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ONSOZ

Sinema, gorsel-isitsel bir metin olarak, yalnizca anlatisal
yapilar liretmez; ideolojik ve semiyotik bir kodlar biitiinii araciligiyla
anlam insa eder. Bu kitabin epistemolojik ¢ikis noktasi, sinemanin
bu c¢ok katmanli yapisini, Roland Barthes’in gostergebilimsel ve
mitolojik analiz paradigmasi iizerinden yeniden okumaktir.
Barthes’in gosterge, mit ve anlamlandirma kavramlari, burada salt
yapisalct bir ¢oziimleme aract olmanin Otesinde, post-yapisalci,
postkolonyal ve psikanalitik teorilerle diyalog kuran esnek bir
metodolojik matris haline gelmistir.

Bu calisma yalnizca film ¢oziimlemesi yapmakla
kalmamakta; ayni zamanda mit, karsi-anlati, postkolonyalizm,
nekropolitika, kolektif travma ve hegemonik riza gibi yiiksek
kavramsal diizeyde miidahaleler de igermektedir. Barthes, kitaptaki
film ¢oziimlemelerinde bir mikro-gosterge ¢oziimleyicisi olarak
basariyla konumlandirilmaktadir. Caligmanin alana 6zgilin katkisi
ise, Barthes’in kuramsal g¢ergevesini, filmlerin ¢ok katmanli anlam
yapisint analiz ederken dogmatik bir sablon olarak uygulamak
yerine, yaratici ve uyarlanabilir bir “yontem alet kutusu” olarak
islevsellestirmesidir. Boylece kitap, kurami salt felsefi tartismanin
nesnesi olmaktan ¢ikararak dogrudan analitik bir ara¢ haline
getirmektedir. Bu  yaklasim, okuyucuya ylizeysel anlati
okumasindan, ideolojik, psikanalitik ve semiyotik katmanlar1 agiga
cikaran ¢ok katmanli bir elestirel okuma becerisi kazandirmayi
taahhiit etmektedir.

Kitabin boliimlerine hakim olan disiplinleraras: ve eklektik
metodoloji, tek bir kuramin sinirlayiciligini asarak, sinema metnini
tarihsel, politik ve psikolojik gili¢ alanlarmin kesisiminde bir
miizakere alani olarak kavramamizi saglamaktadir. Her bir analiz,
sinemanin (animasyondan melodrama, c¢agdas korkudan sosyal
gercekeilige) nasil hakim sdylemleri mesrulastiran, tahakkiimii



estetize eden, ancak ayni zamanda potansiyel karsi-anlati alanlar1 da
barindiran karmasik bir gdsterge sistematigi oldugunu gdstermeyi
hedeflemektedir.

Bu kitabin ortaya ¢ikmasinda emegi gecen tiim yazarlara ve
katki saglayan herkese siikranlarimizi sunariz. Kitabin, sinema ve
iletisim alanina ilgi duyan degerli okuyucular i¢in ilham verici ve
ufuk agic1 bir okuma deneyimi olmasini diliyoruz.

Prof. Dr. NURDAN AKINER
AKDENIZ UNIVERSITESI
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BOLUM 1

YERALTINDAN YUKSELEN GOLGELER:
JORDAN PEELE'NIN US FILMINDE
NEKROPOLITIK MEKAN, HEGEMONIK RIZA
VE AMERIKAN RUYASI'NIN
DEKONSTRUKSIYONU

NURDAN AKINER!
ALEYNA RUYA KOMURCU ?
ALTAN KAYA ?
MUSA ARIK*

Giris
Bu ¢aligmanin amaci, Jordan Peele'nin Us (2019) filmini Jung’un
golge arketipi ve Fanoncu postkolonyal elestiriyi merkeze alarak
incelemek ve Roland Barthes’in semiyotik yaklasimini kullanarak
filmin sembolik diizeydeki anlamlarini ¢oziimlemektir. Calisma,
filmin Amerikan Rilyasi'nin altinda yatan yapisal itk ve smif
siddetini nasil goriiniir kildigim1 ortaya koymayir ve Peele’nin
postkolonyal travmay1 Jung’un gdlge arketipi ile nasil birlestirdigini

Barthes ve Mbembe’nin kuramlariyla sentezleyerek tartismayi
hedeflemektedir. Peele, bir yandan ana akim Hollywood korku

! Prof. Dr., Akdeniz Universitesi letisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema
Boliimii, Orcid: 0000-0003-0295-9373

2Yiiksek Lisans Ogrencisi, Akdeniz Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo
Televizyon ve Sinema ABD, Orcid: 0009-0007-7486-5452

3Yiiksek Lisans Ogrencisi, Akdeniz Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo
Televizyon ve Sinema ABD, Orcid: 0009-0009-8995-9210

*Yiiksek Lisans Ogrencisi, Akdeniz Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo
Televizyon ve Sinema ABD, Orcid: 0003—0007—7868—8932



tiriiniin sundugu anlatt yapist {izerinden gerilim unsurlarim
kullanirken; diger yandan klasik anlati yapisinin catis1 altinda,
grotesk estetik araciligiyla Amerikan ideolojisinin siyahiler
iizerindeki goriinmez siddetini goriiniir kilmaktadir. Bu yaklagim,
Amerikan Riiyasi'nin karanlik yliziinii, postkolonyal ik ve smif
siddeti baglaminda ele almasini miimkiin kilmaktadir.

Jordan Peele, Us (2019) filminde Jung’u Hollywood’a tagimakta
ve bagli (tethered) doppelgénger'lar motifini kullanarak idealize
edilmis Amerikan yasam tarzinin ardindaki ulusal mitleri ve maddi
esitsizlikleri derinlemesine elestirmektedir. Bu yasam bigimi,
Gramsci'nin isaret ettigi anlamda hegemonyanin, yani egemen
diistincenin toplumsal rizay1 inga ederek siiregeldigi bir uyumluluk
alani olarak goriilmektedir.

Peele, rizayla tretilen ve aym1 zamanda rizanin kendisiyle
sekillenen yasam tarzini Mbembe’ nin Nekropolitik cercevesiyle
sarsmaktadir; zira bu diizen, sistematik olarak dislananlar ic¢in bir
kébus, faydalananlar i¢in ise bir riiyadir. Film, bu baglamda Afro-
Amerikali bir ailenin kendi golgeleriyle yiizlesmesini ve
Pargalanmis Benlik’in izini stirmesini konu edinir. Jung’un Persona
maskesinin altinda bastirilmis benligin siddetli geri doniisiini
gostermek i¢in kullanilan doppelgédnger (double walker-ikiz benlik)
motifi, Carl Jung’un “g6lge” kavrami ile Fanon’un bastirilmis olanin
siddetle geri doniisline dair teorisini birlestirerek somut bir anlati
aract haline gelir. Boylece Tethered’ler yalnizca ikizler degil, ayni
zamanda tarihsel travmayi ve neoliberal konfor ile sayginlik
maskesinin altinda birikmis 6fkeyi temsil eden ve zamanla ylizeye
¢ikan Pargalanmis Benlik’ler olarak anlasilmaktadir.

Bu c¢alismada Achille Mbembe’nin Nekropolitik kavrami {i¢
bliyilk sac ayagindan sonuncusu olarak kullanilmaktadir.
Mbembe’nin g¢ercevesi, Fanon’un somiirgeci siddet yapisina dair
endisesini cagdas biyopolitik baglama tagimakta ve bu da analiz i¢in

hayati 6nem tagimaktadir.
D



Spesifik olarak Yeralt1 (Underground) mekaninin temsili,
Mbembe’nin Nekropolitik gercevesine kusursuzca
konumlandirilabilir, ¢iinkii orasi yalniz bir arka plan unsuru olmakla
kalmayarak egemen ideolojinin dezavantajli topluluklar igin
yarattig1 sosyal ve fiziksel 6liim bolgelerinin mekansal bir alegorisi
olarak gorilmektedir, “Baglilar”, Amerika’nin yasayan kurbanlar
ve hayaletleri olarak resmedilmektedir.

Filmin fantastik 6geleri (yer altindaki ikizler, kirmizi tulumlar,
makaslar) hegemonik sagduyu dokusuna naif bigimde islenmis gizli
yapisal siddeti simgelemektedir (6rnegin, sinif esitsizligi, irkeilik,
devlet siddeti). Bu, tam da 'gériinmez mekanizmalar1 goriiniir kilan'
estetik anlayis olarak izleyici karsisina g¢ikmaktadir. Barthes’in
semiyotigi bu noktada devreye girerek bu gostergelerin (makas ve
kirmizi tulum gibi) diiz anlamsal islevlerinin 6tesinde, ¢cok katmanli
anlamlarin1 ¢oziimlemekte ve gizli yapisal siddetin kurdugu politik
mitleri ve gdstergelerini nasil iirettigini goriiniir kilan sanatsal bir
bicimde ifsa etmektedir (Bingol, 2024, s. 45).

Bu caligma, literatiirde 6ne ¢ikan Fanoncu postkolonyal travma
ve Jungcu psikanaliz eksenini kabul etmekle birlikte, Mbembe’nin
Nekropolitikast  (mekdn ve biyoiktidar) ile Gramsci’nin
Hegemonyasi’ni (r1za ve karsi-hegemonya) spesifik olarak secilmis
bu film baglaminda bir araya getirerek, diger calismalardan
farklilagmay1 amaclamaktadir.

Temel direklerini bu kuramlarin olusturdugu calismadaki 6zgiin
bilesim, filmdeki ulusal mitleri yalnizca irksal bir travma olarak
degil; ABD’nin dezavantajli topluluklar ve azinliklar icin yarattigi
sosyal ve fiziksel “6lim bolgelerini” hegemonik riza araciligiyla
nasil siirdiirmeye devam ettigini gosteren politik bir metafor olarak
sembollestirmesini, daha 6nce ulasilmamis bir kuramsal derinlikle
yorumlamay1 miimkiin kilacaktir.



Yontem

Calismanin sahip oldugu metodolojik ¢ogulculuk, filmin
sosyopolitik yonden analize agik metaforlarinin hem sinema dili hem
de kuramsal okuma diizeyinde c¢oziimlenmesini saglamaktadir.
Sahne analizi yontemi kullanilarak, filmin anlati ve dramatik yapisi
iizerinden incelenmek iizere ozellikle belirlenmis kritik sahnelerin
derinlemesine ¢oziimlemesi hem gostergebilimsel acidan sinematik
olarak hem de teknik unsurlar acisindan agiklanacaktir.

Sahnelerin se¢iminde ana karakter doniistimiinii temsil eden
(ikiligin kokenine inen ve postkolonyal travmanin sunumunu
iistlenen) sahneler, yapisal siddetin yogun bigimde temsil edildigi
(smifsal ve irksal ¢atisma unsurlariin sunuldugu) sahneler ve teknik
acidan dikkat gerektiren sahneler (mizansen, kadraj ve agilar, 151k ve
renk kullanimi) 6ncelikli olarak ele alinmustir.

Metodolojik dort ayagin (Mbembe, Fanon, Jung ve Gramsci)
kopriisiinii olusturacak olan Roland Barthes’in gostergebilimsel
analizi; filmdeki gosteren/gosterilen iligkisi -belitiler ve bilgiler-, mit
ve diiz anlam/yan anlam ayrimi konusunda yol gosterici olacaktir
(Ozdemir, 2022, s. 129). Ciinkii sinemada gostergebilim, filmde
gosterilen gorlintiilerin neler olduklarin1 bir bir dizmek yerine o
gorlntiilerin sinemasal dizgiler kullanilarak (¢ekimlerin agilari,
kamera hareketleri, 15181n yonii ve dozu gibi) nasil verildigiyle ve
bunun nihayetinde hangi anlamlar irettigiyle ilgili olmaktadir
(Bagder, 1999, s. 145). Barthes ise dili (buna sinematik dil de dahil
edilebilir) hem gostergebilimsel dizgenin temeli hem de
gostergebilimcinin tek gercekligi olarak gormektedir (Bircan, 2015,
s. 20).

Bu yontemle filmin ikincil anlamlar1 desifre edilecek, makas ve
kirmizi tulum gibi somut nesnelerin nasil siifsal-irksal travmatik
catigmalarin metaforlarma  doniistiigii  boylece gbéz Oniine
serilecektir. Mitlerin dogallastirma islevi geregi, mitsel sdylem bir
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seyi ne kadar agik anlatirsa anlatsin, onu dogal ve degismez bir
gerceklik olarak sunar. Iste bu nedenle, grotesk estetik ve anlatim
araclari, hegemonik sagduyunun altindaki yapisal siddeti ifsa eden
mitleri goriiniir kilmak i¢in kullanilabilecektir. Gostergebilim
caligmada bu agidan “dilsel yahut dilsel olmayan” tiirlii géstergelerin
¢Oziimlenmesi i¢in kullanilmis olacaktir (Bingo6l, 2024, s. 37-42).

Antonio Gramsci’nin hegemonya kavrami, egemen smifin
toplumsal kontrolii saglamak ve siirdiirmek icin kullandig
yontemleri derinlemesine analiz etmektedir. Gramsci, iktidarin
yalnizca devletin zor aygitlar1 (tahakkiim) vasitasiyla saglanan
dogrudan baski ve smirlamalarla temin edilemeyecegini
savunmaktadir. Bunun yerine, egemen gii¢, toplumu etik ve kiiltiirel
liderlik yoluyla yonlendirerek kendi ideolojisini genel geger bir algi
olarak topluma benimsetmekte; bu sayede yonetilen Kkitleler,
aleyhlerine isleyen yapisal diizenin devamina aktif olarak onay
vermektedirler (Kiiclik, 2019, s. 13). Amerikan riiyast miti de Us
(2019)°’da Wilson ailesinin temsil ettigi konformist yasam tarzi
iizerinden hegemonik bir riza iiretimi araci olarak ele alinacaktir. Bu
teorik zemin kullanilarak filmin ideolojik ortiileri ve yapisal
esitsizliklerin nasil goriinmez kilindig1 ¢oziimlenecektir.

Analizlerde  kullanilacak  temel  kuramsal  cerceveler
(Nekropolitika, Hegemonya, Postkolonyal Kuram ve Jung
Psikanalizi) bir araya getirilerek biitlinciil bir okuma sunulmasi
hedeflenmektedir. Ardindan, kuramsal sentez yontemiyle bireysel
analizlerden elde edilen bulgular tek bir ¢at1 altinda toplanacaktir.

Buradaki zaruri amag, bahsi gecen kuramlarin 1s18inda filmin
cagdas ve modern Amerika toplumunda olusan yapisal esitsizliklere
kars1 sunulan elestirileri ortaya koymaktir. Boylece caligma, Us
(2019)’m ¢ok boyutlu politik alegorisini akademik literatiire
kazandirmis olacaktur.



Somiirgecilik Sonrasi Bedenler ve Mekanlar

Somiirgecilik sonrasi ¢aligmalarda beden ve mekan, birbirinden
ayrilmig kategoriler olarak degil; iktidarin yeniden iirettigi, i¢ ice
gecen ontolojik diizlemler olarak ele alinmaktadir. Jordan Peele'nin
Us (2019) filmi, bu teorik zeminde kurdugu evrenle, beden ve mekan
arasindaki bu diyalektigin bir temsili olarak yorumlanabilmektedir.
Film boyunca islenen mekansal dikotomi ile yer altindaki tiineller ve
Santa Cruz sahili, Frantz Fanon'un somiirge diinyasini tanimlarken
kullandigr "bolmelere ayrilmis diinya" kavrami ile uyumlu bir
bicimde oOrtiigmektedir. Fanon’a gore somiirge diinyasi, somiirgeci
ile sOmirgelestirilmisin  yasadigi iki ayr1 alan olarak
yapilandirilmigtir; bu alanlar Aristoteles¢i mantigin  karsilikl
dislama ilkesine benzer sekilde isler ve birinin varli§i digerinin
varligimi ortadan kaldirir (Fanon, 2022, s.41). Bu ayrim, Jordan
Peele'nin Us (2019) filminde yeryiizii ve yeralt1 diinyalar1 arasindaki
kesin sinirlar ile somutlagmaktadir. Fanon, sOmiirgecinin sehrini
"karn1 tok ve sirt1 pek" bir yer olarak tarif ederken; somiirge halkinin
(filmdeki Baghlar’in) yasadig: yeri "biiziilmiis, diz ¢okmiis" ve "a¢
bir sehir" olarak betimlemistir (Fanon, 2022, s. 43-45). Peele’nin
yeralt1 tilinelleri sadece kanalizasyon tiinelleri olmaktan ote,
sOmiirgeci iktidarin ve abartilmis Amerikan Riiyasi'nin karanlik
tarafi olarak, otekilestirilen bedenlerin hapsedildigi ve kisitlandig
bir alandir.

Mekansal ayrigma, insan bedeninin statiisiinii ve yasam hakkin1
belirleyen en temel faktorlerden biridir. Bu baglamda yeralt,
Mbembe'nin (2019, s. 92) nekropolitika kavrami ile 6ne siirdiigii,
genis kitleleri "yasayan Oli" durumuna indirgeyen "Olim
diinyalar1"nin mekansal karsiligidir. Filmde bulunan ve kendilerini
Tethered (Bagli) olarak tanimlayan karakterler, Mbembe'nin tarifine
uyan bir sekilde; maruz kaldiklar1 yasam kosullariyla "yasayan 6li"
statiisline indirgenmis bedenleri temsil etmektedirler. Bu mekansal
hapis durumu, fizyolojik gerilimleri de beraberinde getirmektedir.
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Fanon’un (2007, s. 57) belirttigi gibi somiirge halki "hapsedilmis bir
insandir" ve 6grendigi ilk sey sinirlart asmama kuralidir. Buna baglh
olarak, somiiriilen insanin kaslar1 siirekli bir gerilim ve bekleme
halindedir (Fanon, 2022, s. 59). Us filminde Baglilar’in bedensel
hareketlerinin ~ spazmodik yapida olmasi, ritimsel olarak
yeryliziindeki insanlardan farklilagsmalar1 ve siirekli tetikte olma
halleri, Fanon’un tarif ettigi bu sOmiiri durumunun bedensel
disavurumudur. Red ve diger Baglhilar, Adelaide ve
yeryiiziindekilerin yerine ge¢me arzusu tasimaktadir. Fanon’a (2007,
s. 45) gore sOmiirge halki sOmiirgecinin sehrine "sehvetle"
bakmaktadir; bu, somiirgecinin yerine gegme arzusudur.

Nekropolitik Iktidarin Kuramsal Cercevesi

Achille Mbembe (2019, s. 27-92), Nekropolitika baslikli
eserinde ¢agdas iktidarlarin yasami Oliime bagimli kilan
mekanizmalarini incelemistir. Egemenligin nihai ifadesinin, biiyiik
Olciide kimin yasayabilecegini ve kimin O6lmesi gerektigini dikte
etme gli¢ ve kapasitesinde yattigim1 belirten Mbembe’ye gore,
egemen olmak, sadece bir toprak parcasina hiikmetmekten oOte,
insanin fani dogas1 iizerinde kontrol sahibi olmak ve yasami iktidarin
bir uzantis1 olarak tanimlamaktir. Mbembe bu giicii tanimlayabilmek
icin Michel Foucault’nun biyo-iktidar (biopower) kavramina
basvurmaktadir; ancak bu kavramin modern ¢agda yasamin 6liimiin
giiciine boyun egdirilme bi¢imlerini agiklamakta yetersiz kaldigini
savunmaktadir. Biyo-iktidarin dtesine gegen nekro-iktidar kavrami
ise, genis niifus kitlelerinin statiilerini “yasayan 6li” konumuna
indirgeyen yeni ve 0Ozgilin “6lim dilinyalari”nin (death-worlds)
yaratilmasini ifade etmektedir.

Bu c¢ergevede Mbembe, modern demokrasilerin siddetten
arinmis rejimler oldugu diisiincesinin aksine, demokrasilerin kendi
temellerinde siddeti ve vahseti tasiyan karanlik bir yiizii oldugunu
belirtmektedir. Bu rejimler, {igiincii yerler (third places) olarak

adlandirdig1 alanlarda, kendi kokenlerinde bulunan bu siddeti
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digsallagtirmaktadir. Us filminde ise ylizeydeki konforlu ve rahat
yasamin tezati olan yeralti mekani, Mbembe’nin “ii¢lincli yerler”
kavraminin somut bir karsiligidir. Burada egemen iktidarin
yasamaya deger saymadigi ve sistemin digina iterek goriinmez
kildig1 “yasayan Oliiler”in hapsedildigi bir tecrit alan1 goérevi
gormektedir. Mekan, Amerikan Riiyasimin {izerinde yiikseldigi
ancak gormezden geldigi o karanlik ve kiyim dolu temelleri temsil
etmektedir.

Nekropolitik ¢aligmalarin genis yelpazesinin arasindan en uygun
yol ¢izelgesi takip edildiginde, Jordan Peele’nin Us filmiyle baglanti
kurulabilecek birden fazla kesisim noktasi yakalanabilmektedir.
Film, yer iistii medeniyetinin "mevcut iktidara riza gosterme olarak
tanimlanan hegemonyanin kurulmasi agisindan" yaratilan bir
oydasma iizerine insa edildigini gostermektedir (Biber & Turanci,
2014, s. 29). Bu yapinin stirekliligi agik ve Ortiilii propaganda
faaliyetleri aracilifiyla saglanirken; bu rizaya dayali diizene karsi
cikan Baglilar'in (The Tethered) eylemi, demokratik toplumlarda
dahi baskiya kars1 gosterilen bir direng olarak okunmaktadir. "Kimin
bedeni degerlidir?" sorusu, Baglilar'in nekropolitik varolusunu
aydinlatir ve hedefi dogrudan "degerli kurban ve degersiz kurban"
arasindaki farklilasma problemi iizerinden 1rk¢ilik ¢atigsmasina
yoneltmektedir; zira yer altinda birakilan bu kopyalar, sistem
tarafindan hangi bedenin 6liime birakilabilecegi ve dldiiriilebilecegi
tartigmasini dile getiren nekropolitika kavraminin dogrudan nesnesi
haline getirilmistir (Akdogan, 2022, s. 4).

Filmdeki bu nekropolitik varolus, teorik bir tanimdan Oteye
gecmistir; Ozellikle tavsan metaforu ve mekanik taklit lizerinden
gorsellestirilmistir. Acilis jeneriginde kafeslere istiflenmis tavsanlar
ile yeralt1 halkinin yasam alani arasinda kurulan gorsel analoji,
Baglilar'm sistemin goziindeki "denek" statiisii hakkinda ipucu
vermektedir. Filmin doruk noktasi olan Red'in Adelaide ile yiizlestigi
sahnede dile getirdigi "Golge aciktiginda, tavsani ¢ig ve kanl yemek
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zorundayd1" itirafi manidardir; ¢iinkii bu itiraf, s6z konusu insanlarin
politik bir 6zne olmaktan ¢ikarilip, insani vasiflarindan soyutlanmig
birer "bagarisiz numune" olarak Mbembe’nin 6liim diinyalarina terk
edildiginin  kanmitidir (Mbembe, 2019, s. 92). Yasamlari,
yeryliziindekilerin hareketlerini anlamsizca tekrar eden ruhsuz bir
taklide (mimicry) hapsedilmistir. Ne var ki Homi Bhabha’nin
perspektifinden bakildiginda bu taklit, neredeyse ayni ama tam
olarak degil (almost the same but not quite) ilkesi uyarinca, orijinali
tehdit eden tekinsiz bir fark yaratarak nekropolitik diizeni
sarsmaktadir (Olafsen, 2020, s. 22).

Baglilar’in bu bogucu tecrit alanindan yeryiiziine ¢ikislarinda
tercih ettikleri kirmizi tulumlar ise, nekropolitik 6znenin "nesne"
konumundan styrilisinin en somut ilanidir. Bir yaniyla hapishane
iiniformalarin1 andiran bu tek tip kiyafetler, diger yaniyla Barthes¢1
bir okumayla mitin dogallagtirdigi "goriinmezligin" reddini
imlemektedir (Bingol, 2024, s. 42). Yeraltinda yok sayilan bedenler,
yeryliziinde en dikkat c¢ekici renk olan kirmiziy1 kusanarak, onlari
yok sayan iktidara karsit bir durus sergilemektedir. Filmdeki makas
ise basit bir ev aleti olmaktan 6te Baglilar'n kendilerini sisteme
baglayan o somiirii zincirini siddet yoluyla parcalama iradesinin
semboliidiir. Nitekim Red'in isyanini salt bir yer degistirme arzusuna
indirgemek eksik kalacaktir; bu eylem, nekropolitik iktidarin 6liimii
yonetme tekeline karsi, somiiriilenin siddeti bir arinma araci olarak
kusanmasidir (Fanon, 2022, s. 44).

Riza Uretimi, Karsi-Hegemonya ve Amerikan Riiyasi

Calismanin kuramsal ¢éziimlemesinde merkezi bir rol {istlenen
Gramsci’nin  hegemonya teorisi, iktidar ve egemenligin,
yonetilenlerin rizasinin tiretimi aracilifiyla nasil stirdiirildiigiini
aciklamaktadir. Gramsci (1971, s. 12), Benedetto Croce’nin felsefi
sisteminde halk kitlelerinin roliiniin dnemsiz goriildigli goriisiine
kars1 ¢ikarak, Fransiz ve Amerikan Devrimleri 6rnekleri lizerinden

halk kitlelerinin modern diinya tasavvurunda varligini ve dnemini
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savunmus; ayni zamanda halkin tarihteki etkin roliine dikkat
cekmistir.

Bu hegemonik anlay1s sadece ulusal diizeyde degil, kurumsal ve
ideolojik olarak uluslararasi sistemin siirdiiriilmesinde de rizanin
tesisinde de temel bir rol oynamaktadir. Bir hegemonik gii¢ yasam
stiresi i¢inde, uluslararas1 iligkiler sisteminin pratikte isledigi
kurumlar ve rejimler iizerinde neredeyse mutlak bir etkiye sahiptir.
Hegemonik gii¢, olusturdugu gii¢ yapilanmasinin devamliligi i¢in
kurup siirdiirdiigii uluslararas1 sistem igindeki diger aktorlerin
sistemin mesruiyetini kabullenmelerini saglamak amaciyla, kendi
kiiltiirel/ideolojik degerlerini onlara benimsetmek yolunda ¢aba sarf
etmektedir (Sener, 2014, s. 410). Bu baglamda, Amerikan Riiyasi
ideolojisi de kiiltiirel/ideolojik degerlerin kiiresel ve ulusal dlgekte
benimsetilme ¢abasinin bir uzantisi olarak okunmaktadir.

Film, Gramsci’nin hegemonya ve kiiresellesme olgulariyla,
egemen ve ezilen siniflar arasindaki kiiltiirel ve ekonomik ikiligin
carpict bir temsili olarak incelenebilmektedir. Sivil toplumun rizaya
dayal1 egemenligi (i¢ hegemonya) ile devletin zor kullanma
potansiyelini bir arada tutan hegemonik yapiy1 ele almaktadir.

Bu ayrim, filmin i¢indeki ¢atismaya kritik bir 151k tutmaktadir.
Ornegin; yonetimde esas unsur Ozellikle askeri giic kullanmak
yoluyla yaratilmak istenen topraksal genisleme ve ele gegirilen
yerlerin egemenliginin ortadan kaldirilarak siyasal anlamda merkeze
baglanip dogrudan yonetilmesi iken; devletlerarasi hiyerarsinin
olusumundaki araclar, teorik olarak ikna/riza olusturma bir tarafta,
giig/zor kullanimi1 diger tarafta olarak diisiintilebilmektedir. Bu
baglamda ilk taraf daha ¢ok hegemonik giice, ikinci taraf daha ¢ok
emperyalist glice denk diismektedir (Sener, 2014, s. 410).

Yiizeyde yasayan Wilson ailesi ve diger Amerikalilar, mevcut
sosyo-ekonomik diizenin sundugu konforun ve bu diizenin riza
yoluyla yeniden iirettigi, Antonio Gramsci’nin hegemonya
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kuraminin merkez kavramlarindan biri olan “tarihsel blok™un
temsilcileridir. Ylizeydeki Amerikalilarin konforlu yasami, “popiiler
ortak duyu”da yerlesik birgok 6genin etkisiyle esitsizligi dogal ve
degistirilemez olarak icsellestirmelerini saglamakta ve bu yoniiyle
kiiltiirel hegemonya tanimiyla ortiismektedir (Cankurtaran, 2019, s.
16—17). Bu rizaya dayali kabuliin karsisinda, Baglilar’in (Tethered)
ylizeye c¢ikarak baglattiklar1 siddet ise, sistemin zor kullanma
potansiyelini goriiniir kilmaktadir.

Bu baglamda literatiirde 6ne ¢ikan bir diger yaklasim, Serter’in
belirttigi iizere, televizyon ekranlarinda gosterisin amagtan daha
fazla dnemsendigi Amerikan yardim sdylemi lizerinden ortaya ¢ikan
toplumsal ikiyiizliiliige isaret etmekte ve bu durumun psikoanalitik
acidan c¢oziimlemeye dahil edilmesini gerekli kilmaktadir (Serter,
2021, s. 198).

Buna karsilik, yer altindaki Baglilar (Tethered), Gramsci'nin
bahsettigi, egemen sinifin hegemonik yapisina entegre edilemeyen,
bilakis tamamen gdrmezden gelinen ve bastirilan alt-sinifin ve
ulusun vicdaninin fiziksel disavurumudur. Ve bu, devletin sivil ve
siyasal toplum arasindaki dinamik iligkisini de ortaya koymaktadir.
Gramsci, siyasal ve sivil toplumu kolektif olarak altyapinin iistiinde
konumlanan tistyap1 (superstructure) olarak adlandirmaktadir ve bu
yapimin egemen giicleri temsil ettigini belirtmektedir. Gramsci’ye
gore kuvvetler ayrilig1 (separation of powers) ise sivil ve siyasal
toplumun kitleler tizerindeki etkilerini ele ge¢irme miicadelesinin bir
sonucudur (Dien, 2024, s. 6).

Antonio Gramsci’nin hegemonya anlayisi, riza ve zorlama
diyalektigi iizerinden ulusal ve uluslararasi diizeylerdeki egemenlik
iliskilerini agiklamaya olanak tanimaktadir. Bu ¢cercevede Us (2019),
i¢c hegemonya ile devletin zor kullanma potansiyelini birlikte
goriiniir kilan hegemonik iistyapinin sinemasal bir temsili olarak
degerlendirilebilir.
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Baglilar'm yiizeye ¢ikarak kendi "Amerikali" kopyalarina karsi
baslattig1 siddet eylemi ve "Hands Across America" zinciri, egemen
yapinin gormezden geldigi bastirilmig 6tekinin, rizaya dayali diizeni
bozarak yikict bir karsi-hegemonya olusturma ve kendi varolugunu
dayatma c¢abasi olarak yorumlanmaktadir. Bu eylem, "eski
hegemonyanin karsisinda yeni fikirlerin toplumsal gii¢ haline
gelmesini saglayan hegemonyanin, orgiitsel bir 'mevzi savasi'nda
galip gelmesi gerektigi” diisiincesini savunmaktadir (Davidson,
2005, s. 31).

Boylece film, bahsi gegen tezlerin inceledigi gibi, bir toplumsal
yapmin kendi icindeki esitsizligi ve ikiligi bastirarak siirdiirdiigii
istikrarin ne kadar kirilgan ve yiizeysel oldugunu gozler Oniine
sermektedir. Bu kapsamli ¢erceveyle film, Gramsci’nin hegemonya
ve riza lretimi olgulariyla, egemen ve ezilen siiflar arasindaki
kiiltiirel ve ekonomik ikiligin c¢arpict1 bir temsili olarak
incelenmektedir.

Riza Uretimi, Karsi-Hegemonya ve Amerikan Riiyasi bashg
altinda ele alinan bu boliimde; Gramsci’nin hegemonya teorisinin
toplumsal diizenin riza {iiretimi, ideolojik aygitlar ve ortak akil
iicgeninde nasil kuruldugu gosterilmektedir. Filmde Amerikan
rliyast ideolojisi, bu hegemonik yapinin en giiglii ideolojik aygiti
olarak islemektedir; esitsizlikleri rasyonalize eden ve liiks tiiketimi
bir norm olarak dayatan ortak akli insa etmektedir.

Wilson ailesinin sisteme olan rizasi, bu ideolojik aygitlarin
basarisinin somut bir sonucu olarak goériilmektedir. Onlar, egemen
sistemin sundugu faydalara goniillii olarak uyum saglayarak mevcut
sosyo-ekonomik diizenin devamina zimni onay vermektedirler. Bu
rizaya dayali diizen, yer altina itilmis alt-sinifin ve ulus vicdaninin
temsili olan Baghlar’in yiizeye ¢ikmasiyla yikilmaktadir. Baglilar
(Tethered)’in isyani, salt kaotik bir siddet eylemi olarak degil,
Wilson ailesinin rizayla kabul ettigi hegemonyaya karsit gelisen,

egemen yapinin gérmezden geldigi “Oteki’nin baslattig1 yikici bir
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karsi-hegemonik direnis eylemi olarak yorumlanmaktadir. Boylece
Us (2019)’da Gramsci’nin analiz ettigi riza ve zor kullanma ikiligi
arasindaki dengenin, bastirilan Golge’nin geri doniisliyle nasil
bozuldugunu ve yeni bir hegemonya miicadelesi ¢agris1 yaptigini
gozler Oniine sermektedir.

Postkolonyal Baglamda Travma, Hayalet Metaforu ve
Yapisal Siddet

Jordan Peele’in Us filmi bu ¢aligmada, detayli olarak gdzden
gecirilen  kaynaklar 1s18inda, Fanoncu postkolonyal teori,
hegemonya kavrami, 1rk¢t siddet ve wrk-simif dinamikleri
cercevesinde; ayni zamanda bilingdisi, ego, golge, persona, kolektif
bilingdis1 ve arketip gibi Jungcu kavramlart harmanlayarak kuramsal
bir analizle ele alinmaktadir.

Olafsen’in (2020, s. 21- 22) makalesi de bu elestirel durusu
destekleyerek, filmin Amerikan toplumuna ve kiiltiiriine yonelik bir
elestiri sundugunu ve bu elestirinin en iyi taklit merceginden
okundugunda anlasildigin1 savunmaktadir. Bu kuramsal birlesim,
filmin yarattigi boliinme temasmi derinlestirmektedir. Iktidar ve
ayricalik ikiligi acisindan yer istiindeki insanlar ile yer altindaki
Baglilar (Tethered) arasindaki farklarin "ayricalik ve iktidar
fikirlerine kadar izlenebilecegi" ve Baglilar'in "agir bicimde ezilmis
(madun)" oldugu ger¢egi ayirdina varilmaktadir. Bu sosyoekonomik
ikilik, 1k ve smif dinamiklerinde Wilson ailesinin dramatik
deneyimi lizerinden belirginlegsmektedir: siyahi Wilson ailesinin,
beyaz Tyler ailesiyle ayni sosyoekonomik standarda ulagma
cabasinda siirekli olarak yetersiz kalmasi ve siyah kimliklerin yer
istiinde ayni1 yasam standardini elde etmelerini engellemesi igin
yeterli oldugu tespitine yer verilmektedir. Bu durum, siyahi
kimliklerin yer Ustiinde ayni1 yasam standardini elde etmelerini
engellemeye yetecek bir yapisal direncin varligina isaret etmektedir.
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Jungcu psikanaliz, toplumsal travma ve boliinmelerin analizine
arketipsel bir boyut kazandirmistir. Bu baglamda, Us filmindeki
Baglilar’in  (Tethered) yarattigi esas dehset, yer istiindeki
benzerlerinin siradan “kopyalar1” olmalarindan degil, “neredeyse
ayn1 ama tam olarak 6zdes olmama” halinden, yani “Oteki’nin tuhaf
tanidikligindan kaynaklanir (Bhabha, 1994, s. 194). Bu imkansiz
O0zdeslesme, Jung’un Golge arketipinin, ulusal bilingdisinda
bastirilan 1rksal ve siifsal nefretlerin bir “hayaleti” olarak nasil geri
dondiiglinii somutlar. Red karakterinin konumu ise bu gii¢
dinamigini daha da karmasiklastirir; kendisi hem ezilen hem de ezen,
hem somiiriilen hem de somiirgeci konumunu iistlenerek hegemonik
iligkilerin diyalektigini cisimlestirir (Fanon, 2022, s. 138; Gramsci,
1971, s. 77-78). Bu ¢ifte biling hali, ayn1 zamanda, Amerikali olma
fikri ile orta smif bir Amerikan ailesinin ilkel ve siddet dolu
potansiyeline dair bir itirafi da izleyiciye sunar.

Bu cergevede ¢alisma, filmi, somiirgeci ve somiiriilen arasindaki
iliskinin Amerikan Kkiiltlirlindeki yansimasini gdsteren bir ayna
olarak konumlandirma islevini gormektedir. Bu ayna, Fanon’un ¢ifte
biling teorisiyle Jung’un arketipsel golge kavramim birlestirerek,
travmanin ve boliinmenin ulusal kimligin kacinilmaz bir pargasi
oldugunu gosteren carpici bir goriintii sunmaktadir.

Postkolonyalizm, temelinde sOmiirgecilik sonrasi siiregte
"Oteki"nin ingsasina ve merkez-cevre arasindaki sancili iligkiye
odaklanmaktadir. Bat1 kaynakli bir elestiri geleneginden dogsa da
kisa siirede Bati dis1 aydinlarin da entelektiiel siginagi haline
gelmistir (Ning, 1997, s. 57). Bati'nmin; ekonomik, hukuki veya
kiiltiirel araclar1 kullanarak hedef cografyadaki insanlar1 "ilkel",
"vahsi" ya da "egitilmesi gereken y1ginlar" olarak kodlamasi, aslinda
sOmiirgecilige mesru bir zemin yaratma c¢abasi olmaktadir. Buradan
hareketle, uluslararasi diizenin dogal kabul edilen hiyerarsisi
tartigmaya acilmakta ve diinyanin bugiinkii seklinin "dogal"
olmadigr vurgulanmaktadir (Citak, 2014, s. 563-566). Bati’nin
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evrensel olarak dayattigi degerlerin, gercekte sOmiirgeci bir
tahakkiim aracina doniistiigli gercegiyle yiizlesilmektedir.

Frantz Fanon, bu teorik cerceveyi psikopolitik bir zemine
tasimaktadir. Fanon’a (2007, s. 43) gore sOmiirge diinyast,
Aristoteles mantigiyla isleyen, bolmelere ayrilmis ve keskin
sinirlarla boliinmiis bir evrendir. Bir yanda somiirgecinin refah
icindeki sehri, diger yanda lanetlilerin a¢g mahallesi bulunmaktadir.
Us filminin basligi tam da bu noktada devreye girmistir: "Biz" (Us)
kelimesi hem United States (ABD) kisaltmasidir hem de somiirgeci
kimligin o i¢sel boliinmiisliigiine isaret etmektedir.

Yeryiizii norm kabul edilen "merkez"dir; yeralt1 ise sesleri
kisilmig, yiizleri karanliga gomiilmiis postkolonyal 6Gtekilerin
mekanidir. Fanon’un (2019, s. 33) Siyah Deri, Beyaz Maskeler
eserinde ¢izdigi ¢erceve, filmde Adelaide karakteriyle viicut
bulmaktadir. Somiirge Oznesi olan Adelaide, beyaz diinyanin
(yeryliziiniin) konforuna erismek ugruna travmatik ge¢misini
bastirmakta ve bir uyum maskesi takmaktadir. Ancak bastirilanin
geri doniisii kaginilmaz olmaktadir.

Filmdeki Yerylizii-Yeralt1 ikiligi, Maniheist bir karsitlik ve
dislama mantigini cisimlestirir; bu mantik, somiirgecinin iistiin ve
erdemli, sOmiiriilenin ise mutlak 'Gteki' olarak kurgulandig:
hiyerarsik bir diizeni temsil eder. Fanon’a goére (2007, s. 47)
sOmiirgeci, somiirge halkin1 sadece Otekilestirmekle kalmamakta,
onu ayni zamanda "kétiiliik ve vahsiligin cisimlesmis halleri" olarak
kodlamaktadir. Filmde de Adelaide ve ailesi Amerikan Riiyasi’nin
temiz ve steril tarafim1 temsil ederken, yeraltindaki Bagllar
(Tethered), bu rityanin iizerine insa edildigi ve goriilmesi istenmeyen
karanlik gercegi simgelemektedir. Baglilar’in hareketlerindeki
tekinsiz, spazmodik ve ritmi bozuk yapi, yillarca yeraltinda
bastirilmig ve hapsedilmis bedenlerin yansimasi olmaktadir. Fanon
(2007, s. 59) bu durumu soyle ifade etmistir: "Yerlinin kaslar1 siirekli
gergindir, beklemededir. Kaygﬂllga da dehsete diismiis oldugu hig



soylenemez. Aslinda av roliinden ¢ikip avcl olmaya her an hazirdir...
Somiirgecinin yerini almaya yonelik bu itki, kaslarin siirekli gergin
olmasint saglar". Red’in o bozuk, girtlaktan zorlanarak ¢ikan
konugmasi ve kasilmig beden dili ise; Fanon’un bahsettigi somiirge
halkinin gergin kaslarinin ve dildeki o derin yabancilasmanin somut
bir tezahiirtidiir.

Fanon’un (2007, s. 44) ifade ettigi gibi; somiirge halki,
sOmiirgecinin sehrine "sehvet ve hasetle" bakmaktadir. Red’in
Adelaide’e duydugu 6tke ve kurdugu planlar, Fanon’un substitution
(yerinden etme) arzusu ile ortiismektedir. Buna bagli olarak Red’in
baslattig1 isyan, sadece bir yer degistirme arzusu degil, somiirgeci
yapidan arinmak i¢in siddetin zorunlu bir ara¢ olarak kullanilmasi
olmaktadir. Baglilarin yeryiiziine ¢ikist ve ellerindeki makaslarla
gerceklestirdikleri bu isyan, iglerinde biriken gerilimin siddet yolu
ile bosaltilmasidir ve bu siddet bir intikamdan Ote, nesne
konumundan ¢ikip 6zne konumuna ylikselme ¢abasi olmaktadir.

Jordan Peele’nin Us (2019) filmi, Frantz Fanon’un somiirgecilik
sonras1 kimlik ve biling tizerine gelistirdigi diisiinceleri cagdas bir
baglamda yeniden yorumlamaktadir. Fanon (2019, s. 33), somiirge
0znesinin “beyaz bakis” karsisinda kendi kimligini maskeler ardina
gizleyerek “cifte biling” haline siiriiklendigini ifade etmektedir. Bu
durum, Us filminde “Tethered” karakterlerinin hem bastirilmis
ofkeyi hem de “asimile edilmis benligi” temsil edislerinde yanki
bulmustur. Filmin merkezindeki Adelaide/Red ikiligi, Fanon’un
“beyaz maskenin altindaki siyah biling” fikrinin gilincel bir
yansimasi olarak okunabilir; bastirilmisin geri doniisii, bireysel bir
catismadan toplumsal bir travmaya uzanmaktadir.

Post-Fanoncu yaklagimlar ise Fanon’un ikili modelini
cogullagtirarak kimligin sabit bir yap1 olmaktan ¢ok, akiskan ve
melez bir temsiller ag1 i¢inde olustugunu vurgulamaktadir. Homi K.
Bhabha’nin The Location of Culture (1994) adl1 eserinde gelistirdigi
“mimicry” (taklit) ve “hybriditl%” (melezlik) kavramlari, Us’ta



Tethered’lern {ist diinyadaki benzerlerini grotesk bigimde taklit
etmeleriyle somutlagsmistir. Bu taklit, Fanon’un tarif ettigi tiirden bir
“Ozdeslesme arzusu” degil; aksine, bastirilmigin orijinal olani
bozarak yeniden kurdugu bir parodi bigimidir. Bhabha (1994, s. 86)
bu durumu “taklit, orijinalin bozulmus bir yansimasidir” seklinde
aciklamistir. Jordan Peele’nin Us (2019) filmi, yapisal siddet ve
otekilik acisindan “6teki benim yerimi kapmis ise, ben sonunda
kendim olabilmek i¢in, onu yerinden etmek gayesiyle ugrasimi hig
birakmayacagim’ manasiyla ortaya ¢ikmaktadir (Serter, 2021, s. 24).

Gerbner’e (2014, s. 341) gore ise siddet mesru ve gerekli bir
kiiltiirel ifadedir ve yasadigimiz diinya siddet diinyasidir. Kurallarin,
yasalarin ve kuramlarin nedeni ve sonucu siddeti azaltarak kontrol
altinda tutmaktir, zira siddet toplumun isleyis bi¢cimini bozmaktadir.

Gecmisten bugiine kadar gelen siddet, insanin en temel
giidiilerden birini ortaya ¢ikaran bir olgu olarak koklesmistir. Siddet
insanlik tarihini ¢erceveleyen olaylar kadar eskidir. Magara
duvarlarina ¢izilen ilk resimlerde insanlar, av hikayelerini gorsel
olarak c¢izmislerdir. Dolayisiyla siddet ile sanat girift bir iligki
icindedir (Cevikalp, 2020, s. 94).

Farmer (2003, s. 49-50) Pathologies of Power’da “yapisal
siddeti” bireylerin dogrudan maruz kalmadigi ama ekonomik,
politik, toplumsal ve kiiltiirel yapilarin sistematik olarak yarattigi
esitsizlikler olarak tanimlamaktadir. Yapisal siddet goriinmezdir,
siuf, 1rk, cografya ve somiirge gecmisi tarafindan yeniden tretilir.
Modern diinya diizeninde “yoksullarin 6liimii” veya “alt smiflarin
dislanmas1” aslinda kurumsal ve tarihsel siddetin sonucudur yani
“goriinmeyen ama siirekli isleyen bir kolonyal mirasin” devami
olmaktadir.

Gergekiistiiciiliik, Grotesk Beden ve Jung

Gergekdistiiciiliik, gilindelik yasamda karsilasilan mesajlart
kullanarak giinliik gercekligi doniistirmektedir. Bu akimla iliskili
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diisiiniir Jacques Lacan, 1957 tarihli bir makalesinde, iki imge
arasinda c¢agrisimsal iligki kurmaya dayali otomatik yazi
deneylerinin yanlis anlamalara yol agtigin1 savunmaktadir (Vangolii,
2016, s. 878). Ote yandan, grotesk beden kavrami, 6zellikle Red ve
Umbrae gibi yapitlarda, karakterlerin saldir1 anlarinda klasik
normlar1 agarak tagsmasini ve grotesk estetigin asirilik ile fazlaliginm
yansitmaktadir. Dunn’a gore deforme edilmis beden, izleyiciyi kendi
bedenselligi iizerine diisiinmeye sevk eder. Saville ise sisman
bedenlere odaklanarak bi¢imin etik ve politik boyutunu goriintir kilar
(Biiyiikparmaksiz, 2021, s. 129-130). Jungyen psikolojide golge,
benligin bastirdig1 karanlik yonleri barindiran bir arketip olarak
tamimlanir. Gog¢men bireylerde bastirilan kimlik ve degerlerin,
Jung’un golge arketipi ve posttravmatik biliylime yaklagimi
baglaminda, bagimhiliklar aracilifiyla disavuruldugu ileri
stiriilmektedir (Tiirkmen, 2025, s. 32).

Tethered’ler, yeriistii toplumunun bireysel kimliklerini taklit
etmek lizere Uretilmis kopyalar olarak konumlanmistir. Bu yapay
yaratim siireci, onlar1 toplumsal cinsiyetin dogal kabul edilen
kodlarindan uzaklastirmaktadir. Annelik, babalik, bakim emegi, gii¢
dagilimi, duygusal ifade bi¢imleri Tethered diinyasinda islevini
yitirmistir. Bu nedenle Tethered toplumu, cinsiyet kimliginin
toplumsal bir inga olduguna dair gii¢lii bir kanit sunmaktadir.
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Us Filminin Bicimsel ve Teknik Ozellikleri

Tablo 1 Us (2019) Filminin Kiinyesi (IMDb)

Yonetmen Jordan Peele Oyuncular

Senaryo Jordan Peele Lupita Nyong’o — Adelaide
Wilson / Red

Yapim Yih 2019 Winston Duke — Gabe
Wilson / Abraham

Tiir Korku, Gerilim, Shahadi Wright Joseph —

Toplumsal Alegori Zora Wilson / Umbrae

Siire 116 Dakika Evan Alex — Jason Wilson /
Pluto

Yapim Monkeypaw Elisabeth Moss — Kitty Tyler

Sirketleri Productions, Universal | / Dahlia

Pictures

Goriintii Mike Gioulakis Tim Heidecker — Josh Tyler /

Yonetmeni Tex

Miizik Michael Abels Her oyuncu c¢ift karakteri
canlandirarak yeryiiziindeki
bireyler ve onlarin yeralti
kopyalari arasindaki ikili
yapiy1 temsil etmektedir.

e Sinopsis

Adelaide Wilson, cocuklugunda Santa Cruz’da yasadig iirpertici
bir karsilasmanin izlerini hala tasimaktadir. Yillar sonra ailesiyle
ayni sahile tatile dondiigiinde, gegmisteki korkular1 yeniden canlanir.

Bir gece, kendi goriiniimlerinin kopyasi olan “Tethered” adl1 gizemli
bir aile evlerinin oniinde belirir. Bu kopyalar, yeraltinda yagamis ve
yillardir bastirilmis 6fke tagiyan golgeleridir. Adelaide ve ailesi hem
bu saldirgan doppelgénger’lar ile hem de Adelaide’in kimligine dair
karanlik bir sirla yiizlesmek zorunda kalir. Film, kimlik, sinif ve
bastirilmig benlik temalarin1 gerilimle birlestiren bir hayatta kalma
hikayesine dontisiir.

--10--




Tablo 2 Karakter Kimlikleri

Karakter Kimlik Temasi

Adelaide / Red Catismali Kimlik

Gabe / Abraham Koruyucu Giig
Kimligi

Zora / Umbrae Hizl Sezgi Kimligi

Jason / Pluto Kirilgan Kimlik

Kitty / Dahlia Yiizeysel Cikarci
Kimligi

Josh / Tex Umursamaz Kimlik

e Kamera Hareketleri

Jordan Peele, filmde kamera hareketlerini anlatinin psikolojik
gerilimiyle dogrudan iligkilendirmektedir. Yavas kaydirmalar ve
steadycam takipleri, karakterlerin igsel huzursuzlugunu goriiniir
kilmaktadir. Genis agili dis mekan planlari, karakterleri mekansal
olarak kiigiilterek tehdit hissini artirmakta; dar i¢ mekanlarda ise
kameranin hareket alani kisitlanarak klostrofobik bir atmosfer
iiretilmektedir. Doniim noktasi sahnelerinde kamera, tehdit unsuru
yaklastikgca agir c¢ekim ritmine benzer bir gerilim temposu
yaratmaktadir.

e [sik Kullanimi

Isik, filmde yalnizca atmosfer kurmak i¢in degil, ayn1 zamanda
tematik bir yap1 tas1 olarak konumlanmaktadir. Diisiik anahtar (low-
key) 1s1gmm  hakim oldugu gece sahnelerinde golgeler
belirginlestirilerek  “Tethered”larin  gériinmezligine goénderme
yapilmaktadir. Aydinlik ve karanlik arasindaki zithik, Adelaide’in
boliinmiis kimligini temsil eden bir metafor olarak islev gérmektedir.

Yiizey diinyasinda sicak 151k kaynaklari aile birlikteligini
simgelerken, yeraltinda floresan, soguk ve esit dagilimli 151k

kullanilarak ~ mekanin  makinelesmis,  insan-dis1  diizeni
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vurgulanmaktadir. Sinemada mizanseni goriiniir kilmak amaciyla
kurgulanan 151k, ayn1 zamanda mizanseni olusturan 6geler tizerinde
birbirinden farkli etkiler tiretmektedir. Bu 6gelerden biri olan mekan
ise 151k kullanimiyla gii¢lii ve dogrudan bir iligki i¢indedir (Kiling,
2021, s. 95).

e Dekor ve Mekan Tasarimi

Mekanlar film boyunca ikili bir yapi tizerine kuruludur. Wilson
ailesinin evi, tanidik ve giivenli bir orta sinif hanesini yansitmakta;
ahsap dokular, sicak renk paletleri ve gilindelik yasam nesneleri
karakterlerin  normalligini  sabitlemektedir. ~Buna  karsilik
yeraltindaki “Tethered”” mekanlar steril, kurumsal ve klostrofobiktir.
Bos koridorlar ve tekrarlayan kapilar sistematik bir kontrol
mekanigini animsatmaktadir. Lunapark ve aynalar evi ise hem
travmanin kaynagi hem de kimlik bdliinmesinin gorsel metaforu
olarak mizansen i¢inde merkezi konumda bulunmaktadir.

e Oyuncu Yerlesimi

Oyuncu yerlesimi, filmdeki “yansima” ve “ikizlik” temasini
dramatik bir ara¢ olarak goriiniir kilmaktadir. Pek ¢ok sahnede
karakterler simetrik dizilimlerle konumlandirilmistir. Adelaide’in
siklikla kadrajin merkezinde yer almasi, anlatinin odak noktasindaki
kimlik ¢atismasini desteklemektedir.

Yeralt: sahnelerinde oyuncularin hareketleri daha ritmik ve
mekaniktir.  Bu koreografi, Tethered toplulugunun bireyselligi
olmayan varliklar olarak kurulmasini giiclendirmistir. Bir izleyici,
kayit altina alinsin ya da alinmasin, ilk kez karsilastigi bir imgede
cogunlukla bir diizen aramaktadir. Simetri kavramina yonelik
belirgin bir duyarlilig1 olmayan bir birey bile bu durumda simetriyi
bilincin i¢inden ¢ekip ¢ikararak etkinlestirmekte ve bu ¢ergevede bir
bakis gelistirmektedir (Se¢gmen, 2020, s. 43).
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Yeraltinin Golgesi: Kuramsal Sembolik Okuma

Jordan Peele'nin Us (2019) filmi, korku tiiriiniin ‘6tekiler’den
beslenen geleneksel anlatisini toplumsal bir ayna metaforuna
doniistiirerek, izleyiciyi hem Bhabha'nin (1994) postkolonyal taklit
kavramiin hem de Jung'un golge arketipinin kesisim noktasinda
konumlandirmaktadir. Bu filmde korku, kapimizdaki bir yabancidan
degil, aynamizdaki 'meredeyse biz olan ama tam olarak olmayan'
yansimadan gelmektedir. Gramsci'nin hegemonyasi, yonetilenlerin
rizasi ile kurulmakta, Us (2019) ise bu rizanin yirtildigi o korkung
an1 beyazperdeye tasimaktadir. Bu yirtilma ani, filmde sadece bir
kaosun baglangici olmaktan 6teye, ayni zamanda Jungcu ve Fanoncu
teorilerin kesisimlerini tagimaktadir.

Peele, rizanin ortadan kalkmasiyla ortaya ¢ikan boslugu, Jung’un
'Golge' arketipiyle doldurmaktadir; ancak bunu yaparken golgeyi
bireysel bir bilingdist olmaktan ¢ikarip Fanoncu bir perspektifle
'politiklestirmektedir'.  Yeraltindakiler, Amerika’nin  kolektif
bilingdigina ittigi somiirgecilik glinahlarinin ve 1rk¢1 siddetin
somutlagsmis halidir (Mbembe, 2019, s. 92). Dolayisiyla Adelaide’in
Red ile yiizlesmesi, Jung’un bahsettigi 'benlik biitiinlesmesi' cabasini
asarak, Fanon’un (2022, s. 44) tarif ettigi somiirgeci ile somiiriilenin
Oliimciil diyalektigine dontismektedir.

Bu béliim, filminin derinlikli anlatisini, basit bir doppelgénger
hikayesinden  ¢ikarip, Barthes''n  semiyotik mercegi ile
coziimlenebilir zengin bir mitler silsilesi olarak ele alacaktir. Film,
'"I¢ ve D1s Hegemonya' kavramlarimnin i¢ ige gectigi bir yapisal siddet
laboratuvan1 olarak Kirmizi Tulumlar, Altin Makaslar ve Yeralt1
Tiinelleri gibi gorsel gostergelerin ardindaki Amerikan riiyasinin
bastirilmis sinifsal ve irksal 'gdlgesini' aydinlatmaktadir.
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Barthes''n Semiyotik metodu, birincil diizeydeki anlamin
(gosterge) otesinde, bu nesne ve eylemlerin toplumsal, kiiltiirel ve
ideolojik baglamda iirettigi ikincil anlamlari (mitler) agiga ¢ikarmay1
saglamaktadir.

Sekil 1’de incelenen semboller ve kuramsal diizeydeki anlamlar1
bir o6zet halinde yer almaktadir. Ardindan, semboller sahne
fotograflariyla desteklenerek detayli olarak incelenmistir.
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Goériintiisel ~ Diiz Anlam Yan Anlam Temalar
Gostergeler
a. Baghlar Yeraltinda Golge Smif / Yapisal Siddet
(Tethered) yasayan, Bastirilmis Oteki Hegemonya
insanlarin Ruza Uretimi
birebir Irk-Siif Ayrim
kopyalan Postkolonyalizm
b. Kirmmizi Baglilarm Birlik, Kars1 Hegemonya
Tulumlar | giydikleri tek | Kominizm/{syan Sif $iddeti
tip kiyafet
c. Altn Baglilar m Baglarn Yapisal Siddet
Makaslar silahlart Kesilmesi Simif Siddeti
Riza Uretiminin Yikihsiyla
Bireysellesme
d. Yeralti Baglilar'm Tarihin Yapisal $iddet
Timelleri | yasadigialan Bilingdist Postkolonyalizm
Riza Uretimi
eTavsanlar | Yeraltrnda Kurban Nekropolitik
kafeslerde Edilebilirlik Riza Uretimi
yasayan Yapisal Siddet
hayvanlar
f- “Hands Insanlardan Sahte Hegemonya
Across olusan zincir Haywrseverlik Riza Uretimi
America” eylemi Yapisal Siddet
g Santa Wilson Amerikan Hegemonya
Cruz Sahil | ailesinin tatil | Rayast /Ideal Riza Uretimi
Bolgesi yaptigt yer Sivil Toplum Smif Aynmi
h. Wilson Filmin Smmfsal/Irksal Irk-Simf Ayrim
Ailesi merkezindeki Asimilasyon Postkolonyalizm
orta-ist smif
siyahi aile
i Red’in Normalden Sessizlige Postkolonyalizm
Konusma | farkh, hiriltih hapsolmus Yapisal Siddet
Tarz veboguk Madun
konugma sekli
Jj. Awma Yansimalardan | Kimlik Krizi Postkolonyalizm
Labirenti | olusan eglence Miti Psikanalitik kuram
mekani
k. Jason Yuzo Siddetin Yapisal siddet
Maskesi tamamen Anonimlesmesi Irk-Sif Ayrmi
kapatan maske Nekropolitik
L Jeremiah | Incil’den bir Ideolojik Yapisal siddet
11.11 ayet Kehanet Nekropolitik

Sekil 1 Gostergebilimsel—Ideolojik Coziimleme Semast
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a. Baghlar (Tethered)

Barthes’in semiyotigine gore, bu semboliin diiz anlam1 sudur:
Baglilar, yeryiiziinde yasayan her bireyin, filmin merkezindeki
Wilson ailesi ve onlarin kopyalari olan Adelaide ile fiziksel ve
genetik olarak ayni olan, yeralt1 tiinellerinde yasayan ve toplumsal
diizenin disinda kalan insanlardir. Yan anlamina bakildiginda ise,
Baglilar, Jung’un psikanalitik Golge Arketipi’nin somutlagmis hali
olarak goriilebilir. Yer iistiindeki refah toplumunun bastirdigi ve asla
kabul etmedigi karanlik, ilkel yonleri temsil ederler.

Sekil 2 Baglilarla ilk konusma sahnesi (Peele, 2019, 00:44:11)

Bu kopyalar, postkolonyalizmin mimicry/taklit kavramiyla
dogrudan ortiisen bir yapisal siddet mitini temsil etmektedirler.
Wilson ailesinin elde ettigi Amerikan Riiyasi’na dayali hegemonik
riza diizeninin bedelini, tiim konforlar1 ile ayni goriinlime sahip
olmalarina ragmen, yeraltinda nekropolitik bir varolusa terk edilmis
olmalariyla 6demektedirler. Baglilar'in ortaya cikislari, hegemonik
diizenin kendisini siirdiirmek icin ne kadar biiyliik bir siddet
mekanizmasi kullandigin1 géstermektedir.

Olafsen (2020, s. 27), ““It's Us:” Mimicry in Jordan Peele's Us”
adli makalesinde, filmdeki dehsetin kaynaginin Baglilar’in yer
istiindeki muadillerinin yalmzca “tekrarlar1 veya kopyalar1”

olmalarmdan  kaynaklandigin1  belirtir; dehset, “Oteki’lerin
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“neredeyse ayni1 ama yalnizca neredeyse” olmasindan dogar. Wilson
ailesi 6zelinde, bu durum, siyah kimligin “yer iistiinde ayni yasam
standardina erigmesini engelledigi” diistincesiyle birlesir. Baglilarin
hayvans1 sesler, kisa tinlemler ve sessizlikle kodlanmasi, iist sinifin
onlar1 6tekilestirme bi¢cimini goriiniir kilar. Film, izleyiciyi rahatsiz
ederek, “Insani insan yapan dil midir, yoksa taninma hakki mi1?”
sorusunu siirekli canli tutar.

b. Wilson Ailesi

Bu sembol, bir dnceki Baglilar semboliiyle baglantili olarak
incelenirse, postkolonyal mimicry (taklit) mitinin canli bir gostergesi
oldugu anlasilabilmektedir. Diiz anlamda bu aile, filmin merkezinde
yer alan, orta-iist sinifa dahil olan, siyahi bir ailedir. Bir erkek ve bir
kiz ¢ocuk, anne ve babadan olusan bu aile, ayn1 zamanda Amerikan
Riiyasi’nin sundugu ve vadettigi geleneksel aile normunun da bir
temsili olarak diisiiniilebilmektedir. Buna bagl sekilde, Amerikan
Riiyasina ulagmas, kiiltiirel olarak “beyaz ayricaligini” taklit etmeye
calisgan, ancak koklerinden kopuk bir azinlik smifint temsil
etmektedir. Bu nedenle aile, goriiniirde giivenli ve “normal” bir
yasamin i¢inde konumlanirken, Baglilar’la karsilasma aninda
bastirilmig tarihsel siddetin ve madun bedenlerin geri doniisiiyle bu
taklitci aidiyetin kirilganligini goriiniir kilar.

Sekil 3 Wilson Ailesi (Peele, 2019, 00:41:28)
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Siyahi bir aile olarak, beyaz Tyler ailesinin lilks yasam
standardin1 yakalama cabalari, Gramsci'nin sivil toplum ic¢indeki
kiiltiirel hegemonya baskisina boyun egme ve irk-simif ayrimim
asmaya c¢aligma dinamigini yansitmaktadir. Adelaide'ln ge¢misini
unutup yeni bir kimligi kabul etmesi, hegemonik diizenin bireyi nasil
dontstiirdiigiiniin ve riza liretimini nasil sagladiginin temel sembolii
olarak okunabilmektedir; bu riza, yeraltindaki ger¢ek kimligin ve
yapisal siddetin iizerini Orten bir persona haline gelmistir. Ailenin
ylizeydeki konforu, yeraltindaki Bagli'sinin ¢ektigi sonsuz aciyla
diyalektik bir iliski i¢ginde olmaktadir.

c. Kirmizi Tulumlar

Diiz anlamda kirmiz1 tulumlar, Baglilar'in toplu olarak giydigi,
tek tip ve belirgin kiyafetlerdir. D1s goriiniis olarak birer hapishane
mahkiimu kiyafetine benzemektedirler ve ayni zamanda bir isci
tulumunu da andirmaktadirlar. Buradan hareketle, bu tulumlar
stkismighigin ve kontrol edilmisligin, Amerikan kapitalizminin
“kolesi” oluna gelmisligin bir temsili olarak
degerlendirilebilmektedirler. Buna karsilik olarak kirmizi renkte
olmalar1 da devrim, kan, tehlike ve kolektif bir hareketin (¢ogunlukla
komiinist veya sosyalist) rengini tasidiklar1 manasina gelmektedir
(Sarag, 2023, s. 51).

Yapisal siddet baglaminda ise bu tek bigimlilik, kapitalist
diizenin siiregen yoksunluk ve denetim pratikleriyle tirettigi
goriinmez emek-artik niifus konumunu isaret eder. Tulum, 6zneyi
taninmadan mahrum birakan kurumsal dislanmanin somut bir
gostergesi haline gelmektedir. Yapisal siddet farkindalig, bir grubun
sistematik baskiya maruz kalmasi ve esit yasam kosullarina erisimini
engelleyen bariyerlerin  goriilmesini ve bu duruma yonelik
hosnutsuzlugun dile getirilmesini ifade eder. Bu engellerle “barigik”
bir fark edis miimkiin goriinse de bdylesi bir farkindalik ¢cogunlukla
mevcut durumu yeniden kavramsallastirmaya yonelir (Ugur, 2021,

. 69).
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Sekil 4 Yeraltindaki Kirmizi Tulumlar (Peele, 2019, 00:38:56)

Bu sembol, bireysel ¢ikarlar yerine kolektif bir intikami ve
yapisal siddete karsi birlesmeyi simgelemektedir. Onlarin tek tip
giysileri, riza iiretiminin yarattig1 bireysellesmis, dagimik toplumun
aksine, zorla bir araya gelmis, ortak amacgh bir isyan giiclinii
gostermektedir.

d. Altin Makaslar

Cift bigakli, altin renginde araglar olarak gdsterilen makaslar,
filmde hegemonik diizenin dayattig1 riza zincirlerini koparan birer
“karsi-siddet” aracidir. Fanon’un (2022, s. 44) Yeryliziiniin
Lanetlileri eserinde belirttigi gibi, sOmiirgeci ile sOmiiriilen
arasindaki o kopmaz sanilan gobek bagi, ancak siddet ile kesilebilir.
Red’in ve Baglilar’in ellerindeki makas da bu baglamda, onlar
yeraltindan ve asagilik kompleksinden kurtaran arindirici giigtiir.
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Sekil 5 Altin Makas (Peele, 2019, 01:40:37)

Altin rengi, yeryliziiniin materyalist zenginligi ile yeraltinin kanli
devrimini birlestirerek, ezilenlerin intikaminin ne kadar degerli ve
yikict oldugunu vurgulamaktadir (Yildirim, 2019). Bu, artik
miizakere edilebilir bir talep degil, zorla alinan bir hak olarak
okunabilir.

e. Hands Across America (1986)

Bu sahne, 1986'da Amerika'da gercekten hayata gecirilen ve
medyatik bir yardim organizasyonu olan "Hands Across America"
kampanyasina gondermedir. Kamera, karakterlerin bu c¢agriyi
izledigi televizyon ekranma odaklanirken, etraftaki VHS kasetler
(6rnegin Define Avcilari-The Goonies, 1985) izleyiciyi 1980'lerin
popiiler kiiltiir iklimine sabitler. Bu gercekei arka plan, filmin temel
catigmasini besler: Televizyonda kutlanan toplumsal birlik ideali ile
karakterlerin maruz kaldig1 sosyal dislanma gergekligi arasindaki
ucurum. Sembol bodylece, donemin kolektif aidiyet sdyleminin
altindaki bireysel yalnizliklar1 ortaya c¢ikaran diyalektik bir islev
kazanmaktadir.
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Sekil 6 Hands Across America (Peele, 2019, 00:02:11

Hands Across America 25 Mayis 1986'da USA for Africa
organizatorleri tarafindan yoksulluk ve evsizlikle miicadele i¢in
diizenlenen, lilke capinda katilimli somut bir hayir etkinligiydi.
Katilimcilar bagis karsiliginda zincire katilip sarki sOylemis,
yaklasik 6,5 milyon insan Coast-to-coast (kiyidan kiyiya) bir insan
zinciri olugturmustu. Bu nedenle filmdeki referans, tamamen gergek
bir tarihsel/sosyal olaya dayanmaktadir (Klein, 2016).

Yiizlerce farkli insanin el ele tutusarak binlerce metrelik bir
zincir olusturmasi, ylizeydeki sahte ve gostermelik olan riza
iiretiminin (hayirseverlik miti) alayci bir sekilde tersine ¢evrilmesi
olarak okunmaktadir. Bu eylemle sergilenen parlak ve umutlu
iyimserlik temasi, bilincaltinin  bunu psikoanalitik ag¢idan
yorumlamasina agik sekilde, “iirkiitiici” olarak algilamaktadir ve
izleyenin tanimlayamadigi bir sekilde {irpermesine sebep
olmaktadir. Ezilenler, bu gosteriyi ele gecirerek onu aci ¢ekilmeye
maruz birakilan yapisal siddet kurbanlarinin gorsel ve tirkiitiicii bir
anitina doniistirmustiir.

f. Yeralt1 Tiinelleri

Filmin sonlarma dogru izleyiciye sunulan Yeraltt Tiinelleri,
karanlik ve 1ss1z bir gecis yolu olarak, terk edilmis ve rutubetli bir

ulagim ag1 seklinde betimlenmektedir. Tipki tulumlarda oldugu gibi,
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tiinellerde de bir “hapishanevari” yap1 goze carpmaktadir (kafes
seklinde kapilar, hiicreleri andiran odalar ve bos koridorlar). Yan
anlamsal diizeyde ise bu tiineller, bilingdisinin, unutulmuslugun ve
bastirilmis tarihin derinliklerini temsil etmektedir (Subramanian vd.,
2015).

Sekil 7 Yeraltindaki Adelaide (Peele, 2019, 01:43:16)

Bu mekansal tasarim, Frantz Fanon’un somiirge kentini tarif
ederken kullandig1r “Bélmelere Ayrilmis Diinya” kavraminin bir
karsiligidir. Bu yeralti diinyast aym1 zamanda Mbembe’nin
Nekrosiyaset kavramina bagli olarak bir “Oliim Diinyasidir”. Sosyal
veya politik bir varolusun bulunmadigi bu tiineller, egemen iktidarin
(yer istii) biyolojik yasami siirdiirdiigii birer nekropolitik
laboratuvar iglevi gérmektedir.

Yeryiizii ile Yeralti’m1 birbirine baglayan yiirliyen merdiven,
Mbembe’nin tanimladigr “yasam diinyas1” ile “6lim diinyas1”
arasindaki gecisin mekanik, soguk ve endiistriyel dogasim
gostermektedir (Mbembe, 2019, s.92). Adelaide, c¢ocukken bu
merdiveni kullanarak masumiyetinden ¢ikmis ve nekropolitik
gerceklikle yiizlesmistir. Yeralt1 Tiinelleri, Amerika’nin 1tk ve sinif
ayrimin1  derinlestirerek gérmezden geldigi kolelikten, zorla
kapatmalara uzanan golge tarihinin mekéansal bir miti olarak
okunabilir.
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g. Tavsanlar

Filmin basinda ve sonunda goriilen ¢esitli tavsanlar, diiz
anlamsal diizeyde kafeslerde ¢ogalan, hizla tireyen, siirekli tiiketilen
ve kurban edilen masum hayvanlardir. Bu masumiyetleri, ¢ogalan
madun (subaltern) smifin pasif, sessiz ve nekropolitik agidan
kolayca feda edilebilir niteligini simgeler. Baska bir perspektiften,
bu hayvanlar iktidarin biyopolitik kontroliiniin en alt seviyesinde yer
alan, yalnizca ¢ogalmalarina izin verilen ve yasam kalitesi sifir olan
nesneleri de temsil eder. Fanon (2022, s. 42), somiirgeciligin yerli
halki  tanimlarken siklikla zoolojik (hayvansi) terimlere
basvurdugunu belirtmektedir. Filmde Baglilar’in (Tethered) ¢ig
tavsan etiyle beslenmek zorunda birakilmasi ve tipki tavsanlar gibi
deney nesnesi muamelesi gormesi, onlarin “insan olma” statiisiinden
cikarilarak sadece hayatta kalmaya programlanmis birer zombi
Ozneler haline getirildigini gosterir.

Sekil 8 Tavsan Kafesleri (Peele, 2019, 00:11:13)

Us filminde tekrar eden 49 tavsan figiirii, Incil’e dogrudan bir
gonderme olmaktan ¢ok, 7x7’lik kapali bir dongii i¢inde isleyen
biyopolitik ve nekropolitik bir diizenin tamamlanmisligini simgeler.
Bu dongilide tavsanlar, Giorgio Agamben’in (1998, s. 7-12)
tamimladig1 big¢imiyle “ciplak hayat”a (bare life) indirgenmis
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varliklar olarak, yalmizca biyolojik stireklilikleri acisindan
anlamlandirilan, yasam kalitesi ve Oznel statiisii askiya alinmig
bedenleri temsil eder. Achille Mbembe’nin (2003, s. 12-13)
nekropolitika kavrami g¢ercevesinde ise bu bedenler, yasatilmakla
oldiirilmek arasindaki belirsiz bir esikte tutulur; tiiketilmeleri, deney
nesnesi olmalar1 ve ¢ig etle beslenmeleri, onlarin yas tutulabilir
oznelikten ¢ikarilip kurban edilebilirliginin normallestirildigini
gosterir.  Frantz Fanon’un somiirgeci iktidarin yerli bedeni
hayvansilastiran sOylemine dair tespitleriyle birlikte
diistintildiiginde, tavsanlarin ve Bagllar’in (Tethered) ayni
mekansal ve anlamsal diizlemde konumlandirilmasi, bu 6znelerin
sistematik bi¢cimde insanliktan ¢ikarildigini ve sadece hayatta
kalmaya programlanmis biyolojik varliklar olarak kuruldugunu
aciga cikarir.

Bu baglamda 49 sayisi, Jubilee’nin (Ringe, 1985, s. 33) —
Tevrat’ta her yedi kez yedi yilin ardindan ilan edilen, borg¢larin
silindigi ve koleligin sona erdigi 6zglirliik yil1 — vaat ettigi 6zgiirliik
ve yeniden dagitim momentinin asla gelmedigi, 6zgiirliigiin stirekli
ertelendigi ve nekropolitik rejimin kendi i¢ mantigin1 tamamladigi
kapali bir egemenlik diizeninin sayisal ifadesi olarak okunmalidir.

h. Adelaide/Red iliskisi ve Red Karakteri

Adelaide, yer iistiinde yasayan, basarili, diizenli bir aile hayatina
sahip, yasaminda goriiniir bir sorunu olmayan bir anne karakteridir.
Red ise, yerin iistiinde yasayan Adelaide’1n, yeraltindaki “lrkiitiici”
versiyonu olarak izleyiciye sunulmaktadir.

Bu ikili, filmin merkezindeki ikilik ve kimlik krizi temasini
somutlastirmaktadir. Adelaide, bilincin, hegemonik kiiltiire uyum
saglamis Persona'nin temsilcisidir; Red ise, Jung'un Golge
Arketipinin fiziksellesmis hali, yani bastirilmis, ilkel diirtiilerin ve
yapisal siddetin kurbaninin sesidir (Demir vd., 2020, s. 227).
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Sekil 9 Red (Peele, 2019, 00:49:03)

Red’in konusma tarzi, normalden farkli; girtlagindan gelen,
hiriltili, robotik ve boguk bir sestir. Bu, Frantz Fanon’un somiirge
Oznesi icin tanimladig1 kas geriliminin (muscular tension) isitsel
tezahiirlidiir. Fanon’a gbre somiirge insani, kaslar1 her an gerili bir
insandir ve bu gerilim dogrudan somiirgecinin varhigiyla iligkilidir
(Fanon, 2022, s. 41). Red’in sesi, yapisal siddet sonucu dilini — yani
kendini ifade etme yetenegini — kaybetmis olan ezilenin sesini
simgeler. Sivil toplumun hegemonik dilinden dislanmig olmanin ve
madun olmanin sembolik yiikiinii tasiyan Red karakteri,
postkolonyal elestiride somiirgeci dilin ezilenin sesini nasil
bogdugunu ve onu anlasilamaz kildigin1 gdsteren gii¢lii bir mit
yaratir.

Adelaide/Red ikilemi, postkolonyalizmin taklit ve madun
mitlerini birlestirmektedir. Orijinalde yeraltinda yasamasi gereken
Red'in (madun), yer {stiindeki Adelaide''n yerini almasi,
sOmiirgeci/egemen (Adelaide) ve somiiriilen/ezilen (Red) arasindaki
iliskinin kokenindeki siddeti ifsa etmektedir. Bu baglamda Adelaide
karakteri, Fanon’un Siyah Deri, Beyaz Maskeler eserinde
kavramsallastirdig1 “beyaz maske” pratiginin filmdeki tasiyicisidir.
Adelaide’in yiizey diinyasindaki yasami, sadece bir smif atlama



hikayesi degil, ayn1 zamanda irksal travmasini ve kokenini
bastirarak insa ettigi bir uyum performansidir. Beyaz orta-sinif
normlarina (Tyler’in ailesiyle olan iligkisi, giyim tarzi, konugsma
islubu) kusursuzca entegre olmaya calisarak, yeraltindaki
'siyah/golge' benligini (Red) susturmustur.

Ancak Fanon’un (2019, s. 33) belirttigi gibi, sOmiirge 6znesinin
taktig1 bu maske, altindaki travmay1 yok etmez; aksine onu daha
patlayici bir hale getirmektedir. Red’in yeryliziine ¢ikisi, Adelaide’in
yillardir sergiledigi bu asimilasyon performansimin ¢okiisiinii ve
maskenin altindaki bastirllmig 1rksal ofkenin geri doniisiini
simgelemektedir.

i. Ayna Labirenti
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Sekil 10 Ayna labirenti (Peele, 2019, 00:06:12)

Diiz anlam boyutuyla bu mekan, herhangi bir eglence parkinda
yahut lunaparkta bulunabilecek tiirden bir oyun ortamidir. Sembolik
okumasi yapildiginda bu ortamin, Lacan'in (2014) ayna evresi ile
iligkilendirilen kimlik olusumu, yanilsama ve carpitilmis gerceklik
mekant oldugu sonucuna ulasilmaktadir. Labirent, kimligin
kirilganlhigint ve carpitilmis gercekligi sembolize eden bir mekan
olarak okunmaktadir. Ayrica “Oteki” mitinin temel dayanak noktasi
olarak Ayna Labirenti, Adelaide’in kimlik degisiminin de
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gerceklestigi yerdir. Bu goz yorucu, bas dondiiriiciiliigiiyle mide
bulandiric1 ve karmasik mekan, hegemonya altindaki yiizey ve
yeraltt kimliklerinin birbirine karigabilirligini ve postkolonyal
taklidin yarattig1 kimlik krizini sembolize etmektedir.

j- Jason Wilson/Pluto ve Maskeleri

Filmde Wilson ailesinin kiigiik oglu Jason tarafindan kullanilan
Yildiz Savaglar1 (Star Wars, 1977) filminin karakteri Chewbacca
(Giirocak, 2024, s. 1002) maskesinin aksi sekilde, onun
doppelganger’t Pluto’nun — bu isim, 2006'da Uluslararasi
Astronomi Birligi tarafindan 'ciice gezegen' statiisiine indirgenen
Pluto gezegeninin de ismidir (NASA) — taktig1 maske, 13. Cuma
(Friday the 13th, 1980) filmindeki Jason’in adasi ve filmin ana
antagonisti Jason Voorhees’in maskesiyle cagrisim yapmaktadir
(Anderson, 2013, s. 2-3). Bu yoniiyle maske; kimliksiz ve
affetmeyen, saf, ilkel korkuyu simgelemektedir.

Sekil 11 Jason ve Pluto (Peele, 2019, 00:53:37)

Sembolik diizeyde bu maske, yapisal siddetin maskenin ardina
gizlenmis kolektif yiizii olarak okunabilir. Pluto’nun maskeyi
kullanmasi ise, yeraltindaki dehsetin popiiler kiiltiir aracilifiyla
iretilen riza ve normallestirilmis korku figiirleriyle nasil i¢ ice
gecerek mesrulastigini géstermektedir.
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k. Yeremya 11:11

Bu yiizden RAB, ‘Kagip kurtulamayacaklar1 bir yikim
getirecegim  baglarina’ diyor, ‘Bana yakarsalar da onlan
dinlemeyecegim. / Therefore, this is what the Lord says: ‘I will bring
on them a disaster they cannot escape. Although they cry out to me,
I will not listen to them (Yeremya 11:11 / Jeremiah 11:11)°.

Sekil 12 Jeremiah Pankarti (Peele, 2019, 00:04:44)

Film boyunca bir¢cok kez ve ¢esitli sekillerde seyirci karsisina
cikan, Kitab-1 Mukaddes’in ilk kismi1 Eski Antlasma’da bulunan
Peygamber Yazilar1 boliimiine dahil olan, aglayan peygamber olarak
da bilinen Peygamber Yeremya’nin kitabinda bulunan bir pasaj,
Yeremya 11:11, ilahi yargi ve kacinilmaz felaketi simgelemektedir.
Yeremya 11°de (Kutsal Kitap.org, 2025) Tanr1 halkina, atalarryla
Misir’dan ¢iktiklart zaman yaptigr antlagsmayi hatirlatmaktadir.
Ancak halk bu antlagsmay1 bozmus ve baska ilahlara yonelmistir.
Tanr1, bu itaatsizlikleri nedeniyle baslarina felaket gelecegini ve
yardim ¢agrilarina cevap vermeyecegini bildirmistir.

> kutsalkitap.info.tr / bible.com sitelerinden Yeni Tiirkce Ceviri ve NIV (New

International Version) alinmistir.
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Sekil 13 Santa Cruz sahilinde kollarint iki yana agan Bagh (Peele,
2019, 00:28:25)

Bu sembol, tiim filmin sembolizmini 6zetleyen bir meta-mit
olarak okunabilir. Yapisal siddet ve nekropolitik dislanmanin
yarattif1 felaketin kaginilmazligini ilan eder; yani hegemonik
sistemin altindaki ¢eliskiler sonunda yiizeye c¢ikarak toplumu
mahkim edecektir. Bu, sinif ve irk ayriminin telafisiz bir yikima yol
acacaginin kehanetidir. Amerikan toplumunun irk ve sinif ayrimai ile
thmali sonucunda, felaketin kaynagi disaridan degil, dogrudan
sistemin kendisinden gelmektedir; Tanri bile bu ayrimcilig
gormezden gelenleri affetmeyecektir.

I. Santa Cruz Sahil Bolgesi

Santa Cruz, oOzellikle Santa Cruz Beach Boardwalk gibi
yerleriyle Kuzey Kaliforniya’nin meshur sahil kasabalarindan biridir
ve bu mekan, Amerikan popiiler kiiltiirtinde ideallestirilmis sahil
yasaminin, 6zglir zaman ve eglence pratiklerinin gorsel bir temsili
olarak islev gérmektedir.

Boardwalk’un peyzaji ve ikonik yapilar1 — donme dolaplar,
roller coaster’lar ve deniz kiyis1 panoramast — giinesli, rahat ve
ideal tatil imgesini gili¢lendiren unsurlardir. Bu sembolik deger,
Boardwalk’u Hollywood un goziinde de taninabilir bir mekan haline
getirmistir; Giant Dipper gibi yapléarm yer aldig1 Santa Cruz Beach



Boardwalk, Harold and Maude (1971), Sudden Impact (1983), The
Sting II (1983), The Lost Boys (1987), Dangerous Minds (1995),
Bumblebee (2018) ve Us (2019) gibi ¢ok sayida filmde arka plan
olarak kullanilmistir, bu da mekanin sinemada “Amerikan sahil
kasabasi”nin gorsel temsili i¢in bir ikon olarak konumlanmasina yol
acmistir. The Lost Boys 6zellikle Boardwalk’u “Santa Carla” olarak
betimleyerek mekani1 Amerikan gorsel hafizasinda kalicilagtirmistir
(Iverson, 2023). Bu baglamla Santa Cruz’un Us’ta kullanimi, ilk
bakista huzurlu bir tatil alan1 sunarken altinda yatan toplumsal
celigkileri gortiniir kilan sembolik bir alan yaratmaktadhir.

Sekil 14 Santa Cruz (Peele, 2019, 01:47:59)

Sahil, “Amerikan Rilyasi”nin vaat ettigi sivil toplum alanini ve
zenginlik ile konforun dogal hak olarak varsayildigi hegemonik
diizenin sahnesini simgelemektedir. Ayn1 zamanda, mevcut iktidara
riza gosterilerek elde edilen huzurun, gdriinmez yeralt1 geliskileri
tarafindan nasil tehdit edildigini ortaya koyma islevi gormektedir.

m. Havlu Desenine Tam Oturan Frizbi

Diiz anlam boyutuyla bu sahne, seyirciye eglenceyi temsil eden
plastik bir oyuncagin yere serili havlunun {izerine diistiigiinii
gostermektedir. Yan anlam perspektifinden bakildiginda ise
frizbinin, havlu iizerindeki yuvarlak desene tam olarak oturmasi,
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Wilson ailesinin, 1rksal kimliklerine ragmen bu orta-list smif
riiyasina sorunsuz bir sekilde entegre olabildiklerine, yani kiiltiirel
hegemonya tarafindan belirlenen toplumsal kaliplara miikemmel bir
riza gosterdiklerine dair kurulan yanilsamayi temsil etmektedir.

~ A

Sekil 15 Havluya Diisen Frizbi (Peele, 2019, 00:27:43)

a

Bu mit, irk-sinif ayriminin asilabilir olduguna dair iiretilen
bir propagandadir; bu propaganda, yapisal siddetin ve ayrimciligin
yeraltinda varligimmi siirdiirdiigli gercegini gizlemektedir. Ayrica
frizbinin kirmiz1 {izerine yildiz deseni, havlunun lacivert-beyaz
rengiyle birlesince bir Amerikan bayragi imgesi de yaratmaktadir.

n. Kiiciik Adelaide’in Tisortii

“Thriller” yazili bu tisort, Michael Jackson'in "Thriller"
sarkisinin kiiltiirel bir referansi1 olarak seyirciye sunulmaktadir.
Thriller, 1982°de yayimlanan Michael Jackson’in ayni adli albiimii
ve Ozellikle 1983 tarihli Thriller kisa filmiyle, korku sinemasinin
(zombi, canavar, doniisiim) estetigini pop miizikle birlestiren
kiiltiirel bir fenomendir. John Landis tarafindan yonetilen bu video,
yasayan-Oliiler, bedensel donilisim ve kolektif koreografi
imgeleriyle, bireysel 6znenin kitlesel ve tekinsiz bir topluluga
karigmasini temsil eder.



Sekil 16 Kiiciik Adelaide’in Tisortii (Peele, 2019, 00:05:57)

Bu yoniiyle Thriller, korkunun sadece bireysel bir duygu
degil, toplumsal olarak paylasilan ve ritiiellesmis bir deneyim
oldugunu gosterir. Bu semboliin islevi, ylizeydeki kiiltiirel
hegemonyanin bir parcast olmaktir (Cullors, 2011, s. 16-17).
Kiiltiirel tiiketim ve eglence (popiiler kiiltiir) ile riza tiretimi
yapilirken, yeraltindaki dehset (gercek, ilkel, kelimenin tam
anlamiyla ‘thriller / heyecanli hareket’) gérmezden gelinmektedir
(Ozcan, 2017, s. 165-168). Alayc1 bir sekilde, Baglilar da tipki
"Thriller" sarkisinin dansindaki gibi senkronize bir eylemle
"diinyay1 heyecanlandiracak" ve ylizeydeki diizeni yikacaktir
(YouTube, 2009).

Sonu¢

Jordan Peele’nin Us (2019) filmi, Barthes’in semiyotik
analiz perspektifiyle incelendiginde, yalmizca bir korku anlatisi
olarak degil, Amerikan Riiyasi’nin bastirilmis yapisal siddetini
sembolize eden bir kiiltlirel metin olarak okunabilir. Buna yonelik
yapilan sahne analizleri somut bir bigimde gostermektedir ki, altin
makaslar yalnizca basit bir silah olmanin 6tesinde, hegemonik riza
iliskilerini koparan devrimci bir gosterge islevi goriirken; kirmizi
tulumlar ise gorlinlirdeki giyim esyast olmanin Otesinde,
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nekropolitik bir alanda hapsedilmis madun bedenlerin goriiniirliik
kazanma ¢18l181 olarak islev gormiistiir.

Calismada, Fanoncu boliinmiis biling ile Gramsciyen
hegemonya kavramlari, Jungcu Golge arketipi ¢ergevesinde
sentezlenmis; yeraltindaki kopyalarin isyani, Achille Mbembe’nin
ongordigi “yasama hakki taninmayanlarin” kagmilmaz doniisi
olarak dogrulanmistirr. Bu dogrultuda film, Mbembe’nin
nekrosiyaset kavramiyla c¢ercevelenen toplumsal bir felaket
senaryosunu izleyiciye sunarken; yeralt: tiinelleri, biyolojik yasami
stirdiirmelerine ragmen politik varoluslart elinden alinan kitlelerin
hapsedildigi bir "Oliim Diinyasi" (Death-World) olarak islev
gormektedir. Baglilar’in yeryiiziine ¢ikisi, nekropolitik 6znenin
egemen iktidarin sinirlarini ihlal ederek yasam hakkini zorla geri
almasidir. Fanoncu perspektiften bakildiginda ise bu siireg,
sOmiirgeci (yeryiizii) ve sOmiiriilen (yeralt1) arasindaki iliskinin
bariscil bir sentezle ¢oziilemeyecegini kanitlamaktadir. Adelaide ve
Red arasindaki g¢atigma, taraflardan biri yok olmadan digerinin
ozglirlesemeyecegi "Maniheist Diinya"nin (Manichean World)
kacinilmaz bir sonucudur ve makaslarin getirdigi siddet, somiirge
oznesi i¢in "arindiric1" ve kurucu bir eyleme doniismektedir.

Analiz  aynicalikli  ylizeyin  siirekliliginin,  diglama,
goriinmezlestirme ve somiirii iliskileriyle kurulan tarihsel bir iktidar
diizenine yaslandigini gostermektedir. Filmde “Baglilar” figiiri,
sessizligin yalnizca temsili degil, aym1 zamanda yasamin hangi
kosullarda  siirdiiriilebilir/harcanabilir ~ kilindigin1  belirleyen
nekropolitik bir rejimin gorsel alegorisi olarak okunmustur.
Simgesel diizlemde tekrar eden nesneler, mekansal karsitliklar ve
ikizlik motifi, hegemonik rizanin iiretimindeki catlaklar1 goriiniir
kilmakta ve siddetin miinferit bir olay olmaktan ziyade giindelik
hayatin orgiitlenmesine ickin yapisal bir mekanizma oldugunu
vurgulamaktadir.
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Jordan Peele, bu ¢ok katmanli anlatimiyla korku tiiriini,
Amerikan Rilyasi'nin altinda yatan yapisal siddetin ve kolektif
bastirmanin etkili bir elestirisi i¢in kullanmistir. Bu ¢alisma, filmin
estetik kodlarinin ardindaki hegemonik gii¢ iliskilerini ve ideolojik
kodlar1, Fanoncu, Gramsciyen ve Jungcu kuramlari Mbembe'nin
nekropolitik ¢ergevesiyle sentezleyerek ifsa etmekte ve bu alandaki
literatiire G6zgilin bir katki sunmaktadir. Calismanin odagi, bu
kuramsal perspektiften hareketle Us filminin sosyopolitik alegorisini
¢oziimlemekle smirlidir. Filmin zengin anlatisi, cinsiyet rollerinin
ingast, popiiler kiiltlir referanslarinin daha detayli bir envanteri veya
sinematografik tekniklerin (ses, kurgu) ayrintili analizi gibi bagka
perspektiflerden de agilmayr hak etmektedir. Bu olgularin gelecek
arastirmalarda incelenmesi, filmin anlam katmanlarina dair kapsami1
daha da genisletecektir. Nihayetinde Peele'nin Us'u, bastirilanin geri
doniisiiniin toplumsal bir uyanistan ziyade, telafisi olmayan bir
yikim ve siddetli bir hesap sorma bi¢iminde tezahiir edebilecegini
bilimsel ve sanatsal bir gecerlilikle gézler 6niine sermektedir.
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BOLUM 2

POCAHONTAS'IN DISNEY TEMSILINDE
MITLER: JANET ROGERS'IN SiiRSEL KARSI-
ANLATISI ISIGINDA BARTHESYEN BiR ANALIiZ

NURDAN AKINER!
TUGAY ARAT?
BEGUM BAYRAKTAR?®

ESMA KORKMAZ*

Giris
Ekonomik ve siyasi olarak sikigsmiglik i¢inde olan Avrupa
iilkeleri yapilan cografi kesiflerle agilma evresine girmistir. Silah ve
pusulanin ortaya ¢ikisi ile haritacilik ve gemicilik alanlarindaki
gelismeler diinyanin en uzak noktalarini kesfetme, birbirine ticari
yollarla baglama konularinda etkili olmustur. Farkli imkanlar ve
cesitli zenginlikler merkantilist sekilde hareket eden Avrupa
monarsilerinin dikkatini ¢ekerek adeta bir somiirgelestirme yarisi
baslatmustir. Oyle ki bu kesifler yagma seviyesine ¢ikarilarak, yerli
halklar hem varliklartyla hem emekleriyle hem de topraklariyla
Avrupalilarin hizmetine girmistir. Bu sirada; emperyal merkezden
uzak cografyalara kendi egemen ideolojisini ve sistemini tagimak
iizere “sehirlilerin” gonderilmesi sistemine dayanan yerlesim
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koloniciligi (settler colonialism) ortaya ¢ikmigtir. Amerika’nin kesfi
sonrasinda ozellikle Ingilizlerde gériilen bu yaklasim bdlgedeki
kaynaklarin yagmalanmasi, ganimeti koruma ve Ispanya, Fransa gibi
iilkelerle rekabet etme amaciyla ortaya ¢ikmais; yerlilerin varligi géz
ard1 edilerek toprak talebi ve stratejik goc¢ gibi adimlara neden
olmustur. Somirge topraklarinda kalici bir niifus saglayarak
rakiplere karsi askeri ve ekonomik {istiinliik elde etmek isteyen
Ingilizler, yarattiklar1 gocii toplumda dislanan ve dini ayrilik
gosteren kisileri uzaklastirma firsati olarak da gérmiislerdir.

Yerlesimci kolonyalizmin en karakteristik 6zelligi o bolgeye
yerlesenlerin kendi anavatanlarindaki 6zellikleri oraya tagimalari ve
cevreyi bu anlayisa yonelik dontistiirme istekleridir. Bu nedenle
yerlesimci kolonyalizmde yerli halkin kiiltiirel 6zellikleri degistirilir
ya da yok edilir. Siireg, yerlesimcilerin istila ve savasla yerlileri
topraklarindan ¢ikarmasi, asimilasyon politikalart ile 1rki- kiiltiiri
yok etmesi seklinde ilerler (Erece, 2023, s. 999-1002).

Tim bu yogun somiirii, bir¢ok sorun ve tartismayr da
beraberinde getirmistir. Ancak tartigmalarin belli bir kuram altinda
incelenmeye baglanmasi bundan oldukga uzak bir tarihe, 1978 yilina
denk gelir. Edward Said “Orientalism” adli kitabiyla kolonyalizmin
elestirel bir ¢éziimlemesini ortaya koymus, postkolonyalizm tabiri
ortaya c¢ikmistir. Avrupamerkezciligi sorgulayan bu yaklasim
somiirge iilkelerinin deneyimlerinden hareketle bir tartigma zemini
olusturmus ve siyasi-sosyal problemlere dikkat ¢ekerek dnemli bir
ihtiyaca cevap vermistir (Dastarli, 2020, s. 88).

Ulkeler sdmiirgelestirme faaliyetlerini mesrulastirmak ve
dogallagtirmak amaciyla medyay1r oOzellikle propagandanin
kolaylikla uyum sagladigi sinemayr kullanmistir. “Sinema bir
dildir.” Kendine 06zgli anlatim yontemleri vardir.  Bu dilin
gostergelerini dogru yorumlamak, anlami ve ideolojiyi ortaya
cikarmak noktasinda kilit oneme sahiptir. O nedenle gostergebilim

(semiyotik) -0zellikle Barthes’in film analizlerine uyarlanabilen
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yaklasimi1 ve Metz’in gelistirdigi sinema gostergebilimi- sinema
yapitlarini incelemede siklikla tercih edilir.

Sinema gostergebiliminin amaci filmdeki goriintiilerin neler
oldugunu siralamak degil, goriintiiniin nasil verildigini ve anlamin
nasil, ne amagla iiretildigini incelemektir (Bagder, 1999, s. 144-145).
Bu makalede Amerika’daki kolonyalizm siirecini ve onu
mesrulastirma ¢abalarin1 gz Oniine sermek amaciyla 6nemli bir
propaganda olan Disney’in Pocahontas (1995) filmi incelenecektir.
Pocahontas sadece bir film degil, aslinda “halkin1 yok edecek dis
giicle ilk temasin yasandigi kritik donemde yasamis gercek bir
kadindir”.

Onu sadece Ingiliz raporlarindan biliyor olsak da aslinda ortaya
konmasi1 gereken bazi gergekler var. Pocahontas, halki arasinda bir
miktar ticaretten sorumlu olan bir kadind1 ve kabile sefi Powhatan’in
kiz1yd1.1608 yilinda otuz yasindaki parali asker John Smith ile
tamistiginda heniiz on iki yasindaydi. Ingilizler tarafindan kagirilip
tecaviize ugradi, daha sonra John Rolfe adinda bir tiitlin
yetistiricisiyle evlendi ve bir oglu oldu. 1616°da Ingiltere’ye
tasindiginda oldukca ilgi ¢ekti. Farkli sdylemlerle efsanelestirildi.
Oysa o anavatanina donmeye calisan yolculuk sirasinda hastalanip
olen “kalbi kirik” bir kadindi. Nitekim Janet Rogers da siirsel
anlatisinda bu gergeklere yer vermistir. Disney ise bu siddet ve
hiizlin iceren hikayeyi olduk¢a degistirip kisaltarak ve de kizin yasinm
biiyiitiip yasanilanlar1 romantik bir hikayeye doniistiirerek sunmay1
tercih etmistir. Politik dogruluktan ve feminist yaklasimdan uzak
Pocahontas filmi, izleyenlerin zihninde bambagka bir karakter ve de
sOmiirgecilik-asimilasyon hareketlerinin tizerini Orten sahte bir
gerceklik yaratmistir (Kilpatrick, 2025, s. 36).
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Somiirgeci Hareketlerin Dogusu: Amerika’nmin Kesfi ve
Kolonyal Siirecin Tarihsel Arka Plam

Insanoglu vyiizyillardir belli yapt ve ideolojilerle kendi
toplumunu gelistirmek icin kendisinden daha gii¢siiz konumdaki
toplumlar1 himayesi altina almak amaciyla hareket etmistir. Bu
istiinliik kurma siireci giiniimiizde hiddetli, modern ve profesyonel
bir hal almistir. Tiim bu sancili yaris ve sonucunda elde edilenler-
kaybedilenler, uluslararasi sistemleri elinde tutan siiper giic iilkelerin
olusmasina neden olmustur.

Tarihsel arka plan1 inceledigimizde somiirgelestirme yariglarinin
temelinin 1400-1600 yillar1 arasindaki cografi kesifler doneminde
atildigim gériiriiz. Portekiz ispanya ve Hollanda’nin bas1 ¢ektigi bu
kesif furyast Avrupa kitasinda biiyiik degisimlere yol agmustir.
Cografi kesiflerin ana nedenleri arasinda Avrupa kitasinin toprak ve
insan verimliligi acisindan diisiik olusunu, kitadaki ihtiyaglarin
karsilanmast i¢in Hindistan-Cin topraklarindan gelen iiriinlerin
hayati énem tasimasini, {iriin maliyetinin azaltilmasi istegini, Ipek
Yolu’na alternatif aranmasini sayabiliriz. Daha 6zet bir ifadeyle
sOyleyecek olursak tiim diinyayr degistiren cografi kesifler
hammadde, 1sgiicii, farkli ulagim yollar1 ve ¢esitli zenginlikler bulma
arzusuyla ortaya cikmustir. 1488 yilinda Portekizlilerin  Umit
Burnu’'nu doénmesi ve Hindistan ticaret yoluna bir hat
olusturabilmesi bu siire¢ icinde énemli bir doniim noktas1 olmustur
(Karatas, 2020, s. 1-2).

Cografi kesiflerle baslayan ve sOmiirgelestirme hareketine
dontisen stiregte birgok iilke faaliyetlerini mesrulastirma amacinda
olmustur. Bu nedenle 15.yy’da Ispanya ve Portekiz Atlantik
okyanusu ve Afrika Kiyilarinda kesfettikleri bolgelerle ilgili talep ve
iddialarin1 onaylatmak ihtiyaciyla “diinya ¢apinda bir otoriteye sahip
tek devlet olan Papalik makamima” basvurmuslardir. Papalik
Kararnamesi 1ile iki devlet arasinda Tordesillas Antlagsmasi

onaylanmis, “kesif doktrini” (the doctrine of discovery) ortaya
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cikmistir. Bu doktrine gore Hristiyan hiikiimdarlar kendi dininden
olmayanlarin topraklarinin miilkiyetini talep etme hakki kazanmistir.
Ozellikle bu siirece liderlik eden Portekiz ve Ispanya dzel yetkilerle
donatilarak, kesfedilen bolgelere sadece bayrak dikmek-isaret
birakmak yoluyla yeni topraklar1 sahiplenme hakkina kavusmustur.
Ingiltere, Fransa ve Hollanda da kesif doktrininden faydalanmaya
calisan iilkelerdendir. Tiim bu mesrulastirma ¢alismalarina Avrupali
distintirler de katilmis, yerli halkin yasadigi topraklari ele gegirmeyi
normallestiren “bos topraklar” (terra nullius) prensibini ortaya
atmislardir (Erece, 2023, s. 1008).

Avrupa tlkeleri gittikleri yeni topraklara el koymak ve bu
durumu mesrulastirmakla kalmamis; buralari maddi-manevi kontrol
altina almak icin somiirgecilik, kolonyalizm, mandaterlik gibi
modeller gelistirmislerdir. Amerika’nin kesfi ve sonrasindaki isgal-
yagma siirecinde kolonyalizm sistemi 6nemli yer tutar. Ingiltere,
kolonyalizm faaliyetlerini ilk ortaya koyan ve kendine has tarziyla
diinyadaki “kolonyalizm faaliyetlerinde ekol niteligi” tasiyan bir
iilkedir. Sanayi devriminde “biiylik bir hammadde tedarik sorunu
yasamas1” ile “Afrika, Asya ve Ortadogu’ya dogru bir yayilim
politikasi izlemesi” bu durumun olusmasinda etkili olmustur. Diger
devletler gibi gittigi yerleri sonuna kadar sémiiren ve silah zoru
kullanan bir teknik izlememis, bu yerleri siirekli gelir kaynagi olarak
gormustur.

Ingilizlerin  kolonyalizmi, Hindistan’a iskdn saglayarak
uyguladigi somiirii 6rneginde acgikga goriiliir. Hindistan’1 askeri
olarak ele ge¢irmemis, Hint topraklarinda bir Dogu Hindistan Sirketi
kurup onu adeta bir Truva at1 olarak kullanmais; iiretim, ticaret ve
paylasim sistemlerini alt {ist etmistir. Elde ettigi giicle rakiplerini saf
dis1 birakmus, {ilkenin yoneticilerini de etkisiz hale getirmistir. Vahsi
bir somiirii giidiisiiyle hareket eden Ingiltere o yillarda Bengal
Kithgi’na dahi sebep olmustur. Sonug olarak ingilizler bu sirket
yoluyla hem askeri hem ticari hem de korsanlik iceren faaliyetler
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gostermisler ve Hindistan’da kalici bir koloni hareketi olusturmay1
basarmiglardir (Karatas, 2020, s. 1-6). Nitekim kolonyalizm
stratejisini Amerika topraklarinin iggali sirasinda da etkili bicimde
uygulamislardir. Kolonyalizm terimi giiniimiizde ise “emperyalizm”
adi altinda varligini siirdiirmeye devam etmektedir.

Amerika kitasinin kesfi 1490°Ih yillarda Kristof Kolomb’un
macerasina dayandirilsa da aslinda Arap tiiccar gemilerinin ¢ok daha
eski zamanlarda, bilinen diinyanin disinda kalan bu karayla iligki
kurduklar1 iddia edilmektedir (Arslan ve Yildiz, 2023, s. 243-244).
Hatta 0yle ki Amerika’nin kesfi konusunda ¢esit ¢esit efsane tiiremis,
bircok iilke ¢ok daha oncesinde orayr kesfeden kahramanlarinin
hikayelerini anlatmustir. I¢lerinden Vikingler -gercekten Amerika'ya
ulastigina dair kanitlar bulundugu igin- olduk¢a 6ne ¢ikmislardir.
Ancak sOmiirgeciligin yolunu a¢gmasi agisindan 15.yy’daki kesif
kritik bir yer tutmaktadir.

“Iki kita arasinda daha kisa bir ticaret yolu agmayi, ii¢ gemisine
ipek, baharat ve altin yiikleyip zengin bir adam olarak Avrupa'ya geri
donmeyi amaclayan” Columbus; yillar siiren tutkulu ugrasi
sonucunda Ispanya Kral ve Kraligesi'nden aldi81 destekle 3 Agustos
1492°de yola ¢ikmistir. 12 Ekim 1492 tarihinde Amerika’ya ayak
bastiginda orayr yeni bir kara pargasi olarak gdérmemis, Hint
Adalari’na geldigini sanmustir. Bu topraklarin yeni bir kita oldugunu
asil olarak ilk fark eden kisi ise Italyan kasif Amerigo Vespucci’dir
(Kaya ve Caparoglu, 2023, s. 206-212; Ozalan, 2021, s. 17-28).

Kolomb ve adamlari, rengarenk kuslar, otlar, dogal gilizelliklerle
dolu topraklar1 adeta biiyiilenerek gezmisler; farkli takimadalara
ugramig ve altin aramiglardir. Bulduklar1 degerli madenlerin,
incilerin ve baharatlarin ¢oklugu karsisinda heyecanlarim
gizleyememislerdir (Coskun, 2012, s.111). Kolomb; bu siiregte
onlar1 iyi niyetle, hayranlikla karsilayan, yemeklerini ve yerlerini
paylasan yerli halki seyir defterine kaydetmistir. ilerleyen tarihlerde
Ispanya Kral ve Kraligesi’ne yazscélgl mektupta da onlardan “kolay



giivenen, ¢ok neseli, bariscil, basit, comert, kolay kontrol edilebilir
insanlar...” olarak bahsetmis ve asil hedeflerini acik ederek “Elli
adamla hepsini zapt etmek ve istedigimizi yaptirmak miimkiin...”
diye eklemistir (Kolomb, 1999, s. 39). Baz1 yerlileri esir alarak;
halka gosterilmesi ve kendi dillerini 6§renmesi amaciyla iilkesine
gondermis, Avrupa’yi kole pazar1 yapacak siireci baglatmstir.
Yerlileri dostane olarak nitelemesine ragmen Kolomb bazi
kabilelerde -kanitlarima rastlanmamis olsa da- “yamyamligin”
varligimi &ne siirmiistiir. {lerleyen yillarda Avrupa’da yamyamliga
dair korkun¢ hikayelerin ve ¢izilmis gorsellerin yer aldig1
kitapciklarin ~ yayimlanmasina neden olan bu  durum,
somiirgelestirme faaliyetlerine hakli ve mesru bir zemin arayanlara
firsat olusturmustur (Ozalan, 2021, s. 30-52).

Kolomb’un ten renklerinden dolay1 "los Indios"- Kizilderililer
adin1 verdigi yerli halkin kitanin tesadiifi kesfinden 6nceki yasamina
baktigimizda c¢esitli topluluklara ve yasam stillerine rastlariz.
Otlaklara, ormanlara yayilmis kabileler; bariscil ya da savasecil
olanlar, gezgin avcilar ve toplayicilar, yabani otlarin tohumlariyla
tarima baslayanlar gibi...

Dogal ortama uyum saglamis halde ylizyillardir hayat stirmekte
olan bu yerliler aslinda iddia edilenin aksine olduk¢a “medenilerdir.”
Bir yandan ormandan findik ¢ilek toplayip, biiyiik kayiklarla somon
avlamis (Kuzey Amerika yerlileri); bir yandan vahsi pamuktan
giysiler battaniyeler, deriden ¢izmeler yapmislardir. Bazi kabilelerde
gelismislik o kadar ilerlemistir ki (6rnegin Meksika’daki Pueblo
halki) tepelere giivenli kasabalar insa edip; giineste kurutulmus
kerpiglerle yapilmis ¢ok odali, terasl binalarda yasamiglardir. Hatta
misir ve fasulye ekinleri yetistirdikleri i¢in Avrupalilarin
“medeniyeti” gelmeden c¢ok Once, tarlalarmma su getirmek icin
kanallar agmislardir. “Avrupalilarin silahlariyla, hastaliklartyla ve
toprak agliklarryla gelisi” ise bu hayati altiist ederek hazin bir yok
olus siirecini basglatmistir (Kaya ve Caparoglu, 2023, s. 206-210).
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Tarihsel siire¢ incelendiginde, Amerika kitasindaki somiiriiniin
baslangici Ispanyollara dayanmaktadir. Kristof Kolomb ile seferlere
katilan ve Ispanyollarmn yerlilere yaptig1 zuliimleri yazan Piskopos
Bartolome de Las Casas bu siiregteki izlenimlerinden sdyle
bahsetmektedir:

Anne siitii emen bebekleri zorla aliyor, ayaklarindan tutup
baslarin1 kayalara carpiyorlardi. Bazilar1 ise onlar yiiksekten
irmaklara atryor, bir yandan da giilerek sakalasiyorlardi. Once
direkler lizerine tahta cubuklardan bir 1zgara yapiyorlardi. Sonra,
onlar1 1zgaraya baghyor, altlarina da hafif bir ates yakiyorlardi.
Yerliler bu korkung igkenceler altinda, ¢igliklar atarak can
veriyorlardi... Kagabilenlerin hepsi ya ormanlara siginiyor ya da
daglara tirmantyorlardi. Bunun iizerine Hristiyanlar, 6zellikle koti
taz1 ve kopekler yetistirdiler. Bu hayvanlar bir yerliyi goriir gormez,
kasla goz arasinda paramparca ediyorlardi... Yerlileri daima yiik
hayvan1 gibi kullandilar. Omuzlarinda ve sirtlarinda yorgun
hayvanlarinki gibi yaralar vardi... Kari kocalar, ¢ocuklartyla beraber
kendilerini astyorlardi. Tanidigim zorba bir Ispanyol’un vahsetinden
otiirti k1 yiizden fazla yerli kendini ast1. Say1siz insan bu sekilde yok
oldu... Hristiyanlarin kirbag ve sopa darbelerini, tokat, yumruk ve
hakaretlerini, daha binlerce iskenceyi anlatmaya ¢ok zaman ve kagit
gerekir. Hepsi anlatilamaz, ayrica insanlar bundan tirkeceklerdir
(Las Casas, 2017, s. 26-37) ...

Las Casas yerlilere yapilan vahgete dayanamayarak piskoposluk
gorevinden istifa edip tilkesine geri donmiis; yasanan zulmi 1542
yilinda krala raporlamistir. Ancak bu durum, Aztek uygarliginin
acilar iginde yok olmasina neden olan Ispanyollar iizerinde etkili
olmamistir (Argun, 2021, s. 146).

Ispanyollarin yeralt kaynaklarmi kesfederek buradan Avrupa’ya
altin ve giimiis tasidigini goren Ingilizler de bu duruma kayitsiz
kalmamus, istahla harekete ge¢mislerdir. Once Ispanyollarla sonra

Fransizlarla kanli miicadelelere girisen ve bu savaslar1 kazanan
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Ingiltere, topraklarda séz sahibi konuma yiikselmistir (Karatas,
2020, s. 6). Ingilizler kitada “Avrupa’ya oldukca uzak bir cografyada
Avrupa’ya ait fikirlerin Avrupalilarca gerceklestirilmesine” dayanan
yerlesim koloniciligi sistemini uygulamiglardir.

Yerlesim koloniciligi yerlilerin toprak ve doga ile olan iliskilerini
hatta onlarin varhigimi silerek bdlgeyi yerlilerden “arindirmayr”
hedeflemistir. Bu nedenle “yerli halklara kars1 bir imha ve silipiirme
faaliyetine” girisilmis; kurulan kolonilerle bdlge “Ingiltere’deki
diizene uyumlu hale getirilmeye” calisilmistir. Yerli varligin reddi
nedeniyle ilerleyen yillarda daha fazla isgiiciine ihtiya¢ duyulmus,
bu da Afrika’dan getirilen kolelerle saglanmistir. Bu somiirii stireci
icinde dogal kaynaklar talan edilmis, yerli kabileler zulme ugramis,
Kizilderililere karsi yapilan savaslarda yiizlerce kizil yerlesimci
oldiiriilmistiir. Yerlilerin hak sahibi goriilmemesi, vasifsiz-yabani
addedilmesi ve onlarin yasamadigi yeni bir diinyanin yaratilmasi
kisa zamanda Amerika’y1 kaosun merkezi haline getirmistir.

Atlantik kiyis1 boyunca on ii¢ koloni kuran Ingiltere’nin
sistemine bakildiginda kolonilerin yasam tarzlarinin genel olarak ti¢
gruba ayrildig goriiliir: Kiiciik ¢iftgiler ve zanaatkarlardan olusanlar,
balik¢ilik ve deniz ticareti yaptiklari i¢cin bolge ormanlarini keserek
gemiler yapanlar ve farkli meslekten insanlarin bir araya geldigi Orta
Koloniler (Erece, 2023, s. 999-1042; Arslan ve Yildiz, 2023, s. 243-
245)

[Ik yillarda tiim koloniler fakirlik ve hastalikla kirtlmustir.
Ornegin ilk kalic1 Ingiliz yerlesim yeri olan Jamestown 1609 kisinda
yasadig1 aglik zamaniyla 500 kolonistten 440’11 kaybetmistir. Bu
koloninin tarihgesine bakildiginda; barmmma sorunu, aghk ve
hastaliktan dolay1 yasanan dliimlerin bu olayla sinirli olmadigi, ilk
yillarda gelen her ii¢ kisiden ikisinin 6ldiigii goriliir. Nitekim o
donemler, oldiirdiikleri bir Kizilderili'nin cesedini yedikleri
Ingiltere’ye ulasan hikayeler arasindadir. Yatirnmcilarin altin
umuduyla kurduklar1 Virginia Sirketi, Londra’dan evsiz ¢ocuklar1 ve



hiikiimliileri getirip bu koloniye yerlestirmistir. “Asilma ya da
Virginia'ya gonderilme segenegi verilen {ic mahkiimdan” birinin
gitmek yerine asilmay1 tercih etmesi her ne kadar carpici bir 6rnek
olsa da zengin olma ya da baskidan kurtulma amaciyla kendi
tercihleri dogrultusunda kitaya yerlesenler de vardir (Kaya ve
Caparoglu, 2023, s. 215-216).

Ilerleyen yillarda yoksulluk bircok yerlesim yerinde hiikiim
siirmeye devam etmis ancak Philadelphia, New York ve Boston
kasabalarinda yasayan zengin bir kesim, transatlantik ticaretin
karlariyla refah iginde yasamaya baslamistir. Ayrica; kiirk, kereste,
tiitlin, pamuk ihra¢ eden ve giysi, mobilya gibi imal mamuller getiren
ticari gemiler, “sehirler arasinda tek bir Amerikan ulusuna ait
olundugu hissinin olusmasina yardimei olmustur” (Arslan ve Yildiz,
2023, s. 244-245).

Koloniler, Kraliyet’e sadakatle bagli olarak calismis olsalar da
alabilecekleri en genis Ozerkligin pesinde olmuslardir. 1760’lara
gelindiginde “yerlesimcilere verilen nimetler azalirken” vergiler,
sinirlandirmalar gibi yiikler artis gdstermis; bu durum da kolonileri
miicadeleye itmistir. Koloniler birlesme yoluna gitmisler, kongreler
diizenlenmisler; “devlet gibi muamele goérmeyi talep ederek”
Ingiltere’ye karsi direnmislerdir. 4 Temmuz 1776’da ise, John
Adams, Thomas Jefferson ve Benjamin Franklin’in “sosyal
sozlesme” ile “direnme hakki” cergevesinde yazmis oldugu
Bagimsizlhik Bildirisi ilan edilmistir. Bagimsizlik savasinda,
Hollanda ve Fransa’nin destegi dengeleri degistirmis ve Amerikan
yerlesimciler kazanmis; 1783 Paris Antlasmasi ile kolonilerin
bagimsizlig1 tescillenmistir. Sonrasinda siyasi olarak da birlesme
iradesi  gosteren koloniler Amerika Birlesik Devletleri’ni
kurmuslardir (Erece, 2023, s. 1030-1043).

Kizilderililerin asimilasyon meselesi ise 1890’11 yillara kadar
devam etmistir. Biiyiikk Sioux ve Lakota kabileleri kamplara
hapsedilmis, aileleri par¢alanmis, kamplara hastalik bulastirilmis, av
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sahalarinda bulunan hayvanlar kasten oOldiiriilmistiir. Bu zuliim
sirasinda “beyaz adamla” savagsmak bir yana kendilerini, ¢ocuklarini
ve kadinlarint  korumakta zorlanan yerliler; kiiltiirlerinden,
inanclarindan asla vazgecmemis; direnerek, taviz vermeden
yasamay1 seref saymislardir (Pehlivan vd., 2023, s. 239-240).

Pocahontas Efsanesi ve Sinemaya Yansimalari

Amerika'daki ilk kalic1 Ingiliz yerlesim yeri Jamestown’daki
(Virginia) denizcilerin arasinda Pocahontas efsanesine konu olan
Kaptan John Smith de bulunmaktaydi. John Smith 1580 yilinda
dogmus, hayatini tiirlii maceralarla gegirerek Osmanlilarin eline esir
diismiis, sonrasinda Rusya’ya kacarak kurtulmustur. Amerika’ya ise
Ingiliz denizcilerin yetenekli bir kasifi sifatiyla gelmis; “ilk
Jamestown kolonistlerini organize eden ve onlar1 ¢alismaya
zorlayan” bir yiizbasi olarak goérev almistir. Hem kendi anilarinda
hem de sdylentilerde anlatilanlara gore; yiyecek bulma umuduyla
ormanda kesfe ¢ikan Kaptan Smith, Kizilderililer tarafindan esir
alimmistir (Kaya ve Caparoglu, 2023, s. 215-217; Allen, 2003, s. 83).

Smith, fiziki gii¢ gostermek veya bilyiiclliik iddiasinda
bulunarak kandirmaya calismak gibi cesitli girisimlerle kagmaya
calissa da basarili olamamis ve Sef Powhatan tarafindan olim
cezasina carptirilmistir. Powhatan'in on ila on iki yasindaki kizi
Pocahontas, infaz edilmek iizere olan Smith’in iizerine uzanarak
hayatin1 kurtarmak istemis; bunun iizerine Powhatan, Smith’in
hayatini1 bagislamis, bir anlagma teklif etmistir.

Silah ve bilgi karsiliginda toprak vaadiyle Kaptan’1 ikna etmeye
calisan Powhatan -bazi iddialara gore- Smith’i kendi saflarina
katmak icin, bu sartlar1 kabul etmesi halinde onu oglu olarak kabul
edecegini dahi duyurmustur. Pocahontas’in Smith’i neden kurtardig:
cesitli yorumlamalarla anlamlandirilmaya calisilsa da onun; yeni
kiiltiire merak ve ilgiyle karsilik veren, kendi geleneklerine aykir
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davranan ve oyun oynamay1 seven, sicakkanli, sefkatli bir ¢ocuk
oldugu gercegi 6ne ¢cikmaktadir (Woodward, 1969, s. 67-71).

Sekil 1 Kaptan John Smith’in Pocahontas Tarafindan Kurtarilmasi
(Alonzo Chappel, 1865, Captain John Smith Saved by Pocahontas)

Silah ve bilgi karsiliginda toprak vaadiyle Kaptan’1 ikna etmeye
calisan Powhatan -bazi iddialara gore- Smith’i kendi saflarina
katmak icin, bu sartlar1 kabul etmesi halinde onu oglu olarak kabul
edecegini dahi duyurmustur. Pocahontas’in Smith’i neden kurtardigi
cesitli yorumlamalarla anlamlandirilmaya c¢alisilsa da onun; yeni
kiiltiire merak ve ilgiyle karsilik veren, kendi geleneklerine aykiri
davranan ve oyun oynamayi seven, sicakkanli, sefkatli bir ¢ocuk
oldugu gercegi one ¢ikmaktadir (Woodward, 1969, s. 67-71).
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Yerlilerin elinden kurtulan Smith birkag yil Jamestown
kolonisine baskanlik etmistir. Bu siiregte Pocahontas, Powhatan’in
somiirgecilerle iligkilerin kesilmesini emretmesine ragmen,
kolonicilere sempati duymaya devam ederek onlara; yiyecek
saglama, hayat kurtarma, elgilik yapma gibi sayisiz yardimda
bulunmustur. Hatta John Smith, sonraki anlatilarinda Kizilderili
Prenses’in kendi halkina ithanet ettigini ve kurulan tuzaklar1 6nceden
onlara haber verdigini yazmistir (Allen, 2003, s. 84). 1609 yilinda
Smith bir barut yaralanmas1 gecirip Ingiltere’ye geri gonderilmistir.
Ondan haber alamayan Pocahontas, bes yil sonra tiitiin ¢iftgisi dul
bir yerlesimci olan John Rofle ile evlenmistir. Bu evlilik ayni
zamanda yerliler ile koloniciler arasinda sekiz yillik bir barisi
saglamistir.

John Rolfe aslinda Virgina tarihinde 6nemli rol oynamis geng bir
yerlesimcidir. Yapraklar1 daha yumusak ve iyi hale getirecek
kurutma yontemlerini bularak yiiksek kaliteli ve yiiksek gelirli
titlinii elde etmistir. Bu durum da Virginia yerlesimcilerinin
cogunun tiitlin yetistirmeye yonelmesine, daha ¢ok para
kazanilmasina, yeni topraklarin siiriilmesine ve “Ingiltere'den
sozlesmeli hizmetliler” getirilmesine neden olmustur. Bu hizmetliler
yedi yil sonunda 6zgiirliik vaadiyle ve yiyecek-giyecek karsiliginda
agir sartlarda calistirilmistir. Onlardan daha da kotii sartlarda zorla
caligtirilan siyahilere ise Ozgiirlik sansi dahi verilmemis,
sozlesmeleri omiir boyu sayilmis, kole olarak kullanilmislardir
(Kaya ve Caparoglu, 2023, s. 216-218).

Pocahontas’in hayatina donecek olursak; John Rolfe ile
evlenerek Ingiltere’ye tasinan gen¢ kadinin yasami hakkinda farkli
iddialar vardir. Kimi evlilikten dnce kolonici Ingilizler tarafindan
tecaviize ugradigini (Kilpatrick, 1995, s. 1); kimi “Kizilderilileri
medenilestirme” amaciyla Ingilizlerin kurdugu ilkel bir yatili okulda
Matoaka adiyla (Pocahontas’in yetiskinlik adi) kaldigin1 ve daha
sonralar1 vaftiz edilerek Lady Rebecca olarak adlandirildigini ileri
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siirer. En kesin olarak bilinen Pocahontas’m Ingiltere’ye tasindiktan
sonra ingiliz asilzadelerine, yiiksek sosyeteye ve Kraliyet Ailesi'ne
tamtildigidir (Allen, 2003, s. 215-220). Pocahontas Ingiltere’de
sadece bir y1l yagamis ve ardindan yeni dogan bebegiyle Virginia’ya
geri donmeye ¢alismistir. Ancak bu istegini hi¢ ger¢eklestirememis;
cicek hastaligindan genc yasta vefat edip Ingiltere’ye gomiilmiistiir.
Oglu Thomas ise biiyiidiigiinde Virginia’ya donmeyi basarmistir. Bu
nedenle bugiin birgok Virginiali; “soyunun, kendisinden ve
dolayisiyla Pocahontas'tan geldigini” iddia etmektedir (Kaya ve
Caparoglu, 2023, s. 216-217).

Sinema tarihine baktigimizda da Pocahontas hikayesinin
yansimalarini sik¢a goriiriiz. Milliyetci kaygilarin ve propaganda
amagh fikirlerin hareketli goriintliye sizmaya baslamasiyla;
Pocahontas figiirii, yerlesimci-somiirgeci ekran anlatilarinda yer
almistir (Frymus, 2021, s. 103). “Pocahontas, Child of the Forest
(1907), Pocahontas (1910), Pocahontas ve John Smith (1924) ve
Captain John Smith and Pocahontas (1953), Pocahontas: The
Legend (1995)” filmleri ve bu makalede inceleyecegimiz
“Pocahontas” (1995) animasyonu bu temsillere 6rnek verilebilir
(Sinefil, 2025). Somiirgeci ideoloji; popiiler kiiltiir ve sanat yoluyla
taginabilir, aktarilabilir hale geldiginden ve bunu yapmanin en etkili
araglarindan biri sinema oldugundan dolay1 bu figiiriin romantik bir
film araciligiyla izleyicilere ulastirilmasi pek de sasirtict degildir.

Genel olarak baktigimizda sinema; beyazlar tarafindan yerliler
hakkinda yapilmis filmlerle yerli halklar1 kliselere hapsetmis,
isgalciligi mesru kilmaya calisan bir dil kullanmistir. “Yerliyi yok
olmaya mahkum, araziyi insansiz, kitalar1 kesfedilmis” olarak
kurgulayan anlatilar sunan bu yaklasima karsi, elestirel analizler
onemli bir yer tutar. Yerli kimligi sahiplenen ve “tarihin gizledigi
acilar1 topluluk bellegindeki dykiilerle dile getiren” yerli sinemasi da
basli bagina bir direnistir (Sen, 2023, s. 161).
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Kuramsal Cerceve

Bu ¢aligmanin kuramsal zemini, somiirgeci anlatinin popiiler
kiiltiir iiriinleri ve sinema araciligiyla nasil yeniden tiretildigini ve bu
anlatinin mitler yoluyla nasil dogallagtirildigint ¢6ziimlemeyi
amaclayan disiplinleraras1 bir yaklasim {izerine insa edilmistir. Bu
baglamda g¢alisma, Roland Barthes’in gostergebilimsel analizini,
Edward Said’in postkolonyal elestirisini ve Gayatri Chakravorty
Spivak’in postkolonyal feminist perspektifini bir araya getiren
sentez bir yontem benimsemektedir.

Barthes’in mit ve yananlam kavramlari, gorsel ve anlatisal
ogelerin ideolojik anlamlar1 nasil gizleyerek dogallastirdigini ortaya
koymak i¢in kullanilirken; Said’in Oryantalizm elestirisi, Bati-
merkezli sdylemlerin “6teki”ni nasil temsil ettigini ve hiyerarsik bir
kiiltiirel diizeni nasil yeniden iirettigini agiga ¢ikarmaya imkan tanir.
Spivak’in postkolonyal feminist yaklagimi ise, bu temsil rejimi
icerisinde madun Oznenin (6zellikle yerli kadin figiiriiniin) nasil
susturuldugunu ve Batili normatif degerler dogrultusunda yeniden
kurgulandigini sorgulamaya olanak saglar.

Bu ¢ kuramsal hattin birlikte kullanimi, Disney yapimi
Pocahontas (1995) filminin ardindaki temsil politikalarini yalnizca
estetik veya anlatisal diizeyde degil; ideolojik, kiiltiirel ve
cinsiyetlendirilmis iktidar iliskileri baglaminda biitiinciil bir bicimde
incelemeyi miimkiin kilmaktadir. Boylece c¢alisma, disiplinlerarasi
bir metodolojik tutarlilik iginde, popiiler kiiltiiriin somiirgeci
sOylemleri yeniden iiretme ve mesrulagtirma bigimlerini goriiniir
kilmay1 hedeflemektedir.

Diinyay1 yorumlamak ve yeniden kurmak, insan yasaminin
merkezindeki temel dinamiktir. Cevresel iligkileri anlamli kilmak
adina insan, varliklar1 belirli niteliklerine gére gruplandirma yoluna
gider. Cogu zaman farkinda olmadan yapilan bu kategorizasyon
eylemi; planli, bilingli ve tutarli bir okuma pratigine evrildiginde,
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insan artik gostergebilimsel bir 6zneye, yani homo semioticus’a
dontistr.

Homo semioticus, en yalin tanimiyla 'anlam iireten 6znenin
kendisidir. Bu 6zne, diinyadaki anlam katmanlarinin kdkenini ve bu
katmanlarin birbirine eklemlenerek nasil yeni baglamlar yarattigini
irdeler. Cevresini kusatan bireysel, toplumsal ve kiiltiirel gosterge
sistemlerini salt betimleyici bir tavirla ele almaz; aksine, bu
sistemlerin iiretim mekanizmalarin1 zihninde yeniden tanimlar ve
insa eder. Ozetle, anlamlandiran insan igin yasam, kesintisiz bir
'okuma' pratigidir. Insan, anlam potansiyeli tagidigini fark ettigi her
alanda bu okuma, liretme ve yorumlama eylemini siirdiiriir. (Rifat,
2007, s. 17).

Kokenini yapisalci diisiinceden alan ve merkezine anlam {iretim
stireclerini koyan gostergebilim, temelde insanoglunun evreni idrak
etme c¢abasinin bir tezahiiriidiir. Her ne kadar filizleri 20. yiizyil
dilbilim calismalarinda atilmis olsa da, bu alanin kendi basina bir
disiplin kimligini kazanmas1 1950 sonrasina rastlar. Gostergebilimin
kiiltiir incelemeleri i¢inde 6zerk bir konuma yiikselmesinde modern
cagin dinamikleri belirleyici olmustur. Ozellikle kitle iletisiminin
yayginlagmasi, gorsel kiiltiiriin yiikselisi, dogadan kopusla gelen
yabancilasma ve tliketim toplumunun reklamlar araciligiyla suni
ihtiyaclar yaratmasi, bu disiplinin gelisimine ivme kazandiran temel
faktorlerdir (Erkman-Akerson, 2005, s. 77-80).

Gostergebilim, c¢evremizi kusatan her tiirlii isaret sistemini
mercek altina alir. Tiptan mimariye, fotograftan gorsel medyaya
uzanan bu genis uygulama yelpazesi, disiplinin ¢alisma nesnesinin
siirlarimi kesin ¢izgilerle belirlemeyi giiclestirmektedir. Nitekim
kimi kuramcilar, gostergebilimi evrensel bir ¢dziimleme araci olarak
nitelendirerek; mikro veya makro diizeydeki her olgunun anlam
sifresini kiran bir anahtar islevi gordiigiinii iddia ederler.
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20. ylizyilin disiinsel ikliminde es zamanli bir gelisim seyri
izleyen sinema ve gostergebilim, anlamin insasini ¢oziimleme
noktasinda birbirini tamamlayan iki alan olarak one ¢ikmugtir.
'Sinema gostergebilimi', filmleri yalnizca izlenen bir hikdye olarak
degil, derin yapisinda kodlanmis anlamlar1 barindiran bir sistem
olarak ele alir. Bu teorik perspektifle Pocahontas filmine
yaklasildiginda, yapitin siradan bir animasyon olmaktan oOte,
toplumsal mitleri ve ideolojik kabulleri yeniden iireten girift bir
metin  oldugu anlasilir. Gostergebilimsel yontem, filmdeki
sOmiirgeci sdylemin ve cinsiyet rejimlerinin nasil mesrulastirilarak
olagan kilindigin1 desifre etmek icin giiglii bir analiz imkan1 sunar
(Berger, 1993, s. 13).

Bir filmdeki gorsel gostergelerin ilk katmani olan diiz anlam, var
olan gercekligi oldugu gibi sunarken; bu goriintiilerin ardindaki asil
mesaj1 tastyan yan anlam, apagik ortada degildir ve ancak analitik
bir yorumlama siireciyle desifre edilebilir (Agocuk, 2016, s.9).

Roland Barthes’in gorsel kiiltiir incelemelerinde temel aldigi
gostergebilimsel model, Pocahontas anlatisinin ¢oziimlenmesinde
elverisli bir kuramsal zemin teskil etmektedir. Sinemanin dilsel ve
gorsel kodlart bir arada kullanan ¢ok katmanli yapisi, Barthes’in
'vananlam' ve 'mit' kavramlariyla ele alindiginda, eserin yiizey
anlaminin 6tesine gegmek miimkiin olur. Bu tiir bir okuma, filmde
estetik unsurlarin ardina gizlenmis ideolojik kodlarin ve toplumsal
kabullerin desifre edilmesini saglar. Bu baglamda incelendiginde
Pocahontas ve John Smith’in aski tarihi mitlestirerek somiirgeci,
politik ve kanl1 donemi, farkli sekilde yorumlanmasina neden olur.
Stire¢ artik “ask”, “kader” ya da “doga olay1” gibi sorgulanamaz,
dogal bir olgu goriiniimiiyle kutsallastirilir. Tarihsel gerceklikteki
siddeti Orten bir uzlagi miti halini alir; somiirgeci ve sOmiiriileninin
esit sartlarda yer almamasina ragmen asik olabilmesi mit kavraminin
giiciine isaret eder. Disney’in Pocahontas filminde gerceklestirdigi
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masum bir hata degil sOmiirgeci siddeti dogallagtiran ve
mesrulagtiran, bilingli, ideolojik bir alt yapinin {iriiniidiir.

a. Pocahontas’ta Erotizasyon ve Asimilasyon Miti

Roland Barthes’a gore yananlam (connotation), gostergenin
kiiltiirel ve ideolojik olarak yiiklendigi ikinci anlam katmanini ifade
eder; bu diizlemde imgeler, tarihsel gerceklikten koparilarak
dogallagtirilmis mitler {retir. Disney yapimi Pocahontas (1995)
filmi, bu baglamda somiirgecilik tarihine ait siddet ve esitsizlikleri
estetik bir anlati1 araciligiyla perdeleyen giiclii bir mitolojik yapi
sunar.

Filmde Pocahontas ile John Smith’in ormanda karsilastig1 sahne,
Barthes¢1 anlamda yogun bir yananlam iiretimine sahne olur.
Anlatinin akigini kesintiye ugratan ucurum sekansinda kamera,
karakterin tarihsel baglamindan soyutlanmis bedenini 360 derecelik
bir hareketle tarayarak onu ideallestirilmis ve erotize edilmis bir
gorsel nesneye doniistiiriir. Bu estetik strateji, Mary Louise Pratt’in
“emperyal goz” kavramiyla agiklanabilir. Pratt’e gére emperyal goz,
somiirgeci 6znenin yerli bedeni ve cografyayi sahiplenici bir bakisla
nesnelestirerek onlar1 fethedilmeyi bekleyen duragan manzaralar
haline getirmesini ifade eder. Filmdeki kamera kullanimi, bu bakisi
sinematik diizeyde yeniden iiretmektedir.

Disney animatorlerinin karakter tasarim siirecinde Afrikall,
Asyali ve Kafkasyali modellerin fiziksel  ozelliklerini
harmanlamastyla ortaya ¢ikan figiir, Edwards’in tanimiyla “sentetik
bir melezlik” Ornegi sunar. Romantik miizik ve yumusak
1siklandirmayla desteklenen sahnelerde Pocahontas, dalgali saglari
ve acgtk omuzlaniyla Bati  estetik normlarimin  arzuladigi
egzotiklestirilmis bir giizellik ikonuna doniistiirtiliir (Edwards, 1999,
s. 154). Bu gorsel insa, karakteri tarihsel bir 6zne olmaktan ¢ikararak
evrensel ve zamansiz bir arzu nesnesi haline getirir.
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Bu estetik ve duygusal yapi1, mit diizeyinde islev gorerek tarihsel
sOmiirgeci siddeti goriinmez kilar. Film, tarihsel gerceklikte 27
yasindaki bir somiirge subayi ile ¢ocuk yastaki bir yerli arasindaki
derin gii¢ asimetrisini, kac¢inilmaz ve ruhsal bir biitiinlesme anlatis1
olarak yeniden ¢ergeveler. Boylece somiirgecilik pratiginin igerdigi
siddet, istismar ve kiyim potansiyeli, romantik bir kader miti
icerisinde eritilerek izleyiciye sunulur (Edwards, 1999, s. 151). Yerli
halkin trajedisi, bu yolla tliketilebilir ve masals1 bir anlatinin
parcasina dontstiiriiliir.

Gostergebilimsel agidan degerlendirildiginde, Pocahontas’in
erotize edilmis bedeni, somiirgeci erkek 6zne icin irksallagtirilmig
bir cinsel nesne islevi goriir. Filmin karakteri “cok etnisiteli bir
giizel” olarak kurgulama stratejisi, yalnizca arzu nesnesi roliinii
pekistirmekle kalmaz; ayni1 zamanda irklarin karisgiminin barisi ve
uyumu saglayan iyicil bir deger tasidigina dair ideolojik bir inanci
da tesis eder. Bu anlati, kiiltiirel farkliliklarin asimilasyon yoluyla
ortadan kaldirilmasin1 mesrulagtiran bir mit olarak okunabilir
(Edwards, 1999, s. 154).

Asimilasyon sdylemi, filmin dil politikalarinda da acik bi¢imde
gorliniir hale gelir. Pocahontas’in anadili olan Powhatan’1 terk
ederek Ingilizce konusmaya baslamasi, yerli kiiltiiriin asilmasi
gereken bir engel; Bati dilinin ve kiiltiirlinilin ise ulasilmas1 gereken
evrensel bir norm olarak sunuldugunu gosterir. Bu doniistim, kiiltiirel
emperyalizmin gorsel ve anlatisal bir yansimasi olarak, karakterin
“vahsi oteki” statiisiinden styrilip medeni diinyaya kabul edilisinin
kosulu haline gelir (Edwards, 1999, s. 158).

Sonug olarak Barthesc1 bir perspektifle yapilan bu ¢éziimleme,
Disney’in gorsel dilinin ideolojik islevini aciga cikarir. Tarihsel
somiirgecilik pratiginde yer alan siddet ve 1rksal hiyerarsiler, estetik
ve duygusal bir perdeleme yoluyla gériinmez kilinmis; bunun yerine
karsilikli rizaya dayali, romantiklestirilmis bir asimilasyon efsanesi

ikame edilmistir. Barthes’in mit kuramina paralel bi¢imde film,
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ideolojik anlamlar1 dogallastirarak izleyiciye estetik haz araciligiyla
benimsetmektedir (Edwards, 1999, s. 149).

b. Postkolonyal Teori ve Temsil

Roland Barthes’in  gostergebilimsel yaklasiminda mit,
hegemonik sinifin ideolojik c¢ikarlarini mesrulastiran ve derin
kiiltiirel kodlar barindiran ¢ok katmanli bir iletisim sistemi olarak
karsimiza ¢ikar. Bu kuramsal ¢ergeveden hareketle Disney’in 1995
yapimi1 Pocahontas animasyonu incelendiginde, eserin tarihsel
gercekleri yansitmaktan ziyade, Amerikan somiirgecilik ge¢misini
estetik bir kurguyla yeniden insa ettigi goriliir. Film, kolonyal siireci
romantize ederek tarihsel catismayi temsil politikalarina sekilde
yansitmakta ve bu baglamda Bati merkezli kimlik degerlerini
ylicelten ideolojik bir anlat1 sunmaktadir.

Sinematografik anlatida somiirgecilik pratiginin ¢atigmadan
uzak, bariscil bir fenomen olarak yeniden tiretilmesi, filmin ideolojik
yapisinin merkezinde propaganda araci olarak yer alir. Bu baglamda,
Amerikan yerli kimliginin sembolik bir temsili olan Pocahontas
karakteri, tarihsel konumunun ve gergekliginin aksine, somiirgeci
giclerle wuzlasi saglayan arabulucu kadin figlirii olarak
konumlandirilir (Edwards, 1999 s. 147).

Karakterin Ingiliz sémiirgeci John Smith ile yasadig1 romantize
edilmis iliski, Amerika’nin kolonizasyon siirecini kanli bir isgal ve
yagma hareketinden ziyade, karsilikli anlayisa dayali, s6zde bariggil
bir biitiinlesme efsanesine doniistiiriir. Bu temsili strateji, Roland
Barthes’in gostergebilimsel analizinde isaret ettigi mekanizmay1
harekete gecirir: Olusturulan "yan anlam" kavrami sayesinde,
sOmiirgeci siddetin ve tarihsel travmanin iizeri Ortiiliir, bdylece
isgalin politik gercekligi unutularak eylem mesru ve dogal bir siirece
evrilir.

Popiiler kiiltiir iiriinlerinde somiirgeci tarihle yiizlesme bigimi,
genellikle somiirgeci 6znenin estetik agidan yiiceltilmesi ve ahlaki
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olarak masumlagtirilmasi stratejisine dayanir. Filmde John Smith
karakteri, tarihsel gerceklikteki kaba ve pragmatik sOmiirgeci
kimliginden siyrilarak; nazik, atletik ve gorsel olarak kusursuz bir
kahraman figiirline doniistliriilmiistiir. Gergek tarihte Smith yirmi
yedi yasinda yetiskin bir askerken, Pocahontas’in heniiz ergenlik
oncesinde dokuz on yaslarinda bir ¢ocuk oldugu gercegi, filmde
bilingli olarak g¢arpitilir. Pocahontas ve John Smith yagslar1 birbirine
yakin iki yetiskin gibi sunulur. iki karakterin yas ve fiziksel gelisim
acisindan esitlenmesi, sOmiirgeci karsilasmanin icerdigi gii¢
asimetrisini ve potansiyel istismar1 gizleyerek, iliskiyi masum bir
romantizme indirger.

Bu estetik miidahale, Barthes’¢1 bir perspektifle ele alindiginda,
gorsel kiiltiiriin ideolojik islevini agiga c¢ikarir. Gorsel haz ve
duygusal 6zdeslesme mekanizmalari, izleyicinin ahlaki yargilarim
doniistiirmek i¢in kullanilir. Boylece estetik form, tarihsel sucun
iizerini Orten ideolojik bir maske islevi goriir ve somiirgeci ideoloji,
amacina ulasarak seyirciye duygusal bir onaylama siireci lizerinden
aktarilir.

Disney, yapitinda kiiltiirel 1rk¢iligr cinsiyetlendirilmis bir
gorsellik lizerinden isler. Pocahontas figiirii, tarihsel baglamindan
koparilarak Bati’nin arzu nesnesine doniistiiriilmiis bir imge olarak
karsimiza ¢ikar. Karakterin tasarim, yerli halkin genetik ve kiiltiirel
gercekligini yansitmak yerine; uzun bacaklar, ince bir bel ve
kusursuz  bir ten gibi Batih  gilizellik standartlariyla
sekillendirilmistir. Bu estetik miidahale, karakteri -elestirel
literatiirde sikca anildig1 {izere adeta bir oyuncak bebege
indirgeyerek, yerli kimligini popiiler kiiltiiriin tiikketim kaliplar1 i¢ine
hapseder. (Pewewardy, 1996).

Bu estetik tercih, karakteri Batili erkek izleyicinin (ve filmdeki
John Smith’in) bakisina hitap eden egzotik bir arzu nesnesi haline
getirirken; yerli kadinlarin kabile i¢indeki politik, diplomatik ve

spiritiiel giiciinii gdlgeleyerek onlar1 pasifize eder. Ote yandan film,
--70--



Powhatan kabilesini ve ozellikle Sef Powhatan’1 temsil ederken,
somiirgeci soylemin "ilkelcilik" kodlarmma basvurur. Ingiliz
somiirgeciler "medeniyet" ve "rasyonalite" ile iliskilendirilirken;
yerli halk, 6zellikle catisma anlarinda, savas yanlisi, diirtiisel ve
uzlagmaz bir "yabanillik" ile 6zdeslestirilir. S6z konusu estetik
kurgu, karakteri Batili eril bakisin ve filmdeki somiirgeci 6znenin
tikketimine sunulan egzotik bir arzu nesnesine doniistiirmektedir. Bu
indirgemeci yaklagim, yerli kadmin toplumsal yap1 ig¢indeki
diplomatik ve ruhani otoritesini alt ederek, onu edilgen bir konuma
hapseder. Buna paralel olarak film, Powhatan kabilesinin ve liderinin
temsilinde sOmiirgeci sdylemin “ilkelcilik” ve “saldirganlik”
sablonlarini yeniden tiretir.

Pocahontas animasyonu, gorsel kodlar ve anlati yapisi
araciligtyla Barthes¢i anlamda ideolojik bir islev {istlenmekte;
burjuva toplumunun kiiltiirel normlarin1 ve tarihsel perspektifini
cocuk izleyici kitlesine gerceklikten uzak bicimde aktarmaktadir.
Barthes’in fotograf analizinde, kadraja nelerin dahil edilecegi, aginin
nasil segilecegi ve odagin nereye yapilacagi gibi teknik kararlarin
'van anlam' iiretimindeki roliine yaptig1 vurgu, Disney’in Pocahontas
anlatisinda birebir karsilik bulur. Tipk: bir fotografcinin istenmeyen
unsurlari karenin diginda birakmasi gibi, Disney de John Smith’in 11
yasindaki bir cocukla olan pedofili iligkisinin imkansizlig1 veya
yerlilere uygulanan sistematik siddet gibi rahatsiz edici tarihsel
gercekleri anlatinin digina itmis ver gercekten uzak haliyle yeniden
kurgulamistir. Bu bilingli “kadrajlama" stratejisi sayesinde izleyici,
somiirgeciligin travmatik gercekligiyle degil, yapay olarak idealize
edilmis bir romantizm ve ask kurgusuyla bas basa birakilir.

Yerli kimliginin tehlikeli ve irrasyonel bir "oteki" olarak
kurgulanmasi, somiirgeci isgali bir saldir1 eylemi olmaktan ¢ikarip,
yerel halkin kalkinmasini hedefleyen ka¢inilmaz bir medeniyet
projesi olarak mesrulastiran ideolojik bir islev {istlenir. Film, Vali
Ratcliffe gibi aggdzlii ve obur bir figiir {izerinden Ingilizlerin
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tamahkarligini elestirse bile, anlatinin merkezi, Pocahontas’in John
Smith’i kurtarma eylemi etrafinda kurulur. Bu kahramanlik eylemi,
esasen somiirge projesinin kendisini kutsayan ve uzlasmay1 yiicelten
bir finali tetikler. (Wood, 2017 s. 2-3)

Kolonyal mirasin elestirisi lizerine insa edilen postkolonyal
kuram, modernizmin yerel baglamlar1 1skalayan totaliter
sOylemlerine karsi1 stipheci bir tavir gelistirmistir. Disiplin, bu teorik
miidahalenin 6tesine gegerek, degisen diinya diizenindeki siyasi ve
sosyal etkilesimlerin yaratti§1 6zgiin  ve farkli problemlere
odaklanmis; boylece kiiresel iliskileri anlama noktasinda mevcut
olan somut ihtiyaca yanit vermistir.

Postkolonyalizm terimi, en somut kullanimlarinda bile net bir
anlam siniria sahip olmamastyla dikkat ¢eker; zira kavramin her bir
anlam katmani, bir digeri tarafindan yeniden tanimlanma egilimi
gosterir, kesin bir tutarlilik s6z konusu degildir. Bu durum,
postkolonyalizmin, tipki postmodernizm gibi, muglaklik tasidigini
ve sinirlart kesin olarak ¢izilemeyen bir c¢aligma alam1 oldugunu
ortaya koymaktadir (Dirlik, 2008, s. 6-8).

Postkolonyal literatiiriin merkeze aldigi temel sorunsal, gog
olgusu ve bu siirecte yeniden sekillenen ve tanimlanmasi gereken
kimlik insalaridir. Postmodern diisiincenin, Bati modernitesinin
evrenselci iddialarini ve “biiyiik anlatilarin1” yap1 sokiime ugratmast,
postkolonyal teorinin mikro-kimliklere odaklanmasi i¢in elverigli bir
zemin hazirlamistir. Disiplinin bellegini olusturan asil dinamik ise
'maduniyet ¢aligmalar1' ekseninde gelisen elestirel tarih anlayisidir.
Bu yaklasim, somiirgeci kiiltiiriin kodlarmi ve egemen elitlerin
manipiilasyonlarini ifsa eden, baski altindaki halklarin sesine alan
acan alternatif bir 'asagidan tarih' okumasi sunar (Sustam, 2010, s.
129). Madunun yasamis oldugu acilar, sémiirgeci anlat1 tarafindan
yok sayilir. Roland Barthes’in gostergebilimsel ¢oziimlemesiyle
incelendiginde madunun hikayesi, egemen smifin ideolojik

amaglarina hizmet eden bir mite doniisiir.
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Modernitenin Avrupa merkezli evren tasavvuru elestiri odagina
yerlesirken, bu hakim anlatinin &tekilestirdigi ve sistemin disina
ittigi unsurlar bir karsit gii¢ olarak konumlanmistir. Dislananlarin
merkeze tasindigi bu siireg, kiiresel Olcekte 'Bati-disi' olarak
kodlanan ‘Oteki’nin tarihsel yiikselisine ve gériiniirliik kazanmasina
zemin hazirlamistir. Ornegin Spivak, postkolonyal teorinin mihenk
taglarindan kabul edilen c¢alismasinda, Bati'nin 6zneyi tartismaya
acma girisimlerinden yola ¢ikarak daha derin bir soruna parmak
basar: Ugiincii Diinya 6znesinin, Batili anlat1 rejimleri i¢inde nasil
kurgulandigi ve bu temsilin yarattig1 sorunlar (Spivak, 2016, s. 16).
“Vahsi” fakat “asil olarak olarak c¢izilen Pocahontas karakteri,
“Oteki” kavraminin evcillestirilmesidir. Bati fantezisine uygun,
uysallagsmis, yeni diizene ayak uydurmus, ayn1 zamanda da dogayla
biitiinlesmis bir figiir olarak yeniden yaratilmistir. Disney, bu temsili
kullanarak somiirgecilik uygulamalarini, “uygarlik gdotiirme”
misyonundan ziyade “kiiltiireli bir karsilasma” olarak sunmaktadir.
Nitekim kadin figiir Pocahontas, erkek figiir John Smith ile
karsilagtig1 ilk andan itibaren, hizli bir uyum siirecine girer; dilini ve
davranislarini kolaylikla 6grenir, uygular.

Postkolonyal diisiince, 6zellikle 'madun' kavrami araciligiyla,
hegemonik sistemin gormezden geldigi ve miilksiizlestirdigi
kitlelere odaklanir. Bu gercevede, somiiriilen simiflar, kadinlar ve
gocmenler gibi 'Oteki'lestirilmis tiim kimliklerin goriiniirliik alanina
tasinmast hedeflenir. Zira postkolonyal epistemolojinin kurucu
ilkesi, tektiplestirici sdylemlerin aksine, farkliligin bir deger olarak
kabul edilmesine ve olumlanmasina dayanir (Dirlik, 2008, s. 21).

Postkolonyal kuram, Disney’in 1995 tarihli Pocahontas eserini,
sOmiirgeci ideolojinin giincel kiiltiir endiistrisindeki yansimalar1 ve
Bat1 merkezli degerlerin hegemonik insas1 ekseninde elestirel bir
slizgecten gecirir. Bu baglamda film, Amerikan sOmiirge tarihine
dair iretilen mitlerin modern bir varyasyonu olarak
degerlendirilirken; eserin 1k hiyerarsileri, kiiltiirel aidiyet ve

73



asimilasyon siireclerini kurgulama bigimi, disiplin tarafindan
sorunsallastirilmaktadir.

Her ne kadar popiiler kiiltiirde efsanelesmis olsa da, Pocahontas
figtirii tarihsel bir gerceklige yaslanmaktadir. Kaynaklar, onun 1595
ille 1617 yillar1 arasindaki yasam seriiveninde, 1614’te
Jamestown’da gergeklesen evliliginin ve 1616°daki Ingiltere
seyahatinin 6nemli doniim noktalar1 oldugunu belirtir; Pocahontas
bu seyahatten kisa bir siire sonra, 1617 yilinda Ingiltere'de vefat
etmistir (Mull, 2003, s. 45).

Eser, tarihsel gergekligi tahrif ederek, Amerika’nin "Kader
Manifestosu" eksenindeki emperyalist yayilmaciligin1 rasyonalize
eden mitsel bir kurgu sunar. Film, insa ettigi bu anlati evreni
araciligryla, yerli halklarin ve kiiltiirlerinin maruz kaldig: yikimdan
dogan tarihsel sorumlulugu goriinmez hale getirir; bdylece
Amerikan toplumunun bilingaltindaki sucluluk duygusunu sembolik
bir "mutlu son" ile degistirerek, somiirgeci ge¢misle vicdani bir
uzlas1 saglamay1 hedefler. Disney yOnetimi, eseri farkl kiiltiirlerin
barisgil birlikteligini savunan ve c¢agdas diinyanin c¢ok kiiltiirlii
yapisina hitap eden modern bir anlati1 olarak sunma egilimindedir
fakat akademik elestiriler, filmin 1rklararasi romantizmi bir "uyum
metaforu" olarak kullanmasina ragmen, gercek bir ik karigimi
olasiligin1 anlati cergevesinin disina ittigine dikkat ceker. Film,
wklararas1  aski  yiicelterek masum  gosterirken, finalde
bagkarakterleri Pocahontas ve John Smith birbirinden ayirarak,
iliskinin ilerlemesini ya da evlilie donligmesini engeller. Bu
baglamda, Pocahontas’in tarihte John Rolfe ile yaptig1 evliligin ve
bu evlilikten dogan melez soyun gérmezden gelinmesi; filmin 1rksal
siirlar1 korumaya yonelik muhafazakar refleksini ve melezlesmeye
dair bilingalt1 korkusunu aciga ¢ikartan bilingli bir "anlatisal
kapatma” ve yeniden senaryolastirma stratejisidir. Eser, bagkarakteri
irksal catigmanin ortasinda uzlasmaci kadin figlir olarak
konumlandirirken, asimilasyon olgusunu ruhani bir deneyim
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lizerinden yeniden kodlar. Filmde yerli kiiltiiriiniin Bat1 normlarina
entegre olmaya yonelik sozde "istekliligi", Pocahontas’in manevi
diinyas1 araciligiyla onaylanir. Karakterin "yiireginin sesini
dinlemesi" yani yerli bilgeligi, ironik bir sekilde onun aniden ve
kusursuzca Ingilizce konusmasini saglayan mekanizmaya doniisiir.
Bu anlatisal tercih, dilsel ve Kkiiltiirel asimilasyonu somiirgeci bir
siddet bi¢imi olmaktan cikarip; yerli inan¢ sisteminin bizzat
onayladig1 ve tesvik ettigi, kaginilmaz ve spiritiiel bir yazgi olarak
mesrulastirir.

Postkolonyal elestiri, Pocahontas gibi popiiler kiiltiir iriinlerinin
sundugu "liberal ¢okkiiltiirliilik" sdyleminin, esasen ideolojik bir
maskeleme islevi gordiigiinii 6ne siirer. Bu tiir yapimlar, yiizeyde
kiiltiirel cesitliligi olumluyor gibi goriinse de; 6ziinde kiiltiirel farki,
tilkketim nesnesine doniistiiriilmiis s1§ bir estetige indirgemektedir.
Derin anlat1 yapisi incelendiginde, filmin Batili deger yargilarini
evrensel ve normatif bir standart olarak konumlandirdigi,
asimilasyonu ise ka¢inilmaz bir sonug olarak kodladig1 goriiliir. Bu
baglamda eser, Amerikan sinema endiistrisinin hegemonik ideolojiyi
yeniden Ureten bir aygiti olarak caligir.

S6z konusu anlati rejimi, Yerli Amerikalilar1 yasayan ve dinamik
ozneler olmaktan cikararak, onlar1 tarih-disi, gecmiste donmus ve
mitlestirilmis figlirlere dontstiiriir. Yerli kimliginin bu sekilde
romantize edilerek ge¢mise hapsedilmesi; giliniimiizde varligim
strdiiren yerli halklarin kars1t karsiya oldugu sosyo-politik
esitsizliklerin ve tarihsel travmalarin Amerikan toplumsal
belleginden silinmesine, dolayisiyla bu topluluklarin sistematik
olarak marjinalize edilmesine hizmet etmektedir.

c¢. Postkolonyal Feminizm, Maduniyet ve Pocahontas’ta Temsil
Politikalar

Postkolonyal feminizm, somiirgecilik sonrast ddnemde
stireklilik gosteren hegemonik iktidar yapilarini, 6zellikle cinsiyet,
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itk ve maduniyet eksenlerinde ele alir. Bu kuramsal hattin en etkili
isimlerinden biri olan Gayatri Chakravorty Spivak, Batili s6ylem
rejimlerinin Ugiincii Diinya 6znesini nasil insa ettigini, temsil
ettigini ve ¢ogu zaman susturdugunu sorgular. Spivak’in meshur
sorusu olan “Madun konusabilir mi?”, tarihsel olarak bastirilmis
Oznenin sesinin, egemen anlatilar igerisinde ne Olgiide goriiniir ve
isitilebilir oldugu sorununu merkeze alir. Bu ¢ercevede Pocahontas
filmi, tarihsel bir Yerli Amerikan figiiriinlin  Bati’nin
evrensellestirdigi degerler sistemi igerisinde asimile edilerek nasil
tilketilebilir bir “6teki”ye doniistiiriildiglinii analiz etmek igin
carpict bir 6rnek sunar (Spivak, 2016, s. 16).

Film, Spivak¢1 bir mercekten okundugunda, Batili somiirgeci
anlatinin ezilen 6znenin tarihsel sesini ve politik gercekligini nasil
siliklestirdigi agikca goriiliir. Bu susturma pratigi, Barthes’in mit ve
yananlam kavramlariyla birlikte diisiiniildiiglinde, gorsel estetik
araciligtyla yeniden tiretilen ideolojik bir temsil stratejisine doniisiir.
Pocahontas figiirii, bu baglamda tarihsel ve kolektif bir yerli kimligin
tasiyicist olmaktan ziyade, Batili bakis i¢in yeniden kodlanmis
sembolik bir imge haline gelir.

Spivak’in kuramsal perspektifi, Pocahontas karakterinin bedeni
iizerinden isleyen gorsel ve ideolojik teknolojilerin desifre
edilmesine olanak tanir. Filmdeki irksal entegrasyon sdylemi, anlati
diizeyi ile gorsel temsil arasinda belirgin bir ¢eliski barindirir. Anlati
diizleminde karakterin ingiliz somiirgecilerle (ister John Smith ister
tarihsel figiir John Rolfe olsun) kalic1 bir biyolojik birliktelik ya da
evlilik kurmast engellenerek gergek anlamda bir melezlesme
thtimali dislanir. Buna karsin animasyon estetigi araciligiyla
karakterin bedeni iizerinde yapay ve sentetik bir melezlik insa edilir.
Bu durum, Spivak’m Bati’nin “Oteki’ni kendi normatif degerleri
dogrultusunda yeniden kurguladigi yoniindeki tespitini dogrular
niteliktedir. Pocahontas, politik ve tarihsel baglamindan koparilarak,
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yalnmizca gorsel diizeyde ¢esitliligi temsil eden nétr bir simgeye
indirgenir.

Karakterin temsiline i¢kin bir diger stratejik katman, somiirgeci
bakisin cinsiyetlendirilmis erotizm yoluyla isler hale getirilmesidir.
Tarihsel kayitlarda cocuk yasta olan bir figiiriin, filmde yiiksek cinsel
cekicilige sahip yetiskin bir kadina doniistiiriilmesi, onun 1rksal
“oteki” konumunu yumusatarak beyaz erkek 6zne i¢in arzulanabilir
kilinmasimma hizmet eder. Bu temsil bi¢imi, Disney’in farklh
yapimlarinda da tekrar eden bir 6riintii sunar (Aladdin, 1992; Mulan,
1998; Moana, 2016). Batili giizellik normlariyla uyumlu bu estetik
inga, yerli kadinin sOmiirgeci iktidar tarafindan “tiiketilebilir bir
nesne’’ye indirgenmesinin gorsel bir stratejisi olarak islev goriir.
Pocahontas, yilizeyde giiclii bir figlir olarak sunulsa da, politik
eylemliligi bastirilmis, edilgen ve tarihsel gergeklikten kopuk bir
temsile hapsedilmistir.

Postkolonyal feminist okuma, Disney’in goriiniirde savundugu
“kiiltlire] hosgori” sdyleminin ardinda isleyen hegemonik bir
asimilasyon ajandasini agiga ¢ikarir. Film, somiirgecilik siirecinin
yarattig1 tarihsel travmalar1 ve yerli direnis pratiklerini goriinmez
kilarken, madun kadin figlirini Batili degerler sistemine
eklemlenmis sentetik bir ikona doniistiirtir. Spivake1 analiz, bu temsil
stratejisinin  yerli kimligini otantik baglamindan kopararak,
somiirgeci iktidarin ihtiya¢ duydugu uysal, tiiketilebilir ve tarih-dig1
bir forma indirgedigini ortaya koyar.

Bu ideolojik cergeve, yalnizca Pocahontas karakteriyle sinirl
kalmaz; filmde Powhatan halkinin temsiline de yansir. Kabile reisi
Powhatan, kizinin iradesini yok sayan, uzlasmay1 reddeden ve kaba
bir otorite figiirli olarak resmedilirken; Kocoum, somiirgecilige kars1
politik bir direnis 6znesi olmaktan ziyade, kiskanglik ve siddetle
tanimlanan bir “tehdit unsuru” olarak kodlanir. Kocoum’un John
Smith’i 6ldiirmeye tesebbiis ettigi ve bunun 6liimle sonuglandigi

sahnede, “masum beyaz adamin kahverengi kadmi kahverengi
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erkekten kurtarmasi” anlatis1 yeniden firetilir; somiirgeci tarafin
siddeti mesru ve kaginilmaz gosterilir.

Son kertede John Smith, isgalci bir asker figiirii olmaktan
cikarilarak, “bakir” topraklari imar etmeyi ve heniiz “sivillesmemis”
bir halka medeniyet gotiirmeyi amaglayan iyi niyetli bir white savior
olarak idealize edilir. Pocahontas ise kabilesinin politik ve
diplomatik c¢ikarlarin1 savunan bir 6zne olarak degil, somiirgeci
erkege duydugu ask araciligiyla tanimlanan bir figiir haline getirilir.
Boylece yerli kadin kendi sesiyle konusamaz; onun yerine,
sOmiirgeci arzunun sesi konusur. Barthes’in mit kavrami
cergevesinde degerlendirildiginde, filmde madunun sesi estetik ve
duygusal kodlarla susturulmus; ideolojik hedefler dogrultusunda
yeniden bi¢cimlendirilmis bir temsil rejimi insa edilmistir.

Yontem

Bu makalede nitel arastirma yontemi olarak “case study” tercih
edilmigtir. Arastirmada kuramsal zemin, ii¢ temel yaklagimin
kuramsal sentez yontemiyle bir araya getirilmesiyle olusturulmustur.
Edward Said’in Oryantalizm ¢ercevesi lizerinden postkolonyal
temsillerin nasil kuruldugu; Gayatri C. Spivak’in postkolonyal
feminizm  perspektifiyle yerli kadin temsillerinin  nasil
aragsallastirildigl; Roland Barthes’in gdstergebilimsel analiz
yontemiyle  filmdeki  gorsel-igitsel ~ gostergelerin  ikincil
anlamlandirma sistemi olan “mit” diizeyine nasil doniistiigii
incelenmistir.

Pocahontas (1995) filmi analiz edilirken, karakter ¢6ziimlemesi
ve sahne analizi olmak iizere iki temel teknik kullanilmistir. Karakter
coziimlemesi, Pocahontas, John Smith ve Powhatan gibi figiirlerin
hangi sdylemsel rollerle temsil edildigini belirlemek amaciyla
yapilmistir. Sahne analizinde ise renk, 151k, kadraj, miizik, diyalog,
kamera hareketleri ve sembolik imgeler gibi sinemasal gdstergeler
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Barthes’in ~ gosteren—gosterilen—mit  tliclemesi  dogrultusunda
¢coziimlenmistir.

Bunun yaninda g¢alisma, filmin kolonyal miti nasil yeniden
iirettigini ortaya koymak i¢in Pocahontas anlatisint Janet Rogers’in
“Pocahontas” adli siiriyle karsilastirarak karsi-anlati  analizi
(counter-narrative analysis) uygulamaktadir. Bu karsilastirma
sayesinde, yerli bir kadin sairin somiirgeci sinema anlatisina karsi
gelistirdigi  direnis  sdylemi, Disney’in  hegemonik temsil
stratejilerinin yap1 sokiimiine imkan tanimaktadir.

Makale, "Disney'in Pocahontas temsili, Roland Barthes'in
mitoloji  kurami  baglaminda, sOmiirgeci anlatilar1  hangi
mekanizmalarla dogallagtirmakta ve bu mekanizmalar Janet
Rogers'in  siirsel karsi-anlatisinda nasil tersyiiz edilmektedir?"
seklindeki temel arastirma sorusuna odaklanmaktadir. Ek arastirma
“Barthes'in ‘mit’ kavrami, sOmiirgeci ideolojinin popiiler kiiltiir
metinlerinde dogallastirilmasini analiz etmek i¢in nasil bir
metodolojik ¢erceve sunar? Pocahontas filmindeki gorsel ve isitsel
gostergeler somirgeci tahayyiilleri mesrulagtirmakta nasil islev
gormektedir? Janet Rogers'in siiri, Disney'in mitolojik anlatisim
hangi spesifik stratejilerle yapir sokiime ugratmaktadir? Disney
anlatis1 ile Rogers'in karsi-anlatis1 arasindaki temsil farkliliklari,
kiiltirel ~ hafizanin  insasinda nasil bir miicadele alam
olusturmaktadir?” sorularini kapsamaktadir.

Veriler filmden elde edilen sahne betimlemeleri, diyaloglar ve
gorsel-isitsel gostergeler ile Janet Rogers’in siirindeki tematik ve
sOylemsel yapilar iizerinden toplanmis; ortaya c¢ikan bulgular
kuramsal g¢erceve 1s18inda yorumlayici bir yaklagimla analiz
edilmistir.

--79--



Pocahontas (1995) Filminin Analizi

Somiirgeci anlatinin semiyotigini Pocahontas filmi tizerinden
incelemek igin; elestirel, toplumsal ve mitolojik boyutlar1 dikkate
almamiz gerekir. Hikayeyi basitlestirmek, romantizmi gii¢glendirmek
ve somirgelestirme girisimlerini mesrulastirmak i¢in karakterleri
tarihsel kimliklerinden oldukg¢a farkli bir sekilde sunan bu masalsi
anlatiyla, tarihsel gercekler arasindaki temel farklar1 ortaya koymak;
filmdeki karakterlerin, olaylarin ve kiiltiirel tasvirlerin gercekte ne
kadar farkli oldugunu anlamak ve izleyiciye daha elestirel bir bakis
acist kazandirmak baglaminda oldukga 6nemlidir.

Pocahontas

Filmdeki Pocahontas karakteri Disney'in tipik uysal
kahramanindan farkli, maceraci bir gen¢ kadin figiirii olarak inga
edilerek goriinliste modern bir kahraman sunsa da eski toplumsal
cinsiyet kaliplarin1 ve sOmiirgeci ideolojileri pekistiren pek ¢ok
celigki barindirmaktadir (Dundes, 2001, s. 354-355).

En temelde, karakterin fiziksel 6zelliklerine baktigimizda;
filmin bas animatorii Glen Keane’in tasvirinin, Pocahontas't "tarihsel
olarak imkansiz ¢ok etnikli bir beden" olarak yarattigini goririiz.
Ciinkii Pocahontas'in kivrimli yiizii Afrika; koyu, ¢ekik gozleri
Asya; viicut oranlar1 ise Kafkas (beyaz) temellidir. “Sentetik
melezleme" (synthetic miscegenation) olarak adlandirilan bu durum
Pocahontas’in animasyon bedenini gorsel olarak ¢ok etnikli bir hale
getirmistir (Edwards, 1999, 150-153).

Tarihi Pocahontas (ger¢ek ad1 Matoaka'dir) 10-12 yaslarinda
olmasina ragmen, filmde 18-19 yaslarinda, “dolgun ve sehvetli bir
kadin” olarak tasvir edilmistir (CBR, 2025). Bu degisiklik,
karakterin cinsellestirilmesi olarak yorumlanmistir. Elestirmenler
onu "kahverengi tenli Barbie bebek" veya "Yerli Amerikali Barbie"
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(Native American Barbie) olarak isimlendirmistir. (Edwards, 1999,
s.155; Ono ve Buescher, 2001, s. 33-34)

Tablo 1 Pocahontas Filmindeki Ana Karakterlerin Analizi

KARAKTERLER

DUZ ANLAM BOYUTU

YAN ANLAM BOYUTU

Powhatan kabilesinin geng,
yetiskin ve giizel prensesi
Pocahontas
Ozgiir ruhlu ve babasinm
evlilik planlarma kars ¢ikan
biridir.

Sehvetli, yetiskin bir kadn
olarak cizilmesi Smith ile
arasinda romantik bir
iligkinin varligin1
mesrulastrir. Ayrica
kadmin estetik kaliplara
girmesine neden olan
temsillerden biridir.

00:01:10)

Pocahontas ile romantik bir
ask yasayan, yakisikli
maceraperest geng bir adam
Kaptan John Smith
Olimi goze alarak tayfalarm
hayatmi kurtaran ve yerlilerle
baris saglayan bir kahraman
olarak tasvir edilir.

Somiirgeci amaglarla ve
altin istegiyle yerlilerin
topraklanni isgal eden
askerlerin komutanlanindan
biri olmasinin tizeri ortalir.

00:07:12)

Kizimn evliligine ve
Ingilizlerle savasmaya karar
veren ataerkil bir kabile sefi

Powhatan

Aslmda Pow hatan’in
kabilesi ataerkil degil, ana
soylu (matrilineal) bir
sisteme dayanan ve barist
saglamak i¢in adim atan
bir toplumdur.

Pocahontas’in kisilik ozellikleri ve karakter gelisimi ise
ergenlikten yetigkinlige gecis temasi etrafinda sekillenir. O, hizli
akintilarda kano kullanip falezlerden suya dalan fiziksel olarak
cesur, heyecanli, enerjik ve basina buyruk bir karakter olarak
anlatilir. Nitekim John Smith'in hayatin1 kurtarirken “daha soylu,
0zgeci bir amagtan ziyade bencil agk" tarafindan yonlendirilmistir.

[Ik eylemlerinde -kano yolculugu sirasinda nehrin sakin
yolunu reddedip, nehrin ¢atallandig1 ¢alkantili yolu tercih etmesi ve
babasinin giivence saglayacagi gerekcesiyle tesvik ettigi Kocoum'un
evlilik teklifini reddetmesi gibi- isyankar tavirlar gdzlenirken filmin
sonlarinda, Pocahontas kigisel arzularini1 (Smith ile gitme istegi) bir
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kenara birakarak kdy halkinin ihtiyaglarina 6ncelik verir ve onlarla
kalir. Bu karar, gen¢ kadinlarin “bencil iligskilerden bir baskalarini
besleme adanmisligina ilerlemesi” yoniindeki toplumsal beklentileri
yerine getirir ve toplumun kiz ¢ocuklarina duygularini bastirmalari,
bencil degil, 6zverili olmalar1 yoniinde sinyaller veren bir mesaja
dontstir. (Dundes, 2001, s. 355-357) Ayn1 zamanda Pocahontas,
filmin ana temasini olusturan kiiltiirel arabulucu roliinii tistlenmistir.
Bu rol, onu goniillii bir asimilasyon modeli olarak konumlandirir.
(Edwards, 1999, s. 155-158; Frymus, 2021, s. 89)

Disney'in Pocahontas temsili; kadin kahramanlik, ahlaki
gelisim ve cokkiiltiirliilik gibi goriinen kavramlar1 somiirgeci
anlatilarin temel mitlerini pekistirecek sekilde ustaca kullanmistur.

John Smith

Filmde John Smith karakteri, Pocahontas ile romantik bir agk
yasayan, maceraperest ve kahraman bir gen¢ adam olarak sunulur.
Pocahontas ile tanismadan dnce emperyalist ve ayrimci bir zihniyete
sahiptir; macera arzusuyla hareket eder. Ancak Pocahontas’in
etkisiyle, diisiincesinin yanlighginmi goriip ice doniik bir farkindalik
gelistirir ve yerlilerin topraklarinin kendilerine ait oldugunu itiraf
eder. (Dundes, 2001, s. 356-357)

Filmin ana odak noktasi John Smith ile Pocahontas
arasindaki asktir; bu, wrklar arasi iligkileri glivence altina almanin
birincil yolu olarak sunulur. Gergeklere baktigimizda ise 26
yasindaki Smith ile ¢ocuk yastaki Pocahontas arasinda romantik bir
iliski olduguna dair tarihsel bir kanit yoktur; bu, 19. ylizyilda
yaratilmig bir mittir. Smith'in, Pocahontas'in kendisini kurtardigina
dair iinlii iddias1 ise (babasinin balyoz darbesinin Oniine atildig:
sahne), glinlimiizdeki ¢ogu arastirmaci tarafindan, ayrintili bir evlat
edinme ritlielinin parcasi olarak kabul edilmektedir. Smith, bu
kurtarmayi farkli yorumlamistir; nitekim yasanilan bu sahneden de

ilk yazili anlatisinda (1608) bahsetmemis, 1624'teki daha kapsaml
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eserine eklemistir. (Paul, 2014, s. 99-104; Edwards, 1999, s. 151-
152; Kilpatrick, 19995, s. 36) Filmde, Pocahontas’in kurtarmasina
karsilik Smith'in sefin Oniine atilarak Powhatan't vurulmaktan
korumasi, kiiltiir arasinda sembolik bir karsilik yaratir ve barigin
saglanmasinda iki karakterin de &6zverili davranarak kahramanlik
ideallerini pekistirdigini gosterir. (Edwards, 1999, 158-159)

Powhatan

Algonkin dillerini konusan yerli kabileler birligi
Powhatan’in  yiice sefi ve Pocahontas’in babast olan
Wahunsonacock, Ingilizler tarafindan ise basitce kabilesinin adiyla
yani "Powhatan" olarak isimlendirilmis; nitekim s6z konusu kisi
filmde de Powhatan adiyla sunulmustur. (Wood, 2017, s. 26;
Dundes, 2001, s. 363) Dahasi, kizin1 kabilesinin cesur savasgisi
Kocoum ile evlenmeye zorlayan ve karakteri ataerkil beklentilerle
siirlayan bir sef olarak gosterilmistir. Pocahontas'in annesinin
kolyesini kizina hediye etmesi de bu ataerkil beklentiyi
simgelemektedir.

Toplumu ataerkil aile birimleri i¢ine yerlestiren anlatinin
aksine aslinda Powhatan Kabilesi giiclin ve mirasin anne soyundan
gectigi anasoylu (matrilineal) bir yapiya sahipti ve kadinlarin kendi
eslerini secme hakki vardi. (Edwards, 1999, 156-157) Film ise bu
yapiy1, Batili izleyicinin daha asina oldugu ataerkil bir modele
doniistiirmiis; Powhatan’t kizinin evliligine karar veren bir baba
figiirii olarak gostermistir. Bunun nedeni kiiltiirel farkliliklar:
siliklestirerek karmagik toplum yapisini Bati normlarina uyarlama
istegidir.

Uzerinde durulmasi gereken diger nokta ise Powhatan’in
baris noktasindaki durusudur. Filmde Smith sayesinde 6tkesi durulur
ve baris1 kabul eder. Gergek tarihe bakildiginda ise 1608'de aglik
ceken Ingilizlere yiyecek getiren partinin dniinde Pocahontas'm
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gonderilmesi, bizzat onun fikri ve bariscil iligkiler kurma yolundaki
girigimidir. (Wood, 2017, s. 27)

Filmdeki karakterler ve onlarin etkilesimleri Tablo 1’de
incelenmektedir. Bu tablo karakterlerin toplumsal rollerini, ideolojik
mesajlarini ve kimliklerini ¢6ziimlemek i¢in kullanilmistir.

Ana karakterler, ger¢ekliginden saptirilan, romantize edilen
ve basite indirgenen temsillerle sunulurken; yan karakterler ve
hayvan tiplemeleri de somiirgeciligin rahatsiz edici tarafini (hastalik,
toprak gaspi, kiiltiirel yikim ve sistematik savaslar) anlatmaktan
kacinarak ideolojik hassasiyetle olusturulan alt metinlerle
tasarlanmiglardir. Bazi  gergek  karakterlere ise  (Ornegin
Pocahontas’in tarihteki gergek esi John Rolfe) hi¢ yer verilmemistir.
Yan karakterlerin temsili gostergebilimsel analizle Tablo 2’de
incelenmektedir.

Sahne Analizleri

Barthesyen bir analizde, Disney'in Pocahontas (1995)
filmindeki sahneler, hikdyenin (gosteren) altinda yatan Kkiiltiirel
mitleri ve sOmiirgeci ideolojileri (gosterilen) ortaya c¢ikaran
sembolik kodlardan olugmaktadir. Oncelikle filmin gorsel anlatimi
masalst bir cennet ve baris¢il romantizm {iizerine kuruludur.
Atmosfer tamamen saf bir giizellik ve samimiyet ¢agristirmaktadir.
Ayrica sevimli hayvan karakterler hikdyeye daha da eglenceli ve
dogallastirict bir dil katmistir. Yaratilan etkiyi ve temsil altindaki
ideolojiyi goz online sermek i¢in, makalede belirli sahneler ayrintil
olarak incelenmistir:



Tablo 2 Pocahontas Filmindeki Yardimci Karakterlerin Analizi

(Gabriel ve Goldberg, 1995,
00:01:25)

DUZ ANLAM BOYUTU

Yerlilerin topraklanna
gelmeyi ve altin bulmay1
isteyen acgozli. acimasiz,
"koti adam" Vali Ratcliffe
Tim karakterlerden daha
sisman yapida tasvir
edilmistir.

YANANLAMBOYUTU

Tarihsel sorumluluk, altin hirsiyla
yamp tutusan tek bir "koti
adama" vitklenmistir. Bu durum,
kolektif bir somiirgeci eylemin
sugunu tek karaktere yikarak
izleyicivi tarihle yiizlesme
yiikiinden kurtarmaktadir.

(00:10:30)

Pocahontas'in babasnin
onunla evlenmesini istedigi
“ciddi ve sevimsiz” savasct

Kocoum John Smith'e
saldirdigt icin bir Ingiliz
askeri tarafindan dldarilir.

Tarihsel kayitlara gore
Pocahontas'in ilk kocasidir.
Filmdeki gibi bir Ingiliz
tarafindan 6ldiiriildiigiine dair bir
bilgi yoktur; kaderi
bilinmemektedir. “Tlkel ve
olumciil yerli” mitini temsil eder.

Her duruma sevgiyle
yaklasan dgit veren
dogamn koruyuculugunun
temsili bilge agag.
Bilyitkanne Sogiit

“Eger insanlar birbirini severse ve
anlamaya calisirsa tiim sorunlar
cozilir" seklindeki alt metniyle,
filmin; tarihsel bir travmaya sahte
ama rahatlatict bir ¢éziim
sunmasina yardim eder.

(00:18:33)

Vali Ratcliffe’in séziinden
ctkmayan, valakalik yapan,
saf hizmetkar1 Wiggins

Somiirgeci iilkelere usaklik eden
ve onlanin emrine amade zayif
iilkeleri temsil eder.

(00:24:22)

Ratcliffe’in liks iginde
yasayan, zorluk nedir
bilmeyen, bencil, zengin
kopegi Percy

Hem yerlilerden hem
isgalcilerden ¢ok daha rahat ve
litks bir hayat siiren Percy.
doymak bilmeyen zengin sinifin
temsilidir. Yerlilerin sevimli
rakunu Meeko ile siirekli didisir.

(00:22:38)

Poczhontas’in sevimli ve
obur rakun dostu Meeko

ilk basta Percy ile anlasamasalar
datartismalan zamanla dostluga
dontigir. Aralarindaki arkadashk,
kaltir aligverisi ve barisin
sembolii oluverir.
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e Pocahontas'in Temsili ve Cinsellestirilmesi

Pocahontas'in hizli akintilarda kano kullanmasi, yiiksek bir
falezden suya dalmasi (00:08:33-00:09:46) ve daha sonra John
Smith ile karsilastigir ilk anlar (00:30:40 — 32:00:00) O6rnek
verilebilir.

v

¥

N

Ik Karsilagma (00:30:40)

Pocalontas'm Dalist
(Gabriel ve Goldberg, 1995, 00:08:38)

Sekil 2 Ilk Karsilasma Sahnesi

Pocahontas'in fiziksel cesaret gerektiren eylemler sergilemesi,
onu diger uysal Disney kahramanlarindan ayiran maceraci bir geng
kadin olarak, 6zgiirlesme cephesi altinda sunmus olsa da bu sahneler
karakteri sehvetli, enerjik bir metalastirma figiirline doniistiiriir.
Pocahontas’in suyun iginden ¢iktig1 an, John Smith ile karsilastigi
ilk sahne ve kullanilan kamera hareketleri, onun giizelligini vurgular
sekilde tercih edilmistir. Bu da "emperyal veya soluk tenli erkek
bakis1" (imperial or pale male gaze) i¢in bir "irksallastirilmis yerli
cinsel nesnesi" olarak karakterize edilmesine imkan tanimustir.
Pocahontas’in bu temsili Yerli Amerikali kimligini “tiilketime uygun
ylzeysel bir cesitlilige” indirgemistir (Dundes, 2001, s. 355;
Edwards, 1999, s. 155).

e ilk Bulusma ve Dil Bariyerinin Asilmasi

John Smith ve Pocahontas'in tanisip, birbirilerine kiiltiirelerini
ogretmesi ve Pocahontas’in aniden Ingilizce konusmaya baslamasi
ornek sahnedir. (00:33:00-00:37:00)
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Sekil 3 Tokalagsma (00:36:55)

Smith, Yerlileri "vahgi" olarak goriiriiken, Pocahontas’in
giizelligiyle biiyiilenip siddet eylemini bu sayede durdurur.
Pocahontas'in arabulucu rollinii tistlenmesinde onun
“cinsellestirilmis bedeninin kritik bir rol oynadigi” bu sahnede
acikca gosterilir.

Ayrica Pocahontas’in kalp diliyle” Smith’i anlayip bir anda
Ingilizce’yi  6grenerek  konusmaya  baslamasi  karakterin
somiirgelestirme elestirisini bile zaten asimile olmus bir konumdan
yapmasina neden olur. John onun dilini 68§renmez. Pocahontas
hayranlik ve merakla onun dilini benimseyiverir. Bu durum onu
sOmiirgeci proje i¢in goniillii bir "asimilasyon modeli" haline getirir.
(Edwards, 1999, s. 155-158)

e Doruk Noktasi: Kurtarma Sahneleri

Hem Pocahontas’in Smith’in idamima engel olmast hem de
sonrasinda Smith’in Powhatan’in hayatin1  kurtarmas1 6rnek
sahnedir. (01:07:40 - 01:10:20)

Pocahontas, savasi ve idami1 durdurmak i¢in Smith’in iizerine
yatarak onu kurtarir "Onu seviyorum" der ve babasini ikna eder.
Ratcliff ise bu baris durumuna tahammiil edemez ve Powhatan’
vurmaya ¢aligir. Bu sirada Powhatan’in 6niine atilarak sefin hayatini

kurtaran Smith vurulur.
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Sekil 4 Pocahantas in Smith’i Kurtarmasi

Pocahontas’in meshur girigimi, Yerli Amerikali bir kadinin beyaz
bir erkegi, kendi halkinin "barbarca" infazindan kurtarmasi motifini
temsil ederken; Smith’in kabile sefini korumasi da yansitic1 bir
fedakarlik eylemini “Anglo-Amerikan bireyciligi ve kahramanlik
idealleriyle” sunar. Dundes, 2001, s. 356; Edwards, 1999, s. 159)

Sekil 5 Smith'in Powhatan’t Kurtarmasi (01:09:49)

e Kapams Sahnesi: Fedakarhk

Ornek sahne, Pocahontas’in iyilestirici, fedakar ve kederli
vedasindan olusur (01:11:30- 01:15:00). Pocahontas, Smith'e
kabilesinin ona ihtiya¢ duydugunu sdyleyerek maceraci ve romantik
arzularindan vazgecer. Arzularini bastirip kendi topraklarinda
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kalmaya karar verir. Kendi isteklerinden vazgeg¢mesi, toplumun
“fedakar kadin” olma yoniindeki beklentisini yerine getirir. Bu karar
ve benmerkezcilikten fedakarlia dogru ani degisim, "baskasini
besleyen bas kadin" (chief nurturer) roliinii pekistirmistir. (Dundes,
2001, s. 359)

Sekil 6 Veda (01:13:25)

Bu sahnelere ek olarak filmin i¢inde alt metinleri olan baska
birgok sahne bulunmaktadir. iglerinden en belirgin olanlari Tablo
3’te analiz edilmistir. Tablolarda yer alan ve filmden secilen
gostergeler, yan anlamlartyla filmin mitsel boyutuna da génderme
yapmaktadir.
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Tablo 3 Diger Sahne Analizleri

SAHNELER DUZ ANLAM YAN ANLAM BOYUTU
BOYUTU

Onlar yerlilerin topraklanm

Ingiliz denizciler, isgal ve vagmaya gidsn
aleleriyle vedalasip askerler dzgil. ailelerinden
gozyaslar ve ivi uzakta kalan adeta fedakar
dileklerle uzurlanirlar. kahramarlar olarak tasvir
ediimiglerdir.

Gabriel ve Goldberg, 995, 00:00:55

Ratdiff'in aggozliligi,

Usak, Ratcliffe’in doymazligr ve zenginligi
kemerini baglamakta temsili hem sismanhigiyla
zorlanir. Vali sisman bir hem de kemerin dahi
adamdir. zorlukla takilmastyla
ghsterilir.
(00:19:25
Yerlilerin dogavla uyum
Yerliler olanl art icinde yasamasina karsin,
agaclardarn izlerken veni gelenler; biiyiik bir
yerlesimci Ingilizler aggozlilak ve heyecanla
dogaw: talzn edip her kendilerine ait olmayan
verde degerli maden topragi zdeta sahiplerip
aramaktadir. kendi amaclan igin harsket

(00:33:28) etmeye baglamislardir.

Tarihsel gerceklige
bakildiginda Pocahontzs’in

Ingilizler tarafindan
Pocahontas’asaygs duyan tecaviize ugradigi,
ingiliz denizciler John™u kacinldi @, zorla dininin
gormeye gelen geng degistirildigi ve asimile
prensesi sapkalarini edildigine dair iddialarla
¢ikararak selamlarlar. karsilasilir. Bu sahne ise
(01:11:32) aksine saygiyla kabul
edilen bir kadim
gostarmektedir.

Filmde analize agik sahneler sadece bunlarla sinirli degildir.
Hikayede yer alan bir¢ok sembol de gostergebilimsel analize
uygundur. Bu unsurlarin bir kism1 Tablo 4°te incelenmektedir.
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Tablo 4 Sembollerin Analizi

SEMBOLLER DUZ ANLAM YANANLAMBOYUTU
BOYUTU

Smith'in macera arzusunu ve Yeni
Diinya'nin Yerli topraklanm ele
gegirmek isteyen somiirgeci

teknol ojisini simgeler. Ayni
zamanda karakterin yolunu
belirleven nesnedir.

Pusula yle biiyiileyici bir nesnedir
ki gercek tarthte de Smith,

(Gabriel ve Goldberg, 1995. yakalandiginda yerlileri bununla
01:06:07) ) . etkileyip kandirmaya ¢alismistir.

John Smith’in pusulas
Pocahontas’in ilgisini
cekmistir. Smith bunun
ne ise yaradigint
anlatir.

Bu kolye aslinda Pocahontas’in
Kocoum ile evlenmesini isteyen
ataerkil beklentivi temsil

Kabile gefi etmektedir. Avrica hikavenin

Pocahontas’a sonunda kolyenin tamir edilip

annesinin kolyesini Pocahontas’in boynunda yerini

hediye eder. almast ve Pocahontas’in Smith’i
degil. kendisinden beklenen rol
geredi kabilesiyle kalmay1 se¢mesi
aym zamana denk gelir.

(00:12:31)

Zengin ve simank
Percy, yasadiklar
kargsinda doniisim
gecirmis, catistigy
rakun Meeko ile
arkadag olmus hatta
verli kivafetleri
giymigtir.

Percy’in catismayi birakip yerli
kil tiirii 6ziim semest, yerlilerin
kiyafetlerini giyip “onlardan biri
olmast™ sémiirgel estirme
faaliyetlerini mesrulastirmak ve
sevimlilegtirmek adina etkili bir
semboldiir.

(01:12:22)

Tim bunlara ek olarak 6nemli iki sembolik sahne, birbirini
tamamlayan ikili gorsellerden olustugu i¢in farkli bir kisimda, Tablo
5’te incelenmistir.
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Tablo 5 Diger Sembollerin Ikili Analizi

SEMBOLLER

(00:47:44)

" (00:47:52)

DUZ ANLAM
BOYUTU

Kwnml, simetrik
siislemeler, altin
valdizli gorinim ve
kabartmal
oymalarla tipik
barok donemi
dekoratif tarz1,
hikayenin basinda
ve sonunda
sahneleri
cergevelemek igin
kullaniimistr. i1k
tabloda “London
1807” yazmaktadir.

YAN ANLAM BOYUTU

Bu gergeve, sadece bir
“kenarlik™ degil ayn1 zamanda
izleyiciyi gegmise tasimayi,
tarihi yiceltip
amitsallagtirmay1 amaglayan
teatral bir aractir. Bu
cercevede zenginlik, soyhuluk,
gosteris, ihtisam ve giig
vurgusu bulunmaktadir.
Somilrgeci Ingiltere
uyguladig sistemi ve
kolonyalist tarihini adeta bir
“sanat eseri” gibi sunmaktadur

John Smith’in altm
aradiklarindan
bahsetmesi iizerine
Pocahontas ona
musir getirir. Al
bilmeyen yerli
kadina Kaptan
Smith altinin ne
oldugunu gosterir.

Yerli halk i¢in altm degerinde
olan gidadir, musirdir. Onlar
icin altm yenilemez ve ige
yaramazdir. Ellerindeki asil
degerli ey musirdir ve onlarla
bunu paylagmaya hazirlardir:
Buradaki temsilde yerlilerin
saflig1, comertligi, cikarsizlig
Ingilizlerin ise her seyi
maddiyata indirgenmesi
actkca gorinmektedir. Bir
Kizilderili sz bu sahneyi
ozetlemektedir: “Son rmak
kurudugunda, son aga¢ yok
oldugunda, son balik
oldiuginde; “beyaz adam”
paranm yenmeyen bir sey
oldugunu anlayacak.”

Tim bu analizlerden ¢ikarilabilecek genel sonu¢ sudur:
Pocahontas filmi; olaylari romantizme indirgeyen, “somiirgeciligin
yikict sonuglarimi ve yerli halkin maruz kaldigi siddeti goz ardi
eden”, tarihin ac1 gercekleri yerine, izleyiciyi rahatlatan ve kolayca
tiiketilebilen basit bir barig mesajini 6ne ¢ikaran bir yapittir. Filmin
yapimcist James Pentecost, gercek hikayenin tahrifinin gerekgesi
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olarak, “tarihsel gercekliklerin (Pocahontas'in kagirilmasi, John
Rolfe ile evliligi, geng yas1 gibi) ‘cok uzun ve iizlicii’ olmasini” 6ne
stirer. (Kilpatrick, 1995, s. 36) Ancak unutulmamalidir ki, filmin
danismanlarindan biri olan Powhatan iiyesi Custalow McGowan'in
(CBR, 2025) da belirttigi gibi: “Bir ulusun tarihini degistirdiginizde
onlara saygi gostermis olmazsiniz.”

Janet Rogers: Pocahontas’in Siirsel Karsi-Anlatis1

Janet Rogers’in "Pocahontas" eserine yonelik bu inceleme,
sOmiirgeci slirecte koklesmis ve sair tarafindan "Beyaz Yalanlar"
seklinde isimlendirilmis kronolojik kurgularin gegersiz kilinmasini
temel alir. Calisma, yerli toplumlarin belleginden silinmek istenen
Ozgiin kimliklerini koruma altina almay1 ve bu halklarin maruz
kaldig tarihsel kederi somut bir sekilde giin yiiziine ¢ikarmay1 gaye
edinir.

Rogers’in yaklagimi, Batili literatiirde genellikle "kurgu" veya
"mit" olarak yaftalanan yerli anlatilarinin aksine, bu hikayelerin
halkin ger¢cek deneyimlerini yansitan "sahici bir goriis" oldugu
inancina dayanmaktadir. Bu baglamda eser, somiirgeci siirecte
sistematik olarak unutturulmaya calisilan yerli kimligini ve halkin
maruz kaldig: tarihsel acilar1 kayit altina alarak, kolektif hafizay1
yeniden insa etmeyi hedefler (Farajullah, 2023, s. 2).

“Her zaman var olacak.
Bilmedigimiz seyler bir sir,

Bir ders,

Ozgiirlesmeyi bekleyen bir yalan.
Buna dair koca bir tarih” (26-33)

Janet Rogers, Sacajawea, Pocahontas ve Laura Secord gibi
tarihsel agidan kritik 6neme sahip sahsiyetlerin yasam oykiilerini ele
alirken, yerli kiiltiirlinlin temel tas1 olan sozli gelenek
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mekanizmasint korumaya O6zen gosterir; bu figiirleri, somiirgeci
literatiiriin onlara bictigi rollerden siyirarak, hikayeleri sozlii miras
yoluyla devralan kendi halkinin perspektifinden yeniden anlatir. Bu,
yalnizca didaktik bir anlat1 bigimi degil; yerli halkin tarihsel varligin
ve soyunu zamana kars1 koruma stratejisidir.

Somiirgeci giigler ve "uygar" olarak tanimlanan toplumlar, yazili
olmayan bu aktarim bi¢imini "ilkel" olarak yaftalayip giivenilirligini
sorgularken; Rogers, bu hiyerarsiyi tersyiiz eder;” Red Earth, White
Lies" siirinde de belirttigi iizere, Bati’nin "resmi tarih" adi altinda
sundugu yazili belgeleri gerceklikten uzak bir "kurgu" olarak
nitelendirir.

Rogers’a gore nesiller boyu aktarilan sozlii bellek, somiirgeci
ideolojinin iirettigi yapay metinlerden ¢cok daha yiiksek bir hakikat
degeri ve giivenilirlik tagimaktadir. Popiiler kiiltiirde Pocahontas
figiirii, biiyiik oranda Disney’in romantize edilmis ve kurgulanmis
anlatis1 lizerinden taninmaktadir ancak Janet Rogers, "Pocahontas"
adli siirinde bu karakteri egemen sinematik anlatinin disina ¢ikararak
radikal bir bicimde yapi-sokiime ugratir. Rogers’in temel savi,
Pocahontas’in somiirgeci bir mit olmaktan ziyade, kanli canli ve
tarthsel bir 6zne olarak hatirlanmasi gerektigidir. Mevcut poptiler
kiiltiir kurgusunda karakterin adina atfedilen duygular ve sozler,

aslinda sahsin kendi iradesini yansitmamaktadir (Farajullah, 2023 s.
2).

Sair, Pocahontas’t kendisi i¢in insa edilen yapay imajdan
arindirarak, Virginia ormanlarinda ¢ocuklugunu yasayan dogal bir
insan profiliyle sunar. Karakterin tarihsel kimligine dair yapilan
incelemeler, yaygin olarak bilinen isminin ashinda bir lakap
oldugunu ortaya koymaktadir. "Pocahontas" kelimesi "oyuncu",
"sakac1" ya da "hareketli ¢ocuk" gibi anlamlara gelmekle birlikte;
karakterin 1596 yilindaki dogumuyla birlikte aldig1 asil isim
"Amonute"dir. Bununla birlikte, "tutugturmak" veya "aydinlatmak"

manasina gelen "Matoaka" ismi de onun mahrem ve gercek
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kimliginin bir parcasidir. Rogers, bu isimleri ve gergek yasam
parcalarini hatirlatarak, somiirgeci anlatinin tizerini orttiigii hakikati
yeniden giin yiiziine ¢ikarmay1 hedefler (Farajullah, 2023 s. 3).

Pocahontas pek ¢ok kardesten biri olmasina ragmen yer aldigi
kabiledeki en gozde bireydi. (Custalow ve Daniel, 2007).

“Ben bu diinyaya girerken annem diinyadan ayrildi
Dogdugum giinden beri babamin prensesiydim.
1500’lerin sonunda buralarda dolasirdik.

Sosyal konumlarimizi aywrt edemeyecek kadar kiigtiktiik.
Yaratici kimin kim oldugunu gorebiliyordu

Ve onemli olan tek sey buydu” (1-6)

Siirin ilk alt1 dizesi, Pocahontas’in somiirgeci hiyerarsiye
girmeden Onceki "safiyet" donemini betimler ancak bu safiyet,
karakterin “maduniyet” slirecine girmesiyle son bulur. Rogers,
madunun sesini geri kazanmak i¢in onu heniiz sessizlestirilmedigi,
babasinin korumasi altindaki 6zgiirliikk doneminden baglatir. Rogers,
"babanin prensesi" vurgusuyla, karakterin somiirgeciler tarafindan
bir ara¢ olarak kullanilmadan onceki asaletini ve kabile igindeki
degerli konumunu tesciller.

Janet Rogers, siirinde Pocahontas’in bir yetiskin olarak
istlendigi rolleri detaylandirarak, yerli bir kiz ¢ocugunun biiytime
stirecinde kazandig1 yetkinlikleri ve toplumsal sorumluluklar
titizlikle sergileyerek somutlagtirilir:

“Odun toplamak, ev insa etmek, gida yetistirmek, hazirlamak ve
sunmak.

Ogretmek, cocuk dogurmak, atesi korumak, giyinmek, yitkamak,
¢omlek yapmak.

Oymaculik, et isleme, ask yapmak, deri tabaklamak, hasat etmek.
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Su tasimak, dikis dikmek, ¢ocuk biiyiitmek, uykuya dalmak ve
hepsini yeniden yapmak.” (23-27)

Bu betimleme, Pocahontas’t somiirgeci anlatilarin ona yiikledigi
romantik "kurtarict" roliinden koparip, eylem giicii yiiksek olan bir
0zne olarak konumlandirir. Yerli kadinin doga iizerinde kurdugu
bilingli ve yetkin hakimiyeti simgeler ve Pocahontas'in "egitilmesi
gereken bir vahsi" olmadigini kanitlar.

Powhatan ve Smith arasindaki etkilesim, Oziinde bir "takas
diplomasisi"dir. Smith, yerli halkin temel ihtiyaglar1 karsiliginda
Avrupa teknolojisini sunmakla yiikiimliidiir fakat somiirgeci
genislemeciligin bir yansimasi olarak Smith’in tek tarafli kazang
arayisi ve artan talepleri, Powhatan’in bu ittifaki sonlandirmasina
yol agmustir. Rogers, dizelerinde bu siireci somiirgeci hirsin bir ifsasi
olarak ele alir; yerlesimcilerin "karsiliksiz alma" arzusunu, yerli
halkin toprak ve kaynaklar1 {izerindeki ilk ihlali olarak
konumlandirir; siirinde John Smith ve Pocahontas arasindaki iligkiyi
cevreleyen romantik efsaneleri kesin bir dille reddeder. Rogers,
“Kahraman Ingiliz" figiiriinii, bir kahraman olmaktan ziyade
“madun” toplumu tarafindan "aptal" olarak goriilen bir yabanci
olarak tasvir eder. Rogers, iki karakter arasindaki bag1 su dizelerle
netlestirir. Rogers, John Smith’i yerli halkin merakla izledigi
"kafesteki bir yabanciya" doniistiiriir. Romantizmin reddi, sadece bir
kigisel tercih degil, somiirgeci ideolojinin mesruiyet zeminini
ortadan kaldiran siyasi bir hamledir:

“Adi John’du.

Amcam tutsak etti onu.

Sergiledi bir ganimet gibi, ele geg¢irilmis kaptanini.
Sundu babama bu mavi gozlii Ingiliz’i.

Aptal derlerdi ona, gafil bir yabanci.” (28-34)
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Barthesyen bir bakis agisiyla incelendiginde, Disney ve
sOmiirgeci literatiir, John Smith ve Pocahontas arasindaki iliskiyi
"askin giicliyle iki diinyay1 birlestiren" bir mit olarak pazarlar.
Rogers ise "O anlamda birlikte olmadik™ dizesiyle bu miti dogrudan
reddeder; Smith’i bir "ganimet" ve "gafil bir yabanci" olarak
tanimlar. Bu durum, Barthesyen anlamda, yapay bir kutsalligin
sokiiliip atilmasidir.

“Onunla beraber tinlii olduk.
Birlikte anildik ama hi¢cbir zaman
O anlamda birlikte olmadik.” (35-37)

Pocahontas’in yardimlar1 ask ve tutkudan ziyade erdemli
karakteriyle ilgilidir. Janet Rogers, "Pocahontas" siiri araciligtyla,
yerlesik tarihsel anlatidaki “su¢lu” ve "masum" rollerini yer
degistirerek, "vahset" kavramini somiirgeciligin bir ontolojik niteligi
olarak yeniden tanimlar; yerli halklarin mesru miidafaasini barig¢il
bir diren¢ olarak konumlandirir. Janet Rogers, Pocahontas’i,
somiirgeci anlatilarin ona dayattig1 "beyaz adama hayranlik duyan
masum gen¢ kiz" stereotipinden tamamen uzaklastirir. Babasi
Powhatan, John Smith’in infazina karar verdiginde; Pocahontas’in
araya girisi duygusal bir diirtiiden ziyade, derin bir etik sorumluluk
ve yerli diinya goriisiiniin bir yansimasidir:

“Hayir baba, gitmesine izin ver.

Bizim gibi hayatta kalmaya

Calisanlara karst nazik olmamiz gerekmez mi?
Bu adamin da bizim gibi iki bacag,

Iki kolu var; birak yasasin.” (38-48)
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Rogers, bu dizelerle Pocahontas't somiirgeci bir kurgudan,
evrensel bir etik figilire dontistiirir.

“Onlarin siradan ve diismanca yollarina,
Sarhos edici bir iksirdim ben.

Odedigim her ziyaretten sonra,

Herkes istedigini almis olurdu.” (61-64)

Geleneksel anlatilarda Pocahontas’in “vahsi prenses" olarak
mitlestirilmesine karsin Rogers, “sarhos edici bir iksir" (61)
benzetmesiyle bu miti yap1 sokiime ugratir. Burada "iksir", ruhani
bir giicten ziyade, sOmiirgecilerin saldirganligint ve agligini
yatistirmak i¢in kullanilan fonksiyonel bir aragtir. Tksir benzetmesi,
somiirgecinin vahsetini dindiren fakat Pocahontas't gitgide yaralayan
ve tiikketen sancili bir fedakarlik dongiistidiir.

Bu dogrultuda sair, Pocahontas’in kaosu yatistirma ve yasami
savunma noktasindaki iistiin gayretini, toplumsal yaralari saran
simyasal bir sifa kaynag1 imgesiyle basarili bir sekilde somutlagtirir.

“Babamin plani ormana ¢ekilmek

Ve onlar uykudayken pusu kurmakt.

Ama Bay Smith beni kenara ¢ekti ve 6mriimce

Hig¢ yalan séylememis biri olarak, ona gergegi verdim.” (71-74)

Pocahontas’in biyografisi, sOmiirgeci romantizmin Otesine
gecildiginde, yerli halklarin maruz kaldig1 sistemik siddetin bir
kronigi niteligindedir. Modern yerli ¢aligmalari, onu siklikla Kayip
ve Katledilen Yerli Kadinlar (Missing and Murdered Indigenous
Women-MMIW) hareketinin  tarihsel bir izdiisiimii olarak
degerlendirir. Roland Barthes’a gore somiirgeci mitler, yerli halkin
sOmiirgeciye yardim etmesini uygarlifa duyulan sempati ve
hayranlik olarak sunar. Rogers ise Pocahontas’in babasinin pususunu

John Smith’e haber vermesini (71-74), mitlestirilmis bir "sadakat"
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olarak degil, Pocahontas’in kisisel diiriistliik ahlaki {izerinden
tanimlar. Sair, Pocahontas’in bu eylemini mitlestirilmig bir "vatan
hainligi" veya "beyaz adam sevgisi" olmaktan ¢ikarip, "omriimce hig
yalan sOylememis biri" (73) vurgusuyla bireysel bir onur meselesine
indirger; bu hamle, Barthesyen anlamda politik bir tercihin mizag
ozelligi gibi sunularak dogallastirilmasini engeller; eylemin
agirligini ve trajik bedelini goriiniir kilar. Rogers, Pocahontas'in John
Smith’e yardim etmesini romantik bir "yardim" olarak degil; yerli
ahlakinin sOmiirgeci pragmatizm tarafindan suistimal edilmesi
olarak okur. Bu an, Pocahontas’in bir prensesten "rehineye" ve
modern tarihin "kayip kadin" (MMIW) figiiriine doniistiigii trajik
kirilma noktasidir (Farajullah, 2023 s. 5-7).

Janet Rogers, somiirgeci anlatilarin "uygarlastirici bir sevgi”
olarak sundugu Pocahontas ve John Rolfe evliligini, derin bir
ontolojik kopus ve sessizlestirilmis bir siddet vakasi olarak yeniden
tanimlar; sair, karakterin duydugu derin yabancilagmayi ve
babasimin sevgisinden mahrum kalisini 6n plana c¢ikararak, bu
evliligin ardindaki kolonyal siddeti ifsa eder. Boylece, tarihsel
metinlerdeki "romantik agk" mitini yikarak yerine zoraki bir
asimilasyonun ve kaybedilen bir aidiyetin trajik oykiisiinii yerlestirir.

“Bunu ask i¢in mi yaptim?
Babamin sevgisini bir daha asla bilemeyecegim.” (118-119)

Bu evlilik, kolonizasyonun kimlige yiikledigi "igsellestirilmis
esareti" simgeler. Rogers, Pocahontas'in evliligini "mutlu son"
olarak degil; yerli onurunun ve ailevi aidiyetin sOmiirgeci
pragmatizme kurban edildigi bir yas siireci olarak okur, kolonyal
zihniyetin devami olarak nitelendirir. Rogers’a gore bu evlilik,
duygusal bir bag degil; Rolfe’un tiitiin ticaretini biiyiitmek ve yerli
kaynaklarina sizmak i¢in kullandig: stratejik bir “ara¢”tir.
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“Bana dilini ogretti
Ve eviendikten sonra halkima tiitiin getirdi.” (112-113)

Rolfe, Pocahontas ile evlenerek yerli topraklarina "sizma" hakki
elde etmis ve bu evliligi tiitiin ticaretini bilylitmek i¢in stratejik bir
sermaye  olarak  kullanarak  kolonizasyonun  ekonomik
motivasyonunun en net ifadesi olarak nitelendirilmektedir.
Geleneksel anlatilarda Pocahontas’a Ingilizce dgretilmesi "egitim",
evliligi ise "kutsal bir birliktelik" olarak mitlestirilir. Rogers, bu
boliimde Pocahontas’1 somiirgeci tarihin sundugu "Lady Rebecca"
kimliginden uzaklastirarak; ticaret imparatorlugunun temellerini
atmak icin kullanilan, dili ve bedeni somiiriilmiis bir "kolonyal
kurban" olarak resmeder. Hikayenin biitiin versiyonlarinda, esir
alinan somiirgeciler ve tazminat siireci ayni sekilde ilerler ve Janet
Rogers’in hikayesi de bunu dogrular:

“Ingilizler tarafindan fidye icin esir alindilar.
Fiyat olarak silahlar ve
Kendi adamlarinin serbest birakilmasi istendi.” (92-95)

Moore Branch gibi yazarlarin belgelerinde dile getirilen sistemik
tecaviiz iddialarma karsilik Rogers; Pocahontas’in "prenses"
kimliginden gelen zarafetini ve sarsilmaz durusunu 6n plana ¢ikarir.
Rogers i¢in Pocahontas’in hayatta kalma basarisi, bir kurbanin
caresizligi degil; onun sahip oldugu karizmatik etkinin somiirgeci
zihniyette yarattigi "saygi ve ¢ekince" ile dogrudan iligkilidir
(Farajullah, 2023 s. 6). Bu yaklasim, tarihsel siddetin inkar degil;
yerli kadinin  Ozneselli§ini yalnizca magduriyet eksenine
hapsetmeye karsi bir poetik direngtir

Sair bu vurgusuyla, karakteri salt bir siddet nesnesi olmaktan
cikarip, kendi varolussal asaletiyle hayata tutunmayi1 basarmis giiclii
bir 6zne olarak yeniden konumlandirir.
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“Ozel bir statiiye sahip oldugum

Ve kiz ¢cocuksu bir ¢ekicilikle kutsandigim icin
Zarardan kurtuldum ve

Onun yerine alindim.” (96-98).

Gayatri Spivak’in maduniyet tartismalarinda, ezilen 6znenin
maruz kaldig1 siddet genellikle onu sessiz bir kurbana doniistiiriirken
Rogers, Pocahontas’t sadece bir fidye nesnesi degil; somiirgeci
zihniyette bir saygi ve uyandiran, karizmatik bir 6zne olarak
resmeder. Bu, madunun sadece maruz kalan degil, sahip oldugu
kiiltiirel ve kisisel sermaye ile siddetin akisini degistiren bir eylem
giicline sahip oldugunu kanitlar. Moore Branch gibi yazarlarin
belgelerinde dile getirilen sistemik tecaviiz anlatilari, Pocahontas’1
tarihsel bir "kurban" mitine hapsederken; Rogers bu miti yap1
sokiime ugratir. Sair, karakterin ugradig1 zarardan kurtulusunu (98)
mitsel bir mucizeye degil, onun seckin kimligine baglar. Bu hamle,
Barthesyen anlamda "zayif yerli kadin" imgesini yikarak yerine
sarsilmaz bir durusa sahip tarihsel bir figiirii koyar.

Rogers’a gore Pocahontas, kolonyal diizene uyum sagladigi
takdirde "1slah edilebilecek" yerli kadin tipolojisinin bir kanit1 olarak
sunulmustur. Bu durum Disney’in, somiirgeci yonetimin kamuoyuna
yonelik yiirtiittiigii genis kapsamli bir propaganda stratejisinin
parcasidir. Rogers, bu kurgusal "tercih" illiizyonunun, somiirgeci
siddeti mesrulagtiran ve isgalin ahlaki sorumlulugunu gizleyen bir
ara¢ oldugunu vurgular. Boylece Pocahontas, somiirgeci topluma
sunulan "ehlilestirilmis yerli" imgesinin vitrini haline getirilerek,
kolonyal tahakkiimiin hayirseverlik maskesi altinda gizlenmesine
hizmet etmistir.

Somiirgeci  yOnetim, Pocahontas’in "Lady Rebecca'ya
donlisimiinii  mitlestirerek;  isgali, "vahsilerin uygarlagsma
yolculugu" olarak sunar. Barthesyen anlamda bu mit, somiirgeci
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siddeti bir kenara itip, yerine "islah edilebilirlik" illizyonunu
koyarak isgalin ger¢ek yliziinii perdeler. Gayatri Spivak’in
maduniyet tartigmalarinda, egemen giic maduna sadece kendi
belirledigi sinirlar iginde "konugma" veya "var olma" hakk: tanir.
Rogers’in belirttigi "hayatta kalmak veya yok edilmek" ikilemi,
madunun Oniine sliriilen sahte bir tercihtir. Madun burada gergek bir
tercih yapmaz; sadece somiirgecinin hayatta kalma sarti olarak
sundugu "itaat" eylemini gergeklestirmek zorundadir. Rogers,
Pocahontas iizerinden bu ikilemi ifsa ederek, madunun iradesinin
somiirgeci siddeti aklamak i¢in nasil gasp edildigini gosterir.

Rogers’a gdre Pocahontas’in Ingiltere’deki fiziksel ¢okiisiinii
biyolojik bir hastalik olmanin 6tesinde; Pocahontas’t Oliime
stirtikleyen asil nedenin, kolonyal yasamin beraberinde getirdigi
yapay kisitlamalar oldugunu savunur ve yerli yasam tarzina atfedilen
oryantalist nitelemeleri tersyiiz ederek, bu hayat1 dogayla biitiinlesik
ve sahici bir varolus bi¢imi olarak sunar. Yerli ontolojisindeki bu
seffaflik ve Ozgiirliik; Pocahontas’in ana vatanindaki prenseslik
donemi ile Ingiliz saray protokollerinin katilig1 arasindaki karsitlikta
somutlasir. Boylece Rogers, Batili anlamda uygarlik olarak
sunulanin aslinda “ruhu daraltan bir kafes”, "vahset" olarak
damgalananin ise hakiki insani 6zgiirliik oldugunu ifade eder:

“Babamin tanidigi ve onayladigi geng bir adamla evlendim.
Bu evlilikten hi¢bir sey kaybetmedim.

Prenses tacim daha da biiyiidii.

Onunla yagsadim ama kendi kararlarimi kendim verdim.
Ozgiirliik siirekli yoldasimd.

Dogam geregi gelip giderdim ve istedigim kisilerle iletisim
kurardim.” (81-89)

Rogers, Pocahontas’in agzindan Ingiliz saraymi betimlerken bu

mitsel hiyerarsiyi yikima ugratir. Kralige figiirli, Barthesyen
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anlamda mitlestirilmis bir "iktidar ve ihtisam" sembolii olmaktan
cikarilip; "altin bir tahtta {ziintiisiiyle oturan", dogasina aykiri
yasayan trajik bir esire doniistliriiliir. Rogers, Bati’nin "uygarlik"
mitini bir ruhsal hapishane, yerli yasamindaki "vahseti" ise
"0zgiirliigiin stirekli yoldas oldugu ‘“hakiki” bir varolus olarak
yeniden tanimlar. Ingiliz yasam tarzinin yapayligi, Pocahontas’mn
gergekligiyle olan bagimi koparmistir. Rogers’a goére bu ruhsal
milksiizlesme, kolonizasyonun en yikicr etkisidir.

“Pocahontasin tasvir ettigi Britanya kralicesinin hayati
soyledir:

Her renkten taslarla siislenmis bir kadn.
Altin bir tahtta tiziintiisiiyle oturuyordu.
Gergek bir dostu hi¢ tanimamausti.

Insanlarin  her giin kendi dogalarina aykiri yasamalarini
izlerken

Merhametim kafa karisikligina doniistii.
Hig ozgiirliigii bilmediler mi?
Kalbim, yas tutan bir dul tarafindan dokunuldu.” (101-110)

Janet Rogers, Pocahontas’in esaret &ncesi yasami ile Ingiliz
monarsisinin temsil ettigi hayat tarzin1 karsilastirarak somiirgeci
uygarlik paradigmasmi elestirir. Sair; Ingiliz kralicesinin tacim
ruhsal bir agirlik ve sahte bir parilti olarak nitelerken, Pocahontas’in
statlisiinii onun Ozgiirliglinii artiran dogal bir giic olarak sunar.
Rogers’a gore kolonyal toplum, kendi dogasina aykiri davranmak
zorunda kalan "arkadagsiz" bireylerden olusurken; yerli ontolojisi,
bireyin dogayla ve toplumla olan diiriist iligkisini korumasina olanak
tanir. Bu baglamda, Pocahontas’in "6zglirliigii" sadece bir fiziksel
durum degil, somiirgeci diinyada karsilig1 olmayan etik ve ruhsal bir
ustlinltiktiir.
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Janet Rogers’in siirindeki hiiziinlii atmosfer, Pocahontas’in
somiirgeci topraklardaki yasaminin aslinda bitmek bilmeyen bir eve
doniis arzusuyla gectigini duyumsatir. Beyaz yerlesimcilerin
yarattig1 "uygarlagmis ve memnun" Pocahontas efsanesinin aksine,
tarihsel veriler onun ana vatanina duydugu derin 6zlemi isaret eder.
Pocahontas Virginia’ya donme tesebbiisii sirasinda yolda yasamini
yitirdigini aktarilir; bu 6liimi sadece fiziksel bir yetersizlige degil,
radikal bir kiiltiirel yabancilasmayla alakalidir; iki zit toplum ve
cografya arasinda kalan bireyler icin "kendi topraklarindan ve
kiiltiirtinden koparilma riski", varolussal bir tehdit olusturmaktadir
(Tilton, 1994, s. 184). Bu baglamda Pocahontas’in vefati, somiirgeci
bir diinyada kimligini ve koklerini yitirmenin, bir bireyin ruhunda
yarattig1 telafi edilemez hasarin tarihsel bir kanitidir.

Janet Rogers, siirinin kapamis  dizelerinde (128-137)
Pocahontas’in erken yasta vefatini, sOmiirgeci sistemin birey
iizerindeki etik ve kiiltiirel yikiminin mutlak sonucu olarak analiz
eder. Rogers’a gore Pocahontas’t Oliime siiriikkleyen "hastalik",
kolonyal pragmatizm tarafindan suistimal edilmesinden kaynaklanir.
Bu baglamda Pocahontas’in 6liimii, somiirgeci anlatilarda sunulanin
aksine bir trajedidir ¢linkii kolonyal asimilasyonun aslinda bir
hayatta kalma basaris1 degil, bir yok olus siireci oldugunu tesciller:

“Oliimiim sefildi

Ama bekleniyordu.

Digerlerinin arasinda yasamak

Ve serefimi takas etmek

Onlarin arasinda bir yer edinmek i¢in.” (128-37)

Barthesyen bir bakis agisiyla incelendiginde bu 6liim, bir "basari
hikayesinin" finali degil; yapay bir kimlik insasinin altinda ezilen
sahici bir benligin c¢okiisiidiir. Gayatri Spivak’in maduniyet
tartismalarinda, ezilen O6znenin egemen sistem iginde bir yer
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edinmesi, genellikle kendi 0zglin sesinden ve onurundan
vazge¢mesiyle miimkiindiir. Rogers’in vurguladigi "onurunu takas
etmek" (132-37) kavrami, madunun sOmiirgeci diizende kabul
gormesinin tek sartinin ontolojik bir intihar oldugunu gosterir.

Postkolonyal feminist kuram, yerli kadin bedeninin
metalagtirilarak somiirgeci devletler arasinda bir "pazarlik nesnesi"
haline  getirildigini  savunurken; Rogers’in  perspektifinde
Pocahontas, Powhatan konfederasyonu ile somiirgeciler arasindaki
siyasi manevralarin arasinda kalmishgin bir simgesidir. Onun
kendisini ve onurunu feda etmesi, sadece bireysel bir kayip degil,
yerli bir kadinin bedeni ve hayati iizerinden yiiriitiilen kadin
istismarina dikkat ¢eker.

Sonuc¢

Bu ¢alismada; popiiler kiiltiiriin ideolojik aygitlart ile sanatsal
karsi-anlatilarin tarihsel hakikati insa etme ve manipiile etme
stiregleri, Pocahontas (1995) filmi tizerinden disiplinlerarasi bir
diizlemde incelenmistir. Elde edilen bulgular, Walt Disney gibi
kiiresel kiiltiir endiistrisi aktdrlerinin, kitle iletisim araclarini
yalmizca birer eglence vasitasi olarak degil, aynm1 zamanda
hegemonik Batili degerleri evrensel normlar olarak mesrulastiran
birer "ahlaki egitmen" roliinde, propaganda aygiti olarak
kullandigin1 goéstermektedir. Roland Barthes’in gostergebilimsel
(semiyotik) kurami 1s1ginda  bakildiginda, Disney anlatist
somiirgeciligin kanlt tarihini mitler araciligiyla dogallastirarak
yeniden insa eder. "Liberal ¢gogulculuk" maskesi altinda sunulan bu
sentetik melezlenme siireci, kiiltiirel farklilig: tiiketilebilir bir estetik
nesneye indirgerken, Ozlinde yerli kimligini Euro-Amerikan
merkezli bir asimilasyon potasinda eritmeyi amaglamaktadir.

Gayatri Spivak’in "Madun Konusabilir mi?" sorusuyla zirveye
ulasan temsil krizi, Pocahontas 6rneginde sarsici bir epistemik siddet
alan1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Disney’in kurguladig: karakter,
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madunun 6zgiin sesinin tamamen yok sayilarak yerine emperyal
fantezilerin yerlestirildigi irksallastirilmig bir figiirdiir. Yerli kadinin
"esmer bir Barbie bebek" prototipine doniistiiriilerek gerceklikten
uzak ve tarih dis1 bir sembole hapsedilmesi, somiirgeci erkegin
bakisint mesrulastirmakta ve somiirgeciligin yarattig1 ger¢ek sosyo-
politik yikimi tarihten ve kolektif bellekten silmektedir. Bu noktada
Janet Rogers’in "Pocahontas" siiri, Barthesyen anlamda bir karsi
anlati olarak devreye girmektedir. Rogers, Disney’in sundugu
"Beyaz Yalanlar1" yap1 sokiime ugratarak, karakteri romantize
edilmis bir efsaneden koparip; onuruyla hayatta kalmaya calisan,
sOmiirgeci pragmatizmin kurbani olan ve yabanci topraklarda
sessizce can veren gercek giiclii bir kadin figiirii olarak yeniden
kaydetmektedir.

Rogers’in "kahverengi ylizii" ile yazdigi aslina uygun tarih,
sOmiirgeci propaganda normuna karsi bir direnis ve tarihsel bir yas
tutma yolculugudur. Sair, madunun acisini, edilgen olarak sunulan
kadin figiiriiniin acisin1 ve travmasi goriinlir kilarak, egemen
sistemin sundugu yeniden yapilandirilmis efsanevi diinya formunu
parcalamaktadir. Sonug olarak gerek sinemanin gerekse edebiyatin
sundugu temsillerin, gii¢ ve bilgi iligkilerinden bagimsiz olmadig:
asikardir. Temsil, gercekligi yansitan pasif bir ayna degil, onu
ideolojik kodlarla aktif olarak insa eden bir giictiir. Disney’in
asimilasyonuna sahip “cennet” kurgusu karsisinda; Rogers’in
hiiziinlii ve hakikat odakli siir anlatisi, kiiltiirel ¢alismalarin en
yegane gayesini hatirlatmaktadir: Kimin, kimi, hangi amagla temsil
ettigi sorunsali...

Nihai bir degerlendirme yapildiginda; bir imgeyle dogrudan
tartismak olduk¢a zor goriinse de o imgenin ardindaki kodlari
¢oziimlemek ve yap1 sokiime ugratmak, madunun masumlugunu yok
sayan kurgusal hapishanelerin kapilarini aralamanin yegane yoludur.
Bu ¢alisma, madunun sesini geri kazanmanin ve tarihin lizerindeki
kolonyal somiirii siisiinii kaldirmanin, toplumsal barig ve tarihsel
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adalet arayisinda vazgecilmez bir adim oldugunu ortaya
koymaktadir. Gergeklik beyaz perdede farkli bir sekilde sunulsa da
"Lady Rebecca" maskesinin ardindaki Matoaka’nin sesini
duyabilmek, somiirgeci kurgularin yapr sokiime ugratilmasiyla
miimkiindiir.
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BOLUM 3

AZERBAYCAN SINEMASINDA ASK VE
TOPLUMSAL MIiTLER: TOHMINO FiLMININ
ROLAND BARTHES’IN GOSTERGEBILIM
KURAMI CERCEVESINDE ANALIZi

NURDAN AKINER!
FATIMA RAHIMOVA *

ALI YARIYEV 3

Giris
Tohmino (1993), Azerbaycan sinemasinda melodram tiirii
ekseninde sekillenen; dramatik anlati yapist i¢inde psikolojik gerilim
unsurlarini barindiran énemli bir film olarak degerlendirilmektedir.
Film, Azerbaycan’in bagimsizligin1 yeni kazandigi ve Karabag
Savasi, ekonomik kriz ile toplumsal belirsizliklerin en yogun
bicimde deneyimlendigi bir donemde, 1993 yilinda iiretim siirecine
girmisgtir. 1990’11 yillarin basinda Azerbaycan toplumu, Sovyet
ideolojik yapisindan kopmus olmasina ragmen, bu geg¢is siirecinde
istikrarli ve biitiinliikli bir degerler sistemi olusturamamistir.
Savasin yol actifi yoksulluk, siyasal gilivensizlik ve toplumsal
coziilme, bireylerin psikolojik durumlar1 kadar sosyal iliskilerini de
derinden etkilemistir. Buna ek olarak, Sovyet doneminden miras
kalan namus merkezli aile degerleri, ahlaki mesruiyet sdylemleri ve
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kadin kimligini belirleyen geleneksel rol kaliplari, bireyler tizerinde
stirekli bir toplumsal baski tiretmistir. Karabag Savasi’nin iirettigi
korku, kayip ve umutsuzluk duygulari ise giindelik yasamin tim
alanlarina sirayet ederek toplumsal gerilim ortamint daha da
derinlestirmistir.

Bu makale, Azerbaycan sinemasinin énemli yapitlarindan biri
olan Tohmino filmini, toplumsal cinsiyet rolleri, birey—toplum
catigmas1t ve geleneksel degerlerin birey iizerindeki etkileri
baglaminda incelemektedir. Filmin senaristi ve ayn1 zamanda edebi
metnin yazar1 olan Anar Rzayev, Tohmino karakteri iizerinden
bireyin yalnizligini, toplumsal baskilarla miicadelesini ve geleneksel
ile modern degerler arasindaki gerilimi goriiniir kilmaktadir. Yazar,
Bes Katli Binanin Altinc1 Kati adli eserinde Tohmino karakterinin
icsel catigmasini nasil merkeze aliyorsa, film uyarlamasinda da
benzer bir anlat1 stratejisi izlemektedir (Kog, 2025, s. 249). Tohmins
karakteri, Azerbaycan toplumunda “ideal kadin” imgesi icinde
stkismig kadin temsilini yansitirken; Zaur karakteri ise geleneksel
degerlerle modern arayislar arasinda konumlanan erkek figiirtinii
temsil etmektedir. Filmde kullanilan sembolik 6geler, Azerbaycan’in
toplumsal yapisiyla iligkilendirilerek yorumlanmaktadir.

1990’11 yillarin basi, Azerbaycan i¢in derin siyasal, toplumsal ve
ekonomik sarsintilarin yasandigi bir donemdir. Karabag Savasi,
Sovyetler Birligi’nin dagilmasiyla ortaya ¢ikan belirsizlikler ve
giindelik hayatin giderek zorlagmasi, toplumda hem bireysel hem de
kolektif diizeyde kalic1 etkiler yaratmistir (Aras, 2013, s. 115-16).
Bu siiregte  ailelerin  diisiince  yapilarinda  istikrarsizlik
gozlemlenirken, geleneksel degerlerin daha kati  bicimde
korunmasina yonelik refleksler gii¢clenmistir. Siyasal belirsizliklerin
dogurdugu korku ortami, toplumun Onemli bir bdliimiinii daha
muhafazakar tutumlar benimsemeye yoneltmistir. 1993 yilinda
cekilen Tohmino, bu baglamda yalnizca romantik bir agk hikayesi
olarak degil; savasin yiprattigi, manevi agidan kirilganlagmis bir
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toplumun i¢ catigmalarini yansitan simgesel bir anlati olarak one
cikmaktadir. Film, savas sonrasi toplumsal ruh halinin bireysel
iligkiler lizerindeki yansimalarin1 sembolik gostergeler araciligiyla
goriiniir kilmaktadir.

Bu calismada filmin anlati ve gorsel dili, Roland Barthes’in
gostergebilimsel yaklasimi ¢ergcevesinde ele alinmaktadir. Barthes’a
(1993, s. 81-82) gore metinler ve gorsel anlatilar yalnizca “goriinen”
anlam diizeyiyle smirli degildir; ideolojik, kiiltiirel ve tarihsel
kodlarla oriilii ¢cok katmanli bir gostergeler sistemi sunar. Bu
baglamda film, yalnizca bir hikdye anlatis1 degil, ayn1 zamanda
toplumsal biling, ideoloji ve kiiltiirel yapilarin tiretildigi bir anlam
alan1 olarak degerlendirilmektedir. Barthes’in bu yaklagimi, gorsel
metinlerin elestirel analizi i¢in giiglii bir ara¢ saglamaktadir (Culha,
2025, s. 970-971).

Yontem

Bu calisma, nitel arastirma yontemlerinden biri olan
gostergebilimsel  ¢oziimlemeye dayanmaktadir. Arastirmanin
kuramsal cergevesini Roland Barthes’in gostergebilim kurami
olusturmaktadir. Barthes’1n gostergeleri diiz anlam (denotation), yan
anlam (connotation) ve mit olmak iizere ¢ok katmanli bir yap1
icerisinde ele alan yaklasimi, filmin anlati ve gorsel dilinin
¢oziimlenmesinde temel referans noktasi olarak benimsenmistir.

Arastirma kapsaminda Rasim Ocaqov’un yonettigi Tohmina
filmi, amagli 6rnekleme yontemiyle secilmistir. Filmin secilme
gerekeesi, bireysel bir ask anlatisi iizerinden toplumsal normlari,
ahlaki degerleri ve ideolojik kabulleri goriinlir kilmasidir. Bu
yoOniiyle film, Barthes’in mit kavrami cergevesinde ideolojik
anlamlarin ¢6ziimlenmesine elverisli bir analiz zemini sunmaktadir.

(Coziimleme stirecinde film, anlatisal ve gorsel gostergeler
temelinde incelenmisti. Bu baglamda mekan kullanima,
karakterlerin bedensel duruslari, bakislar, sessizlikler, diyaloglar,
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kamera agilari, 151k diizeni ve mizansen gibi sinematografik unsurlar
gosterge olarak ele alimmistir (Cigdem, 1999, s. 99). Oncelikle bu
gostergelerin diiz anlamlar1 belirlenmis, ardindan kiiltiirel, toplumsal
ve ideolojik baglamlar dikkate alimarak yan anlamlart
yorumlanmistir. Son asamada ise bu yan anlamlarin bir araya
gelmesiyle tiretilen mitler tespit edilmistir.

Arastirmada betimsel ¢oziimleme yontemi kullanilmistir. Film
sahneleri baglamindan koparilmadan, anlatinin biitiinliigl igerisinde
degerlendirilmistir. Barthes’in mit kavrami dogrultusunda, filmde
dogal, evrensel ve degismezmis gibi sunulan degerlerin hangi
ideolojik sdylemleri yeniden iirettigi sorgulanmistir. Bu yontemsel
yaklagim sayesinde Tohmino filminin yalnizca bireysel bir agk
hikayesi degil, ayn1 zamanda belirli bir dénemin toplumsal ve
kiiltiirel kodlarin1 tagiyan ideolojik bir metin oldugu ortaya
konulmustur.

Roland Barthes ve Gostergebilim Kuram

Roland Barthes, kuramsal ¢alismalarimin ilk déneminde
Ferdinand de Saussure’iin yapisalct dil anlayisina yaslanarak
kiiltiiri, edebiyati ve giindelik yasam pratiklerini birer “gOsterge
sistem1” olarak ele almistir. Barthes igin gostergebilim, yapisal bir
ilkedir; bu ilke, dilin 6tesine gecerek moda, reklam ve giindelik
nesneler dahil tiim kiiltiirel formlar1 sekillendirir. Dolayisiyla bu
disiplin, dilbilimin siirlarim1 asan ve onu kiiltiirel analize agan,
anlam Uretiminin evrensel mekanizmalarini arastiran bir c¢alisma
alanidir (Allen, 2004, s. 134-135).

Barthes, Saussure’den devraldigi temel ayrim olan gosteren
(signifier) ve gosterilen (signified) kavramlarini merkeze alir. Ancak
kuramint bu ikili yapr ile sinirlamaz; bunun Gtesinde diiz anlam
(denotation) ve yan anlam ya da ¢agrisim (connotation) diizeylerini
vurgular. Barthes’a gore giindelik nesneler, imgeler ve medya
triinleri yalnizca dogrudan anlamlar tasimaz; ayni zamanda
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ideolojik, kiiltiirel ve toplumsal degerlerle yiiklii “mitler” iiretir. Bu
nedenle gostergebilimsel ¢oziimleme, yalnizca anlamin ne oldugunu
degil, anlamin nasil dogal ve kagmilmazmig gibi sunuldugunu da
sorgular (Barthes, 1993, s. 36).

Bu yaklasim sayesinde Barthes, otomobil, dergi kapagi, moda ya
da fotograf gibi siradan kiiltiirel iirlinlerin, toplumsal ideolojileri
nasil yeniden {rettigini ve mesrulastirdigini ortaya koymay1
amaclamigtir. Bdylece onun c¢alismalari, edebiyat ve dil
coziimlemesinin Gtesine gegerek toplumsal yapilarin ve giic
iligkilerinin elestirel bigimde okunmasina olanak tanimaistir.

Barthes’in yapisalcilik ve gostergebilim alanindaki en 6nemli
eserlerinden biri olan Mythologies (1957/1993), giindelik yasam,
poptler kiiltiir, tiikketim nesneleri ve reklam imgeleri ilizerinden
modern mitlerin nasil {retildigini analiz eder ve gdostergelerin
ideolojiyle nasil yiiklendigini carpici bicimde ortaya koyar. Barthes
(1973, s. 11-15), The Pleasure of the Text adl1 ¢alismasinda edebi
metinlerde yazar merkezli okuma anlayisin1 sorgulayarak, metnin
anlaminin {iretiminde okurun aktif roliinii vurgular; metni duragan
degil, siirekli yeniden tiretilen dinamik bir yap1 olarak ele alir. Ayrica
Gostergebilimin Ilkeleri (1964) gibi kuramsal metinlerinde, dil,
gosterge, gosteren—gosterilen ve kod kavramlarmi kiiltiirel
coziimlemelerin merkezine tagimistir. Barthes'in (1957/1993) en
temel savlarindan biri, her nesne ve imgenin bir dilsel yap1 tagidig
ve bu yapilarin ideolojiyi goriinmez kilan bir maske islevi
gorebilecegidir. Onun gelistirdigi bu elestirel analiz yontemleri,
edebiyattan medyaya, modadan reklama kadar genis bir alanda
uygulama bulmustur.

Analiz ve Bulgular

Barthes’a gore gostergeler yalnizca dogrudan aktarilan
anlamlariyla degil, aym1 zamanda kiiltiirel, tarihsel ve ideolojik
baglamlar igerisinde tirettikleri cagrisimlarla birlikte
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degerlendirilmelidir (White, 2012, s. 29-30). Bu ¢ercevede filmdeki
karakterler, mekansal diizenlemeler ve anlat1 yapisi; diiz anlam, yan
anlam ve mit diizeylerinde ele alinarak biitiinciil bir analiz
gerceklestirilmistir.

Bu filmin, Azerbaycan sinema tarihi i¢erisinde 6zel bir konumu
bulunmaktadir. Film, 1993 yilinda Bakii'de diizenlenen II.
Azerbaycan Filmleri Festivali yarigmasinda, yonetmen Rasim
Ocagov'a en iyi yonetmen 6diliinii kazandirmis; oyuncu Zernigar
Atakisiyeva ise Ziver roliindeki performansiyla en iyi kadin oyuncu
odiline layik goriilmistir. Ayrica film, 1996'da Ankara'da
gerceklestirilen Uluslararast Tiirk Diinyast Sinema Festivali'nde
odil ve diploma ile taltif edilmistir. Filmin basrollerinden Tohmina
karakterini canlandiran Tiirkiyeli oyuncu Meral Konrat, Azerbaycan
seyircisi ve sinema literatiirinde neredeyse bu karakterle
ozdeslesmis ve genis kabul gormiistiir (Omerova, 2020, s. 75-76).

Tablo 1 Tohmina (1993) Filminin Kiinyesi (IMDb)

‘Filmin Adi HTahmina

‘Yaplm Yili H1993

‘Ulke ‘ ‘Azerbaycan

‘Tiir HDram/ Psikolojik Gerilim

‘Yi’)netmen HRaSim Ocaqov

‘Senaryo HAnar (Anar Rzayev)

‘Uyarlama HAnar’m Bes Katli Evin Altinct Kati adli eserinden

‘Gérﬁntl'i Y(’)netrneniHKenan Aziz

‘Mﬁzik HEmin Mahmudov (Emin Sabitoglu)
‘Tehmina HMeral Konrat

‘Zaur HFahreddin Manafov

‘Dil HAzerbaycanca, Rusga, Tiirk¢e
|Siire | 107 Dakika

‘Filmin Diger Adi HTehmina ve Zaur
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Sinopsis

Rasim Ocagov’un 1993 tarihli Tohmino adli filmi,
Azerbaycan’in erken bagimsizlik doneminde, toplumsal normlarla
bireysel tutku arasindaki siddetli ¢atismayr merkezine alan
psikolojik bir dramdir. Film, entelektiiel ve geleneklere bagli geng
Zaur ile 0zgiir ruhlu, toplumsal kaliplar1 reddeden basarili sunucu
Tohmino arasinda gelisen ve toplum tarafindan kabul edilemez
bulunan bir iliskinin trajik sonunu konu edinir.

Hikaye, bir yanda bireyselligi ve mesleki kimligi giiclii, ancak
toplumun ahlaki beklentileriyle stirekli ¢atigsan bir kadin karakteri;
diger yanda ise ailesinin ve geleneksel degerlerin baskisi altinda
kararsiz kalan, i¢ catismalariyla pasiflesen bir erkek karakteri karsi
karstya getirir. Iliskilerinin gelisimi, yalnizca kisisel bir ask hikayesi
degil, ayn1 zamanda donemin Azerbaycan toplumundaki cinsiyet
rolleri, ikiyiizlii ahlak anlayis1 ve bireyin ozgiirliikk arayisi lizerine
keskin bir sosyal elestiriye doniisiir.

Filmin giicii, karakterlerin derinlikli portrelerinden gelir.
Tohming, ddnemin sinemasindaki kadin temsillerini kiran, karmasik
ve celisgkilerle dolu bir figiir olarak hem yargilanir hem de seyircinin
sempatisini kazanir. Zaur ise sevgi ile sosyal onay arasindaki
bocalamasiyla trajik bir zaaf sergiler. Ana ¢atigma, ciftin kendi
iclerinde degil, basta Zaur’un annesi Ziver Hanim olmak iizere,
cevrenin yargilari, baskilar1 ve sosyal siddetinde somutlasir.

Sonu¢ olarak Tohmino, tutkulu bir imkansiz ask anlatisinin
Otesine gecerek, bireyin toplumsal yapr karsisindaki yenilgisini,
bedel 6deme cesareti ile geleneklerin bogucu agirligimi giiclii bir
psikolojik gerilim ve dramatik yap1 iginde isler. Film, bu
nitelikleriyle Azerbaycan sinema tarihinde hem tematik cesareti hem
de anlatimdaki olgunlugu ile 6ne ¢ikan bir klasik olarak kabul edilir.
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Tablo 2 Karakterler ve Mit Uretimi Tablosu

Karakterler

Diiz Anlam Yan Anlam I .
(Denotasyon) (Konotasyon) Meettleny
Bagimsiz, calisan, ngi‘xr lfafim _— . N
s ey ki imgesinin Ozgiir kadinin yalmz!{gamahkum
¥ Yorakie: toplumsal baskiyla oldugu miti
catismast

Evli, sorumluluk
sahibi erkek

Ataerkil diizenin
tastyicist erkek

Erkegin diizeni koruma yikkimlilaga

figiira i
S rad Geleneksel ahlakin
avet goreix yast ve toplum Toplumsal normlanin degismezligi miti

erk

baskisinin temsili

Ziver Hamm

Zaur'un geleneksel
degerlere bagh
annesidir.

Annelik roli
iizerinden ahlaki ve
toplumsal denetimi
temsil eder.

Geleneksel anneligin denetleyici ve
ideol ojik bir gérev oldugu miti

Zaur’un otoriter ve
mesafeli babasidir.

Sessizlik yoluyla
isleyen ataerkil
iktidan temsil eder.

Baba otoritesinin dogal ve
sorgulanamaz oldugu miti

Tahmina'mn yakin

Bastinlmig
ozgirliik arzusuna
sahip. uyumlu

Kadimn susarak uyum saglamasinn

arkadagdir. Lot Vil normal oldugu miti
temsil eder.
Kurumsal akil ve
Zaur'un ¢alisti g duygusuz Bireysel duygulann sistem kargsinda
kurumda amiridir. rasyonaliteyi ikincil oldugu miti
simgeler.
ismayil Bey
5 Giundelik hayatin
Zaur'un hayatt fas Al miar
nBey | hafifealanyakin || ., Besesinive Hayatin yalmzca normlar ve
& ideolojik hafifligi sorumluluklardan ibaret olmadigt
dostudur. :
temsil eder.
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Tohmina: Mitin Kirilmasi ve Ideolojik Dislanma

Tohmino, filmde ekonomik olarak bagimsiz, calisan ve
duygularin1 agik bigimde ifade edebilen bir kadin karakter olarak
temsil edilmektedir. Diiz anlam diizeyinde bu temsil, modern
mekanlar igerisinde konumlanan ve giindelik yasam pratiklerini
stirdiiren bir kadin figiirine isaret etmektedir. Ancak bu dogrudan
anlam, yan anlam diizeyinde kiiltiirel ve ideolojik ¢agrisimlarla
derinlesmektedir. Tohmina’nin 6zglr tavirlari, giyim tarzi ve yalniz
yasami, Sovyet sonras1 Azerbaycan toplumunda kadinin geleneksel
rollerle yasadigi gerilimi simgelemekte; “0zgilir kadin” imgesine
catisma, dislanmiglik ve toplumsal uyumsuzluk gibi anlamlar
yiiklemektedir. Sinematografide statik planlar ve kapali kadrajlar,
karakterlerin mekan i¢indeki sinirlandirilmis durumunu ve sosyal
baskilar karsisindaki sikismisligini gorsel olarak giiclendiren araglar
olarak islev goriir (Bordwell & Thompson, 2008, s. 199). Bu
gostergeler araciligiyla filmde iiretilen mit, 6zgiir kadinin kaginilmaz
bicimde yalnizliga mahkim oldugu diislincesidir. Barthes’in mit
kavrami dogrultusunda bu yalnizlik, bireysel bir tercih ya da sonug
olarak degil, dogal ve degismez bir kader gibi sunulmakta; boylece
ataerkil degerler ideolojik olarak yeniden iiretilmektedir.

Roland Barthes’a gore kiiltiirel alandaki her kisi, nesne ya da
davranis yalnizca goriinen yiizliyle var olmaz; ayni zamanda
toplumun ona yiikledigi ideolojik anlamlarin tasiyicisidir. Bu
baglamda Tohmino karakteri, yalnizca bireysel bir 6zne olarak degil,
Azerbaycan toplumunun kadin kimligi tizerine kurdugu ideolojik
“mitlerin” somut bir gostergesi olarak karsimiza ¢ikar. Tohmino,
toplumun “ideal kadin” mitiyle catisan ve bu miti goriiniir kilarak
bozan bir figlirdiir.

Barthes'in kodlanmig ikonik mesajdan (kiiltiirel veya sembolik)
bahsetmesi, toplumun belirli imgeleri (6rnegin itaatkar kadin
figliriinii) nasil belirli anlamlarla (6rnegin ideal) yiikledigini ve

bunlart kiiltiirel bir kod olarak sundugunu agiklar. Barthes’in mit
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anlayisina gore toplum, belirli kadin tiplerini “dogal” ve “normal”
olarak kodlar. Bu baglamda evli, aileye bagli, sessiz, itaatkar ve
kamusal alanda goriiniirliigii sinirh kadin figiirdi, “ideal kadin™ miti
icinde mesrulastirilir (Cowie, 1993, s. 49). Tohmino ise bu kodlarin
disinda konumlanir. Bosanmis bir kadin olmasi, duygularimi agik
bi¢imde ifade etmesi, modern bir yasam anlayisin1 benimsemesi ve
toplumsal baskilara ragmen kendi se¢imlerini savunmasi, onu hakim
ideolojik diizen agisindan sorunlu bir figiire doniistiiriir. Bu nedenle
Tohmino, miti yeniden iireten degil, onu bozan ‘“anti-mitik” bir
gosterge niteligi tasir.

Diiz anlam diizeyinde Tohmino, yalnizlik yasayan, sevebilen ve
Ozglir olma arzusunu dile getiren modern bir kadin olarak temsil
edilir. Ancak yan anlam diizeyinde karakter, toplum tarafindan farkli
ideolojik cagrisimlarla yiiklenir. “Tehlikeli cazibe”, “yuva yikan
kadin”, “fazla 6zgiir” ve “ahlaki siirlar1 zorlayan™ gibi etiketler,
Tohmina’nin toplumsal alg1 i¢inde yeniden insa edilmesine yol acar.
Boylece karakterin bireysel kimligi siliklesir ve yerini ideolojik bir
imge alir.

Barthes’a gore mit, belirli anlamlarin stirekli tekrar edilerek
“dogal” ve “kagmilmaz” gibi sunulmasidir. Filmde Tohmins,
Azerbaycan toplumunda kadina atfedilen “itaatkdr, suskun ve
uyumlu” kadin mitini reddeder. Kendi arzularimi savunan,
secimlerinde fail olan ve toplumsal baskilara boyun egmeyen bir
Oozne olarak konumlanir. Ancak bu durus, onun toplumsal
dislanmasina ve trajik sonuna zemin hazirlar. Bu anlamda
Tohmina’nin trajedisi, bireysel bir hata ya da kisisel zaafin sonucu
degil, ideolojik bir catismanin tiriiniidiir.

Tohmins ile Zaur arasindaki iliski de Barthes’in “kod” kavrami
iizerinden okunabilir. Barthes (2015, s. 46), gostergelerin
anlamlariin kiiltiirel kodlara bagl olarak {iretildigini belirtir. Bu
baglamda Tohmino modern kadin kodunu, Zaur ise geleneksel erkek

kodunu temsil etmektedir. Bu iki kod arasindaki uyumsuzluk,
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iligkinin temel catisma eksenini olusturur. Dolayisiyla filmde
yasanan kriz, bireysel bir uyumsuzluktan ziyade, modern ve
geleneksel kiiltiirel yapilarin ¢atigmasinin bir sonucudur.

Sonug olarak Tohmino karakteri, Barthes’in kuramsal ¢ergevesi
icinde ideoloji ile birey arasindaki miicadelenin merkezinde yer alir.
Toplumun kadin kimligi {izerine kurdugu miti tagimay1 reddettigi
icin “dislanan” bir gostergeye doniisiir. Tohmina’nin trajedisi, kisisel
bir hikdyeden c¢ok, kadin kimligini belirleyen ideolojik kodlarin
baskici dogasint aciga c¢ikaran toplumsal bir anlati olarak
degerlendirilmelidir.

Zaur: Geleneksel Erkeklik Mitinin Yeniden Uretimi

Zaur karakteri, filmde toplumsal sorumluluklar1 bulunan ve bu
sorumluluklar ile bireysel arzular1 arasinda i¢sel ¢atismalar yasayan
bir erkek figiirii olarak sunulmaktadir. Diiz anlam diizeyinde Zaur un
Tohmino ile yasadigr iliski, anlatinin dramatik eksenini
olusturmaktadir. Bununla birlikte Zaur’un sessizligi, kararsizligi ve
pasif tutumu, yan anlam diizeyinde ataerkil toplumda erkege
yliklenen diizeni koruma ve istikrar1 silirdiirme sorumlulugunu
cagristirmaktadir. Barthes’a gore bu tiir davranmis kaliplari, kiiltiirel
olarak Ogrenilmis gostergeler araciligiyla ideolojik anlamlar
iretmektedir. Zaur’un siklikla kalabalik ve kapali mekénlarda
gosterilmesi, bireysel isteklerin toplumsal normlar tarafindan
sinirlandirildigini ima etmekte ve karakterin igsel c¢atismasini
mekansal gostergeler yoluyla goriiniir kilmaktadir. Bu baglamda
filmde Zaur iizerinden kurulan mit, erkegin toplumsal diizenin
tasiyicisi ve koruyucusu oldugu fikridir. Erkek karakterin fedakarligi
ahlaki bir zorunluluk olarak sunulmakta ve mevcut toplumsal yap1
dogal ve mesru bir diizen olarak temsil edilmektedir.

Tohmino filminde Zaur karakteri, yalnizca bireysel bir 6zne
olarak degil, Azerbaycan toplumunda hakim olan “geleneksel
erkeklik” mitinin tastyicist olarak kurgulanmistir. Roland Barthes’a
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(1993, s. 142) gore mitler, toplumun belirli ideolojik kaliplar1 dogal,
kacinilmaz ve sorgulanamaz bi¢cimde sunma mekanizmalaridir. Bu
baglamda Zaur {izerinden idealize edilen erkek imgesi goriiniir hale
gelir.

Zaur’un ailesine bagliligi, babasinin otoritesine boyun egmesi,
toplumsal dedikodudan ¢ekinmesi ve bireysel duygularindan ziyade
“sayginlik” ve “itibar” kavramlarin1 Oncelemesi, Barthes’in
tanimladigi dogallastirllmis ideolojik kodlarin yansimalaridir.
Erkekligin, duygusal agikliktan ziyade kontrol, sorumluluk ve
toplumsal onayla tanimlanmasi, Zaur karakterinde siirekli yeniden
iiretilen bir norm olarak karsimiza ¢ikar.

Barthes’in anlamlandirma diizeyleri baglaminda
degerlendirildiginde, Zaur’un diiz anlam1 ve yan anlami arasinda
belirgin bir ayrim bulunmaktadir. Diiz anlam diizeyinde Zaur,
sevdigi kadin ile ailesi arasinda kalan, karar vermekte zorlanan geng
bir erkektir. Ancak yan anlam diizeyinde karakter, “sorumluluk
sahibi erkek”, “aile namusunu koruyan figiir”, “toplumsal onay1
kaybetmemesi gereken birey” ve “duygularin1 denetlemesi beklenen
erkek” gibi ideolojik cagrisimlarla konumlandirilir. Béylece Zaur’un
bireysel kimligi, toplumsal beklentiler tarafindan bi¢imlendirilmis

bir imgeye dontisir.

Barthes’a gore mitler, ancak tekrar yoluyla varliklarini
stirdiirebilir. Zaur un davranislari, bu tekrar mekanizmasini goriiniir
kilar. Tohmina’ye duydugu sevgiyi aile baskis1 nedeniyle gizlemesi,
babasinin iradesini kendi arzularinin 6niinde tutmasi ve toplumun
goziindeki “erkeklik” imajim1 koruma ¢abasi, geleneksel erkeklik
mitinin farkinda olmadan yeniden iretilmesine hizmet eder. Bu
siirecte Zaur, miti sorgulayan degil, onu siireklilestiren bir
gostergeye doniisiir.

Tohmino—Zaur iliskisi, Barthes’in “kod” kavrami ¢ercevesinde
iki kiiltiirel yapmin catismasi olarak okunabilir. Barthes’a gore
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anlam, farklh kodlarin karsilagsmasi ve ¢atigmasi iizerinden iiretilir.
Bu iliskide Tohmino modern kadin kodunu, Zaur ise geleneksel
erkek kodunu temsil etmektedir. Bu iki kod arasindaki uyumsuzluk,
iliskinin kirilgan ve yikict dogasimi belirleyen temel unsurdur.
Zaur’'un modern bir yasam arzusuna sahip olmasina ragmen
geleneksel kimligini terk edememesi, ¢catismay1 derinlestirir.

Sonug olarak Zaur, Barthes’in kuramsal ¢ercevesi icinde “ikili
kod arasinda sikigmis”  bir  kiiltiirel  gosterge  olarak
degerlendirilebilir. Bir yandan modernlige yonelmek isteyen
bireysel bir 6zneyi temsil ederken, diger yandan geleneksel erkeklik
mitini tagimak ve yeniden iiretmek zorunda birakilan ideolojik bir
figlirdiir. Zaur’un trajedisi, kisisel zayifliklarindan ¢ok, tasidigi
ideolojik roliin agirligindan kaynaklanmaktadir.

Ziver Hanim: Geleneksel Annelik ve Ideolojik Denetim

Ziver Hanim karakteri, Tohmino filminde yalnizca bireysel bir
anne figiiri olarak degil, Azerbaycan toplumunda geleneksel
degerleri siirdiiren ideolojik bir temsil olarak kurgulanmistir.
Geleneklere siki sikiya bagh olan Ziver Hanim, oglunun yasamini
kendi bireysel mutlulugundan ziyade toplumsal kurallar ve ¢evresel
beklentiler dogrultusunda sekillendirmeye c¢alisir. Bu yoniiyle
karakter, toplumsal normlarin aile ici iligkiler yoluyla nasil yeniden
dretildigini goriiniir kilan 6nemli bir gostergedir.

Ziver Hanim i¢in belirleyici olan, Zaur’un duygusal tatmini
degil, toplumun ne diisiinecegidir. Bu nedenle Tohmina’yi, kendi
deger yargilarma ve “makbul kadin” anlayisma uymadigi
gerekcesiyle kabullenemez. Ziver Hanim’in anneligi, sevgi ve
koruma i¢giidiisiinden beslenmekle birlikte, ayn1 zamanda kontrol ve
denetim mekanizmalariyla i¢ ige ge¢mistir. Bu durum, annelik
figiirliniin yalmizca sefkatle degil, ideolojik baskiyla da oriili
olabilecegini gostermektedir (Kiigiiksen, 2020, s. 94).
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Barthes’1in mit kavrami ¢ergevesinde degerlendirildiginde, Ziver
Hanim geleneksel annelik mitinin tasiyicisidir. Bu mit, kadinin
annelik roliinii, ¢cocuk iizerindeki ahlaki ve toplumsal denetimin
mesru araci olarak sunar. Anneligin miti, fedakar, besleyici ve aile
odakl1 kadin figiiriinii dogal ve sorgulanamaz bir ideal olarak insa
eder; bu durum, kadin rollerini sekillendiren toplumsal ve kiiltiirel
baskilar1 gizler (Barthes, 1993, s. 142-145). Bu ideolojik ¢ergeve,
anneligi dogustan gelen bir Ozellikmis gibi sunarak cinsiyet
normlarimi pekistirir ve kadinlarin hem 6zel hem de kamusal
alanlardaki 6zerkligini sinirlar (de Beauvoir, 1949/2010, s. 425-426).
Atiflar baglaminda dogru mu Ziver Hanim, oglunun yasamina
miidahalesini “koruma” ve “dogruyu gosterme” gerekceleriyle dogal
ve kaginilmazmig gibi sunarak, ideolojik bir iglev iistlenir. Boylece
sevgi, kontrol; sadakat ise itaat ile esdeger hale gelir.

Ziver Hanim ayni zamanda kusaklar aras1 deger aktariminin da
temsilcisidir. O, eski kusagin kadinlaria 6zgii bir diinya goriistinii
yansitir; bu diinyada bireysel arzu ve ozgiirliikten ¢ok, toplumsal
diizenin korunmasi onceliklidir. Bu baglamda karakter, Tohmino’nin
temsil ettigi modern kadin kimligiyle dogrudan karsitlik olusturur ve
filmdeki temel ¢catisma eksenlerinden birini derinlestirir.

Sonu¢ olarak Ziver Hanmim, Barthes’in kuramsal cercevesi
icinde, geleneksel degerlerin aile aracilifiyla yeniden {iretildigi
ideolojik bir gosterge olarak degerlendirilebilir. Onun annelik
pratigi, bireysel bir tutumdan ziyade, toplumsal normlarin
stirekliligini saglayan kiiltiirel bir mekanizma islevi gormektedir.

Muhtar Bey: Toplumsal Ahlak Mitinin Sozciisii

Muhtar Bey, Zaur’un babasi Riistem Bey’in yakin dostu ve
toplumda saygi goren yash bir figiir olarak filmde geleneksel
degerlerin temsilcisi konumundadir. Yas, deneyim ve toplumsal
konum {izerinden mesruiyet kazanan bu karakter, eski kusagin ahlak
anlayisini ve normatif diigiince yapisini goriiniir kilar.
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Barthes’in mit kurami ¢ercevesinde Muhtar Bey, “toplumsal
diizenin korunmas1” mitinin sozclisii olarak islev goriir. Muhtar
Bey’in sdylemleri de bireysel mutlulugu degil, toplumun onayini ve
kurallarin siirekliligini 6nceleyen bu dogallastirici ideolojiyi yeniden
iretir. Zaur’un Tohmino’ye duydugu sevgiyi bireysel bir tercih
olarak degil, toplumsal normlara aykir1 bir tehdit olarak
degerlendirmesi bu mitik isleyisin somut bir 6rnegidir.

Diiz anlam diizeyinde Muhtar Bey, Riistem Bey’in dostu ve
aileye nasihat veren yaslh bir figiirdiir. Yan anlam diizeyinde ise
karakter, kolektif vicdanin ve geleneksel ahlakin baskici sesine
dontislir. Onun sozleri, bireysel kararlarin mesruiyetini toplumun
deger yargilarma tabi kilan ideolojik bir denetim mekanizmasi
olusturur.

Mubhtar Bey’in Zaur {izerindeki etkisi, dogrudan bir zorlamadan
ziyade, ahlaki otorite ve toplumsal onay iizerinden isler. Bu durum,
Barthes’in tanimladigi mitlerin agik baskidan ¢ok, “dogal olani
hatirlatma” yoluyla isledigi goriisiiyle ortlismektedir. Karakterin
varligi, Zaur’un ig¢sel catismalarin1 derinlestirerek bireysel arzu ile
toplumsal beklenti arasindaki gerilimi goriiniir kilar.

Sonug olarak Muhtar Bey, filmde toplum baskisinin kigisellesmis
bir temsili olarak okunabilir. Geleneksel ahlak anlayisini
sorgulanamaz bir hakikat gibi sunmasi, onu Barthes¢1 anlamda
ideolojiyi gériinmez kilan bir mit tasiyicist haline getirir. Bu yoniiyle
Muhtar Bey, bireysel trajedinin ardindaki kolektif ve kiiltiirel
yapilar1 aciga cikaran kilit bir karakterdir.

Riistem Bey: Otorite, Sessizlik ve Ataerkil Diizen

Riistem Bey karakteri, Tohmino filminde geleneksel ataerkil
diizenin sessiz fakat belirleyici bir temsilcisi olarak kurgulanmastir.
Otoriter bir baba figiirii olan Riistem Bey, duygularini agik bicimde
ifade etmeyen ve aile ici iligkilerde disiplin ile mesafeyi onceleyen
bir tutum sergiler. Bu baglamda karakter, bireysel duygularin degil,
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toplumsal diizenin ve saygmligin korunmasini merkeze alan bir
erkeklik anlayisini yansitmaktadir.

Riistem Bey ic¢in aile i¢indeki huzurdan ¢ok, ailenin toplum
nezdindeki itibar1 belirleyici bir degerdir. Zaur’un Tohmino’ye
duydugu asgki anlayisla karsilamak yerine, bu iliskinin mevcut
diizeni tehdit edebilecegi kaygisiyla hareket eder. Bu tavrr,
Barthes’in mit kavrami g¢ercevesinde degerlendirildiginde, ataerkil
otoritenin “dogal” ve sorgulanamaz bir norm olarak yeniden
iiretilmesine hizmet eder. Baba figiirii, aileyi koruma gerekgesiyle
bireysel arzular1 bastiran ideolojik bir mekanizma haline gelir.

Riistem Bey’in sessizligi, yalnizca kisisel bir karakter 6zelligi
degil; aymi zamanda bir kusagin icsellestirilmis duygusal
ketlenmigliginin gostergesidir. Bu sessizlik, sevginin sozle ya da
duygusal yakinlikla degil, mesafe ve disiplin yoluyla ifade edildigi
eski diinyanin erkeklik kodlarin1 yansitir. Boylece karakter, sevgiyle
degil, otoriteyle korumay1 6grenmis bir erkeklik mitinin temsilcisi
olarak konumlanir.

Zaur’un babasi olarak Riistem Bey, geleneksel erkeklik mitinin
kusaklar arasi aktariminda merkezi bir rol {istlenir. Zaur’un kendi
duygularin1 bastirmak zorunda kalmasi ve toplumsal beklentilere
boyun egmesi, biiylik 6l¢lide bu sessiz ama baskin baba figiiriiniin
yarattig1 ideolojik atmosferle iliskilidir. Bu yoniiyle Riistem Bey,
filmdeki ¢atigmanin gériinmeyen fakat etkili giiclerinden biri olarak
degerlendirilmelidir.

Sonug olarak Riistem Bey, Barthes’in kuramsal gergevesi i¢inde,
ataerkil diizenin sessizlik ve otorite yoluyla nasil mesrulastirildigini
gosteren ideolojik bir gostergedir. Onun varligi, bireysel dramlarin
ardinda isleyen toplumsal yapilarin anlagilmasina 6nemli katki
sunmaktadir.

--129--



Medine: Sessiz Tamklik ve Bastirllmis Ozgiirliik Arzusu

Medine karakteri, filmde Tohmino’nin en yakin arkadasi
olmasinin Otesinde, toplumsal baskilar karsisinda sessiz kalmayi
tercih eden kadin kimliginin temsili olarak kurgulanmistir.
Tohmino’nin yasadigi duygusal ¢atismalara yakindan taniklik eden
Medine, onun cesaretine hayranlik duymakla birlikte, bu cesaretin
bedelini 6demekten de ¢ekinen bir figiirdiir.

Medine, toplumun dayattig1 kurallara uyum saglamis; ancak bu
uyumun ardinda bastirilmis bir 0Ozgiirlik 06zlemi tasiyan bir
karakterdir. Tohmina’ye zaman zaman yol gosterici Onerilerde
bulunmasina ragmen, kendi yasaminda benzer bir direnisi
sergileyemez. Bu durum, Medine’nin ikircikli konumunu ortaya
koyar: O, ozgiirligli disleyen fakat eyleme gecemeyen bir kadin
figiiriidiir.

Barthes’1n gostergebilimsel yaklasimi agisindan Medine, “sessiz
gosterge” olarak degerlendirilebilir. A¢ik bir ideolojik baskaldiri
sergilememesine ragmen, varligi ve tutumu, toplumsal normlarin
kadinlar iizerindeki baskisin1 dolayli bicimde goriinlir kilar.
Medine’nin sessizligi, riza anlamima gelmekten ziyade, korku ve
i¢sellestirilmis toplumsal sinirlarin bir sonucudur. Bu yoniiyle
karakter, mitin pasif tasiyicis1 konumundadir.

Medine ayn1 zamanda filmde kadin dayanigmasinin ortiik fakat
anlamli bir temsilini sunar. Tohmino’nin yasadigi yalmzlik
duygusunu tamamen ortadan kaldiramasa da onun duygusal ytikiinii
paylasan bir tanik olarak islev goriir. Bu dayanisma bigimi, yliksek
sesli bir direnisten ziyade, bastirilmis bir ortak deneyimin sessiz
paylasimi seklinde ortaya cikar.

Sonug olarak Medine karakteri, Barthes’in kuramsal gergevesi
icinde, 6zgiirlilk arzusunu bastirmis ancak tamamen yok edememis
kadin kimliginin ideolojik bir gostergesi olarak degerlendirilebilir.
Tohmino’nin radikal kars1 durusuna karsilik Medine, uyum ve igsel
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catigsma arasinda kalan kadin deneyimini temsil ederek filmin
toplumsal okumasini derinlestirir.

Ismayil Bey: Kurumsal Akil ve Ideolojik Disiplinin Temsili

Ismay1l Bey, filmde Zaur’un ¢alistig1 kurumda onun amiri olarak
konumlandirilan; ciddi, deneyimli ve otoriter bir figiirdiir. Isine
baghligi, disipline verdigi 6nem ve kurallara siki sikiya bagh
tutumu, onu bireysel duygulardan arindirilmis bir “kurumsal akil”
temsilcisi haline getirir. Zaur’un yasadigi duygusal karmasa
karsisinda sergiledigi sogukkanli ve mesafeli tavir, karakterin kisisel
empati yerine sistemsel diizeni onceledigini gosterir.

Barthes’1n kuramsal gergevesi agisindan Ismayil Bey, ideolojinin
kurumsal diizeyde isleyen bir gostergesi olarak okunabilir. Barthes’a
gore mit yalnizca aile, gelenek ya da toplumsal cinsiyet lizerinden
degil; kurumlar araciliiyla da yeniden iiretilir. Ismay1l Bey’in temsil
ettigi disiplin, rasyonalite ve diizen sdylemi, modern toplumun
“akile1 birey” mitini dogallastirir. Bu mit, duygularin bastirilmasin
ve bireysel arzularin sistemin gerekliliklerine tabi kilinmasim
mesrulastirir.

Ismayi1l Bey’in Zaur iizerindeki etkisi dogrudan bir baskidan
ziyade, dolayli ve normatif bir yonlendirme bigiminde gerceklesir.
Onun varligi, Zaur’a toplumun ve sistemin kendisinden ne
bekledigini siirekli hatirlatan bir ideolojik cerceve olusturur. Bu
yOniiyle karakter, Zaur’un yalnizca ailesiyle degil; ayn1 zamanda
kamusal ve kurumsal diizenle de ¢atisma i¢inde oldugunu goriiniir
kilar.

Filmde Ismayil Bey karakteri, akil ile duygu arasindaki
karsithigin sembolik bir ifadesi olarak islev goriir. Tohmino duygusal
ozgiirliigii, Zaur igsel boliinmeyi, Ismayil Bey ise duygularin
bastirilmast pahasina siirdiiriilen diizeni temsil eder. Bdylece
filmdeki ideolojik catigsma yalnizca 6zel alanla sinirli kalmaz;

kamusal ve kurumsal alanlara da taginir.
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Sonu¢ olarak Ismayil Bey, Barthes’in mit ¢dziimlemesi
baglaminda, modern toplumun “duygusuz rasyonalite” mitini
tastyan bir gostergedir. Onun temsil ettigi sistemsel akil, bireyin i¢sel
diinyasin1  goriinmez kilarak ideolojinin stirekliligini saglar ve
Zaur’un trajedisini yalnizca ailevi degil, ayn1 zamanda kurumsal bir
baski siirecinin sonucu haline getirir.

Hesen Bey: Giindelik Hayatin Karsi-Mit Figiirii

Hesen Bey, Zaur’un yakin dostlarindan biri olarak filmde daha
sade, halktan ve giindelik yasamla i¢ ice bir karakteri temsil eder.
Hayati asir1 ciddiye almayan, eglenceyi, sohbeti ve dostlugu
onemseyen tavri, onu filmdeki agir ideolojik ve duygusal gerilimlere
kars1 bir denge unsuru héline getirir. Ozellikle tavla oynama istegiyle
sahnelere dahil olmasi, gergin atmosferi yumusatan ve anlatiya
mizahi bir soluk kazandiran bir iglev goriir.

Barthes’in giindelik hayati konu alan mit ¢oziimlemeleri
baglaminda Hesen Bey, ideolojik yiikii gorece diisiik bir “karsi-mit”
figliri olarak okunabilir. Barthes’a gore modern toplumda mitler,
cogunlukla ciddiyet, sorumluluk ve sayginlik gibi kavramlar
etrafinda insa edilir. Hesen Bey’in rahat tavirlari, bu “asir1 ciddiyet”
mitini bozan; yasamin siradan, keyifli ve paylasimci ydnlerini
gorlniir kilan bir kars1 sdylem {iretir.

Diiz anlam diizeyinde Hesen Bey, Zaur’un arkadasi ve sosyal
cevresinin bir parcasidir. Yan anlam diizeyinde ise karakter; bireysel
dramlar1 mutlaklastirmayan, hayatin giindelik akisin1 ve halk
kiiltiiriinii temsil eden bir figiir haline gelir. Onun tavri, Zaur un igsel
catigmalariyla keskin bir tezat olusturur ve izleyiciye alternatif bir
yasam durusu sunar.

Hesen Bey’in filmdeki varligi, Zaur’un yasadigi ideolojik ve
duygusal ¢ikmazin evrensel ya da kaginilmaz olmadigin1 ima eder.
Bu baglamda karakter, trajedinin toplumsal ve kiiltiirel kodlarla
ortili bir yapidan kaynaklandigini dolayli bigimde agiga ¢ikarir.

--132--



Hesen Bey ne ailevi otoritenin ne de kurumsal disiplinin
tastyicisidir; bu  yoniiyle ideolojik baski zincirinin  disinda
konumlanir.

Sonug¢ olarak Hesen Bey, Barthes’in kurami c¢ergevesinde,
giindelik hayatin basit ama direncli dilini temsil eden bir gostergedir.
Hikayeye katti§i samimiyet ve mizah, filmin ideolojik agirligin
dengeleyerek anlatinin gercekeilik diizeyini artirir ve izleyiciye,
mitlerin disinda kalabilen bir yasam ihtimalini hatirlatir.

--133-



Tablo 3 Tohmina Filminde Secili Sahnelerin Analizi

Sahne Analiz Gaorsel
Kapt & Tahmina'mn evden gikist veya igerive girisi. hem
Girls / Cikis | karakterin bireysel dzgiirliige adim atisini hem de i
sahnesi toplumsal normlann varattigs kisitlamal ar1 gorsel
ve mekansal bir dil aracihi givla sembolize eden
onemli bir sinemasal anlat1 araadir; kamera
agtlan, mekan kullammi ve karakterin hareketleri,
bu gegisin dramatik veideolojik boyutlarim
izleyicive iletmektedir.
Time Code 00:12:15
Telefon Ziver Hanim’in Tahmina'y1 siirekli telefon etmesi
konusmalan | sahneler, iletisim araglan iizerinden kurulan
/ aramalar toplumsal baskiyi ve denetimi agik¢a sembolize
etmektedir. Tel efonun siirekli ¢almasi, karakterin
tizerinde varatilan psikolojik gerilimi ve dzgiirliik
alammn daralmasini gorsellestirirken, yakin
planlar ve kesintili diyaloglar bu baskinin
yogunlugunu izleyiciye aktanir. Boylece sahne,
bireysel tercihler ile toplumsal kurallar arasindaki Time Code 00:45:30
catismayi dramatik bir bigimde goriiniir kilarak
filmin ideolojik sévlemine katks saglamaktadir.
Golgeler / Tahmina'mn valnizligs ve karanlik mekanlarda
151k gerceklesen gecisler. 151k-gél ge kontrastlan
kontrastt araaligiyla karakterin i¢sel psikol ojisini ve
duygusal ¢atigmalarint sinemasal olarak
yansttm aktadir.
AY \
Time Code 01:10:05
Pencere / Pencere aractli giyla dis diinyaya bakss,
dis diinya Tahmina'nn ézgirlige duydugu dzlemi gorsel bir
cekimleri simge olarak yansitmaktadir; bu sahne, karakterin
igsel arzusu ile toplumsal sinirlar arasindaki
gerilimi sembolize etmektedir.
N
Time Code 00:20:40
Ayna/ Ayna karsisinda gergeklesen bu yiizlesme sahnesi. =
yansima karakterin i¢sel catismalanm ve kimlik arayising
sahnesi sembolize etmekte; avnadaki yansima, bireysel
duygular ile toplumsal beklentiler arasindaki
gerilimi gorsellestiren giiglii bir sinemasal arag
olarak islev gormektedir.
Time Code 01:00:50
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Mekénsal Gostergeler: Pencere ve Kap1 Metaforu

Filmde ev, sokak, pencere ve kap1 gibi mekansal 6geler anlatinin
temel gorsel gostergeleri olarak kullanilmaktadir. Diiz anlam
diizeyinde bu mekanlar, karakterlerin gilindelik yasamlarini
stirdiirdiikleri fiziksel alanlara isaret etmektedir. Ancak yan anlam
diizeyinde pencere ve kap1 imgeleri, i¢c—dis, 6zgiirliik—sinir ve birey—
toplum karsithiklarin1 temsil eden simgesel gostergeler haline
gelmektedir. Bu mekansal diizenlemeler, kiiltiirel baglam igerisinde
cok katmanli anlamlar iiretmekte ve karakterlerin yasadig
catigmalar1 gorsel olarak desteklemektedir.

Grace ve Jamieson (2019, s. 366--369), pencerenin sinemadaki
simgesel roliinii incelerken, pencerenin yalnizca teknik bir 6ge degil,
ayn1 zamanda igeriden disartya ve disaridan igeriye gegisi gosteren
esik simgesi oldugunu belirtir. Bu baglamda pencere, karakterin i¢sel
diinyasiyla digsal gergeklik arasindaki iligkisini, 6zgiirliik arzusunu
ve durumsal smirlamalar1 temsil eder. Pencere cercevesi, igeriyi
disaridan ayiran sinir olarak bir anlati araci haline gelir; bu durum
birey ile toplum, 6zgiirliik ile sinir, i¢ ile dis arasindaki diyalogu
somutlagtirir.  Ozellikle ~ Tohmino’nin  pencere  kenarinda
konumlandirilmasi, onun baska bir yasama ve 6zgilir bir varolusa
duydugu 6zlemi sembolize etmektedir. Bu gostergeler araciligiyla
filmde iretilen mit, toplumsal sinirlarin agilamaz oldugu
diistincesidir.

Tohmins filminde, yaklasik on besten fazla pencere ve kapinin
yer aldig1 sahneler dikkat cekmektedir. Yapilan analizler, pencere ve
kapt imgelerinin diinya sinemasinda yalnizca mekansal unsurlar
olarak degil, giiclii metaforik anlamlar tagiyan gostergeler olarak
kullanildigin1 ortaya koymaktadir. Bu baglamda s6z konusu
mekansal 6geler, filmde bireysel duygu durumlari ile toplumsal yap1
arasindaki gerilimi goriiniir kilan 6nemli anlat1 araglaridir.
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Sinemada pencere, ¢ogunlukla i¢ diinya ile dis diinya arasindaki
siirt temsil eden bir “ara mekan” olarak konumlanir. Pencere
imgesi; karakterin bagka bir hayata ya da farkli bir ihtimale yonelen
bakisin1 simgelerken, ayni zamanda 6zgiirliik arzusunun gorsel bir
ifadesi haline gelir. Bununla birlikte pencere, karakterin diinyay1
uzaktan gozlemledigi, eylemden ¢ok diisiince halinde bulundugu bir
konumu da temsil eder. Bu yoniiyle pencere, igsel yalmzlik,
duraksama ve zihinsel yogunlasmanin sinemasal bir gdstergesi
olarak islev goriir.

Kap1 ise sinemada daha ¢ok karar, donilisiim ve se¢im anlarini
temsil eden bir metafor olarak kullanilir. Kapinin agilmasi ya da
kapanmasi, bir halden baska bir hale geg¢isi, kimlik degisimini ve
bireyin hayatinda yasanan kirilma anlarini sembolize eder. Ayni
zamanda kapi, 6zel alan ile toplumsal alan arasindaki esigi temsil
ederek bireysel tercihler ile toplumsal beklentiler arasindaki sinir1
goriiniir kilar. Bu nedenle yonetmenler tarafindan siklikla “degisimin
sembolii” olarak kullanilir (Akpulat, & Bacaru, 2023, s. 870).

Roland Barthes’in gdostergebilimsel yaklasimi ¢ergevesinde
pencere ve kapi, yalnizca fiziksel nesneler degildir, mitik bir isleyise
sahiptir. Pencerenin diiz anlamu, fiziksel bir yap1 elemani olmasidir.
Yan anlam diizeyinde ise pencere; Ozgiirliik istegini, dis diinyaya
yonelisi ve ulagilamayana duyulan arzuyu temsil eder. Mit
diizeyinde pencere, “6zgiirliik ve arzu” mitinin tasiyicisi haline gelir.
Kapmin diiz anlami, acilip kapanabilen bir gecis unsurudur. Yan
anlam diizeyinde kapi; karar verme, esik agsma ve hayatin yon
degistirmesi anlamlarini1 tagir. Mit diizeyinde ise kapi, “gecis ve
donlisim” mitini tretir.

Bu baglamda Barthes’in yaklasimiyla ifade edilecek olursa,
pencere arzunun bakisini; kapi ise talihin ve degisimin esigini temsil
eder. Tohmino filminde bu iki mekansal gdsterge, bireysel arzular ile
toplumsal siirlar arasindaki gerilimi sinemasal diizlemde goriiniir

kilarak anlatinin ideolojik derinligini artirmaktadir.
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SONUC

Bu caligmada Rasim Ocaqov’un Tohmino filmi, Roland
Barthes’in gostergebilim kurami ¢ercevesinde analiz edilmistir.
Yapilan ¢oziimleme, filmin yalnizca bireysel bir agk hikayesi
anlatmakla smirli kalmadigini; aynm1 zamanda belirli bir tarihsel
dénemin toplumsal, kiiltiirel ve ideolojik kodlarin1 ¢ok katmanli bir
anlam yapist igerisinde yeniden iirettigini ortaya koymustur.
Barthes’in diiz anlam, yan anlam ve mit kavramlar1 araciligiyla
filmdeki anlatisal ve gorsel gostergeler sistematik bicimde
okunabilmistir.

Analiz bulgulari, Tohmino filminin diiz anlam diizeyinde
bireysel iligkiler ve duygusal catigmalar tizerinden ilerledigini; yan
anlam diizeyinde ise toplumsal cinsiyet rolleri, ahlaki degerler ve
birey—toplum c¢atismasint goriinlir kildigim1 gostermektedir. Mit
diizeyinde ise film; ask, fedakarlik, yalnizlik ve ahlaki sorumluluk
gibi kavramlar1 dogal ve evrensel gerceklikler olarak sunarak belirli
ideolojik kabulleri mesrulastirmaktadir. Bu durum, Barthes’in mit
kavraminin sinema anlatilarini ¢oziimlemedeki agiklayici giiclinii bir
kez daha dogrulamaktadir.

Bu ¢alismanin temel amaci, Tohmins filmini yalnizca estetik ya
da anlatisal bir metin olarak degerlendirmekle sinirli kalmayip, onu
ideolojik ve kiiltiirel bir sOylem alan1 olarak ele almaktir.
Gostergebilimsel yaklagim sayesinde filmde goriinmez kilinan deger
yargilari, toplumsal normlar ve iktidar iligkileri agiga cikarilmistir.
Boylece sinemanin yalnizca bir temsil aract degil, ayn1 zamanda
anlam treten ve ideoloji tagiyan bir kiiltiirel pratik oldugu ortaya
konulmustur.

Akademik agidan degerlendirildiginde Tohmino  filmi,
gostergebilimsel analizler i¢in son derece elverisli bir inceleme
nesnesidir. Filmin karakter yapilari, mekan kullanimi, sessizlikleri
ve gorsel anlatim dili; aragtirmacilar ve Ogrenciler i¢in farkl
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kuramsal yaklagimlar ¢ergevesinde yeniden okunabilecek zengin bir
icerik sunmaktadir. Bu yoniiyle film, sinema c¢alismalari, kiiltiirel
caligmalar ve iletisim alanlarinda yapilacak akademik analizler i¢in
iiretken bir 6rnek olusturmaktadir.

Bu c¢alismanin Azerbaycan sinemasi ¢alismalarina temel
katkilar1 iki diizeyde ele almabilir. 11k olarak, Tohmine filmini salt
popiiler bir donem iiriinii olarak degil, ulusal kimlik, agsk mitleri ve
toplumsal cinsiyet rolleri gibi ideolojik ve kiiltiirel kodlar1 igeren bir
metin olarak yeniden konumlandirmaktadir. Ikinci ve kuramsal katk1
ise Barthes''n  gdstergebiliminin  bir analiz araci olarak
kullanilmasiyla, Azerbaycan sinemasindaki anlati yapilarinin
evrensel teoriyle anlamli bir diyaloga sokulabilecegini ortaya
koymasidir. Bu yaklasim, alandaki yerel odakli calismalara teorik bir
derinlik kazandirmayr ve benzer metinlere uygulanabilecek
yontemsel bir ¢cergeve dnermeyi amaglamaktadir.

Sonug olarak, Tohmine filmi diiz anlam diizeyinde bireysel bir
ask hikayesi sunmakla birlikte, yan anlam diizeyinde toplumsal
normlar, cinsiyet rolleri ve ideolojik degerler c¢ergevesinde
sekillenen bir c¢atisma alanmi goriinlir kilmaktadir. Sessizlikler,
yarim kalan diyaloglar ve uzun plan sekanslari, bastirilmig
duygularin ve ifade edilemeyen arzularin sinemasal gostergeleri
olarak islev géormektedir. Film araciligryla tiretilen baskin mit, agkin
salt bireysel bir tercih degil, toplumsal kurallara tabi bir olgu oldugu
diistincesini pekistirmektedir.

Roland Barthes'in gostergebilimsel yaklasimi, bu ideolojik
sOylemi goriiniir kilmak i¢in etkili bir cerceve sunmaktadir.
Nihayetinde, bu kuramsal ara¢ sayesinde gergeklestirilen
¢oziimleme, sinemanin ¢ok katmanli anlam iiretme kapasitesini
gozler Oniine sererek, kisisel bir hikayenin nasil kolektif bir ideoloji
tastyicisina doniisebilecegini gostermektedir.
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EK 1

Anar Rzayeyv ile Soylesi (Fatima Rahimova & Ali Yariyeyv,
2025, BAKUD)

Bu calisma kapsaminda Tohmina filminin senaristi ve eserin
edebi kaynaginin yazari olan Anar Rzayev ile kisa bir soylesi
gergeklestirilmistir. Soyleside, eserin edebi metinden sinema diline
aktarim stireci, karakterlerin psikolojik derinligi ve filmin tiretildigi
donemin toplumsal yapisinin anlati tizerindeki etkileri ele alinmustir.
Anar Rzayev, senaryo yaziminda edebi metne sadakat ile sinemasal
anlatimin gerekleri arasinda kurulan dengenin belirleyici oldugunu
vurgulamis; filmin merkezinde yer alan bireysel yalmizlik ve
toplumsal g¢atigma temalarinin bilingli bir kurgu tercihi sonucu
ortaya c¢iktigini ifade etmistir. Bu sdylesi, filmin yaratim siirecini
anlamlandirmak acisindan O6nemli bir birincil kaynak niteligi
tasimaktadir.

Soru 1

“Bes Katli Binanin Altinct Kati” adli eserdeki metaforlarin
Tohmins filmine aktarimi konusunda yonetmenin basarili oldugunu
diistinliyor musunuz?

Anar Rzayev

“Edebiyat ve sinema, sanatin farkli alanlaridir ve her birinin
kendine o6zgii kurallar1 vardir. Bu nedenle edebiyattan sinemaya
gecildiginde, romandan televizyona ya da sinemaya uyarlama
yapilirken senaryoda dogal olarak bazi kayiplar ya da yenilikler
ortaya ¢ikar. Tohmins filminde de bu durumu gérmek miimkiindiir.
Romanimdaki bazi sahneleri degistirerek senaryoyu yeniden
yazdim. Genel olarak ise degerli yonetmenimiz Rasim Ocaqov’un
cok nitelikli bir sinema filmi ortaya koydugunu diisiiniiyorum. Bu
nedenle filmi basarili buluyorum.”
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Soru 2

Orijinal eser ile filmde kullanilan semboller arasinda bir
tutarsizlik oldugunu diistinliyor musunuz? Filmde degistirmek
istediginiz unsurlar var miydi?

Anar Rzayev

“Elbette tim romani filmin senaryosuna sigdirmak miimkiin
degildi. Bu nedenle bazi sahneler romandaki karsiliklarindan
belirgin bigimde farklilasti. Filmi ben ¢ekmedim (giiliiyor); ancak
bir yonetmen olsaydim, Rasim Ocaqov kadar basarili bir is
cikarabilecegimi sanmiyorum. Kendisi bu alanda son derece
profesyonel bir isim. Film i¢in tirettigi yeni fikirler ve sahneler,
anlatiy1 daha da gii¢lendirdi. Ayrica oyuncu segimleri de son derece
isabetliydi. Hem Meral Konrat hem de Fahreddin Manafov rollerini
biiyiik bir ustalikla canlandirdilar. Genel olarak filmi basarili
buluyorum ve benim i¢in oldukga etkileyici bir yapim oldu. Roman
ile filmin farkli olmasi son derece dogaldir; ¢iinkii sinemada
duygular ve catigmalar daha yogun ve gorsel bigimde aktarilmak
zorundadir.”
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BOLUM 4

SOSYALIST IDEOLOJININ GORSEL INSASI:
SOVYET SINEMASI

BANU ERDOGAN CAKAR!

Giris

Sovyetler Birligi’nin kurulusu, yalnizca siyasal iktidarin el
degistirdigi bir devrim siireci degil toplumsal yagamin tiim alanlarini
kapsayan kapsaml bir kiiltiirel yeniden yapilanma projesi olarak ele

alinmalidir. Biiyiik Sosyalist Ekim Devrimi sonrasinda sosyalist

1 Yrd. Dog. Dr., Kirgizistan-Tiirkiye Manas Universitesi, Iletisim Fakiiltesi,
Radyo, Televizyon ve Sinema, Biskek, banu.erdogancakar@manas.edu.kg,

ORCID: orcid.org/0000-0002-0632-5098
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ideoloji, ekonomi ve siyaset alanlariyla smirli kalmamis; kiiltiir,
sanat, egitim ve giindelik yasam pratikleri iizerinden yeni bir
toplumsal diizenin insasini hedeflemistir. Bu baglamda kiiltiir,
Sovyet deneyiminde pasif bir yansima alani degil, ideolojinin
iiretildigi, dolasima sokuldugu ve mesrulastirildigi temel bir

miicadele zemini olarak konumlandirilmistur.

Cok uluslu bir yapiya sahip olan Sovyetler Birligi’nde kiiltiir
politikalari, enternasyonal birlik soylemi ile ulusal kimliklerin
yeniden tanimlanmasi arasindaki hassas denge {izerinden
sekillenmistir. Sosyalist kiiltiir projesi, bir yandan sinifsiz ve esitlik¢i
bir toplum ideali etrafinda ortak bir Sovyet kimligi insa etmeyi
amaglarken, diger yandan farkli uluslarm kiiltiirel mirasmni sosyalist
ideoloji cercevesinde doniistiirmeyi hedeflemistir. Bu siireg, kiiltiirel
homojenlesme ile cogulluk, merkezidenetim ile yerel ifade bigimleri

arasinda siirekli bir gerilim tiretmistir.

Bu kiiltiirel ve ideolojik doniisiim siirecinde sinema, sahip oldugu
kitlesel erigim giicti, gorsel dili ve temsil kapasitesi sayesinde Sovyet
kiiltiir politikasinin en etkili araclarindan biri haline gelmistir.
Okuryazarlik oraninin diisiik oldugu genis cografyalarda sinema,
yalnizca egitici bir mecra degil; ayn1 zamanda yeni sosyalist
degerlerin, tarih anlatilarmin ve kolektif hafizanin kuruldugu
ayricaliklt bir kiiltiirel alan olarak iglev gormiistiir. Bu nedenle

Sovyet sinemasmi, yalnizca estetik ya da teknik gelismeler
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iizerinden degil ideoloji, iktidar ve kiiltiirel temsil iliskileri

baglaminda ele almak gerekmektedir.

Bu ¢alisma, Sovyetler Birligi’nde sosyalist kiiltiir projesi ile
sinema arasindaki iligkiyi, ideolojinin sanatsal liretim tizerindeki tek
yonlii bir belirleyiciligi olarak degil kiiltiirel {iretim siirecleri iginde
miizakere edilen, doniistiiriilen ve zaman zaman gerilimler iireten
dinamik bir iligki olarak incelemeyi amaglamaktadir. Birinci
boliimde sosyalist kiiltiir anlayisinin ideolojik temelleri, cok uluslu
yap1 ve enternasyonalizm ¢ergevesinde ele alinirken, ikinci boliimde
Sovyet sinemasmin olusumu ve donemsel doniisiimleri, farkli
siyasal evrelerde degisen kiiltiir politikalar1 ve temsil pratikleri
baglaminda degerlendirilmektedir. Bodylece sinema, Sovyet
ideolojisinin basit bir yansiticisi olarak degil hegemonik sdylemlerin
iiretildigi, sinandig1 ve yeniden kuruldugu bir kiiltiirel alan olarak ele

almmaktadir.

Sosyalist Kiiltiiriin insas1 ve Ideolojik Cerceve

SSCB’nin ortaya ¢ikis1, Biiyiik Sosyalist Ekim Devrimi’nin

tarihsel ve ideolojik bir devami olarak degerlendirilmelidir. Devrim
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sonrasinda gecen siiregte, her bir cumhuriyetin kendine 0zgii
toplumsal ve ekonomik kosullar1 olugsmustur. Bu kosullar
cumhuriyetlerin sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yapilarmin kargilikl
etkilesimi i¢inde sekillenmistir. SSCB halklarinin devrimei doniisiim
pratikleri, sosyalist toplumun ingasini1 miimkiin kilmis ve insa siireci
tim uluslar ve milletler i¢in ortak kabul edilen sosyalist yasam
biciminin temel ilkeleri araciligiyla kurumsal bir nitelik kazanmstir.
Sovyet toplumunun gelisiminde belirleyici bir islev listlenen SSCB
Anayasasi ise, uluslarn kiiltiirel gelisimi ve yakinlagsmas: ile
sosyalist doniisiimiin derinlesmesi arasindaki iligkiyi hukuki bir
cerceveye oturtarak, cok uluslu Sovyet devlet yapisimin ideolojik ve
yapisal temelini yansitmistir (MamartoBa, 1982:3-4). Ancak bu
kurumsal ve ideolojik yapilanmaya giden siireg, Ekim Devrimi
sonrasinda iktidarin kim tarafindan ve hangi kosullar altinda ele
gecirilecegine dair yogun siyasal miicadeleler iizerinden

sekillenmistir.

1917 yilinda Sovyetlerde iktidarin kim tarafindan ele
gecirilecegi meselesi heniiz kesinlik kazanmamisken, siyasal alanda
birbirinden farkli bir¢ok akim varlik gdstermistir. Mensevikler
(sosyal demokratlar), Bolsevikler (komiinistler), devrimci
sosyalistler (kOylii partisi), monarsistler bu donemin One c¢ikan
siyasal aktorlerinden olmustur. Bu siire¢ sonucunda iktidari ele
geciren siyasal giic Bolsevikler olmustur. 25 Kasim 1917°de yapilan

secimler sirasinda, Bolsevikler Petrograd’da iktidari ele gegireli
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yaklasik {i¢ hafta olmugsken, konseylerin egemenligi ilan edilmistir
(Anweiler, 1990:306). Buna ragmen, yeni kurulan iktidar i¢in
istikrarin saglanmasi kolay olmamustir. I. Diinya Savasi’nin devam
ettigi bu donemde Ingiltere, Amerika, Japonya, Polonya, Sirbistan,
Yunanistan ve Romanya askerleri Rus topraklarina gonderilmis,
miittefiklerin finanse ettigi karsi-devrimci ordular Sovyet iktidarina
kars1 ayaklanmistir. 1918-1920 yillar1 arasinda yasanan i¢ savas, son
derece sert ve kaotik bir seyir izlemistir. Bu siire¢, Bolseviklerin
askeri ve siyasal tstiinliigiiyle sonu¢lanmistir (Biga, 2015:12-13).
Bu askeri ve siyasal gelismeler, Sovyet Devrimi’nin yalnizca lilke
icindeki catigmalarla agiklanamayacagimi, siirecin daha genis bir
uluslararas1 baglam icinde degerlendirilmesi gerektigini ortaya
koymaktadir. Sonug olarak 1918-1920 yillar1 arasinda yasanan ig
savasin sertligi ve uluslararas1 miidahalelerin yogunlugu, Sovyet
Devrimi’nin yalnizca i¢ dinamikler lizerinden degil, ayn1 zamanda
donemin  kiiresel siyasal kosullar1 icinde sekillendigini
gostermektedir. Nitekim devrim, Sovyet liderlerin “emperyalist”
olarak  nitelendirdikleri 1. Diinya Savasi’nin  ortasinda
gerceklesmistir. Bu savas, siyasi ve ekonomik bakimdan uluslararasi
sistemde belirleyici konumda bulunan Avrupa devletlerinin gii¢ ve
niifuz miicadelesinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. I. Diinya
Savasi, halkin iktidara yonelik muhalefetini artirmis ve devrim
siirecini hizlandiric bir iglev gdrmiistiir. Nisan 1917°de Isvigre’den
Rusya’ya Almanya iizerinden gelen Lenin, savasin sona erdirilmesi

gerektigini savunurken Almanya diismanimin diigmani dostumdur
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anlayistyla bu gecise izin vermistir (Bekcan, 2013:75). Tarihsel ve
siyasal kosullar, devrimin yalnizca iktidar degisimiyle sinirli
kalmayip toplumsal ve kiiltiirel alanlarda da kokli doniisiimler

yaratmasimin zeminini hazirlamistir.

Biiyiik Sosyalist Ekim Devrimi’nin zaferiyle birlikte Sovyet
sosyalist kiltiiri, insanin manevi gelisimini hedefleyen sosyalist
degerler dogrultusunda kurgulanmistir. Devrim, kapitalist siniflarin
ve onlarin destekgilerinin egemenligine son vermistir. Boylece
sosyalist kiiltiirtin gelisimi i¢in nesnel bir zemin olusturmustur.
Lenin, “bundan sonra insanm akli ve zekasi siddete ve istismara
donlismeyecektir” sdzleriyle sosyalist devrimin toplumsal hayattaki
dontistiiriicii etkisini vurgulamistir (l'omukoB, 1975:282). Lenin’in
savas karsiti tutumu ve emperyalist savasa yonelik elestirileri,
yalnizca askeri ve siyasal bir stratejiye isaret etmemektedir. Ayni
zamanda devrimin, mevcut toplumsal ve Kkiiltiirel diizeni kokli
bigimde doniistiirmeyi hedefleyen bir proje olarak kurgulandigini da
gostermektedir. Bu baglamda Ekim Devrimi, iktidarn el
degistirmesinin Otesinde, yeni bir degerler sistemi ve yasam
biciminin insasin1 amaclayan kapsamli bir doniisiim siirecinin
baslangic1 olmustur. Lenin, sosyalist devletin temel goérevleri ile
Sovyet kiiltiir ingas1 arasinda ayrilmaz bir bag bulundugunu agikca
ortaya koymustur. Temel gorev sosyalizm i¢in miicadele etmek ve
basarilt bir sosyalizm insast i¢in gerekli kiiltiirel doniistimii

gerceklestirmektir. Lenin’e gore sosyalist toplumun yeni kiiltiirli bos
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bir zeminde ortaya c¢ikmamistir. Proletaryanin  diktatorliik
kosullarindaki miicadelesi, yasam pratikleri, Marksist diinya goriisti,
diinya medeniyetlerinin sanati, gelenekleri ve yiizyillar boyunca
biriken insanlik degerleri temelinde sekillenmistir (JIenun,
1981:372). Bu yaklasim, sosyalist kiiltiirlin yalnizca ideolojik bir
kopus degil tarihsel birikimin yeni bir toplumsal diizen iginde
yeniden anlamlandirilmasi olarak kavrandigini gostermektedir. Bu
anlayis dogrultusunda SSCB’de sosyalizm insasinin tamamlanma
stirecinde sosyalist ideoloji bilim, edebiyat ve sanat basta olmak
iizere halkin manevi diinyasina ait tiim alanlara derinlemesine niifuz
etmigtir. Eskiyi elestiren entelektiiel Sovyet sanat¢ilarinin
sayisindaki artis, yeni bir toplumsal ve kiiltlirel gergekligin ortaya
¢ikmasia zemin hazirlamis boylece edebiyat ve sinemada sosyalist
gergekeilik  akiminin  dogusunu miimkiin - kilmistir  (lonmukos,

1975:283-284).

Kiiltiirel doniisiim, yalnizca estetik ve sanatsal bir yonelim
olarak degil ayn1 zamanda sosyalist ideolojinin ulus politikasiyla
kurdugu iliskinin kiiltiirel alandaki bir yansimasi olarak da
degerlendirilmelidir. Sosyalizmin zaferinin en dikkat ¢ekici
gostergelerinden biri olarak goriilen milletler arasinda fiili esitligin
saglanmas1 ise, Lenin’in ulus politikasinm kiiltiirel alandaki
yansimasi olarak degerlendirilmistir. Kardes halklar arasinda birlik,
dostluk ve karsilikli yardimlagsma anlayis1 giiclenmis ve bu durum
sosyalist uluslarin kiiltiirleri arasinda ortak 6zelliklerin gelismesini

miimkiin kilmistir. Bu nedenle Sovyet sanati ve edebiyatinda
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enternasyonalizm belirleyici bir ilke haline gelmistir. Sosyalist
gercekeilik bu ideolojik ve toplumsal zemin {izerinde bigimlenmistir
(MamaroBa, 1982:31). Bu baglamda sosyalist kiiltliir devrimi
strecinde  kiiltiir; parti ruhu, komiinist ideoloji, Sovyet
vatanseverligi, hiimanizm ve enternasyonalizm temelli yeni 6gelerle
sistemli bicimde giiclendirilmistir. Sovyet kiltiiri, gerici ve
yozlagmis burjuva kiiltiiriine kars1 konumlandirilirken, nihai hedef
olarak komiinizm ve enternasyonalizm dogrultusunda aktif ve
bilingli yeni bireylerin yetistirilmesi amaglanmistir. Sovyet sosyalist
kiiltiiriiniin en belirgin 6zelliklerinden biri olan ¢ok uluslu karakteri,
her halkin kendi milli kiiltiiriinii gelistirmesine destek verilmesiyle
kurumsallagsmistir  (F'omukos, 1975:285). Nitekim 1922 yilinda
Sovyetler Birligi; Rusya Sovyet Federatif Sosyalist Cumhuriyeti,
Ukrayna Sovyet Sosyalist Cumhuriyeti ve Transkafkasya Sovyet
Federatif Sosyalist Cumhuriyeti’nden (Azerbaycan, Giircistan ve
Ermenistan SSC) olusmustur (Mamarosa, 1982:6). Sovyetler Birligi
smirlart i¢inde etnik kdken ve dil bakimindan farklilik gdsteren
100’1 askin milletin bir arada yasamasi, sosyalizmin temel felsefesi
dogrultusunda bireylerin esit kabul edildigi bir toplumsal diizen

anlayisin1 yansitmaktadir (Ozsoy, 2006:183).

SSCB’nin ¢ok uluslu sosyalist devlet yapisi, farkli ulus
kiiltlirlerinin karsilikli etkilesimi temelinde sekillenen bir model
olarak ortaya ¢ikmistir. Sovyet sosyalist kiiltiirii, SSCB sinirlar1
icinde yasayan halklarin kiiltiirel miraslarin1 ve geleneklerini belirli

bir ideolojik cergeve i¢inde bir araya getirmeyi amaglamis ve bu
--150--



stirecte ulusal kiiltiirler yalnizca kendi tarihsel kaynaklarina degil,
diger halklarla kurulan kiiltiirel temaslara da dayanarak yeniden
tanimlanmigtir. Bu etkilesim, enternasyonal niteliklerin giderek
giiclenmesini saglamis ve Sovyet sosyalist kiiltliriinii tiim halklarin
manevi degerlerinden olusan organik bir bilesim haline getirmistir
(TomukoB, 1975:285). Ancak bu kiiltiirel etkilesim ve c¢ogulluk
sOylemi, sosyalist kiiltiir insasinin her asamasinda kendiliginden ve
smirsiz bir siire¢ olarak islemedigini de gostermektedir. Cok uluslu
ve enternasyonal bir kiiltiir yaratma hedefi, ideolojik biitlinliigiin
korunmasina yonelik bir yaklagimi beraberinde getirmis ve kiiltiirel
iretimin belirli bir g¢erceve icinde sekillenmesine yol a¢mistir.
Dolayisiyla sosyalist kiiltlir insa siireci, yalnizca ideolojik birlik ve
kiiltiirel —gelisimle smirli  kalmamis, denetim ve baski
mekanizmalariyla da desteklenmistir. Bu c¢er¢evede 6 Haziran
1922’de yayimlanan kararname ile Glavlit, Marksizme ve kiiltiirel
devrime karsi diismanca faaliyetleri 6nlemekle gorevli bir sansiir
organi olarak yetkilendirilmistir. Ulusal ve dini fanatizmin
propagandasi, yanlis bilgi yayimi ve pornografi bu denetimin
kapsamina alimmustir. 1923 yilinda Glavlit’e, tiyatro repertuarlarini
denetlemekle gorevli Genel Repertuar Komitesi eklenmistir. Ayni
donemde “6zellikle aktif karsi-devrimcei unsurlar” olarak tanimlanan
160 Kkiiltiir insan1 SSCB’den siirgiin edilmis ya da Sibirya’ya
gonderilmistir. Bu denetim ve baski mekanizmalari, yalnizca sanat
ve entelektiiel iretim alanlartyla smirli kalmamig, toplumsal hayatin

ideolojik acidan doniistiiriilmesi hedeflenen diger alanlarma da
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yaytlmistir. Bu baglamda din kurumlar1t da sosyalist kiiltiir
devriminin dogrudan miidahale ettigi temel alanlardan biri haline
gelmistir. 1918 yilinda kilisenin devletten ve okulun kiliseden
ayrilmasini ongoren kararname yiiriirlige girmis ve bu diizenleme
ile kilise tiizel kisilik statiislinii ve miilkiyet hakkimi kaybetmistir.
Din adamlarinin bir boliimii i¢ savas sirasinda karsi-devrimcileri
destekledikleri gerekgesiyle “sinif diigmani” ilan edilmis ve baskiya
ugramistir. 1920’11 yillarda din karsit1 propaganda yogunlasirken,
Ateistler Birligi’nin kurulmasi, ateist yaymlarin desteklenmesi ve
dini ritiiellerin alaya alinmasi bu politikanin araglar1 olmustur (Bepr,

1992:109-110).

Tim bu gelismeler, Sovyetler Birligi’nde sosyalist kiiltiir
projesinin yalnizca ideolojik bir insa degil, ayn1 zamanda disiplinli,
merkezi ve denetleyici bir doniisiim siireci oldugunu gostermektedir.
Bu baglamda kiiltiir, tiyatro, edebiyat ve 6zellikle sinema toplumun
yeniden ingasinda, halkin egitilmesinde ve ideolojinin
yayginlastirilmasinda temel araglar hiline gelmistir. Bu ¢ercevede
Sovyet sosyalist kiiltiir insasi, yalnizca diisiinsel ve ideolojik bir
yonelim olarak degil ayn1 zamanda toplumsal hayatin tiim alanlarini
doniistiirmeyi amaglayan kapsamli bir insa siireci olarak
sekillenmistir. Kiiltiir, sosyalist toplumun kurulmasinda merkezi bir
rol TUstlenmig, yeni bireyin yaratilmasi, kolektif bilincin
giiclendirilmesi ve ¢cok uluslu yapinin enternasyonal bir birlik i¢inde
yeniden tanimlanmasit bu siirecin temel hedefleri arasinda yer

almistir. Ancak bu kiiltiirel insa, bir yandan esitlik, kardeslik ve
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ilerleme soylemleriyle desteklenirken, diger yandan siki denetim,
sansir ve ideolojik yonlendirme mekanizmalariyla
smirlandirilmistir. Dolayisiyla Sovyet kiiltiirii, yaratici potansiyel ile
disipline edici kontrol arasinda siirekli bir gerilim iiretmis ve bu
durum kiiltiirel tretimin tiim alanlarinda belirleyici olmustur.
Gerilimin en goriiniir ve etkili bicimde ortaya ¢iktig1 alanlardan biri
ise sinema olmustur. Sinema, genis kitlelere ulasma kapasitesi,
gorsel giicli ve egitici-ideolojik potansiyeli nedeniyle Sovyet kiiltiir
politikasinin en etkili araglarindan biri haline gelmistir. Okuryazarlik
oraninin diistik oldugu genis cografyalarda hem yeni sosyalist
degerlerin aktarilmasmmda hem de cok uluslu Sovyet kimliginin
insasinda ayricalikli bir konum kazanmistir. Béylece sosyalist kiiltiir
projesinin ideolojik hedefleri, sinema araciligiyla somut anlatilara,
imgeler diinyasina ve kolektif hafizaya taginmistir. Bu baglamda
Sovyet sinemasinin dogusu ve donemsel doniisiimleri, estetik ve
teknik gelismelerle smirli olmayan ideolojik, kiiltiirel ve siyasal
dinamiklerle i¢ i¢e gecmis biitlinciil bir ¢ergeve icinde ele

almmalidir.
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Sovyet Sinemasinin Olusumu ve Donemsel
Doniisiimleri

Ideolojik, kiiltiirel ve politik zemin {izerinde sekillenen
Sovyet sinemasi, yalnizca bir sanat alani olarak degil, sosyalist
toplumun insasinda merkezi bir ara¢ ve etkili bir ideolojik aygit
olarak ortaya c¢ikmistir. Sovyet sinemasmin gelisim yolunda
belirledigi prensip ve ¢ok uluslu karakteri Sovyet sinema olgusunun
Oziinli ortaya koyan en 6nemli unsurlar olmustur. Bu prensiplerde
Sovyetler Birligi’nin kurulma sebebi olan Biiyiik Ekim Devrimi’nin
oldukca etkisi vardir. Sinema, sosyalist toplum kurma siirecinde
dogal olarak ortaya cikan bir tepki olmustur. Sosyalist sinema
anlayis1 halkin i¢inden dogan, halkin her seyi yapabilecegine ve
miikemmel yapacagina inanan ve bu dogrultuda gelecegini insa eden
ozelligiyle diger sanat anlayislarindan ayrigmaktadir. Ayrica
gelecegi insa etme hususunda insanlar1 egitme ve 6gretme gorevini

istlenmistir (Poctucnas, 1986:142-148).

Sovyet sinemasinin ilk adimlari, i¢ savasin zorlu kosullari
altinda atilmistir. Kitlesel, halka acik ve giiclii araclarla sekillenen
Sovyet sinemasi, Biiylik Sosyalist Ekim Devrimi’nin yarattigi
devrimci atmosfer icerisinde olgunlasmistir. Baslangicta hafif
ajitasyonel ve egitici filmlerle varlik gdsteren bu sinema, kisa siirede
son derece sanatsal ve giiclii bir yapiya kavusmustur (I'onmxos,
1975:312). Bu doniisiimde, Lenin’in sinemanin toplum {izerindeki
etkisine erken donemde dikkat cekmesi belirleyici olmustur.

Sinemanin ideolojik ve egitsel potansiyelinin fark edilmesi, bu
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alanin devlet politikalar1 c¢ergevesinde sistemli bigimde ele
alinmasini beraberinde getirmistir. Devrim sonrasinda bir¢cok
sanat¢inin yurtdigma egitime gonderilmesi, sinemanin yalnizca
teknik bir liretim alan1 olarak degil, estetik ve diisiinsel boyutlartyla
da gelistirilmek istendigini gostermektedir. Bu dogrultuda yiiriitiilen
calismalar, kiiltiirel alanda yasanacak yeniliklerin ve yeni bakis
acilarmin  habercisi olmustur (Pomanos, 1970:37). Sinemaya
atfedilen bu ideolojik ve kiiltiirel islev, devletin sinema alanina
dogrudan miidahalesini de beraberinde getirmistir. 1919 yilinda
alman kamulastrma karariyla birlikte fotograf ve sinema iiretimi
devlet tekelinde toplanmistir. Boylece sinema, Sovyet iktidarinin
denetimi altina girmistir (Pycuna, 2019:19). Ancak sinema
endiistrisinin yeniden insasina iligkin deneyim eksikligi ve maddi
yetersizlikler, bu alandaki ilk girisimlerin biiylik 6l¢iide dogaclama
bir nitelik tagimasina yol agmistir. Buna ragmen Sovyet yonetimi,
sinemanin nasil bir ideolojik ve kiiltiirel islev iistlenecegini net
bigimde kavramis ve sinemayi yeni toplumsal diizenin egitici ve
yonlendirici bir aygiti olarak konumlandirmistir (domun, 2018:89).
Sinemanin bu islevsel konumlanisi, erken donem estetik tercihlerini
de etkilemistir. Erken donem Sovyet sinemasi, bi¢cimsel ve anlatisal
acidan biiyiik 6lciide tiyatro gelenegine dayanmustir. Ilk filmler,
tiyatro oyunlarinin beyaz perdeye aktarilmasiyla sekillenmistir.
Zamanla edebi eserler sinemanin temel kaynaklarindan biri haline
gelmistir. Puskin ve Tolstoy gibi yazarlarin eserlerinin sinemaya

uyarlanmasi, erken donem Sovyet sinemasinin karakteristik
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ozelliklerinden biri olmustur. Bu yonelim, sinemanin ulusal kiiltiirle
kurdugu giiglii bagi da goriiniir kilmistir (Poctucnas, 1986:150). Bu
kiiltiirel yonelim, Sovyet sinemasinin ¢ok uluslu toplumsal yapi ile
kurdugu iliskiyle daha da belirginlesmistir. Bu sebeple Sovyet
sinemasinin geleneklerini ve 6zgiin niteliklerini, birlik blinyesindeki
tim cumhuriyetlerin = gelisim  siireclerini  dikkate almadan
degerlendirmek miimkiin degildir (Cobanes, 1966:27). Lenin’in
ulusal duygulara, geleneklere ve kiiltiirel farkliliklara gosterdigi
hassasiyetin sinema alaninda da karsilik bulmasi enternasyonalizm
ilkesi dogrultusunda gelisen ulusal sinematografiler, ¢esitlilik i¢inde
bir biitiin olusturmustur (Poctucmas, 1986:153). Bu yaklasim,
merkezi bir ideolojik ¢ergeve i¢cinde farkli ulusal anlatilarin varhk
gostermesine imkan tanimis ve ¢ok uluslu bir sinema modelinin
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Bu modelin insasinda Rus sinemasi,
estetik ve kuramsal agidan Oncii bir rol {istlenmistir. Rus sinema
sanat¢ilarmin diger cumhuriyetlerde ulusal sinema kadrolarinin
yetistirilmesine katki saglamasi ¢ok uluslu Sovyet sinemasinin
kurumsallagsmasina zemin hazirlamistir. Bdylece Rus sinemasi
yalnizca bir liretim merkezi degil, ayni zamanda diger ulusal
sinematografilerin gelisimini yonlendiren bir referans noktas1 haline
gelmistir.  Sovyet sinema tarithi boyunca Rus ulusal
sinematografisinin  bu  belirleyici konumu devam etmis,
cumhuriyetler birligi genelinde sinema sanati agamali olarak
geliserek ortak ve zengin bir sinematografik kiiltiir olusturmustur.

Her bir cumhuriyette ortaya ¢ikan ulusal sinema, kendi tarihsel
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birikim ve geleneklerine dayanmakla birlikte, ayn1 zamanda tim
Sovyet sinemasinin kolektif deneyiminden beslenmistir. Bu durum,
ulusal olan ile ortak Sovyet kimligi arasinda siirekli bir etkilesim
alan1 yaratmustir. S6z konusu etkilesimin olugmasinda, ulusal
sinematografilerin devrim Oncesine uzanan sinema gecmisleri de
belirleyici olmustur. Ulus sinemalar1 Ekim Devrimi’nin hemen
ardindan hizla gelisim gostermeye baslasa da, Ukrayna, Glircistan,
Azerbaycan, Ermenistan, Litvanya, Letonya ve Estonya gibi bir¢cok
bolgede devrim Oncesi donemde de film {iretimleri
gerceklestirilmistir. Rusya’da ilk belgesel film 1896 yilinda
Vladimir Sagin yonetmenliginde cekilmis, ilk kurmaca film olan
Polizovaya Volnitsa, 1908 yilinda Aleksandr Drankov tarafindan
yonetilmistir. Ukrayna’da ise ilk belgesel film 1896 yilinda A.
Fedentskiy tarafindan g¢ekilmis, sanatsal film iiretimi 1907 yilinda
baslamig, 1911 yilinda D. Sahnenko’nun yonettigi Naymychka ve
Natalka-Poltavka, erken donem Ukrayna sinemasinin 6ne ¢ikan
kurmaca filmleri arasinda yer almistir (MamartoBa, 1982:5). Bu
kurumsal yapilanma, sinemanin yalnizca sanatsal bir iiretim alani
olarak degil, ayn1 zamanda ideolojik ve egitsel bir ara¢ olarak da
sistemli bigcimde kullanilmasin1 miimkiin kilmigtir. Okuma yazma
oraninin diisiik oldugu genis cografyalarda sinema, cazip ve etkili bir
egitim araci olarak degerlendirilmistir. Sosyalist gergekeilik
cercevesinde lretilen filmler araciligiyla kitleler bilgilendirilmis ve
yonlendirilmistir. Bu nedenle Sovyet sinemasi yalnizca bir eglence

alan1 degil ayn1 zamanda kiiltiirel ve toplumsal amaglar1 olan bir arag¢
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olarak konumlandirilmigtir. Ajitasyon trenleriyle iilkenin en f{icra
koselerine kadar ulastirilan filmler, cogunlukla goriintiilii haber
formatinda hazirlanirken, Kizil Ordu’nun kahramanliklari,
askerlerin yasantilari, halkin basarilar1 ve parti kongreleri gibi

temalar On plana ¢ikarilmistr (Kynumkanos, 1970:44).

1920’11 yillar, Sovyet sinemasi agisindan deneysel ve avangart bir
donem olmustur. Ayzenstayn’in Potemkin Zirhlis1 (1925) ve
Pudovkin’in Ana gibi filmleri hem Sovyetler Birligi’nde hem de
uluslararasi alanda biiyiik yanki uyandirmis Potemkin Zirhlisi, 1927
Paris Uluslararas1 Fuari’nda biiyilk odiille layik goriilmiistiir
(Tomukos, 1975:313). Bu filmler, sosyalist gercekeilik baglaminda
kahramanlik, devrim ve maneviyat temalarini giiclii bir sinema
diliyle aktarmustir. Stalin doneminde savasin ve siki sansiiriin
etkisiyle yasanan Malokartine (Manokaptuabe) donemine kadar
film sayilar1 ve kaliteleri giderek artmis, diinya sinemasinda ses
getiren filmler birbiri ardina ¢ekilmistir. Sovyet sinemas1 basarili
filmlerin yan1 sira Lev Kulesov, Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin,
Sergey Ayzenstayn gibi efsanevi yonetmenlerin sinema literatiiriine
kattiklar1 kuramlar araciligryla da diinyada ses getirmeyi basarmustur.
Ozellikle Ayzenstayn ve Pudovkin’in ¢alismalariyla montaj sanati
geliserek “Rus montaji” adiyla diinya sinema literatiiriine girmistir
(Anexcangpos, 1970:53). Ayzenstayn’in montaj anlayisi, yalnizca
teknik bir yontem degil, yaratici ve diisiinsel bir ifade bi¢cimi olarak

degerlendirilmistir.
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1930’lu yillarla birlikte Sovyet sinemasi yeni bir evreye
girmistir. Sesli sinemanin ortaya ¢ikis1 sinema dilinde koklii
dontisimler yaratmistir. Artik sessiz sinemanin lirik montaj anlayisi
sona ermistir. Bu doniigiim, yalnizca teknik bir yenilik olarak degil,
sinemanin anlat1 ve anlam liretme bi¢imini kokten degistiren bir
kirilma noktasi olarak degerlendirilmistir. Sessiz sinema doneminde
grafik anlatim dili araciligiyla ortak bir diinya algis1 olusturulmus;
farkl tilkelerde yasayan insanlarin giindelik yasamlar, iliskileri ve
davranislar1 evrensel bir gorsel dil iizerinden izleyiciye aktarilmistir
(IxnoBckuit, 1985:155-156). Sesli sinemaya gecisle birlikte bu
evrensel gorsel dil yerini, ses ve goriintiiniin birlikte anlam iirettigi
daha yonlendirici bir anlat1 yapisia birakmistir. Bu baglamda ses ile
goriintli arasindaki iliski, yalnizca teknik bir mesele olmaktan
cikarak, yonetmenin ideolojik ve estetik tutumunu yansitan temel bir
unsur haline gelmistir. 1930’lu yillarda sanatin en Onemli
gorevlerinden biri, Sovyet insaninin politik bilincini gelistirmek
olarak goriilmiis ve sinema da bu hedef dogrultusunda islevsel bir
ara¢ olarak konumlandirilmistir (Mamaroa, 1982:32). S6z konusu
doniisiim, yOnetmenin sinemasal konumunu da yeniden
tanimlamistir. ' Yonetmen artik yalnizca goriintii kaydeden bir
teknisyen degil, temsil edilmeyen olaylar1 ideolojik bir bakis agistyla
yorumlayan ve yeniden insa eden bir 6zne haline gelmistir. Bu
yaklagimin en belirgin 6rneklerinden biri, Ayzenstayn’m filmlerinde
kullandig1 i¢ ses ve ekran i¢i ses uygulamalaridir. Ayzenstayn’m ses

kullanimi, yonetmenin ekranda olup bitenlere yonelik tavrini ve
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olaylara bakis agisin1 dogrudan yansitan bir anlatim bi¢imi olarak
degerlendirilmistir. Bu yontem sosyalist gergekg¢ilik anlayigiyla
iliskilendirilmistir. Bu baglamda ses ve goriintii iligkisi, teknik bir
sorun olmaktan ziyade, yoOnetmenin temsil edilmeyen olaylar
karsisindaki ideolojik konumunu ve yorumunu ortaya koyan bir
mesele olarak degerlendirilmistir. YOnetmen, yalnizca goriintiiyii
kaydeden bir aract degil; ayn1 zamanda bu goriintiiyli kendi bakis
acisiyla elestirel bicimde yeniden insa eden bir 6zne haline gelmistir.
Ayzenstayn’in i¢ ses ve ekran i¢i ses kullanimi, yonetmenin eserine
ve ekranda olup bitenlere yonelik tutumunu agik bicimde yansitmais;
bu anlatim tarzi, sosyalist gercekeilik estetiginin sinemasal ifadesi
olarak tanimlanmustir (IlxmoBckuii, 1985:160-161). Bu estetik ve
anlatisal doniisiim, sinemanin ideolojik yonlendirme giiciinti daha da
goriiniir kilmis ve devletin sinema iizerindeki denetimini artiran bir
stireci de beraberinde getirmistir. Sesli sinemanin sundugu anlatisal
olanaklar, sinemanin kitleler iizerindeki etkisini gii¢lendirirken, bu
durum sinemanin siyasal iktidar tarafindan daha siki kontrol
edilmesine zemin hazirlamisti. Boylece 1930’lu  yillarin
ortalarindan itibaren Sovyet sinemasi, yalnizca estetik tercihlerle
degil, dogrudan politik miidahalelerle de bigimlendirilen bir alana

donlismiistiir.

Stalin doneminde Sovyet sinemasi, giderek artan ideolojik
denetim ve sansilir altinda sekillenmistir. 1930-1940’l1 yillar,

Stalinist mitin sinema aracilifiyla insa edildigi bir propaganda
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dénemi olarak one ¢ikmustir. Bu siiregte kahramanlik, vatanseverlik
ve lider kiilti temalar1 yogun bigimde islenirken Podvig
razvedchika, Molodaya gvardiya ve Zvezda gibi filmlerle savas miti
sinemasal anlattya doniistirilmiistir (Pycuna, 2019:36-44).
Bununla birlikte “malokartine” donemi olarak adlandirilan siiregte
film tiretimi ciddi bigimde azalmis, pek ¢ok film sansiirlenmis ya da

yasaklanmistir (Prokhorov, 2001:7).

II. Diinya Savasi Sovyet sinemasi i¢in yeni bir kirilma
noktasi olusturmustur. Savas yillarinda sinema, halki motive eden,
cesaretlendiren ve diismana kars1 ortak bir biling olusturan giiglii bir
ara¢ haline gelmistir. Milyonlarca izleyici cephede yasananlari
sinema araciligiyla takip etmis, savas filmleri kolektif hafizada derin
izler birakmistir (MunucrepctBa xynsrypel CCCP, 1975:9-10).
Savas sonrasinda ise ideolojik miicadelenin yeni bir evresi baglamis
ve Soguk Savas baglaminda sinema yeniden politik bir silah olarak

konumlandirilmistir.

Malokartine doneminin sona ermesinin ardindan Sovyet
sinemasinda ilkler yaganmistir. Sinema da tipki ¢cok uluslu Sovyet
toplumu gibi biinyesinde yer alan uluslarin birligini temsil etmeye
baglamistir. Sovyet cumhuriyetlerinde yetenekli yonetmenler
tarafindan ¢ekilen filmler bu durumun gdstergesi olmustur. Sovyet
sinemasinin Coziilme doneminde bu gelisimi yasamasi ulusal
sorunlara karst duyarli Lenin programmimn bir sonucudur

(TeneitmBunu & Jpobamenko, 1980:69). Coziilme donemi Sovyet
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sinemasinda yasanan ulusal kimliklerin goériiniirligii Krusgev’in
iktidardan alinmasindan kisa bir siire sonra son bulmus, bir¢ok
yaratici fikir yok edilmis, pek ¢cok basarili film sansiir yiyerek raflara
kaldirilmistir. Bu durum 1985 yilina kadar devam etmistir (Fedorov,
2018:85). Durgunluk doneminde film endiistrisi yeni kiiltiirel
politikalar kapsaminda daha fazla kontrol altina alinmustir. Ozellikle
1966-1968 yillar1 arasinda ideolojik acidan tartigmali filmler ya
sansiirlenmis ya da yasaklanmistir (Prokhorov, 2001:26). Her ne
kadar Coziilme donemi kadar gorece 6zgiir bir ortam olmasa da bu
yillarin disinda Durgunluk donemi de Sovyet uluslari i¢in verimli ve
onemli olmustur (3opkas, 2014:824). Yine bu donem Andrey
Tarkovski, Aleksandr Sokurov gibi efsane yonetmenler Sovyet

sinemasini diinya sinemasinda basariyla temsil etmistir.

Uzun yillar boyunca ayakta kalan ve pek ¢ok tiire ev sahipligi
yapan Sovyet sinemasi, Perestroyka donemiyle birlikte kokli bir
yeniden yapilanma siirecine girmistir. Bu donemde sinema
alanindaki merkeziyet¢i yap1 ¢oziilmiis, Goskino tekeli tasfiye
edilerek iiretim ve dagitim siireclerinde radikal degisikliklere
gidilmistir. Demokratiklesme hareketlerinin  belirgin  bigimde
hissedildigi Perestroyka siirecinde, sinema yalnizca ideolojik
iceriklerle sinirli kalmamis modern, deneysel ve cesitlenen film
dretimleri de devlet destegiyle tesvik edilmistir. Sansiir

13

mekanizmalarinin zayiflamasi, daha oOnce yasaklanan ve “raf

filmleri” olarak adlandirilan yapimlarin yeniden izleyiciyle
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bulugsmasint mimkiin kilmigtrr. Stalin doneminde yasaklanan
filmlerin Cozulme doneminde gosterime girmesine benzer bicimde,
Perestroyka sirecinde de Durgunluk doéneminde yasaklanan
yapimlar ekrana tagimmustir. Bu baglamda, Aleksey German’in
Proverka na Dorogah (1971) adli filmi, uzun siire yasakli kaldiktan
sonra Perestroyka doneminde gosterime giren raf filmlerinin en
carpict Orneklerinden biri olarak oOne ¢ikmaktadr (Mapxos,

2009:394-403).

Genel olarak bakildiginda Sovyet sinemasi, avangart ve
deneysel bir baslangictan, ideolojik propaganda donemlerine,
oradan da modern ve endiistriyel bir yapiya dogru ¢ok katmanli bir
donilistim yasamistir. Bu tarihsel seyir iginde Sovyet sinemasi, her
donemde degisen siyasal kosullarin, ideolojik dnceliklerin ve kiiltiir
politikalarmin dogrudan bir yansimasi olarak bi¢imlenmistir. Bu
baglamda Sovyet sinemasmin tarihsel gelisimi, dogrusal bir
ilerlemeden ziyade, ideolojik baski ile sanatsal arayis, merkezi
kontrol ile kiiltiirel cogulluk arasinda gidip gelen dinamik ve ¢eliskili
bir siire¢ olarak degerlendirilmelidir. Sinema, bu siire¢ boyunca
yalnizca iktidarmn sdylemini yansitan bir ara¢ degil, ayn1 zamanda
donemin gerilimlerini, ¢atlaklarmi ve doniisiim potansiyellerini

goriiniir kilan bir kiiltiirel alan olmustur.
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SONUC

Bu ¢alisma, Sovyetler Birligi’nde sosyalist kiiltiir projesi ile
sinema arasindaki iliskiyi, dogrusal ve tek yonlii bir ideoloji—sanat
etkilesimi olarak degil tarihsel kosullar, siyasal kirilmalar ve kiiltiirel
gerilimler igerisinde sekillenen ¢ok katmanli bir siire¢ olarak ele
almigtir. Birinci ve ikinci boliimlerde ortaya konulan bulgular,
Sovyet sinemasmin yalnizca merkezi iktidarin s6ylemini yeniden
iireten bir propaganda araci olarak degerlendirilemeyecegini aksine,
ideolojik yonlendirme ile sanatsal arayisin, denetim ile yaraticiligin
strekli ¢atisma ve miizakere halinde oldugu bir alan oldugunu

gostermektedir.

Sovyet sinemasmin tarihsel gelisimi, ideolojik baskinin
arttig1 donemlerde bile sinemasal yeniliklerin ve estetik arayislarin
tamamen ortadan kalkmadigini ortaya koymaktadir. Ozellikle
1920’lerdeki avangart denemeler, Savas yillarindaki kolektif
anlatilar, farkli ideolojik baglamlarda sinemanin degisen islevlerini
goriiniir kilmaktadir. Bu durum, Sovyet sinemasinin yalnizca “baski1
donemleri” ve “0zgiirliik donemleri” seklinde keskin ayrimlarla ele

alinmasinin yetersiz oldugunu, aksine her donemin kendi i¢

--164--



celiskileri ve iiretim olanaklariyla birlikte degerlendirilmesi

gerektigini diistindiirmektedir.

Bu ¢aligmanin bulgulari, Sovyet sinemasi lizerine yapilacak
gelecek arastirmalar icin de bazi kavramsal Oneriler sunmaktadir.
Oncelikle, Sovyet sinemasmin yalmizca merkezi Rus sinemasi
iizerinden degil, cumhuriyetler baglaminda karsilastirmali olarak
incelenmesi, ¢ok uluslu yapmin kiiltiirel dinamiklerini daha goriiniir
kilacaktir. ikinci olarak, ddnemsel analizlerin yalnizca siyasi iktidar
degisimleriyle smirli  kalmayip, iiretim kosullari, sansiir
mekanizmalar1 ve estetik tercihlerle birlikte ele alinmasi, sinemanin
ideolojiyle kurdugu iliskinin daha derinlikli bicimde anlasilmasina
katki saglayacaktir. Son olarak, Sovyet sinemasinin bugiinkii ulusal
sinema pratikleri ve kolektif hafiza iizerindeki etkilerinin
incelenmesi, bu mirasin giincel kiiltiirel iiretimle olan siireklilik ve

kopus noktalarmi tartismaya agacaktir.

Sonug olarak, Sovyet sinemasi, sosyalist kiiltiir insasinin
pasif bir yansiticis1 degil ideolojik sinirlar icinde anlam iireten,
donemsel gerilimleri goriiniir kilan ve ¢ok uluslu bir toplumsal
yapmin kiiltiirel izlerini tasiyan dinamik bir sanat alani olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu perspektif, Sovyet sinemasmi yalnizca
geemise ait bir ideolojik arac¢ olarak degil kiiltiir, iktidar ve sanat
iligkilerini anlamak i¢in halen verimli bir inceleme alani olarak

degerlendirmeyi miimkiin kilmaktadir.
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BOLUM 5

SES TiYATROSU

1. NEDIM SABAN!

Giris

Tiirkiye’nin en eski tiyatro binasi olan Ses 1885, 2025 yilinda
140 yasia girmistir. Istanbul’da yillardir kapali duran Yildiz Saray1
Tiyatrosu kullanima agik olmadigi icin, kullanilmadigi igin, Ses
Tiyatrosu, Tiirkiye’nin halen kullanilan en eski tiyatro binasidir. Ses
1885, aym zamanda yapilis amacint halen koruyan tek
tiyatromuzdur. Ferhan Sensoy’un, Cengiz Tiinay belgeselinde de
sOyledigi gibi Tiirk Tiyatrosu tarihi adeta bu salondan ge¢mistir
(Tinay, 2010). Tarihteki adi sirasiyla Varyete, Eldorado, Verdi
Tiyatrosu ve Odeon olarak degismis olan Ses Tiyatrosu, 1989
tarthinde Ferhan Sensoy tarafindan onarilarak, Ses 1885 adiyla
acilmigtir. Gorkemli mimarisiyle biyiileyici olan Ses Tiyatrosu,
halen Ortaoyuncular’in evidir ve yasayan bir miize 6zelligini tasir.
Bu yazinin amaci, Ses 1885’in tarihgesini inceleyerek bu tiyatroda
perde agmis olan tiyatrolarin tarihgesini, oynanan énemli oyunlarin
isimlerini, sanatg1 kiinyelerini belirlemek ve yasayan bir tiyatro
miizesi Ozelligine sahip olan bu tiyatronun tarihteki dnemine 151k

L Orcid: 0000-0001-6678-0175
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tutarak, tiyatromuz ve kent hafizasindaki 6nemini belgelemektir. Bu
arastirma, Nedim Saban’in, Prof. Dr. Erol Ipekli damismanliginda
hazirladig1 ve 2022 yilinda kabul edilmis olan, “1951-2020 yillar1
arasinda Tiirkiye Tiyatrosundaki kimlik arayisinin tiyatro mekanlar
iizerinden incelenmesi” konulu sanatta yeterlilik tezinden
iretilmistir. Ancak Ses Tiyatrosu’nun tarihgesinin, tez kapsami
disinda kalan ve Osmanli Donemi, erken Cumhuriyet yillar1 da yazi
cercevesine dahil edilerek, arastirma genisletilmistir. Arastirmanin
hedefinin Ses Tiyatrosu’nun tarihgesini belgelemek olmasi
nedeniyle, 1885-1951 arasindaki tarihgesi de incelenerek yaziya
dahil edilmistir. Arastirmanin ana kaynagi, yukarida sdzkonusu
edilen tez calismasi ve bu calismada genisge yararlanilmis olan
Haldun Dormen, Muhsin Ertugrul, Vasfi Riza Zobu’nun
otobiyografileri, Ferhan Sensoy’un ani kitaplari, Muhsin Ertugrul
hakkinda biyografi kitaplar1 ve Kerem Karaboga, Yavuz Pekman,
Fakiye Ozsoysal tarafindan hazirlanan Gegmisten Giiniimiize
Istanbul Tiyatrolar1 kitabidir. Ayrica konu 2019 ile 2022 yillari
arasinda Haldun Dormen, Ferhan Sensoy, Genco Erkal, Duygu
Sagiroglu, Kerem Karaboga, izzet Giinay, Goksel Kortay, Ali
Poyrazoglu, Sermet Erkin, Nevra Serezli, Giiner Ozkul, Fiisun
Erbulak ile konu kapsaminda kisisel goriismeler yapilmis ve sozli
tarih caligmalar1 kayit altina alinmistir. Cengiz Tiiney tarafindan
hazirlanan Ses Tiyatrosu belgeseli de arastirma i¢in 6nemli bir
kaynak saglamistir. Yazinin genisletilmesi i¢in Selguk Metin’in
Haldun Dormen, Ferhan Sensoy, Genco Erkal hakkinda yaptigi ve
tez kabuliinden sonra yayina giren yeni belgeseller incelenmis, Refik
Ahmet Sevengil, Resat Ekrem Kocu, Cevdet Kudret, Metin And,
Burhan Arpad, Murat Belge, Gokhan Akcura gibi aragtirmacilarin
eglence Kkiiltiirli, kent tarihi, tiyatro tarthi gibi konulardaki
aragtirmalarina yogunlasilmis , Ozlem Kumrular ve Levent Kaya
Ocakagan tarafindan hazirlanan Istanbul’'un Eglence Atlasi,
Biinyamin Aydemir tarafindan hazirlanan Istanbul Tiyatrolari

kitaplar1 ana kaynakga olarak kullanilmistir. Ses 1885°in 140. yilinda
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tiyatromuzdaki yeri ve dnemine, Nedim Saban’in sanatta yeterlilik
tezinin yeni kaynak taramasi, sozlii tarih calismasi, gazete,
televizyon, belgesel arsivlerinden yararlanilmasi yontemleriyle
ulasilmasi hedeflenilmistir.

Istanbul Tiyatrolar: Tarihcesi

Ses Tiyatrosu, Istanbul’da kalan en eski tiyatro olmakla
birlikte, tiyatro binalarinin tarihgesi incelendiginde, Ses Tiyatrosu
oncesinde de pekcok tiyatro yapildigi goriiliir. Istanbul’da ilk tiyatro
binasi, 1830’lu yillarda yapilmistir. Bu tarih, iilkenin Batililasmayla
birlikte yeni bir yoriingeye girdigi, bu anlayisin da 1839 Tanzimat
Fermaniyla bir devlet politikasina dontistiigli bir doneme denk gelir
(Pekman, 2011: 25). Istanbul’un ilk tiyatro binasi, Palais de Crystal
adiyla bilinen eski Fransiz Tiyatrosudur. Metin And, bir Cenevizli
tarafindan insa edilen ilk tiyatronun Abdiilmecit doneminde
acildigini, ancak bu tiyatronun Fransiz Tiyatrosu olup olmadigi
konusunda kesin bir bilgi bulunmadigini belirtmektedir (And, 1977:
77). Ancak, yine Metin And’a gore, Fransiz Tiyatrosunun 1831
Istanbul yangiindan &nce Galatasaray Cadde-i-Kebir’de acildig1 ve
yangindan sonra yenilendigi kesin olarak bilinmektedir. Fransiz
Tiyatrosunun ardindan ,1840 yilinda Naum Tiyatrosu agilir.
Istanbul’a bir saray gosterisi i¢in gelen bir Italyan gozbagci
tarafindan acilmis olan Naum Tiyatrosu, Istanbullularin pandomim
gosterileri ile tanistigr ilk yerdir (Pekman, 2011: 37). Donemin
padisah1 Abdiilmecit’in sik sik ziyaret ettigi Naum Tiyatrosu’nda
yasanan bir cinayet vakasi sonrasinda, bu tiyatroya gitmekten
sakimman sultan, 27 Nisan 1857 tarihinde Dolmabahg¢e Saray
Tiyatrosunun ingaatin1 baglatir (Emre Araci, Aktaran: Kerem
Karaboga, 2011: 46). Batililasma etkisinde, bir mimari tasarima
sahip olan Dolmabahge Saray Tiyatrosu, 1858’de agcilir.
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Istanbul’daki biitiin diplomatlarin katildig1 agilis gecesinde, Naum
Tiyatrosu sanat¢ilar1 6zel bir gdsteri yapar. Istanbul’un dérdiincii,
Beyoglu’nun iiciincii tiyatrosu olan Sark Tiyatrosu ise 1861 yilinda
Naum Tiyatrosunun kars1 ¢aprazinda agilir. “O devirde Istanbul’un
tiyatro yasamina bakildiginda, profesyonel gosterilerin tamamen
yabanci sanatkarlarla gergeklestigi goriiliir. “(Pekman,2011:53).
Ancak Sark Tiyatrosu, donemin Tiirkiyeli Ermeni sanatg¢ilarina
kapisini acarak, ilk tiyatro kumpanyalarindan birinin ev sahipligi
olma niteligiyle 6ne ¢ikar. Sark Tiyatrosunu Concordia, Opera ve
Odeon Tiyatrosunun acilist izler. Opera Tiyatrosu, Dikran
Cuhaciyan tarafindan sadece opera ve operet sahnelemek igin
kurulur. Boylelikle, o donem Tiirkce oyun oynama tekelini elinde
bulunduran Giillii Agop’a da bir segenek olusturur ve bdylece yeni
bir tiiriin Onciiliigiinii yapar. 1875’te agilan Odeon Tiyatrosu ise,
temsillerine bir siire ara verdikten ve Tepebasi’ndaki binasindan kisa
bir siireligine ayrildiktan sonra, 1926’da Sehir Tiyatrolar1 adiyla
acilan Dariilbedayi’nin ilk temsilini verdigi yer olma 6zelligini tasir.
Beyoglunda yogunlasan tiyatrolarin yanisira, 1867 yilinda
Ortakdy’de agilan Paresira¢ ve 1868 yilinda acilan Gedikpasa
Tiyatrolar1 vardir. Gedikpasa Tiyatrosu, suriginde acilan ilk tiyatro
ozelligini tagimakta olup, 1868-1880 arasinda Giilli Agop
yonetimindeki Osmanli Tiyatrosu’nun kentteki tek Tirkce tiyatro
temsillerini sergiledigi yerdir. 1880 yilinda Mardiros Minakyan’in
devraldig1 tiyatro, 1884°te Cerkes Ozdenleri ve Cengi oyunlarinin
ahlakdigt olarak degerlendirilmesi, hiirriyet kavrammi ileri
gotiirerek, halki Cerkes bagimsizlig1 yoniinde isyana tesvik etmesi
gerekcesiyle Sarayin emriyle yiktirilir (Karaboga, 2011: 33). Ahmet
Fehim, tiyatronun yikilisini, anilarina, “Ah orasini yikan o hain eller.
Bilmiyorlar ki, yiktiklar1 yer Tiirk Tiyatrosunun ilk mabedidir”
dizeleriyle yansitir. (Ahmet Fehim, 21) “Gedikpasa Tiyatrosu siyasi
nedenlerle yok edilen ilk (ama maalesef tek sayilmayacak) tiyatro
binasidir “(Karaboga, 2011: 33).
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Ses Tiyatrosu Tarihgesi

Cumbhuriyet Oncesi

Ses Tiyatrosu, 1885°te 0 donem Cadde-i Kebir (Grande Rue
de Pera) olarak anilan istiklal Caddesi’ndeki Halep Pasajinin (Cite
d’Alep) iginde agilmistir. Bir at cambazhanesi olarak acilan bu
eglence mekani, baslarda At Cambazhanesi adini tagir. Gokhan
Akcura, Gramofon Cagi kitabinda Abdiilhak Sinasi Hisar’in
eserlerinde anlattig1 ve Said Duhani’nin Eski Insanlar Eski Evler
kitabinda soz ettigi dizginsiz at ve diger zor binicilik gdsterilerinin
gerceklestigi  yerin simdiki Ses Tiyatrosu olduguna deginir.
Tourniere Ailesinin sirk gosterilerini gerceklestirdigi salon, 1899
yilinda, tiyatro ve opera gosterilerinin de yapilabilmesi igin,
yenilenmistir. Tavan ylikseltilmis, pencereler eklenmis ve Cirque de
Pera adiyla hayata gegmistir. Ancak ayn1 zamanda sirk gosterilerinin
yapilmasindan kaynaklanan agir koku nedeniyle, buradaki tiyatro
gosterileri devamlilik gésterememistir. 1904 yilinda ¢ikan bir yangin
sonrasinda Mimar Campani tarafindan 500 kisilik, 17 local bir
tiyatro halini almistir. Ancak, bu restorasyonda her ne kadar
tiyatroya ¢evrilme amaci giidiilmiisse de o donemde de ayagi varyete
gosterilerine aligsmis olan seyircinin eglence mekani olarak devam
etmig ve adi1 Varyete Tiyatrosu olarak degistirilmistir. Varyete
Tiyatrosu, 4 Ekim 1906’da Folies Bergere danscilari, {inlii giires
sampiyonu Paul Pons, komik akrobatlar ve Japon cambaz
toplulugundan olusan bir varyete gosterisiyle acilmistir (Akgura,
2011: 46). Gokhan Akcura, Sermet Muhtar’in bir yazisini aktararak,
donemin eglence anlayisini: “Burada Avrupa dokiintiisii santozler,
dansozler, cambazlar, perendebazlar sahneye c¢ikar, ardindan
Japonyali bir silahsér tiifekle kiiciiciik hedefleri vurur, Cinli bir
hokkabaz tiirlii marifetlere girisiv, duba gibi iki kadin gii¢ kuvvet
pehlivanligina kalkisir, nihayet yine kadin tayfasindan iki giires¢i
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kapiswr, biitiin localar, sandalyeler tiklim tiklim dolard:. *“ diye anlatir
(Akgura, 2002: 47).

Istanbul’da donemin pekgok tiyatrosunda oldugu gibi
Varyete Tiyatrosu da yurtdisindan konuk ekipler agirlayarak tiyatro
kiiltiiriiniin gelisimine katki sunar. Orneklemek gerekirse, 1906’da
Fransa’dan Gardet Santin toplulugu da Tiirkiye turnesini bu salona
gergeklestirmis olup, Monte Cristo, Kamelyali Kadin gibi klasikleri
oynamistir. “1839°dan beri Bat1 tiyatrosunu benimseyen Tiirklerin
bu yolda gelismesini, gorgiisiinii arttirmada en biiyiik katk1 Izmir ve
Istanbul’daki yabanci tiyatro, opera, bale topluluklarindan gelmistir.
Bunlarin iginde de Italyanlar ve Fransizlar basta gelmektedir.
Yabancilar Tiirkiye’de ilk tiyatro binalarin1 kurmusglar, yabanci
topluluklar gelip burada temsil vermisler, yabanci Tiirk topluluklari
ve Tiirk yazarlar1 Tiirkiye’de verilen bu temsiller yoluyla Batinin
dramatik edebiyatin1 tanimislar, yerli oyuncular Bati sanatg¢ilarini
seyrederek, oyunculuk sanatin1 6grenmislerdir “(And, 1971: 77).
Tanzimat Donemi ile baglayan Batilisma etkisi, ayn1 zamanda bir
kiiltiir ithalat1 olarak degerlendirilebilir. Bir yandan metinli tiyatroya
gecis, bir yandan Tiirkiyeli sanatgilara Batili tiyatronun oyunculuk
ve sahne kurallarin1 6gretmek amaci giider. Bu ¢aba, Cumhuriyet
Doneminin ilk giinlerinde de siirmiistiir. Antoine, Ebert gibi tiyatro
adamlar Tirkiye’ye gelerek Tiirklere Batili tiyatroyu ogretmeyi
amaglamiglardir. Tirk draminin besigi Gedikpasa Tiyatrosunun
yaptirilmast bile saraya gelen Souillier Cambazhanesi eliyle
olmustur (And,1971: 78). Ik gelen Fransizlar daha ¢ok gdzbagaci
akrobat, cambaz ve hafif komedya sanatcilariydi (And, 191: 78). Bu
temasa gelenedi nedeniyle hem Gedikpasa Tiyatrosu, Halep
Pasajinin i¢inde, hem de Atlas Pasajinda cambazhaneler yapilmistir.
And’in belirlemesine gore, 1850 Yilinda bir Fransiz Toplulugunun
turnesi, 1855’te Naum Tiyatrosuna Danterny yonetiminde bir vodvil
tiyatrosu turnesi, Italyanlarin opera ve tiyatro temsillerinin ardindan
1864°’te S. Manasse’nin getirdigi Fransiz toplulugu ve Manasse’ nin

--174--



Istanbul’da yazdigit Les Cyclopes Amoreux adli operetin
oynanmasinin ardindan, Istanbul seyircisi {izerinde bir Fransiz
Tiyatrosu izleme aligkanligi yaratilmistir (And, 191: 80). Ote
yandan, oynanan oyunlarin bazilari, érnegin ancak Ira Alridge adli
inlii bir Shakespeare oyuncusunun basrolde oldugu Othello, sahnede
iki dil kullanimiyla 6ne ¢ikar ve ¢ok kiiltiirliiliiliige katki saglar.
Tiyatro bilgisi ve gorgiislinii arttirmak ic¢in yurtdis1 yolculuklar
diizenlemis olan Muhsin Ertugrul, anilarinda Istanbul’da izledigi
topluluklarmn etkisini vurgular (Ertugrul, 1993: 1380). Ornegin,
Fransiz Toplulugunu “1910 yilinda Istanbul’a geldikleri zaman
toplulukta Paul Viardot ve Armand Tailler gibi gergekten biiyiik
sanat¢ilar vardr. Oynadiklart yapitlar da o giin i¢in kalbur iistii
sayilacak degerdeydi. Bunlarin tiimiinii izleyemedim. Param yoktu o
kadar” (Ertugrul, 1993: 138) diye anlatir. Daha sonraki yillarda
genel sanat yonetmeni olacagi Dariilbedayi’nin tiyatro binasi olan
Tepebas1 Tiyatrosu’nun o yillarimin kiglik sezonlarmi da soyle
degerlendirir. “Buraya ¢ogunlukla Viyana operetleri, Italyan
operalari, Fransiz komedi topluluklar1 gelirdi. Avrupa’da iin yapmis
higbir topluluk yoktu ki, o yilin kalbur {istii piyesleriyle gelip de
orada oynamasin. Bir Viyana operet kumpanyasi her aksam tiklim
tiklim oynadig1 cesitli operetlerle ¢ogu kez iki ay siirekli olarak
Istanbul’da kalird1. “(Ertugrul, 1993: 142). Muhsin Ertugrul, Benden
Sonra Tufan kitabinda derledigi anilarinda, profesyonel oldugu ve
iki y1l ¢alistig1 Sahne-i-Milliye adli toplulugun Dreyfus oyunundan
soz eder. Katolik papazi olmak iizere ailesi tarafindan Vatikan’a
gonderilen ama papazlik yerine tiyatroculugu secerek Tiirkiye’ye
donen Vahram Papazyan’in basroliinii oynadigi Dreyfus, Varyete
Tiyatrosu’'nda  sahnelenmemistir. =~ Ancak  donemin  ¢ok
kiiltiirliliigiinii vurgulamak acisindan bu makalede biiylite¢ altina
alinmistir. Tiirkiye ile ilgili olmayan evrensel bir olay1 konu edindigi
halde, Yahudi temal1 bir oyunun Ramazan ayinda oynanmasi ve
basroliinii bir Ermeni oyuncunun iistlenmesi basli bagina arastirma

konusu olmalidir. Kopriiniin 6tesindeki Direklerarasinda siiren
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geleneksel Ramazan eglencelerine alternatif olustururcasina,
Ramazan aylarinda Beyoglu gecelerine Batili bir tiyatro anlayisi
hakimdir. “Ramazan ayt iginde, en zengin kis mevsiminde bile boyle
30 gece arka arkaya oyun oynanmazdi. Hele Sehzadebast ve
Kadikoy disindaki semtlerde tiyatrolar kig boyunca gece oyunlarina
elverisli degildi. Bayram gelince, Ramazan ayinin tiyatro mevsimine
kattig1 canlilik birden kalkiyor, Istanbul un gece yasami hemen bir
balon gibi sontiyordu. Bayramdan sonraki gecelerde sokaklar
tenhalastyor, Istanbul, suyu ¢ekilmis bir degirmene déniiyordu. Hele
tivatronun adi adeta agza alinmaz oluyordu. “(Ertugrul,1989: 133).
Tekrar Varyete Tiyatrosuna donecek olursak, 1885 yilinda
cambazhane olarak hayata gecen, ara sira bazi yabanci tiyatro
topluluklarinin tiyatro oyunlarma ev sahipligi yapan Varyete
Tiyatrosu  bir siire ¢agin sinema modasina uyarak Royal View
adiyla sinema gosterileri yapar. Uzun siire de yaz aylarinda sinema
gosterilerinin yapildigr bir mekén olarak varligmi siirdiirtir. 18
Kasim 1907°de La Troupe Tavoularis adli Yunan toplulugu Varyete
Tiyatrosu’na bir turne gergeklestirir ve Cumhuriyetin ilanina kadar
Varyete Tiyatrosu, kimi Fransiz ve Yunan Tiyatrolarinin turneler
gergeklestirdigi bir mekan kimligi tasir. Ramazan aylarinda ise Kel
Hasan Efendi Toplulugu, Benliyan Toplulugu, 1910 yilinda Yeni
Minakyan Tiyatrosu, 1912 Ramazan Ayinda Eliza Binemeciyan
Toplulugu, 1918 yilindan itibaren de Muhsin Ertugrul’un kurdugu
Edebi Tiyatro Heyeti, Varyete Tiyatrosu’'nda oynayan Tiirk
topluluklar1 olarak tarihe geger. O donem yurduna donerek Yeni
Sahne (Nor Perm) toplulugunu kuran Siranus Nigosya, 28 Ocak
1910 Cuma aksami Varyete Tiyatrosunda Hamlet prodiiksiyonuyla,
Tiirkiye Tiyatro Sahnelerinde ilk kadin Hamlet olmustur
(Izrail,2022: 27). Muhsin Ertugrul, o dénem Tiirkler tarafindan
kurulan tiyatrolarin (6rnegin Yeni Minakyan tiyatrosunun) oyun
secimini incelediginde, repertuarin neredeyse tamaminin 19. Yiizyil
Fransiz Tiyatrosu adi altinda yayinlanan bir antolojiyle kosutluk

tasidigin1 gozlemler (Ertugrul, 1989: 131).
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Bat1 Tiyatrosu, Beyoglu’nda repertuar kopyacilig ve taklid
kendini var etmeye baglamigtir. Muhsin Ertugrul o donemde,
Beyoglu’'nda, Varyete Tiyatrosunun komsusu olan Odeon
Tiyatrosu’nda perde acan Sahne-i-Milliye toplulugunda oyunculuk
yapmaktadir. O donemki Beyoglu Tiyatrosu’nu soyle degerlendirir:
Birbirleriyle adeta yarisircasina hemen her aksam baska bir yapiti
oynayan Sahne-i-Milliye Topluluguyla Minakyan toplulugunun
ilging bir oyun diizeni vardi (Ertugrul,1989: 130). Sahne-i-Milliye
toplulugu Pierre Berton’un Napolyon Bonapart, Lorya Bey’in
Dreyfus, Francis de Criisset’'nin Arsen Liipen, Shakespeare’in
Othello, Chueca Valvarde’nin La Grande Via oyunlarinin yanisira,
Namik Kemal’in Giilnihal, Namik Kemal’in Girit’in Sonu (?),
Cenap Sahabeddin/Hiiseyin Suat’in Derse Devam Edelim, Hiiseyin
Rahmi Giirpinar’in Miirebbiye, Baha Tevfik/ Ahmet Nebil’in
Nasreddin Hoca, Abdiilhak Hamid Tarhan’in Tarik Bin Ziyat gibi
yerli yazarlarin da oyunlar1 oynanmistir. Ayrica Yildiz Sarayi
Tiyatrosundaki Miizika-i Humayun toplulugunun sanatcilart ve
pandomimci Bertrand Ailesi de gosterilerin bir parcasi olarak
topluluga dahil olmaktadirlar. Toplulugun her gece sundugu ciddi
oyunlarin bitiminde, Agamiz Egleniyor adl1 bir perdelik pandomim
gosterisi oynanir ve yillarca sarayda bulunmus olan Bertrand bu
gosteride 2.Abdiilhamit’in taklidini yapar. Resat Ridvan Bey, o
giinlerde miizik parcalar1 halkin dilinden diismeyen La Grande Via
adli bir reviiniin hazirliklartyla ugrastyordu...Boylelikle Istanbul
seyircisine ilk kez bir revil tiirlinii sunmak istiyordu” (Ertugrul,1989:
127).  “Chuecaile Valverde'nin La Grande Via reviisiinii araya
stkigtirdik. Ciddi iki yapittan, hele bir Shakespeare’den sonra boyle
hafif bir miizikalin kirtk dokiik oynanmasimi  bizimle birlikte
seyirciler de yadirgadi.... Resat Ridvan Bey’den soranlar su
karsiligi aldilar.  ‘Odeon’dan iic bes adim otedeki Varyete
Tiyatrosu’nu her aksam tiklim tiklim hangi piyes dolduruyor, hig
baktiniz mi?” (Ertugrul, 1989: 129).
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Odeon Tiyatrosu’na komsu olan Varyete’de halkin begenisini
toplamak i¢in daha hafif oyunlara, reviilere yer verilmektedir.
“Orada biitiin bir mevsim Rosalia Nikia ile Lepintotis Toplulugu
miizikli, dansl bir revii oynuyordu. O yilin modasi olan La Chaloupe
adl kiilhanbeyi, bickin danst biiyiik basart kazaniyordu. “(Ertugrul
1989: 129). 1912 yilinda Muhsin Ertugrul’un Varyete tiyatrosu ile
yolu kesisir.  Ertugrul, bu salonda faaliyet gosteren Eliza
Binemeciyan Topluluguna katilarak, bu toplulukta bir sezon boyu
calisir.: “Kadro Vahram Papazyan, Lzabel, Haragya, Adriyen
hammlarla Ertugrul Muhsin, Behzat Butak, merhum Muvahhit ve o
zamanlar Fikret adiyla sahneye ¢ikan merhum Sadi. Dekorlart
Ertugrul Muhsin ile Behzat yapardi... Paris ten Komedi Fransez'in
nizamnamesi ile dahili talimatnamesi getirtilmis, bunlarla kiigiik
capta bir Avrupa Tiyatrosu kurulmustu. Oyunlarin tarifesi o devre
gore ¢ok yiiksekti, localar bir altin Napolyona, koltuklar bir giimiis
mecidiyeye satiltyordu.... Madam Binemeciyan Kumpanyasi, 1912
yili Ramazan’inda Beyoglu’'na Sehzadebasi hareketini verdi. Her
gece Halep ¢arsisi gegitine insan seli doluyor, sahur vakti caddeye
insan seli bosalyyordu. “(Akgura, 2002: 48). Nedense, Ertugrul’un
anilarinda bu deneyimi hi¢ aktarilmaz. Varyete Tiyatrosu’nun
1912/1918 arasindaki donemde nasil bir diizende calistig
bilinmemektedir. Ancak Izzet Sami Sedes’in de belirttigi gibi,
cambazhane artitk son derece giizel bir tiyatroya doniligmiistiir.
Mimari Comedie Francaise modeline gore sekillendirilmistir.
Tiyatronun localar1 ise hedeflenen seyircinin sosyal smifinin
gostergesidir.

Muhsin Ertugrul’un Varyete Tiyatrosu Donemi

Istanbul sahnelerinde oyuncu olarak yer aldiktan sonra,
bilgisini gelistirmek i¢in yurtdisina yolculuk yapmis olan Muhsin
Ertugrul, Paris’te Lugne Poe ve Jacques Copeau gibi tiyatro
insanlariyla c¢aligmig, Sarah Bernhardt, Sacha Guitry gibi biiyiik
oyuncular1 sahnede izleme olanagi bulmus ve cok etkilenmistir
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(Ertugrul 1989: 188). Paris doniisiinde Ertugrul Muhsin ve
Arkadaslar1 Toplulugunu kurmus, bu toplulukta Behzat Butak, Galip
Arcan, Sarra Manik ve Osmanlt Dram Kumpanyasindan Cemal Bey
ile calismustir. Istanbul’un biitiin semtlerini dolasmis olan bu tiyatro,
temsillerine baglamak i¢in Kadikdy™ii segmistir. Muhsin Ertugrul bu
secimin nedenini:  “Minakyan Efendi’nin Osmanli  Dram
Tiyatrosu’'nun hemen biitiin tiyelerinin yasadigi Kadikoy c¢evresi,
Istanbul’'un en ¢ok tiyatrosever ve tiyatro besler semti olmustu”.
(Ertugrul, 1989: 192) olarak aciklar.  Ertugrul bu doénemi:
“Acemiligin verdigi cesaretle birkag arkadas birlesip bir ozel
topluluk kurmaya kalktik” (Ertugrul, 1989: 191) diye nitelendirir.
1914 yilinda donemin Belediye Baskani Dr. Cemil Topuzlu'nun
destegiyle Dariilbedayi kurulur. Bu konuda Resat Ridvan Bey
gorevlendirilerek, Fransa’da 6nemli bir tiyatro adami olan ve daha
once turnelerde birka¢ kez Istanbul’u ziyaret etmis olan Andre
Antoine, davet edilir. Ertugrul, cagdas bir tiyatro repertuari bilgisine
sahip oldugunu vurguladigi Antoine’in Istanbul’a gelisini, “benim
igin Istanbul’'un tiyatro &ykiisi 28 Haziran 1914 sabahi
basladi”seklinde degerlendirir. Bu arada, tiyatro bilgisini
giiclendirmek i¢in Berlin’e gitmeye karar veren Muhsin Ertugrul,
Dariilbedayinin bu konuda kendisine izin vermemesi nedeniyle
topluluktan ayrilir. Ertugrul, Edebi Kurul iiyelerinin repertuara
aldiklar1, Tiirkiye’ye uyarlanmis vodvil ve komediler konusunda da
ayriliga digmiistiir. Ertugrul’a goére ddenekli bir tiyatroya diinya
tiyatrosunun agirbagh yapitlar1 yarasir, ancak Dariilbedayi edebi
kurulu yeni kurulmus bir tiyatronun seyirciyi tiyatroya alistirabilmek
icin daha hafif komediler oynanmasi gerektigini diistiniir (Ertugrul,
1989: 251). 1918 yilinda yurda dondiigiinde, daha ciddi bir tiyatro
disiiyle Edebi Tiyatro Heyeti’ni kurar ve Almanya’da yakindan
tamistig1 Ibsen oyunlarin1 sahneleme diisiinii Varyete Tiyatrosunda
hayata gegirir. Toplulugunu kurdugu zaman Varyete Tiyatrosu’nun
bos gecelerinde oynamaya talip oldugunu yazmustir. (Ertugrul ,1989:

251) “Birinci Diinya Savasi daha siiriiyor, Avrupa’dan yabanct
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tiyatro topluluklar: gelmedigi icin yalniz Viyana operetlerini sunan
kumpanyalar izlenebiliyor, onlar da Tepebagsi Amfitiyatrosu nu gerek
akustik gerek kalabalik bakimindan onde tutuyorlardi. Varyete
Tiyatrosu tasarladigim oyunlar icin bi¢ilmis kaftand:” (Ertugrul
1989: 251).

Toplulugun Varyete Tiyatrosu’'nda oynadigr ilk oyun
Heinrich Ibsen’in Hortlaklar’1 olmustur. Muhsin Ertugrul bu se¢imin
nedenini soyle Ozetler. “Berlin’den doner donmez, oradaki
gozlemlerimden ve bilgilendirmelerimden ortaya ¢ikan sonuglari
Tiirkiye 'de de uygulamak istiyordum. Bir konu bulmam gerekiyordu
ki onun aracihigiyla Almanlar’in dekor, 151tk ve oyun yontemlerini
elimden geldigi kadar burada da gésterebileyim. Ya bir Alman yapiti
oynayacak ya da onlarin hemen her giin oynadiklar: Strindberg gibi,
Ibsen gibi kuzey iilkelerinin ustalarindan birini sececektim....
Istanbul’da o dénem taklitli ve eglenceli piyesler sahnelenirken,
onceleri Strindberg ve Ibsen’in piyeslerini oynamay: diisiinmek
aklimdan ge¢miyordu. Ancak diinvada cesitli biiyiik tiyatrolarda
rekabet edercesine oynanan iinlii bu iki yazarin biitiin yapitlarini
kagirmuyor......bir  giin  gerekir  umuduyla  karsilastiriyor,
bilgileniyordum...Tiim Ibsen oyunlari arasinda anlasiimaya en
uygun olani Hortlaklar’'di. Bu, ne seyirciyi ii¢ saat giildiiren ama
kapidan c¢ikarken iistiinde hi¢ iz birakmayan bir komedi, ne de
cinayetlerle dolu, mantiksiz bir trajediydi. Tersine, herkesi, Bati’dan
Dogu’ya kadar biitiin insanligi kemiren aile hata ve hastaliklarin
parmakla dokunurcasina gosteren toresel, toplumsal bir yapitti”.
(Ertugrul ,1989: 255).

Roza Felekyan’in Bayan Alving roliinde oynadigi oyunda
Muhsin  Ertugrul Osvald roliinli oynamis, Engstrand roliini
oynayacak oyuncu bulamadigi i¢in ek olarak bu rolii de {istlenmistir.
Hortlaklar 1 Aralik 1918’de promiyer yapar. Ancak Ertugrul,
yabanci dilde yayimnlanan gazetelerin bu prodiiksiyondan ovgiiyle
bahsettigi halde, o donem Tiirkce yayinlanan gazetelerin oyunla

--180--



yeterince ilgilenmediklerini ve kendisini iilke kiiltiiriinii yeterince
tamimamakla sugladiklarint belirtir. Ertugrul, elestirilere Victor
Hugo’nun toplumsal sorunlarin bir konu icinde
siirlandirilamayacaglr  konusundaki sozleriyle yanit verir ve
“Aristophanes, Plautus, Shakespeare, Moliere’den baska kimsenin
vaklasamadigi ger¢ek yasamin dogal ve giiliing noktalarini gosteren
vapitlar disinda, komedilerle halki giildiirerek, tore diizeltilerek,
gercek katilarak bu yolla iilkede tiyatronun gelisecegine
inananlardan degildim” diyerek, cagin giincel tiyatro anlayisini
elestirir (Ertugrul, 1989: 256). Hortlaklar’in {giincii temsilinde
sadece sekiz kisi vardir, bu kisilerin besi oyunu daha 6nce seyretmis
ve yeniden gelmis olan azinlik sinifina ait seyircidir. Muhsin
Ertugrul da 6zellikle Hortlaklar sonrasinda “/bsen i diigiiniir giiciiyle
Tiirk seyircisine tanitmak isterken yine yapayalniz kalmistim™ der.
(Ertugrul, 1989: 256). Ertugrul, kurdugu tiyatroda Hortlaklar’in
ardindan, Forster’in Heidelberg Hatiralarini repertuara almasini ise
soyle aciklar: “Tiirk sahnesinde o doneme kadar genellikle Fransiz
yapitlart oynanagelmis, gerek tek buyurganlik siiresince Minakyan
Efendi’nin Osmanli Dram Kumpanyasi'nda, gerek Megsrutiyetten
sonraki donemde her nedense hi¢ Alman sahne yapitlarina el
atilmamisti.... “(Ertugrul 1989: 263). Yirmi kisilik oyun, ii¢ ayr
mekanda gegmekte, ayrica bigem olarak da alisilmadik bir yerde
durmaktadir. Muhsin Ertugrul, “O déneme kadar sahneye koydugum
pivesler genellikle karsilikli konusmalar, siirtiismeler, ¢ekismeler,
catismalarla dort bes kisi arasinda gecen dramlardi” diyerek ne zor
bir siav verdiginden s6z eder (Ertugrul, 1989: 262). Ertugrul’un 25
yasindaki yonetmenlik denemesi, sadece biiyiik bir prodiiksiyonu
hayata gecirmekten degil, aym1 zamanda donemin en biiyiik
oyuncularindan birini yeni bir bigemle kurgulanmis bir tiyatro
oyunculuguyla yorum katmay1 da gerektirdigi i¢in giictiir. Donemin
en biiyiik oyuncularindan biri olan Ahmet Fehim, oyunda oynamay1
kabul etmis, ancak yeni bir tiyatro bigcemine uyum saglamakta

zorlanmistir. “Ustat Ahmet Fehim Pasa 'nin karsisinda siz kendinize
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yonetmen olarak bir ad yapmaya yelteniyorsunuz. Nasil olur da
agzimizt agip bu piyesin bir Fransiz vodvili olmadigini, agirbash bir
Alman simif ayrimi komedisi oldugunu anlatmaya ¢alisirsiniz?”
(Ertugrul, 1989: 263). Geng yonetmen, donemin virtiioziiyle uyumlu
bir calisma gergeklestirmek i¢in, donemin Onemli tiyatro insani
Resat Ridvan’dan yardim istemistir.  Provalar1 izleyen Resat
Ridvan’in konuyu bilingli olarak, Muhsin Ertugrul’un oyunun
Almanya’da nasil yorumlandigina getirmesi iizerine, Ahmet Fehim,
oyun stilini bulmak i¢in prova siiresi boyunca sik sik oyunun
Almanya’da nasil yorumlandigini sormaya baslamistir. Ertugrul’un
anilarinda yer alan bu ayrinti, donemin tiyatrosunda sadece
repertuarin degil, oyun yorumlarinin ve oyunculuk bigimlerinin de
taklide dayali oldugunun gostergesidir. Ertugrul, bir ¢cagin tiyatro
anlayisint  degistirirken, ister istemez Bati’daki Orneklerle
saglamlagtirmayr  se¢mistir.  Muhsin  Ertugrul, Heidelberg
Hatiralarinin ardindan, kadrosunda Ahmet Fehim gibi bir komedi
ustasinin da bulundugunu goéz oniinde bulundurarak, oyuncunun
kendisini daha yakm hissettigi Ibniirrefik Ahmet Nuri’nin
Sivrisinekler’ini  sahnelemistir. Bu doénemde, Dariilbedayi’nin
Harbiye Ordu Dairesine yazdigi ve Ertugrul’un “Tiirk tiyatro
tarthine kara kagit diye gectigini” belirttigi (Ertugrul ,1989: 267)
mektup, Tiirkiye Tiyatrosu’nda 6zel tiyatro hareketinin aldig1 ¢esitli
darbeleri belgelemek agisindan Onemlidir. Mektupta, Muhsin
Ertugrul askerlik gorevi yapmadigi i¢in ihbar edilmekte ve kendi
adma tiyatro yaparak kazang¢ sagladigi icin sikayet edilmektedir.
Ancak konu fazla bliyiimemis ve Muhsin Ertugrul, tiyatro yapmaya
devam edebilmistir. Edebi Tiyatro Heyeti, Mondros Ateskes
Antlasmasmin imzasmin ardindan, Istanbul’'un kusatilmas1 ile
temsillerine son vermek zorunda kalmistir. “Degil tiyatro yapmatk,
tivatroyu diistinmek bile insanin aklindan ge¢miyordu”. (Ertugrul,
1989:263). Tiyatronun dagarcigindaki son oyun ise, Muhsin
Ertugrul’un aslinda kars1 oldugu adaptasyon gelenegine ait bir

yapittir. Henry Kistermaeckers’in Vazife oyunun 1. Galip Arcan
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tarafindan kendisine yardim etmek amactyla uyarlandigini belirten
Muhsin Ertugrul, 6zel tiyatrosunun salon sahibi ve oyuncularina
bor¢ birakmadan kapandigini soyler. Belli ki, ekonomik agidan
zorlanmistir! Bu arada, Tiirkiye Tiyatrosu’na ilk Ibsen oyununu, ilk
modern Alman yapitin1 sahneye tasiyan Varyete Tiyatrosu’nda dort
farkli oyun sahneleyen Edebi Tiyatro Heyeti’nin biitiin bu
caligmalar1 sadece bir aya sigdirdigim1 6zel olarak vurgulamak
gerekir.

Cumhuriyet Donemi

Miisliiman Tiirk Kadiminin Cumhuriyet Déneminde i1k Kez
Sahneye Cikmasi

Cumbhuriyetin ilk yillarinda Varyete Tiyatrosu’nun adi
Fransiz Tiyatrosu olarak degistirilir ve 1943’e¢ kadar isletmesi
Lehmanlar tarafindan alinarak yonetimi de Arditi’ye devredilir. Bu
tiyatroda 6 Aralik 1923’te, Cumhuriyetin ilanindan hemen 38 giin
sonra, Cumhuriyet tiyatro tarihimizin en 6nemli olaylarindan biri
yasanir. Bu prodiiksiyon Muhsin Ertugrul’un yonettigi Othello’dur.
Istanbul’da Miisliiman Tiirk kadm ilk kez bu oyunda korkusuzca
sahneye c¢ikar. Daha once Halide Edib Adivar’in Atesten Gomlek
filmini yoneterek, kadinin sinemada var olmasina 6n ayak olan
Mubhsin Ertugrul, Cumhuriyet’in kurulusundan iki giin sonra, Adnan
Adwvar ve Halide Edip Adivar’1 ziyaret ederek, Atesten Gomlek
filminde oynayan Bedia Muvahhit ve Neyyire Neyir’i birlikte tiyatro
sahnesine ¢ikartmak istedigini belirtir. Muhsin Ertugrul’un: “En
gliclii kisinin agiz yoklamasindan aldigim onaydan sonra hazirliga
basladim” (Akgura,2023: 52) diye andig1 Adnan Adivar, temsil ettigi
Cumhuriyet Hiikiimetinin de durumu sevingle kabul edecegini ancak
bagnaz bir kesimin olasi direnciyle karsilagilmamasi i¢in, gerekli

onlemlerin alinmasi konusunda destek olacagina sdz vermistir.
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Muhsin Ertugrul/ Halide Edib is birligi, Halide Edib’in yazip,
Muhsin Ertugrul’un yonettigi Atesten Gomlek film yapimi sirasinda
baslamistir. Halide Edib, 1922 yilinda Ikdam Gazetesi’nde yayma
giren ve milli miicadeleyi anlatan Atesten GOmlek romaninin
sinemaya aktarilmasinda Ermeni ya da Rumlarin oynamasina karsi
cikarak, Miisliiman bir Tiirk kadinina sans verilmesini talep etmistir.
Bu arayisla gazeteye verilen ilana sadece bir kisi (Neyyire Neyyir)
basvurur, Ertugrul’un dostu Refet Muvahhit’in esi Bedia Muvahhit
de bu konuda ikna edilir (Calislar, 2010: 295).

Ancak, sinemada kadinlar milli miicadele kahramanlari
olarak yer aldiklar1 i¢in bir 6n tepki beklenmese de tiyatroda Othello
oyunundaki rollerinin sorgulanabilecegi diigliniilmiistiir. Ertugrul,
iki kadin sanat¢iy1 tekrar bir araya getiren tiyatro projesi i¢in Othello
oyununu se¢mesinin nedenini: “Bu piyesin erkek rolleri ne kadar
agirsa, iki kadin rolii de o kadar hafiftir”. diyerek agiklar. Varyete
Tiyatrosundaki Othello’da Bedia Muvahhit Desdemona, Neyyire
Neyyir Emilia’y1 yorumlar. Ertugrul’un 50 y1l sonraki yazisinda, bu
0zel olay soyle anlatilir: “Oyun siiresince hi¢ taskinlik olmadi,
alkistan baska! Béylelikle Istanbul Cumhuriyet Hiikiimeti nin yetkili
miimesseleri oniinde, Tiirk kadimina bagnazlik eliyle vurulan
pranganin halkalart kirtlmis oldu...Biitiin arkadaslarda, yillarin
ozlemini gergeklestirmenin, soézden ise ge¢mis olmanin mutlulugu
yasanmis oluyordu.” (Cumhuriyet, 6 Aralik 1973). Ertugrul ve
arkadaslar1 Fransiz Tiyatrosu’nda Othello’dan sonra, Leonid
Andreyev’in Ihtilal ve Ibsen’in Bir Halk Diisman1 oyununu birer
gece oynar. “Bu tiyatrolar hep disaridan gelen Yunan ve Fransiz
topluluklarina verilirdi. Arada bir bos giinii yakalayip sahiplerini de
razi ederek kiralamak ¢ok giic ve pahaliydi. Ozellikle bizim gibi
stirekli bir topluluk olmayip da tek bir piyes oynamak isteyenlere
sahne hemen hemen hi¢ verilmezd” (Ertugrul, 1989: 328). Yabanci
topluluklar bu sahneye turneler diizenler, Zozo Dalmas, Marie Bell,
Miinir Nurettin Selguk 6nemli konserler verir. Zati Sungur da

--184--



1936’da  Tiirkiye’'nin ilk illiizyon gosterisini bu sahnede
gerceklestirir. Kadikdy’de Siireyya Paga tarafindan tiyatro ve sinema
amaciyla yaptirilan binada Siireyya Opereti kurulmustur. Bu
topluluk ilk temsilini 14 Haziran 1928 yilinda Muhlis Sabahattin’in
yazip besteledigi Asalatmeap operetiyle Fransiz Tiyatrosu’nda verir.
Siireyya Paga’nin yardimi kesmesiyle bir siire turnelerde devam eden
topluluk, 1935 yilinda dagilir ve yine Fransiz Tiyatrosunda, Halk
Opereti adiyla temsillere baslar. Irma, Toto, Mehmet, Nebahat
Karaca, Liitfullah Sururi, Celal Sururi, Yasar Ozsoy gibi isimlerin
yer aldigi Halk Opereti’'nin ilk eseri Yusuf Sururi’nin yazip
Capucelli’nin besteledigi Emir operetidir. ~ Toplulugun oyun
isimlerine  bakildigi zaman (Kadinlardan Biktim, Karim
Namusludur, Bay-Bayan gibi), bu yapitlarin daha ¢ok aile yapisi,
kadin erkek iliskileri, aldatma gibi temalar tasidig1 anlasilir. Ayrica,
tenor Ali Sururi, Halk Opereti’nin Yunanistan’dan getirttigi biiyiik
primadonna Zozo Dalmas ile birlikte yar1 Tiirkce, yar1 Rumca’dan
olusan oyunlar oynar. Halk Opereti, Fransiz Tiyatrosu’nda bir sezon
oynadiktan sonra, Maksim’e taginir.

Sehir Tiyatrolar:1 Operet Boliimii

Fransiz Tiyatrosu’nun isletmecileri olan Lehman/Arditi
ikilisi ayn1 zamanda Dariilbedayi’nin perde actigi Tepebasi Dram
Tiyatrosu'nu da isletmektedir. O donem operetlerin biiyiik ilgi
gormesi lizerine, Dariilbedayi 1931 yilinda yeni bir atilim yapar ve
repertuarinda operetlere yer vermeye baslar. Vasfi Riza Zobu, bu
stireci anilarinda soyle anlatir: “Memleketimizde bat1 6rnegi tam
kadrolu bir operet tiyatrosu kurmaya, meger Muhsin Beyin pek
hevesi varmis (Zobu, 1977: 384). “Evvela oynayacagimiz piyese
komedi miizikal dediler...I. Galip Arcan bu piyesi adapte etti,
Tiirkge 'de ismi Yalova tiirkiisti oldu. Gazi de Yalovanin ihyasina
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zihin yordugundan hem Yalova hem onun Tiirkiisii hem de i¢inde
balesi olan bu oyunun ilk temsiline gelecek kadar kendileri de alaka
gosterdiler. Piyesin aslinda bale filan oldugu yok. Sarkilart da iki
basit beste. Oldu olacak komedi miizikalden vaz gecelim de sunu
operet haline getirelim dediler. Piyesin asil sarkilar: terk edildi.
Nazim Hikmet tarafindan komedinin mevzuuna uygun gsarkilar
yvazildi...Birkag sene evvel sahnede dansedecek tek kiz bulamazken
.... Dariilbedayinin agmis oldugu tiyatro mektebinde erkekli kizli 25
kisilik bir bale heyetinin yetistirilmesi, 6yle sade istekle basarilacak
bir is degildi. Almanya’da okumug Celal Bey isminde bir geng
ogretmenligi iizerine aldi... Boyle bir toplulugu Tiirk sahnesine
kazandwdir” (Zobu, 1977: 385). “Yalova Tiirkiisii ile bu acemisi
oldugumuz sanati bagart ile yiiriitebilmek icin ¢ok ugrasmistik.”
(Zobu,1977:391).

Dariilbedayi, Yalova Tiirkiisii’niin ardindan 1931/32
sezonunda Celal Arsever’in Saatci ve 1932/33 sezonunda Ug Saat
Operetini  sahneler. Ug Saat opereti Tiirkiye Tiyatrosu’nda
Ekrem/Resit Rey kardeslerin sahnelenen ilk yapitidir. Sarki sozleri
Nazim Hikmet tarafindan yazilan operet Vasfi Riza Zobu tarafindan
sOyle degerlendirilir: “Tiirk seyircisinin simdiye kadar hem yerli
hem yabanci heyetlerden seyredip ogrendigi operetlerden degildi.
Ben de Avrupa’da gordiigiim revii, miizikhol tiyatrolarindaki seylere
benzettim” (Zobu 1977: 413). Ug Saat Opereti, Yunus Nadi’nin bas
yazisina taginarak hafif konusu ve miizikleri nedeniyle agir elestiri
konusu olmustur (Zobu, 1977: 414). Muhsin Ertugrul da sanatsal
gorlis olarak, hafif bir tiyatro anlayisina alistirilan seyircinin daha
agirbaslt oyunlart benimsemeyecegine inanmaktadir (Ertugrul,
1993: 230). Ancak, Zobu bu konudaki diislincelerini sdyle aciklar:
“Biz sanatin her janrimi gostermek vazifesini  yiiklenmis
kimseleriz...Bu c¢esitli isleri yapmakla memnunuz dersem yalan
soylemis olurum. Ama mecburuz demekle, tam hakikati séylemis
oluyorum... Operet¢i olacagiz demiyorum, operetgi yetistirecegiz
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diyorum” (Zobu, 1977: 416). Dariilbedayi Dergisi’nin 34. Sayisinda
Ekrem Resit Rey’le yapilmis roportaja yer verilmis olup, sanatci
operet yazma konusundaki diigiincelerini sdyle aciklamistir: “Nigin
operet yazdim? Clinkii operet nes’e demektir. Nes’e ise Tiirkliigiin
hassalarindadir. Neden meyus olalim? Neden san’at pesinden
kosmak icin baska memleketlerin  sislerine, dumanlarina
biiriinelim?..Bizim giinesimizde 1sinan Comedia del Arte’lerle
Ispanya’da  Zarzuelalarla Italyanlar, Ispanyollar tabilarina,
zihniyetlerine muvafik temsillerle zevkiyap olsunlar da neden biz
valmz biiyiik saheserlerle iktifa ederek, tab’imizin meylettigi
eglenceli piyeslerden kendimizi mahrum edelim?” (Dariilbedayi, 15
Kasim 1932). Dariilbedayi, ayn1 sezonda Sar1 Zeybek Oteli ve
Biiyiik Tkramiye operetlerini de oynayarak, repertuar dengesinde
operetleri gittikce arttirir. 1933 yili sezonunda, artik Sehir Tiyatrosu
admi1 almis olan tiyatroda Liikiis Hayat, Istanbul Efendisi, Yalova
Tiirkiisii Peer Gynt, Volpone, Anna Christie gibi O’Neill, Ibsen,
Johnson eserleriyle ayni ¢ati altinda sahnelenir. Ancak bir siire sonra,
bu zengin repertuar i¢inde bi¢imsel bir ayrim yapilir. Komedi ve
operetlerin farkli bir tiyatroya tasinmasinin seyirci algisim
kolaylastiracag1 diisiiniilerek, farkli bir binaya tasinmasia karar
verilir. Onceleri Tepebasi’nda kurulmas: diisiiniilen Operet Birimi,
1934 yilinda Fransiz Tiyatrosu’na tasinir. Bu doniisiim aslinda
tiyatro mekanlarmin da bir kisilige sahip oldugu, seyircinin
hafizasinda bir yer tasidig1 ve oradaki temasa aligkanliklarinin sanat
politikalarinda etkin oldugu yoniinde bir anlayisi tetikler. Sehir
Tiyatrosu Dram Kisminda Galip Arcan, Kemal Kiiciik, Emin Bellig,
Neyyire Neyyir gibi kidemli oyuncular ve o donem kadrodaki
gengler olan Samiye Hiin, Nezihe Becerikli, Ferih Egemen, Sakir
Arseven, Sami Ayanoglu, Avni Dilligil, Talat Artemel, Necdet Ayral,
Sait Koknar, Cahide Sonku, Kani Kipcak, Miifit Kiper, Nezahat
Tanyeri, Necmi Oy, Neset Berkiiren yer alir. Operet kisminda ise
Vasfi Riza Zobu’nun yanisira Bedia Muvahhit, Sevkiye May, Behzat

Butak, Muammer Karaca, Halide Piskin, Resit Giirzap gibi giiclii
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isimler vardir. Vasfi Riza Zobu, Sehir Tiyatrosunun Dram ve Operet
Tiyatrolarinin ayrilmasint Sehir Tiyatrosu Ciftlesiyor basligiyla
duyurur ve Sehir Tiyatrolarindaki bu ayrismada kendisinin operet
boliimiinde kalmasmin tuhaf ve acikli buldugunu ifade etmistir
(Zobu, 1977: 459).

Tepebas1 Operet Sahnesi yeni sahnesindeki temsillerine,11
Ekim 1934 tarihinde, Vasfi Riza Zobu’nun yurtdisinda izlemis
oldugu Johann Strauss’un Yarasa operetiyle baglar. Ekrem Resit
Rey’in dilimize cevirdigi operet, dekor, kostliim, canli orkestra,
balesi (koreografi) ile ¢cok ihtisamli bir sanat olay1 olarak sahneye
taginir ve o donem Sehir Tiyatrosu’nu her firsatta elestiren basin
tarafindan da alkislanir. Zobu da bu prodiiksiyonu: “zevkle ve
isteyerek oynayabildigim ilk ve son operet oldu. Bundan evvelkiler
ve bundan sonrakiler gibi zoraki degil” (Zobu, 1977: 460) diyerek
bagka bir yerde tutar. Operet Boliimii’niin ikinci oyunu Nazim
Hikmet’in Selma Muhtar adiyla yazdig1 Bu Bir Riiyadir adl1 eseridir.
Ferdi Statzer tarafindan bestelenmistir, basrolde Semiha Berksoy
vardir.  Ayni sezonda Deli Dolu, Ug Saat Operetleri de
repertuardadir. 1935/36 sezonunda Saz Caz, Mirnav, Deli Dolu
oynanir. Bilet fiyatlar1 Dram Tiyatrosu’nda 50 ve 40 kurus iken,
Varyete’de 150 ve 100 kurustur. Localar da 450 kurus gibi goreceli
olarak yiiksek fiyatlara satilmaktadir. Vasfi Riza Zobu, Atatiirk’{in 1
Kasim 1934 nutku ve Sarayburnu’daki bir gazino temsilinin
ardindan miizik hakkindaki diisiincelerini agiklamasinin ardindan,
Tiirk musikisine bilingsizce bir saldirt  basladigina, radyo
veokullardan Tiirk musikisinin kaldirildigini vurgular (Zobu, 1977:
461). Bu tarihlerde Ankara’da Matbuat Miidiiriyet-i Umumusi adiyla
bir miidiirlik kurulmus ve yazar Vedat Nedim Tor, miidiirliigiin
basina getirilmistir. Vasfi Riza Zobu, miidiirliigiin islevini “tiyatro
piveslerini sanstir etme isini bu yeni kurulan miidiiriyete vermigler”
(Zobu, 1977: 462) olarak tamimlar. Matbuat Miidiiriyeti-
Ummusi’'nin sansiirleyerek, artik oynanmasimi yasakladigir oyunlar
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arasinda, Ekrem Resit Rey’in, halk tarafindan biiylik begeniyle
izlenen Liikiis Hayat ve Ug Saat eserleri de vardir. Gerekge ise
oyunlarda asik ihtiyar, capkin geng, hafif mesrep kadin, yaramaz
cocuk tiplerinin bulunmasidir (Zobu, 463). Ayni yil i¢inde Dram
Sahnesinde de bir Fransiz yazarinin oyunu ve bir telif oyun da
yasaklanmugtir. Sehir Tiyatrosu, 1936/37 sezonunda, Zobu’nun
anilarinda da belirttigi gibi, nedeni bilinmeyen bir sebeple Fransiz
Tiyatrosunu terk ederek, kisa bir siire i¢in yine Dram Sahnesinde
perde agar. Ancak, 1 Ekim 1936’da yine Fransiz Tiyatrosu’na doner.
Mart 1942°de ise Okse ve Siikse oyunuyla Asri Sinemasi’na taginur.
Aradaki kisa siireli mekan degisikligi sayilmazsa, Istanbul
Belediyesi Sehir Tiyatrosu Operet Boliimii, 1934/42 yillar1 arasinda
Fransiz Tiyatrosunda kesintisiz olarak olarak 9 operet ve
Shakespeare, Moliere komedileri, yerli 06zglin oyunlar ve
adaptasyonlar oynanmistir.

Ses Opereti

Sehir Tiyatrolar1 Operet Kismi’nin Asri Sinemasi’na
tasinmasimin ardindan, Ses Tiyatrosu’nda bu kez 6zel bir operet
tiyatrosu olusumuna rastlanir. Mali miisavir Sami Kazim Koray’in
Ses Tiyatrosu’nun igletmesini devralmasi ve Avni Dilligil’in sanat
yonetmenliginde Ses Tiyatrosu ve Opera Heyetinin kurulmasi
onemli bir girisimdir. Gokhan Akgura, Hava Civa operetinin
program dergisindeki bir yaziy1r alintilayarak, bu olusumun
operetlerin yanisira operalara da ydnelmek istedigini ve Istanbul’da
Tepebasi’nin yanisira bir ikinci dram ve komedi tiyatrosu kurmak
istemelerinden sz eder (Akgura, 2023: 61). 1908 yilinda Hayfa’da
dogan ve babasinin gorevi nedeniyle 1924’e¢ kadar Arabistan’da
yasamis olan Avni Dilligil, tiyatroyla Sehzadebasi’nda tanimus,
ancak Sehzadebasi Tiyatrolarinda izledigi tiiluat gosterilerinin tek
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sOhret esasina dayanma fikrini benimsememistir (Dilligil, 1979: 60).
Dilligil’in ilk gordiigii operet olan Meghul Serseri, iizerinde derin
izler birakir ve modern tiyatroyu sorgulamasi yoniinde bir arayist
baglatir (Dilligil, 1979: 60). 1928 yilinda Komik Hayri Bey
Tiyatrosu’nda calisir ve Muhlisin Cocuklar1 operetinde oynayarak,
operet sanatin1 6grenir. Ayni yil sinavla Sehir Tiyatrosu’na girer ve
Hamlet oyununda Talat Artemel ile birlikte figiiran olarak g¢aligir.
Daha sonra Rasit Riza Somokov Tiyatrosu’nda Kamelyali Kadin
oyununda Arman Diival roliiyle dikkatleri ¢eker. Rasit Riza ile yolu
bir kez daha, Atatirk’iin emriyle kurulan Ankara Sehir
Tiyatrosu’nda birlesir. Sadi Tek Tiyatrosu ile Anadolu turnesine
ciktiktan sonra, 1940 yilinda tekrar Sehir Tiyatrosu’na donerek, yine
Hamlet oyununda bu kez Laertes roliinii oynar. Dilligil, 1940/43
yillar1 arasinda Sehir Tiyatrosu’nda Kral Lear’de Edmund roliini,
Miifettis’te Ossip roliinii oynar, Karamazof Kardesler, Su¢ ve Ceza,
Ayak Takimi Arasinda gibi oyunlarda yer alir. 1943 yilinda kurdugu
Ses Opereti, Ekrem Resit Rey’in yazdigi, miiziklerini Cemal Resit
Rey’in yaptig1 Hava Civa operetiyle acilir. Dilligil, bu oyunda hem
yonetmen hem oyuncu olarak yer almaktadir. “Ses Tiyatrosu ve
operetinin kadrosu o devrin en yiiklii ve degerli kadrosuydu.”
(Dilligil, 1979: 67). 65 kisilik bir kadroydu. 35 kisilik oyuincu,
Karlo Kapocelli’nin yonetiminde 10 kisilik orkestra, o donemin
deyimiyle 6 boys, 9 girls’den olusan 15 kisilik bir dans¢1 kadrosuna
sahiptir (Dilligil,1979: 67). Kadroda Renan Fosforoglu, Semiha
Berksoy, Halide Pigkin, Tevhit Bilge, Muzaffer Hepgiiler, Ihsan
Balkir, Aliye Dilligil, Muazzez Erdiken, Hulusi Kentmen, Zafer
Onen, Ismail Cavci gibi giiclii isimler vardir. Ses Opereti, Saim
Bilge’nin yazdig1 ve miiziklerini Yavuz Ener’in yaptig1 Goniilden
Gonitile, Belig Selonii’niin  yazdigi ve miiziklerini Karlo
Kapocelli'nin besteledigi Yasasin Spor operetlerini de Avni Dilligil
rejisiyle sahneler. Bu olusuma daha sonra Sadik Sendil’in yazdigi
Fuar Yildiz1 operetiyle Muammer Karaca da katilir. Bir yillik verimli

sezon yine Karaca’nin basroliinde oynadig1 Liikiis Hayat Operetiyle
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kapanir. Onemli bir opera sanatgisi olan Semiha Berksoy da Ses
Operetinde ¢ok kisa bir siire sahneye ¢ikmistir. Hava Civa operetinin
arasinda perde kapatilmis, Berksoy Carmen operasindan bir arya
seslendirmistir. Avni Dilligil, Ses Operetinin ilk yilinda hayalindeki
gibi bir dram da sahneye koyar. Ancak Paul Lindau’dan Mebrure
Sami Koray’in Tiirkcelestirdigi O Adam oyunu, sezon sonuna denk
gelmesi nedeniyle ¢ok kisa bir siire oynanir.

Ses Tiyatrosu

Avni Dilligil ve Muammer Karaca’nin Ses Operetinden
ayrilmasinin ardindan, Ses Tiyatrosu ve Opereti oyuncularinin bir
kism1 Mulenruj salonunda oynayan Halk Opereti’yle birleserek,
caligmalarina Ses Tiyatrosu adiyla devam etmistir. Hikmet
Karagozlii, Saide Ogan, Ali Sururi, Celal Sururi, Giilriz Sururi, Zeki
Alpan, Nevzat Karaok¢u, Kemal Ogan, Muhtar Tarlan’dan olusan
ekip 1944/45 mevsiminde Yusuf Sururi’nin yeni ve eski operetleriyle
basarili bir mevsim gegirir (Diirder,1967: 372). Ik sezonda Lebleci
Horhor, Kapan, Tatl1 Sert, Yalpa, Halime, Modern Kizlar oynanir.
Daha sonraki yillarda kadro biraz degisir, ekipten bazi ayrilanlar
olur, ancak Halide Piskin, Miiriivvet Sim, Vahi Oz, Reha Kiral,
Saadet Ozerdem, Nevin Arman, Ayten Kayali, Reha Kiral, Saide
Ongan, Nuran Akdemir, Nimet Alp, Aziz Basmaci, Thsan Balkir,
Refet Giilerman, Hasan Kivrakoglu, Nerkis Mogol, Sabahat
Giirman, Meral Polat, Cevahir Senol, Necdet Gilineri, Muharrem
Girses, Nihat Karaca, Esref Kolcak, Murat Somay, Ekrem Tuna gibi
isimler katilir. 1945/46 sezonunda M. S. Ezgi’nin Ayse, Miinir Hayri
Egeli’nin Yirik Emine, Sadik Sendil’in kaleme aldig1 Festival
operetleri, 1946/47 sezonunda, Sadik Sendil’in Kuyruklu Yildiz,
Kadinlar Adasi, Kelebek, Nahil Bilga’nin Yosma, Belig Selonti’niin
Gelincik eserleri gibi baz1 yapitlar sahneye koyulur. Kapugelli, M.S.
Ezgi, L. Gire, Fritz Keten, Emin Cenkmen, A. Citra gibi
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miizisyenlerle is birligi yapilarak, verimli bir operet lretimi
gerceklestirilir. 1947 yaz turnesinden sonra dagilan Ses Opereti,
yerini Yeni Ses Opereti’'ne birakir. Bu sirada, Ses Tiyatrosu’nun
sahibi degisir, yeni isletmeci Rasim Day yine ekibi toparlamaya
calisir. Mesude Giilen, Nevin Aypar, Giizin Firat, Hikmet Karagozlii,
Ayla Karaca, Ayten Kayali, Reha Kiral, Miiriivvet Sim, Sevkiye
May, Saide Ogan, Handan Karaok¢u Adali, Zeki Alpan, Tevhit
Bilge, Kenan Biike, Turgut Borali, Renan Fosforoglu, Refet
Giilerman, Ziya Keskiner, Vahi Oz, Salih Tozan, Ali Sururi, Rauf
Ulukut gibi sanatgilar, Bedia Muvahhit ve Mehmet Karaca’nin
yazdig1, Kapugelli’'nin besteledigi Cesm-i-Siyah, Yusuf Sururi’nin
yazdigi, Kapucelli'nin besteledigi Uc¢ Giivercin gibi yapitlari
sahnelerler. ik iki sezonda Nahit Bilga’nin Yasasin Spor, Evvel
Zaman Ig¢inde, Liliom ve Lebleci Horhor operetleri oynanir.
Y o6netmenler arasinda Miinir Hayri Egeli ve Tevhid Bilge vardir. Ses
Tiyatrosu'ndan ayrildiktan sonra Izmir Sehir Tiyatrosu'nu kuran
Dilligil’in yollar1 1951/52 sezonunda yeniden Ses Tiyatrosu ile
kesisir. Sanat yOnetmenligi yaptigi kadroda Belkis Firat, Toto
Karaca, Ali Sururi, Tevhid Bilge, Turgut Borali, Kenan Biike, Osman
Alyanak, Salih Tozan, Nevzat Okgugil, Hikmet Karag6zIlii, Salih
Tozan, Mehmet Ozekit, Melahat Ozekit, Vahti Ersin vardir. Karlo
Kapogelli yine orkesranin basindadir. Almanya’dan gelen Alman
Balesi de dans grubunda yer alir. Toplulugun o dénem oynadig:
operetler arasinda O. Ergilin’iin Yavuzlar Ailesi, Belig Selonii’niin
Umit Diinyasi, Muammer Gozalan’in Evlenme Tarifesi, Refik
Erduran’in Havabank, Yusuf Sururi’nin Veniis Bar, Resit Baran’in
Trampetli Raziye, Avni Dilligil’in Seytan Arabasi yer almaktadir.
1955 sezonunda kimi ¢ekismeler nedeniyle bazi oyuncular ekipten
ayrilarak, Maksim Salonunda Istanbul Operetini kurar. Ses
Tiyatrosu’nun sahibi Rasim Day ise Sen Ses Opereti adiyla yeni bir
olusuma gider.
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Cigir Sahne

Tiirkiye’deki ilk iiniversite tiyatrosu Avni Dilligil tarafindan
kurulmustur. Profesyonellige ge¢isinden sonra da amator tiyatroya
onem veren, 1943 yilinda Robert Kolej Tiyatro kolunu caligtiran,
1953 yilinda da Istanbul Universitesi'ne bagli bir amatdr 6grenci
tiyatrosunun  kurulusunda yer alan  Dilligil’in  Istanbul
Universitesinde kurdugu ilk genglik tiyatrosunda Altan lgin, Ali
Keskiner, Enver Aydin, Altin Terim Erkus, Nisa Serezli, Metin
Serezli gibi isimler dikkat ¢cekmektedir. “Sehir Tiyatrosu ve Devlet
Tiyatrosu’ndan sonra Genglik Tiyatrosu onde gelmeye basladi”.
(Dilligil,1979: 72). Almanya’nin Erlangen festivaline davet edilen
Genglik Tiyatrosu, Tiirkiye’yi uluslararast alanda temsil eden ilk
topluluktur, Erlangen Festivalinde birincilik kazanarak, yurda
donmiistiir. Bu tiyatro baska {liniversite tiyatrolarinin da olusumunu
saglamis, uluslararasi kiiltiir festivalleri diizenlemistir (Dilligil, 1979:
74). Tirkiye Tiyatrosu’nun en ilerici atilimlarindan biri olan bu
genclik tiyatrosu hareketi Cigir Sahne adli bir olusuma doniismiistiir.
1954 yilinda ilk kez Saat 6 Tiyatrosu uygulamasini da baslatmis ve
Avni Dilligil yonetiminde Hep Cocuk Kalacagiz, Oglum Edwart,
Ask Tuzagi, Fidanaki, Arabanin Dizgini oyunlarini sahnelemistir.
Belkis Firat Dilligil, Saadettin Erbil, Osman Alyanak, Ekrem Diimer,
Miimtaz Ener, Fikret Hakan, Biilent Koral, Muazzez Arcay, Ali
Tevfik, Osman Elburk kadrodadir. Oyun yazari/elestirmen Melih
Vassaf, Cigir Sahne’nin 6nemini sdyle vurgular: “Sadece eglence
veri olarak bilinen Ses Tiyatrosu binasinda her giin Saat 6’da
muntazaman temsillerini veren bir sanat tiyatrosunun faaliyete
gecmesi siiphesiz oviiniilecek bir olaydir. Cigir Sahne’nin geng ve
idealist sanatkarlart bazi giinler temsillerini 8/10 kisi oniinde
vermekte, fakat bundan yilmamaktadirlar... Bu ragbetsizligin bir¢ok
sebepleri vardir. Birincisi temsil saatinin 6’da olusu! Giindiiz
tivatrosu tarzi heniiz memleketimizde reva¢ bulamamugstir. Ikincisi
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tivatrodan baska hersey oynatan ve miinevver seyirciler tarafindan
yvadirganan bir binada temsiller verilmesi” (Dilligil,1979: 78).

Haldun Dormen de Nedim Saban goriismesinde Ses
Tiyatrosu’'nun Dormen oncesindeki en ciddi tiyatrosunun Avni
Dilligil’in toplulugu oldugunu vurgulamistir. (Saban/ Dormen
goriismesi) Cigir Sahne’nin kuruldugu 1954 yih icin Dilligil: “Ilk
devrelerde kiz ogrenciler tiyatro yapmaya pek yanagmamuslard.
Ama tiniversitelere konan Genglik Tiyatrosuna ¢agri afisleri yavag
vavas kendini gosterdi” (Dilligil,1979: 72) belirlemesini yapar.
Daha sonra Avni Dilligil’in esi olan Belkis Firat Dilligil, bu konuda
sinir tanimayarak ekibe katilmigtir. Yukarida anlatildigi gibi, Varyete
Tiyatrosu 1923 yilinda yeni Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusundaki
en Onemli olaylardan birine, kadinlarin 0zgiirce sahneye
cikabilmelerine ev sahipligi yapmis ancak CiZir Sahne 6rneginde
goriildiigii gibi, bu devrim yillara dayali sancili bir siirece
yayimustir.

Dormen Tiyatrosu Donemi

A.B.D’de tiyatro egitimini tamamladiktan sonra Muhsin
Ertugrul’un kurdugu Kiigiik sahne Kadrosuna katilan, ardindan Cep
Tiyatrosundaki amatdr bir yapilanmaya katilarak, bu calismalar
islup birligine sahip bir profesyonel kadro olusturma firsati olarak
degerlendiren Haldun Dormen, .... Yilinda Kiiglik sahne’de Dormen
Tiyatrosunu kurar ve her sezon diizenli olarak bu sahnede perde acar.
Kii¢iik Sahne’nin sahne olanaklar1 ve izleyici potansiyelinin yetersiz
olmasi nedeniyle bu sahnenin hemen altindaki Atlas Sinemasinda
ilk Batili miizikal Sokak Kiz1 Irma’y1 hayata geciren Dormen, Atlas
Sinemasi ve Kiigiik Sahne’nin o donemki sahipleri Borovali ailesiyle
ters diiserek, mekani terk etme karar1 verir. Haldun Dormen, tarihi

Ses Tiyatrosu’na gegis siirecini, Sokak Kiz1 irma’nin koreografi olan
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ve donemlerde Ses Opereti'nde dans¢i olarak c¢alisan Maritza
Borali’dan aldig1 bir haberle baslatmistir. “Maritza Borali, salonun
bir yil sonra yeni birine kiraya yeni birine kiraya verilecegini
soyledi. Bina sahibi Atif Ilmen’le konusursam oray tutabilecektim.
Fransiz Tiyatrosu riiyalarimin salonuydu “(Dormen, 2017: 214).

Dormen, riiyalarimin salonu olarak nitelendirdigi Fransiz
Tiyatrosu’na yeni kiract arandig1 yoniinde aldig1 haberden sonra, bir
gosteri i¢in gizlice bir loca satin alarak, tiyatroyu ziyaret etmistir.
Salonun durumunu “/nanilmayacak kadar kétii durumdaydi. Fareler
ayaklarimizin altinda cirit atryordu. Pirelerden oyun izlemeye imkan
voktu. Alt kattaki arka localar yikilp i¢ fuaye de salona
eklendiginden, akustik diye bir sey kalmamusti. Siislii tavan ve altin
valdiz olmasi gereken tiim kabartmalar mide bulandirict kirli pembe
badanayla boyanmisti” (Dormen, 2017: 214) diye anlatir. Salonun
halini gordiikten sonra umutsuzluga kapilmistir, tadilat yaptiracak
masrafi karsilayamayacagini diislinti. Nedim Saban, Haldun
Dormen ile yaptig1 goriismede Ses Tiyatrosu’nun fiziki kosullarinin
yanisira, orada Dormen donemi Oncesinde oynanan oyunlarin
niteligini de sormustur. “Tiirkiye’ye ilk geldigimde Ses
Tiyatrosu’'nda Bedia Hamim ile Vasfi Bey'i seyrettim. Daha sonra
abuk sabuk oyunlar oynaniyordu, bunlarin arasinda sadece Avni
Dilligil  Tiyatrosu  ciddiydi. Oynanan oyunlar  tiluatin
miiziklendirilmis  sekliydi “(Dormen/ Saban kisisel iletisim,
25.06.2019) olarak nitelendirir. Dormen’in ailesinin de destegini
esirgememesiyle, Dormen Tiyatrosu’nda pek¢ok dekor tasarimi
yapmis olan Duygu Sagiroglu Ses Tiyatrosunu restore eder. 4 Ekim
1962°de Ses Tiyatrosu’nun adi Dormen Tiyatrosu olarak degistirilir
ve perde Refik Erduran’in yazdigi Ayt Masali oyunuyla agilir.
Ortaoyuncular’in da yillar sonra Kii¢lik Sahne’den Ses tiyatrosuna
gectigi goz Oniine alinarak, Pekman ile karsilikli gériismede bu iki
salonun Ortaoyuncular’a kattig1 deger sorulmustur (Pekman/Saban
kisisel iletisim, 10.08. 2019). Pekman, Ferhan Sensoy tarzinin ve
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kabare tiyatrosunun gerektirdigi sicakligin Ses Tiyatrosunda
yitirildigini diistinmektedir. Ayn1 soru Dormen Tiyatrosu ile ilgili
olarak iletildiginde ise:

“Hangi tiyatro Kiigiik Sahne’ye girdiyse orada is yapmistir. Ne
zaman ki biz biiyiidiik dediler, tiyatrolar batmis. Ancak Ses’e Ferhan
Sensoy’un gegisiyle, Dormen’in gecisi farkli. O aktorlerin gegimi
tivatro, tiyatro ile yasiyorlar. Kalabalik bir kadro. Dolayisiyla
Dormen  biiyiik  prodiiksiyonlar  yapabilecek  durumdaydi
“(Pekman/Saban kisisel iletisim, 10.08.2019).

“Ug¢ yil Cep Tiyatrosu nun minik, bes yil da Kiiciik Sahne nin dar,
smirll sahnelerinde reji yapmistim. Séyle biiyiikce bir sahnede yedi
sekiz yiiz kisiye birden seslenmek ne giizel olurdu kim bilir? Kiigtik
Sahne’'nin ufakligindan sitkilmigtim biraz. Hem ¢alismak i¢in daha
genis olanaklar, hem daha ¢ok seyirci istiyordum artik.” (Dormen,
2017: 214).

Dormen Tiyatrosu 1962/63 sezonunda Ay1 Masali, Sevgilime
Go6z Kulak Ol, Borusunu Ottiiren, Altin Yumruk, 1963/64 sezonunda
Montserrat, Sahane Zugiirtler, Bulvar, 1964/ 65 sezonunda
Almanya’dan Bir Yar Gelir Bizlere, Diin Gece Yolda Giderken Cok
Komik Bir Sey Oldu, 1965/ 66 sezonunda Puntilla Aga ile Usag1
Matti, Ciplak Ayak, Cengiz Han’in Bisikleti, 1966/67 sezonunda
Bugiin Git Yarin Gel, Assk, Yer Demir Gok Bakir, Kaygisiz,
Karanlikta Komedi, Sahane Dul, 1967/68 sezonunda Bit Yenigi,
Paramparca, 1968/69 sezonunda Derin Mavi Deniz, Eski Camlar
Bardak Oldu, Arkast Yarin, Seytanin Oyunu, Turp Suyu, Oliver,
1969/70 sezonunda Yaygara 70, Rus Gelir Aska, Serefiye, 1970/71
sezonunda Uyy Balon Diinya, Son Giilen, Ask Gibi, Iki Yanik Bir
Alik, Istanbul Masali, 1971/72 sezonunda Gigi, Elden Ele,
Evimizdeki Hayat oyunlarinm1 oynamistir. Adi Dormen Tiyatrosu
olarak degistirilen yeni binada sahnelenen oyunlar i¢inde turnelerle
beraber Ayr Masali 94, Sevgilime G6z Kulak Ol 108, Borusunu
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Ottiiren 127, Altin Yumruk 45, Montserrat 60, Sahane Ziigiirtler 287,
Bulvar 105,Alamanyadan Bir Yar Gelir Bizlere 174, Diin Gece Yolda
Giderken Cok Komik Bir Sey Oldu 138, Puntillla Aga ve Usagi
Matti 36, Ciplak Ayak 200, Cengiz Han’1n Bisikleti 123, Bugiin Git
Yarin Gel 179, Assk 91, Yer Demir Gok Bakir 90,
Kaygisiz/Karanlikta Komedi 55, Sahane Dul 180, Bit Yenigi 330,
Paramparga 125, Arkasi1 Yarin 75, Eski Camlar Bardak Oldu 204,
Derin Mavi Deniz 74, Seytanin Oyunu 64, Turp Suyu 77, Oliver 100
kez oynanmistir (Dormen Tiyatrosu 13. Y1l Program Dergisi, Say1
28).

Nedim Saban, Haldun Dormen ile 19 Eyliil 2020 tarihli
kisisel goriigmesinde, adi Dormen Tiyatrosu olarak degistirilen Ses
Tiyatrosu’nda oynanan bazi oyunlarin adin1 vererek, ustanin serbest
cagrisim yontemiyle oyunlar1 degerlendirmesini istemistir.

Ay1 Masali: Ses Tiyatrosuna ilk ge¢is oyunu.
Bit Yenigi: Hayatimdaki ilk Feydau. Altan Erbulak star oldu.

Sahane Zugiirtler: Biiyiik basari. Beni aktor olarak parlatti. Kamp
17°de begenilmistim ama Sahane Zigiirtler’deki rol bana daha
yakindi.

Montserrat: Cok tutmadi ama 6nemliydi. Komedi degildi. Erol
Keskin’in kendini gostermesine olanak tanidi. Suna Keskin’in
tanindig1 oyundur.

Diin Gece Yolda: Orkestra kullanilmamsti. Bu bir hataydi. Buna
ragmen ¢ok basarili oldu.

Puntila: Herkes Brecht oynuyor, biz de oynayalim dedik.
Ciplak Ayak: Nisa Serezli’yi parlatan ilk oyun.

Cengiz Han: Ulvi Uraz’1n en iyi oyunu ve oynadiginda ¢ok basarili
olmustu, ayn1 basariy1 ikinci kez yakalayamadi.
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Bugiin Git Yarin Gel: Biirokrasiyle ilgili ¢ok tatl1 bir oyun.

Yer Demir Gok Bakir: Yasar Kemal ile ¢ok rahat ¢alistik. Sururi’lerin
Tenekesi bizden daha sonra geldi.

Derin Mavi Deniz: Muazzez Kurdoglu'nu lanse etmesi agisindan
Oonemli.

Oliver: Cok giizeldi ama ¢ocuk oyunu sanildi. Matineler tiklim
tiklimd, suareler bostu. irlanda’da seyrettim tekrar, bu kadar basarili
olmamus.

Assk: Nevra ile Metin’in beraber oynadig1 ilk oyundur

Eski Camlar Bardak Oldu: Tuttu. Kerem Yilmazer’in ilk oyunu.
Yaygara 70: Miithis bir basaridir.

Son Giilen: Cok 6nemli degildi.

Gigi: Siradan bir Fransiz Bulvariydi.

Bulvar: Dormen Tiyatrosu’ndaki ilk Tiirk Miizikaliydi.

Dormen Tiyatrosunun bu donemki repertuarna kabaca
bakildig1 ve Kiigiik Sahne repertuariyla karsilastirildigi zaman, yerli
oyunlarin artis gosterdigi ( Ayt Masali, Turp Suyu, Paramparga,
Serefiye, Yer Demir Gok Bakir, Cengiz Han’in Bisikleti gibi) ve
yerli miizikallerin one ¢iktig1 (Bulvar,Almanya’dan Bir Yar Gelir
Bize, Yaygara 70, Uyy Balon Diinya, Iki Yamk Bir Alik, Istanbul
Masali), fars tarzinin 6ne ¢ikmaya basladigi ve bu tiirde ustalasildigi
(Sevgilime Go6z Kulak Ol, Bit Yenigi, Karanlikta Komedi, Giilerek
Girin, Elden Ele), bulvar komedilerinin yerini duygusal komedilerin
ve oyunlarin aldig1 (Sahane Ziigiirtler, Ciplak Ayak, Eski Camlar
Bardak Oldu, Rus Gelir Aska, Gigi, Sahane Dul, Assk) gibi) goriiliir.
Kiictik Sahne repertuarinin ¢izgisinde olan Cliffod Odets’in Altin
Yumruk, Emanuel Robles’in Montserrat, Terrence Rattigan’in Derin

Deniz gibi oyunlar ¢ok azalmistir. Bu dénemde, yine ¢ok 6énemli bir
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atilm Kent Oyunculari’na Saat 6 seanslari ve repo gecelerinin
acilmast olmustur. Haldun Dormen, Karaca Tiyatrosu ile
anlagmazliga diisen Kent Oyunculari’na salonunu agar ve iki 6nemli
tiyatro %?22.5 gelir ortakligiyla alt1 yillik verimli bir ig birligi baslatir.
S6zkonusu kira bedeli, ayn1 donemde Kiiciik Sahne’de perde agan,
Giilriz Sururi’nin tiyatro emekgilerinin koleligi olarak tanimladigi
bedelle kiyaslandigt zaman c¢ok makuldiir. “Beraberligimiz
Harbiye’de kendi tiyatrolarina gecinceye kadar siirdii. ..Aramizda
en ufak bir tartisma ya da anlasiimazlik ¢ikmadi ve diinyada ender
rastlanabilecek bir seyi kanitladik birlikte: iki tiyatronun ayni ¢ati
altinda rahat¢a ¢alisabilecegini “(Dormen, 2017: 222).

[zzet Giinay, Dormen’in oncelikle yakin ¢evresini tiyatroya
cekerek, bir burjuva seyirci yarattigini belirtmistir. (Gilinay/ Saban
kisisel iletisim 12.09.2020) Haldun Dormen, yeni tiyatrosundaki
seyircisinin profilini “Kii¢iik Sahne’den alistirdigimiz seyircimizin
yani sira, yeni bir seyirci daha olustu bu tiyatroda. Ses Opereti 'nin
son giinlerindeki abuk sabuklarini gormeye gelenler, ciddi bir
oyunla karsilasinca bazen sikilip ortasinda c¢ikiyorlardi...Ancak
Kent Oyunculart ve Dormen Tiyatrosu olarak her iki toplulugun
ciddi ¢alismalar, eski Fransiz Tiyatrosu’na c¢oktandir gelmeyi
unutmus bir seyirci getirmeye bagsladi” diye tanimlar.

Kiiciik Sahne ile karsilagtirildigi zaman, Dormen Tiyatrosu
repertuarinda adaptasyonlarin da da basladig1r goze carpmaktadir.
Haldun Dormen’in esi Betiil Mardin, ¢alisma arkadaslar1 Goksel
Kortay, Ayfer Feray, Nisa Serezli yabanci dil bildikleri ve ayni
zamanda tiyatronun i¢inde olup, gereksinimleri duyumsadiklart i¢in
soz gelimi Neil Simon oyunlarin1 adapte ederler. Dormen
Tiyatrosu’'nda arttk Neil Simon gibi bir Amerikan yazariin
oyununda (Ciplak Ayak) Tiilin, Kemal, Emrullah Ruhi Manasl gibi
karakter isimlerine rastlanilmaktadir. Nedim Saban, Goksel
Kortay’a bu konuda sordugu soruya: “Halka daha tanidik gelmesi

icin bu yol secilmisti, ama benim c¢evirim olan Son Gilen,
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konusunda aldatma olmasi nedeniyle, seyirciden Tiirkiye’de bdyle
seyler yasanmaz tepkisi almamak icin orijinal haliyle oynandi”
yanitint almistir.  Dormen’in Kiigiik Sahne déoneminde Sokak Kizi
Irma’dan sonra yonettigi ikinci miizikal Pasifik Sarkisi’nin seyirciye
yabanct gelmesi, Batili miizikallerin seyirciye yabanci kalma
endisesini dogurmus ve Dormen Tiyatrosu salonunda sadece iki
yabanct miizikal (Diin Gece Yolda Giderken Komik Bir Sey
Oldu’nun ve Oliver’in) sahnelenmistir. Ote yandan, Yaygara 70, Uyy
Balon Diinya Gibi yerli miizikaller hayata gecirilmistir. Miizik
elestirmeni Faruk Yener, Dormen Tiyatrosu’nun Uyy Balon Diinya
miizikalinin program dergisine yazdig1 yazida: “Miizige el atisi
musical damgali yabanci oyunlarla baglamistir. Yalnizca deneme
olarak ele almist1 bu oyunlar1 ve su nedenlerden 6tiirii olumlu sonug
saglamanin giicliigiinii de biliyordu, konular yabanci, adlar, sorunlar
yabanciyd, tistelik oyunlar ¢ok zengin olanaklar1 gerektiriyor, ayni
oyunlar1 batida iistiin kosullarla seyredilmis seyredenler, olaganiistii
bollukla yapilan filmlerini gorenler ister istemez kiyaslamalara
gidiyor, hosgorii dl¢iisiinii kaybediyorlardi. Beklenen bu sonug onun
yerli miizikli oyun inancini giiclendirmis ve bu alandaki tutumuna
151k tutmustur kanimiza gore. Bu inancin tirtinleri Haldun Dormen’in
cizgisindeki en Onemli asamadir”. (Uyy Balon Diinya program
Dergisi) Cumhuriyetin ilk yillarinda 6zel tiyatrolarda, adaptasyon
disinda oynanan telif eser sayist hi¢ denilecek kadar azdir. Ornegin,
Kiiciik Sahne, Muhsin Ertugrul’un déneminde, sanat danigsmani olan
Vedat Nedim Tor’iin bir oyunu disinda hig yerli eser oynamamustir.
Dormen Tiyatrosu’nun Kii¢iik Sahne yillarinda da sadece ... adet
yerli oyun oynanmustir (Saban, 2022).

Ancak Haldun Dormen, Ses Tiyatrosu déneminde bu yola
basvurmus, basta arkadasi Refik Erduran ile tiyatronun
gereksinimleri dogrultusunda proje tasarimi yapmustir. “Refik
Erduran’a ismarladigim Ayr Masali adli bir komediyi baslangi¢
oyunu olarak se¢mistim. Yeni onarilmis bir tiyatroyu yerli bir oyunla
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a¢mayr uygun bulmustum. Refik, elimdeki kadroyu tamdigina gore,
bunu yazabilecek en dogru insandi” (Dormen, 2017: 221).

O donem radyoda biiylik bagar1 saglamis olan Ugurlugiller’in
yazarl Selguk Kaskan’in da Alamanyadan Bir Yar Gelir Bize
oyununu yazmasina dnayak olmustur. Ayrica, Yaygara 70 oyunu
gibi miizikal caligmalarinda da proje tasarimi seklinde yonelmis,
Cemal Resid Rey’in uzun yillar sonra yeniden eserler iiretmesini
saglamistir. “Kesanli daha once basladigi icin, ilk Tirk miizikali
serefi Kesanli’ya gitti ve hakli olarak biiyiik basari sagladi.
Kesanli’nin ilk prodiiksiyonu her bakimdan miikemmeldi “(Dormen,
2017: 241). Bulvar oyununun program dergisinde Metin And yazar
Turgut Ozakman ile besteci Biilent Arel’in is birliklerinin 1920
Almanya’sinda  cagcil  sanat  (Zeitkunst) ve  gorevsel
(Gebrauchsmusik) baglantisii drnekleyerek, Ozakman/ Arel’in is
birliginin de bu sanat bilinciyle baglayan bir ilk oldugunu ve
siirmesini umdugunu yazar. (Bulvar oyunu program dergisi) O
donem provalart yapilan ilk Tiirk miizikali Bulvar’in gecikmesi
Sahane Ziigiirtler oyununun basarisina dayalidir. Yaz sezonunda
tekrar prova yapilmamas: i¢in, sezon sonunda bir hafta i¢in
repertuara alinan Bulvar oyununun, Kesanli ile es zamanli olarak
calisildigi, ancak ilk Tiirk miizikali olma 6zelligini Sururi/Cezzar
Tiyatrosu’na kaptirdigt Dormen’in anilarinda ayrintili olarak
anlatilmistir. Nedim Saban, Haldun Dormen ile yaptig1 sdyleside bu
konuda bir soru yoneltince, Dormen, Kesanli’nin ilk Tiirk miizikali
olmadigini, daha oncelerde Muhlis Sabahattin, Cemal Resit Rey’in
caligmalarinin anilmasi gerektigini bildirmis ve kitabindaki bu
boliimiin yanlislar igerdigini sdylemistir. (Dormen/Saban kisisel
iletisim, 19.09.2020).

Dormen Tiyatrosu’nun Ses Tiyatrosu’ndaki ilk sezonu da,
Kiictik Sahne’deki ilk sezonu gibi gise agisindan basarisiz gecmistir.
Haldun Dormen, Ses Tiyatrosu’nun ikinci sezonunda repertuara
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alinan ve Dormen Tiyatrosu’nun kaderini olumlu yonde degistiren
Sahane Ziigiirtler oyunu dncesindeki ruh halini sdyle anlatir.

“Yeni binaya gectigimizden beri her sey ters gidiyordu. Para
durumumuz felaketti.... Yavas yavas Kiiciik Sahne’yi biraktigima
pisman olmaya baglamistim” (Dormen,2017: 236). Dormen
Tiyatrosunun Ses Tiyatrosundaki ikinci sezonu, Montserrat adli
oyunla baglamis, prodiiksiyon ¢ok ses getirmesine ve Erol Keskin,
Ayfer Feray, Suna Keskin gibi giiclii bir kadroya sahip olmasina
ragmen, gise basaris1 elde edememis ve sadece bes hafta
oynanmistir. Duygu Sagiroglu artik sinemaya yogunlagsmaya karar
verdigi i¢in, Dormen Tiyatrosu yeni sahne diizenlemesi arayislarina
girmistir. Mina Urgan’in dilimize kazandirdig1 Montserrat’nin sahne
diizenini Teoman Orberk, kostiim tasarimini Erol Keskin yapmuistir.
Montserrat’nin Haldun Dormen ig¢in 6zel anlami ise: Muhsin
Ertugrul Doneminde katildig1 Kiigiik Sahne’de Muhsin Ertugrul’un
kendisine vermedigi rolii, bu kez kendi tiyatrosunda oynamasidir.

Montserrat’'nin gisede basar1 elde edememesi yliziinden, Sahane
Zugirtler oyununun ilk temsili erkene alinmistir. Haldun Dormen’in
Nedim Saban ile 15 Ekim 2020 tarihinde Kibarlik Budalasi kulisinde
yaptig1 televizyon sOylesisinde: “En sevdigim rolim” diye
vurguladigl Sahane Ziigiirtler, Dormen’in yukarida soyledigi gibi,
kendisini oyuncu olarak kanitlamasinda etkili olmustur. Dormen
Tiyatrosu’nun Kiiciik Sahne Déneminde daha ¢ok yaptigi rejilerle ve
kurdugu tiyatronun farkli birikimlerine sahip oyuncularina
orkestrasyon yaparak bir Uslup birligi yaratan Dormen, artik kendi
kurumunun yonetmenlerini de yetistirmeye baslamistir. Sahane
Zugiirtler oyununun rejisi engin bir tiyatro bilgisi ve entelektiiel
birikime sahip Erol Keskin’e teslim edilmistir.

“Basrolii oynayacagim igin oyunu sahneye Erol Keskin koyacakt.
Ayni oyunu hem oynamak hem yénetmek zor geliyordu bana. Bu
yiizden oyunculugum ikinci planda kalryordu hep. Artik yetistirdigim
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vonetmenler vardi. Onlara rahatlikla giivenebilirdim.” (Dormen,
2017: 236)

Sahane Ziigiirtler’in provalar1 sancili gecer. Genel prova
ancak oyun sabahi yapilabilir. “Tiim meslek yasantimda gérdiglim
en kotii, en umutsuz provaydi bu. Her sey olumsuz, her sey yanlist1”
(Dormen, 236) Genel provadaki en biiyiik sorun Ayfer Feray’in,
yonetmenle uyum iginde gelistirdigi roliin yorumunu genel provada
degistirmesi ve yasaminda ilk kez tiyatro dekoru yapan Leyla
Siiren’in realizasyonda yasadigir sikintidan kaynaklanir.  Gergin
provanin ardindan Dormen oyunun baglatilip baslatiimamasi
konusunda kararsiz kalir. “Provay: izlerken herkes karar vermisti.
Sahane  Ziigiirtler  Dormen  Tiyatrosu’nun sonu olacakti”
(Dormen,2017: 237).

Ancak, ertelenmesi diigiiniilen Sahane  Zugiirtler,
programlandig saatte perde agar ve Dormen Tiyatrosu’nun en biiyiik
basarilarindan biri olur. “Perde kapandiginda hayatimdaki en biiytik
alkis1 duydum. Coktandir bekledigimiz kurtarici Sahane Ziigiirtler
olacaktt Dormen,2017: 239). Carlik Rusyasinda Prenslik yapmuis,
aristokrat bir ailenin, Paris’te yoksulluk i¢inde yasayarak,
hizmetkarlik etmesi ve Rusya’da diizenin bir giin degisecegi
umuduyla, Prens olarak birikimine dokunmama konusunda etik bir
davranis sergilemeleri lizerine kurulu olan oyun, duygusal bir
komedidir. Ayrica, paranin el degistirdigi donemin Tiirkiye’sine de
yabanci gelmemistir. Jacques Deval’in yazdigr Tovarich oyunun
Asude Zeybekoglu ¢evirmis, yonetmen Erol Keskin, ayn1 zamanda
Turgut Borali ile dontisiimlii olarak Charles Dupont roliinii
oynamistir. Kostiimler Haldun Dormen’in kardesi Giiler Erenyol ve
o zamanki esi Betiil Dormen’e, dekor tasarimi Leyla Siiren’e aittir.
Oyunda basrolleri oynayan Haldun Dormen, Ayfer Feray’in disinda
Yilmaz Koksal, Mehmet Ozekit, Yiiksel Gozen, Esin Eden, Suna
Sun (Keskin), Basar Sabuncu rol alir. Ayrica Sema Ozcan ve Tuncel

Kurtiz, salonu paylagsmakta olan Kent Oyunculari’nda oynadiklar
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Kim Korkar Hain Kurttan oyununa ek olarak bu oyunda da rol
almigtir. Nisa Serezli de oyunun ikinci perdesinde ortaya ¢ikan renkli
bir kompozisyon ¢izmistir. Ayfer Feray ve Nisa Serezli bu oyundaki
rolleriyle o yilin ilhan iskender Odiillerini kazanmislardur.

“Benim hi¢ kusku yok ki en severek oynadigim rol Prens Mikhail
olmustur. Ilk oynadigim zaman o karakterle kendimi cok
ozdeslestirmis ve zaman zaman kendimi onun gibi gérmiistiim”
(Dormen, 2017: 567). Dormen, 1960’larda ve 1990’larda oynadig1
oyunun son gecelerinde kendini en yakin dostundan ayrilmis gibi
hisettigini oyunda sdylenen Ogigirnya sarkisinin oyun bittigi zaman
bile kendisini birakmadigini, pekgok acilista serefine bu sarkinin
calindigin1  anlatmisti. Haldun Dormen, oyundaki sahane
deneyimini soyle anlatir: “Yonetmenligin sefasini Cep Tiyatrosu
giinlerinden beri siirdiirmiistiim ama oyunculugun, starligin

nimetlerini ilk kez tadiyyordum.” (Dormen, 2017: 241).

“Dormen Tiyatrosuna hi¢bir zaman benim tiyatrom demedim, hep
bizim tiyatromuz dedim” (Dormen/ Saban kisisel iletisim,
25.06.2020). Haldun Dormen, Dormen Tiyatrosunun her
asamasinda ekibini gli¢clendirmeyi ilke edinmis, hicbir zaman
tiyatrosunun tek star1 olmamaya 6zen gostermistir. Kii¢iik Sahne’de
adi Dormen Tiyatrosu ile anilan ve bir boliimii tiyatroya Dormen
Tiyatrosu’nda baglayan yetenekler Metin Serezli, Erol Gilinaydin,
Erol Keskin, Altan Erbulak, Izzet Giinay,Yilmaz Gruda, Nisa
Serezli, Turgut Borali, Altan Karindas, Fikret Hakan, Ayfer Feray
gibi yeteneklere Ses Tiyatrosu’nda Nevra Sirvan Serezli, Suna
Keskin, Fiisun Erbulak, Goksel Kortay, Hadi Caman, Yiiksel Gozen,
Zeynep Tedii, Kerem Yilmazer, Tiilin Oral, Hiiseyin Kutman, Giizin
Ozipek,Hayrettin Arslanoglu, Salih Giiney, Sema Ozcan, Alpay Izer,
Basar Sabuncu, Emel Mesci, Tuncel Kurtiz, Ali Poyrazoglu, Tolga
Askiner,Yusuf Sezgin, Enver Demirkan, Sefik Dogen, Esin Eden,
Giilsiin Kamu, Giinfer Feray, Leyla Belkis  gibi yeni isimler

katilmig, Dormen Tiyatrosu kadrosu giliclenmistir. Haldun
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Dormen’in Tiirkiye Tiyatrosu’na getirdigi dinamizmin kaynaginda
ekip ruhunun tiyatromuza yansimasi vardir. Bu dinamizm, sufloriin
kaldirilmasiyla baglar ama baglibagina buna degil, Dormen’in o
donem Yale Universitesi’nde egitimini aldig1 oyunculuk ydntemine
bagimlidir. Ote yandan, kisith bir seyirci ile baslayan Dariilbedayi
repertuarinda da ¢ok sik oyun degistirildigi i¢in, kisa prova
donemiyle kotarilan oyunlarda tam anlamiyla oyuncu hakimiyeti
olmamasi da ritm duygusunu yavaslatmaktadir. Dormen, Tiirkiye’ye
dondiigii zaman hem bir seyirci olarak hem Muhsin Ertugrul ile
calisan geng bir tiyatro insani olarak bu duruma yakindan tanik
olmustur. Diisliniiniilenin aksine, bu ritm anlayis1 repertuarinin
komedilerinde olusmamustir, iislup birliginin sahneye yansimasi
olmustur. Ekibin artik biiyiik bir uyum i¢inde komedileri gerektirdigi
ritmde oynayabilecek hale gelmesiyle komedi yorumlarinda ustalik
elde edilmistir.

Ote yandan, geleneksel tiyatromuzda olan kavuklu/ pisekar
paslasmasi modern komedi anlayisina da yansimistir. Metin Serezli/
Haldun Dormen, Altan Erbulak/ Erol Giinaydin bu yonleriyle de
ayrica one ¢ikar. Dormen Tiyatrosu’nun yeni tiyatrosunda oynadigi
Bulvar Tiyatrosu ornekleri, farslar ve duygusal komediler olarak
ayristirilabilir. Tiyatronun ilk kurulusunda Philip King’in Papaz
Kagt1 oyunuyla baslayan, Kiiciik Sahne’de Teyzesi ile siiren, ancak
Kiictik Sahne repertuarinda pek yer verilmeyen farslar hizli bir akas,
oyunculuk paslasmasi, sahne aligverisiyle oynanir. Fars gelenegi,
ozellikle Ferikoy’de 1980’lerde tekrar acilan 2.Dormen
Tiyatrosu’'nun da en belirgin tarzi olmustur. Dormen Tiyatrosu,
peke¢ok oyununu sahneledigi Metin Serezli’nin sahneye koydugu Bit
Yenigi’'nin bir tathh yam1 da Nevra Sirvan/ Metin Serezli’nin
diigiinlerinin dekorun iginde 06zel bir etkinlik olarak yapilmasi
olmustur. Ray Cooney ile, 1969’da Rus Gelir Aska ile Georges
Feydau ile ise tiyatronun 6. Y1ilinda sahnelenen Sevgilimi G6z Kulak
Ol oyunuyla tanigsmistir. Ancak, ikinci Feydau sahnelenmesi olan Bit
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Yenigi bu komediler arasinda en ¢ok tutan olmustur (Dormen, 2017:
272). Metin Serezli’nin sahneye koydugu Bit Yenigi nin bir tatli yani
da Nevra Sirvan/ Metin Serezli’nin diigiinlerinin dekorun i¢inde 6zel
bir etkinlik olarak yapilmasi olmustur. Ancak Dormen’in, Suna
Keskin ile basrolii oynadigi li¢iincli Feydau oyunu olan Elde Ele ise,
biraz da Dormen’in tiyatrosunda son déneme yaklasildigiin fark
etmesi ve babasinin kaybi1 nedeniyle ayni derecede sevilmemistir.
Yukarida anlatildig1 gibi, Tirkiye’ye ilk Batili anlamda miizikali
getiren Haldun Dormen, Dormen Tiyatrosu’nda hem Batili hem
Tiirk miizikallerini siirdiirmiistiir. Pasifik Sarkisi’nin ardindan Batili
miizikal olarak Diin Gece Yolda Giderken Komik Bir Sey Oldu’yu
canli orkestra olmadan oynadigi i¢in elestirilen ve biiytik bir titizlikle
sahneye koydugu Oliver miizikalinin kadrosunun ¢ocuklardan
olusmasi nedeniyle, ¢ocuk oyunu gibi algilanip, sadece matinelerde
dolmasimi deneyimleyen Dormen, “sahneye koydugum en iyi
vapitlardan biri oldugu gibi, Erol Giinaydin da Fagin’le olaganiistii
bir kompozisyon yaratti...Ben de bu oyunla yilin en basarili
yonetmeni olarak ilk Ilhan Iskender’imi kazanmistim” diye anar
(Dormen, 291). Oliver, bir ¢ocuk oyuncu olarak Hayrettin Aslan’in
kesfi (Dormen, 2017: 290), Suzan Uztan’in ve Eski Camlar Bardak
Oldu’daki basarisinin ardindan, ters kdse yaparak oynadigi kabaday1
roliindeki basarisiyla Kerem Yilmazer’in de basarist ile de 6nem
tasir (Kortay/ Saban kisisel iletisim 17.06.2019).

Bir siire tiyatrodan ayrilan Erol Giinaydin, Dormen
Tiyatrosu’na dondiiglinde, Dormen ile birlikte Yaygara 70 projesini
tasarlar. Yaygara 70, 6ziinde, Giinaydin’in ¢ocuklugunun gectigi
Besiktas Tuzbaba’da gecen yerli bir Romeo/ Jiilyet hikayesidir.
Besteler i¢in, kardesi Ekrem Resit Rey’in Oliimiiniin ardindan
inzivaya ¢ekilen Cemal Resit Rey’in kiiskiinliiglinii bildikleri halde,
Cemal Bey’e giderler. Ikinci gériismede ise, ustanin miizikalin ilk
sarkist olan Sokagimizin Alaybeyi’ni besteledigine tanik olurlar.
Oyunda basroller Kerem Yilmazer ile Tiilin Oral’a aittir. Sarki
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sozlerini Erol Giinaydin yazmis, koreografisini Celal Korkmaz
gerceklestirmis, kostiimlerini Giiler Erenyol, dekorunu Ankara Sanat
Tiyatrosu’ndaki ¢alismalarmin ardindan Istanbul’a tagman ve Eski
Camlar Bardak Oldu ile Dormen Tiyatrosu’na katilan Osman
Sengezer yapmistir. Altan Erbulak tiyatrodan ayrilmaya karar
vermis, ancak Kamuran Usluer konuk oyuncu olmay1 kabul etmistir.
Oliver’da biiyiik basar1 elde eden Hayrettin Arslan i¢in 6zel bir rol
yazilmistir. Eski Camlar Bardak Oldu oyunuyla Dormen
Tiyatrosu’na tekrar donmiis olan Cahit Irgat, Derin Mavi Deniz
oyununda Ankara Devlet Tiyatrosu’ndan Dormen Tiyatrosu’na
katilan, ancak ekiple tislup birligi saglayamadigi icin basarisizlikla
sonuclanan bu oyundan sonra da Dormen’de yeni bir g¢alisma
yapmay1 kabul eden Muazzez Kurdoglu da kadroda yer almaktadir.
“Ikinci perdede ikisinin birlikte sarki séyleyip dans ettikleri Geng
Gonliim adli tango, bence Tiirk Tiyatro tarihinin en giizel, en
dokunaklr sahnelerinden biri olmustu” (Dormen,2017: 288).

Yaygara 70 yillar sonra Tlirkiye Tiyatrosu’nda ilk sahnelenen
operettir. Ses Tiyatrosu’nun hem repertuar gelenegine uyar hem
ithtisaml1 binasinin dokusuna! Oyunun Cemal Resit Rey fotografiyla
cikan program dergisindeki, Liikiis Hayat’tan Yaygara’ya baghkli
yazisinda Melih Vassaf eski Fransiz Tiyatrosu’nun gorkemli
operetlerine tanikligini anlatir, kaybettigimiz sanat¢ilarini anar ve
tiyatronun yine operetlere donmesini heyecanla aktarir (Yaygara 70).
Kiiciik Sahne nasil agirlikli olarak psikolojik gercekeilikle
animsaniyorsa, Ses Tiyatrosu’na da operetler damga vurmustur.
Haldun Dormen, Cemal Resit Rey’in biiyiilk basar1 elde eden
Yaygara 70 operetinin ilk gecesinde, Cemal Resit Rey’in coskusunu
sOyle dillendirir:

“Ayni sahnenin iizerinde kardesi Ekrem Resit ile Liikiis Hayat, Saz
Caz, Deli Dolu gibi Tiirk Tiyatrosunun klasik operetlerinin agilis
gecesini tatmisti...Kirk yillik bir aradan sonra, aymi sahnede

kendinden ¢ok geng insanlarla tiyatroya yaptigi bu gérkemli doniis,
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onu yeni bastan yasama ve heyecana dondiirmiistii” (Dormen, 2017:
299).

Yaygara 70’ten sonra, yine Erol Giinaydin/ Cemal Resit Rey ikilisi
Uyy Balon Diinya adli yeni bir operet projelendirmistir, ancak
Dormen bu oyunu: “Aymi formiil ikinci kez tutmadi” olarak
Ozetlemistir.

Dormen Tiyatrosu’nun bir doniim noktasi da Yaygara 70’in Roma ve
Londra’da perde agmasi olmustur. Yaygara 70 ve Uyy Balon
Diinya’nin karma hale getirilmesiyle ortaya ¢ikan Istanbul Masali
adli oyun Londra’da c¢ok saygin bir festivale secilmis, Ralph
Richardson, Rex Harrison gibi {inlii Ingiliz oyuncularin katildig1 bir
acilis gecesinin ardindan Londra’da bir hafta kapali gise
oynanmistir.

Dormen Tiyatrosu/ Cemal Resit Rey is birligi mahkemede sona
ermis, Rey, Dormen’in [stanbul Masali’nin kendisinden habersiz
olarak sahnelendigi saviyla Haldun Dormen aleyhinde dava agmustir.
Dormen, yasaminda ilk kez sanik olarak mahkemeye ¢ikmistir. Oysa
Rey, Istanbul Masal1 turnesi dncesinde Istanbul’da oyunu izleyip,
alkislayan seyirciler arasindadir (Dormen, 2017: 333). 1985 yilinda,
o donem Istanbul Belediyesi Sehir Tiyatrolari’nin genel sanat
yonetmeni olan Gencay Giirlin, Haldun Dormen’i konuk yonetmen
olarak davet etmis ve Liikiis Hayat projesini hayata gecirmistir.
Cemal Resit Rey ile Haldun Dormen’in mahkeme salonunda biten is
birligi bu projeyle yeniden baslamis ve Liikiis Hayat, Sehir
Tiyatrolarinda kiilt bir oyun olarak, yillarca siirmiistiir.

Dormen Tiyatrosu’nun repertuari incelendiginde, 1966 yilinda o
giine kadarki bigemine hi¢ uymayan Yer Demir Gok Bakir ve bir
Brecht eseri, Puntilla goze c¢arpar. Yasar Kemal’in romanindan
uyarlanan Yer Demir Gok Bakir, bir yi1l 6nce Ankara Deneme
Sahnesi tarafindan .... adiyla oynanmis, ¢ok ses getirmistir. Ancak
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Dormen Tiyatrosunda gostermeci bir tislup yerine, yine toplulugun
alisilageldik diizeniyle oynanmustir.

Tiirkiye’de sahnelenen ilk Brecht prodiiksiyonu 1960 yilinda yine
Ankara Deneme Sahnesi tarafindan sahneye tasinan Carrar Ana’nin
Silahlar’dir. Daha sonra Kiigiik Burjuva Diigiinii ve Kural ve
Kuraldisi da amatérler tarafindan  sahnelenmistir.  Muhsin
Ertugrul'un genel sanat yonetmeni oldugu 1962-63 doneminde,
profesyonel olarak Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Sehir Tiyatrolari
Tepebast Dram Tiyatrosu'nda repertuara alinan, Beklan Algan'in
sahneye koydugu “Sezuan'in lyi Insani” Tiirkiye’de profesyonel
olarak sahnelenen ilk Brecht oyunudur. Ancak oyunun
sahnelenecegil  ilk gecede Tepebasi Tiyatrosu Komiinizm ile
Miicadele Dernegi yoneticileri tarafindan basilmis, sanatgilar
saldirtya ugramis ve oyun iptal ettirilmistir. Bir siire sonra, olay
gecesi  gosteride  bulunan  Prof.Dr.  Sulhi  Donmezer'in
baskanligindaki bilirkisi heyeti oyunun tekrar sahnelenmesine izin
vermistir.

Boylesine bir baskiya ragmen, Dormen Tiyatrosu salonunu
paylasan Kent Oyunculari, 1964 yilinda Brecht’in U¢ Kurusluk
Opera’sini sahneye tagimaya cesaret etmisir. Bir sezon sonrasinda
Bay Puntila ve Usagi Mati’yi sahnelemeye baslayan Dormen
Tiyatrosunun, Bay Puntila ile Usag1 Mati” prodiiksiyonunun Kent
Oyuncular’nin bu Ug Kurusluk Opera oyunun basarisindan cesaret
alarak ortaya c¢ikti§1 disiiniilebilir. Ankara Sanat Tiyatrosu
Ankara’da Arturoi’nin Onlenebilir Yiikselisi’ni oynarken, Dormen
Tiyatrosu Bay Puntila ve Usag1 Mati’yi sahnelemektedir. Bagka bir
deyisle, Istanbul Brecht’i kurulus amaglarinda toplumsal gercekci
bir tiyatro amaci giitmeyen iki topluluk olan Kent Oyuncular1 ve
Dormen Tiyatrosu ile tanimistir. Puntila Aga ve Usag1 Matti, Adalet
Cimcoz c¢evirisiyle oynanmistir.  Reji Haldun Dormen, dekor
tasarim1 Basar Sabuncu, kostiim tasarimi Giiler Erenyol’a aittir.

Distribiisyonda kadroda sahneye giris sirast ile Fiisun Erbulak,
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Yilmaz Koksal, Erol Keskin, Hadi Caman, Metin Serezli, Tolga
Askiner, Nisa Serezli, Tiilin Oral, (doniisiimlii olarak Giiler Kipgak),
Yiiksel Gozen, Zeynep Tedii, Suna Keskin, Y1lmaz Koksal, Hiiseyin
Kutman, Seckin Bozkaya, Suzan Uztan vardir. Program dergisinde,
John Willet’in The Theatre of Bertolt Brecht kitabindan alintilanmis
“Tiyatro Bir Eglencedir” baslikl1 bir yaz1 vardir. Brecht’in Kleines
Organon adli yapitina gondermeler yapilan bu yazida Brecht’in
teorilerinin pratikte etkisiz kaldigi, tiyatro ile ilgili teorilerinin
sadece  birkacim1  hayata  gecirebildigini, eski  tiyatro
aliskinliklarindan vaz ge¢medigine tanik oldugu seyirci igin,
didaktik tiyatro anlayisindan vaz gectiginden séz edilmekte ve
Brecht Tiyatrosunun eglenceli olduguna deginilmektedir (Puntilla
Program Dergisi, 127). Dergide, Sermet Cagan da Brecht tizerine bir
yaz1 yazmis ve Brecht oyunlarinin sahnelenmesindeki tekelcilik ve
iistten bakistan yakinmisidir.

“Her yeni akimin oldugu gibi, Brecht’in tiyatrosu da, c¢esitli
toplumlarin yalniz bilgi¢ kisilerinin konusabilecegi bir alim haline
gelmistir...Brecht’in o canim oyunlarimin bugiine degin diinyanin
bir¢ok sahnelerine ¢citkmayiginin, ¢cikamayisinin nedenlerinden birisi
budur “ (Puntilla Program Dergisi, 125).

Nedim Saban, Haldun Dormen’e, Dormen Tiyatrosu’nun neden
Brecht denemesi yaptigini sordugunda, Haldun Dormen: “O dénem
herkes deniyordu, biz de deneyelim dedik” diye yanit vermis,
Saban’in projeye seyirci ilgisini sormasi tizerine giilerek:” Cok
seyirci gelmedigi icin, ilgilendiler mi bilemem” demistir. Puntilla
Aga ve Usagr Mati sadece 36 kez sahnelenmigstiv. “Basarili bir
prodiiksiyon olmasina ragmen, Dormen Tiyatrosu seyircisi, bizim
tarzda bir oyun olmadigt icin tutmadi Puntilla’yi. Yerine Nisa'yla
Betiil 'iin adapte ettikleri Neil Simon 'un Ciplak Ayak adli komedisini
koyduk alelacele” (Saban/ Keskin kisisel iletisim: 26.06.2019).
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Dormen Tiyatrosu, icgiidiisel olarak Ses Tiyatrosu’na
gecisiyle daha yerel bir repertuar anlayist benimsemistir. Ancak
bunu ¢ok yakin ¢alistiklar1 Refik Erduran, Turgut Ozakman, Selguk
Kaskan, Yagar Kemal ve bir siire ekipte bulunan Bagar Sabuncu gibi
yerli yazarlarin 0zgiin oyunlaryla degil, bigimsel arayislar,
tiyatromuzun geleneginde olan komediler, eglencelikler, operetler
yoluyla gergeklestirmeyi se¢mistir. Ses Tiyatrosu’na ge¢is i¢in 6zel
olarak yazdirilan Ay1 Masali’nin ardindan, 1965 yilinda Cengiz
Han’in Bisikletinin tekrarlanmasiyla baslayan yerli yapit
sahnelemelerine 1966 Yer Demir Gok Bakir, 1967 Paramparga, 1968
Turp Suyu, 1969°da Serefiye ile devam edilmistir. Haldun Dormen,
Ay1r Masal’'nin kisa siirmesini oyunun oyuncular tarafindan
bozulmasina, (Dormen, ?), Cengiz Han’in Bisikleti’'nde seyircinin
ilk versiyondaki Ulvi Uraz yumusakligini aradigini, (Dormen, ??7?),
Turp Suyu’'nun basarisizliint  Dormen Tiyatrosu’'nda bazi
oyunculara reji hakki taninmasi ve sanat yonetmeni olarak bu rejilere
karismamast nedeniyle provalarina miidahale etmedigi Turgut
Borali’nin ilk yonetmenlik deneyimindeki basarisizligina (Dormen,
2017: 287) baglasa da , 1967 yilinda oynanan Paramparca oyunun
program dergisinde Omer Atilla imzali Tiirk Oyun Yazarliginin
Diinti Bugiinkii Goriinimii konulu yazisinda, yirmi yil siirecinde
Muhsin Ertugrul’un da onciiliigliyle yerli yazarlarda ciddi bir artis
oldugunu, basta seyircinin begenmeyecegi konusunda bir 6nyargi
bulunmasina ragmen, bu yarginin da bittigini belirtir, ancak Tiirk
oyun yazarlarimin halen kalict degerler gelistiremediklerinden
yakinir. Atilla’ya gore bazi yazarlarin politize olmasi, basinin da bu
konuda kendilerini desteklemesi, bazilarinin koy edebiyatini
somiirme konusuna takilmasi nedeniyle bir tikanma yasadiklarini
vurgular. Atilla’nin en carpici ¢ikarimi ise: Simdilik tek tek Tiirk
oyunlarindan, ya da oyun yazarlarindan s6z edebiliriz, fakat bir Tiirk
oyun yazarligindan sz etmek i¢in bir slire daha beklemek
gerekecek” savidir. “Bir Moliere ya da  Giradoux, Cehov ya da

Gorki, Synge ya da O Casey’yi seyrederken bu yazarlarin
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birbirlerinden ¢ok ayrt diinya gériislerine, kisisel deyislerine karsin
ortak bir yonleri bulundugunu goriiyoruz...Burada bir ulusal deyis
sorunu ¢ikiyor ortaya. Bizim oyun yazarligimizin boyle bir deyise
voneldigi, ulastigi soylenebilir mi? Tiirk oyun yazarhigi ¢izgisinin bu
ulusal deyis diizeyine ulasamadigint kabul etmek zorundayiz”
(Paramparga Program Dergisi).

Son olarak Dormen Tiyatrosu’nun tiir arayislari i¢inde belki
de Yaygara 70 program dergisinde sozii edildigi gibi, Commedia del
Arte ile halk tiyatromuzun yakinligi nedeniyle Goldoni’nin Iki Yanik
Bir Alik oyunun bir uyarlamasinin yapildigini, Sahane Ziigiirtler’in
sevilen Rus karakterleri, o donem Beyoglu'nda bulunan Beyaz
Ruslar’in da ¢ok ilgisini ¢ekince, Valentin Kataiev’in yazdig1 Bugiin
Git Yarin Gel adl1 bir Rus oyunu daha denendigini belirtmek gerekir.
Baska bir deneme de Frank Marcus’un Arkasi Yarin adli LGBT
temal1 oyunudur. O dénem Sururi/Cezzar Toplulugu tarafindan Umit
Tiyatrosu’'nda oynanan James Baldwin’in Diisenin Dostu adh
hapishanede escinsellik temas: tizerine kuruludur, ancak c¢ok ses
getirmistir Ancak Dormen’e gore, Arkasi Yarin seyirciye yabanci
gelmigtir (Dormen, 2017: 285). Dormen Tiyatrosu, Londra
turnesinin doniislinde, hem 12 Mart doneminin yarattig1 ¢okiis, hem
Beyoglu’nun ¢okiisii, televizyonun yiikselisi, ekipten kopuslar
(6zellikle Metin Serezli, Altan Erbulak, Erol Keskin) nedeniyle zor
bir donem gecirir. Dormen’in babasini yitirisini, ailesindeki baska
kayiplari, ekipten Tilin Oral’in esi Erdol Boratap’in siyasi
nedenlerle hapse girmesi gibi olaylar da toplulugun moralini ve
iretim heyecanim1 diisiiriir. Londra’da biiylikk basar1 saglayan
Istanbul Masal1 Istanbul’da karsilik bulamaz, Dormen Tiyatrosu’nun
son donemlerinde sahneye konulan Colette’in Gigi’si, Howard
Lindsay’in Evimizdeki Hayat oyunu durumu kurtarmaz. Dormen’e
gore tiyatro Londra doniisiinde kapansa, c¢ok daha az borgla
kapanacaktir (Dormen, 2017: 338), Londra sonrasindaki ayakta
kalma ¢abas1 da maddi agidan ¢ok kan kaybettirir.
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Ote yandan, Dormen Tiyatrosu, altin yillarmi yasadig
salonda, sadece oyunlarinin seyirciyle bulusmamasi yiiziinden degil,
gelir/ gider dengesinin ayarlanamamasi, gise gelirlerinin birikmis
borglari ve kalabalik kadro giderlerini karsilayamamasi nedeniyle de
zorlanmistir. Alt1 sezon boyunca kiraci olarak 6 temsillerini oynayan
Kent Oyunculari’nin kendi salonlarima tasinmasi nedeniyle, fazla
prodiiksiyon yapma gereksinimi dogmus ve bu durum kadronun
zorunlu olarak biiyiimesine neden olmustur. Haldun Dormen’in
anilarinda: “Oliver’la Dormen Tiyatrosu nun kadrosu miizisyenler
dahil 120 kisiyi aswyordu. Dormen Tiyatrosu’nun kadrosu bir
¢ctlginlik haline gelmis ve toplulugu u¢urumun kenarina getirmisti
“(Dormen, 288) “Kiigiik bir kadro kurmak herkesin slogani olmustu.
Her oyuncu kendini de sokuyordu bu kiiciik ideal kadronun igine”
(Dormen, 2017: 339).

Tiyatronun son donemlerinde oynanan Arkasi Yarin adli
oyunun program dergisi incelendiginde, oyuncu kadrosunda 26 kisi,
idari kadroda sirket miidiirii olarak Tezcan Avci, personel miudiiri
olarak Fatma Davaz, ayrica bir basin yayim sekreteri, bir tiyatro
miidiirti, iki gise memuru, {i¢ itfaiyeci, bir kapi kontrolori, iki
muhasebeci, bir hukuk miisaviri, bir mali miisavir, teknik kadroda
Muhsin Kurtaran, Nihat Kahveci, Ali Uludere’nin yer aldigi ¢
sahne amiri, dort sahne teknisyeni, bir 151k teknisyeni ve yardime1
kadro adi altinda 9 kisi bulunmaktadir. Kadronun bu kadar
sismesinin nedenlerinden biri de Dormen Tiyatrosu’nun kiracisi
Kent Oyuncular’’nin kendi salonlarina tasmmalarinin ardindan,
tiyatronun repertuarindaki oyunlarini arttirma zorunlulugu hissetmis
olmasidir. Haldun Dormen, 1972 yilinda tiyatroyu kapatma karari
alir. Bu karar ayn1 zamanda tarihi Ses Tiyatrosu’nun da karanliga
gomiilmesi demektir. Kidemli Dormen Tiyatrosu oyuncusu Altan
Erbulak, Dormen Tiyatrosu’nun kapanis gecesi i¢in de duygularini
soyle aktarir. “Dormen  Tiyatrosu’nun  kapanis  gecesini
amimsiyorum.... Salona baktim, yillardir gala gecelerini dolduran
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stk hanimlar ve beylerden pek kimseler yoktu ortada. Salon dolu bile
degildi. Ben locada gozyaslarimi tutamazken, onca yil sonra bir
tivatronun perdesini kapatmak cesaretini kendinde bulamamisti
Dormen Tiyatrosu 'nun geleneksel davetlileri... Sahnede yedi sekiz
kisi oynuyordu galiba. Ancak veda merasimi baslayinca dolusuverdi
sahneye tiim Dormen oyunculart.... Yash gozlerle Haldun un onlart
selamlayisini izledim...Haldun onlari selamladi o gece tek basina.
Birden Haldun'u ¢ok sevdigimi diigiindiim ““ (Sururi, 2016: 441).

O anda sahnede selamlanan Dormen emekg¢ilerinden Goksel
Kortay: Kapandigi giin hepimiz agliyoruz. Haldun déniip, bundan
sonra ne yapiyoruz” dedi? diyerek anlatir kapanis anlarini. /Kortay/
Saban goriigmesi) Kendi anilarinda da soz ettigi gibi, tiyatronun
kapandig1 gecenin sabahinda kahvaltidaki arkadaslarina yeni
televizyon projesi hayalinden s6z etmektedir Haldun Dormen.
(Dormen, 2017: 339). Tiyatro 1972 dergisinde Dormen Gogctii Gitti
basligiyla yayinlanan yazida: Biitiin iyiniyetlere ragmen Dormen
Tiyatrosu giinden giine krize diismekten kurtulamadi. Umutlarla
sahneye konan her yeni oyun ek masraf kapis1 olmaktan 6te hicbir
sey getirmiyordu. Biraz daha renkli kostiimler, biraz daha zengin
dekorlar belki seyirciyi etkiler diislincesine saplanan Dormen
yoneticileri, yillarca 6nce renkli filmleri kucaklarinda kalivermis
Hollywood patronlarinin ¢aresizliginde, ayn1 yanilgiya diistiyordu.
Seyirci artik renklerle, goz alic1 sahnelerle yetinmiyordu (Tiyatro
1972, Say1 7). Ayni yazida, 1971/72 sezonunun 6zel tiyatrolar i¢in
bir yikim yili oldugu, c¢okiisiin Alganlar tarafindan kurulan
tiyatrodaki Miifettis oyunun ardindan kapanmasi ile basladigi,
Giilsiim Kamu ve Ayfer Feray orneklerine de deginilerek anlatilir.
Glilriz Sururi, kendi salonuna taginmis olan Kent Oyunculari’nin
bor¢larmin salonun degeri kadar oldugunu (Sururi, 2017: 441)
vurgulamistir. Nisa Serezli ise 9 Aralik 1972’de Ankara Sanat
Sevenler Dernegi’nde Riiksan Giinaysu’nun yonettigi Ergun Sav,
Metin And, Cetin Koroglu, Ziya Demirel’in katildig1 panelde
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diisiiniildiigli gibi televizyonun yiikseliginin 6nem tagimadigini, asil
sorunun hayat pahalilig1 ve 6zel tiyatro kurma enflasyonu oldugunu
belirir, Dormen Tiyatrosu, Ayfer Feray Tiyatrosu, Miicap Ofluoglu
Tiyatrosu'nu  Ornekleyerek, kurumsal agirlikli  tiyatrolarin
kapandigini anlatir (Tiyatro 1972, Say1 16, Sayfa 9).

Ziya Demirel, yazarlarin telif 6demesi alamadiklari icin
tiyatrroya kiiskiin oldugunu, zorunlu olarak ucuz komedilere
yonelindigini ve son oynadig1 Isportoto Kazim komedisini utanarak
oynadigini belirterek, panele katilmay1 kabul etmeyen Devlet Bakani
Ismail Arar’1 elestirir. Panelde Cetin Koroglu, ehliyet sahibi olmayan
insanlarin da tiyatro agmasi ve yonetmeni olmayan, yonetmenin
trafik polisi gibi davrandigi bir tiyatro anlayisindan yakimmustir.
Ozdemir Nutku ise 6zel tiyatrolarin sorunlarini i¢ ve dis etkenler
olarak  aymrmis, yontemsizlik, kolektif c¢alisma tarzinin
gelistirilmemesi, sahne iizerinde arastirma ve gelistirmeye Onem
verilmemesi, bina sorunu ve sanata yabancilasan tiyatrolarin ticari
kayg1 giitmesi olarak siralamis, dis etkenleri de ekonomik sorunlar,
idari sorunlar, sansiir konusu, tiyatronun kiiltiirde yer bulamis
olmasi, egitim kurumlarimin ihmal edilisi olarak siralamistir (Tiyatro
1972, Say1 16 Sayfa 10).

Dormen Tiyatrosu 14 yilda farkl tiirlere ait 65 oyun oynamas,
ylizlerce oyuncuya gelir kaynagi saglamis, Tiirkiye Tiyatrosu igin
pekcok yildiz yetistirmis, kurumsal bir kimlik olusturmus, Istanbul
ve Anadolu’da onbinlerce seyirciyle bulusmustur. Dormen Tiyatrosu
tiyatro tarihinde pek¢ok 6zelliginin yanisira yetenek avciligiyla da
one cikan, pekcok yeni yetenek kesfeden Haldun Dormen, ustalarin
da sahneye donmesiyle anilmalidir. Kiiciik Sahne’de Cahit Irgat,
Ulvi Uraz, Cahide Sonku tiyatroya doniis yapmis, Ses Tiyatrosu’nda
Cemal Resid Rey tekrar tiyatro i¢in iiretime ge¢mis, Muazzez
Kurdoglu, Sevkiye May, Suzan Uztan gibi ustalar da seyirciyle
bulusmustur. Dormen Tiyatrosu sahnesinde ayn1 zamanda Muhsin

Ertugrul, Cahit Irgat, Turgut Borali, Sevkiye May, Muazzez
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Kurdoglu, Ismet Ay gibi tiyatro insanlara biiyiik jiibileler
diizenleyerek hem vefa borcunu yerine getirmis hem bazi gereksinim
sahibi oyuncularin emeklilik dénemleri i¢in birikim saglamalarina
onayak olmustur (Dormen, 2017: 309). Ses Tiyatrosu’nda jiibileler,
1934’te Fransiz Tiyatrosu doneminde baglamistir. “Yalniz Sehir
Tiyatrolari’'nda ¢alisip da ihtiyarlamis degil, tuluat, ortaoyunu,
Benliyan, Minakyan gibiTirk tiyatrolarinda  ihtiyarlamus,
caligmayacak hale diismekten muhta¢ duruma girmis sahne
sanatkarlar1 yararina bir miisamere vererek sezonu kapattik
(Zobu,1977: 466). Bu yazidan 48 yil sonra, ne yazik ki ozel
tiyatrolarda emek veren sanatcilarin durumu degismemis, sosyal
haklar1 saglanamamustir. Tanju Cilizoglu, Ismet Ay i¢in yazdig
yazida: “Bu adam tam otuz iki yil giseye ddediginizi size geri vermek
icin ¢cirpindi.... Insana iginde yasadigi diizenin sahip ¢ikabilecegi ve
jlibile gereksinimlerinin sanat¢iya teklif edilemeyecegi giinlerin
aydinliginda Ismet le birlikte olabilme umuduyla” (Tiyatro 72, Say1
2) diyerek bitirir.

Altan Erbulak, tiyatronun 10. Y1l i¢in program dergisi i¢in
yazdigr yazida: “Haldun once kendimize giiveni ogretti bize.
Arkasim belediyeye dayamig koskoca Sehir Tiyatrosu’nun yillar yil1
gerceklestiremedigi bir seyi gen¢ nir adam minicik bir tiyatroda
gerceklestirivermisti. Adi Haldun Dormen ’di. Tiirkiye de ilk defa bir
ozel tiyatro muhasebesinden, oyun disiplinine kadar tikir tikir
isleyen bir diizeni gergeklestirmisti. Yapilanlar: basta delilik diye
niteleyenler simdi saskinlik ve hayranlikla izliyorlard:...” der.

16 yil kesintisiz olarak perde agmis olan tiyatronun 10. Yilinda
program dergisinde bazi veriler bulunmaktadir.

Dormen Tiyatrosu kurulusundan bu yana seyircilerine tam 42 eser
temsil etmistir.
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Bu 42 eserin 11 tanesi Amerikan, 8 tanesi Fransiz, 6 tanesi Alman, 1
tanesi Norveg, 1 tamesi italyan, bir Tanesi Rus, bir tanesi Hollanda
yazarlarinin eseridir.

Bu 42 eserin 23’1 komedi, 15’1 dram ve 4’1 miizikal komedidir.
Bu 42 eserin altis1 yerli yazarlarimizin eseridir.

Dormen Tiyatrosu’nda en ¢ok oynanan oyun Sahane Ziigiirtler’dir.
Tam 285 defa temsil edilmistir.

Ikinci Baski 180 temsille ikinci, Kamp 17 177 temsille iigiincii,
Alamanya’dan Bir Yar Gelir Bize 174 temsille dordiincii ve Diin
Gece Yolda Giderken Komik Bir Sey Oldu 138 temsille besinci
durumdadir. Dormen Tiyatrosu’nda en cok seyirci toplayan eser
Sahane Ziigiirtler’dir. Bunu ikinci olarak Sokak Kizi Irma takip
etmektedir. Dormen Tiyatrosu’nda oynanan 42 eser 3530 kez temsil
edilmistir.

Dormen Tiyatrosu’nda en az oynanan eser Tenesse Williams’in Bu
Evde Cokme Tehlikesi Var adli oyunudur. Bursa Ahmet Vefik Pasa
Tiyatrosu’nun acilisinda sadece bir kez temsil edilmistir. Kii¢iik
Kuliibe 17 temsille ikinci durumdadir.

Kurulusundan bu yana Dormen Tiyatrosu’nda tam 113 oyuncu rol
almistir. Bu 113 oyuncudan 62’si erkek, 51°1 kadindir. Bu 113
oyuncudan 52’si sadece birer eserde rol almistir.

Dormen Tiyatrosu’nda en ¢ok piyeste rol almis erkek sanatcilar
Metin Serezli ve Erol Giinaydin’dir. Metin Serezli 25, Erol
Gilinaydin 20 oyunda rol almistir. Rol aldig1 eserlerde her gece halkin
karsisina ¢ikma rekoru Metin Serezli’dedir. Tam 2145 temsilde
sahneye ¢ikmustir.

Kadin sanatcilar arasinda en ¢ok eserde Ayfer Feray rol almistir. 22
ayr1 oyunda oynamistir.
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Dormen Tiyatrosu’nda temsil edilen eserlerden 32’sini Haldun
Dormen sahneye koymustur. Ayrica 4 eseri Tun¢ Yalman, 2 eseri
Yilmaz Gruda, iki eseri Erol Keskin, 1 eseri Ulvi Uraz, bir eseri de
Engin Cezzar sahneye koymuslardir.

Dormen Tiyatrosu’nda en fazla dekor yapan dekoratér Duygu
Sagiroglu’dur. 18 eserin dekorlarini hazirlamistir. Teoman Orberk 1o
eserle ikincidir. En fazla kostiim hazirlayan kostiim dekoratorii Giiler
Erenyol’dur. 27 eser i¢in kostim ¢izmistir. Erol Keskin 6 eserin
kostlimlerini hazirlamistir.

Tiyatromuzda oynanan oyunlar i¢inde oyuncu kadrosu en kalabalik
olant Pasifik Sarkisi’dir. Bu oyunda tam 10 kadin ve 18 erkek
oyuncu rol almistir.

Tiyatro, bu veri analizinin ardindan da uzun siire perde agmis ve
haliyle yeni veriler olusmustur.Bu istatistige, kaba bir hesapla 23
yeni oyun daha oynandigini, Dormen Tiyatrosu’nun 16 yilda
oynadig1 temsil sayisinin 6500’1 buldugunu, (Tiyatro 72, 7) 285 kez
oynanan Sahane Ziigirtler’in rekorunu 330 kez oynanan Bit
Yenigi’ne kaptirdigini, Eski Camlar Bardak Oldu’nun 203 oyunla
Sahane Zigiirtler’in arkasindan geldigini, istatistikte 180 oyun
oynandi§1 zaman ikinci olan Ikinci Baski oyununa, 180 kez oynanan
Sahane Dul ve 179 oyunla oynanan Bugiin Git Yarin Gel oyununun
da eklendigini, Oliver’in da figiirasyon kadrosuyla beraber, 28
oyuncunun oynadigr Pasifik Sarkisi’nin kalabalik kadro sinirmni
zorladigini ekleyebiliriz. Duygu Sagiroglu’nun yerini ise, Dormen
Tiyatrosunun birinci doneminin sonlar1 ve ikinci doneminde ekibin
cok Onemli pargast olan Osman Sengezer almistir. Dormen
Tiyatrosu’nda en c¢ok sahneye ¢ikan oyuncu rekoruna sahip olan
Metin Serezli’nin bu rekorunu, onuncu yil sonrasinda ve ikinci
Dormen Tiyatrosu doneminde de devam ettirdigi kesindir. 10. Yilda
Kadin oyuncu rekorunu elinde tutan Ayfer Feray ise, gecirdigi
talihsiz kazadan sonra, Kaygisiz oyunuyla tiyatroya donmiis, ancak
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bu oyunun pek sevilmemesi ve kendi tiyatrosunu kurmasi ile bu
alandaki rekorunu kaptirmistir. Haldun Dormen’in anilarinin birinci
kismi1 Siir¢li Lisan Ettikse, her ne kadar Dormen’in: “Bir daha
Dormen Tiyatrosu adi altinda bir topluluk kurmay: diistinmiiyorum”
sOziiyle bitse de Dormen’in bir siire bos kaldiktan sonra Uluslararasi
Sanat Gosterileri Merkezi, Kastelli Kiiltlir Merkezi’nde sanat
yonetmenligi, rejiler yaptiktan sonra, ikinci Dormen Tiyatrosu’nu
kurdugunu ve uzun yillar siirdiirdiigii bilinmektedir. Ikinci Dormen
Tiyatrosu kapandiktan sonra da bos durmamis olan Usta, 1951-2020
Yillar1 Arasinda Tiirkiye tiyatrosundaki Kimlik Arayisinin Tiyatro
Mekanlar1 Uzerinden Incelenmesi konulu tezin yazildig: tarihte 92
yasinda bir oyuncu olarak sahnede olmustur. Halen Dormen
Akademi’de egitmenlik yapmaktadir.

Kenter Tiyatrosu Donemi

Ankara Devlet Tiyatrosu’nda iki geng oyuncu olan Yildiz ve
Miisfik Kenter, Muhsin Ertugrul’un Istanbul’a gelme karar
almasimin ardindan, hocalariyla birlikte Ankara’dan Istanbul’a gelir
ve o donem Karaca tiyatrosu biinyesinde  Salincakta Iki Kisi
oyununu oynayarak, Istanbul sahnelerinde biiyiik basar1 elde eder.
Daha sonra Kent Oyuncular1 olusur. Karaca Tiyatro’nun 18
seanslarinda perde acan Kent Oyunculari, Haldun Dormen’in
davetiyle, o donem adi1 Dormen Tiyatrosu olarak degistirilmis olan
Ses Tiyatrosu’nun 18 seanslarinda adiyla perde acar. Yukarida
belirtildigi gibi, 18 Oyunlar1 Ses Tiyatrosu Geleneginden ¢ikan bir
uygulamadir, 1962/1968 yillar1 arasinda tam anlamiyla filizlenerek,
Istanbul tiyatrosunun bir gelenegi olur. Daha ¢ok &grenciler ve
genglerin ragbet ettigi seanslar oldugu igin tiyatromuzu da
genglestimistir. Tiyatrolar, sahneleri paylasarak hem aralarinda
bliyiik bir sinerji baslatmis hem tath bir rekabete girmis hem de
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birbirleriyle oyuncu/yonetmen aligverisi yaparak kiiltiirel bir
dayanigsma da baslatmislardir.” Dormen Tiyatrosu’nun ayni salonda
beraber oynadiklari Kent Oyunculariyla siki bir is birligine gidilmesi
de ozel bir tiyatro i¢in, bizde yepyeni bir anlayis eseriydi (Tiyatro
1963, Say1 1, Sayfa: 60). Bu is birliginde oyun saatlerinin
paylasilmas1  kadar, prova saatlerinin de paylasilmasina
deginilmelidir. Yildiz Kenter: “Dormen Tiyatrosu’'nda saat
18.00’larda oynadigimiz icin aksamlart prova yapamazdik, ¢iinkii
bizden sonra onlarin oyunu olurdu. Bu nedenle sadece gosteri degil,
prova saatlerini de paylasmamiz gerekiyordu. Cok bilirim sabah
5.30°da provaya basladigimizi” (Kent Oyunculari,10. Y1l Program
Dergisi Sayfa: 136).

Kent Oyunculari, 1962/63 sezonunda Eugene Ionesco’nun
Sandalyeler-Ders, Jean Kerr’in Mary Mary, Anton Cehov’un Marti
oyunlarimi , 1963/64’de Necati Cumali’'nin Derya Gili, Edward
Albee’nin Kim Korkar Hain Kurttan, Joseph Stein’in Giilerek
Giriniz, Peter Shaffer’in Kalbin Sesi-Halkin Go6zii, Ruth ve
Augustus Goetz’in Miras, 1964/65 sezonunda Bertolt Brecht’in Ug
Kurusluk Opera, Charles Dyer’in Tagrali, Hidayet Sayin’in Pembe
Kadin, 1965/66’da Sidney Kingsley’nin Karakolda, Brian Friel’in
Ver Elini Yeni Diinya, 1966/67 sezonunda Orhan Asena’nin Fadik
Kiz, Turan Oflazoglu’nun Deli ibrahim, Neil Simon’un Bir Garip
Cift , 1967/68 sezonunda Melih Cevdet Anday’in Mikadonun
Copleri, Hidayet Sayin’in Kiiciik Devler, Gabor Von Vaszary’nin Bir
Ask Hikayesi oyunlarini oynamislardir. Bu arada Nalinlar, 1961/62
sezonundan sonra 2. Sezonda da siirmiis, Pembe Kadin da ve Ver
Elini Yeni Diinya da iki yil siirmiistiir. Dormen Tiyatrosu ¢atisi
altinda ve turnelerde Sandalyeler/Ders 36 kez, Mary Mary 116,
Mart1 54, Nalinlar iki y1l arka arkaya 169, Kim Korkar Hain Kurttan
84, Giilerek Giriniz 80, Miras 52, Kalbin Sesi/ Halkin Gozii 81, Ug
Kurusluk Opera 74, Tasral1 106, Pembe Kadin iki yilda toplam 389,
Ver Elini Yeni Diinya iki yilda toplam 109, Fadik Kiz 115, Deli
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Ibrahim 51, Bir Garip Cift 98, Mikadonun Cépleri 108, Kiiciik
Seyler 32, Bir Ask Hikayesi 98 kez sahnelenmis olup, 1962/63
sezonu 118.691, 1963/64 sezonu 89.883, 1964/65 sezonu 143.686,
1965/66 sezonu 120.541, 1966/67 sezonu 111.829, 1967/68 sezonu
99.554 izleyiciyle bulusmustur. Toplulugun bu siire iginde
sahneledigi oyun repertuar1 incelediginde oncelikle Pembe Kadin,
Derya Giilii, Mikado’nun Copleri gibi biiyiik basar1 kazanan yerli
oyunlar goze carpar. Ancak ik i¢ yilki repertuarda
Sandalyeler/Ders, Kim Korkar Hain Kurttan, U¢ Kurusluk Opera
gibi bigcimsel agidan yenilik¢i oyunlari XIX. Yiizyilin ilk yarisinda
Bat1 Avrupa’da ortaya atilan Iyi Kurulu Oyun Diizeni (well made
play) dikkat ¢eker. Miras, Karakolda, Ver Elini Yeni Diinya gibi
oyunlar buna ornektir. Kent Oyunculari’nda uzun siire oyunculuk,
yonetmenlik, yoneticilik yapmis olan Prof. Mehmet Birkiye, Nedim
Saban ile 16.08.2019 tarihli goriismesinde Kent Oyunculari’nin
repertuar se¢imi tizerinden Tiirkiye Tiyatrosu’na getirdikleri ilk’i
soyle belirlemistir: “Bence Kent oyunculari, dolayisiyla sonrasinda
da Kenter Tiyatrosu bir tiir Amerikan realizmini getirmigtir. Yildiz
Hamim ve Miisfik Abi’nin Rockefeller Bursuyla Amerika’ya
gitmeleri, orada Stella Adler’in okuluyla tanismalari onlar etkiledi.
Amerikan realizmiyle yakinlastilar. Devlet tiyatrosunun getirdigi o
agir dilden daha dogal, sade bir dil tercih ettiler ve oyunlarinda
gtindelik konular1 inceleyen bir tiyatro anlayisini benimsediler.
Oyunculuktaki Amerikan sahiciligi ve dogalligini tasiyan bir
gruptur, bu bakimdan ilktir. Yildiz Kenter, segtigi oyunlarda, mesela
Devlet Tiyatrosunda bile yaptigi Ofke oyununda daha kiiciik insana
doner, daha ev i¢ci oyunlara doner. Biiyiik prodiiksiyon zaten o6zel
tivatro olarak zordu, o nedenle Kent Oyuncular: olarak daha insani
temel alan oyunlar yapmay tercih ettiler... Daha giindelik seyleri

konu eden insana dair oyunlar yapmay: segtiler.” (Birkiye/Saban
kigisel iletisim, 16.08.2019).
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Bu donemde bicimsel olarak yukarida agiklanan Amerikan
realizmi gercevesine en uygun oyunlart Edward Albee’nin yazdig:
ve ¢ok begenilen Kim Korkar Hain Kurttan olmustur. Amerikan
gercekeiligi bicemi diginda kalan iki oyun ise, Genco Erkal’in
yonettigi Sandalyeler ve Ders ile Tuncay Cavdar’in Ug¢ Kurusluk
Opera’dir. Kenter Tiyatrosu’nun Dormen Tiyatrosu repertuarinda
klasikler arasinda ise sadece Cehov’un Mart1i’s1 yer almaktadir. Daha
once Claude Magnier’nin Evdeki Yabanci adli komedisini
oynadiklar1 i¢in elestirilmis olan bu yeni toplulukta, Neil Simon’un
Bir Garip Cift oyunu disinda bulvar komedilerine rastlanilmaz. Kent
Oyunculari, kuruluglarmin 10. Yili i¢in ¢ikarttiklar1 program
dergisinde komedilere mesafeli yaklastiklarini belirtmis ve on yillik
seriivenlerini, “bir topluluk on yilda oynadigi 40 oyundan 10 unu
tivatro sanatinin gerekleri icinde, ona ihanet etmeden, eglendirme
niteligi agwr basan oyunlara aywrmissa, tiyatro icin gerekeni
yapmuistir kanisindayiz” diyerek 6zetlemistir.

Kent Oyunculari, Dormen Tiyatrosuna gore daha kapali bir yapiya
sahiptir. Gerek yonetmen gerek oyuncu gerek tasarimci se¢iminde
siirlart dar tutmustur. Dormen Tiyatrosu salonunu kullandiklar
donemde oynadiklar1 17 oyun sadece 6 yonetmene teslim edilmistir.
Kenter Ailesi disindaki Yildiz Kenter, Miisfik Kenter, Siikran
Glingdr’lin disinda, Ankara’dan Hocalar1 Mahir Canova, Tuncay
Cavdar ve ekiplerinde yer alan Genco Erkal disinda konuk
yonetmene rastlanmaz. Prof. Mehmet Birkiye, Kent Oyuncularinin
reji anlayisint  §oyle degerlendirir:  “Tiyatroda rejiyi  pek
istemiyorlardi. Sonralart tiyatroya benim israrlarimla getirilen bir
sey oldu. Onlar i¢in ¢alisma, karsilikli metni incelemekti, metni
incelediginizde dogal mizansen zaten kendiliginden c¢ikiyordu.
Kabiliyetli insanlar zaten nerede olmalar: gerektigini hep ¢ok iyi
biliyorlardr ama bu bir reji kavrami getirmiyordu. Metnin o zaman
bir tek orijinal yorumu oluyor, o da goriinen yazilmis versiyonu. Bu
da seyirciye ayni seyi izliyormugsun hissi veriyordu “(Birkiye/Saban
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kisisel iletisim, 16.08.2019). Bu konu daha Karaca Tiyatrosu
yillarinda sahneledikleri Sarkinin Sonu  giindeme gelmis, “Her
Oynayan Oynatamaz” baslikli yazida Miisfik Kenter’in rejisorligi
elestirilmistir (Benk, Diinya, 18 Mart 1960).

Kent Oyunculari’nin Dormen Tiyatrosu’nda sahneledigi ilk
oyun Genco Erkal’in yonettigi Sandalyeler/ Ders oyunudur. Genco
Erkal, tiyatro yagsaminin bu ilk yonetmenlik deneyimini “lonescolart
sahneye koydular, 15 giin oynariz merakiisi gelir izler diye koyduk
ama 2 ay kapal gise oynadik. Istanbul’da o zaman iyi bir seyirci
potansiyeli’ vardi ama sayist azdi.” (Erkal/Saban kisgisel iletisim
27.07.2019). Kent Oyunculari’nin Ionesco secgkisi aslinda gise
kaygisinin 6tesinde, sanatsal anlamda da cesur bir atilimdir. Birkag
yil Oncesinde, 1960 yilinda oynadiklar1 Pinter’in Kapict oyunu
tutuculukla ve alaycilikla elestirilmistir. Sabri Esat Siyavusgil,
doénemin yenilikci tiyatro bicemlerini: “I¢lerinden biri Godot 'yu
Beklerken’i yazdi ve begenildi ya, obiirleri de hep aymi yola
dokiilmiisler. Godot’larim bekliyorlar...Ah su Godot bir gelse de
geng¢ Ingiliz muharrirlerin ilham ¢canagi ve biz Tiirk seyircilerinin de
cilesi artik dolsa” (Yeni Sabah, 16 Ekim 1960) olarak yorumlar, daha
cok bulvar tiyatrosunu tercih eden Ulunay da Tirkiye’deki ilk
Pinter’in oyunu bir cinnet piyesi olarak tanimlamaktadir.
Sandalyeler/Ders oyununu Tiirk¢eye kazandiran Fikret Adil,
program dergisindeki tanitim yazisina adeta bu yeni yazarin nasil
karsilanacagi konusundaki tedirginligini yansitmistir. “lonesco’ya
nasil uymali? ...Cocuklugumuzun en biiyiik zevki olan masallari,
Karagozii, Ortaoyunlart diigiinelim. Masallarin tekerlemeleri,
Karagozle Hacivat ve Pisekarlar Kavuklu’nun muhavereleri
sagmanin bir yiiksek anlama, bir siir giizelligine yiikseldigini
gosterir. lonesco, bir baska yonden bu sonuca varmistir, bu tiirii
venilemistir. “(Sandalyeler ve Ders Program Dergisi) Cevdet Kudret
ise, Ionesco ile geleneksel tiyatromuzu eslestiren “Hos geldin
Ionesco” baghiklt bir yazi yaziyla, yazarin yenilik¢i goriisiinii
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kiigtimser. “Karagézden bir seyler ¢ikarmayr bugiine degin
diisiinememistik ona senin ag¢indan baktigimiz zaman, eldeki
malzemeden ne yolda yararlanmak, onu nasil islemek gerektigini
anliyoruz” diyerek Ionesco'yu kiigiimser (Kudret, Tiirk Dili, 1962,
Say1 114). Yazinin Dormen Tiyatrosu boliimiinde “Puntilla Aga ve
Usag1 Mati” oyunu ile ilgili belirlemede de Dormen Tiyatrosu’nun
Brecht se¢imini program dergisinde seyircinin alisik oldugu baska
tirler (komedi) tizerinden tanitma giidiisiine deginilmisti. Kent
Oyuncularinin da program dergisine yansiyan yazida benzer bir
yaklagim vardir. Ancak Kent Oyunculari, Burada {i¢ 6nemli etken
vardir: Birincisi Genco Erkal’m Ionesco’yu dogru yerde
konumlandirmasi, ikincisi Kent Oyunculari’nin heniiz geng ve esnek
bir yapiya sahip olmasi, tigiinciisii de Erkal’in, Kent Oyunculari’nin
seyircisinin Dormen Tiyatrosu’na goreceli olarak daha aydin
olmasidir (Saban/Erkal kisisel iletisim, 27.07.2019). Sandalyeler
oyununda Ihtiyar Kadimn Yildiz Kenter, Thtiyar Adam Miisfik Kenter,
Sozcii Genco Erkal, Ders oyununda Marie Alev Koral, Ogrenci
Yildiz Kenter, Profesér Miisfik Kenter tarafindan oynanmaistir.
Oyunlar Fikret Adil tarafindan c¢evrilmis, sahne tasarimi Cetin
Ipekkaya tarafindan yapilmustir.

Genco Erkal, Sandalyeler ve Ders’in ardindan, tiyatromuzda
bliylik basar1 saglayan Aslan Asker Svayk oyunu o6nce, o donem
kadrosunda bulundugu Kenter Tiyatrosu'na teklif eder. Kendisi
oyunun yonetmenligini yapmak, Miisfik Kenter’in de Svayk roliiniin
oynamasint ister. Ancak Miisfik Kenter, uyumsuz tiyatro 6rnegi olan
bu oyunu epizodik yapisi nedeniyle reddeder “Ben Asker Svayk’ ilk
Miisfik oynasin diye gotiirdiim. Bakti ve bu tiyatro degil yahu, kabare
dedi. Sonraki yillarda da bu tiyatro degil anlayisini devam ettirdi
Miisfik, ona gére bunlar onun tiyatrosuna uygun degildi.” (Saban/
Erkal kisisel iletisim, 27.07.2019).

Kent Oyunculart’'nin ilk ve son kez oynadigi Brecht
prodiiksiyonu ise Dormen’in amatorliik yillarindaki  Cep
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Tiyatrosu’nun kurucularindan olan ve daha sonra bir siire Piccolo
Theatre’da galigmis olan Tuncay Cavdar’in projesidir. Tiirkiye’de
sahnelenen ilk Brecht prodiiksiyonu 1960 yilinda yine Ankara
Deneme Sahnesi tarafindan sahneye tasman Carrar Ana’nin
Silahlar’dir. Daha sonra Kiigiik Burjuva Diigiinii ve Kural ve
Kuraldisi da  amatdrler tarafindan  sahnelenmistir.  Muhsin
Ertugrul'un genel sanat yonetmeni oldugu 1962-63 déneminde,
profesyonel olarak Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Sehir Tiyatrolari
Tepebast Dram Tiyatrosu'nda repertuara alinan, Beklan Algan'in
sahneye koydugu “Sezuan'in Iyi Insan1” Tiirkiye’de profesyonel
olarak sahnelenen ilk Brecht oyunudur. Ancak oyunun
sahnelenecegi ilk gecede Tepebast Tiyatrosu Komiinizm ile
Miicadele Dernegi yoneticileri tarafindan basilmig, sanatgilar
saldirtya ugramis ve oyun iptal ettirilmistir. Bir siire sonra, olay
gecesi  gosteride  bulunan  Prof.Dr.  Sulhi  Ddnmezer'in
baskanligindaki bilirkisi heyeti oyunun tekrar sahnelenmesine izin
vermistir. Bdylesine bir baskiya ragmen, 1964 yilinda Brecht’in Ug
Kurusluk Opera’sini sahneye tagimaya cesaret etmisir. Her ne kadar
bu oyunun se¢imi Sururi/Cezzar Tiyatrosu’'nda biiylik basari
gosteren Kesanli’nin bir etkilesimi olsa ve basinda yeni bir epik
miizikal olarak tanitilarak, oyunun igerigi ve bicemi yerine miizikli
olmasina vurgu yapilsa da Tuncay Cavdar, oyunun sahnelenmesinin
ardindan 1965 yilinda Oyun Dergisi’nin 19. Sayisina yazdigi
Tiyatroda Ac¢ik Diizen baslikl1 yazisinda, degisen ¢agda ilk yapilacak
isin tiyatrocuya saygi yerine, halka saygi olmasi gerektigini vurgular.
Agik diizen oyun kuruculugu iizerine, “yazar bir ara¢ oldugunu
unutmadan, kisiliginden siyrilmaya caligarak, halkin i¢ini yakan
konular1 ele almali, bi¢gim ve lisan bakimindan katilasmalara
sapmadan diyalektik diisiiniislin i¢inde, agik bir oyun yazmaya
caligmalidir” diyerek, Brecht’in tiyatro diisiincesini agiklamaktadir.
Yazidan anlasilacagi lizere, Tuncay Cavdar Tiirk¢eye kazandirdigy,
sahne tasarimimna imza attig1 ve sahneye koydugu U¢ Kurusluk

Opera’da Brechtien bir sahneleme diizenini uygulamistir. Zaten
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oyunun program dergisinde de: “Tiirk Tiyatrosunun toplumculuga
voneldigi ve ozellikle epik oyunlara egildigi, olusum halindeki
toplumumuzda Batida oégretici  tiyatronun onderligini  yapmis
oyunlardan o6rnek vermeyi yararli bulduk. Gayemiz bilinmeyen
seyleri gostermek degil, toplumun igindeki gevsemis kuvvetleri
hayata gecirmektir” diyerek, yorumuna agiklik getirir.

Yukarida belirtildigi gibi, Sehir Tiyatrosu’nda oynanan olayh
Sezuan’in lyi Insani’nda Shentee rolii oynayan Ayla Algan, konuk
olarak katildig1 Kent Oyunculari’nda Polly Peachum roliinii oynar.
Yale Universitesi’ndeki egitiminin ardindan Tiirkiye’ye gelen
Goksel Kortay, bir gece Yildiz Kenter’den aldig telefon {izerine,
kizinin tiyatro yapmast konusunda mesafeli davranan babasinin
Yildiz Kenter’in davetinin geri ¢evrilmesinin yakisiksiz olacagi
diistincesiyle (Saban/Kortay kisisel iletisim 17.06.2019) sahneye
Bayan Peachum olarak adim atar. Cahit Irgat, bu oyunla tiyatroya
tekrar doner. Oyunda Mackeath roliinii Miisfik Kenter oynamaktadir.
Yildiz Kenter, Siikran Giingdr, Erol Giinaydin, Sema Ozcan,
Kamuran Usluer, Biilent Koral, Giiler Kipgak, Giiler Ciireklibatur da
yer alir. Metin And’a gére, U¢ Kurusluk Opera bu toplulugun sahne
diizeni bakimindan en diizenli oyunudur (And, 1983: 467). Yon
Dergisinde Ayperi Akalan da kusursuz bir yonetim izlemek
isteyenler, dekor ve kostiimiin tadina varmak ve Brecht’e tiirkii
cagirarak yaklasmak isteyenleri Ug¢ Kurusluk Opera’ya davet eder
(Yon, 23 Ekim 1964). Ulunay ise oyunun sonrasindaki ruh halini:
karmakarasik bir riiyadan wyanmis gibiyim...Eser, pacgavraya
takilmis ipli bir degnekten ibaret olan perdenin oniinde Yildiz
Kenter’in sarkisi ile basladi. Fakat, nerede o cana yakin Yildiz
Kenter” der (Milliyet, 14 Ekim 1964).

Yildiz Kenter, U¢ Kurusluk Opera’dan dnce ¢ok ses getiren
Nalinlar, Derya Giilii, Mart1 ve Kim Korkar Hain Kurttan oyunlarin
oynamistir. Anlagilan Ulunay’n g6zii, bu klasik kurgulu oyunlardaki
iyl gelistirilmis karakterleri aramaktadir. Kamran Yiice, Miisfik
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Kenter’e, U¢ Kurusluk Opera oyunundaki yorumu ve epik tiyatro
anlayisini sormus: “Ben herseyden once tiyatroyu diisiiniiyorum. lyi
oyunu epik klasik gibi bir ayrim i¢inde diigiinmedim hi¢. ..O
oyundaki gorevimde de bana yazarin istediklerini seyirciye
ulastirmak diiger. Ele aldigimiz yapiti, seyircinin goziine kulagina en
iyi bigimde ulastirmak bizim isimiz” der (Kent Oyuncular1 Program
Dergisi, Y1l 4, Say1 25).

Sevgi Nutku: U¢ Kurusluk Opera simdi de 12,5 liraya
burjuvalar igin oynaniyor. Onlart en gidiklayacak bicimde. Birlik
uykuya yatilmadan once sahnede goriilen diisteki dilenciler,
orospular, hirsizlar filan bir eglendiriyor, bir senlendiriyor
burjuvalari...Oyle igten soylenen sarkilar var ki, katilmamak elde
degil...Seyrettikten sonra yine de sordum kendime, peki ama nigin
Brecht oynuyorlar? Amag¢ bazi gerceklerin séylendigi konuyu
aktarmaksa John Gay’in Beggar Operasi da pekdla olurdu.
Brecht’in soylediklerini halkin daha alistig1 bir bigimde séyleyen bir
vigin gergekgi, toplumcu yazar var. “(Oyun, Ekim 1964, Sayfa 17)
diyerek, oyunun Marksist estetikten kopuk oldugunu belirtir,
ozellikle Brecht’in sart kostugu ti¢ finalin oynanmayarak, tek finale
indirgenmesine kars1 ¢ikar.

Aysegiil Yiiksel, Dostlar Tiyatrosu’nun seriivenini anlattigi
Gilinesin  Sofrasinda yapitinda, Tiirkiye’de oynanan Brecht
prodiiksiyonlarin1 ~ degerlendirirken, = Kent  Oyunculari’nin
yorumunun olumlu ve olumsuz yorumlar arasinda tam anlamiyla
degerlendirilemedigini vurgular (Yiiksel, 2019: 142). Ulus
Gazetesinde tiyatro elestirileri yazan Yiksel Go6zen, Devlet
Tiyatrosu’nun Kiss Me Kate miizikali oynadigi bir donemde, Kent
Oyunculari’'nin Ug¢ Kurusluk Opera oynamasina dikkat gekmistir.
(Ulus, 18 Kasim1964) Yildiz Kenter de bu konuya: “Bes yillik
repertuarimiz meydanda. Ayni bes yil icinde ddenekli tiyatrolarin da
oynadiklari eserler ortada”. (Andak, Cumhuriyet, 4 Mart 1965)
diyerek yorum yapmistir. Topluluk, 1971 yilinda, onuncu yil
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kutlamasi i¢in Cesaret Ana ve Cocuklari’n1 sahnelemeyi planlanmas,
ancak sahneleyememistir. ~ Yildiz Kenter, bir daha Brecht
oynamamalarini, kisitl prodiiksiyon olanaklariyla hareket etmeleri
ve Brecht’e hak ettigi degeri verecek biiyiik prodiiksiyonlara cesaret
edememelerine baglar. Selim Ileri, 1984 yilinda Yildiz Kenter ile
yaptig1 bir sdyleside, sanatginin Brecht hakkinda goriislerini sorar.
Yildiz Kenter ise Brecht’in yeterince anlasilmadigini, biiyiik bir
tiyatro adamimin bir ideoloji kahramanina indirgenerek,
ylizeysellestirildigini, yababcilastirma etkisinin yanlis algilandigini
ve Brecht’in keyif veren tiyatralliginin goz ardi edildigini belirtir.
(Sanat Olay1, Say1 21, 1984) Nedim Saban, Genco Erkal’a:
Kenterler de bir sol fobisi var miydi? Sorusunu yonelttiginde: “Fobi
demeyelim ama sogukluk, mesafe vardi. Politik tiyatro’ya tuhaf
bakarlard.... Sonraki yillarda da bu | anlayisini devam ettirdi
Miisfik... Ama Yildiz Hanim bana ve Rutkay’a, AST a miithis yaklasti
ve bizim yaptigimiz tiyatroya sonradan ¢ok saygi duydu® diye
yanitlamisgtir.

“Ama Kent Oyunculari gibi bir kurumun bagislanmas gii¢ yanlari,
1960-70 Tiirkiyesinin ve diinyasinin disinda yasiyorlarmig¢asina,
toplumsal gelismelere, diinyayi ve iilkemizi ¢calkalayan olaylara, fikir
gelismelerine surt ¢evirmeleri oldu. Tiirk yazarlarindan oynamayi
sevdiler, istediler ama nedense sol bilinen, ilerici yazarlardan, sivri
isimlerden sanki dikkatle kacindilar. Bir Aziz Nesin, bir Cahit Atay,
bir Yasar Kemal onlar icin de yazabilir, uygulayabilirlerdi. Hig
gerceklesmedi. Nazim Hikmet akla getirdiklerini bile sanmiyorum”
(Ayperi Akalan, Kent Oyuncular1 Program Dergisi Sayfa 28).

Yildiz Kenter de geriye donerek degerlendirdigi kariyerinde
politik tiyatro konusundaki diisiincelerini soran Dogan Hizlan’a:
“Seyirci yalniz verilen mesaji almaya gelen insan degildir. Vaaz
verir gibi tiyatro olur mu? Ben toplumcu tiyatro kavrami ile
ilgilenmedim. Tiyatro zaten elestiricidir. Ustelik bir oyunda karsit
diisiinceler de yer almali” (Cumhuriyet, 9 Mayis 1979) der. Metin
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And bu konuda modern tiyatronun bir eksigi oldugunu vurgulayarak,
karsilastirmali gercekeilik anlayisini tanimlamistir (Sandalyeler ve
Ders, Program Dergisi) “Ben artik her seye tiyatronun penceresinden
bakar oldum... Marx’t okumadim, okusam da anlayamazdim. Ama
sen Cehov’a, Miller’e, Gorki'ye, Pembe Kadin'a... burjuva
eglencesi diyorsan, Marxt sen de anlamamigsin” (Giiriin,2015:
265) der.

Kent Oyunculari’nin Karaca tiyatrosundaki en basarili
yapimlarinin baginda Necti Cumali’nin Nalinlar adli kdy komedisi
gelir.  Dormen Tiyatrosu salonundaki ilk yil gosterilerinde
Nalinlar’in repertuarda kalir. Ardindan, ayn1 yazarin Derya Giilii adl
oyunu sahneye tasinir. “Elestirmenler oyuna deger kazandiranin
Kent Oyunculari’min  yaklasimlart ve oyunculuklari oldugu
konusunda hem fikirdirler* (Giiriin, 2015: 115). Yildiz Kenter de
oyunu romantik bir kiy1 maceras1 olarak nitelendirir. Ancak, Kent
Oyuncular’nin 1964/65 yilinda sahneledigi Pembe Kadin ¢ok daha
kat1 bir konuya sahiptir ve o doneme degin 6zel tiyatrolarda kent
gergekeiligine en ¢ok yaklagsmis oyundur.

F. Nihal Kuyumcu, Kdy Oyunlarinda Kadinin Konumu
baslikl1 yiiksek lisans tezinde kdy oyunlarini oyun kisileri ve konu
olarak siiflandirir. Konu siniflandirmasini da

1) Kadin Sorunlar1

2) Toreler

3) Toprak, Su Sorunlar1 ve Go¢

4) Toreler

5) Devlet Giicleriyle Olan Anlasmazliklar

6) Din olgusundan kaynaklanan ¢atismalar ve din somiiriisii
(Kuyumcu, 10) olarak ayirir. Tezde kadin sorunlar1 kendi iginde
Kumalik, Kisirlik, Baslik parasi gibi konulara ayrilmis ve Nalinlar

baslik parasi kategorisinde degerlendirilmistir. Pembe Kadn ise,
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konu olarak tore kategorisi igindedir (Kuyumcu, 46). Kuyumcu,
inceledigi 30 farkli koy oyunu ile ilgili olarak: “Kéy sorunlarim
irdeleyen oyunlar incelendiginde ele alinan eserlerin uzun bir zaman
diliminde yazilmis olmasina karsin, oyunlar arasinda temalar ve
islenen tipler agisindan bir benzesme, tekdiizelige varan bir ortiisme
oldugu goriiliiyor”” sonucuna varsa da (Kuyumcu, 60), Pembe Kadin
hem karakter hem tema acisindan c¢ok farkli bir yere sahiptir.
Kuyumcu da onu: Higbir seyden korkmayan, son derece gururlu, tek
basma koydekilerle miicadele eden, bildiginden sasmayan ve
tutumuyla on erkege bedel olan giiglii bir portre olarak c¢izer
(Kuyumcu, 47).

Ozlem Belkis, Neden Hig Biiyiik Tragedyamiz Yok baslikli
makalesinde, kadinin bagkaldir1 karsisindaki edilgen tutumunu,
katlanma olarak nitelendirir. “S6z konusu edilen katlanma motifi,
Tiirk tiyatrosunun pek ¢ok oyun metninde vardir. Bireyin katlanma
durumu, genel bir cercevede c¢izilir.... Katlanma, dinsel bir
anlamla beslenir, gozlerin kapatilip tevekkiile dalma durumu, sabwr
eylemi ile bulusup isyani da onler. Baskaldirinin olmadigi bir yerde
ise tragedyadan soz edilemez...Karakter ozelligi olarak keskin
karsithklarla da yaman c¢eliskilerle de yasayabilme yetenegine
katlanma motifi ile ulasan birey, klasik bir tragedyanin neden
tiyatromuzda olmadigint acgiklamanin bir yoludur. Baskaldir
voktur, dolayisiyla oyunlarda da bagskaldiran bireyler yerine
celiskilerle / ¢catismalarla uzlasan bireyler izleriz.” (S. 211)

Ozlem Belkis’mn, yukaridaki degerlendirmesinden yola
cikarak Pembe Kadin’in bagkaldiran, kararli, isyankar tutumuyla
trajik bir kahraman oldugu sdylenebilir. Kesanli Ali Destani nasil ilk
Tiirk epik oyunu olarak karsilik buluyorsa, Pembe Kadin da kadin
kahramana sahip ilk trajedi olarak degerlendirilebilir. Zaten Ayperi
Akalan, Yon Dergisinde: “Pembe Kadin, bir tragedya kigisi. Oyunun
basarist memleketin, koyiin sorunlarini gercekgi, gozlemleyici, hatta
ruhbilimsel bir agiya oturtmusg olan bir tragedya 6ykiisii olmasinda”
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diye tanimlar (Kent Oyuncular1 Program Dergisi, Say1 14-45, Sayfa
14). 1 Mart 1965’te promiyer yapan, Miisfik Kenter’in yOnettigi
Pembe Kadin’da Pembe roliinii Y1ldiz Kenter, Kezban roliini Sema
Ozcan oynamustir. Diger rollerde Cahit Irgat, Kamuran Yiice/Ugur
Say, Biilent Koral, Goksel Kortay, Giiler Kipcak, Erol Gilinaydin,
Stikran Giingdér vardir. Oyunun dekorunu ise uzun yillar Kent
Oyuncular’’nin  tasarimlarimi  istlenmis olan Dogan Aksel
ustlenmistir. “Reji ve miizik tek kelimeyle miikemmeldi. Dekorlar o
kadar giizel ve sempatik tanzim edilmislerdi ki, seyirci farkina
varmadan bir Anadolu koyiiniin bahge c¢itleri arasinda his
ediyordu.... “(Kim Dergisi, Ekim 1965). Pembe Kadin’in miizigi ise
Nedim Otyam tarafindan bestelenmistir. Pembe Kadin Tiirkiye nin
pekcok yerinde ve Kibris’tan Moskova, Leningrad, Askabad’a kadar
diinyanin pekcok yerine turneler diizenlemistir. Oyunun anilardaki
giizel yeri Yildiz Kenter ile Siikran Giingor’lin evliliginin temel
atildign oyun olmasidir. Ote yandan, aksesuar olarak kullanilan
silahin dolu olmas1 nedeniyle Sema Ozcan’in sahnede gdgsiinden
vurularak, 6liimden dondiigii bir kazaya sebebiyet vermesi nedeniyle
de hatiralardaki yerini korur. Pembe Kadin’in biiyiik basarisinin
ardindan,1963/64 sezonunda dort oyunluk repertuari sadece yabanci
oyunlardan olusan Kent Oyuncular1 1966/67 doneminde repertuara
aldiklart dort oyundan ikisini, 1967/68 sezonunda repertuara
aldiklar1 ti¢ oyundan ikisini yerli yazarlara ayirmiglardir. Orhan
Asena’nin yazdig1 Fadik Kiz, yine kdy temal1 bir oyundur ve yine
cok Onemli bir yaratici ekip tarafindan kotarilmistir. ~ Miisfik
Kenter’in sahneye koydugu oyunun miizikleri Nevit Kodalli’ya
aittir. Cevre diizeni Metin Deniz tarafindan yapilmis, sozsiiz oyunlar
Oguz Aral tarafindan diizenlenmistir. Oyunda Fadik Kiz rolii Yildiz
Kenter’e aittir. Kadro Siikran Giingor, Alev Koral, Pekcan Kosar,
Goksel Kortay, Emin Sahin, Kamran Yiice, Giiler Kipcak, Goksel
Kortay, Ugur Say, Candan Isen, Mustafa Alabora, Erdogan
Akduman, Erdal Ozyagcilar, Raif Esmer, Salih Sarikaya’nin
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oynadig1 oyun Kemal Sunal’in da tiyatro sahnesinde gorildigi ilk
eserdir.

Fadik Kiz, oyunlari daha once Devlet Tiyatrosu’nda
oynanmis olan Orhan Asena’nin, tarihi temali olmayan ilk oyunudur.
Yazar, oyunun program dergisinde Cumhuriyet Gazetesi’nin kendisi
hakkinda: “Ne zaman basini kaldiracak tarihten, yirminci yiizyilda
vasadigimi anlayacak?” (Kent Oyuncular1 Program Dergisi Yil: 4
Say1:25) elestirisine goniil koydugunu ve aslinda tarihi oyunlar
degil, tarihi olaylar iizerinden toplumsal elestirilere yer veren
oyunlar yazdigim1 agiklar. Toplumsal elestirinin politikadan
ayrilmast gerektigini vurgulayarak, donemin ajit prop oyunlarinin
daha ¢ok alkislandigindan, ancak yiizeysel oldugundan yakinir.

Dikmen Giiriin’e goére Fadik Kiz: “Koy oyunlarinin
somiiriilen koylii imgesinin bir uzantisidir. * (Gliriin, 2019: 138)
Orhan Asena da, Fadik Kiz’1 “Fadik kiz koyiinde de hep o Fadik
kizdir. Yani o hep kendisinden istenen, hep somiiriilen, varligi
yvoklugu bilinmeyen kiiciik kiz... Herkesin hesabinda Fadik Kizin yeri
vardir. Ama hic kimse cikart disinda, kendi hesabi disinda, bir de
kendine ozgii hayalleriyle, kaygilariyla, istekleriyle, diisleriyle bir
Fadik Kiz bulunabilecegini aklina getirmez... Aslinda Fadik Kiz'in
alin yazisi degil bu. Karsi koymasini bilememesinin sonucudur”.
Fadik Kiz, Pembe Kadin gibi trajik kahraman olarak ¢izilmemis,
acinan, kurtarilmasi gereken, Belkis’in deyimiyle katlanan
kadinlarindan biridir.

Kent Oyunculari, Fadik Kiz ile es zamanli olarak Turan
Oflazoglu’nun Deli Ibrahim oyununu sahneler. Siikran Giingér’iin
Kent Oyuncularindaki ilk rejisi olan oyunda Sultan Ibrahim roliinii
Miisfik Kenter, Késem Sultan roliinii Alev Koral ile doniistimlii
olarak Yildiz Kenter oynar. Cellat Hamal Ali roliinde Kemal Sunal,
Sadrazam Kara Mustafa Pasa roliinde Siikran Glingor, Cinci Hoca
roliinde Pekcan Kosar vardir. Kalabalik kadro ayrica Emin Sahin,

Raif Esmer, Biilent Koral, Candan Isen, Sema Ozcan, Erdal
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Ozyagcilar, Salih Sarikaya, Erdogan Akduman, Ugur Say, Mustafa
Alabora, Biilent Koral, Mustafa Daghan’dan olusmaktadir. Deli
Ibrahim, Orhan Asena’nin ayni1 sezon program dergisinde asagilanan
bir tiir olarak goriildiigiinden yakindig: tarihi bir oyundur ve en
onemli 6zelligi manzum olarak yazilmis olmasidir.

“Manzum deyince, boylart ve uyumlart aynt misralarin alt
alta gelmesini gerektiren o klasik olgiiler gelmesin akla. Dramatik
durumlarin gelisimine gore uzayp kisalan, gevseyip gerginlesen
misralar diizenidir burada sézkonusu olan. Olgiiniin siritmamasi
icin ¢aba gosterilmigtir. Peki neden manzum? ...Tiyatro, doguda da
batida da siirden, tiirkiiden, yani vezinli sozlerden dogmustur. Her
sey kaynagini kendinde tasir biraz... Demek isterim ki, tiyatroyu yine
ozanlar, diinyayt ozan duyarlihigiyla kavrayanlar iy edinmeli.
... Vezinli varliklar olan tiyatro kisilerinin, vezinli konusmalar
gerekmez mi? “ (Kent Oyuncular1 Program Dergisi Y1l 4, Say1 26).

Deli Ibrahim, Kent Oyuncular’min uzun tarihinde
sahneledigi tek manzum oyun olmamakla birlikte, tek tarihi oyundur.
“Iktidar tragedyasidir, cinsel, siyasal ve ruhsal iktidar. Oyunun bag
kisisi Ibrahim, yeryiiziiniin en giiclii devletine padisah yapildiginda,
erkeklik giicii sifirdir” (Kent Oyuncular1 Program Dergisi Y1l 4, Say1
26). Deli Ibrahim, repertuar politikasinda iktidar ve erke edilgen ya
da aktif bicimde kars1 koyan kadinin hikayesini ele alan oyunlar1
oynamig olan Kent Oyunculari’ni, devlet/iktidar/erk/erkeklik/
egemenlik eksenine ¢eker. Bu ikilem aslinda Kent Oyunculari’nin
uzun vadeli projelerini de etkilemistir. Iki gii¢lii oyuncu olan Kenter
Kardesler, basrol aldiklar1 oyunlarda kadin/erkek diialitesi arasinda
kalmistir. Dramla komedi, siyasi oyunla toplumsal elestiri yapan
oyunlar arasinda kalan toplulugun, {iciincii, belki de ¢ok belirgin
olmayan catismasi da bu nedenden ortaya ¢ikmistir.

Kent Oyunculart’nin yerli oyun politikasina kdy gercekeiligi
boyutunu kazandiran Pembe Kadin oyunuyla biiyiik basar1 saglamis

olan Hidayet Sayin’in yazdig1 ve yine kdyde gecen ve iifiiriik¢iiliik
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gibi batil inanglari isleyen Kii¢iik Devler ayni basariy1 yakalayamaz.
Selmi Andak, “bir koy parodisi “olarak nitelendirdigi oyunun gala
gecesini: “Fakat sosyetik seyirci bunlart yasayamadigi, bilmedigi
icin oyuna igtenikle giremiyor” (Cumhuriyet, 08.12.1967) diye
aktararak, tiyatromuzdaki kdy oyunlariin yiikselisini degerlendirir.
Kent Oyunculari, bu oyundan sonra kdy temali oyunlar1 sonlandirir.
1970’lerde kdy oyunlar1 genel olarak sona erer. “Itiraf edeyim ki,
verli oyunlarda genelde iliskilerin fazla derinlikleri olmuyor. Tam
olarak asamadik bu sorunu. Tabi genelde astigimiz oyunlar da var.
Ama genelde akici diyaloglar gelmiyor. Mesela Melih Cevdet Anday
bu konuda ¢ok iyidir * (Giiriin, 2015: 140).

Yildiz Kenter, Melih Cevdet’e bir aydin ve ozan olarak
hayrandir. Konservatuar bilinyesinde de birlikte ders verdikten sonra,
dostluklar1 perginlenmistir. Mikado’nun Copleri, Yildiz Kenter’in
yukarida tanimladig1 iyi oyun (well made play) standartlarina uyar.
Kenter, sadece olay orgiisiiniin belli kurallar i¢inde islenmesi degil,
karakterlerin ¢ok boyutluluk eksenini de Onemsedigini belirtir.
“Yazarlarvmizin pek azi gercek ii¢ boyutlu karakter yaratmakta
ustadw. Kisileri yaratirken, melodram gelenegi dogrultusunda,
ak/kara karsithgr yapmaktadirlar...Kimi yazarlar, karakterleri
dogal gelisim i¢inde sunmaktadir. Mikado 'nun Kadin ve Erkegi de
bu ozellikleriyle gercek bir karakter olarak kabul ettiriyorlar
(And,468). Dikmen Giirlin, Sener’in, oyunun yapisini saglam
bularak diyaloglarin neden-sonu¢ iligkisi ile sekillendigini
onemseyerek, “Yildiz Kenter’in sik¢a soziinii ettigi diyalog 6rgiisti
ile kastettigi aym gseydir kamimca” der ve idealindeki Kent

Oyuncularinin idealindeki oyun yazarini buldugunu miijdeler.
(Giiriin, 2015: 140).

Dikmen Giirlin, Melih Cevdet Anday’in oyun yazimina
yaklagimini sdyle aktarir: “Ben istiyorum ki, yarattigim kisiler, beni
de sasirtsinlar tipki gercek gibi. Bunun c¢aresi yazarin yarattigi
kisileri tam bilmemesidir” (Giiriin, 2015: 142). Sevda Sener,
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Mikadonun Coplerinde daginik ve tutarsiz  gibi  goriinen
konugmalarin, bir zincirlime siireklilige ve serim ve i¢ aksiyonun bir
arada yansitilmasina baglar. “Gelisim sirasinda ge¢cmise dair bilgi de
verilir. Fakat bu bilgi donmus tamamlanmis degildir. Sergilenirken
simdiki gelisim icinde bir baska gerc¢eklik kazanir. Boylece serim ile
gelisim birlesik olarak yapimaktadir. “(Sener,1998: 110). Oyun
yapisal olarak, alisilagelmis giris/gelisim/ sonu¢ kurgusuna uymaz.
Ancak karakterlerin derinligi ve siirpriz niteligi tasiyan aksiyonlari o
kadar gercektir ki, gergegin bir kesitini sahneye tasir. Bagka bir
tamimlamayla, gercegin olay oOrgiisiinde diiz bir ¢izgiyi, derin
karakter yapisiyla, yine yasamin zengiligi ve gercekligi boyutunda
yapar.

“Melih Cevdet Anday, Mikado nun Cépleri’nde bir¢ok seyi
birden séylemek istiyor. Belki de gercekte bir¢ok seyin var oldugunu,
bunlarin ancak bir arada séylenebilecegini tek gercegi yalitlayarak
ele almanmin yagsama aykirt olacagim diigiiniiyor. Bu oyunda yasam
karsisinda iki farkl tutum karst karsiya getirilmis, bu farkliliklardan
cogul anlamlar iiretilmistiv. Gergegin karmasiklikta sakli oldugu,
karmagsikligin  ise  karsithiklar, i¢ ¢eligkileri, ¢atismalar
icerdigini...soyutta somutu, somutta soyutu.. belirledigini anlatmak
istiyor 7 (Sener, 103). Aysegiil Yiiksel de: “Kiiciik olaylarin insan
hayatindaki 6nemisosoyutu...aman dogal olarak, kimi zaman da
rastlantisal gelismelerini anlatiyor...Uygar bir toplumda biitiiniiyle
bu soy bir inceleme Anday in bagarilarini gosterir. Fakat geri kalmis
bir iilkede ayni sey soylenemez. Insamn giinliik yasantisi hangi
bigcimlerde anlatilirsa anlatilsin klasik kaliplara oturtuldugu vakit
oyunun ger¢ek kaynagi yeni bir sey, bir deyis getiremez”. (Yiiksel,
1996 : 113).

1990’larda Kent Oyunculari’nda yapitlari en fazla oynanacak

olan yazarlardan biri olan Memet Baydur da kendisinin oyun

yazmasinda Oncelikli etkinin Mikado’nun Copleri oldugunu yazar.

(Cumhuriyet,11.04.1999) Anday icin “Diisiincelerin siiri olmali.
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Siirsiz  diistince, diisiinmeden diiser merdivender”  diyerek,
tivatromuza getirdigi siirsel anlayisa anlamli bir dokunus yapar.
Anday’in  Giineste adli yapitinda siirini inceledigi yazisinda,
agaglarin ~ ornegini  vererek  “esyamin  gercegi  bilimsel

’

romantizmdir.’ belirlemesini yapar. “Masa ile iskemlenin
bagintisimi  diigtindiim, boylece ikisi de yok oldular. Geriye
bagintilarimin imgesi kaldi. Bagintilarin cani vardir, iirerler ve
mantig1 yaratirlar”. Edebiyat¢1 Selim ileri, oyunun ¢ikis noktasinin
Mevlanin bir siirsel Oykiisiine dayandigini, dogada yan yana
durmalart yadirganan iki hayvanin aslinda yarali olduklar igin
birlikte olduklarint belirterek (Cumhuriyet, 10.12.1996), oyunda
yakalanan siirselligi sdyle betimler: “Sonra Mikado 'nun Coplerinde
valanlar, gizlenigler, i¢ diinyamizi bir tirlii disa vuranlar iizerine
kurdugumuz hayatlar birdenbire sabahin mavisine kavusur. O
sahneyi, o mavi 15181, o sozleri Yildiz Kenter ile Miisfik Kenter’i o

gtin bellegim korudu

Mikado’nun Copleri, Kent Oyuncularini da yerellikten (koy,
saray v.b), evrensellige tasayan Onemli bir donliim noktasidir.
“Ulusal gerceklere sirt cevirmemis, uluslararast bir sorunu ulusal
cercevesi icinde ele alan bir eser ¢ikmistir. Melih Cevdet Anday,
ozellikle ulusal olani vurgulamadan bizim tiyatromuzu yapryor. Tiim
diisiinceler evrensel anlamlari ve uluslararasi gerceklikleri ile
verilmekle beraber, o diistinceleri yagsayanlarin bizden olmasi, bizim
gibi  davranmalar:, oyunu evrensel anlami i¢inde ulusal

)

yapmaktadir.’

Kent Oyunculari’nin Dormen Tiyatrosu donemi, aslinda bazi
bi¢imsel denemelerin yapildigi, ancak toplulugun sanat goriisiinii de
kaba cizgilerle belirledigi bir donem olmustur. Yildiz Kenter,
tiyatronun estetik gorlistinii “tiyatro olmayacak hayallerle sisirilecek
bir balon degildir. Tiyatro bir saman alevi degildir. Bir mevsimlik bir
moda degildir. Moda akimlarin sémiiriisii i¢in onlarin emrine
verilmis bir usak degildir.” olarak tanimlar. Dormen Tiyatrosundaki
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birka¢ sezonun ardindan kendi salonlarina gegen Kent Oyunculari,
artik aslinda sanat politikasini belirlemistir. Zaten, Yildiz Kenter,
Selmi Andagin 28.11. 1963 tarihinde kendisine bu konuda yonelttigi
soruya: “Ben ancak kendi tarzimi kendimize ait bir binaya
kavusacagimiz zaman ortaya koyup gosterecegim” diye yanit
vermistir. Kamuran Yiice, 4. Y1l 26. Sayili program dergisinde Yildiz
Kenter ile sdylesisine: “Canin neden sikkin Yildiz? 7 diye baslar ve
Kenter’den:  “Senelerdir ozledigimiz ¢izgide bir ¢alismaya
binasizliktan kavusamuyoruz. Her giin 18 de oynamak seyirci ile olan
bagi geregi kadar kurup yayilmaya imkan vermiyor...Tiyatronun
biitiinii ile bir ¢alisma plami, disiplini ve repertuarini bu imkanlar
icinde diledigimiz gibi gerceklestiremiyoruz” yanitin1 alir. Kent
Oyuncular’nin  yeni salonlarimin insaatinin ¢ok uzun stirede
bitemedigini ve toplulugun yeni salona, aynen Dormen’in Kii¢iik
Sahne’den Ses’e geciste oldugu gibi biiyiikk bir borgla girdigi
bilinmektedir. Yukarida anlatildig1 gibi Dormen, Ses’e gecisi nasil
reji anlayisinda bir yeni boyut olarak degerlendirdiyse, Y1ldiz Kenter
de bir sanatsal 6zgiirliik olarak diisiiniir. Kenter, yeni salon ile ilgili
dislerini: “Tiyatro sanatimin istedigi sartlari tasiyan oyunlar oncelik
kazanacaktir repertuarimizda. Bunun yaminda, tiyatroyu dar bir
acidan gormenin karsisinda oldugum igin, eglenceli diye
kiiciimsenen bazi oyunlarin da iyi bir ¢alisma ile deger
kazanacagina inantyorum. Tiyatroyu durmadan parmak sallayan bir
ogretmen olarak gérmiiyorum” (Kent Oyuncular1 Program Dergisi:
Say1 26).

Kent Oyunculari, yukarida ayrintili olarak incelenen Pembe
Kadin ile Mikado’nun Copleri arasindaki ii¢ sezonda Charle
Dyer’dan Tagrali, Sidney Kinsley’in Karakolda, Brian Friel’in Ver
Elini Yeni Diinya, Neil Simon’un Bir Garip Cift, Gabor von
Vaszay’nin Bir Ask Hikayesi oyunlarmi da oynamis ve Dormen
Tiyatrosu donemini 13 yabanci oyun, 7 yerli oyun ile kapatmistir.
Kent Oyunculart Harbiye’deki salonlarinda da bazi bigimsel
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denemelere girismis, ekip arkadaslarinin ¢agdaslasma konusundaki
goriiglerini  dikkate alarak, yeni arayislara girmis, ancak
Beyoglu’nda denedikleri epizodik tiyatro, epik tiyatro, siyasi tiyatro,
sacma tiyatroya doniis yapmamiglardir. Yonetmen tiyatrosunu ve
yorumunu c¢ok ge¢ benimsemisler, 6te yandan 1962/63 yilinda
Ionesco ‘nun Ders oyununu oynayarak kendi program dergilerinde:
“Cagdas tiyatro dilin tistiinliigiinii kaldirmakla ise basladi. Dil, bir
anlasma degil, tersine kigiler arasinda bir duvar oldu...bir ezing
aract olarak kilindi. Dil kisi hizmetine degil, kigi dilin hizmetine
girdi” (Metin And, Sandalyeler ve Ders Program Dergisi)
yazmigken, dilin 6ne ¢iktig1 bir tiyatro anlayisini benimsemislerdir.

Yeni Kiracilar

Dormen Tiyatrosu, sezon sonlarinda salonunu bazen Ankara
Sanat Tiyatrosu, bazen bagka tiyatrolara acar. Bazen de bagka
tiyatrolarla doniisiimlii olarak salon degisikligi yapar. Ornegin
Dormen Tiyatrosu, Ankara’da AST salonunda oynarken, Ankara
Sanat Tiyatrosu Istanbul turnelerini gerceklestirir. Ankara Sanat
Tiyatrosu, 1965/66 yaz mevsiminde Ses Tiyatrosunda Arturoi’nin
Onlenebilir Yiikselisi, Bozuk Diizen, Bir Delinin Hatira Defteri
oyunlarin1 oynamistir. 1968’de Ankara Sanat Tiyatrosu Yaz Turmesi
0zelinde basilan bir program dergisinde 6/29 Mayis 1968 arasinda
dordiincii Istanbul turnesinde Dormen Tiyatrosu’na turne
gergeklestirecek olan Ankara Sanat Tiyatrosu’nun Godot’yu
Beklerken, Miifettis, Saripinar 1914, 72. Kogus, Kiigiik Burjuvalar
ve Zengin’in Maceralar1 adli ¢ocuk oyununu oynayacagi ilan
edilmistir. Godot’yu Beklerken Asaf Ciyiltepe, Kiigiik Burjuvalar
Giiner Siimer, Miifettis Ergin Orbey, Saripmar 1914 Ergin Orbey, 72.
Kogus Asaf Ciyiltepe, Tunca Yonder/Birkan Ozdemir tarafindan
yazilan Zenginin Maceralar1 adli ¢ocuk oyunu Birkan Ozdemir

--238--



tarafindan yonetilmistir. AST in turne kadrosunda Elif Tiirkan
Colok, Giilsen Girginkog, Serap Kiran, Zeynep Yilmaz, Celile
Toyon, Rana Cabbar, Ayberk Colok, Ismail Demirci, Aydogan
Ergezen, Ozer Gokkurt, Mehmet Keskinoglu, Sener Kokkaya, Ergin
Orbey, Cetin Oner, Birkan Ozdemir, Halil Pullu, Aygiin Selek, Giiner
Stimer, Isik Toprak, Mehmet Ulay, Kamran Usluer, Tunca Y 6nder,
Erkan Yiicel bulunmaktadir. Behzat Uygur, “Bence Nejat Uygur 'un
kendini Istanbul’a tamittig1 ilk oyun Damdaki Zurnaci. Bu oyunda
babam hem Devlet Tiyatrosu hem Karaca ile karsi karsiya geldi.
DT’de Ciineyt Gok¢er Damdaki Kemanci’yr oynuyordu, ¢ok ses
getiriyordu. Muammer Karaca da oyunun yeni bir versiyonunu
yapmaya niyetlenmisti. Ancak babam tiiliiat¢t oldugu icin, oyunu bir
haftada ¢ikartip Karaca’dan once sahneye koydu. Bence, o oyun,
Haldun Dormen’in yillar sonra yénettigi Hisseli Harikalar
Kumpanyasi miizikaline de ilham kaynagi oldu. Manda Golii Balesi
var oyunda. Sisman erkekler bale yapiyorlar. Haldun Bey oyunu
seyretti, hatta bu oyundan etkilenerek yillar sonra yonettigi Hisseli
Harikalar Kumpanyasi’na sisman oyuncularin balesini koydu.
(Saban/ Uygur kisisel iletisim, 04.08.2020). Behzat Uygur, Nejat
Uygur’un Dormen Tiyatrosu salonundaki kiracilik iligkisini ise sdyle
anlatmistir: “Ses Tiyatrosu o zamanlar Dormen’de, olii sezonda da
kiralaniyor. Nejat Uygur is yapmaz diye diisiiniiliiyor, ancak
Damdaki Zurnact Dormen’de bir ay kapali gise oynaniyor. Ancak
babamin ¢ok iiziildiigii bir sey vardi: Haldun abi ilk kitabinda
Dormen Tiyatrosu’nda oynayan biitiin tiyatrolari anlatti, Damdaki
Zurnact’yr anlatmadi. “demistir (Saban/ Uygur kisisel iletisim,
04.08.2020).

Dostlar Tiyatrosu Donemi

Kent Oyunculari’nin  Harbiye Kenter Tiyatrosu’na
taginmasinin ardindan, bos kalan 18 seanslar1 ve Pazartesi gecelerini
repertuarini ve kadrosunu genisleterek doldurmaya calisan Haldun

Dormen, son sezonunda maddi darbogaza diisiince, yine salonu
--230--



paylagsma diisiincesi ile yola ¢ikar. 1971/72 sezonunda Dostlar
Tiyatrosu, ¢aligsmalarini bu tiyatroda Dormen Tiyatrosu’nun kiracisi
olarak siirdiiriir. Mal sahibinin binaya haciz koydurtup, oyunlari
durdurtmasiyla bazi seanslar1 kisa siireli sekteye ugrasa da (Tiyatro
1972, Say14-5), pes pese dort yeni oyun sergiler. Bu oyunlar Jaroslav
Hasek’in Aslan Asker Svayk, Basar Sabuncu’nun Zemberek, Peter
Weiss’in Sorusturma ve Brecht’ten Mehmet Akan’in uyarladig:
Analik Davasi’dir.  Aslan Asker Svayk, Genco Erkal yorumuyla
1963 yilinda Arena Tiyatrosu’nda oynanmistir. Arena Tiyatrosu’nun
birinci sezonundaki biiyiik basarisidir, ancak Arena, ikinci sezonda
kadrosu ve repertuar politikasini degistirmistir. Tiyatronun sahibi
Ahmet Kozanoglu, dramaturglar1 Aptullah Ziya Kozanoglu/Aygen
Toriiner, yeni kadrosu ise Y1ldirim Onal, Uner ilsever, Colpan ilhan,
Pekcan Kosar, Nurhan Damcioglu, Ayten Urkmez, Erhan Gokgiicii,
Alp Oyken, Sezer Sezin, Bilge Sen gibi isimlerden olusmustur. Bu
tiyatronun ti¢iincii yilinda sahneledigi Zeki Miiren/Altan Karindas’l
Cay ve Sempati’nin program dergisinde, Arena’nin kurulusu ve ilk
prodiiksiyonu Aslan Asker Svayk soyle anlatilmaktadir:

“Bir sinema senaryosu yiiziinden tartismaya gittigimiz evde Atilla
Tokatly adinda bir gence rastladik. Arvenayr bize kiralayin dedi.
Sonra daha inandirict olmak icin Asaf Ciyiltepe’yi getirdi. Bu iki
gence Arena 'min yalniz tiyatro sanati i¢in kuruldugunu, herhangi bir
ideolojinin oyuncag yapmalarina miisaade edilmeyecegi yazi ile
bildirilerek ellerine bir tiyatro teslim edildi. Ilk oyunumuz Ubiibaba
bir sanat yapiti idi...Seyirci benimsemedi. 3 ayda ancak 420000.00
lira gise geliri sagladi. Baskalarinin Kellesi ise gerek devrik ciimleli
uydurma Tiirkce gerek dil gerek reji gerek oyun bakimindan iyi bir
iz birakmadi. Sirada Bertolt Brecht’in Ponti Aga ile Usagi piyesi
vardi. Ilk iki eserin basarisizligi bizi bu iiciincii eseri okumaya
zorladi. ...Eser her bakimdan bir sinif kavgasi ornegi idi,
vazgecildi...Bu sefer de Arthur Adamof’un tiyatroya adapte ettigi
Olii Canlar getirildi “(Cay ve Sempati Program Dergisi). Ugiincii
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ortak prodiiksiyon konusunda Asaf Ciyitepe ile ters diisen
Kozanoglu, Genco Erkal ile tamigsmasimi sOyle anlatir: “Tanri
Arena’ya acidi, koltugunda Aslan Asker Svayk ile Genco Erkal
ctkageldi. Arena’yr hem getirdigi eserle hem oyunu ile kurtardi.
“(Arena Tiyatrosu, Cay ve Sempati Program dergisi).

Aslan Asker Svayk, Arena’ya gise basarist saglamanin
otesinde, bilyiik basar1 saglar. Genco Erkal’in da ilhan Iskender
Armaganina layik goriildiigii bir oyun olur. 1971/72 yilinda Dostlar
tiyatrosu repertuarina alinarak, yine Dormen Tiyatrosunda
sahnelenir. Unlii tiyatro adam1 Mehmet Ulusoy, tiyatro alanindaki
tek inceleme/ elestiri yazisin1 Aslan Asket Svayk iizerine yazar.
Yazida Arena Tiyatrosu ile Dostlar Tiyatrosu arasindaki iki ersiyon
karsilastirilir. “Dokuz yil 6nce yine Genco Erkal tarafindan oynanan
Svaykla bu prodiiksiyon arasinda biiyiik fark vardir. Ilk Svayk bende
hafif bir kabare etkisi yaratmisti. Bu uygulamada ise bilhassa Genco
Erkal’in  olaganiistii  oyunuyla oyunun gergek boyutlarina
erisilebildigini goriiyoruz” (Tiyatro 1971, Say1 1 Sayfa 22). Ulusoy,
Svayk’1 sahneye ilk kez tasiyan Piscator’un Brecht ve arkadaslariyla
roman izerinde dramaturji yaparak, oyunun hiciv §gesinin
yitirilmemesi i¢in ¢abaladigini da vurgular (Tiyatro 1971, Say1 1:
Sayfa 22). Bilindigi gibi, Brecht, Piscator ile ¢alismasindan yirmi y1l
sonrasinda oyunun ikinci versiyonunu yazmis ve Svayk’i Hitler’e
yardim eden bir kisi konumuna yerlestirmistir. Ulusoy: “Brecht
kanimca Arturoi’nin ikinci kismini yazmak istiyordu, fakat bunu
ger¢eklestirememigtiv. Kanimca Svayk bir bakima Arturoi’nin ikinci
kisminin yerini tutmaktadir” der, oyunun diyalektik yapisinin Genco
Erkal’in yorumu sayesinde kuruldugunu belirtir (Tiyatro 1971, Say1
1 Sayfa 22).

Ulusoy, Umur Bugay’in rejisi, Metin Deniz’in ¢evre diizeni,
Tan Oral’n filminin oyuna bir sey kazandirmadigini da diisiinmekte,
ancak Dostlar Tiyatrosu’nun kendi siyasi kimligini olusturmus

olmasini ve Genco Erkal’in epik tarzdaki oyunculugunu 6vmektedir.
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Mehmet Ulusoy Erkal’in Brechtien oyunculugunu sdyle
degerlendirir. “Ulkemizde Brecht iizerine Brecht’in mezarinda
kemiklerini sizlatacak dogmatik yorumlar yapildigi su zamanlarda
biitiin bu dogmalarla kafalar: karmakarisik olmus geng oyunculara,
Tiirkiye'nin kanmimca tek Brecht oyuncusu Genco’yu defalarca
seyretmelerini, ...oyunun tarihsel gergegine karsi nasil bir tavir
aldigini incelemelerini dilerim” (Tiyatro 1971, Say1 1 Sayfa 22).
Yaziy1 yazdigi glinlerde heniiz Genco Erkal ile tanismayan Mehmet
Ulusoy, en biiylik Brecht oyuncusu olarak tanimladigi Genco Erkal’1
yillar sonra bir Brecht yapitinda (Kafkas Tebesir Dairesi) yoneterek,
Dostlar Tiyatrosu ailesine katilacaktir. Arena’nin reddettigi Ponti
Aga ve Usagi ise, yukarida gorildiigii gibi Dormen tiyatrosu
repertuarinda yer almistir. Asaf Ciyiltepe ile Arena’nin yollarinin
ayrilmas1 da tipki Kiiciik Sahne’de Rifat Ilgaz, Haldun Taner
eserlerini reddettigi icin Devekusu Kabare’nin kurulmasina
istemeden de olsa Onayak olan Miicap Ofluoglu gibi, Ciyiltepe
onciiliigiinde kurularak Tirkiye tiyatro tarihini degistiren Ankara
Sanat Tiyatrosu’nun kurulmasmm yolunu a¢mstir. Ulkemizde
oynanan besinci Brecht oyunu, Dostlar Tiyatrosu’nun Analik Davasi
adiyla Kafkas Tebesir Dairesi’nin bir uyarlamasi olarak sahneye
tasinir. Akan, oyunu 14 ve 15. Yiizyildaki Anadolu isyanlarina
dayandirmasini, Brecht’in kullandig1 tarihsel cerceveyi Celali Fetret
Doéneminin Osmanli’nin toprak diizenin bozulusunun karsiladig
diisiincesine dayandirmistir (Milliyet, 29 Nisan 1972).

Mehmet Akan bu uyarlamay1 Osmanl Tebesir Dairesi ya da
Feleknaz Hatun ile Giilizar Kiz’in Analik Davasi olarak da
adlandirir.  “Genco Erkal’a gore Brecht, kurgu, diisiince ve icerik
olarak tam istedikleri niteliklerde bir yazardw. Ancak bu oyunu
ceviri olarak oynarlarsa, Tiirk seyircisi tadina varamaz, ¢ok yabanci
kalwr diisiincesinden yola ¢ikarlar. “ (Eren, 1997: 92). Akan, oyunu
14 ve 15. Yiizyildaki Anadolu isyanlarina dayandirmasini Celali
Fetret Doneminin Osmanli’nin toprak diizenin bozulusunun
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Brecht’in kullandig1 tarihsel ¢erceveyi de karsiladigini belirtir
(Milliyet, 29 Nisan 1972). Genco Erkal i¢in ise Mehmet Akan ile
caligmak yepyeni bir deneyimdir.

“Mehmet Akan bana bilmedigim bir diinyayr a¢misti.
Anadolu kiiltiiviinii. Ben Galatasaray Lisesi, Robert Kolejinde Bati
kiiltiiriiyle yogrulmus, Istanbullu bir ailenin cocugu olarak halk
kiiltiiriine olduk¢a yabanciydim. Buna karsin Mehmet Akan
Bilecik ten getirdigi halk danslari, halk oyunlari, halk tiirkiileri, koy
seyirlik oyunlariyla bana bambagska bir diinyanin kapilarint agmisti.
Dostlar Tiyatrosu kuruldugunda da amacgladigimiz, Bati kiiltiiriiyle
kendi halk kiiltiiriimiizii birlestiren bir sentezin olusmastyd: ki, bu
baglamda, Mehmet Akan ve Arif Erkin yonlendirici olmuglardir”.
(Ipsiroglu, 2009, 194). 1972 yilinda Tiyatro 72’nin Analik
Davast’nin c¢eviri olarak oynanmayip, bir uyarlama olarak
geleneksel Tirk Tiyatrosu kaliplarindan neden daha fazla
yararlanilmadig1 sorusuna da “Mehmet Akan da ayni seyi 6nermisti.
Ancak ¢alismalar siiresince bir sakinca belirdi: Oyunun temel
diyalektik ¢eligkisi geleneksel tiyatro kaliplari iginde ikinci plana
diigiiyordu. Bicimsel espri ugruna oziin kullanilmasi, hafiflemesi gibi
bir sorunla karsilastik. Bu nedenle Brecht’in oyunu ile geleneksel
kaliplarimiz arasinda bagdastirici bir sentezi yegledik “(Tiyatro
1972, Sayr 7 Sayfa 19) diye yamtlar. Zehra Ipsiroglu da bu
uyarlamay1 olumlar. “Mehmet Akan Kafkas Tebesir Dairesinden
uyarladigi Analik Davasinda oyunun konusunu Osmanli tarihinde
bir doneme yerlestirerek, c¢esitli halk motiflerinden, halk
danslarindan, kéy oyunlarindan, ¢algili sazli bir miizikten esinlenen
ama temelinde oyunun igerigine ve kurgusuna olduk¢a bagl kalan
bir oyun yazmistir”.

Ipsiroglu, asagida incelenecek olan Ferhan Sensoy Tiyatrosu
ornegi tizerinden halk tiyatromuzdaki soyutlama egiliminin epik
tiyatrodan ayr1 oldugunu vurgulamak gerektigine inanir. “Bu ayrilik

kaynagint ¢ag farki ve diinya goriistinde bulur. Bunu yadsiyarak
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tarihsel degerlerin tistiinliigiinii onaylarsak, si1g bir oykiinmeciligin
smmirlarimi - agamayiz. Bizim geleneksel tiyatromuz Commedia
dell’arte gibi bir orta ¢ag tiyatrosudur. Cag farkinin oldugu yerde

bir  benzerlik olsa bile, kiyaslamadan soz edilemez...’
(Ipsiroglu,2009: 144).

Mehmet Akan, Dostlar Tiyatrosu’nun besinci yil program
dergisine yazdig1 yazida, oyunun sahnelenisinden kisa bir siire sonra
Deniz Gezmis’in idam edilmesi iizerine, Deniz Gezmis’in anisina
saygisizlik olmamasi i¢in oyunda Azdagin asilmaya getirildigi
daragaci sahnesinin ¢ikartildigini anlatmistir (Dostlar Tiyatrosu, 5.
Y1l Program Dergisi, 1974 Sayfa 18). Sevil Ustekin’in Feleknaz
Hatun’u oynadigi Analik Davasi’nda Dikmen Giiriin, Arif erkin,
Stileyman Tiaz, Mehmet Akan, Yusuf Elver rol almistir. Zeliha
Berksoy, Giilizar Kiz’1 (Grusha), Genco Erkal ise Abdal (Azdak)
roliinii oynar. Bu ikili, 1979 yilinda Mehmet Ulusoy’un Dostlar
Tiyatrosu’nda yonettigi Kafkas Tebesir Dairesi’nde de ayni rolleri
oynamislardir. Dostlar Tiyatrosu, 1971/72 sezonunda ayrica Basar
Sabuncu’nun radyofonik oyunu Zemberek’i sahneye uyamustir.
Oyunda geng bir is¢inin ilkeli ve namuslu olma yolunda verdigi
savag anlatilir. Haldun Taner’in ¢ok sevilen Gozlerimi Kaparim
Vazifemi Yaparim’daki temasina yakinlik tastyan Zemberegi Umur
Bugay sahneye koymustur. Oyunda kullanilan film Tan Oral
tarafindan Istanbul sokaklarinda ¢ekilmistir. Piscator etkisive sahne
iizerindeki gercegi baska diizlemlere tagima g¢abasi bu oyunda da
vardir. Dostlar Tiyatrosu’nun kurulus ilkeleri arasinda yerli oyunlar
oynamak vardir. Ancak Genco Erkal, Tiirk yazarlar konusunda:
“Yazarlarimiz ~ verimliliklerini  yitirdiler.  Nedendir  bilinmez,
vazarlarda soyleyeceklerinin tiimiinii tek oyuna sikistirma gibi bir
tutku var. Bu da ister istemez dagarciklarini bosaltiyor. Oysa
soylenecekler belirli bir sistem halinde gerceklestirilebilir. Yani yil
va da yllarin sonunda bir biitiine varmak, bir ¢irpida soyleyip
susmaktan daha iyidir sanirim” (Tiyatro 1972, Say1 7, Sayfa 19).
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Dostlar Tiyatrosu, kurulusundan beri belgesel tiyatro
caligmalarinda 1srarli bir yol izlemistir. Bu oyunlardan biri de Peter
Weiss’in yazdig1 ve 1971/72 yilinin en ¢ok ses getiren oyunlarindan
olan Sorusturma’dir. Hayati Asilyazici, Dostlar Tiyatrosunun
ticlincii belgesel tiyatro ¢alismasini soyle degerlendirir: “Dostlar
Tiyatrosu’'nun daha 6nce oynadigi Rosenbergler Olmemeli ve
Havana Durusmasi belgesel oldugu kadar tiyatro agisindan mesaji
olan giiclii yapitlardir. Onlar 6lgiisiinde, hatta onlar1 gegerek daha
onemli bir yer tutar Sorusturma ¢linkii fasist, saldirgan bir iilkenin
hasta yoneticilerini sergilemesi bakimindan degisik yontemler
getiriyor oyun.” (Tiyatro72, Say1 3, Sayfa 29).

Zehra Ipsiroglu, Peter Weiss’in, Bertolt Brecht’ten sonra en
onemli yazar olarak degerlendirildigini belirtir (Ipsiroglu 2009: 72).
Artaud’nun  vahget  tiyatrosu  geleneginden  yararlanarak,
gergekiistiicliliik sinirlarini zorlayan Weiss, kendi tiyatrosunu carpict
bir anlatim tiyatrosu (Theater des starken Ausdrucks) olarak
tanimlar. Simgeselligi ve romantizmi barindiran bu tiyatro bicemi
biiyiilii gercekeilik olarak &ne gikar (Ipsiroglu 2009: 77). Peter
Weiss’in  anlatimeiliginin - agir  bastigt  oyunlarindan, en aza
indirgendigi belgesel tiyatro denemelerine degin, tiim oyunlarinin
ortak yani, gercegi olabildigince inandiric1 bir bi¢imde yansitan bir
benzetmeci anlayigindan (illiizyon tiyatrosu) uzak olmasidir
(Ipsiroglu, 2009: 77). Peter Weiss, tiyatromuza 1968 yilinda Beklan
Algan’m rejisiyle LCC Tiyatro Okulu tarafindan tanmitilmistir.
Yazarin, Sorusturma eserinde ise, Hitler’in toplama kamplarinda
yapilan iskencelerin ve cinayetlerin sorumlusu saniklarin
sorgulanmasini belgelere dayandirarak anlatir. Bu yontemlerden biri,
mahkeme tutanaklarina geg¢mis olan ve 18.000 sayfayir bulan
itiraflardir. Genco Erkal tarafindan yonetilen oyunun rejisi gergek
mahkeme goriintiilerinin projeksiyon gosterimiyle desteklenir. Bu
filmler Piccolo Teatro’nun katkisiyla saglanmistir. Hayati
Asilyazici, Sorusturma’y1 Hitler ddneminin fagsizminin benzerleriyle
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yakin olanlarla paralellikler kurmasi yoniinden de énemli oldugunu
bulur. Oyunun 12 Mart sonrasinda oynanmasi bu nedenle ayr1 bir
anlam tagir. Seckin Cilizoglu o dénemin seyircisinin niteligini sdyle
anlatir: 14 Mayis’lardan 12 Mart’lardan kopup gelmis 1972
Tiirkiyesinin  Isanbul’undaki seyirciye oynaninca, olaylarin
gerisindeki nedenlerin agik segik ortaya dokiiniilmesi bir zorunluluk
oluyor. Salondakiler sahnedekilerden ayr1 bilingte kisiler degil ki,
ylizeyden aktarilan olaylar1 seyredip, isin 6zii bu diyebilsin (Tiyatro
1972, Say1 2 Sayfa: 50).

Profesyonel bir yapiya sahip olan Dostlar Tiyatrosu,
biinyesinde bir Is¢i Kolu da barindirmaktadir. Sorusturma’da da isci
kolundan yetisen amatdr oyuncular, profesyonel oyuncularla birlikte
oynamislardir. Cok kalabalik bir kadroya sahip olan oyunda Genco
Erkal, Arif Erkin, Mehmet Akan, Ekin Duru, Erdogan Tuncel, Macit
Koper, Levent Yilmaz, Berin Siingii, Ihsan Bilsev, Latif Ozalp, Ulvi
Alacakaptan, Sabri Akan, Ediz Baysal, Yavuzer Cetinkaya, Erhan
Gomii¢ rol alir. Hayati Asilyazici, yazisinda bazi oyunculuk
zaaflarindan s6z etse de bu dayanisma, 6zellikle orgiitliiliik agisindan
ornek bir uygulamadir. Dormen Tiyatrosu’nun kapanmasiyla
Dostlar Tiyatrosu bir siire i¢in salonsuz kalir, hatta tiyatronun
kapanacagi yoniinde soylentiler de yayilir (Eren, 1997: 95). Ancak
tiyatro farkli mekanlara siginarak oyunlarmi stirdiiriir. Tiyatro 1972
Dergisinin Pembe Kadin Imparatorlugu Sallaniyor baslhkli bas
yazisi, tiyatronun yasadigi krizi bir arinma olarak nitelendirir,
Tiirkiye’nin degisiminde kendini yenileyemeyen topluluklarin
doganin diyalektigi sonucu elendigini sdyler. “Ornegin bir Dormen
Tiyatrosu ayni mekdanda ve o mekdanmn tiyatro igin kullaniimasi daha
yvararl saatlerinde ¢alisacak ve iflas edecek, buna karsilik Dostlar
Tiyatrosu ayakta kalacakti. Neden ayni mekdanda biri var, biri yok
olacakti? Bu soruda koklii doniisiimlerin nedenleri yatiyordu.
“(Tiyatro 72 Say1 5). Dormen Tiyatrosunu kapanisa siirekleyen siire¢
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yukarida incelenmis olup, donemin politik tiyatro anlayisiyla
yapilmis olan bu analizin nesnel oldugu sdylenemez.

Ses Sinemasindan Ses Tiyatrosuna

Dormen Tiyatrosu dagildiktan sonra, sinemaya cevrilen Ses
Tiyatrosu, 1970’lerdeki seks furyasi filmlerine kurban gider ve
Yavuz Pekman’in belirttigi gibi, 1980’lerin sonuna kadar
Beyoglu’nun karanlik bir sokaginda unutularak, batakhaneye doner
(Pekman,2011: 97). Tarihinin 87 yilmi tiyatro, 17 yilin1 sinema
olarak siirdliren salon, 1989 yilinda Ferhan Sensoy’un biiyiik
cabasiyla restore edilir. Tiyatronun c¢atisi onarilmis, tavan
sislemeleri aslina uygun olarak yenilemis, koltuklar ve localar,
orijinal malzemesi korunarak kadifeyle kaplanmistir. Duygu
Sagiroglu, Nedim Saban ile yaptig1 goriismede bu tiyatroda halen
Dormen Tiyatrosu koltuklarinin kullaniliyor olmasi karsisindaki
mutlulugunu ifade etmistir (Sagiroglu/Saban goriismesi). Ses
Sinemas1 doneminde sinemaya caddeden giris kapanmistir. Ancak
restore edilen tiyatroya Halep Pasajinin i¢inden girilebilmesi i¢in
pasajdan ayrica iki diikkéan kiralanir.

Ferhan Sensoy, Ses Tiyatrosunun restorasyonu sirasindaki
duygularini sdyle ifade eder:

“Ilk geldigimde bu salonu dolasirken hiiziinle sevincin burada i¢ ice
vasadigimi gordiim. Yikilmaya birakilmig, swralar ve duvarlar.
... Tavan neredeyse yok gibi, gokyiizii goriiniiyor. Alkislarla a¢ilip
kapanan perdesi bir kenara itilmis. Boynu biikiik tozlu désemeler.
Gegmis yasamini diisiindiim. Bu tiyatroda oynamuslar: diigiindiim.
Uzgiin yiizler ge¢meye bagsladi goziimiin oniinden. Hepsini ¢ok
hiiziinlii  gordiim. Localarda yerlerini almislardr. Giillii Agop,
Minakyan Efendi, Kel Hasan Efendi, Muhsin Ertugrul, Avni Dilligil,
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Muammer Karaca, Renan Fosforoglu, Semiha Berksoy, Toto
Karaca, Ali Sururi, Celal Sururi, Muzaffer Hepgiiler, Tevhid Bilge,
Hulusi Kentmen, Halide Piskin, Vahi Oz, Sitki Akcatepe. Tiklim
tiklimdi localar, hepsi beni izliyordu “(Istanbulun Sesi belgeseli).

Bu sahnede oynamis olan Vasfi Riza, Toto Karaca, Turgut Borali,
Haldun Dormen gibi ustalar, tiyatronun agilist1 karsisindaki
duygularini sdyle ifade eder:

Vasfi Riza Zobu: Bu tiyatro Dariilbedayiden eskidir...O donemlerde,
Beyoglu’ndaki temasa ve eglence yerlerini tekeli altinda tutan bir
grup vardi, onlar igletirdi orayi...Ferhan’dan Allah razi olsun, bir
asari atika kazandirds.

Toto Karaca: Biz zor sartlarda tiyatro yaptik. Anadolu’da bizim
parmak izlerimizi alirlardr. Bu tiyatroda iki ii¢ sene oynadim. Cok
antik bir tiyatrodur, ugurlu bir tiyatrodur aym zamanda. Kirmizi
kapl koltuklarini, kadife localarint hi¢ unutmuyorum. Ferhan’a
ugurlu, kidemli olsun.

Turgut Borali: Hava Civa’yi orada oynamistik ilk. Ik kez bu
tivatroda birlik ve beraberlik gereksinimi ogrendim. Ses Tiyatrosu
profesyonelligimin ilk yillaridur.

Haldun Dormen: Bu konuda ¢ok mutluyum. Orayt 61 lerde 600 bin
liraya restore edip aymi seyleri yapmistik. Ozal’in Basbakanlig
swrasinda birkag kez kendisine bu tiyatronun kazandirilmasi icin rica
etmistim...Ferhan’in kendi imkanlariyla bu salonu tiyatromuza
kazandwrmasi biiyiik mutluluk. Bu yil o6zel tiyatrolara yapilan

“«“

yvardumin tamami Ferhan’a verilmeli bence.

Uzun vadede (2015 yili ve sonrasinda) Kiiltiir Bakanligi, yardim
etmek yerine, aksine Ortaoyuncular’in 6deneklerini tamamen
kesmistir, ancak Sensoy Uzun Donlu Kisot oyunundaki kahraman
gibi yel degirmenlerine kars1 direnmistir. Ses 1885, 24 Kasim 1989
gecesinde Soyut Padisah oyunuyla agilir. Istanbul Anakent
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Belediyesi bu agilist bir multivizyon gosterisiyle yapmak ister.
Sensoy: Siz kendi yaptiginiz yerleri acabilirsiniz ama Ses
Tiyatrosu’nu Ortaoyuncular olarak biz agariz” (Cumbhuriyet,
24.11.1989) diyerek kars1 ¢ikar.

Orta Oyuncular Donemi

1989°dan bu yazinin kaleme alindig1 giine degin , bir yillik
tadilat ve bir yillik salgin siireci disinda Ortaoyuncular’in araliksiz
olarak perde a¢tigt Ses Tiyatrosu’nda Ortaoyuncular sirasiyla
1989/1990 yilinda Soyut Padisah, 1990/91 yilinda Kahraman
Bakkal Siipermarkete Kars1 (2. Versiyon), 1990/91 yilinda Yorgun
Matador, 1991 yilinda Askimizin Gemisi Findik Kabugu, 1992/93
yilinda Giile Giile Godot, 1993 yilinda Kéhne Bizans Operasi, 1993
yilinda Parasiz Yasamak Pahali, 1994/95 yilinda Su Gogol Delisi,
1995/96 yilinda Felek Bir Giin Salakken, 1996/97 yilinda Aptallara
Giizel Gelen Televizyon Dizileri, 1997/99 yilinda Haldun Taner
Kabare, 1998/2000 yillarinda Cok Tuhaf Sorusturma, 1999/2000
yilinda Parasiz Yagsamak Pahali, 1999/2000 yilinda Su An
Mutfaktayim, 2000/2001 yilinda Fisne Bahgesu,2002/2003
sezonunda Sahibinden Satilik Birinci El Ortaoyunu, Kahraman
Osman, Biri Bizi Dikizliyor, 2003/2004 yilinda Beni Ben Mi
Delirttim, 2004/2005 yilinda Kiralik Oyun (Ikinci Versiyon),
2006/2007 yilinda Askimizin Son Duragi, 2007/2008 yilinda
Fername, 2010 yilinda Ruhundan Tramvay Gegen Sarki,Issizler
Cennete Gider, 2012 Nasri Hoca ve Muhalif Esegi, Masal Miifettisi,
2015/2016 yilinda Peradaki Hayalet, 2017/2018 yilinda Nereye
Gidiyor Lan Bu Gemi, 2018/2019 sezonunda Bom, 2019/2020
yilinda Bilimsiz Kurgusal Giildiirii ve Sahlar1 da Vururlar (ikinci
versiyon) adli oyunlari oynamistir. Ortaoyuncular’in Ses 1885°te
oynadigr 30 oyunun 22’si Ferhan Sensoy’a aittir. Bu donemde
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oynadiklar1 2 yerli oyun olan Bom’u, Ferhan Sensoy’un esi Elif
Durdu, Pera’daki Hayalet’i ise kiz1 Miijgan Ferhan Sensoy yazmistir.
Sadece bir Tiirk yazarm Cihan Oksiiz’{in dykii uyarlamas1 yapilmus,
Haldun Taner’in dykiileri kabare haline getirilmis, Yorgun Matador,
Aptallara Giizel Gelen Televizyon Dizileri, Ruhundan Tramvay
Gegen Sarki, I¢cinden Tramvay Gegen Sarki olmak iizere 5 yabanci
oyun uyarlanmistir. i¢inden Tramvay Gegen Sarki, Kiralik Oyun,
Kahraman Bakkal Siipermarkete Karsi ikinci, Sahlar1 da Vururlar
iiclincii kez tekrarlanmistir. Soyut Padisah ve Ferhangi Seyler Kiigiik
Sahne’den taginarak Ses 1885’te devam etmis, diger tim oyunlar ilk
kez oynanmistir. Oyunlarin dordii (Ferhangi Seyler, Felek Bir Giin
Salakken, Fername, Su An Mutfaktayim) tek kisiliktir, Ses 1885°te
30 oyunun 27’sinde Ferhan Sensoy rol almistir. Ebru Araci,
Ortaoyuncular’in oyunlarim1 Fantastik Kurgu ve Farkli Kiiltiirleri
iceren oyunlar, bireylerin giinliik yasamlarini ele alan oyunlar ve
uyarlamalar olarak ayirir (Araci, 2012: 54).

Ancak, Ses 1885’te 30 oyun incelendigi zaman yeni bir
kategorilendirme gereksinimi dogacaktir. Kabaca,

1) Ozgiin Oyunlar (Cok Tuhaf Sorusturma, Beni Ben Mi
Delirttimi gibi)

2) Fantastik Kurgulu Oyunlar (2009°da yazilan ve 2019°da
gecgen distopik oyunlar gibi)

3) Farkli Kiiltiirler Uzerinden Anlatim Saglayan Oyunlar
(Kohne Bizans Operasi gibi)

4) Tirk Halk Masallar1 ve Halk Kahramanlarina Dayali
Oyunlar (Nasri Hoca ve Muhalif Esegi gibi

5) Evrensel Kahramanlara Dayanan Oyunlar (Uzun Donlu
Kisot gibi)
6)Tersinlemeler (Giile Giile Godot gibi)

7) Kabareler (Haldun Taner Kabare gibi)
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8) Geleneksel Tiyatro Formlar1 Uzerine Kurulu Oyunlar
(Sahibinden Satilik Ikinci E1 Orta Oyunu gibi)

9) Tek Kisilik Anlatilar (Felek Bir Giin Salakken gibi)
10) Tiyatro Metin Uyarlamalar1 (Figne Bahgesu gibi)

11) Oykii ya da farkli tiirlerin uyarlamalar1 (Askimizin
Gemisi Findik Kabuguydu)

12) Sensoy’un kendi yazdigi oyunlarin giincellenmesi (Su
Gogol Delisi gibi)

13) Ceviriler (Don Juan ile Madonna gibi)
14) Tiirler Aras1 Yolculuklar (Yorgun Matador gibi)

15) Tekrarlanan oyunlar (Parasiz Yasamak Pahali) gibi bir
siiflandirma yapilabilir. Tabi ki, ayn1 oyunu birkag kategori icinde
degerlendirmek de miimkiindiir (Saban, 2022: 170).

Yazar Ferhan Sensoy’u derinlikli olarak anlayabilmek igin,
metinleraras1 gecis yaparak, evrensellige ulasan bir tiyatro insan
oldugunu gozardi etmemek gerekir. Artik oyunlarin geleneksel mi
Batili mi, epik mi gdstermeci mi oldugu, kabare mi halk tiyatrosu
mu oldugunu, nasil yabancilastirma teknikleri kullandigin1 tartismak
s1g bir yaklasim olacaktir. Zira Sensoy, ustalik doneminde biitiin
tirleri ozgilirce kullanarak ve birbirleriyle carpistirarak tiyatroda
sadece kendine ait bir tiyatral dil yarartmay1 basarmistir. Ornegin
asagida ele alacagimiz Fisne Bahcesu'nu sadece uyarlama, Giile
Giile Godot’yu tersinleme kategorisiyle sinirlamak haksizlik olur.
Yazarin ilk oyunu olan Godot bile, metinler arasi bir yolculuk olma
niteligini tagir. Kiiclik Sahne doneminde Aristofanes’in Esek Arilari
da benzer bir ¢alismadir. Ote yandan, Anna’nin Yedi Ana Giinah1
tirler arast bir yolculuk olma o6zelligini tasir. Yukarida, Yavuz
Pekman’in Ortaoyuncular’in adres degistirmesi ve daha biiyiik bir
sahne, salona gecmeleriyle kabare tiyatrosunun igten havasini

yakalayamadiklar1 konusundaki goriisiine deginilmistir. Bu adres
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degisikligi, tiyatronun giderlerini biiyilk oranda arttirdig1 igin
ekonomik darbogaza diismesine neden olmustur. Sensoy, son
yillarda devlet destegi bile almadan tarihi bir binay1 ayakta tutmak
icin yuklii masraflar1 tek bagina {istlenmis, ayrica 6zel tiyatrolarda
artik prodiiksiyon bazinda kurulan kadrolarin tersine, kadrosuna 12
ay maas veren bir yapimci olarak sadece salonunu degil, ¢calisma
arkadaslarini da ayakta tutmak icin ¢aba harcamistir. Beyoglu’nun
¢okiisiindeki bir ddnemde inatla Istiklal Caddesi’nde perde agmustir.
Tiyatronun maddi durumu bu gibi nedenlerle de sarsilmis hatta
Ferhangi Seyler tiyatronun amiral gemisi olarak tiim bir olusumu
ayakta tutma basaris1 gostermig, zaman zaman ustanin tek basina
direnmesine neden olmustur. Fransa“daki 6grencilik yillarinda
asistanligini yaptig1 Jerome Savary, Ferhan Sensoy’un sanat anlayisi
iizerinde etkili olur. Savary’nin kurdugu Magic Circus adli topluluk,
avant-garde tiyatronun en renkli ve politik gruplarindan biridir.
Tiyatroda adeta bir sirk atmosferi yaratmay1 hedeflemistir. "ZTiyatro
bir kutlamadw, bir komiin olaydir" der Savary. Toplumun giderek
mekaniklestigi bir ¢agda kendini bu yolla ifade etmek onemlidir.
“(Ozdemir, 2017: 25). Usunda ustasinin sirk tiyatrosu anlayisini da
tasiyan Ferhan Sensoy, Ses 1885 tarihi ile adeta 6zdesleserek, bir
yandan geleneksel Tiirk Tiyatrosu Orneklerinin, operetlerin,
revillerin, 6te yandan 1srarla Bati Tiyatrosu’nun iyi Orneklerini
seyirciye tanitmak isteyen Muhsin Ertugrul’larin ruhuna biiriiniir.
Dormen Tiyatrosu’nun, Ses Tiyatrosu’na uyumlanma konusundaki
bicimsel arayislarinin aksine, Ortaoyuncular, Sensoy’un da ustalik
doneminin etkisiyle, 6zgiin, biricik bir tiyatro bicemine ulagir.
Ferhan Sensoy’un Ses Tiyatrosu ¢alismalari,Boris Vian sevgisinden,
Visdei tutkusundan vaz gecilmeyen, Karl Valentin i¢in oyun yazilan,
Cami’yi korkusuzca uyarlayan, ancak koklerindeki Karadeniz
ruhunu da sahneye tagiyan, coskulu bir sanat¢inin deneysel, yenilik¢i
tiyatro anlayisinda, tarihsel doku ve ge¢misin izleri iginde
kaybolmayan, nostaljik sdylemlere sapmadan, tiyatrosunun kokiinii

filizlendiren, ge¢misle ilericilik arasinda bag kuran bir ustalik
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donemi olarak tiyatro tarihine gegmelidir. Ortaoyuncular, toplulugun
adinin tagidig tiirlin Gtesine gegerek, ¢ok kiiltiirliiliigii yakalamig bir
topluluktur, Yukarida sozii edildigi gibi yaris1 Yunanca, yaris1 Tiirkce
oynanan Othello gibi, ekip de metinlerarasi, tiirler arasi, kiiltiirler
arasi, hatta caglar arasi sentezlerle, Lazca Cehov’a kadar ulagmustir.
Sensoy’un tiim arayislar1 ve deneysel ¢alismalar1 karsilik bulmamis
olsa bile, kendine has bir 6zgilirliik anlayisiyla, usta olarak imzasini
one cikarttigi bir 6zgilinliige ulagmistir. Ancak, Ortaoyuncular’in
yillar icindeki gelisimi incelendiginde, bir yalmizlasma ve ice
kapanma da go6ze c¢arpar. Bu yalnizlasmanin nedenlerinden biri
usta/cgirak iligkisiyle bigimlenen Ortaoyuncular’in ¢iraklarindan bir
boliimiiniin geng yasta yasamdan ya da tiyatrodan kopmus olmasidir.
Sensoy, yazarlig1 statik bir olgu olarak goérmez, tiyatrosundaki
oyuncularin metni sahnede de dinamik bi¢imde yorumlamasini ve
islup birligi yaparak, uyum i¢inde olmasimn1 hedefler.
Ortaoyuncular’a gen¢ oyuncu yetistiren Nobetci Tiyatro, bu
beklentiyle kurulmus, ancak 1997/2007 arasinda 6grenci almamastir.
Sensoy, Nobetci Tiyatro’yu yeniden yapilandirmaya c¢alismis,
2011°de Aynasizlara Kars1 Aynali Sarki oyununu yonetmis, ancak bu
caligma kisa siireli olmustur. Ferhan Sensoy Tiyatrosu, biitiinciil
ozellikler tasir. Miizik, sahne diizeni gibi 0Ogeler oyunun
tamamlayicisidir.  Ancak siireg i¢inde, Ferhan Sensoy’un
kafasindakini bir ekiple paylasmak yerine, kendi yaptig
gozlemlenir. Ornegin 2012°de sahnelenen Nasri Hoca ve Muhalif
Esegi’nin metni, rejisi, miizigi, dekoru, kostiimii Sensoy’a aittir. Orta
oyuncular’in ik 20 yilinda ekibe miizikle katilan
Mazhar/Fuat/Ozkan, Fikret Kizilok, Grup Giindogarken gibi isimler,
Canan Goknil, Sanda Zip¢1 gibi tasarimcilarla 15 birligi
yapilmamistir. Ortaoyuncular’da Ferhan Sensoy’un yer almadigi ya
da yazim asamasma katilmadigi yapimlarin basarisizlikla
sonuglanmasi da belli bir giivensizlik yaratmis olabilir. Sensoy,
Saban ile goriismesinde o donem oynadiklari Elif Durdu’ya ait Bom

oyunun saglam yapisina ragmen, seyircinin hem afiste hem sahnede
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Ferhan Sensoy imzasini aradigini belirtmistir (Saban/ Sensoy kisisel
iletisim, 20.03.2017).

Ortaoyuncular’in Ses 1995°te sahneledigi oyunlar asagida
ayrintili bigimde incelenmistir. Ancak Dormen Tiyatrosu’ndaki gibi,
bazi oyunlarin 6ne c¢ikan Ozelliklerine de kisaca deginilmesi
hedeflenmistir.  Ne yazik ki, Haldun Dormen’le goriismede
kullanilan ¢agrisim tekniginin Sensoy ile yapilmasina olanak
bulunamamistir. Ancak, aynen Kent Oyuncular1 Yaymlar1 gibi,
Ortaoyuncular Yayinlariin, oyun DVD’leri ve program dergilerinin
prova giinliiklerine genisge yer verilen, zengin bir igerige sahip
olmas1 sayesinde, doyurucu bilgi kaynagma ulasilmistir. Ote yandan
Ferhan Sensoy’un yazarliginin 6n planda olmasi ve oyunlarinin
cogunun yazart olmasi nedeniyle, sadece sahneleme degil, eser
yazimi lizerine de analiz yapilmasinin gerekli oldugu diistiniilmiis ve
bu konuda da derinlesilmistir. Ses 1885°te oynanan oyunlarla ilgili
bazi bilgiler sdyledir:

Soyut Padisah: Kiiciik Sahne’de baslayip, Ses 1885°¢
merhaba denilen oyundur. Don Juan ile Madonna: Derya Baykal’in
Muzir Miizikal ile tanistig1 Ortaoyuncular ailesine tekrar girmesini
saglamistir. Bu oyundan sonra Derya Baykal, artik Derya Baykal
Sensoy olarak ailenin bir parcast olmustur. Ferhan Sensoy’un Anca
Visdei’yi yazar olarak kesfettigi ve prova siirecinde Tiirkiye’de
agirlayarak dramaturjiyi yaptig1 oyunda basrolleri Ferhan Sensoy/
Derya Baykal/ Rasim Oztekin oynamistir. Ancak bu ¢alisma bir
mevcut metin  dramaturjisi degil, metnin kaynak alinarak
gelistirilmesidir.

Aptallara Giizel Gelen Televizyon Dizileri: Orta oyuncular,
1996 yilinda Anca Visdei’nin Aptallara Gilizel Gelen Televizyon
Dizileri’ni de ayn1 yontemle sahnelemistir. Bosanma siireci yasayan
bir kadin televizyon yazarmin psikyatristiyle diyaloglar1 iizerine
kurulu iki kisilik oyunu bes kisilik hale getirmis, Ferhan Sensoy’un
psikyatristi, Derya Baykal’in televizyon yazarini oynadig1 oyuna,



Rasim Oztekin’in oynadigi bir parantez, Hakan Altuntas’m oynadig1
bir cayct ve Aysen Aydemir’in oynadigi bir gorevli eklemistir.
Gorevli rolii program dergisinde, “oyuna ¢evirmenin ikinci hediyesi,
yazarin aldatilamaz golgesi” olarak tanimlanir. Koray, Visdei’nin bu
buluslar1 ¢ok begendigini ve oyunun Fransizca’ya cevriltilip, diger
iilkelerde Ferhan Sensoy versiyonuyla sahnelenmesini istedigini
sOylemistir (Aptallara Giizel Gelen Televizyon Dizileri Program
Dergisi, Sayfa 8). “Benim yazarligim Galatasaray Lisesi’'nde siir
vazarak basladi. Siir yazanlarin genelinde ve siiri gotiiren sairlerde
kiigtictik bir sozciigiin bile cok onemli oldugu tizerine gelisen bir sey.
Kendi yazdigim bir oyunu ya da baskalarinin metinlerini oynarken
arada bir soziin fazla oldugunu veyahut da sozciiklerin yer
degistirebilecegini kegsfettik. Yani tiyatro metni de notalar gibi bir
partisyondu” (Cumhuriyet, 29.05. 1988).

Yukarida belirtildigi gibi, Sensoy, Frankofon egitim ve
kiiltiirlinii sahneye yansitir. Aptallara Giizel Gelen Televizyon
Dizileri’nde de Jacques Brel sarkilar1 kullanilmistir. Ancak, miizik
sansonlara dayandirilirken, 6ykii doner ekmekle yerellestirilmistir.
Burada, Ferhan Sensoy’a 6zgii kiiltiirlerarasi bir etkilesim vardir.
Metin yerellestirilirken (Cayci rolii), halk tiyatrosu ve geleneksel
tiyatro gelenegine dayanan yabancilastirma teknigi kullanilir
(Parantez rolii), ancak miizik Fransiz kabarelerinin dokusundadir.
Sensoy, Bati kiiltlirliyle yerel ¢izgileri 6zgilirce harmanlayarak,
kendine ait olan yeni dizilimli bir tiyatro dili yaratmay1 basarmistir.

Yorgun Matador: Karl Valentin’in tanitildigi program
dergisinde Haldun Taner tarafindan tamitilan yazar Pierre Henri
Cami’nin eserlerinden olusan bir uyarlamadir. Cami, Charlie
Chaplin’e gore, dlinyadaki en biiylik mizahgi, Octave Aubert’e gore
fantazinin Balzac’1, Raymond Ritter’e gore son orta ¢ag sairidir.
(Yorgun Matador Program Dergisi) Cami,60 kadar kitap yazmaistir,
operetler bestelemistir, dergi yazilari, resimli romanlar, karikatiirler
cizmistir, sarkilar  bestelemistir.  Yazdiklarinin  kopyalarini
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saklamadig1 i¢in eserlerinin ¢ogu kaybolmus olan Cami i¢in Ferhan
Sensoy soyle yazar: “Oyunlarini sahnede gerceklestirmek olanaksiz
geldi bana once. Kimi oyunlart bir sayfa...Déort perdelik oyunlari
var, ornegin Hagli Seferleri, birinci perde Paris yarim sayfa, ikinci
perde Anadolu’da gegiyor bir sayfa, iiciincii perde Kudiis yarim
sayfa. “(Yorgun Matador Program Dergisi). Kendisini bu yazar ile
tanistiran Haldun Taner’in yardim edecegine giivenerek oyun
iizerine caligmaya baslamis olan Sensoy, Haldun Taner’in siireci
tamamlayamadan Oliimiiyle sarsilir. Ancak “Cami bana, ustamin
vasiyeti, fakat igin hiiziinlii yani, ustam izleyemeyecek oyunu” der
(Yorgun Matador Oyunu Program Dergisi).

Ferhan Sensoy’un derledigi oyunda dekor ve miizik
Sensoy’a, giysi Sanda Zip¢i’ya, 151k Erbil Ceviker’e aittir. Oyunun
iki ayr1 afisi Mengii Ertel ve Ferhan Sensoy tarafindan yapilmistir.
Dort kisilik canli miizik yapan orkestrada Renan Bilek, Alper Maral,
Selguk Ongiit, Hasan Koseoglu vardir. Ferhan Sensoy, Demet
Akbag, Derya Baykal Sensoy, Rasim Oztekin, Miinir Ozkul, Erol
Gilinaydin, Serap Gilinaydin, Celal Belgil, Arzu Bigat Baril, Ali
Catalbas, Canan Yiiksek, Parkan Ozturan oynamaktadirlar. Erol
Giinaydin ve Miinir Ozkul bu oyunu hi¢ anlamadan oynadiklarin
itiraf  etmislerdir (Saban, 2022: 172). Kahraman Bakkal
Stipermarkete Karsi: 1980°de Kiiciik Sahne’de 138 kez oynanan
oyun, Ferhan Sensoy’un deyimiyle 1990°da temize cekilmis Erol
Giinaydin, Funda Postaci, Rasim Oztekin, Arzu Bigat, Bican
Gtinalan, Figen Tosun, Hakan Sepetg¢i tarafindan sahneye taginmustir.
Tarik Pabugcuoglu'nun ekipten kopmasiyla rolii Parkan Ozturan
devralmistir. Askimizin Gemisi Findik Kabugu: Ferhan Sensoy,
1988 yilinda Ortaoyuncular’in ilk Karadeniz turnesinde yasadigi
duygular1 soyle agiklar: “Turnede miyim, ¢ocuklugumda bir
gezintiye mi ¢ikmigim? Yillar ve giinler ve mekanlar ve insanlar
birbirine karisiyor. Rukiye Hanim in torunu biiyiimiis de tiyatrocu
olmug da turneye geliyor, anneannesinin misir unu satictlariyla
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kavga ettigi pazar yerinin karsisindaki sinemaya.” (Askimizin
Gemisi Findik Kabugu Program Dergisi). Tiyatrosunun ilk
Karadeniz turnesinde, Unyeli bir mizah yazartyla tanistirilir. Ancak
Cihan Oksiiz, tanismada, cogu kagida dokiilmemis olan tasarilarini
anlatmistir. Haldun Taner nasil Galatasaray Lisesinde tanistig1 geng
yazar Ferhan Sensoy’u ozendirdiyse, Sensoy da Oksiiz’ii
kafasindakileri kagida dokmeye yiireklendirir. Sensoy, ilk okuma
sonrasindaki izlenimi sdyle aktarir: “Ne Unyece, ne de Tiirkge!
Skeclerden biri ilgimi ¢ekiyor. Ad1 Liste. Kiz evinden oglan evine bir
diigiin masraf listesi gelmis, o kadar! Oturup bir mektup yaziyorum
Cihan Oksiiz’e. Liste skecini bir oyun haline getirmesi ve bunu
tamamen Unye lehcesiyle yazmasi icin! Oyunun iskeletini de
belirliyorum “(Askimizin Gemisi Findik Kabugu Program dergisi).
Cihan Oksiiz’{in, Sensoy yonlendirmesiyle iki kez yazdig1 oyun,
Sensoy’un deyimiyle iki kez de kendisi tarafindan temize cekilir.
Liste yerine Askimizin Gemisi Findik Kabugu adi1 da Ferhan Sensoy
tarafindan bulunur. Oyunun miizikleri Trabzonlu Halk Ozan1 Saffet
Geng tarafindan yapilir ve canli olarak calinir. Rolleri Ferhan
Sensoy, Erol Giinaydin, Demet Akbag, Miinir Ozkul, Rasim
Oztekin, Canan Yiiksek, Figen Tosun, Neslihan Kili¢, Bican
Giinalan, Tiilay Ozkan, Celal Belgil, Ali Catalbas, Caner Alkaya,
Serap Gilinaydin, Derya Baykal Sensoy, Stikran Elmalioglu, Yunus
Ozdemir, Siikran Dedeman, Parkan Ozturan, Ozkan Aksu paylasir.

Giile Giile Godot: Ik kez Kiigiik Sahne’de oynanan
Godot’yu Beklerken oyunu yillar sonra, Galatasaray Oyunculari
tarafindan oynanmistir. Nami Baser’in Vladimir, Engin Ardi¢’in
Estragon roliinde oldugu Godot’yu Beklerken Ferhan Sensoy’u
ogrencilik yillarinda ¢ok etkilemistir (Sensoy, 2012: 151). Sensoy,
28.1.1983 tarihinde Giile Giile Godot i¢in yazdig tanitim yazisinda
Ankara Sanat Tiyatrosu’nun yorumundan da etkilendigini belirtir.
Bunun iizerine, Ergenekon ve Ildemir karakterlerinin ekseninde,
Godot’yu Beklerken c¢ikigli Develi Pireli adli oyunu yazar. Ancak
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oyunun fazla siyasi oldugu yoniinde geri doniisii aldigi icin, bu
calismay1 rafa kaldinr. Yillar sonra, Istanbul Belediyesi Sehir
Tiyatrolar1 Tepebast Deneme Sahnesi’nde oynanan Miodrag
Bulatovi¢’in Godot Geldi oyununu okuduktan sonra Godot {izerine
tekrar ¢alismaya baslar ve oyunu Ferhat/ Sirin ile 6zdeslestirir.
Godot Go Home adiyla kaleme aldig1 oyunu, aynen bir bagka oyunu
olan Su Gogol Delisi gibi, ilk 6nce Fransizca yazmistir. 1989 yilinda
“tilkemizde bu oyunun tam zamani” diye diisiinerek yeniden kaleme
alir ve 1991 °de tamamlar. Kendi deyimiyle, oyun “kendi dilinden bir
baska dilde gezintiye ¢ikmis siirin obiir dilin zenginlikleriyle ana
diline kesin doniistidiir. “(Su Gogol Delisi Program Dergisi). Bu
yaklagim, Ferhan Sensoy oyunlarinin ¢ikis noktasinda oyuna bir tint
ve dogru ton vermek i¢in dili ne kadar onemsedigini gosterir.
Oyunlarini nasil yazdig1 soruldugunda, “Once hikdye ve tiplere
karar veririm.” (Ses Dergisi, 1984) dese de aslinda 6nce oyunun
dilinin arayisindadir. Zaten yukarida da sair olarak basladig1 yazin
hayatinda her sézciige ayr1 ayr1 verdigi degeri de vurgulayarak, dnce
oyuna 0zgiin dil arayisinda oldugunu vurgulamistir. Sensoy, Ses
Dergisi’ne verdigi bir roportajda, oyunlarinin yazim siirecini sdyle
aciklar: “Oyunlarimda Tiirk hikayesi ve Tiirk insanlarinin olmasina
biiyiik dikkat gosterivim. Ayrica oyunda segtigim tipleri uzun uzadiya
incelerim. Biitiin bunlari goz oniine alarak daktilomun bagina
gecerim. Insanlar giilerken bazi fikirleri daha rahat kabul ediyorlar
ve onun i¢in eserlerimi giilmece tiiriinde yazarim.” (Sensoy, 2012:
177). Ferhan Sensoy’un bu ¢aligmasi geleneksel tiyatro yapisini,
halk masallarinin igerigi ve evrensel bir tiyatro metnini ticleterek,
aslinda Beckett’i hem i¢erik hem bi¢cem olarak tersinler. Bu nedenle,
bir uyarlama degil, bir tersinlemedir. Sensoy’un Esek Arilari, Fisne
Bahcesu, U¢ Kursunluk Opera gibi uyarlama oyunlarindan bu
yiizden ayrilir. Unlii kuramc1 Martin Esslin, Beckett’in karakter ve
Oykiiyi reddetmesine deginir: Godot’yu Beklerken Beckett’in
Fransizca yazdigi oyunlar, insanin durumunun kendi dramatik

anlatimlaridir. Ikisi de geleneksel diisiincedeki karakterleri ve
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oykiiyli (plot) tasimaz, ¢iinkii onlar konulartyla ne karakter ne de
Oykiiniin gerekli oldugu bir diizeyde ugrasirlar (Esslin, 1999, s. 65).
Ferhan Sensoy ise, Beckett tiyatrosundaki zaman/uzam belirsizligini
kirmis, ayrica oyununda Beckett’in aksine, 6ykii kurgusu ve karakter
gelisimi ¢izgisine yer vermistir. Her ne kadar yer tam olarak
belirtilmemis olsa da oyunun gectigi yer Tirkiye eksenine
yerlestirilmistir. Giile Giile Godot, i¢inde Kavuklu, Kavuksuz’un
bulundugu, Leke karakterinin dil oyunlarina bagsvurdugu bir donem
giildiirtistine doniismiistiir. Oyun bir askeri marsla baslar ve askeri
darbe gondermelerine yer verir. O donem Tiirkiye’nin giindeminde
olan susuzluk sorunu ise, Ferhat ile Sirin destanina dayandirilir.
Cigek, Toprak gibi karakterler, halki suya kavusturma vaadi veren
Itoluit adl1 siyaset¢iyle catisma halindedir. Doga ile iktidarin savasi
hakimdir. Beckett’ de sadece sozii edilen ve soyut bir kavram 6zelligi
tastyan Godot, Sensoy’un oyununda Godot’nun sesi olarak zalim bir
hiikkiimdardir. Sensoy, yukarida deginilen Godot Geldi oyununda
Godot’yu bir firinc1 olarak getiren ve devrimin kendi ¢ocugunu
yedigini vurgulayan Bulatovi¢ kadar somutlastirmaz, ancak siyasi
olarak ¢ok zalim bir profile oturtur.

Ko6hne Bizans Operasi: Ferhan Sensoy 1983 yilinda Sahaflar
Carsisindan aldig1 Theodora/Imperatrice de Byzance adli kitaptan
etkilenir ve 1984 Mayis’inda defterine “Bir Ay1 Oynaticisinin Kizi
Tutkusunun Tutsag1 Teodora Diise Kalka Cikt1 Tahta! notunu diiser.
Proje 1990 yilinda Sensoy’un Paris gezisinde Oniine ¢ikan ve
zamaninda Sarah Bernhardt’in oynadigi Theodora adli bir oyunu
kesfetmesiyle tekrar hayata gecer. Sensoy oyunu Bodrum’daki
yazliginda yazarken Kalimnos Adasini seyrettigini not diiser. Ah
Agapimu Paranoya diyerek 6zetler yazim seriivenini. “Nasil olmali
oyunun dili? O donemin Bizans 1 tistiine romanlar yazmig olan Jean
Luc Dejean da aymi derde diismiis yazmazdan once. Latince ve
Rumca birbirine karisirken argo araya karisiyor, kiifriin bini bir
solidus Bizans ta. Durup dururken kiifiirbaz olmuyor toplumlar. “.
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Jean Luc Dejean’in Dumas 06diilli Bizans romaninda da argo
kullandigin1 belirledikten sonra, baska bir kiiltiir iizerinden
anlatacagl oyunun diline sOyle karar verir: “Diisiindiim, tasindim,
kendimce bir dil denedim! Az terbiyeli Greko-Romence” (KOohne
Bizans Program Dergisi).

Sensoy, aynen Sahlar1 da Vururlar’da oldugu gibi bagka bir
kiiltiir lizerinden anlatimini1 “Hepimiz Bizans in gobegindeyiz iste”
noktasindan yola ¢ikarak gelistirmistir. ki dili karistirarak kelimeler
olustumasiin yani sira, yabanci bir dilin kelimeleriyle Tiirkce
deyimler olusturmaktadir. Sensoy halk tiyatrosunda da kullanilan bu
yontemlerle dil giildiiriisii yapmakta ustadir. Oyunlarinin en belirgin
ozelligi olan dil onun imzast haline gelmistir (Araci, 2017: 19).
Yazinin pekc¢ok boliimiinde Tiirk oyun yazarlarinin halktan tipler
yaratma pesinde gdzlemler yaptiklart vurgulanmistir. Ote yandan,
Kent Oyunculari, Dormen Tiyatrosu gibi 6zel tiyatrolarin yazar
arayislarinda i1yt oyun yazimini Batili formlar {izerinden
sorguladiklarina deginilmistir. Oysa Sensoy, evrensel karakterler
iizerinden yerli gondermeler yapabilecegi Teodora gibi tipleri
secerek, O0zgiin bir sahne dili arayisina da girismistir. Bu konuda
tektir ve bu yiizden de yaptigi tiyatro bigcimi kaliplara sigmaz.
“Sensoy, dil kullanimi ile ilgili geleneksel tiyatronun belli karakter
kadrosunu giincel bir bakis agisiyla degerlendirerek farkli bir soylem
olusturmaktadir. Bazi oyunlarinda geleneksel tiyatronun, etnik
kiimelerin farkli konusma ve dil ozelliklerinden yararlanarak
olusturdugu taklide dayali anlatimi, yaratici zekdsiyla yepyeni bir
boyuta tasimaktadr. Bu boyut herkes tarafindan anlasilabilir oldugu
halde, diinya iizerinde olmayan bir dilin yaratildigi, bu haliyle
yvabancilagtirmanin doruk noktasi sayilabilecek ozgiin bir yapidir”
(Pekman, 2010: 152). Bunun iyi bir 6rnegini “Koéhne Bizans” adli
oyunda gormek miimkiindiir.

MEYHANECI: Mari, bundan sonra krediun Kkartizos
aforodis. Anladikos.
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MARIA: Anladikos, anladikos.

MEYHANECI: Bre, Yorgo, Bromiom, brovimus, brovimus,
kazanmissin yarisi, varidir bunda sike. YESIL: Hangi sike, yok sike,
Yorgo kazandi sike sike (Sensoy, 2011, s.83).

Bu ve buna benzer bir¢ok s6z oyunu Ferhan Sensoy’un
oyunlarinin i¢inde kendisine yer bulmaktadir. Bu da ister istemez bir
mizahi unsur olusturarak seyircinin ya da okuyucunun giilmesini
saglamaktadir. Metin And geleneksel Tiirk Tiyatrosunda, “dil kendi
basina bir giildiiriiciiliik kaynagr” olarak kullanilir ¢ikarimini yapar
(And, 1969: 317). Ancak, ustalik doneminde dil artitk Metin And’1n
isaret ettigi geleneksel tiyatroda kullanilan giildiiriicii niteligini
asmis, bagli basina bir tiyatral bicemin belirleyicisi olmustur.

Parasiz Yasamak Pahali: 1979 yilinda tiyatroya donme karar1
alarak Cevre Tiyatrosu’nda bir oyunda yer alan Sadri Alisik, Ferhan
Sensoy’dan kendisi i¢in bir oyun yazmasmi ister. Ancak oyun
Alisigin  saglik sorunlar1 nedeniyle sahnelenmez. 1983°te Ali
Poyrazoglu Tiyatrosu oyunu oynamay: diislinlir. Bu tasar1 da
gergeklesmeyince, Ferhan Sensoy 1986 yilinda metni film
senaryosuna donistiiriir. Beyazperdede Sakir roliinde Biilent
Kayabas vardir. Suna Pekuysal, Hiimeyra gibi oyuncular da filmde
rol alir. Ortaoyuncular, 1993 sezonunu, 11 Kasim 1993 tarihinde
Sensoy’un yillar 6nce yazarak, yeni bir dramaturjiyle kurguladig: bu
oyunla acar. 1993 yilinda Iginden Dalga Gegen Tiyatro projesinin
hayata gecmesi ve tiyatronun bir siire i¢in vapurda oyun sergilemeye
yogunlagmasi iizerine, 40. Oyundan sonra temsillerine ara verilen
Parasiz  Yasamak Pahali, 1999 yilinda Ortaoyuncular’da
tekrarlanmistir. Nobet¢i Tiyatro’dan Elif Durdu ve Resul Okan bu
oyunla Orta oyuncularin profesyonel kadrosuna katilir, Baykal Kent
de ekibe dahil olmus ve hatta oyunun koreografisini yapmustir.
Ferhan Sensoy, prova giinliiklerinde sevgiyle andig1 Baykal Kent’in
koreografiden ayrica para alacagini Ogrenmesi iizerine, heniiz

miizigi yapilmamig oyunun Kkoreografisine hemen baglamak
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istedigini esprili bir dille anlatir. Ortaoyuncular Yayinlari’nin
program dergilerinin en O&nemli oOzelliklerinden olan prova
giinliiklerinde Ortaoyuncular’in birbirleriyle olan ve sahneye de
yanstyan simsicak iligkilerine, ekip ruhlarina tanik oluruz. Su Gogol
Delisi: Ferhan Sensoy’un Ses Tiyatrosu oyunlari metinlerarasi
caligmalar ve evrensel kahramanlara génderi yapilan oyunlar olarak
kategorilere ayrilmisti. Su Gogol Delisi de bu kategoriye uygun bir
oyundur. Sensoy’un Gogol’iin yapitlarindaki bes degisik kadin
kahramandan yola ¢ikarak olusturdugu oyunun ana kahramani, Bir
Delinin Hatira Defteri’nde adi sadece bir kez gegen ve kimligi
belirsiz olan Anna Papris¢in’dir. “Su Gogol Delisi, Popris¢in, Mavra
ve Gogollin yargilandigi bir durugsmadir. Anna Andrievna, Sofia
Smirnov, Olfa Fominiska, Vasilia Kasporovna bu durugmanin
taniklaridir...Olaylar ikinci ve lgiincii agizdan aktarilir izleyiciye.
Bu aktarimci Derya Baykal Sensoy’dur. Derya Baykal, ikinci
boliimde Sekizinci Diilsinea sahnesinden baglayarak anlatimer
kisiliginden siyrilir ve bir duygu yogunlugu igine girer
(20.01.1994, Cumbhuriyet). “Sembolizm, romantizme gebeyken, yani
artik biitiin yazarlar ve ¢izerler romantizme yatay geg¢is yapmaya
domuzlanirken, bize bizim insanimizi getirin diyordu.... Gogol adli
bir yazar. Genel bir afallama oldu Rusya’da. Kim lan bu Gogol?
“(Sensoy, 1993: §82).

Ancak, Gogol, Sensoy’un evrensel kahramani oldugu halde,
Gogol tutkusu giiniin seyircisinde ¢ok karsilik bulmaz. Oyun,
diinyanin c¢esitli iilkelerinde sahnelendigi halde, 1993’teki giincel
seyirciye pek hitap etmemistir. Baykal, oyunun seriivenindeki bu
adimi soyle aciklar: “Seyircinin birtakim seyleri bilerek gelmesi
gereken bir oyundu. Ornegin Gogol! Gogol’iin eserlerindeki
kigileri” (Cumhuriyet, 14 Mart 1999). Dikmen Giiriin de oyunu,
“Ortaoyuncular’in alisilagelen ¢izgisinin disinda, siirselligin agir
bastig1 bir oyun” olarak (Cumhuriyet, 20 Mart 1994) degerlendirir.
Dikmen Giiriin, Su Gogol Delisi’nde kadinlara biraz alayci ancak
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sicak bir bakis agisiyla bakildigint belirlemistir (Cumhuriyet, 20
Mart 1994).

Su An Mutfaktayim: Su Gogol Delisi’nin seyirciye yabanci
kalmas1 nedeniyle, Baykal/ Sensoy ikilisi, yillar sonra bu kez farkli
bir monodrama kurgular. Gerek ¢ikis noktasi gerek anlatim kurgusu
nedeniyle seyirciye daha yakin bir konu olarak gordiikleri bir ev
kadin1 sorunsalin1 sahneye tasirlar. Ferhan Sensoy’un Kiigiik
Sahne’de bagladig1 Ferhangi Seyler, Ortaoyuncular’in Ses Tiyatrosu
tarihinde kesintisiz olarak devam etmistir. Su An Mutfaktayim
oyunu ise, “Ferhangi Seyler’in yengesi geliyor” bashgiyla
tanitilmigtir. Oyun, oyuncu, anne ve ev kadini Derya Baykal’in
gercek yasami ve ev hallerinden Ferhan Sensoy’un yaptigi
gozlemlere dayanarak yazilmistir. Baykal’in tanimiyla, genel olarak
ev kadmlarinin yogun is yiikii yiiziinden mesleklerine yeterince
zaman ayiramamalarini anlatan bir zaman cinayeti temasi {izerine
kuruludur (Cumhuriyet, 14 Mart 1999). Baykal’in bazen tip
degistirerek rolden role girdigi, seyirciyle diyalog da kurdugu i¢in
interaktif yapiya sahip olan Su An Mutfaktayim’in miizikleri Fikret
Kizilok’a aittir. Ebru Araci da Ferhan Sensoy’un ilk oyunu Sahlar
da Vururlar’da kadina bakisini s6yle tanimlar: “Oyunda verilmek
istenen tiim iletiler, erkeklerin bakis acindan sekillenmistir.
Erkeklerin iktidarinmin anlatim araci ise kadin bedeni ve kadinlar
tizerinden olmustur. Sah Riza iktidarini bir erkek varis sayesinde
elde eder ve iktidarint kalict kilabilmesi de yine kadinlar tizerinden
gerceklesir. Halkin sefaleti icin kizlarimi sahla evlendirip rahata
kavusmak isteyen Mefaret teyze, sahip oldugu c¢ocuklara
bakamayan, hor gériilen Ziileyha kullanili. Humeyni yonetiminin
elestirisi ise kerhanelerin kapatiimasiyla, yani kadin bedeninin arzu
nesnesi olarak tammlanmasiyla Hasso ve Hiisso nun konustugu
“Kerhanesiz Bir Tahran” sahnesinde gosterilir. Olumlanan tek
kadin ise namusu icin intihar eden Cavidan’dir. Bu da yine ataerkil
bir diisiince bi¢iminin onaylanmasidir.” (Arac1,2012: 34).
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Ferhan Sensoy’un ¢ok sevdigi ve Ortaoyuncular
repertuarinda iki farkli oyununa yer verdigi Anca Visdei, Don Juan
ile Matador oyununda 6liimle evliligi karsilastirir ve Aptallara Glizel
Gelen Televizyon Dizileri'nde de bosanmaya giizelleme yapar.
Ancak Danielle Dumas’in da belirledigi gibi, bosanmay1 secen
kadinlarin yasamlar1 kolaylasmaz (Aptallara Giizel Gelen
Televizyon Dizileri Program Dergisi, Cev: Aysen Aydemir, Sayfa 4).
Yukarida tanimlanan kadina yaklasim bi¢imi kismen Su An
Mutfaktayim’da da vardir. Anca Visdei’nin sordugu, “ya siz, esleri
olarak bu kadinlar: hak ediyor musunuz? (Sayfa 4), sorusu yeterince
one ¢ikmaz. Oyun tanitimi, oyun miiziklerinden uyarlanan bir klip
cekimiyle yapilmistir ve bu tanitim fikri 2000 yillarinin 6zel tiyatro
tanitimlarma &nciilik etmistir. Ote yandan Hayrola Karyola’ya
yatak, Aptallara Glizel Gelen Televizyon Dizileri’ne mendil ve
telefon kartlarinin reklamini ekleyerek, sahnede reklam kusagini
baglatmigtir. Bu uygulama, Sensoy’un yaptig1 tiim yenilikler gibi,
once yadirganmistir. Ancak oyunlarin zaman/uzam kavramina
giincel Tiirkiye penceresini eklemesi ve seyircinin giinlin
gergekliginden kopmamasini saglamistir.

Felek Bir Giin Salakken/ Fername: Su An Mutfaktayim,
1995°te sahnelenen Felek Bir Giin Salakken oyunuyla paralellik
tagimaktadir. Felek Bir Giin Salakken de evli ve ili¢ ¢ocuklu Ferhan
Sensoy’un hikayesi ve gecmisle hesaplasmasi, Su An
Mutfaktayim’da ise evli ve 1¢ ¢ocuklu Derya Baykal’in
hesaplagmasi yer almaktadir. Felek Bir Giin Salakken, ilk kez Ferhan
Sensoy’un dogum yeri olan Carsamba’da oynandigi i¢in de bu
hesaplagsma ayr1 bir anlam tagimaktadir. 2007 yilinda Ferhangi
Seyler 1600, Felek Bir Giin Salakken 528. temsilini kutlarken, yine
tek kisilik Fername ortaya ¢ikar. Sensoy, Dikmen Giiriin’e oyunu bir
vasiyetname olarak tanimlamistir (Cumhuriyet, 13.03.2017).
Ferhangi Seyler’deki gen¢ Ferhan Sensoy Felek Bir Giin
Salakken’deki  orta  yashh ~ Ferhan  Sensoy  gecmisiyle
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hesaplasmaktadir, Fername’de ise artik yorgundur. “Uc duvar
icindeyim Evimizin cephesi yok Cok yillardwr sahnedeyim ama artik
hevesim yok” (Sensoy, 2007). Isin ilging yan1, bu iigleme es zamanl
olarak oynanmaktadir. Ses Tiyatrosu’nu ii¢ kez ziyaret eden bir
seyirci, aslinda ¢ farkli ruh halindeki Sensoy ile
karsilagabilmektedir. Bu monodramalarin tiimii Sensoy tarafindan
degil de farkl yastaki kisiler tarafindan oynansa, belki ii¢ oyunun bu
0zelligi daha belirgin bi¢imde ortaya ¢ikacaktir. Fername, Ferhan
Sensoy’un teknolojiyle miicadelesi olarak nitelendirilebilir.
Sahibinden Satilik Birinci El Orta Oyunu: Ferhan Sensoy,
teknolojinin  ve dijitallesmenin  baskisini  uzun zamandir
duyumsamaktadir. 2001 yilinda yazdigir Sahibinden Satilik Birinci
El Ortaoyunu da www.dijitalgulduru.com alt bagligiyla oynanmustir.
Sensoy ailesinin gen¢ kusagi Derya ve Ferhan Sensoy’un da
katillmiyla ailece sahnede olduklar1 Sahibinden Birinci El
Ortaoyunu Mikrogiil Asagiok, Diskettin Asagiok, Dijifer, Dijider,
Modemcan gibi karakterlerle basa ¢ikmaya ¢alisan bir ortaoyunu
meydancisinin - (Ferhan Sensoy’un oynadigi Form Alanlar
Meydancis1) Oykiisii iizerine kuruludur. Bu meydanci, sadece
tiyatroyla ge¢mis olan yasaminin anlamimi sorgulamaktadir.
Fername’nin yorgun Sensoy’u da tiyatro sahnesinde gecen
yagaminin anlamini sorgular.

Beni Ben Mi Delirttim: 2003 yilinda psiko komik oyun
olarak duyurulan ve Ferhan Sensoy, Elif Durdu, Ali Catalbas’in
oynadigi Beni Ben Mi Delirttim de bir anlamda delilige 6vgii
niteligini tagir. 13 sayfalik bir metnin 13 provada gelistirilmesiyle
ortaya ¢ikan oyunun ilk gecesinde Ferhan Sensoy’un ezber zaaflari,
sahne atlamalari biiyiik bir espriyle anlatilir. Eskisehir’de promiyer
yapip, Siirt, Batman’a kadar uzanan turne giinlii§iinde bir cosku
vardir. Provanin, ilk oyunun, turnenin heyecani her satira
yansimigstir. Kis aylarinda Ses 1885’1n iist katinda oturan Sensoy, bir
yandan Beyoglu’nun ¢okiisii, giiriiltii kirliligi gibi kavgalarin i¢inde
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yer alir, bir yandan da ii¢ duvar i¢cinde gecen ve cephesi Ses Tiyatrosu
olan evini artik bir cezaevi olarak tanimlar (Cumhuriyet, 7 Eyliil
2021).

Cok Tuhaf Sorusturma: Ferhan Sensoy’un Ses 1885
bilinyesinde 6zgiin olarak tasarladigi onemli oyunlardan bir digeri
Cok Tuhaf Sorusturma’dir. Cok Tuhaf Sorusturma ve Haldun Taner
Kabare, 1988 yilinda Ses Tiyatrosu’na ge¢is oyunlar1 olarak ilan
edilmis, ancak o donemde gerceklestirilememistir. Ferhan
Sensoy’un yazip yonettigi ve giysilerini tasarladigi oyunun dekor
tasarimi1 Saim Bugay’a aittir. Oyunun kadrosu tamamen erkeklerden
olusmaktadir. Oyunda Ferhan Sensoy, Baykal Kent, Rasim Oztekin,
Ali Catalbas, Levent Unsal, Parkan Ozturan, Erkan Ugiincii, Ozkan
Aksu, Saygin Delibas, Erkan Ugiincii rol almaktadirlar. Oyun
analizinden 6nce, Tuncel Kurtiz’in ekibe katilimi ve mesleginin
ustalik doneminde tekrar Ses Tiyatrosu’nda sahneye ¢ikmasinin
onemi de vurgulanmalidir. Miinir Ozkul i¢in 1951°de, Erol
Giinaydin i¢in 1957°de sahneye ¢iktig1 Kiiciik Sahne’ye 30 y1l sonra
donmek neyse, Tuncel Kurtiz i¢in de 1958 tarthinde Dormen
Tiyatrosu ¢atist altinda Altin Yumruk oyununda profesyonel oldugu
Ses Tiyatrosu’na donmek ayni1 derecede Oonem tasir. “Tuncel abi
ekibe Ses Tiyatrosu ile ilgili anilarini anlatiyor ve bu tiyatronun
kendisi i¢in biiyiik deger tasidigini séyliiyor “(Cok Tuhaf Sorusturma
Program Dergisi). Oyun, daha sonra sinemaya Pardon adiyla
aktarilmis, ancak Kurtiz ile Baykal filmde rol almamislardir. Bu
caligmanin yapildigr dénemde ne yazik ki kadrosunun yarist artik
hayatta degildir. Cok Tuhaf Sorusturma, nedensiz yere hapis yatan
alt1 kisinin kendilerini aklayamamalar1 {izerine kurulu bir hikayedir.
Ferhan Sensoy oyunda, evraklari i¢in 16 yil boyunca askere
almmamis olan ve daha sonra Orgiite katilmakla suglanan birini
oynamistir. Oyun yer yer Aziz Nesin etkileri, yer yer Ugur Mumcu
etkileri tagir. Sensoy oyunlarinda séze dayali komedi daha ¢ok 6ne
cikarken, bu oyunda durum komedisi agirliktadir. Arka fonda
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kullanilan barkovizyondaki film sahneleri mahkumlarin cezaevine
gittikleri bir tren yolculugu igerir. Sahneleri birbirine bagladig: gibi,
tek basina da bir bagimsiz dykii anlatimi olarak degerlendirilebilir.
Ayrica dekorda kullanilan tepegoz 151k ile gélge oyunu teknikleri de
kullamlmastir. “Arkada kullanilacak gélge oyunlar diistiniiliirken,
Rasim kisa bir sahnenin arkada gélge olarak oynanabilecegini
soyliiyor” (Cok Tuhaf Sorusturma Program Dergisi 21). Bu 6rnekten
de anlasildig1 gibi, Ortaoyuncular golge oyunu teknigini artik
geleneksel tiyatronun alisilagelmis Ogelerinden farkli bir yere
tagimaya ¢aligir. Golge, basli basina bir anlatim teknigi olarak farkl
formlara doniigiir. Ferhan Sensoy, Cok Tuhaf Sorusturma’nin
ardindan, Sahibinden Satilik Birinci El Ortaoyunu, Koki Bitti
Zikkimi Zulada, Kahraman Osman, Biri Bizi Dikizliyor, Beni Ben
mi Delirttim, Uzun Donlu Kisot, Askimizin Son Duragi, Fername,
Ruhundan Tramvay Geg¢en Adam, Nasri Hoca ve Muhalif Esegi,
Masal Miifettisi, Nereye de Gidiyor Lan Bu Gemi oyunlarini yazmis
ve sahneye koymustur. Ayrica yukarida da belirtildigi gibi, Parasiz
Yagsamak Pahali oyununu tekrar repertuara almistir. Ruhundan
Tramvay Gegen Adam, Icinden Tramvay Gegen Sarki’nin yazari
Karl Valentin’i merkeze koyan bir projedir. Haldun Taner Kabare:
Haldun Taner’in Ferhan Sensoy iizerindeki etkisine yukarida
deginilmistir. Yazarin 6liimiiniin 10. Yilinda Selim ileri ile birlikte
bir panele katilan Sensoy, Taner’in 6zellikle gencler tarafindan ¢ok
az tanindigin1 gézlemler ve Haldun Taner Kabare’yi yazar. Sensoy
Haldun Taner’in kabaresini kurgulama diislincesini sdyle dile getirir:
“Haldun Taner’in diiz yazilarindan bir kabare kurgusu olusturdum,
kimi oykiilerini ske¢ haline getirdim, kimi skeg¢lerini se¢tim, onun diiz
yvazilarini ve giindelik konusmalart icinde sakli, ben her seye selam
veririm, agaglara, c¢iceklere, kuslara gibi siirlerini sarki haline
getirdim. Haldun Bey bugiin yasasaydi, buraya iki satir daha eklerdi
diye diisiinerek, satir aralarinda, giincelik adina bende kalem
oynattim... Kimileri 1945 te yazilmis bu metinlerin, hala ne denli

gtincel ve taze olduklarini, Haldun Taner’in 6nce insani ve diinyayt,
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sonra Tiirkiyeyi ve toplumumuzu ne kadar dogru ve filozof¢ca analiz
ettigini sasarak goreceksiniz. Taner’in deyisiyle: Bir diine bak, Bir
bugiine, Hey gidi giinler hey, Az gittik uz gittik, Dostlar Oldugumuz
verdeydik.” www.ortaoyuncular.com Oyun 1998’de Derya Baykal
Sensoy tarafindan yonetilir. Alper Maral’in miiziklerini, Erdal
Ugurlu’nun koreografisini yaptig1 kabarede Ferhan Sensoy, Rasim
Oztekin — Levent Unsal, Ali Catalbas, Erkan Uciincii, Saygin
Delibas, Sevil Aki, Siikran Dedeman rol almiglardir. Ferhan Sensoy,
Haldun Taner Kabare’de 1945°ten bu yana bir sey degismedigini
vurgularken, baska kiiltirlerde gecen oyunlarinda Tiirkiye
toplumuyla bagdaslik kurar, 2009 yilinda sahneye tasidigi 2019
oyununda ise, bazen de ileriye giderek, oyunlarinda distopyaya yer
verir. 1997 yilinda Ses Tiyatrosu biiylik bir restorasyon geg¢irmis,
Ferhangi Seyler uzun turnelerle bu restorasyona adeta sponsorluk
etmistir. 2005 yilinda ise, Ortaoyuncular’in 25. Kurulus yili daha
once oynadiklar1 Kiralik Oyun’un yeni bir versiyonuyla kutlanmistir.
Okan Bayiilgen, Ozgii Namal, Nefrin Tokyay ekibe katilarak, gise
basarisina etkin olmuslardir. U¢ Kursunluk Opera: Ortaoyuncular’in
sahneledigi ilk Brecht oyunu olan Anna’nin Yedi Ana Giinahi,
Brecht ve Brechtien tiyatro konusunda yogun elestiri almistir.
(Saban, Sanatta Yeterlilik Tezi S.). Sensoy, bu oyundan 12 y1l sonra,
Ses Tiyatrosu’nda bu kez Ug¢ Kurusluk Opera’yr U¢ Kursunluk
Opera adiyla sahneler. “Brecht’inki John Gay’in Dilenciler
Operast’nmin tam 200 yul sonra giincellestirilmesiydi. Ben Brecht ’inki
67 yil sonra giincellestirirken, zaman zaman John Gay’in Dilenciler
Operasi’na da yaklasiyorum. “(Ug¢ Kursunluk Opera program
dergisi) Ferhan Sensoy’un bu yorumu, Haldun Taner’in epik tiyatro
konusundaki diisiincelerinin de yansimasidir.

Epik tiyatro ne Brecht’le baslamistir ne de onunla bitecektir.
Tarih boyunca ¢esitli formlarda perakende olarak var olagelmistir.
Uzakdogu, Yunan pharabeseleri, Orta ¢ag morathyleri, Elizabeth
devri tiyatrosu yabancilastirmalarini derleyip bir sistem haline
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getirmistir. Brechtiyen tiyatroyu, sdylemek istediklerinin biricik ve
vazge¢ilmez araci sanan yazarlar, donmus kalmig bu kaliba
saplanmak zorunda degildirler. Bilakis kendi ¢evrelerine,
geleneklerine, kokenlerine ve kalitimlarina yonelip, yeni yeni epik
yollar arayip bulmalidirlar (Ug Kursunluk opera Program Dergisi).

Ferhan Sensoy ise Brecht konusundaki ¢alismasini su sozciiklerle
tanimlar:

“Ve fakat U¢ Kursunluk Opera bir opera degildir. Bir Brecht
calismasi degildir. Brecht’in Kel Hasan Efendi’ye yakin oldugu bir
ortaoyunudur. “(U¢ Kursunluk Opera Program dergisi). Ferhan
Sensoy, U¢ Kursunluk Opera’y1 su sarkiyla baslatir:

“Diistinmek bir tuzaktir
Abkal diirter huzuru
Mutlu yasamak i¢in
Aptal olmak gerekli

Giizellik marifetti
Marlyn Monroe éliince
Birdenbire bilindi
Cirkinligin degeri
Cok merakhdir Brecht
Cinfikir soru sorar
Bu adamlar 6rnegin

Nereden zengin oldular?
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Hepsi gicik kaptilar
Adamlar bir oldular
Cok sorular sorani
Ulkesinden kovdular
(Sensoy, 1993).

Ferhan Sensoy, U¢ Kursunluk Opera’da Brecht’i de bir
yabancilastirma unsuru olarak goriir. Seyirci, giris sarkisindan
itibaren yazar1 Sensoy’un penceresinden bazen yabancilasarak,
bazen yakinlagarak izler. Kohne Bizans operasinin girisinde,
“Hepimiz Bizans’in gdbegindeyiz iste” dnermesiyle, Oykilyl glincel
zamanda izlemesi istenilen seyirci, bu oyunda da giincel zaman ve
uzama ¢ekilir. Ferhan Sensoy, Sustali Mack karakterini Kemalist bir
gangstere ¢evirmistir. Mack karakteri, Gay tarafindan halk dostu bir
eskiya olarak yorumlanirken, Brecht’te siradan bir hirsizdir. Sensoy,
Mack’i Kemalist bir gangstere ¢evirmesini, Brecht Tiyatrosundaki
yanlis karakterlerin dogru seyler sdylemesini hedefledigini
diisiinerek yaptigin1 agiklar (Ug Kursunluk Opera Program Dergisi).
Bu yaklagim, iyiyle kétiinlin carpistigi, iyinin ya da kotiiniin
kazandig, iyinin kotiiye doniistiigli ya da kétiiniin bir ders ¢ikartarak
tyiye evrildigi Aristocu yaklasima dayanan Tiirk oyun yazarhi§inda
da oOnemli bir yeniliktir. Melih Cevdet Anday’in neden/sonug
iliskisini kirdig1 ve iyiyle kotiiyli karakterin ayrilmaz bir pargasi
olarak gordiigii Mikado nun Copleri, Haldun Taner’in 6zdeslesmek
yerine yabancilastirmay1 sectigi epik yaklasim, karakteri Oykii
anlatimi olarak bir arag olarak kullanan genel yazim anlayis1 Ferhan
Sensoy’un Kemalist Binbela Mahmut’u ile baska bir diizeye
cekilmistir. Iyi insanlar yanlis seyler de yapabilir, yanlis seyler yapan
ya da soyleyen kisiler de 1yi olabilir (Saban, 2022: 170).
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Dikmen Giiriin, Kii¢lik Sahne’de Sadri Alisik Tiyatrosu’nda
sahnelenen Memet Baydur’un Yesil Papagan Limited elestirisinde
oyun yazarligimizdaki bu yenilik¢i hareketi sdyle degerlendirir:

“Memet Baydur, yirmi alti oyunuyla bir ezber bozucu olarak gecti
tarihimize. Bu ozelligi onu iki baska yazarimizla, bir agidan
tivatromuzun beklenti yikma ustasi Melih Cevdet Anday ile, bir
acidan da fantezi kullamimiyla bilineni kural disi kilmada rakip
tammayan Ferhan Sensoy ile bulusturur. ...Sensoy 'un U¢ Kursunluk
Opera oyununun mafya babasi nasil koyu Atatiirk¢iiyse, Baydur 'un
elini yirmi yildir kana bulamakta olan Talat karakterinin de
Baydurca uyumsuz ozelligi, hiiziinlii bir kisilige sahip olmasidir.
“(Cumbhuriyet,07.09.2021).

Ug Kursunluk Opera’da 1. Kancali igneli Kiz, 2. Kancali
Igneli Kiz, 3. Igneli Kiz, 4. Kancali Igneli Kiz gibi karakterler vardur,
aslinda onlar aym karakterin farkli yanlaridir. Iffet Namus, Metal
Jale, Konu Mankeni Kiz gibi tipler de karakter 6zellikleri iizerinden
yaratilan karakterlestirme denemeleridir. Kabare ve Halk
Tiyatrosu’nda tiplerin kaba cizgiyle ¢izilmesine alisilagelmistir.
Oysa, Sensoy oyunlarinda karakter oOzellikleri one c¢ikar ve
karakter/tip arasindaki kisir dongii kirilmis olur. Halk Tiyatrosu
Geleneginin bir depolitizasyon olduguna inanan Zehra Ipsiroglu,
Mulheim Ruhr Tiyatrosunun U¢ Kurusluk Opera prodiiksiyonunu
anlattig1 yazisinda Sensoy’un Ug Kursunluk Opera’sinda, yukarida
anlatilan Ozellikleri vurgulayarak, yenilik¢i yaklasim getirmis
oldugunu belirtir (Cumhuriyet, 03.02.2005).

Ote yandan Yavuz Pekman, Sensoy
degerlendirmesinde...” Geleneksel formu seyirciye ulasmada bir
arag olarak kullaniyor. Mesela Fisne Bahgesu. Olay Karadenizde
geciyor. Benim kodlarima gore algilamami sagliyor. Béoyle bir
uygulamayla geleneksel olan ile ¢agdas olan arasinda bir baglanti
da kurmus oluyor. Sadece eskiyi oynarsaniz seyirciyi kaybedersiniz,

veniyi oynarken eskiyi g6z ardi ederseniz yine seyirciyi
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kaybedersiniz.” diyerek Sensoy’un halk tiyatrosu gelenegine dayali
popiiler tiyatro yaptigini diistinmektedir.

Fisne Bahgesu: Tiirkiye Tiyatrosu’nda 2000’lere degin Anton Cehov
cogunlukla klasik sahnelemelerle hayata gecirilmis, sozgelimi
Gencay Giirlin doneminde davet edilen Rus yonetmenlerden birebir
yorumlamalar beklenilmistir. Tiyatromuzda kimi zaman Cehov’un
oyunlarinin yanlis yorumlandigi, komedi kurgusunda hayal edilmesi
gerektigi tartigilmistir (Saban, 2012: 220). Yildiz Kenter de Marti
oyunuyla ilgili olarak verdigi bir sdyleside, Kent Oyunculari’nin
tekrarladigt Cehov oyunlarinin ilk yorumlarmin eksik kaldigim
belirtmistir. Sensoy, Denememeler kitabinda yer alan Sinemanin
Makinisti Samuel Beckett adli makalesinde, Cehov’un Stanislavski
tarafindan yanlis yorumlandigini vurgular. Sensoy, 20. Yiizyilin
baslarinda, ¢ag degisiminde yazilan oyunu tarihsel bir zemine
oturturken, Cehov’un “ne kadar kétii yasiyorsunuz ey insanlar”
diirtlisiiyle yola ¢iktigindan s6z eder. Beckett’in Cehov oyunlarim
izledigi bir sinema mekaninda kurguladigi makalede, 20. Yiizyilin
ortalarinda, iki savas gergegiyle ylizlesen insanoglunun ne kadar agir
bir travma yasadigint ve Cehov oyunlarindaki acikli gergegin, 20.
Yiizyil insani i¢in komediye yaklastigini belirtir.

“Filmin burasinda birden kahkahalar atiyor, makinist Samuel
Beckett, sinemada hi¢ kimse giilmiiyorken. Tiim izleyiciler baglarin
gevirip, pis pis bakarlar makine dairesine, sanki biitiin sinema
Stanislavski’nin avukati. Hi¢ de giiliing degildir Trofimov 'un
sozleri... Neye giiliiyor, bu gok gozlii, dik sac¢h, sinir makinist?”
(Fisne Bahgesu Program Dergisi, 14).
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Ayn1 yazida Sensoy’un giildiirii konusundaki diistinceleri de
acimlanir: “Nedir yani giildiirii? Aristofanes’in oyunlarindan,
Hollywood sululuklarina dek her sey giriyor bu giildiirii sandiginin
icine. Jean Genet nin kabusengiz diis diinyasi girmiyor mu sanki?
Boris Vian ¢ok gicik¢a yerini almis degil mi bu sandigin dibinde?
Sandigin menteselerine oturmus, gitar ¢altyor Bertolt Brecht!”

(Sensoy, 2012: 114).

Sensoy’un giildiirii anlayisi, oOzellikle son yillarinda
gelistirdigi act ac1 giilmeye evrilmistir. Yukarida Ferhangi
Seyler’den Fername’ye kadar incelenen li¢ giildiiriide, Sensoy’un
yazin ve sahneleme diinyasina yansiyan bu hiiziin acik¢a ortaya
cikar. Oyunlardaki dil oyunlari baslarda geleneksel tiyatrosunun
nesesini tasirken, kariyerinin son yillarinda dilin bir hapishane
oldugunu belirten Kafka’ya yakindir. Ses Tiyatrosu’nun tarihi 6nemi
incelendiginde, bir at cambazhanesi coskusuyla baslayan,
varyetelerin kural tanimazlig i¢cinde devam eden coskunun aslinda
tiyatronun son sahibi Ferhan Sensoy’un ruhunda barindigini
sOyleyebiliriz. Ferhan Sensoy’un bu mekandaki tiretimi tiirlerin
karismamast adina Tepebast Dram Tiyatrosu ve Komedi Tiyatrosu
olarak ikiye ayrilan Dariilbedayinin keskin sinirlarini tanimaksizin,
tlim tiirleri i¢inde barindiran bir yaraticilikla, bir yandan Galatasaray
Lisesi’nden tasidig1 Frankofon kiiltiir, bir yandan Carsamba’da turne
tiyatrolar1 izleyen kasabali Ferhan’it bir araya getirmistir. Ses
1885’in tarihinde yar1 Ermenice yar1 Tiirkge oynanan oyunlar gibi,
Ferhan Sensoy’un da 6zgiin sahne diliyle kurguladigi, farkl: diller ve
kiiltiirlerde nice dilde oyun oynanmaistir. Bu tiyatroda sahneye ¢ikan
Ismail Diimbiillii, Ferhan Sensoy, Rasim Oztekin bir yandan kavuk
sahibi olarak geleneksel tiyatroyu siirdiirmiis, Batili tiyatro formlar1
ile harmanlama yoniinde 6nemli caligmalar yapmuistir. Ortaoyuncular
kadrosuna katilmig olan, geleneksel tiyatro tutkunu Erol Giinaydin

da topluluga bu yonde kazanglar saglamistir. Ancak, Beckett, Cehov,
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Valentin gibi Batili yazarlarin yalnizliklari, hiiznii, kendi toplumlari
ve caglarina yabancilagsmig olmasit Ortaoyuncular’in da kader
cizgisini etkilemistir. Yukarida sozii edildigi gibi monodramalarin
agirlagtigi, hatta monodramalarin ig¢inde bile gittikce daha ¢ok
yalnizlasan, karamsarlasan bir Ferhan Sensoy ile karsilasiriz.
Ortaoyuncular yogun turne yapan bir tiyatrodur, ancak Ferhan
Sensoy Masa Dergisi’'ne yazdigi yazida, turnelere masalarini
tagidigin1 ve otel odalarindan ¢ikmadan yazi yazdigii anlatmistir
(Masa 2016, Say1 1 S: 12). Nedim Saban ile 29.03.2019 tarihinde
gerceklestirdigi sohbette de turneler igin: “Nereye gittigim onemli
degil. Buradan alvyorlar, buraya birakiyorlar” yorumunu yapmistir.
Ozellikle son yillarda yasamni fiziken de tiyatroda gegirdigi igin dis
diinyayla kopuk, ti¢ duvar arasina sikismis bir Ferhan Sensoy’dan
soz  edilmektedir. Ferhan Sensoy’u Ses tiyatrosu ile
0zdeslestirdigimiz gibi, Ses Tiyatrosu tarihini de Ferhan Sensoy’un
ice doniik ruhuyla okuyabiliriz. Sensoy’un bu salonu ayakta tutmak
icin verdigi miicadele Visne Bahgesi ve son yillarda daha ¢ok tek
kisilik oyunlarla siirdlirdiigii tiyatro yasami bu oyunun Firs
karakterine  benzetilebilir. Tiyatroya katkilart1 her zaman
hatirlanacaktir kuskusuz, ancak kiiltiir gé¢li yasanan Beyoglu’nun
nargile kafelerinde vakit gecirenlerin, bir sahnenin {ist katindaki
yasamis olan bir yorgun matadoran, yiizlerce aksesuar ve dekorun
y1g1lt oldugu bir kulise, ¢ogu bu diinyay1 terk etmis olan ustalarin
fotograflarinin asili oldugu bir fuayeye deger vereceklerini
diistinmek hayalcilik olacaktir. Bu nedenle de Ses Tiyatrosuna sahip
cikmak sadece 140 yillik bir tarihi sahiplenmek degil, ayn1 zamanda
kiiltiirel anlamda diisiis gosteren bir kentin kalelerinden birinin
diisiisiinii engellemek adina da bir boyun borcudur.
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Ses Tiyatrosu’nun Onemi

Ses 1885, 140 yillik tarihinde ii¢ farkli asrin degisimine
direnmistir. Yukarida 6zetlendigi gibi, Cumhuriyet 6ncesinde Batili
eserlerin izlenildigi sayili binalardan biridir. Istanbul seyircisi
yabanci truplarla burada tanismis, Batililagsma riizgarini bu tiyatroda
duyumsamistir. Muhsin Ertugrul, Dariilbedayi’de yasadigi hayal
kirikligin1 Ses Tiyatrosu’nda bir diise g¢evirmistir. Cumbhuriyet
Doéneminin en oOnemli devrimi de bu sahnede gerceklesmis,
Miisliiman Tiirk kadin1 6zgiirce ilk kez Ses Tiyatrosu’nda sahneye
cikmistir. Yukarida Dormen Tiyatrosu bdliimiinde belirtildigi gibi,
bu ozgiirlesme adimi 1960’lara kadar siirmiig, Ses Tiyatrosu Batili
egitim almis Nevra Serezli, Fiisun Erbulak, Goksel Kortay gibi
kadinlar1 biinyesine katarak, tiyatroda kadina ayr1 bir arti deger
katmistir. Ses Tiyatrosu, Tiirkiye Tiyatrosu’nda operet tiiriiniin
yaratimina Onciiliik etmistir. Cemal/Resid Rey’in bagyapitlart bu
tiyatroda ortaya ¢ikmistir. Ses Tiyatrosu, Bati tarzi farslarin da
Tirkiye Tiyatrosu’'nda Onciiliigliinii etmis, Feydau’nun adapte
edilmeden oynandigi ilk tiyatro olmustur. Ses Tiyatrosu, Tirkiye
Tiyatrosu’'nda Aksaray’dan Otelenen geleneksel tiyatronun
Beyoglu’nda var olmasi i¢in, Muzaffer Hepgiiler, Muammer Karaca,
Tevhid Bilge gibi ustalarin sahneye c¢iktig1 bir yuva gorevi de
gormiistiir. Ses Tiyatrosu, Ramazan aylarinda Fransizca oyunlarin
oynandigl, Zozo Dalmaz’lar ile Miinir Nurettin Selguk’larin
unutulmaz resitaller verdigi bir mekan olarak, Istanbul’un cok
kiiltiirliliigiiniin de simgelerinden biri haline gelmistir. Tiirkiye
Tiyatrosu’nun altin yillarinda, Dormen Tiyatrosu’nun en zengin
doneminin yasadig: salon olmustur. Istanbul’a higbir giivenceleri
olmadan gelen ve tiyatro kurduktan sonra salonsuz kalma riski
tastyan Kent Oyunculari’nin da altin yillar1 burada yasanmistir. Ses
Tiyatrosu, Tiirkiye’nin ibsen, Ionesco ile tamstig1, cagdas Alman
Tiyatrosu Orneklerinin ilk kez sahnelendigi, 6zel tiyatrolarin ilk
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Brecht prodiiksiyonu oynadigi salondur. Brecht oynadigi igin
kundaklanan Tepebas1 Tiyatrosu’ndaki kotii deneyimi baski unsuru
olarak gérmeden, en cesur oyunlarin oynandigi yer olmus, tarihe
hem Dostlar hem Ortaoyuncular’in sdzlerini sakinmadan
sOyledikleri bir yer olarak ge¢mistir. Yasar Kemal, Basar Sabuncu,
Mehmet Akan gibi yazarlarin oyunlarina ev sahipligi yapmistir. Tiirk
oyun yaziminda bir déniim noktasi olan Mikado’nun Copleri’nin,
Pembe Kadin’in ilk sahnelendigi yerdir. Liikiis Hayat’tan Sahane
Ziigiirtler’e, Bit Yenigi'nden Oliver’e, U¢ Kurusluk Opera’dan
Analik Davasi’na, Fisne Bahgesu’ndan Felek Bir Giin Salakken’e,
Hortlaklar’dan Othello’ya, Giile Giile Godot’dan Haldun Taner
Kabare’ye kadar ¢cok genis bir yelpazede oyunlarin besigi olmustur.
Ferhan Sensoy’un, Istanbul’un Sesi belgeselinde de soyledigi gibi
Tiirk Tiyatrosu tarihi adeta bu salondan ge¢mistir. Bu tarihin
kesintisiz olarak devam etmesi kiiltiirel bir sorumluluk, kent i¢in bir
zorunluluktur.
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BOLUM 6

BIiREYSEL VE KOLEKTIF HAFIZA
BAGLAMINDA CENGIiZ AYTMATOV’UN
KiSiLiGi VE ESERLERI

GOKCE YOGURTCU!
BANU ERDOGAN CAKAR?

Giris
Insanin  hafiza sahibi olusu, sosyal varhk olarak
deneyimlerini biriktirmesine ve bu birikimleri {izerine gelecegini
sekillendirmesine izin vermektedir. Geg¢misin aktif bigimde nasil
hatirlandig1, gegmis deneyimlerin bugiin ve gelecek i¢in yeniden
iiretilmesine ve anlamlandirilmasma yol agmaktadir. Boylelikle
hafiza araciligiyla diinya diizenli bir bigimde temsil edilebilmektedir.
Bu temsil bigimleri ayn1 zamanda ait oldugumuz toplum tarafindan
insa edilen, siirdiiriilen ve aktarilan ortak bellek alanlarindan miras
yoluyla devralinmaktadir. Bu mirasin kusaktan kusaga aktarim
slirecinde insanin lirettigi her bir eser de bireysel ve kolektif hafizada

! Dog. Dr., Kirgizistan Tiirkiye Manas Universitesi, Iletisim Fakiiltesi, Radyo,
Televizyon ve Sinema Boliimii, Bigkek, gokce.yogurtcu@manas.edu.kg., ORCID:
orcid.org/0000-0002-2404-3908

2Yrd. Dog. Dr., Kirgizistan-Tiirkiye Manas Universitesi, fletisim Fakiiltesi,
Radyo, Televizyon ve Sinema, Biskek, banu.erdogancakar@manas.edu.kg,

ORCID: orcid.org/0000-0002-0632-5098
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var olanlarla etkilesim i¢indedir. Bu baglamda insanin i¢ diinyasinin
yansimasi olan sanat eserlerinde bireysel ve kolektif hafizanin izini
stirmek miimkiindiir.

Edebiyat ve sinema bu aktarimin en giiglii tasiyicisi olarak
hafiza ve tarih kesisiminde Onemli katkilar sunmaktadir. Bu
baglamda 6zellikle travma ve savag gibi donemlerde iiretilen eserler,
tarihsel bellegin yeniden insa edilmesine ve diislinsel gozleme izin
vermektedir. Bu gozlem, ayn1 zamanda her bireyin ge¢misin belirli
bir amiyla kurdugu duygusal bagi yeniden kurmakta ve belirli
donemlerde ge¢mis zamanlara yonelik egilimin yeniden ortaya
¢ikmasma yol agmaktadir. Ozellikle gegmisin travmatik olaylariyla
ylizlesme ihtiyacina yonelik doniistiiriicii bir islev iistlenen bu
anlatilar, bastirilmig deneyimlerin sorgulanmasma da olanak
tanimaktadir. Bu baglamda edebiyat ve sinema, tarihin tekil ve
biitlinctil bir yap1 olarak algilanmasmmi da giderek asmdirarak
gecmigin  farkli  hatirlama  bigimleri  {lizerinden  yeniden
anlamlandirilmasini saglamaktadir.

Bu baglamda, Diinya edebiyatinin ve Tiirk diinyasmin en
onemli isimlerinden olan Cengiz Aytmatov, bilgeligi, iyiligi ve
varolus etigini merkeze alarak sundugu eserlerinde, bireysel ve
kolektif hafizanin toplumsal bir anlatiya doniismesine Onemli
katkilar sunmustur. Aytmatov’un cocukluk ve genglik yillarinin
Stalin donemindeki biiyiik tasfiyeye ve II. Diinya Savasi donemine
denk gelmesi sebebiyle hayati zorluklar i¢cinde gegmistir. Bu nedenle
Aytmatov’un eserleri, ac1 ve hiizniin yani sira adalet, diiriistliik,
merhamet, dogaya ve varolusa sorumluluk gibi erdemlerle
ortilmiistiir.

Bu calismada, Cengiz Aytmatov’un kisiligi ve edebi eserleri,
bireysel ve kolektif hafizanin etkilesimi baglammda ele
alinmaktadir. Yazarm yasam Oykiisii ve eserleri arasindaki etkilesim,
ozellikle trajik acilarm, sevgi ve umudun, degerlerine ve
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geleneklerine yabancilasmanin islendigi eserleri ve sinemaya
uyarlanmis filmleri tizerinden sunulmaktadir.

Bireysel ve Kolektif Hafiza Etkilesiminde Aytmatov Eserleri

Insanm karar almasi, se¢mesi, diisiinmesi diger bir ifade ile
biling sahibi olmasi, bir hafizaya sahip olmast ile iliski icerisindedir.
Hafiza sahibi olusu, baska hi¢bir canlida bulunmayan insana dair bir
geemis olustururken, yine onun gelecegine izlenim ve deneyim
biriktirmesini saglamaktadir. Nitekim insanlarin ge¢misi aktif
bicimde nasil hatirladiklar1, gegmisin bugiin ve gelecek i¢in yeniden
iretilmesine aracilik etmektedir. Dolayisiyla insan hafizasi,
gecmiste yasananlarin korundugu birikim, hatira ve degerler alani
olarak karsimiza cikarken, ayni zamanda bugiiniin ve gelecegin
algilanisint belirleyen etkin bir anlamlandirma alanina sahiptir
(Tasdelen, 2015:117). Boyle bir alanda insanin iirettigi her bir eser
de hafizada var olanlarla etkilesim ve temas halindedir. Bu bakis
acisiyla Ozellikle insanm i¢ diinyasmin yansimasi olan sanat
eserlerinde kisisel ve kolektif hafizanin izini siirmek yasanan
bireysel ve kolektif deneyimlerin bugiine nasil yansidigini ve
yasananlarin nasil anlamlandirildigimi goriiniir kilmaya imkan
sunmaktadir.

20. ylzyilm segkin yazarlarindan, Kirgiz yazar Cengiz
Aytmatov’un cocukluk ve genglik yillarinin Stalin donemindeki
biiyiik tasfiyeye ve II. Diinya Savasi donemine denk gelmesi
sebebiyle hayat1 zorluk i¢inde ge¢mistir. Bu nedenle Aytmatov’un
eserlerini, yakinlariin kayiplar1 ve toplumda yasanan trajik olaylar
ile oriilii hayatindan ayr1 diisiinmek miimkiin degildir. Aytmatov ilk
biiyiik kaybini, babast Torekul Aytmatov’un milleti i¢in ¢alistig1 34
yillik hayatinm, 1937 yilinda “halk diismani” su¢lamasiyla sona
erdirilmesiyle yasamistir (Akmataliev, 1991:8). Aytmatov’un, “/937
yilt baslarinda siirgiinler basladi. Kiigiiciik yasta bile olaylarin ne
kadar korkung oldugunu anliyorduk. Birden bire ¢evremizde
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tamdigumiz biri kayboluveriyordu. Agustos aymmda babam israrla
vazliktan sehre gelmemizi istemisti. Sanki bir seyler hissediyordu.
Son zamanlarda ¢ok dalgindi. Zihni ¢ocuklar: ve karisint giivende
nasil yasatacagin diisiinmekle mesguldii. Cikis  yolunu bizi
akrabalarimizin yanina gondermekte buldu. Bizim igin tek giivenli
yer babamin kéyii Seker’di. 1 Eyliil 1937 giintinii asla unutmuyorum.
Gece saat 2 civariydi. Neden bilmiyorum ama babami orada son kez
gordiigiimii anlamistim” sozleri babasin1 gordiigli son giine dair
hafizasinda geriye kalanlar olmustur. Babasinin kaybmin ardindan
iizlicii olaylar onu ve ailesinin pesini brrakmamistir. “Babam
tutuklandiktan sonra Moskova’dan Seker’e dondiigiimiizde ailenin
sorumlulugunu 25 yasindaki amcam aldi. Ama o kadar sik sorguya
cagwriyorlardy ki, bize bakmak i¢in ¢alisamiyordu bile. 1937 yilinin
bir sonbahar giiniinde emniyetten 3 kisi gelip onu aldi. O geceden
sonra da bir daha gormedik” sozleri Stalin tasfiyelerinin araliksiz
devam ettiginin kanit1 niteligindedir (Aytmatov, 2011:11, 29, 31). O,
9 yasinda babasini ve amcasini kaybeden Aytmatov’un yasadiklarini
52 yasma geldiginde Giin Olur Asra Bedel romaniyla yeniden
yorumlamisti. Bu yorum bireysel ve kolektif hafizanin
harmanlanmasiyla yapilmistir. Sosyal bir varlik olan insanin
hafizasinda sadece kendi “an”lar1 toplanip, saklanmamaktadir.
Toplumu olusturan diger bireylerin kisisel deneyimleri ve toplumsal
olarak yasananlarla birlikte bireyin hafizasi, zaman i¢erisinde sosyal
bir depolama alanma donlismekte ve gecmise dair kamusal
sOylemlerin, anlatilarin ya da imgelerin karsilik geldigi toplumsal
bellegin yapi taslarini olusturmaktadir (Olick, 2014:201).

9 yasinda heniiz sahip olamadig1 bu toplumsal biling, zaman
icerisinde diger herkes gibi onda da sekillenmistir. Bu birikimle de
babasi ile ayni kaderi yasayan Giin Olur Asra Bedel romaninda
Abutalip kahramanini kaleme alirken, donemin diizenini yani
ilisiginde Stalin tasfiyelerini elestirmistir. Abutalip’in miicadelesi,
savag sonrasi baski, Olim gibi konular iizerinden okuyucuyu
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zamanin goreceligi lizerine disiindiirmiistiir (Vasilyeva, 2015:95).
Sistemi, 1966 yilinda c¢ikardig1 Elveda Giilsar: hikayesiyle de
elestirmistir. Elveda Giilsart Aytmatov’un Sovyet donemini bir at
iizerinden anlattig1 simgesel bir hikdyedir. Atin bagindan gecenleri
anlatirken donemin ekonomik, siyasi problemlerini ele almistir.
Gengligini devrime adamis insanlarin ge¢misleri ile hesaplagmalari,
siyasi rejimlerin hayatlarina nasil miidahale edip onlar1 mutsuz
ettigini okuyucusu ile paylagmistir.

Aytmatov yazdig1 eserleriyle sadece hayata dair hikayeleri
paylasmakla kalmamis, Giin Olur Asra Bedel eseri ile literatiire
“mankurtlasma” kavramimi kazandirmigtir. Tarihine, geleneklerine,
diline yani genel olarak kutsalina sahip c¢ikmayanlarin
mankurtlagtiklarin1 ifade etmistir. Eseriyle literatiire sagladigi bu
biiylik katkmin temeli Beyaz Gemi adli romanma dayanmaktadir.
Aytmatov, 1970 yilinda yayimladigi romaninda mankurtlasmanin
sonuglarmi okuyucusu ile paylasmistir. 7 yasindaki bir Kirgiz
cocugunun hayalleri ve yasadigi dramin konu alindig1 eserde, dedesi
ile yalniz yasayan ¢ocugun i¢inde bulundugu toplumun acimasiz,
sert ve ahlaki duygulardan yoksunlugu goézler oniline serilmistir.
Maral ana gibi halk efsaneleri ile insanlarin artik atalarma saygi
duymadigini, kendine yabancilastigini, kiiltiirtine sahip ¢ikmadigini,
romanin kahramanlarindan Orozkul’un yasadigi olaylar iizerinden
gbzler Oniine sermistir. Yapilan tiim kétiiliiklere kii¢lik cocuk ancak
hayallerinde karsilik verirken hikdye trajik bir sonla, sistem

karsisinda ¢ocugun caresiz kalmasi ve Olmesi ile bitmistir
(Ukubayeva, 2018:45).

Hikayenin kahramani olan ¢gocuk Aytmatov’un ¢ocuklugunu
hatirlatmaktadir.  Aytmatov, c¢ocuklugu deyince aklma ilk
babaannesinin geldigini “Cocuklugumu hatirladigimda ilk aklima
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gelen kafasinda elegegivle® babaannem Ayimkan. O egitimsiz
olmasina ragmen oldukc¢a kiiltiirlii ve pratik zekali bir kadindi. Bu
yiizden de tiim koy halki ona saygi gosterip severdi” sozleri ile ifade
etmistir (Aytmatov, 2011:8). Aytmatov’un hi¢ de kolay ge¢cmeyen
cocukluk yillarm1 soyledigi tiirkiilerle, anlattigt masallarla
giizellestiren babaannesi olmustur (Aytmatov, 1978:158). Eserdeki
cocugun mutlu oldugu anlar kurdugu hayallerken, Aytmatov’un
mutlu oldugu anlar babaannesinin ona sdyledigi sarkilar ve anlattig1
masallar olmustur. Babaannesinin anlattigi masallarla, soyledigi
tiirkiilerle bliyliyen Aytmatov o giinlerin hakkini vermis, sozlii halk
edebiyatindan faydalanmig ve Kirgiz edebi dilini ustaca kullanmastir.
Sik sik basvurdugu metaforik anlatimlar, yaptigir kinayeler ile
kaleminin giiciinii yazdig1 her oykiide hissettirmistir. Ayrica akic1
islubu ve Oykiilerindeki kirilmalarla okuyucusunu sikmadan
merakla okumaya tesvik etmistir (Varonov, 1976:9).

Aytmatov Giin Olur Asra Bedel romaninda kahraman
strekliligi yaparak, ana kahramanlardan Abutalip’in yasadigi
trajediyi 1990 yilinda yayimladigi1 Cengiz Han 'a Kiisen Ak Bulut adli
Oykiisiinde ele almaya devam etmistir. Okurun hafizasinda zaten yer
etmis kahraman {izerinden sistem elestirisine anlatisal derinlik
kazandirmustir. Cengiz Han’a Kiisen Ak Bulut 6ykiisiniin de Giin
Olur Asra Bedel romaninda oldugu gibi fantastik ve mistik yonii
vardir. Oykiide giizel ahlak, iyi insan, etik gibi konular1 ele almistr.
Aytmatov bunu 1986 yilinda yayimlanan Disi Kurdun Riiyalar: adl
romaninda da yapmistir. Bu romanin kurgusal yapisi, i¢ ice olan
birden fazla hikayesi ile yazarm diger eserlerinden biraz farkli olsa
da ele alman konular digerleri ile paralellik gdstermektedir.
Hikayeler insanin tek gayesinin iyi bir insan olmasi gerektigi ve iyi
bir insan olabilmenin ¢ok zor oldugu diisiincesi tizerine kurulmustur
(Ukubayeva, 2018:48). Aytmatov idealize edilen sosyalist sistemde

% Kurgiz kadinlarinda saygi duyulan yashlann statii gostermek icin taktnig bir tiir

baslik
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gormezden gelinen alkol ve bagimlilik problemine, kazanma hirsiin
insanlhiga neler kaybettirdigine deginerek toplumsal gercekeilik
akimina uygun olarak hayati gercek boyutlari ile ele almistir. Elbette
ki toplumun yozlagsmis yonlerini de buna dahil etmistir (Ukubayeva,
2017:247, 264).

Aytmatov’un gengligi, lilkesinin en sikmntili donemlerinden
biri olan yeni siyasi sistemin baslangicina denk gelmistir. II. Diinya
Savasi’nin SSCB iizerindeki etkileri, gencleri de etkilemis, koydeki
yetigkin erkeklerin savasta olmasi sebebiyle genglerin c¢alismasi
kacmilmaz olmustur. Aytmatov da heniiz on dort yasindayken
koyiinde sekreterlik, tarim makinelerinin sayimi, vergi tahsildarhigi,
postaci gibi iglerde ¢calismak zorunda kalmistir (Astafeva, 1979:7).
Savas siirecinde yasanan aghigi, kadmlarin ve cocuklarin yasadiklari
zorlugu izleyiciye 1963 yilinda yayimladig1 Toprak Ana eseriyle
anlatmistir. Toprak Ana savas donemini anlatan en iyi eserlerdendir.
Bu eserinde savasta yasanan kayiplara, halkin trajik olaylara bakis
acisint doga ile Tolgonay’in sembolik diyalektiginde ustaca
yansitmistir (Varonov, 1976:128). Eserde savas karsithigi, yasam
alanlarina yapilan ihlal elestirileri ve kadinlarin yasadiklari kayiplara
ragmen miicadeleci ruhu 6ne ¢ikan konular olmustur. Sade bir dil ile
kaleme aldig1 eserinde, ogullarini ve esini askere gonderen Tolgonay
iizerinden toplumda savas Oncesi ve sonrasi yasanan iki tablo
cizmistir. 1975 yilinda yayimlanan Erken Gelen Turnalar romaninda
da savasta yasananlar1 bir kez daha hatirlamig, hatirlatmistir.
Eserdeki kahramanlar savas donemindeki Aytmatov ile akrandir.
Aytmatov, on bes yasindayken yasadiklarindan etkilenerek yazdig:
bu eserini 0 zaman on bes yasinda olan oglu Asgar’a ithaf etmistir.

Aytmatov, okuyucusuna toplumsal gercekgilik bakis agis1 ile
uyumlu olarak eserlerinde geliskileri ve tezatliklar1 olan bir diinya
sunmugstur. Bu donemin yaratilmak istenen Sovyet insan1 modeline
uymasa da o hayatin tek amacinin ¢alismak olmadigini, ideal olana
bu sekilde kavusulamayacagini kaleme aldig1 ask Sykiileri ve trajik
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olaylar ile gostermeye caligmistir. Ayrica ¢alisan insanlar arasinda da
kotiilerin - olabilecegini  yarattigi  kahramanlar  aracilifiyla
okuyucusuyla paylagmistir (Varonov, 1976:85). Bir taraftan savaslar
yasanirken, diger taraftan insanlar asik olmaya, birbirlerini sevmeye
devam etmistir. 1957 yilinda yayimlanan Yiiz Yiize adli eserinde
savag aninda bile agkin yasanabilecegini, sevmenin ne kadar degerli
oldugunu vurgulamistir. Eserin konusu genel olarak savas donemi
sik sik yasanan asker kagaklari ile ilgilidir. Okuyucuya bir asker
kacagini esinin goziinden anlatmistir. Yazar bu eserinde yapmis
oldugu psikolojik ¢oziimlemeler ile okuyucunun empati duygusunu
harekete gecirmistir. Aytmatov, savaslardan bagimsiz olarak da daha
giincel hikayelerde insan hallerini anlatan eserler kaleme almstir.
1961 yilinda hikaye tiirtinde yaymmlanan Kirmizi Yazmali Kavagim
eseri bunlardan biridir. Aytmatov bu eserinde sevgi, emek,
sorumluluk ve ahlaki se¢imlerimiz {izerinden erdemlerin 6nemini
gozler Oniine sermistir (Aytmatov, 2011:88).

Aytmatov’un tiim ¢abasi hayatin gercek anlamina temas
etmektir. Bu nedenle eserlerindeki bilgelik ve erdemler daha ¢ok
felsefi bir zemine dayanmaktadir. Sik sik c¢eligkiler, catigsmalar
kullanarak insanmn benligini, diisiince sistemindeki derin
mekanizmalari, toplum kurallarin1 ve evrensel felsefi-ahlaki
degerleri ele almistir (Alimbekov vd. 2004:3-4). Edebiyat diinyasina
kaleminin giiciinii hissettirdigi eseri olan Cemile romani, toplumsal
kurallar1 alisilmisin disinda sorgulayarak dikkat cekmistir. Eser,
genc bir Kirgiz kizinmm ataerkil toplumda yasamaya cesaret
gosterdigi yasak agki konu almistir. Aytmatov Cemile karakterini
koylerindeki bir gelinden, Daniyar’1 ise kdylerine Kazakistan’dan
gelen bir gencten esinlenerek yazmustir. Aytmatov bu durumu “O
villarda kitap yazacagimi bile diisiinmiiyordum, bilseydim daha ¢ok
sey ogrenirdim” sozleri ile agiklamistir (Aytmatov, 2011:91). Kirgiz
geleneklerinde bosanmak tasvip edilen bir durum olmamustir.
Giliniimiizde kabul gorse de eserin yayimlandigi 1958 yili dikkate
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alindiginda, Cemile romani konusuyla bu gelenege bir baskaldiri
niteligindedir. Oyle ki Gagev (1965:3), Daniyar’mn kahramanlig ve
Cemile karakterinin gelisimini Ronesans’taki birey-ataerkil toplum
ve Shakespeare trajedileri-antik ¢atismalarina benzetmistir. Bu
eserde tiim diinya edebiyatinin okunabilecegini, tiim diinya
edebiyatinin bu eserde oldugunu vurgulamistir.

Aytmatov Kirgiz kiiltiiriinii elestirirken, bunu degerlerinden
uzaklagmadan, kiiltiiriine yabancilasmadan yani mankurtlasmadan
yapmustir. Kiiltiirel aidiyet ile elestiri arasinda dengeli bir durus
gostermistir. O, ilk eserinden itibaren genis yelpazeli hayatlarin yer
aldig1, dramin, trajedinin, bitmek bilmeyen olasiliklarin var oldugu
memleket kokusunun sindigi dykiiler kaleme almistir (Alimbekov
vd. 2004:3). Kendi toplumuna ait mitleri anlatisina dahil etmesi bu
durumun Orneklerinden biridir. Mitler, bir toplulugun kdkenini
anlatmakla kalmaz ayni1 zamanda ulagilmas1 gereken ahlaki degerler,
duygular ve davraniglar da sunar. Mitler ve kimlik anlatilari,
semboller ya da ritiieller gibi kolektif bellegin diger 6geleriyle giiclii
bir baglant1 kurar (Lopez, 2025:2). Aytmatov da eserlerinde yer
verdigi mitler aracilifiyla kiiltiirel bellegin tasiyiciligmi yapmustir
(Assmann, 2001:55). Beyaz Gemi adli eserinde Kirgizlarin
tireyisinden baslayarak, Kirgiz halkinin kurtaricis1  olarak
konumlandirilan Maral Anaya, Kirgizlar i¢in dogadaki her seyin
sahibinin oldugu inanigina, aym, atesin, suyun kutsalligma yer
vermigtir. 1977 yilinda yayimlanan Deniz Kiyisinda Kosan Ala
Kopek adli eserinde hikdyeyi sudan yaradilis miti ile baslatmistir.
Tiirk mitolojisine gore evrenin baslangicinda yalnizca ugsuz
bucaksiz bir su vardir. Beyaz Gemi eserinde oldugu gibi doga-insan
iliskisi lizerinden ilerleyen Deniz Kiyisinda Kosan Ala Kopek
hikdyesinde de ana kahramanlardan biri cocuktur.  Hikaye
cocuklarm toplum i¢in ne kadar Onemli oldugu fikri iizerine
kurgulanmustir. Kiiltiir aktariminda gegmisten gelecege koprii olan
cocuk vurgusu tesadiif degildir. Yine mitolojiden yararlandigi bir
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diger eseri Kassandra Damgas: dir. Aytmatov, 1994 yilinda roman
tiirlinde yayimlanan eserinde diger eserlerinden farkli olarak Antik
Yunan mitolojisinden beslenmistir. Kassandra mitinin konusuna
bakildiginda erkegin tercih edilmemesi sonucunda gelecegi goren
ama kimsenin sdylediklerine inanmamasi ile cezalandirdigi kadin
figlirti karsimiza c¢ikmaktadir. Eserde diinyanin yasanilabilirligini
yitirdigini, teknolojik giiciimiiz artttkca bir o kadar da
insanligimizdan uzaklastigimiz1 ve bu siirecte yitirdigimiz degerleri
okuyucu ile paylagilmistir. Aytmatov, eserinde fantastik ve gercek
olaylar1 sentezleyerek evrensel problemlere insan odakh
yaklagmistir. Evrensel bakis a¢is1 sayesinde toplumun problemlerini
modern diinyanin gergekligi dogrultusunda sadece edebi bir eser
olarak degil sosyo-politik olarak ele almistir. Ustelik bunu yaparken
sadece deginmekle kalmayip, okuyucu da yonlendirmistir. Onu diger
yazarlardan ayiran bir diger yonii de kendi goriisiinii agikca belirtip,
okuyucuyu da bu yonde dogru yola yonlendirmesi olmustur. Bu
yonii ile sadece Sovyet halk edebiyatina degil diinya edebiyatina da
yeni bir sanat anlayis1 getirmistir (Ukubayeva, 2017:247, 264).

Aytmatov’un sanat anlayisi eserlerinin tamaminda hep ayni
duyarhlikta olmustur. Bu yoniiyle de topluma ilk eserlerinden
itibaren swradan olmayan diyalektikleri, ahlaki norm ve degerleri
barindiran eserler kazandirmistir. Gergek hayattan kesitlerle, 6nemli
problemleri ve yasanan catigmalar1 felsefi bir diisiince tarzi ile
kaleme almistir (Varonov, 1976:30,79). Aytmatov’u 6zel kilan bu
duyarli sanat anlayis1, onun ne kadar vizyon sahibi bir kisilige sahip
oldugunu da gostermisti. O donem hi¢ deginilmeyen sosyal
problemlerden, insan ve doga iligkisinden, insanlarin c¢evreye
verdikleri zararlardan bahsederek edebiyatta daha dnce yer almayan
ama giiniimiizde glindemi olduk¢a mesgul eden global problemleri
ele almistir. Giin Olur Asra Bedel’de yazar, diinyay: ilgilendiren
doganin tahribat1 problemini Aral G6li’niin kurumasi {izerinden ele
almistir. Tanr1 Daglarinda gecen romanda kapitalist sistemin insan
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olmanin iizerindeki olumsuz etkisi goézler &niine serilmistir. insan
olma odakli1 bakis acisini 1977 yilinda okuyucu ile bulusturdugu Fuji
Yama teatral eserinde de siirdiirmiistiir. Insanm i¢ diinyasimi,
vicdanini, sorumluluklarmyi, iyi insan olmak i¢in verdigi miicadeleyi
Japonya’daki Fuji Yama dagi lizerinden aksettirmistir. Aytmatov bu
metaforik anlatimiyla erdemli insan olmanin zorlugunu ve yticeligini
anlatirken, kotiiliikler karsisinda susanin da kotiliigii yapan kadar
giinahkar oldugunu vurgulamstir.

Aytmatov’u 6zel kilan bir diger 6zelligi de iki dilde Kirgizca
ve Rusca eser liretebilmesi olmustur. Siire¢ icerisinde vakit ayirip
kendi terclime edemese de ilk yillarda kitaplarim1 bizzat kendisi
terclime etmistir. Terciime yaparken yasadigi siireci Aytmatov “Eger
kitabt Kiwrgizca yazdiysam Rus¢aya, Rusca yazdiysam Kirgizcaya
terciime ediyorum. Bunu yaptiktan sonra her iki ¢calismadan da derin
bir tatmin duymalyim. Ikisi de bende aym hazzi uyandirmali. Bu
yaptigim sey bence yazarin dilini zenginlestirmek icin son derece
onemli bir ig " sdzleri ile ifade etmistir (Aytmatov, 1967:17). “Kader
bana iki dilde yasama ve ¢alisma imkdanm hediye etti. Biri anadilim
Kirgizca, digeri 18. yiizyildan beri siki baglarimiz olan Rus halkinin
dili, Rus¢a. Bir dil bilmenin ne kadar onemli oldugunu daha 5
vasinda ilk terciime yaptigimda anlamistim” sozleri ile iki dilli
olmanin edebi bir zenginlik kaynagi oldugunu ifade etmistir
(Aytmatov, 2011:18,22). Kendi dilinin giizelligini baska bir dilde
anlatmak yeterince zorken, {istiine bir de yazarin tarzini
kaybetmeden bir eseri terclime etmesi en zorudur. Zaman zaman sz
sanatlar1 ¢eviri yapilan dilde karsiligimi bulamayabilir. Tiim bu
zorluga ragmen Aytmatov bunu basaran, iki dille de yazabilen,
cagdas edebiyat icinde 6zgiin bir konum edinmis bir yazardir. Her
iki dili de ¢ok iyi konusan ve ikisini de ana dili olarak kabul eden
Aytmatov i¢in bu durum siradanlasmistir. “Cocuklugundan itibaren
dogal olarak insanlar ana dil olarak kabul ettigi dile dogru
yvoneliyor. Kendi tecriibemden bahsedecek olursam benim igin hi¢bir
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zaman Rus¢a Kwgizca'dan daha az ana dilim  olmad.
Cocuklugumda ve tiim hayatim boyunca bu boyle oldu”™ sozleri ile
iki dille yazmayi1 kendi agisindan degerlendirmistir (Aytmatov,
1978:151). Bu disiincesi eserlerine de yansimigti. 1961 yilinda
yaymmlanan /Ik Ogretmen hikayesi Sovyet donemi igin tipik olan iki
dilin, iki kiiltiirin Sovyet toplumu ve Kirgiz kiiltiiriiniin sentezini
gosterir niteliktedir. Aytmatov bu sentezi ustaca yapmustir (Perotto,
2017:111).

Aytmatov, iki dilli olmay1 zenginlik olarak gdrmesinin yani
sira sonraki yillarda diisiince dilinin Kirgizca oldugunu “Bazi
eserlerimi once Rus¢a yazdim daha sonra Kiwrgizca'ya ¢evirdim.
Ancak her birinin bir Kirgiz eseri olduguna hi¢bir siiphem yok”
sozleri ile belirtmistir (Aytmatov, 1988:8). Aytmatov ait oldugu
topraklarin  maddi ve manevi tiim zenginliklerini, acilarm,
kayiplarini eserleri ile 6liimsiizlestirmistir. O halkindan, {ilkesinden
beslenmistir (Alimbekov vd. 2004:6). Zaten kahramanlarina verdigi
isimler bile eserlerinin Kirgiz kiiltiiriiniin bir pargasi ve tasiyicisi
oldugunu gostermektedir (Margevskaya, 2011:160). Ayn1 zamanda
halk ve klasik Kirgiz edebiyatinin geleneklerinden beslenmistir. Bu
nedenledir ki Aytmatov’un eserlerini ve sanatsal kisiligini anlayip,
analiz edebilmek i¢in onun kiiltiirel degerlerini ve diinya goriisiinii
de idrak etmek gerekmektedir (Varonov, 1976:217).

Aytmatov’un tiim eserleri hem Kirgizcaya hem Ruscaya
cevrilmistir. Kendisinin yapmaya vakit bulamadigi cevirileri genelde
A. Cakipbekov tarafindan terciime edilmistir. Cakipbekov
Aytmatov’un koyliisiidiir. Onu ¢ok 1iyi tanidig, diislincesini, tarzini
yakindan bildigi i¢in bu durum ona bir nevi avantaj saglamistur.
Ancak Sadikov Aytmatov’un eserlerinin dilinin agir oldugunu ve
Kirgiz edebiyatinda ilk kez boyle s6z sanat1 olan, zor ciimlelerin
kullanildigin1  belirtmistir. Bu noktada Aytmatov’u Tolstoy’a
benzetmistir (Sadikov, 1970:172). Uslup olarak morfoloji, fonetik
gibi Ozellikleri degigsmese de iki dilli yazarlarda zamanla kelime
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haznesi degismektedir. Sadikov’un bahsettigi zorluk bu olsa gerek.
Ancak Aytmatov buna kendince bir ¢dziim gelistirmistir. Eserlerini
yazarken bazi Kirgizca kelimeleri terciime etmemistir. Ayil*, kuray®
gibi kelimelerin Rusc¢a karsiligini1 yazmak yerine metin iginde dip
not ile aciklama yapmustir. Bazi kelimeler o dile aittir, milli ruhu
tasir. Bu nedenle terciime edildiginde ayni anlami, duyguyu
vermeyebilir. Aytmatov da bu dokuyu korumak amaciyla bdyle bir
tercih kullanmistir.

Nasil ki Pugkin, Goethe kendi doneminde yeni bir filolog
nesli ortaya c¢ikardi ve bu gilinlimizde de devam ediyorsa,
Aytmatov’un da sanatsal kisiligi giiniimiizde gecerliligini
yitirmemistir. Onun sanatina yonelik yapilan ¢calismalarda bu sik sik
dile getirilmis ve yurtdisinda yiizlerce edebiyat elestirmeni
tarafindan eserleri Ovgiiyle degerlendirilmistir. (Ukubayeva,
2017:4). Tim dinyada ses getiren eserleri 150’yi askin dile
cevrilmistir. Oyle ki 1974 yilinda UNESCO diger dillere en ¢ok
terciime edilen eserlerin Aytmatov’a ait oldugunu bildirmistir. Bu
acidan bakildiginda Aytmatov Kirgizlarin en biiyiik kiiltiirel
temsilcisi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Aytmatov sadece kendi
halki i¢in degil icra ettigi islerle, yaratici yoniiyle, gelecege olan
inanciyla tiim insanliga hizmet etmistir (Alimbekov vd. 2004:58).
Cengiz Aytmatov’un ince, lirik diinya goriisii ile yazdigi, tutkulu,
derin icerikli eserleri sadece Kirgiz edebiyatinda degil diinya
edebiyatinda da degerli bir yer edinmistir.

Cengiz Aytmatov’un Eserlerinin Sinemadaki Uyarlamalan

Kirgiz sinemasmda avangart bir yazar olarak admni1 yazdiran
Aytmatov, kiiltlirlin etkin tasiyict araglarindan biri olan sinema
araciligiyla da Kirgiz sinemasmda yerini almistir. Aytmatov’un
sinemaya ilk temasi1 Krus¢cev yonetiminde yasanan “Coziilme”

4 Koy
® Tarlalarda biten gereksiz ot
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donemine denk gelmistir. Stalin normlarinin hayatin tiim alanini
etkiledigi, hatta engelledigi, Sovyet komiinizminin en sert yagandigi
50’11 yillarda edebiyat diinyasina girdigi diisiiniildiiglinde, gorece
ozgiirliklerin yasandigi “Coziilme” doneminde sinema alaninda
varlik gostermesi sansl olarak yorumlanabilir (Varonov, 1976:40).
Bu yillar Kirgiz sinemasmin ortak yapimlarla varlik gdstermeye
basladig1 yillara tekabiil etmektedir. Bu noktada Aytmatov’un
eserlerinin beyaz perdeye yansitilmasi Kirgiz sinemasinin kendi
tarzin1 bulma siirecinde etkili olmustur. Ilerleyen yillarda Kirgiz
sinemacilar1 kendilerine iilkenin dogasin1 gostermeyi adeta gorev
edinmiglerdir. Bu durum Aytmatov gibi tiim detaylariyla doga
tasvirleri yapan edebiyat¢ilarin  sinemaya kazanimi olarak
yorumlanmistir (Kapustin, 1978:246).

1962 yilinda Firunze’de Sinematograflar Birligi kurulmus ve
ilk bagkan oy birligi ile Aytmatov se¢ilmistir (Asimov & Furtigev,
1979:125). 1965 yilinda diizenlenen I. Sinematograflar Birligi
Kongresi’ne katilan Aytmatov, Kirgiz sinemasina dair yapilan
olumlu yorumlar1 memnuniyet icerisinde dinlemistir. Kongrede
uluslarm  sinemaya  karakteristik ~ Ozelliklerinin ~ yansitmasi
gerektigini, aslolan toplumsal gergekligin bu oldugunu ifade
etmistir. Ayrica hayat nasil degisiyorsa, film tarzlarmin da artik
degismesi gerektigini ve bu konuda yeni yOnetmenlerden
beklentilerinin biiyiik oldugunu dile getirmistir. Ister belgesel olsun,
ister kurmaca olsun yonetmenin hangi problemi ele aldig1 ve buna
nasil bir ¢6zlim Onerisi sundugu da giindeme getirdigi konulardan
olmustur. Kirgiz sinemasindaki donemin yOnetmenleri olan
Ubiikeyev’a, Samsiyev’a, Kadiraliyev’a, Bazarov’a Okeyev’a,
Ibragimov’a ayrica tesekkiir etmistir (Rostislav, 1986:118; Sobolev,
1966:156-159).

Aytmatov’un Kirgiz sinemasina edebi eserleriyle ilk katkisi
Kirmizi Yazmali Kavagim adli eserinin 1961 yilinda Aleksey
Saharov tarafindan beyaz perdeye uyarlanmasiyla baslamigtir.
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Aytmatov’un genel olarak eserlerinde goriinen insan odakli yapisi
donem sinemast i¢in yeni bir Ozelliktir. Bu sebeple eserin
senaryolastirilmasinda bazi sorunlar yasanmustir. ifadeler ve olay
orgiilerinin film yapisinda karsiligi zor bulan dokusu, sinemada
alisilageldik  geleneksel — anlati  bigimlerine  uyamamustir.
Aytmatov’un tiim eserlerinin i¢ine igsleyen insan odakl bakis agisin1
ekrana yansitmak, bu duygular1 izleyiciye gecirmek ydnetmenleri
zorlamstir. Ilk uyarlama olan Selvi Boylum Al Yazmalim'in
senaristligini daha sonraki birgok uyarlama filmlerinde yapacagi gibi
Aytmatov’un kendisi yapmistir ve film Pereval adiyla izleyici ile
bulugsmustur (Asimov & Furticev, 1979:120).

Kirgiz sinemasinin baslangict 1955 yapimi Saltanat filmi
kabul edilse de tamamu yerel stiidyoda c¢ekilen ilk ulusal film 1959
yapimi Toktogul filmidir. Ancak daha yolun Kirgiz sinemasina asil
basar1 ilk ulusal karakterler ile olgunlasan, Sovyetler Birligi
icerisinde ve yurt disindan 6diil alan film 1963 yapimi Znoy filmi
olmustur. Film Aytmatov’un Deve Gozii eserinden uyarlanmistir
(Kapustin, 1978:100; Mamatova, 1982:118). Daha sonra Toprak
Ana, Zor Gegit eserleri ile edebiyat-sinema iliskisi giderek
giiclenmis ve bu filmler Kirgiz sinemasinda 60’larm yiizii olmustur
(Asimov & Furticev, 1979:9). Aytmatov’un Kirgiz sinemasina
katkis1 bu basarilarla smirli kalmamistir. 1965 yilinda Andrey
Kongalovskiy’in yonetmenligini yaptig1 /lk Ogretmen, 1968 yilinda
Irina Poplavskaya’m ydnetmenligini yaptigi Cemile, 1968 yilinda
Sergey Urusevskiy’nin yonetmenligini yaptig1 Giilsara, 1972
yilinda Irina Poplavskaya’min ydnetmenligini yaptigi Tyan San,
1975 yilinda Tolomus Okeev’in yonetmenligini yaptig1 Kizil Elma,
1977 yilinda Atif Yilmaz’in yonetmenligini yaptig1 Selvi Boylum Al
Yazmalim, 1976 yilinda Bolotbek Samsiev’in yonetmenligini yaptigi
Beyaz Gemi, 1979 yilinda Bolotbek Samsiev’in yOnetmenligini
yaptig1 Erken Gelen Turnalar, 1988 yilinda Bolotbek Samsiev’in
yonetmenligini yaptig1 Fuji Yamo, 1988 yilinda Bako Sadikov’un
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yonetmenligini yaptig1 Kasirga, 1990 yilinda Bakit Karagulov’un
yonetmenligini yaptigi Aglayan Gogmen Kusu, 1994 yilinda Monika
Toyber’in yonetmenligini yaptig1 Cemile, 1995 yilinda Bakit
Karagulov’un yonetmenligini yaptigi Burana Istasyonu, 2004
yilinda Bakit Karagulov’un yonetmenligini yaptigi Mankurt Icin
Aglayan Anne sadece Kirgiz sinemasma degil, diinya sinemasina
kazandirdig1 baslica eserleridir.

SONUC

Bu calisma Cengiz Aytmatov’un eserlerinde yer verdigi
konulari, onun hayatt ve o donem yasanan toplumsal olaylar
baglaminda ele almaktadir. Genel olarak bakildiginda Stalin
donemindeki biiylik tasfiye ve II. Diinya Savasi’na denk gelen
cocukluk ve genglik yillarinda yasadiklari, eserlerindeki konu
secimlerine yansimistir. Babasini, amcasmi Stalin tasfiyelerinde
trajik bir sekilde kaybetmenin vermis oldugu aciyla sistemi elestiren
ve rejimin insan hayatini nasil yok ettigini konu alan eserler kaleme
almigtir. Savas donemi yasanan kitliklari, kotiilige susan insanlar
yiiziinden kotiliiglin - nasil ¢ogaldigini eserlerinde yarattigi
karakterler ilizerinden ¢esitlendirerek okuyucuya aktarmistir. Ancak
Aytmatov sadece travma yaratacak aci hikayelere degil kendinde,
toplumda yani hayatin i¢erisinde var olan1 yansitma gayesi ile insana
dair her duygu haline, duruma eserlerinde yer vermistir. Yasanilan
act olaylarin i¢inde dahi adalet, ahlak, iyi insan, sevgi, ask, dostluk
gibi temel insani degerler hikdyelerinde ele aldigi konulardan
olmustur. Aytmatov hikayelerinde kendisini bir yere konumlandirip,
karsidakini Otekilestiren, diismanlastiran bir tavir sergilememistir.
Okuyucuya yasattigi empati duygusu ile iyi insan olmanin ilk
gerekliligini bu sekilde Ogretmeye ¢aligmisti. Dolayisiyla
eserlerinde sadece sorunlar1 aktaran bir yazar olmamis, hikayenin
icinde ¢oziimii de gdstermistir.
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Aytmatov doga-insan iligkisi, ekolojik sistem, ¢cevre sorunlar1
gibi konular1 ele alarak yasadigi donemde marjinal sayilacak bir
durus gostermistir. Onun bu vizyoner bakis agis1 diinya edebiyatinda
ve sinemasinda karsiliksiz kalmamis, eserleri onlarca dile
cevrilirken, eserleri Tiirkiye, Kazakistan, Ozbekistan, Almanya,
Tiirkmenistan, Libya gibi {iilkelerin sinemalarina uyarlanmistir.
Eserlerinin ulastigi okuyucu ve izleyiciye aktardigi hikayelerle,
ulusal ve evrensel bir bilincin el¢isi olmustur. Bireysel ve toplumsal
bellegin etkilesimi ile ortaya ¢ikan bu eserler yeni neslin hafizasinda
yer alacak anlatilara doniismiistiir.
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