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ONUR SOZU

Yiiksek Lisans Tezi olarak sundugum “Teatra Jiyana Nu, Seyr-i Mesel ve
Sermola Performans oyunlarinda Kiiltirel Formlarin Etkisi ve Tiyatral
Yapilanmalar1" adli ¢aligmanin, tezin proje sathasindan sonuglanmasina kadar ki
biitiin siiregte  bilimsel ahlak ve geleneklere aykiri diisecek bir isteye
basvurulmaksizin yazildig1 ve yararlandigim eserlerin Kaynakcada gdosterilenlerden
olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmis oldugunu belirtir ve onurumla beyan
ederim. .../.../2024

Figen ZENDERLIOGLU






ONSOZ

Tiyatronun tarihsel siirecine bakildiginda, karsimiza ¢ikan en Onemli
kavramlardan biridir mitoloji. Felsefe ve dinlerle yakin bir iligki i¢inde olmakla
birlikte mitler insan topluluklarinin kendilerini ve evreni kavrarken referans
verdikleri imajinasyonel ve kavramsal birikim olusturmuslardir. Genel olarak mitler,
bir insan toplulugunda kutsalla kurulan iligki, insan doga iliskisi, s6z konusu
topluluktaki sinifsal iligkiler ve toplumsal cinsiyet iliskilerinin sembolik bir ifadeyle
kendilerini gosterdigi araglar olmustur. Sosyoekonomik, politik ve hatta bilimsel
alanlardaki degisimleri inceledigimizde tiyatronun dogusunu ve merkezini olusturan
bu kavramin kendine 0Ozgii kiiltiirel yapilarindan beslenip, zamanla degisip
doniistiigiinli ve sanatsal estetik olusumlarini buralardan insa ettigini gorebiliriz. Bu
baglamda Tiirkiye’de tiyatro yapan ve birbirleriyle etkilesim halinde olan, Teatra
Jiyana, Seyri Mesel ve Sermola Performans’in teatral yapilanma siiregleri, metin
secimlerinde mitolojiden nasil beslendikleri ve sahneleme siirecinde ise dengbéjlik
geleneginden nasil yararlandiklart her grubun iki, toplaminda alti oyun analizi

yapilarak degerlendirilecektir.

Her {i¢ grup kendi tiyatral siirecinde, farkli gruplarin olusumlarini etkilemis
ve sanatsal tiretimlerine 6n ayak olmuslardir. Tiyatro yapilanmalarindaki estetik dil
arayis1 sahnelemedeki yaratiy1 giiclendirmistir. Teatra Jiyana NG grubunun ajit-prop
ve metinsiz oyun segimleri, Seyri Mesel’in sozlii kiltiir ¢aligmalarini sahneye
yansitma bicemleri, Sermola Performans’in da performansa dayali, daha 6zgiin
cagdas sahnelemeleri tercih etmesi bu tiyatrolarin estetik formda birbirlerinden
ayrilmasinin altin1 ¢izen ozellikleridir. Kiiltiirel formlar1 ele alis bigimleri ve tiyatral
yaklagimlart farkli sahnelemeleri de beraberinde getirmistir. Sahneleme ve

dengbéjlik iliskisi de yine oyun analizleri {izerinden incelenecektir.

Bu tezin temel amaci, Teatra Jiyana N, Seyri Mesel ve Sermola
Performans’in teatral yapilanmalar1 ve oyun sahneleme siireglerinde kiiltiirel
formlarin —mitoloji ve dengbéjlik- etkilerinin, sahnelenen oyunlardaki yansimalarini

inceleyerek rejisel tercihler tespit edilmeye calisilacaktir. Bu dogrultuda Sermola
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Performans kurucularindan Mirza Metin’in mitolojiden beslenerek yazip yonettigi
“Gor” (Mezar), ve ortak ydnetilen Kargalar, oyunlari incelenecektir. Teatra Jiyana
N oyunlarindan Erdal Ceviz’in yonettigi “Gurzek Ne Lédan” (Bir Demet Dayak),
Ferhat Keskin’in yonettigi Listik (Oyun) ve yine Seyri Mesel Tiyatrosu’nun mitoloji
ve derleme calismasindan yola ¢ikarak sahneledikleri Erdal Ceviz’in yonettigi Sayé

Moru (Sahmaran) ve Kemero Bask (Geyiklerin Ahi) bu ¢ercevede incelenecektir.

Bu tezle hem mitolojinin hem de dengbéjlik hikayelerinin 1990 sonrasi
cagdas tiyatroda kullanilma yoOntemleri arastirilarak, tiyatronun daha arkaik
performative tarzlardan ve estetik Ogelerden yararlanma bigcemlerine bakilacaktir.
Boylelikle farkli yaklagimlarin ve kiiltiirel etkilerin, cagdas tiyatrodaki anlati

isluplarina dair teatral araclar1 cogullastirma amaglanmaktadir.

Yirmi yildir igerisinde bulundugum, sahitligini, gézlemini yaptigim, gegmis
uretimlere kulak kabarttigim bu tiyatronun, simdi yazili anlamda kaynagini
olusturabilmek arsivsel anlamda da Onemli bir eylem niteligindedir. Bu
yolculugumun danismanligint yapan sevgili hocam Dog. Dr. Selen Korad Birkiye’ye
yiirekten tesekkiir ediyorum. Kafa agic1 sorular1 ve meraki her zaman igin yolumu
act1. Yine tiyatro hafizama kattiklariyla sevgili hocalarimiz Prof. Mehmet Birkiye ve
Dog. Dr. Melih Koruk¢u’ya minnetle. Hi¢ diistinmiiyorken yiiksek lisansi aklima
diisliren Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji bolimi hocalarim Prof. Dr. Fakiye
Ozsoysal ve Prof Dr. Metin Balay’a ne kadar tesekkiir etsem azdir. Répotajlari ile
tezime kaynaklik eden, disiplini ve tiyatro sevgisi bu alana daha siki sarilmamda
etkili olan Mirza Metin’e; Yine bana inanan ve benim tiyatroya basglamama vesile
olan Erdal Ceviz hocama sonsuz siikranlarimla, iyi ki yollarimiz kesigmis. Kiirt
Tiyatrosu’na kattiklart ve yine bu teze réportajlariyla destek olan Ruges Kirici,
Alisan Onlii, Ferhat Keskin ve Hiiseyin Umaysiz’a degerli katkilarindan dolay:
tesekkiirler. Fikirleri ve Onerileriyle tezime onemli katki sunan Prof. Serdar Sengiil
ve Ulas Giildiken emeginiz biiyiik, var olun. Motivasyon ve enerjileriyle bana giic
veren Senay Tanrvermis, Adem Sesli, Giil Hiir, Aytekin Atabey, Ahmet Balta, Arzu
Ocak, Ozan Aslan, Sinan Akcan, Miikrime Tepe’ye ¢ok tesekkiirler. Yine dengbéjlik
ile ilgili verdigi tiyolarla Ekrem Malbat’a; Tez jiiri hocalarimdan Siindiiz Hasar ve
Esra Cizmeci’ye tesekkiirler. Son anda bana yetistirdigi oyun fotolariyla beni
rahatlatan Nurten Demirbas, varligiyla hayatimin 6nemli pargasi, kardesim Diindar

Zenderlioglu ve Royem, sevgiyle ¢ok ama ¢ok tesekkiir ediyorum. Sadik Hidayet’in
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Kor Baykus’unda yazdig: gibi “Yaralar vardir hayatta, ruhu clizam gibi yavas yavas
ve yalnizlikta yiyen, kemiren yaralar.” Benim yarama merhem olmus, yalniz
koymamis tiim dostlarima, bana katki sunmus dramaturji béliimii hocalarima ve su
an adim sayamadiklarima, bugiine gelmemde emek sarf etmis tiim giizel insanlara
sonsuz siikranla, iyi ki yaralarimiza dokunabilmis ve birbirimize el verebilmisiz.
Diiniin tiyatrosu olmasaydi, birileri bodrum katlarinda oyunlariyla israr edip bunun
bedelini 6demeseydi ve tiyatroyu bir direnis alan1 olarak goérmeseydi bugiiniin beni,
bu tezi yazmaya cesaret edemezdi. Soziim odur ki bugiin yaptiklarim yarmnin
tiyatrosunun insasina katki sunacaksa karakterimizden Sophrosyne, eylemlerimizden

ve coskumuzdan da Dionysos ve Apollon eksik olmasin.

Agustos, 2024 Figen ZENDERLIOGLU
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TEATRA JIYANA NU, SEYRi MESEL VE SERMOLA
PERFORMANS OYUNLARINDA KULTUREL FORMLARIN
ETKISI VE TIYATRAL YAPILANMALARI

OZET

Bu tezde, Teatra Jiyana Nii, Seyri Mesel ve Sermola Performans’in teatral
yapilanmalart ve oyun sahneleme siireglerinde kiiltiirel formlarin -mitoloji ve
dengbéjlik- etkilerinin sahnelenen oyunlardaki yansimalari incelenerek rejisel
tercihler belirlenmeye calisilmistir. Tez siiresince, 1990 sonrasi, Tiirkiye’de Kiirt
tiyatrosunun aldigr yol ve asamalar lizerinde durulmus, tiyatrolarin igerisinde
bulundugu kosullar, yapilanma bigimleri ve tiretimleri {izerinden nasil bir seyirci

kiiltiirli yarattig1 da incelenmistir.

Calisma i¢in Sermola Performans kurucularindan Mirza Metin’in mitolojiden
beslenerek yazip, yonettigi Gor (Mezar) ve ortak yonetilen Serencama Qijikan
(Kargalar); Teatra Jiyana Nu oyunlarindan Erdal Ceviz’in yonettigi Gurzek Ne
Lédan (Bir Demet Dayak); Ferhat Keskin’in yonettigi Listik (Oyun) ve Seyri Mesel
Tiyatrosu’nun mitoloji ve derleme ¢alismasindan yola ¢ikarak sahneledikleri, Erdal
Ceviz’in yonettigi  Sayé Moru (Sahmaran) ve Kemero Bask (Geyiklerin Ahi)
oyunlar1 incelenmistir. Bu incelemelerde elde edilen bulgulara dayali olarak
mitolojinin ve dengbéjlik hikayelerinin 1990 sonrasi ¢agdas tiyatroda kullanilmasiyla
tiyatronun daha arkaik performans tarzlarindan ve estetik 6gelerden yararlanma

bicemlerini belirlemeye yonelik bir calisma gerceklestirilmistir.

Bu konu ve alt bagligina dayali elimizde kisith bir veri oldugundan, dénemin
icracilar ile birebir fikir aligverisi ve roportajlar gerceklestirilmis, eski kayitlara ve
sinirl bir arsive ulagilmistir. Bu smirli yapi, yontem olarak icracilarin ve benim
kendi gbzlem silirecimin paylasimini bir yazili kaynaga doniistiirme hedefini
glitmiistiir. Kiirt tiyatrosuna dair konunun icracilar1 ve temsilcileri tarafindan yazilan
tez ¢aligmalar1 bulunmadigindan, kendi alaninda hem bir akademik kaynak olma

hem de yazili anlamda bir arsiv olusturmasi agisindan 6nemli bir boslugu doldurmus
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olacaktir. Ele alinan gruplarin, zamanla yakaladiklar1 ivme ya da ¢esitli nedenlerden
dolayr kaybettikleri teatral Ozellikler ve bunlarin yaratimlara olan estetiksel
yansimalari, kronolojik bir yaklagimla oyunlar iizerinden analiz edilmistir.
Gostergebilim lizerinden yapilan sahne ¢oziimlemelerinde rejiye dair ortak bazi
yaklasimlarin, gruplarin birbirlerinden aldiklar1 tiyatro mirasin1 yeni yorumlarla
baska bir teatral siirece evrilttiklerini de bize gOstermistir. Bu ¢aligmadan edinilen
ongoriilerle, estetik yaklasimlar ve performative tarzlarin, kiiltiirel etkilerin ¢agdas
tiyatrodaki anlatt Usluplarina dair farkli teatral araglar1 g¢ogullastirmasi

amaclanmustir.

Anahtar Kelimeler: Kiiltiirel Formlar, Mitoloji, Dengbéjlik, Tiyatro, Kiirt tiyatrosu,

Teatra Jiyana NG, Seyr-i Mesel Tiyatrosu, Sermola Performans.



THE INFLUENCE OF CULTURAL FORMS AND THEATRICAL
STRUCTURES IN TEATRA JIYANA NU, SEYRi MESEL, AND
SERMOLA PERFORMANCE PLAYS

ABSTRACT

This dissertation analyses the theatrical structures of Teatra Jiyana N1, Seyri
Mesel and Sermola Performans and the effects of cultural forms - mythology and
dengbéjlik - on the staging processes of the plays in order to determine the director's
preferences. The dissertation examines the path and stages of Kurdish theatre in
Turkey after 1990, the conditions in which the theatres are located, how they are

structured, and what kind of audience culture they create through their productions.

The following plays will be analysed for this study Gor (Grave) and
Serencema Qijikan (Crowns), written and directed by Mirza Metin, one of the
founders of Sermola Performance, based on mythology; Gurzek (Ne)Lédan (Pinch of
Beat), directed by Erdal Ceviz of Teatra Jiyana Nu; Listik (Play) directed by Ferhat
Keskin; and Sahmaran (Shahmaran) and Kemero Bask (Curse of the Deer) staged by

Seyri Mesel Theatre based on mythology and compilation work.

Based on the results of these studies, an important study will be carried out to
determine the ways in which theatre uses more archaic performance styles and
aesthetic elements through the use of mythology and dengbéj stories in contemporary
theatre after 1990. With the knowledge gained from the study, it is expected that
cultural influences with different aesthetic elements and performance styles will
pluralise the theatrical tools related to narrative styles in contemporary theatre.

Due to the limited data available on this topic and its sub-themes, we have
conducted interviews with the performers of the mentioned period and accessed old
records and archives. Since there are no dissertations on Kurdish theatre written by
the performers or representatives of the subject, this study will fill an important gap

in its field, both as an academic source and as a written archive. The theatrical
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characteristics of the groups studied, the momentum they gained over time or the
theatrical characteristics they lost for various reasons, and their aesthetic reflections
on their creations were analysed through the plays with a chronological approach.
The semiotic analysis of the stage has also shown us that some common approaches
to directing have developed the theatrical heritage that the groups have taken from
each other into a different theatrical process with new interpretations. The findings of
this study aim to pluralise the different theatrical tools of narrative styles in
contemporary theatre through aesthetic approaches, performative styles and cultural

influences.

Keywords: Cultural Forms, Mythology, Dengbéjhood, Theatre, Kurdish Theatre,

Teatra Jiyana N1, Seyr-i Mesel Theatre, Sermola Performance.
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|. GIRIS

Yazidan Once s6z vardi. S6zden Once ise hareket. Her ikisini de bulusturan
ortak nokta ise anlati sanatiydi. Yazimdaki anlat1 ve sozdeki anlati, bir dengbéjin
bedeninde, sesinde ve hikayesinde hangi katmanlarda hayat bulur, bunun yansimasi
tiyatro Uretimlerinde teatral dili ve {tslubu nasil olusturur bu tezin temel alt
basliklarindan biridir. Farkli cografyalarda isimlerinin ve islevlerinin degistigi sozli
kiltir aktaricilar1 olan dengbéjler, yeri geldiginde Grotowski’nin oyuncuyu
konumlandirdig1r yere de denk diiser. Oyuncunun bedenini bir enstriiman olarak
gormesini ve kesfetmesini savunan Grotowski’nin savindan da yola ciktigimiz
zaman; anlatinin, kilamin ya da performansin, dengbéjin bedeninde var olma bigimi
ve onun seyirciye aktarilmasindaki kodlar1 arastirilmaya agik bir alandir. Bu
aktarimda beslenilen, ritiielistik ve mitolojik arglimanlar oyun analizleri béliimiinde

gerekcelendirilecektir.

Tiyatronun tarihsel siirecine bakildiginda karsimiza c¢ikan en Onemli
kavramlardan bir tanesi mitolojidir. Felsefe ve dinlerle yakin bir iliski i¢inde olmakla
birlikte mitler insan topluluklarinin kendilerini ve evreni kavrarken referans
verdikleri imajinasyonel ve kavramsal birikimi olusturmuslardir. Genel olarak mitler,
bir insan toplulugunda kutsalla kurulan iligki, insan doga iliskisi, s6z konusu
topluluktaki sinifsal iligkiler ve toplumsal cinsiyet iliskilerinin sembolik bir ifadeyle
kendilerini gdsterdigi araclar olmustur. Ote yandan, kesistiren, ayristiran, giivenilirlik
gibi kollayici1 yorumlara gebe bir fonksiyonel iglevleri olan mitoslar, bugiiniin
sahnesinde gelenegi zamanin ruhuna ait ahlak, gelenek ve goreneklerini temsil eden
formlar1 da ifade ederler. Cagin yeni ilahlari, fenomenleri, farkli siniflar1 temsil eden
hiyerarsik yapis1 yenilenen mitoslar araciligiyla bir ritiielin devami niteligindedir.
Siirekli muglakligin tazelenerek es degerli gelisen hikayeler hem diine referans hem

de bugiiniin duygu ve diisiince diinyasin1 sahnede temsiline 6rnek teskil ederler.

Sosyoekonomik, politik ve Thatta bilimsel alanlardaki degisimleri
inceledigimizde tiyatronun dogusunu ve merkezini olusturan bu kavramin kendine

0zgl kiiltiirel yapilarindan beslenip zamanla degisip doniistiiglinii ve sanatsal estetik



olusumlarint buralardan insa ettigini gorebiliriz. Bu baglamda bu tezin amaci,
Tiirkiye’de tiyatro yapan ve birbirleriyle etkilesim halinde olan Kiirt Tiyatrosu’nun
onde gelen topluluklarindan Teatra Jiyana N, Seyri Mesel ve Sermola
Performans’in teatral yapilanma silireglerinin tanimlanmasi, metin se¢imlerinde
mitolojiden nasil beslendikleri ve sahneleme siirecinde ise dengbéjlik geleneginden

nasil yararlandiklari, sahnelemelerinin analizleri lizerinden degerlendirilecektir.

Her iic grup da kendi tiyatral siirecinde, farkli gruplarin olusumlarini
etkilemis ve sanatsal iiretimlerine 6n ayak olmuslardir. Tiyatro yapilanmalarindaki
estetik dil arayis1 sahnelemedeki yaratiy1 gliglendirmistir. Teatra Jiyana NG grubunun
ajit-prop* ve metinsiz oyun? se¢imleri, Seyri Mesel’in sozlii kiiltiir ¢alismalarini
sahneye yansitma bigemleri, Sermola Performans’in da bedensel performansa dayali,
Ozgiin, cagdas sahnelemeleri tercih etmesi bu tiyatrolarin estetik formda
birbirlerinden ayrilmasinin altim ¢izen o6zellikleridir. Kiiltiirel formlar1 ele alis
bicimleri ve tiyatral yaklasimlar1 farkli sahnelemeleri de beraberinde getirmistir.
Sahneleme ve dengbéjlik iliskisi de yine oyun analizlerindeki gostergeler tizerinden
incelenecektir. Sozli kiiltiir aktaricilart olarak goriilen dengbéjligin, teatral bir yapi

igerisine nasil evrildigi, alimlayici ve seyirciyle ne temelde bir etkilesim igerisinde

oldugu sahnelemelerdeki seyir bigcimleri iizerinden irdelenecektir.

Ug boliimde ele aliilacak bu tezin giris asamasindan sonra, ikinci boliimiinii:
Anlati, Mit, Dengbéjlik ve Dengbéjlikte Hareket basliklar1 olusturacaktir. Ugiincii
bolim ise Teatra Jiyana N, Seyri Mesel ve Sermola Performans’in teatral
yapilanmalart ve oyun sahneleme siireglerinde kiiltiirel formlarmm —mitoloji ve
dengbéjlik- etkilerinin, sahnelenen oyunlardaki teatral dil tespit edilmeye
caligilacaktir. Sermola Performans kurucularindan Mirza Metin’in mitolojiden
beslenerek yazip yonettigi “Gor” (Mezar) ve ortak yonetilen Kargalar oyunlar
incelenecektir. Teatra Jiyana NG oyunlarindan Erdal Ceviz’in yonettigi “Gurzek Ne

Lédan” (Bir Demet Dayak), Ferhat (Feqi) Keskin’in yonettigi Listik (Oyun) ve yine

! Ajitasyon ve propaganda sozciiklerinin kisaltilmasiyla kavramsallasmis bir ifade olup ideolojik
degerlerin alici-seyirciye aktarimini saglamak iizere amaglanan igeriklerin tiiriine kargilik gelmektedir.
Tiyatrodaki kavramsal ge¢cmisi iki biiyiik diinya savasi arasi donemi kapsamaktadir.

2 Seyirlik oyunlar s6z konusu oldugunda ifadelendirilen oyun tiirleri i¢in metinsiz oyun denilmektedir.
Sahnenin olmadigi seyirlik oyunlar halk tiyatrosu basliginda geleneksellesmis tiirleri olusturur. Daha
cok kiiltiirel icerik ve degerlerin islendigi bu oyunlarda bicem zamanin seyriyle yeni Ogeler
olusturmustur. Uslup aymi kalmak iizere, toplulugun beklenti ve giincel bilgisine seslenen yeni
igerikleri bu oyunlarda gérmek miimkiindiir.



Seyri Mesel Tiyatrosu’nun mitoloji ve derleme c¢alismasindan yola ¢ikarak
sahneledikleri  Sahmaran ve Kemero Bask (Geyiklerin Ahi) oyunlariin

sahnelenmesini olusturan unsurlar iizerinden incelenecektir.

Bu tezde yontem olarak goriisme/roportaj yoluyla veri toplama, coperforming
witnessing (birlikte icra tanikligi) ve gostergebilimsel analiz teknikleri kullanilarak,
elde edilen veriler 15181inda oyunlardaki dengbéjlik ve mit unsurlarinin yansimast
arastirllmistir. Bu oyunlara yukarida bahsedilen isimlerle yapilan rdportajlar,
video/ses kayitlari, biitlin bu tarihsel siirecin gézlemcisi ve 2004 yili itibariyle de
Oznesi olarak tarafimdan yapilan saha arastirmalar1 verileri lizerinden ulasilmustir.
Wodak ve Meyer’in belirttigi tizere ‘Elestirel Soylem Analizi yazili, sozlii ya da
gorsel metinlerdeki gostergesel verilerin sistematik analiziyle ideoloji ve giiciin agiga
kavusturulmasini amaglar. (Wodak ve Meyer, 2009, s.13). Bu tez boyunca, konu
hakkindaki basili arastirma ve malzemenin azlhigi kadar, kapatilip miihiirlenen
sahnelerde ciiriiyen materyal ve baskinlarla el konulan arsivlerin geri doniilmez
kayb1 nedeniyle, yazili anlamda kaynaklardan yararlanabilme sansi ¢ok az olmustur.
Calismama kaynaklik edecek bilgiye erisimin kisitli olmasi nedeniyle de ‘sOylem
analizi’ metodu kullanilarak ¢ok sayida sosyal kuramdan faydalanmak adeta
zaruriyete donligmiistiir. Bu sebeple, bu tezin amaglarindan biri, 90’lardan giiniimiize
icract pozisyonunda olan tiyatroculardan elde edilen verilerle, ulagilan bulgular1 bu
alana akademik anlamda bir kaynakga olarak sunabilmek olarak belirlenmistir Kiirt
tiyatrosunun sozIi kiltlir aktaricilart ve icracilar1 pozisyonunda olan bu sanatgilarin
aktarimlarini, deneyimlerini birinci agizdan yaziya dokmek temsil edilen ve temsil
edeni de nesnelestirmekten cikaracaktir. Icracinin sesi calismaya diger kaynaklar
esliginde esas alinarak dahil edileceginden hegomonik aklin disaridan bakarak
manipiile etmesini engellemeyi amaclamaktadir. Oyle ki icracinin arastirmaci olarak
islevsellik kazanmasi s6z konusudur; bir tiir temize ¢ekme bir baska deyisle kendi
sOylemininin  saglamasin1  yapma Dwight Conquergood’un rehberliginde
performansginin tanikligiyla saglanmisir. Performans ve kiiltiirel anlamda onemli
caligsmalar yapmis, antropolog Dwight Conquergood’in Cultural Struggles kitabinda
belirttigi “coperforming witnessing” (birlikte icra taniklifi) adini verdigi yontem,
bazi oyunlara dair kisisel goriislerimi ifade etmemde tezin yazilis yontemine dair
referans niteligi tasimaktadir. Hem ortak eylemi hem de taniklik etmeyi vurgulayan

bu yontem, ortak bir taniklik siirecini ifade eder.



"Kiiltiirii performans olarak yorumlamak yorumlayici arastirmact igin
faydalidir ¢iinkii bu durum arastirmacuun bilissel indirgemecilige karsi
koymasina yardimci olacaktir. [...] Bir performans paradigmasi kiiltiiriin
izole edilecek, dlgiilecek ve manipiile edilecek degiskenlere
doniistiiriilmesini  onler. Dahasi, gozlemci/gozlemlenen, ben/oteki,

ozne/nesne arasindaki keskin ayrimlari ortadan kaldirir (Conquergood,

2013: 17).

Bu durumda tez boyunca sozlii kiiltiir aktarimini bir kiltiir performansi,
bedensel hareket aktarimi olarak adlandirdigim sahnelemelerde, kendi konumumu ve
“Oznel gozlemci” etkimi sorgulamama yardimci olacagini ve kiiltiiriin sabit bir
nesnellestirme alan1 igerisine sikistirllmamasi gerektigini bana hatirlatacaktir.
Conquergood, performans ve akademik “temsili” ac¢imlarken, ‘bir saha
calismasindan elde edilen verilerin analizini okumak ile sahadaki kisilerin seslerinin
aragtirmaci tarafindan yorumlayici bir slizgegten gecirilmis halini duymak arasindaki
farklar nelerdir’ sorularini ortaya atarak, performansin yani icranin baska gozler
tarafindan yazilmasini problematik olarak goriir. “Saha ¢alismasinin fiziksel ve son
derecede performatif deneyimi yazi araciligiyla deger kazanir. Giinlin sonunda saha
calismast metnin hegemonyasina asla karsi ¢ikamaz, ¢linkii son s6z kagida yazilidir.
Saha calismasinin nihai gayesi, telosu, yayinlanmaktir. Ilgingtir ki, en radikal
yapisokiimler bile kagit {izerinde yapilir. ‘Akademik Temsilin Bir Bigimi Olarak
Performans’ metinselciligin egemenligine karsi ¢ikar (Conquergood, 2013: 106).”
Buradan yola ¢ikarak saha arastirmalari ve g¢alismalarinda elde edilen verilerin
analizini yapmak ile sahadaki kisilerin seslerinin arastirmaci tarafindan yorumlayict
bir siizgecten gecirilmis halini duymak arasindaki farkliliklar1 ortaya koyar. Bunun
yanisira performansin, arastirma “yayinlamanin” bir alternatifi veya tamamlayici bir
unsuru olmasi retorik baglamda sorunlari da beraberinde getirecegini savunur.
Nesnel gozlemci ile 6znel gdzlemci temsiliyetinin altini ¢izer. Ayrica sahnelemelerin
analiz siirecinde, Patrice Pavis’in “Gosterimlerin Coziimlemesi” adli kitabinda
gostergebilimsel analiz iizerinden sundugu yontemden de faydalanilmistir. Tiyatro
sahnelemesini daha iyi ¢oziimlemek i¢in gostergebilimin uygulanabilir oldugunu
savunan Pavis, ¢ozlimlemenin araglari olarak olusturdugu “soru dizinleri” (Pavis,
2000: 59) kullanilan yontemin temelini olusturmustur. Sonug olarak, bu tezin

yontemi Dwight Conquergood’un performans analizi temel alinarak “coperforming
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witnessing” birlikte icra tanikligi’na dair roportajlar, sahnelemeler ve sahada bizatihi
toplanan tiim veriler gostergebilim ¢oziimleme teknikleriyle desifre edilmistir. Bu
yontem dogrultusunda alti farkli sahneleme iizerinden gergeklestirilen analizler,
ortaklasan kiiltiirel formlarin gostergelerini agik, belirgin ve icerige gore degisken
tanimlayicilar aracilifiyla nesnel, olgiilebilir ve dogrulanabilir kilacaktir. Tezin
icerigini olusturan tiyatro sahnelemelerinin temsil ettigi Kiirt Tiyatrosu, Tiirkiye’deki
kiiltir-sanat ve politik stratejilerinden bagimsiz ele almak miimkiin degildir; ¢iinkii
tiyatro sahnelemelerinin tarihsel siireci her zaman ¢agin algilama bi¢imi, sosyo-
ekonomik, sosyo-kiiltiirel ve sosyo-politik gelismelere ve degisimlere bagli olarak
doniistim gdstermistir. Tiirkiye’de varligini gosteren Teatra Jiyana N1, Seyr-1 Mesel,
Sermola Performans gruplarinin tiyatral yapilanmasini, gelisim siirecini Ve
sahneleme bi¢imini anlamak adina azinlik kavramina ve Kiirt Tiyatrosu’nun kisa

tarihgesine dair bilgiler bu boliimde agiklanacaktir.

Azinhk Kavramm Cercevesinde FEritilen Cok Kiiltiirlii Yapilar:
Devletlerin ulus insa siireglerindeki sanata olan ideolojik yaklasimlari, o tilkedeki
alternatif ve “Gteki” olarak nitelendirilen halklarin, gruplarin, topluluklarin sanat
perspektiflerini ve yolculuklarini da belirler. Kiirt tiyatrosunun bu gruplar 6zelinde
giiniimiize olan yolculugunu Tiirkiye’deki sosyolojik ve devletin politik insasindan
bagimsiz ele almak zor goziikse de kiiltiirel ¢ogulculuk baglaminda “azinlik”
kavraminin sekillendirdigi sanatsal yapilanmay1 géz ardi etmemek gerekir. Azinlik
kavrami diinya literatiiriinde ¢okga tartisilan ve bir¢ok tanimla agiklanmaya c¢alisilan
ve devletlerin 0Ozellikle tartismaktan kacindigi bir kavram olarak karsimizda
durmaktadir. Bilindigi gibi uluslararasi alanda lizerinde anlagilmig bir azinlik tanimi
yoktur. Fakat, en yaygin olarak kabul goren tanim: 1977 yilinda Birlesmis Milletler
Azinlhiklarin Korunmasi Ayrimeiligi Onlenmesi Alt-Komisyonu Ozel Raportérii,
Francesco Capotorti tarafindan yapilan tanim, genel bir ¢erceve olusturmustur. Buna

gore azinlik:

Bir devletin niifusunun geri kalanina gore sayisal olarak az olan, o
devletin vatandasi olup dominant bir pozisyonda olmayan ve
cogunluktan farkli etnik, dinsel ya da dilsel ozelliklere sahip olan ve
kiiltiirlerini, geleneklerini, dinlerini ya da dillerini korumaya yonelik tistii

ortiilii de olsa dayamisma duygusu goésteren bir gruptur (Cavusogu,

1999: 25).



Bu tanima, ezen — ezilen iliskisi lizerinden baktigimizda, sadece bir iilkenin
vatandast olanlar1 azinlik kabul etmesi elestirilecek olunsa da, tanimda vurgulanan
“dominant bir pozisyonda olmama” kriterinin azinlik tanimindaki en Onemli
Kriterlerden biri oldugu diisiiniilmektedir. Bu ¢ergevede baktigimizda, azinlik, sayisal
olarak daha az olmakla alakal1 bir sonugtan ziyade, o grubun yasadig iilkede egemen
konumda olup olmadigiyla ilgili bir durumdur. Ornegin Giiney Afrika’da siyahiler
cogunluk niifusu olusturmalarina ragmen, onlar da kendi iilkelerinde azinlik
konumundadirlar; ¢iinkii dominant degillerdir. “Azinlik kavrami, yurttasliga
yiiklenen anlamla dogrudan baglantili olarak farklilasti. Kavram sadece etnik, dinsel
ve kiiltiirel topluluklar agisindan degil, engellileri, kadinlari, escinselleri, yabanci
iscileri vb.’lerini de icine alacak sekilde genis bir boyutta ele alinmaya baslandi.
Bunun temel nedenlerinden biri, ulus-devletin "biz"i ic¢ine hapsedilen kimlik

tepkileriydi (Ustel, 1999: 37).”

Bu tanimlamalara gore, devletin ¢izdigi sinirlar dahilinde vatandas olma
hakkin vardir. Azinlik, bir devletin kabuliine baghdir; ulus devletlerle birlikte
literatiire girer. Uluslararas1 hukukta azinlik kavrami, o grubun kendisini farkli olarak
gbormesi ile agiklanir. Avrupa Konseyi Parlamenter Meclisi’nin Ek Protokoliinde yer

alan diger bir tanim ise, yalnizca ulusal azinliklar tarif etmistir. Soyle ki:

Ulusal azinlik, bir devletin iilkesinde ikamet eden ve bundan dolayi o
devletin vatandast olan, o devletle eskiden beri siiregelen, siki ve stirekli
baglarim koruyan, ayirt edici etnik, kiiltiirel, dinsel ya da dilsel ézellikler
gosteren, o devletin ya da o devletin bir bélgesinin geri kalan
niifusundan sayica az olmasina ragmen, yeterli derecede temsil edilen,
kiiltiirleri, gelenekleri, dinleri ya da dilleri dahil olmak iizere, ortak
kimliklerini olusturan ogeleri hep birlikte koruma kaygisiyla yonelen

kisiler grubudur ( Kurubas, 2004: 17), (Cavusoglu, 2001: 96).

Bu tanimlamadan yola ¢ikarak sunu sOyleyebiliriz. Tiirkiye kendi icerisinde
cok kiltiirlii ve ¢ok kimlikli bir yapiy1 barindirmaktadir. Kiirtler de bu temsiliyetin
en onemli parcalarindandir. Tiirkiye Cumhuriyeti anayasasina gore, azinlik kavrami
bilindigi lizere din tanimi {izerinden yapilmaktadir. Tirklerle ayn1 dine mensup olan
Kiirtler, bu tanimlamaya gore azinlik pozisyonunda degildir; ama giinliikk yasam

icerisinde bazi kodlardan kaynakli Kiirtler de azinlik olarak nitelendirilir. Bunun



nedenlerinden biri olarak, sayisal stiinliik isaret edilse bile tam tersi, resmi
ideolojinin izin verdigi Ol¢iilerde “egemen” olabilmesinden kaynaklidir. Azmliga
yiiklenen anlam ve tanimlama big¢iminden de yola ¢ikarak Kiirtler de kendini bu
kapsamda nitelendirmezler. O nedenle yukarida bahsedilen son agiklamaya gore,
yani ulusal azinlik tanimlamasi iizerinden Kiirt tiyatrosu ve gegirdigi siire¢

degerlendirilebilir.

Azmlik olmayan Kiirtler, esit yurttashk haklarn kapsaminda, Tiirk
vatandaslarla esit haklara sahipler midir? Tirkiye’de kiiltiir ve sanat alaninda, Kiiltiir
Bakanligi’ndan destek alma, kamusal alanda gosteri yapma ve sanatsal platformlarda
var olabilmek hakkina, ne kadar sahiptirler? “Uluslararast hukukta azinlik haklarinin
korunmasimin gerekliligine iligkin gerekceler arasinda azinlik grubu iyelerinin
insanlik onurunun korunmasi ve barig ortaminin devami yaninda “kiltiirlerin

korunmasi” geregi oldugu da ifade edilmektedir (Akermark, 1997: 31).”

Bu tanimlamalar ¢ergevesinde Kiirt tiyatrosunun 90’lar sonrasi Tiirkiye’deki
gelisim siireci, yarattiklar1 yenilikler nedeniyle ti¢ farkli grup 6zelinde agiklanmaya
caligilacaktir. Teatra Jiyana N (Yeni Yasam Tiyatrosu), Seyr-i Mesel Tiyatrosu, ve
Sermola Performans, bu anlamda 6nemli islere imza atmis ve Istanbul’daki Kiirt
tiyatrosunun simdiki dénemini yaratan gruplardir diyebiliriz. Yine hem yurt disinda
hem de yurt i¢inde Kiirtge oyunlar yapan ¢ok sayida gruptan soz edilebilir, fakat
Ozellikle bu kurumlarin tercih edilmesinin en 6nemli nedenleri: Teatral olusumlar
acisindan bir¢cok ilke imza atip, Kkendi alanlarinda farkli gruplarin teatral
yapilanmalarinda etki yaratmis ve Kiirt tiyatrosunda bir nevi konservatuvar gorevi
goren gruplar niteliginde olmalaridir. Her grup kendi teatral anlayisiyla ortaya
koydugu oyunlarla seyircisini yaratmig, bu teatral yolculugun zeminine bir tugla
eklemistir. Tirkiye’de 30 yili askin bir siiredir var olma miicadelesi veren bir
tiyatronun halad “bilinmeyen bir dil” olarak kayitlara ge¢mesi ve devlet destegi
alamadan ayakta kalabilmesi bile, basli basina sanatin bir direnis haline gelmesine de
verilecek orneklerdendir. Bu gruplardan Teatra Jiyana NG, (TJN) ilk olusum
asamasinda ajit-prop oyunlar tercih ederek, mahalle ve derneklerde ideolojik
anlayiglarin1 yayma politikasi icerisine girmistir. TIN; s6z konusu mecralardan
oyuncu adaylar1 ve seyirci kitlesi toplamaya ¢alismistir. Bu perspektif, giintimiizde
Kiirt tiyatrosunun igerisinde yer alan bir¢ok oyuncunun yetismesinde ve farklh

gruplarin olusumunda bir nevi okul gorevini iistlenmistir. Oradan ayrilan bir grup

7



tiyatrocunun olusturdugu Seyr-i Mesel Tiyatrosu, Kiirtlerin ilk bagimsiz tiyatro
toplulugu olma 6zelligini tasir. Grup sayisiz turneler yaparak tiyatronun gitmedigi
yerlere giderek tiyatro kiiltlirliniin olusmas1 ¢aligmalarinda oncii rol oynamistir. Ve
yine bu olusumdan koparak baska bir deneyim alan1 yaratan Sermola Performans ise
Kiirt tiyatrosunda birgok anlamda yeni ve ¢agdas diyebilecegimiz islere imza atmus,
medyada daha goriiniir olmus, ddiiller almis, seyirci ve oyun yaratiminda profesyonel
bir tutum izlemistir. Bu tez, ayrica yukarida bahsedilen ti¢ grup tizerinden Kiirt

tiyatrosunun Tiirkiye’deki teatral konumunu ve siirecini analiz etmeye ¢alismaktadir.

Tiirkiye’de “azinlik” olanin sanatini ve tiyatrosunu icra etmek, kimlik
ingasini, etiketleri ve Oteki olma kavramlariyla birlikte, hakim olan ideolojinin
cemberine de takilmayi beraberinde getirir. Giinlimiiz diinyasinda, sanat ve siyaset,
sanat ve hayat, sanat ve ideoloji, sanat ve kimlik kavramlarin1 tartisabilmek ¢ok daha
zor ve bir o kadar da manidardir. Selen Korad Birkiye, kimlik ve 6tekine dair soyle

bir belirlemede bulunur:

Kimligin birbirinden ayrilmaz iki bileseni vardir, birincisi tanimlama ve
tamnma, Ikincisi ise aidiyettir. Ayrica kimlik hem tiimiiyle toplumsal,
hem de kisiseldir. Ve Kimlik sorunlart ¢ogunlukla, kiginin kendine
atfertigi kimlikle, toplumun ona atfettigi kimlik arasindaki ¢atismalardan
kaynaklanir. Hemen hemen biitiin topluluklar kimliklerini tanimlarken,
benmerkezci bir tutumla, kimlik kategorilerini karsilastirmalar iizerine
kurarlar. Ciinkii kimlik tek basina tammlanan bir olgu degildir.
Kimlikten, benlikten soz ederken, referansimiz mutlaka “otekidir”.
Dolayisiyla olumlu dzelliklerin ¢ogu icinde bulundugumuz toplumsal
kesite ait olarak degerlendirilirken, olumsuz ézellikler otekine, farkliya,
vabanciya, azinlikta olana atfediliv. Buradaki temel eksen “farkit”
olmaktir. Bu nedenle kimlik tanimlamalar: yapilirken, objektif ve esitlik¢i
bir degerlendirmeden ¢ok, siibjektif ve hiyerarsik bir yonteme basvurulur
(Korad, 2007: 25).

Hiyerarsik bir goriise sahip muhafazakar toplumlarda “farkli” olmanin sanat
icerisinde kabullenisi bile, basli basma bir var olus miicadelesi gerektirir. Once
kimligin kabulii, sonra da sanatin egemen iizerinden kabulii. Tirkiye’de 1rk, dil, din,

cinsiyet, etnik koken anlamindaki Kimlikler, farkliliklar ve yonelimler, ¢ok



kiiltiirliiliik icerisinde sadece demokratik “sunum” ¢ergevesinde kullanilmaktan Gteye
gidememektedir. O nedenle Birkiye’nin, dominant olanin goziinden siibjektif ve

hiyerarsik degerlendirmesi bu yapiy1 daha objektif gormemizi saglar.

Meseleyi daha genel bir noktaya g¢ekip tartismaya actifimizda suradan da
farkli bir yaklasim sergileyebiliriz. Cagimizda, sosyal medya kullanim alanlarinda
yaratilan tiim persona’lar® neredeyse birer sanat eseri gibi kurgulanip sergilenir. Ote
taraftan sanat -6zellikle sahne sanatlari ve tiyatro- kurgusalliktan uzak durmak adina
biraz daha hayatin i¢inde olanla harmanlanip daha fazla hayatin gercekligine
bulanarak ona benzer. Hayat bu durumda sanatsallagir. Sanat da bir yaniyla
reklamlagir diyebiliriz. Sanatin biiyiilii diinyasindan uzaklasildik¢a, agir basan
reklam estetigiyle hareket edilip ortaya ¢ikarilan oyunlar, bizi kusatan popiiler
kiiltiirtin ve diizenin, Sanat1 kendi igerisinde erittigi gergegiyle yiizlestirir. Bu noktada
ideolojik bir aygit olarak ontimiizde duran sanat, egemen olan ideolojiye hizmet
etmekten bugiin ne sekilde kaginabilir, 6nemli sorulardandir. Lev Kreft Sanat/Siyaset
kitabindaki “Sanat ve Siyaset: Sanatin Siyaseti ve Siyasetin Sanati” baglikli

sunusunda:

... kesin ve net bicimde ‘sanat’ denilebilecek hi¢cbir sey yok” diyerek,
diger yandan siyaseti tamimlarken de “kurgulanmis bir oyun kadar
estetize edildigini vurgular, kamuoyu yoklamalari, siyasi eglence sektorii

ve reality showlarla (Kreft, 2016: 10).

Biitiin bu tanimlamalar giliniimiizde sanat ve gerceklik iligkisi iizerinden
belirli tartismalart da dogurmaktadir. Sanatin ne oldugunun cevabinin, artik
tartismali oldugu donemlerin gergekliginin sanat kavraminin igerigini de nasil revize
ettigine sahitlik eder durumdayiz. Sanatin temsili, sanatin temsil alani ile arasindaki
bag1 ve gerceklikle kurdugu iliski degiskenlik gostererek bizlere farkh
perspektiflerden bakmamizi isaret etmektedir. Gergeklikle kurulan iligkinin
degismesi sanati etkiler ve bu da sanat-hayat arasindaki ayrimi bulaniklastirir.
Donald Kuspit bunu sanat sonrasi bir siire¢ olarak degerlendirerek; “Cagdas sanatin,
sanatin sonu oldugunu ileri stirmesindeki neden, siradan sanatin giindelik gercekligi

stisleyerek bir ¢goziimleme sunuyor gibi davranmasidir (Kuspit, 2006: 36).”

¥ Maske anlaminda kullanilan bu versiyon kisinin sakli yiizii ve karakteriyle disa yansiyan taraflari
arasindaki farki yansitir.



Artik sanatin, sanat olmadigi varsayilan herhangi bir seyden fark
kalmadi. Ama bu durum onu katlanarak biiyiimekten alikoymuyor. Biiyiik
samatalarla durmadan ilan edilen ‘sanatin sonu’ hi¢ gelmedi. Bunun
verine, kiiltiirel asiri-iiretim, zincirinden bosanmis¢asina ¢ogaldi. Sanat
bugiin hi¢ olmadig1 kadar basarili —peki hala sanat mi? (Baudrillard,
2010: 52).

Sanat yapabilmenin kendisinin bir “direnis” alanina doniismesinde
yaratilabilecek eylem alani, kendi i¢ine kapanarak salt niceliklerin konusuldugu bir
sanatsal atmosfer yaratti diyebiliriz. Sanat bu haliyle hem kendinden vazge¢meye,
hem de artik hayatta yaratabilme ihtimali tasidig1 eylem alanindan ¢ekilmeye basladi.
Bu eylem alant Arendt’in eylem tanimiyla disiintildiiglinde bir anlam kazanir,
Arendt’de eylem; “bilinmezligi, var olan iktidarin dilini konusmuyor olmasiyla,
susturulamazligr ve tam da bu dogasiyla iktidara karsi olusturulabilecek en giigli
hareket olusuyla tanimini bulur (Arendt, 2006: 262 - 263).” Ona gore eylem, insanlar
arasinda gerceklesmesi ve baglayan bir eylemin bitmeyerek diger eylemlerde devam
etmesiyle giliclinli bulur. Bunu sanatin da yaratabilmesi, sanati egemen ideolojilerin

bir pargasi olmaktan ¢ikaracak ve ona kendi dilini kazandiracaktir.

Sanatin siyasi hamlesi, sanatin ozerkliginin, dolayisiyla ozgiirlesme
giictiniin temeli olan heterojen duyumsanabilir korumaktir. Burada
duyumsanabilir olana yénelik iki tehdit soz konusudur: ya tist-Siyasi bir
eyleme doniigsme tehdidi, ya da estetize edilmis giindelik hayat
Sformlariyla ézdeslestirilme tehdidi (Kreft, 2016: 215).

Tiirkiye’deki ¢ok kiiltlirli yapimin 6nemli bir pargasi olan Kiirtler, bodrum
katlarinda baslattiklar1 tiyatro girisimlerini, yasadiklari tim kisitlamalara ragmen
yurti¢i ve yurtdisi turneleriyle oyunlarini 1srarli bir sekilde icra ederek daha fazla
seyirciye ulastirmaya c¢alismislardir. Siireklilik arz eden tiyatro festivalleri
diizenleyerek bir seyirci kiiltiiriiniin olugsmasinda da 6nemli adimlar atmiglardir
(Temiz, 2024). Dolayisiyla biitiin bunlarin sonucunda, tiyatro alaninda kendini var
etmeye calisan otekilestirilmis tiyatro topluluklari her tiirlii baskiya ragmen sanati bir
direnis alanina cevirerek iiretimlerini slirdiiriilebilir hale getirmeyi hedeflemislerdir.
Sahne, kendi sanatsal varliklarini siirdiirebilmeleri agisindan onlara yeniden “politik”

bir kimlik kazandirmastir.
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Kiirt Tiyatrosunda Seyirlik Oyunlar Ve Kisa Bir Tarih¢e: Sahne sanatlar
acisindan ve Ozellikle bir simdiki zaman sanati olan tiyatro iizerinden
diisiiniildiiglinde ise tartisma biraz daha genis bir alana yayilir. Peki biitiin bu
basliklar1 Kiirt tiyatrosunun sanat, siyaset ve hayat ¢ergevesinde ele aldigimizda
karsimiza ¢ikacak oyunlarin ve gruplarin bu minvalde izledikleri sanatsal politikalari
ve etkilerini analiz etmeye ¢aligirsak nasil bir tabloyla karsilasabiliriz? Kiirt tiyatrosu
bu parametrelerin neresinde duruyor sorulariyla devam edebiliriz. Kiirtlerin
yogunluklu olarak yasadiklar1 bolgede hala “kdy tiyatrosu geleneginin oldugunu ve
stirdiigiinii, derlemeler ve anlatimlar {izerinden anlariz. Baharin gelisini kutlayan
oyunlar, masallar, soylenceler, fikralar, kdy seyirlik oyunlar1 ve dengbéjlik kiiltiirii
halk arasinda hala varhi§ini siirdiirmektedir (Metin, 2014: 20).” Kosegeli (Kose),
Beranberdan (Kogkatimi1), Blika Barané (Yagmur Duast), Asvan (Degirmenci), Sinor
(Sinir) gibi oyunlar hala karsilasilabilecek seyirlik oyunlardir. Bu oyunlar hala
varligini siirdiirmektedir. Koy tiyatrosu gelenegi disinda 1990 6ncesi Kiirt tiyatrosu

deneyimlerine dair su bilgileri de siralamak miimkiindiir.

Bilinen ilk Kiirtce tiyatro metni, Evdirrehim Rehmi Hekari'nin yazdigi
“Memé Alan” oyunu ilk kez 1918-1919 yillarinda Istanbul 'da yayinlanan
Jin (Yagsam) dergisinin 15. 16. sayilarinda yayinlanir. S6z konusu oyun,
dilinin Kiirtce olmasi, yazarinin Kiirt olmasi ve Kiirtleri anlatiyor olmast

bakimindan Kiirt tiyatrosunun ilk yazil tiyatro metni olarak kabul edilir

(Bozarslan, 1986: 674-678).

Ote taraftan Osmanli Imparatorlugu’na baktigimizda ise, dénemin politikasi
itibariyle, ¢ok kiiltiirlii ve ¢ok dilli tiyatrolarinin olusmaya ve oyunlarinin oynanmaya
basladigi 1890’11 yillarda kaynaklarda Kiirtge bir oyundan da bahsedilir. Cafer
Sarikaya’nin yiiksek lisans tezinde yer verdigi, “Osmanli Devleti, 1893 yilinda
Amerika’nin kesfinin 400. yil doniimiiniin kutlandigr Sikago Columbus Diinya
Sergisi’ne katilmig, ve tiyatro gosterilerinin de yer aldigi bu fuarda “The Kurdish
Drama” (Kiirt tiyatrosu) bashigiyla bir oyun sahnelenmistir (Sarikaya, 2010: 74).”

Kisaca oyuna deginecek olursak:

Oyun ii¢ perdeden olusur. Hasan isimli Kiirt genci amcasi Faryad’in kizi
ile evlenmek ister; ancak amcasi Hasan in bu istegini reddeder ve ailesi

ile oradan kacar. Hasan pegslerini birakmaz. Oyun, bu ailenin Gykiisii
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etrafinda geligirken bir yandan da Kiirtlerin ev halleri, c¢orap

dokumalari, yeme-i¢gmeleri, yiin egirmeleri, sarkilart ve danslari

sergilenir (Bozarslan, 1986: 674).

Kiirtce alfabenin olusmasinda 6nemli rol oynamis edebiyatgilardan, Kiirt
aydin1 Celadet Ali Bedirhan da oyun yazarlarindandir. Oyunlarinin konusunu daha
cok politik konularin ve toplumsal meselelerin olusturdugu Bedirhan, Kiirt¢e yazdigi
“Hevind” adli oyununu “1933 yilinda kendi ¢ikardigi Hawar adli Kiirtge derginin
20. sayisinda yaymlar (Bedirxan, 2009: 4).” Donemin iktidarlarinin baskis1 sonucu
Tiirkiye’yi terk etmek durumunda kalip farkl: iilkelere dagilan Kiirtler, buralarda da
oyunlar yapmaya devam eder.

Ermenistan devleti tarafindan Kiirtlerin yogun yasadigi Elegez de
1937°de Devlet Tiyatrosu kurulur. 10 yil siiren bu deneyimde 30°a yakin
Kiirtce veya baska dillerden Kiirt¢ceye c¢evrilmis oyunlar sahnelenir
(Boyik 2012: 1).

Yine bu minvalde, diasporada tiyatro yapan gruplar miizikallere de yonelir.
“1946 yilinda Iran Kiirtlerinin sahneledigi, Dayika Nistiman (Toprak Ana) bir
miizikal olarak sahnelenir (Boyik, 2012: 2).” Donemin Onemli gazeteci ve
yazarlarindan Musa Anter 1959 yilinda Istanbul Harbiye Askeri Cezaevinde tutuklu
oldugu siire igerisinde Birina Res (Kara Yara) adinda bir oyun yazar. Bu tekst,
koyliilerin agayla olan iligkileri, diizen igerisinde nasil somiiriildiikleri ve maruz
birakildiklar1 haksizliklarr anlatir. Oyun Musa Anter’in diger yazilar1 ve hikayeleri
gibi Kiirtge oldugu icin bir tiirlii oynanamaz. Kamu diizenini bozmak ve bilumum
su¢ unsuru nedeniyle yasaklanir. “Oyunun milli duygular1 yok edici veya zayiflatici
propaganda mabhiyeti arz edip etmedigine dair bir bilirkisi raporu hazirlanmstir;
oyunun igeriginde herhangi bir sakinca yoktur ibaresinden sonra 1978 yilinda oyun
sahnelenir (Celik, 2017: 143-144).” Bu bilgilerden daha fazlasina ulagsmak
miimkiindiir. Yukarida deginilen O&rnekler, bilinmesi gerekenler ama politik
stireclerden kaynakl1 siirekli kesintili bir bicimde yiirliyen bir tiyatroyu isaret eder.
Siireklilik arz etmeyen bu tiretimler, giiniimiiz Tiirkiye’sinde yasanan Kiirt tiyatrosu

deneyimine ¢ok fazla tesir etmis yapitlar degildir.

Tirkiye’de “azinlik” tiyatrosuna dair edinilen en 6nemli verilerden biri, farkli

kiiltiirlerin ve kimliklerin erimeye ve yok olmaya basladigi gercekligidir. Yakin
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donemde, hem Osmanli’da hem de Tiirkiye tiyatrosunun temellerini atmis bugiiniin
Ermeni tiyatrosuna dair roportajlar harici, elimizde gorsel ve gosteriye dair kayitl
cok fazla bilgi ve arsiv bulunmamaktadir. Cok kiltirliliigiin en 6nemli temsil
alanlarindan biri olan tiyatronun igerisinde, farkli Kkiiltiirlerin ve halklarin
tiyatrosunun, yasam alam1 bulacak araglar1 giinden giine tiikenmektedir. Bu
kosulsuzlugun igerisinde Kiirt tiyatrosu ise yasaklamalar ve adi konmayan bir sansiir
igerisinde debelenmektedir. Bir donem bu iilkenin tiyatrosunun en Onemli
temsilcilerinden biri olan Ermeniler, son donemde kendi kabuklarina ¢ekilmis, kendi
derneklerinde Ermenice oyunlar yerine i¢ meselelerini dile getirdikleri Tiirkce
oyunlar yapmaya baslamislardir. Kuskusuz Tiirkge oyun yapma siireci, siirecin
fizyolojik ve psikolojik baskisiyla muglak varolus miicadelesinde bir tiir ¢aresizligin
sonucudur. Mddunluk kadar, yoksullugu “alt”, “asagi”, “hayvani”, “degersiz” vb.
olarak kuran ve siniflandiran kiiltiirel ve sembolik semalar ve toplumsal ayrimlar
dert edilmektedir. Yani maddunluk dogurdugu saglik, beslenme, barinma gibi
sorunlarin yani sira ve otesinde, kendilikte ve ozsaygida actigi yaralar agisindan
anlamlandwriimaktadir (Erdogan, 2007: 66). Erdogan’in bahsettigi ‘kendilikte’ ve
‘O0zsaygida agilan yaralar konusu Asef Bayat’in “sessiz tecaviiz” kavramiyla
desteklenebilir. "Sessiz tecaviiz" kavrami, bireylerin hayatta kalabilmek ve
hayatlarin1 daha iyi bir konuma getirmek i¢in ve iktidar1 elinde tutanlara dogru uzun
zamanli, sabirli, suskun yonelmeyi anlatir (2006: 47). Dolayisiyla, sanat iiretim
stireci icinde s6z konusu tiyatrolar 6rnegin Ermeni tiyatrosu hayatta kalmak adina
kabuguna cekilip Tiirkge oyunlar yaparak bir ¢esit araf yaratmistir. Tamamen yok
olmamak i¢in egemen dili se¢cmis ve igerikte kendi meselelerini islemislerdir.
Erdogan’in ‘kendilikte’ ve ‘Ozsaygida agilan yaralar’ tespitine ‘Bayat’in ‘sessiz
tecaviiz’ kavramiyla tekabiil eden kendi dilinden vazge¢cme, iktidarin séylemiyle
varolma bir tercih degil hayatta kalma stratejisidir. ‘Sessiz tecaviiz’ kendi
kabuklarina ¢ekilen belki de itilen Ermeni tiyatrosunun kendi derneklerinde bir tiir

faaliyete doniisme suskunluguyla birebir ortiisiir.

Etnisite, kiiltiirel ve dil anlaminda farkli olan ve kendisini farkli goren
halklarin kiiltiirel haklarinin anayasal giivenceye kavusturulmasi gerekir. Boylelikle
esitlenebilecek kosullarin yaratimiyla, kendisine kiiciik zeminler igerisinde teatral
alanlar yaratmaya c¢alisan bir Kiirt tiyatrosu gercekliginden séz edebiliriz.

1990’lardan giinlimiize kadar kendi imkanlar1 ve olanaklariyla bir seyirci yaratmaya

13



ve tiyatrosunu var etmeye ¢alisan Kiirt tiyatrosu herhangi bir destek alamadan, bu
yoksunluk c¢ercevesinde ne kadar siirekliligini devam ettirebilir bu biraz da siirecin
bize gosterecegi bir gerceklik gibi karsimizda durur. Yine azinlik kavramina donecek
olursak, Kiirtler bu iilkede ne siyasi anlamda ne de kiiltiirel anlamda dominant bir
halk konumundadir. Bunda mevcut resmi ideolojinin ve iktidarlarin, farkli kiiltiirleri
Tiirklestirme politikas1 oldukga etkilidir. Farkliliklar1 korumak ve desteklemek
yerine aynilastirmak tizerine bir politika hakimdir. Oysa ki Tiirkiye Cumhuriyeti

Anayasasinda soyle yazmaktadir:

MADDE 10- Herkes, dil, ik, renk, cinsiyet, siyasi diisiince, felsefi inang,
din, mezhep ve benzeri sebeplerle ayirim gozetilmeksizin kanun éniinde
esittir” der; ve devam ettirir “(Ek fikra: 12/9/2010-5982/1 md.)...
tedbirler esitlik ilkesine aykirt sayimaz. Highir kisiye, aileye, ziimreye
veya swifa imtiyaz tamnamaz. Devlet organlari ve idare makamlart
biitiin islemlerinde kanun oniinde esitlik ilkesine uygun olarak hareket

etmek zorundadirlar.

Azinlik kavrami, kolonyal bakisin iirettigi ve ¢6zmek istemedigi hak meselelerinde
yukaridaki orneklemelerde oldugu gibi, ucu acik bir kavram olarak tanimlanir.

Spivak, “Madun Konusabilir mi” (1985) makalesinde sOyle der:

Uciincii Diinya’min madunlart adina konusan Foucault ve Deleuze’iin
hakikat soyleminin “temsil” yetkisi olmadigini ileri siirer. Avrupall
entelektiielin oteki’ni (adlandwrilmamis ozne) her temsili ya da onu
asimile etmeden tamima girigimi, doniip dolasip kendini temsil etme
mitine eklenir. “Avrupali entelektiielin etno-merkezci diirtiisii” ideolojik
bir madun 6zneyi yeniden iiretir. Diger deyisle Batili entelektiiel olarak
Foucault ve Deleuze’iin konumu, “etno-merkezci 6zne 'nin bir oteki se¢ip

tamimlamak suretiyle kendini” kurmasindan ibarettir (Spivak 2016: 67).

Merkezden uzakta kalan ve ‘Gteki’ adledilen tiyatro gruplarmin salt kesinti ya da
farkl1 gerekgeler nedeniyle calismalarinin sekteye ugramasi bir yana, Azinlik
Tiyatrosu baskin gruplarin teshis ve onayina tabi tutuldugundan kiiltiire dair verilerin
okunmasinda da egemenin nesnel olamamasi gibi arazlar kaginilmazdir. Spivak’a
gore “entelektiiclin kendine doniik elestirel mesafesine ragmen oOteki adina

konusmasi imkansizdir (Saglam, 2020: 5).” Kisacas1 miimkiinse artik ‘madun’ kendi
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entelektiielini yaratmalidir. Spivak’in madun tanimlamasinda dikkat ¢ektigi iizere
temsili yapilan tiyatronun vatandasi, cogunlugun kurbani olamayacak kadar
merkezden uzaktadir. Burada merkezden uzakta olma haliyle ifade edilen madunun
cografi uzakligi degildir elbette. Nurdan Giirbilek’in madun tanimlamasi anlatilmak
istenene giiclii bir referans olabilir: “Madem bu ugsuz bucaksiz solende bir ben
fazlaligim, bu giizel doganizdan bana ne!... Bu nasil bir s6len sofrasi... Bu nasil bir
ylice bayram ki ¢ocuklugumdan beri el edildigi halde sofrada bir tiirlii yer alamadim
(Giirbilek, 2008: 24).” Dolayisiyla madun oradadir ancak goriiniir oldugu halde inkar

edilendir. Spivak “madun”u sdyle tanimlamaktadir:

Mddun, emir vermeyenlere, emir alanlara atifta bulunur. Bu kavram, onu
dolasima sokan Antonio Gramsci’den geliyor. Gramsci, ashinda is¢i
sintfindan olmayan ya da kapitalizmin kurbant olmayan insanlara
bakiyordu. Gelgelelim “mddun” aymi zamanda vatandashk yapilarina
ulasimi olmayan bireyler manasina da gelir. Bugiin Hindistan tizerine
konusursam, se¢menlerin en genis kesimi, okuma yazmasi olmayan
kirsalda ikamet eden topraksizlardwr. Bu kisiler oy verebilirler ama

vatandashik yapilarina ulasimlart miimkiin degildir. Iste madun budur

(Spivak, 2017: 21).

Dolayistyla madun olarak adlandirilacak azinlik tiyatro sdylemine ulasmak
neredeyse imkansizdir. Spivak’tan esinle dile getirmek gerekirse ‘kirsaldaki
topraksizlarin® tiyatrodaki muhadili olan azinlik gruplar igin temsiliyetlerinin
alansiz, zeminsiz ve kopuk kalmas1 s6z konusudur. Madunlugun baska seylerin yani
sira, egitsel, entelektiiel ve kiiltiirel sermayeden veya ‘“mesru” soylem iiretme
ara¢larindan yoksunluk da oldugunu hesaba katmamiz lazim. Gramsci’'nin (1971)
belirttigi tizere, ‘mddun bilinci’ biiyiik olgiide ampirik, tecriibeye dayali, béliik
porgiik ve pargalt bir ozelik gésterir. Bu durumda konuyu calisirken ulasilan
kaynaklar ikinci gozden, 6tekinin siizgecinden ve herhaliikarda mesafeli olacagindan
madunun tanikliklarindan yani kisisel odakli olmalidir. Tiirkiye’de yasayan halklarin,
farkli olabilme hakkini istemelerine ve farkli olurken de ayrimciliga maruz kalmama
hakkini yaratabilecek hukuksal zeminlerin pratikte de olusmasi gerekir. O vakit,
Tiirkiye’de “oteki” ya da “azinliklara” dair kiiltiirel haklardan ve tiyatrosundan daha

Ozgiirlikk¢ii bir akilla bahsedilebilir.
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Sonug olarak Tiirkiye’de kiiltlir sanat politikas1 lilkedeki ¢ok dilli ve farkl
kiiltiirleri temsil eden halklarin, “azinliklarin”, sanatsal mecralarda iiretmelerini ve
yaratimlarin1 sunabilecekleri alanlari, tiyatroya ayrilan ddeneklere de bakildiginda
destekler nitelikte degildir. Bunun igerisine Feminist Tiyatro, Queer Tiyatro, Ermeni
Tiyatrosu, Isci Tiyatrosu basliklari1 da yerlestirebiliriz. Bu kavramin icerisine
yerlestirilen tiyatro gruplarini ve kurumlarini degerlendirdigimizde s6yle bir sonuca
varmis oluyoruz. Sayisal olarak az olmak, esit olmamak anlamina gelmemelidir.
Dominant olmayan grup, kurum, halk, herhangi bir unsur, reddedilmekle karsi
karsiya birakilmamalidir. Dil, din, 1k, etnisite olarak farkli olmak ve kendini farkl
gormek ayirimeiligi mesrulagtirmamalidir.  Kiirt tiyatrosuna dair yukarida deginilen
gruplar, tiyatroya olan inancin pesinden inatla giderek, bugiine kadar ¢agdas Kiirt

tiyatrosunun temellerini atmigs ve 1srarla yollarina devam etmektedirler.
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1. ANLATI VE MiT YORUNGESINDE DENGBEJLIK iZLEGI

[Ron

Dengbgjligin ana izlek oldugu bir arastirma konusu kendi i¢ine ve digina
doniik olmak {iizere iki yonlii calisir. Ice yodnelik bir arastirmaya giristigimizde
oncelikle tarihsel olusumu, aldigi bicimler, 6zgiin bir alan olarak sosyokiiltiirel
gelisimi, cografi farklara gore varyantlar1 gibi konular her calismada oldugu gibi
cergevelendirildiginde, kendi metodolojisi ve kavramsal 6zelligini olusturur. Disa
doniik calisma ise diger calisma nesne ve alanlarinda oldugu {izere kendisine
metindisiliklar olugsturarak yoriingeler belirler. Dengbéjlik bu bakimdan ilk akla
gelen haliyle, sozlii gelenegin bir pargasidir. Sozlii gelenek ise anlati sanatinin
kendisine mekan buldugu biricik sanattir. Dengbé&jlik de tlislup ve bigem olarak anlati
kategorisinde s6zlii anlatim ve sanatinin dahilinde, 6zgiin yaniyla kendi yerelini bu
sanat icinde merkezi bir konuma tasima giiciinii korumaya ve gelistirmeye
calismaktadir.

Benzer sekilde, dengbéjlik bir baglam [concept] ile ¢alismaya basladiginda
iligkilenecegi en yakin kavramsal oluslardan biri mit olmaktadir. Dengbéjligi tek
bagina bir anlati veya mit goéremeyecegimiz gibi onlarin faaliyetinde c¢alisan
yoriingelerde bir izlek olarak kendisine 6zgiin bir yer bulur. Anlati ve mitin ne
oldugu, nasil kavramsal form aldig1 analiz edildiginde, dengbéjlik de kendisine
birtakim paylar bulacaktir. Hangi ¢alisma tisluplariyla anlati sanatina yakinlastigi,
dengbéjlik sanatinda neyin mitsel olanla iliskilendigi gibi 6geler analiz edildiginde
ise, anlat1 ve mit yOriingesini insa eden baglamda kendi 6zgiinliiglinli 6ne ¢ikararak
izlegini netlestirir.

Ozgiin bir ¢alisma alan1 olarak dengbéjligi anlat1 sanatinda merkezi énemde
bir yere konumlandirmak durumundayiz. Dengbéjlik neyi sOyler dedigimizde ise
igerigini  olusturan Ogelerin  bir kismu mitsel olana, mit niteligi tasiyana
yakinlasmaktadir. Dengbéjligin iizerinde kendisine kavramsal insalar olusturmasi
bakimiyla anlat1 ve mit zemin olmakta ve dengbéjlik orijinleri bu zeminde kendisine

varlik alanlar1 olusturmaktadir.

17



A. Anlat1

Metinsel ya da metindis1 bir biitiine ait parcalarin birlikteligi, bu biitiine dair
tekniklerin kullanimi, diizenlenmesi [komposizyon], oriilmesi (roman, dykii, sinema,
tiyatroda sik¢a basvurulan akiglarin belirli bir ritme kavusturulup salt olay olmaktan
kurtarilmasi) rastlantisal olan pratiklerle kurgusal olana dair zamansal ¢akigmalar
olusturur. Anlatiya dair anlati olusturucusunun veya sahibinin izlekler halinde
biraktig1 izler tematik olarak stilistik farklar olusturur. Bu, anlati olarak karsimiza
cikan stil ¢esitlemelerini olusturan ¢okluklar ve yaraticinin kendi kaynaklarini hem
olusturmast ve hem de aym kaynaktan beslenmesidir. Ureten ve iirettigi seyi
“tliketip” yeni katmanlarla bir baska iiretici silireci yasama imkani veren edebiyat

yapma gii¢lerinden birine anlati demek burada kendi zeminlerini yaratmaktadir.

Yaraticinin yasamsal pratikleri ve zamansalligiyla olusturdugu bagintilar,
olaylarin orgiisel kilinmasiyla ger¢eklesen zamansal iliskilenme ve okuyucu-izleyici-
dinleyici koselerini tutmus haldeki konumlanan yorumlama siireci igerisindeki
zamansal yeniden baglantilar, oluslar kurmasiyla meydana gelen yapi anlati
akiglarin1 dncesinden koparan, yeniden iireten, yeniden bi¢im veren miidahaleleriyle
anlatiya dair biitiinleri olusturur. Dolayisiyla her eklemleme ya da kopuslar anlati
kategorisine dair zamansal kuruculuklar1 sematize ederek biitiinlin hacminde
seyrelmeler ve siglastirmalar yapar. Paul Ricoeur, bizim hi¢bir zaman bir arada
olmamus, hi¢bir sekilde bira araya gelemeyecek tiirden olani da dahil ederek bu bir
yerlerde duran(lar)1 Paul Ricoeur’iin anlatiya dair analiziyle [“birlikte kavrayarak’]
birlikte kavranabilir anlamlar1 sematize ederiz (Paul Ricoeur, 2007, 17). Burada
hatirlanmas1 gereken ve bozulmadan kalan sey, anlatinin yapisal biitiinliiglindeki

anlamsal degerdir.

Aporia: Anlati, zamansal parcalari kendi zamansalligmmin pargalariyla
ortiistiirerek cakismalar1 gerceklestirir. Zamana kars1 agmazlarin [aporialar] asilmasi
ve acilmasmin bir boyutunu tarihsel ve insan zamansalligi anlatida viicut bulur.
Kurgusal olan deneyime ait zamansal yayilimda [“dil-siz” -sesi olmayan-]
deneyimler bir re-form niteligine biirlinmektedir (Paul Ricoeur, 2007, 1). Dolayisiyla
her bir anlati deneyimi zamani insana ait teknikle tarihsel zemine c¢eker ve

spekiilasyon konusu olan agmazlari ¢ozmeye caligir.
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Insan bilincinde i¢sel bir form olan zaman, mekan formuyla birleserek bir biitiinliige
kavusur. Burada insanin ortadan kalkmasiyla ikisi de bosluga diiser. Fakat
anlatici/aktarici becerisinde yeniden biikiiliirler ve yeni bir bicime kavusturulurlar.
Bu bicim, zamani form olmaktan ¢ikarip insansal zamanla birlestirir. insan artik
kurucu bir unsur olarak izleyici konumundan siyrilip kendi tarihselligini
olusturmaktadir. Anlayan, kavrayan, imajinasyonlar yapan, yorumlayan ve anlatip

aktaran bir pozisyonundadir.

Anlama ve kavrayis dlizenimize zemin olan diger yorumlama teknikleri gibi
anlati sanatina kategorik olarak ickin olan tiim bigemler insanin problem olarak
Oniine koydugu aporialar1 zamani delerek asmaya calisir. Yukarida adi gegen “dil-
siz” olana dair kapanma yazili ya da sozlii anlatida insan zamansalliginda bir boyuta
evrilir. Tim edebi aktivitelerimizin ertelenmeden ve ihmal edilmeden yakalamaya
calistig1 sey anlatida yaratilan kiplerde zamansal oOrtiismeleri gerceklestirmektir.
Mimetik ya da kurgusal, olayorgiilerin yazi1 ya da s6zle anlatida bi¢gim bulmasi bu

ortiismelerin zemin buldugu yerde ytikselir.

1. Anlat1 ve So6z

13

Homeros i¢in “... bu diinyada dile gelen ne varsa, onunla dile gelmistir,”
deniliyor (Homeros, 2008, 10). Bu diinyada her ne kadar Antikite’ye dair tarihler ve
kahramanliklarin séze dayali kaydi olsa da soziin ozanca takdimi kendisiyle birlikte
yeni bir diinya kurmustur. Burada Homeros, dile gelmemis olani da dile getirmis
olmasiyla da bir yol ayrimidir. Dile getirilemez olan Homeros bakimindan sozle
tasarruf edilmistir. Biz s6ziin yiikiinii iistlenmis olmasiyla birlikte Homeros’u anlatici
ve aktaric1 yaniyla da diistinmek durumundayiz. Biitiin bir dile getirilmesi gerekenin
sadece sozle tasinmasi, yazi gibi sOylenmis olan1 mekana kazimaktan ve mekansal
kilmaktan ¢ok daha agir bir tarafi vardir. Dolayisiyla “yiik” s6zciigiiniin bu noktada

Homeras’a yakisan bir tarafi da vardir. O, mitin, mitosun, logosun yiikiinii

tistlenmekle hafifletmistir ylikiimiizii.

Papusza® (Tas Bebek) filminin bir sahnesindeki diyalogda Husserl’in

Cingenelere dair goriisiine bir atif var: “Husserl Cingeneleri tinsel yasamin disinda

#2013 yapimli, Joanna Kos Krauze-Krzysztof Krauze yonetmenligindeki, Cingene sair Papusza’nin
yasaminin anlatildig1 biyografik film.
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kalanlar” olarak goriir. Aslinda bu bir baska ¢evir varyasyonuyla “Avrupalilik”
fikrinin/zihninin disidir. Zira Avrupalilik demek “barbarian” olana zit bir sekilde
Antik Yunan’la baslayan ve ¢ogunlukla bu bilinci olusturan yaziyla aktarilan kiiltiirel
baglamlar toplulugudur. Yukaridaki barbar sézciigiiniin kullanimindaki kasta uyarak
sese ve sOze bir gonderme mevcut burada. “Bar-bar” seklinde bagiranlar olarak, bu
Avrupalilik bilinci diginda dile sahip olup konusanlar, ne dedikleri “anlagilmayan”
s0z ve sesin sahipleri olarak kolektif bilinglerini aktararak nesillere tasimiglardir.
Peki nedir burada Husserl tarafindan tinsel yasama ortak olamayan sey, séziin ya da
sesin yazi gibi mucizevi bir bulusla bulusmadan sahibinin liimiiyle bir nevi yutulan
ve higlesen varligidir. Dolayisiyla insanin kolektif hafizasinda yer edinmeden ugusup
giden bu oluslar sonraya herhangi bir deger birakmazlar. Filmde Cingenelerin sozli
aktarimin kasith olarak her Cingene yasaminda sadece tekrar ettigi ve dliimle birlikte
kesintiye ugratildig1 diyaloglarin ¢arpici noktalarindandir. Papusza bir ¢esit hainlikle
suclanir zira ilk defa bir Cingene yazmaya yeltenmistir oysa bir Cingene dilini,
kiiltiirinii yasayanlardan Ogrenir, yasar ve Oliimle sona erdirir. Dolayisiyla bir
Cingene tamamen soziin ve sesin canli varliginin ortasina dogar, onu yasami
boyunca tasir. O, ancak bu ortakligin bir pargasi olmayir kendi varolusuyla
deneyimler ve tamamlar. Yazmak demek bunu baska bir bilince, Husserl deyimiyle

kolektif bilince ortak etmektir.

Cingeneler kolektif dil kiiltiir baglamindan “kopuk™” olarak bir yalnizlig
tercih etmis gibilerdir fakat bu yalmizlik yine s6zle dagitilmaktadir. “Her yalnizligin
miihrii s6z ve yazi sayesinde parcalanmig olur,” der Louis Lavelle (Louis Lavelle,
2023, 12). Bu tiim yaratilis mitosunu soézle baslatan anlati bigimleri ve maddi
birikime ait inang ve diisiince sistemlerinin kurucu arkhe’sidir [yasama, bios’a,
evrene kaynaklik eden ana madde] adeta. Sesin ve soziin olgusal varligi evrensel
yalnizlig1 delmistir, sesle baslayan ugultunun varligi hala yayilmaktadir ancak insan
artik onun bir par¢asi oldugu i¢in varliginin bir niteligini olusturmaktadir. Bu nitelige
ragmen toplumlar ve topluluklar arasi, dilden kiiltiire kadar farklar kendi iginde
yalnizliklar olustursa da bu, s6zii kendi kapalilig1 icinde korumanin bir yoniidiir. S6z
Cingenelerde oldugu gibi Kiirtlerin dengbéjlik sosyolojisinin de bu bakimdan kendi
yalnizligin1 korumalarinin kurucu bir unsuru olmustur. S6zle inga olunan anlatinin
gecmisi ve olusu kesintisiz zamansal kilmasinin en 6nemli yan1 budur. Anlatinin da

zira soze dayali ifade bigimlerinden biri olan miizikal boyutuyla tasiyici rol
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oynamasinin bir gerekcesi budur. Miizikal formlarla tasinan séz boylelikle olgusal
olarak yayilim gosterdigi gibi zamansal ardisikliklara eslik edip tekrarlarla unutulusa
kesikler vurmaktadir. Dolayisiyla so6z anlatiyla form kazanarak insandaki kolektif

bilincin insasinda bellek kismindaki temel bir 6ge olmaktadir.

Lavelle’e gore “Diisiincenin bolluguna taniklik ettigini sanirken bosluguna
taniklik etmek istemiyorsa sz, nadir ¢itkmalidir agizdan (Louis Lavelle, 2023, 13).”
Haliyle biz s6z ve anlati1 s6z konusu oldugunda giindelik soziin disindayizdir ¢ilinkii
glindelik olanin tarihsel ardisiklik saglamada ve kolektif hafizayr olusturmada
herhangi bir payr yok. O sadece giindelik yasamin akisini saglayan seslerden
olugmaktadir.  Giindelik olan sozler sozciiklerin  olaganliginda  kurulup
tekrarlanmaktadir. Oysa anlatinin dayandigi bellek ve diisiinceye dayali soziin
radikal tasiyicili§i zamani tarihsel olanla birlikte doldurmaktadir. Anlatinin buradaki
rolii Lavelle’in kastettigi iizere diistincede bosluklar yerine bolluklar insa edip zira
coktan nadir bi¢imlerde dilde sozler tlizerinden eklemler olusturup aktaricida form

kazanmaktadir.

2. Anlat1 ve Hareket

Hareket ve hareketsizlik olgusu fizikten biyolojiye, felsefeden teolojiye degin
birgok alanm ilgi ve yorumuna konu olmustur. ik hareketin ne olduguyla ilgili, ya da
ilk hareketin igeriginin ne’ligiyle ilgili bilimsel olmaktan ziyade siirsel ve edebi
anlat1 daha ¢ok 6ne ¢ikmustir. Ornegin, kutsal metinlerden Tevrat’in yaradilis ya da
tekvin kistmlarini olusturan baglangica dair s6zlerin radikal olan1 “Tanr1 151k ol(sun)
diye buyurdu ve 151k oldu!” seklindeki emir kipinden ifadesidir. (Kutsal Kitap, 2002,
Yaratilis 1). Bunun miimkiin olmasit tamamen “ol!” emrinin vuku bulmasiyla
gerceklesiyor fakat “ol!” emriyle olus arasindaki tiim olus bir hareketin baslangici ve
akisina dayaniyor. Ya da bir baska drnekte gerceklesen hareketin bir baska tiirii olan
soze iliskin olani: “Baslangigta S6z vardi, ... S6z Tanr ile beraberdi ve S6z bir
tanriydi. ... Her sey onun araciligiyla var oldu” (Kutsal Kitap, 2002, Yuhanna 1).
Harekete gecirici bir unsur olarak séziin tanriyla 6zdesleserek ve ortiiserek bir itme
kuvveti olusturmasi, evrensel yaradilis mitosuna dinamik bir etki birakiyor. Klasik
fizikteki hareket kuramina denk bir anlatim dilini burada da bulmak miimkiin: “bir

cisme dig bir kuvvet etki etmedik¢e cisim durgun kalmaya devam edecektir.”
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Burada sesi sozle ayn1 kategorik baglamda kurdugumuzda, s6ziin arkasindaki
harekete gecirici tasarimi, diislinceyi, egilimi ve harekete doniisecek eylemi gérmek
gerekiyor. Clinkli ger¢eklik diizleminde gerceklesen herhangi bir seyi acgiklayan ya
da yorumlayan s6z olmadiginda biz hakikatle olan bagi kuramiyoruz. Bir sekilde
anlatiya doniismediginde, yukarida bahsedilen biitiin bir yaradilis hikayesi insana ait
zamansallikta bos bir imgeden ibaret kaliyor. Onu doldurmamiz ise anlatinin bir
parcasi oldugunda miimkiin oluyor. Bu ses, yaratilis mitolojilerine dair herhangi bir
ses ya da iletisimsel diinyay1 olusturan ve bunu miimkiin kilan herhangi bir ses de
pekala olabilir. Dolayisiyla hareket olgusunu bize agiklayan fiziksel olan ne varsa,

onun lizerinden gidilmis her yorum birer anlatiya kaynaklik etmis oluyor.

Bu noktada, anlati ve hareket olgusuna bir itiraz parantezini diinya
sahnesinden teatral sahneye gecis diizeneginde yeniden kurmaya ¢alisalim. Hayvan
ve bitkilerin yasamsal reflekslerinin anatomik gézlemlenmesi ve yorumlanmasinin
analojik alintilanmalariyla anlatida soze gerek birakmadan anlatim dili ve giicii
buluyor. Jerzy Grotowski’nin “Yoksul Tiyatro” olarak ifadelendirdigi; oyuncu
egzersizleri, sahneleme, oyuncu ve seyirci pozisyonunun i¢ i¢e gecisi, klasik tiyatro
sinirlarinin belirsizlestirilmesi 6rneklerinde dogal diizleme yonelik bir motivasyon
var. Bunun arkasinda ise mekanla sinirli tutulmayan ancak diinyanin bize sundugu
aciklikta gozlemlenen organik hareketlerin gozlemi ve alintilanmasina dair bir
yaklasim var. Dolayisiyla hareket deyince aklimiza gelen her olagelisin, bu ister
organik diizeyde isterse cansiz diye adlandirilan cisimlerin hareket motivasyonlari
izerinden olsun, harekete gegirici bir kuvvet ve onun sonucunda olusan bir akis
mevcut olmakta. Bu, herhangi bir “yoksul” olanin gozlemleyebilecegi ve anlatiya
dontistiirebilecegi imkan buldugunda aktarabilecegi birer ger¢ege doniismiistiir. Bu
kosullarda, Grotowski bakimindan bu diizleme geg¢irildiginde herhangi yiice bir
degere ihtiya¢ duymadan tiyatro yapabilme kosullarini1 yaratmak miimkiin. Yoksul

(13

Tiyatro metnini inceledigimizde, bir kedinin uyanigi ve gerinmesinin
gozlemlenmesi”, “kaplan sicrayisi-dalist”, “yilan tislamasi-yilan gibi kivrilma”,
“inek boglirmesi” gibi dogal zeminin gozlemi ve alintilanmasina dayanan egzersiz
pratiklerinde herhangi bir sinira ihtiya¢ duymuyoruz (Jerzy Grotowski, Mimesis
Dergi say1 4, 1991). Bu gozlemin mimetik bir pratige donlismesi yetiyor. Fakat bu
alimlama silirecinin mimetik okunmasi ve metinsel yorumlanmasi degisebiliyor:

“Sopa ve silah kullanarak ‘kaplan’ dalislarin1 ‘savas’la birlestirin” (Jerzy Grotowski,
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Mimesis Dergi sayt 4, 1991). Bu nokta, hareket olgusunun ampirik gézlemleme

stireclerinin tamamlanip anlatiya dontistiigii yere isaret ediyor.

Benzer sekilde, hareket etme kabiliyeti goOsteren bitkilerin anatomik
gozlemine dayanan 6rnekler karsilastirildiginda, “cigegin agmasi ve solmasi”, “gigek
acma siirecinde biitlin viicut yasar, salinir ve titrer” gibi ciimleler salt bir ampirik
gbzlemin sonucuyken, onun okunmasi ve sahnelemedeki yorumunda ¢icege bicilen
anlam trajik, hiiziinlii ya da tehlike duygular igermektedir (Jerzy Grotowski, Mimesis
Dergi say1 4, 1991). Burada yine hareket olgusunun ampirik gozlemi ve anlatiya

dontistiigii sinirlar belirmektedir.

Tam da bu hareket, olus ve anlat1 kisminin ayrimlarini analiz ettigimiz yerde,
tiyatro ve sahnelenmesine iliskin radikal bir farki olusturan Antonin Artaud’yu
hesaba katmak gerekiyor. Sozciige dayali metinsel anlatinin disinda, gostergelerin
hakimiyetindeki fiziksel dile dayali bir anlattim dili s6z konusudur. Bu yeri
geldiginde makine sesini andiran bir gicirti, aga¢ devinimi, girtlakta birlestirilen bir
ses birlesimi olabilmektedir (Antonin Artaud, 2009, 47-48). Ses ve goriintiilerin
hareket boyutuna dayanan bu gézlem pratiklerinin sahneye aktariminda uzamsal
herhangi bir bosluk kalmamaktadir. Ciinkii metin marjlarinin disina tasmayan
sozciikler bizi sahnede kendi smirlarinda bir sahnelemeye sinirlar. Bali Tiyatrosu
anlatimina dayali Artaud’nun goriisii dil 6ncesi, bir bakima s6z Oncesi salt jestin, ses
hareketlerine dayali gostergelerin, -¢iglik, kum sesi vb- hesaba katilmasi saf

hareketin gozlemine ve yorumuna dayali bir teatral sahnelemeyi icermektedir.

Artaud ve Grotowski’nin tiyatro yaklasimlarina getirdikleri yorum farklarinda
tespit edilen bir benzerlikle ilerlersek; gézlemlenen anatomik ve ampirik yapilar -
hayvan ve bitki devinimleri, dil dis1 ifadeler, bebeklik ¢aginda virtiiel hareketler- bizi
dil Oncesi, saf organik olanin disindaki oluslarin da hesabini yapmamiz gerektigine
vurgu yapar. Bu baglamda, Artaud ve Grotowski’deki tavri, anlatinin hareket
olgusuyla iligkisi ve anlatiya doniismiis aktarimda ses, beden ve cisimlerin hareketine
dayali kompozisyonlarin olusturulmasi ve sahneleme tekniginde kullanilmasinda
sinirlar1 sadece dil ve metinle belirlemeye yonelik yaklagimlara itiraz niteliginde

saymak gerekiyor.
3. Anlat1 ve Mit
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“Heniiz hicbir sey yokken ne vardi? Bu soruya Yunanlilar anlatilarla mitlerle
yanit verdiler,” diye bir agiklamayla bagliyor Jean Pierre Vernant, Evren Tanrilar ve
Insanlar adli eserinin Evrenin Kokeni baslikli boliimiine (Jean Pierre Vernant, 2001,
17). Bu agiklamay1 bir eser analizi gibi uzatmanin arkasindaki kasit anlati ve mitin
neye yonelik olduguna ve neredeyse farkli kiiltir ve toplumlardaki neye
yonelikliginin ortakligina vurgu yapmakti. Uzakdogu’dan Latin Diinya’ya kadar
pagan ya da tek tanrili inanislarin koken sorusunun nesnesi neredeyse bu tgli

arasinda degisiyor.

Evren, tanr1 ve insana yonelik soru ve cevaplarin birlikte olusturdugu kiimeler
bir anlat1 ve mitler zincirini olusturmustur. Kiimelerle kastimiz diisiince ve duygu
coskunlugunun zirvesini buldugu anlati gelenegini mitsel ifadesidir. Anlatinin
mitteki bu zirvesi aklin rasyonel bilgi iiretimiyle kesintiye ugrar ve mitte bir cesit
diisiisiin baslangici olur. Antik Yunan’da sistematiklesen rasyonel bilginin felsefeyle
tanim1 ve biitlinliigli bu mitsel anlati geleneginin “disiis”le tarif edilen giiciliniin
zayiflamasina yonelik bir yorumdur. Vernant bunu mitsel diisiincenin yerini ve
giiciinii rasyonel tipteki diislinceye birakmasi olarak yorumlar (Jean Pierre Vernant,

2002, 95).

Fakat, akil bize tlim cevaplar1 verme olanagi bulamadiginda gerceklesen sey
ile akla dayali iretilen bilgi Oncesi ger¢eklesmis olan sey neredeyse ayni. Yani
bilinmeyenle ilgili “dile getirmek icin uygun sozciikleri bulamadigimizda” devreye
giren sey (Karen Armstrong, 2006, 8). Uygun sozciiglin bir karsiligi ise burada
anlamsal 0zdeslikler kuramamaktir. Bilme smirlarinin tiikendigi yerde faaliyete
gecen ve bilme istencimizi yerine getirecek cevaplari “simdilik” ¢6zliim olarak
distinmektir. Bu, heniiz bilgi ve bilimle ifade edilen sistematik diisiincenin 6ncesinde
mitle aciklanirken, mitin hayal giiciine yonelik ufuk olusturucu yani bugiin ve
gelecekte de “diinyada daha etkin yer edinme”de insanin anlatida doniistiirebilme
becerisiyle yol agici olacaktir (Karen Armstrong, 2006, 8). Dolayisiyla mit, sadece
gecmiste yasanmig ve artik “Oli” niteliginde olanin masallagsmas1 degil, yeni
fenomenler yaratarak mite konu olan seylerin tiimiinii simdide parildatabilir
(Bronislaw Malinowksi, 1990, 72). Bu durum “ilkel”lerin kdken olani1 tanimlama
ihtiyacin1 da karsilarken karsimiza ¢ikan seydir. Malinowski’ye goére ne Sadece

kurmacaya dair bir 6ykii ne de gegmisten gelen bir haberdir. O, ge¢misten simdiye
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ve buradan da gelecege tasinacak, gerceklige ait parcalarin taginmasidir (Bronislaw

Malinowski, 1990, 112).

Mitin buradaki islevi, diinyayr her seferinde kavramsallagtirabilme
denememize imkan vermesidir. Etkileme giicii ve tekrar1 devam eden tek ya da
coktanrili bir inanca dair ritiielin, biitlin ge¢mis izleri ve arkaikli§ine ragmen
giiniimiizde ve gelecekteki olasi tekrar1 mitin yeni anlati kiplerinde islendiginin ve
isleneceginin tekraridir. Bu bakimdan mit, salt bir anlatidan ibaret olmamakla birlikte
her anlati denemesine konu olmasiyla anlatiy1 her tiir simdide parlatma islevine de
sahiptir. Neticede mitin islevinin oldugu topluluklar mitin tiim gizemlerine ragmen
onu acan diinyanin agik yapisindan etkilenirler (Mircea Eliade, 2001, 181). Diinya
bunu onlara dil olarak agar ve bu dil s6z ya da jestlerde herhangi bir ritiielin pargasi
olur. Anlatida ve aktaricida gergeklesme imkani bulan bu a¢imlanma, diinyanin
kendini a¢masi, ifade bulmasinin tek yeri dil olarak mekanlasir. Vernant bunu
diinyanin dil olarak belirmesi olarak ifade eder ve bu ayni diinya rastlantisal bir araya
gelmelerin yeri degil de anlamsal degerler tasiyan bir kosmostur (Mircea Eliade,
2001, 181). Anlam ve kendi igerisinde bir ritme sahip olmakligiyla kurulan her
anlamlandirma iliskisi ise bir anlatida ifade bulur ve kendi zamansal yayiliminda mit

sadece arkaik olma &zelliginden 6zgiirlesir.

B. Mit

Mitin yapisini ne olusturur, miti diger anlati bigimlerinden ve aslinda miti bir
anlatma gayreti olarak diger mantiksal bag kurma tiirlerinden ne ayirir? Claude Levi-
Strauss’un pesinde oldugu, mitin dinsel ya da antropolojik tiim izlerin arkasindaki
bagint1 tiirii, bir tiir mitin anlatmaya ¢alistig1 seyin mantigin1 kurmaktir. Mit bir tiir
gizem olusturan diigiimlerin ne olduguna dair sifreleri ¢6zmek ve kirmaktir.
Strauss’un calisma prensibi ve yaklagimi, tiim mantiksal baglanti kurma tiirlerinde
oldugu gibi, so6zii, anlatiyl, ve mantik kurmada devrede olan akli olusturan logosu
mitle ilisik kilmak ve kesismez denilen diger mantik olusturmalar arasinda baglar

kurmaktir (Edmund Leach, 1985, 22).

Strauss acisindan, degindigimiz bu farkli mantik isleyisleri arasindaki
benzerlikler kurma bir ¢esit mitle bilimsel olan arasindaki yan yana getirilemez

tirden yorumlara itiraz niteligindedir. Mit bir anlati tiiri olmakligiyla, O6nceki

25



boliimlerde de degindigimiz lizere, olup bitmis ve olup bittigi tarihsel sekans
itibariyle heniiz dil ve bilim 6ncesi donemi tarif etmede bir bagvuru yeri degildir.
Bilimdeki ikili islemler olarak addedilen, bir seyin bazen su bazen ise bu sekilde
davranig gosterebildigi, icinde hem evet hem de hayir barindiran cevaplar, dogal
akislarin tekdiize oldugu ve hicbir diizeyde sapma gostermedigi seklindeki insan
tarafindan yorumlanan bi¢imlerine yapilan itirazlar, mitte anlatiya donistiigiinde
benzer mantik siireclerinden ge¢mektedir. Strauss’un uzun antropolojik gozlemlere
dayanarak yaptig1 bu tahliller mitin salt dogalistii bir anlati teknigi kullandigina
yonelik itirazlar igerir (Claude Levi-Strauss, 2013, 56-57).

Mite iliskin bu analiz ve yorumdaki amag, mitin nitelikleri ve ilerde logosla
birlikte islenecegi sekliyle anlati denildiginde sinirlandirilmas: ve modernizm, bilim
ve teknikle yogrulmus bir diisiince sistematiginin hiikiimranliginda kurulan yaklagim
bigimlerine itiraz etmektir. Mit bir anlati tiirii olarak giincelligi ve kavrayis
giiciimiizdeki yon vericiligi, yorum kabiliyetine olan ufuk acic1 katkisiyla yukarida
Strauss tarafindan da vurgulandigi gibi 6teki mantik kurma bigimleriyle benzerlikler
ve yakinliklar kurmada sanat, felsefe, din ve bilimde tekil yanini korumaktadir.
Karen Armstrong’un deyimiyle giiniimiizde akildis1 goriilen mitlerin fantazmasinda
yeseren hayal giicii, buglin diger mantik isleyislerinin filizlenmesindeki yegane

unsurdur (Karen Armstrong, 2006, 8).

1. Mit ve Anlam

Mitlerin zamansal ve kokensel varliklarina dair belirsizligi ortadan
kaldiramiyoruz. Tam olarak nerede ve nasil, kim tarafindan anlatiya doniistiiklerine
dair herhangi bir ipucu yok. Herhangi bir topluluk ve cografyaya dair odaklayarak
kimi yorum ve kanitlanabilir yontemlerle bir ¢ergeve olusturabiliyoruz ancak bu,
bugiiniin yazi, s6z ve kayit sisteminin kabiliyetleriyle karsilastirildiginda oldukga
ciliz gergeveler sunuyor bize. Tiim bunlara ragmen, mitin anlatiya doniisiindeki
yaratim siirecine baktigimizda bize, arkasindaki motivasyonun nedenlerine isaret

ediyor; anlam!

Bugiin oldugu gibi diin de anlam arayisimiz hep oldu, bunun olacag da
kavramsal giiciimiizii yitirmedik¢e hep miimkiin olacak. Dolayisiyla insan1 “anlam
arayisina girmis varlik”lar [Karen Armstrong, 2006, 7) olarak diisiinlip diger var

olanlardan ayirdigimizda, hatta diger var olanlar1 mitsel anlatilarla anlamlandirmaya

26



giristigimizdeki ¢aba da bu anlami olusturmak ve bunun {izerinden baska yapilar
insa etmeye calismaktir. Mitler, anlamlandirma siire¢lerinde bi¢imsiz, asir1 ve 6te bir
yerlere konumlandirilabilir ancak insan tecriibesinin asildigir yerde bu asiriya olan
bilme ve anlama istenci, Otede ne olduguna iligkin kesif arzusu sonraki
anlamlandirma  siire¢lerindeki anahtara doniismektedir. Dolayisiyla bilme
stireclerimizde tarihsel olarak once mitle baglama gibi bir kronolojiye ihtiyac yok.
Anlatiya doniistiikge mit, insanin anlami olusturma ¢abasinda bilincinin [conscience]
bir yanim1 beslemeye devam edecektir. Dahasi, Armstrong psikolojik siireclerin
anlamlandirilmasinin ilk big¢imi seklinde, yeraltt diinyas1 anlatilariyla ruhsal

stireclerin bir yorumu olarak miti sayar (Karen Armstrong, 2006, 13).

Levi-Strauss’un bu noktadaki yorumu ve sorusu ise mitsel anlatinin kendi
icinde bir anlam iligkisi kurup bir diizene sahip olup olmadigidir (Claude Levi-
Strauss, 2013, 35). Hakikati, gercegi ya da olguyu tarihsel anlatt moduyla
aciklayamadigimiz yerde baska bir diizen kapsaminda, anlam katmanlartyla mi
baglantilandirtyoruz yoksa yine mitin anlamsal diizeni i¢inde bir cevaba kavusturup
tarithsel anlatida ona yer mi veriyoruz sorulari tarih dncesi sonrasi, dil dncesi sonrast,
yazi1 Oncesi sonrasi gibi diizenlerle birlikte insanin anlam verme ¢abasinin bir pargasi
olmaktadir. Mitin buradaki rolii giincel mit arayislarinda ve herhangi bir mitin giincel
olarak anlam degerleri olusturmasinda bize diger anlam diizenleriyle birlikte

paralellikler olusturmaktadir.

Burada, hakikat ger¢eklik anlam {i¢lemesinin birbirini besledigi yerde,
Eliade’a gore askin [transcendental] nitelikteki insan ya da doga otesi diizenler
birtakim kutsalliklar icererek spekiilatif diisiinceye konu olur, gelistirilir ve sistemli
hale gelir (Mircea Eliade, 2001, 179). Bize kendini mitte bir anlatiya doniistiirdigii
oranda, seyler ve diizenleri rastgele olmaktan ¢ikip bir kosmosa doniisiir, anlamlar da
seylerin birbirine eklemlenebilme olanag: buldugu yerde gergeklesir (Mircea Eliade,
2001, 181). Dolayisiyla mitle anlamlandirilan gerceklik ve hakikat diinyast bizim
icin bizzat insan1 ve konumlandig1r evreni anlamli kilmaya baslar (Mircea Eliade,

2001, 184).

Tarihsel bilme siirecleri bakimindan, ilkin doganin acgiklanisi, salt maddi
diizenin yorumlanisi ve gozlemi olmaktan ¢ikan anlam bulma ugrasi mitle birlikte

“teogonik” [evrenin yaradilis formlarini anlatan mitler] derecedeki diizenlerin de
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anlamlandiriimas1 asamasima geger (Ernst Cassirer, 2005, 25). Ustteki paragrafta,
askinsal olana iligkin diizenleri dile getirmeye yonelik aklin isleyisinde sigramalar
yaratan anlat1 diizeyi de yine mit ve mitik diizendeki anlam arama ve cevap olma

kabiliyetiyledir.

2. Mit ve “So6z” Olarak Logos Baglami ve Mitoloji

Logos teriminin Antik Yunan baglami oldukca cesitli; oncelikle “s6z”iin
anlami1 basat bir pozisyon igeriyor, zira “legein” fiilindeki konusmak olarak
Tiirkgelestirilecek anlamina etimolojik bir baglant1 kuruyor. Diisiincenin dile gelisi
olarak da ifade edilebilecek anlam varyasyonlariyla birlikte diisliniildiigiinde ise
logos’un diger karsit geldigi terimleri gorebiliyoruz. Diisiince, diisiinme, konusma,
hesap etme, akil gibi tiirevsel karsitliklarin semantik olarak yakin islevlere sahip
oldugu distiniildiigiinde logos’un da coklu anlam katmanlarina neden yol agtig1

ortaya cikar (Francis E. Peters, 2004, 208).

Herakleitos’ta logos evrensel yasa olarak, evrensel diizeyde isleyen bir akil
olarak tanimlaniyor, kavramsal karsithik genel geger, sasmaz, tiim var olanlar
tizerinde hiikkmii olan bir yasa olarak logosun giiciinii ifade ediyor (Wilhelm Capelle,
1994, 119). Logosun sinirlari, ne oldugu bu ifadelerde kesindir, yasa koyucu diizeyde

kurucu bir nitelige sahiptir.

Mitten logosa ya da logostan mite mi gegildigi ikili sorusu felsefe,
antropoloji, arkeoloji, kiiltiirler ve toplumlar tarihi ve mitoloji incelemelerine sik¢a
konu olmustur. En yalin tercih edilmis olan yolun 6nce mitten anlatiya doniisen
anlam ve cevap verme giicliniin sonradan logosa doniistiigiine yonelik kanidir. Oysa
mitte de faal halde isleyenin akil oldugunu bir kenara birakarak yapilan kesin ve
yargi koyan pozisyondaki tavir, mitle logosu kesin bicimde birbirinden ayirmakta.
Logosta isleyen siirecler akil yiiriitmelere [logismos: Francis E. Peters, 2004, 206]
dayaniyorsa mitte anlatiya doniiserek ifade bulan cevaplarimizin kaynagi hangi
anlama kavramsallastirma yetimizin {iriinii oluyor gibi sorular da devaminda gelen

arastirma ve incelemelerin konusu olmustur.

Mit ve logosun isleyis biciminde paralellikler, birbirini etkilesimsel olarak

besledigi goriislerine karsin, ikisinin 6zerk ve tamamen ayri diizenlerde isledigine
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ilisgkin de tutarli goriisler mevcuttur. Armstrong, mitin anlam ¢ikarmak igin
bagvurdugu yerde ritiieller, kutsal tdrenler ve duygunun isledigi yerlere isaret edip
logosu, gercegi olusturmada kritik yapabilme giicti gelismis akla isaret eder (Karen
Armstrong, 2006, 68). Kritik sozciiglini hem elestiri hem de burada Antik
Yunancadaki karsithigiyla diisiindigimiizde, elestiriyle birlikte hiikiim veren
karsiligiyla denk getirmek istedik. Mitsel motiflerde, avcilik ve yasamda kalma
ugraslarinda basvurulan hiikiim veren savascinin arketipine iligkin gondermeler
diisiiniildiiglinde, hiikiim verenin taktikler 6gretmedeki ustalig1 sadece elestirel aklin
faaliyetiyle mi yoksa mitik torenlerdeki kolektif tecriibenin aktarimiyla mi

kazanildig1 konusunda bir ayrimi da diigiinmek gerektigidir.

Fakat mitle logos arasindaki radikal ayrima da dikkat ¢ekmek gerekiyor.
Ornegin Vernant logosu “bir koriin gercegi gérmesi gibi birdenbire ortaya cikt1”
seklinde Yunan diisiincesindeki mucizevi yone isaret eder (Jean Pierre Vernant,
2002, 96). Logosun akil olarak karsithigindaki bu diizey bir 151k parlakliginda insanda
diisiinsel olarak sigramalar yaratmis ve ilerleme bakimindan ona keskin bir dnem
atfedilmistir. Baska bir calismasinda ise mitosu anlatt ve s0ziin anlatimina
dayandirilmis haliyle mitin anlatimi olarak mitolojiyle birlikte anlatma, konusma
biciminde [legein] takimina dahil ederek logostan kesin bir bicimde ayirir (Jean-

Pierre Vernant, 1996, 194).

Mitle logos iligkisinde logosun bir de bilime isaret eden yani var. Bize mitle
logosun birlesiminden mitolojiyi adlandirma imkani veren buradaki logos diger
bilimlerdeki “loji” sonekini olusturan kismi olusturuyor. Antik anlamda logosun her
ne kadar dogrudan bilim tanimi olmasa da diisiinme, akil yiiriitme ve s6z sdyleme
tiirevleri disliniildiigiine mite iliskin diisiinme, mitin bilgisi lizerine hesap yapip
konusma yorumlari ¢ikarsanabilir. Kisaca mitin bilimi, bilgisi olarak ilk akla geleni
olsa da, bizim burada kastettiimiz mit {lizerine logosu ekleyebilme, yani s6z
anlaminda miti anlatiya doniistiirebilmesidir. Mitoloji dolayisiyla mitin sozel olarak
diisiincenin sonucu olarak dile gelip anlati1 kipinde sdylenmis olan iizerine devreye
gecer. Mit logosun s6z olarak karsiliginin biresiminde mitin bilgisi, sdylenmis s6ziin

derlenmesi, mitolojide etimolojik anlamina kavusur.
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C. Dengbéj

Sozli gelenek ve anlatimin yeryiiziindeki her topluluk ve kavim i¢in dil ve
kiiltiir baglami icerisinde kurucu ve kokensel bir yeri var. Yazi, bilim, dil, din gibi
kurumsallagsmis sistemler oncesi donemlerde izlerini ve ipuglarimi buldugumuz,
toplumlarin farklarimi olusturan her bir degerin aktarimi ancak sozle ve sozsiiz
varyantlarinda ise ritiiellerle gerceklestirilmistir. Toplumlarin biyolojik oldugu kadar,
kiiltirel aidiyetlerine iligkin bu anlatma, sézde ya da bedende temsil edip
anlatmadaki dertlerinin arkasinda bir bagka savunma bi¢imi oldugu goriilmiistiir.
Gelenegin, manevi degerlerin, dilin korunmasi bir topluluk i¢in en az biyolojik

korunma kadar 6nemsenmis ve birer varlik gerekcesi haline getirilmistir.

S6ziin maddilesmis halinin mekanini dil olusturmaktadir ve sdze anlatida
viicut bulduran seyi soz, dil, kiiltiir, hafiza gibi olgularin varliginda ve daha da o6tesi
aktariminda temel bir yere konumlandiriyorsak yarattigi kiiltiirel etki bunlarin
toplamina denk geliyor. Ayni dil, kiiltiiriin olusumu, gelisimi ve aktariminda temel
dayanak, yine insanlar arasi etkilesimin temel araci niteligindedir (Jack Goody, 2013,

27).

Kiirtlerin, bu anlattigimiz olgulardaki olusturucu giicii, anlat1 ustasi, hafizay1
mekanlastiricisi, dil, kiiltiir ve gelenek aktaricisi, daha esasli anlaminda ise sozii
yapilandirip yerine oturtan kisisi dengb¢j olarak karsimiza ¢ikmaktadir. “Deng” sese
karsilik gelirken, “b&j” sdyleyen, soziin sahibi, aktarici gibi anlamlara denk
gelmektedir. Yorumlanmis versiyonlarinda, “sesi meslek edinmis usta”, “mekant ses

olan insan”, “sese nefes ve yasam veren” olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Mehmed

Uzun, 2001, 11).

1. S6z Anlaticis1 Olarak Dengbéj

Antik Yunan ozan geleneginden Anadolu’daki asik’a ve oradan dengbéje
kadar, sozle isi olan, derdi ve gayesi sozii tagirma ve burada yetkinlesme olan kisinin
ilk elden tarihe biraktigi miras hafiza ve sozini yliklendigi mitin tekilligini
sonsuzlastirmaktir. Biz, sonradan bu mirasin devralicilar1 olarak, tasinagelen mirasin,
kiiltiirel halkalarin ve kolektif {iretimin paymi alarak tarih karsisinda talihli bir
konuma erisiriz. Boylelikle yaratilmis olan iiriiniin, verilen ¢aba ve emegin olmadigi

yerde de neyden yoksun kaldigimizin farkina variriz. S6ziin giicline inananlarin ve
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sOzle birlikte tarihsel kilinan degerlerin olusturulmasi i¢in 1srar edenlerin iirettikleri,
yaziy1, hala “i¢sellestirmemis” topluluklar icin sozlii gelenege baglhilik ve anlatidaki
Ozglinligiin s6zIii aktarimla aciga ¢ikardigi eserler disiiniildiigiinde, Kiirtlerin
dengbéj ustaliklarinin diinyanin kiiltlirel ortak mirasina sunduklar1 paym ne kadar
yalin ve 6zgilin oldugu daha da 6nem kazaniyor (Abidin Parilti, 2006, 65). Daha
detayl1 bir anlamda ve anlatimda dengbéj, “sozli kiiltiiriin 6zellikleri ve degerleriyle
yetismis, yasadigi toplumu, geleneklerini, kosullarini, ¢eliskilerini iyi bilen, gii¢lii bir
bellege sahip, sese ve soze bigim verebilirken onu estetize edebilen yetenekte, Kiirt
halk hikayelerini bir ezgiyle yogurarak, kimi zaman da bir enstriiman esliginde belli
bir zaman diliminde bu hiinerini dinleyici toplulugu karsisinda icra eden anlaticilar

olarak degerlendirilebilir,” seklinde tanimlanabilir (Abidin Parilti, 2006, 65-66).

Dengbéjlikteki anlati geleneginin izlerini siirdiigiimiizde, dengbéjin ayni
zamanda sosyolojik bir gézlemci oldugu yan1 ortaya ¢ikar. Anlatiya konu olan seyler
dengbéjin kulak kabarttig1 toplumsal meselelerdir. Asklar, merkezi ve yerel
iktidarlarla olan savaslar, asiretler arasi c¢atismalar, mezhepsel ve dinler arasi
farklardan Otiiri ayrismalar, yer yer bu farklara ragmen yasanan sevdalar ve
baskaldirilarin her biri dengbéjin goziinde birer tarihsel olay, kulaginda ve zihninde

kolektif bir hafiza ve nihayetinde dilinde aktarilacak sozdiir.

2. Mit ve Anlati Bicimi Olarak Dengbégjlik

Anlatinin  toplumlarin  kurucu kiiltiir dokularindaki 6zgiin yanlaria
deginmistik. “Birincil” diizeydeki sozel kiiltiiriin dayandig1 ve ayn1 zamanda yarattig1
bilgiler soyut olmaktan ziyade “insan etkinlikleri’nin parcalar1 olarak yansirlar.
Giindelik hayat icinde saklanmalari, tekrarlari, hafizada tutulmalar1 zor oldugundan
Oykiileme teknikleriyle anlatiya doniistiiriilerek aktarilir (Walter J. Ong, 165). Bu
sekilde derlenmis, ancak bir ritim kazanmis olan bilgi, anlati bigimi kazanarak
tekrarlanabilmeyi, sahnelenmeyi ve en dnemlisi ise yeni tlirden kazanilms kiiltiirel
bir 0ge olarak ortak hafizayla tasinmayr miimkiin kilar. Metinden yoksunlugun
farkinda olarak ya da metin oncesi donemlerde bunun zaten kavramina ve baska bir
teknige sahip olunmadigindan parcalar ardisik ve biitiinii koruyarak anlatida duygu

ve diisiince dile gelir.

Ong’a gore, sozlii kiiltiiriin bagat ve zengin oldugu yerlerde, anlatinin giiciinii

ve yontemini en iyi yansitan sey anlatidaki olay orgiistiidiir (Walter J. Ong, 167).
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Dolayisiyla anlatilara 6zgiinliik katan, kendi i¢inde bir anlamlar katmanina sahip
kilan bir sey ya da olayin [res] anlatimindaki reflekslerin yiikselis ve algaliglari,
olaylar1 hiyerarsik diizeni, nerede belirginlesip nerede silinecekleri ve olaylar
arasindaki akis1 diizenleyecek parga-biitiin baglantilarinin tiim nitelikleri, belirli tarih

ve cografya baglaminda orijinler yaratir ve tiirlesirler.

Kiirtlerin dengbéjlik gelenegine geldigimizde ise, “bir halkin ‘somut’ tarihi”
bashigi altinda, manevi degerler biitiinlinlin bir pargasi olarak edebiyata dahil
edilecek kisminda, Bazil Nikitin ¢ogunlugu epizodik tiirden sayilacak folklorik
eserlere dem vurur. Vilgevsky’nin “asir1 folklor bollugu” ifadesini ddiingleyerek,
Kiirtlerdeki folklorik gelismenin ortaya ¢ikisi ve yapisini, sozlii bir halk yaratisindaki
roliinli merkezi bir yere koyar. Kiirtlerin sosyolojik yapisi, toplumsal tabakalar
sistemi, inang ve geleneksel yapilar1 gibi niteliksel ve niceliksel farklarinin igerik
olusturdugu folklorik oOgeler ise Dbahsettigimiz edebiyatin esas eksenini

olusturmaktadir (Bazil Nikitin, 1991, 449).

Dengbéjlikte yapisal olarak dykiileme tekniginin kullanildigin1 da eklememiz
gerekiyor. Mitlesmis ve boylece toplumsal kilinmis olan yasantilardan tutalim
dogrudan gergeklikle temas kilinarak dykiilendirilmis olaylara kadar, s6zlii edebiyati
canli kilan dengbgjlik, anlatiya tasidig1 6geleri itibariyle yine Kiirtlere 6zgii motifler
tasir. Anlatinin tematik omurgasini “kahramanlik, ask, din” ve “politik” Ogeler
olusturur (Mehrdad R. Izady, 2004, 427). Politik temali dengbéjlik anlatilarinin ise
genis bir yelpazesi var. 20. yiizyili yakin bir donem sayarsak, dort ulus-devlet
arasindaki cografyada resmi bir statii arayisina girmis Kiirtlerin merkezi hiikiimetlere
kars1 miicadeleleri yakin donemli dengbéjlik anlatilarinin basat konularidir. Daha
gecmisi ise mezhepler, asiret ve benzeri feodal nitelikli toplumsal yapilar, dinler
aras1 farklara dayali anlasmazlik ve g¢atigmalar politik tiirden temalarin islendigi
dengbéjligin tematik Ogeleridir. Elbet buralardan kahramanlik mitleri ¢iktigi gibi
ihanet ve ask temalar1 da ¢ikar. Farkli mezhep ve dinlere mensup bireyler arasi
imkansizlasan agk mitleri [Dewrés G Edilé klasiklesmis ornegi gibi] Kiirtlerin
karakteristik ve neredeyse bin yillik sosyolojik yapilarinin tezahiiriidiir. Dolayisiyla
Kiirtlerin yaziyla mesafesi diigiiniildiigiinde, bu bin yillik tarihsel kesitin sosyolojik
anlatimmin sozIlii diizeyde derinlesmesi bir ¢esit varlik yokluk sorunu olmustur.

Toplumlarin giindelik ve olagan akisinin disina tasinan ve ancak mitsel dildeki bir
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anlatimla ifade giicii bulan asirilastirmalar, olaganiistiilestirmeler de anlatida ¢6ziim

bulan 1srarin sonucu olmustur.

3. Dengbgjlikte Anlati Bicimi Olarak Mitler

Bir anlatinin hangi durumda mitsel 6zellikler barindirdigina dair kriterler her
antropolog ya da mitoloji arastirmacist i¢in farkli goriisler tagimistir. Bu durumda
genel geger, tek bir kurala indirenmis bir mit olma 6l¢iitii yerine mitin yeryiiziindeki
farkl1 topluluklar i¢in icerdigi anlami ve bunlarin mit olma niteliklerindeki

ortakliklara bakma geregi bir adim 6ne ¢ikiyor.

Dengbéjlik 6zelinde baktigimizda, dengbéj kilamlarina konu olanda anlatinin
neye dair oldugu ile ilgili birtakim ipuglar1 var. Dolayisiyla mitin niteliklerinde
kavranilan  seyle dengbéjliktekini  birbiriyle  c¢aprazladifimizda  cevaplar
bulabiliyoruz. Eliade, “gercek” ve “yalanci” Oykiiler seklinde bir siniflandirmayla,
genisce arastirilmis yerli topluluklarin anlatilarina dayanarak mitleri diger anlat1 tiiri
olarak masallardan ve fabllardan ayirir (Mircea Eliade, 2001, 18). “Gergek™ Oykiiler
olarak tanimlanan anlati tiiriini mit olarak One ¢ikarir ¢iinkii burada yasama
baslangi¢ kazandiran yaratilisa dair dykiilemeler mevcuttur. Bunlara topluluklarin
baslangiglar1 gibi, nerden geldiklerini anlatan kurucu toplumsal anlatilar1 da eklemek
gerekiyor. Kutsal olduklar1 kadar dogatistli bir konuma sahip bu mitlerin yan1 sira
“yalanc1” Oykiilerin tanimlamasi ise, bu yaratici, baslatici, insanin ve diinyanin
degistirici unsurlarinin disindaki anlatilara karsilik gelir. Hayvan ve dogaiistii
varliklarin fizyolojik 6zelliklerine yapilan atiflarla bigimlenen bu anlatilar, bu goriise
gore diinyay1 ve insan yasamini degistirecek niteliklere sahip olmadigindan mitik

say1llmazlar (Mircea Eliade, 2001, 20).

Dengbéjlik anlatilarini inceledigimizde, niteliksel bir 6zgilinliik yaratan
birtakim kahramanlik efsaneleri hem kendi doneminin hem de sonrasinin “yerli”
tarthinde Onemli degisimlere neden oluyor. Kahramanin mitsel olmadaki payi,
yukarida bahsi gegen “gercek” Oykii olmadaki nitelikle yani yaratilis ve baslangica
bicim veren tanrilar ve dogaiistii varliklarla Ortiismez. Insanmn bugiine kadar
gelisindeki 6nemli olaylar, insanin toplumsal olarak yapisi, cinsiyet farki, oliimli
olmasina neden olmus yaratilis anlatisina uyanlar mitle anlatilirken digerleri masal
tiriinden sayilmistir. Eliade, bu ayrimlar nedeniyledir ki “mitsel” olanlar1 “glindelik

yasamin bir par¢ast olmamak”la tamimlar (Mircea Eliade, 2001, 20). Oysa
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kahramanlik anlatilarindaki figiirlere baktigimizda, “imkansiz” olam1 basarmis
olmalariyla “siradanlik”tan siyrilip giindelikligi asarlar, dolayisiyla kutsal nitelik
biirlinmelerinin arkasindaki motivasyonlardan biri de “yerli” olan iizerindeki
niteliksel etkileme giicleri ve olaylarin giindelik akisina miidahale etmeleridir.
Déwrés G Edilé, Kela Dimdimé, Siyabend 0t Xecé gibi geleneksellesmis dengbéjlik
anlatilarindaki kahramanlar irrasyonel bi¢imde “Oliimii géze almak”la toplumsal
akis1 degistirmek ve olagan olanin yoniin ¢evirmekle bilinirler. Bu bakimdan, kutsal
olarak tanmimlanmamis da olsa dengbéjlikteki anlatiya konu olan kahramanlar1 ve
kahramanlik imgelerini, “yerli” yasam iizerindeki etkileri, niteliksel degistirici
giicleri ve dinleyiciyle aktarilan {izerinde birakmis olduklari izlenim itibariyle mite

yakin bir yere konumlandirmak gerekir.

Dengbé¢;jlik anlatilarinda bir bagka tematik izlek olan ithanet ve ask imgeleri
de mitsellestirme igerikleridir. Yukaridaki baglamlarda diisiiniildiigiinde, Mem G Zin
efsanesinde, “Beko” karakteriyle 6zdeslesmis olan ihanet olgusu, “gercek” yasanti
kipinden ¢ikarak soyutlagir ve imkansizt miimkiin kilarak olagandist bir profil ¢izer.
Ask temasi da keza aymi destanda biitiin siradan yasanis bicimlerinden ayrilarak
soyutlanma kabiliyeti gosterir ve bdylece anlatida, Mem ve Zin sahsinda mitlesir.
Dolayistyla, mite iligkin yaratilis anlatilartyla smirlandirilmis ya da sadece bu

<

niteligiyle kategorilestirilen mit anlayigi, baska nitelikler biiriinerek “yerli”
Olceklerde ortaya c¢ikabilir, yarattiklar1 olgularin trajiklesme derecelerinde
soyutlasarak evrensellesebilirler. Kiirtlerin sosyal ve bireysel yasamlarinda, kiiltiirel
etkilesim kavsaklarinda politika, ¢atismalar, savaglar, asklar, ihanetler ve
kahramanlar baglaminda ifade bulan dengbéjlik anlatilarinin nesneleri ya da figiirleri
tekillesip soyutlagsarak kavramsallastiklar1 ve bir bakima dinleyici ve aktarilanda
O0zdeslesme giicii bulduklar1 oranda da mitlesirler. Bu yorum, mitin insan ve
toplumsal yap:1 iizerinde tarihsel degistirici ve doniistiirlicii yan1 digiiniildiigiinde
dengbéjlikteki 6zgiin ve yogun tekrarlarin sikligindaki anlama yoneliktir. Ayni
zamanda tarihsel bir kesitin baslangici olma niteligi gozlemlendiginde; mitlesme
ozelligi tastyan figiirlerin dengbéjlikte neden sozle ve bedenle bu denli 6zdesleserek

anlatrya doniistiigli anlam kazanacak ve mitlerin genel ozellikleri denilince akla

“gelen giindelik yasantinin diginda” niteligine yakinlasilacaktir.
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D. Dengbéjlikte Hareket

Dengbgjlik, sozlii anlati geleneginin basat bir formu olarak performansa
dayali bicimde gerceklesen icra tiirlerinden biridir. Kulaga hitap eden yaniyla
birlikte, géze de hitap eden, gozle de takibi gerekli kilan bir yam var. Onceki
boliimlerde, hareket olgusunu calismaya konu ederken, sahneleme tekniklerinde
ger¢ceklesme bigimlerini, hareketin hangi tiirlerinden yararlanildigini —6rnegin ses ve
anatomik hareketler- hareket olgusunun hayvan, bitki ve insan bedenlerindeki
yansimasindan faydalanarak sahnelemeye nasil referans edildigini analiz etmeye
calistik. Dengbéjligin buradaki baglamda konu edilmesi ise iki tlirden ele almaya
dayantyor; birincisi dengbéjlik anlatilarina konu edilen temalarin teatral sahneye
tasinmasi, digeri ise bizzat dengbé€jlik performansindaki sahnelenmenin kendisidir.
Dolayisiyla dengbéj hem anlati olarak sozlii bir performans gergeklestirirken bir cesit

repligin sahibi, bir yandan da anlatidaki tematik izlegi takip ederek jest, mimik ve

bedensel hareketlerle sahneleyen aktor pozisyonuna kavusmaktadir.

Dengbéjin performatif sergilemesinde onemli tekniklerden birisi ritimdir.
Dolayisiyla bedensel ve sesle yansiyan ritimlerdeki degisimler anlatidaki sahnenin
dinleyicinin gdziinde canlanmasina katki sunar. “Belli bir ritim ve tartimla anlatilan
hikayeler hem dinleyicilerin kulagina anin duygusunu aktarir hem de dengbéjin
bellegine yardimer olur. Hikaye i¢inde gelisen aksiyona gore ritim ve tanimlar da
belirlenirdi. Duygusal bir yerde agirlasan, bir agita doniisen hava, bir savas
sahnesinde hizla ve heyecanla anlatilirdi,” (Abidin Parilti, 2004, 111). Sesteki tini,
formasyon ve deformasyonlar dinleyicinin goziiniin ortakliginda anlatinin
sahnesindeki bir degisimi gosteriyorsa, diger isaretlerden biri ise jest ve mimiklere
yanstyan kafa, kol ve ellerde belirginlesen hareketlerdir. Agidin, hiizniin, cenk
sahnesine iliskin tonla coskunun, sevincin, kahramanligin tezahiir ettigi kismin
yansidig1 dengbéjdeki duygulanim farklidir. Dudakta beliren giiliimseme, dinleyiciyi
davet eden bakislar ve kafa hareketleri, ellere yansiyan yiikselis ve algalis ifadeleri
mekénsal olarak dengbéjin icrasim gerceklestirdigi “civat™t® teatral bir solene
doniistiiriir. Salt metne dayanmayan, hatta s6zlii gelenegi temsili bakimindan yaziya

PR

dayanmayan dengbéjligin anlati formu, izleyicinin duygu ve hafizasina temas ederek,

® Toplanti, toplant1 yeri
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onu anlatidaki yasantiyla 6zdeslestirmesi Grotowski’nin Yoksul Tiyatro’sunu bize
animsatir. Kahramanla 6zdeslesme, gelenegin yasatilmasi, “eglenirken 6grenme”,
kendinden ge¢me gibi dinleyicinin performatif solende ortak edilmesi dengbéjlik

sanatinin gorsel tarafindaki farkidir (Abidin Parilti, 2004, 98-99).

1. Dengbéjlikte Soziin Ve Sesin Disavurumu

Dengbéjlikte uzun, bazen saatleri bulan anlatilarin metinsiz bir sekilde
rahatlikla s6ze gelisinin nedenlerinden biri tekrarlardir. Dengbéj tarafindan, her
“civat”ta yapilan tekrar, anlatinin daha fazla hafizada yer edinmesidir. Zira
dengbéjlik tarihinde de “sagirt”® diizeyinde, talebe dengbéj egitimlerindeki temel
egzersiz ezber tekniginin Ogretilmesi olmustur. Bu, anlatidaki Gykiilenen olayin
ardisik bicimde, neredeyse kusursuz anlatimini saglayan sozlerin dile gelisini

aksatmayan pratik bir kosuldur.

Bir diger temel degismez ise, dengbéjin varlik nedeni diizeyindeki bizzat ses
olayidir. Ses dengbéjin nominal varolusuna da bigim vermis olan seydir dolayisiyla
sOziin sesle birlesimi kadar sesteki digsavurumu, vurgusu, ritmi, yiikselis ve algalislari
da basat meselelerdir. Hikayede herhangi bir enstriimana bagvurulmaksizin, ezginin
dengbéjin sesiyle biitlinlesmesini saglamak, dinleyiciyi dengbé&jin sesindeki
kaynaktan beslenecek sekilde ¢ekmek ve dengbéji merkez aktér yapmak yine
adindaki “deng-ses” sozclgiiniin tesadiifi olmadigini kanitlar niteliktedir (Abidin
Parilti, 2004, 84). Haliyle ses tekniginin kullanilmasi, ¢irak dengbéjlikte bir yontem
olarak 6gretilmesi ve zamanla kimi dengbéjlerin 6zgiinliigiinii olusturan varyasyonlar

kazanmasi dengbéjlikte soziin formasyonuna dair tarihsel olusum detaylaridir.

Enstriimansiz ve sadece soziin devrede oldugu dengbéj iislubu bazi
durumlarda anlamlar iceren soézel ifadeleri igerirken, bazi durumlarda tamamen
sessiz harflerin ardisik tekrarinda, ses hareketinin uzaminda mevcudiyet bulur. Tek
bagina herhangi bir hirilti olabilen sessiz harflerin disavurumunun denk geldigi
araliklar dengbéjin anlatidaki duygu durumunu, sahnelene olayin trajikligini

karsilayan gostergelere doniisebilir. “L&” veya “lo” gibi tek bir sesli ve sessiz harfin

siralanig1 ve araliklari dolduran hecelerin yayilimi anlatiya katilan ancak anlatidaki

® Talebe, belli bir meslek dalinda egitilen kisi. Dengbéjlik, sanat, zanaat, dil, medrese gibi, egitimle
6grenimin gergeklestigi yerlerde, cogunlukla erken yaslarda 6grenim goren kimselere verilen ad.
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olaylarla ilgisi olmayan ezgisel ses oyunlaridir (Mehrdad R. Izady, 2004, 427).
Bunlar anlatiy1 duygusal olarak zirveye tagiyan unsurlardir. Hiizlinlii bir atmosferin
olustugu bu kisimlar sesin hareket formunda bi¢cim bulmus ve tamamen dengbéjlik

performasinda imkan bulmus teatral ifadelerdir.

Sesli oldugu kadar sessiz harflerin uzatilmasinda da benzer akislari1 bulmak
miimkiindiir. S6zctiklerin sonuna gelen “y” sesinin uzatilmasi, sessiz sozlerle biten
sozctliklerin sesli harflerle tamamlanip yayilmasi tamamen sesin disavurumundaki

teknigi kullanarak anlatrya melodik katkilar yapmak amaciyladir.

Makamlarin akis seyri, anlatinin sahnelenmesindeki bir bagka gostergedir.
Makamin kesintiye ugrayip monoton bir hikaye anlatisina donmesi, bu noktada
ezgisel anlattmin durmasi ve diiz bir okumaya gec¢ilmesi, hece ve sézciiklerdeki son
seslerin uzatilip kisaltilmasi, bazen nefesle birlikte dorukla veya soniisle bitmesi,
tiimii anlatiyla ilgili ve anlatidaki sahnelenen olayla ilisiktir. Iyi ve aliskin bir
dinleyici, artik bir yorumlayict olarak anlatidaki sahnelenen seyin Oliim, hiiziin,
kayip ya da yas, ask, zafer, tutku, cosku ya da seving mi oldugu sesin disavurum
biciminden ayirabilmektedir. Anlaticinin sézciikler aras1 mesafeyi konumlandirmasi,
sozciik ve seslerin yayilimi, genisletip daraltmasi, ses titresimlerindeki siddeti
ayarlamasiin bedensel tezahiirlerinin yani sesindeki formasyonlarmin her birinin

onda bir karsili§1 mevcuttur (Bazil Nikitin, 1991, 475).

[

Dengbéjligi sesin ve soziin bir arada bulunusuna dair bir performans olarak
degerlendirmek gerekiyor. Bu gelenek ve kiiltiirel fark, kendisini diger performatif
sanatlardan digavurum bigimleriyle ayirarak 6zgiin kiliyor. Tarihsel olarak bazen bir
dengbéj tarafindan ilk kez icra edilerek denenip kabul gormiis, bazen kiiltiirel
dokunun anonimligi iginde bi¢im almis, fakat her iki durumda da tekrarlanarak,
herhangi bir sekilde kayit altina alinmadan, tamamen dengbéjlerce sergilenerek
bugiline kadar tasinmis bir teknikten bahsediyoruz. Masal ve destanlari saatlerce
aktarabilen giiclii bir hafizay1 tagiyanlar olarak, ge¢mis yasantinin tanigi olmadan,
nasil bir icray1 gerceklestiriyorlar sorusu bu teknigin kullanimindaki isaretlerde
yatiyor ve bu teknik, olay ve kahramanlarin duygu durumuna kendilerini ve
dinleyicileri ortak ederek gerceklesiyor (Burcu Yankin, Vedat Yildirim, 2007). Ses,
hareket, sesin hareketin yapisinin dengbéj tarafindan aldigi bi¢im ve disavurum,

temas edip biikiimlendigi dil, dudak, girtlak, geniz, burun gibi organlardaki yarattigi
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formlar, gorsellik, sahneleme ve bedensel performanslarin her biri mit, destan ve
yasantinin anlatiya doniistiigi yerde dengbéj, dinleyici ve mekan ortakliginda

yeniden canlandirma imkan1 bulmaktadir.

2. Dengbéjlikte Ses Performanslari

Dengbéjlik icrasmmin temel dayanagi ses ve hareketlerinin varyantlarinda
ortaya ¢ikan fark ve soziin dile gelisidir. Etimolojik olarak “deng” yani sesin
sOyleyeni olarak viicut bulan dengbéjin baska bir enstriimani yoktur. Zamanla
dengbéje, dinletisi esnasinda eslik eden miizikal enstriimanlar olmustur ancak ¢iplak

2% ¢

ses ve sesin disavurumu esnasindaki birtakim “deformasyonlar” “reformasyonlar”
seklindeki 6zgiin tekniklerle zenginlesmis ve tiim bunlar hem dengbéji digerlerinde
0zgiin kilmis hem de dengbéjlik geleneginde yarattigi etkilerle toplamda bir kiiltiirel
yogunluk olusturmustur. Dengbéjlik olarak kiiltiirel bir mirasi diisiindiigiimiizde, tiim
farkli ve 6zgiin teknikleri bir kategoride ele alir ve ses icralarinin her birini de yine

PR

dengbéjligin bir 6gesi olarak degerlendiririz.

Ses, beden ve hareket olgularint dengbéj ve 6zgilinliigiinde gelisen formlarin
her biriyle temasinda teatral ve ritiielistik detaylarin sakli oldugunu analiz etmeye
calistyoruz. Antonin Artaud ve Jerzy Grotowski incelemelerimizde dogal tiyatro
diizenleri yaninda, dogal platformlarda sekillenip gelmis, herhangi teknik bir arag¢ ve
aletle desteklenmemis, ancak sahnelenen icrada yer alan her bir kimsenin temel bir
0ge oldugu sahneleme Orneklerini gormiistiik. Dolayisiyla burada, dengbéjlik
0zelinde kesfedilmeye ¢alisilan sey de, dengbéj, izleyici olarak dinleyici, mekan ve
akig stireci i¢indeki metne dayanmayan s6z ve organlarin hareketlenisindeki dogal

yapilarla icra edilen sergilenmenin panoramasini ¢izmektir.

Dengbéjligin ana beslenme kaynaklari bulundugu kiiltiirel, etnik, toplumsal
ve tarihi dokular, mitler, destanlar, hikaye ve masallar ve Ozcesi yasantilar
toplamidir. Bunlarin anlatisinin ifade buldugu tek zemin ise sozdiir ve dengbéji “sesi
sOyleyen” olarak tanimladigimizda bu ses onun en 6nemli arac1 olmakta, dolayisiyla
sesle yarattig1 tiim iiretim ve bi¢imi onun kimligi olmaktadir. Ancak, tiyatro ve
sahneleme performanslariyla ilgili bir bakisla incelendiginde, hareket olgusuna
dayanan, onu bi¢imlendiren ve yansitan, sahne dedigimiz seyde akisa yol agan her
sey dengbéjlik icrasindaki benzerliklerle carpict bir anlam kazanir. Bu bakimdan,

sahne ve teatral nitelikler arandiginda karsimiza c¢ikan her seyi bu anlamiyla
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karsilagtirmak ve yorumlamak gerekiyor. Ses olgusu tiyatro ve sahne diizeninin ana
unsurlarindan biri ise, dengbé&jin performansindaki aldigi bi¢im ve teknikleri,
Olgunun diger bir aktér olan dinleyici iizerindeki etkisi, zamanla varyantlar
olusturarak dinleyicinin de bir ana unsur olarak anlati performansina dahil olma
bicimi, teatral diizendeki dogal yansitma bi¢imlerini animsatan tiirlerle anlamsal

benzerlikler yapmay1 kolaylastiriyor.

Dengbéjlik performansindaki bu ogeler ve teknikler incelendiginde;
dengbéjin diiz bir hikaye anlaticis1 oldugu durumlar gibi, sesteki cesitli titresimler ve
deformasyonlarla, anlatict “trajik hazlar”’ olusturma gayesiyle birtakim etkiler de
olusturur. Anlatidaki mit, kahraman, olay akislarinin gorsel sunumunun imkansiz
oldugu dengbéjlik performansinda, sahneleme ancak s6z ve sahnelenen olayin trajik
biciminin sesteki varyasyonuyla miimkiin oluyor. Dengbé€j, sesindeki soze
dayanmayan oOgeleri kullanarak akisin ve olusun ritminin, anlam ve diizeninin
degistiginin igaretini verir. Bu kisim performansin diger 6gesi olan alici iizerinde
vurucu etkiler birakir ve alici akigin formunun degistiginin bilincine vararak
zihnindeki imajlar1 yeniden yaratir. Dolayisiyla birinci sahneleme dengbé;j tarafindan
sesli oyunlarla yapilip gostergesi yaratilirken, ayni anlati bu kez dinleyici tarafindan
zihinde canlandirilarak sahnelenir zira gorsel olarak bunu yapmanin baska bir imkan1

yoktur.

Sesin “icra seyri” olarak tarif edilen kismindaki metodun nasil oldugu, hangi
nedenlerden kaynakli farkli bigimler aldig1 ve anlatinin icrast esnasindaki anlami ve
amact farkli cografya ve dengbéjlik performanslarinin incelenmesi sonucu
yorumlanmistir. “Icra seyri”nin temelde etkiledigi sey dinleyicidir ve davet edilen
cagri da dinleyiciye artik aksiyonun degistigi, “ruh durumunun kristalize” oldugu ve
hiiziin gibi trajik duygulanimlarin 6ne ¢iktig1 yeri gostermek ve onu anlatiya ortak
etmektir (Burcu Yankin, Vedat Yildirirm, 2007). Ayni arastirma, “ses
artikiilasyonlar1”ni olusturan, sesli harflerin doniismesi, uzatilmasi, sesin girtlaktaki
sikisik halinden kurtarilmasi gibi durumlardaki kaynaklara da deginmektedir. Bunlar
dengbéjin motivasyona yon veren ve dinleyici iizerinde birakmak istedigi etki oldugu

gibi yorgunlugunu alan ara kisimlar1 olusturan ses renkleridir de. Ancak tiimiiniin

" Aristoteles “poetika”sinda, “pargalannmus biitiinliigiimiizii yeniden birlestirme”mizi saglayan trajik
haz, estetik oldugu kadar etik hazzi da igererek, katharsis [kendinden geg¢me, duygusal bosalim]
esnasinda unutulmus, bastirtlmis olan1 da hatirlatarak bizi doyuma ulastiran seydir.
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olusturdugu yansimalar sahnelenen anlatidaki gorsel hareketlenmelere neden
olmaktadir. Dengbéjin bedeninin, jest ve mimiginin, ses diizeninin, dinleyicinin

duygulaniminin, dahil olma bi¢iminin degistigi, akis standardinin deforme oldugu ve

teatral yapidaki diizende bir farkin olustugunun gostergeleridir.

Ses karindan baslayarak, carptigi her organdaki yeni aldigi bicim, nefes,
girtlak, burun, geniz ve agizda, kaynaktan uzaklastikca yeni bir yankiya dondisiir.
“Reverb” olarak tarif edilen bu “yanki ses” kesfedildigi kadar dengbé¢; tarafindan
yeniden ya da farkli varyasyonlarda da icra edilerek icada doniisiir. Dolayisiyla her
bir dengbéji, kullanmadaki becerisiyle 6zgiin kilan bu yapilar, zamanla anlatinin
sahneleme bi¢iminde bir teknige donligsmiis ve dogal bir egzersiz olarak performansin
Ogretici yanina donlismiistiir. Dengbé€j tarafindan trajik ritimlerin, yiikselis ve
alcalislarin degisim yerine dikkat ¢cekmek amaciyla, diiz anlatimsal bir teknige
bagvurarak anlatisim1 slirdiirdiigii gibi daha cok dengbéjlige 0zgii bu ses
tinlamalarindaki farklar1 yaratarak da gerceklestirebilir. Sahnelen anlati 6gesinin
dinleyici lizerinde olusturacagi duygu durumunu, boylelikle bedenin dogal akisinin

kesfi ve egzersiziyle kesfedilen ve teknige doniisen ses formlarinda buluyoruz.

Sonug olarak, mit, kahraman, destan, yasant1 gibi hikayelestirme unsurlarinin
temasint olusturdugu anlati, dengbéjlikteki esas izleklerdir. Dengbéjin ses disinda
herhangi bir enstriimani yoktur dolayisiyla sesindeki 6zgiinliik tin1 gibi niteliklerin
yaninda teknigiyle de ilisiktir. Fakat dengbé&jin bu varyantlar1 nasil ve neden
olusturdugu soruldugunda, karsimiza c¢ikan analiz, cevap ve yorumlar sahnelenen
seyin daha da carpici hale gelmesini saglamaya yoneliktir. Dengbéjlikte anlatinin
anlat1 olabilmesi i¢in dinleyicinin —bir ¢esit izleyicisi- varligl elzemdir. Dinleyicinin
s0z, kulak ve zihin performansina sunulan anlati gorsel olarak dengbéjin beden
hareketleri, jest ve mimiklerini takip eder. Ancak anlatidaki temanin teatral
diizendeki seyri tamamen dinleyicinin olay1 canlandirma [animasyon; can verme]
kabiliyetindedir. Fakat bu canlandirmay1 miimkiin kilacak gostergeler, dengbéjin ses
varyantlarindaki titresim, artikiilasyon, nefes tinilar1 gibi sesin “icra seyri’ni
olusturan 6gelerle verdigi isaretlerdir. Dengbéj bir nevi sahnelenmek istenen seyin
“trajik haz”larim1 olusturmak iizere “civat’taki teatral sahneye miidahale eder ve
dinleyici aktif bir pozisyona gecerek anlati Ogeleriyle zihninde canlandirmalarla
0zdeslesir. Boylece dengbéjin ses performanslari, ses, mekan, ¢iplak bedenlerden

olusan dengbéj ve dinleyici ve organlarin dogal birer enstriiman oldugu yerde,
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herhangi bir metne dayanmaksizin anlatinin kolektif sekilde sahnelenmesi imkanini

yaratir.

3. Dengbéjlikte Anlatici ve Dinleyici

Dengbéj performanslarinin sergilendigi sevbuhérkler ® mekansal olarak
dengbéjligin sergilenme yeri, anlatinin bir kez daha tekrar edilip aktarilarak
dengbéjin hafizasinda daha da derinlestigi, herhangi bir teknik aracin yoklugunda
dinleyicilerin de hafizasinda yer edinerek kayit altina alindig1 genis¢e bir evin
odasidir. Dengbéjlik geleneginin uzun yillar boyunca yasanmasina katkida bulunmus
bu sevbuhérkler ¢ogunlukla koylerde niifuz sahibi kisinin evi olmus, kasaba ve
gorece sehir sayilacak yerlesim yerlerinde ise daha ihtisamli konaklarda icra
edilmistir. Beyler zamaninda ise elbette konak oldugu kadar saraylarda dengbéjin
hem konakladig1 hem de sanatin1 sergileme mekani olmustur. Mekan sahibinin 6zel
konuklarina, hane halkina ve bazen de himayesindeki topluluga jest niteligindeki,
eglenceye doniiserek farkli bicimlerde sergilenen dengbéjlik yayilarak kolektif
hafizanin bir pargasi olmustur.

Topraga dayali tiretim bi¢ciminin yaygin oldugu, dengbéjlik geleneginin olus
ve yayilis cografyalar dikkate alindiginda, sevbuhérk gibi dengbéjligin sergilendigi
zamanlar uzun kis geceleridir. Zira diger mevsimler tarimsal iiretimin yapildigi,
insanlarin ¢alismakla mesgul oldugu zamanlardir. Bir “artik” zaman ya da “bos”
zaman faaliyeti olarak eglenilen, Ogrenilen, hafizayr canli tutan dengbéjlik
performanslar1 boylelikle bu uzun gecelerde yarinki mesgale kaygisindan uzak, diis
kurmaya, anlatiyla 6zdeslesmeye ve flizerine konusmaya bolca vaktin oldugu
zamanlardir. “Herkesin bir araya geldigi ve hikayelerin anlatildigi, kilamlarin,

stranlarin® sOylendigi bu gecelere, ‘gece zamani, geceyi gegirme’ anlamina gelen

'sevbuhérk’ boylece anlatinin sahibi olarak dengbéj, aktarilan ve dinleyicisiyle

8 Uzun gece sohbetlerinin yapildigi, destan ve masallarin anlatildigi, kilamlarin soylenip dengbéj
performanslarinin sergilendigi, “gecenin gegirilmesi” anlamini da barindiran ev toplantilari.

% Kilam igin enstriimansiz sarki tarifi yapildig1 yerde stran daha ¢ok eylemin kendisine yoneliktir. ister
dengbéj isterse sarki ya da tiirkiiyii sOyleyen igin “strandin-sarkiyi tiirkityli -makami farketmeksizin-
sOylemek™ fiili kullanilarak “distré/sdyliiyor” denir. Stran haliyle kilam s6z konusu oldugunda daha
genel bir ifadedir. Enstriimanli ya da enstriimansiz, ses sanatgisinin icrasinin tiimiinii kapsar.
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topluluk ve mekanin sahipliginde sabirla beklenilen bir bulusma, ortaklasma ve

hafiza mekanidir (Abidin Parilt1, 2006, 81).

Dengbé;jligin sergilendigi alani ses, s6z, jest, mimik gibi bedensel hareketler,
dengbéjin konumlandigi divan, yapimci olarak mekanin sahibi ve dinleyici ve
izleyicisi “civat”iyla birlikte ritiielistik bir sahneleme yeri olarak diigiinmek
miimkiindiir. Meclis, toplanma yeri, topluluk anlamindaki “civat” tiim bilesenleriyle
meydan geldiginde, dengbéjin performansini gergeklestirmesi igin geriye becerisi,
sesi, dinleyiciyi ortak etmesi gibi farklarda yatan 6zgiinliigii kalir. Her anlatida
oldugu gibi, dengbéjin de anlattig1 sey bir kitleye yoneliktir ve bu kitle “civat”
seklinde bi¢im alarak dengbéjin anlatisinin kulagi ve gdziidiir. Walter Benjamin’in
“Hikaye ve Anlaticis1” baglikli makalesinde ifade ettigi gibi, hikayeyi dinlemekte
olan kisi, anlaticinin konugudur, dolayisiyla “civat’ta konaklayan kisi, uzun kis
gecelerinde yanan atesin sicakliginda mayisir ve yine ayni makalede gegen ‘“yanan

atesle yutulan odun” misali anlatida yutulup 6ziimsenir (Walter Benjamin, 2012, 92).

Sevbuhérkin teknigi ve sahne alegorisi, anlatidaki mitsel 6geler, kahraman,
anlatic1 ve dinleyici ¢ergevesinde diisliniildiiglinde, tiim bu aktorlerin ortakliginda bir
performans: icra eder. Burada dikkat c¢eken sey, teatral Ogelerin dengbéjlik
kiiltiirtiniin gergeklestigi yer ve zamandaki animsatici yanidir. Bir anlat1 ve anlatinin
dayandig1 gerceklik ya da mitos, metne dayanmayip sadece anlaticinin soziinde
canlanan olaylar biitlinii olarak anlati icerigi, hikayenin okuru, yorumcusu, alicis1 ve
Oziimseyeni olarak dinleyicisiyle —dengbéjin ses, ve beden tekniklerinin de izleyicisi-
ve “civat” 6zgilinliglinde sekil alan mekanin varligtyla teatral bir diizenin varligindan

bahsetmek mimkiindiir.

Diger dikkat cekici nokta, anlatic1 ve dinleyicinin “civat”taki pozisyonlaridir.
Ne tek basina dengbéj ne de dinleyici, mekanin temel unsurlar1 olarak higbir sekilde
pasif degillerdir. Zira bu s6z konusu olsaydi -dengbéjlik kiiltiirii ve gelenegi metne
dayanmadig1 da diislintildiigiinde- anlat1 sadece dengbéj hafizasinda kalir ve sadece

onun 6grettigi “sagirt”la sinirlanirdi.

Birka¢ teknikte bunu acimlamaya calisirsak; birincisi dengbéj bazi
durumlarda topluluga seslenerek bir giris yapabilir. “Bi s€ dengan” seklinde, yani
“li¢ sesle” bir cagriy1 baglatarak seslenebilir ve dinleyici lizerinde vurgusu yiiksek bir

duygulanim yaratabilir, teknik olarak her misrada bu tekrarlayabilir (Abidin Parilti,
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2004, 97). Bu yeri geldiginde bir nefes teknigi, ara, anlatinin unutuldugu yerde
hatirlama molasi, anlatidaki olayin yani hiiziin ya da coskunun yansitilma siddeti,
dinleyiciye aktarilmak istenen duygu, sozsiiz melodik zirve ve tempolar yaratma
istemi olabilir. Neticede tiimii, anlaticiy1 hikayeyi melodik olamayan bir sekilde salt
hikaye anlaticis1 olmaktan ¢ikardig: gibi dinleyiciyi de pasif bir pozisyondan ¢ikarip
mekanda kulagiyla, goziiyle, bedeniyle ve anlatiya dahil olmanin gergeklestigi yer
olarak =zihniyle aktiflestirip hareketlendirir. Bu, teatral diizendeki 06gelerin
aktorlesmesini animsatan tiirden bir performansin olmazsa olmaz kosullar1 olarak

boylelikle dengbéjlikte yasam bulur.

Diger bir teknik, anlaticinin ara verdigi yerde, bu ister uzun bir anlati
sonucunda sesin formuna yeni bir bi¢im verme, dinlenme, hatirlama olsun isterse
anlati akisinin degistigi yere isaret olsun, dengbéjin sesini devralan dinleyicinin
cogunlukla tek hecelere dayanan “a hii”, “e hii” “a hé€yy” gibi sesleri uzatarak icra
etmesidir. Bu sahne, dinleyicinin anlaticiy1 ne derece takip ettigi, sadece sozle degil
ayni zamanda gozle de anlaticinin anlatirkenki durumunu izledigini gosterir. Bir
yandan da dengbéjin sesine ve kabiliyetine methedici sifatlar da bu araliklarda
dinleyici tarafindan so6zii kisa bir anligina da olsa istlenerek ortama aktarilabilir
(Abidin Par1lt1, 2006, 109) Dengbéjin dinleyicisini ortak ettigi bu kisimlar, anlatidaki
sOziin devralindigl, séziin devaminin getirildigi yer olmasa da sesin iistlenildigi ve

boylece dinleyicinin aktor olarak pozisyon aldig1 bir bagka noktadir.

Anlatici ve dinleyicinin aktifligini gosteren bir bagka detay, dengbéjin
hikayeye misafir ettigi dinleyicinin rizasina sunulan anlati bi¢imidir. Dengbéj
dinleyicinin anlatidaki duyguyu hangi ritimde dinlemek istedigini sormak
durumundadir, bdylece dinleyici anlatidaki akisin yeri, zamani, kahramanin
durumunun trajik Olciisiine gore diiz bir okuma ya da makamsal bir {islup icra

etmesini bekleyebilir.

Tiim bu teknik yanlarin icrasinda, anlatidaki olan bitenin 6gretici tarafi ve
alic1 tarafindan kolektif hafizaya taginmasi kadar, anlatidaki atmosferle, kahraman ve
olayla 6zdeslesmelerin tiimii “civat”ta sergilenen performansin niteligini belirler.
Dengbéjin farkini dinleyiciler {iizerindeki biraktigi etki, anlatiyla 6zdeslesme
dereceleri, anlat1 esnasindaki performansa katilim bi¢imi ve teatral diizendeki sahne

alis pozisyonlarmin timii olusturur. Tim bu analiz ve yorumlar sonucunda
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vardigimiz nokta, dengbéjligin geleneksel olarak icra edildigi mekanlari, anlatici
olarak dengbé¢ji ve dinleyici ve ayn1 zamanda izleyici olarak katilimcilari, zamani —
cogunlukla uzun kis geceleri-, mevsimin ve ortamin 1s1inin yarattigi atmosferi
teatral bir sahne alegorisini animsattig1 sekliyle belirtmeye calistik. Bu unsurlarin
hicbiri sadece dengbéjin aktdrliiglindeki bir sahneleme icrasinda pasiflesmez.
Merkezde dengbéj olsa da diger unsurlarin da ortakliginda ve ritiielistik
performanslarinda anlati, olay ve kahramanin zihinsel animasyonunun ve
O0zdeslesmelerin yasandigi aktif bir anlatic1 ve dinleyicisine doniisen teatral bir

diizenin kurulmasi dengbéjlik ve sahnelenme performansinin diger 6zgilin yanidir.
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I1l.  1990°LARDAN GUNUMUZE KURT TIYATROSU
TEMSILLERINDE KULTUREL FORMLARIN ETKIiSi VE
DONUSUM KAVSAKLARI

1990’11 yillar1 tarihsel bir donemeg olarak belirlememizin bir¢ok yonii var.
Bunlarin  en onemlisi Tiirkiye’deki Kiirtlerin  politik mecralardaki — aktif
varliklarindaki ivme, kiiltiirel, sosyal ve sanatsal alanlardaki kurumsallagsmalarda
aldiklar1 mesafedir. Sosyolojik olarak 90’11 yillarin baglar1 ayn1 zamanda yogun gog
ve goc ettirmelerle Kiirtlerin metropol ve biiyiiksehirlerdeki niifus yogunluklarinin
artmas1 demektir. Az dnce bahsettigimiz alanlardaki kurumsal altyapilarin nasil insa
edildiklerine yonelik tanisikliklari, deneyimleri ve girisimlerinin her biri kurucu
donem oOrnekleri olarak degerlendirilebilir. Zamanla, gergeklestirilen pratiklere
yonelik elestiri ve oOzelestiriler, denenen yontemlerin ortaya ¢ikardigi sonuglar
gozden gecirilmis ve neticede siireglerin gerektirdiklerine gore yeni ihtiyaglar
belirlenmistir. Bu bakimdan her biri kendi i¢inde degerlendirilecek bu siirecleri

kiiltiirel ve sanatsal doniistim kavsaklar1 seklinde analiz etmek istedik.

Kiirt modern tiyatrosunun 90’11 yillarin baslarina denk gelen Grgiitlenmesini
kurucu tiyatro olarak, en azindan giiniimiize yakin teknikleri kullanmasi bakimindan,
degerlendirmek miimkiin. Her kurucu unsurun yasadigi acemilik ve amatdrliikleri
yasayan Kiirt tiyatrosunun ilk oyun temsillerinin giris yazisinda da belirttigim {izere
ajit-prop tarz ve temalara sahip oldugu soylenebilir. Siyasal atmosferin baskin
karakterde kisi ve kurumsal yapilar etkiledigi bir donemde, tiyatro ve genel anlamda
kiiltiirel sanatsal tretimlerin bundan pek de kagma imkani olmamistir. Aksine,
ajitasyon ve propaganda icin bir arag¢ roliinii oynadigindan bahsetmek miimkiindiir.
Iletisim araglar1, kurumsal érgiitlenme ydntemleri, basin yayin organlar1 ve kitlesel
gosterilerin birer propaganda imkani sundugu yerde, kiiltiir ve sanat yapilarinin
duygu ve diisiinceye hitap bicimlerinin etkisi elbette yadsinamazdi. Dolayisiyla
tiyatro Ozelinde sanatsal {iretimlerin igerik, tema ve ritimleri ajitasyon ve

propagandanin 6nemli bir arac1 olmustur.
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[lk dénem tiyatro biinyesinde iiretilen eserlerin ve kurucu kadrolarm
motivasyonlarinda siyasal siireglerin etkilerini ve tarihsel olarak etnik orijin ve
kaynaklardan damitilma destan, kahramanlik mitleri, masallar gibi anlatilarin
izleklerini bulmak miimkiin. Ulusal tiyatrolarin olusum 6rneklerindeki gibi, Kiirtlerin
de ilk donemlerde etnik temali izleklere yonelip buralardan temsiller ¢ikarma,
kitlesel kabul gérme niyeti etrafinda sahnelemelere yonelip tersi bir etkiyle kitleleri

etkileme gibi bir misyonu benimsediklerini sdylemek miimkiindiir.

Sanat ve sanatsal iiretimin oldugu yerde, deneme ve deneyimler arttikca
kendini gorme, elestiriler yapma, digsarmin elestirisine maruz kalma ve yeni
tekniklerle yeni tarzlar olusturma imkani da dogmaktadir. Diisiinsel ve performatif
dretimin oldugu her yerde, her alanin tarihsel seyri buna yonelik sapmalar ve
kivrilmalar gbstermistir. Oyuncu ve rejinin tekrari, tekrardan ¢ikan farki gordiikce
aldig1 yeni karar ve oyunlarin yeni temsil bigimleri ikinci kusak sayilabilecek
donemlerin ilk kavsagi olmaktadir. Bu, yeni formlari, yeni temsil teknik ve
bigimlerini, yeni araglar1 ve metin bigimlerini s6z konusu etmektedir. Tarihsel ekol
ve ayrismalarin 6rnekleri incelendiginde de kurumsal kimliklerin bir donem sonra,
yasanan tekrar ve tikanmalar1 bir sekildeki degisim imkanlar1 yaratarak yeni adlar ya

da yeni tarzlar altinda doniisiim yasadiklar1 goriilmektedir.

Kiirt tiyatrosunun kurucu dénemi ve sonraki doniisiim kavsaklarini birkag
oyun grubu ve oyunlarmin analiziyle degerlendirecegiz. Ik oyunlarindaki temsil ve
temalarla sonraki donemlere ait eserlerin tematik ayriliklari, reji teknigi ve metin
tisluplarindaki kopuslari ve ortakliklari odak haline getirecegiz. Neticede her iki
durumda da, kategorik olarak Kiirt tiyatro oyunlarindaki kiiltiirel formlarin kullanilis
bigimlerini ve dengbéjligin form, tema ve izlek olarak oyunlardaki yansimalarini
tezin temel amaci olarak gostermeye ¢alisacagiz. Teknik, ara¢ ve sahnelemeye dair
yeni tarzlarin gelistigi donemlere ragmen dengbéjlik olgusu ve kiiltiirel formlarin

Kiirt tiyatrosunda fonetik ve performatif olarak kalict olmasinin arkasindaki yap1 ve

Ogeleri incelemeye ¢alisacagiz.

A. Tiirkiye’de 90’lar Sonrasi Kiirt Tiyatrosu

Bir tiyatro kiiltiiriiniin gelisebilmesi ve yayilabilmesi o tiyatronun

stirekliligine baglidir. Biraktig1 etki, bir seyleri tetikleyip, yaratici bir cabaya
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dontistiirliyorsa bir kiiltiirden bahsedilebilir. “Bu baglamda Mezopotamya Kiiltiir
Merkezi bilinyesinde ¢alismalarini yiiriiten Teatra Jiyana NG (Yeni Yasam Tiyatrosu)

genel goriise gore Tiirkiye’deki Kiirt tiyatrosunun 6ncii grubudur (Metin, 2014: 21).”

1. Teatra Jiyana Ni

Teatra Jiyana N (Yeni Yasam Tiyatrosu), 1991 yilinda Istanbul,
Beyoglu’'nda Mezopotamya Kiiltiir Merkezi’nin (MKM) agilmastyla, tiyatro birimi
ad1 altinda ¢aligmalarina baslar. Mamoste (hoca) Cemil yonetmenliginde grubun ilk
Kiirtce oyunu olan Misko/Farecik oyunu sahnelenir. Grup 1992 yilinda Hiiseyin
Kaytan oOnciiliigiinde Teatra Jiyana NO adin1 alir. 1996 yilinda Erdal Ceviz
yonetmenliginde “Sanoya Helin” (Helin Sahnesi) ve 1998°de “Sarya Halk Sahnesi”
ad1 altinda alt birimler olusturularak egitim ve arastirma calismalar1 stirdiriiliir.
Grup, onlarca oyunla beraber kendi oyuncu kadrolarin1 da bu birimlerde yetistirir.
Izmir, Mersin, Adana, Diyarbakir gibi MKM subelerinde tiyatro gruplarinin
olusmasina onciiliik eder. 2003 yilindan sonra zorunlu yapisal degisiklikler nedeni ile
yeni bir doneme giren grup, misafir yonetmen olarak ¢alisan Apo Kaya ile ilk defa
ceviri oyunlar oynar. Bu donemden sonra grup bir sire Kemal Orgun
yonetmenliginde ¢eviri ve 6zgilin oyunlarla yoluna devam eder. Son yillarda geng
tiyatrocularla kolektif bir iiretim anlayisiyla oyunlarinmi sergiler. Erdal Ceviz’in TIN
yapisini anlatirken kurdugu ciimleler, kurumun pratik siire¢ olarak 6niine koydugu

bir planlamanin gbstergesi olarak da karsimiza ¢ikar:

Grup ulusal bir tiyatronun olusmast yolunda gerekli olan kadro, oyun;
seyirci ve tiyatro igin gerekli diger bilesenleri yaratmayt ve yaratimlari
profesyonel bir noktaya tasimayt hedefler. Bir yandan ajit-prop oyunlar
tiretirken diger yandan da uzun vadeli sanatsal estetik iiretme ¢abasinda

olan eserler de iiretir (Ceviz, 2005:1).

Teatra Jiyana N1, Kiirtlere sadece, ilk defa Kiirtce tiyatro izletmedi, bununla
beraber tipki diger halklarin tiyatro olusum siireclerinde yaptiklari gibi seyircisinde
bir tiyatro bilinci olusturmay: da hedefledi. Tiirkiye’deki zorlu politik atmosferin
icerisinde irettigi oyunlar1 90’larda yurt disinda da sergileyerek oradaki
alimlayicistyla da bag kurmaya calisti. Seyirciyi yeni ve 0Ozgiin bir deneyimle

karsilastirdi. Diger biitiin tiyatro gruplar1 gibi TIN de tiyatro hayatina basladig1 an,
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oyunlarin dilinin Kiirtce olmasindan kaynakli cokca yasaklarla karsilagmistir.

Bundan kaynakl1 birgok dava AIHM’e tagimustir.

Son olarak basina da yansiyan ve hepimizin sahitlik ettigi yeni bir yasakla
daha karsilasir Kiirt tiyatrosu. Sehir Tiyatrolari’nin 6zel tiyatrolara destek olmak igin
sahnelerini paylastiklari kampanyaya TIN de, Dario Fo’nun Klaksonlar Borazanlar
ve Birtlar oyununun Kiirtce cevirisiyle basgvurur. Oyun kabul goriir. 106 yillik
tarthinde ilk defa Kiirtce bir oyuna sahitlik edecek seyirci, 13 Ekim 2020 tarihinde,
Evrensel Gazetesi’nin de yer verdigi soyle bir yasakla daha giindeme gelir.
“Gaziosmanpasa Kaymakamlig1, Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Sehir Tiyatrosu’nda
sahnelenecek olan Kiirtge tiyatro oyununu, gosterime saatler kala yasakladi. Gerekge,
tiyatro oyunu kamu giivenligini bozabilir.” 3 yildir yurt i¢i ve yurt disinda 100’e
yakin gosteri yapan oyun, bu iilkede ¢ok kereler Tiirkge oynanmasina ragmen Kiirtge
oynanmasia kamusal alanda izin verilmemistir. Hemen bu kararin ardindan grup
ayn1 gerekge ile Urfa’da da oyun oynayamamistir. Bu tezde bu yasanilanlarin
anlatilmasinin en o6nemli nedeni Kiirt tiyatrosunun simdiki halinin ge¢mis
nedenlerini gerekgeleriyle paylagsmaktir. Yasanilan bu yolculuk siireci, diger
tiyatrocularin maruz kaldiklar1 siireglerle benzer 6zellik tasimamaktadir. 30 yillik
tarihine sayisiz perdelik ve kisa oyunlar sigdiran grup, Tirkiye’deki giiniimiiz Kiirt
tiyatrosunun kurucu toplulugudur ve Kiirt tiyatrosunda kaynak olarak basvurulan bir

kurum haline doniismiistiir.

2. Diyarbakir Sehir Tiyatrosu (Amed Sehir Tiyatrosu)

1990 Yilinda Ziya Demirel onciiliiglinde “Diyarbakir Belediyesi Dr. Orhan
Asena Sehir Tiyatrosu” adiyla kurulur. Orhan Asena’nin “Atcali Kel Mehmet” adli
oyunu ile perdelerini agar. 1993 yilinda Kiiltiir Bakanligi’ndan Sehir Tiyatrosu
statiisii alan tiyatronun bu statiisii, 1995 yilinda yerel seg¢imleri kazanan Refah
Partisi’nin belediye yonetimi tarafindan feshedilir. Sehir Tiyatrosu 1999 yilina kadar
kapali kalir. 1999 yilinda DEHAP yerel yonetimde iktidara gelince Mete Ayhan’in
genel sanat yonetmenliginde “Sehir Tiyatrosu” yeniden kurulur. Sehir Tiyatrosu
2003 yilinda Murathan Mungan’in “Hewari” (Taziye) adl1 oyunuyla repertuvarina ilk
Kiirtce oyunu alir. 2003 yilindan sonra Sehir Tiyatrosu repertuvarinda Kiirtce
yetiskin ve ¢ocuk oyunlarma agirlik verir. Elif Ince’nin, Siyah Bant i¢in Mehmet

Emin Yal¢inkaya ile yaptig1 roportajda, Yal¢inkaya:
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Son bes senedir diinya klasikleri iizerine yogunlasan tiyatronun,
2006/2007 sezonu itibarwla tiim oyunlari Kiirtce sahneleniyor. Her
sezon dort biiyiik oyun ve iki ¢ocuk oyunu sahnelediklerini anlatan
Yalg¢inkaya, “Oyunlarimiza ¢ok yogun bir ilgi vardi” diyor. DBST nin
her yu diizenledigi liselerarasi tiyatro senligi, oyun yazma yarismasi ve
cesitli atolye calismalariyla, kentteki sosyal yasama siirekli bir hareket

getirmistir (Yal¢inkaya, 2017: 1).

Bulundugu kentin sanatsal agligini gidermeye c¢alisan Diyarbakir Sehir
Tiyatrosu, bir konservatuvar gorevi de iistlenerek sayisiz gencin tiyatro yolculugu
icin aracilik eder. Farkli teatral isluplarin ogretildigi tiyatro atolyeleri ve
festivallerinin de organize edilmesinde Oncii rol oynar. Ayrica 2011°den itibaren
Kiirtce oyun yazarhigini gelistirme, yeni-geng¢ yazarlar tesvik etmek, Kiirt tiyatro
edebiyatina ve Kiirt tiyatro topluluklarinin repertuvarina yeni-giincel metinler
saglamak amaciyla Evdirehim Rehmi Hekari adma Kiirtge oyun yazma yarigmast
diizenler. Diyarbakir Belediyesi Sehir Tiyatrosu kamusal alanda ilk Kiirt¢e tiyatro
yapan grup olarak, diizenli gosteriler yapmuis, ¢eviri ve klasik oyunlar1 6n planda
tutmus ve turnelerde biiyiik oranda seyirciye ulagmistir. Bu durum 2016 yilina kadar
devam eder. 5 Ocak 2016 yilinda atanan kayyum tarafindan Sehir Tiyatrosu
oyunculari isten ¢ikartilip, gorevlerine son verilir. Biitiin bu yasananlarin sonucunda
grup, Diyarbakir’da 6zel bir tiyatro sahnesi agma girisiminde bulunur ve seyircinin
destegi ile 11 Subat 2017°de Amed Sehir Tiyatrosu sahnesini acarak, yoluna devam
eder. Oyuncu kadrosu olarak genis bir yelpazeye sahip olan kurum, bu anlamda
tiyatronun en kalabalik gruplarindandir. Son yillarda, Hollanda Rast tiyatro
topluluguyla ortak projelerde bir araya gelerek miizikal oyunlar sergilemistir. Grup
yine, Kiirt edebiyatinda énemli yere sahip bir¢ok destani -Memé Alan, Cembeli
Binefs ve Mem G Zin- sahneye ve mekana 06zgii reji anlayislariyla seyirciyle

bulusturmustur.

3. Seyr-i Mesel Tiyatrosu

“2002 yilinin Kasim ayinda kurulan Seyr-1 Mesel, oncelikle kiiltiir, sanat
alaninda yapilacak tiim girisimleri, ¢abalar1 ve yaratimlar1 destekleyen, bunun igin
gerekli zemini olusturmaya ¢aligan, bunu kendisine amag¢ edinmis alternatif bir bakis

acisina sahip olan bir kiiltiir-sanat atdlyesidir (Ceviz, 2014: 154).” Teatra Jiyana N
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ckibinden ayrilan yirmi sekiz tiyatrocu, Istanbul Beyoglu'nda Erdal Ceviz
onciiligiinde, eskiden bir ayakkabi imalathanesi olan daireyi, kendilerinin iistlenmis
olduklar1 tadilat siireciyle birlikte bir oda tiyatrosuna doniistiiriir. Oyunlarin
konusunu geleneksel oyunlar, masal ve mitoloji olusturur. Yonetmen tiyatrosudur.
Metinsiz tiyatro yapar. Oyunlarin metinleri, oyun bitiminden sonra, sahne ¢aligmasi
ile birlikte olusturulur. Oyuncular yonetmenin yonlendirmesiyle, bir tema

dogrultusunda dogaclamalarla oyun siirecine katkida bulunurlar.

Kiirt tiyatrosunun ilk 6zel ve bagimsiz tiyatrosu olma 6zelligiyle, toplulugun
amagclarindan biri tiyatronun hi¢ olmadig1 yerlere turneler diizenleyerek bir seyirci ve
tiyatro kiiltiirii yaratmaktir. Tiyatronun hi¢ gitmedigi, gidemedigi yerlere sayisiz
turneler diizenlemis ve seyirciye ulasim konusunda 6nemli basarilara ve rakamlara
ulasmistir. Kolektif bir bilingle oyunlar ¢ikartilir. Her oyuncu iiretimin bir halkasi
pozisyonundadir. 2016 yilina kadar, en fazla turne gerceklestiren grup olma
0zelligini tasir. Kiirtcenin, Kirmancki/Zazaca lehgesinde de oyunlar sergilemislerdir.
Bu anlamda bir ilktir. 22 Kasim 2016 yilinda dernek olarak faaliyet gosterilen
mekan, KHK Karari ile miihiirlenip kapatilir (Mimesis, 2016).

Kapatilan bu sahnede tiyatro arsivlerine ulagilamamis ve bir¢ok hard disk
kayboldugu ve el konuldugu i¢in yazili anlamda materyallere ulagilamamistir. Yine
bu tiyatro ile ilgili bilgilere, tiyatronun yonetmeni Erdal Ceviz ve oyunculardan
Alisan Onlii ile yapilan ses kayitlar1 sonucu ulasilmistir. 13 yil ayakta kalan ve
seyircisiyle bulusan Seyr-1 Mesel, sonrasinda bir kafede ¢aligmalarina devam eder.
Mekansizlik ve politik baskilar grubu biiylik bir ¢ikmaza iter. Kopmalar baslar.
Gruptan ayrilan oyunculardan sonra, toparlanamayan Teatra Seyr-i Mesel mevcut
yapilanmanin iizerine yeni bir sey koyamamis, ancak 0Ozel bir ¢aba olmasiyla,
yarattig1 iirlinlerle ve bunlar seyirciye ulastirma ¢abalariyla ciddi etkiler yaratmstir.
Uzun bir aradan sonra grup, 2019 yilinda Aziz Nesin’in Cigu oyununu Zazacaya

cevirtip oynamistir.

4. Sermola Performans

Mirza Metin ve Berfin Zenderlioglu énciiliigiinde Istanbul’da, 17 Ekim 2008
tarihinde, Destar Theatre adiyla kurulur. Grubun kurucular1 daha 6nce Seyr-i Mesel
Tiyatrosunda calisirlar. Caligmalarini disipline etmek ve kendi teatral sinamalarini

yasamak icin gruptan ayrilirlar. Grubun 6ncelikli amaclarindan biri ¢agdas metinler
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yazarak, grubun c¢aligmalarmi uluslararasi mecraya da tasimaktir. Grubun
kurucularindan Mirza Metin bu minvalde Almanya’nin Koln sehrinde Sermola igin
bir ofis acar ve c¢alismalarimi orada devam ettirir. Sermola Performans,
kuruldugundan itibaren yurt i¢i ve yurt disina sayisiz turneler diizenler ve binlerce
seyirciye ulasir. Ekip sahnesi olmayan yerlerde, yanlarinda goétiirdiikleri teknik
malzemelerle, masalardan, i1siklardan ve fon perdelerinden oyun alani yaratir.
Sermola, 2008 — 2010 yillar1 arasinda sahnesi olmadig1 i¢in gdcebe bir topluluk
olarak farkli sahnelerde oyunlarmi oynar. 2010 yilinda, Beyoglu’'nda Destar
bilesenleri ile birlikte, harabe bir bar1 tiyatroya doniistiirerek 6 yil boyunca
caligmalarini burada yapar. Her donem bu mekanda oyunculuk atolyeleri
gerceklestirir. Sermola Kiirt tiyatrosu icerisinde bircok ilke imza atan bir gruptur.
2009 yilinda ilk kez Kiirtge tiyatro yapan bir gruba Kiiltiir Bakanlig1 tarafindan
ddenek verilir. Ik kez bir grup kendi metinlerini kendisi olusturur. Oyunlarda ilk kez
Tiirkge ve Ingilizce iist yaz1 kullanilir. Oyun biletleri, Biletix gibi kurumsal bir sirket
tizerinden satisa ¢ikarilir. Sergiledikleri oyunlar hakkinda sayisiz elestiri yazisi
yazilir ve basinda yer alir. Istanbul’da birgok kurumdan degisik dallarda tiyatro
odiilleri alir. Grup 15 yil igerisinde biri ¢ocuk oyunu olmak {izere, 31 prodiiksiyona

imza atar. Grup www.sermola.com sitesinde kurulus amaglarini soyle anlatir:

“Cagdas Kiirt¢e oyunlarin yazilmasini ve sahnelenmesini saglamak ve
uluslararasi arenaya tasimak. Mezopotamya anlati geleneklerini
arastirmak ve cagdas tiyatro ile bagim kurmak. Bagsta Istanbul olmak
tizere yurtici ve yurtdisindaki seyirci ile bulusmak. Giincel, tarihsel ve

toplumsal konularla yiizlesmek ve seyirci ile paylagmaktir.”

Sermola, yurt disinda cok sayida grupla ortak projeler gelistirerek, bunu
hayata gegcirir. Grup biitlin oyunlarinda, anlati geleneklerinin 6zelliklerinden
yararlanir. Oyuncu merkezli tiyatro yapar. Oyuncunun bedenini oyunun en dnemli
yapi taslarindan biri olarak goriir. Kiirt kiiltiiriinde sOylenceleri, masallari, kilamlari
(enstriimansiz sarkilar) ve en kadim aktaricilar1 olan dengbéjleri (ozan) tiyatro
calismalarinda bir kaynak olarak goriir ve bu etkileri sahneledikleri oyunlarda

kullanir.

“Tiyatro, dengbéjlikten elbette beslenebilir. Bazi karsilastirmalar

tizerinden “Dengbéjlik Kiirt tiyatrosunun kaynagidir,” gibi daha bastan
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bir yargi yerine “Dengbéjlik Kiirt tiyatrosuna kaynaklik edebilecek
yvapilardan biridir,” demek daha dogru bir yol gibi geliyor bana.
Uluslasma meselesinin yarattigi, “6z”le Bati arasina sitkigsmis yarali bir

biling var. Sonugta bu mecrada heniiz yeterli bilimsel ¢alismalar yok.

(Metin 2014: 93).”

swe

B. Kiiltiirel Bir Form Olarak Mitoloji ve Dengbgjligin Oyunlardaki Etkisine

icracilarin Tamkhklar

Bir anlat1 teknigi ve sanat1 olarak mitolojiyi mit, mitos ve logosla baglamlari
cercevesinde onceki boliimlerde, calismamizin odaklandigi tematik izlek iizerinden
vermeye ¢aligmistik. Farkli kiiltiir ve cografyalarda mitoloji ayn1 formlarda tezahiir
etmedigi gibi kahramanlik, yaradilis ya da soykiitiiksel [geneolojik] varyantlarda
destan anlatis1 bigiminde karsimiza ¢ikmaktadir. Asgari dlgiilerde, izlegi bakimindan
diger kiiltiirlerle birtakim benzerlikler gosterdiginde, bir anlati bigimi olarak mitoloji,
besledigi diger sanatlar s6z konusu oldugunda kiiltiirel bir forma doniisiir ve yerel
olarak iretilen anlati bigimleriyle iligkiye gecer. Bu, her kiiltiirel toplulugun
kendisine esin ve besin kaynagi olarak gordiigli etnik zenginliklerinden sanatsal

Kimlikler ve 6zgiinliikler yaratmanin yontemlerini yaratir.

Kiirtlerin, agirlikta kahramanlik mitosu etrafinda sekillenmis anlati
geleneginin retimleri, bir yandan da tarihsel kokenlerindeki soykiitiiksel mecra ve
kaynaklara isaret etme motivasyonlariyla iliskili olmustur. Demirci Kawa ve Newroz
Bayrami destan Ornekleri, karakteristik olarak bu bicimdeki mitolojik anlati
gelenegiyle benzer izlekler igerir. Bu destanlar hem bir kahramanlik hem de
Kirtlerin cografi-tarihi [geohistoric] olusumlarmin bir gesit soykiitiiksel anlatist
olarak tarihsel anlati bi¢iminin yapici bir yerinde durur. Dolayisiyla bu tiirden
temalastirmalar hem ulus bilinci ve kiiltiirel form olarak anlati bi¢cimlerini etkiler
hem de performans tiirlinden gorsel anlati bigimlerini farkliliklar1 ve 6zgiinliikleri
bakimindan besler. Bir topluluga ulusal olarak rengini veren ve tarihsel kaynak
olarak Kkiiltiirel bir forma doniiserek gelisen her bir fark, boylece sonraki asamalarda
sanatsal igerik olusturmada birer besin kaynagi olusturur. Bu, neredeyse
yeryiiziindeki ulus bilincine sahip her toplulugun sanatsal performanslarindaki

Ozglnliik yaratma ¢abasini besleyen degerler olmustur.
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Neticede, Kiirtler i¢cin bu durum séz konusu oldugunda, s6zlii anlatim
gelenekleriyle yogrularak mirasa donmiis ve kiiltiirel belleklerinin radikal kismini
olusturan performatif form dengbéjlik olmustur. Mitoloji  kategorisinde
diisiintildiiginde, dengbéjlikte anlati konusu olan her tirli igerik haliyle bu
kategorinin altindaki formla biitliinleserek yerini alir. Bu durum ister yaradilis isterse
de kahramanlik mitosu olarak arastirma konusu olsun benzer yaklasim bigimlerinde

performe olur.

PR

Onceki boliimde, dengbéjligin bizzat kendisinin nasil performe edildigi,
icrasin1 gerceklestirirken hangi bedensel 6zellikleri kullandigi, anlati igeriklerini
sozel anlatimin digina ¢ikararak nasil gorsellestirmeye ve izleyicide hangi imajlari
yaratmaya calistigi, ve son olarak izleyici ve oyuncu iliskisinde hangi 6zgiin
teknikler yoluyla kolektif bir sahne yarattigini analiz edip yorumlamistik. Bu
bakimlardan, dengbéjlik anlatilarinda igerik olan birtakim mitolojilestirmelerin neden
sahnelemede tercih edildikleri, sahnelenen oyunlardaki izdiisiimleri, performe
bicimleri ve oyuncuyla izleyicide olusturdugu etkileri tezin ana konusu olarak

problemlestirmeye caligmistik.

Tez caligmasinin yOntemi ve temasi ¢ergevesinde performe edilmis
dengbéjlik anlatilar1 ve bizatihi dengbéjligin oyunlara etkisini diisiiniirken, bunlar
pratik olarak belli oyunlar ve oyunlarin icracist olarak da tiyatro gruplariyla
cerceveledik. Yontem olarak ise, calismanin odagindaki problematiklestirilen

meseleye cevap olup agiklayacak sorularla bir alan aragtirmasini gerceklestirdik.

ewe

1. Dengbgjligin Ulusal Tiyatroya Etkisi

Inceleme konusu olarak segtigimiz oyun ve oyun gruplarinin kimligi, kurulus
yillar1, hangi kosul ve amaglar etrafinda kurulduklar1 ve kimler tarafindan organize
edildikleri gibi sorularla zaman iginde nasil bir degisim gecirdikleri konusu analiz
edilmeye c¢alisildi. Haliyle kiiltiirel bir forma olarak mitoloji ve dengbégjligin
oyunlardaki etkisi meselesi ve bunun kurulus yillarindan sonrasi nasil bir doniisiim
gecirdigi agimlandiginda cevaplarimiza dair ipuglarini da goérmiis olacaktik. Segilen
grup ve oyunlarin kimligi diisiiniildiigiinde, Kiirt kimligi, Kiirt¢e ve Kiirtce oyun
sahnelemenin yarattig1 fark da cevaplanmasi gereken detaylardi. Kiirtcenin yasakli,

Kiirtge sanat iiretiminin su¢ unsuru oldugu kosullarda Kiirt¢e tiyatro yapmanin ve

sonrasinda tematik izleklerin Kiirt kiiltiirii ve mitolojilerinden secilmesinin ulusal
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tiyatro yaratma kaygisiyla nasil per¢inlendigi de acgiga ¢ikmasi gereken meraklar
beslemektedir. Esasta ise, dengbéjlik gibi mitoslardan esinlenmis bir performans
olarak tiyatroya konu olmasi ve Kiirt orijinli olmasi sebebiyle odaktaki yerini
derinlestirmektedir.  Dolayisiyla  dengbéjlik, Kiirt mitoslart ve bunlarin
sahnelenmesindeki formlar1 inceledigimizde, ulusal motifli anlatilarin neden tercih
edildigine dair cevaplar da problematigimizin etrafindaki olgular1 anlamamizi

kolaylastiracaktir.

Bu dogrultuda Sermola Performans kurucularindan Mirza Metin’in, “bir
tiyatroya Kiirt tiyatrosu demenin farki neye dayanmaktadir?” ve bunun sahneleme
dili, oyunun yazildig1 dil ya da oyuncunun kimligiyle iliskisine dair soruya cevab1 su
olmustur: “Bana kalirsa bir tiyatroyu digerinden ayiran sey kiiltiirel kodlara bagh
olarak tretilmis sesler ve hareketlerdir. Sesler ve hareketlerden dili, kimligi,
sahnelemeyi ve daha birgok seyi ¢ikarimsayabiliriz. Sunu sdylemek istiyorum: Bir
eserin farkim1 ortaya koyan yegéane kistas, yaraticinin eseri aracilifiyla insan
ontolojisi ile kurdugu bagin niteligidir. Bir biitiin olarak Kiirt tiyatrosu denen seyin,
sesler ve hareketler araciligiyla insan ontolojisine dair yarattig bilgi, sezgi ve hayal
dagarcigr oldugunu zannediyorum.” Metin’in genel olarak tiyatro icrasinda One
cikardig1 sey ses ve hareketlerdir ancak bunlarin digerlerinden farki kiiltiirel olarak
tarihsellik icinde bi¢im almis kodlarla iiretilmis olma kosulu var. Her bir ses ve
hareket bi¢im aldig1 kiiltiiriin izdiislimiinde farklar1 tagiyarak kimlik kazanmaktir,
dolayistyla kiiltiiriin sekillendigi dil baglami igerisinde viicut buldugu ve esere

doniistiigli yer de farklilagmaktadir.

Dengbéj s6z konusu oldugunda bu ses, Kiirtge dilinin tarihsel form alis1 ve
bigimleniginde; harekete doniisiirken ise dengbéjlik performansindaki mitosu icra
ederken canlanacak ve bdylece dengbéjlige 0zgii tekniklerle performe edilmis
olacaktir. Bu bakimdan, Metin’in cevabindaki ses ve hareketin odagi Kiirtlerdeki
dengbéj kiiltiirii ve kodlarindaki farkta, 6zgiinliigii ise bizzat bir performans sanati
olarak dengbé¢jligin ses ve hareketi merkezi bir olgu olarak sanatinda icra etmesinde
yatmaktadir. Dolayisiyla Kiirt tiyatrosu denilirken dengbéjlik gibi ses ve hareketi
merkezi yere koymus bir icranin tiyatroyu beslemesi kaginilmaz olmustur. Bu, hem
ulusal tiyatro yapma kaygisinda neden kiiltiirel kodlarin tercih edildigine hem de
genel olarak tiyatro sanatindaki icranin dayandigi ses ve hareket gibi olgularin

onemine iligkin cevaplar1 saglar. Dengbéjligin iizerine kurulu oldugu ses ve harekette
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zaten sakli olan bu gerceklik, zaman icinde dengbéjligin oyunlara yansimasinda ve

dogurdugu etkilerde yansimasini bulur.

Theatre Antract’tan Hiiseyin Umaysiz ise “Bir tiyatroya Kiirt tiyatrosu
demenin farki”n1 “Kiirt¢e dilinde yapilmasindan kaynaklanmakla” izah etmektedir.
Sahneleme dili acisindan ise Kiirt tiyatrosu kavramsallasmasinin miimkiin olmasini
“diinya tiyatrosu i¢inde ayr1 bir iislubu, estetigi ve tavri gelistirebilme yetisi’ne sahip
olmakla agiklamaktadir. Umaysiz’in cevaplarindan hareketle, sahnelenmekte olan
herhangi bir oyunun icra dili tek basina bir tiyatroyu ulusal 6l¢ekli kilar m1 sorusuna
cevab1 vermez, ancak dramaturjik metnin dili, yani o dilde herhangi bir dramaturjik
tiretim sayet mimkiin kilimmigsa ulusal bir tiyatrodan, haliyle Kiirtce tiyatrodan
bahsedilebilir. Aksi halde bu izah tek basina, bizi kaynak metinden ¢evrilmis bir
tiyatro metninin cevirisiyle de ulusal tiyatro yapmanin miimkiin oldugu yanilgisina
gotiirtir. Umaysiz’in ¢ergevesi sinirli cevabindaki kasitlarda, tiyatro metninin ulusal
dilde iiretimi ve sahnedeki icrasinin da keza ayni dilde yapilmasi kosulu

barindirdigini varsayiyoruz.

Sahneleme dilindeki ulusal motifli 6geleri aradigimizda, karsimiza ¢ikanin ne
olacagna iliskin cevap ise, Umaysiz’a gore diinya tiyatrosu iginde kendisine 6zgii bir
tislup, estetik ve tavir olmasiyla agiklanir. Peki Kiirt tiyatrosu 6zelinde bu nasil
miimkiin olmaktadir sorusuna cevabimiz yine dengbéjlik geleneginin icra lislubu,
kendine has gorsel ve isitsel estetigiyle alakalidir. Bu iislup 6ncelikle herhangi bir
yazili metne dayanmayan dengbéjlikteki anlati tislubunun teatral sahnelenmesiyle
ilgilidir. Dengbéj sahnedeki biricik aktdr olarak hem dramaturgdur hem de anlati
icerigini dengbéjlige 6zgii iisluplarla canlandirmaya ¢alisir. Bu canlandirma dinleyici
ve izleyiciyi ortak ederek gergeklesir. Dinleyici ve dengbéj etkilesiminde, anlatidaki
mekan ve durumun degistigine dair melodik okumadan diiz okumalara gecis ve sesi
icra eden organlardaki degisimler gibi performanslar Kiirt tiyatrosundaki
dengbéjlikten esinlenmenin ve analojiler yapmanin hangi 6zgiin tiretimler ¢ikardigini
gosterir. Dolayisiyla, diinya tiyatrosu karsisinda Kiirt tiyatrosunun farklari, iislubu ve
estetigi derken isaret edilen Ozgiinliikler, dengbéjligin icra edilis bigimlerinden

faydalanarak yapilan sahneleme teknikleriyle kendisine uygun ipuglarini bulmustur.

Teatra Jiyana Nii grubundan Ruges Kirici’ya gore ulusal bir tiyatrodan

bahsedilmesi i¢in “Sahneleme dilinin olusmasi i¢in o ulusun diline, kiiltiiriine,
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cografyasina hakim olmak”™ gerekir. Tiyatral icray1 gerceklestiren d6gelerin tiimii o dil
ve kiiltiirii olusturan maddi ve moral degerlerin bilincinde ve farkinda olmalidir.
Bunun i¢in de tarih, edebiyat, sozlii ve yazili anlati bigcimleri, cografi bilgi ve
cografyadan kaynakli dil ve Kkiiltiir varyantlarimin zenginligindeki farklara vakif
olmak gerekir. Zira ulusal olmanin karsiligini verebilmesi ve ulusal olanda iiretim
icin bu arka planlara sahip olmak o ulusun tiyatrosunu olusturan O6zgiinliikleri
yaratmada birer kaynak olacaktir. Dengbéjlik gibi kiiltiirel ve tarihsel mirasin
bilincini tasiyan, ondaki 6geleri tiyatral olana tagimayr bilen biri, Kiirt ulusal
tiyatrosu tanimlamasinin altinda gerceklesecek performanslar1 yerine getirebilme
kosullarina sahiptir. Dengbé&jlik gibi bir gelenegi bilmek demek mitosu,
kahramanlastirmay1, ses ve hareket olgusunun icra bi¢imini, kiiltlirii, tarihi ve dili
bilmek demektir. Dolayistyla Kiirt tiyatrosu denilince temel bir kiiltiirel form olan
dengbéjlik sahneleme ve oyunlarda ulusal bir Kiirt tiyatrosu kavramsallastirmasi i¢in

kurucu 6neme sahiptir.

Kirici’ya gore oyuncunun etnik kimligi de temel bir faktdr olmakla birlikte,
ulusal aidiyetler olarak addedilen tarihsel olus ve birikimlerin bilgisi, bilinci ulusal
tiyatro kategorisindeki Kiirt tiyatrosu i¢in vazgeg¢ilmez 6gelerdir ve bunlar zihnimizi
besleyen duygusal bilgiler olarak hayatimizin her yerine sirayete etmelidir.
Dolayisiyla Kiirt tiyatrosu denilince dengbéjlik gibi kiiltiirel formlarla sekillenmig
performatif iiretim bigimleri, ulusal tiyatro olma niteligi tagiyan bir tiyatro olmada
pratik imkanlar sunar. Dengbéjlik demek diyalektik olarak ulus kavrami altina gelen

PR

dil, kiiltiir, toprak biitiinliigli ve kolektif biling olgularint zorunlu kilar. Dengbéjligin
bir form olarak Kiirt mitoslarindan yararlanmasi ve bizatihi dengbéjligin ayni
zamanda bir gorsel icra bigimi olarak dili merkezi bir yere koymasi, Kiric1’nin Kiirt
tiyatrosu kavraminin olusmasi i¢in beslendigi kaynaklar bakimindan olduk¢a 6zgiin

bir yer olusturur.

Theatre an der Ruhr’dan Ferhat Keskin, “Kiirt tiyatrosu” kavramsallastirmasi
yerine “Kiirtce tiyatro” denmesini Onceliyor, zira kastettigi seyin arkasindaki, yine
kendi cevabi olan gerekge, icra edilen sanatin Kiirt¢ce yapilmasina dayaniyor. Bunu
pekistiren diger Ogeler ise oyuncunun kimlik olarak Kiirt olmas1 ve sahnelenen
oyunun bizzat Kiirtce metne dayanmasidir. Yani o dilde iiretimin olmasi kosulu,
ulusal bir tiyatronun olduguna dair ipuglarim1i bize vermis oluyor. Bir tiyatro

grubunun ceviri eserleri veya uyarlama eserleri sahnelemesinin yaninda bir diger
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kosul, bizzat o dilde yazilip drama haline getirilmesidir. Uyarlamanin her zaman
hedef dil ve kiiltiiriin kodlartyla miimkiin oldugu diisiiniildiiglinde, Kiirt tiyatrosu
denilirken olusan kavramsallasmanin diger bir detay1 da kiiltiirel ve etnik aidiyetlerin
karakteristik olarak sahneye taginmasi ya da oyundaki herhangi bir 6genin hedef

dildeki sahnelemede dahil edilmesidir.

e

Keskin’in cevaplarint analiz ettigimizde, dengbéjligin oyunlardaki etkisi,
Kiirtce performe edilisi, anlatinin Kiirtge gerceklesmesi ve mitosun Kiirt kaynakl
olusu Kiirt tiyatrosu adlandirmasinin temel 6geleri olarak karsimiza ¢ikar. Tiim bu
nitelikler dengbéj ve dengbéjligin sahneye tasinma bi¢iminde birlestiginde, Kiirtce
tiyatronun 6zgiin yanlarini yansitan bir gercek haline gelir. Etnik kimligiyle dengbé;j,
sesi sOyleyen olarak dilindeki varyantlar1 ve ses performanslarini tamamen kiiltiirel
dokularindan ve tarihsel siire¢ icinde aldig1 formlardan alarak icra eder. Dolayisiyla
dengbéjligin tiyatral sahnelemede birer kaynak olarak kullanilmasi, Keskin’in var
saydig: olgiilerde yerinde bir se¢imdir. Dengbéjin bir oyuncu olarak dili, kimligi ve

yazili olmayan metninin dili bu dl¢iileri tamamen yerine getirmektedir.

2. Tiyatro Oyunlarinda Dengbgj izlegi

Kiirt tiyatro gruplarmin dengbéji bir icract ve dengbéjligi ise hem barindirdigi
mitos hem de sanatinin gerceklesme bigimindeki performatif yaniyla oyunlarinda
neden izlek olarak segtigini ikinci bir soru olarak, tezdeki probleme olasi cevaplari
aciga ¢ikarmak amaciyla sorduk. Mirza Metin i¢in buna verilecek radikal cevap
bizzat dengbéj sozciigiiniin kendisinde sakli ve dizili olan “deng” yani ses olacakti.
Kendisinin ifadesiyle, Istanbul’a siirgiin gelerek kendisinden “calinan ses”in
ardindaki arayis, ona Kiirt tiyatrosunda yakalanacak 0zgiin noktanin ipuglarini
verecekti. Metin igin yitik soziin ardindaki bu ses, Jacques Rancier’in, “Sesini
bulamayan aci1 yoktur. Her yitik s6ziin yerini, onun anlamini gosteren yitik bir ses
alir,” ifadesine gonderme yaparak dengbéjde mevcut olmustur. Dengbéjligin yarattigi
izlegi ise, “Dengbéjlikte ontik bir yan goériiyorum. Ayn1 zamanda bir ses olayidir
dengbéjlik. Ses, zihin ve beden hafizasinin kuyularinda arkaik yolculuklar
yapabilmemizi saglayan bir rehberdir. Bir ses olay1 olarak dengbéjligi, ontolojik bir
olay olan oyun edimiyle birlestirmeye ugrasiyorum,” seklinde izah etmistir. Varligin,

kendisine var olma bakimindan imkan buldugu ses sadece simdide yanki bulmasiyla

degil, ayn1 zamanda ‘“‘arkaik™ olanda yarattig1 etkisiyle bir izlek yaratir. Biz ise o
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seste ifade bulmus olanla oyunda icra edileni bir gesit birlestirip ona eklemleyerek
yeni bir form yaratiyoruz. Dengbéjlik ise sesin imkaniyla “arkaik” olanla simdide
yaratacak etkiyi herhangi bir metne dayanmayip sadece sozle yaratmaya calisan

performanstir.

PR

“Dengbéjligin isimlendirilmesinde ve icrasinda sesin altinin bunca ¢izilmis
olmasinin bir tesadiif olmadigin1 diisiinliyorum. Egemenlerin yazdig1 diinya tiyatro
tarthinden sesi ¢ikardigimizda geriye pek bir sey kalmiyor, pantomim, dans tiyatrosu
ve deneysel bazi ¢alismalar1 saymazsak. Kiigiik bir parantez olarak belirtmeliyim ki,
oldum olas1 ayn1 zamanda bir hareket olan sesi gormezden gelen veya saklayan; cogu
zaman miizigin sesine yer veren fakat icracinin bedenindeki sese ve nefese kulak
vermeyen bale ve bale temelli modern dansi da yadirgamisimdir.” Metin’in ses ve
hareket olgularin1 kurucu bir yere koydugu tiyatro tarihi, bu iki olgu olmaksizin
eksiktir. Oysa sesi ayn1 zamanda bir hareket olay1 olarak degerlendiren Metin i¢in
dengbéj ise sesi, bash basmna viicuda gelen bir olgu olarak icra etmesi bakimindan
basat bir pozisyonda tutar. Ciinkii dengb¢;j sesi icra eden ama ayni1 zamanda sese yeni
formlar vererek harekete baska bi¢imler kazandirir. Ses ifadeleri igeriyor, ifade edis
bigimleri ise harekete doniisiip dengbéjin total bedeninde mitosun anime edildigi bir

mekan olarak performanslari igeriyor.

“Biitlin bu siire¢ Diwana Xwebiiné (Carnival of Selfhood) adin1 verdigim bir
laboratuvara déniistii. icracinin kendini, kendi olanaklarim veya olanaksizliklarini,
hafizasini, bedenini, sesini, nefesini, solugunu, duygularini, ¢agrisimlarini, kiiltiirtini
vs. kendi olarak performe ettigi bir siirece doniistii. Burada seyirci veya misafir i¢in
performans olan sey icraci i¢in bir egzersizler biitliniidiir ayn1 zamanda. Diwan veya
diger adiyla diwanxane dengbéjligin icra edildigi mekanlardir. Xwebiin ise kendilik,
kendi olmak veya bir baska deyisle 6zdiir (Diwana Xwebiné i¢in Kendiligindenlik
Divani denebilir Tiirkgede).

oo

Dengbéjligin performe edildigi yerlerden birinin sevbuhérkler oldugundan
s0z etmistik. Bu 0zel gecelerde dengbéjin konumlandigi, odanin bir kdsesindeki
divan sahnenin kendisi olmaktadir. Dengbé&jin anlatiy1 icra ettigi her seferinde
zamani ve mekani biricik kildigi, tekrardan kopararak her seferinde farki yarattigi
denemeler hafiza ve bedeninde bir kez daha pekisir, performansa konuk ve ayni

zamanda 6znesi durumundaki dinleyici izleyicilerle birlikte egzersize doniisiir. Bu
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egzersiz simdide gerceklesen 0zgiin bir performanstir ancak metinden yoksun olup
sOzlii performans oldugu haliyle bir sonraki performans i¢in hafiza ve bedeni

giiclendirmek adina da bir hazirliktir.

Metin i¢in dengbéj kadar ses ve nefes tekniklerini performe eden “derwésler”
ve “cobanlar” da inceleme alanlarimi olusturmakta. Konusma ve hikdye anlatma
tekniklerinin geceklesmesiyle bedende aldiklar1 bigimler, oyunlarin ontolojik
yanlarinda birer kaynaga doniisebiliyor. “Kiiltiirel formlardaki ses ve nefes kullanma
tekniklerinin, geleneksel dans ve oyun formlarindaki hareket matematigi ile olan
iligskisi” ve “bu iligkinin niteligi” de Metin i¢in dengbéjlik ve benzeri izleklerdeki
sahneleme analojilerine temel referanslar olmaktadir. Bu referanslardan hareketle 1
Haziran 2023’te Berlin’de promiyeri yapilan Kém adli performans, Metin ig¢in,
“Biitiin bu arastirmamin bir ¢iktis1 olan sozsliz bir ses, nefes ve hareket performansi
olan Kém performansi bu ontolojik arastirmaya biiyiik katkida bulundu,” seklinde

PR

pratiklesmistir. Metin i¢in dengbé&jligin bir motif olarak kullanilip kullanilmadig:
sorusu ise, “Dengbéjligi hicbir zaman bir motif olarak algilamadim ve bu sekilde
kullanmadim eserlerimde. Onu her zaman yap1 sokiime ugratilmasi gereken

diegemimetik bir kiiltiirel form olarak gérdiim,” seklinde cevabini bulmustur.

PR

Oyunlarda dengbéjligin nasil bir izlek olusturdugu sorusuna Hiiseyin
Umaysiz’in cevabi, ulusal karakterler olarak birtakim degerlerin ulusun bireylerine
sinmis olmasi kosulunda yatmaktadir. Zira o karakterler araciligryla ulusal tiyatro
icerisinde yerel farklar ve dinamiklerin yaratim imkani buldugunu gorebiliyoruz.
Dolayisiyla diinya tiyatrosu karsisinda ulusal bir tiyatro yaratmanin kosullar
oyunlara, metne ve oyunculara sirayete edecek kiiltiirel karakterler vasitasiyla kendi

rengini ve ritmini olusturmaktan gegmektedir.

Oyun ve oyun tekniklerine yaklasimda gosterilecek reji tavri ve tutumlarinda
ulusal formlarin yansima bi¢imi ve etkileri yaratilan estetikte de kendisini
gosterecektir. Oyun estetigi ve ozgilinliikler bakimindan ulusal tiyatro sahsinda agiga
cikan sey, zaten orada sakli kodlarin reji bakimindan desifre edilmesi ve sahneye
taginmasidir. Bu sakli kodlar ulus kavrami s6z konusu oldugunda ise folklorik
degerlerin toplaminin yarattigi miraslarda mevcuttur. Umaysiz’a gore sanatsal

tiretimde arastirmaci olarak rejisoriin ya da oyuncunun yapacagi sey arastirma alani
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olarak bu mirasa yonelmek ve orada mevcut kodlar1 desifre ederek yeni bir forma

burindirmektir.

“Bir inceleme alani olarak dengbéjlik kiiltiirti ulusal bir karakter ve form
potansiyelleri barindirdig1 i¢in Kiirt tiyatrosunun da yakindan ilgilendigi bir konuya
doniismiistiir.”  Hafiza ve sozlii gelenek {izerine yapilan arastirmalar farkli
disiplinlerde gerceklestigi gibi, tiyatro alaninda da bu konularla alakali her zaman
onemsenen bir tavir gerekli olmustur. Neticede dinleyici ve izleyicide birakilacak
herhangi bir trajik hazzin da hedeflendigi diisiiniildiigiinde, alicinin yakindan bildigi
bir duyguda ylice duygulanimlar yaratmak pratik bir kaygiya dontisebilmektedir.
Kiirtlerin yazili ve sozli anlatim tarihi disilintildiigiinde, ¢ogu so6zlii anlati
teknikleriyle yogrulmus bir ¢abadan miitesekkil {iretimleri géormekteyiz. Dengbéjlik
ise bunun en kurucu tarafinda yer alan bir performans olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Dolayisiyla kiiltiirel kodlardan esinlenmeyi bir tavir olarak benimseyen ulusal tiyatro
kaygisi, bu denli zengin bir olguyu g6z ardi etmeyecektir. Anlat1 bigimi, mitosu, sesi
ve ses performanst itibariyle tamamen geleneksel ve ulusal formlar igeren dengbéjlik

burada ulusal tiyatro yaratiminda saglam bir izlek olarak durmaktadir.

Ruges Kiricr’ya, dengbéjligin oyunlarinda birer izlek olarak kullanilmasinin
bagat nedenini, Kiirtlerin sozlii gelenek araciligryla hafiza ve kiiltiirel kodlarin1 inga
etmelerine baglamaktadir. Ulusal temali oyunlarin beslenme kaynagi olarak sozlii
kiiltiir ve dengbéjlik hem ulusal olan degerlerden beslenmekte hem de oyunlarda
baska formlarda icra edilerek yine ulusal tematiklere yeni hafizalar olusturmaktadir.
Iki yénlii bir algverisin merkezindeki dengbéjlik, bu bakimdan tiyatro

performansinda katmanl 6zelligiyle merkezi bir rol oynamaktadir.

Dengbé;jlikte destan anlat1 gelenegi belirgin bir yere sahiptir. Kirici’ya gore
oyunlarda yararlanilan destanlarin ¢ogu, kendilerine ancak dengbéj anlatimiyla
sunulmustur, zira anlati disinda kesfedip bulabilecekleri bagka bir kaynaklar1 yoktur.
Destan anlatilarinin bugiine “uyarlanma” teknikleri esliginde bazen dengbéjin vokali
bazen de bedensel hazir bulunusuyla gesitlendirilen sahneleme bigimlerini tercih
etmislerdir. Ornegin “Dewrésé Evdi destan anlatisi, yakin zamanl bir olay iginde”

kullanilip estetize edilerek yeni bir form niteliginde icra edilmistir.

Kiricl, “ulusal motifli kiiltiirel yaratimlar1 ayn1 zamanda yasatip hatirlatma,

hafizay1 canli tutma” kaygisim gliderek de performanslar gercgeklestirdiklerini
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sOylemektedir. Dolayistyla tiyatro ulusal nitelikte sanatsal icranin bir bi¢gimdeki araci
olarak gergeklesirken, dengbé&jlik bunu besleyen bir izlek olarak tarihsel

kilinmaktadir.

Ferhat Keskin i¢in bunun anlami dengbéjligin bireysel yasamindaki izleriyle
alakali. Cocuklugundaki hayal diinyasinin olusumunda dengbéj anlatisinin derin
katmanlar olusturdugunu sOylemektedir. Sanatsal performansindaki arayislar ve
Ozglnliikler yaratma c¢abast kendisini yine dengbéjlige gotiirmiistir. Kendi
deyimiyle, ¢ocuklugundan yonettigi oyunlara dek, dengbé&jlik “duygu ve bilincini

olusturan kiiltiirel bir silsile” olmustur.

Keskin i¢in dengbéjlik, bir izlek olarak ulusal tiyatroda bir 6zgiinliik yaratma
kaygisindan 6te bir yere sahip. Daha ¢ok ayni dili konusan toplumla iletisimle duygu
ve kiiltiirel paylasim i¢in sanatsal icrada kullanilabilecek bir kiiltiirel formdur.
Performatif olarak dengbéjligin sunumu ve birer teknik olarak tiyatroda
ortaklastirilmasi da kolektif hafizada paylasilmasi i¢in bir bagvuru kaynag: olarak yer
bulmaktadir. Kiirt dinleyici ve izleyicisinin i¢ diinyasina dokunan dengbéjlik gibi
kiltiirel tiretimlerin oyunlardaki etkisi ve dahil edilme bi¢imi de yine kiiltiirel olanin

paylasilip yeniden ve yeniden pekistirilmesidir.

PR

Kiric1 gibi Keskin i¢in de dengbéjligin kiiltiirel ve tarihsel 6zgiinliigii tiyatro
oyunlarinda bagvurulacak bir kaynak ancak bu sadece bir performans teknigi
olusturma kaygisiyla gerceklesme amaci tasimiyor. Ulus bilinci etrafinda sekillenen
degerlerin bugiliniin paylasim diinyasiyla estetize edilmesi yaninda, toplumsal
kolektif biling ve duygulanima temas etmesi de birey olarak kaygilarinin énemli bir

yerini tegkil etmektedir.

3. Mitoloji ve Dengbéjlik Anlatilarinin Oyunlara Yansima Bicimleri

Mirza Metin’in tiyatro metinlerinde ¢cogunlukla mitolojik oykiiler agirliktadir.
Form olarak, diegetik bir iislubu benimseyen Metin, “Ayrica metin atmosferini
kurarken de mitolojinin destansi ses diinyasini da metinlerime yansitmaya; oyun
sahnelemelerinde ise bu diinyay1 renkler, sesler, hareketler araciligi ile kurmaya
calistim hep,” seklinde ifade ederek, onceki bdliimlerde ses ve hareket olgulariyla
kurdugu ontolojik iliskiyi 6ne c¢ikariyor. Burada ve simdi artik olmayan sesler,
ger¢ceklesmeyen olaylar, yasanmayan yasantilarin etkisi tiyatro metninde yansittigi

atmosferlerle stirmektedir. Dinleyici ve icra edende canlanan ya da canlandirilmaya
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calisilan seyin kokii gegmiste ama etkisi ve olusturdugu katman simdide yansimaya
devam etmektedir. Metin, “Oldum olas1 tiyatro bana mitoloji ve ritiielleri
animsatiyor. Sanirim bu animsatma hala canlilifini koruyan Kiirt s6zlii kiiltiiriiniin
ve ritiiellerinin tizerimdeki biiyiik ve siirli etkisinden geliyor,” derken de kast edilen
ya da analiz etmeye calistigimiz etki, bireysel tiyatro motivasyonunu etkileyen
otantik bir karsilasma degil sadece. Ayni zamanda tiyatroya getirilmis farkli
yaklasimlarin ve modern tekniklerin disinda etkisi ve gegerliligi siiren sozlii anlatim

geleneklerinin orijinal kaynaklaridir.

Mitolojik varliklarin yer aldigi sahne, cereyan eden olaylar, dengbéjlikte
mitos anlatilarinin panoramasi, kahraman ve duygular, ses ve hareketin tiimii anlatiy1
tiyatroyla analojik iliskiler i¢inde sokan durumlardir. Mirza Metin gibi ses olgusuna
merkezi bir yer veren tiyatro anlayisinda ve sesi ve hareketi hem metinlerinin hem de
sahnenin olusturucu yerine koyan tavirda, dengbé&jlik ve mitolojik olan1 kurucu bir
yere sahiptir. “Kars’ta bir Kiirt olarak dogmus fakat Istanbul’da bir Tiirk gibi
bliylimiis biri i¢in ilging durabilir. Fakat daha 6nce belirttigim gibi, oldum olasi
kulagimda asili kalmig Kiirt¢e bir sesin pesindeydim ve bu ses benim i¢in mitolojinin
ve ritiiellerin kapisin1 aralayan bir anahtara doniistii,” olarak ifade edilen, tiyatro,
oyun, metinler ve yazisiz iiretimler, ses ve hareket olgusunun yarattig1 kavsaklardaki
karsilagmalarin tiimii Metin’in dengbéjlik ve mitolojik 6gelerde gordiigii otantik

degerlerin oyunlardaki yansimasi olarak kendinde buldugu seylerdir.

Teknik olarak, bu anlatima denk gelen bir performansi Metin, Gor adl
oyununda gerceklestirmistir. “Gor oyununda mitolojik Pepuk (Guguk Kusu)”
mitosuyla “cagdas bir yansimasi oldugunu diisiindiigii” bir hikayeyi sentezleyerek
kullanan Metin, ses ve soOzlerin Kiirtce dil diinyasindaki zenginligini kesfederek
“hatirlama oyunu” olan Gor’u performe eder. “Kiirtgede hafiza, hatira, fikir, unutmak
gibi kavramlar ‘bir’ sesi ve onun varyasyonlariyla karsilanir. Bir ayn1 zamanda kuyu
demektir. Biranin hatiradir. Unutmak, jibirkirindir. Pepuk Kusu mitolojisinde ebedi
bir hatirlama cezas1 vardir. Hikayede hatirlama edimi bir sese, sOyleme veya otiise
doniisiir.” Herkesin, tarihsel olarak ge¢misin kuyusunda ses vermis herkesin tasini
att1ig1 kuyuda biriken ve ses veren sey, kuyuya kulak veren sonraki herkesin zihninde
kendisini bir daha hatirlatir. Metin i¢in dengbéj ve mitolojik olanda sesini
yakalamaya c¢alistigt sey kesfedildik¢e, oyunlarda performe edilerek cevabim

bulmaya, “yitik sesler” yeniden bulunmaya basliyor.
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Biika Leki adli oyunu kisa bir sekilde analiz ettigimizde ise, “dengbéjlerin
kullandig1 retorikler” karsimiza ¢ikmaktadir. “Seré dengbéjan™ yani “Dengbéjlerin
kavgasi-savasi, miicadelesi” seklinde cevirebilecegimiz durum, bir “atisma” ve
“monolog” formlar1 olarak islenir. Kahramanlik mitoslarinda belirgin yer kaplayan
karsilagma, kars1 karsiya gelme olaylarinin bizzat anlaticilar tarafindan icra edilmesi,
oyunlarda reproduktive sekillerde konu edilerek gerceklesir. Yeni oyun yazimi ve
tekniklerinde bu tiirden “yapisokiimler” ve “yenidenyapimlar” ge¢cmis ve simdinin i¢
ice zamansal kurulumunda yeni performanslari miimkiin kilar. Dolayisiyla
dengbéjlik ve mitolojik Ogelerin genis bir imkan sundugu kaynaklarin ¢agdas
oyunlardaki yansimasi, oyun yazari ve yapimcisinin bu izleklerden edindigi etkinin

yaratacag1 atmosfere bagli kalabiliyor.

Ruges Kirict igin tiyatro toplumsal olanla siki bag kurmada en giiclii sanat
olarak one ¢ikiyor. Bunda tiyatronun gorsel ve isitsel bir performans olmasinin yani
sira, dinleyici izleyiciyle kurdugu karsilikli etkilesimin de pay1 var. Bu etkilesim bazi
durumlarda kolektif tiretimler ve duygulanimlar yarattig1 gibi tiyatronun sahnelenme
yapisint da etkilemistir. Dolaysiyla salt verici olmaktan ¢ikan tiyatro, konugunun
dahil olma bi¢imlerinden etkilenerek yeni formlarda iiretimler sergiler. Toplumsal
degerlerin kesisme noktalarinda, karsilikli konumlanmis oyun icracisi ve alicist
gecmise ait kiiltiirel insalarin ortak mirascilaridirlar. Haliyle sahneye yansiyacak olan
ortak duygulanimda etki yaratacak 6gelerin etkisi ve sonuglarindaki duygu ve hazzin

siddeti daha yogun olacaktir.

Kirict’nin “6z” olarak tanimladig: tarihsel insalar tiyatro oyunlarinda konu
edildiginde bir bulusma gerceklesir. Bu bulusma hem 6z ve ona ait olan 6gelerle hem
de bu duygulanimin ortakligin1 yasayan oyun esnasindaki tiim Oznelerledir.
“Tiyatroda anlam her sahnelemede canlanir,” seklinde Kirici tarafindan tanimlanan
sey, dengbéjlik anlatisinda isitsel olarak etkide bulunan 6geye gostergesel olarak
cagrida bulunur. Bu ¢agr1 sonucundadir ki dinleyici izleyicinin zihninde canlanan

tiim sahne ancak anlamin karsiligini bulmasiyla miimkiin olur.

Kendi performanslarindan hareketle, oyunlarindaki yansimalar1 ayni sekilde
yakalanan “anlamin ortakligina” bagliyor Kiric1. “Dengbéjlik hikayelerinin
sahnelendigi veya motiflerinden yararlanildigi oyunlarin dinleyici izleyicideki

karsiligi, sahnede olan ile ayn1 zamansal durumu yasama” olarak tariflendiriyor. Salt
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Kiirtce bilmenin yetmedigi dinleyici izleyici pozisyonu, mitoloji ve dengbéj
anlatisinda tarihsel olarak yerlesik olan “6zlerin” anlam ortakligin1 da sart kosuyor.

Bu ortaklik kuruldugu durumlarda, dengbéjligin izlek olarak kullanildig:i oyunlarin

yansimasi diger oyunlardakinden daha giiclii izler birakiyor.

Ferhat Keskin’in tiyatro oyunlarindaki dengbéjlik esintilerinin izlerine dair
cevabinda, dinleyici izleyiciyle etkilesim ve iletisimi kolaylastiran pratik yanlar var.
Dengbé¢jlik bir Kiirt mitos anlat1 gelenegi olarak, igerik, anlam, degerler, kolektif
hafiza gibi 6geleriyle ortak duygulanimin bir parcasi olmaktadir. Dolayisiyla bu
ortakliklar havuzu icginden secilmis motifler oyunlarda da etkili yansimalar
bulabiliyor. Keskin’in ifadesine gore dengbéjlik cok kiymetli ve tarihsel ilmeklerle
oriilmiis bir “kumas” dolayisiyla Kiirt tiyatrosu kagiilmaz olarak bu kumastan

faydalanarak oyunlarinda degisik formlarda kiyafetler bigiyor.

Mitolojik ve dengbéjlik izleklerinin tarihsel bir zemin olarak niteligi
degerlendirildiginde, Keskin’in tanimladigi bigimlerde bir “kumas”, bu zeminin
tarihsel ve kiiltiirel dokusunun seklini almis durumda. Bu zeminden alinan her bir
parca glinlimiiziin ¢cagdas oyun teknikleri ve hikayeleriyle birlestirilerek dinleyici
izleyiciye sunuluyor. Kolektif bir sekilde etkilenilen tarih ve kiiltiir olgusu, oyun
esnasindaki tlim aktorlerin sahsinda bir kez daha kolektif hale getiriliyor. Dengbéjlik
performansinin tiyatral bigimlerinde sahnelenen ve canlandirilan her kolektif kilma
deneyimi oyunlarda icra edildiginde, az 6nce bahsettigimiz dinleyici izleyicideki
ortak duygulanimlar1 yaratmadaki pratik yonleriyle ¢ok kolay yansimaktadir.
Keskin’e gore, bu “kumas” hem oyunu icra eden aktorlerin hem de dinleyici
izleyicinin giyindigi ortak kumastir, dolayisiyla bu kumasla bigilmis “kostiimlerden”
meydana gelen 6gelerin kullanildig1 oyunlardaki etkisi daha g¢arpici ve kabul edilir

olmaktadir.

Hiiseyin Umaysiz i¢in bu sorunun cevabi, 90’lar sonrast Kiirt tiyatro ve
oyunlarinda “Anekdotik ve folklorik bir temsilin 6tesine gegmeye ¢alisan bir siirece”
denk gelmektedir. Yakin donemli performanslarda ise, kaynak ve iletisim
imkanlarinin ¢ogalmasi1 ve deneyimlerin artistyla birlikte, dengbé&j ve dengbéjlik
hikayelerinde (gerek iislup ve ses teknikleri, gerekse hikaye anlatim ydntemleri
bakimindan) niteliksel bir sigrama yasandig1 izlenimi var. Ozgiin olarak dengbéjlik

performansinda kesfedilen ses ve icra bicimlerinin teknik analizleri, dengbéjin
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kendine has beden hareketlerinden miitesekkil tiyatral yonlerin agiga ¢ikmasi, “baska
gozlerle” bakan deneyimlerde farkli form ve isluplarla birleserek sahnelemeye

olanak vermektedir.

4. Kiirt Tiyatrosu ve Seyirci Kiiltiirii

90’In yillarla birlikte sekillenmeye baslayan ve kavramsal olarak Kiirt
tiyatrosu altinda performe edilen oyunlar zamanla bir kimlik kazanmistir. Bu
kimligin olusumunda modern kurumsallagmalar, arayislar, teknik imkanlarin dahil
edilisi kadar politik aydinlanma ve ugraslar, oyuncu, yapim ve yonetmenlerin
bireysel motivasyonlarinin her birinin ayr1 ayri katkilar1 olmustur. Diger bir olgu var
ki, seyirciye sirayet eden tiyatro bilinci ve bahsedilen kimlige yonelik seyirciden
gelen tepkilerdir. Dolayisiyla oyunlar performe edildik¢e gelisen bir tiyatro, tiyatro

bilinci ve kolektif bir kiiltiirel yaratim olmustur.

Zaman i¢inde Kiirt tiyatrosunun evreleri, evrimi, dontistimleri gibi siirecler de
birtakim farklar1 barindirarak s6z konusu olmustur. Bu siireclerin her biri denenen
bicimlerden ve bu denemelerden elde edilen sonuglarin analiziyle degerlendirilme
imkan1 bulmus ve neticede yeni performans formlarma kap1 aralamistir. Seyirciyle
ortak duygulanimlarin yogun yasandig1 onlarca yillik birikimlerin sonunda tiyatro
anlayislarinda ve tavirlarinda hem kurumsal hem tematik hem de bigimsel yonlerden

farklilagmalar da kendisini kaginilmaz kilmustir.

Buradan hareketle ele aldigimiz oyun gruplari ve oyunlardaki degisim
izleklerini analiz ettigimizde, yaptiklar1 performanslara igerden ve disardan gelisen
elestiri ve Ozelestiriler, yeni formlarin kesfi ve kiiltlirel olarak kaynaklarda fark
edilen dengbéjlik gibi birtakim “6zler” ulusal tiyatro kavrami altinda kendine has

tisluplart ve kimligi yaratmistir.

Mirza Metin’e gore bu siirecin ve tiyatro deneyiminin zamansal seyri nasil
islemis sorusuna cevaplar hem Kiirtce kavramsal iiretimde hem de seyirciyle olan
etkilesimde aciga c¢ikmustir. Son bes yilim1 Almanya’da yasayarak ve tiyatro
iiretimine buradan devam eden Metin aciga ¢ikan gozlem ve pratikleri soyle ifade

etmektedir:

Almanya’da c¢ok edilgen bir seyirci kiiltiirii yaratildigi fikrvindeyim.

Kiirtcede seyirci kavrami ¢cogunlukla iki farkh kelime ile karsilamir. Biri,
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Arapga kokenli temagevan’dwr. Temasa eden, seyreden, seyir halinde
olan anlamindadwr. Diger ise biner’dir, goren kisi anlamindadir. Ben
biner kullanmaya ozen géstermeye ¢alistyorum. Ciinkii gorme yerindeki
(theatron) goren (théatis), tasavvur edendir (Metin, 2024: Yazili

roportaj).

Yillarin deneme ve pratiklerinde ifade bulan bu bi¢imdeki yeni kavramsallagtirmalar,
tiyatroyla etkilesim halinde olan seyirci pozisyonuna dair yeni kesiflerdir.
Dolayisiyla Metin’in edilgen pozisyonlar yerine etkin olanin ortaya ¢iktigmi ve
ortaya ¢ikan iizerinden yeni tiyatro bi¢cimlerinin performe edildigini ifade etmektedir.
Bu, Metin’in kendi performanslarinda da ortaya ¢ikan iiretimlerdir. Diger birgok
sanatta oldugu gibi evirilmeler ve yeniden bi¢cim almalar seklinde ilerleyen tiyatro

boylece Kiirt tiyatrosunda da iist iiste evirilen katmanlarin olusumuna yer vermistir.

Seyircinin aldig1 pozisyona dair yeni kavramsallastirmayi ise Metin mévan
sozcliglinde bulmustur. “Ciinkii tiyatroyu bir Diwan olarak tasarlamaya basladim ve
diwan’da biner (goren) yoktur, orada mévan (misafir) vardir; dengbéj (icraci) ve
mévan. Diwan’daki mévan edilgen degil, katilimcidir. S6ze de katilir, sese de katilir.
Ozellikle dengbéj anlatilarindaki havin dedigimiz sozsiiz boliimlerde mévanin
katlimi bariz bir sekilde goriiliir. Dengbéj ve mévan yek olurlar, ayn1 rezonansta
bulusurlar; cemaate doniisiirler. Burada cemaat sozciigiini liberal kapitalizmin ve
siyasetin yarattifi olumsuzlamalara kars1 bilingli olarak ve sozciigiin kiiltiirel
olanaklarin1 vurgulamak i¢in kullantyorum. Daha sonra cemaat olacak olan mévan’1
soze, sese katilan, hayale diisiinceye kapilan bir kitle olmanin &tesine; harekete ve
enerjiye de katabilir miyim diye diisiiniiyorum ve bu anlamda kiigiik denemeler

yapiyorum (Metin, 2024: Yazili réportaj).”

Dengbéjlik performansi ve gozleminden hareketle, seyirci dinleyiciye yonelik
“mévan” olarak gelisen tanim, tiyatro bilesenleri ve 6zneleri diisiiniildiiglinde, oyun
izleklerindeki zamansal siireye ortak olma durumlarini agiga ¢ikarmaya yonelik bir
etki olusturmaktadir. Icracinin sadece sundugu ve alicinin ise sadece alip “evine
dondiigii” ve bdylelikle her seyin o icra esnasinda kalanla yetinildigi bir
performanstan kurtulmaya yénelik bir etkin olma hali mevcuttur artik. Icra
esnasindaki herhangi bir trajik haz, seyirciden ¢ikan spontane bir tavir, ses ya da soz

akis1 bozup bagka bir akisa ¢evirmektedir. Bu, Metin’in de soziinii ettigi dengbéjlige
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0zgll performans tekniklerinde imkan veren seydir. Performans esnasinda farki fark
edilen bu yeni durum, bir sonraki oyunda icra edilecek olana yonelik bir miidahale ve
aynt zamanda yeni bir formdur. Oncesinde hesaplanmamis ancak seyircinin
ortakliginda aktif olan harekete gegirici duygulanim, tiyatroda ozgin bir
performansin aciga ¢ikmasint miimkiin kilmistir. Dolayisiyla Kiirt tiyatrosunun
dengbéjlik gibi bir performansla bulusmasinda agiga ¢ikan yeni formlar bu yeni

seyirci kiiltiirtintin aktifliginde performe olmustur.

“Bu formlarin ve aragtirmalarin somiirii altindaki bir toplumun kendi kiiltiirel
miras1 iizerinden yeniden kurgulanmasini 6nemli buluyorum. Diger yandan bu
diistincelerimin liberal kapitalizm, globalizm, tiiketim toplumu ve teknoloji
karsisinda zayif kaldigini da biliyorum. Fakat aciy1 ve ritiiellerini yitiren toplumlarin
‘akill’’ telefonlardan ne farki kalacak? Bu sebeple acinin, ritiiellerin, mitolojinin
pesinden gidip ¢agdas ritiieller ve mitolojiler, katilimc1 mévanlar veya cemaatler

yaratmay1 tercih ederim.”

Metin icin “cagdas” olanla kiiltiirel mirastan siiziilenin bir arada kullanilacagi
formlar, yeniden sekil vermeler sadece tiyatronun kendisine yonelik miidahaleleri
igermiyor, ayni zamanda tiyatronun bir baska temel Ogesi olan seyircinin
pozisyonunda doniigiimler yaratacak sonuglart da barindirtyor. Dolayisiyla
dengbéjlik performansinda sakli formlarin kesfi, yeniden okunma ve yorumuyla
birlikte aciga ¢ikan {irlin, seyirciyi de yeni bir bi¢im almaya siiriikledigi gibi,
seyircinin aktif oldugu bir karsilikli etkileme hali tiyatrodaki 6zgiin kiiltiirleri
olusturmaktadir. Metin’in analiziyle kapital ¢agin temel bir yasam bicimi olarak,
insan1 tliketen pozisyona siiriikledigi zamanlarda, tiyatroyu sanatsal bir beslenme
irlini olarak tiiketip ortadan kaybolan seyirci yerine, gelip dahil olan ve iiriini

etkileyen bir pozisyona evirilen seyirci kiiltiirli yaratma pesindedir.

Sonu¢ olarak Kiirt tiyatrosunun son otuz yillik panoramik okumasi
yapildiginda agiga ¢ikan iiriinler, oyunlarin gelisim seyri ve evirilme siireci, oyuncu,
yapimc1 ve rejinin zamanla aldigi konumlar gibi olgularin tiimii bize birtakim
ipuglart vermistir. Bir ddnemin oyun gruplarinin oyuncusu ya da kurucusu, sonraki
dénemlerin ise yapimci, Oyuncu ve yonetmenleri olarak Mirza Metin, Ruges Kiric,
Hiiseyin Umaysiz ve Ferhat Keskin’in cevaplari problematigimizin analizinde

oldukca agiklayict olmustur. Oyunlarindaki performe edilen igerikleri ve iisluplari;
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tercih ettikleri oyun anlayislar1 ve tavirlar; zaman i¢inde “klasik” tiyatro
geleneklerinden kopuslar1 ve arayiglart ve nihayetinde ise bugiliniin diinyasindaki
performanslariin aldig1 bigimler ve tiyatroyu tanimlama bigimleri, arastirmamizdaki
tiyatroda dengbéjlik izleklerinin yapisin1 anlamaya yonelikti. Referans olarak
aldigimiz oyun gruplarinin genel olarak oyunlarindaki analiz ve degerlendirmelerle
birlikte, 6zgiin olarak dengbéjlik izlek iizerinden performe edilen oyunlarimin da
yapisini ¢ozmeye ¢alistik.

Dengbé¢;jligin Kiirt ulusal tiyatrosundaki belirleyici etkileri ve carpici olarak
karsimiza ¢ikan temel bir olgu oldugu gergegi yeri yadsinamayacak kadar ortada
durmaktadir. Ses, hareket ve beden performansina dayali dengbéjlik gibi kadim bir
kiiltiir ve gelenek, son otuz yillik Kiirt tiyatrosunun sekillenmesinde aktif rol aldig:
gibi, “cagdas” kavrami altinda zamanla denenecek her icrada farkli formlar altinda,
yeniden birer kaynak olarak basvurulacaktir. Bu olgu, ulusal tiyatro tanimi altinda
tireten her toplulugun sanatsal tercihlerini nelerin etkiledigi sorusuna verdikleri
cevap gibi Kiirt tiyatro kimligi ve kiiltiiriinii yaklagimlarinda da agiga ¢ikacak olan
gercektir. Ses olgusu ve hareketinin etkileri oldugu miiddetce, tiyatro sanatinda
iiretilecek formlar, Kiirt tiyatrosu 6zgiiliinde kendisine dengbéjligi her zaman bir esin
ve besin kaynagi olarak gorecektir. Performans sanatinin temel bir 6gesi olan tiyatro,

dengbéjlikteki izlekleri takip ettikce yeni kesifler edinecek ve her bir kesif kendisiyle

birlikte yeni kavram ve formlar1 yaratacaktir.
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IV. GURZEK (NE) LEDAN (BiR DEMET DAYAK), LISTIK
(OYUN), SAYE MORU (SAHMARAN), KEMERO BASK
(GEYIKLERIN AHI), GOR (MEZAR) VE SERENCAMA
QUIKAN (KARGALAR) ADLI SAHNELEMELERIN MIT VE
DENGBREJLIK KAVRAMLARI UZERINDEN
GOSTERGEBILIMSEL ANALIZi

Bu boliim, tezin ana tematigi olan kiiltiirel formlar gergevesinde, mit ve
dengbéjlik konularinin segili oyunlar {iizerinden gostergebilimsel analizine
ayrilmistir. Oncelikli olarak sahnelemelerin analizindeki tespit edilen gostergeler ses,
miizik, efekt, kostiim, makyaj, dekor, oykii vb. kisimlarin tematik okumasi ve
yorumuna dayanmaktadir. Oyunlar ve metinler tezin ana ekseni olarak dengbéjlik ve
mit baglamlar1 diisiiniilerek sec¢ilmistir. Dolayisiyla analiz ve yorumlar yapilirken
gostergelerin yorumlanmasindaki odak nokta bu izlegin iizerinde olacak sekilde

diizenlenmistir.

Gostergebilimin tarihsel siirecine bakildiginda, 20. yiizyil ile beraber
arastirma kapsamini genisleterek, gelistirilen yontem ve teknikler {izerinden birgok
alanda kendisine yer buldugu goriilmektedir. Tiyatronun yazinsal, isitsel ve gorsel
yonilinlin olmasi, gostergebilimin inceleme konusu haline donlismesindeki onemli
etkenlerdendir. Buna bagli olarak tiyatroda gdstergebilim; metinlerin analizinde,
sahneleme siiresince teatral iletisimi saglayan unsurlarin tespitinde ve
coziimlenmesinde bir yontem olarak kullanilir. Tiyatro sahnelemelerinde anlam
tireten gostergelerin belirlenmesinde en kapsamli ¢alismay1 gerceklestiren Tedausz
Kozwan, "biitiin 6teki gorsel dramatik medyalarda da gecgerli olan, sahneye iliskin on
lic gosterge sistemi sayar: 1) sozciikler, 2) metin calismasi,3) yiiz ifadesi, 4) jest, 5)
dramatik mekanda oyuncularin hareketi, 6) makyaj, 7) sag¢ tuvaleti, 8) giysi, 9)
aksesuar, 10) dekor, 11) 151k, 12) mizik, 13) ses efektleri (Esslin, 1996: 43).”
Kozwan'in belirttigi bu teatral gostergeler sahneleme boyunca anlam iiretmektedir.

Whitmore gore ise gostergebilim, sahnelemenin ortaya c¢ikarilmasi siirecinde
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yonetmen tarafindan tercih edilen tiim gostergeleri seyirciye agik ve kesin bir sekilde
baglayarak, bu gostergelerin ¢oziimlenmesinde ona giivenilir bir yontem sunar
(Whitmore, 1994: 11). Sahnelemenin iiretim agamasinda yonetmen tarafindan dizayn
edilen gostergeler, sahnelemenin anlamini insa ederken ayni zamanda kiiltiirel bir
dizge ya da teatral bir sifre olarak algilanmaktadir. Ornegin seyirci, "paradigma ve
dizimden olusan kostiim kodunu ¢6ziimlemek i¢in kiiltiirel bir arka plana ve sermaye
birikimine sahip olmasi gerekir (Sesli, 2023: 59)." Oyun kisisinin goriiniimiine,
hareketine ve anlatisina etki eden kostiim, etnik koken, sosyal smif, inang, meslek
veya tarithsel mit gibi kiiltiirel bir koda yonelik anlam iretebilir ve bu kiiltiirel
kokenli kodlar seyircinin sahnelemeyi algilama big¢imini etkilemektedir. Ote yandan
teatral kodlar ve sahnelemenin kodlari, kiiltiirel kodlar ile ters diisebilir: "Ozellikle
postmodern tiyatro s6z konusu oldugunda bu kiiltiirel kodlar1 bas asagi ¢evirebilir ve
derinden sarsabilir (Pavis, 2000: 19)." Dolayisiyla sahnelemenin iislubu, igerik ve
bicim iligkisi, tiim unsurlarin kodlarim1 algilama siirecinde Onemli bir rol
oynamaktadir. Bu baglamda tezin arastirma konusu olarak tercih edilen tiyatro
gruplarinin sahnelemeleri, gostergebilim cercevesinde analizi gergeklestirilecektir.
Sahnelemede kullanilan gostergelerin  kodlar1 (kiiltiirel veya teatral kodlar)
coziimlenerek elde edilen veriler 1s18inda, kiiltiirel formlarin (mit ve dengbéjlik)

etkisinin izleri suriilecektir.

Secili oyunlarin reji, oyun ve yapim asamalarinin analiz edildigi boliimde,
oyunlarin 6znesi durumunda olanlarla yapilan sozlii c¢alismalardan elde edilen
cevaplar yorumlarin nesnesi olmustur. Bu kisim  “tamikliklar”  olarak
basliklandirilmig, amag olarak oyunlarin dengbéjlik ve mit tematiklerine ne kadar
uygun yapildig1 hedeflenmis ve sorusturmada ¢ikan ana sonug segilen izlege paralel
gostergeler sunmustur. Sahneleme Oncesi metnin yapisi, sahneleme ve reji
asamastyla izlegin ne kadar Ortiistiigli konusu bu tanikliklardaki cevaplarda sakli
oldugu kadar oyunlarin jenerik analizi ve performans asamalarin takibinden de
degerlendirilmistir. Dengbéjlik gibi sozlii gelenege dayali ancak gorsel sunumuyla
beden bulmus bir olgunun sahnelenme asamasindaki performansi planlanmis,
anlatinin kendini ne kadar gosterdigi sorusu gostergeler iizerinden okunmus ve analiz
edilmistir. Oyunlarin teknik analizi yapildiginda, oyunlara iliskin teknik 6gelerin
timii, dengbé&jlik izlegi birer gosterilen olarak gostergelerde kendini ne kadar

gostermistir lizerinden yorumlanip degerlendirilmistir.
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A. Teatra Jiyana Nii Oyunu Bir Demet Dayak (Gurzek (Ne) Lédan) Adh
Sahnelemenin Mit Ve Dengbgjlik Kavramlari1 Uzerinden Gostergebilimsel

Analizi

Kiinye

Oyunun Adi: Gurzek (Ne) Lédan - (Bir Demet Dayak)

Yoneten: Erdal Ceviz

Sahnelendigi Tarih: 11k gosteri tarihi, Istanbul-Tiirkiye, 2001

Sahnelendigi Yer: Istanbul Muammer Karaca Tiyatro Sahnesi

Oyuncular: Kemal Ulusoy, Yildiz Giiltekin, Samye Tung, Kazim Ekinci, Hac1 Tel,
M. Resat Giinel, Alisan Onlii, Giillii Ozalp Ulusoy, Mirza Metin Turan, Hiilya
Bilken

2
'O-no-tl”‘" -
onH b Ve (& r\‘ vaakatn] J‘ 1
Suze(iie)ledan: &

[

al st ‘ﬂ-i" 4

navenda canda mezopotamya

Sekil 1: Gurzek (Ne) Lédan - (Bir Demet Dayak) afis -2001
Kaynak: Mirza Metin arsivi
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Oyunun Oykiisii: Bu oyun, Teatra Jiyana Ni’nun 2001 yilinda uzun bir
zamana yayilmis arastirmalarina dayanan, geleneksel Kiirt halk tiyatrosuna c¢agdas
sorular sorarak ¢alisilmis ve dikkat ¢ekici incelemeler, alistirmalar, dogaclamalar ve
yaklasimlarla bezenmis iki aylik bir prova siirecinin ardindan sahneye tasinmistir.
Oyunun sahnelenmesine yonelik dikkat cekici noktalar, dengbéjlik ve mitoloji

baglaminda ele alinacaktir.

Oncelikle oyunun Kiirtce ve Tiirkce olarak o6zenle hazirlanmis brosiiriinii
incelemekle baslamak, Teatra Jiyana NG’nun oyunu ve c¢alisma siirecini oldukga
onemsedigini gostermesi agisindan kiymetlidir. 8 yaprak ve 16 sayfadan olusan
brosiiriin iki pargali kapagi hem eglenceli hem ritiielistik formlara dair niiveler
tastyan hem de derin bilgiye sahip bir oyunla karsit karsiya oldugumuzu anlatir
gibidir. Kapagin sag boliimiinde bir fotograf ve ¢evresine dzenle yerlestirilmis fakat
cok dikkatli bakildiginda anlasilabilen baska kiigiiciik fotograflar ve yine fonda
oyunu izledikten sonra ne oldugunu anlayabilecegimiz bir baska fotograf
bulunmaktadir. Sag boliimiin ortasinda bir grup oyuncu oval bigimde yan yana
dizilmis, ortada onde oturmus Ve sirt1 bize doniik bir bagka oyuncunun liderliginde
benzer bir hareketi yapar halde pozlanmislardir. Sirti déniik oyuncunun basinda
biitiin sirtin1 kaplamis sekilde uzanan beyaz bir yazma var ve yazmanin iistiine bir
ko¢ maskesi yerlestirilmistir. Bu yerlestirmenin brosiir i¢in gerceklestirilmis
oldugunu ve fakat bir seyirlik kdy oyunu olan Kose Geli adli oyuna referansla yer
verildigini belirtmekte fayda vardir. Bu yerlestirmenin oyunun iislubuna ve yaptigi
cagrisimlara dair dikkatli bir izleyici i¢in hazirlayici bir ayrinti oldugunu sdylemek

yerinde olacaktir.

Brosiiriin solda kalan boliimii ise yaziyla bezenmistir -Ki ileriki sayfalardan
birinde “Yazi nedir?” diye soracaktir brosiir. “Yazi nedir? Belgedir, ¢iinkii bilginin
koruyucusudur. Ve bizde olmayandir. Oldurmayandir. (Brosiir, s. 10)” Bu sozlerle
bir yandan sozli kiiltiiriin canliligina vurgu yapilirken 6te yandan dil ve kiiltiire karsi
gelistirilen asimilasyon ve yasaklama politikalarindan Otiirii  sézden yaziya
gecilemedigine vurgu yapilmaktadir. “Yazi bizde heniiz icat olmazken yazma
seklimiz, dengbéjlerimizdir. Erbaneye her vurusumuzla gergekte bir ciimle sakladik.
Erbanemize taktigimiz her halkaya bir harf asip onlarla asirlar boyu sakladik her
seyimiz olan s6ziimiizii. (Brosiir, s. 10)” Bu diyaloglar, oyunun hafiza, ge¢mis, tarih
ve engellemeler ile ne kadar sik1 bir fikirsel bag kurdugunu anlatir; ¢linkii dengbéjler

72



Kiirtlerin en 6nemli bellekleridir. Hafizalarinda yiizlerce masal, destan, mit, rit ve
daha pek ¢ok sey barindirirlar. Bunun yani sira ekip sahneyi de tanimlar. “Sahne
nedir? Sadece yazili olana sekil vermek veya onu yeniden yaratmak mi? Peki ya
simdiye kadar yazilmayan nerede yazilacak? Soylenmeyen nerede sdylenecek?
Diistiniilmeyen nerede diisiiniilecek? Zerdest der ki: ‘Dislindiigiini iyi diisiin,
yaptigini 1yi yap, soyledigini iyi sdyle.” ... O zaman sahne bizim i¢in iyi diisliniip,
Iyi sdyleyip, yaptigimizi iyi yapmanin tek mekanidir. (Brosiir, s. 10)” Bu anlamda
oyun unutulmus olana, saklanmis olana, yasaklanmis olana, yazilmamis olana
sahnede yeniden en iyi sekilde hayat vermeyi dnceliyor. Bunu yaparken ne gelenegin
¢ikmaz sokaklarina, ne dzctliigiin kaliplarina ne de yasaklarin prangalarina takiliyor.
Hepsini asacak bir seyirlik gosteri gelistiriyor ve “gurzek (ne)lédan” yani, bir demet
dayak (veya yergi) diyor adina. Brosiiriin ilk sayfasindan bir alintiyla brosiirdeki

yaklagima dair bahsi burada kapatmak yerinde olacaktir:

Sehirlerin kirletmedigi ¢ok az seyimiz kald... birka¢ payizok, agit, bir
par¢a da olsa biiyiik kitlik ve yoklugun yarattug: zerfet tadindaki damak
tadimiz ve yeni yila bembeyaz karlar icerisinde Kose Geli’nin ardindan
ev ev dolasan cocuklarin yiiziindeki koca kst isitan giiliiciikler... gurzek

(ne)lédan, bunlar: korumak istiyor. (Brosiir, kapak)

Oyun Kiirt koy seyirlik oyunlarmin ve kdy eglence kiiltiiriintin; Kiirt
masallarmin, mitolojilerinin; digiin, cenaze, treme, ergenlik, mevsim ge¢isi
ritiellerinin ve dini ritiiellerin; Kiirt tekerlemeleri, bilmeceleri, atasozleri ve
deyimlerinin; yemek Kkiiltiiriiniin; dengbéj, ¢irokbéj ve derwés gibi anlati
geleneklerinin ve daha bir¢ok kiiltiirel formun derlenerek bazlarinin bir araya
getirilmesi sonucu ortaya c¢ikmus, iki perdeden olusan, seyirlik, interaktif ve
eglenceli, yer yer dogaglamaya dayanan bir halk tiyatrosu ornegidir. Dengbéj bu
oyunda enstriimansiz sOyledigi pargalarla oyunun atmosferini yaratir, diigiin
sahnesinde erbane araciligiyla oyunculari sahnede costurur ve direktér gorevini
goriir. Oyunun Kose Geli sahnesinde oyuncular ve seyirciye sdyledigi parcalarla
bunu giiglendirir. Cirokbéj, hikaye anlaticisi diye nitelendirdigimiz ki oyundaki
sahnelerde aktarici konumundadir. Koy sahnesinde yarim daire olusturan oyunculara,
eskiden koy kiiltiiriinde baharin gelisinin anlatildigi Kose Geli oyununu anlatir. Bu

anlat1 tiirlerinde seyircinin de yer yer katilimini saglamak igin interaktif bir anlatim
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bi¢cimi tercih edilir. Bahsi gecen Kkiiltiirel Ogeler basit ve yumusak gegislerle
birbirlerine baglanmis ve iki saat boyunca oyuncularin sov yaptig1 ve seyircilerin ise,
tanidik ama asimilasyona ve goce bagli sebeplerle unutulmaya yiiz tutmus
yasantilarin1 yeniden deneyimleyerek costugu ve bazi gosterilerde tic Saate kadar
uzayan bir tiyatro solenine doniismistir. Oyunun Asvan -degirmenci- sahnesinde
kadin oyuncular, askida bulunan erkek salvari, koseli kasketleri ve gomlekleri
giyerek, erkek roliine biiriiniirler. Siyah ti¢ metrelik bir bezle ortadaki oyuncunun
ustlii ortiiliir, erkek oyuncu esek roliindedir. Oyunun bu sahnesinde bugdayini
ogiitmek icin degirmene gelen koylii ve kaybolan eseginin yasadigi durum oynanir.
Eskiden koylerde tas degirmenler ve bunun etrafinda donen tiirlii dolaplar vardir.
Oyunun bu sahnesi sirayla degirmenci ve koyliinin yanlis anlamalar1 iizerine
kuruludur. Sahnede erkek roliinde olan kadin oyuncularmm oyuna dahil olmasiyla

seyirlik oyun boylelikle final akisina kadar devam eder.

Brosiirdeki “gurzek (ne)lédan bunlari korumak istiyor” sozii her ne kadar
kiiltiirel tasiyiciliga ve korumaciliga atif yapsa da, oyun iyi incelendiginde kiiltiirel
formlardan beslenerek dramaturjik 6nermeler ve teatral form arayislarina dair

ozellikler barindirir.
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Sekil 2: Gurzek (Ne) Lédan - (Bir Demet Dayak) oyunu, Yoresel bir yemek olan
Kaynak: Alisan Onlii arsivi
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Kostiim ve Aksesuar: Oyunda sahne gerisinde ve yanlarinda uzunlamasina
askiliklar vardir. Bu askiliklar kostiim ve aksesuarlarla bezenmistir. Her bir oyuncu,
farkli tiplemelere gecisler yapacagi zaman oyun alaninimn igerisinde yer alan bu
kostiim ve aksesuarlar1 acgik bir bigimde degistirerek siradaki roliine hazirlanir.
Mesela oyunun igilincii sahnesindeki Asvan -Degirmenci- sahnesinde kadin
oyuncular, erkek kiyafetleri ve aksesuarlarini kullanirlar. Erkek oyuncular ise hayvan
rolii ve oynayacaklari tiplemeler icin aksesuar degisiminde bulunurlar. Geleneksel
Kiirt kiyafet ve aksesuarlar1 kostiim olarak kullanildig: gibi zaman zaman hikaye
edilen veya aktarilan durumun veya oynanan oyunun niteligine gore, absiirt ya da
grotesk denebilecek, sahnenin anlam ve eglencesini renklendirecek 6zellikler tagiyan
kostiim ve aksesuarlar olarak da kullanilmistir. Bu 6rnegi oyunun giris sahnesinde
baharin gelisini kutlayan ritiielistik Kose Geli oyununu performe eden oyuncularin
tizerlerinde gormek mimkiindiir. Kadin ve erkek oyuncularin rengarenk geleneksel
kostiimleri, Kose roliinii oynayan oyuncunun kog¢ bashigi, kostiimiindeki ziller ve
boncuklar buna 6rnek niteligindedir. Yine ayni seyirlik oyunda gelin tiplemesi
vardir. Bunu bir erkek oyuncu oynar. Kadinlarin basina taktigi beyaz tiilbent (yazma)
vardir. Biyiklarin1 kapatmak igin tiilbentiyle agiz kismini kapatmistir. Oyun
icerisinde Kose’ nin bayilip yere diistigii sahnelerde sevincini gostermek igin yiiziinii
acip seyirciye opiiciik gonderir. Zellut tiplemesi ise gelinin yanindan hi¢ ayrilmayan
ve onu kagirmaya calisan bir rol istlenir. Bu tipleme gelini kagirdigi zaman aslinda
baharin gelisini engeller ¢linkii Kose yaninda sevdigi gelini goremeyince elindeki
asasim yere vurarak dfkesini belirtir. Ofkelendigi yerde islevini yerine getiremez ve
bahar ritiieli yarida kalir. Gelin yanina gelip ona sarildigi zaman Kose yeniden dirilir,
asasini yere vurarak def ¢alan dengbéji yonlendirir. Dengbéj hem def ¢alip hem de
hareketli bir parca soyler ve koy ahalisi yine govend (halay) tutmaya baslar.
Oyundaki her oyuncu her sahnede farkli bir tiplemeyi canlandirarak seyirlik oyuna

hizmet eden konumdadir.

Dekor: Oyunun dekorunu kostiimler olusturur. Dekor bize her seyin 0 an
sahnede olup bitecegini daha bastan isaret eder. Ayrica oyun igerisindeki koy seyirlik
sahnelerine de hizmet edecek sekilde, koy kahvelerinde kullanilan hasir ve ahsaptan
yapilmug kiirsiiler sahnelerin olusmasinda etkin rol oynar. Sahnenin ortasinda, oyun
boyunca bir kiipe benzeyen yiikselti vardir. Bu yiikselti oyunun besinci sahnesinde

oynanan Sinor —Sinir- oyununda ortadaki smir1 belirleyen tas. Kahve sahnesinde
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kiirsii, bazen de oyuncunun kiigiik bir sahne alani olarak belirledigi ve oyun kurdugu
bir yiikselti dekor islevini géormektedir. Oyun, sahne 6zelligi tasimayan yerlerde de

oynanabilsin diye minimal bir dekor diisiiniilmiistir.

Miizik ve Efekt: Bu oyunda icra edilen miizikler her sahnenin atmosferini
belirleyecek sekilde oyuncular tarafindan canli olarak performe edilir. Oyunun ilk
giris sahnesi bir dervisin erbane ¢almasi ve onun pesi sira bir dengbéjin de stran
sOylemesiyle seyirci igerisinde baslar. Diger katilimci oyuncular ise bu strana -
sarkiya- koral olarak eslik ederler.  Miizik, geleneksel Kiirt kiiltiiri ve giinlik
yasaminda oldukca onemli bir yer kaplar. Yukarida bahsi gegen kiiltiirel formlarin
neredeyse timiinde ritmik veya serbest bi¢cimde sdylenen stran ve kilamlar
bulunmakta (kilam, enstriimansiz sGylenen, stran ise enstriiman esliginde sdylenen
sarkilardir.) Bu iki form da kendi i¢inde ortak noktalarda bulusmakta ve oyunun
bicimine hizmet etmektedir. Oyun boyunca stran ve kilam formlar1 farkli girtlak
kullanimlariyla oyuncular tarafindan icra edilir. Bu formlar koy meydani sahnesinde

solo bi¢iminde sdylenirken, diigiin sahnesi ve cenaze sahnelerinde ses ve bedenin de

enstriimana doniistiigii oyunu, miizikal diyebilecegimiz bir forma yaklastirir.

Sekil 3: Gurzek (Ne) Lédan - (Bir Demet Dayak) oyunu, Cenaze, agit sahnesi - 2001
Kaynak: Alisan Onlii argivi

Oyunda iki adet erbane (zilli def) iki ayr1 oyuncu tarafindan, rejinin tercih

ettigi sahneler de danslara ve stranlara (ritmik sarkilara) eslik etmek igin kullanilir.
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Oyunun igerisindeki riizgar, firtina, hisirt1 efektleri i¢in de kullanilir. Bu efektleri ve
diger baz1 sesleri (gesitli hayvan, alet ve nesne sesleri) sahne gerisinde kiirsiilerde
oturan ve ayakta duran oyuncular da agizlari ile icra ederler. Bu oyundaki biitiin

miizikler, efektler ve sesler sahne iizerinde canli olarak icra edilir.

Isik: Oyun halk tiyatrosu ve geleneksel tiyatronun bigemsel yaklagimi
igerisinde, ilk sahneden baslayarak sar1 bir genel 1sik atmosferi icerisinde oynanir.
Bu oyunun iki sahnesinde 1s1k degisimine gidilir. Bunlardan biri Diwana Dengbéjan
sahnesidir. Oyunun bu sahnesi, dengbéjlerin kilam denilen formun farkli tiirlerini
degisik vibrasyon, girtlak ve soyleyis teknikleriyle icra ettikleri atisma iizerine
kuruludur. Bu sahneyle 6zellikle ve ¢ogunlukla da uzun kis gecelerinde gergeklesen,
bazen bir gece bazen bir haftay: bulan siirelerde icra edilen divanlarin temsiline
gonderme vardir. Sahnenin etkisini artirmak, atmosferi yogunlastirmak i¢in burada
1isiklar loslastirilir.  Bu hafif mavi agirlikli atmosfer, izleyiciye elektrigin olmadigi
zamanlardaki 16kiiz veya gaz lambalarini hatirlatmak tizere kurulmustur. Diger bir
sahne ise cenaze sahnesidir. Burada los 1siklara kirmizi renk eklenir ki bu sahnede bir
cenaze ritiieli gerceklesir. Agitc1 kadin zémar denilen agit formunu icra ederken
diger kadinlar aglama ritiiclini yer yer grotesk bigimde gerceklestirirler. Bu tavri,
kadin oyuncularda elleriyle dizlerine ve go6giislerinin ortasina ritmik bir sekilde
vurarak goriiriiz.  Erkek oyuncular ise cenaze evinin o soguk ve tedirgin edici
atmosferini hi¢ kipirdamadan ayakta durarak performe ederler. Oyunun buradaki
hafif kirmizi ve los 15181, seyircide Oliimiin inanilmaz sokunu hissettirecek ve
biitiinlestirecek atmosferi olusturur. Sahnenin sonunda oyunculardan biri payizok
denilen ve genellikle sonbaharda sdylenen (payiz sonbahar demektir) kilam tiirtini
icra ederek atmosferin iyice agirlasmasini saglar. Oyunun son sahnesine yavastan
hazirlik baglar. Biraz sonra gergeklesecek danshi eglenceli bu boliime genel isikla,

keskin bir gecis yapilir.

Dans ve Koreografi: Bu oyunda bir¢ok geleneksel dans, ya 6zgiin bigimiyle
ya da grotesklestirilerek kullanilmigtir. Govend denilen, Kiirt eglence kiiltiiriiniin
vazgecilmezi olan ve yiizlerce degisik tiirii barindiran ki genellikle toplu sekilde icra
edilen bu danslar oyunda ustalikla kullanilmistir. Oyunun ilk sahnesinde tutulan
govend Bitlis yoresine ait “li¢ adim” halk oyunudur. Ayrica bilinen bu oyunlara

koreografik diizenlemelerle yeni bir yorum katilmistir. Oyunun Kose Geli
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sahnesinde, gelinin kagirildigin1 duydugu anda Kose’nin bayilmasi ve cemaatin de
bu duruma taniklik etmesi koreografik bir diizenleme icerisinde gerceklesir. Once
oliimiin agidin1 duydugumuz bu sahnede, gelinin bulunusuyla cosku ve neseye yerini
birakan dans gosterimi, baharin gelisini simgeleyen bir gosterge olarak da seyirciye

sunulur.

Govendler ve stranlar Kirt eglence  kiiltiriinde  birbirlerinden
koparilamayacak iki ana formdur. Stranlar genellikle ritmik parcalardir. Bazen
enstriimansiz da sdylenir. Geleneksel Kiirt danslarinin genel adidir govend. Tiirkgede
halay olarak kullanilir. Govend kelimesinin kokeninde go-gotin-: Sdylemek
anlamindadir, vendin ise, hareket demektir. Bir yerde govend varsa stran da vardir
veya bir yerde stran varsa govend de vardir. Fakat bu tespit Kiirt miizik kiiltiirtiniin
konser salonlarina girmesi, televizyon, radyo ve internetin gelismesi ile yeni aranje,
diizenleme ve yorumlarla birlikte giderek yon degistirmekte, gelenekselligini
yitirmektedir. Eger izleyici/dinleyici govend icra edemeyecegi bir ortamda/mekanda
ise, yine de, stran icrasi esnasinda omuz baslarinin veya ellerin hafif hafif, neredeyse
istemsizce oynatildigi gozlemlenebilir. Bu durumun Kiirtler agisindan ontik bir
devinim oldugu soylenebilir. Bu sdylemin en uygun denk geldigi sahnelerden biridir
diigin sahnesi. On oyuncu, miizigin ritmine uyarak kendi geleneksel oyunlarini

bireysel olarak sahnede icra ederler.

Sahne Tasarmm: Oyun, sahneleme teknigi acgisindan da koy seyirlik
oyunlarinin performe edilis teknigi tizerine kuruludur. Yonetmen Erdal Ceviz, oyunu
farkli seyir bi¢imlerine uygun olarak oynanan mekanlarin olanaklarini goz oniinde
bulundurarak bir yerlestirme igerisine girmistir. Oyun, basta Istanbul olmak iizere,
Tiirkiye’nin bir¢ok sehrine turneler yapmustir. Sahnesi mevcut olmayan yerlerde
bahgelerde, parklarda, konferans salonlarinda, diigiin salonlarinda, dernek ve
vakiflarin toplanti salonlarinda oynanmistir. Oyuncular yanlarinda gotiirdiikleri fon
bezleriyle bir sahne alani yaratip mekanin 6zelligini de oyunun bir pargasi haline
getirirler. Oyunun koy sahnesi, diigiin sahnesi ve iki ailenin tarla tizerine kurulu olan
kavga -Sinir- sahnesi dis mekanin da olanaklar1 dahil edilerek oynanir. Bahsi gegen

sebeplerle sahne diizeni de kolay taginabilmesi i¢in minimal olarak tasarlanmustir.
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Sekil 4: Gurzek (Ne) Lédan - (Bir Demet Dayak) oyunu, bilmece sahnesi - 2001
Kaynak: Alisan Onlii arsivi

Oyunculuk Bi¢imi: Bu oyun acik bi¢im bir sahneleme iislubuyla ele
alinmistir.  Seyirlik oyunlara hizmet edebilecek dogaglamalar da disiiniilerek
interaktif oyunlarla bezenmistir. Oyunun biitiin sahnelerinde, seyirci ile interaktif
diyalog kurabilme ve buna alan agabilme bigemi tasarlanmistir. Bu gostergeleri, daha
oyun baslamadan bir grup oyuncunun Kose Geli adli koy seyirlik oyununun
kostlimlerini giymis olarak, seyirci daha fuayedeyken seyircinin arasina dalip onlarla
interaktif oyunlar gelistirmesinden anlariz. Bu durum, daha sonra seyirci salona
girdiginde de oyun boyunca zaman zaman siirdiriiliir. Oyunun Sinor -—sinir-
sahnesinde iki amcaoglunu oynayan oyuncular, tarla sinir1 tizerine kavga ederken,
seyir alanindan oyuna iki kisi davet ederler. Seyirciler, sirtlarina alirlar, ellerini,
ayaklarin1 baglarlar ve sinirin yerini karsilikli onlara da sorarlar. Burada sahnenin
ortasinda olan kiip sinir gorevini goriir. Sinirin yerini sdyleyen sirttaki seyirciye
oyuncu her defasinda arkasimi doéner ve elinde sopa olan oyuncu aslinda ironi
yaparak hincini seyirciden ¢ikartir. Sopayla seyircinin poposuna vurur. Diger oyuncu
da hem kendisini hem de sirtindaki oyuncuyu bundan korumaya galisir. Bu interaktif
katilim hem sahnedeki seyircide hem de seyir alaninda miithis coskulu bir aksiyon
yaratir. Bagka seyirciler de bu deneyimi yasamak isterler. Dolayis1 ile oyun ve

oyunculuk da bu agik bi¢im, gostermeci yapiya hizmet edebilecek bigime uygun ve
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tutarh bir Gslupla islenmistir. Biitiin oyuncular hem kendileri hem de birden fazla rol
kisisi olarak sahnededirler. Asvan -Degirmen- sahnesinde, daha oyuna ge¢meden
oyun alaninda direktor tarafindan oyuncu kisilerine roller dagitilir. Kimin
degirmenciyi, Kimin esegi, Kimin miisteriyi oynayacagi belirtilir. Start verildiginde
ise oyuncular rol kisisi olarak oyunlarin1 oynamaya baslarlar. Her bir oyuncu kendi
miizikal, vokal, fiziksel, kiltirel ve teatral yetenegi ile sahnede kendini
konumlandirmigtir. Oyunun agik bigim ve interaktif 6zelligi oyunculara oyun iginde
oyun kurma, doga¢lama yapma hatta yetenekleri ile sov yapma olanagi vermistir.
Oyuncularmm  rol icra etme stresine girmedigi, aksine ¢ok eglendikleri
gozlenmektedir, hatta oyuncularin “eglenme” iizerine de kurulu olan bu sahnelerdeki
duendesi seyirciyle bulusup yaratilan bu coskuyu tekrar oyuna yansitmaktir. Oyunun
yonetmeni kendisiyle yapilan roportajda, “Bu katmanli enerji akimi birgok gosteride
oyunun keyifle uzamasina neden olmus fakat bu uzama kimseyi rahatsiz etmemistir”
der. Oyuncularin seyircilerin arasina dalip oynadiklar1 Goskar -Ayakkab1 Tamircisi-
ve Sinor —Smir- sahnelerinde, bazi seyircileri oyuna almalar1 seyircide hem keyif
hem de adrenalin yarattigi gozlemlenmistir. Seyirlik oyunu zaten bilen seyirci,
oyunun seyir keyfine kapilmig, oyunu bilmeyen seyirci ise aktiflestirildigi sahne
itibariyle, oyunun eglencesine ve enerjisine ekstra katki saglamistir. Tabii burada
katilimer seyirciyi iyi yoneten bir oyunculugun ¢ok belirleyici oldugunu vurgulamak
gerekir. Kurulan bu yap1 iizerinden, oyundaki oyunculara, oyuncu demek yerine
icract demenin daha dogru olacagin tespit etmek gerekir. Ciinkii icraci sahip oldugu
bu kiiltiirel mirasin, ritiielistik, mitolojik, miizikal, fiziksel, mizahi, teatral, anlatisal
gibi bir¢ok unsurlarini ustalikla ve 0 anda bilingli bir sahne performansi olarak
gerceklestirebilecek Kkabiliyete sahip oldugunu ustalikla gostermektedir. Kiiltiirel
miras1 bilingli bir teatral performansa doniistirmek bu oyunun en 6nemli alameti

farikasidir:

Oyunun sahnelenme asamasi iki ay siirmistiir. Yonetmen, oyuncular1 aylar
oncesinde birgok arastirma ve derleme c¢alismasi i¢in yoOnlendirmistir. Ayrica
turnelere gidilen sehirlerde ve ilgelerde ekip bilfiil saha arastirmalari yapmus,
derlenen malzemeler sahada interaktif bir sekilde uygulanmigtir. Arastirma ve
derlemeler, oyunun provalar1 esnasinda da devam etmistir. Yonetmen Erdal Ceviz
aktardigi veriler ve bunun sonucu derlenen malzemelerle siirekli pratikler yapildigini

ve ayrica dogaglamalar yoluyla da bunlarin gelistirildigini aktarmigtir. Dramaturji
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ekibi yapilan bitiin bu c¢alismalar1 ve dogaglamalari kaydetmistir. Oyunun

oyuncularindan Mirza Metin ile yapilan roportajda:

Oyun ekibi kiiltiirden ve dilden uzakta Istanbul’da yasiyor ve her
anlatimin, her durumun, her sakanin, her seyirlik oyunun tasidigt bir
atmosfer, bir zaman, bir gestuslar bitinii var. Oyuncunun bunu
i¢sellestirmesi gerekiyordu, sahnede Kkaliteli bir icra i¢in. Dolayisiyla
oyunculart Y1 icracilara doniistiirebilecek ¢alismalar da gerekiyordu
yant sira. Hi¢ unutmuyorum, ¢alismanin birinde halka olduk ve cin peri
hikayeleri anlatmaya basladik. Ortam giderek gerilmeye, gozlerdeki
merak giderek yerini korku ve tedirginlige birakmaya basladi. Herkes
derledigi cin peri hikayelerini anlattiginda, cocuklugumda Istanbul’dan
koye gittigim zamanlarda benzer hikayelerin anlatildigi geceleri
hatirladim bir anda. Bir zaman sonra yonetmenimiz ayaga kalkip mekant
kullanmamiz i¢in direktif verdi. O andan sonra bizler birer anlatici degil
o cin ve perilerin kendisi olmaya bagslanuistik. Hal giderek daha drpertici
fakat aym: oranda c¢ekici olmaya baslamisti. O an neyin pesinde
oldugumuzu, yaptigumiz seyin basit veya amatdér bir sey olmadigini daha
Iyi kavramistim. Bu ve benzeri ¢alismalar: iki ay boyunca ¢ok yaptik.
Benim i¢in bir oyunculuk ve yitirdigim, daha dogrusu benden calinan
kendi kiiltiiriimii, sesimi yeniden kesfetme atélyesiydi bu oyun (Metin,
2024).

Sonug olarak sahne ve metin calismasinin beraber yiiriidiigii bu oyun,
oyuncularin biitiin bu c¢alisma ve arastirma siirecinin birer 6znesi durumunda
oldugunu gosterir. Yukarida bahsedilen bu gostergeler, bir kiiltiirel form niteligi
olarak da sahnelenen oyuna dair 6ne cikarilmak istenilen gdstergelerin altini gizer.
Oyun provalar1 boyunca amag sadece kaynak olarak kiiltiirel formlardan yararlanmak
degil, ayrica oyunculuk big¢imi acisindan da bir arayisin oldugunu gdosteren

tiyatronun yolculuguna dair, verili gostergelerdir.

Bir Demet Dayak’in prodiiksiyon siirecine dair 6znel deneyim ve
gozlemlerime gelince; oyunu ilk kez Muammer Karaca Tiyatro Salonu’nda heniiz
tiyatroya baslamadan 6nce izledigimde, sahnede kurulan yapiy1 anlamlandiramadan,

neden geleneksel bir yapinin igerisine hapsedildigini diisiiniip koyliice bir oyun deyip
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elestirmistim. Bir taraftan da sahnelemedeki dil, kurgusal olarak seyirciyle paylasilan
parcali yap1, merakimi da arttirmisti. 2005 yilinda Seyri Mesel Tiyatrosu’nda ayni
oyun, Qal G Qir (Samata) olarak yorumlanip sahnelendiginde, tiyatroya yeni adim
atan biri olarak calismalara tiyatroya yeni adim atan bir oyuncu olarak dahil
edilmistim. Ydnetmenimiz Erdal Ceviz’in ne yapmak istedigini ancak tiyatroyla bag
kurduktan sonra anlayabilmistim. Taniklik ettigimiz, duydugumuz geleneksel
seyirlik oyunlari, s6zIii aktarimlari ve sarkilar1 teatral bir kurguyla sahnede performe
etmemizi istiyordu. Bu da biitiin oyuncular1 folklorik bir arastirmanin igerisine
stiriklityordu. Peki biitiin topladigimiz veriler sahneye nasil aktarilacakti? Biitiin
sahne bir dengbéj divanmi olarak tasarlanmigti. Unutulmaya yiiz tutan koy seyirlik
oyunlari, sOylenceleri, sarkilar1 ve kiiltiirel dokuyu hikaye anlaticilart olarak
seyirciyle paylasiyorduk. Aslinda seyirciye aktarirken bir taraftan da biz oyuncular,
hem kendi ana dilimizi tiyatroyla 6grenip gelistiriyor, hem de bizden 6nceki kusakla
bag kurabilmenin yontemini bulmus bir sekilde sozli kiiltiir arastirmasinin igerisine
giriyorduk. Yillar sonra sahnelemedeki teatral yapiyir ¢oéziimledigimde, “koyliice”
diye nitelendirdigim oyunda kullanilan gostergelerin, kiiltiirel bir form olarak bize
sunulan bilingli bir reji tercihinin sonucu oldugunu kavrayabilmistim. Modern olarak
gordiigim asimile edilmis kendimin, kiltiirime olan yabancilasmamin getirdigi

kafamdaki s1g “koyliiliik” yorumu oldugunun bilincine varabilmistim.

B. Teatra Jiyana Ni Oyunu Oyun (Listik) Adli Sahnelemenin Mit Ve

Dengbéjlik Kavramlar1 Uzerinden Gostergebilimsel Analizi

Kiinye

Oyunun Adi: Listik (Oyun)

Yazan : Ruges Kirici, Omer Sahin, Cihad Ekinci
Yonetmen: Ferhad Feqi (Keskin)

Yardimci Yonetmen: Sakina Jir

Dramaturg: Rewsan Apaydin

Sahnelendigi Tarih: 11k gosteri tarihi, Istanbul-Tiirkiye, 5 Mart 2022, Kadikdy Moda

Sahnesi

Oyuncular: Omer Sahin, Ruges Kiric1, Cihad Ekinci, Sakina Jir, Erhan Mir, Zeycan
Ates, Sadik Tung
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Sekil 5: Listik (Oyun), Miihiirlenen sahneye gizliden giren oyuncu sahnesi - 2022

Kaynak: TJN arsivi

Oyunun Oykiisii: Teatra Jiyana Na oyunu olan Listik (Oyun), 2020 yilinda
yazilmaya bagslanmis olup, iki aylik bir prova siirecinin ardindan 5 Mart 2022°de ilk
gosterimini yapmigtir. Yonetmen Ferhat Feql, oyunu ¢agdas ve geleneksel formlari
bir araya getirerek iki farkli katmanda seyirciye sunmustur. Oyun icinde oyun
mantigt 6n planda tutularak, bir katmanda giliniimiiz diinyasinda oyuncularin
yasadiklar1 ele alinirken, diger katmanda dengbejlik ve mitolojik Ogelerin hakim
oldugu anlati iizerine kurulmustur. Listik oyunu, 1991°den giiniimiize kadar
Tirkiye’de Kiirtge tiyatro icra eden gruplarin yasadiklarinin pargali bir tablosu
gibidir. Oyun, tiyatro iizerindeki baski ve engellemelere ragmen sanat {iretmekte 1srar
eden bir grubun hem gercek hem de kurgusal anlamda kurulan bir yapisini izlemeyi
hedefler niteliktedir. Paralel diizlemde oyun i¢inde oyun niteliginde olan bu proje,
seyircisine tiyatronun simdiki zaman ve ayni diizlem igerisinde iki ayr1 oyunu izleme
alan1 agmaktadir. Seyirci bir yandan oyuncularin hikayelerini izlerken bir yandan da
oyun igerisinde provasi yapilan Dewrésé Evdi destaninin hikayesine taniklik
etmektedir. Bu destan, 1780-1800’lii yillar araligina dayanir. Urfa-Viransehir
dolaylarindaki Milan asiretleri tarafindan gergeklesen trajik bir savasi konu edinir.

Destanin kahramanlarindan Dewrésé Ewdi Ezidi bir geng, Edilé ise Miisliiman bir
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geng kadindir. Birbirlerine agiktirlar. Babalar1 Ewdi ve Zor Temir Pasa’dir. Pasanin
kizina agik olan Dewrésé Ewdi’nin, Edll¢ ile evlenebilmesi i¢in, Zor Temir Pasa’nin
emrettigi gibi kizinin elinden “Sart Kahvesi’ni igmesi ve bu savasa liderlik etmesi
gerekir. Ewd]i ile, aralarinda daha oncesinde Zor Temir Pasa’nin kiz kardesini onunla
evlendirecegine soz verdigi halde bundan vazge¢mesinden kaynakli bir diismanlik
s6z konusudur. Ezidilik inancma gore baska dine mensup kisilerle evlenmek
yasaktir. Bu yasagi ¢igneyenler ise kurallara karsi ¢iktiklarindan bu dinden ¢ikmis
sayillir ve cemaatle olan baglar1 kesilir. Dewr€s, savasa gitmesini istemeyen
sevdiginin ve babasinin yakarislarin1 dinlemez, sart kahvesini iger, pasadan so6zii alir
ve savasa liderlik yapar. Savasi neredeyse sonuna kadar kahramanca ytiriiten Dewrés
son anda atinin ayaginin bir tarla faresinin actigi delige takilmasi sonucu atiyla
birlikte yere yuvarlanir ve karsi taraftaki askerler tarafindan hunharca 6ldiiriiliir. Bu
O0limii duyan Edalé sevdiginin ardindan agitlar yakar ve daha fazla bu aciya
dayanamayarak bir hangerle kendisini oldiiriir. Dewrésé Ewdi destani hakkinda

Bircan Degirmenci yazisinda:

Milan agiretinin su ve toprak kaynaklarint tehdit eden Arap-Tiirkmen
birligine karsi verilen savasin hikayesidir. Dengbéj hikayelerinde 300
atly ile 300 bin athya karsi savastigt belirtilen Dewrésé Ewdi, sadece
kahramanhgiyla degil aymi zamanda aski icin Ezidi ve Miisliiman
geleneklerine karsi verdigi miicadele ile de toplumsal yapi tizerinde derin

etkiler birakir (Degirmenci, 2017).

Oyunda destanin kisaltilmis hali iki oyun arasindaki gecis asamalarinda
aksesuar ve kostiim degisimleriyle verilir. Oyuncularin bu role hazirlanirken savasa
karar verme ani, iki sevgilinin birbirleriyle vedalasmasi ve kahve igme sahnesi oyun
icinde oyun katmaninda oyuncular tarafindan canlandirilir. Oyun igerisinde sahne
alanmin disinda bir de oyuncu-ydnetmen kullanilmaktadir. Bu oyuncu sahneler arasi
gecislerde oyunu durdurup direktifler vermektedir. Oyunda bir tiyatro grubu Kiirtce
bir oyunun provasini yapmaktadir. Tiyatrolar1 kapatilip sahnelerini de miihiirledikleri
icin oyuncular disarida kalmistir. Kapinin {izerinde artik kocaman bir miihiir vardir
ve orada prova almalart da oyun oynamalar1 da yasaktir. Bir ¢dziim bulmaya caligan
oyuncular sahnenin arka tarafindaki pencereyi hatirlarlar. Biitiin olacaklar1 ve riskleri
goze alarak oradan igeri girip gizlice prova alma karar1 alirlar ve bunu da

gerceklestirirler. Oyuncular biitiin bunlar1 yasarken bir taraftan da oyunlarinin
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promiyerlerini yapabilecek ve devamli oynayabilecekleri sahne arayisina girisirler.
Oyunda, oyun igerisinde yer alan oyuncular gegimlerini saglayabilmek igin farkli
mecralarda ¢alismak durumunda kalirlar; ¢linkii sergiledikleri oyunlar iizerinden asla
gecinecek kadar parayr kazanamamaktadirlar. Bu nedenle bazen provalar
aksatmaktadirlar, bu da oyuncular arasinda tiyatro disiplinini tartismaya agacak bir
durum yaratmaktadir. Hayatta kalma c¢abasi, bir yandan da sanat {iretme sancisi
oyuncular arasindaki tartismali diyaloglarla bir catisma alan1 yaratir sahnede.
Calismak zorundadirlar ¢linkii bir yapimcilar1 ve sponsorlar1 yoktur. Sahne dekoru,
kostiimler ve tasarimcilar i¢in para gerekmektedir. Biitiin bu karigikligin igerisinde
oyuncular, rollerine adapte olamaz ve yonetmenin istedigi dramatik etkiyi bir tiirlii
sahnede yansitamazlar. Gerekgeleri de hayatin zorluklar1 ve oradaki trajedinin daha
giiclii olmasidir. Siirekli yOnetmenle tartisma hali igerisindedirler. Ydnetmenin
kurmak istedigi gerceklik diizlemi oyunculara komik gelir ve bu dramatik diizlemi
hep giilerek kirarlar. Bundan kaynakli, yonetmen roliinii listlenen oyuncu siirekli
oyunculara miidahale etmek zorunda kalir. Hayat m1 yoksa anlatilan hikayeler mi

daha ¢ok trajiktir sorusu alt metin olarak seyirciye verilir.

Kostiim ve Aksesuar: Oyunda sahne gerisinde biiyiikk eski bir valiz
durmaktadir. Agz1 agik valizde bazi aksesuar ve kostiimlerin oldugu goriilmektedir.
Sahneye giinliik kostliimleriyle ¢ikan oyuncular destanin provasini yapmaya
basladiklarinda valizden aldiklar1 aksesuar ve kostiimleri seyircinin gozii oniinde
sahnede, agik bi¢cim bir oyunculuk iislubuyla degistirerek rollerine hazirlanirlar.
Kullandiklar1 aksesuarlarin Kiirt kiiltiiriine dair detaylar ve imgeler tasidig
goriilmektedir. Oyuncular kostiim ve aksesuar degisimlerini daha ¢ok oyunun
icindeki oyunu canlandirirken kullanmaktadirlar. Oyunun i¢inde anlatilan destan
oynamak ve canlandirmak i¢in bazi1 sahnelerde kadin oyuncular, pusi, tespih, ceket,
biyik, sakal gibi erkek aksesuar ve kostiimlerini kullanmaktadirlar. O esnada
sahnenin diginda olan oyuncular da sahne arkasinda kostiimiinii degistirip oyuna
dahil olurlar. Bazi1 sahnelerde clown kostim ve aksesuarlart kullanilmaktadir.
Ornegin oyundaki iki kadmn oyuncu, hikaye geregi sponsor arayisindan
dondiiklerinde palyago kostiimiiyle sahneye girerler. Niye bu kostiimleri tercih
ettiklerini de oyuncu olduklarinin altin1 ¢izmek istediklerinin vurgusunu yaparak

anlatirlar. Bu aksesuarlar oyunda ayrica clownesk bir yapiya hizmet eder durumdan
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ziyade oyuncularin sponsorlari ikna etmek i¢in kullandiklar1 sadece bir ara¢ 6zelligi

tagir.

Sekil 6: Listik (Oyun), Oyun i¢inde oyun sahnesi - 2022

Kaynak: TJIN arsivi

Dekor: Seyir alaninda Sinirlar1 belirlenmis, ti¢ duvardan olusmus ve arkada
kiiciik bir deligi olan baska bir sahne gérmekteyiz. Sahne ayrica siyah bir fon
goriinimiindedir. Bu fon paravanlarla uygulanmigtir. Paravanlarla bir sigimak
hissiyat1 yaratilip gizliden calisgilan bir tiyatro sahnesinin alti ¢izilir. Sahnenin
duvarlar1 demir bir iskelete gerilmis olup, siyah kumaslarla {glii bir kanat
olusturulmustur. Oyuncular bu fona agilan kiigiik bir yariktan sahneye girip
¢ikmaktadirlar. Fonda kurulan bu yarigin hemen 6niinde bir merdiven durmaktadir.
Oyuncular bu merdiveni kullanarak sahneye inerler ¢iinkii sahne miihiirlenmistir.
Ayni sekilde sahnenin kapist miihiirlii oldugu i¢in yine oradan c¢ikarlar. Bir nevi bu
yarik gizli bir kap1 gorevini géormektedir. Sahne igine kurulan ekstra sahne duvari,
stkismigliga da gonderme yapip seyircide klostrofobik bir duygu yaratmaktadir.
Oyunun hikayesinde anlatilan yasaklanan tiyatronun zorluklar karsisinda verdigi

miicadeleyi bir nevi madenciler iizerinden okumakta, yeraltina inip ¢ikan bir
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madenci imajinasyonuyla vermeye calismaktadirlar. Oyuncularin duvardaki gizli
yariktan iceriye girme bigimleri her ne kadar yonetmen tarafindan bir dogum anini
betimlemek tizerine kurulu bir gosterge olarak agiklansa bile seyirci tarafindan bu
durumun 6yle okunmadigini séylemek miimkiin. Buna neden olarak da oyuncularin
bu sahnede kullandiklar fiziksel beden formlarinin bdyle bir ¢agrisimi yaratmadigi
gercegidir. Ayrica sahnede bir siinger yatak, onun basucunda eski bir valiz ve bir
legen bulunmaktadir. Yatak orada gizlenen bir miilteciye Bextiyar’a (Bahtiyar) aittir.
Her an tetikte olan miiltecinin valizi de yani basindadir. Oranin temizliginden

sorumlu oldugu i¢in prova esnasinda siirekli temizlik yapmaktadir.

Miizik ve Efekt: Bu oyunda miizik ve efektler oyuncular tarafindan
yapilmakta ve sOylenilmektedir. Oyun igerisindeki yOnetmenin yonlendirmesiyle
oyuncular destanin anlatildigi Dewrésé Evdi kilamini-pargasini atisarak soylerler.
Kilig efektlerini de kivirdiklar: tekstlerini bacaklarina vurarak cikartirlar. Burada
erkek kiligina girmis kadin oyuncunun basinda bir pusi vardir ve ylizini
saklamaktadir. Savas sahnesini canlandirirken oyuncular bu pargayr tipki asiklar
kiiltiiriindeki gibi atisarak soylerler. Oyuncular oyun alanindaki kavga (Derwés ve
Edul) sahnesini abarttiklar: vakit, oyunun dramatik yapis1 yine seyirci arasinda duran
yonetmen miidahalesiyle kesilir. Bu sahnede ayrica yonetmenin asistani roliindeki
kadin oyuncu da sahnedeki kadin oyuncuya dengbéj formunda séylemesi igin ezber
ve tliyo vermeye calisir. Hem dengbéjlik diwanindaki atigsmaya gonderme vardir
burada hem de oyun igindeki oyun mantig1 tipki dengbéjlikte kullanilan ¢irokbéjlik
yani hikaye anlaticiligi tizerinden formiile edilmistir. Yine koyiin ileri gelenlerinin
yarim bir ¢gember olarak oturup savasi tartistiklar1 sahnede, kadin oyuncu sakal ve
biyiklarini seyirci karsisinda ¢ikartarak yarali bir asker roliinii canlandirmaya baglar;

burada yakilan agit savasin acimasizligina gonderme yapilan bir agittir.

Isik: Oyun, gizlenerek tiyatro yapmak zorunda kalan bir grubun hikayesini
anlattig1 i¢in kisik bir genel 1sik atmosferi igerisinde oynanir. Genel 151k daha ¢ok
prova 1181 gibidir. Oyun konusu itibariyle tehlikenin daha ¢ok yaklastigi anlarda
sahne tamamen kararir. Buradaki tehlike durumu disaridan duyulan ayak sesleri ve
konusmalar tizerinden verilmistir. Bu sesler azalinca tehlikenin ve gerilimin bittigini
gosteren bir 6ge olarak 1sik devreye girer ve sahne tekrar aydinlanir. Grubun

icerisinde oldugu imkansizliklar ve teknik olanaksizliklar prize takarak kullandiklar
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isiklarla seyirciyle paylasilir. Oyunun 1sik tasarimi  oyunun genel konsepti
igerisindeki izbe mekan1 vurgulamaya yonelik, kisik kullanilan sar1 bir prova isigi

baz alinarak tasarlanmustir.

Oyunculuk Bicimi: Oyuncularin ve yoOnetmenin hikayesi, oyunun
katmanlarindan biri olan destan anlatisindaki illiizyonun bozulmasiyla seyirciye
verilir. Her oyuncu, sirayla oyunun dramatik yapisini kirarak, iislup agisindan
sahnede acik bi¢im bir oyun oynandigmi hatirlatir. Iki katman arasinda kurulan bu
yapiyt oyuncular genellikle destandan kullandiklar1 bir kelimeyle ya da
canlandiracaklar1 role adapte olamama hali {lizerinden paylasirlar. Buna verilecek
ornek sahnelerden biri, iki (Derwés ve Ediil) oyuncu savas sahnesini canlandirirken
tavirlan gittikge sertlesir ve birbirlerinin canlarini yakmaya baslarlar. Bu durumda,
onde oturan yonetmen oyun igerisinde kurulan dordiincii duvari yikarak oyuna
miidahale eder ve sahneyi keser. Oyuncular rolden ¢ikarlar ve tekrar oyuncu kisisine
donerler. Oyunda, karakter yaratamamama, oyuncunun kendi rol kisisine
yabancilasmasini baz alan oyun, biitiin oyunculuk yapisini bunun altini ¢izerek
oyuncularin giremedikleri rolleri gosterir. Oyun agik bi¢im oyunculuk iislubunu baz
alarak sahnede olan biitiin degisimleri, seyircinin goziiniin 6niinde gerceklestirir.
Oyun boyunca genel oyunculuk iislubu minimal bir cercevede ilerler. Sadece
oyuncularin birbirleriyle didistikleri sahnede gittik¢e yiikselen tansiyonun ardindan
oyuncular rolden ¢ikarlar. Oyun igerisinde oynadiklari oyunu unuturlar ve bunu
abartili bir didismeye cevirirler. Yine burada da kdy cemaatinin ortada bulustugu
sahnede, kadin oyuncu erkek kiliginda dua ederken bu duruma yabancilasarak,
birdenbire ger¢ek hayatta iliski yasadigi adama doniip duayr bedduaya gevirir ve
burada yine oyun igerisinde oyun mantig1r vurgulanarak bu katman goriiliir kilinir.
Oyundaki bu yabancilagma sahnelerinin ardindan hep bir oyuncunun hikayesiyle
kargilagir seyirci. Oyun igerisindeki rol arkadaslartyla olan baglar sorgulanir.
Birbirleriyle kurduklari iligkiler ve iletisim sekli oyun igerisinde anlatilan destanla
bag kurdurularak gosterilir. Destanda metaforik olarak kullanilan bazi argiimanlar,
oyuncularin oyun sahneleriyle ortaklastirilir. Ornegin tiyatrocularin —siirekli
sahnelerden red cevabi aldiklar1 i¢in oyunu oynayip oynamama karari asamas,
destandaki savasa katilip katilmama karar1 asamasiyla bulusturulur. Yonetmen
aslinda kurulan bu yapiyla her iki diinyay1 parcali da olsa paralel bir diizlemde

seyirciye sunarak biitlin bir hikayeyi i¢ ige geciren bir anlatim bi¢imiyle
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sahnelemistir. Bu da seyirciyi seyir anlaminda pasifize eden bir yerden c¢ikarip
dengbéjlik anlatilarindaki aktif seyirci pozisyonunu baz alan bir seyir durumuna

cekmektedir.

Sozlu tarih geleneginin en énemli 6znesi olan ve aktarici bellegi temsil eden
Dengbéj, bu oyunda da Derwésé Evdi lizerinden yani bir dengbéj iizerinden
anlatilmistir. Ayn1 diizlemde bu karakteri oynayan kisi oyun igerisinde yol gosteren
ve hafizayi diri tutan biri olarak temsil edilmistir. S6zIi kiiltiiriin bellegini canli tutan
en 6nemli aktaricilar dengbéjler olmustur. Bu oyunda da tercih edilen Derwésé Evdi
destan1 yine sahne olanaklar1 igerisinde dengbéjlik formlarmin girtlak yapist,
tavirlart, anlatici kisiligi ve toplumsal hafizay: diri tutma 6zelligi denkleminde ele

alinarak sahnelenmistir.

C. Seyr-i Mesel Oyunu Sahmaran (Sayé Moru) Adli Sahnelemenin Mit Ve

Dengbéjlik Kavramlar1 Uzerinden Géostergebilimsel Analizi

Kiinye

Oyunun Adi: Say€ Moru - Sahmaran

Yoneten: Erdal Ceviz

Sahnelendigi Tarih: 11k gosteri tarihi, Istanbul-Tiirkiye, 2006

Sahnelendigi Yer: Istanbul Seyri Mesel Sanat Atdlyesi

Oyuncular: Alisan Onlii, Bedriye Aydemir, Berfin Zenderlioglu, Giiler ince, Newroz
Baz, Nurten Demirbas, Dilek Enis, Hamdi Kahraman (Hamdi Kahraman oyunun

sadece iki gosteriminde yer almustir.)

Oyunun Oykiisii: Bu oyun Kiirt tiyatrosunun ilk 6zel kurumu olan Seyr-i
Mesel tiyatrosu tarafindan 2006 yilinda oynanmistir. Mar-an- koken olarak Farscada
yilan anlamina gelir. Kiirtcede de ayni1 anlamu tagir. Sah ise sahtan gelmektedir, yani
Sahmaran yilanlarin sah1 demektir. Ortadogu’da (Irak, Iran, Suriye gibi) genellikle
bedenin yarisinin kadin, diger yarisinin da yilan olarak tasvir edildigi ve farkli
varyasyonlari da olan Sahmaran masali bu oyunda yar1 erkek yar1 yilan bigiminde
sahneye taginmigtir. Bu versiyon Mirsayé Silémani tarafindan Tunceli’nin (Dersim)

Hozat ilgesinde derlenir. Miizisyen Metin Kahraman aracilifiyla da bu grupla
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paylasilir ve sahneye aktarilir. Bir arsivsel dokiiman gdrevini goren Sanoya Jérzemin

(Yeraltindaki Tiyatro) kitabinda grup oyunu su sekilde tanitir:

Mezopotamya ve Anadolu’da bulunan yiizlerce farkli Sahmaran
versiyonlarindan biri olan Sayé Moru (Sahmaran) adli masalin
Dersim’de anlatilan versiyonu esas alimmistir. Kiirtcenin Zazaki
lehgesinde orijinaline sadik kalinarak sahneye aktarilan masalda 6liime
care arayan Lokman Hekim ve onun oglu Camisan’in hikayesi anlatilir.
Yeryiizii ve yeralti mekanlarimin alabildigince fantastik bicimde
betimlendigi, metaforik gostergelerin on planda oldugu oyunda isik,
miizik ve bedensel ifadeler dansla birlestirilmistir. Geleneksel anlatimin
zenginligi, dil (Kirmancki) araciligiyla korunmaktadr. Isik ve miizigin

uyumu ile masalin ruhu can bulmaktadwr (Metin, 2014: 21).

Oyun, ormanda arkadaslariyla odun toplamaya giden Camisan Ve
arkadaglarinin bir kuyu bulmasi ve merak ettikleri i¢in kuyuya inmeleriyle baslar.
Kuyunun dibinde olduk¢a ¢ok bal vardir. Sonra oradan ¢ikip hazirliga baslarlar.
Arkadaglar1 Camisan’in beline kalin bir halat baglar ve onu kuyunun igine dogru
birakirlar. Kuyudaki biitiin ballar1 bir torbaya koyarak yukariya gonderen Camisan
“hemgen qediya” (bal bitti) dediginde arkadaslar1 halati keserler ve Camisan’1
kuyunun dibinde kendi kaderine terk ederler. Amagclar1 bali satip para kazanmaktir ve
bu pay1 da daha fazla bolistirmek istemezler. Arkadaslari, Camisan’a ihanet eder,
kuyunun kapagini kapatip oradan uzaklasirlar. Camisan karanliga gomiiliir. Etrafta
hi¢ 151k yoktur. Bagirir, ¢agirir ama nafile, kimse duymaz onu. Aradan {i¢ giin ii¢
gece geger. Karanligin igerisinden ince bir ¢izgi gibi bir 15181 sizdigini fark eder. Bir
miiddet sonra, bir akrebin o 1siktan iceriye dogru girdigini goriir. O da basglar akrebin
ardindan topragi kazmaya. Tam yedi giin yedi gece bunu devam ettirir. Yorgunluktan
bayillan Camisan, goziinii ac¢tifinda Sahmaran’in diyarindadir. Etrafin1 saran
yilanlardan korkan Camisan, onu 6ldiirmemeleri igin yilanlara yalvarir. Uzun siiredir
insanlardan kagan ve yerin yedi kat altinda kendilerine bir cennet insa eden yilanlar,
onlarin yerini kesfeden bu insan1 6ldiirmeye kararhidirlar. Yine de onu Sahmaran’in
huzuruna g¢ikarirlar. Camisan, Sahmaran’1 goriince adeta biiyiilenir. Karsisindaki kisi
yar1 yilan yar1 erkek goriiniimlii bir bedene sahiptir. Etrafinda yildizdan bir hare
vardir. Sahmaran ona kendisini tanitarak yanina buyur eder ve yilanlarin diyarina

gelmeyi nasil basardigini sorar. Camisan basindan gegenleri anlatmaya baslar.
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Arkadaglarinin ihanetini anlatir, aglamaya baslar ve canini bagislamalarini diler.
Sahmaran, samimiyetine inanir ve tek bir sartla 6lim fermanini vermez. Bundan
sonra artik burada yasayacaktir ve ne olursa olsun yilanlarin sahinin yerini kimseye
sOylemeyecektir. Baska ¢aresi kalmayan Camisan bunu kabul eder. Aradan yillar
gecer. Sahmaran’in ve yilanlarin giivenini kazanan Camisan koyde tek basina
yasayan yasli annesini siirekli riiyasinda gordiigiinii, ¢ok 6zledigini, 6lmeden Once
son kez onu gormek istedigini ve sonrasinda tekrar buraya yilanlarin diyarina
donecegini sOyler. Sahmaran kabul etmez. Camisan hastalanip yataklara diiser. Onun
bu durumuna dayanamayan Sahmaran, insanin ihanete ne kadar yatkin bir varlik
oldugunu bildigi halde, Camisan’1 yeryiiziine gondermeye karar verir. Yine tek bir
sarti vardir. Asla insanlarin yaninda yikanmamalidir, ¢iinkii bu durumda bedeni
pullanip bir yilan derisine donecektir. Boylelikle herkes de onun Sahmaran’i ve
yilanlarin diyarim1 gordiigiinii anlamis olacaktir. Yilanlar bu duruma kars: ¢ikarlar,
istemezler, ¢iinkii onlara gore insan giivenilmez bir varliktir. Camisan s6ziini
tutamayacak ve onlarm cennetlerinin yerini diger insanlara sdyleyecektir; tabii onlar
da buralar1 yikip, cehenneme ¢evireceklerdir. Camisan tekrar tekrar hepsine séz
verir. Onlar1 ne kadar ¢ok sevdiginden bahseder ve annesini gordiikten sonra tekrar
onlarin yanma donmeyi istedigini sdyler. Sahmaran bunu reddeder ¢iinkii buradan
gittikten sonra doniis olamaz. Insanlar onlarin yerlerini dgrenirlerse yine yerlerinden
yurtlarindan olacaklardir. Camisan bilylik bir {iziintii i¢inde mecburen bunu kabul
eder. Sahmaran, Zimriidiianka kusunu g¢agirir ve onun kanatlarina teslim ettigi
Camisan’1 yeryliziine ugurlar. Yillar sonra kdyiine donen Camisan, annesinin ¢ok
yaslanmig ve kor oldugunu goriir. Annesi merakla onun yillardir nerede oldugunu
sorsa bile Camisan bambagka bir hikaye uydurmustur. Annesi de buna inanmuistir.
Aradan ¢ok ge¢mez, iilkenin krali oliimciil bir hastaliga yakalanir. Caresini
bulamazlar. Veziri krala bu hastaligin tek caresi oldugunu soyler. O da Sahmaran’in
kafasini kesip bir kazanda kaynatip yemektir. Kral derhal iilkenin dort bir yanina
haber salar, Sahmaran’in yerini bilen varsa onu yiikli bir parayla, altinla
odiillendirecegini soyler. Bu odilii duyan herkes kendilerince farkli hikayeler
uydurur ama neticesinde bunlarin higbiri dogru ¢ikmayacaktir. Ulkenin biiyiiciisii
krala soyle bir tiiyo verir: “kim ki Sahmaran’t gérmiigse ve hamamda yikanirsa
viicudu pul pul olur. Topla simdi biitiin erkekleri hamamlarda yikansinlar.” Bu

haberi duyan Camisan annesi ile birlikte koyden kagar. Uzak bir yerde, terk edilmis
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bir evde yasamaya baglarlar. Glinlerden bir giin bir muhafiz kapilarin ¢alar ve kralin
bildirisini okur. Camisan buna dirense de zorla hamama gétiiriiliir ve orada zorla
yikanmaya mecbur birakilir. Hamamda viicuduna degen suyla birlikte Camisan’in
bedeni 1siltili pullarla bezenir. Herkes hayretler iginden kalir. Camisan istese de
kagamaz, hemen yakalarlar onu. Kag¢ giin boyunca iskence ederler ona, ama o asla
pes etmez. En son su climleyi duyar “Eger bize Sahmaran’in yerini sdylemezsen
anneni goziiniin oniinde o6ldiirtiriz.” Camisan muhafizlarla birlikte basi oniinde
yiiriimeye baslar. Ormandaki kuyunun basma gelir. “Iste burasi” diye parmagiyla
gosterir. Biiyiiciiler baslarlar iksirli dualari etmeye. Bu dualar yilanlarin sahini
buraya getirecektir. Ug giin, ii¢ gecenin sonunda kuyunun iginden bir 1s1lt1 yayilir.
Dua edenlerin sesleri daha yiiksek ¢ikmaya baslar. Bu 1sik huzmesinin iginden
duanm biyiisiine kapilan Sahmaran ¢ikar ve gelir. Camisan’t kuyunun basinda
goriince gb6z goze gelirler, anlar durumu Sahmaran. “Ben demistim,” der.
“Insanogluna giivenilmez diye, sdziinde durmaz diye.” Camisan hicbir sey diyemez,
kafasini biitiin mahcubiyetiyle oniine eger. Sahmaran’in elini, kolunu, biitiin bedenini
baglayip saraya gotiriirler. Halk bu durumu biiyiik bir coskuyla karsilar. Kral
kurtulacaktir artik. Herkes Sahmaran’1 ¢ok merak eder. Ug giiniin sonunda sarayin
bahgesinde biiyiik bir ates yakilir. Sahmaran oldiirtiliip krala sunulacaktir. Sahmaran
son kez Camisan’t gormek ister ve onun kulagina egilip soyle sdyler. Simdi beni
oldirecekler, sana vaadim sudur: Birincisi, basimi kaynatip padisaha bu suyu igir,
ona sifa olacaktir. Tkincisi, gdvdemi kaynatip vezire icir, bana yaptiklarmin cezasini
bulsun. Ugiinciisii ise, kuyrugumu kaynatip onun suyunu da sen ig, sen i¢ ki oradan
Lokman Hekim’in o6liimsiizliigline ve sifaciligina kavusasin. Camisan biiyiik bir
liziintiiyle son kez Sahmaran’in gozlerine bakar ve ondan af diler. Sahmaran onu
affettigini soyler. Vezir, askerlere emir verir, Sahmaran’1 gotiriirler. Camisan,
Sahmaran’in dedigi her seyi yapar. Kral igtigi suyla sifa bulur, hastalig1 iyilesir.
Kizini, Camisan’la evlendirir. Vezir igtigi suyun hemen ardindan oracikta Oliir.
Camisan ise igtigi Su sonrasi rivayete gore Lokman Hekim’e doniisiir, insanlara sifa

dagitir.
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MORU

Dérsim Sahmarani

anal Ll

“YR-1 MeseL

K: 4 Beyoglu/ISTANBUL Tel

Sekil 7: Sayé Moru - (Sahmaran), Afis - 2006
Kaynak: Mirza Metin arsivi

Kostiim ve Aksesuar: Sahmaran oyununda, aksesuar olarak sadece bir
yiikselti bulunmaktadir. Bu yiikselti, sahne {izerinde basta tas gorevini gérmektedir.
Sonrasinda ise Sahmaran’in iizerine oturmasiyla onun tahtin1 imlemektedir. Oyunda
Camisan’in  Sahmaran’in karsisina c¢ikartildigi sahnede bu minvalde kullanilir.
Camisan ve arkadaslarmmin bali bulduklart sahnede ise, yiikselti, oyuncularin
etrafinda bagdas kurarak, omuzdan birbirlerini tutup bir ¢ember olusturarak bir
kuyuya doniistiirtirler. Ayrica Lokman Hekim sahnesinde, bu tasin iizerinde bir kitap
bulunmaktadir. Uzerinde hicbir sey yazmaz, eski bir kitap goriiniimiindedir. Bu
kitap, Lokman Hekim’in sifa olarak gordiigii otlar1 yazdigi ve olimsiizligi
arayiginin notlarin1 aldigi kitabi temsil etmektedir. Oyunun giris sahnesinde yedi
oyuncu sirtlar1 seyirciye doniik olarak beklemektedirler. Uzerlerinde bordo ve toprak
renginde (krem rengi) uzun bez pargalar1 vardir. Krem rengi topragi temsil eder.
Sahmaran sahnesinde, onun govdesini olusturan kadin oyuncular yerde yatarken,
toprakla biitiinlesmis goziikiirler. Bu renk se¢imi toprakla cagrisimi daha da

giiclendiren bir gorev goriir. Yine Sahmaran’in Ziimriidiianka’y1 ¢agirip Camisan’1
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yeryliziine ¢ikartmasiyla ilgili emir verdigi sahnede ise bordo bez pargalar1 kusun
kanadi olarak kullanilir. Ayrica Sahmaran’1 kuyudan g¢ikartmak i¢in okunan efsunlu
dualar sahnesinde ise, oyuncular bir ¢ember olusturup bezlerin uglarini karsilikli
tutup hizli bir ritimle sallarlar. Havalandirdiklar1 bezler burada verilen kirmizi 1sikla
da ates gostergesine doniisiir. Oyunda kadin oyuncular siyah tayt ve siyah {ist
giymiglerdir. Oyun fiziksel bir anlati ve hareket igerdigi i¢in oyuncularin rahat
hareket edebilecegi bir kostiim tercihinde bulunulmustur. Ayrica oyunda kadin
oyuncular Ziimriidiianka’y1, Camisan’in annesini, arkadaslarini, anlaticiy1, koyliileri,
askerleri ve yilanlar1 oynadiklart i¢in bu tiplemeler cinsiyetsiz bir yerden ele
alimmistir. Bu tercihte, oyun igerisinde rol kisisinin canlandirdigi tiplemelerde kadin
erkek ayirimina gidilmemistir. Kadinlar hem bu saydigimiz tiplemeleri hem de
hayvanlar1 cinsiyetsiz bir yerden daha cok fiziksel hareketler ve tonlamalarla
aktarmiglardir. Oyunda erkek olarak gosterilen iki kisi vardir. Sahmaran’in {izerinde
pargali ve dokiimlii kumaslarla tasarlanan rengarenk bir kostiim vardir. Bu kostiim

bir nevi dilek agacin1 animsatir.

Dersim bolgesinde hayvanlar da doga da kutsal sayilir. O nedenle buralara
gidildigi zaman ziyaret olarak bilinen yerlerde ¢ira yakilir, kiigtik kii¢iik bez pargalari
agaclara baglanir. Aslinda Sahmaran burada bir nevi ziyaret (kutsal bir mabet) gibi
gosterilmeye ¢alisilmistir. Parcali bezlerden olusan kostiim buna isaret eder. Erkek
oyunculardan Camisan’1t oynayan karakterde ise kisa siyah bir salvar, beline ve
basina bir ¢efi yani pusi takilidir. Salvarin tizerine krem renginde bir st giymistir.
Ayaginda yiin ¢orap ve rahat hareket edebilmesi i¢in de pisipisi vardir. Bu kostiim
tercihi, masalin derlendigi yer olan Hozat’ta, giinliik yasam igerisinde erkeklerin

giydigi kiyafetlerden yola ¢ikilarak sahneye taginmustir.

Dekor: Hem Gurzek Ne Lédan hem de Sahmaran oyunlarinin yonetmeni
Erdal Ceviz sahnelemelerinde Grotowski’nin oyuncuyu odagina alan yaklagiminin
izlerini gérmek mimkiindiir. Bu oyunda da dekor kullanilmamaktadir. “Yoksul
Tiyatro” diisiincesinin sahne uzaminin mimarisi olan sahne plastigi iizerinde de etkili
oldugu goriilmektedir. Dekor, esya, aksesuar gibi plastik 6gelere yer vermeyerek,
uzami seyircinin hayal giiciinii harekete gegirmesi sonucunda tiretmesinin yollarini
aramigtir. Sahmaran oyununda sahne uzaminda gostermek istedigi nesneleri,

oyuncunun fiziksel eylemleri {izerinden yaratmasini hedeflemistir. Sahnelemede
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yaratilmak istenen etkinin giiciinii siirdiirebilir kilmak adina oyun kisisini maske,
kostiim, makyaj vb. dig faktorlerden siyirarak tiim ¢iplakligiyla oyun alanindaki
varhigimi gostermesini saglamayir hedeflemistir. “Oyuncudan istenen yalnizca
govdesini ve makyajsiz yiiziinii Kullanarak (Oziiaydin, 2006: 111)” Karakteri
canlandirmalaridir. Bu g¢ergevede bakildiginda aslinda “oyuncu izleyiciye kendini

sunarken araci sadece bedenidir (Birkiye, 2006: 18).”

Bu oyunda oyuncunun bedeniyle Sahmaran’in kendisi yaratilir. Yine oyunun
kuyu sahnesinde oyuncular yerde olusturduklari ¢ember koreografisi ve viicut
salimimlariyla kuyu dekorunu canlandirirlar. Yeraltinin anlatildigi sahnede ise
oyuncular yine bedensel hareketlerle bir kus figiirii olusturup Ziimriidiianka’y1 ve
onun mekanini yaratirlar. Oyundaki biitiin bu unsurlar seyircinin hayal giiciinii
harekete gecirerek ona sunulan bos alanlar1 kendi yaratici giiciine birakir.
Oyuncularin beden oyunculugu ve 1sikla giiglendirilen sahnelerin yarattig1 etkileyici

atmosfer sahnede dekor ve sahne tasarimi islevini gérmektedir.

Miizik ve Efekt: Bu oyunun miizikleri Metin Kahraman ve ekibi tarafindan
canli enstriiman ¢alinarak, sahne iizerindeki atmosferi destekleyen nitelikte vokal
yapilarak icra edilmistir. Miizisyenler iki gitar, iki keman ve bir perkiisyonla
performansa dahil olmuslardir. Oyundaki gecis sahnelerinde, kuyu sahnesi,
Zumriidiianka, askerler ve Sahmaran sahnelerinde oyunun akis ritmine gére canli bir
miizik tercihine gidilmistir. Miizik se¢imi oyunun duygusuna hizmet eden bir yerden
icra edilmistir. Asker sahnesinde oyuncularin beden kullanimlarina uygun bir parga,
Camisan’in yeraltindan yeryiiziine ¢iktigi sahnede ise kusu imleyen oyuncularin
beden ritmine uyan miizisyenler aslinda sadece miizisyen olarak degil oyunun
atmosferinin  duygusunu an {izerinden performe eden birer performansgilara
dontismislerdir. Miizisyenler seyir alani igerisinde konumlanarak bunu yapmaislardir.
Seyirci alaninin se¢imi, tamamiyla Seyr-i Mesel sahnesinin olanaklariyla alakalidir.
Oyun Muammer Karaca Tiyatrosu’nda oynandigi zaman miizik grubu oyun alani
icerisinde belirlenen bir kosede ¢alarak oyuna dahil olmustur. Oyunun ilk sahnesi
canli miizik ¢alinarak ve Sahmaran’in sahneye girmesiyle baslar. Oyuncular koral bir
sekilde Sahmaran’in gelisini seslendirirler. “Moro mor amo, sahé mor amo” (Geliyor
iste biitiin goérkemiyle yilanlarin sahi geliyor.) Bu biraz da bir ayini simgeler
niteliktedir. Burada efekt olarak kullanilan unsur, oyuncularin oyun repliklerinden
kullandiklar1 fisiltilaridir. Oyun boyunca Sahmaran’in oldugu biitiin sahnelerde
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oyuncular yilanin gelisini ¢ikarttiklar1 seslerle canlandirirlar. Enstriiman olarak
marakasin da kullanilmasi bu canli performans: daha da giiclendirir. Sahmaran
ofkelendiginde ¢ikartilan sesler, ¢ingirakli bir yilanin tislamasini imgeler gibidir. Bu
sesler, oyunun ritiiclistik atmosferini de olusturur. Koronun hep beraber sarki
sOylemesi, yapilan “sssssssss” efektleri (yilanin tislamasini andiran sese yakin bir
efekttir), Sahmaran i¢in okunan duanin etkisi ve yeralti sahnesinde akrebin topragi
kazmasini canlandiran oyuncularin kullandiklar fisiltilar oyunda hem efektif hem de
hep beraber yarattiklar1 koral vokallerle ritiielistik bir etki olusturur. Oyuncular bu
oyunda miizisyenlere vokal ve nefesle eslik ederek oyunun miiziginin yaratilmasinda

da etkin bir rol oynamuslardr.

Isik: Bu oyun toplaminda on sahneden olusan tek perdelik bir oyundur.
Oyunun her sahnesinde sesin, bedenin, fisiltilarin yarattigi atmosfere uygun bir 1s1k
tasarimi yapilmistir. Giris sahnesinde oyuncularin hep birlikte koral bir sekilde
soyledikleri pargaya, 1sik da her oyuncunun ftizerinde lokal sari-amber bir 1s1k
diistirerek hizmet etmistir. Siras1 gelen ve oyuncunun repligini sdylemesiyle sirayla
yanan 1s1g1 goririiz. Bu 1sik kullanimi oyunun mistik tarafini da giiclendirir.
Oyuncularin bu sahnede seyirciye aktarmis oldugu peygamber, melek, Lokman
Hekim ve tanr1 mitoslar1 alt1 1g1ikla ¢izilir. Oyuncularin {izerine tek tek diisen lokal
sari-amber 1sik, lizerlerine diisen bir nuru andirir gibidir. Sahmaran’in, ikinci
sahneden baglayarak oyun kisisine, anlaticiya ve kusa doniistiigii sahnelerde ise 1sik,
oyun alanini genel bir ¢erceve igerisine alip daha aydinlik bir sahne yaratmaktadir.
Burada amag, oyuncu ve seyirci arasindaki mesafeyi kirmak ve anlatinin giictini
oyuncuyla aktarmaktir. Bunun da en onemli etkeni seyirciyle gbz temasi da
kurabilecegi bir alanin igerisinden bagi kurmaktir. Burada isik tasarimcisi hem
seyirci tarafinin hem de oyun alaninin 15181 daha belirgin bir aydinlik igerisinde
tutup beyaz ve mavi renkler kullanma yoluna gitmistir. Oyunun Ziimriidiianka
sahnesinde yeryiiziine ¢ikis aninda yeralti, kirmizi ve los bir 1sikla gosterilmistir.
Yine dua sahnesinde atese gonderme yapilan ve Camisan’in Sahmaran’in {ilkesine
geldigi sahnelerde kirmizi 1s1k kullanilmistir. Kirmizi 11k, bu sahnelerde kullanilan
metaforlarin anlamin1 ve atmosferin seyirci lizerindeki katharsisini gii¢lendirmistir.
Kirmiz1 1s1k, bu sahnelerde oyundaki siirreal gostergelerin bir pargasi olarak

kullanilmistir.
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Sekil 8: Sayé Moru - (Sahmaran), Lokman Hekim Sahnesi - 2006

Kaynak: Nurten Demirbas arsivi

Dans ve Koreografi: Sayé Moru (Sahmaran) oyununda, bedensel hareketler
ve sahnelerle organik bag kurulmasini saglayan koreografik calismalarla
canlandirmaya gidilmistir. Buna o6rnek olarak, oyunda Ziimriidiianka kusunun
canlandirilmasia yonelik oyuncularin kus ve yine Camisan’in akrebi takip ettigi
sahnede oyuncularin akrep formuna yonelik hareket tasarimi, seyircide dramatik
etkiyi yaratan énemli bir unsurdur. Bu sahnedeki beden kullanimi akrebin kiskaglari
ve kuyrugu merkeze alinarak oyuncularin el, kol ve bacaklar1 iizerinden bir
canlandirmaya gidilmistir. Her iki sahnede de yiizlerdeki ifade dans sanatgilarindaki
kullanim gibi nétr bir maske olarak kullanilmistir. Ziimriidiianka sahnesinde, iki
oyuncu kusun kanadini iki oyuncu da bedenini canlandirmak {izere, i¢ ige gegen bir
hareket tasarlamiglardir. Tasarlamiglardir diye belirtiyorum ¢iinkii grubun teatral
yapilanmasindan bahsedilen ilk boélimde, grup kendi iiretimlerini yonetmen
tiyatrosuna baglayarak agiklamigtir. Grubun yonetmeni Erdal Ceviz’le yaptigimiz
roportajda, 6nce kendisi tarafindan bir tema belirlendigi sonra bu tema ¢ergevesinde
grubun dogaglamalar yaptig1 ve karar verilen dogaglamalarin tekste aktarilarak bir
oyuna dondstiiriildiigii belirtilmistir. Bu nedenle sahnede izledigimiz Sahmaran

sahnelerinin hareket ve koreografi diizenlemesi yonetmenin, 6te taraftan hikayeyi
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canlandirmaya yonelik yaratim siireci ise daha c¢ok kolektif iiretimin sonucudur
diyebiliriz. Lokman Hekim’in insanlarin hastaliklarina ¢are bulmak igin nehir
kenarinda okudugu Kitap sahnesinde, Cebrail melegin kanat ¢irpislarini ve Kitabin
dort bir tarafa yayilmasimi sahnedeki bes kadin oyuncu ellerindeki bezleri dans
figiirleri esliginde sallayip semah figiirleriyle de ortaklastirarak bir ensemble yaratim
bi¢imini seyircisiyle paylasmaktadir. Bu sahnede meleklerin 6fkeyle savurduklar
kanatlar1 halka olusturmus oyuncularin bedenlerinlerinde, semah figiirlerine ait

gostergelerle birlestirilerek bir dans formu niteliginde sunulmaktadir.

Oyunculuk Bi¢imi: Bu oyunun sahnelenmesinde gdstermeci-agik bigim
oyunculuk islubuyla hareket edilmistir. Anlatici islevselligi on planda tutularak,
oyuncunun ‘fenomenal’ ve ‘semiyotik’ bedenin bir aradaliginin ortak varlik
gosterdigi kurmaca karakterler canlandirilmistir. Yani sahne tizerinde oyuncu hem
karakter/rol kisisi hem de anlatici olarak sahne uzaminda var olmustur. Tipki
¢irokbéjlerin (hikaye anlaticisi) yaptigi gibi, anlatiyr ve anlatinin igerisindeki
karakterleri, tiplemeleri canlandirarak seyirciyle oyundaki dramatik anlatiyr bu
baglamda gliglendirmistir. Sahmaran karakterini oynayan oyuncu, oyunun giris
sahnesinde hikayeyi seyirciye anlatici karakteri olarak anlatirken, Camisan ve
Sahmaran’in karsilasma sahnesinde ise postiirdeki yilan devinimleri ve nefesteki
tislamalarla da rol kisisi olarak perforformatif duruma hizmet etmistir. Oyundaki
biitiin oyuncular jest kullanimi, beden kullanimi agisindan oyundaki metafor ve
mitolojik anlatiy1 sahne iizerinde canlandirarak yine rol kisisine yani karakter
kisisine hizmet etmistir. Bu verilere yine oyundaki Zimriidianka, akrep ve
Sahmaran canlandirmalarindaki  aktaricilarin ~ yani  oyuncularin  koreografik
hareketleri gosterge bigiminde Ornek gosterilebilir. Bir nevi bos alan olarak
kullanilan sahne, oyuncularin beden performanslariyla birer mekan olarak seyircinin
kafasinda sekillenmistir. Oyuncunun jest kullanimina yonelik, yonetmen tercihleri
oyuncu—uzam, oyuncu-nesne ve oyuncu-seyirci iliskisinin temelini olusturacak
onemli unsurlardan birini olusturmustur. Bu minvalde Camisan’in, yine hikaye
anlaticilariyla birlikte kurdugu ensemble yapiyla sahne tizerinde bedensel devinimler
tizerinden kurulan kuyu sahnesi 6rnek olarak verilebilir. Bu anlarda oyuncunun jest
ve postiir kullanimi ile doniisiime ugrattigi sahne uzami bir biitiin olarak yeni

anlamlarin olugsmasini saglamistir.
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Sekil 9: Sayé Moru - (Sahmaran), oyundan bir sahne - 2006

Kaynak: Nurten Demirbas arsivi

Sahmaran oyununda da Erdal Ceviz, tipki Grotowski’nin tiyatrodaki
yoksulluk diislincesini oyuncunun goriinlimden baslayarak, sahneleme 6ncesi oyun
kisisini tanimlayacak tiim unsurlar1 saf dis1 birakarak bir aktarim bigimine
dontistiirmiistiir. Oyun kisisinin seyirci karsisinda yaratmasini hedefledigi teatral
dontisiimii, tipten tipe, karakterden karaktere girmesiyle yaratabilecegini
diisiinmektedir. Sahnelemelerde oyuncunun goériiniimiine iliskin bir diger gosterge
olan ve anlam {ireten kostlimii, sadece oyuncunun etkinliginin sonucunda anlam
tiretmesine izin vermistir. Boylece seyirci, oyuncu hakkinda dig goriinlimiine bagh
olarak oncesinden herhangi bir anlama ulasmasi engellenmistir. Oyuncunun bedeni

bir enstriiman olarak gdriiliip bu dogrultuda bir sahnelemeye gidilmistir.

Bu oyunun ¢alisma siirecine dair gozlemlerime gelirsek, bazi oyuncular ile
birlikte, sabah saat on bir itibariyle sahneye girip gecenin onuna kadar bedenimizi bu
performans i¢in hazirliyorduk. Oyuncular sahne tizerinde anlatilan biitiin metaforlar
sahnede bedensel olarak olusturmak zorundaydi. Elimizdeki tek aksesuar bir kumas
parcasiydi, sitirekli dans egzersizleri ile bedenimizi bu gosteri i¢in disiplinize

etmeliydik. Diger oyuncu arkadaslarimin TJN grubundan aldiklart dans ve
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oyunculuk egitimiyle kondiisyonlar1 benden ¢ok daha iyiydi. Kendimde gordiigiim
bu eksikligi gidermek igin onlardan ¢ok daha fazla caligip, spor ve yin yoga
caligmalart yapiyordum. Bedenim her gegen giin ¢ok daha fazla esneklesiyordu.
Artik oyundaki akrep, Sahmaran ve dans edecek oyuncuya hazirlikliydim. Bazen
seyircinin ilk sorusu “hangi konservatuvardan mezunsunuz?” oluyordu. Bizler alayli
oyunculardik, ana dilimizde tiyatro egitimi alabilecek konservatuvarlarimiz yoktu.
Disaridan getirilen hocalar ve katildigimiz atdlyelerle eksikliklerimizi tamamlamaya
calistyorduk. Her seyimizle kendimizi tiyatroya adamistik. Baska tiirlii hayalini
kurdugumuz tiyatronun kapisini nasil aralayabilirdik ki? Seyirciden gelen sorular
yillar sonra beni akademik anlamda tiyatro egitimi almak i¢in iiniversiteye tesvik
etmisti. Simdi ise, tiyatro tarihimize arsiv olusturacak bu tezi yazma girisiminde

bulunarak, siireci deneyimledigim yerden seyirciyi cevaplamis olacagimi umuyorum.

D. Seyr-i Mesel Oyunu Geyiklerin Al (Kemero Bask) Adli Sahnelemenin Mit

Ve Dengbéjlik Kavramlar1 Uzerinden Gostergebilimsel Analizi

Kiinye

Oyunun Adi: Kemero Bask - Geyiklerin Ahi

Hikaye: Alisan Onlii

Yoneten: Erdal Ceviz

Sahnelendigi Tarih: 11k gosteri tarihi, Tunceli-Tiirkiye, 2004

Sahnelendigi Yer: 4. Munzur Kiiltiir ve Doga Festivali

Oyuncular: Alisan Onlii, Bedriye Aydemir, Berfin Zenderlioglu, Dilek Enis, Giiler

Ince, Newroz Baz, Mirza Metin, Nurten Demirbas

Oyunun Oykiisii: Bu oyun, Seyri Mesel Tiyatrosu biinyesinde, “Munzur
Kiiltir ve Doga Festivali” icin calisilmis ve oynanmis Zazaca bir oyundur.
Tunceli’nin Nazimiye il¢esinin Civrak kdyiinde anlatilan mitolojik bir hikayeden
yola ¢ikilarak sokak tiyatrosu formatinda tasarlanmistir. Tiyatronun kurucularindan
Alisan Onlii ile yapilan roportajda, oyunu su sekilde anlatmaktadir: “Kemero Bask
oyunu, insan ve doga iliskisini ele almaktadir. Dersim Kiirt Alevi inanci, doga

korumact bir inan¢tir. Ben kendim de Dersimli oldugum icin, kendi ¢ocuklugumdan
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beri bildigim bir mitolojik hikayeden yola ¢ikarak diizenleyip yazdim bu oyunu
(Onlii; 2024, réportaj).”

Hikaye 17, 18 yaslarinda iki erkek kardesin ava ¢ikmasiyla baslar. ki kardes
biitlin giin daglarda dolasip av pesinde kosarlar. Avlayacak hayvan bulamayan iki
geng, elimiz bos kdye donemeyiz; insanlar bizim artik yetiskin oldugumuzu kabul
etmeyecek ve erkeklik onurumuz yerle bir olacak kaygisiyla bir gece daha dagda av
pesinde kostururlar. Ertesi giin, giin agardiginda yorgunluktan bitap diismiis iki
kardes sonunda eve donmeye karar vermistir. Susadiklar1 i¢in bildikleri bir dagin
yamacindaki ¢esmeye dogru yiiriirler. Cesmeye indiklerinde bir dag kegisinin kana
kana su igtigini goriirler. Iki kardes hemen oklarina yonelip, ayn1 anda yaylarini gerip
bir anda oklar1 firlatirlar. Hamile olan dag kecisi, kardeslerin farkinda bile degildir.
Bedenine isabet eden oklarla oracikta yere yigilip can verir. Oyunda hikaye
anlaticist (¢irokbéj) roliinde olan Alisan Onlii, “Bir ¢ok inancta oldugu gibi, Dersim
Alevi inancinda da hi¢hir canliya su icerken dokunulmaz, giinahtir. Bunu insan da
bilir hayvan da. Hele Kizilbas Alevilik inancinda en biiyiik giinahlardan biridir bu
(Onlii; 2024, réportaj).”

Dag kecisi can ¢ekisirken dile gelir. “Siz beni ve daha dogmamis bebegimi su
icerken bu ¢esmenin basinda Oldiirdiiniiz. Acimasiz ve tas yiireklisiniz. Dilerim
Allah’tan tipki taslasan kalbiniz gibi bedeniniz de taslagir” diyerek beddua eder ve
oracikta oliir. Iki kardes oldiirdiikleri dag kegisinin hamile oldugundan bihaber,
avladiklar1 avin gururunu yasamaktadirlar. Aralarinda, bu av benim hakkim, ¢ilinkii
ilk oku ben attim kavgas1 baglar. Kavga gittik¢e biliylimeye baslar ve kiliclar ¢ekilir.
Iki kardes kiyasiya doviisiirler. Gozlerini kan biiriimiistiir. Kardeslerden biri bir
hamlede kili¢ darbesiyle diger kardesin kolunu koparir. Ne oldugunu anlamayan
diger kardes de kilicim1 kardesinin kafasina yoneltir ve gozii donmiis kardes,
kardesinin kafasin1 keser. Ayn1 anda bu durum karsisinda iki kardesin bedeni bir
anda tepenin basinda tas kesilir. Bedenlerinden kopan pargalar da tasa doniisiir. ki
kardesin ¢igliklar1 dagi tas1 inletmistir. Kardeslerinin ¢igliklarin1 duyan kiz kardesler
tepeye dogru kosarlar. Tepeye vardiklarinda, kardeslerinin tasa doniigsmiis olduklarini
goriirler. Baslarlar feryad figan icerisinde agitlar yakmaya. Tanriya yakarirlar: “Ya
kardeslerimizi tekrar bize bagisla onlara can ver ya da bu aciyla bizi birakma, bizim
de onlar gibi canimiz1 al.” Bu yakarislar {izerine tanr1 bu bes kiz kardesi tepenin

cesitli noktalarinda tasa doniistiirir.
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Iki kardesin ve iki kiz kardesin tasa doniistiigii yere Kemero Bask ad1 verilmis
ve zamanla burasi bir ziyaret noktasi haline gelmistir. Kemer-0- Kiirtcenin
Zazaki/Dimilki lehgesinde tas; bask ise kanat anlaminda kullanilmaktadir.
Biitiinlinde kanatli tag anlamina gelmektedir. Oyunun ismi Tiirk¢eye cevrildiginde
ise Geyiklerin Ah1 olarak ¢evrilmistir. Cilinkii bu mitolojik hikaye, hamile olan bir
dag kecisinin ah1 olarak anlatilmaktadir. Bu y6renin kiiltiiriine hakim olan halk zaten
buna asinadir. Yine Onlii, roportajda “diger bes kiz kardes de Kemeré Bele (viirek
tast) anlamina gelen isimlerle farkli ziyaret noktalaridir. Yore halki gider buralarda

mum yakip dua eder, niyette, niyazda bulunurlar (Onlii; 2024, réportaj).”

Bu tastan heykellerini Civrak kdyiine gittiginizde, tepenin baginda gérmeniz
miimkiindiir. Bu oyun Seyri Mesel Tiyatrosu’nun kurulduktan sonraki ilk oyunudur
ve dogani igerisinde oynanmasi iizerine kuruludur. Doganin ve onun tahribatini
gerceklestiren insanin trajedisini en iyi anlatacak sahne, burada doganin kendisine

doniigsmiistiir. Mekan tiyatrosu olma 6zelligini tasir.

f

Sekil 10: Kemero Bask - (Geyiklerin Ahi1), 2004

Doganin canlanigi sahnesi - Mus, Varto Kox Festivali
Kaynak: Nurten Demirbag arsivi

Kostiim Tasarimi: Oyunun kostiimleri Hale Issever tarafindan doganin
renklerini yansitan kumaslardan elbise olarak tasarlanmistir. Toprak renkleri, kahve
ve krem tonlarimin yani sira yesil kumaslar tercih edilmistir. Oyunda oynayan bes

kadin ve ti¢ erkek oyuncu aslinda doganin bir pargasi olarak konumlandirilmislardir.
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Erdal Ceviz ile yapilan réportajda oyunun alt metnini olusturan kaynagi su sekilde

anlatir;

“Oyunda, bu hikaye ile birlikte cemrenin topraga diismesi, ‘hefte mal’
(vedi ev) gibi kutsal giinlerin motifleri de canlandirilmistir. Hefte mal
ritiielinde donan, uyuyan dogamin yeniden canlanmast ve yesermesi
vardir. Insanlar, bahar ayinda doganin uyanmisini kutsamak icin ellerinde
sularla dua ederek bu suyu, doga ile paylasirlar. Oyundaki oyuncular,
agag, tas, geyik ve bitkileri temsil ederler. Dogal olarak bu bir sahne
gosterisi olarak tasarlanmadi, bir sokak ritiieli, doga ritiieli olarak

tasarlandi (Ceviz; 2024, roportaj).”

Oyuncular yerde uzanmis bir vaziyette oyuna baslarlar. Uzerlerine serili bez
parcalar1 vardir. Bu bezler topragi simgeler. Burada yerde uzanan oyuncular
tizerlerindeki kahve, krem ve yesil tonlarindaki elbiselerden kaynakli toprakla ve
yerdeki bitkilerle adeta biitiinlesmis gibidirler. Oyuncular devinimlerle bezin altindan
cikarlar, burada canlandirilan doganin {izerindeki Olii topragi atip yesermeye
baslamasi anmin temsilidir. Oyuncular bu bezlerle dogayi canlandiran oyunlar
kurarlar. Agaglarin ¢igek agmasini ve riizgarin esmesini bezle kurulan oyunlarla
gosteririler. Oyundaki semah sahnesinin agiga ¢ikmasinda kostiimiin 6nemli bir
etkisi vardir. Kostiimlerde kol kisimlari uzun ve genis birakilan elbiseler oyundaki
semah figiirlerinde doganin da semah dondiiglinii animsatir seyircisine. Ciinkii
burada bir tarafta doganin uyanisini anlatan oyuncu, beden performansi ve kostiimiin
birlesimiyle bu temsili seyirci {izerinde bir ritliele doniistiiriir. Erkek oyuncularin
tizerinde de yine toprak ve krem renklerinde iist bir gémlek, altlarinda ise kiiltiirel
yasamin igerisinde giyilen kahverengi salvarlar vardir. Yine oyunun sonunda heykele
doniisen iki erkek oyuncu bu kostiimler ve oyun igerisindeki postiirleriyle tasi
animsatmaktadirlar. Kostiim i¢in diisiiniilen ve uygulanan tasarimin harekete olanak
alan1 saglayan rahathigi, bu ritiieli performe eden oyuncular agisindan da

kolaylastirict bir gorev gortir.
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Sekil 11: Kemero Bask - (Geyiklerin Ahi), 2004

Oyunun giris sahnesi. (Mus — Varto Kox Festivali)
Kaynak: Nurten Demirbas arsivi

Miizik ve Efekt: Oyunun miizik ve efektleri oyun igerisinde canli yapilmaktadir.
Oyunda baglama, ritim ve kaval kullanilmaktadir. Ritim, vurmali bir ¢algi olarak
oyunda ¢ok belirleyici bir rol almaktadir. Oyunun koreografisini tasarlayan Feyyaz
Duman ritim tutmaktadir. Oyuncularin ilk giris sahnesinde, yavas yavas bedensel
devinimleriyle uyumlu bir diizlemde seyirciyle canlanan doga ritimle
gosterilmektedir. Agir agir baslayan bu sahne, sonra cosan ve serpilen dogayla
birlikte, oyuncunun daha hizli hareket odagiyla da ritimde oldukga canli ve hipnotize
eden bir etki yaratir. Bu enstriimana kaval da eslik etmektedir. Yeniden dogusun
gostergesi olarak sunulan bu sahne, topragin altindan ¢ikmanin, var olmanin zorlugu
ve coskunlugunu ritimle giiglendirir. Alevilik inancinda ve semah dénmede eslik¢i
olarak 6nemli bir yeri olan baglama, coskunlugun doruga ¢iktigi son sahnede
oyuncularin dans hareketlerinde belirleyici bir enstriimandir. Baglamay: Sirvan Onlii
calmaktadir. Oyundaki canli miizik, aktarici roliinde olan ¢irokbéje (hikaye
anlaticisina) miizikal bir fon olusturmaktadir. Oyunun son sahnesinde kafasi kopup
heykele doniisen kardesi canlandiran Mirza Metin, son sahnedeki semah sahnesi ile

birlikte yerine gecerek, tekrar kaval ile oyuna eslik eder. Oyunun miizik kullanimi
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oyun boyunca kurulan ve anlatilan atmosferin olusmasinda giiglii ve etkili bir anlam

olusturmaktadir.

Koreografi ve Sahneleme: Bu gosteri, oyunun yonetmeni Erdal Ceviz tarafindan bir
sokak ritiieli olarak tanimlanir. Oyunun biitiin gostergeleri de bu ritiiele hizmet eder.
Bu ritiiel derlendigi yerin kimlik, inang, dogayla kurulan bag ve kiiltiirel kodlarinin
ozelliklerini, gosterinin icerisinde barindirir. Ismail Gezgin, Sanatin Mitolojisi

kitabinda:

Mitoslar bos zamanlarda anlatilmak i¢cin uydurulmus fantastik masallar
degil, insanligin bugiine gelisinin oykiisiinii verebilecek kiiltiirel veriler
iceren, hayati belirleyen, sekillendiren, simirlandirmalar getiren, kiiltiir
dedigimiz seyin DNA’sidwr. Mitler insamin anlam arayisinin yegdane
mekani, dilin mucididir. Kaynagimi, insamin kaybettigi, eksikligini

hissettigi kimlik sorunsalindan alir (Gezgin, 2022: 11).

Kemer Bask oyunu ya da diger adiyla (Geyiklerin Ahi) mitolojisi, insan ve doga
iligkisinin tahribata ugradigi an yasanilan trajedinin insana hatirlatilmasini merkezine
alir. Oyunda var olan biitiin bu unsurlar bedensel performans anlatisiyla seyirciye
sunulur. Seyirci ve icraci arasindaki sinir1 kaldirarak oyun alanini doganin kendisi
olarak kurgular. Seyirci ve oyuncu i¢ igedir. Oyunun koreografisinde aktarict olan,
hikaye anlaticisinin yani ¢irokbéjin anlatimini diger performansgilarin beden
devinimleriyle seyircisine sunar. Boylelikle dogayla kurdugu organik bagini yine
dogal ortaminda ritiielistik bir anlatiyla besleyerek katartik bir etki yaratir. Seyirciyi
de performansgiy1r da doganin bir pargasi olarak konumlandirir. Kiiltiirel bir form
olarak oyunda 6nemli bir etken olan semah figiirleri de yine kurulan bu diinyanin
estetik ve ritiielistik hazzinda 6nemli bir yer tutar. Hayvan ve bitki isimleriyle anilan
semahlarda, nefsin sadakatle 6ziine hizmetten geri kalmadigini1 ve insan olabilmenin
ancak alemdeki her canlinin 6ziindeki yaradan pakligindan saygi ve sevgiyi hak
ettigini anlamakla miimkiin oldugunu gosterir. Oyunun alt metnini olusturan bu
diisiince, oyun boyunca performansgilar araciligiyla bedenin geyige, agaca, dogaya
donlismesini koreografik bir diizenlemeyle temsilini saglar. Semah egitmeni ve

tiyatrocu Hiiseyin Cem Durak ile yapilan roportajda:

Semahlar, halka olarak ¢ogul bir bi¢imde icra edilir. Semah donenlerin

ortasinda kalan bos alan giinesi, semahgilar ise ¢evresindeki gezegenleri
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temsil eder. Dolayisiyla, evren ve yaradan arasinda bir biitiinliik soz
konusudur. Evrendeki tiim canlilar semah ritiielinin bir par¢ast olmakla
birlikte, kimi yorelerde doniilen semahlar, hayvan ve bitki isimleriyle yad
edilir. Malatya ve Sivas ydrelerindeki "Kirat Semaht" ¢ogu Anadolu
yoresinde anilan "Turna/Turnalar Semahi” ve Bulgaristanin Dulova
Bolgesinde doniilen "Sart Cigdem Semahi" doganin yaradanin nurunu ve
swrrint tasidigini, dolayisiyla alemde her bir zerrenin yerli yerince

oldugunu anlatir (Durak; 2024, roportaj).

Doganin yesermesini ve baharin gelisini oyunda, oyuncular bedenlerini tipki
bir bitkinin agama asama biiyiimesini koreografi ve hareket lizerinden; ritimle birlikte
keskin kiiciik jestler ve adimlarla gosterirler. Bu hareketlerde kollar ve ayaklar daha
belirgindir. Gittik¢e ayaklanan oyuncular, agac temsilinde ayaktadirlar artik. Doga ve
giines iligkisini de semah figiirleriyle seyirciyle paylasirlar. Oyunda su igmeye giden
geyigi oyuncu dans hareketleriyle imler. Kemero Bask oyunu, seyir big¢imini,
oyuncuyla i¢ i¢e kuran bir sahneleme anlayisi {izerine kurmustur. Bu da oyunun
yOonetmeninin “sokak ritiieli” sdylemini giiclendirir. Ortak kiiltiirel mitoslar ve
inanglar seyircide katartik bir etki yaratarak bu oyunda da toplu bir ritiiele doniisiir.

Oyunun yonetmeni Erdal Ceviz’le yapilan goriismede bu sahneleme icin soyle der:

Dersim mitolojisine ait kiigiik orneklerden biridir ‘Kemero Bask’. Peri
bacalarimi andwran iki tas Dersim’in bir koyiiniin yiiksek yamacglarinda
bulunmaktadir. Ve Dersim’in Kiirt alevileri daglarin genel olarak sahip
oldugu manevi degerlerinin kiiciik bir ifadesi olarak bu taslari da ziyaret
kilmus ve biiyiik bir maneviyat ile baglanmistir. Bizim igin onemli olan bu
taslar iizerine anlatilan  hikayenin kadim bir ritiieli icinde
barmdwdigidir. Taslara yiiklenmis insani ifade, insan bedeninin aldig
sekil, acilarin, coskularin tamimlanisi, dogamn devinimi, varolusa dair
felsefik temalar bir oyun ¢alismast i¢in bulunmaz bir kaynakti. Biitiin bu
temalar:t ve géstergeleri bedenimizde ve oyunculuk duyarliklarimizda
stnamak bizim igin onemli bir deneyim olacakti. Elbetteki bu oyunu bu
degerlere sahip topluluklarin oniinde ve daglarin yiikseldigi mekanlarda
oynamak da baska bir onem arz etmekteydi. Bir sokak ritiieli olarak
sekillenen bu oyun bu kiiltiirel doku tizerinde miizik, ritim, dans, ifade,

haykiris, agit gibi teatral ifadelerin yeni bir zemin bulmasi adina kendi
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kaliplarimizi zorlayan bir iiretim deneyimi idi. Bir sonu¢ olarak da
seyricinin de tamamlayici bir 6ge olarak katilmasiyla ¢cagdas bir ritiielin
cizgilerini edindigimiz bir deneyim Kemero Bask. Ozel olarak bu oyun bu

ozellige sahip ilk zazaca (Kirmancga) oyundur (Ceviz; 2024, roportaj).

Kemero Bask oyunu, ilk kez sahneye ¢iktigim ve sadece bedensel hareketlerle bir
anlat1 gergeklestirdigim oyundur. Benim i¢in insan ve doga iliskisinin harmoniasinin
bozuldugu anda kendi diinyasindan uzaklasip paramparca oldugunu da deneyimleten
bir performans olmustu. Performans olarak nitelendirmemin sebebi, sahne
calismasinda kapali alanda bedenimle kurdugum bag ile dogal (dogada) ortamda
bedenimin tiim uzuvlariyla kurdugum iliskinin nasil degistigini iliklerime kadar
hissetmis olmamdan kaynaklanmaktadir. Doga, bedenimi benden bagimsiz hareket
ettiriyor, ayaklarim agac¢ kokleri gibi toprakla biitlinlesiyor ve semah figiirlerinin
afrodizyak etkisi ile kendimden gectigimi fark ediyordum. Artaud ve Tarahumara
yerlilerini simdi daha iyi anliyordum. Aym hazzi asla sahnede ve kapali alanda
alamamistim. Bu oyunda siirekli hareket halinde olan bedenim, ancak dogada
ozgiirlesebiliyordu. Ilk kez bir sokak tiyatrosunu, yonetmenimiz Erdal Ceviz’in
soylemiyle sokak ritiielini deneyimlemistim. Kendi mekaninda icra edilen bu ritiiel,
kalabalik seyirciyle aramizda tinsel bir biitiinsellik ve katartik bir etki yaratmuisti.
Seyircinin dini ve kiiltirel olarak bildigi, icracisi oldugu semaha eklenmesiyle

gosteri sembolik bir praksise doniigsmiistii.

E. Sermola Performans Oyunu Mezar (Gor) Adl Sahnelemenin Mit Ve

Dengbéjlik Kavramlar1 Uzerinden Gostergebilimsel Analizi

Kiinye

Oyunun Adi: Gor (Mezar)

Yazan-Yoneten: Mirza Metin

Sahnelendigi Tarih: AltFest Istanbul (Tiirkiye), 2013

Sahnelendigi Yer: Sermola Performans Sahnesi

Oyuncular: Alan Ciwan, Berfin Zenderlioglu, Mensur Zirek, Mirza Metin, Sadin
Yesiltas

Oyunun Aldigi Odiiller: 2013-2014 Tiyatro sezonunda 14. Direkleraras1 Seyirci
Odiilleri kapsaminda “Jiiri Ozel Odiilii”
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Sekil 12: Gor - (Mezar), 2013

Araf Sahnesi
Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi

Oyunun Opykiisii: Metinlerini yazarken mitolojiden, ritiillerden, anlati
geleneklerinden, sozlii kiiltiirden, geleneksel kdy seyirlik oyunlarindan ve yakin
siyasi tarihten beslenen Mirza Metin Gor adli metnini de Kiirt mitolojisinde 6nemli
bir yeri olan Peplik (Guguk Kusu) hikayesiyle baslatir ve hikayenin kissadan
hissesini yakin tarihten bir hikdyeye baglayarak 6zel bir anakroni yaratir. Peptk adli

mitolojik hikdyenin yaygin anlatimi soyledir:

Koylerinde mutlu mesut yasayan bir aile, ailenin bir kiz bir erkek, iki kii¢iik cocugu
vardir. Agir hasta olan anne bir giin 6liir ve baba bir siire sonra bagka bir kadinla
evlenir. Uvey anne oldukga serttir, cocuklar1 ¢ogu zaman dover, korkutur. Bir giin
iivey anne cocuklar1 kenger toplamalar1 i¢in daga gonderir. Erkek kardes topraktan
cikardig1 kengerleri kiz kardesinin boynunda asili duran torbaya atar. Aksama kadar
stirer bu toplama isi. Eve doniis yolunda erkek kardes aciktigini ve hi¢ olmazsa
topladiklar1 kengerden birer tane yemelerinin iyi olacagini sOyler ve kardesinden
torbay1 ister. Torbay1 acan kardes, torbanin i¢inin neredeyse bos oldugunu goriir,
hayrete diiser. Bu durumdan kiz kardesini sorumlu tutar, kengerleri onun yedigini
diisiiniir. Uvey annelerinden gorecekleri siddeti diisiiniince korkar ve daha cok

ofkelenir. Bagirip, ¢agirmaya baslar, kiz kardesini iter. Buna karsilik kiz kardes,
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“Eger inanmiyorsan karnimi ac¢ bak. Seninle beraber yedigimiz bir kengerin
yarisindan baska bir sey yemedim. Niye inanmiyorsun bana,” der. Ofkesine yenik
diisen erkek kardes, anlatilana inanmaz ve o hirsla kiz kardesini 6ldiiriir. G6zii donen
kardes, kiz kardesinin karnini a¢ip midesine bakar ve gordiigli sadece beraber
yedikleri kengerin yarisidir; lakin is isten ge¢mistir, yapacak hicbir sey yoktur. Kiz
kardesinin katili olmustur. Halbuki {ivey anne onlara alti delik torba vererek oyun
oynamistir. Abi bu trajik 6limiin 1zdirabiyla, kendisini daglara, taslara vurur ve
Tanriya yakarmaya baglar: "Tanrim beni Oyle bir kusa g¢evir ki, diinya dondiik¢e
gittigim her yerde yaptigim bu hatay1 ve acimi herkese anlatayim. O an abinin dilegi
kabul olur ve tanr1 onu bir Peplik (Guguk) kusuna ¢evirir. Rivayet odur ki, Pepik
kusu gittigi her yerde hi¢ susmadan 6terek 1zdirabini anlatir ve soyle dermis: “Keé kir,

"’

min kir! Ké kust, min kust! K& stist, min stst! Pepo! Keko!” (Kim yapti, ben yaptim!
Kim o6ldiirdii, ben oldiirdiim! Kim yikadi, ben yikadim! Pepo! Pepo!) Burada
kullanilan “Pepo” bir agit yakma formuna tekabiil eden yakarisi simgeler. Halen de
insanlar aldiklar1 aci bir haber ya da onlar1 sasirtan bir olay karsisinda dizlere ya da

gogls bolgesine yumrukla tekrar tekrar vurarak bu kavrami kullanirlar.

Mirza Metin’in metninde kullandig1 mitolojik anlat1 da yukarida bahsedilen yaygin
versiyonu referans alir. Anlatiy1 “Gorbéj)” adin1 verdigi, “mezarlik anlaticis1” olarak
cevirebilecegimiz karaktere anlattirir. Gorbéj, oyunda elinde yazmayan bir kalemi ve
bos bir defteriyle, kaza sonucu Olmiis yazardir. Metin’in mitolojik bir Oykiiyl
kullanmasiin yani sira metni Gorbéj karakterinin anlatis1 ile baglatmasi; Gorbéj
adim1 ise dengbéj, ¢irokbéj, stranbéj gibi Kiirt anlati geleneklerinin isimlerinden
esinlenerek lretmesi de yazarin geleneksel anlati yapilariyla yakin iliski halinde
oldugunu acikca gostermektedir. Oyunda yazar, Gorbéj karakteri iizerinden, felsefi
sOzlerle; Tevrat ve Sadik Hidayet metinleri gibi metinlerden de alintilar yaparak veya
o metinlere gondermelerde bulunarak konusur. Boylece yazarin metinlerarasi
calistigini da anlariz; “metinlerarasilik anlayisina gore, her metin alintilar mozaigi

olarak insa edilir; her metin bir digerinin emilmesi ve doniistiiriilmesidir; metinlerin

devsirimidir (Korukgu, 2016: 38).” Oyunun brosiirii ve grubun www.sermola.com

sitesinde kullanilan tanitim soyledir:

Zamansiz bir geveleme. Olii bedenleri ¢iiriiyene kadar mezarda kalmak

zorunda olan ruhlar bekleyis halinde bir seyler geveliyorlar.
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Geveliyorlar ¢iinkii beklerken gevelemekten baska yapabilecekleri hi¢bir
sey yok.

Oyundaki karakterler, Gorbéj, Hélin, Bahoz, Co ve Devbelas olarak, oli
kisilerden olusmaktadirlar. Bu karakterler mezarlikta bir aradadirlar ve bedenleri
clirliyene kadar orada kalmak zorundadirlar. Mezarliga en son gelen Hélin’dur ve
onun gelisiyle Bahoz ve Co arasindaki gerilim de daha fazla aciga ¢ikar. Bahoz un
hayattayken bir militan oldugu, Co’nun ise bir asker oldugunu ve ikisinin karsi
taraflarda yer aldigini, bu sebeple mezarlikta da aralarinda artik anlamsizlagsmis bir
gerilim oldugunu anlariz. Co ile ilgili kiigiik bir ayrintiy1, metnin yakin tarihe dair bir
baska acidan verdigi referansi belirtmek yerinde olacaktir. Co ismi ilk olarak Mirza
Metin’in “Disko 5 No’lu” metninde komutanin kdpegi olarak karsimiza ¢ikar. Co,
80’li yillarda Diyarbakir Askeri Cezaevi’nde gorev yapmis, mahk(imlara uyguladigi
insanlik dis1 igkencelerle tarihe ge¢mis Yiizbast Esat Oktay Yildiran’in igskencelerde
de aktif kullanmis oldugu Alman kurt kdpeginin adidir. Gor metninde ise bu isim bir
asker olarak karsimiza ¢ikar. Metnin yakin tarihle ilgili bir bagka referansi ise 90’1

2

yillarda “Hélin” adli bir tiyatro oyuncusu gencin bir otobiis yolculugu esnasinda
icinde askerlerin oldugu diistliniilerek yapilan bir bombalama sonucunda 6lmesine
dairdir. Bombay1 atan da 6len de aym taraftandir. Pepuk kusunun hikayesi de tam
olarak bu gercek hikaye ile anakroni kurar. Bir diger yandan Hélin ve Co arasinda
da bir gerilim vardir. Hélin 6lmeden 6nce otobiiste bir kitap okudugundan ve kitapta
askerler tarafindan oldiiriilen giil saticist bir gen¢ kizin (Gulé) hikayesinin
anlatildigini sdyler. HEélin un bu anlatis1 esnasinda Co bir gerilim yasar ve Co’nun
kendi 6liimiine dair anlattig1 hikayede de ayni olaya dair benzer referanslar goriiriiz.
Hélin, Bahoz ve Co gercek hayatta bir sekilde temas etmislerdir ve “gercek hayatta
olumsuz temaslar yasamis kisiler oteki tarafta birbirlerinin yiizlerine bakamazlar” der
Gorbéj. Héltin, Bahoz ve Co arasindaki gerilimin sebepleri metinde tam olarak agik
edilmez, karakterler de tam olarak canlilarin diinyasinda birbirleri ile temas edip
etmediklerini tam olarak anlayamazlar, sadece bir seyler sezerler. Bir de Devbelas
karakteri vardir ki mitolojik ve yakin tarihe dair gondermelerin tamamen disinda,
fakat politik temasini patriyarkanin siradanligi iizerine gelistiren, erkek siddetinin ne
kadar siradanlastigini, once sevgilisini sonra kendisini bigaklamis bir kisi lizerinden
anlatmaktadir. Sevgilisinin babasi, Devbelag’t onaylamamistir. Devbelas ise

sevgilisiyle evlenmek i¢in onu kacirmak istemis fakat o bunu istememistir. Sonunda
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ise Devbelas “careyi” sevgilisini de kendisini de 6ldiirmekte bulmustur. Gorbéj ise
gercek hayatta kimseye bir zarar vermemis, ama toplumla da bir bag kuramamas,
araba kazasinda hayatin1 kaybetmis bir aydmi temsil etmektedir. Bu bes karakter
yasadiklar1 hayatin, oradaki sehvetlerin, hirslarin, ihtiraslarin, kavgalarin, arzularin
vs. Oldiikten sonra ne kadar anlamsiz ve bos oldugu iizerine gevelemekte, cogu

zaman felsefi bir gevezelik etmektedirler.

Mirza Metin ¢irokbéjlerin hikayeciliginden, mitolojik hikayelerden, dini ve
edebi metinlerden ve yakin tarihteki hikayelerden beslenerek post-dramatik bir yap:
olusturur kendine. Yer yer dramatik bicimde ilerleyen veya kiiclik dramatik
sigramalar yaratan diyaloglar, her biri ayni zamanda bir hikdye anlaticisi olan
karakterlerin anlattigi hikayelerle dramatik 6zelliklerini yitirirler. Karakterler
arasindaki gerilim oyun anindaki eylemlerinden 6tiirii degil karakterlerin ge¢mis
eylemlerinin yarattigi huzursuzluktan 6tiiriidiir. Fakat karakterler hayattayken
birbirlerine temas ettiklerini bilmezler, bunu sadece sezerler. Bu sezme bi¢imi

okuyucuya da seyirciye de ayni dozda verilmistir. Alimlayici olarak bir seyler sezer,

onlara bosluklar1 doldurabilmeleri i¢in alan birakilmistir.

Sekil 13: Gor - (Mezar), 2013

Hellin’un hikayesini anlattig1 sahne

Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi
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Seyir Bicimi ve Zamansizlastirma: Oyunda dogrusal olarak bir zaman
birligi yoktur. Anlatici kisisi hikayeyi mezarlikta arafta olma hali {izerinden anlatir.
Zaman kavrami oyunun ilk girisinde ge¢mise dayali olarak anlatilan pargali
hikayelerdeki yolculuklara dair zaman araligi ile baslarken, sonra zamanda
sicramalar yapilarak devam etmistir. Stirekli degisen ve bir fragman gibi akip giden
pargali tablonun icerisinde dogrusal bir zaman aralig1 belirtilmemistir. Aksine parcali
bir tablo gibi siirekli degisen zaman aralig1 ve zamandaki belirsizlik zamanda da bir

kirilma yaratarak, zamansizlastirmay1 yaratmistir.

Oyunun seyirci diizeni ayn1 zamanda yOnetmeni ve sahne tasarimcisi olan
Mirza Metin tarafindan “diwana dengbéjan’daki (dengbéj divani) oturma diizeninden
esinlenilerek olusturulmustur. Dengbé€j divaninda dinleyiciler kdy evinin en biiyiik
odasinda duvar diplerinde minder {izerine otururlar. Genellikle dengbéjin ve ev
sahibi olan Mir’in (Bey) altinda belki fazladan bir minder daha vardir,
dinleyicilerden kiiciik bir farkla yiiksektirler. Icract dengbéj igin bir cesit sahne efekti
yaratir bu ylikseklik. Gor oyununda ise Sermola Performans’in 2010-2016 yillari
arasinda Beyoglu'nda islettigi 14 metre uzunlugunda 4 metre genisligindeki
salonunda sandalyelerin  karsilikli  olarak  duvar diplerine  dizilmesiyle
olusturulmugstur. Seyircilerin ortasinda kalan oyun meydanini ve sandalyelerden arta
kalan duvar diplerini kullanan oyuncular ve seyirciler olduk¢a yakin ve esit bir

diizlemdedirler.

Sahne Tasarimi: Oyun mekana 0zgii olarak tasarlanmistir. Yarisi sahne,
yarisi ise sabit seyirci platformu olan 14 metre uzunlugundaki mekanin timii oyun
alanina dontstiiriilmiistiir. Seyirci platformunun basamaklarinin alt kapaklar
acilabilen depo olarak tasarlanmis, oyunda ise bu depo alanlar1 mezar niteliginde
kullanilmistir. Ayrica ikinci katta bulunan tiyatronun sokaga bakan camlari da,
eskiden bir bar olan mekanin, tiyatroya doniistiiriilmesi esnasinda hem ses yalitim1
hem de gorsel tasarim agisindan agilabilen kapaklarla kapatilmistir. Bu kapaklarin i¢i
de yine oyunda birer mezar olarak kullanilmigtir. Sahne alaninin gerisinde yukariya
dogru uzanan ve ardi duvar olan pencere boslugu ise, diinyaya geri donmek isteyen
Bahoz karakterinin fiziksel ve dongiisel tekrar hareketleri iizerine kurulu, performatif

bir oyun alanina dontistliriilmiistiir.
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Ayrica mekanin biitiin tavam1 ve duvarlar 1siklarla renklendirilmis beyaz
sacak iplerle donatilmigtir. Seyirciye, igeriye girdiginde yeraltinda sisli bir yere
girdigini hissettiren bir sahne tasarimi olusturulmustur. Meydanda ise tabutu andiran
ve iizerinde Gorbé€j’in gozleri kapali bigcimde uzanmis olarak seyirciyi karsiladigi ve
anlatisina basladig1, daha sonra ise Héllin un siirpriz bi¢imde i¢inden ¢ikacagi, uzun
beyaz bir yiikselti/tabut bulunmaktadir. Sagaklardan ve bir tabuttan olusan sahne
tasarim1 oldukca sade; fakat mekin kullanimi, mekanmn kiigiikligi, dolayisiyla
oyunun seyirciye olduke¢a yakin bir mesafede cereyan etmesi oyunu oldukg¢a yogun

bir kivama ¢ekmistir.

Sahneleme: Grotowski’nin Yoksul Tiyatro diisiincesi, tiyatronun diyalog
oncesi donemdeki ritiiel, mit ve torenlere benzer gdsterimlere doniisiiniin kapisini
aralamigtir. Bdylece gosterimlerinde organik yasamsallik kazandirmak iizere
oyuncularla, hatta seyircilerle yaptigi deneyler onu torensellige, ritiiel tiyatrosuna
yoneltmistir. Grotowski’nin yoksullagtirma diisiincesi; tiyatronun seyirci ve oyuncu
arasindaki gergceklesen ve ortak bulusma noktasi olarak degerlendirmesini
beraberinde getirmistir. Bu yaklagimiyla her prodiiksiyonu i¢in birbirinden farkli
seyir alani—oyun alani diizenlemeler gergeklestirmistir. Ilk oyunlarinda oyuncu—
seyirci iliskisini yliz yiize getirmis ve seyir alani—oyun alan1 arasindaki sinir1 ortadan
kaldirmigtir.  Oyuncular, seyircinin arasinda performansini sergileyerek; oyuncu
tarafindan yaratilan coskunluk atmosferinin bir parcasi olan seyirciyi katilimci,
yaratict ve deneyimleyen konumuna getirmistir. Gor oyununda da seyir bigimi,
oyuncularin konumlandirilmalar1 ve sahneleme iislubu bu teknikle ele alimmistir
diyebiliriz.

Oyun Gorbéj’in bir ritiieli andiran Pepik anlatisiyla acilir ve bu sahnede
ritiiel, mitoloji, anlati ve oyun kavramlarinin bir araya getirildigi sdylenebilir. Mirza
Metin daha sonralar1 bu kavramlar1 bir araya getiris bigimini, ritiiel ve listik (oyun)
kelimelerini bir araya getirdigi “Rituelistik” adiyla kavramsallastirmaya calistigini
belirtmistir. Metin’in bu cabasini daha sonra yazdigi veya sahneledigi Serencama
Qijjikan, Mem 1 Zin ve Kém adli oyunlarda da gérmek miimkiindiir. Bu ¢aba Gor
oyununun degisik boliimlerinde korolar (Kurm G mor), fiziksel tekrarlar (Bahozin
mezardan ¢ikma cabasi; Bahoz ve Co’nun aralarindaki gerilimi sembolize eden

manyetik kavgalari), atmosferik anlatilar (anlatinin siirsel yapisi, karakterlerin
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hikayelerini anlatirken degisen 151k atmosferi); oyuncularin anlatilar esnasinda
kullandiklar1 tonlamalar (tarih 6ncesi bir anlatiy1 ¢cagristiran anlati iislubu), postiirler
(hayvansiligi veya gergekiistiligii cagristiran duruslar, “siirsel hayvanlik”)
bigiminde disa vurmaktadir. Ayrica mezarlardan gelen inlemeler, hirlamalar, kesik
nefes sesleri gibi oyuncularin ¢ikardiklari efektif sesler de bu ¢abaya katki sunmaya

calisan 0geler olarak nitelendirilebilir.

Mirza Metin’in Huizinga’nin oyun kavramiyla Richard Schehner ve
Turner’in ritliel {izerine olan c¢aligmalarim ve Kiirt Kkiiltiirinde bulunan tiim
geleneksel formlar1 c¢agdas bir sahneleme ile bir araya getirmeye calistigt
sOylenebilir. Giindelik ritiiellerin bile giderek hayatimizdan ¢iktig1 giiniimiizde hala
tiyatro, oyun, mit, anlat1 ve ritiiel iliskisini sahnede pratik olarak tartismanin -her ne
kadar diinyada ¢okca oOrnekleri olsa da- bunu Kiirtcenin sahip oldugu ve heniiz

modernizmle tanigamamis sesleri ve diinyas1 {izerinden yapmaya calismak,

halihazirdaki calismalara dair mikro ve 6zel bir dokunus olarak degerlendirilebilir.

Sekil 14: Gor - (Mezar), 2013
Oyundan bir sahne

Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi
Isik Tasarimi: Bir oyunun 151k rejisi kurgulanirken oyunun metni, sahneleme
iislubu, dekoru, kostiimii hepsi 15181 etkileyen Ogelerdir. Uzun yillardir Sermola
Performans’in biitiin oyunlarinda ¢alisan Alev Topal’in 151k tasarimi, mekana 6zgl

kurulan bu yapinin genel atmosferini olusturmasi agisindan yaratici bir tasarimla
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seyirciyle bulusur. Alev Topal sadece sofitada bulunan 1siklar1 etkili kullanmakla
kalmamus; seyircilerin oturdugu sandalye altlarini, mezar iglerini de kendi gelistirdigi
led ve ampiillerle aydinlatmistir. Rejinin mekam kullanma anlayisina uygun bir
tasarim gelistirmistir. Olii bedenlerin ciiriiyene kadar mezarda kalmak zorunda
olduklar1 ve ruhlarin bekleme anini anlattigi bu araf hikayesinde agirlikli renk
uygulamasinda ates tonlar1 kullanilmistir. Hélin’un tabuttan ¢iktigi sahnede ise gobo
teknigi yardimiyla ates efekti kullanilmistir. Tabutun i¢inden yanstyan kirmizi tonlar
oyuncunun atesin i¢inden ¢iktig1 bir cehennem metafor izlenimi verir. Bu sahnede
kullanilan 151k tasarimi oyuncunun trajik hikayesinin alt metinine hizmet eder
niteliktedir. Oyuncu bu sahnede hayattayken yasadigi cehennemi anlatir. O nedenle
kullanilan sar1, kirmizi renk karigimlar1 ve gobo efekti bu sahnenin etkisini seyirci
tizerinde daha etkin kilmistir. Sahne tasariminda kullanilan tavanda asili beyaz parlak
ipler, 151k alimi konusunda hem mekansal hem de zamansal anlamdaki 1s1k
efektlerinin kullanimin1 olduk¢a giiclendirmistir. Sarkan iplere yansiyan farkli
renkler seyirci de sahnedeki gecisleri daha da pekistirmistir. Oyunda ise sadece
duygu gegislerinde farkli renk kullanimlarina gidilmistir. Agirlikli olarak ates tonlari
kullanilan sahneler harici, Bahoz’un giris sahnesi lokal bir yuvarlak 1sikla
desteklenmistir. Bu sahnede Bahoz sanki bir kara delik icerisinde debelenip durur
gibi fiziksel hareketlerle dontisler gergeklestirir. Isik bu sahnede dikkati tamamiyla
kurulan bu ¢ember yapinin igerisine ¢eker. Bu oyunda dekor olarak sadece tabut
kullanilip herhangi bir sey kullanilmadigi i¢in, 151k, oyunun tamaminda ayrica dekor,
zaman, duygu ve seyircinin odaginin c¢ekilmesi istenilen yerlerde aktif olarak
kullanilmistir. Her karakterin kendi hikdyesini anlattigi yerde 1sik oyunun genel
atmosferine hizmet eder bir sekildedir. Oyunda seyirci platformlarinin mezar olarak
islevsellestirildigi kapakgiklarin igerisi de, 151k ve ledlerle dosendiginden herkesin
ayr1, kiiclik kara delikler ve lokal bir diinyasi oldugunun alt1 ¢izilir. Seyirci de bu
oyun alaninin bir parcast oldugu i¢in, ona da oturdugu sandalyenin onun mezari
oldugu vurgusu yapilir. Yani seyirci baktigi zaman o kiigiiclik deligi ufak bir kara
delik olarak degil altinda ¢ok daha genis bir alan oldugunu belirtir. Bunu beslemek
icin de hem sahnenin altina hem de seyirci sandalyelerinin altina ates efekti
olusturacak 11k sistemleri kurarak oyuncularin ¢iktig1 yerin altinda kocaman bir ates
yanan biiylik bir alan oldugu algis1 yaratilmistir. Oyunun bir¢ok sahnesinde ates

tonlart ve efektleri kullanilirken; oyuncularin kendi hikayelerini anlattiklar:
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sahnelerde ise, seyircinin olayin yasandigi ana gidisini saglayacak daha reel 1siklar
ve renk tonlar1 kullanilmigtir. Co karakteri kendi oyun alaninda hikayesini
canlandirdiinda, yavas yavas seyirciyle iletisiminin dozunu artirarak onlara daha da
yaklasir ve burada kurulan isiklar hikaye anlaticisinin seyirciyle kurdugu bagi
organik bir diizleme g¢eker. Seyirci ona aktarilan hikayeyi, aksesuarlardan
arindirilmis ve reel bir 151k tonunun igerisinde ¢iplak bir oyuncudan dinler. Oyunun
araf sahneleri de farkli katmanlardan olusur. Bu katmanlar arasindaki farki
belirginlestirmek i¢in de yine gobolar ve her karakterin farkli bir renk tonlamasiyla
isikla aynistirtlmistir. Isik tasarimi ve uygulamasi Gor oyununda sahne, mekan ve

duygu olusumunu yaratmada 6nemli bir tamamlayici unsur gorevini gérmektedir.

Kostiim Tasarim ve Aksesuar: Sermola’nin farkli oyunlarinda kostiim ve
maskeler tasarlamis olan Hale Issever biitiin karakterlerin kostiimlerini kefenden
esinlenerek gelistirmistir. Oyunda giyilen kostiimler kefene gonderme yapmak igin,
cesitli yerleri clriimiis (kumasin tizerinde boyamalar yapilmistir), bozulmus,
yirtilmis Amerikan bezi kumagindan tasarimla yola ¢ikilarak dikilmistir. Uzun bol
bir elbise ve altinda bol paca bir pantolon vardir. Kumas ¢ok ince ve dokiimliidiir.
Kostlimlerin bogaz kisminda ekstra biizgiilii bir bolluk birakilmistir. Bu bol pargay1
oyuncular bazi sahnelerde kafalarina c¢ekerek, yiizlerini kapatir hale getirirler.
Devbelas, Co ile karsilikli gerilimli sahnelerinde, umutsuzluga kapildigi anlarda
yliziinii kapatarak kendi mezarma cekilir. Oyunda aksesuar olarak Hélin un
boynunda asili olan kanli, kesik bir el pargasi vardir. Bu plastik makyajla yapilmis ve
iizerinde makyajla da oynama yapilmis bir aksesuardir. Hélin’un tabuttan ¢ikis
sahnesindeki monologundan, onun atilan bomba sonucu pargalanmis eli oldugunu
anlariz. Oyun boyunca bu el hep onun boynundadir. Ikinci bir aksesuar olarak da
Devbelas’in sarap sisesi vardir. Bostur ve sarap ictigini sanir. Bu sarap sisesiyle
karakterin alkole olan diiskiinliigii anlatilir. Hayatin anlamimi kendisi i¢in igcmek
oldugunu vurgular. Hep igmek ister. Bir yanilsama yasadigi i¢in de bos siseden sarap
ictigini  diisliniir. Oyunun kostiim yaratimi, araftan ve Oliiller iizerinden
diistintildiiginde sahneleme konseptine uygun tasarlanmistir. Kostiim ayrica, sahne
tizerindeki oyuncularin hem fiziksel anlamda rahat hareket edebilecekleri hem de
oyunun {islubuna ve mekanin gectigi yer olan arafa hizmet eden tamamlayici bir

unsur olarak nitelendirilebilir.
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Makyaj Tasarmmi: Sermola Performans oyunlarinda oyuncu, dramaturg ve
yonetmen olarak ¢alisan Berfin Zenderlioglu yiizlere, ellere ve ayaklara hem oliimii
cagristiran hem de clownesk bir duygu veren bir makyaj gelistirmistir. Oyuncularin
g6z cukurlarinda, boyunlarinda ve yiizlerinin degisik yerlerinde hafif morluk
makyajlar1 kullanilmigtir. Oyuncularin yiizlerini soldurmak i¢in ayrica ince bir
tabaka olarak beyaz fondéten kullanilmistir. Biitiin oyuncularda g6z makyajlart agiga
cikartilmistir. Duygularda tonlamalar ve gozlerdeki bakislar 6n planda tutulmustur.
Bu makyaj stili de bunu beslemistir. Seyirciye sunulan bu seyir bi¢iminin igerisinde
reji her seyin ikna edici ve minimal kullanilmasi iizerine kurulu oldugunu biitiin bu

tamamlayici 6gelerle seyircisinin karsisina ¢ikarir.

Miizik: Oyunda miizik, Gorbé&j’in (anlatic1) hikayeyi anlatmaya basladigi
giris sahnesi ve son sahnesinde kullanilmistir. Kullanilan miizik ise, Nizamettin
Ari¢’in bir kusun ¢igliklarini, agitlari, 6liimii, yasi ¢agristiran “Cudi” adli pargasidir.
Baslangic ve sonda kullanilan parcanin ayni olmasi bir bakima var olan ¢ember
dongiisiiniin yani bu sarmalin tekrar ettigine dair bir gonderme gibidir. Bunu da
oyunun giris sahnesindeki Bahoz’un bedensel devinimleriyle bir yerden g¢ikmaya
calistiginin verildigi sahnenin, oyuncu tarafindan ayni bedensel form iizerinden son

sahnede de tekrar etmesi lizerinden 6rnekleyebiliriz.

Oyunculuk Bi¢imi: Gor oyunun zamansiz ve sahnelemedeki kurgusal
anlamdaki dramatik olmayan pargali yapisi, seyircisine oyunun post dramatik bir
yapi {izerine kurulu oldugunu gosterir. Oyundaki biitiin karakterler kendi hikayelerini
seyirciyle oyun alaninin igerisinde dengbéjlikteki temel unsurlardan biri olan aktarici
ve hikaye anlaticist konumunda duran bir yerden paylasirlar. Oyunun biitiin
sahnelerinde seyirciyle g6z temasi kuran, hikayeyi hem aktaran hem de canlandiran
bir bigemle hareket ederler. Bu sahnelerdeki en 6nemli ikna edici temel unsur,
oyuncularin minimal ve gerceklik tizerine kurulu bir tslupla sahne tizerinde var

olmalandir.

Gor oyunundaki en temel unsur ger¢ek ve yasanilmis bir hikayeden
esinlenilmis olmasidir. Oyuncular Sermola’da, ilk kez seyir alaninin ayrigtirtlmadigi
bir oyunu deneyimlemislerdi. Mirza Metin ile hikayeleri, seyirciyle temas kurarak,
minimal ve samimi bir anlati canlandirmasi iizerine daha ¢ok calistik. Benim i¢in

oyunun merkezindeki Helin’u anlamaya ve oradan bir karakter yaratimina gitmek
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uzun ve mesakatli bir yolculugu da beraberinde getiriyordu. Seyirci salona alinirken,
tabutun iginde ilk on bes dakika kapali kalmak bile sikismisligi ve bir an evvel
disarida yani arafta nefes alma ihtiyacimi tetikliyordu. Bu duygu yogunlugunun
kendisi bile rol kisisinin anlatisindaki kesik kesik yapiy1 ve korkuyu daha organik
kiliyordu. Teknik anlamda belki de oyuncuda anksiyete yaratacak bu yaklagim,
olumsuz olarak ele alinabilir, ama genel olarak oyundaki her karakterin mekanin
kosullar1 igerisinde hikayesini anlatmaya ¢alismasi sahnelemede fiziksel ve duygusal
anlatimlar1 daha da organik hale getiriyordu. Hikaye anlaticilar1 yani ¢irokbéjlerin
divaninda biiytimiis biz oyuncular, bigimsel olarak sahneye konulan oyundaki seyir
bicimini ilk etapta yadirgamistik. Seyirciyle olan mesafe ortadan kalktikca
oyunculuktaki o saf olan samimiyeti bulmak zorundaydik. Iste 0 zaman ¢alismalarda
yoniimiizii arkaik olana, beden hafizamizi semboller ve imgeler iizerinden devreye
koyacak ¢alismalara yoneltmistik. Gor, bizim sahne {izerinde anlattigimiz hikayeden
cok daha fazlasiydi. Yaz tatilinde, Ankara’dan Istanbul’a bir tiyatro oyununun
calismasina gelirken ayaginin dibine diisen bir bomba sonucu hayatin1 kaybeden
tiyatrocu Helin’in hikayesiydi. Her performans oncesi bu hikayeyle karsi karsiya
kalmak bile oyuncu olarak beni karakterin diinyasina ¢ok daha hizli hazirliyordu.
Gergekligin bir kurmacaya doniismesi, bildigimiz aktarimin duygusal agirligini asla
azaltmiyordu. Kurgusal bir yapi {izerine insa edilmis gergekligimiz, tarihsel

tanikliklarimiz esliginde, ortiik modern tragedyalara dontismiistii.

F. Sermola Performans Oyunu Kargalar (Serencama Qijikan) Adl
Sahnelemenin Mit Ve Dengbéjlik Kavramlar1 Uzerinden Gostergebilimsel

Analizi

Kiinye

Oyunun Adi: Serencama Qijikan (Kargalar)

Yazan: Mirza Metin

Yéneten: Berfin Zenderlioglu, Mirza Metin

Dramaturji: Berfin Zenderlioglu, Fatma Onat

Sahnelendigi Tarih: Istanbul Tiyatro Festivali, 18 May1s 2016, Istanbul
Sahnelendigi Yer: Kadikoy Moda Sahnesi
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Oyuncular: Berfin Zenderlioglu, Deniz Sal, Ertiirk Erkek, Alan Ciwan/Hazni Demir,
Mensur Zirek, Nagihan Giirkan, Ozlem Tas, Sadin Yesiltas, Selim Akgiil, Xoser
Rayirwan,

Orkestra: Vulkan Alp (Perkiisyon), Koray Tarhan (Didgeridoo), Arjen Briisk (Ask1
davul)

Oyunun Aldig1 Odiiller: 2018 Tiyatro sezonunda 18. Direkleraras1 Seyirci Odiilleri

~ 99

kapsaminda “En 1y1 oyun miizigi” 6diili

Oyun, tek perde, 90 dk. / Kiirtce; Tiirkge ve Ingilizce iistyazili.

Sekil 15: Serencama Qijikan - (Kargalar), 2013
Kal’in hikayesini anlattig1 sahne, cinler ip merdivenlerde

Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi

Oyunun Opykiisii: Serencama Qijikan (Kargalar), Sermola Performans’m
kalabalik bir kadroyla sahneye tasidigi prodiiksiyonlarindandir. Oyunun tanitima,

Sermola Performans sitesinde su sekilde yapilmistir:

Bir sehir; terkedilmis. Uzerinden tanklar gecmis; toprak kizil.
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Kizil Sehir’in muzip cinleri Mar ve Wan gelen gecenin basina tiirlii
coraplar oriiyorlar. Yasl ve yalnmiz Kal umutla gidenlerin dénmesini
bekliyor. Ve Kargalar geliyor. Giinlerdir turnedeler. Seyircilerini
arwyorlar. Bulurlar mi bilinmez. Gidenler doner mi mechul. Kargalar
stkisirlar sehirde. Acikly bir masalin iginde ¢ekilen bir halaya déniisiir

Kizil Sehir. Masal da halay da merhemdir, iyilestirir.
UYARI: Oyunda gercek cin kullaniimaktadir.

Kargalar oyunu bir tiyatro kumpanyasinin yasadiklarini ele alir. Grup turneye
cikmistir. KOy koy, kasaba kasaba, sehir sehir gezmektedirler. Turne esnasinda bir
noktadan sonra giderek sehirlerin, kasaba ve koylerin issizlagsmaya, bosalmaya
basladigini1 fark ederler. Bir¢ok yer yakilmis yikilmistir. Biiyiik bir nese ve keyifle
geldikleri Kizil Sehir de ayni kaderi yasamaktadir. Bir savasin ortasinda olduklarini
ve bu savasin slirmekte oldugunu goriirler. Bunun iizerine ekip liyeleri arasinda
tartismalar bas gosterir. Tartismalar karakterlerin kisisel ve fikirsel celiskilerine
dayanir. Miro (Yonetmen) ve Kose, Nisan adindaki ekibin tek kadin iiyesine
asiktirlar. Buna bagli olarak da aralarinda siirekli ¢ekisme vardir. Bu g¢ekismelere
dayanamayan Nisan turneyi yarida birakip ekibi terk etmistir. Oyun boyunca adini
stirekli duydugumuz Nisan, oyunda hi¢ goriilmez. Ekibin bos sehir ve koylerle
karsilagsmalar1 Miro ve Kose’nin -ve hatta onlarin taraftarlar1 olan Zellat ve Jir’in-
arasindaki c¢eliskileri derinlestirir, onlar1 fikir ayriliklarna, iktidar kavgasina
stiriikler. Kose ve Zellt turneyi birakip savas karsiti eylemler yapma, Miro ve Jir ise
prova yapmaya, oyun oynamaya ve seyircilerini aramaya devam etme taraftaridirlar.
Bu tartisma aralarindaki gerilimi giderek yiikseltir. Ayrica aralarindaki i¢ gerilimi
daha da yiikselten ve de komik hale getiren Mar, Wan ve Zen adinda ii¢ cin vardir.
Cinler kumpanya iiyelerinin basina tiirlii oyunlar getirir ve onlarla eglenirler. Cinleri
sadece seyirci gorebilir. Kizil Sehir’de yalniz bagina kalmis bir hikaye anlaticisi olan
Kal cinleri goremez ama sezer. Onlarin, hikaye anlattiginda veya bir sanat icra
edildiginde sezilebilir olduklarini sdyler. Kal, Kargalarin daha fazla ileri gitmemeleri
konusunda uyarir ve onlara hikayeler anlatir. Miro, birka¢ giin Kizil Sehir’de
yikilmamis yerler arasinda uygun bir yer bulup konaklamalarina ve sonra ne
yapacaklarina dair diistinmeye karar verir. Bu siire zarfinda Kal ile aralarindaki
diyalog gelisir. Miro ile Kose’nin tartigmalar1 derinlesir ve cinler kumpanya

tiyeleriyle eglenirler. Kargalar bir gece stranlar, kilamlar sdyleyip dans ederek
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goniillerini hos eder, Miro’nun yanindan eksik etmedigi saraplarla sarhos olur,
yasadiklar1 gerginlikten bir nebze olsun uzaklagirlar. Fakat cinler onlar1 rahat
birakmaz. Keyiften, saraptan ve yorgunluktan sizmis olan Miro, Kose ve Zellit’a
ayr1 ayr1 Nisan kiliginda goriiniip onlar1 ekibin geri kalanindan uzaklastirirlar. Uzak
bir yerde karsilasan {i¢lii, neden orada olduklarini birbirlerine s6ylemezler. Zellit bir
stire sonra oradan ayrilip digerlerinin yanina gider. Miro ve Kose ise sonunda neden
orada bulunduklarin itiraf eder, sebebin Nisan’in gelisi oldugunu birbirlerine sdyler
ve bir kavgaya tutusurlar. Digerlerinin yanina vardiklarinda ikisinin de yiizlerinde
morluklar vardir. Benzer c¢ekismeler, tartismalar, gerilimler ve cinlerin baslarina
getirdigi tiirlii oyunlarla siiren oyun sirasinda bir yandan da Miro’nun Lady Macbeth
uyarlamasimin provalarina tanik oluruz. Miro provalara, oyun oynamaya devam
etmenin, savas bir giin bittiginde oyun oynamaya her zaman hazir olmanin énemine
vurgu yapar siirekli. Kose ise bunun tatl su aydin tavri oldugunu, yapmalar1 gereken
seyin silahlarin Oniine dikilmeleri oldugunun altim1 ¢izer. Fakat yonetmen Miro
oldugu i¢in onun sdylediklerine istemeye istemeye boyun eger. Kal ise biitiin bunlar
olurken bekleyis i¢indedir. Gidenlerin geri donmelerini, 6lmeden once torunlarini

gérmeyi umut eder. Gidenler geri donebilecek mi, diye sorar.

Bir giin provalar esnasinda, ayakkabi boyacisi ve turne yolunda bir tesadiif
eseri ekibe katilan ve oyunculuk 6grenen Ta, bir an durur. Uzaklara bakar,
sonrasinda ekibe geliyorlar diye seslenir. Gelenler kimdir? Gidenler mi geri
donmektedir yoksa, sehri yikanlar mi1 gelmektedir? Bu bilinmemektedir. Oyunun

sonu seyircide bosluklar birakacak bir bigimde agik birakilmustir.

Sahne Tasarmmi: Serencama Qijikan (Kargalar) oyununun sahne tasarimi
Beril Ozkogak imzas1 tagir. Oyun ¢ember olusturulmus bir led icerisinde oynanir. Bu
led ¢cember oyun igerisindeki farkli sahne gegislerinde renk degistirir. Bu renk bazen
kirmizi bazen de mavi renk olarak kullanilmaktadir. Cember, ayrica oyuncular igin
ayrica bir oyun alani olusturmaktadir. Oyun alaninin, ¢cemberin disina sadece cinler
¢ikabilmektedir. Oyun igerisinde yer olan kumpanya elemanlari bu ¢gemberin disina
¢ikamaz. Bu sahneleme, ayrica sikismis ve sikistirilmis insanin, bir gosterge
icerisinde sunumunu da destekler. Sahne igerisindeki bu ¢ember ledin etrafi,
ayakkabi1 yiginlariyla gevrilidir. Ayakkabilarin hepsi farkli ¢iftlerden olusmaktadir.
Bu goriintiiyle terk edilmis bir sehir goriintiisii daha da giiglendirilmistir. Bilindigi
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tizere Anadolu’da biri 6ldiigiinde ayakkabisi kap1 oniine konulur, ihtiyact olan alsin
diye. Buradaki ayakkabilar Oylece yigmti olarak durur. Alabilecek kimse de
kalmamustir. Kiiltiirel olarak hala devam eden bu eylem, oyunda savasin metaforik
olarak gosteriminin isleyisine vurgu yaparak bir savas kalintisin1 da isaret eder. Bu
¢cemberin ortasinda bir tas (ytlikselti) vardir. Kal karakteri, gidenleri burada oturarak
beklemektedir. Bazen de onun {izerine ¢ikarak uzaklar1 gbzlemeye baglar O tas artik
onun i¢in bir ev gibidir, son sahne 6ncesine kadar da oray: terk etmez. Oyuncularla
oradan iletisim kurar ve nasihatler verir. Sahnenin arka tarafinin sag, sol ve orta
alaninda ip merdivenler asilidir. Bu merdivenleri cinler, oyunda sarki sdylerken,
oyuncular1 biliylilemeye calisitken ve onlart gozlerken kendi konumlar: olarak
kullanirlar. Buradan her seye hakim olmak onlar i¢in ¢ok daha kolaylastirici

olmustur. Merdivenler, diger oyuncularin gérmedigi ve sanki gokyiiziinden uzanan

bir metafor olarak sahnede uzamini korumustur

Sekil 16: Serencama Qijikan - (Kargalar), 2013

Maskli cinler, oyun kurucular

Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi
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Sekil 17: Sermola Performans, Serencama Qijikan - (Kargalar), 2013

Oyun Kurucusu Miro, yonetmen. Ta’y1 tanittig1 sahne.

Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi

Kostiim, Mask ve Aksesuar: Oyunun kostiim, mask ve aksesuarlar
Sermola’nin diger oyunlarinda da yer yer calistigi Hale Issever tarafindan
tasarlanmistir. Oyunda cinler siyah deri tayt ve siyah deri bir tstle sahnededirler.
Kollarinda dirsege kadar ¢ekili bir siyah kolluk ve bunun tizerinden sarkan kumas
parcalar1 vardir. Bu pargalar oyuncularin baz1 sahnelerde kullandiklari tavir ve beden
hareketleriyle, kolu bir kanat olarak da gosterir. Bu kanat Kargalar ekibiyle de soyut
anlamda bir bag kurar. Cinler ip merdivenlere tirmanirken bir karga tavriyla hareket
ederler. Cinler ayrica yiizlerini kapsayacak kadar uzun, sa¢lhi karga masklarina
sahiptirler. Bu masklar1 cinler, oyuncular1 hipnotize ettikleri vakit takmaktadirlar.
Oyun oynamayi biraktiklar1 anda da masklarmi ¢ikartip kiiglik aksesuarlarla,
tiplemeler gelistirip oyun alaninin igerisinde oyuncularla oynamaya baslarlar.
Ornegin oyunda, sehre kargalar grubu gelmeden bunu hisseden cinler Kal ile mendil,
erkek kasketi ve torbayla oyun kurarlar. Bu tiplemeleri gergeklestiren Mar, Wan ve
Zen (cinler) erkek ve cocuk tiplemeleriyle Kal’a aslinda olacaklarin haberini de

verirler.

Oyunun yonetmenlerinden biri olarak tasarimcidan talep ettigimiz sey,
geleneksel ve ¢agdasin harmanlanmasi yoniinde bir kostiim yaratimi olusturmasi
yoniindeydi. Bu minvalde oyundaki Kal ve Ta karakterlerinin alt kostiimleri siyah

salvardan olusmaktadir. Geleneksel olan kostlimler iizerinde oynamalar yapilarak
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giiniimiize uyarlanmistir. Kal’1n iizerinde kirmiz1 ¢izgili uzun bir iist vardir. Bu iistiin
tizerine dikilmis ziller, muskalar ve c¢esitli demir pargalari vardir. Kal, oyunda
hareket ederken bu materyaller birbirine degerek melodik bir ses ¢ikarir. Kal, burada
fantastik bir karakter olarak karsimizda durur. Konusmalar1 ve tavirlar1 bu yondedir.
Uzaklara bakarak bekler, bir seyler sayiklar. Gidenlerden yani sehri terk edenlerden
s6z ederken konusmalar1 dagmiktir ama dagimik olan bu sayiklamalar savasin
yarattigi duygu halinin yansimasidir. Oradakilerine hikaye anlatir ve onlar
hikayeleriyle biiyiiler. Basinda arada bir goziine taktigi camsiz demir gozliikler
vardir. Oyundaki karakterler giinliik kostiimleri icerisindedirler ama hemen hemen
hepsinin tizerinde bir diger grup elemaniyla bag kuracak renkler ve isaretler vardir.
Kostiimdeki tonlar agirlikli olarak gri ve krem rengindedir. Aralara atilmis kirmizi
seritler ve kargalar imzali kanat islemesi vardir. Oyunda Zellut’un bir sapkasi vardir.
O da geleneksel halk oyunlarindan biri olan Vizik Més (vizildayan sinek) oyununun
oynanmasi esnasinda kullanilir. Sahnede ayrica Ta karakterinin elinde bir boya
sandig1 vardir. Yolda gruba eklenen Ta bir boya sandigina sahiptir, siirekli ayakkab1
boyamaktadir. Ote taraftan da yillar 6ncesinde (1999-2000’1i yillar) Hiiseyin
Kaytan’in yazip Erdal Ceviz’in yonettigi ve Teatra Jiyana NQ ekibi tarafindan
oynanan TA oyununa da bir gondermede bulunulmaktadir. Bu isim bilingli bir
tercihtir. O oyunda, biiyiik sehirde kaybolan ve kendini aramaya calisan Ta, Kargalar
oyununda grubun en kii¢iigii olarak umudun simgesi olarak gosterilmektedir. Siirekli
hareket halindedir. Amaci iyi bir tiyatrocu olmaktir. Kisa siirede grubun en
iyilerinden olur ve Macbeth tiradini bir maymunun goziinden oynar. Yine oyunun
Kose sahnesinde, Kose karakterinin {izerinde ko¢ boynuzlu ki bu bereketi simgeler,
uzun kuyruklu, tiyli bir kostiim vardir. Yine bu karakterin kostliimiiniin iizerinde
ziller ve renkli boncuklar vardir. Kose oyunu topragin canlanmasini, yeniden
dogusunu anlatan geleneksel bir oyundur. Onun yaninda dolasan Gelin karakteri ise
bir erkek oyuncu tarafindan oynanir. Erkek oyuncunun iizerinde uzun bir elbise,
basinda ise bir tiilbent vardir. Gelin bununla yiiziinii kapatir ki Kose’nin éliimiinden
aldig1 zevki yeri geldiginde bu tiilbentle kapatabilsin. Ayrica bir erkegin oynamasi
hem bir komedi unsuru tasir hem de eskiden geleneksel oyunlarda kadinlarin rol

alamadiginin da bir gostergesidir.
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Sekil 18: Serencama Qijikan - (Kargalar), 2013

Oyun kuruculari, cinler Mar ve Zen, Kal’a sarkilariyla eslik etikleri sahne

Kaynak: Nazim Serhat Firat arsivi

Miizik ve Efekt: Bu oyunun miizikleri Vulkan Alp (perkiisyon), Koray
Tarhan (didgeridoo), Arjen Brask (aski davul) ile canli miizik esliginde
oynanmaktadir. Oyun alaninin yani ¢emberin disindan oyuna dahil olmaktadirlar.
Oyundaki geleneksel halk oyunlarina (govend), kiiltiirere ait aski davul ve erbane de
enstriiman olarak eslik eder. Oyuncular diwan olusturarak dengbéjler gibi kilamlar
soylerler. Kargalar da soylenilen kilamlar1 dengbéj diwanindaki eslikgiler olarak
tekrarlarlar. Kose Geli sahnesi ve son sahnedeki Avare oyununda c¢alinir bu
enstriimanlar. Kargalar kumpanyasinin sehre geldikleri sahnede de oyuncular 1sikli
erbaneleriyle, kendileri galarak ve replikler esliginde sahneye girerler. Didgeridoo ise
cinlerin giris sahnesinde ve kumpanya ile oyunlar kurduklari sahnelerde oyunun
biiyiileyici ve fantastik etkisini giiglendirmek igin kullanilir. Cinlerin ip merdivene
tirmanarak oyuncular1 uyuttuklart sahnede, canli olarak atismali sekilde kadin
oyuncular tarafindan sdylenir. Son sahne olan Avare sahnesi ise erkek oyuncular
tarafindan manilerin Macbeth tiradina uyarlanmig haliyle, Avare oyununun tavir ve
hareketleri esliginde sdylenerek oynanir. Burada gruba eslik eden enstriiman ise aski
davuldur. Oyuncular ve cinler Kal’mn ikinci sahnede anlattigi Kizil Sehir hikayesinde
mirtldanmalar, fisiltilar ve nefes iizerinden anlatiya bitinlikli bir melodi

yakalayarak eslik ederler. Oyunun son sahnelerinden biri olan ve bir dengbgj
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divaninin olusturuldugu sahnede ise erkek oyuncular, kendi aralarinda yarim bir
cember olusturarak geleneksel klamlar1 sdylemeye baslarlar. Ayni sekilde cinler de
oyunun kavga sahnesinde koral bir yap1 tizerinden repliklerini melodik bir ¢ergevede
soylerler. Bu sahnedeki koral etki, Kargalar grubunun arasindaki gerilimi de daha bir

giiclendirir.

Isik Tasarimi: Masalsi bir hikaye olan Kargalar bir taraftan koy seyirlik
oyunlarin ve halayin iyilestirme giiciinii anlatirken bir taraftan da gidenlerin
dontigiinii bekleyen yaslh ve yalniz Kal’in hikéyesini anlatmaktadir. Kal biitiin oyun
boyunca gidenlerin ayakkabilariyla olusturulmus, bir gemberin igindedir. Cinler, asilt
olan merdivenlerde konumlanirlar ve dogaiistii giigleriyle gelen gecenin basina tiirlii
isler agarlar. Hikdyenin masals1 hali 1sikta da masals1 bir 1sik kullanmaya olanak
saglar. O yiizden sahneler arasi farkli renk tonlarindan acgilar kullanilmasi, 6zellikle
Kal ve cinlerin sahnelerinde oyun igerisindeki katman gegislerini daha fazla agiga
cikartmistir. Oyunun 1s1k agisindan en zorlayici kismi ise yerde ayakkabilardan
olusturulan ¢emberdir. Hem ayakkabr hem de ¢ember sekli ¢ok giiclii semboller
oldugu i¢in oyun boyunca bu ¢ember seklinin ve ayakkabilarin 1s1kla da belirgin hale
getirilmesi ihtiyact dogmustur. Masals1 sahnelerde ayakkabilarin altina g¢ember
seklinde dosenen serit led ile bu vurgu yapilsa da daha gercek¢i sahnelerde led
kullanilmasi 1s1k rejisine ¢ok uygun degildir. O yiizden birgok profil spot farkli
acilardan asilarak 1s1k diyagonal olarak kesilmis, tam bir ¢cember elde etmek i¢in gok
sayida profil spot kullanilmistir. Bu sayede sicak 1sik rengi ile sadece ayakkabilar
alacak bir ¢ember 151k formu yaratilmistir. Oyunun yonetmenlerinden biri olarak, bu
oyunda 1sik rejisi olusturulurken sunlara ¢ok dikkat edilmistir. Masals1 sahnelerin
1isiklar tasarlanirken hayatin igerisinde reel bir gergege hitap ettigini ama oyunun
islubu agisindan seyirciyi bir diinyaya dahil ederken renkler ve 1s1k siddetleri ile bu
masals1  diinyayr daha ¢ok yansitabilmektir. Ki bu sahnelerden biri olan Kal
karakterinin, gruba anlattigi Firat ve Dicle’nin bulusmasi hikayesinde gobolarla
nerede ise bir maping gorseli yakalanmistir. Kullanilan bu gobolarda ates, yaprak ve
sonsuzluk hissiyati yaratacak pargali gorsellerle 151k, oyunun anlatim dilinin de giiglii
bir pargasi olmustur. Gideni beklemenin ve 0 ¢gembere sikismanin verdigi duyguyu
yansitabilmek ag¢isindan yerdeki led 1siklar oldukga etkili bir fotograf olusturmustur.
Oyun igerisindeki reel diizlem ile hikayelerin anlatildigi sahneler net bir sekilde

birbirinden ayrilmigtir. O nedenle g¢ember igin kullanilan sicak 1siklar oyunun
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tasarimi agisindan 6nemlidir. Reel zamanda da ayni led 1s1gin kullanilmasi zamansal
biitiinliigi bozacag i¢in farkli bir teknige gidilmistir. Yine elllerinde, igerisine led
151k dosenmis erbanelerle sahneye giren oyunculara yerden kullanilan 1siklar
aracihigiyla sahne fonunda go6lge oyunlart hazirlanmistir.  Erbanelerdeki 1s1k
kullanim ile de oyuncular goriintiileri bir siluet gibi erbaneye yansitilmistir. Bu
1s1k kullanimlar1 da oyunda kullanilan kiiltiirel araclarin ve metaforlarin altini

¢izmede oldukga etkili bir unsur olmustur.

Makyaj Tasarimi: Serencama Qijikan (Kargalar), par¢ali oyun yapisi ve diis
ile gercek arasinda gidip gelen cin sahneleri tizerinden degerlendirildiginde tislup
olarak post dramatik bir yap1 tizerine kuruludur. Oyunun makyaj tasarimi da buna
hizmet eder. Oyuncularin, yani Kargalar ekibinin yiiziinde kismi olarak silik bir
beyaz makyaj kullanilmistir. Gozleri 6n plana ¢ikarmak i¢in géz makyaji olarak da
siyah kalem kullanilmistir. Kal Kkarakterinin yanaginda ve c¢ene kisminda
Mezopotamya’daki dévme kiiltiiriine génderme yapmak i¢in giines ve noktalardan
olusan yildiz figlirti yapilmistir. Bununla karakter, ayrica gérsel anlamda da seyircide
bir etki birakmustir. Cinleri oynayan oyuncularin yiizlerine beyaz su bazli makyaj
kullanilmistir. Gozlerinin etrafina da siyah renkle karga kanadini tasvir eden figiir
¢izilmistir.

Metinlerarasihk: Oyunun yazart Mirza Metin’in Serencama Qijikan
(Kargalar) tekstiyle, Shakespeare’in Macbeth metni ile iliski kurdugunu, bu iligskinin
de oyunda yaratilan anlamlar1 etkiledigini ve yeni bir katman olusturdugunu goriiriiz.
Yazar, Macbeth metnine génderme yapmak i¢in oyun igerisinde oynanan geleneksel
Avare oyununun mani diizleminde sdylenilen dizelerinde Macbeth oyunundaki
replikleri ve karakter isimlerini kullanmistir. 1960’11 yillardan itibaren Diyarbakir’da
goriilmeye baslayan, diiglinlerde ve gesitli eglencelerde icracilarin bigak-satir-déner
bigagi gibi kesici aletler kullanarak ve maniler sdyleyerek oynadiklari bir ¢esit dans

denebilir Aware oyunu igin.

Avare oyununu Mirza Metin, kendisiyle yapilan roportajda soyle tanimlar:

Cogunlukla iki veya daha ¢ok icracimin maniler araciligi ile atismasi ve
dans etmesi bi¢iminde gergeklesen Aware’nin solo érneklerini de gormek

miimkiin. Iki veya daha ¢ok icracimin oldugu versiyonda her icraci bir
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bicak-satir-doner bicag esliginde dansini tamamlar, bicag yere stirer Ve
manisini soyler. Ardindan bi¢ak-satir-doner bigcagini yere birakir ve
siradaki icract bigak-satir-doner bicagint alarak devam eder. Boylece
istege gore ve icracilarin yeni mani dizme yeteneklerine gore icranin
stiresi sekil alir. Manilerin Kiirt¢e veya Diyarbakir Tiirkgesi veya Kiirtce-
Tiirkce karistirilarak olusturulmus hallerine rastlamak miimkiin. Benzer
bir oyunun Adana’da da var oldugu bilinmektedir. Benzer oyunlari
kabadayilik, kiilhanbeyligi  kiiltiiriiniin - oldugu  sehirlerde gormek
muimkiindiir ( M. Metin; 2024, roportaj).

Avare manisine Kiirtge bir 6rnek:
Bist ii pénc, bist ii pénc, pénci / Yrimi bes yirmi bes eder elli
Mihemed e lawiké birinci / Mehmet 'tir oglanlarin birincisi
Zéde nekin virte-virt | Fazla gevezelik etmeyin
Dé we bike du ci / Ayirir ortadan ikiye sizi
Léke.... / Haydi ¢al
Avare manisine Tiirk¢e bir 6rnek:
Xangepek 'ten asaxi sular axi / Hangepek 'ten asagrya sular akar

Terpenme kundir sator elimden qayi / Kiprasma lavuk satir elimden

kayar
Cal keké cal / Cal keke cal

Mirza Metin’in Kargalar oyununda Avare sahnesine yazdigi dizeler:
Oral Dankin ket 1t mir / Kral Duncan diistii ve oldii
Leydi Makbet hewar kir / Leydi Macbeth ah’a diistii
Hawar hawar werin derewan / Ah aman vah aman yalanlara bir bakin
Makbet jé kir seré xulaman / Macbeth vurdurdu kafalarini hizmetgilerin

Lékeee / Haydi ¢al
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Derkeve korkung leke derkeve / Cik korkunc leke, ¢cik

Xwesgbéhnén Erebistané werin ji dernakeve / Arabistan’in biitiin hos

kokularini siiriinsem de ¢ikmayacak
Lo me ¢i kir me ¢i kir / ah biz ne yaptik, ne yaptik
Topa xwedé li me keve / Allah in gazabi bizi tutsun

Lékeee / Haydi ¢al

Avare sahnesinde tercih edilen bu dili suradan okumak miimkiindiir.
“Metinlerarasilik anlayisina gore, her metin alintilar mozaigi olarak insa edilir; her
metin  bir digerinin emilmesi ve donistiliriilmesidir; metinlerin  devsirimidir
(Korukeu, 2016: 38).” Orjinal metinde kavga ve sanrilar sahnelerinde kullanilan bu
replikler, Kargalar oyununda oyuncularin oyun oynarken atismali bir diello
eglencesine doniisiir. Seyircide ise geleneksel olanin ¢agdas bir yorumla sahnede

yansimasina taniklik ettirilir.

Melezlestirme:  “Postmodern  yapitin  belirli ~ 6zelliklerinden  olan
melezlestirme kavramini Ibah Hassan; Parodi, taklit ve pastis gibi tiirlerin
kopyalanmas1 olarak goriir (Birkiye; 2007 — 57).” Mirza Metin’in “Kargalar”
oyununu inceledigimizde, Shakespeare metnindeki tragedya temsiliyetleri diline ait
siirselligin  etkisi goriliir. Kargalar, Macbeth tiratlarindan alintilar yaparak
dengbéjlikte enstriimansiz sdylenen kilam teknigi yontemiyle bir melodi yaratirlar.
Oyuncularin replikleri, miizikalitesi olan siirsel bir anlatiya doniisiir. Oyunun
sahnelemesinde ise ayni zamanda epik tiyatronun 6nemli unsuru olan anlaticinin ig
ice gecirilerek alimlayicisina sunulmasi s6z konusudur. Bu durum iislup sistemini
yap1 sokiime ugratarak tisluplar arasindaki sinirlar1 bulaniklastirmistir. Hiyerarsilerin
kirilmasiyla, elimizdeki metinde biitiinliiklii olarak bir tslup birliginden s6z
edilemez. Farkli dsluplarin i¢ ige kanistirilmasiyla, coskun bir anlatimin
deneyimletilmesi denenmistir diyebiliriz. Oyundaki ¢ cin, tipki Macbeth
oyunundaki cadilar gibi herhangi bir cinsiyeti temsil etmemektedirler.
Androjendirler. Bu ii¢ cadi1 dogatistli giigleri isaret eden varliklar olarak goriiniirler.
Oyun igerisinde cinler de farkli postiir ve grotesk tavirlarla Kal ve kargalar ekibine
goriintirler. Dengbéjlikteki gibi oyun kurucularidirlar. Bu da oyun igerisinde oyun

mantigina ayrica hizmet eder. Bazen erkek kiliginda, bazen bir peri kiliginda, bazen
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de bir cocuk kiligina biiriinerek gelirler. Bunu da her defasinda sapka, mask, yelpaze
gibi kiiciik aksesuarlarla canlandirirlar. Biitlin bu aksesuarlar kullanildigi zaman
oyuncu, tavir ve postiiriinii de seyircinin gozii onilinde, acik bi¢cim bir oyunculuk
islubu ile kurarak canlandirir. Oyunun dramatik yapidaki gibi bir ana catisma
noktas1 yoktur, alimlayicisinda bir arinma yaratma ve bir 6zdeslik kurma durumu da
s0z konusu degildir. Bir akis ritmi igerisinde anlatilan metinde sdylemler {izerinden
her defasinda bir atlamayla baska gostergelere isaret edilirken, oyunun son sahnesi

Avare ile dykiideki kirilma iyice pekistirilir.

Kargalar oyununa dair seyirci tanikliklarima gelirsek, ilk alti ¢izilmesi
gereken olgu dekorun olusmasinda seyircinin biiyiik roliidiir. Ortadogu’da da bir
ritiiel olan, hanede 6len kisinin ayakkabisinin kapinin dniine konulmasi kiiltiiriinden
yola c¢ikarak olusturdugumuz sahne tasarimi i¢in seyirciden kullanmadiklari
ayakkabilarimi istemistik. Kisa siirede sosyal medya iizerinden de hizlica yayilan bu
cagrimiza seyircimiz ¢ok hizli cevap vermis, sahnemiz ayakkabilarla dolmustu.
Tekrar duyuru yapmistik, yeterli sayida ayakkabiya ulastik diye. Oyun ¢ok sevilmisti
fakat talihsiz bir dSneme denk geldigi i¢in ancak sekiz gosteri yapabilmisti. Ulkedeki
politik diizlemden ne kadar uzaklagmak isteseniz bile oynadiginiz oyunun dili baska
sahneler i¢in tehlike arz eder niteliginde goriilmistii. Macbeth oyunundaki
ugursuzluk bizi de yakalamisti. Sonlandirilan “¢6ziim siireci”yle birlikte, Moda
Sahnesi gosterilerimizden sonra bize sahnelerini agmayan tiyatrolar nedeniyle,
oyunumuzu bes kez daha Kadirhas Universitesi'nin sahnesinde oynayarak
sonlandirmak durumunda kalmistik. Neticesinde sansiiriin yazili bir belgesi olamazdi
ve olamayacaktr da. O nedenle bu tiyatronun gelisim siirecinin tarihinin yazimi da,
Erving Goofman’in “Giinliik Yasamda Benligin Sunumu (2004)” kitabinda belirttigi
gibi sosyolojiden, kiiltirden ve siyasal bilimlerden ayr1 disiiniilemezdi. Kiirt
tiyatrosunun igerisinde yer alan aktorlerin, toplumsal yap: igerisinde birden ¢ok
rolleri vardi. Ben de roliimii, tiyatro sahasiin igerisinde hem teorik hem de pratik
anlamda ortaklik ve taniklik eden biri olarak, biitiin bu siireci Conquergood’dan da
yola c¢ikarak bir kiiltiirel performans insaast olarak goriip degerlendirerek,

oynadigimi belirtebilirim.
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V. SONUC VE ONERILER

Tezdeki ana sosyolojik tespitlerden olan Kiirt tiyatrosunda tematik Ogeler
analiz edilirken , oncelikle oyun metinlerindeki bagvuru kaynaklari tartisilmistir. Bu
tiyatrolarin ilk donem arayislari, kiiltiirel ve etnografik kokene ait 6gelerin kesfi ve
islenmesine yonelik olmustur. Tiyatro gibi gorsel ve isitsel olgularla islenen
sanatlarda duygulanima yonelik sunumlar yaratilirken, bdylesi sosyolojik evrelerde
kitlelerin coskusunu yiikseltecek detaylar tizerinde durulur. Dolayisiyla, kokenlere
isaret eden, acan, anlatan kaynaklar arastirma konusu olur ve buradaki ipuclar1 yeni
yaratimlarin pargasi haline gelir. Kiirt modern tiyatrosunun ilk olusum evrelerinde de
aktorler yonlerini tarihsel olana ¢evirmis ve buradan kurucu 6geleri metnin ve oyun
performansinin odagina yerlestirmislerdir. Yaziy1 gorece gec tarihsel diizlemlerde
kullanmig Kiirtlerin, haliyle bagvuru kaynagi sozlii anlati yaratimlari olmus ve
cografyalarina 6zgii dengbéjlik imdatlarina yetismistir. Dolayisiyla Kiirtler tarih
yapimi, okumast ve yorumunda bu yontemden yararlanmiglardir. Kolektif
tiretimlerini iliskin halkalarin nerelerde olustugu, nasil form aldigi, nasil biikiildigii
gibi gosterenlere bagvurarak kimlik olusumlar1 hakkinda “bilimsel” bir kanit
olusturma pesinde olmuslardir. Baskalarinin kendi tarihlerini yazdigi yerde,
dengbéjlik anlati sanat1 olarak onlara birtakim mitsel varolus isaretleri sunmus ve
sozlii gelenegin bu aktarict yamyla varliklarina anlam ve ad verme konusunda
oldukca 0Ozgilin katkilar sunmugstur. Diger topluluklarda oldugu iizere, yaradilis
mitoslari, kahramanlik mitleri gibi kiiltiirel kurucu 6geler modern Kiirt tiyatrosunun
ilk donemlerinde de birer basvuru kaynagi olarak degerlendirmistir. Bir baska
deyisle, dengbéjlik ve mit olgusu modern Kiirt tiyatro kurumsallasmasinin baglangic
doneminde temel bir izlek olarak sahnelemede kurucu bir referans olmustur.
Dengbéjlik hem bir anlati performanst hem de metnin igerigini olusturmasi
bakimindan neredeyse ilk sahnelemelerin tiimiinde bir bagvuru kaynagi olmustur.
Ayni sekilde dengbéjlik performansinin kendisi de sahnelemede gorsel ve isitsel
yaniyla dahil olmustur. Dengbéjlik anlatidaki icerikleriyle tekste zemin olmus,

dengbéj ise performatif tarafiyla sahnede sahnelenen seyin aktorii olmustur. Bu,
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Klasik isleyis bigimleriyle oldugu gibi, oyun analizleri ve oyun aktorlerinin taniklik
ve anlatimlarina basvurdugumuz yerde de goriildigi iizere giincel olarak,
oyunlardaki farkli ve mekanize edilmis yanlariyla ¢ok cesitli bicimde hala temel bir
izlek oldugunu gostermektedir. Bir bakima, Kiirt tiyatro sanati dengbéjlik
performansim1 var oldugu miiddetce tematik yanini koruyarak, farkli iisluplarda

kullanmaya devam edeceginin ipuglarin1 vermektedir.

Birlikte ortak tiretimler, icra taniklig1 roportajlar, sahada yapilan arastirmalar
gostergebilim ¢oziimleme teknigiyle desifre edilmis ve bu gdostergelerin kiiltiir ve
form tizerinden Kiirt Tiyatrosu’na dair etkilesim unsurlari yukarida analiz edilen
oyunlar ve gruplarin tetral yapilanmalartyla agiga cikarilmaya calisilmistir. Sozli
kiiltiir ile baslanan siirecin, koklenmek ve bir tiyatro tarihi yaziminin temelini atmak
icin bu tiyatronun da yazili metin yolculugunu baslatmasi gerekecektir. Bu tezde alt1
cizilmeye calisilan nokta Tiirkiye’de 1991°lerden baslayarak giliniimiize kadar
varligint korumaya, devam ettirmeye ve bir tiyatro kiiltlirli yaratmaya calisilan bu
alanm hem saha arastirmasini yapmak hem de pratikler {zerinden
degerlendirilebilecek verilere ulagsmak ve kaynak olusturmaktir. Bu analizler,
Istanbul’da kurulan ve birbiriyle periyodik dénemler igerisinde iliskisi 