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TURK ROMANINDA TiYATRO
OYUNCULARINA TOPLUMUN BAKISI
(1923-1960)

Bu makale Marmara Universitesi Tiirkiyat Arastirmalart Enstitiisii Tiirk Dili ve Ede-
biyati Anabilim Dali Yeni Tiirk Edebiyati Bilim Dalinda Prof. Dr. Sema Ugurcan
danismanlhiginda l Tiirk R da Sanatkar Kahramanlar (1923-60)
baslikli doktora tezinden hareketle hazirlanmustir.

OZ: Bati tarz1 tiyatro Tanzimat’ tan sonra Tiirkiye’de yerlesene kadar ge-
leneksel Tiirk tiyatrosu hakimdir. Geleneksel Tiirk tiyatrosu giilmece ya-
ninda sarkiya, dansa, s6z oyunlarina ve soytariliga da dayanir. Bu yiizden
geleneksel tiyatroda oyuncu kavrami Karagdz oynatani, meddahi, orta
oyuncuyu oldugu kadar hokkabazi, ¢engiyi, soytariyr da i¢ine alir. Bu
donemde toplumdaki oyuncu imaji meddahlar disinda oldukga kotiidiir.
Tanzimat’la birlikte yerlesen Bati tarzi tiyatroda Miisliiman bir erkek
veya kadinin oyuncu olarak sahneye ¢ikigt muhtemelen bu kotii imajin
besledigi gerekceler nedeniyle giic olur. Tanzimat romaninda tiyatro
oyuncusu kahramanlara rastlanamamasi toplumdaki oyuncu imajinin ro-
mana yansimalarina dair inceleme yapmaya imkan vermez. Cumhuri-
yet’le birlikte Atatiirk’iin tiyatroya ve tiyatro oyuncularina sahip ¢ikmasi
ve onlari tegvik etmesi Tiirk tiyatrosunun sorunlarmi biiyiik 6l¢tide gide-
rir. Tiyatro oyuncusunun toplumdaki imajinin Cumhuriyet devri Tiirk ro-
manina yansimalar1 oyuncunun geg¢misten gelen kotii imajinin degisip
degismedigi hakkinda fikir verebilir. Bu ¢alismada bu amagla, 1923-60
aras1 yazilmis ve kahramanlari tiyatro oyunculart olan romanlar incelen-
mistir. Bu romanlar; Peyami Safa’nin Mahser (1924), Halide Edip Adi-
var’1n Sinekli Bakkal (1936), Resat Enis Aygen’in Yolgecen Hani (1936),
Muazzez Tahsin Berkand’in Lale (1945), Ahmet Hamdi Tanpinar’in
Sahnenin Disindakiler (1950) ve Resat Nuri Giintekin’in Son Siginak
(1961) romanlaridir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro oyuncusu kahramanlar, Tiirk romani, top-
lumsal bakis, oyuncu imajt.

Perspective of the Society to Theatre Artists in Turkish
Novel (1923-1960)

ABSTRACT: Traditional Turkish theatre had been dominant until
adopting Western style theatre in Turkey after the Tanzimat reform. In
addition to humor, traditional Turkish theater is based on pun, singing,
dancing and jester. That is why, the concept of artist in traditional theater
includes the meddah (public storyteller), orta oyunu (light comedy) and
the one playing Karagoz as well as juggler, cengi (dancer) and jester. In
this period, the image of theatre artist in the society was highly negative
except for the meddahs. In the western style theater adopted with the
Tanzimat, the staging of a Muslim man or woman as an artist was diffi-
cult probably due to the reasons for this negative image. The absence of
theatre artist characters in the Tanzimat novel does not enable the analy-
sis of reflections of the theatre artist in the novel. Following the estab-
lishment of the Republic, Ataturk’s support to theater and theater artists
and his encouragement solved the problems of the Turkish theater to a
great extent. The reflections of the image of theatre artists in society over
Turkish novel in the Republican period implies whether the negative im-
age of the artist in the past changed or not. This study will examine the
novels written between 1923 and 1960 and whose protagonists are thea-
tre artists. These novels are Mahser by Peyami Safa (1924), Sinekli Bak-
kal by Halide Edip Adivar (1936), Yolgecen Hani by Resat Enis Aygen
(1936), Lale by Muazzez Tahsin Berkand (1945), Sahnenin Disindakiler
by Ahmet Hamdi Tanpinar (1950) and Son Siginak by Resat Nuri Gun-
tekin (1961).

Keywords: Theatre artist protagonists, Turkish novel, social perspective,
image of artist.
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Gecmisten Bugiine Tiyatro Oyuncularinin Durumu

Tanzimat doneminde Bati tarzi tiyatro anlayisinin Tiirkiye’de yer-
lesmesinden evvel geleneksel Tiirk tiyatrosu ylizyillar boyunca varligini
stirdiiriir. Karagdz, meddah, orta oyunu, kukla oyunu, kody seyirlik oyunu
gibi cesitleri bulunan ve Bat1 tarzi tiyatrodan ayrilan yonleri olan gelenek-
sel Tiirk tiyatrosunun; Bat1 tiyatrosundan oyuncu agisindan farki, profes-
yonel bir oyuncu siifinin olmayisidir. (And, 2014: 11-15)

Oyunculuga dair bir baska nokta ise sarki, dans, miizik, soytarilik ve
saklabanligin birbirine karistig1 geleneksel tiyatro oyunlarinda bu kollarin
icinde her tiirlii oyuncu ve ¢algicinin bulunmasidir. Karagdz oynatanlarin
ve orta oyuncularin yaninda ¢engi, kd¢ek, curcunabaz, hokkabaz, rakkas
gibi farkli faaliyetleri olan kisilerden olusan bu genis “oyuncu” taifesinin
(And, 2014: 29) o giiniin toplumundaki imaji hakkinda Ozdemir Nutku,
Diinya Tiyatrosu Tarihi adli eserinin Tirk tiyatrosuna dair boliimiinde sun-
lar1 soyler:

Zaman zaman Tiirk sultanlarinin ve sanati seven vezirlerin,
pasalarin tiyatro oyuncusunu koruduklari, onlara evler, topraklar
ve paralar ihsan ettikleri olmussa da genel olarak Tiirk toplumunda
oyuncular toplum disi, sinifsiz ve hor goriilen kisilerdi. Avrupa’da
ve Asya’nin bazi iilkelerinde oldugu gibi oyunculara asagt insanlar
olarak bakilmis ve onlar cesitli vesilelerle baski altina alinarak ezil-
misti. XVI. yiizytlda oyuncular icin “ehl-i irz olan Miisliimanlar: ga-
yetle sevmezler.”, “Kanda bir nekbeti yankesici ve kiistent yol basici
var ise anlar ile iilfet idiip pesend olur.”, “bir boliik giinahkdr-1 na-
kdmdur.” deniliyordu. Sonradan da oyunculara karst olan bu anla-
yis degismemistir. Bunda bazi ahlaksiz kisilerin rolii varsa da
ahlakli, usta ve iyi oyuncu icin de bu sozlerle bir genelleme yapili-
yordu. (1985: 206)

Oyuncunun yukarida verilen olduk¢a kotii imajinda oyuncu kavra-
minin yukarida deginildigi gibi calgici, soytari, dansgilart da alacak sekilde
genis anlagilmasi, ¢cengi ve kogeklerin toplumca cinsel sapik olarak genel-
lenmeleri, bunlarin kiz gibi giyinmeleri, kadinsi tavirlara sahip olmalar1 da
(And, 2014: 30) etkili olsa gerektir.

Esasinda bir anlati tiirii olsa da dramatik yonii de bulunan meddah-
ligin ise bu kotii imajdan farkli bir yerde, toplumda itibarli bir konumda
oldugu goriiliir. Ozdemir Nutku, Meddahlik Olgusu adli yazisinda med-
dahlarin Dogu’daki yerinin onemli oldugunu, meddahlarin egitim gormiis,
yiiksek kiiltiirlii ve Ehl-i Beyt’e hizmet eden kisiler olarak goriilmelerinden
dolay1 toplum iginde yiiksek bir asamada bulunduklarin1 vurgular. (2006:
30) Selim Niizhet Gercek de Meddahliga dair bir yazisinda halkin bedii
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ihtiyacim temin eden meddahlarin Sark’in her tarafinda ragbet gordiigiin-
den ve aralarinda tahsili yiiksek olanlarin saraya kadar bile girebildiginden,
sarayda ayr1 bir mevki kazanip muarrif ve nedim gibi unvanlarla anildigin-
dan soz eder. (2006: 21)

Tanzimat’tan sonra yerlesmeye baslayan ve gayrimiislim azinlikla-
rin Tiirklerden once el attig1 Bat1 tarzi tiyatroda Miisliiman bir erkek veya
kadinin degil oyuncu olarak seyirci olarak bile tiyatroda bulunmasi hos
karsilanmaz. i1k Miisliiman erkek oyuncu olarak Ahmet Necip, 1870’ lerde
Giillii Agop’un tiyatrosunda sahneye cikar. Miisliiman bir kadin oyuncu
bulmak ise o giiniin toplumsal yapisindan dolay1 miimkiin degildir.

Abdiilhamit zamaninda Kadriye Hanim adli bir kazasker kizi-
nin bir tuluat oyuncusuna vardigini, adun degistirerek, Amelya Ha-
mm diye sahneye ciktigim biliyoruz. Ama bu kadinmin Miisliiman
oldugunu kumpanyadaki arkadaglart bile sahne yasamindan ayril-
digi zaman dgrenmislerdi. (Bengii, 2010: 239-241)

Bati tarzi tiyatronun yasadigi problemlerin 6nemli kismu tiyatro
oyuncusunun toplumdaki bozuk imaji nedeniyle tiyatroya bakisin da olum-
suz olmasindan kaynaklanir. 2. Mesrutiyete kadar gerek oyunculuk ge-
rekse oyun yazarligl acisindan yasanan sorunlar ve toplumun tiyatroya
olumsuz bakigt icin Ozdemir Nutku su agiklamalar1 yapar:

Bunlardan bagska, tiyatroya karst halkin yiizyillardan beri sii-
regelen onyargilari, goreneklerin etkisiyle edindikleri yanlis diisiin-
celer vardi. Dogal olarak bunda tiyatro oyuncularinin da etkisi
olmugstu. Tiyatroya kotii bir seymis gibi bakiliyordu. Miisliiman ka-
dinin birakin sahneye cikmaswn, tiyatro seyretmesini bile giinah sa-
yan bir toplumda zaten gercek tiyatronun yesermesini onleyecek
giiclii etkenler vardi. (1985: 264)

Yine Cumhuriyet’ten 6nce 1920 yilinda Afife Jale Miisliiman bir ka-
din oyuncu olarak Hiiseyin Suat’in Yamalar oyununda ilk kez sahneye
ciksa da onun sonraki yillarda yasadigi zorluklar toplumda oyunculuga dair
onyargilarin kolay yikilmayacagin gosterir.

Tiirk tiyatrosunun her tiirlii engele karst koyarak sahneye ¢ik-
makta direnen ilk kadin oyuncusu Afife Hanim olmustur. Sahneye
ctktigi icin bircok kereler polis kovusturmasina ugrayan, tevkif edi-
len Afife Hanim, kendi yilmadig, her firsatta sahneye ciktigi, turne-
lere katildigi gibi, baska Tiirk kadinlarint da tiyatro yasamina
atilmaya yiireklendirmigti. Seniye, Mebrure, Leman, Huriye, Hik-
met, Ruhat hamimlar Tiirkiye'nin cesitli kentlerinde sahneye cikti.

(Bengii, 2010: 239)



92
TUBAR XLVII / 2020-Bahar / Hiiseyin KALOGULLARI

Cumhuriyetin ildniyla bir sanat dali olarak tiyatroya ve tiyatro oyun-
cusuna biiyiik nem verilir. 1923 yilinda izmir’de temsil vermek iizere bu-
lunan Dariilbedayi’nin tiyatro sanatcilariyla goriisen Atatiirk’iin bu
sanatkarlarin Izmir’den baslayarak memleketin her yerinde temsiller veril-
mesini onaylamasi ve kendisinin de oyunlari izlemesi tiyatroya bakisin de-
gistigini gosterir. (Nutku, 1999: 46) Yine Mustafa Kemal’in tesvikiyle o
giine dek sahneye ¢ikmasi giinah sayilan Miisliiman Tiirk kadininin sah-
neye ¢ikist kolaylasir. Bu yolda Atatiirk’iin Atesten Gomlek filminde sey-
redip begendigi Bedia Muvahhit’in sahneye cikmasi gerektigini soylemesi
tiyatromuzun gelismesinde bir doniim noktast olmugtur. (Nutku, 1999: 47)

Cumhuriyete Kadar Tiirk Romaninda Tiyatro Oyunculari

Bati tarz1 tiyatro gibi roman tiirii de tilkemize Tanzimat’tan sonra
girer. Tanzimat romaninda sair, ressam, miizisyen gibi sanatkar kahraman-
lara sikca rastlanirken Tiirk ve Miisliiman bir tiyatro oyuncusu kahramana
rastlayamayiz. Bunda Miisliiman bir erkegin yahut kadinin sahneye ¢ikma-
sinin tepkiyle karsilanmasinin, meselenin toplumda dini bir paradigmayla
degerlendirilmesinin rolii olmalidir. Bu sebepten toplumsal hayatta goriin-
meyen Tiirk ve Miisliman oyuncular bir roman kahramam olarak da go-
riinmez. Romanlarda goriilen oyuncu kahramanlar da donemin toplumsal
gercegine uygun olarak gayrimiislim azinliklardir. Sozgelimi Ahmet Mit-
hat’in Hayret romanindaki oyuncu Madam Ansir, yine Samipasazade Se-
zai’nin “Pandomima” hikdyesindeki palyaco ve pandomima sanatg¢isi
Paskal gayrimiislimdir. Buna karsilik toplumda kabul gérmiis ve saygiyla
karsilanan yazar, sair, miizisyen, ressam gibi sanatkarlara romanlarda kah-
raman olarak daha ¢ok rastlanir. Zeynep Kerman “Tanzimat Romaninda
Sanatkarlar” baglikli yazisinda Tanzimat romaninda sair kahramanlara sa-
hip Namik Kemal’in Cezmi; yine Ahmet Mithat Efendi’nin sanatkar kah-
ramanlara sahip Cingene (ressam), Paris’te Bir Tiirk (yazar), Demir Bey
(ressam), Miisahedat (miizisyen) adli romanlarini, ilk kadin romancimiz
Fatma Aliye Hanim’1n musikisinas kahramana sahip Udi romanini, Sami-
pasazade Sezai’nin Sergiizest (Ressam Celal Bey) romanint zikreder.
(1998: 253-258)

Cumbhuriyet doneminde 1923-1960 arasi yazilan romanlarinda
oyuncu imajinin nasil oldugunu tespit etmek i¢in kahramanlar: tiyatro
oyuncusu olan asagidaki romanlar incelenmistir.

Tiirk Tiyatrosunun Icler Acis1 Hali: Mahger

Peyami Safa’nin Mahser (1924) romaninda Canakkale’den gazi ola-
rak donen bagkahraman Nihad, vurguncu ve komisyoncularin zenginlestigi
miitareke Istanbul’unda parasizlik icinde kivranir. O giinlerde eski bir ar-
kadas1 olan Aktor Riza’ya rastlar. Riza, on iki senelik bir aktordiir. Nihad
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ve ¢evresindeki ahlakli sanatkér genclerin sefalet icinde kivrandiklari giin-
lerde ge¢inmenin kolay yolunu bulan Riza, ismini kendi uydurdugu cemi-
yetler yararina zenginlere fahis fiyatlardan tiyatro bileti satar. Paray1
vurgundan ya da karaborsaciliktan kazanan bu zenginler bilete verdikleri
paray1 zaten umursamaz. Riza, digerlerinin ahlaksizlik olarak niteledigi bu
yola girmesini yillarca sahnelerde siiriiniip sefalet cekmesi ve milletin te-
masa sanatina hicbir metelik vermedigini idrak etmesiyle izah eder. Bu
yolla sanata kiymet verilmeyen, namusun ve adaletin paraya endekslendigi
bir toplumla kendince hesaplagsmaktadir.

Riza’nin Nihad’a yardim olsun diye teklif ettigi suflorliik isi icin Ni-
had, sozlesilen giinde tiyatroya gittiginde onun sahit olduklar1 Tiirk tiyat-
rosunun ve oyuncusunun o giinkii igler acis1 halini gosterir. Riza’nin
tiyatrosunda bir giin sonra oynanacak oyun daha hi¢ prova edilmemistir.
Bu duruma sagiran Nihad’a, Riza’nin anlattiklarindan bir¢ok oyunun boyle
provasiz, onlarin deyimiyle “tuluat” gittigi, hatta bu oyunlar arasinda Nes-
teren gibi manzum bir piyesin bile oldugu anlasilir. Riza, oyun baglamadan
hemen once rolleri kafasina gore degistirdiginden, gelmeyen oyunculari
sokaklardan, meyhanelerden toplattigindan soz eder. Nihad’in suflorliik
yapacagi oyun giinii geldiginde tiyatronun perisan halini Nihad yasayarak
idrak eder. Oyuna on beg dakika kala ortada oyuncu yoktur. Gelen aktor ve
aktrislerin bircogu sarhostur. Basrol oyuncusu heniiz gelmemistir ¢iinkil
bir eglence alemine dalip oyunu unutmustur. Ustelik oyunun onayh tek
niishas1 da ondadir ve kimse roliinii bilmediginden tiim oyuncular bu niis-
haya muhtactir. Kostiimler, dekorlar ve makyajlar bastan savma yapilmaya
calisilir. Nihayet oyun basladiginda metni bilmeyen tiim oyuncular suflor
Nihad’1n agzina bakar, manzum piyes mensur haline, oyun bir tulfiata do-
niisiir. Seyirci, oyuncularin acinasi hélini fark edip tepki gosterince Riza
ile seyirciler arasinda atisma olur. Diger seyirciler oyunu birakip bu man-
zaray1 izlemeye koyulur. Oyun tamamen oyuncularin uydurmasiyla gii¢
bela devam ederken Nihad’1n i¢inde oldugu sufle kapagi devrilir. Nihad’1n
basi ve belinden yukarisi ortada kalir. Oyuncular kacisir ve perde kapanir.
Seyirciler bu rezalet karsisinda 6tkeden galeyana gelerek bilet parasini geri
ister, polis ve zabita gelir. Hincin1 alamayan halk tiyatro salonunun her ye-
rini pargalar.

Nihad’1n sahit olduklar1 disinda romanda anlaticinin s6ziinii emanet
ettigi Yazar Kerim Bey’in Nihad’a sozleri de tiyatronun perisan halini
okura bir kez daha gosterir. Ah canina yandigimin hala bu memlekette bir
sahne goremeyecek miyiz (Safa, 2016: 211) diyen Kerim Bey, tiyatroya
dair bildigi gordiigii seylerden bahseder. Oyuncular ile suflorler arasindaki
komik diyaloglardan, oyuncularin pek ¢ok kere ezberlemedikleri rolleri
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uydurup isi tuluata dokmelerinden, tiyatroya ciddiyetle onem vermedikle-
rinden, bu isi en ciddi yapanlarin Minakyan Efendi’nin Osmanli Dram
kumpanyasi oldugundan bahseder. Bizim tiyatrolarimizin i¢ yiizii eglence-
lidir. Fakat orada hayati kazanmaga ¢alismak zordur (Safa, 2016: 212)
diyen Kerim Bey’in sozleri, tiyatromuzun ve oyuncularin disiplinsiz ve
derbeder halini vurgulama islevini goriir.

Bir Soytar: Olarak Oyuncu: Sinekli Bakkal

Halide Edip Adwar’in 1936 yilinda, once Ingilizce olarak ya-
ztlip nesredilen romant Sinekli Bakkal aynt yil icinde Tiirkce olarak
da yayunlanir. Haber gazetesinde tefrika edilen ve yayinlanacagi
devamly ilanlarla duyurulan eser, 1936’°da kitap olarak basilir.
1942°de CHP roman miikdfatini kazanarak biiyiik bir ragbet goriir.
Roman gerek Tiirkiye’de gerek Ingiltere’de biiyiik bir alaka ile kar-
stlanir, hakkinda pek cok tenkitler cikar. (Enginiin, 2000: 225)

Sinekli Bakkal romaninda Rabia’nin babasi Tevfik, orta oyununda
zenne roliine ¢iktigi igin Istanbul’da “Kiz Tevfik™' lakabiyla meshur ol-
mus, Istanbul’'un hudainabit® yetistirdigi halk sanatkdrlarindan (Adivar,
2017: 17) biri olarak tamtilir. Sanatkarlik sohreti kiigiikken dayisinin bah-
cesinde Ramazan geceleri Karagoz oynatirken baslar. Daha o yaglardan
yetenegi bellidir. Karagoz karakterlerini mukavvadan kendisi keser, bicer,
boyar hatta oynattig1 Karag6z’e yeni simalar bile ilave eder. On dokuz ya-
sina geldiginde kadin roliine ¢ikan orta oyuncularinin en meshurlarindan
olur.

Tiirkgede yayimlanmadan 6nce Ingilizce The Clown and His Da-
ughter (Soytart ve Kizi) adiyla yayimlanan Sinekli Bakkal romanindaki
meddah ve orta oyuncu karakter Kiz Tevfik’e toplum kotii bakar. Hakikatte
herkesin severek seyrettigi bir halk sanatkar: olmasina, herkesi giildiirme-
sine, eglendirmesine karsin toplum nazarinda Tevfik’in yeri bellidir ve de-
gismez. Toplumun degismeyen bu bakisi, anlatictya gore Sark’ta sanatkara
ezelden beri verilen payeden kaynaklanir. Bu paye “soytart” payesidir.

Daha bir¢ok Tevfikler daha! Biiyiiklerin sofrasinda igki icen,
etrafini eglendiren, giildiiren Tevfikler... Fakat onlar hep birer soy-
tari... Kicina tekme atilan, icabinda yiiziine tiikiiriilen bir maskara!

Halide Edip Adivar’in, Kiz Tevfik karakterini yaratirken 19. yiizy1l Osmanlisinin mes-
hur meddahi Kiz Ahmet’ten etkilenmis olmas1 muhtemeldir. Kiz Ahmet hakkinda bilgi
i¢in bk. Ozgiil, 2017: 47-51.

mec. Egitim, 6grenim gérmemis ama kendi kendini yetistirmis kimse.
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Burnunda halka, boynunda zincir, pazaryerinde kalabaligi eglendi-
ren bir ayidan, bir maymundan cok farkli olmayan Tevfik! Sark’in
ezeli sanatkdri... (Adivar, 2017: 210)

Tevfik’in ¢evresi onun orta oyununda zenne roliine ¢ikmasini yadir-
gar. Erkekler ona pek yiiz vermez ¢iinkii semtlerinde yetismis bir gencin
kasina rastik, goziine stirme cekip kiritmasi cinsi haysiyetlerine dokunur.
Mahallenin komiseri i¢in de Tevfik, adeta kant helal bir kdfir, basi ezilecek
yilandan baska bir sey degildir. (Adivar, 2017: 27) Tiim bu olumsuz bakisa
ragmen Tevfik, en ciddi insanlar1 bile maskaraliiyla giilmekten kirar ge-
cirir. Zaptiye Nazir1 Selim Pasa bile Tevfik’i gormeye gider ve sanina ya-
kistirllamayan bir hafiflikle ona kahkahalarla giiler. Selim Pasa’nin karis1
Sabiha Hanim da Tevfik’in orta oyununa en sik gidenlerdendir. Tevfik’in
sirgliniinii engellemek icin ugrasir ama basaramaz o gidince de biitiin ti-
yatro meraki biter. Toplumun Tevfik’e sahnede ¢ok giiliip onu sokakta
asag1 gormesi sanatkara karsi ikiylizlii tavrin 6rnegidir.

Oyunculuk Kiz Tevfik’in hayatinda cok onemlidir. Tevfik, evle-
nince orta oyunculugu birakmak zorunda kalir. Bakkallik yapacagina ve
oyunculuk yapmayacagia dair kaympederi imam Ilhami Efendi’ye soz
vermistir. Yani oyunculuk ailesinin géziinde de birakilmasi gereken bos ve
muzir bir ugras gibi goriiliir. Oysa Tevfik bakkallig1 oyunculugun yaninda
bir angarya olarak goriir.

Tevfik’in karis1 Emine’den bosatilmasina ve Gelibolu’ya siiriilme-
sine sebep orta oyununda karis1 Emine’nin taklidini yapmasidir. Kendi ha-
yatindan uydurdugu Bakkal Ciragi isimli bir oyun, bir bakkal kadinla ¢irak
olan kocasi arasindaki maceray1 anlatir. Oyun o kadar begenilir ve meshur
olur ki ecnebiler bile oyunu gormeye gelir. Tevfik, biiyiik konaklara hatta
saraya dahi ¢cagrilir. Biitiin Sinekli Bakkal Mahallesi oyunda taklidi yap1-
lan kadmnin Emine oldugunu anlayinca Tevfik’in kaympederi imam Hac1
[lhami Efendi kizin1 bosatmak i¢in mahkemeye bagvurur. Mahkemede,
Tevfik’i heyete ...kendi helalini yar u agyar nazarinda biitiin mahremiye-
tiyle teghir eden Miisliiman erkek goriilmiis mii (Adivar, 2017: 28) diyerek
sikayet eder. Tevfik, Emine’yi bosamak zorunda kalsa da olay bununla ka-
panmaz. Tevfik’in yaptiklari seriata aykir1 seyler olarak goriiliip Padisah’a
jurnaller verilir. Nihayetinde Tevfik Gelibolu’ya siiriiliir.

Selim Pasa’nin oglu Hilmi, italyan piyanist Peregrini’ye Rabia’nin
babasi1 Tevfik’in macerasini hikdye ederken ondan orta oyununda kadin
rolii yapan bir serseri olarak bahseder. Ona gore bu memleket, kadinlari-
nin roliinii o kadar realist bir sekilde yapan bir artist daha gormemistir.
(Advar, 2017: 88) Tevfik’in siirgiin edilmesi de Hilmi’ye gore taassuptan,
rollerinin toplumsal gelenegimizi zehirliyor goriilmesinden 6tiirii muhafa-
zakarlara kurban gitmesindendir.
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Halkin goziinde bir maskaradan baska bir sey olmayan Tevfik, esa-
sinda karisinin da bir vakitler sandig1 gibi zayif degil, hayata karst miica-
dele eden ve bu miicadelede giiciinii de sanattan alan gii¢lii bir karakterdir.
Ancak ne ailesinin ne de toplumun goziinde itibarli bir konumdadir.

“Ahlak Bakimindan Sifir Alt1 Bir insan Miisveddesi” Olarak
Oyuncu: Yolgecen Hani

Resat Enis Aygen’in toplumcu gergek¢i bir anlayisla yazilmis Yol-
gecen Hani (1936) romant, bastan sona oyuncunun toplum ve devlet naza-
rinda ¢ok kotii bir imaja sahip olusunun ve temiz bir insan olmasina karsin
toplum disina itilerek bir toplum diigmanina doniistiiriilen oyuncu Doktor
Emin’in dykiisiinii anlatir. Resat Enis, toplumcu gercek¢i bir anlayisla son
derece karamsar bir sekilde hem kahramanini hem onun ¢alistigi tiyatro
trupundakileri canlandirir. Eserdeki olaylar; Istanbul’da Doktor Emin’in
ve pek cok sanatkarin kaldigi, romana da adin1 veren Yolgecen Hani’nda
ve Anadolu’nun cesitli kasaba ve sehirlerinde gegmekte, tiyatro oyuncula-
rinin dramindan kesitler sunulan eserde kahramanlarin 6nemli bir kismint
tiyatro ve sinema oyunculari olusturmaktadir.

Doktor Emin, mizag olarak hep ice kapanik, iirkek, herkesten kacan
ve kederli bir hal ¢izer. Yolgecen Hani’nda, ahlaken diisiik pek ¢ok oyun-
cunun bulundugu ortamda Emin; iyiligi, yardimseverligi ve ahlakli olu-
suyla 6ne ¢ikar. Mesela han sahibinin kestirdigi kurban payini, bir giindiir
ac olmasina ragmen daha muhtac oldugunu diisiindiigii arkadasina vermek-
ten kacinmaz. Handaki herkes Emin’i sever. Ancak roman boyunca yasa-
diklarinin etkisiyle romanin sonunda insanlardan da toplumdan da nefret
eden birine doniisiir. Ozellikle kendisine tuzak kurup hayatinin mahvolma-
sina sebep olan ve kiz1 Filiz’i kendisinden koparan Doktor Mithat ve eski
karis1 Miibeccel’i gordiigii sahne onun topluma kars: igcinde biriken nefre-
tin patladig1 noktadir:

—Lanet olsun bu hayata, bu cemiyete!

Herkesten nefret ediyordu. Alingan, sinirli, fazla hassas bir
sizoit gibi insanlardan korkuyor, insanlardan kagmak istiyordu. Bir
koltugunun altina sevgili Yorick’ini, bir koltugunun altina kitapla-
rint alip daglara, kirlara firlamak... Bu igreng sosyetenin arasindan
kurtulup tabiat ortasinda yasamak! (Aygen, 1951: 268)

Emin, boyle bir toplum yiiziinden romanin sonunda kétiiye evrilir.
Hiilya halasina tecaviiz edip onu 6ldiiriir, sugu genc bir iiniversiteliye yiik-
ler, sehir sebekesine tifo mikrobu bulastirir. Emin’in i¢indeki iyi 6zii yok
eden; onu ve diger oyunculari asagilayan, somiiren, sefalete mahkiim eden
ve degersizlestiren, toplumdur. Emin, boyle bir toplumdan intikam almak
hissiyle hareket ederek romanin sonunda kotii bir insana doniistir.
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Romanin bir bagka oyuncu kahramani Semahat, romanda Doktor
Emin’in karisidir. Semahat, Stimbiilli Kumpanyasi’nin hem danscist hem
de tiyatro oyuncusudur. Kumpanyanin en giizel kiz1 olan Semahat; sar1
sacli, siiliin gibi viicutlu, zeki ve iyi konusan bir kizdir. Kdyiinde isteyeni
cok olan Semahat, kendisinden on bes yas biiyiik birine babasi tarafindan
mal ve para karsilig1 verilince koyiinii terk edip civar kasabalardan birin-
deki tiyatro trupuna katilmistir. Trupun primadonnasindan akrobasi dgre-
nir ve sehir sehir gezen trupta akrobatlik yapar. Primadonna tarafindan
maddi anlamda, onun kocasi tarafindan cinsel anlamda somiiriilen Sema-
hat, baska truplara gecer. Artik Semahat i¢in sahne, kendisini teshir edip
miisteri buldugu bir vitrin haline gelir. Barlara diiser, konsomatrislik yapar,
metres olur. Nihayetinde tekrar sahnelere doner ve Emin’le evlenir. Ro-
mandaki diger tiim kadin oyuncular gibi o da toplum tarafindan ahlaksiz
biri olarak goriildiigiinii bilir. Ahlak bakiminda sifir alti bir insan miisved-
desi olarak goriilen (Aygen, 1951: 74) bir kadin oyuncu olarak etini satmak
zorunda oldugunun da bilincindedir. Bu nedenle meme kanseri oldugunu
erken fark etse de ameliyata, gdgsiinii aldirmaya yanasmaz. Semahat, ka-
din oyuncularin asagilandigi bir toplumda aglik ve sefalet iginde sanatini
icra etmek zorunda kalir.

Yolgecen Hani romaninda, Doktor Emin ve Semahat diginda bir¢ok
sanatkir romana girip ¢ikar. Bunlar romanin bagkahramani Emin’in dahil
oldugu oyuncu ¢evresindeki tanidiklar1 ve onlarin sik sik anlattigr anekdot-
larda adi gecen sanatcilardir. Bu oyuncular, bagta Siimbiillii Kumpanyasi
olmak iizere cesitli tiyatro truplarinda calisanlar, artistler kahvesinde rol
bekleyen sinema emekgileri ile meddahlar, orta oyuncular ve tulfatcilar
gibi geleneksel Tiirk tiyatrosu sanatg¢ilaridir. Oyuncular diginda miizisyen-
ler de 6zellikle Emin’in miizisyen olan Hiilya halasi ¢cevresinde romana
dahil olurlar. Bu sanatkarlarin romandaki en 6nemli islevi gerek yasantilar
gerekse yasamlarindan anlattiklar1i anekdotlarla toplumun goziindeki
olumsuz oyuncu ve sanatct imgesini belirginlestirmektir.

Romandaki bu sanatkarlar; Komik-i Sehirler Adil Giildiiriir ve Cev-
det Giildiiriir, figiiran rollerine ¢ikarak karinlarini doyurmaya galisan si-
nema ve tiyatro oyunculart Sarlo Kazim, Deli Memduh, Faik Coskun,
Kavuklu Nizam, Aktor Ramiz Efendi, alaturka/tiridi ihtiyar® rolleriyle ta-
ninan Niyazi Baba gibi oyunculardir.

Romandaki tiyatro oyunculari; cok zor sartlarda aclikla, sefaletle,
yoklukla miicadele ederler. Oyuncular, kumpanyalarla beraber ekmek pa-
rast icin Anadolu’yu karig karig gezerler. Otel parasi ve yemek parasini

3 Tuluat tiyatrosunda sahnede 6lecek ihtiyar roliine ¢ikan kisi. “Pere noble” adiyla da

anilir. (And, 2014: 38)
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cikarabilmek i¢in en sik bagvurduklar1 yollardan biri kostiimlerini, enstrii-
manlarin1 satmaktir. Bazen paralari otelde kalmaya yetmez ve ahirdan
bozma yerlerde yatip kalkarlar. Kahvehaneden bozma tiyatro salonlarinda,
tic dort yiiz kisinin nefes ve sigara kokulari arasinda oyunlarini sahnelerler.
Bazen birkag giin a¢ kaldiklari olur.

Bu sartlar altinda yasayan ve sanatini icra etmek zorunda kalan sa-
natkarlar kendi camialarindan yasarken bir destek gérmedikleri gibi 6liince
de vefasizlikla gomiiliirler. Artistler Kahvesi’nde, bir amele gibi emprezar-
yonun is getirmesini bekleyen, oyuncu camiasinda tiridi (alaturka) ihtiyar
roliiyle taninan Niyazi Baba’nin yasami ve 6liimiiyle oyuncunun ne kadar
degersiz gorildiigi bir kez daha anlasilir. Zor durumda oldugundan Sahne
Sanatkarlar1 Cemiyeti’ne yardim i¢in basvuran Niyazi Baba’y1 cemiyetin
reisi hatirlamaz bile. Oysa yillar 6nce reis toy bir oyuncu iken elinden tutup
ona aktorligli 6greten Niyazi Baba’dir. Cemiyet, Niyazi Baba’ya Dartila-
ceze i¢in bir tavsiye mektubu yazmakla yetinir. Mektupta sunlar yazmak-
tadir: Mektup hamili cok eski ve emektar bir sanatkdrdir. Bugiin diismiis
bir vaziyettedir. Hi¢ kimsesi yoktur. (Aygen, 1951: 177) Niyazi Baba da bu
mektubun tabiri caizse bir ibret vesikasi gibi mezar tagina kazinmasini va-
siyet eder. Ug bes emektarin omuzlarinda kaldirilan, naagi gotiirecek ara-
banin dahi bulunamadig1 Niyazi Baba’nin cenazesinde Sarlo Kazim, ona
layikiyla bir cenaze yapamadiklarina ve belediyenin bir bando mizika gon-
dermemesine hayiflanir. Deli Memduh’un s6zleri oyuncunun toplum ve
devlet goziindeki yerinin carpict bir ifadesidir: Biz oyuncuyuz. Groskesle
trompet ‘oyuncu’ oliisiine ¢ok bile! Belediye talimatnamelerini bir diisiin.
Tiyatrocu degil oyuncuyuz biz... O talimatnameler ki bar kadimindan artist
diye bahseder. (Aygen, 1951: 177)

Romanda sik sik halkin erkek ve kadin oyunculari ahlaki diisiik ki-
siler olarak gordiigli argo sozlerle vurgulanir ve romandaki pek ¢ok sahne
bu algiy1 pekistirir. Emin, Semahat’1 gosteri ¢ikisi evine birakirken ona laf
atanlara ses ¢ikaramaz. Ciinkii halkin goziinde oyuncunun ne olarak goriil-
diigiiniin bilincindedir. (Aygen, 1951: 17) Emin Semahat’1 eve birakirken
tramvaydan inerler, vatman ve bilet¢inin onlarin arkalarindan attiklart laf-
lar ve kendi aralarindaki diyalogu halkin oyuncuya bu carpik bakisini gos-
terir:

Galatasaray tramvay duraginda indiler. Ince sart biyiklarimin
sivri uclart yukariya burulu vatman, arkalarindan laf ve kocaman
bir tiikiiriik atti:

—Allah versin; bu gece ciimbiis var!

Biletci kafasini kapidan uzattu:

—Oyuncu bunlar...



99
TUBAR XLVII / 2020-Bahar / Tiirk Romaninda Tiyatro ...

—Yok sende? Nerelerinden anladin? Damgalar:t mi var alin-
larinda?

—Herifin alninda bir sey var ama... Damga degil bu!

Vatman manivelayt dokuza aldi. Tellerden kopan bir serare
islak kaldirimlarda sondii.:

—Kiyaksin doksan dokuz... Boynuzlu demek istiyorsun. (Ay-
gen, 1951: 18-19)

Stimbiilli Kumpanyast’nin bir turnesinde, trende neredeyse biitiin
bir tren personelinin trupun gen¢ oyuncularindan Afife’ye tecaviiz etmesi
ve trupun polis cagirilmasina ragmen hicbir sey yapamamasi, Semahat’in
koyiinden kactiktan sonra katildigi kumpanyanin primadonnasinin daga
kaldirilmis olmasi, herhangi bir kasabaya truplar1 gittiginde asagilanma-
lar1, trupun kadinlarina fahise muamelesi yapilip muayeneye gotiiriilmesi,
erkeklerin parmak izi alinip sabikali muamelesi gbrmesi, kasabanin emni-
yet amirinin trupun kadinlarindan begendigini kendi haremine alip trup gi-
dene kadar istismar etmesi, yine emniyet amirinin Semahat’in Emin’le evli
oldugunu 6grenip bir oyuncu kadinla bir oyuncu erkegin evliligine asla
inanmaldigini] (Aygen, 1951: 74) soyleyisi halkin ve devlet gorevlilerinin
tiyatro oyuncusuna carpik ve sakat bakisinin 6rnekleridir. Halk i¢in de dev-
let icin de oyuncu demek ahlak bakimindan sifir alti bir insan miisveddesi
demektir. (Aygen, 1951: 74)

Tiyatro sanatkdrt bir ahlak hocast oldugu vehmindedir. Yasa-
tacag tipler, canlandiracagr hadiselerle ortaya koyacagi korkung
hayat dramiyla kendini seyreden halka, kissalardan hisseler cikart-
maga ugrasir. Oysaki giizel kadin ve gobek gormege gitmis seyirci,
onun diyaloglarint “tirag, martaval” diye dinler. Oyuncu, halkin da
idare adamlarinin da goziinde ahlak bakimindan sifir alti bir insan
miisveddesidir. (Aygen, 1951: 74)

Oyuncular arasinda toplumun tiyatro sanatcisina bu carpik bakisini
zaman zaman hakl ¢ikaracak yozlagmus iligkiler de vardir. Deli Memduh,
anlattig1 bir anisinda Anadolu’da bir turnede oldugu giinlerde, trupun pri-
madonnasinin dokuz aylik gebe olmasina ragmen ¢cocugun babasinin kim
oldugunun belli olmadigini ¢iinkii primadonnanin poliandri denen cok esli
kadin usuliiyle kullanildigini anlatir. Deli Memduh, bu yolda Platon’un ka-
din devletin miisterek malidir s6ziinti diistur edindiklerini soyleyerek bu
durumun bircok kumpanyada bdyle oldugunu ilave eder.

Sanatkarlar da bu durumun bilincinde olarak tiyatrocu olmaktan
memnun degildirler. Kendilerine bakislari olumsuzdur. Komik-i sehir Adil
Giildiirtir icin aktor olmak “diismek” demek, “delilik” demektir. Adil Giil-
diiriir trupundaki oyunculardan Fecriye ise belalilarindan ve bar artistligin-
den o derece yilmistir ki sunu soyler: Ah artist olacagima Sam tatlist
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satmaliydim. Hi¢ olmazsa isligi yoktur. (Aygen, 1951: 13) Zuhuri kolun-
dan gelme Kavuklu Nizam da sahnelerde gordiiklerinden sonra sahnede
namusun olmadigina inanir ve rol icab1 bir kadin oyuncuyu dpmesi gerek-
tiginde basparmagini oper. Doktor Emin de bizde tiyatronun bir edep degil
edepsizlik mektebi oldugunu soyle ifade eder:

Yakinda Hamlet’i oynayacagiz. Bu, tuliiat tiyatrosu repertua-
rimin en ciddi eserlerinden... Fakat... Ha, bu miihim: Bizim oynaya-
cagimiz Hamlet, sevgilisi Ofelya’nin belki kicini samarlayacak;
belki daha da ileri gidecek. Masum Ofelya, tiyatro bitince seyircile-
rimizi Abanoz yoluna diisiirtecek kadar asiftelesebilecek. Dani-
marka Kraligcesi Gertrud bir bar santozii gibi sehvet sagcacak. Boyle
yapmazsak trupumuzun adi kotiiye cikar. Miisterilerimizi kaybede-
riz. Tiyatro bizde edebin degil edepsizligin mektebidir. (Aygen,
1951: 174)

Gortiliiyor ki yazar toplumun ve devletin oyuncuya kétii bakisin
sert ifadelerle sahnelerken oyuncular arasindaki yagam bicimi ve oyuncu-
larin kendi 6ziine bakislar ile bu kanaatin yersiz olmadigin1 gosteren du-
rumlar yaratir. Ancak son tahlilde romanin biitiiniinde, oyuncularin bu hale
diismesinde esas amilin toplum ve devletin oyuncuya carpik ve 6n yargil
bakis1 oldugu vurgulanir.

Sahnede Alkislanan Sokakta Bas Cevrilen Oyuncu: Lale

Toplumun sahnede severek seyrettigi bir sanatkara sokakta “soytar1”
payesi vermesi, onu ahlaki diisiik gorerek horlamasi ve diglamasi bir iki-
yiizliiliiktiir ve Sinekli Bakkal’in Tevfik’inde oldugu gibi baska romanlarda
da toplumun bu ikiyiizlii bakis1 goriiliir. Muazzez Tahsin Berkand’in Lale
(1945) adli romaninda Lale Berkmen adli tiyatro oyuncusunun yasadiklari
tizerinden verilen en 6nemli mesaj toplumun kadin oyuncuya bakisindaki
carpiklik ve ikiyiizliiliiktiir. Lale, sanatkar olmak isteyen ancak bu konuda
ailesinden sert tepki goren Lale Berkmen’in yasadiklarini ve ask hayatini
anlatan popiiler nitelikte bir romandir. Romanda sanatkar kahraman olarak
baskahraman tiyatro oyuncusu Lale Berkmen, yardimci kahramanlar ola-
rak yine tiyatro oyuncular1 Nahit Yilmaz, Hamit, Sefik ve Sacide adl1 kah-
ramanlar bulunur.

Yiiksek bir maliye memurunun kizi olan Lale, Uskiidar’da dogar.
Hayatini dar bir ¢evrede gecirir. Annenin otoriter, babanin ise daha esnek
davrandig bir aile ¢evresinde bilyiiyen Lale’yi annesi, kendi muhitlerinden
disar1 ¢ikarmak istemez. Universitede okuma istegi de evlenip ¢oluk go-
cuga karisacak olmasi nedeniyle gereksiz bulunan ve ailesi tarafindan geri
cevrilen Lale, komsularinin oglu Avukat Necil’le ailesinin istegi iizerine
nisanlanir. Ailesinde ve yasadigi muhitte anlasilamayan bir geng kiz olan
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Lale yamyasst ve kirisiksiz bir denize benzeyen (Berkand, 1945: 6) haya-
tinda firtina veya tufan da olsa bir degisiklik ister. Nisanlis1 Necil’in sev-
gisi de ona yetmez.

Bu sartlarda sanat Lale’nin diiz ve monoton buldugu hayatinda hic
tatmadig1 heyecani ona tattiran seydir. Lale hayatinda aradig1 heyecan1 Se-
hir Tiyatrolarinda bir kadin sanatkar izlerken tadar. Fahire adli sanatkar1
bir Ramazan gecesi izlemek onun i¢inde gizli kalmis bir sanat atesini tu-
tusturur.

Sanatkar olmay1 kafasina koyan Lale’nin 6niindeki en biiyiik engel
yine ailesi ve toplumun kadin sanatkara olumsuz bakigidir. Onceleri bunu
bir “leke” sayan ailesi; Lale oyuncu olduktan sonra onun kendilerini dile
diisiirdiigiinii, iyi bir aile kizinin oyuncu olmasini hos géremeyeceklerini
sOyleyerek onunla goriigmeyi keserler. Bu karar bir hastalik alameti sayip
Lale’yi hava degisimine dahi yollarlar. Nisanlis1t Necil’in tepkisi de aile-
sinden farkli olmaz. O da Lale’nin biiyiik bir sanatkar: seyrederken fazla
heyecana kapilan hassas sinirli bir ¢cocuk (Berkand, 1945: 15) oldugunu
birkac giin sonra bunu unutacagini sdyleyerek davranisini cocuk¢a bulup
onu hafife alir. Lale’ye gore onun igindeki sanat atesini anlamayan anne
babasi ve Necil, onun hayat zemberegini koparanlardir. (Berkand, 1945:
16)

Bu noktada onu anlayan ve onu hayata baglayan kisiler de bir baska
sanatkar Nahit Yilmaz ve esidir. Hava degisimi i¢in gonderildigi Trab-
zon’dan donerken vapurda tesadiif ettigi Nahit Yilmaz donemin sohretli ve
basarili oyuncularindan biridir. Roman boyunca Lale’nin oyunculukta en
biiyiik destekgisi ve hocast olur. Istanbul’a doniince ona oyunculuk dersleri
ile sahnedeki ilk rolii de o verir. Lale, onun destegi ve sahip oldugu yete-
negiyle oyunculukta hizla yiikselir, gazetelerde haberleri ¢ikar.

Oyuncu olmak istedigi icin ailesinin tepkisine, bunu bir seref ve hay-
siyet meselesi yapmasina anlam veremeyen Lale’ye gore aktrislik de giizel
sanatlardan biridir ve Bati’da en iyi ailelerin kizlar1 oyunculuk yapmakta-
dir. Lale’ninkine benzer diisiinceler tagiyan ve toplumun bagnaz diisiince-
lerine aldirmayarak esiyle birlikte sanatini icra eden romanin bir diger
oyuncu kahramani ve Lale’nin hocasi Nahit Yilmaz da toplumun oyuncuya
bakisindaki carpikliga deginir. Nahit Yilmaz tiyatroyu seven ama oyuncu-
lar1 hor goren, piyesi yazani seven ama oynayani tahkir eden sanatkdri
sahnede seven ama sokakta bas ceviren (Berkand, 1945: 17) halkin ikiyiiz-
lilliglinden yakinir. Lale’nin nisanlist Necil de toplumun bu konudaki bag-
naz diisiincelerine teslim olarak Lale oyuncu olduktan sonra onu sevse de
ona geri donmez. Karis1 oyuncu olan adamin namussuz olacagi, rol icabi
karisin1 bagka erkeklerin kollarinda gérmenin tahammiil edilemez oldugu
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yolundaki diisiinceleri yenemeyen Necil, ait oldugu topluma yakisir se-
kilde riyakar davranir ve Lale oyuncu olduktan sonra hicbir oyununu ka-
cirmaz.

Lale’nin sanatkar olmak i¢in evden ayrilmasindan sonraki miicade-
lesi, ailesine oyunculugun serefli bir ugras oldugunu ispatlamaya adanir.
Sohret kazandiktan sonra sohretin 1s1ltilt hayatina kendini kaptirmaz; ken-
dini gelistirmek icin dil, durus, makyaj gibi dersler alir. Bilyiik sanatkarla-
rin hayatin1 okuyarak onlardan bir seyler 6grenmeye c¢alisir. Topluma
oyuncu hakkindaki fikirlerinin yanlighgini kendini daha da gelistirerek
gostermeye caligir.

Miisliiman Bir Tiirk Kadin1 Sahneye Cikabilir mi? Sahnenin
Disindakiler

Ahmet Hamdi Tanpinar’in Sahnenin Disindakiler (1950) romani is-
gallere karsi asil miicadelenin verildigi sahne olarak kabul edilen Ana-
dolu’nun disinda, Istanbul’da, Cemal, Thsan ve Sabiha adli arayis icindeki
karakterler merkezinde bir devrin panoramasini ¢izer. Romanin ikinci kis-
minda Thsan’in Orada miicadele var, muharebe var. Mukadderatimiz
orada halledilecek! Asil sahne orasi. Biz burada maalesef seyirciyiz. Sah-
nenin disindayiz (Tanpinar, 2003: 135) diyerek isminin kaynagi aciklanan
romanda Sabiha karakteri tiyatro oyuncusu olmay1 aklina koymus bir ka-
rakterdir.* Ihsan, romanda iilkenin buhranli giinlerinde bir kimlik arayist
icindeki Sabiha ve Cemal’in doniisiimiine siyaset, edebiyat, kadinlar ve
Tiirk tarihi konusundaki fikirleriyle onciiliik eder. Thsan’in fikirleriyle ka-
dinlar ve tiyatro konusunda ufkunu actig1 Sabiha, romanin bagkahramani
ve kahraman anlaticis1 Cemal’e neden oyuncu olmak istedigini aciklarken
bunun gerekgesi olarak her giin baska bir insan olmak’1 (Tanpinar, 2003:
121) gosterir. Anne ve babasina, etrafinda gordiigii stmarik insanlara ben-
zemek istemez, kendi kendimi yapmak istiyorum diyerek dile getirdigi bu

*  Tiirk Tiyatrosunun gelisiminde ¢ok biiyiik rolii olan Muhsin Ertugrul 15 Agustos 1918

tarihli Temaga dergisinde o giiniin Tiirk tiyatrosunda kadin oyuncu bulmanin zorlugunu
soyle ifade eder: (...) Kadinsizliktan tiyatromuz yok, yine kadinsizliktan tiyatro eserimiz
yok. (...) Epeyi zamandan beri oyun oynayamiyorum. Bunun yegdne manisi Tiirk aktris
yok. (...)

Yine ayn1 donemde Tiirk tiyatrosundaki bu problem baska iilkelerde de yanki yapar. 3
Agustos 1914 tarihli Die Deutsche Biihne adl1 bir Alman dergisindeki bir kdse yazisinda
bu meseleden soyle bahsedilir: (...) Engellerin en énemlisi Miisliiman Tiirk kadminin
peceyle dahi sahneye ¢ikamamasidir. (...) Buna ¢are bulmak zordur; gerci bir ¢are
bulunmustur. O da Tiirkce teldffuzlart iyi oldugu soylenen nisbeten rol yapmaya yatkin
olan Huristiyan ¢ingeneleri Halep'ten getirip sahne icin egitmektir. (akt. Nutku, 1999:
179)
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ideale uygun olarak kendisine (Tanpinar, 2003: 121) oyunculugu hedef ko-
yar. Bu yolda da o donemin iinlii kadin tiyatro oyuncusu Sarah Bernardt’
model alir.

Bu noktada Cemal’in Sabiha’nin o giiniin toplumunda oyuncu olup
olamayacagina dair, kadinlar bizde aktor olamazlar (Tanpinar, 2003: 122)
s0zii toplumun kadin oyuncuya bakisini gosterir.

Yine Sabiha’nin Romeo ve Juliet’i okudugunu ve ¢ok begendigini
sOyledikten sonra onu once evde kendi aralarinda sahneleme sonra mahal-
lede dnce hanimlara sonra beylere sahneleme fikri Sabiha tarafindan alayct
bir sekilde sdylenmis olsa da o giiniin toplumunda tiyatroya ve oyuncuya
ozellikle kadin oyuncuya bakis1 gosterir.

Baktim, Abdullah Cevdet’in Romeo ve Juliet terciimesiydi.

—Ne dersin Cemal? Sunu oynayalim mi burada, bizim evde
yahut sizde?

Tipkt bahcelerinde, babasinin bos icki siselerinin bulundugu
kiimesin oniinde oldugu gibi gozleri parlryordu.

—Oku! Bak o kadar giizel ki... Sonra ikisi birden oliiyorlar...
Orasi biraz tuhaf ama...

—Birakmazlar dedim. Hic kabil mi? Bu mahallede... Zaten
dedikodudan etraf yikiltyor. (Tanpinar, 2003: 122)

Romanin sonunda resimli bir el ilantyla Sabiha’nin ilk Miis-
liiman kadin oyuncu olarak Nuri Adil kumpanyasinda sahneye ¢ika-
cagini 6greniriz. Bu durumun Cemal tarafindan degerlendirilmesi de
bize donemin kadin oyuncu karsisindaki tavrini gosterir.

Odada Muhlis Bey’le Kudret Bey karst karstya oturmuslardi.
Ikisinin de yiizii bozuktu. Etraflarinda, kiiciik masanin iistiinde o sa-
bahki gazeteler yayilmistr.

Muhlis Bey sinirli sinirli:

—Neredesin? Seni bekliyorduk... dedi.

Kudret Bey daha trajik bir sesle:

—Gordiin mii felaketi? diye iistiime yiiriidii. Ben, elimdeki
ilant gostererek:

—Elbette... dedim. Cok can sikict sey! Nigin yapti bunu Sa-
biha! Zavallr... (...)

Bir miiddet oldugum yerde sasirdim kaldim. Sabiha bu isi ni-
cin yapnusti? Zavalli Sabiha, elindeki tek oyuncakla oynar gibi ha-
yatiyla oynuyordu. Bu belki biricik aile mirasi idi. (Tanpinar, 2003:
307)
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Cemal’in Sabiha’nin sahneye ¢ikisim1 “hayatiyla oynamak™la es, can
sikici, hatta bir felaket gibi gormesinde Sabiha’ya kars1 duygular1 ve kis-
kang tabiatinin da etkisi vardir. Ote yandan Miisliiman bir kadin oyuncu-
nun sahneye c¢ikmasina toplumun hazir bulunmadigini diisiinmesinin de
bunda pay1 olmalidir. Esasinda Sabiha’nin da bu sahneye ¢ikma isinde
korku ve tereddiit i¢inde cirpindigi anlasilir. Cemal’in yillar sonra mahal-
leye geri doniip Sabiha i¢in tekrar umutlandig: giinlerde Sabiha bu sahneye
cikma kararim1 verme konusunda sancilar ¢ekmektedir. Cemal’in Sa-
biha’nin agzindan birkac defa duydugu anlasilan ah bir karar verebilsem
(Tanpinar, 2003: 307) ctimlesinin mahiyetini Cemal, el ilanin1 gordiigiinde
idrak eder.

Selim leri’nin de vurguladig1 gibi Sabiha’nin sahneye ¢ikismnin top-
lumda tepkiyle karsilanabilecek bir bagka yonii bu cikisin Kurtulug Sa-
vast’nin baslangig giinlerine denk gelmesidir. Ulkenin var olus miicadelesi
icin sahneye c¢ikmaya hazirlandig1 ve Ankara’da bu miicadele sahnesinin
kuruldugu giinlerde Sabiha ucari, heveslerine yenilmis, dirilikten vazgec-
mis olarak sahneye ¢ikmakla Ileri’ye gore iyice sahnenin disina diisecektir.
(2002: 233-234) Ote yandan romanda bu “sahneye ¢ikma’nin sembolik bir
anlami oldugu da cikarilabilir. “Sahneye ¢ikma”nin Milli Miicadele sahne-
sine ¢ikma olarak vurgulandigi romanda Sabiha, oyuncu olarak tiyatro sah-
nesine c¢ikarak kendini gerceklestirmistir. O bunu yaparak, gercek
anlamiyla sahneye ¢ikar ama simdi sirada Cemal’in, Thsan’n, tiim Istan-
bul’dakilerin Milli Miicadele sahnesine ¢cikmasi vardir.

Artistin Siifli Bir Adam Oldugu Telakkisini Yikmak ya da Ti-
yatro Bir Mekteb-i Edeptir: Son Siginak

Resat Nuri Giintekin’in Son Siginak (1961) romani, bir tiyatro tru-
punun tiyatro sevdasiyla yollara diisiip tiirlii imkansizliklarla miicadele et-
tikten sonra hayat sartlarina, toplumun ve devletin oyuncuya 6nyargil
bakisina yenilip dagilisinin dykiisiidiir. Olaylarin 1930’Iu yillarda gectigi
romandaki kahramanlarin hemen tamamu ya ailelerinin ya da toplumun ti-
yatroya dair On yargilar1 ve pesin kabullerine yenik diismiis ve tiyatrodan
kopmak zorunda kalmig oyunculardir. Romanin kahraman anlaticist Sii-
leyman Bey, Makbule ve Servet Bey bu oyuncularin 6nde gelenleridir.

Son Siginak romanindaki “Yeni Tiirk Tiyatrosu” trupu oyunculari-
nin baslangigta, tiyatroya dair emelleri, idealist fikirleri, taviz vermek iste-
medikleri bir repertuvarlar1 ve ilkeleri vardir. Anadolu turnesine biiyiik
hevesle ve yiiksek sanat idealleriyle ¢ikan Yeni Tiirk Tiyatrosu trupu Ana-
dolu’nun koy ve kasabalarinda dolasip sanatlarini icra etmeye calistikca
hayatin “siyah gercekleriyle” yiiz yiize gelir, baslangigtaki ilkelerinden ve
ideallerinden pek cok tavizler vermeye mecbur olur. Sanat yonii yiiksek
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oyunlardan olusan repertuvarlart halktan bekledikleri ilgiyi gérmez. Za-
manla tiyatro bir tuluat tiyatrosuna doniisiir. Ciinkii ge¢inmek lazimdir ve
baslangictaki agir oyunlarla isi gotiiremeyeceklerini anlarlar. Yeni Tiyatro
artik bir hikdayedir. Tuluat asil biziz (Glintekin, 2012: 70) diyen Siileyman
Bey trupun baslangictaki halinden nerelere savruldugunu anlatir. Gittikleri
sehirlerde biirokratlar, onlarin repertuariyla veya sanatlariyla pek ilgilen-
mez, tiyatronun milli ve ahlaki terbiyeye en biiyiik hizmet oldugu gibi bey-
lik laflarla truptan evvela Kizilay yararina oyun oynamalarini talep ederler
ve onlar1t maddi yonden somiiriirler.

Tiyatro bir mekteb-i edeptir’ sozii romanda Servet ve Siileyman
Bey’in yeri geldikge sdyledikleri en 6nemli ilkeleridir. Tiyatronun bir edep
ve ahlak mektebi oldugunu daha kiigiik yastan sezdigini belirten Servet
Bey’in baba evinde oyuncu se¢meleri yapilirken “jon dam” olacak kadar
giizel ve yetenekli goriilen bir kadin hakkinda “vesikalidir” bilgisi 6greni-
lince kadin hor goriiliir. Servet Bey, mademki tiyatro mekteb-i edeptir di-
yerek ayni tavrt gosterir ve kadini kadroya almaz. Turne ic¢in bindikleri
vapurlart Samsun’a yaklasirken Servet Bey’in sdyledigi bir climle onun
neden bu mekteb-i edep ilkesine bu kadar 6nem verdigini gostermesi baki-
mindan da dikkate degerdir. Trupu karsilamaya gelen olmustur diye Servet
Bey, biitiin kumpanyanin toplanmasini ister. Bu “Samsun’a ¢ikma’y1 da
bir anlamda Atatiirk’iin ¢ikist gibi gormek ister. Bu trupun yalnizca onlarin
yarim kalmis tiyatro emellerini tamamlamak i¢in degil daha iddiali bir
amag icin, sanat¢inin halk nezdindeki imajint diizeltmek i¢in kuruldugunu
vurgulamak ister. Demokrat bir memlekette hatta Sark’ta Yeni Tiyatro ' nun
yikacag bir telakki de artistin siifli bir adam oldugu telakkisidir (Glintekin,
2012: 95) diyen Servet Bey ve Yeni Tiirk Tiyatrosu trupu sanatg¢iya dair bu
diisiik ahlakli adam telakkisini tiyatroyu bir mekteb-i edep olarak goster-
mekle degistirmeye ugrasirlar. Ancak ne halkta ne de biirokratik erkanda

3 Metin And 100 Soruda Tiirk Tiyatrosu Tarihi adli eserinin Tanzimat’taki seyirci ve

tiyatro anlayisina dair verdigi cevapta bu donemde tiyatronun hemen biitiin yazarlarca
faydali bir eglence, bir mekteb-i edep olarak goriildiigiinii belirttikten sonra dénemin
tiyatro oyunlarinda ve gazetelerinde tiyatronun bu islevine sik sik vurgu yapildigini 6r-
nekleriyle soyle ifade eder: Basiret gazetesi 1288’de yayimladigr imzasiz bir yazida
sunlart yaziyor: «Son asra gelinceye kadar milletimizde isbu tiyatro fikri mefkud iken
medeniyetin kavmiyemiz Avrupa medeniyetine muhatap olmaya basliyalidan beri bu
fikir dahi hasil olmus ve Asya medeniyetini terkedebildi.» (...) Bu yazilarda sik sik «tas-
hih-i ahldk», «mekteb-i irfan», «Mesire-i edeb» deyimleri kullanilmaktadir. Hain Zevce
adlr oyunun on soziinden su satirlart ornek verelim: «Tiyatro: Bir mekteb-i irfandur ki
halkin edeb ve ahldkina hizmet icin icad olunmus mektebdir. iste bu mektep insanin
vicdamini agar, fikren hissiyatint tezyid eder, ahldk-1 hamide ile ahldk-1 zemimenin ma-
hiyetini meydana kor. Tiyatro insant kah aglatarak, ve kah giildiirerek hem eglendirir
ve hem de miistefid eder. Velhasil tiyatro edeb-i ahldka hizmet eder. (And, 1970: 102)
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bunun pek karsilik buldugu séylenemez. Trupun Anadolu turnesinde ugra-
dig1 sehir ve kasabalarin biirokratik erkani, makamlarini ziyaret eden trupla
goriismelerinde bir klise olarak tiyatronun bir ahlak ve edep mektebi oldu-
gunu hep soylerler. Bu bir anlamda hem devlet erkninin tiyatro konusunda
ezber birkag¢ ctimleden baska bir bilgisinin ve ilgisinin olmadigini gosterir-
ken 6te yandan gelen truplara ahlaka aykir1 oyun ve davranislardan kagin-
malari i¢in yapilan bir ikazdir. Ciinkii halkin nazarinda bu truplarin imaji
iyi degildir.

Samsun’da valinin de katildig1 gala gecesinde temsilden sonra Vali,
yemege kalamayacagini bildirse de trupun kadinlarini sithhiye miidiirii ara-
ciligiyla gazinoya davet eder. Bu iistii kapali olarak onlar1 gazinoda kon-
somasyona davet, onlardan istifade etmek anlamina gelir. Bu, artisti
ozellikle de kadin artisti ahlaki diisiik, siifli birer insan goren zihniyetin bir
yansimasidir. Yine Samsun’da La Dam O Kamelya piyesini oynamaya ka-
rar veren trupun piyesine parti reisinin oyuna halki ibret alsin diye getire-
cegim demesi, yerli halktan birinin ibret alip da cocuklarinin ahlaksiz
kadinlarla evlendirmelerinin mi kastedildigini sormasi, (Glintekin, 2012:
111) Eyiip Hoca’nin oynadigi bir vodvilden sonra seyircilerden birinin vay
namussuz kerata, bu mu terbiye dersi! demesi (Giintekin, 2012: 114) bu
zihniyetin yansidig1 diger orneklerdir. Siileyman Bey de toplumun kadin
oyuncuya bakisini iyi bildigi i¢in truptaki herkesten farkli bir kadin oldu-
guna inandig1 Remziye’yi gondermeye ugrasir. Remziye’de hakiki bir sa-
natkar gormiistiir. Onu reviilere ¢ikarmak istemez.

Romanda kadin oyuncuya toplumun bakisint en carpici sekilde
Makbule’nin yasaminda goriiriiz. Yeni Tiirk Tiyatrosu trupu, i¢indeki ti-
yatro agki bitmeyen ama gerek toplumun cinsiyetci bakisi gerekse donemin
siyasi ve sosyal kosullari nedeniyle bu emeline ulagsamayan Makbule i¢in
de son bir sigmaktir.

Cocuklugunda tiyatrolarda izledigi oyunlardan ve oyunculardan ¢ok
etkilenen Makbule akrani erkek cocuklarla Margarit piyesindeki roliinii o
kadar iyi oynar ki ailesi gen¢ kizliga adim atan ve erkekler arasinda rahat
davranan kizlarinin basina bir is gelmesinden korkarak onu ¢arsafa sokar.
Makbule’nin yasadigr mahallede anlatilan bir hikaye, o giinlerde toplumun
tiyatroya hevesli bir kadina nasil baktigini1 ve Tiirk toplumunda bir kadin
tiyatrocu olmanin zorlugunu gostermesi yoniinden ilgingtir. Makbule’nin
ailesi, mahallesindeki Rum bakkalin ogluna kagip tiyatrocu olan ve top-
lumsal sartlar geregi bir Rum ismiyle sahneye ¢ikmak zorunda kalan geng
bir kizin hikayesinden etkilenir. Makbule’nin de basina ayni seyin gelme-
sinden korkarlar. Hayali, sahneye ¢ikan ikinci Tiirk kadini olabilmek olan
Makbule, Rum bakkal gibi bir gen¢ bulamadigindan yakinir; Aktris olmak
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icin baska ¢are yoktu o vakit diyerek (Glintekin, 2012: 42) bu durumu vur-
gular.

Sonuc¢

Cumhuriyet yillarina kadar toplumdaki tiyatro oyuncusu imaji ol-
dukca kotiidiir. Tiyatro sanatinin sorunlarinin Atatiirk’le birlikte ¢oziil-
meye basladigt Cumhuriyet doneminde, 1923-1960 yillar1 arasinda
yazilmig ve kahramanlari tiyatro oyuncusu olan romanlara bakildiginda
oyuncunun gecmisten gelen bu kétii imajinin pek degismedigi goriiliir. Bu
romanlarda oyuncuya toplumun bakisi ikiyiizlii ve ¢arpiktir. Toplum, sah-
nede severek seyrettigi bir sanatgiy1 sokakta goriince bas cevirir, horlar ve
toplum dis1 sayar. Oyuncular ve oyunculuk icin; “soytart”, “ahlaken sifir
altt bir insan miisveddesi”, “basi ezilecek yilan”, “kani heldl bir kdfir”,
“leke”, “alil”, “edepsizligin mektebi”, “namussuz” gibi hakaretler ve hor-
layici ifadeler kullanilir. Oyunculuk, 6zellikle de kadinlar icin ahlaksiz
kimselerin bir ugrasi olarak goriiliir. Bir kadinin sahneye ¢ikisinin top-
lumca hos karsilanmadigi bu romanlarda oyuncu kadin; halk ve devlet na-
zarinda bir “hayat kadini”, bir “bar kadini” ile es tutulur. Mazbut aileler
icin kizlarimin oyuncu olmast bir “/eke”dir ve bir erkek icin karisinin sah-
neye c¢ikmasi, bagka erkeklerle oynamasi bir namus meselesidir.

Bu romanlardaki oyuncular, esas miicadeleyi aglik ve sefaletten
daha cok toplumun bellegine silinmez bir sekilde kazinmis bu ahlaksiz
oyuncu imajma karsi vermek zorunda kalirlar. Resat Enis’in Yolgecen
Hani, Resat Nuri Giintekin’in Son Siginak ve Peyami Safa’nin Mahser ro-
manlarinda bazi oyuncularin bu kotii imaji hakli ¢ikaracak yozlasmis ve
ahlaksiz bir yasam bicimine kapildigi, disiplinsiz ve derbeder bir halde ol-
dugu goriilse de son tahlilde oyuncu ag, sefil, ahlaksiz ve diiskiin bir hal-
deyse bunun sorumlusunun toplum ve devlet oldugu vurgulanir. Bu
romanlarda devlet ve toplumun, sanatin1 namuslu ve diizgiin bir sekilde
icra etmeye c¢alisan oyuncuya bellegindeki carpik bakis nedeniyle destek
degil hep kostek oldugu goriiliir. Toplum ve devlet oyuncuyu ekonomik ve
cinsel anlamda somiiriir. Toplumun giiciiyle bag edemeyen oyuncu, ayakta
kalabilmek, yasayabilmek i¢in hem sanatindan hem ahlaki degerlerinden
taviz vermek zorunda kalir ve bu olumsuz imaja uygun hallere siiriiklenir.
Hiilasa oyuncunun ge¢misten gelen kotii imajinin Cumhuriyet romanina
yansiyan yiiziinde biiyiik oranda aynen devam ettigi goriilmektedir.
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