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Oz

Belirli bir zaman ve belirli bir yerde, bir izleyici kitlesine sunulan gosteriler olarak
tanimlanabilecek sahne sanatlari, bu genis tanim geregi, geleneksel eglence bigim-
lerinden Bati etkisinde gelisen modern tiyatroya pek ¢ok etkinligi icine alir. Teknoloji
caginin 6ncesinde ‘en faydali eglence’ olarak goriilen tiyatro basta gelmek tizere, sah-
ne sanatlar bugiin de genis kitlelere ulagsmaya devam etseler de en giiclt etkilerini
sinemanin yeni yeni yayginlastigi ge¢ Osmanli-erken Cumhuriyet araligindaki gegis
déneminde gosterirler. Agirlikli olarak Beyoglu ve Direklerarasi'nda faaliyet gosteren
tiyatrolar, bir donemin en yaygin eglence sekillerinden tuluat tiyatrolari ve bunlarin
icracilart komik-i sehirler, dzglin veya adapte oyunlart Anadolu’nun en uzak koselerine
kadar ulagmasini saglayan gezici kumpanyalar az sayida roman, 6yk, siir ve tiyatro
oyununda ele alinirlar. Cogu zaman sanat agkinin, tiyatro hevesinin, sanatsal hazzin ve
biitiin bunlarin seyirciyle paylasiimas icin yapilan fedakéarliklarin estetik bir yticeltimle
ele alindig bu eserler, sahne sanatlarinin az bilinen dtinyast hakkinda degerli bilgiler
verirler. Kulislerde, sahne arkasinda yasananlari, sanatgilarin ¢ileli hayatlari ve 6zellikle
turneye gikan kumpanyalarin yasadigi zorluklari sanatin giicli ve tiyatro sevgisiyle i¢ ice
gecirerek ele alirlar.

Anahtar Kelimeler: Sahne sanatlari, kurmaca, tiyatro, tuluat, ortaoyunu, sirk.
Abstract

Stage arts, which can be defined as performances presented to an audience
at a given time and in a certain place, includes many activities from traditional
entertainment forms to modern theater which developed under the influence of
the West. Although the theater, which was considered to be the most beneficial
entertainment before the era of technology, continues to reach wide audiences
today, the most powerful effects of the theater have been seen in the transition
period between the late Ottoman-early Republic period when cinema was just get-
ting widespread. Theaters, which were predominantly in Pera and Direklerarasi, the
improvisation theaters which are the most popular forms of entertainment of the
time, and their performers, the Fools, and traveling companies that provide orig-
inal or adapted plays to the farthest corners of Anatolia are told in novels, short
stories, theater plays and poems, which are scarce in number. Most of the time,
these works, in which the love of art, theater enthusiasm, artistic pleasure and
sacrifices made to share all this with the audience, are handled with an aesthetic
uplift, give valuable information about the less known world of stage arts. They
tell the stories of the backstage, experiences of the artists behind the scenes,
the ordeal of the artists, and especially the difficulties of the touring companies,
intertwined with the power of the art and the love of theater.

Keywords: Stage arts, fiction, theater, improvisation theater, theatre-in-the-
round, circus.
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Exiended Summary

The course of the theater, which we have described to this point, is specific
to non-artistic theaters, especially the improvisation theaters, where the tra-
ditional Turkish performing arts in Old Istanbul are exhibited and the Western
influence is relatively broken. As can be seen in our study, the theaters and the-
atrical actors considered in the fictional works belong to this world. In particu-
lar, the characters in novels, stories and plays are good audiences of Western
influenced theater. The fictional heroes Dartilbedayi (Home of Fine Arts), who
appeared to be the regulars of the scenes in Pera and often caught up with the
first theater enthusiasm, followed the Armenian companies such as Minakyan,
Binemeciyan, Sahinyan, masters such as Ahmet Fehim Efendi, Muhsin Ertugrul
and Burhanettin Tepsi. However, the theater they try to put forward is mostly
the plays that they think the locals and the people can adopt. In this respect, it
can be seen from the examples in our study that the authors of the performing
arts (with the exception of recent writers) are closer to the traditional Turkish
theater than to the Western-influenced Turkish theater; theather-in-the-round,
improvisation, can be said to process species such as shadow plays. Accord-
ingly, the center of gravity of the study is inevitably traditional Turkish theater.

After complaining about the shortage of fictional works describing the
world of theater in the foreword Ozgiil asks in Nahid Sirrt Orik’s Yildiz Olmak
Kolay mi? “Isn’t it interesting that musicians, painters, sculptors, stage artists
and writers cannot carry their tragedies into their own art?” (2009: 7). In this
sense, Turkish literature partially rejects this question with its works as there
is a list of writer characters from Miisdheddt's (1891) writer / narrator person
to Kar's (Snow, 2002) poet character 'K.” in the Turkish literature, a wide range
of writers / poets character (Parla: 2011). However, this abundance is difficult
to find in non-literary arts. Above, a small number of literary writers such as
Glintekin, whose love and appreciation for theater art and theatrical actors,
have written behind the scenes of the performing arts, have experienced prob-
lems of creating, creating and interpreting the artists. The works covered in
this study are as follows: Samipasazade Sezai-*Pandomima” (1892), Nahid Sirri
Orik- “Komedya-Trajedya” (1932), Halide Edip Adivar-Sinekli Bakkal (1936), Os-
man Cemal Kaygili-Aygir Fatma (1938), Sait Faik Abasiyanik-"Kumpanya” and
other short stories (1951), Edip Cansever-"Sehre Gelen Palyagco”(1948), Turgut
Uyar-"Tel Cambazinin Tel Ustiindeki Durumunu Anlatir Siirdir” ve diger siirler
(1959), Resat Nuri Giintekin-Son Siginak (1961), Tarik Bugra-ibis'in Riiyast (1970),
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Haldun Taner-Sersem Kocanin Kurnaz Karist (1971), Pinar Kiir-Kiigiik Oyuncu (1977)
and Oguz Atay-Oyunlarla Yasayanlar (1985). In this study, which is evaluated by
performing the works of performing arts by story, novel, theater and finally by
poetry and by qualitative analysis method, the works that do not contribute to
the research subject are mentioned briefly.

Although the number of Turkish literature is not much, theatrical scenes,
improvisation stages, shadow plays, public storyteller and theater-in-the-
round cafes, circuses and similar performances on the world of the stage where
we examine the works of the main prominent point in this article, writers, espe-
cially theater, performing arts, but the devotion and can be done with passion.
Artist characters portrayed in the works take their steps to the stage with great
waivers and sacrifices and struggle against all kinds of difficulties and misery.

In the works examined, it is seen that the characters whose stories are told
are sad clowns, actors or acrobats who fit the portrait of ‘lonely and unclear
artist’. These artists, who are described as distinctive types away from socie-
ty, are incompatible with their outer appearance and inner world. In line with
these sad and extra-social characters, it is remarkable that the works often end
with a sad and bitter end, as in the case of "Komedya-Trajedya ", Aygir Fatma,
Son Siginak, 1bis’in Riiyast, “Kumpanya” and with high ideals and great enthusi-
asm. This almost unchanged structure stems from the comedy-drama conflict
that writers find at the core of the performing arts. However, the carnivalesque
and Dionysian aesthetics that appear in most of the works describing theat-
ers, traveling companies, create enthusiastic, complex, pluralist / polyphonic,
abundant character and abundant dialogue structures that show that the ma-
terial being processed also affects the form of the work.

Finally, when we look at the authors of the works in question, it can be
claimed that the writers who can be considered as ‘classical’, ‘canonical’ or
‘high literature inda in Turkish literature show a special interest in performing
arts. Nahid Sirr Orik, Halide Edip Adivar, Sait Faik Abasiyanik, as well as names
such as Regat Nuri Glintekin, Haldun Taner and Oguz Atay are the leading writ-
ers of the theater. Apart from this, it is seen that the writers who produced
works in the recent period are operating on modern theater, while the older
writers focus on traditional Turkish performing arts, especially the improvisa-
tion theater. In spite of their shortcomings and impossibilities, it is noteworthy
that Turkish writers love traditional Turkish performing arts as entertainment
forms that are about to disappear and respect their performers.

69



70

Yeni Tiirk Edebiyatinda Bir Kurmaca Ogesi Olarak Tiyatro ve Diger Sahne
Sanatlari

Giris

Geleneksel sahne sanatlari ve Ramazan eglenceleri icinde degerlendirilen
ortaoyunu, Karagdz, Kavuklu Pisekar, meddahlik, kanto, cambazlik, hokkabaz-
lik, akrobasi, gblge oyunu, sirk ve kukla oyunlarindan tuluat gibi ara formlara
ve tiyatro, opera ve bale gibi daha modern bicimlere genis bir yelpazeye sahip
bu sanatsal etkinlikler, tarihleri, yapisal ve kilttirel ézellikleri ve bu tiirlerde ve-
rilen eserler baglaminda 6énemli edebi incelemelere konu olmustur. Sanat tarihi
ve Ozellikle Tiirk tiyatrosu aragtirmalarinin 6nemli ismi And, oyun ve eglenceyi
insanin varolussal ihtiyaglarina baglar (2012: 27-36). "Oyun”un toplumsal is-
levinden yola ¢ikarak Huizinga'nin “*homo ludens” (oyuncu insan) (2006: 16-
49) kavramina bagvuran And, geleneksel Tiirk tiyatrosu icinde ele aldig “koy-
1t tiyatrosu gelenegi’ni Orta Asya geleneklerine dayandirirken nispeten yakin
dénemde ait oldugu digtintilen ortaoyununun kdkenlerinin de sanilandan gok
daha eskilere dayanabilecegini kaydeder (2014: 49). Bati etkisindeki Tirk tiyat-
rosunun 1839-1908 aralig! ise And tarafindan “Tanzimat ve Istibdat tiyatrosu”
olarak adlandirilir (2014: 68-114). Bu doneme damgasini vuran Gulli Agop, di-
ger tiyatrolarin Tirkge metne dayali oyun sahnelemesini yasaklayan inhisarla
Tiirk sahne sanatlarinin kendine 6zgli bir yola sapmasina neden olur. Tekel uy-
gulamasina tepkiyle dogan mtizikallerin yani sira, Moliere gibi Unlii yazarlarin
oyunlarindan esinlenen tuluat tiyatrolarinin ilk érnegi olarak 1875'te Hamdi
Efendi yonetiminde Hayalhane-i Osmani'nin kuruldugu goriliir (And, 2014: 88;
Sevengil, 2015: 400-411). Ayni yillarda, énemli bir devlet adami olan Ahmet
Vefik Pasa da Bursa'da kurdugu tiyatroda kendi yaptigi Moliere cevirilerini sah-
neye koyar. 1904'te, oglunun tiyatroyla ugragsmasini istemeyen Ridvan Pasa’nin,
onu ¢esitli yollardan vazgeciremeyince, istanbul'da Tiirkge tiyatro oynanmasini
yasakladigini kaydeden And, yalniz yabanci topluluklara, Karagbz ustalarina ve
meddahlara izin verildigini anlatir. Bu, tiyatro topluluklarinin garesizlikten Ana-
dolu’'ya dagilmalarini tetikleyen gelismedir. Ridvan Pasa’'nin 26 Mart 1906'da
oldiiriiliistiniin ardindan Istanbul’da Tiirkce tiyatrolar tekrar oynanmaya baslar
(2014:91).

“Eglencelerin en faidelisi”

Imparatorlugun ¢okiis evresinde kendilerine ataerkil sorumluluklar yiikleyen
Tanzimat aydin ve yazarlari icin (Parla, 2009) tiyatro halkin egitimi ve terbiyesi
icin dnemli bir aragtir. Tipik bir Tanzimat aydini olan Namik Kemal'in ‘en faydali
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eglence’ tarifine kosut olarak Ahmet Mithat Efendi de Menfd'da tiyatroyu bir
sanatsal degerinden ¢ok pragmatik yaniyla ele alir (1293: 67-68). Tirk edebi-
yatinda her alanda yenilesmenin 6niin acan bu ilk iki kusaginin ardindan or-
taya cikan degisimi bizzat deneyimleyerek ve eski ile yeni arasindaki kesintileri/
devamliliklari ciddi gézlemlere dayandirarak ortaya koyan Ahmet Rasim basta
ortaoyunu olmak iizere istanbul eglenceleri hakkinda kapsamli bilgiler verir. Se-
hir Mektuplar’'nin 37'ncisi olan “Calgi’da Bir Gece” baglikli yazisinda tarihinin
en gbrkemli glinlerini yasayan Sehzadebasi-Direklerarasi'ni karisik, glirtltild,
kesmekes icinde bir eglence merkezi olarak tasvir eder (Ahmet Rasim, 2012:
83-86). Gazete yazilarinin toplandig& Muharrir Bu Ya adli eserinde tiyatrolar,
ortaoyunu, Karagdz, tuluat hakkinda genis bilgisini sergileyen yazar, ortaoyu-
nundan tuluata gegisi biiylk bir degisim olarak gordiigiini kaydettikten sonra
ortaoyunlarinda islenen konularin gelistiriimeye mecbur oldugunu “Bizde de
bir Moliere ¢ikip da bu konulart yiikseltmeyi basarsaydi, bir Comedie-Frangaise
(Komedi Fransez) gibi bir Komedi Tiirk meydana gelirdi.” (1969: 44) climlesiyle
dile getirir.

“YiKlin perdeyi, eyledin viran”: Direklerarasi

Osmanli'nin baskentindeki eglence hayatinin tarihi gelisimi hakkinda énemli
bilgiler veren Aksel’in belirttigine gére Direklerarasi’'nin en parlak devri 1908’den
dnceye rastlar. Her ne kadar o zamanlar istibdattan s6z edilse de Abdtirrezzak
ile baglayan tuluat oyunlari Tirk sahne sanatina btiyiik yenilikler getirir. 1908
inkilabinda &deta sihirli bir degnek degmiscesine bir degisim yasanir. Siirgiin-
den dénen sanatcilar Istanbul'a akin ederken amatér sanatgilarin da sayilari
giinden giine artar. O giinlerde Istanbul’da bir dram furyasi yasandigini anlatan
Aksel, Namik Kemal'in Vatan yahut Silistre piyesinde Abdullah Cavus roliindeki
Abdirrezzak Efendi'nin tintine tin kattig1 glinlere veda ettigini anlatir (1977: 70).
Ancak II. Mesrutiyet'ten biraz sonra Direklerarasi’'nin da yildizt sénmeye yiiz tu-
tar. 1910'da Direklerarasi'nin tarihi direkleri elektrikli tramvayin yol caligmalari
nedeniyle yikilir. istanbul'un Tiirk sanatini tutan bu direkleri artik yoktur an-
cak Direklerarasi’'nin da sadece adi kalir. 1919'da Direklerarasi bir sarsinti daha
gecirir. Bolgevik Rusya’dan kacan ve Istanbul’da ‘Haraso’ olarak anilan Ruslar,
[stanbul’a Slav usulii gece hayatini getirirler ve béylece Tiirk usulii eglencenin
son temsilcileri de sahneden cekilirler. O yillarda Istanbul’un tek meddahi olan
Sururl Direklerarasi'ndan Divanyolu'ndaki Diyaribekir Kiraathanesi'ne tasinir.
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Karagdzciiler mahalle kahvelerinde perdelerini kurmaya baslarlar. Komik-i se-
hirler bir avug kalmig ekipleriyle beraber Kadikdy'tin eski alisiimis semtlerine
gecerler. Aksel'e gore biytik ustalardan yalniz komik-i sehir Nasit direnir. Ancak
onda da eski nese ve canlilik yoktur (1977: 72). Turnede Bir Artist Oldiiriildii, Yildiz
Olmak Kolay mi?, San’atkdrlar gibi eserleriyle Tlrk edebiyatinda giizel sanatlar ve
sahne sanatlarina dair en ok eser vermis isimlerden biri olan Nahid Sirrt Orik
de Tanin'de yayimlanan 5 Agustos 1947 tarihli “Bir Ramazan Seyrani” baglikli
yazisinda Direklerarasi'nin eski ihtisamindan uzak gtinlerini anlatir (2011: 123-
124).

“Sevimli gocebeler”: Tulual Tiyairolari

Tirk Edebiyatinda tiyatronun halk egitiminde 6nemine ve yerine inanan ve
yazdigl tiyatro eserlerinin yani sira tiyatro sanati izerine diiginen edebiyat-
cilardan biri de Resat Nuri'dir (Yavuz, 1975). istanbul’'da yogunlasan resmi ve
sanatsal tiyatrolara dair gozlemleri disinda, Anadolu’daki miifettislik gorevi si-
rasinda yaptig yolculuklarda sikga rastladigi tuluat tiyatrolarina dayandirdig
tiyatroya dair gértiglerinde Resat Nuri'nin yukarida 6rnek verdigimiz edebiyatgi-
larla hemfikir oldugu gorlir. Tuluat tiyatrolarinda ve gezici kumpanyalarda oy-
nanan piyeslerin hor gdriilmemesi gerektigini savunan Glintekin, birgok kisinin
bu oyunlar tuluat aktérlerinin kendilerinin uydurduklarini zannettigini oysa bu
oyunlarin Shakespeare, Moliere ve Chateaubriand gibi isimlere ait klasiklerin
uyarlamalari oldugunu kaydettikten sonra soyle sorar: “Yapisinda gizli bir tek-
nik, insan ruhunu bilinmez bir tarafindan kavrayan esrarli bir tesiri olmayan
bir eserin otuz kirk sene ¢ocugu, genci, ihtiyariyle, &lim ve cahiliyle bitiin bir
cemiyete kendini dinletmesi, zorla kabul ettirmesi akla sigacak bir sey midir?”
Bu soruya ikinci bir soru ekleyerek de tuluat tiyatrolarina dair durusunu ortaya
koyar: "Amma ‘tuluétgl’ dedigimiz bu insanlarin elinde bu saheserlerin carpik
bir iskeletinden, sanatsiz bir karikattirinden bagka ne kalmis? diyeceksiniz. Bu
noktada ben de sizinle beraberim.” (2008: 137) Ayni kitapta yer alan “TulGat
Tiyatrolar 111" baslikli yazisinda, tulGiat sanatcilarinin zor sartlar altinda ortaya
koyduklari sanati her seye ragmen degerli buldugunu ifade eden Giintekin, “Bu
tiyatrolara biraz emek ve ehemmiyet verilmis olsaydi, halka ne giizel seyler tel-
kin etmek mimkin olurdu.” (2008: 144) diyerek tiyatronun halk egitimindeki

rolline inancini ortaya koyar.
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[stanbul’dan Anadolu’ya ulagan tek sesin tuluat tiyatrolar oldugunu ifade
eden Giintekin, halk egitimi/terbiyesi konusunu asil amag olarak gérmekle bir-
likte tiyatronun eglendirici yonini de degerli buldugunu ifade eder. Geng er-
keklerin aktrislerin pesine takilmalari, geng kizlarin séhret hayalleriyle evden
kagmalari gibi bazi olumsuzluklara yol agmakla birlikte, 6zellikle Anadolu’daki
monoton yasayisa, "durgun ve renksiz kasabalar”a gezici tiyatrolar sayesinde
bir parga “nege ve hareket” geldigini anlatir (Giintekin, 2008: 137). “Bu yor-
gunluktan, acliktan yilmayan, mihneti kendilerine zevk eden uyanik ve sevim-
li gbcebeler yillarca Anadolu’ya nege, hareket ve yasamak zevki tagimigladir”
(Giintekin, 2008: 134) sozleriyle Anadolu’da yer yer tepkiyle karsilanan bu ge-
zici gruplara sevgi ve hoggoriiyle yaklastigini gosterir. Tuluat oyunlar igin, “Bu
oyunlarda her sey bizdendi. Bize benzeyenler karsisinda halk coskunluklar gos-
teriyordu. Kel Hasan't bagrina basiyordu. Clinkii Kel Hasan her seyden &nce
halka glilmesini 6gretiyordu. Bu basari yeter de artar bile...” (1977: 59) diyen
Aksel, sahneye ¢ikmadigi dénemde Ismail Diimbiillii'yle ayakiistii bir konus-
masinda emektar komik-i sehir’in bu konuyla ilgili olarak su s6zlerini kaydeder:
“Her meslegin bir emekliligi, bir sigortasi, susu busu vardir, bizim ise bir seyimiz
yok. Yillardir bu kiiskin, glilmeyen halki giildiirdim, daha dogrusu giilmeyi 68-
rettim, kendim bir giin bile giilmedim, yaslandikca da komiklikten palyacoluga
terfi ettim.” (1977: 64)

Cumhuriyer’in Kalidr polilikalari

Ulusal Ttirk kiltéirtintin geligimini engelledigine inanilan Osmanli kiiltirintn
tasfiyesi her alanda devreye sokulur: "Osmanli lisanindaki Arapga ve Farscaya
6zgti kaideler, aruz vezni, alafranga manzumeler, Osmanl miizigi, barok ve ro-
koko mimarlik gibi.” (Ondin, 2003: 60-61). Mesrutiyet tiyatrosunda (1908-1923)
halihazirda gli¢ kaybina ugramis tuluat, Cumhuriyet déneminde gelenegi tas-
fiye etmeyi amaglayan ve yerine Batili dlgltleri koyan kiiltiir politikalarindan
payini alir ve uzun bir can cekisme evresine girer. Tuluat tiyatrosunun timyle
ortadan kalkiginin istenenden uzun stirmesinde halkin alaturka muzik gibi tu-
luata olan ilgisine baglanabilir. Ancak amatér topluluklarin kendi imkénlariyla
yurtttikleri geleneksel kurumlar, egitimli ve donanimli kadrolari, giiclii reper-
tuvarlari, kurumsalmis yapist ve en énemlisi resmi ideolojinin kiilttrel ve mali
destegiyle Sehir Tiyatrosu (eski adiyla Dartilbedayi) karsisinda fazla dayanamaz.
Bu dénemde, Batili terctime oyunlarin yani sira Cumhuriyet ilke ve degerlerinin

(b}
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Halkevleri'ne ait sahnelerde halka benimsetmeye calisan oyunlar oynanir. Ozel-
likle Cumhuriyet'in birinci on yili kutlamalart nedeniyle kaleme alinip oynanmis,
Kemalist tezlerin savunuldugu oyunlar arasinda Faruk Nafiz-Akin, Ozyurt (1932)
ile Kahraman (1933), Yasar Nabi Nayir-Mete ile Inkilap Cocuklari (1933), Behget Ke-
mal Caglar-Coban (1934) ile Atilla (1935), Aka Glindiiz-Kdy Muallimi (1932), Mavi
Yildirim (1932), ikizler (1932), Beyaz Kahraman (1933), Yarim Osman (1933), Ahmet
Nuri-Seriye Mahkemesinde (1932), Resat Nuri-istiklal (1932), Nahid Sirri-Sénmeyen
Ates (1933), Kazim Nami-Uyanis (1932), Halit Fahri-On Yilin Destant (1933) oyun-
lari sayilabilir (Bagbug, 2013).

Yoniem

Tiyatronun bu noktaya kadar anlatilan seyri, dikkat edilecek olursa, istan-
bul-Surigi'ndeki geleneksel Tirk sahne sanatlarinin sergilendigi, Bati etkisinin
nispeten kirildig1, sanatsal olmayan tiyatrolara, 6zellikle tuluat tiyatrolarina da-
irdir. Incelemede ortaya konmaya calisilacagl (izere, kurmaca eserlerde ele ali-
nan tiyatrolar ve tiyatrocularin biiyiik kismi bu diinyaya ait olanlardir. Ozellikle
roman, Oyki ve tiyatro oyunlarindaki karakterler Bati etkisindeki tiyatronun iyi
birer seyircisidirler. Beyoglu'ndaki sahnelerin miidavimi olduklari anlasilan ve
cogu zaman ilk tiyatro hevesine burada kapilan kurmaca kahramanlar Dartil-
bedayi'yi, Minakyan, Binemeciyan, Sahinyan gibi Ermeni kumpanyalari, Ahmet
Fehim Efendi, Muhsin Ertugrul, Burhanettin Tepsi gibi ustalari bizzat sahnede
izlemiglerdir. Ancak ortaya koymaya caligtiklari tiyatro ¢ogu zaman yerli ve hal-
kin benimseyebilecegini diistindikleri oyunlardir. Bu agidan, sahne sanatlarini
eserlerine konu eden yazarlarin (yakin dénem yazarlar haric tutulmak kaydiyla),
Bati etkisindeki Turk tiyatrosundan ¢ok, geleneksel Tiirk tiyatrosuna yakinlik
duyduklari; ortaoyunu, tuluat, Karagdz gibi tiirleri isledikleri sdylenebilir. Buna
bagli olarak, incelemenin agirlik merkezini kaginilmaz bigimde geleneksel Tirk
tiyatrosu olusturur.

Ozgiil, Nahid Sirri Orik’in bir ses sanatgisinin yildizinin yiikselisini ve inisini
anlattigr Yildiz Olmak Kolay mi? romanina yazdigi énsoézde tiyatro diinyasini an-
latan kurmaca eserlerin azligindan yakindiktan sonra su soruyu sorar: “Miizis-
yenlerin, ressamlarin, heykeltiraglarin, sahne sanatgilarinin ve edebiyatgilarin
kendi tragedyalarini kendi sanatlarina tastyamayislari ilging degil mi?” (2009: 7).
Tiirk edebiyati, bizce, verdigi eserlerle bu soruyu kismen reddeder. Miisdhedat'in
(1891) yazar/anlatici kisisinden Kar'in (2002) sair bagkarakteri K.’sina kadar Ttirk
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edebiyatinda genis bir yazar/sair karakter kadrosuna rastlanir (Parla: 2011). An-
cak bu bollugu edebiyat disi sanat dallarinda bulmak zordur. Yukarida, tiyatro
sanatina ve tiyatroculara duydugu sevgi ve takdiri dile getirdigimiz Giintekin
gibi az sayida edebiyatcl, sahne sanatlarinin perde arkasini, sanatgilarin yarat-
ma, olusturma ve yorumlama ¢ilesini problem edinmis eserler kaleme almiglar-
dir. Bu incelemede ele alinan eserler, yayim yili sirasiyla, séyledir: Samipasazade
Sezai-"Pandomima” (1892), Nahid Sirr1 Orik-"Komedya-Trajedya” (1932), Halide
Edip Advar-Sinekli Bakkal (1936), Osman Cemal Kaygili-Aygir Fatma (1938), Sait
Faik Abasiyanik-"Kumpanya” ve diger dykiler (1951), Edip Cansever-"Sehre
Gelen Palyaco” (1948), Turgut Uyar-"Tel Cambazinin Tel Ustiindeki Durumunu
Anlatir Siirdir” ve diger siirler (1959), Resat Nuri Glintekin-Son Siginak (1961), Ta-
rik Bugra~ibi§’in Riiyast (1970), Haldun Taner-Sersem Kocanin Kurnaz Karist (1971),
Pinar Kiir-Kiigiik Oyuncu (1977) ve Oguz Atay-Oyunlarla Yasayanlar (1985). Sahne
sanatlarina dair eserleri 6yki, roman, tiyatro ve son olarak siir biciminde tiirle-
rine gdre ayirarak ve nitel bir analiz yontemiyle degerlendirdigimiz bu inceleme-
de s6z konusu icerige yer verdigi halde arastirma konusuna katki saglamayan

eserlere kisaca deginilmistir.
Oykil

“Pandomima”

Samipagazade Sezai'nin Kiigiik Seyler'i (1892) dzellikle Gykilerin igerigi ba-
kimindan Tiirk edebiyatinda Batili anlamda ilk éyki kitabidir. “Pandomima” da
kitaptaki bu tir dykilerin iyi bir 6rnegidir. Paskal adindaki pantomim sanatgisi-
nin fiziksel kusurlari ve 6zgliven eksikligi nedeniyle sevdigi kadina agilamamasi
ve kadinin bir stire sonra evlenmesi (izerine intiharini anlatan éyku, aslinda bir
‘hiizinlii palyago’ anlatisidir. Sahne sanatlarinda “pagliaccio”, “pedrolino” ve
“pierrot” isimleriyle bilinen bu tiplemenin k&kenleri Avrupa’da 16'nc1 yy’a kadar
uzanir (Rudlin, 2000: 159-160). incelemede diger drnekleri goriilecegi iizere,
ciddiye alinmayan, anlasilmayan ve digaridan tasasiz gériindiigti halde i¢ diin-
yasinda firtinalar yagsayan ‘miinzevi sanatg!’ tipinin Tirk edebiyatinda en erken
orneklerinden biri olan Paskal, Samipasazade Sezai'nin herkesi glildiirdiigi hal-

de kendi giilemeyen ‘komik'in trajedisini basariyla canlandirdigi bir oyuncudur.

[1I. Murad'in 1582'de diizenledigi biiyiik bir stinnet digiiniinde sergilenen
sessiz oyunlar olarak ilk kayitlarina rastlanan pandomima (Sevengil, 2015: 88),
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halk eglencelerinin énemli bir parcasidir. Sonraki yizyillarda, eglence mekani-
nin agik meydanlardan sahnelere taginmasinin da bir sonucu olarak seyircinin
ilgisini cekmek icin gosterilerin cesitliligini artiran tiyatrolarin, buglinkii modern
icrasina uzak olsa da oyuncunun sozstiz bicimde birtakim giilting olay abartili
jest ve mimiklerle canlandiran oyunculara sahnelerinde yer verdikleri diigtinile-
bilir. Ahmet Rasim, “Corci,” ‘Andon” adli pantomima paskallarinin sivri kilahl,
kalin pudrali oldugunu anlatir (1969: 51).

Samipagsazade Sezai'nin bdyle bir oyuncunun trajik oykislini anlatti-
81 "Pandomima”, gergekgi ayrintilariyla bu oyunlarin icra edildikleri sahneleri,
oyuncunun performansi hakkinda yeterince fikir verir. Ornegin, ilk dikkate deger
ayrinti Paskal’'in gosterisiyle ilgili ilandir. Etrafina cakilan desteklerle ayakta dur-
masl saglanan ahsap bir binanin kapisi tizerine asilmig buytik bir kagit tizerinde
siyah yaziyla sunlar yazilidir:

"ME@HUR PASKALIN PANDOMIMASI

Burada her Cuma ve Pazar glinleri meshtr Paskal envai tirlii hiinerler ve
gliltinglt icra-y1 10’ biyyat eder. Ragbetlt misterilerinin tegvikatlarini kaza-
nan Paskal her hafta yeni yeni oyunlar sahne-i teméaséya vaz’ edecektir.”
(Sezai, 2016: 79)

Paskal'in gosterisi icin giydigi kiyafetler ve yaptigi makyaja dair anlatilanlar
pantomim sanatinin ses dahil bitln ayrintilari en aza indiren minimalist esteti-
gine, yaklasik yiiz elli yil &nce istanbul'daki kéhne bir tiyatro gdsterisinde dahi
olsa, riayet edildigini gbstermesi bakimindan 6nemlidir:

“Tiyatrosunun kapisindan girip boggasini acarak hi¢ degismeyen oyunu-
na mahsus salvar bigimindeki beyaz pantolonunu, yakasi oymali beyaz
saltasini, basina sivri beyaz kiilahint giydikten ve tekmil ylzini unlara,
kurbaga bakisl siyah gdzlerinin alt kapaklarini kirmiziya boyadiktan bir
sonra idi iki bos zihinlerle gailesiz goniillerden ¢ikip yiikselen kahkaha sa-
dalari ve alkig avazeleri arasinda ‘icré-y1 10’biyat” ediyordu.” (Sezai, 2016:
79)

Paskal gosteride laterna sesiyle dans eden yasi bir hayli geckin, yiiziiniin
kirigiklart diizglinlerle kapatilmis, giyilmekten solmus atlaslar icinde dans eden
bir kadinin &s181 rolindedir. Agkini ilan etmek igin dilini g¢ikarmasi, kadinin te-
vecciihine minnetini gdstermek icin sadik bir kopek gibi takla atmasi seyircinin
en sevdigi numaralardir. Bu noktada, seyircinin bakigini bagarili bir hareketle
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Paskal'in sevdigi kisiye geviren Samipasazadde Sezai, Eftelya adindaki bu geng
kadinin hemen her hafta annesiyle beraber gosterileri izlemeye geldigini anlatir.
Eftelya annesine, “Paskal’1 bundan evvel élen kdpegine benzettigini ve bazen
de hél U tavri, bir kere goriip de pek hosuna giden bir maymunu andirdigini”
(Sezai, 2016: 80) soyler. Paskal, bazi durumlarda bir yolunu bularak Eftelyanin
bulundugu locanin altina kendini atar, Eftelya’nin alayci takdirlerini sunmak igin
attigr gtllerin degmesiyle elini yaralanmig gibi gdgsiine bastirarak inler. Gos-
terinin sonunda sahneden kahkaha sesleri gelmeye devam ederken o, kuliste
icini cekerek aglar: "Goziinden dokilen yaslar yiiziindeki unlari, kirmizi boyalari
bozarak kivilcim taneleri gibi o hardb duvarlarin yikilmig taglarina damliyordu”
(Sezai, 2016: 82). Bu, ilkel bir ‘*hiiztinlti palyago’ imgesidir ancak bu haliyle de
son derece modern ve gercekgidir. Oykiiniin sonunda, Eftelya’nin evlendigini
ogrenerek kendini evinin tavanina asarak oldiren Paskal’t dili disarida gorenler,
oyuncunun kendilerine “asilmis adam taklidi” yaptigini sanarak giilerler. Sanat-
cinin yalnizligini dengeli bir ironi ve hiiziinle veren Samipasazade Sezai, sanatin
ozlindeki trajikomigi su climleyle 6zetler: "Hayatinda herkesi gtildtirdig halde
mematinda kimseyi aglatmayan zavalli Paskal'in bu seferki hali taklit degil, 6lim
gibi hakikat idi.” (Sezai, 2016: 83).

“Komedya-Trajedya”

ilk defa Muhit dergisinin Mart 1932 tarihli 41’inci sayisinda yayimlanan &ykii,
Fuat Raif'in tiyatroya biyiik heveslerle ve tiirlti zorluklara katlanarak baglamasi-
ni ancak son rolii harig, biittin kariyerinde hig istemedigi ‘komedya aktorltigi'ni
bir yiik gibi omzunda tagimasini anlatir. Birgok drnekte goriilecegi gibi, Fuat Raif
kiiciikken gotiiriildiigii tiyatroda “san’at hummasini” hisseder (Orik, 1996: 233).
Tiyatronun tadini ilk defa Manakyan tiyatrosunda alan Fuat Raif, daha &nce
birgok defalar Hasan'la Sevki'nin tiyatrolarina gitmistir. Geng adam, sebeplerini
tiimiiyle tayin edemese de, heniiz o yasta ortaoyunu ile ‘yeni tiyatro’ arasindaki
sanatsal diizeyi fark edecek kadar zevk sahibidir. Manakyan'dan baska, Fehim
Efendi'yi, Aleksyan’la Sahinyan'i, Binemeciyan ciftini, Hekimyan ve Kinar Ha-
nimlari sahnede izler ve hepsinin oyunlarinin kendine has 6zelliklerini gbrerek
&grenir. Bu yabanci oyuncularin yiiriittigli oyunlardaki abartili oyunculugun ve
koti Tirkgenin farkinda olmakla birlikte bu kusurlarin, tiyatronun “biiyGkligiine
bir delil teskil edeme(yecegini)” (Orik, 1996: 235) aklinin bir kdsesiyle bilir. Aktor
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olmak, dramlar oynamak, seyirciye her gece bambaska hayatlarin acilarini du-

yurmak Fuat Raif’e gbre asil bir basardir.

Yine, bircok &rnekte okurun karsilagtigl 6rgtintin bir benzeri olarak, Fuat
Raif'in Babiali kalemlerinden birinde miidir olan babasi oyunculuk kararina
siddetle kargi ¢ikar. Babasinin “rezalet” olarak adlandirdigi aktorliik ve tiyatro
sevgisi, Fuat Raif'e yiiksek duygular yasatir. Geng adam, her gece seyircilere
yliksek duygular yasatan boyle bir isin “zelil ve cirkin olamayacagin(dan)” (Orik,
1996: 234) bir katharsis duygusuyla emindir.

Tirk tiyatro tarihinin énemli olay ve kisilerinin kurmaca igine dogallikla yer-
lestirildigini gdrdiigiimiiz dykiide 1. Mesrutiyet’in ilaniyla beraber biitiin istan-
bul'da bir tiyatro furyasinin basladigi anlatilir. Ozgirliik, esitlik gibi kavramlar
etrafinda olusturulan bu muhalif cogkunun sanatsal bir ifadesi olarak her kdse
basinda kurulan tiyatrolar And’a gbre “tiyatro bakimindan hicbir degeri olma-
yan oyunlari, halkin bu coskunlugunu sémirerek oynatiyordu(r)” (2014: 115).
Bu ¢ilginligi uzaktan takip edebilen Hukuk 6grencisi Fuat Raif de babasinin ani
olimuyle kendini sahnede bulur. Ancak Fuat Raif’i umdugundan farkli roller
bekliyordur. And’in Dartilbedayi'nin kurulusundaki caligmalarini anlattigi Fran-
siz tiyatrocu Andre Antoine, “Siz hi¢bir zaman bir trajedya aktorli olamazsiniz.
Bu sisman viicut, bu etli ylizdeki yumuk gozler, bu biiytik viicuttan ¢ikan ince
ses, bunlar ancak bir komedya aktériine yarayacak aletlerdir.” (Orik, 1996: 237)
sozleriyle Fuat Raif i komedi yonlendirir ve geng adam ¢ok geceden Milli Tiyatro
komedilerinin aranan ismi olur. Oyle ki, bir oyunun tutup tutmayacag Fuat Ra-
if’e uygun bir roliiniin olmasina baglanir (Orik, 1996: 237). Uzun yillar boyunca
basariyla oynadigi oburlar, hasisler, sakalar, sersemler ve diger biitiin komik rol-
ler adeta Fuat Raif'in izerine yapisir. Tiyatro sevgisinin bagladigi yillarda tiksin-
tiyle izledigi komik-i sehirlerden farkinin kalmadigina inanan Fuat Raif, yine de
bunun rol geregi oldugunu bilir ve bitin bu komik rollerin canlandirilmasinda
oyuncu igin derin bir trajedi bulur. Bazen roliiniin tam ortasinda kahkahalarla
glilen seyircilere dontp soyle bagirmak ister:

“Ne glilliyorsunuz? Yasattigim su tipte iztirabin ifadesi yok mu? Mesela
¢ok sevdigimiz bu Miirai, bu Tartiif roliinde gliliingten ziyade feci’ yok
mu? Bu kadar aldatabilen, bu kadar yalanci olan adam korkungtur. Yasa-
mak i¢in bu kadar aldatmak mecburiyetinde bulunan adam bir zavallidir.
Ne giiltiyorsunuz?” (Orik, 1996: 238)
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Agir bir hastalikla sahnelerden uzak kalan Fuat Arif, ydnetmenin 6lgiin go-
riintlisti nedeniyle kendisine vermeye yanastigi role simsiki sarilir. Hayalindeki
role kavusan Fuat Raif, kendisini ziyarete gelen yonetmene oyunun son per-
desini oynar. Rol o kadar inandirici oynanmigtir ki, ydnetmen 6len Romali ko-
mutan gibi Fuat Raif de son repliklerle beraber son nefesini verir. Yonetmen,
uzun siire Fuat Raif’'in gergekten 6ldigiint anlamaz. “Meshur komedya aktorii
Fuat Raif, hayatinda ilk defa olarak oynadigi tragedya rollinti, o roliin tipki ash
gibi, dltimle bitirmig, son 6lim sozleriyle beraber can vermisti(r)” (Orik, 1996:
242). "Pandomima”daki gibi, ‘komik’in trajedisi’ insanlari éliimiine bile inandi-
ramamak olur. Ancak sanatsal tatmin her seyin tizerindedir. Fuat Raif, kendini
gerceklestirmenin, sanatsal agkinliga ¢ikmanin verdigi ytice duygularla huzura
kavusur. Oliimii pahasina icra ettigi sanatiyla Fuat Raif "cok memnun ve mag-
rur” can verir (Orik, 1996: 242).

“Kumpanya” ve diger oyKiiler

Kér Halit, Saffet Ferit, Moruk Salih, Dayr Emin gibi tiyatro midavimlerinin
kumpanyanin adina karar vermeye calistiklart bu uzun 6ykintn ilk bolim, Tiirk
tiyatrosunun genel bir seyrini verir. Karakterler ikide bir eski glinlerin hatiralarina
dalarlar. Burada, isimleri gecen kisiler arasinda, Burhanettin Tepsi, Nasit, Eytip
Sabri, Ahmet Vefik Pasa, Muhsin Ertugrul vardir. Nasit'in dekorsuz, malzemesiz
olmasina ragmen basariyla kotardigi kahve keyfi yapan Kiirt taklidi (Abasiyanik,
1986: 12-13), Muhsin Ertugrul’'un parlak kariyerine ragmen ekser tiyatrocularin
parasizligl (1986: 21) gibi konularda konusulur.

Bir avug tiyatro sevdalisinin ismini bile belirleyemedikleri kumpanya hentiz
kurulug asamasinda buytk maddi sorunlarla bogusur. Anadolu’da turneye ¢ik-
mak i¢in maddi kaynak bulma gabalar sonugsuz kalinca tiyatrodaki geng he-
veslilerden Suat annesinden aldigini s6yledigi altinlarla gelir. Saffet Ferit ve Kor
Halit altinin calinti oldugunu anlarlar ve iade etmek lizere Zilha adindaki yasl
kadini bulurlar. Abasiyanik, burada, halkin tiyatroya, oyunculara ve tiyatro sev-
gisine dair distincelerini yasl bir kadinin agzindan dogallikla aktarir. Kér Halit
tarafindan tanitilan Saffet Ferit'in oyuncu oldugunu 6grenmesi lizerine Zilha
Hanim'in ilk cevabi “estagfurullah” olur. Okur, yash kadinin devlet memuru olan
6lmis esinin de tiyatro heveslisi oldugunu bu vesileyle 68renir: “Gizli gizli gider,
Kel Hasan'la oynarmis. Sonradan haber aldim. Y{iregime inecekti. O zamanlar
boyle miydi ya? Biz, tiyatro, sinema bilir miydik? Ayip sayardik. Simdi bir artist
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modasi ¢ikti. Erkekler hadi neyse ne; ama, kadinlar...” (Abastyanik, 1986: 48).
Altinlar iade edildikten sonra iki oyuncu kalkarlarken Zilha Hanim onlara son bir

dost tavsiyesi verir:

“Siz de vazgecgin bu isten. Belki siz bu oyunculuk sayesinde bir giin ag,
bir glin tok geciniyorsunuz. Ama, o oglan bu isi yapamaz. Sihhati misait
degildir. Hastalikli buytidii. Vakti hali yerinde insanlarin evlatlar olsun ar-
tist biraz da. Fikaranin ¢ocuguna artistlik neymig? Kér olsun! Hep de fakir

fikara ¢cocugu 6zenir sizin ise.” (Abasiyanik, 1986: 49-50)

Evden c¢ikista, kadinin hakli olup olmadigini tartismaya baglarlar. Saffet Fe-
rit'e gore haksizdir; Kér Halit ise aksini diiglintir. Arglimanlarina bakarak, tiyatro
askiyla neredeyse hirsizligi mesru bulacagini séyleyen Kor Halit'e Saffet Ferit,
halkin tiyatroyu sevip koruyarak bu tiir olaylara yer birakmamasi gerektigini
soyler; yazar ve tiyatrocu da el ele vererek “her tirlt kiictikliik, her tirlt pesin
hiikiim, her tirli yalniz kendine gevrili bir ahlakla alay etmeli, o ahlaki kepaze

etmeli, o nevi diistincelerle miicadele etmelidir” (Abasiyanik, 1986: 52).

Bu ideal tilkiilerle yola ¢ikan ve bagajinda “biraz eglence, biraz da tzilme-
ce” (Abastyanik, 1986: 57) tagiyan [stanbullu Kumpanya (bu, turne adidir), cali-
sanlari, hentiz tek gosteri yapmadan turneden kazandiklariyla Sehzadebasi’'nda
acacaklar tiyatro sahnesi icin trupun tek kadin tGyesinin teklifini oy birligiyle
kabul ederler: "Aglayan Nar, Glilen Ayva Tiyatrosu” (Abasiyanik, 1986: 60). Bu
ismin Anadolu’daki turnede de kullanilmasini 6nerenlere Kor Halit, tecriibele-
rinden yola ¢ikarak itiraz eder. Bu emektar tiyatrocuya gore aligilmis, klasik bir
ismin digindaki herhangi bir tercih tiyatroyu iflasa kadar gotiirebilir. Uskiidarh
Suat’in bu tespite karsi ¢ikist, sanatcinin halka bakigt ve sanatin halka ulagma-
s1, sunumuyla ilgili dnemli bir itiraz sesidir: ““Hep boyle sdylersiniz. Anadolu
cekmez, Anadolu istemez, Anadolu anlamaz.” Bu ytizden diinyanin en asagilik
filmlerini biz yapanz. Anadolu sdyledir, Anadolu bdyledir. Igimizde Anadolu’yu
bilen de yok.” (Abasiyanik, 1986: 61). Suat’'in bu yorumu, finaldeki oyunun ni-
teligiyle ilgili cok dnemli bir gercegi ortaya koyar. Saffet Ferit'in, kumpanyanin
kurulug glinlerinde hazirladigi ‘Kirmizi Semsiyeli Kontes/Prenses’ oyunu tuluat
tiyatrolarinin icerigini dékmesi ve Anadolu seyircisine sunulan oyunlarin niteligi
konusunda fikir vermesi bakimindan son derece 6nemlidir. Abasiyanik oyunu

soyle Gzetler:
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“'Kirmizi Semsiyeli Prenses’ mevzuunun nereden agirildigini, degil oy-
nayanlar, yazan bile bilmiyordu. Her piyese benziyordu. Adeta terciime
piyes gibiydi. Vaka Fransa’'da 1830 ihtilali'nde geciyordu. Giyotinler, kont-
lar, kontesler, diellolar girla gidiyordu. Piyeste bir sahte prenses, bir co-
ban kizi, bir hakiki prenses ve ihtilalciler vardi. Karma karigikti.” (1986: 72)

Kér Halit, oyunu kurtarmast igin Sitare'ye bir stirpriz hazirlar. Oyunun en
dramatik aninda etegine ¢engelle takilan teneke sahneye tekmelenecek, “(t)
uluat tarihine bir zafer daha eklenecekti(r)” (Abastyanik, 1986: 72). Ancak is-
tanbullu Kumpanya, bu i¢ler acisi oyunun hemen éncesinde Sitare'nin zengin
bir keresteciyle kagtigini bildiren mektubun ortaya ¢ikmasiyla biiyiik bir darbe
yer. Koylerden okiiz arabalariyla gelen miithis kalabalik, karsilarinda genc ve
glizel Sitare yerine geckin Zabel'i goriince sahneyi bira sisesi, ¢lrik yumurta,
domates yagmuruna tutar. Halk Firkasi Bagkani’'nin kendilerini kibarca kovma-
sinin ardindan, Istanbullu Kumpanya'nin oyunculari kendilerini bir gece treni-
nin Gg¢linct mevkiinde bulurlar. Saffet Ferit'in karsisinda oturan Kér Halit, kendi
kendine konusur gibi, “Tuluat 6ldii” (Abasiyanik, 1986: 74) der. Boylece biiytk
hevesler, fedakarliklar ve hayallerle baglayan bir girisim, hayal kirikligiyla biter.
Abasityanik, ikilinin halen ara ara kafa kafaya verip “"Giilen Ayva, Aglayan Nar”
kumpanyasini nerede, nasil, kimlerle kuracaklarini tartigtiklarini sdyleyerek &y-
kiislinti bitirir.

Abasiyanik, ayni kitapta yer alan “Kriz” adli dykiistinde tiyatro izleyicisinin
dogasi geregi iyi oldugunu, ¢linkli bagkasinin mutlulugundan hisse ¢ikardigi-
ni sdyler (1986: 91). "Gauthar Cambazhanesi’nde ise sahne sanatlarinin cins,
dil, din, irk ayrimi yapmayan karnavalesk yapisini, ayni cati altinda ve sanatsal
ugrasin harciyla bir araya getirdigi farkli karakterlerle ortaya koyar. Ayrica, sirki
cocuklukla 6zdeslestirir (Abastyanik, 1986: 102).

Roman
Sinekli Bakkal

II. Megrutiyet’in ilani Tiirk tiyatrosunda énemli bir déntim noktasidir. II. Ab-
dilhamit donemindeki farkl toplum kesitlerinin bir agk iligkisi etrafinda anlatil-
digl romanda eglencenin dénemin glinltik hayatindaki yeri gercekgi érneklerle
verilir. Sarayda kendi tiyatrosu oldugu bilinen II. Abdtilhamit déneminde her
toplumsal kesim kendi imkéanlariyla eglenir. Roman, Sinekli Bakkal sokagindaki
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imamin kizi Emine’nin “aksi talih”in bir eseri olarak zenne rollerine ¢ikan Kiz
Tevfik'le evlenmesiyle baglar. Tevfik, dogustan sanatgi bir yetenektir. Hentiz da-
yist Mustafa Efendi'nin yaninda giraklik ettigi giinlerde kendi kesip bigtigi Kara-
g6z kuklalart oynatir; hatta oyuncu kadrosuna yeni karakterler ekler: “Baslica-
lari Mustafa Efendi’ye benzeyen bakkal, Imam’a benzeyen, yerden bitme, koca
sarikli bir ihtiyar imam. Bir de Emine’nin esi kiicik mahalle giizeli...” (Adivar,
2000: 13-14). Gergek hayattan alinmis Kisileri karikatirize ettigi bu kuklalariyla
Tevfik ilk tepkileri tzerine geker. Tevfik on dokuz yasinda kadin roliine ¢ikan
orta oyuncularin en tnlileri arasina girer. *...ylizline ladenden ben koyup kasi-
na rastik, gézline stirme cekip kiritmasi” (Adivar, 2000: 14) erkeklik gururlarina
dokunan mahallenin gencleri Tevfik'e yiiz vermezler; ancak en ciddisi bile onun
oyunlarina kahkahalarla giiler. Tevfik'in oyunlarindan birine giden Zaptiye Naziri
Selim Paga’nin bile makaminin agirligina yaragmayacak bigimde giildiigii anla-
tilir. Emine’yle evlendiginde oyunculugu birakip diikkanin basina gececegine
soz veren Tevfik, dogasina ters bu isi eline ylzlne bulastirir. Tevfik sorumluluk
istlenmeyen, paraya dnem vermeyen, gamsiz, gocuk ruhlu bir adamdir. Bakkal
diikkaninin basinda fazla duramaz. Sokaktaki ¢ocuklarla oyunlar oynar. Emi-
ne’den gizli, eski oyun arkadaglariyla bulusur. Emine icin bardagi tasiran son
damla, Tevfik'in kendi taklidini ctice arkadasina yaparak evin alt katinda oyunlar
oynamasi olur. Emine baba evine déner. Emine’nin gidiginin ardindan Tevfik
diikkani kapatir ve ‘Bakkal Cirag’ adli bir oyun oynamaya baglar. "Bir bakkal
kadinla girak olan kocasi arasinda bir macera” (Adivar, 2000: 22) anlatan oyun-
daki kadinin Emine oldugu dilden dile yayilir. Cliceyle oynanan oyunda, yatak
odasindaki hallerine kadar sergilenen Emine’nin tepkisi su climlelerle verilir:
“Bu dogrudan dogruya bir kadinin mahremiyetine tecaviizdii. Hangi Misliman
helalini boyle teshir edebilirdi?” (Adivar, 2000: 20). Unii biitiin istanbul’u tutan
‘Bakkal Ciragi'nda canlandirilan kadinin herkesce Emine olduguna inaniimasi
imam’in kizini Tevfik'ten bosamak igin dava agmasiyla sonuclanir. Geng cift ay-
rilir, ancak olaylar bununla durulmaz. “Din, iman gidiyor, ser’-i serife mugayir
seyler oluyor” (Adivar, 2000: 23) denerek Padisah’a verilen jurnaller sonucunda
Tevfik, Gelibolu'ya siiriiliir. “Bir sene gegcmeden sen ve vefasiz Istanbul, vaktiyle
o kadar sevdigi sanatkari da, sanatkarin glinahini da unutmus gibi(dir)” (Adivar,
2000: 23).

Geleneksel Tirk tiyatrosuyla ilgili hikayesi bu sekilde 6zetlenebilecek ro-
man, sanatginin yalnizligini, baskici bir ortamda, kapali bir kultiirde kendini
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ifade etmede yasadigi giicliigt incelikli tespitlerle ortaya koyar. Adivar, her ne
kadar Tevfik'in oynadigi oyuna verdigi tepkisinde Emine’ye hak verir gbriinse de
roman, sanatgi-eser iligkisinin ylizeysel bir yaklasimla ele alinmasini engelleyen
derin bir yapi sunar. Emine-Tevfik ¢iftinin iliskisinde evliligi sakatlayan sekter
bakig, Rabia-Osman iligkisinde sanata yaslanan karsilikli anlayis ve hosgoriiyle
telafi edilir. Sonug olarak, Sinekli Bakkal olaylarin gegtigi 1. Abdilhamit déne-
minde ve hatta ilk defa Ingilizce basilip bir yil sonra Tiirkceye terciime edildigi
1936 yili Tirkiye'sinde bir sanatginin yaratma, olusturma ve oynama stiregle-
rinin sanatginin 6zel hayatindan bagimsiz distintilmedigini gdsteren iyi bir or-
nektir.

Aygir Falma

Osman Cemal Kaygili'nin en tinlt romant Cingeneler (1939) kadar bilinmese
de ondan bir yil 6nce yayimlanan ve konusuyla onun gelisini haber veren Aygir
Fatma, Hasan adindaki bir gencin asklarini ve tuluat tiyatrolarinin aranan ismi
olmaya uzanan kariyerini anlatir. Hasan'in da diger karakterler gibi, Sehzade-
basi’'nda tiyatroyla ilk tanigmasi geng adam igin bir ‘epifani’ ani olarak anlatilir:
“Bu yasinda kadar Karagdz, hokkabaz, ortaoyunundan baska bir sey gérmemis
olan Hasan'in {izerinde tiyatro &yle bir tesri yapmisti ki adeta o, ilk tiyatrodan
ciktiktan sonra kendisinde bir degisiklik sezer gibi olmustu.” (Kaygili, 1997: 45)
Bundan sonra Sehzadebasi'ndaki tiyatrolara dadanan Hasan, ilk asklarini bura-
daki oyuncu kizlar, kantocu kadinlarla unutmaya galisir. Kaygili'nin Sehzadeba-
si’'nin genis bir panoramasini verdigi bu sayfalarda Kel Hasan, kantocu Minyon
Virjin, orta oyuncu Hamdji, komik Ali Riza, Manakyan, Cobanyan, Binemeciyan,
Sahinyan, aktor Hulusi ile Madam Siranug, Fehim Efendi, tiran oynayan Todo-
ri, abdal rolii yapan Refet, meddahlar ve saz agiklari boy gosterir. Sanolarda
sahnelenen oyunlar arasinda ‘Jak Varley, La dam o Kamelya, Piyer d Sémen”
gibi oyunlar zikredilir (Kaygili, 1997: 51). Hasan, oyunlarda gordiigi jonleri tak-
litle tam bir Ahmet Cemil karikatiirine dontigtir. O artik “temiz pak giyinmis ve
ensesinden saclarini biraz uzatmis pek geng bir edip, bir sair, bir romanci, bir
tiyatro artisti, bir tabiat as181"dir (Kaygili, 1997: 59). Hasan, dogustan tiyatro-
cudur: “Tiyatro ve aktorliik onun icin, onun yanik yiregi, ince duygulari, engin
muhayyilesi igin tam bicilmis kaftandi.” (Kaygili, 1997: 188).

Kaygili, her ne kadar, Hasan igin soylediklerinde ciddiyse de okurun Hasan’a
dair izlenimleri pek olumlu olmaz. O, Cingeneler'deki Irfan gibi, gelgec géniilli,
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akli havada bir avaredir. Sehzadebasi’'ndaki génil iligkilerinin ardindan tam ilk
aski Mediha'ya déndi sanildigi anda bir kavgaya karisarak cezaevine girer ve
II. Megrutiyet'le ilan edilen afla disari ¢iktiginda tiyatroya baglar. Kaygili, And’in
yukarida verdigi bilgileri dogrular nitelikte bir istanbul tablosu cizer:

“Hiirriyetin ilanindan sonra Istanbul'daki okuryazar genclerin bir kismi
tiyatroya, tiyatroculaga atilmis; her tarafta gesit gesit amator heyetleri
meydana ¢ikmisti... Sehrin bircok yerlerinde miisamereler, nutuklar, mo-
nologlar, temsiller girla gidiyordu. Hele Sehzadebagi’'ndaki kiraathaneler,
tiyatrolar bitln glinler ve bttiin geceler amatdrlerle dolup dolup bosa-
niyordu. Hos, Istanbul’un baska semtleri de Sehzadebasi’'ndan pek asag!
kalmiyordu. Bu arada Hasan'larin semtinde de bir amat6r takimi peyda
olmustu.” (Abastyanik, 1997: 187)

Hasan, ayrica, kendisine uzun yillar ablalik eden Zehra'yla evlenme karari
alir. Mistakbel cift evlilik hazirliklart yapar. Ancak Zehra'nin annesi Aygir Fatma
da, Hasan'in ailesi de Hasan'in aktérliigli birakmasini ister; ancak Hasan “tiyat-
ronun memlekette ¢ok parlak bir istikbali oldugunu sdyliyerek onlari yatistiri(r)”
(Kaygili, 1997: 189). Nikdhtan hemen 6nce Zehra bir arbede sirasinda éldirii-
lince kendini ickiye verir. Her seyi geride birakir. On bir yillik ikinci bir avarelik
déneminin ardindan yeniden tiyatroya doner. Seyyar tuluatgilara katilir. Hasan
eski parlak gilinlerine geri donmisttr: “O, bu tulGat kumpanyasinda da tipki
amatorliik zamaninda oldugu gibi ara sira ufak tefek roller aliyor, en ¢ok sahsi
monologlari ile tutuluyor, begeniliyor, alkiglaniyor ve ona gére pay aliyor(dur)”
(Kaygili, 1997: 198). Tultiatin alametifarikasi ibis rollerine cikmak istemeyen Ha-
san, patronunun istegi tizerine “sirar (&sik) yahut tiran (zalim)” oynayacagi bir
oyun yazar. “(A)skli, kavgali, cinayetli bir vakia” (Kaygili, 1997: 200) olan ‘Aygir
Fatma” adli bu oyun, ¢ bes glin iginde yazilir ve Hasan'in basindan gecen
gercek olaylari anlatir. Romanin gercekligini zedeleyen tesadiifler zincirinin son
halkasi olarak oyunun sahnelendigi kazada bulunan Aygir Fatma, adini kendisin-
den alan oyunun ilk perdesinde sahneye firlar ve oyunculara saldirarak oyunu
sabote eder. Yillar sonra tekrar bir araya gelen Aygir Fatma ile Hasan Istanbul’a
donerler. Hasan, Aygir Fatma'ya sozinl tutarak oyunculugu birakir ve evlenir.

Son Siginak

Resat Nuri Glintekin'in Son Siginak’t tiyatroyu kurmaca alana en dramatik
bicimde tasiyan eserdir. Her biri birbirinden tutkun tiyatro heveslisi Yeni Ttirk
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Tiyatrosu'nun ana kadrosunu olusturacak kisiler bir tren yolculugu sirasinda
mahsur kaldiklari istasyonun yanindaki Halkevi'ne siginirlar ve buradaki diigin
eglencesi sirasinda bir tiyatro kurma fikri dogar. Servet Bey, "misli gorilmemis
bir sanat tiyatrosu” kurma fikri ortaya atar (Giintekin, 1995: 32). Istanbul’da
tekrar bir araya gelen tiyatrocular, Yeni Ttirk Tiyatrosu'nun kurulusu icin kollar
sivarlar. Abastyanik'in Istanbullu Tiyatro’sunun aksine Yeni Tiirk Tiyatrosu kuru-
lusta maddi sikintilar cekmez. Tiyatronun sahibi Servet Bey tiyatroyu cok seven,
ancak igleyis hakkinda fazla bilgisi olmayan bir mirasyedidir. Bu nedenle, tiyat-
ronun yonetmeni ve mali isler miidiri romanin anlaticisi Stileyman Bey olur.
Yeni Tiirk Tiyatrosu'nun se¢gme giinlinde bir konusma yapan Servet Bey Dartil-
bedayi'ye karst devrimci bir manifesto ilan eder (1995: 50). Oyuncu se¢mele-
rinde iki kriter esastir: “Yalniz sanat ve ehliyet” (1995: 54) “Sanat yalniz sanat”
(1995: 57). Romanda tiyatronun “en biiyiik edep ve ahlak mektebi” (1995: 53)
oldugu Servet Bey'in konugmasindan baglanarak bir¢ok defa tekrarlanir (1995:
65, 111, 114, 160, 190, 193, 226). Bu idealle baglayan se¢cmelerde bir tuluat
clicesi “(B)urasi tulQiat tiyatrosu degil ki...” (1995: 59) denerek, vesikali oldu-
gu bilinen basarili bir aktris ise “Mademki tiyatro, mekteb-i edeptir...” (1995:
61) denerek geri cevrilir. Istanbul’daki tiyatro cevrelerini sarsma iddiasi tasiyan
kumpanyanin ise Anadolu’da baslamasinin nedeni turnenin “bir tecriibe, bir
prova” olarak goriilmesidir (1995: 75). Oynanacak piyesleri Stileyman Bey soyle
Ozetler:

“Ne kadar maskara ve giilling hale sokulsa yalniz vakalariyla bizi de halki
da striikleyecek cesit cesit adapte piyesler... Gliney Fransa’dan bizim
Toroslara getirilmis ‘Mersinli Kiz’ diye bir piyes, basgka bir ¢esnide yine o
gesit heyecanlarla dolu bir baskasi... Hep bizim ¢ehrelerimize sokulmus
piyesler... Aglatip glldirecek eserler...” (Glntekin, 1995: 75)

Stileyman Bey, bu tiyatronun hepsi i¢in son siginak olduguna inanir. Kum-
panyanin en yetenekli ve tecriibeli oyuncusu Hoca'ya gore de, Servet Bey'in
misrifliklerine karsi konmali, trup elden geldigince uzatilmalidir. Yeni Ttirk Ti-
yatrosu'nun, “bu memleketin (Komedi Fransez)'i.” (1995: 83) oldugunu savu-
nan Servet Bey, “Dartilbedayi gibi terctime piyes oynamamay1 kendi(ne) kaide
yap(an)” tiyatronun “La Dam O’Kamelya” oynamasi konusunda diretir. Servet
Bey’'e gbre bu oyun o kadar ¢ok oynanmustir ki artik yerli sayilmasi gerekir
(1995: 100). Siileyman Bey'in ifadesiyle "La Dam O'Kamelya Komedisi” (1995:
100) devam ettigi sirada kotl haber gelir; Servet Bey'in karisina kargt mahkeme-
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yi kaybettigi ve tiyatro hevesinden vazgectigi 6grenilir (1995: 124). Biittin mali
kaynagini kaybeden kumpanya tyeleri ilk saskinhigr Gizerlerinden attiktan sonra
adeta dogal bir refleksle tuluat yapma karari alir: “Kumpanya dagilmisti(r); fakat
kabile ayakta duruyordu(r)” (1995: 126).

Glntekin'in dagilmanin ardindan gelen yenilgiyi Diyonisoscu bir karna-
val havasina (Akcam, 2010: 34-44) déntstiirmeyi, “yeis icinde garip bir nese”
(1995: 126) yaratmayi ustalikla basardigi romanin bundan sonraki sayfalarinda
kumpanya geleneksel Tiirk tiyatrosunun hemen bittin tlrlerinde performanslar
verir. Kiigtik kamburun aralarina karigmasiyla trupun htiviyeti bir anda degisir.
Sanat tiyatrosu, tuluat tiyatrosuna doéntigiir. Bu déntisim ve romanin ikinci ya-
risinda gortilen sicaklik, Giintekin'in tercihini de ele verir. Siileyman Bey, tiyat-
ronun yeni repertuvarini sdyle anlatir: “Hakki, hokkabazlik; Kambur maskaralik
yapiyor. Hoca, tultiat komedisi. Gittigimiz yere gbre bazen ‘Yeni Tiyatro'nun za-
valli repertuvarina bile ytikseldigimiz oluyor.” (1995: 171). Trupu ayakta tutmak
icin her yola basvurulur: "Artik, bunda ne sanat ne izzetinefis, ne de utanacak
bir sey goriyoruz. (Pembe Kiz)'a benzer bir oyun ile yeni yeni tulGat ¢ikariyo-
ruz, egleniyoruz” (1995: 211). Yolda rastlanan kumpanyalar, her handa, otelde
konaklayan oyuncular (6rnegin, sadece Van'da dort tiyatronun galistigi bilgi-
si verilir) okura Anadolu'nun bir zamanlar gezici tiyatrolar cenneti oldugunu
distndurir. Halkin eglence ihtiyaci, tuluat tiyatrolarinin biytk fedakéarliklarla
tlkenin en ticra kdselerine gotirdiigh canlilik ve nege yazarin tiyatroya duydugu
icten sevgi ve halk aydinlanmasina inangla anlatilir. Yollarda diger tuluatlarla
karsilasilir, Kirtlerle, Cingenelerle oynanir. Yeni Cumhuriyet’e inang sik sik taze-
lenir. Ancak kah glilerek k&h aglayarak, sefaletle ve biiyiik 6zverilerle gecen iki
yilin sonunda, kumpanya bir daha birlesmemek tizere dagilir.

Ibis’in Riiyasl

Tarik Bugra'nin Nasit Ozcan (Dede)'nin hayatindan ilham alarak yazdigi ro-
man, Tirk tiyatrosuyla ilgili verdigi bilgiler ve yogun icerigiyle belgesel bir 6zellik
tagir. Tiirk tiyatro tarihinin en &énemli isimlerinden biri olan Nasit Ozcan'in ha-
yatina dayandirdigi anlatimini fragmanlar halinde sundugunu gérdtiglimiiz Bug-
ra, kronolojik bir cizgi izlemez. Daha dnceki dérneklerde oldugu gibi, Nahit de
(Bugra, yakin, ancak ttimtiyle ayni olmayan isim tercihini gercek hayata tiimtiyle
sadik bir biyografi olmadigini belirtmek igin segmis olmalidir.) ilk heves tiyatroya
ilk gez gittiginde icine diser: “Sanatgl olmak istiyordu. Seytan, gece riiyasinda
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aldatmadan ti¢ ay dnce daha on iki yaginda iken bir ramazan gecesi girmisti
icine. Tiyatroya ilk gidisi idi.” (Bugra, 1970: 5) Tepkiler burada da benzerdir.
Babasi, sezdigi anda sert bir tepki koyar. "Tiyatro iyi(dir), ama tiyatroculuk hala
kot bir sey(dir)” (Bugra, 1970: 9). Nahit, tiyatro hakkindaki bilgi ve gdrglistinii
bu sirada artirmaya caligir ve lise sinavlarini veremedigi glintin gecesinde evden
kagar: “Ibis’e dogru ilk adim atilmusti(r)” (Bugra, 1970: 10).

Nahit'in tiirlt sefaletlere katlanarak kovaladigr talihi yolunu Muhsin Ertug-
rul’la (1970: 17-18) kesistirir. Ancak yoksullugu talihiyle birleserek Dartilbeda-
yi'ye girigine engel olur. Bu sirada Nabhit, tuluat tiyatrolarinda Bolulu asgi rolle-
rine ¢tkmaya baslar. Murat Bey'in tiyatrosunda galistig1 giinlerde, ibis'i oynayan
bas aktortin oyun saatinde sarhos gelmesiyle onun yerine ¢ikmak igin israr
eden Nahit, béylece ibis’le bulusur ve o aksamki performanst kisa siirede biitiin
Sehzadebasi'nda ve Bayezid kahvelerinde konugulmaya baglar. Kariyerinin he-
niiz en basinda Nahit, hangi rolleri oynamasi gerektigini etit eder: “Bu boy, bu
burun, bu cene, bu parmak kaslar? icinde isterse Hamlet'ler dogsun, biiyiisiin
Sekspirlerine kavugsun... Bu yapi komediden bagka neye yarardi? Komediler
oynamaliydi elbette.” (Bugra, 1970: 46). Fuat Raif’in aksine, Nahit sahnedeki ro-
ltnt kendi belirler. Bundan sonrasi, nasil bir komik olmasiyla ilgilidir. Nahit, Kel
Hasan'i, Abdi'yi gormistiir; ancak yaptigi sey, taklit olmamalidir. Yeni bir imaj,
“'sersem’ olmayan bir Ibis portresi cizmek igin” kollari sivayan Nahit, karakterini
bir hamalin bagirtisi, kiictik bir cocugun kagit helvasini yiyisi gibi timiyle yerli,
tiirlii jest ve mimikle donatir. Nahit, Ibig'i saglam bir temel {istiine kurar; artik
o ne yiiklense tasir bir heykeldir. Yiiksek sanat cevrelerine kendini kabul ettirir.

Darllbedayi’'den davetler, jiibilelerde misafir oyuncu rolleri ardi ardina gelir.

ibis'in Riiyasi'ndaki Sehzadebasi, yukarida yer verilen dénemin canli tanik-
liklarint aratmaz; Bugra en az onlar kadar renkli ve canli bir panayir yeri kurar
(1970: 98-99). Ancak, Bugra'nin hususiyeti kadinla ilgili tespitleridir. Toplumun
her kesiminden insan, “bombog kalan bir yanlarini avutmak, biraz eglenmek,
daha ¢ok kadin goriip hiilyalanmak igin” (1970: 99) buradadirlar. Karisi Veida'nin
“kantocular, varyeteciler s6zim ona aktrisler” (1970: 29) dedigi kadin oyuncular
ise tiyatronun kapisindan ¢iktiklart anda degisiverirler. Nuran Tiyatrosu'nun sa-
hibi Nahit bu kiigtik kapiya bakip sdyle distntr: "Bu kiiglik kapi bir cegit ebem-
kusagi gibiydi: ‘Kizlar’ oradan — iceri veya disari — her gecislerinde, cinsiyet degil

ama, mizag degistirirlerdi.” (...) "Onlar ‘tiyatrocu kiz’ olmanin ‘namussuz’ de-
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mek olmadigina inandirmiglardi kendilerini. Hem de hirsla. Namussuz sayilmak
namus’u asiri bir hirsla mithimsemelerine sebep oluyordu.” (1970: 100-101) Bu
kadinlarin sonuncusu Hatice'yle tutkulu bir agk yasayan Nahit, Hatice'nin ¢ikan
dedikodular sonucu intihar etmesi sonucu tiyatrosunu kapatir ve ibis’e veda

eder. Bugra, romanin sonunda Nahit'in kariyerini su ctimlelerle 6zetler:

“Nahit ‘Stirpik Dudu'da egsizdi. Arsin Mal Alan't o oynadi diye kimse
oynamayi gbze alamaz olmustu. Daha sonralari, tinti dort bucaga yayil-
diktan sonra, arada bir ‘misafir sanatgl’ olarak gittigi Dartilbedayi'de Har-
pagon oldu. Kaliban oldu. Hastalik Hastasi oldu ve bunlari kim en gtizel
oynarsa ondan bir gémlek iistiin oynadi. Ama yalniz ibis'ligi benimsedi.
Ciinkii cani kadar sevdigi seyircisi onu en ¢ok Ibis yiiziinden sevmis, o da
ibis sayesinde iin yapmus, Ibis yiiziinden bir yigin kedicikler edinmisti.”
(1970: 262)
Kitabin Hisar Yayinlari tarafindan yapilan 1970 tarihli ilk baskisinin kapagini
da stsleyen "mini mini kedi yavrular1” veya “kedicikler” (Bugra, 1970: 29, 78)
Nahit’in oyuncu olmak hayaliyle evlerinden kagip sahnelere siginan tecriibesiz
cocuklara verdigi isimdir: “Sokak kedisi —sanat ana- dogurur ha dogurur, ikicik
emzirdikten sonra da kig kiyamet demez, esiklere birakip yeni dogumlara gider-
di.” (Bugra, 1970: 78) “Kedi yavrulari”yla beraber “sanat ana” istiaresi pek ¢ok
tiyatro oyunu bulunan Bugra'nin tiyatro yapmak icin ihtiyac duyulan sanatsal
tutkuyu ifade ettigi incelikli bir benzetmedir.

Kiiciik Oyuncu

Bu bolim iginde ele alinacak son eser, Pinar Kiir'in “oyunculuk” metaforu
lizerinden kurmaca-hayat iligkisini sorguladig Kiigiik Oyuncu romanidir. Roliine
fazlastyla giren veya bunu bir kalkan olarak kullanan oyuncularin gergek hayat-
ta sahnedeki rollerine devam ettigini gbzleyen Semra, kendini sahne arkasinin
karmasik ve ¢ikar catigsmasina dayali iliskileri icinde caresiz hisseder. Tiyatronun
gercek hayattaki karsiligi, degeri, bir sanat sayilip sayilmayacag gibi konularin
tartigildigr ve Pinar Kir'iin oyunculuk tecriibelerine dayanan bazi dikkat gekici
gdzlemler sunan roman, yazarin sdzciiliigiinii tistlenen Ozer'in agzindan oyun-
culugun bir meslek degil, ancak tutku meselesi oldugunu savunurken tiyatro
diinyasinin yozlasmus iliskilerini, “kii¢tik oyunlari"ni (Kiir, 1977: 210) gbzler 6ni-

ne serer.
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Tiyalro

Sersem Kocanin Kurnaz Karisi
Oyun, 1879 ile 1882 arasinda Bursa valiligi yaptigi dénemde Moliere’den

bizzat eserler cevirip burada kurdugu sahnede oynatmig tiyatro sevdalisi bir
Osmanli biirokrati olan Ahmet Vefik Pagsa’'nin Tirk tiyatro tarihinin emektar
isimleri, Ahmet Fehim Efendi, Kiiciik ismail, Fasulyeciyan ve ekibiyle birlikte
calismasint anlatir. Birtakim tarihi gercekliklere dayanmasinin yani sira, oyu-
nun en carpici taraft oyun iginde oynanan Moliere’in “"Georges Dandin”inin g
farkli tarzda icrasidir. Birincisi Frenk usuliine gdre oynanir. Ikincisi Ahmet Vefik
Pasa’nin miidahalesiyle Rumlar arasinda gecer. Uclinciisii ise Kiiciik Ismail’in
yorumuyla tuluata déntstir (Taner, 2015: 7). And’in, Taner'in bu yorumlar igin-
de geleneksel Tiirk tiyatrosundan yana oldugu yorumuna ragmen Ahmet Vefik
Paga’ya agzindan seyirciye seslenen su sozlerin Taner'in tiyatro anlayigini 6zet-
ledigi kanaatindeyiz:
“Frenk hayranlari Frenk tiyatrosunu taklitten medet umuyorlardi. Rasgele
Avrupa piyeslerini, sdziimona, Avrupali gibi oynatmakla bir yere varilir sa-
niyorlardi. Biz de adaptasyonu teklif ettik. Avrupa piyeslerini yerlilestirip
Tiirk adabi, Tiirk deyisiyle kotarmayr denedik. iste simdi sen de onu ava-
min gustosuna getiriyorsun, ne var ki bunlarin hepsi yetersiz. (...) Dogru
yol, garbi ne taklit be de adapte. Dogru yol, galiba, Tirk insanindan, Tirk
sartlarindan, Tiirk mevzularindan hareket edip hem 6z, hem bigim baki-

mindan bir Ttrk tiyatrosuna varmak.” (Taner, 2015: 93-94)

Kesanli Ali Destant, Gozlerimi Kaparim Vazifemi Yaparim gibi oyunlarinda “bize
has tiyatro”, “bizim tiyatro” "Tirk oyun tarzi, Tirk oyun yazimi, Tlrk jesti, mi-
migi” (Taner, 2015: 17, 97) diistincelerini pratige doktiigtint gérdiglimiiz Taner,
Tirk tiyatrosunun en énemli eserlerinden biri olan Sersem Kocanin Kurnaz Kari-
si'nda hentiz kurulug agsamasindaki Turk tiyatrosunun 6ntindeki meseleleri, isin
icindeki icracilarinin agzindan, farkli bakis agilariyla analiz eder. Taner, tiyatro-
nun halk aydinlanmasinda islevi, Tirk tiyatrosunda yabanci oyuncularin tarihi
rolti, bu oyuncularin telaffuz giigliikleri, kadin oyuncu meselesi, oyun teknigi,
tuluatin Tirk tiyatrosundaki yeri ve 6nemi, adaptasyon ve geviri tartigmalari,
donemin tiyatro seyircisinin salon adabi gibi temel konulari oyun iginde eglen-
celi bir tslupla ele alir.
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Yeni Tiirk Edebiyatinda Bir Kurmaca Ogesi Olarak Tiyatro ve Diger Sahne
Sanatlar:

Tirk edebiyatinda tiyatroya en cok emek veren isimler arasinda gelen ve
“Yoksa teatro nedir ki? iki kalas, bir heves” (2015: 27) ifadesiyle tiyatronun do-
gasini garpicl bicimde 6zetleyen Taner, yine Fasulyeciyan'a sodylettigi “Zaten
oyuncu dedigin nedir ki? Oynarken varizdir” diye baslayan coskulu tiradiyla ti-
yatro sevgisini ortaya koyan manifesto niteliginde bir metne imza atar (2015:
94).

Oyunlarla Yasayanlar

Oguz Atay, Tehlikeli Oyunlar'da yazma tutkusu kadar “oyun”un kendisine ver-
digi 6nemi gdsterir. Hikmet Benol'un Tehlikeli Oyunlar'da icerigini, meselelerini,
tarzini anlattigi, teorisini kurdugu oyunlarin metne dontstiiriilmiis hali olarak
degerlendirilebilecek Oyunlarla Yasayanlar, yine, Tehlikeli Oyunlar'la kurdugu hal-
kay! tamamlayarak, Batili ilkelere yetismek icin onlarin yazdigi gibi oyunlar ya-
zildig1, ancak romanda oldugu gibi burada da asla sonuca ulasiimadigi fasit
bir daire gizer. Oyunun en 6nemli anlarindan biri olan meyhane sahnesinde
‘yari-aydin’ Cogkun'un agagidaki monologu sézini ettigimiz kisir dongtiyli act
bir ironiyle ortaya koyar:

“Ey zavalli milletim dinle! (Durur) Su anda, hepimiz burada seni kurtar-
mak igin toplanmis bulunuyoruz. Ciinkdi ey milletim, senin hakkinda, az
gelismistir, geri kalmigtir gibi sdylentiler dolasiyor. Ey sevgili milletim!
Neden boyle yapiyorsun? Neden az gelisiyorsun? Nicin bizden geri ka-
liyorsun? Bizler bu kadar ¢ok gelisirken geri kaldigin igin hi¢ utanmiyor
musun?” (Atay, 2016: 51)

Resat Nuri ve Ahmet Vefik Paga gibi, halk aydinlanmasi/terbiyesinde tiyatro-
ya 6nemli roller bigcen yazar/biirokratlarin aksine Atay, Batili kurumlarinin yer-
li kiltiirle uyusmazligini gorir ve tiyatro tiirinde Bati'daki gibi basarili eserler
verilebilecegini inanmadigindan olsa gerek, tiirlin parodisini yapmakla yetinir.
Bu yaklagimi nedeniyle Taner’in tiyatroda basardigi diizeyin gerisinde kalsa da
Atay'in tiyatroya bir sanat dali, edebi bir form olarak deger verdigi agiktir.

Siir
Edip Cansever'in ilk defa 1 Agustos 1948'de Kaynak dergisinin 8. sayisinda
yayimlanan “Sehre Gelen Palyaco” siiri kitaplarina girmez. Oliim{iniin ardindan,

kitaplarina girmeyen siirlerinin derlendigi Oncesi de Kalir kitabinda yer alan siir
sade ve acik dili, imgeye dayanmayan anlatimiyla sairin ikinci Yeni’den &nceki
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siir anlayigini veren bir 6rnektir. Siirin “sahneye ¢ikti, palyago dediler” (Can-
sever, 2019: 56) seklindeki ilk dizesinin seyircilerle palyago arasinda kurdugu
yabancilagma iligkisi btitiin siire yayilir. Seyirciler, izleyip disari gikarlar, palyago
derler, glilimeye devam ederler. Kimsenin palyacoyu gercekten anlamaya, onun-

la insani bir iligki kurmaya vakti, niyeti yoktur.

Sanatginin yalnizligini anlatan bir diger ikinci Yeni sairi Turgut Uyar'dir. An-
cak bu defaki farklidir. “Tel Cambazinin Tel Ustiindeki Durumunu Anlatir Siirdir”
ve bununla beraber bir seri olusturan “Tel Cambazinin Rizgarsiz Agklara Vardi-
gint Anlatir Siirdir” ile "Tel Cambazinin Kendi Basina Soyledigi Siirdir” adl siirler
cambazin mahremiyet isteyen "Benim dengemi bozmayiniz” (Uyar, 2017: 121)
ricasiyla biter.

Diger Eserler

Bilge Karasu, Gdcmiis Kediler Bahgesi'nde yer alan “Usta Beni Oldiirsen E!”
(1970) adli dykiide iki tel cambazinin usta-girak iligkisini 6limé mukadder ola-
nin bakis agisindan anlatir. Eski Bir Balerin’de (1985) sahnedeki giinlerini 6zleyen
yasli bir kadinin kaybettigi hayat sevincine yeniden kavusmasi anlatilir. Sevim
Burak'in incelikli bir kapitalizm elestirisi yaptigi “Palyago Rusen”de bir palyago-
nun Mach I'le sergiledigi gbsteriye uzun bir yer ayrilir (1993: 91-92). Orhan Pa-
muk’un Kar (2002) romani tiyatro oyunu sirasinda gerceklestirilen dlimciil bir
infaza sahne olur (2017: 136-146). Kumpanya Nula (2014) her biri ayri sorunlarla
ugrasan ¢ocuklarin tiyatro sevgisiyle 6tekiliklerini agmalarini konu eder. Kurma-
ca-hayat ayriminin giderek belirsizlestigi Veda Oyunu'nda (2014) ise Mem ii Zin
hikayesini sahneye tastyan bir tiyatro grubu tyelerinin birbirleri ve oynadiklari
hikayeyle kurduklar tutkulu bag anlatilir.

sonuc

Tirk edebiyatinda sayisi cok fazla olmamakla birlikte tiyatro sahnelerini, tu-
luat sanolarini, Karagdz, meddah ve ortaoyunu kahvelerini, sirkleri ve benzeri
gosterilerin sergilendigi sahne diinyasini konu eden eserlerinin incelendigi bu
yazida 6ne ¢ikan 6n 6énemli nokta, yazarlarin, basta tiyatro olmak tizere, sahne
sanatlarinin ancak &zveri ve tutkuyla yapilabilecegi konusundaki fikir birligidir.
Eserlerde portresi cizilen sanatgi karakterler, tutkulu tiyatro sevgileriyle sahne-
ye adimlarini atarlar ve oradan inmemek icin tiirlii zorluklar, sefaletlerle miica-
dele ederler.
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Hikayesi anlatilan karakterlerin yalniz yasayan ve anlagilmayan ‘miinzevi
sanatgl’ portesine uyan hiiziinli palyagolar, oyuncular veya cambazlar oldugu
goriilir. Toplumdan uzak, ayriksi tipler olarak betimlenen bu sanatgilar gerek
dig gortintimleri gerek i¢ diinyalariyla uyumsuz tiplerdir. Ayni zamanda iyi birer
tiyatro izleyicisi olan bu karakterler, paraya 6nem vermeyen, giintibirlik yasayan
sanatgi ruhlu kigilerdir. Buna uygun olarak, *“Komedya-Trajedya” Aygir Fatma, Son
Siginak, 1bis’in Riiyas:, “Kumpanya’da oldugu gibi, yiiksek idealler ve biiyiik he-
veslerle baslasalar da eserlerin ¢ogu zaman hiiziinli ve buruk bir sonla bittikleri
dikkat ¢eker. Bu neredeyse hi¢ degismeyen yapi, yazarlarin sahne sanatlarinin
6ztinde bulduklart komedi-dram ¢atismasindan kaynaklanir. Bununla birlikte, ti-
yatrolari, gezici kumpanyalari anlatan ¢ogu eserde kargimiza gikan karnavalesk
ve Diyonisoscu estetigin, islenen malzemenin eserin bigimini de etkisi altina al-
digini gdsteren coskulu, cogulcu/cok sesli, bol karakterli ve bol diyaloglu yapilar
ortaya ¢ikardigi gbzlenir.

Son olarak séz konusu eserlerin yazarlarina bakildiginda, Ttirk edebiyatinda
‘klasik’, ‘kanonik’ veya ‘yiiksek edebiyat’ icinde sayilabilecek yazarlarin sahne
sanatlarina 6zel bir ilgi gdsterdikleri iddia edilebilir. Bu incelemede ele alinan
Nahid Sirri Orik, Halide Edip Adivar, Sait Faik Abastyanik gibi isimlerin yani sira,
Resat Nuri Glintekin, Haldun Taner ve Oguz Atay gibi hem tiyatro eserleri ve-
ren hem de tiyatroyu kurmaca dahil eden énemli yazarlarin basinda gelirler.
Bunun diginda, yakin dénemde eser veren yazarlarin modern tiyatro igledikleri
goriliirken (Orik harig tutulmak {izere) daha eski yazarlarin basta tuluat tiyatro-
su olmak lzere geleneksel Tiirk sahne sanatlarina agirlik verdikleri séylenebilir.
Tirlt eksikliklerine ve imkansizliklarina ragmen, Tirk yazarlarinin kaybolmaya
yliz tutan eglence sekilleri olarak geleneksel Tiirk sahne sanatlarina sevgiyle
baktiklari, bu sanatlarin icracilarini saygiyla yad ettikleri dikkat ceker.
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