ISTANBUL BILGI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SINEMA VE TELEVIZYON YUKSEK LISANS PROGRAMI

HALDUN TANER’IN “KESANLI ALi DESTANI” OYUNUNUN SINEMA VE
TELEVIZYON UYARLAMALARININ ANALIZININ YAPILMASI

Mehmet Caner SOYULMAZ
115603004

Dr. Ogr. Uyesi Aysegiil KESIRLI UNUR

ISTANBUL
2018



e A L T =

HALDUN TANER’IN “KESANLI ALi DESTANI” OYUNUNUN SINEMA
VE TELEVIZYON UYARLAMALARININ ANALIZININ YAPILMASI

. ANALYZING THE FILM AND TELEVISION ADAPTATIONS OF
HALDUN TANER’S “THE BALLAD OF ALI OF KESHAN”

MEHMET CANER SOYULMAZ
115603004

Dr. Ogr. Uyesi Aysegiil KESIRLI UNUR )JQLQENR ...... |
(istanbul Bilgi Universitesi)

Prof. Dr. Feride CICEKOGLU
(Istanbul Bilgi Universitesi)

Dog. Dr. Zeynep GUNSUR YUCEIL

IR SES

(Kadir Has Universitesi)

Tezin Onaylandig1 Tarih

Tez Sayfa Sayisi

ANAHTAR KELIMELER
1) Haldun Taner

2) Kesanlt Ali Destani

3) Epik Tiyatro

4) Uyarlama Calismalar

A2.06:.20%........

: 109

KEYWORDS

1) Haldun Taner

2) The Ballad of Ali of Keshan
3) Epic Theatre

4) Adaptation Studies




ONSOZ

Sanat; her zaman hayatimin i¢inde, ¢ok onemli bir sekilde yer almistir.
Annemin daha kiiciliciik yaslarda elimden tutup gotiirdiigii tiyatro oyunlariyla
baslayan bu sanat sevgisi, sonrasinda lise ve iiniversitede tiyatro yapmama ve
ardindan da yiiksek lisans olarak sinema — televizyon okumama vesile olmustur.

Tiyatro, sinema ve televizyona dair duydugum heyecani; yazacagim teze
de yansitmak istedim. Tiim bu alanlar1 i¢inde barindiracak bir konu bulmak kolay
degildi; ama tiim bu alanlar1 iceren bir konunun da beni heyecanlandirmama
ihtimali yoktu. Sonunda; bu sanat alanlarmin yanina politika ve uyarlama
alanlarini da katarak bir ¢alisma yapmaya basladim.

Konumun temelini Haldun Taner’in unutulmaz ve asla unutulmayacak
eseri, Kesanli Ali Destani’nin iizerine kurdum. Sadece yazildigi donemin degil;
Tiirkiye Cumbhuriyeti tarihinin belki de tamaminin 6zeti olan bu degerli eseri ve
sevdigim, merak ettigim bir¢ok konuyu bir arada sunabilecek olmaktan dolay1 ¢ok
mutluyum.

Bu c¢alisma daha hazirlanis siirecinde bana birgok giizel sey katti. Umarim
sonrasinda da hem bana hem de okuyucularina katmaya devam edecektir.

Tez konumu bulma siirecimde biiylik yardimlari1 olan Prof. Dr. Feride
Cicekoglu’na, tez calismasina beraber basladigim Dr. Ogr. Uyesi Burcu Yasemin
Seyben’e, tez danismanim Dr. Ogr. Uyesi Aysegiil Kesirli Unur’a, bana zaman
ayirarak tezime soylesileriyle katki saglayan Giilriz Sururi’ye, Genco Erkal’a ve
Ozen Yula’ya, tez siirecinde her tiirlii destegi veren aileme ve arkadaslarima
yiirekten tesekkiir ederim.

Tezimi de Kesanli Ali Destan: gibi asla unutulmayacak ve etkisini her
zaman hissettirecek bir esere imza atmis biiyiik tiyatro yazari Haldun Taner’e ve
tezimin hazirlanisi siirecinde bu diinyadan ayrilan iki usta ‘Kesanli Ali’ye; Engin

Cezzar ve Fikret Hakan’a ithaf etmek isterim.
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ABSTRACT

The Ballad of Ali of Keshan is a play written by Haldun Taner in 1962. The play
has kept its popularity since 1964 when it was first put on stage. With its anti-
classical theatrical approach and local traditional-presentational characteristics,
the play was adapted to cinema in 1964 and to television in 1988 and 2011.
Although the source text has undergone some changes, the adaptations show
significant common characteristics with “the use of Brechtian epic techniques”
and “keeping the critical realistic line”. The main reason for this is that the
political plane presented and criticized by Taner while writing the play repeats
itself at regular intervals in the political history of Turkey.

While Taner addressing the pre-1960 and mostly the Democrat Party period
between 1950-60, the adaptations of the play were produced in the period under
the effect of neo-democrat structures following the Democrat Party ended by the
Military Coup in 1960. As The Ballad of Ali of Keshan with its adaptations
confronts the readers in similar times in the political history of Turkey, it
preserves its critical realistic attitude politically with the help of the Brechtian epic
techniques. The aim of this thesis is to show that the adaptations of a work of art
on different platforms and in periods could politically share significant common
points and because of this reason, the adaptations should also be examined
politically under adaptation studies. In this study; periodical, textual and narrative
analysis of The Ballad of Ali of Keshan and its adaptations is made.

In the first part of the thesis, the theatrical approach of the author of the text,
Haldun Taner is described. Afterwards, The Ballad of Ali of Keshan is analyzed
by its narrative and periodical characteristics. In the second part, before the
adaptations, the concept of “adaptation” is examined. In this part, “adaptation
studies” is also emphasized and how adaptations are dealt with in the academic
field is described. In the third part, a comparative analysis between the source text
and the adaptations is made by combining the first and the second parts. At the
end of the analysis, the common characteristics of adaptations based on the
political background of The Ballad of Ali of Keshan are emphasized. Therefore, in

Vi



this study a political background reading of the film and television adaptations of
a play is made and a case study is presented for adaptation studies.

Key Words: Haldun Taner, The Ballad of Ali of Keshan, Bertolt Brecht, Epic
Theatre, Democrat Party, Adaptation Studies, Cinema and Television Adaptations
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OZET

Kesanli Ali Destani, Haldun Taner tarafindan yazimi 1962 yilinda tamamlanmis
bir tiyatro oyunudur. Oyun; ilk kez sahnelendigi 1964’ten giiniimiize kadar tiyatro
diinyasinda popiilerligini korumustur. Bertolt Brecht’in, klasik dramatik tiyatro
yapisina karsi olarak sundugu epik tiyatro yaklasimi ile yerli geleneksel
tiyatronun gostermeci Ozelliklerinin bulustugu Kesanli Ali Destani; 1964’te
sinemaya, 1988 ve 2011°de de televizyona uyarlanmistir. Kaynak metin, sinema
ve televizyona aktarilirken c¢esitli degisimlere ugrasa da uyarlamalar; ‘Brechtyen
epik teknikleri kullanma’ ve ‘elestirel gercekei ¢izgide kalma’ yonlerinden 6nemli
ortakliklar gostermektedir. Bu durumun temel nedeni ise; Taner’in oyunu
yazarken sundugu ve elestirdigi politik diizlemin, Tiirkiye siyasi tarihinde kendini
belirli araliklarla tekrarlamasidir.

Taner; oyunda, 1960 oOncesini ve agirlikli olarak 1950-1960 yillar1 arasindaki
Demokrat Parti donemini ele alirken, oyunun uyarlamalari da 1960 Askeri
Darbesi ile sonlandirilan Demokrat Parti’nin izini siiren neo-demokrat yapilarin
etkisindeki donemlerde tiretilmistir. Kesanli Ali Destani; uyarlamalariyla Tirkiye
siyaset tarihindeki benzer zamanlarda karsimiza cikarken sanatsal, metinsel ve
anlatisal yonlerden degisimler gosterse de Brechtyen epik tekniklerin de
yardimiyla politik olarak elestirel gergek¢i tutumunu korumustur. Bu tez
calismasimin hedefi; bir eserin farkli mecralardaki ve farkli donemlerdeki
uyarlamalarinin politik olarak 6nemli ortakliklar tagiyabilecegini ve bu nedenle de
uyarlamalarin, uyarlama c¢aligmalar1 altinda politik olarak da incelenmesi
gerektigini gostermektir.

Bu calismada; Kesanli Ali Destani ve uyarlamalarinin donemsel, metinsel ve
anlatisal incelemeleri yapilmistir. Tezin ilk bdliimiinde, oyunun yazar1 Haldun
Taner’in tiyatro yaklasimi anlatilmistir. Sonrasinda da Kesanli Ali Destant,
anlatisal ve donemsel Ozellikleri {izerinden analiz edilmistir. Oyunun
uyarlamalarina ge¢gmeden oOnce; ikinci boliim iginde, ‘uyarlama’ kavrami
incelenmistir. Bu boliimde, ‘uyarlama g¢alismalar1’ tizerinde de durulmustur ve bu
akademik alan icinde uyarlamalarin nasil ele alindigi anlatilmistir. Ugiincii

boliimde ise birinci ve ikinci boliimdeki bilgiler birlestirilerek kaynak metin ve
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uyarlamalar arasinda karsilagtirmali bir analiz yapilmistir. Bu analizin sonunda ise
Kesanli Ali Destani’nin uyarlamalarmin politik arka planlar1 iizerinden ortak
noktalar1 vurgulanmistir. Béylece bu ¢alisma iginde, bir tiyatro eserinin sinema ve
televizyon uyarlamalariin politik bir arka plan okumasi yapilmistir ve uyarlama

calismalar1 adina bir 6rnek olay incelemesi sunulmustur.

Anahtar Kelimeler: Haldun Taner, Kesanli Ali Destani, Bertolt Brecht, Epik
Tiyatro, Demokrat Parti, Uyarlama Caligsmalar:, Sinema ve Televizyon

Uyarlamalar



GIRIS

Baz1 sanat eserleri; donemlerini, llkelerini ya da i¢inde bulunduklari
kosullar1 biiyiik bir ustalikla yansitirlar. Bu eserler; iiretildikleri donemde de
konulari, anlatim yollar1, karakterleri ve hikayeleri ile bliyiik ses getirmislerdir.
Hatta bu eserlerin bir kismi, sadece kendi zamanlari ve sinirlart iginde
kalmamustir; ‘zaman {stli” yapilari ile uzun yillar boyunca bambaska dénemlerde
de takip edilmeyi, begenilmeyi, konusulmay1 ve giincel kalmay1 basarmistir.

Bu eserler; edebiyat, tiyatro, sinema gibi farkli alanlarda ortaya ¢ikmis
olsalar da bilinirlikleri ve popiilerlikleri ile genelde farkli mecralara da
uyarlanmiglardir. Boylece farkli alanlarin takipgileri ile de bulusmusglar ve
sunduklar1 fikir ve elestirileri, farkli sanatsal alanlar iizerinden de iletmeyi
basarmuislardir.

Bu sekilde kendi zamanlarimi ve smirlarini asan eserler; Tiirkiye’de de
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ‘zaman ustii’ eserlerin yerli o6rneklerinden birisi de
Haldun Taner’in yazimin1 1962°de tamamladigi ve ilk kez 1964’te seyirci ile
bulusan tiyatro oyunu Keganli Ali Destany’dir.

Kesanli Ali Destani; Aysegil Yiiksel’in de vurguladigi gibi Haldun
Taner’in tiyatro yazarligi yasaminda ve Tirkiye tiyatrosunda “bir doniim
noktasini olusturur” (Haldun Taner Tiyatrosu 57-58). Yal¢in Tura’nin besteledigi
miizikleriyle de Oone ¢ikmis olan oyun; asil olarak, Alman tiyatro yazari ve
kuramcist Bertolt Brecht’in ‘epik tiyatro’ yaklasimiyla geleneksel tiyatronun
‘gostermeci’ Ozelliklerini birlestirmesi yoniiyle yerli tiyatro tarthinde 6nemli bir
yer edinmistir. Brecht’in toplumsal gercekc¢i bir yaklasimla kuramsallastirdigi,
klasik dramatik tiyatronun 6zdeslestirmeci yanini kirmay1 hedefledigi ve seyirciyi
‘sorgulayan’ bir yapiya biriindiirdiigii ‘epik tiyatro’yu temel alan Taner;
Brecht’ten farkli olarak yerli geleneksel tiyatronun 6gelerini de kullanarak ‘epik-
gostermeci’ bir eser sunmustur.

1960 oncesi Tiirkiye’sinden birgok konuyu elestirel gercekei bir tutumla
ele alan Kesanli Ali Destani, tiyatro diinyasinda biiyiik bir basar1 saglamistir.
Anlattig1 ve elestirdigi konular1 sadece bir doneme atfetmeden anlatan Taner;

‘zaman Ustl’ bir eser olusturmustur ve bu eser; ilk kez sahnelendigi 1964’ten



sonra da giiniimiize kadar bilinirligini ve giincelligini korumustur. Biiytlik basarilar
yakalayan oyun; 1964’ten giliniimiize kadarki siirecte, bir¢cok farkli eseri de
etkilemistir. Kesanli Ali Destani’nin etkisiyle yazilmis eserlerin yanisira oyun,
giinlimiize kadar ii¢ kere tiyatro dis1 alanlara uyarlanmistir. Kesanli Ali Destant,
ayni adla ilk 6nce 1964 te sinemada; daha sonra da 1988 ve 2011°de televizyonda
seyirci ile bulusturulmustur.

Oyundan etki ile yazilmis eser sayisinin fazlaligindan bahsederken sadece
bu ii¢ eseri ‘uyarlama’ olarak ele almamin temel nedeni, oyunun telif haklarina
dayanmaktadir. Telif hakki, “kisinin her tiirlii fikri emegi ile meydana getirdigi
uriinler lizerinde hukuken saglanan haklardir” (“Telif Hakki Nedir?”). Eger
metnin, telif haklar1 hala isler ve korunur durumdaysa; o metni uyarlamak igin
resmi olarak izin almak gerekmektedir.! Kesanli Ali Destan: da telif haklari ile
korunan eserlerdendir. Sadece bahsetmis oldugum ii¢ eser, eserin telif izinleri
almip oyundan uyarlanmigtir ve jeneriklerinde de Haldun Taner’in metninden
uyarlandig1 acik¢a belirtilmistir. Bu nedenle de bu tezde sadece bu ii¢ eser,
Kesanli Ali Destani’nin sinema ve televizyon uyarlamalari olarak incelenecektir.

Daha once de vurguladigim gibi, Kesanli Ali Destani; ‘zaman isti’ bir
yapiya sahiptir ve gilincelligini yitirmemistir. Oyunun giincelligini yitirmemesinin
temel nedeni de Tiirkiye’de kendini tekrar eden siyasi yapilardir.

Taner; her ne kadar oyun i¢inde direkt bir doneme gdnderme yapmamis
olsa da ele aldig1 konular, agirlikli olarak 1950-1960 yillar1 arasindaki Demokrat
Parti donemine aittir. Hatta oyun, Kesanli Ali {izerinden halkin sectigi bir iktidar
karakterinin ortaya ¢ikigini ve yiikseligini konu almaktadir. Burada da Demokrat
Parti doneminin gii¢lii iktidar karakteri Adnan Menderes’le oyunun ana karakteri

olan Kesanli Ali arasinda 6nemli ortak noktalar bulunmaktadir.

1 Telif haklaria bagl olarak herhangi bir eseri koruma siiresi; “eser sahibi
yasadigi siirece ve Oliimiinden itibaren 70 yildir.” (“Telif Hakki Kag...”)

Bu tez ¢alismasinin ana konusunu olusturan Kesanli Ali Destani adl1 tiyatro oyunu
da koruma siiresi i¢indedir. Zira oyunun yazart Haldun Taner, 1986 yilinda
hayatin1 kaybettigi i¢in Kesanli Ali Destani’nin koruma siiresi hala devam
etmektedir ve oyunun kullanim haklari izne tabidir. Genco Erkal ve Giilriz
Sururi’nin sdyledigi iizere; Haldun Taner’in eserlerinin su anki kullanim haklari,
esi Demet Taner’de bulunmaktadir.



1960 Askeri Darbesi ile sonlanan Demokrat Parti ve Menderes donemi;
Tiirkiye’nin siyaset tarihini giinlimiize kadar derinden etkilemistir. Tiirkiye siyaset
tarithinde 1960’tan giinlimiize kadar; belirli araliklarla Demokrat Parti’nin ve
Menderes’in siyasi mirasin1 iistlenen neo-demokrat yapilar ve gi¢lii iktidar
karakterleri ortaya ¢ikmustir.

Temel olarak Demokrat Parti ve Menderes donemini konu alan Kesanli Ali
Destani’nin sinema ve televizyon uyarlamalar1 da oyunun sundugu ve elestirdigi
zamanlarla benzerlik gosteren neo-demokrat donemlerde karsimiza ¢ikmaktadir.
Tiim bu uyarlamalarin dikkat ¢eken 6zelligi ise metinsel ve anlatisal olarak temel
farklar igermelerine ragmen; Taner’in Brechtyen epik tekniklerin de yardimiyla
sagladig1 elestirel gergekci tutumu korumalaridir. Yani uyarlamalar, bir¢ok
noktadan kaynak metne yakin durmamistir; ama Taner’in anlattig1 ve elestirdigi
zamanlara benzer donemlerde ortaya ¢ikmig ve Taner’in oyunda takindigr politik
tavri devam ettirmistir.

Bu tez c¢alismasinda; bir tiyatro oyununun ve uyarlamalarinin
Ozelliklerinden, elestirilerinden ve politik tutumlarindan yola ¢ikilarak;
uyarlamalarin Tiirkiye yakin siyasi tarihi {izerinden bir incelemesi yapilacaktir.

Tezin birinci boliimiinde; Kesanli Ali Destani’nin yazart olan Haldun
Taner’in tiyatro yaklasimi anlatilacaktir. Burada; Taner’in etkisinde kaldigi ve
Bertolt Brecht tarafindan kuramsallastirilan ‘epik tiyatro’ yaklasimi da ele
aliacaktir. Ayn boliim i¢inde Kesanli Ali Destani’nin, Taner’in tiyatro yapitlari
icindeki yerinden bahsedilecektir. Oyunun Brechtyen epik o6zelliklerini nasil
barmdirdig1 ve i¢inde bulundugu dénemden nasil etkilendigi analiz edilecektir. Bu
analizler ile oyunun politik arka plant sunulacaktir.

Oyunun kendi i¢ analizi yapildiktan sonra, tezin ana kismini olusturan
uyarlamalara direkt geg¢ilmeyecektir. Uyarlamalarin analizinden once; ikinci
bolimde, ‘uyarlama’ ve ‘sinema — televizyon uyarlamalar1’ kavramlari iizerinde
durulacaktir. Ardindan uyarlamalar1 akademik olarak inceleyen ‘uyarlama
caligmalar1’ alanindan bahsedilecektir. Burada; tezin temel aldig1 akademik alanin

aciklamas1 yapilacaktir. Buradaki aciklama ve incelemeler sayesinde, lgiincii



boliimde yapilacak olan analizlerin, uyarlama caligmalar1 i¢cinde nereye denk
geldigi anlatilmis olacaktir.

Uciincii bolimde ise Kesanli Ali Destani’nin sinema ve televizyon
uyarlamalari; hem kaynak metinle, hem de kendi aralarinda; metinsel, anlatisal ve
donemsel yonlerden karsilagtirilacaktir. Uyarlamalarin ortaklagmadiklari noktalar
vurgulandigi gibi, tiyatro oyununun ve uyarlamalarin ortaklastiklar1 yerler
tizerinden de politik arka planlarina odaklanilacaktir. Tiim bu analizler sirasinda
siyaset, tiyatro, sinema ve uyarlama calismalar1 alanlarindan yararlanilacaktir.

Bu sayede; bir tiyatro oyununun farkli mecralardaki ve farkli
donemlerdeki uyarlamalarinin politik olarak ortak noktalar igerebilecegi
gosterilecektir. Bu tez ¢alismasinda yapilan ‘Kesanli Ali Destani’nin sinema ve
televizyon uyarlamalarinin politik arka plan analizi’ de uyarlama g¢alismalari

icinde bir 6rnek olay incelemesi olarak sunulacaktir.



BIiRINCi BOLUM

HALDUN TANER ve KESANLI ALi DESTANI

1.1. HALDUN TANER VE ‘HALDUN TANER TIYATROSU’

Haldun Taner; Yavuz Pekman’in deyimiyle “verdigi tiyatro eserleriyle
Tirk tiyatrosunda donliim noktalar1 yaratan ve Tirk tiyatrosunun kimligini
kazanmasinda ¢ok 6nemli adimlar atan bir yazardir” (124).

16 Mart 1915°te istanbul’da dogan Taner; lise egitimini Galatasaray
Lisesi'nde tamamladi. Almanya’ya Heidelberg Universitesi'nde ekonomi ve
siyaset bilimi okumak {izere gitti; ama yasadigi saglik sorunlari nedeniyle
egitimini tamamlayamadan Tiirkiye’ye geri dondii. Gordiigi tiiberkiiloz tedavisi
strasinda (1938-1942), Ankara Radyosu i¢in skecler yazdi.

1949°da ilk oykii kitab1 olan Yasasin Demokrasi yayimlandi ve ayni yil
icinde ilk tiyatro oyunu olan Giiniin Adami’m yazdi. 1950°de istanbul Universitesi
Alman Filolojisi ve Sanat Tarihi boliimlerini bitirdi. Oykiiler yazmayi siirdiiren
Taner, tiiniversitede dersler de vermeye bagladi. 1954’te gittigi Viyana
Universitesi’nde bir yandan asistanlik yaparken bir yandan da felsefe ve tiyatro
okudu. 1955-1956 yillarinda Max Reinhardt Tiyatro Akademisi’nde egitim gordii.
Uzun yillar kose yazarligi yapti. Oykii, fikra, hatira ve gezi kitaplar1 ile tiyatro
oyunlart ve kabareler yazdi. Baz1 dykiileri ve oyunlari ile yurt i¢i ve yurt diginda
odiiller kazandi.

Aysegiil Yiiksel’in deyimiyle “popiiler Tiirk tiyatrosunun ‘oyunsu’ tadina
varan ve yurt disinda gordiigii egitim ve yasadigi deneyimle Bati tiyatrosunu
derinlemesine kavrayan” (“Haldun Taner: Bati’nin...” 51) Haldun Taner; Tiirk
tiyatrosu i¢in yenilik¢i eserler iiretti. Tiirkiye’de onemli kurumlarda tiyatro ve
dramaturji lizerine dersler verdi ve kuramsal arastirmalar yapti.

1964°te ilk kez sahnelenen Kesan/i Ali Destani adli oyunu ile Alman yazar
Bertolt Brecht’in kuramsallastirdigi epik tiyatroyu Tiirkiye’ye tasidi. Tiirkiye’de
ilk kabare tiyatrosu eserlerinin Orneklerini veren Taner; Devekusu Kabare
Tiyatrosu, Bizim Tiyatro ve TEF Kabare’nin de kurucularindan oldu. Bu

nedenlerle, Tiirk tiyatrosunda epik tiyatronun ve kabare tiyatrosunun Onciisi



sayildi. Oyunlart yurt i¢inde ve yurt disinda defalarca sahnelenmis olan Taner;
yaptig1 calismalar ve yazdigi oyunlar ile bir ‘Haldun Taner Tiyatrosu’ ekolii

olusturdu.

1.1.1. Haldun Taner’in Tiyatro Oyunlar

1949°da yazdig1 Giiniin Adami adli oyunla tiyatro diinyasina giris yapan
Haldun Taner; yazin hayati boyunca on iki uzun tiyatro oyunu yazmistir. Bu
oyunlarin yanisira kendi yazdigi, derledigi ve yazimina katki sagladigi on ii¢
kabare oyunu da bulunmaktadir.

Haldun Taner’in oyunlari, ti¢ temel evrede incelenebilir:

Ik evre, 1949-1962 yillar1 arasinda yazdig: alti oyunu (Giiniin Adamu,
Disardakiler, Ve Degirmen Donerdi, Fazilet Eczanesi, Liitfen Dokunmayin ve
Huzur Cikmazi) kapsamaktadir. Bunlar genel anlamda, Bati tiyatrosunun
Aristotales’ten beri gelen geleneksel kurallar1 ig¢inde yazilmis oyunlardir.
Aristotales; seyircinin tiim duygulariyla oyunun i¢inde olmasini ve sahnedekileri,
sanki kendisi de onlar1 yastyormuscasina takip etmesi gerektigini savunmustur.
Aristotalyen yaklagimda; tiyatro oyununu takip edenlerin, sanki bir tiyatroda
degillermis gibi gercekei hislerle orada olmasi gerektigi vurgulanmistir. Yani
tiyatro; seyircilerin bir oyunda olduklarmi hissetmeyecekleri kadar yanilsamaci
bir sekilde gergekgi olmalidir. Seyircinin sahnedeki olaylarla ve karakterlerle
0zdeslesmesini temel alan bu “yanilsamaci tiyatro”nun temel Ozellikleri, her ne
kadar 6z ve bicim olarak birbirlerinden ¢ok farkli olsalar da Haldun Taner’in ilk
alt1 oyununda da kargsimiza ¢ikar. (Pekman 124) Bu oyunlarda anlati; organik bir
biiyiime icindedir; yani her bir sahne, bir Gtekisi ile baglantili olarak arka arkaya
gelir ve olaylarin akisi ¢izgisel bir sekilde gelisir. Ayrica ilk altt oyunun temelde
‘kapal1 bigim’de yazildiklar1 da goriilmektedir: Her bir oyunda; aksiyon, yer ve
zaman birligi; istisnai birka¢ sahne ve durum disinda kesintisiz bir sekilde
saglanmistir. Oyunlarda benzetmeci bir gergekeilik yaratilmak istenmistir ve bu
sayede de seyircinin izlediklerini ger¢ek olaylarmisgasina gérmesi hedeflenmistir.
Bu nedenlerle Haldun Taner’in ilk evredeki oyunlar;; ‘yanilsamaci’ ve

‘benzetmeci gergekei’ oyunlar olarak ele alinabilir.



[k oyunlarinda, klasik dramatik tiyatronun temel dgeleri agir bastyor olsa
da Haldun Taner; bu oyunlarin bazi1 noktalarina 6zdeslesme karsiti durumlar da
eklemistir. (Camurdan 14) Giiniin Adami’nda Adam isimli karakter dordiincii
perdede seyirciye doniip konusur.? Bu durum; dramatik tiyatroda ‘dérdiincii
duvar’ ismi verilen ve sahnedekinin ‘gercek’ olarak goriilmesine yardimci olan
teatral yontemin kirilmasina neden olur. Haldun Taner; Ve Degirmen
Donerdi’deki Festekiz ailesinin karakterlerini ve jestlerini metinde betimlerken de
benzetmeci gercekgilikten uzak bir yol izler: Ailenin erkekleri benzer renkte ve
sekilde kiyafetler giyer, belirli sahnelerde stilize bir sekilde topluca ayni tavir ve
davraniglarda bulunurlar. Fazilet Eczanesi’nde ise oyunun basinda ve sonunda;
oyun karakterlerinden Kalfa Yusuf, ‘anlatici’ olarak oyundaki durumlari
Ozetleyen tiratlar atar. (Taner, Haldun Taner Biitiin Oyunlar: 7... 14-15 ve 114-
115) Bu durum da Giiniin Adami’ndaki gibi seyirci ve sahne arasindaki dordiincii
duvar1 yikan ve oyunun c¢izgisel akisin1 bozan bir hamledir. Liitfen Dokunmaymn
ise Taner’in kendi deyimiyle “epik unsuru ilk kez denedigi” (Taner, Kesanli Ali
Destani 7) oyunudur. Alman yazar Bertolt Brecht’in, dramatik tiyatronun
O0zdeslesmeci-yanilsamact  yontemine karst olarak kuramsallagtirdigt  ve
oyunlarinda pratige doktiigli epik tiyatronun temel tekniklerinin daha yogun bir
sekilde kullanildig1 Liitfen Dokunmayin’da; seyirciyle dogrudan iligkinin oldugu
sahneler, projeksiyon kullanimi, oyun i¢inde oyun gibi seyircinin oyunla
0zdeslesmesini zorlastiran ve ¢izgisel anlatimi kiran epik 6geler bulunmaktadir.
(Camurdan 15)

Temel olarak yanilsamaci ve benzetmeci gergekei tiyatro yaklasiminda
olan ilk evre oyunlarinda ara ara kullandig1 Brechtyen epik tiyatro 6zellikleri,
ikinci evre oyunlarinin temelini olusturmaktadir. Haldun Taner oyunlarmin ikinci
evresi; diger alt1 uzun oyununu (Kesanli Ali Destani, Gozlerimi Kaparim Vazifemi
Yaparim, Esegin Golgesi, Zilli Zarife, Sersem Kocanin Kurnaz Karist, Ayisiginda

Samata) kapsamaktadir.

2 “ADAM — (Seyircilere dogru donerek) Neye dairdi diye soruyor. Su hale bakin,
¢ildirmak isten degil. Sen benlen alay mi ediyorsun nazir bey...” (Taner, Haldun
Taner Biitiin Oyunlari 4... 69)



Bu oyunlarin temelinde; ilk evre oyunlarinin tersine, ‘seyirciye bir oyunda
olduklarini hissettirmek’ hedefi vardir. Bu oyunlarda; yanilsamaci {isluptan uzak
bir bicimde, seyirci ve sahne arasindaki 6zdeslesme durumu kirilarak aralarinda
bir mesafe yaratilmaya c¢alisilir. Sahneler, karakterler, sahneleme teknikleri ve
anlat1 akisi; sahnedeki olaylarin ve karakterlerin bir oyunun pargalar1 olduklarim
gostermeye hizmet etmektedir. Bu ‘gdstermeci’ iislup, ikinci evre oyunlarinin
timlinde karsimiza ¢ikar. Bu oyunlarin hepsinde bir Ondeyis ve sondeyis
bulunmaktadir; yani oyunun basinda ve sonunda seyirciye direkt olarak oyundaki
olaylarin ve karakterlerin 6zeti gecilir, yorumu yapilir. Hatta bazi oyunlarinda,
sahne aralarinda projeksiyonla o sahnede nelerle karsilasilacagina dair yazilar
yansitilir. Bu sayede, seyirci temel olarak ne izleyecegini bilerek sahneleri takip
eder ve bu da olaylarla duygusal anlamda 6zdeslesmesine engel olur. Projeksiyon
disinda; oyunlarda ‘anlatici’ olarak karsimiza g¢ikan karakterler de vardir. Bu
anlatict karakterler, Haldun Taner’in oyunlarinda kurgusal evrenin igine
yerlestirilmistir (Camurdan 82); yani bu karakterler aslinda oyun i¢inden kisilerdir
ve ara ara da tamamen seyirciye doniik olarak durumlari, karakterleri anlatirlar ya
da yorumlarlar. Benzer bi¢cimde ikinci evre oyunlarinda ‘koro’ yapisi ve oyun igi
sarkilar da goriilebilmektedir. Bu oyunlarin baz1 sahnelerinde oyun karakterleri
koro olarak ayni1 replikleri ya da bir sarkiyr sdylerler. Bu durum da sahnedekinin
gercekligini kiran ve 6zdeslesmeyi yikan dgelerdendir. Ikinci evre oyunlari, ilk
evre oyunlarindan farkli olarak ‘acgik bigimde’ yazilmis oyunlardir: Bu oyunlarda
cizgisel bir akis yoktur; sahneler temel olarak birbirinden bagimsizdir ve akis
egriler ¢izerek, sigramalar yaparak ilerler.

Haldun Taner’in lgiincii evre oyunlari ise kabare oyunlaridir. Taner, ilk
kabare denemesini 1962’de yazmus oldugu Bu Sehr-i Istanbul ile yapmustir.
Ozellikle 1967°de Devekusu Kabare’nin de kurulmasiyla Haldun Taner’in yazdig
ve derledigi kabare oyunlarinin sayis1 artmistir. Her ne kadar kabare tiyatrosunun
Tiirkiye’deki ilk ornekleri cok daha oOnce goriilmiis olsa da (Calislar 164)
toplumsal-politik uyar1 amacina yonelik ilk kabare tiyatrosu uygulamalarimni

gerceklestiren Haldun Taner; kabare oyunlarmin Tiirkiye’deki ilk taniticisi, ilk



yazari ve ilk uygulayicisi olarak goriilmektedir. (Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu
86)

1.1.2. Bertolt Brecht ve Epik Tiyatro

Haldun Taner; ilk evrede yazdig: ‘yanilsamaci’ kokenli oyunlarinda da yer
yer olmak iizere, neredeyse tlim oyunlarinda; seyircinin sahnede yasananlarla
O0zdeslesmesini kisitlayan, seyirci ve sahne arasina mesafe koyan teknikler
kullanmay1 tercih etmistir. Taner bunu yaparken geleneksel Tiirk tiyatrosunun
gostermeci  kokeninden faydalanmistir; ama bunu da bir baska yazarin
kuramsallastirdigi bir teatral anlayisi temel alarak gerceklestirmistir: O yazar
Bertolt Brecht’tir.

Bertolt Brecht; 1898-1956 yillar1 arasinda yasamis olan Alman bir oyun
yazari, sair, tiyatro yonetmeni ve tiyatro kuramcisidir. Brecht ozellikle, klasik
dramatik tiyatronun temelini olusturan ve Yunan diisiiniir Aristotales’e dayanan
dramatik teatral anlayisa karsit olarak sundugu ‘epik/diyalektik tiyatro’ ile
taninmaktadir.

Aristotales; teatral kuramini tragedyalar lizerinden olusturur. Aristotales’e
gore tiyatronun (tragedyanin) temel amaci; seyircide duygusal bir arinma
yaratmaktir. Tiyatro oyunu; seyirci ile sahnedeki kisileri ve olaylan
0zdeslestirmelidir. Seyirci; izledigi kiginin ve olaymn sundugu duygular1 bizzat
kendisi de hissetmelidir. Bu sayede; oyun boyunca izledigi duygular1 bizzat
yasayan seyirci, oyunun sonunda ‘katharsis’ denilen bir duygusal arinma yasar.
Aristotales i¢in, seyircinin izledigi kisi ile ayn1 duygular1 ve heyecan1 yasamasi;
seyircinin ruhunu arindiran ve ona haz veren bir seydir.

Ayrica Aristotales; seyircinin izledigi kisi ile ilgili bir yargiya
varabilmesinin, ancak ve ancak o kisi 1ile 0Ozdeslesme yasadiginda
gerceklesebilecegini savunur. Aristotalyen diisiiniis; yasanan sorunlarin temelini
‘bireyler aras1’ goriir: Bir kisinin yasadig1 duygular, istekler; bir bagkasininkiyle
celistiginde ortaya sorunlar ¢ikar. Sorunlar1 kavramak i¢in, bireyleri anlamak;
onlarin duygu ve disiincelerini benimsemek gerekmektedir. Sahnedeki sorunlar

ile ilgili yargt tiretmek i¢in bireyleri ve bireyler arasi durumlari kavramak



onceliklidir. Bu nedenlerle, Aristotalyen dramatik tiyatronun temelleri; bireye ve
‘bireyler arasi’ olana ulasmamizi saglayan ‘6zdeslesme’ {izerine kurulmustur.
Seyircinin; sahnede izledigiyle 6zdeslik kurabilmesi i¢in ona inanmasi, onu
gercek gormesi gerekmektedir. Bu nedenle Aristotalyen tiyatroda en Onemli
noktalardan biri, sahnedekinin en gerceke¢i sekilde sunulmasidir. Sahnedeki,
gercek hayattaki karsiligina en yakin sekilde benzemelidir ki seyirci onu kabul
etsin ve onunla 6zdeslesebilsin. Aristotalyen tiyatronun temelini, ‘benzetmeci
gercekei’ bir yapi lizerine kurmasi da bu nedenledir.

Ozdeslesme icin; goriilenin gercekligi kadar, takip edilen hikayenin
akiskanligi da biiyiik 6nem tasimaktadir. Akis kesintiye ugramamalidir ve gizgisel
bir sekilde ilerlemelidir ki seyirci, karsisindaki olaydan hi¢ kopmadan ve dramatik
akis stlirecinin i¢inde kalarak 6zdeslesme yasayabilsin.

Antik Yunan’a dayanan bu dramatik goriis; “Aristotales’in sundugu temel
yap1 iizerinden giderek, az ya da ¢ok degiserek de olsa en yakin zamana kadar
siirekli glindeme girmis, hatta ¢ogu kez dram yapisi olarak tartismasiz bastan
kabullenilmistir” (Kesting 18). Bertolt Brecht, temel sorunu burada goriir:
Giliniimiizde, degisen diinya diizeni i¢inde; sahne iizerinden bize sunulan giincel
sorunlarla 6zdeslesir durumda olmak, sadece ve sadece giinlimiiz sisteminin isine
gelmektedir. Zira 6zdeslesme, kabullenistir: Seyirci, izledigi olayr ve kisiyi
oldugu gibi kabul eder, onu sorgulamaz ve onunla 6zdeslik kurar. Ozdeslesme;
gecmis icin Oonemli bir teatral atilim olmussa da degisen cagda ve toplumsal
diizende, sadece var olanin benimsenmesine ve ‘dogal’ goriilmesine neden
olmaktadir. Brecht’e gore; yasanan ¢ag hizla degismektedir; degisen ve gelisen
diinyada ‘bireyler arasi iligki’ ve ‘toplum-birey iliskisi’ de degismistir. (Tiyatro
Icin Kiigiik Organon 26-30) Cagimizin ve hizla degisen diinyanm sorunlari
‘bireysel’ ve ‘bireyler arasi’ olmaktan ¢ikmistir. Sorunlar, toplumsal diizeydedir
ve sorunlar1 ¢dzmek i¢in bireysel goriislerden 6nce genis tabloya bakip toplumsal
durumlar degerlendirilmelidir. Bu nedenle de Zehra Ipsiroglu’nun da vurguladig
gibi; “Brecht’in oyunlarinda dile getirdigi tiim sorunlar ve bu sorunlardan
kaynaklanan tiim davranislar toplumsal kosullara; bu sorunlarin ¢6ziimii de i¢inde

yasadigimiz toplumsal kosullarin degisimine baghdir” (Tiyatroda Devrim 51).
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Sadece bireysel durumlar {iizerinde duran, onlar1 kabullenisi 6ngéren ve
katharsis’e dayanan Aristotalyen sistem; degisen diinyanin sorunlarini
algilamamiz, onlar1 yargilamamiz ve elestirmemiz igin yetersiz kalmaktadir.
Brecht’in kendisinin de sdyledigi gibi “seyircinin sanat yapit1 karsisinda takindigi,
yeryiiziindeki giigliiklerin yine yeryiiziinde ¢dziimiinii amaclayan biitiiniiyle 6zgiir
ve elestirel tutum, katharsis i¢in bir temel olusturmaktan uzaktir” (Epik Tiyatro
50). Brecht’e gore 0Ozdeslesme; insanlarin degisen diinyanin gergeklerini
gormesine engel olur. Insanlar; var olan durumu, sorunlari ve toplumu
kabullenmistir. Ozdeslesme ve katharsis’le ortaya cikan ve seyirci iizerinde
egemenlik kuran duygular, seyirciyi giinlimiiziin asil gergeklerinden uzaklagtirir.
Var olan gercekligin bir benzerini sahnede gormek ve onu benimsemek
sakincalidir; zira var olanm1 benimsemek, sorunlari gérmemize ve onlari
sorgulamamiza engel olur. Onemli olan, gériilen gercekler degildir; sorunlar:
doguran, ortaya ¢ikaran ve onlarin altinda yatan ‘asil nedenler’dir; yani
temellerdir. Iste Brecht icin, tiyatro artik sorunlarin altinda yatan ‘asil gercekleri’
ele almahdir. Tiyatro, ‘gOsterici’ veya ‘benzetmeci’ degil, ‘Ggretici’ ve
‘arastirmact’ olmalidir. Tiyatro sorgulatmali, disiindiirmeli ve harekete
gecirmelidir. Bunu da sadece ‘asil gercekleri’, ‘var olanin ardindaki temelleri’
sunarak ve tartisarak yapabilir. Dramatik tiyatro, gosterdigi gercekligin elestirisine
kapalidir. Diizeni, sistemi, var olan1 ‘normal’ kilar ve izleyenleri de duygularn
tizerinden etkisiz hale getirir. Halbuki Brecht’e gore; tiyatro, insanlari aktif
kilabilir. Onlar1 sorgulamaya, diisiinmeye itebilir. Seyirciyi 0zdeslesmeyle
harcayip tiikketen ve seyircinin diinyayr degistirebilecegine inanmayan dramatik
tiyatro goriisiiniin aksine; diisiinen ve sorgulayan bir seyirci gereksinimi vardir.
Sorgulayan seyirci de gordiigii diizeni degistirebilecek giice kavusabilir. Brecht,
bu diisiinceleri iizerinden yeni bir tiyatro anlayisina gereksinim duyuldugunu
savunur: “Bizim gereksindigimiz tiyatro, belli olaylarin gergeklestigi ve insan
iligkilerinden olusma, belli tarihsel bir alanin izin verdigi duygulari, bakis acilarini
ve itkilerini sunmakla yetinmeyip; alan degisimine ugramasinda rol oynayan
diisiincelerle duygular1 kullanan ve iireten tiyatrodur.” (Tivatro I¢in Kiigiik
Organon 41)
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Brecht’in ‘diyalektik’ ve ‘epik’ adlariyla sundugu bu tiyatro goriisiiniin
temel amaci; Oziinii Aristotalyen diisiincenin olusturdugu dramatik tiyatronun
yanilsamaci ve Ozdeslestirmeci yaklasimini kirmaktir. Brecht i¢in benzetmeci,
disavurumcu ve yanilsamaci tiyatro; insanlar1 sinirlandirmaktadir. ‘Zorlama’,
‘yapay’ ve ‘sadece duygu ve diisiincelere hitap eden’ bir tiyatro; onun igin dogru
bir igleve sahip degildir. Tiyatronun, ‘gergeklere benzemekten’ daha fazlasinm
yapmasi amaglanmaktadir. Bu nedenle Brecht’in kuramsallastirdig1 “epik tiyatro,
durumlart yeniden temsil etmez; ama onlar1 agiga cikarir” (Benjamin, Brecht'’i
Anlamak 18). Bu noktada, seyirci ve sahne arasindaki iliski yeniden
diizenlenmistir; zira artik seyirciyi 6zdeslesme iizerinden yanilsamaya sokan bir
seyir degil; daha farkindaliga ac¢ik ve odakli bir seyir gerekmektedir. Brecht; iyi
ve odakli bir seyir i¢in, seyircinin izledigi duruma nesnel bir bicimde hakim
olmasi gerektigini savunmustur. Seyirci; izlediginin gercek anlamda farkindaysa
onu derinlemesine ve ¢ok yonlii bir bigimde inceleyebilir, yorumlayabilir ve
ondan zevk alabilir. Seyirci, sahnede olanin gercekligine degil; sahnede olanin
nedenlerine odaklanmalidir. Sahnedekinin bir ‘ger¢ek’ olarak degil de bir oyun
oldugunun farkinda olunarak takip edilmesi, Brechtyen yaklasimda ¢ok biiytik bir
onem tagimaktadir. Bu nedenle de 6zdeslesmeden kurtulunmasi gerekmektedir.
Iste burada da Brecht; bircok halk tiyatrosunda karsilasilan (ve kendisinin de
temelde Cin halk tiyatrosundan 6rneklendirdigi) bir teknigi yeniden ortaya koyar:
“Yabancilastirma’.

Yabancilastirma, seyirci ve sahne arasinda bir mesafe olusturur. Bu olusan
mesafe ile de seyirci, bir oyun izlediginin bilincinde olarak olaylar takip edebilir.
Brecht i¢in en temel nokta sudur: Seyircinin izledigine bir dis goz olarak
bakabilmesi ve onu; duygularin1 katmadan, bilimsel ve nesnel bir bigimde
degerlendirip yorumlayabilmesi gerekmektedir. Bu nedenle yabancilastirma;
Brechtyen epik yaklasimda ¢ok temel bir tekniktir.

Yabancilagtirma; farkindalik yaratir. Bir olay iizerinde daha once fark
etmemis oldugun noktalar1 gérmene ve onlar1 degerlendirmene neden olur. Zira
yabancilastima; “olaylara, iliskilere ve durumlara alisilmis bi¢imdeki kaliphi ve

donuk bakisi yok eder” (Nutku, Bertolt Brecht ve... 105) ve onlara farkli
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sekillerde yaklagilmasin1 saglar. Bir durumun, olayin, sistemin i¢ yiizii; ona
yabancilasarak ve onu bir dis goz gibi takip ederck anlasilabilir. Onemli olan;
bugiiniin ‘dogallastirilmis’ durum ve kosullarini, ‘dogal dis1” sunabilmektir. Bu
sayede seyirci, bu duruma dair bir dis goz olabilir. Kosullar da bu sayede
sorgulanip iizerinde diisiinmeye acilir. Iste yabancilastirma; seyirciyi, giiniimiiz
gercekleri ile 6zdeslesmekten kurtaran; seyircinin var olan sistemi ve sorunlari
‘dogal’ ve ‘normal’ gormesine engel olan Onemli bir etkidir. Brecht;
yabancilastirmayi, insanlarin olaylari ve olaylarin arka planini fark etmesi ve
anlamasi i¢in kullanir. Brecht; kendi yabancilastirmasinin bu 6zelliginden, bu
teknigi temel olarak sundugu Tiyatro Ig¢in Kiigiik Organon eserinde de
bahsetmistir: “Yeni yabancilastirmanin gorevi, toplumsal baglamda etkilenebilir
olaylarin iistiine serilen ve onlar el uzatilmaktan koruyan perdeyi kaldirmaktir.”
(45) Sahnedeki gergekler, yabancilastirma ile insanlart bir yanilsamanin igine
cekemez. Yabancilastirma; gerceklerin seyirciyi sasirtmasini ve seyircinin
dikkatinin bu gercekler ilizerinde toplanmasini saglar. Seyirci izledigi her seye
kusku ile yaklagmalidir ki onun altinda yatan nedenleri merak edebilsin. Tiyatro,
‘alistlmis olan’ ile seyirci arasina mesafe koyarak bu kuskuyu ve meraki
olusturabilir. Iste yabancilastirma ile seyirci; arasina bir mesafe koydugu
gercekleri sorgulamaya, degerlendirmeye baslar. Brecht’e gore; seyirci,
yabancilastirma sayesinde olaylarin kendisindense tiim siirece odaklanmaya ve
celiskileri gérmeye baslar. Insanlar olaylara dis gdz olur, gergekleri sorgular,
nedenleri ve geliskileri fark eder ve var olan durumu degistirmeye hazir hale gelir.
Iste Brecht’in yabancilastirma temelli epik tiyatro yaklasiminda olusturmak
istedigi bu diizendir.

Brecht; tiyatro diinyasinda o gline kadar agir basan dramatik anlayistan
farkl1 olan, yabancilastirma temelli bir yontem yaratmak i¢in yeni temel
sahneleme teknikleri ve yeni yazinsal teknikler kullanmistir. Brecht bunlardan ‘Y-
efekti’ diye de bahsetmistir ve yabancilastirma efektlerini su sekilde agiklamistir:
“Insanlar arasinda gecip sahnede sergilenebilecek olaylarin yadirgatici bir
ozellikle donatilmasii saglayan, kendiliklerinden anlasilmayip bir agiklamayi

gerektirdiklerinin belirtilmesine ve seyirciler tarafindan dogal karsilanmalarinin
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onlenmesine imkan veren efektlerdir bunlar. Amaglari, seyircide toplumsal agidan
verimli bir elestirinin etkin duruma gegirilmesidir.” (Epik Tiyatro 8)

Brecht i¢in yabancilastirmanin birinci yolu, sahne ve seyirci arasindaki
dordiincii duvar1 yikmaktir. Zira dramatik tiyatronun en temel &6gesi olan
dordiincii duvar, seyircinin izlediklerini ‘gergek’ olarak gdrmesini saglar. Brecht
ise bu yanilsamaci gergekligi yikmak istemektedir. Dordiincii duvarin yikilmast;
seyircinin, ‘bir oyunda olduklarinin’ farkina varmasina yardimci olur. Bu
farkindalik da seyircinin hikayedeki veya karakterlerdeki duygulara kapilmasina
engel olur ve hikayedeki siirece odaklanmasini saglar.

Brecht dordiinci duvari yikmak, seyirciyi ara ara uyarmak ve belirli
durumlara dikkat c¢ekmek icin oyunlarinin akisinmi diizenli olarak kesintiye
ugrayacak sekilde tasarlar. Kimi zaman bir sarki ile, kimi zaman bir karakterin bir
anda seyirciye yonelip var olan durumdan bahsetmeye baslamasi ile hikaye
kesintilere ugrar. Vurguladigim gibi, Brechtyen epik anlayista kosullar, durumlar
ve siireg; duygulardan onceliklidir. Iste akisin kesintiye ugrayis1 da seyircinin
dikkatinin kosullarda ve durumlarda yogunlasmasini saglar. Bu kesintiler,
hikayenin Brechtyen vurgu noktalaridir. Seyirciyi yabancilastiran bu anlar;
seyircinin durumla 6zdeslesme yasamasindansa duruma ve kosullara sagirmasini
saglar.

‘Anlatic’ durumlar, bu nedenlerle Brechtyen epik anlayista cok 6nemli bir
yere sahiptir. Oyundaki bir karakterin bir anda oyunun akisindan koparak ve
direkt seyirciye yonelerek olaylardan bahsetmesi seyirciyi sasirtir. Seyircinin
dikkatini, anlatilana ¢eker. Bu ‘anlatic1’ karakterler, bazen sahne aralarina girer ve
stireci 0zetler; bazen de sahne arasinda ortaya ¢ikar ve durumu agiklar. Anlaticilar
sadece ‘anlatici karakterler’ degildir; genelde kurgu igine yedirilmis
karakterlerdir. Ornegin Brecht’in Sezuan’in Iyi Insami oyunundaki Sucu Wang
karakteri, oyun ici bir karakterdir; ama yer yer akisi keser ve seyirciye doniik
olarak olaylardan, karakterlerden bahseder. Anlatic1 karakter; bunu kimi zaman
rolii izerinden, kimi zamanda roliinden ¢ikarak yapabilir.

Brecht bazi oyunlarinda sahne aralarinda projeksiyon da kullanmustir.

Projeksiyon ile sahneler arasinda yasananlar ya da izlenilecek sahnede yasanacak
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olanlar bir yazi ile perdeye yansitilabilir. Bu da yine hikayenin ¢izgisel akisini
bozan bir Y-efektidir.

Brecht, bir cok oyununda Y-efekti olarak koro ve sarki da kullanmistir.
Hikayenin akis1 sirasinda, bir karakterin ansizin akisi kesip bir sarkiya girmesi ya
da karakterlerin toplu olarak (bir koro gibi) bir sarki ya da replik sdylemesi
seyirciyi sasirtan ve 6zdeslesmelerine engel olan efektlerdir.

Brechtyen epik anlayisa gore kullanilan dekor ve kostimler de
yabancilastirmaya hizmet edebilir. Sahnede sunulan mekanin ve zamanin
gergekeiliginden ¢ok, durumlara dikkat c¢eken sadelikte ve islevde dekor ve
kostiimlerin kullanilmasi 6nem tasimaktadir. Yani dekorun ve kostiimlerin
gercekgiliginden ¢ok, islevselligi one ¢ikmahidir ve hatta dekor; insan-cevre
iligkisini yansitmali, elestirel olmali ve seyirciye, kendisinin bir oyunda oldugunu
acik sekilde hissettirmelidir. (Brecht, Oyun Sanati ve Dekor 67-68 ve 82-83)

Brecht i¢in oyunculara da epik anlayis icinde c¢ok Onemli gorevler
diismektedir. Brecht’e gore; (ilk calismalarda oyuncunun karakterini tanimasi
slireci haricinde) oyuncu, oynadigi karakter ile 6zdeslesmemelidir. Bu sayede,
seyircinin de karakterle 6zdeslesmesinin oniine gecilebilir. Oyuncu karakteriyle
0zdeslesmeyecegi gibi, ona elestirel yaklasabilmelidir de. Oyuncu; karaktere dair
elestirisini oyunculuguyla vermelidir. Seyirci de bu sayede, sahnede sadece
karakteri degil; oyuncu kisisini de izleyebilir ve onun elestirisine vakif olabilir.
Oyuncunun, anlatilana dair bir hazirlik yapmasi ve vurgulanmasi gereken yerlerin
ozellikle altin1 ¢izerek oynamasi gerekmektedir. Hatta Brecht bu durumu daha da
ileriye gotiirerek, oyuna dahil olan her kisinin; tiim oyunun ve tiim karakterlerin
tizerinde bir fikri ve bir elestirel yaklasimi olmasi gerektigini de belirtmistir:
“Oyuncunun 0grenme eylemi, oteki oyuncularin 6grenme eylemleriyle; karakter
kurgusu da 6teki karakterlerin kurgulariyla birlikte gerceklestirilmelidir. Ciinkii en
kiiciik toplumsal birim, tek bir insan degil, iki insandir... Oyuncu gerek
canlandiracag1 karakterin, gerekse bunun karsisinda yer alan karakterlerin ve
oyundaki oOteki biitlin karakterlerin ¢esitli anlatimlarin elestirel bir gozle izleyerek

kendi roliine egemen olur.” (Tivatro I¢cin Kiiciik Organon 56-57)
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Brechtyen epik efektler; sahneleme teknikleri ve oyunculuk anlayisi gibi
yazinsal tekniklerde de karsimiza ¢ikar. Brecht; en temelde, dramatik tiyatronun
seyirciyi duygusal olarak icine ¢eken ve onu katharsis’e siirlikleyen c¢izgisel
anlattmmi kirmistir. Brechtyen epik anlayistaki oyunlar; ¢izgisel ilerlemez, akis
egriler ¢izerek devam eder. Olaylar birbirini takip eden sekilde gelismez,
sigramalarla gelisir. Dramatik tiyatrodaki ¢izgisel anlatimda her sahne, bir 6tekisi
i¢in vardir. Brechtyen epik yaklasimda ise her sahne kendisi i¢in vardir. Brecht
sahneleri ara anlatimlarla veya projeksiyon iizerinden verdigi bilgilerle baglamay1
tercih eder. Akis; organik bir ilerleme icine girmez; montaj teknigiyle gelisir.
Yani Brechtyen epik oyunlarda ‘epizodik’ anlatim uygulanir. Bu sayede dramatik
tiyatronun temel hedefi olan ‘seyircinin ilgisinin oyunun sonu iizerinde
yogunlagsmast’ durumu kirilmis olur. Epizodik anlatimla ilerleyen, kesintiler ve
sicramalar igeren, egriler ¢izerek gelisen bir akis; seyircinin ilgisini oyunun siireci
tizerine ¢ekecektir. Bu tip bir akig, seyircinin hikayenin i¢ine duygusal olarak
girmesine ve hikaye icindeki durumlarla tiim akis boyunca 6zdeslesmesine engel
olur.

Brecht, oyunlarinda bir yabancilagtirma efekti olarak tarihsel hikayelere de
basvurur. Bunun iki temel nedeni vardir. Ilki, Brecht’in de savundugu felsefi
materyalizmden gelmektedir. Brecht i¢in “bugiinkii durum, tarihin kendisidir ve
bugiin, ancak tarihsel gelisim bilinerek anlamlandirilabilir” (Nutku, Bertolt Brecht
ve... 128). Bu nedenle, Brecht bazi oyunlarinda ge¢misteki olaylart konu alir.
Brecht’in asil hedefi, gecmisteki bir olayr anlatmak degildir; gecmis iizerinden
bugiin yasanan durumun ve sistemin tarihsel gelisimini gdstermektir. Yani Brecht;
geemisteki olaylar1 sunarak, bugiinkii sorunlara ve onlarin kdkenlerine deginir.
Brecht’in tarthi olaylar1 konu almasmin ikinci nedeni ise seyircinin
0zdeslesmesini engellemektir. Seyirci; alismis oldugu ve halihazirda 6zdeslestigi
giiniimiiz kosullarini, tarihsel bir hikaye iginde gordiigiinde onlar1 disaridan
gozlemleyebilir hale gelir. Bugiliniin kosullarini, tarihsel bir mesafe ile
gordiiglinde; seyirci de durumla 6zdeslesemez ve onu sorgulayabilir. Brecht’in
‘tarihsellestirme’ adin1 verdigi bu teknik ile var olan kosullar, ge¢misten bir

hikaye i¢inde gosterilir; boylece seyirci de tiim bu kosullart belli bir mesafeden,
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0zdeslesme yasamadan gorebilir ve onlar hakkinda bir yargiya varabilir. Brecht
icin 6onemli olan; bugiiniin ‘dogallastirilmis’ durum ve kosullarini, ‘dogal dist’
sunabilmektir.

Bertolt Brecht; Aristotales’ten beri aymi temeller iizerinde ilerleyen
tiyatroya 6nemli bir yenilik kazandirmistir. Brechtyen epik yaklasim/dramaturji,
sadece tiyatroda degil; ilerleyen yillar icerisinde diger sahne sanatlarinda ve
sinemada da denenen ve yer eden bir yontem olmustur. Brecht, kuramsallastirdig
bu politik temelli yaklagimla degisen diinya iginde farkli ve elestirel bir sanat
goriisii olusturmak istemistir. Marianne Kesting’in de vurguladigi gibi “konu ve
sorunlar biitlinlinli 6zgiirce isleyebilme olanagindan dolay1 ve bakis, gozlem ve
yoruma ¢ok daha genis kapilar actig1 i¢in epik dramaturji, modern diinya goriisii

tiyatrosunun temellerine tam denk diismektedir” (67).

1.1.3. Haldun Taner’in Epik Tiyatro Yaklasim

Haldun Taner, ilk evre oyunlarinda da dahil olmak iizere Brecht’le benzer
seyleri savunmustur. Yavuz Pekman’in da vurguladig: gibi, “Haldun Taner’e gore
kafalar1 kumdan ¢ikarmak yetmez, yasanan (ya da yasatilan) gerceklerin farkina
varmak, bu gercgekleri tartigmak, elestirmek, bozuk ya da hi¢ calismayan yanlarini
degistirmek ve tabii bunu yaparken karsilasilacak zorluklara karsi giiclii, kararh
olmak da gerekmektedir” (127).

Almanya’da egitim almis olan Taner; sonrasinda da Tiirkiye’de Alman
filolojisi bitirmis bir yazardir. Alman edebiyatiyla yakiligi da buradan
gelmektedir. Oyunlarinda yansitmak istedigi toplumsal elestiriyi; toplumsal
konular1 ele alan ve bu konular1 6ne ¢ikarmak i¢in kuramsallastirilan Brechtyen
epik yaklasimla saglayabilecegini diisiiniir. Zira Taner’in oyunlarindaki amaci
bellidir: “Seyircinin oyunlar izlerken diisiinsel bir siliregten gecip, aldatici
goriintiilerin maskeledigi gerceklerin bilincine varmasimi saglamak” (Yiiksel,
“Haldun Taner: Bati’nin...” 52).

Tirkiye’de 1960°lar, 1960 Askeri Darbesi sonrast olusturulan ve
ozgilrliik¢ii yanlariyla 6ne cikarilan anayasanin da etkisiyle sanatin politiklestigi

bir donem olmustur. Bertolt Brecht’in kitaplar1 ilk kez bu donemde Tiirkge’ye
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cevrilmeye ve Tiirkiye’de basilmaya baslanmistir. Yavuz Pekman’in da dedigi
gibi, “altmisl yillarda Tiirkiye’de Brecht tipi bir tiyatro anlayisinin uygulamaya
girmesi, estetik bir arayistan ¢ok, politik bir amag¢ tasimaktadir” (125). Bu
politiklesen ortamda tiyatroda da toplumsal konular ve sorunlar ele alinmaya
baslamistir. Haldun Taner de 60’larin bu 6zgiirliik¢ii ve politiklesen ortaminda,
toplumsal konulari ele almak ve elestiriye agmak igin Tiirk tiyatrosuna, Brechtyen
epik anlayis1 temel alan bir teatral yaklasim getirmistir.

Haldun Taner, 6zellikle 1960 sonrasi doneme denk gelen ikinci evre
oyunlartyla birlikte oyunlarmi Brechtyen epik igeriklerle ele alir. Fakat Taner,
Brecht’ten etkilenmis olsa da Brecht’in kuramini birebir kullanmaz. Brecht’in 6ne
siirdligli toplumsal ve politik arka plan1 temel alarak ve yer yer Brechtyen Y-
efektlerini kullanarak geleneksel Tiirk tiyatrosunun gostermeci tekniklerinden
yararlanir. Bu durum, aslinda Brecht’in de tercih ettigi bir seydir; ama Brecht
yabancilastirma saglamak amaciyla Alman halk tiyatrosundan degil, Cin halk
tiyatrosundan teknikleri kendi kurami igine tagimistir. Taner ve Brecht’in
farklilastig1 ilk temel nokta budur. Taner, oyunlarinda yerel karakterleri, yerli
ogeleri ve seyircinin alisik oldugu geleneksel yerli teknikleri siklikla kullanirken;
Brecht seyircinin 6zdeslesme yasamasina engel olmak amaciyla yerel ogelere
kendi oyunlarinda yer vermez. Bizzat Alman entellektiiellerini elestirdigi
Turandot ve Aklayicilar Kongresi oyununu mekan olarak tamamen Cin’de
gecirmesi de bu yiizdendir. Brecht, bu yabancilastirict teknigi bir¢ok oyununda
uygular. Haldun Taner ise Brechtyen yabancilastirmaci birgok iislubu oyunlarina
yansitsa da yerelligi, karakterlerinden ve hikayelerinden uzaklastirmaz. Brecht;
Dogu tiyatrosunun Ogelerini, yabancilastirma temelli yeni bir Bati tiyatrosunu
olusturmak i¢in kullanirken; Taner bizzat yerli olan geleneksel ve popiiler 6geleri
kendi tiyatrosu igine yerlestirir. (Yiksel, “Haldun Taner: Bati’nin...” 54)

Geleneksel Tiirk tiyatrosunun ‘gostermeci’ bir yapisit vardir. Yani,
Karagoz’de de Ortaoyunu’nda da ‘seyircinin bir oyunda oldugu’ diizenli olarak
seyirciye vurgulanir ve hissettirilir. Bu nedenle temel olarak geleneksel Tiirk
tiyatrosu, Brechtyen epik tiyatroyla benzerlik gosterir. Brechtyen tiyatroda Y-

efekti olarak kullanilan ‘anlatict’ 6zelligi, zaten geleneksel Tiirk tiyatrosunda
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‘meddah’ iizerinden yaratilmigtir. Meddah da oyunlarinda, tipki Brechtyen epik
oyunlarda oldugu gibi direkt olarak seyirci ile iletisim kurar ve onlara olaylari
anlatir, 6zetler. Yani Brechtyen epik tiyatrodaki gibi, geleneksel Tiirk tiyatrosunda
da dogrudan dogruya seyirciye seslenis vardir. Yine Brechtyen epik anlayisla
benzer olarak, geleneksel Tiirk tiyatrosunda da oyunlarin epizodik anlatimla
ilerledigi gortilebilir: Geleneksel tiyatroda oyunlar ¢ok sayida tablodan olusur ve
bu tablolar birbirlerine gii¢lii ve organik bir sekilde baglanmamistir. Buradan da
anlayabilecegimiz iizere, geleneksel Tiirk tiyatrosundaki oyunlarda da Brechtyen
epik tiyatro oyunlarinda gordiigiimiiz ‘agik bi¢cim’ yap1 hakimdir. Bunlar disinda,
geleneksel tiyatroda; akis i¢inde miizik ve dansin yer aldigi sahneler yer alir;
dekorda soyutlamaya gidilir, oyun kisileri tip olarak (gercekeilik dis1) abartili
cizilir, oyuncular sik sik rollerinden c¢ikarlar, gerilimli ya da duygulandirici
sahnelerden kagmilir. Tiim bunlar; ayni zamanda Brechtyen epik anlayista,
O0zdeslesme karsitt bir temel kurmak i¢in de kullanilan tekniklerdir. Geleneksel
Tiirk tiyatrosunda, bu tekniklerin kullaniminin altinda politik, elestirel gercekei
bir yap1 yoktur. Bu gostermeci teknikler; geleneksel Tiirk tiyatrosunda sadece
seyirciyi eglendirmek amaciyla kullanilir. Haldun Taner ise bu yerli ve geleneksel
gostermeci teknikleri, Brechtyen epik anlayisin politik ve toplumsal icerigi ile
birlestirir. Taner’in oyunlarinda da geleneksel Tiirk tiyatrosundaki ‘meddahimsr’
anlaticilar, epizodik anlatim, sarkili veya korolu tablo i¢i sahneler, dordiincii
duvari yikan gostermeci durumlar bulunmaktadir; fakat tiim bunlar toplumsal bir
elestiri yapmak amaciyla Brechtyen bir iislupta oyun igine yerlestirilmistir.

Haldun Taner oyunlarinda, Brecht’in sundugu ‘tarihsellestirme’yi de
kullanmistir. Liitfen Dokunmaywin, Sersem Kocanmin Kurnaz Karist gibi oyunlar
tarithsel olaylar1 sahneye tasiyarak giinlimiiz sorunlarma dikkat c¢ekmeyi
hedeflemektedir. Taner, bu oyunlarinda Osmanli Imparatorlugu’ndan hikayeler
sunmustur; ama icerik olarak Osmanli’dan geng¢ Tiirkiye Cumhuriyeti’ne kalan
sorunlar1 ele almistir ve tartismaya agmistir.

Taner’in oyunlarinda ©6n planda olan, iletilmek istenen diisiincedir.
Oyunlarinda; olayin sonundan c¢ok, olayin siireci iizerine yogunlasilir. Tim

bunlar yaparken; Taner de “Brecht gibi, okuyucu ya da izleyiciyi diisiinsel siirece
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katarak ve eglendirmeyle diisiinmeyi biitiinlestirerek vermeye ¢alisir” (Ipsiroglu,
“Haldun Taner ve...” 74). Fakat, Haldun Taner’le Bertolt Brecht arasinda 6nemli
bir fark daha vardir: Brecht kendi oyunlarinin hedefini ‘seyirciyi sorgulatmaya
itmek ve seyircinin var olan1 degistirmesine vesile olmak’ olarak koymusken,
Taner’de ‘degisim yaratma istegi’ dne ¢ikmaz. Haldun Taner, oyunlarinda aslen,
var olani elestirmeyi tercih eder. Onun igin bir alternatif durum yaratmak yoktur;
o var olam1 gosterip elestiriye acar. Brecht’in ‘toplumsal gergek¢i’ yapisi,
Taner’de ‘elestirel gercekei’ bir yapiya doniisiir. Yani Aysegiil Yiiksel’in de
vurguladigr gibi “Taner’in ‘epik-gostermeci’ oyunlarinda gercekleri ‘elestirme’
kaygisi, gergekleri toplumcu anlayis dogrultusunda degistirme kaygisindan daha
yogundur” (Haldun Taner Tiyatrosu 59).

Haldun Taner; Bertolt Brecht’ten etkilenmis ve Brecht’in tiim fikirlerini
birebir kabul etmese de Brechtyen epik anlayisi kendi tiyatrosuna tagimigtir.
Taner; geleneksel Tiirk tiyatrosunun gostermeci bi¢imini, Brechtyen epik igerikle
birlestirmistir ve Zehra Ipsiroglu'nun da sdyledigi gibi “benzetmecilik
geleneginden uzaklasarak bize 0zgii bir yabancilagtirma tiyatrosu kurmanin

yollarii aramistir” (Tiyatroda Devrim 122).

1.2. KESANLI ALI DESTANI

Kesanli Ali Destani; Haldun Taner’in, yazimin1 1962°de bitirdigi miizikli
tiyatro oyunudur. 1963 yilinda Yalgin Tura’nin miiziklerini tamamladig1 oyun;
oynanmast i¢in sirasiyla Istanbul Operasi’na ve Devlet Tiyatrosu’na sunulur. Her
iki kurum da miiziklerin degistirilmesini Onerir; fakat Haldun Taner miiziklerin
Tura’nin yaptig1 sekliyle kalmasinda israr eder ve bu kurumlarla anlasma
saglanamaz. (Taner, Kesanli Ali Destani 7) Taner, oyunu daha sonra Giilriz Sururi
— Engin Cezzar Tiyatrosu’na sunar. Metin, ekip tarafindan kabul edilir ve Keganl
Ali Destani ilk gosterimini 31 Mart 1964’te gergeklestirir. Oyun, uzun yillar yurt
icinde farkli ekipler tarafindan tekrar tekrar sahneye tasinir ve giiniimiize kadar
binden fazla kez seyirci ile bulusur. (Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu 41) Kesanl

Ali Destanz; gesitli yillarda yurt disinda da hem Tiirkiye’den giden ekiplerce hem
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de yerli topluluklarca oynanir ve yabanci dillere ¢evrilip yayinlanir. (Nekimken
100-102)

Oyun; ‘gecekondu sorunu’, ‘demokrasi kiltiri’, ‘halk-devlet iliskisi’,
‘halk igindeki simif farkliliklar1® gibi temel konular1 ele alir. Kesanli Ali Destant,
Tiirk tiyatrosunda Bertolt Brecht’in epik tiyatro yontemini gii¢lii bir sekilde
kullanan ilk eserdir ve daha once denenmemis bu anlati teknigiyle sergilenen

yapistyla da Tiirk tiyatrosunda yepyeni bir sayfa agmustir. (Pekman 124)

1.2.1. Oyun Ozeti

Kesanli Ali Destani, Sineklidag adinda bir gecekondu mahallesinde gegmektedir.
Sineklidag; Tiirkiye’'nin ¢esitli bolgelerinden gelmis, farkli farkli meslek
gruplarindan insanlarin yasadigi bir yerdir. Sineklidag’da kabadayilarin (Cakal
Riistem, Teke Kazim ve Kiirt Sabri ) sozii gegmektedir. Kabadayilar mahalleliden
hara¢ toplar, kendi kurallarin1 zorla isletir. Kabadayilarin kurdugu bu bask1
diizeninin karsisinda ise Sineklidag halkina umut olan bir isim vardir: Kesanli Ali.
Kesanli Ali; birka¢ sene o6nce, mahallelinin hi¢ sevmedigi Camur Thsan’i
Oldiirmiistiir. Bu nedenle bir siiredir hapistedir; ama af haberi gelmistir ve halk
biiyiik bir heyecanla Kesanli Ali’nin hapisten c¢ikip mahalleye donmesini
beklemektedir. Kesanli Ali; mahalle halkinin géziinde kahramandir, hatta destansi
bir kisidir. Mahallelinin anlattigina gére Kesanli Ali’ye kursun, bicak islemez.
Sineklidag’1 yillar énce Camur Ihsan’dan kurtaran Kesanli Ali’den simdi de
mahalleyi diger kabadayilardan kurtarmas: ve halki bircok konuda rahata
erdirmesi beklenmektedir.

Kesanl1 Ali, af sayesinde hapisten ¢ikar ve Sineklidag’a doner. Sineklidag’a ise o
sirada bagka bir 6nemli giindem daha hakimdir: Muhtarlik se¢imleri.
Kabadayilarin arasinda gececegi diisiiniilen se¢im yarigina, halkin ‘kurtarict’
olarak gordiigli Kesanli Ali de dahil olur. Ali ve arkadaslarinin oyunlar1 ve
sahtekarliklar ile se¢im yarisi icindeki kabadayilar adayliktan ¢ekilmek zorunda
kalir. Kesanli Ali, artik Sineklidag’in muhtaridir. Halk bunu biiytlik bir mutlulukla
karsilar.

Ali; muhtar olduktan sonra kendisinden oOnce kabadayilarin yiiriittiigii baski
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sistemini kendince yine yiiriirliige koyar. Yine hara¢ toplanmaktadir, yine halkin
tizerinde baski kurulmaktadir; ama bir yandan Sineklidag’da yararli isler de
yaptig1 i¢in (mahalleye elektrik, su getirtir; gecekondular1 yikilmaktan kurtarir;
halka is imkanlar1 saglar; vb...) halkin 6nemli bir kismi tarafindan sevilmeye de
devam etmektedir.

Tiim bu yonetim isleri sirasinda, Sineklidag’daki birisi de siirekli olarak Ali’nin
aklini mesgul etmektedir: Yillardir sevdigi ve evlenmek istedigi Zilha.

Eskiden birbirlerini sevmis olsalar da Zilha, Ali’ye artik yiiz vermemektedir;
ciinkii Ali’nin 6ldiirdiigii soylenen Camur Ihsan, Zilha’nin dayisidir. Zilha, kendi
dayisint Sldiirdiigli icin kahraman gosterilen Kesanli Ali’yi affetmemektedir.
Kesanli Ali, Zilha’nin gonliinii yeniden kazanabilmek icin tiim gergekleri ona
aciklar: Zilha’nin dayisim1 aslinda Kesanli Ali &ldiirmemistir; Camur ihsan’
oldiiren Manyak Cafer’dir. Manyak Cafer cinayet sonrast kagmistir ve cinayet
Ali’nin tstline kalmistir. Ama bu cinayetin ve sonrasindaki siirecin kendisine ¢ok
biiylik bir gili¢ verdigini goren Ali, ‘glgliiniin gii¢siizii ezerek yasadigi’ bu
ortamda gergekleri asla halka sdylememistir. Zilha bu gerceklere ragmen Ali’yle
evlenmeyi kabul etmez.

Bir giin, mahalleden ge¢mekte olan bir arag; aragtaki ¢ocugun tuvaleti geldigi i¢in
Zilha’nin calistig1 tuvaletlerin 6niinde durur. Cocugun babasi olan Biilent Onaran
da aractan iner ve Zilha’yr goriince bayginlik gegirir. Biilent Onaran’in
doktorlugunu yapan Profesor, bu durumu goriince Zilha’nin onlarla gelmesini
ister. Zilha; Biilent Onaran’in kendisini terk eden eski esi Nevvare’ye c¢ok
benzemektedir. Profesor’e gore de Zilha’yr Nevvare’nin yerine gegcirip Biilent
Onaran’la evlendirirlerse depresyonda olan Biilent, rahatsizligindan kurtulacaktir.
Bu nedenle Zilha’y1 yanlarinda gotiiriirler.

Zilha, Biilent’in babasi olan fhya Onaran’in evinde yasamaya baslar. Artik
zenginler gibi yagamaya baglayan Zilha; mahalleye gidip Ali’yi kiskandirir. Ali de
6¢ almak icin miiteahhit olan Thya Onaran’a verdigi yiizlerce isciyi geri ceker.
Iflasmn esiginden dénen Thya Onaran ise buna karsilik olarak Ali’yi 6ldiirmesi igin
Manyak Cafer’i tutar. Manyak Cafer, yillar énce Camur Thsan’t dldiiren asil

kisidir ve o cinayetten sonra Suriye’ye kacmistir. Af cikinca iilkeye geri donen
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Cafer de kendi isledigi cinayeti listlenip kahraman ilan edilen Kesanli Ali’den
intikam almak istemektedir. Ali ise Cafer’in doniisiinden habersizdir.
Kesanli Ali daha fazla dayanamaz ve Nevvare’nin yerine gegen Zilha ile Biilent
Onaran evlenmeden 6nce Onaranlar’in evini basar ve Zilha’yr kacirir. Bu olay
sonunda Zilha ile Ali barigir. Fakat ayn1 gece Manyak Cafer, Sineklidag’a geri
doner ve mahallelinin evlerini atese verir. Cafer’in istegi, Kesanli Ali’nin
karsisina ¢ikmasidir; yoksa tiim mahalleyi yakacaktir. Ali; Zilha’nin aksi yondeki
tiim 1srarlarina ragmen “Destan1 yalan koymak olmaz” der ve Cafer’in karsisina
cikar. Cafer’le olan bogusmalar sirasinda Cafer vurulur. Ali ise polis tarafindan
hemen orada tutuklanir ve bir daha geri donmemek iizere Sineklidag’dan

gotiirilir.

1.2.2. Kesanh Ali Destan1’min Donemsel Analizi

Kesanli Ali Destant; 1962 yilinda, yani Tiirkiye Cumbhuriyeti tarihinin ilk
askeri darbesinden (27 Mayis 1960) iki yil sonra yazilan bir oyundur. Oyunun
gectigi zaman dilimi, oyun igerisinde higbir yerde net olarak belirtilmemektedir;
fakat Tablo VII’de Politikac1 karakterinin sdyledigi “Insanin Ceddi Sarkis1” bize
oyunun zamani ile ilgili bir ipucu vermektedir. Sarkida Politikac1 karakteri,
Osmanli Dénemi’nde Cumbhuriyet’in ilk yillarina kadar iktidarin yaninda stirekli
olarak nasil kaldigindan bahseder. Bu durumu anlatirken iilkenin Iittihat
Terakki’den itibaren siyasi ge¢misini de 6zetler. Sarkinin sonuna dogru ise 1960

Darbesi’nin yasanmis oldugundan sdz ederek tarihsel anlatiya orada son verir.®

3 ¢«

Bir sabah ac¢tik ki radyoyu

Silahli Kuvvetler

Ihtilal

Eh bizde de asker

Kani var

Anayasaya bir evet

Yasasin zinde kuvvetler

Yasasin Kurucu Meclis

... " (Taner, Kesanli Ali Destani 63)
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Yani bu sayede, oyunun gectigi donemin 1960 Darbesi sonrasi oldugu
anlasilabilmektedir.

Ayni zamanda, yine ayni tabloda Politikac1 ve Ali arasinda ‘gelecek
secimler’ ve ‘oy isteme’ lizerine diyaloglar da gegmektedir. (Taner, Kesanli Ali
Destani 64-65) Buradan da oyunda zamansal olarak ‘se¢im oncesi’ bir donemde
oldugumuzu anlayabiliriz. Oyunda hangi yilki se¢imlerden bahsedildigi
belirtilmez. Oyunun yazimi 1962’de tamamlanmistir ve oyunun yaziminin
tamamlanmasindan 6nce 1961°de genel se¢cim yapilmistir. Fakat, Politikaci ile Ali
arasindaki diyalogta Ali, “Dort yil iktidarda kaldilar, bir sey yapmadilar. Bunlar
hi¢ olmazsa yeni, bir ayaklarinin ugurunu deneyelim.” (Taner, Kesanli Ali Destani
64) diye muhalefet partisi ile ilgili halkin soylediklerini, iktidar partisinden olan
Politikact’ya iletir. 1961 se¢imlerinden 6nce dort sene iktidarda kalan bir parti
yoktur; zira 1960°taki darbe ile 1950°den beri iktidarda olan Adalet Partisi
kapatilmis ve olusturulan Kurucu Meclis ile Cumhuriyet Halk Partisi’ne (CHP)
yakin duran askeri bir yonetim olusturulmustur. Yani askeri darbe (27 Mayis
1960) ile genel secimler (15 Ekim 1961) arasindaki yaklasik bir buguk yillik
siirecte bir iktidar partisinden s6z edilemez. 1961°deki secimlerde CHP birinci
parti olarak ¢ikmistir; ama Demokrat Parti sonrasi dogan ve Demokrat Parti
izinden giden iki yeni neo-demokrat parti (Adalet Partisi ve Yeni Tiirkiye Partisi)
mecliste kazandiklar1 sandalye bakimindan CHP’yi ge¢mistir. Bu nedenle de
1961-1965 arasinda yine bir ‘iktidar partisi donemi’ yasanmamistir ve bu dénem
koalisyon hiikiimetleri ile gegmistir. 1960 Darbesi sonrast ilk kez 1965’te Adalet
Partisi, Siileyman Demirel Onderliginde iktidar partisi olmalarma yetecek
sandalye sayisin1 kazanabilmistir. Bu nedenlerle oyunda bahsi gegen secim, 1960
Darbesi sonrasinda yer aliyor olsa da ne 1961 se¢imi, ne de 1965 sec¢imi
diyaloglardaki durumu yansitmaktadir. Oyundaki se¢im diyaloglarinda ‘iktidara
gelmek — iktidarda kalmak’ {izerine bir sohbet yasandigindan, bahsedilen
secimlerin yerel secimler de olmadigi agiktir. Bu nedenle oyunun hikayesinin
tarihsel diizlemde tam olarak nereye denk geldigini sdylemek giictiir. Zaten
oyunun gectigi zaman da tam olarak oyunun higbir asamasinda s6ylenmez ya da

tarihle ilgili net bir bilgilendirme yapilmaz.
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Oyunda her ne kadar 1960 Darbesi sonrasi bir donemde oldugumuz, Tablo
VII’deki “Insanin Ceddi Sarkisi”nda ima edilmis olsa da oyun; sadece darbe
sonrast donemi konu almamaktadir. Oyunun temel olarak ele aldigi ‘carpik
biirokratik sistem’, ‘gecekondulasma sorunu’, ‘baskici siyasal yap1® gibi konularin
kokeni; 1960 Darbesi oncesine dayanmaktadir. 1960 dncesindeki donem ise 1950
genel segimleri ile baglayan ve 27 Mayis 1960 Darbesi ile fiilen son bulan
Demokrat Parti donemidir.

Demokrat Parti (DP); 1946 yilinda, donemin tek partisi olan Cumhuriyet
Halk Partisi’nden istifa eden muhalif iiyeler tarafindan kurulmustur. Cumhuriyet
tarihinde daha onceki yillarda denenen; ama kisa siireler iginde sonlandirilan ‘¢ok
partili sistem’; Demokrat Parti’nin kurulmasi ve 1946°daki genel secimlere
katilmasi ile resmen kalici bir hal almastir.

Demokrat Parti; CHP’nin iilkeyi tek parti rejimi ile yonetmesine karsi
durmustur ve “27 yillik CHP iktidarina kars1 tiim tepkilerin adeta bileskesi olmaya
baglamistir” (Mert 40-45). DP; CHP’nin o donemde yirittigii Devletgi
politikalarin karsisina alternatif liberal politika oOnerileri ile ¢ikmistir. Feroz
Ahmad’in da bahsettigi gibi; Demokrat Parti’nin temel amaci, “devlet
miidahalesini dizginleyerek ve bireysel oOzgiirliikkleri genisleterek demokrasiyi
ilerletmekti. Halk¢iligi ve halkin egemenligini vurgularken, siyasi inisiyatifin
partiden degil halktan gelmesini talep etmislerdir. Boylece kisa siirede o6zel
girisimin ve sahsi inisiyatifin sozciileri haline gelen Demokratlar, bu sayede is
adamlarinin, aydin kesimin ve se¢gmenlerin destegini kazanmiglardir.” (236)

Bu destek ile DP, 1950 genel se¢imlerinde iktidar partisi olur. Demokrat
Parti; her ne kadar iktidara geldigi ilk gilinden itibaren, se¢im propogandalarinda
gerceklestireceklerini soyledikleri 6zgiirliik¢li politikalarin bir¢cogunu yapmamais
olsa da dis politikada ve iktisadi alanda yakaladigi basar1 ve 6zellikle de halk
icinden kesimlerle kurdugu giiglii diyalog ile iktidarini saglamlagtirmistir. CHP ile
girdigi iktidar yarisinda ‘demokrasi ve ozgiirliikler’ savunucusu olan DP; iktidar
donemlerinde ‘sinirli demokrasi’ vurgusu yapan bir politika izlemistir. Bu durumu
Sedef Bulut, DP’nin iktidar donemleri {izerine yazdigi makalesinde su sekilde

Ozetlemistir: “DP  kuruldugu tarihten itibaren iktidardaki CHP’ye devlet
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imkanlarint kendi ¢ikarina kullanmak ve muhalefete karsi haksiz avantaj
saglamak gibi suclamalar yoneltmistir. Bu yonde yogun bir propaganda yiiriiten
DP’yi ozgiirliik¢ti, yenilik¢i ve demokrat soylemleri iktidara tagimistir. Ancak
iktidara geldikten sonra bu yonde biiyiik degisikliklerin yapildigin1 sdéylemek
miimkiin degildir.” (“Ugiincii Dénem Demokrat...” 126)

Ozellikle de 1954 secimleri sonrasinda yeniden iktidara geldikleri ikinci
donemlerinden itibaren goriilmeye baglanan ekonomik bocalamalar ile DP’nin
iktidarda olusu, kendisine olumsuz yansimaya baslamistir. Bu durum da DP’nin,
sesini gitgide daha giiclii ¢ikarmaya baslayan muhalefete karsi agresiflesmesine
ve iktidarini, ozgurliikleri kisitlayici politikalarla korumaya c¢aligsmasina neden
olmustur. Donemin basbakani Adnan Menderes; iktidar olduklari1 ikinci donem
(1954-1957) iginde, ‘“hiirriyetlerin higbir yerde hudutsuz olmadigindan ve biitiin
memleketteki anlayisa uygun olarak, hiirriyetlerin tecaviizden korunmasi igin
smirlandirilmas: gerektiginden” (Kaya Ozgelik 178) bile bahsetmistir.

Demokrat Parti’nin; se¢im Oncesi ve sonrasinda farklilik gosteren
‘demokrasi’ yaklagimlar1 ve diizenli olarak dile getirdikleri ‘sinirli demokrasi’
sOylemi; Kesanli Ali Destani’nda da ele alinan ve yer yer vurgulanan bir konu
olmustur. Oyunda, Ali’nin muhtar secildikten hemen sonra faaliyet raporunu
okudugu ve raporu halkin onayma sundugu Tablo IV’te ‘degisken demokrasi
sOylemi’ ve ‘Ozgirlikleri kisitlayict diizen’ tizerine 6nemli sahneler mevcuttur.
Tablo IV’iin basinda Nuri, demokrasinin varligin1 6ne siirerek kendi fikrini dile
getirmek isteyen bir gecekonduluya “Demokrasi se¢im bitene kadardi” diye cevap
verir ve Ali de se¢im sonrast artik istedigini yapabilecegini vurgulayarak Nuri’ye
hak verir.* Ayni tablonun i¢inde Ali faaliyet raporunu okuduktan sonra, halktan

raporu onaylayip onaylamadiklarina dair oy vermelerini ister. Burada da halkin

4 ¢«

ALI: Susun ulan.

1. KONDULU: Demokrasi var. Fikir beyan etmek yasak mi?
TEMEL: Kes sesini be. Bak hala soyleniyor.

NURI: Demokrasi secim bitene kadard.

ALI: Istesem hi¢ danismam... Bildigimi okurum. Adam saydik sizi okuyoruz iste.
... " (Taner, Kesanli Ali Destani 44)
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bir kisminin raporu onaylamadigin1 goriince silahini ¢ikarir ve havaya ates ederek
raporu onaylayip onaylamadiklarini tekrar sorar.

Korku ve tehdit altindaki halk ise raporu ikinci seferde oy birligi ile kabul
eder.° Bu sahnelerle, secim sonrasi anti-demokratik bir ¢izgiye donen Kesanli Ali
ve ekibi bizlere sunulmus olur ve Taner tarafindan se¢im sonrast degisen parti
cizgileri ile ilgili tarihsel bir elestiri yapilir.

27 Mayis 1960 Askeri Darbesi ile fiilen sonlanan Demokrat Parti donemi;
ozellikle 1950’lerin ortast itibariyle ortaya ¢ikan ekonomik dengesizligin de
etkisiyle gecekondulasma sorununun dogdugu dénem olmustur. (Firidinoglu 50)
Bunun yaninda; “DP’nin biirokrasiye yabanci tabani, kendi i¢inde kadrolasmaya
yonelen yapisi; devlet kurumlarinda aksakliklar goriilmesine neden olmustur”
(Belkis 72).

Tabii ki oyunun ele aldigir konularin kokenleri sadece 1950-1960 arasini
kapsamamaktadir. Oyun, tek parti doneminden; ¢ok partili doneme kadar
degismeyen politik sorunlart da yer yer yansitmaktadir. Oyunun merkezinde yer
alan ve sorgulanan ‘se¢im’ meselesinin kokenleri; Tiirkiye siyasi tarihinde, 1946
genel se¢imlerine dayanmaktadir. 1946 genel se¢cimleri; CHP’nin baskisi ile ‘agik
oy — gizli sayim’ esasina gore yapilmistir ve oy oranlar tarafsiz bir kurum
tarafindan degil; CHP tarafindan agiklanmistir. Bu oy kullanma ve sayim big¢imi
uzun siire tartisitlmis ve demokrasi tarihimizde ‘saibeli ya da hileli segimler’

olarak anilan bu seg¢imler 1950’ye kadar polemik konusu olmustur. (Birand,

5 “'--

ALI: Iste duydunuz, isittiniz. Ben biitiin bunlar: gergeklestirmek icin sizlere
giiveniyorum arkadasglar. Disart karsi miitecanis bir kiitle numarasi iktiza ediyor.
Bunun igin simdi halkoyuna basvuruyorum. Bu okudugum programi oldugu gibi
itirazsiz kabul edenler?..

(Eller kalkar, arka siralarda kalkmayan eller de gériiliir.)
ALI: Lyi duyulmadi galiba. (Havaya bir el ates eder.) Kabul edenler?..

(Herkes el kaldurir.)
ALI: Kabul etmeyenler?..

(Bir el daha ates eder. El kaldiran olmaz.)
ALI: Oybirligiyle kabul edilmistir. Tevecciihiiniize tesekkiir ederim arkadaslar ...
... " (Taner, Kesanli Ali Destani 46)
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Diindar ve Capli 34-35) Oyunda bahsedilen siyasi - yonetimsel aksakliklar, 27
Mayis stirecinden sonra da devam etmistir.

“27 Mayis ile gelen yeni yonetimin ve sonraki iktidarlarin, particilik
anlayisiyla devlet mekanizmasi i¢inde kadrolasmaya gitmeleri; devletin islevsiz
biiyiimesini getirmigtir.” (Belkis 72) Demokrat Parti doneminin ve 60 Darbesi
sonrasindaki donemin etkisiyle siyasi yapidaki bir¢ok sorun, sanatin da
giindemine gelmistir. “Riisvet ve yolsuzlugun egemen oldugu devlet kurumlari,
yetersiz ve bilgisiz yoOneticiler, biirokrasi ¢arki iginde siiriiklenip duran
vatandaglarin durumu” gibi ekonomik ve siyasi alandaki bozukluklar1 vurgulayan
konular; 1960 Darbesi sonrasi degisen anayasal diizenle sanatsal alanlarda
islenmeye baglamistir. (Belkis 72)

Her ne kadar Kesanli Ali Destani’nda islenen konular, gorildiigi gibi
1950 oncesi ve 1960 sonrasini kapsiyor olsa da kokenleri Demokrat Parti
donemine dayanan ‘gecekondulagsma sorunu’, ‘ekonomik — siyasi yapidaki
bozulma’ ve ‘devlet kurumlarindaki aksakliklar ve gorevlilerin yetersizlikleri’dir.
Yani, Kesanli Ali Destani; hikaye olarak 1960 Darbesi sonrasinda gegiyor olsa da
ele aldig1 konular bakimindan temel olarak Demokrat Parti doneminden (1950-
1960) beslenmektedir.

Demokrat Parti donemi; Tirkiye siyaset tarihinde ¢ok 6nemli bir yere
sahiptir ve siyaset tarihimize bir ‘giiglii iktidar’ figiirii de kazandirmistir: Adnan
Menderes.

CHP’nin tek parti politikalarina kars1 duran muhalif tiyelerden olan ve bu
nedenle partiden ihra¢ edilen Menderes; Demokrat Parti’nin 1950°deki genel
secimlerde 27 yillik CHP iktidarin1 sonlandirmasinda ¢ok etkin bir rol oynamistir.
Menderes; 1950 genel secimlerinde (14 Mayis 1950) DP’nin iktidara gelisinden
cok kisa bir siire sonra (22 Mayis 1950), parti kurucusu ve genel baskani olan
Celal Bayar’in Cumhurbagkani se¢ilmesiyle Bayar tarafindan basbakan olarak
gorevlendirilmistir. Menderes, Demokrat Parti’nin iktidarda kaldigi 1950-1960
yillar1 arasinda basbakanlik yapmustir. 27 Mayis 1960 giinii, askeri giiclerin

yonetime el koymasi ile tutuklanmistir ve hakkinda aylarca siiren yargilama
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sonrasinda 17 Eyliil 1961°de idam edilmistir. Tiirkiye Cumhuriyeti tarihinin idam
edilen tek basbakanidir.

Basbakanligi doneminde koydugu iktisadi hedefler ve o&zellikle dis
siyasette yiiriittiigii politikalarla biiyiik basarilar saglayan Menderes; Demokrat
Parti’nin 1950-1960 yillar1 arasinda iist iiste li¢ genel se¢imden iktidar partisi
olarak c¢ikmasinda ¢ok Onemli bir rol oynamistir. Menderes; Tiirkiye’nin ¢ok
partili doneme resmen gegmesinden sonra halk tarafindan arka arkaya secilen ilk
basbakan olmustur. Demokrat Parti’nin iktidara geldigi 1950°den, askeri darbe ile
iktidariin sonlandirildigi 1960’a kadarki genel secimlerde aldigi yiiksek oy
oranlar1 da (1954 - %57,61 ve 1957 - %47,87) partinin ve Menderes’in halk
tarafindan ne kadar ¢ok sevildigini ve desteklendigini gostermektedir. Menderes,
1950-1960 donemi Tiirkiye siyasetinde °‘iktidarin lideri’ ve ‘donemin sembol
ismi’ olmustur. Halk oyu ile {i¢ kez iist {iste birinci secilen bir partinin iktidarinin;
‘anti-demokratik’ olmasi nedeniyle elestirilirken tamamen anti-demokratik bir
bicimde bir askeri miidahale ile sonlandirilmasi da halkin biiyiikk bolimi
tarafindan olumsuz karsilanmustir. Ozellikle de halkin biiyiik sevgi ve saygi
duydugu ve iist iiste basbakan sectigi Adnan Menderes’in yargilanip idam
edilmesi; ¢ok biiyiik tepki ¢ekmistir.

Siyaset tarihinde Onemli bir yere sahip olan Menderes’in izlerini;
hikayesinin temelinde ‘giiclii bir iktidar karakterinin ortaya ¢ikisini’ anlatan
Kesanli Ali Destani’nda da gorebiliriz. Kesanli Ali, her ne kadar birebir Adnan
Menderes iizerinden yazilmis bir karakter olmasa da belirli 6zellikleri ile
Menderes’le benzerlikler gostermektedir. En basta, Kesanli Ali de Menderes de
halkin goziinde ‘kurtaric1’ olarak goriilmektedir. Menderes; uzun yillar iktidar1 tek
parti olarak elinde bulunduran CHP’nin anti-demokratik diizenine kars1 “Yeter,
S6z Milletindir!” slogani ile segilen Demokrat Parti’nin 6nemli iiyelerindendir ve
kisa siirede de partinin basina ge¢mistir. Halk, Menderes’i; onlar1 anti-demokratik
tek parti rejiminden ‘kurtaran’ kisi olarak gormiistiir. Kesanli Ali de Sineklidag
halki tarafindan ‘kurtarici’ olarak goriilir ve o doneme kadar yasanan
kabadayilarin baskict doneminden onlar1 kurtaracak tek kisi olarak addedilir.

Kesanli Ali de Menderes gibi iktidarin lideridir ve halkin saygi ve sevgisini
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kazanmis bir karakterdir. Hatta dyle ki bu iki iktidar karakterine duyulan sevgi,
her ikisinin de onlar1 destekleyenler tarafindan kutsallastirilmasina kadar gitmistir.
Adnan Menderes, 1959°da ge¢irdigi ucak kazasindan sag kurtulmustur ve bazi
DP’liler bu durumu mucizevi ve ilahi anlamlar yiikleyerek glindeme getirmistir.
(Bulut, “Uciincii Dénem Demokrat...” 135) Cok benzer sekilde Kesanli Ali de
onu destekleyenler tarafindan kutsallagtirilan birisidir. Tablo I’de Kondu Cinayeti
tizerine yapilan bir diyalogta, Kesanli Ali; ‘kursun bigak islemeyen’ birisi olarak
anlatilmistir: Kesanli Ali, yillar énce Camur Ihsan’la kavga eder ve Camur Thsan
da Ali’ye ates eder; ama serbetli oldugu i¢in Ali’ye higbir sey olmaz.’

Kesanli Ali ve Adnan Menderes’in sonlar1 da birbirlerine benzerdir. iki
giiclii iktidar karakterini de trajik sonlar beklemektedir. Adnan Menderes; askeri
giiclerin yonetime el koymasi sonrasi yargilanir ve idam edilir. Kesanli Ali ise
mahalleyi atese veren Cafer’le girdigi bogusma sirasinda Cafer’in vurulmasi
nedeniyle tutuklanir ve bir daha geri donmemek iizere hapse gotiiriiliir.

DP donemine kadarki siirecte; hiikiimetlerin 6nemli yardimlarda
bulunmadigi Anadolulu kirsal kesim insaninin destegini goéren ve daha Once
yatirim yapilmamis yerlere yatirnmlar yapan Menderes; 6zellikle bu icraatlariyla
anilan ve Oviilen bir iktidar karakteri olmustur. Kesanlt Ali de polis tarafindan
tutuklanip mahalleden gétiiriiliirken halk tarafindan sdylenen sarkida icraatlariyla

ve onlara verdigi destegiyle anilir.

6 ¢

NURI: ... Seninki pusu kuruyor Ali Agabey’e. Ali kahveden donerken... Iyi mi?
TEMEL: Arkasindan kallesce tic el silah.

HIDAYET: Dan dan dan...

Z. POLIS: Gitti oglan.

NURI: Ayip ettin abi.

TEMEL: Ali’ye kursun isler mi hig!

S. POLIS: O da niye?

HIDAYET: Serbetli ya.

S. POLIS: Ne serbetlisi?

NURI: Basbayag: serbetli iste. Anasi Hasibe Baci dini biitiin bir kadindi.
Mahalleliye miska verir, kursun doker, biiyii yapar. Ali dogdugunda okuyup
tiflemis. O giin bugiin Ali’ye kursun, bicak islemez...

... " (Taner, Kesanli Ali Destani 29)
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Oyunun sonlarinda yer alan “Kesanlt Ali Destan1” sarkisinin biiyiik boliimiinde
Ali’nin icraatlar1 ve halka yaptig1 yardimlar vurgulanir.’

Gorildigi gibi Kesanli Ali  Destani, 1950-1960 yillar1 arasindaki
Demokrat Parti  donemini merkeze alarak diinden bugiine Tirkiye
Cumhuriyeti’nin de 1940’lardan itibaren tarihsel siirecinin hikayesini gozler
online serer. Haldun Taner, 1960’lara kadarki siyasi hareketliligi yansitmak
istemistir. Bunu yaparken de genel olarak Demokrat Parti doneminden ve Adnan
Menderes’le baglayan ‘halk tarafindan secilen gii¢lii iktidar figiirii’nden
etkilenmistir. Aysegiil Yiksel’in de vurguladigi gibi Kesanli Ali Destan,
“Demokrat Parti doneminde yapilan girisimlerin sonuglarinin sergilendigi bir

oyundur” (Haldun Taner Tiyatrosu 125).

1.2.3. Kesanh Ali Destan’’min Epik Tiyatro Ozellikleri

“Kesanlt Ali Destani toplumsal bir icerigin geleneksel tiyatromuzun ‘agik
bicim’ Ozelliklerinden yararlanilarak gostermeci bir anlatimla yogruldugu ilk
oyundur.” (Yiiksel, Haldun Taner Tiyatrosu 69) Haldun Taner; bu gdstermeci
anlatimi, daha o6nce de bahsetmis oldugum gibi Brechtyen epik anlayisin temelleri
tizerine kurmus oldugu i¢in; Kesanli Ali Destani, ayn1 zamanda Tiirk
tiyatrosundaki ilk epik tiyatro oyunu olarak da gosterilir.

Geleneksel Tirk tiyatrosunun gostermeci bir 6zelligi olarak; Kesanli Ali
Destani’nda da seyirciyi Ozdeslesmekten uzak tutan ve onlara ‘bir oyun

izlediklerini’ hatirlatan 6geler kullanilmistir.

7 e
Kondular: yikilmaktan korudu
Su getirdi, alantrik kodurdu

Yol yaptirdi, dokuz cesme agtird:
Ele giine bizi adam saydirdi

O olmasa simdi bizler neredeydik
Sokaktaydik ya da viranedeydik
Kizlarimiz piyasaya diismiistii

Biz kodeste ya da meyhanedeydik

... " (Taner, Kesanli Ali Destani1 103-104)
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Fakat, Haldun Taner’in 6zellikle gostermeci oyunlarindaki genel yapida oldugu
gibi, tim bu o6zdeslestirme karsiti geleneksel teknikler; Brechtyen Y-efektler
olarak ele alinmistir. Yani bu efektler sadece giildliirmek, eglendirmek i¢in degil; o
sahne lizerine seyirciyi diisiindiirmek, seyirciye bilgi vermek veya bir kanit
gostermek, seyirciyi duruma sasirtip ona durumu sorgulatmak amaciyla
kullanilmistir.

Haldun Taner, Kesanli Ali Destani’nin hemen basindan itibaren;
yabancilastirma efektlerini ardi ardina siralar. Oyunda ilk olarak Gazete Saticisi
Hidayet’i goriiriiz. Hidayet, Taner’in yazmis oldugu parantez ici bilgilerden de
anlayacagimiz iizere oyuna salonun i¢inden, seyircilerin arasindan giris yapar.®
Sahneye dogru ilerleyerek gazete haberlerini duyuran Hidayet, ayni zamanda
elindeki sarki sozlerini seyircilere de vererek seyirci ile direkt bir bag kurar.
Hidayet seyircilerin arasindan gecip sahneye ¢ikar ve sahnede destanin ilk
dortliiklerini soylemeye baslar. Oyun i¢inden bir karakterin seyirci arasindan giris
yapmast, onlarla direkt bag kurmasi ve en sonunda da sahne iistiinden onlara
doniik olarak sarki sdylemesi iist iiste kullanilan yabancilastirma efektleridir.
Merak uyandirdigi ve seyirciyi en bastan hem bilgilendirip hem de sasirttig i¢in
Brechtyen efektler olarak da goriilebilir.

Hidayet’in sarki sdyleyisinin ardindan ise projeksiyon ile sahneye Kesanli
Ali’nin hapishanede ¢ekilmis portre fotograflar1 yansitilir. Projeksiyon ile bilgi
vermek de Brecht’in kendi oyunlarinda kullandig: epik bir tekniktir. Ardindan ise
Serif sahneye girer ve yine seyirciye doniikk bir bigimde, geleneksel Tiirk
tiyatrosunda karsilasabilecegimiz bir meddah misali giris tiradini atar. Bu dndeyis

ile oyunla ilgili bilgiler verilir ve karakterler ile mekan tanitilir.

8 “(...Giris miizigi biter bitmez, salonun arka kapisinda Hidayet girer. Projektor
ona doner. Hidayet rasitik, kambur bir ¢ocuktur. Elinde kaba kagida basilmis
resimli sarki metinleri vardir. Dilenci edasi ve makamsiz sesiyle sarki soyleyerek
sahneye dogru ilerler, bu metinleri iki ii¢ seyirciye uzatir...

...Projektoriin 15181 Hidayet'i salonu gegiy stiresince izlemistir. Hidayet son
sozleri sahnenin merdivenlerini ¢ikarken séyler. Orada durur, destanin ilk
dortliiklerini okumaya bagslar.)” (Taner, Kesanli Ali Destani 15)
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Yani bu ‘meddahimsi anlatici’li giris yine Brechtyen epik anlayisa hizmet eden
bir durumdadir. Anlagilacagt iizere Haldun Taner, oyuna seyircinin
0zdeslesmesini kiracak Brechtyen Y-efektleriyle baslamistir.

Oyunun i¢inde sik sik sarkilarla karsilagiriz. Bu sarkilar, sahne akisi
arasina girer ve sahnenin c¢izgisel ilerleyisini keser. Sarkilar, bazen de koro
halinde sdylenir: Oyundaki karakterler hep bir agizdan, kimi zaman dans figiirleri
de sergileyerek sarki icra ederler. Gergekgi algiy1 kiran bu yabancilastirici sarkilar
ve koro kullanimi1 da aslinda Brechtyen bir anlatici gorevi igermektedir; ¢linkii
sarkilar karakterlerle veya mekanla ilgili bilgi verir, durumlari ve kosullar
vurgular ya da aralarda gormedigimiz olaylar1 6zetler. Yani sarkilar eglendirme
amagh degildir; durum ve kosullar1 6ne ¢ikaran ve seyirciyi bilgilendiren bir
bicimde oyunda yer alir. Oyunun basinda gordiigimiiz Serif karakterinin ‘anlatict’
tislubu gibi, oyun i¢inde bir¢ok kez karakterler hikaye akisindan koparak ve
seyirciye yonelerek var olan durumlari 6zetler. Bu anlatici tislubun kullanimi da
sarkilar gibi bilgilendirme hedeflidir.

Seyirciye yonelme ve oyuncularin karakterden ¢ikmasi durumlari, sadece
‘anlatict’ {islubu yakalamak i¢in sergilenmez. Bu durumlar Kesanli Ali
Destani’nda ara ara sahne i¢i ¢izgisel akisi kirmak ve 6zdeslesmeyi yikmak i¢in
de tercih edilmislerdir. Ornegin Tablo V’te Ali, Zilha ile bulusmaya geldiginde
ortami diizenlemek i¢in kulisle, orkestrayla ve 11k kuliibesiyle direkt olarak
diyaloga girer.® Burada ve buna benzer sahnelerde akis1 kiran karakterler ‘anlaticr’
gorevi lstlenmezler; ama temel olarak seyirciyi yabancilastiran ve sasirtan bir

tavir i¢ine girerler.

9 ... ALI: (Kizgin durur, sahne oniine gelir, seyircilere) I¢im yaniyor be. Zilha 'ya
acilacagim. Burda manevi laflar séylenecek. Béyle tis olur mu ulan! Nutkum
biisbiitiin tutuluyor. (Kulise) Hani agustosbocekleri, hani biilbiil sesi? Soyle tatl
bir dem ¢ektir bir yol, alirim pagani asagi. (Biilbiil sesi.) (Orkestraya) Sen de i¢li
bir zurna taksimi doktiir arkadasim. (Dedigi yapilir.) (Isik kuliibesine) Mavi 151k
ver babalik. Ay maytabi, boru mu bu. (Mavi 151k) Ha soyle...” (Taner, Kesanli Ali
Destani 48)
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Geleneksel Tiirk tiyatrosunda ve Brechtyen epik tiyatroda temel olarak
kullanilan ‘agik bi¢im’, Haldun Taner tarafindan Kesanli Ali Destani’nda da
kullanilmistir. A¢ik bigimin en temel 6zelligi olarak, oyun epizodik bir anlatim
barindirmaktadir. Oyunda seyirciyi 6zdeslesmeye gotiirecek ¢izgisel, kesintisiz
anlatim kirilir ve hikaye birbirinden bagimsiz sahneler iizerinden ilerler. Her tablo
kendisi i¢in vardir; yani herbirinin kendi i¢ bir anlatimi, i¢ akigi vardir. Bu
bagimsiz sahnelerin baglantilar1 ise projeksiyonlarla saglanir. Haldun Taner,
Kesanli Ali Destani’nda her tablo basina bir projeksiyon anlatis1 koymustur.
Projeksiyonla yansitilan yazilarda veya gorsellerde izleyecegimiz sahnedeki
durumu ve olaylar1 anlatan bilgiler bulunmaktadir. Projeksiyon kullanimi;
Brecht’in de oyunlarinda sik¢a kullandigi bir tekniktir. Montaj teknigi ile
olusturulan ve egriler ¢izen bir akisin bir biitiinliikk olusturabilmesi, projeksiyon
tizerinden verilen bu bilgiler {izerinden saglanir. Ayni zamanda projeksiyon ile
onden verilen bilgiler, seyircinin izleyecegi sahnede ne olacagini Onceden
bilmesini saglar ve onun, sahnedeki olaymn sonuna odaklanmasindansa siirece
odaklanmasina yardimci olur.

Seyirci, oyun i¢inde projeksiyon gibi birgok farkli uyarici 6ge ile de
karsilasir. Abide Dogan’in vurguladig1 gibi “seyirci; afis, hoparlor ve sloganlarla
uyanik tutulur. Afis ve sloganlar ayni zamanda olayin arka planini sahneye
aktarmasi bakimindan da 6nem tagir” (100).

Bertolt Brecht, oyunlarinin bir¢ogunun sonunu ucu agik sekilde
birakmistir. Oyunlar kesin bir finale baglanmaz. Haldun Taner ise oyunlarini
Brecht’in yaptig1 kadar acik ug¢lu sonlandirmasa da seyircinin beklentisini kiran ve
durumu sorgulamasina iten finaller tercih eder. Bu tip siirprizli, seyirciyi sasirtan
bir finali Kesanli Ali Destani’nda gorebiliriz. Oyunun on ikinci tablosunda
Kesanli Ali’yi ve Zilha’y1 bas basa ve mutlu bir sekilde goriiriiz. Bu tablodan
sonra on lglincli tabloda da Dervig, oyunun mutlu sonla bittigini sdyleyen bir

kapanisg tirad1 atar.
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Fakat tiradin bitiminde perde kapanirken bir anda salonun iginden Cafer giris
yapar ve ‘oyunun bu sekilde bitemeyecegini’ dile getirir. 1° Cafer’in girisi
beklenilen finali yikmustir ve akis hi¢ beklenmedik bir sekilde sonda da
kirilmistir. Bu beklenmedik kesinti, yeni bir tabloyu baglatir. Bu durum dramatik
tiyatronun istedigi tarzda, seyircilerin sadece duygularina hitap eden bir sona
engel olur. Zira, Cafer’in bu ‘mutlu son’a engel olusuyla Kesanli Ali ile Cafer
karsilasacak ve Ali onu vurmak zorunda kalacaktir. Oyunun sonu ise mutlu bir
sekilde degil; Serif’in seyirciye yonelik olarak sdyledigi ve onlar1 uyarip
diisinmeye ve sorgulamaya iten bir “Kissadan Hisse” ile gelecektir. Oyunun
sonunda da basinda oldugu gibi seyirciye yonelen ve onlart Brechtyen epik bir
anlayisla diisiinmeye iten bir efektle karsilasiriz.

Kesanli Ali Destani; geleneksel Tiirk tiyatrosunun gostermeci bi¢cimdeki
ogelerini, Brechtyen epik bir tislupla birlikte kullanan bir oyundur. Oyun; ara ara
sadece seyircinin dikkatini ¢ekmek i¢in kullaniyor olsa da temelde Brecht’in
hedefledigi ‘seyirciyi sona degil, siirece odaklamak ve onlar1 diisiinmeye ve
sorgulamaya itmek’ durumunu saglayan yabancilastirma efektleriyle
donatilmistir. Her ne kadar Brecht’in ‘degisim’ istegi; Kesanli Ali Destani’nda
bulunmasa da oyun, seyirciye Brechtyen epik tekniklerin de yardimiyla diizenli
olarak durumlart sorgulatici bir bigimde sunar ve elestirir. Haldun Taner,
Brechtyen tekniklerin yardimu ile elestirel gercekc¢i bir tutum takinir ve siirekli

olarak seyirciyi sahnede yasananlar iizerine diisiinmeye ve sorgulamaya iter.

10.%“ . (Perde yavas yavas kapanmaya bagslar. Polis salonu ge¢ip ¢ikar.)
CAFER: (Salonun gerisinden girmistir. Seyircilerin arasindan geger.) Hayyt!
Agir ol arkadagim, bu oyun bu kadar tatl bitmez...” (Taner, Kesanli Ali Destani
100)
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IKINCi BOLUM
SINEMA ve TELEVIZYON UYARLAMALARI

2.1. UYARLAMA (ADAPTASYON) NEDIR?

Uyarlama ya da adaptasyon; bilimden sanata farkli alanlarda tarih boyunca
karsimiza ¢ikmis olan bir terimdir. Uyarlama (adaptasyon); en temelde
‘uyarlamak’ isidir; yani {rilinleri, objeleri ya da eserleri “birbirine herhangi bir
bakimdan uyar duruma getirmek” (Atatiirk Kiiltiir, Dil ve Tarih Yiiksek Kurumu
2425) demektir.

Adaptasyon; bilimsel agidan ele alindiginda, bir canlinin yasam alanindaki
cevre kosullarima uyumunu aciklamaktadir. Bir canli, hem biyolojik hem de
sosyolojik olarak bir yasam ortamina adapte olur (uyum saglar). Adaptasyon,
aslen fiziki ya da sosyolojik kosullarin degisiminde karsimiza ¢ikar. Bir insanin
yasamakta oldugu fiziki ortam (Cok sicak bir yerden, soguk bir yere gegerek; cok
yagish bir alandan, kurak bir yere giderek; vb...) ya da i¢inde bulundugu
sosyolojik diizen (Kendi kiiltiiriinden farkli bir kiiltiiriin egemen oldugu bir yerde
yasamaya baslayarak, vb...) degisirse kisi de bu yeni yasam ortamina gore
degisim gosterir ve uyum saglar. Iste bu ‘uyum’, adaptasyondur.

Adaptasyon; sanatsal agidan ele aldigimizda da aslinda en genel sekliyle,
bilimsel yaklasimla benzer bir agiklamaya sahiptir: Eger bir eser; ilk olarak ortaya
ciktigr alanin (tiyatro, sinema, roman, resim, heykel, vb...) disinda farkli bir
alanda da sunulursa sanatsal bir adaptasyon ortaya ¢ikmig olur. Tabii Ki bir eserin
alan degistirmesi, ‘adaptasyon’u ortaya ¢ikaran temel etmenlerdendir; ama bu
durum adaptasyonu yaratan tek etmen degildir. Eger eser; yeniden ele alindiginda
icerik ya da form olarak bir de§isime ugruyorsa orada da ‘adaptasyon’dan séz
edilebilir. Yani bir eser; farkli alanlardaki uyarlamalarinda oldugu gibi igerik ya
da form degisikligi yasiyorsa aymi alan igindeki yeniden ele aliniglarinda da
‘uyarlama’dan bahsedilebilir (Bir kisa filmin, uzun metrajli bir film olarak
uyarlanmasi gibi). (Eder 70)

Sanatsal adaptasyon iizerine Onemli c¢alismalar yapmis olan teorisyen

Linda Hutcheon da adaptasyonu; ‘kapsamli, genis ¢apli, spesifik bir kod degisimi
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(transcoding)’ olarak tanimlamaktadir ve ayrica ‘metinlerarasi bir yeniden
yorumlama ve yaratim siireci’ olarak ele almaktadir. (Hutcheon ve O’Flynn 16-
22) Yani bir sanatsal eser; kapsamli bir yeniden yorumlama ile igeriginde ya da
formunda bir degisim yasiyorsa bir ‘adaptasyon’ eser ortaya ¢ikiyor demektir.

Adaptasyon; farkli alanlar icinde Oniimiize ¢ikan bir terim olsa da aslinda
Timothy Corrigan’in da belirttigi gibi ii¢ temel sekilde ele alimir (“Defining
Adaptation” 23): ‘Siire¢’ olarak adaptasyon, ‘liriin’ olarak adaptasyon ve ‘tepki’
olarak adaptasyon.

Timothy Corrigan’a gore, adaptasyon ilk olarak; bir ya da birden ¢ok
tirlinlin, bir ya da birden ¢ok metin ya da obje ile etkilesime girmesi nedeniyle
yasadig1 yeniden sekillenme siireci olarak ele almir. Ikinci olarak ise; tiim bu
degisim ve uyumlanma siireci sonrasinda ortaya c¢ikan yeni {riiniin kendisi de
‘adaptasyon’ olarak goriiliir. Son olarak ise yeni ¢ikan bu iirlinilin; kisisel ya da
toplumsal gorlis ve algt farklarindan otiirii gosterdigi tepkisel degisime de
‘adaptasyon’ denir.

Tiim bu ‘adaptasyon’ akis1 (siireg, liriin, tepki); sinema ve televizyonda da siklikla

karsimiza ¢ikmaktadir.

2.1.1. ‘Sinema Uyarlamasr’ ve ‘Televizyon Uyarlamas1’ Nedir?

Tirk Dil Kurumu’nun Sinema ve Televizyon Terimleri Sozliigii'nii de
yazan Nijat Ozon’iin daha genis kapsamli olarak hazirladig1 Sinema, Televizyon,
Video, Bilgisayarli Sinema Sozliigii’nde “uyarlama”nin ilk tanimi, “sinema ig¢in
hazirlanmamig bir metni sinemaya uygun bi¢ime sokma” olarak karsimiza
¢ikmaktadir. (732)

Susan Hayward’in sinema kavramlarini tanimlamak i¢in hazirlamis oldugu
kitabinda da “uyarlama” bashg1 altinda; edebiyat, tiyatro gibi farkli alanlardan
sinemaya aktarilmis eserlerden ve bu ‘alanlar arasi’ eserler iizerine yapilan
¢alismalardan bahsedilmistir. (9)

Sarah Cardwell’1n televizyon uyarlamalari iizerine yazdig: bir makalede de
gorecegimiz lizere; “uyarlama”dan bahsedilirken yine farkli alanlardan (roman,

Oykii ve tiyatro) televizyona aktarilan eserler tizerinde durulmustur. (181-194)
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Yani televizyon uyarlamalarinin da tanimi, sinema uyarlamalariyla benzer sekilde
ele alinabilir: Televizyon i¢in hazirlanmamis bir metni televizyona uygun bigime
sokmak.

Goriildiigic  gibi, sinema ve televizyon uyarlamalarinin birincil
tanimlamalar1; ‘farkli alanlardan, bu alanlara aktarilan metinleri’ (romandan
sinemaya, tiyatrodan televizyona, vb...) karsilamaktadir. Bir onceki bdliimde
bahsedilen, ‘alan i¢i’ uyarlamalar (sinemadan sinemaya, televizyondan
televizyona); birincil tanimlamalar i¢inde yer almamaktadir.

Tez galigmasinin ilerleyen bdliimlerinde; ilk olarak tiyatro metni seklinde
ortaya ¢ikmis olan Kesanli Ali Destani’nin sinema ve televizyon uyarlamalari
incelenecegi icin, bizim de tiim bu birincil tanimlamalar1 temel almamiz ve

‘alanlar aras1’ uyarlamalar {izerinde durmamiz yeterli olacaktir.

2.1.2. Sinema ve Televizyonda Tiyatro Uyarlamalari

Sinema ve televizyonun farkli alanlardan eserleri konu almasi, yeni bir
fenomen degildir. Sinema ve televizyon uyarlamalari; aslinda bu alanlarin olugum
siireclerinin baglarindan itibaren karsimiza ¢ikmaktadir.

Sinema kiiltiirli; aslinda daha ilk sinema gosterimi (1895) sonrasi ortaya
¢ikan merak ve heyecani bir firsata ¢evirip 1900’lii yillarin baslarindan itibaren
herkesce bilinen eserleri beyaz perde iistiine yansitmaya baglamistir (1900°de
Cindirella masali, 1902’de Gulliver’in Seyahatleri romani, 1904’te Faust'un
Lanetlenmesi operasi; sinemaya uyarlanmistir). (Corrigan, “Literature on
screen...” 29)

llerleyen boliimlerde uyarlamalarmi detayli olarak inceleyecegimiz
Kesanli Ali Destami gibi tiyatro oyunlar1 da sinema ve televizyon uyarlamalarinin
siklikla kullandigr kaynaklar olmuslardir. Zaten tiyatronun; sinema ve
televizyonla bagi ¢cok eskiye dayanmaktadir.

Daha 1920’lerde; ilk sinema gosteriminin {iizerinden uzun yillar
gecmemisken tiyatro ve sinema arasinda teorik bir tartisma dogmustur. O
donemin Onemli yOnetmen, yapimci ve oyun yazarlarindan David Belasco;

sinemanin, tiyatronun bir ‘yan g¢aligmast’ oldugunu sdylemistir ve buna bagl
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olarak da sinema filmlerinin teatral iisluplar tasimasi gerektigini savunmustur.
(Cahir 146-151) Ayn1 donemlerde, psikolog ve kuramci Hugo Munsterberg ise
yaptig1 calismalarda, sinemanin; ‘kendine giivenen’, ‘kendine has ¢izgisi ve
Ozellikleri olan’ bir sanat formu oldugunu vurgulamistir. (Cahir 146-151)
Munsterberg’in sinemay1 ayr1 bir sanat olarak goren goriisiine ragmen, tiyatronun
sinema tiizerindeki etkisi farkli sinema kiiltiirlerinde ve sinema donemlerinde de
kendisini gostermistir.

1930’larda sesli sinemanin dogdugu dénemde, Fransa’da oyun yazari ve
yonetmen Marcel Pagnol’un uyguladigi bir tutumla beraber “tiyatromsu sinema”
giicli bir sekilde iiretilmeye baglanmisgtir. (Onaran 64-65) Belasco’nun anlayisina
benzer sekilde; sinemanin, tiyatronun bir devami olarak goriildiigii bu yaklasimda;
teatral anlayigla sinema filmleri ¢ekilmistir. Fransiz sinemasinin dnciisii oldugu bu
teatral sinema akimi; yillar icerisinde sinema okullarinin yayilmasi ve ‘sinemanin
kendine has, ayr1 bir sanat oldugu’ fikrinin daha da 6ne ¢ikmasi ile popiilerligini
kaybetmistir; fakat yine de Alim Serif Onaran’in vurguladigi gibi sinemada
tiyatro konularindan yararlanma ve tiyatro oyunlarini sinemaya uyarlama durumu,
sinemanin her doneminde goriildiigii gibi halen siiregelen bir egilimdir. (66)

Tiirk sinemasinin tarihinde de tiyatro uyarlamalar1 ¢ok onemli bir yere
sahiptir. Geleneksel Tiirk sinema tarihi bilgilerine gore, ilk konulu Tiirk filmi;
1916°da Sigmund Weinberg’in ¢ekimlerine baslayip 1918’de Fuat Uzkinay’in
cekimlerini tamamladigi Himmet Aga min Izdivacy’dir. Himmet Aga min Izdivact;
aslinda Fransiz tiyatro yazart Moliere’in 1664’te yazdigi ve Tiirk¢e’ye 1869’da
Ahmet Vefik Pasa tarafindan c¢evrilen Zor Nikah adli oyununun sinema
uyarlamasidir. Sinema tarih¢isi Giovanni Scognamillo’nun da belirttigi gibi;
Tanzimat’la gelen edebiyat anlayisi ve o donemin tiyatro oyunlar1 Bat1 kaliplarina
dayanmaktadir ve Bat1 kokenli bir sanat olan sinemanin ilk yerli konulu iiriinii de
o donemde Batililagmakta olan tiyatronun etkisi altinda kalarak uyarlama
yontemine baglh olmustur. (27)

Ik konulu eserini bir tiyatro uyarlamasi ile veren Tiirk sinemasi, ilk
filmlerinin kaynaklarinda da c¢ogunlukla yine tiyatro eserlerine basvurmustur.

(Scognamillo 27-30) Cumhuriyet Donemi’nde ise yerli sinemanin yiiriitiiciisii;
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Batili anlamdaki Tiirk tiyatrosunun Cumhuriyet Dénemi’ndeki kurucusu sayilan
Mubhsin Ertugrul olmustur. Muhsin Ertugrul; 1922-1939 yillar1 arasinda yerli
sinemaya tek basmma egemen olmustur ve beraber calistig1r kisilerin de
tiyatroculardan olusmasi nedeniyle 1950’ye kadarki siirecin Tiirk sinemasinda
“Tiyatrocular Donemi” (ya da “Muhsin Ertugrul Dénemi”) diye anilmasim
saglamistir. (Onaran 249)

Tiyatrocularin etkisinde kurulan yerli sinema; hem 1950 6ncesi donemde,
hem de sinemacilarin agirlikta s6z sahibi oldugu 1950 sonrasindaki donemlerde;
yabanci sinema Kkiiltiirlerinde oldugu gibi birgok filmi; tiyatro oyunlarindan
uyarlamistir. (Onaran 67-70)

Televizyon uyarlamalarinin kokeni de sinemada oldugu gibi tiyatroya
dayanmaktadir. Televizyonun dogusu ve gelisimi ile ilk yillar igerisinde bir
‘dramatik icerik’ arayisi olmustur. Bu arayig; yayincilari ilk olarak tiyatro
oyunlarina ve sonraki yillarda da diger edebi tiirlere itmistir.

Televizyon yaymciliginda basi ¢eken kurumlardan olan Ingiliz yaymnci
kurulus BBC; 1930°da daha diizenli yayma gegmedikleri dSnemde, Italyan yazar
Luigi Pirandello’nun tiyatro oyunu olan Agzi Cicekli Adami yaymlamistir.
(Cardwell 184-185) Ozellikle 1950’lerin ortasindan itibaren énemli tiyatro oyunu
yazarlarmin projeler iirettigi BBC’de; 1970’lerde ve 1980’lerde Ingiliz yazar
William Shakespeare’in tiyatro oyunlari televizyona adapte edilerek “Shakespeare
serisi” adi altinda gosterilmistir (Aslinda o yillara kadar bir¢ok Shakespeare
oyunu zaten defalarca da ayr1 ayr1 olarak BBC ekranlarinda televizyona
uyarlanmigtir). (Willis 3-8) BBC gibi, diinya c¢apindaki birgcok televizyon
kurumunda da ilk yillardan itibaren tiyatro ve edebiyat uyarlamalari ekram
domine etmistir. (Cardwell 185)

Tiirkiye’de 31 Ocak 1968°de Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu (TRT)
Ankara Televizyonu’nun deneme yayinlari ile baslayan yerli televizyon diinyast;
tiyatro oyunlarindan kisa siire icinde beslenmeye baslamistir. Deneme
yayinlarinin baslangicindan daha birka¢ giin sonra 6 Subat 1968’de Sinasi’nin
Sair Evienmesi adli tiyatro oyunu ilk televizyon oyunu olarak canli

yaymlanmistir. (“Kilometre Taslar1 — 1968”) Yillar icinde 6zellikle de yerli tiyatro
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oyunlari, kamera onii teknikleri ile televizyona adapte edilerek TRT’de
“televizyon oyunlar1” adi altinda seyirci ile bulusturulmustur. 1990’larda ¢ok
kanall1 televizyon donemine gegisle beraber, giinlimiize kadar bircok tiyatro
oyunu ve edebiyat eseri farkli kanallarda televizyon dizisi seklinde uyarlanarak
yayinlanmustir.

Goriildiigii gibi, tiyatro oyunlari; sinema ve televizyonun kaynak olarak
kullandig1 temel eserler olmustur ve bu iki alanin tarihinde de 6nemli noktalarda

tiyatro oyunlar ile karsilagilmaktadir.

2.2. UYARLAMA (ADAPTASYON) CALISMALARI

Sinema ve televizyon tarihi boyunca; tiyatro oyunlari disinda da bir¢ok
sanat alanindan eser (hatta son yillarda video oyunlar1 gibi baska alanlardan
konular), sinema ve televizyona uyarlanmistir. Farkli alanlardan eserlerin sinema
ve televizyona adapte edilmesi durumu giincelligini hi¢bir zaman yitirmemistir.
Buna bagli olarak da zaman igerisinde, uyarlamalar {izerine akademik ¢alismalar
artmaya baslamistir.

Ik olarak 1915 yilinda; Vachel Lindsay’in yazdig1 The Art of the Moving
Picture (Hareketli Resmin Sanati) adli kitapta, sinemanin diger sanatlar1 nasil
adapte ettiginden bahsedilmistir. (Corrigan, “Defining Adaptation” 28) ilerleyen
yillarda da sinema uyarlamalar1 lizerine cesitli yazilar yazilmis ve ¢alismalar
yapilmistir; fakat bu alani tam olarak bir akademik ¢ergeveye oturtan ¢aligmalarin
yapilmaya baslanmasi ve uyarlamalar iizerine teoriler olusturulmasi yillar almstir.

Uyarlama {izerine Onemli calismalarda bulunmus olan akademisyen
Thomas Leith’in de vurguladigi gibi, “uyarlama teorisi” kavrami; George
Bluestone’un 1957°de yazmis oldugu Novels into Film (Romanlardan Filme) adli
kitaptan sonra ortaya ¢ikmistir ve lizerine konusulmaya baslanmistir. (Cartmell ve
Whelehan 11) Fakat uyarlama teorisini tartismaya acan ve ilerleyen yillarda
‘uyarlama c¢aligmalar1’ (adaptation studies) diye adlandirilan akademik bir alanin
baslangict sayillan bu kitabin adindan da anlayacagimiz {izere; uyarlama
caligmalar1 temel olarak edebiyat ve sinema arasinda kalan bir alan olmustur.

Uyarlama calismalar1 altinda glinlimiize kadar yazilan bir¢ok kitap ve makale,
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aslen edebiyat eserlerinin sinemaya uyarlamalarin1 incelemistir. Hatta uyarlama
yapilan alanlar genislemis olsa da uyarlama ¢aligmalarinin ¢ogu; halen edebiyati,
sinemanin dogal onciilii olarak gérmektedir. (Leitch, “Adaptation Studies at...”
64)

Edebiyat ve sinemanin iligkisi {izerine temelleri kurulmus olan uyarlama
calismalari; akademik diinyada da sinema caligmalar1 (film studies) ve edebiyat
calismalar1 (literary studies) arasinda kalmustir. Ilerleyen yillarda, sinemanin
edebiyat disinda farkli alanlardan uyarlamalarin1 da inceleyen ¢aligmalar artmaya
baslamistir. Sinemanin diginda, televizyon uyarlamalarinin incelenmesi ise daha
da yeni bir aragtirma alanidir. Sarah Cardwell’in da belirttigi gibi; televizyon
uyarlamalari, sinema uyarlamalarinin bir alt dali degildir, bu uyarlamalar ayr1 bir
alandir ve televizyonun kendi tarihsel amaglar1 ve prensiplerini incelemek icin de
uyarlama ¢aligmalari iginde 6nemli bir noktada durmaktadir. (194)

Yukarida belirtmis oldugum gibi, uyarlama iizerine yazilar 1910’lardan
itibaren yazilmaya baglamistir. ‘Uyarlama teorisi’ kavraminin giindeme gelip
‘uyarlama caligmalar1’ altinda akademik {iriinler verilmesi de 1950’lerin sonundan
itibaren goriilmektedir. Fakat ne yazik ki Thomas Leitch’in da belirttigi gibi
“uyarlama calismalar1” diye bir akademik alandan bahsedebilsek bile, bu alanda
calisanlarin temel aldig1 genel teorilerden bahsetmek kolay degildir ve bu alan
hala kisith, daginik ve genislemekte olan bir yapida ilerlemektedir. (“Twelve
Fallacies in...” 149-150) Hatta Leitch, bu durumu o&zellikle vurgulayarak;
uyarlama caligmalarinin sinirlarinin belirlenmesi ve uyarlamanin, diger metinler
aras1 caligmalardan net bir sekilde ayrilmasi gerektigini soylemistir. (“Adaptation
and Intertextuality...” 87-89) Uyarlama c¢aligmalarinin bu daginik yapisina
ragmen, gliniimiize kadar alan igindeki ¢aligmalarin odak noktasi olmus 6nemli
tartismalarin ve arastirmalarin da var oldugu oOnemli bir gergektir. Uyarlama
calismalar1  i¢indeki bu inceleme alanlar1 halen sekillenmekte ve

giincellenmektedir.
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2.2.1. Uyarlama (Adaptasyon) Calismalarinin Inceledigi Alanlar

Uyarlama ¢aligmalari, dnceki boliimde de vurgulanmis oldugu gibi; halen
sinirlarini belirlemeye calismakta ve gelismektedir. Bu gelisme siireci iginde de
bircok farkli alandan beslenerek kendi arastirma alanini  genisletmeyi
siirdiirmektedir. Fakat uyarlama caligmalari i¢inde ilk zamanlardan itibaren halen
tartisilmakta olan 6nemli konu ve kavramlar vardir.

Timothy Corrigan’in da soyledigi gibi; uyarlamalarla ilgili tartismalarda
en ¢ok iizerinde durulan kavramlar “0zgiilliik” ve “sadakat”tir. (“Literature on
screen...” 31) Ozgiilliik; birbirlerinden farkli temsil alanlarmin (sinema, edebiyat,
tiyatro, siir, vb...) kendilerine has (kendilerini diger alanlardan ayiran,
farklilastiran) anlatisal ve metinsel yap1 Ozelliklerini igerir. Sadakat ise bir
uyarlama eserin, kaynak esere ne kadar bagl kalarak olusturuldugunu 6lgen bir
degerdir.

‘Ozgiillik’ kavrami ile uyarlama c¢alismalar1 iginde, aslinda birbirleri
arasinda uyarlama eserler veren farkli alanlarin karsilagtirmasi yapilmistir. Bu
karsilastirma cok cesitli noktalardan (alanlarin yazim teknikleri, sunum teknikleri,
seyirci ile iligkileri vb...) yapilmaya calisilmigssa da genel olarak herhangi bir
alanin, diger alana olan {istlinliigiinii gostermek ic¢in kullanilmistir. Bu nedenle
tarih i¢inde; David Belasco gibi tiyatroyu sinemaya karsi iistiin goriip tiyatro
tekniklerini sinemada uygulamay1 zoraki goéren yaklasimlar ya da Thomas
Leitch’in hata olarak one siirdiigii ama baz1 akademisyenler tarafindan sunulmus
olan “edebiyat, sinemadan daha gii¢lii ve 1yidir” gibi savunular (“Twelve Fallacies
in...” 154-156) ortaya ¢ikmistir. Hatta alanlar arasindaki farklarin vurgulanmasi
Oyle bir hal almistir ki uyarlama calismalar1 i¢inde, sinema ve televizyonun;
tiyatro ve edebiyat gibi alanlarin anlatimini es degerde yakalayamayacagini, bu
nedenle de bu tip ‘giiglii’ alanlardan sinema ve televizyon gibi alanlara uyarlama
yapilirken birgok dnemli noktanin yok olacagini ve ‘gii¢lii’ alanlarin aktardiklarini
sinema ve televizyonun aktaramayacagini savunan goriisler de dogmustur.
(Leitch, “Twelve Fallacies in...” 154-159) Fakat tiim bu radikal goriislere ragmen

uyarlamanin, metinler aras1 bir calisma oldugu ve alanlarin farkliliklari
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gozetilmeksizin yeni anlatilar yakalanabilecegini savunan goriisler de ortaya
¢cikmaya baslamistir.

Ozgiilliigii, olumlu bir acidan ele alan ilk akademisyenlerden birisi de
Andre Bazin’dir. Bazin; “Tiyatro ve Sinema” adli iki bdoliimden olusan
makalesinde, bu iki alani farkli noktalardan karsilastirmistir ve bu iki alanin
farkliliklarina ragmen birbirine yardim ettigini ve birbirini koruyacagini 6zellikle
vurgulamistir. (111-115) Bu karsilastirmaya bagli olarak yazdigi “Karisik
Sinemanin Savunulmas1” makalesinde de Bazin, alanlarin birbirlerine karsi
uistiinliikleri olmadigin1 sdylemis ve tiyatro ve romanin bir¢ok kendine 6zgii
0zelligi olmasina ragmen; uyarlamalar sayesinde sinemanin da o alanlara katkilar
sagladigini; uyarlamanin alanlar aras1 bag ve katki saglayan bir yap1 oldugunu
savunmustur. (79-82) ilerleyen dénemlerde, uyarlama iizerine ¢alismalar yapan
baz1 akademisyenler; 6zgiilliigiin uyarlama karsit1 bir sekilde sunulmamasi adina,
Rus edebiyat kuramcist Mikhail Bakhtin’in “metinler arasi diyalog” teorisini
savunu olarak one slirmiistiir. Bakhtin’e gore farkli alanlara ait olsalar da tiim
metinler arasinda karsilikli bir diyalog bulunmaktadir ve bu nedenle de metinler
arasi etki asla tek yonlii degildir. (Cutchins 74-75) Yani alanlar arasi temel farklar
olsa da herhangi bir alanin bir digerine karsi tamamen {istiin oldugunu sdylemek
giictlir; zira ortada karsilikli bir aligveris vardir. Her alan bir bagkasini
etkilemektedir ve bir bagkasindan da etkilenmektedir.

‘Sadakat’ ise; David T. Johnson’in da belirttigi gibi uyarlama ¢alismalar1
tarihinde, {izerinde tartigilan en 6nemli kavramdir. (87) Uyarlamalar, her ne kadar
tanim olarak ‘yeniden yorumlama’ ve ‘degisim’ gibi agsamalari barindirsa da
uyarlama c¢alismalarinin basindan itibaren ‘kaynak metne ne kadar sadik
kalindig1” konusu onemli bir tartisma konusu olmustur. ‘Sadakat’ kavramini
savunanlara gore; eger kaynak metin adapte edilirken; metin (diyaloglar, akis,
vb...) cok degismiyorsa, karakterler benzer ¢izgide kaliyorsa, hikaye ayni sekilde
sunulup ilerliyorsa bu yeni eser, ‘sadik’ bir uyarlama olarak goriiliir. Fakat metni
‘yeniden yorumlama’nin dozu ¢ok daha fazlaysa; yani metnin énemli bir kismi
yeniden yaziliyorsa, karakterlerde degisimler varsa, hikaye farkli noktalardan ele

alimiyorsa bu durumun ‘sadakat’e aykiri oldugu savunulmaktadir. ‘Sadakat’
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kavraminin savunucularina gore; ‘kaynaga baglilik’ en 6nemli durumdur ve bir
uyarlama; kaynak metne ne kadar sadik kalmigsa o kadar iyi ve basarilidir.
Uyarlama ¢alismalar i¢inde halen siire gelen tartisma da buradan dogmaktadir;
zira sadakat, uyarlamanin 6ziinde olan ‘degisim’ kavramiyla ¢eligkili bir durum
olusturmaktadir. Tiim bu temel celiskiye ragmen “sadakat”, uyarlama c¢aligmalari
icinde siirekli olarak giindeme getirilmistir; ama bu tartismalar i¢inde de uyarlama
eserler sadece ‘kaynak metne ne kadar sadik kaldiklar1® yoniinden incelenmistir.
Andre Bazin 1948’de yazdig1 bir makalede; ‘metne (formu, 6zellikleri, vb. seyler
tizerinden) sadik’ durumunun asilsiz ve yaniltict oldugunu sdylemistir.
(“Adaptation, or the...” 20) Bazin’e gore asil 6nemli olan metinlerin formlarinin
¢ikardigi anlamlarin bir denklik sunabilmesidir.

Ozgiilliik tartigmalarinda oldugu gibi; sadakate karsi olarak da Bakhtin’in
“metinler arasi diyalog” kavramini Kullanan akademisyenler, bir metnin zaten
okuyucu ve diger metinlerle diyalog i¢inde oldugunu ve bu nedenle de metnin
anlammin siirekli olarak degismeye ag¢ik oldugunu vurgulamistir. Yani tim
metinlerin anlami, her bir yeni metinle beraber degisir ve bu da ‘sadakat’
kavramini bir iliizyon olmaktan Gteye gotiiremez. (Cutchins 76)

Bakhtin’in kurami iizerinden ilerleyen Robert Stam; sadakat kavramina
kars1 cikarken Fransiz edebiyat kuramcisi Gerard Genette’in “Otemetinsellik”
(transtextuality) kavramini da kullanir. Genette’e gore bir metin; diger tiim
metinler ile agik ya da gizli sekilde iliski i¢cindedir ve Otemetinsellik de bu
iligkilerin hepsini kapsamaktadir. (1) Robert Stam; bu edebiyat kuramcilarinin
metinler aras1 karsilikli iligkileri ve degisimleri vurgulayan kuramlarindan yardim
alarak ‘sadakat’in metodolojik bir prensip olarak goriilmemesi gerektigini savunur
ve kesin bir sadakat degerine ulagmanin da miimkiin olmayacagini belirtir.
(Literature Through Film... 3-4) En basit olarak ‘alan degisimi’ yasayan
(tiyatrodan sinemaya, romandan televizyona gibi) bir metin tizerinden ‘sadakat’
incelemesi yapmak, kavramlar arasi biiylik bir c¢eliski dogurmaktadir. Tiim bu
nedenlerle Stam, uyarlama calismalarinda sadakatten 6tesine bakilmasi gerektigini
ve uyarlamalarin farkli bagliklar altinda da incelenmesinin 6nemli oldugunu

vurgular. (Literature Through Film... 3-7)
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James Naremore da Stam’le benzer bir sekilde; artik adaptasyon
calismalarinda siirekli olarak iistiinde durulan konularin bir tarafa birakilmasini ve
adaptasyonlarin sosyal, ekonomik, kiiltiirel ve politik diizlemlerdeki roliiniin ve
fonksiyonunun incelenmesi gerektigini savunur. (10-11)

Uyarlama c¢aligmalar1 da Stam ve Naremore’un vurgulamis oldugu yolda
ilerlemeyi siirdiirmektedir. Deborah Cartmell ve Imelda Whelehan’in vurguladig:
gibi; uyarlama caligmalari, aslinda c¢ok daha genis bir alandir ve ‘sinema-
edebiyat’, ‘sadakat’, ‘0zgiilliikk’, ‘metinler arasilik’ gibi tartismalarin disinda yeni
inceleme konulari da bulunmaktadir. (14-15) Artik; uyarlamalarin kiiltiirel,
tarihsel, ekonomik, politik boyutlardan da incelemeleri yapilmaya baslanmistir ve
boylece uyarlama caligmalari, baska alanlardan da destek alarak ‘sadakat’in

Otesini gormeyi basarmaktadir.

2.2.2. Uyarlama — Politika iliskisi

Uyarlama caligmalari altinda son yillarda iistiinde durulan konular arasinda
uyarlama politikalar1 (uyarlama eserlerin telif haklari, kiiresellesme politikalarinin
uyarlamalara yansimasi, vb...) ve uyarlama eserlerin politik arka planlar
(uyarlamalarin politik donemler {izerinden incelenmesi; uyarlama eserlerde
cinsiyet ve irk politikalarinin yansimalari, vb...) bulunmaktadir. Her ne kadar
uyarlamalarin politik agilardan incelenmesi daha ¢ok son yillarda ilgi gosterilen
bir alan olsa da uyarlama — politika iliskisi uzun yillardir giindeme getirilen bir
konudur.

Sinema yonetmeni ve yapimcist Sergei Eisenstein ve felsefeci Walter
Benjamin; sinemay1, yeni fikirleri hikayelere adapte edip seyirciyle bulusturacak
bir kitle iletisim araci olarak gormiislerdir. (Corrigan, “Defining Adaptation” 28-
29) Her ikisi i¢in de sinema, politik ve toplumsaldir. Sinemayi, politik yorumlarin
sergilenebilecegi bir alan olarak goriirler. Benjamin, sinema {izerinden politik
tartigmalar yapilabilecegini ve filmlere adapte edilen politik fikirler ile Kitleler
tizerinde sosyal deneyler yiiriitiilebilecegini soyler. (“The Work of...” 21-34)
Eisenstein ise yazdigi bir makalede Charles Dickens romanlar1 ve David Wark

Griffith filmleri lizerinden verdigi 6rneklendirmelerde; montaj tizerinden Marksist
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diyalektigin sinemaya adapte edilebilecegini savunur ve film kurgusunun politik
potansiyelini vurgular. (244-245) Ayn1 makalede Eisenstein, uyarlamalarin da bu
nedenlerle 6nemli sanatsal ve politik eserler oldugunu belirtmistir. (232-234)

Benjamin ve Eisenstein ile benzer sekilde Andre Bazin de sinemayi farkli
bir noktadan ele alir: Bazin’e gore “sinema; bir sanat bi¢iminden ¢ok, sosyolojik
ve endiistriyel bir olgudur”. (“Karisik Sinemanin Savunulmasi” 72-73) Bazin
burada; sinemanin varolusunda sanatsal kaygi ve isteklerden ¢ok; hem ekonomik
kaygilarin ve politikalarin, hem de sosyolojik, kiiltiirel ve politik yapilarin 6ne
ciktigini soylemek istemistir.

Dudley Andrew da Bazin ile benzer bir noktadan yaklasir ve bu durumu
uyarlama eserler 6zelinde agiklar. Andrew’a gore; sanatsal kaygilardan Once
eserin ortaya c¢iktigi kiiltiir, donem ve o donemdeki politikalar; uyarlamalari
sekillendirmektedir ve bu nedenlerle de uyarlamalarin altinda sosyolojik ve politik
nedensellikler bulunmaktadir. (35-27)

Ozellikle birgok adaptasyonun, iginde bulunulan politik donemden etkiyle
olustugu goriilebilir. 1930’larda ve 1940’larda Hollywood merkezli Amerikan
film sektoriinde bir¢ok klasik eserin (roman, dyki, tiyatro, vb...) adapte edilerek
sinemaya aktarildigi goriilmustiir. (Corrigan, “Defining Adaptation” 29) Bunun
temel nedeni ise o donemlerde Amerika’da uygulanan sert sansiir politikalaridir.
Uyarlamalar; psikolojik ve sosyal agidan kompleks yapilari sayesinde sansiirden
kacabilmistir ve bu ylizden de o donemlerde Hollywood’taki film yapimcilar
tarafindan siklikla tercih edilmistir. (Corrigan, “Literature on screen...” 36)

Hollywood’takine benzer bir durum; 1970’lerde ve 1980’lerin baslarinda
Almanya’da da goriilmiistiir. Alman yonetmenler, klasik Alman edebiyati
eserlerini sinemaya aktarmistir ve bu sayede sansiire ve baskici politikalara karsi
kendilerini korumay1 basarmistir. (Corrigan, “Literatre on screen...” 37-38)

1980’lerin Ingiltere ve Fransa’sinda ise bu sefer devlet yapilari; politik
nedenlerden Otiirli uyarlama eserlere olan ilginin artmasma yardimeci olmustur.
Baskict donemler i¢inde; 6zellikle devlet yardimiyla ¢ekilen klasik yerli eserlerin

sinema ve televizyon uyarlamalar ile diizenli olarak iilkenin ‘geleneksel’ yapilari
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vurgulanmig ve milliyet¢i temeldeki politikalar bu uyarlamalar tizerinden halka
sunulmustur. (Corrigan, “Literature on screen...” 36)

Diinya Savaglar1 donemlerinde de benzer bir durumun Almanya’da
yaratilmis oldugunu goriiriiz. Savas donemlerinde Alman hiikiimetleri;
Shakespeare’in eserlerini, diismani olduklar1 bir kiiltirden geliyor olmasina
ragmen tamamen politik degerlerle doldurarak uyarlatmistir ve bu uyarlama
eserlerde o6zellikle kahramanlik ve liderlik temalar1 vurgulanmistir. (Hutcheon ve
O’Flynn 28)

Lindiwe Dovey; post-kolonyal donemde Giiney Afrika’daki filmleri
aragtirdigt bir makalesinde suna dikkat ceker: Afrikali film yapimcilari bu
donemlerde bir¢ok klasik yerli eseri sinemaya uyarlamistir; ama bunlar kaynak
metinlere sadik kalinmadan yapilan uyarlamalardir; ¢ilinkii film yapimcilar i¢in
onemli olan i¢inde olduklar1 politik diizene paralel olarak gondermeler yapmaktir.
(163-165) Uyarlamalarin hikayeleri birer arag olarak kullanilmistir ve asil olarak
uyarlamalar {lizerinden halkin kendisiyle yiizlesmesi ve bazi politik gergeklerin
farkina varmasi amaglanmistir. Uyarlamalar; onlar i¢in sosyolojik ve politik
amaclarla ortaya cikarilan eserlerdir.

Dovey’in Giiney Afrika sinemasi lzerinde yaptigi calismaya benzer
sekilde; Ranjani Mazumdar da Hindistan’da 1980’lerin sonunda yayinlanan bir
televizyon dizisi lizerinden 6nemli bir inceleme yliriitmiistiir. 1980’lerin sonunda,
Hindistan’da devlet kontrolii altindaki tek televizyon kanalinda Bhisham
Sahani’nin Tamas adli romani televizyon dizisi olarak uyarlanmistir. Roman;
1947°de Biiylik Britanya’nin Hindistan’1 ikiye boldiigii zamani ve Hindistan ile
Pakistan arasindaki niifus miibadelesini anlatir. Bu eserin 1980’lerde televizyona
uyarlanmasi, halk iizerinde biiylik bir etki yaratir ve gecmiste kalan tarihsel bir
olayla ilgili o6nemli politik tartismalarin yeniden dogmasma neden olur.
Mazumdar; Tamas 6rnegi iizerinden, televizyonun toplum iizerindeki etkisinin ne
denli biiyiik olabilecegini ve televizyon uyarlamalarinin da sanatsal yonleri kadar
politik yonleri ile de etkiler yaratabilecegini vurgular. (325-328)

Robert Stam’in de belirttigi gibi; uyarlamalar, genelde ¢ok daha &nce

yazilmig eserler lizerinden yapildigi icin degisen ya da degismeyen sosyal ve

48



sOylemsel olaylar1 gozler oniline sermek ve yorumlamak igin Onemli alanlar
yaratir. (“Revisionist Adaptation...” 247) Zira uyarlamalar; gecmisi bugiine
(uyarlamanin yapildigi zamana) ¢eviren eserlerdir. Uyarlamalar sayesinde
gecmise, bugiiniin goziinden bakilabilir ve gecmistekiler giinlimiiz kosullar
tizerinden yorumlanabilir. Hatta uyarlamalar ile halihazirdaki politik kiiltiire dair
gondermeler de yapilabilir. Uyarlamalar; igerikleri bakimindan giincel sosyo-
politik ve kiiltiirel durumu imleyen eserler olabilirler ve gosterdikleri ile kendi
doénemlerine ayna tutan bir pozisyonda durabilirler. (Hayward 13-14)

Uyarlamanin Politikalar: (The Politics of Adaptation: Media Convergence
and Ideology) isimli, sadece uyarlama politikalar1 iizerine olan bir kitabin
editorleri olan Dan Hassler-Forest ve Pascal Nicklas da kitabin giris boliimiinde
uyarlama — politika iliskisini bir climle ile agik bir sekilde Ozetlemislerdir:
“Adaptasyonlar, politik fikirleri acik ya da kapali bicimde yeniden tasarlar ve
sunar” (1).

[k béliimde iizerinde durulan Haldun Taner’in Kesanli Ali Destani adl
tiyatro oyununun sinema ve televizyon uyarlamalari da farkli donemlerde
karsimiza ¢ikmis olmasina ragmen belirli politik fikirleri ve elestirileri kendi
zamanlarina tasimay1 sirdiirmiistiir. Tez ¢aligmasinin bir sonraki boliimiinde de
Kesanli Ali Destani’nin uyarlamalar1 karsilastirilacaktir ve bu uyarlamalar farkl
olduklar1 noktalar analiz edildikten sonra Stam’in de vurguladigi gibi, ‘sadakat’

kavraminin 6tesinde bir sekilde politik arka planlari ile incelenecektir.
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UCUNCU BOLUM
KESANLI ALi DESTANI’NIN SINEMA ve TELEVIZYON
UYARLAMALARI

3.1. KESANLI ALI DESTANI'NIN SINEMA VE TELEVIZYON
UYARLAMALARININ KAYNAK METINLE KARSILASTIRMASI

Kesanli Ali Destani’nin yazimi, Haldun Taner tarafindan 1962 yilinda
tamamlanmustir. Kesanli Ali Destani, ilk kez Giilriz Sururi — Engin Cezzar
Tiyatrosu tarafindan 1964’te sahnelenmistir.

Kesanli  Ali Destani, ilerleyen yillarda binden fazla kez tiyatro
sahnelerinde oynanmustir. Oyunun Giilriz Sururi — Engin Cezzar Tiyatrosu’nda
baslayan seriiveni; baska 0Ozel tiyatrolarda, Devlet Tiyatrolari’nda, sehir ve
belediye tiyatrolarinda, lise — iiniversite tiyatrolarinda ve amator tiyatrolarda
giintimiize kadar devam etmistir.

Kesanli Ali Destani, Tirk tiyatro tarihinde ¢ok Onemli bir yere sahip
oldugu ve herkesge bilinirligi de ¢ok yiiksek oldugu icin bir¢cok farkli tiyatro,
sinema ve televizyon eserini de etkilemistir. Oyunun etkisiyle yazilmis ve oyunla
benzer konulara, benzer hikaye akisina, benzer karakterlere sahip bir¢ok baska
eser de ortaya ¢ikmistir. Fakat, Tiirk sinema ve televizyon tarihi i¢inde; telif
haklarina bagli olarak koruma siireci i¢inde olan Kesanli Ali Destani’nin uyarlama
iznini alarak ve oyunla ayni ismi kullanip kaynak metin olarak Haldun Taner’in

eserini kullandigin agik sekilde belirten sadece ii¢ uyarlama eser bulunmaktadir.!!

111964’teki Kesanli Ali Destani uyarlamasi oyunun yazari olan Haldun Taner
tarafindan, Atif Yilmaz ile birlikte senaryolastirilmistir ve filmin, Haldun Taner’in
eserinden uyarlandig1 acilis jeneriginde yazilmistir. 1988°deki ve 2011°deki
televizyon uyarlamalarinin izninin de Demet Taner tarafindan verildigi; Genco
Erkal, Giilriz Sururi ve Ozen Yula tarafindan kendileriyle yapilan sdylesilerde
belirtilmistir. 1988°deki ve 2011°deki uyarlamalarin da jeneriklerinde, eserin
yazarinin Haldun Taner oldugu belirtilmektedir. Bu ii¢ uyarlama haricinde, yerli
sinema ve televizyon tarihinde; Kesanli Ali Destant ile benzer konu ve
karakterleri ele alsa da kaynak metin olarak Haldun Taner’in Kesanli Ali
Destani’n1 kullandigini eser iglerinde belirten ya da telif haklarina bagli olarak
eserin kullanim iznini alarak ortaya ¢ikarilan baska bir yapim bulunmamaktadir.
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Bu nedenle de bu calismada, Kesanli Ali Destani’nin etkisiyle yazilan eserler
tizerinde degil; izinli olarak oyundan adapte edilen ve oyundan adapte edildigini
de acikga belirten bu ti¢ eser lizerinde durulacaktir.

Kesanli Ali Destani’nin ilk ‘tiyatro disi’ uyarlamasi; Atif Yilmaz ve
Haldun Taner’in beraber senaryolastirdigi ve Atif Yilmaz’in yonetmenligini
yaptigr 1964 yapimi sinema filmidir. Oyunun daha sonraki ‘tiyatro dist’
uyarlamalar1 ise televizyonda karsimiza ¢ikar. Ikinci uyarlama, 1988 yilinda
Genco Erkal yonetmenliginde Anadolu Universitesi Eskisehir Stiidyolari’nda
gekilir ve aynm1 yil TRT’de bolimler halinde bir televizyon mini-dizisi olarak
yayinlanir. (Mini-dizi; 3-10-17 Ekim 1988 tarihlerinde ii¢ boliim halinde TRT’de
yayinlanmistir.) Son uyarlama ise; 2011 yilinda Cagan Irmak’in yonetmenliginde
cekilen, Kanal D’de yayinlanan ve bir sezon (yirmi boliim) siiren televizyon dizisi

olur.

3.1.1. Kesanli Ali Destan: Uyarlamalarinin Metinsel ve Anlatimsal Analizi

Kesanli Ali Destani, bir tiyatro metni olarak yazilmistir. Yani metinsel
olarak, sahnelerden ve tablolardan olusan; diyaloglarin yazildigi, Onemli
detaylarin ve eylemlerin parantez i¢i bilgilerle okuyucuya sunuldugu bir
sekildedir.

Oyun, anlatimsal olarak da Brechtyen epik anlayisa uygun bir yol izler:
Her sahnenin kendi bagimsiz i¢ akisinin oldugu epizodik bir anlatim hakimdir.
Metin, klasik dramatik tiyatro yapisinin digina ¢ikar ve seyirciyi, sahnede
yasananlara yabancilagtirmay1 hedefler. Genel anlati, sahne ve seyirci arasindaki
dordiincii duvari yikmak tizerinedir.

Kaynak metindeki anlatinin bir baska temel 6gesi de tablolar arasi
gecislerde kullanilan projeksiyondur. Projeksiyonla sahne perdesine yansitilan
bilgiler sayesinde sigramalar yaparak ilerleyen, birbirinden bagimsiz sahneler
birbirine baglanmis olur.

Kaynak metin; bir takdim sahnesi, iki bolim ve on dort tablodan olusmaktadir.

Oyun metninde kirk alt1 karakter bulunmaktadir.
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Kesanli Ali Destani, miizikli bir oyundur ve bazi sahnelerde solo ya da
koro halinde soylenen sarkilar mevcuttur. Bu sarkilarla hikaye anlatimi
giiclendirilmektedir. Sarkilar; karakterler ya da olaylarla ilgili bilgi verdikleri gibi;
var olan diizenin arka planina dair de bilgilendirmeler igerir. Boylece sarkilar ile
hem bir yabancilagtirma saglanmis olur; hem de sarkilarda anlatilan arka plan
bilgileri ile sahnedeki siire¢ ve diizen seyirci tarafindan sorgulanmaya agilir.
Tiyatro metni; sinema ve televizyona uyarlanirken dogal olarak degisime
ugramigtir. 1964 ve 1988 uyarlamalari, epizodik anlatim ve hikaye (‘izlenen
olaylar’, ‘karakterler’, ‘karakter 6zellikleri’ gibi) anlaminda ana metne daha yakin
bir ¢izgidedir.

Buna ragmen, 1964’teki filmde; kaynak metinde bulunmayan sahneler
mevcuttur (Halkin Ali’nin hapisten ¢ikisini hapishane kapisinda bekledigi sahne,
mabhalle i¢inde diizenlenen futbol mag1 sahnesi, vb...). Bu yeni yazilmis sahneler;
karakterleri ve karakter odaklarini oyundakine gore daha detayli tanittigi ve
karakterler arasi catigmalar1 agikca vurguladigi icin genel olarak oyunun
hikayesinin boyut kazandirilmasina ve derinlestirilmesine hizmet etmektedir.
Kaynak metne genel olarak yeni bir yorumlama katmamaktadir.
Benzer sekilde, oyunda olup filmde olmayan sahneler ve karakterler de vardir
(Tablo VI’da Zilha’nin calistig1 tuvaletin Oniinde yasananlar, Tablo VII’deki
Politikac1 karakteri ve Politikact ile se¢im iizerine diyaloglar, Tablo VIII’deki
Zilha ve Olga arasindaki diyaloglar, vb...). Cikartilan sahneler de oyunda takip
ettigimiz ana hikayeyi bozmamistir. Epizodik anlatimin sagladigi ‘birbirinden
bagimsiz sahnelerin varligl’ durumundan faydalanilmis ve oyun metninde yan
hikayeler olusturan bazi sahneler, filmde kullanilmamistir.

1964°teki filmin hikayesi iginde, oyunda var olmayan durumlar da
yaratilmistir: Cakal Riistem, Zilha ile evlenmek istemektedir; Teke Kazim asker
kacag1 ¢ikar ve bu nedenle muhtarlik se¢imlerinden ¢ekilir, vb... Bu tip durumlar
da oyunun ana hikayesini ve yorumunu temel olarak degistirmemektedir. Sadece
oyunun hikayesinde detaylandirilmamis bazi noktalart netlestirmektedir ve

derinlestirmektedir.
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Oyun anlatisinin en onemli noktasi olan sarkilar, sinema filminde de
karsimiza ¢ikar, ama oyundaki tiim sarkilar filmde kullanilmamustir. Sarkilar
filmde, genel olarak oyunda tercih edilen sekliyle sunulmaz. Oyunda her bir sarki
sirasinda ana hikaye kesintiye ugrar ve sarki icra edilir. 1964°teki filmde ise cogu
sarki, akisin i¢ine yedirilmistir: Karakterler sarkilar1 sdylerlerken i¢lerinden kendi
kendilerine bir aksiyon i¢inde mirildanirlar. Ama bazi sarkilar da film iginde,
karakterlerin  ‘non-diegetic’ (kaynagi akis i¢inde gosterilmeyen, sonradan
eklendigi anlasilan) bir miizik iizerine sdyledigi gercek disi bir sekilde karsimiza
cikar. Oyundaki sarkili sahnelerde karsimiza ¢ikan ‘miizikal’ havasi, 1964
filminde genel olarak kirilmis olsa da bazi sarkilar iizerinden yine Brechtyen bir
yabancilastirict anlatim yakalanmaya ¢aligilmistir.

Oyundaki sahnelerin ve diyaloglarin yerleri, 1964 filminde yer yer
degistirilmistir. Yani yan hikayelerin ve diyaloglarin akislari, kaynak metinden
farklilastirilmistir. Yine de ana hikayenin akist bozulmamistir. Kaynak metindeki
dordiincti duvar1 yikan anlati teknikleri; benzer sekilde ilk uyarlamada da
kullanilmistir. Oyunun anlatisinin temel Ogelerinden olan ‘seyirciye doniik’
tiratlar, filmde de bulunmaktadir. Oyuncular, bazi1 sahnelerde direkt olarak
kameraya bakarak ve izleyenlere hitap ederek repliklerini soylerler. Oyundaki
projeksiyonlu gegisler ise sinema filminde yoktur. Ama sahne arasi gegisler, yer
yer karakterlerin kameraya doniik kisa anlatimlari ile saglanmistir. Yine bazi
gecislerde de oyun sarkilar1 kullanilmistir ve sahneler sarkilarla baglanmistir. Bu
sayede projeksiyon kullanilmamis olsa bile, yine baska Brechtyen anlati
tekniklerinin yardimlariyla sahne arasi gegisler saglanmistir.

1988°deki televizyon mini-dizisi ise metinsel ve anlatisal bakimdan
kaynak metne en yakin olan uyarlamadir. Metin neredeyse birebir ayni sekilde ele

alinmistir.
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Oyunla 1988’deki mini-dizi arasinda detayda kalan ve donemin
politikalarindan'? dolay1 gerceklesen degisimler vardir: Oyunun ve mini-dizisinin
basinda yer alan “Sineklidag Burasi1” sarkisindaki “Lazi, Kiirdii, Pomagi...”
sozleri, “Kayserili, Sivasli...” olarak degismistir; “Kiirt Sabri” karakterinin ismi
“Hirt Sabri” olmustur; Tablo III’te Nuri’nin halka yaptig1 konusmanin sonundaki
“Hadi Istiklal Mars1 sdyleyelim” repligi ¢ikarilmistir ve Tablo VIII’de Olga ile
Zilha’nin diyalogunda yer alan ve ‘viski-raki’, ‘at yarisi’, ‘bekaret’ ve ‘kadin-
erkek’ lizerine olan kisimlar ¢ikarilmistir. Kaynak metinle 1988’deki televizyon
mini-dizisi arasindaki metinsel farklar sadece bunlardir. Cikartilan ya da eklenen
higbir tablo bulunmamaktadir. Aym sekilde, oyunda gordiiglimiiz karakterler de
birebir mini-dizide bulunmaktadir.

1988’deki mini-dizi, anlatisal olarak da kaynak metne benzer sekilde
ilerlemistir. Sarkilar oyunda oldugu gibi, ana hikaye akisindan koparak icra
edilmistir. Oyundaki Brechtyen anlati teknikleri de kamera oniine gore uyarlanip
uygulanmistir: Oyunda salon iginde gecen sahneler, mini-dizide kameralar
arasinda gegmektedir ve oyunda seyirciye doniik olarak yapilan konusmalar da bu
uyarlamada kameraya bakarak yapilir. Oyundaki anlatinin en temel 6gelerinden
olan projeksiyon kullanimi bile, mini-diziye uyarlanmistir. Oyunda sahneler
arasinda projeksiyonla yansitilan bilgiler, bu uyarlamada da sahne gecislerinde

ekran iistiinde yazili olarak gosterilmistir.

12 1983°te yonetime gelen Turgut Ozal baskanligindaki Anavatan Partisi (ANAP)
iktidar1 donemlerinde TRT ye genel olarak milliyet¢i ve muhafazakar kimlikleri
ile 6ne ¢ikan kisiler (Tunca Toskay ve Kerim Aydin Erdem) atanmistir. Bu iktidar
stirecinde yalnizca 1988-1989 yillarinda TRT Miidiirliigii yapan Cem Duna
muhalif kimligi ile 6ne ¢ikmis ve 6zellikle de sag politik partilerin muhalefeti
karsisinda kalmigtir. 1984-1988 yillar1 arasindaki Tunca Toskay’in mudirligii
doneminde yayincilik anlayisi; Tiirk-Islam iilkiisiine uygun, milliyetci ve
muhafazakar yaklagimlarin agirlikta oldugu bir sekilde yapilandirilmistir. Hatta
Toskay; milliyet¢i ve muhafazakar “milli degerler” cergevesinde bazi kelimelerin
radyo ve televizyonda kullanilmasini1 yasaklamistir ve milliyet¢i degerlerin
anlatilmasina agirlik veren programlarin artmasini saglamistir. TRT’de Toskay ile
one ¢ikan bu milliyetci-muhafazakar ¢izgi; ¢esitli degisimler yasasa bile Cem
Duna (1988-1989) ve Kerim Aydin Erdem (1989-1993) dénemlerinde de
korunmustur. (Cankaya 258-260) (Devran 138-149)
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2011°deki televizyon dizisi ise kaynak metinden en uzaklasan
uyarlamadir. Metne, oyunda olmayan birgok yeni sahne ve yeni karakter
eklenmistir.

Oyunda sadece ismi gegen bazi karakterlerin ¢ogu, dizide bizzat karsimiza
¢ikmaktadir: Kesanli Ali’nin annesi (Hasibe Baci), Camur Thsan, Zilha’nin annesi
gibi... Hatta oyunda hi¢ var olmayan bircok karakter de diziye eklenmistir:
Fehime, Suzan Hanim ve ailesi, Ali Cengiz, Hiiseyin, vb... Bu yeni karakterler
sayesinde, yeni yan hikayeler olusturulmus ve akisin uzamasi i¢in yeni akslar
acilmistir.® Sipsi Selim, Manyak Cafer, Thya Onaran gibi oyun iginde ¢ok kisa
gordiigiimiiz ve daha ¢ok tip olarak sunulan karakterler de dizide daha
derinlestirilmis hikayeler ve iliskilerle karsimiza ¢ikmaktadir.

Oyunda olmayan yepyeni sahneler ve hikayeler de kaynak metindeki tiim
akist degistirmistir. En basta, oyunda sadece diyaloglarla anlatilan ‘Kesanli
Ali’nin hapse diismeden Onceki zamanlart’, dizinin ilk ti¢ boliimiinde seyirciyle
bulusturulmustur. Oyunda olmayan bir¢ok yeni ¢atisma ve olay yaratilmistir veya
oyundaki bazi olaylar yepyeni bir sekle biiriindiiriilmiistiir (Ornegin; oyunda
Zilha’nin yerine gectigi Nevvare, Onaranlar’in evini kendi istegi ile terk etmistir;
ama dizide Nevvare, Thya Onaran tarafindan éldiiriilmiistiir).

Tiim bunlara ragmen, oyundaki ‘halkin yarattigi kahraman’ temasi
korunmus ve kaynak metnin ana akisini olusturan olaylar; dizi i¢ine yedirilmistir
(Muhtarlik se¢imi, Ali’nin muhtarlik dénemi, Manyak Cafer’in hikayesi gibi
anlatilar, oyunda oldugu gibi dizide de karsimiza ¢ikmaktadir).

13 Ozen Yula; kendisiyle yapilan sdyleside, dizi projesinin yirmi boliim olarak
planlandigini séylemistir. Kaynak metindeki hikayenin yirmi béliimde
sunulabilmesi i¢in de dizideki hikayenin, oyundakine gore uzatilmasi gerektigini
vurgulamistir. Yani kaynak metindeki hikaye yirmi boliime yaymak i¢in yeterli
degildir ve bu nedenle de yeni karakterler, yeni olaylar ve yeni ¢atigmalar
olusturulmustur.

Yula; dizinin yirmi boliim olarak planlanmasinin nedenini de diziye yapilan
yatirim sebebiyle dizinin “uzun soluklu olmasinin beklenmesi” oldugunu
sOylemistir. (Yula, Kisisel Soylesi)
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Hikayenin genislemesi, yeni akslar ve olaylar eklenmesi ile oyunda yer
almayan yeni temalar da sunulmustur: Kadin isciler, kentsel doniisiim, gecekondu
mahallelerindeki uyusturucu sorunu gibi konular iizerinden yan hikayeler
iretilmistir ve oyunda olmayan anlatilar, bu yeni konular altinda seyirci ile
bulusturulmustur.

Dizi, zaten kendi yapisi nedeniyle bdliimler halinde yayinlanmistir.
Birbirinden ¢ok farkli akslarin birbirini takip ettigi ‘televizyon dizisi yapis1’ ile de
kendiliginden epizodik bir anlatim icermektedir. Ama oyunda ve ilk iki
uyarlamada karsimiza ¢ikan Brechtyen anlati 6geleri, dizide birebir karsimiza
c¢ikmamaktadir. Dizide de yer yer Brechtyen anlatilar kullanilmistir (Finalin agik
uclu sonlanmasi; final bolimiinde, artik mahallede olmayan Ali’nin bir siliiet
olarak yeniden mahallede goriilmesi gibi...); ama bu, dizinin geneline yayilan bir
durum degildir.

1964, 1988 ve 2011°deki bu ii¢ uyarlama da farkli mecralara (sineme ve
televizyon), farkli sekillerde (sinema filmi, televizyon mini-dizisi, televizyon
dizisi) uyarlandig1 i¢in metinlerde ve anlati yollarinda net ortakliklardan séz

edilememektedir.

3.1.2. Kesanh Ali Destan1 Uyarlamalarinda Zaman ve Mekan

Kesanli Ali Destani’nin kaynak metninde, tezimin 1.2.2 nolu baslhiginda da
bahsetmis oldugum gibi hikayenin gectigi zamana dair tam bir bilgi verilmez.
Tablo VII’de Politikactnin  sdyledigi  “Insanin  Ceddi  Sarkisi”ndan
anlayabildigimiz kadariyla oyunun hikayesi, 1960 Askeri Darbesi’nden sonra
ge¢mektedir. Fakat darbe sonrasindaki hangi donemde oldugumuz, kesin olarak
oyunun hi¢bir noktasinda belirtilmemektedir ya da imlenmemektedir. Yine ayni
boliimde bahsetmis oldugum gibi; oyunda gecen ‘genel se¢cim’ diyaloglar1 da
tarihsel gergeklikle celiskili bir durum yaratmaktadir. Oyundaki diyaloglarda
anlatildig1 sekilde bir se¢im Oncesi donem, 1960 Darbesi ile oyunun ilk kez
sahnelendigi 1964 yillar1 arasinda hi¢ yagsanmamustir. Yani, oyunda 1960 Darbesi
sonrasinda oldugumuz imlense de oyundaki se¢im diyaloglari ile tarihsel

gerceklikle ¢elisen ‘zamansiz’ bir anlatt sunulur. Oyun; yazildigi déneme kadar
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olan, uzun yillara dayanan birgok tarihsel konuyu ele alir ve bu nedenle de hikaye
olarak net bir tarihe oturtulmaz.

1964’teki sinema uyarlamasinda da oyunla benzer bir yonelime gidilmistir
ve hikaye yine ‘zamansiz’ bir sekilde sunulmustur. Oyun metninde hikayenin
donemiyle ilgili tek ipucunu yakalayabildigimiz Politikac1t karakteri, filmde
bulunmamaktadir. Bu nedenle hikayenin 60 Darbesi sonrasinda gectigini imleyen
sarki da 1964’teki filmde yoktur. Filmdeki dekor ve kiyafetlerde ise 50°li ve 60’11
yillarin etkisi vardir. Filmde gordiigiimiiz arabalar da yine benzer yillara ait
modellere sahiptir.

Filmin akis1 igerisindeki bir sahnede, mahalleli karakterler tek tek Kesanl
Ali’nin yaptig1 icraatlardan bahseder. Bu sahnedeki bir mahalleli; Kesanli Ali ile
ilgili konusurken ‘“Partilerden para sizdirtyormus; sizdirirsa sizdirir. Bugiin
hiikiimet bile dis yardimsiz yapamiyor” der ve ardindan da sirtinda tasidig: biiyiik
kutu goriiniir. Kutunun {istiinde Ingilizce yazilar ve Amerikan bayragini imleyen
bir isaret vardir. Burada, Tiirkiye siyaset tarihinde Onemli bir yeri olan ve
1940’larin sonundan itibaren alinan Amerikan yardimlarina (Truman Doktrini ve
Marshall Yardimi) bir gonderme yapilmistir. Oyunda yer almayan bu detay sahne
ile Tiirkiye siyaset tarithindeki bir donem imlenir; ama bu donem de 60’11 yillardan
cok daha ge¢miste kalmis bir donemdir. Bu nedenle, oyunda oldugu gibi; filmde
de Tiirkiye siyasi tarihinden belirli donemlere ait gdndermeler olsa da filmin
hikayesinin tam olarak hangi tarihte gectigine dair bir bilgi sunulmamaktadir.
Oyundaki ‘zamansal olarak bir netligin saglanmamasi’ durumu, 1988’deki mini-
dizi uyarlamasinda da korunmustur. Oyun metniyle ¢ok kiiciik detaylar haricinde
birebir ayn1 akisa sahip olan 1988 uyarlamasinda da hikayenin gectigi zamana
dair net bir bilgi sdylenmez. 1988 uyarlamasinda da 1964 teki filmde oldugu gibi
kiyafetler ve dekorlar ile 50’ler-60’lar hissettirilmek istenmistir. Oyunda bize ‘60
Darbesi sonrast donemde oldugumuz’ imini veren Politikaci ve sdyledigi sarki, bu
uyarlamada kullanilmistir; ama bunun disinda herhangi bir tarih gostergesinden
bahsedilemez. Donem ile ilgili gostergeler kiyafetlerle, dekorlarla sinirhidir ve
onlar da bize hikayenin tam tarihi ile ilgili net bir bilgi vermemektedir.

Kaynak metinde ve sonrasindaki iki uyarlamada (1964 ve 1988) tercih
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edilen ‘zamansizlik’ anlayisi, 2011°deki televizyon dizisi uyarlamasinda kirilir.
Dizide Kesanli Ali’nin hapse girdigi zamana kadar net bir donemsel bilgi ile
karsilasmasak da sonrasindaki siiregte hikayenin donemine dair net veriler
sunulmaktadir. Dizide goriinen gazetelerden, gazete haberlerinden 60 Darbesi
sonrasinda oldugumuz net bir sekilde gosterilmektedir. Ugiincii boliimde 1960-
1961 yillarinda gerceklesen Yassiada Yargilamalari’na ve 1961°deki Adnan
Menderes’in idamina dair radyo haberleri kullanilir. Kullanilan dekor ve
kostiimler de 60’11 yillar1 yeniden canlandiracak sekilde tasarlanmistir. Yani
Kesanli Ali Destani’nin son uyarlamasi olan 2011°deki televizyon dizisi, net bir
sekilde 1960 Darbesi sonrasinda ge¢mektedir. Oyunda tarihsel ¢eliski yaratan
‘genel secim’ diyaloglar1 ise bu uyarlamada yoktur ve bu sayede tarihsel
gerceklikle celigki yaratacak bir durum olusturulmamistir. Uyarlamada hikayenin
gectigi zaman sadece imlenmemis, direkt olarak belirtilmistir ve net bir bigimde
sunulmustur.

Oyundaki ‘zamansiz’ yapi, benzer bir sekilde mekanla ilgili olarak da
karsimiza ¢ikmaktadir. Oyun; Sineklidag adinda, biiyiik bir sehrin bir gecekondu
mabhallesinde ge¢mektedir. Haldun Taner, Kesanli Ali Destani’nin 6n soziinde;
‘gecekondu’ iizerine c¢alismaya Ankara yillarinda bagladigin1 ve Sineklidag’
olustururken de oOzellikle Ankara’nin Altindag ilgesinden etkilendigini
belirtmistir. (7) Fakat oyunda Sineklidag’m hangi sehrin bir gecekondu mahallesi
oldugu higbir yerde sdylenmez. Zamanla ilgili belirsizlik, mekanla ilgili de vardir.
Zamanla ilgili olarak, nasil Tiirkiye siyaset tarihinin birgok noktasina deginen ve
genel bir tablo ¢izmeye calisan bir yap1 varsa; mekanla ilgili olarak da
‘Tiirkiye’deki herhangi bir biiyiik sehrin herhangi bir gecekondu mahallesi’
durumu yaratilmaya calisilmistir. Amag; zamanmi ve mekani 6zel kilmak degil,
genel kilmaktir.

Oyundaki bu net olmayan mekan kullanimina ragmen, sinema ve televizyon
uyarlamalarinda farkli yollar izlendigini gorebiliriz.

1964°teki sinema filminde, hikayenin Istanbul’da gectigine dair
gostergelerle karsilasiriz. Filmin baslarinda, Kesanli Ali’nin hapishaneden ¢iktigi

sahne; hapishanenin ismini seyirciye gostererek baslar: “USKUDAR CEZA VE
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TEVKIF EVI”. Bu, filmdeki hikayenin Istanbul’da yasandigima dair ilk ipucumuz
olur. Filmin ortalarinda, Kesanli Ali’nin Sineklidag’da kurdugu diizenin
anlatildig1 sahnede izmarit Nuri; Cakal Riistem ve Teke Kazim’in Kesanli Ali
tarafindan nasil kurtarildigini anlatir. Cakal Riistem ve Teke Kazim; Ali sayesinde
“sehrin en islek yerlerinde taksi kahyaligi yapmaya” baslamistir. Bu sahnede;
kabaday1 karakterleri, yogun bir sehir kalabalig1 i¢inde taksi kahyalig1 yaparken
gorliriz. Bu sahnedeki mekanlarin hangi sehre ait oldugu tam olarak
anlagilmamaktadir. Fakat bu sahnede Onemli detaylar vardir: Cakal Riistem,
cigirtkanlik yaparken “Nisantast bir iki... Buyurun abi, Nisantasi” diye bagirir.
Ayni sahnenin icinde Nuri, kabadayilardan bahsederken arkasindaki binanin
iistinde “ISTANBUL ADLIYE SARAYI” yazdign goriilmektedir. Bdylece
filmdeki ‘Istanbul’ vurgulari, bu tip sahne ici detaylarla yapilmis olur. Yani 1964
uyarlamasi, kaynak metinden farkli olarak kendisine Istanbul’'u merkez
almaktadir. Ayrica kullanilan tiim mekanlar, gercek yerlerinde ¢ekilmistir ve bu
sayede gorsel bir gercekeilik lizerinden hareket edilmistir. (Filmin jeneriginde,
filmin ¢ekildigi Kustepe ve Hoca Hiisrev gecekondu mahallelerinde yasayanlara
da tesekkiir edilmistir.)

1988’deki televizyon mini-dizisi uyarlamasinda ise zamansal yaklasimda
oldugu gibi mekansal yaklasimda da kaynak metne yakin kalinmigtir. Hikayenin
hangi sehirde gectigi hicbir yerde net olarak sdylenmez ya da imlenmez. Mekan
kullanimi da diger uyarlamalardan ¢ok farkhidir. 1964 ve 2011 yillarinda gergek
dis mekanlar ile karsilasiriz. Sahnelerin gegtigi yerler, kimi zaman film platosu
olsa bile ‘ger¢ek¢i’ yap1 daha 6n plandadir. 1988’deki uyarlamada ise, izledigimiz
eserin bir stiidyoda ¢ekildigi vurgulanmaktadir. Uyarlamanin basinda ve sonunda
set hazirhi@1 yapan ekip ve setin kurulum asamalar1 gosterilir. Karakterler, bu set
hazirliklar1 iginden hikayeyi anlatirlar ve sonlandirirlar. Mekanin bir ‘dekor’
oldugu bellidir ve bu durum o&zellikle seyirciye gosterilmeye caligilir. Yani,
1988’deki mekan; ‘gercek¢i’ yapidan oldugunca uzak bir sekilde ve hatta
Brechtyen bir yabancilastirma ¢abasiyla seyirciye sunulmustur. Mekan; seyirciye,
‘bir film izlediklerini’ vurgulamaktadir. Hikaye i¢cindeki Sineklidag; ne gergek bir

yerlesim yeri ile baglantili olarak aktarilmistir, ne de gercekei bir sekilde seyirciye
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gosterilmigtir.

2011°deki televizyon dizisinde de 1964’tekine yakin bir yaklagim vardir.
Dizinin hikayesinin Istanbul’da gectigi, seyirciye dizinin en basindan itibaren
vurgulanir. Hatta dizinin altinc1 boliimiinde Kesanli Ali, Istanbul Bogazi’nin
yaninda durur ve yiiziinii sehre dénerek Istanbul’a dair bir tirat atar. Dizide gegen
Sineklidag; oyundaki belirsiz durumdan farkli olarak tamamen Istanbul’a ait bir
yerlesimdir. Dizinin mekanlarinin biiyiik bir kismi1 film platosunda ¢ekilmistir ve
gecmis zamanlara ait bir gecekondu mahallesi kurulmustur. (Yula, Kisisel
Soylesi) 3.3 nolu boliimde detayli bir sekilde bahsedecegim iizere, Sineklidag’a
ait film platosu gercekci bir anlayisla; ama Brechtyen bir islev hedeflenerek
tasarlanmistir. Sineklidag haricindeki ¢ekimler ise gercek mekanlarda yapilmustir.

Genel olarak anlasilacagi tizere, uyarlamalarda ‘zaman’ ve ‘mekan’
kullanimina dair bir ortaklik bulunmamaktadir. Her bir uyarlamanin; kaynak
metindeki zaman ve mekan yaklagimini birbirlerinden farkli sekillerde ele aldigi

gorilebilmektedir.

3.1.3. Kesanh Ali Destan1 Uyarlamalarinda Karakterler

Kaynak metinde kirk alti karakter bulunmaktadir. Bu karakterler akis
icinde goriilen karakter sayisidir. Bu kirk alti1 karakterin disinda, oyunda bizzat
gérmedigimiz ama ismi gecen de karakterler vardir (Camur Ihsan, Hasibe Baci
gibi...).

Oyun, temel olarak tek bir ana karakterin hikayesi iizerinedir. Bu ana
karakter, oyuna da ismini veren Kesanli Ali’dir. Kesanli Ali, ilk kez Tablo II’de
seyircinin karsisina ¢iksa da oyunun hikayesi Kesanli Ali’nin Sineklidag’a
dondiikten sonrasini anlatir.

Fakat Haldun Taner, oyunun akisi i¢inde merkeze sadece Kesanli Ali’yi
almaz. ‘Kesanli Ali’ temelli akisa yan hikayeler olusturacak ¢cok onemli bir bagka
karakter daha vardir: Zilha. Zilha, Kesanl1 Ali’nin sevdigi ve evlenmek istedigi
kadindir. Kesanli Ali ve Zilha’nin iliskisi bize paralel bir hikaye olustururken;
Zilha’nin Onaranlar tarafindan mahalleden gotiiriilmesi de hikayede dnemli bir

kirilma noktasi yaratir. Zilha’nin yasadigi bu olay sayesinde hem Sineklidag halki
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disinda yeni bir odak ile karsilasiriz (sehrin zenginleri, is insanlar1), hem de
merkezine Zilha’y1 alan bir yan hikayeyi takip etmeye baslariz.

Oyundaki karakterler genel olarak iki ana odaga dagilmislardir:
Gecekondu odagi (Sineklidag halki, kabadayilar ve polisler) ve zenginler odagi
(Onaran Ailesi, onlarin ¢alisanlar1 ve onlarin misafirleri). Bu durum, halk i¢indeki
smif farkini ve bu farkin yarattigt catigmayr gozler Oniine sermek icin
olusturulmustur. Bunlarin disinda; Gazeteci ve Politikaci gibi herhangi bir odagin
icine dahil edemeyecegimiz yan karakterler de mevcuttur.

Kesanli Ali Destani’nin uyarlamalarinda daha once bahsetmis oldugum
gibi karakterlerin sayisinda degisimler yasanmistir. Kimi uyarlamada bazi
karakterler c¢ikartilirken, kimi uyarlamada da oyunda adi ge¢meyen karakterler
eklenmistir. Nicelikleri kadar, nitelik olarak degisen karakterler de olmustur.
Uyarlamalarda nitelik olarak degistirilen karakterlerden de ilerleyen boliimlerde

bahsedilecektir.

3.13.1. Kesanhh Ali Destamm Uyarlamalarinda Kesanh  Ali’nin
Portrelendirilmesi

Kesanli  Ali Destan’nin uyarlamalarinda farkli kisiler tarafindan
canlandirilan rollerin basinda, oyuna ismini veren ve hikayesi oyunun catisini
olusturan Kesanli Ali gelir.

1964°’te  Atf Yilmaz’in yOnetmenligini istlendigi sinema filmi
uyarlamasinda; Kesanli Ali roliinii, Fikret Hakan {istlenmistir. 1988’de TRT i¢in
yapilan televizyon mini-dizisinde ise Kesanli Ali’yi; 1964’te oyunu ilk kez
sahneye koyan kadroda da ayni rolii istlenen Engin Cezzar canlandirmistir.
Oyunun son uyarlamasi olan ve 2011°de Cagan Irmak yonetmenliginde ¢ekilen
televizyon dizisinde ise Kesanli Ali’yi Nejat Isler oynamustir.

Kesanli Ali rollerini oynayan kisilerin degismesi gibi; kaynak metindeki
Kesanli Ali ile uyarlamalarda karsimiza ¢ikan Kesanli Aliler arasinda da temel
farklar vardir. Bu farklar, uyarlamalar arasinda da goze carpmaktadir. Yillar
icinde gerceklesen uyarlamalarda Kesanli Ali’nin belirli 6zellikleri, ele alinis1 ve

yorumlanisinda degisimler yaganmuistir.
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Kaynak metinde, Kesanli Ali; Sineklidaglilarin kendisine duydugu giiven
ve destek ile kabadayilarin diizenine, onlarin sistemi ile karst gelen bir bagka
‘kabaday1’ olarak vurgulanmaktadir. Kesanli Ali’nin ‘kabaday1’ olarak goriilmesi,
oyun karakterleri tarafindan da dile getirilir.!* Kesanli Ali, 6ziinde bir kabaday1
degildir. Siradan bir karakterdir; fakat aslinda islemedigi bir cinayet, {istiine
kalmistir. Kabadayilarin baskisi altindaki halk tarafindan ise bir umut, bir
kurtaric1 olarak goriilmiistir ve o da kendisine bicilen bu rolii oynamaya
baslamistir. Zira var olan sistemde istedigini yapabilmek i¢in giiclii olmak ve
giiclinli gostermek gerekmektedir. Kesanlt Ali de bu sisteme uyacak ve halkin
kendisini goérmek istedigi ‘kabadayr’ Kesanli Ali olacaktir. Esen Camurdan’in da
Kesanli Ali iizerine soyledigi gibi; “Ali halkin yarattigi bu oyunu oynamak
zorunda kalacak ve giigliinlin giigsilizii ezdigi bir diizende kabadayilik yasasini
isletecektir” (23).

Fakat oyunun ilk kez sahnelendigi sene ¢ekilen 1964 yapimi sinema filmi
uyarlamasinda; ‘kabaday1’ Kesanli Ali’nin farkli bir sekilde c¢izildigini s6ylemek
miimkiindiir. Fikret Hakan’in canlandirdigi Kesanli Ali, bir ‘devlet adamr’
portresidir. Mahalledeki kabaday1 odagindan farkli bir durusu ve sdylemi vardir.
Bunu da ozellikle filmde; Kesanli Ali’nin halka seslendigi, halkla iligkide
bulundugu sahnelerde gorebiliriz.

Kabaday1 odagindaki karakterler (Cakal Riistem, Teke Kazim, Kiirt Sabri)
halki direkt olarak tehdit eden, hatta yeri geldiginde siddete basvuran kisiler

olarak gosterilmistir ki bu durum oyunda da bu sekilde vurgulanir.

14 “(Kesanli Ali ile ilgili konusurken)
DERVIS: Béyle bir kabaday! ka¢ asirda bir yetisir, sdyleyin arkadaslar.” (Taner,
Kesanli Ali Destani 38)
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Tablo I’de sdylenen “N’olmus Yani Ne Bu Gliriiltii” sarkisinda, kabadayilar halka
kars1 sergiledikleri baskici tavri anlatir. ©® Kabadayilar, siddet ve baski ile
mahallede istediklerini yapan kisilerdir.

1964°deki filmin agilis sahnesi, kabadayilarin ‘zorba’ yapilarin1 vurgular:
Mahalleye yeni gelmis ve gecekondularini insa etmis olan bir aile, harag
vermedikleri gerekcesiyle mahallenin kabadayilari tarafindan siddet goriir. Hatta
zorluklarla yapmis olduklarini vurguladiklari gecekondular1 da kabadayilar ve
adamlar tarafindan yerle bir edilir. Iste kaynak metinde var olmayan bu acils
sahnesi; daha filmin ilk anindan kabadayir odaginin mahallede yaratmis oldugu
baskiyi ve  halk  {izerindeki tehdidi  gbzler Online  sermektedir.
Kabaday1 odagindaki karakterlerin konusma tarzlari, kullandiklar1 jestler dahi
daha sert ¢izilmistir. Torsolar1 ve omuzlar1 6nde, dizleri hafif kirik sekilde bir
postiir kullandig1 goriinen kabadayilarin tersine; Fikret Hakan’in oynadigi Kesanli
Ali, daha dik ve giiclii bir postiire sahiptir. Halka kars1 soylemi yer yer sertlesse
de Kesanli Ali, siddete bagvurmayan ve halkin saygisini, sevgisini kazanmaya
calisan bir ¢izgide sunulmaya c¢aligilmastir.

Filmde hapisten ¢ikip mahalleye geldigi sahneden itibaren, Kesanli Alj;
halki etkisine almis bir karakter olarak goriilmektedir. Hapishaneden c¢ikisina

mahalleden bircok insan gider. Hapishaneden ¢ikis1i kutlamalarla karsilanir.

15 «

U bes uyuz kalkmug
Bizden habersiz ev yapmus
Poh. Elbet yikariz.

Iki bin kagit sus parast koymusuz
Vermezse, ana avrat diiz gideriz
Olmazsa, belediyeye fitleriz
Daha olmazsa ibreti alem sisleriz

Arada bir kahvelerden mano toplarmisiz p6h
Toplariz toplariz

Harag alan bir biz miyiz diinyada

Sunun surasinda geginip gideriz

... " (Taner, Kesanli Ali Destani 26)
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Mahallelinin; Kesanli Ali’nin 6zgiirliigiine kavusacak olmasina duydugu heyecant
vurgulayan bu ‘hapishane c¢ikisinda bekleme’ sahnesi de kaynak metinde
bulunmamaktadir. Biiylik bir ara¢ konvoyuyla mahalleye donen Kesanli Ali,
geldigi gibi halka bir konusma yapar. Bu ‘mahalleye doniis” sahnesi ¢ok kritiktir;
zira bu sahne; izleyenlere, ‘halkin sevdigi bir adamin mahalleye doniisi’nii
sunmaktan ziyade, ‘mahalleye bir devlet adaminin ziyareti’ni ima etmektedir.
Konvoyla beraber mahalleye giris yapan Kesanli Ali, aracindan mahalleliyi
selamlar. Onun pesinden giden kalabalig1 detay g¢ekimlerle goriiriiz. Aracindan
inip kalabaligin arasina karigsan Kesanli Ali, bir siyaset¢i edasiyla halkin
sorunlarini tek tek dinleyip onlara kisa cevaplar verir. Bu siiregte, kendisini
gormeye gelen halka selam vermeye devam eder. Son olarak da yiiksek bir
kiirsiiye ¢ikip halka kisa bir konusma yapar.

Kesanlt Ali’nin bu ‘devlet adamivari’ hali; filmin en basindan sonuna
kadar goriilebilir, hatta bu durum baz1 yardimer replik ve jestlerle vurgulanir.
Kesanli Ali’nin mahalleye geldigi sahnede; Sipsi Selim, Cakal Riistem’in yanina
gider ve ona “Su hale bak, herifi bagvekil gibi karsiliyorlar.” der. Bu ‘devlet
adam1 gibi olma’ vurgusu, film boyunca karsimiza c¢ikan bir benzetmedir.
Aksiyonel anlamda vurgulanan bir sahne ise, Kesanli Ali’nin se¢imi kazandiktan
sonraki konusmasidir. Se¢imi kazandigi aciklanan Kesanli Ali; kendi evinin
penceresinden, evin oniinde toplanan halka kisa bir tesekkiir konusmasi yapar. Bu
sahne de kaynak metinde yer almayan bir sahnedir. Sahne, Kesanli Ali {izerinden
yine siyasi karakterlere gobnderme yapmaktadir; zira siyasetgilerin halka yaptigi bu
tarz balkon-pencere konusmalari o donemde de mitinglerde ve se¢im sonralarinda
sik¢a karsilasilan bir durumdur.

Kesanli Ali’nin canlandirilisindan, daha dik ve kesin jestlere dayali viicut
dilinden, kabaday1 karakterlere oranla daha net ve gii¢lii s0ylem tarzindan, halkla
olan diyalogundan, kalabaliklara karst olan tavrindan ve filmin genelinde ara ara
sunulan bazi eylemlerden de goriilebilecegi iizere; 1964 yilindaki sinema filminde
Kesanli Ali, karsimiza “ylikselisteki bir siyaset figiirii’ olarak ¢ikartilmistir. Siyasi
figlirlere gdnderme yapan konusma tarzi ve eylemleri, bu benzerlikleri vurgulayan

kiigiik eylem ve diyaloglarla da desteklenmistir.
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Sinema filminden 24 sene sonra, 1988’de, Kesanli Ali Destant, bu sefer
TRT igin televizyona uyarlanmistir. Mini-dizinin kadrosunun neredeyse tamami,
1964’te tiyatro oyununu ilk kez sahneleyen Giilriz Sururi — Engin Cezzar Tiyatro
Toplulugu oyuncular tarafindan olusturulmustur. Kesanli Ali’ye de yillarca ayni
rolii tiyatro sahnelerinde canlandiran Engin Cezzar hayat vermistir.
24 sene sonra yapilan bu ikinci uyarlamada Kesanli Ali’nin c¢izgisinde ve
canlandirilmasinda kritik farkliliklar géze carpmaktadir.

Oncelikle, Fikret Hakan’m 1964’te canlandirdizn Kesanli Ali’de
gordiigiimiiz Kesanli Ali ile kabadayr odagi arasindaki jest, postiir, konusma,
sozel ifade farkliliklari; 1988°de Engin Cezzar’in hayat verdigi Kesanli Ali’de
goriilmemektedir. Engin Cezzar’in Kesanli Ali’si, Fikret Hakan’in Kesanl
Ali’sine oranla ‘kabadayililasmis® bir durus sergilemektedir. Mahalledeki
kabadayr odagi ile 1988’deki Kesanli Ali arasinda temel farklar yoktur. Bu
uyarlamada Kesanli Ali, diger kabadayilar gibi hareket eder. Onlarla ayn1 postiirii
kullanir. Fikret Hakan’in, kabaday1 odagindan farklilagsan dik postiir se¢imi, daha
net ve agik olan jest kullanimi; Engin Cezzar’in Kesanli Ali’sinde
goriilmemektedir. Bunlara ek olarak, diger kabadayilarda one ¢ikan ‘agiz’
kullanimi; Engin Cezzar’in Kesanli Ali’sinde de vardir. Kesanli Ali ve kabaday1
odag1 arasindaki benzerliklerin sonucunda sunu sdyleyebiliriz ki; 1988’deki
uyarlamada, mahalleye ‘yeni bir kabadayi” donmektedir.

1964’te kabaday1 odagindan farklilastirilmaya calisilan, ‘basvekil gibi
karsilanan’ ve sozel ifadesi, temel aksiyonlari ve jest ve postiir secimiyle siyaset
adami1 imgesi olusturan Kesanli Ali; 1988°de kabaday1 odagina benzeyen, onlar
gibi konusan, onlar gibi hareket eden, onlara benzeyen bir postiir kullanan, daha
sert ve kaba bir sozel ifadeye sahip, kabaday1 odagina ‘kabadayilikla’ rakip olan
bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Yani, 1964’te ¢izilen Kesanli Ali karakteri;
‘yiikseliste olan bir siyasi karakter’ gibi gosterilirken; 1988’deki uyarlamada,
mahallede ‘zorba’ diye nitelendirilen kabadayi odagina benzeyen bir durus
sergilemektedir. Kesanli Ali Destani’m1 1964°te ilk kez sahnelemis olan ekip;

1988°de ¢ektikleri mini-dizide de oyunda sunulan Kesanli Ali’ye benzer ¢izgide
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bir karakter yaratmigtir. 1988 uyarlamasi, diger konularda oldugu gibi; Kesanl
Ali portrelendirmesinde de kaynak metne ve yoruma yakin bir ¢izgide kalmistir.
1964 ve 1988’deki uyarlamalardan yillar sonra 2011°de; bu sefer bir
televizyon dizisi uyarlamasinda yeniden Kesanli Ali karakteri ile karsilasiriz.
2011°de Nejat Isler’in canlandirdigt Kesanli Ali, &nceki uyarlamalardaki
orneklerinden temel olarak daha farkli bir sekilde karsimiza ¢ikar. Zira dizide;
oyunda sadece diyaloglar sayesinde Ogrendigimiz ‘Kesanli Ali’nin hapse
diismeden Onceki zamanlari’m1 da izleriz. Bu da ‘siradan Ali’nin, ‘destanlasan
Kesanlt Ali’ye nasil doniistiigline dair stireci daha uzun ve detayl bir sekilde takip
etmemizi saglar. Dizide Kesanli Ali’nin hapse diistiigil siire¢, oyunda bahsedildigi
gibidir: Kesanli Ali’nin; yegeni Zilha’y1r kendisine vermeyen Camur Ihsan’i
oldiirdiigli distiniiliir ve Kesanli Ali hapis cezasina c¢arptirilir. Hapiste de tipki
oyunda bahsedildigi gibi; Kesanli Ali, ‘ezilen’ bir karakter olarak karsimiza ¢ikar.
Itilip kakilan, kiiciik goriilen Kesanli Ali, kogus agasinin istedigi kiigiik islere
bakmaktadir (Kogusun temizligini yapmak, yemek hazirlamak gibi...). Oyunda
da anlatildig1 gibi ne zaman ki kogus agasi, Kesanli Ali’nin kafasina tavla ile
vurur ve onu revirlik eder; iste Kesanli Ali o zaman kogus agasina karsi ¢ikmaya
baglar. Tiim bu olaylarin istiine, hapishane miidiiriine de siddet uygulayan
Kesanli Ali, dondiigiinde yeni kogus agasi olur. Her ne kadar siddet iizerinden
kogus agaligma gelse de Kesanli Ali’nin dizide vurgulanan ve Onceki
uyarlamalardaki Kesanli Alilerden onu ¢ok farkli kilacak bir 6zelligi vardir: Ali,
diizene saygili olan ve hukuksuzluga kars1 gelen bir tavir sergilemektedir. Dizide
Kesanl1 Ali, yeni gelen hapishane miidiiriine saygida kusur etmez; hatta kendisine
yardimct olur. Koguslar arasinda uyusturucu satilmasina engel olur. Hatta bir
boliimde, hapishaneden ka¢gmaya c¢alisan ve miidiire silah ¢eken mahkumlari
yakalar. Kesanli Ali, kogus agasiyken hapishanenin ‘adaleti’ni saglayan kisi
olarak karsimiza ¢ikar. Daha da 6nemlisi, hukuksuzluga ve diizensizlige karsi bu

durusunu, mahalleye dondiikten sonra da devam ettirir.

66



Fakat bu hapishane siirecinde, sadece Kesanli Ali’nin degisimine sahit
olmayiz; mahallelinin de Kesanli Ali’ye yaklasiminin nasil degistigini ve onu
nasil ‘destanlastirdiklarini® da goriiriz. Tiyatro oyununda; hapishanede
yaptiklariyla nam salan Ali’nin, halka zor bir hayat sunan kabaday1 odagina kars1
durabilecegine dair halkin besledigi bir umut vardir. Bu umut, Ali’nin
yiiceltilmesine ve kendisi hakkinda abartili hikayeler olusturulmasina neden olur.
Boylece halk, kendi i¢inde bir ‘kurtarici’ yaratacaktir; ki bu da boyle olur.
Aysegiil Yiiksel’in de tiyatro oyununa dair vurguladigi gibi “Sinekli’de ‘harag
alma’ ilkesine dayali zorba bir diizen egemendir. Kabadayilik, kavga, cinayet kol
gezmektedir. Sinekli halki dardadir; haklarmi koruyacak, cikarlarini kollayacak
bir ‘kahraman’ yaratmak zorundadir” (Haldun Taner Tiyatrosu 61). Kesanli Ali,
baski altindaki halkin umudundan dogan bir doniisiim gegirir ve daha dnce asla
olmadigi bir karaktere biiriiniir. “Kesanli Ali kimsesiz, terk edilmis halkin; diizen,
giiven, korunma ihtiyacinin yarattig1 bir diis kahramanidir.” (Sener 112)

Tiyatro oyununda sadece karakterlerin anlatilariyla 6grendigimiz ‘Kesanl
Ali’nin yiiceltilmesi’ durumu, 2011°deki dizi uyarlamasinda da bulunmaktadir.
Fakat 2011°deki dizide, bu ‘yiiceltme’ durumu daha farkli bir gizgide ilerler.
Dizide; Ali hakkindaki haberleri ilk tagiyan ve o hapisteyken onunla ilgili en ¢ok
konusan kisi, Sarhos Rasih karakteridir. Ali ile ilgili ¢ikan gazete haberlerini
toplar, hatta kahvehanede Ali’nin haberlerini koydugu bir kdse yapar. Bunun
disinda ise onemli bir durum daha vardir: Sarhos Rasih, diizenli olarak Ali ile
ilgili riiyalar gormekte ve bunu halkla paylasmaktadir. Gordigl riiyalarda;
evliyalarin, ermis kisilerin Ali’nin ¢ok 6nemli biri oldugunu sdylediklerini ve
onlar1 kurtaracak kiginin Ali oldugunu vurguladiklarini sdyler. Sarhos Rasih’in
rilyalar1, halk i¢inde merakla karsilanir; hatta ilerleyen siiregte mahalleden baska
insanlarin da Ali hakkinda benzer, ‘dini’ igerikli riiyalar gordiigiinii ve insanlarla
paylastigini da izleriz. Bu dini altyapili riiyalar, halkin; Ali ile ilgili beklentilerini
arttiran en temel 6gedir. Bu durum, oyunda ve ilk iki uyarlamada yoktur. Bu
eserlerdeki benzeri tek temel vurgu, Kesanli Ali’nin annesinin “dini biitiin” bir
kisi oldugu ve Ali’nin de annesi tarafindan serbetlendigidir. Oyunda ve ilk iki

uyarlamada ‘destanlastirilan’ Ali, 2011°deki dizide daha cok
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‘kutsallastirilmaktadir’. Bu duruma ragmen, Ali’nin muhafazakar bir yap1
cizdigini sdylemek giligtiir; zira Ali, bu ‘kutsallastirmaya’ da karsi ¢ikmaktadir ve
insanlarin bu durumdan uzaklasmasini istemektedir.

Oyunun ve ilk iki uyarlamanin en énemli vakalarinin basinda, ‘muhtarlik
secimi’ gelmektedir. Bu se¢imi 6nemli kilan ise se¢imde Ali’nin de ekibiyle
beraber hileli hareketlere basvurmasidir. Kaynak metinde Ali’nin arkadaglari,
kendilerine oy vermelerini saglamak i¢in insanlara para verir, sahte oylar ile Teke
Kazim’1 se¢cimin disinda birakir; Cakal Riistem’in de kiyafetine esrar gizleyerek
yakalanmasini ve se¢gimden men edilmesini saglar. Oyunda ve ilk iki uyarlamada
bu ‘hileli’ durumlar 6zellikle vurgulanir. Kesanli Ali ve ekibinin nasil hile
yapacagl ve yaptigt hem diyaloglarda hem de sahne iclerindeki eylemlerde
seyirciye direkt olarak gosterilir.'®

Fakat 2011°deki dizi uyarlamasinda Kesanli Ali ve ekibi secimde hile
yapmaz. Hatta oyundan farkli olarak, se¢imi rakiplerinin yaptigi hile ile kaybeden
Kesanli Ali; daha sonradan bu hilenin ortaya c¢ikmasiyla muhtar olur.
Bu temel farkin disinda, dizi boyunca Kesanli Ali’nin mahalledeki uyusturucu
satisina kars1 savastigini, mahalleliyi korudugunu, mahalledeki tapusuz evlere
tapu almak i¢in biiyiik ugraslar verdigini de goriiriiz.

Oyundaki en 6nemli noktalardan birisi, Kesanli Ali’nin muhtar olduktan
sonra eski (mahalleli tarafindan ‘zorba’ diye adlandirilan) sistemi kendince
yeniden siirdiirmesidir. Ozdemir Nutku’nun da oyun {izerine soyledigi gibi;
“Sinekli halki ¢ikarcilarin baskisindan kurtulmak i¢in bir kahraman yaratir, ama

bu kez onun somiiriisiine hedef olur” (Diinya Tiyatro Tarihi II 77).

16 €

NIYAZI: Vaziyet nasil?

DERVIS: Biraz para isledik asagi mahalleye.

NURI: Biz de yukari mahallenin kiitiiklerinde ¢cogu kimseyi ¢ift yazdirdik.
... Is meydana ¢cikinca Teke 'nin kendi lehine hile yaptigi sanilacak. Yukart
mahallenin sandiklart iptal...” (Taner, Kesanli Ali Destani 37)
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2011°deki dizide ise on dordiincii boliime kadar Kesanli Ali’yi tamamen
yeni bir sistem ig¢inde, haksizlia karsi hareket ederken goriiriiz. On dordiincii
boliimde Zilha’nin mahalleyi terk etmesi iizerine ise Ali, giicii tamamen eline
almaya karar verir. Cakal Riistem ve Teke Kazim ile konusan Ali, mahalleliden
kesilen haraglardan pay almaya baslar. Bunun disinda mahalleliden de ‘yardim’
adi altinda para toplar. Dizi icinde haraclardan rahatsiz oldugunu sdyleyen
mabhallelilerle karsilagsak da bu durum, oyundaki ve ilk iki uyarlamadaki kadar
vurgulanmaz. Zira, haraglardan gelen para ile Ali’nin mahalleli yararma olacak
seyler (Mahalleye su, elektrik getirtmek; mahalledeki evlerin tapularini almak,
vb...) yaptigini da diizenli olarak goriiriiz.

Bunlara ek olarak, dizideki Kesanli Ali bir baska 6nemli eylemde daha
bulunur ve mabhallelinin devlet gii¢lerine kars1 ‘direnmesine’ 6n ayak olur.
Tapusuz oldugu icin mahalledeki bazi evleri incelemeye ve bosaltmaya gelen
memurlara ve polislere karsi, Kesanli Ali; halki direnmeye tesvik eder. Ali’nin
istegi ile mahallenin girisini esyalarla kapatan halk; memurlarin ve polisin
mabhalleye girmesine engel olur. Yani Kesanli Ali, oyunda gordiigiimiiz ‘devletin
organlariyla irtibatta olan ve onlar kullanarak hareket eden’ bir ¢izginin aksine;
yeri geldiginde devlet giiglerinin karsisinda duran ve haksizliklara karsi ses
cikaran eylemler sergiler. Hatta Oyle ki; dizinin sonunda Kesanli Ali’yi;
mabhalleye, evleri yitkmaya gelen dozerlere tag atmak lizere olan bir g¢ocugun
arkasinda, siliiet olarak g¢ocukla beraber ‘tas atan’ bir sekilde, bir ‘direnis
sembolii’ olarak goriiriiz.

Oyunda ve ilk iki uyarlamada; zaten biiylik bir kahraman gibi karsilanan
ve halihazirda giiglii bir sekilde destanlastirilmis olan Kesanli Ali, muhtar olur
olmaz eski diizeni bu sefer tek elden olacak sekilde mahallelinin karsisina ¢ikartir.
2011°deki dizide ise bu olaylar siireclerin i¢ine yayilmis bir sekilde karsimiza
cikar. ‘Halka kurulan baski’ anlaminda, oyundaki kadar giiclii olmayan bir
Kesanli Ali vardir. Ozellikle de ‘ahlakli ve adaletli’ bir karakter oldugu da bircok
olayla vurgulanir.

Oyundaki Ali, giiglii bir ‘anti-kahraman’ ¢izgisindeyken; dizideki Ali

anbean ‘kahraman’lastirilir. Zira oyunda ve ilk iki uyarlamada, Ali’nin eski
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diizeni bir sekilde yeniden canlandirmasi temel vurguyu olustururken; dizide, var
olan diizeni halk i¢in kullanan, onlarla birlikte hareket eden bir Kesanli Ali ¢izilir.
Kotiilere kars1 yine kotiiliik kullanarak kahraman olan ‘anti-kahraman’ Kesanli
Ali, 2011°deki dizide, ‘direnis sembolii’ olan bir ‘kahraman’ olarak sunulur.
Tiim bu Kesanli Ali analizlerinden anlayacagimiz iizere; li¢ uyarlamada da farkli
Kesanlt Ali yorumlamalari ile karsilagilmaktadir. Uyarlamalar; seyirciye sirasiyla
‘devlet adam1’, ‘kabaday1’ ve ‘direnis sembolii’ Kesanli Alileri sunar ve ana

karakterin yorumlanmasi konusunda ortaklagsmaya gitmez.

3.1.3.2. Kesanh Ali Destam1 Uyarlamalarinda Diger Karakterlerin Islenisi

1964°teki uyarlamada var olan karakterler, oyundaki cizgilerinden farkli
bir sekilde ¢izilmemislerdir. Zilha, oyunda nasil {ist sinifin hayatina merakli bir
karakterse bu filmde de dyledir. Mahalleli karakterlerde, kabadayilarda ve zengin
odaginda da temel bir yorumsal degisim yoktur.

En biiyiik degisimi yasayan karakter Ihya Onaran’dir. Thya Onaran; filmde
oyundakine oranla daha aktif, daha gii¢lii ve daha 6n plandadir. Oyunda Zilha’nin
Biilent icin énemini Profesdr fark ederken; filmde bu durumu Thya Onaran fark
eder. Benzer sekilde Thya Onaran’i bizzat mahalleye gelip isci isterken de
goriiriz. Yani kendi isini yaratan ve iliskileri kuran kisi bizzat kendisidir. Oyunda
Kesanli Ali, verdigi iscileri ¢ekince Thya Onaran arkadaslar1 yardimiyla batmaktan
kurtulur. Filmde ise Thya Onaran, bu durum karsisinda kendisi yeniden is¢i bulur
ve durumunu bizzat kendisi kurtarir.

Benzer bir sekilde mahalle i¢indeki hikayede ¢atismay1 giiclendirmek ve
derinlestirmek icin kabadayilardan Cakal Riistem’de de degisimler yapilmistir.
Oyunda kabadayilar odak halinde karsimiza ¢ikarken; filmde oOzellikle Cakal
Riistem’in merkezde oldugu sahneler mevcuttur. Film, Cakal Riistem ve
adamlarimin mahalleye yeni taginmig bir ailenin evini yikmasi sahnesi ile baslar;
Ki bu sahne kaynak metinde bulunmamaktadir. Yine Cakal Riistem’in; Kesanl
Ali’nin evlenmek istedigi Zilha’yr kendisine istedigini goriiriiz. Kesanli Ali
mahalleye dondiikten sonra da oyunda olmayan bir sahnede Kesanli Ali ve Cakal

Riistem, mahallelilerin yaptig1 bir futbol maginin ortasinda karsi karsiya gelirler.
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Sahne, ikilinin karsilagmasindaki ‘gerginligi’ vurgulamaktadir. Bu sahne
sayesinde, mahalledeki asil catigmanin Kesanli Ali ile Cakal Riistem arasinda
oldugu anlasilir.

Tim bu karakter derinlestirmeleri ve degistirilen/eklenen sahneler; Kesanli
Ali’nin mahalle iginde kabadayilarla ve sonrasinda da ihya Onaran’la yasadig
catigsmalari gliclendirmek i¢in tercih edilmistir.

Oyunun basinda ve sonunda ‘anlatici’ kimligiyle 6ne ¢ikan Serif Abla,
filmde daha arka planda tutulmustur. Oyunun basinda kendilerini seyirciye tanitan
mabhalleli (Nuri, Dervis, Hafize, Niyazi, Temel, vb...) karakterlerin ¢ogu da yine
filmde one c¢ikmaz. Hatta bir¢ogunun ismini bile film boyunca 6grenmeyiz.
Oyunda yer alan Politikaci, Zayif Polis, Filiz ve Olga karakterleri; 1964 teki
filmde yoktur.

Oyunda Kesanlt Ali’nin destek¢ilerinden olan ve ‘hukukcu’ yapisiyla 6ne
¢ikan Dervis Dayi’nin karsisina bir bagka hukukgu karakter daha eklenmistir. Bu
hukukgu karakterler, oyunda olmayan bir diyalogla se¢imden Once birbirleriyle
kanunlar iizerinden tartisirlar.

1964°teki filmde, bazi karakterler daha derin veya daha yiizeysel bir
sekilde ele alinmis olsa da oyundaki ¢izgilerinden temel olarak farklilagan kimse
bulunmamaktadir.

1988°deki televizyon mini-dizisi uyarlamasinda ise metin ve anlatimda
gordiigimiiz  ‘kaynak metne benzerlik ve yakinlik’, Kkarakterlerde de
goriilmektedir. Karakterler niteliksel ya da niceliksel higbir degisim yasamamustir.
Karakter yorumlanislart da kaynak metindekiyle aynidir. Bunun en temel
nedenleri de bu uyarlamanin, 1964°te oyunu ilk kez sahneleyen ekip tarafindan
gerceklestirilmesi ve 1988 uyarlamasinin yonetmenligini yapan Genco Erkal’in da
sOyledigi gibi hedeflerinin “oyunu ilk kez sahneledikleri zamanki yorumlamalarla
yeniden canlandirmak™ olmasidir. (Erkal, Kisisel Soylesi)

2011°deki televizyon dizisi uyarlamasinda ise karakterlerde ¢ok temel

degisimler vardir. Halihazirda oyunda var olan ve dizide de yer alan karakterlerin
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daha derinlestirildigini ve ¢ogunun da yorumsal olarak degistirildigini
gorebiliriz.t’

Zilha, oyundakinden daha gii¢lii bir karakter olarak ¢izilmistir. Oyundaki
iist sinifin bir iiyesi olmak isteyen ve onlarin hayatina 6zenen Zilha’nin yerine;
dizide kendi ayaklar1 lizerinde durmaya calisan ve hatta mahalledeki tiim kadinlari
orgiitleyerek beraber is kurmay1 hedefleyen bir Zilha vardir. Yani Zilha’nin temel
karakteristik 6zellikleri ve ana motivasyonu degistirilmistir.

Sipsi ise oyunda sadece kabadayilarin yancisi olan ve onlarin ayak islerini
yapan bir karakter olarak karsimiza g¢ikarken; dizide kabadayilara yine yardim
eden; ama asil olarak onlardan biri olmay1 hedefleyen bir karakterdir. Ayrica,
oyunda bulunmadig halde Sipsi’nin Zilha’ya asik oldugu vurgulanmaktadir. Bu
da Kesanli Ali ile Sipsi arasinda, yine oyunda var olmayan bir ¢atisma
yaratmaktadir.
fhya Onaran da dizide, oyuna oranla farkl1 bir sekilde ele alinan karakterlerdendir.
Oyunda daha arka planda birakilan Thya Onaran; Kesanli Ali ile, Zilha ve isciler
lizerinden catismalar yasamaktadir. Dizide ise Thya Onaran, mahalledeki arazileri
satin alip orada kendi binalarini yapmak isteyen bir is adamidir. Yani Ihya
Onaran’in Kesanli Ali ile kisisel olarak yasadigi catisma, dizide tiim mahalleyi
etkileyen bir duruma dogru genisletilmistir. Ayni1 zamanda oyunda oglunun iyiligi
i¢in gaba gosteren Thya Onaran, bu durumun tam tersine dizide oglu Biilent’in esi
Nevvare’yi oldiiren bir kisi olarak ¢izilmistir. Bu sayede, Nevvare’ye benzerligi
sayesinde Onaranlar’in evine gelen Zilha ile Thya Onaran arasinda gerceklesen ve

oyunda yer almayan yeni bir ¢atisma ortaya ¢ikarilmistir.

17 Ozen Yula, kendisiyle yapilan sdyleside bu degisimlerin; “konuyu ve
karakterleri zenginlestirmek ve hikayede biitiinsellik saglamak™ i¢in yapildigini
sOylemistir.

Ayrica aslinda oyunda olmayan; ama 2011°de giindemde olan konularin da
hikayenin gectigi zamana uyarlanmasi i¢in de karakterlerde ve karakter
odaklarinda degisimler yapilmistir. (Ornegin kadi karakterler; 2011’in politik
kosullar ¢ergevesinde degistirilmistir ve ‘kadin haklar1’ konusu bu sayede oyunun
icine yerlestirilmistir. Oyunda sadece halihazirdaki sistem i¢inde var olabilen,
hayalperest kadin karakterler; dizide kendi islerini kuran, erkek karakterlerin
yarattig1 ataerkil diizene kars1 kendi haklarini savunan ve orgiitlenen sekilde
cizilmislerdir.) (Yula, Kisisel Soylesi)
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Kabaday1 odagindaki karakterlerin yaptigi isler dizide 6n plandadir ve

kabadayilar arasindaki ¢atismalar ve ¢ikar iliskileri de dizide acikg¢a gosterilmistir.
Ayni zamanda kabadayilarin yaninda, oyun metninde yer almayan eslerini de
goriiriz. Bu da hem kabadayilarin hikayelerini derinlestirmistir, hem de
mabhalledeki kadin odagi genisletilip bu yeni karakterler iizerinden yeni akslar
acilmistir.
Mabhalleliler i¢inde oyun metninde olan karakterler, oyundaki ¢izgileriyle benzer
durumdadir. Kimi yeni karakterler ile karakterler arasinda yeni iligkiler
olusturulmustur ve karakter sayist kalabaliklastirilmistir. Bu sayede mahalle
icinde daha derin yan hikayelerin ve yeni akslarin olusmasi saglanmistir.
Ayn1 zamanda dizide, oyunda sadece ismi gecen ama higbir zaman
karsilasmadigimiz karakterler de hikayeye eklenmistir. Camur Thsan, Kesanl
Ali’nin annesi Hasibe Baci, Zilha’nin annesi (Zilli Zarife) gibi karakterler oyunda
sadece diyaloglarda duydugumuz kisilerken; dizide kendi akslari olan ve hikayeyi
de genisleten karakterlerdir.

Bu karakterlerin disinda, oyun metninde hi¢ var olmayan ve oyundaki
hi¢gbir durumla baglantis1 bulunmayan yeni baska karakterler de mevcuttur.
Bunlarin basinda Suzan Hanim ve ailesi gelmektedir. Kesanli Ali, askerden
dondiikten sonra is arar ve ist sif bir ailenin kizi olan Suzan Hanim’in
soforliiglinli yapmaya baglar. Suzan Hanim; dizi boyunca Kesanli Ali’ye yardim
etmeye c¢alisacak bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Bu durum; hem Zilha ile
Suzan Hanim arasinda bir ¢atisma yaratacaktir; hem de oyunda tek tip olarak
gosterilen ‘zenginler odagi’na yeni bir boyut katacaktir. Zira Suzan Hanim ve
ailesi; mahalleye yardimlarda bulunan, Ali’nin iyiligini isteyen ¢izgide ¢izilmistir.
Boylece oyunda gosterilen ‘zenginligi i¢cinde baskalarini gérmezden gelen’ iist
sinif odagindaki karakterler cesitlendirilmistir. Ozen Yula’nin vurguladigi gibi;
asil hedef, her odagin iginde hem iyi hem de kotii insanlarin var olabilecegini
gostermek ve odaklari tek yonlii olmaktan kurtarmaktir. (Yula, Kisisel Soylesi)

Benzer sekilde; Ali Cengiz ve Hiiseyin gibi dizide yeni yaratilmis
karakterlerle de karsilasiriz. Bu karakterler hem oyunda var olmayan yeni yan

hikayeler olusturur hem de yepyeni ¢atigmalar getirir. Ali Cengiz; Kesanli Ali’nin
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hapishanede tanistigi bir politikacidir. Kesanlt Ali ile Ali Cengiz arasindaki
arkadaslik dizi boyunca siirecek ve Kesanli Ali’nin muhtarlifinda mahalle igin
yaptig1 yatirnmlarin birgogunun Ali Cengiz’in yardimlar1 sayesinde gerceklestigi
goriilecektir. Hiiseyin ise kaynak metindeki hikayenin akisini tamamen degistiren
bir yeni karakterdir. Thya Onaran’in yaninda calisan bir karakterin yegeni olan
Hiiseyin, aslinda mahallelerin arasina girip Thya Onaran icin ¢alismaktadir.
Kabadayilarin yerine gegcmeye ve mahalledeki giicii gizli bir sekilde eline almaya
calisan Hiiseyin; Kesanli Ali’nin bir anda en biiylik diigmani olarak karsimiza
cikar. Hiiseyin’in catismast sadece Kesanli Ali ile smirli degildir. Hiiseyin, ilk
once yaninda durdugu kabadayilarin da bir siire sonra karsisinda yer alacaktir.
Hatta dizinin ilerleyen boliimlerinde Hiiseyin’in Sipsi ile gegmisten gelen ailevi
bir husumeti oldugu ortaya ¢ikar ve bu durum da Sipsi’nin dizide karakteristik bir
doniisiim yagsamasina neden olur.

2011°deki televizyon dizisi, karakterler anlaminda kaynak metinden ve
diger iki uyarlamadan c¢ok farkli bir yon c¢izmektedir. Karakterler daha
derinlestirilmis bir sekilde sunulurken yeni eklenen kisiler ile de hem yeni akslar
kazanilmistir, hem de hikaye genisletilmistir. Bunun temel nedeni, Ozen Yula’nin
da vurguladig1 gibi; dizinin her boliimiinlin uzun olmasi1 ve kaynak metindeki
hikayenin yirmi uzun boliimde gosterilmek ic¢in uzatilmak zorunda kalinmasidir.
(Yula, Kisisel Soylesi) Bu nedenle yeni yan hikayelere ve yeni akslara ihtiyag¢
duyulmustur. Ayrica dizi izleyicisinin ilgisini ¢ekmek ve takibini saglamak igin,
karakterlerin derinlestirilmesi de gerekmistir.

Goriildigl gibi; lic uyarlamada da karakterlere yaklasimlarda degisimler
mevcuttur. Kaynak metindeki karakter yorumlamalart ve ozellikleri her iig
uyarlamada da farkli sekillerde karsimiza ¢ikmaktadir.

Genel anlamda bakildiginda, ii¢ uyarlamanin ¢ok temel metinsel ve
anlatisal farklar1 mevcuttur. Fakat anlatilarin Brechtyen noktalar1 ve uyarlamalarin
donemsel arka planlar incelendiginde, bu ii¢ uyarlamanin hem kaynak metinle
hem de kendi aralarinda ¢ok 6nemli ortak noktalari bulundugu anlasilacaktir.
Tezin ti¢lincti bolimiiniin sonraki basliklarinda da iste bu ortak noktalarin iizerine

yogunlagilacaktir.
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3.2. KESANLI ALI DESTANI'NIN SINEMA VE TELEVIZYON
UYARLAMALARINDA BRECHTYEN ETKIiLER

Kesanli Ali Destani, daha 6nce de sik¢a belirttigim gibi yerli bir yazar
tarafindan yazilmis ilk Brechtyen epik eser olarak ele alinmaktadir. Haldun
Taner’in; geleneksel tiyatronun ve Bertolt Brecht’in kuramsallastirdigi
epik/diyalektik tiyatronun Ozelliklerini bir arada gorebildigimiz oyununda,
anlatinin en 6nemli 6gesi de Brechtyen yabancilagtirmaci tekniklerdir.

Brecht; politik temelleri olan sanatsal kuramini her ne kadar tiyatro
tizerinden kurmus olsa da Brecht’in kuramsal olarak ele aldig1 konular, sinemay1
da ilerleyen yillarda etkilemeyi bagsarmistir. Robert Stam’in de vurguladig gibi;
Avrupa’da ve Ugiincii Diinya’da 1960’larin ve 1970’lerin solcu sinema teorisi,
Brecht’in baslattig1 tartismalar1 devam ettirmistir. (“Brecht’in Varligi” 156) Bu
tartismalardan Once de zaten Brecht’in sinemaya olan ilgisinden bahsedilebilir.
Brecht; sinemay1 yakindan takip etmistir, kendi oyunlari i¢inde de yer yer
sinematik o6geler kullanmustir, tiyatro i¢in sundugu epik teknikleri sinemaya
uyarladigi film senaryolar1 yazmistir ve 6zellikle Kuhle Wampe filmiyle bu epik
teknikleri sinemaya pratikte de aktarmay1 basarmistir. (Parkan 51-53)

Seyircinin sahnedeki karakterlere ve olaylara yabancilagsmasini saglayan
ve sahnedeki her seye bir dis goz olarak bakilmasina yardimci olan Brechtyen
anlati teknikleri, Kesanli Ali Destani’nin her {li¢ uyarlamasinda da farkli
bi¢cimlerde karsimiza ¢gikmaktadir. Tabii ki tiyatro sahnesi i¢in olusturulmus bu
teknikler; Brecht’in Kuhle Wampe filminde yaptigi gibi, sinemada ve
televizyonda kamera onii i¢in teknik agilardan yeniden uyarlanmistir.

Brecht’in seyircinin 6zdeslesmesini kirmak i¢in kullandig1 Y-efektleri ve
Y-efektlerine bagli anlati teknikleri, g¢esitli sekillerde ‘epik Ozellikleriyle one
cikan’ Kesanlit Ali Destani’nin uyarlamalarinda da anlatinin temel 6geleri olarak
goriilebilmektedir.

1964’teki sinema filminde Atif Yilmaz, Taner’in oyunlarinda kullandig:
Brechtyen yabancilastirma tekniklerini yer yer kamera oOniine de tasimuistir.
1964°teki ilk tiyatro gosteriminin yonetmenligini yapan ve oyunda da oynayan

Genco Erkal; ayn1 yi1l, oyun sinemaya aktarilirken Atif Yilmaz’in yabancilastirma
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etmenlerinin sinemada nasil olabilecegini aragtirdigini soylemistir. (Erkal, Kisisel
Soylesi)

1960’lar; hem diinyada sinemacilar tarafindan Brecht’in tartisilmaya ve
sinemada Brechtyen tekniklerin uygulanmaya, hem de Tiirkiye’de Brecht’in
kitaplarinin ¢evrilip Brecht’in daha genis kitlelerce arastirilip okunmaya basladigi
yillardir. Brecht’in bu denli ilgi ¢ektigi yillarda ¢ikan ve Brechtyen yaklasimi
temel alan bir oyun da yine aymi donemde Brechtyen Ogelerle sinemaya
aktarilmastir.

Filmde; Izmarit Nuri’nin baz1 sahnelerde, olaym var olan dogal akisindan
¢ikarak ve kameraya doniik sekilde repliklerini sdyledigini goriiriiz. Bu ‘seyirciye
doniik olarak repliklerini sdyleme’ eylemi, Taner’in de kaynak metinde kullandig1
Brechtyen bir Y-efektidir. Ozellikle vurgulanmak istenen yerde akisi kesen ve
anlatilana odaklanilmasini1 saglayan bu teknik, ara ara Atif Yilmaz tarafindan
1964°teki filmde de kullanilmistir. Ozellikle, filmde se¢imden sonraki durumun
anlatildig1 sahnede sadece bu teknik iizerinden ilerleyen bir sekans bulunmaktadir:
Sineklidaglilarin mahallede se¢imden sonra olanlardan bahsettigi sahnede; olaylar
anlatilirken mabhalleliler direkt olarak kameraya bakarak seyirciyle konusurlar.
Sekans boyunca konusan karakterler, bir nevi rollerinin dogal akisini kesen ve
yasanmakta olan siirece dikket cekmek isteyen anlaticilardir.

Benzer bir sekilde filmin sonuna dogru, Thya Onaran’1 da kameraya déniik
olarak bir anlatic1 seklinde konusurken goriiriiz. Kesanli Ali’nin Ihya Onaran’dan
o¢ almak istedigini sdyledigi tablonun hemen ardindan Ihya Onaran; kameraya
bakarak hem Kesanli Ali’ye cevap vermektedir, hem de seyircilere direkt olarak
arada goriilmeyen siiregte neler oldugunu anlatmaktadir.

Bu durumlar; Brecht’in yabancilagtirici olarak sundugu ‘seyirciye doniik
konusma’ ve ‘anlatict’ tekniklerinin Yilmaz tarafindan kamera 6niine uyarlanmis
halleridir.

Bu tip ‘anlatic’li sekanslar, filmdeki sahne gecislerinde sik¢a karsimiza
cikmaktadir. Tiyatro oyununda, sahne gegislerinde aradaki siirecte gecen olaylar
projeksiyon yardimiyla seyirciye anlatilirken; filmde ise cesitli karakterler

siradaki sahnede ne durumda olundugunu kameraya bakarak kisa bir sekilde
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anlatirlar. Bu sayede Taner’in Brechtyen bir amagla kullandig1 epizodik anlatim,
filmde de yakalanmaya calisilmistir. Sahneler, ayni tiyatro oyununda oldugu gibi
birbirinden bagimsiz sekilde sunulmaya c¢alisilmistir. Ana amag; olaylarin
sigramalar yapan bir akis i¢cinde sunulmasidir. Bu bagimsiz sahneler ise 1964°teki
filmde, karakterlerin bu kisa yabancilagtirmaci anlatilariyla saglanmistir. Hatta
bazi sahne gegisleri de yine ‘non-diagetic’ olarak duyulan sarkilarla saglanmistir.
Yani filmin hepsinde olmasa da sahne gecislerinin 6nemli bir kisminda Brechtyen
epik bir yaklasim {izerinden ilerlenmistir.

Oyunun yabancilastirmact bir diger temel 6gesi de sarki kullanimidir.
Oyunda sarkilar, ana akis1 keserek icra edilir ve genel olarak da yine var olan
durumu anlatan ve 6zetleyen bir amag igermektedir.

1964 filminde ise sarkilarin ¢ogu kisaltilmis ve akis igine yedirilmistir.
Sarkilar; karakterler kendi kendilerine sdylerken, mirildanirken karsimiza ¢ikar ve
bu durum da sarkilari; Brechtyen epik anlayistan uzaklastirir. Ama bu genel
duruma ragmen oyundaki bazi sarkilar (“Artik Bir Sefimiz Var Sarkisi”,
“Samama Sarkis1” gibi) filmin i¢ine oyunda oldugu gibi ‘miizikal bir havada’
sokulmustur. Yani bu sarkilar dogal akisin i¢ine tam olarak yedirilmemistir. Her
ne kadar bu sarkilar ‘miizikal sekilde’ sunularak akisi kesintiye ugratmadan
karsimiza ¢iksalar da sunus sekli olarak yabancilastiric1 bir durumdadirlar. Cilinkii
sarkilar ana akisin dogalligin1 bozmaktadir: Bu sarkilar icra edilirken oyuncu(lar)
sarkilar1 soyler ve miizik de ‘non-diagetic’ olarak duyulur. Gergek¢i akan bir
sahnenin i¢indeki bu yapay durum, seyircinin var olan olayla 6zdeslesmesini
kisitlamaktadir. Bununla beraber, sarkilar1 sdyleyen karakterler, sarkilar1 yer yer
direkt kameraya doniik olarak icra eder. Bu da yine seyirci ile perde arasindaki
duvan yikmaktadir ve seyircinin yabancilagsmasi saglanmaktadir.

Filmin ortalarindaki Kesanli Ali’nin Zilha’ya gercekleri s6yledigi sahnede
ise bu Brechtyen epik anlatim ¢ok gii¢lii bir sekilde kullanilmistir. Kesanli Ali,
basindan gecenleri anlatirken Zilha’ya hapishaneyi betimler ve ardindan da
“Gozinde canlandirabiliyor musun?” diye sorar. Zilha’dan olumsuz cevap alan
Kesanli Ali kadrajdan ¢ikar ve hemen ardindan bir hapishane hiicresi ic¢inde

goriiniir. Fakat, Kesanli Ali, mekansal bir kirilma ile hapishane i¢inde goriinse de
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halen Zilha ile konusmaktadir. Kesanli Ali’nin sundugu bu gergekiistii anlatim
hem akisin ¢izgiselligini giiglii bir sekilde kirmaktadir, hem de izleyeni sasirtip
yabancilastirarak Kesanli  Ali’nin doniistimiindeki arka plana, nedenlere
odaklanmasini saglamaktadir. Bu durum da Taner’in oyunda sundugu elestirileri
sinema filminde de g6z Oniinde tutmaktadir ve film, bu sayede Taner’in oyunda
one cikardigi elestirel gergekei ¢izgisini korumaktadir.

1964°teki filmin geneline yayilan Brechtyen epik anlatim teknikleri;
1988°deki televizyon mini-dizisi uyarlamasimin temelini olusturmaktadir. Bu
uyarlamanin girisi, direkt olarak izleyenlere ‘bir film izliyorsunuz’ duygusunu
vurgulayacak sekilde ¢ekilmistir. Oyunda, seyircilerin arasinda salona giris yapan
Gazeteci Cocuk Hidayet, mini-dizide ise stiidyonun iginde hazirlik yapan ekibin
ve kameralarin arasindan giris yapar. 1964’teki tiyatro oyunundan sonra
1988’deki mini-dizinin de yonetmenligini yapan Genco Erkal, bu Brechtyen epik
girig ile 1ilgili olarak, c¢ekerken Brechtyen bir bakis acisiyla, “bunun boyle
sahnelenmis bir tiyatro eseri oldugunu” belirten bir jenerikle girmek istedigini
belirtmistir. (Erkal, Kisisel Soylesi)

Kaynak metinle uyarlamalarin karsilastirildign diger basliklarda da
vurgulandig gibi; 1988 uyarlamasi, kaynak metne ve anlatiya en yakin ¢izgideki
yapimdir. Bu nedenle de Haldun Taner’in sahne iistiinde uyguladigi tiim
Brecthyen Y-efekleri mini-dizide de uygulanmistir.

Oyunda, seyirciye doniik olarak sergilenen diyaloglar; mini-dizide de
kameraya doniik olarak ¢ekilmistir. ‘Anlatict’ karakterlerin bulundugu sahneler
ayni sekliyle kullamilmistir ve karakterler ‘anlatici’ olarak karsimizdayken
kameraya bakarak olaylar1 aktarmislardir.

Ana akisi keserek kullanilan sarkilar, filmde de aymi sekilde icra
edilmistir. Tim sarkilar, ¢izgisel akis1 keser ve kendilerine ayrilan ayr1 bir sahne
cekimiyle seyirciye sunulur. Oyunda sahne arasi gegislerde kullanilan projeksiyon
mantig1 ¢ok benzer bir sekilde 1988 uyarlamasinda da uygulanmistir ve sahne
aralarindaki gecis, ekrana yansitilan bilgilendirici yazilarla saglanmistir.
Oyunun temel Brechtyen anlatim 6gesi olan ve birbirinden bagimsiz sahnelerden

olusan epizodik, sigramali anlatim birebir olarak mini-dizide de uygulanmistir.
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Tiim bunlar oyunda da oldugu gibi; sadece bir teknik 6ge olarak degil,
aynt zamanda seyirciyi olaylara yabancilastiran ve onlarin belirli durumlar
tizerinde durup diisiinmelerini saglayan temel Brechtyen bir amagla kullanilmistir.
Genco Erkal’in; yonetmenligini yaptigr 1988 yapimli mini-dizideki bu anlatim
tiiriine dair sdyledikleri sunlardir: “Tiim bu efektler; ‘Bak simdi sdyle olacak’,
‘Bak soyle oldu’ diyor. Seni kendine getiriyor yani. Iliizyondan kopariyor ya da
O0zdeslesmekten vazgegiriyor. ‘Elestirel bak’, ‘Disaridan bak’ demek isteyen bir
tavir var; tam Brechtyen bir tavirdir bu.” (Erkal, Kisisel Soylesi)

2011°deki son uyarlama olan televizyon dizisinde ise genel olarak kaynak
metinden uzak bir yapi cizilse de bazi noktalarda yabancilastirma efeklerini
kullanmaktan kagiilmamustir.

Dizinin senaristlerinden olan Ozen Yula’min da belirttigi gibi; gekimin
yapildigi mekan, metin i¢inde kullanilan bazi diyaloglar, akis i¢indeki sarkilar
gibi etmenlerle yabancilagtirma saglanmistir. (Yula, Kisisel Soylesi)

Dizinin ‘seyirciyi ¢ekme’ kaygist olmasi nedeniyle yabancilagtirma
etmenlerinin ¢ok sik kullanilmadigint ve kullanilanlarin da seyirciyi ¢ok
yabancilastirmayacak bir sekilde planlandigini sdyleyen Yula; yine de bazi
noktalarda seyircinin dikkatini siirece ve olaylarin arka planina ¢ekmek igin
yabancilastirma etmenlerine bagvurduklarini da vurgulamistir.

Ozen Yula’nin da vurguladig: gibi, dizide kullanilan Sineklidag platosu en
temel Brechtyen 6gelerdendir. Film platosu; her ne kadar gercekei bir yaklasimla
insa edilmis olsa da asil oncelik islevsellige verilmistir. Klasik bir gecekondu
mabhallesi yapisindansa daha planli yollar ve ¢ekime yardim edebilecek bir
planlamayla kurulan bu biylik film platosu; islevselligi ile 6ne g¢ikmistir ve
gorsellikte olusan gercekliklikle celiskili bir durum olusturmustur. Bu sayede de
gorsel gercekligin kirilmasi hedeflenmistir. Brecht’in de vurguladigi gibi; dekor,
islevselligi ile 6n plana ¢ikacak sekilde tasarlanmstir.

Sarkilar da dizide en yogun sekilde kullanilan yabancilastiraci efektlerdir.
Sarkilar ile akis i¢inde kesintiler yaratilmistir ve karakterler, ‘non-diagetic’ miizik

esliginde sarkilar icra etmistir. Gergekeiligi kiran bu sarkilarla da hem ¢izgisel
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akis yer yer kesilmistir, hem de seyircinin hikaye ile yasadigi 6zdeslesme
kirilmastir.

2011°de yapilan ve diger uyarlamalarda karsilasmadigimiz en temel
Brechtyen epik teknik ise ‘tarihsellestirme’dir. 3.1.1 nolu bdliimde de
vurguladigim gibi; 2011°deki dizi; kaynak metnin temel aldig1 konularin yaninda,
giiniimiizde 6ne ¢ikmaya baslamis baska temel meseleleri de ele almistir. Fakat
tim bu konular1 ele alirken de Brechtyen tarihsellestirme teknigi iizerinden
gidilmistir. 2011°deki dizi; kaynak metnin ve onceki iki uyarlamanin icermedigi
kadar donemsel gonderme igermektedir. Dizide; hikayenin hangi donem ve yilda
gectigi ozellikle vurgulanmaktadir. Bu nedenle de Ozen Yula’nin da vurguladig
ve dizide bahsedilen ‘giiniimiiz sorunlar1’; sanki ‘ge¢miste yasanan’ sorunlarmis
gibi gosterilmistir. Yani giinlimiizde seyircinin yasadigi ama giincelligi nedeniyle
dogallastirdigi ‘kentsel dontisim’, ‘kadin haklari’ gibi konularla baglantil
sorunlar; geemisin gorselligi ve anlatis1 i¢inden verilmistir. Bu sayede de
seyircilerin, bu sorunlara digsaridan bir géz olarak bakabilmesi hedeflenmistir.
Dizide; daha 6nce hi¢ yapilmadigi kadar ‘zaman’ ve ‘ge¢mis’ vurgusu yapilmasi
ve giincel konularin da bu ‘ge¢mis’ iizerinden sunulmasi; bu nedenlerledir.
2011°deki dizi; diger uyarlamalar kadar yogun sekilde Brechtyen Y-efektler
kullanmasa da temelini yine Brechtyen bir yaklagim iizerine kurmustur ve
anlatisin1 da bunun tizerinden sekillendirmistir.

Kesanlt Ali Destani’nin uyarlamalarinin kaynak metinle ve birbirleriyle
karsilastirildiklarinda; bir¢ok konuda ortaklik yakalayamadiklar1 goriilebilir. Fakat
farkli zamanlarda, farkli yaklasimlarla ve farkli mecralarda karsimiza ¢ikan bu
uyarlamalarin en temel ortak noktasi; kaynak metnin temelini olusturan Brechtyen
epik igerigi yakalamak olmustur. Uyarlamalarda birbirlerinden farkli teknikler
kullanilmis olsa da hepsinde Brechtyen bir anlatim yakalanmaya ve seyircinin dis
g0z olacagi bir durum yaratilmaya ¢alisilmistir. Her ii¢ uyarlamada da Brechtyen
epik Y-efektlerin ve tekniklerin yardimiyla sunulan konular ve bu konularin arka
planlar1 tartismaya agilmak istenmistir. Yer yer 6zdeslesmeye izin verilse bile, ¢

uyarlamadaki temel amag; kullanilan Brechtyen Y-efekleri ile seyircinin izledigi
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tizerine diislinebilmesi, onlara bir dis goz olarak yaklasabilmesi ve onlari
sorgulayabilmesidir.

Brecht her ne kadar bu sorgulama asamasindan sonra, seyircinin ‘degisim’
yaratmasi1 gerektigini savunmussa da Haldun Taner’in elestirel gercekei yapisi;
uyarlamalarda da agir basan yon olmustur. Uyarlamalar; Taner’in oyunda yaptig
gibi, Brechtyen epik teknikleri kullanarak sorunlarin altini ¢izmistir, onlari

elestirmistir  ve  onlar1  kokenleriyle  beraber  seyirciye  sunmustur.

3.3. KESANLI ALI DESTANI'NIN SINEMA VE TELEVIZYON
UYARLAMALARININ DONEMSEL ANALIZi

Kesanli Ali Destani; yazimindan 6nceki donemden (basta Demokrat Parti
donemi olmak iizere) bircok konu barindirmaktadir. Ik kez sahnelendigi 1964
yilinda; ‘icerdigi konularin giincelligi’ ve ‘yerel sorunlari, yerel karakterlerle
icinde oldugumuz cografyada ele almasi’ sayesinde de tiyatro alaninda biiytik bir
basar1 yakalamistir. Giilayse Temeltas da Kesanli Ali Destan: tlizerine yazdig1 bir
makalede, oyunun yakaladig1 basariyr; 1961 Anayasasi’nin olusturdugu gorece
Ozgiir ortam {lizerinden oyunun c¢iktig1r Ozgiirliik¢ii doneme baglamistir. (29)
Doénemin 6zgiir yapisi, gilincel politik konularin sanatsal alanlarda da acikga
gosterilip tartisilmasina vesile olmugtur. Konularin giincelligi ve oyunun
yakaladig1 basari; oyunun daha biiyiik kitlelere daha ¢abuk ulagmasi istegini
hizlica dogurmustur ve oyunun ilk kez sahnelenmesinden birka¢ ay sonra Kesanli
Ali Destani, seyirci karsisina bir sinema filmi olarak ¢ikmustir.

Atif Yilmaz’in yonetmenligindeki film; konu ve hikaye akisi olarak
oyunla farkliliklar icermemektedir; ama oyundaki yorumlamayla farkliliklar
olusturabilecek 6nemli vurgular bulunmaktadir.

Oyunda bize, oyunun gectigi zamana dair tek ipucunu daha Once de
belirtmis oldugum gibi; Tablo VII’deki Politikact karakteri ve onunla olan
diyaloglar verir. Ama 1964’teki sinema filminde Politikaci karakteri
bulunmamaktadir. Bu nedenle zamana dair ipucunu veren sarki ve diyaloglar,
filmde yoktur. Film boyunca, olaylarin gectigi zamani imleyen hicbir seyle

karsilasmay1z.
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Zamanla ilgili net bir gonderme olmamasina ragmen; isledigi konular ve
ozellikle de Kesanli Ali karakteri {izerinden yapilan ‘politika adami’ imi ile
filmin, 1950’ler Tirkiyesi’ne bir génderme yaptigini sdyleyebiliriz. Kesanli Al
filmde bir politikac1 gibi ¢izilmistir. Filmin bircok sahnesinde Ali’nin bu
‘politikact’ durusu ve tavirlar1 6ne ¢ikmaktadir. Ozellikle filmin baslarinda yer
alan Ali’nin hapisten ¢ikip konvoyla mahalleye dondigii sahne ile Adnan
Menderes’in giinlimiize de ulasan 50’lerdeki ve 1960 yilindaki Anadolu
gezilerinde c¢ekilen videolarda goérdiiglimiiz sahneler biiylik benzerlikler
tasimaktadir. Kesanlt Ali’nin bulundugu ara¢ biiylik kalabaliklar iginden
mahalleye giris yapar. Ali, aracinin camindan eliyle ve sapkasiyla mahalleliyi
selamlar. Mahalleli biiyiik bir sevingle Ali’ye karsilik verir. Adnan Menderes’in
gezilerinin goriintiileri de genel olarak Menderes’in aracinin kente girisi ile baslar.
Menderes’in ve korumalarinin araglari, kentlilerin olusturdugu biiytik kalabaliklar
arasindan geger. (“Adnan Menderes’in Mersin...”) Kimi videoda Menderes,
aracinin camindan; kimisinde ise {stli acik arabaya binmis oldugu i¢in aracinda
ayaga kalkarak halki selamlar. (“Merhum Basbakan Adnan...”) Kesanli Ali’nin
halki selamlayisinda kullandig1 jestler de Menderes’inkilerle benzerlik
gostermektedir. Kesanli Ali’nin arabadan indikten sonra halkin iginde ylriidiigii
sahneler de yine Menderes’in goriintiilerindekilerle benzerdir. Iki lider de halki
selamlayarak ve kalabaliklar1 yararak ilerler. (“Merhum Basbakan Adnan...”)
Yanlarindaki korumalar1 da kalabalikla onlar arasinda bir barikat olusturur
(Filmde; Kesanl1 Ali’nin arkadaslar1 ve polis karakteri; sanki onun korumasiymis
gibi etrafin1 sarip insanlari ondan uzak tutmaya c¢alisarak yiiriir). Halka
seslenislerinde de jest benzerlikleri goze ¢arpmaktadir. Selamlamalari, postiirleri,
kullandiklar jestler benzerdir. Bu benzerlikleri vurgulamasi nedeniyle bu sahne
igerisinde, aslinda oyun metninde olmayan bir diyalog dikkat c¢ekmektedir.
Kalabaligin ilgisi ve Kesanli Ali’nin tavirlari karsisinda sinirlenen Sipsi, berberde
tiras olmakta olan kabadayr Cakal Riistem’in yanina gidip “Su hale bak, herifi
basvekil gibi karsiliyorlar.” der. Sipsi’nin de bu ciimlede sdyledigi gibi; halkin
tepkisi de karsisindaki kisi bir ‘basvekil’mis gibidir ve halkin karsisindaki Kesanli
Ali de bir ‘bagvekil’ gibi ¢izilmistir.

82



Kesanlt Ali’nin ‘politikac1’ goriintiislinii daha da vurgulamak icin filme,
oyunda olmayan bir detay sahne daha eklenmistir. Ali; muhtarlik se¢imini
kazandigimmi ogrendikten sonra, evinin penceresinden evin Oniinde toplanan
mahalleliye bir kutlama konusmasi yapar. Bu durum da 50’lerde Menderes’in
gezilerinde ya da se¢im propogandalarinda yaptig1r ve onunla 6zdeslesen balkon-
pencere konusmalari ile benzerlikler icermektedir. Anlasilacag iizere, Kesanli Ali
Destani’nin ilk uyarlamasi; Kesanli Ali - Adnan Menderes benzerlikleri ve genel
konusu bakimindan da ‘Demokrat Parti doénemi’ vurgusu tasimaktadir.
Kesanli  Ali Destani’nin ilerleyen yillarda karsimiza ¢ikacak televizyon
uyarlamalari ise igerik olarak ilk filmdeki kadar Demokrat Parti donemi ve Adnan
Menderes izleri tasimiyor olsa da c¢ekildikleri ve yayimlandiklar1 donemler
acisindan dikkat ¢ekici 6zellikler gostermektedir.

Sedef Bulut’un da vurguladig gibi; “kuruldugu giinden itibaren yogun bir
ilgi ve taleple kars1 karsiya kalan DP, kisa siirede Tiirk siyasetinde 46 ruhu’
olarak bilinen miicadelenin ve demokrasinin simgesi haline gelmistir” (“27 Mayis
1960°tan...” 74). Halk tarafindan ilk kez st iiste iktidar se¢ilmeyi basarmis bir
partinin ve liderinin yasadig: trajik son; Tiirkiye siyaset tarithinin gelecegini de
sekillendirmistir. Halka kars1 slirdiirdiigii samimi ve giiclii soylemi, yiirGittigi
liberal iktisadi politikalar, i¢ ve dis siyasetteki durusu ve giiglii bir lider etrafinda
toplanan partici yapisi ile “DP; sadece merkez sag degil, tiim sag siyasi gelenegin
temelini atmistir” (Mert 40-45).

1960 Darbesi ile birlikte “Demokrat Parti artik tarthe karigmistir, ama
onun siyasi zemini, merkez sagdaki tiim yeni neo-demokrat partiler arasinda
kapisilmistir” (Ahmad 246). Demokrat Parti etkisiyle bircok neo-demokrat siyasi
parti kurulmus olsa da bu temelden ilerleyen ve iktidar olmay1 basaran sadece ii¢
siyasi parti olmustur: 1960 Darbesi sonrasindaki yaklasik yirmi yillik siirecte
Adalet Partisi (1971 Askeri Miidahalesi’ne kadar iktidar olarak), 1980 Darbesi
sonrasinda Anavatan Partisi ve 2000’11 yillarin basindan itibaren ise Adalet ve
Kalkinma Partisi; Demokrat Parti’nin 50’lerde kurmus oldugu siyasi temelleri
takip etmistir; bu mirasi siirdiirerek ve ‘neo-demokrat’ bir yap1 olusturarak halkin

destegini alip iktidara yiikselmistir.
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1960 Darbesi’nden sonra; Demokrat Parti yoneticilerinin ¢ogu tutuklanmis
ve parti de bir siire sonra tamamen kapatilmigtir. Askeri cuntanin iginde
‘demokratik sisteme hizla doniisii’ savunanlarin baskin gelmesi ile darbeden
yaklasik bir bucuk yil sonra (15 Ekim 1961) genel se¢imler yapilmistir. Bu genel
secimlere Demokrat Parti’nin izinden giden iki yeni neo-demokrat parti de
girmistir: Adalet Partisi (AP) ve Yeni Tirkiye Partisi (YTP). 1961 genel
secimlerinde; CHP, aldig1 %36,7’lik oyla birinci parti olarak ¢ikmis olsa da
Demokrat Parti mirasini sahiplenen AP ve YTP’nin oylar1 (AP - %34,8 ve YTP -
%13,7); CHP oylarin1 fazlasiyla ge¢mistir. (Aydin ve Yiiksel 99)

Feroz Ahmad’in da dedigi gibi, “se¢cim, Adnan Menderes’in karizmasina
Ovgii niteliginde olmustur. Onu asagilamak ve sayginligini yerle bir etmek {izere
diizenlenen halka ag¢ik bir mahkemenin ardindan Adnan Menderes ile iki bakani,
Fatin Riisti Zorlu ve Hasan Polatkan Eyliil 1961°de idam edilmistir. Ancak
Menderes mezarindan bile hilkkmiini slirdiirmeye devam etmistir ve se¢im, ayni
zamanda onu alasag1i eden askeri rejime karsi bir gilivensizlik oyu yerine de
gecmistir.” (246)

Fakat; Demokrat Parti’ye karsi yapilmis bir askeri miidahalenin hemen
sonrasinda neo-demokrat bir koalisyonun ydnetime ge¢mesi yeni sikintilar
dogurabilecegi i¢in neo-demokrat siyasi diizen; yeniden yonetimi ele almay1 bir
sonraki segimlere kadar beklemistir. 1965 genel se¢imlerinde; DP mirasini en
giiclii sekilde siirdiiren, bu nedenle halkin ilgisini hizlica ¢ekmeyi basaran ve
basinda da Menderes’in lider durusunu siirdiirebilecegine inanilan yeni ve gii¢li
bir lider (Siileyman Demirel) olan Adalet Partisi iktidara gelmistir.

Yine Feroz Ahmad, halkin o donemki bu se¢imini su sekilde 6zetlemistir:
“Secmen; zayif, beceriksiz hiikiimetlerden bikip usandigir i¢cin 1965 genel
se¢imlerinde popiilist Demokrat Parti’ye en yakin segenek olarak gordiigii partiye;
yani Siileyman Demirel’in Adalet Partisi’ne oy verdi.” (247)

Adalet Partisi ve Siileyman Demirel’in iktidari; Demokrat Parti ve Adnan
Menderes ile benzer bir siirecten gegmistir: 12 Mart 1971°de ordu bir muhtira
yayinlayarak; Demirel’in iktidardan c¢ekilmesini, yoksa askerin yoOnetime el

koyacagini belirtmistir. Muhtira iizerinden ilerleyen bu askeri miidahale sonrasi
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Demirel istifa etmistir. 1971 Askeri Miidahalesi ile AP ve CHP’nin benzer
oranlarda oylar aldigi, Demirel ile CHP’nin yeni lideri Biilent Ecevit arasindaki
¢ekisme ile gecen, herhangi bir iktidar siirecinin goriilmedigi ve sag-sol
catismasiin giderek arttigi bir doneme girilir. Bu donem, 12 Eylil 1980°de
gerceklesen askeri darbe ile sonlanmustir.

1980 Darbesi ile ordu yonetime direkt olarak el koyar ve tiim siyasi
partileri kapatir. Yeni siyasi partilerin kurulmasina ancak 1983 yilinda izin verilir.
6 Kasim 1983’te yapilan genel se¢imlerle Tiirkiye siyaset tarithinde DP ve AP ile
olusan siyasi durusun savunucusu olan se¢gmen tabani, yeni bir partiyi ve yeni bir
lideri iktidara tasir: Turgut Ozal yonetimindeki Anavatan Partisi (ANAP). ANAP,
bilinyesinde barindirdig1 kisilerle ve politik durusu ile DP’nin miras¢ist olarak
goriilmektedir. (Bulut, “27 Mayis 1960’tan...” 85) ANAP; AP kokenlilerin
agirlikta oldugu kadrosu ve Menderes ve Demirel’den sonraki ilk ‘giiclii iktidar
Karakteri’ olan lideri (Turgut Ozal) ile 1991 yilina kadar iktidarin: siirdiirmiistiir.

ANAP; 1980 Darbesi ile siyasi yasak konan kisilerin yasaklar1 1987°deki
halkoylamasiyla kaldirilinca giic kaybetmeye baslamistir. Demokrat Parti’nin
mirasi Ustlenen partilerin sayist artmistir; ama bu déonem 1993°e kadar yine
Turgut Ozal’n ismiyle hatirlanacaktir. Turgut Ozal, 1989°da Cumhurbaskani olur
ve bu gorevini de hayatin1 kaybettigi 1993 yilina kadar siirdiiriir. 1991 se¢imleri
ve 1993°teki Ozal’n vefati ile Tiirkiye yine koalisyonlar dénemine girmistir.

Bu koalisyonlar donemi ise, farkli partilere dagilan sag siyaseti tek bir cati
altinda toplamayi basaran Adalet ve Kalkinma Partisi’nin (AKP) 2002 genel
secimlerinde iktidara gelisiyle sona ermistir. Tiirkiye’de sag siyasetin sembolii
olan Menderes’in ve Demokrat Parti’nin mirasin1 iistlenmek ve bu mirasin
getirdigi politik taban tstiine temelleri atmak giiniimiizde de popiilerligini
korumaktadir ve AKP ile gliniimiizdeki ‘giiglii iktidar karakteri’ olan lideri Recep
Tayyip Erdogan’in da bu mirasa talip oldugu agik¢a ortadadir. (Bulut, “27 Mayis
1960’tan...” 87)
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Kesanli Ali Destani’nin sinema ve televizyon uyarlamalaria bakildiginda
da bu neo-demokrat donemlerde ve asil olarak da giiglii iktidar karakterlerinin
etkisindeki yillarda ¢ekilip yaymlandiklar1 goriliir.

1964°teki sinema filmi, her ne kadar Demokrat Parti’nin kapanmis oldugu
ve Menderes’in hayatta olmadigi yillarda ¢ekilmis olsa da yukarida belirtildigi
gibi ‘Menderes etkisinde’ olan bir filmdir. Bulundugu zaman itibariyle de
Tiirkiye’nin yeniden neo-demokrat bir yapiya hazirlandigi; hatta neo-demokrat
partilerin (AP ve YTP) toplamda daha ¢ok destek gordiigii ve Menderes’in halk
nezdinde hala ¢ok saygin konumda oldugu bir doénem igindedir. Filmin
cekiminden sadece bir y1l sonra yapilan genel secimlerde; halihazirda gii¢lii bir oy
orantyla ikinci parti konumunda bulunan neo-demokrat Adalet Partisi, iktidar
partisi olmustur. Ayrica 1964 yilinin sonu itibariyle, Tiirkiye belki de Menderes
sonrasindaki ilk iktidar karakteriyle tanismistir: Stileyman Demirel. Yani 1964;
siyasette neo-demokrat partilerin ve Menderes’in etkisi altinda gecen bir yildir.
Ayrica Demokrat Parti kokenli siyasetin iktidarina ve ‘giiglii iktidar karakteri’
yonetimindeki Tiirkiye’ye yeniden doniisiin gegcis yillarindandir.

Ikinci Kesanli Ali Destan: uyarlamasinin cekilip yaynlandign yil ise
1988°dir. 1980 Darbesi sonrasi, darbe yonetimi tarafindan konan siyasi yasaklar
nedeniyle yepyeni bir partinin ve yepyeni bir liderin dogdugu bir dénemdir.
Demokrat Parti ile baslayan siyasi hareket, Adalet Partisi ile uzun yillar devam
etmistir ve 1983 itibariyle de yine ayni tabanit merkez alan bir parti — ANAP —
iktidara gelmistir. ANAP’1in basinda ise bagbakan olarak secildigi 1983’ten
hayatin1 kaybettigi 1993°e kadarki 10 senelik siireye damgasini vuracak Turgut
Ozal bulunmaktadir. Ozal ile 71 yilindaki muhtira sonrasi olusan koalisyonlar
donemi sona ermistir ve yeniden giiclii bir lider Onderliginde yeni bir neo-

demokrat hareket iktidara gelmistir.
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1988 de ANAP’m ve Ozal’mn giiclii oldugu bir yildir ve yine goriildiigii gibi
‘giiclii bir iktidar karakteri’ ile anilan yillardandir.'8

Kesanli Ali Destani’nin son uyarlamasi ise 2011 senesinde karsimiza
cikmigtir. 2011°de ise neo-demokrat yapmin etkisinde olan Adalet ve Kalkinma
Partisi iktidardadir ve donemin bagbakani yine gii¢lii bir iktidar karakteri olan
Recep Tayyip Erdogan’dir.

2011°deki uyarlamanin 6nemli noktalarindan biri de Kesanli Ali’yi
canlandiran Nejat Isler’in o yillarda Recep Tayyip Erdogan’a benzerligi ile de
sikca giindeme gelmis olmasidir. (Bildirici) (“Nejat Isler’i kizdiran...”) Hatta bu
benzerlik nedeniyle, 2009 ve 2010 yillarinda bircok haber kanalinda da Nejat
Isler’in Erdogan’mn akrabasi olduguna dair haberler ¢ikmustir. (“Olene dek
siifimin...”) Yani 2011°deki Kesanli Ali, o dénemin giiclii iktidar karakterine
benzeyen bir oyuncu tarafindan canlandirilmistir.

Sonug olarak; Demokrat Parti donemi temelli konular1 merkezine alan ve
‘gliclii bir iktidar karakterinin ortaya ¢ikisini’ anlatan Kesanli Ali Destani’nin iig
uyarlamasinin da neo-demokrat siyasi yapilarin ve ‘giiclii iktidar karakterlerinin’

etkisindeki donemlerde oldugu acik sekilde goriilebilmektedir.

18 Giiglii bir neo-demokrat donem iginde devletin yonetiminde olan TRT de,
temel olarak Demokrat Parti donemini elestiren bir eserin yayinlanmasi; 1988’°de
TRT de ger¢eklesen miidiir degisimi sayesinde olmustur. Giilriz Sururi’nin de
sOylesisinde belirttigi gibi, oyun metni 1987 yilindan itibaren defalarca TRT ye
gonderilmistir; ama ¢esitli nedenlerle sanstir kurulundan istenildigi gibi
gecemenmistir. Sururi, 1988’°de gelen yeni miidiirle beraber projenin yeniden
canlandigini ve bu sayede o y1l i¢inde ¢ekimleri gerceklestirip yayina ¢ikildigini
vurgulamistir. (Sururi, Kisisel Soylesi) Yeni gelen TRT Miidiirii ise Mart 1988’de
bu goreve atanan Cem Duna’dir. Cem Duna, TRT Miidiirligii’'nden 6nce;
Bagbakan Dis Isleri Ozel Danigmanligi gérevini yiiriitmiistiir ve bu sayede Turgut
Ozal ile yakin bir iliski i¢indedir. Fakat Duna; neo-demokrat ¢izginin aksine,
politik agidan sol kanat kokenli birisi olarak bilinmektedir ve o donemde de
Duna’nin ekibinin ‘solcular’dan olustugu sdylenip bu durum siyasi partilerce
elestirilmistir. TRT’deki bu ‘muhalif’ donem kisa siirmiistiir; ama bu donem
icinde Kesanli Ali Destani gibi muhalif bir oyunun yayimlanmasi da saglanmistir.
(Cankaya 267-270) (Devran 140-146)
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3.4. POLITIK UYARLAMA ORNEKLERI OLARAK KESANLI ALI
DESTANI’NIN SINEMA VE TELEVIZYON UYARLAMLARI

Kesanli Ali Destani’nin uyarlamalarinin karsilastirmali incelemelerinde de
gordiiglimiiz iizere, uyarlamalar kendi aralarinda bir¢ok farklilik gostermektedir.
En bagta; farkli mecralarda (sinema ve televizyon) ve farkli tiirlerde (sinema filmi,
televizyon mini-dizisi ve televizyon dizisi) yaymlanmislardir. Bu nedenle, iicii de
farkli ¢gekim teknikleri ile seyirci ile bulusturulmuslardir.

Metin ve anlatim iizerinden baktigimizda da uyarlamalar arasinda
ortaklasilmamis olan birgok temel nokta bulunmaktadir. 1964 ve 2011°de kaynak
metinden farklilasan noktalar daha ¢ok On plana ¢ikmaktayken; 1988’de kaynak
metne olabildigince en yakin haliyle uyarlama yapilmaya calisilmistir. Hikaye
akislar1 tiim uyarlamalarda birbirinden farkli sekilde ilerlemektedir. Kaynak
metin, hepsinde bir sekilde degisiklige ugramistir; ama burada da uyarlamalar
arasinda paralel degisiklikler oldugundan bahsedilemez. Karakterlerin nitelik ve
nicelikleri, karakter yorumlamalar1 ve karakter ¢izgileri de tiim uyarlamalarda
degisiklikler gostermektedir. Hatta uyarlamalarda, oyunun ana karakteri olan
Kesanlt Ali’nin ti¢ farkli yorumlamasiyla karsilasilmaktadir.

Fakat tiim bu farkliliklara ve degisimlere ragmen; hepsinin ortaklastigi cok
onemli noktalar da vardir. Uyarlamalarin hepsi; Haldun Taner’in tiyatro oyunu
tizerinden vermek istedigi elestirel gerceke¢i tutumu korumustur. Bu elestirel
gercekei tutumu da yine Taner’in tiyatro oyununda yaptigi gibi Brechtyen epik
teknikler yardimiyla sergilemislerdir. Tiim bu teknikler; uyarlamalar arasinda
degisimler gosterse de iiclinde de ayni amaca hizmet eden, farkli kullanimlardaki
Brechyen epik teknikler ile karsilagilmaktadir. Uyarlamalarin arasinda uzun yillar
olmasina ve aralarinda birgok farkliliktan bahsedilebilmesine ragmen; Kesanli Ali
Destani’nin uyarlamalar1, Kesanli Ali Destani’nin ilk kez karsimiza ¢iktig1 tiyatro
oyununda oldugu gibi elestirel gercekgi eserlerdir ve bunu da temel olarak
Brechtyen epik bir lislupla saglamaktadir.

Brecht, politik bir noktadan ¢ikarak sanatsal bir kuram yaratmistir. Bu
nedenle de Brecht oyunlart ve Brechtyen kuramlar, politik yapilar1 ve elestirileri

ile on plana cikmistir. Tiirkiye’de de Brecht’in popiilaritesi, Tiirkiye’deki
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Ozgirliikk¢ii ortamin ve muhalif sanatin giiclenmesi ile artmistir. 1960’lardan
itibaren, Tirkiye’de sanat ilizerinden hem ge¢misteki hem de giincel politik
sorunlarin tartisilmasi ve konusulmasi hedeflenmistir. Bu dogrultuda da Brecht’in
epik tiyatro kurami bagvurulan en énemli noktalardan olmustur. Haldun Taner de
bu politiklesen sanat diinyasi1 iginde Brecht’i yerli tiyatroya tasiyan ilk
yazarlardandir.

Brecht’in ‘degisimi hedefleyen’ toplumsal gergekei tutumu, Taner’de
elestirel gerceke¢i bir tutuma doniismiisse de Brechtyen yaklagim; Taner’in
oyunlarinda ve Ozellikle Kesanli Ali Destani’'nda sadece sanatsal degil, politik
acilardan da 6nemli bir rol oynamuistir.

Brecht’in diinya sinemasinda da ele alinisinda, yine politik kokenli
akimlar 6ncii olmustur. Albert Nekimken, Brecht’in ve kuramlarinin Tiirkiye’deki
tiyatroyu nasil etkiledigini ve Brechtyen yaklasimlarin etkisiyle Tiirkiye’de 1955-
77 yillar1 arasinda nasil devrimci bir tiyatro yaratildigini anlattii kitabinda;
Tiirkiye’deki sinemanin da politiklesmesinde Brecht’in kuramlarinin etkisinin ¢ok
onemli oldugunu vurgulamistir. (197) Iste Tiirkiye’de iiretilen sinema ve
televizyon eserlerini de politiklestiren Brechtyen yaklasim ve teknikler; Taner’in
elestirel gercekci tutumunun, yillar boyu Kesanli Ali Destani’nin uyarlamalariyla
sinema ve televizyona da yansimasina yardimci olmustur.

Bu tutumun 1964’ten 1988’e ve oradan da 2011’e kadar korunmasinin en
onemli nedeni de Tirkiye siyaset tarithinde kendini tekrarlayan politik
yaklasimlardir. 1950 — 1960 yillar1 arasindaki Demokrat Parti doneminin etkisi,
Tiirkiye siyaset tarihinde gilinlimiize kadar siirmiistiir. Bu siiren etki; 1960
sonrasinda da karsimiza DP’nin mirasin1 istlenen neo-demokrat partileri ve
onlarin iktidarda oldugu donemleri ¢ikarmistir. Bu siireglerde sadece politik
goriisler miras olarak kalmamistir; ayn1 zamanda Adnan Menderes’in yaratmis
oldugu ‘giiclii iktidar karakteri’ yapist da diger neo-demokrat donemlere
yansimistir. Tiim bu neo-demokrat donemler; hem DP’nin mirasini iistlenen, hem
de “giiclii iktidar karakterleri’nin liderlikleri etkisinde gecen zamanlar olmuslardir.

Kesanli Ali Destant ise zaten temel olarak Demokrat Parti doneminin

siyasi yapisint elestirmektedir ve ‘giiclii bir iktidar karakteri’nin nasil ortaya
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ciktigini Kesanli Ali karakteri iizerinden anlatmaktadir. Sineklidag, Tiirkiye’yi;
oyundaki zaman, 1960 oncesi donemi (6zellikle de Demokrat Parti donemini),
Kesanl1 Ali ise Adnan Menderes’i imlemektedir.

Tirkiye siyaset tarithinde Adalet Partisi, Anavatan Partisi ve Adalet ve
Kalkinma Partisi ile neo-demokrat goriisler giiniimiize kadar iktidara gelmeyi
basarmistir. Bu neo-demokrat etki ile Menderes sonrasinda da Siileyman Demirel,
Turgut Ozal ve Recep Tayyip Erdogan gibi giiclii iktidar karakterleri; neo-
demokrat cizginin liderleri olmuslardir ve kendi donemlerinde Kesanli Ali’nin
oyunda yasadigi gibi halkin destegini yiiksek oranlarda almiglardir.

Demokrat Parti donemi sonrasinda stirekli olarak kendini tekrar eden neo-
demokrat yapinin varligi ve bu yapinin sundugu iktidar karakterleri nedeniyle; bu
yapiy1 anlatan ve elestiren Kesanli Ali Destan1 da bu tekrar eden neo-demokrat
donemler icinde farkli mecralara uyarlanmistir ve ayni elestirel yapisini ve politik
arka planini koruyarak seyirci karsisina ¢ikmigtir.

En basta; tim bu uyarlamalar kendi donemlerini Brechtyen tekniklerin
yardimiyla elestirmeyi slirdlirmiistiir. Hepsindeki temel amag; seyircinin iginde
bulunulan durumu izledikleri tizerinden sorgulamaya baglamasidir. Bu nedenle
uyarlamalar; siklikla hikayelerin siirecine odaklanan, seyirciyi hikaye ve
karakterler ile 6zdeslesmekten uzak tutan yapilar i¢cinde sunulmustur.

1964°teki  filmde, en temelde Kesanli Ali, Adnan Menderes’e
benzetilmeye c¢alisilmistir. Demokrat Parti donemi vurgusu, Kesanli Ali —
Menderes benzerligi iizerinden yapilmistir ve 1960 oncesi Tiirkiye’nin temel
politik sorunlart gozler Oniine serilmistir. Filmde, asla duygulara ve hikayenin
akisina odaklanilmamustir. Film boyunca; tim siirece ve siirecin, olaylarin arka
planlarina, nedenlerine odaklanilmistir. Haldun Taner ve Atif Yilmaz; oyundaki
giiclii elestirel yapiyi, sinemanin teknolojisinden de yararlanarak seyirciye
sunmustur.

1988’de yayinlanan mini-dizi uyarlamasi ise devletin kendi kanalinda
yaymlanan bir muhalif eser olarak biiyiik ses getirmistir. Uyarlama, zaten
Taner’in oyunun c¢iktig1 ilk yillarda sundugu politik ¢izgiyi birebir korumay1
hedeflemistir. Kesanli Ali Destani; TRT ig¢indeki muhalif bir yOnetimin
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doneminde, gii¢lii bir muhalif hareket olarak ortaya ¢ikmistir. Bunu yaratirken de
Brechtyen yaklasimdan ve Taner’in politik tutumundan o6diin verilmemistir.
Metinde yasanan kiicliik degisimler bile, o donemin yaym politikalar1 ile
baglantilidir. Yani 1988 uyarlamasi da 1964 uyarlamasi1 gibi, donemini elestiren
ve bunu yaparken de benzer teknik ve politik noktalardan hareket eden bir yapi
icindedir.

2011°deki televizyon dizisi uyarlamasi ise kaynak metinden bircok
noktada farklilasmig olsa da politik arka plani ile hem tiyatro oyununun, hem de
onceki iki uyarlamanin ¢izgisinde kalmistir. Bu uyarlamada Brechtyen teknikler
daha az karsimiza ¢iksa da yirmi bolimlik dizinin temeli; Brecht’in sundugu
‘tarihsellestirme’ kavrami {izerine kurulmustur. Tarihsellestirme ile Taner’in
oyunda ele almadigi bir¢cok giincel konu da hikayenin i¢ine yedirilmistir. Bu
giincel konular, gecmisin i¢inden sunularak tartismaya ve sorgulanmaya
acilmistir. Bu sayede “giincel olanin mutlakligi tartismali hale getirilerek,
giincellik i¢inde bogulmus ve ona aktif olarak miidahale olanaklarin1 yitirmis olan
seyirci, gilincelligin disindan bir bakis agisina sahip olarak, yasanan toplumsal
anin mutlak olmadigini, elestirilebilirligini ve degistirilebilirligini kavrar” (Parkan
44) duruma getirilmistir. Yani 2011°deki uyarlama, Taner’in ele aldig1 konularin
yanina bircok giincel konuyu da ekleyerek; tiim bu konular1 elestiren ve
tartismaya acgan bir eser olmustur.

Bircok farklilik ve degisim icermesine ve klasik uyarlama ¢alismalarinin
goziinden bakacak olursak da ana metne bir¢ok noktada ‘sadik’ kalmamis
olmasina ragmen; bu {i¢ uyarlamanin, ‘sadakatin 6tesinde’ bir analizi yapilarak
cok dnemli ortakliklar igerdigi agikca sdylenebilmektedir. Tiim bu eserler; kaynak
metinle ayn1 kuramdan dogan teknikleri kullanmig ve bu kuramin politik yapisini
da merkezine alarak kaynak metnin yazari ile ayni1 ¢izgide bir politik tutum
sergilemistir. Bu ortak politik tutumu ise, yine kaynak metin ile ortak olarak;
kaynak metnin elestirdigi ve anlattig1 politik donemlere benzer zamanlarda
yeniden seyirciye sunmustur. Bu nedenle Kesanli Ali Destani’nin sinema ve
televizyon uyarlamalari, ‘sadakatin 6tesinde’ incelenmesi gereken ve politik arka

planlar ile dnemli ortakliklar iceren eserlerdir.
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4. SONUC

Kesanli Ali Destani, yerli geleneksel tiyatronun gostermeci lislubu ile
Brechtyen epik tiyatro yaklasiminin Haldun Taner tarafindan beraber kullanildigi,
Cumbhuriyet Donemi tiyatrosunda ¢ok énemli bir yere sahip olan bir tiyatro
oyunudur. Sanatsal anlamda bir¢ok 6zelligi ile yerli tiyatro eserleri iginde 6ncii
kabul edilen Kesanli Ali Destani, merkezine aldig1 ve elestirdigi politik konularla
da one ¢ikmaktadir.

Tiirkiye siyaset tarihine ¢ok biiylik etkisi olan ve Tiirkiye’deki sag
politikanin temellerini olugturan Demokrat Parti donemini konu alan Kesanli Ali
Destani; sadece tiyatro diinyasinda ses getirmemistir. Oyun; 1964°te sinemaya,
1988 ve 2011°de ise televizyona uyarlanmistir.

Farkli alanlardan; sinema ve televizyona aktarilan eserleri ele alan
‘adaptasyon ¢alismalar1’ altinda incelenmek istendiginde; Kesanli Ali Destani’nin
uyarlamalarina ¢ok farkli yonlerden yaklasilabilmektedir.

Uyarlama caligmalari en temelde, glinlimiize kadar uyarlamalar1 kaynak
metne ne kadar sadik kaldiklar1 yoniinden incelemistir. ‘Sadakat’ kavramini temel
alan yaklagimlara gore, kaynak metnin az bir degisiklige ugramasi ve boylece
kaynak metne sadik kalinmasi; o uyarlamanin iyi oldugunu gostermektedir. Fakat
bu durum; 6ziinde ‘degisim’ olan uyarlama yapisi ile ¢elismektedir. Bu nedenle
uyarlamalar; 6zellikle son yillarda ‘sadakatin 6tesinde’ okumalar yapilarak ve
farkli alanlardan da yardim alarak incelenmektedir.

Kesanli Ali Destani’nin uyarlamalarina bakildiginda da tiim bu
uyarlamalar sirasinda kaynak metnin bir¢ok degisime ugradig: goriilmektedir. Bu
nedenle de kaynak metin ile uyarlamalar arasinda 6nemli farkliliklar olugsmustur.
Metin yapilari, karakter nicelik ve nitelikleri, hikaye anlatilar1 gibi temel bagliklar
tizerinden incelendiklerinde ortaklastiklar1 cok az nokta oldugu ortaya
cikmaktadir. Yani; Kesanlt Ali Destani’nin uyarlamalarinda kaynak metne birgok
noktadan ‘sadik’ kalmadig: agiktir.

Fakat Kesanli Ali Destani’nin sinema ve televizyon uyarlamalarinin,
ozellikle kullandiklar1 Brechtyen tekniklere bakildiginda ve ortaya ¢iktiklar

dénemlerin politik yapilari izerinden incelendiklerinde ¢ok 6nemli ortakliklar
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icerdikleri goriilmektedir.

Haldun Taner; sanatin hizla politiklestigi 1960’larda yazdigi bu oyunda,
politik temellerden dogan ve toplumsal sorunlarin arka planlarinin ve nedenlerinin
sanat eserleri lizerinden sorgulanmasini ve degistirilmesini hedefleyen Brechtyen
epik anlayis1 temel almistir. Taner; ‘degisim’ hedefli Brechtyen yaklagima,
elestirel gercekei diizeyde tutmustur. Fakat yine de seyircinin, izledigi olay ve
kisilerle 6zdeslesmesini engellemeyi ve i¢inde bulunduklari durumu ve toplumsal
sorunlar1 sorgulayip elestirmesini hedeflemistir.

Iste politik temellerden dogan Brechtyen teknikleri kullanan ve elestirel
gercekei bir ¢izgide duran Kesanli Ali Destant; uyarlamalariyla da ayni ¢izgisini
korumustur. Tiim uyarlamalar, ¢esitli Brechtyen teknikleri temel almistir ve bu
sayede seyircinin gerek gecmisten gelen, gerekse de giincel olan bir¢ok politik
sorunu sorgulamasini ve elestirmesini amaglamistir.

Uyarlamalar; tiyatro oyununun elestirel ger¢ekei politik ¢izgisini, farkli
yillarda; ama oyunun konu aldig1 zamana benzer olan politik donemlerde
stirdlirmiigtiir. Oyun; Demokrat Parti donemini ve o donemin giiclii iktidar
karakteri olan Adnan Menderes’i temel almaktadir. Uyarlamalar ise oyunla benzer
sekilde; Demokrat Parti’nin mirasini iistlenen ve tipki Menderes gibi giiclii iktidar
karakterlerinin etkin oldugu neo-demokrat dénemlerde seyirci karsisina ¢ikmaistir.
1964’teki sinema filmi, Adalet Partisi’ne ve onun lideri Siileyman Demirel’e gecis
doneminde; 1988°deki mini-dizi Anavatan Partisi ve lideri Turgut Ozal
doneminde; 2011°deki televizyon dizisi ise Adalet ve Kalkinma Partisi ile lideri
Recep Tayyip Erdogan doneminde ortaya ¢ikmistir. Tiim bu déonemler; Demokrat
Parti’nin izinden giden ve Menderes gibi giiclii iktidar karakterleri olan liderlerin
isimleriyle anilan donemlerdir.

Yani; oyunda var olan anlat1 ve elestiriler; sinema ve televizyon
uyarlamalarinda da benzer politik donemlerde, benzer politik temelli teknikler
kullanilarak ve ayni politik tutum devam ettirilerek giindeme getirilmistir.

Bu nedenlerle de Kesanli Ali Destani’nin sinema ve televizyon
uyarlamalari, ‘sadakatin 6tesinde’ incelemeler yapilarak, uyarlama ¢aligmalari

altinda politik arka planlar1 ile okunabilecek eserlerdir. Boylece bu uyarlamalar;
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uyarlamalarin sadece metinsel ve teknik yonleriyle okunup degerlendirilmemesi
gerektigini; uyarlamalarin farkli alanlar izerinden de okunabilecegini ve bu
okuma ile de ¢ok 6nemli ortak noktalarinin bulunabilecegini kanitlayan eserler

olmuslardir.
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