HALDUN TANER TiYATROSUNDA
“YABANCILASTIRMA”

Yavuz Pekman®

“Yabancilastirma”nin bir kavram olarak tiyatro sanatina girisi 1930’1u yillara
rastlar. Bu donem, ana hatlariyla, 6zdeslesmeye dayali alisildik geleneksel tiyatro
formlarinin temelden sorgulandigi ve egemen tiyatro anlayisinin bastan ayaga ters
yiiz edildigi bir donemdir. Bu siireg, elbette, yalnizca tiyatro sanatinin kendi i¢
dinamiklerinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmamistir. Otuzlu yillarda tiyatro sanatinda
meydana gelen bu koktenci degisimi, modernizmin o donemki son asamasi olan,
sanayilesme, kapitalizm, siiflararast dengelerin degisimi, diinya savast gibi kimi
ekonomik, politik, sosyal gelismeler ve bu gelismelerin karsisinda ortaya ¢ikan yeni
felsefi, ideolojik yaklasimlar ve Oncii sanat akimlari da tetiklemistir. Bu agidan
bakildiginda, yabancilagtirmaya dayali tiyatro anlayisi, en kaba ifadesiyle, diinyay1
ve/veya diizeni degistirmeyi amaglayan bir diinya gorlisii {lizerine temellenen;
elestirici, sorgulayict ve hatta yikici bir ideolojiden ve sanat anlayisindan
kaynaklanmistir. Diinyaya ve diizene yonelik bu radikal tutum, kendisinden onceki

mevcut tiyatro formlarinin da kokten degismesini dngormiistiir.

Yabancilagtirmaya dayali tiyatro anlayisinin Tiirkiye’de ilk kez goriilmeye
baslamasi, 1950’11 yillara denk gelse de, “epik tiyatro”nun Tiirkiye’de asil olarak
tanindig1 ve yabancilastirma tiyatrosunun ilk kalburiisti Orneklerinin verildigi
dénem, 1960’11 yillardir. Bu dénem, Tiirkiye i¢in, 1960 anayasasinin olusturdugu
gorece bir ozgiirliik donemi olarak tanimlanabilir. Is¢i haklarinm, grev ve sendika
serbestisinin, basin ve yayin Ozgirliigiiniin ortaya c¢iktigt bu donemde, diizeni
degistirmeye soyunan ‘sol’ diisiincenin de yayginlasarak tartisildigini ve Tiirkiye’de
genis bir kitle tarafindan benimsenmeye baslandigini gérmekteyiz. Bu ortam, dogal

olarak, Tirkiye’de kendi tiyatro anlayisini da olusturmaya baslamistir.

* Yard .Dog.Dr., istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii
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Haldun Taner de, 1949 yilinda kabaca ‘benzetmeci’ tiirde oyunlarla basladigi
tiyatro yazarhigini, altmighh yillarin hemen basindan itibaren temelli bir bigimde
degistirerek, yabancilagtirmaya dayali ‘epik’ bir anlayisa doniistlirmiistiir. Taner’in
Kesanli Ali Destani ile baslayan ve Sersem Kocanin Kurnaz Karisi, Esegin Golgesi,
Zilli Zarife, Gozlerimi Kaparim Vazifemi Yaparim gibi Tiirk tiyatrosunun bugiine dek
en fazla sahnelenmis oyunlartyla siiren bu ‘epik’ donemi, sadece yazar icin degil
tiyatro yazinimiz igin de bir doniim noktasi olarak kabul edilebilir. Oyle ki, Taner’in
epik tiyatro’ya kattigi, Tiirk halk tiyatrosu geleneginin gostermeci 6geleri, Tiirk
tiyatro yazininin ilk Orneklerinin  goriildiigli Tanzimat Donemi’nden beri
tartisilagelen “ulusal tiyatro” ve “Tiirk tiyatrosunun kimligi” sorunlarina farkli ve
0zglin bir acilim da getirmis, bu a¢ilim Tiirk oyun yazarliginin 6niinde yeni bir kulvar

agcmuistir.

Bu calismada, Haldun Taner’in altmislt yillarin basindan itibaren {iretmeye
basladigr “yabancilastirma tiyatrosu” Ornekleri degerlendirilmeye ¢aligilacaktir.
Calismanin ilk bdliimiinde, ‘yabancilastirma’nin asal dinamikleri, tiyatrodaki
kullanim bigimleri, islevleriyle birlikte ele alinacak, ikinci boliimde kisaca geleneksel
Tiirk tiyatrosunun dogasinda yer alan yabancilastirma etkisine deginilecek, {i¢iincii ve
son boliimde ise yabancilastirmanin Taner’in oyunlarindaki kullanim big¢imi ve
iistlendigi islevler tartigilacaktir. Bu tartisma sonucunda, Taner’in, kendine 6zgii
tiyatro anlayisinin, diinya goriisiiniin ve Ozellikle de geleneksel tiyatromuzun
kendine has 0Ozelliklerinin, “yabancilagtirma tiyatrosu”na katkisi, getirdikleri yeni
acilim ve bu baglamda Tiirk tiyatrosunda olusmaya baslayan 6zgiin kimlik

degerlendirilmeye calisilacaktir.

Kavram Olarak “Yabancilastirma”:

Yabancilastirma, bir kavram olarak, ilk kez Bertolt Brecht tarafindan
kullanilmis, formiile edilmis ve gerek oyun yazarliginda, gerekse sahnelemede yine
Brecht tarafindan ilk kez uygulamaya sokulmustur. Brecht, kendi epik tiyatro
anlayistyla, temelde 6zdeslesmeye ve oyun bicimi olarak ‘canlandirma’ya dayali
geleneksel tiyatro bicimlerine karsi ¢ikarak, 6zdeslesmeyi tamamen dislayan ve
‘anlatma’ya dayali, yeni bir tiyatro bigimi ortaya koymustur. Bu tiyatro bi¢ciminin asal

dinamigi “yabancilagtirma”dir.
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Yabancilastirma kavramini Brecht ilk kez 1936°da yazdigi “Cin Oyununda
Yabancilastirma Etkileri” adli yazisinda kullaniyor. Duygular: dizginleyerek, konuyu
diisiinsel diizeye aktarmak amaciyla kullandigi anlatici 6geleri de “yabancilastirma
etkisi” (verfremdungseffekt) olarak tamimlar. Canlandirmanmin temel araci nasil
“duyubirligi ’yse (einfiihlung), anlatmanin da “yabancilastirma’dir. Brecht
yvabancilastirmayr  “anlasilmasi amaglanan olgunun, alisildik bildik olandan
soyutlanarak, saswrtici, beklenmedik olana doniistiiriilmesi” olarak aciklar.
Yabancilastirma yoluyla ele alinan konuyu, yazar-yonetmen-oyuncu iigliisii
benzetmecilikten oylesine uzak bir bigimde sunar ki, izleyici bir tiyatro oyunu izledigi

e e e e e, . . . . o > 1
bilinicini yitirmeden sahnede gosterilenler iizerine diisiinme olanagini bulur.

Aziz Calislar da yabancilagtirmayi, “epik tiyatro’yu benzetmeci, yanilsamaci
ve dramatik tiyatro’dan oldugu kadar, natiiralist tiyatro’nun ‘dordiincii duvar’
anlayisindan, geleneksel psikolojik gergekei tiyatro’nun einfiihlung (yasant1 birligi)
anlayisindan ve Stanislavski yontemi’nden kokten ayiran baglica belirleyici 6ge”
olarak tanimlarken, “diyalektik maddeci agidan gerceklik’i temsil edebilmenin
(ortaya koyabilme’nin) bir anlatim teknigi olarak, yani, gerek gerceklik’i goriiniigle
Ozdeslestiren metafizik maddeci anlayisin, gerekse gergeklik’i belli bir 06z’le
Ozdeslestiren idealist anlayisin karsisinda, nesnel gerceklik’i gozlemleyebilme ve
onun hakkinda bir yargiya varabilme amaciyla fiili-goriiniis’te olan’dan bir

uzaklastirma™” olarak degerlendirmistir.

Bu tanimlamalar g6z 6niine alindiginda, yabancilastirma tiyatrosu’nda temel
dinamigin, ‘ger¢eklik’in ele almis ve temsil edilis biciminde diiglimlendigini
gormekteyiz. Bu dinamik, gilindelik yasam icinde alistifimiz (ya da alistirildigimiz),
kaniksadigimiz, farkina varmadan yasadigimiz, 6zetle ‘6zdeslestigimiz’ ‘gergeklik’in
ve onu olusturan tarihsel, toplumsal, sinifsal, ekonomik, vb. faktorlerin, nesnel ve
neredeyse bilimselci bir yaklasimla, uzak agidan ele alinarak degerlendirilmesini
Ongoriir. Bu yaklasim, yasam i¢indeki bireyi, kendini ‘ger¢eklik’in akisina birakmus,
Marx ve Engels’in ifadeleriyle, “ kendilerinin disinda yer alan, nereden geldigini,

nereye gittiklerini bilmedikleri, bu yiizden de artik hitkkmedemedikleri™® bir giice

! Zehra 1p$ir0glu, Tiyatroda Devrim, Ist., Cagdas Yayinlari, 1995, 2.baski, s:39

? Aziz Calislar, Gergekei Tiyatro Sézliigii, ist, May Yaymlari, 1980, s: 345

3 Karl Marx, Friedrich Engels, Alman ideolojisi, cev: Sevim Belli, Ank., Sol Yayin., 1999, 4.baski, s:
60
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kosulsuz teslim olmus, edilgen bir halden cikartip; onu ‘gerceklik’e bir bakima
yabancilagarak, gozlemleyen, sorular soran, sorularina yanitlar alan ve bu yanitlar
sonucunda bir yargiya vararak ‘gerceklik’i doniistiirme ya da degistirme potansiyeline

sahip, etken bir konuma getirir.

Tiyatro ‘gerceklik’in bir temsili olarak diisiiniildiiglinde, ayn1 durum hem
tiyatro uygulamacilari, hem de seyirci i¢in gegerlidir. Brechtgil tiyatroda seyirci,
bilincin Gtelenerek duyularin merkeze alindigi 6zdeslesmeci tiyatro anlayisindan
tamamen farkli olarak, edilgen bir izlemeci olmaktan ¢ok etken bir gozlemci veya
yargictya doniisiir. Bu baglamda seyirci, tipki yasamda oldugu gibi, ‘kendisine
verilen’e merak ve heyecanla kendini kaptirip, oyunun sonunu (yani bir bakima kendi
kaderini) beklemek ve bu sonu kabullenmek yerine, oyun’a  belli bir bilingle
yaklasan; tartismaci, sorgulayici, karar verici ve sonug olarak degistirici bir konuma

tasinir.

Oyuncu, yansiladigr kisiyle ozdeslesemeyecegi i¢in, bu kisiye belirli bir
acidan bakabilecek, onun iizerinde ne diistiniildiigiinii agiga vuracak ve kendisiyle
ozdeslesmeye  zorlamadigr  seyircisini de yansiladigi  kisiyi  elestirmeye
cagirabilecektir. Oyuncu ic¢in béyle bir bakis agisi, toplumsal elestiri agisidir.
Oyuncu olaylari diizenleyip oynadigi kisinin karakterini cizerken, toplumsal giiclerin
belirledigi karakter cizgileri tizerinde durur. Béoylelikle, oyunu, toplumsal kosullar
tizerinde diizenlenip gerek kendisinin, gerek seyircilerin katildig1 bir seminer niteligi
kazamir. Oyuncu, seyircileri, mensup olduklar: toplumsal siniflara gére, toplum

kosullarini savunmaya ya da elestirmeye ¢cagirir.”

Brecht’in soziinii ettigi bu cagrinin sahnede gerceklesebilmesi, kuskusuz
tiyatronun o giine dek uygulanagelen hemen biitiin unsurlarinin yeniden ele alinarak,
devrimci bir bigimde degistirilmesini gerektirir. Bu degisim, metin, sahneleme,
oyunculuk, sahne ve giysi tasarimi, miizik, 1siklama gibi tiyatronun tiim elemanlarina
yayilan bir genislikte degerlendirilmektedir. Bu elemanlarin sahne iistiinde koktenci
bir degisimle yer almasi, geleneksel izleme bicimiyle kosullanmig seyirci igin bagl
basina bir yadirgatma ya da yabancilastirma etkisi yaratacaktir. Seyirci ilk olarak,
izledigi yeni oyun bi¢imi yoluyla sahneye ve dolayisiyla sahneden kendisine sunulan

gercelik’e yabancilasarak, kendi izleme aliskanligini da degistirmeye zorlanacaktir.

* Bertolt Brecht, Epik Tiyatro, cev: Kamuran Sipal, Ist., Cem Yayinevi, 1997, s: 164
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Izleme aliskanliginda meydana gelmesi beklenen bu degisim, dogal olarak, ‘yasama

aligkanligi’na yonelik bir tutum degisikligini de 6ngormektedir.

Hemen belirtmek gerekir ki, Brecht’in yabancilastirma kavramini
olgunlastirmasinda en biiyiik etkiye, onun Marksist okumalari, Skolovsky gibi Rus
bicimcilerinin ostrananije (yabancilastirmak) fikrine dayanan yenilik¢i diisiinceleri
ve izledigi geleneksel Cin tiyatrosu drnekleri sahiptir.” Bu etkilerden ilkinde; Marxist
felsefenin ortaya koydugu, diizen i¢inde emegin ya da kitlenin kendi ortak cikarina
‘yabancilagsma’st durumuna karsi, Brecht’in bu durumu sergilemekte buldugu
yontem, izleyicinin bdylesi bir ‘yabancilagma’ya yabancilastirilmasi biciminde ortaya
cikmig, boylelikle Marxist felsefe yabancilastirma tiyatrosu’nun diisiinsel gatisini
olusturmustur. Ikincisine gelince, “ Skolovski’ye gore, sanatin islevi, ele aldig
konuyu ‘yabancilastirmak, tekrardan gozlenebilmesini, yeni bir seymis gibi
algilanmasini saglamaktir. Sanat eseri, bunu, dikkatleri kendi sanatsal niteligine, yani
kullandi@1 araglara, malzeme ya da teknige ¢ekerek basarabilir. Ornegin, resim sanati
boya malzemesiyle calisildigini, siir sanati sozciiklerin bir araya getirilis mantigini
ya da sozciiklerin mekanik uyumunu ve tiyatro sanati ise teatral diizenlemeleri
gizlememelidir.”® Bu gboriis, Brecht’in tiyatronun tiyatro, oyunun da oyun oldugunu
seyirciden gizlemeyen yabancilastirma tiyatrosu anlayisinin temel belirleyeni halini
almis, dolayisiyla bu tiyatro diisiincesinin estetik ¢ercevesini olusturmustur. Ugiincii
etki olarak da, Brecht’in Cinli oyuncu Mei Lan Fang’in ve tabii ki geleneksel Cin
tiyatrosunun oyunculuk bi¢iminden ¢ikardigi sonuglari saymak gerekir. Nitekim
Brecht, Cin tiyatrosunda oyuncunun, ‘“benzetmeci tiyatro oyuncusunun tersine,
izlenildiginin her an bilincinde oldugunu” ve “kendisini siirekli denetim altinda
tuttugunu, bilingli oynadigini izleyiciye duyumsattigini” belirtmektedir. Cinli oyuncu,
“Ornegin bir bulutu canlandirdiginda, onun birden belirerek yavas yavas bicim
degistirmesini, hem kendi yaptigi devinimleri asama asama izleyerek, hem de
izleyiciye doniip sanki aralarinda isbirligi varmiscasina, ‘evet bu gercekten dyle degil
mi?’ diye sorarcasina oynar. Ozdenetim, oyuncuyla oynadigi rol arasinda belli bir

uzakhk kurulmasim saglar.”’ Tiyatro, temelde, oyunculuk sanati olduguna gore,

> bu konuda ayrintili bilgi igin bkz., Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks,
Ist., Bogazigi Universitesi Yayinevi, 2005, s: 202-210

%a.g.e., s: 207

7 Zehra Ipsiroglu, a.g.e., s: 39-40
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Brecht’in Cin oyunculuk sanatindan bu yararlanis1i da, onun yabancilagtirma

tiyatrosu’nun sanatsal, ya da daha dogru bir ifadeyle, pratik boyutunu olusturur.

Teknik Olarak “Yabancilastirma”:

Yabancilastirma tiyatrosu, daha 6nce de belirtildigi iizere, tiyatronun metin,
oyunculuk, sahneleme, miizik, dekor, kostiim gibi biitiin elemanlarini, kendi
anlayisina gore yeniden bigimlendirmistir. Denebilir ki, yabancilastirma, uygulamaya
girdigi andan itibaren tiyatronun biitiin elemanlar1 i¢in bir teknige doniigmiistiir. Bu
teknik, kabaca, sahnede yasamin bir benzerini “canlandirma”ya ¢alisan, izleyicide
seyrettiginin sanki ger¢ek oldugu yanilsamasini yaratmayi amaclayan ve seyircinin
duygularini harekete gecirerek sahneyle 0zdeslesmesini saglayan
benzetmeci/yanilsamaci tiyatronun alisildik ve geleneksellesmis tekniginin tam

karsitidir.

Metin agisindan bakildiginda, yanilsamaci tiyatronun, seyircide yaratmak
istedigi illuzyona yonelik olarak kullandigi, birlik kurallari, kesintisiz anlati,
tutarlilik, ¢izgisel zaman anlayisi ve karakterlere doniik gelisim ¢izgisi gibi teknikler,
yabancilagtirma tiyatrosunda terk edilir, hatta tamamen tersine dondiiriiliir. Zira,

yabancilagtirma, yanilsamaci tiyatrodan farkli olarak, siireci degil sonucu hedefler.

Bu tiir oyunda, oyunun yapisi bastan sona dogru gelisen ruhsal devinimi
degil, episod boliimlemesi ile gosterilen sonuglart kapsar. Bunun i¢in de, oyunun
vapisini kuran bu episodlari birbirine baglayan agiklamalara ve anlatimlara yer
verilir. Bu agiklama ve anlatim teknigi ise “yabancilastirma "nin 6nemli bir 6gesidir;
her an bir tiyatro seyredildigini hissettiren bu agiklamalar, sahne “illuzyon” unu
ortadan kaldirarak seyircinin sahne iizerindeki olaya salt duygusal yoldan

. 8
katilmasini onler.

Yabancilagtirma tiyatrosunda, oyunun olusturacagi gergeklik yanilsamasinin
kirilmasi ve seyircideki 6zdeslesmenin sekteye ugratilmasi i¢in, genellikle parcali ve
boliimlemeli anlati1 kullanilmigtir. Bu parcali anlati cogunlukla (ger¢ek yasamdakine
benzemeyen ve izleyiciyi metne yabancilastiran) zaman atlamalari ya da geriye

doniisler de icerir. Yabancilagtirma tiyatrosu bununla da yetinmeyerek, gerceklik

¥ Ozdemir Nutku, Uzatmah Gergekler, ist., Remzi Kitabevi, 1985, s: 173
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duygusunun tamamen ortadan kalkmasi i¢in bdliim aralarina, oyun dis1 bir anlatici,
boliimleri birbirine baglayan sarkili anlatimlar, projeksiyon teknikleri, koro gibi
digsal elemanlar eklemistir. Biitiin bunlar, bir yandan 06zdeslesmeyi sekteye
ugratirken, bir bagka yandan seyircinin izledigine disardan ve elestirel bir gozle
bakmasina doniik, bir yandan da seyirciye izlediginin bir oyun ya da tiyatro oldugunu

stirekli hatirlatan bir islev tistlenmislerdir.

Yabancilastirma tiyatrosunda, Oykii Onemini yitirir. Ciinkii bu tiyatro
anlayisinda, carpici ve etkileyici bir dykiiniin yaratacagi duygulanimdan 6te, oyunun
sonucta yaratacagi diisiinsel acilim hedeflenir. Bu yilizden, 6rnegin Brecht, kimi
zaman herkes tarafindan bilinen konu ve Oykiilere yonelmis, bu oykiileri ¢caginin
dinamiklerine gore tekrar (bazen ayni konuyu birkac degisik sekilde) yazmis, bir
acidan bilindik Oykiileri farihsellestirmis, baska bir agidan da Oykiiniin izleyicide
yaratabilecegi merak duygusunu ortadan kaldirmistir. Bunun yaninda, “Brecht’in
yapitlarinda konunun, islevi belli bir diisiinceyi dile getirme oldugundan, dramatik

» Bu esneklik ve

tiyatroda gormedigimiz bir esnekligi ve degiskenligi vardir.
degiskenlik, ayn1 oyunun (ya da dykiiniin) farkli bicimlerde ele alinmasinin yaninda,
oyunun kendi i¢inde degisiklige ugrayabilmesi 6zglirliigiinii tanir. Bu bakimdan oyun
icinde, oyuncuya bos alanlar birakilmasi, oyuna yeni boliimler eklenmesi veya eski

boliimlerin ¢ikarilmasi gibi bir esneklik de saglanir.

Oyunculuk  agisindan  bakildiginda,  yabancilagtirma  tiyatrosunun
0zdeslesmeye dayali ‘canlandirma’ teknigini tamamen dislayarak, anlatimeci bir
yontem izledigini gormekteyiz. Bu anlatimci yontem, farkli epik formlarda o forma
0zgl farkli tekniklerle kendini gosterse de, temelde sahnede bulunan kisilerin
gercekmis gibi algilanmasini engelleyen bir yaklasima dayanir. Zira yabancilagtirma
tiyatrosunda ana hedef; oyun kisilerinin kendi Oznelliklerinden c¢ok, onlari
belirleyen/olusturan nesnel kosullarin agiga ¢ikartilmasi, bu kisilerin ¢evreleriyle ele
aliarak toplumsal konum ve tavirlarinin ortaya konmasi ve topluca bakildiginda
kisilerle diizen arasindaki iligskinin elestirel bir degerlendirmeye tabi tutulmasi olarak
tanimlanabilir. Béyle bir oyunculuk anlayist iki temel boyutta kendini gosterir. Ilki,
oyuncu ile rol arasindaki iligkide, digeri de oyuncu ile seyirci arasindaki iliskide

karsimiza ¢ikar.

? Zehra ipsiroglu, a.g.e., s: 51
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Oyuncu ile rol kisisi arasindaki iliskiye bakildiginda, asal belirleyen,
oyuncunun oynadigi rol kisisinin toplumsal konumunu, toplumsal tavrini (gestus)
izleyiciye ‘anlatacak’ sekilde sahnede yer almasi, oyuncu ile rol arasinda bir
yabancilasma iliskisinin ortaya konmasidir.'® Bu noktada, oyuncunun, sahnede
oldugunun bilinciyle, kendisiyle roliinii birbirinden ayirarak, roliine belli bir
mesafeden elestirel (hatta ironik, alayci ya da yikict) bir tutumla yaklagmasi sz
konusudur. Oyuncunun rolilyle kurdugu bu mesafeli ve belki de yanli iligki,
izleyicinin de sahnede izledigi kisilere karsi benzer bir tutum takinmasini saglamaya
doniiktiir. Boylece, sahnede tek tek kisilerden 6te, rol kisisinin toplumsal konum ve
tavr, onu olusturan cevresel faktorler ve topluca bakildiginda kisileri belirleyen
‘diizen’ merkeze alinarak, yabancilastirma tiyatrosunun yukarida sozii edilen ana

islevi yerine getirilmeye caligilir.

Ikinci olarak, oyunculukta yabancilastirma, “oyuncunun, sahnenin bir oyun
yeri oldugunu belli edecek sekilde, sahne ile oyuncu arasinda™' da karsimiza ¢ikar.
Bu durum, oyuncunun, bulundugu yerin bir oyun alani, yaptiginin da bir oyun
oldugunu seyirciye sezdirmesi, animsatmasi veya agiktan agiga bildirmesi ile olusur.
Boylelikle, izleyicide belli bir illuzyon meydana getiren (ve izleyici yokmus gibi
davranan) ‘dordiincii duvar’ anlayisi tamamen ortadan kaldirilmis, tiyatroda izleyici

merkeze alinmis olur.

Yabancilagtirma tiyatrosunda, dekor, kostiim gibi elemanlar da ayni asal amag
ve isleve hizmet edecek bigimde diizenlenmektedir. Bu tiyatro anlayisinda, dekor ve
kostiim, izleyicide aldatict bir gerceklik duygusu olusturmaya yonelmezler.
Dolayisiyla, c¢evre ve kiyafet diizeni sahnede ger¢ek yasamin bir benzerini
olusturmaya calismaz. Burada asil amag, diger biitiin elemanlarda oldugu gibi,
bulunulan ortamin, bagka bir deyisle cevrenin temel dinamiklerinin seyirciye
gosterilmesi ve sahnedeki kisilerin toplumsal konumlarinin izleyiciye anlatilmasidir.
Bu yiizden, sahnede islevi olmayan higbir ayrintiya yer verilmez. Kald1 ki, dekor ve
kostiim tasarimi da, sahnedekinin bir oyun oldugu bilincini izleyiciye sunan bir

anlayisla gerceklestirilir.

19 Aziz Calislar, a.g.e., s: 345
Ta.ge., s: 345
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Aynt durum miizikleme i¢in de gegerlidir. Yabancilastirma tiyatrosunda
miizik, ger¢eklik duygusunu olusturmak iizere, bir fon olma, bir atmosfer yaratma ya
da sahnenin duygusunu gili¢lendirme gibi benzetmeci tiyatroya ait unsurlarin
biitiiniiyle terk edilmesiyle, farkli bir boyut kazanir. Bu tiyatro anlayisinda miizik,
ozellikle sozlerin 6n plana ¢ikarilmasiyla, kimi zaman oyunun diigim noktalarinda
izleyiciye doniik bazi saptamalarin yapilmasini, kimi zaman oyunun pargalarinin
birbirine baglanmasini, kimi zaman da kisilerin seyirciye tanitilmasini (ve tabii
onlarin tavirlarinin 6ne ¢ikarilmasini) saglar. Bu bakimdan, miizik (sarkili anlatim)

basli basina bir yabancilagtirma etmeni olarak karsimiza ¢ikar.

Geleneksel Tiirk Tivatrosunda ‘Yabancﬂastlrma’:12

Tiirk halk tiyatrosu geleneginin, Karagoz, Ortaoyunu, Meddah ve Kukla gibi,
biitiin formlarinin herhangi bir kuramsal ¢abaya gerek duyulmaksizin, kendiliginden
gostermeci oldugunu; bu tiyatro tiirlerinde izleyicinin illuzyon ig¢ine sokulmadigini,
sahne gercegi ile izleyici gergeginin birbiri i¢ine girmesinin séz konusu olmadigini
sOylemek miimkiindiir. Bu noktada, Brechtgil yabancilagtirma tiyatrosuyla geleneksel
tiyatromuz arasindaki temel ayrilik, geleneksel tiyatromuzun, bu yabancilagtirma
etkisini yaratirken, kabaca, diizeni degistirmek gibi bir saikle hareket etmemesidir.

Denebilir ki, halk tiyatrosu gelenegimizin biitiin tiirleri, dogas1 geregi gostermecidir.

Daha once de belirtildigi gibi, yabancilastirma tiyatrosunu olusturan ana
dinamikler, Avrupa’da modernizmin ve bunun sonucu olan burjuva kapitalizminin
yirminci ylizyilin baginda ulastig1 noktanin iiriinii olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Oysa
bu dinamikler, Avrupa’dan tamamiyla farkli olarak, bizim toplumumuzda, tarihsel
veya toplumsal pek c¢ok nedenle, olugsmamistir. Bu bakimdan, yabancilagtirma
tiyatrosunun ideolojik ve kuramsal bir temelle karsi ciktigi benzetmeci tiyatro
anlayisinin zemini Osmanli toplumunda mevcut olmadigindan, gergek¢i bir tiyatro

anlayisindan da s6z edilemez.

"2 Bu konuda ayrintili bilgi igin bkz. Yavuz Pekman, Cagdas Tiyatromuzda Geleneksellik, ist,
Mitos-Boyut Yay., 2002. Metin And, “Tiyatroda A¢ik Bicim ve Tiirk Tiyatrosu Bakimindan Onemi”,
Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 1970, say1: 1. Ozdemir Nutku, “Ortaoyununda Yabancilagtirma
Kavram1”, Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 1970, say1: 1
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Ornegin, Avrupa tiyatrosunda, 6zdeslesmeye dayanan oyunculuk anlayiginin
altyapisint olusturan karakter kisilestirmesi kavraminin temellerini, ortacagin
yikilmasiyla olugmaya baslayan birey’de aramak gerekir. Nitekim, tiyatroda karakter
kisilestirmesinin zirvesi sayilabilecek gercekei tiyatro anlayisinin, Avrupa’da bireyin
altin ¢agma denk gelmesi de bu yilizdendir. Sanayilesmenin ve diinya savaslarinin
yikima ugrattigi birey ise, arttk hem kendisine hem de i¢inde yasadigi topluma
yabancilagmis, kendine olan inancim yitirmis bir kisidir; ancak meslegi, cinsiyeti ya
da daha 6nemlisi mensubu bulundugu smifsal konumla tanimlanabilir. iste insanin
birey sonrasi bu hali, Brecht’in gostermeci oyunculuk anlayisinin da ¢ikis noktasidir.
Oysa geleneksel tiyatromuzun oyunculuk agisindan bu tiirden sorunlari yoktur.
Ciinkii, ozellikle Tirk halk tiyatrosu gelenegi acisindan bakildiginda, Osmanl
toplumunda 19. yilizyilin sonlarina kadar ne bireyden, ne de bireyi olusturan

dinamiklerden s6z etmek mumkindir.

Osmanli toplumu kulluk iliskisine dayanan timmet¢i ve modernlestirici
dinamiklerin kendiliginden olusmadig1 geleneksel bir toplumdur; Boyle bir toplumda
bireyin olusumunu beklemek olasi degildir. Dolayisiyla, bireyin olmadigi bir
toplumun tiyatrosunda, karakter’in ve karakterlerden olusan gergek¢i/benzetmeci bir
yontemin varligindan s6z edemeyecegimiz gibi, ortalama tiyatro seyircisinin de
karaktere dayali bir kisilestirme ile 0zdeslesebilecegini, duygusal bir yakinlik
kurabilecegini diistinemeyiz. Nitekim, geleneksel toplumda kisiler bireysel
farkliliklariyla degil toplum iginde {istlendikleri geleneksel rollerle (kadin/erkek
rolleri, mesleki roller, statiiye dayali roller gibi) varolurlar ve tanimlanirlar. Bu agidan
kisiler, tiyatro sahnesinde de bireysel Ozelliklerinden c¢ok, toplumsal rolleri ve bu
roller i¢indeki zaaflariyla ele alinirlar. Sonug olarak, geleneksel tiyatromuzda, tipki
Brecht’te oldugu gibi, duygularin ya da bireysel Oznelliklerin yerine, séz ve
davraniglar 6n plandadir. Oyun kisileri 6zel birtakim karakterler degil, izleyiciye
genellemesine sunulan tiplerdir. Bu tipler, izleyiciye son derece tanidik gelen, toplum
icinde ortak bazi — sinifsal, mesleki ya da soya dayali- 6zelliklerle tanimlanan kimi

kesimleri temsil ederler.

Geleneksel tiyatromuzda oyuncu, kisileri ( konusma sekli, sivesi, giyimi,
davraniglari, sozleri gibi) tipik bazi 6zellikleriyle kabaca bicimlendirerek seyirciye

sunar. Hatta, Karagéz, Meddah ve Kukla’da oldugu gibi, bu tiplerin hepsini kendisi
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oynar. Boylelikle, oyuncunun bir kisi ile 6zdeslesmesi, o kisiye biiriinmesi miimkiin
olmadig1 gibi, izleyicide de herhangi bir gerceklik duygusu da olusamaz. Bu
tiyatronun seyircisi i¢in Onemli olan, tiplerin ardindaki oyuncunun o tiplere
sOyletecegi sozler, onlar1 sokacagi ¢ogu komik catisma durumlaridir. Bir anlamda,
seyirci i¢in oyuncunun (geleneksel tiyatro i¢in ustanin) o tipler araciliiyla, toplumsal

olaylara bakigini, tavrini izlemek 6nem kazanmaktadir.

Unutmamak gerekir ki, geleneksel tiyatromuzda 6zdeslesmeci ve gergekei bir
yonelimin olamayisinin bir baska 6nemli nedeni de, Osmanli toplumunun bir islam
toplumu olusu, Islam’m Avrupa’dakine benzer bir reform yasamamis olmasidir.
Metin And’a gore, Sii geleneginin olusturdugu Taziye gelenegini saymazsak, “hicbir
fslam iilkesi ne 6zgiin, ne de baska dram 6rneginde bir dram yaratabilmis degildir”. "
Bunun nedenini, kabaca tanriya sirk kosmak olarak goriilen, fotograf, resim, heykel,
hatta dram gibi benzetmeci sanatlarin Islam’da yasaklanmis olmasinda aramak
gerekir. Islam iilkelerinde, yasamin bir benzerini yaratan ya da sunan bu tiir sanatlar

varlik bulamamis, bunun yerine ya islevselci ya da gostermeci birtakim formlar

gelismistir.

Brecht’in olusturmaya cabaladigi pargali ve esnek yapmin bir benzeri
geleneksel tiyatromuzda da kendini gosterir. Ornegin Karagdz oyunlarinin hemen
tiimii, perde gazeli, muhavere, tekerleme, fasil gibi birbirinden bagimsiz parcalara
ayrilmig, hatta bu yapida pargalarin birbirini izlemesi ya da tamamlamasi da
aranmamustir. Geleneksel tiyatromuz, (hi¢ tanigmadigi) Brechtgil eklemli yapiyla
yetinmez, “seyirci ve oyuncu arasindaki bir aligveris temeli lizerine kurulmus, sézleri
ve oyun kisilerinin davranislar1 seyircinin kimliklerine, ilgilerine ve isteklerine gore
ayarlanan, parcalar yer degistirebilen, uzatilip kisaltilabilen ... esnek ve degisken™*
bir yap1 da gosterir. Iste bu yaniyla, geleneksel tiyatronun tiim tiirleri, her cesit
degisiklige ve en dnemlisi, izleyicisine sonuna kadar agik bir bicim icerir. Oyle ki,
geleneksel tiyatronun izleyicisi, sahnede olup bitenin bir oyun oldugunu bilmekle

kalmaz, ayn1 zamanda ona katilabilme veya oyun esnasinda ona miidahale edebilme

hakkina da sahiptir.

"> Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, ist., inkilap Kitabevi, 1985, s: 26
4 Cevdet Kudret, Ortaoyunu, Ank., Is Bankas1 Kiiltiir Yayinlari, 1973, s: 86
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Geleneksel tiyatromuzun, en temel 6zelliklerinden biri, tipki Brecht’te oldugu
gibi, izleyicinin, yanilsamaci tiyatrodaki gibi sahnedeki oyunda bir ger¢ekligi
yasamak yerine, o gercegin anlatimini seyretmesidir. Bu anlatimda, birer ustalik
sanat1 da olan geleneksel tiirler i¢in, kuskusuz oyuncunun o gergegi ifade edis bigimi,
yani o gerceklige iliskin yorumu son derece 6nemli bir yer tutar, bu da ancak oyuncu
ile seyirci arasina bir mesafe konulmasi ile saglanabilir. Yalniz, geleneksel tiyatro
formlar1 seyircisine gergekligi anlatirken, bu gercekligin icindeki her tiir
olumsuzlugun altin1 ¢izerse de, aslinda hi¢bir zaman bu olumsuzluklarin ortadan
kaldirilmas i¢in, Brecht’te oldugu gibi, yeni bir diizen énerme yolunu tutmaz. Hem
Karagdz, hem Ortaoyunu, hem de Meddah, bir anlamiyla degismesi gereken bir
diinyay1 anlatirlar belki, ama asla onun topyekiin degisebilir oldugunu, ya da birlik
olunup degistirilmesi gerektigini ifade etmez; olsa olsa seyirciye anlatilan kzssadan
bir hisse ¢ikarmasi yolunda bir telkinde bulunurlar. Bu tiirlerin islevi, temelde, belli
toplumsal, insani veya ahlaki kurallar1 izleyiciye hatirlatmak olabilir. Bu bakimdan,
geleneksel tiyatromuz, diger biitiin popiiler sanat bi¢cimlerinde oldugu gibi, diizeni
degistirmek yerine, toplumun ortalama deger yargilariyla ve yasam bigimiyle uzlasan

bir yapiya biiriiniir.

Geleneksel tiyatroda oyuncu ve seyirci arasindaki uzakligin kurulmasi igin
hicbir 6zel c¢abaya gerek duyulmaz. Anlatimi, Karagéz’de oldugu gibi, deve
derisinden yapilmis tasvirlerle ya da Kukla’da oldugu gibi elle ya da iple oynatilan
kuklalarla saglayan tiirlerde, oyuncu ile seyirci arasina, bu oyunlarin yapist geregi
zaten birtakim ‘araci’lar girmektedir. Bu aracilar, bir yandan seyircinin izledigi ile
0zdeslesme sansini ortadan kaldirir, 6te yandan oyuncunun da biitiin tiplere uzaktan,
mesafeli bir agidan bakmasini saglar. Ayn1 durum, tiplerin oyuncular tarafindan
izleyiciye gosterildigi Ortaoyunu ve Meddah tiirleri i¢in de gecerlidir; her iki tiirde de
izleyici, degismez ve kaliplagmis tiplemeleri izleyecegini bilerek oyuna gelir.

Geleneksel tiyatro tiirlerinde, gerek oyuncunun gerekse seyircinin sahneye

olan uzakligina dair somut bir 6rnege Biiyiicii Hoca oyununda rastliyoruz:

Pisekar: Bak birader tramvay da geldi. Azicik hizli yiiriiyelim de yetiselim
(siiriikler) Hah yetistik atla birader, atla (sigrayarak) Hop! Haydi birader, ne
duruyorsun atlasan a! Aman kondoktor efendi, sakin diidiikleme ... (olduklar: yerde

tramvaya atlama taklidi yaparlar) Haydi bindik diidiikle de gidelim. (diidiik ¢alar
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gibi yapar) .. bize iki bilet kes Sehremini’ne ... yoo vallahi verdirmem, misafirimsin!..

Sana katiyen masraf ettirmem...
(muttasil donmekte devam ederler)

Kavuklu: Ismail, tramvay beni pek sarsiyor, ben iecegim.. hop .. (diyerek
tramvaydan atlar gibi yapar ve oturur) Haydi sen yiirii, ben biraz dinleneyim. Nasil

olsa sana yetigirim, ¢tinkii senin buradan bir yere gidecegin yok.
Pisekar: Canim bak, suraciga geldik. Haydi kalk. (tutar kaldirir)

Kavuklu: Haydi Ismail suradan cekil git de, ben de kendime selamet bir yol
bulup gideyim. Yoksa ikimizi birden gotiiriip tikacaklar.

Pisekar: Canim ne haddine! Nereye tikacaklar?

Kavuklu: Timarhaneye, oglum timarhaneye! Ulan, bir saattir surasin dort
dondiik, oldugumuz yerden bir karis bile ayrilmadik. Cildirdin mi yoksa egleniyor

5
musun?

Bu sOylesmenin de gosterdigi gibi, yabancilagtirma etkisi ¢esitli bigimlerde
geleneksel tiyatromuzun ic¢ine sinmis, onun neredeyse ayrilmaz bir parcast haline
gelmistir. Oyunda Pisekar, hem kendi, hem tramvay, hem vatman, hem adeta oyunun
efektoriidiir; gercekei bir kisilestirmeye yer verilmesi s0yle dursun, oyuncunun ayni
anda farkli kisi ve hatta cansiz nesneleri bile oynamasinda sakinca goriilmemistir.
Kaldi ki, oyuncular tiim davranis ve hareketlerinde gibi yapmakla yetinmezler, bir de
bu hareketlerin oyun alaninda dort donmekten baska bir sey olmadigini sdyleyerek
kendileriyle dalga ge¢cmektedirler. Bu, hem oyuncunun hem de seyircinin ‘oyuna

yabancilagsmasi’ olarak goriilebilir.

Geleneksel tiyatromuzun tiim tiirleri, dekor, kostiim ve aksesuar kullaniminda
da yabancilastirma etkisini tasirlar. Ornegin, meddahlarm tiim malzemesi, ellerindeki
(kimi kez bir silah, kimi kez de bir baglama yerine gecen) degnek ve omuzlarindaki
(kimi zaman bir basortii, kimi zaman bir mendil olan) makreme denilen biiyiikge bir
bezden ibarettir. Yine Ortaoyunu’nda oyun yeri olarak genisce bir alan yeterliyken,
dekor da diikkan ad1 verilen yaklasik 70 cm. yiiksekliginde iki kanatli masaya benzer
kiigiik bir kafes ile, yiiksekligi yaklasik bir buguk metre olan ii¢ ya da dort kanatli bir

15 Cevdet Kudret, a.g.e., s: 193-194
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paravan olan ve yenidiinya ad1 verilen bir panodan ibarettir. Bu iki dekor pargasi ¢ok

¢esitli mekanlar1 temsil ederler.

Haldun Taner’in Ovunlarinda Yabancilastirma:

Haldun Taner ilk oyunu olan Giiniin Adami’n1 1949 yilinda yazmis ve 1962
yilinda yazdig1 Kesanli Ali Destani’na kadar, Aysegiil Yiiksel’in siniflandirmasiyla,'®
genel olarak ‘yanilsamaci’ bashigi altinda toplanabilecek oyunlar iiretmistir. Yine de
Taner, 1962’den itibaren yoOnelmeye basladigt ‘gdstermeci’ tiyatro anlayisina
gelinceye dek yazdigi yanilsamaci oyunlarinda bile kimi epik ve yabancilastirict
ogeleri oyunlarina katmay1 denemis, bir bakima ileride Ozdemir Nutku’nun deyisiyle

5917

“Tiirk tiyatrosuna gitmesi gereken yolu” ' gosterecek oyunlarinin ilk isaretlerini

vermistir.

Giiniin Adami'®, dort perde boyunca siiren gercekgi bir anlatim ve olay rgiisii
ile yazilmistir. Ancak oyunun sonunda yeniden basa doniilerek, oyun boyunca
yasananlarin bir riiya, bir karabasan oldugu sdylenir. Bir bakima, oyun boyunca yazar
tarafindan kurulan gerceklik duygusu yerle bir edilmis, izleyici sarsici ve sasirtict bir
sonla kars1 karstya birakilmistir. Oyun, yapi itibartyla temelde yabancilagtirmact bir
oyun olmamakla beraber, bu sonla yazar seyirciyi bir bakima oyunun biitiiniine

yabancilagtirmis olmaktadir.

Giintin Adami’ni bigimsel acgidan c¢arpict kilan ise olaylarin, seyircinin
beklentilerini tersine ¢eviren sasirtict doniisler icinde yon degistirmesi ve oyunun
beklenmedik bir “son’la noktalanmasidir. Taner’in daha sonraki oyunlarinda da
uygulayacagr bu yontemle, Eski Yunan’'dan giiniimiize dek uzanan ve seyircinin
“mutlu son” beklentisine karsilik veren giildiirii geleneginin disina c¢iktigr ve
yvirminci yiizyil diinyasimin  giildiiriicii ve sarsici gercgeklerini i¢ ice vermeyi
amaglayan cagdas ustalarin izinde yiiriidiigii goriilmektedir. ... ¢agdas giildiirii,
olaylarin gelisimi icinde beklentinin tersine cevrilmesiyle, seyirciyi diisiinsel

diizeyde sarsmayt ve uyarmayt amaclar.”’

'® Aysegiil Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu, Ank., Bilgi Yaymevi, 1986
7" Kesanli Ali Destan: oyun brosiiriinden. Vatan, 12 Temmuz 1965

'® Haldun Taner, Biitiin Oyunlan 4, Ank., Bilgi Yaymevi, 1990

19 Aysegiil Yiiksel, a.g.e., s: 29-30 (vurgu bana ait)
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Yukaridaki alintida vurguladigimiz gibi, Taner daha ilk oyununda
yabancilagtirma tiyatrosunun temel amag ve islevine doniik bir teknigi uygulamis, bir
Olciide klise de olsa, bu yolla izleyicinin izleme ve alimlama aliskanligini sarsmaya
ya da ters yiliz etmeye yonelik bir yabancilagtirma etkisi yaratma yolunu tutmustur.
Taner’in bu yabancilastirma etkisini, kimi zaman parcali anlatiyla, kimi zaman da
zaman atlamalariyla, diger yanilsamact oyunlarinda da metin diizlemine
yerlestirdigini gormekteyiz. Ama yazar1 gostermeci oyunlara hazirlayan asil
denemelerini, 1960 yilinda sahnelenen Fazilet Eczanesi’’ ve yine aym yil yazilan

Liitfen Dokunmaymn®’ adli oyunlarinda buluruz.

Fazilet Eczanesi oyununda Taner, Karagdz oyunlarindakine benzer bir
mahalle atmosferini kullanmistir. Boylece oyunda karsimiza ¢ikan (biiylik oOlcilide
kaba hatlarla ¢izilmis olan) zipler ve bu tiplerin olusturdugu (belli bir dykiiye bagh
olmayan) kimi olay ve durumlar yoluyla Taner, genel olarak bir ¢evre oyunu
olusturmustur. Oykiiniin bulunmayis1 ve kisiler yoluyla dzdeslesmenin olmayist,
oyunu genel olarak topluma doniik bir diizleme tasimakta, Taner’in arzuladig
diisiinsel boyutu olusturmaktadir. Bunun yani sira, Taner oyunda anlatici
kullanimiyla da yanilsamaci anlatimi bir 6l¢iide sekteye ugratarak, agik bicime doniik

bir yaklagim sergilemistir.

Fazilet Eczanesi, Taner’in daha once yazmis oldugu ii¢ oyunundan belli
bigcimsel ozellikleriyle ayrilir. Bu oyunda, oteki oyunlarin bir dolanti ¢evresinde
olusan yapisi yerine, agtk bicim oézellikleri tastyan bir yapt benimsenmigstir. Oyun,
bir “anlatici” tarafindan acilir ve on yil énce yasanmis olaylar, ge¢misteki zaman
dilimine déniilerek sergilenir. Oyunu belirli bir dolanti ¢evresinde yer alan olaylar
yerine, eczane ile yakindan ya da uzaktan iliskili olayciklar ve durumlar olusturur.
Tiim bu olayciklar ve durumlar ii¢ giinliik bir zaman dilimi icinde dile getirilir.
Fazilet Eczanesi yasami gercek yasam hizinda sergileyen gevsek dokulu bir

22
oyundur.

Liitfen Dokunmayin, Taner’in gostermeci donemine gecis asamasinda yer alan

ve yazarm kedi ifadesiyle “epik unsurun ilk denemesini”® yaptigi, kismen

? Haldun Taner, Biitiin Oyunlan 7, Ank., Bilgi Yaymevi, 1994

2 Haldun Taner, Biitiin Oyunlar1 5, Ank., Bilgi Yayinevi, 1992

2 Aysegiil Yiiksel, a.g.e., s: 42-43 (vurgular bana ait)

2 Haldun Taner, Kesanh Ali Destani, Ank., Bilgi Yayinevi, 1998, s: 5

30



yabancilagtirmaci bir oyundur. Bu oyunda yabancilastirma agisindan iki énemli unsur
dikkat ¢ekicidir. Bunlardan ilki “oyun i¢inde oyun” teknigidir. Bu teknik, bir yandan
siiregen bir Oykiinlin ortadan kaldirilmasiyla 6zdeslesmeyi yok eder, bir yandan da
Brechtgil yabancilastirmanin 6nemli elemanlarindan biri olan ‘oyunun oyun
oldugunu izleyiciden gizlememe’ diislincesini destekler. Oyundaki ikinci unsur,
Osmanli tarihine iligkin bir malzemenin kullanilmasidir. Brecht’in oyunlarinda da
sikca goriilen bu yontem, bir yandan farihsellestirmeyi saglarken, 6te yandan da
bilinen bir konuya izleyicinin alisildik, kaniksandik olandan farkli bir gozle
bakmasini, bir bakima gerceklige yabancilasarak sorunun diisiinsel diizleme

tasinmasini beraberinde getirir.

En genis anlamda, “oyun iginde oyun’ yontemiyle bigimlendirilen oyun dort
ayri gergeklik diizleminde yer alir. ... Birinci gerceklik diizlemindeki oyun kisileri,
oteki ti¢ diizlemde yer alan sahneleri keserek, sorular sorar, yorum yaparlar. Oyun

icindeki oyunlar gosteren tablolar sahneye yansitilan yazilarla agiklanir.”*

Haldun Taner 1962 yilindan itibaren, yazdig: alt1 oyunla (Kesanli Ali Destani,
Gozlerimi Kaparim Vazifemi Yaparim, Esegin Golgesi, Zilli Zarife, Sersem Kocanin
Kurnaz Karisi, Ayisiginda Samata) oyun yazarligiin yOniinii  tamamen,
yabancilagtirmaya dayali epik bir anlayisa dogru ¢evirmistir. Ancak Taner bunu
yaparken, Brecht’ci epik anlayisi bir kalip olarak almak yerine, tiyatro tarihinin
icinde birikmis olan farkli gdstermeci unsurlardan ve Ozellikle de geleneksel
tiyatromuzun epik Ozelliklerinden yararlanarak, 6zgiin bir yol tutmayr kurmustur.

Taner bir yazisinda bu diisiincesini sdyle 6zetlemektedir:

Epik tiyatro ne Brecht’le baslamistir, ne de onunla bitecektir. Tarih boyunca
cesitli formlarda perakende olarak var olagelmistir. Brecht, Uzakdogu, Yunan
parabese’leri, Ortagag morathy’leri, Elisabeth devri tiyatrosu yabancilastirmalarin
derleyip bir sistem haline getirmigstir. Brechtiyen tiyatroyu, soylemek istediklerinin
biricik ve vazgecilmez araci sanan yazarlar, donmus kalmis bu kaliba saplanmak
zorunda degildirler. Bilakis kendi ¢evrelerine, kokenlerine ve katilimlarina yonelip,

yen, yen, epik yollar arayip bulmalhdirlar.”

** Aysegiil Yiiksel, a.g.e., s: 54
% Haldun Taner, Kesanh Ali Destani, s: 158
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Taner, Kesanli Ali Destani’yla baglayarak yazdigi tim bu gostermeci
oyunlarinda, “seyircinin oyun izlerken diislinsel bir siirecten gecip, aldatic
goriintiilerin maskeledigi gerceklerin bilincine varmasmi saglamak™® hedefiyle,
seyircinin 6zdeslesme, yanilsama gibi ‘geleneksel’ izleme aligkanliklarini ortadan
kaldirarak onu yasadig1 gercekligin kaniksadigi celiskilerini gérmeye zorlayan bir
niyetle, temelde Brecht’e yaklastigi, hatta ondan etkilenerek yararlandigi
muhakkaktir. Ancak Taner iyi tanidig1 (ve daha 6nce de sdylendigi gibi icinde dogal
olarak epik bir yap1 barindiran) yerli bir malzemeyi, Brecht’¢i bir kaliba dokmek
yerine, her iki birikimi bir arada yogurarak ortaya yepyeni ve 0zgiin bir olusum
cikarmay1 se¢mistir. Bu noktada Taner, Brechtgil yabancilagtirma tiyatrosundan bir
baska Onemli oOzelligiyle de ayrilir. Brecht’te yabancilastirma kabaca diizeni
degistirmeye yonelikken, Taner’de kitleleri harekete gegirerek topyekiin bir diizen
degisikligi amaci goriilmez. Bu anlamda Taner, halk tiyatrosu gelenegimizin,

kissadan hisseci tutumunu ¢agdas bir elestirel ger¢ekeilige dogru tagimistir.

Taner’in epik-gostermeci tiyatrosu bu temel ¢ikig noktast acisindan Brecht’in
epik tiyatro anlayisi dogrultusundadir. Ancak Taner, yaptigi epik-gostermeci
tiyatroyla kendi toplumu ozelindeki sorunlarin ayrintilarina daha somut bir
vaklasimla inen, oncelikle ulusal, toplumsal bir yazardwr. Brecht sorunlari toplumcu
gercekgi bir yaklasimla irdeler. Taner’in ise elestirel gergekg¢i yaklasimi benimsedigi
soylenebilir. Taner’in epik-gostermeci oyunlarinda gergekleri elestirme kaygisi,
gercekleri toplumecu anlayis dogrultusunda degistirme kaygisindan daha yogundur.”’

Taner gostermeci oyunlarinin hemen hepsinde bir oyun duygusu yaratir,

seyircinin kendini sahnede olan bitene kaptirmasim1 engellemek icin ‘oyun’

olgusunun altin1 bikmadan g¢izer:

Ali: (kizgin durur, sahne éniine gelir, seyircilere) Icim yaniyor be. Zilha’ya
acilacagim. Burada manevi laflar soylenecek. Boyle tis olur mu ulan. Nutkum
biisbiitiin tutuluyor. (kulise) Hani agustosbocekleri, hani biilbiil sesi. Sdyle tatl bir

dem cektir bir yol, alirim pacani asagi. (biilbiil sesi) (orkestraya) Sen de igli bir

6 Aysegiil Yiiksel, “Haldun Taner: Batimin Tada Dogunun Lezzeti Katmis Bir Oyun Yazari”,
Haldun Taner Kitab, Ist., Yap1 Kredi Yaymlar, 1993, s: 52
7 Aysegiil Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu, s: 67

32



zurna taksimi doktiir arkadasim. (dedigi yapilir) (is1k kuliibesine) Mavi 151k ver
babalik. Ay maytabi, boru mu bu. (mavi 1s1k) Ha soyle ...”°

Haldun Taner, gostermeci oyunlarinda bir yabancilastirma etmeni olarak,
‘oyun i¢inde oyun’ teknigini de kullanmis, hem sahnedeki, hem de ‘sahne igindeki
sahne’de gelisen olay ve durumlara farkli agilardan bakmay1 saglayarak {i¢ boyutlu
bir elestirel yaklasim yaratmaya calismistir. Ornegin Sersem Kocamn Kurnaz Karist,
bu teknigin ustaca uygulandigi bir yapit olarak karsimiza ¢ikar. Taner oyunun ii¢ ayri
perdesinde “tiyatromuzun Tanzimat’tan bu yana gercirdigi evrelerden ii¢linii segerek
Moliére’in George Dandin oyununun bu ii¢ evredeki ii¢ ayri yorumunu™ sunar.
Boylelikle yazar, Tirk tiyatrosunun ve dolayisiyla Tirkiye’'nin batililagma
seriiveninin elestirisini yaparken, ge¢mis, bugiin ve gelecek lizerine kurdugu bir
tartisma zemini yaratir. Taner’in kurdugu bu ‘oyun i¢inde oyun’ teknigi, bir yandan
“Bati gelenegi ile yerli gelenegin catismasi, oyuncularin konusma bic¢imlerinin i¢
oyuna da yansimasi, i¢ role girme ¢ikmalar, provalar sirasindaki satasma ve niikteli
konusmalar”la®® oyunun eglendiriciligini arttirip, onu daha canli, daha renkli bir
yapiya sokarken, bir yandan da tiyatro yapitinin sahnelenmesine iligkin ¢aligmalar,
yorum sorunlar1 ve sanatcilar arasinda gecen tartismalar, seyirci Oniinde sergilenerek,
tiyatroculuk ugrasinin sahneye yansimayan evrensel sorunlarini ve gergeklerini gézler

oniine serer.’!

Yapisal olarak bakildiginda, Taner’in biitiin gostermeci oyunlarinda uzunlu
kisali tablolardan olusan episodik bir yap1 kurdugu gériiliir. Once de belirtildigi gibi,
bu tiir bir yap1 seyircide 6zdeslesme olgusunu yaratacak kesintisiz bir anlatima
secenek olarak, kisa oluntulardan olusan, esnek dokulu, geleneksel halk tiyatrosu ve
Brechtgil diyalektik anlatim tekniklerinin bulustugu bir yapidir. Brecht’in
oyunlarinda, tipki tarihin ardi ardina gelen donemleri gibi, birbirini diyalektik bir
zorunluluk ve zincirleme bir neden sonug iliskisiyle takip eden sahnelerle
karsilasirken, Taner’in oyunlarinda bu kez bu iliskinin daha gevsek kuruldugunu
goriiriiz. Oyle ki, 31 Mart Olayr’'ndan 12 Mart’a kadar yakin tarihimizi belli tarihsel

doniim noktalarinin tablolastirilmas1 yoluyla anlattigi Gozlerimi Kaparim Vazifemi

 Haldun Taner, Kesanli Ali Destan, s: 57 (vurgular bana ait)

¥ Aysegiil Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu, s: 107

3% Hasan Erkek, Oyun ig:inde Oyun, Ank., Kiiltiir Bakanlig1 Yayinlari, 1999, s: 126
31 Yavuz Pekman, a.g.e., s: 134-135
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Yaparim, baz1 sahnelerin tamamen oyundan ¢ikarilmasina ya da (yazarin kendisinin

de yaptig1 gibi) yeni sahneler eklenmesine agik bir yapida olmasiyla dikkat ¢eker.

Taner, oyunlarinin bu eklemli yapisin1 olusturan tablolar1 farkli bigimlerde
ama hep kendi 6zgiin bigemini olusturmaya yonelik yabancilastirma unsurlariyla
birbirine baglamistir. Bu kimi zaman bir anlatici iken, bagka bir zaman sarkili
anlatim, bir bagka zaman da projeksiyon teknigi olabilmekte, bu elemanlar ayni
oyunda yan yana da kullanilabilmektedir. Yazarin Kesanli Ali Destan: nda kullandig1
projeksiyon teknigi, Brecht’in de oyunlarinda sik sik bagvurdugu bir yabancilagtirma
etmenidir.Taner oyunda, tablolardan Once, izlenecek tabloda olup bitecekleri 6zet
halinde Onceden seyirciye sOyleyerek, bir bakima oyunbozanlik yaparak, adeta
bilin¢li olarak oyunun heyecanini kacirmaktadir. Bu heyecan1 kacirmaktan kasit,
elbette, izleyicinin &ykii yoluyla olusmasi muhtemel merak duygusunu ortadan
kaldirmak, bu yolla olusmas1t muhtemel 6zdeslesmeyi yok etmek, izleyici ile sahne
arasina belli bir aralik koymak, dahasi oyunun her asamasinda seyircinin etkinligini

arttirmaktir.
Projeksiyon:

SINEKLI’DE DEVRI SAADET. ALI, TORIK ISLETIP NAMLU GOSTERIP
OLMAYACAKLARI OLDURTUYOR.*

Taner’in Fazilet Eczanesi ile baslayarak, oyunlarinda siklikla anlatici
kullandigin1 da goriiriiz. Yazarin bazi oyunlarinda anlatici, diger oyun kisilerinden
ayri, adeta bir Oykii anlatic1 gibi bagimsiz bir kisiyken, bazi oyunlarinda da anlaticilik
islevi oyun Kkisilerinden birine, mesela Kesanli Ali Destan’nin tuvalet¢i Serif
Abla’sina verilmistir. Her iki durumda da anlatici, agik bicimin vazgegilmez bir

unsurudur, her iki durumda yabancilastirmanin temel malzemesidir.

Anlatan: Su ige bak, ayr unuttuk. Hem Ay Isiginda Samata’yr oynuyoruz hem
ay yerinde degil.

Teknisyen: Ay repligini senden alacaktim ya, agabey. Provada

degistirmedik mi? Maltepe sirtlarinda doguverdi. Replik bu.

Anlatan: Tamam. Tamam. Kafa mi biraktiniz bende.”

32 Haldun Taner, Kesanli Ali Destan, s: 70
33 Haldun Taner, Ayisiginda Samata, Ank., Bilgi Yayinevi, 1996, s: 16
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Haldun Taner’in sarkili anlatimi, bu tiir anlatimin biitiin olanaklarini
uygulamaya sokarak, Tiirk tiyatro yazininda en yetkin bi¢imiyle ilk kez kullanan
tiyatro yazari oldugunu sdylemek miimkiindiir. Taner sarki formunun hizli ve vurucu
olusundan yararlanirken, dramatik anlatimin basa ¢ikamayacagi genislikte, ama
oyunun zaman zaman tarihsel zemininin olusmasi i¢in zorunlu, zaman zaman da
yazarin sOylemini Oykiiniin tek boyutundan kurtarip biiyiiterek cok boyutlu hale
getiren, son derece 6nemli bir malzemeyi sezdirmeden seyirciye aktarir. Taner’in
sarkilari, Brecht’de oldugu gibi izleyici i¢in belli durak noktalari, 6zdeslesmeyi kesen
araliklar ya da elestirel sdylemin vurgulandigi ana damarlar olmakla beraber,
geleneksel tiyatromuzun eglenceyi amaglayan vazgecilmez sarkili anlatimindan da

yararlanmakla, esi bulunmaz bir doku olusturur.

Yabancilagtirma acisindan bakildiginda, Taner’in gdstermeci oyunlarinin en
belirgin tarafi, oyun kisilerinin kaba hatlarla ¢izilmis ve toplumun belli kesim ya da
simiflarina ait insanlarin bazi ortak yanlarini gosteren tiplerden olusmasidir. Bu
kisiler, toplum i¢inde iistlendikleri belli roller, davranis kaliplar1 ve zaaflariyla seyirci
karsisina ¢ikarilirlar. Taner’de eksen kisiler, tipki geleneksel tiyatromuzda oldugu
gibi, cogunlukla olumsuz cizilmistir. Bu ylizden, seyirci tanidik (hatta belki de
kendisini) buldugu bu kisilerle, kendini higbir zaman 6zdeslestirmez; bu tiplere her
zaman belli bir mesafeden bakar. Bu yolla yazar, toplum i¢inde diizelmesini istedigi

bazi durum ve davraniglara izleyicinin dikkatini ¢gekmis olur.

Sonuc:

Haldun Taner, daha ilk oyunlarindan baglayarak, yabancilastirma kavramini
oyunlarinda  kullanmig, &zellikle 60’11 yillarda yoneldigi epik oyunlarinda bu
kavrami bagat unsur haline getirmis, adeta oyunlar yoluyla hedefledigi ana amag i¢in
yabancilagtirmayr kullanmistir. Ancak, goriilen o ki, Taner’in oyunlarinda
yabancilagtirma, Brecht’te oldugu gibi bir yadirgatma ve seyircinin sahneye uzak
acidan bakarak diisiinsel bir etkinlige sokulmasi niyetini tasimakla beraber, sonug
olarak toplumcu degil elestirel gergekci bir anlayisa hizmet edecek bir bigimde

kullanilmistir.
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Yabancilastirma  olgusu, Brecht’te  tarihsel/toplumsal  dinamiklerin
olusturdugu bir altyapidan ve temelde geleneksel tiyatro ve geleneksel izleme
aligkanliklarinin sorgulanarak tersine ¢evrilmesinden kaynaklanir. Oysa Taner’de
durum bir o6l¢iide farkhidir. Taner’de yabancilastirma islev olarak Brecht’e
yaklagmakla beraber, aslinda halk tiyatrosu geleneginden yararlanmakla, iilkemizde
mevcut geleneksel tiyatro ve izleme aligkanliklarindan beslenir. Dolayisiyla, iki ayri
tiyatro anlayisinda asal islev seyirciyi sahneye yabancilastirmak oldugu halde,
Taner’in  oyunlarinda Tiirk izleyicisinin izleme aligkanliklar1  korunmus,
yabancilagtirma izleme aligkanliginin tersine cevrilmesiyle degil, daha cok yazarin
yonlendirmesiyle saglanmaya c¢alisilmistir. Bu durumda yabancilagtirma yoluyla
izleyicinin kendiliginden ulagsmasi beklenen sonug, Taner’de sdze yiiklenmis, bu

‘s0z’ zaman zaman yazarin seyirciye dayattigi bir sonug haline gelmistir.

Ayseglil Yiiksel’e gore bu tutum, “Taner tiyatrosunun toplumsal uyari islevini
daha acik bir seciklikle benimsedigini, bu dogrultuda seyirciye daha agik secik bir
bigimde seslenmeye yoneldiginin™* bir gdstergesidir. Ancak boylesi bir yazarim, tipki
kendini toplumun iizerinde géren Tanzimat aydinlart gibi, seyircisiyle bir tartisma
zemini kurar gibi goziikiip aslinda ona bazi dogrular dayatmaya caligsmasi, oyunlarin
yer yer de olsa kabalagmasina, dahasi yabancilagtirma olgusunun islev kaymasina

ugramasina neden olmaktadir.

Vicdani: Ey benim kardeslerim
Ibret olsun hayatim
Ag¢in ne olur goziiniizii,
Sakin siz de benim gibi
Safcasina
Plak olmayin
Gozlerimizi acalim
Gerekeni yapalim

Koro: Gozlerimizi agalim gerekeni yapalim

Vicdani: Sakin plak olmayin
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Sakin plak 0lmaym3 ’

Aslinda bu sorun belki de kaginilmazdir. Nitekim, Brechtgil yabancilastirmay1
olusturan tarihsel, toplumsal ve tabii ki teatral dinamikler tilkemizde olugsmamustir.
Demek ki, Taner’in kendi iilkesinin ve seyircisinin dinamiklerinden yola ¢ikmasi
(elestiriye acik olmakla beraber) dogal karsilanmalidir. Zaten toplumcu sanat kurami
dahi ulusallik bashg altinda, farkli cografyalarda ve kiiltiirlerde yasayan yazarlarin,
kitleyi kavramak i¢in kendi 6zgilin yapilarindan yararlanmalar1 ve kitlenin begenisine

uygun eserler iiretmelerinin zorunlu oldugunu sdylemektedir.

.. en onemlisi toplumcu sanatin “ulusal” bir sanat olasi oénerisidir. Burada
hemen belirteyim ki, “ulusal sanat” deyiminin ne gizemci bir halk duyarligi, ne de
ket nitelikte bir bagnazlikla ilgisi vardir. Uzerinde durulmas: gereken nokta, her
ulusun gecirdigi evrim icinde kendisini belirleyen tarihsel kosullar: yansittig

gercegidir.”’

Bu agidan bakildiginda Taner’in oyunlar1 Tirk tiyatrosunun, toplumsal ve
tarihsel kosullarii igermesi ve kendi 6zgiin tiyatro dilini bulma niyetiyle, Tiirk
tiyatro yazininin énemli yap1 taglarindandir. Bir bakima, tiyatromuzda bu anlamiyla
bir yol gosterici halini almistir. Nitekim, 60’11 yillarda Brechtgil yontemi bir sablon
ya da bir formiil olarak ele alan toplumcu Tiirk yazarlarinin aksine, Taner 6zgiin bir
tiyatro dili ve sahne anlayisi olusturma yolunda 6nemli bir adim atmis, boylelikle
yabancilagtirma kavramina da yeni ve ulusal bir acilim getirmeyi basarmistir. Bu
acilim, yontem olarak Brecht’e benzemekle, hatta ondan biiylik 6l¢iide yararlanmakla
birlikte, asal ama¢ ve uygulama bicimiyle Brecht’ten ayrilmakta, daha ziyade
geleneksel tiyatromuzun yapisina ve izleyici/sahne iligkisine yaklagmaktadir. Bu
yaklagimin en belirgin gorlinlimii Taner’in kissadan hisseci ya da ibret¢i tavrinda

kendini gosterir.

Sonu¢ olarak, Haldun Taner’in oyunlarinda Onemli bir yer tutan
yabancilagtirma kavrami, yazar tarafindan farkli ve 0Ozgiin bir bi¢gimde kendi
tiyatrosuna uygulanmis, bu uygulama gerek Taner’in oyun yazarligina, gerekse Tiirk

tiyatro yazinina yeni bir a¢ilim kazandirmistir. Bu agilimin en énemli sonucu, Tiirk

3* Aysegiil Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu, s: 88

%> Haldun Taner, Gozlerimi Kaparim Vazifemi Yaparim, Ank., Bilgi Yaymevi, 1992, s: 118
(vurgular bana ait)

36 Georgy Lukacs, Cagdas Gercekeiligin Anlam, Ist., Payel Yaynlari, 4. basim, 1986, s: 119
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izleyicisinin begenisinin ve izleme aligkanliklarinin merkeze alinmasidir. Bu bir
acidan, halkin begenisi ve izleme aligkanlifiyla belli Ol¢iide bir uzlasmayr da
beraberinde getirmektedir. Bu uzlasma, kuskusuz bir begenilme ya da cok satma
kaygisindan kaynaklanmaz, aksine yazarin arzuladigi islevin izleyici lizerinde daha
kolay olusmas1 amacini tasir. Bu bakimdan Taner’in epik oyunlari i¢in toplumcu epik
oyunlar demek yerine, halk tiyatrosu anlaminda popiiler epik oyunlar demek daha
dogru olacaktir. Boylesi bir yapiyt olusturan iki temel faktor de, Brechtgil
yabancilagtirma tiyatrosunun islevsel ogeleri ve geleneksel Tiirk tiyatrosunun

gostermeci/elestirici yapisidir demek yanlis olmayacaktir.
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Abstract

The article examines the “alienation” in Haldun Taner’s theater. In the first
part, it focusses on the concept of “alienation” and the techniques and process of
alienation in Brecht’s epic theory with its social and theatrical dynamics. In the
second part, it discusses the “alienation” in the traditional forms of Turkish theater
such as Karagoz, Ortaoyunu and Meddah. Finaly the article focusses on the
“alienation” in Taner’s dramatic works and tries to find out the importance of

“alienation” in contamporary Turkish theater.
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