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ONSOZ

Dogu cografyasina ait geleneksel performans sanatlarina olan ilgim Japonya’ya gittigim
2005 senesinde basladi. iki yil yasadigim bu iilkede bir yandan bazi geleneksel
performans bicimlerini ustalarndan Ogrenirken, bir yandan da kendi iilkemin
performans gelenekleri {izerine merakim artiyordu. Tirkiye’ye dondiigiimde bizim
geleneklerimize 6zgii ¢agdas arastirmalarin ¢ok az yapildigmi fark ettim. 2011 yilinda
tiyatroyu Tiirkiye’ye 6zgii geleneklere bakarak yeniden tanimlamaya girisen St. Blaise
Tiyatro Arastrma ve Yaratim Merkezi (CRT St. Blaise) ile karsilasmamla birlikte bu
konuda kuramsal bir arastirma yapma diisiincem daha da olgunlasti. Bu tiyatro

merkeziyle bu tez ¢aligmasi dahilinde bir alan ¢calismasi yapma firsatini da yakaladim.

Buradan bana provalarmi agan ve diisiincelerini paylasan CRT St. Blaise ekibi ve
ozellikle yonetmen Ali Ihsan Kaleci’ye, doktora siireci boyunca bana ¢ok sey katan
Ankara Universitesi Tiyatro Boliimii’ndeki hocalarima, degerli katkilariyla tez jiirimde
bulunan Dog. Dr. Tiirel Ezici, Prof. Dr. Arzu Oztiirkmen ile tez izleme komitemde yer
alan Prof. Dr. Selda Ondiil ve Yrd. Dog. Dr. Caglar Enneli’ye ve elbette destegini her
zaman hissettiren tez danigmanim Prof. Dr. Tiilin Saglam’a ¢ok tesekkiir ederim. Ayrica
doktora siirecinin her agsamasmda yanmimda olan anneme, babama ve esime de ¢ok

tesekkiir ederim.
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GIRIS

Tiyatro oyunculugu icra (performance) temelli bir sanattir ve 6ziinde oyuncularin
seyircilerle paylastigi canli bir deneyimin olusturulmasi yatar. Bu 6zellik tiyatronun,
ister modern ister geleneksel olsun, tiim diger performans sanatlariyla paylastigi
ortak bir Ozelligidir. Bu tez ¢alismasi oyuncunun sanatindaki canli deneyiminin
arastirtlmasina kuramsal bir katkida bulunmak amaciyla, Tiirkiye’ye 6zgii geleneksel
performans sanatlarina odaklanmakta ve bu sanatlara oyunculuk ve performans
kuramlarindan dogan taze bir perspektifle bakan bir inceleme yapmay1 6nermektedir.
Bu amag¢ dogrultusunda sozii gegen sanatlarin bigimsel ozelliklerinden ziyade,
icralarinin  temellerine ve canli  bir deneyimi nasil  olusturduklarina
odaklanilmaktadir. Geleneksel performans sanatlari yalnizca sanat kurami ve
tarihinin degil, kiiltiirel antropolojinin de arastirma konular1 iginde yer almaktadir.
Bu ortak ilgi 1980’lerde sahne sanatlar1 ve kiiltiirel antropolojinin isbirliginden
dogan ‘“Performans Caligmalar’” adli yeni bir disiplinler arasi alanin ortaya
¢ikmasina yol agmustir (Schechner, 2006). Bu tez c¢alismasi, tiyatro kurami ve
performans caligmalarinin kavram ve aracglariyla beraber, kiiltiirel antropolojinin

kavram ve araglarindan da yararlanmaktadir.

Oyuncunun sanati iizerine boyle bir arastirmaya girisilmesine yon veren temel
unsurlardan biri, 20. yiizyilin ilk yarisindan itibaren ¢esitli disiiniirler tarafindan
modern ¢aga 6zgii bir durum olarak dile getirilen “deneyim krizi” fikridir. Bu fikre
gbére modern insan her gegen giin gercek bir deneyim yasama olanagindan daha da
uzaklagmaktadir (Jay, 2012). Alman estetik kuramcisi ve disiiniiric Walter Benjamin
(1999) bu durumu 1930’larda “deneyim yoksullugu” olarak adlandirmistir. Ona gore

Birinci Diinya Savasi’nin yasattig1 travma ve teknolojideki gelismeler Batili modern



toplumda deneyimin bliyiik Ol¢iide deger kaybetmesine yol agmis ve sdzde bu
durumu telafi etmek ftizere canlandirilmaya c¢alisilan astroloji, yoga bilgeligi,
Huristiyan bilimi ya da skolastik felsefe gibi gelenekler ayn1 deneyim yoksullugunun
arka yiizii olmaktan baska bir ise yaramamistir. Gene de Benjamin ¢izdigi tiim bu
karamsar tabloya ragmen, ger¢ek deneyime erismenin nasil miimkiin olacagi iizerine
diistinmekten ve yazmaktan geri durmaz. Fransiz sair Charles Baudelaire tizerine bir
incelemesinde, felsefenin 19. yiizyillin sonundan bu yana “gercek deneyim”i ele
gecirmek icin cabaladiginin iistiinde durur; “yasam felsefesi” olarak siniflandirilan
bu ¢abalarin ¢ikis noktasi toplumsal yasam degil, siir, doga ve mitoslar ¢agi olmustur
(Benjamin, 2006a: 117). Ona gore Fransiz filozof Henri Bergson’un bilingdist
hatirlama ile ilgili diislinceleri bu ¢abalar iginde 6nemli bir yere sahiptir:

Bu alanda yazilanlarin doruk noktasinda bir anit olarak Bergson’un ilk
yapitlarindan Matiere et mémoire (Madde ve Hafiza) durur. ...Bashgi,
hafizanin yapisin1 deneyimin felsefi yonii i¢in belirleyici gordiiglini gosterir.
Gergekten de deneyim, hem kolektif hem de 6zel yasamda, bir gelenek
isidir. Anilarda siki siki saptanmis tek tek durumlardan c¢ok, biriktirilmis,
cogu kez bilincine varilmamig, ancak hafizada birbiriyle kaynasmis
verilerden olusur (Benjamin, 2006a: 117-118).

Benjamin’in deneyimi, anilar1 biriktirerek ve i¢ ige gecirerek ¢alisan hafizanin yapisi
tizerinden gelenek fikrine baglamasi kayda degerdir. Goriinen o ki deneyimin
yoksullagmasinin temel nedenlerinden biri, gelenegin de kaynagi olan anilarin
biriktirilmesi ediminin yitimidir. Benjamin (2006b) benzer goriisleri, Rus hikaye
anlaticis1 Nikolay Leskov’un eserleri ilizerine yazdigi ‘Hikdye Anlaticist’ adh
yazisinda da dile getirir. Ona gore kaynagi ‘agizdan agiza aktarilan deneyim’
(Benjamin, 2006b: 78) olan ve modern cagda bizden gitgide uzaklagsmakta olan
hikdye anlatim1 gelenegi, yillarca iist {iste yigilarak i¢ i¢e ge¢mis onlarca insanin
deneyimlerine ve bunlarin bir anlatici tarafindan bugilin burada hatirlanmasina

dayanmaktadir: ‘Anlatic1 hikdyesini deneyimden c¢ekip alir, kendi deneyiminden ya



da ona aktarilanlardan ve o da bunu kendisini dinleyenlerin deneyimi haline getirir’
(Benjamin, 2006b: 81). Burada onemli olan nokta, Benjamin’in deneyimleri
paylasma yetenegimizin simgelerinden biri olarak gordiigli sozlii hikaye anlatimina
can veren temel unsurun hatirlama eylemi olmasidir:

Hatira..., bir olay1 kusaktan kusaga aktaran gelenek zincirini olusturur.
...Biitiin hikayelerin sonunda olusturacagi agi 6rmeye baslayan hatiradir.
Biiyiik hikdye anlaticilarinin, 6zellikle de Sarklilarin gostermis oldugu gibi
her hikaye bir digerine baglanir. Her birinde, hikayesi sona erdiginde onun
yerine aklma hemen yeni bir hikdye gelen bir Sehrazat vardir. Iste anlati
sanatinin. ..destansi Aafizasi...budur (2006b: 90).

Bugiin anilar1 biriktirip kaynastiran hatirlama eyleminin zayiflamasiyla birlikte, hem
hikaye anlatimi, hem de gergek bir deneyim yasama olanagi bize her gegen giin daha
da yabanci hale gelmektedir. Bir yandan deneyimin yikimindan dem vurup, ote
yandan deneyimi sozlii hikdye gelenegi ile iliskilendiren tek diisiiniir Benjamin
degildir. Italyan felsefeci Giorgio Agamben (2010), Benjamin’in deneyimin
yoksullugu teshisine katilmakla birlikte, bunu Birinci Diinya Savasi felaketine
baglayan Alman diisiinlirden farkli olarak, bugiiniin karakteristik 6zelliklerinden biri
olan deneyimin yikimi i¢in bir felaketin gerekli olmadigini, biiyiik kentteki siradan
giindelik deneyimin buna yeterli oldugunu savunur (2010: 16):

...cagdas insanin ortalama bir glinii deneyime c¢evrilebilecek neredeyse
hicbir sey icermemektedir artik... Modern insan aksam evine - eglenceli ya
da sikici, sira dis1 ya da siradan, korkung ya da keyifli - bir siirii olay
yasamig ve tikenmis olarak doner ama bu olaylarin higbiri deneyime
donlismemistir.

Bugiin giindelik yasami - ge¢miste hi¢ olmadig1 kadar - dayanilmaz kilan
sey onun deneyime g¢evrilemezligidir, ¢cagdas yasamin ge¢cmistekine oranla
anlamsiz ya da yetersiz olmas1 degil. ...deneyim kendine gereken baglantiy1
bilgide degil, otoritede, yani s6z ve Oykiide bulur; ve giiniimiizde hi¢ kimse
bir deneyimin hakikatini garantilemeye yetecek otoriteyi elinde
bulunduruyormus gibi gérinmemektedir...

...Deneyimler var, ama insanin disinda gerceklesiyorlar. Daha da tuhaf
olani, insanin bu deneyimleri sadece seyrediyor olmasi... (2010: 16-17).



Eger tiyatronun O6ziinde gercekten de oyuncularin seyircileriyle paylastigi canli bir
deneyimin yaratilmasi yatiyorsa, oyuncunun sanatinin arastirilmasi kuskusuz ki
modern ¢agda deneyimin yikimina dair bu elestirilerden kendini ayr1 tutamaz. Artik
herhangi bir deneyimin yasanamadiginin, fakat sadece seyredilebildiginin iddia
edildigi bir zamanda tiyatro nasil bir tavir takinacaktir? Aslinda modern g¢agda
deneyimin yikimi diisiincesi, 20. yiizyilin baslarindan itibaren tiyatro diinyasi i¢inde
de kendine yer bulmus olan bir diisiincedir. Benjamin’le ayni yillarda Fransiz tiyatro
diisiiniirii ve yonetmeni Antonin Artaud (1993, 1995, 2002) modern ¢aga dair ¢ok
benzer bir elestiriyi dile getiriyordu. Ona gore 20. yiizyill “yasamin ¢okiisii’ne
taniklik ettigimiz bir ¢agdi ve her ne kadar tiyatro 0ziinde insanlara yasamsal bir
deneyim saglama yetisini barindirsa da metne dayali Batili burjuva tiyatrosu bu
Ozelligini ¢oktan yitirmisti. Artaud bu sebeple, metin yerine bedensel deneyimin 6n
plana ¢iktig1, yasamla bir olan, yeni ve “gercek” bir tiyatronun kurulmasin
onermekteydi. Ona gore ancak ‘Zuliim Tiyatrosu’ adimi verdigi boyle bir tiyatro
sayesinde modern insanin yeniden yasama ulasmasi miimkiin olacakti. Artaud her ne
kadar yeni bir tiyatro yaratmayi amaclasa da, ilgisi - 6zellikle Avrupa disinda
bulunan - performans sanati geleneklerine yonelmistir. ‘Zuliim Tiyatrosu’ kuramini
ortaya koyarken, Bali’ye ait performans sanatlarindan, Meksika’da bulunan baz1 yerli
ritiiellerinden, totemcilikten Ornekler verir. Ona gore Batili modern kiiltiir tanimi
yasamla uyusmazken, bu gelenekler bu kiiltiir taniminin disinda yer alan, yasamla i¢
ice olan dnemli kaynaklardir. Artaud’nun Batili modern kiiltlire ve tiyatroya getirdigi
elestirinin Avrupa tiyatrosu iistiinde 6nemli etkileri olmustur. Fakat onu takip eden
yaklasimlar iglerinde pek cok tehlike de tasimaktadir. Oyle ki kimi zaman bugiiniin

hayali bir 6tekisini yaratan oryantalist yaklagimlar, geleneksel performans sanatlarini



ideallestirip sabitlemeyi ve oldugu gibi tekrarlamay1 6neren romantik ve nostaljik
yaklasimlarla birlesir. Oysa ne Benjamin ne de Artaud ge¢mise donmekle ve/veya
gelenekleri birebir tekrar etmekle ilgilenmektedir; onlarin odaginda her zaman
bugiiniin elestirisinden dogacak olan daha iyi bir gelecek vardir. Benzer sekilde
Agamben de Benjamin’in “gelecek felsefe” programini istlendigini belirtir ve
amacinin ‘gelecekteki bir deneyimin filizlenmekte olan
tohumunun...olgunlasabilecegi mantiksal yeri hazirlamak’ oldugundan s6z eder

(2010: 17).

Bu tez calismasinin Tiirkiye’ye ait geleneksel performans sanatlarini aragtirmaya
yonelmesindeki amag, gegmise donmek veya gegmisten miras kalan bu gelenekleri
sabitleyip gliniimiiz tiyatrosunun amaglar1 dogrultusunda kullanmak degil - ki bunlar
yapilmis ve yapilmaktadir - , tiyatroya ve oyuncunun sanatina katkida bulunabilecek
Oziinii ortaya koymaktir. Peki ama bu sanatlarin aragtiritlmasi bugiiniin oyuncusunun
sanatina nasil bir katki saglayabilir? 20. yiizyilin ikinci yarisinda Artaud’nun izinden
giden Onemli tiyatro insanlarindan biri olan ve sanat yasaminin son ddnemini
Ozelikle geleneksel sarki sdyleme pratiklerinin arastirilmasi ve uygulamasina adayan
Polonyali yonetmen Jerzy Grotowski (1994d) amacmin giiniimiizde siklikla
karsilagilabilen diletantlikla (ustaligin karsitt olan heveskarlik) bas etmek oldugunu
aciklar. Geleneklerin uzun yillar boyunca yasamasini saglayan, yillar i¢inde sayisiz
sanatginin katkisiyla incelikle islenmis yontemleri i¢inde barindiriyor olmasidir; bu
bakimdan ustaliga biiyiik 6nem veren gelenek hi¢ kuskusuz ki diletantligin karsitidir.
Grotowski yillar boyunca ¢esitli geleneksel teknikleri aragtirdigini belirtir. Ona gore
bu teknikler Oylece alip kullanilamaz; onlarin gereksindigi yetkinlik diizeyine

ulagsmak i¢in uzun zaman alacak dikey bir arastirma yapmak gerekir. Bu gegmise



dogru yonlenen, ama ayni anda ge¢misin bugiindeki yansimasinin izini siiren bir
arastirmadir. Grotowski geleneksel sarkilar ¢alismasi i¢inde su sorulari ortaya atar:

...sarkiyr soyleyen kimdir? O siz misiniz? Ama bu biiyiikannenizin
sarkilarindan biriyse, o hala siz misiniz? Ama eger siz govdenizin itkileriyle
biiylikannenizi arayip bulmaya ¢alisiyorsaniz, o zaman sarki sdyleyen ne siz
ne de biiyiikannenizdir: biiylikannenizi ararken sarki sdyleyen sizsiniz, yani,
biiylikanne/sarkicinizi arayip bulmaya calisiyorsunuz. Belki birinin bu
sarkiy1 ilk kez sOyledigi, hayal edilmesi zor bir zamana ve yere dogru geri
gidersiniz. ik kez sdylenmis sarki ne anlama gelir? Bu anonim olan, gergek
geleneksel sarkidir. Bu bir halk sarkisidir diyoruz; ama halkin i¢inden bir
kisi bu sarkiyr sdylemeye basladi. Sarkiya sahipsiniz, kendinize bunun
nerede basladigin1 sormalisimiz. ...eger sarkinin baglangicina dogru gitme
yeteneginiz varsa, o zaman artik sarki sdyleyen bilylikanneniz degildir, ama
atalarinizdan, memleketinizden, koylinlizden, anne ve babanizin ve
biiylikbabanizin kdyiinden birisidir. Mekan bizzat sarki sdyleme tarzinin
kendisiyle kodlanmustir. ...Sonunda bir yerden geldigini kesfedersin. ...Sen
birinin oglusun. Bir serseri degilsin, bir yerden, bir memleketten, bir
bolgeden, bir kir manzarasinin i¢inden geliyorsun. Cevrende, kimligi olan
insanlar vardi, uzakta ya da yakinda. Bu sensin 200, 300, 400, ya da 1000
y1l Once, ama sensin, ayni sen. Ciinkii ilk dizeleri sOylemeye baslayan kisi
bir yerden, bir mekandan birinin ogluydu. Bu yiizden, eger biitiin bunlar
kesfedersen, sen de birinin oglusun. Eger kesfetmezsen, herhangi birinin
oglu degilsin; kopuk, kisir, verimsizsin (1994d: 205-206).

Grotowski’nin sozleri bize gelenekle nasil iliski kuracagimiza dair iki 6nemli ipucu
vermektedir. Her seyden Once gelenek nostaljik bir mesafeyle uzaktan bakacagimiz,
O0lmiis ya da donmus bir sey degildir; bizzat bugiin yasayan insanlarin i¢inde -
ruhunda, belleginde ve hatta bedeninde - varligini siirdiirmekte ve kesfedilmeyi
beklemektedir. Ote yandan Grotowski gelenegin sanatginin sirtini gevirip gérmezden
gelebilecegi bir sey olmadiglr konusunda da uyarida bulunur. Ona gore, gelenegin
kesfi gliniimiiz sanatg¢isina yaraticilik imkanini sunacak olan yegane seydir; bu
gerceklesmedigi durumda sanat¢i kisir ve verimsiz kalacaktir. Biitiin bunlara
gelenegin insanin kacabilecegi bir sey olmadigimi da eklemek gerekir; gelenek,
mirasgilar tarafindan kesfedilsin ya da kesfedilmesin, bugiiniin insanlarinin iginde
yasamay1 ve onlar1 etkilemeyi siirdiirmektedir. Bugiin atilacak her adimin stiinde

onun golgesi vardir.



Tirkiye’nin geleneksel performans sanatlar1 ¢esitliligi agisindan oldukg¢a zengin
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ulkede bu konuda calisan arastirmacilarin énemli
avantajlarindan biri, bu sanatlarin 6nemli bir boliimiiniin 6zgiin yasam alaninda canl
varligim1 halen siirdiirliyor olmasidir. Gelenek yalnizca akademik ya da Kkiiltiirel
caligmalar baglaminda degil, toplum yasaminin i¢inde de yasamaktadir. Sanat ve
tiyatro tarihi bu tez galismasinin odagini olusturan bu sanatlar1 ¢esitli modern sanat
kategorilerinin i¢ine yerlestirmeye ¢aligssa da ve her ne kadar bu sanatlar genel bir
kategori olarak “performans sanatlar1” basliginin altina yerlestirilebilse de, yakindan
bakildiginda modern sanat tanimlarinin ve kategorilerinin sinirlarint zorladiklar
goriiliir. Bu durumun temel nedenlerinden biri, hem kent hem de kir kdkenli olabilen
bu sanatlarin miizikten dramaya, sarkidan dansa, kukla oynaticiligindan hikaye
anlaticiliina uzanan ¢esitli sanatsal 6geleri icralarinin i¢cinde bir arada barindirmalari
ve farkli sanatlar arasindaki ortakliklar ve gecislerin ¢cok yaygin olmasidir. Buna
ragmen her bir sanatin kendine 6zgii 6zellikleri ve ¢ogunun 6zgiin geleneksel bir
ismi vardir. Modern sanat Kkategorilerine dayanan tiim siraya sokma,
kategorilestirme, yerini belirleme cabalarina ragmen bu sanatlarin ¢ogu halen
kendilerine 0zgii geleneksel adlariyla anilmaktadirlar. Tirkiye’deki geleneksel
performans sanatlarinin biiyiik bir boliimiinii, caligma arkadaslar1 ve 6grencileriyle
birlikte yogun bir bigimde yiiriittiigii, yillara yayilan c¢alismalarla tiyatroyla
iliskilendirerek arastirmis ve geriye ¢ok sayida kaynak eser birakmis olan tiyatro
kuramcist ve tarihgisi Metin And (2002, 2010, 2012) bu sanatlar arasinda sunlari
sayar; kismen profesyonellik gerektiren kent kokenli hokkabazlik, meddahlik (kent
kokenli hikaye anlatim1), Cadu Hayal (ipli kukla), Kol Kor¢ak (el kuklas1), Karagéz

(golge kuklas1), Ortaoyunu, ve Kogeklik/Cengilik/Curcunabazlik (kent kokenli



dramatik danslar), profesyonelligin ¢ok nadir oldugu kir kokenli, kimi zaman drama,
kimi zaman dans, kimi zaman ritiiel ya da bildigimiz anlamda oyun yaninin agir
bastigi, hatta basit bebek seklinde kukla kullaniminin da olabildigi yiizlerce gesit
oyun, ve birer ayin olan tekke kiltiirii kokenli sema ile kir kokenli Alevi-Bektasi
téreni semah (ya da samah). And bugiin Tiirkiye smirlari iginde icra edilmese de,
Osmanli cografyasinda bulunan ve muhtemelen Tirkiye kiiltiirii {izerinde etkileri
bulunan iki Islami gelenekten daha bahseder; Islam tarihinden hikayeler ve dramatik
canlandirmalar igeren Taziye ile bir sagaltma toreni olan Zdr. And’in saydiklarinin
disinda bu tez ¢alisgmasmin genel amact dogrultusunda Tiirkiye’ye 6zgii geleneksel
performans sanatlari1 arasinda kabul edilen diger pratikler ise sunlardir; kir kokenli
saz ve tiirkii gelenegi, kent kokenli musiki gelenegi, kir kokenli bir hikdye anlatimi
gelenegi olan dsiklik. Ulkede bulunan geleneksel performans sanatlarmin zenginligi
gdz Oniline alindiginda belli se¢imler yapma geregi dogmaktadir. Yukarida da
belirtildigi gibi bu tez ¢alismasi, bu sanatlara oyuncunun sanatinin arastirilmasina
katkida bulunmak amaciyla taze bir perspektifle bakmayir hedeflemektedir. Bu
nedenle tiyatro akademisinin daha kolay igsellestirebildigi ve halihazirda tizerinde
cok cesitli ¢alismalar yapilmis olan, Karagéz, Ortaoyunu ya da dramatik yani agir
basan kir kokenli oyunlardan ziyade, hikaye anlatimi, miizik ve dans pratiklerinin
daha agir bastig1 asiklik, musiki, saz ve tiirkii gelenekleri ile horon, zeybek gibi dans

yani1 agir basan kir kokenli oyunlara odaklanilmas tercih edilmistir.

Yukarida da belirtildigi gibi bu birbirinden farkli gelenekler c¢esitli sanatsal icra
ogelerini bir arada barindirirlar. Asiklar hikayelerini, saz galip tiirkiiler soyleyerek
anlatirlar. Kir kdkenli, dansin agir bastig1 oyunlar oynanirken bir yandan da hep bir

agizdan tiirkiiler sdylemek olagandir. Saz, tirkii ve dansin agir bastig1 oyunlar,



dramatik yanmi agir basan kirsal kokenli gesitli oyunlarla i¢ igedir. Kimi zaman
tiirkiiler, danslar ve dramatik 6geler cesitli cocuk ve yetiskin oyunlarmin ayrilmaz
pargalar1 olabilir. Tirkii gelenegi asiklar ile benzer bir repertuar1 paylasir ve bu tip
hikayeciligin izlerini iistiinde tasir. Musiki eserlerinde de benzer bir yon vardir. Ote
yandan miizik Karagoz’iin vazgegilmez bir 6gesidir; Karagéz ustalar1 kente ait
musikinin yaninda kKimi zaman kirsal kesime ait tiirkiileri de kullanirlar. Sema ve
semah miizik ve dans icrasinin (semada musiki gelenegi, semahta saz ve tiirkii
gelenegi) oldukg¢a baskin oldugu ayinlerdir. Biitiin bu nedenlerle bu tez ¢aligmasi
kapsaminda, gercekte birbirinden kolaylikla ayristirilamayan biitiin bu geleneklerin
miizik, drama, dans, vb. kategoriler i¢inde zorlama bir siniflandirilmasini yapmak
yerine, bu sanatlar baglaminda ¢esitli sekillerde ortaya ¢ikan bir takim icra (eyleme)
Ogelerinin incelenmesi tercih edilmistir. Bu 6geleri su basliklar altinda toplamak

mumkuiundir:

a) saz calmak ve sarki/tiirkii soylemek - Tiirk¢ede saz kirsal kokenli miizikte
kullanilan bir telli ¢alginin adi olmakla beraber ayn1 zamanda tiim miizik aletlerini
belirten ortak bir terimdir (Tirk Dil Kurumu, 2015i). Sarki kente ait, tiirkii kira ait bir

terimdir -
b) hikaye anlatmak

c) oynamak - Tiirk¢ede bu fiil hem dramatik ve siradan oyunlarin oynanmasi, hem
de geleneksel dans icrasi i¢in kullanilir (And, 2012; Oztiirkmen, 2001; Tiirk Dil

Kurumu, 2015g) -

d) ayin gerceklestirmek



Bu dort temel icra Ogesinin ayrintili incelemesi, bu tez ¢alismasinin birinci
bolimiiniin  basinda yer almaktadir. Tiirkiye’deki geleneksel performans
sanatlarindaki temel nitelikleri tanitmay1r amaglayan ve daha c¢ok bir giris niteligi
tasiyan birinci boliim, bu sanatlarda ortak olarak bulunan bazi temel 6zellikleri
tartisarak devam etmektedir. Bu 6zellikler dort baslik altinda toplanmistir; sézli
kiiltiir, biitiinsellik, zanaatkdrlik ve maneviyat. Tiirkiye’ye ait geleneksel performans
sanatlar1 belli kategorilerin igine sokulamayislarinin yaninda, modern sanat taniminin
disinda degerlendirmeye mecbur birakan bir diger unsur, giindelik hayatla olan
kuvvetli baglarmin onlart ayrismig “‘sanat” faaliyetleri olarak gdrmeyi
gliclestirmesidir. Dost sohbetlerinde (evlerde, kahvehanelerde, meyhanelerde) saz
calmak, birlikte sarki/tiirkii s6ylemek, senlik veya diigiinlerde halay ¢ekmek, horon
tepmek, zeybek oynamak, vb. siklikla karsilasilan durumlardir. Gezgin sanatgilar
olan meddahlar ve asiklar sanatlarini halkin pek cok baska amacla da gittigi kamusal
mekanlarda (¢cogunlukla kahvehanelerde) ya da bazi 6zel toplantilarda (toylar,
diiglinler) icra ederler. Kirsal kokenli geleneksel performans sanatlari genellikle
biitiin koyiin toplandigi 6zel durumlarda (senlik, diiglin, mevsimsel ritiiel) herkesin
katilimiyla icra edilir. Sema ve semah ayinleri tim dergdhin ya da tiim
koy/mahallenin cemaatine aittir ve geleneksel haliyle her bir cemaat iiyesinin
giindelik yasaminin bir parcasidir. Bu yonleriyle geleneksel performans sanatlari
gecmisten gelen ve halen yasamakta olan Tirkiye sozlii Kiiltiiriiniin en 6nemli
ogelerini olusturmaktadirlar. Birer sozli kiiltiir tiriinii olmalar1 bu sanatlarin yalnizca
aktarilma bigimlerini degil, icra ve yaratim silireglerini de Onemli Olgiide
belirlemektedir. Agizdan agiza aktarilir, yiizyillar i¢inde olusmus belirli kurallari

takip eden geleneksel icra bigimlerine biiyiik 6l¢iide sadik kalir, buna ragmen her
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performansin biricikligine deger verir, bireysellikten ziyade kolektifligi ve
anonimligi, metinden ziyade sesi ve bununla birlikte bedenselligi 6n plana ¢ikarirlar.
Biitiin bunlarin bir sonucu olarak bu pratiklere siklikla sanattan ziyade birer zanaat
goziiyle bakildig1 goriiliir. Bu baglamda yenilik ve yaraticilik dislanmamakla beraber
vurgu gelenegin iyi 6grenilip, dogru icra edilmesine yoneliktir. Tiim bir kiiltiiriin
yiizlerce yillik deneyiminin {ist iiste yigilmasiyla ortaya ¢ikan geleneksel performans
sanat1 pratiklerinin, sanatin heniiz zanaattan ayrilmadigi bir zamanin golgesini
tasidiklart sOylenebilir. Bu durum, bu sanatlarin icrasindaki biitiinselligi de
aciklayabilir. Icracilar modern anlamda yalmz bir icra dgesi iizerinde dzellesmezler.
Her horon tepen belki kemenge ¢alamaz, ama kemenge ¢alan horon da tepmelidir.
Tiirk musikisinde iyi sazende olmayandan iyi hanende de olamayacag: diisiiniiliir.
Mevlevi dervisleri uzun egitimleri boyunca hem kudiimle usul vurmayi, hem ney
calmay1, hem sema etmeyi, hem de Kuran, Mesnevi ve n’at okumay1 Ogrenirler.
Mevlana’nin kendisi su an bize yazili dilde ulasmis olsa da hikdye anlaticiligi ile
taninir. Karag6zciiniin sadece iyi kukla oynatmasi yetmez, ayni zamanda iyi bir
musikisinas olmasi ve i1yi sarki soylemesi de gerekir. Biitiin bunlarin yaninda, sanat
tarthi ya da kurami ¢ok iizerinde durmasa da, geleneksel performans sanatlarinin
icrasina antropolojik bir bakis agisiyla yaklasildiginda goz ardi edilemeyecek olan ve
bu sanatlar1 modern sanat taniminin disinda birakan bir diger unsur kimi zaman agik,
kimi zaman da Ortiik olarak maneviyata yapilan vurgudur. Cogu durumda bu
sanatlarin icracis1 da seyircisi de kendisini diinyevi amaglardan uzaklastiran,
giindelik-dis1, ruhani bir deneyimin pesindedir. Geleneksel performans sanati
pratikleri Tiirkiye’de bulunan tiim diger geleneksel sanatlar gibi biiyiik dl¢iide Islami

tasavvuf anlayisinin etkisi altinda sekillenmislerdir.
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Tiirkiye’de bulunan geleneksel performans sanatlarinin onlar1 geleneksel sanat
tanimlariin disinda birakan tiim bu ortak 6zellikleri diisliniildiigiinde, bu sanatlarin
icrasini incelerken bizzat icracilarin bakis agilarmin/diinya goriisliniin (onlarla bu
diinyay1 paylasan seyircileri de goz ardi etmeden) 6n plana ¢ikarilmasinin geregi net
bir sekilde ortaya cikar. Cagdas Kkiiltiirel antropoloji, bizzat kendi kurulusunun
sOylemsel temel taglarindan biri olsa da bugiin artik ¢ok sorunlu olarak kabul edilen
etnomerkezci ve evrenselci bakisin tuzaklarmin tistesinden gelmek icin bir yontem
arayist icinde “etik/emik” ayrimini ortaya atmistir. “Etik” disaridan bakis anlamina
gelirken, “emik” bir kiiltiirli iceriden, bizzat kendi Olgiitlerine, anlamlar sistemine ve
degerlerine gore degerlendiren bakis anlamina gelir (Kaeppler, 1999). Bugiin artik
bir kiiltiire bakarken o kiiltiiriin kendisinin iirettigi emik kavramlarin kullanilmasi ve
bu kavramlarin hali hazirda var olan sdzde evrensel, ama gergekte digsal kavramlara
dontistiiriilmeden, neyse o olarak degerlendirilmesi, ¢ok daha 6nemli sayilmaktadir.
Omegin Tiirkiye’ye 6zgii geleneksel performans pratiklerinde énemli yeri olan “ask”
ya da “gonil” kavramlarint mevcut Batili sanatsal ya da antropolojik kavramlarla
karsilamak ya da agiklamak ¢ok da miimkiin gériinmemektedir. Bu kavramlar kendi
0zel baglamlar1 i¢inde kendi 6zel anlamlarmi kazanmislardir. Bu tez calismasi
kiltiirel antropolojiden 6diing aldigi bu bakis agisiyla Tiirkiye’deki geleneksel
performans sanatlarinin icrasinda 6n plana ¢ikan belli bash “emik” kavramlar1 ortaya
koyup, arastirmasim1 bu kavramlarin ¢izdigi c¢ergeve igerisinde siirdiirmeye
caligmaktadir. Birinci bolimiin son kisminda tanimlanip agiklanacak bu emik
kavramlar sunlardir; mesk ve makam, tavir, mukabele, muhabbet, sohbet ve ask,
meclis ve cemaat, dddb ve son olarak oyun. Bu kavramlarin segilmesinin nedeni her

birinin geleneksel performans sanatlarindaki canli deneyimin yaratilmasina yonelik
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onemli ipuglar1 tasiyor olmasidir. Mesk genel anlamiyla musikide gelenegin
aktariminm1 saglayan 6zel bir yontemi belirtse de, Tiirkiye’de bulunan geleneksel
performans sanatlarina 6zgii icra bigimlerinin sekillenmesinde ¢ok Snemli etkileri
vardir. Musiki ve tiirkii geleneklerine ait olan bir kavram olan makam, temel olarak
miizik kurallarini belirten bir terim olsa da, geleneksel performans sanatlarinin temel
yapilanma ilkelerine dair 6nemli ipuglar1 sunmaktadir. Tavir gene miizige ait teknik
bir kavramdir, fakat gelenegin biitiinliigli ve aktarimi ile gelenegin iginde
yaraticiligin nasil var olduguna dair bilgileri i¢inde tasimaktadir. Mukabele
icracilarin aralarinda olusan geleneksel performans sanatlarina 6zgii iletisim bigimini
belirten bir kavram olarak ortaya ¢ikmakla beraber, muhabbet, sohbet ve ask,
meclis ve cemaat kavramlariyla birlikte diistiniildiigiinde, bu 6zel iletisim bi¢iminin
icracilarin  sanatlariyla ve dinleyici/seyircileriyle kurdugu iliskilerle nasil
biitiinlestigini anlamamuza yardimei olmaktadir. Adab geleneksel performans
sanatlart baglaminda genel anlamiyla icranin kurallarini ve sinirlarini belirten bir
terim olmakla beraber, 6zel anlamiyla bu sanatlarin benimsedigi diinya goriisiiniin
ipuclarin1 da icinde tasir. Tim diger kavramlar icinde tek Tiirkce kokenli kavram
olan oyun kavramini tiim diger kavramlari kapsayan semsiye bir kavram olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Ciinkii bu tez arastirmasmin icinde etraflica
tartistlacagr gibi, oynama eylemi Tirkiye’ye 0Ozgii geleneksel performans
sanatlarinin tiimiinde basat bir eylem olarak varligini1 siirdiirmektedir. Bununla
birlikte ¢ok eski bir kelime olan oyun, sanatlarin heniiz birbirinden biitiiniiyle
ayrismadigr ve hatta bugiinkii anlamiyla ritiiel, oyun ve ¢alismanin bir arada i¢ ice

var oldugu zamanlarin gblgesini tasimaktadir.
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Higbir sanatin i¢inde yasadigi kiiltiirden bagimsiz diisiiniillemeyecegi gbz Oniine
alindiginda, Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarina 6zgii icranin temel
Ozelliklerinin ortaya konmasinin, bugiin bu iilkede yaratimda bulunan tiyatro
oyuncusuna sanatinda ustalagsmasi yoniinde onemli katkilar saglayacag acgiktir. Tez
caligmasiin ikinci boliimi geleneksel performans sanatlarindaki icranin yapisini
ayrintilariyla incelemeyi amacglamaktadir. Bu incelemenin alt yapisini olusturmak
igin tiyatro kuramina bagvurulmus ve bu boliimiin basinda 20. yiizyila ait oyunculuk
kuramlari i¢inde oyuncunun en temel yaratimi olarak kavramsallagtirilan aksiyon
lizerine ayrintili bir tartisma yiriitiilmistiir. Bu tartisma 20. yiizyil tiyatrosu ve
oyunculuk kurami i¢inde Onemli yeri bulunan ii¢ sanatgiya - Rus oyuncu ve
yonetmen Konstantin Stanislavski, Alman tiyatro yazari, yonetmeni ve kuramcisi
Bertolt Brecht ve Grotowski - ait aksiyon tanimlarimi temel almaktadir. Bu
sanat¢ilarin ortaya attig1 oyunculuk anlayislari arasindaki benzerlikler ve farkliliklar,
stireklilikler ve siireksizlikler aksiyonun ne oldugu ve ne olabilecegi iizerine genis bir
bakis acis1 sunmaktadir. Bu tartismanin ardindan bu tez calismasit kapsaminda
Tiirkiye’ye 0zgli geleneksel performans sanatlarina ait aksiyon bicimi olarak
kavramsallagtirilan meskin yapisina dair ayrintili bir inceleme gelmektedir. Bu
cografyaya 6zgili sozIli kiiltiirii belirleyen bir icra bi¢gimi olarak meskin en temel
ozelligi canli, yliz ylize bir iletisimi temel almasidir. Bu nedenle meskin yapisi
lizerine  ylritilen incelemede  Oncelikle icracilarin  birbirleriyle  ve
seyirci/dinleyicilerle kurdugu iligki {lizerine bir tartisma ylriitiilmiis, sonrasinda
icracilarin bu iligki baglaminda sanatlarmin malzemesiyle nasil iliski kurduklarina

odaklamlmustir. ikinci béliimiin sonunda meskin kendine 6zgii bir aksiyon olarak
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zamani nasil yonttugu ve icracilar ile seyirci/dinleyiciler i¢in nasil bir zamansal

deneyim sundugu meseleleri tartisilmaktadir.

Antropolojik bir aragtirmayi alan ¢alismasindan ayr diisiinmek zordur; hatta ideal
olarak antropolojik bir arastirmanin, alan ¢alismasinda elde edilen verilerin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikmasi beklenir. Sanat alaninda yapilan bu tez ¢alismasi bir
antropolojik arastirma olmamasina ragmen konusuna yaklasiminda antropolojinin
araclarim1 ve bakis acgisim1 benimsemekte oldugundan, bir alan caligmasi igermesi
uygun gorlilmiistiir. Aslinda Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarindaki
icraya odaklanan bir tez ¢alismasinin bu pratiklerden biri ya da birkaci {izerine bir
alan caligmasi1 yliriitmesi beklenebilirdi. Ancak bu tez c¢alismasi geleneksel
performans sanatlarindaki icra kadar, yiizlerce yildir bu cografyada yasamin
siirdiirmekte olan bu pratiklerin bugiiniin tiyatrosuna ve bugiiniin oyuncusunun
sanatina yapacagi katkiyla da ilgilenmektedir. Bu nedenle alan g¢alismasi igin,
geleneksel performans sanatlarindan biri veya bir ka¢i yerine, ¢alismalarmi bu
sanatlardan esinler alarak siirdiiren ve bu sanatlarin tiyatroyla iliskisi iizerine
kuramsal ve pratik caligmalar yliriitmekte olan bir tiyatro merkezi se¢ilmistir. Paris
merkezli St. Blaise Tiyatro Arastirmalar1 ve Yaratim Merkezi ya da kisaca CRT St.
Blaise, 2005 yilindan itibaren Paris ve Kapadokya’da ¢esitli arastirma, ¢alisma ve
egitim programlar yiiriitmekte olan bir tiyatro dernegidir (Contemplations, 2015a).
Alan caligmas1t bu merkezin bir yaratimi olan ‘Yer ile Gok Arasinda, Kdéroglu’
oyununun 2015 yazinda Kapadokya’da yiiriitilen provalari {izerine yapilmistir
(Contemplations, 2015b). Bu tez ¢alismasimin tgilincti bolimii, CRT St. Blaise ile
yiiriitiilen alan ¢alismasi ile baslamakta ve s6z konusu ekip tarafindan ortaya konan

kendine 06zgii tiyatro anlayisini pratik calismalarla iliskilendirerek ayrintilariyla
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incelemektedir. Bu ¢alisma sonucu elde edilen verilerin, bugiiniin tiyatrosunun ve
oyuncusunun gelenekten 6grenecegi ¢ok sey oldugu tezini dogrular nitelikte oldugu
soylenebilir. Ugiincii bdliimiin ikinci yarisinda ise Tiirkiye’ye dzgii bir icra bigimi
olarak oynama gelenegi fikri kavramsallastirllmakta ve 2000 yilindan bu yana
Istanbul merkezli olarak oyunlar iiretmekte olan Tiyatrotem’in ¢alismalar1 {izerinden

bir tartisma yiirtitilmektedir.
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1. BOLUM: TURKIYE’DEKiIi GELENEKSEL PERFORMANS

SANATLARI

1.1. icra Ogeleri

1.1.1. Saz Calma ve Sarky/Tiirkii Soyleme

Kirsal kokenli saz, tiirkii, oyun ve asiklik geleneklerinden kent kokenli musiki,
meddahlik, Karagéz ve Ortaoyunu’na, hatta sema ve semah ayinlerine kadar genis
bir yelpazeyi kapsayan Tiirkiye’ye 6zgii geleneksel performans sanatlarina yakindan
bakildiginda, saz ¢alma ve/veya sarki/tirkii soyleme icralarini i¢inde barindirmayan
bir tiirle karsilasmak neredeyse imkansizdir. Ayni zamanda bu iki icra 6gesi kendi
0zgiin baglamlarinda hemen hemen hi¢bir zaman birbirinden kopuk degildir. Bir saz
icras1 varsa hemen hemen her zaman ona sarki/tiirkii ile eslik edilir. Bu nedenlerden
otiirli bu tez ¢alismast kapsaminda saz ve sarki/tiirkii icralar1 bir arada ve dncelikli
olarak incelenmektedir. Ote yandan saz ve sarki/tiirkii icralarinin, farkli geleneksel
performans sanatlar1 i¢inde hikaye anlatimi, dramatik veya siradan oyunlar ve/veya
dans ile i¢ ice gectigi de goriiliir. Bu i¢ ice gegis asla yalnizca bir yan yana gelis
degildir. Saz ve sarki/tiirkii icrasi ile birlikte var olan hikayeler, dramatik metinler ve
hatta dansin/ayinin bir pargasi olan naralar, komutlar, vb. yalnizca s6z olarak kalmaz,
ezgi ve ritim kazanirlar. Oyle ki geleneksel performans sanatlarinda séziin, gesitli
bigimlerde ve diizeylerde, fakat temelde ezgili s6z oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Aslinda, hem s6z i¢in, hem de sarki/tiirkii icrasi i¢in ayni yiiklemi kullanan Tiirkge
dilinin bu ikisi arasinda keskin bir ayrim yapmadigini iddia etmek miimkiindiir; bu

cografyada soz de, sarki/tiirkii de soylenir (Tirk Dil Kurumu, 2015k). Bu baglamda
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saz, ezgili soziin eslik¢isi ve kardesidir. Saz ile soziin bu kardesligi, ya da birligi
Ozellikle asiklik sanatinda net bir sekilde goriiniir olur. Her ne kadar modern sanat
kategorilerine gore her seyden 6nce bir hikdye anlatimi sanati olarak tanimlansa da,
asiklik sanatinin olmazsa olmaz iki 6gesi saz ile ezgili sozdiir. Azeri arastirmaci
Sergiyye Heziyeva (2010a) Kars’taki asiklik gelenegi lizerine hazirladigi ¢alismada
as1gin siirinin miizik ile sik1 baglanti i¢inde oldugunu belirtir. Onun anlatimiyla asik
‘[s]iiri yazmaz sdyler. Onda siir, miizikten ayrilmaz; demek ki sadece sdylemez,
calar ve cagirir. Asiklar diiz konusma ile siir sdylemeyi dilden soylemek ve telden
soylemek deyimleriyle ayirirlar’ (Heziyeva, 2010a: 213). Herhalde asiklik sanatinda
soze nasil yaklasildigini, asiklarin bizzat kendi aralarinda kullandiklar1 emik “telden
sOylemek” teriminden daha iyi hicbir sey anlatamazdi. Gergekte &s1g1 asik yapan
anlattigi hikayeden c¢ok sazidir, daha dogrusu saziyla ya da sazindan sdyledigi
siiridir. Tirk halkbilimci Bayram Durbilmez sazin asiklik sanatindaki yerini ve
Onemini anlattig1 makalesinde, bir aragtirmaci tarafindan sazsiz atigmalari istenen
asiklarin tiim ustaliklarini, 6zellikle de irticalen sdyleme yeteneklerini bir anda nasil
kaybettiklerini anlatir; bu tuhaf deney sonucunda sazi elinden alinan asiklar hece
sayisint ayarlayamamis, kelimeleri ustaca siralayamamis, kisacasi siir sdyleyemez
hale gelmislerdir (2010: 150). Goriinen o ki bu cografyanin geleneksel performans
sanatlarinda saz ile soz birbirinden koparilamaz bir ikilidir. Bir diger arastirmaci
Cengiz Goksen (2011) halkin géziinde asigin ‘elinde sazi, dilinde sézii olan biri’
olarak algilandigindan s6z eder (153) ve ekler:

...toplumun ileri gelenlerinin diigiin veya sohbet icin toplandi1 yerlere
meclis denir. Meclisin kuruldugu yerlerde ise soz olur. Soziin oldugu yerde
ise saz olur. Ciinkii meclislerde sohbet ve muhabbet sadece sesle degil, ayn1
zamanda sazla yapilir. Bu yerler hos vakit gegirilen eglence mekanlari
oldugu gibi, birer yaygin egitim merkezleridir. Toplumsal degerlerin
kusaklar arasindaki aktarimi bu yerlerdeki séz ve sohbetler vasitasiyla
saglanir. Saz bu yerlerin cazibe vasitasidir (Goksen, 2011: 154).
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Goksen’in asiklik olgusunu agiklama bigimi, bu sanatin bizzat kendisinden ziyade,
toplumda var olma bi¢imini merkeze almaktadir. Bu anlatim, as1gin sazin1 ve soziinii
meclisin soziinden ayr1 tutmayarak, saz ile soziin birligi kadar bu ikisinin toplumsal
yasamin ayrilmaz birer pargasi olusuna da dikkat ¢ceker. Goksen’in tanimlamasinda,
gelenegin sahiplerine gore bir ¢esit Gnem sirasi isaret ettigi sdylenebilecek ilging bir
diistinme ¢izgisi vardir; arastirmaci en basa meclis olgusunu koyarken, ardindan
soziin ve soziin de ardindan sazin varligindan s6z eder. Bu formiile gore meclis
yoksa sz, s6z yoksa saz yoktur. Bunlarin higbirinin olmadigi durumda ise
sohbet/muhabbet yoktur. Kisacasi meclis, s6z, saz ve sohbet/muhabbet birbirine siki

bir sekilde baghdir.

Saz ile sOziin, ezgi ile sohbet/muhabbetin bu yakin iliskisi, Anadolu’da olduk¢a
yaygin olarak rastlanan mani soyleme gelenegine yakindan bakildiginda daha iyi
anlasilabilir. Maniler, siradan insanlarin bagka insanlarla iletisim kurmak ftzere,
dogaclama ve ezgili olarak sodyledikleri anonim dortliiklerdir. Daha ¢ok senlik,
diigiin, Hidirellez ya da tarlada c¢alisma gibi ¢esitli nedenlerle gergeklesen
toplanmalarda sdylenen maniler, aslinda her an her yerde sdylenebilmektedir.
Cogunlukla saz olmadan soylenseler de zaman zaman darbuka, tepsi, teneke, kasik
calinarak ya da zilgit ve alkis esliginde de sOylenebilirler. Mani sGyleme, etrafina
dinleyiciler toplayan ve bir muhataba dogru yoneltildiginde karsilik vermenin sart
oldugu bir etkinliktir. Kimi zaman maniciler dinleyicileri oyuna kaldirir ve birlikte
tirkii ezgisiyle sdylenen maniler esliginde oynanir. Halay c¢ekilirken de maniler
sOylendigi olur. Mani sdyleme gelenegi toplumsal yasamin igine Oylesine niifuz
etmistir ki, kadinlar bebeklerine ninnilerini mani bigiminde sdylerler, ramazan ayinda

davulcular halki sahura kaldirmak i¢in, pazarcilar mallarin1 begendirmek i¢in maniler
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atarlar, kiz istemeye gidenlerin ev sahipleriyle bu duruma 6zgii maniler araciligryla
iletisim kurduklar1 goriliir (Artun, 2007). Bu yo6nleriyle mani soylemeyi Tiirkiye’ye
0zgii geleneksel bir iletisim kurma bicimi olarak degerlendirmek miimkiindiir. Bu
cografyada insanlar maniler soyleyerek anlasmakta, sakalasmakta, atismakta, hatta

asklarini ilan etmekte, yas tutmaktadir.

Gilindelik sozii ezgili soz haline getiren mani soyleme geleneginin geleneksel
yasamin hemen hemen her alanindaki etkin varligi, kaginilmaz olarak geleneksel
performans sanatlarma da sirayet etmistir. Asiklik, Ortaoyunu ve Karagoz
performanslarinda ¢esit ¢esit maniler soylendigi gorilir (And, 2006; Heziyeva,
2010b; Kaya, 1999; Sénmez (Haz.), 2005). Ote yandan ¢ogu zaman dortliikleri
kullanan yapisi ve kafiye diizeniyle maniler ile agik bigimsel ortakliklar tasiyan tiirkii
geleneginin, mani sdyleme gelenegiyle yakin akraba oldugunu sdylemek yanlis
olmayacaktir. Ustelik bir yandan tiirkii gelenegiyle olduk¢a benzer bir repertuari
paylasan, 6te yandan saz ile sozilin birlestiricisi olarak goriilen asiklarin sanatinin,

basli basina bir ezgili s6z soyleme sanati oldugunu sdylemek miimkiindjir.

Bunlar gibi kolaylikla tespit edilebilecek ortaklik ve benzerliklerin yaninda, aslinda
mani gelenegi Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlari tizerinde daha derin
etkilere de sahiptir. Metin And (2005a) Ortaoyunu ve Karag6z’ii Batili absiirt tiyatro
ile karsilastirdigi incelemesinde, hem Ortaoyunu hem de Karagdz’de soz ve siir
oyunlarinin bi¢imsel baskinligina deginir. Mani geleneginin bir uzantist olarak
gorlilebilecek bu oyunlar, s6z konusu iki gelenek baglaminda absiirt tiyatroyu
hatirlatacak bi¢imde giindelik konusmayr (ve boylelikle giindelik algiy1) bozup

carpitmak i¢in kullanilmaktadir:
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Onemli olan dilin kendi basina bir konu olmasidir. Seyirciyi diirtiikleyen,
siirikleyen, onu yadirgatan, tedirgin eden anlamsiz uyumsuz sozler,
uydurma deyisler, uyumsuz seslerle kendi basina nesnedir, hatta oyunun her
seyidir. Lafcilik, ad oyunu, cinas oyunu gibi pek ¢ok s6z oyunu yapilir.
...Bunun yanisira gevezelik, bosbogazlik, ters deyis, abartma, yineleme,
cene yarismasi, dolaylama, utanclama, kiliklama, kakisma, kelime
kalabaligi, kemleyici sozler ve ayrica ayak agmak, ayak uydurmak, deyis
oyunu gibi tiirlii siir oyunlari buluruz (And, 2005a: 61).

Karagdz’de s6z ve siir oyunlarinin 6zellikle etkin oldugu bdliim, genelde Karagoz ile
Hacivat arasinda gecen sdylesmelerden olusan “muhavere” adi verilen boliimdiir
(And, 2005b). Her ne kadar muhavereler, oynanan Karag6z eserinin olay orgiisiinden
bagimsiz, salt soze dayanan boliimler olarak goriilseler de, bu sdylesmelerde
kullanilan beden dili, soziin ezgi kazanmasi O6zelliginin, geleneksel performans
sanatlar1 baglaminda yalnizca dramatik séz/metin ile degil, ayn1 zamanda dramatik
fiziksel eylem ile de siki bir bagi oldugunun ipuglarimi verir. And, kendi goriisiine
gore bu iki gelencksel bigimde Batili ¢agdas tiyatroyla ortak olarak bulunan
‘Gsliplastirilmis, plastik anlatim kazanmis oynayis’in (2005a: 63-64) 6rnegi olarak
Ortaoyunu ve Karagoz karakterlerinin miiziksel tartimla hareket edisini verir:

Pigekar’in ‘diim tek te diim tek’ tartimi {izerine ayak havasiyla oyuna girisi,
Karagozde Orta oyununda sdylesmelerin bile ¢ok defa bir miizik esligi gibi
tartim1 i¢inde hareketlere eslik ettigi, ‘gel-ge¢’ sOylesmesinde, vurusma,
pataklama sahnelerinde sozlerin sonundaki kafiyelerle tartimlanip,
miiziklenmesi gibi (And, 2005a: 64).

Ezgi ve miizigin fiziksel eylem tizerindeki etkisinin izini, Karagéz ve Ortaoyunu’nun
yaninda tiirkli gelenegi ve asiklik sanatinda da kullanilan “ayak” terimine yakindan
bakarak siirmek miimkiindiir. Tirkii gelenegi ve asiklik sanatinda “ayak” terimi
“kafiye” ya da “kafiye olusturan kelime” anlamina gelir; “ayak agmak” Kkafiye
vermek, soze baslamak, “ayak uydurmak” ise ayni kafiyeye uygun olarak cevap
vermek eylemlerini belirtir (Basgoz, 2012: 114; Ekici, 2009: 25). Bunu dramatik bir

diyalogla karsilastiracak olsaydik, herhalde ayak agmay1 diyalogu baslatmakla, ayak
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uydurmayi ise diyalogu siirdiirmekle eslestirmek gerekirdi. Burada dikkat ¢ekici olan
nokta, ezgili (siirsel) soziin insanin en temel fiziksel eylemi olan yiiriimeye
gonderme yapan bir beden pargasiyla, ayakla iliskilendirilmesidir. 1943-1982 yillari
arasinda araliklarla asiklik performansi lizerine arastirma yapmis, c¢alismalarini
Tiirkiye’nin yam sira Iran, Azerbaycan, Irak, Tiirkmenistan, Ozbekistan ve
Moskova’da da siirdiirmiis olan folklor arastirmacis1 Ilhan Basgdz (2012), ayak
teriminin, Turk kiiltiirinde ge¢miste oldukga etkin olup bugiin zayiflamis olan dans,
siit ve miizik birlikteliginin, tiirkii s6yleme ve asiklik geleneklerinde halen
yasamakta olan izini isaret ettigini soyler. Taniklik ettigi performanslarda kimi
asiklar, 6rnegin Asik Miidami, performanslarinin baslangicinda tiirkii sdylemek
yerine, sozlerini siir gibi okuyarak ritmik bir yapiyla yiiriimektedirler. Ona gore

[bJu acilis kapist ya da giris formiilii, ...Tirk so6zli anlatiminda
etnosiirselligin (ethnopoetics) nerede arastirilacagina dair giizel bir 6rnek
sunar. Metin, ses yinelemeleri, i¢ kafiyeler, {lislupsal ve anlamsal yapiy1
kiiciik birimlere bolen duraklar (caesuras; esler) igeren bir yapiy1 gosterir.
...duraklamalar // isaretiyle gosterilmistir.

Gaz gazinan Il baz bazinan // alaca tavuk // ¢il horozunan // gene Asik
Mudami // meydana ¢ikmis // sazinan Il sohbet eder elfazinan // delikanh
geng kizinan // kas oynatir goziinen I/ bagayet cilve nazinan Il aziz
dinleyicilerin miisaadesiyle basliyoruz efendim.

Miidami baslangi¢ formiiliinii tiirkii olarak degil de, tekdiize bir ses tonuyla
siir gibi okur, her duraklamasi miizikal bir ritim islevi goriir. Formiilii
yiiksek sesle okurken masalarin Oniinde yiiriimeye baslar. Her dortlik
biriminin en sonundaki kafiye ve duraklamalarin, adimlarinin ritmini
belirlemede bir rolii vardir. Bdylece, anlatici yavas yavas ve rahat bir sekilde
dolagsmaya baglar.

Bu formiilin yapisi, halk siiri ile diizyazi anlatim arasindaki iligkinin
incelenmesi i¢in bize miikkemmel bir firsat sunar. Bu ritmik nesir anlatisinin
ilk orneklerine, Islamiyet Oncesinde, samanlarin hastaliklar1 iyi etme
torenlerinde rastlariz. Miizik, siir ve dans bu sihirli térenlerin ayrilmaz bir
parcasidir: Ayni ritmik nesir Dede Korkut hikayelerinde de goriiliir. Cagdas
atasozlerimizde ve bilmecelerimizde de bu etnosiirsel 6zelliklere rastlariz.
Halk agitlann ve tiirkiilerinde ayni siirsel yap1 bulunur. Yiizyillar siiren
toplumsal evrim, dans, siir ve miizik birlikteligini parcalamis, siir ve miizigi
danstan koparmustir. Yine de, eski danslarin 6nemli bir unsuru, halk
tiirkiilerinde varligimi korumustur: Tiirkiilerde ve asik siirlerindeki kafiye
olusturan kelimelere ayak denir. Tiirk halk danslarinin bazilarina da tek
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ayak, ¢ift ayak ve ii¢ ayak adi verilir: bu danslarin bir kisminda miizige de
tek ayak, ¢ift ayak ve ii¢ ayak dendigi olur. ...

Miidami’nin giris formiiliinde, elbet dinsel-siirsel 6zellik kaybolmustur. Bu,
artik bir dans da degildir. Fakat etnosiirselligin eski ritmik yapisi ile
baglantisin1 korumustur (Basgoz, 2012: 113-114).

Basgoz’iin Asik Miidami’nin performans: ile iliskili olarak ¢ok net bir bi¢imde
ornekledigi, performans metni, ezgili s0yleme ve fiziksel eylem arasinda birbirlerini
karsilikli olarak belirleyen ritmik baglanti, az Once anlatildigi gibi Karagéz ve

Ortaoyunu’nda da gozlemlenebilmektedir.

Goriinen o ki Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarinda sazin sozle, ezgi
kazanan soziin fiziksel eylemle geleneksel ritim kaliplar1 tarafindan belirlenen ¢ok
sik1 baglantilar1 vardir. S6z miizikten, s6z ve miizik hareketten hicbir sekilde kopuk
degildir. Ustelik biitiin bunlar1 geleneksel kiiltiire ait dzel tiirde bir iletisim kurma
bi¢iminin, mani séyleme geleneginin bir devami niteliginde gormek miimkiindiir.
Muhtemelen bu tez ¢alismasinda incelenen geleneksel performans sanatlarindan ¢ok
daha 6nce ortaya ¢ikmis olan mani sdyleme geleneginin, bu sanatlarin bir 6nciisii ve
hatta bizzat kokeni oldugunu iddia etmek ¢ok da yanlis olmayacaktir. Hatta bu
sanatlarla iliskili olarak dile getirilen bazi estetik degerlere yakindan bakildiginda,
ezgili soziin saz geleneginin bile kaynagi oldugunu disiinmeye baglamak
miimkiindiir. Geleneksel anlayis iginde siklikla, musiki ve Mevlevi geleneklerinde
onemli bir yeri olan neyin insan sesine en yakin sesi ¢ikaran sazlardan biri oldugu
estetik bir Ustiinliik olarak dile getirilir. Neyin sesi, tipki insan sesi gibi direkt olarak
nefesten hasil olmaktadir ve bu 6zellik bu saza giizelligini veren en énemli 6gelerden
biri olarak goriilmektedir. (Ates, 2012; Ozeke, 2000). Benzer bir anlayis Karagoz
icrasinin olmazsa olmaz bir 6gesi olan nareke - kamistan yapilmis bir ¢esit diidiik -

konusunda da kendini gdsterir; bu saz1 ¢calmak i¢in yapilmasi gereken, iki ucu agik
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kamisin tistlinde agilacak kiigiik delikten ‘lakirdi sdyler gibi sadali’ iiflemektir
(Hayali Kiigtik Ali, 2005: 102). Bu ornekler geleneksel performans sanatlarinda saz
calmanin da tipki sarki/tiirkii gibi soylemekle iliskili oldugunu diistindiiriir; sazlar
sanki dinleyenlerle konusmakta, onlara bir seyler anlatmakta, séylemektedir.
Mevlevi gelenegi neyi, goniilden gelen feryat ve figanlar1 dile getiren ve boylece
dinleyenlere gizemli bir sirr1 anlatmaya ¢alisan bir saz olarak tanimlar (Ates, 2012).

Belki de bu cografyada her seyin basinda ve kokeninde ezgili insan sozii/sesi vardir.

Neyzen Ahmet Dogan Ozeke’nin (2000) ney calmayr 6grendigi yillarda gesitli
kesimlerden ney ustalar1 ve c¢iraklarinin bulusup, soylesip, arkadaslik edip, kimi
zaman mesk ettikleri bitpazarindaki ufak bir kahve ocaginda gegirdigi zamanlari
anlattigit ‘Neyzenler Kahvesi: Bir Neyzenin Anilari’ kitabinda, musikinin ve
musikinin iginde tasavvufla en i¢ ige olan grup olan neyzenlerin etik ve estetik
degerleri ve icralarmin ayrintilarina dair birinci elden pek c¢ok ipucuna rastlariz.
Yazar kitabinda, bir yandan sahibi son Mevlevi dedelerinden biri oldugu igin
‘Dedenin ora’ diye adlandirdiklar1 bu kahve ocaginda bu degerleri geng bir ¢irak
olarak nasil edindigini anlatirken, bir yandan da bize aktarir. Ozeke kahve ocaginin
miidavimlerinin, Erdogan ismindeki bir neyzeni neyini diidiik gibi fledigi
gerekgesiyle elestirmesinden s6z eder ve durumu soyle agiklar:

Sazina gergekten hakim olmustu ama..., iste demek ki ney perdelere
miilkemmel bir sekilde hitkkmedilmekle icra edilmiyor. Daha daha bir seyler
gerekli. Ses kalitesinin ¢ok Onemi var. Aslinda neyi enstriiman olarak
gormek de pek dogru degil. Neyi viicudun bir uzantis1 olarak kabul etmek
lazim. Protez bile degil, ney neyzenin dudaginda dogrudan dogruya viicut
olmali. Erdogan musikisini icra edebilmek igin bir ara¢ olarak goriiyordu
neyi. Halbuki, neyzen sifatina layik bir neyzen, biitiin kainat1 bir tek seste
isitir (2000: 44).

Belli ki neyzenler insan sesini ve neyin sesini bir ve ayni olarak gormektedirler.

Elbette bu estetik yarginin altinda, tasavvuftaki en Onemli &gelerden biri olan
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coklukta birlik, birlikte ¢okluk diisiincesinin (Ayvazoglu, 2015) etkisi bulunmaktadir.
Tasavvuf inancina gore her seyin bir oldugu kainatin birer parcasi olan insan sesi ve
ney sesi, ¢coklugun birlige doniistiigli tek bir sesten kaynaklandiklari i¢in bir ve
aynidir; neyzen de bu birligi bilmeli ve sanatinin icrasi sirasinda goriiniir kilmalidir.
Her ne kadar bu pasajda Ozeke ney sesinin insan sesiyle birligini ve bir nevi insan
sesinin Onceligini vurgulasa da, kitabin ilerleyen boliimlerinde sazin insani séziin
Otesine gotiiren bir yani oldugunu da vurgular: ‘S6zle anlatilabilseydi, saz olmazdi’
der ve ekler ‘[m]izik diger sanatlarin anlatamadigi duygulari anlatir’ (2000: 72).
Goriinen o ki hem saz hem de ezgili soz, siradan soziin yetersiz kaldigi anlarda
insanlar arasinda oOzel tirde bir iletisimi kurmak {izere oradadir. Tasavvuf
degerlerinin her yeri kusattigi Neyzenler Kahvesi’nde, sasirtict bir bi¢imde, toplumda
daha ¢ok bir giilmece unsuru olarak algilanan ve yukarida Tiirkiye’ye ait geleneksel
performans sanatlarinda ezgili s6z kullaniminin énemli bir 6rnegi olarak bahsi gegen
muhaverenin de bir yeri vardir. Ozeke, kahve ocaginda calisan ney ciraklarmin
birazdan {izerinde c¢alisacaklar1 taksime hazirlik niteliginde uzun uzun dem
iflediklerini (bir ¢esit nefes egzersizi) aktarir. Onun anlatimiyla, kahve ocaginin
isleten Dede ile sahibi Cavit Abi,

[d]emler adamakilli kuvvetlenince, ...ortaoyunu muhaveresine baslarlardu:
- Pilavin da pek giizel Cavit. Kasigimi daldirayim m1?

- Ag kaseni de ben sana koyayim Dede.

- Olmaz! Sen 6niindekini ye! Bakarsin Cemilanim kizar mizar.

- Niye be?

- Sehim azaliyor Cavit sehiiim!..

Maksat giiglii dem tifleyen neyzeni giildiirmek.

- Neyzen kismi iginden giilmeyi 6grenmeli.

- Yani giilmemeyi degil mi Dedem.

- Caviiit! (Ozeke, 2000: 24).
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Ozeke’nin anilar1, bir yandan ciddi bir sanat olarak algilanan musiki ile komedi
yonleriyle taninan Ortaoyunu’nun aslinda birbirlerini hi¢ de dislamadigini ortaya
koyarken, 6te yandan giindelik yasamda da soziin yetmedigi yerde nasil ezgili sdziin

yardima kostugunu gostermektedir.

Kisaca toparlamak gerekirse, saz ve sarki/tiirkii sdyleme Tirkiye’deki geleneksel
performans sanatlariin iginde biiyiik agirlii olan iki 6nemli icra 6gesi olarak ortaya
cikmaktadir. Birbiriyle her zaman i¢ ice var olan bu iki icra 6gesini birbirinden
ayirmak neredeyse imkansiz olmakla beraber, geleneksel performans sanatlari
baglaminda dramatik metin, hikdye anlatimi, fiziksel eylem, dans gibi diger icra
ogeleri iizerinde de biiyiik etkileri bulundugunu sdylemek miimkiindiir. Oyle ki bu
sanatlarda saz, sarki/tiirkii, s6z ve fiziksel eylem birbirinin devami olan bir biitiin
halinde var olmaktadir. Geleneksel performans sanatlarindaki bu biitlinliik glindelik
yasamin i¢ine de uzanmakta, bu sanatlardan 6diing alinan bazi dgeler ile birlikte
ezgili soz geleneksel bir iletisim bigimi olarak toplum yasaminda varligimni

surdirmektedir.

1.1.2. Hikaye Anlatma

Sozli hikaye anlatimi diinyada var olan en eski performans geleneklerinden biri
olarak sanatin bugiinkii tanimiyla ortaya ¢ikisindan ¢ok 6nce var olmus ve ondan
sonra da varligini siirdiirmiistiir. Bu gelenege diinyanin ¢ok farkli yerlerinde rastlansa
da, her kiiltiir kendine 0Ozgii hikdye anlatimi big¢imleri olusturmustur. Tez
calismasinin  bu bolimi Tirkiye’ye 0zgii geleneksel performans sanatlari
baglaminda hikdye anlatiminin nasil bir karaktere sahip oldugunu anlamaya

yoneliktir.
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Tirkiye’de hikaye anlatimi1 denince akla ilk olarak meddahlik ve asiklik gelenekleri
gelir. Bununla birlikte hikdye anlattminin izlerinin diger geleneksel performans
sanatlar1 iginde de siiriilebilecegini sdylemek miimkiindiir. Aslinda hikdye anlatimi
tipki saz ve sarki/tiirkii icralar1 gibi gerek geleneksel performans sanatlari, gerekse
toplum yasam i¢inde olduk¢a 6nemli bir yere sahiptir. Meddahlik ve asikligin
yaninda, Karagoz, Ortaoyunu gibi tiirler ve kir kokenli dramatik oyunlar da siklikla
hikaye anlatimina basvururlar. Aslinda Karagdéz ve Ortaoyunu’nu meddahliktan
biitiiniiyle ayr1 diisiinmek ¢ok da miimkiin degildir; bu iki tiir onlardan 6nce ortaya

¢ikmis olan meddahligin izlerini i¢lerinde tasimaktadir (And, 2006).

Yukarida da belirtildigi gibi sozli hikdye anlatimi sanatina pek c¢ok kiiltlirde
rastlamak miimkiindiir. Kimi ¢agdas arastirmacilar ve sanatgilar hikaye anlatimina
ilgi duymuslar, bu gelenek iizerinde aragtirmalar yapmuislar, hatta hikaye anlatiminin
tiyatronun kokeni ve en temel 6zii oldugunu savunan yazilar yazmislardir. Onlara
gore tiyatro oyuncusu bir cesit hikiaye anlaticisidir. Bu iddianin temel olarak
(6zellikle Asya kiiltiirlerine ait) hikdye anlatimi geleneklerinden esinlenerek ortaya
atilmas1 tesadiif degildir. Ingiliz tiyatro yonetmeni Peter Brook, oyuncunun
sanatindaki zorluklar1 tartisirken Afganistan, Iran ve Hindistan’da izledigi hikaye
anlaticilardan bahsetmeye ihtiyac duyar. Ona gore oyuncularin bu biiyiik hikaye
anlaticilardan 6grenecegi onemli seyler vardir:

Tiyatro belki de sanatlarin en zorudur, ¢iinkii {i¢ baglanti, es zamanli olarak
ve mitkemmel bir uyum i¢inde gerceklestirilmelidir: oyuncunun kendi i¢
diinyasiyla, rol arkadaslartyla ve seyirciyle olan baglantilari.

Ilk olarak oyuncu, kendi en &zel anlam kaynaklariyla derin ve gizli bir iliski
iginde olmalidir. Afganistan’da ve Iran’da gayevlerinde gordiigiim biiyiik
Oykii anlaticilar, eski mitleri biiyiik bir zevk ve aymi zamanda igsel bir
ciddiyetle hatirliyorlardi. Her an kendilerini izleyicilere agiyorlardi; bunu
onlart hosnut etmek icin degil, kutsal bir metnin niteliklerini onlarla
paylagmak icin yapiyorlardi. Hindistan’da, tapinaklarda Mahabharata’y:
anlatan blylik Oykii anlaticilar, yeniden yasamakta olduklar1 mitin
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azametiyle olan iligkilerini hi¢bir zaman koparmiyorlardi. Disad6niik bir
kulaklar1 oldugu gibi igedoniik bir kulaklar1 da vardi. Her ger¢ek oyuncu da
boyle olmalidir. Ayn1 anda iki diinyada birden var olmak demektir bu.

Bu ¢ok zor ve karmasgiktir ve bir ikinci zorluga yol agar. Eger Hamlet’i ya da
Kral Lear’t oynuyorsa ve kendi ruhunun en gizli alanlarinda mitin
yansimalarin1 dinlemekteyse, ayni anda diger oyuncularla da tam bir iliski
icinde bulunmay1 siirdiirmelidir. ...Karsisinda duran kisiden bir an bile
kopmadan bunu gergekten, tam anlamiyla, yapabilir mi? ...

...Oynayan iki oyuncu da ayni zamanda hem karakter hem Oykii anlatici
olmalidir. Sanki ¢ok kafali bir Oykii anlatici ya da kopyalanmis Oykii
anlaticilar gibi, ¢iinkii kendi aralarinda ¢ok mahrem bir iliskiyi oynarlarken
aynt zamanda da dogrudan dogruya izleyicilere seslenmektedirler (Brook,
2004: 31-33).

Brook’un Batil1 bir tiyatrocu olarak dissal bir gézle yaptigi analiz, bir yandan Dogulu
hikdye anlatimi geleneklerine dair sorular uyandirmakta, Ote yandan tiyatro
oyuncusunun kendi sanatina taze bir bakis agisiyla yeniden egilmesine firsat
tanimaktadir. Gene de Brook Dogulu hikdaye anlatimmin 6ziinde ne oldugunu
aragtirmaya girismez; onun amaci daha ¢ok oyunculuk sanatini geleneksel hikaye
anlattmindan o6grendikleriyle gelistirmeye c¢alismaktir. Boylece tiyatrocularin
ozellikle Bati-dis1 geleneksel performans sanatlari iizerine yaptigi aragtirmalarda
diistiikleri yaygin olarak rastlanan bir hataya diismez; Dogulu geleneksel hikaye
anlatimmi  Batili tiyatronun terimleriyle tanimlamaya c¢alismaz. Geleneksel
performans sanatlarini ve hikdye anlatimini tiyatronun terim ve olgiitleriyle anlamaya
ve tanimlamaya calisan 6rneklerdeki temel egilim, bu sanatlarin tiyatroyla ne gibi
ortakliklar tagidigina odaklanarak onlarin teatral taraflarin1 ortaya koymaktir. Metin
And bu egilimin en bicimsel olanlarindan birini 6rnekler; meddahlik sanatinin bir
anlatt tliri olmasina ragmen anlatinin i¢inde yer alan soOylesmeli, taklitli,
kisilestirmeli boliimlerin varligt nedeniyle onu Geleneksel Tiirk Tiyatrosuna ait
dramatik bir tiir olarak siniflandirmay1 secer (And, 2006: 31). Yillardir meddahlik ve

hikaye anlatimi {izerine aragtirmalar ve pratik ¢alismalar yapmakta olan Agnieszka
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Aysen Kaim (Lytko), her ne kadar Brook’un izinden giderek oyuncu-seyirci iliskisi
gibi icranin niteligine dair bi¢imsel olmayan niteliklere odaklansa da, o da And gibi
referanslarini tiyatrodan almaktadir. Brook’un sozlerini ‘tiyatro ¢ok basli hikaye
anlaticisidir’ dedigine yorarak, Ingiliz yonetmenin bu diisiinceye dayanan teatral
aragtirmalarini onayladigini belirtir (2010: 111). Ona goére meddahlik da ‘tek
oyunculu tiyatro’ ya da ‘bireysel tiyatro’dur (Kaim, 2006; Lytko, 1997):

Tiyatro, 6zii olan oyuncu ve seyirci arasindaki bir etkinliktir. Hem biiyiisel,
hem de psikoterapi niteligi tasir. Ozellikle bu tiyatro islevi tek oyunculu
tiyatro tipinde yogunlasir. Bazen tek kisilik tiyatro, kimi zaman da bireysel
tiyatro diye adlandirilir. Bu tiyatro tiirii cok eskiden beri, bir insanin 6biir
insan karsisinda belirgin bir amagla baska bir kisilige biiriinmesine, onun
davraniglarina canlandirmasina, olaylar dizisini sergilemesine ve seyircinin
onun yarattigi “daha kaliteli” gergekligi benimsemesine yol agtigindan beri
varligini stirdiirmektedir.

Bu formun 6zelligi, felsefe ve daha ¢ok psikoloji temeli olmasidir. Diger bir
insanla, onun kisiligiyle ve fiziksel varolusuyla direkt bir iletisim kurma
ihtiyacidir. Bu bulusma, sirdagliga benzer bir ortami kurmakta ve seyirci-
oyuncu arasinda ortak bir duygu yaratmaktadir. Fakat tiyatro niteligi tasiyan
ve tiyatro olaymi yaratan yalniz oyuncudur. ...Oyuncu oyunun kahramanina
doniisen ve doniistilkten sonra kendisine tamamen yabanci bir hayati
canlandiran anlaticidir (Lytko, 1997: 194).

Yukaridaki alintida acikg¢a goriilebilecegi gibi Kaim, meddahlarin kendi emik
anlayiglarindan degil, oyuncu, seyirci ve mimesis (oyuncunun bir rol kisisini
canlandirmasi ya da temsili) gibi teatral kavramlardan yola ¢ikmakta ve meddahlig:
bu kavramlar aracilifiyla agiklamaya koyulmaktadir. Buna ragmen meddahlik
icrasina dair ¢ok Onemli tespitlerde de bulunmaktadir; bu sanat insanlar arasinda
dolaysiz iletisim kurmay1 saglayan, (psikoterapi gibi Batili bir terimle belirtilmis olsa
da) iyilestiricilik niteligi tagiyan ve sirdagliga benzeyen bir bulusmayi var edebilen

bir sanattir.

Hi¢ kuskusuz ki Brook, And ve Kaim diislincelerinde bir noktaya kadar haklidir;
sOzlii hikdye anlatim1 ve tiyatro sanatlari ¢esitli noktalarda birbirleriyle kesismekte,

benzesmektedir ve kimi ortakliklara da sahiptirler; birbirlerini besleyebilir,
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gelistirebilirler. Bu bakis agis1 bu tez ¢caligmasinin temel ¢abasiyla da uyum ic¢indedir.
Fakat Tiirkiye’deki (ya da Iran’daki, Hindistan’daki veya baska bir cografyadaki)
geleneksel hikaye anlattimini bizzat kendisinin saf haliyle ne oldugunu tiyatronun
Onyargilarin1 bir kenara birakip incelemeden, geleneksel performans sanatlari igin
cok onemli olan bu icra 6gesini Batili tiyatro kavramlariyla tanimlamaya girismenin
ne kadar etkili olacagi stiphelidir. Bu tiirden bir yaklasim, bu arastirmaci ve
sanatcilarin temel amaci olan tiyatroyu zenginlestirmek, ona daha genis bir ¢erceve
sunmak yerine, tam tersine tiyatronun gene kendi igine kapanmasina yol agmaz mi1?
Bu noktada belki de su sorular1 sormak gereklidir: Tiirkiye’ye ozgli hikaye
anlatimina tiyatroya dair kavramlari bir yana birakip baktigimizda orada ne
goriiyoruz? Bu cografyada geleneksel anlamda hikayeler nasil ve neden anlatilmakta
ve bu geleneksel performans sanatlari iginde ne gibi bigimlere biirinmektedir?
Oncelikle emik anlayis1 kavramaya calismak ve bu anlayisin tiyatroyu nasil
zenginlestirebilecegi sorusunu ikinci bir asamaya birakmak, yukarida bahsi gegen,

tiyatronun kendi i¢ine kapanmasi tehlikesiyle basa ¢ikmanin bir yolu olabilir.

Bu noktada Tiirkiye’deki hikdye anlatiminin iki 6nemli temsilcisi olan asiklik ile
meddahlik sanatlarina yakindan bakmak yararli olabilir. Meddahlik sanatinin (ayni
zamanda Karagéz ve Ortaoyunu’nun da) icrasi ile iligkili olarak, arastirmacilar
tarafindan “taklit” 6gesinin baskinhig1 siklikla dile getirilmektedir. Oyle ki 6zellikle
Osmanli’nin son doneminde yasayan meddahlarin icrasi, taklit¢ilik anlamia gelen
ve meddahliktan ¢ok Once ortaya ¢ikmis ayri bir icra tiiri olan mukallitlikle
neredeyse bir tutulmakta ve yalmizca giildiirme/eglendirme amagli olarak
tamimlanmaktadir (And, 2006; Diizgiin, 2002; Goktas, 1999; Kaim, 2010). Bu tez

calismasinin ikinci bolimiiniin basinda yer alan aksiyon tartismasi ig¢inde daha
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etraflica tartisilacagi gibi taklit, modern Batili oyunculuk anlayisi i¢inde (6zellikle
Stanislavski yonteminin etkisiyle birlikte) pejoratif anlamda kullanilan bir terimdir.
Bu baglamda oyuncu higbir sekilde oynadigi1 karakteri taklit etmemeli, tam tersine
onunla 6zdeslesmelidir. Ote yandan taklit, Brechtyen ya da absiirt tiyatroda,
yabancilastirma amaciyla kullanilabilecek bir 6ge olarak kabul gormektedir. Bu
nedenlerden otiirii Batili  tiyatro anlayisinin iginden bakildiginda meddahlik
sanatindaki (ve aynm1 zamanda Karagoz ile Ortaoyunu’ndaki) taklit unsuru, ya estetik
olarak alt seviyede, asag1 goriilecek ya da Brechtyen tiyatroya ve And’in yaptig1 gibi
absiirt tiyatroya yakinlhigiyla incelenecektir. Fakat biri taklidi biitiiniiyle
olumsuzlayan, digeri ise belli degerler cercevesinde olumlayan bu iki yaklagimin
ikisi de meddahliktaki taklidin asil amacinin ne olduguyla ¢ok da ilgilenmeyecektir.
Mukallit ve meddah neden taklidi benimsemekte, meddah neden hikayesini taklitler

araciligiyla anlatmaktadir?

Sahne sanatlar1 arastirmacisi Erbil Goktas (1999) Evliya Celebi Seyahatname’sine
dayanarak meddahlarin 6nciisiiniin mukallitler oldugunu belirtir ve Evliya Celebi’nin
bizzat kendi sesinden mukallitlerin hikayesini su sekilde aktarir:

Bunlar 500 nefermis. Pek eski bir ziimre olup kokeni kutsal kitaptaki
Habil’le Kabil’in dykiisiine kadar uzanmaktadir. Kabil, Habil’i oldiirdiikten
sonra insanogullari iki b6lime ayrilmis. Bir bolimii katil olan Kabil’in bir
bolimii de mazlum olan Habil’in yaninmi tutmus. Bunlar arasinda kan
oldugundan her iki yan da birbirinin acgozliiliikklerini koétiileyip tarz ve
hareketlerini taklit ve hicvederlermis. Sonra Hazreti Musa zamaninda
Heccam adinda bir mukallit Firavun’un meclisinde, dili peltek olan Hazreti
Musa’yr taklit edip Firavun tarafim1 sevindirmis ve Hazreti Musa’y1
hiddetlendirmisti. Nihayet Hazreti Musa bir giin Tar daginda Tanriyla
konusurken, “Tanrim Firavun meclisinde Heccam beni taklit ettiginden ben
¢ok iiziildiim, onu kahret” deyince, Tanri, “Sevgilim, Firavun’u taklit
etmeyip de seni taklit edenin biitiin durum ve hareketleri kabuliimdiir. Seni
taklit ederek ogiindiigii icin taklidi sahidir, ona cennet nasip eyledim”
buyurmus. Buradan yola ¢ikarak pek ¢ok kitapta, taklit cok eski oldugundan
sonraki bilginler fetva kitaplarinda “mukallidin imani1 sahihtir” demisler.
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Hazreti Muhammed zamaninda taklit¢i (mukallit) Sever’mis. ...Sever’in
Hazreti Muhammed’e yakinligt varmis ve ona inanmayanlari Oylesine
hicvedermis ki, Hazreti Muhammed giilmekten katilirmus. Kureysliler kendi
taklitlerini duyunca “taklit tahkiktir Ya Muhammed! Bizde bu hareketler
varid” diye vyersiz hareketlerinden vazgecip huylarim diizeltirler,
hicvedilmek korkusundan ¢ogu miisliiman olurmus (Gokyay, 1996: 310°dan
aktaran Goktas, 1999: 39-40).

Her ne kadar Evliya Celebi’nin anlattiklarinin tarihi  gergekleri yansittig
sOylenemezse de, bu satirlar1 yazdigi zaman diliminde mukallitligin toplum
tarafindan nasil goriildiigine dair 6nemli bilgiler igermektedir. Gorildigi tizere
Ozgiin baglaminda mukallidin varliginin nedeni sadece giildiiriip eglendirmek olarak
algilanmamaktadir. Mukallidin taklidinin toplumsal ve hatta dini bir amac1 vardir; o,

tyileri de kétiileri de seyircilere dogru yolu gostermek amaciyla taklit etmektedir.

Mukallit taklit¢i anlamina gelse de, meddah teriminin taklitle bir baglantis1 yoktur.
Arapca kokenli methetmek kelimesinden gelen meddah, ‘¢ok metheden’, ‘Gviicii’,
‘ovglicti’, ‘methiyeci’ anlamlarini tagimaktadir. Meddahin bu adi almasinin sebebi,
ilk meddahlarin islam’m kutsal metin ve rivayetlerinden konular secerek, kutsal
kisileri ve kahramanlar1 6ven hikayeler anlatiyor olmasidir (Gordlevski, 2013: 300;
Tiiliicii, 2005: 2). Tipkt mukallitler gibi meddahlar da gegmiste performanslarini dini
nedenlerle  yerine getirmekteydiler. Belki de boylece Evliya Celebi
Seyahatname’sinde mukallitlerin basina gelecegi sdylendigi gibi cennetlik olmay1
ummaktaydilar, ¢iinkii Islam inancma gore kutsal kisiyi taklit eden kisinin sahi
olacagina inaniliyordu. Bu noktada Stanislavskiyen bakis agisiyla oyuncuyu
sahilikten uzaklastirilacagina inanilan taklidin, geleneksel Islam toplumunda tam
tersine sahi olmayi saglayan bir yol olarak algilanmasi oldukga ilgingtir. Acaba bdyle
bir anlayisin izi bugilin halen yasamakta olan geleneksel performans sanatlarinda ne

6l¢iide bulunmaktadir ya da bulunmakta midir?
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Rus arastirmaci Gordlevski 20. yiizyilin baginda Osmanli topraklari i¢inde inceleme
olanag1 buldugu meddahlarda eskiden kalma c¢esitli dini kalintilar tespit ettigini iddia
eder. Ona gore meddahlarin
boynuna bagh olan esarp dinin kalntisidir. Ali ilahi mezheplerin delil
katilm torenlerinde yoOneticisi boynuna acemi meddah tarafindan satin
alman esarb1 baglardi, ayn1 zamanda torenin “ya hakk!” diye bagirilarak
acilmast da Iran’da dervislerin bagirmalarina benzemektedir. Ayrica
meddahlarin ellerindeki asa da - seyahat eden dervislerin geleneksel asasidir.

...meddahlarin anlattiklar1 konular eskinin kalintis1 olan dini konulardir
(Gordlevski, 2013: 309-310).

Anlatilan konular disinda bu oldukca bicimsel kalan tespitlerin yaninda acaba 0
tarihlerde eskiye ait taklit anlayis1 ne 6l¢iide devam etmekteydi? Gordlevski {izerine
calisma yaptig1 bir meddahin ona gore dini kalintilar olan asa ve esarbin1 “teslimiyet
sembolii” olarak gordiigiinii belirtir; meddah ona eger devlete kars1 bir sug isleyecek
olursa padisahin onu asa ile dovecegini ve hatta boynundaki mendil ile bogacagini
dile getirmistir (2013: 282). Burada islam anlayis1 icinde 6nemli bir yeri olan
teslimiyet anlayiginin, dinin temsilcisi olan halifeye, padisaha yoneldigi tespitini
yapmak miimkiindiir. Fakat isin piif noktas1 baska bir yerdedir. Gordlevski Osmanli
topraklarindaki gozlemlerine dayanan tiim ¢ikarimlarina ragmen bir noktay1r gozden
kagirmaktadir; meddahlara gegmisten miras kalan kalinti, aslinda bir meddahtan
alintiladig1 geleneksel kalip sozlerde agikca kendini gostermektedir:

Suhenperdaz-i giilzar-i belyagat,

Letaifg6y-i meydan-i zarafet.

Bu abd-i kemterin-i bizat,

Eder ge¢mis zemanlardan hikayat,

Garaz efsane arz etmek degildir:
Cikar bir kissadan bir dersi ibret.

Ceviri:

(Iste karsisinda gariban kulunuz; cahil, cok konusan, séz ustasi, akilli sakaci
eski zamandan kalan hikayeleri anlattyor. Amag¢ - ciddidir. Size masal
anlatacak degilim. Ama her birinden binlerce ders ¢ikarilabilir) (2013: 311).
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Meddahin hikdye anlatmasimin nedeni, anlattigi hikdyeden dinleyenlerin bir ibret,
kendileri i¢in bir ders ¢ikarmasidir. Aslinda bu Anadolu’da “temsil getirme” ismiyle
adlandirilan gelenegin ta kendisidir. Tiirk edebiyatgisi Adem Balkaya “temsil
getirme” teriminin  Anadolu’nun her yerinde kullanildigini ve temel amacin,
‘[k]arsilasilan bir duruma 6rnek teskil eden kiiclik bir hikdye anlatilip, karsidaki
kisinin bundan bir ders ¢ikarmasi’ oldugunu belirtir (2007: 203). Kutsal kitaplar,
peygamber kissalar1 ve hatta masallarda bile bu tip hikayelere rastlanmaktadir, fakat
Balkaya’ya gore bu gelenegin bu cografyadaki en iyi temsilcilerinden biri, en biiyiik
eseri olan Mesnevi tiimiiyle bu tip kisa hikdyelerden olusan Mevlana’dir.
Mesnevi’nin amaci kuskusuz ki sanatsal bir amag¢ degildir; Mesnevi’deki hikayeler
insanlara davranislarin1 diizeltmek igin yol gostermek, akil vermek, uyarmak igin
birer vasitadir. Biitlin bunlar1 saglamanin yolu, dinleyicilerin hikayeyle kendi
yasamlar1 ya da o an i¢inde bulunduklari durum arasinda bir baglanti kurup
diistinmeleri saglayan temsil getirmenin gergeklestirilmesidir (Balkaya, 2007):

Mevlana, daha Mesnevinin ilk cildinde yer alan bir hikayeye soyle basliyor;

“Ey dostlar! Bu hikdyeyi dinleyiniz. Hakikatte o bizim bu giinkii
halimizdir”.

Bu birazdan anlatacaklarim bizi anlatir demektir. Okuyucu ya da dinleyici
olan bizler artik bu hikayedeki kisilerin yerine kendimizi koyariz. Anlatilan
durumun bizzat kendi durumumuzu karsiladigini anlariz. Bu baslt basma bir
tavir ve gelenektir (Golpinarli, 1991: 3’ten aktaran Balkaya, 2007: 206).

Temel sorumuz olan Tiirkiye’de hikayeler neden ve nasil anlatilir sorusuna geri
donecek olursak, neden sorusunun cevabinin ibret, nasil sorusunun cevabinin ise en
azindan mukallitlik ve meddahlik baglaminda, pejoratif anlamda degil, ama olumlu
sonuglara yol agan bir vasita olarak taklit oldugunu sdylemek miimkiindiir. Hikaye
dinleyen dinleyiciler Onlerinde taklidi yapilarak hikdye edilen iyi ya da koti

davranis1 izleyerek/dinleyerek kendilerine bir pay, bir ders, bir ibret ¢ikarirlar. Her
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bir hikdye bir misal, bir derstir; dinleyiciler eger bir kahramana Oykiinecekse
meddahlarm Islam’da hem iyi bir savas¢1 hem de kutsal bir kisi olan Hz. Hamza’y1
6vmek i¢in anlattiklar1 Hamzaname’deki (Yelten, 2013) gibi bir kahramani 6rnek

almali, asik olacaksa Mecnun gibi delice ve fedakarca asik olmalidir.

Biitiin bunlar géz 6niine alindiginda, meddahlikta 6n planda olanin teatral 6gelerden
ziyade hikaye anlatimi1 oldugunu sdylemek miimkiindiir. Tiyatro edebiyati tarihgisi
Niyaz1 Aki soyle yazar:

Meddaha tek aktorilii piyes adindan ¢ok konusan oykii adi yakisir; ¢iinki
etrafindakilerin dikkatini ¢ekmek i¢in ¢esitli taklitlere basvursa da meddahin
dinleyicisi var, fakat seyircisi yoktur. Bir bakima meddahin da seyircisi var,
denilebilir, lakin burada seyredilen kisiler meddahin anlattig1 kisiler degil,
meddahin kendisidir, yani 6ykiiniin i¢indeki kisi degil disaridan bir kisidir.
Zaten meddah, taklit giicli ile anlattig1 Oykiiniin kahramanlarin1 adeta silen
bir sanat¢idir, bunun igindir ki canlandirmaya c¢alistigi kisiye degil,
meddahin kendisine giiliiniir (Ak1, 1989: 10°dan aktaran Diizgiin, 2002: 489-
490).

Burada meddaha ozgii taklidin ne olduguna dair bir ipucu vardir. Seyirciler
meddahin hikaye ettigi kisilerden ziyade meddahin taklit edisini izliyorlarsa, belli ki
meddah kendisi ve hikdye kahramanlari arasina belki de Brechtyen olarak
nitelenebilecek bir mesafe koymaktadir. Taklidin amact bir karakteri canlandirmak
ya da temsil etmek degil, bir hikaye anlatmaktir. Bu meseleye tez ¢aligmasinin ikinci
boliimiinde, Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarina 6zgii aksiyon ve temsil
etme bi¢imi tartigmas: ile birlikte yeniden deginilecektir. Burada gdzden
kagirilmamasi gereken &nemli noktalardan biri, Islam etkisi altinda bulunan bu
sanatlarda taklidin, Aristoteles’in tanimladigi gibi temsil anlamindaki mimesis ile
aynit sey olmadigidir. Edebiyat¢r Besir Ayvazoglu Tiirkiye’de tasavvufun yogun
etkisi altinda bulunan geleneksel sanatlardaki estetik anlayisi tartistigi Ask Estetigi

kitabinda, Miisliman aydinlar arasinda Aristoteles’e ait taklit kuraminin tam olarak

35



kavranmadigini, taklidin basitce ‘iyi 6rneklere uymak seklinde bir nasihat’ olarak

yorumlandiginin altini ¢izer (2015: 15).

Meddahlig1 bir yana birakip asiklik sanatina odaklandigimizda, hikdye anlatiminin
temel nedeni olarak ibretin varliginin devam ettigini, ama nasil sorusunun cevabini
aradigimizda icrada farkli tiirde bir yaklasimla karsilastigimizi goriiriiz. Asiklikta
hikdye anlatim1 taklitten ziyade, sazin ve ezgili soziin etkili kullanimina
dayanmaktadir. Her bir asiklik performansi, nesir, nazim, tiirkii ve saz icrasinin belli
kurallara uyan ozel tiirde birlesiminden ortaya g¢ikmaktadir. Asiklar anlattiklari
hikayelerin olay Orgiisiinii nesir bi¢iminde aktarmakta, araya nazim bigimindeki
tiirkiileri serpistirmektedirler. Asiklik sanatii “hikdye” ismiyle tanimlamay tercih
eden Basg6z bu durumu su sekilde agiklar:

Hikaye, batili bilim adamlar1 tarafindan yapilan mevcut halk anlatma
siniflandirmalart igerisinde tam anlamiyla karsiligi bulunmayan Tiirk halk
anlatma tiiriidiir. Masal, efsane, fikra, destan ve balat gibi siirsel tiirler ve
nesir anlatma isimleri, bu tiire tam olarak karsilik gelmemektedir.
...Hikayede nesir bi¢cimi baskin olsa da biinyesinde pek ¢ok halk tiirkiilerini
de barindirir. Oyle ki Tiirk halk miizigi repertuvarmin en énemli kismini
temsil eden ve her biri {ig-bes ya da daha fazla dortliikkten olusan ask, dini,
hiiziin ve kahramanlik tiirkiileri, bir hikdyede ylizden daha fazla sayida
bulunabilir. ...Bu tiirkiileri, uzun sapmin ucundaki yumurtaya benzeyen
teknesi ile ligten on ikiye kadar tele sahip, Tiirk halk siirinde vazgegilmez
olan “saz” esliginde anlaticinin kendisi sdyler. Nesir boliimii, genellikle
iiclincii tekil sahis, tiirkiiler ise birinci tekil sahisla hikaye edilir. Hikayede
duygunun  yogunlugu yiikseldiginde, yani kahraman; askindan,
korkularindan, doganin giizelliginden ve yaraticinin giiciinden bahsettiginde
ya da kendi hayat1 veya sevgilisinin hayati tehlikede oldugunda nesrin yerini
nazim alir. Bu durumlarda Tiirk halk siiri olaylarin seyrini dykiilemedigi i¢in
ana temanin anlatimina ara verilir (2013: 371).

Her ne kadar Basgdz asiklik performansi i¢inde yer alan tiirkli icrasinin hikaye
anlatimina ara verilen yerler oldugunu ima etse de, aslinda bizzat tiirkiilerin kendisini
Tirkiye’ye 0Ozgli hikaye anlatiminin 06zgiin Ornekleri olarak degerlendirmek
miimkiindiir. Geleneksel siir ve tirkiilerin olaylarin seyrini dykiilemedikleri

dogrudur, fakat bu olgu kendilerine 6zgii bir bigimde hikaye anlatmadiklari anlamina
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gelmez. Ayvazoglu (2015) Ask Estetigi kitabinda tasavvuf etkisi altinda sekillenmis
olan geleneksel sanatlarin temel Ozeliklerinden birinin trajediden bilingli olarak
kagmak oldugunu savunur. Bir mistik doktrinle iliskisi olan her sanat trajik-olandan
kagmak zorundadir, ¢iinkii kahramani kendi kaderiyle kars1 karsiya getiren ve onu ya
yenilmeye ya da bu kadere meydan okumaya yonelten trajedi mistik inanglara aykiri
sekilde insan1 yaradanin karsisina dikmektedir (Ayvazoglu, 2015: 161). Bu bilingli
se¢im, bu sanatlarin bir konuyu hikaye edis bi¢cimlerini de derinden etkilemektedir.
Islam ve onun etkisi altindaki sanatlar insanin icinde bulundugu durumun trajik
oldugunu inkar etmezler. Insan Allah tarafindan iizerine yiiklenen sorumluluk ile bu
diinyaya bagli olmaktan kaynaklanan hiirriyetsizlik ve bunun sonucu olarak ortaya
¢ikan acz duygusu arasinda siirekli bir catismay1 deneyimlemektedir: ‘Zincirlerinden
kurtulup kanatlanmak isteyen ruhuyla, kendisini diinyanin gegici giizelliklerine davet
eden seytan arasinda, miitereddit, bocalamakta ve ¢cok zaman hayata ayni anda hem
“evet” hem “hayir” demektedir’ (Ayvazoglu, 2015: 148). Ayvazoglu insanin bu acz
halini, minyatiirler, kukla ve golge oyunundaki figiirlere benzetir; insan mutlak
karsisinda kuklanin kuklact karsisinda sahip oldugu oOzgiirliikten fazlasina sahip
degildir:

Herhangi bir minyatiirdeki figiirlerin bir an hareket ettikleri diisiiniilsiin; bu
sematik bir hareket olacak ve ister istemez komik etkisi birakacaktir.
Nitekim kukla ve gdlge oyununda elde edilen hareket bigimi budur. Fakat
minyatiir  figiirlerinin  hareket etmeleri halinde elde edilecegini
diisiindliglimiiz komik, Aristo’nun anladii manada soylu olmayistan,
kusurdan, yahut asagi seviyede bir takim karakterlerin taklidinden degil,
insan1 zorunlu olarak diinyaya baglayan hiirrriyetsizlikten dogmaktadir.
Bununla beraber, iizerinde duruldugu takdirde, ardinda derin bir dramin
gizlendigi goriilecektir. Hayal perdesindeki golgelerin ve kuklalarin
“grotesque” hareketleri ve ¢ok zaman “absiird” nitelik tasiyan konugmalari
bu diinyanin sagmaligin1 ima etmektedir. ...Gazzali, uykudayken bize ¢ok
mantiklt gelen riliyalarin uyandiktan sonra nasil sagma oldugunu
anladigimizi, diinyanin da - hayat dedigimiz bu uykudan uyaninca - ayni
sekilde sagma gelebilecegini sdyler. ...gdolge oyununda ulasilan “absiird”le
vecd halindeyken her seyi baska tiirlii gordiiklerini sdyleyen sufilerin bu
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iddialar arasindaki ilgi cekici mutakabat, isldim sanatlarinin mahiyetini
anlayabilmemiz bakimindan ¢ok 6nemlidir (Ayvazoglu, 2015: 147-148).

Miisliiman sanatg¢1 insanin bu trajik halinin biitiiniiyle bilincindedir, fakat buna kars1
aldiklar1 tavir ve bu gergegi eserlerine aksettiris bicimleri hem trajediden, hem de
absiirtten biitlintiyle farklidir. Onlara gore, insanin bu giiliinesi acz hali ibret alinmasi
gereken bir durumdur (Ayvazoglu, 2015: 149). Bu zavallilig1 agikga teshir etmekten
ziyade, diinyay1 trajik unsurlardan, catismaya yol agan zitliklardan arindirmayi
hedeflerler; tevhit ilkesine baglilik iginde insanlara her seyin bir biitiin oldugunu -
Allah’tan geldigini - géstermeyi Ve izleyici/dinleyicilerinin kendilerini bu biitiinle bir
hissetmesini saglayacak bir koprii kurma yoniinde yorulmaksizin ¢aba gostermeyi
tercih ederler. Amag yalnizca bir golge, bir hayal olarak kabule edilen dis diinyanin
bir benzerini yapmak degil, ona alternatif olacak giizel bir diinya yapmaya, diinyay1
glizellestirmeye ¢alismaktir (Ayvazoglu, 2015: 119-122). Bunu gergeklestirmek
lizere sectikleri yol, dogayi, hayati ve gercekligi oldugu gibi temsil etmeye dayanan
natiiralizmi reddederek, onlara temsil edilemez, dile getirilemez olan mutlak
giizelligi ima etme, ona dogru uzanma imkan1 veren soyutlama ve iisluplastirmaya
yonelmektir:

Sanat eserinde bdylece tabiatin hakim oldugu realist-natiiralist sanatlardaki
trajik bicim verme zorunlulugu, piirist nitelik tastyan islam sanatlarinda sdz
konusu olmayacaktir. Bu agidan diisiiniildiigii zaman, bugiin Bati’da yaygin
olan “soyut sanat” anlayislarryla IslAm sanatlari arasinda ilgi cekici
yakinliklar ortaya ¢ikmaktadir. ...

Yeni Roman’in kurucularindan olan Alain Robbe-Grillet trajik diisiincesinin
Batili insana mutsuzlugu sevdirmeye ugrastigini, bu yiizden dertlerine
derman aramayi diisiinmediklerini sOyler. Trajik diislincesinin ¢ikmazi,
ferdin, kendini biitiiniin disinda ve onunla ¢atismak zorunda hissetmesidir.

...hayata ayn1 anda hem “evet”, hem “hayir” diyen insan esasen trajik bir
cikmazdadir. Yani trajik, evrenin Oziinde olan bir seydir. Ciinkii maddi
tarafimizla bu diinyaya zorunlu olarak bagliyiz. Fakat trajik olanin sanat
eserine aksedip aksetmemesi, sanatcinin tabiat karsisinda aldigi tavirla
dogrudan dogruya ilgilidir. ...Miisliman sanat¢inin trajik olandan suurlu
olarak kactigin1 sdyleyebiliriz; fakat tabiati ve hayat1 oldugu gibi aksettirmek
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gayesinde olsaydi, siiphesiz, o da trajik bicime ulasacakti. Fakat maddilikten,
dolayisiyla ¢atismadan arindirilan bir diinyada trajedi diisiiniilebilir mi? Oyle
bir diinya ki, Miisliiman sanat¢iy1 dogrudan epik’e gotiiren ‘“harikulade”
arttk orada tabii bir hadise haline gelmistir. ...“harikulade”, insanin
kaderiyle kars1 karsiya gelmesini Onledigi icin trajik dogmaz (Ayvazoglu,
2015: 150-151).

Ayvazoglu’na gore Miisliman sanatgiyr trajikten epige gotiiren bu temel tavir,
geleneksel hikdye anlatiminin bi¢imi tlizerinde de etkilerde bulunmustur. Bu tip bir
hikdye gelenegi gergegin taklidi yerine onun asilmasiyla ilgilendiginden, trajik
catismayla beraber, neden-sonug iliskisi, diizenli gelisme, olay Orgiisii gibi Batili
dramay1 belirleyen temel niteliklerden ve hatta zaman ve mekan birliginden bile cogu
zaman azadedir. Higbir seyin imkansiz olmadigi ve tmitsizligin bulunmadigi
hikayeler, neden-sonu¢ mantigina dayanan zorunluluk yerine, tam tersine
zorunsuzluk ilkesiyle sekillenmektedirler; gidisat her an ani hamlelerle ve/veya
mucizelerle degisebilmektedir (Ayvazoglu, 2015). Allah’in her seye kadir oldugu ve
her an liitufta bulunabilecegi diisiiniilen bir inang sistemi i¢inde sekillenen bir hikaye
anlatimi geleneginde trajik zorunlulugun yerini harikuladenin almasi ¢ok da sasirtici
degildir. Boyle bir anlayisin i¢inde

[h]ikaye kahramani, “an-1 vahid”’de diinyanin bir ucundan diger ucuna, hatta
insanlarin bilemedigi bir baska diinyaya rahatca gidebilir. ...boyle bir
sahnede her sey imkan dahilindedir, timitsizlik disinda. ...hikdye gercege
benzerlik gayesi giidiilmedigi i¢in, okuyucuyu yahut dinleyiciyi ne kadar
meraklandirir, ne kadar sasirtirsa, o kadar basarili demektir. Tesadiiflerin
pesinde kosarak, olmazi olur kilarak daima mutlu bir sona varan hikéye,
eglendirirken ayni zamanda ibret dersleri de vermelidir. Yani Onemli
gayelerden biri “kissadan hissedir. ...

Olaym gectigi zaman ve mekanin da hikayeciyi hi¢ ilgilendirmedigini
soyleyebiliriz; Cin’de de gegse, cevre, aslinda okuyucularin bildigi, tanidigi
cevredir. Yani ne kadar uzaga gidersek gidelim hep burada ve ebedi
simdideyizdir.

...biiylik ask mesnevileri olsun, meddah hikayeleri olsun, hepsi aym diinya
goriisiinden ve ayni estetik prensiplerden hareket edilmek suretiyle ortaya
konmustur. ...Bati drammin aksine gelisme degil, siirpriz vardir. Batili
manada dramatik kurgu olaylar serisinde illiyet bagini gerektirir. Yani
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olaylar belli bir istikamette gelisir, toparlanir ve kapanir. Halbuki Miisliiman
hikdyesi ani hamlelerle siirprizden siirprize gecer, Batili bir kafanin asla
anlayamayacagi, mantiki bulmayacagi gecislerle yeni olaylara agilir.
...Ciinkii o zaten derinligine yasamakta oldugu hayatin benzerini ortaya
koymak gayesinde degildir.

Miisliiman hikayeci, okuyucuyu belirli bir siire olsun, hi¢bir seyin imkansiz

olmadig1 ebediyet alemiyle karsi karsiya getirmeye calisir (Ayvazoglu, 2015:

163-166).
Asiklik sanatinin 6nemli bir parcasi olan tiirkiilere yakindan baktigimizda, yukarida
incelikleri agiklanan Tiirkiye’ye 0zgii hikdye geleneginin pek ¢ok ozelligini nev-i
sahsina minhasir bir sekilde tasidiklarimi fark ederiz. Tirkiilere 6zgii hikaye
anlatiminda, neden-sonug iliskisi, olaylarin kronolojik seyri, mekan ve zaman birligi
gibi zorunluluklar yoktur; tiirkiiler bir durumdan digerine, bir olaydan &tekine, bir
zamandan bagka bir zamana biiyiik bir 6zgiirliikkle atlar, herkesin - hatta bazen ayni
tiirkiide iki ayr kisinin - agzindan konusabilir, tekrarlar1 ve dongiiselligi diledikleri
gibi kullanir, imkansizin bulunmadigi bir lemin i¢inde hareket ederler. Aslinda pek
cok tiirkii sanki tek bir ana odaklanmig, ama ayni zamanda sonsuz bir zamani o an
icinde sikistirlmis bir bigimde igeriyor gibidir.! Ayvazoglu geleneksel siirin
ozelliklerinden birinin gevezelikten hoslanmamak oldugunu sdyler; bu sanatta
marifet ‘koca bir hikdyeyi bir beyte’ sigdirabilmektedir (Ayvazoglu, 2015: 166).
Tiirkiilerin de benzer bir anlayigla hareket ettigi goriiliir; sonsuz bir zamani tek bir an
icine toplarken koca bir hikayeyi de birka¢ misraa sigdirirlar. Elbette bu konuda,
olaylarin seyrini dykiileme zorunlulugundan ve kronolojik zamanin kisitlamalarindan

azade olmak onlar i¢in bilyiik bir avantajdir. Bununla birlikte ¢agrisim zenginligini

saglayacak mecazi sOyleyis bi¢imlerinden yararlanirlar. Digsal olaylardan ziyade,

! Burada tiirkii gelenegi iizerine gelistirilen diisiincelerin cogu CRT St. Blaise ile

yiiriitiilen alan ¢aligmasi sirasinda yapilan tartismalarin etkisi altinda sekillenmistir.
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kisilerin i¢ diinyalarinda olup bitenlere iligskin olan bu ¢agrisimlar, ¢cok sayida anlam
katmani yaratarak tiirkiilerin anlattiklar1 hikayeleri derinlestirirler. Ornegin Asik
Garip hikayesinde kahramana derdinin ne oldugu soruldugunda, hikdyeyi anlatan
asik cevabi onun agzindan bir tiirkiiyle verir:

Nazli yarden bana haber

Geldi varayim gideyim

Askin hangeri sinemi

Deldi varayim gideyim

Ser rakipler oldu diken

Gurbet eldir belim biiken

Nazli yar gonca giil iken

Soldu varayim gideyim

Asik Garip ezel bastan

Hem kavimden hem kardastan

Didelerim kanli yastan

Doldu varaymm gideyim (Basgoz, 2012: 476).
Her ne kadar bu tiirkiiyle birlikte olaylarin seyrinin anlatimina ara verilmis gibi
goriinse de, aslinda hikdye anlatimi devam etmektedir. Sanki Asik Garip’in tim
hayat hikayesi ii¢ tane dortliigiin icine sigdirilmis gibidir. Ote yandan tiirkiiniin
hikaye edis bi¢imi Oylesine yalindir ki dinleyen herkesin kolaylikla aktarilan duygu

durumuyla 6zdeslesmesini  saglamaktadir. Tirkii dinlerken aglamak Tiirkiye

cografyasinda yasayan herkes i¢in tanidik olan bir deneyimdir.

Aslinda tiirkii gelenegi i¢inde bulunan hemen hemen tiim eserler yukarida agiklanan
ozellikleri gostermektedir. Ornegin Isparta’ya ait bir tiirkii bize asik erkegin agzindan
su sozleri sdylemektedir:

Evlerinin 6nii mersin

Ah sular igmem gadinim tersin tersin
Ah sular igmem gadinim tersin tersin
Mevlam seni bana versin

Al hangeri gadinim vur ben dleyim
Ah gapinizda bidanem kul ben olayim
Al hangeri gadimim vur ben 6leyim
Ah gapinizda bidanem kul ben olayim
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Evlerinin 6nii susam

Ah su bulsam da gadinim ¢evremi yusam

Ah su bulsam da gadinim ¢evremi yusam

Acsam yliziinii baksam dursam

Al hanceri gadinim vur ben 6leyim

Ah gapinizda bidanem kul ben olayim

Al hangeri gadinim vur ben dleyim

Ah gapimizda bidanem kul ben olayim (Akor Merkezi, 2015b)

Bu tiirkiide mantiki bir olay oOrgiisiinden s6z edilemeyece8i gibi asigin neden
masukunun evinin Oniindeki bitkilerden, sudan, vs. s6z ettigini agiklamak da
mimkiin degildir. Aslinda dinleyiciler agisindan bu sorular1 sormak bile abestir.
Tiirkiinlin sozleri 6zgiirce daldan dala atlamakta, az s6z ve tekrarlar araciligiyla
biiyiik bir ¢cagrisim zenginligi yaratmaktadir. Dinleyiciler asigin masukuna duydugu

6zlemi, yalvarisini ve katiksiz teslimiyetini sonuna kadar hissederler.

Tiirkii gelenegine ait pek ¢ok eserin konusu yukaridaki iki 6rnekte oldugu gibi agktir.
Aslinda ask Tirkiye’ye 6zgii geleneksel sanatlarin temel konusudur. Ayvazoglu
sOyle yazar: ‘Kahraman her zaman asiktir ve onun hikayesi her zaman “epik’tir’
(2015: 160). Elbette ki bu durum, geleneksel sanatlar {izerinde yogun etkisi bulunan
tasavvuf diistincesiyle yakindan iligkilidir; sufiler diinyevi aski ilahi agkin bir mecazi,
bir tezahiirii olarak kabul etmekte ve nihai aska - Allah’a olana aska - ge¢iste bir
koprii gorevi gordiigiinii diistinmektedirler (Ayvazoglu, 2015: 59). Geleneksel hikaye
ve tiirkiilerde agk, insanin bu diinyada yasarken Mevla’sindan ayr1 kaliginin hiizniinii
yankilayacak sekilde ¢ogunlukla kavusamama temasiyla islense de, asagidaki
anonim tlirkiide askin mutlu bir veghesi bu kez muhtemelen asik kadinin agzindan
gene mantiki bir olay 6rgiisiinden yoksun, ama zengin ¢agrisimlarla yiikli bir sekilde
sOyle hikaye edilmektedir:
Yagmur yagar tas iistiine

Ince kalem kas iistiine
Selam gelir basg iistiine

42



Vay dili dili kus dili dili
Mevlam kulu sevdim seni
Vay dili dili kus dili dili vaaay...

Yagmur yagar ordan buradan

Ustiimiize ipek yorgan
Seveceksen iste burdan

Vay dili dili kus dili dili
Mevlam kulu sevdim seni

Vay dili dili kus dili dili vaaay...
Yagmur yagar tas listline

Ince kalem kas iistiine

Selam gelir basg iistiine

Vay dili dili kus dili dili

Mevlam kulu sevdim seni

Vay dili dili kus dili dili vaaay...

Yagmur yagar ordan buradan

Ustiimiize telli yorgan

Opeceksen iste burdan

Vay dili dili kus dili dili

Mevlam kulu sevdim seni

Vay dili dili kus dili dili vaaay...

Yagmur yagar camur olur

Baklavalar hamur olur

Giizel kizlar gelin olur

Vay dili dili kus dili dili

Mevlam kulu sevdim seni

Vay dili dili kus dili dili vaaay... (Akor Merkezi, 2015g)
Her ne kadar tiirkiiniin sozleri daldan dala atlasa da, dinleyiciler sanki hem bir agk
hikdyesini dinlemekte - tanigsma, flort, evlilik - , hem de ayni anda yagmur yagan bir
gline ait, yogun tek bir agk aninin duygusunu biitiin derinligiyle hissetmektedirler.

Tiirkiide sesi duyulan kisi bu agk anmi, sanki ayni anda hem yasamakta, hem

hatirlamakta, hem de bize anlatmaktadir.

Tiirkii gelenegindeki bu 6zelliklere musiki geleneginde de rastlanir. Ornegin Azeri

kokenli anonim bir sarki aski su sozlerle anlatmaktadir:
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Kiigelere su serpmisem

Yar gelende toz olmasin

Eyle gelsin eyle gitsin

Aramizda s6z olmasin (Akor Merkezi, 2015d)
Gene ortada bir olay orgiisii yoktur, ama dinleyici, ona kiisiip gitmis olan masukunu
aradaki tiim engelleri kaldirmaya calisarak bekleyen asigin 6zlemini biitiin giiciiyle
hisseder. Aslinda biitiin hikdye ve duygu ilk iki misrada Ozetleniyor gibidir:
‘Kiigelere su serpmisem / Yar gelende toz olmasin’. Cogu tiirkii/sarki asigin
agzindan konussa da, kimi sarkilar onu reddeden masukun sozlerini dile
getirmektedir. Ornegin hicaz makamindaki bir musiki eserinde masuk 4s18ma su

sOzlerle seslenir:

Pencere acild1 Bilal oglan pistov patladi
Varin bakin kanl da Bilal yine kimi haklad
Alli yemeni Bilal oglan pullu yemeni

Bir bahgeden bir bahgeye salla yemeni

Ben sana varmam Bilal oglan ben sana varmam

Yedi yil karsimda dursan yine sana yalvarmam

Alli yemeni Bilal oglan pullu yemeni

Bir bahgeden bir bahgeye salla yemeni (Akor Merkezi, 2015f).

Bu sarkida da olaylarin seyrinin es gegildigi, koca bir hikdyenin dongiisel tekrarlar
iceren ve aslinda - bahgeden bahgeye yemeni sallanan - tek bir ana odaklanan iki

dortliige s1gdirilmis oldugu gortiliir.

Kisaca Ozetlemek gerekirse, Tiirkiye’deki hikdye anlatimi, konusunu tasavvufun
etkisiyle ¢ogunlukla agktan alan, olay orgiisii, gelisim ve zaman-mekan birligi gibi
klasik Batili dramanin temel 06zelliklerinden azade olan, nihai amag¢ olarak
dinleyicilerinin temsil getirme araciligiyla ibret ¢ikarmalarini hedefleyen ve kimi
zaman natiiralist olmayan taklide de basvuran, trajikten ziyade epik 6zelliklere sahip
oldugu soylenebilecek bir gelenektir. Biitiin bunlarla birlikte geleneksel hikaye

anlatiminin ibret vermenin yani sira bir diger amaci daha bulunmaktadir. Her ne
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kadar distan bir gozle bakildiginda bu amaci eglendirme olarak tanimlamak miimkiin
olsa da, Ayvazoglu bu amaci ya da islevi yazar ve sair Giritli Aziz Efendi’nin
sOzlerini alintilayarak, emik bir terimle ‘géniildeki gami dagitma’ olarak tanimlar
(Kabakli (Haz.), 1973: XV’ten aktaran Ayvazoglu, 2015: 163). Ona gére
Tirkiye’deki hikaye anlatimi gelenegi, insanlara mutsuzlugu sevdirmeye c¢alisan
trajik diisinceden de, insanin ¢aresizligini géz Oniine seren absiirtten de ¢ok farklidir.
Daha once belirtildigi gibi geleneksel sanatlar, bu diinyay1 oldugu gibi resmetmekle
degil, insanlara bu diinyanin ge¢ici goriintiilerinden ziyade mutlak giizelligin
mitkemmelligini hatirlatarak diinyay1 giizellestirmekle ilgilenirler. Buradaki temel
amag, meddahligin kokeniyle ilgili olarak da s6z edildigi gibi, iyilestiricilik olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Bu cografyada biitiin bunlar1 saglamanin en miilkemmel
vasitalarindan biri siir ve miizigi harmanlayan ve ¢ogu zaman bizleri igtenlikle

aglatan tiirkii ve musiki gelenekleri olsa gerektir.

1.1.3. Oynama

Girig bolimiinde kisaca s6z edildigi gibi “oynamak™ Tiirkgcede hem dramatik ve
siradan oyunlarin, hem de geleneksel dansin icrasini belirtmek icin kullanilan ¢ok
katmanli bir sozciiktiir ve bu tez calismasi kapsaminda geleneksel performans
sanatlarindaki temel eyleme bi¢imi olarak kavramsallastirilmaktadir. “Oynamak”
yiikleminin sozliikteki en temel karsiligt ‘kimildamak’, ‘hareket etmek’, ‘yeri
degigsmek’tir (Tiirk Dil Kurumu, 2015g). Bir canli, bir canlinin bedeninin bir pargas,
bir nesne oynayabilir; bir cocuk oynar, bir adamin eli kolu oynar, bir masa oynar.
Temel olarak harekete génderme yapan bu en basit anlam, bir bagka anlama daha yol

verir; ‘degismek’, ‘degistirmek’ (Tiirk Dil Kurumu, 2015g). Hava sicakligi 20 ila 25
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derece arasinda oynar, biri rakamlarla oynar, fiyatlar oynar. Ote yandan
“oynamak”tan karmasik bir insani eylem olarak da soz ederiz. Bu en sik kullanilan
anlamiyla oynamak, ‘vakit gecirme, eglenme, oyalanma vb. amagclarla bir seyle
ugrasmak’tir (Ttrk Dil Kurumu, 2015g). Cocuklar topla, topagla oynar, saklambag,
kovalamaca, vb. oynarlar; insanlar tavla, asik oyunu, tenis vb. oynar; kedi yavrulari
birbirleriyle oynarlar. Sanat s6z konusu oldugunda ise, oynamak terimi hem
geleneksel baglamda, hem de modern baglamda dramatik eylemi belirtmeye baslar;
bu baglamda oynamak, bir tiyatro eseri sahneye koyulmasini, bir film gosterilmesini
ve hem tiyatroda, hem sinemada oyuncunun yaptigi eylemi belirtir (Tirk Dil
Kurumu, 2015g). Devlet Tiyatrolar1 Shakespeare’in ‘Macbeth’ oyununu oynar,
Tiirkan Soray bir filmde oynar, ‘Casablanca’ filmi bir sinema salonunda oynar.
Hayali Karagdz oynatir, Ortaoyuncular oynar, kdyde Kdse Oyunu oynanir (And,
2006). Dramatik icray1 belirten bir terim olmasinin yaninda, oynamak teriminin bu
tez calismasi agisindan Onemli olan anlamlarindan bir digeri, ayn1 zamanda
geleneksel dans icrasini belirtmesidir (And, 2012, Oztiirkmen, 2001: 39). Geleneksel
bir ezgi c¢alip da dans etmek i¢in ayaga kalktigimizda “oynamaya kalkariz”.
Dansézler, kogekler vb. oynarlar. Zeybek, horon, bar, halay, hepsi oynanir. S6zliikte
bu anlam ‘miizigin gerektirdigi uyumlu hareketleri yapmak’ olarak agiklanmaktadir
(Tark Dil Kurumu, 20159). Fakat sozliikteki bu kapsayict agiklama aslinda kismen
yanligtir. Ciinkii her ne kadar modern tiyatro icrasi geleneksel performans
sanatlarinin hemen hepsi ic¢in kullanilagelen oynamak terimini sahiplenmisse de,
Tirkiye’ye disaridan gelmis olan 6zellikle Bati kokenli olan danslar séz konusu
oldugunda bu terim kullanilmamaktadir. Tango, hip-hop ya da modern dans icra

edenler oynamaz, fakat dans ederler. Bu durum zaman iginde dilin dogal degisiminin
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bir sonucu olarak yorumlanabilirdi, fakat bugiin halen geleneksel danslarin icrasi igin
oynamak teriminin kullaniliyor olmasi boyle bir yorumun yapilmasina engel teskil
etmektedir. Dilde modern ve geleneksel dans edimleri arasinda yapilan bu net ayrim,

aslinda oynamak teriminin 6ziine dair bir ipucu da tasimaktadir.

Tiyatro kokenli Metin And, kir kékenli olup dans yani agir basan oyunlar igin, halk
bilimi ¢alismalar1 i¢ginde ortaya ¢ikmis olan “halk oyunlar1” teriminin kullanimini
desteklemedigini belirtir. Ona gore bu pratiklerin “koylii danslart” ya da And’in
deyimiyle “Anadolu Danslar” olarak adlandirilmasi daha uygundur. Bunun
nedenlerinden biri kdyliilerin bu oyunlari saygin bir yere koyup onlarla 6viinmeleri
ve bunu yaparken ¢ok hoslanmadiklar1 kente ait oyunlardan belirgin bir sekilde ayri
tutmalaridir:

Tirk halk oyunlar1 bir bakima yanlig kullanilan bir terimdir. Dogrusu koylii
danslar1 ve oyunlaridir. Her seyden Once biiylik kentlerdeki halkin oyunlari
bu koylii oyunlarindan degisiktir, daha ¢ok seyirlik oyun 6zelligi tasirlar ve
ozellikle profesyonel, parali dansgilarca gosterilir. Ote yandan halk oyunu
terimi biitlin yurdu kapsayan, yaygin, biitiin halkin bildigi danslar1 kapsar.
Tiirkiye’de bu tiirlii biitiin yurda yaygin danslar yoktur. Bunun yerine her
bolgenin ve bu bolge icindeki ilge ve kdylerin her birinin ayri ayr1 danslar
bulundugundan koylii dansi ve kdylii miizigi demek daha yerinde olacaktir.
...Sayis1 binin ¢ok istiinde olan koylii danslar1 gerek toplumsal gerek
seyirlik danslardan ayridir. Kadinsi tavirlt ve kilikli profesyonel kogeklerin
ve hatta oyuncu kadinlarin oynadigi seyirlik oyunlar halkin goziinde saygin
degildir. Buna karsin profesyonel olmayan koyliilerin kendi eglenmeleri,
oyalanmalar1 i¢in oynadiklari, oynarken de biiyiikk bir cosku ve Oviing
duyduklari oyunlar konumuzun agirlik noktasini olusturuyor. Seyirlik
oyunlar1 koyliiler nasil asagiliyor, onlar1 oynayanlar diisiik kimseler olarak
gorilip toplum dis1 sayiyorsa, kendi oynadigi danslara da tersine saygin bir
yer taniyor, oyuncularina da erkeksi, yigit, mert kisi goziiyle bakiyor (And,
2012: 143).

Gelenegin tim bu adi gecen pratikleri dramatik yani ya da dans yaninin agir
basmasina aldirmadan oyun olarak adlandirmasina karsin And, tiyatronun
perspektifinden bakarak dramatik yani agir basan pratikleri seyirlik oyun, digerlerini

ise dans olarak adlandirarak ayristirmayr se¢mistir. Aslinda “seyirlik oyun” terimi
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dramatik 6zellikler gosteren geleneksel oyunlar1 digerlerinden ayirmak tizere ilk kez
Metin And tarafindan kullanilan bir terimdir. And’in bir yandan Oyun ve Biigii
kitabinda, kirsal kokenli dramatik oyunlari, danslar1 ve siradan oyunlari, ¢ok
katmanli ve eski bir Tiirkge kavram olan “oyun” kavraminin semsiyesi altinda bir
biitliin olarak incelemeye kalkisirken, 6te yandan bdyle ayrimlar ortaya koymasi
oldukca ilgingtir. Kitabin 6nsoziinde kendi i¢inde yasadigi bu ¢eliskiyi anlamamizi
saglayacak bir anisini anlatir:

Anadolu halkinin kiiltiiriine, 6zellikle oyunlarma bir 6miir boyu hayranlik
duydum. Ogzellikle oyunlarm zenginligi beni sasirtiyordu, ne kadar
arastirilirsa aragtirilsin bitmeyen, tiikenmeyen bir hazineydi bu. Sahne
sanatlar1 {lizerine calisan biri olarak en biiyilk amacim bu essiz hazineyi
gosterime doniistiirmekti. Seyirlik oyun deyimi ilk benim kullandigim bir
terimdir. Bu ayrimi daha cocuk yaslarima ait bir gozlemimi yillar sonra
degerlendirerek yapmistim. Cocuklugumda babam ve annemle Karadeniz’de
Hopa’ya kadar uzanan bir gemi yolculuguna ¢ikmistik. Gemi Istanbul
Limani’ndan hareket etmeden geminin giivertesinden asagiya, ambar yoniine
bakiyordum. Birden orada bes, alt1 kisi bir sira olusturup, kemence esliginde
horon tepmeye basladilar. Boyle bir seyi ilk kez goriiyordum. Sanki
biiylilenmistim. Bes, on dakika seyrettim, hep ayni seyleri yapiyorlar,
giderek daha da cosuyorlardi. Sikildim, oradan ayrildim. Yillar sonra
bunlarin Karadenizliler, danslarinin da horon oldugunu 6grendim. Ve basta
cok ilgimi ¢ekmesine karsin, sonra tekdiizeliginden sikilmamin nedenini
aragtirdim: Onlar bunu kendileri i¢in yapiyorlardi, birinin seyretmesi i¢in
degil. Boylece ige doniik olan bu danslart disa yonelik kilmak {izerine gok
diisiindiim (And, 2012: 14-15).

And’m horon ile iligkisi i¢inde yasadig: siire¢ - ilk kez karsilagilan bir kiiltiir 6gesi
karsisinda biyiilenme, sonra anlamadigini disiintip sikilma, daha sonra kendi
kategorilerine uydurup rasyonellestirme ve en sonunda kendi amaglar1 dogrultusunda
alintilayip kullanma - ¢ok tipik bir oryantalist siirectir ve burada And’in kendi
kiiltiiriine ait bir 6ge s6z konusu oldugu i¢in bunu self-oryantalist bir yaklagim olarak
degerlendirmek de miimkiindiir (Bezci ve Ciftgi, 2012). Emik anlayisin ilk katmanini
acikca gormesine ragmen - ‘Onlar bunu kendileri i¢in yapiyorlardi, birinin
seyretmesi i¢gin degil’- buna kulaklarin1 tikamis ve seyredilmek igin icra edilmeyen

bir pratigi “seyirlik” kilmak {izere yola ¢ikmistir. Burada bu tez caligmasi acisindan
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onemli olan nokta, bir gelencksel performans sanatinin 6zgiin baglamindaki icrasinda
bulunan “kendin i¢in yapmak™ vurgusudur. Bu egilim belki de And’in seyirlik diye
tamimladig1 dramatik yani agir basan oyunlar i¢in de gegerlidir; belki de bu

baglamlarda oynamak biraz da “kendin i¢in yapmaktir.

Dans antropologu Andrée Grau (1998) son zamanlara kadar dans kuraminin beseri
bilimlerde yaygin olan sorunlu diisiinme bi¢imi nedeniyle iki yanlis anlayis
tarafindan yonlendirildigini belirtir. Bunlardan ilki tiim baglamlara ve zamanlara ait
danslar1 ortak ozelliklere sahip temel bir insan yaratimi olarak goéren evrenselcilik,
digeri ise danslar1 insanlik tarihinde ortaya ¢ikis sirasina gore - “ilkel” danslardan,
“halk” (folk) danslarina, devaminda Avrupa disi klasik big¢imlerden Batili dans
tiyatrosuna dogru - hiyerarsik bir siraya sokan evrimciliktir (Grau, 1998: 197-198).
Grau bu iki yanlis anlayisin akademisyenleri, dansin kdkenleri gibi spekiilatif mitler
yaratmaya ittigini ve bugiin bizzat yasayan insanlarin danslarin1 anlamada ise
basarisiz kildigini belirtir. Buna bir alternatif olarak dans eden insanlarin kendilerinin
icra ettikleri pratige nasil baktiklarin1 anlamaya ¢alismay1 Onerir:

Diinyadaki farkli insanlar i¢in dans ¢ok farkli seyler ifade edebildigine gore,
esas olan kendi inang¢ ve kavramlarimizi otekilere zorla kabul ettirmemektir.
Her tarafa yayilmis olan Avrupa merkezli bakis agisindan uzaklagmak igin
dans akademisyenleri kendi onyargilarini sorgulamali ve perspektiflerini
genigletmelidir. Dansin kokenleri {izerine kuramlar ortaya koymayi birakip
kanitlar tarafindan dogrulanmis dans meselelerine odaklanmalidirlar (Grau,
1998: 201).

Grau’nun dans alanina getirdigi elestiri tiyatro alani i¢in de gecerli degil midir? Dans
yani agir basan oyunlara dans ve dramatik yani agir basan oyunlara seyirlik oyun
ismini vermeden Once bu cografyada “oynama”nin ne anlama geldigini anlamak
daha 6nemli degil midir? Oynama edimi belli ki ne tam anlamiyla drama, ne de tam

olarak danstir. Hem dans¢1 ve koreograf, hem de dans tarihgisi ve kuramcisi olan
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Anthony Shay (1995) Islam’in etkisi altindaki cografyada dansin nasil algilandigini
tartist1igi makalesinde, bu cografyada yasayan insanlarin bu konudaki muglak
goriisleri ve bu baglamda yeterli ¢alismanin olmayisi nedeniyle, onlara gore neyin
dans olduguna cevap vermenin ¢ok da kolay olmadigini belirtir. Buna ragmen pek
cok akademisyen bu toplumlarda bulunan ¢esitli pratikleri anlamak {izere, o yere ait
kategoriler yerine onlarla uyum i¢inde olmayabilecek evrensel Batili dans tanimini -
‘Ortintlilendirilmis ritmik hareket’ - baz almaktadir. Oysa bu toplumlarda dansa
karsilik geldigi kabul edilebilecek terimler pejoratif ¢agrisimlara sahip olabilmekte,
Batili bir bakisla dans olarak tanimlanabilecek bazi ibadete 6zgii ve manevi pratikler
ise sahipleri tarafindan kotii sohretli dansin karsiti olarak gortiilmektedir:

Farkli toplumlarda dansi olusturanin ne oldugu sorusu {izerine fazlaca
akademik yazi yazildi. ...Bugilin mevcut olan hicbir tanim dans ve dans
olaylarinin, Orta Dogu’nun Islami bolgeleri, Orta Asya ve Kuzey
Afrika’dakiler gibi dans teriminin (genelde Arapca raks sozciigi) giiglii bir
sekilde olumsuz, ya da en azindan muglak cagrisimlara sahip olabildigi
toplumlar1 dikkate almiyor. Her ne kadar dans ve bu etkinligi belirten bir
kelime bulunsa da ve belki de dansi olusturanin ne oldugu konusunda bir
mutabakata varabilecek olsak da, daha da kritik bir mesele Islami ¢evrede
dansin ne olmadigi meselesi. Bu soru 6nemlidir, ¢iinkii her ne kadar disardan
- ve bazen igeriden - bazi1 gozlemcilere gore toplum bu tip bir etkinligi
ortintiilendirilmis, ritmik hareket oldugu i¢in dans olarak isimlendirmisse de,
iginde Oriintiilendirilmis hareketlerin icra edildigi pek ¢ok etkinlik
katilimcilarin kendi goriisiine gore ibadete 6zgii ya da manevi etkinliklerdir
(Shay, 1995: 61).

Shay’in 6rnek olarak verdigi pratiklerden biri de Mevlevi semasidir. Her ne kadar
sema disaridan bir gézle dans olarak nitelense de, Shay ‘dindar bir Miisliimana gore,
icinde katilimeilarin “Allah” ya da “Ali” kelimelerini tekrar ettikleri herhangi bir
etkinligin, ne kadar ritmik ya da miizikal olsa da, dans olarak adlandirilamayacag:’
gercegini hatirlatir (1995: 68). Ayni zamanda Mevlevilerin gegmiste semayi
yasaklamak isteyen ortodoks Islami otoritelere karsi, semayi raks olmadigi ve

insanligin iyiligi icin icra edilen bir pratik oldugunu sdyleyerek savunmus olduklarin
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aktarir (Shay, 1995: 68). Ona gore Islam toplumlarinda bir pratigi dans ya da dans
degil diye tanimlayabilmek i¢in, arastirmacilar oOncelikle icracilarin niyetini
bilmelidirler (Shay, 1995: 76). Sema eclbette ki her seyden 6nce dini ve manevi
nedenlerle gerceklestirilen bir etkinliktir. Fakat ayni1 zamanda bir Mevlevi dervisi de
olan Mevlevilik uzmani Abdiilbaki Golpmarli’nin (2006a) sema icrasi ile iliskili
olarak hangi yiiklemi kullandigimma baktigimizda ilging bir durumla karsilasiriz.
Mevlevilerin sema iizerine yazdig1 gazelleri ¢evirirken yer yer raks terimini kullansa
da, ¢ogunlukla oynamak terimini kullanmayi tercih etmektedir (Go6lpinarl, 2006a:
65-75). Mevlevi Addb ve Erkam kitabinda Mevlana’nin kendine ait Divan-1 Kebir
cevirisinden su sozleri alintilar: ‘Ey canlar, madem ki o sevgilinin huzurundasiniz,
ayak vurun, oynayin, olur da kutluluk ayagi, ayagimiza dokunur, sizinle beraber
oynamaya koyulur’ (Mevlana Celaleddin, 1957: 41-42’den aktaran Golpinarl,
2006a: 67). Ilging bir sekilde bizzat aym kitabin iginde birkag sayfa once, Shay’in
Islam’mn icinden gelenlerin dansvari pratikler iizerine muglak seyler sdyledigi
tespitini yankilayacak bicimde ¢evirisinde, teriminin pejoratif anlamda kullanildigt
bir alint1 yapar:

Sema’1 bazi bilginler men etmislerdir, bazilar1 caiz gérmiislerdir ya; her ikisi
de dogru. Nefse uyan, sehvetine kapilan kisiler, kibirle, gafletle Sema’a
kalkarlar, ahiret hallerinden haberleri yoktur; onlarin Sema’1, bosuna bir
istir, oyundan ibarettir. Onlardir, yaptiklariyla azaba ugrayanlarin ta
kendileri. Ciinkii nefis ve sehvet, diinyadandir. ...Seyhlerin muhiblerin
Sema’ma gelince; bunlar, bos seylerden, oyunlardan tertemizdir; hatta zahir
ehlinin ¢alisip ¢abalamasindan da yiicedir bunlarin Sema’1. Ciinkii “Isler,
niyetlere goredir” (Zabidi, 1323: 4’ten aktaran Golpiarli, 2006a: 65).

Golpmarl’inm yaptig1 alintt kismen Islam inancini ve daha gok tasavvuf diisiincesini
belirleyen temel anlayiglardan birini agikca ortaya koymaktadir; bir ameli iyi ya da
kotl, degerli ya da degeriz kilan yapanin olgunluk seviyesinin belirledigi niyetidir.

Oynamak icracinin niyetine gore iyi ya da kotii bir amel olabilir; ayn1 sekilde oyun
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kutsal da olabilir, bos bir is de. Tasavvuftan yogun olarak etkilenmis sair Edib Harabi
de benzer bir anlayisla, Islam’da yasak olan sarapla ilgili Allah askindan duyulan
sarhosluga da gonderme yaparak sonradan tiirkii haline getirilen su siiri yazmistir:

Ey zahid saraba eyle ihtiram

Miisliman ol terk et bu kiyl-ii kali

Ehline helaldir na-ehle haram

Biz igeriz bize yokdur vebali

Sevaba girmekgiin igeriz sarab

Igmezsek oluruz diigar-1 azab

Aklin ermez senin bu baska hesab
Meyhénede bulduk biz bu kemali

Kandil geceleri kandil oluruz
Kandilin i¢iinde fitil oluruz
Hakk’1 gostermege delil oluruz
Fakat kor olanlar gormez bu hali

Sen miinkirsin sana haramdir bade

Bekle ki igesin 6biir diinyada

Bahs agma Harabi bundan ziyade

Ciinki bilmez haram ile helali (Kokel ve Dagidir (Haz.), 2012: 351-352)
Belli ki tasavvuf diisiincesine gore sema gibi bir pratik ancak onu hakkiyla yerine
getirecek olgunluga sahip olanlar i¢in iyidir. Golpmarli da bu konu hakkinda su
alintiy1 ekler: ‘Lokma da olgun kisiye helaldir, niikte de. Mademki olgun degilsin,
yeme, icme, sus’ (Munavi, 1321: 224-225’ten aktaran Golpimarli, 2006a: 65). Baska
bir deyisle soyleyecek olursak semada olmasi gerektigi gibi oynamak i¢in dogru
niyete sahip olma geregi vardir ve bu niyet “seyirlik” bir gosterimin niyetleriyle
taban tabana zit olabilir. Bu noktada And’in tespitini bir kez daha hatirlamak
onemlidir: ‘Onlar bunu kendileri i¢in yapiyorlardi, birinin seyretmesi i¢in degil’.
Aslinda And buna benzer, oyunlar1 icra edenlerin bakis a¢isini yansitan bagka
tespitlerde de bulunmustur. Halk Kkultiirii arastirmacisi Ahmet Kutsi Tecer’in

Anadolu’da yaptig1 alan ¢alismalari sirasinda, bir oyun icracisiyla séyle bir konusma

yaptigim1 aktarir: ‘Geng bir koyliiye oynadiklari oyunu niye oynadiklarini soruyor,
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koylii nedenini bilmedigini ama oynamanin zorunluluk oldugunu soyliiyor.
Oynanmasa da olur mu? sorusuna koylii Tecer’i tuhaf tuhaf siizerek Oynamamak
olmaz ki... diyor’ (And, 1962: 2’den aktaran And, 2012: 101). And geng koyliiniin bu
sOzlerini, bu oyunlarin uzak ge¢miste var olsa da simdi unutulmus olan bazi
mevsimsel ritliellerin kanitlar1 olduguna yorar. Grau’nun uyarisini dikkate alan bizler
igin ise geng koyliiniin kendi icrasini neden zorunluluk olarak gérdiigii sorusunun
cevabi karanlik olarak kalir. Gene de goriinen o ki oyun oynamak Tirkiye kdyliist

icin salt bir eglence araci degildir.

Biitiin bunlarla birlikte, bu tez ¢alismasi dahilinde incelenen performans sanatlarinin
icinde yer alan tirkii, asiklik, musiki gibi gelenekler, her ne kadar digerleri gibi
icralarin1 oynamak yiiklemiyle tanimlamasalar da, bu temel icra 6gesinin izine
onlarda da rastlamak miimkiindiir. Geleneksel performans sanatlarinin icrasi bu tez
calismasinin ikinci boliimiinde etraflica tartisilacagi gibi temel bir yapiya dayanir;
gecmisten miras kalan kurallar takip edip, hem icracilar hem de seyirci/dinleyiciler
tarafindan 6nceden bilinen bir repertuardan alintilar yaparak dogaglamak. Hem koy
ve kent kokenli oyunlar, hem musiki ve tiirkii gelenegi, hem Karagéz ve Ortaoyunu,
hem de meddahlik ve asiklik geleneklerinde ayni olan bu yapinin daha dnce tartisilan
diger unsurlarla birlikte oynama eyleminin temelini olusturdugunu soylemek
miimkiindiir. Ayvazoglu (2015) yalnizca gecici goriintiilerden ibaret olduguna
inandig1 dis diinya (“golge gercek™) ile ilgilenmeyip mutlak gercege ulagmay:
arzulayan Miisliiman sanatginin tercihinin, gergegin taklidi yerine gelenek tarafindan
daha onceden belirlenmis olan, nesnelerin dogal baglamlarindan koparilmasiyla
olusturulmus ¢esitli kaliplar i¢inde sonsuza kadar oynamak oldugunu ifade eder:
Gergek transcendant [askin] oldugu i¢in “mimetik obje” olamaz, yani

kargisina gecip resmini yapamazsiniz. Bu yiizden ister istemez golge
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gergekten hareket eden sanatci, tek tek nesneleri taklit ettigi siirece esyanin
ylizeyinde kalacagini, kiinhiine vakif olamayacagini bilmektedir. Gergek tek
olduguna gore, golgeler alemindeki sonsuz cesitliligin temelinde birlik
vardir. O halde tecessiisiinii sayisiz objelere dagitmak yerine, belli sayidaki
objeler iizerinde derinlesmek en dogrusudur. Artik ait oldugu biitiinden
kopararak aldig1 parcalari, bir ¢cocuk gibi farkli sekillerde birlestirerek bu
pargalarmn ardinda gizlenmis olan giizelligi, ilk ve sekilsiz sekli aramaya
baglayabilir. Elindeki malzemenin imkanlarini sonuna kadar kullanmak
zorundadir. Bozar, degistirir, yeniden kurar. Sonsuza kadar denemek, bir
cikis noktasi bulmak ister gibidir. Sayilarla matematik¢i nigin oynuyorsa,
sair kelimelerle, nakkas sekillerle, hatta bestekar seslerle onun igin
oynamaktadir: Esyanin kiinhiine varmak! (2015: 84).

Ote yandan Geleneksel Osmanly/Tiirk musikisindeki mesk pratigi iizerine yaptigi
caligmasinda Cem Behar, sarayin miizik zevklerinin Bati’ya kaymaya basladigi
donemde musiki sanatgis1 Ismail Dede Efendi’nin hosnutsuzlugunu ‘bu oyunun artik
tad1 kalmadr’ diyerek ifade ettiginin rivayet edildigini anlatir (2014: 82). Goriinen o
Ki Tirkiye’ye 6zgii performans geleneklerinin icracilari, hangi gelenekten gelirlerse
gelsinler, sanatlart oynama edimine dayanmaktadir. Sadece Karagozciiler,
Ortaoyunculari, kir ve kent kokenli oyunlarin icracilar1 degil, musikisinaslar, asiklar

vee saz ile tiirkii sanatgilari da her seyden dnce OYNARLAR.

1.1.4. Ayin

Fars¢a kokenli bir kelime olan “ayin” Mevlevilerin tekkelerinde okuduklart ilahileri
tanimlamak igin kullandiklart bir terimdir (Tiirk Dil Kurumu, 2015b). Fars¢a orf, adet,
tore ve toren kelimelerinden gelen ayin kelimesi (Etimoloji Tiirkg¢e, 2013c), zaman
icinde dini toren, ritiiel anlamlarinda da kullanilmaya baslanmistir (Tiirk Dil Kurumu,
2015b). Fakat ayini Bat1 kokenli ritiiel teriminin tam karsiligi olarak kabul edersek,
karsimiza ¢ikan 6nemli bir emik kavrami yeterince incelemeden bir kenara koymus
oluruz. Nasil ki oyun dans ve/veya teatral etkinligin birebir karsiligi degilse, ayin de

ritiielin birebir karsilig degildir.
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Ayin kelimesi “ayn”, “ayna”, “ayni” (ayn1), “ayan” sozciikleriyle ayn1 kokenden
gelmektedir. “Ayn” kelimesi ‘g6z, goze, bir seyin ta kendisi’ demektir (Etimoloji
Tiirkge, 2015a); “ayna”, ‘gOstermek’ten gelen ve ‘gdsterge¢’ anlamina gelen bir
kelimeden evrilmistir (Etimoloji Tiirkge, 2015d); “ayni”, “ayn” kelimesinin ‘bizzat
kendisi’ anlamini tasir (Etimoloji Tiirkge, 2015e); “ayan” ise ‘gbzler’ ve ‘bir seyi
acikca gorme, asikar olma’ anlamina gelmektedir (Etimoloji Tiirk¢e, 2015b). Tiim bu
kelimelerin tasavvuf literatiiriinde 6zel yeri vardir. “Ayn” tasavvufta ‘kendisinden
esyanin zuhur ettigi seyin zati yani Allah, Allah’in tecellilerini temasa, her seyi
Allah’ta ve Allah’tan gérme hali, esyanin varlik sahnesine ¢ikmadan 6nce Allah’in
ilmindeki suretleri’ gibi ¢esitli anlamlar tagir (Uludag, 1991: 256). Tasavvufun etkisi
altindaki tarikatlardan biri olan Bektasilige bagli dervislerin dem olup, giilbank
cekip, nefesler okuyarak yaptiklari ayine ayin-i cem denir (Cebecioglu, 2014: 58).
Bu terim tasavvufta dervisin iist diizey bir hali olarak tanimlanan “ayn-1 cem” (ya da
“aynii’l-cem”) teriminden gelmektedir; ayn-1 cem

kulun insani benligini birakip kendisinde Allah’in benligini bulmasidir.
...“enelhak ve siibhani denilen haldir” diye de tarif edilir. Hallac’in
“enelhak™ soziinli aynii’l-cem halinde iken soyledigi kabul edilir. ...tevhidin
isimlerinden olup onun mahiyetini ancak ehli bilir (Uludag, 1991: 257).

Tiirkiye’ye 6zgii geleneksel performans sanatlarina baktigimizda, sadece sema ve
semahin ayin ile iliskilendirilebilecegi kanaatine varilabilir. Fakat giris boliimiinde
kisaca belirtildigi gibi ayin teriminin ortaya ¢iktig1 tasavvuf diislincesi ve pratiginin
gerek Tirkiye kiiltlirti, gerekse Tiirkiye’ye 6zgii geleneksel performans sanatlari
tizerinde ¢ok yogun etkisi bulunmaktadir. Bu nedenle bu diisiincenin i¢inden dogan
bir performans olan ayine yakindan bakmak ve onu iyi anlamak o6nemlidir. Ayin
herhangi bir ritiiel degildir. Temel amaci dervisin her seyin bir (ayni) oldugu

hakikatini (ayn) goriip (ayan), kendi benliginden kurtularak, tevhide, Allah ile bir ve
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ayni olmaya dogru yol almasini saglamaktir. Burada bir dervis digerine hakikatin
aynasini tutmakla miikelleftir. Bu sema ve semah performanslarinin tiim yapisini
belirleyen ve Tirkiye’deki diger performans sanatlarinin icrasinda da etkin oldugu

sOylenebilecek temel bir anlayistir.
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1.2. Temel Ozellikler

1.2.1. Sézlii Kiiltiir

Giris boliimiinde de belirtildigi gibi Tirkiye’deki geleneksel performans sanatlari,
iilkede yasayan sozlii kiiltiirtin en 6nemli 6geleridir. Sozli kiiltiir {iriinleri, icranin
yapist agisindan, bugiin konvansiyonel olarak kabul edilen metne dayali tiyatrodan
pek ¢ok konuda farkliliklar gosterir. Kiiltiir ve din tarihgisi ve felsefeci Walter Ong
(2010) sozlii ve yazili kiiltiirleri karsilastirdign calismasinda bu farkliliklar gesitli
boyutlariyla tartisir. Ona gore sozlii kiiltiirli en 1yi Ornekleyen sanatlardan biri
ozanlarin sozlii anlatisidir (hikdye anlatimi gelenegi), fakat yazinin insan hayati ve
diisinme bigimi tizerindeki etkisini artirmasiyla birlikte ozanin sanatinin yerini
romanin yazili anlatis1 almistir. Her ne kadar dogas1 geregi bir sozlii sanat olmay1
stirdiirmiisse de, tiyatroda da anlaticinin sesi metnin i¢ine goémiiliip karakterlerin
arkasinda kaybolmus ve yerini olay orgiisiiniin canlandirilmasina birakmistir (Ong,
2010: 174). Yazili kiltiiriin etkisiyle gerceklesen bu degisim anlatinin yapisini da
biitiiniiyle degistirmistir. Bir ¢izgi iizerinde doruga c¢ikip inise gegen olay orgiisiine
dayanan Freytag piramidi fikri sozlii anlatiya yabancidir. Szl kiiltiirde ozan bagka
secenegi olmadigimi bildiginden dinleyicisini hemen olaylarin ortasina atar, 6nce bir
durumu anlatip sonra ayrintilara girip durumun gelisimini aktarir. Bu nedenle sozlii
anlati zaman sirasini takip etmeyen, tekrarlarla kurulan, eklemeli bir yapiya sahip
olmustur (Ong, 2010: 167-169). Bu durum roman ve tiyatroda bulunan incelmis, ¢ok
boyutlu karakterlerin olusumuna da engel olmaktadir. S6zlii anlati, yazili kiiltiiriin
aksine okuru sasirtmaktan ¢ok dinleyicinin beklentilerini yerine getiren “diiz” kisileri

barimdirmaktadir. Metinsel bir siireklilik ve biriktirmenin olmadigi, hikayenin
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sOylendigi an ucup gidiverdigi sozli kiiltiir, yazinin getirdigi ¢éziimleme ve ayrintili
i¢gsel ya da ruhsal gozlem 6zelliklerine sahip olmadigindan akil, bilgelik, cesaret gibi
kavramlarin etrafinda toplandig tek boyutlu kisileri tiretmektedir (Ong, 2010: 177-

181).

Bununla birlikte diisiinceyi parcalayan ¢6ziimlemenin olmayisi, sozlii kiiltiir
riinlerine yazili kiiltirde var olmasi miimkiin olmayan Onemli bir nitelik
katmaktadir. Sozli kiiltirde

bilgi, incelikli, az ¢ok bilimsel soyut kategorilerde islenemez. ...bu tiir
kategoriler gelistirilemedigi i¢in insanlar bildiklerini saklamak, diizenlemek
ve iletmek i¢in insan etkinligini konu alan Oykiileri kullanirlar. ...Genis
boyutlari, karmasik olay ve eylemleriyle, bu tiir anlatilar sozlii kiiltiiriin en
genis bilgi hazinesini olusturur (Ong, 2010: 165).

Burada onemli olan noktalardan biri sézlii anlatilar i¢inde korunan ve aktarilan
bilginin ‘olduk¢a 6zlii, uzun ve uzun Omirlii big¢imler...¢er¢evesinde birbirine’
baglanabilmesidir. ...anlati, ...diisiinceyi par¢alamadan, bir biitiin olarak ¢ok daha
uzun yasatir’ (Ong, 2010: 166). Aslinda burada s6z konusu olan bilgi bizim bugiin
anladigimiz anlamda bilgi degildir. Benjamin geleneksel hikdye anlaticilig ile
aktarilanin bir tiir bilgelik oldugunu séyler (2006b: 80). Ona gore hikdye anlatimi,
modern zamanlara ait yeni iletisim bigimi olan enformasyonun tam karsitidir.
Hikayeler bize uzaklarin bilgisini tagiyip mucizevi olandan beslenirken, enformasyon
bizi en yakinda olana ulagtirmakta, tasidigi aninda dogrulanabilir olma iddias1
nedeniyle makul goriinmek durumundadir. Anlik, parcalanmis, gegici bilgileri
tastyan enformasyon, ylizyillar i¢inde yogrulmus biitliinliikli bilgiyi aktaran
hikayelerin ruhuna ters diigmekte ve onu tehdit etmektedir:

Her yeni giinle birlikte yerkiireyle ilgili haberler aliyoruz, ama dikkate deger
hikayelerimiz pek yok. Bu boyle, ciinkii biitiin olaylar bize hazir bir
aciklamayla ulasiyor. ...hikayeyi agiklama katmadan anlatabilmek, anlatma
sanatinin yarisi eder. Olaylar1 kendi anladigi bigimiyle yorumlamak okura
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kalmistir; bdylece anlati, enformasyonun yoksun oldugu genislige ulasir
(Benjamin, 2006h: 82).

Hikaye anlatimina giiciinii veren sey, tiim diger sozlIi kiiltiir iirinlerinde oldugu gibi,
yiizyillar i¢inde gelenek tarafindan olusturulmus ve stirekli tekrar sayesinde hayatta
kalan belli izlekleri ve kaliplar1 takip etmesidir. Ozanlar hikayelerini ezberlenmis
sabit metinleri kullanarak anlatmazlar, bunun yerine zihinlerinde depolanmis olan
geleneksel kaliplar hazinesinden anlik se¢imler yaparak sanatlarint dogaglama olarak
icra ederler (Ong, 2010: 34-37). Ozanlar sarkilarini

baska ozanlarin tek bir kez aynen tekrarlamadan, ama standart izlekler i¢in
standart kaliplarda soyledikleri sarkilar1 aylar ve yillar boyu dinleye dinleye
Ogrenirler. ...biitlin bu sarki malzemesi, konulari, kaliplari ve kullanilig
bigimleri belli bir gelenegin malidir. Ozgiinliik, yaratilan yeni malzemede
degil, geleneksel malzemeleri her ayr1 ortama uydurabilmekte ve dinleyici
toplulugunu derinden etkileyebilmektedir.

...Okuryazarlarin sasirarak 6grendikleri gibi, ozan tek bir kez dinledigi 6ykii
ve sarkiyr aktarmadan 6nce cogu kez bir-iki giin beklemeyi tercih eder.
...Dinlemis oldugu 6ykiiniin kendi 6ykii konu ve kalip dagarcigina sinmesi,
Oykiiyle yakinlik kurmasi i¢in zaman gereklidir. ...dinlemis oldugu sarkiy1
kendi diline aktarmak i¢in derin derin diistiniirken sarkinin ilk sekli bir daha
geri gelmemek tizere kaybolmustur. Ozanin bellegindeki degismeyen
malzeme, biitiin Oykiilerin farkli bir yapiyla ¢ikmasimi saglayan, yiizer bir
konu ve kalip hazinesidir (Ong, 2010: 77-78).

Ong sozii gegcen bu kaliplarin diigsiinceden ziyade bilingdisinda varligin
korudugundan (2010: 39) ve bunun tek tek bireylerden ziyade ‘tiim halka ait bir
yetenek’ oldugundan (2010: 32) soz eder. Bu baglamda so6zlii anlatinin kolektif
bilingdis1 ile dogrudan baglantili oldugunu sdylemek miimkiindiir; ozanlar kolektif
bir bilgiyi bilingdisinda etkin olan kaliplar araciligiyla nesilden nesile

tasimaktadirlar.

Ong ozanin soOzlii anlatisinin performatif 6zelliklerine de deginir. Bu o6zellikleri
belirleyen en 6nemli unsur szl kiiltirtin durumsal karakteridir. Hem Ong (2005),

hem de antropolog Jack Goody ve edebiyat tarihgisi lan Watt’in (1963) ¢alismalari
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sOzlii kiiltiirlerin durumsal karakterine vurgu yapmaktadir. S6zli kiiltiir iirtinleri belli
bir duruma, belli bir yere, belli bir zamana bagli olarak dogarlar ve belli bir durum,
yer ve zaman icinde aktarilirlar. Bu a¢idan ortaya ciktiklar1 ve gergeklestikleri
baglamdan bagimsiz olarak diisiiniilemezler. Ong (2010) sozlii kiiltiirlerde anlamin
asla kavramsal ve soyut olmadigini, duruma ve deneyime bagli oldugunun altini
gizer. Durumsallig1 belirleyen seylerden biri, sozlii kiiltiir tirtinlerinin bizzat i¢inden
ortaya ¢iktiklari baglamin 6nemli unsurlarindan biri olan icracilarin yasayan
bedenleridir. Ong bu durumu soyle belirtir: ‘Agizdan ¢ikan kelime, gordiigiimiiz
gibi, hi¢gbir zaman, yazili kelime gibi sadece sozel baglam i¢inde var olmakla kalmaz.
Soylenen soz, her zaman insan govdesini harekete gegiren ve varolus durumunu
degistiren bir olaydir’ (Ong, 2010: 86). Ong Ibranice “dabar” deyiminin hem
“kelime” hem de “olay” anlamina geldigini ve her zaman agizdan ¢ikan sozle
baglantili oldugunu aktarir; sozlii kiltirde kelime, yazili kiiltirde oldugu gibi
yalitilmis bir nesne degil, ‘zaman iginde hareket eden bir olay’dir (2010: 93) ve her

zaman insan sesiyle baglantilidir.

Ong sozli kiltirin ne oldugunu anlamak igin sesin ses olarak ne oldugunu
diistinmenin yararli oldugunu sdyler. Ona gore sesin zamanla iliskisi oldukga 6zeldir:
‘Ses, ancak varhigini yitirirken isitilir. ...0zilinde gecicidir ve gecici niteligiyle
duyulur’ (Ong, 2010: 47). Metin kalic1 bir seyken, ‘ses ancak kaybolurken vardir’
(Ong, 2010: 89-90). Ote yandan ‘sesin belli basli 6zelliklerinden biri de...igsellikle
bagidir’ (Ong, 2010: 90). Ong’a gore ses i¢sellestirir, merkezilestirir ve birlestirir:

Bir nesnenin i¢ini fiziksel i¢ olarak yalnizca ses dogrudan yoklayabilir.
...G0z bir nesnenin i¢ini i¢ olarak algilayamaz; bir odanin i¢inde algiladig
duvarlar, hala yiizeydir, digidir.
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Sesler, kendilerini olusturan seyin i¢ yapisini kaydederler. ...insan sesi, sesi
yankilayan, olusturan insan viicudundan, biitiin insan organizmasindan ¢ikar.

Goriintii ayirir; ses birlestirir. ...gorlintii parcalar...insana teker teker, ayri
yonlerden gelir... Bir ses duydugum andaysa, ses her yonden ayni anda
bende toplanir; ses, beni algimin ve varligimin ¢ekirdegi, beni saran ses
diinyasinin merkezi yapar. ...“isitme”nin, sesin i¢ine gomiilebilirsiniz. Ayni
sekilde goriintiiniin igine gomiilmek imkansizdir.

...Gorlintlide aranan en 6nemli nitelik, agik segiklik, belirginlik, ayirmadir...
Isitmede aranan en stiin nitelikse, birlestirmedir.

Kelimenin higbir gorsel algilanan metne gonderme yapmadigi...kelimelerin
yalnizca seslerle var oldugu...sozli kiiltiirde ses fenomenolojisi, insanin
varlik duygusuna derinden isler. Ciinkii kelime, ruhsal yasamin anlik bir
deneyimidir. Sesin merkezilestirilme eylemi insanin evreni algilamasini
etkiler (Ong, 2010: 90-92).

Sesin bu o6zelligi sayesinde, yazili kiiltiirlin insanlar1 yalitma egiliminin tersine,
‘sOylenen s0z...birbirine simsiki bagli insan kiimeleri olusturur. Konusmaci bir
topluluga seslenirken, dinleyiciler, hem kendi aralarinda hem konugmaciyla bir
biitiindiir’ (Ong, 2010: 93). Sesin biitiin bu 6zellikleri s6zli kiiltiirlerde sdylenen s6ze
biiyiilii bir nitelik yiliklenmesine yol a¢mistir. Matbaa kiiltiiriine bagimli insanlar
sOzciiklerin bir olay oldugunu unutsalar da, sozlii kiiltirde sozciikler ‘bir gii¢
tarafindan harekete gegirilen seyler’ olarak algilanirlar (Ong, 2010: 48). Ong bu
durumu soyle anlatir:

Okuma yazma bilmeyenler (s6zlii insanlar) kelimeleri “igaretler” olarak;
sessiz, gorsel olgular olarak diisiinemezler. Homeros’un kelimeler igin
standart betimi, “kanath kelimeler”dir - gegici, giiglii ve 6zgiir; hep hareket
halinde, ama apayr1 bir giicii olan ugusla insam siradan, hantal, agir ve
“nesnel” diinyadan uzaklastiran, kurtaran kelimeler (2010: 96).

Sozli kiiltiirtin bugiin hayatimiza biiyiik dl¢iide hakim olan yazil kiiltiirden oldukga
farkli olan tiim bu nitelikleri, hi¢ kuskusuz ki, bu tez ¢alismasinin odak noktasi olan
geleneksel performans sanatlarimin yapisini onemli oranda belirlemektedir. Bu
sanatlar, gelismeden ziyade eklemeli bir yapiya sahip olan, belli kaliplarin

dogaclama icrasina dayanan, diislinceyi ve bilgiyi par¢alamadan aktaran, anonim ve
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bilingdis1 bir bellekten beslenen, i¢cinden dogduklari durum ve baglama siki sikiya

bagli olan eserler ortaya koymaktadir.

1.2.2. Biitiinsellik

Bu tez c¢alismasinin giris boliimiinden itibaren vurgulandigi gibi, Tiirkiye’deki
geleneksel performans sanatlarmin 6nemli niteliklerinden biri modern sanat
kategorileri iginde tamimlanip ayristirilmaya karst gosterdikleri direngtir. Bu
sanatlarin icrasinda drama, hikdye anlatimi, miizik, dans, sarki, kuklacilik, vb., hatta
felsefi diislince ve ayin i¢ ice ge¢mistir. Fakat bu biitiinsellik, bugilin yasadigimiz
diinyada gerek egitim, gerekse icra bakimindan coktan ayrismis bulunan cesitli
sanatlar1 bir araya getirerek daha “biitiinciil” bir tiyatro yaratmay1 hedefleyen c¢esitli
Oncii sanatgilarin ¢alismalarindan temel bir noktada farklilasir. Geleneksel
performans sanatlarindaki biitiinsellik sanatlarda ayrismanin, hatta sanatin diger
insan etkinliklerinden ayr1 olarak kabul edilmesinin heniiz var olmadigi bir
zamandan miras kalmistir. Bu durum 6zellikle halen yasayan Bati dis1 geleneksel
performans sanatlari iizerinde bir arastirma yapildiginda daha net bir sekilde ortaya
ctkmaktadir. Ornegin Italyan tiyatro arastirmacilari Eugenio Barba ve Nicola
Savarese (2002) Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii adin1 tagiyan
kitaplarinda, Batili tiyatro oyuncularinin aksine Asyali performans geleneklerinin
temsilcileri i¢in dans ve tiyatro arasindaki ayrimin hig bir sey ifade etmediginin altini
¢izer. Buna ragmen bugiin halen Batili aragtirmalar N6 ve Kathakali gibi Asya’ya ait
bliylik performans geleneklerinden sanki birlestirici gibi goriinen, ama gercekte
kendi ayristirict tanimlamalarina dayanan dans-drama, miizikal dans-drama ya da

ritiel dans-drama gibi tuhaf terimlerle s6z etmeyi siirdirmektedirler (Williams,
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2010). Oysa bu geleneklerde dans ve drama, ritiiel ve drama, ya da miizik, dans ve
drama bir araya getirilmis degildir; bu sanatlar bu tip ayrimlarin olmadig1 bir zaman
ve cografyada dogup gelismis ve bugiin sahip olduklari incelikleri kazanmislardir.
Benzer sekilde ornegin Karagoz’den de musiki, hikaye anlatimi ve kukla sanatinin
bir araya geldigi bir sanat olarak bahsetmek abes olacaktir. Karagéz, No ya da
Kathakali her neyse odur; bu sanatlar1 bugiin egemen olan modern sanat kuraminin
sanki bagka tiirliisii miimkiin degilmis gibi sahip ¢iktig1 ayristirict kategorileri art

arda siralayarak tanimlamaya ¢alismak bosuna bir ¢abadir.

Aslinda bu tez calismasinin hikdye anlatimi ile ilgili olan boéliimiinde tiirkii gelenegi
ve asiklik sanati ile ilgili olarak tartisilan “ayak” teriminin varligi, Tirkiye’ye 6zgii
geleneksel performans sanatlarindaki biitiinselligi agik bir sekilde g6z Oniine
sermektedir. Daha 6nce de tartisildigr gibi, bu sanatlarda soz, fiziksel eylem (ve/veya

dans) ve miizik hi¢gbir zaman birbirinden kopuk, bagimsiz 6geler degildir.

Sanatlarin ayrigmasi fikri, aslinda modern sanat taniminin ortaya ¢ikisiyla yakindan
baglantilidir. Polonyali felsefeci, sanat tarihgisi ve estetik¢i Wladyslaw Tatarkiewicz
(1980) modern oOncesi sanat kavramiin giinlimiizdeki sanat tanimindan ¢ok farkli
oldugunu belirtir. Antik Yunan, Helenistik donem, Orta Cag ve hatta Ronesans’ta
sanat, zanaat ve bilimden ayrigsmis degildi ve en temel diizeyde kurallarin bilgisine
dayanan yetenegin varligi ile tanimlaniyordu. Bu baglamda ayakkabi ustaligi,
matematik ve heykel ayni insani etkinlikler alaninin iginde yer almaktaydi. 18.
ylizyilldan itibaren ise ayrismaya dayali bugilinkii sanat tanimi ortaya c¢ikmaya
baslamistir. Bu tanim temel olarak sanati, zanaat ve bilimden geri doniilmez sekilde
koparan “giizel sanatlar” teriminin ortaya ¢ikisiyla baglantiliydi. Sanat, daha dogrusu

glizel sanatlar, bu noktadan itibaren “giizelligin iiretimi” amaci ile tanimlanmaya
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baslanmig, “gercekligin taklidi” (mimesis) ilkesiyle agiklanir hale gelmisti.
Tatarkiewicz klasik sanat fikrinin bizimkiyle iki Onemli noktada farklilastigini
belirtir. Bu sanat fikri

[(]lk olarak sanat iriinleriyle degil, tiretim edimiyle ve ozellikle {iretme
yetisiyle ilgilenmekteydi; mesela, resimden ziyade ressamin becerisine
dikkat cekmekteydi. Ikinci olarak, sadece ‘sanatsal’ yetiyi degil, kurallara
dayanan diizenli liretim olmas1 sartiyla, seyleri {ireten her tiirlii insan yetisini
kucaklamaktaydi. ...Sanat, tanimi geregi, akilci ve ortiik bilgiydi; ilhama,
sezgiye ya da fanteziye dayanmiyordu...

Sanatin bu antik tanimi bize yabanci degildir, ama bugilin bagka isimler
altinda ortaya ¢ikar: zanaat, beceri ya da teknik (Tatarkiewicz, 1980: 50-51).

Tiirkiye’de bulunan geleneksel performans sanatlarinin icrasina yakindan
bakildiginda, modern giizel sanatlar fikrinden ziyade, Tatarkiewicz’in tanimladig
sekliyle bugiin zanaat olarak adlandirilan Kklasik sanat fikrine daha yakin olduklarini

sOylemek miimkiindiir.

1.2.3. Zanaatkarhk

Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarinin icrasini zanaat fikrine yaklastiran
iki temel unsurdan s6z etmek miimkiindiir. Bu unsurlardan biri daha ¢ok bi¢ime,

digeri ise daha ¢ok 6ze iliskindir.

Geleneksel performans sanatlar1 ve aslinda tiim geleneksel sanatlar, klasik sanat
anlayisi ve zanaat fikrinde oldugu gibi, her seyden once kurallarin bilgisini ve bu
kurallarin dogru uygulanigin1 6n plana ¢ikarirlar. Burada sanatsal yeti ve yaraticilik,
ilhama ve yeniligin kesfine degil, gelenekten miras kalan kurallarin dogru bigimde
icra edilmesine dayanmaktadir; vurgu gelenegin elestirisi ve degistirilmesinden
ziyade korunmasina yoneliktir. Geleneksel sanatlarin bu yoniiyle, avangardin zitti
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bilindigi gibi sanatta yeniyi arastirma ve

gerceklestirmeye yonelik bir tavri belirten avangart, Fransizca ‘Oncii birlik’ anlamina
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gelen askeri bir terim olan, avant (6n) ile garde’in (koruma) birlesiminden olusan
avant-garde’dan tiiretilmistir (Online Etymology Dictionary, 2015). Oysa geleneksel
sanatlarin temsilcilerinden beklenen yeninin pesinde kosmak degil, tam tersine eskiyi
korumaktir. Avant-Garde Tiyatro kitabinin yazari tiyatro arastirmacist Christopher
Innes, avangart teriminin ‘bigimde geleneksel olmayan her tiir sanat yapitini
tanimlamak i¢in hazir bir etiket’ haline geldiginden, ‘belli bir zaman dilimi i¢inde
yeni olani, belki bir adim 6teye gidildiginde demode olacak, sanatsal deneyimin 6ncii
¢izgisini anlatmak i¢in’ kullanildigindan s6z eder; bu ¢izgiyi anlamak 6nemlidir,
¢linkii cagimiza ait sanatlarin timii avangarda yonelik bir egilimle sekillenmektedir
(2010: 13). Goriinen o ki bugiin sanati tanimlayan sey, her seyden Once yeninin
yaratilmasi fikridir. Oysa geleneksel sanatlarin temsilcileri i¢in esas olan, degisen

diinyanin baskisina ragmen onlara miras kalan geleneklerini siirdiirmektir.

Ayvazoglu (2015) avangart ve modern sanatta asal olan sanatginin yeniyi yaratmasi
fikrinin Islam etkisi altindaki sanatlar igin bir bakima yabanci bir fikir oldugunu
belirtir. Bunun en 6nemli nedenlerinden biri yaratmanin ancak Allah’a mahsus olan
bir 6zellik olarak goriilmesidir. Bu sanatlar baglaminda sanatgi ‘giizelligi yaratan
degil, kesfeden’ kisi olarak kabul edilmektedir; onun temel amaci ‘varlikta immanent
[ickin] olan transcendant [askin] giizelligin arastirilmasidir’ (2015: 94). Askin
giizellikle kastedilen mutlak olan Allah iken, ickin giizellik Allah’in yarattig
diinyaya yansittigr ilahi 1s181, Nur’udur. Sanatin amact bu Nur’a bir miktar olsun
yaklasabilmektir (2015: 85-89). Bu nedenle bu kesif siireci, yatay diizlemde hareket
edip yeniyi arayarak degil, tam tersine dikey diizlemde hareket edip yiizyillar iginde
olusup bugiine miras kalmis olan hazir kalip ve kurallar1 kullanarak, ve boylelikle

gelenekle ayni dogrultuda derinleserek gerceklesmesi beklenmelidir. Ayvazoglu bu
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arayisi, Grotowski’nin bu tez ¢alismasimnin giris boliimiinde s6zii edilen heveskarlik
elestirisini yankilayacak sekilde, su sekilde tasvir eder:

Sanatg1, ortaklasa kazilan cukurun sonunda ulasilacak defineyi hayal
edebilir, fakat baska bir cukur kazip baska bir define hayal etmesi
diisiiniilemez. Bu bakimdan devamli derinlesilir. Bu arada kazmay1 vurus
seklinde, hatta kazmanin seklinde degisiklik yapilabilir. Ama mutlaka daha
once kazilmaya baglanan ¢ukur kazilacaktir. Yani yeni bir ¢ukur agmaya
calisan degil, cukuru derinlestiren, defineye daha cok yaklasan sanatci
gergek sanatcidir. Ulagilmaya calisilan defineye gelince; o, gilizelligin
kendisidir, mutlak giizelliktir (2015: 93-94).

Biitiin bunlara ragmen geleneksel sanatlarin temsilcilerinin kendilerinden Once
gelenleri birebir tekrar ettiklerini diisiinmek dogru degildir. Aslinda gergek sanatgilar
kendilerini bile tekrar etmezler. Amag ‘gelenegi, onun iginde kalarak’ agabilmektir
(Ayvazoglu, 2015: 92). Her ne kadar sairlerin 6rnegin biilbiiliin giile olan ask1 gibi
kliselesmis ifadeleri, nakkaslarin da ay ylizlii gen¢ asiklar gibi hazir bi¢im kaliplar
olsa da, yapilmasi gereken bir yandan hazir kaliplar1 takip ederken ayn1 zamanda
onlarla miicadeleye girismektir. Bu ¢abanin 6nemli sonuglarindan biri tenevvii ya da
cesitlemenin geleneksel sanatlarda 6nemli bir unsur olarak ortaya ¢ikmasi olmustur:
‘Gelenegin sinirlarin1 asamadigi i¢in ister istemez tenevvii’e yonelen sanat¢i, hem
sOylenmisi hem sdylenmemisi sdylemeye gayret ederken ikisinin ortasinda bir yere
varir ki, sOyledigi hem sdylenmistir hem sdylenmemis’ (Ayvazoglu, 2015: 93). Bu
baglamda sanat bireysel bir yaraticiligin {iriinii olmaktan uzaklagmis, tipki birer
zanaat gibi kusaktan kusaga aktarilan, ortak ya da anonim bir iradenin iirlinii haline
gelmistir. Ayvazoglu (2015) geleneksel sanatlarin temsilcilerinin, onlari sinirlayan
tim bu kosullar iginde isteseler de Kkisisellesip, kendi sahsi ihtiraslarini
anlatamayacaklarinin altin1 ¢izer. Ona gore bunun aksi ancak aleladelige yol
acmaktadir: ‘[D]ivan sairi, herkesin mali olan ve neredeyse biitiin imkanlarin1 daha

onceki sairlerin kullandig1 siirlt bir malzemeyle bas basadir. ...Siir, onu yazanin

66



kisiligi disinda gelisir ve ancak o zaman siirdir’ (Ayvazoglu, 2015: 184-185).
Goriinen o ki geleneksel sanatlarin temsilcileri tipki birer zanaat erbabi gibi
diisiinmekte ve iiretmekte, kolektif bir yaratimin iiriinii olan gelenegi ve kurallarini

her zaman kendilerinden daha tistiin tutmaktadar.

Tiirkiye’deki gelencksel sanatlar1 zanaat fikrine yaklastiran ikinci bir unsur daha
vardir. Bu unsur, Tatarkiewicz’in klasik sanat fikrinin 6zelliklerinden biri olarak s6z
ettigi, sanat irilinlerinin kendisine degil de iiretim siireglerine doniik olan ilgiyle
yakindan baglantilidir ve bu sanatlar1 Dogu sanat anlayisiyla ortak bir zemine
tasimaktadir. Tirkiye’de tasavvufun etkisi altindaki geleneksel sanatlarda, Hinduizm
ile Budizm’in etkisi altindaki Asya sanatlarinda da oldugu gibi, sanat etkinliginin
amac1 yalnizca ortaya ¢ikacak sanat iiriinii degildir; bir eserin iiretim ve algilanma
slirecinde yasanan deneyim de onun kadar, belki de ondan daha da fazla 6nemlidir.
Ayvazoglu, Sri Lanka kokenli Ingiliz felsefeci Ananda Coomaraswamy’nin Dogu ve
Hiristiyan Sanat Felsefeleri kitabina da referans vererek, Dogu sanatlarinin diinyay1
giizellestirmeyi hedefleyen, insanin bir pargasi olacak, “yasanan™ bir sanat ortaya
koymay1 arzu ettigini, ama modern Bati sanatinin Orta Cag’dan sonra tasvir ve
telkine dayanan, insanin farkinda olmadan etkilendigi ve edilgen bir bigimde iliski
kurdugu, “seyredilen” bir sanat iretmeye yoneldigini belirtir (2015: 119-122).
Kuskusuz ki yasanan bir sanat, onu deneyimleyenler tizerinde derin etkilere sahip
olmasi ve nihayetinde hem sanat¢ciyt hem de hitap ettigi kisileri degistirmesi
beklenen bir sanattir. Coomaraswamy adi gecen kitabinda (1956) bunu Asya’da
yaygin olarak bulunan Yol fikriyle baglantilandirmaktadir. Ona gére Dogu ve hatta
Hiristiyan sanatlarinin 6ziinde bulunan sanatin insanin manevi gelisimi ig¢in bir

vasita, bir yol oldugu fikri, sanati her tiirlii yararliktan azade olarak tanimlayan ve
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bugiin tiim diinyaya yayilmis bulunan modern giizel sanat anlayisinin ortaya
¢ikmastyla birlikte unutulmustur:

...sanatc¢1 sanat i¢in ¢alistyor demek dilin kotliye kullanilmasidir. Sanat onun
araciligryla bir insanin ¢alistig1 seydir. ..

Bizler yarar yerine kar amagli bir iiretim sisteminin sekillendirdigi kosullar

altinda bulundugumuzdan, [Allah’in ¢agrisina uyularak yapilan] “gérev”

kelimesinin anlamini unuttuk... Gorev, ister bir ¢ift¢inin ya da bir mimarin

olsun, bir iglevdir; bu islevin yapilmasi insanin kendisi i¢in en vazgeg¢ilmez

manevi gelisim aracidir (Coomaraswamy, 1956: 97-98).
Her ne kadar Coomaraswamy Islam etkisi altindaki sanatlar iizerine fazla bilgi sahibi
olmadigini belirtse de, Dogu sanatinin bir pargasi olan ve tasavvuf inancinin etkisi
altinda sekillenmis bulunan Tirkiye’ye ait geleneksel performans sanatlarinin yol
fikrinden uzak oldugu sdylenemez. Bu sanatlarda kimi zaman agik, kimi zaman
kapali olarak sanatin insanin kendi iizerinde manevi gelisimi yoniinde ¢aligmasi i¢in
bir vasita oldugu anlayisinin izlerine rastlamak miimkiindiir. Din felsefecisi Turan
Kog (2014) Islam estetigi iizerine yazdig1 kitabinda, geleneksel sanat anlayisinda
sanatin gerek zanaattan, gerekse ahlak ve bilimden ayr1 ve bagimsiz kabul
edilmedigini vurgular:

Nihai anlamda kaynagi ilahi olan Islam medeniyetinde biitiin sanatlar, sanat

eseriyle ilgisi olanlarin hayati ve manevi ihtiyaclariyla dogrudan

baglantilidir. Bu anlayista sanat ayn1 zamanda bir zanaatkar olan sanatginin

kendisini ger¢eklestirmesinin 6nemli bir yoludur. ...bu sanat agisindan

bakildiginda, kullanislilik, ise yararlik ve giizellik arasinda bir gerginlik de

yoktur. ...sanat hayattan bagka bir sey degildir. ...estetik zevkten anlagilan

sey ile yararli olma birbirinden bagimsiz degildir. ...Hem sanat, hem de

zanaat acisindan, burada onemli olan husus, kendini gergeklestirmenin

onemli bir yolu olan yaraticiligi 6ne almaktir (Kog, 2014: 22-23).
Bu noktada geleneksel sanat anlayisinda s6z konusu olan yararlik ve insanin kendini

gerceklestirmesi fikirlerinin maddi diinyaya iliskin olmadiklarinin ayirt edilmesi

onemlidir; geleneksel sanatlarin temel gayesi her seyden manevi bir gayedir.
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1.2.4. Maneviyat

Tirkiye’ye Ozgii geleneksel performans sanatlar1 daha once de belirtildigi gibi
tasavvuf diislincesinin yogun etkisi altinda sekillenmis olan sanatlardir. Golpinarh
(2005) bu cografyada pek ¢ok Mevlevi diisiincesi ve teriminin giindelik yasamin ve
dilin i¢ine girmis oldugunu, toplumun diisiince ve duygu durumunu belirleyecek
etkilerde bulundugunu soyler. Kuskusuz sanat da bundan ayri degildir. Aslinda
Mevlevilik pratigi higbir zaman toplum yasamindan biitiinliyle kopuk olmamustir.
Cile ¢ekerek olgunlasan dervislerin bir bolimii bir dergdha girerek hizmete
baslarlardi, fakat bir bolimii eski yasamlarina geri donerlerdi (Golpinarli, 2006a).
Bununla birlikte Mevlevi dergahlari doneminin musiki mektepleri olarak da
calismustir. Ustelik tekke ve zaviyelerin kapatildign dénemde yersiz yurtsuz kalan
dervis miizisyenlerin bir kisminin yasamlarina musiki icracisi ya da egitmeni olarak
devam ettikleri de bilinmektedir (Behar, 2014; Ozeke, 2000). Biitiin bu sebeplerle
ozellikle musiki gelenegi tasavvuf diisiincesinden yogun olarak etkilenmistir.
Miizikolog Deniz Ertan (2007), geleneksel anlayisa goére musikinin ruhu
titretmesinin ve evrenin ahengini insanogluna hissettirmesinin beklendiginden s6z
eder. Ote yandan 6rnegin Karagéz bugiin komedi unsurlariyla taninsa ve temelde
eglence amagh bir pratik olarak goriilse de, o da tasavvufun etkilerini tasimaktadir.
Karagdz wustalart iclerinden biri 6ldiiglinde onun hayal diinyasindan hakikat
diinyasina intikal ettigini dile getirirler. Bu gelenekte hayal perdesinin bizzat kendisi,
yansittiglr giindelik diinyanin sadece bir yanilsama oldugunu imlemekte ve o6lim
tasavvuf diisiincesindeki gibi hakikate kavusmak olarak algilanmaktadir (Sonmez
(Haz.), 2005). Zaten Karag6z sanatinin zamaninda bir tarikat pratigi i¢inde

Ogrenildigi bilinmektedir (Aktas, Sarikartal ve Selen, 2009a: 88). Tasavvufun
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etkisinin yogun olarak hissedildigi bir diger pratik asiklik gelenegidir. Tiirk
diinyasinda hikaye anlatimi geleneginin temsilcileri 16. yilizyila kadar temel olarak
ozan ismiyle anilmig, fakat bu tarihten sonra Anadolu ve g¢evresinde tasavvufun
etkisiyle asik deyimi ortaya ¢ikmistir. Asiklarin bu isimle anilmasmin nedeni,
sanatsal yeteneklerini dislerinde igtikleri tinsel bir icki olan ve hak askina
tutulmalarini  saglayan “bade” sayesinde edinmis olduklar1 diisiincesidir. Bu
baglamda asik olmak icin saz ¢alip tiirkii sdylemek yeterli degildir; bir sanat¢1 olarak
asik her seyden once aska diisen kisidir. Gelenek sanat ve ask yetilerini birbirinden
ayr1 gérmemekte, bu ikisini tek ve ayni sey olarak kabul etmektedir (Ozdemir, 2011).
Asiklik gelenegiyle ¢ok benzer bir repertuar tasiyan tiirkii geleneginin de biiyiik
olgtide tasavvufun etkilerini tasidigr soylenebilir. Tiirkiiler Yunus Emre, Karacaoglan
gibi tasavvuf diisiincesinin biiyiik sairlerinden alintilar yapar ve onlardan esinler
tastrlar. Bugilin bu gelenegin 20. yiizyillda yasamis en 6nemli temsilcilerinden biri
sayilan Neset Ertas’in en sevilen tiirkiilerinden biri 14. yiizy1l tasavvuf sairi Kul
Nesimi’nin siirine dayanmaktadir: ‘Ben melamet hirkasini1 / Kendim giydim eynime /
Ar u namus sisesini / Tasa caldim kime ne / Gah ¢ikarim gokyiiziine / Seyrederim

alemi / Gah inerim yeryliziine / Seyreder alem beni’ (Halil Aygiin, 2013).

Geleneksel performans sanatlarinin icrasinda rastladigimiz tim bu manevi vurgular,
Islam estetiginde bulunan temel bir anlayistan kaynaklanmaktadir. Bu anlayisa gore
sanat her seyden Once ‘hakikati anlama ve anlatmanin’ yollarindan biridir (Kog,
2014: 33). Bu noktada Islam inanc1 ve diisiincesinde ¢ok énemli bir yeri olan hakikat
teriminin basit anlamda diinyevi gergekligin karsiligi olmadigini, fakat bir hayal
olarak kabul edilen diinyevi gercekligin Otesindeki ilahi gercekligi ifade ettigini

anlamak &nemlidir. Ilahi hakikat duyularla algilanamaz ve kavranamaz olan, bu
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nedenle de temsili miimkiin olmayan askin gercekliktir. Kog¢’a gore Islam’m etkisi
altindaki bir sanat her seyden 6nce bu hakikatle ilgilenir ve

insan hayatini biitiin yonleriyle yiiceltmeyi amag¢ edinmistir. Dolayisiyla, bu
sanat miimkiin oldugu Ol¢lide yararli olmayr ve insanin ylice maksatlara
ulagsmasinda ona araci olmayi iistlenir. Bu maksatlarin en yiicesi de insanin
ait oldugu kaynakla bulusmasidir. Islam sanatimin en énemli yonii derin bir
tefekkiire yaslanarak insana hakikati hatirlatici olmak ve estetik diizeyde onu
temasa tecriibesine hazirlamaktir. Islam sanat1 insan1 bolmez, onu maddi ve
manevi diinyasiyla miikemmel olanla tanistirmayr gaye edinir... ... hem
sanat¢iy1 hem de hitap ettigi kisi ya da kitleleri kemale erdirme gayesini...bir
sorumluluk olarak goriir ve yaptigi isi de bir ibadet bilinci iginde yapar.
...[Bu sanat] bir mesajin iletilmesi, hissettirilmesi i¢in bir vasitadir (2014:
24).

Bu baglamda insanin sanat aracilifiyla kendini gerceklestirmesi ya da kendi manevi
gelisimi lizerinde galismasi da 6zel bir anlama sahiptir. Sanat ‘kendimizi kesfetmenin
son derece onemli bir yoludur’ (Kog, 2014: 34). Fakat bu kesif asla modern anlamda
bireysel, kisisel bir kesif degildir. Aslinda bu kesfe ait sir Yunus Emre’ye ait ¢ok iyi
bilinen bir dizede etkileyici bir bigimde dile getirilmektedir: ‘Beni bende demen,
bende degilim / Bir ben vardir bende, benden igeru’ (Toprak (Haz.), 2006: 160).
Insann ister sanatc1 ister sanatcinin hitap ettigi kisi olsun, sanat yoluyla kesfedecegi
sey kendi i¢inde bulunan ilahi hakikatin tezahiiriidiir. Bu nedenle geleneksel sanatlar
bireysel ifadelerle ilgilenmezler, ¢iinkii askin hakikat diinyanin gegici ve tekil
goriintiileri araciligiyla ifade edilemez. Ornegin bir minyatiirdeki ya da bir siirdeki at
hi¢bir zaman tekil, bir yere ve zamana bagli bir at degildir; o genel bir at ya da bir
kavram olarak attir; hatta Platonik anlamda bir at idea’s1 oldugu bile soylenebilir. Bu
durum hikaye kahramanlar i¢in de gecerlidir. Biitiin bu egilimler daha once de
belirtildigi gibi geleneksel sanatlari soyutlama ve stilizasyona dogru yonlendirmistir
(Ayvazoglu, 2015; Kog, 2014). Geleneksel sanatlar1 icra eden veya onu karsisinda
bulan insan, diinyevi gergeklerle oyalanmayan bu sanat sayesinde hakikate temasa

etme yoniinde manevi bir yolculuga dogru ¢ikar.
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Bu noktada hakli olarak, geleneksel performans sanatlarini pratik eden herkesin
yukarida agiklanan manevi yone ait inceliklerin farkinda olup olmadigi ya da 6rnegin
dinden ¢ok uzak bir gercevede varligini siirdiiren zeybek, horon gibi kir kékenli
oyunlarmn pratiginde de boyle bir yon bulunup bulunmadig tizerine sorular olusabilir.
Bu soruya kesin bir cevap vermek zordur, fakat maneviyatin dini vurgular icermeden
de geleneksel performans sanatlari i¢cinde bir sekilde var oldugunu iddia etmek igin
pek cok neden vardir. Daha 6nce s6z edildigi bu pratiklerde “oynama” eylemi higbir
zaman sadece eglence amacl olarak goriilmemektedir; 6rnegin kir kokenli oyunlarin
katilimcilardan biri, bunun bir eglenceden ziyade bir zorunluluk oldugunu belirten
sozler sarf etmistir. Ya da drnegin horonu ele aldigimizda, bu pratigin icinde Islam
inancina iliskin bir 6genin bulunmadigini, hatta kimi yonleriyle dansla aras1 pek de
iyi olmayan ortodoks Islam’a aykir1 diisebildigini goriiriiz. Gene de bu pratigin
maneviyati tiimiiyle disladigini sdylemek dogru degildir. Bu tez ¢alismasinin ikinci
boliimiinde etraflica tartisilacagi gibi horon gibi kolektif pratikler, katilimecilar
arasinda diinyevi ¢ikar iligkilerini asan 6zel tiirde bir iletisimin ve bagin olusmasina
yol agmaktadir. Ote yandan geleneksel sanatlarda manevi bir yoéniin bulunmasi
sadece Islam cografyasina dzgii degildir. Daha dnce zanaatkarlik tartismasinda iginde
deginildigi gibi, Dogu’da ve giizel sanatlar fikrinin ortaya ¢ikmasindan Once
Hiristiyan Avrupa’da da sanat, insanin manevi gelisimi i¢in bir yol olarak
algilanmaktaydi. Biitiin bu nedenlerle geleneksel sanatlarin her zaman maneviyatla
yakin bir iligki i¢inde bulundugunu sdylemek miimkiindiir. Geleneksel hikaye
anlaticiligini tartistigi yazisinda Benjamin, bu pratigin i¢indeki manevi yone de
deginmektedir. Ona gore bu gelenekte sanatsal gozlem mistik bir derinlik

kazanabilmektedir, ¢ilinkii onlarca insanin deneyiminin st iste yigilip i¢ ige
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ge¢mesiyle olusan hikayelerde insanin varolusuna dair bir ibret dersi ortaya
¢ikmaktadir (Benjamin, 2006b: 99). Benjamin bu durumu eski bir hikdyeden alintilar

yaparak soyle anlatir:

Oliim, hikdye anlaticisinin anlatabilecegi herseyin teminatidir. Hikayeci,
yetkisini 6liimden 6diing almustir. ...Essiz Johann Peter Hebel’in en giizel
hikéyelerinden biri, bunu 6rnek bir bicimde dile getirir. ...“Beklenmeyen
Kavusma” adli bu hikdye, Falun madenlerinde c¢alisan bir gencin
nisanlanmasiyla baglar. Delikanli diigiinden onceki gece, madendeki tiinelde
oliir. Gelin, 6liimiinden sonra ona sadik kalir ve uzun bir omiir siirerek yasli,
bilge bir kadin olur. Bir giin, terk edilmis tiinelde, demir siilfatla kaplandig:
icin c¢ilirimeden kalmig bir ceset bulunur ve kadin damadi tanir. Bu
kavusmadan sonra, 6liim onu da alip gotiiriir. Hebel bu hikayeyi anlatirken,
arada gegen uzun yillart canlandirmasi gerektiginde su ciimlelere bagvurur:
“Bu arada, bir deprem Lizbon kentini yerle bir etti, Yedi Y1l Savaslar geldi
gecti, Imparator 1. Franz &ldii, Cizvit Tarikati dagildi, Polonya paylasildi,
Imparatorice Maria Theresia 6ldii, Struensee idam edildi. Amerika
bagimsizligin1 kazandi, Fransiz ve Ispanyol birlesik gii¢leri Cebelitarik’1 ele
geciremediler. Tirkler General Stein’t  Macaristan’daki  Veteraner
Magarasi’na kapattilar, Imparator Joseph de 6ldii, isve¢ krali Gustaf Rus
Finlandiyas1’m fethetti, Fransiz Devrimi ve uzun savas basladi. imparator II.
Leopold da bu diinyadan ayrildi. Napoléon Prusya’y: ele gegirdi, Ingilizler
Kopenhag’1 topa tuttular, koyliiler tarlalarin1 ekip hasatlarini topladilar.
Degirmenci tahil 6giittli, demirciler ¢ekig salladi, madenciler topragin altinda
cevher aradilar. Ama giinlerden bir giin 1809’da Falun madencileri...”

...Dikkatle okuyun: Orada hep diizenli araliklarla 6liimii géreceksiniz; tipki
Oglen vakti elinde tirpani, katedral saatinin etrafin1 dolasan ge¢it torenindeki
oliim gibi (2006b: 87-88).

Alman disiiniire gore burada, modern tarih yaziminda oldugu gibi ele alinan
olaylarin agiklanmasi gibi bir zorunluluk yoktur; ‘[t]arihsel hikayelerini kavranamaz,
ilahi bir kurtulus planina’ dayandiran Orta Cag vakaniivislerinin yaptig1 gibi, ‘belirli
olaylarin dogru siralanisina degil, diinyanin kavranamaz gidisati i¢cindeki diizenine
dair bir yorum’ vardir (Benjamin, 2006b: 88). Ona gore

[h]ikaye anlaticisinda vakaniivis bi¢cim degistirerek, sanki dindis1 bir kimlik

kazanarak varligini siirdiirmektedir. Bu, ozellikle Leskov'un hikayelerinde

biitiin agikligiyla goriilebilir. Bu hikdyelerde ilahi tarihe yonelmis vakaniivis

ile diinyevi bir bakis edinmis hikdye anlaticis1 dyle yer alirlar ki, baz1

hikayelerde fondaki dokunun dinsel bir diinya goriisiindeki gibi altindan mu,

yoksa diinyevi bir bakistaki gibi ¢ok renkli mi oldugu kolay kolay
anlagilamaz (Benjamin, 2006b: 88).
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1.3. Emik Anahtar Kavramlar

1.3.1.Mesk ve Makam

Arapca kokenli bir kelime olan mesk, hat, tezhip, musiki gibi geleneksel sanat
pratiklerinin 6grenimi sirasinda takip edilen yonteme verilen isimdir. Mesk terimi
ayni zamanda sema pratiginin egitimi i¢in de kullanilmaktadir (Behar, 2014;
Golpmarli, 2006a; Karahasanoglu, 2012; Ozcan, 2004). Bununla birlikte Behar
(2014), meski sadece bir egitim yontemi ya da teknigi olarak tanimlamanin yeterli
olmadigin1 belirtir. Ona gore mesk, musiki gelenegi baglaminda bir 6gretim ve
intikal yontemi olmanin Gtesine ge¢mis, icra lsluplarimi sekillendiren, gelenegin
zaman i¢inde yenilenip degismesini saglayan temel bir 6ge haline gelmistir. Bu

sebeple ‘mesk, gelenegin bizatihi kendisi’dir (Behar, 2014: 9).

Bir egitim ve intikal yontemi olarak meskin 6ziinde, usta ve ¢iragin birlikte, yiiz yiize
caligmas1 bulunur. Bu yoniiyle tipik bir sozli kiiltiir 6gesi olan mesk, ustanin ustasi
oldugu sanat1 talebesinin Oniinde icra etmesine, bunu canli olarak izleyen talebenin
yapilanin aynisin1 tekrar ede ede Ogrenmesine dayanir. Musiki meskinde ilkesel
olarak nota kullanilmaz, kullanildig1 durumlarda da bu ancak yardime: bir aragtir. Bu
durum talebelerin oldukga giiclii bir hafizaya sahip olmalarin1 gerekli kilmaktadir.
Burada ilging olan noktalardan biri, bir yazi sanat1 olmasina ragmen hat meskinin de
bu temel 6zellikleri gostermesidir. Hat sanatinin egitimi sirasinda kimi zaman yazil
kaynaklardan yararlanildigi goriilse de, esas olan ustalarin sanatlarini bizzat
talebelerin oniinde yazarak ogretmesidir. Hat sanatinda mesk ayni zamanda ders

sirasinda talebenin gozii oniinde canli olarak yazilan hat 6rnegine verilen isimdir.
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Talebeden beklenen, ders sirasinda ve bir sonraki derse kadar bu meski takip ederek

alistirmalar yapmasidir (Ozcan, 2004).

Bu ozellikleriyle mesk olduk¢a uzun zaman ve sabir gerektiren bir egitim
yontemidir. Fakat bu sabirli ¢alismanin pek ¢ok 6diilii vardir. Musikiyi mesk ederek
O0grenmis olan sanatcilarin her biri canli birer arsiv gibi gelenegi kendi hafizalarinda
tasir hale gelirler; notaya bagli kalmadan her an her yerde irticalen icra etme yetisini
kazanirlar. Gergekte irticalen icra etme yetisini kazanmamis olan bir ¢iragin musiki
sanat¢ist olmasi da miimkiin degildir. Musiki sanati bir yandan belli kurallar i¢cinde
hareket ederken bir yandan da dogaclama yapmay1 gerektiren, hatta biitiiniiyle bu
ikisinin arasindaki denge ve gerilimden dogan bir sanattir. Bunu miimkiin kilan
Ogelerden en onemlisi Tiirk, Fars ve Arap miiziginde ortak olarak bulunan makam
sistemidir. Arapca kokenli bir kelime olan makam ‘ayak tstiinde durmak, kalkmak,
dikilmek, ylikselmek, kaldirmak, dikmek’ eylemlerini belirten kdma yilikleminden
gelmekte ve ‘ayagin bastigl yer, oturulan yer, pozisyon, durum, riitbe’ anlamlarini
tasimaktadir (Can, 2007). Musiki ile ilgili bir terim olarak Osmanli Tiirk¢esinde ilk
kez 14. ylizyilda kullanilan makamin anlami zaman i¢inde degisikliklere
ugradigindan kesin bir tanim vermek zor olmakla birlikte, temel olarak belli
araliklarla birbirleriyle iliski kuran belli sesler igerisinde (belli bir ses sahasinda),
belli kurallara, istikametlere, vb. uyarak gezinmek, seyretmek demektir (Can, 2007;
Harmanci, 2011). Tiirk din musikisi arastirmacist Bagak Harmanci kelime manasi
‘yiiriiyiis, hareket, gezinme’ olan seyir teriminin musikideki makam kuraminin en
onemli unsuru oldugunu belirtir; seyir, ‘araliklarinin yapisi ve diizeni ile belirlenen
miizik dizilerini olusturan perdelerin, gelisigiizel bir tarzda degil, belirli “ezgi

dolagim kurallart” icinde kullanilmasidir’ (2011: 218). Osmanly/Tirk musiki
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geleneginde ¢ok sayida makam bulunmaktadir ve her makamin ses sahasi ile bu ses
sahasindaki seyir bi¢imi bellidir. Bu ses sahasi ve/veya seyir bi¢iminin degismesi
makamin da degismesi anlamina gelir. Bununla birlikte her sarkinin makami da
bellidir (Can, 2007; Harmanci, 2011). Her ne kadar makam, musikinin kurallarini
belirleyen bir sistem olsa da, Filistinli besteci ve etnomiizikolog Habib Hassan
Touma (1971) ondan Orta Dogu miizigine 6zgl bir dogaglama teknigi olarak sz
eder. Ona gbére makami anlamak igin, iki temel unsurun, zaman ve mekanmn bu
cografyanin miiziginde nasil diizenlendigine bakmak gerekmektedir. Touma, Orta
Dogu miizigini olusturan Tiirk, Fars ve Arap miiziklerinin, zaman ve mekanin
diizenlenisi bakimindan Avrupa miiziginin tam tersi bir yapiya sahip oldugunu
aktarir:

Bir makamin gelisimi daima iki temel etmen tarafindan belirlenir: mekan
(ses perdesine ait [tonal]) ve zaman (ses hizina ait [(temporal)]). Bir
makamin yapisi bu iki etmenin hangi dereceye kadar belirlenmis ya da
serbest bir diizenleme sergilediklerine dayanmaktadir. Ses perdesine ait-
mekansal [tonal-spatial] bilesen makamdaki temel ve belirleyici etmeni
temsil edecek oOlcilide diizenlenmis, bigimlendirilmis ve vurgulanmistir; oysa
miizikteki ses hizina ait [temporal] yon herhangi belirli bir diizenleme
bi¢imine tabi degildir. Bu 6zglin durumun i¢inde makam fenomeninin en
temel Ozelligi yatar; yani ritmik-ses hizina ait olanin [rhythmic-temporal]
serbest diizenlemesi ve ses perdesine ait-mekansal olanin [tonal-spatial]
zorunlu ve sabit diizenlemesi. Ornegin bir valsin ayirt edici 6zelligi agirlikl
olarak ses hizina ait [temporal] diizenlemesidir, oysa ses perdesine ait-
mekansal [tonal-spatial] yapisi herhangi bir kurala tabi degildir. Besteci
kendi melodisini uydurur (yani ses perdesine ait-mekansal [tonal-spatial]
etmeni), onu kendinin icat etmedigi, daha 6nceden var olan ritmik bir
orlintiiye uyarlar, ve ona kendi imzasii da ekledigi bir isim verir. Bu
nedenle her valstaki ses perdesine ait-mekansal [tonal-spatial] diizenleme
farkli iken, ritmik-ses hizina ait [rhythmic-temporal] diizenleme sabittir.

Ote yandan makam, ses hizina ait degisken sz konusu oldugunda herhangi
bir diizenleme kuralina tabi degildir (1971: 38-39).

Orta Dogu miizigi, makam sistemindeki bu kendine 6zgii durum nedeniyle, Avrupali
bakis agisiyla ‘bicimi olmayan dogaglama’ olarak tanimlanmistir, oysa bu

degerlendirme dogru degildir. Nota takip etmeyen Orta Dogulu miizisyenlerin icrasi
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disaridan bakildiginda sanki basi sonu olmayan seyler gibi goriinse de, bu durum, bu
miizige Batili melodi kavrami g¢ergevesi ile bakildiginda ortaya ¢ikan bir yanlis
anlamadir:

Halbuki yerli miizisyenlerin farkli bir kavrami vardir, ¢iinkii onlar oldukca
bilingli olarak, ayn1 zamanda iki farkli miizik tiirtinii de temsil eden iki
melodik kategorinin ayirdindadirlar. Avrupa terminolojisinde biz bu
kategorilerden birine, sabit ritmik-ses hizina ait [rhythmic-temporal]
diizenlemeye ve serbest ses perdesine ait-mekansal [tonal-spatial]
diizenlemeye sahip olana (Dogu’da beste, bashraf, samai, tasnif,
muwashshah, vb. olarak bilinir) “melodi”, ve (Dogulu miizisyenin taksim,
gusheh, mugam, layali, ya da makam dedigi) digerine, serbest ritmik-ses
hizina ait [rhythmic-temporal], ama sabit ses perdesine ait-mekansal [tonal-
spatial] diizenlemeye sahip olana “melodik ¢izgi” diyebiliriz. Yakin Dogulu
miizisyen elbette “melodi” ve “melodik ¢izgi” gibi terimlere asina degildir,
fakat gene de bu iki kategori arasindaki farkin bilincindedir ve onlara farkli
isimler verir. Bir Tiirk ezana asla bir melodi (Tiirk¢e beste) demez, ¢linkii
bestenin sabit bir ritmik-ses hizina ait [rhythmic-temporal] diizenlemesi
olmasina karsin ezanda bdyle bir sey yoktur (Touma, 1971: 39).

Kisacas1 makam bir melodi olmadigi gibi bigimi olmayan bir dogaglama da degildir,
daha ¢ok bir melodi ¢izgisidir; 6nceden belirlenmis ses perdesine ait-mekansal
Ogelere uyarak yapilan ve ritmik-zamansal 6genin serbestligi tizerine kurulu bir
dogaclamadir. Miizisyenin makami nasil yorumladigi, belirli bir makam i¢inde nasil
seyrettigi ise onun yetenegini gosteren, kendine Ozgii tavrimi belirleyen seydir.
(Signell, 1974; Touma, 1971). Makam sisteminin yukarida Ozetlenen yapisinin
getirdigi onemli sonuglardan biri, hi¢bir performansin bir diger performansla birebir
ayni olmamasidir; bir makam her performansta bir kompozisyon olarak yeniden
yaratilmaktadir. Icra sirasinda kompozisyona ait yonii belirleyen nceden belirlenmis
ses perdesi seviyeleriyken, dogaclamaya ait yon kendini ritmik-ses hizina ait gemada
ortaya koymaktadir. Dolagilan ses sahasi ve bu saha i¢inde dolasma ya da seyretme
bicimi belirlenmisken, bu seyrin ritmi ve hizi biitiiniiyle serbest ve o anki

Icraya/icractya Ozgiidiir. Touma ‘makam fenomeninin en ayirt edici 6zelliklerinden
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biri kompozisyon ve dogaglama arasindaki oyundur [interplay]’ diye belirtir (1971:

47).

Makam sisteminin yapisini iyi anladigimizda, musiki sanatinin egitimi i¢in neden
notayr kullanmayan mesk yonteminin gerekli oldugunu da anlamis oluruz. Icrasi
sabit melodilerin varligina degil de, bir melodi ¢izgisinde nasil seyredileceginin
kurallarina bagli olan bir sanatin egitiminin sabit bir yazili nesne olan notayla
yapilamayacagi agiktir. Her bir icranin tekrar edilemezligini géz oniine aldigimizda
her bir meskin biricikligini de kabul etmemiz gerekir. Meskte ustadan ciraga
aktarilan sey, bir melodi gibi sabit bir nesne degil, bir yapma, bir olus bigimidir. Bu
olus bi¢imini belirleyen kurallart makam sistemi vermektedir. Ote yandan, Behar
meskin her zaman usul vurularak yapilmasi gerektiginin altim1 ¢izer. Tipki makami
gibi mesk sirasinda gecilecek eserin usulii de bellidir. Ogrenci ilk olarak eserin
usullinii 6grenmelidir, bunu elleriyle dizlerini kudiim olarak kabul edip vurmak
suretiyle gerceklestirir (Behar, 2014: 19). Her ne kadar usul eserin ritmik altyapisini
olusturuyor olsa da, Behar usuliin Batili anlamda ritimle ayni sey olmadigim
vurgular:

Ustl sadece bir ritm degildir. Siirat ya da tempo belirteci de degildir. Aym
usl farkli tempolarda..., yavas veya siiratli icra edilebilir. Standart
tempo...yoktur zaten Tiirk musikisinde. Usil dedigimiz sey eserin basindan
sonuna dek aynen tekrarlanan bir kuvvetli ve zayif vuruslar kalibidir,
dizisidir. Her ustl kalibinin da kendine mahsus bir orgiisii, lezzeti, anlamu,
kisiligi ve eski deyimiyle “revisi” (yani yiriiyiisii) vardir. Etnomiizikoloji
literatiiriinde bu tiirden kuvvetli ve zayif vurus kaliplarina zaman zaman
“ritmik makam” ...denmesi bundandir (2014: 21).

Goriildiigii tizere Orta Dogu miizik gelenegini Batili miizik terimleriyle agiklamak
oldukca giictiir; tistelik bdyle bir ise girisildiginde pek ¢ok dnemli noktanin yanlis
anlasilmasi tehlikesi ortaya c¢ikmaktadir. Makamin melodi ya da salt dogaglama

olmamasi gibi, usul de ritim degildir. Musiki icrasinda makam da, kimi zaman ritmik
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makam olarak adlandirilan usul de birer yol gostericidir. Bir musiki eserini ¢alan
miizisyen, tipki bir Karagdz karakterini oynatan Karagoz ustasi ya da ‘diim tek te diim
tek’ tartimi ile oyuna girmesi beklenen Pisekar’1 oynayan Ortaoyunu sanatgisi gibi, 0 an
icra edece8i “ylriiylisi” bilir. Behar mesk sirasinda usuliin asla bozulmamasi
gereginin altimt ¢izer. Aslinda bu siki kural, nota kullanmadan egitilen musiki
sanatgilarinin 6grendikleri eserleri kolayca hafizalarina almalarin1 ve yillar boyunca
unutmadan korumalarini saglayan 6énemli bir unsurdur:

Nota ve yazi dahil higbir arag, eser meskeder veya icra ederken o eserin
usulliniin hafizay1 tazeleyici ve kuvvetlendirici fonksiyonlarinin yerini
tutamaz. Ritmin her tiirliisli, bedensel ritm dahil, hatirlamay1 kolaylagtirir.
Melodik diiglincenin triinii olan bir nagme zinciri eger ritmik bir kaba
oturursa tekrar1 ¢ok kolaylasir. Sozlii aktarima dayanan kiiltiirlerde bu
boyledir (Behar, 2014: 22).

Mesk ederek 6grenmek nota kagidindan d6grenmeye hi¢ mi hi¢ benzemez. Makam
sisteminin yapisi geregi, mesk sirasinda icra edilen eseri bizzat icra aninin ve
icracinin  kendisinden ayristirmak neredeyse olanaksiz hale gelmektedir. Talebe
eserleri “tarafsiz” bir nota kdgidindan degil, kendine has bir tarzi, bir tislubu, bir
“tavr1”, bir ismi olan bir ustadan 6grenmektedir. Bu nedenle mesk araciligiyla
ustadan talebelerine sadece bir ¢algi teknigi ve/veya belirli sayida eser degil, bir
islup, bir tavir ve bunlarla birlikte belli sanatsal ve etik degerler de aktarilmaktadir
(Behar, 2014). Behar meskin ‘bazi temel estetik ve ahlaki deger yargilarinin
tastyicist” ve ‘biitlin bir miizik geleneginin ortak zemini’ oldugunu, ‘kusaklari,
bestecileri, icracilari ve icra usluplarmi bir arada tutan ortak bir aidiyet duygusu’

olusturdugunu belirtir (2014: 12).

Su ana kadar mesk daha ¢ok 6zellesmis egitim seanslarini belirten teknik bir terim
olarak tanmimlanmis olsa da, aslinda gelenegin takipgileri ¢ogu zaman musiki

performanslarindan da mesk olarak soz etmektedir. Ustalarin bagka ustalar ve

79



talebelerle toplanip birlikte ¢alip soyledikleri bu performanslar, egitimin, icranin ve
yaratimin ayni potada eridigi ortak bir zemin olarak ortaya ¢ikmaktadir (Hisar, 2013;
Ozeke, 2000; Senalp, 2012). Musiki gelenegi her bir dgesini kapsayan mesk ile var
olmakta ve varligimi meskler araciligiyla siirdiirmektedir. Musiki bizatihi meskin

kendisidir.

Her ne kadar mesk sadece hat, tezhip, musiki ve sema i¢in kurumsallasmis bir terim
olarak kullanilsa da, meskin bir egitim yontemi olarak Tiirkiye’de bulunan tiim
geleneksel performans sanatlarimin  aktariminda benimsenen bir yap1 oldugu
gozlenebilir. Asiklarm, meddahlarin, Karagozciilerin ve Ortaoyuncularin yetismesi
de musiki gelenegi gibi usta-girak iligkisine dayanir. Ustasina geng yasta biat eden
talebe, sanatin1 onu izleye izleye, onun yaninda ¢iraklik ede ede 6grenir (And, 2006;
Basgéz, 2012; Sonmez (Haz.), 2005). Goriiniirde bir usta-¢irak iliskisinden so6z
edilemese de kdy kokenli oyunlarin da - dramatik oyunlar, danslar ve siradan oyunlar
- mesk ile aktarildig1 kabul edilebilir. Burada esas olan acemilerin daha tecriibeli
olanlar1 izleyip onlar1 tekrar ederek oOgrenmesidir (And, 2012). Sonug¢ olarak
geleneksel performans sanatlarinda 6grenme siirecinin meske dayandigini ve aslinda
hicbir zaman icranin kendisinden biitlinliyle ayrismis olmadigini sdylemek yanlis
olmayacaktir. Bir horon halkasi kimi zaman yeni denemeler yapmaya muktedir
tecriibeli katilimcilar kadar, onlara uyum saglamaya calisarak 6grenen acemilere de
aciktir; mesk icra, yaratim ve egitimin bir arada var oldugu 6zel tiirde bir performans

bi¢cimidir.
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1.3.2. Tavir

Tavir, Turkiye’ye 0zgii geleneksel miizik pratiklerinde icranin 6nemli bir unsuru
olarak karsimiza ¢ikan bir kavramdir ve temel olarak belirli seviyede bir ustaliga
dayanan ozgiinliigii belirtir. Belli bir gruba ait tavirlardan bahsedilebilecegi gibi
(“yoresel tavir” ya da “tekke tavr1”) belli bir sanatgiya ait tavirdan da s6z etmek
miimkiindiir. Ornegin neyzen Niyazi Saym, baglama ustalar1 Arif Sag, Neset Ertas ve
Asik Veysel kendilerine 06zgii tavirl ¢alis bigimleriyle taminirlar. Tavirh
calma/sdyleme bir virtiiozliik, bir ustalik belirtisi olmakla beraber, tavir daha 6nce de
belirtildigi gibi ayn1 zamanda teknikle ilgili bir terimdir. Herhangi bir tavri belirleyen
ve digerlerinden farkli kilan sey sanat¢inin sazini ¢alig bigimidir - baglama 6rneginde
tezeneyi nasil tuttugu, nasil vurdugu, telleri nasil kullandig1, parmaklarini perdelere
nasil bastigi, neyde iifleme sekli ve perdelere nasil bastigi, vb. Yoresel baglama
tavirlarinin adlarina bakildiginda bu durum agik¢a ortaya cikar; bu adlar - siyirtma,
hoplatma, ¢irpma, ¢iftleme, sizlatma, ¢ektirme, vb. - birebir sazin ¢alinis1 sirasindaki

eylemleri belirtmektedir (Oztiirk, 2001; Tan, 2008)

Her ne kadar tavir bir 6zgiinliik ve/veya kisisellestirme unsuru olarak goriinse de,
tavirli calmak gelenegin dismna ¢ikmak anlamina gelmez. Bu geleneksel hikaye
anlaticilarinin ayni hikayeyi anlatsalar da ustalar1 da dahil bagka hikaye anlaticilarin
performanslarini ve hatta bizzat kendilerinin bagka bir performansinmi birebir tekrar
etmemesiyle (Benjamin, 2006b; Ong, 2010) benzer bir mantiga sahiptir. Her
gelenegin kendine has bir ana tavr1 ya da iislubu vardir. Sanat¢ilar bu ana tavra sadik
kalmakla beraber - aksi takdirde gelenegin disina ¢ikmis olurlar - her bir
performansin biricikligi tavirl calis ile saglanir. Mesk ve makamla ilgili bir 6nceki

bolimde soz edildigi gibi, Tirkiye’ye 0zgli miizik geleneklerinin 6nemli
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Ozelliklerinden biri, her bir icranin tekrar edilemez ve biricik olmasidir. Yiizyillardir
hep ayni seyleri tekrar ediyor gibi goriinen geleneksel performans sanatlari, bu temel
Ozellik olmadan kuskusuz son derece sikici hale gelir ve hizla yok olup giderlerdi.
Amerikali etnomiizikolog Karl Signell Tiirk musikisinde dogaglamanin 6énemli bir
estetik 6ge oldugundan soz eder:

Tiirk klasik miizik camiasinda, her sazende dogaglama becerisiyle
degerlendirilir. Sanatg1 solo taksim (dogaglama) sirasinda yalniz ve
korunmasiz olarak, 6zgilinliik ve yaratici sezgisini gostermenin yani sira
belirlenmis makamin (bigimin) herkes tarafindan anlagilan ana hatlarim
dogru bicimde takip ederek, Onceden tasarlanmamis bir kompozisyon
yaratmalidir.

Bir taksimin en sert elestirmenleri icracinin meslektaglari, miizisyen
arkadaglaridir. Hemen hemen her dogaglama mest olmus bir ilgiyle dinlenir;
degerlendirmeler daha sonra, sanat¢inin igitme menzilinin disinda, dzgiirce
ortaya dokiiliir.

Iliski kurdugum miizisyenler belli bir taksim hakkindaki diisiincelerini
cogunlukla agik bir sekilde ifade edebiliyorlardi. Kimi zaman teknik
virtiiozlik, tslup ve diger niteliklere deginilse de, goriislerin ¢ogu makam
sisteminin yorumlanmasiyla ilgiliydi (1974: 45).

Signell’in arkadaslarinin solo taksimini dinleyen sazendelerin verdigi tepkilerle ilgili
tespiti musikide dogaglamayla ilgili estetik degerleri goz Oniine sermektedir;
ozellikle takdir goren sey yepyeni bir yaratimdan c¢ok, zaten var olan iizerinden
yapilan yorumlamadir:

Taksim ayn1 zamanda solocunun yaratici becerisini de test eder. Her makam
herkes tarafindan taninan tipik motif ve parca kaliplan ile iligkilenmistir.
Eger sanat¢1 taksiminde kliseler tizerinde ¢ok durursa, uyku getirse de kabul
gorecektir. Eger kisa ve 0z, giizellige sahip 6zgiin bir motif ya da parga
tiretebilirse, alkislanacak ve meslektaglarn tarafindan saygi gorecektir. En
biiyiik iltifat, elbette, bir miizisyen bir bagkasinin pargasini kendi taksimi i¢in
odiing aldiginda edilir. ...

Verili makamin baslangigtaki seriminin ardindan, solocu eger arzu ederse
bagka bir makama gegebilir. Burada hem yeni makamin se¢iminde hem de
yumusak, ikna edici bir gecisin yerine getirilmesinde biiyiik miktarda sanat
vardir (1974: 47).
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Signell solocunun yaptig1 segimlerin, 6zellikle hangi makamdan hangi makama nasil
gecis yaptiginin biiyiik 6nem tasidigimi belirtir; kimi sasirtict gegisler dinleyicileri

kendinden gecirebilmektedir (1974: 48).

Bugiin geleneksel miizigin kurumsallagsmasiyla birlikte tavirli ¢alisin yok olmaya
basladigindan sikayet edilmektedir (Oztiirk, 2001). Bu Tiirkiye miizik gelenekleri
acisindan kotii bir haberdir; c¢lnkii tavirhh c¢alis geleneklerin zaman iginde
¢esitlenmesini, degismesini ve gelismesini destekleyen, sabitlesme ve aynilasmaya
meydan okuyan bir unsurdur. Tavirli ¢alisin yok olmast geleneklerin de yok olmasi
anlamina gelebilir. Geleneksel yonteme gore bir ustanin tavri mesk sirasinda ister
istemez talebesine aktarilir, fakat talebenin olgunlastik¢a 6grendigi bu tavri bir

stizgecten gecirip kendi tavrini olusturmasi beklenir (Behar, 2014).

Her ne kadar miizik geleneklerinde daha baskin olarak dile getirilen bir unsur olsa
da, Ortaoyunu, Karagdz gibi dramatik yonleri agir basan sanatlarda ve hatta koy

kokenli oyunlarda da tavrin varligindan s6z etmek miimkiindiir.

Biitiin bunlarla birlikte tavri yalnizca teknik bir terim olarak diisiinmek yetersiz
olacaktir. Tavir, teknik ya da nota gibi nétr, tim zaman ve mekanlara ait olma
arzusuyla belirli zaman ve mekanlardan kopuk bir kavram degildir. Icraya ait bir
unsur olarak sanatgidan bagimsiz olarak disiiniilemeyecek olan tavir, ancak bir
sanatcida belli bir zaman ve mekanda viicut buldugunda vardir. Bu yoniiyle farkli
tavirlarin arka planinda belli bir zaman ve mekana ait ¢esitli deger yargilarinin,
diinya goriislerinin, hatta toplumsal ve kisisel anlatilarin oldugunu soylemek
miimkiindiir. “Tekke tavr1” terimi buna giizel bir 6rnektir. Benzer bicimde geleneksel

icracilari bir kismi 20. yiizyilda ortaya ¢ikan ve bozulma (dejenerasyon) olarak
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gordiikleri cesitli icra bi¢imlerini “piyasa tavr1” olarak adlandirmislardir (Behar,

2014; Oztiirk, 2001; Senalp, 2012).

Giindelik bir terim olarak ele alindiginda tavir bir seye karsi “takinilan” ya da
“alman” bir seydir, kisacas1 bir tepkiden dogar. Bir bakima geleneksel performans
sanat¢ilarinin i¢indeki yasadiklari zaman ve mekana, icra ettikleri sanata, belki
anlattiklar1 hikayelere, seyirci ya da dinleyicilerine karsi bir tavir takindiklarim
diistinmek miimkiindiir. Tavir hi¢bir zaman sanat¢inin i¢inde bulundugu baglamdan
kopuk degildir. Fakat bununla birlikte hicbir tavir gelenegin 6ziinde bulunan estetik
ve etik degerlerin disina da ¢tkmamalidir. Ornegin arabesk miizigin diinyaya karsi
aldig1 tavir beslendigi baglama geleneginin disina ¢ikmaktadir; geleneksel tiirkiilerde
tevekkiil igeren, sevgiliye sitemden Ote kotli séz sdylemeyen tavir arabeskte yok

olmustur.

1.3.3. Mukabele (Karsilasma)

Mukabele Mevlevilerin sema ayinini belirtmek i¢in kullandiklart bir terimdir.
Arapcga kokenli olan mukabele kelimesi ‘karsi1 karsiya gelme, yiizlesme, karsilasma’
anlamlarmi tasir (Etimoloji Tiirkge, 2015h). Miizik, dansvari hareketler ve dua
etmeyi bir arada barindiran mukabelenin bu adi almasinin sebebi, icrasinin
dervislerin birbirleriyle kurduklar1 6zel tiirde bir iletisime dayanmasidir. Mukabelede
temel amag dervislerin belli hareket serileri araciligiyla bir karsilasma deneyimi
yasamalaridir. Bu karsilasmanin 6ziinde dervislerin birbirlerinin yiiziine bakarak,
hem onlara ayna tutan yoldaslarinin hem de kendilerinin i¢inde bulunan kutsal 6ziin
ortaya ¢ikisini temasa etmeleri bulunur. Dervisler birbirleriyle karsilasmak suretiyle

kutsal olanla karsilagacaklardir. Bagka tiirlii sdylemek gerekirse, hakka giden yol
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insandan ge¢mektedir (Go6lpmarli, 2006a). Bu noktada mukabele kelimesinin gene
Arapga kokenli bir kelime olan “kabul” kelimesi ile ayn1 kokten geldigini hatirlatmak
onemlidir (Etimoloji Tiirkge, 2015h). Dervisler sema sirasinda basit anlamda bir
karsilasma yasamazlar. Bu karsilasma aracilifiyla birbirlerini ve kendilerini,
boylelikle Allah’in onlarin iginde yansiyan varligimi goriir, bu hakikate taniklik eder

ve ayni anda hem kendilerini, hem birbirlerini, hem de askin hakikati kabul ederler.

Karsilasma terimi asiklik pratiginde de bulunmaktadir. Bu baglamda karsilasma
genel anlamiyla en az iki asigin dogaclama olarak, ama belirli kurallar ¢ergevesinde
manzum olarak sdylesmeleri anlamina gelmektedir. Bu sdylesme rekabet ya da
birbirini mat etme (6zel anlamiyla ‘“karsilagsma”), eglendirme (“atisma”) ve/veya
sohbet (“deyisme”) amaciyla yapilabilir (Kaya, 1999). Bu tiirden manzum
sdylesmelere Karagdz ve Ortaoyunu’nda da rastlanir. Ote yandan kirsal kokenli
oyunlarda iki kisinin (kimi zamanlar iki grubun) karsilikli durarak oynadigi oyunlara

da “karsilama” dendigi goriliir (And, 2012).

Geleneksel performans sanatlarinda iki icracinin birbiriyle kurdugu iliskiyi
tanimlayan, mukabele, karsilasma ve karsilama terimleri, her ne kadar tiyatrodaki
diyalog terimi ile karsilanabilir gibi goriinse de, bu sanatlarda icracilar ve seyirciler
arasina higbir zaman dordiincii bir duvar ¢ekilmez. Ideal olarak seyirciler iki icraci
arasinda kurulan 6zel tiirde iletisimin disinda kalmak yerine ¢ok kuvvetli bir bigimde
onlarin yarattifi aura’nin icine cekilirler. Eger icracilarin arasinda gerceklesen
karsilasma deneyimi seyircilere de sirayet etmiyorsa her sey bosunadir; icracilarin

baglattigi iletisim bigimi tiim meclisi i¢ine almalidir.

85



1.3.4. Muhabbet / Sohbet / Ask

‘Gel gor beni agk neyledi’.
Yunus Emre
(Toprak (Haz.), 2006: 109)

‘Muhabbet bagina girdim bu gece,
Acilmis giilleri derdim bu gece,
Vuslatin ¢agina erdim bu gece
Muhabbet doyulmaz bir pinar imis
Ararim sorarim

Ararim seni her yerde

Sorarim 1ss1z gecelerde

Sevgilim nerde’

Sadettin Kaynak
(Akor Merkezi, 2015¢)

‘Dost elinden gel olmazsa varilmaz
Rizasiz bah¢anin giilii derilmez

Kalpten kalbe bir yol vardir goriilmez

Goniilden goniile giden yar oy yar oy yar oy yar oy yar

Yol gizli gizli yol gizli gizli’
Neset Ertas
(Akor Merkezi, 2015c)

Muhabbet ve sohbet geleneksel performans sanatlarinin icrasi sirasinda ortaya ¢ikan

ozel iletisim bigimini tammlayan iki emik kavramdir. Ideal olarak bu sanatlarin bir

muhabbet, bir sohbet ortaminin i¢inde var olmalari, bu ortam1 kurmalar1 beklenir.

Temel sozlikk anlamiyla muhabbet ‘sevgi’ ve ‘dostga konusma’ demektir (Tiirk Dil

Kurumu, 2015f). Fakat muhabbetin tasavvuf geleneginde ayr1 bir yeri vardir. Ilk

sufiler tasavvufun dayandigi en temel kavram olan askin yerine muhabbet ve onun

kokeni olan hubb kelimelerini kullanmayi tercih etmekteydiler (Ayvazoglu, 2015:

52). ibni Arabi’ye gére
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[h]ubb, sevenin, sevgisini Oteki biitiin yollardan arindirip kurtarip ve sadece
Allah Yolu'na baglamasidir. iste seven, bu armmay gerceklestirdigi, yani
cesitli yollarla Allah’a kosulan ortaklarin neden oldugu kararmalardan
sevgisini kurtardigi vakit, bu sevgi halis oldugundan ve armmislhigindan
dolayr “hubb” diye adlandirilir ve muhabbet hasil olmus olur (ibni Arabi,
2003: 77’den aktaran Karadayi, 2009: 108).

Kisacas1 muhabbet hali, génliinde Allah sevgisinden baska hicbir sey barindirmama

halidir; Allah’a duyulan askin her tiirli diinyevi arzu, ihtiras, vb.den armnmis halde

gonliin tamamini kaplamasidir.

Ayvazoglu (2015) tasavvufi muhabbet ya da ask halinin ayn1 zamanda bir estetik

tecriibe oldugunu iddia eder, c¢iinkii tasavvuf diisiincesine gore aski doguran Allah’in

glizelligi ve bu giizelligin bilinmesini istemis olmasidir:

“Ben gizli bir hazine idim; bilinmeyi sevdim, bilinmek i¢in halk: yarattim.”
Stfilerin elinde basli bagina bir estetik teorisine doniisen bu hadis’e son
derece zengin yorumlar getirilmistir. Allah’in bilinmeyi istemesi agktir ve
agk Oziin oziidir. Askla kendini begenen Allah, yokluk aynasinda tecelli ve
kendi giizelligini temasa eder. Askin iste bu ilk parildayisi, onun isimlerinin
ve sifatlarin coklugunu saglanus, boylece dlem yaratilmistir. ibnii-l-Arabi,
“Allah giizeldir ve giizeli sever,” hadisini de bu ¢ercevede yorumlayarak
biitiin agklarin temeli ve sebebinin de giizellik oldugunu sdylemektedir. Ask
evrenin 6zlinde vardir ve biitiin sey’lerdeki ilk hareket ettiricidir; her seyi
“en glizel”in, “mutlak giizel”in elde edilmesine yoneltir (2015: 56).

Bu baglamda

...agk ilahidir; Allah’in asli sevgisidir ve diger biitiin ask tiirlerinin - mutlak
giizelligin biitlin giizellik tiirlerinin kaynag1 olmasi gibi - kaynagidir.
...sevenle sevilenin aslinda bir olugsunun idrakidir. ...gaye...nefsin sevilende
feda edilerek asli sevginin, yani birligin idrakidir ki, dogrudan dogruya ilahi
askla biitiinlesmeyi saglar (Ayvazogu, 2015: 57).

Tasavvufun giizelligi Allah’a duyulan agktan ayri tutmayan bu temel anlayisi,
kaginilmaz olarak onun etkisi altinda sekillenmis olan geleneksel sanatlarda da
kendini gosterir. Bunun 6rneklerinden biri musiki geleneginin “Ask olmadan mesk
olmaz” deyisini sahiplenmesidir (Behar, 2014). Benzer bi¢cimde asiklik geleneginde
saz calip tirkii soyleme yetileriyle (hakka) asik olma yetisinin birbirinden

ayrilmadigmin {stiinde durulmustu. Bu agidan bakildiginda gonliinde ask ve
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muhabbet duymak, geleneksel sanatlarin icrasi igin bir 6n kosul olarak ortaya
cikmaktadir. Oyle ki ask hali olmadig1 zaman sanat neredeyse igi bos bir etkinlige
dontismektedir. Geleneksel performans sanatlarinda icra i¢in duyulan itkinin siklikla
“aska gelmek” biciminde ifade edilmesi bu yargiy1 destekler niteliktedir. Ideal olarak
sanatgilarin i¢inde bulundugu bu ask halinin, icra anin1 sanatgilarla birlikte paylasan
dinleyici/seyirciler tarafindan da paylasilmasi hedeflenir. Amag¢ her seyden once

muhabbet deneyiminin ortaya ¢ikmasinin saglanmasidir.

Dostga konugma, sdylesme anlamina gelen sohbet kelimesi kimi durumlarda
muhabbetin yerine kullanilmakla beraber, Anadolu’da yasamini siirdiiren 6zel tiirde
geleneksel bir etkinligin de ismidir. Yorelere gore farkli isimler almakla beraber
“Sohbet Toplantilar1” baslig1 altinda toplanan bu etkinlikler - Cankiri’da “Yaren
Meclisi”, Sanlurfa’da “Sira Gecesi”, vb. - halk arasinda haftanin belirli giinleri
diizenli olarak siirdiiriilen ve belli kurallar1 takip eden bulusmalardir. Geleneksel bir
esnaf teskilati1 olan ve tasavvuftan yogun olarak etkilenmis bulan Ahilik Teskilatina
dayanan bu yemekli, ¢ayli-kahveli Sohbet Toplantilar1 halkin arasindaki dayanigsma
ve diizenin saglanmasi, toplumsal ve mesleki orf, adet ve adabin aktarilmasi,
ciraklarin yetistirilmesi gibi toplumsal iglevleri yerine getirmenin yaninda, i¢inde
barmdirdigi miizik (tiirkii gelenegi ve musiki), manzum sdylesmeler ve oyunlar ile
birer eglence ortami olarak da degerlendirilmektedir. Yalniz erkeklerin katildigi
sohbetlerde yarenler birlikte yemek yer, ¢ay kahve iger, ¢alip soyler, oyunlar
oynarlar. Biitiin bunlarin yaninda g¢esitli sorunlar {izerine sohbet eder, itilaflari
¢ozmeye c¢alisir, yardim toplar, hatta mahkeme kurup ceza verirler. Sohbet icinde yer
alan tiim etkinlikler siki kurallar tarafindan diizenlenmistir ve tek bir biitiiniin

ayrilmaz pargalaridir. Ilke olarak bu toplantilara katilmak icin topluluga kabul
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edilmis bir iiye, bir yaren olmak gerekir. Disaridan katilanlar ya bir ticret verilerek
cagirilan miizisyenler ya da misafirlerdir. Bu miizisyenler ve misafirlerin bazi
etkinliklere katilmasi siirlandirilmistir. (Aslan, 2014; Cayir, 2011; Ekim, 2012,

Tezcan, 1991).

Muhabbet ve sohbet kavramlari géz Oniine alindiginda, geleneksel performans
sanatlarinin icrasinda sanatcilar ve onlar1 izleyenler arasindaki iliskinin modern bir
sanat eserinin yaraticist ve alicis1 arasindaki iliskiden farkli oldugunu soylemek
gerekir. Hem icracilar hem de seyirciler her seyden 6nce “muhabbet ortami1” ya da
“sohbet ortam1”nin katilimcilaridirlar, birbirlerine “yarenlik” etmek iizere bir araya

gelmislerdir ve giindelik hayatin disinda yer alan 6zel bir deneyimin pesindedirler.

1.3.5. Meclis ve Cemaat

Geleneksel performans sanatlarinin icra ortamima siklikla meclis adi verildigi
gortliir. Meclis kelime anlamiyla hem toplanti, hem toplantinin yapildigi yer, hem de
toplantiy1 yapan topluluga verilen addir (Tiirk Dil Kurumu, 2015e). Bu kavramin
temel Ozelliklerinden biri ayristirict degil, biitiinlestirici bir kavram olmasidir.
Geleneksel performans sanatlar1 baglaminda meclis esitlik¢i ve agik bir yapiya
sahiptir; ayn1 anda hem ustalari, hem ¢iraklari, hem potansiyel giraklari, hem de
sanatcilarin  yakin iliski i¢inde oldugu ve yer yer icraya da katilabilen
seyirci/dinleyicileri igerir. Bu bakimdan Tiirkiye’deki geleneksel performans
sanatlarinin icrasinda Sahne/seyir yeri ayriminin olmadigini sdylemek miimkiindiir.
Bu bir bakima sozlii kiiltiir ve yazili kiiltiir arasindaki farkin sonuglarindan biridir.
Benjamin geleneksel hikaye anlaticilifinda dinleyenlerin ‘hikdye anlaticisinin

misafiri’ oldugunu sdyler; ona gore tam anlamiyla bir yazili kiiltlir {iriinii olan
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romanin okuru yalnizliga itilmisken, sozli kiiltiirden miras kalan hikaye anlatimi bir
meclis kurmakta ve hikdye okuru bile bu mecliste yerini almaktadir (2006b: 92).
Tiyatro seyircisi her ne kadar bir sézli kiiltiir tirliniiniin karsisinda olsa da, 0 da
roman okuru gibi yalnizliga itilmistir. Seyir i¢in ayrilan yerde karanliga saklanmis
olarak sessizce oturur, oyun bitince alkiglar ve c¢ikar. Geleneksel performans
sanatlarinin seyircisi ise bundan farkli bir deneyime sahiptir. O, meclisin bir pargasi
olarak her zaman icranin da bir pargasidir; higbir zaman doérdiincii duvarin ardina
itilmez; bir kenardan sessizce izlemesi degil, varligini belli etmesi, tepki vermesi ve
Kimi durumlarda icraya katilmasi beklenir. Bir horon halkasi her an herkese agik
olusu, her bir katilimciy1 igine esit sartlar altinda kabul edisi ve her biri potansiyel bir
katilimer olan seyircileriyle neredeyse bir biitiin olarak hareket edisiyle ideal bir
meclis olarak yorumlanabilir. Bunun yaninda bir 6nceki boliimde adi gegen Sohbet

Toplantilarina meclis ad1 verildigini hatirlamak da 6nemlidir (Cayir, 2011).

Meclis kavraminin i¢inde bulunan ayirt edici Ozelliklerden bir digeri, Sohbet
Toplantilar1 6rneginde goriildiigii gibi, katilmeilarinin belirli degerleri paylasan
ortak bir cemaatin iiyeleri olarak kabul edilmesidir. Cemaat en genel anlamda insan
toplulugunu belirten bir kavram olsa da, toplum ya da cemiyet kavramlariyla ayni
seyi belirtmez. Cemaat bir yere ve kiiltiire bagh olarak karsilikli siki bagliliklar
icinde ortaklasa yasayan insanlari tanimlarken, toplum ya da cemiyet digsal etkiler
nedeniyle bir araya gelmis, gegici bir insan birligini belirtmektedir (Gezgin, 1988).
Geleneksel performans sanatlarinin icra edildigi meclisin iiyelerinin ortak bazi etik
ve estetik degerlerinin olmasi, benzer bir diinya goriisiinii paylasmalari ve katildiklar

sanatsal icranin kendine 6zgii adabina uymalar1 beklenmektedir.
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1.3.6. Adab

‘Yollumuz, yolsuzumuz var mi?’

[Cankir yaran meclisinde Biiyiik Basaga’nin sorusu] (Tezcan, 1991)

Yukarida da belirtildigi gibi geleneksel performans sanatlar1 sozlii kiiltiirin birer
parcasi olarak gelenek boyunca tasinan belli kurallar1 takip ederler. Bu kurallar yazil
olmayan ve kusaktan kusaga (ustadan ¢iraga) aktarilan kurallardir. Fakat bu aktarim
hi¢cbir zaman yalnizca teknik bir aktarim degildir; ¢irak ustasindan yalnizca bir
calgiyr calmay1 ya da bir hikdyeyi anlatmay1 degil, 6grendigi sanata iliskin yazil
olmayan davranig kurallarin1 da G6grenir. Geleneksel performans sanatlarmn her
birinin kendine 6zgii birer adab1 vardir. Bu sanatlari icra edenler neyi yapip neyi
yap(a)mayacaklarini, neyi, ne zaman, nasil yapmalar1 gerektigini bilirler. Adaba
uymamak hos karsilanmadigi gibi, bu pratiklerden digslanmak anlamina bile gelebilir.
Adab kavramu ilk bakista ahlaki kurallarla ilgili ¢agrisimlar yapsa da, aslinda icra ile
yakindan iligkilidir. Genel anlamiyla adab ‘alisilagelen davranis bi¢imi’dir (Hussain,
2009: 28) ve ‘dogru ya da uygun hareket etme’ vurgusunu iginde tasir (Hussain,
2009: 29). Adabi bilmek her seyden &nce nasil hareket edecegini bilmektir. Bu
yoniiyle bir sanatin adab’inin sanatsal bir know-how, yapmayi bilme olarak
degerlendirilmesi miimkiindiir. Ornegin bir fasilda ya da bir Sohbet Toplantist
sirasinda neyin, kim tarafindan, hangi sirayla yapilacagi bellidir; performans yazili

olmayan, ama herkes tarafindan bilinen kurallar tarafindan yonlendirilmektedir.

Adab kavrammin bu tez c¢alismasi acgisindan onemli olan bir inceligi vardir.
Amerikali antropolog Rebecca Bryant (2005) Istanbul’daki ¢agdas halk miizigi
pratigi lizerine olan aragtirmasinda, bu baglamda halk miizigi 6grenmenin bir g¢esit

ahlaki bicimlenmeye dayandigini gézlemledigini belirtir ve bunu adab kavramiyla
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iligskilendirir. Bu durumu agiklamak tizere Amerikali tarih¢i Ira Lapidus’un adab
tammini alintilar. Adab ‘Latince habitus’un ruhta koklenen edinilmis bir yeti
anlamin1 tasimaktadir’ (Lapidus, 1984: 53’ten aktaran Bryant, 2005: 234), fakat
Bryant’a gore burada Fransiz sosyolog, antropolog ve felsefeci Pierre Bourdieu’nun
habitus kavramsallastirmasindan farkli bir durum vardir. Aslinda Bourdieu habitus
terimini, bireylerin pratiklerinin, etkisi altinda bulunduklar1 toplumsal yapilarin
igsellestirilmesi  tarafindan belirlendigi  diisiincesini  ortaya koymak {izere
kavramsallastirmistir. Ona gore insani pratikler biiyiik olgide bu habitus’lar
tarafindan yonlendirilmektedir (Palabiyik, 2011). Bryant, Bourdieu’nun habitus’u
insan1 bilingdis1 diizeyde etkileyen bir durum olarak tanimladigini, fakat Lapidus’un
adab taniminda ruhun tekrar eden bedensel pratikler araciliiyla bilingli bir sekilde
egitilmesinin s6z konusu oldugunu belirtir (2005: 234). Lapidus’a gore bu durum
ozellikle Mevlevi pratiklerinde gozlemlenen bir olgudur. Amerikali tarihgi
Mevlevilerin kutsal yollarinda eylemsizligi, diinyadan el etek ¢ekmeyi degil, tam
tersine eylem ig¢inde olmayr savunduklarmin altimi ¢izmektedir; adab ‘diinya
tarafindan yutulmadan ya da ondan kagmadan, diinyada yetismis bir sekilde yasama
sekli’dir (Lapidus, 1984: 60). Bu tez ¢alismasinin ilerleyen sayfalarinda ayrintilariyla
incelenecek olan sema ayininin, adab kavramimin igerdigi ruhun bedensel pratikler
araciligiyla egitilmesi fikrinin en giizel orneklerinden birini sundugunu séylemek

mumkindiir.

Biitiin bunlarla birlikte adab elbette ayni zamanda ahlaki kurallar ile ilgili bir
terimdir. Daha 6nce sadece giizel saz calip siir sdylemenin asik olmak i¢in yeterli
olmadigi, hak askina diismenin de gerekli oldugu iizerinde durulmustu. Bunun

yaninda, asiklik adabina gore, asiklarin yalan sdylememeleri, kibirli olmamalari,
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mala diiskiin olmamalar1 da beklenir (Ozdemir, 2011). Bu olumlu insani &zellikleri
edinmenin yolu ise saz ¢alip sarki sdyleyerek pismekten gecmektedir. Sohbet
Toplantilarina baktigimizda bu meclislere katilan yarenlerin, oturup kalkmayi, yiyip
igmeyi, giizel konugsmay1 6grenmenin yaninda belli tasavvufi ve ahlaki degerleri
edinmelerinin de beklendigini goriiriiz. Yaren eline, beline, diline dikkat etmeli -
hirsizlik, zorbalik, iftira, dedikodu, kiifiir, vs.den uzak durmali - ve ayn1 zamanda eli,
kapisi, sofras1 agik - comert - olmalidir (Aslan, 2014; Cayir, 2011; Ekim, 2012).
Biitiin bunlar kuskusuz ki ruhun egitilmesiyle iligkilidir. Fakat bu amaca ulasmak
icin verilen ogiitlerdeki vurgunun kisinin eylemlerine ve bedensel adabina yonelik
olmas1 dikkate degerdir; kisi eline, beline, diline sahip ve eli, kapisi, sofrast acik
olmalidir. Adab1 edinmenin ve ruhsal egitimin yolu, gériinen o ki, ilk basta fiziksel
eylemin dogrulugundan ge¢mektedir. Bunun giizel O6rneklerinden biri, musiki
geleneginde talebelerin egitimi ile ilgili olarak kullanilan “diz ¢c6kmek” deyimidir.
Bir ustadan musiki meski alan talebe igin ustanin 6niinde diz ¢oktiigli sdylenir. Bu
terim diiz anlamiyla musiki 6greniminin ilk asamasit olan geleneksel usulleri
o0grenmek iizere kudiime ya da dizlere vurmak {izere yere oturulmasini belirtse de,
ayni zamanda ustaya ve gelenegin kendisine yonelik bir saygi ve bagliligin olusmasi
geregini de ima eder. Talebe musiki diinyasinin bir parcasit olmak i¢in Oncelikle
gelenegin ve onun temsilcisi olan ustasinin 6niinde diz ¢okmeli ve kendini bu sanata
adamalidir (Behar, 2014). Adiaba uymak geleneksel performans sanatlarini

O0grenmenin ve icra etmenin en 6nemli kosullarindan biridir.
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1.3.7. Oyun

Daha once de belirtildigi gibi oyun tiyatronun geleneksel performans sanatlariyla
paylastig1 ¢ok katmanli bir emik terimdir. Kimi yonleriyle Ingilizcedeki “play”in
karsilig1 olarak kabul edilebilse de, Tiirk¢edeki en eski sozciiklerden biri olan

“oyun’’u sadece bu anlami ¢ercevesinde degerlendirmek haksizlik olacaktir.

Hollandali filozof Johan Huizinga (2010) Homo Ludens: Oyunun Toplumsal Islevi
Uzerine Bir Deneme adl1 kitabinda play’in temel 6zelliklerini siralar. Bu anlamiyla
oyun, giindelik veya asil hayatin disinda yer alan ve sinirlar1 belli bir zaman ve
mekan iginde gergeklesen, insanlarin goniillii olarak katildig, icra edilirken alinan
tatmin disinda bir amaci olmayan, oyun alaninin sinirlari i¢inde kendine 6zgii diizen
ve kurallar1 bulunan, oyuncuyu biitiiniiyle i¢ine alabilme ve bir grubun parcasi olarak
hissettirme 6zelligine sahip, temel bir insani etkinliktir. Oyun ve Biigii kitabinda And
Huzinga’nin evrensel olmay1 hedefleyen taniminin yaninda, oyun teriminin gesitli
dillerde farklilasan 6zellikleri belirttiginin altini ¢izer. Tiirk¢ede

[¢]ocuklarin oyunu, dans, dramatik gosterim, kagit, zar gibi baht oyunlari,
sporla ilgili eylemler, hep oyun sdzciigliyle belirtilir. Tanzimat’ta Bati
Tiyatrosu’nun Tirkiye’ye girmesiyle, Namik Kemal gibi yazarlar “oyun”
sOzciigiinii yazili tiyatro metni anlaminda kullandilar. Bunun yanisira bagka
anlamlar1 da vardir: Oyun almak, birine oyun etmek, oyun havasi, oyun
kagidi, oyun vermek, oyuna ¢ikmak, oyuna gelmek gibi. ...Fiil olarak da,
kurcalamak, tehlikeye koymak, degisiklik gostermek anlamlarini yiiklenir.
“Oynaya oynaya” derken sevine sevine, hosnutlukla anlamini amagclariz.
Oynagmak, hem birbiriyle oynamak, hem de sevismek anlamlarina gelir.
Oyunbozan, oyunbozanlik etmek, oyuncak gibi kelimeleri de unutmayalim
(And, 2012: 36).

And’a gore Tiirkgede bulunan biitiin bu anlamlar kdkeninde ritiiel ile birlesmektedir:

Orta Asya samaninin tiirlii adlar1 arasinda, 6rnegin Yakutlarin kullandigi ad
Tirkge bir sozciik olan ‘oyun’du. Kadin samana ise Mogolca’dan gelen
udahan, orta samana orta-oyun, yiice samana ulahan-oyun deniliyordu. Daha
da 6nemlisi oyun sdzciigli yalniz saman i¢in degil fakat 6rnegin Tiirkistan’da
saman toreninin tiimiine de deniyordu.
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Oyun sozciigliniin anlamlart diistiniildiigiinde, bunlarin hemen pek ¢ogunun
samanin biiylisel torenindeki cesitli 6gelerde icerildigi goriiliir. Saman bu
torende dansediyor, ses ve calgi ile miizigini yapiyor, yliz kaslarini
kullanarak, karnindan sesler ¢ikararak taklit ve dramatik 6gelere bagvuruyor
ve siir okuyordu. Boylece oyun sozciigiiyle tiyatro, dans, ve tiirli seyirlik
oyunlarin kokeni samanda ve onun eyleminde toplanmis oluyordu. Oyun
sozclglinin Tiirkge’nin en eski sdzciiklerinden biri oldugunu kaynaklar
gostermektedir. Yapisal bakimdan ilk elde oy-un olarak ayrilabilir. -(u)n eki,
fiilden isim yapma ekidir. Bu tiirev, yani oy-un en eski metinlerde cesitli
anlamlarda kullaniliyor.
“raks, dans, musiki” ...
- hile, dalavere, sahtekarlik, kotiiliik anlaminda (2012: 37).

Biitiin bu ¢ikarimlarina ragmen And (2012), bugiin halen yasamakta olan oyunlarda
eskiye ait ritiiel 6zelliklerin kaybolmus oldugunu diisiinmektedir. Tespit edilebilenler
sadece bazi bicimsel ritiiel kalintilaridir - baz1 oyunlarda koyun postunun olmasi ya
da asik oyununda kemiklerin kullanimi gibi. Oysa Tiirkiye’deki geleneksel
performans sanatlarinin icrasina yakindan baktigimizda, oyun deneyiminin
Huizinga’nin taniminin Gtesine gectigini ve en eski anlamiyla “oyun” kelimesinin
ozelliklerini kendine o6zgii bir bigimde barindirdigin1 fark etmeye baslariz. Bu
sanatlarda icra higbir zaman basit anlamda oyalanmak fiizere yapilan play edimi
degildir. Eskiden miras kalan ayinsel ya da torensel yon halen oradadir. Daha 6nce
de aciklandig1 gibi oynamak, insanin gelenegin dniinde agtig1 yolda bir seyre ¢ikmasi
ve boylelikle hakikati kesfetmeye dogru ilerlemesidir. Oyun her zaman biraz da

ayindir.

And’in diislince gercevesinden bir siireligine ¢ikarsak, oyunun ayinsilige hizmet
edigine dair bir Ornek olarak Karagdz geleneginden s6z etmemiz miimkiin olur.
Hayal perdesini bu diinyanin da bir hayal olusunu imlemek i¢in kullanan bu gelenek,
bunu oyunsulugu kullanarak yapar. Ideal olarak kendi hayatinin bir taklidini
gerceklikten uzak, karikatiirlestirilmis golge karakterler (suretler) araciligiyla bir

oyun olarak izleyen Karagdz seyircisi, gercek sandigi diinyevi goriintiilerin aslinda
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hic de ger¢cek olmadigini, bu fani goriintiilerin arkasinda bir baska hakikatin
bulundugunu sezecektir. Bir perde gazeli sOyle soyler:

Bu perde ¢esm-i ehl-i zahire bir naks-i surettir
Riimuz erbabina amma ki temsil-i hakikattir
Cihana benzediip Seyh Kiister? bu perdeyi kurmus
Miibasih eylemis ecnasa tasviri ne dikkattir
Hevadar-i safaya nes’e bahs eyler bunun seyri
Hakikat-bin olan erbab-i tab’a ayni ibrettir

Ne var ki bilmez vera-yi perdede amma budur tahkik
Lisan-i haiil ile hal-i cihan1 bir hikayettir

Eger dikkat olursa Karagdz’le Hac1 Evhad’a
Meilin fehm eden ehl-i kemale bagka halettir
Nice ma’na olur melhuz tahtinda bunun seyr et
Nikatin anlasin ehli deyii arz-i nezakettir

Soniince sem’ eshas-1 suver nabtid olur birden
Cihanin bi’bakaa olduguna iste isarettir.

(Bu perde “ehl-i zahir”in [tarikata girmemis kimselerin] goziinde bir suretin
resmidir, fakat “riimfiz erbabi”na [tarikat adamlarina] gore (tanrisal)
hakikatin temsilidir. /

Seyh Kiisterl, bu perdeyi diinyaya benzeterek kurmus, “tasvir’i tiirlii
varliklara benzetmis, bu ne dikkattir. /

Bunun seyri sefa isteyenlere nese verir, hakikati gorenlere ise ibret verir./
Perdenin arkasinda ne var bilinmez ama, ger¢cek budur: Diinyanin halinin hal
diliyle hikayesidir. /

Eger Karagoz’le Hacivat’a dikkat edilirse, anlamini anlayan olgun kimseler
i¢in [bu] bagka bir haldir. /

Seyret, bunun altinda nice anlam diisiiniilebilir, niikteden anlayanlar i¢in [bu]
bir incelik gostergesidir. /

Mum séniince, suretten kisiler yok olur; iste bu, diinyanin siirekli olmadigina
isarettir (Kudret, 1992: 65-66’dan aktaran Aktas, Sarikartal ve Selen, 2009a:
91).
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2. BOLUM: BiR AKSIYON OLARAK MESK

2.1. Oyuncunun Sanati: Aksiyon/Eylem

Aksiyon Bati ¢ikighi tiyatro kuramlari i¢inde siklikla karsimiza ¢ikan ve Ozellikle
oyunculuk baglami i¢inde tartisilan onemli bir kavramdir. Bu kavram hakkinda
cesitli sanatgilar ve kuramcilar farklilasan fikirler ileri siirse de, oyuncunun sanatinin
aksiyon(lar) olusturmak/yaratmak oldugu konusunda bir fikir birligi oldugu
sOylenebilir. Bu tartigmalarin ayrintilarina girildiginde i¢/i¢sel aksiyon, dis/digsal
aksiyon, fiziksel aksiyon, psikolojik aksiyon, sozli aksiyon, viicut
bulmus/bedenlenmis aksiyon [embodied action] gibi daha 6zellesmis terimlerle

karsilasiriz.

Ingilizce “action” (aksiyon) ve “actor” (oyuncu) terimleri “to act” yiikleminden
tiiretilmistir. Giiney Asya kokenli dramatik bigimlerin yaninda déviis ve meditasyon
sanatlar1 {lizerine de ¢alisan ve bu calismalardan yogun esinler tasiyan kendi
oyunculuk anlayisint “embodied action”, yani “viicut bulmus/bedenlenmis aksiyon”
kavrami ile ortaya koyan Ingiliz tiyatro ydnetmeni ve kuramcis1 Phillip Zarrilli,
Ingilizcedeki “act”in kokeninin Latince yapma/etme (doing) anlamina gelen “actus”
oldugunu ve “actus”un da Latince yapmak/etmek (to do) anlamina gelen “agere”
yiikleminden tiiretilmis oldugunu belirtir. Bu baglamda “actor” “doer” anlamina,

Tiirkce soylersek “yapan/eden” anlamina gelmektedir (Zarrilli, 2013: 9).

Ote yandan Kkiiltiirel antropolog Victor Turner (1982), From Ritual to Theatre
[Ritiielden Tiyatroya] adini tasiyan kitabinda “act” yiikleminden tiireyen “acting”

(yapma) teriminin kullanimindaki muglaklik iizerinde durur. Acting ilging bir
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bi¢cimde hem giindelik yasama ait etkinliklerle (is), hem de giindelik-dis1 sayilan
sahne  performanslart  (oyun) ve  tapmnak  performanslariyla  (ritiiel)
iligkilendirilmektedir:

Acting, tiim “basit” Anglosakson sozciikler gibi, muglaktir - giindelik
yasamuin i¢inde bir seyler yapma ya da sahne {istiinde veya bir tapinakta
performansta bulunma anlamlarina gelebilir. Siradan zamanda ya da sira dist
zamanda meydana gelebilir. Bir bedenin ya da makinenin “aksiyon”u gibi -
bir calisma ya da hareket etme bi¢imi olabilir; ya da oyunlarda performansta
bulunma sanat1 ya da meslegi olabilir. Diiriistliigiin 6zl - belki de “kisisel
hakikati” gergeklestirmek igin etik gerekgelerle kisinin benligini bir aksiyon
cizgisine adamasi - Olabilir, ya da rol yapmanin 6zii - kisi bir seyi saklamak
ya da gergekleri, gizlemek igin “bir parca oynadig1” zamanki gibi - olabilir.
Iki Jerzy Grotowski’nin “Yoksul Tiyatro”sunun idealidir; digeri her giin
“isteyken” gergeklesir. Bir casus, bir hilekar, bir ajan provokator - bunlarin
her biri “acting” yetisine sahiptir. Ayn1 kisi, farkli durumlarda...bir edim
“sahneye koyabilir” (“put on” an act) ya da “kutsal bir bicimde hareket
edebilir” (act divinely). ...Dolayisiyla acting hem is hem oyun, hem ciddi
hem oyunsudur (Turner, 1982: 102).

Act yiikleminin bu ¢ok anlamli yapisinin, Grotowski drneginde de goriildiigii gibi,
farkli oyunculuk kuramcilarini farkli yorumlar getirmeye itmis oldugunu séylemek
miimkiindiir. Bu farkli yorumlar, bu tez ¢aligmasinin bu boliimiinde Stanislavski,

Brecht ve Grotowski baglaminda incelemeye tabi tutulacaktir.

Tiirkiye’de Bat1 kokenli bir terim olan aksiyonun Tiirkge karsiligi olarak “eylemek”
yiikleminden tiiretilmis “eylem” sozcligiiniin kullanildigint goriirtiz (Ttrk Dil
Kurumu, 2015a). Bununla birlikte “to act” oynamak sozciigii ile, “actor” ise oyuncu
sozctigi ile karsilanmaktadir (Tureng - Turkish English Dictionary, 2015a; Tureng -
Turkish English Dictionary, 2015b).> Bu baglamda Tiirk¢ede tiyatro sanatcisi

“yapan/eden” ya da “eyleyen” olmaktan ziyade, “oynayan”dir. Bu durum basit bir

2 Bu konuda tam bir kesinlikle konugsmak miimkiin degildir. Tiirk¢ede oyuncu i¢in
cok yaygin olmamakla birlikte aktor kelimesinin kullanildigir da goriiliir (Tureng -

Turkish English Dictionary, 2015b).
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etimolojik fark gibi goriinse de, Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarindaki
icraya dair Onemli ipuglar1 tasir. Daha oOnce bu tez ¢alismasi baglaminda
Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlarindaki icranin 6ziiniin oyun olarak kabul
edilebileceginden ve Tiirkge oynamak ve oyun terimlerinin ¢ok katmanl
anlamlarindan bahsedilmis, “oyun”u Ingilizce “play” terimi ile bir tutmanin yetersiz
kalacagi soylenmisti. Bu baglamda “oyun” hem action’dan hem de play’den farkli
bir sey olarak yorumlanmalidir. Bu tez g¢alismasinin sorularindan biri “oyun’un
Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlari baglaminda nasil bir anlam ifade ettigi
ve “aksiyon”dan nasil farklilastigi ya da onunla ne oranda benzestigi sorusudur. Bu
tartigmay1 ylriitmek i¢in oncelikle Bati ¢ikish tiyatro ve oyunculuk kuramlarindaki
aksiyon tartismasina yakindan bakmak yararli olacaktir. Oyuncunun yapma/etmesine
vurgu yapan kuramcilar arasinda kronolojik olarak ilk sirayr oyunculuk {izerine
pratige dayali ve bir yontem olusturmaya yonelik ilk genis 6lcekli arastirmayi

baslatmis olan Stanislavski alir.

2.1.1. Stanislavski ve Fiziksel Aksiyon

Stanislavski oyunculuk kokenli bir tiyatrocuydu ve oyunculuk iizerine arastirmalarini
hayatinin son giinlerine dek siirdiirdii. Bu arastirmalarin i¢inde aksiyon kavrami da
onemli bir yer tutuyordu. Her ne kadar bugiin biitiinliiklii oldugu varsayilan bir
Stanislavski Yontemi’nden s6z ediliyor olsa da, kolay tatmin olmayan bir sanatci
olan Stanislavski gercekte sanat hayatinin farkli donemlerinde farkli teknik araglar
tizerine calismig, bu araglarmm bir kismini zaman iginde gelistirirken bazilarini
elestirip terk etmistir. Gene de onun ¢alismalarini bitiinliikli kilan temel 6ge hig

bikmaksizin iizerine calistifi oyunculuk sorunlaridir. Amerikali tiyatrocu ve
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Stanislavski uzmani Sonia Moore, ‘Stanislavski’nin tiim hayati boyunca siiren
arastirma konusu insan aksiyonudur’ diye belirtir (2005, 161). Ona goére bu
arastirmadaki temel ama¢ oyuncunun yaratici esin anlarimin biling araciliiyla
kontrol edilebilmesini saglayacak araglar1 bulmaktir (Moore, 2005, 160). Stanislavski
caligmalarinda iki tiir aksiyonun admi anar: a) i¢ aksiyon, igsel aksiyon ya da
psikolojik aksiyon, ve b) dis aksiyon, digsal aksiyon ya da fiziksel aksiyon. Her ne
kadar bu ayrim ilk bakista Kartezyen bir ruh-beden ikiligini anistirsa da Stanislavski
her tiirlii ayristirmanin karsisindadir; ¢iinkii her zaman en biiyiik derdi oyuncunun
digsal davraniglar ile ig¢sel yasantisinin birligini saglamak olmustur. Oyuncu ancak o
zaman onun hayati boyunca talep ettigi ve “dogallik” olarak adlandirdig:
yapmacikliktan uzak inandiriciliga ya da hakikilige ulasacaktir. Bu sebeple ig
aksiyon ve dis aksiyonu “oyuncu aksiyonu”nun sadece kuramsal boyutta ayrismis
olan iki yonii olarak kabul etmek daha dogrudur. Bununla birlikte oyuncunun
caligmas1 i¢inde hangisinin zamansal Oncelige sahip oldugu konusundaki
yaklagimlart agisindan Stanislavski’nin oyunculuk arastirmalari iki temel doneme
ayrilabilir. Rus sanat¢inin 1930’°lara kadar uzanan ilk doneminde i¢ aksiyona daha
¢ok vurgu yaptigi goriilse de, aslinda her iki dénemindeki birincil diigmani sahne
tizerinde inandiriciliktan uzak bir takim hareketler yapan ve/veya klise triikkler ile
seyircileri etkilemeye ¢alisan oyuncu tipidir. Ona gore oyuncunun sahne tizerindeki
her hareketi icten gelen bir nedenle baglantili olmalidir. Bu i¢-dis birligini saglamak
lizere arastirmalarinin ilk doneminde oyuncudan oynayacagi roliin i¢inde bulundugu
durumu ve duygularini en iyi sekilde kavrayabilmesi i¢cin masa basinda metne dayali
uzun psikolojik karakter analizleri yapmasini talep eder. Oyuncu rol kisisiyle empati

kurmali, onunla 6zdeslesmeli, hatta ona doniismelidir. Bu donemde oyuncunun
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roliine yaklasirken kendi hayatindan ve anilarindan yola ¢ikmasini 6neren “duygusal
bellek” (ya da “coskusal bellek”) ve oyuncular arasinda hakiki duygu-diisiince
aligverisi saglamayr hedefleyen ‘karsilikli 1s:n gonderme” (ya da “coskusal
1simalar”) gibi araglar ortaya atar. Roliin i¢sel yasaminin kesfi ve hakikiligi,
oyuncunun sahne iizerinde roliin digsal davranislarini olusturmasina yardim
edecektir. 1930’lara gelindiginde Stanislavski 0 giine kadar lizerinde c¢alistigi
oyunculuk yonteminde bir seylerin yolunda gitmedigini fark eder. Oyuncular masa
basinda metni yogun bir sekilde inceleyip oyunun ve karakterlerin analizi i¢in uzun
saatler harcadiginda biiyiik bir kafa karisikligi icinde sahne iizerinde kendilerini
engellemektedirler. Ote yandan giivenilmez ve degisken olan duygulardan yola
cikildiginda ise sabitlenemeyen, dolayisiyla her oyunda tekrarlanamayan ve hatta
oyuncunun ruhsal sagligina zarar verebilecek sonuglar ortaya ¢ikabilmektedir. Bu
sorunlar hayatinin son bes yilinda Stanislavski’nin “Fiziksel Aksiyon Yo6ntemi”ni (ya
da tam adiyla “Fiziksel Aksiyon Araciligiyla Analiz Yontemi”) gelistirmesine yol
acacaktir. Arastirmasini halen siirdiiriitken hayatin1 kaybetmesine ve ufak tefek
notlar disinda bu konuda yazili bir eser birakamamasina ragmen Fiziksel Aksiyon
Yo6ntemi’nin Stanislavski’nin tiyatroya yaptigi en 6nemli katkisi oldugu dile getirilir.
Bizzat kendisi de bu yontemin hayat1 boyunca aradigi sey oldugunu sdylemistir. Bu
yontemin getirdigi en 6nemli yenilik oyuncunun roliinii arastirmaya (ya da analiz
etmeye) giivenilir bir yerden, kolayca ulasabilecegi bir yerden baslamasi Onerisidir;
bu yer oyuncunun kendi bedenidir. Artik oyuncu masa basi analiz siireglerine ve
duygusal arayislara hi¢ sokulmadan hemen fiziksel aksiyonun igine atilmaktadir.
Ondan talep edilen, bizzat kendi olarak karakterin i¢inde bulundugu durumdan dogan

fiziksel aksiyon c¢izgisi {izerine g¢alismasi ve kendine ‘bu durumda ben olsam ne
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yapardim, ne isterdim’ diye sormasidir. Bu yonteme “sihirli eger” adi1 verilmektedir.
Oyuncu roliin durumuyla baglantili olarak kendine nerede oldugunu, etrafinda kimler
ve neler oldugunu ve ne yaptigmi sorar. Ornegin eger oyun kisisi bir sahneye evin
kapisini1 agarak basliyorsa, oyuncu da ise bu aksiyon iistiine calisarak baglamalidir.
Fakat bu higbir sekilde sadece sahne tiizerindeki hareketleri gerceklestirmeye ve
sabitlemeye yonelik bir arastirma degildir. Ciinkii fiziksel aksiyon hareketten te bir
seydir. Bir kapiy1 agmak sadece bir hareketken, bir kapiyr ardinda tehlikeli birinin
oldugu bilgisiyle agmak fiziksel aksiyondur. Ikinci durumda isin igine rol kisisinin o
sahneye ait durumu girmistir. Oyuncu bu durumu karakterin fiziksel aksiyonlarini
gergeklestirerek analiz etmeye koyulur. Ondan beklenen duygularina degil, rol
kisisinin i¢inde bulundugu fiziksel aksiyonlara odaklanmasi ve oyunun fiziksel
aksiyon ¢izgisini olusturup bunu sahne iizerinde tam anlamiyla gergeklestirmesidir.
Bu dogru sekilde basarildiginda duygular da kendiliginden ve dogru sekilde ortaya
cikacak, oyuncunun digsal davraniglari ile igsel yasami arasinda bir birlik
kurulacaktir. Burada roliin analizinin distan ige dogru yonelmis oldugu sdylenebilir,
ama halen temel amag¢ oyuncunun igsel yasami ile digsal davranislarinin
biitiinliigliniin saglanmasidir (Benedetti, 2004; Coger, 2005; Moore, 2005; Richards,
2005; Tanyel ve Esen, 1996; Yarali ve Karaboga, 2005). Amerikali tiyatro uzmani
Leslie Irene Coger ‘Stanislavski Fikir Degistiriyor’ isimli makalesinde bu yeni
yontemin dogusunu s0yle anlatir:

Fiziksel aksiyonlarin kullanimi, roliin analiz ve alistirmalar yoluyla
yaratildig1 ve daha sonra oyunun kosullarina uyarlandigi bu Sistem’de bir
doniim noktasi olarak gorilebilir. Ama Stanislavski asla c¢alismanin bir
boliimiinii  vurgulamak pahasmna digerini harcamaya razi olmaz.
...“psikolojik aksiyon ve fiziksel aksiyon ayni siirecin pargasidir.” Olan sey
sudur ki Stanislavski fiziksel aksiyonlari, bir oyuncunun digsal aksiyonu
gerceklestirmesine izin veren i¢sel yagama yonelik bir ihtiyag yaratmak icin
kullaniyordu;  bir yaratim  dongiisii  olusturuluyordu.  Stanislavski
iletisim...kurmay1 coskusal “1simalar” yoluyla 6gretmeye son verdi, ¢iinkii
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bu “igimalar” gerilime yol agiyordu; fiziksel aksiyonlara tepki vermenin

iletisim i¢in daha etkili bir yol oldugunu kesfetti. Benzer bicimde, cosku

bellegine bagsvurmaktan da vazgecti; ¢linkii fiziksel aksiyonlarin kullanilmasi

ihtiya¢ duyulan coskusal igerigi uyariyordu (2005: 167).
Stanislavski nihayet biling yoluyla kolaylikla kontrol edebilecegi ve sayesinde
bilingsiz olanin uyarilabilecegi bir yontemi kesfetmistir. Duygular kontrol edilemese
de duygularin ortaya ¢ikmasina yol agan fiziksel aksiyonlar kontrol edilebilmektedir.
Moore psikolojik olarak goriilen ilk donemi ile fiziksel aksiyonun vurgulandigr ikinci
donemi arasinda Stanislavski’nin amacglari ve inanglar1 agisindan bir siireklilik
oldugunu belirtir:

Stanislavski insan davranisinin psiko-fiziksel bir siire¢ oldugunu kesfetmisgti

ve bilim adamlar bir insanda sinir yollarinin fiziksel olanla psikolojik olan

binlerce iplikle bdlinmez bi¢imde birbirine bagladigini dogrulamaktalar.

Ornegin, fiziksel bir eylem olarak bir bardagi yukar kaldirirsam, bunu bazi

icsel ya da psikolojik nedenlerden dolay1 yaparim: Susamig olabilirim ya da

icinde ne oldugunu gormek isteyebilirim. Her icsel deneyim fiziksel bir
aksiyon dolayimiyla ifade edilir.

Stanislavski coskusal tepkilerimizden sorumlu i¢sel mekanizmayi kontrol
etmenin yollarin1 aramaktaydi. Pavlov ve Secenov, Stanislavski’nin ruh
durumlarinin, arzularin, tepkilerin ve hislerin olusturdugu tiim i¢sel yasamin
basit bir fiziksel aksiyonla disa vuruldugu yolundaki tezini dogruladilar.
Bilim adamlar1 Stanislavski’nin bir bagka tezini daha dogrulamaktalar:
Coskular dogrudan uyarilamazlar.

Insanda psikolojik olan ve fiziksel olan boliinmez bir birlik icinde
oldugundan, fiziksel bir aksiyonun gercege sadik bir bicimde icra edilmesi
oyuncunun hakiki cogkularin1 devreye sokar (2005: 159-160).

Gergekte Stanislavski i¢in aksiyonun tanimi her déneminde ayni kalmistir; ona gore
aksiyon igsel yasam ile digsal davraniglarin biitiinligiidiir. Bir baska Amerikali
tiyatrocu ve Stanislavski uzmani1 Sharon Marie Carnicke (2003) 6zellikle Amerika
Birlesik Devletleri’nde yaygin olan Stanislavski’nin psikolojik bir oyunculuk
gelistirdigine dair yanlis anlamanin temel kaynagi olarak Elizabeth Reynolds

Hapgood’un yaptig1 erken dénem Ingilizce gevirileri gosterir. Stanislavski Bir Aktor
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Hazirlaniyor adim verdigi kitabinin Rusca orijinalinde Rusga ve Ingilizce drama
kavraminin kokeni olan Yunanca “dran” sozciigiinii anmakta ve bu sodzclgiin
“yapmak/etmek” anlamina geldigini 6zellikle belirtmektedir, fakat bu boliim nedense
Hapgood’un gevirisinde atilmistir (Carnicke, 2003: 88). Bununla birlikte Stanislavski
bastan beri kendi oyunculuk anlayisin1 ve aksiyon tanimini ortaya koyma yolunda
Rusgada oyunculuk baglaminda kullanilagelen ve oyun ve -mis gibi yapma
vurgusunu tasityan “igrat” yiiklemini net bir sekilde reddederek, onun yerine
“yapmak/etmek” anlamina gelen “deisvovat” yiiklemini ve aksiyon olarak
cevrilebilecek “deistvie” sozcligiinii kullanmayi tercih etmistir. Her iki yiiklemin
Ingilizce’ye Hapgood tarafindan “to act” olarak gevrilmesi Stanislavski’nin bilingli
olarak yaptigi bu ayrimi gizlemistir. “Deisvovat” fiilinin énemli bir 6zelligi ayni
zamanda bir amagla yapmak, harekete gegmek (to take action) vurgusunu tasimasidir
(Carnicke, 2003: 88-90). Stanislavski oyuncuyu agik¢a “yapan/eden”, aksiyonun
icindeki kisi olarak tanimliyordu. Stanislavski’nin aksiyon yerine kullandigi
“deistvie” kelimesinin Ingilizceye Hapgood tarafindan kimi zaman “inner intensity”,
Tirkce soOylersek igsel yogunluk/gerilim olarak da cevrildigi goriilmektedir
(Carnicke, 2003: 90) Bu ince ayrint1 Stansilavski sisteminde duygularin ¢ok onemli
olduguna dair bir yanlis anlasilma yaratmis olsa da, aslinda Stanislavski’nin aksiyon
taniminin 6ziinli belirtir niteliktedir. Stanislavski i¢in oyuncunun aksiyonu higbir
zaman sadece hareket etmek degildir ve olmamalidir. Aksiyon ya da deistvie i¢inde
bir istek, bir amag, bir itki tasiyan bir harekettir (Carnicke, 2003: 90-92); igsel bir
gerilimden dogar. Stanislavski’nin “dogallik” tanimi iste tam da budur, ¢ilinkii ger¢ek
hayatta her zaman bir itki ile harekete gegeriz. Insan sadece su i¢mek i¢in su igmez,

susadigi i¢in ya da sikilip ne yapacagini bilmedigi i¢in ya da bagka bir nedenle su
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iger. Stanislavski oyuncusundan sahnede gercek hayattaki gibi bir nedenle, bir
itkiyle, bir istekle hareket etmesini/harekete geg¢mesini ister, onu sahtelikten
dogalliga ulastiracak olan giz buradadir. Bu aksiyon taniminin i¢ine s6z sOylemek de
dahildir; oyuncu tipki gercek hayattaki gibi bir nedeni olmayan higcbir soz
soylememelidir. Ne yazik ki Stansilavski’deki dogallik vurgusu siklikla oyuncularin
dogalmis, ¢ok rahatmis gibi goériinen, ama gergekte amacgsiz olan hareketler
sergileme yoluna gitmesine yol acar. Oyuncular iglerinde herhangi bir itki
hissetmeden dogal-mis gibi yaparlar. Bunun ¢aresi olarak ortaya g¢ikan Fiziksel
Aksiyon Yontemi’nde amag ‘aksiyona itki saglayan seyi kesfetmek’tir (Coger, 2005:
167-168). Bu bulundugunda ve oyunun bitiinligii icinde dogru sekilde
iliskilendirildiginde i¢ ile dis, duygular, diisiinceler, niyetler ve itkiler ile eylemler,
jestler ve sozler bir biitiin haline gelecektir. Arastirilan siire¢ karakterin psiko-
fizyolojik siirecidir. Oynadig1 karakterin fiziksel aksiyonlarinin kiigiik ayrintilari
tizerinde calisan oyuncu bir fiziksel aksiyon cizgisi ya da skoru olusturur ve
Stanislavski’nin iistiin-ama¢ ya da iistiin-yonelim diye adlandirdigi karakterin
oyundaki olay Orgiisiiniin biitiiniine yayilan temel istegini kesfetmeye baslar (Tanyel
ve Esen, 1996). Sonug¢ olarak ortaya cikan kisi, ne metindeki karakter ne de
oyuncunun kendisidir; ikisinin arasinda bir noktada yer alan {i¢iincli bir varliktir
(Benedetti, 2004: 95). Stanislavskiyen yonteme 6zgii bu siire¢ temel olarak karakter
yaratmak terimi ile anilir. Bu noktada bu stirecin ne sadece psikolojik ne de sadece
fiziksel oldugunu ayirt etmek oOnemlidir; Zarrilli Stanisklavski’nin kendisinin
psikolojikten ziyade “psiko-fiziksel” terimini kullanmayi tercih ettigini belirtir

(2013: 7).
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“Oyun” vurgusu tasiyan “igrat” yiiklemini reddeden Stanislavski’nin de Zarilli gibi
oyuncuyu bir yapan/eden olarak tanimladigini goriiyoruz. Ona goére oyuncu her ne
yapiyorsa onu gergekten yapmalidir. Peki ama oyuncu canlandirdigi rol kisisi ne
yapiyor olursa olsun, ayni anda oynamak eylemini de ger¢eklestirmez mi? Oynamak
eyleminin kendisi de bir aksiyon degil midir; bu eylemi de bir nedenle, bir amagla,
bir itkiyle gerceklestirmez miyiz? Bu sorular bizi kendi tiyatro ve oyunculuk
anlayisin1  Stanislavski’nin aksine oyuna ve oynamak eylemine pejoratif olarak

yaklagmadan kuran Brecht’e dogru yonlendirmektedir.

2.1.2. Brecht ve Ek Aksiyon

Stanislavski’nin oyunculuk yontemine en dnemli elestirileri getirenlerden biri Brecht
olmustur. Elestirisi daha ¢ok Stanislavski’nin ilk dénemine iliskindir. Oyuncunun
oynadig1 karakterle 6zdeslesmesine dayanan psikoloji temelli bir oyunculuga siddetle
kars1 ¢ikan Brecht, bu yaklagimin seyircinin de karakterle 6zdeslesmesine ve oyunun
olay oOrgiisiinii kendi gozleriyle degil karakterin gozleriyle géormesine yol agtigindan
sikdyet eder. Oyunu kendi gozleriyle goremeyen seyirci, sahnede olan biteni
sorgulamak yerine hipnotize olmus bir bigimde sanki biitiin izledikleri hayatin dogal,
kaginilmaz akisiymis gibi onlar1 kabullenmektedir. Brecht kendi onerdigi tiyatro
acisindan son derece olumsuz olarak gordiigli bu sonuctan kaginmak igin
0zdeslesmenin karsisina yadirgama/yadirgatmayr koyar. Yadirgatma araci
sayesinde oyuncu oynadig1 karakterle arasina elestirel bir mesafe koyacak, bu sayede
seyircinin de izledigi oyunla arasina elestirel bir mesafe koymasina firsat verecektir.
Boylece seyirci hipnotize edilmekten kurtulacak, her zaman bir oyun izlediginin

farkinda olacaktir. Gene de bu Brecht’in temel olarak oyuncunun (ve onun sayesinde
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seyircinin) karakterle 6zdeslesmesine ya da empati kurmasina dayanan Stanislavski
yontemini biitlinliyle kenara ittigi anlamina gelmez. Brecht “tamamlanmamis
0zdeslesme”den bahseder. Oyuncu provalar sirasinda ilk asamada oynadigi karaktere
empati duymali ve onun i¢inde bulundugu durumla 6zdeslesmeli, ama sonra
karakteri disaridan, seyircinin oldugu yerden elestirel bir bakis acisiyla gérmeyi de
basarmalidir. Sahne iizerinde ise bu iki ¢elisen durum oyuncu tarafindan bir arada
yasanmalidir. Brecht ne salt 6zdeslesmeyi ne de salt elestiriyi kabul eder (Bentley,
2005; Brecht, 2005a, 2015b; Mumford, 2005). Onun i¢in 6nemli olan 6zdeslesme ve
yadirgama, karakter ve oyuncu arasindaki diyalektik iliskidir. Tiyatro Igin Kiiciik
Organon’a yazdig: ekte Brecht bu goriisiinii su sekilde agiklar:

Oynamak (sergilemek) ve yasamak (Ozdeslesmek) arasindaki celigki
deneyimsiz kafalarca, sanki oyuncunun ¢abalariyla bunlardan yalnizca biri
ortaya ¢ikabilirmis (ya da Kiiciik Organon’a gore ancak oynamak, eski
yonteme gore de yasamak olasiymis) gibi kavranir. Gergekte ise birbirine
diisman, ama oyuncunun c¢aligmasinda birlesen iki olayin varligi soz
konusudur (yani oyun, biraz birini, biraz da &tekini iceriyor degildir).
Oyuncu gercek etkilerinin kaynagim iki karsithgin savasinda, geriliminde ve
derinliginde bulur (2005b: 73).

Peki oyuncu bu zor goérevi nasil gerceklestirecektir? Brecht bu gorevi yerine
getirmek i¢in oyuncunun karakterin aksiyonuna ek bir aksiyon daha yaratmasini
talep eder. Bu ek aksiyon, oyuncunun, karakterin aksiyonuna verdigi tepkiden
dogacak ve sahne lizerinde karakterin aksiyonuyla es zamanli olarak
gerceklesecektir. Timden 6zdeslesmeye engel olacak olan ek aksiyonun varligi,
seyircinin karakterin aksiyonu tizerine elestirel bir bakis agisiyla diisiinmesine olanak
verecektir (Brecht, 2005a). Bir bakima bu tip oyunculukta oyuncunun sanatinin igsel
isleyisinin saklanmak yerine goriiniir kilindig1 sdylenebilir. Seyirci ayn1 anda hem
karakterin aksiyonunu, hem de bu aksiyonla bir ugras i¢inde olan, onunla hem

0zdeslesen hem de 6zdeslesmekten geri duran oyuncunun aksiyonunu izlemektedir.
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Amerikali performans arastirmalar1 kuramcisi ve yonetmen Richard Schechner
Brecht oyuncusunun ve seyircisinin i¢inde bulundugu durumu ayni anda hem bir
‘akig” (flow), hem de ‘kendi fistiine diistinme’ (reflexivity) olarak tanimlar.
Oynayanlar bir yandan bir oyun oynadiklarinin farkindayken, bir yandan da oyunu

oynamak i¢in kendilerini oyuna kaptirmak durumundadirlar (Schechner, 2006: 91).

Brecht’in yoOnteminde Stanislavski’nin aksine arttk oyuncu karakterin arkasina
saklanmamaktadir, oyuncu goriiniir olmustur. Fakat burada bir konuya dikkat etmek
O6nemlidir; goriiniir kilinan oyuncunun kisisel hayati degil, oyunun rejisi ile baglantili
olarak oyuncunun karakter hakkindaki elestirel bakisidir. Goriinen bir insan degil, bir
oyuncu tavridir. Aksiyon tartismasi acisindan baktigimizda, Brecht’in ek aksiyon
olarak tanimladigi seyin “oynama aksiyonu” oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Stanislavski yonteminde gizlenen oyuncunun oynama eylemi, Brecht’in tiyatrosunda
acik edilmektedir. Bu farka ragmen Brecht’in Stanislavski’nin ikinci donemi
hakkinda daha olumlu diisiincelere sahip oldugunu goriiriiz. Hatta Brecht (2005a)
Stanislavski’nin tiyatroya yaptigi en biiyiik katkinin Fiziksel Aksiyonlar Yontemi
oldugunu soyler. Ona gore fiziksel aksiyon cizgisinin kesfedilmesi araciligiyla
karakterin ve oyunun Ustlin-isteginin arastiritlmasi1 Brechtyen bir yontemdir. Ciinkii
burada vurgu oyunun olay Orgiisii/aksiyonu istiinedir ve bu aksiyonun analiz
edilmesine yoneliktir. Karakterin fiziksel eylemlerine ait itkilerinin arastirilmasi ve
analiz edilmesi, en nihayetinde oyunun istlin amacmin analiz edilmesini
saglayacaktir. Bu analiz oyuncunun ek aksiyonunu, yani karakterin aksiyonlarina ve

oyunun olay orgiisiine verecegi tepkisini olusturmasina yardim edecektir.

Eger “oynama aksiyonu” diye bir seyden séz ediyorsak, o halde bu aksiyonun

itkisinden, daha dogrusu oynamanin itkisinden de s6z etmek gerekir. Brechtyen
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oyuncunun bir karakteri oynamak i¢in bir itkiye ihtiyaci olacaktir. En basitinden
karakterin aksiyonlarimi hakli ya da haksiz m1 gostermeyi istemektedir? Bir yandan
uzak dururken ayni anda 6zdeslesmekte oldugu karakterin aksiyonlarimi stirdiirmeyi
mi, yoksa durdurmay1 mi1 arzulamaktadir? Tiim bu itkiler karakterin itkilerinin tistiine
eklenerek goriiniir kilinir. Bu tiyatro yaklasiminda karakterin aksiyonlarini doguran
itkiler kadar oyuncunun oynama eylemini doguran itkiler de bir o kadar 6nemlidir ve
en onemlisi sey bu ikisi arasindaki diyalektik iliskinin ortaya ¢ikarilmasidir. Peki ya
oynama eyleminin itkilerini karakterin itkileriyle esit konuma getirmek yerine onun
da Oniline koyar ve tiyatronun en Onemli etmeni kilarsak ne olur? Oyuncunun
eyleminin gizlenmemesi ve hatta en O6nemli unsur kilinmasimi oneren Onemli

isimlerden biri Grotowski’dir.

2.1.3. Grotowski ve Literal Aksiyon

Grotowski tipki Stanislavski gibi sanat yasami boyunca farkli asamalardan ge¢mis ve
farkli niteliklerde ¢alismalarda bulunmus bir tiyatrocudur. Bu ¢alismalarini sirasiyla
Gosterim Tiyatrosu (ya da Sunum Olarak Sanat), Para-Tiyatro, Kaynaklar Tiyatrosu
ve son olarak Ara¢ Olarak Sanat donemleri olarak adlandirir (Grotowski, 2005). Bu
donemlerin her biri oncekilerin i¢inden dogan, daha onceki arastirmalarda ortaya
cikan sorular yoniinde gelisen yeni arastirmalar olarak goriilmelidir. Aslinda
Grotowski de Stanislavski gibi hep bazi temel sorularin pesinden gitmistir: ‘Insan
nasil biitiin olur?’ ve ‘Insan diinyayla ve baskalariyla nasil gercek bir iletisim kurar?’
Ona gore Artaud ‘insan nasil kendi olur’ diyerek ¢ok dnemli bir soru sormus, ama

insanin nasil biitiin olacagi sorusunu sormamistir (Grotowski, 2002: 96).
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Ote yandan her ne kadar kendini ondan ayirsa da, Grotowski ydntemsel olarak
Stanislavski’nin takipgisi oldugunu belirtir.  Onun c¢alismalarinin en degerli
pargasinin lizerine yeterince ¢alisma firsati bulamadigi Fiziksel Aksiyonlar Eylemler
Yontemi oldugunu soyler. Gerek Gosterim Tiyatrosu doneminde, gerekse Arag
Olarak Sanat doneminde fiziksel aksiyon g¢alismasi Grotowski’nin arastirmalarinin
oncelikli bir pargasi olmustur (Richards, 2005). Grotowski’nin aksiyon tanimi
Stanislavski’ninkine hem benzerdir, hem de ondan farklilasir. Grotowski de aksiyonu
Stanislavski gibi 6ncelikle itkilerden dogan bir sey olarak tanimlar; fakat onun hedefi
oynanacak karakterin aksiyonlarini arastirmak degil, oyuncuyu giindelik olmayan bir
biitiinliige dogru tasiyacak aksiyonu yaratmak i¢in ihtiyag¢ duyulan itkileri ortaya
cikarmaktir. Grotowski’nin son doneminde onun &grencisi olmus ve Grotowski
Calisma Merkezi’ni devralmis olan Thomas Richards bu farki sdyle agiklar:

Grotowski, Stanislavski 61diigli i¢in ¢alismay1 biraktigi noktadan “fiziksel
eylemleri” alip ileri gotiirdii. Bir giin, bana kendi fiziksel eylemler
caligmasindan soz ederken soyle dedi: “Bu, aslinda Stanislavski’nin ‘fiziksel
eylemler yontemi’ degil, onun sonrasidir.” Daha ¢ok, bir devamudir.
Grotowski, ¢alismasinda organiklik kavramini yeniden tanimlar. Stanislavski
icin ‘organiklik’, yap1 ve kompozisyonun da yardimiyla sahnede beliren ve
sanata doniisen ‘“normal” yasamin dogal ilkeleri anlamima gelir.
Grotowski’de ise organiklik, bir itkiler akim giicii gibi bir seyi, bedenin
“icinden” gelip kesin bir eylemin gerceklestirilmesine giden neredeyse
biyolojik bir akimi belirler (2005: 132).
Grotowski’nin aradigi, ‘kisitlamalardan armmis bir bedende giinliik yasamla ilgili
olmayan bir biitiinliige giden organik itkiler’dir (Richards, 2005: 135). Yapilmasi
gereken ise bu itkilerin rehberliginde kesin ve ince bir sekilde islenmis, yinelenebilen
bir yapinin olusturulmasidir. Ara¢ Olarak Sanat doneminde Grotowski bu yapiya
biiyiikk harfle Aksiyon ismini vermistir (2005: 164, 176). Aslinda Aksiyon’un

onciisti, Grotowski’nin ilk donemi olan Gosterim Tiyatrosu doneminde ortaya attigi

“biitlinsel edim” kavramidir. Yoksul Tiyatroya Dogru kitabinda Grotowski biitiinsel
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edimi su sekilde tanimlamaktaydi: ‘Oyuncunun sanatinin digiim noktasini
kastediyorum: Oyuncunun istesinden gelmesi gereken seyden, yani, (isimden
korkmayalim) biitiinsel bir edimden s6z ediyorum, ne yaparsa yapsin biitiin varligiyla
yapmasindan s6z ediyorum’ (2002: 95). Her ne kadar bu tanim Grotowski’nin daha
sonralart kullanmaktan kagindigr “mistik™ tonlar1 tasisa da, oyuncunun beden-zihin
biitlinliigiine yaptig1 vurgu agisindan onemlidir: °...tinsel olanla fiziksel olanin
birbirinden ayirmanin miimkiin olmadigindan s6z ediyoruz. Oyuncu organizmasini,
bir “ruh hareketini” resmetmek i¢in kullanmali, bu hareketi organizmasiyla tamama
erdirmelidir’ (Grotowski, 2002: 96). Polonyali sanat¢iya gore biitiinsel edim ayni
zamanda bir igtenlik edimidir. Oyuncu kendini biitiiniiyle gerceklestirdigi aksiyona
vererek seyircilerin Oniine toplumsal maskelerden siyrilmis salt insan olarak ¢ikar:
Bir oyuncu bir ictenlik edimi gerceklestirdigi, kendi iizerindeki perdeyi
kaldirdig1, kendini agip asir1 torensi bir hareketle verdigi zaman, gorenegin
ve davranisin oniine ¢ikardig: bir engel karsisinda geri ¢ekilmedigi zaman, o
oyuncunun mesleginin 6ziine ulastigini hissederiz. Ustelik, bu ug¢ noktadaki
ictenlik edimi canli bir organizmada, itkilerde bigimlendirildigi zaman, bir
soluk alip verme sekli, bir diisiince temposu ve kan dolagimi oldugu zaman,
karmasa ve bigimsel anarsi iginde ¢Oziiliip gitmeden diizenlenip bilince
tagindig1r zaman, kisacasi tiyatro yoluyla tamamlanan bu edim biitiinsel
oldugu zaman, bizi karanlik giiclerden korumasa bile, hi¢ olmazsa biitiinsel

olarak yanit vermemizi, yani var olmaya baslamamiz1 saglar (Grotowski,
2002: 97-98).

Her ne kadar biitiinsel edim kavrami Grotowski’nin ¢aligmalarii tiyatronun
konvansiyonel smirlarinin dtesine, insan yasamina dair daha genis bir alana dogru
¢ekmeye baslasa da, Polonyali yonetmen s6z konusu donemde halen tiyatronun
icinde hareket etmektedir. Oyuncu biitiinsel edimi gerceklestirirken seyirci bunu bir
olay orgiisli ve karakterin arkasindan izlemektedir (Grotowski, 2005). Para-Tiyatro
doneminden itibaren ise Grotowski’nin gosterim olarak tiyatro fikrinden
uzaklastigin1 goriiriiz. Katilimer tiyatro fikrinin baskin oldugu bu dénemde seyirci-

oyuncu ayrimi, hatta seyirci ve oyuncunun kendisi ortadan kalkmistir; bunun yerine
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cesitli eylemleri birlikte gergeklestirmek {izere bulusan insanlar vardir. Para-Tiyatro
ve Kaynaklar Tiyatrosu donemlerinde Grotowski’yle beraber ¢alismis olan Polonyali
antropolog Leszek Kolankiewicz o donemi sOyle anlatir:

O donemde Grotowski tiyatro oyunlari yonetmekten artik vazgecmisti.
Kutsal Giin olarak adlandirdigi bir déneme baslamisti. YOnetilmis ve
aksiyon nitelikli 6zel happeningler, ¢cok o6zel sartlarda insanlar1 bir araya
getiren etkinlikler yonetmeye baslamisti. Bunun sonucunda 6zel yapiya
sahip olan organize edilmis etkinlikler, happeningler olusmus ve
katilimcilarin tam olarak bu yapinin igine girmeleri, yani flow experience
(akim deneyimi) saglanmustir.

...Grotowski’'nin o dénem yaptig1 etkinlikler insanin kendi varolusunu
biitiinliiklii olarak hissetmesini saglayan birer happening, birer etkinlikti.
Insan ile aksiyon arasinda bir smir yoktur; insanin kendisi saf aksiyondur
zaten. Katildig1 aksiyonda bilincini kaybetmez, tersine bilinci bu deneyimi
daha giiclii kilar.

Alp daglarina tirmanan bir alpinist de bu deneyimi yasayabilir. Kendini isine
kaptirmis bir insan, kol iscisi olsun kafa is¢isi olsun, isini, konsantre olmus
bir bicimde mitkemmel ve dogru yapan bir insan da bu deneyimi yasayabilir.
Sevisme sirasinda da flow experience yasanabilir. ...

Biitiin insanlar esittir; farkli dinler, farkli diinya goriisleri engel teskil etmez.
Insani insan kilan sey sozdiir, konugmadir. ...

Ama sanirim daha etkileyici olabilen sey danstir. S6z kullanilmadan ortaya
cikan aksiyon. Bu diizeyde, antropolojik olarak degerlendirebilecegimiz bir
deneyim yasamaktay1z...bir bulusma havasi i¢indeyiz. Bu da Grotowski i¢in
Kutsal Giin fikri idi. ki insan, {i¢ insan birbiriyle bulustugunda birbirini
biitiinlerler, bir biitiinliikle bulusurlar (2010: 89-91).°

Grotowski’ye gore para-teatral sozcliglinii kullanmaya baslamak bizi ¢ok 6nemli iki
soruyla kars1 karsiya birakmaktadir: ‘Herseyden Once, oynamak/taklit etmek ve
olmak arasindaki fark nedir? Ve ikinci olarak, gerg¢ek bir toplanma nedir?” (1994d:

198).

Bu sorular ve Para-Tiyatro donemindeki arastirmalar Grotowski’yi yavas yavas

Polonya’dan ani ayrilisiyla beraber yarim kalacak olan Kaynaklar Tiyatrosu

3 Cevirmen bu tez galismasi kapsaminda “akis deneyimi” olarak ¢evrilen Ingilizce

“flow experience” terimini burada “akim deneyimi” olarak ¢evirmeyi tercih etmistir.
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donemine tasir. Grotowski diinyanin ¢esitli yerlerinden ve geleneklerinden gelen
insanlar1 Polonya’nin kirsalinda bir araya toplar: Farklt Avrupa geleneklerinden,
Asya geleneklerinden (Hint, Japon, Islam), Afrika geleneklerinden, Kuzey Amerika
Kizilderililerinin geleneklerinden, vb. olusan son derece karisik, ¢ok kiiltiirlii bir grup
kurar. Bu g¢alisma baglaminda aranan sey, bu farkl kiiltiirlere ait ritliel ve sanatsal
tekniklerin bir sentezi degil, somut, insan bedenine ait olan, insanin kendisi tizerine
calismasini olanakli kilan kiiltlir-6tesi ya da kiiltiir-6ncesi performatif eylemlerdir.
Calismaya katilanlar 6rnegin yalin bir yiirliylisii ararlar; fakat bu yiiriiylis yapanin
algisim1 degistirecek, onu giindelik-dis1 bir deneyime dogru gotiirecek, insanin
dogayla bitiinliiginii hissetmesini saglayacak bir yiriiylis olmahidir (Grotowski,
1994b; Grotowski, 1994c). Biitiin bu c¢aligmalar siiresince Para-Tiyatro déoneminde
sorulan iki temel soru ve saf aksiyon tartismasi halen gegerliligini korumaktadir.
Grotowski 1978’de New York’ta yaptig1 ‘Aksiyon Literal’dir’ baslikli konusmasinda
sunlar1 soyler:

Genellikle tiyatroda dekor ve sahne donanim ile tanimlanmis bir alanla
ilgileniyoruz. Bu literal ya da cagrisimsal bir karaktere sahip olabilir, ancak
nihai ayrimin gecerliligi azdir. Sahnede yer alan seyin Ornegin birinin
evinde, ya da bir ¢ayirlikta, ay 15181 altinda, evrende, birinin kafasinda yer
aldig1 konusunda goriis birligi i¢indeyiz. Ama ayni zamanda, bildigimiz gibi,
ev, ¢ayir, ay, evren ve kafanin igindekiler sahne istiindedir, veya - sokak
tiyatrosu sdz konusu oldugunda - sokaktadir, vs. Boylelikle ayn1 zamanda
hepimizin bildigi gibi bu, sahnede yer almaktadir.

Simdi vuku bulan seyin nerede vuku buluyorsa orada yer aldigini diigiinelim.
Mekan baska bir mekani temsil etmez. Eger bir sey bir odada vuku
buluyorsa, bir odada vuku bulur. Eger bir sey zeminde yer aliyorsa, zeminde
yer alir. Eger kasabada yer aliyorsa, kasabada yer alir. Ve eger bu bir
cayirliksa, cayirlikta yer alir. Eger bir giines varsa bu gergek, fiili bir
giinestir. Eger bir agagsa - o gergek bir agagtir. Dolayisiyla, her sey ne ise
odur. Bu, mekandir.

Bu mekénda insanlar vardir. Olayin gectigi yer bir agacin altiysa, o halde bu
sadece bir agactir. Su agacin altinda duran adam, sadece bir adamdir,
kendisidir. Onun derdi baska bir seymis gibi davranmak degildir, o yalnizca
kendisi olmalidir. Tamidig1 veya tanmimadigi baska insanlarla beraberdir.
Onlan taniyorsa tanimiyormus gibi davranmamalidir. Ama ayni zamanda
onlar1 tanimiyorsa onlardan haberdarmis gibi davranmamalidir. Bu ¢ok basit
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gibi goriiniir, ama Oyle degildir. Sahne iistiinde, bir tiyatroda, genelde bir rol
oynariz. Eger, Kral Lear’t oynayacaksam, kendimle Kral Lear arasindaki
fark benim baska birini oynadigimin farkinda olmama yetecek kadar
biiyiiktiir. Ama eger o agacin altindaki kendim olacaksam, dehset verici bir
soru dogar: Hangi kendim? Arkadaslarimin bildigi mi? Diismanlarimin
bildigi mi? Baskalarinin bilmesini istemedigim kendim mi? Hayalini
kurdugum mu? Hoslanmadigim mi?

Aga¢ bizim Ogretmenimizdir. O, kendisine bdyle sorular sormaz. O,
kendisidir. Zamani geldiginde meyve verir. Hesap yapmaz. Bizim igin bu
¢ok daha zordur.

Belki de - Bir kimse nasil kendisi olur? - sorusunu hicbir bi¢imde
sozciiklerle yanitlayamayiz. Ama hi¢ kusku yok ki eger kendimizi unutursak,
yanit aksiyon iginde bulunabilir. Eger biitiin bu diisiinceleri unutursak. Agac
gibi. Ama bir adamin kendisini unutabilmesi i¢in bir seyin i¢inde, biitiin
olmasi gerekir. Yaptig1 seyin iginde, arzuladigi seyin i¢inde. Ya da var olan
biriyle biitiin olmak (1994a: 171-172).

Boyle bir ¢alismada artik temsile dair herhangi bir seyden séz etmek miimkiin
degildir. Var olan seyler baska seyleri, var olan mekan baska bir mekani, oyuncular
karakterleri temsil etmemektedir. Her sey her neyse odur, aksiyon literaldir ve
kendisinden bagka bir seyi temsil etmemektedir. Grotowski c¢aligmalarina

3

katilanlardan beklentisini sOyle aciklar: ...burada ve simdi olmak, neredeyse orada
olmak, ne yaparsa onu yapmak, kimle karsilasiyorsa onla karsilasmak’ (1994a: 174).
Bunu basarmanin 6diilityse kendini gergeklestirdigi aksiyonun i¢inde unutup, “ben”

imgesinden biitliniiyle kurtulup “olus” haline gegmektir:

Insan o zaman “miitevazilik” denen noktaya, sadece kendisi oldugu ve
apagikligi kabul ettigi ana ulasir, ve apagiklik ile birlikte burada ve simdi,
burada ve simdiyle birlikte birisini, birisini kabul etmekle kendisini kabul
eder, ¢linkii kendisini unutur. Kendisi hakkindaki diisiincelerini énceki ve
sonraki anda unutur. Bir insan bu noktaya vardigi anda sanki kapali bir
mekandan, sanki bir zindandan agik mekana ¢ikmig gibidir. Digsal ve icsel.
Ve sozgelimi digsal ve igsel arasinda, viicut ve ruh arasinda farklilagtirma
olmaksizin. Yalnizca serbest, agik mekan vardir (Grotowski, 1994a: 174-
175).

Teatral bir dile geri donersek, Grotowski’nin Para-Tiyatro ve Kaynaklar Tiyatrosu
donemlerinde, siirdiirdiigii “saf aksiyon” ya da “literal aksiyon” arayisi i¢inde artik
karakterin aksiyonunu biitiiniiyle geride biraktigint sdylemek miimkiindiir.

Stanislavski’de ve Brecht’te var olan karakterin aksiyonu/oyuncunun aksiyonu ikiligi
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burada biitiiniiyle ortadan kalkmistir. Geriye sadece oyuncunun ya da artik biitiiniiyle
“yapan” haline gelmis olan insanin aksiyonu kalmistir. Fakat Grotowski bizi sasirtir.
Bu iki donemdeki arastirmalarin izlerinin halen devam ettigi Arag Olarak Sanat
doneminde Grotowski Gosterim Tiyatrosu doneminde iizerinde calistigi Fiziksel
Eylemler Yontemi arastirmasina geri doner. Ara¢ Olarak Sanat donemindeki
caligmalarda belirleyici olan, katilanlarin ayni anda hem fiziksel eylemler hem de
(6zellikle Karayipler’e ait) bazi eski geleneksel sarkilar iizerinde g¢alismalaridir.
Grotowski “arag olarak sanat” terimiyle ne kastettigini su sekilde agiklar:

...s0z konusu olan, ¢agdas diinyada bilinmeyen, bir anlamda unutulmus olan
bir seydir.

“Ara¢ olarak Sanat” da diyebiliriz, “torenin nesnelligi” ya da “térensel
sanatlar” da diyebiliriz. Térenden s6z ederken bir ayin ya da kutlamaya
distan katilimcilarla dogaglamaya deginmiyorum. Degisik yerlerden gelen
degisik torensel bigimlerin bir biresimi de s6z konusu degil. Torenden soz
ederken onun nesnelligine goéndermede bulunuyorum. Bu demektir ki
Eylem’in 6geleri, dolaysiz etkileri tizerinden onu yapanlarin beden, yiirek ve
basi tizerinde galisilacak enstriimanlardir.

Arag olarak Sanat’ta teknik Ogeler bakimindan neredeyse her sey sahne
sanatlarinda oldugu gibidir: Bir sarki lizerinde, itkiler {izerinde, hareket
bicimleri iizerinde calisiriz, metne iliskin giidiiler bile belirir. Bir yap1
belirene kadar her sey en temel gereksinimlere indirgenir. Bu, bir
gosterimdeki kadar kesin ve ince iglenmis bir yapidir, Eylem’dir [Aksiyon]
(2005: 164).

Bu nedenle Ara¢ Olarak Sanat ¢alismasi biitiiniiyle tiyatronun disinda degildir, hatta
tiyatroya katki saglamaya namzettir:

Arag Olarak Sanat ile uzun bir zincirin bir ucuyuz ve bu ug¢ ne yapip edip
oteki ucla, Sunum olarak Sanat ile temasta olmali. Ugclarin ikisi de ayni
biliyliik aileden. Aralarinda, teknik buluglar {izerinden, zanaat bilinci
tizerinden bir gecit olmali (Grotowski, 2005: 180).

Gene de biiyiik harfle Aksiyon Grotowski ag¢isindan bir “amag¢” degil, yapanlarin
kendi gelisimleri iizerinde ¢alismalarin1 saglayacak bir “arag”tir. Bu noktada
Tiirkge’ye arag olarak gevrilen Grotowskiyen terimin Ingilizcede “vehicle”, yani tasit

anlamina gelen ara¢ oldugunu belirtmek onemlidir (Grotowski, 1995, 2005). Arag
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Olarak Sanat yapanlarin iizerine binip gittikleri bir vasitadir. Grotowski bunu ilkel
bir asansore benzetir: ‘I¢giidiisel bedene inmek iizere yapanin daha hafif bir enerjiye
dogru yiikselmede kullandigi, kendi kendini halatla ¢ektigi biiylik bir sepettir. ...arag
olarak sanat islevini yaparsa...Eylem’i yapanlar i¢in sepet hareket eder’ (2005: 167-
168). Burada soz konusu olan ‘kaba - bir anlamda “giindelik diizlem”
diyebilecegimiz bir diizlemden - daha hafif hatta daha yiice baglantilar1 olan bir
enerji diizlemine gecis’tir (Grotowski, 2005: 168). Bu gecisi saglayacak olan sey,
asansOrii kurabilecek nitelikteki itkilerin aciga ¢ikarilmasidir. Bunun yollarindan biri
geleneksel sarkilar tlizerine calismaktir. Grotowski calismalarinda kullandig
sarkilarin ¢ok Onemli bir 6zelligi oldugunu sdyler: ‘Geleneksel sarkilar...organik
koklere sahip. Her zaman sarki beden biitiinliigi var, asla beden icinden akan
yasamin itkisinden kopuk sarkilar s6z konusu degil. ...asil sarkiy1 tagiyanlar, beden
icinde hareket eden itkiler’ (2005: 172). Bu noktada ilging bir sekilde karakter fikri
geri doner. Grotowski’ye gore yapilacak sey,

geleneksel sarkinin, baglantili itkileriyle birlikte “bir kisi” oldugunu
gormektir. Peki bu nasil kesfedilir? Yalnizca uygulamayla. ...Cok eski
sarkilar vardir, kolayca kadinsi olduklar1 farkedilir, baska sarkilar da
erkeksidir, kimi sarkilarda ergenlik c¢agindakiler, hatta ¢ocuklar vardir -
bunlar da sarki yashlaridir. O zaman, bu sarki kadin mu erkek mi? diye
sorulabilir. Cocuk mu, ergen mi, yash biri mi? Olasiliklarin sayist ¢ok
bliyiiktiir. ...geleneksel bir sarki canli bir varliktir. Evet, her sarki bir insan
degildir, ayn1 zamanda hayvan sarki, gii¢ sarki da vardir (2005: 171-172).

Grotowski sanki Stanislavski’nin Fiziksel Eylemler Yontemi’ni sarki sdyleme
caligmasina uyarlamis gibi goriinmektedir; burada aranan sey, birer kisi olarak
yaklagilan sarkilara ait itkileridir. Grotowski, Stanislavski’nin ¢alismasinda oyuncu
ve karakterin birbirine karisarak nihayetinde ii¢lincii bir varligin ortaya ¢ikmasini
anigtiracak sekilde, sarki soyleme ¢alismasinda da bir siire sonra sarkiy1 soyleyen ile

sarkinin birbirine ge¢gmeye baslayacagindan s6z eder: ‘Titresimsel nitelikleri
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yakalamaya basladigimizda bu, itkilerde ve eylemlerde koklenir. Ve ansizin o sarki
bizi soylemeye baslar. O eski sarki beni soyler. Artik o sarkiyr bulmakta miyim yoksa
ben o sarki miyim bilemem’ (2005: 171). Sarkiy1 sOyleyen ve sarki arasindaki iliski,
Stanislavski’nin ya da Brecht’in ortaya koydugu oyuncu/karakter ikiliginden farkli
bir durumdur. Bunu daha agik bir sekilde kavramak icin sarki sdyleme ¢alismalariyla
ayni anda yiriitiilen fiziksel eylemler c¢alismasina bakmak yararli olacaktir.
Grotowski calismaya katilanlardan fiziksel eylemlere kaynak olmak {izere
kendilerince ©6nemli bulduklar1 kisisel bir anilarini, bir riiyalarimi ya da hig
gerceklesmemis bir diislerini kullanmalarini ister. Richards bir katilimciyla yiirtittiig
Fiziksel Eylemler ¢alismasini soyle aktarir:

...F. adli gen¢ bir oyuncu vardi. Oykii babasiyla ilgiliydi. Babas1 bir gece
bardan eve sarhos donmiis, yere y1gilip sizincaya degin sarki sdylemisti. F.,
babasinin neler yaptigini tam olarak animsayarak, onun fiziksel eylemlerinin
mantiksal cizgisini yeniden insa etmeye basladi. Ilkin F., eldeki kosullardaki
fiziksel davranisi animsamaya calisti. Babasi eve girmisti. Nasil yiirtiimiistii?
Agirlagsmigti. Nasil agirlasmisti? Nereye bakiyordu? Yere bakiyordu. Niye
yere bakiyordu? Agirlik bedeninin neresinde konumlanmisti? Soyledigi sarki
neydi? Peki neden bu sarki? Sarkiyr nasil sdyliiyordu? Sesi hangi beden
tinlaticisina yerlesmisti, niye? Ni¢in sarhos olmustu?

F., ...babasinin neler yaptigini tam olarak animsayarak fiziksel davranigin
gercege uygun ¢izgisini olusturuyordu. Gergek fiziksel eylemler her zaman
arzu ve dileklerle baglantili oldugundan, babasinin derin arzularim1 bulmaya
da yaklagmigti. F.nin g¢alismasinda onun babasini gérmeye baglamistim.
F.’nin, babasimi “oynayisini” degil, yalin bi¢imde babasinin eylemlerini
yerine getirigini  goriiyordum. F. {izerinden baska birini gdormeye
baglamistim: F. hala oradaydi, ne var ki onun {izerinden bir baskas1 varlik
bulmustu sanki (2005: 110-111).

F. 6rnegiyle somutlasan Ara¢ Olarak Sanat c¢alismasi bir yandan halen tiyatronun
icinde olan, 6te yandan tiyatroyu asan bir aksiyon tanimini getirmektedir. Halen bir
ikilik - bu 6rnekte F. ve babasi - var gibidir, fakat bu iki 6ge arasindaki iliski bir

temsil ya da taklit iliskisi degildir. F. babasini oynamamaktadir, herhangi bir

karakterin ya da teatral konvansiyonun arkasina saklanmamistir. Yaptigi sey

gecmiste taniklik ettigi bir eylemi/aksiyonu hatirlayarak simdi ve burada
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gerceklestirmeye calismaktir. Belki de burada ne F.’nin ne de babasinin oldugunu
soylemek gerekir; simdi ve burada var olan yalnizca aksiyonun kendisidir. F.
Grotowski’nin arzu ettigi gibi kendisini aksiyonun i¢inde unutmustur. Aslinda bu
iliski, Grotowski’nin c¢alismalarina katilanlardan gelencksel sarkilarla kurmasini
istedigi iliskinin aymisidir. Giris boliimiinde s6z edildigi gibi kisi biiyiikannesinin
sarkisini sdylemeye c¢alisirken ortada ne sarki sdyleyen bir biiyiikanne ne de kendisi
vardir; sadece biiyiikannesini ararken sarki sOyleyen - bir kisi olarak degil, fakat bir
aksiyon olarak - insan vardir. Bu aksiyon aramayla iligkili oldugu kadar hatirlamayla
da iligkilidir. F. de biiylikannesinin sarkisini1 sdyleyen oyuncu da, temel olarak bir
hatirlama eylemi gerceklestirmektedir. Daha Once sozli kiiltiirlerde hikaye
anlaticilarin ezberlenmis bir metni séylemedigi, bunun yerine yaptiklari seyin, simdi
ve burada karsilarinda bulunan dinleyicilerin Oniinde baska ozanlardan duyup
belleklerinde biriktirmis olduklarini hatirlamaya ¢alismak oldugu belirtilmisti. Boyle
bir gelenekte hi¢ yoktan yaratma diye bir sey s6z konusu degildir. Ong’un Amerikali
edebiyat¢1 Berkley Peabody’den alintiladigi gibi, ozanin soyledigi ‘[s]arki soylenmis
sarkilarin anisidir’ (Peabody, 1975: 216°dan aktaran Ong, 2010: 171). Aslinda ayni
seyi bu tez ¢alismasi kapsaminda incelenen geleneksel sanatlarin icrasi ile iliskili
olarak da soylemek miimkiindiir. Bu sanatlarin temsilcileri icralarini her seyden 6nce
hatirlama eylemi ile gergeklestirmektedirler. Girig boliimiinde deginilen, Benjamin’in
hatirlama eylemiyle hakiki deneyim arasinda kurdugu baglanti akla getirildiginde, bu

durumun farkinda olmak olduk¢a 6nemli goziikmektedir.

Sonug olarak soylemek gerekirse, geleneksel performans sanatlarinin icrasi, temel

olarak temsile dayanan Stanislavskiyen aksiyondan ziyade, Grotowskiyen anlamda
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bir literal aksiyon tanimina daha yakindir. Fakat buna ragmen bu sanatlar kendi
aksiyonlarini “olmak” yerine “oynamak” yiiklemiyle tanimlamaktadirlar? Belli ki bu
baglamda “oynamak” ne Stanislavski’nin, ne Brecht’in ne de Grotowski’nin
kullandig1 anlamda oynamaya karsilik gelmektedir. Tirkiye’ye Ozgii geleneksel
performans sanatlarindaki icray1 belirleyen oynama eyleminin inceliklerini anlamak
i¢in bu tez ¢alismasinin ilk béliimiinde deginilen emik kavramlara donmek yerinde
olacaktir. Bu tartismayi yiriitiirken temel eksene bu sanatlara 6zgii bir aksiyon
bi¢imi olarak kavramsallastirilan mesk edimi koyulacaktir. Burada temel sorular,
Tirkiye’ye 6zgii geleneksel performans sanatlarinda megkin nasil kuruldugu, nasil
kullanildig1 ve sonu¢ olarak nasil bir performans deneyimini dogurdugudur? Bu
sorularin cevaplarinin aranmasinin bu tez ¢alismasimin temel amaci agisindan pek

¢ok 6nemli noktay1 gozler dniine serecegi diisiiniilmektedir.
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2.2. Geleneksel Performans Sanatlari Icracisinin Sanati: Mesk Etme

2.2.1. fcracmimn Iliskileri

Tiyatro oyuncusu da dahil herhangi bir performans sanatinin icracisi ii¢ temel iliski

i¢cine girer. Bunlar icracinin

a) sanatinin malzemesiyle - metin, soz, hikaye, karakter, sarki, oyun, dans, vs.

yaninda sanatinin malzemesi olarak bizzat kendisiyle -
b) diger icracilarla
c) seyirci/dinleyicilerle olan iliskileridir.

Nasil sekillendikleri icra edilen performansin karakterini yansitan bu iliskilerin
meskin i¢inde izinin siiriilmesi, bu kendine 6zgli performans bi¢iminin yapisini
ortaya koymak agisindan Onemlidir. Mesk gibi seyirci/dinleyicilerin her zaman
icranin bir parcast oldugu bir performans bi¢imi s6z konusu oldugunda, icracinin
diger icracilarla ve seyirci/dinleyicilerle olan iliskilerini i¢ ige tartismak bir bakima
kacinilmaz hale gelmektedir. Bu iki temel iligkinin, meski var eden en goriiniir
unsurlart barindirdigr g6z Oniine alindiginda, bu ikisini icracinin malzemesiyle

iliskisinden Once tartismak daha yerinde goriinmektedir.

2.2.1.1. icracimin Diger icracilarla ve Seyirci/Dinleyicilerle Iligkisi: Muhabbet
Yoldashg

Bu tez calismasimin birinci bdliimiinde acikg¢a belirtildigi gibi mesk, Tiirkiye’deki
sOzlii kiiltiire 6zgli bir aktarim ve performans bigimidir. Daha 6nce de agiklandigt

gibi geleneksel sanatlara 6zgli bir egitim yontemi olarak mesk, ustanin ¢iraklarin

onilinde canli bir performans sergilemesine ve buna taniklik eden ¢iraklarin ustayi
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tekrar etmesine dayanir. Bu agidan, bir aksiyon olarak meskin en Onemli
Ozelliklerinden birinin icracilarin fiziksel varligina dayanan yiiz yiize iletisim
oldugunu soylemek yanlis olmayacaktir. Meski mesk kilan, bir egitim teknigi
oldugunda usta ve ¢iraklarin, bir performans bi¢imi oldugunda icracilar ile katilimci
seyirci/dinleyicilerin arasinda simdi ve burada gergeklesen canh etkilesimdir. Bu
temel Ozelligi, meske, bu tez c¢alismasimin birinci boliimiinde sozli kiiltiiriin bir
Ozelligi olarak ortaya konulup agiklanan durumsallik karakterini de veren seydir.
Bir mesk aksiyonu hi¢bir zaman gerceklestigi durumdan, gerceklestigi zaman ve
mekandan, ve onu gergeklestiren icraci ile seyirci/dinleyicilerinden bagimsiz olarak
diistiniilemez. Durumsallik 6zelligi ayn1 zamanda her bir mesk aksiyonunu biricik ve
tekrar edilemez kilan seydir. Bir meskin nerede gerceklestigi - i¢ mekanda mi1 yoksa
acik havada mi, bir meyhanede mi yoksa bir dergahta m1 - , ne zaman gergeklestigi -
yazin m1 yoksa kisin mi, giindiiz mii yoksa gece mi, bir senlikte mi yoksa bir ritiiel
sirasinda mit - , kimin tarafindan kimin i¢in kimin 6niinde gergeklestigi, vb. o meskin
karakterini biitiiniiyle degistirebilir. Daha 6nce de vurgulandig:i gibi ylizyillardir
anlatilan ayn1 hikayeleri tekrar ediyor olsalar bile, hikaye anlaticisinin bir
performansi higbir zaman bir diger performansi ile ayni degildir. Bu durum bir
musiki fasli, bir horon halkasi, vs. i¢in de gecerlidir. Her bir mesk o an orada, tek ve

biricik olarak dogar ve soner.

Durumsallik ve tekrar edilemezlik 20. ylizyilin ikinci yarisinda, hem sanatin, hem de
tiyatronun konvansiyonlarimi yikmaya yonelik olarak ortaya ¢ikan performans
sanatinin kendini tanimlamak tizere on plana ¢ikardigi temel 6zellikler arasinda yer
almaktadir. Amerikali performans arastirmacis1 Peggy Phelan (1993) performans

sanatinin ve temelde performansin 6ziiniin simdiki zamanda olmak oldugunu séyler;
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performans ‘yeniden iiretim olmadan temsil’dir ve tiim giliclini bir mekan ve
zamanda sadece bir kereligine olup bitmesinden almaktadir. Her ne kadar performans
sanat1 yazili kiiltliriin neredeyse biitiiniiyle egemen oldugu bir devrin i¢inden bizlere
yeni bir sozlii kiiltlir 6gesi sunuyor gibi goriinse de, mesk aksiyonu bu sanata 6zgii
olarak sunulan bu 6zellikleri ylizyillardir blinyesinden barindirmaktadir. Yazil kiiltiir
tirlinlerinin ve metnin kaliciliginin aksine, dogas1 geregi mesk, tipki s6z gibi, ses gibi
var oldugu an yitip giden bir seydir. Aslinda bu geg¢icilik 6zelligi meski insani olana,
insanin temel var olusuna yakin bir konuma getirmektedir. Insan yasami da, tipki
havada kaybolup giden bir ses gibi, var oldugu an yitip gider. 16. ylizyil Divan
Edebiyat1 sairi Baki’nin, insan yasami ile sesin ortak Ozelligi olan geciciligi
tersinleme yaparak benzestiren {inlii dizesi bize meskin karakterini anlatan ipuglari
tasir: ‘Baki kalan bu kubbede bir hos sada imis’ (Kigtik, S. (Haz.), 2015: 172).
[rlandali oyun yazari Samuel Beckett’in yazdig1 oyunlarda biiyiik bir karamsarlik
havasi i¢inde isledigi insan yasaminin hicligi ve gelip geciciligi olgusu, insanin bir an
nefes alip sonra yitip giden bir varlik oldugu gergegi (Yiiksel, 1997), Osmanh
edebiyat1 ve miiziginde hiiziinlii, fakat iyimser bir edayla ele alinmaktadir. Megskin
amaci su fani, yalan diinyada geride hos bir an1 birakmaktir; bu 6zellik bizi 1srarla
icracinin  malzemesiyle iliskisi boliimiinde tartisilacak olan  “tevekkiil”’e

cagirmaktadir.

Sozli kiiltiir tirtinlerinin durumsallik karakterinin bu ¢alisma kapsaminda 6zellikle
onemli olan ayirt edici 6zelliklerinden biri, insan bedeninin de bu durumsalligin bir
parcast olmasidir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi Ong, sdylenen her séziin ‘insan
gbovdesini harekete geciren ve varolus durumunu degistiren bir olay’ oldugunu sdyler

(2010: 86). Bu olgu, metnin degil de soziin ve sesin etkin oldugu sozlii kiiltiirlerde,
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insan bedeninin son derece etkin bir 6ge oldugunu ortaya koymaktadir. Ong sozlii
kiltlirlerde her sozciiglin anlamimin ortaya c¢iktiklar1 yasam ortamiyla ne kadar
baglantili oldugunu agiklarken sunlar1 sdyler:

Kelimeler, anlamlarint1 sadece 1srarla kullanildiklar1 gercek yasam
ortamindan kazanir; bu da sozliiklerdeki gibi baska kelimelerle degil, el kol
hareketleri, ses tonunun degismesi, yiiz ifadesi ve gercek soziin sdylendigi
an1 saran biitliin insani varolugsal ortamla belirlenir. Kelimenin o anda
kullanildig1 anlam, gegmis anlamlarinca sekillenmis olsa da, bu artik ayirt
edilemedigi i¢in kelimenin anlami, hep simdiki zamandan ¢ikar (2010: 63-
64).

Bu bakimdan, s6z her zaman fiziksel aksiyonla baglantilidir; hatta bizzat soziin
kendisinin bir fiziksel aksiyon oldugu sdylenebilir. Tiyatro alaninda bu konuya
ozellikle dikkat ¢cekenlerden biri, Japon oyuncu ve yonetmen Tadashi Suzuki’dir. (Bu
noktada, tiyatronun metnin bagimliligindan kurtulmasi geregine inanan ve kendi
tiyatro idealinde ses, s6z ve bedeni 6n plan ¢ikartan Artaud’yu da anmak gerekir.)
Suzuki, sozli kiiltlir trtinleri olan Japon geleneksel performans sanatlarindan derin
etkiler tastyan kendi 6zgiin tiyatro ¢alismalarinda, sozlii aksiyona 6zel bir dnem
yiikler. Ona gore, Japon tiyatrosunda deneysel ¢alismalar i¢in 6nemli olan

bir korpus hissine - s6z ile beden arasindaki iligki hissine - sahip olmaktir.

S6z ile beden arasinda herhangi bir ihtilaf yoktur, tam tersine, Merleau-

Ponty’nin de belirttigi gibi, s6z bedenin bir edimidir. Klasik Japon tiyatrosu

bize s6ziin bir tiir jest oldugunu gdsterir. Iste bu nedenle ben de bu tarzda

caligma yiiriitilyorum. Japonca sozciiklerin hepsi bu beden hissine sahiptirler
- son derece psikolojiktirler, Japon korpus hissine son derece yakindirlar.

Paris’te “Japon Grotowski” olarak aniliyorum, ama gercekte benim
caligmalarim onunkinden olduk¢a farkli. Grotowski “so6z”ii fazlasiyla terk
etti. Ben ise Japonca soze yeniden hayat kazandirmay1 ve oyuncularin sozi
bedenlerine almalarina yardimci olmay1 hedefleyen Japon bir gergeve icinde
calisma  yiiritiyorum.  Grotowski’nin  bedenin  s6z  olmadan
bagimsizlagsmasini tesvik etme arzusu neticede son derece sinirlayici. Ben
s0zii bedenin iginde ihtiva ediyorum. Bdylece bu ikisi arasinda bir uyum
olusuyor (Suzuki, 2009: 111-113).

Suzuki’nin g¢alismasi 20. yiizyilda yasamis pek ¢ok Batili Oncii tiyatrocunun

yaklasimini yankilayacak bicimde (Innes, 2010) oyuncuya oncelik vermekte, hatta
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oyuncunun yaraticiligini iizerinde ¢alistigi metni degistirmesine izin verecek dlgiide
on planda tutmaktadir (Suzuki, 2009: 112). Bu bakis acisinin temelinde kendi
iilkesinin kiiltiiriiniin ve geleneksel performans sanatlarina ait ilkelerin etkin olmasi,
bu tez aragtirmasmin arka planinda yer alan ilham verici uluslararasi etkilerden
biridir. Suzuki bugiiniin Japon seyircisine kendi kiiltiir ve geleneklerinden dogan bir
tiyatroyla hitap etmeyi tercih etmektedir. Peki Tirkiye’nin tiyatroculari ne

yapacaktir?

Birer sozli kiiltiir iirtinii olan Tiirkiye’ye 6zgli geleneksel performans sanatlari,
sasirtict olmayacak bicimde, insan bedenine iliskin 6zel vurgulara sahiptir ve bunlar
icracilarin  birbirleriyle ve dinleyici/seyircileriyle iliskilerini 6nemli o6lgiide
belirlemektedir. Mesk aksiyonu, insan bedeninin 6zel bir bicimde var olmasini
gerektirmektedir. Aslinda bu konu, bu calismanin birinci boliimiinde “yapmay1
bilme” olarak kavramsallastirilan adab ile iliskili olarak tartisilmasi gereken bir
konudur. Daha once belirtildigi gibi geleneksel performans sanatlarinin icrasi, yazil
olmayan, ama herkesce bilinen belli kurallar etrafinda sekillenir; biiylik ol¢iide
bedensel disiplini saglayan pratiklerinden olusan bu kurallarin biitiinii bu sanatlarin
adabin1 olusturur. Bu tez ¢aligmasi kapsaminda incelenen geleneksel performans
sanatlarinin bir kismini bizzat icra eden ve digerleri ilizerinde de 6nemli etkileri
bulunan Mevlevilerin yasam pratiklerini incelemek, adabin inceliklerini anlama

acgisindan onemlidir.

Mevlevilerin hem giindelik, hem de sanatsal etkinliklerini ritiielistik bir ¢ercevede
gerceklestirmeleri beklenir; bu etkinliklerin neredeyse hepsi, pek ¢ok Asya inang
gelenegine benzer bigimde oldukca siki bedensel disiplin kurallar1 tarafindan

belirlenmistir. Mevlevilik egitiminin yapisi, dervis adaymin Mevlevi adabim
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edinmesini saglamak tizere kurulmustur (Golpmnarli, 2006a, 2006b). Lapidus’un
(1984) adab taniminda vurguladig1 gibi, amag¢ ruhun tekrar eden bedensel pratikler
araciligiyla egitilmesidir. Mevlevi adabinin siki kurallari acemi dervis adayi
dergahtan igeri adimini atar atmaz islemeye baslar. Her aceminin dervislik
mertebesine layik olmak i¢in bin bir glin boyunca ¢ile ¢ikarmasi gerekir; bu siire
zarfinda cilekes olarak anilacaktir. Cilekes dergdhin seyhiyle gergeklestirilen ilk
karsilama ritiielinden hemen sonra, {i¢ giin boyunca, mutfak kapisinin dibinde
bulunan saka postuna oturur, iki diz iistiinde ve basi biraz egik olarak hicbir sey
yapmadan ve mecbur olmadik¢a konusmadan canlarin (dergéhta bulunan dervislerin)
hizmetini seyreder. Boylelikle sabri ve tahammiiliinii 6lgmeye yonelik sinamalarin
ilkiyle karsilasan cilekes, li¢ gilinlin sonunda basarili olursa kendi elbisesini ¢ikarip
dervis elbisesini giymeye hak kazanir; Mevlevi literatliriinde buna “soyunmak”
denir. Soyunan ¢ilekes dergihta ayak islerine bakmaya ve sema meski almaya ve
eger yetenegi varsa bir saz ¢almayi, n’at okumayi, vs. 6grenmeye baslar. Cilekesin
gerceklestirdigi her eylem, ister hizmet ister sanat icrasi olsun, onun adim adim
Mevlevi adabini igsellestirmesine yoneliktir. Bin bir giin boyunca hizmet ederek
cesitli sinamalardan gecen c¢ilekes son olarak on sekiz giinliikk hiicre ¢ilesini de
doldurdugunda gesitli torenlerle dede unvanimi alir. Eger bu siire zarfinda tabi
tutuldugu simnamalardan herhangi birinde kendinden beklenenleri yerine getiremezse
cile kirmis olur ve tiim hizmeti yanar; ya dergahtan yol verilir ya da bin bir giinliik

cileye bastan baslamasi gerekir. (Golpinarli, 2006b: 358-374).

Ote yandan, ister cilekes ister dede olsun, tiim dervislerin birbirleriyle ve diinyayla
temel bir manevi ideale gore iliski kurmasi beklenir. Mevlevilerin hem giindelik,

ayinsel etkinliklerinde gergeklestirdikleri en temel aksiyonlardan biri “goriismek’tir:
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Mevleviye gore her seyin cani vardir ve insana hizmet eden her seye, insan
da saygi gostermeye mecburdur. Mevlevi, camide namaza Kkalkarken yere
kapanip secde yerini dper, yani secde yeri ile goriisiir; namaz bittikten sonra
gene secde yeriyle gorisiip kalkar. Yatarken once yastikla goriisiip yatar,
sonra yorganini iistiine ¢ekerken onunla goriisiir, yani ucunu &per. Su, kahve,
cay icecegi vakit bardagi, fincani yahut kadehi Oper, onunla goriisiir.
Mevlevi, ayip gormemeye, gostermemeye bor¢ludur. Bu yilizden kahvesini,
yahut ¢ayini igince, kirli fincani, niyaz edip, yani onunla goriisiip, onu Opiip
yanina, bir yere gizler. Kadehleri toplayan gelince, oturana bas keser [elleri
sagl Uste gelmek ilizere gdgse koyarak, viicudun biraz 6ne, basin da viicuda
gore biraz daha asagiya egilmesi (Golpiarli, 2006a: 20)], o da sol eliyle
fincanin, yahut kadehin istlinli 6rter ve goriisiip hizmet eden cana sunar. O
da, aym eliyle fincan ve kadehin istiinii Ortiip goriiserek alir, gotiriir.
Herhangi bir kitabi, okumak iizere alinca, kitapla goriisiir; okuduktan sonra
yerine, yine goriiserek, hafifce, yani atmadan, incitmeden koyar. Tesbihi
goriliserek alir, cektikten sonra gene goriiserek usulca yerine birakir. Bu, her
sey hakkinda caridir. Hatta kirli mendil gibi, agizlik vesaire gibi Opiilmesi
mahzurlu bir sey, kendisinden istenirse, verirken, onu opiiyormus gibi agzina
gotiiriir ve kendi sahadet parmagini 6perek verir; alan da o tarzda alir.

Ayrica goriismek, Mevlevilerin birbirlerinin ellerini aym1 zamanda
Oopmelerine denir. Mevlevilikte insan ve insanlik vardir; biiytklik, kiiglikliik
yoktur. Mevlevi, ihvanindan birisine rastlayinca, iki eliyle onun sag elini
tutar; o da, iki eliyle karsisindakinin sag elini kavrar; biraz birbirlerine
egilirler; bagparmaklar, ya ellerin listiinde kalir; yahut igleri, birbirine temas
edecek tarzda diiz tutulur; ayni zamanda, birbirlerinin ellerini Operler.
Boylece yas, mevki, bilgi gibi egreti seyler, itibara alinmaksizin her iki can,
birbirini kutlamis olur. Mevlevilikte Seyhle, halifeyle de bdyle goriisiiliir.
Diger tasavvuf yollarinda oldugu gibi seyh elini, avucunu Optiiriip
koklatmaz; hele ayak optiirmek gibi seyler, Mevlevilikte hi¢ yoktur. Yalniz
sohbet esnasinda, icten gelen bir agsk ve cezbeyle birisi, bir ulunun dizini
Opebilir. Bu taktirde dizi dpiilen, ayn1 zamanda, hemen onun sikkesini, yahut
sirtin1 operek mukabelede bulunur (G6lpinarli, 2006a: 28-29).

Gortiinen o ki bir Mevlevi i¢in hayatin her bir an1 ayinsel bir nitelik tasimaktadir. Bu
ask, saygi, muhabbet, mukabele, esitlik ve kardeslige dayali diinyayla iliski kurma
bicimi ya da adéabi, dogal olarak mukabele performansina da sirayet etmistir. Ayak
mihiirlemek - ‘sag ayagin basparmagini sol ayagin basparmagi ilizerine koyup
durmak’ (Golpinarli, 2006a: 18) - ve bas kesmek, goriismek eyleminin siirekli tekrar
eden 6nemli unsurlarindandir ve bir yandan derviglerin disiplinlerini tesis ederken,
Ote yandan saygi ve hiirmetin gostergeleri olarak calisirlar. Golpmarli mukabele
stirecini bize biitiin ayrintilariyla aktarir (2006a: 91-123). Mukabele yapilacagi

zaman mukabele ile ilgili islere hizmet etmek iizere atanmis olan meydanci sema
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tennuresini giyip ayak miihiirleyip bas keserek semahaneden igeri girer, postla
gorlslip onu sirtina atar. Yavas adimlarla yiirliyerek semahaneden bas keserek sirtini
donmeden cikar ve seyhe gidip Oniinde ayak miihiirleyip bas keserek durur. Seyh
‘eyvallah’ diyerek mukabeleye izin verdigini belirtince, kibleye karsi ayak
miihiirleyip bas keserek ‘abdeste, tennureye sala’ der ve sonra semahaneye gidip
postu onunla goriiserek seyh makamina serer. Ezan okunduktan sonra meydanci
hiicre hiicre dolasip ‘buyurun ya hii’ diyerek tiim dervisleri semaya cagirir. Daveti
alanlar sira gozetmeden semahaneye giderek bas kesip sag ayaklariyla igeri girer ve
kidemlerine layik bir yere geger, postun saginda ayakli miihiirlii olarak beklemeye
baslarlar. Miizisyenlerin benzer bigimde, fakat iist katta yerlerini almasindan sonra,
seyh ve ardindan meydanci semahaneye girer, ayak miihiirleyip bas keserek selam
verirler. Orada bulunanlar hepsi ayni anda bas keserek selami alirlar. Namaz ve
zikrin ardindan postla goriisiiliir, ¢esitli agsamalarda postla, rahleyle, vb. goriisiilerek
Mevlana’nin eseri Mesnevi’den pargalar ve post duasit okunur. Daha sonra seyh
postun Oniine gelir ve herkesle birlikte bas keser. Saga doniip yeni baslayan pesrevin
temposuna uyarak, yavas yavas, 0zel bir tarzda yiirlimeye baslar. Diger dervisler de
tek sira halinde onu takip ederler. Seyh posttan ii¢ adim uzaklastiginda durur, ayak
miihiirleyip bas keser; hemen sonra semahaneye sirtin1 ddonmeden yiiz seksen derece
arkasina donerek ayagini miihiirleyip durur ve arkasindan gelip postun 6niinde duran
bir diger dervisle yiiz yiize gelir. ‘Kars1 karsiya gelmis olan iki can, birbirlerinin
yiizlerine ve bilhassa gozleriyle kaslarinin arasina bakarlar; sonra hirkalarinin i¢inde,
sag ellerini kalbleri iistiine koyup ayaklar1 miihiirlii olarak bas keserler’ (Golpinarli,
2006a: 99). Bu sekilde biitiin canlar postun Oniinde birbiriyle selamlasirlar.

Selamlasmalar bitince hepsi birlikte tiirbelere bas keserek onlar1 da selamlarlar. Bir
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kez daha postun hizasinda durulup bas kesilir. Bu yiirliyiis ve selamlagmalar boylece
ti¢ devir siirer. Golpinarh tamamina Devr-1 Veledi denen bu aksiyonda yiiriiylise 6zel
bir 6nem yiiklendiginden bahseder. Onun anlatimiyla bu yiiriiyts,

bliylik bir zarafet, biiyiik bir meharettir; asil mukabele de budur. Misikiye
asina olan, Mevlevi zarafetini temsil edecek kudreti benimseyen, tempoya
gore pek giizel, pek zarif yiiriir. ...Devr-i Veledi’de, aralardaki mesafenin
ayn1 olusuna, dndekinin ayak atigina dikkat etmek, ayni adimi, ayni tarzda,
aynt zamanda atmak, yiirliylise ayni edayr vermek, gergekten de hem
musikiye asind olmaya, hem de Mevlevi duygusuna sahip olmaya baghdir
(Golpinarli, 2006a: 100).

Glizel yiiriimenin musikiye agina olma kadar Mevlevi duygusuna sahip olmaya da
bagl goriildiigii Mevlevilikte fiziksel aksiyonun ruhsal aksiyondan ayr1 tutulmadigini
goriiyoruz. Ote yandan, burada adi gegen Mevlevi duygusunu tarif etmeye kalksak,
kullanacagimiz en temel sdzciik “agk” olurdu:

Mevlevilikte, her seye cezbe ve askla ulasildigi kanaati vardir. “Ask
olmayinca mesk olmaz” atasdzli, Mevlevinin her isinde kilavuzudur. Bu
bakimdan, “agk olsun...” sozii, bircok yerlerde kullanilir:

a) Dergaha yahut birinin evine giden bir Mevlevi, oturunca, ev sahibi

Mevlevi’ye “Askolsun” der. Mevlevi, buna karsilik niyaz secdesi eder; yani

oturdugu yerde, yere ellerini koyup yeri 6per.

b) Su, cay, serbet gibi bir sey icen kisiye, “askolsun” denir O da “eyvallah”

s0zii ile bas keserek yanit verir.

c)Yemek yiyene de, ayni s6z kullanilir (Golpinarli, 2006a: 16).
Her ne kadar bu sozlerle Mevlevi adabinin kaynaginin ayni zamanda hakiki meski
gerceklestirmenin yegane kaynagi olarak da kabul edilen “ask duymak” eylemi
oldugu ima edilse de, adabin ruhun bedensel pratikler araciligiyla disipline edilmesi
anlami akla geldiginde, adab1 kuran bir yap1 olarak megkin icrasinin da yapanin agk
yoluna girmesini saglayan bir eylem olarak olduk¢a Onemli sayildigini gormek
onemlidir. Mevlevi duygusunun cilekes tarafindan edinilmesini ve dede oldugunda
yasami boyunca kalbinde korunmasini saglayan, Mevleviligin tarihin bir aninda icat

ettigi ve ylizyillar boyunca miikemmellestirerek korudugu ¢esitli aksiyon yapilar

degil midir? Bu baglamda tiim Mevlevi pratiklerinin doruk noktasi olarak
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tanimlanabilecek mukabelenin Grotowski’nin Ara¢ Olarak Sanat olarak tanimladig

aksiyon bi¢iminin bir 6rnegi oldugu sdylenebilir mi?

Grotowski’nin Kaynaklar Tiyatrosu doneminde diinyanin farkli yerlerine ait cesitli
ritliellerle birlikte sema tizerinde de arastirma yaptigi bilinmektedir (Slowiak ve
Cuesta, 2007: 38). Aslinda Polonyal1 yonetmen Ara¢ Olarak Sanat kavramini hig
yoktan yaratmamis, yeryliziinde yiizyillardir var olan belli mistik geleneklere ait bazi
temel prensipleri kendince yorumlayip kullanmistir. Grotowski kendi arastirmasinda
“dramatik dinler”de aranan bir seye, onlarin kendine degil, ama onlar1 6nceleyen bir
seye dokunuldugunu savunur:
...yogayl Onceleyen, samanizmin Hint bi¢imlerini Onceleyen, Zen’i
onceleyen, bunun nasil vuku buldugunu bilmeden yazan bir sairin
deneyimini onceleyen bir sey. Ama...yogaya, tantraya, zene, samanizme,
Eleusis’e, siirsel esine varmiyoruz - onlar1 dnceleyen seye varityoruz. Cilinkii

onceleyen hep mevcuttur. Bunun genetik kodumuzda kaydedilmis oldugunu
soyleyebiliriz. Baglangi¢c mevcuttur (1994a: 175).

Bu noktada Grotowski’nin Stanislavski’nin fiziksel aksiyon aragtirmasinin izinden
gittigini gorlriiz. Nasil ki Stanislavski oyuncunun duygular1 ve ig¢sel yasantisinin
kendi basina kontrol edilemeyecegini, ama fiziksel aksiyonlarin bilingli bir sekilde
kontrol edilmesiyle bunlarin belli bir kanala sokulabilecegini kesfettiyse, Grotowski
de inceledigi geleneklerden hareketle digsal ya da fiziksel aksiyondan yola ¢ikilarak
i¢sel aksiyonlar1 yonlendirmeyi onerir:

[Gleleneklerin  farkliliklarin1  Oncelemesi gereken sey, bana, temas
kurabilmek igin son derece elle tutulur ve benim deyisimle, digsal aksiyonlar
talep eden ¢ok yalin bir sey olarak goriindii. Ornegin, icsel sessizliginizi
bulmak zorundasiniz diyoruz. Elbette bulmalisiniz. Ama eger kendi igsel
sessizliginizi kendiniz bulamiyorsaniz, hi¢ kimsenin onu bulmaniza yardim
edebilecegini  zannetmiyorum. ...Ama sadece dissal  sessizligi
uygulayabilirsiniz. Ve eger bu dissal sessizlik tam olarak sogurulursa o
zaman i¢sel sessizlik en azindan varolma sansi elde eder (1994c¢: 187).

Bat1 dis1 mistik geleneklerin bu sekiiler denebilecek yorumu, her ne kadar bu

geleneklerin yiizyillardir sundugu yontemsel bir sirra agiklik getirse de, aslinda ¢ok
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onemli bir noktada onlarla ¢elismektedir. Bu gelenekler i¢in digsal bir aksiyon higbir
tek basina yeterli degildir. En basitinden Mevleviler i¢in ask her seyden oOnce
gelmektedir; onlara gore ask olmadan yapilan her eylem bostur, bosunadir. Meskin

kaynagi agktir ve agsk yoksa mesk de yoktur.

Tekrar Mevlevi mukabelesinin siirecine donersek, Devr-i Veledi’nin ardindan ney
taksimiyle birlikte diinyaca taninan sema ayini baslar. Hirkalariyla goriisiip onlari
yere birakan dervigler ayaklari miihiirlii olarak kollarin1 ¢aprazlayip omuzlarina
koyarlar. Seyh postun Oniine yliriir, ayn1 anda hep beraber bas kesilir. Semazenbas1
seyhin Oniine varip bas keserek onunla goriisiir ve sema iznini alir. Ardindan
semazenler birer birer bas kesip seyhle goriistiikten sonra ¢ark etmeye koyulurlar.
Sema sirasinda cark etmeye ii¢ kez ara verilir ve yeniden baslanir. Durulmasi
gereken yer geldiginde semazenler olduklar1 yerde durur, gbzlerini yukar1 dikip
ayaklarin1 miihiirler ve gozlerini yumarlar; bu sayede bas donmesini Onlerler. Bu
sirada Devr-i Veledi’deki goriisme aksiyonu gibi mukabelenin ruhunu anlatan bir
vaziyet daha olusur: ‘Birbirlerine yakin olan sema-zenler, yan yana gelip omuzlarini,
birbirlerine dayarlar ve diismemelerini saglarlar. Boylece Sema’hanede yer yer
ikiser, tiger, dorder kisilik, birbirlerine dayanmis sema-zen kiimeleri meydana gelir’
(Golpmnarli, 2004: 104). Meleviligin ve mukabelenin ruhunda esitlige, kardeslige,
yoldasgliga dayali bir dayanisma duygusu vardir ve bu ruh semanin tiim yapisi iginde
oldukga etkindir. Semazenler carklarini bireysel olarak atsalar da, her an geri kalan
herkesle uyum icinde olmalar1 gereklidir. Bu uyumu saglayan sey, semazenlerin
arasinda kinestetik olarak adlandirilabilecek giindelik-dis1 bir iletisimin kurulmasidir.
Aslinda bu 6zel tiirde iletisimin Tirkiye’ye ozgi tim gelencksel performans

sanatlarinin icrasinda etkin oldugu sdylenebilir.
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“Viicut bulmus deneyim”in [embodied experience], ve 6zellikle hareketin, diinyay1
bilme ve kavramsallagtirmamizda en temel unsurlardan biri oldugunu savunan
Amerikali dans antropologu Deidre Sklar, kinestezinin Yunanca hareket etmek
anlamina gelen “kinein” ve algi/algilama anlamina gelen “aisthesis” sozciiklerinin
birlesiminden olusmus bir terim olarak basitge hareketin algilanmasi anlamina
geldigini belirtir (1994: 15). Insan kinestetik duyusu araciligiyla bir yandan kendi
bedeninin hareketlerini algilarken bir yandan da etrafini, iginde bulundugu mekan ve
zamant duyumsamaktadir. Bu kinestetik farkindalik etrafta baska insanlar
bulundugunda ‘bir baskasinin hareketine ya da bir baskasinin duyumsal hareket
deneyimine katilma kapasitesi’ olarak tanimlanabilecek “kinestetik empati’nin
ortaya ¢ikmasina yol agmaktadir (Sklar, 1994: 15):

Burada gizemli higbir sey yoktur. Kinestetik empati bedensel hafiza ve
bedensel zekay1 igeren bir yetidir. S6z konusu olan, gorsel, isitsel ya da
dokunsal olarak algilanan kinestetik olarak tanima meselesidir. ...hepimizin
dogustan sahip oldugu bir terciime kapasitesidir. Hepimizin belli hareketleri
yapmada (ya da kendimizi yaparken hayal etmede), ritimleri isitme ve
hissetmede, agirlik degisimlerinin fakina varmada, ya da gerilimlerin
arasindaki farki anlamada aym yetilere sahip olmayabiliyor olmamiz bir
egitim, kiiltiirel secim ve pratik meselesidir. Bu yetiler egitimle
gelistirilebilir (Sklar, 1994:15).

Sema, katilimcilarindan kinestetik farkindaliklarini ve kinestetik empati yetilerini
oldukga iist seviyede kullanmalarini talep eden bir pratiktir. Semazenler ¢ark ederken
etraflarim1 hemen hemen hi¢ gormezler. Onlara yardimci olan tek gorsel oge,
semazenlerin beyaz tennuresinin tersine siyah hirkasin1 ¢ikarmadan aralarinda
dolasarak yiiriiylisiiyle onlara mekan i¢inde yol gosteren, bdylece ¢ark edenlerin
birbirlerinden giivenli bir mesafede hareket etmelerini kolaylastiran semazenbasinin
varhigidir (Golpmarh, 2006a: 102). Semazenler hem kendilerinin, hem de
etraflarindaki yoldaslarinin hareketlerini, mekan i¢inde o an bulunduklar1 ve az sonra

bulunacaklar1 konumlarin1 ¢ok iyi bir sekilde algilayamiyor olsalardi kozmosun
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diizenini sembolize eden sema ayini kuskusuz ki bir kaosa doniisiirdii. Golpinarli
semazenin i¢inde bulundugu durumu sOyle anlatir: ‘Kendinden tamamiyla
gecmistir... Fakat, dedelerin dedigi gibi, “sema-zenin aya@ goriir.” Kendini
zorlamadan, oniindekinin ardindakinin hayalini sezer, ve ona gore, tennure ve kol

carpmadan yiiriir’ (Golpinarl, 2006a: 103)

Kinestetik iletisim, hep bir agizdan sarkilarin/tiirkiilerin ¢agirildig1 ve sarki sdyleme
ile hareketin aynm1 anda biiylik bir uyum ic¢inde gergeklestigi Ahi sohbeti, horon,
halay, zikir gibi pratikler s6z konusu oldugunda da agik bir sekilde goriiniir hale
gelmektedir. Onlarca semazenin birbirlerine ¢arpmadan estetik bir biitiinliik i¢inde
yiizlerce kez c¢ark etmelerini miimkiin kilan, bir horon halkas1 ya da halay sirasi
icinde katilimcilarin yekviicut olarak hareket etmelerini giivence altina alan, Sohbet
Toplantilar’nin igsel uyumunu saglayan, bu etkinliklerin katilimcilar1 arasinda

bulunan {ist diizeyde kinestetik empatinin varligidir.

Geleneksel performans sanatlarinin bazilarindan verdigimiz bu drneklere bakan bir
kisi, belki de hareket iceren pratiklerle kinestetik iletisimin iliskisini daha rahat bir
sekilde kurabilse de, sarki, siir, hikaye gibi sozlii bir aksiyon s6z konusu oldugunda
bu baglantiy1 kurmakta zorlanabilir. Oysa aslinda ses kinesteziyle yakindan
iliskilidir. Grotowski (2005) bir sarkinin sadece bir melodiden olusmadigini altimi
cizer. Ona gore, Ozellikle bedenden kopuk olmayan geleneksel sarkilara
baktigimizda, sarkiy1 tagiyan seyin melodi degil, beden icinde hareket eden itkiler
oldugunu fark ederiz. Bu gozle goriinmez itkileri elle tutulur ve dinleyenler
tarafindan algilanir hale getiren, sarkinin icindeki titresimlerdir. Grotowski’nin bu
sozleri gbz oniline alindiginda, bir sarkiy1r dinlemenin sadece isitsel degil kinestetik

yetileri de gerektirdigi ortaya ¢ikar. Ong’un (2010) da belirttigi gibi ses insani saran,
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i¢cine alan bir karaktere sahiptir. Dinleyici bir sazin, bir hanendenin, bir asigin sesini
biitiin bedeniyle hissetmektedir. Ote yandan sarki kadar sdylenen siirin, sdziin ve
hikdyenin de yasama ait itkilerden dogan titresimsel niteliklerinden s6z etmek
gerekir. Sarkilar, siirler, hikayeler, ister usta ve ¢irak arasinda olsun, ister asik ve
dinleyicileri arasinda olsun, yiiz yiize, kars1 karsiya duran insanlar arasinda, asiklarin

deyimiyle “sineden sineye” aktarilirlar (Albright, 1976: 239).

Asiklar da, ad1 dstiinde, Mevleviler gibi diinyayla ask iizerinden iliski kurarak var
olan bir sanat¢i1 grubudur. Daha 6nce de belirtildigi gibi asiklarin sarki/siir soyleme
yetileri, hakka asik olma yetilerinden ayr tutulmamaktadir. Asik da Mevlevi dervisi
gibi agkla yanan bir cilekestir; sazini, badeyi ictigi andan itibaren onu divane kilan
icindeki bu aski ifade etmeden duramadigi icin ¢almaktadir (Ozdemir, 2011).
Mevlevilerin tiim nesnelere gosterdigi 6zen, hiirmet ve muhabbeti hatirlatir sekilde,
asiklar da sanatlarinin ve kisisel varliklarinin ayrilmaz bir parcasi olan sazlarina,
kutsal bir nesne, hatta canli bir varlik gibi muamele ederler. Bu hiirmet asiklik
adabinin bir parcgasi olan ¢esitli fiziksel aksiyonlarla viicut bulur. Hem Azerbaycan
hem de Anadolu’da asiklar sazlarini evlerinin basucuna asar, ¢calmadan once ii¢ kez
Opiip baslarma koyarlar (Durbilmez, 2010; Goksen, 2011). Bu 6zel hiirmet ve
muhabbet performans sirasinda da siirdiiriiliir, as1gin sazin1 belinden asagi bir
seviyede tutmasi hos karsilanmaz: ‘Saz...belli bir yiikseklikte tutulur ve ayakaltina
diisiiriilmez, belden asag1 indirilmez. Tekne govdesiyle sapinin ucuna ip takilan saz,
asigin omzundan asilarak calip soOylerken gobek hizasindan asag diismemesi
saglanir’ (Goksen, 2011: 154). Aslinda asik i¢in sazi, bir Mevlevi dervisi i¢gin bagka
bir dervis neyse odur. Halkbilim arastirmacisi Bayram Durbilmez, asigin sazini

cilesinde yoldas1 olarak gordiigiinii belirtir. Bir ozanin dile getirdigi gibi, ‘Asik olan
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aski bilir ask ile calar saz1 / Her asigin ¢ilesinde yoldasi olur sazi’ (Durbilmez, 2007:
255’ten aktaran Durbilmez, 2010: 151-152). Sazin1 askla ¢alma geregi asiklar kadar
sazendeler i¢in de gecerlidir. Hanendelerden de asikane sOylemeyi bilmesi beklenir
(Hisar, 2013: 39). Bu mesele bir sonraki icracinin malzemesiyle iliskisi boliimiinde

etraflica tartigilacaktir.

Asigin sazini askla caldigmin fiziksel gostergelerinden biri, 4dabi geregi sazinin
belinden asag1 diismesine izin vermeyip, onu askin merkezi ve kaynagi sayilabilecek
sinesinde, kalbinin {istiinde tagimasidir. Saz ile kurulan bu 06zel bedensel iliski,
performansin dogas1 kadar gelenegin aktariminin gerceklesecegi yeri de
belirlemektedir. Az oOnce sb6z edildigi gibi, asiklar sanatlarinin aktariminin
gerceklestigi adres olarak sineyi gosterirler (Albright, 1976: 239). Asiklarm daha
yaygin olan agizdan agiza ya da kulaktan kulaga deyislerinin yerine, sineden sineye
deyisini kullanmasinin bir sebebi olsa gerektir. Sine Tiirk¢ede genel anlamiyla insan
bedeninin gogiis bolimiini isaret eden bir sozciiktiir (Tirk Dil Kurumu, 2015j).
Asigin calgisini tasidign beden béliimiiniin gogsii oldugu bilgisiyle birlikte bunun
makul bir benzetme oldugu diisiiniilebilir. Fakat sine, ayn1 zamanda, insanin hem
fiziksel hem de metaforik olarak i¢ini de belirten bir sozciiktiir (Tiirk Dil Kurumu,
2015j). Sesin insan organizmasinin i¢indeki bosluklardan dogan bir sey oldugunu
diistindiiglimiizde “sineden sineye” deyisi gene makul bir benzetme olarak
goriilebilir. Fakat Mevlevilikte oldugu gibi aslinda Tiirkce dilinde de fiziksel olan ve
ruhsal olan birbirinden net bir sekilde ayrilmamaktadir. Bunu tasavvuftan giindelik
dile gecmis ve ayn1 zamanda Tirkiye’deki dergdh dis1 geleneksel performans
sanatlarinda etkin bir hale gelmis olan “goéniil” sbézcligliniin anlamlarin1 ve

etimolojisini arastirdigimizda daha net bir bigimde fark ederiz. Goniil o6zellikle
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musiki ve tiirkii gelenekleri i¢inde siklikla bagvurulan bir terimdir. Sarkilar/tiirkiiler
goniilden soylenir, goniillere hitap eder, goniilleri birbirine baglarlar. Etimolojisine
bakildiginda, eski Tirk¢ede goniil sozciigiiniin gogiis ile es anlamli oldugu goriiliir
(Etimolojitiirkce.com, 2015). Ote yandan giiniimiiz Tiirkcesinde géniil s6zciigii, dar
anlamiyla ‘yiirek’, genis anlamiyla ‘duygularin, ruhsal kipirdanmalarin, i¢ ¢abalarin
tasiyicist’ ve kalpteki ‘istek, arzu’yu belirtmektedir (Tirk Dil Kurumu, 2015c).
Tasavvufta goniil sézciigii, biitlin bu anlamlarin yan1 sira, kutsal bilginin kaynagi ve
insanin Allah’la iliski kurmasini saglayacak ruhun derinliklerinde yer alan giic
anlamlarini da tstlenir (Kiigiik, O. N. 2011). Tekrar eski Tiirk¢eye dondigiimiizde,
goniil sdzciigiiniin “sada, avaz, iinleme” anlamina gelen kog sozciigiiyle ayn1 kokten
geldigini goriirtiz (Etimoloji  Tiirkge, 2015f). Sada, avaz ve iinleme, insanin
bedeninin ve/veya ruhunun derinliklerinden kopup gelen sesleri isaret ederler. Goniil
sOzciigiiniin kog ile olan bu kokensel ortakliginin daha 6nce agiklanan sesin i¢sellikle
olan yakin bagini ¢ok iyi bir bigimde 6rnekledigi sdylenebilir. “Goniilden sdylemek”
terimi, sarkimin/tiirkiiniin sdyleyenin i¢inden, yiireginden, duygularinin, askin ve
kutsal bilginin kaynaklandigi 6zel bir yerden ilham ve gii¢ alarak sOylendigini
imlemektedir. Bu noktada akla Stanislavski’nin ilk donemine ait i¢Sel aksiyonun
onceligi vurgusu gelir. Fakat goniil sOzclgiiniin tim anlamlarimi bir arada
degerlendirdigimizde, Tiirkiye cografyasinda i¢ ile disin, fiziksel ile ruhsalin
birbirinden ayrismadigini, tek ve bir olarak algilandigimi fark ederiz; i¢i ve distyla
birlikte insan bedeninin gogiis boliimii ve buradan cikan ses ile insanin hissettigi
duygularin kaynagmin ve hatta kutsal olan ile iligskinin kuruldugu yer birbirleriyle

sik1 sikiya baglantilidir. Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlar i¢ ve dis,
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fiziksel ve ruhsal arasinda bir ayrim yapmamaktadir. Ask mesk ile, mesk de ask ile

bir butiindiir.

Biitiin bunlarin yaninda, “sineden sineye” deyisi meskin i¢inde baskin olan iletisim
bicimine iliskin 6nemli bilgiler de tasimaktadir. Aslinda mesk bir aksiyon olarak
sineden sineye iletisim olarak adlandirilabilecek 6zel tiirde bir iletisimin dogmasini
saglayacak sekilde tasarlanmistir. 20. yiizyilin en onemli halk ozanlarindan biri olan
Neset Ertas’in bir tiirkiisiinde ‘kalpten kalbe bir yol vardir goriilmez, goniilden
goniile giden’ demesi bosuna degildir (Akor Merkezi, 2015c). Goniilden goniile
giden bu yolu kuran Grotowskiyen anlamda “gercek bir bulugsma”nin belki de ta

kendisi olmaya aday olan megsk olmalidir.

Daha once de soz edildigi gibi, Grotowski Para-Tiyatro doneminden itibaren
lizerinde diisiinmeye ve calismaya basladigr “gercek bulusma” idealinin 6n sarti
olarak Kkatilanlarin apagikliga ve bununla birlikte miitevazilik anina ulagmasi
gereginden s0z etmektedir. Bu ana ulagsmanin yolu, insanin, ger¢eklestirildigi sirada
beden ve ruh ayrismasinin kalmadigi “saf aksiyon” ya da “literal aksiyon” olarak
tanimlanan seyin i¢inde kendini unutup onunla bir biitiin haline gelmesi, boylelikle
simdi ve burada olmayi, ve ayn1 zamanda hem kendini hem de bagkalarini kabul
etmeyi basarmasidir. Insanin sanki bir hapishaneden ¢ikmus gibi hissettigi bu an saf
bir 6zglrliik amidir. Grotowski’ye gore,

ilk aksiyon, aksiyon-olmayandir. Ilk yapilacak olan, gerekli olandir. Bunun
icin kenti terk etmemiz gerekmez - bu bir kapali odada da tecriibe edilebilir.
Icinde belirli bir sayida insanin bulundugu kapali bir oda hayal edelim. Bu
insanlarin goriiniiste bir hedefi yoktur. Apacgik belli olan bir seyle ise
baglarlar. Birisi susamigtir ve su iger. Bunda hicbir hedef yoktur. Su iger,
¢linkli susamigtir. Bu hem amaca hem de apacikliga sahiptir. Ne kadar sik
susadigimiz i¢in su igeriz? Nadiren. Cogunlukla ne sdyleyecegimizi, ne
yapacagimizi bilmedigimizden kafamiz karistigindan, bir konugsmaya girmek
icin bir bahane aradigimizda su igeriz. “Higbir sey yapmadan”
duramadigimizdan su igeriz. Ama bu sadece su degildir. Ve sadece bir sey
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icmek de degildir. Sozgelimi yemek yemege aciktigimiz igin degil ne
yapacagimizi bilmedigimizden baslariz. Susamis veya a¢ oldugu icin su icen
- ya da yemek yiyen - kimse ¢ok giizel bir ‘ifade’ye sahip olur - apagikliga
sahiptir. Ciinkii ifade aramamaktadir. ...Bir kimse neredeyse oradadir. Bu
yalnizca bir ilk adim, ama bir kimsenin gergekten neyse o olmasina dogru ilk
adimdir (1994a: 172-174).

Literal aksiyon ornegin Devr-i Veledi’deki incelikli, yavas yiirliylis ve yiiz ylize
selamlamadir; ya da sema sirasinda kimseye c¢arpmadan, kimseyi incitmeden,
herkesle bir biitiin halinde c¢ark etmektir; ya da bir kahvehanede bir asigin
siirlerini/sarkilarini/hikayelerini agkla dile getirisini herkesle birlikte kendini
kaptirarak dinlemektir; ya da semadaki esitlik ve dayanigsma hissinin ¢ok benzerinin
yasandigi bir horon halkasina girip herkesle uyum icinde yeri tepmektir. Biitiin
olmak, tiim bedeniyle bir aksiyonun i¢inde olmak, ¢ogu zaman diger bedenlerin
arasinda onlarla bir biitiin olmak demektir. Abdiilhak Sinasi Hisar (1997) kendi
cocukluk ve ilk genclik anilarindan yola c¢ikarak yazdigi Bogazigi Mehtaplar
kitabinda, musiki performanslart sirasinda da benzer bir biitiinliik hissinin dogusuna

dair kendi kisisel tanikligin1 anlatir.

18. yiizyil Istanbul’u, “mehtabiye” adi verilen ve mehtapl yaz gecelerinde sehrin her
kesiminden gelen insanlarin, sehrin ileri gelenlerinden birinin tertip ettigi, yiizlerce
kayigin hanende ve sazendelerin fasillarim1 dinleyerek Bogaz’in iistiinde turladigi,
thtisamli bir eglenceye ev sahipligi yapmistir. Hisar’in anlatimiyla, mehtabiye
sirasinda hanende ve sazendelerin oldugu saz kayigmin etrafinda birbirlerine
kenetlenerek tek bir viicut gibi hareket eden, kayiklarda oturarak mehtabin tadini
cikaran Istanbullularm goniilleri, ruhlarina ahenk salan musiki meskinin verdigi derin
hazla manevi bir dleme dogru yiikseliyordu. Sazin sesi mehtabiyeye katilan herkesi

sararak, goniillerde aski orten perdeyi kaldirmakta (Hisar, 2013: 46) ve ruhlarinin
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biiyiik bir agilisla genisledigini hissettirmekteydi (Hisar, 2013: 82-83). Hisar’in o
donemin bakis agisini yansitan sozleriyle,

musiki aska benzer. ...saz1 isitmek sevgilimizin nefesini duymak gibi,
basimizi dondiiriir ...Musiki dinleyenler ¢cok kere onda askin ruhunu bulurlar
ve iclerindeki agkin aksisedasini duyarlar. Musiki sanki gozlerimizle
sevdiklerimizi takdis eden bakislarimiz, cezbetmek istedigimiz kalpler igin
cazibe kuvvetimiz olan hummamiz, elimize ge¢irmek istedigimiz ruhlara

uzanan ellerimiz ve tatmak istedigimiz dudaklara uzanan dudaklarimizdir
(2013: 139).

Mehtabiyenin ayirt edici Ozelliklerinden biri, icracilar ile dinleyiciler arasinda ve
dinleyicilerin kendi arasinda kurulan 6zel tiirde bir iletisimin ortaya ¢ikmasidir. Hisar
(2013) saz kayigmi siiklt icinde takip eden dinleyicileri iyi bilinen Mevlevi
benzetmesini kullanarak isiga kosan pervaneler olarak tanimlar. Bu benzetmeye gore
Allah 151811 kaynagi olan sem (ya da mum), Mevleviler ise onun etrafindan
biiyiilenerek donen ve sonunda yanarak onunla biitiinlesen pervanelerdir (Akdemir,
2010).

Bu mehtap geceleri boyle, musiki aska gelerek ve onu dinleyenlerin bakislar
musikileserek devam ettikce, sazende ve hanendeler etraflarinda parildayan
bu sevdali hisleri gorerek, bu asklar1 ¢ogalan binlerce ruhun ve manalari
derinlesen binlerce goziin, karanliklarda kaynasan ve 1siklarda yanmak
isteyen bu pervanelerin agklarinin kendilerine sirayet ettigini, kalplerini
doldurdugunu, ellerini hizlagtirdigini, seslerini kizigtirdigin1 duyarlardi. Bu
sesler, bu sarkilarla etraflarinda susan binlerce insanin siikiitu ve tasvibi
icinde herkesin kalbinde gizledigi, yasattig1 bu sevdali hisleri sanki yalniz
kendileri namina degil, fakat biitiin bu ruhlar namina sdylemek mesuliyetini
idrakle bunlar1 daha siddetle ifade etmek ve daha kudretle duyurmak
emeliyle son kuvvetlerini de sarf ve israf ettikleri goriiliirdii.

Oyle bir an gelirdi ki biitiin bu manevilesmis insanlar1 artik ancak musiki
iade edebilirmis gibi onlarin hepsi susarlar da saz giiya bu susanlarin
ruhlarindan ¢ikan seslere, asklarindan gelen s6zlere ve goniillerinden tasan
hislere donerdi. Bu saz sesleri esrarli anahtarlar gibi, goniilleri ve asklari
acmig olurdu. Susanlar sanki i¢lerinden dogmus gibi gelen bu seslerle kendi
ruhlarinin sesini duymus, kendi asklarinin sOylenisini dinlemis oluyorlar,
artk saz ve hanendeler hepimiz namima askimizi, hicranimizi,
fedakarligimizi haykiriyorlardi. ...Giiya sanat biitiin goniillerin dillerini
acmig gibi herkes onun sayesinde ilahi sevgilisine hitap etmek lezzetini
duyuyor, ruhlar bir tek ruh i¢ine toplanmig ve her génliin aski binlerce agkla
birlesmis ve c¢ogalmis gibi, saz, herkesin sevgilisine kendi gonliinden
seslenmesi oluyor, herkes bunlar1 génliinden sevgilisine hitap ediyormus gibi
duyuyordu. ...Ruhlar birbirine bu saz ve hanende sesleriyle hitap ederler,
itdb ederler, andlasirlar, yalvarirlardi (Hisar, 2013: 140).
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Mehtabiyenin katilimcilarinin deneyimledigi birlik hissi, tek tek bireyler ile mehtap
ve saz arasinda da yasanmaktadir. Hisar kendi deneyimini su sozlerle aktarir:

‘[K]osemizde tam bir hareketsizlige diiser, ...konusmay1 giinah sayar,
kendimizi gordiiglimiiz 1s1iklardan ve isittigimiz seslerden ayiramaz...mehtap
ve sazla artik Oyle karistigimizi, bir oldugumuzu duyardik ki kimildasak
biitiin nizam bozulacak...sanirdik’ (2013: 83).

Dinleyiciler sazla ve sarkilarla dylesine biitiinlesmektedir ki, neredeyse sazin sesin
dinleyicilerin sesi haline gelmektedir: ‘Bazen saz sesleri goniillerle o kadar bir
ayarda olur, onlara dyle uyardi ki..., susunca, ah eden o muydu, yoksa kendileri mi,
goniiller bunu ayirt edemezdi’ (Hisar, 2013: 86). Boylesine bir biitlinlesmeyi
saglayan sey tipki semada ya da horonda oldugu gibi kinestetik empatinin en iist
diizeyde deneyimlenmesi gibi gériinmektedir. Sazin ve hanendenin sesi dinleyicilerin
yalnizca kulaklarina hitap etmemekte, tiim bedenlerini etkisi altina almaktadir. Hisar
mehtabiye sirasinda musikinin nasil bedenini tiimiiyle sardigini su sozlerle agiklar:

Denize atladigim zaman suyun birden biitiin viicudumu nasil igine aldigini
duyarsam dylece bu seslerin denizine girmisim gibi, bu ahenklerin de beni
her tarafimdan sardigini, yalmiz kulaklarimla degil, biitiin asabimla duyar ve
tadinin, tuzunun, kokusunun, sesinin 4asinasi bulundugum Bogazigi’ne
dalmisim gibi eskiden beri bildigim bir siir ve hayal ikliminde yiizmeye
koyulurdum (2013: 77).

Ote yandan Hisar giiniimiizde yasayan insanlarin aksine ruhlarmin ve viicutlarinin
birbirlerinden tamamiyla ayrilmamis oldugunu diisiindiigli donemin insanlar1 igin
(2013: 25), musikinin insan bedeni lizerinde dogrudan tesir gosterdiine inanir:
“Ustat, kudretli bir insan sesinin inanilmaz tesirleri vardir. ...Hanende sesleri bazen o
kadar siddetle ¢osardi ki giiya viicudumuza dolardi. Biz onlar1 kalbimizde bir tazyik

ve ruhumuzda bir halecan halinde duyardik’ (2013: 89-90).

Biitiin bunlarla birlikte kinestetik empati bize meskin bir diger 6nemli 6zelligi olan

birlikte yapmay: da isaret etmektedir. Bilindigi gibi, geleneksel performans
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sanatlar1, ylizyillar i¢inde pek c¢ok insanin katkisiyla olusmus kolektif, anonim
tirlinlerdir; cogu zaman yaraticilarinin isimleri bile bilinmez. Bu kolektif yaratim
Ozelligi performans sirasinda da etkindir ve illa ki seyirci/dinleyicilerin varligina
dogrudan katilimina baglh degildir. Biraz 6nce mehtabiye sirasinda, dinleyicilerin
nasil siikGtlar1 aracilifiyla sazende ile hanendeleri yonlendirdigi ve sazende ile
hanendelerin nasil sanatsal ilhamlarimi dinleyicilerin hislerini dinleyerek aldigina
deginilmisti. Mesk her seyden Once birlikte yapilan bir seydir; her daim acik ve
davetkar yapisiyla siirekli olarak bir sohbet, bir muhabbet, bir mukabele, bir karsilik

arar.

Hisar yilda iki, ii¢ ya da dort kez tertiplenen mehtabiyenin tiim Bogazigi halkini
etkiledigini, su lizerinde siiziilen mehtap alayinin karadan da seyredilip dinlendigini,
hatta o gece mehtabiye oldugunu bilmeyen bazi kimselerin sazin davetkar sesini
duyar duymaz aceleyle cemaate katilmak {izere kayiklara atladigini anlatir. Mesk
yalnizca denizde degil, kara ve deniz arasinda bir mukabeleyle de siirdiiriilmektedir.
Kafilenin gegerken bir yalinin 6niinde durup birkag¢ par¢a ¢almasi adettendir. ‘[B]ir
muhabbet ve hiirmet nisanesi’ olarak goriilen bu hareket yalidan bir iki 15181
sondiiriiliip bir iki kafesin kaldirilmasiyla karsilanmaktadir; bu eylem ‘saza bir cevap,
musikiye bir iltifat...bu dleme bir istirak” anlamina gelmektedir (Hisar, 2013: 72-73).
Bununla birlikte Hisar, mehtabiye tarihinin énemli anlarmdan birinin Hidiv Ismail
Pasa’nin Emirgan’daki biiyiik yalisinin 6niinde ger¢eklesmekte oldugunu belirtir.
Onun anlatimiyla Pasa, baz1 mehtapl gecelerde, yalinin genis taragasinda yiiz kadar
hanende ve sazendeyi toplayip karanlikta saz fasillar1 dinletir, yalinin 6nii kayiklarla
dolarmis. Mehtabiye oldugu gecelerde su iistiindeki kafile yalinin 6niine gelip durur,

yalidaki calgi takimi Bogaz’daki saza mukabele edermis (Hisar, 2013: 148). Kara ve
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deniz arasindaki bu karsilikli muhabbet, meskin herkese kapisi agik olan, davetkar
yapisin1 ve meske ait iligki bi¢iminde baskin olan karsiliklilik ilkesini ¢ok giizel
orneklemektedir. Ne denizdekiler ne de karadakiler kendi olusturduklar1 ¢emberin
icinde kalan cemaatle yetinmemislerdir. Denizdekiler karaya, karadakilerde denize

seslerini, sarkilarini firlatarak bir karsilik, bir muhabbet aramaktadirlar.

Birlikte yapma ilkesi, asiklarin performansinda da baskin bir 6gedir. Daha 6nce
belirtildigi gibi Ong (2010) ozanlarin icrasini sOylenmis sarkilarin ozandaki anisi
olarak gormektedir; ozanin yaptigi simdi burada karsisinda bulunan dinleyicilerle
etkilesim icinde bu anilar1 hatirlamaktir. Bu baglamda, ezberlenmis bir metni takip
etmeyen ve anlattigi hikdyeleri anlik olarak dinleyicilerin 6niinde hatirlayan asigin
performansi, asik ve dinleyicilerinin ortak bir iiriinii olarak kabul edilmelidir. Benzer
bigimde Basgoz hikaye anlatiminin ‘toplumsal bir olay’ oldugunun altin1 ¢izer (2012:
102). Ona gore bu 6zel toplumsal olay, asik, dinleyicisi ve gelenek arasinda var olan
dinamik bir gerilim ve uzlasmadan dogmaktadir:

Anlatici agigin hudutsuz sanilan yaraticilifi, gosterim sirasinda sinirlanir. Bu
sinirlamay1, bir yandan dinleyicinin yapisi, beklentisi, arzular1 ve degerleri;
diger yandan da hikdye geleneginin siireklilik egilimi yapar. Geleneksel
hikayenin bu siireklilik egilimi ise, gosterim sirasinda, anlatici asigin
yaratma istegi ve ¢agdas dinleyiciler yliziinden dinamik bir esneklik kazanir,
degisiklige ugrar. Bundan bagka, dinleyicinin geleneksel olan ve asigin
kisisel sanat yaraticiligina duydugu saygi, onu da hikayeci Aasiktan
beklentilerini ve isteklerini sinirlar (Basgoz, 2012: 102-103).
Bu uzlagmanin arka planinda, asik ve dinleyicisi arasinda var olan ev sahibi-misafir
iligkisi bulunmaktadir. Bagg6z’iin aragtirmasit Benjamin’in hikaye dinleyen kisinin
hikaye anlaticisinin misafiri oldugu goriisiinii destekler niteliktedir (2006b: 92).
Baggoz’e gore asiklar gosterimleri nerede olursa olsun kendilerini ev sahibi olarak

goriirler. Performansin basinda dinleyicilerini ev sahibinin yapmasi gerektigi gibi

kibarca ve sicak bir sekilde karsilar ve performansin sonunda ayn1 sekilde ugurlarlar.
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Bu durum dinleyicilerin davranislarini da belirler; asigin birer konugu olan
dinleyiciler de asigin selamindan sonra birbirlerini ‘merhaba’ diyerek selamlar ve
boylece asigin performansi baglaminda gegici olarak kurulan bir cemaatin pargasi
olurlar (Basgdz: 2012: 108). Bu gecici cemaatin iiyelerinin kim oldugu ve ne talep
ettigi as1gin performansinda oldukga belirleyicidir. Bir performansta hangi hikayenin
anlatilacagini ¢ogunlukla dinleyicilerin istekleri belirler. Ya asik dinleyicinin
arzusunu tecriibesiyle sezerek uygun bir hikaye secer, ya da dinleyicilerden bazilari
belli bir hikayeyi istedigini agikca belirtir. Eger dinleyiciler arasinda kadinlar varsa
asiklar daha duygusal hikayeler secer ve temiz, diizglin bir dil kullanmaya dikkat
eder, edepsiz sakalar yapamazlar (Basgdz, 2012: 154-157). Basgdéz bu konuda
Karag6z’den de bir 6rnek verir. Karagbz oynaticis1 gosteriden Once izleyicilere
toramanli m1 yoksa toramansiz mi bir gosteri istediklerini sorar. Toraman insan
bacaklig1 biiytikliigiinde, fallik bir simgedir. Eger izleyici toramanli bir oyun isterse
oyunun ilk golge karakteri perdeye elinde tuttugu ya da beline ilistirilmis bir toraman
ile ¢ikar ve gosteri miistehcen sakalarla siislenir. Toramansiz bir oyun istenirse
bunlar olmaz (Kudret, 2004, Cilt 1: 29’dan aktaran Basgdz, 2012: 149). Bazi
durumlarda ise asigin hikayesini dinleyicinin isteklerine gore degistirmek zorunda
kaldig1 bilinmektedir. Ornegin asik, dinleyiciyi memnun etmek igin acikli bir sonu
mutlu bir sonla degistirebilir. Bu konuda en ¢arpici 6rneklerden biri Kerem ile As/i
hikayesi ile iligkilidir. Rivayete gore 1860°ta Kilis’te bir asik bu hikayeyi anlatirken
ve hikaye geregi Kerem 6lmek lizereyken, dinleyicilerin arasindan bir sipahi asiga,
eger Kerem’i 6ldiiriirse onun da yasamasina gerek olmadigini ve onu da 6ldiirecegini
soyler. Can korkusundan hikayeyi degistirip Kerem’i 6ldiikten sonra yeniden diriltip

Asli ile evlendiren as18a o giinden sonra ‘Kerem’i yasatan asik’ adi verilir (Basgoz,
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2012: 150). Dinleyiciler arasinda yeni birinin ya da onemli birinin varligi da
performansi degistirmektedir. Basgoz asiklarin yeni kisinin turist mi, sivil polis mi,
vs. oldugunu anlamaya c¢alistiklarindan, bir arastirmaci olarak kendi varliginin bir¢ok
kez asigin onu hosnut etmek i¢in dogaglama tiirkiiler sdylemesine yol agtigindan s6z
eder (2012: 152). Goriildigii lizere bir as1gin performansi higbir zaman sabit, aynen
tekrarlanabilir bir performans degildir; i¢cinde bulundugu duruma ve dinleyicilerin
tepkilerine gore sekillenmektedir. Asigin performansi, asik ve dinleyicilerin karsilikl

etkilesiminden dogan ortak bir yaratimdir.

Aslinda bir bakima meski canli tutan seyin de bu tekrarlanamazhk 6zelligi oldugu
sOylenebilir. Mesk de ses gibi ve insan hayati gibi fanidir, var oldugu an ge¢ip
gitmeye mahkimdur; ondan geriye kalan bellegimizde yankilanan bir hos sada
olacaktir. Geleneksel performans sanati icralarini tekrarlanamaz kilan bir diger 6ge,
icracilarin kendi aralarindaki iliskilerdir. Tez ¢alismasimnin birinci boliimiinde
deginildigi gibi, asiklar kimi zaman baska asiklarla geleneksel kurallar1 takip eden
dogaclama manzum soylesmeler gerceklestirirler. Karsilagsma genel adini tasiyan bu
sOylesmeler meskin mukabele o6zelligini ¢ok net bir bicimde sergiler. Bu
karsilagsmalar icinde 6nemli bir yer tutan atigsma, Karagdéz ve Ortaoyunu gibi daha
teatral bicimlerde de karsimiza ¢ikmaktadir. Asiklarm s6z oyunlariyla birbirlerine
galip gelmeye calistig1, birbirlerine laf atarak kizdirmaya calistigi, ama biitiin bunlar
digerini mat etme amaciyla degil, seyircileri eglendirmek i¢in yaptigr atismalarda
(Kaya, 1999: 3) &zellikle irticalen sdyleme yetisi 6n plana ¢ikar. Asik anlik olarak
icra arkadasinin sozlerine tepki vermeli ve bunu yaparken ayni zamanda seyircinin
ilgisini canli tutmay1 da basarmalidir. Esasen seyircinin ilgisini canli tutmanin yolu,

iki asik arasindaki iliskinin canli tutulmasindan ge¢mektedir. Iki Asik arasinda olusan
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sicaklik ve gerilim dalga dalga seyircilere de yayilir. Seyirciler de kahkahalar ve
tasvip edici sozlerle asiklara destek olurlar. Burada gene bir birlikte yapma durumu
s6z konusudur. Icracilar arasinda benzer bir sicakligin ve gerilimin musiki meski
sirasinda da ortaya ¢ikmasi beklenir. Unlii musiki hanendesi Miizeyyen Senar’in
‘Ham Meyvay1 Kopardilar Dalindan’ adli sarkisinin kaydini dinledigimizde meskin
esasina dair bir ana taniklik ederiz. Senar, sarkinin i¢inde yer alan bir keman solosu
sirasinda cosarak keman sanatgisina su sozlerle sitem eder: ‘Ahhh ah ah! Ah Baki ah,
yayin kirilsin Baki, canumm! Allaaahh Allah’ (Tuncer Yildiz, 2012). Geleneksel
performans sanatlarinin icracilar1 Mevleviler gibi birbirinin kardesi, dostu,

yoldagidir.

2.2.1.2. Icracinin Malzemesiyle iliskisi: Temsil Etme Yerine Teslim Olma

Geleneksel performans sanatlar1 icracisinin sanatinin malzemesiyle iliskisi, tiyatro
oyuncusununkinden farkli olmakla birlikte, bu iliskiyi tiyatronun i¢indeki tartigmalari
g0z oOnline alarak analiz etmek miimkiindiir. Her seyden 6nce sunu belirtmek gerekir
ki, bu iliski kesinlikle bir temsil ya da mimesis iliskisi degildir. Geleneksel
performans sanati baglaminda “oynamak™ terimi bir karakterin, vb. taklit ya da
temsil edilmesini belirtmez. Icracilar Stanislavski, Grotowski ve Zarilli’nin

kullandig1 anlamda megsk aksiyonunun “yapan’laridir.

Tiirkiye’deki geleneksel performans sanatlariyla iliskili olarak, ozellikle hikaye
anlatimmin baskin oldugu ve dramatik anlarda bile icracilarin karakterlerin ardina
gizlenmek yerine, daha ¢ok onlar1 hikaye ettiginin sdylenebilecegi meddahlik, agiklik
ve hatta Karagdz ve Ortaoyunu geleneklerinde Brechtyen bir tavrin varhigindan séz

edilmektedir (Nutku, 1970). Bu tespitte bir haklilik pay1 vardir. Aslinda benzer bir
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durum asiklik geleneginde de soz konusudur. Basgoz asiklarin hikayelerine karsi
elestirel bir mesafeye sahip olduklarmi belirtir. Asik

gordiiklerini Over, sevgiyle anar; destekler ve kabullenir veya gerektiginde
elestirir; kinar ve reddeder. ...

Asik bir aracidir: Gosterim sirasinda, baska karakterlerden s6z eder, bagka
ortamlar1 ve hikdyedeki maceralari nakleder. Onlarin sozciiliiglini yapar:
Fakat o, sahnede kendi kisiligini gizleyen, temsil ettigi kisinin karakterini
iistlenen bir tiyatro oyuncusu degildir. Anlatict hikdyedeki kahramanla
kendisini ne kadar dzdeslestirirse 6zdeslestirsin, kendini ne kadar maceranin
bir pargasi olarak goriirse gorsiin, o yine de bir hikdye anlaticisidir; kendi
benliginden kopamaz. Yiiziinii degistirmek icin makyaj yapmaz; her
zamanki elbisesini giyer; zaman zaman bir kahramanin sesini taklit etse de,
asla o kahramanin adiyla anilmaz. Kendisi olarak kalir. O, bir babadir;
toplumsal bir smifin temsilcisidir; bir etnik grubun iiyesi, sosyal cevre ile
baglar1 olan bir adamdir. ... [Gosterim sirasinda asiklik disindaki] diger alt-
kimlikleri saf dig1 birakmaz, onlar1 sadece kisa bir siire igin bir kdseye iter.
...baba, dindar ya da siyasl adam, sorunlari olan adam, gosterim sirasinda
sessiz kalir.

Fakat zaman zaman, i¢erden ya da digaridan bir uyarici, o diger benlikleri
harekete gecirip onlari 6n plana ¢ikarir. ...O zaman anlatici, hikdyesini
bagka bir kanala, baska bir iletisim boyutuna aktarir. Bu kanal hikéyecinin
kendinden bahsettigi kisisel bir kanaldir. Burada asik, kendi hayat
hikayesini, sorunlarini, fikirlerini ve duygularimt 6n plana alir, onlardan
konugmaya baglar. Burada artik hikdye sOylenmez... Araya &sik kendisi
girmistir. Sahne 1siklar yalnizca anlaticiyr gosterir. ...hikaye karakterlerinin
ozellikleri, davramiglar1 ve hikdye Orgiisiiniin gelisimi {izerine kendi
diisiincelerini ifade eder. ...ge¢mise ve bugiine ait bireyleri, kurumlari, insan
iliskilerini 6ver; protesto eder ve elestirir (Basgoz, 2012: 123-124).

Asigin tavrinin Brecht’ten farki bunu yadirgatmak amaciyla yapmiyor olusudur.
Asigin performansi seyircinin 6zdeslesmesini reddetmez, tam tersine 6zdeslesme
hikayedeki duygular1 seyircilere aktarabilmek i¢in &sigin sahip olmasi beklenen
onemli yetilerden biri olarak goriiliir. Performans sirasinda seyirciler heyecanlanir,
hiiziinlenir, sevinir, aglar, hatta Kilis’teki sipahinin basia geldigi gibi kadere isyan
ederler. Buradaki amag¢ hikdyenin giincellestirilmesi, simdi ve burada, anlatildig:
ortamda bir anlam kazanmasidir. Aslinda bu amag¢ hikayenin secildigi anda da
etkindir. Asiklar tipki musiki sanatcilari gibi karsilarinda bulunan dinleyicilerin
arzularmni siizerek, onlara hitap edecek, onlarin yasamlarina dokunabilecek hikayeleri

secerler. Dinleyiciler karsisinda zaman zaman hikayeci kimliklerinden siyrilip
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onlardan biri, onlarin sorunlarin1 paylasan ayni toplumun bir iiyesi olarak
konustuklarinda, dinleyicileri kendilerinden ve hikayelerinden uzaklastirmak yerine,
tam tersine yakinlastirirlar. Aslinda bu yakinlik, hikaye anlatimi sirasinda da vardir.
Basgoz asiklarin anlattiklart hikdyelerin kahramanlarinin ardina saklanmasalar da
onlarla 6zdeslestiklerini reddetmez. Bu 6zdeslesmeyi kolaylastiran unsurlardan biri,
asiklarin hikayelerinin baskarakterinin ¢ogunlukla ge¢miste yasamis baska bir asik
olmas1 (Basgoz, 2012: 120) ve bu asigin hikayesini ger¢ek addederek anlatmasidir
(Basgdz, 2012: 70). Bu durum dinleyicinin de hikdyeye yakinlasmasin
saglamaktadir, ¢iinkii karsisinda 6rnegin Kral Lear’t oynayan bir oyuncu degil, bir
baska asigin yasamini gercekmis gibi anlatan bir asik vardir. Boylece

hikdyedeki ge¢mis, anlatanla dinleyen arasina bir mesafe koymaz, anlaticiy1

dinleyiciden bir duvarla ayirmaz. Bu ge¢mise dinleyici erisebilir, onu

yorumlayabilir, hakkinda fikir beyan edebilir ve farkli agilardan tasavvur
edebilir bu gegmisi (Basgdz, 2012: 120).

As1g1n baskarakter olan 4sikla 6zdeslesmesi, ona metne dayali tiyatroda olmayan bir
ozgiirliik alan1 da sunar. Asik hikdyesini gosterim sirasinda degistirebilir. Bir asigin
anlatimiyla

Kur’an ya da Hadis degil ki bunlar. Uyduruverirsin, ayn1 6l¢iide ve kafiyede
bir tiirkii veya dortlilk diiziiverirsin. Hikdye anlatirken, sanki hikayenin
kahramani1 benmisim gibi hissederim. Kendimi hikayenin kahramaniyla bir
tutarim, o aci ¢ektiginde ben de c¢ekerim; kaygilandiginda ben de
kaygilanirim; kahraman agladiginda ben de aglarim. Cilinkii benim
yiiregimde de ayn1 agk atesi vardir; ondaki agk yarasi bende de vardir. Sonug
olarak, anlatim sirasinda yeni bir tiirkii yaratmak zor degildir (Basgoz, 2012:
44).

Aslinda daha once de soz edildigi gibi, sabit bir metne bagli olmadan irticalen
sOyleme hikaye anlaticinin zanaatinin bir pargasidir. Basgdz, asigin zihninde
performansina baslamadan sabit bir metnin olmadigini, hatta performansi sona
erdiginde de zihninde sabit bir metnin kalmadigini belirtir:

Hikaye se¢iminin ardindan, anlatici, hikdyeyi anlatmak iizere “giris kapis1”m
acar. Icinden gecilerek, ii¢ boyutlu bir mekana...girilen bu kapi, bence
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oldukca 6nemli. Giris kapisi, anlaticinin zihninde bulunan hikaye metni ile
kahvehanedeki dinleyicinin temsil ettigi, ¢agdas toplumun ii¢ boyutlu
toplumsal gercekligi arasinda bir gegise isaret eder. ...anlaticinin zihninde
bulunan metin heniiz son seklini almamig, tam bigimlenmemis bir metindir,
daha dogrusu bir hikaye cergevesi icinde bulunan bir anlatidir. Ancak asik
hikéyeyi anlatmaya baslayinca, zihinde bekleyen bu sozlii anlati son seklini
alarak dinleyiciye sunulur, son seklini alir. Bu sunus her zaman kisisel ve
tektir. ...hikdyenin degismez, ideal ve tam bir metni yoktur. ...Gercekte
metni, hikdye gosterimi yaratmaktadir. Her gosterimde asik, hikayenin
zihninde bulunan genel gercevesini kendi diliyle doldurur, bu ise her
seferinde, ayni hikdyenin bagka A&siklar tarafindan anlatilan metni ile
farklidir. Bu metin, bir dereceye kadar kendisinin 6nceki anlatimlarindan da
degisik olacaktir. Anlatimda yaratilan metin yeni bir metindir.
Umutmamaliyiz ki bu metin, hikdye anlatiminda bulunan geleneksel
formiilleri, yer yer ritmik bir ifadeyi, degistirilmeden sdylenmesi gereken
tiirkiileri, insan isimlerine kosulan degismez sifatlari...icine alacaktir. Yine
de anlatic1 asik...nereyi uygun goriirse oray1 degistirecektir. Bu degisim belli
Olciilerde hikayede, degismez sandigimiz tiirkiilerde bile goriilmektedir.

Halk hikayesinin dili her zaman dinamiktir. Siirekli bir bigimde gdsterimin
diger unsurlariyla etkilesim igindedir. Bu da her hikdyenin bir gosterimden
digerine degisebilecegi anlamina gelir. Sozel iletisimin genel cergevesi,
dinleyicinin iginde oturdugu ii¢ boyutlu mekan iginde son seklini alir ve
toplumsal iligkiler agimmin canli bir pargasi haline gelir. Orada, sadece o
gosterim icin nihai anlamda, bir bigim ortaya ¢ikar. Bu yeni bigim de bir
sonraki anlatimda bir dereceye kadar degisecektir.

...“Cikis kapis1”, yani hikayenin bitis formiilii soylenip gosterim sona erince,
en son anlatimdan gelen yeni unsurlar da tasiyarak, hikaye, anlaticinin
zihnindeki sekillenmemis sbézel bigime doniisiir. ...higbir asiktan ayni
gosterimi tekrar etmesi beklenemez, zaten bu miimkiin degildir (2012: 111-
113).

Biliyoruz ki asigin performansi gibi, bir musiki performans: ya da bir horon
performans: da tek ve biriciktir, ¢linkii tiim bu icralar her ne kadar geleneksel
kurallar1 takip etseler de, her zaman simdi ve burada, i¢inde bulunduklar1 sartlara
gore bi¢im almaktadirlar. Bu noktada geleneksel performanslarin temel olarak
hatirlama eylemine dayandigi savini tekrar giindeme getirmek 6nemlidir. Daha 6nce
de s6z edildigi gibi, hikaye anlaticilarinin performansi, hikayelerini simdi ve burada,
karsisinda bulunan dinleyicilerinin 6niinde hatirlamalarina dayanir. Hisar, musiki
performansinda da benzer bir durumun s6z konusu oldugundan s6z eder.
Grotowski’nin geleneksel sarkilarin i¢inden bizimle konusan atalarimiz diislincesini

hatirlatacak sekilde (1994d), Fuzuli’nin bir sarkis1 soylendiginde sanki bize Fuzuli
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hitap ediyormus gibi oldugundan ve ruhumuzda uyuklayan hislerin costugundan séz

eder (Hisar, 2013: 28). Ona gore eski zamanlardan bize uzanan saz sesleri

icinde gecmis zamanlar uyuyor, uyaniyor, geriniyor, yasiyor gibidir. ...bu
sesleri isitince asil duydugumuz, i¢cimizde yasayan ge¢mis zamandir. Saz
dinlemek, eski zamanin kabugundan soyulmus meyvesini yemek gibi,
lezzetini tatmak ve bu zamani tekrar yasarcasina hatirlamak oluyor. Zaten
hatirlamak her zaman biraz tekrar yasamak degil midir? Mazimiz,
hatirlayabildigimiz nispette, tekrar tekrar yasayabildigimiz hayatimizdir
(Hisar, 2013: 33).

Hisar’in sorusu, bu tez calismasinin Grotowski’nin literal aksiyon tanimi iizerine
olan bolimiinde anlatilan, Richards’in F. isimli oyuncuyla babasi ile ilgili bir ani
lizerine yaptigi ¢alismayi hatirlatir niteliktedir. Belli ki musiki gelenegi, hatirlama ve

yeniden yasama aksiyonlarini F.nin ¢alismasinda oldugu gibi {ist iiste bindirmektedir.

Ote yandan bu aym anda hatirlama ve yeniden yasama durumu, tipki asiklik
performanslarinda oldugu gibi kisisel ve biriciktir. Hisar (2013) mehtabiye sirasinda
tim dinleyicilerin kendi i¢ diinyalarina dondiigiinii ve kendi hatiralar1 ve
duygulariyla yogruldugunu vurgular. Sazendeler ve hanendeler de benzer bir durum
icindedir. Hisar hanendelerin performansini su sekilde tanimlar: ‘Hanende derdini
doker, soyler, inler, feryat ederdi” (2013: 87). Belli ki onlar da asiklar gibi

malzemeleri araciligiyla kendilerine ait hisleri ifade etme firsat1 bulmaktadirlar.

Biitiin bunlarla birlikte, gerek asigin gerekse hanendenin kisisel ifadeleri, bir
teshircilik hissi yaratmamaktadir. Ciinkii geleneksel performans sanatlari icrasi
Zeynep Saym’in (2009) Anadolu-Osmanli’ya 6zgii bir sanatsal yaklasim olarak
gordiigi hicap ilkesi ile hareket etmektedir. Arapga kokenli bir tasavvuf terimi olan
hicap (ya da hicab), ‘perde, engel’ anlamina gelir ve tasavvufta ‘istenen ile isteyen
arasima giren engel’i, s0ziin kisast insanin Allah’la arasindaki mesafeyi belirtir:

‘Insan, hicapla, Allah'a yakinliktan perdelenir’ (Cebecioglu, 2014: 215). Zeynep
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Sayin’a gore, gosteren-gosterilen ilkesine dayali Batili temsil fikriyle uyusmayan bu
mesafe diisiincesi, Anadolu Islam Kkiiltiirindeki tiim gorsel sanatlar1 derinden
etkilemistir; bu sanatlar, temsil etmeye yeltendikleri kutsali - ki aslinda saygilarindan
oOtiirii her zaman temsilden kaginmaktadirlar - ‘benzesmeyen bir benzesim’ ilkesiyle
ifade etmektedirler. Bu ilke, goriinmeyeni, ancak bir perdenin ardina gizleyerek

gostermeyi olanakli kilmaktadir:

13. ylizyilda Anadolu, goriinmeyen askinligin goriinenle benzesmedigi,
benzesirse ancak benzesmeyen bir benzesim ekseninde benzesecegi
goriislinii savunan iki ayr1 bilginin gegirgenlestigi uzamdir. Her iki bilgide de
gorlinenle gdriinmeyen arasina konan bir perde vardir ve her iki bilgi de
goriinmeyeni goze getirirken utanmaktadir. Duyulan utancin, ya da Islami
terminolojiyle  sOyleyecek olursak hicabin  nedeni, 13. yiizyil
sonrasi...menkibelerde, evrenin, askinligin surmi fas eden bir gosterge
olarak okunmasidir. Burada kullanilan sirr sozciigli, gerek askin viicut’un
gizli kalan, yani goriinmesi mutlak olarak miimkiin olmayan hacmine ve
derinligine, gerekse aynanin ardinda goriinmeyen sirra isaret etmekte,
tanrinin evreni kendini temasa etmek igin yarattigr “Gizli Hazine” hadisine
uzanmaktadir. Tanrisal dokunusun izini sliren evren, tanrmin kendini
mendzir ettigi ayibi oldugu i¢in, onu ¢iplak bir bedeni seyreder gibi
seyretmek ayiptir. ...evren, gozii kigkirttigi icin kendinden utanmakta,
kendini sakinmakta, ayibini sahiciligini koruyan bir gayb [Arapca ‘goz
oniinde olmayan, bilinmeyen, gizli olan’; tasavvufta insandan ‘Hakk'in
gizledigi her sey’ (Cebecioglu, 2014: 174)] perdesiyle kapatmaktadir (Sayin,
2009: 57-58).

Goriinmeyenle kurulan iligki, onu temsil etmeye dayali bir iligki degil, ona teslim
olmaya dayal1 bir 6ykiinme iligkisidir:
Bir seye Oykiinmek demek, Oykiinillen seye benzemek, ama onunla
benzesmemek anlamina gelir. ...Benzesim ilkesi sayesinde belirli bir
gosterilenin gosterenine doniisecegine, gostereniyle asla benzesmeyecegini,

gosterilene teslim olmak istedigi an, onunla benzesmeyen bir farklilik
yarattigini bilir dykiinme.

...Amag...onu temsil etmek yerine ona teslim olmaktir.

...Maddeye c¢iplak bir bedene bakar gibi bakmak bir yana, onun i¢indeki
sirrin sakli kalmasi ve pornografiklesmemesi gerekir (Sayin, 2009: 113-115).

Hicap aslinda geleneksel performans sanatlarinda bulunan emik bir kavram olan
tavirla birlikte tartisiimasi1 gereken bir konudur. Hicabin, ve Arapca ‘vekil edinme,

giivenme’ anlamina gelen, tasavvufta ise ‘[g]erekli tiim ¢abay1 sarfederek, her tiirlii
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tedbiri aldiktan sonra, isi tam bir inangla Allah'a havale etme’yi, ‘tam anlamiyla
teslim olma’yr belirten tevekkiiliin (Cebecioglu, 2014: 494), gelenegin kolektif
olarak tiim sanatgilar tarafindan paylasilan ana tavirlarindan biri oldugunu séylemek
mimkiindiir. Geleneksel performans sanatlar1 icracist utangagtir, kendi hislerini
higbir zaman acik¢a, dogrudan sdylemez; girisken degil ¢ekingendir, kisisel
duygularini sanatinin i¢ine katmakla beraber hi¢cbir zaman kendini biitiiniiyle teshir
etmez, sanatinin perdesi arkasindan konusur; kendini 6n planda tutmaz, kendi agkini
daha iistiin, daha kutsal saydigt Mecnun’un askiyla 6zdeslestirerek onun arkasindan
anlatir; ama bunu yaparken Mecnun olmaya, Mecnun’u temsil etmeye kalkismaz,
bunun yerine yaptig1 ancak Mecnun’a dykiinmek, ona teslim olmaktir. Geleneksel
performans sanatlar1 icracisi i¢in sanat¢idan once sanatinin ilkeleri, ondan 6nce de
gelenegin ta kendisi gelir; o modern anlamda yeniyi arayan bir sanat¢i degil, daha
cok geleneksel anlamda eskiyi koruyan bir zanaatkardir. Yaratimi daha 6nce de
aciklandig gibi bireysel degil, kimisi yiizyillar dnce yasamis olan diger icracilarin ve
seyirci/dinleyicilerin ortak yaratimidir. Geleneksel performans sanatlari icracisi
kendini sanatina teslim ederek tim bu giizelliklerin kendine litfedilmesini uman bir
“garip” kuldur. Musiki sanat¢isi egitimi sirasinda mesakkat, sabir, sebat ve
alcakgoniilliilik gostermeli, ustasina itaat etmeli, gelenege layik oldugunu ispat

etmeli ve gelenege sadik olmalidir (Behar, 2012: 73-100).

Icracilarin siirdiirdiigii geleneksel degerleri, musiki dinleyicileri de paylasmaktadir;
onlar da hicap ve tevekkiille hareket ederler. Hisar mehtabiye katilimcilarinin tavrini
kendini de dahil ederek ve sarkilardan alintilar yaparak soyle tarif eder:
Sikayetler hep goniildendi. “Gomniildendir sikdyet, gayridan feryddimiz
yoktur! ” ...Giizelligine minnettar oldugumuz sevgiliden sanki baska bir

lutuf daha beklemek hakkimiz muydi? “Mahmur bakisi asiga bin liitfa
bedeldir!” Mahrum kalmayr bilen bir askin lezzetlerini tadiyorduk:
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“Minhette bulur dsik olan zevk i safdyi”” Kendimizi degil, sevgilimizi
diisiiniiyorduk: “Bir perisan halini gordiim, unuttum halimi!” Kendimiz i¢in
degil sevdigimiz i¢in yasiyorduk: “Bir care bulup kurtulayim der iken,
eyvah! / Her derdi unuttum da senin derdime diistiim!” Sevgilimiz i¢in her
daim fedakardik: “Bana ver, ben c¢ekeyim derdini miimkiinse eger!”
Askimizla émriimiizii ne yaptigimizi bilemiyorduk: “Aklim perisan, fikrim
perisan / Halim perigan, gonliim perisan!” Mitevazi, raziydik: “Uftadene
goster yiiziinii ayda bir olsun!” Asksiz ve sevgilisiz yasayamiyorduk:
“Haturim sad olmuyor, sensiz benim!”

... Sikayetler...dinmeyen, bitmeyen sevdadandi: “Hayatim mahvolup gitti,
muhabbet bitmiyor halal” ...Biitiin émriimiiz agkimizla harap olmustu: “Ey
dil ne bitmez bu dahii vahin! / Feryad elinden bu bahti siyahin!” Acaba, en
sonunda olsun agk yiiziinden biraz saadete erebilecek miydik? “Liitfiin acaba
gonliimii sddan edecek mi?” Ask yiiziinden keske biraz olsun saadete
erebilseydik! “Sdd olsa géniil bari biraz son nefesimde!” Fakat kismetimize,
nasibimize her zaman raziydik: “Derdinle helik olma, ne ¢are, kaderimdir!”
Oliime kadar asik ve sevgilimiz i¢in dlmeye her zaman hazirdik! “Emret,
oleyim ger sana bar ise hayatim!” (2013: 137-138).

Ote yandan, daha 6nce de belirtildigi gibi, bu genel, kolektif tavrin altinda sanat¢mnin
bireysel tavirlar gelistirmesine de izin vardir. Bireysel tavir geleneksel performans
sanatlar1 icracisinin Ozglirliigiine, yaraticiligima ve dogaclamasina imkan taninan
yerdir ve her bir performansi biricik kilan 6gelerden biridir. Siiphesiz ki tavir
olmasaydi gelenek ¢ok sikici, 6lii bir kiitle haline gelirdi. Geleneksel performans
sanatcist gelenekten aldigi malzemeyle kendi diisiincelerini, duygularini, arzularini
ve tavrini harmanlar; bir asiklik performansi, hem anlatilan hikdyede baskarakter
olan ag1gm hikayesi, hem simdi burada goziimiiziin 6niinde bir hikdye anlatmakta
olan as181n hikayesi, hem de diinyada yasamis, gociip gitmis ya da halen yasamakta
olan tiim asiklarin hikayesidir. Benjamin bu durumu sdyle anlatir:

Hikaye anlaticisinin malzemesiyle - insan hayatiyla - iligkisi, aslinda
zanaatkara 6zgi bir iliski degil mi? Goérevi tam da hammaddesini - kendinin
ve baskalarinin deneyimini - saglam, yararli ve benzersiz bir tarzda islemek
degil mi?...Boyle bakildiginda hikdye anlaticis1 6gretmenlerin, ermislerin
saflarina katilir. ...Ciinkil ona biitiin bir mre geri donebilme yetenegi ihsan
edilmistir. (Bu Omiir yalmzca kendi deneyimini degil, baskalarinin
deneyiminden de ¢ok sey icerir; hikaye anlaticis1 kulaktan kulaga aktarilan
bilgiyi kendi deneyimine eklemistir.) Yetenegi hayatim1 anlatabilmesinde,
farkliligi bastan sona biitin hayatin1 anlatabilmesindedir. Hikaye
anlaticisi...hayatimin fitilinin, hik&yesinin tath alevinde yanip yok olmasina

151



izin veren adamdir. ...etrafin1 saran benzersiz halenin kaynagi budur. Hikaye
anlaticisi, diiriist adamin kendisiyle yiizlestigi kisidir (2006b: 99-100).

Geleneksel performans sanatlar1 temsilcilerinin bilgelerle, ermislerle bir tutulmasi
Anadolu’ya hi¢ de yabanci degildir. Tasavvuf diisiincesinde ermisler tipki asiklar
gibi agka diismiis, ask derdiyle yanan kisilerdir. Fakat bu baglamda aska diismek
derman aranan bir dert olarak degil, tam tersine ilahi bir liituf olarak goriiliir. Bir sufi
tarikat1 olan Safevi tarikatinin lideri ve Safevi devletinin kurucusu Sah Ismail’in bir
deyisinden bestelenen ‘Muhabbet Baginda’ adini tastyan tiirkii bu liitfu so6yle anlatir:

Muhabbet baginda bir giil agild1

Bir derdim var bin dermana degismem

Yikiim lal-i gevher mercan sagarim

Bir derdim var bin dermana degismem

Cemi kuslar dile gelir yazim der

Govel turnam Sam’dan gelir giiziim der

Benim yarelerim tuzum tuzum der

Bir derdim var bin dermana degismem

Garip biilbiil gonliim egler ses ile

Nicelerin 0mrii gitmis yas ile

Aratip buldugum pir heves ile

Bir derdim var bin dermana degismem

Mende eyder niyazim var &ziine

Giizel pir ayibim vurma yiiziime

Yarelerim hos goriiniir goziime

Bir derdim var bin dermana degismem

Sah Hatayi’m muhabbete bakarim

Men doluyum men dolana akarim

Gizel pirim bir dert vermis ¢ekerim
Bir derdim var bin dermana degismem (Tiirkii Dostlar1, 2015b).

Aslinda aska diisme hali, tasavvufun en temel ilkesi olan tevhit ile iligski olarak
tartigilmast gereken bir durumdur. Arapga ‘birlestirmek’ anlamina gelen tevhidin
tasavvuf diisiincesine gore iki cesidi vardir: Insanin sadece Allah'm istedigini
istemesine, kisacas1 ‘kulun ve Allah'in iradesinin bir noktada birlesmesi’ne ‘kustdi

tevhid’ denirken, kisinin vecd hélinde geri kalan her seyi terk ederek sadece Allah’1
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gormesi haline ise vicdani ve zevki olarak tabir edilen ‘suhtidi tevhid’ adi
verilmektedir (Cebecioglu, 2014: 495). Tasavvuf ehli 6zellikle suhidi tevhide 6zel
Onem vermis, bu hale ulasabilmek i¢in 6zel ¢aba harcamistir. Gerek tasavvuf
diistincesinde, gerekse tasavvuf edebiyatinda suhidi tevhid ve vecd hali ile iliskili
olarak kullanilan en yaygin sembolik unsur, daha 6nce de adi gecen sem ve pervane
benzetmesidir. Edebiyat¢i Aysegiil Akdemir (2010) Tirk edebiyatinda sem ve
pervane semboliinii inceledigi makalesinde, tasavvuf diisiincesinde askin Allah’in
yaratict etkinligi olarak kabul edildigini ve bu etkinligin gayesi ve sonucunun, daha
once de soz edildigi gibi, bilinmeyi arzulayan bir Gizli Hazine olarak
kavramsallastirilan agkin varligin giizelliginin bilgisi olarak goriildiigiinii belirtir.
Ask ve bilginin ortaya ¢ikabilmesinin kosulu ise asik/masuk, bilen/bilinen ikiliginin
varligidir. Burada sem (ya da mum) masugu/bilineni temsil ederken, pervane
asigi/bileni belirtmektedir. Akdemir tasavvufun bir mistik inanig olarak temel
ilkelerinden birinin  bilinen/zahiri/maddi  diinyadan, bilinmeyen/batini/manevi
diinyaya dogru uzanan bir yolculuk oldugunun altin1 ¢izer (2010: 3). Bu yolculuk
pervanenin seme duydugu ask, bu askin i¢inde yarattigi arzuyla ona dogru
kosmasi/ugmasi, yolun sonunda kendini masukunun atesine atarak yanip yok olmasi
ve boylelikle onunla bir hale gelmesi, ikilikten kurtulup tevhide ulagmasi ile
sembollestirilmektedir. Pervanenin/asigin bilinenden bilinmeyene dogru uzanan bu
yolculugu akil ve irade tarafindan yonlendirilmemektedir; insan agka diistiigli anda
akli ve iradesi devre dis1i kalmakta, bir c¢esit delilik hali ortaya ¢ikmaktadir. Bu
baglamda yanmak pervane i¢in

bir tercih degil, kaderdir. Ciinkii o, yanmaya programlanmistir. Dolayisiyla
da pervanenin durumunu, “kendini yakmak” olarak degil, “yanmak”
seklinde ifade etmek gerekmektedir. Ciinki “kendini yakmak™ seklindeki bir
ifade tarzi, pervanenin yanigsinin bir tercihin sonucu oldugu anlamina
gelmekte, bu ise yasamin kanunlar1 ve canli varliklarin dogasiyla
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ortiigmemektedir. Zira bir canlmin kendi varligi, “yakmak”™ fiiline nesne
olabilecek en son seydir. ...agsk riizgar1 (hevd) esince akil mumunu
sondiirmektedir (Akdemir, 2010: 7-8).

Manevi agkin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan bu delilik hali, aslinda bir ‘bilinmeyeni
isteme’ halidir. Fakat seme dogru ugan pervane bilinmeyenin bilgisini ancak yandigi,
kendi benligini yitirdigi anda bilebilmektedir. Bu sebeple tasavvufta “marifet” ismi
verilen bilinmeyenin bilgisi anlatilamaz, aktarilamaz bir sey olarak goriiliir; bu bilgi

ancak tecriibe edilebilir:

Marifet i¢in kullanilan “tatmayan bilmez” seklindeki ifade, s6z konusu
bilginin aktarilamayacagina isaret etmenin yaninda, onun sahsi bir
tecriibenin Uriinii oldugunu da ortaya koymaktadir. Dolayisiyla da marifet,
zihinler arasindaki bir aktarimi miimkiin kilmayan, ancak deneyimlenerek
Ogrenilen bir bilgidir. Bu bilgi ancak “agk atesi’nde yanmanin neticesi olarak
ortaya ¢ikmustir ...marifetin ne oldugunu anlamak i¢in onu tecriibe etmek
gerektigi gibi, ates hakkinda tam bir bilgiye sahip olmanin yolu da onu
tecriibe etmekten gegmektedir (Akdemir, 2010: 28).

Bu tecriibe, pervanenin seme dogru ucusu ve yanisinin hikayesi ile agiklanmaktadir:

Bir gece pervaneler toplanarak, sem’e kavusmak isterler. ‘Birimizin gidip,
ondan haber getirmesi gerek’ derler. Pervanelerden biri gider ve uzaktan
sem’in kasrin1 goriir. Geri doner ve gordiiklerini anlatir. Tenkidci olan
pervane, onun sem’den bihaber oldugunu sdyler. Bunun {izerine bir baska
pervane gider. Nirdan gegerek sem’e atilir. Kanatlarini ¢irpar. Ama o da geri
doner ve bir miktar sir soyler. Tenkidci pervane onu da elestirir. Bir baskasi
kalkip gider. Sarhosca dans ederek atese konar; ona sarilarak kendini
kaybeder. Her yan1 ates gibi kizarir. Tenkidci pervane onu uzaktan goriince,
‘Iste sem’den haberdar olan budur’ der (Kanar, 2009, 22-23’ten aktaran
Akdemir, 2010: 28).

Biitiin bunlarin yaninda tasavvufa goére askin, insana sonradan verilen bir yeti
olmadigimi belirtmek 6nemlidir. Askin varliktan koparilip diinyaya diismiis olan
insan ask duygusunu ilk andan beri i¢inde tasimaktadir, fakat maddi diinyaya
bagliliginin etkisiyle bunu unutmustur. Yapmasi gereken, tekrar asil 6zii olan agkin
varlikla birlesmesini saglayacak bu agki yeniden hatirlamaktir:

[D]iinyaya “inig/diislis”’le beraber insan, bezm-i elestte Allah’a vermis
oldugu sozden ve O’na olan agkindan “gafil” olmakta, baska bir deyisle
bunlar1 unutmaktadir. ... Ancak s6z konusu askin unutulmus olmasi, onun
yok oldugu anlamina gelmemektedir. Dolayisiyla da insan unutmus olmasina
ragmen, hala bu agki potansiyel olarak kendisinde tagimaktadir. S6z konusu
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bu agkin potansiyel olmaktan ¢ikip tezahiir edebilmesi igin, sadece bu
“unutkanlik” durumunun ortadan kalkmasi gerekmektedir. Bu nedenle de
insanin Allah’a tekrar kavusmak icin gosterdigi veya goOsterecegi
cabanin/hareketin baglangici olacak sey, bir “hatirlama”dan ibarettir.

Bu noktada ates, “hatirlatici” bir unsur olarak devreye girerek insana,
yitirdigi Birlik’i hatirlatacak ve “yok olmak™ suretiyle, ayrildigi Biitiin’e
tekrar kavusma arzusu uyandiracaktir (Akdemir, 2010: 16).

Gene de insanin aslinda ne oldugunu hatirlamasi i¢in ¢aba harcamasi gerekmektedir;
her ne kadar sufi, vecd sirasinda kendini edilgen bir sekilde Allah’in iradesine teslim
ediyor olsa da, kendi iradesi disinda ortaya ¢ikan bu ilhama hazir hale gelmek igin
etkin ve bilingli bir sekilde eylem i¢inde olmas1 gerekmektedir (Akdemir, 2010: 22).
Aslinda o hep bir arayis i¢indedir. Bu arayisin bulusa doniismesinin 6niindeki en
biiyiik engel ise kendi benligidir. Yandigr an ben’inden ve maddi diinyaya onu
baglayan bedeninden kurtulan sufi ikilikten de kurtulmus olur; bu anda ‘asik ile
Masuk arasindaki fark ortadan kalkmis ve asik, Masuk; Masuk ise Asik olmustur’
(Akdemir, 2010: 27). Her ne kadar bu birlik an1 (tevhit) aktarilamaz olsa da, tasavvuf

diisiiniirleri vecd halini tarif etmeye ¢alismiglardir.

Tasavvufta ‘ekstaz haline ulagsma’y1 belirten Arapca kokenli bir kelime olan vecd
(Etimoloji Tirkce, 2015j), Arapga’da ‘varolus, mevcudiyet’ anlamina gelen
(Etimoloji Tiirkge, 2015k) ve bugiin Tiirk¢ede bedenin karsiligi olarak da kullanilan
‘viiecut’ kelimesi (Tirk Dil Kurumu, 20151) ile ayni1 kdkten gelmektedir ve tam
karsiligi ‘bulma’dir (Etimoloji Tiirkge, 2015j). Vecd halindeki ekstaz ya da
kendinden ge¢me, bir yandan manevi duygularin artmasi sonucu heyecanlanmayz,
derin bir i¢ ferahlig1 duyarak bu zevkle biiylik bir nese duymayi, 6te yandan kisinin
benligini kaybedip tiim insani sifatlar1 kaybederek kendini unutmasini, biitiiniiyle
Allah sevgisiyle dolmasini belirtir (Ozkdse, 2007). Insanin iradesi disinda Allah’tan

gelen bir liituf olarak gergeklesen, ama dervislerin ona hazir hale gelebilmek i¢in
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cesitli eylem ve ibadetleri siirekli ¢alismayla yerine getirdikleri vecd giindelik-dis1
bedensel bir halle birlikte gelir:

Vecd, ruh ile nefsin izdivéci sonucu ortaya ¢ikan bir elektriklenme olayidir.
Once insanin tiiyleri diken diken olmaya baslar, sonra ayaklarindan baslayan
bir elektriklenme gergeklesir ve viicida yayilip titremelerle kendini belli
eder. Daha sonra bunu bir gevseme ve rahatlama takip eder. insan, isteyerek
bu tabloyu olusturamaz (Ozkése, 2007: 72).

Vecd arttiginda aglama ve ses ¢ikarma olur. Bu hali yasayanlarin kendilerinden
haberleri olmaz, ¢linkii kalpleri biitliniiyle Allah sevgisiyle dolmus, kendilerine ait
duyulara, duygulara hi¢ yer kalmamistir (Ozkose, 2007: 80). Bu noktada vecd halinin
Grotowski’nin oyuncunun nihai hedefi olarak tanimladigi biitliinlik edimine
benzedigi sOylenebilir. Fakat tasavvufta vecde ulasmanin 6n sartlarindan birinin ask
duyma oldugu unutulmamalidir, o bir nevi asktan sarhos olma halidir. Asktan
sarhos olan pervane i¢in artik Grotowskiyen anlamda ‘kendi tizerinde ¢alisma’ diye
bir sey soz konusu olamaz. Burada vurgu biitiiniiyle benlikten kurtulma, kendinden
vazgecme lizerinedir. Bu noktada Grotowski’yi geleneksel sanatlarin reddettigi, fakat
modern Batili sanatin siirekli 6n planda tuttugu bireysellik vurgusundan halen
kurtulamamis oldugunu sdyleyerek elestirmek miimkiindiir. Vecd hali her ne kadar
ancak sahsi olarak tecriibe edilse de, burada bireysel bir kesif s6z konusu degildir.
Tasavvuf, aski, insana ait kolektif bir yeti olarak kavramsallagtirmakta, daha da
onemlisi tevhit ilkesini izleyerek onceligi bireye degil, insanin benliginden vazgegip
diger insanlarla ve nihayetinde askin varlikla biitiinlesmeye duydugu arzuya

vermektedir.

Vecd ideali her ne kadar dini bir kaynaktan ¢ikmis olsa da, tasavvufun yogun etkisi
altindaki geleneksel sanatlar lizerinde de iz birakmistir. Mevlevilerin temel olarak

musiki ve sema pratigi ile sekillenen mukabele ayini biitiiniiyle vecd haline ulasmak
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tizere tasarlanmistir. Arapga kokenli bir kelime olan sema ‘isitti, dinledi’ anlamina
gelir (Etimoloji Tiirkge, 2013i). Burada isitilen, duyulan elbette ki yalnizca musiki
degil, ayn1 zamanda bilinmeyen/manevi/batini diinyanin yankis1 olsa gerektir. ideal
olarak, bu yankiy1 duyan dervis pervanenin semin etrafinda donmesi gibi askla ¢ark
etmeye baglar. Gerek tekrar tekrar gergeklestirdigi kendi ¢evresinde donme hareketi,
gerekse bu doniisii gergeklestirirken etrafindakilerle kurdugu st seviyede kinestetik
iletisim onu kendine 0zgii bir bedensel deneyime dogru tasiyacaktir. Amerikali
koreograf ve dans akademisyeni Susan Leigh Foster (2010) Choreographing
Empathy: Kinaesthesia in Performance [Empatinin Koreografisini Yapmak:
Performansta Kinestezi]| adinm1 tasiyan kitabinda, son dénem c¢aligmalariyla birlikte
Kinestetik duyunun aslinda hislerle i¢ ice oldugunun kesfedildiginden ve insanin en
derin duygulariyla baglantiya ge¢gmesinin bir araci olarak goriilmeye basladigindan
soz eder. Foster’mn diisiincesini kabul edersek, semanin yapisi geregi kinestetik
farkindalik ve kinestetik empatisi artan semazenin, ayni anda kendi i¢ diinyasina
dogru bir yolculuga da basladigini sdylemek miimkiindiir. Fakat vecd her ne kadar
bir cosku ve yogun duygulanim hali olsa da nihai sonucu dinginliktir (Akdemir,
2010). Bu hali Macar kokenli Amerikali psikolog Mihalyi Csikszentmihalyi’nin
(1990) tanimladig “akis deneyimi” ile agiklamak miimkiindiir. Csikszentmihalyi’nin
ozellikle oynama eylemi ile iligkilendirdigi akis deneyimini Turner, alti temel bilesen
ile 6zetler:

(1) Eylem ve farkindaligin i¢ ice ge¢mesi deneyimi...(2) ...ilginin

merkezilesmesi  ...sadece simdiki zaman Onemli. ...(3) Egonun

yitirilmesi...Herkes, hatta her sey bir olarak goriiliiyor...(4) “Akis” igindeki

kisi kendini “eylemlerinin ve cevresinin kontrolii altinda” buluyor. ...(5)

...genellikle eyleme yénelik uyumlu, birbiriyle ¢elismeyen talepler var ve

kisinin eylemlerine dair agik, muglak olmayan geri bildirim saglaniyor.
...(6) ...kendi disinda bir amac¢ ya da édiilii yok gibi geliyor (1982: 56-58).
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[k bakista sanki dyleymis gibi gériinse de, aslinda akis deneyiminde yasanan hal
timiiyle bilingsiz bir hal degildir; Csikszentmihalyi’ye gore burada kisi eylemleri
tizerindeki farkindaligini yitirmemistir. Aslinda olan sey, insanin bir siireligine
benligini ger¢eklestirdigi eylemin i¢inde unutmasi ve bundan biiyiik bir haz duymasi
durumudur:

Akis icindeki oyuncular eylemlerinin farkinda olabilirler, ama farkindaligin
kendisinin farkinda degildirler. Hissettikleri sey transa yakindir... Akis,
oyuncu oyunla bir oldugunda ortaya ¢ikar. “Dans beni dans etti.” Akis ayni
zamanda, oyuncunun oyun edimi iizerinde biitiinsel bir kontrole sahip
oldugu en uc¢ noktada bir kendi kendinin farkinda olma hali de olabilir.
Akisin goriiniiste ¢elisen bu iki yonii aslinda aynidir. Her iki durumda da
icsel psikolojik benlik ve icra edilen etkinlik arasindaki sinirlar yok olmustur
(Csikszentmihalyi, 1990: 97).

Turner da akis deneyiminin kisinin eylemleri iizerindeki kontroliinii yitirmesi
anlamina gelmediginin altim ¢izer. ilging bir bicimde, burada séz konusu olan
kendini unutma hali i¢inde kisinin kinestetik ve zihinsel farkindaligi azalmak yerine
artmaktadir (Turner, 1982: 57). Bu sebeple akis deneyimini ve vecd halini bir
bilingsizlik halinden ziyade, bir giindelik-dis1 {ist biling durumu olarak
degerlendirmek ¢ok daha uygun olacaktir. Buradaki piif noktasi, icracinin
gerceklestirdigi eylemin iginde biitlinliyle yok olmasi, onunla birlikte akip gitmesidir;
akis deneyiminde, Grotowski’nin idealindeki saf aksiyon ya da literal aksiyonda

oldugu gibi, kisiden dnce eylem vardir.

Mesk aksiyonu kuskusuz ki katilanlardan kendilerini meskin akigina birakmalarini
talep eden bir yapiya sahiptir. Hisar (2013) sayfalar boyunca mehtabiyenin biiyiisiinii
anlatir ve katilanlar iizerinde nasil bir vecd hali yarattiginin {istiinde durur. Hem
icrac1 hem de dinleyiciler agisindan deneyimlenecek ideal bir hal olarak vecd, musiki
kadar tirkii gelenegine de uzak degildir. Halk arasinda tiirkiilerin insani alip

gotlirmesinden s6z edilmesi hi¢ de nadir rastlanan bir sey degildir. Biiyii aslinda
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And’in oyun ile birlikte inceledigi en eski Tiirkge kavramlardan biridir. Oyun ve
Biigii kitabinda (2012) eski Tiirk¢ede biigii olarak gegcen ve eski Tiirk inanci olan
samanlikla iliskilendirdigi bu kavrami etimolojik bir incelemeye tabi tutarak, hem
‘tartiml1 hareketlerle dogaiistii bir gli¢c saglamak’, hem de ‘dogalistii giicii kavramak’
ile iligkili oldugunu iddia eder (And, 2012: 40). Ona gore saman geleneginin izleri
Tiirkiye’de bulunan oyunlarin i¢inde halen izlenebilmektedir. Bilindigi gibi samanlik
pratiginin basta gelen 6zelligi, samanin kendisini ve basini ¢ektigi ayine katilanlar
giindelik yasamdan koparip giindelik-dis1 bir aleme tasima yetenegidir. Kimi
tiyatrocular tiyatroyu da boyle bir baglam iginde degerlendirmekte ve oyuncu ile
samam karsilastirmakta sakinca gormemektedir. Ornegin Suzuki bunlardan biridir.
Ona gore, Japon Tiyatrosunun geleneksel bigimlerinde samanligin izleri
bulunmaktadir, ve bugiiniin tiyatro oyuncusu samanin Ve bu geleneklerin
temsilcilerinin sahip oldugu biiyiilii gii¢lere ulasmak durumundadr:

Yonetmen...oyuncuda, yilizeyin altinda sakli olan giicii - Ki oyuncunun
kendisi bile bu giiciin farkinda olmayabilir - agiga ¢ikarmakla sorumludur.
Nanboku doénemindeki kabuki tiyatrosunda oyuncular kelimenin tam
anlamiyla samandilar. Rol yapma siirecinde oyuncularin bedenleri manen
ilhamla doluyordu. Giiniimiiziin oyunculari, rol yapma siirecinde bu hale
gelmelerini saglayacak tiirden bir yetenege sahip degiller. Oyunculuk
siirecine bu tiirden bir mistik samanistik hissi yeniden kazandirabilmek i¢in,
oyuncunun biiyiilii gilicii yeniden kazanmasina yardimci olacak ¢ok sayida
fiziksel aligtirma tasarladim. “Modern” tiyatro, samanlarin 6zel giiclerini
terk etmeye basladiklar1 noktada gelisemeye basladi. Bu giiglerden ne kadar
uzaklagilirsa, tiyatronun 6zglin giici o kadar kayboluyor (Suzuki, 2009:
112).

Suzuki’nin gamanin sahip oldugu biyiilii giice ulasmak i¢in oyuncunun fiziksel
aligtirmalar yapmasi gereginden s6z etmesi dikkat ¢ekicidir. Daha once de tartisildig
gibi, Tirkiye’deki geleneksel performans sanatcilariin icrast her ne kadar manevi
aska dayali olarak goriilse ve vecdin ortaya ¢ikisi insanin iradesinin 6tesinde bir ilahi

lituf olarak kabul edilse de, tasavvuf ehli kendini bunun igin ¢aba gdstermekten,
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kendini vecdin ortaya ¢ikisina hazir hale getirmeye ¢alismaktan azade tutmamustir.
Mevlevi dervislerini vecde hazirlayan sema pratigi bunun en giizel drneklerinden

birini sunmaktadir.

Biitiin bunlarla birlikte Basgoz, as1gin samanla bir tutulmasi fikrine kars1 ¢ikar. Ona
gore, asik saman gibi sira dis1 bir kisilik degil, toplum tarafindan saygi duyulan bir
sanatgidir. Ayrica saman gibi kendinden gecip transa girmez (Basgéz, 2012: 50-51).
Buna ragmen Basg6z, asigin bir biiyiisii oldugu ve bu biiyliniin belli fiziksel
aksiyonlarin gerceklestirilmesine bagli oldugu gercegini reddetmez. Basgdz’iin
gbzlemine gore asiklar performans sirasinda beden kullaniminin ne kadar 6nemli
oldugunun farkinda olarak hareket etmektedirler:

Asik hikayeyi bir daire ¢izgisinde dolasarak anlatir. Masalar buna gore
ayarlanir. Asik 6yle dolasir ki, yiiziinii siirekli olarak bir gruptan yana
tutmaz, baska insanlari arkasinda birakmak istemez. Bu ayip sayilir. Asik
herkese ayni uzaklikta duracak, birkag¢ saniye ara ile herkesin Oniinden
gececektir. Hikdye anlatimiyla baglayan bu dolagma, 4s181 c¢evreleyen
dinleyicisi ile fiziksel temasin idaresinde 6nemli bir unsurdur, tarafsiz ve
demokratik bir davranistir. Ciinkii herkes, anlatic1 ile yiiz ylize gelecek, ona
istedigini kolayca soracak, onunla g6z temasi saglayacaktir.

Yalniz bu dolagma degil, hikaye anlatirken asigin beden hareketleri (kinetik),
yirliyilisti, sazi tutusu, mimikleri, jestleri, adimlarin1 nasil attigi, hatta ne
vakit durarak konustugu bile gosterimi etkileyen unsurlardir. ...Asigin
bedenini saglamca tagimasi, ve kaslarini iyi kullanmasi, anlatim giiciinii en
iist diizeyde tutar (2012: 114-115).

Basgoz buna kanit olarak Asik Piinhani’nin sozlerini verir. Asik Piinhani’ye ustast
nasil diizglin yiirliyecegini - giizel ve nazik bir tarzda, yavas ve zarif - , ve sazini
nasil dogru tutuacagini - bedeni egip nazik¢e kucaklayarak - Ogretmistir (Basgoz,
2012: 115). Eger asiklar, bagl bulunduklari gelenegin yiizyillar igcinde gelistirdigi bu
kurallara gore hareket etmezlerse sonu¢ tam bir felaket olmaktadir. Basgéz gegmiste
birlikte calistigt kimi asiklarin, zamanin degismesi ve ozgilin ortamlarinin yok

olmastyla birlikte nasil devlet sanatcilar1 haline geldiginden ve televizyona
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programlar yapmaya basladiklarindan bahseder. Suni ortamlarda gerc¢eklesen bu
performanslarda asigin biitiin giicli yok olmustur:

Onlan televizyonda, hareketlerini ve enerjilerini dizginleyen mikrofonun
oniinde gordiigiimde tuhaf ve mahcup goriiniiyorlardi. Dinleyici 6niindeki
rahatliklar1 yoktu. Mikrofona belli bir uzaklikta durmak onlar1 kipirtisiz
kuklalara ¢evirmisti. Sazlarim1 oynatmaktan korkuyor gibiydiler. Gozlerini
siyah bir mikrofona dikmisler, saga sola bakamiyorlardi. Dinleyicileri yoktu
veya goremiyorlardi onlari, sevinglerini, liziintiilerini paylasamiyorlardi. Bir
hikayenin giris formiili ile tiirkiiye basladilar, sadece birkag tiirkii sdylediler,
bu tiirkiiler bana hikdye gdsteriminin mezar taglar1 yazilar gibi geldi.

Bu hikayeciler artik is giic icin Kars’a gelmis koyliilere, cetin kis
mevsiminde yorgun disiip isiimiis kamyon siiriiciilerine, ucuz, egzotik
eglence arayisindaki turistlere ve daha nicesine, “Hos geldiniz, safalar
getirdiniz, basim goziim iistiine geldiniz” diyerek onlar1 kahvehaneye buyur
edemeyeceklerdi. Dinleyiciler de onlara “Yasa asik!” deyip begenilerini
gostermek igin sazlara para takamayacaklardi. Dinleyicilerini memnun
etmek icin hikdyelerini uzatamayacaklar, hele miistehcenin ki, halk
anlatimimin tadi tuzuydu, yanindan bile gegemeyecekti. Yani karsilikli bu
sicacik nefes alip vermeler yoktu artik (Basgoz, 2012: 159).

Asiklik performansinin biiyiisiiniin yitmesinin sebebi, yalnizca 6zgiin ortaminin yitip
gitmesi degil, ayni zamanda performans sirasindaki 6zgiin beden kullaniminin
degismesi ve bundan dolayr kinestetik iletisimin zayiflamasidir da. Suzuki ‘Kiiltiir
Bedendir’ ismini tasiyan yazisinda, oyuncularin gizilgiiclerinin, hayvansal enerji
olarak niteledigi bedensel enerjilerini kullanim bi¢imlerine ve bunun sonucu olarak
ortaya ¢ikan st diizeydeki iletisimsel yetilerine dayandigini iddia eder:

Benim goriistime gore kiiltiirlii bir toplum, insanlarmin algisal ve ifadesel

yetilerinin i¢lerindeki dogustan gelen hayvansal enerji aracilifiyla gelistigi

bir toplumdur. Bu hayvansal enerji, insan iligkilerinde ve meydana

getirdikleri cemaatlerde saglikli bir iletisimin olusmasi i¢in gerekli olan
giivenlik ve giliven hislerini besler.

...Burada hayvansal enerjiyle kastedilen insanlar, atlar, Okiizler ve
benzerlerinden elde edilen organik fiziksel enerjidir; hayvansal olmayan
enerjiden kastedilen ise gene elektrik, petrol, niikleer enerji, vs.dir.

Eger bu olgiitii tiyatroya uygularsak, cagdas sahne prodiiksiyonlarinin
¢ogunun modernlesmis oldugunu ve Onemli Olglide hayvansal olmayan
enerjiye dayandigimi fark ederiz. Isiklandirma, ses sistemi, sahne asansorleri
ve doner platformlarin ihtiyaci olan giicii elektrik saglarken, beton temelin
dokiilmesinden aksesuar ve dekorun yaratilmasina kadar tiyatro binasinin
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bizzat kendisi hayvansal olmayan enerji tarafindan galigtirilan ¢esitli sanayi
faaliyetlerin sonug iiriiniidiir.

Hem Avrupa hem de Japonya’da tiyatro zamanla birlikte gelisti ve bdylece
seyirci ilgisini arttirma cabasi iginde, prodiiksiyonun neredeyse tiim
asamalarinda hayvansal olmayan enerjiyi kullanmaya basladi. Paradoksal
olarak, hayvansal olmayan enerjiye dogru olan bu degisim, sanat bi¢iminde
oldukga biiyiik bir hasara neden oldu. Nasil ki mikroskop, vs.nin icadi ve
kullanimiyla beraber gozlerin dogal gérme becerisi azaldi, modernlesme de
dogal organlarimiza diisen is yiikiinlin giderek artan genis bir boliimiinii
hayvansal olmayan enerjiye emanet ederek onlari asli benliklerimizden
kopardi. ...insan bedeni ve onun cesitli islevlerinin gizilgiicli, insanlarin
arasindaki hayvansal enerjiye dayanan iletisimi zayiflatan dramatik bir
kiigiilmeye maruz kalmakta. Bu egilim, iiziicii bir sekilde, oyuncularin
ifadesel becerileri iizerinde de etkisini gdstermekte.

Oyuncunun zanaatinin bu zayiflatici modernlesmesine karst koymak icin,
sadece basitce NO ve Kabuki gibi tarzlarin degisik bigimlerini yaratarak
degil, ama onlarin ve diger modern Oncesi geleneklerin evrensel
meziyetlerini kullanarak, performansin i¢inde insan bedeninin biitliinliiglinii
yeniden kazanmak i¢in gayret ediyorum. Bu kalic1 meziyetlerden yararlanip
onlar1  gelistirerek, son zamanlarda parcalarina ayrilmis fiziksel
kabiliyetlerimizi yeniden birlestiriyor ve bedenin algisal ve ifadesel
kapasitesini yeniden canlandirmak i¢in bir firsat yaratiyoruz. Ancak bunu
yapmaya kendimizi adarsak uygarligin i¢inde kiiltiiriin geligmesini saglama
alabiliriz (2011).

Gortinen o ki, tiyatro oyuncusunun bugiin sozlii kiiltlire ait geleneksel performans
sanatlarinin icrasindan 6grenecegi seylerin basinda, ruh-beden biitlinliigli ve bedensel
enerjinin dogru kullaniminin ortaya ¢ikardigr iletisimsel kalite gelmektedir. Oyuncu
sanatin1 var eden bu yetileri kaybettiginde, tiyatro da &siklik sanati gibi 6lmeye

mahk(m olacaktir.

Grotowski (1994d), amaci farkli olsa da, Suzuki’ye benzer bi¢imde, icracinin
bedensel biitlinltigiinii saglayacak ve enerji diizeyini artiracak fiziksel aksiyonlarla
ilgilenmekteydi. Ona gore bu tip fiziksel aksiyonlar diinyanin c¢esitli yerlerindeki
gelenekler icinde bulunmaktayd: ve bedenimizin i¢inde bulunan siirlingen diye
adlandirilabilecek ¢ok eski bir govdenin harekete gegirilmesiyle iliskili aletler olarak
calismaktaydilar. Grotowski 6rnek olarak insan bedeni iizerinde belli nesnel etkileri

olan belli sarki sdyleme tiirleri ve/veya danslardan soz eder, fakat bu giiglii aletlerin
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Oylece alinip kullanilamayacagi konusunda da uyarida bulunur; onun amaci kendi

isine yarayacak, modern insanin da uygulayabilecegi yeni aletler tiretmektir.

Tiurkiye’ye 0Ozgli geleneksel performans sanatlarina yakindan baktigimizda,
hayvansal enerjinin harekete gegirilmesi yoluyla manevi bir deneyime ulagmaya
caligmanin, bu sanatlarin ylizyillardir uyguladigi ve halen yasamakta olan bir yontem
oldugunu sdylemek miimkiin goriinmektedir. Sozlii kiiltiirlin bir {irlinii olan mesk
aksiyonu, ortaya ¢ikardig: iist diizeydeki kinestetik farkindalik ve empati ile vecde
giden yolun taglarin1 dosemektedir. Golpinarli sema sirasinda dogan vecdin esasini
‘herkesle bir olmaktan duyulan zevk’ olarak tanimlar (2006a: 102). Bu hazzin Sohbet
Toplantilari, musiki fasli, horon halkasi, hatta Karagz ve Ortaoyunu i¢in de gegerli
oldugunu iddia etmek ¢ok da yanlis goriinmemektedir. Biitiin bu baglamlarda manevi
deneyime giden vyol, {iyelerinin birbirine muhabbet duydugu bir cemaatin
olusturulmas1 ve bu cemaatin i¢cinde gerceklesen geleneksel performans sanatlari
icrasi sayesinde herkesle bir olmaktan duyulan hazdan ge¢gmektedir. Bu durum, ister
icraci ister seyirci/dinleyici olsun, herkes i¢in gegerlidir. Dinleyici/seyirciler icracinin
unutmus oldugu hakikati ask ile hatirlayisina, bu aska teslim olusuna, masuguna
kavugmak i¢in duydugu arzuyla yanarak bilinmeyene dogru yola koyulusuna taniklik
ederlerken, onlar da bu hatirlayisa, bu aska, bu yola davet edilirler. Askin yolu

meskten, meskin yolu ise asktan gecmektedir.

Bu baglamda artik sanat icrasi da mimesis ya da temsil fikrinden biitiiniiyle
uzaklasmis durumdadir. Sanatginin amaci diinyaya ait seylerin bir taklidini ya da
temsilini ortaya koymak degil, kendini ve dinleyici/seyircilerini bir manevi ideale
dogru yiikseltmektir. Daha 6nce agiklandigi gibi, sanat¢inin onu maddi diinyaya

bagliliktan, zaman ve mekandan kurtaracak soyutlamalara basvurmasi, yenilikten
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ziyade ¢esitlemeye yoOnelmesi, bireysel ifadeden kaginmasi, vs. hep bu sebepten
otiiriidiir. Bu noktada bu tez ¢alismasi iginde fazla deginilmeyen meddahlik ya da
Karagdz gibi dramatik yan1 daha agir basan geleneksel pratiklerde diinyaya ait
gorlntiilerin sunumundan kac¢inilmadigini soyleyerek bu goriise karst ¢ikmak
miimkiindiir. Fakat burada gozden kagirilmamasi1 gereken nokta, bu sunumlarin her
seyden once bu diinyanin bos bir hayal olusunu ve insanin faniligi ifade etmek iizere
yapildigidir. Daha 6nce de deginildigi gibi, Karagdz’iin hayal perdesi bu diinyanin da
aslinda bir hayal oldugunu gostermek {izere oradadir. Geleneksel performans
sanatlarinin icracisi i¢in en onde gelen sey, insana ait hakikatin hatirlanmasi ve

ifadesi edilmesidir; onun tiim ¢abas1 bu amaca yoneliktir.

2.2.2. Zamanin Yontulmasi

Geleneksel performans sanatlar1 da tiyatro da siire¢ sanatlaridir. Bu nedenle icralari
sirasinda zamanin nasil sekillendirildigi yapilarini belirleyen en 6nemli unsurlardan
biridir. Agamben (2010) insanin zamanin yontulmasina iliskin iki zit egilime sahip
oldugunu ve bu iki egilimin ayn1 makinenin parcalar1 gibi birlikte c¢alisarak, farkl
kiiltiirlere ve etkinliklere ait farkli zamansal deneyimleri yarattigini iddia eder. Ona
gore bu iki egilim en temel karsiliklarini iki insani etkinlikte - oyun ve ritiiel -
bulmuglardir. Egsiiremli zaman anlayisina dayanan ritiiel, olaylar1 yapilara
donustiirtirken, artsiiremli zaman anlayisiyla isleyen oyun, yapilari olaylara
doniistiirmektedir:
[R]itiielin gorevinin mitik gecmis ile simdi arasindaki geliskiyi, onlar
birbirinden ayiran zaman araligini gecersiz kilarak ve tiim olaylar1 yeniden
essiiremli yapiya yedirerek, gidermek oldugunu ileri siirebiliriz. Oyun ise bu
islemin simetrik karsitini sunar: Gegmis ve simdi arasindaki bagi
parcalamaya, tiim yapiy1 olaylara bdlmeye yonelir. Yani eger ritiiel,

artsliremi essiireme doniistiiren bir makineyse, oyun de tam aksine essiiremi
artsireme doniistiiren bir makinedir (Agamben, 2010: 85).
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Bu noktada Agamben her ritiielin bir oyun yaninin, her oyunun da bir ritiiel yaninin
oldugunun altin1 ¢izer. Bu nedenle ‘saf olay (mutlak artsiirem) ve saf yap1 (mutlak
essiirem) diye bir sey de yoktur’ (Agamben, 2010: 87). Oyun ve ritiiel, farkli toplum
ve kiiltiirlerde zamani1 diyalektik iliski i¢inde farkli bigimlerde yontarak farkli zaman
anlayiglarinin ortaya ¢ikmasina yol agmaktadir. Biitiin bunlardan hareketle Agamben,
bir kiiltiirin ‘her seyden once, belli bir zaman deneyimi’ oldugunu ve bu nedenle her
Ozglin devrimci hareketin ise zaman degistirmekle baslamasi gerektigini savunur
(2010: 105). Ona gore Bati kiiltiirline Aristoteles’ten beri ayni zaman anlayist
egemen olmustur (Agamben, 2010: 107); modern ¢agda da bir uzantisini yagsadigimiz
bu zaman anlayis1 bugiin bizlere ‘6lii ve deneyimden yoksun’ bir zamani
dayatmaktadir (Agamben, 2010: 113):

Yunan zaman deneyiminin temel karakterinde...zaman noktasal, sonsuz ve
Olciilen bir siirekliliktir. ...An, kendi i¢inde, zamanin siirekliliginden...baska
bir sey degildir, gegmis ve gelecegi hem birlestiren hem bélen saf bir
sinirdir. An, bu haliyle hep firari, yakalanamaz bir seydir. ...

Bati insaninin, zamana hakim olma konusundaki yetersizliginin (ve bundan
kaynaklanan zaman kazanmak ve zaman geg¢irmek konusundaki hastalikli
takintisinin) temelinde, zamani Olgiilen ve ucup giden noktasal anlarin

sonsuz bir continuum’u olarak géren bu Yunan zaman anlayisi bulunur
(Agamben, 2010: 107-108).

Agamben insan1 zamanin kolesi kilan bu temel zaman anlayisinin Batili tarih
anlayisin1 da derinden etkiledigini belirtir. Bu anlayisa gore tarihsel anlam, kagip
gittigi diisliniilen simdiye degil, simdilerin basit bir sekilde art arda gelisi olarak
kabul edilen kronolojik slirece ait olarak goriilmistiir (Agamben, 2010: 113). Bu
baglamda

belli bir anlamlilik gériintiisiiniin korunmasinin tek yolu, isin igine siirekli ve
sonsuz bir ilerleme fikrinin (herhangi bir akilc1 temelden yoksun olsa da)
dahil edilmesi olmaktadir. Aslinda sadece kronolojik olarak yonlenmis bir
stire¢ fikrinin terciimesi olan “gelisme” ve “ilerleme”, doga bilimlerinin
etkisiyle, tarihsel bilginin rehber kategorilerine doniisiirler. Bdylesi bir

165



zaman ve tarih kavrayisi zorunlu olarak insani kendi boyutundan yoksun
birakir ve sahici tarihsellige girisini engeller (Agamben, 2010: 114).

Biitiin bunlara ragmen Bat1 kiiltiirii i¢inde farkli zaman anlayislar1 da kiyida kosede
kendine yer bulmustur. Ornegin Gnostisizm ¢izgisel zamam yadsiyarak kurtulusu
gelecek zamandan beklenen bir sey olarak degil de, ¢oktan olup bitmis bir gerceklik
olarak gérmiistiir. Gnostik ‘zamanin hakikati, ansizin gerg¢eklesen bir kesinti aninda,
insanin ani bir biling edimiyle kendi dirilis kosuluna sahip olusudur’ (Agamben,
2010: 121). Benzer bigimde

Stoacilar icin, simdiyi ayrisik anlara bdlen, tiirdes, sonsuz ve belirlenmig
zaman gercek disi zamandir, bu zamanin 6rnek deneyimi bekleyis ve
ertelemedir. Bu ele avuca sigmaz zamana boyun egmek insan varliginin
temel hastaligini olusturur, sonsuz ertelemesiyle onu kendi deneyimini tekil
ve tamamlanmis bir sey olarak ele gecirmekten alikoyar... Stoaci bunun
kargisina  Ozgiirlestirici bir zaman deneyimi koyar, bu deneyim
kontroliimiiziin disinda, nesnel bir sey degildir, eylemden ve insanin
kararindan kaynaklanan bir seydir. Modeli kairds’tur: kararin kendi firsatini
yakaladig1 ve hayatin tiim potansiyeline anda ulastig1 ani ve beklenmedik bir
denk gelme. Sonsuz ve Olgiilebilen zaman bdylece aniden smirlanmis ve
simdilestirilmis olur: kairos cesitli zamanlart damitarak kendi iginde
toplar...ve onda, bilge kisi kendi kendinin efendisidir... [Bu,] insam
olgiilebilir zamanin koleliginden ¢ekip ¢ikaran firsat[tir] (Agamben, 2010:
121-122).

Zamanin koleliginden kurtulma diistincesine ve ansal deneyime tasavvuf diislincesi
de 6zel ilgi gostermektedir. Daha once de s6z edildigi gibi, tasavvufun nihai amaci,
insan1 maddi diinyanin fani goriintiilerinin zincirinden kurtarip, onun mutlagin, askin
olanin hakikatini algilamasimi saglamaktir. Bu baglamda hem tasavvufun hem de
Islam’m zaman anlayisinin “mutlak vakt” kavram etrafinda sekillendigini goriiriiz.
Mutlak vakt anlayisina gore tiim zaman, her seyin “kiin” (ol) emriyle yaratildig: ilk
kutsal anin bir devamidir; yaratmanin kesiksiz olarak devam ettigi bu evrende her an
yeni bir yaratistir (Ceyhan, 2012; Kog, 2014: 24). Bu baglamda Islam’da evrenin
¢oktan yaratilip bitmis bir varlik (being) olmaktan ziyade, Deleuzeyen anlamda

stirekli bir olus (becoming) olarak goriildiigiinii sdylemek miimkiindiir (Deleuze,
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1994). Tasavvuf diistincesi “vakit” kavramini sufinin iginde bulundugu hal ve bu
halin gergeklestigi zaman olarak tanimlamaktadir: ‘Buna gore vakit, filozoflarin
tamimladig1 gibi matematiksel zamanda bir kesit ve 6l¢ii birimi degil salikin tecriibe
ettigi halin hakikati ve bu hakikatin taayyiin ettigi gegmisle gelecek arasindaki zaman
dilimidir’ (Ceyhan, 2012: 491-492). “An-1 daim” olarak adlandirilan bu zaman
diliminin 6zelligi boliinlip parcalanmamus, biitiin zamanlar1 kusatan bir an olmasidir.
Ciinkii sufilere gore askin varlik olan Allah’tan gelen haller ancak béyle bir anda
meydana gelir:

“An-1 daim” anlamindaki vakit kelimesi, hallerle ilgili oldugu kadar gegmis

ve gelecek seklinde boliinen zamanin agilmasi fikriyle de irtibatlidir. Tarihi

zamanin agilarak biitlin zamanlarin kaynagi olan an-1 ddime ulasilmasi,

gorilinlirdeki ¢oklugun ve boliinmiisliigiin asilarak tek hakikate veya varliga

erigsmenin bir seklidir. Bu sebeple an-1 daim tek varligin ve birligin (vahdet-i
viiclid) bir tezahiiriidiir (Ceyhan, 2012: 491-492).

An-1 daim ideali tasavvufun etkisi altindaki gelencksel sanatlarda da karsiligii
bulmaktadir. Ayvazoglu bunun Orneklerinden biri olarak oryantalistlerin arabesk
olarak adlandirdig: girift bezemedeki soyutlama bi¢ciminden s6z eder:

Girift bezeme tarzi, sanat¢inin mekén degerlerinden kurtularak en soyut
disiinceye, yani matematige vardigi sanattir. Geometrik sekiller yahut
tabiattan alinip direnisleri kirilarak, geometrik bir diizende yeniden bir araya
getirilen motifler, cezbeye tutulmus dervisler gibi, birbirinin igine girip
c¢ikarak doniip dururlar. ...

Biitiin goriiniislerin ardindaki birligi arayan Misliiman zekasi, “durmadan
doniip duran nokta”nin sirrini, nerede bagladigi ve nerede bittigi belli
olmayan, sonsuz temadi fikrinin yorumu mahiyetindeki
sekillerle...¢cozmiistlir. Bagka bir ifadeyle, “Oylece durur gibi” gordiigiimiiz
halde “yeniden yeniye akip giden” alemin harmonik yapisindaki ilk prensibi,
yani doniip duran noktay1 (mutlak vakt), kisaca ritmi yakaladigi an, zaman
hapishanesinden kurtulacagini biliyordu (2015: 106-107).

Gorlinen o ki tasavvuf ve onun etkisi altindaki sanatlar siireklilik ve anin
yakalanamazligi itizerine kurulu Aristoteles¢i zamana kendine 6zgii bir bigimde
meydan okumaktadir. Burada zaman hapishanesinden kurtulmanin yolu, tek bir am

ritim araciligiyla sonsuz bir ana doniistirmektir. Ayvazoglu’nun da degindigi gibi,
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Mevlevilikte bulunan sema pratigi bunun en gilizel 6rneklerinden birini sunar. Sema
sirasinda yiizlerce kez bir nokta tizerinde doniip duran semazenler, ayni anda hem
girift bezeme gibi mutlak vakti ifade eden bir sembol haline gelmekte, hem de kendi
bedenleriyle 4n-1 daim halinin arayis1 igine girmektedirler. Sema ayni zamanda
izleyenleri de bu hale taniklik etmeye davet eden bir eylemdir. Burada incelenmesi
gereken, ritmin kaynagi olan musiki ve onun en temel yapisal unsuru olan makam
sistemidir:

Bati musikisinin mode ve tonalite kavramlarinin her ikisini birden i¢ine alan
makam, ses dizisi degil, bestecinin ve icracinin hiir bir sekilde geckiler
yaparak ana makamda karar kildiklar1 bir 6rgiidiir. ...

...as1l mandsinda bir soyutlama olan musiki, gercekte hisleri ifade etmez,
sadece insanlarda birtakim hissi tepkiler yaratir. ...

Musikinin asil etkisini bir tiir ipnotizma olarak tarif edebiliriz. Maddi varlig1
bulunmayan, zihni ve soyut bir ger¢eklesme olan musiki, ritmik varlik
halinde belirli bir siire yasar ve yeniden icra edilinceye kadar yok olur.
Soziinii ettigimiz ipnotizma karakterinin asil kaynagi belki de ritm’dir.
Kozmik dhenge katilma arzusunun bir neticesi olarak kargimiza ¢ikan ritm,
Tirk musikisinde de esastir. “Usal” dedigimiz, belirli ritimlerin
birlestirilmesiyle elde edilmis ritm kliseleri, icra esnasinda, diim-tek’lerin
siirekli tekrariyla dinleyicileri 1srarl bir sekilde “mutlak vakt”’e davet eder.

...Ritm bir bakima olusu tek bir olus ve “yekpare bir an” olarak
kavramamizi ve onda yogunlagsmamizi saglar. Mevland’nin Kuyumcular
Carsisi’nda cekig seslerinin ritmine kapilarak sema etmesi, ritmin niteligini
ve fonksiyonunu gosteren tipik bir hadisedir. Kozmik ahenge ulasan insan,
biitiin  tezatlardan arinmig, goriiniisler diinyasmin yarattigi  “abes”
duygusundan kurtulmustur.

Tirk musikisi basta olmak iizere, Dogu musikilerinin hemen tamaminin
teksesli olmasi ve bunda israr etmesi, bu musikilerin mistik nitelikleriyle
yakindan ilgilidir. Resminde ni¢in perspektif yoksa, hikayesi ni¢in dramatik
gerilimi tanimiyorsa, musikisinde de polifoni yoktur. Bati’da armoniye bagh
nagme, Dogu’da mistik haletleri ifade yolunda, Bati’nin aklinin alamayacagi
inceliklere ulasmistir (Ayvazoglu, 2015: 193-194).

“An-1 daim”i ifade etmeyi arzulayan bir sanat anlayisinin siireklilige, gelismeye,
ilerlemeye dayali bir zaman anlayiginin i¢inden dogmus olan olay Orgiisli yapisini
reddetmesi sasirtict degildir. Gergekligin temsilinden ziyade askin hakikatin
ifadesiyle ilgilenen gelencksel sanatlara ait olan mesk aksiyonu, bu nedenle, ne

Stanislavskiyen ne de Brechtyen anlamda bir aksiyon ¢izgisine ihtiyag
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duymamaktadir. Onun makam sistemi araciligiyla aradigi, ayn1 anda hem mutlak

vakti ifade eden, hem de insanlar1 bu hale davet eden ritmi yakalamaktir.

Din musikisi arastirmacis1 Ruhi Kalender musiki makamlarinin insan tizerindeki
etkilerini tartistigi makalesine, ge¢cmise ait musiki kurami kitaplar1 olarak kabul
edilen Edvar’larda bu meseleden s6z edildigini belirterek baslar:

Musiki sanatini ilk defa Hazreti Siileyman aleyhisselamin 6grencilerinden
oldugu sanilan, Fisagor (Pythagoras)un ortaya koydugu sdyle rivayet
edilmektedir: Fisagor, uykusunda ii¢ gece ard-arda, bir sahsin kendisine; “ey
Fisagor, kalk falan denizin kiyisina git ve orada musiki ilmi tahsil et! yani
musiki ilmini telif eyle” dedigini goriir. Boylece riiya gordiigii giiniin sabahi
sahile gider ve orada kendisinden ilim alabilecek bir kimseyi géremez,
bunun {izerine bdyle riiyalarin hemen dikkate alinmasinin gerektigini
ogrendiginde, ¢ok diisliniir ve kendisinin bulundugu yerde, bir demirci
toplulugunun, uygun bir sekilde demir iizerine tokmakla vurduklarim
gordiigiinde, bu uygun vuruslar1 dikkatle izleyip inceledikten sonra evine
doner; iste o zaman bu ilmi yiice Allah Taala’nin verdigi giicle telif etmeye
(yazmaya) baslar. Bundan sonra matematikte dyle bir zirveye ulasir ki, hatta
ogrencilerine gokytiziindeki yildiz hareketlerinden meydana gelen ¢ok giizel
nagmeler duydugunu séylemistir. Daha sonra bilginler yeni icad ettikleri
seyleri de eklediler. Bu ilmi (musiki) ortaya koymaktaki amaclari, sadece
eglence ve neselenme degil ancak mukaddes diinyaya kars1 ruhlar1 oksamak
ve nefisleri yumusatmak i¢indi. Ciinkii ruh, kolay bir sekilde konulan uygun
nagmeler ve giizel telif (yapim) yoluyla ortaya cikar. Bdylece yiiksek
mertebeli ruhlarla dostlugu ve iist seviye diinyasina komsulugu hatirlar.
Bunun igin cismini (bedenini) hareket ettirir ve oynatir. Onu felek gibi
dondiiriir, ayn1 zamanda onu kaynagina yani geldigi yere gevirir. Nitekim bu
konuda Eflatun soyle demistir: ...bir kimse bir musiki eserini mitkemmel
sekliyle dinlediginde, onun verdigi gilizel manevi duygulardan dolay1 cosar

ve mest olur. ...“musi” so6zii Yunan dilinde nagmeler ve “ki” ise vezinli
(6l¢iilii) anlamina gelmektedir. Yani musiki 6l¢ilii nagmeler demektir (1987:
361-362).

Belli ki geleneksel musiki kuram1 bu sanatin icrasindaki temel hedefi, insan1 geldigi
kaynaga (yaraticis1 olan Allah’a) yaklastiracak manevi hissiyatin olusturulmasi
olarak gérmektedir. Bu hissiyatin olusturulmasinda 6lgiiniin (ritmin) 6nemi ve insan
bedenini harekete gecirici niteligi de goz ard1 edilmemektedir. Kalender Fisagor’dan
sonra musiki ilminin kuram ve pratiginde zirveye ulasmig bir alim olarak da bilinen

filozof ve bilim adami Farabi’den s6z eder. Farabi’nin bir musiki aleti icat etmis
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oldugu ve bu aletle gerceklestirdigi icranin insanin biitiin hissiyatin1 harekete
gecirdigi rivayet edilmektedir:
Emir Seyfiiddevle Hemedani’nin sazendeleri bir giin bir fasil yaptiktan
sonra, Seyh Farabi, kendi cebinden biraz aga¢ parcalari c¢ikarip onlart bir
birine taktiginda bir acayip saz meydana getirmis ve bu aleti ¢alinca,
meclisde bulunanlar, kendinden gecinceye kadar giilmiisler, Farabi, bu ¢algi
aletini sokiip yeniden kurarak ¢aldiginda, bu defa orada bulunanlar aglamaya
baglamis ve son defa bu aleti sokiip baska bir sekilde kurup caldiginda,
mecliste bulunanlar derin bir uykuya dalmiglar; bunun tizerine Farabi aletini
alip, kimse gérmeden Meclisden uzaklasmistir. Bir miiddet sonra uykudan
uyananlar ~ Farabi’yi gérememislerdir. ~ Seyfiiddevle, Farabi'nin bu
musikisinasligindan dolay: ikramda bulunmustur (Unver, 1960: 419’dan
aktaran Kalender, 1987: 362).
Her ne kadar gergeklikleri tartigilabilir olsa da, bunun gibi rivayetler geleneksel
musikinin temel anlayislarindan birini géz Oniine sermektedir; belli makamlar
insanlarda belli duygulari uyandirmakla iligkilidir. Kalender (1987) ¢esitli musiki
alimlerine gore hangi makamin hangi duyguyu uyandirdigina dair ¢cok sayida drnek
verir. Bununla birlikte ona gore, gerek icraci gerekse dinleyici olarak musiki icrasina
katilan insanlar agisindan bu sanatin en temel tesiri iyilestirmedir:
[M]usiki, gercekten insanin bozulmus olan ruhi dengesini yeniden kurabilen
ve gevresine geregi gibi uyumunu tekrar sagliyabilen bir aragtir. Kisaca
musiki, kaynagini tabiattan alan sadece bir diislinlis degil, ayn1 zamanda

diisiindiiriicii  6zelligini de tasiyan Allah’in bir iyilestirme vasitasidir
diyebiliriz (Kalender, 1987: 375).

Bu iyilestirme 6zelliginin sirrinin makam sisteminin yapisinda oldugunu iddia etmek
cok da yanlis olmayacaktir. Fakat su makam su duyguyu uyandirir seklinde bir liste
hazirlaylp bu sistemi basit bir araca indirgemek dogru degildir. Daha 6nce de
etraflica tartigildigr gibi, makam sistemi kurallar ve dogaglama arasinda siiregiden bir
oyuna dayanmaktadir ve bu oyun her bir mesk performansini tek ve biricik kilan

niteliktir. Sir belki de bu oyundadir.

Yukarida da belirtildigi gibi Agamben’e gore oyun, yapilari olaylara doniistiiren bir

eylemdir. Bu baglamda oyun stireklilikten ziyade ansalligi 6n planda tutan bir
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deneyim sunmaktadir. Tipki makam sistemi gibi kurallara bagli dogaglamaya
dayanan oyun, bir oyun yapisini her yeni icrada yeni bir olaya doniistiirme yetisine
sahiptir. Ornegin futbol oyununun kurallar1 bellidir, ama her bir futbol maci
stirprizlere gebe olan yeni bir olaydir. Agamben bizden yasamin salt oyundan
olustugu bir durumu hayal etmemizi ister:

Hayatin oyun tarafindan boyle istila edilmesinin dogrudan sonucu zamanin
degismesi ve hiz kazanmasidir: “Birbirini kovalayan eglenceler sayesinde
giinler, haftalar yildirim gibi geciyordu”. Tahmin edilebilecegi gibi, zamanin
bdyle hizla akip gitmesi takvimi de degistirecektir. Oziinde ritim, ardillik ve
tekrar bulunan takvim simdi tek bir tatil giiniiniin 6l¢iisiiz genlesmesinde
aniden duruverir (2010: 77-78).

Neyse ki ger¢ek yasamda zaman boliip diizenleyen ritiieller devreye girmekte ve
takvimi yeniden yapilandirmaktadir (Agamben, 2010: 79). Bununla birlikte, her ne
kadar Agamben’e gore zamanin sonsuz hizla aktig1 ve tiim yapilarin parcalanip
olaylara boliinecegi “eglenceler iilkesi” var olmasa da, zamanin koleliginden
kurtulmanin gene de tiim kiiltiirler ve tarihsel zamanlara ait bir yolu daha vardir;
zevk. Zevk (ya da haz), olgiilemezligi ile Olgiilebilir zamanin karsisina ¢ikmakta,
zaman1 durdurarak kronolojik zamani kesintiye ugratmakta ve onun yerine dolu,
slireksiz ve tamamlanmis bir zaman deneyimi koymaktadir. Zevk duyan kisi
boylelikle zaman hapishanesinden simdinin i¢indeyken kurtulmaktadir (Agamben,
2010: 126-127). Bu farkli zaman deneyimini, aslinda Csikszentmihalyi (1990) akis
deneyimi ile iligkili olarak tartigmaktadir. Oyun eyleminin bir sonucu olarak ortaya
c¢ikan ve daha oOnceki boliimde etraflica tartisilan akis deneyiminin en Onemli
ozelliklerinden biri, duyulan haz nedeniyle zamanin askiya alinmasidir; akis
deneyimi sirasinda 6nemli olan sadece ve sadece simdiki andir. Bu noktada mesk
aksiyonunun nihai hedefinin de bdylesine bir zaman deneyimi oldugunu sdylemek

yanlig olmayacaktir. Makam sistemi oyuna ait zamansal niteliklerle g¢alismakta ve
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bizleri verdigi haz araciligiyla zamanin durdugu éan-1 daim deneyimine davet

etmektedir.

Bunu daha iyi anlamak icin belki de kendimize ¢ok iyi bildigimiz bazi tiirkiileri,
sarkilar1 neden sikilmadan tekrar tekrar dinlemek istedigimiz sorusunu sormamiz
gerekir. O ¢ok sevdigimiz tiirkii bizi nasil da her dinledigimizde bir kez daha
duygulandirmakta, aglatmaktadir. Cagdas Tiirk roman yazari Emrah Serbes, Neset
Ertas tiirkiileriyle iliskisini su sekilde anlatmaktadir:

Ankara’da ikinci senemdi. Boyle gii¢ bela bir ev bulmustuk annemin de
emekli maaginin yardimiyla. Zemin katta, zemin katin da bir alti. Ev
cukurdaydi yani. Yoldan gelip gecenlerin ayaklar1 goriilebiliyordu. Bir de
evin Oniine araba park edince salonun igiklarimi yakmak gerekiyordu, oyle
bir evdi.

Ben o evde Behzat C. romanlarin1 yazmaya bagladim. Onu yazarken siirekli
Neset Ertas dinliyordum. Iste Zahidem, Hata Benim, Ayas Yollari... yani
sonu yok. Ve orda biraz beni o ¢ukurdan cekip ¢ikaran da bir sesti Neset
Ertas’in sesi.

...bizi ayakta tutan son seylerden biriydi onun sesi. Ne bileyim, onunla
kederlenirdin, ama yere serilmezdin. Aglardin, ama o gdzyaslarinin insanin
icini ferahlatan, temizleyen bir yonii vardir. Bir yandan o ses bir tevekkiil
icerir, ama o tevekkiil “namerde bas e§” diyen bir tevekkiil degildir. O
yiizden belli bir donem o Ankara’da, o bozkirda olan, derdi olan insanlar onu
unutmazlar. ...Biz o sese tutunduk. Benim Neset Ertas’la hikdyem budur
(Teknomanist, 2014).

Neset Ertag 20. yiizyilin ikinci yarisinda iirlinler veren bir asik olmasma ragmen
sirtint ylizyillar Otesine uzanan tlirkii gelenegine dayamigtir. Goriinen o ki bu
gelenege ait makam sistemi, bu sistemin i¢inde bulunan insanlarda manevi bir
hissiyat yaratma yetisi ve hatta iyilestirme - ya da emik terimle soylersek gontildeki
gami dagitma - 6zelligi bugiin dahi islemekte, genc¢ insanlar1 bile derinden etkilemeyi

basarmaktadir. Gelenek bu topraklarda halen canlidir.
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3. BOLUM: MESK TiYATROSUNA DOGRU

3.1. CRT St. Blaise ile Alan Calismasi

3.1.1. Alanmin Tarifi ve Kapsam

Girig boliimiinde de belirtildigi gibi, bu tez calismasi kapsaminda, kendi tiyatro
caligmalarim1  Turkiye’ye 0zgii geleneksel performans sanatlarindan esinlenerek
yiiriiten CRT St. Blaise tiyatro merkezi ile kiiltlirel antropolojinin ilkelerine dayanan
bir alan ¢alismasi yapilmistir. Tiirkiye’de tiyatro okuduktan sonra Paris’e yerlesmis
olan ve yirmi yili askin siiredir tiyatro c¢alismalarini Fransa ve Tiirkiye’de
siirdiirmekte olan Ali Thsan Kaleci’nin 6nderliginde hareket eden merkez, Avrupa
Birligi’nin destegiyle 2011-2012 yillarinda ‘Geleneksel Tiirk Sanatlar1 Kiiltiir
Merkezi Projesi’ni (Fransa, Tiirkiye) ve 2011-2013 yillar1 arasinda ‘IDEOGRAM
Projesi’ni  (Fransa, Yunanistan, Tiirkiye, Azerbaycan) gerceklestirmistir
(Contemplations, 2015a). 2015 yilinda ise gene Avrupa Birligi tarafindan
desteklenen ‘Seyirler Projesi’ni (Fransa, Tiirkiye) yiiriitmektedir Bu tez ¢aligmasinda
bulunan alan ¢alismasi, CRT St. Blaise tarafindan ‘Seyirler Projesi’ kapsaminda
calisilip sergilenen ‘Yer ve Gok Arasinda, Koroglu’ adli tiyatro oyununun 2015
yilinin Temmuz ve Agustos aylarinda Kapadokya’da (Mustafapasa, Ortahisar,
Uchisar) gergeklesen provalar iizerine yiiriitiilmiistiir. Tiirk sozlii kiiltliriine ait, cok
eski bir eser olan ‘Koroglu’ destanina dayanan ve Ali Thsan Kaleci’nin yazip
yonettigi oyun, uluslararasi bir oyuncu ve miizisyen ekibi tarafindan sahnelenmistir.

CRT St. Blaise ekibi ‘Koroglu’ oyununun yillardir siirdiirmekte olduklari tiyatro ve
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geleneksel sanatlar arasindaki iliski tizerine arastirmalarinin bir devami niteliginde

oldugunu vurgulamaktadir (Contemplations, 2015b).

Oyunun yazimi Temmuz ay1 i¢inde Kapadokya’da St. Blaise’in dort tiyesinin (Kaleci
ve li¢ oyuncu) katildigi ve Kaleci liderliginde vyiiriitiilen bir ekip calismasiyla
yapilmig, ardindan Temmuz ay1 sonunda ekipte bulunan ii¢ oyuncu (bir Tiirk, bir
Fransiz, bir Israil kokenli Fransiz) ile bu oyunun yaratimi dahilinde CRT St. Blaise
ile calisan bes oyuncula (ii¢ Fransiz, bir Ingiliz, bir Endonezyali kokenli Fransiz) ile
birlikte provalara baglanmis, provalara farkli oyuncular farkl tarihlerde dahil olmus,
onlara en son bes miizisyen katilmis (iki Azeri mugam sanatgisi, bir Tiirk halk
miizigi sanatgis1 ve iki Tirk miizik 6grencisi), 22 Agustos 2015°te oyunun ilk ve tek
gdsterimi Uchisar’da gergeklestirilmistir. Ali Ihsan Kaleci oyunun gdsteriminden
once yaptigr konusmada, bu sunumu bir ilk eskiz olarak gérdiigiinii ve 6nlerinde bu
oyun lizerine yapilacak iki ila ii¢ senelik bir ¢alisma daha oldugunu belirtmistir. Bu
sebeple CRT St. Blaise ekibinin ‘Yer ve GOk Arasinda, Koroglu® iizerine

calismasinin halen siirmekte oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Provalar fiziksel sartlarin durumuna gore ¢ogunlukla Kapadokya’nin dogal yapisi
icinde agik havada (Sekil 1), genelde haftanin alti giinii uzun saatler boyunca
yiiriitiilmiis ve yarisindan ¢ogu arastirmacinin gozlemine agik olarak gergeklesmistir.
Provalarin ilk bolimii doniisiimlii olarak oyun metninin okunmasi ve bedensel
caligmalar g¢ergevesinde yiiriitiilmiis, metnin igerigi ve ekibin tiyatro anlayisi ile
sahne caligmalarinin niteligi {izerine tartismalarla desteklenmistir. Provalarin

ilerleyen giinlerinde ise ‘Koroglu’ metni iizerine sahne ¢alismasina odaklanilmistir.
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Sekil 1: ‘Koroglu’ provalari (Civil Society Dialogue Contemplations Project, 2015)

Aragtirmaci CRT St. Blaise ekibinin bir pargasi olmamakla beraber ¢aligmalarina
biitiiniiyle yabanci degildir. Bu sebeple hem iceriden, hem de disaridan bir goze
sahip oldugu sdylenebilir. Ekiple 2011 Eyliil ayinda ‘Geleneksel Tiirk Sanatlar
Kiiltir Merkezi Projesi’ kapsaminda yiiriittiikleri ‘Geleneksel Sanatlar Atolye
Caligmasi’na katildiginda tanigmistir. Daha sonra ayni proje dahilinde 2011 Kasim-
2012 Nisan arasinda Ortahisar’da ilkogretim Ogrencileriyle gergeklestirilen
‘Geleneksel Cocuk Oyunlari’ ve ‘Geleneksel Diigiin Hazirliklari® atolyelerinin
yiriitiiciiliglinii istlenmis, ekibin 2012°de Ocak ayinda diizenlendigi sanat¢1 ve
akademisyenler bulusmasi ile Nisan ayinda gerceklestirdigi ‘Kapadokya Geceleri
Festivali’ne katilmistir. Kisacasi arastirmaci CRT St. Blaise ekibinin hem kuramsal
hem de pratik ¢alismalarinda kimi zaman oyuncu, kimi zaman atdlye yiiriitiiciisd,
kimi zaman da akademisyen kimligiyle bizzat bulunmustur. ‘Koéroglu’ oyunu tizerine

yaptig1 alan ¢alismasi kapsaminda ise disaridan gézlemci konumunu korumayi tercih
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etmis, tartigsmalara katilsa bile ¢ogunlukla edilgen kalmaya calismis ve Sahne

calismalarina dahil olmamustir.

3.1.2. Metodoloji ve Siire¢

CRT St. Blaise ile yapilan alan ¢aligmasi kapsaminda benimsenen baglica arastirma
yontemleri katilimci gézlem ve agik soylesilerdir. Arastirmaci Ortahisar’da CRT St.
Blaise ekibinden olmayan, fakat onlarla bu oyun dahilinde birlikte ¢alismak {izere
gelmis olan oyuncu ve miizisyenlerin kaldigi komsu iki evden birinde kalmis ve
Mustafapasa ile Ughisar’da bulunan prova mekanlarina herkesle birlikte gidip
gelmistir. Kapadokya’da kaldigi siire iginde programlarnin yogunlugu nedeniyle
CRT St. Blaise ekibi ile bagbasa soylesmek iizere yalnizca bir kez bir araya
gelebilmis, fakat Ankara’da Eyliil ay1 icinde Ali ihsan Kaleci ve ekipten bazi
oyuncularla iki kez bulusup sorularini yoneltme imkanini yakalamistir. Basbasa
sOylesilerin disinda arastirmacinin diger bir kaynagi, CRT. St. Blaise ekibinin onlarla
bu proje dahilinde g¢alismaya gelmis olan sanatcilarla provalar sirasinda yaptigi
kuramsal tartismalar ve agiklamalar olmustur. Arastirmacinin fazla miidahale
etmeden katildigi bu tartigmalar, ekibin c¢alisma bicimi ve tiyatroya yaklasimi
konusunda énemli ipuglart saglamustir. ki diger 6nemli kaynak ise ‘Seyirler Projesi’
kapsaminda oyunun gdsteriminin hemen ertesi giinii yapilan ve Ali Thsan Kaleci’nin
de bir konugsma yaptigi akademik bulugsmada yer alan tartismalar ve ekibin halen
yayimlama hazirliginda bulundugu, Ali Thsan Kaleci’nin kalem aldig1 [nsana Ayna
Insan: Tiyatro ve Tiyatro Iste Bu Aga¢ ismini tasiyan kitaplardir (2015a, 2015b).
Elbette bu kaynaklar ancak arastirmacinin sahne c¢alismalarini izlerken yaptigi

gozlemler ile anlam kazanmaktadir.
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Siire¢ arastirmacinin CRT St. Blaise ekibiyle bir alan ¢alismasi yapma istegini
belirttigi Temmuz aymin basinda baglamistir. Olumlu yanit alan aragtirmaci Temmuz
ay1 ortasinda Kapadokya’ya dogru yola ¢ikmadan 6nce Ankara’da bir siire kalan
Kaleci ile bulusup ne yapmak istedigini agiklamistir. Kaleci tam da o sirada bir oyun
caligmasina baglama asamasinda olduklarmi  belirtmis ve arastirmaciyi
Kapadokya’daki provalara davet etmistir. Bu daveti yaparken bir ¢alismay1 anlamak
i¢in tizerine konusmaktan ziyade bizzat pratigin iginde olmanin 6nemini vurgulamas,
tasavvuf terimlerini kullanarak “ehl-i kal” olmaktan “ehl-i hal” olmaya ge¢menin
geregini belirtmistir. Arapga ‘lafcilar’ anlamina gelen “ehl-i kal” terimi tasavvufta
‘[i]Jsin  o6zinden ve esprisinden uzak, kiyisinda, kenarinda dolasan
kigiler...s0ylediklerini ~ yasamayan, hakikata ulagsmamis kisiler’ anlamina
gelmekteyken, “ehl-i hal” ‘bildigini, inandiginm tatbik eden’ demektir (Cebecioglu,
2014: 143). Arastirmact Temmuz ay1 sonuna dogru Ortahisar’a gitmis ve metnin
olusturulmasi asamasinin sonuna taniklik etme olanagini bulmustur. Yalnizca CRT
St. Blaise ekibinin bulundugu ilk okuma provalarindan birine katilarak ilk kez
metinle kargilagsmistir. Metnin basili hali eline ancak Agustos aymin ortasinda
gecmis, o ana kadar metinle yalnizca sozlii olarak - okundugunda ya da provalarda
dile getirildiginde - iliski kurmustur. Metnin Tiirkge ve Fransizca versiyonlari
tamamlanir tamamlanmaz - oyunda yer alan oyuncular bu iki dilden en az birine
hakimdir - sahne calismasina ge¢ilmis, bir yandan da metnin okunmasi ve metin
lizerine tartismalar silirdlriilmiistiir. Provalarin ilk gilinlerinde sahne calismalari
‘Koroglu’ metnine yonelik olmamis, aragtirmacinin ve her biri daha 6nce CRT St.
Blaise’in farkli egitim ve/veya yaratim caligmalarinda bulunmus olan oyuncularin

nispeten asina oldugu, aslinda ekibin tiim ¢aligmalarina yon veren belli unsurlarin
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hatirlanmasi niteliginde olmustur. Ayrintilar1 sonraki boéliimde islenecek bu unsurlari
ekibe ait kendine 6zgii tiyatro dilinin yapi taslar1 olarak degerlendirmek miimkiindjir.
Zaten Kaleci ‘Koéroglu’ oyunu ¢alismasinin ekibin yillardir devam eden ¢ok kapsamli
calismasinin g6z Oniine sunulan kii¢iik bir parcasi olarak gordiigiinii belirtmistir. Bu
nedenle oyun ilk bakista kisa bir prova siiresi sonunda ortaya ¢ikmis gibi goriinse de,
gercekte gecmisteki calismalarin  bir devamui niteliginde ¢alisilmistir.  EKibin

calismalarina tiimiiyle yabanci olmayan oyuncularin se¢ilmesinin sebebi de budur.

Sahne ¢aligmalarina oyuncularin metni ezberlemesiyle birlikte ‘Koéroglu’ metni dahil
olmus, son asamada c¢ofu gene ekiple daha Once c¢alismis olan miizisyenlerin
katilimiyla birlikte prova siireci gosterime yonelik olarak siirdiiriilmiistiir. Agustos
aymin sonunda gerceklesen gosterimde, calisma zamani yetmedi8i i¢in metnin
tamami bulunmamaktadir. Her firsatta amacimin “tiirkii gibi bir tiyatro” yapmak
oldugunu vurgulayan Kaleci icin bu bir eksiklik gostergesi degildir. Ciinkii onun
yorumuna gore tekil bir icra sirasinda bir tiirkiiniin tamami sdylenmiyor ya da asiklar
calarken ii¢ beyti ativeriyor olsa da, anlam aslinda bir tiirkiiniin her dizesi i¢inde sakli
bulunmaktadir. Kaleci bunun Brechtyen bir yaklasim oldugunu belirtmis, tek bir
hikaye ¢izgisine dayanan burjuva tiyatrosuna karsi olan Brecht’in tiyatro metinlerinin
icinden bir seyler atilsa ya da degisse de ayni seyi anlatmasini istediginden soz
etmistir. Aslinda bu yaklagim tiim prova siirecine yansimistir. Provalarda yillardir
tizerine calisilmakta olan belli sahne unsurlar ile ‘Koéroglu” metninin bir araya
getirilmesi sirasinda, bu unsurlarin ya da metnin herhangi bir anindan baslanmasi,
Ozgiir gecisler ve tekrarlar yapilmasi kimi zaman ekip disi oyuncular bunu
garipsemis olsa da olagan olmustur. Bu durum aslinda, ekibin bir sonraki boliimde

ayrintilartyla tartigilacak olan tiyatro anlayisiyla yakindan baglantilidir. Bu noktada
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sunu belirtmek gerekir ki, CRT St. Blaise tiim bu siireci bir tiyatro prodiiksiyonu igin
bir araya gelme olarak degil, daha ¢ok bir gelenegin siirdiiriilmesi olarak

gormektedir.

3.1.3. Degerlendirme

Bu tez g¢alismasinin Onceki boliimlerinde agiklandigi gibi, geleneksel performans
sanatlarinin temsilcileri, yaratimlarini onlardan once var olan gelenegin kurallarina
ve adabina uyarak gerceklestirirler. Bu nedenle segtikleri konu, bunu ifade etme
bicimleri, vs. 6nceden belirlenmistir. Bu durum Sanatgilar agisindan kisitlayict gibi
gorlinse de, aslinda Oyle degildir. Sanatgilar bir bosluk i¢inde yaratmaya caligmak
yerine, onlara yol gosteren zengin bir alanin hazineleriyle ¢alisma olanagina sahip
olmaktadirlar. Onlardan beklenen yeni bir dil kurmalar1 degil, ¢ok iyi bildikleri bir
dil i¢inde yaratimda bulunmalaridir. CRT St. Blaise geleneksel sanatlarin bu temel
karakterini benimsemis goriinmektedir. Kendi ortaya koyduklar1 tiyatro ile
Tirkiye’ye 6zgii geleneksel performans sanatlarinin bir devami olma iddiasina sahip
olan ekip, c¢aligmalarinda sozli kiiltiiriin ilkelerini takip etmekte ve bununla birlikte
miizik, dans ve dramin biitiinselligini savunmakita, tiyatro ve sanatta mimesis’e dayal
anlayig1 ve bununla birlikte karakter ve olay 6rgiisii konvansiyonlarini reddetmekte,
modern topluma 6zgii bireyciligi ve bunun sanatta karsiligir olan bireysel ifadenin

onceligi fikrini elestirmektedir.

3.1.3.1. Sozlii Gelenegin Devanm Olma

CRT St. Blaise ekibi siklikla kendi tiyatro anlayislariin her seyden once sozlii
kiiltiiriin ilkelerine dayandigimi1 vurgulamaktadir. Ekibin bu konuda baslica rehberi

Tirkiye’ye Ozgii sozIi kiltlirin temel yapi1 taslari olan geleneksel performans
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sanatlaridir. CRT St. Blaise bu sanatlara ait pek ¢ok pratigi calismalarinin igine
katmakla birlikte, bu geleneklerin i¢inden dogmus olan mesk, makam, muhabbet,
goniil, adab gibi kavramlara da siklikla basvurmaktadir. Kisacasi gelenekle hem
pratik hem de kuramsal diizeyde bir iligki kurulmasi s6z konusudur. Gene de burada
basit anlamda bigimsel bir taklidin ya da alintilamanin s6z konusu olmadigini
belirtmek onemlidir. Kaleci alan ¢alismasinin baslangicindan itibaren arastirmaciya
bi¢cimsel yaklasimlardan Ozellikle hoslanmadigini belirtmistir. Onun idealindeki
tiyatro, Tirkiye’ye oOzgii sozli kiltir geleneginin bir devami, bugiinki

temsilcilerinden biridir. Peki ama gelenek nedir?

Kaleci (2015a) CRT St. Blaise’den egitim almaya gelmis geng tiyatro oyunculariyla
yaptig1 hayali konusmalar biciminde yazdig1 Insana Ayna Insan: Tiyatro kitabinda,
gelenegin ne oldugu ve onunla nasil iligski kuracagimiz sorusunun {istiinde 6zellikle
durur. Yonetmen her ne kadar bu konusmalarin birebir gergeklige dayanmadigini
sOylese de, ekibin yillardir Paris ve Kapadokya’da siirdiirdiigii ¢alismalardan dogan
bir sonu¢ oldugunu, bu nedenle de biitiinliyle gergeklikten kopuk olmadigimi da
belirtmektedir. Kitabin iginde yiiriitilen tartismanin bir noktasinda geng
oyunculardan biri c¢agdas tiyatroya elestiriler getirerek, idealinin koylere gidip
oradaki gelenekleri arastirmak ve boylece tiyatroya yeni ve taze bir yaklasim
getirmek oldugunu belirtir. Kaleci bu fikrin onda ne zaman ve nasil dogdugunu
sordugunda, oyuncu okulda Barba ve Grotowski’den etkilenmis, Avrupa’ya gidip
orada kisa bir siire atdlye calismalarina katilmis bir hocalarinin onlara tiyatro
egzersizleri olarak Tai-Chi ve Tiirkiye’ye ait halk oyunlarini ¢alistirdigini, bu fikrin
de onda bu sayede olustugunu diisiindiigiinii anlatir. Bunun iizerine Kaleci ona

Ornegin namazin bir tiyatrocu tarafindan goriiliip begenilip bir tiyatro egzersizi haline
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getirilmesi hakkinda ne diistindiigiinii sorar (Kaleci, 2015a: 49-66). Oyuncu boyle bir
durumu garipseyecegini belirtir:

Ezgi: Sok olurdum herhalde.
Ali Thsan: Peki neden Tai-Chi konusunda sok olmuyorsun?
Ezgi: Ciinkii Tai-Chi’nin dini bir boyutu oldugunu bilmiyordum.

Ali ihsan: Yeniden gelenek sdzciigiine donelim? Senin icin namaz bir
gelenek mi?

Ezgi: Dini bir ibadet.
Ali Thsan: Kurban kesme, bir gelenek mi?
Ezgi: Aslinda gelenek, ama yine de dini ayinin bir pargasi.

Ali Thsan: Peki o zaman, senin i¢in gelenek din dis1, halkin birbirinden
gorerek yaptig1 tekrarlar mi1?

Ezgi: Aslinda oyle.

Ali Thsan: Iyi diisiin. Sema Ayini’nin dini bir boyutu var mi1?
Ezgi: Var.

Ali Thsan: Peki Sema Ayini bir gelenek mi?

Ezgi: Bilemeyecegim.

Ali Thsan: Asik Gelenegi var mi1?

Ezgi: Var.

Ali Thsan: Iyi diisiin, peki gelenek ne? Sézliikte tanim1 su: Bir toplumda, bir
toplulukta eskiden kalmis olmalar1 dolayisiyla saygin tutulup kusaktan
kusaga iletilen, yaptirim giicii olan kiiltiirel kalintilar, aligkanliklar, bilgi, tore
ve davraniglar, anane, tradisyon.

Ezgi: Cok karisik.

Ali Thsan: O zaman bir konuda anlasalim. Diisiincelerimizi toplayalim ve
ona bir diizen verelim ister misin?

Ezgi: Evet ama nasil olacak?

Ali Thsan: Soyle bir yontem izleyelim. Once bir seyin adin1 koyalim,
tanimin1 yapalim, sonra da ona &rnek verelim. Boylece sdylediklerimiz
havada kalan bos isim ve tanim olmaz. Ornekle somut olarak gorebiliriz.

Ezgi: Iyi ama gelenegin ismi ve tanimi benim i¢in belirsiz.

Ali Thsan: O zaman bir 6mekten yola gikalim. Asik Veysel, gelenekten mi
geliyor?

Ezgi: Kesinlikle.

Ali Thsan: Asik Veysel tek basma ozel bir 6rnek mi, yoksa ona bakinca
diger Asiklarin da ortak 6zelliklerini goriiyor muyuz?

Ezgi: Sanatg1 olarak 6zel, ama onu Asik Veysel yapan iginden geldigi
gelenek.
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Ali Thsan: Asik Veysel nasil bir gelenekten geliyor?

Ezgi: Asik Gelenegi’nden.

Ali Thsan: Tamam onu anladik, ama daha genis diisiiniirsen.
Ezgi: Sozlii bir gelenek.

Ali Thsan: Yani birisi ona sézlii olarak bir seyi aktarmus, ya da bir yola
sokmus, degil mi?

Ezgi: Evet.

Ali Thsan: Daha da genis diisiiniirsen, bu sozlii gelenek neyin iginde
olusmus?

Ezgi: Alevi Gelenegi’nin iginde.
Ali Thsan: Alevi Gelenegi var m1, ya da varsa, o neyin i¢inde olusuyor?
Ezgi: Bilemeyecegim.

Ali Thsan: Asik Veysel’in dncesine gidersen, Asik Veysel gibi bir 6rnek
geliyor mu aklina?

Ezgi: Pir Sultan Abdal. O da Alevi Bektasi Gelenegi iginde.
Ali Thsan: Daha da genislet alanini.
Ezgi: Tasavvuf. Simdi diisiiniince, evet. Tasavvuf da Islam dini i¢inde.

Ali Thsan: Bunu tersini sdyleyen de ¢ikabilir, ama Asik Veysel ile Pir Sultan
arasinda bir siireklilik s6z konusu degil mi?

Ezgi: Evet. Ortak inanglar var.

Ali Thsan: Pir Sultan’in deyisleri hem Bektasi, Mevlevi tarikatlarinda hem
de diger tarikatlarda yiizyillardir sdylenmis. Hem de halk arasinda degil mi?

Ezgi: Dogru.

Ali Thsan: Yeniden Asik Veysel ornegine donelim. Asik Veysel nasil
ogrenmis Asik Gelenegi’ni?

Ezgi: Alevi toplumundan.

Ali Thsan: Ama her alevi Asik Veysel gibi Asik Gelenegi’ne sahip degil,
degil mi?

Ezgi: Dogru. Asik Veysel’e de bagka bir Asik 6gretti.

Ali Thsan: Bu 6nemli bir saptama. Eger Asik Gelenegi’'nden gelen birisi
Asik Veysel’e 6gretmeseydi, Asik Veysel Asiklik Gelenegi’ni 6grenemezdi.
Peki nasil adlandirabiliriz bunu?

Ezgi: Bir gelenegin olmasi i¢in iki kisi gerekli. Biri gelenegi aktaran,
Ogreten, yani gelenegin i¢inden gelen iistat, digeri ise onu 6grencisi.

Ali Thsan: Demek ki ilk olmazsa olmaz sart bu. Peki bir adim ileri atarsak,
bu Asik Gelenegi’nden gelen iistat ne 6gretiyor?

Ezgi: Saz ¢almayi, tiirkii soylemeyi.

Ali Thsan: Asik Veysel sence yalnizca saz galan tiirkii sdyleyen birisi mi? O
zaman c¢evremizde saz calan tiirkii sOyleyen herkese Asik Veysel gibi
bakmamiz gerek.
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Ezgi: Haywr. Yalmz saz calan ve tiirkii sdyleyen degil. Icerigi de var.
Anlamaya bagladim, igerik de 6nemli. Yani burada s6z konusu olan Alevi
Gelenegi ya da tasavvuf.

Ali Thsan: Evet. Bu konuda soyle diisiinebilirsin, aktarilan ve ogretilen
gelenegin iki boyutu var, birisi goriilebilen, ikincisi gizli kalan. Yani
tasavvuf anlayisinda oldugu gibi, zahiri ve batini. Ciinkii her gelenegin
sirlar1 var ve uluorta agilmaz. Buraya kadar dediklerimizden bir sonug
cikartirsak, ne diyebiliriz?

Ezgi: Bir gelenegin olabilmesi i¢in, oncelikle aktarilacak zahiri ve batini
boyutu olan bir gelenek olmasi gerek. Ikinci olarak bu gelenegin icinden
gelen ve gelenegi hem zahiri hem de batini boyutlariyla bilen ve aktarip
dgretebilecek bir iistat. Ugiincii olarak bu gelenegi 6grenmek isteyen dgrenci
(Kaleci, 2015a: 66-72).

Tartismanin devaminda Kaleci sema ayininin Fransizca ve Ingilizcede “Donen
Dervislerin Dans1” ismiyle anildigindan bahseder. Ona gore semaya bu ismi veren
anlayig, Tai-Chi’yi bir tiyatro egzersizi olarak aragsallastiran yaklagim ile ayni
sekilde c¢alismaktadir. ikisi de geleneklerin yalmzca goriinen, zahiri boyutuyla
ilgilenmekte, sakli olan batini yoniinii ise es ge¢mektedir. Kaleci’ye gore Barba ve
Grotowski gibi Batili tiyatrocularin benimsedigi bu anlayisin getirdigi sonug, Dogu
cografyasma ait geleneklerin bir gosteriye donlismesi ve anlamlarini yitirmesi
olmustur. Ayn1 zamanda her ne kadar Bati’dan dogmus olsa da modern zamanlara ait
olan bu yaklagimin Tiirkiye’ye de sirayet ettigini belirtir; bugiin Tiirkiye’nin hemen
her yerinde sema, gosteri bigiminde sahnelenmektedir (Kaleci, 2015a: 73-74). Ote
yandan Kaleci’ye gore gen¢ oyuncunun arastirmak istedigi kdy kokenli gelenekler de
aynt egilimin sonuclarindan payini almistir; bu durum sozli geleneklere yazili
kiltliriin degerleriyle yaklasilmasiyla yakindan iligkilidir:

Ezgi: Biraz once soyledik ya, eger gelenegi aktaran bir istat kalmazsa
gelenek  sozlii  oldugu icin  gelecek kusaklara  gerektigi  gibi
aktarilamayacaktir. Sonugta gelenek yazili kiiltlir tarafindan bozulacak ve
artik yalnizca zahiri yoniiyle bozula bozula aktarilacaktir.

Ali Thsan: Ya da aktarilmayacak, yazili gelenege doniisecektir. Sen koylere
gelenegi 6grenmeye gittiginde, karsilastigin gelenekleri, ya koreografi gibi
bir deftere yazacaksin, ya da kamera ile filmini ¢ekip, yasadigin kentte onun
taklidini yapmaya baslayacaksin.
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Su anda halk oyunlart denen gelenekten gelen eserler, g¢ekilen filmlerin
taklidinden bagka bir sey degil. Sonra okullarda o taklitler tekrarlana
tekrarlana, Harmandali Zeybegi, Cayda Cira gibi adlarla, ayn figiirlerle
taklidin taklidi olarak Ogretiliyor. Asillar1 neydi, nasildi, yok olup gidiyor.
Ulusal, bazen de uluslararasi bir kiiltiir degerine donistiriiliyor (Kaleci,
2015a; 75-76).

Goriinen o ki yazihi kiiltiire ait bakis, seylerin gorilintiilerinden ziyade oOzleriyle
ilgilenen tasavvuf gelenegine tiimiiyle aykir1 bigimde, geleneklerin batini boyutunu
es gecerek sadece bi¢imsel, zahiri yonleriyle ilgilenmektedir. Oysa Kaleci (20153,
2015b) i¢in zahiri ve batini boyutlar boliinmez bir biitiindiir. Hatta geleneklerin yazili
kiiltiriin degerler sistemi iginde gbéz ardi edilen batini boyutu, belirli zaman
dilimlerinde aldiklar1 - sema ayini, asiklik, tlirkii gelenegi gibi - gelip gegici
bi¢imlerden ¢ok daha 6nemlidir. Yonetmen bu boyutun ancak s6zlii aktarim iginde
yasamin siirdiirebildigini vurgular. Kaleci’nin (2015a) kendi kitabma /nsana Ayna
Insan: Tiyatro adim vermesi tesadiif degildir. Daha dnce de belirtildigi gibi tasavvuf
geleneginde dervisin en Onemli gorevlerinden biri yoldaslarina hakikatin aynasini
tutmaktir. Bu tez ¢alismasinin onceki bdliimlerinde ayrintilariyla incelendigi gibi,
mukabele ayini bir insanin bir baska insan ile yiiz yiize gelmesi tizerine kurulmustur;
burada amag dervisin kendine ayna olan bir baska dervisin yiiziinde kendi benligini
ve gergekte bir parcasi oldugu askin hakikati gormesidir. Kaleci’ye gore mukabele
ile tiyatronun amaci birbirinden farkli degildir:

Ali Thsan: ...Tiyatronun da bir dogasi var. O doga hakikati gérmekle ok
yakindan alakali. Burada gérmek yalnizca viicudu gormek degil. Tam hakiki
anlamda ruhu goérmek. Yaptigin calismada yasadiklarimi kelimelerle
gostermek degil, ne de viicudunla, ama ruhunla.

Bir insan kendisini nerede gorebilir?
Okan: Aynada.
Neslihan: Bir bagkasinin gézbebeginde.

Ali Thsan: Evet. Insanin baska bir anlami da gozbebegi... insanin gozbebegi
bir bagka insan i¢in ayni1 zamanda ayna. ...

Neslihan: Ve bir bagka ruha bakarak kendini tanimak gibi.
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Ali Thsan: Ve orada kendini gérmek. Sen bir bagka insanin gozbebeginde
kendini goriiyorsun, ayni zamanda hayati, bagkalarin1 (2015a: 107-108).

Kaleci tiyatroda da mukabele gibi insan 6gesinin ¢ok biiyiilk dnem tasidiginin altimi
cizer; ikisinde de amag insanlarin goniilden goniile iletisim kurmasidir:

Ali Thsan: ...Tiyatroyu tiyatro yapan karsindaki insan ve onun ruhu var.

Ali Thsan: ...Insan var karsinda. Ister yabanci olsun, ister tanidik birisi.

Simdi bu diislinceyi temel alirsak, tiyatroda, tiyatronun temeli insan, insan da
ruhtur. O zaman ruhun, gonliin kendisinin konusmasi gerekiyor. Baska
ruhlara. Bagka goniillere.

Konusan ne kelimeler, ne ses, ne viicut. Konusan ruhtur. Ruh bir bagka ruha
konusur. Goniil bagka bir goniile koprii kurup, konusur.

Goriilen de budur, seyredilen de. Buradaki seyir yalnizca gozle gdriinen
degildir, bir denizdeki gibi, bir yolculuktaki gibi, ayn1 yerde birlikte yapilan
bir seyirdir.

Tiyatro ise, bu seyrin yapildigi yerdir. Nasil bir gemi denizde seyir
halindeyse, nasil bu geminin i¢inde kaptan, tayfalar, yolcular ve diger
canlilar varsa, tiyatro da bu deryada seyir halindeki ortak mekandir. Bu
mekan, gonliimiiziin deryasinda seyir etmektedir.

Tiyatro ruh i¢in bir gida ise, seyirci de giday: alandir. Ama bu gida siradan
bir gida degil. Bu gida besler, biiyiitiir, egitir. Ister metinli tiyatro, ister
metinsiz tiyatro. Bunlar bi¢im.

Tipki Sema Ayini’nde oldugu gibi, tiyatroda da amag, insanin insan
oldugunu, yani insanin insan-1 kamil oldugunu, yani olgun insan oldugunu
bilmesi, yani insanin kendini tanimasi, kendisini bilmesidir (Kaleci, 2015a:
111-112).

Goriildigu tizere CRT St. Blaise her seyden once geleneklerin zahiri degil, batini
boyutuyla ilgilenen bir tiyatro anlayisini giindeme getirmeye ¢alismaktadir. Boyle bir
tiyatro geleneklere ait bi¢cimleri dogrudan alintilayip bir gosteri ortaya koymak tizere
aragsallastirmay1 reddetmekte - ki bu gelenekleri olumsuz anlamda tiyatrolastirmak
olurdu - , bunun yerine gelenegin 6ziine bakarak, onun bir parcasi olacak tiyatroyu
ortaya koymay1 hedeflemektedir. Bu anlamda tiyatro tarih boyunca sema, asiklik, vb.
cesitli zahiri bicimler almis olan, ama bu sirada ayni batini boyutu korumus olan

gelenegin bir devami olacaktir.
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Gelenegin devami olacak bir tiyatroyu ortaya koymak i¢in batini boyutun farkinda
olmak kadar, onun bugiine kadar nasil aktarildiginin inceliklerine nail olmak da
olduk¢a Onemlidir. Yukarida da belirtildigi gibi bu aktarim sozlii kiiltiire
dayanmaktadir. Bu tez ¢alismasinin 6nceki boliimlerinde tartisildigr gibi sozli kiiltiir
yazili kiiltiirden oldukca farkli bir yapiya sahiptir. Tiirkiye’ye 6zgii sozlii kiiltiire ait
yapinin en okunur hale geldigi mecranin meske ve makam sistemine dayanan musiki

gelenegi oldugu sdylenebilir.

Sekil 2: ‘Ideogram Projesi’ sirasinda zeybek caligsmasi, 2011 (Projet Ideogram, 2013)
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Gerek arastirmacinin 6nceki yillarda taniklik ettigi calismalarinda, gerekse ‘Koéroglu’
oyununun provalari sirasinda CRT St. Blaise ekibinin meskin ilkelerini temel almaya
0zel onem verdigi gézlemlenmistir. Burada esas olan, meskteki gibi canli, yiiz yiize
bir iletisimin kurulmasidir. CRT St. Blaise’in ¢alismalarina katilan oyuncular hemen
hemen her zaman derhal kendilerini pratik ¢alismanin i¢inde bulmaktadirlar. Ik 6nce
Tirkiye’ye Ozgii performans geleneklerine ait olan ve bazen de ekibin bunlarla
iliskili olarak gordiigii bir miizik ya da sarki/tiirkii ¢alinmaya baslar. Ardindan daha
tecriibeli oyuncu ya da oyuncular Kaleci’nin talimatiyla horon, zeybek, vb. bir oyuna
(Sekil 2) ya da ekibin “striiktiir” olarak adlandirdigi ve yillardir pek ¢ok farkl
oyuncu tarafindan icra edilmis olan CRT St. Blaise yaratimi kisa aksiyonlardan
birine baslarlar. Zaman i¢inde diger oyuncular da, ara vermeden devam eden miizigin
degisimini de kontrol etmekte olan Kaleci’nin talimatlariyla pratige dahil olurlar;
cesitli giris ¢ikislar olsa da aksiyon kesilmeden akar ve bu boylece bir saatten fazla
devam edebilir. Yonetmenin burada sanki oniinde gergeklesmekte olan bir meskin
orkestra sefi gibi bir konumda oldugunu sdylemek mimkiindir. ‘Koroglu’

provalarinin erken safhalari da bu yapida ilerlemistir. Fakat burada ger¢eklesmekte

olanin bir dogaclama olmadigini ayirt etmek onemlidir. Oyuncular her ne kadar ne
olacagi onceden belli olan bir aksiyon ¢izgisini takip etmiyor olsalar da, kurallar1 az
cok belli yapilar icinde hareket etmektedirler. Bu durum 6rnegin bir horon halkasinin
ya da musiki faslinin dogasina olduk¢a uygundur. (‘Koéroglu’ provalarinin
aragtirmacinin taniklik ettigi boliimiinde bulunmasa da, tiirkii séyleme de CRT St.
Blaise’in ¢alismalarinda 6nemli bir yer tutmaktadir.) Tiim ¢alismalarda yonlendirici
ilkelerden biri meskte oldugu gibi usta-cirak iliskisidir. icra edilen geleneksel pratigi

ya da striiktiirii daha iyi bilen oyuncu(lar) performansi baslatmakta, digerleri kolektif
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pratige tipki meskte oldugu gibi onu (onlar1) tekrar ederek katilmakta ve ayni anda
bu pratigi 6grenmektedir. Ekip ¢alismalar sirasinda mutlak dikkat, ¢aba ve ciddiyeti
talep etmektedir. Calismalara kimi zaman Tirkiye’ye ait olmayan bazi Asya
gelenekleri - ekibin oyuncularindan birinin bildigi bir doviis sanatindan alinan bir
yap1 gibi - dahil edilebilmektedir. Kaleci (2015a) Asya cografyasina ait sozlii
gelenekler arasinda bir siireklilik oldugunu diisiindiigiinden bu durum ekibin genel
yaklasimina aykir1 degildir. Eger ¢alismaya Asya’ya ait performans geleneklerinden
birini daha 6nce pratik etmis olan biri katilirsa - 6rnegin ‘Koroglu’ oyununda yer
alan Bali (Endonezya) kokenli oyuncu Tapa Sudana gibi ya da daha dnce Japonya’da
no ve buyo egitimi almis olan arastirmaci gibi - bu kisiden meske bildigi gelenegin
diliyle dahil olmasi1 ve hatta usta konumuna gegerek digerlerini de yonlendirmesi
beklenebilmektedir. Bazen hi¢ bilmedigi bir gelenegin dilini o an meskin iginde
tatbik etmek zorunda kalan oyunculara sozle, vb. diizeltmeler c¢ogunlukla
yapilmamakta; her zaman megskin ‘izle/dinle ve ustayla beraber tekrar et’ ilkesinin
korunmasina 6zen gosterilmektedir. Aslinda CRT St. Blaise ekibi egitim, ¢alisma,
prova ve gosteri arasinda ¢ok biiylik bir fark gérmemekte, katilimeilardan her zaman
icralarin1 mitkemmel bir sekilde gerceklestirilmelerini beklemektedir. Burada tipki
musiki meskinde oldugu gibi icra, egitim ve yaratimin i¢ ige gectigi sOylenebilir.
Kaleci ‘Koroglu” provalart sirasinda kimi zaman oyuncular1 kendilerini
gerceklestirdikleri aksiyona yeterince vermedikleri i¢in elestirmis, ‘bu nasilsa prova,
dogrusunu/iyisini gosteride yaparim’ mantigindan uzak durmalar1 konusunda uyarida
bulunmustur. Ona gore bu onlarin karsi ¢iktig1 ana akim tiyatroda yaygin olarak

bulunan bir egilimdir. Kendi 6zgiin ortamlarinda semanin ya da horonun provasi diye
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bir seyin s6z konusu olmadigini akla getirdigimizde, Kaleci’nin hassasiyetinin

nedeni daha iyi anlasilabilir.

‘Koroglu’ oyununun provalarinda, ekibin arastirmacinin daha once tamiklik ettigi
caligmalarindan farkli olarak, calismaya bir metin de dahil olmustur. Aragtirmaci
daha 6nce i¢inde bulundugu baska tiyatro ¢alismalarindan farkli olarak, metne dair
calismanin da soOzIi kiiltiriin ilkelerinin takip edilerek yiiriitildiigiine taniklik
etmistir. Daha oOnce de belirtildigi gibi, ‘Koroglu’ oyununun metni Kaleci’nin
imzasin1 tagimakla birlikte ekibin ortak olarak olusturdugu bir metindir. Metin
ezberlenmeden 6nce her ne kadar oyuncular tarafindan bir kagittan ya da bilgisayar
ekranindan okunuyor olsa da, bu okumalar higbir anda tek bir oyuncu tarafindan
yapilmamistir. Oyuncular metni ayn1 anda ya yonetmen Kaleci’yle ya da baska bir
oyuncuyla (ya da oyuncularla) birlikte okumuslardir. Arastirmaci bir koro etkisi
yaratan bu okuma bigiminin oyuncularin ana akim tiyatro diinyasindan getirdikleri
belli aligkanliklarini kirdigini gézlemlenmistir. Oyuncular okumalara kosut olarak
yiiriitiilen, heniliz s6z icermeyen ve yukarida ayrintilari agiklanmis olan sahne
caligmalarinda oldugu gibi, metni dile getirirken de her an bir bagkasiyla/baskalariyla
uyum i¢inde olma geregi nedeniyle, ilgilerini metinden ziyade yanlarinda bulunan
canli insanlara yoneltmis, sanki bir meskin i¢indeymis gibi siirekli olarak uyanik
kalmis ve bununla birlikte Kaleci’nin ¢okca elestirdigi sozde dogal olan “teatral”
konusma bi¢iminin ortaya ¢ikmasi da engellenmistir. Gerg¢ekte uzun bir siir oldugunu
sOylenebilecek ‘Koéroglu’ oyununun metni boyle bir okumaya olduk¢a uygundur;
karakterler ve diyaloglar iizerine kurulmamig olan metnin geleneksel sozlii hikaye
anlattmmin yapisina sahip oldugu ve olaylar1 aktarim bi¢iminde bir tiirkiiniin

karakterine sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ornegin metin sdyle baslar:
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Koroglu der:
Ben Koroglu’yum, burada, yasl bir adam
Yorgunum, diinya benden, ben diinyadan

Biz deriz:

Koroglu iste bak, hayatinin son demindesin
Bundan bdyle senin i¢in, ne dert ne derman
Ne umuttan alaca sabah, ne hiiziinlii aksam
Saat o saat, geldi ecel, dort nala toz duman

Bahgende giiller soldu, 6miir kusun ugtu
Bitti tiim mevsimler, nedenler ve imkanlar
Bitti ana baba kardes hisim, ciimle sevdalar

Simdi evvel ve ahir, ayn1 diyar, gok ayn1 gok
Dondii dénen, oldu olan, yiiziin bize dondiin

Sunuldu sana tadacagin, al kirmizi son kadeh
I¢ bu demi ve sOyle bize, aslin ne, sen kimsin

Koroglu der:

Ben topragin oglu, bir insan
Kimine gore, bir dagdir anam
Kimine gore, oksiiz bir oglan

Sen ne topragin oglusun

Ne ugsuz bucaksiz gogiin

Sende on sekiz bin alem

Daim, evvel ve ahir zaman

Doéner doner doner durur

Nefes et kemik ve kizil kan (Kaleci, 2015c).

‘Baba’ ismini tagiyan boliimde ise su dizeler bulunur:

Karsida, ufukta yagan, kar
Yiikseliyor, dizlerine kadar
Kurtlar, ala gozIii, kartallar
Gokte, asili, yalniz yildizlar
Secdeye inip, onu soruyor

Kim bu, bastan asagi kadar
Bastan asagi, yalansiz fakir
Bastan asagi, namus ve ar

Bak iste, karsida, tek bagina
Zulmiin vadisinde, ayakta
Alninda miihiir, yiiziinde ay
Ak pak, isi sozii bir, en giizel
Yiiregi en 1s1kl1, yoksul adam (Kaleci, 2015¢).
Metin kimi zaman dize yapisindan ¢ikip diyalogu andiran ciimleler icerse de siirsel

yanini korumaktadir. ‘Zuliim Vadisi’ adin1 tasiyan boliim su sekilde baslar:
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Koéroglu der:

Yagmur yagiyordu. Babam Yusuf Seyis ve ben ve iki tay ve ciimle halk,
birlikte yiriidiik. Nehirler gegtik ve daglar ve ovalar. Bir vadiye geldik.
Burasi Zuliim Vadisi, dediler.

Bir adam geldi. Adi Pasa.

Buras1 Bolu, burada Hak susar, ben konusurum. Burada
tapilacak biri varsa, o da benim. Ben ve tahtim.

Sustuk. Egdik bagimizi. Sustu taylar. Uzgiin topragi eseledi ayaklar.
Seyis Yusuf, senden iki tay istedim. iki en giizel, en essiz tay.

Al Pasa iste sana kutlu taylar
Neyse yagmur neyse bulutlar
Opylesine yer ve gok arasinda
Opylesine hizli ve kardes taylar (Kaleci, 2015¢).

Kaleci provalar sirasinda ekibin disindan gelen oyunculara metinde yogun bigimde
bulunan tekrarlar ile dolayli anlatimlarin nedenini ve konvansiyonel anlamda
karakter, diyalog ve olay oOrgiisiiniin bulunmayisini tiirkiilerden 6rnekler vererek
aciklamigtir. Ona gore metnin her bir boliimii, tipk: bir tiirkiinlin her biri dizesinde
oldugu gibi metnin i¢inde sakli olan manayi kendinde tasimaktadir. Bir tiirkiide
oldugu gibi metnin i¢indeki her bir s6z bir, iic ya da on oyuncu tarafindan
sOylenmeye aciktir. Nitekim oyunun gosterimi sirasinda da metnin biiyiikk boliimii

ayni anda konusan iki ya da daha ¢ok oyuncu tarafindan dile getirilmistir.

Ote yandan Kaleci provalar sirasinda oyuncular metni okurken siirekli olarak fonda
bir miizik ¢almis, oyunculardan calan miizigi ve ritmini dinlemelerini, tiimiiyle
miizige teslim olmadan metni onunla uyum iginde dile getirmelerini talep etmistir.
Oyuncular nasil ki o ana kadar yaptiklar1 pratik ¢alismalarda miizikle uyum iginde
hareket etmislerdir, metni dile getirirken de ayni ilkeyi takip etmeleri gerekmektedir.
Boyle bir yaklasimin bu tez caligmasinin onceki boliimlerinde Tiirkiye’ye 6zgii bir
iletisim bigimi olarak kavramsallastirilan “ezgili s6z” anlayisini yansilar nitelikte
oldugu sdylenebilir. Ote yandan bu yaklasim geleneksel performans sanatlaridaki

biitiinsellik ilkesiyle de uyum i¢indedir. Kaleci tiyatroda s6z, dans ve miizigin birligi
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fikrini siklikla vurgulamaktadir; Tivatro Iste Bu Agac kitabinda bunu tasavvuftaki
birlik fikrine (tevhit) baglayarak su sekilde agiklar:

Antik Yunan’da musiki tiyatronun bir bagka ismi. Siir, dans ve miizik
arasindaki boliinmez biitiinliik. Antik Yunan inancina goére musiki
meleklerin dilini temsil ediyor. Tasavvuf inanigina gore Bezm-i Elest’i. Hint
inanigina gore, cennetin dili. Ne olursa olsun, birbirinden ayrilmayan, biitiinii
olusturan birlik. Agac1 aga¢ yapan biitiinliik gibi.

Musiki yalnizca kulaklarimiza seslenmiyor, ama i¢imizin derinliklerine. Bu
sesi duyan i¢imiz cosuyor. I¢ diinyamizin bicimi yok. Icimizden tasan bu
cosku disg diinyamizda, viicudumuzda bigim buluyor. Viicut buluyor.
Viicudumuz dans ediyor. Ayni anda i¢imiz ve disimiz gériiyor. Gordiiglimiiz
s0z oluyor. Soz siir oluyor. Siir ¢igek.

Agacin o c¢icekte giizellik buldugu an gibi, goériinen ve goriinmeyen
diinyamiz sozde giizellik buluyor. Cicegin meyveye doniismesi gibi, soz
meyveye doniisiiyor, olgunlasiyor. Yeniyor. Icimizdeki aga¢ musiki ile
besleniyor. Cigek lstiine ¢igek agiyor.

Bu s6z bir ses degil, kelam. Onu sdyleyen kamil insan. S6z bir nefes. O
nefes goriinenin ve goriinmeyenin, varlik diinyasinda yansimasidir. O
canlidir. Aynada yansiyip diinyanin faniliginde silinse de, i¢imizde bir
denizin kayalara ¢arpmasi gibi yankilanmaya devam ediyor. Hatiralarimizi
canlandirtyor. Onlar1 besliyor. S6z sonsuz bir hatirlamadir.

Hatirlayan insan kendini bilir. Hatirlayan insan kendi kendinden beslenir.

Agac gibi, hem i¢imizi hem disimizi besleyen bir gida. Buradaki miizik
makamlarla gerceklesiyor. Bizden ¢ok dnce belirlenmis titiz yasalarla. Dans
ritimle, makamla uyum icindeki figiirlerle.

...Her figilir goriinen ve goriinmeyenin sadik tanikligini tasiyor. Bu siireg
agacin beslenmesi gibi gégiin ve yerin titiz yasalar ile besleniyor. Goriinen
ve goriinmeyenin uyumu ve birlikteligi ile. Bu birlik cicege hayat veriyor.
S6z. S6z ¢igek oluyor. Soz siir. Tiyatro iste bu agag, o agacin ¢gigegi ise siir.

Ama siirecin kaynagi ne? Nerden geliyor? Miizik mi? Dans mi? Yoksa en
son ortaya ¢ikan siir mi?

So6zlin miizigi var. Ritmi var. Yani s6z hem miizigin anasi, hem de dansin.
Cigek gibi sonra ortaya cikiyor. Cicek nasil yeniden aga¢ olacak tiim
zenginlige sahipse, s6z de miizige ve dansa hayat verecek zenginlige sahip.

Hayatin baslangicinda yalnizca soz vardi (2015b: 13-15).
Kaleci’nin yaklagiminin, igine siiri, miizigi ve dansi dahil etse de konvansiyonel
anlamda tiyatro olarak kalan yaklasimlardan farkli oldugunu ayirt etmek onemlidir.
Burada siir, miizik ve dans, tiyatroya disaridan eklenip onu siisleyen 6geler degildir;
onlar bizzat tiyatronun kendisidir. Boyle bir tiyatroda sadece soz, siir, miizik ve dans

degil, ruh ve viicut, i¢ ve dis, zahiri ve batini boyutlar da birer biitiindiir. Bu durum
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tipki  bir agacin kokiiyle, govdesiyle, dallariyla, yapraklaryla, cigekleriyle,
meyveleriyle, tohumlariyla bir olmasi, tohumdan agag¢, agactan ¢icek, cigcekten
meyve, meyveden tohumun ortaya ¢ikmasi gibidir (Kaleci, 2015b). Kaleci /nsana
Ayna Insan: Tiyatro kitabinda her seyin baslangicinda yer alan soziin kaynagmin ne
oldugu sorusuna deginir; ona gore soziin de arkasinda insanin i¢inden gelen, tam
olarak kelimelere dokiilemeyecek sesler vardir:

Ah nideyim sahn-i ¢emen seyrini cananim yok
Ah bir yamimca salinir servi hiramanim yok
Ah Ah hayranmn olam yar

Dost dost kurbanin olam dost

Yellelli yele la la la mirim yele la li

Gel servi yele la la la omriim yele la li

Ah bir yamimca salimir servi hiramanim yok

Ali Thsan: Bu sarkida sozlerin geldigi dyle bir yer var ki, artik orada, tiim
ifadeler yetersizlesiyor. Ah ah, oluyor, aman aman oluyor, Yellelli yele la la
la, oluyor. Artik kelime yok. Artik giindelik akil yok. Deyim yerindeyse,
melekler dili tam olarak kendini ifade etmeye basliyor, insan ruhuna en
yaklastig1 yerler olarak degerlendirilebilir. ...

Elbette her dilin kendine 6zgii bir mantig1 ve zihniyeti var, ama bir dilde,
aman gibi artik dilin 6tesinde, insan ruhunun yasadigi halleri kapsayan
seslerin olmamasi, bana hep tuhaf gelmistir.

Ya da bu tiir seslerin mekaniklesmesi ve siradan kelimelere doniismesi bana
tuhaf gelmistir.

Buna bir 6rnek vermek gerekirse, birine “Sus” demek istedigimizde burada
kelimeye dokiilemeyecek bazi sesler kullaniriz. Yani yazili olmayan, ama
zoraki olarak yazili olarak kagit iizerine doktiiglimiiz sesler, Ornegin
“Ssigsst” gibi.

Fransizca’da ve Ingilizce’de bu sesler simdi yazili olarak kullaniliyor ve

hayatta da insanlar bu sesleri yazildigi gibi soyliiyor. Bir 6gretmen
Ogrencisine susmasi i¢in “Chut” diyor. ...

Yani, “Ah ah, ay ay”, gibi tamamen insanin i¢inden gelen ve zaten bir
kelimenin tam olarak ifade edemeyecegi sesler, kurulasip, mekanik
kelimelere doniismiis.

Sozlii diinyamizin, seslerimizin nasil yazili kiiltiiriin iginde hapsoldugunu
belirtmek igin sdyliiyorum bunlari. Ornegin bir Antik Yunan tragedyast olan
Prometheus adli eser, “Ay ay ay ay ay ay ay ay ay ay ay ay ay”~ diyerek
basliyor.

Kimbilir bu belki de bir tirki, sarkiydi, ya da bir takim cigliklardi.
Fransizca’ya “Helas helas helas helas helas helas helas helas helas helas
helas helas helas” diye c¢evrilmis ve bdyle oynaniyor. Yani biraz bizim
“Eyvah eyvah...” gibi. Ama buradaki “Helas” kelimesi tam olarak “Eyvah”
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kelimesinin derinligine sahip degil. Yalnizca gostermeci, bir seyi yasadigim
gosterir gibi bir sey.

Bunu oynayan oyuncunun durumu ise daha da vahim. Sol eli alninda, sag eli
hafifce omuz iizerinde kalkmis, hepinizin bildigi klasik s6ziimona aciy1 ifade
eden bir bigimde, kuru ve duygusal bir bicimde on ii¢ on dort kere “Helas”,
diyor (2015a:; 33-34).

Kaleci boyle bir tiyatro performansini biitliniiyle batini boyutla baglantisini yitirmis
bir performans olarak gérmekte ve ondan Platon’dan 6diing aldigi terimle “taklidin
taklidi” olarak s6z etmektedir. S6ziin geldigi yerle iliskisini yitirmis olan oyuncunun
dayanacagi tek sey ise duygusallik olmaktadir. CRT St. Blaise ¢alismalarinda bu
egilime 1srarla karsi c¢ikmaktadir. EKip gerek provalar sirasinda gerekse birebir
sOylesilerde Stanislavskiyen oyunculuk yontemini benimsemediklerini agikca
belirtmistir. Onlara gore bu yontemin etkisi altindaki Batili ana akim tiyatro anlayisi
icinde esas olan karakterlerin ne hissedip hissetmedigi olmus, ilgi bu duygularin
oyuncuda iradi olarak nasil yaratilacagina yonelmistir. Ornegin Stansilavskiyen
“sihirli eger” yontemi buna dayanmaktadir. Boyle bir yaklasimin hem tasavvufa,
hem de onun etkisi altindaki geleneksel sanatlara aykir1 oldugu sdylenebilir. Kaleci
arastirmaciyla yaptig1 soylesilerden birinde buradaki sorunlardan birinin duygularin
insan kaynakli oldugu, insanin kendisi tarafindan yaratildigi anlayisi oldugunu
sOylemektedir. Oysa tasavvufun da i¢inde bulundugu eski geleneklere gore duygular,
insana disaridan gelen, onun iradesi disinda olusan, bu nedenle de kontrol edilemez
olan seylerdir. Gene de sufizmin iligki i¢inde oldugu performans pratiklerinde ya da
ornegin no’da belli duygularin siirekli kilinmasini saglama yolunda arastirmalar
yapilmistir. Tiirkiye’ye 6zgli performans geleneklerinde makamlar bu arayisin
sonucu olarak ortaya g¢ikmustir, ¢linkii tasavvuf gelenegi ask ya da cezb gibi
duygular1 ya da halleri siirekli kilmay: istemistir. Burada gelenekler tarafindan

kesfedilen sey, belli pratiklerin insan bedeni iizerinde belli etkileri oldugudur; belli
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makamlar i¢inde uzun siire hareket eden insanlarda giindelik-disi, manevi bir hal
olusmaktadir. Elbette bu durum kinestetik farkindaligin ve empatinin artmasiyla
yakindan iligkilidir. Daha 6nce de tartisildigi gibi belli makamlar belli duygulari
ortaya ¢ikarmakla iliskilendirilmektedir, fakat makam sisteminin varolusundaki asil
amag manevi bir hissiyatin yaratilmasidir. Bu nedenle aslinda makamlar Stanislavski
yonteminde oldugu gibi diinyevi duygularin uyandirilmasiyla ilgilenmezler. Burada
makam sistemini bir yol gosterici olarak yorumlamak miimkiindiir. Her mesk
sirasinda icract makamlar tarafindan kurallar1 belirlenmis bir yola, bir seyre
cikmakta, bir arayisa koyulmaktadir. Bu deneyim yasanmadan anlasilabilecek bir sey
degildir. Bu nedenle bir ustanin ¢iragina bu yolu tarif etmesi miimkiin degildir; tek
yapabilecegi ¢iragin1 da yanina alip onunla birlikte yola ¢ikmaktir. Cirak yolu ancak
bizzat i¢inde seyrede seyrede Ogrenecektir ki kendi de usta oldugunda ¢iraklarina
Ogretebilsin. Gene de her bir icracinin yolda basina ne gelecegi kendine 6zglidiir.
Kaleci gene arastirmaciyla yaptigi bir sOylesi sirasinda, oyuncunun Yolda
seyrederken basina gelen seylerin dile getirilemez, tizerine konusulamaz oldugunu
diistindiiglinii belirtmistir. Ayn1 zamanda aragtirmaci yonetmen Kaleci’ye, ‘Kéroglu’
provalarini sirasinda striiktiirler {izerine yapilan g¢alismalari izlerken kendisinde
bunlarin teatral makamlar olarak isledigi izlenimi olustugunu séylemis, bu sekilde bir
yorumda bulunmanin dogru olup olmayacagini sormustur. Striiktiirler ekibin on
yildir tlizerinde calistigi bir ya da iki oyuncu tarafindan gergeklestirilen kisa
aksiyonlardir. Arastirmacinin bildigi ve ‘Koroglu’ provalarinda da kullanilan
striikktiirlerin sayisi1 tictiir ve bunlar Hamlet, Macbeth, Othello adlarin1 tagimaktadir.
Kaleci iinlii Ingiliz oyun yazar1 Shakespeare’de tasavvufa benzer bir anlayis

gordiiglinden yillar boyunca onun oyunlari {izerine tasavvufun bakis agisi ile

195



calismis, sonu¢ olarak bu striktiirler ortaya c¢ikmistir. Onun anlatimiyla bu
striiktiirleri bu li¢ oyunun DNA’s1 gibi diisiinmek miimkiindiir. Striiktiirlerin
olusturulmasindaki temel ilke sadelik olmus, Hamlet, Macbeth ve Othello
oyunlarinda anlatilanlar tiim siislerinden temizlenip aritilmis, net ve agik bir hale
getirilmistir. Sade, soyut, giindelik hayattan farkli, kesinlik tasiyan ve ekibin
“ideogram” olarak nitelendirdigi jest-hareketlerden olusan bu striiktiirler,
konvansiyonel anlamda bir hikdye ya da aksiyon c¢izgisi igermemektedir. Ideogram
kelimesi sozliikte ‘0zleri veya diisiinceleri sesleri gosteren harflerle degil ¢esitli isaret
veya simgelerle ifade eden yaz1’ (Tiirk Dil Kurumu, 2015d) olarak tanimlanmaktadir.
Ideogram fikrinden dogan Hamlet, Macbeth ve Othello striiktiirlerinin daha ¢ok bu
oyunlarin i¢cinden dogmus birer tiirkii gibi ¢alistiklarin1 sylemek miimkiindiir; zaten
stireleri de bir tirkiiden daha uzun degildir. Calismalar sirasinda bu striiktiirler
stirekli bir dongii i¢cine girmekte, striiktiiriin sonuna gelen oyuncu(lar), aksiyonu hi¢
kesmeden yeniden bastan baslamaktadir. Striiktiirlerde en az oyuncu sayis1 Hamlet
igin bir, Othello ve Macbeth i¢in iki olsa da, striiktiirler ¢alisilirken ilk oyuncu veya
oyuncu ciftine katilan ve onu veya onlar1 birebir ya da ayna simetriyle tekrar eden
baska oyuncularla kalabaliklagirlar. ilk oyuncuyu ya da oyuncu ciftini ¢ogaltan
oyuncular ayni anda striiktiiriin farkli bir an1 iginde - 6rnegin bir ¢ift bastayken digeri
ortasinda - olabilirler (Sekil 3). Striikktiirlerin hareket ¢izgisi, basi ve sonu bellidir,
fakat ritmi farklilik gosterebilir. Cogu zaman miizikle birlikte, arada bir de sessizlikte
calisilirlar ve oyunculara ait hareketlerin ritminin miizikle uyum iginde olmasi
beklenir. Her ne kadar Othello striiktiirinde Othello ve Desdemona, Macbeth
striiktiirlinde Macbeth ¢ifti ve Hamlet striiktiirinde Hamlet bulunsa da oyuncularin

cinsiyeti, ad1 gegen Shakespeare karakterleriyle uyusmak zorunda degildir. Zaten
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ortada bir karakterin bulundugu da sdylenemez; bu kisiler sanki birer aksiyona
dontigmiistiir. Striiktiirler devam ederken zeybek, vs. gibi farkli geleneksel unsurlar

tatbik eden baska oyuncularin da onlara katilmas1 miimkiindiir (Sekil 4).

Sekil 3: ‘Leyla ile Mecnun’ gosterimi, 2013 (Project ldeogram, 2013)

Ayaktaki {i¢ oyuncu ve oturan iki oyuncu Hamlet striiktiiriiniin farkli anlarinda.

Sekil 4: ‘Leyla ile Mecnun’ gésterimi, 2013 (Project Ideogram, 2013)
Onde Hamlet striiktiirii, arkada horon halkasi.
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Her ne kadar Kaleci makamlar ve striiktiirler ile ilgili goériislerini agiklarken bunlari
birbirine kosut olarak tanimlamis olmasa da, arastirmacinin ‘Koéroglu’ provalari
sirasinda taniklik ettigi bir an bu goriisiinii kismen dogrular niteliktedir. Metnin
oyuncular tarafindan ezberlenmesinden sonra Kaleci, o sirada ¢ok iyi bildikleri
Hamlet ve Macbeth striiktiirlerini ¢alismakta olan oyunculardan bunlarin igine
‘Koroglu’ metninden bir boliimii dahil etmelerini istemistir. Burada ydntem bu
striiktiirlerde bulunan, duruma gore pek ¢ok anlam kazanabilecek ideogramlarin yeni
metinle birlikte doniislip yeni anlamlar kazanmasidir. Boyle bir ¢aligmayr makam
sistemini ¢ok iyi Oziimsemis bir musikisinasin mesk sirasinda dogaclama beste
yapmasina benzetmek miimkiindiir. Burada sanat¢inin bir boslugun ic¢inde degil,
cergevesini c¢ok 1yi bildigi bir gelenegin dili i¢inde yaratimda bulunmasi s6z
konusudur. Kaleci bu ¢alisma sirasinda zorlanan, kimi zaman metnin etkisiyle
ideogram ilkelerini unutup gergekgi tiyatroya ait jestlere ve duygusallasmaya
meyleden oyunculara uyarida bulunmus, tiim hareketlerinin referansinin sema olmasi
gerektigini ve ‘Koroglu’ metnini ¢ok iyi bildikleri striiktiirlerdeki ilkeleri koruyarak,
hatta onlardan yararlanarak dile getirmelerini talep etmistir. Ona gore yillardir ve bu
provalar basladigindan beri hemen hemen her giin geleneksel performans sanatlarina
ait giindelik beden kullanimindan uzak bir tiyatro dili i¢inde hareket etmekte olan
oyuncularin ana akim tiyatroya ait bu egilimlerin i¢ine diigmesi sasirticidir. Goriinen
o ki CRT St. Blaise’in cesitli geleneklere ait unsurlar1 uzun saatler boyunca
caligmasindaki amag, bu gelenekleri bir tiyatro yaratimi iginde oldugu gibi
alintilamaktan ziyade, oyuncularin onlara ait sanatsal dili kullanmakta ustalagmalari,
bir nevi ikinci dogalar1 haline getirmeleridir. Onlardan beklenenin ¢ok iyi bildikleri

belli “makamlar” i¢inde yaratimda bulunmak oldugu sdylenebilir. Boylece tiyatro
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gelenegin i¢i bos bir taklidi olmayacak, onun bir pargasi, bir devami olma niteligini

surdirecektir.

Bu noktada striiktiirlere dayanan bir ¢alisma yonteminin bazi benzerlikler tasisa bile
Grotowski’nin ¢alismalarindan farkli oldugunu ayirt etmek énemlidir. Grotowski’nin
de son donemine ait fiziksel aksiyon g¢alismalari iginde oyunculardan bir striiktiir
(yap1) olusturmalarin1  talep ettigi  bilinmektedir. Polonyali tiyatrocunun
Stanislavski’den esinlenerek skor olarak adlandirdigi bu yapilar, CRT St. Blaise’in
striiktiirleri gibi bir siireci bulunan, basi sonu belli olan aksiyonlardir. Bu tez
caligmasinin ikinci bolimiinde de tartisildigr gibi bu yapilar, Stanislavski’de oldugu
gibi bir fiziksel aksiyon ¢izgisine sahiptirler ve ideal olarak oyuncuyu bir yerden bir
yere - giindelik diizlemden daha yiice baglantilarin oldugu bir diizleme - tasirlar
(Grotowski, 2005; Richards, 2005). Grotowski’nin “yap1” olarak adlandirdigi seyin
ne oldugunu agiklarken “skor” ve “aksiyon ¢izgisi” terimlerini kullaniyor olmasi
buradaki ayrimi anlamak agisindan 6nemlidir. Skor (ya da partisyon) Bati miizigine
ait bir terimdir ve temel olarak miizigin yazili bi¢imine verilen isimdir (Tirk Dil
Kurumu, 2015h). Daha once de tartisildigi gibi, bir skorla ya da notasyonla ¢alisma
fikri meske dayali gelencksel musikiye ve tirkg gelenegine biitiiniiyle aykiridir.
Oyuncunun bir skoru olmasi fikrinin de meske dayanan bir tiyatro fikrine aykir
olacagi muhakkaktir. Ote yandan gene daha dnce tartisildig1 gibi, Tiirkiye’ye 6zgii
performans sanati gelenekleri olay orgiisii ya da g¢izgisi gibi bir kavrami da
reddetmektedir. Bu nedenle tiirkiiniin karakterine sahip olmayi hedefleyen bir
striiktiirtin, aksiyon c¢izgisi fikriyle uyum gostermesi c¢ok da miimkiin
gorinmemektedir. Bu hem kuramci, hem oyuncu, hem de seyirci tarafindan

anlasilmast zor bir meseledir. Striiktiirler hem sabittir, hem de sabit degildir.
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‘Koroglu’ provalarinin ilk asamalarinda bir yandan c¢ok iyi bildikleri striiktiirlere
sadik kalmaya c¢alisan, Ote yandan yeni ezberledikleri metni onun i¢inde dile
getirmeye baslayan oyuncular kagmilmaz olarak c¢esitli uyumsuzluklar yasamistir.
Kaleci onlar1 uyumsuzluklara dikkat ¢ekerek elestirdiginde, oyunculardan biri 0 an
pratik etmekte oldugu striiktiiriin yapisin1 bozmak istemedigi i¢in bu durumun ortaya
ciktigini soylemistir. Yonetmen boyle bir yaklasimin yazili kiiltiire ait oldugunu
belirtmistir. Belli ki ona gore striiktiirlere sadik kalmak, onlara skor gibi
degistirilemez seyler olarak yaklagsmak demek degildir. Elestiri yerini bulmus,
oyuncular bu noktadan sonra daha incelikli arastirmaya girismisler ve yeni seyler
kesfetmeye baslamiglardir. Bu noktada oyunculardan icralarim1 tipki sozlii hikaye
anlatimmin Tiirkiye’deki temsilcilerinden olan, performans baslamadan 6nce sadece
gergevesi var olan bir metni performans aninda olusturan ve performans sona
erdiginde belleginin derinliklerine gémerek unutan asiklar gibi gergeklestirmelerinin
beklendigi sdylenebilir. Burada sabit bir fiziksel aksiyon ¢izgisi ya da skor degil, bir
makam so6z konusudur. Biitiin bunlarla birlikte, ‘Koroglu’ provalarinin son
asamalarmin  gosterime yonelik oldugunu ve oyuncularin aksiyonlart ile
miizisyenlerin icralarinin sabitlendigini belirtmek &nemlidir. Gene de daha Once
belirtildigi gibi CRT St. Blaise halka agik sunumu calismalarinin kiigiik bir boliimii
olarak gormekte, ‘Koroglu’ ¢alismasini tamamlanmigs kabul etmeyerek halen

surdirmektedir.
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3.1.3.2. Mimesis’in Reddi

‘Hakikat sadece tek bir diiste degil, pek ¢ok diiste yatar’.
(Binbir Gece Masallari, 1974)

Mimesis ilk kez Antik Yunan filozofu Platon (2015) tarafindan kullanilan bir
kavramdir. Platon tiyatro ve oyunculuk kuraminda 6énemli yeri bulunan bu kavrami
‘benzetme’ anlaminda kullanmis ve mimesis’i benimseyen bir sanat anlayisini
olumsuz sayarak elestirmistir. Platonik felsefeye gore - tasavvufta da oldugu gibi -
icinde yasadigimiz diinya yalnizca bir goriintiiler diinyasidir ve asil hakikat
diinyasinin bir yansimasi, bir golgesi, bir taklidinden o6te bir gergeklige sahip
degildir. Bu baglamda 6rnegin marangozun yaptigi bir sedir, hakikat diinyasina ait
sedir idea’smin bu diinyadaki goriintiilerinden biridir, bir taklittir. Ote yandan sedirin
resmini yapan ressam da bir taklit¢idir. Ustelik marangoz gibi sedirin idea’sindan
degil, bu diinyadaki goriintiisiinden yola ¢iktig1 i¢in hakikatten iki derece uzakta olan
bir taklit tiretmektedir. Platon benzetmeci ressamin eserini ‘taklidin taklidi’ ya da
‘gblgenin golgesi’ olarak tanimlar ve marangozun iiretiminden ¢ok daha az deger
tasidigini  savunur. Mimesis sanatgilarini  seylerin aslini  bilmeden {iretmeye
caligmakla suglayarak yerden yere vurur: ‘Yaptigi seyleri bilmeyen bir usta! Ne hos
degil mi?’ (Platon, 2015: 345). Bu durum tragedya ve komedya sanatlari i¢in de
gecerlidir; her ikisi de sadece goriintiilerden ibaret olan bildigimiz diinyanin bir
benzetmesini lretmekte, ortaya koyduklari sanat hakikatin goélgesinin golgesi
olmaktan Steye gecememektedir. Ustelik tragedya ve komedya sairlerinin mimesis
ilkesiyle ¢aligmasi, insanin iyi yaninin bir kenara birakilarak daha az degerli olan ve
diinyevi goriintiiler tarafindan kolayca etkilenen, coskun, taskin, degisken yaninin

beslenmesine yol agmaktadir. Benzetmeyle ¢aligan tiyatroya giden seyirciler sahnede
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bulunan karakterlerle 6zdeslesmekte, bu karakterlerin gosterdikleri duygular onlara
da sirayet etmektedir. Boylece Platonik anlayisa gore kurtulunmasi ya da en azindan

kontrol altinda tutulmasi gereken duygular iyice koriiklenmektedir.

CRT St. Blaise’in ¢alismalarinda Platonik mimesis elestirisinin biiyiik 06lgiide
benimsendigini soylemek miimkiindiir. Kaleci (2015a) ana akim tiyatro anlayisini
‘hayatin sahte bir taklidi’ni tirettigi gerekcesiyle elestirmekte, bu anlayisin bir ¢esit
duygularin sémiiriilmesi diizenine yol a¢tigim1 savunmaktadir. Bununla birlikte
ekibin mimesis’e dayanan bir tiyatro anlayisin1 reddetmesine yon veren bir diger
kaynak, tasavvuf diisiincesi ve onun etkisi altindaki geleneksel sanatlardir. Daha
once de tartigildigr gibi mimesis fikrine oldukga uzak olan bu sanatlar, ne Platonik
anlamda benzetmeci ne de Aritotalesgi anlamda temsile dayali sanatlar olarak kabul
edilebilirler. Burada s6z konusu olan durum, sanat¢inin ana konusu olan askin
hakikati taklit ya da temsil etmekten israrla kaginmas: ve onunla daha ziyade bir
teslimiyet iliskisi kurmasidir. Bununla birlikte geleneksel sanatlarin temsilcileri,
benzetmeci bir anlayis i¢inde diinyevi goriintiilerle ilgilenen ve onlar1 temsil etmeye
yonelen bir sanat anlayismin Islam’in ve tasavvufun ortaya koydugu genel anlayisa
biitiiniiyle aykirt oldugunun bilincindedirler. Kaleci (2015a) geleneksel sanatlarin
temsilcilerinin benimsedigi bu temel mimesis karsit1 anlayisi, ana akim tiyatrodaki
duygularin temsiline dayali oyunculuk anlayisiyla karsilastirir. Ona gore benzetmeci
anlayisin vardig sonug, geleneksel sanatlardaki manevi amag ile celisecek bigimde
ve olumsuz anlamda “gosteri” olmaktadir:

Birisi “Ben Zeybegi yaparken kendimi Cakir Efe gibi hissettim” derse, ya da
bagka birisi “Ben Semah donerken, isiklari hissettim, tevhidi hissettim”
derse, ona ne diyebiliriz?

Bir Semazenbasi, semazenlere Sema’y1 6gretirken sunu sdyler: “Sema seni
kabul etti” ya da “Sema seni kabul etmedi”. Ne demek bu? Sema canli bir
sey, demek. Karar veren bir sey demek. Cem Ayini’nde Dede “G6z igin
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olmasin, goniil gozii i¢in olsun”, der. Yiizyillardan beri tekrarlaniyor bu
uyart. Demek ki gdsteri tehlikesinin farkina ¢ok 6nceden varmiglar (Kaleci,
2015a: 28).

Kaleci (2015a) semada bulunan, icracinin geleneksel pratige kendini teslim etmesine
dayali bu anlayisin tiirkii gelenegi igin de s6z konusu oldugunu savunur. Bir sarki ya
da tirkiideki zenginligi deneyimlemek isteyen kisinin - ister icraci ister dinleyici
olsun - yapmasi gereken, kendini onun actig1 diinyaya birakmak, kendini ona teslim
etmektir. Burada s6z konusu olan, kiginin kendini duygularma kaptirmasi degil,
kendini sarkinin ya da tiirkiinlin makamina, bu makamin insanda ortaya g¢ikardigi
manevi hale birakmasidir:

Ah nideyim sahn-: ¢gemen seyrini cananim yok
Ah bir yammca salimir servi hiramanim yok
Ah Ah hayramin olam yar

Dost dost kurbanin olam dost

Bu sarkiyr soylerken kendini kapip koy verirsen, yalnizca duygularinla
sOyleyerek cosarsan, kendini yitirebilirsin. Birden bire, dizginlerinden
kurtulmak isteyen duygularini elden birakmayacaksin. Ciinkii her an yaptigin
is, sahte ve gosteriye doniisebilir.

Sema Ayini sirasinda, heyecanlanan, duygularini kontrol edemeyen, aglayan
kisiye, “Gozyaglarini i¢ine akit. Akit da igin yesersin, gonliin yesersin”,
denir.

Insan bu, bazen kendini tutamaz. Duygulanmasi en dogal sey. Ama sonra, o
duygular kendisine bir tuzak olabilir. “Bak, ne duyarliyim, ne kadar igten
sOylilyorum, yapiyorum”, tehlikesine diisebilir. Neden tehlike? Ciinkii
yaptigin an yaptigin seyi goriirsen, ikilik girer araya. Bu senin aklinin
olmamasi, yaptigin seyin bilincinde olmaman anlamina gelmiyor, ama
gosteriye dogru yol alabiliyor bu ikilik.

Dogru yolda isen, bu sarkiy1 sdylerken, o sarkinin makami, usuld, icindeki
muhtesem dogal uyum senin i¢ini 1sitarak, seni sende yakarak egitir.
Buradaki egitim faydaci degildir. Musikinin yasalariyla egitilirsin. Ruhunu
egitirsin. O zaman ruhun zenginlesir.

Buras1 isin bir yan1. Isin diger yani1, bu sarkidaki zenginligi gormek.

Farkli farkli kisiler tarafindan sdylense de, hep varolan hep hayatla iligkisi
olan ve iginde, ruhu olan bir sarki. Canli bir yapisi var, Slmiiyor. Gordiigiin
bir agac, bir ¢igek kadar canli. “Aga¢ gordiim, ¢cok hislendim”, diyebilirsin.
Sen 6liip gideceksin, o aga¢ hep orada kalacak. O bulut hep orada, o kaya
hep orada, o dag hep orada... Iginde bulundugun hale gore gordiigiin
seylerle iligki kuruyorsun. Ama senin iligkin o agaci degistirmiyor.

Hal, dedik. Bir an sana sunulan bir ihsan gibi i¢inde dogan bir giines, hal.
Tanr1 ilhami. Elbette olaylarla, dis diinyayla iligkisi olan bir durum, higbir
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bicimde sende, senin iradenle gelismeyen bir durum. Seving, hiiziin gibi.
Kimse “Ben hiizlinlii olacagim”, diyerek hiiziinlii olamaz. “Sevingli olmak
istiyorum”, diyerek sevingli olamaz.

Bu hallerin istikrarli, diizenli olmasi, sabitlesmesi ancak makamlar
diinyasinda oluyor. Bu sarkinin anlami ne? Hicaz. Kabaca, hicaz makaminin
ozelligi ne? Yakicidir, ask atesi gibidir, ayni zamanda algakgoniilliilitk
duygusunu uyandirir. ...bu sarki bir makam i¢inde sende bir hal
uyandirabiliyor ve bu dlgtiilerle, belli yasalarla gerg¢eklesiyor.

Tiirkii soylemek diyoruz, demek ki bir sey sdyleniyor ve oncelikle bir
seylerin sdylenmesi gerek. O an nasil bir hal i¢inde yasandi? ...Neler olup
bitti? Orada ne soyleniyor. Burada olup biteni bir hikaye gibi diisinmeyin,
litfen.

Sonra birileri yeniden ve yeniden olup biten baska seyleri ekliyorlar.
Herhalde yalnizca hikayeye dayali tiyatrodaki gibi kurgulanmis sahte bir
olay degil, ger¢ek baska bir olay var.

Bu olay bir hikaye degil. Hikaye ile smirlanamaz. ...Burada...sanki
degismeyen simdiki an tim zamanlarin istiinde, zaman Gtesinde bir hakikat
olarak devam ediyor.

Hikaye anlatmada, genellikle akila seslenilir. Hikayeden dersler ¢ikartilir.
Ibret almir. ...dogu uygarliklarina dzgii eski bir iislup.

Tiirkiilerde ise ibret alinacak sey insanin iginde, ruhunda dinlerken olup
bitiyor. ...

Tirkiileri dinlerken sdylerken, o anda, yasarken, ruhumuzun iginde, tabiri
caizse meleklerin diliyle bir hatirlama bashyor. Sanki ruhumuz bunlan
yasadi ve biliyor. Bir seyleri hatirliyor. Burada hikayeyi asan bir durum
s6zkonusu.

Bize hayatin hakikati i¢inden canli anlar geliyor. ...

Icine dalip yol aldikga, her tiirkii evrene, bir deryaya déniisiiyor. Sen onlarla
biitiinlestigin zaman, onlar senin i¢inde ruhunu uyandirtyor. Onlarin her biri
bir giilistan. Binbir ¢icek (Kaleci, 2015a: 37-41).

Kaleci’ye gore bir sarkiya ya da tiirkiiye teslim olarak onun insanin oniinde agtigi
deryaya dalmak yerine, ona duygularin taklidini de iceren bir temsil anlayisiyla
yaklasildiginda, s6z konusu sarkinin ya da tiirkiinlin tiim giicii ve zenginligi yitip
gitmektedir. Ciinkii binlerce yillik bir gelenegin igcinden dogmus olan bu eserler,
hicbir bicimde olay orgiisiine dayali tiyatroda oldugu gibi tek bir diinyevi gercekligin

temsiline bagli degildirler. Burada Tiirkiye’ye ait performans geleneklerine 6zgii
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zaman anlayisi - bir hakikat olarak simdiki an - vardir. Y6netmen bu meseleyi geng
oyunculara agiklamak i¢in Karacaoglan’a ait bir tiirkiiyli incelemeye koyulur:

Ali Thsan: .. tiirkiilerde, hemen hemen aym1 sozler ayrilik, hasret, gurbet gibi
tekrarlanip duruyor, ama bu sozlerin arkasinda her seferinde sonsuz bir evren
aciliyor, yasamlar, yasam kesitleri, sdylenmeyenler ve her seferinde seni
icine alan bir derya.

Egildim yiiziinden optiim

Adin neydi unuttum

Cagirmayr ¢agirmayi
Digerleri yine ayni:

Adin neydi unuttum
Sorulmayr sorulmayr
Mendil yudum arittim
Giiliin dalinda kuruttum

Bu tiirkiilerin diinyasina uzak birisi i¢in bunlar anlamsiz, fakir ve soyut
kalabilir. ...

Giizel ne giizel olmussun
Goriilmeyi goriilmeyi
Siyah ziilfiin tel tel olmus
Oriilmeyi oriilmeyi

Burada, giizel kelimesi iki kez kullaniliyor: Giizel, diyor, ne giizel olmussun.
Acaba giizel, giizel oldu mu? Goriilmeyi gorilmeyi, derken, seni
gormedigimden beri mi, demek istiyor? Uzun zamandir gérmedigim igin,
sen eskisinden daha giizel olmugsun. Acaba?

Siyah ziilfiin tel tel olmus, ne demek bu simdi? Paramparca olmus,
darmadagan. Demek ki, giizel, artik giizel degil, en azindan bigimsel olarak.
S6z oyunu var. Oriilmeyi oriilmeyi. Kimse drmemis saglarini. Kiz deli mi
oldu? Ne oldu o kiza? Degil mi? Acaba gercekten Karacaoglan’in sevgilisi
mi? Kiz1 mi1, anas1 mi1 0? Kendisi mi?

Bahgende giiliin giillenmig
Seyda biilbiiliin dillenmig
Koynunda memen kirlenmig
Emilmeyi emilmeyi

Higbir imge, tek bir insani gerceklige, tek bir zaman dilimine, tek bir
hikayeye, tek bir agiklamaya sigmayacak kadar biiyiik. Disimizda degil,
icimizde agan bir giines, bir ay gibi.

Bu giizelin ¢ocugu oldu, onu mu emziremedi, ya da hi¢ ¢ocugu olmadan
basina biiyiik bir felaket mi geldi? Ne oldu? Bir sey var ama.

Emilmeyi emilmeyi

Adam emmedigi i¢in mi, ¢ocuk emmedigi i¢cin mi? Bizi kendi i¢imizde
dondiiriip sarmalayan diinyalar agiliyor. Sonu yok. Benim yasadigimla,
hissettigimle sinirlanmayan, ama beni de disina atmayan bir evren.

Size tiyatro yaptifimiz i¢in simdi teknik bir konudan s6z edecegim.
Tiyatroda Ugbirlik Kurali diye birseyden sozediliyor. Tiyatroyu sinirlayan,
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tiyatroyu bir edebiyat metnine, bir hikayeye, bir yere hapseden diisiinceden.

Tiyatroyu rasyonel ama ayni zamanda yalnizca duygusal bir bakisla
cerceveleyen diislince. Tiyatroyu tiim manevi boyutundan yalitip onu
maddelestiren bir diislince.

Ne yapacagiz simdi? Bu tiirkiilerde, Ugbirlik Kurali yok. Yani, yer birligi
yok, zaman birligi yok, olay birligi yok. Kimdir kahraman, kimi anlatiyor?
Yok iste. Olmas1 gerekmiyor demek ki. Degil mi?

Farzedelim ki...tiyatroyu Bat1 degerleriyle 6grenmis bir tiyatro adami ile
karsilagtimz. “...bizim tiirkiiler de bir tiir tiyatroymus. Ustelik Ugbirlik
Kurali da yokmus” dediginizde, diistiniin ki, ...bu diisiinceyi ¢ok yeni ve
ilging bulup etkileniyor. Hemen o heyecanla bu tiirkiiyii tiyatroya uyarlamak
istiyor. Hadi hayal giiclimiizii kullanalim biraz. Ne olacak sizce?

Neslihan: Karacaoglan kendisi olacaktir, bir kiz oyuncu da, onun sevgilisi.
Ali Thsan: Baska? “Mendil yudum arittim”, dediginde ne olacak?
Ezgi: Elinde bir mendil olacak.

Ayhan: O mendil ile, ne bileyim, yalanciktan...terini silecek, goziiniin
yasini silecek.

Ezgi: Kesin giil agacindan dekor yaparlar.
Neslihan: Tiirkiintin s6zlerini de diyalog yaparlar.

Ali Thsan: Yani her sey maddelesip, hapsolacak. Geriye tiirkiiniin duygusal,
agdal taklidi kalacak. Bir yandan da, birbirlerine icli i¢li sdylenmeye
caligilan tiirkiinlin so6zleri diyaloga doniisecek. Bir seyler seyirci ig¢in
sunulmaya baslanacak.

Belki biraz abartarak resmediyoruz, ama genel olarak tiyatro diinyasi bdyle
isliyor, yani her sey gdosteriye doniisiiyor (Kaleci, 2015a,: 24-26).

Esinini tiirkii geleneginden alan ve hakikati ifade etme yolunda tek bir insani
gercekligin temsiline dayanmayi1 reddeden bdyle bir tiyatro anlayisi iginde, olay
orgiisii ya da dramatik ¢izgiye dayanan hikaye kadar, bir karakter fikri de abes
kagmaktadir. Kaleci (2015a) Stanislavskiyen “karakter yaratmak” fikrini siddetle
elestirir; ona gore bir oyuncunun bir karakter yaratmak i¢in ‘ben olsam ne yapardim’
diye sorarak kendi tekil ger¢ekliginden yola ¢ikmasi hayatin sahte bir taklidini ortaya
koymaktan bagka bir ise yaramamaktadir. Ustelik oyuncu bunu yapmak igin
kendisinin ve bagkalarinin duygularint ve i¢ dilinyasin1 sOmiirmek zorunda

kalmaktadir:
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Oyunculuk egitiminde, herkesin sdylemekten zevk aldigi bir 6rnek var.
Oyuncunun biri bir taksi soforiinii oynayabilmek i¢in bir y1l taksi soforligii
yapmis.

Bu ne demek simdi? Taksi soforii insan degil mi? O yalnizca direksiyon
sallayan birisi mi? Onu var eden taksisi, miisterileri ve direksiyonu mu?

Sonugta s6z konusu oyuncu taksi soforii oldu mu? Birka¢ kere o filmi
gordiim. Hig¢ de bana bildigim taksi soforlerini animsatmadi. Benim bildigim
taksi soforleri insanlardi, kurgu degillerdi. Ya da bu oyuncudan sonra,
karsilastigim higbir taksi soforii, bana o oyuncuyu animsatmadi.

Peki bu taklidin taklidinin taklidi ne? Bu taklit zinciri, Nasrettin Hoca’nin
hikayesindeki tavugun suyunun suyunun suyu gibi. Nasrettin Hoca’nin
hikayesinde dile getirdigi gibi yalanci bir samimiyet.

Hayatin sahte bir taklidi ve sonunda pazarlanan ii¢ kurusluk duygular. Burda
oyuncu endiistrisi ve sinema enddistrisini de unutmayalim.

Yeniden tiirkiimiize dénersek, bu tiirkiide senin hikayen gibi binlercesi var.
Baba-kiz, anne-ogul, sevgili...binlerce insanin hikayesi. Karacaoglan’dan da
eski. Nereden geldigi, ne yaptig1 belli degil, bir siirii insan bunu yasamus.

Insanlar yasadiklar1 seyleri séylemisler bu tiirkiilerle. Tiirkii sdyleyelim diye

degil. Ekmek ve su gibi bir ihtiyag onlar igin. Bir ihtiyag. Sdylemek,

dinlemek bir ilag gibi. Ruhun ilac1 gibi (Kaleci, 2015a: 42-43).
Peki oyuncu sahne iizerinde bir hikayeyi ve/veya bir karakteri temsil etmeyecekse,
yapacagi sey nedir? Kaleci (2015a) bunu “taniklik” kavramiyla agiklamaktadir. Her
tirlii temsil etme fikrinden 6zgiir kalan oyuncu da, onun seyircisi de artik hakikate
taniklik etmek iizere oradadir. Tipki bir sema ayini ya da cem ayininde oldugu gibi.
Kaleci bu durumu Insana Ayna Insan: Tiyatro kitabinin sonunda, geng oyunculardan

birinin CRT St. Blaise ile ¢aligmasi sonrasi aldigi notlar bigiminde su sekilde anlatir:

Kapadokya’daki calisma siirecinde artik, tiyatro ve ben tanik olarak karsi
karstyaydik.

...Ali Ihsan’1n sik sik tekrarladig1 ciimle kafamda déniip duruyordu: Tiyatro
kendini bilme sanatidir.

Inanmak ve zannetmek. Yeniden benim icin temel olan bu iki kelime
hakkinda diisiinmeye basladim. ...

Inanmak yerine, tanik olmak, bir seye taniklik etmek daha dogru degil
miydi?... benim gelenegimde, inanmak taniklik etmekle beraberdi. Sehadet
etmekti isin asl.
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Tanik olmak birlikteligi beraberinde getirmiyor muydu? Aldigim nefes,
kullandigim dil, digerleriyle birlikte oldugum mekan bu tanikligin bir pargasi
degil miydi?

Ben de, hayatin bir parcasiysam, hangi inangtan bahsedebilirdim? Ben de her
sey gibi, viicuda gelmis bir ruhum. Hem yasama tanigim, hem de varligimla
bagkalariin goéziinde tanigim. ...

“Zannetmek, sanmak” ne kadar kacamak kelimelerdi. ...yalan sdylememin,
gergekten uzaklasmamin bir yoluydu zannetmek, sanmak.

Tiyatro da bu zannetmek diisiincesi iizerine kurulmuyor muydu? Tiyatroda
hayati taklit ederek bir “Ben boyle zannediyorum”a doniistirmek degil
miydi? ...

Ornegin, bir karakter yaratirken, ...ben olsam ne yapardim sorusuna cevap
vererek calistyorduk. Haliyle, yaratim dedigimiz seyler, ben’imizin koti
birer taklidi olmaktan Gteye gitmiyordu.

Aslinda gilinlerdir konustugumuz, okudugumuz, anlamaya c¢alistigimiz
tiyatronun temelinde yatan gercek, agik bir bicimde ortaya cikiyordu:
Kendini bilmek (2015a: 137-138).

Elbette burada ‘kendini bilmek’ ile kastedilen, daha once de agiklandig1 gibi,
tasavvufi anlamda insanin kendi i¢inde sakli olan askin hakikati bilmesi, ona taniklik
etmesidir. Bununla birlikte daha 6nce de tartisildigi ve Kaleci’nin de vurguladig: gibi
- ‘Tirkiileri dinlerken sdylerken, o anda, yasarken, ruhumuzun i¢inde, tabiri caizse
meleklerin diliyle bir hatirlama bashyor. Sanki ruhumuz bunlari yasadi ve biliyor.
Bir seyleri hatirliyor (20153, 41) - , tasavvufi ‘kendini bilmek’ eylemi aslinda bir
hatirlama eylemidir. Bir tiirkiiden alinacak ibret tam da budur. Burada icraciya

diisen gorev hem hatirlamak hem de hatirlatmaktir.

Kaleci’nin CRT St. Blaise’in tiyatro anlayisina dair dile getirdigi tiim bu ilkeler
‘Koéroglu’ provalari sirasinda etkin olarak islemistir. Onceki béliimde oyun metninin
konvansiyonel anlamda bir olay orgiisii ve karakterler icermediginden, daha ¢ok
tirkii gelenegine ait bir anlati yapisina sahip oldugundan ve oyuncularin provalar
sirasinda giindelik hayatin taklidi ile birlikte duygusalliktan da uzak durma yoniinde

tesvik edildiginden soz edilmisti. Burada artik hayatin temsili ya da bir metnin ya da
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karakterlerin temsili s6z konusu degildir. Arastirmacinin gozlemi oyuncularin
Koroglu’nun hikayesini temsil etmek yerine, son derece kendine 6zgii bir bigimde
anlattiklar1 yoniinde olmustur. Aslinda anlat1 sanati Platon’un, mimesis’e dayanan
tiyatroya nazaran tercih ettigi bir bi¢imdir. Ciinkii ona gore, anlatida taklitten
kaginma olanagi vardir:

- Sair bize bagkalarinin soyledigi sozleri, bu sozlerin nerede, nasil
sOylendigini anlattig1 zaman, yaptigi is bir anlatmadir sadece.

- Tabii.

- Ama sair bu sozleri sOylerken, kendisi degil, bir baskasiymis gibi
davranirsa, nedir o zaman yaptig1 sey? Bir baskasinin yerine gegmek, s6ziinii
bir bagkasinin kisiligine, elinden geldigi kadar uydurmak degil mi?

- Evet.

- Peki, bir insan sesini, davranigin1 bir bagkasina uydurmaya c¢aligtt m1 ne
yapmis olur? Benzemek istedigi kimseyi taklit etmis olmaz mi?

- Olur.
- Demek ki, Homeros da, biitiin sairler de anlatmalarinda taklide basvururlar.
- Evet.

- Ama sair kendini hi¢ gizlemezse, anlattiklarina taklit karismaz. Gene, nasil
olur, kavrayamadim, dememen i¢in anlatayim: Homeros, Khryses’in kizi
icin kurturmalik getirerek Akhai’lilarin ayaklarina kapanmaya geldigini
sOyledikten sonra, kendisi Khryses olmus gibi degil de, Homeros olarak
konugsayd, ise taklit karismaz, bu bir anlatma olurdu. Ornegin sdyle; ama
ben vezinsiz konusacagim, sair degilim: “Rahip geldi, Tanrilardan
Akhai’lillarin burunlari kanamdan Troya’yr almalarimi diledi. Kurturmaligi
alip kizin1 serbest birakmalarini istedi. S6zlerini bitirince, Akhai’lilar rahibe
saygilarin1 ve bu ise raz1 olduklarim bildirdiler. Fakat Agamemnon kiiplere
bindi. Hemen kalkip gitmesini bir daha da oraya ayak basmamasini, yoksa
ne anasinin ne de rahip kiligmin kendini koruyacagini soyledi. Kizin
birakmak sOyle dursun, ihtiyarlayincaya kadar, Argos’ta yanibasinda
alikoyacagini da ekledi sozlerine. Evine sag salim donmek isterse, kafasini
kizdirmadan cekilip gitmesini buyurdu. Ihtiyar bunlar1 duyunca iirktii, bir
sey demeden kalkti gitti. Ama, oradan uzaklasinca Apollon’a biitiin
yiiregiyle yalvarip yakardi. Tanri adlarin1 sayip doktii, ona simdiye kadar
sundugu adaklari, kurbanlar1 hatirlamasini, bunlardan hosnut kaldiysa,
oklartm1 Akhai’lilarin  iizerine yagdirp doktiigi gozyaslarinin acisim
ctkarmasim diledi.” Iste dostum, taklide basvurmadan diipediiz anlatma
boyle olur.

- Anladim.

- Sunu da anla Oyleyse, bir destandan kisilerin sézleri disinda, sairin
dediklerini ¢ikarir da, yalniz konusmalar1 birakirsak, deminkinin tam tersi bir
anlatma yapmis oluruz.
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- Haa! Simdi anladim. Tragedyada gordiigiimiiz ¢esit budur. Demek, siirin
iki tlirlii anlatma yolu varmis: Biri, dedigin gibi tragedyada ve komedyadaki
taklit yolu, 6teki, sairin olan biteni kendi anlatmasi (Platon, 2015: 83-85).

‘Koroglu’ metni, anlatida oldugu gibi, anlatici sairin ve hikayedeki kisilerin s6zlerini
bir arada icermekte, tiyatroda oldugu gibi sairin dediklerini ¢ikarip oyunculari
mimesis’e mahkiim etmemektedir. Bununla birlikte oyun, 6rnegin Peter Brook’un
biiyiilk Hint destan1 Mahabharata uyarlamasinda oldugu gibi, her biri bir bagka
oyuncu tarafindan mimesis ilkesine bagli kalinarak canlandirilan mitik karakterler ile
gene bir karakter olarak ¢izilen bir anlaticiyr igermemektedir (The Mahabharata,
1989). Arastirmacinin gozlemi sahne tizerinde oyuncularin her birinin hemen hemen
her an birer anlatic1 oldugu seklindedir; her ne kadar kimi anlarda sahne iizerinde
baz1 hikadye kisilerini goriiyor gibi olsak da, oyuncularin hicbir anda biitiiniiyle
kendilerinden uzaklasip bir karaktere doniistiikleri s6ylenemez. Buradaki temel

anlayis canlandirmak ya da temsil etmek degil, andirmaktir.

Zaten ‘Koroglu’ oyunundaki anlati, Platon’un 6rnekledigi bigimde siradan bir hikaye
anlatim1 da degildir. Burada s6z, musiki ve dans birlesmis ve daha ¢ok Dogu’ya ait
performans geleneklerine 6zgii oldugu sdylenebilecek 6zel tiirde bir anlati bigimi,
sembolik bir icra dili ortaya ¢ikmistir. Bu Dogulu sembolik performans diline bir
ornek vermek gerekirse, Hint Kathakali performans geleneginde bulunan “acgan
niliifer ¢igegi” hareketinden bahsetmek miimkiindiir. Bu hareketi gerceklestiren
Kathakali icracisi ayni anda eliyle sembolik bir sekilde kutsal niliifer ¢iceginin
acilisini ifade eden bir hareket yaparken, 6te yandan yiiziinde bu ¢igegi goren insanin
hayranlik ifadesini tasiyabilmektedir (Sekil 5). Burada aymi zamanda, icracinin,

gerceklestirdigi bu aksiyon sayesinde sembolik olarak Hinduizm’de kutsal sayilan
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niliifer ¢igegine doniismesi ve bdylece bu ¢icegin tasidigr kutsalligt kendine

aktarmasi da s6z konusudur (Zarrilli, 2000).
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Sekil 5: Kathakali’de “acan niliifer ¢igegi” hareketi (Manohara Upadhya, 2009)

Onceki boliimde soz edildigi gibi, CRT St. Blaise bu sembolik icra dilini ifade etmek
tizere ideogram terimini kullanmaktadir. Kaleci ideogram fikrini gene gen¢ bir

oyuncunun CRT St. Blaise ile caligmasi sirasinda aldigi notlar bigiminde sOyle

anlatir;

Ideogram fikrini agiklarken, ideogram kelimesinin kesinlikle hayali,
kavramsal ve egzotik bir kelime olmadigini, tersine bizim gelenegimizle ¢ok
sik1 bag1 olan bir zihniyet oldugundan sozetti.

Sema’dan O6rnek verdi. Sema Ayini’nde Semazen’in igine girdigi durusta,
harf gibi bir mana dile gelmektedir. Semazen sag elini goge, sol elini yere
dogru agip, basini hafifce sag tarafina disilirdiigiinde, gozlerini kalbine
yoneltir. Bu anda, viicut, akil ve ruh ayni noktada birlesmistir.

Yani, ideogram bir sesin veya bir diisiincenin sembolik olarak ifade
edilmesidir. Bu anlamda tiyatroda ideogram ¢ok onemli. Aklin, kalbin ve
viicudun bir biitiinliik i¢inde ayn1 manay1 ifade etmesidir (2015a: 133).
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Bu noktada Kaleci’nin tanimladigi anlamda bir ideogram’mn tek bir gergekligin
temsili ya da sembolii olmadiginin, Kathakali’deki niliifer eylemi gibi fiziksel bir
hareketten ¢ok daha fazlasi oldugunun ve ayni anda pek ¢ok seyi ifade edebilecek ve
farkli boyutlar igerebilecek bir yapiya sahip oldugunun altini ¢izmek Onemlidir.
Ornegin semadaki temel durus (Sekil 6) ‘dervis gokten kutsal olam alip yere, bu
diinyaya veriyormus’ bi¢iminde tek boyutlu ve benzetmeye dayali bir bigimde
aciklanmaya kalkisildiginda, bu durusta sakli olan tavir ile birlikte diger anlamlar ve
boyutlar, 6rnegin insanin yer ve gok arasinda yer alan varligina dair ifade, ayni1 anda
hem fani hem de sonsuz olusu, i¢inde tasidig1 hakikat, dervisin tevekkiil hali, vb. es
gecilmektedir. Sema bir gosteri degildir ve benzetmeci mantiga dayali bir gosteri
haline geldiginde zenginligini kaybedip, kuruyup 6lmektedir. Benzer sekilde semah
icrasi sirasinda icracilar birbirlerine doniik sekilde kollarimi iki yana agtiginda (Sekil
7) ‘bu turnanin temsiliymis’ demek, bu durusun tasidig: temel insani tavrin ve diger

pek cok anlamin goz ardi edilmesine yol agmaktadir.

Sekil 6: Sema (UNESCO, 2015)
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Sekil 7: Semah (Alevi Kiitiiphanesi, 2015)

Tek bir ideogram bize aymi anda pek ¢ok seyi anlatmaktadir. Ustelik burada
temsilden Gte bir durum s6z konusudur. Sema ya da semah sirasinda karsimizda
cesitli eylemlerde bulunan kanli canli insanlar vardir; bu insanlar bir hal i¢indedirler
ve izleyiciler buna taniklik etmek tlizere oradadirlar. Daha dnce de s6z edildigi gibi,
ideal olarak sema ya da semahi gergeklestiren insanlarin i¢inde bulundugu bu 6zel
manevi halin, izleyicilere sirayet etmesi, onlara ilham vermesi beklenir. Zaten CRT
St. Blaise’in 6nerdigi tiyatroda seyircilerin yasayacagi sey de bundan fazla degildir;
onlar kendini bilmek ve hakikate taniklik etmek i¢in bir yola giren oyuncunun haline
taniklik etmek ve bundan ilham almak {izere oradadirlar. Burada bir insan olarak
oyuncu sadece hareket eden bir beden degil, anlamla yiiklii bir varliktir. Kaygusuz
Abdal tasavvufun insan anlayisini yansitan dizelerinde soyle soyler:

Bu adem dedikleri

El ayakla bag degil

Adem manaya derler
Suret ile kag degil

Gergi et Ui deridir
Cimlenin serveridir
Hakk’1n kudret sirridir
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Gayre bakmak hog degil

Kendi 6ziinii bilen
Maksudun bulan kisi
Hakk’1 bilen dogrudur
Yalanci kallas degil

Bu kaygusuz abdal’a

Asik demen diinyada

Naks i suret gezetir

Maksudu nakkas degil (Akor Merkezi, 2015a).

Tasavvuftan yogun olarak etkilenen Kaleci igin, tiyatroda en dnde gelen seylerden
biri manadir. ‘Koroglu’ provalar sirasinda, ideogram’a dayali ¢alismanin mimesis’e
dayanmasa da i¢i bos hareketlere doniismemesi gerektigi konusunda uyarida
bulunmustur. Oyunculara agik bir sekilde duygularla degil, akilla oynamalarini
sOylese de, burada tiyatrodan biitiiniiyle kopmak s6z konusu degildir. Kaleci 6rnegin
zeybegin sadece bir dans olmadigimi vurgulamistir; orada bir engeli asan bir insan
vardir ve oyuncu bunun farkinda olarak icrada bulunmalidir. Bunu saglamak iizere,
ilk provalardan birinde zeybek calismasini yapan oyuncunun oniine ¢esitli boylarda
taglar yerlestirmis, oyuncudan bu taslarla iliski kurarak calismasini talep etmistir
(Sekil 8). Bir baska giin Macbeth striiktiirleri ¢aligilirken 6rnegin kanli bir bigagin
yerden alinmasindan hareketle ortaya ¢ikmis olan bir ideogram’s (Sekil 9), bu eyleme
ait itkileri bir yana iterek yapmanin dogru olmadigini, burada altta tiyatro olmasi
gerektigini, yoksa geriye i¢i bos hareketlerden baska bir sey kalmayacagini
sOylemistir. Yaptig1 uyar1 su sekildedir: ‘Altta tiyatro olmali, bu hareketler onun
tistiine gelmeli’. Nasil ki ona gore tiirkiiler ¢esitli insani gergekliklerden dogmus,
fakat onlarin 6tesine gecerek tek bir gerceklige baglanamayacak, son derece zengin

ifadelere doniigmiistiir, ideogram’lara da bu sekilde yaklasilmalidir. Bir tiirkiiye ya
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da ideograma yol veren insani gergeklik, onun ¢ok Otesine gecilmis olsa da halen

oradadr.

Sekil 8: ‘Koroglu’ provalari (Civil Society Dialogue Contemplations Project, 2015)

Sekil 9: ‘Leyla ile Mecnun’ gésterimi, 2013 (Project Ideogram, 2013)
Ondeki iki oyuncu Macbeth, arkadaki oyuncu Hamlet striiktiiriinii gerceklestiriyor.
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Anlati meselesine geri donersek, ‘Koroglu’ oyununda oyuncularin bir arada
gerceklestirdigi bir cesit cogul anlati bulundugunu sdylemek miimkiindiir. Ornegin
oyunda yer alan 6nemli boliimlerden biri, Kéroglu heniiz ¢ocukken babasi Yusuf’un
Pasa tarafindan kor edilisinin anlatildigi, bir 6nceki boliimde ilk dizeleri alintilan
‘Zuliim Vadisi’ adini tasiyan boliimdir. Bu boliimde sekiz oyuncu yer almaktadir ve
hikaye Koroglu’nun agzindan anlatilmaktadir. Oyuncular oyunun tiimiinde oldugu
gibi burada da belli hikaye kisilerinin canlandiricisi olarak yer almazlar; kimi anlarda
belli karakterlere biiriinmiis gibi goriinseler de, aslinda siirekli gegisken bir hal
icindedirler. Bu bdliimde yer alan oyunculardan ikisi (ekipten bir Tiirk, bir Fransiz
oyuncu), oyunun biiyiik boliimiinde de oldugu gibi, bir kiigiik koroymusgasina ayni
anda konusarak metnin biiyiik bolimiinii dile getirmektedir. Metinde Koéroglu’nun
agzindan yapilan anlatinin i¢inde, baba Yusuf'un ve Pasa’nin sozleri de
bulunmaktadir. Metni dile getiren iki oyuncu hem Koéroglu'nun agzindan yapilan
anlat1 sirasinda, hem de hikaye kisilerinin sozlerini dile getirirken seyirciye doniik
bi¢imde yerde otururlar ve hikdye Kisilerinin konusma disinda kalan eylemlerini
hemen hemen hicbir anda gergeklestirmezler. Pasa ve Yusuf’a ait konugma disinda
kalan eylemleri gerceklestirme gorevi, gesitli ideogram’lar aracilifiyla hareket eden
iki bagka oyuncunun sirtindadir. Burada sanki bir hikaye kisisi ii¢ ayr1 oyuncuya
boéliistiiriilmiis gibidir. Ornegin anlat1 iginde yer alan Pasa’nin sozlerini iki kisilik
koro dile getirirken, Pasa’nin hareketlerini ekipteki {¢iinci kadin oyuncu
gerceklestirmektedir. Ote yandan drnegin Pasa ve Kdroglu’nun kars1 karsiya geldigi
anda, iki kisilik koro anlik olarak ¢ocuk Koroglu’yu andiran ideogram’lar
gerceklestirmektedir. Burada iki ayr1 zamanmn bir araya gelmesi s6z konusudur. Iki

oyuncu ayni anda hem yetiskin Koéroglu’nun agzindan olup biteni anlatmakta, hem
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de ¢ocuk Koroglu’nun fiziksel eylemlerini yerine getirmektedir. Bu sirada metin su
sekilde akmaktadir:

Kor sis dagladi babamin gozlerini. Kor sis babami kor etti. Diistii yere,
babam. Kostum ben.

Kimsin, dedi Pasa.

Sustum, ben. Baktim goézlerine, baktim, ben. Yere baktim. Babama baktim.
Babamdan topraga akan kana baktim, ben.

Bana bak, dedi. Pasa’ya baktim, ben. Sen, bu adamin oglusun.
Kor demir dagladi goziinii. O artik kor. Sen Koroglu’sun.

Ellerimden tuttu babam Yusuf. Dogruldu (Kaleci, 2015c).

Bundan sonra gelen anda, Kéroglu’nun babasi Yusuf’un konusmasi artik koro yerine
bastan beri bu hikaye kisisine ait ideogram’lar1 gergeklestirmekte olan Balili erkek
oyuncuya geg¢mekte, bu sirada tiim eylemler tiyatroda daha alisik oldugumuz bi¢imde
tek bir oyuncu tarafindan icra edilmektedir. Gene de bu durum yukarida agiklanan

temel anlat1 yapisini zedelememektedir.

Biitiin bunlarin yaninda, oyunda art arda bulunan ve ‘Anne’ ile ‘Baba’ adin1 tasiyan
iki bolimiin icrasinda da farkli bir durum ortaya cikmaktadir. Bu bdliimlerde
Koroglu'nun annesi ve babasi anlatilmaktadir. ‘Anne’ boliimiinde metin ayni iki
kisilik koro tarafindan Tiirk¢e olarak, ‘Baba’ boliimiinde ise dort kisilik baska bir
koro tarafindan Fransizca olarak dile getirilmektedir. ‘Anne’ bdliimiinde yerde
oturan koronun arasinda kendi kiiltiiriine ait geleneksel bir kadin maskesi takmig olan
Balili erkek oyuncu belirir (Sekil 10); bir siire sonra ayn1 oyuncunun, yiiziinde takil
olan maskeyi c¢ikarip eline aldigin1 goriiriiz. Elindeki maskeyi bir kukla gibi
kullanarak oynamay1 siirdiiren bu oyuncu sayesinde, sahne {izerinde bir anligina
Koéroglu'nun annesi ve babasi yan yana goriiniir. Burada da iki farkli hikaye kisisinin
eylemlerini ifade etme gorevi, tek bir oyuncunun sirtina yiiklenmistir. Aslinda

‘Koroglu’ oyunu bir tiirkilye her an herkesin bir yerinden katilabilmesi gibi, her
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oyuncunun her sozii ya da eylemi gerceklestirebilecegi bir yapiya sahiptir. Bu
noktada provalarin ilk asamasinda Kaleci’nin, metnin tamaminin Kapadokya
halkindan olusturulacak bir koro tarafindan dile getirilmesini onerdigini belirtmek
onemlidir. Bu 6neri zaman kisitlamasi nedeniyle hi¢ denenmemistir, fakat oyunda

oynayan tiim oyuncular tarafindan onaylanmistir.

Sekil 10: ‘Koroglu’ provalar (Civil Society Dialogue Contemplations Project, 2015)

Aragtirmacinin gozlemi, ¢esitli hikaye kisilerine ait sozlii ve sozstiz eylemlerin farkli
oyuncular arasinda boliindiigli ya da tek bir oyuncuda birlestirildigi boyle bir
yapmin, anlatiyr zayiflatmak yerine giiglendirdigi yoniindedir. Oyuncular ve
seyirciler boyle bir yap1 iginde mimesis’e baglh tiyatroya ait aligkanliklardan biiyiik
Olciide uzak kalarak, sembolik bir anlati dilini daha kolay benimsemektedirler.
Ornegin maskeyle Koroglu’nun annesini, daha sonrasinda Koéroglu’nun babasini
oynayan Balili oyuncu, oyunun sonlarina dogru Koéroglu’nun kendisi olabilmektedir.
Elbette ki boyle bir tiyatroda artik oyuncu/karakter arasinda var olan siradan bir

temsil iligkisinden ya da duygusal baglantidan s6z etmek miimkiin degildir.
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Oyuncular artik bir karakter yaratmakla ugrasmamaktadirlar. Sahne tizerinde ifade
edilenler ise giindelik gergekligin kodlarindan veya onun bir taklidi olmaktan
oldukca uzaktir. Yukarida da belirtildigi gibi oyuncularin gorevi, oyunda olup

bitenleri temsil etmek degil, andirmaktir.

3.1.3.3. Bireyselligin Elestirisi

Onceki boliimlerde etraflica tartisildign  gibi, Tiirkiye’ye o6zgii performans
geleneklerine 6zgli sanat anlayisi, Batili modern “giizel sanatlar” fikrine oldukga
uzaktir. Bu gelenekler sadece kendi i¢in var olan ve nihai amaci giizellikten baska bir
sey olmayan bir sanat anlayisindan ziyade, insana manevi gelisimi i¢in bir yol sunan
bir zanaat olarak sanat fikrini benimsemektedirler. Bu baglamda, giizel sanat
taniminda oldugu gibi sanat¢inin bireysel ifadesi ve yaraticiliglr degil, gelenegin
kusaktan kusaga aktarilan ve kolektif bir yaratimin iirlinii olan kurallarinin izlenmesi
on planda tutulmaktadir. Geleneksel sanatlarin temsilcileri hep yeniyi arayan yaratici
dehalar degil, gelenegin i¢inde, ona sadakatle iiretimde bulunan zanaat erbaplaridir.
Bu anlayisin ardinda yatan bir diger dénemli neden, Islam ve ona bagh tasavvuf
diisincesinin etkisidir. Daha once de belirtildigi gibi, tasavvuf gelenegine gore
insanin manevi arayiginda karsisina ¢ikan en biiyiik engel kendi benligidir ve nihai
amaci benliginden diinyevi olan tiim diger seylerle birlikte kurtulmasi olmalidir.
Boyle bir anlayis iginde sanatin taniminda bireysel yaraticilik fikrinden uzak
durulmasi ¢ok da sasirtict olmasa gerektir. Geleneksel sanatlar baglaminda sanat,
insanin bireysel yaratimi degil, fakat ona bagislanan bir lituftur. Bu temel anlayis
bugiin geleneksel performans sanatlarinin icrasinda kismen yasiyor olsa da, tiyatroda

hemen hemen tamamen terk edilmis goriinmektedir. Giiniimiiz tiyatro gevrelerinde
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oyuncunun sanat1 temel olarak bireysel yaraticiliga bagh olarak tanimlanmaktadir.
Stanislavski’nin oyunculuk yonteminin 6zii olarak kabul edilebilecek “bir karakter
yaratmak” terimi bu durumu fazlaca agiklamaya gerek kalmadan 6zetlemektedir;
oyuncu roliinii olustururken kendisinden yola ¢ikacaktir. Ayn1 durum oyuncudan
oynadigi roliin aksiyonu yaninda bir ek aksiyon daha yaratmasini talep eden Brecht
icin de gegerlidir. Oyunculuk sanatin1 insanin ruhani gelisimi ile iligskilendiren
Grotowski bile giizel sanat anlayisinin mirasi olan bireysel yaraticilik fikrine elestirel
yaklagmamis, oyunculardan rollerini ya da aksiyonlarim1 kendi kisisel hayatlarindan
yola ¢ikarak olusturmalarini talep etmistir. Tiim bu oyunculuk yaklasimlarinda ortak

olan tiyatro sanatinin en 6nemli kaynagi olarak oyuncunun ben’ini gérmeleridir.

Kendi tiyatro anlayisini kurmak icin Tiirkiye’ye ait geleneksel sanatlardan ilham alan
Kaleci (2015a; 2015b) hem giizel sanatlar anlayisini, hem de onun temel yapi
taglarindan biri olan bireysel yaraticilik fikrini siddetle elestirmektedir. Ona gore
bireysellik giiniimiiz diinyasina ait temel sorunlardan biridir ve geleneksel sanatlarda
oldugu gibi CRT St. Blaise’in ortaya koydugu oyunculuk g¢alismalarinda da yeri
yoktur. Yonetmen tasavvuf diisiincesinden hareketle sanati - ister icraci ister seyirci
olsun - kisinin insan olma halini kesfedecegi bir yol olarak tanimlar. Bu anlayisa
gore sanatin kaynagi insanin benligi degil, ona liitfedilen agktir. Gonliinde aski duyan
insan, baska tiirliisiinii yapamadig1 igin sanat tiretiminde bulunmaktadir. Kaleci’nin
sanatin kaynagmi ve sanatginin i¢inde bulundugu hali asiklik gelenegiyle ayni
bicimde tanimlamasi kayda degerdir. Bununla birlikte her ne kadar ask sanatin
kaynagi olsa da, Kaleci’ye gore askin bir gosteriye donistiiriillmesi miimkiin degildir.
Boyle bir durumda ortaya cikan sey, askin bir taklidi, hatta daha da kotiisi

bireysellige dayali sanat anlayisinin etkisiyle asigin halinin gosteri haline getirilmesi
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olacaktir. Asik-sanat¢inin gorevi bir gosteri ortaya koymaya ¢alismak degil, dniinde
acilan agk yolunda masukuna dogru seyretmek ve bu seyir sirasinda hayata taniklik
ederek bu tanikliga seyircisini de davet etmektir:

Ali Thsan: ...Sanatin hedefinin yalnizca estetik olmas1 demek, ¢ok tuhaf.
...Sanat yapmak icin sanat yapilir mi1?

Asik oldugunda siir yazan ve sonra eline kalem almayan bir geng ile sairin
farki ne? Sair biitiin hayat1 boyunca siir yazmaya devam eder, bagka tiirli
yapamaz. Askini siirdiiriir. Elinden de baska bir sey gelmez. Siirekli asig1
tarafindan ¢ekim halindedir. Ama bununla yasamayi 6grenmesi gerektir.
Nasil?

Bir usta tarafindan elde edilen yapma becerisinden soz ettin. ...Asik olmay1
O0grenmez, ama bu ask yolunu nasil yasamasi gerektigini 6grenir.

Erica: Oyleyse, siir bir yol mu?

Ali Thsan: Evet. Bir seyir yolu. Bu yolda seyir etmek, yiiriimek. Bunu
yaparken de hem yolu seyretmek hem de yola hayat verene dogru seyir
etmek.

Bu seyir icinde ilerleyebilmesi igin, bu yolda daha 6nce yiiriimiis, yolu bilen
ona yolda ilerlemenin bilgisini Ogretecek bir rehbere ihtiyact vardir.
Yoksa...bu yolda ¢ikmazlara diisebilir, yolun sonunda olan, yola hayat veren
ve siirekli onu kendisine ¢eken asigimi [masugunu] unutabilir. Bir rehberin
ona Ogrettigi yapma becerisi ile yolun zanaatim1 6grenir. Bu zanaat onu
olgunlastirir. Béylece seyrine devam eder. Bu seyirde ne yola hayrandir, ne
de yolda kendisine rehberlik edene.

Sanat bir seyir yoludur. Bir agk ilhami. Bu yolda insan olmanin halini
kesfetmektir. ...

Yalnizca hedefi giizellik olan bir sanat hayatin disinda bir sanattir. Bireyin
yasarken gecici olarak hissettiklerini yansitmaktan baska bir sey yapmaz.
Ayrintilara ve bigime tutsak bir sanattir. Bu kiiltir adina cilalanmis,
paketlenmis hayatin diginda bir sanattir. Aski unutmus, asigin yalnizca
gOriiniimiindi tasvir eden, estetik bir sanattir.

...Yizeysel bir bigimde agk fikrini gdsteri olarak sunmaktan oteye gegemez.
Daha da kotiisii, ortaya askin ¢ok kotii taklidi, yalnizca kendini seven ve
kendine asik olanin gasterisi gikar (Kaleci, 2015b: 40-41).

Kaleci’ye gore sanatin bir taklit olmaktan, bir gosteri olmaktan kurtulmasi igin
yapilmast gereken, bugiin diinyaya hakim olan “ben kiiltiirii"nlin farkina vararak
onun disinda hareket etmeye c¢alismaktir. Aslinda burada geleneksel sanatlarda
oldugu gibi bir teslimiyet durumu s6z konusudur. Kisinin yapmasi gereken en 6nemli

sey, onlinde acilan diinyayla bir oldugunu fark ederek onunla ikilige dayanan bir
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0zne-nesne iligkisi kurmaktan kaginmaktir. Kaleci gen¢ oyuncularla diyalogu iginde
bu durumu su sekilde anlatir:

...sen az onceki cevap verme bigiminle, kendi tiirkiilerine bir Fransiz gibi
yaklastigini bilmiyorsun bile. “Bu tiirkii bana dokunuyor”, diyorsun. Bu ne
demek?

Ben Fransa’da yasiyorum. Fransizlar da ayn1 seyi soyliiyorlar. ...

“Bana dokunuyor”, ne demek? Bir ben kiiltiirii yaratiliyor. Ben. Bu, benlik-
senlik, ikilik zihniyeti ile diisiinmek demek. Bu zihniyet de beraberinde
putlastirmay1 getiriyor. Sanati, her seyin iistiine koyma egilimini.

Karacaoglan bana dokunuyor, diyorsun. Sana niye dokunsun Karacaoglan?
(Giiliismeler)

Elbette Karacoglan tiirkiisiinii dinledigimizde bir seyler olup bitiyor. Bunu
bagka tiirlii ifade edebiliriz. Turkiiyii dinledigimde, icimde ona karsi bir
seyler uyaniyor, diyebiliriz. Ciinkii, senin i¢cinde zaten o diinya var.

...O seninle ayn1 sey. Sen o diinyanin, Karacaoglan’in diinyasinin kiiciiciik
bir pargasisin, bir damlasisin (2015a: 21-22).

Kaleci’ye gore karsisinda agilan diinyayla bir oldugunu kavrayan ve kendini ona
teslim eden kisinin 6niinde ona rehberlik edecek bir yol agilacaktir:

Hayatin i¢inde ve olaylarin i¢inde géremedigimiz gizem nedir? ...

Siir bu olaylarin ve hayatin arkasinda gozle goriinmez iplikleri nakiglayarak
goriliniir kiliyor. ...

Sen de bir giin basina gelenleri yasarken, siir senin iginde bir yanki gibi sana
sesleniyor... Basina gelen seyleri yasarken seni egitiyor. Yol gdsteriyor.

Hayat biiyiik bir derya. Bagina gelenlerse bu deryada biiyiik bir firtina. Sen
dehsetli dalgalarin ortasinda, bir o yana bir bu yana ¢arpan bir gemisin. ...

Bu firtinada siir sana rehberlik yapiyor. Canli bir ses. O sesin iginde
firtinalar1 yagamis, girdaplart agmis binlerce ses, tek bir ses olmus, sana
rehberlik ediyor. ...

Her biri daha once buna benzer firtinalar1 yasamis olmanin tanikligmi,
bilgisini sana aktariyor. Ayni zamanda sana gii¢ kuvvet veriyor. ...Go6nliin
uyantyor. Vicdanin, sefkatin, oOlgtliiliigiin, cesaretin, erdemin, umudun,
alcakgoniilliiligiin, sabrin, denizi ve firtinay1 kabullenisin.
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Tiim bunlar birer canli tayfa gibi sana yardim ediyor. iginde huzur
buluyorsun. Ruhun besleniyor. Herseyde bir hayir vardir, diyorsun.
Umutsuzluk kapisint kapatiyorsun. Karanliklardaki korkunu yeniyorsun,
zirvedeki gururunu terk ediyorsun. Ve deniz sakinlesip firtina dinince, ufka
bakiyorsun. Denizin i¢inde yoniinii bilerek, geldigin ve gittigin yeri
unutmadan yolculuga devam ediyorsun. Siir sana yine eslik ediyor.
Yasadigin firtinanin anlammi daha iyi kavriyorsun. Iginde bir yerlerde bir
seylerin olgunlagtigini biliyorsun.

Belki sairin kendisi ile ilgili hi¢bir sey bulamayacaksin. Kendisinden s6z
etse bile, s6z ettigi sensin. O ve sen, yoksun. Bir biitiinliik var. ...Siirini
sOyleyen ne kendisi ne de sen. Ortak firtina sirasinda duydugun tiim sesler
(2015b, 42-45).

Biitiin bunlarla birlikte, bireysellik ve onun sonucu olarak ortaya ¢ikan salt duygulara
dayanma durumu, kisinin diger insanlarla bir olacagi, bdylece hayata taniklik edecegi
yola girmesine engel olmaktadir:

...yalnizca senin sevdigin ve bildigin ¢ok 6zel aga¢’tan, ¢cok 6zel yaprak’tan
s0z edersen, bircok insan bunun nasil bir agag, nasil bir yaprak oldugunu
bilmeyebilir. ...

...sana ait olan 6zel seni sana yabancilastirabilir.

...0zelde bigime dogru gidiyorsun. Sanki biitiin olaylar bir tek senin bagina
geliyormus gibi. Ustelik bu olaylarin neden bagina geldigini de bilmiyorsun.
Yalnizca “nasil” basina geldigini biliyorsun. Tiim bunlar1 bir yere, bir
zamana, bir bedene hapsediyorsun. Kaginilmaz olarak varligini
maddelestiriyorsun. Yalnizca gordiigiin ve duydugun kaliyor geriye.
Bireysellesiyorsun. Bireysellestikce de tek terazin duygularin oluyor. ...

Iste son zamanlardaki modern sairlerin igine diistiikleri duygusal ve bireysel
diinya bu. Ve uzun zamandan beri tiyatro diinyasi bu tiir yazarlar tarafindan
beslendi. Siirleri onlarla baslayip bitiyor. Bicimi ve bireyselligi agamiyorlar.
Hayata taniklik edemiyorlar (Kaleci, 2015b: 42-46).

Sair igin gegerli olan durum elbette oyuncu i¢in de gegerlidir. Bir karakter ya da
aksiyon yaratmak i¢in kendinden yola ¢ikan oyuncu kendi kisisel duygulara
hapsolmakta ve kendi ben’inin bir taklidinden baskaca bir sey ortaya
koyamamaktadir. Peki ama oyuncunun sanatinda bireyselligi asan bir yaklagim nasil
olabilir? CRT St. Blaise’in ¢alisma yontemlerinden biri Grotowski’de de oldugu gibi

oyuncularin bireysel striiktiirler kurmasma odaklanmistir. Kaleci kendileriyle
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caligmaya gelen oyunculardan kisisel hayatlariyla ilgili bir seyler yazmalarini
istemektedir. Oyuncularla yazdiklar1 iizerine konusan yoOnetmen, onlara
hayatlarindaki 6nemli anlardan s6z eden, birinci tekil sahisla yazilmis kisa birer siir
yazip vermektedir. Oyuncular bu siirden yola ¢ikarak tek kisilik birer striiktiir
tizerine calismaya Kkoyulurlar. Arastirmaci Kapadokya’ya vardigi ilk giinlerde
provalar baglamadan hemen 6nce, Fransiz oyuncu Philippe Dov Cohen’e ait bireysel
striiktiir caligmasina taniklik etme imkanimi1 yakalamistir. CRT St. Blaise ekibinin
bulunmadigi, ama bir diger Fransiz oyuncu Bastien Ossart’in Cohen’e eslik ettigi
calisma daha 6nceden siiregelen bir calismanin pargasidir. O giin ¢aligmanin basinda
Cohen, bir sarki da igeren striiktiirii {izerine tek basmna ¢alismis, daha sonra Ossart
ona katilmis ve Cohen’e ait olan bu striikktiirii onunla birlikte tekrar ederek
ogrenmeye koyulmustur. Burada Cohen’in usta, Ossart’in ¢irak oldugu bir meskin
varligindan s6z etmek miimkiindiir. Ossart striiktiiriin i¢cinde yer alan sarkiy1 da 6nce
Cohen’i dinleyerek ve sonra onunla birlikte sdyleyerek ogrenmektedir. Cohen
calisma bitiminde arastirmaciya, dile getirdigi metin her ne kadar kendi hayatindan
yola ¢ikilarak yazilmis olsa da, kendi hikayesinin Kaleci’nin siir haline getirmesiyle
birlikte kendisi i¢in objektif bir nitelik kazandigini, kendi bireysel varligindan daha
bliyiik bir hale geldigini soylemistir. Ortaya konulan striiktiir bir oyuncunun kisisel
hayatindan hareketle ortaya ¢ikmis olsa da - metin ‘Benim adim Philippe Dov
Cohen’ diye baslamaktadir - yontem, s6z konusu oyuncuyu kendi bireyselligine ve
duygusalligina hapsetmek yerine, kendinin disindaki diinyaya dogru uzanmasini
saglamaya yoneliktir. Once oyuncunun hikdyesi kendi disindaki biri tarafindan
siirlestirilmis - belki de buna tiirkiilestirilmis demek gerekir - sonra bir bagka oyuncu

striiktiiriin icrasina dahil edilmistir. Boylece kendi striiktiiriiyle tek basina kalmayan,
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hatta onu bir bagkasina 6gretmek durumunda olan Cohen igin bireysel striiktiirii salt
kendi benliginin, kendi duygularimin 6&tesinde anlamlar kazanmaya baslamstir.
Arastirmacinin  ¢alismay1 izlerken yaptigi gozlemlerden biri, iki oyuncunun
birbirlerine ayna tutuyor gibi olmalaridir. Ossart, kendi hikayesini anlatmakta olan ve
bunu yaparken ister istemez ‘Ben kimim?’ sorusunu da sormakta olan Cohen’in
gozlerinin igine bakip onu aynen yansilayarak ona ayna olmaktadir. Bir siire sonra
ister istemez Cohen de Ossart’a ayna olmaktadir. Karsilikli olarak kinestetik
empatinin olduke¢a yiikseldigi bu caligsma i¢inde tipki bir ayinde oldugu gibi oyuncu
kendisini bir bagkasinin gozbebeginde gbérme sansimi yakalamaktadir. Kaleci
calismadan bir giin Once arastirmaciyla yaptig1 sdyleside, aynaya bakinca kendini
degil de aynay1 gormenin gereginden ve bunun zorlugundan s6z etmistir. Kuskusuz
ki insan bu diinyaya baktiginda yalnizca kendini goriiyorsa, kendinden bagka higbir
seyden soz edemiyorsa hayata taniklik edecegi ve diger insanlarla iletisim kuracagi
bir sanati iiretmesi ¢ok da miimkiin degildir. Kaleci Tiyatro Iste Bu Aga¢ kitabinda
bu durumu soyle agiklar:

Insanin basina hep bir seylerin geldigini sdyledik. Ve bazen bu bagina
gelenlerin neden geldigini bilmedigini sdyledik. insanoglu basma gelenleri
yalnizca onun basina geldigini diisiinerek yasiyor, dedik. Ama gergekte Gyle
mi? Onun bagina gelen olaylar bireysel bir bicimde gergeklesebilir, ama
olayi kendisi daha genel. Cok ince bir konu.

Insanoglunun basina gelen olaylar hayat tarafindan onu hedefleyen, onunla
ilgisi olmayan olaylar mi? Yoksa kendi yasam bigiminden kaynaklanan ve
kendisinin neden oldugu olaylar zinciri mi? Belki de her ikisi birden.

Yalnizca bagina gelenlerin ayrintilar1 ile ilgilenirse, bu ayrintilar onu
kendisine hapseder, bogar. Olaylarin arkasindaki asil nedeni géremeyebilir.
Nedenini géremeden, “neden bunlar bagima geliyor” der. Hep “nasil”1 tasvir
eder. Hayatinin yapraklar gibi bir o yana bir bu yana savrulup gittigini goriir,
ama arkasindaki riizgarlar géremez.

Yalnizca denizin kopiiklerine bakarsan basin doner. Denizi unutursun. Hem
denizin kdpiiklerine bakmalisin, hem ufka, hem de denize. Daha sonra, bu da
yeterli olmaz. Denize dalman gerek. Denizi hem distan hem de icten
kesfetmen gerek. Tek bagina. Bu yalnizca senin yasadigin ve yalnizca senin
6grendigin aracisiz bilgi olur.
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Ayrmtilar ve genel, bireysel olan ve genel olan ile i¢ ice. Siir sanat1 bu
yasanmis, aracisiz bilginin tamikligi, dile getirilmesi. Mecazi olarak
resmedilmesi.

Oliim var. Yoksulluk var. Ayrilik var. Bunlarin yalmzca bir bigimini, bir
olus halini bedene, zamana ve yere tutsak ederek betimlersen, bu soziinii
ettigimiz gergeklikleri yasamis insanlar bile seninle ayni seyi goremez.
Onlarla kendi arana perdeler koymus olursun (2015b: 48-49).

Burada artik ne sair ne oyuncu agisindan bir karakter yaratmak ya da zaman-mekan-
olay birliginin pesinden kosmak s6z konusu degildir. CRT St. Blaise’in
caligmalarinda ortaya c¢ikan striikktiirler, hem icract hem seyirci igin, herkesin
kendinden bir seyler bulup iliskiye gecebilecegi birer tiirkii gibi ¢alismaktadir. Icraci
da seyirci de kendilerinden ¢ok daha biiyiik olan hayata taniklik etmek, onun kii¢iik
bir parcast oldugunu idrak etmek iizere oradadir. Ortada izlenip tiiketilen bir gosteri
degil, birlikte yasanan bir seyir deneyimi vardir. Bununla birlikte Kaleci bir tiirkii
sOylerken ya da bir striiktiirii gerg¢eklestirirken insanin i¢ diinyasinda yasadigi seyleri
gostermesinin, bunu bir gosteri haline getirmesinin sakincalarindan s6z eder. Oyuncu
ne kendi i¢ diinyasini ne de soyledigi tiirkiileri somiirmemeli, bunlar1 baskalarinin
sOmiiriisiine de agmamalidir. Kaleci Grotowski’nin Karayipler’e ait sarkilar iizerine
caligmalarini ima ederek sdyle soyler:
Bunun gostermeci bir sekilde tiyatro yapilmasi ayip. Bu mahrem bir sey. Bu

aslinda isteyerek yapilacak bir sey degil. Biraktigin zaman, tiirkii sende bunu
uyandiriyor zaten. ...

Fakat bugiin, tiyatro diinyasinda, bir takim insanlar, tiirkiileri, hatta
kendilerine ait olmayan tiirkiileri, tiyatro bi¢imleri olarak karmagik
kavramlarla, gostermek, tiyatrolastirmak istiyorlar. Kuru gostermeci, hikaye
anlatan tiyatro metinlerinin yerine tiirkiileri koymak derdindeler.

Tirkiileri kullaniyorlar. S6ziimona tiirkiilerde yasadiklari en mahrem seyleri
uluorta sergiliyorlar. Sonugta, ortaya sahte bir tiyatro ¢ikiyor. Ne tiirki tiirkii
oluyor, ne tiyatro tiyatro. Hatta bu tiirkiilere titreten tiirkiiler gibi isimler
koyup kitaplar yaziyorlar, konferanslar diizenliyorlar. Cok ciddi bir somiirii.

Bunu yaparken de sanki tiyatroyu edebiyattan kurtarmak istiyorlarmis gibi
bir sdylevi de beraberinde getiriyorlar.

Bagka halklarm tiirkiilerini, ya da kendi geleneklerinin tiirkiilerini tamamen
maddiyatgi, bireysel ve faydaci bir bigimde tiyatro adina somiiriiyorlar.
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Bunu yaparken de sinirsiz bir bigimde kendi mahremliklerini de, ruhlarini da
somiiriiyorlar. Tiirkiileri sdyleyip hareket eden, duygulanan, her seyi terleyen
ve hislenen bedenlere doniistiiren insanlarla karsi karsiya kaliyorsunuz. Hatta
bunlarin bir ¢ogu sdyledikleri tiirkiilerin sézlerini bile bilmiyor, anlamiyorlar
(2015a: 41-42).

Kaleci’nin bu elestirisi addb meselesini giindeme getirmektedir. Aslinda adab
kavrami CRT St. Blaise’in caligmalarinda olduk¢a Onemli bir yere sahiptir.
‘Koroglu’ provalar sirasinda Kaleci seyircinin gosterim gilinii sadece oyuna degil,
oyuncularin varolusuna da bakacagini, bu nedenle oyuncularin hem sahne iizerinde
hem de sahne disinda hareketlerine ¢ok dikkat etmeleri gerektigini belirtmis,
Onlerinde bulunan kisa siire icinde caligmalar1 gereken en Onemli seyin, dogru
sekilde oturup kalkmayi ve yiirimeyi 6grenmek oldugunu sdylemistir. Adab terimini
de kullanarak provalar sirasinda nasil davranildiginin, nasil yemek yendiginin, nasil
konusuldugunun hepsinin ¢ok 6nemli oldugunun altin1 ¢izmis, tasavvuftaki ‘Ya
oldugun gibi gorlin, ya da goriindiigiin gibi ol’ deyisini hatirlatarak kimsenin
mitkemmel olmadigini, ama miikemmel olmaya calismanin miimkiin oldugunu

belirtmistir.

Adab kavrammin CRT St. Blaise’in sanat tamminda da 6nemli bir yer tuttugunu
sOylemek miimkiindiir. Kaleci sanattaki giizel idealinin karsisina iyi, dogru, diiriist
gibi terimleri koymaktadir. Insana Ayna Insan: Tiyatro kitabinda geng oyunculara su
ogiidii verir: ‘Iyi insan olmalisimiz. Iyi insan. Diiriist bir insan’ (Kaleci, 2015a: 102).
Ote yandan asil dnemli olanin bir tiirkiiyii “giizel” sdylemek degil, “dogru” sdylemek
oldugunun altin1 ¢izer. Aym kitabin baska bir bolimiinde gen¢ bir oyuncuya su
sekilde ogiit verir: ‘[S]esin giizel. Bu giizel sesinle, giizel sdylemeyi degil, dogru
sOylemeyi aramalisin. Dogru sdylersen zaten giizel olur’ (Kaleci, 2015a: 43). Cilinkii

ona gore ‘o tlirkiiyl tiirkli yapan, yalnizca tiirkiiniin glizelligi degil herkesi, her seyi,
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zamanlar1 i¢ine alan hakikati, dogrulugudur’ (Kaleci, 2015a: 126). Bu nedenle bir
tiirkiiyi bilmek demek sadece onun melodisini ya da sozlerini bilmek degildir;
kisinin her seyden once o tiirkiide dile getirilen hakikatle iliski kurmasi, o hakikati
Oziimsemesi gerekmektedir. Bunu yapmadan yola koyulmak ancak sahte bir sanatin
dogmasina yol agmaktadir:

“Biliyorum” demek, gergekten 6ziimsemissen miimkiin. “Bu tiirkilyii biliyor
muyum?” “Hayir, ben bu tiirkiiniin sozlerini, melodisini, sOylemesini
biliyorum. Ama tiirkiiniin ne oldugunu bilmiyorum.” Ama bir tiirkii vardir,
caligmigsindir, seninle bir olmustur. Onu ruhunda bilirsin. “Bunu biliyorum”,
diyebilirsin.

Iste 0 zaman bildigini bilirsin, bilmedigin konusunda da algakgéniillii
olursun. Kendi kendine karsi diiriist ve sadik olursun.

Tiyatro diinyas: gelir geger pembe bir diinya gibi sunuluyor ve insanlar da
bunu boyle yasiyorlar. ...

Sahte iligkiler. Sahte insanlar. Yalnizca 1siklar altinda, kara bir tiyatro
kutusunda kurulan hayaller. Hayal diinyasi. Oyuncular sanki bu hayal
diinyasinda insan olarak varoluyorlar. Oynadiklar siirece, sahnede olduklar1
siirece varoluyorlar. Ama o siire bittikten sonra sanki, ne o anlarin, ne de o
paylastiklar1 insanlarin higbir degeri yok gibi, davraniyorlar.

Paylastiklar seyircilerinin bile sanki onlar i¢in bir degeri yok.

Ayni oyuncu sokakta belki de oyununu goérmeye gelmis seyircileriyle
birlikte yiiriyor. Onlarla dolmusa biniyor, aligveris yapiyor, ama disarida
onlara karsi ilgisiz, hatta kiiclimserce yaklasiyor.

Tiyatro mekani i¢inde bagska bir insan, disarida baska bir insan.

Bu oyuncu, tiyatroda insanlik adma sozler ediyor, ogiitler veriyor. Hayatta
ise insan olarak sdylediklerinin tam tersini yapiyor.

Tim bunlar bana ¢ok sahte geliyor. Bu sahteligi bir tiirlii anlamiyorum.

Tiyatroda, bu sahtelikten kurtulmamiz gerek. Ya oldugumuz gibi goriinelim,
ya goriindiigiimiiz gibi olalim. Oyle yasayalim, saygili, dl¢iilii olalim. Seyirci
olmus olmamig énemli degil.

Ciinkii o oyuncu, eger sahnede, hi¢ tanimadigi, hi¢ bilmedigi insanlara
ruhunu agiyorsa, ben onun samimiyetinden kusku duymuyorum.

Bence sizin burada dgreneceginiz en biiyiik yontem bu. Yontem iyi bir insan
olma arzusuna sahip olmak. Bu da kimseye disaridan verilemez. Degirmenin
suyu kendiliginden donmeli.
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O zaman, Olgiilii olmak, tiyatroda oldugu gibi olmak gerek. Nasil tiyatroda
duygunu ifade edemez, birden bire aglamaya baslarsan olmaz, 6l¢iilii olman
gerekir, bunun gibi.

Akilli olmak, 6l¢iilii olmak, tiyatronun prensiplerini hayata uygulamak
gerek.

...bagka bir diizeyden bakarsak, yapilan calisma her seyden once kendi
kendini tanimakla miimkiin olabilir. Kendi hakikatine ulagmadan, boyle bir
an1 paylasmanin miimkiin olamayacagimi sdylemek gerek (Kaleci, 2015a:
104-107).

Kaleci kafasindaki sahtelikten uzak, kendine 6zgii bir adaba sahip tiyatro idealini su
kisa sozle ozetlemektedir: ‘Soziin sohbete doniistiigii, sohbetin de muhabbete

dontistiigi bir tiyatro’ (2015a: 133).
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3.2. Bir Gelenek Olarak Oynamak

Bu tez calismasi boyunca oynama eyleminin (ve oyunun) Tirkiye’ye ozgi
geleneksel performans sanatlarini belirleyen baslica 6ge oldugu savunulmus ve bu
durum c¢esitli ornekler araciligiyla tartisilmistir. Daha once de belirtildigi gibi
buradaki temel diisiince sudur: Geleneksel performans sanatlarinin temsilcileri
OYNARLAR. Peki oynama eyleminin bu gelencklerdeki baskinligini, bu
geleneklerin i¢inden dogduklar1 baglamdan ayr1 diisiinmek miimkiin miidiir? Bu tez
caligmasi dahilinde - 6rnegin mani séyleme gelenegi ya da Neyzenler Kahvesi’ndeki
ortaoyunu atismasi gibi - geleneksel sanatlardaki oynama halinin yasamin i¢inde de
bulundugunun 6rnekleri verilmistir. Fakat burada giindeme gelen soru ¢ok daha

temel bir sorudur: Oynamak Tiirkiye’ye ait bir gelenek midir?

Belki de bu sorunun cevabini gene tiirkii gelenegi icinde aramak miimkiindiir. Kirsal
kokenli oyun geleneginden ayri tutulamayacak olan tiirkiiler, siklikla dinleyicilerini
oynamaya davet ederler. Ornegin bir Rumeli tiirkiisii sdyle sdyler:

Caldiralim davullar1 da
(aygin baygin Cemile’m)
Harman da diiziinde

Sikar sikir fikar fikir da oynayalim
Oynamaya doymayalim
Oynamaya doyulmaz

I¢ip sermest olalim

Caldiralim davullar1 da
(aygin baygin Cemile’m)
Cukur cayir ardinda

Sikar sikar fikir fikir da oynayalim
Oynamaya doymayalim
Oynamaya doyulmaz

I¢ip sermest olalim

Dolduralim kadehleri de

(aygin baygin Cemile’m)
Sabahlar olmasin
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Sikar sikar fikar fikir da oynayalim
Oynamaya doymayalim

Oynamaya doyulmaz

I¢ip sermest olalim (Tiirkii Dostlar1, 2015a).

Son derece hareketli bir ritme sahip olan ve genelde neseli olarak kabul edilen
Karadeniz horon gelenegine ait tiirkiiler de benzer bir c¢agriy1 sik sik
dillendirmektedir:

Duman geliyor duman dagini karlamaya
Duman da benim gibi merakli aglamaya
Yine geldi aklima geliyor aglamagumm
Yar yaylanin uzun yolu yoldur benim duragim of offf yiihuu

Oyna giizelim oyna oyna ¢imen kurusun
Yaktin yureklerimi bir bakar bir durursun
Oyna ufagim oyna, oyna ¢imen kurusun
Yaktin yureklerimi bir bakar bir durursun

Yavrum horona bak gir horona kizim
Ne gilizel yaylalar bee

Cigekli yaylalarin soguk olur sularin

Yol vermiyor geceyim dumanlidir daglarin

Yine geldi aklima ah gidi eski giinler

Hig bisey anlamadan geldi gegti seneler of offff yiihuu

Oyna sevdigim oyna, oyna ¢imen kurusun
Yaktin yureklerimi bir bakar bir durursun
Oyna ufagim oyna, oyna ¢imen kurusun
Yaktin yiireklerimi bir bakar bir durursun

Karadeniz oyna costur kendini beee

Gelecegim yaylalar var m1 beni soranlar

Ne durur gurbette yari giizel olanlar

Yine geldi aklima yar cilve yapmalarin

Oldiiriiyor adami durup oynamalarin of offf aahuu

Oyna giizelim oyna oyna ¢imen kurusun
Yaktin yureklerimi bir bakar bir durursun
Oyna ufagim oyna ¢imen kurusun

Yaktm yureklerimi bir bakar bir durursun

Aahheeeyyyy hih hih hih hih hiii hi
Haydi sari kiz esmer darilma gel de buna sarilma behh

Yaylanin ¢imenleri neler bilirsin neler
Ben gibi sevdaliya kaderi kara derler
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Yine geldi aklima senle yasadigimiz
Kiz girelim horona omuz vuralim omuz of offff aahuu

Oyna giizelim oyna, oyna ¢imen kurusun

Yaktin yiireklerimi bir bakar bir durursun

Oyna ufagim oyna, oyna ¢imen kurusun

Yaktin yureklerimi bir bakar bir durursun (Cinan Miizik, 2013).

Bu tiirkiiye yakindan baktigimizda, bize yaptigi oyun c¢agrisinin i¢inde tuhaf bir
durumun bulundugunu goriiriiz. Tiirkiiniin sozleri bize ayn1 anda hem aglamaktan,
gurbetten, yilirek yanigindan, kaderi kara olmaktan, hem de yaylalarin ve kizlarin
giizelliginden, oynayip cosmaktan séz etmektedir. Ustelik tiirkiiniin icrasinda sikinti,
acl1, usang gibi duygulari belirten “0f” nidasinin hemen ardindan, seving, cosku gibi

13

duygular1 ifade eden “yihu” nidas1 gelmektedir: ‘Hi¢ bisey anlamadan geldi gecti
seneler of offff yithuu’ (Cinan Miizik, 2013). Ay tiirkiiniin i¢inde bulunan bu sira
dis1 birliktelik disaridan bakan bir géze ¢cok sagma ya da anlamsiz goriinebilir. Fakat
burada Tiirkiye cografyasina 6zgii bir diinya gorlislinlin izini siirmek mimkiin
goriinmektedir. Aslinda tiirkii sirrin1 bize timiiyle acik etmemektedir: ‘Yaylanin
cimenleri neler bilirsin neler’ der (Cinan Mizik, 2013). Sanki burada insanin
yasamina dair bir bilgelik var gibidir. Bu tiirkiilerdeki oynama c¢agrist giiciinii,
diinyanin ve insanin faniligine dair bu bilgelikten aliyor gibidir; zaman biz higbir sey
anlamadan gecip gitmektedir ve gelenek bizi su fani, yalan diinyada diinyevi
sikintilar1 bir yana birakip bir siireligine de olsa oynamanin hazzina varmaya, sarhos
olmaya, cosmaya davet etmektedir. Oyleyse yapilacak olan bir kenarda oturup
diistiniip durmak degil, oyunun igine atlayip cosmaktir. Tiirkii dinleyicilerine soyle
seslenir: ‘Ne durur gurbette yari giizel olanlar’ (Cinan Miizik, 2013). Bu dizeyi
oyunun i¢inde insanin tadacagi bir giizellik olduguna yormak miimkiindiir. Aslinda

bu giizellik, bu tez galismasinin geleneksel performans sanatlarinda zamanin nasil

yontuldugu ile ilgili olan boliimiinde, haz ile iliskili olarak tartisilmistir. Haz,
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insanligin her doneminde ve her kiiltiirde, Olgiilemezligi ile Olgiilebilir zamana
meydan okumakta ve insani bir siireligine de olsa kronolojik zamanin
hapishanesinden kurtarmaktadir. Daha 6nce Csikszentmihalyi’nin (1990) bu hazzin
insanda yarattigi hali akis deneyimi olarak kavramsallastirdigindan s6z edilmisti.
Oynama eyleminin getirdigi bir sonug¢ olarak akis deneyiminin igine giren kisi igin
artik sadece ve sadece simdiki an Onemli olmaktadir, c¢lnkii artik o,
gerceklestirmekte oldugu eylemle kendini bir hissetmektedir. O anda sarki onu
sOylemekte, dans onu dans etmekte, oyun onu oynamaktadir. Bunun bir ¢esit “an-1
daim” hali oldugunu diisinmek i¢in pek cok sebep vardir. Tirkiye’ye 6zgi
performans geleneklerinde, tipki yukaridaki horon tiirkiisiinde “of” ve “yihu”
nidalarinin i¢ ice gecmesi gibi, oyun ve ayinin i¢ i¢ce gegtiginden s6z etmek miimkiin
goriinmektedir. Gergekte oyun ve ayini birbirinden ayrilmaz kilan, ikisinin de
insanda “an-1 daim” halini ortaya ¢ikarma potansiyeline sahip olmasidir. Bu hal
tiketilecek, sikilanacak, doyulacak bir hal degildir. Rumeli tiirkiisii 1srarla soyle
soylemektedir: ‘Oynamaya doymayalim / Oynamaya doyulmaz / Icip sermest
[sarhos] olalim” (Tirkii Dostlar1, 2015a). Tiirkiye’de “oynamak™ az ¢ok bdyle bir sey

olsa gerektir.

Eger oynamanin Tiirkiye’ye ait bir gelenek oldugunu kabul edersek, tiyatro sanatinin
su ya da bu sekilde bununla iliski kurmast kacinilmaz goriinmektedir. Bir dnceki
boliimde bir tiyatro arastirma ve yaratim merkezi olarak CRT St. Blaise’in bu
cografyaya ait gelenekle nasil kendine o6zgli bir iliski kurdugu tartisilmust.
Tirkiye’ye 6zgii performans gelenekleriyle kendine 6zgii bir sekilde iliski kuran bir
diger tiyatro ekibinin Tiyatrotem oldugu soylenebilir. Bir 6nceki boliimde géz oniine

serildigi gibi CRT St. Blaise geleneksel performans sanatlarindaki ayinsi yonii daha
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¢ok vurgulayan bir anlayis1 benimsemekteyken, Tiyatrotem bu sanatlardaki oyunsu
yone odaklanmaktadir. EKip ortaya koyduklari tiyatro anlayisim su sekilde
tanimlamaktadir:

Tim oyunlarda izleyiciyle paylasilan bir oyunsulugun egemen olmasi,
oyunsu olandan alinan hazzin yakalanmasi amaglaniyor. Tiyatrotem’in,
cagdas ve geleneksel goOsterim sanatlari tekniklerini dramatik tiyatro ile
Tirkiye kiiltiirel ortaminda kaynastirma esasina dayanan arastirmaci bir
tiyatro anlayisina sahip oldugu; bir anlamda tiyatronun tiyatrosunu yapmayi
arzulayan, bunu aragtiran bir ‘anlati tiyatrosu’ oldugu sdylenebilir
(Tiyatrotem, 2011).

Buradaki temel yaklasim, konvansiyonel Bati tiyatrosunu sorgulayip bozmak ve
bdylece yenilikei bir tiyatro ortaya koymaktir. Tiyatrotem’in de acike¢a belirttigi gibi,
“oyunsuluk” ve “anlat1” bu yenilik¢i tiyatronun en temel yapi taglar olarak karsimiza
cikmaktadir. Buradaki temel yaklasim oyuncunun bir anlatici olarak yeniden
tanimlanmasidir. Bu yeni oyuncu Tiirkiye’ye 6zgii meddahlik, Ortaoyunu, Karagoz
gibi geleneklerin yaninda, Bati tiyatrosuna ait soytar1 6gesi ile karakterden ziyade
olay orgiistinii ve anlatiyr 6n plana c¢ikarmakla ilgilenen Brechtyen oyuncudan da
izler tasimaktadir. Kisacas1 Tiyatrotem’in oyunlarinda ¢agdas ile geleneksel, Bati
tiyatrosu ile Tirkiye’ye ait performans geleneklerinden alinan ¢esitli unsurlar
kendine 6zgli bir sekilde bir araya gelmektedir. Aslinda ekibin c¢alismalarini
yonlendiren 6nemli kaygilardan biri seyirci unsurudur. Ekip Tiirkiye seyircisine
sadece yabancis1 olduklar1 Bat1 tiyatrosunun araclariyla degil, ayn1 zamanda ona
tanidik olan geleneksel Ogelerle de hitap etmeyi arzulamaktadir. CRT St. Blaise
Tirkiye’ye 6zgii performans gelenekleri arasinda daha ¢ok kir kokenli tiirkii gelenegi
ve oyunlar ile sema ve semah gibi ayinler {izerine arastirmalar yaparken, Tiyatrotem
kente ait olan ve anlatinin daha 6n planda oldugu meddahlik, ortaoyunu, kukla ve
Karagoz gelenekleriyle ilgilenmektedir. Onlara gére bu gelencklerde, oyuncunun

seyirciyle iliskisine dair oldugu kadar malzemesiyle iliskisine dair de 6nemli ipuglari

234



bulunmaktadir. Tiyatrotem adi gegcen performans geleneklerinde bulunan tekerleme,
tuluat, atisma gibi ezgili s6z yaratma tekniklerini, tekrarlara ve fasilalara boliinmiis,
dongiisel bir yapiya dayanan anlati teknigini ve en dnemlisi seyirciyle sicak bir iliski
kurmayr miimkiin kilan oyunsulugu hi¢ ¢ekinmeden kullanmaktadir (Aktas,
Sarikartal ve Selen, 2009a; Giltiirk, 2011; Koldas, 2011; Okur, 2011; Saglam, 2011;

Sarikartal, 2011; Yanikkaya, 2011).

Tiyatrotem’in kurucular1 olan oyuncular Sehsuvar Aktas ve Ayse Selen ile onlarla
birlikte ¢alismis olan dramaturg ve yonetmen Cetin Sarikartal, ‘Karagéz Oynatma
Korkusu ve Isteksizligi Uzerine Bir Deneme: Perdenin Arkasindaki Kim?> adh
yazilarinda gelenege yaklasimlarini su sekilde aciklarlar:

[Gleleneksel kavraminin hayattaki asil karsiligi, gerek arastirma gerekse
gosterim pratiginde, “eskiden bugiine geleneklerin bendeki izleri” olmalidir.
Sorulmasi gereken sudur: “Hangi geleneksel unsurlar benim bugiinkii
eylemimde hald yasam buluyor ve bunlar nasil bir anlam ve mahiyet
kazaniyorlar?”

Gelenek, bir¢ok tanimda belirtildigi tizere, “doniiserek gelen” seydir. Bigime
odaklanan bir bakis acisiyla geleneksel olan ele alindiginda, sabit bigimsel
unsurlar aranmaktadir. Bu nedenle, doniiserek geleni, kiginin kendisinde de
yasayani gorememe sonucu dogmaktadir (2009a: 87).

Aktag, Sarikartal ve Selen’e gore gelenekten 6grenilecek olan, Brecht’in Uzakdogu
tiyatrosu tiizerine yaptigl arastirmalarin sonuglarinda goriilebilecegi lizere bicimsel
degil, yontemsel olmalidir (2009a: 87); burada amag ¢agdas tiyatroya ‘yontemsel
yenilikler’ kazandirmaktir (2009a: 91). Peki ama Karagoz’den bize kalan ve bugiin
tiyatroda hala yasam bulabilecek olan nedir? Bu sorunun cevabi Tiyatrotem igin
oyuncunun sanati ile kukla ya da tasvir oynaticisinin sanati arasindaki benzerlikte
saklidir:

Kavram olarak, oyuncunun kendi kendini oynatan insan oldugunun idrakinin
¢ok onemli oldugunu diisiiniiyoruz. ...Bir oyuncunun...bunu kabul etmesi
¢ok zor olabilir ama oyuncu Lear olmaz, oyuncu Richard olmaz; Richard ya
da Lear litfedip konuk olarak oyuncuya gelir, oyuncu onu biraz oynatir...
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Bu anlamda rol kisisini oynatmakla kuklayi/tasviri oynatmak arasinda 6zde
bir fark yoktur (Aktas, Sarikartal ve Selen, 2009a: 91).

Burada oyunculuk kurami i¢indeki ana tartismalardan biri olan oyuncu/rol ikiligine
yeni bir yaklasim getirilmektedir. Rol kisisi bir kukla, oyuncu ise onun oynaticisi
olarak tanimlanmaktadir. Aktas, Sarikartal ve Selen bu yeni yaklasimi agiklamak
i¢cin, Bat1 tiyatrosunun oyuncunun sanatini agiklamak iizere gelistirdigi, oyuncunun
sanatini icra ederken cesitli varlik kipleri i¢inde hareket ettigi diisiincesini glindeme
getirirler:

Bir oyuncu sahnede isini yaparken birden fazla kipte varlik gosterir: (1)
Oncelikle, kendi diinyevi meseleleri olan 6zel bir sahis olarak var olmay1
stirdiirmektedir; Oyle ki, bu kipe ait duygu ve diisiincelerin performans
sirasinda olabildigince geride birakilmasi amaglanir. (2) Sahnede sanatini
icra eden bir oyuncu olarak varlik gosterir; bu kipin, yerine getirilmesi
gereken gosterime iliskin tasarim diigiinceleri ve gorev duygular1 vardir. (3)
Temsil edilecek olan rol ya da karakteri ¢agiran bir i¢ modelin oyuncunun
zihninde varlik kazanmasi gerekir. Bu kipin ne denli giiglii bir varlik
kazanacagi, oyuncunun ikinci kipteki faaliyetinin basarisina baglidir; yani,
birinci kip ne kadar geride birakilabilirse i¢ modeli olusturan tigiincii kipe ait
kosullar ve istekler o denli zengin varlikla belirir. (4) Son olarak, temsil
edilen rol, kosullar1 ve istekleri kendisininkilerle 6zdes olan ve kendisini
cagiran i¢ modele yaklasarak canlanir. Boylelikle, imgelemde sanal bir
varliga sahip olan rol, oyuncunun maddi olanaklarini kullanarak aktiiel bir
varliga kavusur. Bu dort katmanli varlik siirecini kisaca 6zetlemek gerekirse,
oyuncu, edinilmis marifetleri aracihigiyla kendi kisisel kosul ve
duygularindan uzaklasip rol kisisinin i¢inde bulundugu durumu ve onun
isteklerini imgeleminde gii¢lii bir sekilde var edebilirse, rol kisisi de gelip
onun bedeninde yasamaya baglar (2009a: 90).

Burada sozii gecen “i¢ model” terimi, Stanislavski sisteminde rol heniiz ortaya
cikmadan “sihirli eger” yontemini kullanarak kendini roliin durumu iginde hayal
etmeye calisan oyuncunun kafasinda olugmakta olan imgeyi belirtmektedir. Bu
liclincti varlik kipi aslinda bir ara durumu belirtmektedir; i¢ modelin olusmasi
asamasinda rol kisisi heniiz ortaya ¢ikmamistir. Bu nedenle i¢ model kipinin i¢indeki
oyuncu daha ¢ok bir anlatic1 gibidir. Bununla birlikte, Stanislavski yonteminde i¢
model, birinci ve ikinci Kipler (insan ve oyuncu) gibi rol kisisinin arkasina saklanip

goriinmez Kilinirken, Tiyatrotem bu anlatici-i¢ modeli, Stanislavski’ye Brechtyen
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denebilecek bir miidahalede bulunarak goriiniir kilmay1 arzu etmektedir (Sarikartal,
2010). Buradaki esin kaynagi Aktas ve Selen’in gelenek iizerine yaptigi arastirma
olmustur. Tiyatrotem’in ilk oyunlarinda tasvir oynaticiligi yapan iki oyuncu, bu
tasvirlerin kimi zaman perdenin disina ¢iktigi, onlarla birlikte oynaticilarinin da
perdenin arkasindan ¢ikip seyircilere goriiniir oldugu denemeler yapmistir (Koldas,
2011). Burada elde edilen deneyimden hareketle Tiyatrotem sunu fark etmistir;
oyuncunun dortli

varlik durumu, golge/kukla gdsterimi yapan oyuncular i¢in de gecerlidir. Bir
perde arkasindayken, yani izleyiciye goriinmeden bir kuklayi/tasviri
oynatmaya ya da onlar1 canlandirmaya g¢aligirken bile kisinin basina gelen
seyler benzerdir. Oncelikle, siradan giinliik kimliginizin geride kaldigim,
oynaticiya 6zgii profesyonel bir tavrin icine girdiginizi hissedersiniz. Yani,
perde arkasinda bir yandan kuklalari/tasvirleri hareket ettirip konusurken,
birtakim sesler ¢ikarip taklitler yaparken, bir yandan da herhangi giindelik
bir harekette bulunamadiginiz1 goriirsiiniiz; aksi takdirde “oyunun ruhu”nun
oldiigiinii hissedersiniz. Is bununla da bitmez. Farkli kimlikleri canlandirip
temsil ederken oynatict olmanin da 6tesine, baska bir kipe gegilen anlar olur.
Adeta her bir temsili kimlik i¢in kendinizde ayri bir hal, duygulanim ve
ifadenin belirdigini - kimi zaman sasirarak - fark edersiniz. ...Kimi
oyunlarda kuklalarla/tasvirlerle perde disina da ¢ikilabilir; yani onlar1 perde
disinda...oynatabilirsiniz. Bu durumda, gerek oyuncu olarak, gerekse temsil
ettiginiz kimlikler adina daha da giigli bir varlik hissedersiniz. ...[Bu
anlarda] kuklalarla/tasvirlerle seyirci arasinda da...dogrudan bir iligkinin
kuruldugu hissedilir. Bu iliskide, oyuncu-oynaticinin kuklasina/tasvirine ya
da oteki oyuncu-oynaticinin kuklasina/tasvirine bakist etkili olur. Burada
sOziinli ettigimiz, oynaticilar/oyuncular perde arkasindayken seyirci ile
kuklalar/tasvirler arasindaki temsil iligkisinden Gte, ona ek olarak yasanan
bir iligkidir. Oyuncu-oynaticilarla kuklalar/tasvirler arasindaki iligki,
seyirciyle kuklalar/tasvirler arasinda da benzer bir iliskinin dogmasin1 saglar;
seyirci sanki kuklalari/tasvirleri oyuncu-oynaticilarla birlikte oynatiyormus
gibi etkilenir (Aktas, Sarikartal ve Selen, 2009a: 90).

Tiyatrotem kendine 6zgii olan oyunculuk ve tiyatro dilini, perdenin disima c¢ikip
seyirci tarafindan goriiniir hale gelmis oynaticidan alinan ilhamla olmus, oyuncu ve
rol arasindaki iliskinin goriiniir kilinmasi {izerine kurmaktadir. Bu sanki hayaliyi
perdenin oniine gegirmek ya da i¢ modeli oyuncunun kafasindan ¢ikarip sahne
lizerine tasimak gibidir. Sarikartal konvansiyonel tiyatroda goriiniir olmayan, fakat

Tiyatrotem’in kendi yonettigi {i¢ oyunundan ikisinde birer karaktermis gibi sahne
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tizerinde bulunan ve klasik dramatik metinleri kimi zaman canlandirmalar yaparak
anlatan bu varlik kipine “cin” adin1 vermektedir:

Burada “cin” terimiyle ifade ettiZim - ve bagka bir sekilde de
adlandirilabilecek olan - varlik kipi, aslinda anlatict ve oyuncu konumlarinin
“giindelik iistli eylem” ortaminda bilesimiyle ortaya ¢ikan bir mastar kimlik
olarak tanimlanabilir. Dolayistyla, Stanislavski sisteminde roliin belirmesine
kaynaklik eden “ic model” ile Brecht’in yontemindeki epik oyuncunun
karsiligi olarak da goriilebilir. Ancak, Stanislavski sisteminde i¢ model
oyuncunun imgeleminde olusup seyirci tarafindan goriillmezken burada “cin”
kimligi kanli canli bir bicimde belirir. Ote yandan, epik oyuncu bizler gibi
bir insanin normalligi i¢inden belirirken burada “cin”, normalligin sinirlarinm
asan bir cana sahiptir, eylemlerinin gostergelesmesi ve enerji kullanim
bakimindan insanlarinkini asan bir deneyim yasar. Bdylece, bir yandan
Brecht tiyatrosundaki ikili yap1 bu kez “cin” ile rol arasinda gosterimde
sirdiiriilirken diger yandan Stanislavski sisteminde rol ile izleyici
arasindakine karsilik gelebilecek bir etkilesim durumu, bu kez “cin” ile
izleyici arasinda olusur. Kanimca artik katharsis’ten s6z edilemez ciinkii
rolle 6zdesleyime hi¢ benzemeyen bir kapilma durumu olusmaktadir “cin”
ile izleyici arasinda. Izleyici, “cin” kimliginin asir1 ilgingligine sicak bir
baglanma ile gosterimi izleyebilir. Diger taraftan, bir “cin”den etkilendigini
farkedip de toparlanarak “kendine geldigi” anlarda, oyunun igerigi ve kendi
deneyimi hakkinda muhakeme yapabilir (2010: 76-77).

Tiyatrotem her ne kadar konvansiyonel olmayan bir oyunculuk yontemi ortaya
koyuyor olsa da ve bunu gergeklestirirken Tiirkiye’ye ait performans geleneklerinden
esinleniyor olsa da, CRT St. Blaise gibi Bati tiyatrosuna ait mimesis fikrini timiiyle
bir kenara atmis degildir. Fakat burada sahnedekinin bir temsil oldugunu saklayarak
hakikiymis gibi sunan gergekgi-psikolojik tiyatronun aksine, Brechtyen anlamda
temsilin temsil karakterinin g6z oniine sunulmasi s6z konusudur (Karacabey, 2011).
Aslinda konvansiyonel temsil fikrinin elestirisi uzunca bir siiredir Bat1 tiyatrosunun
icinde de yapilmaktadir; “post-dramatik™ olarak adlandirilan bu yaklagimlar i¢inde
Tiyatrotem’inkine benzer yaklasimlar da bulunmaktadir (Lehmann, 2006). Fakat
Tiyatrotem’in temsil ile iliskisinde son derece geleneksel oldugu sdylenebilecek bir
durum da s6z konusudur. Tiyatrotem’le birlikte ¢alismis olan oyuncu Bilge Giiltiirk
(2011) ekibin yaklagimmi “karnavalesk” kavramiyla agiklamaya girisir. Adini

hayatin kisa bir siire i¢in de olsa bir oyuna doniistiigii Ortagag Avrupa’sindaki
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karnavallarindan alan karnavalesk kavrami, tanidik olanin yikilip yeni bir seye
dontstiiriilmesi ilkesine dayanmaktadir ki, Giiltiirk’e gore Tiyatrotem’in yaptig1 da
tam olarak budur. Bununla birlikte tiyatro kuramcisi Zerrin Yanikkaya (2011)
Tiyatrotem oyunlarin1 gene Batili bir kavram olan “grotesk™ ile iligkili olarak
tartismay1 tercih etmektedir. Ona gore ekibin oyunlarinda, groteskte oldugu gibi, iki
negatif degerin bir araya getirilmesi s6z konusudur; oyuna yapilan vurgu sayesinde
‘[g]ergek ile kurgu, hayat ile sanat icice gegerek birbirlerini yerlerinden etmektedir’
(Yanikkaya, 2011: 215). Seyircinin hem karnavalesk, hem de grotesk araciligiyla
yasamasi beklenen deneyim ise aymidir: Gergek kabul ettigi diinyayi sorgulayarak
gercekliginden siiphe etmesi (Giiltiirk, 2011; Yanikkaya, 2011). Peki ama hayal
perdesinin amagladig1 seyir deneyimi de bu degil midir? Daha 6nce de belirtildigi
gibi, Karagoz’deki hayal perdesi, diinyevi goriintiilerin ger¢ek olmadigini, onlarin
arkasinda sakli bir hakikat oldugunu imlemek iizere oradadir ve bunu oyunsulugu
kullanarak gerceklestirir. Tiyatrotem’in yaptiginin da bundan farkli olmadigini iddia
etmek miimkiindiir. Sarikartal onun da bir parcasi oldugu Tiyatrotem oyunlar ile
ilgili sunlar dile getirir:

Tiyatrotem-seyirci iliskisinin yiizeyde...bir yanlis anlamaya, derinde ise

istemdis1 bir hatirlamaya dayandigi soylenebilir. Yiizeydeki iliski, seyircinin

gordiigii bigimsel yenilik tizerinden kurulur - ki bu aslinda bir yanilsamadir.

Oysa derindeki iligki, gelenekten gelip bugiin hala imlem tasiyan unsurlarla

kurulur. Ciinkii bu unsurlar, istemdis1 bir bellek caligsmasiyla, izleyicinin

kendinde de var olan ve gelenegin derinliklerinden gelen kiiltiir unsurlarini
harekete gegirir (2011: 195).

Buradaki istem dis1 hatirlama durumunu yaratan seyin, ekibin kendini tanimlarken
kullandigi ‘oyunsu olandan alinan haz’ ile yakindan iligkili oldugunu disiinmek
miimkiindiir. Tiyatrotem’in oyunlarindaki “cin”lere yakindan baktigimizda her
seyden Once oyun oynamayi seven yaratiklar olduklarini goriiriiz. Seyirciyle dolaysiz

olarak iliski kuran cinler, gesitli anlarda birbirlerine ve seyircilere ‘Oynayalim mi1?’
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diye sorarlar ve kendilerini seyircilere su sekilde tanitirlar: ‘[S]izlerin hususiyeti akil.
Bizlerin hususiyeti heves. ...heves birikince bizim oynamamiz gerekiyor’ (Aktas,
Sarikartal, Selen, 2009b: 162). Bu durumun tiyatro a¢isindan ortaya ¢ikardigi sonug
ise seyircinin sahnede kurulan oyunun i¢ine ¢ekilmesidir (Koldas, 2011; Okur, 2011;
Yanikkaya, 2011). Bu tez ¢alismasinin birinci boliimiinde, bir hikaye anlaticisi olarak
meddahin seyirciyle kurdugu dolaysiz iliskinin, nasil anlattig1 ve kimi zaman taklitler
araciligiyla canlandirdig1 karakterleri sildiginden, seyircinin daha ¢ok meddahin
kendisini izlediginden s6z edilmisti. Kuskusuz ki burada meddah ve seyircileri
arasinda dolaysiz bir muhabbet iliskisi kurulmasi s6z konusudur. Aktas, Sarikartal ve
Selen Karag6z’de de benzer bir durumun varligindan s6z eder; ¢esitli arastirmacilar
Karag6z oynaticisini tek basina bir oyuncu olarak tanimlamis, hatta hayal perdesinin
aslinda tasvirleri oynatan sanat¢iyi/oyuncuyu izlemek i¢in bir g¢esit hileden ibaret
oldugu bile ileri siiriilmiistiir (2009a: 88). Goriinen o ki geleneksel seyir deneyimi rol
kisilerinin izlenmesinden ziyade, oyuncunun kendisinin izlenmesine, daha dogrusunu
sOylemek gerekirse oyuncunun sanatinin izlenmesine dayanmaktadir. Bu durum aymi
zamanda sanat¢1 ve seyirci arasinda sicak ve dolaysiz bir iliski kurulmasini da

saglamaktadir.

Tiyatrotem’in tiyatro sahnesinde meddahin ya da Karag6z sanatgisinin seyircisiyle
kurdugu muhabbet iliskisini yeniden yaratmayi hedeflemektedir. Onlara gore bu
iligskiyi kurmanin yolu, oynamanin hazzinin seyirciyle paylasilmasindan ge¢gmektedir.
Kendileriyle yapilan bir sdyleside Aktas ve Selen sunlar1 soyler:

Sehsuvar Aktas: ...Ben cocukken, Hayali Kiiciikk Ali’nin radyo kayitlari
verilirdi. O radyo kaydindan bile ¢ok acayip bir enerji geldigini hatirliyorum;
gormek isterdin nasil oynattigini. Perdede sadece iyi ses karakterizasyonu
yaptiginda, mesele orada devinen deri pargalari gostermekten Gteye
gitmiyor. Oradan bizi bir seyin almasi, o seyin bize ¢arpip tekrar geri
gelmesi lazim. Mesela bu isin ¢ok canli oldugu dénemde, seyirciyle nasil bir
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ortam kuruluyordu, gercek interaksiyon nasil yasaniyordu onu da
bilmiyoruz, bilemiyoruz. Ge¢mise bir 1sinlanip, perde arkasindan goérmeyi
cok isterdim nasil oynattiklarini.

Ayse Selen: Bunun da oynadigimiz tiyatrodan bir farki yok. Yaptigin seyin,
seyirciye carpmasi oradan geri sana donmesi lazim. Orada kendi kendine,
mir mir olmamasi lazim. ..

Sehsuvar Aktas: Oynarken meselemiz bir atmosfer, bir diinya kurup,
seyirciyi de bunun i¢ine ¢ekmek ise, arada bir perde varken de bu miimkiin.
Ama iste bu, perdenin ardindakinin nefesinden, bedeninden akip, agip gelen
bir sey olacak.

Ayse Selen: Biz de bu isin perdenin arkasinda durup ¢ok miikemmel
oynatip, milkemmel ses ¢ikarmakla bu isin olmadigini fark ettik. Biitiin
bedeninle kuklayla hemhal oluyorsun. Bir hal oluyor... (2014).

Tiyatrotem ekibinin oyuncunun sanatini tanimlamak tizere gelenekte 6nemli bir yeri
olan “hal” terimini kullanmas1 kayda degerdir. Aslinda belki de burada ¢ok derinde
tasavvuftan gelen bir anlayigin bulundugunu iddia bile etmek miimkiindiir. Sanki “i¢
model”, “cin” ya da “hal” denen bu ara durumda oyuncu/rol ikiliginin agilmasi, bir
birlik aninin yasanmasi séz konusudur. Bunu saglayan ise gene oyunsuluktur.
Gelenekten esinle vurgulanan oynama eylemi, yalnizca simdiki an1 6nemli kilarak
oyuncu/rol, oynamak/anlatmak, olmak/gériinmek, oyuncu/seyirci gibi ikilikleri asma
giiciine sahip olmaktadir. Koldas bu durumu sdyle anlatir:

Biitiin oyunlarda ortak baz1 6geler var ki oyunculukta, sahne {istii olmanin da
temel gereklerinden: “Burada ve simdi olmak.” Seyirciyi tiirli sekillerde bir
nevi selamlayarak sahneye ¢ikiglarindan baslar bu. Seyirci oyun basladiktan
sonra bir siire daha oyunun kiyisinda ve simdide tutulur. Sahnede anlatilan
Oykii, ister bir kuklanin oyundan diismesi, ister bir hayal perdesi ardindan
hayal oynaticisinin belirerek sahne {istiine oyuncu olarak dahil olmasi, ister
oyun i¢ine oyun kuran sersem karakterlerin kendi kurduklar1 oyunu ikidebir
bozmasi ile sik sik kesintiye ugrar. Ve hemen gegici olarak “burada ve
simdi”’ye doniliir.

Bu dramaturjik secimler oyuncunun kisa ama taze dogaglamalar yapmasi
icin alan birakir ona. Tipki uzun ironik tekerlemelerde oldugu gibi. Seyirci
ile anlik kurulan direkt iliskiler seyircide birlikte eglenme duygusu uyandirir.

Brechtyen mesafelilik, Tiyatrotem’de 70’li yillarin Alman ekolu
soguklugundan siyrilmig, bize 0zgli eglenceli, sicak ama asla
karakterlerin...i¢ diinyalarina c¢ekilmesine izin vermeyen kivrak reji
miidahaleleriyle s6z konusu oyunun g¢ikis noktasini olusturan meseleyi
seyirci ile aralarina koyarak, sahneden geldikleri gibi ¢ekilirler (2011: 186).
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Burada tipki gelenekte oldugu gibi sanatgilar tarafindan bir oyun aleminin
yaratilmasi s6z konusudur. Bu alem nasil ki hayal perdesinde insanlardan ziyade
tasvirlere ait bir yerdir, Tiyatrotem de sahne iizerinde insanlardan ziyade tasvirlere,
kuklalara, cinlere ait olan bir oyun alemi yaratmaktadir. Ustelik bu oyun alemi
gelenekte oldugu gibi kendinin oyun oldugunu saklamamakta, bdylece simdi ve

buraya ait kalabilmektedir.

Yanikkaya Tiyatrotem’le yasadigi kendi seyir deneyimini soyle tarif eder:
Tipkr hayatta oldugu gibi, “ger¢ek” olana ulagmak ya da bir “gerceklik”
duygusu yaratmak i¢in, Sisifos gibi beyhude bir cabayi gorerek ama
eglenerek, giilerek izleriz oyunlari. Yanimiza kar kalan tiyatro sanati ve
“oyun”u deneyimlemenin yarattigi buruk tat (2011: 216).

Ciinkii, ne olursa olsun, oyun giizeldir.
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SONUC

Oziinde oyuncularin seyircilerle paylastigi canli bir deneyimin yaratilmasi oldugunu
One siirdiigli tiyatro oyuncusunun sanatini arastirmaya odaklanan bu tez ¢aligmasi,
cagdas yasamda deneyimin yikim fikrini sahiplenerek soze baslamis ve sozli
kiltliriin i¢inden dogan performans geleneklerinde gergek bir deneyimin yaratilmasi
olanagmin gii¢lii bir sekilde var oldugu diisiincesini savunarak ilerlemistir. Burada
Benjamin’den hareketle ortaya konan temel diistince, bu geleneklerin deneyimin var
olmasi i¢in en temel sart olan ve kolektif bilin¢disi ile yakindan baglantili olan
hatirlama eylemi aracilifiyla calistigidir. Ornegin hikdye anlaticiligi ya da tiirkii
gelenegi yillar boyunca onlarca insanin deneyiminin i¢ ice ge¢mesiyle hayat
bulmakta ve bu 0Ozelligi sayesinde bugiin yasayan insanlarin deneyimine de
dokunabilmektedir. Bu tez calismasi bir bosluk icinde degil de bir kiiltiir i¢inde
tiretimde bulunan tiyatro sanatinin, bu kiiltiirde kendinden 6nce var olmus olan
performans geleneklerinden tiimiiyle bagimsiz olamayacagini savunmaktadir. Ciinkii
gergekte ne oyuncular ne de seyirciler bu geleneklerde biitiiniiyle kopmustur. Biitiin
bunlardan hareketle bu ¢alisma, oyuncunun sanatiyla iligkilendirmek iizere
Tiirkiye’ye 0zgii geleneksel performans sanatlarindaki icrayr arastirmaya
yonelmistir. Calisma boyunca benimsenen temel yaklasim, bu kendine 6zgii icra
tiriiniin  digaridan bir gozle degil, bagli oldugu emik kavramlar araciligiyla
incelenmesidir. Bu inceleme sonucu varilan sonuglar, bu sanatlarin icrasmin her
seyden Once yiiz yiize, canli iletisime ve bunun sonucu olarak ortaya g¢ikan {ist
diizeyde kinestetik empatinin varligmma dayandigi, bu durumu ortaya ¢ikaran en
onemli seylerden birinin s6z, miizik, dram, dans gibi icra 6gelerine biitiinsellikle

yaklasilmasi oldugu, icracilarin malzemeleriyle mimesis ilkelerinden ziyade Islam’a
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ait teslimiyet kavrami cercevesinde iliski kurdugu, kinestetik iletisim kadar yeninin
yaratilmasindan ziyade gelenegin korunmasiyla ilgilenen sanatcilar sayesinde
bireysel degil, ortak bir yaratimin so6z konusu oldugu, giizel sanatlar anlayisinin
aksine sanatin bir amaci oldugunun kabul edilerek bunun insanin manevi gelisimi
olarak tanimlandigidir. Ustelik bu gelenekler tiim bunlar1 oyun ve ayinin i¢ ige
gectigi bir anlayis i¢inde basarmaktadirlar. Kuskusuz ki oyuncunun sanatinin biitiin

bunlardan 6grenecegi seyler vardir.

Bu tez calismasinin son boliimiinde halihazirda iiretimde bulunmakta olan ve
Tiirkiye’ye 0zgii performans gelenekleri lizerine aragtirmalar yapan iki tiyatro
ekibinin calismalarina odaklanilmis, her ikisinin de bu geleneklerden hareketle
oyuncunun sanatina salt bi¢cimsel olmayan yeni yaklasimlar getirdigi goriilmiistiir.
Bu yaklasimlar geleneksel performans sanatlarindaki icranin incelenmesi sonucu
ortaya cikan sonuglarla iliskilendirerek tartisilmistir. Bu iki ekibin calismalarinin
incelenmesinden ortaya ¢ikan sonug Tiirkiye’ye ait olan performans geleneklerinin
zenginliklerle dolu oldugudur. Oyuncunun sanatinin gelistirilmesi amaciyla bu
geleneklere bu iki ekibin yaklagimlarindan farkli sekillerde yaklasacak baska tiyatro
sanatcilarinin da ortaya ¢ikmasi son derece olasi goriinmektedir. Bu tez ¢alismasi bu
tip ¢alismalarin basvurabilecegi kuramsal kaynaklarindan biri olmayr amaglamstir.
Biitiin bunlarla birlikte bu arastirma, bu tip ¢alismalarda karsilasilabilecek iki 6nemli
meseleyi giindeme getirmektedir. Ilk olarak, Dogu olarak adlandirilan bir cografyada
bulunan Tiirkiye’ye ait performans geleneklerine sadece Bati tiyatrosunun ister
istemez disarlikli olan ara¢ ve kavramlariyla degil, gelenegin kendine ait arag ve
kavramlariyla da yaklasilmasi olduk¢a dnemlidir. Ciinkii ilk durumda pek ¢ok yanlis

anlagilma yasanabilecegi gibi, geleneklerin zenginliklerini anlamaya olanak
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vermeyecek sekilde onlari tiyatro alaninin i¢ine ¢ekme egiliminin ortaya ¢ikmasi s6z
konusudur. Ikinci mesele geleneklerin aynen oldugu gibi dondurularak korunmasinin
¢cok da anlami olmadig1 gercegiyle ilgilidir. Boyle bir yaklasim oli bigimler
dogmasina yol agmakta ve ¢cogunlukla oryantalist bir bakisa sunulmak {izere - sema
ayininde oldugu gibi - sézde geleneksel gosteriler yaratmaktadir. Ugiincii boliimde
caligmalar1 incelenen tiyatro ekiplerinin ikisi de bu iki meselenin farkinda
goriinmektedir. ikisi de gelenege iceriden bakmanin 6nemini vurgulamakta ve temel
amaglariin gelenegin oldugu gibi korunmasindan ziyade bugiine ait yasayan bir
tiyatronun ortaya konulmasi oldugunu sdylemektedirler. Ustelik ikisi de bunun
yolunun oyuncunun sanati {izerine arastirmalar yapmaktan gectigini fark etmistir.
Bugiin insanlara gercek bir deneyim sunabilecek yasayan bir tiyatroyu yaratmanin
yolu, oziinde her seyden Once canli bir deneyim olan oyuncunun sanatindan

gecmektedir.

Biitlin bunlarla birlikte, biitin bu arastirma ve iretimler yararct bir sekilde
yapilamaz. Gelenek eger sadece ilgi ¢ekmek i¢in ya da tiyatroya renk katmak ig¢in
arastiriliyorsa ortada gercek bir arastirma yok demektir. Edib Harabi’nin sozlerini
hatirlarsak, ‘ehline helaldir na-ehle haram’ (K&kel ve Dagidir (Haz.), 2012: 351). Ote
yandan gelenegin arastirilmasindan ortaya cikacak sonuglar uygulamanin iginde
olanlar tarafindan anlasilir olsa da, belki de kuramsal olarak tamamen dile
getirilebilir de degildir. Bu sebeple bu konuda “ehl-i kal” olmaktan “ehl-i hal”
olmaya gecmenin ve uygulamaya yonelmenin Onemi biiyiiktir. Mevlana soyle
sOylemistir: ‘Musikinin ahenginde bir sir gizlidir. Ben bu sirr1 agiklayacak olsam,

diinya altiist olur’ (Altinbasak, 2010: 29).
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OZET

Tiyatro oyuncusunun sanatini canli bir deneyimin yaratilmasi olarak tanimlayan bu
tez calismasi, Tirkiye’ye ait geleneksel performans sanatlarima 0zgii icranin
incelenmesinin bu sanata ve yarattigi deneyime nasil bir katkida bulunabilecegi
meselesini tartismaktadir. Temel sav bugiin deneyimin biiyiik 6l¢iide yikima ugradigi
ve bu ozel tirde icra bi¢iminin gergek bir deneyimi olusturma giiciinii iginde
tasidigidir. Arastirmanin i¢inde ilk olarak, bu icra bi¢iminin O6zellikleri, i¢inden
dogdugu kiiltiire 6zgii, igeriden bir bakis benimsenerek incelenmektedir. Bu amagla
tiyatro ve oyunculuk kuramina ait kavramlar kadar s6z konusu geleneklere 6zgii
emik kavramlardan da yararlanilmaktadir. Bu inceleme sonucunda, performans
geleneklerine 6zgii icranin “mesk”™ olarak adlandirilabilecek, insanlar arasinda yiiz
yiize, canli bir etkilesime ve bunun sonucu olarak ortaya ¢ikan kinestetik empatiye
dayanan &zel tiirde bir aksiyon tiirlinii ortaya ¢ikardigi diistincesi ortaya atilmistir.
Mesk aksiyonu, gelenegin insanin manevi gelisimi amacina uygun olarak, teatral
mimesis’ten ziyade teslimiyet anlayisi, yeninin aranmasindan ziyade geleneksel
kurallarin uygulanmasi ve bireyselden ziyade ortak yaratim ilkeleriyle ¢alismaktadir.
Aragtirmanin son bolimiinde Tirkiye’ye 6zgii performans geleneklerden esinlenerek
bugiin tiyatro yapmakta olan iki ayr tiyatro ekibinin ¢aligmalarina odaklanilarak, bu
geleneklere o6zgii icra tiirline ait oOzelliklerin bugiin tiyatroda ve oyuncunun
sanatindaki karsihiginin ne oldugu/olabilecegi tartismasi yiritiilmiistiir. Buradaki
temel diislince, hem ayinsi hem de oyunsu olan1 bir arada iceren ve bu tez ¢aligmasi
kapsaminda Tiirkiye’ye 0Ozgli bir gelenek olarak kavramsallastirilan oynama
eyleminin tiyatro sanati iginde sahiplenilerek bugiin hem oyuncular hem de seyirciler

icin gergek bir deneyimi ortaya ¢ikarma giiciine sahip olabilecegidir.
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ABSTRACT

This dissertation, which defines art of theatre actor as creation of a living experience,
discusses how studying the performance peculiar to traditional performing arts in
Turkey might contribute to it. The basic argument is experience is substantially
destructed today and this special performance form is capable of creating a real
experience. Firstly, the qualities of this performance form are studied, embracing an
insider’s view peculiar to the culture, out of which it comes. For this purpose, not
only concepts from theatre and acting theory, but also emic concepts peculiar to
mentioned traditions are employed. It is proposed that the performance form peculiar
to performing traditions creates a special type of action, which can be called “megk”
and which depends on a face-to-face, living interaction and hence the kinaesthetic
empathy among people. In accordance with the traditional objective of spiritual
development, mesk action works by giving oneself rather than theatrical mimesis,
application of traditional rules rather than search for the new and collective creation
rather than an individual one. At the end, the dissertation focuses on the works of two
theatre groups that are inspired by the performing traditions in Turkey, and discusses
what is/might be the counterpart of the qualities of the performance form peculiar to
these traditions today to theatre and actor’s art. The argument is that act of playing,
which is conceptualised as a tradition peculiar to Turkey, including both playful and
ritualistic, might have the power to create a real experience today for both actors and

spectators.
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