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ANALIK DAVASI VE GARBIYATÇI FANTAZI 

Mehmet Özgür Bahçeci

 

 

 

Türkiye Tiyatrosu‟nda önemli bir yer tutan uyarlamaların, kaynak metin olarak en çok 

seçilen metinlerinin yazarı Bertolt Brecht‟in eserleri ve estetiği, ülkemizde özellikle 1960‟lı 

yıllardan itibaren büyük bir rağbet görmüĢ ve pek çok oyunu sahneye taĢınmıĢtır. Brecht‟le 

baĢlatılan bu iliĢki sadece oyunlarını oynamak ve eserlerini okumak üzerinden 

gerçekleĢmemiĢ, Türkiyeli pek çok oyun yazarı da onun oyunlarından esinlenmiĢ veya onun 

oyunlarını uyarlamıĢtır. 

Söz konusu uyarlamalardan önemli bir tanesi de bu incelemeye konu olan, kısa zaman 

önce kaybettiğimiz Mehmet Akan‟a ait Analık Davası adlı oyundur. Brecht‟in Kafkas Tebeşir 

Dairesi adlı oyunundan uyarlanan oyun, 1971 yılında, Brecht‟in ülkemizde gayet önemli bir 

yere sahip olduğu bir zamanda yazılmıĢtır. Bu çalıĢmada bu oyunun ve yazarının, Brecht‟le, 

Kafkas Tebeşir Dairesi‟yle nasıl bir iliĢkiye girdiği ve bu iliĢkinin düĢünsel temelleri ortaya 

konmaya çalıĢılıp, eserin yazılıĢ amacı ve oluĢturulduğu düĢünsel iklime dair mütevazı bir 

çerçeve oluĢturulmaya çalıĢılacaktır. Analık Davası'nda olay akıĢı, karakterizasyon ve yapının 

neredeyse tamamı korunmaya çalıĢıldığından, iki oyun paralel bir Ģekilde incelenecektir. 

Büyük bir bölümünde Kafkas Tebeşir Dairesi'nin bir çevirisini andıran Analık Davası‟nda 

çevrilmeyen yerlerin ve zaman, mekân değiĢikliklerinin neler olduğu ve oyunun dili, bir 

anlamda çevirisinin nasıl yapıldığı üzerinde durularak Akan‟ın Kafkas Tebeşir Dairesi‟ni 

taĢımaya çalıĢtığı yer ortaya konmaya çalıĢılacaktır.  

 

Kafkas Tebeşir Dairesi – Analık Davası 

 Brecht‟in de bir Çin anlatısı olan TebeĢir Dairesi‟nden uyarladığı Kafkas Tebeşir 

Dairesi,  kaynak metinden esasında sadece son sahnedeki durumu alıntılayan ve sondaki 

hikâyeyi tamamen farklı bir bağlama yerleĢtiren yapısıyla özgün bir yorumdur. Oyun, 2. 

PaylaĢım SavaĢı sonrası S.S.C.B.‟de bir kolhozda baĢlar. Nazi yıkımı sonrası ilk defa bir 

araya gelen iki kolhoz mensupları ve merkezi yönetimden gelen bir uzman, eskiden Galinski 

kolhozunun olan vadinin geleceği üzerine tartıĢmaktadırlar. SavaĢ sonrası durumuyla içe içe 
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olan bu tartıĢma
1
, basit görünen yapısına rağmen dramaturjik açıdan önemli bir yere sahiptir. 

Bu sahnenin Ģüphesiz önemli bir vurgusu, sonrasında anlatılacak öykünün sadece eğlenme 

amacıyla anlatılacağıdır. Dolayısıyla, ozanın anlatısının amacı, Brecht‟in Küçük Organon‟da 

tiyatroya biçtiği amaçla aynı yöndedir. ÇatıĢmayı kuran karakterlerin özelliklerinden ( eski, 

yaĢlı – yeni, genç), toprağın iĢlenmesine dair tartıĢmadaki argümanlara kadar ele alacağı 

konunun farklı yönlerini vererek seyirciyi Köşebaşı Sahnesi‟nde tasvir ettiği gözlemci 

konumuna yerleĢtiren Brecht, önoyunda karakterlerini mülkiyetçi iliĢkinin egemen olduğu 

düĢünce evrenlerinde yadırganacak bir yargıda uzlaĢtırır. Vadi, yıllardır ona sahip olanın 

değil, ona emek verenin olur. Oyun ve Ozan‟ın anlatısı bu durumun “nasıl” olabileceğine 

dairdir. 

Analık Davası‟nda yapılan en önemli değiĢiklik mekân ve zaman değiĢiklikleridir. 

Önoyun cumhuriyet savaĢı sonrasına bir ege köyüne, esas oyun Diyarbakır dolaylarına, 

Osmanlı döneminde bilinmez bir zamana alınmıĢtır. Akan, bu değiĢikliklerle oyunu, Türkiye 

coğrafyası ve tarihi içinde Türk seyircisine daha tanıdık gelen bir zaman ve mekana 

konumlandırır. Önoyunda Kafkas‟taki çatıĢma korunarak iki meddahvari anlatıcıyla kısaca 

özetlenir ama esas oyun, bu çatıĢmadaki düğümü çözecek, tartıĢmayı bağlaması beklenen bir 

Ģey olarak izlenecektir.  

Önoyundan sonra GruĢa‟nın ve bebeğin hikâyesi baĢlar. Aslında oyunun sonuyla da 

alakalı olan baĢlangıçtaki iktidar odağına ait sahnelerde vurgu sonsuza kadar iktidarda 

kalacağı yanılgısına sürekli düĢen egemenlerdedir. Bebeğin olası bir gelecekte içine düĢeceği 

kaygan ve güvensiz sömürenler evrenini gösteren ilk sahnelerde kabaca büyüklerin tepiĢmesi 

ve bu sırada küçüklerin bu tepiĢmeyle kurdukları iliĢki sergilenmektedir. Olaylar, ince çıkar 

dengeleri üzerinde kurulmuĢ olsa da büyüklerin iktidarlarının sonsuzluğu yanılgısını boĢa 

çıkartırken, buna rağmen kaderlerini onlarınkiyle aynıymıĢ gibi gören hizmetliler eleĢtirilir. 

Bu noktada GruĢa‟nın etrafındaki olaylara karĢı geliĢtirdiği tepki, sahne için büyük önem 

taĢır. Annesi kaçınca, ortada kalan bebek veliahdı kurtarıp kurtarmama arasında kalan GruĢa, 

kararını aslında içinde bulunduğu durumu göz önüne almadan verir.
2
 Tecrübeli ve 

durumlarının farkında olan hizmetçilerin uyarılarına rağmen bebeği saklar, ama bu eylemi 

                                                 
1
 Kolhozların büyük çoğunluğunu yaĢlılar ve kadınlar oluĢturmaktadır. Ayrıca Uzman karakteri üzerinden de 

mevcut Stalin yönetiminin bürokratik ve merkezi yönetimine dair, hem ihtiyarların hem ozanın ağzından 

duyulan eleĢtiriler de vardır. 
2
 Brecht notlarında GruĢa için Ģöyle der: “Ġngilizcede, çocuğu yanına aldığı zaman Grusha‟nın durumunu ifade 

eden bir Amerikan deyimi vardır: “enayi” (sucker).” Bkz. Brecht, Bertolt, Kafkas Tebeşir Dairesi Üstüne,, 

Mimesis Tiyatro AraĢtırma ve Çeviri Dergisi, sayı 6, Boğaziçi Üniversitesi Yayınları, Ġstanbul, 1997. 
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onu ilerleyen sahnelerde çok kez ölümle burun buruna getirecek ve bir anlamda canını ortaya 

koyarak bir canı kurtaracaktır. 

GruĢa‟nın, bebeği yakalayıp öldürmek isteyen askerlerden kaçırırken yaĢadığı her 

olay, bir yandan ölüm tehlikesi barındırırken, bir yandan da GruĢa‟da belirli dönüĢümlere yol 

açar. Ġlk sahnede safça ve anlık bir kararla giriĢtiği bebeği kurtarma iĢinin, kendisine 

gerçekten neye mal olduğunu yol boyunca öğrenir. Ama bir yandan da bebeğe verdiği emek, 

onunla aralarında karar verdiği anın değil, bu yolculuğun zamanında geliĢen bir bağ oluĢturur. 

Bu dönüĢüm için metinde kurulan duraklardaki insanların içinde bulunduğu koĢullara göre 

davranmaları ve GruĢa‟nın bu duraklardaki seyri onun da düĢüncelerini, bebeğe ve içinde 

bulunduğu duruma yaklaĢımını değiĢtirir. Artık Ģefkatle kurtardığı bir bebek değil, birlikte 

uzun bir savaĢım verdiği, iyi olması için çaba sarfettiği bir bebektir. Temel insani haklarına ( 

barınma, yemek, yaĢam ) eriĢim için verdikleri mücadele, Ozan‟ın anlatıları tarafından 

desteklenen bir vurguyla, olayların nasılı üzerine dikkat çeker. Böylelikle bebeğin 

kurtarılması bir kahramanlık hikâyesi olmaktan çıkar, bir dönüĢüm hikâyesi halini alır. 

GruĢa‟nın hikâyesinin sonunda ilk sahnede sözleĢtiği Simon‟un gördüğünü anlayamaması, 

anlama ihtimalinin bulunmaması da GruĢa‟nın ve bilincinin geçirdiği dönüĢümden tamamen 

uzak olmasından kaynaklanır. GruĢa‟yı bir bebekle görünce sadece o anı referans alıp, 

GruĢa‟yı terk etmesi de böylelikle anlamlanır. 

 Analık Davası‟nın ilk sahnesi Kafkas‟a ek olarak belli vurgular üzerinden gider. Bu 

vurgulardan en önemlisi yönetenlerin, kiĢisel özelliklerine yapılanıdır.
3
 Bu öznelleĢmiĢ 

halleriyle yöneticiler, Akan‟ın söyleĢilerinde belirttiği gibi kendilerini bir Celali Ġsyanının 

içinde bulurlar. Sipahiler, Celali Ġsyanlarında veya Kafkas‟ta olduğu gibi, yepyeni bir düzen 

yaratmak için değil, kendi çıkarlarını arttırmak için ayaklanırlar. Ġktidardakilerin eleĢtirisi 

Brecht‟in metnine paralel bir biçimde hükümranlıklarının daimi olacağı yanılgısına odaklanır, 

ama onların kiĢiselliklerine yapılan vurgu bu eleĢtiriyi baĢka bir duruma kaydırır. 

  Analık Davası‟nın GruĢa‟nın hikâyesinin büyük bölümünü replik replik tekrar ettiği 

söylenebilir ama bazı önemli kısaltmalar, hikâyeyi farklı bir biçime sokar. Gülüzar‟ın 

hikâyesinde han sahnesi, eli kanlı askerler tiradı ve bebeği kısa süreliğine saklayan anne‟nin 

askerlerin vahĢetine geçici yabancılaĢması budanmıĢtır. GruĢa için sınıfsal konumlanıĢların 

anlamlarını Ģiddetli ve basit bir biçimde gösteren han sahnesi ve askerlik kurumunun toptan 

                                                 
3
 Oyunda altı çizilen Firuz PaĢa‟nın faizciliği ve onun bu özelliğinin yükselmesindeki yeri, onun toplumsal 

konumuyla paralel gerçekleĢtirdiği eylemlerin ( halka yönelik baskı ) vurgusunu iktidarda bulunmasından çok 

kendi kiĢisel özelliklerine dayandırır. 
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sorgulanmasına yol açan, GruĢa‟nın yabancı kadının evindeki replikleri bu budanmanın en 

önemli ve büyük iki ayağıdır. Bu yolla Gülüzar‟ın yol boyunca tanık olduğu önemli tavırlar 

yumuĢatılmıĢ olur. Militarizasyon eleĢtirisi ve en önemli sınıfsal dayanıĢma ve farklılık 

sahnesi atılınca, Gülüzar‟ın hikâyesi, bir yol hikâyesine, bir masala yakınlaĢmıĢtır. 

 Kafkas'ın ikinci perdesi de Azdak karakteri ve onun etrafındaki insanlar ve olaylarla 

kurduğu iliĢkiye odaklanır. Azdak tıpkı askerlere büyük methiyeler düzdükten sonra onların 

dokumacıları katlettiğini öğrendiğindeki gibi erken gelmiĢ, yaĢadığı dönemle kökten bir iliĢki 

kurma sorunu yaĢayan bir karakterdir. Bir Ģekilde yargıçlığa geldiğinde de kendinden ödün 

vermez ve adalet olgusuyla kendi görüĢünce hesaplaĢır. Mevcut olan adalet mekanizmasını 

tersine çevirir. Gizli kapaklı olan rüĢvet alenen alınmakta, herkesin bildiği kabul edilen, açık 

olan yasalar, Azdak‟ın kafasındaki gizli değerlendirme kıstaslarına dönüĢür. Böylece 

karmaĢayı, ufak da olsa adaletin (egemenlerin yargı yöntemlerinin) tersinden bir okumasını 

yaparak ezilenler tarafından daha iyi geçirilmesini sağlar. O evrensellik ve tarafsızlık 

iddiasındaki yasayı çöpe atar ve kendi bireysel ve taraflı adalet anlayıĢını yerleĢtirir. Bu yerini 

değiĢtirme mevcut varsayımları sorgulatmayı ve ne kadar geçerli olduklarını seyirciye 

düĢündürme amaçlıdır. GruĢa anlık bir hareketinin sonuçlarını uzun çileli bir yolda dönüĢerek 

anlamlandırırken, Azdak baĢından ölümü göze almıĢtır. O mevcut toplumsal durumla içe içe 

yaĢama olanağı bulamadığı için yapacağı hareketlerin ne tür bir son doğuracağının 

farkındadır. Ölümü, onurlu bir mertebeye yükseltmek yerine yaĢama istediği ve dilediği gibi 

tutunup, içinde yaĢamasının pek mümkün olmadığı çağda tutunmaya çalıĢır. Azdak‟ın bu 

zaman dıĢı özelliği sayesinde son sahnede taĢlar yerine oturur. Bebeğin annesinin kim olacağı 

üzerine dönen tartıĢma ancak böyle “eğri bir zamanda”, baĢa gelmiĢ “eğri bir adam” 

sayesinde doğru bir Ģekilde sonlanabilir. Böylelikle zaman dıĢı bir karakterin yardımıyla 

adalet tesis edilirken, ön oyundaki tartıĢma da derinleĢtirilmiĢ ve anlamlanmıĢ olur. 

 Adıuzun‟un bölümü de Gülüzar bölümündekine benzer bir yumuĢatmayı ve 

kaydırmayı çok az değiĢikliğe rağmen barındırır. Analık Davası‟nda, zamansız Azdak‟ın 

yerine “Ebu Karagöz İbni Nesimizade Keloğlan Hoca Nasreddin bin Köroğluzade Pir 

Sultan” adında, pek çok tarihi, destansı karakterin birleĢiminden oluĢmuĢ bir karakter geçer. 

Her ne kadar bu kadar farklı zamanlardan kahramanları adında barındırarak bir çeĢit 

zamansızlığa yaklaĢsa da Adıuzun'u oluĢturan karakterlerin ortak özellikleri onu Azdak'tan 

ayrı bir duruma konumlandırır. Hepsi Türk ve bu coğrafyada, Cumhuriyet'ten çok önce 

yaĢamıĢ olan kahramanlar, Adıuzun'u buralı ve cumhuriyet öncesinde, buranın geçmiĢinde 

yaĢamıĢ olan tarihi bir karaktere yaklaĢtırırlar. Zaten ÂĢık tarafından oynanarak, baĢtan 
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seyircinin özdeĢleĢebileceği bir karakter olarak göze çarpan Adıuzun, oyun boyunca da 

destansı, masalsı bir çizgi izler. Bu durum Adıuzun‟un sahnelerinin ve verdiği kararların, 

karaktere hayranlık ve duygusal yakınlıkla izlenmesine yol açar. Anlatıcı-ÂĢıkların masalsı 

dili de buna katkıda bulunur. Böylelikle Brecht‟in bir masal zamanında, bilinmeyen bir 

zamanda içinde bulunduğu toplumsal iliĢkilerle belirli bir Ģekilde iliĢki kuran net çizilmiĢ 

karakterli oyunu, net bir zaman ve mekânda tezahür eden ama karakterleri masal 

ortamındaymıĢçasına yaĢayan, anlatılan karakterlerle dolu bir oyuna yaklaĢır. Analık Davası 

bir anlamda geçmiĢin masalsı kahramanlarının hikâyesine yaklaĢır: Bu topraklarda da Azdak 

ve GruĢa gibi karakterler yaĢamıĢ ve Brecht‟in hikâyesi çoğu korunarak bu topraklara monte 

edilebilmiĢtir. Ek olarak bu karakterler seyirciyle arasında belli bir mesafe kurma amacı 

yerine, seyirciye yakın ve tanıdık görünecek Ģekilde yazılmaya çalıĢılmıĢtır. 

 

 Kopya-Model İkiliğini Aşma Çabası ve Garbiyatçılık 

 

“Brechtçi arkadaşlar Analık Davası‟nı sahnelediğimizde de çok kızmışlardı bana, 

Brecht seyirciye bir mesafe koyar sen onu kaldırıyorsun, demişlerdi. Ama benim niyetim de 

oydu zaten. Bu oyunda seyirciyle buluşma gayreti vardır. Bugünden baktığımda yaptığımdan 

hala çok memnunum doğrusu.” 
4
  

Akan‟ın yukarıda alıntılanan söyleĢisinde “Brechtçi arkadaĢlar” dediği eleĢtirmenlerin 

yaptığı türden bir eleĢtiri, yani Brecht uyarlamaları veya sahnelemelerini belli Brechtyen 

kabul ve doğrulara göre değerlendirme sık karĢılaĢılan bir eleĢtiri yoludur. Analık Davası 

üzerine de benzer bir perspektifle yazılmıĢ, onu Brecht‟in „mükemmel‟ yapısının kötü ve 

eksikli bir kopyası olarak değerlendiren eleĢtiri yazıları bulmak mümkündür.
5
 Ama bu 

uyarlama incelemesinde, kaynak metni veya Brechtyen kavramları mutlak doğru pozisyonuna 

koyup, Analık Davası‟nı bu doğrulara göre yargılama yoluna, bir anlamda model-kopya ikiliği 

üzerinden gidilmeyecektir. Metnin üzerinde seyrettiği düĢünsel zemin, mekan ve dil 

kullanımında görülen „TürkileĢtirmeyle‟ birlikte ele alınarak saptanmaya çalıĢılacaktır. 

Bu noktada direkt olarak Analık Davası‟nın üzerinden gitmek yerine, 2 sayfalık ufak 

bir parantez açıp, uyarlamaya dair daha derinlikli bir bakıĢ açısı sağlayacak ve model-kopya 

                                                 
4
 „Mehmet Akan‟la SöyleĢi‟, Mimesis Tiyatro AraĢtırma ve Çeviri Dergisi, sayı 6, Boğaziçi Üniversitesi 

Yayınları, Ġstanbul, 1997, s.391. 
5
 Karakoç, Selda, http://www.tiyatrodunyasi.com/makaledetay.asp?makaleno=413. 
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ikiliğini aĢmaya yardımcı olabilecek kavramlara baĢvurulabilir.
6
 Bu bağlamda, Meltem 

Ahıska‟nın post-kolonyalist çalıĢmalara önemli bir katkı yapan Garbiyatçılık ve Politik 

Öznellik
7
 adlı kitabında öne sürdüğü kavramların ve tasvir ettiği düĢünce biçiminin 

anlaĢılması, Analık Davası‟nın ve benzeri uyarlamaların anlaĢılabilmesi ve incelenmesi 

açısından yararlı olacaktır. Ġlk bakıĢta oyunla bağlantısız gibi dursa da, bu görüĢü desteklemek 

için öncelikle bu kitapta yer alan belli baĢlı kavramları özetlemek gerekiyor. 

1980‟lerle birlikte sürekli üzerine çığır açıcı çalıĢmaların yapıldığı en önemli sosyal 

bilim kavramlardan biri milliyetçiliktir. Ahıska da öncelikle bu konudaki en bilinen ve çığır 

açan araĢtırmacılardan Benedict Anderson‟un “Hayali Cemaatler” fikriyle hesaplaĢır. 

Anderson kabaca, yüz yüze iletiĢimin bütün üyeleri için geçerli olmadığı bütün toplulukların, 

bir anlamda hayal edilmiĢ topluluklar olduğu iddiasıyla ortaya çıkmıĢ, milliyetçi düĢüncenin 

de hayal etmenin koĢulları ( zaman algısı, ortalaĢan dilde yayın yapan kapitalist yazılı basın ) 

değiĢince ortaya çıkan bir düĢünme biçimi olduğunu öne sürmüĢtür.
8
 Anderson‟a göre 

Amerika ve sonrasında Avrupa‟da çıkan hayal etme biçimleri, Batı-dıĢı toplumlar tarafından 

model olarak alınıp kopya edilmiĢ ve böylece milliyetçi düĢünce ve hayal etme biçimleri 

yayılmıĢtır. Ahıska‟ya göre bu yargı cumhuriyet modernleĢmesine dair iki ana yaklaĢımın da 

içine sızmıĢ bir yargıdır. Hem Kemalist „projeyi‟ savunanların, hem de bu „projenin‟, “halkın 

tarihsel ve kültürel deneyimlerini inkâr eden patriarkal ve antidemokratik bir yukarıdan 

dayatma”
9
 olduğunu savunanların evrensel bir modele gönderme yaparak garbiyatçı düĢünme 

biçimiyle hareket ettiği ve aslında Türkiye modernleĢmesinin bir „kopya‟ olmaktan ileri 

gidemeyeceğini savunduklarını saptar. Ahıska bu bakıĢ açısı yerine kopya-model ikiliğinin 

yetersizliğini ortaya koyan çalıĢmaları
10

 ilerletir: 

 

 “Türkiye‟de milletin hayal edilmesi eşzamanlı olarak hem Batılı olmanın, hem de 

Doğulu olmanın hayal edilmesidir. Doğu‟dan kaçmaya çalışırken Batılılığa yerel bir içerik 

kazandırmaya çalışan, ancak Batı‟ya karşı her mesafe alışta Doğu‟yu yeniden tanımlayan bu 

                                                 
6
 Bu parantez açma gereği yararlanılacak kavramların yeni, yanlıĢ anlaĢılmaya çok açık ve detaylı kavramlar 

olmasından dolayı oyunla birlikte, ondan örnekler vererek tanıtılmasını olanaksızlaĢtırmasından ötürüdür. 
7
 Ahıska, Meltem, Radyonun Sihirli Kapısı – Garbiyatçılık ve Politik Öznellik, Metis Yayınları, Ġstanbul, 2005. 

8
 Anderson, Benedict, Hayali Cemaatler, çev. Ġskender SavaĢır, Metis Yayınları, Ġstanbul, 1995. 

9
 Bozdoğan, Sibel; Kasaba, ReĢat, Türkiye‟de Modernleşme ve Ulusal Kimlik, Tarih Vakfı Yurt Yayınları, 

Ġstanbul, 1998, s.4. 
10

 Chatterjee, “eğer hayal etme modelleri zaten belliyse, hayal edilecek ne kalır” sorusuyla Anderson‟un 
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hayal, sadece gerçeklikten kaçan naif bir hayal değil, tarihsel bir süreçte şekillenmiş 

karmaşık bir gerçeklikle baş etmeye çalışan bir iktidar söylemi olarak da düşünülmelidir.”
11

 

 

Garbiyatçılığı kabaca “Batı-dıĢı sayılan bir alanda modernliği tarihsel olarak belirli bir 

Ģekilde temsil etme, baĢkalarına ve kendine sunma biçimi” olarak tanımlayan Ahıska, onun 

oluĢturduğu batı-dıĢı alanda, bir iktidar söylemi kurmak için kullanıldığını öne sürer.
12

 

Türkiye Tarihi‟nde milli kimliği tanımlamak, inĢa etmek ve ayrıĢtırmak için yapılan her 

çabanın hayali bir „Batılılığa‟ ve Batılı bir göze göre Ģekillendiği Ahıska‟nın temel tezidir. 

Modern bir millilik hayali içinde “Batı” hem içeride hem dıĢarıdadır; hem aynı olma arzusunu 

hem de farklı olma görevini imler. Bu bölünmüĢ özne durumunun incelenmesinde de Ahıska, 

Zizek‟in Lacan okuması üzerinden tanımladığı toplumsal fantazi kavramından yararlanarak, 

Garbiyatçı Fantazi kavramını ortaya atar. Zizek‟e göre, bireysel ruhsal hayatla toplumsal 

bağlam arasındaki iliĢkiyi kuran fantazidir.
13

 Kültürün, tarihsel-düĢünsel bir olgunun 

psikanalitik bir kavramsallaĢtırmasını yapmayı, toplumsal bir fantazi kavramını, 

garbiyatçılığın bölünmelerini, yarılmalarını ve bunları aĢma çabalarını anlamaya ve 

anlamlandırmaya yarayabileceğini düĢündüğü için kullanan Ahıska, teorisini bu fantazi 

kavramı üzerine kurar.
14

 

 

“Türkiye‟de garbiyatçı fantazinin belkemiğini, milliyetçi ve modern söylem çevresinde 

tanımlanan “halk”taki temel “eksikliği” tespit etmek ve bunu doldurmak “arzusu” 

oluşturur... Bir yandan, milleti kurtarma işlevi üstlenmiş politik ve kültürel seçkinler, 

kendilerine Batı‟nın gözünden bakarak kabul edilemez buldukları “marazları”, 

uygarlaştırılması gereken halka yansıtmışlardır; bir yandan da halkta bedenleştiği varsayılan 
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milletin otantik özelliklerini ( özellikle kadınlarda ve köyde oldukları varsayılan el değmemiş 

gelenekselliği ) içselleştirmeye çalışmışlardır.” 

 

Bu noktada Ahıska önemli bir ekleme yapar. Garbiyatçı fantaziyle hareket edenler, 

fantazinin gerçekliği yansıtmadığının ve esasen daha farklı bir gerçeklik alanının bulunduğu 

fikrindedirler. Bu fazladan „bilgi‟ baĢka bir hakikat alanı kurar. Ahıska, bu hakikat alanının 

gündelik hayat pratikleri içinde bilinen ve paylaĢılan duyguların bilgisi olduğunu söyler.  Ġçsel 

hakikat alanı adını verdiği bu alan, bir yandan „biz adam olmayız‟ duygularının yeĢerdiği, bir 

yandan da „biz böyleyiz‟le pekiĢen bir alandır. Bu alanda insanlar etraflarındaki her Ģeyi, 

gerçekliğe ait bu “fazla” bilgi ıĢığında, baĢka türlü anlamlandırma imkânına sahip olurlar. 

 

“İçsel “hakikatin” getirdiği yakınlık alanının, görünürdeki “kofluğa” karşı sadece 

farklı bir anlama, anlamlandırma imkânı vermediği, aynı zamanda bir fırsatlar ve iktidar 

kurma alanı olduğu söylenebilir... “Hakikati”ni söylenen ile yaşananın arasındaki uçurumda 

bulur... Meşruluklarını ise hep “Batı”ya yapılan göndermelerle kurarlar. Bu toplumun “bir 

türlü Batılı anlamda rasyonel bir işleyişe kavuşmadığına” dair kendini kınama, kolaylıkla 

ötekiler yaratmaya ve onları “gericilikle” suçlamaya dönüşebilecektir. Öte yandan bu 

toplumun “Batılı sistemlerin katı kuralcılığına karşı daha özgür, daha insani olduğuna” dair 

gizli tatmin de iktidar ilişkilerinin üzerini sıvayan bir işlev kazanabilir.”
15

 

 

Analık Davası‟nda Uyarlanabilen ve Uyarlanamayan 

Analık Davası ile bu kavramlar arasındaki bağlantı nedir? Ġlk bakıĢta, diğer bütün 

iliĢki biçimlerini ikincil bir konuma itip, bir anlamda “içsel hakikat”in iktidarını ilan eden 

garbiyatçı düĢünme biçiminin, oyunun emekten yana tutumuyla tam bir çeliĢki içinde olduğu 

sanılabilir. Ancak metnin kaynak metinle iliĢkisi, bize garbiyatçı fantazinin farklı bir 

yaratımını ve iĢleyiĢini gösterir. 

Analık Davası‟nın önoyununda anlatılan hikâyenin gerçeklikle bağlantısı yoktur. 

Türkiye Cumhuriyeti‟nin kuruluĢunda köylü sınıfı, emek verdikleri baĢka bir toprak parçası 
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üzerinde söz sahibi dahi olamamıĢlardır.
16

 Önsözdeki zamansal tutarsızlık da ( bir yandan 

Cumhuriyetin ilanı sonrasında net bir zaman, diğer yandan ovaköyü-dağköyü adında iki 

masalsı köy ) bu durumun bir yansımasıdır. Cumhuriyet, Sovyetlerdeki gibi emek temelli bir 

hareketten ziyade kendi ulusal burjuvazisini oluĢturmayı hedeflerinin ilk sırasına koyan, 

ulusal bir devrimdir.
17

 Kaynak metnin aynısı oyunun neredeyse yüzde doksanında olduğu gibi 

burada kopyalanamamıĢtır çünkü ovaköyü ve dağköyünde yaĢayanlar hayali kahramanlardır. 

Kemalist „proje‟nin yaratmayı hedeflediği, bir anlamda modernist köylüler, Akan‟ın 

oyununda farklı bir Ģekilde ortaya çıkmıĢlar daha doğrusu çıkamamıĢlar, geleneksel 

tiyatronun öğelerinden yararlanılarak hayali bir evrene konumlandırılmıĢlardır. 

Önoyundan hareketle oyunun geçtiği zamanlar üzerinde durulabilir. Brecht‟in uzak bir 

diyarda, Gürcistan‟da geçen bir hikâye olarak konumlandırdığı oyun, direkt olarak 

Osmanlı‟ya, Sovyetler‟de geçen önoyunda Cumhuriyetin ilanına alınmıĢtır. Brecht‟in oyunu 

uzak bir zamana ve mekâna alması, yabancılaĢtırma mekanizması açısından önemlidir. Akan 

ise olayların geçtiği mekânları Türkiye‟ye taĢımak gibi bir tercih yaparak bu yabancılaĢtırıcı 

etkiyi sıfırlamıĢtır. Bu durumun sebebini kötü bir yazarlık hatası olarak geçiĢtirmek yerine 

oyunun aslında bir tarih oluĢturma çabası içinde yazıldığı öne sürülebilir. Yazar yukarı 

bölümdeki söyleĢi alıntısında da görüldüğü üzere seyirciye yakın karakterler yaratmaya çalıĢır 

ve bu karakterler yardımıyla Akan, seyirciyi mekân seçimi ile yabancılaĢtırmak değil, 

kökenlerini bulduğu bir serüvene, bir masala çekmeye çalıĢır. Ama bu bilinmez bir geçmiĢteki 

milliyetçi geleneklerin hayali gibi, masalsı iki köyün arasındaki farazi bir diyalog olarak 

kullanılır.  

Oyunun dili de masalsı anlatımı öne çıkaracak bir düzenlemeye tabi tutulmuĢtur. 

Özellikle anlatıcılar olayların nasıl geliĢeceğini belirten veya Brechtyen Ģarkı kullanımlarında 

olduğu gibi sahnede olanla alakasız görünürken, aynı temayı sorunsallaĢtıran tiratlar yerine, 

anlatısını süsleme derdinde görünmektedir.
18

 Oyun ayrıca kaynak metne sadakatini de, 

masalsı bir anlatıya uygunluk üzerinden de ĢekillendirmiĢtir. Metnin ne söylediğine değil, ne 

söylemediğine bakmanın onu anlamada sağladığı olanaklar gibi, Analık Davası‟nı incelerken 

de, önoyunda olduğu gibi, neyin uyarlandığından ziyade neyin uyarlanmadığını saptamak 

metne dair daha net bir kavrayıĢ sağlayacaktır. Bu bakıĢla Gülüzar kızın hikâyesi incelemeye 

değerdir. Brecht‟in metninde yukarıda açıklandığı gibi en önemli bilinçlenme sahnelerinden 
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biri olan Han sahnesi, Akan‟ın metninde kendine yer bulamamıĢtır. Gülüzar kızın 

dönüĢümündeki önemli ve sınıfsal perspektifin en net haliyle ortaya konulduğu sahne, masalsı 

akıĢı bozmamak için feda edilir. Benzer Ģekilde dar geçidin türküsü de Gülüzar kızın 

dönüĢümüne bir katkı yapmaktan ziyade anlatılan masala katkı yapar. Kafkas Tebeşir 

Dairesi‟ndeki militarizm eleĢtirisi de, Analık Davası‟nda törpülenmiĢtir. GruĢa‟nın eli kanlı 

askerler tiradı tamamen atılırken, askerlerin saldırganlık dozu düĢürülmüĢtür. Dahası bebeği 

saklayan kadının kaybettiği oğullarını evlat acısı üzerinden hatırlaması, oyundaki en keskin 

militarizasyon karĢıtı söylemi ortadan kaldırır. 

Özellikle 1970‟li yıllarda popülerleĢtirilmeye baĢlanan ve Türk Solu‟nun kendi 

kökenlerini arayıĢında önemli figürler olarak bulgulanan tüm isimler Adıuzun‟da toplanır.
19

 O 

figürler gibi o da yarı masalsı, yarı tarihi bir figür olarak, ortak bir geçmiĢ hayal edilmesinde 

iĢlevlenir. Azdak‟ın hiç bir yere ait olmayan baĢıboĢ anarĢizminin ve düzensiz eylemlerinin 

yerini mutlak olumlu bir Adıuzun almıĢ ve oyunun ince bir çizgide seyreden ikinci perdesi bir 

„halk‟ destanına dönüĢtürülmüĢtür. Seyirci, karakterin içinde bulunduğu koĢullar üzerinden 

yaptığı eylemler ve tutarsızlıkları değerlendirmeye değil, bir halk kahramanının naif 

hikâyesini takip etmeye yönlendirilmiĢtir. 

 

Analık Davası ve Garbiyatçı Fantazi 

 

“Mehmet Akan'ın Dostlar Tiyatrosu'nun 5. yıl dergisinde belirttiği gibi, "Brecht'le 

halkımız arasındaki kültür perdesini kaldırma çabasıydı" ortaya konan. Kafkas Tebeşir 

Dairesi, masalsı tonu ve bizim insanlarımızdan çok uzak olmayan kişileriyle bu tür 

uyarlamaya gerçekten yatkın bir yapıttı. Analık Davası'yla savunulan "emek hakkı" seyircinin 

düşüncesinde hiç zorlanmadan yerini buluyordu.”
20

 

 

Analık Davası, neredeyse onda dokuzu Kafkas Tebeşir Dairesi‟nin bir çevirisi iken 

neden bir uyarlama, yeni bir oyun olarak sunulmuĢ ve bu sunum kabul görmüĢtür? Daha da 

önemlisi, Akan‟ın metnin bu kadar yoğun bir kısmını “alıntılamasının” sebebi nedir? Bu ilk 

bakıĢta cevabı sadece kiĢisel tercihlerle alakalı gibi görünen sorular, garbiyatçılık 
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perspektifinden düĢününce farklı bir anlam kazanır. 1970‟ler Türk Solu ( Ulusal Sol ) için 

olgunlaĢma ve yaygınlaĢma yılları olarak tanımlanabilir
21

. Her milliyetçi söylemle iliĢkili 

hareket gibi, Türk Solu da geçmiĢini ve yaĢadığı zamanı, hayal etme çabası içinde geçmiĢten 

belli figürleri ve olayları yardımına çağırmıĢtır. Kemalist „proje‟ye benzer biçimde esas 

argümanını Batılı bir düĢünceden – Marksizm – den alan hareket, bu modele kendi 

geleneğinden yapacağı katkıyla özgün bir model oluĢturma hevesindedir. Bu heves sadece 

döneme mahsus değil, Suavi Aydın‟ın „Sosyalizm ve Milliyetçilik: Galiyefizmden 

Kemalizme Türkiye‟de “Üçüncü Yol” ArayıĢları‟ makalesinde tarihçesini sunarak göstermeye 

çalıĢtığı üzere Cumhuriyet öncesinden günümüze kadar uzanan bir sentez çabasıdır. Askeri 

müdahalelere olumlu bakıĢ açısı ve sınıfsal perspektifin arka plana atılması gibi özellikleriyle 

sivrilen, kemalizmle sürekli yakın duran bu hareket, bir yandan batılı modeli ikinci ve üst bir 

aĢama olarak görürken, bir yandan da en büyük vurgusunu anti-emperyalizm oluĢturur. Bu 

haliyle garbiyatçılığın içinde dolanan bu düĢünce biçimi, fazladan bilgisini Anadolu insanında 

bulunduğunu varsaydığı erdemlere dayandırır.
22

 

Ġçsel hakikat alanı olarak bu geçmiĢten gelen ve “her gün soluduğumuz isyancı 

Anadolu ruhu”nu ortaya koymaya çalıĢan oyun da, garbiyatçı fantazinin iĢlevlenmesine bir 

örnek oluĢturur. Ahıska‟nın önermesine paralel olarak meĢruluğunu da Kafkas Tebeşir 

Dairesi‟nin – Batılı Marksist – bir metnin neredeyse hepsini “kopya”layarak, batıya yaptığı 

göndermeyle sağlamaya çalıĢır. Alt metindeki mesaj ortaya çıkar; bu oyun, bu topraklara 

kopyalanabilmekten öte metne yapılan ufak değiĢikliklerle, Batı kuralcılığına göre daha 

'insani' olan karakterler oluĢturulabilir. Bu „insaniliğin‟ militarizm eleĢtirisini yumuĢatması da 

Türk Solu‟nun tarihi boyunca, Silahlı Kuvvetlerle kurmayı düĢlediği yakın iliĢkiyi göz önüne 

alınca anlamlanır.
23

 Geleneksel tiyatroya dair öğelerin ve deyiĢlerin kullanımıyla garbiyatçı 

fantazi tamamlanır: Batılı bir modelin içine, içsel hakikat enjekte edilir. Azdak, fazladan bir 

„bilgiyle‟, bilge Adıuzun‟a dönüĢür, GruĢa yolculuğunun en dönüĢtürücü bölümleri atılarak 

masalvari bir yolculuğa çıkmıĢ Gülüzar‟a dönüĢür ve bize benzer, „bizim insanımıza‟ benzer 

karakterler olduklarını göstertmiĢ olurlar.  

Akan, Tebeşir Dairesi‟ni Türk seyircilerin oyunu anlayabilmeleri için uyarladığını 

söyler. Ama metne baktığımızda isimlerin TürkîleĢmesi, Azdak‟ın çizgisinin silikleĢip, bir 

halk kahramanına yakınlaĢması ve oyunun bir masala yakınlaĢması dıĢında bir değiĢiklik 
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olmadığı için, Akan‟ın seyircinin oyunu anlamasını hangi açılardan kolaylaĢtırdığını tahmin 

etmek zor görünür. Fakat garbiyatçılık bu konuda açıklayıcıdır; seyirciyle Akan‟ın buluĢmayı 

hedeflediği düĢünsel zemin gösterilmeye çalıĢıldığı üzere garbiyatçı fantazi tarafından 

oluĢturulur. Masalsı bir anlatımla Türk Solu, garbiyatçı söylemin sınırları içinde, geçmiĢ ve 

mevcut cemaatini hayal etmeye koyulurken, metnin Brechtyen bir perspektiftin geliĢtirilmesi 

ve eleĢtirisi üzerinden hareket etmekten ziyade
24

, ortak tarih yazımına-hayaline yardımcı 

olduğu söylenebilir. Gösterilmeye çalıĢıldığı gibi Akan, Brecht‟le „halk arasındaki kültür 

perdesini kaldırırken‟, Kafkas‟ın bir yandan çoğunluğunu korumuĢ, bir yandan ufak 

değiĢikliklerle farklı bir düĢünsel zemine oturtmuĢtur. 1949 Almanya‟sında yazılan Tebeşir 

Dairesi Batılı bir metin olarak, garbiyatçı fantazinin model batı imgesini meĢrulaĢtırmak için 

kullanılmıĢ ve çeviri seviyesine yakın bir Ģekilde 1972 Türkiye‟sine “kopyalanmaktan ötesi” 

gerçekleĢtirilmiĢtir. 
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Abstract 

One of the most influential writers for Turkish Theater, Bertolt Brecht‟s a lot of plays 

have been adapted by Turkish Writers. One of these adaptations, written by Mehmet Akan, 

“The Case of Motherhood” which takes “The Caucasian Chalk Circle” as the source text, is 

at the focus of this study. In the analysis of the relationship between the adaptation and the 

source text, it can be obviously seen that the adaptation is almost a copy of “The Caucasian 

Chalk Circle”. On the contrary, the play has a claim that it is only inspired by the Brecht‟s 

text and transformed into a different play which can be better understood by the Turkish 

audience. In order to find out the underlying reasons of this paradoxical situation, the 

concepts of occidentalism and occidental fantasy are referred as the key figures. In this study, 

initially these concepts, which are also useful to understand the relationship between the text 

and the time period it was written, are to be briefly summarized. Subsequently, instead of 

looking at what was adapted, through focusing on what was not adapted, the type of the 

relation between “The Case of Motherhood” and the intellectual ground, which is to be 

described with the help of these concepts, is tried to be introduced. 


