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OZET

Bu tez, elektronik dans miiziginin mistik ve ritiielistik potansiyelini "Sufi House"
olarak tanimlanan tiirler lizerinden incelemektedir. Elektronik miizik ile sufi miizigin i¢
ice gectigi bu tiir, yalnizca estetik bir ifade bi¢imi degil; ayn1 zamanda sekiiler bireylerin
yeni maneviyat arayislarini barindiran ¢agdas ritiiel alanlar1 sunmaktadir. Techno, house
ve trance gibi tiirlerin, trans halleri ve kolektif vecd pratikleriyle ge¢misin samanistik
ritiielleriyle Ortiismesi; DJ figiliriiniin modern saman olarak yeniden yorumlanmasini
miimkiin kilmaktadir. Bu baglamda Hutson’in tekno-samanizm kavrami ve Victor
Turner’in communitas yaklagimi, elektronik miizik sahnelerinde ortaya ¢ikan doniisiimsel

deneyimleri anlamlandirmak i¢in temel teorik dayanaklar1 olusturur.

Tezin etnografik odagi olan Konya’daki Hi¢chane mekani, postmodern sehirde
alternatif maneviyat bi¢imlerinin dogdugu bir bulusma noktasidir. Geleneksel Islam
sanatlarinin mirasin1 tasityan bu mekan, elektronik miizik, sema, ekstatik dans ve
dogaclama performanslar aracilifiyla sekiiler ve muhafazakar kimliklerin bir araya
geldigi ritiielistik bir alan haline gelmistir. Hichane’de go6zlemlenen deneyimler,
Turner’in “liminalite” ve “communitas” kavramlari, Bauman’in “akigskan kutsal” tanimi
ve Hutson’in tekno-samanizm yaklasimiyla teorik olarak okunmustur. Bu tez, miizik,
mekan ve katilimer etkilesimi {izerinden yeni ritiiel formlarini ¢éziimlemeyi; Highane
orneginde yerel ve kiiresel dinamiklerin nasil melezlestigini ortaya koymay1

amaglamaktadir.



ABSTRACT

This thesis examines the mystical and ritualistic potential of electronic dance
music, particularly through genres defined as “Sufi House.” This genre, in which
electronic music and Sufi music intertwine, is not merely a form of aesthetic expression;
it also offers contemporary ritual spaces that encompass the spiritual quests of secular
individuals. The overlap of genres such as techno, house, and trance with trance states
and collective ecstasy practices aligns with ancient shamanistic rituals, making it possible
to reinterpret the DJ figure as a modern shaman. In this context, Hutson’s concept of
techno-shamanism and Victor Turner’s approach to communitas constitute the main
theoretical foundations for understanding the transformational experiences that emerge in

electronic music scenes.

The ethnographic focus of the thesis is the venue Hichane in Konya, which serves
as a meeting point for alternative forms of spirituality in the postmodern city. Carrying
the legacy of traditional Islamic arts, this venue has become a ritualistic space where both
secular and conservative identities come together through electronic music, sema, ecstatic
dance, and improvisational performances. The experiences observed at Highane are
interpreted theoretically through Turner’s concepts of liminality and communitas,
Bauman’s notion of the “liquid sacred,” and Hutson’s approach to techno-shamanism.
This thesis aims to analyze new ritual forms through music, space, and participant
interaction, and to reveal how local and global dynamics hybridize in the example of

Hichane.
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ONSOZ

Bu tez konusunu secerken beni harekete geciren temel soru, “sekiiler bireylerin
maneviyat arayislari nasil sekillenir?”” oldu. Postmoderniteyle birlikte “yeni maneviyat”
bicimlerinin ylikselisi, uzun siiredir kisisel merakimi tetikleyen bir meseleydi. “New
Age” gibi cergeveleyici kavramlar bu siireci anlamamda yol gosterici olurken, dogup
bliylidiigiim sehir Konya’da gdzlemledigim sembolik karsilagsmalar, bu ilgimi
somutlastiran ilk adimlar1 olusturdu. Her y1l Seb-i Arus doneminde diinyanin her yerinden
farkl kiiltiirdeki insanlarin Konya’ya gelmesi ve Mevlana'nin hem “Mevlana” hem de
“Rumi” olarak farkli kesimlerce dini bir dnder ve evrensel bir filozof figiirii olarak

sahiplenilmesi beni bu karsilagmalarin anlam diinyasini sorgulamaya yoneltti.

Asil ilginglesen nokta, bu iki karsit gibi goriinen kiiltiirel konumlanisin bir
mekanda, “Hig¢hane”de ayn1 ¢ati altinda bulusabildigini fark ettigim andi. Bu mekéan,
yalnizca fiziksel bir alan degil, ayn1 zamanda ¢ok katmanli bir yasantt zemini sunuyordu.
Geleneksel Islam sanatlarindan dogmus ama zamanla elektronik miizikle ve alternatif
yasam bicimleriyle kaynasmis bu alan, modernite sonrast maneviyatin mekansal
ifadelerine dair gii¢lii bir 6rnek olarak karsima ¢ikti. Bu baglamda Lefebvre’in mekan

teorisi, Hichane gibi hibrit olusumlar1 analiz etmemde merkezi bir ara¢ oldu.

Yiiksek lisans siirecimin basinda, melezlesme ve oryantalizm temalariyla
ilgilenmek istedigime emindim. Hatta bu ilgiyi baslangigta “oryantal metal” gibi nis bir
tiir tizerinden ele almay1 planladim. Ancak hem kaynak hem de alan yetersizligi nedeniyle
bu yonelim, beni hi¢ beklemedigim bir yoldan, elektronik miizigin mistik bir alt tiirii olan
“Sufi House” ile bulusturdu. Miizikoloji disiplinine adim atarken popiiler miizigi odagima
alacagimi hep biliyordum, ama bu miizigi Konya’da, dogrudan deneyimlemek ¢aligmay1

kisisel bir yolculuga dontistiirdii.

Konya’da biiyliyen biri olarak, sekiiler-muhafazakar kutuplagsmasinin sehirde ne
kadar keskin yasandigini ¢ok iyi biliyorum. Bu nedenle Hichane’deki karsilagmalar, tam

anlamiyla bir esik deneyimiydi. Bir yanda dervis gibi donen ecstatik danscilar, 6te yanda
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ayaginda ¢orapsiz dans eden Avrupalt hippiler; modern makine seslerinin altina gizlenmis
ney ve kudiim tinilari... Bu manzarayr Victor Turner’in communitas kavramiyla ele
aldim. Hichane’de herkes bir arayistaydi; kimisi neyi aradigini ¢ok iyi bilirken, kimisi ise

sadece “arayisin kendisi’ni yasamaya gelmisti.

Bu arayis1 en eski ritliel bigimlerini tasiyan samanizmle bagdastirmak benim igin
kacinilmaz olurken ayni1 zamanda, sufi ritiiellerin kokeninde yer alan trans, vecd ve sema
héllerinin modern rave Kkiiltlirliyle kurdugu paralelligi fark etmek, bu baglantilari
diisiinmeye baslamami sagladi. Buradan hareketle, Hutson, Eliade ve Graham St. John
gibi teorisyenlerle kurdugum bag, bu diisiinsel yolculugu hem entelektiiel hem de sezgisel
olarak daha da derinlestirdi. Literatiir taramam sirasinda, Sufi House un onciilerinden biri
olan Mercan Dede’nin elektronik miizik ile sufi miiziginin ayn1 hikayeyi farkli seslerle
anlattigini ifade eden bir goriisiine rastladim. Bu diislince yolculuk motivasyonumu daha
da derinlestirdi. Gordiim ki, sufi, sgaman ve raver figiirleri; goriintiste birbirinden ne kadar
uzak olursa olsun, 6zde benzer motivasyonlarla hareket ediyordu: i¢sel doniisiim, kolektif

vecd ve kutsalla temas.

Bu siiregte, akademik yazim konusunda bir bakis a¢is1 olusturmamai saglayan ve
metin yazarli1 konusunda ilham veren Prof. Dr. Firat Kutluk’a tesekkiir ederim. Onun
dersleri sayesinde akademik diislinceyi yapilandirma konusunda kendimi gelistirme
firsat1 buldum. Sevgili danismanim Prof. Dr. Aykut Baris Cerezcioglu’na, bu ¢alismanin
ortaya ¢ikma siirecinde fikirsel bagimsizligima alan tanidig1 ve akademik yolculugumda

bana eslik ettigi i¢in sonsuz tesekkiir ederim.

Bu siirecin sonunda, yola ¢iktigim kisiyle ayni kisi olmadigimi belirtmeliyim.
Ama zaten meselenin varig degil, yolculugun kendisi oldugunun bilincindeyim. Bu
yolculugun bir parcast olan her bir kisiye sonsuz tesekkiir ederim. Alan c¢aligmam
stiresince bana kapilarin1 agan Hichane ailesine ve Batuhan Kamer Mayda’ya; her zaman
destegini hissettiren dostum Ogulcan Ozcan’a ve Izmir’deki ailem Selli ailesine

minnettarim.
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Son olarak bana inanmaktan asla vazge¢gmeyen sevgili anne ve babama biitlin

emekleri ve sevgileri i¢in sonsuz tesekkiir ederim...
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GIRIS

Bu caligmanin teorik omurgasi, ritiiel, maneviyat ve elektronik miizik sahneleri
arasindaki iligkileri ¢ok katmanli bicimde ele almayr miimkiin kilacak sekilde
kurgulanmistir. Elektronik dans miiziginin kiiltiirel ve politik baglamin1 anlamlandirirken
Simon Reynolds’un tiiriin tarihine dair kapsamli ¢oziimlemeleri dnemli bir referans
noktas: olmustur. Ozellikle rave kiiltiiriinii ge¢ kapitalist toplumun bir yamiti olarak
okuyan Reynolds’un analizleri, bu tezin tarihsel ve sosyolojik arka planini
sekillendirmistir. Diger yandan, rave sahnesinde ortaya ¢ikan trans deneyimini samanistik
pratiklerle iliskilendiren tekno-samanizm yaklagimi, 6zellikle Hutson’in 6ncii makalesi
tizerinden ¢aligmanin ikinci boliimiine yon vermistir. Hutson’in DJ figiirlinii ¢agdas bir
saman olarak konumlandirmasi, Hichane deneyiminde gozlemledigim uygulamalarla
carpict bicimde Ortlismiistiir. Bu baglamda Graham St. John ve Mircea Eliade gibi
yazarlarin cagdas ritiiel iizerine olan yorumlar1 da teorik agilimlar1 beslemistir. Tiim bu
kuramsal c¢er¢evenin merkezinde ise Victor Turner’in communitas ve liminalite
kavramlar1 yer almakta; bu kavramlar araciligiyla Hichane’de gdézlemledigim kolektif

deneyimlerin ritiielistik boyutu anlamlandirilmaktadir.

Bu calisma iki ana bolimden olusmaktadir. ilk béliimde, elektronik dans
miiziginin tarihsel kokenlerine ve kiiltiirel baglamina odaklanilmaktadir. Bu boliimde
oncelikle disco, house ve techno gibi tiirlerin ortaya ¢ikis siiregleri, bu tiirlerin tasidig
politik, sinifsal ve kiiltiirel anlamlarla birlikte ele alinmakta; bu miiziklerin zaman i¢inde
nasil evrilerek birer ritiiel deneyimi iiretme potansiyeline sahip olduklar tartisilmaktadir.
Elektronik miizik sahnelerinin yalnizca eglence amacgl alanlar degil, ayn1 zamanda
kolektif vecd, aidiyet ve doniisiim yaratan ¢cagdas ritiiel ortamlar1 olduguna dair argliman,
tarihsel baglamla temellendirilerek ortaya konulmaktadir. Bu tarihsel arka plan, tezin

teorik ¢ergevesinin insasinda islevsel bir temel sunmaktadir.

Calisma siirecinde, Hichane’nin kurucusu Mustafa Konuk¢u ve sahnede
performans sergileyen Batuhan Kamer Mayda ile yaptigim derinlemesine goriismeler,
mekanimn kurucu fikriyle sahnedeki deneyim arasindaki iliskiyi anlamlandirmam

acisindan belirleyici oldu. Bunun yani sira, mekanda farkli arka planlardan gelen



katilimcilarla gerceklestirdigim sohbetler ve gdzlemler, saha verilerinin g¢esitlenmesini

sagladi.

Ikinci boliim ise, etnografik saha arastirmasma dayanmaktadir. Konya’daki
Hichane adli mekanda katildigim ¢esitli etkinlikler, dogrudan gézlem, katilime1 deneyim
ve mekansal analiz yontemleriyle ele alinmaktadir. Bu boliimde yerellik, otantiklik,
communitas, liminalite, tekno-samanizm ve yeni maneviyat gibi kuramsal kavramlar
1s181inda; Hichane’nin nasil alternatif bir maneviyat mekani haline geldigi, sekiiler ve
muhafazakar kimliklerin nasil i¢ i¢e gegerek yeni bir kolektif deneyim yarattig1 analiz
edilmektedir. Miizigin, dansin, mekanin ve katilimcinin etkilesimi tizerinden, elektronik
miizik performanslarinin sadece estetik degil, ayn1 zamanda doniisiimsel ve ritiielistik
islevler tasidigi ortaya konmaktadir. Hichane’de gecirdigim siire boyunca tanistigim
herkes, bu tezin sekillenmesinde kendine 6zgii bir iz birakti. Oras1 benim igin higbir
zaman sadece bir sahne ya da cafe degildi; zamanla bir ¢esit postmodern zikirhane gibi
hissettirdi. DJ setlerinin zikir, ecstatic danslarin semaya doniistiigii bu ortamda kutsalin

yeniden insasina taniklik etmek benim i¢in essiz bir deneyim oldu.

Bu tez, elektronik dans miiziginin ¢agdas ritiiel bicimleriyle kurdugu iligkiyi,
Hichane Ornegi {lizerinden hem teorik hem etnografik diizeyde incelemeyi

amaglamaktadir.
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1.BOLUM
ELEKTRONIK MUZIiK

KISA BIR TARIHCE

Insanlar tarafindan deneyimlenen en eski elektrik bigimleri, simsek gibi dogal
bir sekilde meydana gelen ve siirtinme yoluyla olusan basit faaliyetlerden
kaynaklananlardir. Elektrik ile ilgili sistematik deneyler ise elektrik yiiklerinin, elektrigi

iletecek malzemenin 6zellikleri kavrandiktan sonra baglamistir (Forrester, R., 2016: 1).

Elektrigin calgilarla bulusmasi, sanayide kullanilmasindan daha eskiye
dayanmaktadir. 1698-1765 yillar1 arasinda yasayan Vaclav Prokop Divi§ tarafindan icat
edilen Denis d’or, piyano tellerini elektromiknatislarla titrestirerek ses tireten bir elektro-
akustik calgidir, 1759’da ise Paris’te rahip Jean-Baptiste Delaborde, metal ¢anlari
titrestirerek organ benzeri bir etki yaratmak i¢in statik elektrik yiikii kullanan bir klavye
olan clavecin électrique’i gelistirdi. Benzer sekilde, Isvicreli mucit Matthius Hipp’in
1867'de muhtemelen akort catalinin ¢alisma prensibine dayanan ‘electromechanical
piano’ adli bir calg: gelistirdigi bilinmektedir. Ancak bu tiir inovatif akustik ¢algilar ticari
olarak hi¢bir zaman yayginlagmamaistir (Stubbs, 2019: sayfa numarasi yok).

Bu erken donem deneysel calgilar, elektrigin ses tiretiminde kullanilabilecegine
dair ilk isaretleri sunsa da elektrikle miizik {iretiminin sistematiklesmesi ve genis kitlelere

ulagmasi ancak 20. ylizyilin baslarinda miimkiin olmustur.

Cahill’in Telharmonium’u, modern sentezleyicilerin ve elektronik miizigin
gelisimi i¢in Onemli bir Oncii olarak kabul edilir. Miizigin elektrik akimlartyla
sekillendirilebilecegi fikrini ortaya koyarak, ilerleyen yillarda radyo yaymciligi ve

sentezleyici teknolojilerinin gelisimine zemin hazirlamistir (Agtepe, 2022: 15).

Ses frekansi iireten osilatorler’lerin elektronsal parametreleri {izerinde
degisiklikler yapilarak elde edilen farkli seslerin makara teypler araciligi ile manyetik

seritlere kaydedilmesinin ardindan elde edilen ham malzemenin islenmesiyle ortaya



eletronik miizik yapit1 ad1 verilebilecek diizeyde iiriinler ¢cikmaya baslamistir. Bu yapitlar
ile elektronik miizik besteciligi olarak adlandirilabilecek olan kendine 6zgii bir besteleme
estetigi anlayisi ortaya c¢ikmustir. Elektronik miizik alaninda eserler iireten onemli
bestecilerden biri de Alman besteci Karlheinz Stockhausen’dir. Daha sonra Amerika’da
da elektronik miizik besteciligi konusunda oldukca 6nemli gelismeler kaydedilmistir.
Bilgisayar icat edilmis ve ses frekansi {ireten bir aygit olarak kullanilmaya baglanmistir.
Zaman igerisinde ise bilgisayarin osilatdre doniismesi sonucu liretilen elektronik miizik

eserleri ortaya ¢ikmugtir.

MIDI (Musical Instrument Digital Interface), farkli calgilar ve yazilimlar
arasinda dijital veri aligverisini miimkiin kilan bu teknolojiye geldigimizde, elektronik
miizik iretiminde devrim yarattigim1 sdylemek yanlis olmayacaktir. 1983 yilinda
standartlagan bu sistem, sentezleyicileri davul makineleri ve bilgisayar alt yapili miizik
yazilimlar1 arasinda senkronizasyon dengesini kurarak miizikal yaraticiligi 6nemli dl¢iide
genigletmistir. MIDI sayesinde, prodiiktdrler ve miizisyenler, sesleri kaydedebilir,

diizenleyebilir ve programlayabilir hale gelmistir.

MIDI devriminin yasanmasinin ardindan, harici ses modiilleri iiretimi yaygin
olarak uzun yillar boyunca kullanilmis olup giiniimiizde ise MIDI baglantilarinda yeni
teknolojiler giderek genislemeye baglamistir. Diinyada elektronik miizik yapiti ortaya
koyan pek ¢ok farkli besteciden bahsedilirken iki 6nemli Tiirk isimden bahsetmekte fayda

var. Bunlardan birisi Biilent Arel iken, digeri ise Ilhan Mimaroglu dur.

20. Yiizyilin baslangicinda, sanayi devriminden sonra teknoloji olgusunun
gelisim siireci ivme kazanmaya baglamig, birgok alanda teknoloji kavrami en Snemli
unsurlardan biri haline gelmistir. Farkli elektrikli aygitlarin icadi1 ve bu icatlarin siirekli
olarak, gelistirilme cabasi elektronik ortamda var olan teknolojinin gelisimine ve
icerisinde sekillenmesinde biiyiik bir rol oynamustir. Ses kayit teknolojisi de bu
gelismelerden yararlanarak kendi icinde gelismeye baglamistir. Bu donem elektrik ve
elektronik teknolojisiyle miizik sanatinin birlestigi doniim noktalarindan sayilmaktadir.
Russolo'nun resim ve miizikte fiitiiristik yaklagimlar {izerine yaptig1 arastirma

niteligindeki farkli caligmalar 20. yiizyilin ilk yarisinda ses anlayisinin degisim stirecinde



onemli bir rol oynamigtir. 20. yilizyilin ilk yarisi da dahil olmak iizere bahsedildigi gibi
ses anlayist siirekli olarak farkli sanat dallar1 ve sanatcilar tarafindan farkli kimliklere
sokularak bir degisim siireci igerisinde yer almistir. Ses i¢in bu degisim siirecinde en
onemli nokta ise teknolojik gelismeler olmustur. Teknolojik gelismeler giiniimiize kadar
ulastiklar1 bu siiregte yenilik¢i ve degisik miizik anlayislarinin ortaya ¢ikmasina olanak

saglamigtir. Tarihte bu farkli miizik anlayislar1 arasinda tarihsel teknolojik buluslar

sayesinde elektronik ses iiretimi i¢in farkli elektronik miizik calgilar icat edilmistir

(Alpay, 2011: 5-9).

Ozdemir’e gore (2014) Kisisel bilgisayarlarm ortaya ¢ikmasi, teknolojinin daha
da ulagilabilir hale gelmesi her alanda oldugu gibi miizik alaninda da etkisini yogun bir
sekilde hissettirmistir. Bu sayede elektronik miizik, laboratuvar ve arastirma enstitiilerine
kapali kalmaktan kurtulmustur. Laboratuvarlarin digina tasan elektronik miizik yeni
sosyal tabakalardan insanlar, diisiince yapilari, estetik goriislerle karsilasmis ve bununla
birlikte evrim gecirmeye baglamistir diyebiliriz. Bu siirecten sonra elektronik miizik
terimi sadece “sanat” amaciyla yapilan bir miizik tiirlinii tanimlamaktansa, elektronik
ortamda, elektronik aletlerle iiretilen ve genel olarak dinleyiciyi dans ettirmeye yonelik

yapilan tiim miizikler i¢in bir semsiye terim niteligi kazanmistir (Ozcan, 2020: 26).

1.1. Elektronik Miizik Aletlerin Gelisim Siirecinde Baz1 Onemli isimler ve

Teknolojiler

Theremin ile benzerlikler gosteren ancak, ele baglanan bir kablo ve parmaga
takilan bir yiiziik ile ses diizeyini belirleme, sesi belirli sekillerde manipiile etme gibi
birkag¢ yeni 6zellik igeren bir diger elektronik miizik aygitt Ondes Martenot’dur. Calginin
sesi farkli hoparldrlere yonlendirilebilmesi gibi farkliliklar da miimkiin kilimmustir. 1928
yilinda Maurice Martenot tarafindan icat edilmistir. Bu ¢alginin iiretimi 1988 yilinda
durdurulmus olmasma ragmen, Fransa’daki baz1 konservatuvarlarda hala bu calginin

Ogretimi stirdiiriilmektedir.



Amerikali bir mithendis ve mucit olan Laurens Hammond, 1934 yilinda ilk
elektronik orgu icat etti ve Hammond Organ Company sirketini kurarak bu iiriiniin
pazarlamasina basladi. Hammond org, Telharmonium’un temel ¢aligma prensibini baz

alarak {tiretilmis bir iiriin idi.

Diinyanin ilk ticari, polifonik sentezleyicisi olarak bilinen bu ¢alginin tasarimi
John M. Hanert, Laurens Hammond ve C. N. Williams tarafindan yapilmis olup, iirliniin
dagitimmi yine Hammond Organ Company iistlenmistir. Bu {iriinde, osilatorler ve
elektronik devrelerin gelisimi dogrultusunda giderek artan bir gelisme siireci yasandigi

gbzlemlenebilir.

Dogal ve endiistriyel seslerin kaydedilip, bu kayitlar tizerinde ses stiidyosunda
cesitli oynamalar yaparak 6zgiin olarak iiretilmis eserler, tiir bazinda Musique concréte
olarak adlandirilmistir. Bu anlamda ilk eserler Paris’te Pierre Schaeffer tarafindan
iretilmistir. Bir baska Fransiz bestecisi Edgard Varése, Déserts adin1 vermis oldugu eseri
"tape ve orkestra" i¢in bestelemistir. Bu eserin "tape" kisimlari Pierre Schaeffer’in
stiidyosunda fiiretilmis ve daha sonra Columbia Universitesi'nde bu kayit revize

edilmistir.

Gamer & Moog (2015) Elektronik calgilardaki bu gelismeler doénem
sanatgilarinin miizikte yeni fikirler {iretmelerine olanak saglamistir. Oyle ki Richard
Strauss, Paul Hindemith, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Olivier Messiaen, André
Jolivet, Edgard Varese ve Bohuslav Martin gibi ¢agin 6nemli bestecileri bu ¢algilardan

biri veya daha fazlasi i¢in eser yazmistir (Gamer & Moog, 2015, aktaran Eren, 2019: 38).

1970’lerden itibaren, Ozellikle Almanya menseli krautrock akiminin
elektronik calgilar1 merkezine alan deneysel yaklagimlari, elektronik miizigin popiiler
miizik sahnesindeki yerini pekistirmistir. 1980’lerden sonra gelisen EDM (Electronic
Dance Music) tiirleri, sadece kiiresel ¢apta yayilmakla kalmamig; 2000°1i yillarla birlikte
yerel ve geleneksel miizik formlariyla melezlenerek yeni alt tiirlerin dogmasina zemin
hazirlamistir. Bu tiirlerden biri olan Sufi House, 6zellikle ritiielistik yapis1 ve spiritiiel
yonelimiyle dikkat ¢eker. Sufi House’un, techno-samanistik estetikle birlesen ve yeni

maneviyat formlaria hitap eden yapisi, onu sadece miizikal degil, ayn1 zamanda sosyo-



kiiltiirel bir fenomen haline getirir. Bu baglamda, ¢alismanin odak noktas1 Konya’daki
Hichane adli mekanda gerceklesen performanslar araciligiyla, Sufi House alt tiirliniin
mekansal kurgusu ve katilimer deneyimleri iizerinden anlam diinyasini ¢éziimlemektir.
Bu analiz, postmodern toplumda kutsalin yeniden iiretim bigimlerini, yerellik ve

otantiklik kavramlari ekseninde degerlendirmeyi amaglamaktadir.

1.2. Elektronik Dans Miizigi

Elektronik Dans Miizigi (EDM), 20. ylizyilin baslarinda deneysel bir sekilde
yolculuguna baslamis, ancak ikinci yarisinda dijitallesme ve miizik teknolojilerindeki
gelismeler sayesinde kiiresel bir dinleyici kitlesi yakalamay1 basarmistir. Teknik olarak
yazilim kullanilarak yapilan ve temel amaci insanlarin dans etmesini saglamak olan bir
tiir olarak kabul edilmistir. EDM’in teknik altyapis1 sadece miizikal iiretimin degil, ayni
zamanda kiiltiirel bir iiretim bi¢iminin de doniisiimiinii temsil eder. Bu baglamda, EDM,
onceki yiizyilin gelisim asamalarindaki avangart ya da elektronik sanat miiziginden farkli
bir noktaya taginir (Ferreira, 2008, aktaran Tunay, 2024: 12). Kullanilan yazilimlar
Digital Audio Workstation (DAW) yazilimi olarak bilinir. DJ’lerin veya prodiiktorlerin
siklikla kullandiklar1 yazilimlar; FL Studio, Ableton Live, Cubase, Pro Tools, Studio One
vb. programlardir. Genellikle DJ prodiiktorler, FL. Studio, Ableton Live programlarini
tercih etmektedir. Diger programlar1 da kullanan DJ prodiiktorler bulunmaktadir (Arslan,
Ergun, 2022:110). Bu yazilimlarin cesitliligi, tiiriin dijitallesme ile kurdugu yakin
iliskinin bir gostergesidir. Uretin araclarinin demokratiklesmesi, amatdr ve profesyonel

iireticiler arasindaki sinirlart da bulaniklagtirmistir.

Elektronik gereclerin kullanildigi her tiir miizigi elektronik miizik olarak
tanimlamak dogru olmayabilir. Eren’in de aktardigi gibi ses kayit teknolojisiyle birlikte
elektronik miizikten bahsetmek miimkiin olacaktir. Nitekim bugilin her ne kadar
elektronik miizik olarak adlandirilsa da ortaya ¢iktig1 donem bu tiirler iilke ve kullanilan
teknoloji farkliliklarindan dolayr musique concréte (Fransa), elektronische musik
(Almanya), tape music (ABD), electrophonic music (Ingiltere), computer music,
live/electronic music ve text sound olarak adlandirilmistir (Kutluk, 1997, aktaran Eren,

2019:42).



Mimaroglu’na gore (1995) Giiniimiizde elektronik miizik olarak tanimlanan
miizik tiirii aslinda manyetik seridin gelismesinde Onceki ¢algilart kapsamamaktadir.
Ciinkii Mimaroglu’nun da belirttigi gibi elektronik miizik bir besteleme ortamidir. Bu
ortama uygulanan smirli bir tanimla elektronik miizik, yalniz elektronik ses liretme
gereclerinden yararlanarak gerceklestirilen miizigi anlatir (Mimaroglu, 1995, aktaran

Eren, 2019: 41-42).

EDM underground kiiltiiriinden dogmus ve zaman i¢inde ana akima dahil olmay1
basarmistir. Giintimiizde gece kuliipleri, festivaller ve ¢evrim i¢i platformlar araciligiyla
popiilerligini arttirmis ve kiiltiirel bir fenomen haline gelmistir. Elektronik miizigi sadece
dans ettirmeyi hedefleyen bir tiir olarak degil, kolektif kimlik ingas1 ve topluluk olusturma
amaci agisindan da ele almak yerinde olacaktir. Bu durumda alt tiirleriyle birlikte, farkli
koken, bicimsel ozellikler, icra mekanlar1 ve dinleme pratikleriyle genis bir dinleyici

kitlesine sahip oldugunu sdéylemek miimkiindiir.

Modern dans miiziginde teknolojinin izleri ve ona eslik eden hipnotik etkiye
sahip tekrarlayan ritimler, bu tiiriin “teknolojik spiritiiel” diye tanimlanan bir kategoriye
baglanmasina 6n ayak olmaktadir. Bu yaklasim, ruhun makineden transfer edilmesi
anlamina gelir. Buradaki temel fikir, dijital iretimli seslerin yalnizca mekanik birer yap1
degil; ayn1 zamanda deneyimsel, hatta spiritiiel bir ara¢ olarak degerlendirilebilecegidir.
Bu ¢ercevede elektronik ritimler, yalnizca bedenleri hareket ettirmekle kalmaz; biling
héllerini doniistiiren bir akiskanlik kazanir. Boylelikle bu miizik pratigi, sadece bir tiir
degil, bir tiir i¢sel gecis alani olarak islev goriir (Dayal&Ferrigno,2010, aktaran Eylik,
2017: 37).

Bu baglamda, techno/dans miizigi, Theodor W. Adorno’nun mekaniklesmis
miizigin modern biling {lizerindeki yabancilastirici etkisine yonelik elestirisini gecersiz
kilabilecek bir 6rnek sunar. Adorno’ya gore, standartlagmis miizik formlari bireyin estetik
deneyimini koreltir ve onu edilgenlestirir. Bu noktada EDM’in islevi yalnizca bir eglence
formu olmaktan ¢ikarak, bireysel ve kolektif biling hallerini doniistiiren bir deneyim
alanma doniisiir. Oysa EDM gibi tiirlerde, tekrarlayan yapilar bir yabancilagma degil;

tam aksine, katilimcinin bedeniyle biitiinlesmesini saglayan bir trans aracina doniisiir.
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Boylece, mekanik tekrarlar, toplumsal normlardan siyrilma ve kolektif bir bilince agilma
yoniinde iglevsel bir rol iistlenir. EDM, bu yoniiyle Adorno’nun 6ngordiigii mekanikligin
birey tlizerindeki olumsuz etkisini asan, deneyimsel bir 6zgiirliik alan1 yaratir (McLeod,

2003, aktaran Eylik, 2017: 41).

Tiirtin tarihsel gelisimine ilk baktigimizda 20. Yizyilin baslarindaki ilk
denemelerin 1950’ler ve 60’larda Musique Concrete, Mogg Synthesizer ve diger
teknolojik gelismelerle bagladigindan bahsetmek miimkiin. 1970’lere gelindiginde ise
Krautrock, disco ve synhtpop dogar ve elektronik miizigini dans pistlerine dahil eder.
80’lerin sonuna dogru ise Chicago ve Detroit’te EDM riizgarlar1 esmeye baslar. St. John’a
gore (2005) Bat1 sanat miizigi formundaki elektronik miizikten ayrilan ve popiiler kiiltiirle
birlesen Chicago house; Detroit techno, trance, jungle ve acid house’un ortaya cikisiyla
gelisen Rave kiiltiirii ile tiim diinyada taninirlik kazanarak hem kiiltiirel hem de miizikal
anlamda geligimini siirdiiriir (aktaran Arslan, Ergun, 2022:119). EDM’in kokenlerine
iliskin tarihsel siireci géz Oniine almak, bugiinkii alt tiirlerin kiiltiirel referanslarini ve

estetik yonelimlerini anlamak agisindan dnemlidir.

Bati Almanya’da sekillenen krautrock 1970’lerde 6zellikle Ingiltere’de
oldukga popiiler bir tiir haline gelir. Faust, Can, Amon Diiiil 1I, Ash Ra Tepmel, Popol
Vuh, Cluster, Tangerine, Dream, Neu!, Kraftwerk gibi isimler tiirlin 6nciileri olarak érnek

gosterilebilir.

Cerezcioglu'nun da belirttigi gibi bahsi gegen isimler 20.ylizy1l Bat1 Sanat
Miiziginden atonalite, giiriiltiictiliik, elektronik miizik ve fiitlirizm akimlarinin miiziksel
tinilarimi  kullanilarak krautrock’s yaratirlar. 1980’lerden itibaren synthesizer vb.
elektronik ses {ireticilerinin devreye girmesi, popiiler miizikte elektronik miizigin daha
farkli sekillerde yer bulmasini saglar ve ayri bir tiir olarak bigimlenme siireci baglar

(Cerezcioglu, 2017: 85).

Krautrock, geleneksel rock miizigin kaliplarindan uzaklasarak experimental ve
elektornik tabanli yeni bir yaklagim gelistirir. Bu yeni yaklasimda dogaglamaya dayali
uzun kompozisyonlar, hipnotik ritmik yapilar ve synthesizer kullanarak miizigi soyut bir

forma doniistiiriir. Neu!, Can, Tangerine Dream ve oOzellikle Kraftwerk gibi gruplar
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tarafindan gelistirilen motorik beat (tekrar eden 4/4 ritimler), daha sonra Techno ve House
miizigin temel unsurlarindan biri haline gelir. Ozellikle Kraftwerk New York’ta elektro
hareketinin neredeyse tek basina kurucusu olur. (Reynolds, 2013: sayfa sayist yok). Bu
baglamda EDM’in yalnmizca teknik bir tiir degil, ayn1 zamanda sosyo-Kkiiltiirel olarak

doniistiiriicii bir giice sahip oldugu sdylenebilir.

Andy Bennett’e (2001) gore, dans miizigi kavraminin anlami ve dnemi, 6zellikle
1970’11 yillarda bu terimin “disco” ile 6zdeslestigi donemden giiniimiize 6nemli bir
doniistim gecgirmistir. O donemde disco; hard rock, progresif rock ve daha sonra ortaya
cikan punk gibi daha “ciddi” olarak degerlendirilen miizik tiirlerinin karsit1 olarak
konumlandirilmistir. Bu tiirlerin dinleyicileri, discoyu genellikle zayif melodiler, basit
sarki sozleri ve biitliniiyle ticarilesmis bir prodiiksiyon anlayist nedeniyle kiiglimsemistir.
Ancak Bennett’in de vurguladigi gibi, bu yaklasim disconun 6zellikle escinsel topluluklar
acisindan tasidig kiiltiirel onemi biiyiik Ol¢iide gz ardi etmistir. Gilinlimiizde ise
elektronik dans miizigi (EDM), disconun bu mirasint hem miizikal hem de kiiltiirel agidan
devralarak ¢ok daha karmagik, elestirel ve akademik olarak incelenen bir yapiya
biirlinmiistiir. Bu baglamda EDM, ge¢miste “hafif” ve ylizeysel olarak etiketlenen dans
miizigi anlayisini doniistiirerek hem estetik hem de sosyolojik agilardan dikkate deger bir

ifade bi¢imi haline gelmistir ( Bennett, 2001: 8).

1.3. Disco

Gelisen miizik teknolojileri 1970’lerin baslarindan itibaren miizigi dinlenen bir
eylem olmaktan ¢ikarip, bedensel bir deneyime doniistiiriir. Bu doniisiimle birlikte dans
miizigi i¢in yeni bir ¢ag1 baslatacak olan disco ortaya ¢ikar. Kembrew Mcleod’a gore,
modern elektronik dans miiziginin (EDM) kdkenlerini anlamak i¢in en iyi baslangi¢ disco

miizigidir (Mcleod, 2001, aktaran Coskun, 2019: 5).

Fransizca “discotheque” (plak kiitiiphanesi) kelimesinden tiiretilmis olan ve
plaklardan ¢alinan miizikle dans edilen kuliipleri ifade eden disco, 1977-1983 doneminde
baskin dans miizigi tarzi haline gelmistir. Amerika Birlesik Devletleri'nde bu tiir,

baslangigta giiclii bir sekilde gey barlariyla iliskilendirilmis ve Saturday Night Fever
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(1977) filmi ile film miiziklerinin biiyiik basarisina kadar daha ¢ok kiilt bir tiir olarak
kalmistir (Shuker, 2022: 54). Disco miizigi diizenlenmis kayitlarin o dénem disc jokey
adr verilen DJ’ler tarafindan kesintisiz olarak iki ayr1 pikapta ¢alinmasi ile icra edilir.
Disco miiziginin i¢inde dénemin funk ve soul akimlarindan olduk¢a fazla 6ge bulunur

(Eylik, 2017: 36).

Giorgio Moroder ve Donna Summer elektronik miizigi dans pistlerine tagiyan
ilk isimlerdendir. Moroder, synthesizer kullanim1 ve prodiiksiyonlartyla elektronik miizik
ve disco miizigini bulusturur ve 1977 yilinda Donna Summer’1n vokali ile birlikte “I Feel
Love” elektronik altyapisiyla dans miiziginin ilk temellerini atmig olur. Summer iki yil
sonra bugiin hala popiilerligini yitirmemis olan funk ve rock dgelerinin de discoya dahil

oldugu “Hot Stuff” parcasin1 dans miizigi repertuvarina kazandirmistir.

Eren’in aktarimiyla synthesizerlarin ana ¢algi olarak karsimiza ¢iktigi disco
miizigi, genellikle davul, synthesizer ve diger elektronik calgilarla yaratilan stirekli ve

tekrarlayan ritimler olarak tanimlanabilir (Eren, 2019: 56).

Hamm’a gore disco miizigi baslangigta Afro-Amerikan ve LGBT+ topluluklari
tarafindan benimsenmis, ana akim Kkiiltiir tarafindan marjinal bir akim olarak
degerlendirilmistir. Bu miizik ortaya c¢iktigi ilk yillarda kiiresel miizik endiistrisinin
disinda gelistirilmektedir. Dinleyici kitlesinin ve miizigin kendisinin bu tarz 6zellikleri
sebebiyle disco miizigi donemin seksist, homofobik ve 1rkgi kitlesi i¢gin en zararli miizik
tiirleri arasinda gosterilir (Eylik, 2017: 35-36). Atkins’e gore, bu orta sinif siyah genglerin
Avrupai miizik sevgisi, "gettolarda biiyiiyen ¢cocuklardan kendilerini ayirma ¢abalarinin”

bir parcasiydi (aktaran Reynolds,2013: sayfa sayisi yok).

Avrupa’da dogan bu miizik tiirli, zaman igerisinde Amerika’da olgunlasarak
buglinkii bigimine ulasabilmistir. Baglangicta funk ve vokal temelli, elektronik 6gelerden
uzak bir cizgide ilerlerken; ilerleyen siirecte Avrupali prodiiktdrlerin devreye soktugu
sentezleyici ve davul makinesi gibi teknolojik araglarla bambagka bir estetik kazanmaistir.
Boylece, mekanik tinilarla zenginlesen bu yapi, elektronik sesin olanaklartyla
sekillenerek kendi doniisiimiinii gerceklestirmistir (Bergey vd., 2005, aktaran Arslan,
2022: 36).
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Amerika’daki ilk ornekleri ise 70’lerde New York’taki popiiler disco olan
Stiidyo 54’tin DJ’leri Jim Burgess, Walter Gibbons, Richie Kaczar ve John Benitez
tarafindan sekillendirilmistir. Sonrasinda Bee Gees, ABBA ve Bonny M. gibi gruplarla
disco kiiltiirlintin siirlar belirginlesirken 1990’lardan itibaren dans kiiltiirinlin yeniden
sekillenmesiyle birlikte farkli miizik tiirlerinin gelismesine katki saglamistir (Manning,

2004, aktaran, Tunay, 2024: 14).

Disconun Amerika’daki basarist donemin ana akim rock ve pop miizigin
ofkesini arttirmig ve miizigin bu yiikselisi kimi miizisyenler tarafindan kabul gérmeyerek
disconun popiilerlesmesine karsi tutumlar sergilemislerdir (Brewster ve Broughton, 2006:

64).

Reynolds’ a gore 1979’da yaganan Disco Demolition Night olay1 disco miizigine
kars1 biiyliyen tepkinin sembolik olaylarindan birine donligmiistiir.  Chicago’daki
Comiskey Partk’ta, DJ Steve Dahl tarafindan organize edilen etkinlikte, yaklasik
100.000°den fazla disco plagi patlatilmistir. Sahaya hiicum eden kalabalik kontrolden
cikar ve beysbol mag1 isyanlar nedeniyle iptal edilir. Bu olay temelde disco miiziginin
ticari gelisimine bir tepki olarak goriilse de aslinda irk¢r ve homofobik bir alt metin
tasidig1 yoniinde elestiriler alir. Disco’nun sahte, koksiiz ve yozlasmis oldugu, gergek
Amerikan halk miizigi olan rock’n’roll’un erkeksi ilkelerine ihanet ettigine dair inang bu
olayr koriiklemistir ve zaman iginde “Death Before Disco” gibi t-shirtler “DREAD”
(Detroit Rockers Engaged the Abolition of Disco) gibi Orgiitler ortaya c¢ikmigtir
(Reynolds, 2013: sayfa sayisi yok).

Bir anda popiilerlesen bu yeni akim zaman igerisinde popiilerligini yitirerek
yerini gece kuliiplerine birakip farkli bir kiiltiirii dogmasini saglamistir (Bennet, 2004:

118).

Disco miizigi popiiler miizik i¢inde rock’in agresif tutumuna bir alternatif saglar
ve elektronik miizigin bagka bir tiirli olan techno’nun temellerini atar. Rock miizigin ayni
donemde yiikselmesi discoya olan ilginin dagilmasina sebep olmustur bu durum da house

ve techno’nun dogmasina zemin kazandirmistir.
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Bennett’a gore (2001) Disconun zamanla popiilerligini yitirmesi, bu kiiltiiriin
sona erdigi anlamina gelmemistir. Aksine, Bennett’in de ifade ettigi {lizere, giiniimiiz
elektronik dans miiziginin kokeni olarak kabul edilen house ve techno, dogrudan disco
mirasinin devami niteliginde sekillenmistir (Bennet, 2001, aktaran Eren, 2019: 56-57).
Bu miras zamanla estetik ve ritmik evrimlere ugramis, 6zellikle 1990'larin bagindaki rave
kiiltiirti, techno’nun bigimsel 6zelliklerinde 6nemli doniisiimleri beraberinde getirmistir.
Bu baglamda disco, yalnizca bir miizik tiirii degil, elektronik miizigin sonraki evrelerine

ilham veren kiiltiirel bir zemin olusturmustur.

1.4. Chicago House

1980’lerin basinda disco popiilerligini kaybederken, Chicago’da House ve
Detroit’te Techno gelismeye baslar. House, disconun etkilerini siirdiirerek elektronik
dans miiziginin yeni formu haline gelir. Broughton (2006) bu durumu soyle ifade eder;
“Disco Oliimiine ragmen, bircok baska dans formunda yasayacaktir” (aktaran Arslan,

2022:38).

House miizigi yalnizca yeni bir tiir degil, ayn1 zamanda kimlik politikalarinin
sekillendigi bir sahne olarak da degerlendirilmelidir. Simon Reynolds’a gore house,
beyaz rock ve siyah funk dinleyicilerinin rahatsizlik duydugu tiim dgeleri biinyesinde

barindirarak kiiltiirel bir direnis bi¢gimine doniismiistiir. Bu durumu soyle acgiklar:

“Chicago house bir tiir ¢ifte dislanmadan dogdu: sadece siyah degil
ayni zamanda siyah ve escinsel. Bu miizigin reddedilmesi, kiiltiirel bir
muhalefet olarak, ¢cogunluk kiiltiiriiniin 6lii ve gomiilii olarak gordiigii
bir miizigi kucaklamak seklinde gerceklesti. House sadece discoyu
diriltmekle kalmadi, formunu mutasyona ugratarak beyaz rockerlar ve
siyah funk hayranlarmmi en ¢ok rahatsiz eden seyleri yogunlastirdi:
mekanik tekrar, sentetik ve elektronik dokular, koksiizliik” yozlagmis”
hiperseksiiellik ve “giiriimiis” uyusturucu hedonizmi. Stilistik olarak

house ana akimin modasi ge¢mis, onemsiz, Amerikan karsiti olarak
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gordiigii pop kiiltiirii kalintilarindan kendini insa etti” (Reynolds,
2013: sayfa sayis1 yok).

Bu baglamda house miizik, toplumun marjinal onciileri tarafindan bir karsi
kiiltiir olarak yeniden yaratilir. Reynolds’in da belirttigi gibi house miizigin koklerini
sadece miizikal olarak degerlendirmektense ayni zamanda toplumsal ve politik bir
direnise dayandirmak da yanlis olmayacaktir. Donemin sartlar1 diisiiniildiiglinde
cogunlugu toplum normlarma uymayan ve oOtekilestirilmis Afro-Amerikan escinsel
erkeklerin olusturdugu house miizik, bu topluluk i¢in kendilerini rahatlikla ifade

edebilecekleri bir alan olarak karsimiza ¢ikar.

Baslangicta house Chicago’da escinsel bir gece kuliibii olan The Warehouse’da
“Oli” miizigi cut’'n mix (kes ve karistir), gecisler montaj ve diger DJ numaralartyla
yeniden canlandirma yaklagimi ile dogmustur. Frankie Knuckles DJ’lik kiiltiiriinii New
York’tan Chicago’ya tasimis ve bu kuliipte yaklasik 5 yil boyunca DJ’lik yapmustir.
(Reynolds, 2013) Ancak Knuckles, yalnizca bir DJ olarak kalmamis house miizigin
iretim silirecinde de devrim niteliginde adimlar atmistir. House miizigin temposu
genellikle 120 BPM (Beats per minute) civarindadir. Roland’in TR-808 ve TR-909 gibi
elektronik davul makinelerinin kullanimi olduk¢a yaygindir. Bas synthesizeri olan

Roland TB-303 ise miizigin bas seslerini olugturmakta kullanilir (Eylik, 2017: 38).

Hawkins’e goére (2003) Chicago ve Detroitli miizisyenler, giincel dijital
ekipmanlar yerine, analog ve kimi zaman demode sayilabilecek bu cihazlari, seslerindeki
ozglinliik ve sicaklik gibi 6zellikler nedeniyle tercih etmislerdir. Bu yaklasim, diisiik
biitceli ama yaratici ¢oziimleri 6n plana ¢ikaran bir iiretim pratigini ve otantik bir ses

arayisini yansitmaktadir (aktaran Coskun, 2019: 14).

Reynolds’a gore Detroit techno’daki ritim programlamasi daha senkoplu ve daha
groove odakliydi. House ise metronomik, 4/4’liikk bir ritme sahipti; Eddie
Fowlkes’in Farley’s Foot (Farley’nin Ayak Vurusu) dedigi sey, Chicago DJ’lerinin
(Farley ‘Jackmaster’ Funk ve Frankie Knuckles gibi) disco mikslerine mekanik bir kick-
drum eklemelerine atifta bulunuyordu. (Reynolds, 2013) Bu 4/4’liik yapi, her vurusa

yerlestirilen kick davul sesiyle olusturulan “four-on-the-floor” diizenini temel alir ve
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disco gelenegini siirdiiren bu ritim anlayis1 house miizigin karakteristik 6zelligi haline

gelir (Eylik, 2017: 38).

McLeod’un (2001:62-63) aktarimina gore, Frankie Knuckles yalnizca plak
calmaktan kendi miizigini liretmeye gecis yapmistir. Baslangicta makaradan makaraya
kay1t cihazinda ritim altyapilari olusturarak ¢aldig: pargalara eklemeler yapmis, ardindan
bu kayitlar1 12 in¢lik plak formatinda basmaya baglamistir (Smith, 1995: 95). Bu yenilikgi
yaklasimi, house miizigin sekillenmesinde belirleyici bir rol oynamis ve elektronik dans
miiziginin alt tlirlerine de 6nemli katkilarda bulunmustur. McLeod’a gore house miizik,
biiyiik 6l¢iide Knuckles’in c¢abalariyla gelismis olup, 1970’lerin disco mirasinin bir

devami olarak degerlendirilmektedir.

Frankie Knuckles, Chicago’da house miizige odaklanmisken, New York’ta da
Paradise Garage ve Larry Levan, bu yeni akima yon vermekteydi. The Warehouse

Chicago icin neyse Paradise Garage’da New York icin ayni anlama gelmekteydi.

Disco sonras1 donemin en etkili kuliiplerinden biri olan Paradise Garage, 1977-
1987 yillar1 arasinda New York’ta faaliyet gdstermis ve disco ile ondan tiireyen tiirler
arasindaki bagi kurarak onemli bir gecis alani olusturmustur. (Brewster, Broughton,

2006: 78).

Rynolds’mn aktarimiyla Larry Levan, Dj’lik kariyerinde miizigin ses tasarimina
ve mekéansal etkilerine de biiyiik onem vermistir. DJ-as-shaman (saman gibi DJ)
figlirlinlin erken Orneklerinden biri olarak gdsterilen Levan, miizigiyle dinleyicilerini
ritlielistik bir trans deneyimine siiriiklemekteydi. (2013). Sadik takipgileri tarafindan
adeta kutsal bir mekan olarak goriilen kuliip, yalnizca miizikle degil, yarattig1 topluluk
hissiyle de efsanelesmis; Larry Levan ise donemin ve sonrasinin pek ¢cok dnemli DJ’1 igin

ilham kaynag1 olmustur (Brewster, Broughton, 2006: 78).

The Warehouse ve Paradise Garage gibi mekanlar, House miizigin topluluklari
birlestirici giiclinii gosterirken, miizigin sadece bir sound degil, ayn1 zamanda aidiyet ve
ifade alan1 da sundugunu ortaya koyar. Chicago House’un bu 6zgiin kimligi, onu Detroit

Techno’dan ayiran 6nemli 6zellikleri de beraberinde getirmistir.
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Chicago house genellikle diva vokalleri igerirken, disco tarzindaydi; Detroit
parcalari ise neredeyse her zaman calgitaldi. Bu farklar, yalnizca miizikal tercihlere degil;
hedef kitleye, estetik degerlere ve kimlik politikalarina da igaret eder. Son biiyiik fark ise
su: Detroit techno, sanat odakl1 ve yiikselen bir sinifi hedeflerken, biiyiik dlciide siyah bir
sahne olarak sekillenmisti. Chicago house ise siyah LGBT sahnesinin bir parg¢asiydi.

(Reynolds, 2013: sayfa sayis1 yok).

1.5. Detroit Techno

Techno terimi, bir tiir adi olarak ilk kez 1988 yilinda kullanilmaya baglanmais; acid
house’un negatif cagrisimlarindan siyrilmak ve miizigin teknolojik yoniinii vurgulamak

amactyla benimsenmistir (Eylik,2017:39).

Detroit techno’nun kokenleri, Kraftwerk’in mekanik ve metronomik
yapilarindan esinlenen siyah Amerikali genglerin miizikal denemeleriyle sekillenmistir.
Bu baglamda, Kraftwerk’in miiziginin Detroit’in sanayi ortamiyla gii¢lii bir bag kurdugu
ve bu miizigin Detroitli miizisyenler tarafindan sanayi seslerine benzetildigi
belirtilmektedir. Ozellikle Derrick May, Kraftwerk’in miizikal yaklasimini, sert ve

mekanik seslerin yaratici bir bicimde kullanilmasina benzetmistir.

Simon Reynolds’a gore, techno’nun temelleri genellikle 1980°lerin basindaki
Detroit sahnesiyle iliskilendirilse de, tiiriin kokenleri 1970’lerin basinda Diisseldorf’ta
Kraftwerk’in kurdugu KlingKlang stiidyosuna ve burada iiretilen oncii synthesizer ile
davul makinesi kullanimlarina dayanmaktadir (Reynolds, 2013). McLeod’a gore The
Belleville Three (Belleville Ucliisii) olarak da tanmnan Juan Atkins, Derrick May, ve
Kevin Saunderson techno’nun ortaya ¢ikmasinda etkili isimlerdir. Techno isminin acid
house’a tercih edilmesi baglarda yadirgansa da sonrasinda benimsenmistir. Burada amag
acid house’un rave kiiltiiriiniin olumsuz ¢agrisimlariyla bagdastirilmasindan arindirilarak
yeni bir isimle gelisimini siirdiirmesidir. Ayni1 zamanda tiiriin isim olarak miizigin
teknolojik yanina bir génderme niteliginde olmasi agisindan da olumlu bir yaklagimdir

(McLeod, 2001: 64).
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Snoman’a gore (2004) Detroit Techno 1988-9 boyunca zirveye ulasti. Derrick
May ve Kevin Saunderson gibi DI'ler Shelter ve The Music Institute gibi Detroit
kuliiplerinde biiytik kalabaliklar i¢in ¢aliyorlardi (Coskun, 2019: 26).

Detroit’te gelisen genclik kiiltiirii, Avrupa’dan gelen Italo Disco, New Wave ve
Electro tiirleriyle i¢ i¢eydi. Charivari gibi genglik kuliiplerinde, Giorgio Moroder’in
Eurodisco tarzi ve New Romantic sanat¢ilarinin miizigi ¢alintyordu. 1981'de A Number
of Names tarafindan yapilan Sharevari, Detroit techno’nun ilk 6rneklerinden biri olarak
kabul edildi. Minimal yapis1 ve Avrupa etkili synth’leriyle, donemin genglik kuliiplerinde

belirleyici bir sound olusturmustur.

Daha sonra, Juan Atkins ve Rick Davis'in kurdugu Cybotron, 1982’de
cikardiklar1 Clear adli pargayla Detroit techno’nun temelini atti. Bu parca, Kraftwerk
etkisi tastyan elektro-funk unsurlarini, fiitliristik bir yaklagimla harmanliyordu. Atkins,
solo kariyerine Metroplex plak sirketini kurarak devam etti ve 1985’te No UFO'’s

parcastyla Detroit Techno’yu uluslararast sahneye tasidi.

Detroit Techno, “Gelecegin Siyah Miizigi” olarak tanimlandi ve zamanla,
Avrupa’daki dans miizigi sahnelerini de etkileyerek global bir fenomen haline geldi.

(Reynolds, 2013: sayfa sayis1 yok).

Snoman'a (2004) gore; bircok dans miizigi tiiriinde oldugu gibi, daha fazla
sanatc1 miizigi benimseyerek miizigi sekillendirdikg¢e, Techno'da degismeye basladi.1992
yilina gelindiginde yeni Rave jenerasyonunun etkisiyle Techno doniisiim gecirdi.
Uyusturucu etkisiyle kabilevi ritimler benimsendi; funky beat’ler ve House ile bag

neredeyse tamamen koptu (Snoman, 2004, aktaran Coskun, 2019: 26).

Techno, tempo bazinda 130-150 BPM araliginda olabilir ve bazi pargalar bu
araliklarin tizerine ¢iksa da ¢ogunluk yerine azinliktadir (Snoman, 2004: 286). Snoman,
techno'nun diger biitiin tiirlerden farkli oldugunu “geleneksel” (bdyle bir sey varsa diye
ekler) tarzda programlama ve mixlemeye dayanmadigini, bilakis, tiim stiidyoyu birbirine
bagli bir ara¢ kullanmaya dayandigini ifade eder. Bir sequencer (donanim veya yazilim)

yine de en énemli 6ge olarak kullanilirken, yaygin bir bigimde sadece baglantili sample
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ve davul makinelerin igerdigi ¢ok sayisiz davul ritimlerini harekete gec¢irmek igin

kullanilir (Snoman, 2004, aktaran Coskun, 2019: 28).

Detroit Techno’nun ritim programlamasi daha senkoplu ve groove odaklidir.
Buna karsin House Miizik, metronomik ve 4/4’liik bir ritme sahiptir. Eddie Fowlkes’in
'Farley’s Foot' (Farley’nin Ayak Vurusu) olarak adlandirdigi sey, Chicago DJ’lerinin
(Farley ‘Jackmaster’ Funk ve Frankie Knuckles gibi) disco mixlerine mekanik bir kick-

drum eklemelerine atifta bulunuyordu. (Reynolds, 2013: sayfa numarasi yok).

Techno, 1990’1 yillarin baslarindan itibaren kiiresel bir genglik kiiltiirii haline
gelmis olsa da hicbir yerde Almanya’daki kadar biiyiik bir etkiye sahip olmamistir. Bu
durum, donemin ana akim pop miizigine ve akademik arastirmalarina da yansimaigtir.
Almanya, evrensel olarak techno’nun en 6nemli merkezlerinden biri kabul edilir. 1989°da
kiiciik capli bir parti olarak baslayan Love Parade, 1980’lerin ingiliz rave kiiltiiriinii ve
Ibiza’daki partilerin mutlu ruhunu taklit etmeyi amaglamis, zamanla biiyiik bir kiiresel
harekete doniiserek 2000°1i yillarin basinda cesitli {iilkelere yayilmistir. Sinirsiz
hedonizmiyle 6ne ¢ikan Love Parade, siyasal ideolojinin ince bir reddini de icinde

barindirtyordu (Robb, 2002, aktaran Eylik, 2017: 42).

Detroit techno, yalnizca mekanik ses estetigiyle degil, ayn1 zamanda teknolojik
iretimle siyah biling arasinda kurdugu derin bag sayesinde elektronik dans miizigi
tarihinde bir donlim noktas1 olusturmustur. “Gelecegin Siyah Miizigi” olarak adlandirilan
bu tiir, endiistriyel yalmizlik, sehir manzaras: ve dijital {itopyalar1 miizikal bir dile
doniistiirmiis; bu yoniiyle bir tiir olmanin 6tesine gecerek bir yasam bi¢imi, bir kiiltiirel

ifade alan1 haline gelmistir.

Gerek Chicago House’un queer direnis ruhu, gerekse Detroit techno’nun
endiistri sonrasi distopyalara ses veren dogasi, EDM’in yalnizca eglenceye degil; topluluk
insasina, kimlik miicadelesine ve kolektif biling hallerine temas eden ¢ok katmanli bir
potansiyel tasidigini gostermektedir. Bu estetik ve sosyokiiltiirel damar, 1990’larin
basinda Berlin gibi sehirlerde Love Parade gibi etkinliklerle daha kitlesel, daha ritiielistik
deneyimlere doniismiis; boylece EDM, geg¢ici 6zerklik alanlar1 kurarak ¢agdas diinyada

ritiielin yeniden tanimlandig1 sahnelere ev sahipligi yapmistir. Bu baglamda, elektronik
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miizigin ¢agdas ritliel alanlarin1 nasil sekillendirdigini kavrayabilmek i¢in rave kiiltiiri,

techno-samanizm ve Sufi House gibi kavramlara yakindan bakmak yerinde olacaktir.

1.6. World Music ve Yerelligin Modern Temsilleri: Sufi House’a Dogru

Elektronik dans miizigi, 20. yiizyilin son ¢eyreginde kiiresellesme ile birlikte
yalnizca bir miizikal form degil, ayn1 zamanda Kkiiltiirel dolagimin bir araci haline
gelmistir. Bu donemde miizigin sinirlardan tagan yapisi, onu diinya miizigi (world music)
baslig1 altinda yeniden tanimlanabilir ve ticarilestirilebilir bir forma sokmustur. Ancak
diinya miizigi kavrami, sanildig1 kadar masum ve kapsayici degildir. “Diinya miizigi ile
karsilagmak yoluyla 6grendigimiz ilk seylerden biri, “miizik” teriminin diinyanin bagka
yerlerinde farkli anlamlar tagidigidir. Bir yandan, miizik kiiltiirel etkinliklere katilir ve
diinyayla bizim aliskin olmadigimiz yollardan baglant: kurar. Ote yandan, “miizik” olarak
anlasilan sey tamamen farkli olabilir ya da bizim miizik oldugunu diisiindiigiimiiz sey

miizik olarak goriilmiiyor olabilir (Bohlman, 2015: 26).

Aksine, Bati'min modernite sonrast kiiltlirel Gtekilikle kurdugu iliskinin bir
sonucu olarak sekillenmis; Kesifler Cagi’'ndan bu yana siiregelen kiiltiirel tahakkiimiin
miizikal izdiisiimii haline gelmistir (Bohlman, 2015:15). Bohlman’a gore, diinya miizigi
cogu zaman Bati’nin estetik beklentilerine gore sekillendirilmis, otantiklik iddias1 tagiyan
ama “paketlenmis” miizik bi¢cimlerinden olusur. Bu anlamda, diinya miizigi yalnizca yerel
seslerin temsili degil, ayn1 zamanda bu temsillerin yeniden iiretilmesi siirecidir (Bohlman,

2015: 14).

Yerel olan, kiiresel miizik pazarinda anlamli héle gelmek i¢in formatlanir;
egzotiklestirilir, sadelestirilir ve estetik kodlarla yeniden yazilir. Neredeyse her seyin
diinya miizigi olarak adlandirilabildigi bu muglaklik ortaminda, yerelligin temsil
bicimleri ¢ogu zaman otantikligin kendisi yerine, onun simulakrumlarina doniismektedir

(Bohlmann, 2015: 9).

Bu doniigiimiin en ¢arpici orneklerinden biri, Sufi miiziginin ¢agdas temsil

bicimleridir. Geleneksel baglaminda ritiiel, zikir ve toplu trans deneyimlerinin bir parcasi
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olan bu miizik, giinlimiizde sadece dini degil ayn1 zamanda estetik bir deneyim olarak da

tuketilmektedir.

Bohlman Sufi miiziginin islam’in Bati dis1 diinyadaki yayilimmin bir {iriinii
olmakla kalmayip, 20. yiizyilin sonunda bir diinya dini haline gelmis Sufiligin estetik
yiiziinii olusturdugunu sdyler (Bohlman, 2015: 45). Bu baglamda, Sufi miizigi artik
yalnizca inananlar i¢in degil, “dinlemeyi bilen” Batili kulak icin de liretilmektedir.
Miizigin epistemolojik ve ontolojik anlamlar1 burada 6nem kazanir. Miizigin bir kiiltiiriin
parcast olarak diger etkinliklerle iliskilenmesi ve kutsalla temas kurmasi, onu sadece
duyusal degil ayn1 zamanda ritiielistik bir ara¢ haline getirir (Bohlman,2015: 27). Sufi
miiziginde bu temas, sesin “sema” olarak algilanmasiyla gergeklesir; dinleyici yalnizca
miizigi igitmez, Tanr’’nin sesini duyar. Dolayisiyla miizik, burada anlamin bedene
islenmesi, doniigiimiin aract olmasi gibi iglevlerle birlikte ele alinir. Bohlman’in estetik
ic-icelik (embeddedness) kavrami da tam bu noktada devreye girer: Miizigin anlami, onun
kutsal, doniistiiriicii ve toplumsal baglamlarla kurdugu karmasik iliskilerde saklidir
(Bohlman, 2015: 36). Iste bu baglamda, Sufi House gibi tiirler, elektronik miizik
teknolojisinin sundugu olanaklarla geleneksel mistik seslerin birlestigi postmodern melez
formlarin en giincel 6rneklerinden biridir. Bir yandan elektronik ritimlerin siirekli yapsi,
diger yandan ney, kudiim, ilahi gibi 6geler; dinleyici i¢in hem transi ¢agiran bir deneyim

hem de kiiltiirel bir karsilagsma sunar.

Sufi House, diinya miizigi kavraminin merkezinde yer alan otantiklik, temsil ve
estetik doniislim meselelerini somutlagtirir. Ayn1 zamanda elektronik dans miiziginin
yalnizca bedenle degil, inan¢la, mekanla ve zamanla kurdugu yeni iliskilerin de ritiielistik
bir disavurumu olarak okunabilir. Dolayisiyla EDM’in tarihsel gelisimi sadece teknik ve
tirsel farklilagmalarla sinirli degildir; bu miizigin evrimi aym1 zamanda Kkiiltiirel,
ritlielistik ve ontolojik doniisiimlerin de bir parcasidir. Bu boliimiin sonunda, artik sadece
sound'larin degil, anlamlarin, kimliklerin ve inang¢larin da dans pistine tagindig1 bir cagda
oldugumuz agiktir. Elektronik miizik, yerel olani doniistiiriirken onunla yeni bir iliski

kurar: Sufi House, iste tam bu temas noktasinda yiikselen ¢agdas bir ritiiel alan sunar.
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Giliniimiizde Sufi House, yalnizca underground ¢evrelerde degil, ayn1 zamanda
ana akim elektronik miizik sahnesinde de karsilik bulan hibrit bir tiirdiir. Spotify ¢alma
listelerinden Burning Man ve ADE gibi uluslararas1 festivallere, global DJ setlerinden
moda kampanyalarina kadar farkli platformlarda bu tiir seslere rastlamak miimkiindiir.
Bununla birlikte, Sufi House bu egilimin tek 6rnegi degildir. Ethno house, oriental
electronic, shamanic techno ve desert house gibi tiirler de yerel ezgiler ile elektronik
altyapilarin birlestigi melez formlar olarak dikkat ¢eker. Bu tiirlerde ney, kudiim, saz gibi
geleneksel calgilar ve Sufi ilahileri; ambient dokular, 4/4 ritimler ve downtempo yapilarla
harmanlanarak yeni bir kiiltiirel estetik tiretir. Boylece mistik olan, sadece kiiltiirel degil,
ayn1 zamanda popiiler bir deneyim estetigi olarak da yeniden dolagima girer. EDM, yerel
olan1 doniistiirlirken onunla yeni bir iliski kurar: Sufi House, bu kesisim noktasinda
yiikselen ¢agdas ritiiel alanlardan biri haline gelir. Bu baglamda, diinya miizigi pazarinda
estetiklestirilen yerel seslerin, Sufi House gibi drneklerde yalnizca egzotik bir temsil
degil; ayn1 zamanda ¢agdas ritiiel alanlarinin kurulmasina hizmet eden hibrit mecralara
doniistiigli goriilmektedir. Boylece EDM, yalnizca ses degil, anlamin da dans pistine

tasindig bir estetik-politik alana evrilir.

1.7. Dj, Ritiiel ve Yeni Maneviyat Formlar:

Rave kiiltiirii, 1980’lerin ortalarindan itibaren Britanya altkiiltiirel
topografyasinda onemli bir kirilma noktasi olarak ortaya ¢ikmistir. Baslangicta Londra
cevresinde, depolar, acik hava alanlar1 ve siki girig politikalarina sahip kuliipler gibi
mekanlarda, yeraltinda ve ¢ogu zaman yasa dis1 bicimde gerceklesen bu etkinlikler,
zamanla genis kitlelere ulasan kiiltiirel bir fenomene doniismiistiir. Hutson’a gore, rave;
yiiksek sesli elektronik miizik esliginde, genellikle gece boyunca siiren ve katilimcilarin
kolektif bir dans deneyimi yasadigi etkinliklerdir. Bu etkinlikler ilk olarak 1980’lerin
sonlarinda Britanya yeralt1 kiiltiiriinde ortaya ¢ikmis; depolarda, agik alanlarda ya da
erigimi sinirlt kuliiplerde diizenlenmistir. Baglangicta yasa dis1 ve alternatif kimlige sahip
olan bu etkinlikler, 1990’larin basinda Britanya gencligi arasinda biiylik olgekte
yayginlagarak ana akim kiiltiiriin bir pargast haline gelmistir. Rave'lerde ¢alinan “tekno”

miizik, sadece belirli bir tiirii degil, house, trance, drum 'n bass gibi bir¢ok elektronik dans
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miizigi tiirtinii kapsayan genis bir yelpazeyi ifade eder. DJ’ler, iki pikap ve bir mikser
araciligryla bu pargalart birbirine kesintisiz bicimde baglayarak siirekli bir ritiiel akist
olustururlar (Hutson, 1999: 53). 1999 yili itibartyla, geleneksel rave yani yar1 yasal ve
gecici, gizli mekanlarda diizenlenen rave artik nadir goriilen bir olgu haline gelmistir.
Rave ge¢misi uzun olan sehirlerde, “rave sahnesi” genellikle techno miizigin farkl tiirleri

etrafinda sekillenen birgok alt sahneye boliinmiistiir (Hutson, 1999: 54).

Benzer bir c¢esitlenme, Sufi House pratiginin sekillendigi Highane isimli
mekanda da gozlemlenebilir. Her ne kadar geleneksel sufi miizigi ve ritiielleri temel alsa
da, DJ setlerinde belirgin bicimde elektronik dans miizigi dgeleri hissedilmekte; hatta
kimi anlarda house miizigin yiikselen vurgular1 esliginde olusan ecstatic dans atmosferi,
rave’lerdeki vecd halini ¢agristirmaktadir. Katilimcilarin tiitsii, sema benzeri doniis
hareketleri ve meditasyon esliginde kolektif bir transa yonelmesi, rave altkiiltiiriindeki

deneyimlerle sezgisel benzerlikler kurmay1 miimkiin kilmaktadir.

Rave'lere iligkin genel sdylemler, bu etkinlikleri cogunlukla toplumsal diizenden
bir kagis ya da baskaldir1 bigiminde yorumlasa da, Hutson’a gore rave ayni zamanda bir
sifa pratigidir. Katilime1 anlatilarina dayanan bu yaklasim, rave deneyiminde samanizm
gondermeleri ve bireysel gliclenme temalarinin da énemli bir yer tuttugunu ortaya koyar
(Hutson,1999: 54). Hutson, ravelerde DJ’in bir saman gibi davranarak, belirli sembollerin
de yardimiyla katilimcilar1 farkliliklarin ortadan kalktigi bir birlik (communitas) haline

getirip bu ecstatic yolculukta rehberlik ettigini 6ne siirer (Hutson, 1999: 54).

Hutson’a gore rave DJ’leri, geleneksel sahne sanat¢ilarinin aksine goriiniirliikten
uzak bir konumda yer alir; sahne, 151k ve izleyici yonelimi gibi unsurlarin yoklugu, onlar1
oznelesmekten alikoyar ve “yildiz” kiiltiirlinden uzak bir yapiyr beraberinde getirir
(Hutson, 1999: 56). Rave, ayni zamanda mekan ve zaman agisindan da bir “kaybolus’tur.
Rave’lerin gizli, uzak ve ¢ogunlugun uyudugu zamanlarda diizenlenmesi sayesinde
katilimcilar, otoritenin ve kamunun bakiglarinin niifuz edemedigi varolugsal bir bosluga

siiztliirler (Hutson, 1999: 57).

Hutson’un rave’i mekénsal ve zamansal bir “kaybolus” olarak tanimladigi bu

yapiya benzer bigimde, Konya’daki alan g¢alisjmamda gozlemledigim ecstatic dans
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etkinliginde katilimcilar, kimliklerini disarida birakip, igeriye istedikleri kimlige
biiriinerek girmekte ve Seb-i Aruz haftas1 6zelinde bulusup kii¢iik bir mekanda benlikten

styrilarak dans etmektedirler.

Sampling, yani mevcut miizikal kayitlarin yeniden diizenlenerek yeni parcalarda
kullanilmasi, elektronik miizigin hem yaratici siirecinde hem de estetik yapisinda merkezi
bir yer tutar (Reynolds, 2013: sayfa sayisi yok). Simon Reynolds bu teknigi, DJ’lerin
kendilerine 6zgii ses diinyalar1 yaratmalarina imkan taniyan deneysel bir ara¢ olarak
degerlendirirken, Hutson ise sampling’i yalnizca teknik bir iiretim yontemi degil, ayni
zamanda postmodern estetigin onemli bir gostergesi olarak goriir. Ona gore ge¢mise ait
seslerin, kiiltiirel 6gelerin ve anlamlarin pargalanarak yeniden bir araya getirilmesi, bu
yontemi hem kronolojik hem de cografi bir kiiltiirel dolasima doniistiiriir (Hutson, 1999:

56-57).

Agtepe (2022: 4) ise yerel ve nostaljik sarkilarin alintilanmasinin, dinleyicilerde
aidiyet duygusu ve ge¢misle bag kurma hissi uyandirdigini, bu sayede sampling’in
yalnizca bir ses araci degil, kiiltiirel hafizay1 doniistiiren bir strateji oldugunu vurgular.
Bu baglamda sampling, sadece miizikal bir teknik degil, ayn1 zamanda dijital ¢cagin
ritiielistik ¢agirma pratiklerinden biri olarak da okunabilir. DJ’in ge¢mise ait ezgileri
giincel baglamda yeniden seslendirmesi, kiiltlirel bellegin dijital ortamda yeniden
canlandirilmasi anlamina gelir. Bu durum, tekno-samanik yaklasimlar g¢ercevesinde
degerlendirildiginde, sampling’in bir ¢esit “hafizasal trans” yarattigi ve dinleyiciyi
zamansal-mekansal sinirlarin Otesine tasidigir goriiliir. Postmodern toplumda kutsalin
sabit referanslardan koparak deneyimsel ve akiskan formlarda yeniden insa edilmesiyle
birlikte (Marianski & Wargacki, 2015), sampling de ses araciligtyla icra edilen bir tiir
"akigkan kutsal" halini alir. Boylece sampling, yalnizca estetik degil; ayn1 zamanda
varolussal ve spiritiiel bir derinlige de kavusur. Bu yapisal ve estetik doniisiim, rave’in
yalnizca miizikal degil, ayn1 zamanda ritiielistik ve spiritiiel bir deneyim alan1 olarak
konumlanmasinin 6niinii agar. DJ’in yalnizca bir ses mimar1 degil, ayn1 zamanda bir

ruhsal rehber olarak gdriinmesi bu baglamda anlam kazanmaktadir.
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1.8. Rave, Spiritiialite ve Techno-Samanizm

Rave kiiltiirii, kimi ¢evrelerde bir donemsel moda olarak degerlendirilse de, bu
kiiltiirtin farkl1 alt kollar1 hala ilk rave’lerin 6ziinii olusturan bazi temel unsurlari tasimaya
devam etmektedir. Ozellikle uzun siire boyunca dans eden kalabalik gruplar ve bu
gruplarin zaman zaman ulastig1 kolektif vecd hali, rave’in yiizeydeki eglence formunun
cok Otesine gectigini gosterir. Akademik literatiirde rave siklikla, toplumsal yapinin
dayattigi normlardan gegici bir kacis olarak yorumlanir. Bu yorumlar, genellikle
postmodern neomuhafazakdr bir bakis agisina dayanarak, rave’leri nostalji ve
anlamsizligin hiikiim siirdiigii bos zaman eglenceleri olarak konumlandirir (Foster,1985:

aktaran Hutson,1999:54).

Ancak bu yaklagim, rave deneyiminin katilimcilar iizerindeki doniistiiriicli ve
hatta iyilestirici etkilerini tam olarak aciklamakta yetersiz kalir. Gerek kendi gozlemlerim
gerekse katilimcilarin deneyim aktarimi, rave’in yalnizca estetik ya da eglence odakli bir
etkinlikten ibaret olmadigini; zaman zaman bireysel i¢gdrii, kolektif sifa ve spiritiiel
biitinlenme gibi daha derin katmanlara da ulastigmi diisiindiirmektedir. Ozellikle
samanik imgelerin (6rnegin transa gecis, biling hallerinde degisim, ritlielistik tekrarlar)
rave baglaminda tekrar tiretildigi goriilmekte; bu da modern kentli birey i¢in rave’i bir tiir

cagdas ritiiel alanina doniistiirmektedir.

Bu ritiiel alani, Bars’in tanimladig gibi, samanin toplum i¢inde ruhsal rehberlik
roliinii iistlenmesine benzer bir sekilde islev gormektedir. DJ figiirli, “insan ruhunun

hareketlerinin uzmani” olan samanin postmodern karsiligidir (Bars, 2018: 169).

Dolayistyla bu deneyim, kimi katilimeilar i¢in modernitenin getirdigi
parcalanmislik duygusuna karst bedensel, zihinsel ve duygusal bir onarim siireci

anlamina gelebilir.

Hutson’in aktarimiyla, neomuhafazakar postmodernist bir durus benimseyen
arastirmacilar —Melechi, Rietveld ve Redhead— rave kiiltiiriinii bir terk edis, uzaklasma
ve yok olus pratigi olarak degerlendirmislerdir. Bu yaklasim, rave’i bireysel

Oznelesmenin ¢oziildiigli, anlamim askiya alindigir gecici bir bosluk deneyimi olarak
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konumlandirir. Fredric Jameson da benzer bigimde, postmodernizmin temel niteligini
O0znenin kaybolusu olarak tanimlar (Jameson,1984: 60-64). Bu c¢ercevede hem
katilimcilar hem de rave kiiltiiriinii inceleyen bazi1 yazarlar, bu etkinliklerde bireysellikten

cok anonimlesmis bir katilim bi¢iminin 6ne ¢iktigini vurgular (Hutson, 1999: 56).

Gergekten de rave katilimcilart ve bu kiiltiirii inceleyen bazi arastirmacilar,
rave’lerde bireyselligin belirgin bi¢cimde siliklestigine dikkat ¢eker (Hutson, 1999: 56).
Bu silinme hali, sadece katilimcilar diizeyinde degil, etkinligin yapisal estetiginde de
gdzlemlenebilir. Ornegin rock ya da pop konserlerinde sanatgilar sahnede merkezi bir
figiir olarak konumlandirilirken, rave’lerde DJ’ler genellikle gériinmezdir. Sahne yoktur,
spot 1s1klar1 belirli bir kisiye odaklanmaz ve dans edenler ¢ogu zaman DJ'e yliziinii bile
donmez. Rave ortaminda bir yildiz ya da gorsel merkez figiir bulunmaz; bdylece
performans, kisisel temsilin 6tesine gecerek kolektif deneyime odaklanir (Hutson, 1999:
57). Bu yapi, Bars’in (2018: 169) tanimladig1 saman figiiriiyle dogrudan ortiismektedir.
Ona gore saman, oOteki diinyanin temsilcisidir. Ruhlarla insanlar arasinda bir
arabulucudur... se¢ilmis kisilerdir... toplumun oteki iiyelerinin ulasamadigi kutsal
mekanlara erigebilirler. Rave ortaminda DJ’in fiziksel olarak geri planda kalmasi, onu

goriinmez ama etkili bir rehber olarak konumlandirir.

Melechi’ye gore rave sahnesinde duyulan sesler, tek bir kurucu 6zneye ait
olmaktan ¢ok uzaktir; ses, dijital ortamda katmanlandirilmig, c¢ogaltilmis ve
anonimlesmis bir forma dontisiir (1993: 34). Bu durum, Hichane’de gozlemledigim DJ
performanslarinda da acik¢a hissedilmektedir. Calinan pargalarin ¢ogu, canl
calgitasyondan ziyade dijital olarak {iretilmis seslerden olugmakta; DJ ise bu sesleri bir
araya getirerek kolektif bir atmosfer yaratmaktadir. Ortaya c¢ikan miizik, belirli bir
icracinin tekil ifadesi degil, anonim bir “ses duvar1” seklinde deneyimlenmektedir. Bu da
hem DJ’in konumunu klasik miizisyen ya da sahne sanat¢isindan farklilagtirmakta, hem

de katilimcilara ait olma, kaybolma ve birlikte titresim {iretme hissini gliglendirmektedir

(aktaran Hutson,1999:56).

Postmodern toplumlarda dinin kurumsal etkisi giderek zayiflarken, bireylerin

kutsalla kurdugu iligkiler de doniismektedir. Marianski ve Wargacki’ye (2015) gore bu
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doniisiim, kutsalin tamamen ortadan kalkmasi degil; bicim ve baglam degistirmesiyle
ilgilidir. Kutsal, artik yalnizca kiliselerde degil; din dis1 alanlarda, hatta sekiiler bireylerin
giindelik pratiklerinde bile yeniden sekillenmektedir. Bu durum, rave gibi ritiiel-Gtesi
mekanlari, “akigkan kutsal”in zuhur ettigi alanlar olarak okumay1 miimkiin kilar. Sufi
House ve benzeri alanlarda gozlemlenen kolektif vecd halleri, sekiiler bireylerin
maneviyat1 yeniden insa etme bigimlerinin artik sorgulanmaktan ziyade anlasilmasi
gereken bir doniisiim oldugunu gostermektedir. Bars (2018: 170), samanizmin tamamen
yok olmaktan ziyade, yeni inang¢ sistemlerinin kabul edebilecegi bigcimlere biirlinerek
yasamaya devam ettigini vurgular. Ona gore “toplumsal bellekte yer edinmis hicbir ani
yok olmaz; sadece yeni bigimlerle, yeni kimliklerle yeniden ortaya ¢ikar.” Bu ¢ercevede
Sufi House gibi deneyimler, modern maneviyatin eski samanik yapilarin giincellenmis

devami olarak okunabilir.

Glinimiiziin dijital ¢aginda rave’ler birer dans partisi olmaktan ¢ok Oteye
gecerek, katilimcilarin spiritiiel arayislarina eslik eden, ritiielistik ve doniistiiriici bir
deneyim alanina doniismiistiir. Hutson’1n alan ¢aligmasindan topladigi verilerden yola
cikarak, DJ’lerin sunakta performans sergiledigi ve basrahip olarak adlandirildig: kilise
rave’lerinden, “Tanriyr gdérdim” diyen katilimeir deneyimlerine kadar, rave kiiltiirii
organize dinlerin disindaki bir yeni maneviyat formuna déniismektedir. Ozellikle kilise
rave’lerinde DJ’in basrahip figiirline doniistiiriilmesi, rave’in sekiiler bir ayin olarak
yeniden yapilandigini gosterir. DJ burada sadece sesleri degil, ayn1 zamanda duygusal ve
sembolik akiglar1 da yonetmektedir. Bu yoniiyle DJ, yalnizca bir miizik yapimcisi degil;
ayni zamanda kutsalla iligski kuran, vecd ve ilham yoluyla konusan bir figiir olarak da
degerlendirilebilir. Bars’a (2018: 172) gore, “samanlarin esrime aninda ruhlarin dilleriyle
konugsmalari, Mevlana, Yunus Emre, Hac1 Bektas gibi sufilerin siirlerinin ilham yoluyla
sOylenmesine benzemektedir.” Saman nasil “gliciinii ve niyetini gizemli sarkilarla,
siirlerle disa vuruyorsa”, mutasavvif sairlerin yaptigi da bundan farkli degildir. Bu
cergevede Mayda’'nin DJ setine Mevlana ve Yunus Emre dizelerini yerlestirmesi, hem bu
tarihsel siireklilige gonderme yapar hem de DJ figiiriiniin postmodern bir tekno-sufi

kimlige biirlinmesini miimkiin kilar.
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Hutson’a (1999: 54) gore bu deneyim yalnizca bir kagis degil, ayn1 zamanda bir
tiir ruhsal sifa siirecidir. DJ, danscilar1 ruhsal bir yolculuga ¢ikarir ve ruh hélini ne zaman
yiikseltip ne zaman diisiirmesi gerektigini hisseder; tipki eski kabile gilinlerindeki
samanlar gibi. DJ burada yalnizca miizik icracis1 degil, katilimcilarin kolektif
bilin¢disiyla iliski kurmalarini saglayan bir saman rehberi olarak konumlanir. Bu noktada
DJ figiiriinlin, samanin geleneksel islevleriyle kurdugu paralellik dikkat ¢ekicidir. Bars’a
(2018: 169) gore “saman, Oteki diinyanin temsilcisidir; ruhlarla insanlar arasinda bir
arabulucudur. Samanlar se¢ilmis kisilerdir; bundan dolay1 toplumun o6teki iiyelerinin
ulasamadig1 kutsal mekanlara erisebilirler.” DJ de rave sahnesinde benzer bir islev
uistlenerek, katilimcilart giindelik biling hallerinin Gtesine gegmeye davet eder. Bu
yoniiyle DJ, postmodern bir teknolojik saman olarak, kolektif ruh halini yoneten bir vecd

uzmani haline gelir.

Gecenin ilerleyen saatlerinde nabzin ritimle birlikte yiikselmesi, 1siklar ve
bedenin dans yoluyla vecd haline gecisi, rave’in aslinda bir tiir teknolojik ritiiele
doniistiigiinii gosterir. Bu baglamda, “Sufi House” tiiriiniin de icra edildigi rave
etkinliklerinde DJ’in hem geleneksel (ney, kanun, siirsel ses ornekleri) hem de dijital
araglart kullanarak katilimcilar1 dogaglama bir miizikal zeminde kolektif bir transa
yonlendirmesi, tekno-samanik deneyimlerin Tiirkiye’deki yansimalarma isaret
etmektedir. Techno-samanin rehberligindeki en etkili araglardan biri miiziktir; ancak
miizik ve trans iliskisi sanildigi kadar dogrudan degildir. Hutson’in Rouget’ye
dayandirarak aktardigina gore, yaygin inanigin aksine miizik her zaman trans halini

baslatmaz; baz1 durumlarda bu hali bastirabilir ya da tamamen sona erdirebilir.

Rouget (aktaran Hutson, 1999: 60—61), trans1 baslatmak icin evrensel gegerlilige
sahip tek bir tempo, ritim ya da melodi olmadigini; ayni kiiltiirel baglama sahip insanlarin
miizige anlik olarak verdikleri tepkilerin farkli olabilecegini vurgular. Dolayisiyla
miizigin biling {izerinde evrensel bir etkisi olmadigini savunur. Onemli olan, miizigin
trans1 baslatmaktan ziyade onu siirdiirme islevi gérmesidir. Raver’larin deneyimlerinde
acikca goriiliir ki, 6zellikle “Goa” ve “Trance” gibi tiirler beden dis1 bir deneyimi
tetikleyen miizikler olarak tanimlanir. Rave’lerde transi ele alirken miizik ve DJ’den

bagimsiz ogeleri de dikkate almak gerekir. Dans figiirleri, ritim ve 1siklandirma gibi



29

faktorler trans durumunu dogrudan etkileyebilir. Dans, kisinin fizyolojik durumunu
dogrudan etkiler ve saf fiziksel efor yoluyla katarsis (arinma/bosalma) yaratir (Rouget,
aktaran Hutson, 1999: 62). Isik, miizik ve dans birer vecd (ekstaz) teknigi haline
geldiginde, raver’lar “giindelik ‘gercek’ diinya deneyimlerine dogrudan baglantili

olmayan biling alanlarina” girdiklerini iddia ederler (Reynolds, 2013: 8-9).

Konya’daki Ecstatic Dans performansinda katilimcilar, belirli bir koreografiden
ziyade i¢lerinden geldigi gibi hareket ettikleri bir dans pratigi i¢inde, bedenlerini 6zgiirce
doniistiirme alani bulmuslardir. Katilimeilardan biri, Mevlana Tiirbesi dniinde yaptigi
kisa bir sema sonrasi “yanarak donen bir dervis gordiigiinii” ve birka¢ dakikaligina
gerceklikten koptugunu ifade etmistir. Bu anlati, katilimeinin bedensel vecd araciligiyla
yasadig1 doniisiimiin, siradan bir dans deneyiminin 6tesine gegtigini ve bir tiir trans haline
ulagtigini diislindiiriir. Benzer deneyimler, raver’larin “u¢ma” anilarinda da goriiniir hale
gelir. Ornegin, bir raver, trip sirasinda bir pumaya ve ardindan bir kartala doniistiigiinii
aktarir (Rushkoff, aktaran Hutson, 1999). Bu doniisiimler, Eliade’nin samanik
inisiyasyon siirecinde tarif ettigi sembolik Oliimler ve yeniden doguslarla benzerlik
gosterir. Dolayisiyla, Konya’daki bu Ecstatic Dans gecesinde taniklik edilen doniisiimsel
deneyimler, yalnizca bireysel degil; kolektif bir samanik pratigin ¢agdas bir yankisi

olarak okunabilir.
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2. BOLUM
ELEKTRONIK DANS MUZIiGINDE RITUELISTIK YON:

KONYA HiICHANE ORNEGI
2.1. Konya Hichane Ornegi

Konya’da Mevlana Tiirbesi’ne yiiriime mesafesinde, disaridan bakildiginda sade
bir tag ev goriiniimiinde olan Hichane, yalnizca fiziksel bir yap1 olmaktan 6te; farkli inang
sistemleri, estetik anlayislar ve beden pratiklerinin i¢ i¢e gegtigi ¢ok katmanl bir ritiiel
alanidir. Mekanin sembolii olan kirmizi semazen figiirli, sadece bir logo degil;
Hichane'nin mekénsal ve politik estetigini simgeleyen bir motif olarak cesitli nesnelere

(bileklik, duvar, poster vb.) islenmistir.

Sekil 1. Highane’nin dis cephe goriiniimii (12.12.2023)
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Mekanin girisinde misafirleri dar bir koridor karsilar. Bu koridorda kapi yerine
asil1 duran biiyiik bir hali bulunur; bu detay, katilimcinin diinyevi zamandan ritiiel zamana
gecisini simgeleyen liminal bir esik olarak okunabilir. Koridorun saginda "Turkish
Massage" yazilit bir oda, solunda ise Hichane’nin sahibi olan Mustafa Konukg¢u’nun
annesinin yerel yiyecekler (sa¢ boregi, kek, kurabiye) hazirladigi bir mutfak yer alir. Bu
yiyecekler bazen ikram edilmekte, bazen sembolik bedellerle satilmaktadir; ancak burada

olusan ekonomik dongii, ticarilikten ziyade kolektif dayanigsmanin bir pargasi gibidir.

Sekil 2. Hichane’de bulunan masaj odasinin girisi (12.12.2023)

Bu alan, mistik atmosferin bir parcasi olarak bedenin gevsemesi ve i¢sel huzura
gecis icin hazirlanmis bir gecit gorevi gormektedir. Renkli kumasglar, dogaclama tasarim
dili ve “terapi” vurgusu; bu odanin modern, sekiiler sifa arayislartyla geleneksel mistik

degerlerin birlestigi hibrit bir alan oldugunu gostermektedir.
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Sekil 3. Hichane’de etkinlik sirasinda hazirlanan sag¢ boregi (13.12.2023)

Genis alana gegiste yer alan ritmik mumlar, los 1siklar, yerdeki halilar ve ortada
konumlanan DJ seti ile alan, stirekli bir ritiiel diizenini barindirir. Mekanin tavani camla
kaplidir; gece etkinliklerinde 1s1klarin camdan yiikseldigi atmosfer, adeta bir 'diinya dis1
alan' hissi yaratir. Alanin sag tarafinda DJ setinin yer aldig1 masada bir semazen sarigi,
dijital ekipmanlar, yerel calgilar ve mumlar bir aradadir; bu kurgu, dijital ve manevi
olanin fiziksel olarak bir arada sunuldugu bir "ritiiel masas1" izlenimi yaratir. Asma katta
bulunan yatak, bazi katilimcilarin geceyi orada gecirmesine imkan tanirken, genis
bahgede ¢adir kuran yabanci katilimcilar, Hichane'nin gegici bir toplulukta konaklama,

deneyimleme ve var olma alani olarak islev gordiigiinii gosterir.
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Sekil 4a. Hichane’nin arka bahgesindeki oturma alani (12.12.2023)

Sekil 4b. Ayni bahgede katilimcilarin kaldigi cadirlar (12.12.2023)

Mekanin kopegi Marry, yalnizca evcil bir hayvan degil, ritlielin pargas: gibidir.
Neredeyse her etkinlikte igeride Ozgilirce dolasir; katilimcilarla kurdugu temas,

Hichane’nin kapsayici ve hiyerarsisiz yapisinin bir baska tezahiiriidiir.
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Sekil 5. Mustafa Konukeu ile gériismenin gergeklestirildigi oda (14.12.2023)

Mustafa Konukgu ile yaptigim goriismede, mekanin baslangigta klasik Tiirk-
Islam sanatlarini icra etmek iizere planlandigini; ancak zamanla geleneksel ile modernin
kesif bir temasa girdigi daha melez bir yapiya evrildigini belirtti. Elektronik miizik ile
zikir arasindaki mesafeyi “sanildig1 kadar uzak olmayan” bir alana yerlestirirken, ¢cagin
ruhunu yakalama cabasiyla Hichane'nin bu ¢esitlilige acik kalmasini bilingli bir tercih
olarak sundu. Ona goére Hichane, "sanatin sifasini" merkeze alan, her renkten, inanca
sahip, siirekli doniisiim halindeki bir "higlik alan1"dir. Bu nedenle “Higlik i¢cinde her rengi

barindirir” ifadesi, yalnizca poetik degil; mekanin kurucu felsefesini temsil eder.

Mekan kavrami, yalnizca fiziksel bir bosluk ya da nesnel bir koordinatlar biitiinii
olarak degil, tarihsel, toplumsal ve deneyimsel bir olgu olarak ele alinmalidir. Bati
felsefesi tarihinde Aristoteles’ten Descartes’a, Kant’tan Heidegger’e uzanan diisiinsel
stirecte, mekan kimi zaman varligin kategorisi, kimi zaman da zihnin digsal bir uzantisi
olarak tanimlanmistir. Ancak bu soyut ve indirgemeci yaklasimlar, mekanin toplumsal

iiretimini g6z ard1 etmislerdir. Henri Lefebvre, bu tarihsel gelenege karsi ¢ikarak mekani,
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yasamin dinamikleriyle oOriilen, tarihsel olarak evrilen, toplumsal iliskilerin maddilestigi
bir alan olarak kavramsallastirir. Ona gore, mekan “durmaksizin atan yagamin nabzidir”;
canli, organik ve degiskendir (Kurtar, 2020:349). Lefebvre’in mekéan teorisinin en ayirt
edici yonii, onun mekani yalnizca zihinsel ya da fiziksel bir yap1 degil, dogrudan dogruya
toplumsal yasamin bir iiretimi olarak gdérmesidir. Bu baglamda “her toplum kendi
mekaninin iiretimidir” 6nermesi, onun mekan felsefesinin temel tasidir (Lefebvre, 1991a,

aktaran Kurtar, 2020: 351).

Henri Lefebvre’in mekén teorisinin merkezinde, toplumsal mekanin ti¢lii bir
yapida iretildigi fikri yer alir: algilanan mekan (spatial practice), tasarlanan mekan
(representations of space) ve temsili mekan (representational space). Bu ayrim, mekanin
yalnizca fiziksel bir yapr degil, ayn1 zamanda toplumsal iligkiler, diislinsel temsiller ve
deneyimsel pratikler aracilifiyla insa edildigini gosterir. Algilanan mekan, giindelik
hayatin fiziksel olarak yasandigi, hareket, rutin ve kullanim pratikleriyle bi¢cimlenen
boyutudur. Bu diizeyde mekan, “bedenin ve alginin hareket ettigi alan” olarak isler
(Lefebvre, 1991, aktaran Kurtar, 2020: 354). Tasarlanan mekan, mimarlar, sehir plancilari
ve technokratlar tarafindan zihinsel diizlemde iiretilen, haritalar, planlar ve diyagramlarla
temsili kurulan mekan bigimidir. Lefebvre, bu mekan tiirlintin “iktidar ve bilgi iligkileri
tarafindan bi¢imlendirildigini” belirtir (aktaran Kurtar, 2020:354). Uclemenin en kritik
halkasi olan temsili mekan, bireylerin mekanla kurdugu duygusal, simgesel ve
deneyimsel baglar1 kapsar; ritiieller, semboller, sanat ve beden pratikleri araciligryla
yasanir. Bu diizeyde mekan, “yasanilan, imgelerle yiiklii ve anlamlandirilmig bir alan”
haline gelir (aktaran Kurtar, 2020:355). Temsili mekan, akilci planlamaya degil, sezgiye,
bedensel deneyime ve kolektif hafizaya dayanir; bu yoniiyle hem direnis hem de alternatif
aidiyet bicimlerinin {iretildigi bir zemin sunar. Bu kavramsal cerceve, Hichane gibi
ritiielistik performanslarin, sembolik nesnelerin ve mistik pratiklerin yogunlastigi

mekanlar1 anlamlandirmak agisindan son derece islevseldir.

Lefebvre’in “temsili mekan” kavramsallastirmasi, bireylerin mekanla duygusal,
bedensel ve simgesel iliskiler kurdugu, imgelerle ve ritiiellerle Griilmiis bir yasanti
diizlemini ifade eder. Bu baglamda Hichane, sadece bir etkinlik mekani degil, katilimcilar

acisindan yogun bi¢imde anlamlandirilmis, deneyimlenen ve yeniden kurgulanan bir
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temsil alanidir. Etnografik gozlemler, Hichane’nin temsili mekan o6zelliklerini agikca
ortaya koyar: Performans alaninda yer alan semazen basligi (sikke), bolca kullanilan
mumlar, adacay tiitsiisii, los 151k diizeni ve mistik giysiler, mekanin simgesel katmanini
olusturan 6gelerdir. DJ masasina yerlestirilen sarik ve yerle temasi miimkiin kilan minder
diizeni, izleyiciyi edilgen bir dinleyici olmaktan c¢ikararak ritiielin bir parcasi haline

getirir.

Ecstatic dans performanslarinda olusturulan dairesel yapilar, toplulugun birlikte
nefes alip verdigi, birbirine enerji gonderdigi kurgular, katilimcilarin bedensel
deneyimleri ilizerinden mekéanla bag kurmalarini saglar. Dans sirasinda coraplarini
cikaran, secdeye kapanan, donen ya da kus gibi hareket eden bedenler, temsili mekanin
“yasanilan, anlamlarla yiikli” dogasini cisimlestirir. Bu pratikler, bireylerin mekanla
iliskisinin yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda igsel, sezgisel ve ruhsal oldugunu
gosterir. Boylece Hichane, farkli kiiltiirel ve ideolojik kimliklerin bir araya geldigi,
kolektif hafizanin ve alternatif kutsallik formlarimin iretildigi bir ritiiel sahnesine
doniigiir. Tim bu yonleriyle Hichane, Lefebvre’in temsili mekan anlayisiyla ortiisen,
postmodern ritiielin ve yeni maneviyat bi¢cimlerinin sahnelendigi 6zgiin bir mekansal

olusumdur.

Etkinliklerin reklam1 yapilmaz; Hichane'nin on yili agan tarihinde olusmus bir
cekirdek kitlesi vardir. Mustafa Konukg¢u, bu kitleyi “zaten yolunu bilenler” olarak
tanimlar. Nitekim ben arastirmaci kimligimle oradayken, hicbir etkinlikte iiretim ya da
icerik talebiyle kargilasmadim. Bu yaklagim, mekanin ziyaretciyi tiiketici degil; katilime1

ve sahit olarak kabul ettigini gdstermektedir.

Hichane'nin kapsayicilig1 sadece sdylemsel degil; mekansal pratiginin i¢inde de
goriiliir. Parayla girig zorunlulugu olmadigi gibi, katilimcilarin yalnizca "abi bu gece bana
da yer var m1?" sorusuyla dahil olabildikleri bir “aile” yapis1 vardir. Kopekler, ¢ocuklar,

yabancilar; herkes bir 'karsilama' deneyimi yasar.

13 Aralik 2023 Ecstatic Dance gecesinde DJ Alessandro Mizii esliginde
gerceklesen performans, Highane'nin postmodern ritiiel pratigine dair ¢arpici bir 6rnektir.

Etkinligin basinda dagitilan bilekliklerde mekanin sembolii olan kirmiz1 semazen figiirii
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dikkat edilmesi gereken bir detaydi. Katilimeilar ¢evirmene eslik eden nefes calismalari,
gdz temasli ¢cember olusturma, adacgay tiitsiisii gezdirme gibi fiziksel ritiiellerle dansa
hazirlandi. Ayakkabilarin ve ¢oraplarin ¢ikarilmasi, igeriye elektronik alet sokulmamasi
ve konugmanin yasaklanmasi gibi kurallar, alanin ritiiellik diizenini per¢inlemistir. Bu
"sessizligin i¢indeki dans", katilimcinin sadece bedeniyle var oldugu bir communitas

insasina olanak tanimstir.

Performans sirasinda kimi katilimcilar kendi c¢evresinde sema benzeri
hareketlerle donerken, bazilar1 kus gibi kol ¢irpryor, yere uzaniyor ya da secde eder gibi
dans ediyorlardi. Bu imgeler, sadece bireysel ifadenin degil; kolektif bilingdisinin
cagrildigr bir ritmik vecd halini temsil eder. Katilimcilardan biriyle etkinlik ¢ikisinda
yaptigim goriismede, Mevlana Tiirbesi 6niinde kisa bir meditasyon sonrasi sema yaptigini
ve "yanarak donen bir dervis gordiigiinii" soylemistir. Bu anlati, trans deneyiminin

mekansal, tarihsel ve bedensel bir boyutta ne denli derin oldugunu gézler dniine serer.

Mustafa Konukeu, elektronik miizik ile sufizm arasindaki iligkiyi "¢agin ruhunu
yakalama cabasi" olarak degerlendirir. Bu tiir etkilesimlerin, gelenekselin modernle
bulustugu dogal bir evrim siireci oldugunu sdyler: "Bu bence ¢agin artik bir sekilde
yakalanmasi. Daha modernlesmis bir yorum. Eskiden analog olan ritim temelli calgilar,
simdi dijital seslerle devam ediyor ve bu da aslinda doneme uygun bir sey. Elbette bu
Mevlevi miizigi sayillmaz ama tamamen uzak da degil. Bence bu sesler, insanin ruhuna

iyi gelen seylerin aranip bulunmasiyla ilgili." Konuk¢u’nun bu degerlendirmesi,
Hichane'nin melez yapisini ve ¢agdas mistik arayislara acik pozisyonunu teorik diizeyde
de temellendirmektedir.ve ¢agdas mistik arayislara agik pozisyonunu teorik olarak da

temellendirmektedir.

Highane, bugiine kadar Can Giingér, No Land, Ceylan Ertem, Cafer Nazlibas,
Ismail Tungbilek, Ozgiir Babaji gibi gesitli iinlii sanatcilara da ev sahipligi yapmustir.
Ancak bu isimlerin varlig1 Hichane'yi ana akim bir konser mekanina doniistiirmemistir;
aksine, her performans bir etkilesim, bir karsilasma ve potansiyel bir ritiiel olarak deger

gormustur.
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Bu ¢ok katmanli deneyimi destekleyen bir diger ornek, 12 Aralik 2023'te
gerceklesen Gaia Project performansidir. Etkinlik Oncesinde alana girisler polis
kontroliiyle saglanmis, bu durum katilimcilarda siradan bir konser yerine daha yogun ve
belki de korunakli bir deneyimin esiginde olduklar1 hissini yaratmistir. igeri girildiginde,
soundcheck stireci katilimcilarin disariya alinmasini gerektirmistir; bu durum, siradan bir
DJ performansindan farkli olarak, sahneye kutsallik atfedilen mekanlarda goriilen
'hazirlik' ritiiellerini andirmaktadir. Performans sirasinda DJ seti geleneksel sahne
diizeninden ayrilarak mekanin ortasina yerlestirilmis, dinleyiciyle dogrudan temas
kurulmusgtur. DJ masasindaki semazen sarig1 ve mumlar, yine dijital-mistik birlesmenin
gorsel sembolleri olmustur. Performansin ikinci yarisinda kalabalik dansgilar yer
minderlerini kaldirmis, ¢iplak ayakla dans etmeye baslamis, yogun tiitsii kokusu mekana

yayilmustir.

Sanatcinin performansi sirasinda farkli yasam tarzlarina sahip katilimcilarin ayn
ritim etrafinda bulustugu dikkat ¢ekiciydi; Tiirk olmayan hippiler, yerel sekiiler gengler
ve muhafazakar gorlinimli bireyler, ritmin c¢agrisinda ortak bir bedensel ifade alam

yaratmistir.

Arka bahgede sigara icen bazi katilimcilarin kaldiklari ¢cadirlar gozlemlenmistir.
Etkinlik sonrasinda ise sahnede goriilen formel yapinin yerini daha samimi bir atmosfer
almis; calgi tasiyan katilimcilar calgilarini ¢ikararak yere oturmus, hep birlikte dogaglama
calip sOylemeye baslamislardir. Bu kolektif dogaglama, mekanin geciciligini asarak adeta
bir cemaat duygusu iiretmis, gecenin ilerleyen saatlerinde geleneksel bir sema gosterisine
evrilmistir. Bu tiir etkilesimlerin, Seb-i Arus haftasit boyunca hemen her etkinlik
sonrasinda tekrarlandigi, misafirlerin dagilmasindan sonra mekanda kalan kemik bir
katilimer grubunun gece yeniden sema yapilacagini bilerek bu tiir ritiielleri siirdiirdiigii
gozlemlenmistir. Etkinlikte tanistigim Macit Bey, elektronik miizik ile zikir arasindaki
iliskinin sandigimiz kadar uzak olmadigini belirtmis, bu tiir deneyimlerin ruhsal olarak

benzestigini ifade etmistir.

Benzer bicimde, 21 Aralik 2023’te gerceklesen Sufi House konserinde DJ
Batuhan Kamer Mayda ve Can Tiirkoglu sahne almistir. Mayda elektronik altyapilar
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esliginde kanun calarken, Tiirkoglu ney, klarnet ve pan fliit gibi ¢algilarla eslik etmistir.
Performans boyunca altyapilarin altinda stirekli donen siirsel o6rneklemeler duyulmus,
sahne diizeni yere dizilmis mumlarla ¢evrelenmis ve sanatgilar uzun keten kimonolar
icinde sahneye ¢ikmistir. Gecenin bir noktasinda dansci1 bir kadin, elinde ucunda agirlik
olan ipi dondiirerek gorsel-ritiiel bir katki sunmustur. Katilimei kitlesi oldukga ¢esitlidir:
makyajli sekiiler kadinlardan, hippilere ve muhafazakar goriiniimlii teyzelerle birlikte
ayn1 mekanda dans edilmistir. Performansin sonunda sahneye katilim ¢agris1 yapilmus,
seyircilerden “mesk etmek” isteyenler davet edilmistir. Ancak bu cagriya yeterince
karsilik verilmemis ve sanat¢ilarin motivasyonunun bir miktar diistiigii gézlemlenmistir.
Buna ragmen performansin dogaglama ve kolektif yapisi, ritiiel estetigin en giiglii

orneklerinden biri olarak degerlendirilmistir.

Tiim bu yapisiyla Hichane, hem maddi hem simgesel olarak "akigskan kutsal"in
bedenlestigi, yerel ve dijitalin, geleneksel ve ¢agdasin, sekiiler ve mistik olanin birbirine

dokundugu postmodern bir dergah olarak okunabilir.

Bu tip modern toplumlarin insa edilmis kolektivitelerinde bir araya gelen ve
kendilerini bu kolektiviteler igerisinde anlamli hale getirmeye calisan insan gruplari i¢in
sosyal bilimlerde kullanilan Neo-tribe, cesitli 6zellikleriyle bizim 6rnek olayimizda is
goriir. New Age diislincesi, Batili sekiiler toplumlarda bireylerin geleneksel din
kurumlarinin 6tesinde, kisisellestirilmis, sezgisel ve deneyimsel bir maneviyat arayigina

girmesiyle sekillenmistir.

2.2. Ge¢ Modernitede Yeni Maneviyat Bicimleri ve New Age Yonelimi

Ge¢ modern toplumsal yapi, yalnizca geleneksel kurumlari sarsmakla kalmaz;
bireylerin anlam, aidiyet ve maneviyat arayislarinda da 6énemli doniigiimleri tetikler. Bu
doniisiim, dinin kamusal alandaki goriiniirliigiiniin azalmasiyla birlikte, bireysellesmis,
sezgisel ve estetik temelli bir maneviyat formuna alan acar. Bu baglamda New Age
hareketi, ge¢ modern bireyin par¢ali yasam deneyimlerine verdigi bir yanit olarak ortaya

cikar.
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Hichane gibi deneyim mekanlarinda gozlemlenen pratikler, bu bireysel
maneviyat bi¢cimlerinin ritiiellesmis ifadesi olarak degerlendirilebilir. DJ setleri etrafinda
olusan cemberler, sessizlik kuraly, tiitsii ve 151k diizeni, sadece estetik tercihler degil; ayni
zamanda katilimcinin ig¢sel doniisiimiine rehberlik eden araglardir. Hall’iin (1968)
ifadesiyle: “Dogu dinleri ve mistisizminin kutsal kitaplari, erotik biiyiilii kitaplar, Buddha
ve Karma figiirleri... Alan Ginsberg’in Budist ilahileri — tiim bunlar Hippi yasaminin,
tefekkiir ve mistik deneyimi temsil eden eklektik oryantalizminin birer unsurudur”
(aktaran Bennett, 2020: 257). Bu anlati, Hichane’deki miizik se¢imlerinden gorsel

tasarima kadar pek ¢ok unsurla ortiisiir.

New Age, yirminci yiizyilin ikinci yarisinda Bati'da ortaya ¢ikan, Batili ve
Dogulu dinsel-metafizik geleneklerle psikoloji, saglik gibi kisisel 06zellikleri
harmanlayarak, esasen zihin, beden ve Ruh’un uyumuna iliskin biitiinsel bir diinya goriisii
ortaya koyan kiiltiirel bir akimdir” (Bennett, 2020: 253). Bu yeni diinya goriisii, modern
toplumlarin bilimsel ve teknolojik rasyonalitesine duyulan giiveni sarsarken, biiyticiiliik,
paganizm, reenkarnasyon gibi modern Oncesi inan¢ bi¢imlerinin yeniden canlanmasina
da zemin hazirlar. Bu tarz alternatif yasam bi¢imleri, bir yandan ge¢ modernitenin tiiketim
pratiklerinden faydalanirken diger yandan onun rasyonel yapisina kars1 bir durug sergiler

(Bennett, 2020: 254).

Bennett’e gore bu tip yonelimler yalnizca inang temelli degil; ayn1 zamanda
yasam tarzina ickin pratiklerdir. Organik beslenme, alternatif tip, dogayla uyum, kirsal
yasam gibi dgeler, modernitenin patolojik etkilerine bireysel ¢dziimler iiretir. Ozellikle
biiyliciiliikk 6rneginde goriildiigii gibi: Ge¢ modernitede bilim ve teknolojinin dogaya
verdigi zarar ve bireyin deneyimledigi parcalanmislik hissi, biiyticiiliik ve paganizm gibi
modern oncesi inang ve pratiklerin yeniden ilgi gormesine yol agmistir (Bennett, 2020:
262). Greenwood’un kavramsallastirdig1 {izere, biiyiiciilik bir kendini biiyilileme
pratigidir; giindelik yasamin icinde alternatif kimliklerin yaratilmasini saglayan bir

direnis aracidir (aktaran Bennett, 2020: 263).

Benzer sekilde, techno-samanizm de ge¢ modern bireyin pargalanmis benligini

biitiinlestirme ¢abasidir. Ancak burada dogayla kurulan sembolik iliski, dijital sesler ve
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teknolojik araclarla gerceklesir. DJ’lerin rehberliginde kolektif bir trans hali olusturan
dijital rittieller, bireysel ve kolektif sifa deneyimlerini ayn1 anda sahneler. Bu hibrit yap,
“biiyiilii altkiiltiir” gibi, moderniteye igeriden yoneltilen ama onun estetik ve iletisim

araglarini kullanan bir direnis bigimi olarak isler (Bennett, 2020: 264).

Walter’in (2001) gozlemi, New Age maneviyatinin kimlik ingasinda nasil
islevsel hale geldigini gosterir: “Modern Batili insanlar... reenkarnasyon fikrini bir tiir
benlik arayisinin ya da en azindan benligin yok edilemezligi ve ebediligine yonelik bir
inancin araci olarak kullaniyorlar” (aktaran Bennett, 2020: 276). Bu bireysel siireklilik
arayis1, Hichane gibi mekanlarda katilimecinin ritiiel performanslariyla “kim oldugunu”
ve “kim olmak istedigini” sahnelemesine olanak tanir. Boylece dijital ¢agin imkanlari,

spiritiiel bir donilisiim sahnesine doniisiir.

2.3. Gegici Kolektiviteler ve Neo-Tribe: Hichane’de Sosyal Yogunluk

New Age maneviyatinin bireysel yonelimlerine paralel bicimde, kolektif
deneyimin gegici ama yogun 6rneklerine odaklanan kuramsal yaklasimlardan biri de “neo
tribecilik” (neo-tribe) olarak goziikiir. Michel Maffesoli’nin bu kavramsallastirmast,
postmodern toplumlarda geleneksel dayanisma bigimlerinin ¢oziilmesiyle birlikte ortaya
cikan, estetik ve duygusal temellere dayali birliktelikleri anlamlandirmak agisindan

islevseldir.

“Maffesoli’ye gore kabile ‘asina oldugumuz oOrgiitlenme bicimlerinin
katiligindan yoksundur, daha ¢ok belirli bir ambiyansa, bir ruh haline gonderme yapar ve
terihen goriiniis ve bigime dnem veren yasam tarzlariyla ifade edilir” (1996: 98) (aktaran
Bennett, 1999:605). Hichane gibi bir mekéan, bu tanimi somutlayan 6rneklerden biridir.
Katilimeilar arasindaki bag, sabit liyeliklerden degil, birlikte gecirilen zamana, miizige,
ritme ve ortak vecd hallerine dayanir. Alan, “grup” olmaktan ¢ok bir “ruh hali

paylasimi’na olanak sunar.

Maftesoli’ye gore (1996) Toplumlar giderek daha fazla tiiketim odakli hale
geldikce bireyler arasindaki kolektif birlikteliklerin dogast da degisir (aktaran Bennett,
1999:606). Bu degisim, Highane’nin kolektif yapisinda acik¢a gozlemlenebilir.
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Katilimcilar kimliksel olarak olduk¢a cesitlidir; sekiiler gencler, sufizmle ilgilenen
muhafazakar bireyler, uluslararasi elektronik miizik takipgileri ayni anda ayn1 mekanda
dans eder. Bu birliktelik, herhangi bir ideolojik veya sinifsal ortakliktan degil, anlik

duygulanimsal rezonanslardan beslenir.

Hetherington (1996) Kabilelesme, sinif, meslek, yerellik ve toplumsal cinsiyete
dayali modern dayanisma ve kimlik bigimlerinin modernlesme ve bireysellesme yoluyla
kuralsizlagtirilmast  ve kabile kimlikleri ile sosyallesme bigimlerine yeniden
doniistiiriilmesini i¢erdigini ifade eder (aktaran Bennett, 1999: 606). Bu kuralsizlastirma,
Hichane’nin kural koymayan ama norm kuran yapisiyla uyumludur. Sessizlik, ¢iplak
ayakla dans, tiitsii ve gember gibi ritiieller acik¢a zorunlu degilse de katilimi1 sekillendiren
sosyal kodlara déniismiistiir. Ornegin Gaia Project etkinliginde katilimcilarin biiyiik
kismi ayakkabi ve c¢oraplarini ¢ikartarak dans etmistir; bu durum, bedenin dogrudan
zeminle temas kurdugu ve fiziksel siirlarin silindigi bir kolektif his yaratir. Ecstatic
Dance gecesinde ise coraplarin c¢ikarilmasi yalnizca Onerilen bir davranis olarak
sunulmus, ancak bircok katilimci bunu benimseyerek katilimin bir parcast haline
getirmistir. Benzer sekilde, miizik baslamadan once g¢ember olusturulmasi, el ele
tutulmasi ve nefes senkronizasyonu gibi ritiieller, mekanda bi¢imsel olmayan ama giiglii
normlarin olustuguna isaret eder. Ciplak ayakla ¢alinan ¢algilar, mum 15181 ve dogaglama
performanslarin izleyiciyle biitiinlesmesi, zorunlu olmayan ama estetik ve ruhsal diizeyde

katilim1 yonlendiren kuralsiz bir normlar alanini agiga ¢ikarir.
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Sekil 6. Hichane’de gergeklestirilen ekstatik dans performansindan bir kare
(12.12.2023)

“Shields’e gore kisilikler ‘acgilir’ ve karsilikli olarak ayarlanir... kabile benzeri
ama gecici gruplar ve ¢evreler kitlenin homojenliginden yogunlasir” (1992: 108, aktaran
Bennett, 1999: 606). Hichane, bu tarz gecici yogunluklar1 sahneler. Katilimci, yalnizca
izleyici degildir; ritiielin bir aktoriidiir. Bedenin, bakisin ve nefesin ritmik uyumuyla

yaratilan communitas, neo tribecilik ile Turner’in kolektif vecd anlayisini bulusturur.

Turner’in communitas kavrami, Hichane’de gozlemlenen kolektif vecd hélini
aciklamak agisindan oldukca islevseldir. Turner’a gore liminal alanlarda katilimcilar
giindelik hayattaki toplumsal rollerinden siyrilir ve aralarinda gegici ama yogun bir esitlik
ve duygudaglik hali olusur. Katilimcilar arasinda yogun bir yoldaglik ve esitlik gelisme
egilimindedir; bu siirecte “diinyevi statii ve riitbe ayrimlar1 ortadan kalkar ya da
homojenlesir” (Turner, 1969: 95). Bu esik durumu, Turner’in ifadesiyle zaman ve mekan
dis1 bir an yaratarak genellesmis bir sosyal bagin olugsmasina imkan tanir (Turner, 1969:
96). Olusan bu bag, yalnizca gegici bir esitlik degil; ayn1 zamanda kutsallik atfedilen,
kisilerin tim benligiyle dahil oldugu bir birliktelik halidir. Turner bu durumu
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“communitas varolugsal bir nitelik tasir; bu, bireyin diger bireylerle tiim benligiyle iliski
kurmasidir” sozleriyle tanimlar (1969: 127). Hichane’de ¢iplak ayakla dans, tiitsii,
sessizlik gibi ritiiel pratikler, bu tiirden bir liminal alan yaratir; katilimcilar1 toplumsal
kimliklerin 6tesinde bir diizlemde bir araya getirerek kolektif vecd deneyimini miimkiin
kilar. Neo tribe siirecleri cagdas gencler arasinda stil ve miizikal begeni hassasiyetleri ile
ilgili oldugu icin mevcut kentsel dans miizik sahnesi... tarafindan 6nemli Ol¢iide

vurgulanmistir (Bennett, 1999: 609).

Hichane'de kullanilan miizikal estetik, bu postmodern kirilganligi yalnizca
dinleyici profiline degil, sahnede sergilenen miizikal ve gorsel kompozisyona da
yansitarak goriiniir kilar. Elektronik altyapilarin ney, kanun ve siirle harmanlanmasi,
farkli altkiiltiirlerin stil kodlariin birlikte sergilenmesi, bu melez yapinin hem isitsel hem
gorsel boyutunu giiclendirir. Bu ¢ok katmanli yapinin ¢arpici bir 6rnegi, Batuhan Kamer
Mayda’nin sahne pratiginde gozlemlenir. Mayda, Ethnic House ve Organic House gibi
tirleri, geleneksel calgilarla ve yerel siirle sentezleyerek yalnizca bir DJ degil, aym
zamanda sahnede ritiiel kuran bir figiir olarak 6ne ¢ikar. Kimono gibi ¢okkiiltiirlii giysiler,
mum 1s181yla kurgulanmis sahne atmosferi ve dogaclamaya dayali dramaturjiyle
olusturdugu estetik biitiinliik, kiiltiirel hafizay1 elektronik miizikle eszamanli olarak
devreye sokar. Boylece Tiirtk olmayan hippilerden, makyajiyla dikkat ¢eken sekiiler
Konyal1 geng kadinlara; geleneksel goriiniimlii, basortiilii kadinlara kadar oldukga farkl
profiller, ayn1 sahnede ortak bir duygulanim diizleminde bulusabilir. Mayda’nin bu
yaklasimu, bir sonraki boliimde ayrintili olarak ele alinacak sahne ve ritiiel anlayisimin 6n

izlemesi niteligindedir.

Bu birliktelikler altkiiltiirel bir topluluga baglanmaz, daha ziyade daha akigkan,
neo tribe bir karakter kazanir (Bennett, 1999: 614). Hichane'de gozlemlenen yapilar, tam
da bu “akigkanlik” i¢inde anlam kazanir. Ne sabit bir cemaat, ne de ticarilesmis bir
etkinlik grubudur. Bu yapinin kendisi, ge¢ modern bireyin hem aidiyet hem 6zgiirliik

arzusuna eszamanli yanit veren bir kolektiflik formudur.
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2.4. Batuhan Kamer Mayda ile Goriisme: Performans icinde Modern Bir

Zikir Bicimi Olarak Sufi House

Carlson’a (2013) gore performans, yalnizca herhangi bir olaym gerceklesmesi
(vuku) degil; sosyal normlar, kiiltiirel kurallar ve yorumlanabilirlik ilkeleri ¢ercevesinde
anlam kazanan, disiplinlerarasi bir etkilesim alanidir. Tiyatrodan antropolojiye,
iletisimden ritiiel caligmalarina kadar bir¢ok alanla kesisen bu kavram, bireyin toplumsal
olarak anlamli davranislarini izleyiciyle kurdugu etkilesim iizerinden sahneye tasidig:
dinamik bir siirectir (aktaran Diilge, 2021: 14-15). Carlson, performansin yalnizca
bireysel bir davranis bicimi olmadigini, izleyiciyle sekillenen toplumsal ve kiiltiirel bir
olay oldugunu vurgular. Goffman (2018) ise bu etkilesimin ¢ift yonlii oldugunu ve
performansin sanat¢1 ile izleyici arasindaki geri bildirime dayandigini savunur. Bu
yaklagimlar dogrultusunda performans; zamanla sinirl, tekrarlanamaz ve her defasinda

yeniden kurulan bir deneyim alani olarak degerlendirilebilir (aktaran Diilge, 2021: 16).

Bu kuramsal ¢erceveden hareketle, performansin yalnizca sahnede icra edilen
bir sanat eylemi degil; izleyiciyle kurulan dinamik iliskiler iizerinden anlam kazanan bir
toplumsal pratik oldugu sdylenebilir. Elektronik dans miizigi gibi kolektif katilima dayali
alanlarda, bu etkilesim daha da belirginlesmekte; izleyici artik yalnizca pasif bir alict
degil, performansin aktif bir bileseni haline gelmektedir. Bu dogrultuda, Batuhan Kamer
Mayda'nin Sufi House projesi, performansi hem estetik bir deneyim hem de katilimcilarla

birlikte insa edilen ¢agdas bir ritiiel formu olarak ele alan 6zgiin bir 6rnek sunar.

DJ ve prodiiktdr Batuhan Kamer Mayda, elektronik miizigin evrensel estetigini
Anadolu'nun kiiltiirel ve manevi kodlariyla bir araya getiren ¢cagdas bir sahne sanatg¢isidir.
Konya dogumlu olan Mayda, klasik miizik altyapisin1 dijital iiretim teknikleriyle
sentezleyerek Sufi House sahnesinde dikkat ¢eken bir kimlik gelistirmistir. Canli
performanslarinda kanun, gitar ve perkiisyon gibi geleneksel ¢algilar1 Ableton Push 2 gibi
dijital cihazlarla biitiinlestirmesi, onu yalnizca bir DJ degil, ayn1 zamanda sahnede ritiiel

estetigi kuran bir figiire dontistiiriir.
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Miiziginde agirlikli olarak Ethnic House, Organic House ve Afro House gibi
tiirleri temel alan Mayda, setlerini dogaglamalarla ve yerel referanslarla zenginlestirir.
Elektronik miizigi hem bireysel bir ifade bicimi hem de toplulukla ruhsal bag kurma araci
olarak goren sanat¢i, 2022°den bu yana Konya’da Seb-i Arus haftasinda diizenli olarak
sahne almakta, Hichane Insan Merkezi’nde gerceklestirdigi 6zel setlerle Mevlevi 6gretiyi
cagdas elektronik altyapilarla yeniden yorumlamaktadir. Giiniimiizde Antalya’da
yasamin slirdiiren Mayda, hem bireysel prodiiksiyonlarini siirdiirmekte hem de festival

ve 0zel etkinliklerde sahne almaktadir.

Batuhan Kamer Mayda ile yaptigim gorlisme, elektronik dans miiziginin
ritlielistik potansiyelini agiga ¢ikarmak agisindan son derece 6greticidir. Mayda'nin Sufi
House projesi, sadece miizikal bir melezlesme denemesi olmaktan ¢ikip, katilimcry1 hem
bedensel hem de ruhsal bir deneyime tasiyan bir "modern zikir" formuna dontismektedir.
Mayda'nin ifadesiyle elektronik altyapilar, "sinirsiz bir evren" sunmakta; ancak bu evreni
anlamli kilan sey, gelenekten gelen kanun, ney ve bendir gibi ¢algilarin tagidig: hafizadir.
Bu baglamda elektronik miizigin dongiisel yapisini sufi zikir pratiklerine benzetmesi
dikkate degerdir: “Her tekrar, daha derine inmek demek.” Bu ifade, elektronik ritmin

sadece bir beat yapis1 olmadigini, ayn1 zamanda igsel bir devinim {irettigini ima eder.

Bu noktada Thomas Csordas’in beden fenomenolojisi yaklagimi agiklayici bir
cergeve sunar. Csordas’a gore bedenlenmislik (embodiment), sadece fiziksel varolusg
degil; ayn1 zamanda diinyayla kurulan niyetli ve algisal bir iliskidir: “Bedenlenmislik,
bizim temel varolugsal durumumuzdur algisal deneyim ve diinyada var olma ve onunla
etkilesime girme big¢imimiz tarafindan tanimlanan belirsiz bir yontemsel alandir”
(Csordas, 2011:137). Bu baglamda Mayda’nin sahnedeki varligi da sadece ses iireten bir
DJ figiirtinden 6teye gecerek, katilimeilarla duyumsal ve ritmik bir bag kuran, bedeni
araciligryla bir “hal” tasiyicisina doniismektedir. Sahne, onunla birlikte yalnizca bir
performans alani degil, ayn1 zamanda niyetle yonelinen ve kolektif doniisiime zemin
sunan bir bedensel varolus mekanidir. Csordas’in ifadesiyle: “Diinyaya dogru yonelmis
bedenler oldugumuzu ve bizden ¢ikan niyet iplikleri agiyla ona bagli oldugumuzu

sOylemek daha dogrudur” (140).
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Burada, Mayda'nin DJ'ligi bir samanik aracilik, sahneyi ise modern bir cem alan1
olarak tasavvur ettigi goriiliir. Victor Turner'm "communitas" ve "liminal alan"
kavramlar1 bu noktada yeniden ise koyulabilir. Turner’a gore: Liminal varliklar ne burada
ne de oradadir; yasa, gelenek, teamiil ve torensel diizenlemelerle belirlenen konumlarin

arasinda kalmislardir (Turner, 1969: 95).

Bu varliklar, gecis halini temsil ederler ve ritiiel silireclerde toplumsal
normlardan siyrilmis ara figiirlerdir. Mayda da performans siiresince siradan sosyal rolleri
askiya alarak, seyirciyle kurdugu empatik bag araciligiyla bu liminal alan1 hem kurar hem
de ona dahil olur. Kendi roliinii ise 0yle tanimlar: "Ben de o alanin rehberi, bazen yolcusu
oluyorum. Herkesle birlikte ayni gemideyiz, sadece diimeni kisa bir siireli§ine ben
tutuyorum." Bu anlati, rave DJ'ini saman figiiriiyle Ortlistiiren Hutson'la dogrudan
paralellik gosterir. Ancak Mayda'nin tutumu, herhangi bir kutsal formu kopyalamaktan
0zenle kacinir. Sufi 6geleri "ilham" olarak almakta, dogrudan alintidan bilingli bir mesafe
kurmaktadir. Bu noktada postsekiiler estetik kavrami faydali olabilir: dini olanin literal
temsili degil, duyusal ve atmosferik olarak dolagima sokulmasi. Mayda'nin sahnede
kullandig1 mumlar, kimonolar, mistik semboller ise siradan siis 6geleri degil, bilingli bir
sahne dramaturjisinin pargalaridir. Mum i¢sel aydinlanmayi, kimono sade zarafeti ve
cokkiiltiirliigli simgeler. Performans alani, sadece gorsel olarak degil, dokunsal ve
duygulanimsal olarak da ritiiellesir. Mayda'nin da belirttigi gibi: "Zamanin durdugu o

anlarda, miizik sadece bir ses degil, bir hal oluyor."

Mayda'nin “zamanmn durdugu o anlar” seklindeki tanimi, yalnizca bir
duygulanim ifadesi degil; ayn1 zamanda ritiielin zaman algisin1 doniistiiren giiciine isaret
eder. Mircea Eliade’ye gore ritiiel, katilimery1 giindelik zamanin digina ¢ikararak “mitik
zaman”a geri dondiiriir; bu siiregte illud tempus yani kutsalin diinyada tezahiir ettigi
mitolojik ilk zaman yeniden yasanir hale gelir (Eliade, 1964: 506). Bu baglamda Sufi
House gibi performanslar da katilimciyr modern zamanin dogrusal akisindan koparip,
dongiisel ve kutsalla temas eden bir zamansalliga tasir. Elektronik ritimlerin dongiisel
yapist, sufi zikrindeki tekrarin isleviyle birlestiginde, zaman yalnizca dl¢iilen birim degil,
yasanan hal haline gelir. DJ’in sahnedeki yonlendirici varligi, bu zaman algisinin yeniden

ingasinda merkezi bir rol oynar; miizik, yalnizca isitsel degil, zamansal bir mekan yaratir.
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Mayda'nin “herkesle ayni gemideyiz” ifadesi, klasik sahne-halk ayrimini
reddeden esitlenmis bir topluluk halini yansitir. Bu yap1, Victor Turner’in “communitas”
kavramiyla dogrudan iliskilidir. Turner sdyle yazar: “Toplumun iki ana modeli sanki yan
yana yer alir ve birbirini takip eder gibidir. Birincisi, toplumun yapilandirilms,
farklilastirilmis ve ¢ogunlukla hiyerarsik bir siyasal-hukuki-ekonomik konumlar sistemi
olarak algilandigi modeldir. Bu sistemde insanlar ‘daha fazla’ ya da ‘daha az’ olma
iizerinden degerlendirilir. Ikinci model ise, liminal dénemde belirginlesen bir toplum
modelidir: yapilandirilmamis ya da sadece temel diizeyde yapilandirilmig, gorece
farklilagtirllmamus, esit bireylerin bir araya geldigi bir communitas ya da communion

halidir. Bu bireyler, ritiielin yasl otoritelerine birlikte boyun egerler” (Turner, 1969: 96).

DJ burada ne mutlak otorite figiiriidiir ne de tamamen goriinmezdir; onun
rehberligi, yonlendiren ama baskilamayan bir tiir ortak yolculuk sunar. Bu anlamda DJ’in
ritim araciligiyla toplulugun ruh héalini bi¢cimlendirmesi, rave kiiltiiriinde tanimlanan
“samanik DJ” figiiriiyle de ortiismektedir. Ancak Mayda’nin yaklasimi, tam da bu

rehberligi paylagsma ve kolektif bir hafiza yaratma {izerinden sekillenir.

Gorligmenin bir bagka kritik noktalarindan biri de Konya baglaminda gelisen bu
miizikal pratigin, kentle kurdugu tarihsel ve duygusal bagdir. Mayda'ya gore Konya, bu
miizikle —ve zikirsel derinlikle— dogrudan rezonansa giren bir sehirdir: "Seb-i Arus'un
geleneksel havasi varken, bizim alanimizda bir araya gelen insanlar farkli bir aray1s i¢inde
oluyor." Bu ifade, sehrin mekansal kodlarinin performansa katilanlar iizerindeki etkisine
isaret eder. Son olarak, Mayda'nin kendi deneyiminde bu performanslarin "igsel bir

yolculuk" oldugunu belirtmesi, rave deneyiminin sadece toplumsal degil, bireysel bir
"doniistim alan1" olarak da degerlendirilmesi gerektigini gdsterir. Ruhsal disiplin ile
estetik duyarliligin bulustugu bu yapida, miizik hem ifade hem de inziva aracina doniisiir.
Batuhan Kamer Mayda ile yapilan bu goriisme, elektronik dans miiziginin stireklilik,
zikir, vecd, communitas ve mekansal hafiza gibi boyutlarla nasil kesiflerek postmodern

bir ritiiel formuna doniigsebilecegini gozler oniine sermektedir.
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Sekil 8. Hichane’de gergeklestirilen Sufi House etkinliginden bir kare: Sahnede
Mayda ve Can Tiirkoglu (15.12.2023)

2.5. Communitas: Rave ve Sufi Ritiiellerde Birlik Hali

Victor Turner (1969), communitas kavramini, siradan community (topluluk)
teriminden bilingli olarak ayirir. Ona gore “community”, yalnizca insanlarin ortak bir
mekanda birlikte yasamasini ifade ederken; communitas, ¢ok daha 6zgiin bir toplumsal

iligski bi¢imini anlatir. Turner bu ayrimi sdyle agiklar:

“Ben, bu toplumsal iligki bi¢gimini ‘common living area’ (ortak yasam alani)
anlamina gelen ‘community’ teriminden ayirmak i¢in Latincedeki ‘communitas’

kelimesini tercih ediyorum” (Turner, 1969: 94-95).

Bu baglamda communitas, yapisal farkliliklarin, hiyerarsik ayrimlarin,
toplumsal rollerin ve statiilerin gegici olarak ortadan kalktigi; bireyler arasinda esitlik,
kardeslik ve yogun bir aidiyet hissinin olustugu 6zel bir durum ya da haldir. Turner’a gore
bu durum, 6zellikle ritiiellerin “liminal” (esiksel) asamasinda ortaya ¢ikar ve toplumun

yapisal diizenine bir tiir karsitlik sunar. Bu yonilyle communitas, yalnizca bir grup insanin
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bir arada olmasi degil, o insanlarin aralarindaki yapay ayrimlarin askiya alindigi, saf bir

insani birliktelik deneyimi yagsamasidir.

Hutson’da Victor Turner’dan 6diing aldigi communitas kavramini, rave
kiiltiirinii anlamlandirmak i¢in merkezi bir ¢er¢eve olarak kullanir. Turner’in liminal
alanlarda ortaya ciktigim1 vurguladigi yapisiz, esitlik¢i ve kardesce birliktelik hali,
Hutson’in rave deneyiminde gozlemledigi kolektif vecd ve gegici topluluk olusumu ile
birebir ortligiir. Hutson’a gdre rave ortaminda sinifsal, etnik, cinsel ya da yas temelli
farklar gecici olarak askiya alinir; katilimeilar anonimleserek toplumsal rollerinden
styrilir ve esitlenmis, ruhsal bir ortak deneyim icinde birlesirler (Hutson, 1999: 64-65).
Bu birlik hali, Turner’in tanimladig1 bi¢imiyle communitas’in modern bir tezahiirii olarak

degerlendirilebilir.

Antropolog Sibel Ozbudun’un (2003) yorumuyla, ayinler ilk¢ag toplumlarinda
toplumsal farkliliklarin heniiz belirginlesmedigi, kurumsallasmamis ve esitlik¢i yapilar
icerisinde, dogayla uyumlu ve katilimer ritiieller olarak islev gérmekteydi. Bu ritiiellerin,
kolektif katilim, cosku ve trans hali iiretmesi bakimindan Victor Turner’in communitas
kavramina karsilik geldigi belirtilmistir (aktaran Coskun, 2019). Ancak toplumsal yapinin
doniismesiyle birlikte; 6zellikle Mezopotamya’da art1 {irliniin bir sinif tarafindan kontrol
altina alinmasi, bu esitlik¢i ritiiel formunun giderek hiyerarsik bir téren yapisina
evrilmesine neden olmustur. Boylece ritiiel, toplumsal birlikteligi besleyen kolektif bir
deneyimden, iktidarin yeniden iiretildigi temsili bir araca doniigmiistiir (Coskun, 2019:

79-80).

Gegis ritiielleri lizerine ¢alisan Arnold Van Gennep (1972), insan yasaminda
toplumsal ya da bireysel kimligin doniisiimiinii iceren belirli esik anlarimi “rites of
passage” kavrami altinda siiflandirmistir (aktaran Kiigiikaksoy, 2017: 1734). Bu ritiiel
siiregler genellikle ii¢ temel evrede gerceklesir: bireyin mevcut sosyal konumundan
uzaklastig1 bir ayrilma, belirsizlik ve donilisiimiin yasandig1 esiksellik (ya da liminalite),
ve son olarak bireyin yeni bir statiiye yeniden dahil oldugu yeniden biitiinlesme. Victor
Turner ise bu siireclerin 6zellikle ikinci agsamasina, yani bireyin “ne dnceki kimliginde ne

de yenisinde tam olarak yer aldig1 arada kalma haline odaklanir. Turner’in “betwixt and
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between” (arada, ikisinin ortasinda) olarak niteledigi bu evre, yalnizca bireysel bir
doniistim degil, ayn1 zamanda toplumsal yapinin gegici olarak askiya alindigi kolektif bir

deneyim alani yaratir (aktaran Kiiclikaksoy, 2017: 1735).

Hichane’de gergeklesen bazi etkinliklerde gozlemlenen pratikler, katilimcilarin
toplumsal rollerinden siyrilarak liminal bir evreye adim attigin1 acikga ortaya
koymaktadir. Katilimeilar, gilindelik yasamda iistlendikleri kimliklerden (6grenci,
akademisyen, turist, sanat¢1 vb.) uzaklasarak los 151k, tiitsii kokusu, cember olusturma gibi
simgesel eylemler araciligtyla kolektif bir aradalik alanma gecis yapmaktadir. Ozellikle
ayakkabilarin ¢ikarilmasi, yere oturulmasi ya da ¢iplak ayakla dans edilmesi, bedensel
farkindalig1 artirirken ayni zamanda sosyal normlardan arinma islevi de tagir. Bu durum,
Turner’mm tanimladigi sekliyle, katilimcilarin “ne Onceki statiilerinde ne de yeni bir
konumda” olduklari bir tiir gecici yapisizlik hali, yani liminal evredir. Etkinlige gelen bir
birey, mekana adim attig1 andan itibaren Oncesinden ayrilir; performans siiresince bu
esiksel durumda kalir ve ancak etkinlik sonrasinda yeniden giindelik yasamin kodlarma
geri doner. Bazi katilimcilar bu deneyimi “bedenle diisiinmek” ya da “diinyevi olandan
styrilip saf bir enerjiye katilmak” seklinde tanimlamistir. Bu tiir etkinlikler, sadece

miizikal degil, ayn1 zamanda doniisiimcii bir katilim tiretmektedir.

E.Turner’ a gore (2005) Communitas ortak bir bag1 paylasan bireyler arasindaki
sosyal iligkilerin 6zel bir moduna isaret eder ki bu bag iyi tanimlanmis bir sosyal
kategoriden bir digerine ge¢is sirasinda paylastiklari ritiiel hareketinde var olur (aktaran

Kiigiikaksoy,2017: 1736).

Bu tanimda communitas yalnizca esitlenme degil, ayn1 zamanda ritiiel baglamda
deneyimlenen yliksek duygusal yogunlukla bigimlenen bir ruh halidir. Bu duygusal gegis,

bireyler aras1 empatiyi ve kolektif benlik hissini artirir.

Eraydin’in (1993) Mevlevi tarikatina iliskin 6rnegi, dini baglamda ger¢eklesen
esiksellik siireclerinin de communitas kavramiyla nasil Ortlisebilecegini gostermek
acisindan oldukga islevseldir. Mevlevilikte “Dede” unvanini alabilmek igin bireyin
gecmesi gereken “gile” siireci, tam anlamiyla bir liminal evre niteligi tagir. Bu siireg

boyunca birey, toplumsal konumundan ve giindelik hayattaki rollerinden siyrilarak belirli
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ritiiel pratiklere tabi tutulur. S6z konusu dénem boyunca kisiden mutlak bir sessizlik,
hizmetkarlik ve itaat beklenirken, bireyin kimligi gegici olarak askiya alinir; tipki
Turner’m tamimladigi kimliksizlestirme prati§inde oldugu gibi. Cile doéneminde
bulasik¢ilik, meydancilik gibi gorevlerle tekkenin tiim isleyisine katilim saglanir, hatta
bireyin bu déonemde konusma hakki bile sinirlandirilir. Yaklagik 1001 giin siiren bu
asamanin sonunda birey, ritliel anlamda “donilismiis” say1lir ve yeni toplumsal konumuna,

yani “Dede” statiisline gecis yapar (aktaran Kiigtiaksoy, 2017: 1736).

Bu ritiiel gorevler, yalnizca fiziksel emek degil; bireyin egosundan styrilmasin,
diinyevi isteklerden arinmasini ve yeni bir toplumsal varolusa hazirlanmasini temsil eder.
Bu baglamda cile siireci, yalnizca sosyal statii degisimi degil; ayn1 zamanda derin bir
ruhsal doniisiim ritiielidir. Bu 6rnek, communitas’in sadece modern ritiiel pratiklerde
degil, tarihsel ve dinsel yapilarin i¢inde de gegici bir karsi-yapt deneyimi olarak ortaya

ciktigini gostermektedir (aktaran Kiiclikaksoy, 2017: 1737).

Konya’daki ecstatic dans gecesinde de benzer bir yapin izlerine
rastlanmaktadir. Ayakkabilarin ¢ikarilmasi, c¢ember olusturulmasi, katilimeilarin
birbirine gililimsemesi, géz temas1 kurmasi ve sozsiiz iletisimle kolektif bir ruh haline
ulagsmalar;, bu gecici “esitlenme” halini somutlastirir. Ozellikle hicbir belirgin
hiyerarsinin bulunmadigi, herkesin kendi halince dans edebildigi bu ortam, rave
kiiltiiriinde gbzlemlenen communitas yapisiyla Ortiismektedir. Victor Turner’in
kavramsallastirdig1 sekliyle communitas, ¢cogu zaman liminal bir alanla birlikte ortaya
cikar: bireylerin toplumsal rollerden siyrildigi, gecis halinde oldugu, ne tam olarak “eski

ben” ne de “yeni ben” olduklar1 bir aralik.

Konya’daki Highane gibi mekanlar tam da bu “arada olma hali”’nin somutlastigi
yerlerdir. Katilimcilar glindelik  kimliklerinden (68renci, turist, akademisyen,
konservatuvar mezunu vb.) uzaklasip los 151k, tiitsli, cember ve miizigin belirledigi bagka

bir varlik diizlemine adim atmaktadirlar.

Mekan sahibi Mustafa Konuk¢u’nun “Higlik her rengi barindirir” sézii de bu
anonimligin mekansal olarak bilerek kurgulandigini diisiindiirmektedir (Goriisme, 2023).

Ozellikle Gaia Project isimli grubun konserinde ayakkabi ve goraplarm cikarildigi, bir
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cesit semah olarak kabul ettikleri donme hareketine yogunlasanlar ve secde edenlerin

goriildiigii anlar, bireysel siirlarin fiziksel olarak da silindigi anlard.

Ayn etkinlikte sanat¢inin performansini sahnede degil de seyirci ile goz temasi
kurabilecegi bir alanda sergilemeyi tercih etmesi ve DJ masasinin {istline konmus bir
semazen sarig1 gibi simgeler, sekiiler rave estetigi ile geleneksel sufiligin ortak bir “ara-
zemin’de bulusabildigini gostermektedir. Bu karsilagmalar, Hutson’in bahsettigi
“Onceden var olan ama unutulmus kabilesel hafizaya geri doniis” hissiyle birebir
ortismektedir: “Raver’lar beton kafeslerden onceki zamani ariyorlar” der Hutson,
“toplumsal yabancilasmanin Oncesinde, dogayla ve digerleriyle biitiin oldugumuz

zaman1” (Hutson, 1999: 64).

Hichane’de diizenlenen Sufi House konserinde ise bir yandan ney ve kanun gibi
geleneksel ¢algilar calinirken, 6te yandan DJ seti lizerinden donen altyapilar arasinda siir
orneklerinin yankilanmasi, bu birlik héalini hem zamansal hem de estetik olarak
kuruyordu. Performansin sonunda seyircilerin “mesk”™ etmeye sahneye davet edilmesi,
sadece bir konser degil; ayn1 zamanda kolektif bir ritliel deneyiminin kurulmak

istendigini agikca ortaya koyuyordu (Etnografik Notlar, 2023).

Bu tiir bir communitas, yalnizca esitlenme haliyle degil, ayn1 zamanda bir tiir
ritiel kardesligi ile tanimlanabilir. Herkesin adim adim bildigi fakat ayn1 anda hig
kimsenin yonetmedigi bir yap1. Bu da rave’in ve sufi gelenegin belki de en biiyiik ortak
noktast: vecd. Katilimcilardan birinin “Dénmeye basladiginda her seyi tek goriiyorsun.
Her sey doniiyor. Gezegenler, diinya, biz...” demesi, bu kolektif halin kisisel algiy1 nasil

doniistlirdiigiinii ¢arpict bir bigimde ortaya koyar (Ecstatic Dans Etnografisi, 2023).

Marianski ve Wargacki (2015), postmodern donemde kutsalin taniminin
genisledigini ve bireylerin yasamindaki farkli alanlarda, 6zellikle din dis1 pratiklerde
yeniden goriiniir hale geldigini belirtir. Kutsal, sabit ve merkezi bir figlir olmaktan
cikarak, parcalanmis, melez, gegici ve deneyim temelli bir yapiya donligmiistiir. Bu
baglamda Hichane gibi ¢ok-katmanli deneyim alanlari, akiskan kutsalin bedenlestigi ara-

mekanlar olarak yorumlanabilir. Katilimcilarin giindelik rollerinden siyrilip kolektif
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ritiiellere dahil olduklar1 bu liminal alanlar, modern bireyin anlam arayisina ev sahipligi

yapar.

2.6. Akiskan Kutsal: Kutsalin Yeni Bicimleri ve Dagilmis Temsilleri

Postmodern toplumsal yapinin belirleyici unsurlarindan biri olan kiiltiirel
cogulluk ve bireysellesme, “’kutsalin’ anlam diinyasinda da radikal bir doniisiim
yaratmustir. Klasik anlamiyla teistik referanslara dayali kutsallik anlayisi, modernitenin
cozlilmesiyle birlikte parcalanmis ve yerini daha daginik, gecici, deneyim temelli ve
bireysellesmis formlara birakmistir. Bu doniisiim, Marianski ve Wargacki tarafindan
gelistirilen “akiskan kutsal” kavrami ile anlamlandirilabilir. Kavramsal c¢ercevesi
Zygmunt Bauman’in “akigkan modernlik” teorisinden esinle olusturulan bu yaklasim,
kutsalin sabit yapilar icerisinde degil; hareketli, belirsiz ve ¢ogu zaman estetikle i¢ ice
geemis bicimlerde tecriibe edildigine isaret eder. Bu baglamda kutsal, artik sadece
kurumsal dini yapilarda degil; medya temsilleri, dijital platformlar, miizik kiiltiirii ve

alternatif manevi deneyim alanlarinda da sekillenmektedir (Marianski ve Wargacki: 81).

Bu doniisiimiin temelinde, post-sekiiler toplum yapisinin iirettigi melezlesmis
manevi formlar yer almaktadir. Sekiilerlesmenin dinin tamamen ortadan kalkmasina
degil, tersine farkli bicimlerde yeniden bigimlenmesine olanak tanidigi bu baglamda,
kutsal olanin kamusal hayattan ¢ekilmesi yerine, popiiler kiiltiiriin sembolleriyle i¢ ige
gecmis, estetikle siislenmis ve bireysel deneyime indirgenmis halleri ortaya ¢ikmaktadir.
Marianski ve Wargacki’nin analizlerinde yer alan bu yeni formlar, modernligin “sekiiler
kutsal” iiretimini asarak, kutsalin teistik olmayan bigimlerde yeniden {iretildigi alanlara
isaret eder. Bu baglamda, 6rnek olay olarak se¢ilen Sufi House etkinlikleri ile rave kiiltiirii
icindeki manevi deneyimler, bu donilisimiin somutlasmis pratik Ornekleri olarak

degerlendirilebilir (Marianski ve Wargacki: 81).

Rave kiiltiiriinde kutsalin yeniden {liretimine baktigimizda, geleneksel ritiiel
yapilarindan farkli olarak, bireylerin kolektif miizik deneyimi, i¢inde yasadigi
transandantal hallere dayanmaktaidr. Hutson’in analizlerinde vurguladig: iizere, rave

deneyimi bir tiir “duyumsal ritiiellik” yaratir; miizik, beden ve mekan arasindaki
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etkilesim, klasik dini yapilarla karsilastirildiginda ¢cok daha akiskan ve bireysellesmis bir
manevi atmosfer iiretir. DJ’in miizigi lizerinden ger¢eklesen ritmik Oriintii, katilimcilarda
bir tiir kolektif bilin¢ hali yaratmakta; bu biling hali, katilimcilar arasinda sozsiiz ama
yogun bir birlik hissine donlismektedir. Burada dikkat c¢ekici olan, bu birlik halinin
herhangi bir teistik gerceveye bagli olmaksizin; yalnizca miizikal yapi, estetik deneyim
ve ritmik tekrarlar araciligiyla saglanmasidir. Marianski ve Wargacki’nin “estetiklesmis
kutsallik” kavrami tam da bu noktada devreye girer. Rave, tanrisal olanla degil,

deneyimlenen yogunlukla iligskilenen bir kutsallik bi¢imi {iretmektedir.

Sufi House deneyimi ise, hem geleneksel tasavvufi 6gelere hem de modern
elektronik miizik kiiltiirline referanslarla insa edilmis bir ritiiel alan1 olarak karsimiza
cikar. Bu mekanlarda, katilimcilar dervis semasina benzer sekilde donerken, arka planda
elektronik beat'lerin eslik ettigi mistik miizikler duyulur. Bu birliktelik, hem zamansal
hem de mekansal olarak farkli kiiltiirel katmanlarin birlesimine imkén tanir. Sufi 6gelerin
ritmik yapisi, elektronik miizikle harmanlandiginda, ortaya ¢ikan deneyim yalnizca
bireysel bir trans hali degil; ayn1 zamanda gegmisle bugiiniin, gelenekselle yeninin, dogu
mistisizmiyle bat1 teknolojisinin birlesiminden dogan hibrit bir kutsal atmosferdir. Bu
baglamda, Sufi House, Lefebvre’in temsili mekan anlayisi ¢cergevesinde yeniden iiretilmis
bir kutsal alan olarak degerlendirilebilir. Ciinkii burada kutsal olan, yalnizca semboller

iizerinden degil; mekanda kurulan beden-hareket-ritim iliskisiyle insa edilmektedir.

Bu orneklerin ortaklastigi bir diger alan da “medyalagma”dir. Marianski ve
Wargacki’nin aktardigi sekliyle medyalagsma, kutsalin yalnizca iletim kanallar1 tizerinden
yayilmasi degil; ayn1 zamanda medya dilinin kutsalin ig¢erigini bicimlendirmesi anlamina
gelir. Rave kiiltiiriindeki miizik videolar1, Sufi House’larin sosyal medyada yayginlasan
gorsel temsilleri ya da dijital platformlarda yayilan dini igerikler; kutsalin hem {iretim
hem de deneyim bi¢imlerinin medya {izerinden yeniden formatlandigin1 gostermektedir.
Bu durumda medya, sadece bir ara¢ degil; kutsalin estetik, semiyotik ve deneyimsel
boyutlarint da belirleyen kurucu bir unsur haline gelmektedir. Bu olgu, Baudrillard’in
hiper-gerceklik kavramai ile de iligkilendirilebilir. Ciinkii artik kutsal, referansini agkin bir
varliktan degil; medya imgeleri araciligiyla iiretilen simiile edilmis bir gerceklikten

almaktadir (Marianski ve Wargacki: 97-99).
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Postmodern toplumun anlam inga mekanizmalarinda kutsal kavrami, sabitligini
ve mutlaklik iddiasini biiyiik 6l¢iide yitirmistir. Zygmunt Bauman’in kavramsallastirdigi
“akiskan modernite” yapisi i¢inde kutsalin da sabit referanslarini kaybettigi ve bireylerin
bu kavramla olan iligkilerini daha gegici, bireysellesmis, deneyim temelli ve estetikle
ortisen formlarda yeniden kurdugu goriilmektedir. Bu noktada Marianski ve
Wargacki’nin “akigkan kutsal” (liquid sacred) yaklasimi, o6zellikle Bati sonrasi
toplumlardaki dini doniisiimii anlamlandirmak a¢isindan dikkate degerdir. Bu yaklasima
gore kutsal, artik yalnizca kurumsal din yapilarinda degil; popiiler kiiltiirde, dijital
platformlarda, miizik festivallerinde, dans ritiiellerinde ya da sanatsal performanslarda da
iretilebilen ve deneyimlenebilen bir olgudur. Bdoylelikle kutsal, teistik referanslara
ihtiya¢ duymaksizin da bireylerin anlam arayislarini karsilayabilir hale gelmektedir.

(Marianski ve Wargacki: 99-101).

Bu baglamda, 6rnek olayimiz olan Hichane adli mekanda gerceklesen elektronik
dans miizigi (EDM) temelli etkinlikler, “akiskan kutsal” kavraminin ete kemige
biirlindiigi 6rneklerden biri olarak degerlendirilebilir. Tasavvufi gelenege ve modern
elektronik kiiltiire gdndermeler igeren hibrit bir yapiya sahip olan mekanda etkinliklerin
diizenlendigi salonun yar1 karanlik olusu, diisiik 151k yogunlugu, doniis ritiielinde belirli
anlarda 15181n kesilmesi ya da yogunlagtirilmasi gibi uygulamalar, mekanin bir “kutsallik
dramaturjisi’ne sahip oldugunu gostermektedir. Katilimcilar bu atmosferde estetik bir
deneyim yasamalarinin yani sira ayni zamanda bir tiir i¢sel arinma, yogunlasma ve
kendilik kaybi deneyimi de yasarlar. Bu deneyimlerin birgogu, klasik anlamda dini
olmayan ama bireysel anlamda derinlikli manevi haller iiretmektedir. Katilimcilarin
anlatilarinda gecen “kalabalik i¢inde yalnizlagma”, “zamanin erimesi”, “doniisle birlikte

bir baska benlige gecis” gibi ifadeler, kutsalin estetiklesmesi ve sekiilerlesmis bir bicimde

deneyimlenmesine drnek niteligindeir.

Marianski ve Wargacki’nin analizinde dikkat ¢eken bir diger unsur, maneviyatin
bireysellesmesiyle birlikte ritiielin kolektif boyutunun da ¢oziilmesidir. Bu ¢oziilme,
Hichane 6rneginde belirginlesir; ¢iinkii katilimcilar dnceden tanimli bir litiirjiye tabi
degildir. Katilimcilarin her biri kendi deneyimini farkli bir zamansallikta ve fiziksel

pozisyonda yasar. Kimisi gozleri kapali bir sekilde hareketsiz durur, kimisi belirli bir
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ritimle doniis yapar, kimisi mekan i¢inde gezerek deneyim yasar. Bu bireysel varyasyon,
kutsalin tek merkezli, mutlak ve teolojik sinirlarla belirlenmis bir kavram olmaktan
cikarak cogul ve kisisel bir hale geldigini gostermektedir. Bu durum, ayni zamanda
popiiler din (popular religion) ve hiper-gercek dinler (hyper-real religions) kavramlariyla
da iliskilidir. Ciinkii bu ritiiel benzeri yapi, geleneksel bir dini temele degil; kiiltiirel
temsillere, estetik yogunluga ve kisisel maneviyat iiretimine dayalidir. (Marianski ve

Wargacki: 96).

Hichane'de kullanilan miizik dili, tasavvufi melodilerin dijitallestirilmis
versiyonlartyla elektronik beat’lerin bir araya gelmesinden olugur. Bu yapu, bir tiir “dijital
kutsal” (cyber spirituality) yaratir. Miizigin kesintisiz akisi ve sample'lar aracilifiyla
zaman zaman ilahi formlarinin duyulmasi, kutsalin medya teknolojileri araciligryla
yeniden iretilmesini saglar. Bu medya formlar1 yalmizca sesle simurli degildir; 151k
oyunlari, mekanin projeksiyonla renklendirilmesi, tavan ve zeminlerdeki geometrik
gorseller, biitiinciil bir deneyim {iretir. Medyalagma burada yalnizca bir aktarim bigimi
degil; dogrudan kutsalin yapilandirict unsuru haline gelir. Bu dogrultuda Lefebvre’in
temsili mekan anlayis1 da devreye girer: mekan, yalnizca fiziksel bir hacim degil, anlamin
iretildigi bir uzamdir. Higchane’de mekan, anlami yalnizca sembollerle degil, duyusal ve
fiziksel etkilesimlerle iiretir. Bu durumda kutsal, sabit bir mekanla degil, mekanin igerdigi

pratiklerle anlam kazanir. (Marianski ve Wargacki: 91-99).

Katilimeilarin deneyim aktarimlari, bu baglamda teorik ¢ercevenin sahadaki
karsiliklarini net bigimde ortaya koymaktadir. Bir katilime1, “Dénmeye bagladiginda her
seyi tek goriiyorsun. Her sey doniiyor. Gezegenler, diinya, biz... ifadesiyle deneyimin
yalnizca bedensel degil, ayn1 zamanda algisal bir donilisiim igerdigini belirtmistir. Bir
diger katilimer ise elektronik miizik ile zikir arasindaki iliski sandigimiz kadar uzak degil.
Ruhsal olarak benzestigini diislinliyorum diyerek, farkli bir teistik kutsallik bigimini ifade
eder. Bu bireysel anlatilar, sekiiler kutsal” ve “estetik kutsallik gibi kavramlarin icerikten
yoksun soyutlamalar olmadigini, sahadaki pratiklerle derinlemesine iliskili oldugunu

gostermektedir.
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Ayrica Highane’nin igerigi dijital platformlarda da temsil edilmektedir. Etkinlik
videolari, tanmitim gorselleri, katilimer geri bildirimlerinin sosyal medya araciligiyla
yayginlagtirilmasi gibi pratikler, kutsal deneyimin medya araciligiyla dolagima girmesini
saglar. Bu durum, Baudrillard’in hiper-ger¢eklik kavramiyla da ortligmektedir. Ciinkii
burada kutsal olan, artik dogrudan bir “hakikatin” ifadesi degil; medya imgeleriyle simiile

edilen ve estetik olarak ¢ogaltilan bir ger¢eklik diizleminde varlik kazanmaktadir.

Sonug olarak, Konya Hichane 6rnegi lizerinden incelenen bu yapi, Marianski ve
Wargacki’nin “akigkan kutsal” kuraminin yalnizca Bati1 baglaminda degil, Konya gibi
geleneksel dini referanslarin halen giiglii oldugu bir cografyada da gecerli oldugunu
gostermektedir. Akigkan kutsal, Hichane’de oldugu gibi mekan, ritim, 151k ve
dijitallestirilmis semboller iizerinden bedenlenen bir deneyime doniisiir. Bu doniisiim,
klasik anlamdaki dini yapilarin 6tesine gegerek bireylerin kutsali, kendilerine has, 6zgiin
ve ¢cogu zaman estetik bir diizlemde kurma bi¢imlerini ortaya koyar. Boylelikle kutsal,
sabit ve agkin olmaktan ¢ikar; akiskan, deneyim temelli ve bireysellesmis bir yapiya

evrilir.

2.7. Postsekiiler Toplum (Post-Secular Society)

Modernligin sekiilerlesme anlatisi, uzun siire boyunca dini inan¢ ve pratiklerin
kamusal alandaki etkisinin kaginilmaz bi¢imde azalacagi varsayimina dayanmistir.
Ozellikle Avrupa-merkezli sosyolojik kuramlar, sekiilerlesmeyi hem ilerlemenin hem de
modern uygarligin zorunlu bir bileseni olarak gdrmiis; dinin kamusal goriiniirliigiinii
gecici ve anakronik bir olgu olarak degerlendirmistir. Ancak bu yaklagim, modernlik-
sonras1 ¢agda artan dini hareketlilik ve kamusal alandaki yeni maneviyat bigimleri
karsisinda yetersiz kalmistir. Bu noktada "post-sekiiler toplum" kavrami, ne dinin tam
anlamiyla ortadan kalktig1 ne de dnceki bigimiyle geri dondiigli bir durumu tanimlar;
bunun yerine, dinin sekiiler-demokratik baglamda yeniden kamusallastig1 hibrit bir yapiy1

isaret eder.

21.ytizyilla gelindiginde, sekiilerlesme kuramlarinin hem ampirik hem de

kuramsal diizeyde yetersiz kaldig1r goriilmektedir. Dinin kamusal goriiniirligi birgok
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toplumda azalmamis, aksine farkli bicimlerde yeniden ortaya ¢ikmistir. Bu durumu
anlamlandirmak tizere Jiirgen Habermas’in post-sekiiler toplum kurami, sekiilerlik ile din
arasindaki iliskiyi yeniden diistinmeye imkén taniyan énemli bir teorik ¢erceve sunar.
Habermas, post-sekiilerligi; modernitenin akil, ilerleme ve sekiilerlesme temelinde
kurdugu dogrusal tarih anlatisina yonelik elestirel bir miidahale olarak konumlandirir.
Ozellikle 11 Eyliil sonras1 donemde ortaya ¢ikan kiiresel dini hareketlilik, sekiiler
modernitenin temel varsayimlarini sorgulanabilir hale getirmistir. Bu baglamda post-
sekiiler toplum, dinin kamusal yasamda yeniden etkili oldugu, fakat bu etkinligin sekiiler-
demokratik normlar c¢ergevesinde yeniden tanimlandigi bir kamusal alan modelidir.
Habermas, bu doniisiimii “kamusal aklin kendini yeniden tanimlama zorunlulugu” olarak

ifade eder (Habermas, 2008: 60—61).

Habermas, modernlesme stireclerinin dinin toplumsal etkisini tamamen ortadan
kaldirmadigini, aksine bazi toplumlarda dini biling ve Orgiitlenmelerin daha da
giiclendigini belirtir. Ona goére, modern toplumlar artik kendilerini sekiiler olarak
gormekle birlikte, dini inanglarin bireylerin yasamlarinda hala belirleyici bir yer tuttugu
gercegini kabul etmek zorundadir (Habermas, 2008: 694). Bu nedenle, dini ve sekiiler
diinya goriisleri arasinda karsilikli anlayis ve ceviri iliskilerine dayali yeni bir iletisim

diizeni gereklidir.

Habermas, post-sekiiler toplumun gerektirdigi bu yeni iletisim diizenini
tanimlarken ii¢ temel ilkeye vurgu yapar: (1) Sekiiler yurttaslar, dini yurttaslarin
goriiglerine karsi dislayici degil, anlayisl bir tutum benimsemelidir; (2) Dini yurttaslar,
inang temelli argiimanlarini kamusal akla ¢evrilebilir sekilde sunmalidir; (3) Her iki taraf
da kamusal tartismalarda karsilikli olarak birbirinin epistemolojik konumunu tanimalidir
(Habermas, 2008: 22-23). Bu g¢erceve, post-sekiiler toplumun yalmizca dinin geri
doniislinti degil; ayn1 zamanda sekiiler ve dini perspektifler arasinda esitlik¢i, cogulcu ve

diyalojik bir iletisim alan1 yaratmasin1 gerekli kilar (Habermas, 2008: 694—695).

Bu  kuramsal yaklasim, Konya'daki Hichane 0rnegi lizerinden
degerlendirildiginde, post-sekiiler toplumsalligin estetik ve ritiiel boyutlarina iliskin

somut ipuglar1 sunmaktadir. Hichane, sufi ritiiellerini elektronik miizikle harmanlayan;
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geleneksel ibadet bicimlerinden farkli olarak sekiiler ya da inangsiz kimliklerin de
deneyime katilabildigi bir kamusal alan iiretmektedir. Bu yoniiyle Hichane, yalnizca dini
bir etkinlik sahnesi degil; ayn1 zamanda dinin estetiklestirilerek kamusallastirildig1 ve
sekiiler katilimcilarla birlikte yeniden anlam kazandigi melez bir deneyim alanidir.
Boylece, Habermas’in kuraminda tanimladig1 post-sekiiler iletisim zeminini, hem ritiiel

hem de estetik diizlemde nasil tezahiir ettigini gézlemlemek miimkiin hale gelir.

Bu son boliimde, simdiye dek gelistirilen kuramsal ve etnografik tartigmalar,
Habermas’in post-sekiiler toplum anlayisi ¢ercevesinde bir araya getirilecektir. Amag,
dini olanin sekiiler toplum i¢indeki doniisiimiinii ve kamusal alanda yeniden belirme
bicimlerini Konya-Hichane Ornegi iizerinden analiz etmektir. Tezin etnografik
boliimiinde ayrintili bigimde incelenen Hichane etkinlikleri, yalnizca bir kiiltiirel fenomen
olarak degil; ayn1 zamanda normatif ¢ogulculuk, deneyimsel ortaklik, kamusal akil ve
yurttaglik kavramlariyla i¢ ice ge¢mis bir kamusal tahayyiiliin estetik pratigi olarak

degerlendirilecektir.

Habermas’in post-sekiilerlik yaklasimi, modern demokrasilerde dini sdylemin
yeniden kamusallagmasina hem elestirel hem de yapict bir perspektif sunar. Bu
cergevede, onun erken dénem “kamusal alan” (Offentlichkeit) kuramiyla kiyaslandiginda,
post-sekiiler toplum anlayisinin daha kapsayici ve duyusal boyutlara acik bir yapiya
evrildigi goriilmektedir. 1962 tarihli Strukturwandel der Offentlichkeit adli eserinde
Habermas, kamusal alani rasyonel ve tartismact aklin egemen oldugu bir uzam olarak
tanimlamis, bu alanin esasen burjuva kamusal alanina 6zgli oldugunu ve dini ya da
duygulanimsal s6ylemleri dislayabildigini belirtmistir. Ancak 2000’11 yillarda gelistirdigi
post-sekiiler toplum kurami, bu dislayict modeli doniistiirmeye yonelik normatif bir

miidahale olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Habermas’in post-sekiiler kuraminin merkezinde “kamusal akil” kavrami yer
alir. Bu kavram, yalnizca rasyonel argiimantasyon kapasitesine degil, ayn1 zamanda farkli
yasam diinyalarindan gelen bireylerin gerekg¢elendirme bicimlerine agiklik goésterme
ilkesine dayanir. Bu baglamda, dini yurttaglarin kamusal tartigmalara katilimi, inanglarini

dogrudan dile getirmelerinden ziyade, bu inanc¢lar1 kamusal aklin erisebilecegi bir dil
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diizlemine c¢evirebilmeleriyle anlam kazanir. Habermas, bu c¢eviri zorunlulugunu
“kurumsal esik” (institutional threshold) kavrami ile aciklar: Dini sdylemler, ancak
herkesin erisimine acik sekiiler bir dile ¢evrildiklerinde, “parlamento tartigsmalar1” veya
“mahkeme kararlar1” gibi kurumsallasmis karar alma siireclerine mesru bigimde dahil

olabilirler (Habermas, 2005: 8—10).

Bu yaklasim, dini sdylemlerin kamusal alandan tamamen diglanmasini 6nermez.
Aksine, bu tiir sdylemler, ¢eviriye agik olduklari dl¢iide demokratik kamusal tartigmanin
mesru ve gerekli bir bileseni haline gelir. Bu noktada belirleyici olan, sdylemin kaynagi
degil, kamuya sunulus bi¢imi yani gerek¢elendirme tarzidir. Habermas, dini sdylemlerin
bu ¢eviri esigini asma kapasitesini “truth contents of religious contributions” kavramiyla
ifade eder ve bu igeriklerin “publicly accessible language” ile aktarilmasinin

zorunlulugunu vurgular (Habermas & Butler, 2011: 128).

Habermas ayni1 zamanda sekiiler yurttaglarin da bu ceviri siirecine anlayis ve
aciklikla yaklagsmalart gerektigini belirtir. Liberal demokratik bir diizende, bu ¢eviri
yiikiimliiligli ne yalnizca dini yurttaglara agir bir sorumluluk yiiklemeli ne de sekiiler
yurttaglar1 dini sezgilere kars1 kapali kilmalidir. Kamusal akil, bu baglamda yalnizca

tartisma degil, karsilikli 6grenme ve empati alani1 olarak islemelidir.

Habermas’in  post-sekiiler toplum kavramsallagtirmasinin  merkezinde,
“postmetafizik diisiince” anlayisi yer alir. Bu yaklagim, metafizik sistemlerin geride
birakildig, ancak dini anlam diinyalarinin biitiiniiyle diglanmadig1 bir kamusal akil bi¢imi
onerir. Bu cergevede din, kamusal akil yiiriitmenin disinda degil, onunla miizakere
halinde bir aktor olarak konumlanir. Ancak burada belirleyici olan, dini sdylemlerin
sekiiler bir dile ¢evrilme zorunlulugudur. Habermas, “kamusal alanda dini icerik tagiyan
arglimanlarin sekiiler terimlerle ifade edilmesi gerektigini” savunur (Habermas, 2006:
10). Bu ¢eviri yiikiimliiligii, yalnizca dindar yurttaglara degil, ayn1 zamanda sekiiler

yurttaslara da karsilikli bir anlayis gelistirme gorevi yiikler.

Bu noktada Habermas’in “karsilikli 6grenme siirecleri’ne yaptigi vurgu one
cikar. Sekiiler yurttaslarin, dini sdylemlerin tasidig1 ahlaki sezgileri anlamaya ¢aligmalari

gerektigi kadar, dini yurttaslarin da inan¢ temelli argiimanlarin1 sekiiler bir mantik
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icerisinde yeniden ifade etmeleri beklenir (Habermas, 2006: 11). Bu ¢ift yonlii iletisim

modeli, toplumsal biitiinlesme i¢in temel bir kosuldur.

Bu ¢ergevede cogulcu bir toplum, sadece inang ¢esitliligini tanimakla kalmaz,
bu ¢esitliligi kamusal karar siireclerine entegre eder. Habermas’in demokratik yurttaglik
tanimi, dini ve sekiiler yurttaslar arasinda esitlik ve karsilikli tanimaya dayanir. Bu
baglamda kamusal alan, yalnizca rasyonel-tartismaci degil, ayn1 zamanda empatik ve

kapsayici bir uzam olarak yeniden diistintilmelidir.

Hichane deneyimi, post-sekiiler kamusal alan anlayisinin somut bir 6rnegi olarak
degerlendirilebilir. Bu deneyim, dini referanslara sahip bir toplumsal hareketin, sekiiler
bir kamu diizeniyle ¢atismadan, onun i¢inde ve onunla birlikte nasil isleyebilecegine dair
ipuclart sunar. Highane’nin dini sdylemle sekillenen motivasyon yapisi, ayni zamanda

kamusal fayda ilkesine dayanan sekiiler taleplerle kesigsmektedir.

Habermas’in “c¢ift yonlii ¢eviri” modeline uygun bicimde, Hichane aktorleri hem
inang¢ diinyalarindan beslenen normatif ilkeleri ifade ederken, hem de bu ilkeleri sekiiler
kamuoyuna hitap edecek bicimde yeniden dile getirmektedirler. Bu durum, Habermas’in
“kamusal akil yliriitmenin dinsel sezgilerle beslenmesi” fikrine somut bir karsilik {iretir.
Ayrica, Hichane i¢inde yer alan sekiiler katilimeilarin, dini motivasyonlara sahip olanlarla
kurdugu empatik iligki, karsilikli O0grenme siirecinin pratikte nasil islerlik

kazanabilecegini gostermektedir.

Hichane Ornegi, dinin kamusal alana dogrudan miidahalesi yerine, ahlaki-
sembolik kaynak olarak islevsellestirilmesinin miimkiin oldugunu gosterir. Bu baglamda
din, ne bireysel vicdana hapsedilmis ne de siyasal giiciin mutlak arac1 haline getirilmistir.
Aksine, sivil toplumun etik kaynagi olarak, sekiiler ilkelerle birlikte isleyen bir normatif

zemin lretmistir.

Habermas’in post-sekiiler toplum yaklagimi, yalmizca teorik bir yeniden
kavramsallastirma degil, ayn1 zamanda pratik-toplumsal bir ¢agridir. Dini ve sekiiler
sOylemler arasindaki keskin sinirlarin agindigt bu yeni toplum tipinde, kamusal akil; kati

rasyonellikten ¢ok, etik ¢cogulluk ve karsilikli tanima iizerine kurulu bir iletisim bigimi
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haline gelir. Bu baglamda Highane gibi drnekler, bu kuramsal ¢ercevenin sahada nasil
isledigini gosteren deneyim alanlaridir. Bu Ornekler, post-sekiiler toplumda dinin
dislayict degil kurucu bir unsur olabilecegini ve bunun da yalnizca teorik degil, pratik

diizeyde de miimkiin oldugunu ortaya koyar.

Sonug olarak, post-sekiiler toplum, dinin kamusal alandaki roliinii yeniden
tanimlayan, bu rolii sekiiler demokratik ilkelerle uyumlu hale getiren, karsilikli anlayis ve
ceviri siireglerine dayal1 bir toplumsal s6zlesmeyi miimkiin kilan bir ¢ergeve sunar. Bu
cergeve icinde, dini duyarliliklar kamusal akilla yeniden insa edilebilir, kamusal akil da

dini sezgilerle beslenebilir.
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SONUC

Bu tezde temel amacim, elektronik dans miiziginin yalnizca bir eglence formu
olmanin Otesine gegerek, cagdas toplumda ritiielistik islevler tasiyip tasimadigin
anlamakti. Bu soruyu, “Sufi House” tiirii iizerinden, Konya’daki Highane Grnegiyle
derinlestirdim. Alan arastirmasinda elde ettigim bulgular, miizik, mekan ve katilime1
deneyimi arasindaki ¢ok katmanl iliskiyi agiga ¢ikarirken; bu iliskiyi kavramsal diizeyde
anlamlandirmak igin ritiiel, communitas, liminalite, techno-samanizm ve yeni maneviyat

gibi teorik cercevelerden faydalandim.

Turner’in “communitas” ve “liminalite” kavramlari, Higchane'de gézlemledigim
kolektif vecd ve aidiyet halini anlamlandirmamda merkezi bir rol oynadi. Ozellikle Seb-
i Arus haftasinda diizenlenen etkinlikler, toplumsal rolleri askiya alan, bireyleri
kimliklerinden styirarak bir “birlik hali”ne tasiyan liminal gegis alanlar1 sundu.
Katilimeilar, farkli kiiltiirel ve dinsel kimliklerden gelseler de, ortak bir trans ve cosku

halinde birleserek gecici bir communitas deneyimi yasadilar.

Bu baglamda, Sufi House tiirlinlin, geleneksel tasavvufi o6geleri dijital
altyapilarla harmanlayan bir “postmodern ritiiel formu” sundugunu ileri siirebiliriz.
Hichane’de izledigim performanslarda ney, kudiim, ilahi gibi geleneksel unsurlar;
downtempo beat’ler, ambient dokular ve loop’lanan =zikir sesleriyle birleserek,
katilimcilar1 hem estetik hem de spiritiiel diizeyde etkileyen bir deneyime doniistii. DJ
figliri, bu sahnede sadece bir miizik kurgulayicis1 degil, ayni zamanda ritiiel akisin
samani, transa gegcisin rehberi olarak konumlandi. Bu durum, Hutson’un DJ’i cagdas bir

saman olarak okuyan yaklagimiyla dogrudan ortiigmektedir.

Hichane’deki performanslarda dikkat c¢eken bir diger unsur ise sahnede
kullanilan semboller, kiyafetler ve mekansal diizenlemeydi. Sanat¢ilarin keten
kimonolar1, yerde yanan mumlar, sariklar, siir loop’lar1 gibi 6geler; yalnizca gorsel estetik
yaratmakla kalmamis, ayni1 zamanda birer ritiiel ¢agrist islevi gdrmiistiir. Bu atmosfer,

mistik olani teatral bir gdsteriye doniistiirmektense, katilimeiy1 i¢sel bir yolculuga ¢agiran
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bir alan sunmustur. Bu deneyim, estetiklestirilen bir mistisizm degil; beden, ses ve mekan

yoluyla deneyimlenen bir vecd hali olarak ortaya ¢ikmustir.

Hichane sadece bir mekan degil, bir “postmodern zikirhane” olarak islev
gormekte; farkli maneviyat arayislarinin kesistigi bir platforma doniismektedir.
Katilimeilarin ayakkabilarini ¢ikardigy, elleriyle enerji gonderdigi, kimi zaman secdeye
vardig1 bu etkinlikler; rave kiiltiirlinlin rave olmayan, ama bir o kadar ritiielistik

izdiisimiidiir.

Sufi House, bu haliyle techno-samanizmin gilinlimiiz temsilcilerinden biridir.
Transa gecirici ritimleri, biling hallerini doniistiiren yapis1 ve katilimciya sundugu
spiritiiel agilimlar; onu rave kiiltiiriiniin evrilen bir kolu haline getirir. Sufi House yalnizca
dogu mistisizmiyle bati teknolojisinin estetik birlesimi degil, ayn1 zamanda kolektif

doniisiimiin miimkiin oldugu bir ¢agdas ritiiel mekanidir.

Sonu¢ olarak bu calisma, postmodern toplumda kutsalin nasil yeniden
uretildigine dair bir 6rnek sunmakta; elektronik dans miizigiyle ritiiel arasinda
kurulabilecek yeni baglantilarin, kiiltiirel melezlik ve deneyimsel maneviyat ekseninde
nasil anlamlandigin1 gostermektedir. Bu baglamda Higchane 6rnegi, yalnizca yerel bir
fenomen degil, kiiresel 6lgekte sekillenen yeni maneviyat bicimlerinin yerel sahadaki

yansimalarindan biridir.



68

KAYNAKCA

Kitaplar:

BENNETT, A. (2001). Cultures of popular music, Londra: Open University Press.

BENNETT, A. (2020). Kiiltiir ve giindelik hayat (N. Tokdogan, B. Senel, & U. Y. Kara,
Cev.; 3. baski). Istanbu: Phoenix Yaymevi.

BOHLMAN, P. V. (2015). Diinya miizigi (H. Giir, Cev.), Ankara: Dost Kitabevi.

BREWSTER, B., & Broughton, F. (2006). Last night a DJ saved my life: The history of
the disc jockey, New York: Grove Press.

CEREZCIOGLU, A. B. (2017). Isyan: Rock miizikte tinisal temsiller. Ankara: Gece
Kitaplig1.

ELIADE, M. (1964). Shamanism: Archaic techniques of ecstasy (W. R. Trask, Trans.),
Princeton: Princeton University Press. (Original work published 1951)

REYNOLDS, S. (2013). Energy flash: A journey through rave music and dance cultur,
Faber and Faber.

SHUKER, R. (2022). Popular music culture: The key concepts (5th ed.), London:
Routledge.

STUBBS, D. (2019). Mars by 1980: The story of electronic music, Faber & Faber.

TURNER, V. (1995). The ritual process: Structure and anti-structure Cornell
University Press.

Dergiler ve Makaleler:

FORRESTER, Rochelle. (2016, November 10). “History of electricity” (2nd ed.), SSRN
https://doi.org/10.2139/ssrn.2876929 [10 Haziran 2025 ].



69

ARSLAN, Kiymet Kiibra. & ERGUN, Levent. (2022). “Elektronik dans miizigi
festivallerinde karnavalesk boyut [Carnivalesque dimension of electronic dance music
in festivals]”, Electronic Journal of Music and Dance, 2022(21), 106—124.
https://doi.org/10.31722/ejmd.1208204

McLEOD, Kembrew (2001). “Genres, Subgenres, Sub-Subgenres and More: Musical
and Social Differentiation Within Electronic/Dance Music Communities”. Journal of
Popular Music Studies. Vol.13, pp.59-75. The Univesity of lowa: Department of
Communication Studies Publication. https://doi.org/10.1111/1.1533-
1598.2001.tb00013.x

HUTSON, Scott. R. (1999). Technoshamanism: Spiritual healing in the rave subculture.
Popular Music and Society, 23(3), 53—77. https://doi.org/10.1080/03007769908591745

Habermas, Jiirgen. (2008). Notes on post-secular society. In J. Duschka (Ed.), Multiple
secularities: Beyond the West, beyond modernities (691-698). De Gruyter.
https://doi.org/10.1515/9783111254005-074

EKEN KUCUKAKSOY , Merve. (2017). Miizigin performans siirecindeki “sihirli
birliktelik”: Miizikal communitas. Rast Miizikoloji Dergisi, 5(3), [sayfa numarasi eksik].

https://doi.org/10.12975/rastmd.2017.05.03.000118

MARIANSKI, Janusz., & WARGACKI, Stanistaw. (2015). The liquid sacred in
postmodern society. Przeglgd Religioznawczy — The Religious Studies Review, 4(258),
82—-101. The John Paul II Catholic University of Lublin.

BARS, Mehmet Emin. (2018). Samanizmden tasavvufa: Samandan sufi/veliye
degisim/dontistimler. Tiirkbilig, 36, 167—186.

BENNETT, Andy. (1999). Altkiiltiirler ya da neo-kabileler? Genglik, stil ve miizik
zevki arasindaki iliskiyi yeniden diisiinmek. Sosyoloji, 33(3), 599-617.


https://doi.org/10.31722/ejmd.1208204
https://doi.org/10.1111/j.1533-1598.2001.tb00013.x
https://doi.org/10.1111/j.1533-1598.2001.tb00013.x
https://doi.org/10.1080/03007769908591745
https://doi.org/10.1515/9783111254005-074
https://doi.org/10.12975/rastmd.2017.05.03.000118

70

Kitap I¢i Boliimler:

KURTAR, Senem. (2013). Mekani1 yasamak: Lefebvre ve mekanin diyalektik olusumu.
In VII. Cografya Sempozyumu Bildiriler Kitabt (ss. 349-356). Ankara Universitesi
TUCAUM.

CSORDAS, Thomas. J. (2011). Embodiment: Agency, sexual difference, and illness. In
F. E. Mascia-Lees (Ed.), A companion to the anthropology of the body and embodiment
(pp. 137-156). Blackwell.

HABERMAS, Jiirgen., & TAYLOR, Charles. (2011). Dialogue. In E. Mendieta & J.
VanAntwerpen (Eds.), The power of religion in the public sphere ( 60—69). Columbia

University Press.
Basilmamis Kaynaklar:

AGATEPE, H. (2022). Ge¢misle gelecegi karistirmak: Elektronik miizik baglaminda
post-modern ¢agin kiiltiiriinii anlamak (Yiiksek lisans tezi, Hacettepe Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii, Iletisim Bilimleri Anabilim Dali, Kiiltiirel Caligmalar ve

Medya Bilim Dal1). Ankara.

ALPAY, C. (2011). Deneysel elektronik miizik videolarinda hareketli grafik kullanimi
ve bir uygulama (Yiiksek lisans tezi, Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii,

Grafik Anasanat Dal1). Ankara.

COSKUN, M. (2019). Ritiiel ve liminalite baglaminda Izmir’de elektronik dans miizigi
(Yiiksek lisans tezi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, Miizik Bilimleri

Anabilim Dal1). Izmir.

DULGE, H. (2021). Elektronik miizikte canli performans otantisitesi: Eren Dutlu érnegi
(Yiiksek lisans tezi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, Miizik Bilimleri

Anabilim Dal1). Izmir.



71

EREN, N. (2019). Bir kiiltiirel ‘alan’ olarak elektronik dans miizigi: Izmir 6rnegi
(Yiiksek lisans tezi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, Miizik Bilimleri

Anabilim Dal1). Izmir.

EYLIK, T. (2017). Popiiler elektronik miizikte ritiiel kavrami ve bir sentez onerisi
(Yiiksek lisans tezi, Yasar Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Sanat ve Tasarim

Anasanat Dalr). izmir.

OZCAN, Y. D. (2020). 2000 sonras: Tiirkiye de elektronik miizik scene (Bitirme
tasartm projesi, Istanbul Teknik Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuvarr).

Istanbul.
HABERMAS, Jiirgen (2005) . Religion in the Public Sphere. Holberg Prize Lecture

TUNAY, L. (2024). Postmodernizm baglaminda elektronik dans miizigi: Anatolian
Sessions ornegi (Yiiksek lisans tezi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii,

Miizik Bilimleri Anabilim Dal1). Izmir.

Kisisel Goriismeler:

Mustafa Konukgu ile yapilan kisisel goriisme, 14 Aralik 2023
Batuhan Kamer Mayda ile yapilan kisisel goriisme, 17 Aralik 2023



72

OZGECMIS
Adi, Soyadi: Nisa Yagcioglu
Yabana Dil: Ingilizce
Egitimi:
Lisans: 2021, Necmettin Erbakan Universitesi, Egitim Fakiiltesi, Miizik Ogretmenligi
Ana Bilim Dali
Lise:2017, Konya Cimento Giizel Sanatlar Lisesi

Is Tecriibesi:
e 2024- Izmir, Tan Sagtiirk Akademi Sahilevleri, Cello ve Piyano Ogretmeni
e 2021- Izmir, Tan Sagtiirk Akademi Ugkuyular, Cello ve Piyano Ogretmeni

Sempozyum:

e 2025, I. Bilsel Uluslararas1 Semerkant Bilimsel Arastirmalar Kongresi “
Elektronik Dans Miiziginde Tekno-Samanizm: Sufi House Ornegi Uzerinden
Spiritiiel ve Ritiiel Dontlisiim

e 2024, 14. Uluslaras1 Hisarl1 Ahmet Sempozyumu “ Elektronik Dans Miiziginde
Ritiielistik Yon: Sufi House Ornegi”

Yayin:
e Yagcioglu, N. (2025). Elektronik Dans Miiziginde Tekno-Samanizm: Sufi
House Ornegi Uzerinden Spiritiiel ve Ritiiel Déniisiim (ed. 1. Erpay), /. Bilsel

International Samarkand Scientific Researches Congress Book, ss. 79-83



