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OZET
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Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun, Tanzimat ile baslayip daha sonra siiregelen siiregte
eski popiilerligini ve tercih edilmesinin giderek azalmasi ve doneme ait kaynaklarin
giiniimiize kadar cok kisith bir kismmin gelmesi Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun
bilinirliginin ve alt kollarinin gitgide azalmaya ve kaybolmasina neden olmustur.
Gilinlimiizde batili anlamda sadece 160 yillik bir gegmise sahip olan Tiirk Tiyatrosuna
biraz baktigimizda kimlik arayislarina cevap arayan herkesin gonliinde Geleneksel Tiirk
Tiyatrosunu, Modern Tiyatroyla harmanlayarak kimlik sorununa kuramsal bir ¢6ziim
bulmak yatar. Daha 6nce bircok kisi tarafindan denenen ve bir tiirlii sonu¢ alinamayan bir
durum ortaya ¢ikmistir.

Kendileri her ne kadar bunu kimlik arayis1 i¢in yapmiyoruz deseler de bu ¢alismada
kendi deyimleriyle “Hali¢’in Ote Yaninda Tiyatro” yapan Isil Kasapoglu 6nderliginde ki
“Semaver Kumpanya”y1 ve oyunlarini inceledim. Semaver Kumpanya oyunlarinda
kullanilan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu oOgelerinin, giiniimiiz Italyan gergeve diye
adlandirilan sahnede seyirciyle i¢ ige sunarak incelenen bu ¢alismada kaliplara, 6zellikle
belli bir siyasi goriise hapsolan Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun ve diger oyunlarin 6zgiirce
yeniden degerlendirildigi, bu yapilirken ise gerektiginde bazi oyun ve donemlerle
hesaplasilarak, yeni sahneleme olanaklarina, oyunculuk arayislarina imkan taniyan
Semaver Kumpanya’nin oyunlarini inceledim. Giiniimiizde asil sorun olarak goériinen
Tirk Tiyatrosunda kimlik sorununa cevaplar bulunabilecegine ve bu konuda arastirma
yapacaklara destek olacagina inaniyorum.

Anahtar Kelimeler: Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, semaver kumpanya, Tiirk
Tiyatrosu, Tanzimat, Oge.
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MASTER THESIS

THE PRACTICE OF TRADITIONAL TURKISH THEATER ELEMENTS IN
CONTEMPORARY TURKISH THEATER: THE SEMAVER TROUPE
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The popularity and preference of the traditional Turkish theater, starting with the
Tanzimat era and continuing to decrease its popularity gradually in the following period,
and the retrieving very limited portion of the resources of that period to the present day
have led to the decreasing of the awareness and loss of the traditional Turkish theater.
considering the Turkish Theater, which has a history of only 160 years in the western
sense, the Turkish Theater, which has existed since the time the Turks involved in history
stage, lies in finding a theoretical solution to the problem of identity by blending the
Traditional Turkish Theater with Modern Theater in the thoughts of all those who seek
an answer to their search for identity. There has been a situation that has been tried by
many people and has no results.

The aim of this study is to analyze the Semaver Troupe and other plays lead by Isil
Kasapoglu, who created “Theater beyond Golden Horn” although she has claimed that
they are not doing it for the identity search. In this study, the Semaver Troupe plays
including Traditional Turkish Theater elements and presented the audience on the stage
called today's Italian frame, the molds, where the traditional Turkish theater and other
plays trapped in a certain political view are re-evaluated freely. It can be understood that
there can be answers to the question of identity, which appears to be the main problem
today in the Turkish Theater and this study will support those who will do research on
this subject.

Keywords: Traditional Turkish Theater, The Semaver Troupe, Turkish Theater,
Tanzimat, Element
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Vil

ONSOZ

Giliniimiiz diinyasinda teknolojinin ve modern ¢agin getirdikleri asla yadsinamaz.
Ozellikle internetin diinyamizda bu kadar hizli ve kolay bir sekilde yayilmasinin her
alanda oldugu gibi tiyatro diinyasinda da yogun olarak kullanilmaktadir. Ama 6zellikle
bizim gibi duygusal toplumlarin kendi 6z benliklerinde ge¢mise olan 6zlemi giin gectikce
katlanmakta ve aranilan bir doku olarak goriilmektedir. Herhangi bir yerde kafanizi
nereye cevirseniz modernize edilmis 80’ler 90’lar dokulariyla désenmis kafelerin,
sinemalarin, halka ac¢ik meydanlarin olmasi aslinda toplumda karsilig1 olan bir istegin
yansimasidir. Tarihimizde bize has performans sanatlarinin en segkin drneklerini i¢inde

barindiran Geleneksel Tiirk Tiyatromuz i¢in de bu durum aynen gegerlidir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun giliniimiizde hala daha kuramsal bir altyapiya
kavusturulamamasi1 ve bu konuda yapilan calismalarin neredeyse tamaminda
gordiigimiiz, batililasma siirecinde ve sonrasinda kimlik problemiyle karsilacagimi
bilerek ¢calismama basladim. Bdylesine zor ve getrefilli bir konuya kendi igerisinde kendi
dilinde ve tarzinda meseleye mercek tutan Semaver Kumpanya’y1 incelemek daha dnce
sunulan ¢6zlim Onerilerine bir yenisini eklemek olduk¢a 6nemliydi. Yillardir alisilagelmis
bolgelerin uzaginda bir tiyatro binasinda her kesim, her inang ve her yastan tiyatro

insanlarin toplandig1 ve sanat iirettigi bir yer Semaver Kumpanya.

Aslinda her sey Altan Erbulak’in 1972 yilinda bir Milliyet gazetesine yazdigi
tiyatro ariyoruz yazisi ile baslar (Goker, 2016). Bu yazinin ilgisini ¢ektigi birisi “benim
bir arsam var ama Kocamustafapasa’da” der. Yere bakilir ve yapilacak binanin alt katinin
tiyatro binasi olmasina karar verilir. Fakat para yoktur. Altan Erbulak gazeteye biz bir
tiyatro kuracagiz bize 1 lira verir misiniz? diye bir yaz1 daha yazar. Gazeteye mektup
zarflarinin iginde gelmeye baslar paralar. Insaat: arsa sahibi iistlenir ve tiyatro binasi
yapilir. Is adami Erol Simavi agilis gecesi yaptig1 50 bin liralik destek ¢ok rahatlatmustir.
Yillar igerisinde belirli siireler kapali kalan Semaver Kumpanya’nin 1985 yilindan 1998
yilina kadar olan siire de kiraciligin1 Nejat Uygur yapar. Hiciv ve Tulliat sanatinin
tartisilmaz en bliylik ustalarindan olan Nejat Uygur’un Cevre Tiyatrosu macerasi 1998
yilinda sona erer. Dort yil boyunca kapali kalan g¢evre tiyatrosu 2002 yilinda Isil
Kasapoglu’u ve ogrencileri tarafindan tekrar tiyatro olarak hayat bulmaya baslar.

Cevreden bulunan desteklerle tiyatro ve depolar daha kullaniglh hale getirilir. Oyuncularin
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oyun Oncesinde vakit gecirebilecekleri bir oyuncu fuayesi olusturulur. Asil 6nemlisi bir
mutfak yapilir. Tiyatroda pek alisgkin olmadigimiz mutfak sadece cay, kahve i¢in degil
onlar i¢in klasiklesen yemeklerin yapilacagi yerdir. Tiim bunlardan bahsederken asil
amacim magazinsel bilgi kalabaliginda bulunmak degil, kuruldugu giinden bu yana
kolektif bir anlayisla hayatina devam eden Cevre Tiyatrosu bugiin ki adiyla Semaver

Kumpanya’nin her bir kosesinde destek verenlerin biiyiik 6nemi olmasidir.

Kuruldugu ilk giinden giiniimiize kadar yapilan islere baktigimizda kim gelirse
gelsin halktan beslenen ve beslenmeye devam eden bir yap1 gdérmekteyiz. Ozellikle
oyunlar1 incelendiginde kolektif ve halk¢1 bir olusum olan Semaver Kumpanya’nin ortaya
koydugu eserlere bakildiginda gecmis - gliniimiiz kavgasindan uzak bir sanat anlayisina

hakim orneklere rastliyoruz.

Bu calismada bana her tiirlii destegi veren yillardir her yaptigim hata da destegini
artiran ¢ok degerli hocam, sayin Prof. Dr. Ayse Pinar ARAS’a, Do¢. Dr. Biinyamin
AYDEMIR’e, Dog. Dr. Siireyya TEMEL’e, Dr. Ogr. Uyesi Tamer TEMEL e, Ars. Gor.
Fatih YARSI’ya, Atatiirk Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sahne Sanatlari
Boliimii’niin degerli hocalarina, basim her sikistiginda yanimda olan babam Adnan
YILMAZ’a, bana inancini hicbir zaman kaybetmeyen annem Goksel YILMAZ’a
tesekkiir ederek calismami hayatimda i1yi ki varsin dedigim canim esim Yasemin

YILMAZ’a ithaf ediyorum.

Erzurum - 2019 Emre YILMAZ



GIRIS

Giliniimiiz tiyatro anlayisi i¢erisinde Cagdas Tiirk Tiyatrosu olarak tanimladigimiz
kavramin iki ana kaynaktan beslendigini sdylemek miimkiindiir. Bunlardan ilki Tanzimat
Donemi ile baslayip Cumhuriyet sonrasi donemi kapsayan ve Bati Tiyatrosu’nun
etkisindeki tiyatrodur. Ikinci kaynak ise ¢ok daha uzun bir siiredir var olan; Orta
Asya’daki Samanizm’den, Koy Seyirlik Oyunlarina, Orta Oyunundan Karagdz’e ve
Meddah’a kadar ¢ok genis bir alan1 kapsayan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’dur. Ozellikle
Batililasma etkisiyle birlikte Istanbul merkezli olmak iizere tiim Anadolu’nun tiyatro
gelenegindeki degisim ayni zamanda bir tiyatro kimligi arayisinin da baslangicini

olusturur.

Bu calismanin modeli olan Semaver Kumpanya ise Cagdas Tiirk Tiyatrosu
ekseninde Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan nasil beslendigini, olusturduklar1 kendilerine
has kumpanyalarindaki sentezin bir Ornegidir. Bu calismanin amaci Semaver
Kumpanya’'nin bir Halk Tiyatrosu 6rnegi olarak nasil bir olusumla tiyatro seriivenine
basladigini, bu seriivende nasil bir yontem izlediklerini ve daha da 6nemlisi sahneledikleri

oyunlardaki Geleneksel Tiyatro etkilerini incelemektir.

Calisma ti¢ bolimden olugsmakta ve her bolim kendi igerisinde Cagdas Tiirk
Tiyatrosu’nun Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan ne 6l¢iide etkilendigini aragtirmak igin

aciklayict ve tamamlayict alt bagliklardan olusmaktadir.

Calismanin birinci boliimiinde Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ve Bati Etkisindeki
Tirk Tiyatrosu incelenmistir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun nasil olustugu, uzun siiren
gelisim siireci sonucunda hangi alt kollara ayrildiklar1 agiklanmistir. Daha sonra Bati
Etkisindeki Tiirk Tiyatrosu olarak tanimlanan, Tanzimat Donemi ile baslayan,
Cumbhuriyet’in ilan1 ile gelisen ve sonraki siireclerde gelisimini siirdiiren doneme ait

bilgiler verilmistir.

Calismanin {giincli ve son boliimiinde ise Semaver Kumpanyanin oyunlarinin
incelendigi kisim gelmektedir. Bu boliimde once bir halk tiyatrosu modeli olarak Semaver
Kumpanya’nin nasil kurulduguna, kurulus seriivenine ve bugiline kadar sahneledigi
oyunlara deginilecektir. Uciincii béliime kadar yapilan ¢alismanm izleginde Semaver

Kumpanya’nin sahnelemis oldugu yedi oyun degerlendirilmistir. Secilen oyunlarin hem



Bat1 Tiyatrosu’nun hem de Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun etkisinde olan oyunlardan
secilmesi de Semaver Kumpanya’nin var olus amacina ve kimligine de uygun oldugu

distinilmiistiir.

Cimri, Kuslar, Semaver ve Kumpanya, Infazer No:14, Siilleyman ve
Obiirsiiler, Resmi Gegit oyunlari ile bir cocuk oyunu olan Masal Icinde Masal oyunlari
incelenecek olan oyunlardir. Calisma yontemsel olarak kuramsal bilgilerden
faydalanilmistir. Daha sonra bu kuramsal bilgiler 1s1ginda oyunlarin degerlendirilmesine
gecilmistir. Daha 6nce izlenen oyunlarin ayn1 zamanda oyunda cekilen goriintiileri de
Semaver Kumpanya’dan temin edilmis olup kuramsal bilgiler ekseninde izlenerek

arastirmanin tamamlanmasi amaglanmaktadir.



BIiRINCi BOLUM

GELENEKSEL TURK TiYATROSU

1.1. TURK TIYATROSUNA GENEL BAKIS

Tiirk tiyatrosundan soz edildiginde, modernlesme maceramizla birlikte baglayan
Bati etkisindeki hatta Tanzimat ve Mesrutiyet deneyimleri atlanarak sadece Cumhuriyet
donemi Tiirk tiyatrosu akla gelmektedir. Oysa tiyatronun gelisimi, Cumhuriyet’ten ¢ok
daha onceki donemlere kadar uzanmaktadir. Cesitli Tiirk topluluklari, tiyatroyu, zaman
yolculugunda tipki Obiir uluslar gibi en eski ¢aglarindan bugiine, degisik formlarda

tagimiglardir.

Orta Asya’daki Saman torenlerinden baglayarak bugiine kadar Tiirk Tiyatrosu
bircok kiiltiirel, dinsel ve siyasi olaydan etkilenmistir. Islamiyet’in kabulii ile baslayan
siiregte degisen toplumsal yapi, tiyatronun form degistirerek; ancak eski formlar1 da
icinde barindirarak yeni sentezler yaratmasina neden olmustur. Samanizm ve Islamiyet
etkileriyle birlikte Tiirklerin Orta Asya’dan Anadolu’ya go¢ etmeleri Tiirk Tiyatrosu’nun
cagdas yapisinda énemli rol oynamustir. Osmanli Imparatorlugu’ndaki ¢ok renkli kiiltiirel
mirasla beslenen tiyatro, gélge oyunlarindan agik bicime kadar bir¢ok farkli tiiriin i¢ ige

gelismesine katki saglamistir.

Tiirk Tiyatrosu’nun bu binlerce yillik gelisimi i¢inde geleneksel ve modern olarak
tanimlanabilecek iki ana yapinin korundugunu sdylemek miimkiindiir. Geleneksel ve
Modern Tiirk Tiyatrosu ile bugilinkii Semaver Kumpanya gibi sentezlenmis orneklerini
degerlendirirken Bati Tiyatro tarihine deginmek 6nemlidir. Bati modeli tiyatro da denen
bu siire¢ Antik Yunan tiyatro anlayisiyla baglayan zaman icerisinde biitiin Avrupa’y1 ve
sonucta Anadolu’yu da etkileyen bir modeldir. Ozellikle Tanzimat ve Mesrutiyet
donemlerindeki neredeyse biitiin siyasi, kiiltiirel ve sanatsal toplumsal dinamiklerin
Avrupa modelinde ilerledigi diisiiniilecek olursa Bati Tiyatrosu’nun Tiirk Tiyatrosu’na

etkilerini gdrmek miimkiindiir.



1.1.1. Tiyatronun Dogusu ve Gelisimi

Tiyatro kelimesi dilimize Italyanca “teatro” sozciigiinden gegmistir. Kelimenin
kokeni Yunanca olup “gdrme yeri, seyirlik yer” gibi anlamlara gelir. Tiyatro; baska
bircok sanat dali gibi, koklerini ilkel donemlerde bulan ve dinsel torenleri, ritiielleri, temel
alarak gelisen ve siire¢ icerisinde de bagimsizlasan bir sanat dali olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Bu baglamda tiyatro, ilkel insanin doga olaylarini, bedensel hareketleriyle

taklit etme ya da temsil etme isteminden, egiliminden dogmustur (Nutku, 1993, s. 3).

Tiyatronun kaynagma bakildiginda, nasil dogdugu hakkindaki kuramsal
arastirmalarin birbirinden farkli oldugu goriilmektedir. Ancak tiyatronun dogusunun,
insanin varolusuyla biitiinliikk arz etmesi ve insana dair toplumsal eylemlerden dogmasi
tesadiif degildir. Bu alandaki farkli kuramsal bilgilere gore tiyatro; biiyii ve biiyi
torenlerinden, danstan ve/veya taklitten dogmustur. Kuramlarin en kalici olanina gore ise
tiyatro, mitoloji ve ritiielden gelisti (Brockett, 2010, s. 15). Ritiiellerin oyuncu (rahip) ve
seyirci (halk) olarak ikiye ayirdigi yapi, bugiinkii tiyatronun bigimsel temellerini
olustururken mitolojik hikayeler de igerik olarak tiyatroyu biitiinler. Ciinkii mitler,
ritiielleri tamamlayan birer 6ge olarak kullanilirken zamanla tiyatro metninin de kokenini

olusturur (Brockett, 2010, s. 16-17).

Tiyatro bir¢ok kiginin katilimiyla olusan bir sanattir. Tiyatronun kaynagi yasamdir. Bu
yiizden de tiyatro yasamm anlatarak yasamdan beslenerek gelisir. ... Ilkel insanlarin
avladiklar1 hayvanlar, dalindan koparip yedikleri meyveler, yagmura ve taskina karsi
kurduklari evler, 1sinmak igin kestikleri agaclar, suyu gecmek icin yaptiklari sallar, agaca
tirmanmak i¢in ordiikleri sazlar onarin dogaya sagladiklar iistiinliigli gosterir. Bunun da
bilincine varmugtir ilkel insan; bu bilgisi de bazi hareketler yapip, sesler ¢ikararak
degerlendirir (Nutku, 2014b, s. 38).

Tiyatronun, diinya iizerindeki dogusu ve gelisimi biiylik dl¢iide dinsel torenlerden
dogmus olmasinin verdigi bir diger ipucu da “taklit” 6gesidir. Ilkel insan ¢esitli amaglarla
taklidi kullanir. Avina, onun diisman1 oldugunu, onunla ayr1 tiirden bir yaratik oldugunu
sezdirmeden yaklasabilmek i¢in ya onun tiiriinden ya da ¢ekinip korkmayacagi baska bir
tiirden hayvanin postuna biiriiniir, onu taklit eder (Kuruyazici, 2003, s. 2). iste bu taklit
yetenegi zamanla ritliellerin biiyiilii atmosferi ve mitoslarin hikayeleriyle harmanlanir.
Aristoteles’in (2005 s. 11-15) kaleme aldig1 Poietika eserinde de taklidin, tiyatro igin

vazgecilmez bir temel 6ge oldugunun alti ¢izilir.



Tiyatro sanati, ritiiellerden evrimleserek, ilk temel yapisina Antik Yunan’da,
milattan 6nce 534 senesinde Dionysos senliklerinde kavusur. Tiyatro bir sanat dali olarak,
M.O. 6. yiizyilda Eski Yunan’da, dnceki dénemlerde sahip oldugu dinsel niteliklerinden
uzaklagsmaya baslamis ve 6zerk bir kimlige kavusmustur (Sevengil, 2015 s. 4-5). Bu
meslegi icra edenler tek baslarina yaptiklari gosterilere “monologos™ adi verilirken,
Karsilikl1 bir sdylesi tarzinda olan gosterilere ise “diyalogos” denilmistir. Ug kisinin yer
aldig1 gosterilere de “trialogos” ismi verilmistir. Bunlarin gelisimiyle de tiyatronun temeli
atilmistir (Aristoteles, 2005, s. 21). Belli bir mitolojik hikdye ¢evresinde ele alinan
konular derinleserek felsefi temeller de eklenerek “tragedya” ve “komedya” gibi iki temel

tiiriin dogmasini saglamistir.

Tragedya da, komedya da M.O. besinci yiizyilda Atina’da gelismistir. Her yil
diizenlenen Dionysos senliklerinde tragedya yarismalarini baglatmis, giderek komedya
tiirii de yarismalar da yer almaya baglamistir. Bu yiizyilda oyunlarinin ancak bir boliimii
giintimiize kadar gelebilen Aiskhylos, Sophokles, Euripides gibi tragedya; Aristophanes
gibi komedya yazarlar1 yetismistir. Bu usta yazarlarin yapitlarinda ilkel torenlerden kalma
biiyii ve sihir 6gesinin yerini, cagdas diislince almis, taklit tiyatrosal bir deger kazanmistir

(Brockett, 2010, s. 25-35).

Tragedya, agir agir geliserek son bigimini almistir. Aiskhylos ikinci aktorii eklemis,
diyalogu 6nce ¢ikarmis, koronun 6nemini azaltmigtir. Sophokles, oyuncu sayisini {ige
¢ikarmig, boyali dekoru getirtmistir. Tragedya, giderek bugiinkii agirbasli anlatim
yontemini benimsemistir. Tragedyada kullanilan kosukta degisiklik yapilmistir. Episod
ya da boliim sayist arttirtlmistir (Sener, 1982, s. 27).

Antik Yunan’da dogan ve felsefi derinlikle giiglii bir yapiya biiriinen tiyatro Roma
donemine gelindiginde ayn1 degerde olmamistir. Dini ve kutsal bir deger atfedilen
tragedya, Roma’da 6nemsenmez. Sanatsal yapitlarda daha ¢ok topluma karsi gorev ve
sorumluluklar dile getirilmistir. Glnliik yasamin gerekleri anlatilmig, sanat toplumu
egitmekten ziyade yontem bilgisine agirlik vermistir. Sanat eserleri daha ¢ok resim, yazi,
yapi, isleme, konusma gibi alanlarla smirli kalmistir. Bu donemde tiyatro ile ilgili
kuramsal bilgiler azdir. Plautus, baz1 giildiiriilerinin i¢inde tragedyayla ilgili agiklama
yapmustir. Cicero, tiyatro icin farkli gorlisler sunmustur. Fakat bunlar belirli bir diizen
dahilinde degildir. Tiyatro konusundaki diisiinceler soyuttan ¢ok somut eserin elestirisine

yoneliktir (Sener, 1982, s. 47-49).



Roma sanatinin en belirgin 6zelligi yarara yonelik olmasidir. Onlar sanata ¢ikarci
bir egilimle yaklasirlar. Giinliik gereksinim goz dniinde tutularak sanat meydana getirilir.
Roma sanatinin bir diger 6zelligi de yapitlarda dis giizelligin aranmamasidir. Roma sanati
ile tiyatrosu arasinda benzerlik baska alanlarda da goriiliir. Roma sanati dis goriindisii
yansitir. Yunan sanatinda gergeklik yaninda olasilik, iilkiisellik gozetilmesine karsin

Roma’da 6zellikle yontma sanatinda disa benzerlik esastir (Fuat, 2000, s. 38-39).

Orta Cag tiyatro i¢in hem kisitlamalarin oldugu hem de onu yok etmeye ¢alisirken
ondan faydalandigi bir donemdir. Kat1 dinsel yaptirimlar tiyatroyu elestirerek gelismistir.
Roma imparatorlugu’nun pargalanmasi, Hiristiyanligin ilk yillari siyasal karisikliklara ev
sahibi olmustur. Dogudan gelen kavimler Avrupa’y1 istila etmislerdir. Bu olay irklarin,
inanglarin, deger yargilarinin ¢atismasina yol agmistir. Roma’nin diizeni degismektedir.
Egitim sistemi degistirilmistir. Her ¢esit tiyatro ¢alismasi yasaklanmistir. Yalnizca dini
okullarda, manastirlarda Antik kiiltiiriin 6zii korunmaya ¢alisilmistir. Tiyatro bir edebiyat
tiriini olarak varligini siirdiirmeye devam etmistir. Yaratmanin ve diislincenin stirekli

oldugu Antik c¢agi, Diisiince acisindan baskilanmig, kisitlanmis Ortacag izlemistir

(Tuncay, 1992, s. 7-11).

Hristiyan diisiincesi din ile sinirlandirilmistir. Kisi bu 6gretinin gereklerini bilmek
ve uygulamak zorundadir. Ozgiir diisiinme, yaratma Hiristiyanliga aykir1 bir davranistir.
Tiyatro bu donem kilisenin baskisiyla gelisimini tamamiyla yasayamamistir. Ortagag
tutucudur, yasam icin yeni goriislere, diisiincelere agik degildir. Kisi yasama kars1 tavir
alamaz. Kisacas1 Ortagag tiyatrosu yasaklara ragmen hayatta kalmis, kuramsal ve
yazinsal anlamda biiyiik adimlar atilmasa da yeni yontemlerin denenmesine olanak

saglamis bir donem tiyatrosudur. (Sener, 1982, s. 31-32).

Ronesans doneminde tiyatro diislincesi, Antik Yunan ve Latin tiyatro anlayisinin
izindedir. Bu donem tiyatro yazarlar1 sanati kiliseye kars1 korumuslar ve tiyatronun egitici
yoniinii vurgulamiglardir. Bu donem tiyatrosu ortaya Aristocu, Platoncu gibi eski
diisiintirlere bagh fikirler dogrultusunda ¢alismistir. Ronesans tiyatro diistiniirleri Antik
cagin diisiiniirlerinin goriislerini agiklamak ve savunmakla yetinmiglerdir. Bunun yaninda
tiyatro sanatina kars1 olanlara tiyatroyu savunmuslardir. Ronesans sanatgilarina gore
tiyatro okunmak i¢in degil oynanmak icindir. Ayrica tiyatro gergcege yakin olmalidir.

Gergege yakin olan bu tiiriin yazilis amact oynanmasidir. (Nutku, 1993, s. 54-55).



Bir yandan din baskisini kirmak i¢in gelen bir takim yasaklar, diger yandan
sarayin Ingiliz kimligini pekistirmek igin tiyatroyu kullanmak istemesi, bunlara kars1 da
Avrupa’da diisiinsel, ahlaki ve dinsel catismalarin Ozgiirlestirici etkileri, 16. ylizyilin
sonuna dogru siddetlenmistir. Bu durum da, gerilimli fakat yeniliklere agik bir tiyatro
anlayis1 ortaya ¢ikarmustir. Bu anlayis sonucunda, Ingiltere’de tiim halka ulasabilen,
klasik tiyatronun taklidinden &teye geecmis farkli bir tiyatro anlayist olusmustur;

Shakespeare Tiyatrosu.

Shakespeare oyunlari, kendi tasarimi olan Globe Tiyatrosu’nda oynanmuistir.
Yuvarlak planli olan yapi, ii¢ katli olup, sadece ortasi agik kalacak sekilde catisi
kapatilmigtir. Seyirciler dairesel bir sekilde ii¢ katta da oturmaktadirlar. Ac¢ik sahne
tipinde olan sahnenin gerisinde de sahne arkasina ge¢gmek i¢in {i¢ kap1 bulunmaktadir.
Sahnenin ikinci katinda bir balkon yer almakta, ti¢ilincii kat1 ise kente duyuru yapmak i¢in
kullanilmaktadir. Shakespeare’in halkin degisik kesimlerinden seyircisi bulunmaktadir.
Tiyatronun galeri kisminin bir bdliimiinde soylular otururken, sahneyi c¢evreleyen
diizliikte ise genelde okuma yazma bilmeyen ama oyunlara siirekli gelen alt sinif seyirci
yer almaktadir. Shakespeare’in oyunlarinda, sahne belli bir yeri gostermemektedir.
Oyunlarda sahne seti (dekor) ¢ok¢a degistirildigi i¢in oyuncularin nerede bulunduklari
her sahne baglarken belirtilmektedir. Sahnede konugmalar bitip herkes igeri ¢ekilince de

sahnenin sona erdigi anlagilmaktadir (Fuat, 2000, s. 70).

Basit bir mitolojik hikaye ve dinsel torenlerden Ronesans’in ihtisamli sahnelerine
uzanan siirecte agikca goriilmektedir ki ister felsefi bir derinlikle beslensin, isterse dinsel
ya da siyasi baskilarla yok edilmeye, basitlestirilmeye calisilsin, tiyatro sanati geliserek
varligin stirdiirmiistiir. Bu ayn1 zamanda agik bir sekilde gostermektedir ki tiyatro, baglh
oldugu toplumdan, donemden, siyasi, kiiltiirel veya dinsel olaylardan bagimsiz degildir.
Roma doneminin kaba saba giildiiriilerinden Shakespeare’in usta komedyalarina kadar

tiyatro, doneminin aynasidir.

Tiyatro sanatinin dogusundan 17.yiizyila kadar gegen siiregte yukarida anlatilan
gelismelerden sonra Klasik Akim’la birlikte tiyatro yeniden kurallarin ve yeniliklerin
donemine girmistir. 17. ve 18.yiizyillardaki Avrupa, Klasik Akim’in dogmasini saglamas,
kuramsal bilgilerle sahne arasindaki baglar kuvvetlenerek nitelikli eserlerin ortaya

konmasi saglanmistir. Tiyatro yeniden bir toplumsal egitim araci olarak goriilse de



bilimdeki ve felsefedeki gelismeler de goz ardi edilmemistir. Pascal, Newton, Descartes
gibi bilim insanlarinin katkilartyla sekillenen diisiinsel yapt zamanla tiyatronun da
gelismesine olanak saglamistir. Ozellikle “akilcilik” akiminin 6n planda tutuldugu bu
donemde tiyatrodan beklenen donemin ritmine uygun eserler vermesi olmustur. Bu
donemde bigimsel kurallara uygunluk esas alinmig, Fransa basta olmak iizere bir¢ok
Avrupa iilkesinde bu kurallara uymayan eserler bir tiyatro metni olarak deger
gormemistir. Ayni zamanda ulusal devletlerin kurulmaya baglanmasiyla eserlerdeki milli
duygular pekistirilmistir. Yalinlik ve sadelik esas alinirken zamanla yeni tilirlerin de

dogacagi metinlerin temelleri atilmistir (Sener, 1982, s. 77-82).

18. ylizyildaki aydinlanmaya dair Nutku (1993, s. 45) sunlar1 sdylemektedir:
“Insanoglunun kendi aklini kullanmaya baslamasi Rénesans’ta baslamist;, ancak o
donemde diisilinceleri heniiz bulanikti, kesinlik kazanmamisti. 18. yiizyil bu siirecin en
yetkin bigimine ulagsmasiydi. Kant, 18. yiizyil sonunda akla duyulan asir1 inanc1 sarsar ve
19. yiizyilda aydinlanmaya tepki olarak Romantizm gelisir.” Klasik tiyatrodan farkli
olarak 18. ylizyil sonunda tiyatroda duygunun 6nemi kavranmis ve romantizm akimi
olusmustur. Romantizme kars1 olarak ise gercekeilik akiminin ortaya c¢iktig
goriilmektedir. Dolayisiyla 18. yiizyilda sonunda mantigin ve bilimin devreye girmesi, bu
diistincelerle gercekeilik gibi akimlarin ortaya ¢ikmasi, fabrikalarda insan giicii yerine
makinelerin kullanilmaya baslanmasi, demir gibi yeni yapit malzemelerinin ortaya

¢ikmasi, 19. ylizy1l sanayi devriminin ve sanattaki degisimlerin temellerini atmistir.

Bu gelismelere paralel olarak 1800’1t yillarda Avrupa’da baslayan siyasi,
ekonomik ve toplumsal gelismeler insana dair fikirlerin yeniden yorumlanmasina neden
olmustur. Sanayi devrimiyle birlikte baslayan siirecte fabrikalar kurulmus, tiretim hiz
kazanmis ve bu gelismelerle birlikte bankacilik gelismistir. Sermayenin 6n plana
¢ikmasina neden olan bu gelismelerin sonunda para kazanma istegi ve c¢ikar iliskileri
toplumsal yasamda 6nemli sorunlar yasanmasina zemin hazirlamistir. Bu gelismelere ek
olarak sayilar1 hizla artan fabrikalarda ¢alismak i¢in kirsal kesimden kentlere go¢ eden
insanlar yeni bir smifin dogmasina neden olmustur: Is¢i sinifi. Giindelik yasamin
geleneksel kurallarla siirdiiriilen agir temposu ile bilimdeki ve ekonomideki hizl
degisimler arasinda dinamik ancak sorunlu bir donem bdylece baglamis olur. Bir yanda
daha ¢ok para kazanmak isteyen ve sermayeyi elinde tutan zengin kesim ile kentlerin

cevresinde yasayan ve ucuz ig gliciiyle para kazanan ig¢i kesimi olusur. Bu ikili yap1



toplumsal yagamin hareketlenmesine neden olmakla birlikte emekg¢i kesimin haklar1 igin
miicadele etmesine zemin hazirlar. Oy hakki i¢in verilen miicadeleler, emegin
sOmiiriilmesine karsi ¢ikislar ve sendikalarin kurulmasina yonelik ¢calismalar Romantik
Donemin isyankar, hayalci ve duygusal tavrini 6nemsizlestirir. Artik sahneye taginmasi
gereken olaylar degismis ve duygunun yerini bilimsel ve mantikli ¢éziimlemeler almistir.

(Sener, 1982, s. 135-137).

Stiphesiz 19.yiizyilin en énemli akimlarindan birisi Gergek¢i akimdir ve tiyatro
diisiincesini de derinden etkilemistir. 19. yiizyilin ortasindan baslayarak kendisinden sz
ettirmeye baslayan Gergek¢i Akim ve Natiiralizm (Dogalcilik) Akimi, romantik tiyatro
akimina ve popiiler oyunlara karsi ¢ikarak tiyatro diisiincesini farkli bir noktaya tasir. ilk
kuramsal c¢alismalar1 Fransa’da baslayan Gercek¢i Akim bir silire sonra Natiiralizm
(Dogalcilik) ve Gergekgilik (Realizm) olarak anilmaya baglar. Genel anlamda Gergekei
Akim Avrupa’daki yasam gergekligini temel alir ve zamanla Avrupa’nin toplumsal

yagsamina 151k tutar, yansilar (Sener, 1982, s. 135).

Ayn1 zamanda Gergek¢i Akim, Modern Tiyatro anlayisinin baglangici
sayllmaktadir. Romantizmin, Klasik Akim’a kars1 baslattigi yenilik riizgarini, siradan
olanin ve giindelik yasam gerceginin sahnede yer bulmasiyla temelleri atilan Modern
Tiyatro 1850’lerden sonra Gergekci Akimla birlikte siirdiiriir. Sonug olarak da Gergekei
Akim, klasik yapidan etkilenir, onun donelerini kullanir ama onun biitiin kurallarini

yikarak kendisinden sonraki donemleri etkilemeyi basarir (Sener, 1982, s. 135).

On dokuzuncu ylizyilin sonunda tiyatro, biiyiik 6l¢iide kendisinden 6nceki donemlerin mantikli
ve dogal sonucu olarak gelismistir. Ancak 1875’ten sonra gesitli yazarlar ve yonetmenler
gecmisle bagi kopardilar ve “modern” tiyatroyu baslattilar. ... Oyun yazarh@inda ibsen,
gercekeiler tarafindan belirlenen hedeflere ilk ulasan ve izleyiciyi tiyatroda yeni bir ¢agin
basladiginin ayrimina ilk vardirandir (Brockett, 2010, s. 489).

Sonug olarak 19.ylizy1l sona erdiginde tiyatro sanati yiizlerce yillik seriivenini hiz
kesmeden siirdliirmektedir. Bilimsel gelismeler ve dinamik toplumsal hareketler
sonucunda, tiyatro kendinden bekleneni vermis ve ‘“gercekei” sahneler kurgulamistir.

Boylece tiyatro artik 20.yiizyilin ¢etin ve degisken kosullarina hazirdir.

20. yiizy1l1 Nutku (1993, s. 48) soyle tanimlamaktadir: “Akil almaz olarak kabul
edilen olaylarin, buluslarin yapildig1 ve kesin olarak agiklanmasi, anlatilmasi gii¢c bir
cag.” Sanayi devrimi, orta tabakanin sayica biiylimesini sagladigi i¢in tiyatro sayist da

artmistir. Egitim Ogretim orani seyircilerde diismiis olsa bile, tiyatro edebiyatinda bir
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diisiis olmamistir. Tiyatroda klasikten romantizme, romantizmden gercekgilige
yonelimler olmustur. Sahnede oyuncularin oynama sekilleri tabiilesmis, yeni
1siklandirma teknikleri bulunmus ve daha gergek¢i dekorlar kullanilmaya baglanmistir

(Fuat, 2000, s. 84).

Bu donemde Almanya’da ortaya c¢ikan kiibizm, fiitiirizm akimlar gibi,
ekspresyonizm de yirminci yilizyilin basinda bir sanat akimi olarak ortaya ¢ikmuistir.
1918’de ortaya g¢ikan ekspresyonizm akimi, mimarlik ve tiyatro alaninda da etkilerini
gostermistir. Tiyatro alaninda, ekspresyonizm ile olusan epik tiyatronun dnctileri olarak
Adolphe Appia, Gordon Craig ve Max Reinhart gibi tasarimcilar ele alinabilmektedir.
Craig, oyuncunun roliinii yasamamasi gerektigini, roliinden kurtulmasi gerektigini
savunmaktadir. Bu anlamda Craig, daha sonra ortaya ¢ikacak olan epik tiyatronun
“yabancilastirma” kavraminin temelini atmis fakat adin1 koymamistir (Nutku, 1993, s.
177). Sahne tasariminin Almanya’da 6nem kazandigi bu donemde, ekspresyonist
akimdan da etkilenerek tasarimlar yapan iki tasarimci; Erwin Piscator (1893-1966) ve

Bertolt Brecht’tir (Fuat, 2000, s. 97).

Epik tiyatro toplumsal ve islevsel bir nitelik tagir. Amag ve araglarini toplumsal
hayatin bagrindan sokiip alir. Epik bicemde tiyatro ¢ok yonliidiir. Adeta yasamsal,
toplumsal bir sorgulama yeri gibidir tiyatro. Yansiz gozle baktiran bir yam vardir.
“Yenicagin, modern tiyatrosu” deyisiyle tanimlanir. Uyusturmayla diretilen,
duygulanimci, gerceklik yanilsama sanris1 yerine, uyarilmis bilincin liretimiyle, diigiinsel,
bilissel, elestirel nitelikle gelen toplumsal bir ger¢eklik. Yeni¢agin bilimsel insanina
yarasan bir nitelik. Kabullenmek yerine, izleyici tavir almaya itilir. Ozdeslesmenin reddi
duygular biitiiniiyle reddetmek demek degildir. Kuskusuz tiimden duygular1 yadsiyarak,
yok sayarak gerceklesmemelidir bu eylem (Kesting, 1985, s. 72).

Brecht (1977, s. 121) duygulart engellemek degil, yogun duygusal atilimlarla
gelen katiksiz dzdeslesmenin agiga ¢ikmasini engellemek istemektedir. Ozdeslesme
olgusunun denetim altina alinmasidir eregi. Zira yanilsamayla tiiketilen 6zdeslesme
olgusu denetim altina alindiginda izleyici dogru diisiinecek, aklint kullanabilecektir. Bu
durum hem sahnedeki oyuncu i¢in, hem de salondaki izleyici i¢in gegerlidir. Bir baska
yazisinda ise Brecht, duygu ve diislince ikilemini epik tiyatronun ana diisiincesi olarak

niteleyerek, soyle soyler (Nutku, 1977, s. 107); “Epik tiyatronun ana diisiincesi seyircinin
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duygusundan ¢ok aklina yonelmesi ile gergeklesebilir... Ama bdyle bir tiyatro anlayisi

icinde duyguyu tiimden yok saymak da yanlistir.”

Brecht’in kullandig1 tiim estetik araclar izleyiciyi diisiindiirmek ve elestirel bir
tavir takinmasini saglamak i¢indir. Daha dogrusu epik tiyatro, duyguyu yadsimadan,
ancak duygudan ziyade akla yonelerek goriir diisiindiiriicii ve elestirici islevini.
Izleyicinin oyundan &nceki diisiinsel ve elestirel bakisi, oyundan sonra artma, farklilasma
gostermelidir. Duygular, diisiinsel siirece gore yapilandirilirlar ve diisiinsel siirecin agiga
cikmasmin yardimcisidirlar. izleyici edilgin, tiiketici, kabullenici tavrin yerine, etkin,
tiretici, elestirel bir tavra yonlendirilmelidir. Demek ki duygu ve akil ikileminde amagtir
elzem olan ve Brecht’in amaci da izleyiciyi diisiinsel tutuma, elestirel tavra yiikseltme
istegidir.

Epik-diyalektik tiyatro, dram anlayiginda ele alinan gergekligin donmusluguna,
mutlakligina, duraganligina karsi; akiskan, degisebilen ve devingen bir gercekligi
savunur. Yazgimin istemi bogan, insan1 yazgisina boyun egdiren, kanaatkar davraniglari,
yazgisini kendisi yazan, toplumsal siiregleri degistirebilen, etken ve etkin olan, 6zgiir ve
istemli insan davranislarina doniisiir. Ayrica Brecht sahnede gosterdigi olaylarin ve
durumlarin farkli olasiliklarini, birden fazla olaganlhiklarin1 gdstererek izleyiciyi
diistinmeye ve coziimler iiretmeye cagirir. Ayrica oyuncu sahnedeki eyleminde,
yaptiklariyla beraber yapmadiklarini da izleyiciye sezdirmeli, yansitmalidir (Brecht,
1981, s. 33).

Tiyatronun islevi daha iyi bir diinya, insan yagaminin, 6zgiirliigliniin, onurunun
korundugu, insan gereksinimlerinin halkca karsilandigi baris ve kardeslik ortamidir. Daha
giiclii insan, i¢sel zararin1 onarmis, bilingalt1 diirtiileri ile usunu bagdastirmis, 6zgiirliik
ve sorumluluk bilinci tagtyan insandir. Daha mutlu bir yasam ise, insanin dogal gevresi
ile yeniden uyum kurdugu ve ¢ocuksu yasam sevincine yeniden kavustugu yasamdir.
Tiyatronun bu ¢ok yonlii islevinin gerceklesebilmesi i¢in her seyden once eski tiyatro
anlayisinin yikilmasi gerekir. Bu bakimdan giinlimiiz tiyatrosu bir baskaldir1, bir arayis
tiyatrosu olarak nitelendirilebilir” (Sener, 2008, s. 309). Bu diisiincelerden hareket
edersek tiyatro yirminci yiizyll basinda gelisimi amag olarak belirlemistir. Yirminci
ylizyll tiyatrosu cagdas tiyatro anlayisini, tiyatronun Ozilindeki yasam sevinciyle

birlestirmistir. Tiyatro, insanin temel gereksinimlerindendir.
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20. ylizyilin ikinci yaris1 bas dondiiriicii bir hizla gelisen, akil almaz olarak kabul
edilen olaylarin, buluslarin yapildig1 ve kesin olarak anlatilmasi, agiklanmasi gii¢ bir ¢ag
olarak kabul edilir. Bu ¢agda tiyatro 6nceki yillara gére daha fazla gelisim igerisinde
insanin yasam olanaklar1 arttik¢a tiyatroda da bir gelisme goézlenmektedir. 20. yiizyil,
insanoglunun en biiyiik i¢ ve dis savaginin yasandigi bir donemi kapsamaktadir. 19. ve
20. ylizyildaki siyasi ve toplumsal degisimler yazarlari ve sanatcilart ¢esitli yerlere
kagirmustir. Kimi kendini gergeklestirme ¢abasina yonelmis; Kimi simgelere sigindi kimi

insanlar1 yok etmis; kimi evreni bos gérmeye baslamistir (Candan, 1994, s. 42).

20. ylizyilin sanatt bu kargasa ortaminda cesitli yonelimlerin catigmasi ve
uzlasmasi sonucu ile ortaya ¢ikmistir. Bu yiizyili kasip kavuran 6nemli olaylar iki biiytik
diinya savasidir. Yiizyillar boyu gelisen tiyatro ise iki temel egilimi gostermistir. Birincisi
gercekeilik, ikincisi karsit gercekgilik. IIki dogalcilik, yeni-gercekgilik ve toplumcu
gercekeilige dogru bilimsel bir gelisim gosterdi. Bilimselligi, disavurumculugu,
gercekiistiiciliigl, gelecekgiligi, konstriiktivizmi vb. kapsayan ikinci egilim ise bireyci
yonelimlerin yatagi olmustur. 20. ylizyil tiyatrosunda, zaman zaman bu iki egilimin
birbirini kapsadigi da goriilmekle birlikte ti¢lincii bir egilim yer yer birbirinin igine
girmesiydi. Ikinci Diinya Savasi ile birlikte bu iki egilim bir senteze dogru gelistigi

izlenmistir (Nutku, 1993, s. 13).

1.1.2 Geleneksel Tiirk Tiyatrosu

Tiyatro Tarihinin kuramsal arastirmasi yapilirken tiyatronun nasil bagladigina ve
gelistigine dair tam bir fikir birligi yoktur. Danstan mitolojik hikayelere, ritiiellerin mistik
atmosferinden taklide kadar bir¢ok temel varsayim iizerinden hareket edilmektedir. Bu
varolugsal fikir ayriliklarina ragmen tiyatronun, insanlik tarihinde iki ana kol {izerinden

gelistigini sdylemek miimkiindiir:

e Bat1 Tiyatrosu (Antik Yunan kokenli)

e Dogu Tiyatrosu (Asya kokenli)

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ise temel olarak Orta Asya’daki Saman inanci ve Tiirk
kiiltiiriiniin bir uzantis1 olarak baslayan, zamanla Anadolu’ya go¢ ve Islamiyet gibi
etkilerle evrimleserek bir¢ok farkli modelle karsimiza ¢ikan bir mirastir. Brockett’in

(2010) Tiyatro Tarihi kitabinda detayli anlattigi Dogu Tiyatrosu’nun gii¢lii bir uzantisi
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olan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, meddahliktan gdlge oyunlarina, koylerdeki seyirlik
oyunlardan sehirdeki eglencelere kadar birgok farkli sekilde viicut bulmustur.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun bigim olarak degilse de igerik olarak en cok
etkilendigi ve ¢ikis noktasi kabul edilen Samanizm bir inang sistemi olarak karsimiza
cikar. Ancak gogebe bir toplum olan Tiirklerin kiiltiirel mirasindan da izler tagimaktadir.
Ayn1 zamanda tiyatronun nasil dogduguna dair sorulan sorularin ¢evresinde toplandigi
“ritlielin” ve “mitolojinin”, Samanizm de olduke¢a etkili oldugunu gérmek miimkiindiir.
Gogebe toplumlarin karakteristik 6zelliklerini yansitan “dogayla i¢ ige olma” fikrinden
yola ¢ikan Samanizm’de tanrilar ve doga arasinda karmasik, simgesel bir iliski vardir. Bu
iligki ise Saman gibi rahipler ile bu rahiplerin bilgeligindeki gd¢ebe topluluklar i¢in hayati
onem tagimaktadir. Giindelik yasamanin normalligini korumak ve doga ile uyumlu bir
sekilde yasamak icin mistik bir diinyanin illiizyonuna ihtiya¢ duyulmustur. Iste tiyatral
olan da tam bu noktada devreye girmektedir: “Bir illiizyon ile mitolojik hikayelerin

ritiellerle canlandirilmasi gerekmektedir” (Tuna, 2000, s. 11-33).

Tiirk tiyatrosu denince uzanabildigimiz en eski Tiirk kavimlerine kadar inen biiyiik bir
birikimin oldugunu unutmamak gerekir. S6zgelimi, bazi Tirk topluluklari agiretler
halinde yasiyorlardi. Her asiretin bir totemi vardi; bir aga¢ ya da bir hayvan. Totem,
agiretin hem atas1 hem de tanrisiydi. Saman dininin birtakim térenleri, yasaklari, yasalari
oldugunu biliyoruz. Totemi hayvan olan Tirk asiretleri o hayvanin etini yemezlerdi.
Yalniz yilda bir kere dinsel bir toren olarak tiim asiret o hayvani avlamak lizere siirek
avina ¢ikardi. Av sonunda kurban edilen hayvanin eti, torensel ziyafetle topluca yenirdi.
Yine agiretten birinin 6liimii halinde, 6len kisinin bedeni herkesin katildig1 bir tdrenle
gOmiiliir, yas1 tutulur, anisina siirler sdylenirdi. Bu torenlerde de taklit, dans ve miizik
Ogelerinin yer alistyla ilkel bir tiyatro olayir gerceklesmis olurdu. Yine biitiin diinya
topluluklar: gibi ilkel Tiirk topluluklarinda da ilk tiyatro yonetmeni, ilk basoyuncu; din
adamlari ve biiyiiciilerdi (Fuat, 2000, s. 240).

Samanizm, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun Onemli bir temel yapisin1 da
belirlemistir. Bu yap1 “celiskiye” dayanan, daha sonra Brecht’in “diyalektik” olarak da
tanimlayacag ak-kara karsithigidir. Saman torenlerinin dongtisel, mitsel yapisinin, Tiirk
kiiltliriiniin ve tiyatrosunun daha sonraki gelisim evresinde de karsimiza ¢ikacak “ak™ ve
“kara” karsithgma yaslandigini goriiriiz (Unlii, 2006, s. 55). Bu ikili yapmn ilk
zamanlarda, iyilerin ve koétiilerin siirekli devinen bir ¢eliskisi olarak diistinmek dogru olsa
da zaman igerisinde Geleneksel Tiyatromuzun biitiin yapisina sindigini sOylemek
miimkiindiir. Karagoz ve Hacivat 6rneginde de gérecegimiz gibi toplumun iki farkli deger

yargisi, farkli iki karakterle biitiinlesmekte ve oyunlarin genel dinamigini belirlemektedir.
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Gelencksel Tiirk Tiyatrosu’nun dongiisel yapisi ve sozlii kiiltiire dayanmasi,
dramatik yapisinin temel 6gelerinin olusumunda genel olarak bes farkli etkenden
bahsetmek miimkiindiir. Bunlar sirasiyla; “cografi konum, soy, imparatorluk yapisi,
batililasma etkisi ve Islam dinidir” (And, 1969, s. 11). Metin And’n detaylariyla anlattig

bu bes etmen, geleneksel tiyatromuzu anlamak ve tanimlamak i¢in 6nemlidir.

Cografi konum olarak Tiirklerin yasadiklar1 Asya ve Anadolu’nun kiiltiirel yapisi,
gocebe toplumdan gelmeleri, doga ile i¢ ice olmalar1 gibi etkiler geleneksel tiyatro
kiltiriini 6nemli Olgiide etkilemistir. Oyunlarin karakterlerinden bigimine, anlatim
olanaklarindan kullanilan hikayelere kadar bir¢ok noktada cografi konumdan
kaynaklanan etkileri gormek miimkiindiir. Soy etkeninde ise Tiirklerin dilinin ve kiiltiirel
yapisinin uzantilarina oyunlarda rastlanilmaktadir. Samanizm 6rneginde oldugu gibi Tiirk
kiiltiiriiniin bir¢ok 6gesi Geleneksel Tiyatronun temellerinde vardir. Bir¢ok farkl kiiltiirti
icinde barindirmasi bakimindan Osmanli Imparatorlugu’nun siyasi yapisi oyunlarin
dramatik boyutuna kadar etki etmistir. Farkli din ve etnik kimlikten insanlarin oyunlarda
kullanilmasi, taslama ve mizahin yonetimden intikam bi¢imi olarak ele alinmasi da yine
imparatorluk etkeninden kaynaklanmaktadir. Tanzimat donemiyle baslayan ve
Avrupa’daki tiyatronun Anadolu ile biitiinlestigi donem 6zellikle Osmanli’dan gliniimiize
gelen yeni tiyatronun da temellerini olusturmaktadir. Islam inancinin etkisi ise genel
olarak anlatinin 6n plana ¢ikmasi, golge ve kukla oyunlarinin gelismesi seklinde

degerlendirilebilir. (And, 1969, s. 11-16).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nu ana hatlartyla anlamak i¢in yukaridaki bilgiler
1s1g¢inda belli basliklar halinde degerlendirilmesi daha yaygin bir yontemdir. Sozlii
kiiltiiriin kullanilmasi ve ¢ok renkli bir yapiya sahip olmasi nedeniyle Bati Tiyatrosu gibi
bir tarihsel siire¢ anlatimindan ziyade “meddah, ortaoyunu” gibi bagliklarla Geleneksel

Tiirk Tiyatrosu’nun seriiveni anlatilacaktir.

1.1.2.1. Meddah

Hikaye anlatma gelenegi, Orta Asya ve Anadolu kiiltiiriiniin en 6nemli parcasidir.
Savaglarin, zaferlerin, dini olgularin ve giincel siyasi haberlerin Asya ve Anadolu gibi
genis bir cografyada yayilmasi, gezgin olarak tanimlanan kisilerle veya o cografyada

yasayan Saman gibi din insanlariyla saglanmistir. Iste bu anlati geleneginin uzantisi
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olarak goriilen ancak seyirlik yonii daha agir basan ogelerle giiclendirilen Meddahlik
“dykii anlatan” kisi olarak tanimlanir. Ozellikle tasavvuf diisiincesinin ortaya ¢ikardigi,
sazli-sozlii edebiyatin dilden dile, agizdan agiza dolasmasiyla bagladig diisiintilmektedir.
Zaman igerisinde klasik bir anlatidan uzaklasan Meddahlik seyirlik ve dramatik bir anlati

sanatina déniismiistiir (Unlii, 2006, s. 85-86).

Orta Asya'daki samanlik, ¢esitli Tiirk toplumlarinda mimikle anlatina sanatini getiren bir
ozelligi ortaya ¢ikarmistir. Sonradan Tiirk meddahlari da bu mimikle anlatina ve
hareketlerle canlandirma 6zelligini kendi karakterlerine uygun bir bigimde
gelistirmiglerdir. ... Osmanlinin ilk donemlerinde de sarayda, yaptiklari igin ayrintilari ile
icra ettikleri sanatin nitelikleri ve meddahlik sanati ile olan ilgileri tam olarak
anlagilmamakla birlikte nedim, meddah, kissahan, mukallit adlartyla anilan birtakim
sanatcilar vardir. 3 Pertev Naili Boratav'in belirttigi gibi XVI. yiizy1l icin kesin bir sey
sOyleyemesek bile XVIL-XIX. ylizyillarda meddahuk, "taklit ve temsil" yoniinii
gelistirmis ve anlatidan gosteriye, seyirlik bir sanata doniisme egilimini gitgide
giiclendirmis,4 tek bir kisinin, anlattig1 6ykiiyli oynama big¢imini almstir (Diizgiin, 2000,
S. 64).

Meddahlik ¢ogunlukla tek kisilik bir gosteri olarak diisiiniilebilir. Mendil, asa gibi
basit aksesuarlar1 kullanan Meddahlar kimi zaman gercek, kimi zamansa dogaiistii
hikayeleri canlandirarak anlatan kisiler olarak tanimlanabilir. K0y veya sehirlerin
meydanlarinda, kahvehanelerinde ¢evresine toplanan insanlara hikayeler anlatan
Meddahlarin toplumsal olarak da 6nemli kisiler olarak goriilmiislerdir. S6zIii edebiyatin
ve halk tiyatrosunun 6nemli bir kolu olarak goriilen Meddahlik sadece hikaye anlatan kisi

degil bagl oldugu toplumun kiiltiirel yasamin da yansimasidir (Unlii, 2006, s. 88).

Sokakta goriilebilecek kisilerle gelisen giincel olaylar aktarilirken yoneticilerin bazi
mesajlarini halka duyurmak gorevi de meddaha diiser. Metin And yabanct bir gezginin
notlarina dayanarak XVIII. Yiizyilda meddahlarin resmi bir haber kaynagi gibi sultan ve
vezirlerin yeni kararlarini halka aktardiklarini, adeta bir gazete islevi gordiiklerini belirtir
(Unlii, 2006, s. 88).

Genellikle tek bir kahramanin basindan gecen olaylar1 anlatan Meddahlarin
hikayelerinde klasik bir girig, gelisme ve sonug¢ boliimleri vardir. Meddahligi, Karag6z
veya Ortaoyunundaki goOstermeci tiyatrodan ayiran en onemli 6zellik benzetme ve
yanilsama tiirliniin iyi bir 6rnegi olmasidir. Aristoteles’in dram sanatinin vazgegilmez
0gesi saydigr taklidin en gerceke¢i halini gordiiglimiiz meddahlik ayni1 zamanda
canlandirdig1 kisiyi/nesneyi/hayvani/dogaiistii varlig1 birebir yanilsamaktadir (Nutku,
1997, s. 50-51). Sonug olarak sozlii kiiltiirli, benzetme ve yanilsama 6gelerini dramatik
anlatida kullanmast ve hikaye anlaticiligi geleneginin uzantist olan Meddahlik,

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6nemli yapr taslarindan birisidir.
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1.1.2.2. Karagoz

Golge ve kukla tiyatrosunun en eski Orneklerinden birisi olan Karagdz’iin
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki yeri olduk¢a Onemlidir. Anadolu’da ve ozellikle
Istanbul’da, Osmanli Imparatorlugu’nun biitiin siireclerine taniklik etmis, déneminin
biitlin siyasi olaylarini, toplumun dini, etnik ve kiiltiirel olan kozmopolit yapisin
yansitmis bir oyun tiiriidiir. Bu nedenle taklit yoluyla tiplemeler yaratmistir —ki tipleme
oyun kisisi modeli Geleneksel Tiyatro oyunlarindaki temel 6gelerden birisidir. Ayni
zamanda Karagoz oyunlari, fars ve grotesk anlatim tiiriiniin Geleneksel Tiyatrodaki en

giiclii kullanim alan1 olmasi agisindan énemlidir (Unlii, 2006, s. 94).

Karag6z oyunlarinin iki temel 6gesi vardir: giildiiriiye dayanmasi ve taglamaya
dayanan mizah unsuru. Ozellikle Karagdz oyunlarmdaki mizah ve mizahm kullanilma
bi¢imleri kendisinden sonraki tiyatro anlayisini, giiniimiize kadar etkilemistir. Seyircide
istiinliilk duygusu yaratarak, kullandig: tiplemelerin 6zelliklerini sivrilterek, oyundaki
kisilerin yanilgiya diiserek hata yapmasi saglanarak ve dayak, diisme gibi abartil1 fiziksel
durumlar kullanilarak giildiirmeyi saglayan Karagdéz oyunlarimin temel islevi sadece
eglendirmek degildir. Taslamayi, giildiirmecenin ayrilmaz 6gesi olarak kullansa da
Karag6z oyunlart genel olarak halki eglendirme gorevini de tistlenmistir (Nutku, 2014b,
s. 190).

Tirk golge oyununun ikinci temel niteligi toplumsal ve siyasal taslamadir. Bu nitelik,
Karagdz’u diinyadaki birgok golge oyunundan ayiran bir 6zelliktir. Dogunun mistik ve
diissel konular1 yaninda, Tiirk gélge oyunu bu niteligi ile giincel ve ger¢ekei bir yonelim
kazamir (Nutku, 2014b, s. 191).

Giildiirme 6zelliginin vazgecilmez parcast olan taslama ise donemin toplumsal
yapisinin bir sonunu olarak degerlendirilebilir. Alt sinifin yani ¢ogunlugu olusturan halk

ile soylu ve saray ¢evresinden olan insanlari, hatta padisahi bile uzlastirma amaci giiden

bu taslama toplumun farkli kesimlerini birlestirme arac1 olarak da islevseldir (Unlii, 2006,
S. 94).

Oyunlarda sadece toplumsal kesimlerin uzlasmasi degil, iki farkli yasam goriigiiniin,
incelmis zevklere, sanata, nezakete 6nem veren aydin kesimiyle, kaba-saba ancak diirtist,
saf gOriinen ama her seyin i¢ yiiziinii gorebilen halk kesiminin uzlagtirilmasi da so6z
konusudur. Giizel konusan ama icgtenlikten yoksun, duruma gore tavir degistirebilen
Hacivat ile dogrulugun, sagduyunun temsilcisi Karagdz’iin birbirlerine takilmalarinda,
maceralarinda, her seye ragmen siiriip giden arkadasliklarinda bir toplum elestirisi
yansimaktadir (Unlii, 2006, s. 94).
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Taglama ve giildiirlinlin yaninda Karagdz oyunlarinin bir diger 6nemli 6zelligi de
Tiirk kiiltiirtinlin vazgecilmez “ak-kara” karsithginin, “ikilik” dengesinin bir yansimasi
olmasidir. Birbirine zit iki oyun kisisinin siirekli ¢atisan ama asla ayrilamayan yapisinin
iistiine kurulan Karagdz oyununda Samanizm inancinin “uzlasma ve catisma” ogeleri
gozlemlenmektedir. Ayrica 6lme dirilme, dongilisel zaman kullanma, sarki ve manilerin,
tekerlemelerin kullanilmasi da s6zlii kiiltiiriin bir uzantis1 olarak Karagdz oyunlarindaki

yerini alir (And, 1969, s. 130-131).

1.1.2.3. Ortaoyunu

Ozellikle Osmanli imparatorlugu déneminde Anadolu’da ve Istanbul’da en parlak
donemlerini yasamis olan Ortaoyunu, Gostermeci Tiyatro’nun en koklii 6rneklerinden
birisidir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun da temel taslarindan birisi sayilan Ortaoyunu
yazil1 bir metne sahip olmayan, ana kanava iizerinden akip giden, Karagdz gibi kendine
has belli bolimler i¢indeki yapiya bagl kalan ve dogaglamanin sik¢a kullanildigi bir
tirdiir. Karagéz ve Meddah tiiriinden farkli olarak Ortaoyunun Asya kokenli degil de
Avrupa’daki halk tiyatrosu geleneginin bir uzantist olduguna dair arastirmalar

bulunmaktadir.

Ortaoyununun kaynagi ve adi ile ilgili gesitli goriisler vardir. Bunlardan en yaygini,
oyunun, halk arasinda oynandigindan bu adi aldig1 yolundadir. Bunun yani sira yalnizca
yer agisindan degil, oynandig1 zaman bakimindan da bu adin verilmis olabilecegi, baska
gosteriler arasina konulmug oyun anlamina geldigi de savunulur. Ortaoyununun Comedia
del'arte'ye benzerliginden yola cikarak Italya'dan Venedik ve Cenevizliler yoluyla
geldigini, buna Arte oyunu denildigini ve bunun giderek ortaoyununa doniistiigiinii 6ne
stiren kaynaklar da vardir (Diizgiin, 2000, s. 65).

Sonraki ylizyillarda Acik Bigim olarak tanimlanacak tiyatro anlayisinin en yalin
halinin goriilecegi Ortaoyunu’na “Meydan-1 Sithan” yani S6z Meydan1 da denilmektedir.
Bu isimden de anlasilacag tizere s6z ustaliginin ve oyunculuk hiinerinin 6n planda oldugu
bir tiirdlir (And, 1969, s. 232-233). Ancak Ortaoyunu gibi Gostermeci Tiyatronun farki
burada devreye girmektedir: Ortaoyunundaki oyunculuk kavrami, klasik-dramatik
tiyatrodan oldukca farklidir. Seyirciyle bir duygu ortakligi yaratmak yerine her zaman
oyun izledigini farkinda olduran “yabancilastirma” kavrami Ortaoyununun temelidir.
Yabancilastirma teknigi ile kurgulanan oyunda seyircinin kendini ve i¢inde yasadigi
toplumu, biitlin giizellikleri ve 6zellikle kusurlariyla fark ettirilmesi esastir (Nutku, 1970,

5. 34-35).
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Gostermeci Tiyatro’da oyuncu, oyuncu niteligini yitirmez, seyirci onu biirlindiigii ger¢ek
kisilik olarak degil, seyredildiginin bilincine varan ve bu bilinci agiga vuran bir oyuncu
olarak goriir. Oynanacak yer, bir oyun alanidir, yoksa kilik degistirmis kimligini 6rtmeye
calisan bir alan degil. ... Oyuncu, seyirci ve temsil sanki ayni diinyanin i¢indedir. Bu
bakimdan, oyuncular seyircilere dogrudan dogruya seslenebilirler, isi biten oyuncu
seyircinin goziinden saklanmak geregini duymaz; sahnenin seyirciden gizlisi, kapaklisi
yoktur (And, 1969, s. 233).

Ortaoyununu, Kilasik-Dramatik tiyatro anlayisindan ayiran en Onemli
Ozelliklerden birisi de yazili kiiltiirden degil de sozlii kiiltiirden beslenmesidir. Bunun
sonucu olarak da belli bir yazili metin olmadigi gibi oyunun i¢indeki hikdye de dramatik
bir aksiyon gelisimi izlemez. Olaylarin psiko-sosyal nedenleri incelenmez, serim, diiglim
ve ¢bziimlere yer verilmez (Unlii, 2006, s. 101). Yine Karagdz oyunlarinda goérecegimiz
iki ana oyun kisi de Ortaoyunda goriiliir: Kavuklu ve Pisekar. Ana hikaye genellikle bu
iki karakterin kaliplasmis tiplemelerinin ve ozelliklerinin {izerinden akip giderken
tekrarlamalara, s6z oyunlarina ve fiziksel aksiyonlara siklikla yer verilir. Ayn1 zamanda
bu tiplesmis oyun kisileri oyunun hikayesini oynayan olduklar1 kadar yeri geldiginde
anlatan kisilerdir. Belli bir ana kanava lizerinden akan oyundaki biitiin oyuncular yeri
geldiginde dordiincii duvari kaldirarak seyirciyle temas kurabilmektedir (Nutku, 2014b,
s. 215-216).

Bu tiir oyunda, oyunun yapist bastan sona dogru gelisen ruhsal devinimi degil, episod
boliinmesi ile gosterilen sonuglari kapsar. Bunun i¢in de, oyunun yapisini kuran bu
episodlart birbirine baglayan aciklamalara ve anlatimlara yer verilir. Bu agiklama ve
anlatma teknigi ise yabancilagtirmanin Onemli bir &gesidir: her an bir tiyatro
seyredildigini hissettiren bu agiklamalar sahne illiizyonunu ortadan kaldirarak seyircinin
sahne tizerindeki olaya salt duygusal yonden katilmasini 6nler (Nutku, 2014b, s. 216).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun temel yapisal bicimlerinden birisi olan iki unsurun
catismasindan beslenen hikayeler kullanilmasidir ve bunu Ortaoyununda gérmek
miimkiindiir. Neredeyse biitiin oyunlarin olay siralamasi gilindelik toplumsal yasam
icindeki ikilikleri tlizerinden kurgulanmaktadir. Okumus-cahil veya zengin-fakir gibi
temel karsitliklar1 ana kanavaya dahil eden olay Orgiisii igerisinde bu karsitliklar1 temsil
eden tiplemeler de oyunun vazge¢ilmez Ogelerindendir. Bu tiplemeler ve catismalar
oyunun ana aksiyonunu kurar. Oyunu seyirlik yapan ise hareket ve s6z komiginin,
ozellikle s6ze dayali komedinin ve oyunculuk ustaligmin kullanilmasidir (Unlii, 2006, s.
101-102).

Bicimsel 6zellikleri ve yarattig1 tiyatro gelenegi bakimindan Geleneksel Tiirk

Tiyatrosu i¢cinde 6nemli bir yere sahip olan Ortaoyunu ayni zamanda halk tiyatrosu olarak
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adlandirilan gelenegin de Onemli bir temsilcisidir. Anadolu kiiltiiriiniin Avrupa ile
kurdugu toplumsal bagin ve Asya’dan tasinan kiiltiirel mirasin bir sentezi olarak
karsimiza cikar. Ozellikle kullandig1 giildiirii 6gesini siyasi ve toplumsal bir taslamayla
taglandiran Ortaoyunu, basit bir kanava ile ustalikli mizah yapilabileceginin en gérkemli

ornegi olmasi bakimindan 6nemlidir.

1.1.2.4. Tuluat

Osmanl1 Imparatorlugu déneminde gelisen Ortaoyunun Batililasma etkisinde ve
degisen toplum yapisina uyum saglayarak evrimlesmesiyle ortaya ¢ikan Tuluat Tiyatrosu
groteski kullanir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun belli basli 6geleri ile Bat1 Tiyatrosunun
yazili metinlerini harmanlayan bir tiir olarak ortaya ¢ikmistir. Tuluat tiyatrosu genel
olarak bir oyunculuk hiinerinin sahnede sergilenmesidir. Ayni1 zamanda Tuluat; miizigi,
dansi, s0zsliz oyunlari, taklidi, atismalar1 kullanir ve biitiin bu parcalar1 groteskin abartisi
icinde biiyiiterek yeni bir tiir yaratir (Nutku; 2014, s. 227). Yaratilan bu tiir hem
geleneksel mirasa sadik kalir hem de modernlesen sahne dinamiklerini ustaca kullanir.
Ozellikle Tuluat Tiyatrosu i¢inde yaratilan birgok karakter sonraki dénemlerde Tiirk
Tiyatrosu’nun birgok oyunundaki oyun kisilerinin de zeminini olusturur. (Unlii, 2006, s.

168).

Tuluat ise Tanzimat sonrasinda geleneksel tiyatro -6zellikle ortaoyunu- ile batili
anlamdaki tiyatronun kaynasmasindan olugsan bir tir olarak karsimiza ¢ikar.
Aragtirmacilar, Giillii Agop'un 1870 yilinda saraydan aldigi belli bir metne dayanan oyun
oynama tekelinin ardindan o6teki oyun topluluklarinin metinsiz oyun sergilemeye
yonelmesi olayini bu tiiriin baslangici olarak kabul ederler. Onceleri Kavuklu Hamdi'nin
Aksaray'da oyunlar sergileyen Zuhuri Kolu ile baglayan bu akim giderek yayginlast1 ve
zamanla Uinlii temsilcilerini yetistirdi. Tuluat, yani dogaglama oyun ortaya koyma,
geleneksel Tiirk tiyatrosunun biitiin dallarinda genel bir 6zellik olarak bilinmekle birlikte
bash basina bir tiir halinde ortaya ¢ikarak sahnede sergilenen bir oyun haline gelmesi, bu
doénemlere rastlar (Diizgiin, 2000, s. 66-67).

Geleneksel Orta Oyunundaki s6z ve hareket komigini, oyunlarin dinamik yapisini
alan Tuluat Tiyatrosu bu noktada sozli kiiltiirden ve biitlinliyle dogaglamaya dayali ana
kanavadan olugan metinsiz oyunlardan uzaklasir. Ortaoyun’daki ve Karag6z’deki bilinen
tipler yerine donemin gilindelik yasaminda herkesin karsisina ¢ikabilecek siradan insan
tiplemelerini kullanmaya baslamistir. Oyunlardaki olay dizisinin neden-sonug iliskisiyle
bagli olmadig1 Ortaoyunun aksine, Tuluat Tiyatrosu Avrupa’da yazilan yazili metinleri

alarak kendi kiiltiiriine gore uyarlamistir. Bunun en somut drnegi olarak Ozdemir Nutku
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(2014b: 234) Kavuklu Hamdi’nin, Ahmet Vefik Pasa tarafindan uyarlanan ve Moliere’e
ait olan Kibarlik Budalasi oyununu gosterir. Bu oyun klasik-dramatik yapida yazilmis bir
komedi metni olmasina karsin uyarlanmis Tuluat Tiyatrosu modelinde Kaba Adam adiyla

sahneye konur ve groteskin abartili 6geleriyle siislemistir (Nutku, 2014: 233-234).

Ancak Tuluat Tiyatrosu, geleneksel yapinin kaliplasan tiplerini kullanmay1
birakmaz ve lbis, Tirit, Asik Erkek ve Asik Kadin gibi genel tiplemeler yaratir. Bununla
birlikte her ne kadar yazili metinleri uyarlasa da Tuluat tiyatrosundaki oyunlarda kabaca
bir iskelet olay dizisi ve bu olay dizisini zenginlestiren oyunculuk hiinerleri dikkat ¢eker.
Gildiirmenin 6n planda oldugu Tuluat Tiyatrosunda her hareket, her mimik ve kostiim
oldukca abartilidir. Ancak zamanla Tuluat tiyatrosunun Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun
saglam mizah ve taglama 6zelliginden uzaklasarak kaba ve basit giildiiriiye dontismesiyle
yozlagmasi bir¢ok arastirmacinin ortak goriistidiir (Nutku, 2014b, s. 234,235). Aslinda bir
oyunculuk zekas1 ve ustaligr isteyen Tuluat Tiyatrosu, geleneksel zenginligi siirdiirmek

istemigse de uzunca bir donem basit giildiiriiden uzak durmay1 bagaramamustir.

1.1.2.5. Koy Seyirlik Oyunlari

Koy Seyirlik Oyunlari, Asya’dan Anadolu’ya go¢ eden Tiirk topluluklarinin
kiiltiirel mirasini ve Samanizm ile Islam dininin sentezini en net bicimde gorebilecegimiz
bir tiir olarak karsimiza ¢ikar. Ozellikle “ritiiel” ya da “ayin” gibi kutsal sayilan ve gdcebe
kiiltiirden miras kalan, bir bakima dogayla uzlasma giiden zihinsel eylemlerin bir
sonucudur Koy Seyirlik Oyunlari. Ortaoyun’daki taglama ve toplumsal sorunlara dikkat
cekme, sagilim yaratma gibi amaglarindan ziyade, daha c¢ok kirsal kesimde karsimiza
¢ikan Koy Seyirlikler doganin gii¢lerini kutsamaya dayali oyunlardir (Sener, 1974, s. 26).
Yiizlerce yil once, bilimsel bilgilerden uzak topluluklarinin dogayla uzlagma cabasi
olarak baglayan bu ritiieller giiniimiizde bile biz uzlagim araci olarak kullanilmaktadir.
Iste Koy Seyirlik Oyunlar1 da bu 6zelligi ile dikkat ceker; ciinkii temelinde ritiieli
barindiran, yasamsal giiclerle uzlasmay1 saglayan ve bunu belli bir oyun formunda

yansitan geleneksel tiirdiir (Unlii, 2006, s. 63).

Koy seyirlik oyunlari, daha ¢ok kdy ¢evrelerinde, yilin belirli giinlerindeki bazi térenlerle
diigiinlerde ve genellikle kis aylarinda diizenlenen sira gecelerinde sergilenir. Oyunlarin
bir kismi kdken bakimindan eski kutsal torenlere ve ritiiellere dayanir. Bazi oyunlarin
belirli bir zamanda, belirli bir bicimde ve bolluk, bereket getirmesi iimidiyle sunulmasini
dikkate alan Metin And, oyunlarin biiyiik bir kismimnin bolluk téreni kalintisi oldugunu
savunur (Diizgiin, 2000, s. 66)
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Bu tiir oyunlarin en dikkat ¢ceken 6zelligi belli giinlerde veya belli amaglar igin
oynanmasidir. Ornegin ilkbaharda, doganin yeniden canlanmasiyla birlikte, tarim
doneminin ve ana ge¢im kaynaklar1 olan hayvanciligin daha iyi gitmesi i¢in bazi oyun-
ritiieller diizenlenir. Bir bagka 6rnek ise hastaligin tedavi edilmesi veya kuraklik gibi kdy
yasamini etkileyen durumlarin 6niine gegmek amaciyla bir bosalim ve dogayla uzlasim
saglayan oyunlardir. Belli bir amaca hizmet etmeyip sadece bayram, diigiin gibi 6zel

giinlerde diizenlenen oyunlar da mevcuttur (Tekerek, 2007, s. 79).

Koy Seyirlik oyunlarini diger tiirlerden ayiran en belirleyici 6zellik seyircilerin de
oyunlara katilimci olarak dahil olmalaridir. Genellikle bir kiginin yonettigi, oyuncularin,
oyuna dahil olanlarin kdyden veya o topluluktan kisilerin olusturdugu bu oyunlarda net
bir oyuncu ya da seyirci ayirimi yoktur. Gostermeci bi¢imin 6rneklerinden birisidir. Ayni
zamanda dans, miizik, kostiim, maske ve dogadaki canlilar1 taklit gibi ritiielistik bir¢ok
etmen de bu oyunlarin i¢inde yer alir. Hatta seyircilerin bile maskelerle veya kostiimlerle,
sarkilar sdyleyerek oyuna dahil olduklari bir yapidadir. Buradaki amag salt bir eglenme
degil, toplu katilimla bir ritiieli ger¢eklestirmektir (Tekerek, 2007, s. 89-90).

Oyuncular kdyiin istekli ve yetenekli kisileridir. Bu kisilerin oyun yansiliyorlar diye
sayginliklart ne azalir, ne de cogalir. Ayricalikli kisiler degillerdir. Ciinkii seyirlik
oyunlarin 6ztinden kaynaklanan seyirciyle oyun arasindaki ortak inan¢ ve paylagim, onu
herhangi bir kdyliiden farkli yapmaz. Yapilan ortak is bliyli ve paylasimdir (Tekerek,
2007, s. 90).

Toplu katilim esasina dayanan Koy Seyirlikler belli bir metne sahip olmayan, ana
bir kanavanin ¢evresinde akip giden oyunlardir. Geleneksel oyunlarin en biiyiik
ozelliginden dogaglama ve seyircinin tepkisine gore oyunu degistirme kullanilabilir.
Ayrica Koy Seyirlik Oyunlarda “6lme-dirilme” motifinin sik¢a kullanildigr goriliir.
Doganin bir taklidi olarak ortaya ¢ikan bu oyunlardaki 6lme ve dirilme temast doganin
yaz-kis dengesi gibi yok olmasinin ve yeniden dogmasimin oyunlastirilmis halidir (Unlii,
2006, s. 68-70). Genel olarak Koy Seyirlik Oyunlari igin gégebe Asya topluluklarinin ve
yerlesik hayata gecilen Anadolu cografyasinin bir sentezi demek miimkiindiir.
Gilinlimiizde bile hala devam eden bu oyunlarin hem kiiltiirel hem de tiyatral anlamda

Oonemi biiytiktiir.
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1.1.3. Bat1 Etkisindeki Tiirk Tiyatrosu

Metin And, Tiirk Tiyatro Tarihini kuramsal bir perspektiften incelerken bu siireci
dort ana baslik altinda toplamaktadir. Bunlar sirasiyla soyledir: Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu, Tanzimat Donemi Tiirk Tiyatrosu, Mesrutiyet Donemi Tiirk Tiyatrosu ve
Cumhuriyet Dénemi Tiirk Tiyatrosu (And, 1983, s. 1-3). Bu siralama iginde, yukarida
aciklamalariyla sunulan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu sozlii kiiltiiriin bir 6rnegi oldugu icin
belli basliklar halinde incelenmistir. Tarihsel bir siirecten ¢ok ortaya ¢ikan oyun tiirleri
degerlendirilirken Bati1 Etkisindeki Tiirk Tiyatrosu incelenirken tarihsel bir siire¢ ele

alinacaktir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan Bat1 Tiyatrosuna gecis donemi siyasi olarak da
Osmanli imparatorlugu’nun son dénemlerinden Cumhuriyet’in kurulmasina kadar ki
siirecle es zamanli ilerlemistir. Ozellikle Tanzimat Dénemi ile birlikte baslayan siirecteki
siyasi iligkiler zamanla Anadolu cografyasindaki giindelik ve kiiltiirel hayati, zamanla da
sanat yagamini derinden etkilemistir. Ancak Tiirk Tiyatrosu her ne kadar Bat1 Tiyatrosu
etkisinde kalmis olsa da birgok dénemde Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun baskin izlerini

her zaman gérmek miimkiin olmustur (And, 1983, s. 1-3).

1.1.3.1. Tanzimat ve Istibdat Tiyatrosu (1839-1908)

Tanzimat Donemi, Tiirk Tiyatro Tarihinde Geleneksel Tiyatro anlayisindan
uzaklagsma ve Bati etkisindeki tiyatroya yaklasma cabasinin ilk ¢ikis noktasi olarak
Oonemli bir siirectir. Adin1 doneminde Tanzimat Fermani’ndan alan dénem tiyatrosu, bu
slirecte yasanan siyasi ve kiiltlirel degisimlerin etkisinde kalmistir. Bu donem, yiizlerce
yillik kimliginden uzaklasan Osmanli Imparatorlugu’nun biitiin yapilariyla batiya yiiz
cevirdigi bir donemdir. Yapilan reformlarla birlikte 6zellikle Fransa gibi {ilkelerin
sanatsal, siyasal, askeri ve daha bircok alanda yapilart Osmanli Imparatorlugu’nda
uygulanilmaya caligilmistir (Akinci, 2003, s. 15). Ancak hemen sonra II. Abdiilhamit’in
yonetime gecmesiyle bir anda baslayan degisim ve yenilik siireci kati kurallarla
sinirlandirilir. Ozellikle tiyatroda alaninda birgok metnin yok edildigi, Karagéz gibi
oyunlarin igeriklerinin dil ve hikdye olarak “ahlak” makasindan gegirildigi, bazi

tiyatrolarin kapatilip oldukg¢a kat1 sansiirlerle yasaklarin yasandigi bir donemdir.
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Istibdat déneminin yasaklarma ragmen Tanzimat doneminde baslayan degisim
rlizgar1 Tiirk Tiyatrosunu ciddi bigimde etkilemistir. Tiyatro alanindaki en biiylik degisim
hi¢ kuskusuz sozlii kiiltiirden, dogaclama ve ana kanavaya bagli metinlerin yerine yazil
metinlerin gegmesi olmustur. Ancak bu metinler Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki
binlerce yillik gelenegin bir devamindan ziyade batili tarzin taklidi, batili oyunlarin
uyarlanmasi seklinde olmustur. 1859 yilinda yazilan Sair Evienmesi oyunu siiphesiz
Tanzimat Donemi’nin en belirleyici 6zelligidir. Sair Evlenmesi ve onu takip eden bir¢ok
oyun, basit komediler ve dolanti komedileri olarak toplumsal sorunlari ele almaya
odaklanmistir. Genellikle aile, evlilik veya zararsiz toplumsal konularin islendigi
Tanzimat Donemi oyunlarinda temel beklenti eglendiren oyunlar sahnelemek olmustur

(Unlii, 2006, s. 115-116).

Tanzimat donemi oyunlari iki ana izlek iizerinde gelisim gosterir: Geleneksel temasa
sanat1 ile Batili anlamdaki tiyatro. Ancak bu iki tavrin toplumsal gereklilikler i¢in zaman
zaman kaynastigini ve bu temel lizerine oyunlar kurgulandigini da gérmekteyiz. Dénemin
yazarlarinda goriilen bu iki ¢izgiyi ayiran sinir da sanat¢inin Dogu ve Bati arasinda yaptigi
tercihle belirlenir. Geleneksel olanla Batili olan arasinda yasanan “ikilik”, bireysel
yasamdan toplumsal kurumlara kadar yayilmis ve bu sebeple yazilan oyunlarda da
belirgin bir sekilde kendini gostermistir (Temel, 2016, s.1766).

Tanzimat ve Istibdat Dénemi tiyatrosundaki ortak nokta su olmustur: Gerek
yeniligi sindirmeye calismanin belirsizligi gerekse baskici yOnetimin agir sansiir
uygulamalar1 olsun gelinen noktada bu donem tiyatrosu bir ahlak okulu olarak
goriilmiistiir. Halki egitmek veya yonetimin istegine gore sekillendirmek i¢in yazilan ve
sahnelenen her oyunun belirli baskilar altinda oldugunu s6ylemek miimkiindiir. Tanzimat
Donemi’nde baslayan saray tiyatrolari, operetlerin sahnelenmesi ve oyun izlemek i¢in
tiyatro binalariin kurulmasi beraberinde Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’na aligkin halkin, bu
yeni tiyatro anlayisindan uzaklasmasina neden olmustur. Yeni kiiltlirel yapiyr empoze
etmeye c¢alisan sade komediler ile genellikle aile sorunlarini ele alan trajedilere burjuva
drami olarak da bilinen melodramlar Tiirk Tiyatro repertuarindaki yerini almistir. Bu
stirecin devaminda ise donemin toplumsal, siyasal hayatina elestiri getiren oyunlar
yazilmaya baglanmis, Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun devami niteligindeki Karagdz,
Ortaoyunu, meddahlik devam etmis, ancak Istibdat donemiyle birlikte biitiin bu
yelpazedeki oyun dagarcig1 azalmistir (Unlii, 2006, s. 116-117).

Tanzimat Donemi tiyatro anlayisi ile Tiirk Tiyatrosu’na yeni bir terim eklenmistir:

Oyun yazarligl. Bu déneme kadar sozlii kiiltiirlin, metinsiz oyunlarin ve dogaclamanin
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hakim oldugu tiyatro anlayisi, yerini, yazili metinlerin oldugu ve dogaglamanin neredeyse
yok sayildigi tiyatro anlayisina doniismiistiir. Oyun yazarligi perspektifinden bu doneme
bakildiginda iki 6nemli degisim 6n plana ¢ikar. Birincisi yazarlarin alistiklar1 Gostermeci
Bicimden uzaklasarak Benzetmeci Tiyatro anlayisina gegis yapmalaridir. Bu tiirde
oyunlar liretmek, Geleneksel Tiyatro ile beslenmis bir toplumun yazarlar tarafindan zor
oldugu i¢in ya Fransa gibi Avrupa iilkelerine yazarlar gonderilmis ya da batidan getirilen
metinler uyarlanmistir (Temel, 2016, s. 1766-1767).

Tanzimat Donemi oyun yazarligindaki bir diger 6nemli sorun da iki farkli kiiltiir
arasinda kalmak olmustur. Yeni bir kiiltiirel tarz1 kendi {ilkelerindeki toplumsal hayata
uyarlamak zorunda kalan yazarlar ayn1 zamanda yazdiklar1 oyunlar ile toplumu egitme

ve gelistirme roliinii de istemeden iistlenmislerdir.

Yazarlar genel olarak, tema, konu ve catismay1 bu yapi iizerine inga etmiglerdir. Bu
donemde 6zellikle degisen yasam bigimine paralel olarak Bat1 Tiyatrosundan 6rneklerle,
yerli, gelencksel olandan da kopmadan hem Dogulu hem de Batili olabilmenin
gozetilmesi endisesi goriiliir. Donemin oyunlarinda gozlenen s6z konusu bu ikiligin,
gerek yazarlar gerekse alimlayicilar bakimindan olumsuz bir durum degil, aksine bir
aray1s olarak gormek daha dogru olacaktir (Temel, 2016, s. 1767).

Tanzimat doneminin gosterisli ve degisim riizgarlar1 estiren tiyatro yasami,
Osmanli Imparatorlugunun ydnetimine mubhalif bir ideolojiyle yazilan ve 6nemli
basarilar elde eden Vatan Yahut Silistre oyunuyla ciddi bir duraklama donemin girer.
Oyunun sahnelendigi Gedikpasa Tiyatrosu’nun kapatilmasiyla ve yazarmin siirgiine
gonderilmesiyle baslayan siire¢ boyunca yonetimin istedigi oyunlar yazilmaya baglanir.
Ailenin kutsalligini, kadinin toplumdaki yerini veya ahlaki konular1 ele alan yeni oyunlar

elestiriden uzak bir yapida kendini gosterir (Unlii, 2006, s. 118).

1.1.3.2. Mesrutiyet Tiyatrosu (1908-1923)

Birinci Mesrutiyet ilanmin basarisizign ve Istibdat Dénemi’nin baskici
yonetimiyle birlikte toplumda ve dolayli olarak tiyatroda yasanan karanlik donem son
erer. 1800’lerin ikinci yarisinda baslayan ve Bati modelinin uyarlanmasi olsa da toplumun
bekledigi Ozglirlesme hareketi 1908 yilinda, II.Mesrutiyet’in ilaniyla resmen hayata
gecirilir. Oldukga calkantili bir siyasi ortamin golgesindeki tiyatro ise biitiin yasaklarin
sona ermesiyle yepyeni bir doneme girer. Ozellikle Istibdat Dénemi’nde yasaklanan

oyunlarin sahnelenmesi, siirgline gonderilen yazarlarin donmesi ve yeni arayislarin 6n
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plana gikmasiyla Tiirk Tiyatrosu icin hareketli bir ddnem de baslamus olur (Unlii, 2006,
s. 118).

Ister Geleneksel Tiyatro alaninda olsun isterse batili anlamdaki tiyatro alaninda,
yasanan 0zgiirliilk ortaminin coskusu tiyatro oyunlarinda kendisini hissettirir. Uzun yillar
stire gelen suskunlugun bir patlamasi olarak goriilen bu donemde komediler, vodviller,
siyasi icerige sahip oyunlar, operetler ve miizikaller sahneleri doldurur. Neredeyse,
tiyatrocu olsun olmasin eli kalem tutan herkesin oyun yazdigi, oyun sahneledigi bir

dénemdir (Akinci, 2003, s. 19).

Mesrutiyet Donemi Tiyatrosu’nun bu etkilerle birlikte iki dnemli 6zelligi 6n plana
cikar. Birincisi baskici kabul edilen eski yonetime karsi elestirilerin 6n planda oldugu bir
tavrin gelismesidir. Kurulan parlamentonun desteklendigi ve tek kisinin yonetimde
oldugu siire¢ bu donemki tiyatro eserlerinde sert bir dille elestirilmistir (Akinci, 2003, s.
19). Ikinci o6zellik ise yeni baslayan o6zgiir ortamimn sonucunda gelisen Tiirkgiiliik,
Islamcilik ve Osmanlicilik diisiincelerinin yazilan yeni oyunlarda baskin bir sekilde yer
almasidir. Yazilan ve sahnelenen oyunlarin bigimsel ve icerik olarak cok nitelikli
olmadig1 bu dénem bir nevi diisiinsel bosalim olarak tanimlanabilir. Biitlin bu hareketli
donem icerisinde Geleneksel ve Bat1 Tarz1 Tiyatro’nun ikiligini de unutmamak gerekir.
Tirk Tiyatrosu’nun kimligini belirleyen bir donem olmasa da Mesrutiyet Donemi’nin
nicelik bakimindan verimli bir tiyatro donemi oldugunu sdylemek miimkiindiir (Unlii:
2006, s. 118-119). Sonug olarak Mesrutiyet Tiyatrosu igin estetik ve bigim olarak heniiz
gelismemis ancak diisiinsel olarak zengin bir donem diyebiliriz. Bu kismen olumsuz
tabloya ek olarak Ugur Akincr’min da belirttigi bir¢ok durum tiyatronun giincel

yasamindaki yerini almistir:

Tim bu olumsuzluklarin yaninda 6denekli bir tiyatronun temelinin atilmasi, tiyatro
Ogretiminin Oneminin anlagilmasi, kadin oyuncunun sahneye ¢ikmasi i¢in savagim
verilmesi ve bir tiyatro gorgiisii kazanilmasi agilarindan Dariilbedayi’nin kurulusunu
6nemli bir geligim ve girisim saymak gerekir (Akinci, 2003, s. 24).

Megsrutiyet Tiyatrosu’nun O6zellikle Bati tarzindaki tiyatro anlaminda birgok
orneginin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ancak bu doneme Geleneksel Tiirk Tiyatrosu
acisindan Oonemli bir isim 6n plana ¢ikar: Musahipzade Celal. Osmanli yasamini,
torelerini geleneksel Tiirk tiyatrosunun bicimsel ozelliklerinden ve tiplemelerinden

yararlanarak sahneye tasiyan (Unlii, 2006, s. 119) Musaipzade Celal, yazdig1 oyunlarla
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hem toplumsal sorunlara dikkat ¢ekmis hem de geleneksel yapiyi, batili tarzla

sentezlemeyi basarmistir (Sener, 1963, s. 14-17).

Mesrutiyet Donemi’nin bir diger onemli gelismesi de 1914 yilindaki girisimle
O0denekli bir tiyatro olan Dariilbedayi’nin kurulusunun temellerinin atilmis olmasidir.
Batililagma ¢abasinin bir sonucu olarak halkin tiyatro begenisini ve kiiltiiriinii arttirmak,
sanat¢1 yetistirmek ve oyun yazari yetismesine yardimer olmak (Akinci, 2003, s. 23)
amaciyla kurulan Dariilbedayi’nin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’'ndan uzaklastigini

s0ylemek miimkiindiir.

Genel olarak bakildiginda Tanzimat ve Mesrutiyet Donemi Tiyatrosu igin
baskilarin, baskilarin sona ermesiyle baslayan coskunun sonucunda farkli tiirlerde
oyunlarin sahnelere tasindigi bir donemdir. Oyun yazarligi kavrami baslamis, oyuncu
yetistirmek icin okullar kurulmus, ¢ok sayida yeni tiir sahnedeki yerini almistir. Bu iki
donemin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu agisindan karisik ve sonraki siirecler i¢in de verimsiz

bir donem oldugunu sdylemek miimkiindiir.

1.1.3.3. Cumhuriyet’in ilk Yillarinda Geleneksel Tiirk Tiyatrosu

Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte Anadolu cografyasinda ve Istanbul’da koklii
degisikler yasanmistir. Bu degisiklikler sadece siyasi bir rejim degisikligi seklinde
olmamis ayn1 zamanda biitiin lilkenin toplumsal, siyasal, kiiltiirel ve ekonomik agidan
aliskin oldugu diizen tiimiiyle farkli bir bi¢cime biirtinmiistiir. Kurumsal bir devlet yapisina
biirlinen Cumhuriyet Donemi Tiirkiye’sinde tiyatro adina da 6nemli adimlar atilmistir.
Bir¢ok zorlu siiregten sonra kurulusu resmen onaylanan ve desteklenen Dariilnedayi’nin
giiclenmesi, Devlet Tiyatrosu’nun ve Ankara Devlet Konservatuari’nin kurulmasiyla

tiyatro artik ciddi bir kimlik de kazanmis olur (Unlii, 2006, s. 119).

Tiirk Tiyatrosu agisindan en dnemli donemlerden birisi sliphesiz Dartilbedayi’dir.
Her ne kadar geleneksel tiyatro kimligini benimsememesi agisindan hala tartisilan bir
kurum olsa da evrensel anlamda bir tiyatro bilincinin olugsmasi baglaminda énemlidir.
Ozellikle Cumhuriyet’in ilaniyla kurumsallasan Dariilbedayi, Hamlet gibi Bat1 tarzindaki
oyunlar1 sahnelemeye baslamis, bir sahne ve oyun izleme adabini halka empoze etmeye

calismistir. Bir¢ok agidan yiiziinii batiya donen bu kurumun en olumlu katkis1 yeni oyun
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yazarlarinin ve Tirk Tiyatrosuna damga vuracak oyuncularin yetigmesini saglamis

olmasidir (Nutku, 1969, s. 64-67).

Cumhuriyet’in kurulmasiyla birlikte toplumsal hayattaki ikilik tiyatroda da
gorilmistiir. Bir yanda eski degerlere bagli olan, Osmanli kiiltliriinii ve mirasin1 devam
ettirmeyi isteyen kesim, diger yanda Cumhuriyet’in yenilik¢i ve Batili tarzim

benimseyen, bu tarzi hayatin her alanina gegirmek isteyen diger bir kesim bulunmaktadir.

Yine de bu —dénemde- ana ¢izgileriyle iki biiyiik egilimin gelistigini gorebiliriz. Bir
yanda geleneksel Tiirk tiyatrosunun ruhunu ve Tiirk insaninin kolektif bellegine islenmis
begeni anlayisini, seyir gelenegini siirdiirmeye ¢alisan, bu amagla da agik bigcimin gevsek
dokusunu, toplumsal kesimlerin yansimast olan kisileri, dans ve sarki ile gelisen kurguyu,
seyircide bir oyunda oldugunu hissettirmekten ¢ekinmeyen bir dekor, kostiim, aksesuar
anlayisin1 benimseyen, agirlikli olarak mizahi anlatim araci olarak kullanan oyunlar
vardir” (Unlii, 2006, s. 119).

Geleneksel tiyatro ruhunu devam ettirmeye ¢alisan, Gostermeci Tiyatro anlayigini
sirdiiren ve mizahla toplumsal taglamayir ama¢ edinen oyunlar Cumbhuriyet’in ilk
yillarinda karsimiza ¢ikar. Bu donem de yine Musahipzade Celal ve tiyatrosunun,
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun kendi kimligi ile yeni bir formda varligini siirdiirmesi ise
sevindiricidir. Bu alandaki tiyatro geleneginin ulusal degerlere kars1 yozlasmis toplumsal
hayatin1 elestiren oyunlardan olustugunu gormek mimkiindiir. Eskiyi, baskict ve
Ozgiurliikten yoksun yapiyla degil de kiiltiirel bir miras olarak degerlendiren geleneksel
anlayigtaki tiyatrocular ge¢misle yasadiklart donem arasinda bir kopri kurmayi
basarmiglardir (Akinci, 2003, s. 26).

Cumhuriyet’In ilk yillarindaki bir diger 6nemli egilim de geleneksel Tiirk
tiyatrosuna kars1 bir durus sergileyerek Bati Tiyatrosunun Benzetmeci tiyatro anlayisini
temel alan egilimdir. Ozellikle a1k bigimden uzaklasarak kapali bicime gegis yapan bu
oyunlar, Cumhuriyet ideolojinin yeniliklerini halka tanitma gorevini tistelenir. Tam bir
kiiltiir devriminin yasandigi bu donemde tiyatro bir ara¢ olarak goriilmiis, Kemalist
diisiincenin ve dilden miizige, edebiyattan giyim tarzina kadar baslayan yeni donemin

halka 6gretilmesi amag edinilmistir (Unlii, 2006, s. 120-122).

Sonug olarak; Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en goérkemli donemlerini yasadigi
Osmanli Imparatorlugu dénemdeki tiyatro anlayisinin yiizyillik bir gelenegin devami
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Saman ritiiellerinden baslayan ve Sair Evlenmesi
oyunun yazildigi doneme kadar ki silirecte Karagéz’den Ortaoyununa, Koy Seyirlik
Oyunlardan Meddah anlatilarina kadar oldukca katmanli bir kiiltiirel tiyatro anlayisindan
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bahsetmek miimkiindiir. Tanzimat Donemi ile baslayan ve Cumhuriyet donemiyle siire
gelen yeni tiyatro anlayisinin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’'ndan uzaklasma ve Batili
kimligi benimseme olarak géormem miimkiindiir. Ancak Semaver Kumpanya gibi sonraki
yillarda, gliniimiize yaklastikca, tiyatroda bir kimlik arayisi ve kendini bulma sorunu
giindeme gelir. Hala devam eden bir siire¢ olsa da glinlimiiz Tiirk Tiyatrosu’nun

Geleneksel Tiyatro anlayisindan gii¢lii bir bi¢imde beslendigini soylemek miimkiindiir.
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IKINCI BOLUM
CAGDAS TURK TiYATROSU

2.1. GELENEKSELLIK VE CAGDAG TURK TiYATROSU

Yiizlerce yillik bir mirastan beslenerek gelen Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun nasil
gelistigi ve bu cografyadaki yansimalar1 yukarida ana bagliklar halinde incelenmistir.
Ozellikle Cumhuriyet Dénemi’nin ve bu dénemi hazirlayan Batililasma etkisindeki
Osmanli kiltliriiniin etkisindeki tiyatro olgusunun farkli bir kanaldan akmaya devam
ettigi goriilmiistiir. Ancak Cumhuriyet Dénemi’nden sonraki siiregte Tiirk Tiyatrosu’nun
nasil bir gelisim izledigi, hepsinden 6nemlisi Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun izlerini ne

Olciide tagidigi ise bu baghigin altinda incelenecektir.

2.1.1. Cumhuriyet’ten Giiniimiize Tiirk Tiyatrosu’ndaki Degisimler

(Cagdas Tiirk Tiyatrosu denildigi zaman akla gelen siireg, hi¢ siiphesiz Cumhuriyet
Donemi ile baslayan ve gilinlimiize kadar devam eden siiregtir. Siyasi, kiiltiirel ve
ekonomik alanda bir¢ok degisime ve yenilige acik olan Tiirkiye cografyasinda tiyatronun

da bu gelismelerden etkilenmesi kaginilmazdir.

Cumhuriyet’in ilanindan sonra tiyatro alanindaki en 6nemli degisim, bu alandaki
usta-cirak iligkisinin geride birakilarak akademik egitim kurumlarinin kurulmasidir. Halk
Evleri, Dariilbedayi —artik yeni adiyla Istanbul Sehir Tiyatrolari-, Devlet Tiyatrolar: gibi
kurumlar sadece tiyatronun sahnelenmesine destek olmak amaciyla kurulmamis ayni
zamanda bu kurumlar, oyuncular ve yazarlar, ilerleyen zamanlarda ise sahne plastiginde

uzman sanatgilar yetistirmek gibi 6nemli bir misyon tistlenmistir (Nutku, 1969, s. 23-28).

Cumbhuriyet ilan edildikten sonraki siiregte baglayan Diinya Savaslar1 ve Kurtulus
Savaslar 6zellikle oyun yazarligi ve oyun metinlerinde daha milliyet¢i, vatansever
egilimlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Yine bu dénemde sahnelenen oyunlarda 6n
planda olan kayg1 “oyunun yarattigi duygudur”. Hiiseyin Rahmi Giirpinar ve Resat Nuri
Giltekin gibi toplumsal degisimlere vurgu yapan yazarlar yaninda Geleneksel
Tiyatro’nun oOnemli ismi Miisahipzade Celal’in de bu donemde etkin oldugu

goriilmektedir. Bir yanda kaba giildiiriiler ve ¢eviri metinler sahnelense de bu dénemin
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en onemli Ozelligi milliyet¢i duygular1 6n plana alan oyunlarin, nitelik bakimindan

degerlendirilmeden sahneye taginmasidir (And, 1983, s. 493-495).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu donemindeki tiyatro anlayist halki eglendirmek, halkin
iktidarla iliskisini sagiltmak ve kiiltiirel bir miras birakmak tizerinden degerlendirilebilir.
Ancak Cumbhuriyet’in ilk 20-30 yilindaki siirece bakildiginda yasanan ani degisimin
telagindaki tiyatro anlayisit dikkat c¢eker. Bu siiregteki tiyatro anlayisinda bir yanda
toplumsal degisimde sikisan bireyi, diger yanda yine ayni degisimde kendi kimligini
sorgulayan aile ve mahalle kavramlarini, 6te yanda ise Cumbhuriyet bilincinin halka
Ogretilmesini vazife edinen Ogretici anlayis1 géormek miimkiindiir (Akinci, 2003, s. 20-

34).

1950’1ere gelindigi zaman Tiirkiye siyasi yasantisindaki ¢ok partili sisteme gegisle
birlikte tilkedeki biitiin dinamikler degismistir. Ekonomik ve kiiltiirel degisimle birlikte
g0¢ olgusunun baslamasi, insanlarin artik degisim saskinligini bir kenara birakmalariyla
birlikte oyun yazarliginda ve sahnelenen oyunlarda daha kimlikli bir yap1 gormek
miimkiindiir. Toére komedyalarinin, 6zgiirliik vurgulu oyunlarin ve aile dramlarinin yer
aldig1 oyunlarla birlikte bigimsel yapidaki arayislar da bu donemde devam eder. Batili
anlamdaki klasik dramlar ile gelenekselden beslenen agik bi¢cim oyunlar bu déneme
damgasin1 vurmustur. Ozellikle Brecht ile baslayan Epik-Diyalektik Tiyatro kuraminin
etkilerini gérmek miimkiindiir. Yine bu donemde ortaya ¢ikan elestirel oyun yazarligi ile
birlikte tiyatro “egitici ve eglendirici” misyonuna yeni bir bakis acis1 getirmistir (Unlij,

2006, s. 207-210).

Elestiri ve komedinin iist diizeyde kendini hissettirdigi 1960’lar tiyatrosunda artik
Cagdas Tiirk Tiyatrosu’nun toplumsal ve kimlikli yapisinin ne aradigi kesinlesmistir.
Ulkedeki siyasi gerginligin tiyatroya da yansidign bu donemde ideolojik oyunlar ile
sistemi elestiren tiyatro anlayisinin yaninda degisimle birlikte hala siiregelen bir eskiye
0zlem vurgusu kendini hissettirir. Yine bu donemin en 6nemli tiyatro anlayisini Koy
Enstitiileri’nde yetisen yazarlarin olusturdugu Anadolu kirsalinin sorunlarma egilen
anlayistir. Bu doneme kadar sehirden gozle elestirilen ve degerlendirilen sorunlar artik
kirsalin icinden bir bakisla sahnelere taginir. Bu gelismelerin yaninda egitim goéren
oyuncularin, yazarlarin ve tasarimcilarin nitelikli eserler liretmesiyle birlikte artik

yonetmenlik ve reji gibi kavramlar da tiyatro hayati icin 6nemli hale gelir. Opera
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oyunlarmin sahnelenmesi, 6denekli tiyatrolardaki degisimin artmasi ve 6zel tiyatrolarin
temellerinin atilmasiyla birlikte 60’larin Tiirk Tiyatrosu ¢agdaslagsma yolunda daha emin
adimlarla yoluna devam etmektedir. Ayrica bu doneme damgasim1 vuran ve genel
tanimiyla “magazin ve popiiler kiiltiir” kavramlar1 da zaman igerisinde popiiler
tiyatrolarin ve eglenmeye yonelik oyunlarin sahnelenmesine zemin hazirlayacaktir. Artik
Tiirkiye cografyasinda yeni bir sosyo-ekonomik-kiiltiirel sinif olusmustur: Burjuva. Bu
yeni siifin karsisindaki is¢i smifi ve is¢i smifin1 besleyen kirsal kesim arasindaki
sorunlar da bu donemin tiyatro anlayisinda kendisine yer bulur. (Belkis, 2003, s. 20-29).
Elbette bu donemin tiyatrosunun bigimsel olarak epikten, klasik dramatik yapidan ve

geleneksel yapidan beslendigini de unutmamak gerekir.

1970 sonrasina bakildigi zaman Tiirk Tiyatrosu’nun artik klasik dramatik ve batili
anlamdaki tiyatro anlayisinin iyice oziimsedigi ve bu alanda nitelikli oyunlarin
sahnelendigi goriiliir. Ancak Batili anlamdaki tiyatro anlayisini her ne kadar benimsemis
olsa da Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun bir¢ok 6zelliginin farkli egilimler i¢inde yeniden
ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Cinselligin komedi malzemesi olarak kullanildigi kaba
giildiiri oyunlarinin yaninda toplumsal taslamalarin da oldugu goriiliir. Ayrica bu
donemde Ozel tiyatrolarin kurulmasi dikkat c¢eker. Kabare kiiltiiriniin geligsmesi ile
miizikli ve dansli oyunlarin da tiyatrodaki etkisi hissedilir. Ozellikle 1980’lerin baskic1
doneminin etkisiyle daha naif ve giildiirii esasli oyunlar, kabarelerin ¢ogalmasina, 6zel
tiyatrolarin ciddi elestirel oyunlar yerine toplumu eglendiren oyunlar sahnelemesi dikkat

cekmektedir (Unlii, 2006, s. 210-213).

Cumhuriyet’in ilan edilmesinden giiniimiize kadar ki silirece bakildigi zaman
Cagdas Tiirk Tiyatrosu’nun ¢ok yonlii bir yapisinin oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Cocuk Oyunu kavrammin giderek ciddiye alinmasi, bu alanda daha bilimsel oyunlarin
sahneye tasinmasiyla birlikte bireyselligi 6n plana alan 1990’larin popiiler ve renkli
diinyas1 da tiyatro anlayisimizda etkisini gostermistir (Celenk, 2003, s. 31-48). Sadece
Tiirkiye’de degil Diinya’da da baslayan post modern egilimler ve 20.ylizyilin en dnemli
tiyatro anlayist olan Absilird Tiyatro da Cagdas Tiirk Tiyatrosu i¢inde kendini
hissettirmektedir. Hala devam eden kimlik arayis1 siirecindeki Cagdas Tiirk
Tiyatrosu’nun batili anlamdaki, klasik tiyatro anlayisini 6ziimsedigi goriilse de gerek
O0denekli gerek Ozel tiyatrolarda Geleneksel Tiirk Tiyatrosu mirasinin ciddi bigimde

benimsedigi goriilmektedir, diyebiliriz. Orta oyun geleneginden, meddahliga, kukladan
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g0lge tiyatrosuna kadar giiniimiiz tiyatro anlayist hala bir arayis i¢indedir ancak bu

arayisini1 Geleneksel mirastan beslenerek yapmaya devam edecektir.

2.1.2. Kiiltiir Baglam Icinde Popiiler Tiyatro ve Kiiresellesme

Sanat kavrami, dogasi itibariyle insandan ve dolayisiyla insana dair olan1 en iyi
yansitan “kiiltiir” baglamindan farkl diisiiniilemez. Bu nedenle Cagdas Tiirk Tiyatrosu
icerisinde varligini siirdiiren Semaver Kumpanya modelini incelemek i¢in kiiltiirii, bu

kavram i¢inde yer alan popiiler tiyatroyu ve kiiresellesmeyi incelemek onemlidir.

Kiiltiir kavrami, uygarlik tarihi icindeki toplumlari meydana getiren biitlin
degerler olarak goriilebilir. Siirekli devinim halinde olan kiiltiiriin, ait oldugu topluma
dair 6zglin izler tagimasi, bu kiiltiiriin deneyimlerinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmasi ve
ortak bellekte yer almasi baglica 6zellikleri arasindadir. Kitlesel olandan bireysel olana
kadar toplumun hemen hemen her kesiminden insani i¢ine dahil eden kiiltiir kavrami, o
toplumun mimarisine, siyasi, kiiltiirel ve ekonomik yapisina, giindelik yasamdan 6nemli
degisimlere kadar genis bir yelpazede kendisini gosterir. O halde sanat kavrami ve
dolayistyla tiyatro da bu kiiltiirlin ayrilmaz bir pargas1 olarak kimligini oturtur, denebilir

(Sakalli, 2014, s. 308-309).

Tim bu tanimlardan da goriildiigi tizere kiiltiir kavramini olusturan baglica 6geler insan,
toplum, ortak bir diisiince ve ortak bir zevktir. Elbette ki kiiltiiriin en temelinde ise,
Aksan’in belirttigi gibi dil yer alir. Aksan’a gore “insani insan eden dil, toplumun da
baslica temel taglarindandir; ulusu ulus yapan Ogelerin en basta gelenidir; kiiltiiriin
belkemigi sayilabilir (Aksan, 2003, s. 64).

Toplumun karakteristik 6zelliklerini yansitan kiiltiirii degersizlestirdigi veya yok
ettigi soylenen popiiler kiiltiir kavrami ise giiniimiiz tiyatrosunu degerlendirirken ele
alinmasi gereken O6nemli konulardan birisidir. Cagdas Tiyatro igerisinde yer alan bir
tiyatro toplugunun kiiltiirel miras1 mi tagidigini, yoksa popiiler kiiltiire mi hizmet ettigini
coziimlemek gereklidir. Ciinkii genellikle olumsuz bir kiiltiirel yapiyr ifade eden ve
genellikle sanat alani i¢in kullanilan popiiler kiiltiir kavrami siradan olani, giindelik ve
kolay tiiketileni tanimlamak icin kullanilir. Popiiler kiiltiir igerisinde yer alan bir sanat
nesnesinin, ait oldugu toplumun kiiltiirtine bir renk katmadigi gibi, bagl oldugu toplumun
onemli kiiltlire] mirasinin da i¢ini bosaltmaya meyillidir. Daha net bir ifadeyle popiiler
kiiltiir, elindeki malzemeleri tiiketirken yeni bir kiiltiirel nesne iiretme yolunu se¢gmez

(Sakalli, 2014, s. 309-310). Genellikle bilgiyle, estetikle ve kalict olmakla ifade edilen
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kiiltiire nazaran popiiler kiiltiir bilgisizlikle, ¢irkinlikle veya 6zgiin olmayan giizellikle ve
gecici olmakla ifade edilir. Cogunlugu memnun etmek i¢in tiretilen her tiirlii nesneyi ifade
eden popliler kiiltiir, tiiketime sunduklariyla icinde bulundugu topluma da kisa ve uzun
vadede zarar verir (Sakalli, 2014, s. 311). O halde bir tiyatro toplulugunun temel
amacinin, i¢inde oldugu toplumun kiiltiirel mirasindan beslenmesi, yine bu mirasa katkida

bulunmasi ve popiiler kiiltiiriin olumsuz 6zelliklerinden uzak durmasi gerekir, diyebiliriz.

Oysa 'Popiiler Sanat', asal gergeklerin yakalanmasini degil, yiizeysel ya da aldatici
gerceklerin agiklanmasina yonelir. Gergeklik, popiiler anlamda kent ¢ogunlugunun
gercegini yansitir. Giinliik gergekleri alicinin bildigi, anladig, istedigi gibi vermek ve
onun avunma-oyalanma istemini karsilamak popiiler sanatin temelidir. 'Seckin Kiiltiir' ve
'"Popiiler Kiiltiir'in  diginda 'Halk  Kiiltiir'i, kentlesmemis, egitilmemis ve
endistrilesmemis kesimin sanatidir. 'Halk Sanati', anonim olarak yaratilir, yaraticilikla
tilketim birbirinden ayrilmaz (Cigdem, 2010, s. 49).

Popiiler tiyatro lizerine degerlendirme yaparken, onun, seckin olan tiyatrodan uzak
oldugu netice itibariyle kesindir. Ancak, Semaver Kumpanya gibi bir modeli incelerken
de, bu modeli sadece kiiltiirel veya seckin tiyatro kavramiyla da agiklamak yetersiz
olacaktir. Daha net bir ifadeyle segkin tiyatronun disinda, popiiler tiyatrodan ayrilmasi
gereken bir tiyatro daha vardir: Halk tiyatrosu. Popiiler tiyatronun genis halk kitlelerine
hitap etmesi ve cogunlugun zevkine sunulmasi ile Halk Tiyatrosu’nun alanina girmesi de
kacinilmazdir. O halde Popiiler Tiyatro kavramini, Halk Tiyatrosu kavramindan farkli
kilan detaylar da onemlidir. Halk tiyatrosu da i¢inden ¢iktig1 toplumun ¢ogunluguna
hizmet eder ve derin anlamlar disinda daha kolay tiiketilebilen eserler segebilir; ancak
Halk Tiyatrosu standartlasan, sadece tiiketime dayanan bir yapida degildir. Iginden ¢iktig1
toplumun kiiltiiriinii yansitmasi bakimindan popiiler tiyatrodan farklidir (Cigdem, 2010,

s. 51).

Kiiltiir kavramina siki sikiya bagli olan tiyatro, ait oldugu toplum kadar evrensel
anlamda birbirinden bagimsiz/uzak/yakin ya da etkilesim i¢inde olan ¢ok sayida toplumla
da koklii iletisime sahiptir. Insanlik tarihi kadar eski bir dinamik olan gd¢ olgusu sadece
mimari, bilim gibi alanlar1 degil sanat, dolayisiyla tiyatroyu da ciddi bigimde etkilemistir.
Siirekli yer degistiren toplumlarin tasidigi kiiltiirel miras zamanla Diinya’nin her
kosesinde benzer etkilerin yasanmasina neden olmustur. Aslinda “Kiiresellesme olgusu”
insanlik tarihiyle baslamistir ancak bunun bilingli bir tercih olarak ele alinmasi ¢ok daha
yeni bir siirectir. Ticaret, savag, yeni imparatorluklarin kurulasi ya da devletlerin

parcalanmasi gibi siireclerle ve elbette son yiizyildaki teknolojik gelismelerle birlikte



34

Kiiresellesme artik yadsinamaz bir olgu haline gelmistir. Tiirk Tiyatro tarihine baktigimiz
zaman da bunu etkilerini somut bir bicimde gérmek miimkiindiir. Ornegin Osmanl
Senlikleri olarak tabir edilen ve ig¢inde Orta Oyunu, Go6lge Oyunu, Meddahlik gibi
zenginlikler barindiran tiyatro geleneginde Ispanyol Halk Tiyatrosu’nun, Hint

Tiyatro’nun ve daha birgok kiiltiiriin etkileri goriilmektedir (Ezici, 2010, s. 45).

Son donemlere bakilacak olursa da Kiiresellesme olgusunun “Cokkiiltiirliiliik” ve
Kiiltiirlerarasilik™ gibi yeni kavramlar1 tiyatro literatiiriine kazandirdigini gorebiliriz.
Sosyolojik bir kavram olan Cokkiltiirliiliik ve Kiiltiirelarasilik 6zellikle 1980 sonrast,
bilisim ve iletisim alanindaki gelismelerle orantili olarak tiyatro alaninda da yeni
yonelislerin dogmasma neden olmustur (Ezici, 2010, s. 44). Ozellikle Semaver
Kumpanya gibi tiyatrolarin hem Batili anlamda tiyatro modelini kullanmalarini, hem de
Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun etkisinde kalmasini bir tesadiif olarak aciklamam elbette
miimkiin degildir. Kiiresellesme, bircok alanda oldugu gibi tiyatroyu da ¢ok kimlikli bir

goriinlim kazanmasi agisindan 6nemli bi¢imde etkilemistir.

Bununla birlikte Kiiresellesme olgusuyla birlikte biitiin Diinya ile iletisim ve
etkilesim icinde olan sanat da “Modern” ve “Post-modern” akimlarin hakimiyetini
giiclendirmistir. Modernizm, bagl oldugu toplumsal yapinin dinamiklerini kullanarak
yeni model yaratirken Post-modern akim, Modernligin kaliplarindan beslenerek onun da
otesine gegerek kalipsiz bir sanat anlayisim savunur. Ozellikle Modernizmin savundugu
ve disiplinler arasi etkilesimi kaliplayan diisiincenin tersine Post-modernistler bir sanat

eserinin yaratim siirecini kuralsiz kilmaya caligir (Cigdem, 2010, s. 58).

Postmodernizm, tiyatro sanatinda, akil ve mantigin baskisindan uzak, kitlesel bir heyecan
ve cosku yaratmak amacindadir. Bu yaklasim, kaynagi itibariyle tiyatronun popiilist
yanina duyulan bir heyecandir. Son dénemlerde hizla artan dans tiyatrosu ¢alismalari ve
sahnede mistik atmosfer yaratma girisimleri, tiyatronun biiyiisiinii yakalamaya
caligmaktan, yagamla tiyatronun i¢ i¢e oldugu ilkel déonemde ki biiyliye ulagma isteginden
baska bir sey degildir (Cigdem, 2010, s. 59).

Sonug olarak tiyatro, ister bagli oldugu kiiltiiriin dinamiklerini kullansin isterse
kiiresel bir yapidan biitiin Diinya ile etkilesim i¢inde olsun degisime son derece agik bir
siire¢ yasamaktadir. Ozellikle Cagdas Tiirk Tiyatrosu i¢inde ele almirsa giiniimiiz tiyatro
anlayisinin yerel degerlere bagli oldugu kadar evrensel dinamikleri de siki sikiya

kullandigini séylemek miimkiindiir.
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2.1.3. Tiirk Tiyatrosu’ndaki Giildiirii Ogeleri ve Bicim Arayislari

Cagdas Tiirk Tiyatrosu Gelenegi kiiltlirel, bilimsel ve sosyal gelismelerin
etkisinde kalarak zaman igerisinde bilingli ya da bilingsiz olarak ¢esitli yonelimlere bagl
kalmistir. Ozellikle Batililasma ve Osmanli Imparatorlugu’nun sona erip Cumhuriyet
yapisindaki devlet modeline ge¢mesiyle birlikte tiyatro da bu siirecin dahili bir pargasi
haline gelmistir. Bir yanda yeni ve dinamik evrensel etkileri kendi yapisina dahil ederken
ote yandan eski ve koklii yapisin1 da korumaya calismustir. iste bu siirec icerisinde Tiirk
Tiyatrosu, yeni bir kimlik insasina girismistir. Asagida ele alinacak basliklarda bu 6geler

ele alinacaktir.

Tiirk Tiyatrosundaki geleneksel giildiirii 6gelerinin kullanilmasindan 6nce “Batili
anlamda tiyatroda komedi nedir?” ve “Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda komik olan nasil

ele alinmistir” konularina kisaca deginilecektir.

Bati1 Tiyatrosu’nun baslangici olan Antik Yunan’daki Komedya tiiriine dair ilk
kuramsal acgiklama Aristoteles’ten gelmektedir. Aristoteles’e gore Komedya konusunu
giindelik yasamdan alir; giinlik gergekleri, bu gerceklik icinde yasayan insanlari ve
onlarin hatalarini konu eder. Bir Komedya eserinin olay orgiisii agirlikli olarak dolantiya,
yanlig anlagilmaya ve s6z komigine dayanirken olumsuz baglayan hikaye finalde tatliya
baglanir. Ayrica Komedya eserinde sahneye konulan yanlisliklar ya da kusurlar izleyene
zarar ya da ac1 vermeyen kusurlardan seg¢ilmelidir. Ahlak¢a agirbashi ya da 6nemli
kisilerin kusurlar1 ya da hikayeleri bir komedi eserinde ele alinmamalidir (Sener, 2007, s.
128-129).

Komedya yagsama ayna tutar, giinliik yasama bi¢imini yansitir. Oyun kisileri, toplumun
yapisini, bu yapida yer alan belli bagh gruplari, giysileri, tavirlari, davraniglari, konugma
bigimleri ile temsil edilen tiplerdir (Sener, 2007, s. 129).

Bati Tiyatrosu, Komedya iizerine acikama yaparken 6nemli bir olguya deginir:
Giilme. Batili anlamda tiyatro anlayisinda giilmenin gercekei bir olgu oldugu, toplumda
tehlike olusturan hata ve kusurlarin konu olarak secilmesinden kaynaklandigi

agiklanmaktadir. Giilmenin islevleri ise su sekilde siniflandirilir:

a) Toplumsal cezalandirma
b) Bireysel rahatlama
c) Yenileme
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d) Canlilik ve 6zgiirliik duygusu kazandirma
e) Kozmopolit yasamin getirdigi sorunlar1 farkina varma

f) Birlikte yasama giiciinii elde etme

Antik Yunan’dan sonra komedinin 6nemli isimlerinden Moliere de giiliincii elde
etmenin aslinda bir cezalandirma ritiieli oldugunu savunur. Ciinkii seyirci, komik duruma
diisiiriilen kisiden ya da icine diistiigii durumdan kendisine pay ¢ikararak ayni hataya
dismemeye calisir. Bi¢imsel olarak da komedi oyunlarindaki sesler, maskeler ve
kostiimler de giiliing olan1 desteklemek igin kullanilmaktadir. Ozellikle maske kullanimi
ile komik olan1 vurgulamak komedinin kdkeninde siklikla karsilasilan bir durumdur.
Genel olarak bakildiginda Batili anlamdaki komedinin kdkenlerinde gilindelik olanin,
giindelik insanin kusurlari ele alinirken bunun hayli abartili bir dille kullanildig:

goriilmektedir. (Brockett, 2010, s. 39-42).

Komedyada giilme yolu ile cezalandirma, yalnizca toplumun yerlesik diizenini, tutucu
giicleri ¢ikar1 dogrultusunda korumak amacina yénelik olarak kullanilmaz. Insan
haklarini tehdit eden, dogaya aykiri olan, akla ve mantiga ters diisen, uyumu bozan,
karmaga yaratan her tiirlii davranig glilmenin hedefi olur. Bu bakimdan giilme, yoneldigi
yanligsa gore, tutucu giiclerin oldugu kadar ileri giiglerin de elestirme ve cezalandirma
yontemi olmustur (Sener, 2007, s. 131).

Genel anlamda Batili tiyatro anlayisindaki komedinin geleneksel deger yargilarin
savundugunu; yazildigi ya da sahnelendigi donemdeki toplumsal degisimlere ve 6zellikle
siyasi olaylara gondermeler yaparak onlar1 elestirdigi goriilmektedir. Bununla birlikte
giiliing olan her tiirlii ¢irkinlikten, eksiklikten veya uyumsuzluktan beslenirken secilen
konu ve kisilerin gilindelik hayattan kisiler olmasina dikkat edilmistir. Bergson ise
giillinciin kati bir toplumsal sisteme tepki oldugunu ayni zamanda giilmenin de toplumsal
bir uyar sistemiyle ¢alistigini agiklar. Komedi toplumun kusurlu yonlerini diizeltme ve

bireysel egitme amacinda kullanilmistir. (Sener, 2007, s. 132-133).

Batili anlamdaki tiyatro anlayisinin komediyi ele almasiyla Geleneksel Tiirk
Tiyatrosundaki komediye yaklasiminda 6nemli bir fark karsimiza ¢ikmaktadir. Bati
Tiyatrosunda komedi, geleneksel degerlere bagli kalarak giildiirerek egitme roliinii
iistlenirken Geleneksel Tiirk Tiyatrosunda egitmek gibi bir fayda giidiilmemistir.
Geleneksel yapidaki Tiirk Tiyatrosunda komedi, elestirilerek kusurlar1 diizeltme
cabasinda degildir. Asil amag toplumsal ya da bireysel kusurlar i¢inde yasayan insanin

ruhsal sagligini korumak ve toplumsal hayata adaptesini saglamaktir. Giildiirmenin temel
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amaci seyircinin saglikli bir ruh halinde gilindelik ve toplumsal olaylara katlanmasini
saglamaktir. Bat1 Tiyatrosundaki gibi bireysel bir farkindalig1 ya da eglendirerek egitme
islevine sahip degildir (Unlii, 2006, s. 196).

Bat1 Tiyatrosu i¢in komedi oyunlarinda “glilme” olgusu 6n plana alinirken
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda “mizah” yaratarak giildiirme olgusu dikkat ¢ekmektedir.
Mizah yaratmak kaba saba bir giildiirme anlayisinin 6tesindedir. Geleneksel Tiirk

Tiyatrosu’nda mizah yaratmanin bigimsel olarak ana 6zellikleri ise sOyledir:

Mizah yaratma yontemleri iki biiylik grup icinde toplanir. Bunlar konu, durum ve
hareketten kaynaklanan, yani dil dis1 mizah ile dilin kendisinden kaynaklanan mizahtir.
Kisilerin kusurlar1 ve temel kisilik 6zellikleri dogrultusunda verilen tepkiler, seyircinin
bildigi bir durumu oyun kisilerinin bilmemesi, kilik degistirme, saklanma, sagma ve
beklenmedik durumlar, oyun kurallarinin bozulmasi, bir tavrin ya da hareketin
yinelenmesi, doviismeler, kisi, hayvan ya da nesnelerin taklidi, iki kisi arasindaki fiziksel
karsithigin vurgulanmasi birinci tiir mizaha girmektedir. Dil yoluyla kaynaklanan mizah
ise ikinci gruba girer (Unlii, 2006, s. 200).

Genel anlamda Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun Batili anlamdaki tiyatro
anlayisindan farkli olarak mizah iiretmeyi amacladigini, komediyi bir egitme degil
sagiltma araci olarak kullandigini sdylemek miimkiindiir. Glinlimiiz Ttrk Tiyatrosu’ndaki
Geleneksel komedi 6gelerinde ise batili anlamda tiyatronun komedi 6gelerini gormek
miimkiin olsa da agirlikli olarak Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun giildiirme 6gelerinin de
kullanildig1 agiktir. Bu ¢alismanin ana konusu olan Semaver Kumpanya’nin oyunlari
incelenirken Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun etkileri ele alinirken Bati Tiyatrosundan ne

Olciide izler tasidig1 da degerlendirilecektir.

2.1.3.1. Acik Bicim Tiyatro Anlayisi

Acik Bigim tiyatro anlayisi temel olarak Dogu Tiyatro geleneginin yapi tasidir.
Kuramsal olarak Bertolt Brecht tarafindan ortaya atilmis ve Aristoteles¢i Klasik Dramatik
Tiyatronun en giiclii alternatifi olarak tiyatro anlayisinda yepyeni bir donemin baglangici
olmustur. Bununla birlikte A¢ik Bigim, gostermeci sahne mantigi ile de Geleneksel Tiirk

Tiyatrosu’nun tiimiine hakimdir.

Acik Bicim genel olarak dongiisel zamani kullanir. Baslayip biten ve neden-sonug
iliskisiyle kurulmus bir olay dizisi yerine birbirine bagl epizotlarla kendi i¢inde devinen
bir anlat1 tiiriine sahiptir. Klasik tiyatro anlayisinin aksine kahraman artik olaylar

etkileyen, degistiren, direkt etkilenen degil sadece gozleyen ve olay: sergileyendir. Bir
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karakter derinligi yerine genel olarak ait oldugu toplumdaki tiplemeleri kullanan Agik

Bigim’de seyirci de 6zdeslesen degil seyreden olarak yerini alir (Unlii, 2006, s. 40-41).

Brecht’in insanin 06ziinii toplumsal iliskilere baglamasindan yola c¢ikar. Bu
nedenle agik bigimdeki insan figiirii bir bireyden ziyade toplumsal bir sosyal-karakterin
tiplemesidir. Ayni1 zamanda Ag¢ik Bigimdeki oyunculuk anlayist ve seyircinin konumu da
bu anlayisin lizerinden gelismistir. Oyuncu, A¢ik Bi¢imde oyunun basindan sonuna kadar
olacaklara hakimdir ve bunu da seyirciye net bir sekilde hissettirmelidir. Rol kisisi,
illiizyonu bozar ve oyuncu da, canlandirdig1 kisiyi, ondan daha iyi tanimalidir. Ayni
sekilde seyirci de, oyuncu kadar oyuna hakim olmasa da bir oyun i¢inde oldugunu,
oyuncunun da bunun farkinda oldugunu bilerek seyreder oyunu. Yani benzetme degil
gosterme yolunu secen A¢ik Bigim tiyatro anlayisinda sahnedeki biitiin 6geler, seyirci de
dahil, yanilsamadan uzaktir (Kesting, 1985, s. 69-70).

Zehra Ipsiroglu ise “Tiyatroda Yeni Arayislar” kitabinda Epik Tiyatro’yu
incelerken Brecht eksenindeki Epik Tiyatro’nun ideolojik olarak toplumsal bir
degisimden yana olan eylemsel tavrinin aksine; Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki
gbstermeci yapinin toplumu degistirmekten ¢ok taglama ile sagiltma amacinda oldugunu
belirtir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki acik bigim Ogelerinden seyirci, sonraki
yillardaki Tiirk Tiyatrosu’ndaki geleneksel oyunlarda da benzer oOzellikler gosterir.
Brecht’in emperyalist diizenle bir savas aract olarak gordiigii tiyatro Tiirk Tiyatrosu
icindeki Geleneksel dokulu oyunlarda bir taglama, halki farkindaliga itme ve sistemi

elestirme iizerine kuruludur (Ipsiroglu, 1992, s. 43-51).

'Acik' ve 'kapali' kavramlarint bir de Aristocu ve Aristocu olmayan tiyatro anlay*lari
bakimindan degerlendirebiliriz. Bu ikisi arasindaki belli bash ayrimlar1 gosterirken
Aristocu olan 6zellikler parantez disina, Aristocu olmayanlar parantez igine alinmistir:
Bas kisi oyun kahramamdir (bas kisi gézlemcidir), oyunu yiiriiten aksiyon. dur (oyunu
yiiriiten gozlemdir), aksiyondan gozleme gidilir (gbzlem aksiyona paraleldir), dram ile
olaylar dizisi birdir (olaylar dizisi anlaticinin yorumlariyla tamamlanir), olaylar dizisinde
nedensellik, neden sonug¢ baglantist vardir (olaylar dizisinde nedensellik baglantisi
yoktur), seyirci belirlenir, sartlanir (seyirci oyunu tartigmaya itilir), zaman akist aksiyonla
birliktedir (zaman ¢izgisi biling 6l¢iisiine vurulur), stirekli bir dis aksiyon (tablolar,
durumun gosterilisi), bir olayin bir pargasi verilir (olaymn tiimii verilir), yer ve zamanda
birlesme (yer ve zamanda yayilma, ayrilma), oyunun agirligi kisiler arasindaki iligkidedir
(agirlik birey iistli ve dis1 olaylardadir),aksiyon seyirciyi duygulandirip, 6zdeslestirecek
bigimde oyuna yaklastirir (aksiyon seyircilerin 6niine getirilir) (And, 1970, s. 27).

Agik Bigim tiyatro anlayisinda bir diger dnemli nokta da zaman algisinin oyun
igerisinde kullanilma seklidir. A¢ik bi¢imdeki zaman kullanimi1 sonsuz denebilecek kadar

siursizdir. Oyundaki parcali yapida zamanin hareketi oyun kisilerince ya da seyircide
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mantikli bir siireklilik gostermez. Hatta zaman, unutturulan, olaymn aksiyonuna direkt
olarak hizmet etmeyen bir yapidadir. Zamana bagh olarak da acik bicimdeki oyun
kurgusu yani genel anlamiyla aksiyon, biitiinii diizenleyen bir yoriinge degildir. Her
boliim kendi iginde bir hikayeye sahiptir. Her birinin kendi dykiisii, kendi mekan1 ve
kendi zamani1 vardir. Ortak bir hikaye olsa bile boliimleri birbirine baglamak ya da neden

sonug iligskisinde bir kurgu yapmak i¢in kullanilmayabilir. (Saadati, 2015, s. 39).

2.1.3.2. Dilden Kaynaklanan Giildiirii

Buglinkii Tirk Tiyatrosunun bati1 tarzindaki orneklerinden geleneksel yapidaki
orneklerine kadar giildiirii 6gesinin 6nemli bir yer tuttugunu sdylemek miimkiindiir.
Ancak buradaki giildiirii seyircinin ruhsal gerginliklerine son vererek saglikli kalmasina
yardimei olan ve iginde gii¢lii bir mizah ruhuna sahip giildiiriidiir. Ozellikle Osmanl
donemindeki oyunlara bakildiginda, giildiiriiniin bir dogru-yanhs gosterimi oldugu,
halkin, sistemle olan sorunlarin1 gésterme ve sagiltma gibi 6zellikler tasidigi iistiinde
durulmaktadir. Burada alti ¢izilmesi gereken konu, giildiirmenin saglikli bir toplum
yaratma amaci giittiigli ve mizahin, Geleneksel tiyatromuzun en giiclii silah1 oldugudur

(Unlii, 2006, s. 196-197).

Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun ve bu tiyatro geleneginin giiniimiiz
orneklerini degerlendirirken mizah yoluyla giildiiriiyii iki ana baslikta toplar: Birincisi dil
ile saglanan giildiirt, ikincisi ise konu, durum, hareket gibi dil disindan kaynaklanan

giildiiriidiir (Unlii, 2006, s. 200).

Dilin kullanilmasiyla yaratilan mizah, siiphesiz Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en
onemli silahlarindan birisidir. Buradaki giildiirii ise alaydan farklidir. Genellikle
tiplemeleri veya bir kisinin kusurlari tizerine kurulan mizah, bir alay ya da yerme seklinde
degil genel anlamiyla bir elestiri, kusurun diizeltilmesi ya da gosterilmesi amacini giiden
bir dil komigidir. Genel olarak kullanilan dilden kaynakli giildiirtileri su ana baglhklar

altinda toplamak miimkiindjir:

a. Dil farkliliklari
b. Dilin garpitilmasi

c. Ses benzerligi

o

Z1t anlam
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e. Ikiz anlam

f. Benzetme

g. Deyimler

h. Tekerleme ve bilmeceler

I.  Yaniltmacalar
J.  Ters anlamalar
k. Kosuk uydurma

I.  Yineleme

Yukaridaki dilden kaynaklanan giildiiriiniin kaynaklar1 oyuncular {izerinden
yapilacagi i¢in de oyun kisilerinin ve oyuncularin dil ve diksiyon yoniinden hiinerli

olmalar1 da gerekmektedir.

Cene yarisina dayanan yanlis ve ters anlamalar, mecaz, kinaye, niikte, ses ve soz
tekrarlari, tekerlemeler gibi dilin kullanimindan kaynaklanan giildiirme ogeleriyle
doludur. Oyle ki dil kendi bagina yalnizca tiplemelerin ses ve ton dzelliklerini degil, ayni
zamanda toplumsal konumlarini ve bireysel 6zelliklerini de desifre eder niteliktedir (Alp,
2009, s. 29).

Tiirk Tiyatrosunun giiniimiiz 6rneklerinde de gerek acik bicim oyunlarda gerekse
kapal1 bigim oyunlarda dilin kullanimi, toplumsal mozaigin katmanli yapisina da uygun
ilerlemektedir. Giildiiriiniin kaynaklandigi dil kullanimi, sadece elestiri yapmanin
Otesinde bir toplumsal ayna goérevi de gormektedir. Bu dogrultuda olusturulan dilden
kaynakl1 giildiirii de sive, agiz, leh¢e kullanimi ya da bu kullanimin yanlis anlasilmasi

tizerinden de kullanilir (And, 1970, s. 25-26).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu igerisinde dilin sadece basat bir giildiirii 6gesi olarak
degil ayn1 zamanda c¢atismalarin gostergesi olarak kullanilmasi da dikkat ¢ekmektedir.
Dil, kendi basina bir biitiin olarak kisilerle seyirci arasindaki iletisim aracit olmanin
Otesine gegmektedir. Dil, iletisimsizligi vurgulayarak aslinda bir iletisim aracina
dontismektedir. Yani; kisiler arasinda bir anlagma, uzlasma araci olmasi gereken dil, bu
gorevinden tiimiiyle uzaklasarak iletisimsizlik halinin ana sebebi haline gelir (And, 1969,
S. 322). Dil 6gesi, iletisim araci olmasinin aksine iletisimsizligin temel unsuru olarak ele
alinarak hem giiliinclin mizahi bir yonle ele alinmasina hem de sahnedeki durum, kisi ve

olaylarin karsitlik yaratilmasina neden olmaktadir.
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2.1.3.3. Hareketten Kaynaklanan Giildiirii (Fars)

Tiirk Tiyatrosunda mizah yaratmak icin harekete dayali giildiiriiniin kullanilmasi
biiyilk Ol¢iide Geleneksel Tirk Tiyatrosu’nun hala devam eden etkisinden
kaynaklanmaktadir. Ozellikle Osmanli Dénemi’ndeki Meddah, Karagdz ve Ortaoyunu
gibi tiirlerde gilildiirme temel amactir ve hareket komigi ise en sik kullanilan giildiirii

Ogelerinden birisidir.

Gelencksel Tiirk Tiyatrosunda hareket komigi, genel olarak oyun kisisinin
duruma ya da kendi tavrina uymayan davraniglarindan, sahne lizerindeki hareketlerinden
ve eylemlerinden kaynaklanmaktadir. Bir oyunda hareket komiginin olusmasi igin
yinelemeden, kesik ve mekanik davranislardan, tersine ¢evrilen durumlardan ve
orantisizliktan faydalamlir. Ilk bakista hareket komiginin oyuncu odakli oldugu
diisiiniilse de oyundaki hikayenin, yaratilan durumlarin ve sahne dinamiginin oyuncunun
hareketlerini besledigi ve giildiirii i¢in uygun zemin olusturdugu sdylenebilir (Eker, 2003,
s. 82-83).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosundaki hareket komigi, yine bu tiyatrodaki tiplemelerin
herkesce bilinen, kosullandirilmis ve basmakalip davranis kaliplarindan biiyiik 6lciide
faydalanmaktadir. Ornegin Karagdz oyunlarindaki tiplemelerden Laz’in aceleci
hareketleri gibi artik toplumdaki herkes tarafindan bilinen bir 6zelligin tekrari ve tersiyle
hareket komigi ortaya ¢ikar. O oyun kisisine uygun bir ve sivriltilmis bir hareketin stirekli
tekrar1 ile ortaya ¢ikan hareketler ve devinimler biitiinii ile giildiirii saglanmig olur.
Hareket komigi bazi oyunlarda ¢ok daha kaba hatlariyla kullanilsa da ozellikle
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu iginde taglama veya ironi saglamak i¢in, ince bir alt metinle

kullanilmaktadir (And, 1977, s. 292-294).

Taklit 6gesi de harekete dayali giildiirlinlin saglanmasindaki 6nemli unsurlardan
bir tanesidir. Ozellikle Meddahlik veya Ortaoyunundaki bazi tiplemelerin, oyun
esnasinda ve ¢ogu dogaglamaya dayali taklitleri, sade bir ses oyunundan bir adim Gteye
gecmektedir. Taklit, tekrarlanan veya abartilan hareketlerle siislenerek giildiiriiyii
desteklemektedir. Aynm1 zamanda hareket komigi, sahnedeki oyun dilinin evrensel bir
amaca hizmet etmesini de saglamaktadir. Ciinkii giildiiriiniin en 6nemli kosulunun
herkesce bilinmesi ve anlasilmasi oldugu unutulmamalidir. Anlat1 ve taklit edilen durum

ne kadar karisik olursa olsun, hareketle desteklendigi zaman sahne iizerindeki giildiiriiniin
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etkisi de o olgiide artmaktadir (And, 1985, s. 222-224). Hareketten kaynaklanan
giildiirliniin, sadece komik olana hizmet etmesi ise Fars denen tiirlin ortaya ¢ikmasina
neden olmaktadir. Giildiiriiniin 6n planda oldugu Fars tiirii, temel olarak harekete ve sahne

uzerindeki devinime odaklanir.

Yalnizca giildiirmeyi hedefleyen, seyirciyi bu yonde kiskirtan oyunlara Fars denilmistir.
Farslarda giilme, diigme, yuvarlanma, vurma, kirma, dayak atma gibi devinimi bol
hareketlerle kaba saka, teklifsiz alay, cinsel ima gibi kolay tepki alan konugmalarla
iiretilir. Durum carpitilmis, gercekle alakasi en aza indirilmistir. Kisiler ise yalnizca
devinimi gergeklestirmekle gorevlendirilmistir. Davranislarin ruhsal ya da moral boyutu
yoktur. Seyircinin bastirilmis isteklerine yanit verdigi 6l¢iide ondan i¢giidiisel tepki alan,
onu giildiirerek rahatlatan Fars, komedyanin en alt sinirinda yer almakta, hatta kendine
0zgii bir tiir sayillmakla beraber en ciddi komedyalarda bile Farsin giildiirme
hiinerlerinden yararlanildigi bir gergektir (Sener, 2007, s. 141).

Seyircinin, sahnedeki oyun kisisine istiinlik kurmasi gildiiriiniin 6nemli
kosullarindan bir digeridir. Bu noktada Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, hareket komigini
kullanirken hem seyirciye, sahnedeki tiplemenin hatalarina kars1 kendindeki iistiinliik
duygusu ile rahatlama saglar hem de olacaklari dnceden bilmenin konforu ile duruma
hakim olur. Boylece hareket komiginin getirdigi mizahi durum seyirci tarafindan

algilanarak istenen giildiiri ve taglama amacina da ulasilmis olur (And, 1985, s. 225).

Ayrica daha farkli yontemler olarak dolanti komedisinin de karmasiklasmis ve
tesadiiflere dayali bir hareketler biitiinii oldugunu sdylemek miimkiindiir. Onemli bir
oyuncu hiineri olan hareketten kaynaklanan giildiirii Geleneksel tiyatronun onemli
Ogelerinden birisidir. Gerek Fars tiirtinde olsun gerekse mizah yaratmak icin kullanilsin
hareketten kaynaklanan giildiirii, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda siklikla kullanilan bir

Ogedir.

2.1.3.4. Toplumsal Taslamadan Kaynaklanan Giildiirii

Toplumsal taglama ile mizah yaratma 6zelligi Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun
toplumu ve insan1 oncelige alan yapisindan kaynaklanmaktadir. Geleneksel yapidaki
giildiirme 6gesi, taslamay1 kullanarak olay orgiisiinii, kisilestirmeyi ve dilin kullanimim
da buna gore bi¢imlendirmektedir. Bu nedenle toplumsal taslamadan kaynaklanan
giildiirii en az dilden kaynaklanan giildiirii kadar onemli bir glldiirii 6gesi olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.
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Osmanli Donemindeki oyunlara bakildigi zaman agirlikli olarak o ddénemin
yonetim birimlerine aldiris edilmedigi, devlet biiyiiklerinin ya da taninmis kisilerin hedef
alindip1 goriilmektedir. Ozellikle Meddah hikayelerindeki énemli kisilerin olaylara konu
edilmesi yahut Karagdz oyunlarinin 6zellikle Abdiilaziz doneminde ciddi sansiire maruz
kaldig1 dikkat ¢eker. Bu durum da bize, oyunlardaki toplumsal taslamalarin siyasi
olaylara da gonderme yaptig1 ve daha nemlisi etkili oldugu goriilmektedir (Unlii, 2006,
s. 202-203). Metin And Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki oyunlarda yapilan taglamanin
icerigini elde ettigi belgelerle su sekilde anlatmaktadir:

Ararken, sonunda Karagdz’iin devlet biiyiiklerini ve devlet islerini hayal perdesine
getirdigini, Karag6z iin siyasal taslama da yaptigini gosteren en 6nemli kanit1 buldum.
Karagdz’in siyasal bir taglama oldugunu, bir yabanci kaynak da su satirlarla
dogrulamaktadir: Salt¢1 bir yonetim altindaki bir {ilkede Karagdz sinirsiz dzgiirliigiin
temsilcisidir; bu, sansiir tanimaz bir vodvilci, inancasiz, yasak tanimaz, séz dinlemez bir
gazetedir. Kisiligi kutsal ve eylemi dokunulmaz. Sultandan gayr1 imparatorlukta kimse
yoktur ki bu taglamal1 davraniglardan kurtula- bilsin: Basveziri yargilar, onu suclu kilip
Yedikule zindanina kapatir, yabanci elgileri tedirgin eder, Karadeniz’in amirallerine veya
Kirim’in generallerine dil uzatir. Halk ise ona alkig tutar, hiikkiimet onu hosgoriiyle
karsilar. Cesitli yabanci taniklar Karagdz’iin siyasal yoniine deginirler. Bir tamk
Karag6z’iin hosnutsuz kisilerin sézciisii oldugu i¢in yasaklandigini, kimi yerlerde sinirli
olarak oynatildigini séyliiyor. Bir bagkasi, Karag6z’de sdylesmelerin yer yer mizahli,
niikteli, yer yer fitneci, ortalig1 karistirict oldugunu, Sultana, vezirlere bile satastigini
belirtiyor (And, 2014, s. 43).

Geleneksel Tiyatro anlayisindaki taglama, hitkiimetin ya da yonetimin kararlarina,
yontemlerine karsi bir nevi kamu oyunun temsili gibidir. Oyunlardaki mizah aracilig ile
yonetimin kararlar elestirilir, ahlaki olarak toplumsal yasami bozabilecek davranis ve
tutumlar giilme yoluyla ele alinir. Halk i¢in giilmek, yonetimden intikam almanin en
zararsiz yolu olarak goriilmektedir. Aym1 zamanda seyirciye bir ders verme, kusura

giildiirerek diisiindiirme amacini da giitmektedir (And, 1985, s. 311-312).

Bununla birlikte toplumsal taslamayir kullanma yontemleri ise genellikle
kisilestirmeler iizerinden yapilmaktadir. Geleneksel oyunlardaki tiplemeler halkin ve
yonetimin birer prototipi seklinde ele almir. Ornegin Hacivat sarayli kesimi, yonetime
yakin olan insanlar1 temsil ederken Karagdz halkin temsilcisidir. Sadece dil kullaniminda
degil yapilan hatalar ve davranis sekilleri de toplumsal taglama i¢in uygun kesimlerin

birer yansimasidir (Unlii, 2006, s. 204).

Toplumsal taslama Ozelligi sadece siyasi boyutta ele alinmaz. Anadolu
cografyasmin Osmanli Imparatorlugundan Cumhuriyet dénemine kadar genis bir tarihsel

cercevede bircok etnik ve dinsel kimlige ev sahipligi yaptigi goriilmektedir. Bu
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kozmopolit yapi icerisinde toplumun kendi i¢indeki kimlik farkliliklarindan kaynaklanan
sorunlar ve degisimler de taslamanin ana konusunu olusturmaktadir. Oyunlarda ele alinan
kisiler ve yarattiklar1 durumlar iizerinden yapilan taslama ile bu farkli kesimlerin

arasindaki uyum da saglanmis olur (And, 1985, s. 312-313).

Cumhuriyet donemi oyunlarindaki taslama yoluyla mizah iiretme, yonetim
degisikliginden kaynaklanan toplumsal sorunlari ele alarak da kullanilmistir. Ozellikle
batililasma etkisiyle birlikte toplumdaki geleneksel ve ahlaki yapinin bozulmasini ele alan
komedi oyunlarinda, yasanan degisimin olumsuz yonleri taglama ve yergi ile kullanilir.
Mizah, kiiltiir degisiminin toplumun her kesiminde yarattig1 olumsuz sonuglar iizerinden
tiretilmektedir. Cumhuriyet donemi yazilan bat1 etkisindeki oyunlarda bile Geleneksel
Tiyatronun mizahi yoni giiclii bir sekilde hissedilir. Toplumun farkli kesimlerindeki
carpikliklar, batili diisiincenin yanlis ve kusurlu yonleri mizahi yollarla taslanarak

giildiirme saglanmistir (Kulluk, 2003, s. 119).

2.1.3.5. Ironi Kaynakh Giildiirii

Toplumsal bir ¢ikis noktasi olan mizah, iiretildigi toplumun g¢ikmazlarini ve
degisen dengelerini, ortaya ¢ikan c¢atisma ve celiskilerin sebeplerini de irdeleme
amacindadir. Giildiiriirken ayn1 zamanda yanlis olan ne varsa onun altini ¢izer. Boylece
kusurlu olan ne varsa, bu kusurun yenilenmesini dnleme amaci da giitmektedir. Iste bu
amagclari giiden mizahin, bir durumu farkli bakis acilariyla ele almasi ve ironi kullanmasi

da sadece giildiirii tiretmenin degil giiclenmenin de anahtar1 gibidir (Eliuz, 2008, s. 299).

Bireysel ve toplumsal hayattaki sorunlarin vurgulanmasi ve yapici ¢oziimler
tiretilmesi olarak kullanilan ironi, temel olarak giilimsetirken ya da aglatirken elestirme
olarak diisiiniilebilir. Temel olarak “olan” ile “olmasi gereken” ve “sOylenen” ile
“soylenmek istenen” arasindaki farklihigi gostermek amaciyla kullanilir. Ozellikle halk
tiyatrosunun igeriginde sik¢a karsilasilan ironi, giindelik hayattaki insanlarin toplumsal
yasama dair sorularini, onlar adina dile getirmek i¢in de kullanilmaktadir. Genel olarak
komedi ve mizahin malzemesi olarak daha islevsel olarak karsimiza cikan ironi,
karsitliklarin ve uyumsuzluklarin uzlastirilmasi/uzlagmamasidir. Sonug olarak ironinin

oldugu yerde karsitliklar mutlaka mevcuttur ve karsitliklarin yan yana ya da kars1 karstya



45

getirilmesi ile olusturulur. froni kullaniminin etkisi duygusal ve diisiinsel boyutta olmakla

birlikte sonuglart trajik, traji-komik veya komiktir. (Eliuz, 2008, s. 295-296).

froni, dramatik anlatinin biitiin tiirlerinde kullanilan giiclii bir 6gedir. Bununla
beraber ironinin komik olanda kullanilmasi ile seyircinin iistlin konuma getirilmesi
saglanmaktadir. Bu da komik olani iiretmenin bigimlerinden birisidir. Ayni zamanda ironi
ile beklenenin ya da durumun tersine bir gelismenin olmasi da giildiiriiniin saglanmasinda
etkilidir. Aslinda ironi, bir bakima degismeyen degerleri elestirmek ve tersini géstererek

farkli durumlarla seyirciyi de sasirtmay1 amaglamaktadir (Sener, 1982: 155-160).

Ironinin hayatt oldugu gibi kabul eden, elestiren ama yargilamayan yaklagimi oyunlarda
daha baskindir. Ironinin farkinda olmayanla gercegi bileni karsi karsiya getiren ironik
giilmece yontemine oyunlarimizda daha sik bagvurulur (Unli, 2006, s. 201).

Geleneksel Tiirk tiyatrosu i¢inde ironinin, mizah {iretme olarak kullanilmasi ve
giildiirii 68esi olarak 6nemli bir isleve sahip olmasi, seyircinin de hayatinda bu ironiyi
giiclii bir sekilde yasamasindan kaynaklanmaktadir. Ciinkii yasamin kendisi de ironinin
varligina uygundur. Oyunlarda ise bir durum ayn1 anda hem komik hem de acikli oldugu
zaman, seyircinin bu duruma giilecek kadar yabancilasmasi, elestiriyi farkinda varacak
kadar da igsellestirmesi beklenmektedir. Ornegin insanin farkinda olmadan kendi sonunu
getirmesi ancak durumu fark etmemesi, oyun kisisinin bildigini sandig1 bir seyin tersinin
oluyor olmasi ironi yoluyla giildiirliyli saglamasidir. Goriildiigii tizere ironinin oyunlarda
kullanilmasi bir karsitlik ve yabancilastirmay1 da beraberinde getirmektedir (Sener, 1982,
s. 155-160).

Toplumsal yasamdaki biitiin sosyo-ekonomik ve kiiltiirel kimlikleri tiplemelerle
veya kisilerle sahneye tasiyan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, yozlagmis sistemi ve bu sistem
icindeki sagmaliklari ironi kullanarak ele almasiyla durumu ve kisileri de karikatiirize
etmektedir. Karsitliklarin kusurlu yonlerini ele alan ironi; alay, abarti, kotiileme ve
yergiyi de arag olarak kullanir. Ironinin temel kullanim amaci ise zitliklarin sagiltilarak
lyiye, dogruya ve giizele ulagsma cabasidir. Boylece “olan” ile “olmasi gereken”
arasindaki ¢atigma, seyircinin de katilimiyla uzlasmaya yonelik bir ¢abay1 beraberinde

getirir. (Eliuz, 2008, s. 295-296).
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2.1.3.6. Grotesk ve Cinsellik Kaynakh Giildiiri

Grotesk kelimesi genel olarak soguk bir diinyayr ve icindeki insanlarin,
yasadiklar1 diinyaya yabancilagmasini tarif eden negatif kokenli bir kelimedir. Herkes i¢in
asina olunan, bilinen diinyanin bir anda tuhaflasmasi, giiliing ya da korkun¢ olmasi
halidir. Aslinda burada grotesk genel bir goriinlim degil, goren kisinin perspektifinden,
onun goziinden bakisla tuhaflagma halidir. Bu tuhaflagma hali, yiice ile bayagi, giinah ile
sevap, hiiziinli ile giiliing ve gerceklik ile olaganiistiiliik arasinda sikisip kalmak olarak
tanimlanir. Yiizlesen kisi, artik kendi gergekligi ile ylizlesirken ayn1 zamanda yikict bir
giicin farkindadir ve en trajik olan sonug¢ ise kisinin, agina oldugu her seye

yabancilagmasidir (Salihoglu, 2016, s. 55).

Tiyatroda groteskin kullaniminda hedef alinan “goren kisi” seyircinin kendisidir.
Seyirci sahneye yabancilasarak, i¢inde bulundugu diinyanin biitiin karsitliklarini ayni
anda farkina varir. Yani sahnede bilingli olarak abartilan, ¢arpitilan durum seyirciyi garip
ve tuhaf bir ikilem i¢inde birakarak onun bildigi, emin oldugu her seye yabancilagmasi

saglar. (Saadati, 2015, s. 13).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu iginde grotesk Ogeler siklikla kullanilmakla beraber
sadece giillincii yaratmak i¢in bagvurulan bir 6ge degildir grotesk. Ne kadar mizahi i¢inde
barindirsa da, giiliicli yaratsa da groteskin tekinsiz ve korku veren bir havasi mutlaka
vardir. Ozetle grotesk rahatsiz edici ve yabancilastirici etkileriyle bir uyusturucu gorevi
goriir. Oldukca eski ¢aglardan itibaren kullanilan grotesk, Ortacag ve Ronesans donemi
tiyatro oyunlarinda, Samanist ritiiellerde ve Karagoz gibi gblge tiyatrosunda da karsimiza
cikmaktadir. Bir bakima grotesk, iyimser olanin karsisindaki seytansi giictiir (Salihoglu,
2016, s. 56).

Bu kadar tuhaf, {irkiitiicii hatta seytansi bir 6ge olarak tanimlanan groteskin
tekinsizliginin komedide karsilik bulmasinin en biiylik sebebi ise karikatiirlestirme
ozelligidir. Bir durum, kisi, olay ya da nesne, ona yiiklenen grotesk o6zellikle birlikle
alayci ve seytani bir hal alarak sivrilir yani karikatiirlestirilmeye miisait bir hale gelir.
Boylece olusturulan model, bir komedi malzemesi olarak sahnedeki mizahin
giiclenmesine, bazi durumlarda kara mizahin {iretilmesine neden olur (Salihoglu, 2016, s.

56-57).
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Grotesk ayn1 zamanda belli bir kiiltiire, zamana ya da cografyaya 6zgii bir imza
gibidir. Bu nedenle groteskin i¢inden ¢iktigr donemi, toplumu ve kiiltiirii yansittig1 da
sOylenebilir. Groteskin isaret ettigi ve tekinsiz gosterilen durum, aslinda rahatsiz olunan
ve karsitliklar tizerine kurulan bir gercekligin de sahneye tasinmasidir. Ciinkii gerceklik,
bakis agisina gore tiimiiyle degisebilir ve degisimiyle insan1 tedirgin edebilir. Ozellikle
Absiird Tiyatro’da siklikla kullanilan grotesk 6gesi ayni zamanda Geleneksel Tiirk
Tiyatrosundan giliniimiize hala Tiirk Tiyatrosunun en énemli sahne 6gelerinden birisidir.
Bunun en 6nemli nedeni, groteskin, yozlasmis ancak fark edilmez olan1 fark edilebilir

kilmasindan kaynaklanmaktadir. (Yanikkaya, 2016, s. 117).

Grotesk, insanin kendi denetiminde olmayan fiziksel yapisinin, metafizik ve sosyal
giiclerin simgelendigi, zaman zaman eylemsiz, karmasik ve abartili bir anlatim diizlemi
olusturur. Bu sagma ve abartili diizlemde insan ¢evresine ve kendisine yabancidir.
Anlamsizlik duygusu ve sagma bir diinyanin ifadesi yonii groteski absiird sanatin en gii¢lii
anlatim yollarindan biri yapar (Salihoglu, 2016, s. 57).

Grotesk 6gelerin oyunlara getirdigi bir diger 6nemli atmosfer ise tagkinlik hissidir.
Bunun en temel nedeni, groteskin dogasindaki sivriltme ve abartma 6zelligidir. Iste bu
tagkinlik, bedenin ve cinsel 6gelerin kullaniminda da kendisini gosterir. Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu’nda ise cinsellik daha genis tamimiyla agik-sagiklik, hem groteskin
yabancilastirma ruhunun hem de mizah yaratma isteginin bir sonucudur. Ayni zamanda
Antik Yunan diinyasinda, komedinin dogusunda bile cinselligin mizah ile i¢ ice
olmasindan kaynaklandigi unutulmamalidir. Cinsel objeler ve ¢iplakligin dile ya da
harekete yansimasi ayni zamanda bir bolluk ve bereket gostergesi olarak da kabul
edilmektedir (Unlii, 2006, s. 210).

Dogu tiyatrosunun kokeni sayillacak Samanist ritiiellerden, Koy Seyirlik
oyunlarina, Karagdz’den Orta Oyununa kadar Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun iginde
giinlimiiz i¢in olduke¢a asir1 sayilacak cinsellik ve agik-saciklik 6gelerinin kullanildig:
goriilmektedir. Ancak burada dikkat edilmesi gereken nokta, cinsellik ya da agik-saciklik,
pornografik bir 06ge olarak degil bir bereket ve {ireme simgesi olarak
degerlendirilmektedir. Ciinkii cinsellik ve agik-sagiklik bir kutsama, kutsanma ve kutsal

olan tarafindan kabul gérme halinin tasviridir (Unlii, 2006, s. 211).

Bati1 etkisinin Tiirk Tiyatrosunda etkili bir sekilde goriilmeye baslandigi
Cumhuriyet donemiyle birlikte tiyatronun ciddi, egitici ve toplumu yonlendirici etkisinin

artmastyla birlikte mizahin geri plana itildigi goriilmektedir. Ozellikle grotesk dgelerin
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daha az kullandigi Cumhuriyet Donemi Tiyatrosu’'ndan sonra gilinlimiizde yeniden
groteskin tekinsiz hali etkin sekilde sahnedeki yerini almistir. Yine tiyatronun bir ahlak
merkezi olma disiincesiyle agik-sagiklik ve cinsellik 6geleri de tiyatrodaki etKisini
kaybetmistir (Unlii, 2006, s. 212). Giiniimiiz oyunlarinda ise groteskin yeniden
kullanildigini, 6zellikle post-modern egilimlerle birlikte sahne dilini sertlestiren ve
sivrilestiren tiyatro anlayiginda artik abartiy1 bir anlatim diline g¢evirdigini sdylemek
miimkiindiir. Groteskin tekinsizlik hissi, modernlesme ve kiiresellesme ile ayn1 zamanda

modern toplum insaninin da ruh halini yansitma bi¢imidir.

2.1.3.7. Kisiler ve Kisilestirme

Diinyanin bir¢ok déoneminde ve her kiiltiirde kisilestirmeye yaklagim birbirinden
farkli olsa da temel olarak kisilestirme, tiyatroda eylemin tastyicisidir. Ayni zamanda
kisilestirme, yasamdaki gruplarin ya da kisilerin birer temsilcidir. Bununla birlikte
tiyatrodaki kisiler, yasamdaki kisilerden esinlenerek olusturulsa da dramatik bir metnin
hikayesini tasiyan 6geler oldugu icin de belli diizenlemeler yapildiktan sonra sahnedeki

yerini alir.

Kisilestirme genel olarak iki ana boliimde ele alinmaktadir. Birincisi “tip” ve
ikincisi ise “karakterdir”. Belirli sifat kaliplariyla, higbir psikolojik derinlik ve degisim
goriinmeksizin ele alinan ve belli bir grubun ya da toplumun genellemesi sayilabilecek
oyun kisilerine tip denilmektedir. Belli bir kalib1 kullanan tiplemede bireysel kusurlar,
yanligliklar, zayifliklar gibi ana hatlariyla ¢izilmis bir kisilestirme vardir. Karakter ise
ozellikle psikolojik bir derinligi ve degisimi i¢inde barindiran, insanin dogasini, iginde
bulundugu déneme ve topluma bagl olarak degerlendiren, ele alan ve bunu oyunun
hikayesiyle harmanlayan kisilestirmedir. Genellemeye degil 6zel niteliklere dayanan
karakter olusumunda, kisi, oyundaki olaylara miidahale edebilen ve hikaye ile i¢ ige olan
kisidir. Oysa tiplemeye dayali kisilestirmedeki oyun kisisi, olay orgiisiiniin bir gostergesi
gibidir (Nutku, 2001, s. 181-182).

Oyun kisisi, ya hayattaki insanin ortak ve genel ézelliklerini simgeleyecek bigimde, tip

olarak ele alinir, ya da hayattaki insanin ayrintili gergegini yansitacak bi¢cimde, karakter
olarak islenir (Unlii, 2006, s. 141).
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Bati Tiyatrosu ile Geleneksel Tiyatromuzun kokenini olusturan Dogu
Tiyatrosundaki kisilestirme kullanimi1 ise birbirinden farklidir. Ozellikle Avrupa
tiyatrosunda Ronesans doneminin bireyci yaklagimindan kaynaklanan ve 6zdeslesmeyi
temel alan “karakter” kisilestirmesi kullanilmaktadir. Sanayilesme ve Diinya savaslari
sonucunda yasanan toplumsal degisimlerle birlikte bireyin, ancak i¢inde bulundugu
sosyal smif ile degerlendirilebilecegi fikri egemen olmustur. Bu fikir ayn1 zamanda
Brecht’in gostermeci oyunculuk anlayisinin da temelini olusturur. Osmanli doneminde
ise Ozellikle 19.ylizyilin sonlarina kadar bireyden soz etmek miimkiin degildir. Bu
nedenle Geleneksel Tiirk Tiyatrosundaki kisilestirmenin genel olarak tiplemeler

tizerinden degerlendirildigini soylemek miimkiindiir (Pekman, 2005, s. 25).

Nitekim, geleneksel toplumda kisiler bireysel farkliliklartyla degil toplum iginde
iistlendikleri geleneksel rollerle (kadin/erkek rolleri, mesleki roller, statitye dayali roller
gibi) var olurlar ve tammlanmirlar. Bu agidan Kkisiler, tiyatro sahnesinde de bireysel
ozelliklerinden ¢ok, toplumsal rolleri ve bu roller i¢indeki zaaflariyla ele alinirlar. Sonug
olarak, geleneksel tiyatromuzda, tipki Brecht de oldugu gibi, duygularin ya da bireysel
oznelliklerin yerine, sz 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-
Ozelliklerle tanimlanan kimi kesimleri temsil ederler (Pekman, 2005, s. 26).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosundaki oyunlardaki kisiler de bagl olduklari ziimreye
gore degerlendirilmistir. Oyundaki kisilerin etnik ya da dinsel kimlikleri, konusma
sekilleri, davranis kaliplari, giyim sekilleri 6n plandadir. Oyuncu, oyundaki bir karakter
ile 6zdeslesmek ve illiizyona bagl bir ger¢eklik duygusu yaratmak yerine biitiiniiyle bunu
bozmaya yonelik, gostermeci bir anlayis benimsemeyi kullanir. (Pekman, 2005, s. 26).
Boylece seyirci de sahnede izledigi tiplemeler lizerinden toplumsal olaylara bakis agisi

kazanmis olur.

Giliniimtiizde bile Tiirk Tiyatrosu i¢inde vazgecilmez bir kisilestirme modeli olan
tiplemenin hala kullanildigin1 gormek miimkiindiir. Hala geleneksel kaliplara bagh bir
toplum olan Tiirkiye cografyasinda toplumsal kesimlerin diizen i¢inde iistlendikleri roller,
bu rollerin etkileri ve elestirisi oyun kisileri lizerinden degerlendirilmektedir. Hala tip
kullanilmasiin bir nedeni de seyirciyi, bu farkliliklardan soyutlamak ve gostermeci

yaklasimla toplumsal renkliligin sorunlarin1 ¢6zmektir, bazen de elestirmektir (Saadati,
2015, s. 84).

Tiirk Tiyatrosunda, bireyi baz alan, derinligi olan karakter kullanimina ise

Tanzimat Doneminde gegilmistir. Bireyin toplumsal iliskilerle ve geleneksel kaliplarla
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olan ¢atigmalarini, batililagma ile eski kaliplar arasinda sikismasini temel alan Tanzimat
Donemi eserlerinde artik tiplemelerin yani sira karakter de oyun kisisi olarak
kullanilmaya baslanmistir (Temel, 2016, s. 1770). Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte olusan
ortam, oyun Kkisilerinin kurgulanmasimmi da etkilemistir. Bu donem oyunlarindaki
kisilestirmenin donemin ozgiirliikk¢li ruhunu tasiyan, kahramansi ozellikleri olan,
milliyet¢i yonii agir basan izler tasimasinin yani sira batililagsmanin getirdigi toplumsal

bozulmalari elestiren kisilerin izlerine de rastlanmaktadir (Unh'i, 2006, s. 150-151).

Geleneksel Tirk Tiyatrosunun etkisindeki tiyatromuzda ayni zamanda
kisilestirmenin mizah iiretmek i¢in kullamlmasi da 6nemli bir unsurdur. Ozellikle
kullanilan tiplemeler, toplumdaki sinifsal ya da kiiltiirel farkliliklardan dogan sorunlari
elestirerek mizah tlretmektedir. Genellikle iki ana tiplemenin zitliklarinin kullanildig:
kisilestirme modeline en bilinen geleneksel drnekler “Karagdz ve Hacivat” ile “Pisekar
ve Kavukludur”. Bu tiplemeler, toplumdaki zitliklarin birer yansimasi gibidir. Komedinin
tiretilmesinin yan1 sira olay oOrglsiiniin de tastyicisidir bu kigiler. Cagdas Tiirk
Tiyatrosunun i¢indeki bir¢ok oyunda da bu modellerin kullanildigini, tiplemelerden

yararlanildigim sdylemek miimkiindiir (Unlii, 2006, s. 165-167).

Son olarak Geleneksel Tiirk Tiyatrosu igerisinde kisilestirme modeli olarak
siklikla kullanilan bir diger tiir ise “anlatic1” oyun kisisidir. Meddahlik geleneginin bir
uzantist olan anlatici, oyunun temel, bazen tek kisisi, oyunu tastyan ve biitiin illiizyonu
saglayan kisidir. Bu noktada anlatic1 kisilestirme modelinin bir sonucu olarak Geleneksel
Tiirk Tiyatrosundan giiniimiize oyun kisisinin ayn1 zamanda bir “taklit” unsuru oldugunu
da belirmek gerekmektedir. Oyun kisisi, ister tip ister karakter olsun, taklit ederek anlatir

ve taklit hiineri ile oyunun temel yapisini kurmaktadir (Unlii, 2006, s. 155-157).

2.1.3.8. Mekan-Oyuncu-Seyireci Iliskisi

Tiyatro i¢in mekan kullanimi, bir bakima oyunun ge¢tigi diinyayi, donemi ve
biitiin dengeleri belirleyen 6nemli bir 6gedir. Oyunlardaki olaylar belirli bir zamanda
oldugu gibi belirli bir yerde de gegmektedir. Iste oyunun atmosferini belirleyen yer
kullanimmin tiyatro sahnesindeki genel anlatimmi mekan olarak tanimlamak
mimkiindiir. Mekan hem gercekei, illlizyonun kurulmasinin temel 6gelerinden birisi

olarak hem de yanilsamay1 bozan 6ge olarak kullanilmaktadir (Nutku: 2001, s. 185-186).
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Mekanin tiyatrodaki kullanim farkliliklarini Bati1 ve Dogu dillerindeki kokeninden
de anlamak miimkiindiir. Ingilizcedeki “audience” kelimesinin kdkeni “audio” dan gelir
ve karsilig1 “dinlemek”tir. Eski Tiirk¢ede ise ayni kelimesinin karsilig1 “izleyici” olarak
tanimlanir ve izlemekten gelmektedir. Bu farklilik Bati ve Geleneksel Tiirk Tiyatro
anlayiglarinin ~ seyirci-mekan iligskisinde, seyirciyi nerede konumlandirdigini

gostermektedir.

Bat1 Tiyatro anlayisinda, mekan kullanimi, seyirciyi dinleyen konumunda yani
olayin disinda tutmay1 hedefler. Geleneksel Tiyatro anlayisinda ise seyirci, izleyen
oldugunu, 6niinde izlenecek bir oyun oldugunu farkinda olarak oyuna dahil olmaktadir.
Dinlemek daha edilgen bir anlam tasirken izlemek etken ve dinamik bir yapiya sahiptir

(Arin, 2003, s. 100).

Tiyatroda mekan kullanimi tipki zaman gibi oyun olgusunun sinirlarini
cizmektedir. Bir mekan; ister sahne, ister tapinak, ister buluntu mekan, ister sokak olsun,
bicimsel ve anlamsal olarak oyuna ayrilmis olan degisken, gegici alanlardir. Oynayan da
seyreden de mekan algis1 icerisinde, buradakinin bir oyun oldugunu kabul eder.
Geleneksel Tiyatro anlayisinda, bu oyun oldugunu bilme durumu biitiin siire¢ boyunca
devam ederken Batili anlamda, yanilsamaci anlayista ise seyirci oyun basladigi an
mekanin gergek biitiinliiglinden kopmaktadir. Ancak sonu¢ olarak her mekan, bir

siirlihiga sahiptir. (Huizinga, 2006, s. 26-29).

Mekan; seyirci ve oyuncu i¢in ayni zamanda iki farkli anlam da tagimaktadir. Hem
seyirci ile oyuncunun karsilasmasina olanak veren tiyatro binasina/alanina isaret
etmektedir, hem de tiyatro metninin/oyunun kendi gergekligindeki uzamsal biitiinliige
isaret eder. Bu anlamda mekan, ister bir yer olarak ister anlamsal bir biitiinliik olarak ele
alinsin, sonugta oyuncu ile seyirci arasindaki iletisimin en temel noktalarindan birisidir.
Mekan kullanimi, oyuncunun ve seyircinin olay orgiisiine, duyguya ya da verilmek
istenen mesaja hakim olmasim1 saglamaktadir. Ayni zamanda oyun igindeki biitiin
aksesuar, ses, miizik, mimik ve mizansenler, mekanin i¢inde anlam kazanarak bir iletisim

dili kurulmasina da olanak tanimaktadir (Saglam, 2007, s. 54).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu igerisinde mekan kullanimi ise agik bigim tiyatronun
etkisinde hem hi¢ olmayan bir yerdir hem de her yer olabilecek kadar ¢esitlilige sahiptir.

Ancak genel olarak acgik bicimin uygulandigi Geleneksel tiyatromuzda, mekan ¢okluk
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icerir yani her oyunun iginde bdliinmiis ¢ok sayida mekan diislincesi vardir. Seyircinin
gercek bir mekan algisina girmesi beklenmez; aksine seyircinin zihninde tiimiiyle buranin
bir oyun alan1 oldugu diisiincesi yer eder. Zaten oyun Kkisileri, oyuncular ve olaylar da
genel olarak giindelik olandan segilerek mekanin degil anlatilan hikayenin, eglencenin 6n

planda olmasi istenir (Unlii, 2006, s. 234).

Ortaoyunu tiimilyle agik bigim teknigiyle sekillendirilmistir. Oyun ile seyir yeri
birbirinden ayrilmig olmasina ragmen ¢ok kopuk sayilmaz. Ciinkii oyuncular seyircilerle
diyalog kurabilir, oyuncu rolii bittikten sonra seyirciden saklanma geregi duymazdi.
Seyirci ile oyuncu arasinda gelisen alig-veris oyunun big¢imlenisini etkiliyordu. Oyun
yerinin yuvarlak olmasindan dolay1 oyuncular sik sik yer degistirir ve tiim seyircilerin
oyun siiresince kendisini gérmesini saglarlardi (Arin, 2003, s. 102-103).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’'nda ve gilinlimiizdeki yansimalarinda mekan
kullaniminin yukarida da anlatildig1 iizere géstermeci yani agik bigim tiyatro anlayigina
uygun oldugu goriilmektedir. Oyuncu-oyun-seyirci, bu mekanin i¢indedir ve klasik Bat1
Tiyatrosundaki mekanlar gibi keskin ayirimlar yoktur. Dekorla, 1sikla veya somut

nesnelerle seyirci-oyucu birbirinden ayrilmaz (Arin, 2003, s. 103).

Tanzimat sonrasi baglayan batililagma siireciyle birlikte tiyatrodaki mekan
kullanim1 da geleneksel yapidan uzaklasmaya baslamistir. Artik yeni bir seyirci ve sahne
diisiincesi tiyatro anlayisina hakim olur. Mekan, oyun alani olarak da oyunun gectigi
uzamsal derinlik olarak da batili formlara yaklagsmaya baglamistir. Giiniimiizde bir¢ok
tiyatro oyunu gostermeci bicimi veya Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun bazi 6gelerini

kullansa da mekan algis1 genel olarak batili tiyatro anlayisina yakindir.

2.1.3.9. Dans ve Miizik

Tiyatroda dans ve miizigin kullanilmasi, ritiielistik kokenlere kadar uzanan
stirecten glinlimiize kadar birgok kiiltiirdeki oyun anlayisinin vazgeg¢ilmez 6gesidir. Dans
ve miizik kullanim1 kimi zaman tiimiiyle estetik bir anlatim araci kimi zamansa bir oyun
kisisinin, durumun ya da olayin ifade bi¢imi olarak tiyatronun en islevsel 6gelerinden
birisidir.

Antik Yunan’da baglayan Batili tiyatro anlayisindan Dogu tiyatrosuna, Geleneksel
Tirk Tiyatrosundan giinlimiiz cagdas tiyatrosuna kadar miizik ve dansin kullanimina
birbirinden farkli islevler yiiklenmistir. Bunlar, klasik tiyatro anlayisinda dramatik

aksiyonun yonlendirilmesi ve illiizyonun kurulmasi gibi oyunun ana yapisina hizmet
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etmektedir. Ayn1 zamanda genel olarak miizik ve dans, oyun kisilerini tanitmakta ve ruh
hallerini giigclendirmekte, ahlaksal bir ders vermekte ve gostermeci tiyatroda oldugu gibi
oyunun ana yapisina miidahale etmek gibi farkl islevlerle de kullanilmistir. (Saadati,

2015, s. 60).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun kokenlerine bakildigi zaman Saman térenlerindeki
ana anlatim aracinin dans ve miizik oldugu goriilmektedir. Ayni1 zamanda Samanin dansi
ve miizigi, illizyonun yaratilmasindaki en 6nemli faktordiir. Ozellikle kirsal kesimlerde
dansin ve miizigin tak basina da dramatik bir anlama sahip oldugu goriilmektedir. Bir
dogum ya da 6liim ani, erginlenme donemleri, savas ya da diigiin gibi toplumsal olarak
onemli zamanlar hep dansin ve miizigin kullanilmasiyla bir kutsallik kazanmaktadir.
Ozellikle Ortaoyunu, Karagdz ve Koy Seyirlik oyunlarinda miizik kullanimi1 ve o sahneye
uygun dansin/devinimi oyunun vazgecilmez bir biitiinii olarak goriilmektedir (Unlii,

2006, s. 226-229).

Geleneksel Tirk Tiyatrosu genel olarak tiyatro oyunlarini bir eglence ve
eglendirme araci olarak gordiigiinden dans ve miizik de ¢ogu zaman bu yapiyi
giiclendirmek i¢in kullanilir. Bir bakima dans ve miizik, oyunun i¢inde, bdliimlerin
arasinda, seyirciyi eglendirmek i¢in kullanilir. Ayni zamanda boliimlerdeki olaylari,
islenecek konunun atmosferini ve sahneye ¢ikacak oyun kisilerinin tanitilmasi amaciyla
da kullanilmigtir. Direk olarak oyundaki temel duyguyu belirtmek ya da seyirciyi
yonlendirmek i¢in kullanilmaz (Tekerek, 2001, s. 71).

Miizik ve dans, geleneksel tiyatromuzun istinasiz biitiin tiirlerinde, olmazsa olmaz
unsurlarin basinda yer tutar. Her oyunda oyuncu grubuna, g¢esitli enstriimanlardan
meydana gelen bir saz heyeti, Ortaoyunu’nda ise buna ek olarak dansgilar eslik eder.
Ozellikle Karagdz sanatailarinin bicogunun oyunculuktaki ve tasvir yapimindaki
ustaliklarina, miizik bilgileri ya da hanendelikleri de eslik eder. Ortaoyunu degismez bir
bicimde zurnayla acilir, zurnaci meydana gelecek her tip icin 6zel bir hava cgalar,
boylelikle bir bakima sahneyi o tipe hazirlar, onun kaliplagsmis 6zelliklerine uygun bir
atmosfer yaratir (Pekmen, 2002, s. 59).

Ancak cagdas tiyatro anlayisi icerisinde 6zellikle Epik Tiyatro anlayisinin, Tiirk
Tiyatrosuna etki etmeye baslamasiyla miizik ve dans kullanimi farkli anlamlar da
tagimaya baslamistir. Hala boliimlerin arasindaki bir baglanti araci olarak goriilse de
miizik ve dans ayn1 zamanda toplumsal kimliklerin bir gostergesi olarak da kullanilmaya
baslanmistir. Sahnede kullanilan miizik ve oyun kisilerinin sergiledigi dans, estetik bir

ara¢ olmanin yam sira toplumsal kimligin ve bu kimlik ile diger simiflarin arasindaki
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iliskinin yansimasi i¢in bir gostergeye de doniismiistiir. (Saadati, 2015, s. 64). Geleneksel
Tiirk Tiyatrosundan giliniimiize, hala miizik ve dansin bir eglendirme, seyirciyi etkileme,
illiizyona dahil etme araci olarak kullanildig1 goriilse de ayn1 zamanda da anlamsal olarak
bir derinlik kazanmistir. Miizik ve dans artik hem bir estetik haz araci hem de mizah, ironi

ve grotesk yaratmada basat bir 6gedir.

2.1.3.10. Dogaclama

Tiyatroda dogaglama kullanilmasi, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu igerisinde
ayricalikli yeri olan bir anlatim tiirtidiir. Bununla birlikte dogaclama, kdken olarak insanin
hikaye iiretmeye basladig1 en eski dénemlere kadar uzanan da bir ifade bigimidir. Insanin
korkularini, sevinglerini yani biitiin duygularini1 ve deneyimlerini ifade ettigi dogaglama
becerisi; ritiiellere, Saman térenlerine kadar uzanan koklii bir gegmise sahiptir. Ozellikle
dogac¢lamanin bir taklit olarak kullanilmasi ile dans ve miizikle harmanlanmas1 yine ritiiel

torenlerine dayanmaktadir (Cevik, 2008, s. 40).

Dogaclamanin kokeninde aslinda oyun kavrami da bulunmaktadir. Ister giindelik
hayatta olsun, ister sanatsal bir iiretim esnasinda olsun, dogaglama yapmak temel olarak
aramak, oynayarak bulmak gibi alt anlamlar1 da igermektedir. Ayni zamanda bir duyguyu
ya da diisiinceyi devinerek de anlatma cabasidir. Bu dinamik yoniiyle dogaglama,
ritlielden baslayip giiniimiize kadar ulagmis bir tiyatral anlat1 tiiriidiir (Dudu-Bayat, 2017,
s. 1886).

Dogaclamanin genel kullanim alanlar1 ve tanimlamalari ise ¢esitlidir. Birincisi,
Dogaglama 6n hazirlik yapmadan, belirli bir ¢aligma i¢inde olmadan herhangi bir ifadeyi
algilamak icin yapilan alistirmalardir. Ozellikle miizigin, dansm ve oyunculugun iginde
dogaclama yaparak iiretmeye siklikla rastlanilmaktadir. Dogaglamanin diger bir kullanim
alan1 ise tiyatro egitimi ve sahneleme siirecinde ortaya ¢ikar. Bir sahneyi betimlerken,
mizansenleri kurgularken ve oyunculuk egitimlerinde dogaglamanin kullanildig:
goriilmektedir. Bununla birlikte bir tiyatro oyununun higbir metne bagli kalmadan, belli
bir kanava lizerinden oynanmasi da “dogaclama tiyatro” denilen tiire girmektedir (Cevik,

2008, s. 38).

Bat1 Tiyatro anlayisinda ise Epik tiyatronun devaminda gelisen kuramsal

caligmalarda seyircinin de oyuna dahil edilmesi amaciyla dogaglama teknikleri
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kullanilmistir. Bunun temel nedeni seyircinin, ig¢inde yasadigi toplumsal diizeni
degistirme giicliniin harekete gecmesini saglamaktir. Oyun esnasinda, belirli boliimlerin
seyirci-oyuncu arasinda gelisen, tiimiiyle dogalliga dayanan oyunlarla ilerlemesi
diisiincesinden yola ¢ikilmistir. Cilinkii oyun esnasinda dramaturgi yapmak igin

dogaglamaya ihtiyag¢ oldugu savunulmustur. (Dudu-Bayat, 2017, s. 1898).

Geleneksel Tiirk Tiyatro geleneginde ise dogaclama, en ¢ok kullanilan ve bu
gelenegin temelinde olan bir anlatim dgesidir. Ozellikle Halk Tiyatrosu ve Koy Seyirlik
Oyunlar1 olarak ikiye ayrilabilen Geleneksel Tiyatro anlayisinda, Commedia Dell Arte
gibi Avrupa Halk Tiyatrosu’nda dogaclama bir hiiner, anlati gelenegi olarak karsimiza
cikmaktadir. Genel olarak metni olmayan, ana kanavasi belli ancak kesin bir olay
orgiisiine, aksiyon planina bagli olmayan oyunlarda kullanilir. Oyunun ana cergevesi,
kisileri, tiplemeleri ve her tipin yaratacagi durumlar bellidir. Oyuncu, bu ¢erceve
icerisinde, o oyunun kendine has atmosferi igerisinde sozlii, hareketli ya da dansli bir
dogacglama ile her oyunun yeni bir dinamikle sahnelenmesini saglamaktadir. Dogaglama
icerisinde ayn1 zamanda tekerlemeler, sarkilar, laf cambazliklar1 gibi farkli hiinerler de
kullanilmaktadir. Ayn1 zamanda Meddahlik geleneginde de anlatilacak olan hikaye
bellidir ancak bir¢ok detay ve durum, o an gelisen durumlara gore degismektedir. (And,
2014, s. 15).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu kapsaminda dogaglama, aktif olarak biitiin oyunlarin
dogasinda varken 19.yiizyilin sonlarinda baglayan Batililasma siireciyle birlikte yazili
metinlere gecilmesiyle dogaglamanin neredeyse yok oldugu goriilmektedir. Ancak Bati
Tiyatro gelenegi ile Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun harmanlanmasi agsamasinda yeni tiirler
denenmis ve dogaclamanin ana yapiyr olusturdugu Tuluat Tiyatrosu ortaya ¢ikmistir

(And, 2014, s. 14).
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UCUNCU BOLUM

SEMAVER KUMPANYA

3.1. BIR HALK TIYATROSU OLARAK “SEMAVER KUMPANYA”

Bir Halk Tiyatrosu modeli olarak Semaver Kumpanya tiyatro toplulugunun
incelenmesi temel olarak “Giiniimiiz tiyatrosu, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan nasil
faydalanmaktadir?” sorusuna yanitlar aramaktadir. Semaver Kumpanyanin bir halk
tiyatrosu modelinde, oyunlardaki Geleneksel motiflerin nasil kullanildigi, Bati

Tiyatrosundan ne 6lgiide etkilendigi bu boliimiin konusunu olusturmaktadir.

Glniimiiz Cagdas Tirk Tiyatrosu her ne kadar genel anlamda Bati modeli
tiyatrodan beslenmis olsa da gecmisten bagin1 koparmadigina dair 6rnekler de mevcuttur.
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ise farkli bir¢ok alt olusumdan meydana gelmis olsa da

kuramsal olarak iki temel baslik altinda degerlendirilmektedir. Bunlar:

a. Koy Seyirlik Oyunlar1
b. Halk Tiyatrosu

Koy Seyirlik Oyunlari, Anadolu’da gelisme gostermis, kirsal kesimin Asya
kiiltiiriinden etkilenmesiyle temelleri atilmis bir tiyatro gelenegidir. Tezin Onceki
boliimlerinde detaylariyla deginilen Koy Seyirlik Oyunlar’in giinlimiizdeki etkilerini
gormek maalesef giderek azalmaktadir. Halk Tiyatrosu ise Osmanli doneminde, merkezi
yerlesim yerleri olan sehirlerde gelisen bir tiirdiir. Meddah, Karag6z, Ortaoyunu, Kukla
gibi alt tiirlerden olusan, Osmanli ve bir¢ok farkli kiiltiiriin birlesimiyle ortaya ¢ikmis bir

biitiiniin genel adidr.

Semaver Kumpanya ise uzun yillardir Tiirkiye’deki halk tiyatro modeline 6rnek
gosterilebilecek en onemli tiyatro topluluklarindan birisi olarak dikkat cekmektedir. Bati
Tiyatro modelinin birgok 6gesini kullaniyor olsa da Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun giiglii
dinamiklerini biinyesinde barindirarak yarattig1 sentez ile alternatif bir tiyatro modelinin
de var olabilecegini gosterdigi diisiiniilmektedir. Semaver Kumpanyanin bu dogrultuda
sectigi oyunlar, bu oyunlarin sahnelenme yontemleri, kullanilan oyunculuk disiplinleri ve
dekor-kostiim uygulamalar ile ne dl¢iide Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan etkilenmis

oldugu incelenecektir.
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3.1.1. Halk Tiyatrolar1 ve Semaver Kumpanya

Haldun Taner, Ozdemir Nutku ve Metin And’in (1966) birlikte hazirladiklar:
Tiyatro Terimleri So6zligii'nde Halk Tiyatrosu su sekilde tanimlanmaktadir: “Halk
¢ogunluguna yonelen, yar1 6gretici, yar1 eglendirici tiyatro tiirii.” (Taner, 1966, s. 45).
Kumpanya ise genel olarak tiyatro toplulugu olarak tanimlansa da “ayni goriisili, ayni
hedefi paylasan grup” seklinde de bir yan anlama sahiptir. Bu tanimlamalardan yola
cikarak halk tiyatrosu modelinde bir kumpanyanin, bu hedef dogrultusunda bir tiyatro

grubu olmasi yiiksek ihtimaldir.

Osmanli Dénemi’nde baslayan ve bir¢ok tiyatro kiiltiirliniin birlesimiyle olusan
Halk Tiyatrosu, kozmopolit bir yapiya sahip olan Istanbul, Edirne, Bursa gibi sehirlerde
varligini aktif olarak silirdlirmiistiir. Halk tiyatrosunun en 6nemli 6zelligi hi¢ sliphesiz
izleyici kitlesinin ve sanatgilarin halktan insanlar olmasidir. Ozellikle sanatcilarin
(oyuncu, miizisyen vb) meslek olarak tiyatroyu segme durumunda bile Batili anlamda bir
egitimden ve yonelimlerden bahsetmek zordur. Halk tiyatrosu temel olarak eglenmeyi
hedeflese de ayn1 zamanda kozmopolit yasamin ve otoritenin yarattig1 sorunlarin mizah
yoluyla bosaltilmak i¢in de toplumsal bir amaca hizmet etmektedir. Sonraki donemlerde,
Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu’nun Bati Tiyatro modeline yaklagmasi ile
Geleneksel yapiya sahip tiyatrocularin Tuluat tiyatrosunu meydana getirdigi de

bilinmektedir (And, 2014, s. 11).

Tiirk tiyatrosunun bugiinkii 6zgiin ve modem konumuna ulagsmasinda 6nemli birer etken
olan 6zellikler, hem kent ve kasaba kiiltiiriiniin {iriinii olan geleneksel "halk tiyatrosunda”
hem de "ritiiel" kokenli seyirlik "koylii tiyatrosunda" bulunmaktadir (Yiksel, 1995, s.
123).

Bu c¢alismanin  konusu olan Halk Tiyatrosunun bir modeli olarak
tanimayabilecegimiz Semaver Kumpanya sliphesiz Geleneksel Tiirk Tiyatrosu nun biitiin
Ogelerinden faydalanmis olabilir. Ancak Halk Tiyatro modeline yakinligini

tanimlamadan 6nce Osmanli’daki modele ve 6zelliklere de deginmek gerekmektedir.

Halk Tiyatrosu, Osmanli Doneminde 6zellikle saray tarafindan 6nemli giinlerde
diizenlenen senliklerde, esnaf kollarinin bir araya gelerek sahneledigi oyunlarla en son
bigimine ulagmistir. Genel olarak Halk Tiyatrosu yazili bir metne sahip olmayan, ana
kanavanin belirli oldugu ancak diger biitiin olay orgilisiiniin oyuncular ve seyirci

dinamikleri ile belirlendigi bir tiirdiir. Bat1 Tiyatrosu’ndan en 6nemli farklarindan birisi
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de belirli bir sahneye ihtiyaci yoktur. Bir meydan, kahvehane, sokak ya da bos bir alan
oyunun sahnelenmesi i¢in yeterlidir. Sarkinin, dansin, s6z ustaliklarinin ve giildiirmenin

on olanda oldugu Halk Tiyatrosu’nda gostermeci bir tiyatro bi¢imi kullanilmistir

(Yiiksel, 1995, s. 123).

Metin And, Halk Tiyatrosunu kendi i¢inde “dramatik olmayan” ve “dramatik
nitelikli oyunlar” ile “sozIii” ve “sOzsliz oyunlar” olarak gruplandirmigtir. Bu
gruplandirmaya gore dramatik ve sozlii oyunlarda ¢atismanin kisilestirme ve taklit ile
yaratildig1 goriilmektedir. Kisiler arasindaki zitliklardan ve taklide dayali aksiyonlardan
olusan bu tiir oyunlarda giildiirme 6gesi yine o6n plandadir. Ayn1 zamanda taklit bir¢ok
nesnenin, hayvanin ya da doga olayinin birebir yansilanmasi ile bazi agizlarin, sivelerin
veya kusurlarin da sahneye birebir getirilmesi olarak da karsimiza cikmaktadir.
Kisilestirmeden kaynakli dramatik oyunlar ise toplumsal kimligi birbirine zit iki kisinin,
tiplestirilmis 0Ozelliklerinin s6z oyunlari ve dolanti kullanilarak elde edilmesiyle
olugmaktadir. Sarayli kisileri temsil eden Hacivat ile halki temsil eden Karagoz’iin
anlagsmazligi, bu anlasmazligin temelindeki sistemsel sorunlari1 mizah yoluyla dile

getirmek ise bu duruma verilecek en iyi 6rneklerden birisidir (And, 2014, s. 11-12).

Sozsiiz oyunlarin genel olarak hareket yetenegi ve sazli-sozlii eglence ile danstan
olustugu goriilmektedir. Hig sliphesiz dans, miizik ve hareket, Halk tiyatrosunun en giiclii
gosteri araglarindan birisidir. Sahneye ¢ikan her kisi, ister dans etsin ister sozlii olarak bir
aksiyonun parcasi olsun mutlaka giildiirliye hizmet etmesi, mizah yaratmak icin alt
metinlere sahip olmasi gerekmektedir. Ozellikle biiyiik bir oyunculuk hiineri isteyen Halk
Tiyatrosunda dogaclama 6nemli bir yere sahiptir. Yazili bir metne sahip olmayan oyun
Kisileri, kendi tiplemelerine uygun hareket etmek ve konusmak kosulu ile her tiirli
dogaclamaya agik bir performans sergilemektedir. Bu performans ise oyunun temel

dinamiklerinden birisidir (And, 2014, s. 13).

Dordiincii 6zellik olarak geleneksel Tiirk tiyatrosunda temel 6genin "giildiiri" oldugunu
belirtmeliyiz. Kaba farstan incelikli "s6z oyunlarma” dek uzanan genis oylumlu bir
glilmece (mizah) anlayis1 i¢inde yergiye (hiciv) de yer verilirdi. Geleneksel halk
tiyatrosunun oyuncular1 genellikle goriintii, mimik ve jestleri ile ¢ok giildiiren kisilerdi
(Yiiksel, 1995, s. 124).

Halk Tiyatrosunun bir diger 6nemli 6zelligi ise agik bicim denilecek tiirde bir
aksiyona sahip olmas1 ve gostermeci tiyatro anlayisini benimsemis olmasidir. Bir diger

degisle oyundaki zaman, mekan ve dekor kullaniminin gergekcilikten uzak olmasi ve



59

tiimiiyle soyut (simgesel) bir anlayisla kullanilmasidir. Toplumun kiiltiirel renklerini
yansiyan kostiimlerde ¢cogu zaman gergekei bir anlayis gozlemlense de diger 6gelerde
soyutlamaya basvurulur ve bu soyutlama seyirci ile paylasilarak illiizyonun olusmamasi
saglanmaktadir. Onemli olan gercek¢i bir anlayis degil, halki eglendiren ve mizah
yaparak sagiltimlarini saglayan bir ritiieli tekrarlamak olarak goriilebilir (Yiiksel, 1995,

5. 124-125).

“Hali¢’in Ote Yamnda Tiyatro” sloganiyla tiyatro seriivenine bir kumpanya olarak
baslayan Semaver Kumpanya 2002 yilindan giiniimiize, 17 yildir seyircisine perde
acmaktadir. Is1l Kasapoglu'nun liderliginde kalabalik bir ekip tarafindan kurulan
Semaver Kumpanya, tiimiiyle tiyatroya goniil veren, idealist bir grup tarafindan
kurulmustur. Yavuz Pekman, Kuslar oyunu i¢in bir dergide yayimlanan yazisinda kurulus

hikayesini su sozlerle anlatmaktadir.

Semaver Kumpanya, 2002 y1l1 yazinin ortalarina dogru, Isil Kasapoglu’nun dnciiliigiinde,
yaklasik yetmis kisilik bir goniillii ordusuyla ¢alismaya basladi. Cogu tiyatro okulu
mezunu, ancak biiyiikk bélimii heniiz profesyonel bir deneyim yasamamis olan bu geng
tiyatrocular i¢in Semaver Kumpanya; hayata, tiyatroya ve belki de kendilerine dogru
giden, belirsiz bir yolculugun baglangici gibiydi (Pekman, 2005b, s. 155).

Semaver Kumpanya’nin kuruldugu sahne ise bir halk tiyatrosu modeline olduk¢a
uygundur. Kocamustapasa’da bulunan ve 1972 yilindan beri hizmet veren “Cevre
Tiyatrosu’nda” ilk perde agan Semaver Kumpanya, bu tiyatronun ge¢misine de uygun bir
goniilliik esasinda faaliyetlerine baslamis ve bugiin de hala kumpanyanin ana sahnesi

olarak kullanilmaktadir.

Metin Serezli ve Altan Erbulak’in kisitli imkanlarla kurdugu tiyatronun ilk
sahneledigi oyun olan “Yiizsiiz Ziihti” halktan toplanan paralarla perde diyebilmistir.
Yillar iginde, bir¢gok onemli tiyatro insanina ev sahipligi yapan Cevre Tiyatrosu son
olarak Nejat Uygur tiyatrosunun sahnesi olarak kullanilmistir. Daha sonra kapanan ve
kullanilmayan bu eski ve 0nemli sahne Semaver Kumpanya ile yeniden bir tiyatro
merkezi ve aktif sahne olarak Istanbul’un énemli tiyatrolarindan birisi haline gelmistir.

(Kilig, 2011, s. 57).

Ozel tiyatro topluluklarmin sayisal cogalimimin kendi iclerinden tiiremis olmas1 dikkati
¢eker. Dormen Tiyatrosu bu dénemdeki tiyatrolar igerisinde en dogurgan olanidir. 1960-
1970 doneminde bu toplulugun iginden c¢ikarak kurulan diger Snemli topluluklar
sunlardir: Giilriz Sururi-Engin Cezzar Toplulugu, Ayfer Feray - Nisa Serezli Toplulugu
ve Cevre Tiyatrosu (Giilayse, 2010, s. 12).
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Semaver Kumpanya hem tiyatroyu kurduklar1 sahnenin Istanbul’daki konumu
hem de isleyisteki yapilanmalari ile diger bir¢ok 6zel tiyatrodan farkli bir yapiya sahiptir.
Idari yapilanmanin bir “kooperatif”’ biciminde oldugu kumpanyada neredeyse her siireg

birlikte ge¢ilmektedir. (Kilig, 2011, s. 58).

Bununla birlikte Semaver Kumpanya daha ¢ok “Seckin Tiyatro” olarak
goriilebilecek klasik yapitlar ile halk tiyatrosu olarak tanimlanabilecek ve kuruldugu
bolgeye hitap oyunlar1 da ayni potada eriterek farkli bir tiyatro anlayisinin miimkiin
olabilecegini kanitlamislardir. “Diktat-Dido ve Eneas”, “Infazc1”, “Trainspotting” gibi
marjinal ve Diinya‘da ses getiren oyunlarin yani sira “Kuslar Meclisi”, ”Murtaza”,
”Semaver ve Kumpanya” ve “Mem ile Zin” gibi yerel seyircinin olduke¢a asina oldugu
ve tabiri yerindeyse eglendirirken diislindiiren oyunlariyla da perdesini agmistir (Kilig,

2011, s. 63).

Selen Korad Birkiye tarafindan yazilan ve 2008 yilinda yayimlan “ikibinli
Yillarda Tiirk Oyun Yazarlig1” makalesinde ise Semaver Kumpanya’nin sahneledigi

oyunlar1 ve reji tislubunu belirledigi yontemleri su climlelerle anlatmigtir:

Bu yil 10. Kurulug yildoniimiinii kutlayan Semaver Kumpanya, gecen siirede gocuk
oyunlar1 dahil 12 oyuna imza atmistir. Orhan Kemal’in romanindan uyarlanan Murtaza;
Max Frisch'in Bay Biedermann ve Kundakgilar adli oyunundan Yavuz Pekman’in
uyarladig1 Siileyman ve Obiirsiiler, Sait Faik’in eserinden uyarlanan Semaver Kumpanya
, toplulugun repertuvar ilkesini “s6zii olan” ya da edebi degeri bulunan eserlerden yana
gostermektedir. Trainspotting, Chamaco, Infazc1 gibi iilkemizde daha ©6nce
sahnelenmemis yabanci oyunlara da yer veren tiyatronun yerli oyun tercihleri, daha ¢ok
diinya goriislerini yansitan uyarlamalarla sekillenmektedir. (Birkiye, 2008, s. 6)

Yenl !ruplar ve mekanlar

Mimar Sinan'l bir grup geng tarn-
findan kurulan ve simdiden kendi
yazdiklan g oyunia izleyici kargisin-
da olan Stidyo Drama Toplulugu,
Koksal Englir, Yildurny Sahinker, Ner-
gis Cornker'y: bir araya getiren Tiyat-
ro Sivah-Beyaz, Inl Kasapohu'nun
yeni yilda perde diyecek Semaver
Kumpanya adina Cevre Tiyatrosu'nu
10 yilbigna kiralamass ve Taksim'e
yeni bir sahne kazandirmasinin yan
sira, farkh alanlardaki atélye galiy-
malanyla da yagayan bir tiyatro me-
kini olmaya aday Maya Sanat
2001 in glilimseten gelismeleri ol
du

Gorsel 3.1. Cumhuriyet Gazetesi Kiiltiir Haberi, Cumhuriyet Gazetesi — 30 Aralik 2001 Pazar
Giinii, Kiiltiir Sayfasi’ndaki Haberinden Alinmistir. (sayfa 15)
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Semaver Kumpanya, ‘Hali¢c’in Ote Yaninda Tiyatro® diyerek, Ekim 2012’de, sehrin
merkezinde toplanan kiiltiir-sanat etkinliklerini Is11 Kasapoglu’nun 6nderliginde
Kocamustafapasa’daki Cevre Tiyatrosu’na tasiyalt 15 yil olmus. Tiyatro sevgi ve
saygisindan, toplumsal ve sanatsal bakis acisindan, ilerici tiyatro anlayisindan 6diin
vermeksizin, sponsor ve finansor destegi olmadan, sadece makul fiyatlarda bilet satarak
ayakta kalinan, bilingli ve iist diizey metinlerin se¢imiyle birbirinden ilging, 6ncti, ayriksi,
hemen hepsi birer tiyatro olayma doniismiis 15’in tizerinde oyunun sahnelendigi 15 koca
yil” (Mitrani, 2017).

Yukaridaki yazidan da goriildiigii iizere Semaver Kumpanya bulundugu bolgede
tiyatro oyunlar1 sahneleyerek entelektiiel bir ortam yaratmanin otesinde kiitiiphanesi,
diizenledigi kurslar ve alternatif gosteriler ile tiyatro ekibi anlayisina farkli ve ovgiliye

deger bir bakis agis1 getirmistir.

Oncelikle Semaver Kumpanyanin faaliyet gosterdigi Cevre Tiyatrosu’nun
bulundugu pasajda kurdugu bir kiitiiphane mevcuttur. Kendi internet sitelerinde de
belirttikleri lizere tiyatroya dair kuramsal kitaplarin, oyun metinlerinin ve Fransizca ile
Ingilizce metinlerin oldugu kiitiiphaneleri herkese aciktir. Erdogan Mitrani’nin yazdig
haberde, kiitliphanenin kullanimini su sozlerle dile getirmektedir: “Oyundan 6nce bir
kosesinde gencecik bir delikanlinin ustaca piyano caldigi, cok zengin bir tiyatro
kiitiiphanesi igeren fuayesine girmek bir kitap kurdu i¢in ¢ok heyecan verici.” (Mitrani,

2017).

Tiyatro merkezi olmanin yaninda bir egitim merkezi olarak da ¢alisan Semaver
Kumpanya tiyatro kurslar1 ve Giizel Sanatlara Hazirlik kurslar ile ¢cok sayida tiyatro
oyuncunun da profesyonel ya da amator diizeyde yetismesine olanak tanimustir. Ozellikle
bulunduklar1 semtten genglerin katilimi ile zamanla daha genis bir kitleye ulasan
kurslarda ¢ocuklar, gencler ve yetiskinler olmak {izere ii¢ farkli asamada tiyatro kurslar
ise 2018-2019 sezonunda da devam etmektedir. Zamanla ortaya g¢ikan “Semaver
Kumpanya Ciraklar Grubu” ayn1 zamanda kendi biinyesinde yetistirdigi bu oyunculari da

sahneledigi oyunlarda gorevlendirmektedir (Kilig, 2011, s. 93).

Semaver Kumpanya’da sadece oyun sahnelenmiyor. Bir yandan egitim merkezi olarak
¢alisiyor, bir yandan Karina Cheres 6nderliginde kukla ve kukla oyunlar1 yaparak bu
gelenegi yasatma ugrasi veriyor, bir yandan da salonunu sanat merkezi olarak kullaniyor
(Mitrani, 2017).

Bunun yaninda Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun en énemli kollarindan birisi olan
kuklay1 hem yetiskin hem de ¢ocuk oyunlarinda siklikla kullanan Semaver Kumpanya bu
alanda birgok atolye ¢alismasi da diizenlemistir. Kuklanin ve maskenin tiyatronun temel

unsurlar1 olmasindan hareketle bu alana da ciddi egilimleri olmustur. Dogu ve Bati
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Tiyatrosunda kullanilan maske ve kukla yapimlart ile kullanimlarina dair agtiklar
uluslararasi atolyeler ile birbirinden farkli kesimlerin egitim almasi saglanmistir (Kilig,
2011, s. 102). Ayn1 zamanda yine Semaver Kumpanya’nin kurulusunun temelinde olan
Halk Tiyatrosu o6rneginin Bati’daki en 6nemli temsilcisi “Commedia Del Arte”

tiyatrosunu anlatan atdlye ¢alismasi da son yillarda yapilan diger atolyeler arasindadir.

Semaver Kumpanya genel anlamiyla “kolektif” bilingle yola ¢ikmis, bu bilingle
varligini hala siirdiiren 6nemli bir tiyatro olusumudur. Tiyatro diinyasina ¢cok sayida farkli
reji ve yeni oyuncular kazandiran Semaver Kumpanya ayni zamanda Bati Tiyatro
gelenegi ile Geleneksel Tiirk Tiyatro anlayisini ayni1 potada basariyla eriten bir tiyatro
yapilanmasidir. Operadan kuklaya, dramatik metinlerden geleneksel oyunlara, atdlye
caligmalarindan kurslara kadar genis bir yelpazede varligmi siirdiiren Semaver

Kumpanya yaklasik 17 yildir ¢ok sayida oyun sahnelemistir.

3.1.2. Semaver Kumpanya’nin Sahneledigi Oyunlarin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu

Baglaminda incelenmesi

Semaver Kumpanya, tiyatro anlayisina farkli bir alternatif kazandiran, sahneledigi
oyunlarla her kesimden seyirciye hitap etmeyi amaglayan bir hedefle yola ¢ikmuistir.
Internet sayfalarindan da goriilecegi iizere “Hali¢’in Ote Yaninda Tiyatro” sloganiyla
O0zdeslesen sahneleme anlayislarinda kolektif bir biling yatmaktadir. Yine kendi
sayfalarinda paylastiklari: “Semaver Kumpanya,; oyuncusu, yonetmeni, dramaturgu, oyun
yvazari, ¢evirmeni, miizisyeni, organizasyon sorumlusu, isik tasarimcisi, gise sorumlusu,
kantincisi ve onu ¢evreleyen seyircileriyle, tiyatronun kolektif bir sanat oldugu
gergekligini kumpanya yaklasimiyla net bir bicimde ortaya koymaktadir” ciimlesinde de

bu amag¢ vurgulanmaktadir.

Meraklis1 i¢in tekrar olacak; Sait Faik’in “Semaver” ve “Kumpanya” baglikli
dykiilerinden adin almug bir tiyatro toplulugu Semaver Kumpanya... Ulkemizin dinamik,
yeniliklere agik ve cesur birkag tiyatro grubundan biri olarak tanimlaniyor (Demirkol,
2012).

Semaver Kumpanya bu arastirmanin da konusunu olusturmasindan hareketle
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ile Bati Tiyatrosunu kendine has bir iislupla birlestirerek

cagdas bir anlayis yakalamaya calismaktadir. Bununla birlikte hem tiyatrolarinin
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bulundugu semtteki ve yasadiklar1 cografyadaki tiyatro beklentisine karsilik vermek hem
de Diinya literatiiriinde 6nemli oyunlar1 yerli seyirciyle bulusturmak adina birbirinden

farkli rejilerle ve metinlerle sahne agmaktadir.

Ancak Semaver Kumpanya’nin temel hedeflerinden birinin, belki de en
onemlisinin Halk Tiyatrosu anlayisini yeniden ve daha giiclii bir sekilde canlandirmak
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Seyircinin keyif alacagi, halk tiyatrosu mirasinin
izlerinin goriilecegi oyunlar sik sik sahnelerinde gostermektedirler. Ayn1 zamanda klasik

Bat1 Tiyatrosu eserlerini de yine Geleneksel 6gelerle sahneye tasimaktadirlar.

Ozellikle minimal tiyatro anlayis1, aksesuar ve kostiimde yogun kullanim ile her
yerde tiyatro yapabilme anlayisint da cergeve sahnenin disina ¢ikmak adina
kullanmaktadir. Bati Tiyatrosunun Kuslar, Cimri gibi klasik metinlerini kendi
tisluplarinda yorumlamalari, Commedia Del Arte gibi Bati Halk Tiyatrosu 6rneklerini
diizenledikleri atdlyelerle bu cografyaya tasima cabalar1 ve operadan kukla gosterilerine
kadar ¢ok farkl tiirleri sentezleme amaglar1 ise Semaver Kumpanya’y1 birgok ddeneksiz
tiyatrodan farkli kilmaktadir. Ayrica gezici tiyatro anlayisi ile kukla, mask, miizikli
oyunlar ve grotesk makyaj kullanmalar1 da yine Geleneksel Tiirk Tiyatrosu anlayisinin

gliclii izleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. (Kilig, 2011, s. 72)

Semaver Kumpanya’nin sahneledigi klasik eser yorumlamalarindan uyarlamalara,
yeni metinlerden opera ve kukla ile vodvil gibi birbirinden bagimsiz ve farkli tiirde
oyunlar sahneye koymustur. Bu oyunlar ve genel bilgileri ise asagidaki listede
belirtilmistir.

e Semaver ve Kumpanya (Sait Faik Abasiyanik’in eserinden Yavuz Pekman
uyarlamasiyla)

e Siileyman ve Obiirsiiler (Max Frisch oyunlarindan Yavuz Pekman
uyarlamasiyla)

o Iinfazc1 No:14 (Misirh Yazar Adel Hakim’in yazdig: tek kisilik oyun)

e Resmi Gegit (Loula Anagnostaki’nin yazdig1 oyun)

o Icerdekiler (Melih Cevdet Anday)

e Cimri (Moliere)

e Kauslar (Aristophanes)
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e Aksam Yemegi (Herman Koch'un aymi adli romanindan Kess Prins
uyarlamasiyla)

e Bir Tutam Hayat (Yavuz Pekman)

e Metot (Jordi Galceran)

e Cesaret Ana ve Cocuklar: (Bertolt Brecht)

e Onikinci Gece (W. Shakespeare)

e Firtina (W. Shakespeare Oyununun Modern Uyarlamasi)

e Murtaza (Orhan Kemal)

e Memile Zin (Anonim, uyarlama)

e  Magrur Fil Oliileri (Yazan: Hakan Tabakan)

e  Veriler (Arthur Miller)

e Titus Andronicus (W. Shakespeare)

e Trainspotting (Irvine Welsh romanindan Harry Gibson uyarlamasiyla)

e Lursin Sokag: Cinayeti (Eugene Labiche’nin yazdig1 oyun)

e Dido ve Aeneas (Opera Tiiriinde)

e Chamaco (Abel Gonzalez Melo)

e Bir Infazin Portresi (Howard Parker)

Cocuk Oyunlar

e Pirlatadan Bal (Aziz Nesin dykiisiinden uyarlama)

e Nasreddin Hoca

e Deniz Kiz1 (Andersan’in Deniz Kiz1 Masali’ndan Uyarlama)

e Varyemez (Moliere’in Cimri eserinden uyarlama)

e Memo’nun Onlemez Yiikselisi (Ernst Wenstrom'in ‘Benim Kiigiik
Ugkagiteim’ dykiisiinden uyarlama)

e Bir Varmis Bir Yokmus (Kukla Oyunu)

e  Masal icinde Masal (Is1l Kasapoglu’nun yazdigi Kukla Oyunu)

e Masal icinde Masal (Is1l Kasapoglu)

e Paki ve Sevgi Cicekleri (Volkan Sar16z)

e Cok Yasa Diinya (Volkan Sar16z)

e Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler (Grimm Kardesler)
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3.1.2.1. Oyun Ozetleri ve Semaver Kumpanya Yorumu

Giliniimiiz Cagdas Tiirk Tiyatrosu igerisinde yazilan, yorumlanan, uyarlanan ve
sahnelenen oyunlarda Geleneksel Tirk Tiyatrosu’nun temel 6gelerinin kullanilmasina
yonelik bu calismanin ana konusunu Semaver Kumpanya’nin sahneledigi oyunlar
icermektedir. Calismanin Onceki boliimlerinde detaylariyla agiklanan 6geler ve bu
ogelerin Semaver Kumpanya yorumlarinda ne dlglide yansidigi yedi oyun iizerinden
degerlendirilecektir. Bu oyunlar sunlardir: “Infazc1 No :14”, “Resmi Gegit”, “Cimri”,
“Kuslar”, “Semaver ve Kumpanya”, “Siileyman ve Obiirsiiler” ile ¢ocuk oyunu olan

“Masal I¢inde Masal”.

“Infazc1 No:14” oyunu Misirh yazar Adel Hakim tarafindan yazilan ve bir i¢
savas gergegini anlatan zamansiz ve mekansiz olarak ele alan, herhangi bir iilkede veya
zamanda gecebilecek evrensel bir oyundur. Diinya’nin bir¢ok cografyasinda var olan ve
hala devam eden i¢ savas gergegini ele alan oyun tek kisiliktir. Savaglarin bireysel
yikimlarii, diine kadar aymi sokaklari paylasan insanlarin diigmanligim1i ve bu
diismanlhigin vardigr insanlik disi durumlari ele alan oyunun Semaver Kumpanya
yorumunda kullanilan mekan yorumu ilgingtir. Seyircinin kulisten sahneye girerek,
yaklasik seksen kisilik bir kapasite ile izledigi oyun, seyirci koltuklarinin arasinda
gegmektedir (Orak, 2008, s. 45).

Gorsel 3.2. “Infazc1 No: 14” Oyunu — Semaver Kumpanya Rejisi

Siradan bir insanin vahsi bir sucluya doniismesini anlatan Infazer No:14 oyunu,
izbe bir mezarliktaki adamin uzun siiren kazi islemiyle acilir. Siradan, hatta oyunlarini
bile masum seylerden secen mutlu bir ¢ocugun zaman igerisinde nasil kotiiliiglin

karanligina gémiildiigiiniin anlatisidir. Silahlarin oyuncak gibi kullanildigi bir diinyada
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ilk zamanlar bir oyun gibi baglayan silahla ates etme eylemi zamanla hayatta kalmak icin
cirkin seyler yapan bir adamin pismanligina doniisiir. Ancak yasanan pismanlik, biitiin
giizel seylerin yok edilmesinden sonra, bu suca ortak olmus kotii bir karakterin de
hikayesidir. Yaptig1 eylemlerle kotii, ancak bulundugu diinyanin onu bu hale getirdigi

Infazc1, kétiiliige ve cirkinlige teslim olmustur.

Gorsel 3.3. “Infazc1 No: 14” Oyunu — Semaver Kumpanya Rejisi

Ulkelerinde baslayan silahli ¢atismalarin zamanla genisledigini, evinde saklanan
adamin bu girdabin icinde nasil sikistigini hissettiren Infazer No: 14 oyununda
kahramanin temel bir sorusu vardir: “Nasil hayatta kalacagim?” Iste oyun, bir canlinin en
temel icgiidiisii olan hayatta kalmak ile iyi duygularimi kaybedecek kadar kotiiliik
yapmasinin arasindaki o bigak sirti duruma nasil gelindigini, neler yasandigini ve
sonuglarinda nasil bir c¢irkinlik yarattigini gozler Oniine sermektedir. Artik o kadar
kimliksiz bir adama doniismiistiir ki devletin ona verdigi kimlik hi¢bir anlam ifade
etmemektedir. Yasamanin aslinda ne oldugunu, i¢inde bulundugumuz diinyanin buna izin
vermedigi savas gibi yikicit durumlar elestiren oyun gerek atmosferi gerek rejisi gerekse

anlatim yontemleri ile sert bir oyundur.

Insan varolusuna dair karamsar bir hikdye olan “Resmi Gecit” oyunu, Loula
Anagnostaki isimli Yunanli yazara aittir. Zoi ve Aris isimli iki kardesin dort duvar
arasinda, dis diinyadan tiimiiyle izole bir sekilde gecirdikleri yasamlarinin bir anda
degismesini anlatan oyun, distopik 6geler icerse de aslinda baski rejimi altindaki iilke
gercegini fonda kullanmaya devam eder. insanlarm birbirini siirekli d1diirdiikleri, siddetin
katlanarak arttig1 dis diinyanin yikimi ¢ok gegcmeden kendi hayal diinyalarinda yasayan
Zoi ve Aris’i de etkileyecektir (Anagnostaki, 2006, s. 55-96).
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Resmi Gegit, oyuna da adin1 veren ve her yil yapilan bir gecis torenini bekleyen
iki kardesin rahatsiz edici diinyalarin1 anlatirken ayni zamanda giiniimiiz insanlarinin
yasadig1 trajik ve c¢aresiz duygulara da tercliman olmaya calisir. Zoi, siirekli bir eylem
icindedir yani 6rgii 6rmektedir. Sonsuz ve amagsiz bir eylemin arkasina saklanan Zoi’nin
aksine Aris merakli ve hareket halindedir. Ge¢mis ve simdi arasinda sikisan iki kardes,
dis diinyanin ufak bir 6rnegidir aslinda. Gelecege dair bir amaglar1 ya da hayalleri
olmayan insanlar, saklanarak ve izole olarak dis diinyadaki kotiiliiklerden, baskidan
kurtulacaklarim1 ~ zannetmektedir. Oyun, basim1 kuma gomen toplumlarin

caresizliklerinden bir kesit gibidir.

Gorsel 3.4. “Resmi Gegit Oyunu” Semaver Kumpanya Rejisi

Semaver Kumpanya, 2009 yilinda Serkan Keskin’in yonetmenliginde sahneledigi
Resmi Gegit oyununu, klasik sahne algisinda ve aslina uygun olarak kapali bir odada
gecirmektedir. Sikismislik ve izole yasam hissini biitliin oyun boyunca koruyan yorumda

dordiincii perde yani Klasik Dramatik Yap1 kullanilmistir.

Romali komedya yazari Plautus’un “Comlek” oyununun klasik bir yeniden
yorumu olan “Cimri”, Moliere tarafindan yazilmis, Bat1 Tiyatro geleneginin neredeyse
en ¢ok bilinen ve sahnelenen komedi oyunlarindan birisidir. Bir burjuva elestirisi olan
oyun, Harpagon ismindeki zengin ve cimri bir adamin daha fazla para kazanmak ve
servetine servet katmak i¢in ¢ocuklarini daha zengin insanlarla evlendirme ¢abasini ve bu
cabanin sonunda gelisen olaylar1 anlatmaktadir. Ayn1 zamanda Comlek oyundaki temel
“bir sandik altinin kaybolma” hikayesini de yan 6ykii olarak ele alan oyun yanlhighklar

komedyasi olarak kurgulanmistir (Moliere, 2016, S.36).
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Tansu Biger’in yonetmenliginde 3 sezondur Semaver Kumpanya tarafindan
sahnelenen Cimri oyunu genel anlamda klasik hikayeye bagli kalmakla birlikte oyunun
trajik olan yoOniinii 6n plana alir ama komedi yanin1 da es gegmez. Bir bakima “ciddi bir
komedi” olarak degerlendirilebilecek oyun kisilestirme ve oyunculuk yorumu olarak

Geleneksel Tiyatrodan izler tagimaktadir.

Kimdir bu Cimri? Gergekten de dedikleri kadar acimasiz, katt yiirekli, pinti ve koti
miidiir? Nasil bir sey olurdu boylesi bir insanla yasamak? Bir aile iizerinden topluma
odaklanarak insani ve onun insa ettigi diizenin isleyisini sorgulayan Moliere’in
sordurdugu bu sorulara Semaver Kumpanya kendi yorumuyla cevap ariyor. Moliere’in
sahneye tabilik getirme ¢abasinin iiriinii olan iinlii komedyast, giildiirmekten alikoymayan
bir ciddiyetle seyircinin karsisina ¢ikiyor (Ercan, Zorunlu Sahne).

Gorsel 3.6. “Cimri” oyunu, Semaver Kumpanya Rejisi

Antik Yunan Komedya yazari olan Aristophanes’in bir sistem elestirisi olan
“Kuslar” oyunu, baris icinde yasamak umuduyla Atina’dan kagarlar ve kuslarin hiikiim
stirdiigii bir bolgeye gelirler. Burada, kuslarin hiikiimdarliginda yeni bir diizen kurmak

icin kuslar krali Tereus ve digerleriyle anlasma yapmasini ve bu durumun tanrilart
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rahatsiz etmesi tizerine kuruludur (Aristophanes, 2010, s. 77-166). Baska bir diinyanin ve
diizenin miimkiin olabilecegini kuslar ve tanrilar {izerinden ele alan oyun 2015 yilinin
Subat ayinda seyircisi ile bulusmustur. Yaklasik 2500 yillik bir antik metni modern bir
yorumla sahneleyen Semaver Kumpanya, oyunun atmosferini grotesk 6geler kullanarak
daha distopik ve rahatsiz edici bir derinlige ¢cekmistir. Ayni zamanda komedi 6gesinin
daha 6n planda olan oyunun Geleneksel motiflerle pekistirilmis olmast da Kuslar

oyununu daha farkli bir yorumla izlemeye olanak saglamaktadir.

Gorsel 3.8. “Kuslar” Oyunu, Semaver Kumpanya Rejisi

“Semaver ve Kumpanya” oyunu, Sait Faik Abasiyamik’in ayni isimli
Oykiilerinden Yavuz Pekman tarafindan uyarlanmig bir tiyatro oyunudur. Kumpanyaya
ismini de veren oyun, 1940’11 yillarin savas ve yoksulluk i¢indeki ortaminda gecen, “Her
seye ragmen tiyatro” diyen bir kumpanyanin miicadele ve umut dolu Oykiisiinii

anlatmaktadir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun “oyun i¢inde oyun” mantiginin bir drnegi
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olan oyunda kurgu oldugu kadar Tiirk Tiyatro tarihinin igindeki gerg¢ek hikayelerin de bir
biitiiniidiir aslinda (Semaver ve Kumpanya, 2017). Oyunun acgiklamasindan sonra
Semaver Kumpanya’nin internet sayfasindaki su ciimleler de oyunun ve ayni zamanda

kumpanyanin kendi amaglarini anlatmaktadir:

Sait Faik Abasiyanik’in topluluga ismini de veren Semaver ve Kumpanya dykiilerinin bir
arada uyarlanmasiyla olusturulan oyun, bir yandan tiyatro tarihimizin gileli yolcular1 igin
bir sayg1 durusu, bir yandan da bu y1l on besinci yasini kutlayan Semaver Kumpanya’nin
dolu dolu yasanmis kendi seriiveni igin bir kutlama... Tarihin neresinde dururlarsa
dursunlar istedikleri i¢in savasan insanlara dair kii¢iik bir 6ykii...

Semaver ve Kumpanya, turneye gitmek isteyen ancak biit¢eleri olmayan, kendi
diinyalarinda da parasiz ve bir o kadar da hayalperest tiyatroculardan olusan bir
kumpanyanin hikadyesi anlatilmaktadir. Bir yanda kadin oyuncu eksikleri i¢in segmeler
yapan, diger yanda sahneleyecekleri oyun icin prova yapmaya calisan, 6te yanda da
maddi sikintilarini, dekor ve aksesuar eksiklerini gidermek i¢in ¢abalayan kumpanyaya
Ali isminde, babasi da eski bir tuluat¢1 olan ¢ayci da katilmak istemektedir. Sonunda para
bulunur, turneye c¢ikilir ancak hayal ettikleri gibi olmaz. Para kazanamayan, seyirci

tarafindan sahtekarlikla su¢glanan kumpanya yine de pes etmeye niyetli degildir.

Oyun boyunca Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun mirasini devam ettirmek isteyen
ama ayni zamanda batili tiyatroya da saygi duyan ve bu yeni tiyatro geleneginin varligi
altinda yok olmama savast veren tiyatrocularin c¢abasi biitin oyun boyunca
hissedilmektedir. Sosyo-ekonomik olarak Otekilerin, tabiri yerindeyse parasiz ama
hayalleri ugruna miicadele eden insanlarin kisisel c¢ikmazlarina, umutlarina ve
korkularma da yer veren oyun genel olarak bir komedi tadinda ilerlemektedir. Ancak
oyunun finali de dahil olmak tizere giildiirliyle es zamanli ilerleyen bir trajedi de oyunun

ana dinamikleri arasindadir.

Gorsel 3.8. “Semaver ve Kumpanya” Oyunu, Semaver Kumpanya Rejisi
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Semaver Kumpanya’nin, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en yetkin 6rneklerinden
birisi olarak gosterilebilecek oyun, neredeyse biitiin geleneksel 6geleri kullanmaktadir.
Oyun i¢inde oyun mantigi, dans ve miizige yer vermesi, mizah ve giildiiriiniin i¢ ice
gecmesi, kisilestirmedeki tiplestirmeler ile dekor ve kostiim kullanimi da Geleneksel

Tiirk Tiyatrosu’nun etkisindedir.

“Saik Faik demis; “Tiyatro demek; kardeslik demektir, erdem demektir, sevgi demektir”
diye... Biz, bir kere daha tekrar ettik... Tekrar ediyoruz... Tekrar edecegiz...” (Akt., Unal,
S. 2017).

Semaver Kumpanya’'nin incelenecek bir diger oyunu ise “Siileyman ve
Obiirsiiler” olarak sahnelenen bir uyarlamadir. Komedi tiiriinde bir oyun olan Siileyman
ve Obiirsiiler, toplumdaki yozlagmayi, yasanan sorunlara giderek artan duyarsizligi
igneleyici bir dille anlatmaktadir. Max Frisch oyunlarindan Yavuz Pekman tarafindan
uyarlanan oyunda, siirekli yangin ¢ikan sehirde, kendi evinin yanmamasi i¢in biitiin
anlamlart alan Siileyman’i traji-komik Oykiistinii ele almaktadir. Siileyman’in bencilce
davranmasina ve her tiirlii 6nlemi almasina ragmen iki kundak¢inin evine girmesine engel
olamaz. Bircok defa sahnelenmis oyunun Devlet Tiyatrosu sayfasindaki “yangin; insani,
toplumlar1 bekleyen bir tehlikedir” sozleriyle de oyunun katmanli diisiinsel yapisina

dikkat ¢ekilmistir. (Devlet Tiyatrosu, 2016)

Siileyman ve Obiirsiiler oyunu ayni1 zamanda insanin, hayattan ders almayisini aci
bir dille alaya almaktadir. Bitmek bilmeyen isteklerin, ¢cevresinde olup bitenlere kulak
tikayan insanlarin doymak bilmeyen hirsinin nelere yol acacagini oldukga farkli bir
hikaye ile anlatan oyunda Siileyman’dan hirsiz ve kundakgilara, evde g¢alisanlardan o
sehirde yasayan insanlara kadar herkes, hayatin biitiin uyarilarina kulak asmadan daha
fazlasina sahip olmak istemektedir. Siirekli istemek ve derinlesmek yerine yiikselmeyi

amaglayan insanlarin hazin sonu ise oyundaki gibi yok olmanin esigine gelerek olacaktir.
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Gorsel 3.9. “Siileyman ve Obiirsiiler” Oyunu, Semaver Kumpanya Rejisi

Semaver Kumpanya’nin Aysenil Samlioglu rejisi ile sahneledigi oyunda,
kumpanyanin kendi tarzina uygun bir anlayis benimsedigi gozlemlenmektedir. Dansin,
miizigin, tiplestirilmis oyun kisilerinin, grotesk bir makyaj, dans ve kostiim diizeninin
oldugu oyun, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu motiflerini yogun bir sekilde kullanmakla

birlikte oyuna modern bir yorum da getirmistir.

Bol miizikli, bol dansli, bol maharet, bol kahkahali yeni oyun, ilk gece dort yiiz kisilik
salonu hinca hing dolduran seyircinin begenisini kazandi. ‘Siileyman’ Nisan ve Mayis
aylarinda Istanbul Cevre Tiyatrosu’nda ve Tiirkiye’nin cesitli illerinde devam edecek
(Ntv Sanat, 2005).

Cocuklar i¢in yazilmis bir oyun olan “Masal Icinde Masal”, Isil Kasapoglu
tarafindan yazilmistir. Birgcok masaldan ve hikdyeden yapilan bir derleme olan oyunda
hayal giiclinlin enginliginde bir dykiileme mevcuttur. Dogu Tiyatrosu’nun ve Geleneksel
Tiyatronun en Onemli Ogelerinden birisi olan kuklayi, anonimlesmis hikayeleri ve
masallari, anlaticiyr kullanan oyunda birgok 6ge ile zengin bir anlatim mevcuttur. Yine
bir anlat;, gdstermeci tiyatro geleneginin uzantisi olarak, Masal Iginde Masal oyunu,
sahnede somut bir illizyon yaratmak yerine diis giicliniin kullanilmasimi 6n planda

tutmaktadir.
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Gorsel 3.10. “Masal Iginde Masal” Kukla Oyunu, Semaver Kumpanya Rejisi

Masal I¢inde Masal oyunu, adindan da anlagilacag: iizere ana dykiiye bagh yan
Oykiilerden olusan ve oyun i¢inde oyun mantig1 ile kurgulanmis bir oyundur. Oyunun ana
Oykiisii su sekildedir: Sahip olduklarindan ve isinden memnun olmayan Mavi Su isimli
bir tas ustast, her seyi yapabilen bir Cin’den dilekte bulunur. Amaci en giiclii ve yenilmez
olmak isteyen Mavi Su 6nce Giines olur. Giines’in giiciiniin keyfini stirerken bir bulut
tarafindan engellenince bu sefer asil giiciin bulut olmaktan gececegini diisiliniir. Ancak bir
rlizgar, bulut olan Mavi Su’yun giiciinii engelleyince doyumsuzlukla bu sefer riizgar
olmayu1 ister. Riizgar da olsa, kasirgalar da estirse koca bir dagi yerinden oynatamaz ve
ona maglup olur Mavi Su. Sonunda bir dag olursa, onu kimsenin yenemeyecegini
diistinerek son bir istekte bulunur. Cin, Mavi Su’yu bir daga ¢evirir. Ancak bir anda bir
demirci ustasinin gelip dagi kazmasindan sonra anlasilir ki Mavi Su bagladig1 yere gelmis

ve asil giiciin kendi sahip olduklarindan geldigini anlamistir.

Ayrica ana Oykiiniin i¢inde, Cin’den her bir isteginin yerine gelmesi i¢in Mavi Su
karakterinin anlattig1 birbirinden bagimsiz hikayeler de vardir. Bir Kirlangi¢ ile Cocuk,
gercekten sevgiyi bilenlerin sofras1 ve engellerle dolu bir yolu ge¢mek i¢in yarisma
diizenleyen padisahin hikdyesi gibi, ana konuya hizmet eden, baglantis1 olan yan

hikayeler de oyun igerisinde yer almaktadir.

Genel olarak yukarida ana hatlariyla konular1 ve Semaver Kumpanya tarafindan
secilen yorumlari verilen oyunlarin 6zellikle Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6gelerini ne
Olciide kullandigr bundan sonraki bagliklarin altinda ayrintilariyla incelenecektir.
Ozellikle giiniimiiz tiyatrosunun 6nemli 6zel gruplarindan birisi olan Semaver
Kumpanya, batili ya da geleneksel oyunlarin i¢inde oldugu genis bir oyun yelpazesine

sahiptir. Cagdas Tiyatro’nun iyi ve basarili bir 6rnegi olan Semaver Kumpanya, modern
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bir tiyatro toplulugu olarak Geleneksel Tiyatro’yu nasil kullanmis, hangi dgelerini nasil
bir iislupla sahneye tasimis, bunlar incelenecektir. Ozellikle komedi oyunlarini segen,
oyunlar1 grotesk dgelerle zenginlestiren, dans ve miizigi siirekli kullanma yonelimindeki

Semaver Kumpanya ve sahneledigi oyunlar bir model olarak degerlendirilecektir.

3.1.2.2. Oyunlarda Kullanilan Epik Ogeler

Epik tiyatro temel olarak, sanatin bir burjuva ya da soylu tekelinde olmasini degil,
halkin i¢inde bulundugu toplumsal kosullar1 farkina varmasi ve bunu doniistiirmesi i¢in
bir ara¢ olarak ele alinmaktadir. Sanati, seyircinin elestirel yoniinii kullanmasi i¢in bir
kap1 olarak goriir. Oyunlar genel olarak epizot denilen parcalar halinde kurgulanir ve
biitiinliikte bir neden-sonug iligkisi aranmaz. Oyun kisileri ise toplumsal gestus
kaliplarina uygun olarak davranan, Geleneksel Tiyatro’daki tiplemeye yakin 6zellikler
barindiran kisilerdir. Oyunu izleyen seyirci, oyun i¢inde bir oyun mantigindan
haberdardir ve yaratilan illiizyonun i¢ginde olmaz. Gostermeci tiyatro olarak tanimlanan

ve illiizyonu yaratan dordiincii duvarin olmadigi oyunlardir (Nutku, 1977, s. 107-109).

Semaver ve Kumpanya oyunu anlatim bi¢imi olarak genel anlamda klasik
dramatik yapinin temel 6gelerini kullanmaktadir. Dérdiincii duvar ve illiizyonu yaratan
bir oyun olan Semaver ve Kumpanya’nin sahneleme yontemlerinde, dekor degisimlerinde
ve miizik-dans kullaniminda Geleneksel Tiyatro’nun 6zelliklerini gormek miimkiindiir.
Ozellikle sahne gegisleri ve prova ya da oyuncu se¢meleri yapilan boliimlerde, bazi oyun

kisilerinin seyirciler arasina inmesi epik tiyatroya dair ufak detaylardir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun yani gostermeci bi¢imin en Onemli oyun
bi¢imlerinden birisi olan “oyun i¢inde oyun” mantifi da Semaver ve Kumpanya
icerisinde siklikla kullanilmaktadir. Bunlara 6rnek olarak “Hamlet” oyunundaki Mezarci
sahnesindeki Hamlet tiradinin oldugu sahne, “Cimri” oyunundaki ufak bir sahne
gosterilebilir. Bu kisa oyun i¢indeki oyunlar ayn1 zamanda Bati Tiyatrosunun en yetkin
ornekleridir ve tiimiiyle metne dayali oyunlardir. Dogaglamanin olmadig1 bu metinler,
tuluat yapmaya c¢alisan bir grup kumpanya iiyesinin en yetkin bicimde sahnelenmesi de
yeteneklerini gdstermek acisindan dikkat cekicidir. Oyun i¢inde oyun mantiginin bir
diger 6rnegi de bu kumpanyanin, turnede sahneleyecegi oyunlarin provalarini aldiklar

veya gercekten oyunlarini sahnelemelerini gosterdikleri boéliimlerdir. Bir komedi
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oyunundan kantoya, toplu dans ve miizik gosterilerinden kisa tekrarlara kadar oyun iginde

oyun mantiginin biitiin oyuna sindirildigini gérmek miimkiindiir.

Kisilestirmede Epik Tiyatro’nun “gestus” modeline ¢ok bagli kalmayan Semaver
ve Kumpanya oyununda biitlin oyun kisileri tiplemelere dayali komedi ve trajedi
unsurlarim1 kullanmaktadirlar. Epik bir oyunun epizotlara ayrilma ve biitiinliikte bir
neden-sonug iligkisine bagli olmama kurali bu oyunda goriilmemektedir. Oyunda
boliimlemeler kullanilmis, pargali bir anlatim vardir ancak bu klasik dramatik bir yapida

ilerlemektedir.

Aristophanes tarafindan yazilan ve yaklasik 2500 yillik bir komedya olan Kuslar
oyunun, Semaver Kumpanya tarafindan yorumlanmasinda en dikkat cekici ozellik,
oyunun dramatik bir yapida olmasina ragmen epik tiyatro anlayisi ile sahnelenmis
olmasidir, denebilir. Gostermeci tiyatronun biitiin 6gelerini kullanan Kuslar yorumunda,
seyirci siirekli olarak bir oyun izledigini farkindadir. Ornegin, oyunun girisinde miizikli
ve danshi gosteriden hemen sonra, Dionysos sahneye davet edilir ancak uyudugu anlasilir.
Kuslardan birisi olan oyun kisisi, roliinden siyrilarak seyirciye doner ve oziir diler. Bir
baska ornekte de Atina’dan kagan Umut ve Giiven ismindeki iki insan seyirciye, i¢cinde
bulunduklar1 durumu anlatirken digeri soze girerek; “Seyirci ile konustugunu farkinda
misin? Koskaca Antik Yunan oyununu yerin dibine soktun” der. Kisacast oyunun
basladig1 andan bittigi ana kadar seyirci, Aristophanes’in kuslar oyununu gostermeci bir
lisliipla sahneleyen oyunu izlediklerini farkindadirlar. illiizyon ya da dordiincii duvar,
belli anlarda kurulsa da her an yikilmaya miisait bir diyalog yapist kullanilmaktadir.

Seyirci her daim, oyunun bir 6gesi olarak kuslarin diyalog kurdugu konumdadir.

Oyun bir illiizyon yaratmadigi gibi, ayn1 zamanda Epik Tiyatro’nun “seyirciyi
toplumsal bir konuda rahatsiz etmek” bilincinde baglar ve sona erer. Adalet, 6zgiirliik,
esitlik gibi kavramlarin alt1 siirekli olarak cizilir. Hatta seyirci, oyun boyunca sorulan,
Ozgiirliige, adalete ve esitlige dair sorulara da ortak edilir. Ayn1 zamanda bir tip
derinligindeki oyun kisileri de Brecht’in bahsettigi toplumsal gestuslarina uygun hareket
ederler. Kuslar ve insanlar ile tanrilar arasindaki hiyerarsik diizen, giliniimiiz
toplumlarindaki temel sorunlara neden olan diizenle benzerdir ve oyun boyunca bu durum

vurgulanir. Oyun Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun izlerini de tagimaktadir. Gerek Epik
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Tiyatronun gerekse Geleneksel Tiyatrosunun mizahla elestirme olgusu Kuslar oyununun

biitiin detaylarinda kendisini hissettirmektedir.

Ancak Epik ya da Geleneksel Tiyatro’nun epizot lizerinden isleyen, neden-sonug
iliskisine bagli olmayan anlatim bigiminin yerine basindan sonuna akan, birbirine
nedensellikle bagli sonuglarin oldugu bir ana hikaye iizerinden ilerlemektedir. Oyun
metni yorumlandig1 ve ana hikaye disindaki neredeyse biitiin diyaloglar ile durumlar yeni
bir yorumla sahneye tasindigi i¢in, sahnedeki oyunun ne kadarinin dogag¢lama ne
kadarinin metne bagli oldugu anlasilmasa da genel anlamda yazili bir metne bagl
olduklarini sdylemek miimkiindiir. Bunlara ek olarak oyunda, siirekli olarak, farkli oyun
kisileri birer anlatic1 olarak karsimiza ¢ikar. Epik tiyatronun ve geleneksel tiyatronun
siklikla kullandig1 anlatict ve istenen duruma dikkat ¢ekmek icin anlaticinin o yonde

vurguyla hikayeyi anlatmasi da Kuslar oyununda siklikla kullanilmaktadr.

Infazer No: 14, Resmi Gegcit ve Cimri oyunlar1 ise Semaver Kumpanya’nin
incelenen oyunlar igerisinde epik 6gelere yer vermeyen oyunlari arasindadir. Cimri
oyunu, Moliere’in hikdyesine ve komedi anlayigina, klasik dramatik anlatima bagh
kalmaktadir. Resmi Geg¢it oyunu da kapali bir alanda, illiizyon yaratmaya yonelik bir
gerceklik algisiyla sahneye konulmustur. Oyun metni de klasik dramatik yapinin bir
ornegi olmakla birlikte kisiler, neden-sonug iligkisi ve yaratilan distopik diinya igerisinde

epik 6gelere yer verilmemistir.

Infazer No: 14 oyunun hikayesi de Cimri gibi kurgusu, kisilestirmesi, sahnelenme
yontemi tiimiiyle klasik dramatik kurguya sahiptir. Ancak oyundaki mekan kullanimi
klasik yontemlerin disindadir. Seyircinin sahneye alinmasi ve oyunun seyirci koltuklari
arasindaki bir mezarlik olarak kurgulanan tiim salonda ge¢mesi normalin disinda bir

sahneleme yontemi olarak dikkat ¢ekicidir.

Bir ¢cocuk oyunu olan Masal icinde Masal oyunu ise epik 6geler bakimdan
Semaver Kumpanya’nin en zengin oyunlarindan birisidir. Oyun 6ncelikle bir ana hikaye
ve ana hikayeyi besleyen, birbirinden bagimsiz yan hikayelerden olusan bi¢imsel bir
yapiya sahiptir. Ozellikle Dogu Tiyatrosu'nun ve felsefenin temel mantigi olan
“donglisel” anlayis, oyunun ana Oykiisiinde goriilmektedir. Mavi Su isimli oyun
kahramaninin istedigi giiciin ancak kendi oldugu zaman elde edebilecegini anlatan ana

Oyki, bir bakima basladigr yerde son bulmaktadir. Bununla birlikte Geleneksel Tiirk
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Tiyatrosu’nda siirekli kullanilan ve oyun iginde oyun mantiginin bir uzantisi olarak Masal
Icinde Masal oyunu da bu yapiin iyi bir rnegidir. Mavi Su her dileginden 6nce bir masal
anlatmak zorundadir ve anlattig1 masal canlandirilmaya baglaninca, ana dykii birakilarak

artik anlatilan 6ykii sahnede canlandirilmaya baslanir.

Masal icinde Masal oyunu elinde sopa olan ve Meddah anlatisindaki gibi bir
oyuncunun sahneye ¢ikarak “Bir varmis bir yokmus” diye bilindik masal tekerlemesini
sOylemesiyle baglamaktadir. Anlatic1 da Mavi Su da oyunda hem bir oyuncu, hem de bir
anlaticidir. Hatta oyunun ana dykiisiiniin sahnelendigi zamanlarda Mavi Su oyun kisisinin
roliinden ¢ikmasiyla illiizyon neredeyse yok denilecek kadar azdir. Mavi Su stirekli olarak
rolinden c¢ikarak seyircisi olan c¢ocuklarla konusmakta, onlari sorulariyla ya da
sakalartyla oyuna dahil etmektedir. Kostiim ve sahne degisimlerinin sahnede, illiizyonu
bozarak gerceklestirilmesi, kullanilan dilin de masal dis1 6gelerle dolu olmasi epik 6geler
arasinda gosterilmektedir. Kukla kullanimina yer verilen oyunda Atesbocegi ya da
Kirlangig gibi kuklalar, onlar1 canlandiran oyun kisilerinden bagimsiz degil, aksine

onlarin varlig1 yok sayilmayarak kisilestirilmektedir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun ve Epik Tiyatronun belirli ana 6gelerinin Semaver
Kumpanya tarafindan sahnelenen oyunlarda siklikla goriildiigiinii s6ylemek miimkiindiir.
Bati1 Tiyatrosu’nun benzetmeci, klasik dramatik yapidaki oyun bi¢iminden Dogu
Tiyatrosu ve Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun agik bigim 6zelliklerine kadar sahnelenen
oyunlarin genis bir yelpazeye yayildigin1 gérmekteyiz. Bazi oyunlarda epik 6geler agir
basarken bazi oyunlarda klasik yap1 agir basmakta, bazilarinda ise harmanlanmis bir

anlat1 bi¢cimi karsimiza ¢ikmaktadir.

3.1.2.3. Oyunlardaki Giildiirii Ogelerinin Incelenmesi (Dil-hareket)

Dilden ve hareketten kaynaklanan giildiirii, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun mizah
tiretmek igin kullandig1 en dnemli iki 6ge arasindadir. Ozellikle dil kullanimi, mizah
yaratmanin Gtesinde, toplumsal karsitliklari, iletisimsizlige dayali sorunlar1 gostermek
adina da etkili bir aractir. Klasik dramatik yapinin veya acik bigimin kullanildig: biitiin
oyunlarda, Tiirk Tiyatrosu i¢in dil, ayn1 zamanda toplumsal yapinin katmanlili§ina ve
renkliligine dayanmaktadir (Unlii, 2006, s. 200). Harekete dayali giildiirii de yine dil gibi

Geleneksel tiyatronun ana Ogelerindendir. Taklide, tekrara, orantisizlia, terslige ve
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ironiye bagli hareketler sahne tlizerinde giildiiriiyii yaratmak i¢in énemlidir (Eker, 2003,
S. 82). Oyunlarin biitiinlinde mizah1 kullanan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ve onun
etkisindeki Cagdas Tirk Tiyatrosu’nun bir 6rnegi olan Semaver Kumpanya oyunlarinda

dil ve hareket komigi siklikla kullanilan 6gelerden birisidir.

Traji-komik bir oyun olarak nitelendirebilecegimiz Semaver ve Kumpanya
oyunu gerek bicim gerekse icerik olarak dilden ve hareketten kaynakli giildiiriiniin en
yogun kullanildigr oyunlardan birisidir. Hareketten kaynaklanan giildiiriilerde diisme-
carpma gibi tekniklerden ziyade oyun kisilerinin, onlara yiiklenen tipleme 6zelliklerini
kullanarak giildiirti yarattiklart goriilmektedir. Oyunun miizisyeni Arif’in gdbegini
darbuka olarak kullanmasi ile turne oyunlarinin provalarinda karsimiza ¢ikan, kadin
kiligma girmis erkek figiirii 6rnek olarak gosterilebilir. Oyun kisilerinin hareketlerini,
yaptiklari taklitleri, danslar1 ve diyaloglarini abartarak giildiiriiyli olusturduklar1 Semaver
ve Kumpanya oyununda yine hareketli-duragan tiplemelerin karsitliklarina dayali

hareketler de komediyi olusturmaktadir.

Dilden kaynakli giildiirii ise oyunun basat Ogeleri arasindadir. Semaver ve
Kumpanya oyununda, kararinda kullanilan argo, karsilikli kisa ama komik atigmalar,
yanlis anlamalar ile kullanilan kelime oyunlari dilden kaynaklanan giildiirii igin
gosterilecek ornekler arasindadir. Oyun boyunca, trajik bir durumla dalga gecildigi, bir
oyun kisisinin digerini yanlis anladifinm1 ve atasdzlerinin veya bazi kelimelerin
carpitilarak kullanildigini gérmek miimkiindiir. Ayrica klasiklesmis Bati Tiyatrosu
metinlerindeki tiratlari, kendi tiplemelerine uygun bir abartiyla taklit etmeleri oyunda
kullanilmaktadir. Stare Hanim olarak karsimiza ¢ikan kadin oyuncu, kétii bir oyuncudur.
Konusma sanatinda oldukga beceriksizdir ve bu beceriksizligi ile bir tiradi canlandirirken

komik duruma diismektedir ancak kendisi bu komikligi farkinda degildir.

Gostermeci bir lislupla sahnelenen Kuslar oyunu, dil ve hareket lizerinden
giildiiriiyli yaratmada Geleneksel Tirk Tiyatrosuna has bir¢ok 6geyi kullanmaktadir.
Oyun, dilden kaynakl giildiiriide sikca karsilasilan deyimleri duruma gore kullanarak ve
argoyu oyuna dahil ederek bir giildiirii yakalamaktadir. Bununla birlikte Antik Yunan’a
has agir ve anlagilmasi zor siirsel dilin yerine, glinlimiiz Tiirkgesi kullanilan Kuslar
oyununda yapilan espriler de yine bugiiniin kodlariyla seyirciye sunulmaktadir. Modern

ve gostermeci bir yorum olan Kuslar oyununda ayni zamanda, farsa uygun bir metin
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oldugundan hareket komigine dayali sahnelerin de siklikla kullanildig1 goriilmektedir.
Kus formundaki oyun kisilerinin, taklit ettikleri kuslarin hareketlerini abartarak,
karikatiirize ederek hatta yer yer groteske kacan bir abartiyla yorumlamasiyla devinimi

yiiksek ve mizah dolu bir oyun ortaya ¢ikmustir.

Kuslar oyununda yine hareket ve dilden kaynakli giildiiriiniin saglamasindaki
abartiin yani sira taklidin carpitilmasiyla da giildiirii saglanmaktadir. Uziintiiniin,
Ofkenin, seving gosterilerinin, korkunun ve benzer durumlarin gosterilmesinde taklit bir
adim Gteye tasiir ve yapilan taglamaya uygun bir ¢arpitmayla giildiirii saglanmis olur.
Ancak dil ve hareket kullanimi sadece giildiiriiye degil grotesk Ogelere de hizmet

etmektedir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6gelerinin agirlikli olarak kullanildigi Siileyman
ve Obiirsiiler oyununda da dil ve hareketten kaynakl giildiiriiniin siklikla kullanldig
goriilmektedir. Oyunun hikayesi mizahtan beslendigi i¢in dilin ve hareket biitiinliigiiniin
tiplemeler iizerinden ilerledigini sdylemek miimkiindiir. Insamin dogasindaki ag
gozliligi, hayatta karsilastigi olumsuz durumlardan ders almayisini ironi kullanilan bir
dille anlatan oyunda abartiya, tekrara ve karsithiga dayali gildiiri 6geleri

kullanilmaktadir.

Gildiiriiniin saglanmasinda dil ve hareketten farkli 6geler de hem Geleneksel
Tiyatro da hem de Bati Tiyatrosunda kullanilmaktadir. Bir “Tére ve Karakter
Komedyas1” olarak goriilebilecek Cimri oyunu, ayni zamanda “Dolanti Komedyasinin”
da temel 6zelliklerine sahip bir klasik Bat1 Tiyatrosu komedya 6rnegidir. Tore ve Karakter
Komedyasi, komedya tiirleri icerisinde en yetkin tiirlerden birisidir ve insani,
yasamindaki uyumsuzluklar {izerinden degerlendirir. Bireyleri, toplumsal kimlikleri
tizerinden elestiren tore ve karakter komedyalarinda Bat1 Tiyatrosu i¢in en yetkin 6rnekler
Moliere’in komedyalaridir. Genellikle tip boyutunda kullanilan oyun kisileri Tore ve
Karakter Komedyalarinda psikolojik ve toplumsal bir derinlik de kazanmaktadir. Entrika
Komedyasi olarak da bilinen Dolant1 Komedyasi ise birbirine baglanmis ve i¢ ige gecmis
durumlardan olusan bir aksiyon iizerinden ilerlemektedir. Dolanti Komedyasini baglatan
kisilerin bazi tiplestirilmis Ozelliklerinden kaynaklanan kusurlaridir. Komedi, bu

diiglimlenen olaylardan ve ¢oziiliirken yasanan tesadiifi yanligliklardan beslenmektedir
(Nutku, 2001, s. 69-70).
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Yukardaki bilgiler 1s18inda Semaver Kumpanya’nin sahneledigi Cimri oyununu
degerlendirildiginde Moliere’in hikayesine bagli kalindig1 goriilmektedir. Oyun,
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun temel giildiirme 6gelerini neredeyse hi¢ kullanmaz. Bir
Tore ve Karakter Komedyasi olarak yorumlanan oyunda Harpagon’un asir1 cimri ve
paranoyak olusunun temelinde toplumsal diizendeki c¢arpikliklar yatmaktadir. Bir
karakter 6zelligi olmakla birlikte cimrilik ayni zamanda toplumsal bir paranoyanin da
sonucu gibidir. Oyun da tam bu noktada Harpagon’u ve g¢evresindeki kisileri bir insan

olarak psikolojik derinlikleriyle degil toplumsal kimlikleriyle elestirmektedir.

Incelikli bir giildiirme tekniginin oldugu Tére ve Karakter Komedyalarinda
oldugu gibi Cimri oyununda da abartili ya da karikatiirize edilmis tiplemelerle,
davraniglarla komedi saglanmaz. Harpagon’un cimrilikten kaynaklanan paranoyasi,
cocuklar1 Elise ve Cleante’nin korkakliklari, usak ve hizmetcilerin menfaatleri ugruna her
sOyleneni yapmalar1 gibi oyun kisilerinin karakterlerinden kaynaklanan hatalar komediyi

yaratmaktadir.

Cimri oyununun Dolanti Komedyasi olarak da i¢ ice gegerek diigiimlenen
aksiyonu oyunun bir komedi olarak daha da keyifli bir hal almasin1 saglamaktadir. Elise
ve Cleante’nin fakir insanlarla evlenmek istemeleri ancak bunu babalarindan saklamalari,
Harpagon’un her seyden habersiz, oglu Elise’nin sevdigi kiz Marianne ile evlenmek
istemesi ve biitiin bu olaylar1 engellemek isteyen oyun kisilerinin ¢abasi giderek icinden
c¢ikilmaz bir hal almaktadir. Seyircinin bildigi ama oyun kisilerinin farkinda olmadig: bu
entrikalar ve ortaya ¢ikan durumlar ile giildiirii elde edilmektedir. Oyun kisilerinin i¢inde
bulunduklar1 agmazlar1 ¢dzmek icin bir¢cok durumu yanlis anlamasi da giildiiriiyti
saglayan baska bir 6gedir. Bunlara ek olarak dil ve hareketten saglanan giildiirii de Cimri
oyununda kullanilmistir. Abartili hareket ve sozciik kullanimlar ile bunlarin stirekli

tekrarlanmas1 durumlarindan giildiirii saglanir.

Resmi Gecit oyunu bir komedi oyunu olmamasma ragmen karakterlerin
caresizliginden ve trajik durumlarindan kaynaklanan, seyirciyi huzursuz eden mizah
0gesi, oyunun geneline hakimdir. Karakterler Zoi ve Aris, yaslarina ve toplumsal
konumlarina uygun davranmazlar. Ikisi de, normal diinyaya gére sorunlu, cocuksu
yonlerini daha fazla kullanan, boylelikle gerceklerden kagmaya ¢alisan iki oyun kisisidir.

Bunu yaparken kullandiklar1 dil ve hareket biitlinii, komedi 6gesi olarak kabul edilemese
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de durumun ironisini ve trajedisini kara mizah 6gelerini kullanarak rahatsiz edici bir
giilimseme hissi yaratmaktadir. Oyun, karamsar ve umutsuz bir diinyay1 anlatirken

karakterler ve onlarin umutlar tizerinden bir ironi yaratmaktadir.

Bir ¢ocuk oyunu olan Masal Icinde Masal’da da giildiiriiniin, giildiiriirken
diisiindiirmenin kullamldig1 goriilmektedir. Ozellikle oyun kisilerinin abartil1 hareketleri,
karikatiirize edilmis danslar1 ve hareketleri ile oyun siirekli olarak dinamiktir. Bir gocuk
oyunu oldugu i¢in daha da abartili olan oyunculuklarda, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan
gelen ve dile dayali bir giildiirii 6gesi olan tekerlemeler de siklikla kullanilmaktadir.
Hareketten kaynaklanan giildiirii de ise tekrar, diigme, ¢arpma, sakarlik gibi kusurlar
goriilir. Bununla birlikte agik bicim Ozellikleri gosteren oyunda, oyunun kendi
gercekliginden ¢ikilmasina neden olan konusma 6rgiisii de ayn1 zamanda giilmeye sebep
olmaktadir. Bununla birlikte kullanilan masallarin i¢indeki ironi, mizah ve grotesk dgeler

de giilmeyi saglayan diger 6geler arasindadir.

Dil, hareket ve diger 6gelerden kaynaklanan giildiirii basliklarinda degerlendirilen
Semaver Kumpanya oyunlarinin bilyiik bir cogunlugunun komedi oldugu goriilmektedir.
Infaze1 No: 14 ve Resmi Gegit gibi trajik oyunlara yer veren Semaver Kumpanyanin
bircok kaynaktan beslendigi ancak Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun temel giildiirii
ogelerini de siklikla kullandigi, Kuslar klasik bir metni bile bu sekilde sahneye
koydugunu gormekteyiz. Sonug olarak Semaver Kumpanya’nin Klasik Bat1 Tiyatrosunun
komedyas1 ile Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun mizah anlayisinin bir sentezini yapmaya

calistiklar1 goriilmektedir.

3.1.2.4. Oyunlardaki Toplumsal Taslamalar ve ironi

Mizah yaratmanin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki en giiglii araclar hig sliphesiz
toplumsal taglama ve ironidir. Giildiirii yoluyla halkin, yonetimden intikam aldig:
Karagdz, Ortaoyunu gibi oyunlardaki elestirel yaklasim Semaver Kumpanya’nin biitiin
oyunlarinda siklikla goriilmektedir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan giliniimiize, Tirk
Tiyatrosundaki biitiin oyun kisilerinin, toplumdaki bir kesimi temsil etme alisgkanliginin
bir uzantisi olarak taglama ve ironi kullanma ile giildiirii saglanmaktadir (Unlii, 2006, s.

203-204).
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Toplumsal mozaikteki farkliliklardan kaynaklanan sorunlar, yonetimdeki
uygulamalarin yarattig1 sorunlar ile alinan yanlis kararlar, en zararsiz ama etkili bir
yontem olarak goriilen komedi ile kullanilmaktadir. Bu taglama ve ironi sadece yonetimle
ilgili degil halkin da i¢inde oldugu genis bir kitleyi kapsamaktadir. Seyreden kesimin yani
halkin hatalarin1 gésterme, onlar elestirme ve ders verme ile ahlaki anlamdaki yanlislar

gostermek de mizah yaratilirken kullanilan yontemlerdendir (And, 1985: 311-312).

Toplumsal taglama ve ironi ile mizah yaratilmasinin en 6nemli etkisi ise genel
olarak komediye dayanan oyunlarin basit bir gosteri olmanin Otesine ge¢mesidir.
Ozellikle Cumhuriyet sonras Tiirk Tiyatrosu’nda, yeniden canlandirilmaya calisilan ve
olumsuz elestiriler alan Tuluat tiyatrosunun, basit giildiirii 6gelerini kullanarak taglama
ve ironiden uzaklagmasi bunun en somut 6rnegidir. O halde oyunlardaki incelikli taglama
ve zekice kurgulanarak oyun Orgilisiine yedirilmis ironinin, Geleneksel Tiirk

Tiyatrosu’nun en gii¢lii tarafi oldugunu sdyleyebiliriz.

Bu agiklamalardan hareketle Semaver ve Kumpanya oyunundaki genel hikayeye
bakildig1 zaman, birbirinden farkli elestirilerin i¢ ice ve giiclii bir sekilde kullanildigini
gorebiliriz. Oyunun biitiinlinde bir grup tiyatrocunun yasadigi zorluklar ve bu zorlukla
asma seriivenleri anlatilmaktadir. Iste bu noktada da durumdan kaynakli, mizaha dayali
bir giildiirii yarattiklarin1 gérmek miimkiindiir. Kumpanyanin iginde bulunduklari

yoklukla ve caresizlikle dalga gegmelerinden komedi saglanmaktadir.

Sosyo-ekonomik olarak alt gelir seviyesinden insanlarin, sanatlarini icra
edebilmek icin yasadiklar1 sorunlar ve yonetimin, bu tip olusumlara destek olmadig:
oyunun genelinde hissedilmektedir. Neredeyse biitiin oyun kisileri borg iginde ylizmekte,
kumpanya turne yapmak icin ddenek bulamamaktadir. Ote yanda zamansal olarak
Dariilbedayi ile ayni donemde gegen hikayede, Bati Tiyatrosu’nun desteklendigi
goriilmektedir. Semaver ve Kumpanya oyunu, iste bu adaletsizligi kimi zaman trajik bir
boyutuyla ele alsa da genellikle bunu bir taglama ve ironi malzemesi olarak kullanarak
giildiiriiyli saglamaktadir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun uzantisi olan bir kumpanya
kurarak, buna goniil vererek, ¢ok yetenekli ve istekli olmalarina ragmen siirekli sorunlarla
bogusmak iizerinden yaratilan igneleyici ve alayli iislup oyunun giicli giildiirii

dinamikleri arasindadir.
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Semaver ve Kumpanya oyununda yoneltilen bir diger elestiri ise Geleneksel-Bati
Tiyatrosu arasina sikisip kalmis olan donemin tiyatro anlayisidir. Giiniimiizde bile hala
devam eden bu soruna dikkat ¢eken oyunda, oyuncularin dil, tavir, oyunculuk teknigi, reji
gibi alanlarda bir karmasa i¢inde olduklar1 goriilmektedir. Cok iyi kanto yapan bir
oyuncunun, iliizyona dayali bir sahnede basarisiz olmasi ile klasik Bat1 Tiyatrosunun
tiratlarin1 ustaca canlandiran Saffet gibi oyuncularin sikinti ¢ekmesi bir ironidir. Ayni
zamanda donemin seyircisine de, belki bugiinlin seyircisi de dahil olmak {izere,
Geleneksel Tiyatronun giliclii yonlerinden ziyade sadece eglendiren ydnlerini
yiiceltmeleri de oyunda elestirilen farkli bir boyuttur. Yine tiyatrocularin kendi i¢lerinde
birlik olamamalari, tiyatroyu sadece bir eglenme araci, macera olarak goren oyuncularin

verdigi zararlar da oyunun satir aralarinda bulunmaktadir.

Semaver ve Kumpanya oyunu, bu taslamalarin otesinde ¢ok daha derin bir
tartisma yaratmaktadir seyircinin zihninde; “Haklilik ve haksizlik” iizerinden bir yan
Oykii de oyun boyunca devam eder. Cayci1 Ali’nin, turneye gidebilmeleri i¢in annesinin
altinlarin1 ¢calmasi {izerinden gelisen durumdan soyle celigkili ciimleler duyulmaktadir:
“Her hirsiz ayn1 zamanda bir kahramandir”, “Haksiz tarafindan kahraman” ve yoklugun
insanlart disiirdiigii durumlarda asil su¢lunun kim oldugu, gibi seyirciyi diisiinmeye iten
sorular, durumlar yaratilmaktadir. Bunlar oyunun genel giildiirii 6gelerinden ¢ok tarjik

taraflarina hizmet etse de giiclii bir toplumsal taglama oldugunu soyleyebiliriz.

Kuslar oyunu ise metin anlaminda dénemin Atina sehir devletinin, yonetimin ve
adalet sisteminin elestirildigi bir oyundur. Atina’daki baskidan, adaletsiz diizenden ve
yozlasmis toplumdan kagan insanlarin Kuslar tilkesine siginmasi ile baslayan hikaye daha
1yl bir diinya 6zlemi ¢eken insanlik tarihi i¢in siiphesiz her donemde 1ilgi ¢ekicidir.
Oyunun icerdigi bu taglama, Semaver Kumpanya rejisinde de kendini gdstermektedir.
Aristophanes’in, donemin Antik Yunan Diinyasina getirdigi elestiriler, modern

yorumunda bugiiniin Tirkiye’sine hatta Diinya diizenine getirilmektedir.

Yazildig1 donem i¢in mizah yoluyla komedi yaratmanin en yetkin 6rneklerinden
sayilan Kuslar oyunundaki ironi de 6nemlidir. Siirekli olarak 6zgiirliik, adalet vurgusu
yapilan oyunda Giiven ve Umut isimli iki insan yasadiklar1 Atina’dan mutsuzdurlar.
Ozellikle Tanrilar, soylular, devlet adamlari ve zenginler ile siralanan hiyerarsik diizende

stirekli olarak haklinin degil gii¢lii olanin kazanmasindan sikayet ederler. Ancak oyunun
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finalinde Giiven isimli insanin Tanrilar1 bile dize getirerek biitlin kuglarin destegi ile kral
ilan edilir. Semaver Kumpanya bu krallik hikayesini, asil metinde hissettirilen ve
vurgulanan ironiye benzer bir tavirla kullanir. Ezilenin ezene doniismesi kaginilmazdir.
Iste bu ironi ayn1 zamanda Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en giiclii &zelliklerinden
birisidir. Dongiisel zaman ve anlatim anlayisina sahip Geleneksel Tiirk Tiyatrosundaki
gibi, oyun, basladiginda rahatsiz eden neyse ona doniiserek son bulur. ironi de buradadir;
birbirine bagli olan Giliven ve Umut’un yolculugunda giivenilen ne varsa tersine donerek
seyirciyi rahatsiz eden, umutsuz, distopik bir diinyanin kag¢inilmazIigi ile oyun sona erer.
Seyirci mutlu bir sonla degil, lizerine diisliniilmesi gereken ac1 bir gerceklikle tiyatrodan

ayrilir; tipki Epik Tiyatro’nun hedefledigi gibidir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan ziyade klasik Bat1 Tiyatrosu’nun bir 6rnegi olan
infazer No: 14 oyunu, savasin yikici yoniinii bir kisinin hikayesi iizerinden etkili bir
sekilde anlatmasi acisindan diger incelenen oyunlardan farklidir. Seyirci koltuklarinin
sahne olarak kurgulandig1 oyunda, biitiin salon bir mezarlik, seyirciler ise olanlar1 izleyen
“bizler” olarak kurgulanmistir. Savaglarin sadece iilkeler ya da farkli gruplar arasinda
yasanmadigl, en masum insanin bile bir canavara doniisebilecegi anlatilir. Sadece
savaslar degil, normal hayatta bile silahlanmanin nasil i¢imize igledigini, normallestigini
sorgulayan oyunda, toplumsal diizene, savasa ve savasi besleyen insani kotiiliiklere vurgu
yapilir. Biitlin savaslarin sonunda hakli ya da haksiz, masum ya da suclu olsun biitiin
hikayenin aslinda oliimle, bir mezardaki kuyuda sonuglanmasi, karamsar bir islupla
aktarilir. Oyun ayn1 zamanda sunu da kazir zihinlere: “Savaslarda sadece 6liiler olmaz.

Yaralananlar ve hayatta kalanlarin ruhu da 6ludiir artik.”

Cimri oyunundaki toplumsal taglama, evrensel ve zamansiz bir ahlaki bozulmay1
sahneye tagimaktadir. Moliere’in ustalikli eserinin bir yorumu olan Cimri de giigliiniin
her zaman hakli oldugu, para ve toplumsal statii ile elde edilen biitiin degerlerin ahlaki
degerlerin iistiinde goriildiigli yozlasmis sosyal hayati elestirmektedir. Cimrilik, basit bir
kisilik 6zelligi degildir. Harpagon gibi insanlar, toplumsal diizende ve her devirde siklikla
karsimiza c¢ikabilecek bir insan modelidir. Ancak bu 6zellik kisisel bir kusur olmanin
Otesinde toplumsal diizendeki ¢arpikligin sonucu gibidir. Aile, arkadaslik gibi insani
baglarla birbirine bagli olunmas1 gereken iliskilerin para ve sosyal statii gibi kavramlara
bagli olmas1 oyunda net bir sekilde elestirilmektedir. Oyundaki ironi de bu durumu asir1

normallestiren insanlarla yine bu normal saydiklari durumda mutsuz ve paranoyak
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olmalarindan kaynaklanmaktadir. Oyun kisileri, tagidiklar 6zelliklerin ve i¢ine diistiikleri
durumun ciddiyetinde boguldukea ironi giiclenmekte ve giildiirii de bu sekilde ortaya
¢ikmaktadir.

Distopik bir arka fonda, umutsuz insanlarin trajedileri tizerine odaklanan Resmi
Gegit oyununda ise gilinlimiiz diinya diizenine, bu diizen i¢inde sikisip kalmis insanlara
ve gelinen noktadaki caresizlige elestiri getiren bir anlatim goriilmektedir. Seyirciyi
rahatsiz eden bir caresizlik oyun boyunca hissedilmektedir. insanlarmn zihinsel olarak
uyusturuldugu, korktugu, ancak bir ¢oziim iiretmenin de miimkiin olmadig1 sistemi

anlatan, rahatsiz edici bir oyundur.

Resmi Gegit oyununda, hikaye kadar, elestiriyi getiren bir diger 6nemli unsur da
karakterlerdir. Zoi ve Aris’in asir1 uglardaki eylem ve eylemsizlik hali ile bu hallerinin
arkasina siginarak kendilerini korumaya caligsma c¢abalar1 bir bakima giiniimiiz insanina
yoneltilen bir elestiri olarak da kabul edilebilir. Onemli ya da énemsiz gordiigiimiiz biitiin
eylemlerin, aslinda sikisip kaldigimiz bu diizen icgindeki trajik bir c¢abadan oteye
gecememesinin  getirdigi rahatsiz edici  huzur, oyunun bir kara mizah gibi
yorumlanmasina neden olmaktadir. Sadece bu arka planiyla bile Resmi Gegit oyunu,
biitiin cografyalar ve zamanlar i¢in varolusa dair 6nemli sorular sordurmaktadir. “Ayni
zamanda kotii giden bir diizen igerisinde sadece saklanmak ve kendini korumak yeterli
midir?” gibi farkli bir elestiriyi de beraberinde getirmektedir. Ne Zoi ne de Aris, yok
sayarak veya saklanarak dis diinyadaki parcalanmadan, yok olustan kurtulamazlar.
Aksine bu yok sayis onlarin i¢ diinyasinda daha biiyiilk bir par¢alanmaya neden

olmaktadir.

Toplumdaki ve dolayli olarak insandaki yozlagmanin trajik dykiistinii mizahi bir
dille alaya alan Siileyman ve Obiirsiiler oyununda, 6zellikle ironinin yogun olarak
kullanilmaktadir. Oyun kisilerinin neredeyse tamami ic¢inde bulunduklart yangin
korkusuna ve bitmek bilmeyen isteklerin yarattig1 girdaba ragmen insani rahatsiz eden bir
mutluluk i¢indedirler. Yaratilan bu farkinda olma ama yok sayma durumu, diinya
tizerindeki biitiin toplumlar i¢in gegerli olabilecek bir elestiridir. Yangin gibi metaforik
bir durum tizerine kurgulanan oyunda insanin a¢ gozliiliigiiniin sonunda gelinen
samimiyetsiz ve si1g iliskiler yumagi mizahi bir dille elestirilmektedir. Herkesi mutsuz

eden ve gercekte ¢ok daha yikict olan durumlarin alaya alarak kurgulanmasi oyundaki
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taglamay1 da bir o kadar giiclii kilmaktadir. Semaver Kumpanya’nin yorumu da bu
taglamay1 daha da gii¢lendiren, karikatiirize ederek seyircinin oyun kisileri ile 6zdeslik
kurmasini engelleyen yapidadir. Oyunun sahnelenme yorumu bu nedenle de Geleneksel

Tirk Tiyatrosu’nun 6gelerini kullanmakta son derece bagarilidir.

Masal Icinde Masal oyunu genel anlamda iki kavram iizerinden bir elestiri
getirir: Sevgi ve Gilig. Oyunun ana hikayesi, kendi giiciinii farkinda olmayan ve siirekli
daha da giiglenmek isteyen Mavi Su adli tas ustasinin hikayesini anlatir. Mavi Su 6nce
Giines olur, sonra bir bulut, riizgar ve sonunda bir dag olur. Ama doniip dolasip koca
dagin hakkindan gelen kisi yine kendisidir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun dongiisel
yapisini kullanarak gelinen nokta ayni zamanda insana dair bir taslamanin da altinin

¢izilmesini saglamaktadir.

Bununla birlikte oyun i¢inde oyun mantigi ile anlatilan, birbirinden bagimsiz yan
hikayelerde de yine insanin mutsuz olmasina dair kissadan hisse bir vurgu vardir. Ornegin
bir siirii engellerle donattigi yoldan geg¢mesi i¢in bir yarisma diizenleyen padisah
hikayesinin sonunda su ciimle sdylenir: “Yoldan gegen en giizel kisi arkasindakilere
faydali olsun diye engelleri kaldiran kisidir.” Bir digeri, kirlangi¢ ve ¢ocuk hikayesinde
de, penceresine gelen ve arkadas olmak isteyen kirlangici evine almayan ¢ocugun sonra
pisman olmasi ama kirlangicin asla geri donmemesi anlatildiktan sonra verilen mesaj
sOyledir: “Sevgi ertelenmeye gelmez.” Baska bir yan hikayede ise “Alan degil de veren
kazanir” sozii kullanilmaktadir. Biitlin bu yan hikayelerdeki paylasma, sevgi ve emekle
kazanma vurgular1 ana hikdyedeki Mavi Su’nun gili¢ tutkusundan kaynakli
mutsuzlugunun nedenlerini de tamamlayici niteliktedir. Bir cocuk oyunu oldugu i¢in daha

Ogretici ve iyimser bir yolla dile getirilen elestirel yaklasim, oyunun biitiiniine hakimdir.

3.1.2.5. Oyunlardaki Grotesk Ogeler

Hayatin tuhaf, tekinsiz yoniinii mizahla ele alan Grotesk, basl baglina bir tiir
olmakla birlikte dahil oldugu tiyatro tiirlerine de anlam zenginligi katmaktadir. Temel
amac1 seyircinin, bildigi ve asina oldugu diinyanin farkli bir yoniinii ortaya koymaktir.
Var olan ama bakis acgisina gore sakli kalabilen grotesk ogelerin Geleneksel Tiirk
Tiyatrosunda kullanilmasimin en temel nedeni yabancilastirma etkisinin olmasidir.

(Salihoglu, 2016, s.55). Izledigi duruma, kisiye ya da olaya uzaklasan, yabancilasan



87

seyirci artik izledigini igsellestirmek yerine onun etkilerini, nedenlerini daha objektif bir

pencereden gorebilmektedir.

Semaver Kumpanya’nin grotesk baglaminda sahneledigi en gilicli oyunu
Aristophanes’in Kuslar oyunudur. Yaratilan atmosferden sahne diizenine, oyunculuk
tislubundan dekora, kostiimlerden aksesuarlara kadar Kuslar oyununun geneline hakim
olan 6genin grotesk oldugu goriilmektedir. Oyunun 2500 yillik, dil ve anlatim
bakimindan yogun olmasini grotesk ile zenginlestiren Semaver Kumpanya yorumunda
kullanilan tirkiicti atmosfer oyunun daha ilgi ¢ekici ve anlagilir olmasini saglamaktadir.
Sahnede, bize yabanci bir kiiltiire ait hikdye degil groteskin sagladigi evrensellik ile
herkese tamidik gelen bir anlatim birligi saglanmistir. Ozellikle kostiim ve dekordaki
grotesk Ogeler, oyunun zamanini herhangi bir zamana ve doneme ait kilmaktadir.
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun “zaman” konusundaki belirsizliginin  oyuna

yabancilastirma getirdiginden hareketle grotesk de bu belirsizligi giiclendirmektedir.

Yaratt1ig1 yabancilastirma ile bir uyusturucu goren grotesk, bir bakima Samanist
ve daha ilksel donemlerin atmosferini de sahneye tasimaktadir. Iyi ve dogru olanin
kotiiciil yonilinii agiga c¢ikaran groteskin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda siklikla
kullanilmasi da tesadiif degildir (Salihoglu, 2016, s. 56). Ozellikle dogu kiiltiirlerinde
kotiiliigiin icindeki 1yilik ya da tam tersi durumlar neredeyse bir yagam ve diisiince bigimi
olarak biitiin toplumsal hayata yansimistir. Kuslar oyununda da temelde, biitiiniiyle
katiiciil bir oyun kisisi yoktur ancak herhangi bir oyun kisisinin biitiiniiyle iyi oldugunu

da savunamayiz.

Kuslar oyununda da Hiithiit’iin sahneye gelmeden oOnceki gdlge tiyatrosunu
andiran mizanseni bu duruma en 1yi 6rnektir. Dekorda kullanilan perdeli bir bélmenin
arkasindaki Hiithiit, once ters 1sikla bir gdlge olarak belirir. Hatta gdlgedeki yansimasi,
bize direkt olarak Hacivat’in ve Karagdz’i hissettirir. Tipkt hayal perdesinde goriinen
Hacivat ve Karagdz gibi bir stire perde arkasinda kalan Hiithiit, ¢ikardig sesle, 1sikla ve

miizikle grotesk oldugu kadar Geleneksel Tiyatro’yu ¢agristirmaktadir.

Grotesk sadece yabancilastirma ve mistik bir atmosfer yaratmakla kalmaz.
Groteskin ozellikle komedide kullanilmast daha dogru bir ifadeyle groteskin giildiiriiyii
yaratmasimnin en temel nedeni karikatiirlestirme etkisidir. Sivrilttigi, abarttigi ve

cirkinlestirdigi karakterlerin seyircideki etkisinin giilme olmasini en iyi sekilde kullanan
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Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun neredeyse biitiin tiirlerinde ufak da olsa groteske
rastlanmaktadir. Semaver ve Kumpanya oyununda kanto sahnelerinin, Stare isimli
kadin oyuncunun abartili ve sivri hareketleri grtoteskin sagladigi karikatiirlestirmeye bir

ornek olarak gosterilebilir.

Kuslar, Siileyman ve Obiirsiiler ile Masal Icinde Masal oyunlarinda sivrilterek,
abartarak karikatiirize etme ve boylece giildiiriiyli saglamanin en giiglii halini gérmek
miimkiindiir. Oyundaki kisilerin abartiya kagan formlari, mizansenleri, taklit ve
konusmalar1 ayni zamanda tadinda bir komedi izlemenin temelini olusturmaktadir.
Danslardaki tekinsizlik hali, devinimle ¢ogu zaman groteskin {irkiitiicii dogasina uygun
olsa da bazi sahnelerde bu sivri devinimler giilmenin de ortaya ¢ikmasini saglamaktadir.
Sadece bir ¢ocuk oyunu oldugu i¢in Masal I¢inde Masal oyununda, devinimler, danslar
ya da mizansenler iirkiitiiciiliikkten uzak daha masals1 ve karikatiirize edilmis bir tonda

yorumlanmustir.

Siileyman ve Obiirsiiler, Kuslar oyunundaki gibi rahatsiz edici tarzda makyaj
kullanilan bir oyundur. Kostiimler, yiizdeki abartili makyaj, aksesuarlar ve bircok dans
ile hareket groteskin tekinsizlik halini yansitmaktadir. Oyunun insanin dogasinda var olan
ve toplumsal yozlasmaya neden olan aymazligini anlatan hikayesi, bu denli sorunlu bir
durumu alaya aldig1 i¢indir ki grotesk belki de en uygun anlatim bi¢imi olarak karsimiza
cikmaktadir. Semaver Kumpanya yorumunda da bu abartiyi, gercekligin goriinenden
farkliligina vurgu yaparak kullanmasiyla oyunun hikayesindeki ironiyi tamamlamaktadir.
Ayrica oyun, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun etkisinde, bir Ortaoyunu tadinda
sahnelenmistir. Biitlin oyun kisileri hem taslamayr hem de giildiiriiyii getiren bir
karikatiirize modelde yorumlanmistir. Bol miizikli ve dansli oyun, grotesk dans ve
kostiimler, rahatsiz edici ve abartili makyajla Siileyman ve Obiirsiiler oyunu insana, kendi

dogasi ile ilgili huzursuz edici bir seyirlik hikdye sunmaktadir.

Dekordan kostlime, miiziklerden hikayelere kadar bir Dogu Tiyatro modeli olan
Masal I¢inde Masal oyunu, cocuk oyunu oldugu icin grotesk dgeleri tekinsizlik haliyle
degil glilmeye neden olan sivriltilmis haliyle yorumlamistir. Mavi Su ve diger oyun
kisilerinin kostiimleri, davranislari, kullandiklar1 aksesuarlar karikatiirize edilmistir ancak
cok da abartiya kacilmamistir. Ayn1 zamanda groteskin, oyunlara getirdigi bir diger

katman zamansizlik hissidir. Grotesk, bildigimiz ve asina oldugumuz diinyay1 sadece



89

goriintliyle degil, bu goriintiiniin getirdigi farklilikla zamanini anlamlandiramadigimiz bir
uzama ¢eker. Masal I¢cinde Masal oyunu da gerek dongiisel zamanin gerekse groteskin

etkisinde bir zamana ya da mekana bagl degildir.

Klasik Bati Tiyatrosu tiiriinde bir metin olan infazer No: 14 oyunu mizahi,
gildiiriiyti  kullanmaz. Bir trajedinin hikdyesi olan oyunda grotesk olarak
tanimlanabilecek tek 6ge kullanilan dekordur. Mekanin yikik bir mezarlik olarak
kurgulandig1 oyunda tekinsiz, insan1 rahatsiz eden bir atmosfer vardir. Aym sekilde 151k
kullanimi da bu tekinsizlige hizmet etmektedir. Biitiin oyun boyunca hissedilen bu 6liim-
yagsam ikilemi ve karamsar havanin destekleyicisi olan dekor ve 15181n groteske yakin
kullanildigini séylemek miimkiindiir. Cimri oyununda da dekor ve bazi kisilik 6zellikleri
groteske yakin ozellikler gosterse de tlimiiyle groteskin etkisinde degildir. Dekorun
abartili bir carpiklik ile kullanilmasi ve oyun kisilerinin bazi tipolojik 6zelliklerini

abartmasi disinda Cimri oyununda Grotesk 6geler kullanilmamustir.

Grotesk 0Ogelerin kullanilmast genel olarak Geleneksel Tiirk Tiyatrosunda,
Ortaoyunundan Karagéze, Meddahtan Koy Seyirlik Oyunlara kadar ayrilmaz bir
parcasidir. Geleneksel tiyatrodaki hangi oyuna bakilacak olursa groteskin farkli bir
kullanim sekli ile karsilasilmaktadir. Aym sekilde Bat1 Tiyatrosu’nda da &zellikle Ikinci
Diinya Savasi gibi yikici donemlerden sonra grotesk, bir anlatim bigimi olarak siklikla
kullanilmaktadir. Semaver Kumpanya ise ister Geleneksel Tiirk Tiyatrosu etkisinde olsun
ister Bat1 Tiyatrosu etkisinde, oyunlarinin gogunlugunda grotesk 6gelere yer vermektedir.
Incelenen oyunlar igerisinde neredeyse groteskin kullanilmadigi oyun yok gibidir. Yine
bu incelemeye dahil olmayan On Ikinci Gece oyununda da groteskin agirlikli bir anlatim
bicimi oldugu goriilmektedir. O halde Semaver Kumpanya’nin 6zellikle groteski bir
sentez olarak sahneye tasimaya calistigini, bir anlatim dili olusturmak i¢in alisilmisin

biraz diginda yontemler denedigini sdylemek miimkiindiir.

3.1.2.6. Oyunlardaki Kisilestirmenin Degerlendirilmesi

Cagdas Tiirk Tiyatrosu, bugiine gelindiginde hala karakter ve tip olarak iki
kisilestirme Ornegini siklikla kullanmaktadir. Ancak yine de Geleneksel anlayistan gelen
tiplemelerin agirlikli olarak kullanildigini sdylemek miimkiindiir. Bati1 Tiyatrosu,

ozellikle Ronesans’la birlikte bireyi 6n plana alan diisiinsel yapinin gelismesiyle karakter
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derinligini yaratmayi daha sik kullanmaktadir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ise genel
anlamda tiplemeleri, Epik Tiyatro baglaminda degerlendirecek olursak ‘“gestus”
taniminda bir toplumsal kimlige sahip oyun kisilerini kullanmaktadir. Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu igerisinde kisilestirme glldiirliyli yaratmada, ironiyi ve taglamay1 saglamada
kullanilan araglardan birisidir. Genellikle birbirine zit, ikili tiplemelerin ¢atigmalarindan
yaratilan durumlar, geleneksel anlamda giildiiriiyii olusturmaktadir (Unlii, 2006, s. 165-
167).

Klasik dramatik anlatinin ve Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6gelerini bir sentez
olarak kullanan Semaver ve Kumpanya oyunu, kisilestirme olarak da zengin bir igerige
sahiptir. Oyundaki kisilerin hepsi, yillardir oyunculuk yapan ya da oyuncu olmak isteyen
kisilerden ve miizisyenlerden olusmaktadir. Hepsinin 1940’lardaki degisen toplumsal ve
kiiltiirel yapmin yansidigi tiyatro hayatinda yasadiklari sikismigliklart ve sorunlari
gormek miimkiindiir. Oyun kisilerinin birgogunun tipten daha ote, birer karakter 6zelligi
gostermektedir. Cayct Ali, kumpanyanin miidiiri ve yardimcis1 Saffet ile Halit’in
hayatlar1, diisiinceleri ve yonelimleri tiplemeden daha derindir. Ancak hepsinin

giildiirliyli yaratan 6zellikleri sahip olduklar tipolojik 6zelliklerden beslenmektedir.

Cayc1 Ali’nin istekli olmasina ragmen ¢ok becerikli olamamasi, Saffet’in bir
yandan idealist ve igten tavrina karsilik 6te yanda borglarini 6dememesi ve yalan
sOylemek zorunda kalmasi, Halit’in kurnaz ve alayci bir rejisor, idareci olmasina karsilik
kumpanyay:1 ayakta tutmak i¢in gosterdigi miicadele oyundaki temel giildiirii 6geleri
arasindadir. Ermeni kadin oyuncunun kullanilmasi ve yeni bir kadin oyuncu eksiginin,
turneye gitme gibi sorunlarin iglenmesi de oyunun ana hikayesine derinlik katan 6geler
arasindadir. Oyun Kkisilerinin ig¢inde bulunduklar1 zorluklari agma miicadeleleri ve

kisilestirmeden kaynaklanan ikilemleri de taglamayi, ironiyi yaratmaktadir.

Oyun kigileri sadece giildiiriiye degil oyundaki trajik hikayeye derinlik
katmaktadir. I¢inde bulunduklar1 yokluk ve ¢aresizlige inat, tiyatro yapma istekleri ve
miicadeleleri ile insani hiizinlendiren bir hikdyenin olusmasina da etki etmektedir.
Ozellikle Saffet ve Halit arasinda gegen birgok ikili diyalog sirasinda, topluma ve

tiyatroya dair derin tartismalardan izler gérmek miimkiindiir.

Kuslar oyununa kisilestirme baglaminda bakildig1 zaman groteskin sagladig: bir

karikatiirlestirmeye rastlanmaktadir. Neredeyse biitin oyun kisileri, hikayedeki
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Ozelliklerinin en u¢ noktasinda taklit ile giildiiriiyii saglamaktadir. Her kusun kendi
tiplemesine has bir konusma sekli, hareket diizeni, sarkisi ve dans1 bulunmaktadir. Hiithiit
sert ve sivri dogasina uygun hareket ederken Giiven ve Umut’un biraz daha alaturka
davrandig1r goriilmektedir. Oyun kisileri hangi 6zelliklerini benimsemis olursa olsun
yaratilan etki groteske uygundur ve boylece tekinsiz, karikatiirize ve yabancilastiran bir

tipleme modeli ortaya ¢ikmaktadir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki kisilestirme, toplumdaki kisilerin birer
yansimasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sistem tarafindan ezilenler Umut ve Giiven ile
temsil edilirken Hiithiit ise diizensiz bir toplulugun basindaki kontrolsiiz giicii
simgelemektedir. Ancak Hiithiit’iin ve diger kuslarin kurdugu diizen, gelen Umut ve
Giiven tarafindan once degistirilmek istenecek daha sonra da Atina’dakine benzer bir
sisteme déniistiiriilecektir. insanin dogasina dair yapilan bu elestiri ise kisilestirmelerde

giiclii bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir.

Kuslar oyunu sahnelenme baglaminda modern bir yorum sunmus olsa da
kisilestirme olarak Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun temel modellerini kullanmaktadir.
Kadins1 6zellikler gosteren Umut, anlatic roliinii de iistlenen geveze kargalar, zeki ama
kandirilmaya miisait Hiithiit bu 6zellikleri ile oyundaki aksiyonu yonlendirirken ayni
zamanda giildiiriiyli de saglamaktadirlar. Ancak oyundaki Giiven’in ilk zamanlar korkak
ve ¢ekingen tavrinin zamanla degismesi, ezilenden ezene doniismesi yani kisinin bir
noktadan baska bir noktaya dogru doniiserek aksiyonu da yonlendirmesi temel olarak
Geleneksel Tiirk Tiyatro’sundan ziyade Klasik Bati Tiyatrosu’nun bir kuralidir. Bu
anlamda Giliven ve Umut’un bir bakima karakter o6zelligi gosterdigini sdylemek de

mumkindiir.

Infazer No :14 oyunu tek kisilik, klasik dramatik bir oyundur. Kisilestirme bu
baglamda olusturulmustur. Yasadig1 koétiiliikkler sonucunda degisen, degismek zorunda
kalan ve artik oliimlerin golgesinde kendisini kaybetmis bir kisinin hikayesi anlatilir.
Kotiiliige, insanin dogasina dair sorular soran oyunda en dikkat ¢ekici 6zellik dekor ve
151k kullaniminin sonucunda ters 1sikla yaratilan “g6lge insan” figiiriidiir, denebilir. Ters
151k nedeniyle sadece bir golgeden ibaret olan oyun kisisi aslinda hem herkes olabilir hem
de hepimizin igindeki kisidir. Ayn1 zamanda hikayeye uygun olarak hem kaybolmus bir

insandir hem de aslinda mezarliktaki bir 6liilden farki kalmamistir. Oyun kisisi olarak
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karsimiza ¢ikan adamin sosyal kimligi, toplumsal hayattaki yeri artik o kadar 6nemsizdir

ki kostiim de ya da tavirlarinda tiimiiyle kimliksizlesmistir.

Bir Tore ve Karakter Komedyasi olan Cimri oyununun Semaver Kumpanya
yorumunda ise oyun biiyiik bir ciddiyetle akip giderken oyun Kkisilerinin kisisel
Ozelliklerinden kaynakli, incelikli bir giildiirii de es zamanli akip gitmektedir. Oyundaki
biitiin kisiler orijinal Cimri metnine sadik kalmakla birlikte oyunculuk baglaminda
incelikli bir ikilem yaratilmistir. Bu ikilemlerden ilki Harpagon, Else veya Cleante gibi
bas oyun Kkisilerinin i¢inde bulunduklar1 durumdaki ¢aresizliklerinden kaynaklanan
trajedidir. Komik gibi goriinen durumlarin i¢inde sikisip kalan karakterlerin ¢aresizlikleri
oyun igerisinde yer yer gergin, tedirgin edici bir trajedinin yaratilmasina olanak
tanimaktadir. Bir diger ikilem de yine bu trajedinin getirdigi ¢ikmazdaki oyun kisileri,
verdikleri tepkiler ve abartili duygu durumlar yiliziinden komik duruma diismektedirler.
Bir bakima karikatiirize edilmis olan oyun Kkisileri, kendilerine has ozellikleri ile

sivrilmekte ama bir yandan da bu sivriligin bedelini 6demektedirler.

Cimri oyunu, Bati1 Tiyatro tarihindeki komedi tiirlerinde tiplemelerden bir adim
oteye gecerek psikolojik ve sosyal derinligi olan karakterler yaratmistir. Semaver
Kumpanya yorumunda da ayni derinligi oyun kisilerinde gérmekle beraber korkaklik,
cimrilik, ikiyiizliliik gibi kisiye has o6zellikler ayn1 zamanda toplumsal bir agidan da
degerlendirilmistir. Ancak bu kisilestirmede dikkat ceken bir detay da ortaya ¢ikan
kisilestirmelerde, seyirci, oyun kisileri ile 6zdeslik kurmamaktadir. Bir bakima oyundaki

durumlara ve olaylara yabancilagsmay1 saglayan goriinmez bir mesafe vardir.

Gergeklik ile rahatsiz edici, distopya benzeri bir hayal diinyas: arasinda sikisip
kalmis Zoi ve Aris’in hikayesini anlatan Resmi Gegit oyunundaki kisilestirme ise oyun
oynayan iki ¢ocugun korkung bir diinya ile bag edebilmesi ilizerine kuruludur. Burada
Johan Huizinga’nin “Homo Ludens — Oyunun Toplumsal islevi iizerine bir Deneme”
kuramina deginmek gerekmektedir. Hayvan ya da insan olsun biitiin canlilarin, her yasta
oyun oynama arzusunun farkli bi¢imlerini degerlendiren Huizinga’ya gére, oyun oynama
eylemi varlig itibari ile insanin, yeryiiziindeki konumunu belirleme ve bu diinya ile bas
edebilme yontemlerinden birisidir. Oyun oynamak ayni1 zamanda toplumsal alanda bir
miicadele, var olma ve dahil olma durumudur. Cocuk ya da yetiskin, insanlarin hayattaki

durumlarla bas edebilmek icin bir oyun mantiginin i¢inde olmalar1 onlarin dogasinda
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vardir. Oyun diliyle soyut bir evren kurgulayan oyun kisisi, boylece diger insanlarla
iletisim kurmak ve anlamlandiramadigi seyleri 6grenmek icin dahiyane bir yol

gelistirmistir (Huizinga, 2006, s. 20-21).

Oyunu, bir eglencenin ¢ok Otesinde, bu diinyaya katlanabilme ve hayati
anlamlandirabilme miicadelesi olarak tanimlayan Huizinga’nin kitabindan yola
cikildiginda Resmi Gegit oyunundaki Ariz ve Zoi’nin de davraniglarini, kisilestirmelerini
anlamak miimkiin olabilir. Aris yaptig1 kagittan gemilerle ve ugaklarla basit bir oyun
kurmustur kendisine. Sikisip kaldig1 diizen igerisinde sadece eglenmez, ayn1 zamanda bir
¢ikis yolu arar. Siirekli merakli olmasi, sorular sormasi ve dis diinya ile tek bagi olan
pencereden bakmasi bu oyunun bir pargasidir. Hatta disaridan ge¢cmesi beklenen Resmi
Gegit ve toren bile, aslinda dig diinyaya dair rahatsiz edici bir gergeklik olsa da Aris ve
Zoi i¢in oyundan ibarettir. Yasanan gerginligin somut gostergesi olan gecit torenini
oyunlastiran Zoi ve Aris, ayn1 zamanda bu korkung gergekle bas etmeye calismaktadir.
Ayn1 zamanda birinin asir1 eylem yiiklli, digerinin ise eylemsiz olma hali de

kisilestirmede yaratilan karsitligin bir gostergesidir.

Toplum ve insan elestirisini yangin metaforu lizerinden ele alan Siileyman ve
Obiirsiiler oyunundaki kisilestirme, tipki Kuslar oyunundaki gibi tiplestirilmis, bir
kisilik Ozelliginin abartilmis hali olarak degerlendirilmistir. Ancak Siileyman ve
Obiirsiiler’deki kisilerin bir diger o6nemli ozelligi, oyun kisilerinin &zdeslik
kurulamayacak olan asir1 uzakhigidir. Izlenen, seyircinin uzak kalarak bir ders
cikarmasina olanak saglayan kisilestirmelerdeki asirilik, bu 6zelligi nedeniyle sadece
giilmeye neden olmaz aynmi zamanda bir mesafe yaratilmasina da neden olur. Oyun

kisileri, sanki anlattiklari insanlarin uslanmaz ve bitmek bilmeyen isteklerini farkindadir.

Masal icinde Masal oyunundaki oyun kisileri ise hem komik hem de ders
cikarmamiza olanak saglayacak kusurlarin temsilcileri seklinde kullanilmastir.
Kisilestirmeden kaynakli sakarlik, bencillik, uykuculuk gibi o6zelliklerle giildiiri
saglanirken oyun igerisinde, her oyun kisisi birden fazla karaktere biirlinmektedir. Biitiin
oyun kisileri, hangi karakterde olursa olsun kostiim ve hareket olarak da Geleneksel
Ogelerden beslenmektedir. Bununla birlikte oyun kisilerinde kuklanin da yer aldigi

goriilmektedir. Bir Kirlangig, tipki gergek bir oyun kisisi gibi oyuna dahil olur. Ayrica
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oyun kisileri illizyonu bozan, hikayeyi durdurup ya da boliip seyircisine anlatan bir

hikaye anlaticis1 gibi de kullanilmigtir.

Semaver Kumpanya oyunlari, kisilestirme 6gelerinin kullanilmasi bakimindan
incelendiginde Geleneksel Tiyatro’nun giiclii etkisi neredeyse biitiin oyunlarda kendisini
gostermektedir. Kuslar oyunundaki Hiithiit karakterinin bir Hacivat gibi
yorumlanmasindan Siileyman ve Obiirsiiler’deki oyun kisilerinin asiriya kagan
yorumlanis1 bunun bir gdstergesidir. infazc1 No:14 gibi, klasik dramatik yapidaki bir
karakterden, Cimri’deki Harpagon gibi iki boyutlu tiplemelerin daha derinlikli

islenmesine kadar genis bir yelpazede kullanilan kisilestirmelere rastlanmaktadir.

3.1.2.7. Oyunlardaki Dekor-Kostiim dgelerinin Incelenmesi

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu genel anlamda yanilsamaya dayali degil gostermeci
anlayisa sahip bir tiyatro oldugundan dekor ve kostiim kullanimi da Bat1 Tiyatrosundan
farkli bir anlamda kullanmaktadir. Oyunun sahnelendigi yer, dekorun kullanim amaci
oldukea islevseldir. Tasinabilir, kolay degistirilebilir dekor kullanimina karsilik kostiim

anlaminda oldukg¢a zengin bir kullanima sahiptir.

Semaver ve Kumpanya oyununa bakildig1 zaman kostiim anlaminda sade bir
islubun se¢ildigi goriilmektedir. Kullanilan kostiimler gercekeidir. Oyun i¢inde oyun
mantig1 sirasinda gosterilen dans ve miizik gosterilerinde donem kiyafetleri birebir
kullanilirken oyunun simdisindeki kostiimler oldukca sade ve olmas1 gerektigi gibidir.
Dekor anlaminda Semaver ve Kumpanya oyununun Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan
beslendigini sdyleyebiliriz. Ozellikle Ortaoyun’daki dekor kullanmimina benzer bir
kullanim bu oyunda gériilmektedir. Yeni Diinya olarak bilinen bir paravandan ibaret olan
dekor, Semaver ve Kumpanya oyununda yer alir. Ali’nin evinin oldugu boliim bir paravan
ve lizerine asilan tiillerle, Ortaoyununu ¢agristiran bir sekilde verilir. Yine Ortaoyunda
goriilen masal, sandalye ve tezgah gibi malzemelerin oyundaki hikayeye gore istenilen

her mekana ¢evrilmesi de bu oyunun dekor anlayisinda kullanilmastir.

Oyunda kullanilan tren yolculugu boliimiinde kullanilan dekorda bez bir arka fon
ile 6niine koyulan banklarla bir tren dekoru yaratilmistir. Ozellikle Epik tiyatroda
kullanilan gostermeci dekor anlayisi tren yolculugu sahnesindeki dekorda en somut

sekilde kullanilmaktadir. Yine diger sahnelerdeki bez arka fon ile sade bir dekor ve mekan
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anlayis1 benimsenmistir. Yanilsamaci bir dekordan uzak Geleneksel 6gelerin kullanildig:
dekor anlayist oyunun geneline hakimdir. Yine dekor degisimleri de oyun igerisinde,

oyunun bir par¢asi olarak yapilmaktadir.

Grotesk 0gelerin ve sahneleme bigiminin hakim oldugu Kuslar oyununda ise
dekor ve kostiim kullanimi biitiin olarak rahatsiz edici, karikatiirize ve tekinsizdir. Dekor,
oyunun komedi vurgusuna ragmen karanlik, umutsuz Yyani distopik bir tarzda
kullanilmistir. Atmosferi oldukea gii¢lii bir karamsarlikla ele alan dekorda 1s1k kullanimi1
da buna uygundur. Geleneksel 6gelerden golge ve 151k oyunlarinin kullanimina bu oyunda
da rastlanmaktadir. Ayn1 zamanda dekor, hi¢cbir zamana ve mekana bagli kalmaksizin

oyunun uzamini belirsiz kilmaktadir.

Kuslar oyunundaki kostiim ve aksesuar kullanimi ise oldukc¢a zengindir.
Kostlimler groteskin tekinsiz ve gildiiriiyii saglayan yonlerine uygun olarak
kullanilmaktadir. Her karakterin kostiimii oldukca detayli, kendi tiplemesine uygun ve bir
bakima rahatsiz edicidir. Ozellikle Giiven ve Umut’un oyun ilerledikce degisen
kostiimleri temelde daha komik gibi goriinse de ayn1 zamanda rahatsiz edicidir. Ozellikle
oyunun finalinde Giiven’in liderligi ele ge¢irmesiyle bir palyago formundaki kostiimii
ironiyi ve taglamay1 gili¢lendiren bir unsur olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Oyunda
kullanilan aksesuarlar da yine abartili ve akil karistiricidir. Illiizyonu saglamaktan ¢ok
bunu bozmaya hizmet eden ve oyundaki diinyaya uymayan, gliniimiizden aksesuarlar da
oyunda kullanilmaktadir. Bu aksesuarlara 6rnek olarak semsiye, hamak, sirt cantasi,
darbuka ve tekerlekli sandalye gibi esyalar gosterilebilir. Ancak bu aksesuarlar oyuna
gelisigiizel bir sekilde degil, oyundaki gariplige, uyumsuzluga hizmet edecek sekilde

kullanilmaktadir. Giiven lider olur ama taht1 bir tekerlekli sandalyedir.

Kuslar oyununa genel anlamda bakildiginda kostiim, dekor ve aksesuar
anlaminda en zengin oyunlardan birisi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Oyunun genel
atmosferi ve kullanilan her nesne, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan ¢agdas tiyatroya,
Klasik Bati Tiyatrosu’ndan Epik Tiyatro’ya kadar, birgok katmanda oyuna zenginlik

kazandirmaktadir.

Seyirci koltuklarmin bir mezarlik olarak kullanildigi infazer No:14 oyununda ise
kostiim olarak olduk¢a siradan bir kiyafet segilmistir. Ozel bir vurgu ya da aidiyet

olmamasiyla da bir kimlik yaratilmistir. Oyunun dekoru ise seyirci koltuklar1 arasina
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yerlestirilen mezar taslarindan, ¢alilardan ve agag¢ dallarindan olusmaktadir. Kullanilan
ters 1s1kla birlikte oldukga etkili bir atmosfer kazandirilan oyunun neredeyse olmayan
dekoru oyunun belki de en gii¢lii anlatimlarindan birisidir. Oyun, bir tiyatro sahnesinin
seyirci koltuklarmi anlamsal olarak dekor malzemesi haline getirmektedir. Her koltuk
belki bir mezar, her bosluk belki oliisiinii bekleyen bir ¢ukur gibidir. Isigin da etkisiyle
illiizyonu gii¢lii bir sekilde kurgulayan oyundaki reji yorumu farklidir.

Oldukga sade ama anlam olarak yogun bir dekor ve kostiim anlayisina sahip olan
Resmi Gegit oyununda, tek bir mekan kullanilmaktadir. Aris ve Zoi’nin yasadiklari,
aslinda yasamaktan ¢ok korunmak ve kagmak i¢in kapandiklari bir odada gecer biitiin
oyun. Dekor da oyunun bu yapisina ve karamsarligina uygun olarak kullanilmaktadir. Her
tarafi kapali, dort duvardan olusan, renksiz bir dekor yorumu vardir. D1s diinyaya agilan
tek yol, ufak ve disarisinin goriinmedigi bir penceredir. Bir yatak ve sandalye disinda
odanin ig¢inde higbir dekor yoktur. Zoi ve Aris’in kullandiklar1 birkag¢ aksesuar da
yaratilan distopik diinyaya uygundur. Kagittan oyuncaklar bir umut 6gesi olarak
yerlestirilse de bir siire sonra Aris’i mutlu etmez. Zoi ise siirekli 6rdigi kirmizi
Orgiisiiniin arkasina saklanarak, eylemsiz kalir. Bu agidan degerlendirildiginde 6zellikle

aksesuar ve dekorun, kavramsal olarak bir anlama sahip oldugu goériilmektedir.

Cimri oyunundaki dekor ve kostiim yorumu ise olduk¢a sade ve kimliksizdir,
denebilir. Ahsap sandiklardan, kutulardan ve kapilardan olusan sade dekor yorumu,
formu bozuk bir sekilde kullanilmistir. Bu yorum oyunun belli bir mekan, zaman ve
cografya ile 6zdeslesmesini degil daha 6zgiir kalarak evrensel bir iisluba sahip olmasin
saglamaktadir. Herpagon’un gii¢ ve gelecek endisesi ile hep daha fazlasini istemesi,
Else’in ve Cleante’in diizen i¢indeki carpikliklar1 bagka bir ¢arpiklikla ¢6zmeye calismasi
hem modern diinyanin bir agmazi hem de insana dair temel bir sorundur. Iste bu evrensel
mesaj, oyunun sade dekor ve kostiim anlayisi ile pekismistir. Yine oyundaki 1sik
kullanim1 da 6zel bir anlama sahip degildir. Bazi1 sahnelerde lokal 1sik ile mekan
degisikligi yapilmasiin disinda farkli bir yorumla kullanilan 11k yoktur. Aksine dekor
ve 151k, olduk¢a yalindir.

Siileyman ve Obiirsiiler oyununda neredeyse hi¢ dekor kullanilmamistir. Bir
ortaoyunu tadinda olan oyunda iki basamakli bir merdivenle sahnedeki hareket duygusu

saglanirken bir masa ve sandalye ile benzetmeci degil gostermeci bir anlayis
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benimsenmistir. Ayrica oyun boyunca sahnedeki hikayenin merkezinde olan saz heyeti
de canli miizikle ve sahnedeki varliklariyla oyunun bir parcasi olarak kullanilmigtir.
Kostiimler de komikligi daha dogru bir anlatimla tagslama ve ironiden kaynaklanan mizahi
yaratmak i¢in abartici bir tslupla yorumlanmistir. Tipki Ortaoyununda oldugu gibi

dekordan ¢ok kostliim ve aksesuarlar bu oyunda da daha yogun ve 6zenlidir.

Masal Icinde Masal oyunu renkli, hareketli ancak bir o kadar da sade bir
dekor/kostiim yorumuna sahiptir. Oyundaki dekor bir bakima Samanizm’in, kostiimler
ise Geleneksel Tiirk motiflerinin etkisindedir. Oyun boyunca sahnenin ortasinda duran
ahsap diizenegin ortasinda biiylik¢e bir daire, kimi zaman Ay kimi zaman da Giines gibi
diistintilebilir. Sahnenin geri kalan1 hasirdan sepetler, Anadolu’ya 6zgii kirkyama ile
hazirlanmis paravanlar ve saman ipleriyle arka fondaki yerini almistir. Ayni1 zamanda
Meddah’in ya da Pisekar’in ellerindeki aksesuarlari, hikayeye uygun olarak birden fazla
formda kullanmalar1 gibi bir aksesuar kullanimi da vardir. Buna 6rnek olarak oyun
boyunca sahnede duran hasir sepetler gosterilebilir. Bu sepetler oyun boyunca bir dag, bir

oturak ya da yoldaki engeller olarak kullanilmaistir.

Semaver Kumpanya’nin diger biitiin 6gelerde oldugu gibi dekor ve kostiim
kullanominda da gelencksel Ogelerden yogun bi¢imde faydalandigini sdylemek
miimkiindiir. Kuslar oyunundaki gibi devasa ve gorkemli dekordan, Cimri’deki gibi
asimetrik bir diizeni saglayan dekora ve Siileyman ve Obiirsiiler’deki gibi oldukca sade
dekor yorumuna kadar birbirinden farkli yogunlukta olsa da biitiin dekor ve kostiim
yorumlarinda geleneksel Ogelere rastlanmaktadir. Infazcr No:14 oyunundaki gibi
alternatif bir yorumun da yer aldigi dekor-kostiim kullanimdan hareketle Semaver
Kumpanya’nin Geleneksel ve Bati Tiyatrosunun bir sentezi olan, genis bir yelpazede

dekor-kostiim kullandigini soyleyebiliriz.

3.1.2.8. Oyunlardaki Dans ve Miizik Kullanim

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun dans ve miizigi en ¢ok kullanan geleneklerden
birisi oldugunu séylemek miimkiindiir. Diinya’daki halk tiyatrosu geleneklerinin de en
temel Ozelligi olan dans ve miizik, seyirciyi eglendirmek ve epizotlara ayrilmis sahne
gecislerini ayirmak i¢in kullanilmaktadir. Kullanilan dans ve miizikler ayn1 zamanda

kendisinden Onceki ya da sonraki sahneyi de tamamlar niteliktedir. O sahnedeki
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duygunun, anlatilan olayin bir 6zeti ya da elestirisi olarak kullanilan dans ve miizik

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en belirgin 6zelligidir (Tekerek, 2001, s. 71).

Semaver ve Kumpanya oyunu iki ana bi¢im {izerinden ilerlemektedir. Tiimiiyle
gercekei ve yanilsamaci olaylarin anlatildigi klasik dramatik sahneler ile Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu’nun uzantisi olan danslh ve miizikli sahnelerdir. Oyun i¢inde oyun mantig ile
ikinci katmana gecilen sahnelerde tam bir kumpanya havasi goriilmektedir. Turneye
giden oyunun icindeki kanto sahneleri, Liikiis Hayat Miizikali’nin kaliplasmis
miiziklerinin dans ve miizikle gosterildigi sahneler ile kumpanyadaki oyuncularin
eglendigi sahneler tiimiiyle Geleneksel Tiyatrodan izler tasimaktadir. Oyunun her aninda
dansin ve miizigin durumlarla, olaylarla i¢ i¢e kullanilmas1 da hikayenin her kesimden
seyirciye hitap etmesinin bir araci olarak goriilebilecegi gibi Geleneksel mirasin devami

seklinde de yorumlanabilir.

Dans ve miizik kullaniminin en sik goriildiigii bagka bir yer ise sahne gecisleridir.
Oyuncu se¢meleri, meyhane, tren yolculugu, prova, oyunlarinin sahnelenmesi gibi
boliimler sarkilarla, danslarla, miizikle birbirine baglanmaktadir. Bir sahnenin finalinde
kullanilan miizik diger sahnenin baslangict olabilmektedir. Yine tren yolculugu
sahnesinde, tren sesini taklit ederek baslayan ritim zamanla bir tiirkiiniin melodisine
oradan da bir sahneye doniismektedir. Oyunda siklikla kullanilan bu miizik ve dans
boliimleri Ortaoyundaki fasillara ve sahne degisimindeki eglenceli miizikli gosterilere
benzemektedir. Bununla birlikte yine Geleneksel tiyatroda goriilen, canli saz heyeti ile
miizigi o an yapma yontemi de Semaver ve Kumpanya oyununda kullanilmaktadir. Arap
Arif ve Gontil’lin oyuncu se¢melerindeki darbuka sovlari, kumpanyanin sahneledikleri

oyunlarda bir saz heyeti ile sahneye ¢ikmalar1 buna 6rnek olarak gosterilebilir.

Kuslar oyununda da oyunun agilis sahnesinden finaline, sahne gecislerinden
sahne i¢indeki yogun anlara kadar dans ve miizigin yogun bir sekilde kullanildigini
gormek miimkiindiir. Sahnenin dekorunda, oyunun bir pargasi olarak yer alan bateri,
sahnede canli calinan darbuka gibi enstriimanlar miizigin, oyunun asal bir parcas1 haline
gelmesini saglamaktadir. Bir bakima sahnede canli miizik yapilan oyunda hem seyircinin
eglenmesi saglanirken hem de o sahnenin ya da onceki/sonraki sahnedeki hikayenin

elestirisi de dans ve miizikle saglanmaktadir.
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Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun kokenlerindeki ritiiel etkisi yine dans ve miizik
kullaniminda kendine yer bulmaktadir. Oliim ve dogum, savas ve diigiin gibi toplumsal
olaylarin belirli bir ritiiel c¢ercevesinde, dans ve miizikle kutsanmasi eski caglarda
onemlidir. Ayn1 zamanda bu dans ve miiziklerin tanrisal, mistik ama bir o kadar da

tekinsiz, rahatsiz edici bir tavr1 vardir (Unlii, 2006, s. 226).

Kuslar oyununda Samanizm’den baslayip Koy Seyirliklere ve sonrasinda
Ortaoyunu, Karagdz gibi tiirlere kadar uzanan seriivendeki ritiielistik dans ve miizik
kullanimina yer verilmistir. Ozellikle dans ve devinim olarak karsimiza ¢ikan oyundaki
bazi sahneler, ilksel bir donemden izler tasimaktadir. Ayni etkiyi Siileyman ve
Obiirsiiler oyunundaki dans ve miizik kullaniminda gérmek miimkiindiir. Ayn1 zamanda
bu oyunda, sahnede siirekli olan yer alan saz heyeti oyunun biitiinleyicisi, tamamlayicisi

ve sahneleri birbirine baglayan bir 68e olarak kullanilmastir.

Kuslar oyununda miizik ve dans kullanimi nerdeyse oyunun geneline hakim
durumdadir. Ancak tek bir dans ve miizik tiiriinden bahsetmek imkansizdir. Oyunun bazi
boliimleri bir miizikal havasinda, olduk¢a coskulu, biitiin oyun kisilerinin dahil oldugu
gorsel bir sova doniisiirken bazi dans ve miizikli sahneler ise sade, iirkiitiicii ve grotesktir.
Bununla birlikte oyundaki bazi miizikler “Kekligi Diiz Ovada Avladim” gibi yerel
tiirkiilerin modern yorumu gibi alaturkadir. Darbukanin c¢alindigi sahnelerde de ayni
durum s6z konusudur. Bunun tam tersi olarak da bazi miiziklerin daha Avrupa

formatindaki Rap ve Rock iislubunda oldugu goriilmektedir.
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SONUC

Istanbul’da kurulmus olan Semaver Kumpanya tiyatro toplulugunun bir model
olarak ele alindig1 ve Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki temel 6gelerin Cagdas Tiirk
Tiyatrosu igerisinde nasil kullanildiginin, bu model iizerinden degerlendirildigi bu
calismanin sonucunda toplam yedi oyun detayl bir sekilde incelenmistir. Oncelikle Tiirk
Tiyatrosu’nun Samanizm’den baslayan ve giiniimiize uzanan yolculugundaki seriiveni
tarihsel olarak degerlendirilmistir. Daha sonra Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun temel
unsurlar1 alt basliklar halinde incelenip bu unsurlar, kiiresellesme ve popiiler tiyatro

kavramlarinin agiklanmasiyla zenginlestirilmeye ¢alisilmistir.

Calismanin {i¢iincii boliimiinde ise Semaver Kumpanya’nin sahneledigi oyunlar
epik 6gelerden, dil ve hareketten kaynaklanan giildiiriiye, toplumsal taglama ve ironiden
groteske, kisilestirmenin yorumlanmasindan dekor ve kostiim ile dans ve miizige kadar
bir¢ok alt baslikta detayli bir sekilde incelenmistir. Bu incelemenin sonucunda ise
Semaver Kumpanya’nin kurulusundan bu zamana kadar sahneledigi oyunlarda Bati

etkisinin izlerinden daha ¢ok Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun izlerine rastlanmistir.

Semaver Kumpanya’nim infazc1 No:14 veya Cimri gibi klasik anlatidaki oyunlart
yorumlamasinda cagdas ve farkli yorumlarin kullanildigi goériilmektedir. Oyun alanin
seyirci koltuklar1 arasina tasimak, Kuslar gibi klasik bir metnin sahnelenmesini
geleneksel ogelerle yeni ve farkli bir yorumla sahneye koymak ¢agdas bir tiyatro olarak
Semaver Kumpayan’nin kendi tarzini olusturmaya calistiginin kanitidir. Semaver
Kumpanya genel olarak oyun metni se¢ciminde evrensel bir dil kullanmaktadir. 2000
sonrasi yazilan metinlerden 2500 yil 6nce yazilmis metinlere kadar genis bir zaman
diliminden oyunlar segmektedir. Ayni farklilik oyunlarin yazildigi cografyalar i¢in de
gecerlidir. Ister Antik Yunan oyunlarindan Kuslar olsun, ister giiniimiiz Yunanli yazarin
kaleme aldig1 Resmi Gegit oyunu olsun ayni cografyadan farkli zamanlara uzanan bir
oyun se¢imi de gérmek miimkiindiir. Ayn1 zamanda Misir’dan Infazc1 No:14 oyunu ile
Fransa’nin kiilt eserlerinden Cimri’ye kadar batidan doguya genis bir cografyadan

beslendikleri goriilmektedir.

Bu kadar genis bir yelpazede oyun secimleri yapan Semaver Kumpanya bu
noktada, hangi oyunu secerse secsin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun herhangi bir 6gesini

oyunun sahnelenme asamasinda yorumuna eklemektedir. Kuslar oyunu 6rneginde oldugu
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gibi temelde klasik bir anlatim1 olan oyun, Semaver Kumpanya yorumunda geleneksel
tiyatromuzdan izler tagityan, modern, groteskin giiclinii benimsemis bir yorumla sahneye

tasinmaistir.

Binlerce yillik Geleneksel Tiyatro anlayisinin giiclii kullanimi ile ayn1 zamanda
biitiin oyunlarin evrensel bir mizah anlayisina sahip oldugunu da incelemelerde ortaya
¢ikan bir bulgudur. Oyunlarin yorumu her ne kadar geleneksel olsa da diinyanin herhangi
bir {ilkesinde veya farkli bir zamanda, ayn1 yorumla sahnelenebilir ve biitiin seyirciler i¢in
temelde aynmi anlamlar yaratabilir. Sonugta Semaver Kumpanya’nin Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu’ndan beslenerek, bu gelenegi merkeze alarak yola ¢iktigini, Bat1 Tiyatrosu’nun
yetkin ve derin etkisini yok saymadan ¢agdas bir sentez yaratmaya ¢alistiklarini séylemek

mumkindiir.
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