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Babam SELAHATTIN GONKUT'un anısına 





Ö ND EYiŞ 

1963 yıl ıydı sanırım. istanbul Ün iversitesi, Edebiyat 
Fakültesi, ing i l iz D i l i  ve Edebiyatı Bölümü'nde son s ın ıf öğ
rencisiyim. Haldun Taner ünü g itgide artan parlak bir ya
zar . . .  Tüm öğrenci lere acı k tiyatro seminerleri veriyor. iri
yarı l ığ ın ı  gülec bir a lcakgönül l ül ükle taşıyan, d inginl iğ i  icin
de çarpıcı, bi lgisini kendine yücelme payı cıkartmadan, se
viml i l iğ inden ödün  vermeden öğrencileriyle paylaşan bir 
sıcak i nsan.  

Lôlel i 'deki o şaşı,Jası yüksek tavanl ı  yapın ın büyük sı
n ıflarından birini her hafta dolduruyoruz. Oysa zorunlu bir  
ders deği l  Taner' inki; dönem sonunda sınav da yok. Ender 
cekic i l ikte bir eğitim ortamı kısacası. Bu cekici l iğe kapı lan 
yaln ız biz m iyiz? Dersi izlemek icin üniversite d ış ından ge
lenler bile var . . .  Taner, Brecht a nlatıyor. Söylediklerini 
havada yakalayıp del i ler g ibi not tutuyoruz. 

Bir gün, karşısındaki ictenl ik l i  ama aşırı derecede ses
siz, sayg ı l ı  kalabal ığ ı  harekete geeirmek istemiş olacak 
ki, ingi l izce bi lenleri n  John Gay'in Dilenciler Operası'nı oku
yup Brecht'in Üç Kuruşluk Opera'sı i le karşılaştırmaların ı  is
tedi .  Öylesine veri lm iş. haftaya anımsanmayacak çeşitten 
bir ödev ... D ilenciler Operası'nı  bulup okuyorum. Ertesi haf
ta buluştuğumuzda «ödev» in  unutulmadığı anllaşıl ıyor. Ho
ca, Gay'i okuyup okumadığım ızı soruyor. Korkunç bir  ses·· 
sizi i k  . . .  «Centi lmenl ik» i l keleri i le yürütülen bir  i l işkide «cen
ti lmen l ik  dışı» kalmış g ibiyiz. On saniyel ik bir süre içinde 
kofarndan neler geçiyor, şimdi bilemiyorum. Belki bölüm 
arkadaşlarım ın  onurunu kurtarmak kaygısıyla, belk i  Hoca-
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ycı nlıırı ııoııul lıorcumuzu ödeme çabasıyla, en cok da 
ııkıulıı(lııııı lılr yapıtı okumamış gibi görünmek gülüne gel
ıııoııııhııı, parmağımı usu lca kaldırıyorum. Taner' in  yüzü 
ı�ııyor nonl kürsüye çağırıyor. Aman Tanrım, bu hesapta 
vı ır mıydı? 

Naı>ı l  kalktım, kürsüye nası l vardım, hiç anımsamıyo
rum. Yürek cırpınt ı larım arasında tek anımsayabildiğim, 
gözümü ön sıra larda otura n, i lk kez o gün gördüğüm -bir 
daha da hiç görmed iğim- bir arkadaşa dikip, rolümü baş
tan sona ona oynamış olmam; onun da kendisine verilen 
tarihsel görevin bi: l incine varıp, i lg iyle din l iyormuş gibi ya
parak durmadan başıyla onaylaması ve küçük· söylevim 
� ı rasında beni  baştan sona yüreklendirm iş olması .  . .  

Söylediklerim yeni l i r  yutu lur cinsten miydi ,  bi lemiyo
rum. Sözlerimi bitirip, i lk  kez Hocaya bakıyorum. Gülüyor; 
r:eredeyse mutlu! Yaniışiarım olduysa bile, h iç yüzüme vur
maksızın, içtenl ikle teşekkür ediyor. Sonra, <<değerl i ar
daşımızın çok güzel di le geti rd iği gibi» sözleriyle başlayan 
bir açıklama ·yaparak konuyu bağlıyor. «Değerli arkadaşı
mız! >> Konuşma iç inde birkoc kez yer alan bu söz yinelen
dikçe göğün bir başka katına yüksel iyorum. «Değerl i»  sözü 
ünlü,  saygın,  biri kiml i  kişi lere yakıştırı lan bir n iteleme. üs
tel ik de «arkadaşımız!» Beni  yirmi iki yaşımı süsleyen bu 
«unvan» denl i  gönendireni olmadı san ırım.  Yirmi yılı aşan 
öğretmenl ik cabalarım içinde g itgide en öneml i  başarının 
öğrenciye «eşitl ik duygusu» vermek olduğunu kavramama 
belki de Taner'in o günkü yaklaşımı yardımcı oldu. 

Aradan yirmi ik i  yı l  geçmiş. Hocanın karşısında ikinci 
kez parmağımı kaldırıyorum ... 

Sürcü l isan ettiysek affola! 
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SUNU Ş 

Haldun Taner'in  tiyatro yazarl ığ ın ı  ve yapıtların ı  tanıt
mayı amaclayan bu çalışma, üc temel nedenden kaynak
lan ıyor. 

Bunlardan i lk i  cağcıı Türk tiyatrosunun ürün lerin in 
yeterince belgelenmemiş olmasıdır. Şinasi'n in Şair Evlen
mesi ile 1860'ta başlayan yaz ı l ı ,  yeni l ikçi oyun geleneğimiz 
doğrultusunda veri len ürünlerin sahnelenmiş olanları
n ın bi le çok azı yayımlanmıştır. Geri ka lanlar, kim
de olduğu bi l inmeyen , unutu lmuş dosyalar içinde sararıp 
g itmiş, yayımlananları n çoğu ise yeni basımları yapılma
d ığ ından gene kuşakların el ine u laşamamış, bu nedenle 
de geçen zaman içinde yeni  b ir  bakış acısından değerlen
c!ir i lememiştir. Tiyatroyu bi l inçl i  olmaya calışan bir seyirci 
gözüyle izlediğim son yirmi beş yı l ın oyunlarının bi le yavaş 
yavaş ortadan yok olduğuna -çoğu oyunların, değ i l  onları 
sahnelemiş olan toplul ukların ,  kimi zaman yazarların ın bile 
elinde bulunmadığına- tanığ ım.  Metin And' ın ,  Sevda Şe
ner' in ,  Özdemir Nutku'nun, yüzlerce ürünün dökümünü sı
nıflamasını ,  yorumunu ve değerlendirmesin i  yapan özveri l i  
calışmaları olmasa , bu  dönemi inceleme bağlamında -ga
zete eleştiri leri ve izlenmiş olan yapımiardan anımsananlar 
dışında- hiçbir sağ·lam dayanak noktasın ın bu lunmaya
cağı da gün g ibi ortada. 

Tiyatroda araştırma yapma koşul larımızın böylesine 
yoksul  oluşu beni  yaşamakta olan ve çağdaş Türk tiyatro
suna büyük emeği geemiş bir yazarın, Haldun Taner'in 
yapıtlarını çok gee olmadan toplamaya ve bu yap ıtlar üs-

ll 



tünde çal ışmaya yöneltti. Gercekten de yirmiyi aşkın oyu
nundan yaln ızca ücü yayımianmış olan yazar, yayım
lanmamış sahne yazılarına u laşmam yolunda yardımcı ol
masaydı ,  bu cal ışma başlamadan bitebi l i rd i .  Bunca deste
ğe karşın.  yine de ca·l ışmanın büyük bir bölümünü yayım
lanacak son biçimin i  henüz almamış metin leri ve kimi ya
pımların parazitl i ses bandı cekimlerin i  çözmeye uğraşa
rak tamamlamak durumunda kaldım. Yapıtların ineelenme 
süreci içinde oyunların özetlerine ağırl ık l ı  olarak yer ve
ri lmesinin nedeni, oyunların pek çoğunun yayımlanmamış 
olmasıd ı r. Oyunların yazıı ld ığı  ve sahnelendiğ i aşamalar 
içinde yaşanan olayların. veri lerin sağladığı olanakları ora
nında aktarı l ışı da yine oyunları daha iyi tanıtobi lmek ama
cına yönel iktir. 

Taner tiyatrosunu incelerneyi secmemdeki ik inci et
ken, cağdaşı olduğum yazarın oyunların ın  gösterdiği  çe
şitli aşamalara bir  seyirci olarak tanık olmamdır. istedim 
ki ,  yazarla birl ikte benim de içinde yaşadığım toplumsal 
dönemler yapımiarda yansıd ığ ı  biçimiyle birinci elden ak
tarı lsın geleceğin  okurlarına. Oyunların çoğunun ilk yapım
ların ı  izlemiş biri olarak. oyun ların sesienmeyi amaciadığı  
seyircinin (oyunların yazıldığı dönem seyi rcisinin) . i lk  ya
pımlara getirdiği  tepkinin sı�akl ığ ın ı  da bir oranda yansıt
mak istedim.  Gelecek kuşaklardan yetişecek araştırmacı· 
ların e l inde, yapıtları uzak bakış acısından değerlendirir
ken. yı·ı ıarca önceki i lk  yapımiarı n  rengine, sesine, tadına 
i l işkin ipuçları da olsun isted im.  

Cal ışmamı özel l ik le bir tek oyun yazarının yapıtları 
üstünde yoğunlaştırmayı seemiş olmam ise Türk tiyatro
su,  dahası Türk yazını ve sanatı bağlamında bu tür cal ış
malara bir yönel iş olmayışı ndan kaynaklanıyor. Neden
se, yazarlarımızın ve sanatcı larımızın, i nsanımızı daha gü
zele daha iyiye ulaştı rma yolunda bir yaşam boyu ü rettik· 
lerin i  ansiklopedi ya da sözlük maddelerine sığocak biçim
de özetiernekle onlara olan borcumuzu yerine getirdiğimi-
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zi düşünüyoruz; ya da gazetelerde, dergi lerde yayımian
mış ve unutulmuş yazı lario onları yeterince değerlendir
diğimize inanıyoruz. Oysa batıda kendini  topluma şu ya 
da bu biçimde benimsetmiş hemen tüm yazarlar ve yapıt
ları üstüne kitap yazı l ıyor; gene olan, üretkenl iğ in i  sürdür
mekte olan yazarlar üstüne b i le .  Bu yapıtların bir bölümü 
yetersiz görü lebil i r. Ancak ister yeterli, ister yetersiz ol
sun, bu tür calışmalar toplumun, yazarına ve sanatçısına 
sahip ç ıktığ ın ı  göstermesi bakımından öneml idir san ıyo
rum. 

Yaşayan bir  Türk yazarıyle bu ik inci calışmam. Yapı
saıcılık ve Bir uygulama: Melih Cevdet Anday Tiyatrosu 
Üstüne başl ıkl ı  cal ışman ın  -Anday tiyatrosunu tüketici bir 
biçimde değerlend irmemasine ve yazarına yöneltilmiş ÖV· 
güler içermemasine karşın- Anday tarafından uygarca 
bir yaklaşımla ve sevgiyle karşı lanması, beni bir 
başka ustayla, Haldun Taner'le ça l ışmaya yüreklendi rd i .  

Yaşayan bir yazarın ürünleri üstüne cal ışmanın getir
diği  güçlükler d� var kuşkusuz. Üretkenl iğ in i  sürdüren bir 
yazarı tüketici ve nokto layıcı bir yaklaşımla değerlendir
mek olanaksız. Dahası, bu yazarların toplumun sürekl i ola
rak gündeminde olması nedeniyle, calışmanın kapsamına 
girmesi gereken malzeme -yazma süreci içinde bile
günden güne çoğal ıyor. Mel ih Cevdet Anday'ın yayımlan
mamış ik i  oyununu -bir  türlü elde edemediğim icin- ca
l ışmamı yalnızca yayımıanmış oyunlarla sın ırlamak duru
munda kalmıştım. Cal ışmam yayımlandığından bu yana ise 
Anday en az bir oyun daha yazdı .  Haldun Taner' in de he
nüz gün ışığına cıkarı lmamış yeni bir oyunu ya da oyunları 
var. Bu durumda her i ki cal ışmamı da bir «son söz» olarak 
deği l ,  b ir  «Hk söz» olara k  n itelendi riyorum. Gerçekte hangi 
cal ışma bir «başlangıç» olma savından öteye g idabi l i r  ki! 
Yazarlar ölür, yapıtlar -ka labi l i rse- kal ı r  ve geçen zaman 
içinde değişen koşul ların değiştirdiği  bakış acı larından ye
n iden değerlend ir i l ir  
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Haldun Taner tiyatrosu üstünde yoğunlaşmayı amaç
layan bu çal ışma yazarın ayrıntı l ı  bir yaşamöyküsünü içer
miyor. Taner yaşıyor. Sürekl i  bir eylem içinde geçmiş. geç
mekte olan, zengin ayrıntı larla dolu, noktalanmamış bir ya
şamın tüm yoğunluğu içinde değer lendiri lmesi henüz ola
naksız. Yaşamöyküsünü yüzeysel veri lere dayal ı ,  özetleyi
ci bir değerlend irmeyle sın ırlamak istemediğimden Taner' in 
yazarl ık serüvenini  oluŞtura n aşamaların -yıl sırasına 
göre- ayrınt ı l ı  bir dökümünü sunmakla yetindim. Bu dö
kümü, Taner tiyatrosunun üç ayrı evresin i  oluşturan oyun
ların .  içinde yer aldıkları evrelerin bel irleyici özel l i kleri bağ
lamında yapı lmış incelenme, leri izl iyor. Daha sonra da Ta
ner tiyatrosunun genel belirleyici özel l iklerin in ayrı ayrı 
rortışı ldığı bölümlere geçil iyor. Kitabın son bölümü ise oyun 
yazarı Taner' in dünya ve Türk tiyatro tarihi bağlarnındaki 
konumunu belirleme amacını taşıyor. 

Bu kitabın ortaya çıkması birçok kişin in katkısıyla ger
çekleşebi ldi .  Hepsine çok şey boro luyum. Öncel i kle yayım
lanmamış sahne yazılarını ve kimi yapımiarın ses bantları
n ı  elde etmeme içtenlikle yard ım eden ve bana zamanları
n ı  ayıran Haldun Taner'e, ONK Copyright Ajansı'nın sahibi 
ve yöneticisi Osman N.  Karaca 'ya, Bilgi Yayınevi'nin sahi
bi Ahmet T.  Küt lü 'ye en içten teşekkürlerimi sunmak iste
rim .  Oyunları ya da oyunlarla i lg i l i  bi lgiılerin i  i letme yolun
da yardımlarını esirgemeyen tiyatro sanatçı ları Ergin Or
bey'e, Mehmet Akan'a ,  Rutkay Aziz'e, Sinan Bengier'e, ar
kadaşım Serap Ekin'e, DTCF Tiyatro Bölümü'nü 1982 - 83 
ders y ı l ında bitirmiş olan öğrenci lerima de teşekkür ede
rim. 

Bu çal ışmanın gerçekleştiri lmesi yolunda beni yürek· 
lendiren Prof. Dr. Sevda Şener'e ve eşim Doç. Dr. Önder 
Yüksel'e gönül borcum var. Kitap bugünkü durumuna. dar
madağ ın ık birinci ya da ikinci yazımları büyük duyarl ık ve 
usta l ıkla dakti loya çeken Zehra Tuğlu'nun emeğiyle u la-
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şabi ldi ;  evımın ve çocuklarımın bakımının bir bölümünü 
özveriyle, severek üstlenen annem Müveddet Günkut ol
masaydı belki de hic gercekleşmeyecekti. En cok da co
C'Uklarım Ömür ve Özgür'e borcluyum; zamanımın «onla
rm» olan bölümünü onlardan calorak tamamladım bu ça
l ışmayı. Hepsi sağ olsun . . .  

2 Alart 1985 AUlkara 

Bu çal ışmayı Haldun Taner'in sağlıkl ı  olduğu, ölece
ğinin hic düşünülmediği günlerde tasarlamıştım. Öğrencisi 
olduğum yıl lardan beri de -bir iki kez uzaktan selamlaş
ma, kalabal ık bir ortamda yapılan bir iki çok kısa konuş
ma dışında- bir arada olmamıştık. Cal ışma tasarımı  acık
layan mektubumu uzun süre okuyamadığın ı  sonradan an
ladım. Hastalanmıştı .  din lenmesi gerekiyordu. iyi leştikten 
sonraysa, kendisinden istemiş olduğum metin leri sağla
mak icin büyük çaba gösterdi .  Ayrı kentlerde yaşıyor ol
mamız nedeniyle yaln ızca telefon la görüşebildik. Sonra 
1984 Martında istanbul Devlet Tiyatrosu'nun düzenlediğ i ,  
Haldun Taner'i konu alan «Sanat insanları »  izlencesinde 
dört saat birl ikte olduk ve o güzel gecenin coşkusunu 
sahneden birl ikte yaşadık. Aynı yı l ın ekim ayında « Keşan
l ı  Ali Destan ı»n ın Ankara'daki golasında karşı laştık· bir 
de. Taner'i son görüşüm . . .  Tüm bu karşı laşmcilarımızda 
ve telefon görüşmelerimizde çalışmarnın gidişi üstüne bir 
tek soru bile sormadı Ha·ldun Hoca. Araştırmacının özgür
lüğüne sonsuz saygısı olan bir  kişiydi .  

Cal ışma son biçimini 14  Mart 1985 gecesi a ld ı  ve gü
zel bir raslantıyla Haldun Taner'e yetmişinci doğum gü
nü olan 1 6  Martta ulaşabildi. Ertesi gün telefonla arayıp 
teşekkür etti. O her zamanki  inceliğ iyle süsled iği sesini 
son duyuşum. . .  Daha sonraki aylarda kitap hakkındaki 
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düşüncelerin i  d i le getirmesini boşuna bek· ledim. Taner dü
şünce özgürlüğüne olan sayg ısını bir kez daha kanıtl ıyor, 
kitabın değerlend iri lmesini  eleştirmenlere bırakıyordu. 

Bu kitabın yayımlanması �peyce gecikti. Birinci so
rumlusu benim, çünkü bir süre d in lensin istedim. Kısmet 
bugün.eymiş. Haldun Taner Tiyatrosu düzeltilen birtakım 
sözcük, tümce, yazım yanl ışları d ışı nda, Haldun Hocaya 
i letmiş olduğum biçimiyle yayımlan ıyor. Haldun Taner ise 
çoğunun düşüncesini  -çok merak etmeme karşın- hiç
bir zaman öğrenemeyeceğ im okurlarımdan biri olarak ka
lacak . . .  

Ayşegül YÜKSEL 

24 Mayıs 1986 



TANER'İN YAZlN, SANAT, ÖCRETMENLİK YAŞAMININ 
TARİHÇESİ 

Haldun Taner, 16 Mart 1915'te İstanbul'da doğdu. 

1935. Galatasaray Lisesi'ni bitirdi. Heidelberg Üniversitesi'nde 
ekonomi ve siyaset bilimi öğrenimi görmek için Almanya' 
ya gitti. 

1933. Türkiye'ye döndü. 

1945. İlk öyküsü «Töhmeb, Haldun Hasırcıoğlu takma adıyla 
Yedigün dergisinde yayımlandı. 

1949. İlk öykü kitabı, Yaşasın Demokrasi yayımiandı (Ahmet 
Halit Kitabevi). 
İlk oyunu Günün Adamı'nı yazdı. 

1950. İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi, Alman Filolojisi 
ve Sanat Tarihi bölümlerini bitirdi. 

1951 .  Öykü kitabı Tuş yayımiandı (Varlık Yay.) . 

1952. İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi'ne Sanat Tarihi 
asistanı oldu. 
Günün Adamı İstanbul Şehir Tiyatrolarında prova aşama
sına gelmişken «Sakıncalı olurıo gerekçesiyle oynanmadı. 

1953. Öykü kitabı Şlşhaneye Yairnur Yağıyordu yayımiandı 
(Varlık Yay.). 
İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Dekanı Macit 
Gökberk'e Avrupa üniversitelerinden örnekler getiren bir 
rapor sundu. 
Şlşhaneye Yatmur Yağıyordu, New York Herald Tribune' 
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un düzenlediği öykü yarışmasında Türkiye birinciliğini ka· 
zandı. 
Günün Adamı yayımiandı (Sander Kit.). 

1954. Öykü kitabı Onlldye Bir Var yayımiandı (Varlık Yay.). 
Onikiye Bir var, Atlantis Yayınevi'nin düzenlediği yanşma
da Zaman Üstüne Hikayeler ödülünü aldı. 
Tuş'un ikinci basımı yapıldı (Varlık Yay.). 
Öykü kitabı Ayışığında Çalışkur yayımiandı (Yenilik Yay.). 

İstanbul Üniversitesi Gazetecilik Enstitüsü'nde sanat ve 
yazın sorunları üstüne dersler verdi. 
Oyun dergisini çıkarttı. 
Tiyatro uzrnanlığı eğitimi görrnek için Viyana'ya gitti. 

1955. Onikiye Bir Var, Sabahattin Kudret Aksal'rn Gazoz Ağacı 
ile birlikte ilk «Sait Faik Arrnağanı»nı kazandı. 
Şişbaneye Yağmur Yağıyordu'nun ikinci basımı yapıldı. 
Tercüman gazetesinde fıkra yazarlığına başladı. 

1956. Varlık dergisinin açtığı bir soruşturma sonucunda 1956 
yılının en beğenilcn öykü yazan seçildi. 

1957. İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi'nde tiyatro ders
leri vermeye başladı. 
Dışardakiler salınelendi (Devlet Tiyatrosu, Ankara). 

1958. Ve Değirmen Dönerdi salınelendi (Devlet Tiyatrosu, Ankara). 

1960. Fazilet Eczanesi salınelendi (İstanbul Belediyesi Şehir Ti
yatroları). 
Devekuşuna Mektuplar I yayımiandı (Dost Yay.). 
Ankara Üniversitesi DTCF'nin çağnlısı olarak Tiyatro Ens
titüsü'nde, her ayın son haftası Ankara'ya giderek tiyatro 
dersleri vermeye başladı. 

1961. Lütfen Dokunmayın salınelendi (Istanbul Belediyesi Şehir 
Tiyatroları). 
Günün Adamı salınelendi (Ulvi Uraz Tiyatrosu, İstanbul). 

1962. Huzur Çıkınazı önce İstanbul'da (Şehir Tiyaıroları) sonra 
Ankara'da (Devlet Tiyatrosu) salınelendi. 
Lütfen Dokunmayın ikinc� kez salınelendi (Devlet Tiyatrosu, 
Ankara). 
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20 Mayıs. Bu Şehr-I Stanbul ki oyunuyla Türkiye'de ilk 
kabare tiyatrosu denemesini yaptı (Gen-Ar, İstanbul). 

ı963. Tuş'un üçüncü basımı yapıldı. 
Günün Adamı Münster'de oynandı. 

ı964. 3ı Mart. Keşanlı AU Destanı (Gülriz Sururi - Engin Cezzar 
Topluluğu, İstanbul) sahnelendi. 

Keşanlı AU Destanı aynı topluluk tarafından Bonn, Köln, 
Frankfurt, Stuttgart ve Nürnberg'de sergilendi. 

ı Ekim. Gözlerimi Kapanm Vazlfeml Yapanın (Ulvi Uraz 
Tiyatrosu, İstanbul) sahnelendi. 

Keşanlı AU Destam'nın filmi yapıldı (Yön. Atıf Yılmaz). 

Keşanlı AU Destanı yayımiandı (İzlem Yay.). 

ı965. Eşeğin Gölgesi salınelendi (İstanbul Belediyesi Şehir Ti
yatrolan). 

Eşeğin Gölgesi savcılık tarafından yasaklandı. 

Eşeğin Gölgesi Ankara'da salınelendi (Meydan Sahnesi). 

ı966. Zilll Zarlfe salınelendi (Gülriz Sururi - Engin Cezzar Top-
luluğu, İstanbul). 

· 

Türkiye Tiyatro Yazarlan Derneği'nin kurulmasına katkıda 
bulundu. 
Keşanlı All Destanı Münih'te oynandı. 

ı967. Öykü kitabı Konçinalar yayımiandı (Varlık Yay.). 

Keşanh All Destanı Ordu'da salınelendi (Karadeniz Ti· 
yatrosu). 

Türkiye'nin ilk kabare tiyatrosu olan Devekuşu Kabare 
Tiyatrosu'nu kurdu. 

ı Ekim. Vatan Kurtaran Şaban salınelendi (Devekuşu Ka. 
bare Tiyatrosu, İstanbul). 
Lütfen Dokunmayın Graz (Avusturya)'da oynandı. 
Keşanlı All Destanı Erlangen'de sahnelendi. 

ı968. Bu Şehr-I Stanbul ki salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyat. 
rosu, İstanbul). 
Keşanlı All Destanı Loughton (İngiltere)'de İngiliz oyun. 
cular tarafından salınelendi (Corbett [Workshop] Theatre). 
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Gözlerimi Kapanm. Vazlfemi Yapanm. salınelendi (Ulvi 
Uraz Tiyatrosu, İstanbul). 
LCC'nin tiyatro kolunu kurdu ve yönetti. 

1969. Münir Özkul'la birlikte İstanbul'da Bizim Tiyatro'yu kurdu. 
Sersem Kocanın Kurnaz Karısı salınelendi (Bizim Tiyatro, 
İstanbul). 
Öykü kitabı Sancho'nun Sabah Yürüyüşü yayımiandı (Bil· 
gi Yay.). 

1970. Haldun Taner : Ilikiyeler 1 yayımlandı (Bilgi Yay.). 
Astronot Niyazi salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, 
İstanbul). 
Keşanlı Ali Destanı'nın İngilizce çevirisi (Nüvit Özdoğru) 
yayımlandı (Unesco Yay.). 

1971. Haldun Taner : Hikıiyeler ll yayımlandı (Bilgi Yay.). 
Ha Bu Diyar salınelendi (Devekuşu Kabare Tiy., İstanbul). 
Keşanlı All Destanı - Sersem Kocanın Kurnaz Karısı ya
yımlandı (2. baskı, Bilgi Yay.). 

1972. Sersem Kocanın Kurnaz Karısı Türk Dil Kurumu 1972 
Tiyatro Ödülünü kazandı. 
Sancho'nun Sabah Yürüyüşü Bordighera Avrupa Mizalı 
Festivali Öykü Ödülünü kazandı. 
Dün Bugün salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, İs· 
tanbul). 
Mehmet Ulusoy'un işçi Tiyatrosu Kurslarında tiyatro ders
leri verdi. 

1973. Aşk-ü Sevda salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, İs
tanbul). 
Dev Aynası salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, İs
tanbul). 
Yar Bana Bir ·Eğlence salınelendi (Devekuşu Kabare Ti· 
yatrosu, İstanbul). 
Sersem Kocanın Kurnaz Karısı salınelendi (Devlet Tiyat
rolar!, Ankara). 
Sersem Kocanın Kurnaz Kansı yazanna Sanatsevenler 
Derneği'nin 1972 - 73 tiyatro dönemi En İyi Yerli Oyun 
Yazan Ödülünü kazandırdı. 
Keşanlı All Destanı salınelendi (Gillriz Sururi Engin 
Cezzar Topluluğu, İstanbul). 
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1974. Gözlerimi Kapanın Vazlfeml Yapanm salınelendi (Ali Poy. 
razo�Iu Tiyatrosu, İstanbul). 
Milliyet'te pazar söyleşileri yazmaya başladı. 
Keşanlı Ali Destanı Lübnanlı sanatçılar tarafından Bey. 
rut'ta salınelendi (Orly Tiyatrosu). 
Keşanlı All Destanı Çekoslovakya'da salınelendi (Brünn 
Devlet Tiyatrosu). 
Haneler salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, İstanbul). 

1977. Fazilet Eczanesi salınelendi (Devlet Tiyatroları, Ankara). 
Çıktık Açık Almla salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, 
İstanbul). 
Devekuşuna Mektuplar .II yayımiandı (Milliyet Yayınları). 
Ayışıtmda Şamata salınelendi (İstanbul Belediyesi Şehir 
Tiyatroları). 
Yalan Dünya salınelendi (Devekuşu Kabare Tiyatrosu, İs
tanbul). 
Keşanlı Ali Destanı - Sersem Kocanm Kurnaz Kansı ya
yımlandı (3. baskı, Bilgi Yay.). 

1978. Hak Dostum Diye Başlayalım Söze (Söyleşiler) yayımlan
dı (Milliyet Yay.). 
Eşetin Gölgesi salınelendi (İstanbul Belediyesi Şehir Tiy.,). 
Keşanlı All Destanı Budapeşte'de sahnelendi. 

1979. Keşanlı Ali Destanı Priens (Yugoslavya)'de salınelendi. 
Ahmet Gülhan'la İstanbul'da Tef Kabare Tiyatrosu'nu 
kurdu. 
Ölürse Ten Ölür Canlar Ölesi De� (Portreler) yayım
Iandı (Cem Yay.). 
Hayırdır İnşallah salınelendi (Tef Kabare Tiyatrosu, İstan
bul). 
İGSA Tiyatro Kürsüsü'nde dramaturji dersleri verdi. 
Eşelin Gölgesi salınelendi (Ankara Halk Tiyatrosu). 
Gözlerlnıl Kapanın Vazifeml Yapanın salınelendi (Devlet 
Tiyatroları, Ankara). 
Gözlerimi Kapanın VazifeiDi Yaparım yayımiandı (Cem 
Yay.). 
Düşsem Yollara Yollara I (Gezi Notları) yayımiandı (Tekin 
Yay.). 
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1980. Berlin Senatosu'nun ça�nlısı olarak Almanya'ya gitti; 
orada dramaturji ve tiyatro tarihi dersleri verdi. 

K.eşanlı Ali Destanı Berlin'de Türkçe olarak salınelendi 
(Schaubühne Tiy.,). 

Kapılar salınelendi (Tef Kabare Tiyatrosu). 

1981. Huzur Çıkınazı salınelendi (Devlet Tiyatrolan). 
Keşanlı All Destanı Hamburg'da Almah sanatçılar tara
fından salınelendi (Ernst Deutsch Tıyatrosu). 

1982. Keşanlı Ali Destanı Bochum'da salınelendi (Tiyatro Kon
servatuvan). 

Fazilet Eczanesi salınelendi (Devlet Tiyatrolan) . 

Fazilet Eczanesi yayımiandı (Devlet Tiyatrolan Yay.). 

1983. Tüm öykülerinin yeni basımlan yapıldı Haldun Taner 
Bütün Hikayeleri I, Il, III (Bilgi Yay.) . 
Çok Güzelsin Gitme Dur (Düz Yazılar) yayımiandı (Bilgi 
Yay.). 
Öykü kitabı Yalıda Sabah yayımiandı (Bilgi Yay.). 
Ölürse Ten Ölür Canlar Ölesi Delil 2. baskısı yapıldı (Cem 
Yay.). 
Aralık. Yalıda Sabah yazarına Sedat Simavi Edebiyat Ödü
lünü kazandırdı. 

1984. 25 Mart. İstanbul Devlet Tiyatrosu'nun düzenlediği «Sanat 
İnsanlan» izlencesinde Haldun Taner'in yazın, sanat, gaze
tecilik, öğretmenlik yaşamı anlatıldı, de�erlendirildi. 

Ekim. Keşanlı Ali Destanı salınelendi (Devlet Tiyatroları, 
Ankara). 

Berlin Mektuplan (Düz Yazılar) yayımiandı (Bilgi Yay.). 

Keşanlı AU Destanı'nın 4. baskısı yapıldı (Bilgi Yay.). 

1985. Gözlerimi Kapanın Vazlfemi Yapanm salınelendi (Ulus
lararası Sanat Gösterileri A.Ş.). 

Koyma Akıl Oyma Akıl (Düz yazılar) yayımiandı (Bilgi 
Yay.). 

Taner yetmiş yaşında. 
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1986. Çok Güzelsin Gitme Dur'un 2. baskısı yapıldı (Bilgi Yay.). 
Ölürse Ten Ölür Canlar Ölesi De�'in 3. baskısı yapıldı 
(Bilgi Yay.). 
Yalıda Sabah'ın 2. baskısı yapıldı (Bilgi Yay.) . 
Keşanlı Ali Destanı Berlin'de Alınanca olarak yayırnlandı. 
Taner, «Devekuşuna Mektuplar»ı Milliyet'te on iki yıldır 
sürdürüyor. 
Haldwı Taner, 7 Mayıs 1986'da İstanbul'da öldü. 





TANER TiYATROSUNUN ÜC EVAESi 

Türk tiyatrosunda Haldun  Taner olayı ,  1949'da Günün 
Adamı oyununun yazı lmasıyla başlamıştı . Bugün de süren, 
kamuoyunda sürekl i  olarak yankı uyandırmış bu renkl i  se
rüven,  Taner'in tiyatro yazarı ,  tiyatro kurarncısı ve uygu
lamacısı olarak ortaya koyduğu eylemle bicimlenir. Taner, 
tiyatro yazarl ığı uğraşı içinde geçen süreye on iki uzun 
oyun. kendi yazdığı ,  derlediği ya da ketarı lmasına katkıda 
bulunduğu on üc kabare oyunu sığdırmıştır. 

Taner'in tiyatro yazari iğı ic ice geemiş üc evrede yer 
c l ı r. i lk  evre yanı lsamacı anlatımla, iyi kurulu oyunlar yaz
dığı  1949 - 1 962 yı l ları arasındaki dönemi kapsar. Günün 
Adamı, Dışardakiler, Ve Değirmen Dönerdi, Fazilet Ecza
nesi, Lütfen Dokunmayın ve Huzur Cıkmazı bu evre içinde 
yer al ı r. 

1 960'ta Lütfen Dokunmayın'la i lk  denemesin i  yaptığı 
göstermeci biçernde yazılmış oyunlar. Taner tiyatrosunun 
ik inci evresin i  bel irler. Gercek anlamda 1964'te Keşanl ı  Ali 
Destanı'yla başlayan ikinci evre Gözlerimi Kaparım Vazife
mi Yaparım, Eşeğin Gölgesi, Zi l l i  Zarife, Sersem Kocanın 
Kurnaz Karısı, Ayışığında Şamata oyunlarını da kapsar ve 
bugüne uzanır. 

Ücüncü evre ise 1962'de Bu Şehr-i Stanbul ki i le i lk  
denemesi yapı lan kabare tiyatrosu ürünlerin i  içerir. Taner 
tiyatrosunun, gercek anlamda 1967'de Devekuşü Kabare 
Tiyatrosu'nun kurulmasıyla başlayan ücüncü evresi de sür
mekted ir. 
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BiRiNCi EVRE : YANILSAMACI TÜRDE OYUNLAR 

GÜNÜN ADAMI 

Haldun Taner'in i lk  oyunu olan Günün Adan111 1953'te 
istanbul Belediyesi Şehir T iyatroları dağarına a l ınmış, an
cak provaları başladıktan sonra, tiyatronun yetki l i leri ve 
val i  tarafından, «sakıncal ı  olabi l ir» gerekcesiyle oynanma
sından vazgeçi lmişti.2 Bu nedenle oyunun i lk  yapımı 1961 'de 
Ulvi Uraz T iyatrosu tarafı ndan, U lvi Uraz' ın  sahne düze
n iyle gerçekleştiri ldi . 

Dört perdeden oluşan Günün Adamı, dünyanın herhan
gi bir ü lkesinde geçer. Bir ekonomi profesörü «muhalefet
teki» partiye katı lma önerisi almıştır. Birinci perde, pro
fesörün kürsüsünü bırakmasına karşı çıkan docentiyle, po
l it ika yaşamına atı lmasını kişisel cıkarları nedeniyle iste
yen karısı, oğlu ve kayınpederin in karşıt yöndeki baskı la
rını d i le getirir. Profesör iki lem içindedir. Parti yetki l i lerin
den düşünmek için süre ister. 

ikinci perdede ı:>rofesör, bakan koltuğunda görü lür. 
Aradan a ltı ay geçmiştir. Profesör artık politikacıd ır. üste
l ik  katı ld ığı parti seçimleri kazanmıştır. Profesörün karısı 
ıstediğine kavuşmuş, «yüksek» çevrelerin aranan kadınla
rından olmuştur. Oğlu, babasının bakan konumundan ya-

1) Günün Adanu, İstanbul, Sander Yayınlan, 1953. 
2) Taner, söz konusu vali görevde kaldığı süre boyunca Şe

hir Tiyatrosu'na oyun vermemiştir. bkz. Fazıl Cem, «Lütfen J>o. 
kunmayın Yazan ile Bir Konuşma»; Türk Tiyatrosu Dergisi, sayı: 
330, 1961, s. 7. 
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rarlanarak her türlü serseri l iğ i  yapabilmektedir. Kızı dok
tora yapmaktan vazgecmiştir. Kayinbiraderi en iştesine özel 
kalem müdürü olmuştur; Profesörün bilgisi olmaksızın. de
mir tüccarı babasına devlet el iyle kazane sağılamaktadır. 
Herkes tarafından el üstünde tutu lan Profesör de mutlu
dur; parti icindeki saygınl ığ ın ı  hep iyiye ve doğruya yöne
lerek sürdürme cabasındadır. Pol it ika yaşamının kendisin i  
değiştirdiğ in in  henüz bi l incinde deği ldir. «Oyum>Ü kendin i  
içinde bulduğu yeni değerler bağlamında kura l ınca «oyna
ması» gerektiğini anlamaz. Pol itika ortamında da geeerli 
olduğuna inandığı bi l im adamı  değerlerini sürdürdüğünü 
sanmaktadır. Yaptığı seçime sonuna dek karşı çıkan do
centine «müsteşarl ık» önerir; gene adam bu öneriyi geri 
çevirir. 

Ücüncü perdenin ilk tablosunda pol itika ortamında ki
şisel cıkarlar adına başlatı lan düzmece aşk i l işkileri. ik in
ci tablosunda ise Profesörün «capkın pol itikacı» olmaya 
sürüklenişi sergi lenir. Profesörün doğru luğu ve dürüstlüğü 
ik iyüzlü lüğün k ıskacındadır artık. 

Dördüncü perdede Profesör, tüm gerçeklerle yüz yüze 
gelir. Kayınpederi ile kayınbiraderin in yaptığı yolsuzlukla
rın ve oğlunun kötibesiyle sürdürdüğü i l işkinin bi l incine 
vardığı  anda partisinin de «kabine»yi zor bir durumdan kur
tarmak icin kendisin i  «kurban» olarak seçtiğini öğrenir; 
partisi tarafından onur kırıcı b ir  konuma itilmekte. gazete
leri n boy hedefi olmaya zorla nmaktadır. Profesör i lk  per
dede olduğu gibi yine bir seçimle karşı karşıyadır. Va par
t in in istemine boyun eğecek. ya da kendisine ve aNesine 
i l işkin suclar kamuoyuna duyuru lacaktır. Profesör onuru
nu kurtarmak icin kendini  öldürmeyi dener. ancak taban
casın ın kurşunların ın boşalt ı lmış olduğunu görür. Yapacak 
hiçbir şey kalmamıştır. Profesör altı ay önce yaptığ ı seei
min bedel in i  çok ağır bir biçimde ödemektedir. 

Işıklar kararır ve oyunun başına dönülür. ikinci ,  ücün-
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cü ve dördüncü perdelerde sergi lenen olaylar «gerçek» de
ğ i ld ir. Bu olaylar. partiye katı lma önerisi alan Profesörün,  
genel sekretere vereceği yanıtı bel i rleme amacıyla on
dan istediği süre içinde düşünce yoluyla yaşadığ ı serüve
ni iceren bir «karabasamıdır yaln ızca. Bu serüven ışığ ında 
vereceği yan ıtı bel i rlemiş olan  Profesör, genel sekretere 
telefon ederek partiye girmeyeceğin i ,  pol it ikacı olmaya
cağını  bi ldiri r. Profesörün ve a i lesin in yaşamında her şey 
eskisi gibi kalacaktır. 

Profesörün bi l im adaml ığ ın ı  sürdüreceğine deli ler gibi 
sevinen Doçent. oyunun son aşamasında sahnede yaln ız 
kal ı r. Telefonla yaptığ ı ve oyunu noktalayocak olan konuş
mayı yaln ız seyirci duyar. Doçent « iktidar» partisi yetki l i 
leriyle konuşmaktadır; onlara profesörü «muhalefet» par
tisine girmekten vazgeçirdiğ in i  muştular. Bu başarısı ne
deniyle « iktidar» partisinden yüklü bir «komisyon»  ala
caktır. 

Günün Adamı iç ice oluşturulmuş i ki anlam düzlemin
de yer a l ır. i l k  düzlemde sorsı lan «eski» değerlerle, değ i 
şimden kişisel cıkar sağlama yolunda benimsenmiş «car
pık» değerler arasında kalan bireyin bocalaması, i kinci düz
iemde ise tek parti l i  düzenden çok part i l i  düzene geeişte 
ortaya çıkan pol it ik i l işki ler, tutumlar. olaylar sergi lenir. 

Günün Adamı, olayların ve kişilerin ,  seyirciyi bir yar
g ıya varmaya ya da bir sorun üstünde düşünmeye yönelt· 
me amacıyla «arac» olarak kul lanı ldığı  bir «düşünce gül 
dürüsü» n itel iğ i  taşır. Yazar. oyun kişi leri n i  «tip» düzeyin
de değerlendirmiş. oyunda yer alan olayları. bir bi l im ada
mın ın .  işleyiş biçimin i  bi lmediğ i pol it ika ortamında yeşa
yabileceği gercekleri sergi leme yolunda ardarda d izmiştir. 
Günün Adamı'nın henüz sahneye cıkarılmadan 1953'te 
yayımianmış olan metninde, Taner'in 1 960'1arda verdiği  
yapıtlarda yansıyan.  «SÖZ» ve «olay» bağlamında tutumlu 
bir anlatım aşamasına henüz u laşmadığı görülür. Günün 
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Adamı gene cumhuriyet dönemi tiyatrosunun i lk  yirmi beş 
yı l ı  içinde ortaya konan ürün lerin ışığ ında yazılmış izleni
mi  bırakmaktadır. Ancak, iceriğe ve biçime i l işkin ik i  te
mel özel l iğ i  Günün Adamı'na « i lk  oyun» olmaktan öte n ite
l ikler kazandırmaktad ır. 

Taner'in bu oyununda, ü l kemizde kırk yı ldır yaşana
gelmekte olan çok parti l i  düzen bağlamında parti içi i l iş
kiler, politikacı yaşamı, devlet - parti - yurttaş i l işki leri dü
zeyinde şaşmaz bir kesi'n l i kle yinelenen birtakım durum
ları ve olayları sağlam bir önsezi ve i leri görüşlülükle sap
tad ığı ve işled iği görü lür. Günün Adamı, «siyasal a landa, 
özel l ik le çok parti l i  rej imde kendin i  gösteren, iğreti ,  yalan
cı, i kiyüzlü siyasal değerlen> e:ı , «b i l im ve siyaset adamları
nın yükselme tutkuları» na4, «devletin gücünü kötüye kul
lanma»5 ve devletin sırtından kazane sağlama eylemine 
yönelti lmiş ağı r  bir yergidir. Bu özel l iğ iyle çok part i l i  de
mokrasi yaşamımız içinde güncel l iğ in i  ve uyarıcı nitel iği
n i  bugün de sürdürmektedir. 

Günün Adamı'nı biçim acısından çarpıcı kı lan ise olay
ların, seyircin in beklentilerin i  tersine çeviren şaşırtıcı dö
nüşler icinde yön değiştirmesi ve oyunun beklenmedik  bir 
«son» la noktalanmasıd ır. Taner' in,  daha sonraki oyunların
da da uygulayacağ ı bu yöntemle, Eski Yunan'dan günü
müze dek uzanan ve seyirc in in «mutlu son» beklentisine 
karşı l ı k  veren güldürü geleneğin in dışına çıktığı ve yirmin
ci yüzyı l  dünyasın ın güldürücü ve sarsıcı gerceklerin i  ic 
ice vermeyi amaclayan çağdaş ustaların izinde yürüdüğü 
görü lmektedir. G.B. Show'un bir dolu oyununda, J. M.  Syn-

3) Metin And, Türk Tiyatrosu, s. 469. 
4) Niyazi Akı, Çatdaş Türk Tiyatrosuna Toplu Bakış (1923-

1967), s. 59. 
5) Sevda Şener, Çaldaş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekonomi, 

Kültür Sorunlan, s. 1 12. 
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ge'in özel l ikle Babayiğit'inde görüldüğü gibi ,  çağdaş gül
dürü,  olayların gelişimi içinde beklentin in tersine cevri l
mesiyle, seyirciyi düşünsel düzeyde sarsmayı ve uyarmayı 
amaçlar. Reşat Nuri Güntekin ' in  Balıkesir Muhasebecisi ve 
Tanrı Dağı Ziyafeti oyunlarında da uygulanan bu yöntemi 
Taner Günün Adamı'nda, oyunun birbirini izleyen iki ayrı 
aşamasında değerlendirmişt i r. 

i lk  perdede, oluşturulan güldürü ortamı içinde seyir
cide, Profesörün yapacağı seçim doğru ltusunda «merak» 
uyandırı l ı r. ikinci, ücüncü ve dördüncü perdelerde, yapı lan 
«yanl ış» seeimin doğurduğu sonuclar eğlendirici, ama eleş
tirel bir anlatımla sergi lenerek oyunun başkişisi «acı 
son»un eşiğine getiri l i r. Böylece seyircide duygusal - dü
şünsel bir biri kim oluşturulur. Daha sonra ise sahnede ya
şanan olayların yalnızca «düş ürünü» olduğu ortaya çı
kartılarak «mutlu son»a ulaşı l ır. Seyirci birikim aşamasın
dan boşalım aşamasına geci ri lmiştir. Profesörün yaşamı
nın eski ,  «soylu» değerler doğrultusunda süregeleceğini 
görerek rahatlayan seyirci ,  beklentisin in  yine tersine çev
rilmesiyle bir kez daha sarsı l ı r. Oyun boyunca biı l im adamı 
i l kelerin i  savunan ve seyirciyi kendi yanına çeken Docentin 
gırtlağ ına dek politi kaya bulaşmış biri olduğunun aniaşı l
masıyla seyircide yeni  bir birikim oluşur. Toplum içinde 
oluşmuş ikiyüzlü i l işkiler ve yoz değerlerin egemen olduğu 
bir ortamda Profesör, hangi seeimi yaparsa yapsın poli
tikanın aracı olacaktır. Docentin konumu ise yoz demok
rasi ortamında bi l im adamiiğı  i l kelerin in her zaman sağlam 
temellere dayanmadığını  gösterir. Profesör, onurunu koru
yabi l işini  bi raz da korkakl ığına, beceriksizl iğine borçludur. 
Oyun boyunca bi l im adamı onurunu savunan Doçent ise, 
oyun sonunda yoz değerleri yaşamına rahatça sindirmiş, 
g irişimci ve soğukkanl ı  bir pol itikacı olarak cıkar ortaya. 
Seyirci eğlendirici bir yol la uyanlmıştır; toplum adına bir 
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hesaplaşma sürecine yönelti lm iştir. Düşünme ve hesaplaş
ma eylemi oyun ötesinde de sürecektir. 

Günün Adamı'nın 1953'te sahnelenmesin in engellen
mesi, henüz bir oyunu sahnelenmemiş olan yazarın ı  da «gü
nün adamı»6 yapmıştı. Haldun Taner 1953'te yayımlanan 
oyuna yazdığı  önsözde olayı şöyle değerlendiriyor : 

«Bu piyesi bir bakıma bir tenis topuna benzetrnek 
kabildir. Bıraksalar öbür toplar kadar, belki onlardan az 
sıçrayacak bir tenis topu. Ne var ki bunu hızla yere çarp
tıklarından fazla ses çıkardı, tavana kadar sıçradı.» 7 

Gercekten de Taner'i Günün Adamı bağlamında ba
sının gündemine getiren içeriğ i  değ i l  (çünkü sahneye cıka
rı lmamış ve henüz yayımlanmamıştı ) ,  sahnelenmesinin en
gel lenmiş olmasıyd ı. Olayla i lg i l i  olarak basında yer alan 
yazıi lar, sanatın polit ik « iktidanı ların boyunduruğuna ,g ir
mesine, tiyatro yapıtların ın gün ışığına çıkmasına engel 
olan «kraldan cok kralcı» bir anlayışın oluşturduğu sıkı 
denetime, yapıtların sanatın ölçüleriyle deği l ,  sanat dışı 
etkenler doğrultusunda değerlendiri lmesine karşı çıkan ya
zarların sert. uyarıcı tepki leriyle doludur.8 

Taner, henüz h içbir oyunu yayımianmadan ve sahne
lenmeden tiyatro dünyasına g i rmiştir. Bir daha cıkmama
casına . . .  

DIŞARDAKiLER 

Dışardakiler, Haldun Taner'in yazdığı ik inci ,  sahnele
nen ilk oyunudur.9 1957 - 58 tiyatro döneminde Ahmet Evin· 

6) bkz. Fikret Adil'in yazısı. Günün Adamı, s. 4. 
7) a.g.y., s. 4. 
8) a.g.y., s. 4 - 8. 
9) Yazardan saıtlanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
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tan' ı n  sahne düzeniyle Devlet Tiyatrosu tarafından Anka
ra'da sergi lenmiştir. 

Taner «traj i - komedya» olarak n itelendirdiği bu oyu
nunu 1 949'da yayımlanan Sahib-i Seyf-ü Kalem başl ık l ı1'' 
öyküsünden yola çıkarak 1952'de yazmaya başlamıştır. 

Öykünün başkişisi Mira lay Bey oyunda Yümnü adını 
a l ı r. 

« . . .  Yümnü tipin in beni oldum olasıya i lg i lendirdiğ in i ,  
ömrümde asker, s iv i l  bir sürü Yümnü tanıdığımı, bir cocuk 
gülüşünden sonra, yeryüzünde en sevd iğim şeyin, üç pa
ral ık  bir umutla aydınlanmış bir  ihtiyar yüzü olduğunu söy
leyebi l i rim,»11 d iyor Taner. Gercekten de bu sevgi öyküdf3 
de oyunda da tüm sıcakl ığıyle yansımaktadır. 

Kend i türünde küçük bir başyapıt olan Sahib-i Seyf-ü 
Kalem'in M i ra lay Beyi, askerl ikten başka h içbir uğraşı er
kek işi saymayan, akl ı  ve yüreği « i lanı hürriyet» i le ittihat 
ve Terakki dönemi anıı larıyla dolu, cakı gibi bir «zabit» ol
duğu günleri yı l larca geride bırakmış, emekli  maaşma el 
koymak icin üç ayda bir uğrayan «hayırsız kızı» dışı nda 
h iç kimsesi olmayan, yapayalnız, güçsüz, hastal ık l ı  bir yaş
lı kişid i r. Olayı an latan öykü kişisiyle kızkardeşi, M i ra lay 
Beyi bi rkaç gecede bir yoklar, evin işleri ne yardımcı olur, 
yaşl ı  adamla bol bol söyleşi rler. Bir gün olayı anlatan öy
kü kişisi, yaşl ı l ığ ın  ve güçsüzlüğün utancından kurtulmak 
için bir an önce ölmek istediğin i  söyleyip duran bu yaşl ı  
adamın dünyayla i lişkisin i  yeniden kurabilmek amacıyla 
(biraz da i ki gecede bir sonu gelmez askerl ik  öyküleri din
lemekten usandığ ından) .  Mira lay Beye anı larını yazmasıhı 
öneri r. Yaşl ı askerin yaşamında yeni bir «umut» dönemi 

10) bkz. Haldun Taner, Bütün Hikayeleri ı .  Kızıl Saçlı Amazon, 
Ankara, Bilgi Y., 1983, s. 9-17. 

1 1 )  «Dışardakiler», Devlet Tiyatrosu Dergisi, sayı: 35, Ekim 
1957, s. 27. 
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başlatır bu öneri. Mira lay ölümü düşünmeyi bırakıp yaşa
ma dört el le sarı l ı r. Genel ik  yı l ların ın tüm coşkusu geri gel
mişcesine, günler, geceler boyu araştırır, yazar, çizer ve 
kitap ortaya cıkar. Öyküyü an latonla kız kardeşi paralarını 
birleştirip kitabı yayımlatırlar. 

Miralay Bey yere göğe sığamayacak denl i  mut ludur. 
Dünyaya değerl i b ir  yapıt b ırakmanın sevinci içinde artık 
ölse de «gam yemeyeceğin i»  söylemektedi r. Oysa yaşa
ma öylesine bağlanmıştır ki, yeni bir kitap hazırlamayı bi
le düşünmektedir. Öyküyü an latan ise başlattığı «oyun» un 
parasal yükünü taşımayı sürdürarneyeceği icin kaygı l ıdır; 
gerçeği söyleyerek «oyun» u bozması ise Miralay Beyi yı
kacaktır. Öykü bu açmaz içinde şöyle noktalanır : 

«Bütün bunlar yetmezmiş gibi geçen akşam 
Miralay'ın o arsız kızı da Mudanya'dan çıkagelmez 
mi? 'Babama kitap yazdırıp para kazanıyormuşsu
nuz. Hissem ne ise ben de isterim', diye karşıma 
dikilmez mi?» ız 

Taner Dışardakiler' i bu yalın catı içinde yer alan ve
rileri toplumsal bir çerceve içinde değerlend irerek biçim
lend irir. Yümnü'nün bir  yaşlı kız kardeşi (Şehri), iki kız to
runu (Aynur - Zin nur) bir de oto tamircisi damadı (Necati) 
vardır. Düşkünler evine atı lmış olan Yümnü, kurumda ya
pılan kısıtlama nedeniyle evine yol lanır. Para cani ısı Ne
cati'nin kötü davrandığı Yümnü'yü Şehri ile gene. güzel 
Aynur korurı lar. Anıların yazılması yolunda Yümnü'yU yü
reklendi ren ise kitabı babasın ın basımevinde gösterme
l ik  olarak bastırabileceğin i  düşünen Semih't ir. Semih, Ay
nur'u sever. Hem baldızına tutkun olan, hem de onu i ki go
roj sahibi Cabbar'la evlendirrnek isteyen Necati ise Se
mih' i  evin çevresinden uzaklaştırmak ister. 

12) Kwl saçlı Amazon, s. 17. 
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Yümnü'nün kitap yazma serüveni öyküdekine benzer 
bir biçimde gel işir. Ancak, Semih' in  Yümnü'yü yaşama bağ
lamak için başlattığ ı kitap yayımlama oyunu Necati tara
fından anlaşı l ı r. Bu arada kitabın bir kopyesi bir unutkan
lık sonucu bir gazeteye u laşır ve gazetede kitapla i lg i l i  b ir 
yazı cıkar. Yümnü'nün yazdıkların ın pol itika yaşamını ze
deleyeceğinden korkan,  günün adamlarından H.S. Damar 
bel i rl i  belgeleri, şoförünün arkadaşı olan Necati aracı l ığıy
la Yümnü'den caldırtır. Sonra da ai les in i ,  belgelere dayan
madan suçlayan Yümnü'yü mahkemeye verir. Semih yaş
h bir insanı mutlu etme cabasında çevresine yenik düş
müştür. Yümnü'ye yön� lti len sucu üstlen ir. Umut ışığı oldu
ğu sürece eski dinc ve coşkulu günılerin i  yaşayan Yümnü 
ise bir kez daha hastal ık l ı  bir insan kal ıntısına dönüşür. 
Anlayamadığı  birtakım değerler peşinde alabild iğine yoz
laşarak birbirini yiyen «dışardakilenı in dünyasın ı  bırakıp 
kendi isteğiyle düşkünler evine döner. 

Dışardakiler, Sahib-i Seyf-ü Kalem'de olduğu gibi ,  ön
celi kle, «ölmeden unutulup g itmiş bir eski zaman insannı13 
nın öyküsüdür. Yümnü'nün kişi l iğ inde hem insana, hem 
de topluma i l işkin olgular sergi len ir. Yümnü bir anlamda 
varl ığ ı  artık istenmeyen, güvensiz ve korunmasız bırakı l
m ış, umarsız yaşlı insanların simgesid ir. 

Oyunun toplumsal boyutunda ise eski değerlerin, ye
rini büyük bir h ızla yeni  değerlere bıraktığı 1950' 1er Türki
yesinde, eski değerlere bağl ı  bir kişinin karşı laştığ ı  acmaz
:ar d i le getiril ir. 

Yümnü. ittihat ve Terakki dönemin in askerce coşkusu 
ve inancıyle doludur; öfkelid ir, doğrular adına yürekl i cıkış
lar yapabi lecek denli acıksözlüdür. Oysa yeni  kuşaklar bir 

13) Sevda Şener, Çatdaş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekonomi, 
KWtür Sorunlan, s. 72. 
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tek değer bi lmektedi rler: «para»dır  bu değer. Toplumda, 
Demokrat Parti 'n in «her mahallede bir mi lyoner yaratma» 
ı:;Joganının peşine düşmüş. b i r  an önce ve en kestirme yol
dan paraya kavuşmayı özleyen Necati lerin değerıleri ge
çerl idir artık. «Para kazanma» uğraşında sevgi ,  saygı ,  an
layış, acıma gibi duygulara yer yoktur; i nsanlar benci l ,  dü
:enci ve ikiyüzlüdür. Yümnü ve gene kuşaktan olmasına 
karşın insancı l l ığ ın ı  yiti rmeyen Semih,  değişen ekonomik 
koşul ları n  a i le ve toplum icindeki insan i l işki lerine yansı
yan olumsuz sonucların acısını  çekerler. 

Taner, b ireyden yola çıkıp toplumsal olana ulaştığı bu 
oyununda 1950'1er Türkiyesin in i nsanları ndan bir kesit ve
rir. Ancak, ne çok sevdiği Yümnü'den yanadır  (zamanın 
gerisinde kalmış oyun kahramanını  gerektiğ inde gülüncleş
ti rmekten kacınmaz) . ne de çarpık değerler peşinde « in
san» boyutlarını yiti rmekte olan Necati, H. S. Damar ya 
da Cabbar g ibi kişi lerden. B ir  yanda «zaman aşımı»14na 
uğramış bir  yaşl ı kişi, öte yanda ise «zaman» ı  yozlaşmışl ık  
ıçinde yaşayan i nsanlar nesnel b ir  bakış acısından anlatı
l ı r. Taner, çizdiği  Semih ve Aynur tipleriyle de, eski ve ye
n i  kuşağı ü lküsel insanl ık  değerleri acısından doğru bire
şimiere u laştırma özlemini d i le getiri r.ıs 

Taner'in i lk  iki oyununun içeriği b ir  bakıma Türkiye 
Cumhuriyeti tarih i  içinde, yazı ldıkları dönemlerle çakışır. 
Günün Adamı 1 940� larda yaşanan çok part i l i  düzene geçişin 
öyküsüyse, Dışardakiler 1950'1erde çok partil i  yaşam içinde 
yer alan toplumsal değerler değişiminin öyküsüdür. 

Dışardakiler içeriğ in in yoğunluğuna ve Yümnü tipinin 
çizil işindeki sıcaklığa karşın, biçimsel acıdan çözülmemiş 
sorunlar yansıtır. Sahib-I Seyf-ü Kalem öyküsüne eklenen 
toplumsal çerceve içinde yer alan kişiler oyunun yapısına 

14) Aziz Çahşlar, Gerçekçi Tiyatro Sözlütü, s. 301 .  

15) Sevda Şener, a.g.y., s. 72. 
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sindiri lememiştir. Olaylar doğrudan doğruya raslantı larla 
gelişi r; ayrıca çoğu da perde gerisinde olup biter ve sah
neye ancak söz düzeyinde yansır. Güldürü ve buru�luk her 
tabloda yeterince dengelenmez. 

Taner, sanki biri Yümnü'yü, öteki de değişen toplum 
icindeki i nsan i l işkilerini i rdeleyen i ki ayrı oyun yazmış, 
sonra da onları birleştirme çabasına girmişti r. Yümnü'ye 
daha yoğun  kişi l ik  özel l ikleri kazand ırı lmış, öteki oyun ki
şi leri ise soluk tipler düzeyinde bırakı lmıştır. Sonuc bir 
buruk güldürü deği'!, ancak b irkaç tabloda etki leyici  olabi
len bir melodramdır. 

VE DECJIRMEN DÖNERDI 

1958'de Devlet Tiyatrolarınca sahnelenen Ve Değir
men Dönerdi Tar.er'in ücüncü oyunudur.16 üc perde, yedi 
tablodan oluşur. 

Oyunun başkişisi Küşat, ekademiyi bitirmiş, yetenek
ıer i  kısıtl ı ama uğraşında tutku lu gene bir ressamdır. Bir 
tablosuna i lg i  gösterdiğ i  ic in çekici bulduğu Fahrünnisa 
i le evlenerek Festekiz a i lesine « icgüveysi» g i rer. Festekiz
:er, soylu luk tutkunu, a i lenin kutsal l ığ ına i nanan, tutucu 
kişi lerdir .  Ai le yaşamları şaşmaksızın uygulanan kural larla 
doludur. Erkekler eve gel ince «tirşe» renginde «robdö
şambr» ve terl i k  g iyerler. Saat beşte topluca ıh lamur ici
l ir. Salonda herkesin oturocağı yer bel l id ir. Herkes gözlük 
takar. Uykularında aynı düşleri görürı ler. Evin  döşenişinde 
bakışım anlayışı egemendir. 

Bu kural lar ve kural ları uygulama bağlamında getiri
len denetim Küşat'ı bunaltır. Köşkü çevreleyen selviler ma-

16) Yazardan sa�lanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
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vi göğü görmesin i  engeller. Festekizlerin en sevdiği renk 
(<'yeşi l » le kuşatılan Küşat bir  zamanlar tutkunu olduğu 
:-:mavi»den ayrı düşmüştür; bu koşul larda sanatın ı  sürdü
remeyecektir. 

Sonra evin yakınındaki eski değirmenle tanışır. «Ka
yınvaldesi» Hürrem Hanımın erkek kardeşi bir zamanlar 
kendin i  bu değ i rmenden aşağ ı  atarak öldürmüştür. Feste
kizlerin bu nedenle uğursuz saydığı değirmende Küşat din
g in l ik  ve esin arar. 

Bir gün değ i rmende Akademiden eski arkadaşı Se
rap'la karşı laşır. Serap kendin i  öldüren dayın ın kızıdır; Fes
tekizierin yanında büyümüş, sonra onlardan uzaklaşarak 
kendin i  sanat ortamının coşkusu içine atmış, kimseye bağ
lanmayan önüne gelen her sanat tutkununun yol gösteri 
ci l iğ in i  yapmaya kalkan, güzel ama kendi adına hiçbir şey 
üretmeyen garip bir gene kız . . .  

B u  arada bir resim yarışmasın ın acılacağını öğrenen 
Küşat Festekizleri terk ederek eski çevresine döner ve ya
rışmaya katı lmak amacıyla Ve Değirmen Dönerdi adl ı  tab
losu üstünde çalışmaya başlar. Serap yanı  başındadır, res
mi ona kendi kafasında tasarladığı biçimde yaptırmak 
icin tüm etki gücünü kul lanır; bir yandan yarışmavı Küşat'ın 
kazanmasını isterken, öte yandan da resim eleşti rmeni üs
tat ve ressam Azot'la arkadaşl ık  i l işkii lerin i  sürdürür. 

Küşat'ı n  Festekizlerin bir  dolu özel'l iğ ini  benimsediği ,  
tablonun  tamamlanma aşaması içinde ortaya cıkar. Kü
şat tirşe terl ikleri ve h ı rkasıyla çalışır; art ık o da gözlük 
takmaktadır. Festekizlerin «yeşi l» renk ve bakışımi l l ık  tut
kusu yaptığı resme ister istemez yansımakta, tutkunu oldu
ğu uçsuz bucaksız mavi l ik  res imde bir türlü ortaya cıkama
maktadır. 

Yarışmayı, tablosunu jüri üyelerin in beğenisi doğru l
tusunda bir günde çırpıştıran Azot kazanır. Küşat ise bir 
tek oy bile alamaz. Sanat çevresi ve Küşat'ın üstündeki de-
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netimin i  Festekizlere kaptırdığını  anlayan Serap ona sırt 
çevirir. Küşat'ın onuru k ırı lmıştır; gene adam gırtı lağına 
dek borca batmış. çevresindeki sanatçı geeinen kişilerin 
ik iyüzlülüğü onu yaşamdan soğutmuştur. Tabancayla ken
dini vurur. Serap o daha kendini vurmadan ai lesine «traje
d i»yi bi ldiren telgrafı çekmişti r. Bir anlamda Festekizler 
nasıl Küşat' ı n  kişi l iğ ine ve benl iğ ine sinmişse, kurtuluş ve 
özgürlük adına kucak açtığı sanat çevresi de onu her dav
ranışı önceden b i l inebilen bir  kukla biçimine sokmuştur. 
Küşat'ın  ölümü duyulanca sanat çevresi tüm ik iyüzlülüğüy
le. basında göklere cıkartır onu. Oysa Küşat Festeklzlerin 
son anda yetişmesiyle kurtu lmuştur. Sanat çevresi zor bir  
durumdadır; Azot ve Üstat yaşayan Küşat'ı b ir  kez daha· 

harcayarak ölüsü arkasından söyledikleri ya lanları başka 
yalan larla kapatırlar. Kiml iğ in i  ve varoluş nedenini yitiren 
Küşat icin Festekizlerin tekdüze yaşamına sığınmaktan 
başka cıkar yol kalmamıştır. 

Ve Değirmen Dönerdi, toplumumuzda tutucu ai le an
layışı içinde «yoz» bir  olgu olarak değerlendi ri len «sanat
cıı l ı k» la, sanat çevreleri tarafından «tutucu luk» olarak de
ğerlendi ri len «ai le bağları» a rasında bir denge kurmaya 
cal ışan.  bunu başaramadığı ic in de kişil iği yok olan bireyin 
öyküsüdür. Bir başka düzlemde ise. Ve Değirmen Dönerdi, 
<(bi ri geçerl i l iğ in i  yitirmiş törelerin  kural ları na göre yaşa
yan,  öteki buna karşıt yeni kuralları getirebilme gücünden 
yoksun ik i  cevren!n ele a l ınd ığ ıı)17 b ir  oyun olarak tanımla
nabi l i r. Taner bu birbir inin karşıtı iki cevereyi oyunda iki 
«karşı kıyıı) olarak beli rler. Küşat ise. Serap'ın deyişiyle. 
« iki kıyı arasında bocalayam) kişidir; gerçekte, toplumda
ki tüm değişim leri görmezden gelerek cağı geemiş değer
leri n  koruyuculuğuna sığ ı nan Festekizlerin düzen inde de 
çağdaş ve özgür  olma özentisine karşın yalnızca cıkar 

17) Aziz Ça lışlar, Gerçekçi Tiyatro Sözlü�, s. 302. 
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i l işki lerin in geeerli olduğu yaz sanat çevresinde de yapa
yalnızdır. Festekizlerin boğucu, kısıt layıcı yaşamından 
kaçarak sığındığı «sanat ve duygu ortamında da ikiyüzlü
lük, züppel ik ve yalandan başka bir şey bulamaz.>>18 

Her ik i  çevreyi de hiç yan tutmaksızın, nesnel, eleş
tirel bir bakış acısından betimleyen Taner, aynı nesnel 
yaklaşımı Küşat'a bakışında da sürdürür. Küşat seviml i  b ir  
oyun kişisi olarak cizi lmemiştir; gercek bir sanatçı olma
dığı oyun süreci içinde ortaya cıkartı l ı r. Oyunun sonunda 
Festekizlere sığınışı Küşat'ın sanatçı yanın ın eksik olduğu
nu gösterir; her ik i  kıyın ın  i nsaniarına da yabancı leşması 
ıse bir bakıma kendi kiml iği  üstüne kesin bir yargıya vara
mayışının sonucudur. Taner kahramanın ı  acıma ve yergiy
le karışı k bir yaklaşımla sergi ler. Böylece bir yandan karşıt 
değerlerin çelişkis in i  sürekl i  olarak yaşayan bir  geçiş top
lumunun (1950' 1er Türkiyesin in )  acınası güı lünc gerçeği i r
delenirken, bir  yandan da bu ortamda kiml iğ in i  ancak baş
kalarına yaslanarak bel i rleyebilen güçsüz bireyin de bu
ruk güldürüsü di le getiri l i r. 

Ve Değirmen Dönerdi Taner' i n  herhangi b ir  öyküsün
den kaynaklanmaz ; özgün b ir  olaylar d izisi ve yapı içeri r. 
Ancak, Serap tipi yazarın Salt insana Yöneliş (1956) öykü
sündeki gene kızı anımsatı r.19 Küşat'ın a ltıncı tabloda «sa
nat dostu kıi l ığ ına g irm iş platonik bir orospuıı olarak n ite
lediği Serap' la pek cak ortak özel l ik  taşıyan bu gene kız 
öyküde de «artistiko isteri k» olarak· tanımlanır. Gercek bir  
i nsanmışcasına karmaşık özel l ikler iceren Serap dışındaki 
oyun kişi leri ise tip düzeyinde ve biraz abartılarak çizi lmiş
tir. Oyunun güldürücülüğü çoğunlukla bu abartmal ı  yak
laşımdan kaynaklanmaktadır. 

18) Sevda Şen�r. Çağdaş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekono
mi, Kültür Sorunlan, s. 72- 73. 

1 9) Kızıl Saçlı Amazan, s. 228 - 246. 
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Ve Değirmen Dönerdl, Taner' in  oyun  yapısı kurmaktc 
deneyim kazandığın ı  gösteren bir yapıttır. Birinci perde Kü
şat'ın  kendini  vurmasın ın hemen ardından başlar. i lk  tab
loda Azat, Üstat ve Serap'ın, Küşat'ın ölümü karşısındaki 
sözde insancıl ve sayg ı l ı  yaklaşımı d i le getiri l i r. Bu g irişi 
izleyen ve zaman içinde «geriye dönüş» nitel iğ i  taşıyan 
ik inci tabloda ise Küşat'ın Festekiz a i lesine katı l ışı, bu a i le 
içinde a ltı ay yaşadıktan sonraki durumu sergi lenir. 

Ikinci perde tek tablodan oluşur. Oyunun tam orta
sında yer alan bu tabloda Küşat' ın  eski deği rmendeki ya
şantısı işlenir. Değirmen uzamı ,  Küşat' ı n  Festekizıler ile sa
natı ve Serap arasında kalmışl ığının açmazın ı  simgeler. 

Üçüncü perdenin i lk  i ki tablosu Festekizlerden ka
can Küşat'ın  «karşı kıyı»da yarışmaya hazırlanışını, Se
rap'la olan i l işkisini ,  sanat çevresin i  simgeleyen Üstat ve 
Azot' ın gercek yüzlerin i  serg i ler. Oyunun son tablosunda 
ise, i l k  tablodaki zamanın i lerlediği ,  Küşat' ın  ölmemiş 
olduğu görü lür. Bu tablo ilk tablo i le karşıt bir bakı
şımi l l ı k  içindedi r; sahnede yine ilk tablodaki kişiler yer a l ı r. 
Ancak son tabloda, seyi rcin in beklentisi -Günün Ada
mı'nda olduğu g ibi- tersine çevrilerek, olaylar beklenme
dik bir «somıa u laştırı lmıştır. Küşat'ın yaşamakta olduğunu 
öğrenen Azat, Üstat ve Serap mutsuz ve şaşkındır, mas
keleri düşer. Üstat Küşat'ı eleştirmenl ik uğraşında bir araç 
olarak kul lanmış, Azat onun yarışmoda kazanmaması için 
e l inden geleni yapmış, Serap ise onu sürekl i  olarak kendi 
etki alanı içinde tutmak istemiştir. Oyunun ilk ve son tab
loları, karşıtl ı k  ve bakışıml ı l ı k  içinde aynı buruk  güldürü 
tonuyla noktalanır: 

((Ustat ( . . .  ) Bir şapkanın öksüz olacağı hiç ak
lıma gelir mi idi? 
( . . . ) 
Ne boynu bükük bir hali var değil mi? 
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O da ölgün, tıpkı sahibi gibi. ( . . .  ) .  Ar
tık bunu giyerneyecek Küşat. (Kapı 

çalınır, Azat açar. Gelen Süleyman'dır.) 

Süleyman Affedersiniz,. şapkamı unutmuşum da. 
(Şapkasını alır, çıkar.) ıı 

(1. Tablo) 

((üstat ( . . .  ) Şu şapkaya bakın. Ne sünepe bir 
hali var. Tıpkı sahibi gibi. Kendi gitti, 
şapkası kaldı yadigar. (Kapı vurulur. 
Giren Fasit'tir. ) 

Fasit Affedersiniz, şapkamı unutmuşum. 
(Şapkasını al ır, çıkar.) ıı 

(Son Tablo) 

i lk  ve son tabloları karşıt bakış ıml ı  (yansımal ı ) .  i kinci 
beşinci tabloları i le ücüncü - a ltıncı tabloları da birbirine 
koşut bir karşıtl ık  içinde gelişen, dördüncü tablosu «orta» 
tablo özel l iğ i  taşıyan oyun aşağıda görü ldüğü gibi ,  sağlam 
bir yapıya oturtulmuştur : 

Birinci Perde İkinci Perde üçüncü Perde 
1. Tablo Küşat'ın ölümü 7. Tablo Yaşamın sürmesi 

ı t 
2 - 3. Tablolar : 5 - 6. Tablolar : Sanat 
Festekizlerle yaşama ortamında yaşama 

4. Tablo : Değirmende 
-....ı.. bocalama 

-

Bu yapı oyunun içeriğ in in  doğru olarak aniaşılmasın ı  
sağladığı g ibi ,  oyunun devinim çizgisinin ve söyleşim dü
zenin in belil'l lenmesine de yardımcı olmaktadır. Yine bu ya
pı doğru ltusunda, olaylar raslantılaro bağl ı  olarak deği l ,  
oyun kişi lerin in içinde bulunduğu bireysel ve toplumsal du
rumların zorunlu sonucları olarak gelişmektedir. 
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Ve Değirmen Dönerdi'nin tek yapısal sorunu Serap adı
n ı  taşıyan oyun kişisinden kaynaklanır. Serap «orta» tab
loda beklenmedik bir anda ortaya cıkar. Hem Küşat'ın 
Akademiden arkadaşı , hem de Festekizlerin yeğeni oluşu. 
yazarın Serap'a oyunda bir işlev kazand ırma yolunda ras
Iantıiarı zorlad ığın ı  gösterir. Öteki oyun kişilerinden daha 
ağırl ıkl ı  bireysel özel l ikler taşıyan Serap, bir öykü kişisini 
oyuna katma yolundaki çabaların olumlu sonuc vermedi·  
ğ in i  gösteren,  oyunun dokusuna b ir  türılü sindiri lememiş bir 
kişi görünümü vermektedir. 

FAZiLET ECZANESi 

i lk kez 1960'ta istanbul Beled iyesi Şeh ir Tiyatroların
ca U lvi Uraz'ın sahne düzeniyle sunulan Fazi let Eczanesi 
i le Haldun Taner'in ününü oyun yazarı olarak da pekişti
ren bir tiyatro olayı yaratı lmıştır20 U lvi Uraz'ın Eczacı Sa
dettin'de unutulmaz bir oyunculuk sergi led iği ;  Kalfa Yu
suf'u Gazanfer Özcan' ın ;  Naciye'yi Nezihe Becerik l i 'n in ;  
Leman Hanım' ı  Şaziye Moral ' ın ;  Muadelet'i Melôhat ic l i 'n in 
canlandırdığı  Fazi let Eczanesi'nin bu i lk  yapımı büyük i lgi  
görmüş, uzun süre serg i lenmiştir. Fazilet Eczanesi bugün 
çağdaş bir Türk klasiği  olarak tiyatro tarih imizdeki yerin i  
a lmıştır. 

Fazilet Eczanesi, Taner' in  daha önce yazmış olduğu 
üç oyunundan bel ir l i  biçimsel özel l ik leriyle ayrı l ı r. Bu oyun
da, öteki oyunların bir dolantı çevresinde oluşan yapısı ye
rine, açık biçim özel l ikleri taşıyan bir yapı benimsenmiştir. 
Oyun, bir «Anlatıcı»  tarafı ndan açı l ır ve on yıl önce yaşan-

20) Fazilet Eczanesl, Ankara, Devlet Tiy. Y., 1982. 
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mış olaylar, geemişteki zaman d i l imine dönülerek sergi le
nir. Oyunu belirli bir delantı çevresinde yer olan olaylar 
yerine, eczane ile yakından ya da uzaktan i'l işki l i  olaycık
lar ve durtımlar oluşturur. Tüm bu olaycıklar ve durumlar 
ı.!c günlük bir  zaman di l imi içinde di le getiri l ir. Fazilet Ec
zanesi yaşamı gercek yaşam hızında sergi leyen gevşek do
kulu bir oyundur. 

Fazilet Eczanesi en yal ın  düzeyde Sadettin' in ecza
nesine girip çıkan insanların öyküsüdür. Taner eczanelere 
olan yaklaşımını  şöyle di le getirir 

((Eczaneler sizi de çeker mi bilmem. Eczane bir ba
kıma sade bir ilaç laboratuvarı değil bir insan laboratu
varıdır da. Oraya iki ayaklı ne konular gelir gider. Ecza
neler bir mikrokosmustur.n zı 

Taner'i n  sözünü ettiğ i  1950'1erin eczanelerid ir; partü
meri çeşitleri, ortopedik terl ikler ve oyuncaklar arasında 
yitmiş görünen hazır i laçları ve sağl ık  malzemesini satan, 
s ıradan,  kişi l iksiz bir al ışveriş birimine dönüşmüş günümüz 
eczaneleri değiıl . Her girişinizde bir iki tan ıd ık  görüp selam
laştığın ız, eczacı ve kaltası yan ında, emekli dostlardan, 
muayenehanesi bir iki ev ötede olan doktorlardan ,  yokuşu 
el indeki zembil le t ırmanmadan önce soluk almak icin bir 
köşeye i l işiveren yaşl ı  hanımlardan oluşmuş, neredeyse 
yerleşik bir  topluluğu da barındıran, bir toplumsaıl kurum 
gibi insanlara sahip ç ıkan eczaneler. Yaln ızl ığ ın,  dertlerin,  
sevincierin bir  bardak demli  çay ya da bir  tavla partisiyle 
paylaşı ld ığ ı ,  insanların birbiri icin zaman hereayabildiğ i 
günlerden kalma dost uzamlard ır  on lar. 

işte böyle bir ortamda yer alan oyununu şöyle anlatı
yor Taner : 

(( , , Bir yaşam dilimi yansıtmak istemiştim bu oyun
da. Bizim insancıklanmızla örülü bir yaşam kesiti. On
ların bütün kusur ve meziyetleri ile, doğru yanlış bütün 

21) a.g.y., s. 9 
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koşullanmaları ile, sevinçleri, dertleri, sevgileri, kinleri, 
§akaları, tutkuları, duygusallıkları ve kalender felsefe
leri ile. ( . . .  ) Sahneye, daha doğrusu eczaneye girip çı
kan yirmi yedi insan göreceksiniz. Hiçbirinin öyle ahım 
şahım iddiası, ihtirası yok. Hepsi sıradan insanlar. Bo
ğaziçi'nin bir kıyısında, bir yaz mevsiminin üç günü bo
yunca, küçük varlıklarını sürdürüyorlar. Günün önem
siz görünen ayrıntılarını yaşıyorlar sadece. Oyunda ge
rilimden, tecessüs avlayan bir çatıdan özellikle kaçın
dım. Yaşam gibi, gelişigüzel, aksın istedim. Zorlamasız, 
alelade . . .  ( . . .  ) Eczacı Sadettin Bey figürü, belki onlar
dan (öteki oyun kişilerinden [A.Y.] ) biraz daha etraflı 
çizilmiş, bu odaklaşmayı kolaylaştırmak için gerekli bir 
eksen - figür. Ama oyunun kahramanı o değil, bütün ma
halle halkı bir bakıma.» zz 

Boğaziçi 'n in bir kıyısındaki semtin yaln ız insanlarını 
deği l ,  renklerin i ,  seslerini ,  bir anlamda soluk al ıp verişini 
d i le getiren Fazilet Eczanesi bir «cevre oyunu» n itel iği ta
ş ır. 

Oyunun yansıttığ ı küçük dünyanın insanları arasında . 
ı lacın eczacı el iyle yapı ldığı dönemlerin adamı,  dik başlı 
ama insancıl Sadettin 'den başka, delikanlı uçanl ığ ın ı  sıcak 
yüreğiyle ve içtenl iğ iyle dengelemiş Kalfa Yusuf, dakti lo
suyla eczanenin önüne yerleşmiş, tüm mahal lenin «hukuk 
danışmanı»  Tapucu Refet, Sadettin' in ikinci karısı Naciye, 
Sadettin ' in i lk  karısından olma. eczacı l ık okuyan ama ltaı 
ya'ya gidip yontucu olmak isteyen Ünal,  az  cok varl ık l ı .  
:sevecen Leman Hanım, sorunları birbirine dolaşmış gee
kin kız Muadelet, komutanl ık günlerin in «heybeti »n i ,  yük
sek tansiyon sonucu edindiği başını durmadan iki yana 
sallama i l letine karşın koruyan emekli M iralay Kôzım, 1950' 
ler lstanbulunda başlayan, eski evleri yıkıp yerlerine büyük 
apartmanlar dikme işinden zengin olan «Müteahhit» Tah-

22) a.g.y., s. 9. 

44 



şin Bey, kızı güzel Melda, biılgisini Tahsin' in kullanımına 
bunan, yakın çevresine yabancı laşmış, Öğretim Üyesi Er
cüment, Kadayıfcı Pehl ivan, mahallenin delisi Köse Mutu , 
gel in ler, damatlar, emir erieri vb. vardır. 

Bu kişi ler, odak noktalarını Sadett in ' in, karısı Ncei
ye'nin ve oğlu Ünal ' ın oluşturduğu üç ayrı olay d izisi için
de yer a l ı rlar. Oyunun çatısın ı  bel iroleyen temel olay, Tah 
sin' in, Sadettin' in eczanesin in bulunduğu ersaya b i r  blok 
apartman dikme çabasıdır. Havan eczacı l ığ ın ı  eski kutsal 
değerlerin bir  simgesi sayan ve «bireysel erdemi geçer· 
siz» kı ldığına, « insan sevgis ini »  oyaklar altına aldığ ına 
i nandığı «değişim»e karşı ç ıkan Sadettin' le,23 kente «çağ
daş» bir konum kazandırma görünümü altında kolay para 
kazanma peşinde koşan, toplumumuzun 1950' 1 i  yı l larında 
ortaya çıkmış, cıkarcı, sömürücü tiplerinden Tahsin ara
sındaki bu çatışma Sadett in' in kocın ı lmaz yeni lg isiyle nok
ta lan ır. 

ikinci olay, Nceiye'nin h içbir zaman birleşemed iği es
ki sevgi l isi Sefa'n ın ,  oyun sergi lemek için gezginci tiyatro 
toplu luğuyla o semte gelmesiyle başlar. Gerçekleştireme
diğ i  için bir türlü tüketamediği eski düşlerin in bunal ımın ı  
yaşayan, kimsesiz, s i l ik  b ir  kadın olan Nceiye için bir f ır
sat gibi görünür bu y�niden karşıılaşma. Sefa'n ın sevgi gös
teri leri onu kocasını terk etme aşamasına götürür. Sonra. 
eczane kasası, ya da tiyatro gişesinde oturan bir «patron 
karısı» imgesiyle sın ırlanmış bir  yaşama yazgı l ı  olduğunun 
bi l incine varır. Yı l lar sonra içinde uyanmış olan yaşama 
tutkusu bir  kez daha söner g ider . . .  

Oyunun olay düzeyindeki ücüncü boyutunu gene ku
�aktan iki kişin in, Ünal' la Malda'nın i l işkisi oluşturur. Ünal ,  
babasın ın ,  zaman aşımına uğramış havan eczacı l ığı tut-

23) Sevda Şener, •Ulusal ve Çatda\1 Türk Tiyatrosu üstüne•, 
Blrlldm, sayı : 12, Şubat 1976, s. 45. 
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kunluğundan.  Melda da kendi babasın ın «paraııdan başka 
değer tanımayan cıkarcı dünya görüşünden kaçarak yurt 
d ışında kendi istekleri doğrultusunda bir yaşam sürdürmeyi 
isterler. Ancak ne parasal koşul ları elverir buna, ne de böy
le bir aşamayı gerçekleştirebi lecek denli güclüdürler. Ne 
babaların ın değerlerinden kopabi l ir, ne de bu değerlerle 
�.ızlaşabi l irler. Ünal ve Melda toplumsal değişim içinde han
gi  değerlere sarı lacağın ı  bilemediği icin bocalayan bir ku
şağı simgeler. 

Oyunun sonunda Kalfa Yusuf yeniden «Anlatıc ı»  ola
rak cıkar sahneye ve mahal len in sahnede izlediğimiz üc 
gününden sonra geçen on yıl içinde olan bitenleri dile ge
t irir 

H . . .  mahalle onsuz olabiliyormuş pekala. Usta
yı kaybedeli bu mart sekiz yıl bitecek. ( . .  .) O nal 
bir yıl sonra geldi, babası ile barıştı. ( . . .  ) Melda 
babası ile barışmadı. ( . . . ) Tapucu Refet, Recai Bey
ler iyiler. Muadelet Hanım bildiğiniz minvalde. 
Ama Miralay Bey sizlere ömür. Naeiye Ablayı so
rarsanız, hepimizi bıraktı gitti. Sefa'ya gitmediğine 
iyi etti. insan hayatında hiç değilse kullanmadığı 
bir imkanın hayalini yitirmemeli. ( . . .  ) Onal raha
tına geldiği için eczanede hazır ilaççılığa gidiyor. 
Bana gelince, lüzum olmasa da havan ezerim. Var
sa eğer ruhu şadolsun ustanın diye . . . ıı 

(3. Bölüm) 

Fazilet Eczanesl, 1950' 1er Türkiyesinde yaşanan top
lumsol ve ekonomik geçiş döneminin içerdiği eski ve yeni 
değer d izgelerin i  yanyana ve tüm çelişki leri içinde verir. 
Oyunun geçtiği semt «h ızla yeni düzene ayak uydurma yo
l undaki eski düzenden kalma en son örneklerden» biridir.24 

24) Sevda Şener, Çaidaş Türk Tlyatroswıda Ahlak, Ekonomi, 
Kültür Sorunlan, s. 73. 
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Kısa bir süre sonra havan eczacı l ığ ın ın yerin i  hazır i laçla
rın alacağı . eski eczaneleri barındıran eski yapı·ların yıkı
lıp yerine banka şubelerine k ira lanacak apartmanların ya
pılacağı, sevgi ,  dostluk, dayan ışma g ibi değerlerin yerini 
parayla ölçülen değerlerin a lacağ ı bu geçiş döneminde, de 
� işime ayak uydurmaya -belki de kendilerine yeterince 
güvenemedikleri icin aşırı duygusal l ıkla ve temelsiz bir i nat
cı l ıkla- direnenlerle, yen i  düzende cıkarlarını kolılama ca
bası içi nde eski düzenin insancıl değerlerine sırt çeviren
ler ic ice işlenmiştir. 

Sadettin' in eczanesiyle simgelenen «eski düzenıı in 
kocını lmaz yıkı l ışı da oyunun dokusuna aşama aşama sin
dir i lmiştir. i lk  perde yıkı l ışın tüm bel i rt i lerin i  içerir. Sadet
t in, eczanesine topluma yen i sunulmuş tüketim mallarını 
sokmadığı icin müşterilerin in tüm gereksinmelerin i  karşı
layamaz; Tahsin eczaneyi neredeyse ele gecirmiştir; Ünal ,  
baba uğraşı eczacı l ığı sürdürmek istemez. Naciye, yeniden 
canlanan genelik düşleri içinde Sadettin'e ve eczaneye 
ciaha bir yabancı laşmıştır. 

ikinci perdenin ,  ilk tablosunda eczanenin yanı  başın
daki incir ağacı kesil i r, ikinci tablosunda ise eczanede yan
gın cıkar. Bu perdede Naciye, Sefa'yla g itmeye karar verir. 
Ünal ve Melda ise bir gece eczanede çevreleriyle iplerin i  
kopamcasına sevişirler. 

Son perdede ise Sadettin eczaneden cıkmak zorunda 
kalır. Ünal ve Melda babalarını terk ederek özgür bir ya 
şama doğru yola çıkarlar. Bu perdede eski ,  insancı l  değer
leri savunan oyun kişi lerin in dayanışmasıyla «eski»yi ko
ruma yolunda direni ld iği  de görülür. Ancak korunma ge
çicidir. Oyunun,  on yı l sonrasını  anlatan sondeyişinde, es
ki değerılere bağl ı  bireylerin ölüme yen i l işiyle, çevrenin ya
vaş yavaş değişime ayak uydurduğu görü lür. Oyunun ba
şından beri b i l inen toplumsal - ekonomik bir zorunluktur 
bu. 
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Taner bu zorunluğu soğukkanl ı  bir bakış acısından 
gözlemler. Ne değişime uyum sağlayamayan lardan yana
dır, ne de değ işimi cıkarları adına destekleyenlerden. Ya
zarın temel kaygısı, değ işim süreci içinde, «eski»nin olum
lu değerler in in sürdürülememesidir. Bu nedenle de, uzak 
bakış acısından tüm yanlış ve doğrularıyla değerlen
dirdiği «eski» düzenin dost insaniarına karşı a labi ldiği
ne sevecendir. Taner, değişime deği l ,  değişimin i nsan i l iş
ki lerin i  olumsuz yönde etk i lemasine karşıdır. 

Fazilet Eczanesi, Taner' in ,  içeriği  oluşturan malzeme
yi bicimlendirme yolunda büyük bir aşama gösterdiği ve 
gercekten başarı l ı  bir içerik - biçim i l işkisini  gerçekleştir
diği  i lk  oyunudur. icerik - biçim uyuşumu sonucu tüm du
rum, olay ve kişiler oyunun dokusuna sind iriılebilmiş ve or
taya «tiyatro olayı» yaratacak düzeyde bir sahne yazısı 
çıkmıştır. 

Fazilet Eczanesi, bu özel l iğiyle Taner'in i lk  evre oyun
ları içinde öneml i  bir aşamayı belirlemektedir. 

LÜTFEN DOKUNMAYlN 

1960'ta yazı lan ve 1961 'de istanbul Belediyesi Şehir 
Tiyatroları, 1962'de de Devlet Tiyatrosu tarafından sahne
lenen Lütfen Dokunmayın, Taner tiyatrosunun i lk  evresin in 
en i lginç ürünüdür.23 

iki perde ve on iki tablodan oluşan  Lütfen Dokunma
yın, Osmanl ı  tarih in in en ün lü öykü lerinden birini oluştu
ran Baltacı - Katerine karşılaşmasına bir düş boyutundan 
bakar ve «dedikodu»su yüzyı l larca yapılagelmiş olan bu 
öyküyü çeşitl i bakış acı larından inceler. 

25) Yazardan <;ağlanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
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Osmanl ı  impara torluğu'nun «gerileme» döneminin en 
önemli  olaylarından sayı lan Prut Savaşı ( 1 7 1 1 )  Baltacı Meh
met Paşanın,  ordularıyla Rus Çarı Deli Petro'nun ordusu
nu kıskıvrak yakaladığı bir aşamada beklenmedik bir bi
çimde sonuçlanmış, Prut Antiaşması i le noktalanmıştı. Ki
mi  tarih ierin yazdığına göre bu barış kararına Baltacı 'n ın 
çadı rına elci  olarak gelen Çarın sevgi l isi Katerine (sonra 
Çarice Katerinal i le yaşadığı aşk gecesi neden olmuştur. 

Haldun Taner, Katerine'nın Baltacı 'n ın çadı rında uzun 
saatler geçi rdiği  olgusunu benimsemekte, ancak  bu olgu 
bağlamında yapı lan temelsiz yorumlara katı lmamaktadır. 
Yeryüzönü «insanın insanla da!laştığ ı ,  parti lerin  partilerle, 
yarı dünyanın öbürüyle kapıştığı bi r deli l ler evi»26 olarak 
n iteleyen yazar tarihi şöyle yargı lar : 

<ıTarih, bu manasız boğuşmayı körüklediği, onu yüz
yıllardır süsleyip güzelleştirmeye çalıştığı, taze kuşakla
rın zihnini yanlış bir kahramanlık kavramı ile aldatıp 
onları yeni kırışmaZara kışkırttığı sürece, insanoğlunun 
keşfettiği en pespaye sahtekarlık olarak kalmaya mah
kumdur.ıı17 

Lütfen Dokunmayın, Haldun Taner'in kavgayı ve düş
manl ığ ı  körükleyen bir tarih anlayışına karşı benimsediği 
insancı l ,  barışçı l  yaklaşımı di le getiri r. 

Oyun, Topkapı Müzesinde geçer. Sevgi ,  kütüphanede 
((Prut Savaşı» konulu doktora tezi icin araştırma yapmak
tadır. Oktay ise tarihi bir çeşit «dedikodu yazarl ığı» saydı
ğ ı  icin yaptığı işten hoşlanmayan, yıld ızları sevredebi lmek 
icin rasathane müdürü olmayı düşleyen bir turist rehberi
d i r. Sevgi, kendisine yardım etmeye söz veren babasının 
arkadaşı Nesip Beyle müzede buluşacaktır. O sırada tey-

26) Haldun Taner, uYıldızlan Seven Mehmet», Devlet Tlyat· 
rosu Dergisi, Yeni Seri, sayı 16, Mart 1 962, s. 30. 

27) a.g.y., s. 30. 
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zesinin,  aşırı kıskançlığ ına dayanarnayıp ayrı ldığı eski eniş
tesi, emekli hariciyeci Ekmel Beye rastlar. Baltacı - Kate
rina i l işkis in i  üç ayrı bakış açısından yorumlayacak olan 
ekip böylece tamamlanır. 

Birinci perdede, Baltacı - Katerine öyküsü önce Nesip 
Beyin Cevdet Tarih i 'ne dayal ı  yorumuyle d i le getiri l i r. Bal
tacı gözü ve akl ı  parada, kadın düşkünü, aşağ ı l ık  bir ya
ratı ktır. Osmanl ı  ordusu üstün durumdayken, Rus Çarl ığ ın
dan aldığı rüşvet karşı l ığında ve Katerine'yla geçirdiği  aşk 
gecesi sonunda barış yolunu seçmiştir. Kul landığı ağdal ı  
Osmanl ıca ve kızı yerindeki Sevgi 'yi yiyen bakışlarıyle «ala
turka» ve i lkel bir kişi l ik  sergi leyen Nesip'e çok yakışan 
bir yorumdur bu. 

O sırada yan larına gelen Ekmel, Nesip'in açıklamala
rına karşı çıkarak öyküyü Kan .emir Osmanl ı  Tarihi 'n in ve
rilerine dayanarak kendi açısından yorumlar. Aynı  olay sah
nede yeniden sergi lenir. 

Bu kez Baltacı, ü lkesin in çıkarlarını titiz l ikle gözeten, 
i leri görüşlü bir devlet adamıdır. Askerin in uzun süren bir 
savaşta yıprandığını ,  saldırın ın  sürdürü lmesin in Osmanl ı  
devletinin zararına olacağ ını bi ldiğ inden, Del i Petro'nun 
elçi leriyle barış konuşmaları yapmış ve barış koşul larını 
devleti için yararlı gördüğünden benimsemiştir. Çadırına 
kendisini sunmaya gelen Petro'nun kapatması Katerine'ya 
ise «şövalye ruhu» taşıyan bir «centi lmen» ,  dahası son de
rece «titiz, temiz» bir insan olduğu ve «taharetsiz» oros
pudan iğrendiği  için e l in i  bi le sürmemiştir. Bu yorum da 
Ekmel' in uğraşı gereği benimsediği protokol ve diplomasi 
anlayışına, aşırı temizl ik tutkusuna, kad ın lar karşısındaki 
kıskanç, ama çekingen tutumuna uygundur. 

ikinci perdede aynı olaya Oktay'ın getirdiği  yorum ser
gi lenir. Baltacı'nın insancı l  ve barışçı kişi l iğ in i  d i le getiren 
bu yorum, onun ölümünden az önce çocuklarına yazdığı 
bir mektuptan kaynaklanmaktadır. 



Oktay'a göre gül  yetiştirmeyi ve yı ldızları sevretmeyi 
beven bir ezandır Baltacı. Prut Seferin in sorumluluğunu 
l l l .  Ahmet' in gözdağı vermesi sonucunda istemeyerek üst
ienmiştir. Barış kararı ise iki ü lkenin de «güc» kazanmak 
cdına halkını sorumsuzca ölüme yoUayabildiği bir pol itik 
ortamda, el lerine geçen görüşme olanağını  değerlendiren 
iki halk çocuğunun (Baltacı i le Katerina'nın) dertleşmesi 
ve insan kıyımın ı  engelleme yolunda uzlaşması biçiminde 
r;eğerlendir i l i r. 

Oyunun bir  sonraki aşamasında ise yine Oktay'ın ba
kış açısından,  Baltacı ve Katerine'nın yüzyı l lar sonra bu 
tarihsel karşı laşmalarını nası l değerlendi rdikleri sergi lenir. 
Biri padişaha ve ülkesine cdhanet» le öteki erkek düşkün
lüğüyle suclanagelmiş oloo bu iki insan,  eylemlerinin çağ
daşları tarafından ne denli yanl ış anlaşıld ığ ın ı  dile getiri r
ler : 

« Baltacı : (lll. Ahmet'e) Al bu efsaneyi bundan son
raki vezirlerine gözdağı olarak anlat. 
Mekatibinde dersi ibret olarak okut. Ta
rih hocalarının bu dersi ne büyük zevkle 
vereceklerini görür gibi oluyorum. Zira 
birini batırırken kendini çıkardığını san
mak kadar hoş bir his yoktur.)) 

(2. Perde) 

Taner, böylece söylenti yanı  vurgulanan bir tarih an
layışına ve bu anlayış üstüne kurulmuş tarih eğitimine kar
şı çı kmaktadır. Tarihçiler ise Oktay' ın  bakış acısından şöy
te değerlendiri l i r  : 

ccTarihçi dediğiniz de kim? Sizin, benim gibi 
etten, kemikten bir insan. Yani taraf tutan, olay
ları kendi vücut yapısının, yetişmesinin, kompleks
lerinin, kin, sevgi ve kuyruk acılarının prizmasın-
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dan gören bir hasta yaratık. . .  Onlar bir insanı işte 
bu prizmadan gördükleri gibi çekerler. Daha sonra 
gelenler de ( . . .  ) bu krokiye kendi mizaçıarına ve 
muhayyilelerine göre rötuşlar eklerler . . .  » 

(2. Perde) 

Taner, böylece Oktay'ın ağzından, «tarihin hem taraf 
tutan vakarıüvislerce, hem de onların yazdıkların ı  günü
müzde kendi lerince yorumlayonlarca çifte bir carpılmaya 
uğratı ldığını  an latır.»28 Bi lg i leri yüzeyde olan kişi ler tarih
Hel olaylara «kendi psikoloj i k  özel l i kleriyle» yaklaşmakta 
ve yanl ış sonuelara u laşmaktadırlar.29 

Sevgi ,  Oktay' ın  yorumunu benimser sonunda; Oktay'a 
ôşık olmuştur. Oysa yine de «Baltacı üzerine h içbir şey bi l
miyoruz. Tek bi ldiğimiz şu : o yı ldızları cok severdi . »  (2. 
Perde) 

Taner, Lütfen Dokunmayın'la insanın,  tarih in yazdıkla
rın ı  «gerçeğin»  aynasıymışcasına, tembelce algı lamasına 
karşı cıkar; «tarihin sactığı yalan ları yok edecek bir anti
biyotik» beklediğin i  söyler. «Bu antibiyodk i lkel duygu kış
kırtmaların ın yerine serinkan l ı  akl ı ,  sahte romantizmin ye
rine sağlam sağduyuyu getiren bir b i l im görüşü olabi l ir. 
Ancak o zaman,  bugüne dek bir cıkarlar sisteminin sözcü· 
sü olan,  her devrin, her iktidarın nabzına göre yargı ve yo
rum değiştiren bu kaypak, bunak, yalancı ve pespaye ma
salcının ipl iği  pazara çıkarı l ı r, ya ldızlı ba lonu del in i r.»30 

Lütfen Dokunmayın eski ve yeni değer yargı larını aynı 
tarihsel olayın yorumunda ya n yana getiri r. Gelenekçi ,  tu-

28) Cem Duygulu, «Lütfen Dokunmayın'ı Sahnelerken•, 9 
Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Sahne ve Görüntü Sa· 
natlan Bölümü'nün 1982 - 83 yılında sergiledi�i oyunun broşürü. 

29) Özdemir Nutku, a.g. broşür. 
30) «Yıldızlan Seven Mehmet», s. 31. 
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tucu, eski kuşağ ı simgeleyen Nesip, öfkel i ,  h ıncl ı .  kadına 
ve paraya aç, güçsüz yanlarını «dindarl ık» görüntüsü al
tında saklayan bir kişidi r. Batıya öykünen, okumuş 
ama bireysel sorunlarını düşüncelerine yansı tmayacak 
denl i  olgunlaşamamış bir kişi olan Ekmel, orta kuşağı di le 
getiri r. Özenti, yapmacık bir dünyada yaşar; düşlerle avun
mayı gereekiere yeğler; sorumsuz ve kaypaktır. Gene kuşa
ğı simgeleyen Okiay ise, önyargı ları olmayan, duygulu,  in
sancıl yeni kuşağı simgeler. 

Oyunda yer alan üç kuşak, tarihsel gereekiere getiri
len yorumla Türk toplumunda zaman içinde yaşanan dü
şünsel ve duygusal değişimi de yansıtır. Nesip, Osmanl ı  
döneminden kalma, doğulu özel l ikleri ağır basan tutucu, 
aşırı duygusal bir kişidi r. Ekmel, cumhuriyet döneminin 
i lk  kuşağındandır; akı lc ı  olmaya çal ışır; yurtseverl iğine toz 
1-'ondurmaz; ancak bat ı l ı  ve doğulu özell ikler arasında bir 
denge kuramamıştır. Cumhuriyetin getird iklerin i  kişi l iğ ine 
bindirmiş gene kuşağ ı  simgeleyen Oktay ise sevgiden kay
naklanan sağduyulu ,  insancı b ir  yaklaşımı yansıtır. Taner'in 
seeimi (Sevgi 'n in yaptığı gibi) , gene kuşaktan yanadır. Ta
rihsel gerçeğ i bu kuşak bi ldiği için değ i l ;  bu kuşak, tarih i 
n in insanın ı ,  hazır bi lgi lerle deği l ,  kendi çabasıyla anlama
ya çalışıyor d iye . . .  

Taner, böylece Lütfen Dokunmayın'da aynı izlek çev
resinde ik i  yönlü bir cal ışma gerçekleştirmiş, hem tarih
sel bir gerçeği tartışmış, hem de bu tartışma bağlamında 
oyunda yer a!Jan her üç kuşağı da barındıran 1950'ler Tür
kiyesine «güncel toplum eleştirisi>ı 31 getirmiştir. Bu eleşti
rin in  hedefi olan Nesip ve Ekmel , Taner'in üstünde duyar
l ıkle durduğu «yanl ış koşul land ırı lmışl ık» olgusunun birer 
örneğini  oluştururlar. «Yanl ış koşullandınlmışl ık» toplum-

31) Sevinç Sokullu, Türk Tiyatrosunda Komedyanın Evrimi, 
s ırn. 
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da yansıyan çeşitli boyutlarıyla daha sonraki Taner. Ti
yatrosunun temel izleği olacaktır. Taner Tiyatrosu böyle
ce seyircin in gereekiere -başka etkenlerle koşul landırı l
maksızın- akl ı  ve yüreğiyle bakmasını  sağlama amacı
na yönelmiştir. Bu amac Lütfen Dokunmayın'ın ve -Hu
zur Cıkmazı dışında- daha sonra yazı lacak oyunların bi
çimini de saptamıştır. Olaylar d izis inin «tartışma»yı bel i r
leyeceği yerde «tartışma» nın  olayı bel irlediği Lütfen Do
kunmayın'da Taner, «acık biçim» i  denemiş, yer gösterme
ci bir an latım kotarmıştır. Brecht' in ,  seyircin in sahnede olan 
biteni bel i rl i  bir eleştirel uzakl ıktan izlemesin i  sağlayan 
göstermeci yöntemini anımsatan bu anlatım,  genelde ya
n ı lsamacı özel l ikler taşıyan oyunun yapısına ustal ıkla sin
diri lmiştir. 

En geniş anlamda, «oyun içinde oyun»  yöntemiyle bi
cimlendiri len oyun dört ayrı gercekl ik  düzleminde yer a l ı r. 
i lk  düzlemde günümüzün Topkapı Sarayı ve kütüphanesi 
yansıtı l ı r. Sevgi ,  Oktay, Nesip, Ekmel ve sarayı gezen tu
ristler bu düzlemde yer al ır. ikinci gercekl ik düzleminde ise 
1 7 1 1 'de Kateri na i le Baltacı arasında yaşanan olayın üç 
ayrı yorumu veri l i r. ücüncü gercekl ik  düzlemi, Baltacı i le 
Katerine'nın düşsel bir zaman d�l iminde bir kez daha bu
luşarak, Prut Savaşından sonraki yı l larda yaşadıkları se
rüvenleri anlatmalarını ve tarihi  yargı layışiarını di le getirir. 
Baltacı bu düzlernden bir dördüncü gercekl ik  düzlemine ka
yarak Prut Antiaşması sonrasında l l l .  Ahmet'le arasında ge
çen sahneleri de canlandırmaktadır. 

ikinci ve üçüncü gercekl ik  düzlemlerinde yer a11an Ka
terina 'yı Sevgi ,  ikinci gercekl ik düzlemindeki üç yorumun 
Baltacı'sını sırayla Nesip, Ekmel , Oktay, üçüncü

, 
ve dör

düncü gercekl ik  düzlemlerinde yer alan Baltacı 'yı da yine 
Oktay oynar. Birinci gercekl ik  düzlemindeki oyun kişi leri, 
öteki üç düzlemde yer alan sahneleri keserek, soru lar so-
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rar, yorum yaparılar. Oyun icindeki oyunları gösteren tablo
iar sahneye yansıu lan yazı larıo açıklanır. 

Lütfen Dokunmayın'da görülen biçim cal ışması,  bir 
yandan «gerçeğin görecel iğ in i»  vurgulayan içeriği görsel 
boyutta da desteklemekte, b ir  yandan da Nesip'in, Ekmel' 
in,  Oktay'ı n, bireysel gerceklerin i  «Baltacı» yorumlarında 
da yansıttıkların ı  göstermektedir. Lütfen Dokunmayın bu 
özel l iğ iyle, Taner'in içerik - biçim i'l işkis in i  oluşturmada düş 
gücüyle oyun yazarl ığ ı becerisin i  başarıyla kaynaştırd ığ ı 
çarpıcı bir sahne yazısı n itel iğ ine u laşır. 

Oyunun tek yapısal sorunu, i lk perdede yaln ızca bi
rinci ve ik inci gercekl ik düzlemleri arasındaki geeişlerle 
düzenlenen kurgunun, i kinci perdede ücüncü ve dördüncü 
gercekl ik düzlemlerin i  de kapsamasıd ı r. Yazar, ikinci per
dede oyun malzemesini  iki gercekl ik düzlemine sığd ırmak
ta güçlük çekmiş, yen i  düş boyutlarına açı lmıştır. Ancak 
bu kez de birdenbire artan gercekl ik  düzlemleri arasında
ki geeişler ne. l iğ in i  yitirmiş, seyircin in  a lg ı laması zorlan
mıştır. Bu değişikl iklerin, ikinci perdenin devinim çizgisini  
düşürdüğü de görülür. 

Lütfen Dokunmayın, 1967'de Graz (Avusturya) 'da sah
nelendiğ inde içeriği ve biçim iyle en az Türkiye'de olduğ u 
denli i lgi  çekmiş, K leine Zeitung e leştirmenince şöyle 
değerlendiri lmiştir :  

ıılleri akış, geriye kayış tekniği ile, dramatik ve epik 
ögeleri kaynaştırması ile, aktörleri zaman zaman oyun
dan çıkarması, yabancılaştırması ile bu deneysel, iki per
de boyunca ilginç ana temasını çok ustaca süslemiş.»3z 

Taner, Lütfen Dokunmayın oyunuyle tiyatro yazari iğı 
serüvenin in biçimsel denemelerle sürecek olan « ikinci ev
re» aşamasına i lk  yönel işi gercekleştirmiştir. 

32) Lütfen Dokunmayın'la birlikte yayımlanacak olan, ya
zann sağladığı ve Türkçeye çevirdiği eleştiri ömeklerinden. 
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HUZUR ÇIKMAZI 

1962 yı l ında istanbul Belediyesi Şehir Tiyatroları ta
rafından Nüvit Özdoğru'nun sahne düzeniyle, Devlet Tiyat
rosu tarafından da Ergin Orbey'in sahne düzeniyle sunu
lan Huzur Cıkmazı Taner Tiyatrosunun i lk evresinin son 
ürünüdür.33 

Taner, bu kez oyununu biçimlendirirken gerçek yaşam
da gözlemlediği bir durumdan yola çıkmıştır : 

((Bir Anadolu ilinde acaip bir çift tanıdım. Bir mü
ze memuru olan kocanın karısına karşı alışılmamış tu
tumu çevresini çok yadırgatıyordu. Geleneğe, ilk akla 
gelen tepkiZere ve hele bizim insanlarımızın o aşırı onör 
duygusuna aykırı gelen bu tutum benim de haylı ka
famı yordu.ıı 34 

Taner, bu kişinin tüm geleneksel beklentileri ters çı
karan insancıl davranışlarını açıklayabilme yolunda çeşit
li varsayımlar oluşturmuş. Sonunda Huzur Cıkmazı çıkmış 
ortaya : 

<< ( • . •  ) o hayal, en olmayacak, ona en uymayacak 
bir faraziyenin koluna girmiş olarak kapımı çaldı. ( . . .  ) 
Bu davetsiz misafirle üç ay boyu gece gündüz övür ol
duk. Ayrılırken adını, sanını, geçmişini, mesleğini, çev
resini, düşünüş tarzını, kişiliğini kasketi ile birlikte port
mantoda bırakmış, Memnun Beyin rölöve şapkası ile bir
likte huyunu, suyunu, hocalığını, İstanbul efendiliğini 
ve artık bambaşka bir yönde gelişen çapraşık serüvenini 
kabullenmişti.ıı 35 

33) Yazardan sağlanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
34) «Huzur Çıkınazı Hakkında», Türk Tiyatrosu, sayı 346, 

Ocak 1963, s. 8. 
35) a.g.y., s. 8. 
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Huzur Cıkmazı üç perdeden oluşan bir buruk güldü
rüdür. Taner'in dar bir ai le çevresi içinde yer alan özel i l iş
ki leri i rdeleyen tek oyunudur. 

Memnun, çevresinde iyi l ik  meleği olarak tanınan bir 
biyoloji öğretmenid ir. i lk  karısı  bi l inmeyen bir nedenle gene 
yaşında ölmüştür. ikinci karısı  Zennube otuz beş yaşların
da güzel bir kadındır. Ancak kocasının aşırı i lgisinin ve se
vecenl iğ inin baskısı altında bunalmaktadı r. Zennube'yle 
ona bakması icin çağrı lan Ruh Doktoru Hazık arasında 
bir i l işki başlar. Hazık doktorluk yetkis in i  kul lanarak Zen
nube'yle kolay buluşabi lmesin i  sağlayacak bir ortam yara
t ır. Memnun Bey karısını iyi leşti rdiği  icin Hazık'a tüm dost
luğuyle kucak acar. Zennube ve Hazık oyun boyunca ken
di lerin i  ele verecek bir sürü yanl ış yaparlar. H izmetçi Na
f�le, en baştan beri Zennube ile Hazık arasında bir i l işki 
olduğundan kuşkulanır; oysa Memnun karısında izlediği  
tüm olağandışı davran ışlara yumuşatıcı bir neden bulur, 
gerçeğ i görmemekte neredeyse d i renir. 

Memnun'un bu tutumu Zennube ve Hazık'ı son dere
cede tedi rg in etmektedir; sık sık Memnun'un her şeyi bi l 
diği  ve öcünü alacağ ı duygusuna kapl ı l ı rlar. Bu arada giz
l ice buluştukları evin kapıcıs ın ın dayısı onlardan para sız
d ırmaya başlar. i l işkilerin i  bu koşul larda sürdürmeye ne 
Zennube'nin,  ne de Hazık' ın gücü kalmıştır. Memnun'a her 
şeyi acıklarlar. Ancak o gün «bir n isan»dır ve Memnun'un 
yaş günüdür. Güzel b ir  «Şaka» saydığ ı  açıklamaları nede
n iyle Memnun ikisini de sevgiyle kucaklar. iki sevgi l i  ne 
yapacakların ı  şaşırmışlard ır. Zennube kocasından kurtu l 
mak icin onun sütüne zehi r  koymaya başlar. i lk  gün yere 
dökülen sütü içen Nafi le'nin kedisi Vadiger ölür. Nafi le du
rumdan kuşku lanır ve ertesi gün Zennube ile Memnun'un 
ş.üt bardakların ı  değiştirir. 

Zennube içtiği  sütten zeh i rlenir; ancak Memnun za
manında yetişerek onu kurtarır. Del i l iğ in eşiğine gelen 
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lennube ve Hazık sinirlerinin ananlması icin kl iniğe yatı
rı l ı rlar. «Gerçeği görmek» zorunda bırakılan Memnun ise. 
ıizüntü ve şaşkın l ık  dönemini atiatıp kendin i  taparlar. Oyun 
hasta yatağından henüz ayağa kalkmış olan Memnun'la 
l<omşu Vakkas' ın  eski günlerdeki gibi satranç tahtasın ın 
başına oturmalarıyla noktalanır. 

Yüzeysel olarak bakıldığında Huzur Cıkmazı, gelenek
�;el «aşk üçgeni» örgesinden yola çıkan, olaylar dizisi baş
tan sona «koca - karı - sevgi l i »  i l işkisin in bil inen aşamala
rı (kocadan sağuma - yasak aşk i l işkisine g iriş - i l işkiyi 
kocaya söylenen yalanlarla sürdürme - korku ve tedir
gin l ik aşamasına u laşma - gerçeğin koca tarafından öğ
reni lmesi) üstüne kurulmuş bir oyundur; olayların akışı bi
l inen merak öğelerinin uyand ırı lması yolunda gelişir. 

Ancak, yazarın amacı Memnun tipi n in araç olarak kul
lanı ldığı bir aşk üçgeni öyküsü yazmak deği l ,  böyle bir öy
künün aracııl ığ ıyla insanın «Memnunca» özel l iklerin in ne
den ve sonucları nı araştı rmaktır. 

Oyunun devinimi baştan sona hep aynı cel işkiye da
yandır ı lmıştır ;  gereğinden çok «huzun>un  insanı  bir «cık
maz»a sakabileceği olgusuna. Huzur Cıkmazı No. 5'te otu
ran Zennube'nin oyunun başında yaşadığı bunalım, kocası 
Memnun'un onu gerçekte olduğundan başka bir «kadın ki
şi l iği» içinde dondurma eği l iminden kaynaklanmaktadır. 

Kocasın ın gözünde Zennube, durmadan pohpohlanıp 
nazlatı lması, hep hakl ı  görü lmesi, bir dediğ inin iki edi lme
mesi gereken, eşi bulunmaz bir yaratıktır. Ancak böylesi
ne aşırı bir sevgi ve i lgi Zennube'yi Memnun'un tutsağı 
durumuna da sokmaktadır; çünkü Zennube, sorunları sü
rekli olarak törpülenip hafifleti ldiği ic in gün yüzüne cıka
mayan, sürekli avutulan ve a ldatı lan bir küçük cocuk ko
numuna indirgenmektedir. Memnun'un karısına sesien ir
ken kul landığı «pompişim», «sincabım» gibi yakışt ırmalar 
da Zennube'nin «kadın» kiml iğini  zedeler. Zennube, yü-
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zeydeki «huzur» ortamı içinde kiml iğ i  çarpıtı lmış. bağım
l ı .  mutsuz bir kişi olup cıkar. Hazık'la olan i l işkisi Zennu
be'n in ,  Memnun'un etki alan ından çıkıp kendi «kiml iği» 
içinde varolma çabasın ın sonucudur. Ancak, bu girişim 
sonucunda da kendini  başka bir «cıkmaz»da bulur. Mem
nun inatla hiçbir şeyden kuşkulanmaz. Tam tersine, onla
rın i l işki lerin i  daha bir kolaylaştırmak istercesine, Hazık'a 
evin in kapısın ı  açar. Zennube ve Hazık bir yandan suçlu
luk duygusuyla kıvranırlar; b ir  yandan da Memnun'un her 
şeyi bi ldiği ve tüm içten ve saf davran ışlarının onları daha 
iyi yakalamak icin kuru lmuş bir tuzak olduğu kuşkusuna 
kapı l ı rlar. Bu nedenle yasak aşk bir karabasana dönüşür; 
Zennube tüm çabalarına karşın Memnun 'un «huzur» or
tamının tutsağı olmaktan kurtulamamıştır. Çok güç bir atı
lım yaparak gerçeği kocasına anlatır; boşuna . . .  Değil öf
keli bir tepki göstermek. Memnun ona inanmaz bile, Zen
nube böylece kocasın ı  öldürme aşamasına gel i r  . . .  

Nasıl bir kişid i r  Memnun? Yazar bu bağlamda ü ç  var
ı:ayımı tartışma gündemine getiri r. Sorgu yargıcına göre 
Memnun ya olan bitenden habersiz, saf, sırı lsıklam öşık, 
budala bir kişid i r, ya da karısına ve onun dostuna iyi l ik  
yoluyla işkence yapmaktan hoşlanan, onlardan öç almayı 
tasarlayan bir manyaktır. Sorgu yargıcının hiç tanımadığı 
Memnun'a yakıştırd ığ ı  bu nitel i klere karşı komşusu ve ya
kın dostu Vakkas, Memnun'un oyun içindeki gerçekl iğ in i  
daha çok kavrayan bir seçenek getirir : 

cNakkas : Her çocuk dünyaya gelirken bağırır, çağı-
rır . . .  Memnun Bey ise gülümsüyormuş. 
( . . .  ) Bu mizacı icabı küçük yaştan itiba-
ren her insana okulda, ailede, camide, 
kilisede verilen klasik telkinleri herkes
ten fazla ciddiye almış olamaz mı? İyi
liğin, iyilik, iyimserliğin huzur . . .  temiz 
yürekliliğin fazilet yarataeağına yüzde 
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yüz inanmış, inandırılmış bir insan ola
bilir . . .  En sevdiği insanı kaybetmek üze
re olan bir insan ne yapar? Kabadayı ise 
silahına, zenginse cüzdanına davranır. 
Küstahsa zor kullanır, zebunsa yalvarır, 
kendine acındırır. Ama Memnun Bey gibi 
yalnız ve yalnız iyi ise? . . .  O da tek gücü, 
tek silahı olan iyiliğe davranır. Her du
rum karşısında istifini bozmayan böyle 
bir iyiliğin insanları nasıl zivanadan çı
kardığı ise işte ortada. Bence Memnun 
Bey işte bu denemeyi yapmış, mütevazi 
bir filozoftur. Sonu başarılı olmasa da. 
Sanki hangi filozof hayattan başarı üe 
çıkmıştır?ıı 

(3. Perde, Son Tablo) 

Memnun, yaşam ve toplu ma karşı «yanl ış koşul landı
rı lmışıı bir kişidir; koca bir yaşam boyu gerceklerden kaç
mak için en güçlü erdem olarak benimsediği «iyi l iğe>> sı
ğınmıştır. Memnun,  «iyi l iğ in iyi l ik, iyimserl iğ in huzur, te
miz yürekl i l iğ in fazilet yaratacağını ıı düşünür. insanın bir 
çeşit kendini a ldatışıdır bu kötülüğü görmezden gelmek!le, 
kötü lüğün ortadan kalkocağına inanmak ve böylece yan
l ışları düzaltrnek için savaşıma g irme sorumlu luğunu hiç 
üstlenmemek . . .  

Bu tutum her şeyden önce Memnun'un yaşamdan ve 
başka insanılardan korktuğunu gösterir; sanki hoşlanma
dığı kişi lere ve olaylara tepki getirse, kendisine karşı olan 
güçler tarafından ezi l iverecekmiş gibi .  Böylece Memnun'un 
kişi l iğ in in «iyi l ik>> ve « iyimserl ik>> boyutu onun varl ığ ın ı  h ı r
palanmadan sürdürebi lmesinin güvencesi olmaktadır b ir  
bakıma. 

Memnun'un yaşam karşısındaki tutumunun bir başka 
boyutunu ise Sevda Şener şöyle di le getiriyor : 
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((Bu kayıtsız şartsız iyimserliğin altında büyük bir 
şüphecilik yatmaktadır. Gerçeğin iyi olabilecek hiçbir ya
nına inanmayan insanın tüm gerçeklerden alabildiğine 
kaçışıdır bu. Yazarın oyundaki kendi de yarı deli olan 
ruh doktoruna söylettiği gibi, bu bir 'devekuşu' komplek
sidir.» 36 

«Devekuşu» ,  Taner' in,  yazarl ık  uğraşı içinde çok kul
landığı  b ir  örgedir. Başını  kuma sokarak tehl ikeden ko
runduğunu sanan ama ortada ka'lan kocaman gövdesiyle 
can acıtan gereekierin boy hedefi olan bu i lg inç doğa ya
ratığ ın ı ,  zor durumları göğüslamek yerine, kendisini  top
lumdan soyutlayıveren ve böylece olaylardan etki lenme
yeceğin i  düşünen insan tipini eleştirme yolunda sık sık bir 
simge olarak değerlendirmiştir. « Devekuşu karmaşası» ,  
ınsanın gerçeklerle yüzleşmarnek ic in  kendin i  aldatması ve 
gercekdışı b ir  konumda güvence araması olarak tan ımla
nabi l i r. Bu karmaşanın tutsağı olan insan en az devekuşu 
denli acınası, gülüne bir görüntü sergi lemektedir. Taner' in 
gazete köşesinin adı «Devekuşu 'ha Mektuplanıd ır. Daha 
sonra kuracağı kabare tiyatrosunun adı da yine «Deveku
şu» olacaktır. 

Aziz ÇalıŞlar' ın  «küçük burjuva hümanizminin eleşti
r i ldiği»37 bir yapıt olarak n itelediği  Huzur Çıkmazı'nın kah
ramanı  Memnun, Taner'in daha sonra göreceğimiz başka 
<-:yanl ış koşulılandırı lmış» oyun  kişi leri gibi «seviml i»  özel
l ikler de içeriyor. Memnun tam bir istanbul efendisi; Mem
nun, şakacı ,  şen, dost bir kiş i ;  Memnun topluma söz geei
rameyen bir  küçük memur. Memnun, Taner' in birkoc yıl 
sonra toplumsal boyutlarıyla i rdeleyeceği Vicdani t ipinin,  
b ireysel düzeyde incelenmiş bir  öncüsü sanki .  . .  

36) Sevda Şen:!r, Çağdaş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekonomi, 
Kültür SorunJan, s. 141. 

37) Aziz Çalışlar, Gerçekçi Tiyatro Sözlüğü, s. 301. 
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Huzur Cıkmazı, Günün Adamı, Dışardakiler, Ve Değir

men Dönerdi gibi ,  kişilerin ve olayların bir delantı çevre
sinde biçimlandiri ldiği bir oyundur. Taner' in, yemlsamacı 
anlatımla yazdığ ı  bu son oyununda kahramanının iç serüve
nin i  olaylar d izisine daha bir sindirebi ldiği görü lmektedir. 
Seyirciyi önce bel irl i bir beklenti doğru ltusunda koşul landı
ran, sonra da bu beklentiyi tersine çevirerek seyirciyi şa
şırtan olaylar d izisi de sağlam bir neden - sonuc i l işkisi 
içinde kurgulanmıştır. Seyirci oyunu izlerken baştan sona 
Memnun'dan yanadır. Çok seviml i  bulduğu bu «iyi» ada
mın gercekleri göreceğine, iyi l i k  adına «kötü» lerden öc ala
cağ ına inanır; Memnun'un «iyi» olduğu denli akı l l ı ,  güçlü, 
becerikl i  olduğundan kuşkusu yoktur. Oysa seyircin in öz
lediği boşal ım aşamasına ulaşı lmaz oyunda. Tüm beklenti
ler altüst edilerek, Memnun'un,  «iyi l iğ in i»  .değerl i ,  yararlı 
ve veriml i  kılacak başka erdemlerden yoksun olduğu vurgu
ianır yaln ızca. Böylece seyirc i ,  ik i  saat boyunca «polisiye» 
bir öyküymüşcesine merakla izlediği serüvene ve yürekten 
benimsediği oyun kahraman ına eleştirel bir gözle bakma 
durumunda bırakı l ı r. 

Ancak, yazarın oyunda merak öğesini yoğunlaştırmak 
ve gü ldürücü sahneleri sürdürmek amacıyla yer yer delan
tıyı zorladığı da görülmektedi r. Oyun boyunca tüm olaylar 
Memnun'un kişi l iğ in i  çözümleme doğrultusunda değerlen
d iri lmişken, sevgi l i lerden para sızd ırmaya cal ışan «yalancı 
dayı» i le i'lg i l i  sahneler yaln ızca geri l imi  yoğunlaştırmak için 
kul lanı lmış, oyunun dokusuna sindiri lememiştir. Ayrıca «süt 
içme» örgesi gereğinden çok işlenmiş, «tabanca» örgesi, 
olayları daha güldürücü ve şaşırtıcı kılma adına gerekti
ğinden sık gündeme getiri lmiştir. 

Taner, Huzur Çıkmazı'nı «geri l imsizl ikten geri l im çı
karmaya cal ışan bir tiyatro a raştırması»38 olarak nitelen-

38) «Huzur Çıkmazı>>, No S, Devlet Tiyatrosu Dergisi, sayı 
18, Aralık 1962, s. 2. 
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diri r. Her türlü geri l imden uzak kalabilme adına el inden 
geleni ardına koymayan Memnun'un, tekdüze yaşamını 
-yakın ındaki insanları bunal ıma, yasak aşk i l işkilerine, g i 
derek adam öldürmeye dek uzanan patlamalara sürükleye
rek- baştan sona geri l imle örülü ,  gürü ltü lü patırt ı l ı  bir 
serüvene dönüştürmesidir sahnede gösterilen . Bu neden
le, Huzur Cıkmazı bir anlamda, «tepkis izıl iğ imı getirdiği «tep
ki» n in tiyatroleşması biçiminde tanımlanabi l i r. 

Taner' in  içerik ve biçime i l işkin ayrıntılarıyla tanıtmaya 
çalıştığ ımız i lk  evre oyunları ,  tek tek değerlendiri ldiğinde 
birbirinden çok değişik özel l i kler gösterir. Ancak bu yapıt
ların paylaştığı pek çok ortak özel l i k  de söz konusudur. 

Tüm iıl k evre oyunları genel olarak insanın ve toplu
mun değer yargı larını ,  bu yargı ların zaman içinde değişi
min i ,  birbiriyle olan çatışmaların ı ,  bu çatışmalar içinde ka
lan insanın konumunu i rdeler. Her oyun,  yazı ldığı dönemin 
Türkiyesinden izler taşımakta , yaşanan pol itik - toplumsal 
ekonomik koşuNara güncel bir yorum getirmektedir. 

Yan ı lsamacı anlatırnın egemen olduğu i lk  evre oyun
larında, olaylar genel l ikle bir dolantı çevresinde biçimlen
diri l ir. Bireye ve topluma yönelti'len eleştiri, bu dolantı çev
resinde yer a lan olaylar, durumlar ve kişiler aracı l ığ ıyla 
dolayl ı  bir biçimde dile getiri l i r. i lk  evre oyunlarında gü ldü
rü öğeleri kısıtl ı olarak kul lanı l ı r  ve daha çok bel irl i bir bu
rukluk yaratmak yolunda değerlendiri;l i r. 

Taner'in i l k  evre oyunları bir dolu biçimsel denemeyi 
ıçerir. Taner' in,  bu evrenin son aşamalarında tiyatro yazarı 
olarak üne kavuşmuş olmasına karşın, oyunlarında içerik -
biçim i l işkisi bakımından «kusursuzııa ulaşma yolunda yo
ğun bir çaba içinde olduğu görü lür. Bu çaba Taner'i tiyat
ı o  yazarl ığ ın ın ikinci evresine ulaştırı r. 
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iKiNCi EVRE GÖSTERMECi TÜRDE OYUNLAR 

KEŞANLI Ali DESTANI 

1964 y ı l ı  Haldun Taner' in  tiyatro yazari iğ ı  yaşamında 
bir dönüm noktası oluşturur. Göstermeci anlatımı ilk kez 
1960'ta Lütfen Dokunmayın'la, sonra da 1962'de Bu Şehr-i 
Stanbul ki oyununda «Kabare Tiyatrosu» bağlamında de
nemiş olan Taner. göstermeci türde oyunlar yazdığı  ik inci 
tiyatro yazari iğ ı  evresine müziğ in i  Yalçın Tura'nın yaptığ ı  
Keşanlı Ali Destanı i le 1964'te g irer 39 

Keşanlı Ali Destanı, 1962'de yazı lmıştı .  «Oyunla, daha 
yazı l ış ı  s ırasında, Aydın Gün çok �lg i len iyordu.  Bitince il
kin istanbul Operası'na veri ldi .  Metin çok beğeni ldL Ama 
müzikleri Cemal Reşit Rey' in armonize etmesi tekl if ed i ldi .  
Yazar. müziklerin oyuna ve epik üsluba uygun olduğunu 
i leri sürüp rötuş kabul etmedi.  ( . . .  ) Keşanlı Ali Destanı da
ha sonra bu büyük prodüksiyonun altından kalkabi lecek 
i kinci tiyatro olarak Devlet Tiyatrosu'na sunuldu. ( . . .  ) Re
j is ini  ve başrolünü Cüneyt Gökçer' in  üzerine alacağı bir 
rol d ığ ıtım ı ( . . .  ) tasarlandı. Ancak bestesin i  Devlet Tiyat
rosu'nun resmi besteci lerinden birine yaptırması tavsiye
sine karşı Haldun Taner. yine oyununu çekmek suretiyle 
karşı l ık verdi .»40 

39) Bilgi Yayınevi, Ankara 1984. 
40) «Keşanh Ali Destanı Oyunun Hikayesi», Gülriz Sururl · 

Engin Cezzar Toplulutu. 10. Yıl Özel Sayısı, Mart 1973, s. 70. 
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Taner' in ,  Keşanlı Ali Destanı 'n ın sahnelenmesinde mü
zik - sahne yazısı i l işkisi bağ lamında h içbir ödün vermeyi
şi oyunun sahnelenmesin i  böylece iki y ı l  geciktirdi. 

i l k  kez 31 Mart 1964'te sahnelenen Keşanlı All Desta
nı olağanüstü bir i lg i  gördü ve büyük bir tiyatro olayı 
olarak tiyatro tarih imizdeki yerin i  ·iO idı. ,Gü lriz Su
ruri - Engin Cezzar Topluluğunun gerçekleştirdiği bu cok 
başarı l ı  i lk  yapımda sahne düzeni Genco Erkal ' ın,  sahne 
tasarımı Duygu Sağıroğlu'nun,  g iysiler Nil Gerede'nindi .  
Zi lha'yı Gül riz Sururi, Ali'yi Engin Cezzar, Şerif Abiayı ope
ra sanatcısı Semiha Berksoy, izmarit Nuri ve Politikacı'yı 
Genco Erkal oynamıştı. i·lk Keşanlı Ali Destanı kusursuz 
bir toplu calışma ürünüydü. Oyunun başarisında, Taner'in 
deyişiyle, cbestecin in ,  rejisörün,  dekoratörün,  ışı kcın ın ,  kos
tümcünün, kırk iki sanatçı ve teknisyenin her birinin elbir
l iği  ve an layışlı uyumunun en az yazar kadar payı» vardı.41 
Tüm olumlu sahnelema koşul ların ın  bir araya getiri lmesiy
le ketarılan Keşanlı Ali Destanı, seyirci tarafından coşkuy
la karşı landı, aylarca kapal ı  g işe oynandı, basında uzun 
süre tartışı ldı .  

Keşanlı Ali Destanı i lk sahneye cıkcirı l ışından bu yana 
yaklaşık her on yı lda bir sah nelenmiştir. Gülriz Sururi - En
gin Cezzar Topluluğu 1 973'te oyunun -bu kez Cezzar'ın  
sahne düzen iyle ve bir bölümü değişik oyuncularla- ye
ni bir yapımını  gerçekleştirdi ler. 1 984 - 85 döneminde ise 
oyun Yücel Erten' in  müziğe ve dansa daha bir ağır l ık tanı ·  
yan yorumuyle Devlet Tiyatrolarınca sahnelendi. Yurt icin
de sergi leniş sayısı bini çoktan aşmış olan Keşanlı Ali Des
tanı yurt d ışında da sevildi, tutu ldu; yerli ve yabancı top
lu luklarca kotarılmış çeşitli yapımiarı yedi ayrı ü lkenin  on 
bir ayrı kentinde yaklaşık dört yüz kez sahnelendi. 

Taner'in Keşanlı Ali Destanı i le u laştığ ı  başarı, her şey
den önce bu oyunla tartışmasız bir biçimde kanıticdığ ı  ya· 

41) Keşanlı All Destanı, uÖnsöz», Bilgi Yayınevi, Ankara, 1984. 
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zar kişi ustal ığ ıyla açıklanabil ir. Ancak, oyunun içeriği ve 
biçimiyle gördüğü büyük i lg in in ,  Türk toplumunun içinde 
bulunduğu tarihsel aşama ve seyircinin tiyatro anlayışın ın 
gel işim aşaması bağlamında ustaca yapı lmış bir «zaman
�ama»dan da kaynakland ığı yadsınamaz. 

1 960'1 ı  yı l lar, toplumun kendi gerceklerini görmeye, �
runlarını an lamaya, bu sorunların çözümüne u laşmaya yö
neldiği, düşünce özgürlüğüne sahip çıktığ ı bir dönemdir. 
Bu dönemde tiyatro yazarları da aynı doğrultuda daha ön
ce irdelenmemiş toplumsal gereekiere ve sorunlara yöne
l irler. 

Toplumca olduğu denl i  yazarlarım ızca da irdelenen so
runların başında toplum icindeki üretim i l işkileri, buna bağ
lı olarak toplumun çeşitl i kesimleri arasındaki i l işki ve ce
l işkiler, demokrasi düzeni içinde pol itik güc ve parasal ka· 
zanc sağlama yolunda oynanan oyunlar gelmektedir. Ke
şanlı Ali Destanı her üc sorunu  da iceren konusuyla seyir· 
cinin i lgisini  ve sevgisini  kolayca kazanmıştır. 

1 960'1 ı  yı l ların özgür ve hareketli sanat ortamı içinde 
seyirciye o güne dek oyunlarını izlemediği yen i  yazarlar 
tan ıtı lmış, içeriğ i ve biçimiyle yen i  bir dolu oyun sahnelen
miştir. Bu oyunlar arasında «epik» yöntemleri yansıtan Ja
roslav Hasek'in  Aslan Asker Şvayk'ı (Arena Tiyatrosu) ve 
Brecht'in Üç Kuruşluk Opera'sı (Kent Oyuncuları) vardır. 
Brecht'in kurarncısı ve uygulamacısı olduğu «epik tiyatro» 
özüyle ve biçimiyle i lgi  çeker. Bu tür tiyatronun kavran 
ması ve uygulanması bağlamında bir tartışma ortamı olu
şur. Taner, Keşanlı Ali Destanı i le «epik-göstermeci» biçem
de yazı lmış. i lk  yerl i ,  müzikl i  oyun örneğin i  böyle bir dö
nemde sunarak tartışma gündemine getirmiştir. 

Bu noktada Taner' in «epik» yöntemi uygularken 
Brecht tiyatrosundan ne ölçüde yararlandığının,  Brecht'ten 
hangi bakımlardan ayrı ldığ ın ın  bel irlenmesi yararlı olacak
tır. 
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Brecht'in epik tiyatro kuramın ın ve uygulamasın ın te
mel amacı. seyircin in sahnedeki olayları yan ı lsamacı tiyat
ronun öngördüğü gibi sahne "kişileri ve olaylarla duygusal 
bir özdeşl ik kurarak deği l ,  eleştirel bir bakış acısından al
g ı lamasıd ı r. Bir  başka deyişle  «epik» tiyatro seyircin in özel 
ve toplumsal yaşantısından tan ıd ık  saydığı  olaylara «gör
meden» bakmasın ı  deği l ,  anlatı lan olaylara ve durumlara 
uzaktan bakmasını  ve i lk  kez görüyormuşcasına algı lama
sını öngörür. (Eimaların ağaçtan  düşme olgusunu i lk kez 
görüyormuşcasına algı layıp yercekimi yasasını  bulan New
ton g ibi . . .  ) Çünkü Brecht tiyatrosunda hedef, seyircin in 
kal ıplaşmış değer yargı larını sarsmak, onu yaşadığ ı insan
iık ortamında yer alan ve değalmış g ibi · gösterilen çel işki
leri görmeye ve düşünmeye yöneltmek. vardığı  sonucları 
yaşama geçirmesini  sağlamaktır. 

Taner'in «epik-göstermeci» tiyatrosu bu temel çıkış 
noktası acısından Brecht' in «epik» tiyatro an layışı doğrul
tusundadır. Ancak Taner. yaptığı «epik-göstermeci» tiyat
royle kend i toplumu özel indeki sorunların ayrıntı larına da
ha somut b ir  yaklaşımla inen. öncel ikle u lusal ,  toplumsal 
bir yazardı r. Brecht sorunları toplumcu gerçekçi bir yak
laşımla i rdeler. Taner' in ise eleştirel gerçekçi yaklaşımı be
n imsed iği söylenebi l i r. Taner'in «epik - göstermeci» oyun
ılarında gercekleri «eleştirmeıı kaygısı. gercekleri toplumcu 
anlayış doğru ltusunda değiştirme kaygısından daha yo
ğundur. 

Brecht «epik» tiyatrosunu biçimlendirirkan özgün bu
luşlara yönelmek yerine, tiyatro tarih i  boyunca değişik ya
pı lar içinde yer a lmış çeşitli öğelerden, sözgelimi antik 
Yunan korolarından, Uzakdoğu tiyatrosunun «Anlatıcııısın
dan, Shakespeare oyunlar ın ın çok tabiolu (episod ik) an la
tım ındon .  sessiz s inemanın olayları açıklayıcı yazı larından, 
Ortaçağ tiyatrosunun « ibret» kotarma yaklaşımından ken
di tiyatrosunun amacı doğrultusunda yararlanarak özgün 
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bir bireşim oluşturmuştur. Taner ise Türk «epik» tiyatro 
biçemini bel irlerken, hem Brecht'in bireşiminden yararlan
mış, hem de Türk seyircis in in çok yakından bildiği bir kay
nağa, geleneksel tiyatromuzun veri lerine yönelmiştir. Açık 
biçim özel l iğ i  taşıyan geleneksel Türk tiyatrosunun «gös
termeci» öğelerin i  Brecht' i n  «epik» tiyatro an layışıyla kay
r:aştırarak yeni  bir biçimsel deneme gerçekleştirmiştir. 

Taner'in Keşanlı Ali Destanı'ndan bu yana yazdığ ı 
oyunlarda kul landığı geleneksel «göstermeci» özel l ikler 
şunlard ır  Karagöz ve ortaoyununda seyircin in ya
n ı lsamaya sokulmayışı ve seyirciye bir «oyun»  izled iğ i 
n in  an ımsatı lması; oyunda yoğun bir güldürü ortamının 
kotanlması; öndeyiş, sondeyiş kul lanımı ;  oyunun sonun
da « ibret» çıkarma; oyunun dokusunun gevşekl iği ;  oyunun 
akışının türkülerle kesi lmesi; geri l iml i  ve duygulandırıcı 
�ahnelerden kacınma; oyuncuların sürekl i  olarak rol lerine 
girip çıkmaları; kişilerin tip boyutunda abartmal ı  olarak 
çizi l işi ,  söz oyunları, tekerlemeler, bol «nükte» kul lanımı .  
Taner, Türk seyircisinin · seyretme a l ışkani iğı  içinde yer 
alan bu tan ıdık,  göstermeci «biçimıı leri, geleneksel tiyatro
muıda ağırl ıkl ı  olarak yer almayan bir «icerik» le, başka bir  
deyişle, toplumsal - pol itik eleştiriye yönelen akıılcı, i lerici. 
uyarıcı bir «içerik» le kaynaştırarak özgün bir Türk «epik
göstermeci» tiyatrosu bireşimi oluşturmuştur. 

Brecht'in ,  «epik» tiyatroyu gerek kendi ü lkesinde ge
rekse Avrupa'da ve Amerika'da benimsetebiimeda zorluk  
cekmiş olmasına karşın,  Taner'in seyircisini i lk  Türk «epik» 
tiyatro örneğine kolayca ısınd ı rabi lmesin i  bir yabancı araş
tırmacı şöyle acıkı ıyor :42 

�<Brecht tJç Kuruşluk Opera'sı üe kuşaklar boyu ya
nılsamacı, Aristocu tiyatroya alışmış Avrupa seyircisini 

42) Albert Nemkess, Chicago Üniversitesi'nde yapılmış, 
cıBrecht ve Taner Arasında Bir Kıyaslama» başlıklı doktora tezi 
(Alıntımn çevirisi Haldun Taner). 
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çok yadırgatmıştı. Taner ise Keşanlı Ali Destanı ile hal
kının hiç .Yabancısı olmayan ortaoyunu, meddah, Kara
göz seyirlik oyunları ve tuluattan aldığı öğeleri çağdaş 
bir anlayış içinde kaynaştırarak Brecht'inkinden çok 
farklı, hem yerli, hem modern yepyeni bir epik üslup 
getirmiş ve bundan ötürü hemen benimsenmiştir.ıı 

Keşanlı Ali Destanı, b ir  sunuş türküsüyle başlayan, 
<ıkıssadan hisse» bölümüyle noktalanan on beş tabloluk bir 
müzikl i  gü ldürüdür. 

Oyun bir büyük kentin bir büyük gecekondu mahalle
sinde geçer. Gecekondu olgusu. 1950'1erde ü lkemize tarım 
makinelerin in gelmesiyle işin i  yitiren topraksız köylünün, 
yine aynı dönemde yaşanmakta olan endüstri:leşme aşa
ması içinde iş bulmak icin kentlere akın etmesiyle ortaya 
çıkmıştır. Ancak, devlet kente sığınmaya cal ışan bu insan
larla yine i lgi lenmemiş. yaşamları boyu toprak ağaları icin 
cal ışanlar. bu kez de başların ı  sokabilecekleri bir gecekon
duyu yasadışı yollarla kurabi•lmek icin gecekondu ağala
rın ın sömürüsüne boyun eğmek zorunda kalmışlard ır. 

Gecekondulu lar ne köylüdür. ne kentl i .  Köylü özel l ik
ierin i  yitirmişler. ama işcileşememişlerd ir. Toplumun ya.; 
şadığı çarpık ekonomik - ekinsel yönelişin somut örneği 
olan gecekondu - kent çelişkisi. Taner - Tura ik i l isinin acı
lı - gü lec g iriş tü rküsünde vurgu·lan ı r  

((Sineklidağ burası 
Şehre tepeden bakar 
Ama şehir ırakta 
Masallardaki kadar.» 

Sinekl i 'de «harac a lma» i lkesine dayal ı  zorba bir dü
zen egemendir. Kabadayı l ık .  kavga, cinayet kol gezmekte
d ir. Sinekl i  halkı dardadır; hakiOl'ın ı  koruyacak. cıkarlarını 
kollayocak bir «kahraman» yaratmak zorundadır. ı 
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Bu noktada Brecht'in Golile'n in Yaşamı'nda Goli le'ye 
söylettiği ,  «Yazıklar olsun kahramana gereksin im duyan 
ü l keye» sözünü anımsamamak olanaksız. Sinekl i  tüm ül
kedi r; her bunal ım aşamasında kendine bir «kahraman» 
aramış, bulduğu kurtarıcı ları k ısa zamanda tüketerek yeni
lerin in peşine düşmüş, y ine de bir türlü sorunlarından kur
tulamamış bir ülkenin yal ın  simgesi .  

Sinekl i 'n in kah ramanı Ali'dir. Keşan'dan gelme, sev
g i l isi Zi lha'nın dayısın ı  öldürdüğü icin dört yı ldır « icerde» 
olan,  yokluğunda «kurşun işlemez» n itel iğ i  kazanmış, adı
na «destan» yazılmış, cu lsuz, sahipsiz Ali . . .  Çamur ihsan' ı  
gercekten öldürüp öldürmediği  bel l i  deği ld ir, ama tüm umu
dunu Ali 'ye bağlayan mahal le l i ,  «gerçeği»  istediği biçimde 
saptamıştır bir kez : 

((Keşanlı Ali ( . . .  ) kimsesiz, terk edilmiş halkın, dü
zen, güven, korunma ihtiyacının yarattığı bir düş kah
ramanıdır.ıı 43 

ikinci tabloda genel aftan yararlanarak özgürlüğüne 
kavuşan Al i 'n in,  Sinekli 'de «kra l lar gibi» karşı lanışı  izle
n i r. Muhtar seeimieri yaklaşmaktadır. Ali gibi yürekl i  bir 
kabadayıdan başka kim düşünülebi l i r  aday olarak? Ali de 
gönül lüdür muhtar olmaya. Gecekondu ve tutukevi koşul
larında bicimlenmiş «yeni» yaşam görüşünü şöyle d i le ge
tirir : 

<<Hayatta ya sünepe olup okkanın altına gide
ceksin. Ya da üste çıkıp ezeceksin. Ikisinin ortası 
yok.ıı 

(2. Tab lo) 

Ali yaşam dersin i  iyi öğrenmiştir. «Bozuk ekonomik 
düzenle birl ikte tüm ahlak değerleri de a ltüst olan toplum-

43) Sevd:ı Şener, Çağdaş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekonomi, 
Kültür Sonınlan, s. l l2. 
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sal düzende 'kim güçlü ise' onun yasası geçerl i ,  onun buy
ruğu egemen olur.»44 

Türkiye'de geçmişte yapı lmış genel seeimierin parc
disi olon üçüncü tabloda, gecekondu ağaların ın engelleme 
çabalarına karşın Ali «h i le»n in  de yardımıyla muhtar seçi
l i r. izmarit Nuri'nin deyişiyle, 

ııElim üstünde oynadık biz kazandık. Ne ya
parsın? Karşındaki dinsiz olursa sen de imansız 
olacaksın.» 

(3. Tablo) 

Mahal lel i  bir öndere kavuşmuş olmanın çı lgınca sevinci 
içindedir : 

ııNuri : İnsanın eski huyu 
Kendine hep bir put yapar 
Oldum bittim böyle bu 
Kendi yapar kendi tapar.>> 

(3. Tablo) 

Dördüncü tabloda Muhtar Al i 'n in cal ışma yöntemleri 
izlen ir. Zorbal ık· ve harac yine sürmektedir. Sinekli halkı  
cıkarcıların baskısından kurtulmak için bir kahraman ya
ratmış, ama bu kez de onun sömürüsüne hedef olmuştur.45 

ıı l .  Kondulu Haraç öldü, yaşasın haraç. 

Koro 
Temel 

Nuri 

44) a.g.y., s. 112. 

Bunun eskiden farkı ne? 
Olacak artık o kadar. 
Eskiden üç kişi alırdı, şimdi bir elde 
toplandı. 
Eskiden başıbozuk haraç vardı, şimdi 
organize haraç.»  

(4. Tablo) 

45) Özdemir Nutku. Dünya Tiyatro Tarihi II, A.Ü. DTCF Y., 
Ankara 1972, s. 77. 
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Ali cal ışma i lkelerini mahaJıJel iye si lah zoru ve oybirl i
ğiyle onaylattırır. 

Beşinci tabloda oyunda i lk  kez söyleşime girişen Zi l
ha i le Al i 'nin aşk öyküsü di le gel ir .  Zi lha dayısını öıldürdüğü 
ıcin Al i 'ye dargındır. Romeo i le Jülyet'in  aşk sahnelerin in 
b ir  parodisi olan bu gecekondu d i l i  ve tavrıyla kotarılmış 
tabloda, Al i ,  Zi lha'ya Camur lhsan'ı öldürenin kendisi olma
dığını açıklar. Suçsuz yere tutuklandığı icin « icerde» dur
madan ağladığın ı ,  bu nedenle adın ın «gözü yaşl ı  Al i »ye 
çıktığ ını  anlatır. Herkesin it ip kaktığı Al i ,  kafasının iyice 
kızdığı  bir gün, yaln ızca zorbal ığ ın geeerl i olduğu koğuş 
ortamında işlemed iği sucu üstlenivermiş, o gün bugün de 
herkes tarafından baş tacı edi lmiştir : 

((Ali : Demem şu ki, bu dünyada namuslu insaniyet
U oldun mu alaya alınıyorsun. Zorba, katil ol
dun mu saygı itibar görüyorsun. Efsanemiz de 
bu yalandan çıktı. Hepsi bu kadar . .. » 

(5. Tablo) 

Ancak Zilha'yı inandırmak kolay değ i ldir. Mahallel i
den birin in yanlarına yaklaştığ ın ı  gören Al i zorun lu  olarak 
aşağıdan a lmayı kesip, kabadayı kiml iğine bürünür. Zi l
Jıa'yla barışma çabaları böylece sonuçsuz kal ır. 

Altıncı tablo Zi lha'nındır. Oyun başından beri Zi lha'yı, 
içinde yaşadığı yoksul koşul lara tepki getiren, d i l inde Kra
!Jice Süreyya'nın gazeteden okuduğu aşk öyküleri , düşle
rinde onu atına a l ıp uzaklara götürecek «şehzade» , yüre
ği sevdiği Al i 'ni

'
n dayısını öldürmüş olmasıyla aralarına gi

ren kırg ın l ığ ın acısı  i le dolu ,  ezik bir gecekondu kızı olarak 
izleriz : 

<<Zilha : Böyle mi geçecek ömrüm 
Y etti be kaderi n cevri 
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Bana günah değil mi 
Batakta solan bir gülüm 

Neyim eksik sizlerden 
Kel miyim çopur mu ben 
Çoğunuzdan ince belim 
Hepinizden ateşliyim 

Pek küçüktür benim yaşım 
Yaşamaya aşka açım 
N'olur gelin beni alın 
Kurtarın bu mezbeleden 
Kurtarın. ı> 

(1 .  Tablo) 

Taner' in  1 962'de Gen - Ar Tiyatrosu'nda i lk  kabare t i
yatrosu denemesin i  yaptığ ı  Bu Şehr-i Stanbul ki oyununda 
yer alaiı «Gü ltepe No. 8» başl ık l ı  tablonun  kahramanı ge
cekondulu kızın daha gel işti ri lmiş bir çeşitlernesi olan Zi l 
ha, çarpık gecekondu koşul ları nda yetişmiş güzel gene kız 
t ipini  tüm boyutlarıyla sergi ler. Zi lha, bir yanda kendi top
l umsal sı nıfından seçtiği sevgi l is in in verdiği düş kır ıkl ığı ,  
öte yandan saygın bir toplumsal sın ıfa atlayarak bireysel 
kurtu luşunu gerçekleştirme özlemiyle gazete ve dergjıJer
de serüvenlerin i  okuduğu yüksek tabakadan bayanlara 
duyduğu hayranl ık  içinde «gercek» le «gercekd ışı»n ı  iç ice 
yaşar. Zi lha, günümüz toplu munda «yükseliş» ya da «dü
şüş» öykülerin i  basında sıkça izlediğimiz •. düşleri resiml i  
dergi  ve fotoroman türünde yayın larla beslenmiş, kurtulu
şu şarkıcı, f i lm yı,ldızı olmakta ya da kent l i  b ir  «bey» in ko
runmasına g irmekte arayan,  «arabeskleşmiş» gecekondu 
kızın ın başarı l ı  bir ilk örneğidir. 

Bu tablo'da Zi lha'nın beklediğ i «şehzade» gel ir. BaraJ 
yapımı için gereken işçileri bulmak amacıyla Al i 'n in kah-
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\.·esine girip çıkan ihya Onaran' ın oğlu Bülent, Zilha'yı gö 
r ür görmez yıldırım carpmışcasına yere yıkı l ı r. Zi lha , Ona
ranlar tarafından apar tapar kente götürülür. 

lenir 
Yedinci tabloda Al i 'n in muhtar olarak başarısı sergi-

«Nuri Ali abi iki ay içinde muma diindürdü Sinek
li'yi. Bir kerem konduları yıktırma takTirini 
geri aldırdı, İyi mi? Düşünmüş, önümüzde 
seçimler var. Gelsin de kılımıza dokunsun
lar bakalım. Hangi parti iki yüz bin kondu
lunun oyunu küçümseyebilir? Buranın ilçe 
olması için bir de teklif yapacak diyorlar. 
İyi mi? . . .  Yardım fonu parası ile evsizlere 
dört yıl vadeli maliyet fiyatına kulübeler in
şa ediliyor. K an davası güdenleri n üçunü 
şehrin en işlek yerlerine taksi kahyası nas
betti. O iş de böylece yattı iyi mi? Mano, 
haraç, sus parası almasına alıyor. Ama in
safla. Vergi almadan bütçe açığı nasıl ka
panır? Partilerden para sızdırıyormuş diye 
hamurdananlar oluyor. Sızdırır sızdırır. Bu
güne bugün hökumat bilem dış yardımsız 
yapamıyor. Biz nasıl yaparız? . . . » 

(7. Tablo) 

Ali devletin sahiplenmediği Sinekl i 'ye gecekondu yön 
temleriyle de  olsa böylece sahip çıkmıştır. 

Aynı  tabloda devlet işlerindeki bürokrasinin parodisi 
yapıl ır. Ali kentten h izmetçi ,  ı rgat vb. ayarlamek icin ge
lenlere bürokrasi yöntemlerin i  uygulamaktadır. Daha son
ra. i lk yapımda Genco Erkal' ın çizdiği pol itikacı tipi gelir 
�ahneye. Damat Ferit Hükümetinden bu yana ü lkenin ba-· 
şına geçmiş tüm yönetimler içinde kendine bir yer edinme
yi başarmış kurt politikacıdan seçim yatırımı  olarak bu kez 
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de maha.l leye su, elektrik ve havagazı getiri lmesini ister Ali. 
Oyun, «kural ınca» oynanmaktadır. 

ikinci Bölümün girişini Z i lha yapar 

(( ( . . .  ) İki buçuk aydır müteahhit İhya Onaran' 
ların evinde çalışıyorum. Burası Katdağı'nın ardın
daki fildişinden saray gibi bir yer . . .  ıı 

(2. Bölüm, Giriş) 

Sekizinci tabloda önce Zi lha'n ın Madam Olga'dan al
dığı  görgü dersleri sergi lenir. Bernard Show'un Pygmafion 
oyununun parodisi olan bu bölümde, Onaranların Zi lha'ya 
gösterdikleri i lg in in nedeni an laşıl ır .  ihya'nın oğlu Bülent, 
Zi lha'ya tıpatıp benzeyen karısı Nevvare tarafından terk 
edi l ince, bunal ıma girmiştir. Zi lha, kentl i bir «hanımefen
di»  olmak icin eğitimden gececek ve Bülent'le evlenecek
t ir. 

Dokuzuncu tabloda kentl i  bayan kı l iğ ındaki Z i lha ma
hal leye, Al i 'ye gösteriş yapmaya gelir; yarı kentl i ,  yarı kon
dulu davranışların ın oluşturduğu güldürü ortamı içinde iki 
sevg i l i  atışırlar. 

Onuncu tabloda Zi lha 'yla Bülent'in düğün töreni gös
ieri l ir. Gecekondulu larla aynı kökenden olup da kestirme 
yoldan zengin olan açıkgözlerin taşland ığ ı bu bölümde zen
gin olma sanatın ·n incelikleri öğreti l ir ·  

ccBiz sıfırdan başladık 
Alnımızın teriyle 
Hilemiz yok çok şükür 
H esabımız apaçık 

İlim kitap göz yorar 
Şeref meref geçici 
Mevki mensip boş laflar 
Tek bir şey var kalıcı 

75 



Saadetin formülü 
Ne şundadır ne bunda 
K esededir kasada 
Paradır parada. 

-- Ben çıraktım manavda 
- Ben katiptim dükkanda 
- Ben yamaktım bakkalda 
- Ben komiydim büroda 

Hey gidi günler hey 

Siz yan gelmiş uyurken 
Biz paraya yöneldik 
Işte sizden farkımız 
Kazanmayı becerdik.ıı 

(10. Tablo) 

On birinci tabloda düğün süregelmektedir. O sırada, 
Zi lho'yı o lmak icin gelen Ali, yanl ış l ıkla evin i  bırakıp bir
l ikte koctığı sevgi l is i  Ahsen tarafındon geri getiri len Nev
vore'yi kaçırır. Zilho, Nevvore'yle orasındaki benzerl iği 
kavrayıp, kendisine gösterilen i lg in in nedenin i  onlar. Gelin
,l iğ in i  otor, cıkar gider. 

On i kinci tabloda olay cözümlenmiştir. Ali i le Zi lho boş 
boşodırlar şimd i .. Kutlamaya gelen konu komşu sevgi i i iere 
rahat vermez. 

On ücüncü tabloda oyunun bu mutlu sonia bitmesine 
karar veri l i r. Perde yavaşca kopanmaya başlar. O sıroda 
ihyo Onoran' ın kendisine işci vermeyen Ali 'yi öldürmesi 
icin tuttuğu Çamur ihson' ın gercek kati l i  Manyok Cafer 
girer içeri : 

((Hayyt! .. Ağır ol arkadaşım bu oyun bu kadar 
tatlı bitmez.ıı 

_(12. Tablo) 
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ister istemez bir başka tabloya geciılecektir. Manyak 
Cafer, Al i 'yle kavga cıkarmak icin yapmadığın ı  bırakmaz; 
sonunda da gecekondulardan birini ateşe verir. Ali, Man
'{ak Cafer'i durdurmak zorundadır: 

«Ali Tab'am beni bekliyor. Durmak olmaz Zilha
cığım. 

Zilha Boş ver tab'ana. Korkmuyor musun? 
Ali Korkmasına korkuyorum. Ama neyler 

sin ki ortada destan var. Destanı yalan 
komak olmaz. 

Ali insanlar ölür destanlar kalır. 
Ben gidiyorum.ıı 

(14. Tablo) 

Manyak Cafer'le kapışırlar. B i r  el tabanca sesi duyu
lur. Cafer yere düşer. Polis gel i r, Al i 'n in eline kelepçe ge
çiri l i r. «Yalan» ,  gercek olmuş, destan doğrulanmıştır; Al i 'n in 
özgürlüğü, Ziılha'nın mutluluğu pahasına . . .  Sinekl i  bir kez 
daha korunmasız kalmıştır. Oyun «kıssadan h isse» cıkarı
larak noktalanır : 

(( 

Böyle işte çoğu destan 
Destan işin afyonu 
Kaldırdın mı altından 
Ali Cengiz oyunu 

Biz yutarız cahiliz 
Yumruk kadar kafamız 
Ama sizler okumuş 
Gözlük bilem takınmış 

Aydın kişilersiniz 
Siz bunu yemezsitıiz 

77 



Yoksa sen de bizeilen 
Saf mısın ey ehali? 
Bizim kadar kolayca 
Kanar mısın ehali?ıı 

Yalçın Tura'n ın öykünün tüm dokusuna sindirircesine 
işlediğ i  müziğ in in  desteğiyle, güncel politik - toplumsal taş
lamadan ince gülmeceye, alaydan «SÖZ» güldürüsüne dek 
çeşitli öğelerle oluşturulan yoğun bir güldürü ortamı iç in
de sunulan oyun, yine de ağızda buruk bir  tat bırakır. 

Keşanlı Ali Destanı'nın içeriği iç  içe geçmiş dört boyut
ta sunulur. Taner, gecekondu ortamında yeşermiş bir «kah ·  
ramanl ık  efsanesin in» balonunu delerek, i riandalı ünlü 
uyun  yazarı G. M .  Synge'in Babayiğit oyununda kendi top ·  
lumuna i l işkin olarak yaptığı gibi ,  toplumumuzun öneml i  
b i r  yanlış koşu l landırı lmış l ığ ın ı  gözler önüne serer. Keşanlı 
Ali Destanı, Ali t ipi aracıl ığ ıyla erkek kişi lerin bebekl ikle
rinden bu yana koşullandırı ldıkları «yiğ it l ik»,  «gözüpeklik» 
değerlerin in  geçerl i l iğ in'i tartışır; Keşanl ı  Ali , Türk tiyatro
sunun i lk  önemli karşı - kahramanıd ır. 

Bir başka boyutta, büyük kentlerin çevresinde oluşan 
gecekondu mahallelerindeki insanların sorunlarına eği l i r  
Taner; «gecekondu laşma» olgusunda yansıyan toplumsal 
çarpıkl ığ ı ,  gecekondu ve kent yaşamı arasındaki uçurumu 
gözler önüne sererek verir. Taner, aynı kentte yaşayan ay
rı kesimlerderi insan toplu luklarının yaşantı ları, duygu ve 
düşünceleri, konuşma ve davranma biçimleri arasındaki 
çelişkiyi i lk kez sahneye çıkaran, «gecekondu» olgusunu 
-bireysel, toplumsal, polit ik boyutlarıyla- ilk · kez sah
nede tartışan yazarımızdır. 

Taner, «gecekondu» sorunu özel inde, toplumun yaşa
dığı toplumsal - ekonomik - politik açmazları di le getirir. 
Keşanlı Ali Destanı, «ezi len» in  -toplumda tutunabi lmek 
için- «ezen» konumuna geçme çabasın ın oluşturduğu 
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<·ezenler - ezi lenler» zincirin i ,  gene demokrasimiz içinde 
yaşanan pol iti k oyunları n  bu zincirin bir halkasından öte
kine nasıl u laşıp, çeşitli boyutlarda nasıl yinelendiğin i  gös
teren i lk  yerli oyundur. 

Keşanl ı  Ali Destanı, baş edi lmez zorbal ığa karşı en et
ki l i  savunma aracı olan «kurnazl ığ ın» oyunudur bir bakı
ma. izmarit Nuri ve öteki kondu lularda yal ın  düzeyde yan
sıyan «kurnazlık» ,  Keşanl ı  Al i 'n in korkak - yiğit. barışçı 
kavgacı, yumuşak - sert, özveri l i  - cıkarcı kişil iğ inde Brecht' 
in Shen - Te - Shui - Ta, Cesaret Ana, GaUieo ve Azdak'ın
da olduğu gibi daha karmaşık  boyutlara ulaşır ve düzen 
eleştirisin in hedefi olan sorunlardan biri olarak somutlaşır. 

Keşanlı Ali Destanı, devletin baştan sona sahip çıktığ ı 
bir toplum düzenine, «vatandaş» olmanın getirmesi gere
ken «güvence»ye duyulan s ın ırsız özlernin alaycı ,  dokunak
l ı  an latımıdır. 

Hasan Anamur, Keşanlı Ali Destanı'nı  «oyun içinde bir 
oyun» olarak n itelemektedi r  :46 

«Genelde oyun içinde bir oyundur. Ayrıca oyun için
de çeşitli oyunlardan da oluşur. Bellibaşlı kişilerin her 
biri gerçek yaşamından farklı bir yaşamın ya içindedir, 
ya da böyle bir yaşam düşler Ali, kendi dışında ger
çekleşmiş olan efsaneye uygun bir kişilik oynar: Man
yak Cafer oyunun sonunda Ali'nin yerine geçmeye ge
lir; Zilha, düşlerinin kahramanı 'gır atlı bir şehzade'nin 
kendisini 'fildişinden bir saraya' kaçırmasını bekler ve 
düşü neredeyse gerçekleşir. Ali'nin çevresindeki asalak
ların (Hidayet, İzmarit Nuri, Temel, Derviş Dayı, Beşva
kit Niyazi) düşlerinin somutlaşmış biçimi ise, para baba
sı yapsatçı İhya Onaran'dır. Kondulu kadınlar da (Ha
fize, Lütfiye, Resmiye, Raziye) Zilha'nın düşünü paylaş
tıklarını onu kıskanarak belli ederler. Zilha'nın yerini 

46) cKeşanlı Ali Destanı Üzerine Bazı Düşünceler», Cumhu· 
rlyet, 30 Ocak 1985, s. 5. 
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aldığı N evvare, kendi evi ve yaşamı dışında ikinCi bir ya
şam deneyi yapmıştır. Ahsen ise çocukluğundan beri hep 
kendi yaşamı dışındaki yaşamlarda rahattır. Politikacı 
her havaya göre başka bir yaşam sürdürmüştür. Zilha 
nasıl 'ersatz' olarak kullanılıyorsa, nasıl bir başkasının 
yerine geçebiliyorsa, aynı durum, değişik düzlemlerde 
öteki kişiler için de geçerlidir. Aynca gecekondu kesi
minde yaşayanlar genelde varlıklı kesimde yaşayanıann 
birer 'ersatz'ıdırlar. Bunların işe sıfırdan başladıklan za
manki halleridir; dolayısıyla varlıklılar da kondululann 
'köşeyi dönmüş' halleridir. Kendisi de gerçek yaşamla 
pek ilgili olmayan profesör bu ikilemleri simgeler, top
lumdaki 'şartlı refleks'lerin varlığını vurgular.» 

Keşanlı Ali Destanı toplumsal bir içeriğin geleneksel 
tiyatromuzun «acık biçim» özel l i klerinden yararlanı larak 
göstermeci bir an latımla yoğrulduğu i lk  oyundur. Gelenek
sel tiyatromuzun özel l iklerin i  bu oyunda genel çerçevesi 
içinde değerlendi ren Taner, tip düzeyinde çizdiği abartmalı  
ama cok canl ı ,  cok «bizden» oyun kişi leriyle, Türk insanı
na özgü hareket ve konuşma biçimlerinde yansıyan,  yaşa
ma sevinciyle ic ice geemiş «hüzün»le, yarattığ ı kişilere 
karşı sevecen yaklaşım ıyla, oyunun bütününü sarıp sarma
layan gülec yüzlü a laycı l ıkla,  sahneden seyirciye sürekl i  
olarak u laştırdığı  «oyun» duygusuyla, Brecht'ce tiyatrodan 
cok, geleneksel tiyatromuza yakındır. Ancak, şarkıların içe
riği kotarmada kul lan ı l ış biçimiyle, seyi rcin in ve oyuncu
nun oyuna getirmesi gereken «eleştirel» tavrı bel i rlemesiy
le ve Şerif Abiayı bir tip olara k  değil de bir gözlemci olarak 
kul lanmasıyla, Brecht'ce tiyatroya olan yakınl ığı  da açık 
seçik ortadadır. Taner'in Onikiye Bir Var başl ıkl ı-H öykü k i 
tabında yer a lan Bayanlar 00 öyküsünden aktardığı  Şerif 
Abianın oyundaki işlevin i  Hasan Anamur şöyle açıkl ıyor : 

47) Onlldye Bir Var, Bilgi Y., Ankara 1983, s. 63 - 70. 
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cıHem erkek, hem dişi Şerif Abla. Şerif Ablanın oyun
daki konumu antik tiyatronun korobaşına benzer. Nasıl 
izmarit Nuri XI. Tabloda 'Yunan tragedyalarındaki ha
bercinin gecekondu nüshası' olarak tanımlanıyorsa, Şe
rif Abla korobaşı nüshasıdır. Oyunu sahneden yorumla
yan, seyirciye yol gösteren kişi, mezarla birlikte herkesin 
bir olduğu tek yerin bekçisi, •yüznumara mütevellisi'dir. 
Oyunu o açar, I. Bölümü o kapatır, 'Kıssadan hisse'yi 
söyleyerek oyunu bitirir. Oyun üstü bir kişiliği vardır.» •s 

Oyunun sonunun, tüm seyi rcin in özlediği «mutlu son»a 
ulaşı lmışken, beklenti leri ters ine çeviren b i r  gel işmeyle de
ğişivermesi ise, Taner'in tiyatroda «açık biçim» olanakla
rını -daha önce yaptığı ,  daha sonra da yapacağı gibi
kusursuz bir ustal ıkla değerlendirdiğini  gösteren özgün ve 
başarı l ı  bir biçim denemesidir. 

Keşanlı Ali Destanı'n ın yarattığı olay, gerek Türk ti
yatro yazari iğı uğraşında, gerekse Türk tiyatrosunda yen i  
b i r  çığır açmıştır. Metin And' ın «Türk seyirl ik oyunların ın 
çağcı l  bir bi leşimi>ı49 olarak değerlendirdiği ,  Özdemir Nut
l<u'ya göre «Türk tiyatrosuna gitmesi gereken yolu»50 açan 
Keşanlı Ali Destanı, çağdaş u lusal Türk tiyatrosunu oluş
turma yolundaki tartışmaları yoğunlaştırmış, Türk yazar
larını göstermeci biçernde oyun yazma ve müzikl i  «epik» 
oyunlar oluşturma yolunda harekete geçirmiştir. Türk ti
yatrosunda Keşanlı Ali Destanı i le başlayan bu yöneliş gü
nümüzde de sürmektedir. 

Keşanlı Ali Destanı, 1960'1arda Avrupa çapında tanın
mış bir öykü yazarı olan Haldun Taner'i tiyatro yazarı ola
rak da u lus lararası bir üne kavuşturmuştur : 

48) Hasan Anamur, a.g.y., s. 5. 
49) mus, 16 Temmuz 1964, Keşanlı Ali Destanı (lzlem Y., İs

tanbul, s. 105). 
50) Vatan, 12 Temmuz 1964, Keşanlı Ali Destanı (a.g.y .•. s. 

105.) 
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«Bu kadar sağlam ve ustaca kurulmuş, böylesine 
yoğun içerikli, böylesine rahat ve doğal akan, sahneden 
salona böyle bir coşku taşıyan başka bir halk müzikali 
ömrümde görmedim. 

Alman sahneleri Türk yazarın oyunundaki canlılık 
ve coşkudan hiç değilse birer dilim alsalar ne iyi olur
du . . .  Bu oyun iki saat boyu bize Türk insanlarının özü
nü cevherini, candanlığını ciltlerce kitaptan, çok daha 
ıyi öğretti.>> 51 

Keşonlı Ali Destanı'nın en beğeni len yonlarındon biri 
de uyarıcı nitel iğ in i ,  seyirciyi «eğlendirerek» oluşturması 
olmuştur. londra'da çıkan Evening · Standord'da yayımlo
non bir eleştiride oyunun «herhangi Brechtiyen bir eserden 
daha sıcak ve neşel i»52 olduğu bel i rti l iyor. 

Kimi yabancı eleştirm·en de Toner' in,  yerl i  ulusol veri
leri evrensel düzeyde insancıl bir izlek oluşturma yolunda 
kullanabilmesinden etki lenmiştir :  

«Evrensel bir tema, yerli bir işleyiş, çok canlı karak
terler . . . »53 

«Türk gecekondularında geçen bu oyunla Londra' 
nın Easten'ı arasında benzerlikler keşfettik.» n 

ııSahnede gösterilenle onun ima ettiği genel aksak
lıklar her ülke için geçerli olan gerçe.klerdi.» 55 

Keşonlı Ali Destanı yazarı Taner' in yabancı eleştirmen
ler tarafındon en beğenilen özel l iğ i  ise, düşünsel bir ko-

St) Tiyatro eleştirmeni Friedrich luft'un, 10 Aralık 1980'de 
RIAS (Berlin Radyosu)'da Tiyatro Saatinde yaptığı konuşmadan 
(Çeviri, Haldun Taner). 

S2) 1 Haziran 1968 (Çeviri Haldun Taner). 
S3) Independent, 30 Mayıs 1968 (Çeviri Haldun Taner). 
S4) Gazette and Guardian, 2 Haziran 1968 (Çeviri Haldun 

Taner). 
SS) Al Bayrak (Lübnan), 24 Ocak 1974 (Çeviri Haldun Taner). 
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nuyu, ince gülmeceden ödün vermeksizin, geniş seyirci kit
lelerin i  de kavrayan sıcak bir an latım la katarmasıdır : 

<<Avrupalı oyun yazarları gelsinler de, entelektüel 
bir temanın, ince hümor seviyesinden hiçbir şey kaybet
meden, siyah beyaz aşırılığına hiç düşmeden büyük kit
lelere nasıl sunulduğunu Haldun Taner'in usta işleyişin
den öğrensinler.ıı 511 

Keşanlı Ali Destanı, Taner'in biçimsel deneme yolun
da attığı çok öneml i  bir adımdır. Temelde göstermeci yön
temi benimseyen, ancak bu yöntem içinde de olsa yepyeni 
denemeleri kucaklayocağı oyunlar arka arkaya gelecek
tir artık. Taner göstermeci türde beş uzun oyun daha ya
zacak ve Türk seyircisin in yüreğinde bu oyunlarla taht ku
racaktır. 

GÖZLERiMI KAPARlM VAZiFEMi YAPARlM 

Keşan11 Ali Destanı'nın kazandığı büyük başarın ın he
men ardından, 1 Ekim 1964'te Gözlerimi Kaparım Vazifemi 
Yaparım sahneye çıkarı l ır . Yine göstermeci yöntemle 
yazı lmış toplumsal pol it ik bir oyun olan Göz�rimi 
Kaparım Vazifemi Yaparım'da, Taner'in tiyatro yazarl ığını ,  
Keşanlı Ali  Destanı aşamasıyla saptanan çizgide sürdür
düğü görülür. 

Küçük Sahne'de Ulvi Uraz Tiyatrosu tarafından ger
çekleştiri len i l k  Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım ya
pımı, 1960' 1arın en büyük tiyatro olaylarından biri olur. Bu 
başarıda öneml i  etkenlerden biri de oyunu sahneleyen ve 

56) Bonner General Anzdiger, 5 Kasım 1964 (Çeviri Haldun 
Taner). 
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Vicdani 'yi oynayan büyük sanatçı U lvi Uraz'dır. Vicdani'de 
dünya sahnelerinde ender rasianabilecek bir oyuncu kişi  
yaratıcı l ığ ı  gösteren Uraz'ın belleklerden s i l inmeyen üs
tün düzeydeki yorumunu Taner' in  de ne denl i  sevip benim
sediği  oyunun i lk  basımın ın .  sunuş yazısında görü lmekte
d ir :57 

((Bu oyunumu, onu en iyi anlayan, onunla şaşıla
cak kadar özdeşleşen ve bundan ötürü de ondan unutu
lamayacak bir sahne olayı yaratan, büyük sanatçı, sev
gili dostum Ulvi Uraz'ın anısına minnetle adıyorum.ıı 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım, yazı ld ığ ından bu 
yana dört ayrı profesyonel toplu luk tarafından beş kez 
sahnelendi ve binlerce seyirciye bin kezden çok serg i lendi .  

Taner, Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'ı yirmi y ı l  
içinde üç kez yazdı ve  oyun dört ayrı seyirci kuşağı tara
fından «yepyeni» bir oyun olarak izlendi .  Gözlerimi Kapa· 
rım Vazifemi Yaparım'ın, en eskisiyle, en yenisinin doğum 
ıarih leri arasında ortalama yetmiş yı l  bu lunan bu seyirci 
kuşakların ın tarihsel - toplumsal duyarl ı l ığ ına güneel l ikle 
seS'Ienebi lmesi, yazarın oyunda gerçekleştird iğ i  i lg inç içe
rik - biçim i l işkisin in  sonucudur. 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım, «değişen» gün
cel görünümlerin gerisindeki «değişmezliğ in» öyküsüdür. 
Değ işmezl ik, pol it ik ve toplumsal düzeyde görü len değişik
l iklere karşın, toplum yapısın ın,  toplum yapısına bağl ı  ola
rak da insan yapısın ın ,  temelde değişime uğrarneyışından 
kaynaklanır. 

i l k  yazı l ışı 1960'1arda gerçekleştiri len oyunda Taner, 
«değişen» olarak ülkemizde «31 Mart Vakası»ndan 1 960'1a
rın ortalarına dek yaşanan tarihsel - toplumsal olayları ele 
almıştı. Bu olayların değişkenl iğ i  ve değişmenin toplum 

57) Oyuna ilişkin almtılann hepsi, 1979'da Cem Yayınevi'nce 
yapılan ilk baskıdan alınmıştır. 
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değerlerine yansıyışı. oyunda, her yeni polit ik dönemde 
::;okaklara yeni isimler koyma al ışkanl ığ ımız doğru ltusun
da, «sokak ;levhası» nın sık s ık değişmesiyle bel irlen ir. 

Sahnede di le getirilen uzun tarihsel süreç içinde top
iumca bir  yerlerden kalk ı l ıp bir yerlere varı lmıştır kuşku
suz. Ancak ü lkeye, topluma, insana olan sorumluluklar ye
ı ine getiri lmemiştir. Oyunda sergi lenen, ü lkenin ve insanı
nın cıkarların ı  b ireysel cıkarların önüne geçirememiş, ba
şarısız bir  toplumun görüntüsüdür. 

Bu görüntü içinde temel n itel ikleri h iç  «değişmeyen'> 
ıki genel 'tip' in, Vicdani  i le Efruz'un koşut ve karşıt düz
lemlerde gel işen yaşamöyküsü sergi lenir. Koşutluk düzle
minde, aynı gün aynı mahallede doğan iki cocuğun yaşa
ma süreci icindeki serüvenleri yer a l ı r. Karşıtl ık düzlernin
ce ise Vicdani  ve Efruz'un aynı tarihsel - toplumsal dö
nemler icindeki durumlara ve olaylara birbirin in  tam tersi 
yaklaşımları d i le getiri l i r. Yaşamda oynayacakları karşıt 
rol ler doğdukları anda bel i rlenmiştir sanki : 

((Vicdani Yurdakuler 
Şu jani dünyaya 
Ve dahi çok sevgili yurduna 
Masum gözlerini 

Şu cumbalı evde açtı (Çocuk viyaklaması) 
Aynı ayın aynı günü 
Karşıki köşkte 
Firuz'un oğlu Ejruz doğdu (Çocuk gül:rnesi) 

(GirizgAh) 

Vicdani 'n in annesi birkoc ay içinde besinsiziikten ve 
bakımsızlıktan ölür, babası «mülazım-ı sani» Fedai ise, tüm 
cephelerde carpıştıktan sonra Sarıkamış'tan «dönmeyive
rir» . Vicdani  yetim kaılniıştır. Efruz'un annesi sağl ık l ı  ve 
besi l id ir; babası ise Birinci Dünya Savaşı Istanbulunun yer
li ve yabancı tüm egemen güçleriyle dosttur. 
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((Vicdani saçı bitmemiş yetim 
Babaanne elinde 
Harp yılları, yoksulluk 
Süpürge tohumu yer 
Mısır unu geveler 
Ya da bulgur. 
Efruz'un babası Firuz. 
Alman sefiri kebiri 
Baron Vangenheim'in 
Ve de iaşeci 
İsmail Hakkı'nın 
Poker dostu 

Evlerinde francala 
Nestle, tobler, pöti-/UT>> . 

(Girizgah) 

Bireysel ve toplumsal düzeyde «harcanan» i le «kaza
nan» arasında böylece bel i rlenen karşıtl ık, ik i  arkadaşın 
yaşamları boyunca sürer gider. Efruz'a atılan tokatlar hep 
Vicdani 'n in suratında patlar; Vicdani 'ye verilecek ödül leri 
hep Efruz kapar. Vicdan i ezi ldikçe, «vatan sevgisi » ,  «Tan
rı korkusu» ,  kuru lu  düzeni destekleme yolunda görev duy
gusu b i lenir. Vicdani gözlerin i  gerçekiere kapayıp görevini  
yapadursun, Efruz tüm acıkgözlü lüğü ve açgözlülüğüyle 
lıer dönemde en geeerli olan i l işki lere, cıkar sağlayacak 
ı üm olanaklara kucak acar ve her dönemde geçer akçe ol
mayı başarır. Engelılere takı lan, horlanan hep dürüst, gö
revci, çal ışkan Vicdani olur. Oyunun son tablosunda Bakır
köy Akıl Hastanesi'nde akl ın ı  başına toplamaya cal ışan 
Vicdani 'n in son görüı;ıtüsü izlenir. 

Vicdani ve Efruz, Taner' in daha önceki oyunlarının ki
şi lerinde yer yer yansıttığı bel i rti özel l iklerin bi l inel i  bir 
abartmayle somutlaştırı ldığı ik i  toplumsa'l tipi di le getiri r. 
Vicdani Huzur Cıkmazı'nda bi reysel boyutları i le beli rlenen 
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Memnun'un toplumsal politik boyutlar kazanmış bir  uzan
tısı görünümündedir : 

oÇocukken büyüğüne, varlıklıya karşı saygılı olma
ya alıştırılan Vicdani büyüyüp gitmiş, hakkını araması
nı becerememiştir . . . .  Sömürülmeye, aldatılmaya razı ol
duğu, tüm kötülükleri güler yüzle kabul ettiği için ken
dine de topluma da zararlı olmuştur. · Vicdani'nin aşırı 
uysallığı, Memnun Beyin aşırı iyimserliği gibi, bir çeşit 
sorumsuzlukturıı . 58 

Vicdani ,  tıpkı Memnun gibi ,  acıtan gercekleri görme
mek için kafasın ı  kuma sakmuş ama gövdesini  tüm teh l i 
:{elere açık bırakmış bir  devekuşudur. . .  Vicdan i ,  toplum
sal i l işkilerimiz bağlamında çok öneml i  b ir  koşul lanmışl ı 
ğın canl ı  göstergesini  oluştu rur  Gereekiere düşünerek 
u laşmaktansa, onları hep kendisine belleti ldiği biçimde be
n imsediği için kolayca a ldatı lan ve ezi len,  kişi'l iksiz küçük 
cıdamdır. . .  Kendine güveni olmayan, tek güvenceyi, ge
çerl i l iğ in i  tartışmayı aklından bile geçirmediği kurallara uy
makta bulan Vicdani ,  bir bakıma etkin azınl ığ ın güttüğü 
edi lgen çoğunluktur . . .  

Efruz ise yazarın i lk oyunu  Günün Adamı'ndan b u  ya
na, hemen her oyununda şu ya da bu özell iğini i rdelediği, 
değişen toplumsal ya da ekonomik koşul lar içinde hep ken
di  çıkarın ı  kollamanın yolunu arayan, olumlu - olumsuz her 
durumda kazanci l  çıkan, sorumsuz, bencil ,  kurnaz insan 
tipin in çok somut bir örneğin i  oluşturur. Efruz, bir an lamda, 
Keşanlı All Destanı'ndaki Pol itikacı'dır; ünlü « insan Ceddi»  
türküsünde anlatı lan öykünün, Gözlerimi Kaparım Vazife
mi Yaparım'da -başka ayrıntı ların da eklenmesiyle- oyu
nun başından sonuna yayı lmış biçimin in başkişisidir. 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım tıpkı Keşanlı All 
Destanı'nda olduğu gibi ,  b ir  karşı - kahramanın serüveni-

58) Sevda Şener, Ça�daş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekonomi, 
Kültür Sonmlan, s. 141. 
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ni dile getirir. Vicdani, yazarın sevecen yaklaşımına, se
yircin in sevgi dolu desteğine karşın bir türlü edilgenliğ in
den sıyrı l ıp «kahramanlaşamaz» ve oyundaki eleştirin in  
temel odak noktasın ı  oluşturur. Hem bu özel l iğ iyle, hem 
de olanca sıcakl ığı  ve seviml i l iğiyle cok ünlü bir başka 
!\arşı - kahramanı,  Jaroslav Hasek'in Şvayk' ın ı  . anımsatır; 
oncak Vicdani 'n in öyküsü daha dokunaklı ,  yanl ışları ne
deniyle ödediği bedelse korkunçtur. 

Vicdani ve Efruz, aynı tarihsel - toplumsal koşul larda, 
aynı ipte oynayan iki cambaz gibi karşı!l ık l ı  bir etki leşim 
ıçinde birbirlerin in ,  bir anlamda da toplumun yazgısını be
l i rlerler. ikisi de eksik ve yan11ış kişi lerdir. «Gücsüzlüğünü 
görevci l iği  i le kapatmaya cal ışan» Vicdani  i le «kofluğunu 
gösterişi» i le kapatmaya cal ışan Efruz, bir yandan da sö
mürülen - sömüren i l işkis in in çarpıcı bir örneğini  oluşturur
lar. Toplum karşısında sömüren gibi ,  sömürülmeye boyun 
eğen de suçludur : 

«Vicdani'nin yaşantısı, Türkiye'de yoksul vatanda
şın yıllardan beri nasıl ezildiğinin, sömürüldüğünün hem 
dokunaklı, hem gülünç hikayesidir. Vicdani aşırı bir iyim
serlik ve korkaklık içinde sömürücüye, kötüye karşı di
'renmesini bilememiştir. Vicdaniler bilinçlenmedikçe 
insanca yaşama hakkına sahip olamayacaklardır.»59 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım, Taner tiyatrosu
nun «toplumsal -uyarı» işlevini daha bir acık secikl ikle be
n imsediğini ,  bu doğrultuda seyirciye daha acık secik bir bi
çimde seslenmeye yöneldiğ in i  gösterir : 

«Vicdani Ey benim kardeşlerim 
İbret olsun hayatım 
Açın ne olur gözünüzü 
Sakın siz de benim gibi 
Safçasına 

59) Sevda Şener, a.g.y., s. 112 - 3. 
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Plak olmayın 
Gözlerimizi açalım. 
Gerekeni yapalım. 

(Bağla k) 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'da Taner' in, Lüt
fen Dokunmayın ( 1961 ) i le i lk  denemesini yaptığ.ı ,  Keşanlı 
Ali Destanı ( 1964) i le  ilk uygulamasını  gerçekleşti rdiği gös
termeci bicemde, amaciadığı «icerik» doğrultusunda yeni 
bir biçim denemesine girdiği  görü lür. Bu kez amacianan 
oyunun başkişi lerin in tüm yaşamöyküsüdür. «Zaman» ül
kemizin son yetmiŞ yıl ına yayı lmışlır. «Uzam» ise tüm ül
kedi r. Taner, böylesine geniş bir zaman sürecini ve dur
madan değişen uzamlarda geçen oyununU, «Girizgôh» ve 
«Bağlak» arasında yer alan ve bir «Anlatıc ı >ı tarafından 
sunulan çok sayıda tablodan oluşturmuştur. Zamanın h ız
la geeişi -daha önce de belirti ldiği gibi- sokak levha
larının değiştirilmesiyle, uzamdaki atlamalar da gölge oyu
nunun «göstermel ik» lerin in kul lanımıyle beli rlenir. 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım' ın  baştan sona 
<<acık biçim» özel l ikleri gösteren yapısı ve gevşek dokusu, 
birtakım tabloların çıkarı l ıp  yenilerin in eklenmesine, oyun ·  
da anlatı lan öykünün i lk yazı ldığından bu yana geçen za
man doğrultusunda sürdürülmesine olanak sağlamakta
cır. Öykü, içeriğ ini  belirleyen «değişen - değişmeyen» i l iş
kisin in geeerli ka lması koşul uyla yeni «zaman» di l imleri
ni de icerebilecektir. Oyunun ilk sahnelenişinden on yıl 
sonra ( 1974) Taner, tarihsel - toplumsal değişiklikler bağ 
lamında yapıtın ı  bir kez daha gözden geçirmiş ve oyuna 
12 Mart dönemini de kapsayacak tablolar eklemiştir. Bir 
cın yıl sonra ise ( 1984) «sokak ılevhası » ,  «12 Eylü l»  olarak 
değiştirilmiştir. 

Oyunun yapısı, yeniden yazı lmayı kolaylaştıran başka 
özel l ikler de taşımaktadı r. Taner, bir önceki oyunu Keşan

lı Ali Destanı'nda toplum gereeklerine getirdiği yorumu, te-
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mel bir dalantı üstüne kuru lmuş olaylar dizisi içinde yer 
clan şarkılar yoluyla biçimlendiri lmişti. Bel ir l i  bir dalantı
ya bağ ıml ı  olmayan Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'da 
yer alan olaylarsa, daha çok çeşitl i l ik  iceren yorumlarla 
rleğerlendiri lebi lmektedir. Taner. oyun kişi leri yanında bir 
de «Anlatıcı» kul lanarak, yalnız oyun kişi lerinin yanl ışları
na değ i l ,  yakın tarih imiz içinde toplum olarak içine düştü
ğümüz bunal ımlarla. yaptığ ımız yani ışiara da yorum getir
mektedir. Böylece toplumsal uyarı daha yaygın bir nite l ik 
kazanmakta, «Anlatıc ı»n ın  i letti kleri ni daha da genel bir 
düzlemde yorumlayan şarkı,lar yoluyla ise öykünün sınırla
r ı  aşılabilmekte, toplumsal uyarı, yakın tarih imiz içinde ya
ı;;anan serüvenin çeşit l i  aşamaları ve ayrıntı ları üstünde 
yoğunlaşmaktadır. Bu nedenle de düzen taşlaması ön dü
zeye çıkmakta, gercek kişiler ve gercek olaylar düzen taş
laması içinde işlevsel öğeler olarak kul lanı labi lmektedir. 

Oyunun bu yapısal özel l i kleri, yeniden yazıl ışte şu ko
layl ıkları sağlamaktadır : «Anlatıcı » nın yorumlarına, oyu
nun kapsadığı yeni zaman di l imi  bağlamında eklemeler ya
pılabilmektedir; kimi şarkı lar çıkarı l ıp, güncel vuruculuğu 
olan yeni şarkı lar eklenebi lmekte, şarkı lar yoluyla da yo
rum zengin leştiri lebi lmektedir. Taşlama amacıyla kul lanı l
m ış olan malzemenin güncel l iğini ve vuruculuğunu yitir
miş olan bölümü çıkarı l ıp, yerine güncel göndermeleri güç
lü malzeme konabi lmektedir. 

Ancak, pek az oyunda gercekleşebilecek bu mutlu içe
rik - biçim i l işkis in in,  yapıta sağladığ ı uzun,  sağ l ık l ı  yaşam 
yanında, bir dolu sakıncayı da icerdiğini  belirtmek gerek. 
Bu sakıncaların başında, oyunun i lk  yazıl ışında bel irlenmiş 
çerceve içinde yer alan Vicdani - Efruz i l işkisinin sonradan 
yapı lan eklemelerde aynı yoğunlukla sürdürülemeyişi gel
mektedir; g itg ide yaşianan Efruz ve Vicdani 'n in somut ko
numları g itgide bel irsizleşmekte. oyun kişi leri gereğ inden 
c·e çok k:l işeleşmeye iti lmektedir. Oyundaki somut veri le-
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re göre yaşları bugün seksen i  bulmuş olan ik i  arkadaşın 
serüveni gercekl ik s ın ırların ı  aşmak üzeredir. Bir başka so
run ise eklenen tabiolario oyunun seyirciyi yoracak denli 
uzaması, yer yer yinelemeler içermesidir. Oyun süresin i  
bel irl i s ın ırlar içinde tutma zorunluğu ise b ir  başka soruna 
yol açmaktadır : Yeni dönemleri kapsayan bölümler kısa tu
tulmakta, böylece seyircinin günü gününe yaşadığı sorun
lar çok kısaca geciştir i lmekte, eksik kalmaktadır. Bu da 
oyunun ilk biçimin in vurucu n itel iğ in i  zedeleme teh l ikesini 
taşımaktadır. 

Taner, Gözlerimi Kaparım Vazifem i Yaparım 'da kotar
c'ığı içerik ve biçimle Türk tiyatrosunun genel yönel işine 
çeşitli acı lardan katkıda bulunmuştur. Polit ik tiyatro doğ
rultusunda i lk  öneml i  adımı atmış, göstermeci biçemi bu 
tür tiyatro doğrultusunda etki l i  bir biçimde kul lanm ıştır. 
Taner, oyunda taşlama öğesin i  yoğunlukla kul lanmasıyle 
ve taşlamaya olanak tanıyan çok tablolu, gevşek dokulu 
oyun yapısıyla , seyircisin i  birkoc yı l sonra en iy i  örnekle
rin i  yine kendisinin vereceği kabare tiyatrosuna yakınlaş
t ırmıştır. Keşanl ı Ali Destanı'nda geleneksel t_iyatromuzun 
açık biçim özel l iklerin i  çok genel çizgi leriyle değerlendiren 
Taner, Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'da geleneksel 
tiyatromuzun özgül n itel ikleri n i  daha somut bir yaklaşımla 
değerlendirmiştir. Anlatıcı «meddah» özel l ikleri taşımakta
dır. Vicdani  «Karagöz»ce, Efruz da «Hacivat»ca çizi lmiştir. 
Dekor «göstermelik» kul lan ım ın ın işlevsel l iğ inden yararlanı
larak tasarlanmıştır. Söz ve hareket güldürüsü düzeyinde 
geleneksel tiyatromuzun tüm teknikleri kul lanı lmıştır. Oyu
nun yine geleneksel tiyatromuzun bir özel l iğ i  olan gevşek 
dokusu içinde yer alan bu ayrıntı l ı  biçim cal ışması oyunun 
öğretici, uyarıcı içeriğiyle ustaca bağdaştırı lmış. u lusal -
çağdaş tiyatroya u laşma yolunda Brecht'in epik tiyatro 
yaklaşımıyla geleneksel seyirl ik öğeler yetkinl ikle birleşti
ri lmiştir. 
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Taner, Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'da güldü
rü yazarl ığ ın ın doruğundadır. Seyircin in,  kendisine ve top
lumuna yöneltilen ağır eleştiriyi böylesine gülümseyerek, 
gülerek, kahkaha atarak sindirmesini  sağlayan bir başka 
oyun yazı lmadı henüz . . .  

EŞEGiN GÖLGESi 

Daha önce tasarlanmış ve yazı lmış olmasına karşın 
i lk  kez 1965'te istanbul Belediyesi Şehir Tiyatroları tara
fından, Çetin ipekkaya'nın sahne düzeni  ve Yalçın Tura'nın 
müziğiyle sunulan Eşeğin Gölgesi, Taner'in polit ik taşla
ma Cizgisi en keskin olan oyunudur.60 Bu nedenle de sah
nelendiğinden kısa bir süre sonra yasaklandı; daha sonra 
aynanmasına izin veri ldi ve sergi lenmesi sürdürü ldü. 

Taner, oyununda ele aldığı konuyu nasıl biçimlandir
diğini  şöyle anlatıyor : 

((Oyun konusunu gezici hatip ve sofist filozof Sam
�ath Lukianos'un (120 - 160) bir fıkrasından alıyor. Bir 
eşeğin gölgesi yüzünden birbirlerine giren Abderialıların . 
r.erüveni çeşitli yorum ve geliştirmeZere elverişli bir konu 
olarak o gün bugündür hayli yazarı çekmiş, her biri bu 
bereketli damarı ( . . .  ) yüzyıllar boyu işleyip durmuş. 

Önce Lukianos'un çağdaşı Thlaps bu hikayeden sırf 
avukatları hicveden bir oyun çıkarmışsa da, ne yazık 
ki bu eser kaybolup gitmiş. On sekizinci yüzyılda Alman 
şairi Wieland, Abderialılar üzerine yazdığı bir roman tTi
logyasının ikinci kitabını Eşeğin Gölgesi'ne hasretmiş, 
daha sonra Richard Strauss bu konuda modern bir ope-

60) Yazardan sağlanan yayımlanmamış sahne yazısı. 

92 



ra bestelemeye başlamış, fakat ecel erip yetiştiği için bi
tirememiş. öte yandan Jiri Voskovec ve Jan Verich adın
da iki Çek komedyen yine bu hikayeden Hitler'i tiye alan 
bir kabare oyunu, Sulgar romancısı Karasalava bir per
delik bir satir, İsviçre'li Dürrenmatt da ( . . .  ) bir radyo 
;;keci yazmış. 
( . . .  ) 

Siz konuya, bizden öncekilerden bambaşka bir yan
dan eğildik. Olaya iki bin yılın ötesinden ve �lim ve fen 
yüzyılının penceresinden bakışımızdan faydalanarak, de
ğişik ve uyarıcı bir yoruma yöneldik. Türkiye'de yerleş
tirmeye ve sevdirmeye çalıştığımız epik türe çok yatkın 
bulduğumuz temayı biçim olarak bir masal dili ve üslu
bu içinde vermeyi uygun gördük. Olayı Abderi�'dan Ab
dalya adındaki hayali bir yakın şark ülkesine, zamanı 
birinci yüzyıldan on birinci yüzyıla aldık. Lukianos'un 
küçük hikayesini klasik bir çizgi içinde geliştiren Wie
land'ın kalıplarıyla kendimizi bağlı saymadık. Klasik si
nopsinin yalnız başını muhafaza ederek, gerisini ve so-
1ıunu yorumumuza göre değiştirdik. Günümüzle tam bir 
paralel kurulabilmesi için de, oyuna yepyeni kişiler, epi
zotlar ekledik.ıı Bı 

Eşeğin Gölgesi bir masal ın simgesel ortamında ger
çekleştiri lmiş bir düzen taşlamasıdır. Metin And'ın deyi
şiyle «Abdalya adl ı  yapıntı bii" ü lkede adalet, basın. özel 
g i rişim, d ışişleri, içişleri g ibi çeşitli kesimlerde düzen bo
zukluğunun»62 taşlamasıd ı r  yapı lan. Yüzeyde bir dolu ça
tışma gösteren oyunda bir tek temel çatışmanın altı cizi
l i r. Bir «eylem» in gerçekleşmesi icin emek verenlerle, or
taya konan «eylem»den kazane sağlayan arasındaki çatış
madır  bu : 

61) «Eşe�in Gölgesi Üzerine», Türk Tiyatrosu Dergisi, sayı 
364, Ekim 1965, s. 7 - 8. 

62) a.g.y.. s. 566. 
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uİ şte asıl mesele 
Bir şey 
Ona hazırdan konanın mı? 
Yoksa onun için 
Ter dökenin 
Hayatını verenin 
Çalışıp yarulanın mı?» 

Eşeğin Gölgesi böyle bir  çatışmanın «olmadığ ı »  ve 
:colmamasının» öngörüldüğü bir düzende, yetki l i  - etki l i  ki
şi lerin, toplumun i lg isini  temel sorun lardan uzaklaştırmak 
icin, yapay sorun ve çatışmalar oluşturma çabalarına yö
rıelti len bir yergidir : 

uOzan Pek hoşlandınız 
Bu davadan 
Değil mi beyler? 
DaUandırın 
Budaklandırın 
Tozu dumana katın 
( . . . ) 
Avukatlarımza iş çıktı 
BilginZere meşgale 
Gazetelere tiraj şansı 
Aylaklara sermaye.» 

Aptal ların ü lkesinde (Abdalya'da) kendilerinin olma
yan bir eşeğin gölgesi yüzünden mahkemelik olan berber 
cırağı Şaban i le eşekci cırağı Mestan arasında başlayan 
çatışma, aşama aşama büyütü lerek, icinden cıkı lmaz bir 
ülke sorunu durumuna getiri l i r. 

Kiralanmış bir eşeğin gölgesinden kiralayanın yarar
lanıp yararlanamayacağı sorusu önce işsizli kten kıvranan 
avukatlarca, iki cırağı yolmak icin bir dava konusu yapı l ır. 
cıKadı l ık makamı» davanın mahkemeye cıkarı lması icin bü
rokrasin in çarklarını ca l ıştırır ve iki ç ırağın el indeki avu · 
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cundaki «mahkeme harcı» olarak «kadı l ık  makamı>> n ın el ine 
geçer. iki çırak yakınmalarından vezgeçerlerse de «gölge 
davası» artık büyümüş, bir « kamu davası» olmuştur. 

iki çırağın patronu ve birbiriyle yarışan iki büyük iş
cdamı olan Abid ve Zahid de karışırlar davaya. Onların ar
d ından da Abid ve Zah id' in bağl ı  olduğu ayrı «mezhep» le
rin önderi hocalar. . .  Mestan' ın karısı Gül lübahar karşı 
«mezhep»ten Aygır Hocayı «kadın l ığ ın ı»  kul lanarak 
kendi yanlarına çeker. Bi l irkişi l iğ ine başvurulan Bi lgin Bü
zürkmürç ise tüm « i i im» in i  kul lanarak, çeşitl i mantıksal 
saptamalarla bir o yanı ,  bir bu yanı  haklı ç ıkarır. Dava o 
kadar büyür ki, seçimde tırka ların kimi eşekçileri, kimi göl
geci leri tutar. Bütün ülke ikiye bölünür, taraflar her yerde 
tUtuşur6:1• Konuyla «dost» ü lkeler «Saxasanlan> ve «Gel
deni len> de i lgi lenmeye başlamışlardır. 

Böylece sürüp giden dava her aşamada daha bir çık
maza girerek, önce Yüksek Kadılar Kurulu katına, oyunun 
sonunda da başkentteki Yüce Yüzler Meclisi'ne «havale 
eylen ir» .  

Varını yoğunu · bu «dava» uğruna tüketen Şaban ile 
Mestan' ın okııl ları başlarına çok geç gelir. Ancak, ağızları
n ı  açmalarıyle «mahkemeye hakaretten» tutuklanmaları bir 
olur. Oyunda «Anlatıcı »  görevin i  taşıyan Ozan,  zaman za
man ortaya çıkarak oluşturu lan sorunlar kargaşası için
de tek gerçek sorunu tartışmaya getirmek isterse de ba
şaramaz. 

«Gölge davası» nı uzatmak ve sonuca bağlamamak 
yolunda büyük bir işbirl iğ i  iç inde olqn sorumluların Ozan'a 
olan yaklaşımları açık ve kesindir. Ortal ığı  karıştırması is
tenmeyen Ozan' ın,  

«Salondan ihracına 
Ve müebbeden 

63) Sevinç Sokul lu, Türk Komedyasmm Evrimi, s. 70. 
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Kelam hakkından 
M ahrumiyetineı> 

oybirl iğ iyle « karar kı l ın ır» .  
Taner bu olaylar d izisi içinde önce toplumun bozuk 

düzenini  gözler önüne serer. «Para babaların ın her türlü 
yolsuzluğa başvurarak kazanelarına kazane kattıkları bir 
düzendir bu. Bu düzende devlet ve devlet denetimindeki 
kurumlar üstünde para yoluyla etki sağlanabilir. Halkın 
yolsuzlukları görmesin i  engellemek için, toplumun günde
mine sürekl i  olarak uydurma sorunlar getiri l i r  ve halkın 
çoğunluğunun bu sorunlarla oyalanması sağlan ır. Bütün 
tıunlara karşın gercekleri görebilen ve bozuk düzene kar
şı çıkan kişi ler ise, toplum iç in zararl ı olan düşünceleri tar
tıştıkları düşüncesiyle susturulurlar.ıı84 

Ancak yazarın asıl amacı, i lgisi ve d ikkati kolayca ora
ya buraya kaydırı labi len, düzendeki bozukluğu görmediği 
için de kendi cı karların ın ne olduğunu bi le anlayamayan,  
yanlış koşul landır ı lmış halk ın bi l inçsizl iğ in i  eleştirmektir. 

Oyun boyunca « masal>ı la günümüz arasında koşut
luklar çizil ir. Oyunun tümüne sindiri lmiş olan bu koşutiuk 
yer yer de paredi yoluyla vurgulanır. Açık seçik bir konuyu 
aniaşı lmaz kı lma yolunda kul lanı lan « hukuk di l i » n in parc
disi oyunun mahkeme sahnelerinde yapı l ır. Parlamento üye
lerin in -yakın tarih imizde pek çok kez tanık olduğumuz 
gibi- oturum sırasında si l le tokat birbirlerine g irmeleri 
«yağlı güreş», «boğa güreşi» ,  «düello» , «zisu zitzu» gös
terileri biçiminde sunulur. « Hareket ve görüntüyle, ciddi 
bir oturum, çeşitl i türden güreşierin yapı ldığı bir eğ lence 
yerine benzeti lere k alaya a l ınmış, aşağı lanmıştır ( . . .  ) ay
kırı l ık  ve uyumsuzluğun yarattığ ı  grotesk i le gülüneleme 
yapı lmıştır.»65 

64) Sevda Şener, Çaltfaş Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekono
mi, Kültür Sorunlan, s. 1 13. 

65) Sevinç Sokullu, a.g.y., s. 257 - 8. 
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Eşeğin Gölgesi, Taner'in epik tiyatronun temel yakla
şımını geleneksel tiyatromuzun çeşitl i öğeleriyle en başa
rı l ı  biçimde kaynaştırd ığ ı  oyun larından biridir. Oyunda sağ
duyuyu d i le getiren «Anlatıcı (Ozan)»  aynı zamanda oyu
nun iti l ip  kakı lan kişisid i r. Mestan ve Şaban'da. ortaoyu
nun « ibiş» iyle sömürülen bi lgisiz halk özdeşleştiri l i r. Abid'le 
Şaban, Zahid'le Mestan oyunun başında Pişekôr ve Ka
vuklu ik i l i leri oluştururlar. Eski ortaoyununun «Curcunm> 
s ından, Hacivat' ın  «Perde Gazel i» ndeki « ibret» sunma biçi
m ine dek geleneksel tiyatromuzun birçok öğesi «epik» ti
yatro anlayışı içinde doğal l lkle yer alan yöntemlermişcesi
ne işlevsel bir biçimde değerlendiri l i r. 

Eşeğin Gölgesi, Taner'in düzen eleştirisin i  toplumsal -
ekonomik - politik dizgen in  içerdiği  tüm boyutlarda yoğun
laştırd ığ ı, kul lanı lan tüm öğelerin, oyunun «uyarma» iş
levini desteklediği bir oyunudur; politik tiyatronun ü lke
mizde yazılmış en çarpıcı örneklerinden birin i  oluşturur. 

ZiLLi ZARIFE 

1966'da göstermeci türde bir başka oyun olan Zilli Za
rife sahnelen i r.66 Taner oyunu istanbul Tiyatrosu icin hazır
lamıştır. Ancak Zilli Zarife'yi Gülriz Sururi - Eng in  Cezzar 
Topluluğu da benimsayince istanbul Tiyatrosu oyunu on
lara bırakır. 

Mehmet Akan' ın sahne düzen i  ve Arif Erkin' in müzi
ğiyle sunulan oyunda başl ıca oyun kişilerin i  Gülriz Sururi, 
Turgut Boral ı ,  Engin Cezzar, Aydemir  Akbaş, Nurhan Dam
c ıoğlu, Şevket Altuğ, Aydın  Engin canlandırırlar. 

66) Yazardan sa�lanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
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iki « Fası l» ve on tablo (bab)da anlatı lan olayların kay
nağını günlük gazetelerde yer alan dört haber oluşturur : 

I. Haber 
«Tanınmış işadamı Hurşit Bey Ticaret Odası 

idare kuruluna seçildi.)) 
II. Haber 

<<Missouri Zırhlısı 21 yıl sonra dün limanımıza 
geldi.>> 

III Haber 
«Birbirimizi sevelim, dünyayı cennete döndü

relim paralosı ile faaliyete geçen Temiz Ahlak Der
neği'nin balosu çok başarılı geçti. Resimde Başkanı 
Dürdane Hanımı ve idare Kurulu üyesi hayır seven 
hanımları görüyorsunuz.)) 

IV. Haber 
«Genelevlerin ve randevu evlerinin il hudutla

rı dışına çıkarılacağı haberi üzerine bu evleri işle
tenler ve onlarda çalışanlar dün sabah pankart
larla bir gösteri yüiüyüşü yaptılar Resmimiz abi
deye çelenk koyan Abanoz Sokağı sakinlerini gös
teriyor.» 

ilan 
«Hac seferini Hacı Kaptan Haccacı Mansure 

Gemisi ile yapanlar iki katlı sevaba girerler. Gemi
de alaturka hela, gusulhane, kurnalı hamam, çar
şaflı hastesler servisi. Müracaat Bahçekapı 112, 
Tel. 41 41 18.)) 

(Girizgah) 

Taner, bu haberler ve i lan ın  çevresinde şöyle  bir  i l iş
kiler kümesi biçimlendirir : 

ccDoktor Mennan ( . . .  ) Müsaadenizle tanınmış iş
adamı milyoner Hurşit'i ana ki
şi olarak ele alalım. ikinci say-
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fadaki Güzel Ahlak Derneği'nin 
Başkanı kokorozlu Dürdane Ha
nım Hurşit'in kansı olsun. Yi
ne Hurşit'in beşinci sahiledeki 
Hacı Kaptan, Haccacı Mansur 
Hac acentasında yüzde elli bir 
hissesi bulunsun. Missouri uçak 
gemisi Hurşit'in hayatında; bir 
dönüm noktası teşkil etsin. Hur
şit'in ikinci sahifede anıta çe
lenk koyan randevu evi sahiple
rinden biri ile herhangi bir iliş
kisi bulunsun. Bakalım ortaya 
nasıl bir oyun çıkacak?» 

(Girizgah) 

Böylece oyunda ele a l ınacak ik i  toplumsal kesim be
l i rlenmiş olur bir yanda işadamların ın ,  d iplomatların, «ha
yır sever hanımefendilerin» ,  «okumuş» genelerin oluştur
duğu «sosyete» ,  öte yanda · Z i l l i  Zarife ve kızların ın simge
lediği genelev insanları. «Namuslulan> ve «namuslu olma
'lanlar» kısacası. Oysa, «birinciler namussuzcasına namus
lu görünmeye çal ışırken, Zarife hiç değilse namussuzluğu 
nıertce kabul lanecek denli dürüst.»67 

Görüldüğü gibi Taner, bu oyununda da bir başka 
yanlış koşul landırı lmışl ığı irdelemekte, «namus» kavramı
ı ı ın arkasına saklanmış ikiyüzlülüğü ve yalanları gün ışı
ğ ına çıkarmaktadır. Böylece Zilli Zarife, «ahlaksızl ık» sim
gesi sayılan «fah işel ik» olgusuna eği l irken. «Gerçek ah
lak nedir?» sorusunu da gündeme getiren, «ahlak» anla
yışına i l işkin donduru lmuş değer yargı larını yeniden tar-

67) Haldun Taner, «Bir Halk Tiyatrosuna Doğru», Gülriz 
Sururl - Engin Cezzar Toplulutu Program Dergisi, sayı 16, Mart 
1966, s. 7. 

99 



t!şarak, orta sın ıf «ahlak» ın ın balonunu delen bir toplum
sal yergi n itel iğ i  taşımaktadır.  

Hurşit, yakın çevresi (karısı Dürdane, «kaynı »  Diplo
mat Nejat, iş ortakları Beşir ve Hukukçu Abidal tarafın
dan, ya ln ızca parasal cıkar peşinde koşmaya yönelen, yo
rucu ama «boş» bir yaşama yazgı lanmış, ya lnız, mutsuz 
bir kişid i r. Karısı Dürdane ona bir cocuk bile doğurmak 
istemem iştir. 

Hurşit' in  içinde yaşadığı kesime karşı başkaid ırması 
yirmi bir yı l  öncesine dayan ır; Türkiye'ye gelen Missouri 
ucak gemisin i  gezerken,  uçakların, h ızkesenler yardımıy
la gemiye nası l  in iş yaptıkların ı  izler. Yakın çevresindeki 
insanları an ımsar birden; bu insanları onun icinden gel
d iğ ince yaşamasını engel leyen «h ızkesen» iere benzetir. 
Özgür  olmak isteğiyle yanıp tutuşmaya başlar. Madam 
Atina'n ın yanında «sermaye» olarak cal ışan Zarife'yle o 
s ırada karşı laşır. Konuşmaya başlarlar. Birl iktel ikleri bir 
otel odasında da sürer; Hurşit bir gece boyu içini döker 
Zarife'ye. Onun kim olduğunu bi lmez, öğrenince de olum
suz yönde etki lenmez. Kend isini d in leyen, an layan, ona 
karşı içten davranan birin i  bulmuştur. Hurşit Zarife'yle ol
duğu zamanlarda Cemşit't ir  art ık .  Birl i ktel ikleri yı l larca 
sürer; bir de erkek cocukları olur. Geçen zaman içinde uğ
raşında deneyim kazanan Zarife şimd i genelev patronu
dur. 

Hurşit'in «kaynı»  Nejat bu i·l işkiyi öğrenir. «Diplomat
l ık  kariyeri »n i  teh l ikeye düşüren borçları nı ödeyebi lmek 
için Hurşit'ten para sızdırmaya çal ışır. Hurşit için barda
ğı taşıran son damla olur bu .  Ailesinden ve dostlarından 
iyice tiksinen Hurşit kendin i  öldürmeye ve öc a lmak ıçın 
mirasını ,  Zarife'den olan oğlu Cihangir'e bırakmaya ka
rar verir. 

Olaylar d izisi Hurşit'in kend in i  öldüreceğin i  Zarife'ye 
telefonla bi ldirmesiyle başlar, karısı Dürdane'nin ve dost-
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larının «mirası kurtarmak» yolunda Zarife'yi kandırmaya 
çalışmalarıyla ve Zarife'nin onlara karşı verdiği  savaşım
k: sürer. Bu çatışmanın çeşitl i aşamaları içinde «sosyete» 
aen insanların maskeleri birer birer düşürü lür  : 

«Zarife Benim oğlumu benden almak ha, şaşarım 
aklınıza . . .  Sen cennet arsalarının tellalı, 
din komisyoncusu Hacı Beşir bin Talat. 
Sen hukuk bilgini, kafasını en çok verene 
kiralayan Abida. Sen kariyerinden başka 
şey düşünmeyen, soysuzluk kumkuması 
sükse Nejat, sen kendini dünyanın mihve
ri sanan bencillik nümunesi, şalgam fare
si, kokorozlu Dürdane . . .  ıı 

(VI. Bab) 

Taner' in  deyişiyle, «Beşi r' in ( . . .  ) şahsında a laya al ı 
nan d in  deği l ,  d in bezi rgônl ığ ı» , «Dürdane'nin şahsında 
alaya a l ınan» evl i l ik  deği l ,  «evl i l iğ i  noterden tasdikl i  b ir  
ticari anlaşma sayan anlayış» , «Sosyete çevresin in  şah
ı.=:ında alaya a l ınan» ,  «ahlak değerleri deği l ,  ahlak sahte
kôrl ığ ı>ıd ı r.68 

Dürdane ve yandaşların ın  son g irişimi,  « jurnalcı lar, 
sansürcüler, gayretkeşler ortamı» n ın�19 ü rettiğ i  gülüne bir 
tip olan «fahri emniyet müfettişi» ipsala'nın yardımı ve 
desteğiyle Zarife'nin  «evıı ine baskın yaptırtmek ve Zeri
te'yle «kızları» n ı  tutukiatmak olur. 

Oyunun son aşamasında, Taner'in pek çok oyunun
da olduğu gibi ,  beklenmedik bir gel işme görü lür. Hurşit 
Cemşit' i n  kendin i  öldürme girişimin in  başarı l ı  olmadığı  an
laşı l ı r; Hurşit gizlendiği  yerden ortaya çıkarak duruma el 
koyar. Karısını boşayıp Zarife'yle evlenmeye kararl ıd ır. 
«Kızlarııa ise yaşama yeniden başlayabi lmeleri iç in bolca 

68) a:g.y., s. 7. 
69) a.g.y., s. 7. 
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para verir. Bu noktada ipsala bir kez daha araya girerek 
«kızlanıa  birer de koca bulunmasın ı ,  bu yolla onların da 
�namuslu» yaşama geçmelerini önerir. Hurşit'ten önemli
ce tutarda para koparan Dürdane ise Abida'nın yı l lard ır  
onu sevdiğin i  öğrenir. Oyunda her şey tatl ıya bağlanacak 
gibidir. Ancak Taner, Keşanlı Ali Destanı'nda yaptığı gibi .  
�eyircinin beklentis in i  son anda tersine çevirir. Oyuncu
lar, oyun için öngörülen «mutlu son»a karşı cıkarlar : 

«Mennan : Yeryüzündeki setalet hayır cemiyeti ba
loları ile ne derece ortadan kalkarsa ge
nelevler de senin şu vereceğin hibe ile 
işte o kadar kalkar. ( . . .  ) Bana bak Cem
şit namı diğer Hurşit. lntiharı yüzüne 
gözüne bulaştırdın. Bari şimdi var git, 
yaşamayı becer. ( . . .  ) önce bu yanar
döner sahte ahlakın maskesini alaşağı 
edeceksin. Balonları deleceksin ( . . .  ) bu 
zararlı otları ayıklayacaksın ki o tarla
da dürüstlük dostluk, insanlık ve gılgış
sız ahlak yerleşsin.n 

(X. Bab) 

Oyun boyunca i rdelenen sorun böylece oyun ötesine 
uzanır. 

Zilli Zarife'de önemle vurgulanan noktalardan biri de 
lmdın ın «mal» olarak değerlendiri ldiği toplumumuzda «na
mus»una düşkün orta sın ıfların kızlarını evlend iri rken içi
ne g irdikleri tutumla, genelevde kızları pazarlayan pat
ronların tutumları arasında görü len koşutluktur : 

«Ana Bale bilir, tenis oynar. Deniz kayağı yapar. 
( . . .  ) Zevk ehlidir. Ada b erkana aşina, iyi 
resepsiyon yapar. Güzel konuk ağırlar. Yü
zünü ak eder her kim olsa kocası. Bundan 
iyisi can sağlığı amcası. 
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Mama : Allı entarisi var, pullu entarisi var. Yaşlıy
la başka, genciyle başka iş tutar. Güler yüz
lü, konuksever, insancıl. Nefis meze hazır
lar. Hele bir piyaz yapar. Bir tarator yapar. 
iki şişe kulüp devirir de cıvımaz. Erkek gi
bi karıdır. Yamandır Neriman yaman, bir 
alan pişman bir almayan.» 

(V. Bab) 

Gerçekte, orta sın ıf, «ahlak» ın ı  koruma bağlamında 
genelev kadıniarına çok şey borçludur. 

«Zarife ( . . .  ) Siz aslında bir elimizi bırakıp öte
kini öpmelisiniz( . . .  ) 

Dürdane : Niye elinizi öpecek mişiz? 
Zarife Siz namuslu sanılın diye biz namussuz

luğu üstümüze almışık da ondan.» 
(VII. Bab) 

«Fahişel ik» ve «namus» kavramları a rasındaki i l işkiyi 
öaha önce i rdelemiş olan iki tiyatro ustasın ı  bu noktada 
anmak gerekli .  Çoğu yapıtlarında Kral içe Victoria dö
nemi orta sınıf ahlak değerlerinin ikiyüzlülüğünü eleştiren 
ün lü ingi l iz yazar George Bernad Shaw, bir fahişenin öy
küsünü di le getiren Bayan Warren'in Mesleği oyununa 
yazdığı «Önsöz»de, genelev kadınların ı ,  orta sın ıftan ka
dın la rın «namus» unu koruyan kişi ler olarak n iteler ve on
ların toplumun «emniyet süpabı» olduğunu söyler.70 Ser
talt Brecht ise Sezuan'ın iyi insanı'nda toplumun tek iyi ve 
r.amuslu kişisi olarak «fahişe» Shen - Te'yi seçmiştir. Ta
t�er'in Zil l i  Zarife'yi biçimlendiri rkan bu iki yazardan çağ
rışım yaptığı kuşku götürmez ( «Hurşit - Cemşit» ik i l i  kim
l iğ i  sessel olarak bile Brecht'in «Shen - Te» - «Shui - Ta» 

70) Plays Unpleasant : Widower's Houses, The Phllanderer, 
Mrs. Warren's Professlon, Penguin Books, Middlesex, 1966. 
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sını  an ımsatmaktadır) .  Ancak, Taner konuyu, Show'un ve 
Brecht' in  oyunlarında olduğundan çok başka bir olaylar 
d izisi içinde i rdelemiştir. 

Taner, «fah işel ik» kurumunu irdelerken, pek çok bo
zukluğ un düzelti lemediği toplumumuzda, bu kurumun pek 
çok soruna geçici çözümler sağladığın ı  da alaycı bir d i l le 
öne sürer.71 Kısacası, «fahişel ik» düzendeki çeşitli bo
zuklukları yansıtan olgulardan yalnızca biridir; ortadan 
kalkması da başka sorunların çözümlenmesine bağl ıdır. 

Taner, Zllll Zarlfe i le «acık bicim» in  geti rdiği  an latım 
özgürl üğünden alabi ldiğ ine yararlanarak yeni  bir biçim de
nemesi daha gercekleştirmiştir. Zilll Zarife'de yazarın, 
oyunun «oyunsu» nitel iğ in i  bütün bütün ortaya cıkardığı  
görü lür. Oyunun başında oyuncular kendi kiş i l ikleri i le 
sahneye gel ip ,  öyküyü nası l oluşturacakların ı  tartışırlar; 
oyun g iysi lerin i  sahne üstünde g iyerler ve oyundaki kişi
l iklerine bürünürler. Taner bu oyununda, «doğu tiyatrosu
nun sahne aksesuvarcısı olan Kurambo'yu ve sahnede kı
l ık  değiştirme»72 olgusunu değerlendi rmiştir. 

Anlatıcı ,  hem bir oyun kişisi ,  hem de oyunun yönet
menidir. Seyirc in in varl ığı sahnede sürekli olarak duyu
lur; oyun oluşturulurken seyircin in de görüşü a l ın ır; seyir
c in in oyuna, oyuncunun seyirciye olan  tepkisine sık sık yer 
veri l ir. Bu arada yapımın çeşitl i alanlarında ca·l ışan tek
nisyenler de görevleri bağlamında oyuna katı l ı rlar. Doğac
tan oynanıyormuş duygusunu veren oyun boyunca sık sık 
oyun dışına çıkı l ır. Yapım sırasında yapı lan «teknik» yan
l ış lar bile sahnede tartışı l ı r. Sahnede yer almayan olaylar 
da, resim ve yazıların projeksiyonla yansıtı lmasıyle d i le 
getiri l i r. Oyunun «epik» özel l i klerine i l işki n «şakayla karı
şık» çeşitli göndermeler yapı l ı r. 

71) «Demek ki biz Iazımız» şarkısı, VIII. Bab. 
72) Sevinç Sokullu, Türk Tiyatrosunda Komedyanın Evrimi, 

s. 265. 
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Sahne anlatımında yansıyan bütün bu yaklaşımlar, 
yazarın ,  çeşitli gercekl ik düzlemlerini  ayn ı anda etkin k ı l ·  
masıyla yoğun bir güldürü ortamı oluşturmasın ı ,  bu ortam 
içinde seyirciyi, ünlü kişileri, ya da güncel konuları taşla· 
masını ,  oyunun temel izleğ in i  öykünün sın ırların ı  aşan bo
yutlarda işlemesini sağlar. · Oyuncuların ,  «An latıc ı»n ın ,  
cyun kişi lerin in ve seyi rcin in zaman · uzam sın ırlamalarını 
ortadan kaldırarak iç ice oluşturdukları oyunda müzik ve 
şarkı!lar büyük önem taşı r. Söz gel imi «VI I I .  Sab»da yer 
alan «Demek ki biz lazımız» şarkısın ı  iceren tablo, söz, şar
kı, hareket bağlamında oyundan bağımsız olarak sunula
bi lecek den l i  başarı l ı  tiyatro an latımı özel l ikleri taşımak
tadı r. 

Zilli Zarife, Taner' in epik tiyatro özel l ikleri yan ında 
Karagöz ve ortaoyununun özel l ik·lerin i  en yoğun biçimde 
değerlend irdiği  oyunudur. Taner, oyunun içeriğ in i  d i le ge
tirme yolunda Karagöz ve ortaoyunundan doğrudan doğ
ruya ya da uyariayarak aldığı  an latım öğelerin i  «epik» 
öğelerle öylesine kaynaştırmış, oyunun dokusuna, oyuncu
lario oyun kişi lerin in davranış özel l iklerin i  öylesine sindir
mişti r  ki, içerik ve biçim vazgeçilmez bir bütünlük içinde 
birbirine kenetlenmiştir. Bir başka deyişle, oyunun içeriğ i 
n in ,  Karagöz ve ortaoyununa özgü anlatım özel l iklerinden 
(ortaoyununun «Giriş» i ,  Hacivat' ın yakarışı, perde gazel i .  
« ibret getirme» , gelgee muhaveresi)  soyutlanarak değerlen
d iri lmesi olanaksızdır. Taner' in Zilli Zarife'yi oluştururken 
kulland ığı  bu geleneksel öğeler, ayrıca arı gülmeceden 
güncel olayların taşlanmasına dek uzanan yoğun bir gü l ·  
dürü ortamı sağlamakta ve yapılan yoğun toplum eleştiri
sini  bu ortamda «benimsenin> kı lmaktadır. 

Zilli Zarife, oyuncu, oyun kişisi ,  söz, müzik, dans ve 
seyircin in birbirine kenetlendiği, önce sahnede gercekleş
ti ri l ip  sonra yazıya dökülmüş izlen imini  uyandırocak denli 
can l ı ,  renkl i  ve soluklu bir oyundur. Yaln ızca okunduğun-
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da bile, «oyun» luğunu baştan sona sürdüren. yazarın şa
kacı yaradı l ışıyle nesnel eleştirel bakış acıs ın ı ,  i leti len 
:;oyun» duygusuyla ustaca bağdaştıran çok canl ı ,  çok 
renkl i  bir tiyatro olayı nite l iğ in i  taşır. 

Taner, kısa bir süre sonra çal ışmaların ı  yoğunlaştı
racağ ı  «kabare» tiyatrosu için gerekl i  «devingen» ,  canl ı ,  
h ızl ı  sahne an latımın ın en başarı l ı  denemesini  Zilli Zarife 
i le gercekleştirmiştir. 

SERSEM KOCANIN KURNAZ KARISI 

Haldun Taner, 1969'da Münir  Özkul ' la birl ikte Bizim 
Tiyatro'yu kurar; sanat yönetici l iğ in i  ve dramaturgluğunu 
üstlendiği bu yeni topluluğu tiyatronun evrensel özel l ikle
rin i  ulusal katkı larla zengin leştirme yolunda yoğun çaba· 
ların veri leceği bir g irişim olara k  nitelemektedir 

((Oyuncularımız var, yabancı rolleri yabancılar ka
dar başarılı oynayabiliyorlar. Rejisörlerimiz var, Av
rupa'da gördükleri mizansenleri burada aynen uygula
yıp alkış topluyorlar. Yazarlarımız var, yapıtlarını ya
bancı örneklere benzetebildikleri ölçüde iyi yazar sayılı
yorlar. 

Hepsi iyi hoş da, peki ama nerde Türk oynayışı, Türk 
�ahneleyişi, Türk yazışı, Türk algılayışı? Bir kelime ile 
nerde Türk tiyatro üslubu? 

Bizim Tiyatro işte bunun peşinde gidecek. Biz'e öz
gü olanı araştırıp, bulup önünüze sermeyi deneyecek. 

Tiyatro, elbet insanlığın ortak malı. Tiyatro tarihi, 
her ulusa ortak ve zengin bir birikim sağlıyor. Ama her 
ulus da ona yüzyıllar boyu kendi özelliğinden katkılarda 
bulunuyor. Tiyatro alanındaki yeni görünen yolların ço-
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ğu işte hep bu eski ve yeni, yöresel katkılardan doğu
yor.» 73 

Bizim Tiyatro'nun i lk  yapımı LCC tiyatro salonunda, 
Çetin ipekkaya'nın sahne düzeni ,  Doğan Aksel ' in çevre 
düzeni ve giysi leriyle sunulan Sersem Kocanın Kurnaz Ka

rısı'dır. Taner' in göstermeci tiyatro türü doğrultusunda 
yaptığı yeni bir denemeyi yansıtan oyun «bir laboratuvar 
calışması»74 olarak n itelendir i l i r. 

Sersem Kocanın Kurnaz Karısı'nın temel izleğ i ,  tiyat
romuzun geçmişi, bugünü ve geleceğidir. Oyun,  bir an lam
da, Türk tiyatrosunun batı l ı laşma yolunda geçirdiği aşa
maları sergileyen bir araştırma özel l iğ i  taşır. Taner, tiyat 
romuzun Tanzimattan bu yana geçirdiği  evrelerden ücünü 
seçmiştir; Mal iere' in Georges Dandin oyununun bu üç ev
redeki üç ayrı yorumunu.  üç ayrı perdede sunarak, «tiyat
ro üstüne» , oyun boyunca süren ve oyun ötesine uzanan 
bir «tartışma» oluşturmuştur. 

Sel mi Andak' ın «tiyatro iç inde tiyatro eleştirisi» 75 ola
rak tanımladığı bu tartışma, söz konusu üç evrede de ürün 
veren tiyatrocuların yaşamlarının ve tiyatro sanatı adına 
verdikleri savaşımın doğal b ir  parçası olarak bicimlen i r, 
gelişir ve yen i  aşamalara ulaşır. Bu nedenle, Sersem Ko

canın Kurnaz Karısı aynı zamanda gezg inci tiyatrocuların 
da öyküsüdür : 

«Üç perde boyu sizlere tiyatrocu milletinin duygu
sal, dolayısıyla değişken ve çelişken, yoksul ama iyimser, 
renkli ve hareketli, canlı ve coşkulu ve bütün bunlara 
karşın, yahut bütün bunlardan ötürü, her zaman sıcak 
ve sevimli yaşamını, sahneüstü çalışmalarını ve her ge-

73) Sersem Kocanın Kurnaz Kansı (Keşanh Ali Destanı ile), 
Bilgi Y., Ankara 1971, s. 7. 

74) Konur Ertop, Cumhuriyet, 18 Kasım 1969. 
75) Cumhuriyet, 21 Kasım 1969. 
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ce ramp ışığında, on dört, on beş metrekarelik, sahne 
denen bir düzeyde, üç yüz kişiden gelen alkışla setalet
lerinin benzersiz bir mutluluğa dönüşmesini yansıtmak 
isteriz.n 76 

i lk  yapımda Fasulyeciyan' ı  oynayan Münir Özkul ,  ti
yatroculuk uğraşın ın başka uğraşiara pek benzemeyen 
coşkusunu ve bu coşkuyla iç ice yaşanan -düş kırıkl ıkla
rın ın ,  yeni lgi lerin getirdiği- burukluğu büyük bir ustal ık
la di le getirerek başarı l ı  sanat yaşamının doruk noktala
r ından birine daha u laşmıştır. Gülriz Sururi nasıl Keşanlı 
Ali'n in Zi lha'sıyla, Ulvi Uraz nasıl Gözlerimi Kaparım'ın 
Vicdani 's iyle özdeşleşmişse, Münir Özkul da Sersem Ko
canın Kurnaz Karısı ne zaman anılsa, gözler önüne gele
cek, ses i kulaklarda çınlayocak denli canl ı  bir yorumla, 
Fasulyeciyan'a kişi l iğ in in damgasını vurmuştur. 

Oyun gündel ik g iysileriyle sahneye gelen başoyuncu
nun Bizim Tiyatro'nun77 amaclarını ve oyunun konusunu 
geleneksel gösteri sanatımıza uygun bir bicem içinde sun
masıyle başlar : 

<< Başoyuncu ( . .  .) Eloğlunun yaptıklanna özenece
ğimize 

Maymun misali 
istedik ki 

BİZİM temaşa geleneklerimizden 
kalkıp 

Ve de çağdaş tiyatronun verilerini 
Hesaba katıp 
Bizim insanlarımızı konularımızı 
Bizim olan biçimler_le 

76) Haldun Taner, «Sersem Kocanın Kurnaz Karısı», Devlet 
Tiyatrosu dergisi, sayı 56, Nisan 1973, s. 10. 

77) Bizim Tiyatro, Sersem Kocanın Kurnaz .Kansı'm 180 kez 
strgiledikten sonra, etkinliklerini sürdürernemiş ve kapanmıştır. 
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J estlerle mimiklerle 
BİZİM rahat ve sıcak 
Türkçemizle 
Ve de BİZE özgü bir görüşle 
Serelim önünüze.ıı 

Bu girişle, Taner bir  anlamda «u lusal» tiyatro anlayı
şının özünü bir  kez de sahneden iletmektedi r  seyircisine. 

Oyunun konusu da şöyle dile getiri l i r  : 

(( Başoyuncu : ( . . .  ) Bu gece huzurunuzda 
Tiyatromuzun cefakar öncülerinden 
Bir grubu canlandıracağız 
( . . .  ) 
Nasıl setalet çekmişler 
Aramışlar bulmuşlar 
Aldanmışlar ummuşlar 
Gerçeği bulduklarını sanıp 

böbürlenmişler 
Sonra da çıkmaza girdiklerini anlayıp 
Nasıl üzülmüşler 
Tıpkı bugünkü bizler gibi.ıı 

Birinci perde, 1876 yıl ında Bursa'da geçer. istanbul'da 
ünlü tiyatrocu Güllü Agop'la bozuşan Tomas Fasulyeci
yan,  Ahmet Feh im, Satenik, Holas, Virj inya, H ıranuş ve 
Küçük ismail ' le oluşturduğu bir topluluğu Bursa'ya geti
rir. Tam «sadrazam» olacakkan bir « jurnalle» Bursa Va
l i l iğ ine sürülen, büyük tiyatro dostu Ahmet Vefik Paşa'dan 
« ihsan »  koparmak umuduyla Melekzad Bahçesi 'nin «dö
küntü» sahnesinde bir Mol iere güldürüsünün.  Georges 
Dandin'in provası yapılmaktadır. 

Oyuncuların e�lerindeki oyun kötü bir Türkçeyle yapı l 
m ış, kötü bir  çevirid i r. Dahası, Fasulyeciyan,  Kıskanç He
rif adıyla çevri lı:niş olan oyunu «ağlatı» biçiminde oyna
makta d irenmektedir. i lk  perdede «oyunun i lk  şekli Frenk 
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usulüne göre Mınakyanvari b ir  tarzda sunulur.»78 Bir gül
dürüyü acıkl ı  b ir  oyun gibi oynamanın getirdiği  sorunlar 
yanında Türk oyuncuların ın yabancı isimleri söylemekte 
başarı l ı  olamamaları, Küçük ismai l ' in  oyuna doğaeton kat
tığı gü ldürücü sözlere Fasulyeciyan' ın «mimik» uydura
mayışı, yabancı bir kü ltürün duyarl ığ ın ı  di le getirmenin 
zorlukları nedeniyle prova sık sık kesil i r. Küçük ismail ,  
Fasulyeciyan' ın oyunculuk biçemin i  Türkceyi Ermeni  ağ
zıyla konuşmasını şaka yoll u  durmadan eleştiri r. Oyuncu
iarın bir bölümü lahmacun yemekte, ya da esnemektedir. 
Toplu luk sanatsal ve sanat dışı bağlamlarda tam bir çık
maz içindedir. Taner, bir yandan Fasulyecivan' ın savun
duğu tiyatro anlayışıyla iç ine düştüğü gülüne durumu vur
gularken, bir yandan da onun  tiyatro uğraşına olan tut
kunluğunu, saygısını ve disipl in anlayışın ı  yüceltir : 

«Fasulyeciyan ( . . .  ) Bu meslek aşk ister, heyecan 
ister. Öyle herkeslere vergi değil
dir. Dô.dı haktır. Yoksa teatro nedir 
ki? İki kalas bir hevestir. Burada 
heves yok, sadece kalaslar var. Her 
kim ki, bu aşkı içinde duymaz, git
sin 'kendini denize atsın. Sincere
ment sorayım sana Holas. Piyesi 
baştan sona okudun?)) 

(1. Perde) 

Prova arasında yer alan tartışmalarda oyuncular ara
sındaki çekemezl iğin de bir dolu örneği veri l ir. 

il k  perdenin sonunda Ahmet Vefik Paşa sahneye ge
,( i r  ve sanatçı ları kucaklar. Topluluğun Bursa'da olduğunu 
duyunca gel ip provayı izlemiş, uygulanan yorumu «berbat» 
bulmuştur. Ancak, her şey düzelecektir artık. Paşa, sanat
cıları koruması altına almıştı r. 

78) Haldun Taner, Devlet Tiyatrosu dergisi, sayı 56, a.g.y., 
s. 10. 
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ikinci perdede toplu luğun durumunun Paşanın katkı
larıyla iyiye doğru g ittiğ in i  görürüz. Ahmet Vefik Paşa 
dört ay içinde Bursa O�manl ı  Tiyatrosu'nu kurar, Fasulye
ciyan'ı ve arkadaşların ı  «maaşlı» oyuncu yapar. Bursa 
halkına tiyatroyu sevdirme yolunda önlemler a·l ı r. Ermeni  
oyuncuları n  Türkceyi düzgün konuşmaların ı  sağlamak iç in 
özel ca l ışmalar yapı lmaktad ı r. En önemli gel işme ise sah
nelenen oyunun biçeminde görü lür : 

ııFasulyeciyan : ( . . .  ) ama bu seferki paşamızın biz
zat yaptığı bir Dandin Adaptasyo
nu. Paşa vakayı Paris'ten İstan
bul'da Fener'deki Rum muhitlerine 
aktarmış. 

A. Fehim Böylece bize daha yakın tipZere gir
dik de rahat ettik.» 

(2. Perde) 

Bu kez Vorgaki Dandini adıyla sahnelenen oyun,  
crt ık Mınakyan biçeminde bi r «ağlatı>> olarak deği l ,  Mol i 
ere'in, toplumsal yergiye yönelen «karakter» güldürüsü 
an layışı içinde yorumlanmaktadır. Uyarlama doğal,  akıcı 
bir Türkçe kul lanımıyle yapı lmıştır. Ancak Ahmet Vefik 
Paşa da yaptığı uyarlamayı yer yer Osmanlı Türk ger
ceklerine uymayan durumları «zorlayama» yoluyla geeiş
tirerek gerçekleştirebi idiğini açık açık söylemektedi r. ikin ·  
c i  perde Paşanın oyunu, olayları ve kişi leri bir yönetmen 
gibi açıklayarak uygar bir sahne düzeni  katarılmasına yar
d ımcı  olmasıyla nokta lan ır. 

Ücüncü perdede oyun kişi lerin in dokuz buçuk yı l  son
raki konumları d i·le getiri l i r  : 

ııFasulyeciyan : Bursa'daki o tatlı günler hayal ol
du ( . . .  ) Paşamızı olmayacak bir jur
nalle, ama daha çok, memlekete 
teatroyu sevdiror diye yine sürdüler. 
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Bizleri de, sankim sanatkar değiliz 
de, düşman bir memleketin casu
su imişiz gibi, surgu suale çektiler. 
Kumpanya dağıldı. Ben oraa gir
dim, buraa girdim. Sonunda ken
di namıma bir heyet kurup turne
ye çıktım. Hatta şöyle Balkanıara 
bile uzandım. FiZibe'de otelde rehin 
kaldırnsa tuvaletin penceresinden 
dar attım kendimi. . .  Paşamız şim
di inzivaya çekildi. Kimselerle gö
rüşmor. Gençlik hatıraları ile baş 
başa yaşor, bazen de . . .  » 

(3. Perde) 

O gece Küçük ismai l ,  eski Fasulyeciyan topluluğunun 
oyuncularıyla kurmuş olduğu «Handehane-i Osmani Kum
panyası» i le aynı oyunu sunmaktadır. Paşa hastal ığına al
d ırmayarak tiyatroya gitmeye hazırlan ı r. Fasulyeciyan.  
Paşadan önce koşarak durumu Küçük ismai l 'e i letir ve 
yaln ızca o gece icin oyunda görev a l ı r. Oyun. bu kez batı 
tiyatrosu ürünlerinin iyice yerli leştiri·lerek ve Müslüman
laştırı larak ortaoyunu yaklaşımıyla d i le getiri ldiğ i «tuluat 
tiyatrosu» biçeminde sergi lenmektedir. Adı Sersem Koca
nın Kurnaz Karısı'na dönüştürü lmüş olan oyunu izleyen 
Paşa. Küçük ismai l ' in öteden beri benimsediği bu yeni an
layışı şöyle değerlend irir : 

«A. V. Paşa ( . .  . )  Frenk hayranları Frenk tiyatro
sunu taklitten medet umuyorlardı. 
Rasgele Avrupa piyeslerini, sözümona, 
Avrupalı gibi oynamakla bir yere va
rılır sanıyorlardı. Biz de adaptasyonu 
teklif ettik, Avrupa piyeslerini yerli
leştiTip Türk adabı, Türk deyişiyle ko-
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A. Fehim 

A. V. Paşa 

tannayı denedik. lşte şimdi sen de 
onu avamın gustosuna getiriyorsun, 
ne var ki bunların hepsi de yetersiz. 
Peki. Doğru yol hangisidir Paşam? 
( . . .  ) Doğru yol, galiba, Türk insanın
dan, Türk mevzularından hareket 
edip hem öz, hem biçim bakımından 
bir Türk tiyatrosuna varmak . . .  >> 

(3. Perde) 

Tartışma bu noktada oyun ötesine uzanır. Ahmet Ve
tık Paşanın ve oyunu oluşturan sanatçıların dünyadan bi
rer birer gÖç ettikleri an latı l ı r. Tiyatro tarih imizin bir döne
mi  kapanmıştır. Geriye, malzemesi insandan oluşan, bir
çok insanın emeğiyle bicimlenen, birçok insana seslenen 
ve sanatcısı da seyircisi de ölümlü olan tiyatronun perde
sine, pervazlarına sinmiş sesler, sözler kal ır. Oyun, Fasul
yeciyan' ın -Münir Özkul'un ölümsüzleştirdiği- ünlü son
deyişiyle noktalanır : 

ecZaten aktör dediğin nedir ki? Oynarken varız
dır. Yok olunca da sesimiz bu boş kubbede bir hoş 
seda olarak kalır. Bir zaman sonra da unutulur 
gider. Olsa olsa eski program dergilerinde soluk bi
rer hayal olur kalırız. Görorum hepiniz gardroba 
koşmaya hazırlanorsunuz. Birazdan teatro bomboş 
kalacak. Ama teatro işte o zaman yaşamaya başlar. 
Çünkü Satenik'in bir şarkısı şu perdelerden birine 
takılı kalmıştır. Benim bir tiradım şu pervaza sin
miştir. Hıranuş'la Virginya'nın bir diyaloğu eski 
kostümlerin birinin yırtığına sığınmıştır. İşte bu 
hatıralar, o sessizlikte saklandıkları yerden çıkar, 
bir fısıltı halinde yine sahneye dökülürler. Artık 
kendimiz yoğuz. Seyircilerimiz de kalmadı. Ama rep. 
liklerimiz, fısıldaşır dururlar sabaha kadar. 
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Gün ağarır, temizleyiciler gelir, replikler yer
lerine kaçışır. Perde.ıı 

(3. Perde) 

Haldun Taner, Sersem Kocanın Kurnaz Karısı oyu
nunda zaman, uzam, durum ve i l işki ler bağlamında yaptı
ğı  cok ustaca seçimlerle oluşturduğu esnek ve devingen 
yapı iç inde içeriği ic ice girmiş çeşitli katmanlarda bicim
lendirmiştir. 

i lk  katmanda, tiyatromuzdan gel ip geemiş üc oyun
culuk biçemi ayrıntılarıyla örneklenir; sonra batı l ı  a nlam
daki tiyatromuzun,  Osmanlı devletin in  Meşrutiyet ve is
tibdat dönemlerine rasiayan evrelerinde, tiyatroya sah ip  
çıkan devlet anlayışıyla, tiyatroyu kuşkuyle gözleyen dev
let anlayışı yansıtıl ır. Oyunun i lerleyen öyküsü boyunca, 
bir tiyatro yapıtın ın  sa�nelenmesine i l işkin çal ışmalar, yo
rum sorunları ve sanatçı lar arasında geçen tartışmalar, 
seyirci önünde sergilenerek, tiyatroculuk uğraşının sah
nede yansımayan evrensel gercekleri de gözler önüne se
rH ir. Bu arada, hem yoksul luğun, acıların ,  umudun ve coş
kunun ic ice yer aldığı tiyatrocuların yaşam öyküleri d i le 
getiri lmiş, hem de Moliere' in bir oyunu, bütünüyle kav
ranabilecek denl i  cok ayrıntısıyle seyirciye sunulmuştur. 

«Acık biçim» anlayışın ın tam verimle değerlendiri ld i 
ğ i  oyunun çeşitli katmanları içinde doğal olarak yer a lan  
üc ayrı oyunculuk biçemine özgü güldürü öğelerinin, oyun
cuların «gerçek» konuşma biçimlerinden ve içinde bulun
dukları durumdan kaynaklanan güldürü öğeleriyle zengin
leştiri ldiği görülür. Bu güldürü öğeleri, tiyatrocuların. se
vecen bir yaklaşımla d i le getirilen serüvenlerin in  çeşitli 
aşamalarında yansıyan buruklukla dengelenir. 

Sersem Kocanın Kurnaz Karısı'nda «oyuncu kişi ger
çekl iğ i» beş ayrı boyutta değerlendir i l ir Taner' i n  oyunu
nu sunan çağdaş oyuncular; hem oyunda canlandır ı lan ta-
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rihsel dönemlerde gercekten yaşamış olan oyuncular, hem 
de oyunun kahramanları olan kişi ler; Georges Dandin oyu
nunun çevirisinde yer alan oyun kişi leri; aynı oyunun Ah
met Vefik Paşa uyarlamasındaki oyun kişi leri; yine aynı 
oyunun «tuluat tiyatroswı na dönüşmüş biçimi  içinde yer 
alan oyun kişileri. 

«Oyun içinde oyun»  yönteminin epik - göstermeci ti
yatro anlayışı doğrultusunda usta l ıkla değerlendiri ldiği 
Sersem Kocanın Kurnaz Kansı, oyunda görev alan tiyatro 
sanatçı larına oyuncu kişi hünerlerin i ,  beş ayrı kişi l ik can
landırorak sınama olanağı vermektedir. Gercekten de Ser
sem Kocanın Kurnaz Karısı yapısıyla, öyküsüyle, kişi leriy
le, tartıştığ ı  konuyla, sanatcı lara sahnede yüklediği ağır  
sorumlulukla, üst düzeyde bir «oyuncu» oyunu n itel iğ i ka
zanmaktadır. 

AYIŞIGINDA ŞAMATA 

Ayışığında Şamata i lk  kez 1977'de istanbul Belediye
si Şeh ir  Tiyatroları tarafından, Zihni  Kücümen' in sahne 
düzeni ,  Mehmet Abut'un müziğiyle sahnelendi.79 Oyun ya
zarın ün'lü Ayışığında Çalışkur80 öyküsünün doğrudan bir 
uyarlamasıd ır; öykünün çarpıcı özel l ikleri sahnede daha 
da çarpıcı boyutlar kazanmıştır. Yine bir «Anlatıcı» tara
fından sunulan oyun, Moda'daki görkemli Çal ışkur Aparı
manı 'n ın kişilerinin birin in  doğum gününün kutlandığı ay
ışığ ına boğulmuş bir gecede apartmanda ve çevrede olan 
bitenleri ik i  perdede iki  kez yineleyerek, iki ayrı bakış acı
sından di le get irir. 

79) Yazardan sa�lanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
80) Haldun Taner, Bütün HikAyeleri 2, Şlşhaneye Yalmur 

Yatıyordu, Bilgi Y., Ankara, 1983, s. 135 - 268. 
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Oyunda iki kez an latı lan öykünün, iki ayrı perdede 
yansıyan karşıt bakış acıları doğrultusunda değişim gös
teren be'l l ibaşlı oyun kişileri şunlardır  mahallenin bekçi
leri Recep i le Zü lfikôr; apartmanın kapıcısın ın karısı Sai
me; apartmanın sahibi. ünlü işadamı Cemil Cal ışkur, eşi 
Suzan ve doğum gününü k'utlayan kızları Seyhan ;  üç üni
versiteli gene. Ömer, Özer, Özcan; komşu Pop ismet ve 
baldızı Sevim; yaşl ı  Hicabi Bey; Dr. Epkem; aile dostların
dan Jale i le eşi Hidayet; Amerika'ya yerleşmiş bir karı ko
ca : Aygen ve Erol; Çalışkurların akrabası bir gene Mün
tekim (Müştak) ;  apartman yöneticisi Paşa; yürüyüş ya
pan işçi ler; sokakta apartmanın girişine yakın bir yerde 
oturup söyleşen işçi kökenl i  iki yavuklu Melôhat ve Nu-
ri 

Ayışığında Şamata, yine yanlış koşul landırmalar üstü
ne yazı lmış bir oyundur. Bu kez, Taner'in deyişiyle,  «yaza
rın koşul lanmaları ile seyirci nin bambaşka koşu llanmala
rı arasındaki zıtl ığı bir fars havası>> 81 içinde yansıtır. 

Oyunun i lk perdesinde oyun kişi leri yazarın bakış acı
sından veri l i r. Eleştirel gerçekçi bi r yaklaşımla sunulan 
olaylar dizisi içinde bekçi Zülfikôr, kapıcı nın karısı Saime'y
le -düşüp kalkar. Cemil para yapma yolunda her fırsatı de
ğerlend iren kurnaz bir işadamı.  karısı Suzan boş kafa l ı  bir 
süs bebeği, kızı Beyhan şımarık. düşünceleri ve davranış
ları tutarsız bir gene kızdır. Pop ismet kacak mal satan bir 
butiğin sahibidir; aynı zamanda metresi olan baldızı Se
vim durmadan yurt dışına cıkorak ismet'in butiğ ine kacak 
mal yetiştirir. Özer. Özcan ve Ömer, ci nsell ikten başka bir 
şey düşünmeyen, ağzı bozuk, günlerini boşa geçiren, tu
zu kuru üç del ikanl ıdır; Hicabi, dürbünle komşuların ı  gö
zetleyen yaşı geçmiş, işi bitmiş bi r gülüne erkek artığı, 
Müntekim dinsel tutucu, dar kafal ı  bir gençtir. Dr. Epkem 

81) «Gözlerimi Kapanm Vazifemi Yapanm», Devlet Tiyat· 

rolan 1979 - 80 Dönemi Program Broşürii, No 3, Ekim 1979. 
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«sosyete» nin önde gelen «kürtaj» uzmanı,  Paşa, «disipl in» 
yoluyla her sorunun üstesinden gelinebi leceğine inanan 
bir kişidir; Erol ile Aygen ise Amerika'da geeirdikleri yı l lar 
içinde kiml ik değişikl iğine uğramış, toplumlarına yabancı 
düşmüş bir gü lüne karı kocadır. Melôhat ve Nuri yakında 
evlenmeyi düşleyen, parasal sorunlarını çözmeye cal ışan 
işçi sınıfından iki gençtir; Çal ışkur Apartmanı 'n ın önünde 
Ada vapurunun gelmesini  beklerken hem söyleşir, hem 
sevişirler. 

Toplumun varsı l  kesiminden insanların yaşadığı bu 
çevrede, bireysel cıkarcı l ığ ın ,  kadın erkek i l işki lerinde 
yozluğun, şımarıkl ığın, ikiyüzlü lüğün, umursamazlığ ın ege
men olduğu yaşama, duyma, düşünme biçimleri sergi lenir. 
Kişiler arasındaki konuşmalar ve i l işkiler toplumun ve in
sanın gülünç, çirkin, acı verici gerceklerin i  gösteri r. Gece 
yürüyüş yapan işçilerin « işadamı» Cemil ' in apartmanının 
önünde gösteri yapmasıyle işçi  kesiminin,  oyunda anlatı
lan kesime olan tutumu da somut olarak di le getir i l ir. Öy
kü, kapıcının karısı Saime'yle -görev saatinde- sevişe
rak dışarı çıkan bekçi Zülfikôr' ın  ve öteki bekçi Recep'in, 
duvar dibinde oturmakta olan Nuri'yi ve Melôhat'ı yaka
lamalarıyle sürer. Daha önce işçiler gösteri yaparken, kor
kudan şaşkına dönen apartman kişileri, bu kez aslan kesi
l i rler ve Nuri'yle Melôhat, kendi benzer davranışların ı  unu
tan bu kişilerin çoğunun öfkeli desteği i le karakala götü
rü lür. Melôhat ve Nuri iki yoksul  yabancı oldukları icin suc
ludurlar. Onların suclanmasıyla, bekçisinden apartman 
sahibine, bu zengin çevrenin tüm ayrıca l ık l ı  kişi leri temize 
cıkmıştır sanki .  

Şakacı bir yaklaşımla da olsa, yoğun bir düzen eleş
tirisi içeren birinci perdenin sonunda oyuncular alkışa cı
karlar. Ancak, çeşitli kesimlerden seyirci ler oyuna çeşitli 
tepkiler getirirler; oyun çok açık sacıktır; törelere aykırı
dır; çirkin olaylara yer vermektedir; «anarşi» öğeleri icer-
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mektedir; mantığa ve gereekiere aykırıdı r  ve bütünüyle 
yanl ış bir oyundur. 

Oyunun i kinci perdesi, b irinci perdede yer alan kişi 
ve olayların bu eleştiri'ler göz önüne a l ınarak ve çeşitl i  se
yircilerin yazarınkin in tam karşıtı olan bakış acı ları bir 
araya getiri lerek bicimlendiri l i r. Bu kez para cani ısı işada· 
mı  Cemi l ,  yurtsever, özveri l i  bir «patron» ,  eşi Suzan olgun, 
düşüneeli bir eş, Beyhan tutarlı bir gene kızd ır; Özer, Öz
can ve Ömer, banttan profesörlerin in  an lattığı dersi bıkıp 
usanmadan d in leyen fizik tutkunu gene adamlar, Pop is
met'in baldızı Sevim «gönül lü  hastabakıcı» olan sı kma 
baş bir gene kızd ır; « röntgenci» H icabi , astronomi tutku· 
nu saygıdeğer bir yaşl ı  kişiye, «kürtajcı» Epkem, Türkiye' 
n in  ancak nüfus artışı i le kalkınceağına inanan, saygın  
doğum doktoru Epkem Cangetir'e dönüşmüştür. Dinsel tu
tucu Müntekim,  i ki nci perdede yerin i  hoşgörülü bir ai lede 
yetişmiş, i leri düşüneeli Müştak'a bırakır. Erol i le Aygen 
ise yirm i  y ı ld ı r  Amerika'da olmaları na karşın toplumların
daki gelişimi yakından izleyen, Türkçayi kusursuz biçim· 
de konuşmalarıyle herkesi şaşırtan,  yurt özlemiyle yanıp 
tutuşan ,  Amerika'ya yerleştikleri ic in yerinen i ki sevi lesi 
i nsandır. Birinci perdenin «di-sip- l in» tutkunu, apartman 
yöneticisi Paşa ise, şimdi sorun ların çözümünü «di-ya-log» 
da arayan, hoşgörü lü bir kişidir. Kapıcın ın karısı Saime, 
ağızl ıkle sigara içen soylu bir «hanımefendi » ,  Zülfi kôr, gö
revin i  aksatmayan, nazik, özveri l i  bir bekçidir; Saime i le  
arasındaki i l işki son derece saygı l ıd ı r. Cemi l 'i n  işei leri ise 
o gece, onlara «babal ık» yapan patronların ın kızlarının do· 
ğum gününü kutlamak icin gel i rler; böylece Çal ışkur a i le· 
s in in ve yakın çevrelerin in  yaşama biçimin in «halk» tara
fından da onaylandığı belirgin leş ir. Oyunun i ki yabancı
sından Melôhat, abiası «randevu evi>ı nde cal ışan bir yos
ma, Nuri ise bıckın bir «sabıka l ı »d ır  bu kez. Onları «uy
gunsuz» durumda yakalayan, «kahraman» bekçi Zülfikôr, 
Nuri tarafından bıcaklanır. 
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Oyunun ik inci perdede anlatı lan öyküsünü tamamla
yan sondayişte ise olaylar, « melodram» türünün gerektir
diği ,  orta sınıf törelerine uygun  tüm duygu ve düşünceleri 
doğru ltusunda «mutlu son»a ulaştırı l ı r  : 

((Koro : Hasılı ey seyirci-yi kiram, fenalık her za
man cezasını görür. İyilik önünde sonunda 
mutlaka mükafat bulur.» 

Böylece Ayışığında Şamata�nın i lk  perdesinde, tüm 
sorunların çözümsüz kaldığı « istenmeyen» «gerçekler» , 
ikinci perdesinde ise seyirc in in yürekten benimsed iğ i  «ya
lanlar» sergi len ir. 

Taner, Ayışığında Şamata ile, Lütfen Dokunmayın'dan 
bu yana sürdürdüğü toplumdaki yanl ış koşu'l landırmaları 
i rdeleme ve doğru olarak alg ı lanması gereken gercekleri 
maskaleyen «ya lan» balonlarını  delme eylemin in bir baş
ka çarpıcı örneğin i  vermektedir. 

Sahne gereelerin in (ay) ve müziğ in (Beethoven'ın Ay
ışığı Sonatı üstüne ceşitlemeler) oyunu sürekl i  olarak yo
rumladığı ,  teknisyenle «Anlatan» ın bir olup yer yer oyu
nun dışına çıktıkları, seyirc in in sahnedeki olayı değiştir
me yolunda eyleme giriştiğ i Ayışığında Şamata, Taner ti 
yatrosunun, «açık biçim» olanakların ı  en uc düzeyde de
ğerlendiren ürünlerinden birid ir. 

Oyunun i letisini  b irinci ve ikinci perdede yer alan ki
şi ler ve onların başlarına gelenler deği l ,  aynı kişilerin ve 
olayların birbirine karşıt olarak biçimlandi ri ldiği iki perde 
arasındaki çel işki oluşturmaktadır. Taner, oyunun ikinci 
perdesin i ,  yaşamı ve toplumu,  orta sınıf değerlerin i  hep 
geçerl i kı lan «pembe gözlüklanı arkasından izlemeye a l ış
tı rı lmış seyircin in seçim leri doğru ltusunda yeniden yazar
ken, kişi ler ve olaylar bağlamında i lk perdeyle oluşan kar
şıtl ığın doğal gü ldürücülüğünü,  özel l i kle d i l  kullanımında 
yaptığı değişikl iklerle destekleyerek, çeşitli i l işki leri ve du-
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rumları abartma yoluyla gülüncleştirerek, ikinci perdenin 
baştan sona «mantıksız» ve «gercekdışı» görünmesini  sağ
lamıştır. 

Ayışığında Şamata, Taner' in  tüm oyunların ın temel cı
kış noktasın ı  oluşturan ters inierne yaklaşımın ın tam ve
rimle değerlendiri ldiği ,  oyunculara, Sersem Kocanın Kur
naz Karısı'nda olduğu gibi büyük olanaklar tanıyan, gül
dürücü ve düşündürücü bir oyundur. 

Taner'in ikinci evresini bel i rleyen oyunlar sürmekte
dir. Taner, henüz gün ışığ ına cıkarı lmalll1Ş yeni bir oyunu 
olduğunu muştulamıştır : 

((Şu anda tamamlamaya çalıştığım bir oyun var. 
Münir Özkul için yazmaktayım. Adını söylemeyeceğim, 
sürpriz olsun.ıı 82 

Taner tiyatrosu böylece bu cal ışmanın sınırların ı  aşıp, 
geleceğe uzanmaktadır . . .  

82) «Kendi Dilinden Haldun Taner», MiUiyet Renk Eki, 26 
Mart 1984, s. 1 .  
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ÜÇÜNCÜ EVRE KABARE OYUNLARI 

Haldun Taner, tiyatro yazarl ığ ın ın ucuncü evresinı 
oluşturan kabare oyunların ın ülkemizdeki i lk tanıtıcısı, i lk 
yazarı, i lk  uygulayıcıs ıdır; 1955'te felsefe ve tiyatro tarih i  
eğitimi  germek icin g ittiği Viyana'da izleyip, çok sevdiği  
kabare türü üstüne düşündüklerini Abdi ipekci 'nin düzen-
lediği bir söyleşide şöyle d i le  getiri r 

<<Aktüaliteyi kovalayan, aktüel hadiseleri alan V€ 

sahneye taşlama şeklinde getirip yansıtan bir şaka ti
yatrosudur . . .  Fransa'da 1800'lerde sanatkarlar arasında 
böyle doğmaca, tuZuatvari bir yarışmadan doğmuştur. 
Başta Salis olmak üzere bazı Fransız ressamları, heykel
tıraş, şair ve yazarları Paris'te Chat Noir adlı bir lokal
de, bu türü önce karşılıklı bir şakalaşma şeklinde, iste
meden, bilmeden başlatmış oldular. Aristide Bruant bu 
kabare türünün ilk konferansiyesi sayılıyor. Kendisi son 
derece kalender bir adam olup şarkı söylemekte, espri 
yapmakta, oraya merak itisiyle gelen burjuva kimsele
re bir yandan tahammül etmekte, ama bir yandan da 
onların burjuva alışkanlıklarını, koşullanmalarını fena 
halde tiye almaktadır. Bu ( . . .  ) kendi kendine oluşan 
kabare türünün bir benzerini de 1900'lerden sonra Al
manya'da görüyoruz ( . . .  ) Ama kabare tiyatrosunun, ka
bare adıyla değil de aynı karakterde, aynı hicivci, yeri
ci, çimdikleyici şaka tiyatrosu halinde ortaya çıktığı de
virler çok eskilere kadar uzanıyor. lsa'dan önce altıncı 
yüzyılda ( . . .  ) Hipponex'in, Hegemon'un ilk komik-epos
ları, Phallophosların, komos korolarının yoldan geçen-
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lere sataşması, kendilerine hep günlük hayattan canlı, 
yaşayan örnekler seçmeleri bu parodi tiyatrosunun baş
lıca özelliği oluyor. Gezici korolarıyla köy köy dolaşıp 
herkese, bu arada ünlü devlet adamı Solon'a da nükte
li laflar atan Thespis, yahut Olymp Dağının tanrısal 
kişilerini güldürüZerine konu olarak alan Epicharm'ın 
ve komedyalarında bilhassa ve doğrudan doğruya aktüel 
konulara yönelen Aristophanes, evet özellikle Parabase' 
leriyle seyirciye de doğrudan doğruya laf atan Aristop
hanes'in de kabare türünün babası sayıldığı söylenebi
lir.ıı 63 

En parlak dönemini  Birinci Dünya Savaşı sonrasında 
yaşayan, « 1930'1arda Orta Avrupa'da antifaşist bir pol itik 
eleştiri olarak 'Pfeffermühle' ve 'Cornichon'84 tiyatroların
da sürdürülen, ikinci Dünya Savaşından sonra özel l ik le 
Paris ve Berl in'de yaygınlaşan,  1960'1arda Amerika'ya da 
sıçrayan»  kabare türünün özel l iklerin i  Aziz Çalışlar şöyle 
tanıml ıyor : 

((Egemen sınıf ve toplum düzenine karşı çıkmak 
amacıyla, daha çok güncel, politik konuları, toplumsal 
ve kültürel yaşamdaki yozlaşmayı, 'şakayla karışık', iğ
neleyici bir dille ve sivri bir şekilde taşlayan, toplum eleş
tirisi yapan, şarkı, parodi, skeç, söylev, sözsüz oyun, ka
rikatür vb.'den kurulu, doğmacaya açık ( . . .  ) oyuncular 
ile seyircinin içlidışlı olduğu, yazar ve seyircinin de ka
tılabileceği, büyük şehirlere özgü bir küçük tiyatro tü
rü.ıı 65 

Kabare türünün Türkiye'deki i lk  örneğin in ,  1 906'da 
gölge oyununu ve istanbul 'un güncel konuların ı  ele alan, 
yabancı sanatçı lardan kurulu «Catocloum» topluluğu tara-

83) 13 Kasım 1972'de Milliyet'in «Her Hafta Bir Sohbet» kö
şesi için yapılmış ses bandına çekilmiş söyleşiden. 

84) Aziz Çalışlar, Gerçekçi Tiyatro Sözlü�. s. 162. 
85) a.g.y., s. 162. 
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tından gercekleştiri ldiği söylenebi l i r.86 Ancak, kabare ti
yatrosunun, toplumsal pol it ik uyarı amacına yönel ik i lk 
uygulamalarını Taner gercekleştirmiştir. 

Kısa. çarpıcı tablolardan oluşan ve tiyatroda «acık bi
cim>> özel l iklerin i  uc düzeyde değerlendiren kabare tiyat
rosu, Haldun Taner'in daha önceki evrelerinde de izled i 
ğ imiz şakacı, muzip, alaycı yaradıl ışma cok uygun düş
müş, 1960'·Iardan bu yana Taner'in yazarlığında vazgeçil
mez bir tutku olmuştur : 

((Mizah ve ironi olaylara belli bir felsefi mesafeden 
bakmanın avantajını taşıyor. Taze ve vurucu bir bakış 
alternatifi sağlıyor. O kadar işimin gücümün arasında 
Gen-Ar, Klüp 12, Gala Klüp'te üç kabare tiyatrosu baş
ıatmarn sanır mısınız işgüzarlıktan oldu? Mizacımın bir 
itisiydi bu.»81 

Taner, onun i lk  kabare uygulamasını gören Orhan Ke
mal' in ,  «Bi l iyor musun, bu senin yaramaz cocuk yapının 
sahneye yansıması»88 d iyerek takılmasına neden olan bu 
itiyle, kabare türünde bir dolu ürün vermiş, kabare türünü 
güncel olayları taşlayan,  çevik, vurucu, cok devingen bir 
şaka, sataşma saldırı tiyatrosu olarak cok sayıda seyirci
ye benimsetmiştir. 

Taner'in kabare tiyatrosu batıdaki benzerleri gibi ,  gü
nü gününe yaşandığı icin nesnel olarak değerlendirilerne
yen olaylara ve sorunlara a laycı, düşünsel bir uzakl ıktan 
gülerek bakar; yoğun bir polit ik taşlama içerir, «polemiğe» 
büyük ölçüde yer verir. Tümüyle bir uyarı tiyatrosudur; 
toplumun ve kişilerin kendi a ksaklıklarıyla a lay edip ede-

86) a.g.y., s. 164. 
87) Ayça Aktan, «Niçin Hikaye?» (Taner'le söyleşi); Haldun 

Taner, Bütün Hikıiyelerl 4, Yalıda Sabah, Bilgi V., Ankara 1983, 
s. 197. , l ., -�:� 

88) Zeynep Oral, «Konuşa Konuşa Haldun Taner», 
Milliyet Sanat dergisi, sayı 71, 1 Mayıs 1983, s. 13. 
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medikierin i  sınayan, bir an lamda toplumun hoşgörü. olgun · 
luk, uygarl ık  düzeyin i  tartıya vuran . . .  Kabare tiyatrosu ay
dın çevreye seslenen, bir başka deyişle, seyircisini seçen 
bir tür;"9 Taner de söyleyeceklerin i  ineelikle söyleyen, sa
nat kaygısını  ön düzeyde tutan bir kabare yazarıdır. 

Taner' in  i lk kabare tiyatrosu denemesi ,  20 Mayıs 1962 

gecesi istanbul'da Gen - Ar Klüp'te, sayıca az, seekin bir 
r.eyirci kitlesi karşısında gerçekleştiri ld i .  Taner bu dene
yimini şöyle di le getiriyor : 9 0  

((1962 yıllarındaydık. O sırada Adalet Partisi yeni 
kurulmuştu. Rahmetli Gümüşpala durmadan beyanlar 
veriyordu. Louis'lerin sayısını şaşırıyordu. Çok muhterem 
ve sempatik bir zattı. ( .  . .) Sonra, bir 147'ler problemi or
�aya çıkmıştı. Bu 147 profesör neye uğradıklarını anla� 
yamamıştı. . .  niçin atılmışlardı, bilmiyorlardı. O günler 
bu iki meseleyi kalemime takıp beş altı skeç yazdım. Bir 
de gecekondular sorunu ortaya çıkmıştı. Gecekondular
daki insanların özlemlerini belirttim. ( . . . ) Gen-Ar' da, ilk 
kabare tiyatrosu denemesine ( . . .  ) giriştim. Önce kaba
re tiyatrosu nedir diye, beş altı yazı yazdım. Konferans 
verdim. ilk deneme için de şekrimizin buna en yatkın 
adamlarını topladım. Turgut Boralı, Erol Günaydın, Nü
vit ÖzdC?ğru, Suna Pe�uysal, Mehmet Ulusoy vs. Bu ar
kadaşlar için Bu Şehr-i Stanbul ki . . .  adıyla sözünü et
tiğim konuları işleyen bir oyun yazdım.ıı 

Ati l la Berkman' ın piyano müziğ i eşl iğ inde sunulan Bu 
Şehr-i Stanbul ki . . .  dört kez sergi lend i .  Hepsi de başka 
tiyatrolarda calışan sanatçı lar, Taner'in i lk kabare oyunu
nu para almaksızın sergi ledi·ler. Oyunun cok beğeni l ip tu
tulması. Taner' in  kabare tiyatrosu doğrultusundaki cal ış
malarını sürdürmesinde başlıca etken oldu 

89) 83. dipnotta adı geçen söyleşi. 
90) a.g. söyleşi. 
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cıTürkiye'de böyle bir şeyin gedik olduğunu o za
man daha iyi anladık.n ·9 1  

Bu Şehr-i Stanbul ki'yi 1 964'te Yı l_maz Gruda'n ın sun
duğu tek kişi l ik gösteriler, 1965'te Sermet Çağan' ın Biz 
Eşekler denemesi gibi kabare biçemine bağl ı  örnekler iz
ledi .  1965'te Cetin Köroğlu,  Ankara Meydan Sahnesi'nde 
Eşeğin Gölgesi'ni «kabaretist bir teknikle sahneye koy
du.»92 Ancak Türkiye'de gercek anlamda bir kabare tiyat
rosunun kurulabilmesi için, Taner'in ilk denemesinin üs
tünden beş yıl geçmesi gerekecektir. 

19�7 yı l ında Metin Akpınar, Zeki Alasya ve Hüseyin 
Baştürk, Taner'e başvurarak,  kurmuş oldukları gezginci 
topluluk için oyun isterler. Mutlu bir rastlantıdır bu. Taner, 
ilk kabare denemesinden o yana geçen süre içinde kabare 
oyuncusu olmaya yatkın  sanatçıları «defterine not etmiş» 
tir. Alasya ve Akpınar da bu sanatçı lar arasındadır. «Ka
bere tiyatrosuna yatkın  sanatçı kişi»yi Taner şöyle açıkl ı 
yor :s3 

ccNormal tiyatroda bir rol vardır. Bu rolün içtne uzun 
provalarla girersiniz; ( . .  .) bu rolün bir kere çizgisini bul
duktan sonra, artık her akşam tekrarlarsınız. ( . .  . )  Hal
buki kabare tiyatrosunda her kişi, küçük küçük skeçle
rin her birinde ayrı ayrı kompozisyonlar yapmak zo
rundadır. Birinde bir ihtiyar olan, öbüründe bir çocuk 
rolüne de geçebilir. Burada kışı veren, öbür tarafta yazı 
veren bir oyunda oynayabilir. Bütün bunları nezle ol
madan yapmak lazım. Yani balıklama rollere, balıkla
ma dalıp çıkmak. ( . .  .) Sonra kabare tiyatrosu oyuncu
larının bir özelliği çok hızlı oynamaktır. O kadar hızlı 
oynayacaksınız ki, seyirciler size yetişemeyecekler. ( . . .  ) 

91) a.g. söyleşi. 
92) Selçuk Erez, «Türkiye'de Taşlama Tiyatrosu», Güneş, 25 

Mart 1984, s. 6. 
93) a.g. söyleşi.  
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Ben espri yapıyorum, bakın nasıl yaptım gibi havalar 
atılmaz. Öbür tiyatrolarda öyledir: espri yapacağım dik
kat edin, espri yapıyorum . . .  yaptım. Nasıl beğendiniz 
mi? Burada espTilerin hepsi yapılır atılır, yapılır atılır. 
Önemsenmeden bir espriden öbür espriye, böyle vites 
değiştirilir gibi geçilerek.» 

Taner'in ,  bu ik i  yeteneğ i Alasya ve Akpınar'da gör
müş olması Türkiye'de kabare tiyatrosunun temel'ler in in 
atı lmasında başl ıca etken olur. Taner, ik i  sanatcıya, daha 
önce adını duymadıkları kabare türünü anlatır; onlqrı Ana
dolu'da gezginci tiyatroculuk yapmaktan vazgeçirir : 

«Ben sizin bunu çok iyi yapacağınız kanaatindeyim. 
Benim vatan Kurtaran Şaban diye bir piyesim var. Bu 
piyes kolayca bir kabare oyunu olabilir. Gidelim, sahne 
kurup bunu oynayalım. (. .. ) Bu tiyatronun adı 'Deveku
şu' olsun. Gazete köşemin adı da 'Devekuşuna Mektup
lar'dı daha o zaman da. 'Devekuşuluk', başını kuma sok
mak, gerçekleri görmemek değil mi? .. Devekuşu güzel bir 
sembol, Devekuşu Tiyatrosu kuralım, ben bu tiyatronun 
tek sahibi olmayayım. Dördümüzün olsun. Bir yazar, iki 
sanatçı, bir elektrikçi. Dörder bin lira vererek bu arkadaş
larla tiyatroyu kurduk . . . )) 9'-

Böylece kurulan topluluğa Ahmet Gülhan da katı l ır. 
Yer olarak da Sıraselvi ler'deki Klüp 12 seçi'lmiştir :  

« (  . . .  ) kabare tiyatroları dünyanın her tarafında kü
çük salonlarda oynanıyor. ( . . .  ) Bu, oyunun özelliğinden 
ileri geliyor. 'Biz bizeyiz' havasını vermek için. Sigara 
içiliyor, içki içiliyor. Herkes rahatında. Yani dostlar top
lantısındayız. Bir muzip dostlar toplantısına gitmişiz. O 
muzipler bize bir şeyler yapacaklar. Biz de katılacağız 
onlara, dost gibi. Böyle bir hava.)) 95 

94) Aynı söyleşiden. 
95) a.g.y. 
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Türkiye'de i lk  kez böyle bir  uzarnda bir tiyatro dene
mesi gerçekleşmektedir. Oysa ü lkemizde gece kulübü 
müşterisiyle, tiyatro izleyici leri aynı kesimden deği ld ir. Bu 
nedenle Vatan Kurtaran Şaban oyununun i lk  hafta ları dur
gun geçer. Kısa bir  süre sonra ise Klüp 1 2 salonunu ola
ğan tiyatro seyi rcisi doldurmaya başlamıştır. O yı l lara i l iş
kin izlenimimizi, Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nun ilk on yı
l ın ı  değerlendiren bir yazımızda şöyle d i le getirmiştik :  

((, . .  'içkisini yudumlayarak, sigarasını tüttürerek 
tiyatro seyretme zevkini mutlaka tatmak isteyen ve ce
binde bilet parası olan büyük bir kesim, bilet almak için 
kuyruklara girerek, vapur, tren, otobüs saatleri ayarla
yarak, bir de kılıkıarına çeki düzen vererek akın akın 
geldiler Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nun ilk oyunu Va
tan Kurtaran Şaban'ı izlemeye. Ve kabare tiyatrosu tü
rünü ülkemize tanıtmak yolunda yapılan bu başlangıç, 
t iyatro seyretme açısından 'ithal' edilmişliğin birtakım 
iğretiliklerini de birlikte getirmiş olmasına karşın, bu 
türün gerek yazılış, gerekse sunuluş bakımından ustalık
la kotarılmış bir örneğini verdiği için Devekuşu Kabare 
Tiyatrosu'nun eylemi Türk seyircisi tarafından tartışıl
maz kesinlikle kabul edilmiş oldu.ıı 911 

i lk  kez 1 Ekim 1967 gecesi ,  Çetin ipekkaya'nın sahne 
düzen i  ve Arif Erkin' in müziğ iyle sunulan ve dört yüz k ırk 
dokuz kez sergi lenen Vatan Kurtaran Şaban, bugüne 
dek ü lkemizde kabare tiyatrosu icin yazılmış ve sergi len
m iş bir dolu oyuna karşın.  kabare türündaki tek «baş ya
pıtı> n itel iğ in i  sürdürür.97• 

Oysa, daha önce de bel i rti ldiği gibi ,  Taner bu oyunu· 
nu kabare sahnesi icin yazmamıştır. Vatan Kurtaran Şa
ban, Haldun Taner'in Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yapa-

96) Ayşegül Yüksel ,  «Devekuşu Kabare Tiyatrosunun On Yı· 
lı : Çıktık Açık Alınla», Özgür İnsan, sayı : 49, Kasım 1977, s. 57 - 58. 

97) Yazardan sa�lanan yayımlanmamış sahne yazısı. 
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rım, Eşeğin Gölgesi ve Zilli Zarife i le yöneld iği toplumsal 
taşlama yaklaşım ıyla kotarılmış, toplumsal eleştirin in git
gida keskinleştiğ i ,  an latımdaki iğneleyic il iğin daha yoğun
laştığı bir yapıttır. Kabare türüne yatkınl ığı ise, Gözlerimi 
Kaparım Vazifemi Yaparım g ibi çok sayıda kısa tablodan 
oluşmasından, geçen zaman içinde tabloların çoğaltı lma
sıyla ya da başka tabiolario yer değiştirmesiyle yeni an
lamları kucaklayabi lecek bir yapı özell iği taşımasından, 
dahası, 1960'1arda çok güncel olan bir konuyu tartışma
sından kaynaklanmaktadır. (Geçen zaman içinde «konu»
nun sürekli olarak gündemde kalacağ ın ı  acaba sezmiş 
miydi Taner?) 

Sık sık değişen hükümetlerin değişen kültür ve sanat 
pol itikaları doğrultusunda yaptıkları devlet görevlisi ata
ma işlemlerinden yola ç ıkan Vatan Kurtaran Şaban, dev
letle kültür ve sanat işleri arasındaki i l işkin in yaman bir 
parodisidir. 

i ki bölümden ve giriş şarkıs ıyla sondeyiş arasında 
yer alan yirmi bir tablodan oluşan oyun,  tapu kadastro 
müdürü i ken kültür müsteşarl ığ ına atanan Şaban Beyin 
Türk sanat ve kültürüne ba kış acısını yansıtır. Bir dolu 
devlet görevlisi içinden Şaban Beyin «müsteşanı l ığa seei
l iş nedeni şudur : 

ııTapu kadastro müdiranından 
İstendiyar oğlu Mehmet Şaban 
Birdenbire kastalanan 
Komşusunun bileti ile 
Sali hayatında 
Bir tek kere 
Kuğu kuşu balesine gitmeseydi 
Fuayede başbakanlık özel kaleminden 
Dostu Kutbettin Beyi görmeseydi 
Bütün bunlar gelmeyecekti dertsiz başına.ıı 
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«Kültünı le i lgisi böylece saptanan Şaban, müsteşar
l ık  görevine atandığını korkuyla öğrenir. Verilen sorumlu
luğu taşıyamayacağın ı  anlatmaya çal ışırsa da «emir yük
sek yerden»dir : 

«Hem efendim 
Bu sahte tevazu niye 
Zira eümle müdiran içinde 
Koca başkentte 
Bir sen beZlenmişsin 
Sanat muhibbi diye 
Sen değil misin geçen gece 
Ördek gölü balesine giden. 

Vatanın gültürü mademki soysuzlar elinde 
Mademki sathı vatan 
Büyük tehlikede 
Silah başına Şaban 
Silah başına 
Arkanda biz varız dayan . . . n 

Şaban böylece görevi yüklenir. Ancak Pişekôr'a bir 
de Kavuklu gerekl idir. Şaban, 

«Bahçelievlerden komşusu 
Dostu 
Pişpirik arkadaşı» 

Emekl i  Sandığı 'ndan «muhasip» Mısta Beyi öze·l kalem 
müdürü yapar. Bir yandan oyunun hareket düzeni  oluştu
rulurken, bir yandan da söyleşimler içinde yer alan her 
konu taşlanmaktadır : 

«Şaban : Bir müddet tayinimi bile gizli tutacağım. 
Mısta Aman Şaban Bey hiç şakası yoktur bu işin. 

Makamı boş bırakmaya gelmez. Hemen bi
ri gelir oturuverir . . .  
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Şaban : ( . . .  ) Bir planım var. 
Mısta Aman yavaş söyle gözünü seveyim. Plana 

karşı yüksek katların allerjisi malum. 
Mısta 

Şaban : 

Mısta 

Şaban : 

Anladım, büro işlerini kolaylaştırmak için. 
Buraya elektronik beyinler teklif eden bir 
Amerikan firması vardı. Onunla anlaştı
nız. 
Bizim idaremiz beyinsiz robotlar üzerine 
kurulmuştur Mısta Bey. Sistemi ben mi 
bozacağım şimdi? 
Peki planınız nedir öyleyse? 
Şimdi seninle Dördüncü Murat misali teb
dili kıyafet edeceğiz. Sonra Sanayii Nefi-
se Baş Müşavirliği sahasına giren mev
zuata nüfuz etmeye çalışacağız. Sonra 
plakçıları, kitapçıları, sinemacıları, tiyat
rocuları, müzikacıları gizli teftişten geçi
receğiz. Ben usulca gaydet Mısta diyece
ğim, sen gaydedeceksin.ıı 

Oyun, sözü edi len kurumların tek tek denetlenişini 
gösteren tabiolario sürer. Özel l ikle Şabao'ın kişi l iğinden 
ve konuşmalarından kaynaklanan güldürü, a rı gü lmece, 
toplumsal ,  politik, b i reysel taşlama, fars öğeleriyle yoğun
laştırı l ı r  : 

(<Mısta 

Soprano 

Şaban 

Mısta 

Şaban 

Siz kim�in kızım? 
Naçiz bir kolaratur sapranoyum efen

dim. 
Çalış, çalış, inşallah gontralto da olur
sun. 
Gontralto da nedir Şaban Bey? 
Şarkıcılıkta general rütbesidir. Sapra
nodan sonra alto sonra da gontralto ge-
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lir. (Kıza) Cumhuriyet Bayramı müsa
meresine hazırlık değil mi? 

Kolaratur : Evet efendim. 
Şaban Hangi morsoyu okuyacaksın? 
Kolaratur : Madam Butterfly. Uzak Doğu'da geçen 

bir opera. 
Şaban O işin gamuflaji. Ben de inandım değil 

mi? Onu bırak bi galem hamasi bir şey 
döktür şöyle. Estergon kalesi mesela. 
( . . .  ) 

Müdür 
Şaban 
Müdür 

Şaban 
Müdür 

Başvekil beye davetiyesi gitti mi? 
Şimdi bizzat götürüyorum. 
(Bakar) Şeref locasında tabii. 

Hayır efendim, Başvekil bey birinCi sı
rayı tercih ediyorlar. 
Acaib, neden? 
Efendim, ön sırada oturdular mı bütün 
millet arkamda hissine kapılıyorlar-
mış.ıı 

Kültür Sanat Müsteşarı Şaban, göreve başladığından 
beri, ağzını her acışta seyirci gözünde «cam devirmesine» 
neden olan kof bilgicliği doğrultusunda, günün pol itikacı
larına yaranmak icin benimsediği «kafatascı», «mukadde
satcı»,  «komünist düşmanı» tutumu sürdürürken, bir yan
dan da, özel l ikle Mısta Beyle yalnız kaldığı anlarda, olay
lar ve durumlar karşısında yer yer eleştirel bir tutum ser
giler 

«Şaban III. Napoleon'dan bu yana Fransız kral 
sülalesine Osmanlı kanı karışmıştır. 
Osmanlı kanı karıştığı içindir ki onla
rın da işleri karışmış ve o sülale o gün 
bugün iflah olmamıştır. 
( . . .  ) 
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Şaban Mehter tarihimizin özetidir. Ötesi var 
mı? İki adım ileri bir adım geri. N e ka
dar sembolik değil mi? Tanzimat, Meş
rutiyet iki adım ileri, 31 Mart bir adım 
geri. Kurtuluş Savaşı, Cumhuriyet iki 
adım ileri, Menemen isyanı bir adım 
geri, 27 Mayıs, Kurucu Meclis iki adım 
ileri, koalisyon bir adım geri ( . . .  )»  

Şaban Beyin, « icraat» ı sonucunda kültür ve sanat, se
yircinin gözünde, kültür ve sanat olmaktan çıkmış, ancak 
egemen politik güçlerin görüşleri bağlamında iyice bir 
rayına oturtulmuştur. 

Ne ki, «her cıkışın bir in işi  vard ır.» Şaban Beyin dos
tu az, düşmanı çoktur. Şaban da bir dolu benzeri gibi 
harcanmaya yazgı l ıd ı r. Önce yeterince «gerici» olmadığı  
yolunda söylenti ler a l ıp  yürürse de kısa zamanda daha et
ki l i  b ir  gerekce bulunur 

«Sanatla sanatçılarla övür ola ola 
Kaydı kadastrocu Şaban da sola.» 

Ve « Hiköyetul Şaban» böylece noktalanır . . .  
Vatan Kurtaran Şaban, sanat ve kü ltür sorunların ın ,  

güncel politikanın vazgeçilmez bir parçası olarak değer
lend iri ld iği ve dolayısıyla, değişen hükümetlere karşın de
ğişmeyecek, genel bir sanat ve kültür pol itikasın ın oluştu
rulmadığı ülkemizde, sanat ve kültür adına yapı lan gü
lünç uygulamalara ağır bir eleştiri getiri r. 

Vatan Kurtaran Şaban aynı zamanda, Taner' in en çok 
güldüren, en sıcak oyunlarından birid i r. Çoğunlukla, an
cak bel irl i b ir  eğitim düzeyine u laşmış izleyicinin aniaya
bi leceği değinmeleri ve göndermeleri içermesine karşın, 
oyun kişilerinin her kesimden seyirciyi sarıverecek denl i  
«bizden» olması, oyunun geniş bir  seyirci kes imi tarafın
dan sevi l ip  tutu lmasını sağlamıştır. 
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Oyunun başarıs ın ı  bel i rleyen çok önemli bir başka et
ken de Metin Akpınar ve Zeki Alasya'nın,  bu i lk  kabare ti
yatrosu denemesinde, kabare türüne çok yatkın bir oyun
culuk sergi lemeleri ,  gerek çeşitli rol lere g irip ç ıkmakLa ,  ge
rek hızlı bir söyleşim ve hareket düzeni kotarmada, gerek
se söz, şarkı, mimik, hareket yoluyla gü ldürü üretmede 
gösterdikleri usta l ıkla her kuşaktan seyirciyi kendi lerine 
bağlamış olmalarıdır. 

Kabare türünün,  bu i lk  denemede Türk seyircisi tara
fından ben imsenmiş olmasında iki temel nedenden söz 
edilebi l i r. i lk i ,  Taner'in deyişiyle, «Türk i nsanın ın . . .  Nas
rettin Hocadan, inei l i  Cavuştan,  Bektaşilerden gelen ( . . .  ) 
kalender bir mizah tutumuıı98 oluşudur : 

((Fakat genel hayatımızda asık suratlı insanlarız. 
Bu da belli şartlandırmaların sonucu. 'Ağır otur da mol
la desinler' gibi bir halimiz var. Resmimiz çekilirken yü
zümüz gülse bile, birden ciddileşiveriyoruz. Buraya 
Fransızlar geldi. Bana 'Ne yapıyorsunuz?' diye sordu
lar. 'Komedi yazarıyım', dedim. 'Siz deli misiniz?' dedi
ler, 'Bu memlekette çocuklar bile gülmüyot. Çocukların 
gülmediği memlıkette nasıl komedi yazarsınız?' Ben on
lara dedim ki 'Yüzleri gülmüyor ama içleri güler ve gül
dürüldükleri zaman çok iYi gülerler. ( . .  . )  Sizden iyi gü
lerler. ( . . .  ) Ezikliklerinin acısını çıkartırcasına, öç alır
casına gülerler' ( . . .  ) Şimdi diyeceğim şu: Bizim millet 
gülmeye teşne, bizim millet balonları delmeye teşne, bi
zim millet içindeki birtakım röfulmanları söz haline ge
tirip ortaya boşaltacak birinin esprisine gülmeye hazır. 
( . . .  ) Bunu verdiğiniz zaman rahatlıyor, bir nevi boşa
lıyor.»99 

98) bkz. 83. dipnotta adı geçen söyleşi. 

99) a. g. söyleşi. 
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ikinci temel neden ise, Taner' in daha önceki oyunla
rında da uyguladığı gelenekse·l tiyatromuza özgü yaklaşım
ları, kabare tiyatrosunun «açık biçim» ve «göstermeci» 
özel l ik leriyle baş.:ırı l ı  bir biçimde kaynaştırmış ve kabare 
tiyatrosunu neredeyse bir  halk &anatına dönüştürmüş ol
masıd ı r. Taner, Sevine Sokul lu 'nun deyişiyle, «geleneksel 
tiyatromuzun, yaşamın güncel ve düzensel sorunlarına ay
na tutarak, gerçeğin acı d i l i ni bal la kesen» özel l iğ inden 
yararlanmıştır.100 Bu yolla, geleneksel tiyatronun ısırıcı, ısı
rı rken okşayıcı o:an d i l in i  ve boşaltıcı, eğlendirici, aynı za
manda öğrenekci olan işlevini batı kabare tiyatrosu es
prisiyle özdeşleştirmiştir. Sokulılu ,  Taner'in kabare tiyatro
sunda yansıyan başka gelenekse·l özel l ikler üstüne göz
lemlerini de şöyle di le getiriyor : 

«Bu türde geleneksel öğeleri daha özgürlükle kullan
mıştır. Geleneksel tiyatronun eklem,li yapısını, bir ana 
fikir çevresinde toplanan sahnelerden oluşan kabare 
oyunları yapısı ile bağdaştırmak çok kolay olmuştur. Ya-· 
zar belli bir kanava çevresinde seyirciye ve olaylara gö
re değiştirilebilen geleneksel tiyatronun doğmaca me
tinleri gibi, bu oyunlarda da esnek metni ve doğmacayı 
uygulayabilmiştir. Ayrıca geleneksel tiyatronun özgür
lüğünü ortaya çıkaran söz ve oyunculuk biçimlerini de 
bu oyunlarda geniş şekilde gerçekleştirme olanağı bul
muştur. Çene yarıştırma, karşısındakini nükte ile söz ile 
mat etme, oyun bozma gibi özellikleri kabare oyunları
nın toplumsal taşlaması arasına sıkıştırmıştır. ( . . .  ) Top
lumsal taşlamalar, düzen sorunları, hatta güncel olaylar, 
oyunun şaka tonuyla sunulması, oyuncunun seyirci ile 
dolaysız bir bağ kurması, oyunu bozması, konunun mü
zik ve şarkı ile, yerine göre dansla desteklenmesi gibi ge
lenekten gelen seyirlik özellikler ile örülünce seyircinin 
beğenisini' daha çok çekmiştir.>> 101 

100) Sevinç Sokullu. Türk Komedyasının Evrimi, s. 222. 
101) a.g.y., s. 265 - 6. 
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Soyageldiğimiz bütün bu etrT!enler ve nedenler. kaba
re tiyatrosunun Taner'i n amaçladığı aydın çevreden se
yirci kesimin i  daha ilk oyunda aşarak,  çok geniş bir seyir
ci kesimine yayılmasını sağlam ıştır. 

Böylece, Devekuşu Kabare Tiyatrosu 'nun oyunları kı
sa sürede sigara duman l ı  kulüp salonlarından taşarak yaz
l ık  açık hava sinemalarına, kapa·J ı  sinema salonlarına ya
yı ldı .  Bir  başka deyişle, 'kulüp' müşterisinin i çkisin i  yudum
Jayıp sigarasını tüttürerek deği l  de, bahçe sinemasın ı  dol
duran semt halkın ın fındık fıst ık yiyerek, gazoz jçerek sev
rettiğ i bir tür ola rak yerleşti ü lkemizde. Kabare tiyatrosu 
tam anlamıyla u lusal laşmış. yerl i leşmişti. 

Devekuşu Kabare Tiyatrosu. hem Klüp 12'de sın ırl ı 
sayıda bir seyirci, hem de daha geniş uzamlarda, çok da
ha kalabal ık  bir seyirci kesimi karşısında etkin l iklerin i  sür
dürdü. 

26 Ara l ık  1968'de Haldun Taner' in Nazım Hikmet, Or
han Vel i ,  Adnan Vel i ,  Oktay Rifat, Aziz Nesin, lsmet Kün
tay'dan derlediği ve kendi yazdığı tabiolario .bütünlediği 
i ki nci Bu Şehr-i Stanbul ki sergilendi ve yine büyük başa
rı kazandı.  Taner bu oyun iç in yazdığı Sarhoşlar başl ık l ı  
tabloda, insanoğlunun « iyimserl i k» ve «kötümserl i k» kav
ramlarıyla bel i rlenen ik i  özel l iğ in in oluşturduğu tersinle
meden yola ç ıkarak, a rı gü lmeceden politik taşlamaya dek 
uzanan esnek bir güldürü a nlayışıyla bir kez daha politik 
ortamın eleştirisini  yapmaktaydı. 

1969'da sergilenen, Boris Vian'ın Generallerin Beş Ca
yı'ndan sonra , 1970'te gündeme Astronot Niyazi ge·Jdi . Hal
dun Taner'le Zeki Alasya'n ın  birl i kte yazdıkları ve Metin 
Akpınar'ın Niyazi'deki oyunuyla unutulmaz kı ld ığı Astronot 
Niyazi, aya i lk  g iden Türk olan Niyazi'nin oradaki deneyim
lerin i  d i le getirir. Güldürüsü, ekinsel koşul lanmışl ığımızın 
tüm özel l ik leriyle donatı·Jmış. dolmuş sürücüsü Niyazi 'n in 
aydaki davranışları ve gözlemleri bağlamında yapı lan öze-
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leştiriden ve güncel konulara yönel ik taşlamalardan kay
naklanan Astronot Niyazi'n i n  bir başka boyutu da insan
oğlunun dünyada da uzayda da «aynı mal» olduğunu göz
lemleyen tersinleyici yaklaşımdır : 

«Insan aynı her yerde 
Münakaşa mücadele 
Karaborsa ve bol rüşvet 
Burda değil, ayda bile.)) 

Astronot Niyazi, daha sonraki yı l larda TV güldürüleri 
yoluyla sonuna dek sömürü lüp tüketi len, ü lkemize özgü 
«dolmuş gülmecesi >ı n in öneml i  i lk  örneklerinden biridir. 

1 971 'de sahnelenen Ha Bu Diyar Haldun Taner, Aziz 
Nesin, Cahit Atay, Adnan Ve'l i ,  Muzaffer izgü,  ismet Kün
tay ve Bedri Rahmi Eyuboğlu 'nun ürünlerinden oluşur ve 
Altan irtel ' in müziğiyle sergilen ir. 'Bu Diyor' Türkiye'dir; 
alaycı bir di l le biçimlendiri lm iş yoğun bir özeleştiri içeren, 
kahkahayla burukluğun iç içe oluşturulduğu bir oyundur. 

1972'de Taner' in tek başına yazdığı Dün Bugün102 

Altan irtel ' in müziğiyle sahnelenir. 
Toplumumuzun dünü i le bugünü arasında gidip ge

len yirmi tabloda. dünün ve bugünün müziği ,  şi ir i ,  şarkısı, 
tiyatrosu,  sineması ,  Türkçesi ,  reklamları, sporu, «yasak 
sözcükleri» ve Viyana kapıs ındaki Türkü, yine arı gü lme
ceden politik taşlamaya dek pek çok güldürü örgesi içe
ren yer yer de buruk bir anlatımla, sivri, iğneleyici, ama 
şakacı bir tutumla sergi lenir. Sonuc ise dünden bugüne 
yüzeyde pek çok değişikl ik yaşamışsak da temelde hiç mi 
hiç değişmediğimizdir: 

c<Bir düne bak 
Bir bugüne 

102) Yazardan sağlanan yayımlanmamış sahne yazısı. 

136 



dır: 

H ey gidi günler hey 
A:Z gittik uz gittik 
Bir de döndük baktık ki dostlar 
Olduğumuz yerdeydik 
( . . .  ) 
Tamtakır yine hazine 
Hazinemiz o zaman da 
Yine böyle tamtakır 
Hünkar Yahudi sarrattan 
H er ay başı borç alır 
O zaman da bugün gibi 
Ayağımızda donumuz yok 
O zaman da bugün gibi 
Başımızda fesleğen.ıı 

Ancak. bir de «yarın»  vardır; «umut» belki yarında-

((Bugünü beğenmezsen kesme yarından ümidi 
K esme yarından ümidi 
Yarın belki daha iyi olabilir 
İyi olabilir 
İyi olabilir 
Belki. n 

Taner' in  bir  sonraki kabare oyunu, 1973'te sahnelenen 
Aşk-ü Sevda'd ır. ıo:ı Oyun hem evrensel, hem de toplumsa l  
boyutları olan bir  olguyu, kadın erkek i l işkisin i  her  ik i  bo
yutta da sergi ler. i lk  karşı laşmayı, sevginin doğuşunu, ev
l i l ik  aşamasın ı ,  balayı dönemini ,  kıskançl ıkların başlayışı
nı, cekilen sıkıntı·ları vb. sergi leyen tablolarda iki karşı cin
sin birbirine olan duygusal ve düşünsel yaklaşımında «Za
man» içinde oluşan değişikl ik ler uzak bakış acısından ya
rı alaycı ,  yarı dokunaklı bir an latımla d i le getiri l i r. 

103) Yazardan sağlanan ses bandı. 
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i kinci evre oyunlarında olduğu gibi, kabare oyunların
da da tiyatroda «acık bicim» in  tüm olanakların ı  değerlen
diren Taner, bu oyununda Ayışığında Şamata'dan bir adım 
daha i leri gider ve seyirciyi gercekten oyuna sokar. Ser
g ilenen tabloların n itel iği  seyircinin «evet» ya da «hayını la 
rına göre «halkoylaması>> sonucunda belirlen ir ve oyun se
yircinin isteği doğrultusunda oynanır. Taner. tabloları ço
ğunlukla iki ,  ya da üc ayrı biçimde yazmıştır. Oyunun her 
sunuluşunda, seyircinin seçimine göre başka tablolar ser
gi lenir. 

Devekuşu Kabare Tiyatrosu.  g itg ide artan ününe ve 
seyircisindeki büyük artışa karşın yazar bulmakta güclük 
cekmektedir; çünkü Ha·ldun Taner düzeyinde bir başka 
kabare tiyatrosu yazarı henüz çıkmamıştır ortaya. Bu ne
denle bir sonraki oyun olan Dev Aynası, Umur Bugay, Fer
han Şensoy, Oktay Arqyıcı, Muzaffer izgü,  Adnan Veli ve 
ismet Küntay'ın  yazdığı tablolardan oluşturu lur. 

Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nda daha sonra Var Ba
na Bir Eğlence sahnelenir. 104 Taner. oyunu oluşturan tab
lolarda toplumumuzun dününden bugününe uzanan çeşit
li eğlence araçların ı  sergi ler. Toplumumuzda eğlence bağ
lamında son aşama televizyondur. Oyun,  yerli politikacı la
rımızı TV'deki görüntüleriyle yansıtan.  güncel politik şa
kalarla donatı lm ış. seyircinin,  TV'deki her gün sinirlene
rek izlediklerin i ,  bu kez kahkahayla gülmesini sağlayan 
çarpıcı bir tabioyla noktalanır. 

1974'te sahnelenen Haneler ise. Umur Bugay ve Fer
han Şensoy'un katkı larıyla olu_şturulur. 

Devekuşu Kabare Tiyatrosu. onuncu yı l ın ı  1 977'de 
Cıktık Acık Alınla oyunuyle kutlar.105 O güne dek sahne
lenmiş olan oyunların en çarpıcı tablolarından ve şarkıla-

104) Yazardan sa�lanan ses bandı. 
105) Yazardan sa�lanan ses bandı. 
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rından oluşan bu gösteri, aynı zamanda, geçen on yı l 
içinde ü lkemizin ve insanımızın konumunda pek bir deği
şikl ik olmadığını  gösterir ve tablolarda yansıyanların öte
sinde, başka bir top·lumsal ,  pol itik taşlama düzlemi oluş
turur. 

Ne ki , Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nun oyunları gitgi
da çarpıcı l ığ ın ı  yitirmektedir. Yaşanan sıkıyönetim dönem
leri oyunlardaki politi k taşlamanın sınırlandırı lmasına ne
den olmuştur. Şakalar yavanlaşmaya, güldürücü söyle
şimler vuruculuğunu yitirmeye başlamıştır. 

Bu olguyu, o zamanlar bir yazımızda şöyle değerlen
dirmiştik : 

uDevekuşu Kabare Tiyatrosu'nu daha ilk oyunuyla 
büyük üne kavuşturan olumlu özellikleri korumak yıllar 
geçtikçe zorlaşmaya başladı. H er şeyden önce yazar ge
reksinmesi çıkmıştı ortaya. Usta, çırak yetiştirmekte zor
luk çekmiş, birkaç deneme dışında Devekuşu Kabare Ti
yatrosu'nun skeçlerinin yazılmasını genellikle Haldun 
Taner üstlenmek durumunda kalmıştır; ve tüm ustalığı
na karşın yer yer malzeme bulma açısından, güldürü 
üretme açısından zorlandığı görülmüştür. 

Topluluğun as oyuncuları ise gün geçtikçe daha çok 
sevilmiş ve benimsenmişler, ancak topluluk seyircinin 
bu ilgisini kabare türünün -taşlama, uyarma, yanlış
Zara karşı çıkma- işlevini pekiştirme yönünde değerlen
direceği yerde seyircinin sevgisine köle olma tehlikesiyle 
karşı karşıya gelmişlerdir ( . . .  ) topluluk seyirciye yalnız
ca istediği kadarını vermekle -güldürmekle- yetinmiş
tir. Sonuç olarak da topluluk (. .) yer yer kendini yine
lemiş, yaptığı işi kanıksar gibi olmuş ve güncel olayla
rın gelişimiyle toplumun yazgısının gün be gün baştan 
yazıldığı bir dönemde seyirci üstündeki etkinliğini kaba
re türü çizgisinde tam verimle kullanamamıştır. Böyle
ce, Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nun bir kesim seyircisi 
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izlediği oyunun tümünü değerlendirmek çabasına bile 
girmeksizin, attığı kahkahaları yanına kar sayarak ti
yatrodan ayrılırken, bir kısım seyirci de topluluğun iş
levinin ne olduğunu, ne olması gerektiğini, birbirini iz
leyen yıllar boyunca topluluğun neler kazanıp, neler yi
tirdiğini düşünür olmuştur.» 106 

i lginetir k i ,  Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nun i lk on yı
l ına i l işkin olarak yapılan bu değe�rlendirmeden iki yı l  son
ra Taner, topluluktan aynı gerekçelerle ayrı ldı  

((Ben bir maç kalabalığının Kabare Tiyatrosu'na 
dolmasına karşıyım. Elbette popüler tiyatrodan yanayım, 
halkçı tiyatrodan yanayım. Ama, kabare tiyatrosu en
tellektüel bir tiyatro tarzıdır, seçkinZere hitap eder, in
ce bir hiciv ve ironi türüdür. Ayrılığımız bu yolda ol
du.ıı 1or 

1972'de «kabare bir memleketi n nabzıdır» , «estetik 
kayg ı ,  sanat kaygısı kabareden ceki ldiği zaman, yani öl
cüsüzlüğe düşüldüğü zaman, kabare cak adileşir.» 108 di
yen yazar, 1979'da topluluktan ayrı l ı rken, kabare türü bağ
lamında daha çok ödün veremeyeceğini  de düşünmüş 
olmal ı .  

Taner' in Devekuşu Kabare Tiyatrosu i le yaptığı son 
cal ışma Yalan Dünya'dır. Oyun,  Haldun Taner, Umur Bu
gay, Ferhan Şensoy, Zeki Alasya - Metin Akpınar'ın tablo
ları ve şarkı sözleriyle, Rupen Özer' in müziğiyle oluşturul
muştur. «Yalan söyleme» eylemini  nedenlerinden uygula
ma biçimlerine ve ortamiarına dek irdeleyen oyunda top
lumsa l insanın ,  çeşitli koşul lanmışl ıkları doğrultusunda ya
lana kucak acıverişleri� in bir dolu örneği sergi lenir. 

106) Ayşegül Yüksel, Özgür İnsan, sayı: 49, s. 59. 

107) «Kendi Dilinden Beş Haldun Taner», Milliyet Renk Eki, 
26 Mart 1984, s. 1 .  

108) bkz. 83. dipnot. 
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Taner, Devekuşu Kabare Tiyatrosu'ndan ayrı ldıktan 
sonra 1980'de Ahmet Gülhan 'la Gala Klüp'te Tef Kabare 
Tiyatrosu'nu kurdu. 

((Burada genç elemanları yetiştirmek istedik. Hayır
dır İnşallah adlı bir kabare piyesi yazdım. İkinCi yıl 
Kapılar adlı karma bir program sunduk. Ferhan Şen
soy, Kandemir Konduk'un skeçleriyle.» 109 

Ancak, o sırada Taner. Berl in'e uzun sürel i  olarak gi
der. Döndüğünde, Ahmet Gülhan' ın güçlüklerle karşı laştı
ğın ı .  tiyatronun kapandığın ı  duyar. 

Türkiye'de kabare tiyatrosunun yazgısı. böylece i lk 
yaratıcı ların ın daha i lk oyunlarıyla oluşuveren bir d izi ce
l işkiyle belirlenmiştir. Yazar Taner, bir yandan seçkin bir 
seyirci kesimine seslenen. incel ikl i .  düşündürücü bir ka
bare tiyatrosu amaçlamış. ancak kabare tiyatrosu adına 
ürettikleri amaciadığı seyirci kesimini aşıp geniş bir se
yirci kitlesince benimsenmiştir. Taner' in, kabare tiyatro
sunun ilk yı l larında böylesine tutu lup sevilmesinden büyük 
tat aldığı yadsınamaz. Ancak geçen zaman içinde çel işki 
keskin leşmiş. geniş seyirci yığın ları karşısında kabare tü
rünün aydın bir kesime seslenen incel ikl i  özel'l iklerin in ko
runamayacağı anlaşılmıştır. 

Bir başka çel işki de dar bir gece kulübü uzamında 
sın ırl ı sayıda seyirciye sergi lenmesi öngörü len kabare tü
rünün Türkiye koşul larında parasa l zorlukları aşamayışı
dır. Devekuşu Kabare Tiyatrosu'nun geniş seyirci yığ ınla
rına acılmasın ın bir nedeni de parasal sorunlar olmuştur. 

Taner, bir süredir kabare oyunu yazmıyor; ancak bu, 
yazarın üçüncü evresinin noktalandığın ı  göstermiyor. «On 
yaş daha gene olsaydım, dördüncüyü de kurardım,» diyor 
Taner. «Kabare tiyatrosu ben im için büyük hobidir.» 110 

109) bkz. Milliyet Renk Eki, 26 Mart 1984. 
1 10) bkz., Mllliyet Renk Eki, 26 Mart 1984. 
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iNSANCIL - ELEŞTiREL BAKlŞ 

Taner'i n  üç ayrı evrede yazdığı oyunlar içerik ve bi
cim acısından büyük bir çeşitl i l i k  gösterir. Ancak, kırka 
yakın yı l ı  kapsayan geniş bir zaman di l imi  içinde yazı lmış 
olan bu oyun ların her birinde, Taner' in yazar kişi l iğ in in  te
mel bel irleyicisi olan değişmez bir özel l ik görülür: bireyi, 
toplumu, yaşamı değerlendirirken benimsediği insancıl, 
ama eleştirel bakış acısı. 

« insancı l »  bakış acısı, her şeyden önce, « insan»  mal
zemesini  biçimlendirme uğraşına baş koymuş bir yaratıcı
nın, kendisinin de « insan» olduğu bi l incinden kaynakla
n ır. Bu bi l ine öncel ikle, Taner'in yapıtlarında anlattığı in
sanlarla « insan l ık» ortak paydasında buluşmuş olmanın 
getirdiği  «a lçakgönül lü» ve «sevecen» yaklaşımda yansır. 

Taner yazarlığa bu bakış acıs ın ı  benimsedikten son
ra başladı .  Yurt dış ında _ekonomi ve siyaset bi l imi  eğitimi 
gördükten sonra, yaşamını  öneml i  ölçüde etki leyen bir 
sağl ık  sorunu  karşısında dört yı l  savaşım vermişti: 

<<Önemli bir tüberküloz olayı yaşadım . . .  Yatakta ge� 
çen uzun günler beni o güne dek fark etmediğim bazı 
düşüncelere yöneltti. Hayatın değeri, insanın değeri, fel� 
sefenin değeri. Yaşamak ve ölmek . . .  İlk radyo skecimi o 
günlerde yatakta yazdım . . .  n 111 

Taner' in ,  ona «cağdaş bir istanbul efendisi»112 n itel i 
ğ in i  kazandıran «çelebi» yaradı l ış ın ın da katkısıyla, insan-

1 1 1) Nezihe Araz, «Dilimi Annerne Borçluyumıı, Milliyet Renk 
Eki, 26 Mart 1984, s. 1 .  

1 12) a.g.y., s .  1 .  
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oğluna « insanca» bakma doğrultusunda gelişen bakış acı
sı, hiç kuşkusuz yazarın gördüğ ü  felsefe, filoloj i ,  sanat ta
rihi ve tiyatro eğitimin in birikimiyle de percinlenmiştir. Za
man içinde çeşitli aşamalarda gerçekleştirdiği  bu eğitim 
Taner' in, insanı  insanl ık tarih i  boyunca yaşanan serüven 
içinde değerlendirebi lmesin i  sağlamış, ona insanları «uzak» 
bakış acısından değerlendirme yeteneği kazandırmıştır. 

Taner, insanı geniş bir duyarlık çizg isi içinde algı lar 
ve işlerken, oyun kişi lerin in «evrensel insan» özel l iklerin i  
bel i rler. Yaşl ı l ık döneminin s ık ıntı larını toplum içinde etki
l i .  olduğuna kendin i  inandırmaya çal ışarak geciştirmeye ca
l ışan Yümnü Bey, uğraşının onurunu kendi anlayışı doğ
rultusunda coşkuyla savunan Eczacı Sadettin, yaşama 
olan yaklaşımını  etki l i  k ı lmak icin tarih i  araç olarak kulla
nan Nesip, Eşeğin Gölgesi oyunundaki «bir günlük bey
l ik» uğruna başlarına olmadık sorunlar cıkaran iki çırak, 
ç irkin l ikleri bile pembeye boyayarak yaşamı kendisine da
yanı l ı r  kılan Memnun, Ayışığmda Şamata'nın, gereekierin 
yaln ızca kendi istedikleri biçimde yansıtı lmasın ı  isteyen 
«seyirci» leri, benimsediği oyun  yorumlarını ve oyunculuk 
biçemini çevresine de benimsetmek için didinen Fasulye
ciyan, uğradığı haksızl ıklara önce şaşırıp kalan, sonra da 
onları kolayca içine sindiriveren Vicdani ,  a i le· çevresiyle 
sanat çevresi arasındaki uyuşmazl ığ ın ın ortasında şaşkına 
dönen Küşat, pısırıkl ığ ın ın nerede bitip yiğ itl iğ in in nerede 
başladığın ı  kendisi de bilemeyen Keşanl ı  Al i ,  saygın bir 
işadamıyken, genelev patronu Zi l l i  Zarife'n in dostu olma
yı seçen Hurşit-Cemşit, Günün Adamı'nın ,  saygın bir öğre
t im üyesi olmakla. ünlü. başarı l ı  bir politikacı olma arasın
da bocalayan Profesörü, insanlık serüveni içinde kim bi l i r  
koc kez yinelenmiş durumları , yaklaşımları, duygu ları , dü
şünceleri d i le getirirler. 

Bu «gene l» i  kavrayıcı bakış acısı içinde bicimlendiri
len hiçbir oyun k;şisi tümüyle «Ok» ya da «kara» değild i r. 
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Veryüzündeki bir dolu benzerleri gibi ,  duygu, düşünce, 
davranış düzeyinde varolma savaşı veren, tümüyle ne ak
lanabilen, ne suclanabilen, yanı lg ı ları «gülec» bir yüzle ser
gilenen, s ıradan i nsanlar . . .  

Taner' i n  « insancıl» bakış acısın ın  denetleyici etkeni ,  
yazarın oyun  kişi leri karşısındaki «celebice» tutumunun ar
d ında yatan ve onun i nsana olan yaklaşımının hoşgörüy
le, ya da sevecenl ikle sınır l ı  olmadığın ı  gösteren, duygusal
l ı ktan son derece uzak, son derece akı lcı, bir bakıma «acı
masızca» gerçekçi, «eleşti re l»  bakış acısıd ır. 

Taner, i nsanı  «eleştirel» bakış acısından algı lar ve iş
lerken yapıtlarındaki insan ın «toplumsal»  özel l ik lerin i  be
l i rler. Özdemir Nutku'nun deyişiyle, «birey-toplum i l işki le
rin i ,  bir yandan evrensel boyutları , öbür yandan yerel 
renkleriyle ele a l ıp  vurdumduymazl ığı ,  bi·l incsizl iğ i ,  kişi l ik
sizl iğ i ,  cıkarcı l ığ ı  ve donkişotluğu eleştirel tavrın ın  odak 
noktası yapar.» 1 13 Taner. i nsanı ,  içinde yaşadığı tarihsel ,  
toplumsal süreç içinde, ekinsel, eğitimseı. s ın ıfsa l ,  polit ik, 
cinsel bağlamlarda koşul landırılmış ya da koşul landınlma
ya yatkın bir varl ık  olara k  görür. insa n  bu koşul landır ı lmış
l ığ ı  içinde oluşagelmiş ruhsal karmaşalar doğrultusunda 
duyar. düşünür ve davranır. insan ,  içinde yaşadığı tarihsel, 
toplumsa l  sürecin somut gereekleri ne göz kapatıp, koşul
landırı lmışl ığ ın ın dışına çıkma yolunda çaba harcamazsa. 
hem toplumun ve düzenin sağ l ıkl ı  bir gel işme çizgisine otu
romayışından sorumlu olacak,  hem de yan l ış calışa n  bir 
düzenin acımasız etki lerinden kendin i  kurtaramayacaktır. 
Tıpkı zora gelince başını  kuma sokan,  ama gövdesini teh
l ikelere açık bırakan «devekuşu» gib i .  . .  

«Devekuşu» .  Taner'in her türde yazma uğraşın ın sim
gesi olagelmiştir. «Devekuşu» ,  ya lnızca Memnun, ya ln ızca 

1 13) Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi Sah
ne ve Görüntü Sanatlan Bölümü'nün 1982 - 83 ders yılında sahne
Iediği Lütfen Dokunmaym oyununun izlence broşüründen. 
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Vicdani deği l ,  Taner' in  gercekleri göğüslamekten korkan 
tüm oyun kişi'leridi r. Yalnız oyun  kişi leri mi? Okurlar ve 
seyirci ler de «devekuşw> luktan paylarını a l ırlar . . .  

Taner tiyatrosunun insancı l ,  ama eleştirel bakış acısı 
oyunlarda bir «tartışma» ortamı yaratı larak i leti l i r. Bu tar
tışma ortamı çoğunlukla sahnede yer alan durumların, ya 
da olayların somut, ya da soyut düzeyde oluşturdukları 
karşıtl ıklarla  belirlenir. Tartışmayı ise aynı «gercekler»e 
karşıt tepkiler getiren oyun kişi leri oluşturur. Günün Ada
mı'nın Profesörü ve Docenti, oyunun i ki karşıt gercekl ik 
düzleminde· de karşıt konumdadırlar. Dışardakiler'de Yüm
nü, damadı Necati 'n in;  Fazilet Eczanesi 'nde Eczacı Sadet
tin, Müteahhit Tahsin' in;  Lütfen Dokunmayın'da Nesip, Ek
mel' in, Oktay her i kis inin de karşıtıd ı r. Huzur Cıkmazı'nın 
«devekuşu» Memnun, çevresindeki tüm i nsanların; Keşan
lı All Destanı 'nda kent yaşamı  gecekondu yaşamının, pı
sırık Ali, yiğit Al i 'n in;  Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yapa
rım'da Efruz, Vicdani 'nin; Eşeğin Gölgesi'nde i ki çıra k  us
taların ın;  Zilli Zorlfa'de Zarife, Dürdane'n in; Ayışığında Şa
mata'n ın i l k  perdesindeki kişi'ler, i kinci perdede yansıyan 
kişi l i klerin in karşıtını oluştururlar. 

Bu karşıtl ıkları n  yansıttığı «cel işki» bağlamında biçim
lenan tartışma ortamında ise, düzenin yanlışlarını kendi cı
karları doğrultusunda değerlendiren «uyanık» kişi lerle, yoz 
bir düzende, koşul landırı lmış oldukları değerlere körü kö
rüne bağlı kalan kişi lerin ortak sorumlu luğu ortaya 
konur. Bu neden le de oyunlarda yer alan kişi lerin olumlu, 
ya da olumsuz özel l ikleri n in baskın olması, onların -suc
Janma ya da a klanma bağlamında- yazgı larını değiştir
mez. (Taner'in, gene kuşağa olan sevgisini  ve güvenini  be
l i rl i  bir «duygusal l ık» Içinde di le getird iğ i  Lütfen Dokunma
yın'ın gene «turist rehberi» Oktay bu kura l ın  d ışında kal ır.) 
Günün Adamı'n ın .  baştan sona «olumlu» bir kişi olarak 
sergi lenen Profesörü bile -düş düzeyinde de olsa- çok 
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parti l i  yaşama geçiş sırasında herkesin içinde yeşeriveren 
«birdenbire yükselme» özlemin in sonucu olan «gülünç» 
konumda buluverir kend ini .  Yümnü Beye ne denl i «seve
cenl ikle» yaklaşı l ı rsa yaklaşı lsın, onun 1900'1erin d i l i  ve 
duyarl ığı i le yazdığı «hatırat» ın ın 1950'1er toplumunu etki
leyebi leceğine inanmasına gülümsemernek olası mı? Da
mad ı Necati 'n in,  benimsediği tek değer olan «parasal cı
kanı an layışı doğrultusunda yaptıklar ın ın bedel in i  ödeme
yişine, ne denl i  öfkel i  tepki gösterilebil ir? Dışardakiller oyu
nunda an latı lan dönemin aynı yolu tutmuş -ve başarıya 
u laşmış- yüz binlerce kişisinden yalnızca biridir Necati. 
Ve Değirmetı Dönerdi'de sanat çevresin in cağcıl olma 
özentisi icindeki yoz duygu, düşünce, davranış biçimleri, 
Festekizlerin tutucu yaşam i lkelerine yeğ tutulabi l ir  mi? 
ikisi arasından bir ç ık ış yolu bulamadığı ic in Küşat'ın  du
rumu «hoşgörüyle» karşı lanabi l ir mi? Fazilet Eczanesi'n in ,  
zamanı durdurmaya cal ışan Sadettin' i  i le ,  zamanı zorlayan 
Müteahhit Tahsin' in yaklaşım larından hangisi baştan sona 
savunulabi l ir? Huzur Cıkmazı'nın �tadından yenmez' Mem
nun'u, çevresinde oluşan kötü lükten sorumlu deği l  m id ir? 
Gö.zlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım' ın «olumsuz» k işisi 
Efruz'un yaptıkların ın h içbir in i  yapmayan «dürüst>> Vicda
ni aklanabi l i r  mi, ya da ödül lendiri lebi l i r  mi? Fasulyeciyan' 
ı n  sevgiyle izlediğimiz büyük tiyatro tutkusu onun savun
duğu tür tiyatroyu benimsernemizi sağlayabi l i r  m i? Eşeğin 
Gölgesi'n in «ezi lenıı i ki cırağın ın bi lmeden c ıkardığ ı  büyük 
kavgada yan tutabi l ir  m iyiz? 

Örnekler sürdürü lebi l i r  . . .  Taner, bozuk düzen gerçeği
ni yansıtan «olumsuz» kişilerin i  cezalandırmayarak, ya da 
daha bir sevecenl ikle yaklaştığı kişi leri ödüllendirmeyerek, 
seyircinin tüm beklenti lerin i  y ıkar. Seyirciye duygusal bo
şal ım olanağı vermeyen, onu tartışmanın içine çeken bir 
yaklaşımdır bu. 
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Taner' in ,  tan ımlamaya ça l ıştığ ımız insancıl, ama eleş
tirel bakış acısında yansıyan, «barış»tan yana insanların 
«dürüst» , «kardeşçe» i l işkilerle oluşturduğu «özgür» bir ya
şama duyulan «özlem»dir. Taner, bu özlernin henüz ger
cekleşmediği bir dünyanın yazarıdır. Değişen koşullarda 
«doğru»yu yakalamayı beceremeyen, çevresinde, düzende 
olup bitenlerin gerçeğinin bi l incinde olmayan, ya da bu 
gerçeği kendi cıkarları adına sömüren insana getirdiği  eleş
tiride hem gü lec yüzlü bir «alaycı l ık» vardır, hem de «hü
zün»  . . .  insanoğlunun uzayı ele geçirme uğraşının betim
lendiği «Dar gel iyor bize dünya» şarkısında d i le geldiği gi
bi :  

«Dar geliyor bize dünya 
Dar geliyor odalar 
Küçüldükçe küçülmüş 
Kentler, yollar, sokaklar 

Kafamız ve burnumuz 
Bijyüdükçe büyümüş 
Buna karşı içimiz 
Küçüldükçe küçülmüş 

Ay var M erih var 
Daha fethedilecek 
Çok şey var; 
Sanki burda eksik olan 
N e varsa hepsi orda 
Dünya sulhü, 
Kardeşlik, sanki orda 
Dürüstlük, sanki orda 
Özgürlük sanki orda 
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Oraya giden kim? 
insanlar 
Her gittiğin yere 
K endini götürdükçe 
istersen evreni fethet 
Neye yarar? . . .  

(Astronot Niyazi) 



BIREY VE TOPLUM 

Taner, üc evrede yazdığı oyunların tümünde toplumsal 
bir yazar olarak cıkar karşımıza. Oyunların, kişi ler, durum
lar ve olayların biçimiendiri lmesi bağlamında temel çıkış 
noktası, Türk toplumunun gercekleri ve Türk toplumunun 
yaşamış olduğu somut tarihsel süreclerdir. Taner tiyatro
sunda «birey» toplumun yaşadığı tarihsel sürecin belirli 
aşama noktalarında oluşan sorunlar doğrultusunda bicim
lendiri l i r. Yüzyı l ımızın başından bu yana, hemen her on yıl
da bir toplumdaki değerlerin büyük ölçüde değişmesine 
yol acan pol itik değişik l iklerin yaşandığı ü lkemizin bireyde 
yansıyan gerçekleri, Taner tiyatrosunun çok zengin oyun 
kişisi dağarcığ ın ı  oluşturmaktc temel etken olmuştur. 

Taner' in «birey» leri yazı ldı kları tarih ler göz önüne al ı 
narak değerlendiri ldiğinde, bu bireylerin öyküsü bağlamın
da Türk toplumunun yüzyı l ımız i çi nde hem duygu, düşün
ce düzeyinde, hem de yaşama biçiminde yansıyan deği
şikl ikler izlenebil i r. Günün Adamı'nda Profesör'ün yaşadığı 
serüven 1946 seçimleriyle demokrasi düzenine geeişte ge
çerl i k  kazanan yanl ış değerleri yansıtır. Bu oyunda gene 
«demokrasimiz» seçim kazanmak uğruna her çeşit namus
suzluğun yapı'labi ldiği ,  bireysel cıkarları n toplumsal cıkar
ların önüne geçtiği ,  doğru dürüst benimsenemeden yoz
laştır ı lmış bir yönetim biçimi olarak sergi lenir. 

Dışardakiler'de Yümnü ve Necati arasında yer alan 
çatışma 1950'de Demokrat Parti 'nin genel seeimieri ka
zanmasıyla benimsenen «özgür girişim» anlayışı sonucun
da parasal kazancın toplumun en önde gelen değeri ol-
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masın ın doğurduğu sorunlardan kaynaklanır. Parasal ka
zanca u laşma tutkusu yolunda Yümnü gibi yaşlı ve güçsüz 
kişi ler yalnızca bir engeld ir. Bu nedenle de sevi lmeleri, sa
yı lmaları, korunmaları gereksizdir. insan i l işkilerindeki bu 
onarı lmaz çöküşü yansıtan toplumsal aşamada Semih gi
bi, Yümnü'ye sevecenl ikle yaklaşmaya calışan kişi ler bi
·le yeni l i rler. 

Ve Değirmen Dönerdi yine aynı dönemde Türkiye'nin 
büyük kentlerinde yan yana varolan ik i  karşıt yaşama bi
çimin in oluşturduğu karşıt değerler kargaşası içinde yi
tip giden bireyin öyküsünü anlatır. Bir  yanda sanatçı ol
mayı «serseri l ik» saymaktan vazgecememiş, aile i l işki le
ri nde son derece tutucu olan Festekizler, öte yanda ise 
yeni yeni oluşan, görünüşte tüm i l işki lerinde «bohemce» 
bir özgürlüğü savunurken, geri düzeyde cıkar i l işkilerine 
bağıml ı  sanat çevresi. Küşat, kendisine ik i  karşıt yönde 
baskı yapan bu değerler kargaşası içinde «sanatçı» O'lma 
savaşı verir ve veni l i r. 

Fazilet Eczanesi yine Demokrat Parti döneminde eko
nomi alanında yer alan değişikl ikler nedeniyle «eczacı l ık» 
uğraşının yerin i  «hazır i laç satıcı l ığ ı » na, Boğaz'daki köşk
lerin ve eski evlerin yerlerin i  blok apartmanlara bıraktığı 
tarihsel oşamavı yansıtır. Bu dönem içinde hazır i laç yapı
mı gel işmiştir: özgür girişimin  yarattığ ı olanaklardan ya
rarlanan bir dolu yeni  zengin türemiş ve istanbul'a akın 
başlamıştır. istanbul, eski istanbul luğunu, Sadettin, «ec
zacı» kişi ayrıca l ığ ın ı  yiti rmektedir. Değişim zorunludur 
kuşkusuz: ancak «yeni»yi yapmak «eski»yi tümüyle yık
mak olmamal ıdır: hele «eski»de «dostluk» gibi ,  «anlayış» , 
«hoşgörü» gibi korunması gereken değerler varsa . . .  

Lütfen Dokunmayın ise Osmanl ı  değerlerin in,  batıdan 
aktanlmış değerlerle, 1960'1ar Türkiyesinin gene kuşağı
nın insancı değerlerinin ise her ikisiyle de catıştığ ı, toplu-
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mumuzdaki  h ızl ı  «değer» değişimin i  i rdeleyen bir  «değer
ler üstüne tartışma» oyunudur. 

Huzur Cıkmazı Taner' in en  küçük toprum birimi  olan 
«a ile»yi i rdelediği b ir  oyundur. Oyunun geçtiği tarihsel dö
nem açık seçik bel irti lmez. Ancak, Taner, yine değişen 
toplum ve değerler bağlamında yaşanan bir çatışmayı i r
delemektedi r. Kadınların ,  evl i l i k  i·J işkisinde «erkek» in koru
yucu baskısına tepki göstermeye başladığ ı ,  duygusal ,  cin
sel bağlamda doyumsuzlukların ı  di le getirebi ldikleri b ir  
dönemde, art ık geçerl i l iğ in i  yit irmiş «kocal ık» değerlerin i  
inatla sürdüren Memnun'un acıkl ı  gü ldürüsüdür  d i'le ge
len. Memnun, saygı, sevgi ,  görev anlayışı g ibi değerlerin 
«ü lküsel>> görünümlerin i  yitird ikleri bir aşamada aşırı iyi, 
sevecen, yard ımsever, özveril i  « insan»  ve anlayışl ı  «koru
yucu» ,  hoşgörülü  «eŞ» görünümünü inatla sürdürerek çev
resine ters düşen bir  kişidir. 

Keşanlı Ali Destanı, 1960'1ar Türkiyesin in oyunudur. 
Demokrat Parti döneminde yapı lan «gi rişim» lerin sonucla
rı sergi lenir oyunda. Tarım makinelerin in gel işiyle açıkta 
kalan topraksız «köylü» kentlere akmış, ancak yerl i en
düstri gel işt iri lemediği için «işçileşememiş», gecekondu or
tamında başka türlü bir  yaln ızl ığa, yoksul luğa ve yozluğa 
iti lmiştir. Kentin blok apartmanlarında ya da köşklerinde 
ise, yaşama t ıpkı gecekondulu lar g ibi «sıfı rdan» başlayan, 
ancak özgür g irişim ortamından yararlanmayı becererek, 
her mahalılede yaratı lan «milyoner» lerden b iri olmayı başar
mış, kentsoylu yaşamı h ızla yozlaşt ıran «acıkgözlenı yaşa
maktadı r. Oyunda bir  düzeyde yansıtı lan, aynı dönemde 
oluşan koşul lar  içinde «köşeyi dönenler»'le, «dönemeyemı 
ler arasında oluşmuş, uzlaşmaz karşıtl ıktır. Bir  başka dü
zeyde ise «seçim kazanma» yolunda partilerin 1946'dan 
bu yana gel iştird ikleri yöntemler sergi lenerek insanların 
yaln ızca seçim öncesi «vatandaş» n itel iği kazandığı ,  son
ra da dört yıl boyunca unutu lup g ittiği devlet anlayışı icin-
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de «kendi başları nın caresi»ne  bakmak icin başvurduklal\ 
yollar a layl ı bir yaklaşımla di le getiri l i r. Pısırık «bi.rey» Ke
şanl ı  Al i 'den yiğit, zorba «birey» Keşanl ı  All'n in  yaratı lma
sı ,  devletin korumadığı insanların kendi başlarına bırakı l
m ışl ıkları Içi nde gerçekleşen zorunlu bir «dönüşüm»ü be
l i rler. 

Gözlerimi Kaparım Vazlfemi Yaparım ise tarih imizin, 
«31 Mart Vakası» ndan günümüze dek, tüm toplumsal ve 
polit ik aşamalarını  d i le getiri r. Oyunda sergi lenen seksen 
yı l l ık  çeşitl i  polit ik - toplumsa·J olayları ve bu olayların ge
tirdiği  «değer» değişimleri i çinde temel n itel ikleri h iç de
ğ işmeyen ik i  genel «birey» tipi görü lür; çalışkan, dürüst, 
yetenekli ,  ama haklarını savunmayı bi lmediği  ic in sömü
rü len, her dönemde «ezilen» pısırık emekçi ; her yeni dönem
de bireysel cıkarlarını kol-lama yolu  bulan, yalancı, tembel 
ama gösterişci . açıkgöz ve kurnaz asalak. 

Eşeğin Gölgesi, 1960' lar Türkiyesin in tartışma günde
minde olan s ınıflar  arası çelişkiyi i rdeler. Anamalcı i l keleri 
benimsemiş bir düzen içinde kendi gerceklerin in bi l i ncine 
varamayan ik i  budala cırakla, onları «uydurma» sorunlar
la oyalayan patronları ve çeşitl i kurumların üyeleri «kari
katün> boyutunda çizi lmiştir. 

Zllli Zarlfe'de yine anamalcı bir düzende varsıl s ın ıf ın 
benimsediği, «namus»,  «ahlak» ,  «dinsel inanc» kavramıa
rına olan « ikiyüzlü» yaklaşım sergi lenir. Oyun kişi leri var
sıl s ınıfın çeşitli tiplerinden oluşur; yine «karikatün> boyu
tunda cizi lmişlerdir. Oyunda be'l i rl i  bir sevecenl ik le çizi len 
Cemşit - Hurşit, Zi l l i  Zarife ve genelev kadınları ,  oyunda 
yer alan «tartışma»da bir «yan»  oluşturma işlevi taşıyan 
düş ürünü bireylerd ir. 

Sersem Kocanın Kurnaz Karısı oyununun geri düzeyin
de Meşrutiyet ve istibdat dönemlerin in  olayları yer a l ı r. 
Gercekten de yaşamış olan oyun kişileri, gercek yaşamda
ki  çeşitli özel l ikleriyle sıcak, canl ı  b ir  biçimde çizi lmiştir. 
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Ayışığında Şamata'n ın i lk perdesinde ise 1960'1ar ve 
1970'1er Türkiyesinde varsı l  s ınıfın oluşturduğu bir  toplum
sal çevrede birbirine kenetlenmiş yaz, ama gercek insan 
«tipleri» cizi l i r. ikinci perdede ise bu «tiplerin» tam karşıt
ları olan ü lküsel ,  gercekdışı «tipler» sahneye çıkarı l ır. 

Vatan Kurtaran Şaban'da Türkiye'nin 27 Mayıstan son
ra yaşadığı «koal isyon» dönemi d i le getiri l i r. Koalisyonda 
yer alan partilerin çeşitl i görüşleri n in kültür ve sanat po
litikası içinde yansıtı lma işlemini  sergileyen oyunda, «ta
pu - kadastro müdiran ından» Şaban,  Vicdani 'yi cak andı
ran «si l ik» memur k işi l iğ in i ,  «kültür müsteşarl ığ ı» görevine 
getiri l i nce «aslan» kesi lerek aşan,  «kurnazca» uygulama
larla büyüklerine yoranmaya cal ışan kusursuz bir  «carık l ı  
erkdnıharp» kiş i l iğ i  serg i ler. 

Kabare oyunları içinde yer alan tabloların cak büyük 
bir bölümü toplumun son on, on beş yılı iç inde yaşadığı  
çeşitli olayları yorumlar. Almanya'ya g iden işci lerimizden. 
Boğaz Köprüsü'ne, 12 Marttan ,  sık ıyönetim dönemlerine, 
«anarşi»den Kıbrıs cıkartmasına, TAT'nin sorunlarından, 
«yasak kelimelen> sorununa dek pek cak olay, bu oyunlar
da çizilen çarpıcı «karikatür tipler» yoluyla sergi lenir, açık
lanır, eleştiri l i r. 

Taner' in  gercek toplumsal ,  politik olayların oluşturdu
ğu genel çerceve içinde bicim lendirdiği  oyunlarındaki olay
lar, durumlar ve bireyler. ön düzeydeki «güncel» özel l ikle
ri ne karşın «kalıcı» olabi lmişler, zaman aşımına karşı du
rabi lmişlerdir. 1949'da yazılan Günün Adamı'ndan bu yana, 
bir dolu bi l im adamı ,  pol itika sahnesinde çeşitl i serüven
ler yaşamıştır, yaşamaktadır. Yümnüler çoğalmaktadı r  a ra
mızda .  Festekizler yok olmuştur belki; ama sanat çevrele
ri Ve Değirmen Dönerdi'de yansıyan yargı ların tümüyle d ı 
ş ına cıkabi lmişler midir? i laçtan cak terl ik ,  şampuan, 
oyuncak satan dost sıcakl ığ ın ı  yitirmiş eczaneler, bugün 
de gündemdedir. Aynı  apartmanda oturanların bi le artık 
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birbirini tan ımadığ ı büyük kentlerimizde, insanlar büyüyen 
yaln ızl ıkları içinde Fazilet Eczanesi'n i dolduran insanların 
dayanışmasın ı  özlemiyorlar mı? Lütfen Dokunmayın' ın ku
şaklar arası ekinsel çel işki leri kuşkusuz sürüyor. Keşanlı 
Ali Destanı'nda oluşturu lan toplumsal görüntüde değişen 
bir şey yok. Efruzlarla, Vicdani lerin toplumu olmaktan cık
madık henüz. «Ahlak», «namus», «din» anlayışımız da 
Zilli Zarife'de yansıtı lan biçimin i  koruyor. Kamuoyunu Eşe
ğin Gölgesi'nde olduğu g ibi eydurma olaylarla oyalayorak 
«gerçek» sorunları unutturma al ışkanl ığ ımızdan vazgeçti
ğimiz de söylenemez. Tiyatromuz, Sersem Kocanın Kur
naz Karısı'nda olduğu gibi arayışını  sürdürüyor. Onlarca 
Fasulyeciyanımız var. Ne ki, Ahmet Vefik Paşamız yok! 
Ayışığında Şamata'nın tüm tipleri bugün de aramızda. 
1960'1ardan bu yana yaşadığımız dönemlerde ekin ve sa
nata olan yaklaşımlar bağlamında Şaban'ı unutabi idik mi? 
Kabare oyunlarının bile pek çok tablosu zaman aşımına 
karşı durabi l iyor. 

Tüm bu örnekler, Haldun Taner' in tiyatro yazari iğ ı  
içindeki bir başka özel l iğ in i  vurgulamaktadır. Taner gün
cel toplumsal durumları oyun larında malzeme olarak de
ğerlendiri rken, öncel ikle Türk toplumunda tarihsel süreç 
içinde «değ işen» ve «değişmeyen» i  saptayabilmiştir. Toplu
mumuzda değ işme, hep yüzeysel düzeyde «bütüm>den ko
puk olarak gerçekleştiri lmektedir. «Bütüm>ün  kökten deği
şimini sağ lamayan bu özgü l  değişmeler, zaman içinde 
sağl ık l ı  bir gelişim oluşturmadan yazlaştığı g ibi, «bütün» ün 
dengesini de bozmakt� ve «bütün» içinde öteden beri yer 
alan sorunları daha da içinden çık ı lmaz duruma getirmek
tedir. Böylece «bütün» g itgide ağırlaşan sorunlarıyla Ta
ner tiyatrosunun genel «değişmeyen» ini ,  yapılan köksüz 
«değişme» ler de oyunların «özgü l» ,  «güncel» malzemesin i  
ol uşturmaktadır. Böylece «değişme» yoluyla ortaya çıkan 
«sorunlar» ve «olaylar» güncel vuruculuğunu yitirse bile, 
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sürekl i  b ir  etki - tepki i l işkisi içinde vanlan pol itik toplum
sal dönemlerde yinefenmekte ve yine toplumun gündemi
ne gelmektedi r. 

Taner, «değişme»ye değ i l ,  «değişme» nin dengesiz, 
köksüz, yüzeyde oluşuna karşıdır. Tüm oyunları, gel işime 
yönelik, sağl ık l ı  değişimierin özlemin i  taşır. Oyunlarında 
yansıyan ise, bir yandan «değişme» adı verilen, ancak tüm 
ü lkenin ve insanların ın cıkarın ı  kollamayan uygulamalara 
yönelti len eleştiri bir yandan da «değişen toplumsal de
ğerler ile ka l ıplaşmış düşüncelerin çatışma noktasında>>114 
yaşayan ama sağl ık l ı  bir gel iş im adına taşıd ığı sorumlulu
ğun bi l incinde olmayan «birey»e yönelti len eleştiridir. 

Taner' in ,  tüm oyunlarında hep toplum bağlamında i r
delediği  bireye olan yaklaşımı ,  zaman içinde bir  değişim 
gösterir. Yanı lsamacı biçernde yazdığı i lk evre oyunların
da çıkış noktası «birey»dir. Günün Adamı, Dışardakiler, Ve 
Değirmen Dönerdi, Fazilet Eczanesi ve Huzur Cıkmazı 
oyunlarında yazar, Özdemir  Nutku'nun deyişiyle «rayına 
oturmayan toplumsal gel işimi .  köksüz i lerlemeyi ve bunun 
içinde topluma g�ttikce yabancı laşan bireyleri ele a l ı r.»115 
Profesör, Yümnü, Küşat, Sadettin ·ve Memnun,  «değişen 
toplum değerleri içinde, kendi düşüncelerini ve a l ışkanl ık
larını sürdürmeye çalışan ve sonunda yenilg iye uğrayan 
Don Kihotelerdir .» 116 

Taner, bu oyunlarında «yeni lenen yaşam koşul la
rı » 117 karşısında, geçerl iğ in i  yitirdiğinin bi l incinde olma
dıkları «ahlak anlayışları»yla d i renen bu «bi reylenı i n  se
rüvenin i  d i le getiri rken onları «toplumsal tipler» olarak 
çizer. Oyun kişi leri , Sevda Şener'in 1 940-70 yı'l larında ya
zıılmış oyunlarda saptadığı ortak özel l ikleri taşır. 

114) Bkz. dipnot 113. 
1 15) Özdemir Nutku, Dünya Tiyatrosu Tarihi II, s. 766. 
1 16) a.g.y. s., 766. 
1 17) Sevda Şener, Çağdaş Türk Tiyatrosunda İnsan, s. 112. 
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cc Oyun kişisi . . .  çevreden gelme özellikleri de içinde 
taşıyan ve bu yüzden hem ruhsal, hem toplumsal yönü 
ile bir arada sunulmuştur. Toplum, kişiyi oluşturan ve 
ona damgasını vuran asal koşuldur. Kişinin ruhsal bu
nalımı veya özelliği, toplumsal durumunun sonucu ola
rak belirir.)) 

Taner. göstermeci biçernde i lk  denemesin i  yaptığı 
Lütfen Dokunmayın oyununda «olayları bireylerin önüne 
kaydırmaya, başlar.» ıı s Tüm ik inci evre oyunlarında top
lum sorununa u laşmada «olay»dan ve «durum»dan yola 
çıkmaktadır. «Birey» toplumsal tarihsel süreç bağla
mında biçimlanmiş bir «tip»tir. Ancak Taner ikinci evre 
oyunlarında da tipleri « ic dünyolarına i l işkin özel ayrıntı
larla» donatmıştır. 1 19 Keşanl ı  Ali, tıpkı eczacı Sadettin, 
Yümnü, Memnun, Profesör gibi değişen koşulların ger
çeğinin bi l inc.ine varomayışı sonucunda «kiml ik-buna
lımı» yaşar. Ancak, ik inci evre oyunlarında bireyin biçim
lenmasinde temel etken olan «durum» ve «olay»ılar Ke
şanl ı  Al i 'yi yeni bir kiml iğe bürünmeye zorlar. «Türk top
lumunun son 80 yı l ın ın psikanalizi» olarak tanımlanan 
Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'da ise «genel tip» 
özel l iğ i  yansıtan Vicdani 'n in ruhsa l karmaşası ayrıntı'lı bi
çimde di le getir i l ir. Eşeğin Gölgesi'nden sonra yazı lan 
oyunlardaki kişi ler yazarın oyunda oluşturduğu «tartış
ma» ortamında belirl i işlevler yaşayan «tip» ler olarak çi
zi lmiştir. Eşeğin Gölgesi, Zilli Zarife, Ayışığında Şamata 
ve üçüncü evre oyunları nın tümünde oyun kişileri, birey
sel gereekleri nden çok genel toplumsal gercekleri di le 
getiren «abartı l ı» tipler olarak biçimlendiri lmiştir. Taner 
oyunları nda «gerçekten yaşamış» kişiler de kullanmıştır. 
ikinci evre oyunları içinde yer alan Sersem Kocanın Kur
naz Karısı'nın oyun kişileri, Ahmet Vefik Paşa. Tomas Fa-

1 18) Özdemir Nutku, a.g.y., s. 771 .  
1 19) Sevda Şener, a.g.y., s .  1 12. 
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sulyeciyan. Küçük ismai l ,  Ahmet Fehim ve öteki gercek
ten yaşamış kişi ler. yine oyunda yer alan «tartışma» icin
deki işlevleri doğrultusunda «tip» düzeyinde a ma sevgiy
le, sevecenlikle cizi lmişlerdir .  Kabare oyunlarında para
disi yapı lan. yaşayan ünlü k işi ler ise iğne'leyici bir di l le 
biçimlendiri lmiş «karikatürler» olarak yer a l ı rlar sahne
de. 

Özetlemek gerekirse, hepsi toplumsal etkenierin bi
cimlendirdiği  özel l iklerden yola cıkı larak sahneye geti
ri len Taner tiyatrosu «birey» leri, i lk evrede bir oranda ic 
gercekleri de y'ansıtı larak çizi lmiştir. Toplumsal olayla
rın ve sorunların ön düzeye çıktığ ı ik inci evre oyunların
da zaman zaman «abart ı l i >> genel «tip» ler düzeyinde bi
çimlendiri lmiş olan bireyler. güncel. pol itik, toplumsal 
taşlamanın öncel ik kazandığ ı  ücüncü evrede uc düzey
de abartılmış «karikatün> lere dönüşürler. 
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GÜLDÜRÜ ANLAYlŞI 

Haldun Taner bir güldürü yazarı olarak tanınagel
miştir. Gercekten de on iki uzun oyundan her birin in 
( «acıkl ı >> öğeleri, güldürücü öğelerine baskın çıkan Dışar
dakiler'in biıle) ve kuşkusuz tüm kabare oyunların ın 
«güldürüıı ortak paydasında buluştuğu görülür. Ancak. 
yazarın benimsediği güldürü anlayışı büyük bir çeşit l i l ik  
içermektedi r. Bu çeşit l i l ik, oyunlarda iç ice katmanlar 
oluşturan değiş ik nitel ikte güldürü yaklaşımlarında be
l i rlenir ve öncel i kle düşündürme, sonra gülümsetme, gül
dürme ve kahkaha att ırma amacına yönel ik  bir dolu öğe
nin,  oyunlarda içeriğin gerekt irdiği  düzeyde bir «güldürü>> 
ortamı yaratma yolunda görev yapmasını sağlar. işte bu 
nedenle, Taner' in  güldürü an layışın ın geneliemelere daya
lı bir tan ımlamasın ın yapılması zorlaşmaktadı r. 

Taner'in tiyatroda «güldürüııyü seçmesi. her şeyden 
önce «alaycı>> ,  «Şakacı» yaradı l ış ın ın ,  tüm yapıtlarında 
yansıyan « insancı l ,  ama eleşti rel >> yaklaşımının,  « insan 
gerçeği>> karşısındaki toplumsa l  tutumunun doğal bir so
nucudur. Taner tiyatrosu insanı ve toplumu güldürünün 
uzak bakış acısından değerlendirir. Uzak bakış acısı 
içinde, duru bir mantıkla temel lend iri lmiş «düşünsel>> bir 
eylem konur  ortaya.l2° Bu düşünsel eylem, güldürünün 
temel hedefi o lan «toplumsal insan»a yönel i r. 121 Feible
man'ın deyişiyle, «güldürü olumsuzdur» ; kısıtl ı l ığ ın ve bu 

120) James K. Feibleman, «The Meaning of Comedy» (Aesthe
tics'den -1949-), Theories of Comedy (Der. Paul Lauter), s. 471 .  

121) Albert Cook, «The Nature of Comedy and Tragedy» 
a.g.y., s. 495. 
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kısıtl ı l ığ ın bi l incine varmaya karşı cıkışın eleştirisidir.122 
Northrop Frye'a göre ise «Güldürü kötü lükleri kınama
yı deği l ,  insanoğlunun kendin i  tan ımayışın ın gülüneleme
sin i  yapmayı amaclar. » 123 Taner tiyatrosunun içerdiği 
eleştirel-gerçekçi bakış acısı da baştan sona, bireysel 
ve toplumsal kısıtl ı l ığ ı  i rdelemeye, kendi gerceklerin in 
bi l inc inde olmayan insanı  gü lüncleştirmeye yönel ir: 

<< ( • • •  ) K ahramanlarım çoğunlukla, alaya kaçmadan, 
ciddi ciddi kendi yaşamlarını sürdürüyorlar. Mizah işte 
belki de bu ciddiyetten çıkıyor.ıı m 

Feibleman' ın deyişiyle, bu gülüncleştirme, güncel 
toplumda gereğinden çok c iddiye a l ınan olgularla a lay 
ederek, ü lküsel olana, ü lküsel bir toplumun gercegıne 
katkıda bulunur.125 Gercekten de Taner tiyatrosu,  i lk  
oyundan bu yana Türkiye'n i n  insanlarının özgürce, kar
deşçe yaşadığı ,  değerleri tutarlı ve geçerl i ,  sağl ık l ı  gel iş
melere yönel ik, dengeli bir toplumu barındıran, barışçı, 
demoktarik bir ü lke olması özlemin i  içerir. Taner'in oyun
ların ın tümü bu özlem doğrultusunda gündeme gelen so
runların tartışıldığı «düşünce güldürüsü» özel l iğ i  taşır. 

Taner tiyatrosunda güldürü dört ayrı yaklaşımla oluştu
rulur: tersin ierne ( i ron i ) ,  ince a layla yoğru lmuş arı gü l 
mece (mizah) ,126 toplumsal gülmece, politik, toplumsal 
ya da bireysel taşlama. Bu yaklaşımlar oyunlarda değer
lendiri l i rken, «nükte»den «fars»a dek, söz, durum ve ha
reket gü ldürüsünü oluşturan çoğu öğelerden yararlanı l ır. 

122) Feibleman, a.g.y., s. 471. 
123) «The Argument of Comedy», Theorles of Comedy, s. 453. 
124) Adnan Özyalçmer, «Haldun Taner ile Öykücülüğü Üstü

ne», Gösteri, sayı: 38, Ocak 1984, s. 4. 
125) Feibleman, a.g.y., s. 464. 
126) Taner, «gülmece» sözcüğünü gülmeyi ça�nştırdı� için 

sevmediğini söylüyor (bkz. Gösteri, sayı : 38, s. 4). Ancak, biz «hÜ· 
mor» ya da «mizah» karşılıw olarak Türkçemizde yaygın biçim· 
de kullanılan, bizim de benimsediğimiz «gillmece» sözcüğünü kul
lanmayı ye�ledik. 
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Taner tiyatrosunun denetleyici güldürü yaklaşımı 
tersinlemedir. Tersinleme, gü ldürüyü, insana, topluma i l iş
kin acı, dokunaklı gerçeklerle ortak bir paydada buluş
turan ve Taner tiyatrosunun ana ç ıkış noktasını bel i rle
yen vazgeçilmez etkendir. «Gerçeğin,  görünenin tersi ol
duğu durumlarda>> 127 ortaya çıkan tersinleme, «olması 
beklenenle, gerçekte olan arasındaki uyumsuzluğumı128 
anlatımıdır; «bu uyumsuzluk tersinierne yoluyla uzak ve 
bilgece bir bakış, acısındam>129 di le getiril ir. Yunanca «bi
l ip  de bilmezden gelme»130 anlamına gelen «eironeia» 
sözcüğü Socrates' in  birtakım gercekleri bilmezden gele
rek, karşısındakin i  konuşturmak, bu arada da çelişkilerin i  
yüzüne vurmadan, kendi kendisine buldurmak131 amacını 
güden tartışma yöntemini tan ımlar. ironi ,  Türkçe karşıl ığı 
«tersinleme» nin de çağrıştırdığı gibi «olumsuzlama» i lkesin
den yola cıkar.132 Ancak bu olumsuzlama, sert, kıncı, ezici 
bir yaklaşımla değil « ince alay» yoluyla dile getiri l ir. Ter
s inierne bir anlamda çelişkin in tam ortasında yer almanın 
burukluğunu içerir. Çelişkiyi oluşturan karşıtların «her 
ikisine de göz atar ( . . .  ) karşıtları kurnazca, sorumsuzca 
-ama yine de ulu gönülılü lükle- sorgular; yan tutmak ve 
erken bir yar!;Jıya varmak istemez; çünkü varocağı erken 
bir yargı zaman içinde geçerli l iğ in i  yitirebil i r.» 133 

127) C. Hugh Holman, «<ronyıo, Encyelopedla Amerlcana, C. 15, 
New York, Arnericana Corporation, 1977, s. 468. 

128) «<rony» The Herltage Illustrated Dlctlonary of Language 
International Edition (Yön. William Morris), New York, McGraw 
Hill İnter, Book Co., 1973, s. 692. 

129) bkz. Holman, s. 468. 
130) bkz. Heritage, s. 692. 
131) bkz. Özyalçıner, s. 4. 
132) Bert O. States, Irony and Drama, lthaca: Comeli Üni., 

Prees, 1971, s. xvii. 
133) Thomas Mann, uGoethe and Tolstoy», Three Essays'den 

(New York: Knopf, 1929, s. 136 - 7) .  Alıntı States'in kitabından alın· 
mıştır. 
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Taner, i·l kinden sonuncusuna tüm oyunların ı ,  « insa
nın yüz hatlarını gü ldürmeyen bir mizah çeşid i» olarak 
tanımladığı tersiniernenin bakış acısıyla biçimlendirir: 

((ironi, galiba daha çok yaşamın kendisinden kay
naklanıyor. Yaşam ve insanlar o kadar çelişkili ve de
ğişken ki, en sıradan kahramana, en önemsiz ayrıntıla
ra bile bakarken bu ironiyi yakalamak güç olmuyor.>> 134 

Günün Adamı'nda «düşlenen» i le «gercekıı olan ara
sındaki çelişki, «düş» ün gercek yaşamda, «gercek» in ise 
bir düş görme süreci içinde di le getiri lmesi yoluyla ik i l i  
bir tersinierneyle veri l ir. Oyunun Docentin «gerçek» yü
zünü yalnızca seyirciye göstermesiyle noktalanması ise 
tersin iernenin ücüncü boyutunu oluşturur. Çok parti l i  de· 
makrosimizin i lk yı l larında yansıyan görüntü üstüne daha 
kesin bir yargıya varmak istememiştir yazar (Ne ki, oyu
nun 1950'1erde sahnelenmesi yine de engellenmiştir) . 

Dışardakiler'de tersinierne iki boyutludur; 1950'1er 
Türkiyesinde « insan değerleriyle» «parasal değerlerı> 
arasında bel iren çel işki oyunun temel çı kış noktasını oluş
turur. Yümnü'nün dönemin değerleri karşısında önemin i  
yitirmiş olması «gerçeği»  ise, düşünceleri i le dönemin de
ğerlerin i  etkileyebi leceğine inanarak, kendin i  aldatması 
ile iç  ice bel ir l i  bir burukluk i çinde veri lmiştir. 

Toplumun yaşadığı aynı geçiş dönemi içinde biçim
lendiri len Ve Değirmen Dönerdi'de, iki çelişen güc ara
sında sanatçı kişi k iml iğ in i  bulmaya calışırken yitip g i 
den Küşat' ın  kişi l iğ inde, tersin ierne buruk-alaycı tonlarıyle 
somutlaştır ı l ıp canl ı  bir insana dönüştürü lmüştür. Top
lumsal değişim nedeniyle ortaya çıkan değerler arası ce
l işki lerin yansıtı ldığı Fazilet Eczanesi'nde ise, tersinleme
nin ,  Günün Adamı'nda yansıyan alaycı tonu yerin i  bel ir
li bir burukluğa bırakır; yazar, sevecenl ikle yaklaştığı 

134) bkz. Ozyalçıner, s.  4. 
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oyun kişisi Sadettin'e bile «aldanışı » ı  içinde avunma ola
nağı vermez; onu -inci Lmemeye büyük özen gösterse de
kaçını lmaz yazgısına itiverir. 

Lütfen Dokunmayın'da alaycı tonun egemen olduğu 
tersiniernenin hedefi, üç ayrı kuşaktan insanın değiş ik 
değerlerle tarihe bakışı arasındaki cel işkidir; dahası, ter
sin ierne yoluyla, Nesip, Ekmel ve Oktay'ın yaradı'lış özel
l ikleri ve ruhsal konumları arasındaki çel işki de tarihe ba
kış acı ları bağlamında irdelenmektedir. 

«Gercek»le «düş» (aldanış) arasındaki çel işkin in 
oluşturduğu tersiniernenin kusursuz bir simgesi olan «de
vekuşu» ,  Huzur Cıkmazı'nda Memnun'un kişil iğ inde so
mutlanmıştır. Bu oyunda tersinierne hem alaycı, hem bu
ruk tondad ır. 

Keşanl ı  Ali Destanı'nda ic ice geemiş alaycı - buruk 
tonlardaki tersinierne birkaç katmanda bel irir: aynı ü lke
n in aynı kentinde yaşayan yurttaşlar arasındaki, gecekon
du yaşamıyla kent yaşamı arasındaki cel işki lerde; pısırık 
Ali - kahraman Ali çel işkisinde; Al i 'yi bu cel işkiye g irme
ye zorlayan toplumsal - pol it ik çel işki lerde . . .  

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'ın ik i  başkişisi 
Vicdani ve Efruz yine tersiniernenin alaycı bakış acısıyla 
oluşluru lmuştur. Dürüstlüğü ve ça l ışkani iğ ı  başarısızlığıyla 
çel işen Vicdani i le, yalancı l ığ ı  ve tembelıl iği başarılarıyla 
çel işen Efruz, daha genel bir başka çel işkin in ürünüdür: 
durmadan pol itik-toplumsal değişmeler yaşanmasına kar
şın ülkesin in ve insanın ın cıkariarına sahip cıkamayan -ya 
da ü lkesin in ve insanın ın cıkariarına sahip cıkamadığı icin 
durmadan polit ik değişikl ik yaşamak zorunda kalan- bir 
toplumun yüzeysel değişkenl iğ i  i le temeldeki değişmez
l iğ i  arasındaki cel işkinin . . .  

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım, Eşeğin Gölge
si, Zilli Zarife, Ayışığında Şamata ve kabare oyunlarında 
yer alan bir dolu tablo, çağdaş eytişimsel tiyatroda de-
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ğerlendiri len tersinierne anlayışın ın tipi k örneklerini oluştu
rurlar. «Olguların gerisindeki 'gerçeğin'  ya bi l inenin 
tam tersi olduğunu, ya da 'gerçek' olarak bi l inenin tam 
ters yönde değiştiri lmesin in  gerektiğ in i  gösteren» ter
sinlemedir bu ve cağımızın tiyatrodaki büyük tersin ierne 
usta ları G. Bernard Show ve Bertolt Brecht' in 135 oyunla
rında yansıyan ve ince bir a lay iceren bu anlayış ı. Ta
ner Türk tiyatrosunda sürdürmektedir: 

«Benim de kullandığım bu ince alay, balon delen bir 
alay. Önemli sayılan çok şeyin önemsizliğini, ağırlık sa
yılan çok şeyin hafifliğini, zorbalığın, fanatizmin, mega
lomaninin, bilgiçliğin budalalığını, ikiyüzlülüğünü, ken
dini aldatışın, dalkavukluğun, batıl koşullanmaların ipi
ni pazara çıkarıcı, ama bunu bağırganlıkla değil, usul 
usul yapan ince bir alay .ıı 138 

Taner'in Günün Adamı, Ve Değirmen Dönerdi, Huzur 
Cıkmazı, Keşanlı Ali Destanı, Zilli Zarife oyunları beklen
medik şaşırtıcı bir «son» la noktalanır. Ayışığında Şama
ta'nın ikinci perdesi ise birinci perdedeki kişileri ve olay
ları karşıt bir bakış acısından ele a l ı r. «Beklentinin tersine 
çevri lmesi» olayı, Taner'in öykülerinde görü len, tersinie
menin içerdiğ i  bir özel l iktir: 

<< . . .  bunu da yüz ile maskenin, görünüş le gerçeğin, 
pozla özün, yapaylıkla doğallığın, soyutla somutun far
kını daha iyi vurgulamak için yapmış olacağım.>> 131 

Taner'in  de üstünde önemle durarak bel i rttiği gibi ,  
tersinierne insanın ancak «beyninde bir gülme yara-

135) St2tes'e göre, epik tiyatro oyuncusunun rolüne uzaktan 
bakarak yarattığı uyadırgatma olgusu», tersinleyici bir uzak ba
kış açısı sağl�maktan başka bir şey değildir (s. 176). 

136) bkz. Özyalçıner, s. 4. 
137) a.g.y., s. 4. 
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tan» ,138 yüz çizgi lerine yansımayan bir gülmece türüdür. 
Ancak Taner, genel çatısını tersin ierne yaklaşımı  ile çiz
diği  oyunlarını bir gülmece ustasının eleştirel ama seve
cen tutumuyle yoğurur. Güldürü bu oluşum içinde bel i r
leni r. Seyircinin öncel ikle «gülümsemesi» amaçlanmak
tad ır: 

<<Gülümseme kahkahadan daha önce gelir. insan 
anne ile insan çocuk arasındaki sıcak ilişkiyi belirler. 
( . . .  ) Gülmecenin tadına varma yetisi duygusal olgunlu
ğun ve duyguları denetleyebilmenin bir göstergesidir. 
Gülmece yaratıcısı, son aşamada, suçunu ister istemez 
bağışladığı atacan çocuğuna gülümsemek zorunda ka
lan, iyi yürekli, hoşgörülü annenin yaklaşımını benim
ser.» ıss 

Gülümsetme ve hafifçe güldürme amacın ı  güden arı 
ve toplumsal gülmece örnekleri, Taner' i n  tüm oyunların
da bol bol kullanı l ır  ve Taner tiyatrosunun genel güldürü 
düzeyini  bel irler. Taner' in  yanı lsamacı biçimde i lk  evre 
oyunlarının tümünde genel l ik le bu düzeyde bir güldürü 
anlayışı egemendir: 

«Sadettin : (Telaşla) Ne kırılmış? 
Yusuf İdrar şişesi. 

( . . .  ) 
Mudelet Teyzeminki mi kırılan? Bizimki Kisarna 

maden suyu şişesinde idi. ( . . .  ) 
Kazım ( . . .  ) Benimki zeytinyağı şişesinde idi. 

( . . . ) 
Mudelet (Çıkarken) Tartuluysa teyzemindir. 
Kazım Benimki koyucanadır. Koyu da değil de 

kehribar rengi.ıı 
(Fazilet Eczanesi, 1 .  Perde) 

138) a.g.y., s. 4. 
139) Martin Grotjahn, Beyond Laughter'dan (1957), Theories 

of Comedy, s. 525 - 526. 
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«Ekmel 
N esip 
Ekmel 
N esip 

Ekmel 

N esip 

Ekmel 

N esip 

«Memnun 
Zennube 
Memnun 
Zennube 
Memnun 

Zennube 

Memnun 

Zennube 

Memnun 
Zennube 

Baltacı yine de ona dokunmazdı. 
Sebep? 
Centilmenlik, şövalyelik. 
Kadın çadıra ne ümitlerle gelmiş. Eli 
boş döndürecek öyle mi? 

Evet. Çünkü başka türlüsü centilmenli
ğe yaraşmaz. 
O dediğinize yaraşır mı bilmem ama, 
herhalde iki şeye hiç yaraşmaz. Erkek
liğin ve Osmanlılığın şanına. 
Bunu psikolojik ve sosyal şartları tetkik 
edip de mi bu hükme varıyorsunuz? 
Sade fizyoloji bilgisi yetmez mi? . . .  » 

(Lütfen Dokunmayın, 1 .  Perde) 

( . . .  ) Şerefe 
( . . .  ) İndir o pannağını 
( . . . ) Neyi? 
Küçük parmağını 
(Likör içerken gayriihtiyari kalkmış 
olan parmağına bakar) Ne olmuş kü
çük parmağıma? 
( . . . ) 
İndir onu çabuk, sinirleniyorum. 
( . . .  ) 
Haklısın şekerim. Çok münasebetsiz 
parmak. Benim de çok sinirime doku
nuyar ama, neyler sin. . . atılmaz, satıl
maz . . .  
( . . .  ) 

Sen ve küçük parmağın sinirime batı
yorsunuz, ikiniz de . . .  
Hakkın var sincabım. 
Sincabım deme bana. 
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Memnun 
Zennube 
Memnun 

Hakkın var. 
Hakkın var deme bana? 
Hakkın yok. 

(Huzur Çıkmazı, 1. Perde) 

Taner, göstermeci yöntemle birl ikte pol itik tiyatro
ya yöneld iği ve kabare oyunları yazdığı ücüncü evresin
de, i lk evresine oranla daha çok güldüren, g iderek «kah
kaha attıramı bir gü ldürü yaklaşımınr benimser. Toplum 
ve düzen eleştirisi iceren bu oyunlarda «olası bir deği
şımın gerçekleştiri lmesi yolunda işlev taşıyan güldürü 
bir amaca yönel ir ve toplum adına yararl ı ıı 140 olma n ite
i iği kazanır. 

Kahkaha, düzen sorunlarının baskısı altında ezi len 
seyirci üstünde çeşitl i etki ler yapar. Freud'a göre kahkaha, 
«yasak bir  şeyi b i l ince u laşmaması icin baskı altında tutan 
güc. dural işlevin in s ın ırların ı  aşıp özgürlüğe kavuştuğu 
anda gerçekleşmekted ir.>> 141 Bir başka görüş ise güldü
rüyü, duyguların, özel l ik le de «kaygı ıı n ın üstesinden gele
biılan bir «savunma mekanizması» olarak n itelendi rir.142 
Dahası, kahkaha seyirciye bir  üstünlük duygusu da ver
mektedir.143 Taner, böylece, ik inci ve ücüncü evre oyun
larında, toplum sorunları bağlamında seyircinin bi l ineal
tında tuttuğu tepkileri sahnede di le getirerek bir yandan 
onun «kahkahaıı yoluyla baskı lardan arınmasına olanak 
tan ır. bir yandan da onu uya rırken, öte yandan aynı andci 
seyircinin sahnedeki olay karşısındaki üstün durumun-

140) States, s. 72. 

141) Freud'dan aktaran Grotjahn, s. 523. 

142) Ernst Kris, «Ego Development and the Comic>>ten (Psyc
hoanalytic Explorations in Art -1938-) Theories of Comedy, s. 446. 

143) Mareel Pagnol'den aktaran Susan K. Langer, «The Comic 
Rhythm>> (Feeling and Fonn'dan, 1953), Theorie.s of Comedy, s. 511 .  
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dan yararlanarak, onun kendi kusur ve yani ışiarına da 
kahkahayla gülmesin i  sağlar. 

Bu oyunlarda «vergisel gü lünçleme» 144 ağırl ık ka
zanmaya başlamış, gü lmece «küçültücü a lay» ( istihza) ,  
«söz dokundurma» (k inaye) ,  an ıştırma (telmih) yönün
de yoğunlaşmıştır.14:ı Lütfen Dokunmayın 'dan bu yana, 
«art ık sözle yapılan gülünelemenin yaln ız bir karşıtl ığ ı ,  
aykırı l ığı sergi lemekle kalmadığ ı ,  içinde yavaş yavaş kü
çümseme, suçlama gibi tavırların yer a lmaya başladığı  
görülür. >> 146 

«Hoca İnsanın iki gözü var. Ne için? 
Cemalifer Görmek. 
Hoca Bir ağzı var. 
Efruz Konuşmak. 
Hoca İki kulağı var. 
Vicdani İşitmek için. 
Hoca Ama biz ne yapmalıyız? 
Üçü koro halinde Kötü şeylere karşı gözümüzü 

yummalı, sağır olmalı, dilimizi yutma
lıyız.» 

(Gözlerimi Kapanm Vazifemi Yapanm, Okul 2. Tablosu) 

«Matıup Kulis yapmak gerek. Önce kadı efendi
ye bir kuzu yollayacağız. Bir de şarap 
fıçısı. 

Mestan Biz haklı değil miyiz? Rüşvet vermeye
lim. 

Matlup Bre gafil, insan asıl hakkını korumak 
için rüşvet verir.» 

(Eşeğin Gölgesi, 1 .  Perde) 

144) Sevinç Sokullu, Türk Komedyasırun Evrimi, s. 229. 
145) a.g.y., s. 241. 
146) a.g.y., s. 242. 
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«1 .  Kondulu Haraç öldü, yaşasın haraç. Bunun 
eskiden farkı ne? 

Koro 
Temel 

Nuri 

Olacak artık o kadar. 
Eskiden üç kişi alırdı, şimdi bir elde 
toplandı. 
Eskiden başıbozuk haraç vardı şim
di organize haraç.» 
(Keşanlı Ali Destanı, 1. Bölüm, 4. Tablo) 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım, Eşeğin Göl
gesi, Zill i  Zarife, Vatan Kurtaran Şaban ve kabare oyun
ların ın çoğu tabloları taşlamaya ağırl ık veren güldürü
lerdir. Genel ve güncel toplumsal ,  polit ik ve bireysel taş
lamanın bol bol kul lanı ldığı  bu oyunlarda birbiri ard ına 
kahkaha alan güldürü ögeleri kul lanı l ı r: 

«Turgut Ben Freud'un şakirdi marifetiyim. Top
rağı bol olsun Freud hocamız kadın 
kalbini iyi tanırdı. Ne var ki biraz aşa
ğıda sanırdı.» 

(Zilli Zarife, Girizgah) 

<<Efruz Kendi fabrikalarımızı kendimiz yapaca-
ğız. 

Sesler Kendimiz yapacağız. 
Vicdani . . .  cağız. 
Efruz K endi şirketlerimizi kendimiz kuracağız. 
Sesler Kendimiz kuracağız. 
Vicdani cağız. 
Efruz K endi halkımızı kendimiz sömüreceğiz. 
Sesler Kendimiz sömüreceğiz. 
Vi cd ani . . . ceğiz.» 

(Gözlerimi Kapanm Vazifemi Yapanm, Vagonli Tablosu) 
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<<Şaban Hamasi resimler ister bize. Kalkınma re
simleri, ruhçu resimler. Başvekilimiz K e
ban Barajına temel atarken. Elini tükrük
leyip yapışmış küreğe, şapkası hamiyyet
ten kaymış yana . .  :ıı 

(Vatan Kurtaran Şaban, 
«Sanayi-ı Nefise Mektebi» Tablosu) 

Bu oyunlar söz güldürüsü düzeyinde ünlü yapıtların 
çeşitl i paredi lerini de içerir: 

«Gazeteci Ben buraya Zarife'ye sövmeye gelme
dim, övmeye de değil. Asil İsmail İpsa
la size Zarife'nin ahlaksız bir kadın ol
duğunu söyledi. Eğer böyle ise suçu bü
yükmüş. Şimdi cezası da ağır olacak 
demektir. Ona rağmen asil İsmail lpsa
la izin verdiler. Burada konuşabiliyo
rum. Çünkü İsmail İpsala şeref sahibi 
bir insandır. 

Yolcu Heri/in devlet tiyatrosu artisti gibi dik
siyonu var. 

Genç 
Gazeteci 

( . . . ) 
İrticalen mi konuştun? 
Antonius'un 'Brutus' pasajını uygulayıp 
Zarife'ye göre okudum.ıı 

(Zilli Zarife, 9. Bab) 

Bu oyunlarda söz güldürüsünün hareket güldürüsüy
le, «fars» la, «abartma» (grotesk) i le desteklendiği de gö
rü lür. 147 Taner ik inci ve üçüncü evre oyunlarında söz ve 
hareket güldürusü oluştururken, geleneksel tiyatromuza 
özgü öğelerden çok sık yararlanmıştır: 

147) a.g.y., s. 230 - 258. 
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«Hoca 

Vi cd ani 

Hoca 

Vi cd ani 

Efruz 

Hoca 

(Vicdani'ye) Sen şimdiye kadar hiç fala
ka yedin mi? Öp elimi. 
Yernedim efendim, ama sizin mübarek 
elinizden yerim inşallah efendim . . .  
( . . .  ) 

Elif sin le esa is 
Elif sin le esa is. 
H erif ile seyis 
( . . .  ) 

Herif ile seyis değil (Tokat atar. Efruz 
eğilir tokadı Vicdani yer) . Elif sin le esa 
is. Buna vurdum, sen yedin. Ama za
rar yok. Hocanın vurduğu yerde gül bi
ter.ı> 

(Gözlerimi Kapanın Vazifemi Yaparım, Okul 1 Tablosu) 

Taner tiyatrosunun güldürü an layışını çeşitl i kat
manlarıyle değerlendi rdikten sonra, belki birtakım genel
Iemelere g idebi l i riz. Taner, geniş gülmece anlayışın ın 
kapsamına g iren her yaklaşımı ,  her öğeyi tam verimle 
değerlendiren bir  güldürü ustası olarak çıkmaktadır kar
şımıza. Taner güldürüsü en genel çerçevesi içinde insa
nın ve toplumun dokunaklı ,  gülüne konumunun bel i rleyi
ci yaklaşımı olan tersinlemeye dayal ıd ır. Tersin iernenin 
bakış acısı içinde, i lk evre oyunları .  arı ve toplumsal gül
mece öğeleriyle örülmüş, ikinci ve ücüncü evre oyunla
rında ise, tersinleme, arı ve toplumsal gülmece öğelerı
ne taşlama öğelerin in eklenmesiyle güldürü ortam ı  yo
ğunlaştırı lmıştır. Taner'in «beyin içi nde bir gülme yara
tam> ,  gülümseten, yer yer de güldüren ilk evre oyun
ları genel l ikle buruklukla güldürü arasındaki incecik çiz
gin in bir o yanında bir bu yanında dolaşır. Birinci evre 
oyunların ın tüm güldürü özel l iklerin in daha da bir  kes
kinleşip, yoğunlaştırı ldığı ikinci evre oyunları ise «kah-
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kaha attırıci>> özel l iklerin in öne çıkmasına karşın. insa
na ve topluma yönel ik daha sert bir eleştiri yaklaşımı 
yansıtır. Bu oyunlarda tersin ierne daha kavrayıcı, daha 
etki l idir. Öncel ikle taşlamayı amaclayan üçüncü evre 
oyunları bi'le daha hafif, daha uçucu, daha sıradan gö
rünmekle birl ikte çoğunlukla, yazarın h iç vazgeçmediği 
tersin ierne anlayışıyla temel lendiri lmiştir. Taner tiyatro
sunun «güldürü» özel l iğ i  bağlamında son bir tersinleme: 
Taner'in hiçbir «güldürü»sü gercek an lamda bir «mutlu 
son» la nokta lanmaz . . .  

Taner, her evresinde verdiği  ürünlerle bir gü ldürü 
yazarı olarak, her kuşaktan. her kesimden seyirci i le yo
ğun bir i letişime girmeyi başarmıştır. 
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ÖYKÜDEN OYUNA 

Oyun yazarl ığ ın ın yanı s ıra, çok üretken bir öykü , 
deneme. anı ,  «köşe» yazarı da olan Haldun Taner' in  tüm 
bu türlerde verdiğ i  yapıtların değerlendi ri lmesi, Taner ti
yatrosu üstünde yoğunlaşan bu cal ışmanın sın ırların ı  aş
maktadır. Ancak, yazarın, temelde «kurmaca» nite l ikl i  
o lan öykü ve oyun türlerine aynı zamanda eği lmiş olma
sı ,  öykü yazarı Taner'le, oyun  yazarı Taner arasındaki 
i l işkinin ve ik i  ayrı türde veri lı;ın ürünler arasındaki etki
leşimin araştırı lmasını da çekici kılmaktadır. 

Taner. öykü yazarl ığ ına 1 945'te, oyun yazarl ığ ına 
ise 1 949'da başladı .  i lk  oyunu Günün Adamı'nı yazdığında 
ilk öykü kitabı Yaşasın Demokrasi yayımlanmıştı .  Ancak 
Günün Adamı'nın sahnelenmesi engel ienince oyun yazarlı
ğına ara verdi .  Sahnelenen i lk oyunu olan Dışardakiler 
(1957) gün ışığına cıkarı ld ığında, Tuş ( 1951 ) .  Şişhaneye 
Yağmur Yağıyordu (1953), Onikiye Bir Var (1954) , Ayışığın
da Çalışkur (1954) başl ık l ı  ün lü  öykü kitapları yayımian
mış ve Taner öykü yazarı olarak i lk üç ödülünü kazanmış
tı bile. Bu veri ler. Taner'in  öykü yazarl ığ ında biri kim, de
neyim ve olgunluğa, oyun yazarl ığ ına kesin bir geçiş yap
madan cok önce ulaştığın ı  gösteriyor. Öykü yazarl ığ ın ın 
yazar kişi l iğine sind irdiğ i özel l ikler doğal olarak oyun ya
zarl ığ ın ın gel işim süreci içinde, Taner' in  oyunlarında da 
yansıyacaktı; öte yandan,  Taner'in  her türde verdiği  ürün
lerde görü len yazar kişi l iğ i ,  öykülerinde ve oyunlarında be
l ir l i  bir ortak paydayı oluşturacaktı . 

Taner. i lk  oyunu Günün Adamı'ndan sonra oyun ya
zarl ığına yönelişini şöyle açıkl ıyor: 
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((Sonra Muhsin Ertuğrul'u tanıdım. Tiyatronun öy
le rastgele bir meslek olmadığını öğrendim. Asistanlığı, 
işi gücü bırakıp, Viyana'ya tiyatro bilimi ve tarihi tah
siline gittim ... Sonra Muhsin Ertuğrul her yıl benden bir 
oyun ister oldU.>> 148 

Bir kez yazar olundu mu,  her türde ürün verilebile
ceği yolundaki genel «aldanış»a yüz vermeyen bu bi l inc
l i  ve uygarca tutum, Taner' in  aynı anda hem öykü, hem 
de tiyatro türünde usta düzeyine u laşmasını sağlamıştır. 

Taner' in  öykü ve tiyatro yazarl ığında çıkış noktasın ı  
bel i rleyen ortak özel l i kler düşünüldüğünden de çoktur. 
Her iki tü rde yazdıkları da keskin bir gözlemci l iğ in ve 
«fotoğraf gibi» 149 bir bel leğ in  yaşayan insanlarda yaka
layıp bir iktirdiği  gereekierin « insan mayasını  her şeyden 
önce kendi 'bünyesinde bütün ayrıntı'ları i le, bütün ın ış 
cıkışiarı i le tanımış ( . . .  ) ortak insan mayasını  derin l iğ i 
ne» 150 kavramış bir yazar yaklaşımıyla «kurmaca» bir 
çerceve içinde değerlendiri lmiş biçimlerini yansıtır. Ta
ner'in yazdığı her iki türde de i nsan yaradı l ışı ve davra
n ışları karşısında sevecen, ama eleştirel bir yaklaşım gö
rü lür. Öyküler de oyunlar da, yoğun bir ekinsel bir ikimi 
yansıtan, düşünsel yanı  ağır basan ürünlerdiL Ancak, her 
i ki türde de an latım açık seciktir: 

((Gerek hikayelerim, gerek piyeslerim, işledikleri te
malar ne kadar entelektüel olursa olsun, herkesin anla
yabileceği halkçı bir üslupta olduklanndan, okurlanmZa 
ve seyircileri ml e candan bir ilişki kurabildim.» ısı 

148) Zeynep Oral, «Konuşa. , .  Konuşa: Haldun Taner», MJUf. 
yet Sanat sayı: 71, 1 Mayıs 1983, s. 12. 

149) a.g.y., s. 12. 
150) Haldun Taner, «Öykünün Ö'sü», Sanat Olayı, sayı: 31,  

Aralık 1984, s.  58. 
151) Zeynep Oral, a.g.y., s. 12. 
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Taner, her iki türde de «toplumsal >ı la «bireyse l» in  
dengesin i ;  her birini öyküsünün gerektirdiği  ve taşıyabi
leceği ağırl ıktan fazlasını zorlamayarak kurmaya özen 
gösteren bir yazardır.»152 Tersinlemeden keskin vergiye 
dek uzanan geniş kapsamlı bir gü lmece anlayışı her iki 
türde verdiği ürün lerde de yansır. Her iki türde yazdıkla
rı da genel l ikle sınırsız bir düş gücünün ürünü olan du
rum ve olaylar içinde biçimlen ir. Buna karşı l ık Taner' in  
her iki türde de ayakları yere basar; her zaman somutu 
kucaklar. Yaşamının çok büyük bir bölümünü istanbul 'da 
geçiren Taner, her iki türde de çoğunlukla istanbul'un ve 
istanbul'da yaşayan çeşitl i i nsanların yazarı olarak cıkar 
karşımıza : 

<<İstanbul'un tam yirmi bir ayrı semtinde oturmu
şum. ( . . .  ) İstanbul'u her semtiyle yaşamak, sevmek fe
na mı?ıı 153 

Taner her ik i  türde de sürekli biçim arayışları için
de olan <<denemeci» bir yazar n itel iğ i  taşımaktadır. 

Taner, «anlatımda tutumlu luk» i lkesinde buluşan iki 
ayrı türün yazarıd ır. Her iki türde de «özü azla verme» 
zorunluğu vardır .  Öykü yazarı, sekiz on sayfa içinde 
söyleyebi lmel idir söy1eyeceğin i .  Oyun yazarı ise, iki saat
l ik  bir süre içinde sahnede oyun  kişilerini biçimlendir
mek, onlara serüvenılerin i  yaşatıp, olayları bir «son»a 
ulaştırmak zorundadır. Ancak bu ortak özel l ik aynı za
manda «öykü»yle «oyun» arasındaki temel ayrım noktası
nı da belirlemektedir. Taner'i tiyatro eğitimi görmeye yö
nelten işte bu ayrım noktasıd ır. 

ıS2) Füsun Akatlı, «Simavi Edebiyat Ödülü Boratav'la Hal
dun Taner Arasında Paylaştırıldı», MUliyet Sanat, sayı: 86, ıs Ara
lık ı983, s. 7. 

ıS3) Yalçın Pekşen, «Bir Yazarın Yaşam ve Ölüm Üstüne Dü
şünceleri», Cumhuriyet, ıs Ocak ı984, s. S. 
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Taner, «soyutla somutun ,  gerçekle şı ırı n  mutlu bir 
bi leşimi >ı 154 olarak tanımlad ığı «öykü» üstüne şunları 
söylüyor: 

«Öykü ( . . .  ) az ki§i ile bir ya da iki olayla yetinir. 
Bazen olaya bile gerek görmeyebilir. Bir hayat kesimi
ni, bir kişiyi, insan gerçeğinin bir iki yanını yakalamak
tır amacı. Uzun zaman süresine değil, kısa bir zaman 
kesimine yöneliktir. Yoğunluğu, vurucuZuğu da buradan 
gelir.n 155 

Taner «kısa öykü»yü bu bakımdan ş i i rle «akraba» 1541 
sayıyor ve yazarın öyküsünü bicimlendirmedeki tutum
luluğunu «gözlemlerin in  eleğ inden de gecirmesi» 157 ge
rektiğ in i  bel irtiyor: 

(( ( . . .  ) insanı dalgın bir anında, küçük bir ayrıntı
sında yakalamak gerek . . .  n 158 

Taner' in  öykülerin in temel nitel iğ in i  beirleyen bu 
özel l iklerin ,  onun tiyatro yazarl ığına kolay ve hızl ı  bir ge
çiş yapmasına yardımcı olduğu söylenemez. Taner' in ,  
oyun yazarl ığ ın ın i lk  yıl larında benimsediği yanı lsamacı
gerçekçi tiyatro anlayışı, bel i rl i bir durum içinde oluşa
cak, yoğun bir neden-sonuc i l işkisiyle birbi rine bağl ı  so
mut bir olaylar dizisini ,  sahnede canland ı rabi·lecek denli 
çok «ayrıntı» i ceren oyun kişi leri ve durumun, olayların. 
kişi lerin devingen i l işkisini  yansıtacak bir söyleşim dü
zeni gerektirir. Bu öğeler, somut sahnenin ve oyuncu
ların olanakların ı  zorlamayacak biçimde ic ice oluşturuı
mak zorundadır. Kısa öykü tek kişin in söylediği bir «ez-

154) Ayça Aktan, «Neden Hikaye?» Haldun Taner; Bütün Hl
kAyelert 4, Yalıda Sabah, Bilgi Y., Ankara 1983, s. 200. 

155) Haldun Taner, «Öykünün Ö'sü», Sanat Olayı, sayı : 31, 
Aralık 1984, s. 58. 

156) bkz. Ayça Aktan, a.g.y., s. 211 .  
157) bkz. «Öykünün Ö'sü», s. 57. 
158) a.g.y., s. 57. 
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gi >ıd i r. Tiyatro ise «ezgiııye, değişik müzik araciarın ın 
değişik nota lar calmasıyle oluşturu lan «uyum» yoluyla 
verı lmasını gerektirir. Üste l ik  bu bi leşimin seyirciyi sık
mayacak, yormayacak, seyi rci tarafından en iyi algı lana
cak biçimde gerçekleştiri lmesi zorunludur. Tiyatro öykü
ye oranla çok daha somuttur: 

((Piyes yazarken büyük kitlelerin algılamasını da 
hesaba katmak zorundasınız. Öyküde böyle bir kaygı 
yoktur. Öykü sizin dalga uzunluğunuzdaki insanlara, 
dostlara yazdığınız mahrem bir mektuba benzer. Büyük 
kalabalıklardan çok, küçük fakat anlayışlı bir okur gru
buna seslenir.» 159 

Taner'in öykü yazarl ığ ından oyun yazarl ığ ına geçer
ken, öykülerine de yansıyan yazar kişi yaklaşımları n ·  
dan tümünü tam verimle değerlendirdiğ i ,  ancak, her iki 
türün de gerektirCiiği «an latımda tutum» i lkesin in bi l incin
de olmasına karşın.  i lk  oyun larında «tutumlu» bir tiyat
ro anlatımı  kotarmada ve «öyküıı nün bicim-icerik i l işkisin
den.  tiyatrodaki içerik-bicim i l işkisine geçmekte yer yer 
zorluk çektiği görülmektedi r. 

Taner'in i lk  oyunu Günün Adamı, üstesinden geli
nememiş birtakım sorunlar içerir. Yazar. kul landığı izlek 
çevresinde işlenmesin i  gerekl i  gördüğü bir dolu ayrıntı
yı, «dolantı ıın ın  içine yerleştirmiştir. Bu nedenle de Pro
fesör ve Doçent dışında kalan yirmi bir oyun kişisi inan
d ırıcı boyutlara ulaşamamıştır; karmaşık delantın ın içer
diği  bir dolu olay içinde yer almaktan öte bir işlev taşı
maz. Tek tek değerlend iri ldiğinde çarpıcı toplumsal ve 
pol itik gercekleri yansıtan olayların aynı kişin in başın
dan geçmesi ise bel ir l i  bir zorlamayı getirir. Taner bu 
oyunda, sanki öykünün s ın ı rl ı  malzemesini  işlemenin 

159) Yurdagül Erkoca, «Haldun Taner . . .  » Cumhuriyet, 12 Ara
lık 1983, s. 7. 
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getirdiği  al ışkanl ıkların tuzağına düşmernek için gereğin
den çok çaba harcamış. bu kez de izlek bağlamında söy
leyeceklerin in hepsini söyleyebilmek için iki oyuna vete
bi lecek den l i  malzeme kul lanmıştır. 

Yazarın öykülerinde sık sık kul landığı «beklentileri 
tersine çevirme» ve okuru «şoka» sokma tekniği ise 
Günün Adamı'nda tam verimle değerlendiri lmiştir. Yazarın 
oyunda büyük bir çarpıcı l ı kla yansıyan tersinierne yakla
şımının bir uc ürünü olan «beklentiyi tersine çevirme» ol
gusu, hem toplumsal eleştiriyi yoğunlaştırma, hem oyu
nun içerdiği  düşünceyi etki l i  bir biçimde verme, hem de 
oyunun yapısını devinime ulaştırma yolunda çok önem
l i  katkılarda bulunarak Günün Adamı'nı yazarının gele
ceği adına umut verici bir ilk oyun n itel iğine u laştırmıştır. 

i kinci oyun olan Dışardakiler ise daha önce bel irti l 
diği  g ib i ,  yazarın Sahib-i Seyf-ü Kalem öyküsünün,  birey
sel boyutları aşılarak toplumsa l  bir çerceve içine otur
tulmuş biçimidir. ince bir gü lmece yaklaşımı içeren bu 
küçücük, şi irsel öykü. oyunun karmaşık delantısı içine 
yayı l ınca etki leyici l iğ inden çok şey yitirmiştir. Yazar, se
vimsiz i nsanlardan oluşan bir  toplumsal çerceve ıcıne 
oturttuğu Yümnü'yü yen iden çizerken. hem öykünün içer
diği  ince gülmeceyi ve şi irsell iğ i  sürdürmek, hem de Yüm
nü'nün bireysel ve toplumsal konumunun burukluğunu. 
değerlerin yozlaşması üstüne eleştiri getiren bir delantı 
içinde vermek istemiştir. Bir yandan Yümnü'nün öyküdeki 
serüvenine bağ ıml ı  olan .  bir yandan da toplumsaıl ger
cekleri sergi leme amacıyla oluşturu lan delantı ister iste
mez çok karmaşıklaşmıştır. Yazar, aşk. para tutkusu, yol
suzluk, yaşl l lara saygısızl ık .  ai le i l işki lerinde uyumsuz
luk.  yoksuHuk, kimsesizl ik  g ibi bir dolu öğeyi içeren bu 
karmaşa içinde oyunun genel tonunu bel irlemede zor
lanmış. sonuc olarak da toplumsal eleştiri i le Yümnü'ye 
i nce gülmece yoluyla kazandırı lan şi irsel l ik  oyunda bir 
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türl ü bağdaştırı lamamıştır. Dahası, Yümnü dışındaki oyun 
kişi lerine inand ırıcı!l ık  kazandırı lamamıştır. Dışardakiler, 
Taner'in oyun yazari iğı ile öykü yazarl ığı arasında gidip 
geldiği, «öyküyü» yoğunluğunu, incel iğ in i ,  çarpıcı l ığ ın ı  ze
delemeksizin bir tiyatro olayı boyutlarına yaymanın ola
naksızl ığ ın ı  kanıtlayan, öyküden oyuna geeişte ortaya 
ç ıkan içerik-bicim i l işkisi sorunlarını gözler önüne seren 
bir örnektir. 

Ve Değirmen Dönerdi, tiyatroya özgü devingen kur
gusuyla kişi lerin ve olayların «tutum» anlayışı içinde den
gelendiği bakışımi l  yapısıyla Taner' in ilk başarı l ı  tiyatro 
yapıtı sayı labi l i r. Tersin iernenin birkoc katmanda iç ice 
başarıyla kul lanı ldığı oyunun temel sorunu, yine yaza
rın gerektiğinden daha karmaşık bir delantı kurmaya ca
l ışmasıdır. Yerde bulunan yüzük, eski bir sevgi l in in  (Se
rap) aynı zamanda acık'l ı b ir  a i le öyküsünde yer alan 
bir akraba kızı olması g ibi raslantılar, oyunu gereksiz 
yere karmaşıklaştırmakta ve Küşat'ın  yaşadığı iki lemin 
inandırıc ı l ığ ından bir şeyler a l ıp götürmektedir. Oyuna 
da adını veren «deği rmen» örgesi ise, bir olaydan başka 
bir olaya geeişi sağlayan bir  delantı öğesi olarak kul la
nı ldığından şi irsel l iğ in i  yiti rmektedir. 

Oyunun bir sorunu da sanat çevrelerin in yozluğu
nun, yaln ızca sahnede yaşananlarla di le getiri lmeyip, 
sahne d ışında olup bitenlerin de anıatılmaya cal ışı lma
sıdır. Daha önceki oyunlarda da görü ldüğü gibi toplum
sal eleştiriyi yoğunlaştırma adına, oyuna olay ve söz 
düzeyinde gerektiğ inden cok malzeme yüklenmiştir. Ve 
Değirmen Dönerdi'n in gizemli  gene kadın ı  Serap ise, 
Salt Insana Yöneliş öyküsündeki gene kız tipinden üre
Himiş olduğu icin, oyundaki öteki kişi lerden daha boyutlu 
olarak çizilmiştir. 

Fazilet Eczanesi Taner' in ,  öykü yazarı duyarl ığıyla, 
oyun yazarı duyarl ığı arasında başarı l ı  bir dengeyi ger-
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cekleştirdiği, öykü yazarl ığ ından oyun yazarl ığ ına pürüz
süz bir geeişi gösteren bir yapıttır. Yazar bu oyununu 
Eczacı Sadettin' in toplumun belirl i bir geçiş aşamasında 
yansıyan duyarl ığı üstüne kurmuştur. Havan eczacı l ığın
dan hazır i laç eczacı l ığ ına gecildiğ i ,  Boğaz'daki kişi l ik l i  
eski yapıların yıkı l ıp blok apartmanların yapıldığı bir ge
çiş döneminde Sadettin hem dost, koruyucu, özveri l i  ec
zacı kişi k iml iğini ,  hem de eczanesini yitirme sorunuyla 
karşı karşıyadır. Öykü yoluyla dile getiri lmeye yatkın 
olan bu duyarl ık, durumun bireysel değişim yanında top ·  
l umsal b i r  değişimi de  kucaklaması nedeniyle, öykü sın ır
larını aşmış ve yazarı tarafından bir tiyatro olayı boyu
tunda değerlendiri lmiştir. Taner bu kez Sadettin' in du
varl ığ ın ı  sahnede baştan sona şi irsel bir düzeyde tuta
bi'lecek bir içerik-blCim i l işkisi gercekleştirmeyi de ba
şarmıştır. Oyun, izleğin çevresinde biçimlendiği bu tek 
delantı yerine, o günkü toplumun çeşitli kesimlerinden 
insanların yaşadığı olaycıklar üstüne bindiri lmiş ve izleği 
toplumsal ve bireysel düzeyde işleyen bir «cevre» oyunu 
yapısı oluşturulmuştur. 

Lütfen Dokunmayın ise görsel- işitsel öğeleri zorun
lu kı lan yapısıyla, öykü sın ırları içinde düşünülemeyecek, 
doğrudan doğruya sahne icin tasarlanmış bir yapıttır ve 
yazarın oyunlarını artık önce l ikle sahnenin sağladığı bü
yük olanaklardan yararlanma amacıyla yazmaya başla
dığını  gösterir. 

Bir sonraki oyun Huzur Cıkmazı ise Memnun'un ki
ş i l iğ in in canlandırı lmasında tiyatronun görsel- işitsel ola
nakların ın büyük katkısı düşünülerek yazılmıştır. Tüm 
tipierin ve söyleşim düzenin in büyük başarıyla gercek
Jeştiri ldiği oyunun delantısı ise bir öykü çerçevesi içinde 
d i le getiri lebilecek denli yal ı ndır. Taner bu gerçeği gör
müş olmal ı  ki, delantıyı sahne üstünde çarpıcı kı lacak 
birtakım ek olaylar ve örgelerle karmaşıklaştırma ça
basına girm iştir. 
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Keşanlı Ali Destanı'ndan bu yana Taner' i n  oyunları· 
nı ya lnız sahnede gercekleşebi lecek bir biçimde tasarla
dığı ve yazdığı görü lür. ikinci ve ücüncü evre oyunların� 
da Taner öykü kişi lerinden kimini  yine sahneye çıkar
maktadır. Ancak, artık bu kişi lerin sahne anlatımını etki
lemesine izin verilmemekte, tam ters ine öykü kişi leri oyun 
içinde taşıdıkları işlevler bağlamında değişime uğrama k
tadırlar. 

Taner'in 1 964'ten bu yana, öykü yazari iğı i ı le oyun 
yazariiğı uğraşıları arasında, iki türün etki lerin i  birbirine 
taşımadan kolayca geçiş yapabi lme aşamasını gerçek
leştirdiğ in i  gösteren en somut kanıt, yazarın Ayışığında 
Çalışkur öyküsünün sahneye doğrudan bir  oktarımı olan 
Ayışığında Şamata'da öykü yazariiğı izlerine hiç raslan
mayışıd ı r. Bu çok kişi l�  gevşek dekulu oyunun çeşitl i 
tablolarını «Anlatıcı» nın yorumlarıyle birbirine bağılayan 
yazar, hem öyküsünün içerd iğ i ,  tersin lemeden kaynak
lanan şi irsel yaklaşımı korumuş, hem de öyküdeki i n
sanları ve olayları, ya lnız tiyatro olarak düşünülebilecek 
görsel-işitsel bir devin im iç inde canlandırmayı başar
mıştır. 
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YANILSAMACI ANLATlMDAN GÖSTERMECI ANLATIMA 

Taner, tiyatroda «açık biçim» olanakların ı  baştan 
sona değerılendirmiş bir yazar olarak cıkar  karşımıza. 
«Acık biçim»e yöneliş, yazarın hem geleneksel tiyatro
muzun, hem de Brecht'i n  «epik» tiyatrosunun veri lerin i  
oyunlarında rahatça değerlendirmesini  ve kaynaştırması
nı sağlamıştır. 

Tiyatroda «kapal ı  biçim» ,  bir an lamda Aristocu, ya
n ı lsamacı tiyatroyu tanımlar. «Kapal ı  oyun» un bütünü 
kendi i çi nde sın ırlanmıştır; «her yerde, her bölümde bü
tünü an lamlandırır. Kendi , içine dönük ve kapanıktır. » 160 

Bir anlamda yaratıcısın ın el inden çıktığ ı gibi donduru l
muştur. Taner'in i l k  evre oyunlarından Günün Adamı, Dı
şardakiler, Ve Değirmen Dönerdi ve Huzur Cıkmazı, ge
nel çizgileriyle «kapal ı  oyun» tanımına girer. 

Tiyatroda «açık biçim» ise karşı Aristocu, gösterme
ci tiyatroyu tanımlar. Serg i lenen olay bağlamında bir 
«bitmişl ik» duygusu vermez. Esnek bir yapı öngörür; se
yircinin ve oyuncunun olayları istediğ i  yönde gel iştirebi
leceği duygusunu verir. «Açık biçim»de yazı lmış yapıt
larda olay oyunun ötesine uzanır. 1920'de Piscator'un 
oyunlaştırdığ ı  Aslan Asker Şvayk «sonu gelmeyen b ir  oyun 
olarak 'açık biçim'e güzel bir örnek sayı labi l ir .»161 Med
dah'ı, Karagöz'ü, ortaoyunuyle geleneksel tiyatromuz 

160) Metin And, «Tiyatroda 'Açık Biçim' ve Türk Tiyatrosu 
Bakımından Önemi», Tiyatro Araştırmalan Dergisi, sayı: 1, 1970, 
s. 26. 

161) a.g.y., s. 28. 

181 



da baştan sona «açık biçim» özel l ikleri gösterir. Taner, 
ikinci ve ücüncü evre oyun larında doğrudan doğruya 
«acık bicim»e dayalı bir yazarlık an layışını benimser. 

Ancak, Taner'in «epik» tiyatronun ve geleneksel 
«göstermeci» tiyatromuzun «açık biçim» özel l ikleri bağ
lamında içerdiği  «yabancılaştırma» etmenini çeşitli ör
geler düzeyinde yanılsamacı türde yazdığ ı oyunlarda da 
kul landığı görü lür. Bunun nedeni açıktır. Taner, ilk oyu
nundan bu yana seyircin in duygu larına deği l ,  düşünce
sine seslenen, seyircinin genel gercekler karşısındaki 
değer yargılarını yeniden gözden geçirmesini  sağlama
yı amaclayan,  «akı lcı» bir yaklaşımı benimsemiştir. öz
demir  Nutku, geleneksel tiyatromuzda kul lanı lan «yaban
cı laştı rma»nın işlevini şöyle bel i rl iyor: 

ccOrtaoyunu'ndaki 'yabancılaştırma' yoluyla Türk 
toplumu içindeki iyilik, kötülük, sevgi, çatışma, acı, 
umut gibi kavramlar seyirciyi akıl yoluyla etkilemekte, 
onu rasyonel bir çalışmaya götürmektedir. Seyirci far
kında olmadan, aklın önüne perde çeken duygusallıktan 
kurtulur, kendini, çevresini ve toplumun niteliklerini 
akıl aracılığıyla karar vererek değerlendirir.» 111z 

Taner geleneksel tiyatromuzun «yabancı laştırma» 
örgelerini ve başka özel l ik lerini ikinci ve ücüncü evre o
yunlarında daha bir yoğunlukla kul lanmıştır. Geleneksel 
tiyatromuzun veri lerine bütünüyle yönelmezden önce yaz
dığı oyunlarda ise gelecekteki  oyunların biçemine yöne
l ik  ipuçları görü lür  Bu ipuçları, yanı lsamacı türde oyun
larda bile seyircide «oyun» duygusunun uyandırılması 
amacıyla değerlendiri l i r. 

Günün Adamı'nın bir bölümünün «düş» düzeyinde 
yer a'lması ve seyircin in önce «gerçek» olarak izlediği 

162) Özdemir Nutku, «Ürtaoyunu'nda 'Yabancılaştırma' Kavra
mı», Tiyatro Araştınnalan Dergisi, sayı: 1 ,  1970, s. 37. 

182 



tabloların bir «düş» ün anlatımı olduğunu anlamasıyle 
sahne i le seyirci arasında bir uzakl ık sağlanmaktad ır. 
Oyundaki i kinci «beklenmed ik  gel işimi» sergileyen son 
sahnede ise Docentin d i le getirdiği  «gerçeği» yaln ızca 
seyirci duyar. Böylece, olaylar, öteki oyun kişilerin in 
bi lgisi d ışında, oyun ötesine de uzanır. Seyirci sergi lenen 
«oyun»a yabancıılaşmış. oyunun içerdiği  sorunları gün
delik yaşamına geci rmiştir. Böylece, «kapalı bicim»de 
yazı lmış olan oyun son aşamada «acık bicim»e açı lmıştır. 

Dışardakiler'de «yabancılaşma», kişisinin «söz» dü
zeyinde d i le getird iğ i  eleştir in in,  karşı l ıkl ı  söyleşim icin
de olduğu oyun kişisiyle deği l  de, seyirci tarafından an
laşılmasıyla gercekleşti ri'l ir . Yümnü artık kimsenin onla
yamayacağ ı bir d i l le ittihat ve Terakki anı larını yazmak
tadı r. Onun yazdıkların ı  d in leyen Hakkı ise, h içbir şey 
anlamamaktadı r: 

((Yümnü ( . . .  ) Ahlak iledir nizamı alem. Ahlak ile
dir kemali alem. Ahlaka nazar edilme
yince, semti edebe gidilmeyince, alemde 
nice maarif ehli, tercih ediyor ulema ceh
li. 

Hakkı N e güzel, şarkılı ibret gibi.ıı 
(3. Tablo) 

Hakkı'nın sözlerin in içerd iğ i  «alay» Yümnü'yü etki le
memekte, ama seyircinin Yümnü'nün yazma eylemine 
eleştirel bir gözle bakmasını  sağlamaktadır. 

Yine aynı oyunda, Hakkı'yla Yümnü'nün bir karşılaş
masında Yümnü'nün yaşl ı l ığ ından dolayı Hakkı'yı tanı
mayışı .  Kavuklu'nun Pişekar'ı tanırneyışından doğan163 
güldürücü söyleşimleri anımsatan bir  söyleşimle değer
lendiri l ir: 

163) bkz. Özdemir Nutku, a.g.y., s. 37 - 39. 
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«Hakki 

Yümnü 
Hakkı 
Yümnü 
Hakkı 
Yümnü 
Hakkı 
Yümnü 
Hakkı 

Yümnü 
Hakkı 

Yümnü 

( . . .  ) Tanıyamadınız beni galiba? 
Hatırlayamadım. 
Hakkı bendenizim. 
Hangi Hakkı? Sapanealı Hakkı mı? 
Değil. 
Cevat Paşanın damadı Hakkı mı? 
O da değil, beyefendi. 
Ya hangi H akkı? 
Otello Hakkı. Hani aktör. Darülaceze' 
deki. 
Tanıyamadım. 
Hani canım Darülaceze'de. Düşkünler 
evinde. Tensikat olmuştu da taburcu 
edildiydik. 
Ya?ıı 

(3. Tablo) 

Yümnü'nün bir türlü Hakkı'yı tan ıyamayışı, genelde 
sevecenl ikle yaklaşı lan bu yaşl ı  kiş in in yarı bunamışl ığ ın ı  
da vurgulayarak, seyircinin onu uzak bakış acısından da 
gözlemlernesin i  sağlamaktadır. 

Fazilet Eczanesi, yazarın «Anlatıcı» ku l lanımıyla 
«oyun» duygusunu daha en başta yaratmakta, sahnede 
geçen olaylara on yı l  sonrasından bakı lmasıyla uzak ba
kış acısı, «Anlatıcı» n ın on y ı l  sonraki zaman di l iminden 
on yııl önceki zaman di l imine seyircin in gözü önünde geç
mesiyle «yabancı laştırma» gerçekleşmektedir: 

«Yusuf ( . . .  ) Müsaadenizle ben de o zamanın için
deki yerimi alayım.» 

(Öndeyiş) 

Sevda Şener, «Ulusal ve Çağdaş Türk Tiyatrosu üs
tüne»164 başl ıkl ı  boyuNu incelemesinde başka oyunlar 

164) Biriklın, sayı : 12, Şubat 1976, s. 41 - 48. 
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yanında Fazilet Eczanesi'nde de ortaoyununun «sanatsal 
özel l iğ in in ,  çağdaş malzerneye özümleti ldiğ i »n i  söyler. Şe
ner'in sıraladığı yedi özel l iğ i  kısaca özetleyel im 

1 .  Günlük yaşantı işlenmiş ve gerçekçi biçimde 
yansıtı lmıştır. Oyunun devin imi  günlük yaşantının devi
nimi ile sağlanmıştı r; 

2. Günlük yaş9ntıdan geniş bir kesit a l ınmış ve ge
nel bir' toplum tablosu oluşturu lmuştur; seyirci oyunun 
izlediği bu genel görünüm yoluyla ve bu genel görünüm 
acısından değerlendirir; 

3. Yer olarak değişik k işi lerin yan yana getiri lebi le
ceği bir uğrak yeri seci,lmiştir: 

4. Oyun kişileri günlük yaşantıda yer alan tüm 
bel l ibaşl ı kişi lerden oluşur: bu kişi'ler tipik özel l ikleriyle 
gösteri l i rler. 

5. Olaylar «acı k bicim» le sıralanır. Olay birl iği yok-
tur. 

6. «Canlandırma» yanında «anlatma»ya da yer ve
ri lmiştir. 

7. Gülmece i le uzak acı sağlanmıştır. Bu yol!la se
yirci olayı eleştirel ama hoşgörü lü bir bakış acısından 
izlemeye yönelti l i r.165 

Lütfen Dokunmayın ise, düz çizgide gel işen bir olay
lar dizisi yerine değişik yorumlara, gözlemlere yer ver
mek amacıyla «oyun içinde oyun>> 186 yöntemine, «acık bi
cim'»e ve göstermeci biçerne yönel ir. Genelde yanı lsama
cı yaklaşımla yazı lmış olan oyun, geleneksel tiyatromu
zun özgül örgelerini icermemekle bir l ikte genel havası 
ve oyun kişi leriyle, «epik» tiyatrodan cak geleneksel ti
yatromuza yakındır. Oyunun Avusturya'nın Graz kentin-

165) a.g.y., s. 41 - 48. 
166) Metin And, Türk Tiyatrosu, Türkiye İş Bankası Kültür Y .. 
Ankara, 1983, s. 477. 
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de sergi lenmesi dolayısıyla yazı'lmış bir yorumda şöyle 
denil iyor: 

«Türk yazarı, eski Türk temaşasının ögeleri ile 
Brecht'in epik teorisine yeni bir çeşni getiriyor.» 161 

Huzur Cıkmazı, göstermeci anlatım içermemesine 
karşın söyleşim düzeyinde geleneksel tiyatromuzun ör
gelerinden yararlanır. Hazık' la Memnun arasında geçen 
kimi konuşmalar Hacivat'ın, ya da Pişekôr'ın özenti l i  di
l inden hiçbir şey anlamayan Karagöz'ün, ya da Kavuk
l u'nun tepkileri sonucunda ortaya çıkan i letişim kargaşa
sını anımsatır: 

«H azık 

Memnun 

Hazık 

Memnun 
H azık 

Memnun 

H azık 
Memnun 
H azık 
Memnun 

( . . .  ) ben bu deşarjda daha çok histe
rik bir mobil arama taraflısıyım. 
B�r şey anladımsa arap olayım. 
Bakın, hadiseden önce hanımefendide 
birtakım anormallikler sezdiğinizi söy
lüyorsunuz. Bence küçük parmak sade
ce -bardağı taşıran damla olabilir. 
Bardak boştu efendim. 
Ben allegorik anlamda söyledim. 
Bendeniz de mecazi manada ifade et
mek istedim.ıı 

( . . _ ) Seks bakımından nasıldır? 
(dalgın) Efendim? 
Yatak odası durumu diyorum, nasıldır? 
Herhalde darmadağınıktır. Kusura bak
mazsınız artık. Hemen geçelim mi?ıı 

(1. Perde) 

Zennube'nin bunalım geçirip odasına kapandığı bir 
geri l im aşamasında yer a'lan  bu konuşmalar seyirciyi 

167) Wahrheit, 3 Mayıs 1967. 

186 



olaydan uzaklaştırıp Hazık ve Memnun'un di lde ve söy
leşim düzeninde yansıyan karşıt kişi l ik  özel l iklerin i  tanı
maya yöneltmektedir. 

Taner, Keşan lı Ali Destanı ile yanı lsamacı an latımı 
bir daha hiç kul lanmamacasına geride bırakmış ve te
melde pek çok biçimsel özel'l iğ i  «epik» tiyatroyle ortak 
bir paydada bulunan geleneksel tiyatromuzun gösterme
ci anlatırnma yönelmiştir. Çağdaş u lusal bir tiyatro biçe
mine ulaşma konusunda 1960'1arda başlatı lan tartışmalar 
bağlamında Metin And' ın saptadığı il keleri bu noktada 
anımsamak yararl ı  olacaktır: 

<< ( • • •  ) konumuz aslında bunların (geleneksel oyun
ların [A.Y.] ) yüzeysel öğelerinden, kişilerinden, konu
larından yeni oyunlar yapmak olmayıp, bunlar içinde 
yüzyıllar boyunca birikmiş birtakım yapı, biçim, deyiş 
özelliklerini bulup çıkararak tiyatromuzu bu öğeler üs
tüne kurmaktır ( . . .  ) Bu özelliklerin en önemlileri şun
lardır: a. Göstermeci üslup; b. Açık biçim; c. Top
lumsal ve siyasal taşlama; ç. Müzik, dans, şarkı ve tak
lide dayanan ve oyuncu yaratmasına yer veren tümel bir 
oyun üslubu.» 168 

Taner. Keşanlı Ali Destanı i le And' ın önerdiği kul la
n ımların hepsini  gerçekleştirmiş, «u lusal deyişe yaklaş
ma» yolunda «en başarı l ı  kuramcı» ve «uyguılayıcı» 169 
olarak öne çıkmıştır. Oyunun sonunun «değiştiri lebilrr l iği» 
i le «acık bicim» in  çağdaş, uyarıcı bir i leti oluşturmada 
tam verimle değerlendiri ldiğ in i  gösteren Keşanlı Ali Des
tanı, geleneksel öğeleri çağdaş ulusal tiyatroya u laşma 
yolunda başarıyla kul lanan bir «öncü» yapıt n itel iğ i  taşı
maktadır. 

Doğruluğu, tartışı lmadan.  düşünülmeden benimsene
gelmiş gereekierin gerisindeki  gerçeği ortaya çıkarma yo-

168) bkz. Metin And, a.g.y., s. 435 - 6. 
169) bkz. Metin And, a.g.y., 436. 
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lunda Brechtce bir yaklaşımı benimseyen ve bu yaklaşımı,  
geleneksel tiyatromuzun -Metin And'ın bel i rlediği
önemli özel l iklerini iceren bir an latımla kaynaştıran Ta
ner' in daha sonraki oyunlarında, göstermeci tiyatromu
zun ikinci l  düzeyde biçimsel öğelerini  de çağdaş bir an
latıma u laşma yolunda değerlendirdiği görü lür. (Keşanlı 
Ali Destanı ile uygulanmasına başlanan ,  epik tiyatronun 
tabloları sahneye yansıt ı lan yazı,larla açıklayarak geri l imi 
kırma yöntemi bu geleneksel öğelerle iç içe kul lan ı lagel
miştir.) 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'dan bu yana 
yazı lan oyunlarda. yer yer meddahca özel l iklerle de dona
tı lmış. oyuna uzak bakış acısı getiren bir Anlatıcı ya da 
Anlatıcı görevi yüklenen bir oyun kişisi yer a l ı r. Göz'lerimi 
Kaparım Vazifemi Yaparım'da şarkı lar. -Keşanlı Ali Desta
nı'nda olduğu gibi- Brecht'in yaklaşım ı  doğrultusunda 
izleğe ve konuya uzak bakış acısından yorum. eleştiri ge
tirecek biçimde değerlendiri lmiştir. (Oysa geleneksel ti
yatromuzda şarkı lar konudan bağımsızdır. )  Karagöz per
desinde yansıyan «göstermel ik» oyunun çok tabiolu ya
pısı içinde, değişken çevre düzenini  beli rleme yolunda 
çok işlevsel bir öğe olarak kuflanı lmıştır. Efruz (Pişekôr) 
ve Vicdani (Kavuklu) arasındaki i l işki , Efruz'un hep «ay
rıcal ık l ı»  olmasına, Vicdani 'n in «hep kazık yemesine» 
neden olan kişi l ik özel l iklerini çağdaş toplumsaıl boyutta 
bel irginleştirmek amacıyla , çene yarıştırma , yanl ış anlama, 
tekerierne söyleme, konuşma ve hareket h üneriyle kar ·  
şıdakini a lt etme, vurup kaçma gibi ortaoyunu ve Kara
göz yöntemleri büyük bir usta l ıkla kulanı lmıştır. Oyunun 
«sürdürülebi l irl iğ i» ise Taner'in «acık biçim» i  değerlen
dirmedeki ustal ığ ın ın kanıtıdır. Vazarın bu oyunda gös
termeci öğeler aracı l ığıyla Keşanlı Ali Destanı'na oran
la daha yoğun güncel taşlamalara yöneldiği görü lür. Va
bancı laştırma ise yalnızca söz düzeyinde ya da şarkı-
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larla deği l ,  oyunun sonunda rolünden çıkarak oyuncu 
kişi l iğine bürünen Vicdani 'n in  seyirciye doğrudan doğ
ruya seslenmesiyle de gerçekleştiri l i r. 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım'da yer alan 
çoğu geleneksel öğelerin y ine uyarıcı b ir  içeriği bicim
lendirme yolunda kul lanı ldığı Eşeğin Gölgesi'nde orta
oyununun «curcuna»sı  bile kul laml ı r. Cıraklarla ustala
rı a rasındaki söyleşimler ise tuluat tiyatrosunun « ibiş» 
ın ın  efendisiyle olan söyleşimlerini an ımsatır. Eşeğin 
Gölgesi yine uc düzeyde değerlendiri lmiş «acık biçim» 
özel l iğ i  içinde, geemişten bugüne yapı lan sürekl i  gönder
meler içeri r  ve masaisı biçeminden ödün vermeden yo
ğun güncel , pol itik taşlamaya açıl ı r. 

Zilli Zarife'de «oyun» sanki dağacıama yoluyla ser
gi lenecekmiş gibi seyirci önünde tasarlanır. Haldun Ta
ner burada «son»unun değiştirilebi•l i rl iğ inden, sahnedeki 
gerçeğin  sın ırsız bir düş boyutunda yansıt ı lmasına dek, 
«acık biçim» olanakların ı  bir «tartışma» oyunu kotarma 
yolunda tam verimle değerlendirir. Taner bu oyunda hem 
ana i lkeleri ve özel l ikleri ,  hem de çeşitli örgeleri bağla
m ında geleneksel göstermeci tiyartromuzun kaynakları na 
en yoğun biçimde yönel i r. 

Oyuncu - Anlatıcı - oyu n  kişisi işlevlerin in  oyun bo
yunca h ic durmaksızın yer değiştirdiği ,  seyircin in de oyu
na katı ld ığı  Zilli Zarife'de en başta yaratı lan «oyun duy
gusu» ik i  saat boyunca sürdürü lür. Taner seyircide uyan
dırı lan «oyun» duygusunu, ortaoyunu ve Karagöz'e özgü 
çeşitl i örgelerin kul lanımıyle daha da yoğunlaştırır. «Gi
rizgôh » ,  Pişekôr (Turgut) ' ın calgıcıyla söyleşmesiyle baş
lar: 

«Turgut 
Bir Çalgıcı 
Turgut 
Bir Çalgıcı 

( . . .  ) Aman benim pehlivanım. 
Buyur benim şahbazım. 
Bu da hesap değil. 
Efendim, nedir senin hesabın? 
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Turgut Borcunu ver kasabın. Zilli Zarife şar
kılı oyununun taklidini aldım. Çal 
usul ahenk üzere de oyunumuz er
kanı cıdap ile başlasın. Kolumuza 
teşri/ buyuran zevatı muhtereme 
zevkıyab olsunlar.ıı 17o 

Bu kez de Hacivat (Turgut) kendine kafa dengi bir 
arkadaş arar: 

Turgut ( . . .  ) Şu meydanı meserrette her hali 
latif, etvarı zarif, halime haldaş, yo� 
luma yoldaş bir yarı vefakarım, bir 
refiki gamküsarım olsa, bendenize 
tatlı tatlı söylese, bendeniz de ona 
güzel güzel cevaplar versem, bu ve
sile ile hüzzarı kiram sefayab olsa
lar. Diyelim bu gece de mevlam işi
mizi rast getire. Yar bana bir eğlen
ce yar bana bir eğlence medet.ıı 

Yakarışı «gelg�c muhaveresi» izler. 

«Gülriz 
Turgut 

İşte geldim. 
Şehlevendim, ah efendim, hoş geldin. 
( . . .  ) )) 

Geleneksel bicem sürmektedir: 

«Turgut 
Gülriz 
Turgut 

Gülriz 

Gülriz yahu. 
Ne var yahu? 
Sen gelince benim zihnime bir kuşayiş 
geliyor. 
Eksik olma. 

170) Bu bölümde, Zilli Zarife'nin ilk yapımındaki oyunculann 
gerçek adlan kullanılmaktadır (Turgut Boralı, Gülriz Sururi). 
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Turgut 
Gülriz 

V allahi ben seni çok severim. 
Ben de seni severim.» 

Perde gazel inden sonra tasarianmasına başlanan 
oyunun sergiteniş süresi boyunca, oyuncusundan, teknis· 
yenine, ışıkcısına dek tüm görevl i lerin  de oyuna g irip çık
t ığı  bir sahne ortamında söyleşimler tekerierne biçimin
de, şaka, nükte, takışma aracı l ığ ıyla gerçekleştiri l i r. Ta
ner, Zilli Zarife'de ortaoyunu ve Karagöz biçemini  yoğun 
bir toplumsa l, pol itik taşlama ortamı içinde değerlendir
miş, b ir  anlamda bu geleneksel türleri cağdaşlaştırmış
tır. 

Sersem Kocanın Kurnaz Karısı, oyun öncesine ve 
oyun ötesine uzanan bir tartışma oyunudur. Bir  anlam
da aynı konuyu üc ayrı bakış acısından i rdeleyen Lütfen 

Dokunmayın'a benzer. Ancak, bu kez seçenekler ara
sından bir seçim yapı lamaz. Sürekli bir oyun içinde oyun 
dizgesi içinde bir dolu gercekl ik  düzleminde gel işen «acık 
biçim» özel l i klerin in usta l ıkla değerlendiriıldiği oyunda yine 
geleneksel güldürü ve söyleşim biçemleri kullan ı l ı r. 

Taner öyküden dönüştürdüğü Ayışığında Şamata 

i ki ayrı bakış acısı ndan baştan sona iki kez oynanma
sıyla «açık bicim» in oyunun sonunu değişti rme ya da 
oyunu sürdürme olanakların ı  da aşarak oyunun baştan 
sona değişebi l i rl iğ ini  gösterir. Bu «değişebiıl i rl ik» Aşk-ü 
Sevda'nın olaylar dizisinde de değerlendiri lmiştir. 

Vatan Kurtaran Şaban' ın Şaban'ı Pişekör, Mısta'sı 
Kavuklu'dur bir bakıma. Bu oyun da «epik» tiyatro i le ge
leneksel tiyatromuzun başarı l ı  bir içerik biçim i l işkisi 
içinde kaynaştırı ldığı yapıtlardandır. 

Vurucu ve güldürücü gücünü tekerleme, şaka, nük
te, alay, uyak düşürme, i ki an laml ı  konuşma, fars gülüne
lemesi gibi geleneksel yöntemlerin güncel pol itik, top
lumsal taşlama i le kaynaştırılmasından, şarkı ların yo
rumlayıcı, uyarıcı işlev taşımasından alan kabare tiyatro-
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su oyunları da Taner' in  yanı lsamacı tiyatrodan gösterme
ci tiyatroya adım adım yaptığı geeişin son aşamalarını yan
sıtır. 

Taner' in  yanı lsamacı biçernden göstermeci biçerne 
geeişi içerik bağlamında da belirleyicid i r. Genel top
lum sorunlarının «celebice» bir yaklaşımla i rdelendiği  i lk  
evre oyun ları , yerlerin i  g itgide keskin bir tutumla düzen 
eleştirisine yönelen, güneeli daha cok kucaklayan, daha 
kal ın cizgi l i ,  daha vurucu n itel ikte oyunlara bırakmıştır. 
Taner, göstermeci biçernde verdiğ i her yeni yapıtla seyir
cisiyle daha bir bütün leşmiş, bir halk yazarı olma yoluna 
g irm iştir. Bu yönel iş in i  eleşti ren leri şöyle yanıtl ıyor Taner: 

u1962'den bu yana özü, biçimi, dili, üslubu yüzde 
yüz bizim olan bir halk tiyatrosu peşindeyim. ( . . .  ) Mut
lu bir aydın azınlığının ince zevkine aykırı geliyor bu 
kalın çizgili halk güldürüleri. ( . . .  ) N e var ki, geri kalmış 
bir ülkede tiyatro gibi yaman bir seslenme aracını bü
yük kitleleri uyarma yolunda kullanmamaya da bizim 
gönlümüz razı olmuyor. n 111 

171) «Bir Halk Tiyatrosuna Do�», Gülriz Sururt - Engin Cez. 
zar Topluluğu Program Dergisi, sayı: 16, Mart 1966, s. 6. 
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DiL KULLANIMI  

Haldun Taner, Türkçenin  kul lanım zenginl iğ in i  tiyat
roda büyük ustaılıkle değerlendirmiş bir  yazarımız Türk
ceyi tüm çeşitl i l iğ i  ve renkleriyle kul lanma becerisin i  an
nesine borçlu olduğunu söylüyor: 

<<Türkçenin bütün güzellik sırlarını bilir, deyimleri
ni sırasında yerinde kullanır, şakaların, alayların dozu
nu içgüdüleriyle ayarlar, zengin bir atasözü koleksiyo
nunu gerektiği yerde kullanırdı.ıı m 

Kullandığı d i l in  çeşitli kuşaklar tarafından kolayca 
anlaşılabilmesini  ise şöyle açıkl ıyor: 

<<Üniversitede yirmi iki yıl hocalık yaptım. Hep 
gençlerle oldum. Onların neyi nasıl anladığını biliyo
rum. Bizim nesli de yaşadığım için tanıyorum. Dilim 
böylece her iki neslin de anlayabileceği bir dengeyi bul
du.ıı ırs 

Taner'in d i l  düzeyindeki usta l ığ ı  yapıtların ın çok sa
yıda okur ve seyirci tarafından benimsenmesini  sağla
mak yanında, toplum icindeki ve birey konumundaki 
insanın gerceklerin i  yansıtan göstergeleri oluşturma yo
rlunda da öneml i  bir etken olmuştur. 

Toplum icindeki b irey, aynı d i l i  paylaştığı insanlarla 
«konuşma» ve «yazma» yoluyla 'i letişim kurarken, 
bir yandan da onun dili doğru ya da yanl ış kullanmasıyle 

172) Nezihe Araz, «Dilimi Annerne Borçluyurn», Milliyet Renk 
Eki, 26 Mayıs 1984, s. 1 .  

173) Uğur Cebeci, «Kalemi ve Kişiliğiyle Eski Bir İstanbul 
Efendisi», Hürriyet, 15 Aralık 1983, s. 5. 
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ve konuşurken di l i  seslendi riş biçimiyle, seçtiği sözcük
lerle, deyimlerle, türnce yapıılarıyla, toplumsal ekinsel 
konumuna, kişi l ik özel l iklerine ve dünyaya bakış açısına 
ışık tutan bir dolu «dil ötesi»  gösterge üretir. Böylece, bi
reyin kullandığı dil in « içeriğ i» ve «biçimi» onun düşünsel
duygusal gerçekl iğ in i  iç içe yansıtan bir anlamsal bütün 
oluşturur. 

Dil i  başka söze, ya da yazıya dayal ı  sanatlara oran
la en doğaıl konumunda, gercek yaşamda yer aldığı  bi
çimiyle değerlendiren çağdaş tiyatro yazarı oyununu söy
leşim kotarma yoluyla biçimlendirirkan d ilsel göstergeler
den olduğu denl i ,  d i l  kullan ımın ın ortaya cıkardığı  d i l  ötesi 
göstergelerden de yararlan ır. Dil kul lanımın ın ürettiği di lsel 
ve dil ötesi anlam boyutların ı  tam verimle değerlendirebil
mek için çok duyarlı çok tit iz bir çal ışma gerçekleştir
me durumundadır; çünkü tiyatro yazarı yapıtın ı  oluşturur
ken el indeki malzemeyi tutumlu bir yaklaşımla, kısıtlı bir 
sürede sergiılanecek biçimde değerlendi rmek zorunda
dır. 

Haldun Tener, Türk d i l in in  verilerin i  tiyatroda tüm 
dilsel ve dil ötesi göstergeler bağlamında duyarl ıkla , ti
tizlikle değerlendi rmiş oyun yazarlarımızın başında gel ir. 
Yanı lsamacı ve göstermeci türlerde yazdığı on iki oyu
nunda ve kabare oyunlarında, pek çok başka öğe ya
n ında di l  kullanımın ın da belirled iği i lginç anlatım dene
meleri gerçekleştirmiştir. Taner' in  bir başka yazar kişi 
n itel iğ i  de gerek tiyatronun tarih imiz içinde yaşadığı çe
şitli aşamalarda gösterdiği özell ikleri gerekse söze, ya 
da yazıya dayalı sanat geleneğin in çeşitli tarihsel aşama
lardaki özell iklerin i ,  çağdaş ve güncel konuları işlerken 
çok katmanl ı  anlamlar içeren bir sahne di l i  oluşturma
da değerlendirmesidir. 

Taner, her şeyden önce, yazdığı oyunun biçemine uy
gun dili seçme ve uygulama açısından bir usta olarak 
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cıkar karşımıza. Türkçenin geemişteki çeşit l i  türler bağ
lamında kul laml ış biçimleri n i, günümüzde uygulayabi
lecek denli yakından tanıyan yazar, di l imizin değişik sa
nat biçemleri içinde yer a lan çeşitli ku l lan ımların ı  oyun
larında büyük beceriyle sergi ler. 

Çok eski bir masaldan yola çıkarak oluştur
duğu Eşeğin Gölgesi (1965) oyununda halk masa,l larımı
zın yal ın  di l ini kul lanır: 

ııZahid 
Şaban : 
Zahid 

Şaban : 

Zahid 

Şaban : 
Zahid 

Bana bak Şaban 
Buyur benim ustam. 
Sen benim çırağım, yamağım, ırgatımsın. 
Ben senin nenim? 

Sen de benim ustam, patronum, velinime
tim. 
Yediğin ekmeği hak etmek için daha nice 
çalışman gerek. 
N e yapsam ödeyemem efendim. 
Ha şöyle aferin. Şimdi ben gidiyorum. 
Dükkan sana emanet, aman dikkat et>> . 

(Giriş) 

Taner, batı l ı laşma yolunda yen i  arayışlara yöne
len Türk tiyatrosunun en eski aşamasını değerlendirdiği 
<<Sersem Kocanın Kurnaz Karısu) (1969) oyununda 
ise, değişen sahne biçemi doğru ltusunda değişimlere uğ
rayan Türkçenin  üç ayrı kul lanımın ı  sergi ler. Ermeni o
yuncu Fasulyeciyan,  Mol iere' in Georges Dandin oyununu 
şöyle bir di l le yorumlamaktad ır. 

<<Ah! Eyvah! Bahtsız ben. Kötü kaderim beni 
ne felaketengiz bir izdivaca sürükledi. Meğerleyim 
asılzadegah kızi ne acayip mahluk imiş. Ben bu 
faciayı eyi öğrendim. Bizim gibi köylünün asılzade 
familyasına girmesinin ne acı zehir olduğunu her 
gün tadorum.» 
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Aynı  oyunun Ahmet Vefik Paşa tarafından uyarlan
m ış biçiminde Dandin «Kayseri l i  Şapşal» ın  d i l iyle can
landırı l ı r: 

tıEy efendi ey efendi, demin bağa inanmadınız. 
Ama bu sefer elimde ispat var ispat. Hamdolsun 
rezalet o kadar aşikar ki bu sefer siz bile su götü
rür tarafını bulamazsınız.ıı 

(2. Perde) 

Oyunun d i l i  t<Tuluat Tiyatrosu» aşamasında aşağıda
ki biçimi a l ı r: 

((İbiş lşte senin gibi kibar eve girme meraklısı 
olanlara bu halin ibret olsun. Kibarlık insa
nın içinde olmalı. Yoksa adında, elbisesinde 
değil. Sen namuslu bir köylü idin. Has kan 
yarış atı mısın a mübarek? Beyzadelik nene 
gerek. Küffün olan bir kadın alsaydın gel
mezdi bunlar başına. Davul bilem nasıl ça
lar? Dengi dengine, dengi dengine.ıı 

(3. Perde) 

Geleneksel tiyatromuzun biçem özel l iklerin in benim
sendiği Zilli Zarife ( 1966) oyununun giriş bölümünde ise 
Anlatıcı Turgut, Hacivat' ın  d i l iyıle konuşur: 

tıEvet ne diyordum. Şu meydanı meserrette her 
hali latif etvarı zarif, halime haldaş, yoluma yol
daş bir yari vefakarım, bir refiki gamküsarım olsa 
bendenize tatlı tatlı söylese, bendeniz de ona gü
zel güzel cevaplar versem, bu vesile ile hüzzarı kı
ram sefayab olsalar. Diyelim bu gece de mevlam 
işimizi rast getire. Yar bana bir eğlence yar bana 
bir eğlence medet.ıı 

(Girizgah) 
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Taner oyun kiş i lerin i  biçimlendirirken di l imizdeki çe
şitl i l iğ i  tam verimle değerlendirir. Yazarın bu bağlamda
ki ustal ığ ın ın temel inde «gözlem» gücü yatar. Taner, in
sanları gözlemlerken onların ya ln ızca fiziksel özelıl ikleri
ni, duygu, düşünce ve davranış yapılarını deği l ,  aynı za· 
manda konuşma özel l iklerin i  de kavrayıp algı lar. Bu kişi
ler kurmaca insanlar olarak sahne üstünde yansıd ıkları 
zaman di l  kul'lanma özel l ikleri ön düzeye çıkmakta ve se
yirci oyun kişilerin in yarattıkları durum ve olayların an
lamsal temel ine öncel ikle bu kişilerin kul landıkları d i l in  
içerik ve biçimiyle oluşturduğu göstergeleri kavrayarak 
ulaşmaktadır. 

Ayışığında Şamota (1978) oyununda yer alan kişi le
rin birçoğunu,  biri «gerçek» öteki «yapay» iki karşıt tip ola
rak sahnede iki kez değerlendiren Taner, bu karşıtl ığı aşa
ğıdaki örneklerde görü ldüğü g ibi öncel ikle d i lsel düzeyde 
gerçekleştirir: 

· 

((Kapıcının kansı Saime (gerçek) Al götür şu yu
murcağı bekçi emcesi. Gene bana kahır veriy. 
Uyumiyi. 

Bekçi Zülfikar (gerçek) Alacam, susmazsa kara
kola götürecem.ıı 

(1. Perde, 1. Tablo) 

((Saime (yapay) Alın götürün şu yararnazı bekçi 
bey amcası, yine beni üzüm üzüm üzüyor. Uyu
muyor. 

Zülfikar (yapay) Almayacağım Saime Hanım, o 
kaka bebek değil ki, neden alayım. Cici bebek 
o.ıı 

(2. Perde, 1. Tablo) 

((Mahallenin gençlerinden Ömer (gerçek) Tazı gi
bi kız. 
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Arkadaşı Özcan (gerçek) Bırak ulan şapşalı. Ba
na grekoromenci geçinmeye kalktı. Bana bak 
evladım, ben yemem bu numaraları dedim. Sun
gur'la Acısu'daki hadiseyi bilmiyoruz sanıyor.» 

(1.  Perde, 3. Tablo) 

«Özcan (yapay) . . .  duyduğuma göre hayırlı bir 
kısmeti çıkmış. Teknik Üniversiteden Doçent 
Salman'la nişanlanıyormuş. 

Ömer (yapay) İnşallah mesut olurlar.» 
(2. Perde, 3. Tablo) 

Keşanlı Ali Destanı ( 1964) oyununun gecekondu güze
li Zilha, kentte <{hanım» l ık  eğitimi gördükten sonra ko
nuşma biçimini değiştirir: 

«Ali 
Zilha 
Ali 
Zilha 

Bana baksana sen. 
Bir şey mi didiniz? 

. . .  Al kirişi burdan dedim. Anlıyor musun? 
Bu ne biçim konuşma. Hem siz bana ne 

hakla sen diyebiliyorsunuz? Bir kerem 
ben size muhatap olamam.» 

(2. Bölüm, 9. Tablo) 

Ancak, gecekondulu yavuklusu Ali 'den tokadı yiyince 
hemen eski d i l i ne sığın ır: 

«Zilha 
Dördü 
Ali 
Zilha 
Ali 
Zilha 

Höst höst ulan ayı. 
birden Hah şöyle. 

ana dilinlen konuş. 
Çirkefe düşmüş yaban armudu sen de. 
Babandır. Kaşkaval kabuğu. 

Anandır orospunun oğlu.» 
(2. Bölüm, 9. Tablo) 

Yazar, genel tipler yaratırken bi le, kişisel ve özel tu
tumların dile yansıyan özel l i klerin i  de değerlendire-
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rek, di l  ötesi anlamlara yönelen göstergeler .oluş
turur. Huzur Cıkmazı ( 1962) oyununun başkişisi , her şey
den «memnun» olan Memnun'un d i l inden aşağıya akta
rılan konuşma parcaları Taner' in bu bağlamdaki ustal ı
ğ ına bir örnek oluşturmaktadır: 

< <  • • •  Gönlünü n yelkenlerini hep güzel, neşeli şeylere 
açtı mı benim pompişim? 

Bacaksıza bak, sürpriz de yaparmış. 

Bak şu maskaraya, sürpriz de yaparmış. Peki ya kal
bim duruverseydi sevinçten? Ha? Seni merhamet
siz, bacaksız seni. 

Sevsinler düdük makarnasını. Önce prensesin kar
nı doyacak, sonra oturulacak, anlaşıldı mı?)) 

(1. Perde, 5. Tablo) 

Memnun'un bir «şakalaşma» süreci içinde kul landı
ğ ı  d i l ,  içerdiği  sevgi ,  i lg i  ve sevecenl ik yanında, söyleşim 
içinde olduğu oyun kişisine karşı olan tutumunu da yansıt
maktadır. Memnun'un burada kul landığı d i l ,  bir yetişkin in 
bir başka yetişkinle deği l  de,  b ir  dedenin ya da annean
nenin küçük torunuyla, bir yaşl ı  kadın ın çocuğu yerine 
koyduğu kedisi ya da köpeğiyle, ya da bir cocuğun be
bekleriyle büyüklerine öykünerek konuşurken ortaya koy
duğu yaklaşımı cağrıştırmaktadır. Oysa Memnun karısıy
ıla konuşmaktadır; «şaka» boyutunda da olsa, ka
rısına karşı olan -torununu seven dede, köpeğiyıle konu
şan yaşl ı  kadın,  bebeğiyle oynayan kız cocuk- tutumu
nun, oyunda d i l  ötesi boyutlarda üç ayrı işlevi vardır; hem 
Memnun'un acı gerceklerden kaçmanın yolunu olum
lu düşlere sığ ınmaktc arayan kişi l iğ in in göstergesi olur, 
hem karı koca arasındaki i11 iŞkinin çarpıkl ığını  oyunda bir 
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kez daha bel i rleyerek pekişti ri r, hem de Memnun'a sim
gelediğ i genel tip icine g iren insanlar arasında özel, can
l ı ,  renkl i  bir kiş i l ik kazandırır. 

Taner'in tiplerini oluştururken sık sık başvurduğu bir 
yol,  Türk di l inin yüzyı l ımızın başından bu yana geçirmiş 
olduğu çeşitli aşamalarda gösterdiği özel l ikleri oyun kişi
'lerin in dil kul lan ımına yansıtmaktadır. 

Fazilet Eczanesi ( 1960) oyununun Miralay Kôzım'ı Bi
rinci Dünya Savaşı anı ların ı  şöyle anlatır: 

((Yok bre gafil. O Galiçyada yaralandı, bilaha
re Karlsbadda vefat ettiydi! Rus Kuvayı Milliyesi
nin cenubi şarki istikametinde giriştiği ihata hare
katında Kazan alayı sağ cenabımızı tehdit ediyor
du.>> 

(1. Perde) 

Oysa gunun konuşulan Türkçesi Eczacı Sadettin' in 
kul landığı biçimi a lmıştır: 

((Elbet hoş olurdu. Tabiat nereye gitmiş de ora
yı şenlendirmemiş. Benim hayalimdeki eczane na
sıldır biliyor musun evlat? Ya bir ineiTin ya bir çı
narın altında. Çardaklı kahve gibi . . . » 

(2. Perde) 

Taner, Türkçenin değişim aşamalarındaki çeşitl i bi
çimlerin i  tip oluşturma yolunda değerlendi rdikten başka, 
bu özel l ik'leri kuşaklar arasındaki duygusal-düşünsel ay
rımı  (bir başka deyişle, kuşa klar arasındaki değer çatış
malarını )  bel i rlemek yolunda d i l  ötesi göstergelere u laş
mak amacıyla da kul lan ır. 

Di l in kuşaklar arasındaki ayrımları bel i rleyici biçim
de kuNanımı ,  özel l ik le Dışardakiler ( 1957) oyununda gö
rü lür. ittihat ve Terakki dönemin in eaşumcu kuşağıyla, 
1950'1er Türkiyesin in parasa l cıkar kayg ısı öne çıkmış or
ta kuşağı arasındaki değerler çatışmasını d i le getiren oyun-
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da Ittihat ve Terakki döne�ine i l işkin an ı larını yazan, 
«canl ı  tarih» Yümnü Bey şöyle konuşur: 

« . . . Hafızam ve melekatı akliyem henüz yerin
de iken, nesli atinin enzarı ibreti önüne bütün bil
diklerimi dökmeliyim . . .  Bir hakikat kalmasın alem_ 
de nihan. . .  Yümnü daha ölmedi.ıı 

(2. Tablo) 

Günümüz kuşağının pek anlamayacağı ,  1950'1erin so
kaktaki adamın ın da « lugat paralama» olarak değerlendi
receğ i bu dil kul lan ımı .  söz konusu oyun kişis in in,  gü
nün koşul ların ın gerisinde kalmış, «yaşl ı  kuşak» nitel iğ in i  
vurgular; Yümnü'nün kul landığı  dilde yansıyan coşumcu, 
aşırı duygusal ,  ü lkücü tutum ise bu kişinin 1950'1er Tür
kiyesinde içinde bulunduğu «aceze» konumuyla ce
l işir. Taner, bir yandan Yümnü'nün acınası , gü lüne duru
munu bel i rlerken, bir yandan da onun dil kul lanımında yan
sıyan sessel -neredeyse ezgisel- tadı da vermekledi r  se
yirciye. Yümnü'nün, di l  kul lanımı bağlamında çeşitli acı
lardan sergi lenen gerçeği ,  damadı Necati 'n in kul lan
dığı kaba saba di lde yansıyan günün gerçeğiyle catışa
cak ve bu gerçeğe yeni lecektir: 

((Moruk nerede? 

Şimdi çaktım dalgayı. Sen yağlı kapı buldun arka
daşım. Adam hatıra küpü. O yazacak siz vuracak
sınız. 

Sen şu fiyatı beş yüz lira daha arttır bakalım . . .  Fe
na mı beybaba? Bak oturduğun yerde para kazana
caksın.ıı 

(2. Tablo) 

Taner, Yümnü'yü sevecen bir yaklaşımla çizmiş ol
masına karşın, onun «zamanın dışında» kalmışl ığ ın ı  vur-

201 



gulamaktan da geri kalmaz. Yümnü'nün anı la rın ı  yazarken 
kulıandığı ,  süslü,  anlaşı lması güc yazı d i l ine, yine eski ku
şaktan «sokaktaki adam» oyuncu Hakkı da karşı cıkar: 

«Yümnü 

Hakkı 

Yümnü 

Hakkı 

Yümnü 
Hakkı 

Ey cemaati Müslimin, din ve ırk kar
deşlerim. 
Amin. Olmadı beybaba. Fetvayı şeri/e 
mi çıkartıyorsun? Sevgili vatandaşlarım 
deseydin bari. 

Ahlak iledir nizarnı alem. Ahlak iledtr, 
kemali alem. Ahlaka nazar edilmeyince, 
semti edebe gidilmeyince alemde nice� 
maarif ehli, tercih ediyor ulema cehli. 
N e güzel, şarkılı ibret gibi. 

Üslup nasıl üslup? 
Mızraklı ilmühal üslubuna benziyor bi
raz, bu devirde kim anlar bunu?)) 

(3. Tablo) 
Duygu, düşünce ve davranışlarıyle olduğu gibi ,  kul

landığı d i l le de yüzyıl ımızın i lk  yı l ları ndaki duyarl ığı yan
sıtan Yümnü'nün gerçekl iği oyunun geçtiğ i  dönemde tü
müyle geçersizd i r. Bu geçersizl ik  öncel ikle bu oyun kişi
sinin kul landığı di l in geçersizl iğ iyle simgelen i r. 

Taner, Türk insanın ı  sahnede yansıtı rken kul landığı 
d i l  çeşitlerneleri yoluyla onun tarih imizin çeşitl i aşama
ları içindeki ekinsel koşul lanmışl ığını  da gözler önüne se
rer. üc ayrı aydın kuşağın ın ,  Osman l ı  tarih in in ünlü Prut 
Savaşı 'n ı  noktalayan ünlü Baltacı Katerine karşı laşma
sı üstüne getirdiği  değişik ve eelişik yorumları i rdeleyen 
Lütfen Dokunmayın ( 1960) oyununda bu olgu i lg inç bir 
yaklaşımla sergi lenir. 

Nesip, Osmanl ı  tarihçi lerinin an layışını  benimsemiş. 
duygusal-düşünsel acıdan doğulu bir aydınd ır: 
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<<En iyisi vesikaları konuşturmaktır. Biz susalım 
ki tarih kelam etsin . . .  

Daha genç yaşta baltacılar ocağına ilk süluk 
ettiği demlerde bile kapı yoldaşlarına fahiş faizle 
para istikraz ettiğine dair kayıt vardır tarihlerde. 
Öylesine bezirgan ruhlu idi ki, yaz aylarında daha 
yüksek faiz talep ettiği rivayet olunur. 

Prut zaferi bu uğursuz, bu ne idüğü belirsiz, 
hatta damarlarında belki gdvur kanı bile bulunan 
bu imansız vezirina şerifin, bu şehvetperest serse
rinin hiç layık olmadığı bir bulunmaz fırsatı ta
rihi, bir eşsiz lütfü ilahi olmuştur.)) 

(1. Perde) 

Oyunun yazı ldığı dönemin aydın gene kuşağın ın an
layabi leceği ,  ama gündelik konuşma di l inde artık yer al
mayan Osmanl ıca sözcük, deyim ve tamlamalar kul lanan 
Nesip' in d i l in in eski l iği ona verdiği <<yaşl ı» kuşak özel l iği  
yanında, bu oyun kişisin in d i le getirdiği iceri kte yansıyan 
tutucu ve özel bakış acıs ın ın eskimişliğ iyle de koşutluk 
gösterir. Nesip bakış acıs ın ı  tümüyle söylentilere dayan
dırdığı yetmiyormuş gibi ,  iki yüzü aşkın yı·l önce yaşan
mış bir tarihsel olaya «şehvetperest serseri» ,  « imansız 
vezirina şerif» gibi kul lanımlarla olumsuz bir duygu
sal tepki de getirerek, tümüyle i lkel ,  bi l imdışı bir tutum 
sergi lemektedir. 

Cumhuriyet döneminde yetişmiş, ancak batı tutkun
luğunu çok i leriye götürmüş, oyunun yazıldığı yı l ların  or
ta yaşlı aydın kuşağını  simgeleyen Ekmel ise ayn ı olayı 
batı l ı  bir diplomat gözüyle değerlendirir: 

((Baltacı sadece müdebbir bir vezirdi. Situati
onlardan en büyük avantajlar çıkarmasını bilen 
tam manasıyla konsekon bir devlet adamı. Bu iti-
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barla sızın tefsirinizi tek taraflı ve tabiri mazur 
görün, biraz vülger buluyorum.ıı 

(1. Perde) 

Ekmel' in ,  oyunun yazı ldığı y ı l larda orta yaşl ı  aydın 
kesim tarafından kul lamlmakta olan Türkçesi, Nesip' inki
ne oranla çok daha kolay benimsenebi l i r  gibi görünürse 
de, Türkçenin içine yer yer serpiştiri lmiş olan ya
bancı sözcükler, her şeyden önce bu oyun kişis in in dü
şüncelerin i  anadi l inde tam an lamıyla biçimlendiremediği
n i ,  ya da bu yabancı sözcükleri Türkçelerine yeğled iğ i  
için kul landığ ın ı  ortaya koymaktadır. Nesip' in ve Ekmel ' in 
ku�landıkları iki ayrı tür di l in söyleşim düzeni içinde oluş
turduğu celişkiyse. her iki oyun kişis ini  de, kul landıkları 
di lde yansıyan koşul lanmışl ık nedeniyle gülünç bir konum 
içine sokmaktadır. 

Oyunda gene kuşağın aynı olaya bakış acıs ın ı  d i le 
getiren Oktay ise Türk d i l in in  oyunun yazıldığı yı l lardaki 
biçimini kul lan ır: 

((Oktay Çocuk yaşından beri dünyada en sevdiği 
şey yıldızlardı. Gözlerini kapar, Kastamo
nu'nun Osmancık kasabasında doğmuş 
Mehmet olduğunu Al Osman ülkesinde 
dersaadette, Topkapı sarayında, Baltacı 
ocağında, 18. yüzyılda bulunduğunu unu
tur, kendini zaman ve mekan kayıtlarının 
hepsinden siler, kurtarır, bir bulut oldu
ğunu farzedip o yıldızlar arasında süzülüp 
giderdi . . .  

Baltacı ocağının o loş, rutubetli, duvarları 
isli hücrelerinden hiç hoşlanmazdı. Bura
ya bütün ışık, hapishanelerdeki gibi üst 
pencerelerden girerdi. Onun penceresinin 

204 



camı da kırıktı. Bazen buradan içeri bir 
güvercin dalar, odada kanat çırpıp çıkar
dı.>> 

(2. Perde) 

Oktay' ın  kul landığı d i l in  oyunun yazı ldığı gunun se
yircisine, Nesip ve Ekmel ' inkine oranla çok daha doğal 
ve akıcı gelmesi, olaya getirdiği  yorumun seyirci tarafın
dan paylaşı lmasında da öneml i  bir etken olmaktadır. Ta
ner böylece, d i lden yaptığı seçmeler yoluyla oluşturduğu 
d i l  ötesi göstergelerle oyunda yansıyan tartışma karşısın
daki yazar kişi tutumunu da ortaya koymaktadır. 

Lütfen Dokunmayın'da. oyun kişilerinin simgele
diği  aydın kuşaklar arasında yaln ız düşünce düzeyinde 
deği l ,  d i l  düzeyinde de bir çatışma olduğu açıkca vurgu
lanmaktadır :  

«Sevgi 

N esip 

Sevgi 

Ekmel 

N esip 
Sevgi 

Siz işe biraz önyargı ile girişiyorsunuz gi-
bi geliyor bana. 

(İrkilmiştir) Ayağını öpeyim, o kuş dilini 
konuşma. Külahları değişiriz sonra. 
(Hemen düzelterek) Peşin hüküm demek 
istedim. 
Pardon, doktora yapıyor. Yani akademik 
bir etüd. San parti pris bir. perspektiften 
hareket etmesi daha doğru olmaz mı? 
Parti pris nedir? 
Önyargı. Şey, yani peşin hüküm.» 

(1.  Perde) 

Sonuc olarak Taner, Baltacı-Katerina i l işkisi bağla
mında gene kuşağın insancı l yorumunu savunurken, di l
de de seçim yapmakta. Türk di l in in yabancı sözcüklerden 
olabi ldiğ ince arınmış. doğal akışına bırakı lmış biçimi
n i  benimsemektedir. 

Ekmel örneğinde görü len, batının duygu ve düşün
ce özel l i klerine dil düzeyinde de koşul lanmışl ık, Taner'in 
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kişilerini gü lünçleştirme yoluyla eleştirirken sık sık baş
vurduğu olgulardan birid ir. 

Ayışığında Şamata'nın Pop ismet'i i le baldızı (hem 
de metresi) Sevim, içinde yaşadıkları ü lkenin durumuna 
ve sorunlarına yabancı laşmış kişi lerdir. Eskiden bir «POP» 
müziğ i loka l i  işleten, şimdi de «butikci l ik» yapan ismet' 
le, onun dükkônına kaçak mal getirmek için durmadan 
yurt dışına çıka n  Sevim konuşmalarını yarı Türkçe, yarı 
ingi lizce olarak sürdürürler : 

((P. İsmet 

Sevim 
P. İsmet 

Sadistsin diyorum da inanmıyorsun. 
What is the matter with you this night? 
Nothing, I don't know. 
I really don't understand. Sen Milano'ya 
gidince ben . . .  » 

(1. Perde, 4. Tablo) 

Aynı oyunun iki başka tipi, uzun yı l lardır  Amerika' 
da yaşayan Erol ve Aygen ise, ingi l izce sözcüklerin yar
dımına başvurmadan konuşamadıkları gibi ,  onlar Türkçe
den vazgeçmeden önce varolan, ya da vazgeçtikten son
ra kul lan ı lmaya başlayan sözcükleri a nlayamadıkları icin 
gülünç bir konuma düşerler: 

<<Sevim 
P. İsmet 

Erol 

Ömer 
Erol 

Ömer 
P. İsmet 
Erol 

Demek yirmi yıldır Amerika'dasınız? 
Bu kadar yıldan sonra Türkiye'yi na
sıl görüyorsunuz? 
Dışardan bir -nasıl derler- observer 
olarak . . .  
Gözlemci olarak. 
Bu yeni Türkçeyi hiç öğrenemedim. Na
sZı dediniz? Gözlemeci mi? 
Gözlemci. 
Eski müşahit 
Kim eski mücahit? 
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Hidayet 
Erol 
Ay gen 

Cem il 

Erol 
Ömer 

Hidayet 
Erol 

Ce mil 

Müşahit, müşahade eden. 
Oh, I see. 
That's the same thing darling. 

Yaratıcı fikirlerle uğraşan bir araştır-
macı olarak ne önerirsiniz bize? 
Ömerrnek ne demek Ömer Bey? 
ömerrnek yalnız bana ait bir fiildir, 
söz konusu olan fiil önermek . . .  
Yani tavsiye etmek. 
Oh, I see. Siz üçüncü dünya ülkelerinin 
birçok sorunları var. Afrika ülkeleri 
bizim risörç merkezine sık sık bu çöp 
işini soruyorlar. Biz onlara hep aynı 
şeyi ömeriyoruz, pardon öneriyoruz. 
Çöplerin kemikli olarak . . .  
Kimyasal demek istiyorsunuz.» 

(1.  Perde, 6. Tablo) 

Erol i le Aygen, Türkiye gerceklerinden, anadil le
rını i.muttukları ve anadil lerin in  gelişimin i  izleyemedikleri 
oranda soyutlanmışlardır. Erol icin doğduğu ü lke artık «Siz 
üçüncü dünya ü lkeleri . . .  >> deyişini  kul lanabi leceği denıl i 
yabancıdır. 

Taner, d i l i ,  b i l imsel kılma yolunda sık sık yabancı 
terimiere başvuran ruhbi l im uzmanlarına oyunlarında sık 
sık takılır. Genel l ik le gü ldürücü kişi·ler olarak çizdiğ i ruh
bi l im uzmanlarından Huzur Cıkmazı'n ın sinir l i  Dr. Hazık'ı 
bi l imsel açıklamalarında neredeyse an laşılmaz bir dil kul
lanır: 

((H er ne kadar küçük parmak psikanaliz bakı
mından bizi belirli bir interpretasyona zorlarsa da, 
ben bu deşarjda daha çok histerik bir mobil aramak 
taraflısıyım.>> 

(1. Perde, 2. Tablo) 
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Keşanlı Ali Destanı'n ın aşırı unutkan Profesörü za
man zaman doğrudan doğruya Fransızca konuşur: 

(( . . .  Nous avons reussi.ıı 
(2. Bölüm, 8. Tablo) 

Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım (1964) oyunu
nun «psikana'liz» tablosunda ise yabancı kökenl i  ruhbi
l im terimlerin in parodisi, duyana h iç de bil imsel l ik  izie
nimi vermeyen Türkçe kul lanımlar eşl iğ iyle yapı lmak-' 
ta dır: 

«Profesör Yaz asistan efendi, idiosiye yakın aşa-
ğılık kompleksi . . .  

Profesör . . . Hayatınııda kaç kadınla ilgilendiniz? 
Vicdani Cemalifer, Meralifer, Ldlifer, Nilüfer. 
Profesör Yaz asistan efendi, kafiyeli libido komp-

leksi. 
Profesör . . .  Bir rakam söyleyiniz. 
Vicdani 12'ler, 150'likler, 147'ler, 38'ler, 14'ler, 

11'ler, B'ler, 141. madde, 12 Mart, 11'ler 
( . . .  ) 

Profesör Çok güzel. Yaz asistan efendi. Sempto
matik nümerofobi. 

Profesör . . . Şayanı hayret! . . .  İlk defa böyle bir 
semptomla karşılaşıyorum. 

Asistan Şimdiye kadar hiç bilinmeyen bir komp
leks. 

Asistan Ne kompleksi? 
Profesör Hepsini sil, büyük harflerle şunu yaz 

asistan efendi: Plak kompleksi. 
Asistan Ne marka plak kompleksi hocam? 
Profesör Sahibinin sesi.ıı 

CIL Fasıl) 
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Haldun  Taner'in tiyatroda gerçekleştirdiği  d i l  kul la
n ım ına ışık tutmak amacıyla oyunlarından aktard ığ ı
mız söyleşim parçaları, Taner'in oyur.larını birbiriyle çe
l işen ve uyuşan bir dolu öğeyi iceren çok geniş bir  d i l  
a lanından yaptığı b i l inel i ve titiz seçimlerle oluşturduğunu 
gösteriyor. Taner, bel ir l i  aşamaların ı  Türk toplumunun de
ğiş im çizgi leri doğrultusunda yaşayan d i l imizin ceşitl i l iğ in i  
ve içinde barındırd ığ ı  çel işki leri oyunlarında (yazar ola
rak eleştird iğ i  ve savunduğu olguları bel i rleyen) dil öte
si göstergeler oluşturma yolunda kul lanırken aynı zaman
da d i l imizin belirli tarhisel aşamalarda ulaştığ ı  özel•l iklerin 
yetkin örneklerini sergi ler. Dtl imizi tüm çeşitl i l iği icin
de kullanabi lmesi sonucunda tiyatromuza cok renkl i ,  can
l ı,' unutulmaz oyun kişi leri kazandırm ıştır. Değişik sahne 
biçemleri doğru ltusunda değişen dil kul lanımları i le her 
oyununa bir öncekinden başka bir tazel ik getirmeyi, baş
ka bir tat katmayı başarmıştır. 

Taner, i nsana, topluma, dünyaya olduğu gibi ,  d i le de 
eleştirel acıdan bakan bir yazardır. Veri len çoğu örnekler
de görü ldüğü gibi ,  Taner bir dolu oyünunda başka kay
g ılarla bir l ikte, Türk d i•l i bağlarnındaki kaygı larını da yan
sıtır. Di l imizin çeşitli kul lanımlarında eleştirdiği  özel l ikle
ri , başka konu larda yaptığ ı  eleştiri lerle bir bütün oluştu
racak biçimde kul lanır. Dahası, oyunlarında açıkca d i l  üs
tüne konuşur. Di l im izin içerdiğ i  celişkilerin ortadan kalk
masını ,  insanlarımızın anadi l lerin i  kul lanarak birbirleriyle 
« i letişim» kurabilmelerin i  özler. Dün Bugün ( 1972) başl ık l ı  
kabare oyununun «Di l  Kurumu» tablosunda yer alan söy
leşimler. d i l imizin geleceği bağlamında bugün de sürdü
rü len, bir türlü sonuclandırı lamamış tartışmaların paredi
sini içerir: 

<<Profesör . . .  Özdeşleşmeden ereğimiz toplumun 
tüm katlarının anlaşabilmesi doğrultu
sunda bilimsel bir dil kuramı yaratmak-
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tır. Bu kuramın sonucu belirlenecek 
uygulamadan dü birliğini sağlayacağı
mızı umuyoruz.ıı 

Dilde özleşme yan l ısı olan Profesöre, bi ldiği yabancı 
dUlerin etkisi a ltında Türkceyi doğal biçimiyle kul lanama
yacak duruma gelmiş Delege karşı cıkar: 

((Sübjektif bir ideyle çok komplike olduğunu 
iddia ettiğiniz kurallar iki asırdır kullanıla kullanı
la belirli bir popülarite kazanmıştır. Ayrıca halkı
mızın buna adapte olduğunu ve sentetik bir deği
şikliğin muazzam bir reaksiyon generale sebep ola
cağını hatırlatırım.ıı 

iki konuşmacının çatışması karşısında bunalan Baş
kan ise oturakl ı  Osmanl ıca sözcük ve tamlamalarla beze
diği Türkçesiyle dikkatleri bir yöne cekrnek ister: 

ııBir dakika efendim. Aramızda bir de halk 
temsilcisi bulunuyor. Türkçemiz hakkında sokak
taki adam nokta-i nazarını istifsar herhalde fay
dadan ari olmasa gerek.ıı 

Başkanın «halk temsilcisi» olarak n itelediği Serseri' 
n in  konuya tepkisi ise bambaşkadır: 

ııBu istavroz fidesi ne söyledi pek çakmadım, 
ama galiba bana söz verdi. Şu keTizle şu kaşmer
dikoz eksik etek bir saattir mangalda kül bırak
madılar. Sözüm meclisten istifra, boş yere kilomet
re doldurup duruyorlar.ıı 

(1. Bölüm) 

Tartışma sürer gider. . .  Gercekci bir yazar olan Hal
dun Taner, di l i  oyun kişi lerin i n  gerçekl iğ in i  bel irleme yo
lunda değerlendirdiği g ibi, Türkçenin gerçeğin i  de nes
nel bir bakış acısından serg i lemiştir. 
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HALDUN TANER' iN 
TÜRK VE DÜNYA TiYATROSUNDAKi KONUMU 

Çeşitli bölümler boyunca tiyatro yapıtların ı ,  bu ya
pıtların gösterdiği gelişim çizgisini ,  içerik ve biçim özel
l iklerin i  tartıştığımız Haldun Taner, Cumhuriyet dö
nemi Türk tiyatrosunun kişi l iğ in i  ve yönelişlerin i  bel i rle
yen yazarların başında gel ir. Bu öneml i  konuma otuz beş 
yıl boyunca sürekl i  oyun yazarak, bu oyunların çoğunun 
sahneye cıkarı lmasına katkıda bulunarak, yazdıkların ı  en 
az her ik i  y ı lda bir seyirci karşısında sınayarak, seyirci 
karşısında edindiği deneyimi ve birikimi sürekl i  olarak ye
n iden değerlendirerek, k ısacası tiyatro uğraşına sürekl i  
ve yoğun emek vererek u laşmıştır. Türk tiyatrosunda, ça
balarını böylesine yoğunluk'la ve böylesine geniş bir za
man di l imi  içinde tiyatroya adayabilmiş, böylesine sürek
li olarak tiyatronun gündeminde kalabilmiş, yapıtla
rı böylesine tutulmuş, böylesine sık aynanmış bir başka 
yazar daha yoktur. 

Fazilet Eczanesi, Lütfen Dokunmayın, Keşanlı Ali 
Destanı, Gözlerimi Kaparım Vazifemi Yaparım, Zilli Zari
fe, Sersem Kocanın Kurnaz Karısı, Vatan Kurtaran Şaban 
oyunları i le öneml i  tiyatro olayları gerçekleştiren Ta
ner, bu başarıs ın ı  yaln ızca yazarl ık becerisine deği l ,  aynı 
zamanda tiyatro bil imeisi ve uygulamacı olarak da ye
tişmiş, yetkin bir tiyatro adamı  olmasına borçludur. Taner, 
tiyatro yazarl ığına başladığ ı  yı l larda Viyana'ya g ide
rek Profesör Kindermann ve Profesör Dietrich'ten tiyatro 
tarih i  uzmanl ığ ı  eğitimi  görmüş, Max Reinhardt Akade-
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misi 'nde ve Josefstadt Tiyatrosu'nda ik i  yı l yönetmen yar
dımcıl ığ ı yapmıştır. Tiyatro tarih i  öğrenimin in kuramsal bi
rik imi ve uygulama alanındaki calışmaları yoluyla tiyatro
nun toplu sanat nitel iğ in i  birinci elden kavramış olması
nın, Taner' in  yazarl ığının düzeyin i  olduğu denli, oyunları
nın sah nede kazandığı başarıyı da olumlu yönde etki le
diği  kuşku götürmez. Taner, i ki nci ve üçüncü evre oyun
larını, seyirci koltuğundan değ i l, sahneden bakarak yaz
mıştır. 

Haldun Taner, Cumhuriyet tiyatrosu dönemin in  üçün
cü ve dördüncü yazarlar kuşağı içi nde yer al ır.l74 Ikinci 
Dünya Savaşından sonra yetişmiş yazarları da içine a la n  
b u  üçüncü kuşak, çok part i l i  demokrasiye yeni geçmiş 
bir toplumun daha iyiye ve güzele yönelmesi yolunda dü
şünce birl iğ i  i çi ndedir. Bu kuşağın yazarları toplumda yer 
a'lan  değer değ işimlerin i  izler, gerçekçi gözleme dayan
dırı lmış ü rünlerde güncel toplum sorun larına eğil i rler. 
Nesnel eleştirin in  egemen olduğu bu dönemde «yazarlar 
denenmiş gerçekçi dram kal ıplarını uygulamakla yetin i r
ler.>> 175Bu kuşağın bütün özel l iklerin i  taşıyan Taner, bi
çimsel bir deneme olan Fazilet Eczanesi'nde çok uyum
lu bir içerik-biçim i l işkisi gerçekleştirerek büyük başarı 
kazanır ve bu dönemin  öne çıkan yazarlarından biri olur. 
istanbul Şehi r  Tiyatroları yan ında Devlet Tiyatrosu'nun ve 
Küçük Sahne'nin de kurulmasıyla, bu dönem tiyatro ya
zarla rına oyunlarını sahneletme yolunda daha çok olanak 
tanınmıştır. Oyun yazarlığ ın ı  Muhsin Ertuğrul 'un yü
reklendirmesiyle sürdüren Haldun Taner' in  Dışarda
kiler ve Ve Değirmen Dönerdi oyunları Devlet Tiyatrosu'n
da Fazilet Eczanesi ise Şehi r  Tiyatroları'nda sahnelenir. 

174) Sevda Şener, «Cumhuriyet Dönemi Tiyatro Yazarlığı», 
Cumhuriyet'In 50. Yılını Anma Kitabı, s. 161 - 9 ve Metin And, 
Türk Tiyatrosu, s. 524, 542. 

175) Sevda Şener, a.g.y., s. 161. 
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Taner bu dönem içi nde tiyatro yazarl ığ ında deneyim 
kazanır. Gelişme ve olgun luk dönemi oyunlarını  ise 
1960-70 döneminde verecektir. 

1960-70 dönemi, yazarl ığa Taner'le birl i kte bir önce
ki dönemde başlamış yazarlar yan ında bir dolu yeni ya
zarın da ortaya çıktığı ,  tiyatro acısından çok hareket'li 
y ı l ları içerir. 1961 Anayasasın ı n  sağladığ ı  özgürlük ve tar
tışma ortamı içinde yazarlar düzen sorunlarına eğilmeye 
başlarlar. Sorunların daha keskin bir d i l  ve yaklaşımla 
irdelendiğ i bu dönem oyunları nda sayı ve nitel ik acısın
dan bir gel işme görülür. Bu gel işmede özel tiyatroların 
ve tiyatro sanatçılarının sayısındaki artışın önemli katkı
sı vardır. Bu artışla büyük kentlerde seyirci n itel ik  ve 
sayısında da gelişme olmuştur. Özel ve ödenekl i tiyatro
ların ve seyircisinin yeni ve düzeyl i  yerl i oyunlara göster
diğ i  i lg i  yazarları yeni konuları i rde·Jemeye, yeni biçim 
denemeleri yapmaya yöneltir. Yine bu yı l larda çağdaş dü
zeyde u lusal Türk tiyatrosunu oluşturma yol unda 
geleneksel kaynaklara yönelme konusunda tartışma
lar başlar. 

Tüm bu gel işmeler iç inde Taner olgunluk dönemi ya
pıtların ı  verir. Keşanlı Ali Destanı ile başlayan çabaları, 
iç inde yaşadığı  dönemin gereksin imleri doğrultusunda 
dört temel amaca yönel i r: 

a) Toplumun tartışma gündeminde olan sorun
ları sahnede eleştirel gerçekçi bir yaklaşımla ve güldürü
nün uzak bakış acısından sergileyerek, seyirc in in, yaşam
da ve toplumda olan biteni  akılcı bir yaklaşımla algı la
masın ı  sağlamak; 

b) Bu amacı gerçekleştirme yolunda biçimsel dene
meler yapmak; 

c) Tiyatromuzda çağdaş u lusal bir deyişe yö
nelmek; 

C) Geniş bir seyirci kitlesiyle bütün leşmek. 
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Taner, bu amacları gerçekleştirme yolunda, i nsancıl 
yanları da vurguianmış toplumsal «tip» lerin yaşadığı serü
venleri, kolayca anlaşılabi lecek bir di l le, geleneksel kay
naklardan yararlanan göstermeci biçernde yazı lmış, ka l ın  
cizgi l i ,  gü ldürü düzeyi daha yoğun özenl i  bir sahne düze
ni ve iyi oyunculuk gerektiren bir dolu oyun  oluşturmuş 
ve büyük başarı elde ederek, bu dönemin geniş kitleler
ce en cok tutulan yazarı olmuştur. 

Taner tiyatrosunun kazandığı bu başarı, yazara be
l i rl i  bakımlardan «öncü» nite l iğ in i  kazandırmıştır. Keşan
lı Ali Destanı ile hem yerli «müzikl i  epik» oyunların ,  hem 
de akılcı bir içerikle geleneksel göstermeci biçim
leri n  kaynaştırı ldığı çağdaş ulusal tiyatro anlatımın ın ön
cülüğünü yapan Taner, pol it ik tiyatronun da öncüleri ara
sındadır. Oyunlarının seyirciye ve tiyatro sanatçı la
rına çok çekici gelen «deneysel»  n itel iğ i  pek çok yazarı 
«denemeci» bir yaklaşıma yöneltmiştir. Taner, güncel po
l itik, toplumsal taşlamaya yönelen kabare tiyatrosunun 
da ü lkemizdeki tartışmasız öncüsüdür. 

Taner'in bu dönemde kazandığı başarın ın temelinde 
yeni  denemelerin i  hep iyi bir «zamanlama»  içinde gün 
ışığ ına çıkarması, hep düzeyini  kanıtlamış topluluk
larla ve büyük oyuncularla cal ışması, oyunları icin ön
gördüğü yapımiarın düzeyinden ödün vermemesi yatmak
tad ır. 

Taner, pek çok bakımlardan «şansl ı >> bir yazar ola
rak da n itelenebi l i r. Tiyatro insaniarına pek çok olanak 
sağlayan 1 960 - 70 döneminin yazarlarından olduğu, iyi 
topluluklar ve büyük oyuncu larla cal ışma olanağı buldu
ğu, oyunlarını yazdığı dönem içinde sevi l ip tutulma mut
l uluğunu yaşadığı ,  tiyatro yazarl ığı bağlarnındaki üretken
l iğ in i  çok geniş bir zaman d i l im i  içinde sürdürebilmesini 
sağlayan yaşama koşullarına sahip olduğu icin şanslıdır 
Taner . . .  
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Genel gelişim çizgisi Türk tiyatrosunun tarihsel ko
şul ları içinde bel irlenmiş olan ve içinde yer aldığı dönem
lerin iceriğe ve biçime i l işkin özel liklerini taşıyan Taner 
tiyatrosunda bir düzlemde geleneksel Türk tiyatrosunun 
izleri, bir başka düzlemde ise batı tiyatrosu geleneği icin
de yer alan çeşitli dönemılerde yetişmiş yazarların ve or
taya koydukları ürünlerin izdüşümü görü lür. 

Taner'in ikinci ve ücüncü evre oyunlarıyla, Eski Yu
nan_' ın büyük güldürü ustası, eski komedya yazarı Aris
tophanes'in tiyatrosunun genel özel l ikleri arasında ortak 
yanlar görü lür. Taner tiyatrosu, güncel, toplumsal ya da 
politik bir sorunun, arı gü lmeceden, ince alaya, kaba 
gülmeceye, farsa, politik vergiye ve toplumsal ,  poli
tik, bireysel taşlamaya uzanan, müziği ve şii ri yoğun bi
çimde değerlendiren bir anlatımla tartışı ldığ ı Aristopha
nes tiyatrosunun «düşünce güldürüsü» özel l iğini  ta
şır. Aristophanes tiyatrosunun, oyuncuların güncel konu
lar bağlamında seyirciye doğrudan doğruya seslen
diği «parabasis» bölümleri ve «parabasis» i  izleyen ikin
ci bölümlerin cok tablolu, gevşek dokulu yapısı, çağdaş 
kabare oyunların ın öncüsü n iteliğindedir ve dolaylı ola
rak Taner'in kabare tiyatrosu nda da yansımaktadır. 

Taner Tiyatrosunda, on dokuzuncu yüzyı l ın ortaları
na doğru Gogol 'un Müfettiş'iyle başlayan ve yirminci yüz
yııl ın  6aşında G. Bemard Show'un oyunlarında bir «gül
dürü» ortamı içinde di le gelen «eleştirel gercekci» yakla
şımın da izleri görü lür. Aristophanes'ten sonra politik ve 
toplumsal «düşünce gü ldürüsü» türünde yapıtlar  ve
ren ilk büyük tiyatro ustası olan Shaw, bir dolu oyunun
da, ingi•ltere'nin Victoria döneminde benimsenmiş yapay 
orta sınıf değerlerini ,  sahnede oluşturduğu i lgi nç «tartış
ma» ortamları içinde alaya a lmış ve bu değerleri yıkmaya 
yönelmiştir. Taner tiyatrosu da, «yanl ış koşul landırı lmış
l ığı» beli rleyen yanlış değerlere karşı cıkar. Taner 
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de oyunlarını ,  düş gücü ürünü çarpıcı durumlar çevre
sinde toplar. Taner de Shaw gibi bir tersin ierne ustası
d ır; her ik i  yazar da sahnede «nüktel i»  söyleşim kotar
manın çok başani l örneklerin i  verirler. 

Düzen sorunlarını sahnede tartışmacı bir yaklaşım
la irdeleyen Brecht tiyatrosu ise gerek içeriği gerekse bi
çimiyle, Taner tiyatrosunun ikinci evre oyunların ın genel 
özel l iklerin i  bel irlemede temel etkendir. Taner, Brecht' 
ten, «toplumcu gercekci» yaklaşım yerine «eleştirel ger
çekçi» yaklaşımı benimsemesi ,  düzen sorunların ı  u lusaıl 
gerçeklerin somut ayrıntı larından yola çıkarak irdelemesi, 
oyunlarında sıcak, sevecen, şakacı bir yaklaşımı  egemen 
kı lmasıyle ayrı l ır. 

Dördüncü etki leme Taner' in Viyana'da bulunduğu sı
ra larda sevip benimsediği  kabare tiyatrosu yoluyla olmuş
tur. Ancak bu türü Türk seyircisine i lk  kez tanıtan yazar, 
sunduğu kabare oyunlarına en baştan beri gelle
neksel gösteri sanatlarımızın ceşnisini katarak, bu türü 
bir çeşit halk tiyatrosuna dönüştürmüştür. 

Taner tiyatrosu keskin gözlemci l iğ in düş gücüyle bu
luştuğu bir duyarl ık  ortamında bicimlenir. Düş gücü ürünü 
çarpıcı durumlar üstüne kuru lan oyunlar keskin gözlem
ci l ikle saptanan gereekieri n  tartışı ldığı kurmaca/ger
cek bir dünyayı yansıtır. 

Taner tüm yapıtlarında i nsancı l  ama alabi ldiğine eleş
tirel ,  bıkıp usanmazcasına denemeci bir yazar olarak 
cıkar karşımıza. Taner tiyatrosunun değişmez hedefi olan 
seyirciyi sarma ve düşünmeye yöneltme yolunda kul la
nı lan araç, oyun malzemesine göre çeşitl i düzeylerde ko
tarı lan güldürüdür. Yerine göre, «beyinde bir gü lme» ya
ratan, gülümseten, güldüren, kahkaha attıran ama bel l i  
bir burukluğu da iceren bu gü ldürü ortamında hem Ta
ner' in « insancı» yaklaşımı yansır. hem de gü ldürü orta
mın ın sağladığı uzak bakış acısıyla eleştirel yakla-
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şım sağlan ır. Taner, insan ı  hep toplumsal ayrıntı ları için
de gösterir sahnede. Ancak, tiplerin in verdiği  toplumsal 
görüntünün geris inde insan yaradı l ış ının evrensel sorun
ları yansır. Taner'in bir dolu kahramanının tüm yerilesi 
özel l iklerine karşın «seviml i»  l iklerin i  korumaları, seyirciyle 
«insanl ık» ortak paydasında buluşabilmelerin in sonucudur. 

Taner'in yazar olarak çok öneml i  bir başka özel l iğ i  
de oyunlarında her zaman yoğun olan düşünsel, okumuş 
aydın kişi yaklaşımının,  seyirciye hiç de üstünlük tasla
mayan, alabi ldiğ ine somut, sıcak. dostea bir an latımla 
d iıle getirmesid i r. Bu nedenled ir  ki ,  seyirci, kendisi için 
hazırlanmış yen i  şokalario ve tuzaklario dolu her yeni  
oyunu izleyişinde, ona sahneden kendisini  gösterip ken
disine gülmeye yöneiten «yaramaz cocuk yaradı l ış l ı» ya
zarın oyununa güle oynaya katı l ır, tuzağına bile isteyerek 
düşer. Taner tiyatrosunda, seyircin in kendi kendisiyle, se
verek, eğ lenerek, büyük tat a larak hesaplaşmasını  sağ
layan, işte bu güleç, şakacı ama doğrucu yazar tutumu
dur. Taner, tüm oyunlarında bu çizg iyi yakalayarak bir 
tiyatro yazarı olma nitel iğ in i  kazanmış ve sürdürmüştür. 

Tüm ürün lerin i  insanların barış içinde, kardeşçe ya
şadığı dost bir dünya özlemiyle yoğuran Taner, ancak de
mokrasiyle sağlanabilen düşünce özgürlüğü ortamın ın ya
zarıd ı r. Bu nedenle, sanatcıya baskı yapılmasın ın söz ko
nusu olduğu durumlarda başka yazarlario birl ikte oyun
ların ın sahnelenmemesini  göze almış, eleştirel tutumunu 
duraksamaksızın ortaya koymuştur.176 

Bir  yanda dünyayı ve insanı tersin iernenin uzak ba
kış açısından izleyen bir düşünürün a laycı bakışları; öte 
yanda dünyayı ve insanı  yaşama sevinciyle kucaklayan, 
şakacı,  oyuncu bir cocuğun gülec yüzü. Taner tiyatrosu, 
bu iki görüntünün iç içe yansımasıd ır  . . .  

176) Metin And, a.g.y., s. 403 - S. 
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lı: Çıktık Açık Alınla», ÖZgür İnsan, sa
yı: 49, Kasım 1977, s. 57 - 58. 

224 



DİZİN' 

- A -
Asut, Mehmet, 115 
açık biçim, 42, 54, 68, 80-1, 89, 91, 104, 114, 1 19, 123, 134, 136, 181 - 183, 

185, 187 - 189, 191 
Adnan Veli, 135, 136, 138 
Ahmet Vefik Paşa, 109 - l l l ,  154, 156 
Akan, Mehmet, 97 
Akpınar, Metin, 125, 126, 133, 135, 140 
Alasya, Zeki, 125, 126, 133, 135, 140 
alay, 78 
Ali Poyrazoğlu Tiyatrosu, 21 
Ankara Meydan Sahnesi, 125 
anlatıcı, 42, 46, 67, 69, 90, 95, 97, 105, 1 15, 119, 180, 184, 188, 189 
Antik Yunan, 67 
Arayıcı, Oktay, 138 
Arena Tiyatrosu, 66 
Aristophanes, 122, 215 
an gülmece, 105, 130, 135, 159, 164, 170, 177, 215 
Aşk-ü Sevda, 20, 137, 191 
Aslan Asker Şvayk, 66, 88, 181 
Astronot Niyazi, 20, 135 
Atay, Cahit, 136 
Ayışığında Çalışkur, 18, 172 
Ayışıtında Şamata, 21, 25, 138, 143, 145, 115-120, 153, 154, 156, 162, 

163, 191, 206 
Azdak, 79 

Babayltit, 30, 78 
Balıkesir Mubasebeclsl, 30 
Baştürk, Hüseyin, 125 

- B -

225 



Bayan Warren'm Meslett, 103 
Bayanlar 00, 80 
beklenmedik son, 29, 40, 163 
beklentinin tersine çevrilmesi 29, 30, 40, 62, 81, 102, 163, 177 
Berkman, Atilla, 124 
Berksoy, Semiha, 65 
Berlln Mektuplan, 22 
biçim denemesi, 54, 55, 63, 68, 81, 83, 89, 104, 212, 213 
Bizim Tiyatro, 20, 106, 107 
Boralı, Turgut, 97, 190 
Brecht, 66, 68, 70, 79, 80, 82, 91, 103, 163, 181, 188, 216 
Bu Şehr-i Stanbul ki, 19, 25, 64, 73, 124, 125, 135 
Bugay, Umur, 138, 140 

Cesaret Ana, 79 
Cezzar, Engin, 65, 97 
curcuna, 97 

Ça�an, Sermet, 125 

- c -

- Ç -

Ça�daş Ulusal Tiyatro, 81, 91, 109, 187, 213, 214 
çevre oyunu, 44, 179 
Çıktık Açık Alınla, 21, 138 
Çok Güzelsin Gitme Dur, 22, 23 

- D -
Dev Aynası, 20, 138 
devekuşu, 61 , 87, 126, 144, 145, 162 
Devekuşu Kabare Tiyatrosu, 19, 20, 25, 61, 125 - 127, 135, 138, 139, 

140, 141 
Devekuşuna Mektuplar, 61, 126. 
Devekuşuna Mektuplar I, 18 
Devekuşuna Mektuplar Il, 21 
Devlet Tiyatrolan, 18, 20, 21 , 22, 23, 36, 48, 56, 64, 65, 212 
Dışardakiler 18, 25, 31 - 36, 62, 145, 146, 149, 155, 161, 172, 177, 178, 

181, 183, 200, 202 

226 



Doçent, 26-30, ı4S, ı76 
DTCF Tiyatro Enstitüsü, ı8 

Dün Bugün, 20, 136, 209 
Düşsem Yollara Yollara I, 2ı 
düşünce güldürüsü, 28, 2ıs 
düşünce özgürlütü, 66, 2ı1 
düzen �leştirisi, 117,192 

- E -

Eczacı Sadettin, 42, ı43, ı4S, ı46, ıso, ıss, ıs6, ı62, ı79 
Efruz, 8S, 86, 87, 90, 9ı, ı4S, ı46, ıs4, ı88 
Ekmel, SO, ı4S, 203, 20S 
eleştirel bakış açısı, 67, ı06, ı44, ı73, 209, 2ı6 
eleştirel gerçekçi yaklaşım, 67, 1 16, 2ıs. 2ı6 
eleştirel tavır, 80 
epik tiyatro, 66, 67, 68, 9ı ,  97, ı04, lOS, ı8ı, ı82, ı8S, ı87, ı88, ı9ı 
epik - göstermeci biçem, 66, 67, 68, 11S 
Erkal, Genco, 6S, 74 
Erkin, Arif, 97, ı21 
Erten, Yücel, 6S 
Ertu�rul, Muhsin, ı73, 2ı2 
Eşeiln Gölgesi, ı9, 2ı, 2S, 92-97, ı2s, ı28, ı43, ı4S, ı46, ıs2, ıs4, ıs6, 

ı62, ı68, ı89, ı9S 
Evintan, Ahmet, 3ı  
Eyubo�lu, Bedri Rahmi, 136 

- F 

fars, 116, 130, ıs9, ı69, ı9ı, 2ıs 
Fasulyeciyan, ıo8, 1 10, 11ı, 113, ı43, ı46, ıs4, ıss 
Fazilet Eczanesl, ı8, 2ı, 22, 2S, 42 - 48, ı4s, ı46, ıso. ıs4, ıss. ı6ı, 

ı78, ı84, 211,  2ı2 
Festekiz, 36, ı46, ıso. ıs3 

Gala Klüp, ı4ı 
Gallle'nln Yaşamı, 70 
Galileo, 79 

- G -

227 



geleneksel Türk tiyatrosu, 68, 80, 9ı , 97, 134, ısı,  ıs2, ıss - ı ss, ı9ı, 
ı96, 2ıs 

gelgeç muhaveresi, ıos 
Gen - Ar, ı9, 73, ı24 
Generallerin Beş Çayı, 13S 
geriye dönüş, 40, 43, SS 
Gogol, 2ıs 
Gökçer, Cüneyt, 64 
göstermed anlatım, 2S, S4, 64, 80, sı,  83, 89, 9ı, 97, ı07, ıs6, ı66, ı ss 

ıss, ı92, 2ı4. 
göstermelik 89, 91, ıss 
Gözlerlmi Kapanm Vaziferni Yapanın, 20 - 23, 2S, 83 o 92, ı os, ı27, 

ı28, ı4s - ı46, ıs2, ıs6, ı62, ı68, ı ss - ıs9, 208, 211 
Gruda, Yılmaz, ı2s 
güldürü yazan, 78, ı ss - ı7ı 
Gülhan, Ahmet, 2ı, ı26, ı4ı 
Gülriz Sururi - Engin Cezzar Topluluğu, ı9, 20, 6S, 97 
Güntekin, Reşat Nuri, 30 
Günün Adamı, ı7, ı9, 2So3ı ,  3S, 62, 87, ı43; ı4S, ı49; ıS3, ıss, ı6ı, ın, 

ı76, ı11, ısı 

- H -
Ha Bu Diyar, 20, 136 
Hacivat, 9ı, ıos, ı86, ı90, ı96 
Hak Dostum Diye Başlayalım Söze, 21 
Haldun Taner HlkByeler I, 20 
Haldun Taner HlkByeler II, 20 
Haldwı Taner: Bütün Hiluiyeleri, 22 
Daneler, 2ı, 138 
Hasek Jaroslav, 66, 88 
Hayırdır inşallah, 2ı, ı4ı 
Huzur Çıkmazı, ıs, 22, 2S, S6 o 63, 86, ı4S, ı46, ısı,  ıss, ı63, ı79, ısı ,  

ı86, ı99, 207 

ibret, 6S, 67 o 68, 97, ı os 
İgsa Tiyatro Kürsüsü, 2ı 

- t -

ikinci evre, 2S, SS, 63, 64, ı20, 138, ıs6, ı70, ıso, ıs2, 2ı2, 2ıs, 2ı6 

228 



ilk evre, 2S, 26, 46, S6, 63, ıs7, ı64, ı66, 170, ı8ı, ı92 
ince gülmece, 78, 83, ıs9, ı60, 2ıs 
insancı bakış açısı, ı42, ı44, 2ı6 
İpekkaya, Çetin, 92, ı07, ı21 
İrtel, Altan, 136 
İstanbul Belediyesi Şehir Tiyatroları, ı8, ı9, 2ı, 26, 42, 48, S6, 92, 

ı ıs. 2ı2 
tzgü, Muzaffer, 136, 138 
tzmarit Nuri, 6S, 71, 79 

- K -
kabare tiyatrosu, 25 ,  64, 73, 9ı , ı06, ı2ı, ı23, ı24, ı2s, ı26, 133, 134, 

ı3S, ı66, ı68, ı9ı, 2ı4, 3ı6 
kahraman, 70, 71, 78, 88 
Kapılar, 22, ı4ı 
Karagöz, 68, 69, 9ı, lOS, ı8ı, ı86, ı88, ı89, ı9ı 
karşı - kahraman, 78, 87, 88 
Kavuklu, 97, ı29, ı83, ı86, ı88, ı9ı 
Kent Oyunculan, 66 
Keşanlı Ali, 6S, 70 - 76, 78, ı43, ı4S, ıs6, ı98, 2ı4 
K.eşanlı All Destanı, ı9 - 23, 89, 108, ı4s, ısı, ıs4, ı62, ı63, ı8o, ı87, 

ı88, ı98, 208, 2ll 
kıssadan hisse, 69, 77 
Klüp ı2. ı26, ı21, 13S 
Konduk, Kandemir, ı4ı 
Koyma Akıl Oyma Akıl, 22 
Köroğlu, Çetin, ı2s 
Küçük Sahne, 83, 2ı2 
Küçümen, Zihni, ı ıs 
Küntay, İsmet, 13S, 136, 138 
Küşat, 36-42, ı43, ı46, ıso, ıss. ı78 

- L -
LCC Tiyatro Kolu, 20, ı07 
Lütfen Dokunmayın, ı8, ı9, 2S, 48 - ss, 64, 89, l l9, ı4s, ıso, ıs4, 

ıs6, ı62, ı67, ı79, 18S, ı9ı,  202, 20S, 2ll  

- M -
meddah, 69, 9ı, ı8ı,  ı88 
Memnun, SCHi3, 87, ı43, ı44-6, ısı,  ıss, ıs6, ı79, ı86, ı99 ' 

229 



Mısta, 129, 131,  191 
Müfettiş, 215 

Nazım Hikmet, 135 
Nesin, Aziz, 135, 136 

- N -

Nesip Bey, 49-55, 143, 145, 202, 205 
Niyazi, 135 

Oktay, 49, 145, 205 
Oktay Rıfat, 135 
Oniklye Bir Var, 18, 80, 172 
Orbey, Ergin, 56 

- 0 -

Ordu Karadeniz Tiyatrosu, 19 
Orhan Kemal, 123 
Orhan Veli, 135 
Ortaçağ Tiyatrosu, 67 
ortaoyunu, 68, 69, 97, 105, 181, 184, 1 88, 189, 191 
Oyun Dergisi, 18 
oyun duygusu, 67, 80, 104, 106, 182, 184, 185, 189 
oyun içinde oyun, 79 
oyuncu oyunu, 1 15 

- ö -
Öiürse Ten Ölür Canlar Ölesl Delil, 21, 22, 23 
öndeyiş, 67, 68 
öykü yazan 17, 18, 81,  163, 172 - 180 
Özcan, Gazanfer, 42 
Özer, Rupen, 140 
Özkul, Münir, 20, 106, 108, 1 13, 120 

- P 
parodi, 71, 72, 74, 75, 96, 128, 169 
perde gazeli, 97, 105 
Piscator, 161 
Pişekar, 97, 129 
politik taşlarna, 78, 92, 130, 135, 139, 159, 168, 170, 189, 214, 215 
politik tiyatro, 91, 166, 191, 214 
Politikacı, 65, 74, 87 

230 



Profesör, 26-3
.
1 ,  143, 145, 149, 155, 156, 176 

Pygmahon, 75 

- s 
Sahib-I Seyf-ü Kalem, 32, 34, 35, 177 
Salt İnsana Yöneliş, 39 
Sanat İnsanlan, 22 
Sancho'nun Sabah Yürüyüşü, 20 
Sarhoşlar, 135 
Semih, 33-35, ıso 
Sersem Kocanın Kurnaz Kansı, 20, 25, 106 - 120, 152, 154, 191, 

1%, 2ll  
Sezuan'm İyi İnsanı, 103 
Shakespeare, 67 
Shaw, G. B., 30, 75, 103, 163, 214, 215 
Shen-Te, 103 
Shen - Te - Shui - Ta, 79 
sondeyiş, 67-68, l l9, 128 
Sururi Gülriz, 65, 97, 108, 190 
Synge, J. M., 30, 78 

- Ş 
Şaban, 128, 130, 131, 132, 153, 154, 191 
şakacı yaradılış, 106, 123, 217 
Şensoy, Ferhan, 138, 140, 141 
Şerif Abla, 65, 80 
Şişhaneye Yatmur Yatıyordu, 17, 18, 172 

- T -
Tann Dağı Zlyafetl, 30 
Tef Kabare Tiyatrosu, 21, 22, 141 
tersinleme, 120, 135, 159 - 163, 170, 178, 216, 217 
tip, 28, 68, 80, 85, 86, 87, 152, 156, 157, 200, 214, 217 
Töhmet, 17 
toplumcu gerçekçi yaklaşım, 67, 216 
toplumsal taşlama, 128, 134 
Tuluat, 69, 189, 196 
Tura Yalçın, 64, 69, 78, 92 
Tuş, 17, 18, 19, 172 

231 



- U 
Uluslararası Sanat Gösterileri, A.Ş., 22 
Ulusoy, Mehmet, 21 
Ulvi Uraz Tiyatrosu, 19, 20, 26, 83 
Uraz Ulvi, 42, 84, 108 

- tl' -
üç evre, 2S, 149 
Üç Kuruşluk Opera, S6, 68 
üçüncü evre, 121, 141, 1S6, 166, 170, 180, 182, 212, 21S 

- V -
Vatan Kurtaran Şaban, 19, 126, 127, 128, 132, 1S3, 168, 191, 211  
Ve Deifrmen DönerdJ, 18,  ıs, 36 - 42, 62, 146, ıso, 1S3, ı ss, 161,  

163, 178, 181,  212 
Vian, Boris, 13S 
Vicdani, 62, 84 - 88, 90 : 91 ,  108, 143, 14S, 146, 1S3, 1S4, 1S6, 188, 189 

- Y 
yabancılaştırma, 182 - 184, 188 
Yalan Dünya, 21, 140 
Yalıda Sabah, 22, 23 
yanılsamacı anlatım, 2S, S4, 62, 63, 17S, 18S, 187, 192 
yanlış koşullandınlmışlık, S3, 60, 61, 78, 87, 96, 99, 1 16, 1 19, 144 

ııs, 216 
Yar Bana Bir Ellence, 20, 138 
Yaşasın Demokrasi, 17 
Yümnü, 32, 33, 143, 14S, 146, 149, ıso, 1S3, ıss, 1S6, 177, 178, 183, 1 84, 

201, 202 

- Z -

Zarife, 100, 14S, 1S2 
Zilha, 6S, 70, 72 - 77, 108, 198 
Zllll Zarlfe, 19, 2Ş, 97-106, 128, 143, 14S, 1S2, 1S4, 1S6, 162, 163, 16Ei, 

189, 191, 196, 211 



HALDUN TANER / BÜTÜN ESERLERİ 

Bütün Hikiyelerl : 

ı .  Kızıl Saçlı Amazon 
2. Şişhaneye Yağmur Yağıyordu 

(1953 New York Herald Tribune Hikaye Ödülü) 
3. Onikiye Bir Var 

(1955 Sait Faik Hikaye Armağanı) 
4. Yalıda Sabah 

(1984 Sedat Simavi Edebiyat Ödülü) 

Düz Yazılan : 

ı .  Çok Güzelsin Gitme Dur 
2. Berlin Mektuplan 
3. Koyma Akıl Oyma Akıl 
4. Ölürse Ten Ölür Canlar Ölesi Değil 

Bütün Oyunlan : 
ı .  Keşanlı Ali Destanı 



Keşan!J Ali Destam . . .  Günün Adam1 . . .  Gözlerimi Kapan m Vazifemi 
Yapanm . . .  Ay1ş1ğmda Şamata . . .  Ve Değirmen Dönerdi. . .  Fazilet Ecza-
nesi . . .  Lütfen Dokunmaym . . .  Huzur Ç1kmaz1 . . .  Eşeğin Gölgesi . . .  Zilli Za-
rife . . .  Hane/er . . .  Astronot Niyazi . . .  Haldun Taner'in oyunlannm yalmzca 
birkaçi bunlar. 

Taner'in bütün oyunlan yüzlerce kez sahnelenmiştir. Başta Keşanil 
Ali Destam olmak üzere, kimi oyunlan yurt d1şmda da büyük ilgi gör
müştür. Taner, Türk tiyatrosunu evrensel boyutlara ulaştirmiŞ bir ustad1r. 

Taner. tiyatro tarihimizde HALDUN TANER TIYA TROSU başliği al
tmda koskocaman yeri olan bir yazar, aym zamanda bir tiyatro uzmam 
ve hocas1d1r. Dahasi, Türk yazmma da imzasim atm1ş, büyüklerdendir. 

Araşt�rmao Ayşegül Yüksel. HALDUN TANER TiYA TROSU adli 
bu yap1tta, Taner 'in tiyatro/anm teker teker ele a!Jyor. Oyun/ann içeriğini, 
kişi/erini, oyunlan unutulmaz yapan kimi oyuncu/an; k1sacas1. Taner ti
yatrosunu bütün boyutlanyla irdeliyor. 
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