En sonunda elleri açik, dua eder gibi, göge 
bakiyorlar) Allahim! Niye var olduk? Niye yasadik? Geldik 
geçiyoruz! Çakili bir çivimiz bile kalmiyacak! Hayallerimiz, 
ümitlerimiz, isteklerimiz bizle beraber göçüp gidecek. Niye varolduk 
Allahim, niye? (Yavas yavas basla ri öne düser) Ah bu yalnizlik, 
hiçlik, zavallilik! (Birden kendilerini çok yalniz hissederler. 
Birbirlerine yaklasirlar. Yavas yavas mirildanirlar) Hiçlik… 
Zavallilik… Hiçlik…1 

 
Ne var ki, oyun nihilizmle mesafesini alternatif bir çözüm üretecek kadar ileriye 

götürmez ve yer yer mizahilestirdigi “Hiçlik” fikrinin ürettigi absürd paradigma 

içerisinde sonuçlanir. Sahneyi terketmeyi basarabilen ve digerlerinin satasmalarina 

karsin kagit kesme isini birakmayan IKI figürü, ancak çok zorlanildigi taktirde 

pozitif bir unsur sayilabilir. Digerlerine karsi ketumlugu, yaptigi isin anlamsiz bir is 

olusu ve nereye çikip gittiginin, belki de fotograf pozuyla süren döngünün sonraki 

halkasinda yeniden dönüp dönmeyeceginin belirsizligi çözümün onun sergiledigi 

tavirda yatmadigini düsündürür. Sonuçta, onun çikisinin digerlerinin ya da 

seyircilerin hayatlari için belirleyici ya da model olusturucu bir yönü yoktur, 

Ionesco’nun Kel Sarkici’si ya da Beckett’in Godot’yu Beklerken’inde oldugu gibi, 

oyun baslangiç noktasina dönülerek tamamlanir: 

 
(… IKI sevinçli, “Çilgiti”yi söyleyerek panolarin kenarindan 

kaybolur gider. Ötekiler bir an öylece kalirlar. Sonra akillari baslarina 

gelir. Onlar da “Çilgiti”yi söylemeye baslarlar. Oradan çikmak 

isterlerse de hep duvarlar çikar önlerine. Her köseyi yoklarlar. Nafile. 

Her yer kapalidir. Simdi artik “Çilgiti” ezilmis büzülmüs, taninmaz 

bir hale gelmistir. Ona sarki bile denmez artik. Isiklar yavas yavas 

söner. Uzun bir sessizlik. Sonra tüyler ürpertici bir çiglik gibi) 

BIR – Hadi bari bir fotograf çektirelim. (Hepsi olduklari yerden 

firlarlar. Gayet mekanik hareketlerle ortaya gelirler. Piyesin basindaki 

fotograf çektirme pozunu alirlar. Yüzlerde manasiz, tuhaf, hem acikli, 

hem gülünç bir tebessüm. Öylece kalirlar. Karanlik) 2. 

 

                                                                 
1 Genç Oyuncular, Tavtati Kütüpati , Istanbul, Oyun Yayinlari, 1959, s. 46 
2 a.e.; s. 58 



  

Tavtati Kütüpati, bir yönüyle bütünlüklü bir Absurd Tiyatro örnegi sayilabilecek 

bir oyundur, ancak, Genç Oyuncular’in protest yönelimi ve nihilizme mesafesiyle 

birlikte, 1962’de dile getirecekleri hedefleri de göz önüne alindiginda bu oyunu 

absürd’le hesaplasma ve onu Türkiye kosullarina uyarlama yönünde bir girisim 

olarak degerlendirmek daha dogru olur. Zaten, 1960’a dogru toplumsal ortamin 

giderek siyasilesmesinin de etkisiyle bu uyarlama girisiminin yarattigi dönüsüm çok 

hizli olacak ve geleneksel oyunla absürd’ü bir lestiren yeni bir senteze ulasilacaktir.  

 

2. Absürd’ün Toplumsallastirilmasi: “Vatandas Oyunu” 

Genç Oyuncular’in 1962’de “Vatandas Oyunu”nu sahneledigi dönemin etkin 

elemanlarindan biri olan Mehmet Akan, toplulugun Halk Tiyatrosu’na yönelisinin 

Absurd Tiyatro’dan bir kopusu yasatip yasatmadigina dair bir soruyu söyle 

yanitlamaktadir: 

 

“Ionesco’ya alternatif bir tiyatro yapacagiz diye yola çikmadik, 

Ionesco her zaman bizim pirimiz oldu. Ama oyun yazimindan dekora 

kadar bütün üretimi kendimiz gerçeklestirdik. Halk Tiyatrosu, 

geleneksel malzemeden yararlanma ve elbirlikçi anlayis temelinde 

sürdürdük çalismalarimizi.”1  

 

Mehmet Akan’in bu tespiti bir yönüyle dogrudur. Gerçekten de, Tavtati Kütüpati 

için söyledigimiz gibi, üslupsal açidan absürd biçimi özümsemis ve onu 

yerellestirme yönelimi içerisine girmis bir topluluk açisindan geleneksel halk 

tiyatrosundaki malzemenin, Bati’li absürd yazarlarin da karsi çiktiklari, dogalciliga 

ve psikolojizme dayali, elitist burjuva tiyatrosuna alternatif sundugu asikardir. 

Ionesco ve Beckett de, açik bir biçimde, kendi ülkelerindeki fars, vodvil, sirk 

tiyatrosu gibi genis halk kitlelerine yakin gelen tiyatro biçimlerinden 

faydalanmislardir. Bu anlamda, Genç Oyuncular’in Tavtati Kütüpati’den 

Vatandas Oyunu’na giden yolda ciddi bir dönüsümden ziyade tutarli bir süreklilik 

içerisinde oldugu düsünülebilir. Bir baska Genç Oyuncu, Arif Erkin’in bu konuda 

söyledikleri de bu düsünceyi destekleyici niteliktedir: 

 

                                                                 
1 “Mehmet Akan’la Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri Arastirma Dergisi , No: 6, Istanbul, Bogaziçi 

Üniversitesi Yayinlari, t.y., s. 380 



  

“Ben Ionesco ile ortaoyunu arasinda çok yakin bir iliski 

görüyorum. Ionesco absürddür. Ayni absürlügü ortaoyununda 

görüyoruz. Örnegin bir tur atinca yarim saat yürünmüs oluyor, bir 

kabuller tiyatrosu. Ionesco ile baslayip ortaoyununda karar 

kilmamizda çok büyük degisim görmüyorum ben.”1 

 
Ne var ki, baslica iki nedenden ötürü bu kararin ve ardindan gelen Vatandas Oyunu 

örneginin sadece yüzeysel ya da sekilsel benzerliklerle açiklanmasi zor görünmektedir. 

Bu nedenlerden ilki, gelenekle kurulan iliskinin Türkiye’ye özgü kosullarindan 

kaynaklanir, ikincisi ise, genç tiyatro hareketinin siyasetle kurdugu yakinlasmadan. 

 Her seyden önce, Genç Oyuncular’in arastirmaya soyunduklari gelenek, Bati’li 

tiyatrocularda oldugu gibi halihazirda yasayan bir gelenek degildir. Ortaoyunu, 

Meddah, Karagöz gibi geleneksel tiyatro biçimleri, Cumhuriyet'’in baslangiç 

yillarindan itibaren, kimi zaman sanatsal, kimi zaman da ahlaki gerekçeler öne 

sürülerek, modernist ve çagdas Bati’li anlayisa uygun düsmedikleri düsüncesiyle 

tiyatro sahnesinden tecrit edilmis vaziyettedirler. Dolayisiyla, Genç Oyuncular’in 

tiyatroyu “ondan uzak kalmis halk kitlelerine tanitmak ve sevdirmek” hedefiyle, 

gözardi edilmis bir kaynagi yeniden kesfetmesi, ayni zamanda, Cumhuriyet’e özgü 

modernist tiyatro paradigmasinin yeniden tanimini ve biçimle birlikte içerikte de 

önemli bir degisimi hazirlar. 

Bu degisim bir yönüyle, Genç Oyuncular’in da belirttigi gibi, Ahmet Kutsi Tecer’le 

çalisma yürütmekten ya da onun kimi fikirlerinden yararlanmaktan kaynaklanir. Ahmet 

Kutsi Tecer, 1947’de yazdigi Kösebasi2 isimli oyunundan beri, ulusal bir tiyatronun 

gelenekten kopmaksizin gerçeklestirilecek bir anlayisla meydana getirilebilecegini 

savunan bir yazar ve düsünce insanidir. Benzeri düsünceleri Resat Nuri Güntekin, 

Metin And gibi edebiyat insanlari ya da tiyatro düsünürleri de farkli yönlerden 

savunmuslardir3. Bu baglamda, “kendi tiyatro geleneklerimize dayanan bir Halk 

Tiyatrosu hareketi yolunda çalismalar yapmak” düsüncesine, bütünüyle Ionesco 

çizgisinden yürünerek ulasilabilecegini varsaymak mümkün degildir. Çünkü, 

                                                                 
1 “Arif Erkin’le Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri Arastirma Dergisi, No: 6, Istanbul, Bogaziçi 

Üniversitesi Yayinlari, t.y., s. 402 
2 Sevda Sener’e göre bu oyun, “konusunun yalin, düsündürücü niteligi, biçiminin geleneksel olanla 

çagdas olani kaynastirarak Türk tiyatrosuna kimlik kazandiran özelligiyle tiyatromuzun klasiklerindendir”, 
(bkz. Sevda Sener, Cumhuriyetin 75. Yilinda Türk Tiyatrosu , Ankara, Türkiye Is Bankasi Kültür 
Yayinlari, 1998, s. 126) 

3 Metin And “ulusal deyis” üzerine düsüncelerini su sözlerle dile getirir: “Yazarlarimiz oyunlarini ne 
denli kendi çevremizle, kendi insanlarimizla, kendi sorunlarimizla kurarlarsa kursunlar, tiyatro her seyden 
önce görüs açisinin biçimlenmesine, yapisal deyisi gerektirir. Bunun da bizden olmasi, yüzyillar boyunca 



  

sözkonusu yönelim asil olarak, Bati’dan ithal edilen tarzlara oldugu kadar, halihazirda 

sahnelerde hakim olan Bati öykünmecisi örneklere de karsi durus vasitasiyla 

üretilebilir. Bu yönelimin düsünsel harcini hazirlayan bir baska yön, Demokrat 

Parti’nin kesintiye ugrattigi “nitelikli sanati genis kitlelere tasima” hamlesinin, 

yenibastan ve güçlü bir biçimde baslatilmasi gerektigine duyulan inançtir. Türkiye’de 

1960’li yillarin baslangicinda gerçeklesen öncü, deneysel çalismalar hakkinda kapsamli 

bir arastirma yapmis olan Ömer Faruk Kurhan, Genç Oyuncular’in da içinde yer aldigi 

tiyatrocu kusagin bu yönelimini su sözlerle açiklar: 

 
“1960’lara dogru genç tiyatrocu kusagin Batili nitelikte burjuva 

aliskanliklari elestirdigi görülmektedir. Kentli genç aydinlar her ne 

kadar Batili burjuva egitiminden bolca nasiplerini almislarsa da, 

Türkiye gerçeginin farkli oldugunun farkina varmaya 

baslamislardir. Demokrat Parti’nin seçimlerde kazandigi basarilar 

CHP’nin batililasmayi da içeren toplum mühendisligi çabalarinin 

tikandigini göstermistir. Anlasilmistir ki, özellikle kir kökenli 

Anadolu halki kolayca biçim verilebilecek bir kütle degildir. 

Dayatmaci olmaktan vazgeçip, halki yeniden kesfetmek ve yapici 

iletisim kanallari kurmaya çalismak daha mantikli görünmektedir. 

Büyük kent merkezlerinde etkili olan Batili kültürel kaliplar 

Türkiye’nin bütünü düsünüldügünde, saglam bir toplumsal 

dayanaktan yoksun, taklite dayali ve yapay görünmektedir.”1   

 
Genç Oyuncular’in “yapici iletisim kanallari” olusturma yolundaki en önemli 

girisimi Erdek Senlikleri’ni düzenlemesi olmustur. Sonradan “her yer sahnedir” 

türünden yaklasimlarin da ilk adimini olusturan bu senlikler, gerek hitap ettigi seyirci 

kesimi, gerek meydan tiyatrosuna olanak saglayan yapisi nedeniyle, geleneksel 

tiyatroya yönelimi destekleyecek ve haklilastiracaktir. 

Bahsettigimiz verilerin isiginda bakildiginda, Vatandas Oyunu’nun kurgusunun, 

Absurd ve Halk Tiyatrosu etkilesimleriyle biçimlenen iki farkli, ancak birbirinin içine 

geçmis düzlemini ayristirmamiz ve içerdigi toplumsal söylemi çözümlememiz 

kolaylasir. 

                                                                                                                                                                              
Türk toplumunun begenisinin gelistirdigi deyis özelliklerine, üslubuna uymasi gerekir.”; Metin And, 
Cumhuriyet Dönemi Türk Tiyatrosu , Ankara, Türkiye Is Bankasi Kültür Yayinlari, 1983, s. 434-435 

1 Ömer Faruk Kurhan, Türkiye’de Öncü ve Deneysel Tiyatronun Baslangiç Yillari: Absürdizmden 
Siyasal Tiyatroya, Istanbul Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Tiyatro Bölümü’nde hazirlanmis olan 
Yüksek Lisans Tezi, Istanbul, 1999 



  

Genç Oyuncular, Tavtati Kütüpati çalismasinda oldugu gibi, öncelikle, 

arastirdiklari alani tüm yönleriyle analiz ederek özümseme sürecine girerler. Tavtati 

Kütüpati için Ionesco’nun Sandalyeler ve Ders  oyunlarinin gördügüne benzer bir 

islevi, bu sefer,  klasik sayilabilecek bir Ortaoyunu örnegi olan Büyücü Oyunu yerine 

getirir. Böylelikle, bir Ortaoyunu yapisi içerisinde bulunabilecek tüm tiyatral unsurlar, 

oyunun sahnelendigi dönemin güncel atmosferine transfer edilerek islenirler. Kurgunun 

birincil anlati düzlemini de, geleneksel Ortaoyunu tekniklerine sadik kalinarak, güncel 

“taklit”ler vasitasiyla yönlendirilen bu öyküleme olusturur. 

Iki bölümden olusan Vatandas Oyunu, geleneksel Ortaoyunundaki PISEKAR ve 

KAVUKLU tiplemeleriyle özdes sayilabilecek ve bu rolleri oynayan oyuncularin kendi 

isimleriyle ÜSTÜN ve ARIF olarak adlandirilmis iki tiplemenin basindan geçenleri 

anlatir. Ilk bölümde, memleketi Antep’te kaçakçilik yapmayi reddettigi için aganin 

gazabina ugramis, karakolluk olmus ve sonunda da köylülükten “vatandas”liga geçmek 

zorunda kalarak büyük kentin yolunu tutmus olan ARIF, büyük kentte “çanak 

yalama”yi meslek edinmis hemserisi ÜSTÜN’le karsilasir. Bundan sonrasi, “Vatandas” 

sözünü duyunca histeri krizleri geçiren ve ancak kiçina bir tekme yiyince kendisine 

gelebilen ARIF’in, ÜSTÜN’ün de yardimlariyla kendisine ev aramasi sürecini isler. 

Ancak, PISEKAR’in KAVUKLU’ya sehir adabi konusunda ders vermesine benzer 

biçimde, ÜSTÜN tarafindan sehrin trafigi ve kesmekesi konusunda bilgi edinen 

ARIF’in barinak bulma girisimi bosa çikacaktir. ÜSTÜN’ün ARIF için buldugu, 

kapisiz, penceresiz, havasiz, susuz gecekondu polislerin görünmesi üzerine ayaklanip 

uzaklara tasinir.  

Seyircilerin temel tiplemeleri tanimasini ve oyunun havasina alismasini amaçlayan 

bu bölümdeki diyaloglar ve genel üslup Ortaoyunu’ndaki “söylesme”1 bölümünü 

andirmaktadir. Kimi çesitli Ortaoyunu örneklerinden dogrudan alinmis karsilikli 

konusma oyunlari sirasinda, ÜSTÜN ve ARIF birbirlerinin tersini söyleyerek, 

birbirlerini yanlis anlayarak ya da bütünüyle anlamsizliga varan söylemler kurarak çene 

yarisina girerler:  

 
ARIF: Kapisi yok bunun. 
ÜSTÜN: (Tersler) Evi buldun da kapisi kaldi. (Iskemlelerdeki kalabaliga 

onlar da karisirlar) 
ARIF: Ayagimi nereye basayim? 
ÜSTÜN: Bassana oraya. 

                                                                 
1 Geleneksel Ortaoyunu’na ait bölümlerin isimleri, Metin And’in konuyla ilgili çalismasindan 

alinmistir. Bu konuda ayrintili bilgi için bkz. Metin And, Geleneksel Türk Tiyatrosu, Istanbul, Inkilap 
Kitabevi, 1985, s. 386-401  



  

ARIF: Eee, adamin ayagi var. 
ÜSTÜN: Hey Allahim, sanki o herifin ayagina otobüste hiç basmadilar, 

bas hadi. 
ARIF: Su isigi bir yaksak göz gözü görmüyor. 
ÜSTÜN: Evi buldun da isigi kaldi. 
ARIF: Dogru (çekinerek) Su... 
ÜSTÜN: Evi buldun da suyu kaldi. 
ARIF: Dogru pencereyi açsak bari. 
ÜSTÜN: (Iyice tersler) Evi buldun da penceresi kaldi. 
ARIF: Havasi kalmamis da. 
ÜSTÜN: Evi buldun da havasi kaldi. 
ARIF: Peki, peki... 
ÜSTÜN: Iste surada bir yerde kivrilir yatarsin. 
ARIF: Ama orada bir adamin ayagi, bir adamin da kafasi var. 
ÜSTÜN: (Iyice sinirli) Allah Allah... 
ARIF: Dogru dogru, evi buldum da yatacak yer kaldi. 
ÜSTÜN: Canim kafani buraya koyarsin... 
ARIF: Ayagim disarida kalir (Çok sakin pozda söyler bunu) 
ÜSTÜN: Sonra da ayagini buraya koyarsin... 
ARIF: Kafam disarida kalir. 
ÜSTÜN: Eee, tamam iste. 
ARIF: Dogru tamam. 
ÜSTÜN: Su tarafa döndün mü? Hela! 
ARIF: Bu tarafa döndün mü misafir odasi, su tarafa döndün mü 

yemek odasi, alti çocuk odasi, üstü sucuk dolabi. 
ÜSTÜN: Tamam, hadi inelim (evden çikarlar) Köftehor evi 

begendin galiba, yüzün gülüyor. 
ARIF: (Seyirciye) Duyduk duymadik demeyin, bu surat evi 

begenmis adam suratidir.1  
 

ARIF’in hastaligini iyilestirmek ve ev, as, is bulmasini saglamak sürecinde 

karsilastigi “taklit”ler üzerinden gelisen oyunun ikinci bölümü, yine klasik 

Ortaoyununu düzenine uygun sekilde “fasil” olarak nitelendirilebilir. Ortaoyunu’nun 

“var oldugu andaki belli kisilere ve belli olaylara tas atan bir tiyatro” olmasi 

özelliginden yola çikan Genç Oyuncular, fasli gelistiren yan rolleri, yani “taklit”leri, 

klasik örneklerine de referans tasiyici biçimde modern kent hayatindan seçmislerdir. 

Böylelikle, ÜSTÜN ve ARIF, sirasiyla ARIF’i devlet hastanesi yöntemleriyle tedavi 

etmeye kalkisan Amerika hayrani DOKTOR, devlet dairesinde kendi saltanatini 

kurmus bulunan muhafazakar HADEME, gazetelerin spor sayfasindan baska yere 

bakmamaya özen gösteren rüsvetçi MEMUR ve yeryüzündeki cennetin varolan her 

seyi yakip yikmakla kurulabilecegini vaaz eden, Genç Oyuncular’in tabiriyle 

“anarsist”, SERSERI’yle  karsilasirlar. Sorunlarin çözümü bir yana, durumu daha da 

karmasiklastiran ve çaresizligin yarattigi öfkeyi arttiran bu karsilasmalardan sonra, 

ÜSTÜN tarafindan isleri yola sokulmak üzere olan ARIF’in, nüfus kütügüne göre “ölü” 



  

oldugu ortaya çikacak ve parasiz, mesleksiz, üstelik üst kademelerde adami olmayan bu 

“ölü” sokakta kalacaktir.    

Yukaridaki özetten de anlasilacagi gibi, oyunun düzeni, gündelik hayatin toplumsal 

taslamasini içeren konusmalar ve tiplemeler disinda geleneksel Ortaoyununu bilenler 

açisindan yadirganmayacak bir yapi içerir, bununla birlikte, ayni seyirci için 

alisilmadik olan bir baska öge, kurgunun boyutunu dönüsüme ugratarak oyunu farkli 

bir eksene tasir. Genç Oyuncular tarafindan “oyuna degisik bir renk, bir hava, bir ton 

kazandiran ve seyircinin zaman zaman bir renk ve hareket bollugunda dinlenmesini 

amaç güden birer fantezi unsuru” olarak tanimlanan MASKELILER, birer süsleme 

olmanin ötesinde, geleneksel nitelikteki Ortaoyununu çerçeveleyen ikinci bir düzlem 

meydana getirirler. Gerek kiyafet gerekse islevleriyle Ortaoyunu geleneginden çok 

Bati’li Commedia dell’Arte gelenegine yakin duran MASKELILER,  Federico Garcia 

Lorca’nin Don Cristobita ile Dona Rosita’nin Acikli Güldürüsü oyunundaki 

SIVRISINEK benzeri oyun kurucularidir, pandomim vasitasiyla sahne üzerinde 

gecekondu, otobüs, hastane bekleme odasi, devlet dairesi gibi mekanlari yaratirlar ve 

SIVRISINEK ölçüsünde olmasa da, oyunun seyrinin groteskten trajige dogru 

dramaturjik degisimler geçirmesinde etkilidirler. Bu yolla, Ionesco’nun kimi 

oyunlarindaki gibi, alay ve hicvin yer yer traji-grotesk bir havaya bürünmesini 

saglarlar.  

 
ARIF: ... Defolun, zibarin, gidin. Yalniz birakin beni. Yapayalniz. (Bu 

sirada gene MASKELILER doldurur içeriyi. Bale yumusakligi ile 
kosarak ortayi dönerler. ARIF’i ortalarina alip tenis topu gibi 
birbirlerine atarlar. Dramatik bir sahne. Gerilim yüksek. ARIF 
konusmaya devam eder) Namussuzlar, hainler, milletsizler. 
Menfaatçiler. Size mi kaldi bu millet? Defolun, defolun. 2 

 

Oyunun salt bir güncellestirilmis Ortaoyunu olmayip, ayni zamanda oyundaki 

absürd esinlenmeleri de netlestiren MASKELILER’in de oyunu oldugunu belirgin kilan 

temel gösterge, yine Ortaoyununa özgü, “öndeyis” ve “bitis” bölümlerinin 

MASKELILER tarafindan gerçeklestirilmesidir. Öndeyis’te, PISEKAR-ÜSTÜN’e 

müdahale ederek geleneksel konusmasini yapmasini engelleyen MASKELILER, 

“bitis”te de oyunun ajitasyon içeren finalinin havasini yumusatirlar.  

Ne var ki, protest taslamanin soyutlamayla ve nihilizmle flört içinde sunuldugu 

Tavtati Kütüpati’nin aksine, alintiladigimiz dramatik sahne ve ardindan gelen 

                                                                                                                                                                              
1 Genç Oyuncular, Vatandas Oyunu, Istanbul, Izlem Yayinlari, 1962, s. 25-26 
2 a.e.; s. 69 



  

ARIF’in sembolik ölümü sahnesinde oldugu gibi, yer yer absürd çikissizliga 

yakinlasilmasina ragmen, Vatandas Oyunu, son kertede, somut siyasal göndermeler 

üzerine kurulur ve pozitif bir çözümle sonuçlanir: 

 
(ÜSTÜN kosarak gelir) 
ÜSTÜN: Arif yanindaki yeri de bana ayir. 
ARIF: Ne oldu? 
ÜSTÜN: Kendimi biraz rahatsiz hissediyorum. Galiba ben de senin hastaliga 

tutuldum. 
ARIF: Ne; Hah hah ha. Vatandas’a bak. Vatandas. (Güler) Vatandas. 
ÜSTÜN: (Ilkönce bozulur. Sonra o da ARIF’le dalga geçmeye baslar) 

Vatandas, vatandas. 
ARIF: (Bir ara irkilir) Üstün. 
ÜSTÜN: (O da irkilir. Ortada birlesip birbirlerine seyircileri gösterirler) Bak 

bak vatandas vatandas. (Seyircileri gösterip gülerler) 
ARIF: Ne oldu? 
ARIF: Vatandas olmak ayip mi be? Niye olsun? Gögsümü kabarta kabarta ben 

vatandasim desem bana kim ne der? Hiç. Bu memeleketin evlatlari, demin 
bana musallat olan ipsiz sapsizlar, mideciler, menfaatçiler, sütü bozuklar, 
milliyetsizler gibi degil ya? Bu memleket onlara kalmadi ya? Kim demis ki 
bu memleketin bütün evlatlari onlar gibi. Bir iki kötü heriften mi 
çekinecegiz be. Laf. Vatandasim iste gurur duyuyorum bundan. (ÜSTÜN’le 
el sikisirlar. Bu sirada MASKELILER ortaya dolarlar) 

MASKELILER: Sisssssttt. (ÜSTÜN ile ARIF’i disari atarlar. Sonra ortada dans 
ederek sarki söylerler) Bir sey yok bir sey yok bir sey yok. / Dagilin evinize, 
dagilin evinize. / Rahat rahat uyuyun, rahat rahat uyuyun. 

(MASKELILER çikarlar. Oyun biter)1  
 

 
3. Genç Oyuncular Deneyiminin Ögre ttikleri:      

Genç Oyuncular’in 1957 – 1962 yillari arasindaki Tavtati Kütüpati’den Vatandas 

Oyunu’na uzanan deneyiminin, benzeri deneyimleri yasamis topluluklar, günümüzün 

alternatif arayisindaki topluluklari ve absürd, geleneksel ve siyasi tiyatro tarzlarindaki 

geçiskenlikler açisindan önemli veriler içerdigi söylenebilir.  

Öncelikle, Genç Oyuncular, model aldiklari Absurd Tiyatro ve geleneksel 

Ortaoyunu gibi tiyatro türlerine yaklasimlarinda, arastirma-inceleme boyutunu ön plana 

çikaran ve türün sablonlariyla hareket etmekten öteye giderek yapisal unsurlarini 

kesfetmeye dayanan bir tarz benimserler. Böylelikle, detayli analizlerden yola çikan 

belirgin dramaturjik baglamlarla hareket edilebildigi ölçüde, ayaklari yere saglam 

basan deneysel çalismalarin, türlerin yer degistirmesinden ya da birbirlerini 

beslemelerinden dogacak yeni anlatim biçimlerinin mümkün olabilecegini ispat ederler. 

                                                                 
1 a.e.; s. 73 



  

Ikincisi, tiyatro yaptiklari dönemin gençlik hareketinin de etkisiyle, topluluk olarak 

içinde yer aldiklari toplumsal yapinin nabzini tutarak ve belirgin bir öncü misyonuyla 

çalisma yürütürler. Bunda sanat yaptiklari ortamin düsünsel sigligina karsi durmanin ve 

kendilerinden önceki dönemin sanat politikalarinin belli noktalarda basarisizliga 

düsmesinin de payi büyüktür. Deneyimin çikis noktasinin hem kurumsal, hem de 

estetik açidan varolana alternatif sunmak  olmasi, toplulugun ürünlerinin yaygin ve 

kaydadeger bir ilgi görmesini de saglar. 

Üçüncüsü, toplulugun absürd’le etkilesimi önemli oranda Absurd Tiyatro’nun 

protest yönünün ve avangard itkilerin belirlenimi altinda sekillenir. Bu haliyle, 

Türkiye’de Absurd Tiyatro, soguk savas döneminin Dogu Avrupa ülkelerinde oldugu 

gibi, siyasi baskilara tavir almanin, dogrudan dogruya söylenemeyenleri alegorik bir 

tarz içinde ifade etmenin sanatsal bir araci olarak kabul görür. Ancak, toplumsal 

dinamiklerin siyasi söylem alanini serbest biraktigi ya da böylesi bir söylemi zorunlu 

hale getirdigi Türkiye’deki gibi bir ortamda, Türkiye’li tiyatrocular açisindan 

geleneksel kaynaklar absürde oranla daha islevsel görünür. Bati kaynakli absürd’ün de 

çesitli açilardan beslendigi Halk Tiyatrosu biçimlerinin Türkiye cografyasina ait bir 

örnegi sayilabilecek Ortaoyunu formu, gerek içerdigi absürd unsurlar, gerekse dolaysiz 

bir siyasi söylem kurmaya uygun yapisiyla, Absurd ve Siyasi Tiyatro arasinda 

geçiskenligi saglayici bir unsur olarak deneysel çalismalarin yeni arastirma alanini 

olusturur. Bu dönüsümün, tamamen Türkiye’ye özgü bir nitelige sahip oldugunun altini 

çizmek gerekir. Absurd Tiyatro’nun bir akim niteligiyle Türkiye’de varlik 

gösterememesinin, sürekli ve tutarli biçimde absürd metinler üreten yazarlarin ortaya 

çikmamasinin ardinda yatan nedenlerden biri de budur. Bu durum, Bati’daki 1968 

ögrenci ve isçi hareketlerinin absürd söylemin popülaritesini alasagi etmesine paralel 

bir biçimde, Türkiye’de de tiyatronun siyasilesmesi sürecini hizlandirmis ve 

mesrulastirmistir.              

Genç Oyuncular açisindan gözardi edilmemesi gereken bir diger olgu, toplulugun 

sanatsal üretiminin kollektif dayanisma ve sorumluluk hiyerarsisine dayali 

isbölümüyle, kendi tabirleriyle “elbirlikçi anlayis”la yürütülmesidir. Sahneledikleri 

oyunlarda kollektif oyun yazimi ve dogaçlama tekniklerini de uygulayan topluluk, kimi 

zaman oyunlar agirlikli olarak tek bir kis inin elinden çiksa dahi, yazar olarak tüm 

toplulugu belirtmeyi yegler1. “Elbirlikçi anlayis” 60’larin baslangicindaki gençlik 

                                                                 
1 Örnegin, Tavtati Kütüpati oyununun büyük oranda Atilla Alpöge’nin elinden çiktigi 

söylenir; bkz. “Mehmet Akan’la Söylesi”, Mimesis Tiyatro Çeviri Arastirma Dergisi , No: 6, Istanbul, 
Bogaziçi Üniversitesi Yayinlari, t.y., s. 380   



  

hareketine hakim olan dostluk, fikirdaslik söylemleriyle oldugu kadar, alternatif 

adimlarin atilabilmesi için kadrodaki herkesin, bir nevi “tiyatro neferi” olarak çaba 

göstermesi gerektigi düsüncesiyle de alakalidir. Bu durum, toplulugun içe kapalilik 

elestirleri almasiyla ya da Arif Erkin’in deyisiyle, topluluga alinmamis bir “kirginlar 

ordusu”nun olusmasiyla sonuçlanacaktir. Ancak, diger yandan, yine Erkin tarafindan 

dile getirilen su görüsü de gözardi etmemek gerekir: “Eger daha fazla insan olsaydi 

aramizda, çok degisik seslerin çikmasi yüzünden belki de yaptiklarimizin ancak yarisini 

yapabilirdik”.1    

Genç Oyuncular’in ömrü toplu luk içinden bir kisim oyuncunun profesyonel 

tiyatroya geçme karari vermesiyle tamamlanirken, 1962 yilinda meydana gelen bir olay 

toplulugun tiyatro yaptigi dönemin de kapanisinin habercisi olur. Erdek Senligi’nde 

sergilenmis bulunan Vatandas Oyunu hakkinda “komunizm propagandasi yapiliyor” 

gerekçesiyle dava açilir. Bu dava ve baska topluluklara uygulanan benzeri davalar, 

gençlere ve tiyatro ortamindaki çesitli alternatif arayislara dönük yaklasimin eskisi gibi 

olmayacaginin bir göstergesidir. Bu tarihten sonra, siyasal içerikli her türlü sanatsal 

faaliyete uygulanan baskidaki artis, kentli okumus gençligin önemli bir kesiminin 

60’larin ortasindan itibaren giderek sayisini artiran çok sayida siyasi fraksiyona 

bölünmesi olgusuyla birlestiginde, alternatif tiyatro yapmanin anlam ve rotasi da 

büsbütün degismis olur. Hissedilir ve gözle görülür dönüsümlere ragmen, en azindan 

60’li yillar boyunca absürd ve geleneksel arayislarla temasini sürdüren bu rotanin 

bütünüyle siyasi tiyatroya kanalize olmasini saglayan unsur ise, 12 Mart 1971’deki bir 

baska darbe olur. 1971 darbesinden sonra, ne gençlik hareketi, ne de Genç Oyuncular 

benzeri topluluklar açisindan artik hiçbir sey 1957-62 dönemindeki gibi olamayacaktir. 

O dönemi yasamis tiyatrocularin, bütünüyle bugünkü estetik yargilara göre 

degerlendirildiginde gücü ve etkisi hayli zayif sayilabilecek Tavtati Kütüpati ve 

Vatandas Oyunu’nu özlemle anmalarinin sirri, belki de burada yatar. 
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