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OZET

Tiirk seyircisinin seyir estetigine baktigimizda; seyircinin izleme
aliskanhklarimin Orta Asya'dan gelen animistik duyu, Go¢cebe/Kandas Samanist
yapi, go¢ yollarinda karsilasilan Kiiltiirler, Anadolu Kiiltiirii, Islam ve Tasavvuf
Anlayisi, Batilllasma ideolojisi ve Tiiketim Kiiltiirii ile bicimlenmis oldugu
soylenebilir. Gecmiste Saman Ayinleri’yle, Koy Seyirlik Oyunlarr’yla, Osmanh
Senlikleri’ndeki Dramatik Gosterilerle, Meddah, Karagoz, Ortaoyunu, Kukla vb.
dramatik tiirlerle seyir ihtiyactm karsilayan Tiirk seyircisinin mizah yoluyla
uzlasmaya, kolektif eglenmeye yonelen dil-anlatim 6zellikleri ile bicimlenen algisi;
Batihlasma sonrasinda radikal bir degisime ugramistir. Diinya Tiyatrosu kapah
bicimden acik bicim estetigine yonelirken, tiyatromuz acik bicim estetiginden
kapali bicim estetigine gecmis, Kkiiltiirel hayatin giindelik kahliplariyla agik
alanlarda, han ve konaklarda, kahvehanelerde giilmenin oyunsu 6zgiirliigiiniin
tadim1 cikaran seyircimize; Bat’min c¢erceve sahnede yasamm yansilayan ve
eglendirme islevi egiticilikle dengelenmis tiyatro anlayis1 benimsetilmeye ¢alisilms,
seyircimiz yabancis1 oldugu bir estetik yaklasimin dinamikleriyle yiiz yiize

kalmistir. Artik halkin tiyatrosu degil, halki egiten tiyatro s6z konusudur.

Seyirciye yaklasimdaki ozensizlik ve seyircinin yerlesik kaliplarmm goz
ardi edilmesi, Batihlasma Ideolojisi, hizla gelisen teknolojinin de etkileriyle
seyircinin degisen gerceklik algisi ve dis dinamiklerle dolayh bir bicimde manipiile
edilen bakis1 oyunla iliskisini de degistirmeye baslamstir. 1990’larla birlikte
kiiltiirel olana dikkat ¢ekilmesiyle tiyatroya ve seyirciye bakis degismis, alternatif
mekan ve bicim anlayislarn devreye girmis, seyircinin Kkiiltiirel dogasma
yonelinerek; sahne seyirci iliskilerinde dikkat cekici gelismeler yasanmaya
baslamistir. Yasanan teknolojik devrim, tiiketim Kiiltiirii vb. seyircinin algisim
etkilese de; gecmisten giiniimiize kiiltiire dayal olarak yerlesmis seyir estetigine
dair kimi ozellikler hala seyircinin bilin¢disinda devam etmekte, secimlerinde,

begeni olciitlerinde ve haz alisinda etkisini siirdiirmektedir



ABSTRACT

When we look at the viewing aesthetics of Turkish audiences; it can be said
that the viewing habits of the spectator are shaped by the animistic sense coming
from Central Asia, Nomadic /Cognate Shamanist structure, cultures encountered
on the migration routes, Anatolian Culture, Islam and Sufi Conception,
Westernization Ideology and Consumption Culture. In the past, with dramatic
genres such as Shaman Rites, Theatrical Villa Plays, Dramatic Shows in the
Ottoman Festivals, Meddah, Karagoz, Ortaoyunu, Puppet etc. the need for
watching has been met; Turkish spectator’s perception, which has been formed by
language-narrative features oriented towards collective fun and via humor
towards reconciliation, has undergone a radical change after Westernization.
While the World Theater is headed to aesthetics of an open style from the closed
form, our theater is headed towards a closed form aesthetics leaving the open
form; West’s theater perspective, in which life is reflected on a frame stage and its
entertaining functions is balanced by instructiveness, was tried to infuse to our
spectators, who enjoyed the playful freedom of laughter with the casual patterns
of cultural life in open spaces, inns, pavilions and coffee houses; our audience was
faced with the dynamics of an aesthetic approach they were a stranger to it. It is no
longer the theater of the people, but the theater that educates the people.

The carelessness in approach to the spectator, the ignoring of the built-in
patterns of them, the ideology of Westernization, and the spectator’s changing
sense of reality with the effects of the rapidly evolving technology and their
perception which is indirectly manipulated by the external dynamics have been
shifting their relations with the plays. By drawing attention to the cultural one
with the 1990s, the view of the theater and the audience has changed; alternative
understandings of spaces and forms has been put into action; by leaning to the
cultural nature of the spectator, noteworthy developments began to happen in
stage and audience relations. Even though the technological revolution that has
taken place, the culture of consumption and etc. have affected to the viewpoint of

the spectator, some characteristics of viewing aesthetics which were established on



Vi

basis of the culture from past to present, have still been continuing in the
unconscious of the spectator, and they continue to influence their choices, taste

criteria, and enjoyment.
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ONSOZ

Tiirk tiyatrosu birgok yoni ile calisilan bir alan olmasina ragmen, seyircisi
lizerine yapilmis kiiltliri merkeze alan spesifik bir c¢alisma yoktur. Tiirk tiyatro
seyircisine yonelik ¢alismalar genellikle betimleyici ¢calismalardir. Kimi arastirmacilar
bu konuya deginmekle birlikte, kimi ¢alismalarda seyirci kavrami boliim diizeyinde
karsimiza ¢ikmakla birlikte, Tiirk seyircisinin kiiltiirel belirleyenlerine yonelik biitiinciil
bir caligma bulunmamaktadir. Tiirk tiyatro seyircisine iligkin Onciil ¢aligmalarin ve
arastirmalarin neredeyse hi¢ olmayisinin ¢alismamin ilerleyisini oldukca zorlagtirdigini
belirtmeliyim. Seyirci s6z konusu oldugunda ideolojik, sosyolojik, estetik, psikolojik,
toplumbilimsel, gostergebilimsel, kiiltiirel, antropolojik, halkbilimsel bir¢ok bakis acisi
devreye girmekte; ¢alismanin odag titizlikle belirlenmis olsa bile, anilan bakis agilari
mutlaka kendilerini dayatmaktadir. Bu yiizden pek cok bilgi taramak, ¢alismami pek

cok ayaktan olusturmak zorunda kaldim.

Tiyatro olayinda merkezi bir konumu olan seyircinin her durumda dikkate
alinmas1 geregi aciktir. Yalniz bu hassasiyet seyircinin seyretmeye dair yerlesik
kaliplariin siirekli tekrari, manipiile edilmesi gibi bir rutin iizerinden ilerlediginde ve
bu tercih genel geger bir yaklagim olmaya basladiginda ortada bir sorun var demektir.
Seyirci ile dikkatli bir bag kurulamadig, seyirciye ilgi ¢ekici ya da onun genel anlamda
aligkanliklarini ters yiiz eden, soke edici kimi yaklagimlar sunulmadiginda, seyirciyi ve
o llkenin tiyatrosunu degistirmenin, ilerletmenin imkani yoktur. Tirk tiyatrosunda
yonetmenler, seyircileriyle olmasi gerektigi gibi bag kurmadiklarindan ve daha ¢ok
seyircinin yerlesik kaliplarin1 kasiyarak oyun iirettiklerinden, seyirci ve tiyatro iligkisi
sekteye ugramis, neredeyse tek boyutlu bir seyir aliskanhigr yerlesmistir. Tirk
tiyatrosunun yoneldigi seyircinin, bakisini nasil bir tin {izerinden kurdugunu bilmek
gerektiginden; Tiirk seyircisinin tiyatroyla, oyunla olan iliskisini kiiltiirii iizerinden

incelemeye ¢alistim.



Vil

Tiirk tiyatrosundaki sahne—seyirci iliskilerini ve bu iliskiyi etkileyen faktorleri
Tiirk insanmin kiiltiirel dogasi iizerinden ortaya koymayr amaglayan; gliniimiiz
tiyatrosuna, onu iiretenlere ve tiiketenlere yeni tartisma alanlar1 agmay1 hedefleyen bu
caligmanin giris boliimiinde Seyirci olgusunun Antik Yunan’dan giinlimiize gelisimine
g0z atip, birinci boliimde Diinya’da ve Tiirkiye’de yapilmis seyirci ¢aligmalarini ele
aldiktan hemen sonra Tiirkiye’deki tiyatro seyircisini belirleyen sosyo-kiiltiirel
dinamiklere ve ardindan da kiltiirel agidan ge¢misten giinlimiize seyircimizin seyir
estetigi lizerine odaklaniyorum ve sonug¢ boliimiiyle bitiriyorum calismami. Temasa
olgusu ile bakist bigimlenmis, agik bigim seyir estetigi ile hemhal olmus geleneksel
tiyatrodaki seyirciden baslayip, Batililasma ideolojisiyle kaliplanmis, kapali bi¢im oyun
yapisiyla “terbiye edilmis” seyirci ve bugiiniin seyircisi / yeni nesil seyircinin tiyatro
olayryla kurdugu iliskide gbéz ardi edilen kiiltiirel aligkanliklarin saglikli bir sahne-
seyirci iligkisi i¢in tiyatrodaki erk sahipleri tarafindan dikkate alinmasini Oneren bu
calisma; elden geldigince salt seyirci merkeze alinarak olusturulmaya calisilmig, ana
ekseni seyircimizin giiniimiize kadar gelen secimleri, verdigi tepkiler ve oyunla kurdugu
iliskinin kiiltiirel kokenleri tizerine kurulmustur. Oyunla, oyuncuyla, mekanla ve icra ile

kurdugu iligkinin altinda yatan kiiltiirel doneler iizerinden olusturulmustur.

Calisma siirem boyunca, yasadigim aksilikler ve saglik problemleri nedeniyle
alanina hakimiyeti ile benim i¢in de bir sans olan degerli hocam, danigsmanim Prof. Dr.
Aslihan Unlii’niin bilgi ve vizyonundan yeterince yararlanamamis olmak bir sanssizlik.
Kendisine emegi icin tesekkiir ederim. Akademik calismalarindan zaman ayirip tezimi
okuyan, elestirileriyle katki sunan Prof. Dr. Semih Celenk’e, ilgili tavri, yararh
yorumlarindan dolaytr Yrd. Do¢. Dr Ragip Tarang’a, Prof. Berrak Taran¢ ve Dog. Dr.

Omer Barbaros Unlii’ye tesekkiir ederim.

Mehmet Sabri SENOL
Subat, 2018.



ICINDEKILER
Sayfa No
YEMIN METNI cocouiniincnninsiscnscsssissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssoes I
TUTANAK ettt e bt bbb e bt ae e be e bt neesneees I
OZET cccuuitiivicensenssicsensncssissssssesssiessssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssessssssssssssssssssssssoss v
AB ST RACT ettt e ettt e R e R e et e ne e te et aneenre et e \
ONSOZuouirirrirsinsinscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss: VII
ICINDEKILER.......ouueieeececncnenenencncsesesescsssesssssesssssssssssssssssesssssssssssssssesssssssssssssssssssssns IX
SEKILLER LISTESI.. XI
KISALTMALARG. cooe e e e Xl
GIRIS.couinirincnncinciscissississsssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 1-31
1.BOLUM
DUNYADA VE TURKIYEDE SEYIiRCi CALISMALARI................... 33
1.1.Uzak Gegmisteki Seyirci Calismalart.................oooiiiiiiiiiiiiiiiinn, 40
1.2. Cagdas Seyirci Calismalart..............oooiiiiiiiiiii e, 49
1.2.1. Estetik Seyirci Caligsmalari..............coooiiiiiiiiiiiie, 53
1.2.2. Fenomenolojik Seyirci Calismalari..............coooeiiiiiiiiiiiiiiinnnnn. S7
1.2.3. Gostergebilimsel Seyirci Calismalart...............ooooviiiiiiiiinn. .. 61
1.2.4. Biligsel Seyirci Calismalart............coooviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieeens 64
1.2.5. Feminist Seyirci Calismalart..............c.ooiiiiiiiiiii i, 67
1.2.6. Istatistiksel Seyirci Calismalar.................ccooeiuiiiiiiiiiiieeieeinn, 69
1.2.7. Katilimer Seyirci Calismalart.............ooooiiiiiiiiii s 72
1.2.8. Kiiltiirel Seyirci Calismalari...............ooooiiiiiiiiiiiii e, 79

1.3. Tiirkiye’de Seyirci Calismalart............c.oooiiiiiiiiiiiiiiiiii 82



2.BOLUM
TURK TIYATROSUNDA

SEYIRCiYi BELIRLEYEN KULTUREL KIRILMALAR...................89

2.1.Gogebe Kiiltiirden Yerlesik Kiiltiire Degisim............ooevviiiiiiiiiiiniinn..n. 94
2.2. Animizm / Samanizmden Anadolu Islamia Inangsal Dinsel Degisim........ 109
2.3. Sozli Kiiltiirden Yazili Kiiltlire Degisim...........c.coooiiiiiiiiiiiii e, 130
2.4. Batililagma Sonras1 Kiiltlirel Degigim............cooiiiiiiiiiiiiiiii ., 142

3.BOLUM

TURK KULTURUNDE SEYRETMENIN DINAMIKLERI........171

3.1. Hayal / Gergek / Hakikat Algisinin Seyirci — Oyun lliskisine Yansimalari......188

3.2. Zaman-Mekan Algisinin Seyircinin Oyunla Iliskilenmesine Etkisi............... 211
3.3. Seyircinin Mizah Ile Sagaltilmasi.................ccccooviiiiiiiiiiieiiie e, 247
3.4. Eglenme-Egitilme Baglaminda Seyirci- Sahne Iliskisi............................. 281
SONUC ...uieiireirnisnisnississessessussessasssssasssessessessessassassasssssssssesssssessassssssssassssssssssssssssssssses. 306



Sekiller Listesi

Resim 1- Hz. Muhammed’in Ay’1 Ikiye Bélerek Mucize GOStermesi....e.eeeenses..

Resim 2- Su Yaratigi : Acaib’iil Mahlukat....ccevveieiuiiiieiniiiieiiiiiiiinninennnnnns

Xl



Cev
D.E.U.
Y.KY.
AUDTCF

V.S.S

KISALTMALAR

: Ceviren

Dokuz Eyliil Universitesi
Yap1 Kredi Yayinlari
Ankara Universitesi Dil Tarih Cografya Fakiiltesi

Vurgu Sabri Senol

Xl



GIRIS

Sanat, nerede iiretilirse iiretilsin, anlama ve anlamlandirma yetisine sahip bir
alimlayici kitle ile baglantilidir. Alimlayici dedigimiz kitle, aslinda belirli bir cografya,
belirli bir zihniyet, belirli bir kiiltiire ait olan bireyleri isaret etmekte, sanat genelde bu
bireylerin bir araya gelislerinden dogan ¢oklu bir degisim ortami olarak ortaya
cikmaktadir. Kolektif bir eylem olmasi agisindan 6nem arz eden bu aktivitede kiiltiirel
ve sosyolojik Ogelerle donanmis bireyler olan ve sanat iriinlerine begeni OSlgiitleri,
estetik yargilari, psikolojik duyarliklari, dikkatleri, algilama ve anlamlandirma
yetileriyle yonelen bu alimlayici kitle genelde “seyirci” adiyla anilmaktadir.

Tiyatro Sanati, varoldugu giinden beri oyuncu ve seyirci aligverisi ile iligkili
olgular biitiinlinii referans almakta, bu olgular biitiinii, oyunun iceriginde barindirdig:
anlamin iletimi, bu anlamin yeniden iretimi ve anilan siirecte devreye giren diger
olgular1 kapsamaktadir. Bu sistemin isleyisi her zaman seyirci kalabaliginin yargi
yetisine ihtiyag duydugundan, tiyatro olayi, seyirci olmadan tamamlanamamakta,
seyircinin oyuna taniklik etmesine kadar eksik oldugu varsayilmaktadir. Tiyatro insan
icindir ve sahne iizerindeki hikayeyi, eylemi, sozii algilayip, anlamlandiracak seyircilere
ithtiya¢ duymaktadir. Bir seyirci ve bir de oyuncu olmak iizere tiyatroda her zaman en az
iki kisi vardir. Tiyatro, ancak bir 6tekinin varligiyla yasam bulur ve temsil olgusunun
gerceklesmesini saglayan ancak bu oteki kisidir. Ciinkii hayal eden ve anlatan birinin
oldugu yerde, bir de dinleyen ve hayallere dalan vardir. Tiyatro olayinin gergceklesmesi
icin gereken tek sey bir konvansiyon, bir anlasma oldugundan, oyuncunun ve seyircinin
tizerinde hemfikir oldugu bu anlagma sirasinda anlagsmay1 6éneren oyuncuyu kabul eden
seyirci, tiyatro olaymin gergeklesmesi igin gereken kosullart saglamis olmaktadir.
Oyuncuyla seyirci arasindaki bu anlagsma teatral iletisimin merkezi zorunlulugudur.
Gergek olmayan, ama bu anlagsmaya dayanarak, ‘ger¢ek olsaydi nasil olurdu’ diye
bakilan tiyatroda her sey bir “eger”dir ve bu eger; entrikaya, olaylar dizisine,
karakterlerin tutkularina, sahneye ve dekora dayanmaktadir. Bu biyiili sézcilik
sayesinde hem sahneye hem de seyircinin zihnine yeni bir gercek yerlesmekte, bos
sahne artik bir sato, siradan bir sandalye ise bir tahta dontigebilmekte, seyircinin temsili

bilingli olarak kabul ettigi an tiyatro olay1 baglamaktadir(Tello&Ravassi, 2012: 5-8).



Geleneksel anlamda oyun soyut, ideal bir seyirciye seslenir. Oysa gercek diinya,
oyunun diinyasi ve seyirci algis1 arasindaki karmasik iligkiler agiin kiiltiirel, ruhsal,
islevsel pek ¢ok belirleyeni vardir. Bunlarin higbirisi ideolojilerden armmuis degildir.
Sahne {izerindeki tiim gostergeler kiiltiirel-ideolojik kodlardan yola c¢ikilarak
olusturulur, buna gore algilanir, anlamlandirilir(Unlii, 2015:232). Tiyatroda anlam,
metnin sdyleminde, hikayenin ifade edilen boliimiinde mevcut degildir. Anlam, kiiltiir
tirlintidiir. Bu yiizden de bir oyunun yorumlanmasi kiiltiirel olarak yeterli okuyuculara
ihtiya¢ duyar. Bu yeterlilik genel olarak iki 6zelligi icerir. Birincisi, seyirci belli bir
sosyal bilgiye sahip olmalidir. Sanat caligsmalarini anlamak, algisal olarak onu bir anlam
diizeni i¢inde konumlandirmayr gerektirdiginden esere yerlestirilmis imajlarin anlami
yorumlayici toplulugun bireyleri arasindaki dile getirilmemis bir anlasma sonucu
gelenekseldir, alisildiktir. Ikinci olarak, seyirci, kod ¢dzme siirecinde aktif olmalidir ve
bu sadece bilginin gerektigi yerlerde degil, ayn1 zamanda yorumlama stratejilerinde
gorev almay1 gerektirmektedir. Bir eseri yorumlamak, aslinda eserin kodunu ¢6zmektir.
Bu nedenle bakan ve bakilan arasindaki iliski birbirinden beslenmektedir ve bakilan,
yani sahne iizerindeki, - oyuncu, metin, hikaye, prodiiksiyon- yorumlayici eylemler
yapan bakan tarafindan tahmin edilerek insa edilmekte ve anlam ile donatilmaktadir
(Councel &Wolf, 2001: 177-178). Bakilan yani oyun; her ne tiir olursa olsun seyirciler
bir yorumla karsilik vermelidirler ve bu islemden kaginamazlar. Seyircilerin anlatidaki
bosluklar1 ¢esitli nedenlerle bahsedilmemis ancak kaginilmaz ya da olasi olaylarla,
kisilik 6zellikleriyle ve nesnelerle doldurmalar1 gerekmektedir. Seyircinin akla yatkin
detaylar1 tamamlama yetisi neredeyse smirsizdir. Yazar, Oykiiniin gereksindigi
stireklilik duygusunu saglayacak olaylar1 secerken, seyirci de ana hatlarin arasindaki
bosluklar1 giinliik yasamdan ve sanat deneyiminden elde ettigi bilgilerle doldurmals,
“estetik nesnenin “dlinyasini” ya da ‘“alanin1” zihinsel olarak insa etmeli (...) ortam
yiizeyine dalarak sanal anlatiyr kazip ¢ikarmalidir” (Chatman, 2008: 24). Seyirci,
“tiyatroda sonuglarindan bagisik oldugu olaylarla kars1 karsiyadir; duygusal ve ahlaki
bakimdan etkilenebilir, ancak fiziksel bakimdan gdzlerinin Oniinde olup bitenden
korunmustur, ayridir” (Berger, 2014: 183). Bu birincil elden giivenle sahnedeki oyunla
Ozdeslesir, sempati ve empati iliskisi gelistirir, yansitma ve taklit gibi igsel siireclerle,

O0zdeslesme aracilifiyla bambaska zamanlarda ve bambagka ortamlarda yasanmis



durumlarla ve kisilerle yasantisini birlestirebilmektedir. Empati yoluyla kendini bir
baskasinin diinyasina tagiyarak, kendi i¢ diinyasinda bir birlik olusturabilir ve kurdugu
diinyaya eklemlenerek farkli bigcimlerde hissedebilirken “bir kahraman olmak- i¢in
O0zlem duyar (...) kendisini “biiyilk adam” olmanin keyfini ¢ikartmaya, higbir
karamsarlik duymaksizin dini, politik, toplumsal ve cinsel konularda 6zgiirliik arzusu
gibi baskilanmis itkilere izin vermeye ve sahnede temsil edilen yasamin bir kesimini
olusturan ¢esitli gorkemli manzaralarda her dogrultuda “istim bosaltmaya”(Freud, 1999:
114) birakabilir.

Seyirciler i¢in tiyatroya gitmek, torensel bir olaydir. Ozellikle konvansiyonel
tiyatroda seyircilerin giindelik hayatin disinda bir 6zenle, genellikle de koyu renk
giysiler i¢cinde gosteriye gelmeleri beklenmektedir. Seyirci ile oyuncu grubu arasinda
kontrollii, izole bir ayrim vardir; seyircilerin davraniglart siirlandirilmistir ve oyun
sessizlik istemektedir. Yazarlarin yazdigi oyun ve oyuncularin icrasi ile isleyen gosteri,
seyircinin katilimiyla tamamlanan c¢oklu bir olusumdur. Tiyatrodaki torensellige
mekanin fiziki yapisi, kostiimler, jest ve mimikler, giinliik dil ile tiyatro dili arasindaki
belirgin fark ya da siirsel dilin agiga vurulmasi- katkida bulunmaktadir. Kural olarak
oyuncu gizemli bir havaya biirliniir ki bu gizemli hava onlar1 seyircinin siradan
hayatindan ayirmaktadir. Sahnedeki yasamla siradan hayatin rutin Slgiitleri arasindaki
mesafe, seyirci ve oyuncu arasindaki ortak bir kabuliin tiriiniidiir ve tiyatroyu olanakli
kilan bu ortakliktir.

Konserler, filmler, politik bulugmalar, halk kutlamalari, karnavallar, cenaze
torenleri, mahkeme durusmalari, dinsel toplantilar, futbol magclari, biitiin bunlar
seyirciye sahip olmalaria karsin, her birinin seyircisi amag, nitelik ve katilim olgiitleri
bakimindan digerinden ayrilmaktadir. Tiyatral gosterilerin kendilerine ait belirli,
ayricalikli kurallart vardir ve bu kurallar tiyatro seyircilerini diger gosteri ya da sanatsal
formlarin seyircilerinden ayirmaktadir. icra mekanlar1 ve davranis kurallari birbirinden
farkli bu gosterilerin seyircilerinden 6zellikle seyir esnasinda talep ettikleri katilim ya
da dikkat oOlciitleri degismektedir ve tiyatro, seyircisinden talep ettigi yiiksek dikkat
nedeniyle digerlerinden ayriksidir. Seyirci kavraminin yabanci dillerdeki kullanimina,
etimolojisine ve sozlik anlamlarina deginmek kavramin daha kapsamli bir bigimde

algilanmasina yardimci olacaktir.



Tiirkge’de seyirci, izleyici, tiyatrosever, Ingilizce’de Audience (Dinleyici),
Spectator (Seyirci), Playgoer (Oyunagiden), Theatregoer (Tiyatromiidavimleri), Viewer
(izleyici), Theatre Patron (Tiyatronun Patronu), Crowd (Kalabalik), Public (Halk),
Almanca’da  Zuschauer (Seyirci), Theaterbesuchen (Tiyatro  Ziyaretgileri),
Theaterpublicum (Tiyatroya Giden Halk), Fransizca’da Spectateurs (Seyirci) ve
Assistance (Yardimci) olarak karsilanan seyirci, Oz Tirkge’de Kériing (El-
Kaggari,2007: 326), Osmanlica’da ise Temasager olarak adlandirilmistir. Temasager
(seyirci); Temasageran (seyirciler / ¢ogul), Temasageri, Temasa-kari (seyircilik, seyirci
vaziyeti) (Kanar, 2005: 716), Temasakar (seyirci) (Kanar, 2009: 3444) hep seyirci
anlamindadir. Bir diger tliretim ise tiyatrosever anlamina gelen Temasaperver’dir.

Seyirci sozciigiiniin etimolojisine bakildiginda, Tiirkce’ye Arapga’dan, Seyr
kokiinden geldigi (Kanar, 2010: 701) ve seyr’in “l.Yiriime, yiirliylis, gitme, hareket
(...) 2.Yolculuk, sefer (...) 3.Gezme, gezinme esanl. teferrii¢: seyre gitmek, seyretmek,
seyir yeri 4.Eglenmek i¢in bakma. esanl. Temasa (...) 5. Uzaktan bakip karigmama
(Sami, 1985: 1185 ) seklinde agiklandigi gériilmektedir. Oncelikle ilerlemek, yol almak
fiilline referans veren ve “yiirlime, ylriyiis, gitme, hareket. 2. yolculuk. 3. gezme,
gezinme”(Develioglu, 2000: 947) bigiminde agiklanan seyr’in bu anlami “seyr etmek”
eylemine baktigimizda, i¢inde barindirdigi ‘“katetmek, gegmek” (Kanar, 2010: 701)
anlamiyla pekismektedir. Bu anlamiyla belli bir eylemlilik haline, aktif bir duruma
referans veren Seyr’den tlireyen Seyran ise “bakip, seyretme” (Develioglu, 2004: 947)
olarak tanimlanmaktadir. Seyran, belirli bir bi¢cimde devamlilik gosteren, akan
goriintiiler ya da olaylar karsisinda kisilerin hareket ederek, belli bir takip, seyir eylemi
icinde pozisyonlanmalar1 ve goriineni bu devinim ile alimlamalari esasia
dayanmaktadir. Seyirci sozcligliniin sozliilk anlamlarma bakmak seyircinin eylemine
aciklik kazandiracaktir.

Tirkge Sozlik’te “Eglenmek icin bakan kimse”(Tiirkge Sozliik, 1991: 704)
olarak tanimlanan seyirci sozciigiinii Semsettin Sami “Seyredilecek yere konulan bir
seyi veya goriilmege degen bir resim, alay vb. seyleri seyretmege gidenlerin her biri
(Sami, 1985: 1185) biciminde agiklarken, seyirci kavramiyla esanlamli kullanilan
izleyici, Tiirk Dil Kurumu Tiirkce Sozliik’de “izlemek eylemini yapan kimse” (Tiirk Dil

Kurumu Tiirkge Sozliik, 1983: 608), izleme ise, “Birinin ya da bir seyin arkasindan



gitmek, takip etmek, eglenmek, gérmek, 6grenmek i¢in bakmak, seyretmek, herhangi
bir olayla ilgilenmek” (Tirk Dil Kurumu Tirk¢e Sozlik, 1983: 608) olarak
aciklanmaktadir. Seyr’den tlireyen Seyran ise “bakip, seyretme” (Develioglu, 2004:

947) olarak tanimlanmaktadir.

Tiyatro Sanati baglaminda baktigimizda ise seyirci, GoOsterim Terimleri
Sozligi’'nde “Ayni oyunu, baskalariyla birlikte seyreden kisi” (Nutku, 1998: 159),
Tiyatro Terimleri Sozliigii’'nde ise “Toplu olarak bir yerde ayni oyunu ya da gosteriyi,
gozle goriinen bir durumu, kisiyi, olayi, tiyatro yapiti iginde seyreden kisi”(Tiyatro
Terimleri Sozligl, 1966: 61) olarak tanimlanmaktadir. Yontembilimleri Sozligli’nde
“Bireycil ya da kiimecil oyun yordaminda toplumsal ya da yaygin kanilar1 yansitan ve
tepki ya da davranislartyla oyunun yasam kosullar icinde gergeklesmesini saglayan
katilime1” (Sencer, 1981: 84) olarak tarif edilen seyirci; Tiyatro Ansiklopedisi’nde ise
“Tiyatronun biri oyuncu olan, 6biir temel bileskeni; bir tiyatro gdsterimini izleyen
topluluk.”(Calislar, 1995: 339) olarak agiklanmaktadir. Abercrombie ve Longhurst,
Audiences adli galismalarinda seyircinin kabul edilegelmis alimlama big¢imini, yani

konvansiyonel tiyatrodaki bilindik seyir olgusunu soyle tanimlamislardir.

“Alict ve gonderici arasinda bir iletisim vardir, bu iletisim
yeterince direkt olup, icerik uzaysal olarak simirlandirilmis ve tipik
olarak, halk alanlarinda [kamusal alanda] konumlandirilmistir. Burada
acikca tretici ve tliketici arasinda ayrim vardir: iretici rol yapar (icra
eder) ve seyirci alimlar. Bu alimlama, belli bir torensel kaliteye ve
dikkatin yiiksek seviyelerde olmasma baghdir” (Abercrombie&
Longhurst, 1998: 43-44).

Goriildugi gibi “Kodlanmis bazi isaret sistemleri aracilifiyla aktif olmalar
mimkiin olsa da tiyatral gosteri boyunca seyirciler gosterdikleri davraniglarin pasif
olmasi icin egitilmislerdir” (Bennett, 1997:206) ve tiyatroda tarihsel olarak kismen yeni
olan bu pasiflik, sahne ile seyirci arasindaki bir c¢esit sosyal sozlesme olarak
diisliniilebilir, seyirci tarafindan oynanmakta ve hayata gegirilmektedir. Bu sosyal

anlagma, genellikle gbz Oniine serilecek bir olayr seyretmek i¢in ayrilan koltuk igin



paray1 bilete dontistiirme yoluyla kullanima sokulurken, seyirci de bu pasif rolii kabul
etmekte ve yorumlanacak olayr beklemektedir. Seyirciden istenen giiriilti yapmamasi
ya da konugsmamasidir. Oyuncu ile seyirci arasindaki mesafenin en belirgin etkilerinden
biri olan seyircinin bu edilgenligi / pasifligi, sadece alkislama ya da tezahiirat yoluyla
kirilabilir ve seyirci oyuna bu sinirli, dnceden tanimlanmis eylemler diginda katilmaz.
Seyirci ve Gozlemci farkliligina dikkat ¢eken Jonathan Crary’nin aktarimi, tiyatro
tarihinde seyircinin misyonu iizerine agiklayicidir.

“Sozliiklerin  ¢ogu“gdzlemci”(observer) ve “seyirci”(spectator)
arasinda anlamsal olarak belirgin bir ayrim gozetmez ve giinliik dilde bu
iki  sozciik neredeyse esanlamli  kullanilir(...)Spectator(seyirci)
sOzciigiinliin Latince kokeni olan spectare sozciiglinden farkli olarak,
observe’iin(gdzlemlemek)sozciikk anlami “bir seye bakmak” demek
degildir(...)Observare, kurallar, kodlar, yonetmelikler ve pratikler s6z
konusuyken oldugu gibi,“eylemini uyumlu kilmak, uymak, karsilamak”
anlamina gelir.G6zlemci kuskusuz gérendir;ancak bundan daha onemlisi,
onceden belirlenmis olanaklar dizisi i¢inde goren, belirli bir gelenek ve
siirlama sistemi igine yerlesmis birisi”’(Crary,2010:17-18)dir.

Crary’nin etraflica aciklamaya giristigi gézlemci ve seyirci farki aslinda tiyatro
tarihindeki en uzun soluklu tartismalardan birisidir. Seyircinin seyir eylemi sirasinda
katilimc1 ozellikler gostermesi, oyunla kendi algilama ve kiiltiirel yeti diizeyiyle
etkilesime girip, verdigi tepkilerle oyunun ve oyuncunun seyrini degistirecek kadar aktif
olmasit mi, yoksa sadece kendisi i¢in dnceden belirlenmis kurallar ve sinirlamalar
baglaminda oyunu seyredip, alkislayan ve c¢ikan bir kisi, yani bir gozlemci mi olmasi
gerektigi tiyatro tarihindeki merkezi tartismalardan birisi olurken, modern zamanlardan
baslayarak seyirciye dayatilan bu eylemsizligin kirilmasi ve seyircinin sahneyle
iletisiminde daha ozgiir ve aktif bireyler olarak varolmasi onem kazanmistir. Bu
anlamda ge¢misten gilinlimiize seyircinin seyir eylemi lizerine odaklanmak faydal
olacaktir.

Tiyatro Oncesi zamanlarda toren vardir. Yasamlarim1 idame ettirmek zorunda
olan insanlar, doganin isleyis bi¢iminin bilincinde olmadigindan ortaya ¢ikan doga
olaylarin1 biiytisel giiclere baglamislar, bu giiclerin rizasim1 kazanmaya ¢aligsmislardir.
Bir siire sonra, ortaya koyduklar1 eylemlerle, ulagsmak istedikleri sonuglar arasindaki

iligskileri kesfedince, ortaya koyduklar1 eylemleri tekrarlayip, kaliplastirmislar ve

ritiieller olusturmuslardir. Bu ritiieller, tamamen islevseldirler. Belli bir ¢evrenin



biitiinlinli donemsel olarak canlandirmak, yenilenmek, tekrar yasam enerjisiyle dolmak
ve boylelikle stirekliligi saglamak amaciyla ritiielleri geleneksellestirmislerdir. Ritiieller,
cogu kez Oykiiler ya da mitlerle birlikte ifadelendirilmistir. Mitler, genellikle, térenlerin
kutsadig1 ya da etkilemeyi umdugu dogaiistii gii¢lerin temsilcilerini igermektedirler. Bu
asamada torene katilan toplulugun tiimii genellikle ritiieli temsil ederken “seyirciler de
dogaiistii, biiyiisel giigleri temsil etmektedirler( Brockett, 2000:16-17). Bu donemde
oyuncu ve seyirci ayrimi yoktur. Sadece katilimcilar vardir ve toplu bir ayinin igerisinde
bu katilimcilar yaratilan diinyanin hem yaraticis1t hem de alimlayicisidirlar. Bu deneyim,
sirasinda katilimcilar, hem diisiinsel anlamda aydinlanmakta hem de iglerindeki gizil
giiciin farkina varmaktadirlar. Bu yetkinligi saglayan katilanlarin ayinde yasadiklari
kendilerine 0zgii, kisisel deneyimleri degildir. Topluca istirak ettikleri yaratma
eyleminden giiclenmis olarak ¢ikan katilimcilar, ortak yaratidan toplulugun iiyesi olarak
yararlanmiglardir. Yasam tecriibesini dogrudan dogruya yaratan, sonra da onu yansitan
bu katilimcilar, hem gercek kisiler, hem de onlarin taklit¢isi olarak eyleme
gecmektedirler. Yasam ile yansitilmasi bir birinden ayrilinca térenin eski ortaklari,
seyirci ve oyuncu olarak birbirinden uzaklagsmiglardir. Ritiielde ayr1 bir oyun yeri
yoktur. Sanatta ise seyir ve oyun yerleri birbirinden ayrilmigtir. Oysa baslangigta
orkestra bir oyun yeri degil, bir tapinma alanidir ve seyir yeri eklenince araya bir
diisiince ve gozlem uzakligi, yani mesafe girmistir(Sener, 2003: 8-22). A¢iga cikan
mesafe olgusu, sanat kavraminda kendini bulacak, tiyatroda sanata dair iirlinler Antik
Yunan seyircisi tarafindan deneyimlenecektir.

Antik Yunan toplumunda yasanan sosyal ve politik sorunlar, tiyatrodaki
kolektif deneyimle asilmaya c¢alisilmis, mitler {izerinden sistematize edilen sahne seyirci
iligkisiyle insanlarin bir seyirci komiiniiniin pargast haline gelmesi bu bdliinmeleri
asmanin bir yolu olarak goriilmiistiir. Antik Yunan seyircisinin katildigi temsillerde
topluluga sunulan bu form, “tiim klasik Atina’nin egitiminin, kiiltiiriiniin ve inanisinin
icine niifuz etmis olan bir gorilintii anlayis1 tarafindan dikte ettirilmistir. Pandora’nin
kutusu, Truva Ati, Sisyphus’un Kayasi tiim bunlar bir diisiinme bi¢iminin yeniden
tretimidir”(Walton, 1984: 31). Gerek konu gerekse estetik yargi ilkeleri dikkate
alinarak yazarlar tarafindan segilen ve seyirciler tarafindan da yadirganmadan kabul

edilen Oldiirme, intihar, ihanet, ensest, gammazlama, yillar sonra birbirini yeniden



bulma gibi duygu yiikii yogun dgeler, duygusalliklari, bunlarin aile bireyleri arasinda
geemesi, sahneye getirilen ailenin dogrudan yonetici sinifindan olmasi, bdylece
toplumun ilgi alanina girmeleri ve kendi aile felaketleri ile her seferinde toplulugu da
kendi acilarinin i¢ine ¢ekmeleri yoluyla daha da yiikseltilir. Boylece olay, ge¢miste
olmus gibi gorlinse de, Atina seyircisi i¢in salt insani degil, ayn1 zamanda siyasi bir
model durumuna gelmis, boylece Yunan tragedyasi, seyircisi i¢in, yargi olusturma
bilincinin okulu, egitimin bir pargas1 olmustur(Latacz,2006, 6-7). Bu donemde komedya
ise, oyuncu ve seyircilerin i¢ ige ge¢melerine imkan taniyan, Dionysosc¢u bir kendini
birakma ya da seyirci ve oyuncularin tek ve ayni insana dontistiikleri bir ritiiel olarak
islev gormektedir.

Antik Yunan seyircisinin egitilme ve eglendirme ile bi¢imlenmis tiyatro
deneyimi, savase1 bir topluluk olan Romalilarda eglence agirlikli olarak devam etmistir.
En ¢ok tutulan oyunlar temsili deniz savaslari, vahsi hayvanlarla doviis, insanla hayvan,
insanla insanin kanli carpigsmalari ve araba yarislaridir. Romali seyirciler, sik sik
hoslarina gitmeyen bir oyunu yarida keser, ya da oyuna miidahale ederek, kendi istekleri
dogrultusunda oyunun gidisatin1 degistirirlerdi. Seyirciler, tiyatroda yemek yemekten,
sohbet etmekten ¢ekinmez, yarigmalar1 seyrederken yoruldugunda tiyatroda uyumakta
bir sakinca gormezlerdi. Seyircinin begenisi dnemliydi ve bu begeniyi doyurabilmek
icin bayagiliga ve miistehcenlige goz yumulmaktaydi. Mimus gosterilerinde kadin
koleler acik sacik sahnelerle seyircilerin yozlasmis tutkularini tetikliyorlardi. Yunanlilar
tarafindan sayginlastirilan dramatik sanatlar, Romali seyircilerin istekleri dolayisiyla
yozlasmig, avamlasmistt (Nutku, 1985: 68-81). Sikis tikis kalabaliga katilan Romali
seyirciler “bilgisiz, alik, degersiz (...) sadece adedinin ¢okluguyla 6viinen sovalyeleri
yumruklamaya, piyesin tam ortasinda ya ay1 veya gladyator giiresleri istemeye hazir (...)
0zden ziyade goze, i¢ten ¢ok disa; ruha degil siise ve maddeye ehemmiyet veren bir
seyirci” kalabaligiyd:r (Dilligil, 1953: 77). Tiyatro konusunda begenisi gelismemis bu
seyirci, oyunlarinda az da olsa diisiinsel yan1 6ne ¢ikaran Terentius’u begenmemisti.
Pratik yagamin gerektirdigi kalip diisiincelerin ve yasayisin dar anlayisi icinde, daha ¢ok
komedyaya yonelen bu seyircide, tragedyanin agirbagliligi ve iislubunun talep ettigi

sabir yoktu. Komedyanin hafif, diisiinceyi zorlamayan ve yormayan yapisi onlara daha



cekici geliyordu. Antik yunan seyircisi gibi, izledigi oyundan hayatina tasiyabilecegi
degerlerin yerine bosalim pesindeydi(Irmak,2006:75).

Ozellikle miistehcenlik, diiskiin eglence anlayis1 ve gosterilerde din adamlarina
uygunsuz roller bigilmesi nedeniyle kilise; yedinci yiizyilla birlikte kimi tehlikeli
degerleri one ¢ikardig1 diistiniilen tiyatro sanatiyla seyircinin iliskisini kesmeyi uygun
bulmustu. Gene aymi kilise tarafindan tiyatro sanatinin bir egitim aract olarak
algilanmasiyla bu iliski yeniden diizenlenmis, tamamiyla uhrevi amaglarla manipiile
edilen bu donem seyircisinin algisi; diinyasal olanin g¢ergevesinden disar1 ¢ikarilip,
mistik alana yonlendirilirken, Antik Yunan ve Roma’nin coskun seyircisi bu donemde
yerini Ote diinyanin siirini tiiketen, eylemsiz ve pasiflesmis bir seyirci kitlesine
birakmigti(Carlson, 2008: 37-38). Ortagag Sanati, toplumsal kurum olarak dinle
tamamen i¢ igedir. Uretim tarz1 zanaattir, kolektif olarak iiretilir ve alimlanma tarz1 da
kolektif olarak kurumsallagsmistir (Biirger, 2003:101). Ortacag insanlarmin fiziksel
gercekle iligkisi, mistik ve bilimsellikten uzak soyutlamalar araciligiyla oldugundan
(Goff,2015:145), seyircinin hayatinda, dinsel olanla diinyasal olan arasindaki ayrimin
sinirlar1 neredeyse ortadan kalkmis, dindar-cilekes yasayis hakim yasanti bigimiyken,
seytana dair nefse diiskiinlik hemen yani basinda yer almustir. Ozellikle yiiksek
tabakay1r olusturan seyirciler, “Ote diinyanin sundugu zevkler ve tanri yardiminin
giivencesiyle yetinemezler, onlara hayatin giizelliginin gorkemli ve kolektif bir
gosterimi gerekir. Oyun, ask, icki, dans ve sarki gibi birincil zevkler yeterli degillerdir;
bunlarin  kolektif bir sevincin stilize edilmis giizelligiyle soylulagtirilmalari
gerekir”(Huizinga, 1997: 373). Bu donemde saray eglencelerinin ya da yliksek ziimre
eglence kiiltlirlinliin tam zidd1 olarak konumlanan halk giilmece kiiltiirii araciligiyla
kilisenin ve feodal ortagagin resmi ve ciddi kiiltiiriine kars1 duran dénemin seyircisi,
halk giilmece kiiltiiriiniin disavurum ve ifadelerinin biitiin bu ¢ok cesitliligi igerisinde
kendisine nefes alacak bir ara yiizey, bir kagis alan1 yakalamaktadir. Giindelik sefalet
arttikca, bayramlar vazgecilmez hale gelmekte, donemin seyircisine gercekleri
unutturmanin iglevsel bir araci olarak sunulan torensel-gosteri bigimleri (karnaval tipi
bayramlar, giiliing sokak etkinlikleri vb), sozlii giilmece (parodi dahil) yapitlarinin
cesitli tiirleri: sozlii ve yazili, Latince ve halk dillerinde; samimi-sokak konusmalarinin

degisik bicim ve tiirleri (kiifiirler, lanetler, yeminler, halk blason'lar1 vb) bu seyirci
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tarafindan deneyimlenmektedir. Giilmeceyle diizenlenmis tiim bu torensel gosteri
bicimleri, insanlar arasi iligkinin gayri resmi yOniinii sunmakta ve bir bakima, tim
ortacag seyircisinin az ya da ¢ok katildigi, belli donemlerde yasadigi o ikinci diinyasini
ve ikinci yasamini inga etmektedir(Bahtin, 2016:12-14). Bu kendine 6zgii iki diinyalilik
ve diinyevi algi bigimi Hiimanizma ve Ronesans kiiltiiriiniin kokenindeki sekiiler algiy1
tetiklemis, donemin seyirci davraniglarini belirleyen kiiltiirel caprazlamalar1 ortaya
¢ikarmustir.

Ronesans ve Aydinlanma donemi ile birlikte burjuva smifi ve bireyin dogusuna
sahne olan bu donem igerisinde seyircinin seyretme pratikleri, Hiimanizm’in tetikledigi
yeni bakis agilartyla bigimlenirken; duyusal ve diisiinsel anlamda farkli bir seyretme ve
algilama pratigi gelismis, Ronesans, i¢inde barmndirdigi bireyi kutsayan hiimanist
degerlerle seyircisini yeniden diizenlerken; daha ¢ok kentlerde yerlesik, ticaretle
ugrasan lonca esnafi seyircinin seyretme aligkanliklar1 O6zellikle sahne diizeni ve
oyuncu-seyirci iliskisi bakimindan degismistir. Italyan usulii cerceve sahne ve One
uzantili sahne bu donem seyircinin hayatina girmis, perspektif olgusuyla hayata
gecirilen verili bir merkezden bakma olgusu, bu donemle birlikte seyircinin seyretme
eyleminin merkezine yerlesmistir(Sener, 2008:74).

Birey olma yolunda ilk adimlarin1 atan Elizabeth donemi seyircisi sahnelerde
sozlii edebiyat geleneginin siirekliligine dayanan ortak bir kiiltiirii deneyimlerken, bu
kiiltiirel mirastan yararlanarak seyirciyle giiclii bir diyalog kuran ve her siniftan insana
hitap etme konusunda olaganiistii bir basari1 yakalayan Shakespeare, oyunlarinin
oynadigi Globe Tiyatrosu’nu hinca hing doldurmaktadir. Bin bes yiiz kisiden fazla bir
kapasiteye sahip Globe Tiyatrosu, dis bahcedeki insanlar1 da kattigimizda ii¢ bine yakin
seyirci almakta, erkekler ve kadinlar birlikte oyun
seyretmektedirler(http://www.bardstage.org/globe-theatre-audience.htm) Herkese agik
bu performanslara katilan seyircilerin ¢ogu egitimsiz olmalarina ragmen Shakespeare'in
biiyiilk sozlerini dinlemekten hoslanmaktadirlar. Oyun seyretmeye degil, oyun
dinlemeye giden bu seyirciler, farkli eglence alternatifleri olmadig: i¢in ya ay1 ya boga
doviistine -ki bu iki gosteride de hayvanlar tarafindan saldiriya ugrayabilirlerdi- ya da

tiyatroya gitmek zorundaydilar. Elektrik olmadigindan, aksamlar1 sokaklar giivenli
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degildi ve bu yiizden oyunlar giindiiz oynanmaktaydi. Seyirciler, bu gosterilere gitmek
i¢in sehrin disina ¢ikmak mecburiyetindeydiler

Oyunlarin tiyatronun c¢atisindan yiikselen bir bayrakla seyircilere duyuruldugu
Globe tiyatrosunda oturma yerleri, seyircilerin sosyal sinifina ve ne kadar para 6demeye
hevesli olduklarina bagliydi. Sahnenin {i¢ tarafi seyirciler i¢in ayrilmisti. Kimi,
aktorlerin asagisinda, zeminde ayakta duruyor, kimileri de bir¢ok sinifa hitap eden
samandan c¢atida oyunlar1 seyrediyorlardi. Sahne Oniindeki ¢ukurda, zeminde ayakta
durarak oyun izleyenlere Ayaktakiler (Groundlings) deniliyordu. Bununla birlikte, sicak
yaz giinlerinde kotii kokmalarindan otiirti 'Mendeburlar’ olarak da aniliyorlardi.
Ayaktakilere ayrilmis olan alan tiyatronun en ucuz kismiydi, koltugu yoktu ve giris
ticreti bir kurustu. Avludaki seyircilerin bircogu Londra'da c¢alisan c¢iraklardi. Globe,
ozellikle bu geng insanlar1 cezbetmekteydi. Ayaktakiler, bes yiiz kisiye kadar avlu ya da
cukur denilen zeminde, sikisik bir bicimde oyun izleyebilirlerken, zengin soylular,
oyunu Globe’un sahnesine yerlestirilen bir sandalyeden de izleyebilirlerdi. Zengin ve
taninmis kadinlar kimliklerini gizlemek i¢in maske takmaktaydilar. Konforlu bir seyir
icin galerileri segmekte olan kibar takimi, minderlere oturmak i¢in uzak kapidan gelerek
bir kurus daha 6demek zorundaydi. Her yerine bira ve sarimsak kokusunun sinmis
oldugu avlu; kaldirim taglari, meyve kabuklari ve diger ¢oplerle kapliydi. Oyunun
durakladigi zamanlarda yiyecek ve icecek satis1 yapilir, seyirciler aligveris
yapabilirlerdi. Ozellikle bu alan hirsizlar, kumarbazlar ve oyunla pek ilgilenmeyen,
siiphe cekmeden cepleri kesip, clizdan araklayan yankesicilerle doluydu. Tiyatro icin
pek saglikli bir ortamdan bahsedilemese de her smiftan seyirci burada oyun
seyretmektenhoglanmaktaydi(http://www.bardstage.org/globe-theatregroundlings.htm)..
Yiiksek sesle miinakasa edenler ve fahiseler de bu alandan hi¢ eksik olmazlardi. Hatta
bu alanda oyun izleyen kadinlarin ¢ogu yiizlerini maskeyle kapasalar bile pek de saygin
sayillmazlardi(Harbage, 1961:76 ).

Tiyatro seyircisinin, farkli kiiltlirel diinyalara sahip olduklar1 halde farkli
smiflarla ortak bir seyir zevki gelistirdikleri bu donem, on yedinci yiizyilla birlikte artik
geride kalmistir. On yedinci yiizyil tiyatrosu, Klasik Akimin egemenliginde gelismis
saray destekli bir tiyatro olmasi, daha cok iist siniftan seyirciye seslenmesi, heniiz

skolastik diislince bi¢imine inanan dindar orta siiflarin tiyatroyu yararsiz bir eglence
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saymalar1 gibi etmenlerden dolay:r seyircisiyle giiglii baglar kuramamis, bu donemde
seyircinin tiyatroya olan ilgisi azalmistir. Ozellikle Ingiltere'de, Crommwell déneminde
tiyatronun on iki y1l yasaklanmasi donem seyircisinin tiyatro coskusunu sondiirmiistiir.
Yasananlar, tiyatronun halktan kopuk, belirli bir elitin zevkine seslenen bir kimlik
kazanmasina neden olmus, tiyatro sarayin ve aydinlarin sanati olarak gelisirken, halk
begenisinin yerini incelikten, stisliiliikten, sarsict olmayandan hoslanan soylu begenisi
almuis, tiyatro varlikli orta siifin eglencesi olmustur. Soylularin, varliklilarin, aydinlarin
tiyatrosunda klasik ruh aranmakta, oyunlarin konular1 genellikle mitolojiden segilirken,
diistinsel ve ibret verici olmalarina 6nem verilmekte, kurulu diizenin ahlak anlayist
seyirciye yansitilmaktadir. Seyirciye sunulan oyunlar didaktik ya da duragandir ve
icerigini akla, mantiga uygunluk, bicimini ise saray yasaminin incelikli kurallari
belirlemektedir. Seyircinin bireysel istekleri karsisina toplumun deger yargilari ile
cikilmaktadir (Sener,2008:91-94).

Soylu smifin yonetim ve kiltiir alaninda agirligini koydugu on yedinci
yiizyildan, on sekizinci ylizyilin Aydinlanma doénemine gecildiginde, Avrupa’da
insanlar en yiliksek deger olarak akli benimsemislerdir. Akli 6ne ¢ikaran bu bakis
acistyla soylu begenisinin kirilmast gecikmemis, orta sinifin giderek zenginlesen
burjuva seyircileri, sahnelerde aristokratlarin agdali ve inceltilmis zevkleri yerine kendi
diinya goriislerine ve ahlak anlayislarina uygun, daha basit ve faydaci bir tarzi tercih
etmisler; tiyatro sanatini ve seyretme pratiklerini kendi diinya goriisleri, haz ve yarar
anlayislar1 dogrultusunda diizenlemislerdir. Giiniin biiyiik bir kismimi ¢alisarak gegiren,
icinde yasadig1 ticari diizenin stresli ve giivensiz ortaminin tedirginligi ile yorgun;
yasam zevkleri ne kendilerinden asagi sosyal kesimlerinki gibi kaba, ne de
kendilerinden {iistiin soylu kesim gibi entelektiiel incelikler tasimayan bu insanlar,
seyrettiklerini fazla bir zihinsel faaliyet gdstermeden algilamak, sahnede glinliik
olaylari, siradan kisileri gormek istemektedirler. Tiyatro diisiincesinde meydana gelen
degisimlerle birlikte soylu begenisinin kaliplar1 kirtlmaya baslanmuis, seyirciler tiyatroda
giinliik olaylarla, siradan kisilerle karsilagsmaya baslamis, oyun dili giinliik konusma dili
olarak belirlenmis, masalin uzakligindan yasamin yakimligina getirilen konular ve
oyunlarla seyirci, sahne ile daha yakin bir iliski kurabilmistir(Sener, 2008: 116-118).

Seyir estetigi baglaminda bakildiginda, estetik hedefi seyircilerinden duygusal yanit
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almak olan orta sinifin tiyatrosunda burjuvalar duyguyu one ¢ikararak seyirci iizerinde
pragmatik etki iiretme amaci giitmiislerdir. Seyircideki duygular1 uyandirmak, insanin
hissetme yetenegini giiclendirmekte, empati yetisi one ¢ikmaktadir. Tragedyalarda amag
seyirciyi daha cok korkuyla dolu sarsict duygulara kaptirmak iken, bu donem
tiyatrosunda daha ¢ok seyircinin acima duygular1 uyarilarak, karakterle empati kurmasi;
giiclii bir yanilsama yasamasi amaglanmis, seyircilerin yargt yetisi vicdani bir alana
cekilirken, acima duygulariyla sarsilan ruh diinyalar1 araciligiyla empati gelistirmeleri,
boylelikle duyguda ve diistincede birlige ulasmak hedeflenmistir. Yeteri kadar erdemli
ya da trajik ilerleyisin talep ettigi kadar ahlaksiz rol kisilerinin ¢ok¢a oldugu oyunlarda
orta smif seyircilerin kendi toplumsal karakterlerini drama i¢inde yer alan bu rollerden
tiiretmeleri istenmis, herkesin kalbini iyilestirmek ya da zihnini aydinlatmak firsatina
ayn1 derecede sahip oldugu bu donem seyircisinin devam ettigi burjuva tiyatrolari, saray
tiyatrolar1 gibi seyircileri sosyal statiilerine gore -Tiiccar, Okumus, Asil- diizenleyen
salonlar1 icerecek sekilde tasarlanmistir. Siradan insanlarla 6nemli olan insanlar
arasinda belli bir ara zeminin oldugu bu ortamda terzi / tamirci gibi kiiciik esnaf; bu ara
zeminde yer almamaktadir. Yiiksek riitbeli, aristokrat, asil veya zengin esraf
koltuklarda, siradan vatandaslar (6nce sadece erkekler, ancak yaklasik 1775'ten sonra
erkekler ve kadinlar) yiikseltilerde oturmaktadir ve isciler (Hamburgda, cogunlukla
denizciler ve rihtimcilar dahil) galeriden oyun seyretmektedirler. Okumuslar, 6grenciler,
edebiyatcilar, estetikgiler ve elestirmenler; bu sinif, sehirlere hakim olan zihniyetin
sahibi olmalarina ragmen yiikseltilerde oturmaktadir(Lichte, 2002:169). Oncesinde
seyirciler sahne tizerine de yerlesebilmekteyken, oyuncular, seyircinin etkisi altinda
fazlaca kaldigindan, seyircilerin sahnede bulunmalar1 rahatsiz edici bir durum kabul
edilmis, Diderot bu duruma kars1 6énlem almaya c¢alisirken, ortada seyirci yokmus- gibi
oyun oynanmasini yani imgesel 'dordiincii duvar' diisiincesini 6ne siirmiis, bu Oneri
tiyatroda tam yanilsamanin (illusion) uygulanmasina yol agarak, yanilsamacilik
egemenliginin tiyatrodaki baslangici sayilmistir(Hauser,1984: 89). Yanilsamadan
yararlanmay1 One c¢ikaran Romantizm hareketi, donemin hakim sanatsal yaklagimi
olmus, donem donem farkli yaklagimlar gelisse de daha sonraki yiizyillarda da etkisini

yogun olarak hissettirmistir.



14

Seyircinin aklindan ¢ok duygularina seslenen, seyircinin sahnede olup biteni
gercek sanmasi icin yaratici diis giliciinden ve yanilsamadan yararlanan Romantizm,
oncelikle seyircinin duygularim1 harekete gecirip, oyunda anlatilanlar1 igsel olarak
deneyimlemelerini saglamaya c¢alismaktadir. Firtina ve Atilis (Sturm und Drang)
akiminda koken bulan 6znellik, usa aykirilik, evrensel deha, dogaya yonelim ve Fransiz
Devrimini tetikleyen 6zgiirliik, adalet, esitlik, birey ve birey vicdani, yurt sevgisi, dinsel
inanglara baglilik gibi degerler dizgesi igerisinde yiikselen Romantizm; seyircinin
bireysel 1i¢ diinyasina seslenmekte, seyircisine mistik bir diinyanin akildisi
onermeleriyle gerceklerin acimasizligindan kagis yontemleri sunarken seyircilerini
“figlirlerin acikc¢a belirlenmek yerine esrar ve dehsetle yiiklii hale getirildikleri hayali
bir gecmisin alanina” (Huizinga, 2006:237) tasimaktadir. Melodram tiiriiniin sarsici
etkisini saglayan etmenleri de yonelimine ekleyen Romantik tiyatro, seyircilerini
bilingdis1 alanlarina, fantastik ve tekin olmayana ve diislere yonlendirmektedir.
Yurtsuzluk ve yalnizlik duygusunun hakim oldugu bu seyirci kitlesi, acinin ve gerilimin
olmadig1 bir ortama duyduklar1 6zlem duygusuyla, kagma ve siginma duygusu i¢inde
romantik tiyatronun kendilerine sundugu diinyaya katilmaktadir. Ozellikle Paris
tiyatrolarina ragbet eden, kiiltlir ve sanat meraki olmayan, begenisi incelmemis,
cogunlukla asker, is¢i, ¢irak ya da ¢ok azi okuma yazma bilen ve cagin sartlar
nedeniyle psikolojik ve fiziki anlamda Orselenmis, acilar yasamis genglerden olusan
seyircilere hitap eden bu akima ragbet eden ve halk tiyatrolarma egemen olan bu kitle,
toplumun daha elit kesimini de kendine ¢ekerek Comedie- Frangaise ve Odeon
tiyatrolarinin bos salonlara oynamasina neden olmaktadir(Hauser:1984:179). Oncesinde
seyirciler tiyatrolarda soylularin yagamina odaklanan ve belirli bir elit ¢evrenin gustosu
tizerinden bir estetigi deneyimlerken, romantik etki sonrasinda seyirciler sahnelerde
siradan insanin yasamini, yoksullugu, hastaligt ve yozlasmayr da seyretmeye
baglamislardir. Klasik sanat seyircisine yonelirken kendisini sadece uyumlu ve giizel
olanla sinirlarken, gilizelin yaninda ¢irkin vardir, zarifin yaninda sekilsiz, yiicenin arka
yiiziinde grotesk, kotii iyiyle, karanlik 1s1kla yan yanadir diyen Hristiyanligin etkisiyle
Hugo, diinyay1 tanriin yarattigi gibi, kendi ¢esitliligi icinde ve celiskileriyle kabul
etmeyi Onermekte, aciklinin yaninda giiliinciin, diislinsel olanin yaninda hayvansal

olanin, soylunun yaninda siradan olanin da sunulmasi gerektigini savunmakta, yiice ve
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grotesk olan1 birlestirip, karsitlarin uyumu ilkesi baglaminda seyirciye yonelirken
dogay1 taklit etmeyi 6nermektedir(Carlson, 2007:215-216).

On sekizinci yiizy1l Avrupa'sinda ge¢gmisteki halk temsilleri ve senlikler yerini
egemen Burjuva kiiltiiriiyle beraber ticari olarak desteklenen ve belirli bir mekan
icerisinde gergeklestirilen tiyatro etkinliklerine birakmig, kamuya agik konser
salonlar, tiyatrolar insa edilmistir. Daha Oncesinde saraylarin biinyesinde bulunan bu
tip yerler, kelimenin tam anlamiyla aristokrat evlerinden disar1 ¢ikmig(Jusdanis, 2012:
68), yalnizca soylulara taninmis bir sosyal alan olan bu mekanlar bilet satisiyla kamuya
ve burjuva insanina agilmistir. Sennett, on sekizinci ylizyil tiyatro seyircisinin genel
ozelliklerini ve sayilarini su sekilde ifade etmektedir:

“On  sekizinci yiizy1l ortalarinda Comedie  Francaise,
seyircilerinden biiytik ilgi gérmekteydi; 1737'de yi1lda 100.000'in altinda
olan seyirci sayisi siirekli artarak 1751'de 160.000'e, 1765'te 175.000'e
cikti. Gerek Londra'da gerekse Paris'te Comedie Frangaise'de ya da
Garrick'in tiyatrolarinda seyirciler arasinda c¢ok sayida emekginin
varligindan s6z edilemezdi; Ciinkil biletler asir1 pahaliydi. Londra'nin
tiyatro seyircisi Paris'in elit agirlikli seyircisine gore daha orta ve iist
kesimlerin bir karistmini yansitiyordu. Fransiz tiyatrosunda da orta
tabaka mensuplari, 6grenciler ve entellektiieller icin ayrilan yerler vardir
(Sennet, 2010:109).

On dokuzuncu yiizyilda tiyatro, Ttretildigi toplumun bir yansimasidir.
Tiyatrolarin kamuya agilmasiyla ¢esitlenen seyirci sayisi ve niteligi, 19.yiizyilda giderek
artmis, yiizyilin neredeyse ilk yarisina kadar romantizm, olgunlasarak gelismeye devam
etmistir. Ozellikle Klasizm’den Romantizm’e gegisi simgeleyen ve topluma eglence
saglayan, hareketli, dogrudan duyulara seslenen yapisiyla melodramlar, seyircilerin
begeni diizeyinin yiikseldigi 1830’lara kadar seyircinin gozdesi olmus, 6zellikle 1798-
1814 willar1 arasinda Pixerécourt’'un melodramatik oyunlar1 binlerce kez seyirci
karsisina ¢ikmigtir(Hauser, 1984: 181-184). Endiistri devrimi sonrasi ortaya ¢ikan tiiccar
orta smifi, kendi eglencesi i¢in, kendi ideallerinin resmedildigi, romantiklerin
rahatsizlik verici yonlendirmelerini disarda birakan, etik, anlasilabilir, 6ngoriilebilir bir
tiyatro beklentisi i¢indedir. Orta sinif seyircisinin bu arzusu Naturalizm ve Realizm’in
giinliik yasami1 Onyargisiz ve bilimsel bir bakis agisiyla ele alan, topluma, seyircisine

kars1 sorumluluk olgusunu 6ne ¢ikaran sagduyulu bakis agis1 tarafindan karsilanacaktir.

Romantik tiyatroda seyirciler bireysel sorunlar1 deneyimlerken, Realistler tiyatroda
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seyircinin karsisina toplumsal sorunlari ¢ikarmiglar, Romantik zamanlarin seyircisine
sundugu metafizik gerceklik algisinin yerine Realistler, giindelik gercekler iizerinden
seyircilerine yonelmislerdir. Saxe Meiningen Diikii Georg, hayatin sahne disinda da
devam ettigi duygusunu islemesi, dramanin i¢ gerilimini yansitma arzusu, dis ¢evrenin
birey iizerindeki etkileri ile toplumla karsilastirildiginda bireyin degersizligine dncelik
vermesi ve insan davraniglarinin anlagilmasinda etkin olan belirlenimci diisiinceyi
benimsemesinden dolay1 tiyatroda yasanan natiiralist etkiyi onciilemistir. Belirlenimci
gercekeilige olan inancinin tiyatronun sahteciligi tarafindan rencide edildigini gorerek
tiyatroda reform yaratmaya girisen Emile Zola, bu yiizyilin deneysel ve bilimsel
ruhunun tiyatroda hakim olacagina ve seyircileri yeniden salonlara ¢ekmenin tek
yolunun bu olduguna inanmaktadir. Zola’ya gére sorun, naturalist tekniklerin sahne
kosullarina aktarilmasinda, romanda ulasilan bilimsel nesnelligin tiyatroda ka¢inilmaz
olan yapaylikla uzlastirilmasinda yatmaktadir. Hippolyte Taine’in “irk, ¢evre, an”’dan
olusan sistemini benimseyen Zola, gercekci dekoru savunurken, seyirciye gecen
dramatik etkinin bu gergeklikten kaynaklandigini diistinmektedir. Hayatin sahnede
eksiksiz yeniden iiretiminden hem Zola, hem de Parisliler ¢ok etkilenmistir. Zola’nin bu
yonergeleri 6zellikle Andre Antoine tarafindan sahneye uyarlanmig, Tiyatro Libre’de
(Ozgiirliik Tiyatrosu) Antoine, halkin duygularini oksamaktansa onlar1 egitmeye
calismig, Zola'dan gordiigii destek ve ilhamla seyircisiyle siki bir iligki yakalamigtir.
Sahnenin gercege uygunlugu ile ilgili arayisini annesinin yemek odasindaki mobilyalari
sahnede kullanarak ve konunun gectigi cografyaya ait giysilerle oyuncusunu donatarak
donemin seyircisini etkilemistir. Antoine’nin seyirciye sundugu 6nemli bir yenilik de
yerden aydinlatma kullanilmamasi ve oyun sirasinda ana 1siklarin tamamen
azaltilmasidir. 343 kisilik bir seyirci kapasitesine sahip olan ve sadece tek bir dekorun
sigdig1 Ozgiirliik Tiyatrosu’nun sahnesi neredeyse salonla bitisiktir ve yollar1 buraya
diisen yeni yetmeler tarafindan mesken edinilmistir. Bicimsel 6zelliklerin yani sira
icerik anlaminda bakilacak olursa, toplumsal sorunlarla ilgili gériinmelerine karsin, is
sunuma geldiginde, eglendirmek asil amag olarak kalmis, Aleksandre Dumas ve Emile
Augier gibi yazarlar tarafindan tezli oyunun ortaya konmasimin da bu durum tizerine
fazla bir etkisi olmamistir. Braun’un aktardigina gére on dokuzuncu yiizyil seyircisine

hakim olan y6nelim Scribe tarafindan soyle ifade edilmektedir.
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“Tiyatroya cezalandirilma ya da egitilmeye degil, rahatlamaya ve
eglenmeye gidersiniz. Sizi en ¢ok eglendiren de hakikat degil,
hayallerdir. O nedenle tiyatro nadiren toplumsal yasamin dogrudan
ifadesidir, gogu zaman da tersten ifadesi”(Braun,2013:27).

Naturalizm ve Realizm’e tepki olarak karsi gercekci egilimlerin ortaya ¢ikmasi
fazla zaman almamis, Ozellikle bu donem tiyatrosunda etkin olan Wagner, Antik
Yunan’in ortak ayinini geri getirmek, seyirci ile sahnede gerceklestirilen deneyim
arasinda dogrudan bir komiinyon yaratmak ve tiyatroyu kitlelerin kutsal bir ayine
katildiklar1 bir mabede ¢evirmek i¢in oyun sirasinda karanlikta birakilan, dikine meyilli,
tek parca bir mekan planlamis, seyircinin diinyasi ile oyun diinyasi arasinda ayrima
gidilmesini Onermistir. Boylelikle seyircinin dikkati tamamiyla sahnedeki eyleme
odaklanacak, ¢evredeki uyaranlardan soyutlanan seyirci, kendi bireyselligi ile bas basa
kalacaktir. Naturalizm ve Realizm’e tepki olarak ortaya ¢ikan kars1 gergekei egilimlerin
tiyatrodaki giiclii yansimalar1 simgecilik ve gercekiistiiciiliik gibi akimlar araciligiyla
olmus, her iki akim da bu donem seyircisinin sahneyle olan iliskisinde yeni yaklagimlar
sunmuslardir. Bu akimin sozciisii Stephan Mallarme, 6ne ¢ikan yazari ise Maurice
Materlink olmustur. Geng yonetmen Paul Fort, Theatre d’Art biinyesinde Aurélien —
Lugné Poe da Theatre de CEuvre biinyesinde simgeci tiyatroyu seyircilere tagimislardir.
Temelde gizemci olan simgeci akim, geleneksel dine inancini yitirmis, yerine hakikat
arayisin1 koymay1 hedefleyen, ¢agin bilimsel sanatina karsi bir harekettir. Simgecilik,
naturalizmin kuramina degil, daha ¢ok, naturalizmin yeniden {iretip, seyircisine sundugu
burjuva yasamimin bayagiligi ve yiiksek degerlerden yoksunluguna tepkilidir.
Seyircilerin varolusun goreceligi araciligiyla evrenin 6ziinii anlamasini, bireysel yarati
edimini asarak daha yiiksek bir hakikate ulasmasini hedefleyen simgecilere gore, seyirci
kendi imgeleminde, kendi resimlerini yaratmakta 6zgiir birakilmalidir. Seyircilerine
ahlaki ya da matematik degil, estetik ilkelere dayali bir kosmos sunan simgecilerin
seyirciye yaklasim bigimine gore tiyatro bir riiya vesilesi olmalidir. Simgecilere gore
Naturalizmin ana yonelimi olan belli bir olayin ya da siradan ve rastlantisal bir belgenin
tiyatroda temsili tiyatro ile tam da celigkili bir seydir. Naturalist dekor, seyircide
illiizyon yaratmak bir yana, olsa olsa illiizyonu tahrip etmekte, seyircinin akil gozii ile
gorebilecegi resimleri engellemektedir. Sahne, seyircide eylemin gegtigi yerle ilgili ne

bir anistirmada bulunmali ne de onu betimlemelidir. Aksine, seyirciye sozlerle,
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renklerle sezdirilen drama, seyircinin algisinda analojiler yoluyla yanilsama yaratan,
tamamen siisleme amacli bir yaratim olmalidir. Simgesel tiyatronun ana ilkesi seyircinin
oyuna katilimin ve isbirligini saglamak iken, simgeci kurallar biitiiniinden sapma olarak
degerlendirilebilecek yeni bir hedef, Lugne-Poe’nun sozciikleriyle, ‘diislinceyi
kiskirtmak’ ortaya ¢ikmistir. Lugne-Poe’nun diisiinceyi kiskirtmaktan kasti sahneyi
toplumsal ve siyasal tutuculugun giigleriyle hesaplagsmakta kullanmakti, bu ilke, daha
genis bir seyirci kitlesine ulasma arzusundan dogmustu ve Gergekiistiicii tiyatronun
temel eseri Kral Ubii sahnedeydi. Alfred Jarry’nin amaci yanilsamay1 yikmakti. Oyun
metni, seyircinin beklentilerini bosa ¢ikarmak hedefiyle tasarlanmisti. Burjuvazinin
yasam tarzina ve seyirci toplulugunun tiyatro adabina saldiran Jarry ve ekibi, grotesk
yonelimlerle replikleri, karakterleri, dekoru ve miizigi seyirciyle kendilerini karsi
karsiya getirecek durumlar yaratmak tizere kullanmaktaydilar ve seyircisine bu kadar
dogrudan saldirabilecek tiyatrodan baska higbir sanat alani yoktu(Braun, 2013:21-67).
Gergekistiiciiliikk, Freud’un ses getiren psikoanaliz c¢alismalart ve komiinizm ile
entelektiiel bir ittifak yoluyla toplumdaki bastirilmis psikolojik ve sosyal giicleri ifade
etmeye kararliydi ve seyirci, tiyatroda kendi libidinal kabuslariyla ya da toplumsal
tarihle ortiisen istikrarsizliklarla kars1 karsiya kalmaktaydi(Graver, 1995: 217).

Gergekeci akimin illiizyon anlayisi, sahnede goriinenleri gergekmis gibi
algilatmak, seyirciyi sahnedeki yasamin gergekligine inandirarak yanilsama icine
sokmak iken, kars1 gercekei tiyatro diislincesi bu yaklasimi bir gozbagcilik olarak
nitelemekte, illizyonu seyircinin sahnedeki yaratma siirecine katilmasi olarak
degerlendirmektedir. Bu durumda seyirci bir diigsel gercegi paylasacak, bdylelikle
illiizyon, “yanilsama” olarak degil “sanrisama” olarak yasanacaktir(Sener, 2008,233).
Bu donemde seyircinin algilama bi¢imi yaninda oyun izlerken konumlanma bi¢iminde
de radikal bir degisiklige gidilmis, Gottfield Semper, 1876'da acilan Bayreuth Festival
Playhouse'u tasarladiginda, ticari olana, burjuva olana karsit, "halk kiiltiirii" yanlist
durusu uyarinca, seyirciyi tek bir "sinifsiz" diizleme yerlestirmis, seviye farklarini
ortadan kaldirip, sinif farklarini silip, seyirciyle sahne arasinda "mistik bir ugurum"
yaratarak, seyircide bir ortak cemaat hissi olusturmayr hedeflemis(Lentricchia&
Auliffe,2004: 29), bu konumlanma bigimi yirminci yilizyil boyunca alternatif

yaklasimlar disinda konvansiyonel tiyatroda hakim olmustur.
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20. yiizyll baglarinda, tiyatro olayl, pasiflestirilmis seyircilerin oyuna
gelmeleriyle gerceklesmektedir. Oncelikle “gelmesi istenen izleyici sayisi en bastan
sabitlenmistir. Insanlar kendi baslarma gelirler. Bilet giselerinin 6niinde kiigiik
yigilmalar olabilir, ama insanlar salona ayr1 ayr1 girerler. Koltuklarina alinirlar. Her sey
sabittir: goérecekleri oyun, oynayacak aktorler, perdenin agilacagi saat ve koltuklarindaki
izleyiciler bile” (Canetti, 2010: 37). Donemin ekonomik yapisina kaynaklik eden
Fordizm ve Taylorizm, toplumsal alanda var olan her etkinligi belirli bir takvimde ve
saat gibi islemeye zorlamistir. Modern zamanlarla birlikte seyircinin sabitlenen bakisi
sahne ile seyirci arasindaki mesafenin artmasina, bdylelikle de tiyatronun kdkenindeki
torenlerde dolaysiz formunu buldugumuz seyircinin aktarilan olaya duygusal, zihinsel
ve fiziksel olarak aktif katiliminin nispeten pasif seyre doniismesine yol agmistir. Bu
durum, tiyatro tarihinde degisen estetik yaklasimlarin hedefi olmus, mesafe ve katilim
olgusuna bakis, 6zellikle seyirciyi gozlemci konumundan ¢ikartip, katilimcr konumuna
getirmeyi hedefleyen 20.yiizyil akimlarinin ve tiyatro uygulayicilarinin estetiklerini
kurarken tizerinde durduklar1 en Onemli kavramlardan olmuslardir. Bu yonelim,
yirminci yiizyilin hemen baslarinda Avangard Egilimler araciligiyla harekete

gecirilmistir.

Tarihsel Avangardin her biri seyirciyi dahil etme yoniinde farkli bir tutum
sergileyen ii¢ temel arayisi olmustur. Birincisi, konvansiyonel izleyicilik modunun
disina ¢ikip, sanat igin kitlesel bir izleyiciye ulasma hedefiyle sahnede ya da sokakta
provokasyona dayanan ve temelde siyasi bir yaklasim olan Italyan Fiitiirizmi’dir.
Sozciisii Marinetti, kiiltiirel ve politik hedeflerini gerceklestirmek igin genis bir kitleye
ulagma ihtiyacinin farkindadir ve bu amag¢ dogrultusunda egemen burjuvazi ve sagci
milliyetgilikle i¢li dishh olmustur. Popitiler kiiltire bagliligmi belirten Fiitiirist
uygulamalarin katilimeilar1 sadece ig¢i sinifi iiyeleri degil, sahneye sebze ve yumurta
atan, boynuz, boru, 1slik ¢alan, ¢ingiraklarla giiriiltii ¢ikaran {ist ve orta siniflardir ayni
zamanda. Hedef, tim smiflar ig¢in neredeyse vahsice bir eglence yaratmaktir ve
seyirciler siddet araciligiyla katilima zorlanmaktadirlar. Fiitiirist performans, bu yeni
cagda izleyiciyi egitmek ve bu yeni katilimciyr hazirlamak icin bir yol olarak

goriilmektedir. Konvansiyonel tiyatronun gereksindigi seyirci pasifligi alay konusu
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edilirken, Fiitiirist performans, daha dinamik, aktif bir seyircilige ihtiya¢ duymaktadir.
Seyirciyi merkeze yerlestirmeyi amaglayan bu hareket, seyirciyi goriiniir kilmak, onu
harekete gec¢irmek, uysal ve saygili bir tavir yerine seyircinin kendine giivenini
arttirmak pesindedir. Fiitiirist sanat¢ilar, gosterilerde seyirciyi kiskirtmak, edilgen bir
bicimde sanat iiretimini tiiketmeleri yerine, diislinen, diisiindiigii sey ile karsisindaki
arasinda bir krizi deneyimleyen seyirciler yaratmak adina yeni deneylere girismeye,
sanatin iretilme ve alimlama siireclerindeki bireysellige saldirmaya baslamislardir.
Katilimi 6nemseyen bu donem tiyatrosu, seyircisini ruhsal derinliklere indirmeyi ve
enerjisini tiiketmeyi amaclayan Burjuva sanatini reddetmekte, disavurumcu akimin
kullandig1 tiyatral elemanlarla seyirciyi sarsmaktadir. Ozellikle daha halktan ve alt sinif
seyirciyi hedefleyen Varyete Tiyatrosu, geleneksellesen oyun-seyir iligkisini bozarak
seyircinin sanatla, tiyatroyla ya da sahne tizerindeki tiretimle daha dolaysiz bir iliskiye

girmesini hedeflemektedir.

“Varyete Tiyatrosu, izleyiciyle isbirligini yapmada emsalsizdir.
Seyirci, aptal bir rontgenci gibi duragan kalmaz, orkestraya eslik eder,
paldir kiildiir eylemlere katilir, sasirtict hareketlerle ve tuhaf diyaloglarda
aktorlerle giriiltili bir sekilde iletisim kurar. Aktorler miizisyenlerle
soytarica agiz dalaslarina girerler. Varyete Tiyatrosu, sahneye atmosfer
katmak icin puro ve sigara dumanim kullanir. izleyiciler aktorlerin
fantezisi ile igbirligi yaptigindan, eylem sahnede ve orkestrada eszamanli
olarak gelisir.(...) Popiiler eglencenin alt simif bir bicimi olan Varyete
tiyatrosu, her iki tarafta da karmakarisiklik ve dogaglama igin genis
firsatlar sagladi. Fiitiirist adimda, sanatgilar ve izleyiciler birbirlerine
dogrudan saldirilar diizenlerken, bu katilim ¢ogunlukla ayaklanma ile
sonuclandi. Catismay1 kiskirtmak icin Onerilen bazi teknikler Varyete
Tiyatrosu manifestosunda bulunabilir: Bazi koltuklara gii¢lii  bir
yapistirict siirlin, erkek ya da kadin seyirci yapisip kalacak ve herkes
giilecektir, ayn1 bileti on kisiye satin: iste size trafik sikigikligi,
engellemeler ve kavgalar. Dengesizlikleri, sinirli davraniglart veya
tuhafliklariyla taninan, miistehcen hareketlerle kadinlari taciz eden veya
baska rahatsiz edici hareketleri olan baylara ve bayanlara iicretsiz bilet
sunun, koltuklara insanlar1 kasindiran ve hapsirtan toz serpin. Ama bu
cocukca hareketler, sanatgilara dayatilan hakaretlere kiyasla kiiclik
gorliniiyorlar. 12 Aralik 1913'te Floransa’daki Teatro Verdi'de
seyircilerden biri Marinetti'ye bir tabanca hediye etti ve onu sahnede
intihar etmeye davet etti” (Bishop, 2012:45).
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Fiitlirist hareketin 6ne c¢ikardigr katilimcilik ve siddet olgusu, takip eden
zamanlarda Rus Bolsevik devrimine sirt vererek, devrim sonrasinda kitlesel katilim
araciligiyla halkin kiltiirel ve siyasal baglamda dizayn edilmesinde kullanilmistir.
Tarihsel Avangardin ikinci arayisina denk diisen 1917 Devrimini takip eden yillarda
yazar, sanat eseri ve seyirci tgliisii ideolojik bir yeniden programlamaya tabi tutulmus,
bu donemde devlet tarafindan kuramsallagtirilmis ve uygulanmis olan Proletkdilt
Tiyatrosu ve Kitle Gosterisi gibi ¢agdas toplumsal katilim uygulamalar1 aracilifiyla
seyirciler manipiile edilmislerdir. Burjuvaziyi reddeden, kolektivist idealler
dogrultusunda kiiltiirel iiretim yaratmak amacindaki Rus kitle gosterisinde devlet,
kolektif varligin estetik potansiyelini ulusdtesi bir kutlama olarak katilimeilara
sunarken, proletarya tarafindan iretilen ve tamamen proletaryaya yonelik yeni kiiltiir
bi¢imini gdsterimler araciligiyla katilimcilara asilamaktadir. Ugiincii arayista, Paris
Dada, izleyici katilimini uyarmaya tesebbiis etmektedir. Sozciiliigiinii Andre Breton’un
yaptigr bu harekete seyirci pozisyonunu regetelendiren bir anlayis hakimdi ve
seyircilere, siddet yoluyla ahlaki tutarliligin akiler durusuna kiigiik Slgekli ve toplu
olarak gerceklestirilen eylemlerle miidahale etmeyi onermekteydi. Seyirci olarak aktif
bir rol talep etmek, sahneye firlatmak icin yiyecek satin almak ya da tiyatro boyunca
getirdikleri miizik aletleriyle diizeni bozmak bu hareketin seyircisinden bekledigi
eylemlerdendi.

19601 yillarda ise Amerika Birlesik Devletleri’nde u¢ noktalarda yer alan
muhalif bir atmosfer dogmustur. Bu mubhalif hareket igerisinde, herkesin fazlasiyla
sahip oldugu yaratic1 yetenekleri budadigi i¢in toplumsal diizen suglanmakta, pazar
ekonomisi elestirilmekte ve c¢ikar diisiincesi lanetlenmektedir(Farago, 2006:262).
Modern toplumlarin tim yasami bir gosteri formu olarak formatlanmis gibidir.
Kapitalist tiretimin hadkim oldugu bu toplumlarda asil, yerini temsile birakmis gibidir.
Nitekim Guy Debord, kapitalist toplumun iiretim odakli olmaktan tiiketim odakl
olmaya gectigini, bu siiregte kitleleri manipiile edip, onlar1 mallarin suursuz, edilgen
tilkketicileri olmaya doniistiirme araglarini kusursuzlastirdigini ileri siirmektedir(Debord,
1996:13-23). Bu fikirler sanat alicisinin “diigiinmeyen seyirci olma roliinii” edilgence
kabullenmesini sarsmak {izere tasarlanmis devrimci 'sitiiasyonlar' yaratmayi hedefleyen

ve alimlayicinin seyirci olmaktan ¢ok; sanat olayina katilimini 6ne ¢ikaran fikirleri daha
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giiclii bir bicimde benimsenmeye baslamasina neden olan Sitiiasyonist Enternasyonal'e
yol agmistir(Brown, 2008:149).

“Sitliasyonistlere gore tiyatro ve sinemanin yapilarinda 'seylesmis'
bigimiyle seyircinin miidahalesizligi egiliminden wuzaklagsmak i¢in
zorunlu bir hamledir. Seyirciyi 'kahramanla kurdugu ruhsal
O0zdeslesimden' koparmayi, 'kendi hayatinda devrim yapmasini
saglayacak' yeteneklerini uyandirarak onu etkin olmaya davet etmeyi'
gerektirir. Her bireyin seyirci yerine katilimcit olarak harekete
gecirilmesi, yaratici ile seyirci arasindaki hiyerarsik ayrimi higbir zaman
¢ozmeyen avangardist paradigmadan ayrilisin gostergesidir”(Kanngieser
http://www.e-skop.com/skopdergi/uzman%E2%80%9Cgetto%E2%80%9
Dsundan-cikmak-radikal-politikada-performatif-karsilasmalar/1589.

Daha sonraki yillarda bakan kisiye belirli bir sézlesme, daha az ya da daha ¢ok
somut toplumsallik modelleri sunan Fluxus ve Happening gibi performanslarla
kuramsallastirilan seyirci “katilim1” gibi yaklagimlar karsilikli eylemlilik kiiltiiriiyle
birlikte sanatsal pratigin bir degismezi haline gelince; Nicolas Bourriaud’un bir sanat
eserinin alimlayicis1 tarafindan tamamlanmasindan c¢ok, seyirciler ve onlarin
etkilesimlerinin de fiilen sanat eserine doniisebilirligini vurguladigr “iliskisel estetik”
kavramini ortaya atmasina neden olmustur(Bourriaud, 2005: 41-42) Yeni bir insan, yeni
bir toplum ve yeni bir seyirci arayisina yonelinen bu donemde bir¢ok alternatif tiyatro
hareketi ortaya ¢ikmis, Bati kiiltiirlerindeki sanatlarda g6z ardi edilemez bir performatif
donemece girilmistir. Bu sadece tek tek sanatlarda bir performatiflesme itkisini
beraberinde getirmemis, ayni zamanda aksiyon veya performans sanat1 denilen yeni bir
sanat dalinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Farkli sanatlar arasindaki sinirlar giderek
daha akigkan olmus; sanatgilar merkeze seyirci katilimini alip, gitgide eserler yerine
olaylar yaratmaya yonelmislerdir (Ficher-Lichte,2016:26).

19601 yillarda tiyatro da bu performatif donemegten gegmistir. 1968 Paris
ogrenci olaylar1 ve Amerika’da Vietnam savasina karsi ¢ikis gibi olgularla, bu olgularin
tetikledigi alternatif toplum arayisi, ayni zamanda tiyatroda da yansimasini bulmus,
merkezine ise seyircinin seyretme pratikleri ve konumunu almistir. Amerika’da
“subculture”, Avrupa’da “anti-culture”, “working-class culture” gibi adlandirmalarla
modern kdltiir politikasina tepki gosteren toplum, ifadesini alternatif arayislarda
bulunan tiyatro adamlarinin yaklasimlarinda bulmustur. Kitleleri sanat {iretiminin

disinda birakan, kiiltiiriin sadece elit ve burjuvalarin bir yap: araci olarak algilanmasina
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kars1 ¢ikarak, alt siniflarin bakisini da dile getiren bu sanatgilar, sahne kaygisi
gozetmeksizin, sehrin merkezi veya kenar mahallelerinde, egitim kurumlarinda, izbe
ambarlarda, calisma alanlarinda, c¢iftliklerde ve koylerde temsiller vermislerdir.
Alternatif topluluklarin seyircisi, degisik, talepleri daha farkli bir seyirci oldugu igin
tiretilen seyler de farkli olmaktadir. Seyircilere gore degisen igerik ve igeriklerin
bicimlenisinden dolay1r temsiller bir gosteri gibidir ve seyirci katilimi ile
giiclenmektedir(Sokollu,1988:51-52). Bu siiregte 06zellikle oyuncularla seyirciler
arasindaki iliskiler yeniden sekillenmistir. Bu alternatif yaklagimlarin merkezinde de
seyirci, kiiltiirii ve klasik tiyatronun seyirciyle arasinda yarattigi mesafe kavrami yer
almaktadir. Tiyatroda seyircinin oyunla iligkisi lizerine mesafe/katilim baglaminda fikir
beyan eden uygulayicilardan olan Antonin Artaud, bu onerilerini aslinda daha yilizyilin
basinda dillendirmistir. Artaud’a gore seyircinin pasifliginin esas nedeni sahne ve
seyirci arasindaki mesafedir. Tiyatro, “seyircinin cinayete yatkin egilimlerini, erotik
saplantilarini, yabanilligini, karabasanlarini, yasam ve nesneler karsisindaki {itopik
duyumunu, hatta kana susamisligini iceren diislerini gergekten sergileyemedigi, onun
diizmece ve aldatic1 bir diizlemde degil, icinden geldigince arinmasini saglayamadigi
stirece kendini bulamaz, yani bir ¢esit yanilsama araci olamaz”(Artaud, 2009: 83) diyen
Artaud, tiyatrodaki dordiincii duvari reddederek gosteri ile seyirci arasinda dolaysiz bir
iliski 6nermekte; tipki térenlerde oldugu gibi seyircinin algisini esrik bir bigimde tiyatro
eyleminin biiylisiine teslim ederek; sahneyle katisiksiz bir birlik yagamasi gereginin
altin1 ¢izmektedir. Artaud’un 6nerdigi esrik biresimden farkli bir estetik 6neren Erwin
Piscator ise sahne-seyirci iliskisinde seyircinin alimlamasi baglaminda elestirel bir
uzaklik beklemektedir. Piscator’un Politik Tiyatro estetigi propagandaya yonelik egitici
bir aragtir ve is¢i sinifinin degisip doniistiiriilmesi amacini tasimaktadir. Seyirciyi
burjuva estetiginin kosullandirmalarinin etkisinden kurtararak, Marksist felsefenin
tarithsel maddecilik ilkesine yaklastirmak isteyen Piscator, tiyatronun sinif miicadelesine
hizmet etmesinin geregine inanmaktadir. Sahne ve seyirci arasinda, politik baglamda
kurulan bir iligkinin teatral estetigini olusturmay1 hedefleyen Piscator’a gore “Artik
tiyatro yalmzca seyircinin duygularmma yonelmiyor, duygusal tepkileri {izerine
kurgulanmiyor, bilin¢li bir yaklasimla diisiinsel diinyalarina sesleniyordu. Cosku,

kendinden ge¢me, bulutlarin iizerinde u¢gma yerine, aydinlanma, bilgilenme ve agiklik
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getiriyordu” (Piscator, 2012: 38). Seyircisine filmle, fotograflarla, istatistiklerle, gergek
belgelerle yaklasan ve estetik degil, propagandist bir tarzi benimseyen Piscator igin
tiyatro, etkili bir ajitasyon bi¢imiydi ve is¢i sinifi ilk kez bir biitiin ve orgiitlii kitleler

bi¢ciminde tiyatro seyircisi olarak dizayn ediliyordu.

Onciillerinden etkilenen Vsevolod Meyerhold’un yaklasimi da seyirciye
tiyatroda oldugunu unutturmaya ¢alismadan, yasamin yeniden iretilmesini
icermektedir. “Tiyatro dinamik 6ziinii kesin bir bicimde ortaya koymali ve bdylelikle
sadece “gosteri” anlaminda “tiyatro” olmay1 birakmalidir. Biz, sadece seyretmek icin
degil, yaratmak, birlikte “hareket etmek” igin toplanmak istiyoruz” (Meyerhold,
1997:159) diyen Meyerhold, seyircinin tiyatro eylemine yaratici bir yoldan katilmasini
istemekte, tiyatroda dordiincii duvar1 reddetmektedir. Onerdigi Konvansiyonel yéntem
ile sahnede ifadelendirilen ¢agrisimlar biitiiniiniin seyircinin diis giicii tarafindan yaratici
bicimde tamamlanacagi bir sahneleme anlayis1 gelistiren Piscator; cerceve sahneyi
kaldirmus, tiyatroyu hangar gibi genis ve bos alanlara tasiyarak, dogalci tiyatronun
bitmis, tamamlanmis sahne diizenlemeleri yerine, seyircinin ¢agrisimlarina izin veren,
siirsel ve metaforik bir mizansen anlayigi gelistirmistir. Hem Onciillerinden etkilenen,
hem de tiyatro tarihini garpici bir bicimde etkileyen bu yenilik¢i yonetmenlerden biri
olan Bertold Brecht ve “Onun epik tiyatrosu, izleyiciye miidahalenin ger¢ek bir olasilik
oldugunu fark ettirmek icin tasarlanmistir ve bu amaca hizmet edebilmek i¢in hem
oyuncular hem izleyiciler tarihin bugiine kadar alimlanan yorumunun sundugunun
disinda bir anlatinin yapilandirilmasinda rollerini oynamaya davet edilir” (Wright,
1998:20). Estetigini seyirciyi sahnedeki illiizyonla yanilsama igine sokmaktan,
karakterlerle kendisini 6zdeslestirmesinden kurtarmak, araya mesafe koyarak izledigi
olaylara yabancilagmasin1 saglamak {iizerine kuran ve Ozellikle de is¢i sinifindan
seyircilere yonelmis olan Brecht’e gore seyirci sahnede gosterilenlerden elestirel
sonuglar ¢ikarmali, toplumsal gergekler lizerine diislinerek yargisini vermelidir (Brecht,
1997: 43-44). Tiyatro olayinda sahne ile seyirci arasindaki sinirlari kaldirarak oyuncu ve
seyirciler arasindaki mesafeyi yok etmenin 6nemine vurgu yapan Jerzy Grotowski ise
daha elit bir seyirciye yonelmistir. Grotowski, kiiltiirel etkinlik olsun diye ya da sosyal

statlistinii pekistirmek adina ya da yorucu bir ig giiniiniin ardindan rahatlamak i¢in
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tiyatroya giden seyirciyle ilgilenmez. Onun ig¢in seyirci, tiyatroya zihni faaliyet
gostermeye gelmelidir.

“Biz gergek tinsel gereksinimleri olan ve gosteri ile ylizleserek
kendini ¢oziimlemeyi gergekten arzulayan seyirci ile ilgileniyoruz.
Ruhsal biitiinlesmenin basit bir evresinde kalmis, kendi kiigiik,
geometrik, tinsel istikrarindan memnun, neyin iyi neyin kot oldugunu
tam olarak bilen ve kusku duymayan seyirciyle ilgilenmiyoruz biz. (...)
seyircinin toplumsal arka plani ya da parasal durumuyla, ya da egitimiyle
belirlenmeyen bir seckinler katmani i¢indir bizim tiyatromuz.
Ortadgrenim yapmamis bir is¢i bu yaratici kendini arayis slirecinden
gecebilir, oysa bir liniversite profesori 6lii, kalic1 olarak bigimlenmis, bir
cesedin korkung katildiginda kaliplasmis olabilir. Bu en bastan agikliga
kavusturulmalidir. Herhangi bir seyirci kitlesiyle degil, 6zel bir seyirciyle
ilgileniyoruz biz”(Grotowski, 2002: 42-43).

Tiyatro olayimni; -oyuncu ve seyirci arasinda gergeklesen sey- olarak tanimlayan
ve olay1 gosteriye doniistiirmek i¢in en azindan bir seyirciye ihtiya¢ oldugunu diigiinen
Grotowski, oyuncunun kutsal sanati iizerine yogunlastirdigi calismalarinda kutsal
oyuncunun karsisina tiyatrosuna kendisiyle hesaplasacagi kisa bir an i¢in gelen “kutsal
seyirci’yi koymakta; oyuncusundan ve seyircisinden kimi taleplerde bulunmaktadir.
Oyuncu seyirci i¢in oynamamali, onlarin Oniinde yiizleserek oynamali, seyirci
karanlikta degil, aydinlikta birakilarak ve fiziki mesafenin bilindik bigimlerinin disinda
oyuncuyla yakin, neredeyse soluk soluga olmalidir. Sahne-seyir yeri ayrimini ortadan
kaldiran Grotowski, her gosteri bi¢cimi i¢in uygun olan oyuncu seyirci iligkisini o
gosteriye uygun yerlestirmelerle saglamaktadir. Bir gosteride seyirciler konuk olarak
kabul edilirken, bir baskasinda arenada hayvanlar1 seyreder gibidirler. Bir gosteride tip
fakiiltesinde ameliyat izleyen Ogrenciler gibiyken, farkli bir gosteride bilinen 6lgiiler
icinde seyirci konumundadirlar. Bdylelikle oyuncu-seyirci iliskisinde sonsuz
cesitlemeler yakalanmaktadir.

Arastirmalarini yonetmen-oyuncu-seyirci iizerine kuran Peter Brook i¢in seyirci;
tiyatro olayindaki en 6nemli paydastir ve Grotowski gibi Brook’da “yeni” bir seyirci
arayisindadir. Tiyatro olayin tekrar-temsil-yardim kavramlari tizerinden okuyan
Brook’a gore “izleyiciler gosteriye yalnizca bakar, biitiin cabay1 oyuncudan beklerlerse,

edilgin bakislarin karsisinda oyuncu tek yapabilecegi seyin provalari tekrarlamak

oldugunu diisiinebilir (...) izleyici yardim eder. O yardim sayesinde gozlerin, dikkatin,
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arzularm, eglencenin, yogunlasmanin yardimiyla, tekrar, bir yeniden canlandirmaya
doniistir” (Brook, 1990:180). Seyircilik roliine etkin bir ilgi ve canlilik getiren
canlandirma sozcligiiyle karsilanan yaklasim oyuncu ile izleyiciyi, gosteri ile halki
birbirinden ayirmaz, onlar1 birlestirir. Seyirci oyuncuya yardim ederken, sahneden de
seyirciye bir yardim gelir; ortak bir yaratim yasanir. Brook ve onciillerinin iistiinde
durduklar1 ortak yaratim, katilim, seyircinin gézlemci konumundan ¢ikarilmasi gabasi
1960 sonras1 daha da hizlanmistir. “The Bread and Puppet Theatre” ile Peter Schumann,
“Ahir Tiyatrosu” ile Guiliano Scabia gibi Onciiler seyirci katilimin1 merkeze alarak
etkili yaklasimlar gergeklestirseler de, bu donemde Julian Beck ve Judith Malina
tarafindan olusturulan Living Theatre (Yasayan Tiyatro) sahne-seyirci iligkilerine
radikal bir boyut kazandirmistir. Julian Beck’in “Bir tiyatro grubu hayal ediyorum, dyle
bir tiyatro grubu ki, aktorlerin taklit etmeyi biraktigi, seyircilerin bakis agisi ile
sekillenen ve hareket eden, seyircilerin fikirleri ve duygulart ile dolup doniisiime
ugrayan bir tiyatro; ancak boylelikle hakiki tstiinliige ulasilabilir” (Tytell,1995:161)
sozleri seyirci katilimina bigtigi degeri gostermektedir. Seyircilerin oyuna dahil
olmalarini isteyen grup, fiziksel katilim ve iist diizeyde 6zgiir eylemlilik esas1 getirerek,
oyundaki aksiyonun seyirciler tarafindan tamamlanmasini beklemekteydiler. Tiyatroyu,
seyircilerin yar1 torensel yar1 diissel ¢arpici bir deneyim iginde kendilerini anlamaya
yoneldikleri, bilingdist alana yonlenebilecekleri bir platform olarak diistindiiklerinden,
gosterinin, bir hareketin taklidi degil, ta kendisi oldugu fikrinde birlesmekteydiler.
Katilimin asir1 uca tasindigi bu gosterilerde oyuncu-seyirci mesafesi  sifira
indirgenmisti. Oyuncular, seyircilerden kullandiklar1 uyusturucular1 paylagmalarini,
soyunmalarint ve hatta sahne tizerindeki toplu c¢iftlesme eylemine katilmalarini
istemekteydiler (Innes, 2004: 244-257).

Ayni donemlerde Living Theatre tecriibesinden de etkilenmis olan Richard
Schechner i¢in tiyatro olay1 temelde “oyuncular ile oyuncular arasinda, seyircilerin
birbirleri arasinda ve oyuncu ile seyirci arasinda gergeklesen bir etkinliktir” (Schechner,
1994: XXIii). Tiyatronun mimari yapisiin ideolojik oldugunu ve bu ideolojinin
seyirciden geridoniisiim alma imkani1 vermedigini diisiinen Schechner, oyunlarini
garajlarda ya da yeniden diizenlenmis, deneysel yaklasimlara imkan veren mekanlarda

sergilemis, geleneksel tiyatrodaki oyuncu seyirci hiyerarsisini kirmaya caligmistir.
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Onerdigi “Cevresel Tiyatro” formunda seyircinin klasik tiyatrodaki gibi sahne
tizerindeki iiretimi sabit bir merkezden, belirlenmis bir perspektif acistyla ve edilgin bir
bi¢cimde algilamaya mecbur birakilmasini kabul etmeyen Schechner, tiyatro grubunun
dontistiirdiigii bir mekanda seyircinin oyuncunun anlatisina dahil olmasinin yollarmi
aramistir. Sahnede gergeklesen gosterinin biitiiniine vakif olan oyuncu; seyirciye karsi
istiindiir ve seyirci bir “kara delik” olarak daha bastan pasiflestirilmistir. Bu hiyerarsiyi
degistirmek icin oyunlara seyircinin etkin miidahalesine imkan taniyan ara alanlar
eklemis, seyirciyi gozlemci konumundan ¢ikararak bir katilimciya doniistiirmeye
calismustir.

Schechner gibi geleneksel sahne—seyirci iliskilerini alt {ist etmis kisilerden birisi
de siiphesiz ki Dario Fo’dur. Esi Franca Rame ile orgiitii ARCI’ye iiye topluluklar
tiyatroyu halka, fabrikalara, stadyumlara, {liniversitelere kiitiiphanelere, meyhanelere,
bilardo salonlarina, hangarlara gotliirmiisler; burjuva/elitist seyirci tiyatro iligkisini
kirmaya calismislardir. Orgiit, oyunlarini siklikla kiiciik, yar1 kirsal yerlesim alanlarinda
oynamakta, yerel halk da tiyatroya gitme firsatin1 kagirmamaktadir. Temsillerde sahne
seyirci ayrimina gidilmiyor, seyirciler oyuna dahil edilmeye calisiliyor, Oykiilerini
anlatmalar1 i¢in onlara s6z hakki taniniyordu. Seyirci elitist olmayan, kendi giindelik
hayatinda kullandig1 sozciiklerle kendisine hitap eden bu dili yadirgamiyor, gosteriyle
kaynasiyordu (Behan, 2000: 29). Sosyalist sdylemler iizerinden kurdugu mesajini
tiyatroya hi¢ ayak basmamus ciftciler, is¢ci sinifindan aileler ve zanaatkarlara ulastirmaya
calisan Foj; anilan topluluklarin giindemini gosterilerinde sorunsallastirtyor, oyun oncesi
bu sorunsallar1 diizenleyerek, mesajini olusturuyordu.

Seyirciye atfedilen gozlemci olma durumunu reddeden ve bu durumu
degistirmek iizere ¢aba sarf eden Augusto Boal ise; Fo’nun ¢abasini radikal bir bi¢gimde
daha ileri tasimistir. Imge Tiyatrosu, Gériinmez Tiyatro ve Forum Tiyatrosu olarak ii¢
kategori lizerinden yapilandirdigi Ezilenlerin Tiyatrosu 6nermesiyle Boal, seyircileri,
yani tiyatro olaymin edilgen varliklarini birer 6zne; dramatik eylemin doniistiiriiciileri
haline getirmeyi hedeflemistir. Sahne ve seyirci arasindaki mesafeyi reddeden ve tiyatro
olayma katilanlar1 seyirci konumundan kurtarip, oyuncu konumuna tasimaya, pasif bir
gbzlemci olmaktansa gosterimin kahraman olmaya tesvik ettigi dnermesinde oyunculari

seyircilerden ayiran duvari yikarak, seyirci-oyuncular yaratmayi planlayan Boal’e gore
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“Ezilenlerin poetikas1 temelde 6zgiirlesmenin poetikasidir: Seyirciler eyleme erkini ne
kendileri yerine diisiinmeleri, ne de eylemde bulunmalari i¢in karakterlere devreder.
Seyirci kendisini Ozgiirlestirir; kendisi i¢in diisiiniir ve eylemde bulunur”’(Boal, 2011:
152). Ozellikle Gériinmez Tiyatro olarak adlandirdig: formda seyirciye atfettigi konum
ilgingtir. Bu formda seyirci, kamusal bir alanda bir oyun karsisinda oldugunu fark
etmeden olaya dahil edilmektedir. Seyirci oldugunu bilmeyen seyirciler, oynanan oyunu
giindelik hayatin i¢indeki gercek bir olay olarak yasarken, gerceklik ve kurgu arasindaki
ayrimi fark etmezler. Istedikleri zaman miidahale edip, araya girme sanslar1 vardir.
Boylelikle seyirci “gordiikleri karsisinda tepki gostermeye, tavir almaya ve sahit olunani
tartismaya”(Thorau,2017: 11)zorlanmaktadir.

Moderniteden Postmoderniteye gegis siirecinde eski ve yeni iletisim araglar
O0znenin nerede ne yapip yapmamasi gerektigi konusunda belirleyicilik kazanmuis,
ozellikle 90’1 yillarin yarattigi kitle iletisim ag1 bir gorsel kiiltiir olusturmus ve bu
gorsellik birden ¢ok imaj1 bir arada sunarak, seyircilerin i¢inde yasadigi diinyay1 bir
imaj diinyas1 haline getirmistir. Donemin seyircileri tarafindan deneyimlenen ve sonu
gelmeyen gorsellik esliginde olusan bu yeni kiiltiir diinyasi, ekonomiden politikaya,
felsefeden edebiyata, kiiltiirden sanata, sinemadan modaya hatta cinsellige dahi varan
boyutuyla Postmodernizm adi altinda kavramsallastirilmistir(Lyotard, 1990:97).
Postmodernizmin baslangi¢ siirecinde performanstan alinan zevkler artmis gibi goriinse
de, artik tiyatro, ge¢ kapitalizmin tiikketimi 6zendirme ilkesinin ayrilmaz bir pargasidir
ve seyirciler Foucault'nun “asilmaz asimetriler ve dislanmis karsitliklar” dedigi
insanlarin ortak bir paydada bulusmasini engelleyen ekonomik, kiiltiirel veya sosyal
esitsizliklerin biliylik kanyonlarinda bir araya gelmektedir(Kersaw, 1999: 32).
Birbirlerine yabancilagsmis bu kalabaliklar tiyatronun anonimlestiren ve seyircisini ortak
bir ruh ve heyecanda birlestiren sicakligina mesafeli gibidirler. In —Yer Face Theatre,
sahne seyirci 1iligskisindeki bu erozyonu gidermeye yonelik bir arayis olarak
degerlendirilebilir.

1990'larda Ingiltere'de one ¢ikan ve adeta saldirgan, seyirciyi gdrmezden
gelemeyecegi sekilde rahatsiz edici olaylar, siddet ve miistehcenlik iceren bir dil
kullanimu ile kars1 karsiya birakan In-Yer- Face Theatre, yani Suratina Tiyatro; sokagin

dilini ve acimasizligini seyircinin diinyasma getirmistir. Kiifiirlii sahne dili, keskin
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siddet goriiniimleriyle formatlanmig imgeler, masum kurbanlardan ¢ok su¢ ortaklarini
tercih eden karakter segimi ile bir solukta izlenen in- Yer Face oyunlar1 “Seyirciyi
ensesinin kokiinden tutup, mesaj1 alincaya kadar silkeleyen”(Sierz, 2009:18) bir tarzi
One c¢ikarmakta, seyircileri geleneksel tepkilerin disina itmekte, sinir uglarina
dokunmakta, onlar tedirgin etmektedir. Genellikle ¢arpic1 yaklagimlar getiren, sarsici;
sOyleminde ve isleyisinde radikal yorumlara basvuran bu tiir, cesur ve yaraticidir.
Toplumun ve seyircinin etik normlarini sorgulamakta ve sahnede bu normlar1 alasagi
etmektedir. Ilkel duygular kasiyarak tabular1 devirmekte, yasak olandan bahsederek
rahatsizlik yaratmaktadir. Seyircinin kigisel alaninin tehlikeye sokuldugu, bireysel
acinin kamu alaninda temsilini 6ne ¢ikararak, seyirciye bir nevi adak toreni sunan bu
oyunlarda seyircinin ilkel duygulariyla karsilasmasi saglanarak, siddet bir ¢esit sagaltim
araci olarak kullanilmaktadir.

Seyircisini bir gézlemci olarak tutmak yerine sahnedeki yaratiya ortak eden bir
diger yaklasim ise Postdramatik Tiyatro hareketinde goriilmektedir. Hans Thies
Lehmann, tiyatroda seyircinin oyunla iliskisini sicaklik-sogukluk kavramlariyla
iliskilendirmektedir. Lehmann’a gore, yasayan insanlarin katilimiyla, tiyatronun belirli
bir 'sicakligi’ vardir. Seyircinin ¢izgisel bir 6ykii anlatimiyla karsilasmadigi bu bigemde,
yiizeysel bir psikolojik yap1 ve dilsel gostergelerin anlamlarindan soyutlanmis olmalari
metin tabanli tiyatro geleneginde yetisen bir seyirci i¢in zorluklar meydana getirmekte,
oyunla iletisim kuramayan seyircide bir sogukluk ortaya g¢ikmaktadir (Lehmann,
2006:95). Oysaki seyirci edilgen bir bigimde yazarin dayattigi anlami almak yerine,
oyuna etkin katilim gostererek, kendi anlamini iiretmelidir. Boylelikle bir sekilde o da
“yazar” konumunu yerlesmelidir. Seyircinin metni olusturmada dogrudan katkis1 vardir.
Ne var ki, oyunun metin, karakter ve dil baglamindaki parcali yapis1 seyirci algisini da
ayni sekilde parcalamakta, ¢ok sayida gostergenin varliginin yol agtigr anlam yogunlugu
seyircinin kafasini karistirmakta, oyundan anlam ¢ikarmasini zorlastirmaktadir. Ayrica
seyirci ve goOsterim arasinda geleneksel tiyatroda olusturulan estetik mesafe
postdramatik tiyatroda yoktur, sinirlar bazen seyirci ve oyuncu agisindan rahatsizlik
uyandiracak sekilde birbirine ge¢mistir. Oyuncu, seyirci ile goz temasi kurmaktan ve
fiziksel temastan kacinmaz. Seyirci oyuncunun solugunu duyacak kadar ona yakindir,

oyuncunun teri, tiikiiriigii bile lizerine sigrayabilir. Boylelikle, seyirci artik korunakl
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0zel alaninda degildir, sosyal bir alant oyuncu ve diger seyircilerle paylasmaktadir.
Seyirci herhangi bir senteze ulagsmaz. Postdramatik tiyatro da sentezin yerini tezler
almistir. Seyirciden bir senteze ulasmasi yerine oyundaki duygusal ve disiinsel
anlamdaki yogun anlar1 algilamasi1 istenmektedir. Seyirci, c¢oklu bir alimlama
deneyimlemektedir. Seyirciyi anlam ¢ikarma siirecinde zorlarken, iiretken ve dinamik
kilmaktadir. Seyirci, gorsel ve isitsel diis giicliniin harekete gegirilmesiyle uzamin
siirlarinin agilmasi anlamina gelen peyzaj olgusunu deneyimleyebilmektedir(Bozer
vd,2016: 5-13).

“Postdramatik tiyatroda, seyirciyi ka¢gma noktalar1 artmis bir
gostergeler diinyasi ile yiizlestirmek temel esaslardandir. Tiyatronun
koklerinin uzandig1 o ritlielistik topraga yeniden uzanildiginda,
“izleyicinin” aktif “rol” iistlendigi bir kurban etme, adak adama toreni ile
karsilagilir. “Ozdeslesme”nin devrinin kapandigi, “ylizlesme” olgusunun
on plana ¢ikarildigi bu tiyatro anlayigsinda, seyirci rahat koltugunda
oturup, sahnede olan bitene taniklik eden, buna ragmen su¢a bulagmadan,
“arman” 0 kimliginden kurtarilmigtir” (Demircan,
http://tiyatronline.com/peter-handke-3682).

Postdramatik tiyatro gibi seyircinin alimlama ve katilim olgusuna miidahale
eden formlardan birisi de Immersive Theatre (Kapsayan Tiyatro)dur. Seyirci katilimi
baglaminda radikal bir yaklasim oneren bu form; mekansal ve mimari miidahaleleri
kullanmaya ve izleyicileri fiziksel olarak performansi takip etmeye veya takip islemi
esnasinda performansa dahil olmaya tesvik ederek, performansta deneyimsel olam
prodiiksiyonun merkezine yerlestirdigi seyirciye yasatmaktadir. Oyuncular ve seyirci
arasinda mekanla ilgili ya da bireysel tepkilerde teke — tek ya da birinden digerine direkt
bir iligkinin oldugu bu yapimlarda, seyirci hikayenin es yaraticisi olarak ele alinmakta,
performansin bazi boliimleri seyirci igin diizenlenerek performans; seyircinin verdigi
bireysel tepkilerle sekillenmektedir(Machon, 2013:22). Sight Specific Theatre’da ise
seyirci katilimi, 6zellikle mekan1 deneyimleme bazinda gergeklesmektedir. Ureticiler,
kurguyu; asansor, araba gibi ger¢ek mekanlara tagimakta, seyirciler, bu mekanlarda,

ornegin yol yapan bir arabada, arka koltuga oturmakta, ger¢ek oyuncularla bir deneyim

yasamaya davet edilmektedirler(Wohl, 2014: 28).
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Gorildiigii gibi seyircilik ve seyretme pratikleri gegmisten giiniimiize siirekli
olarak degisip doniismiis; donemlerin ideojik ve sosyal dayatmalar1 ya da
gereksinimlerine gore bi¢im almistir. Antik Yunan tiyatrosunda seyirci tiyatro
araciligiyla politik anlamda dizayn edilip, egitilip, duygusal asiriliklar1 torpiilenirken,
Antik Roma’da eglence amaglanmis, bu iki donemde 6ne ¢ikan seyretme ve seyirci
politikasi neredeyse biitiin ¢aglarda merkezi etkiler olarak seyircilere yansimis,
seyretme formlarim1 da belirlemistir. Antik caglarda bir seyirci komiiniinlin pargasi
olarak tiyatro olayina katilan, tepkilerinde coskulu, 6zgiir seyircileri modern ¢aglarla
birlikte once pasif seyre dogru yonlendirilmis, bireysel olarak algilayan seyirciler olarak
dizayn edilmiglerdir. Tiyatrolara ¢ok uzun yillar hakim olan bu seyirci politikasi
yirminci yiizyilla birlikte seyirci katilimmi o6ne ¢ikaran politikalarin izlenmeye
baslanmasiyla degismeye baslamis, 6zellikle yirmi birinci yiizyil baslarindan gilintimiize
katilim olgusu, seyirci politikalarinin merkezi hedefi haline gelmistir.

Seyirci olgusunun donemler igerisinde gegirdigi degisim ve donlisiimleri ele
aldiktan sonra, seyirci olgusu tlizerine s6z sOyleyebilmek icin seyirci konusunda
yapilmis calismalara bakmak faydali olacagindan, birinci bolimde diinyada ve

Tiirkiye’de yapilan seyirci ¢caligmalarina odaklanilacaktir.
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1. BOLUM

DUNYADA VE TURKIYEDE SEYIRCI CALISMALARI

Tiyatro seyircisi ile ilgili yapilan akademik ve popililer calismalar genelde
yirminci yiizyilin ikinci yarisinda sekillenmis ve bir literatiir olusmaya baslamistir. Bu
calismalar1 tetikleyen gelismelerin merkezinde “Okur Tepkisi ve Alimlama Teorisi
Calismalar1” vardir. Cagdas edebiyat kurgusunun kalabaliklagmis sahasinda biiyliyen ve
yeni bir alan haline gelen Okur Tepkisi ve Alimlama Teorisi Calismalar1 “genel
anlamda tiyatro incelemelerindeki kii¢iik ¢alismalar1 belli bir dereceye kadar harekete
gecirmis, geleneksel malzemeyi farkli bir sekilde algilama olanagi sunarak, bu
malzemenin incelenme yoOntemleri baglaminda yeni anlayislara rehberlik etmistir”
(Carlson,1990:10).

1930’1u yillarda edebiyat alaninda yogunlasan calismalar metin ve okura dair
fikirlerin dolasima girmesine katkida bulunurken, yazinsal metnin bitmemisligi ve
yazarin algisinin metne gegirilen sifreler araciligiyla alimlayicisinda somutlandigi fikri
daha o zamanlardan dillendirilmeye baglanmistir. Yazinsal metnin bitmemisligi fikrinin
altin1 ¢izen ilk kisinin Roman Ingarden oldugunu belirten Paul Ricceur; Ingarden’in
yaklasimini séyle ifade etmektedir.

“Ingarden’a gore bir metin ilk olarak, okurun “somutlagtirmaya”
davet edildigi farkli “sematik gorme tarzlari” sunmasi bakimindan
bitmemistir; bu terimden, okurun metin tarafindan nakledilen karakterleri
ve olaylar1 tasarlamakta (se figurer) kullandigi imge olusturma
(imageante) etkinligini anlamak gerekir; yapit, bu imge olusturma
etkinligi baglaminda bosluklar, “belirsizlik alanlar1” sunar; icra edilmesi
onerilen “sematik gorme tarzlar1” eklemlenmis olsa da metin bir miizik
yapitinin notalar1 gibi farkli icralara elverislidir. Ikinci olarak bir metin,
onerdigi diinyanin, Oyle bir diinya kafada canlandirilsin diye geriye
kalanlarla bir biitiin meydana getiren bir tiimceler sekansinin yonelmislik
bagintis1 olarak tanimlanmasi bakimindan bitmemistir” (Ricceur, 2013:

283).
Hiristiyan otoritesinin son bulduguna dair “Tanr1 Oldii” sdylemini (Nietzsche,
2003: 119) yazina tasiyan ve okurun metindeki bosluklari dolduran bir islevi oldugunu
diisiinen Roland Barthes ise Yazarin Oliimii makalesinde herhangi bir metnin gercek

yazarinin aslinda onu zihninde yeniden inga eden okur oldugunu savunmaktadir.



34

“Metin, farkli kiltiirlerden gelen, birbirleriyle diyalog kuran,
kavga eden, birbirlerinin parodisini yapan ¢ok sayida yazidan olusur;
ancak bu ¢oklugun bir araya gelip toplandig1 bir nokta vardir ve bu nokta,
simdiye kadar sdylendigi gibi yazarin kendisi degildir, okurun kendisidir.
Okur, bir yazi’yt olusturan tiim alintilarin higbiri kaybolmadan
kaydedildigi yerdir.(...)miti tersine ¢evirmemiz gerektigini biliyoruz.
Okurun dogumunun bedeli, Yazarin 6liimii olacaktir”(Barthes, 2013:67-
68).

Yazarin amaglarina ya da metnin somut gergeklikle iliskisine odaklanarak degil,
eseri alimlayanin tepkilerini merkeze alarak yeni bir diizen ilkesi Oneren Barthes,
geleneksel yaklasimi tersine ¢evirmis, o giine kadar yazara atfedilen bu islevi okura
yiiklemistir. Daha sonralar1 Yazar Nedir adli makalesinde Foucault, yazar ile 6lim
arasindaki iliskiden bahsederek bu iliskinin, yazan 6znenin bireysel 6zelliklerinin
silinmesiyle disa vuruldugunu belirtmistir. Kendisi ile yazdigi sey arasinda kurdugu
gizil isleyisten yararlanan yazar Oznenin, kendi tikel bireyselliginin gostergelerini
silerek gizledigini, boylelikle de kendi yoklugunun tekilligine indirgendigini ifade eden
Foucault, bu ylizden de yaz1 oyunundaki 6lii adam roliinii oynamasi gerektigini
sOylemistir. Yazar kisisini reddeden Foucault, ‘“yazar” kavrami yerine yazarin
kaybolusuyla bosalan alana “yazar islevi”ni yerlestirmekte ve bu isglevin belli bir

anonimlik i¢inde gelisecegi ongoriisiinde bulunurken bir taraftan da okuru yazar islevine

ortak kilmaktadir (Foucault, 1993: 98-111).

Sanat diinyasinda ortaya ¢ikan yeni bakis agilar1 psikolojik, biligsel ve kiiltiirel
donanimiyla araya girerek imgeleminde sanat eserini yeniden insa eden ve bosluklari
doldurarak sanat eserini tamamlayan alimlayicinin roliinii daha da arttirinca karsi
tepkiler gelmekte gecikmemistir. "Art and Objecthood" baslikli denemesinde, sanatin
dis algiya ihtiyag duymasi yaklasimini reddeden Michael Fried; sanat eserinin kendi
basina bitmis bir olgu oldugunu, seyircinin varlifinin sanat eserinin varliginda hicbir
degisiklik yaratmadigini, sanatin sadece bir sunu olma haline geri donmesi gerektigini
savunmustur (Fried, 1998: 148-172). Diger taraftan sanat ve alimlayicis1 arasindaki
iliskide alimlayicinin roliiniin altini ¢izen yaklasimlar daha ¢ok 6nemsenmeye baslamis,
Hans Robert Jauss, Barthes’in fikirlerini daha da ileriye tasiyarak bir Alimlama Teorisi

olusturmustur.
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Hans Robert Jauss’a gore edebi ¢alismalarin metodolojisinin gegmiste i¢erisinde
devindigi tretimin ve gosterimin kapali dairesi bir alimlama ve etki estetigine
acilmalidir. Alimlama estetiginin bakis agisi, pasif alim ve aktif anlama, deneyimin
bigimlendirilmesi ve yeni iiretim arasinda aracilik ettiginden, edebiyat tarihi, eser ve
seyirci arasinda siireklilik olusturan bir diyalogun igerisinde incelenirse, estetik ve tarihi
yonlerinin arasindaki aykiriliga da arabuluculuk edilmis olacaktir. Jauss’a gore; okur bir
metni pasif bir bi¢imde alimlamaz. Okur, kendi kiiltiirel arka plani, kisisel deneyimleri
ve beklentilerini iceren ‘“beklenti ufku”nu harekete gecirerek yorumlamaya
giristiginden, anlam, bu yorumlama sonucunda aciga ¢ikmaktadir.

“Yazar, eser ve alimlayici liggeninde sonuncusu sadece pasif bir
eleman, salt reaksiyonlar zinciri degil; daha c¢ok tarih olusturucu bir
enerjidir. Edebi eserin tarihsel yasami, alimlayicilarinin aktif katilimi
olmaksizin diigiiniilemez. Ciinkii sadece onun aracilik siirecinde eser,
basit alimlamadan elestirel anlamaya, pasif alimlamadan aktif
alimlamaya, taninan estetik normlardan onlar1 asan yeni bir iiretime,
stirekli dongiiniin gergeklestigi degisen bir deneyim ufkuna girer” (Jauss,
1982: 19).

Alimlayicinin aktif katilimiyla birlikte eser artik metin odakli olmaktan ¢ikarak
okuyucu yani alimlayic1 odakli bir bakis acis1 kazanmistir. Umberto Eco, Ornek Okur /
Model okur diisiincesiyle bu yaklasimlara katkida bulunmaktadir. Ornek Okur / Model
Okur, yazar tarafindan, hayal giiciine yonelinen, varsayilan, olas1 okuyucudur. Model
Okur, kendinden beklenildigi gibi ifadenin yorumlanmas: hususunda, yazarin
kendisinden bekledigi gibi metni alimlayabilmelidir.

“Bir metni diizenlemek icin, metnin yazari igerigi kullandigi
ifadelere yerlestiren bir dizi kodu 6ngdérmek zorundadir. Metni anlasilir
kilmak icin yazar giivendigi kod toplulugunun olasi okurunkiyle aym
oldugunu varsaymak zorundadir. Boylelikle yazar, ifadeleri genel
anlamda yazarla ayni sekilde yorumlayabilen bir okuyucu modeli
(bundan sonra Model Okur denecektir) ongormek zorunda kalacaktir.
(Eco, 1984: 7).

Wolfgang Iser, bu alandaki diisiincelere katkisini Ortiik Okur tasarimiyla

sunmustur. Séylemini ¢ift kutupluluk {izerinden kuran Iser’a gore; yazarin olusturdugu
metin sanatsal kutbu, okurun olusturdugu metin ise estetik kutbu meydana getirir ve bu
kutup, okurun kendi zihinsel somutlamalarinin bir tiriiniidiir. Okur, metindeki bosluklari

ve Dbelirlenmemis alanlari kendi donanimi sonucu anlamlandirmaktadir. Bu
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anlamlandirma siireci gerceklestigi takdirde metin gerceklesir. Bu siire¢ ise yazar ile

aynt seyi alimlayan yani ayni kodlara sahip olan okur’un bireysel donanimiyla
iligkilidir.

“Edebi eserin artistik ve estetik diyebilecegimiz iki kutbu vardir.

Artistik kutup, yazar tarafindan yaratilan metne; estetik kutup, okur

tarafindan yerine getirilen estetik gergeklestirmeye gonderme yapar. Bu

kutuplagsmadan edebi eserin metinle ya da metnin gerceklestirilmesiyle

tamamen Ozdes olamayacagi, ikisi arasinda ortada durmasi gerektigi

cikar. Eser, metinden ¢ok daha fazlasidir; metin, yalnizca

gerceklestirildigi zaman hayata geger ve ayrica gergeklestirme asla
okurun bireysel egiliminden bagimsiz degildir” (Iser, 1980: 274).

Stanley Fish ise alimlamayr “Yorumlama Cemaati” sOylemi {izerine
oturtmaktadir. Okur, metni; toplumda i¢inde yasadigi ve degerlerini benimsedigi
yapimin kosulladigr yorumlama stratejileriyle alimlamaktadir. Okur’un iginde yasadigi
ve degerlerini benimsedigi kesimin bakislariyla ve anlamlandirma sistemiyle metnin
kodlarin1 ¢6zdiigiinii; dolayisiyla anlami iiretenin metin ya da okur olmadigini iddia
ederken, alimlama siirecinde yorumlama cemaati disinda bir etkiyi reddetmektedir.
Anlami1 bir yorum etkisi olarak kavrayan Fish’e gore hem yazar, hem metin, hem de

okur; her ti¢ii de yorumun triinidiir (Fish, 1980: 303-321).

“Fish’e gore okuma, metnin ne anlama geldigini kesfetmek degil,
metnin size ne yaptigimi yasantilama stirecidir.(...) Bununla birlikte
metnin bize ne “yaptig1”, gergcekte bizim ona ne yaptigimizla ilgili bir
yorum sorunudur; elestirel dikkatin nesnesi yapitin kendisinde bulunan
“nesnel” bir yap1 degil, okurun yasantisinin yapisidir. Metindeki her sey,
metnin grameri, anlamlari, bicimsel birimleri, hi¢bir sekilde “olgusal”
olarak verili degil, yorumlamanin bir {lirliniidiir”” (Eagleton, 1990: 109).

Yapit ile yorumcusu arasinda yeni bir diyalektigin anlatimi olarak ortaya attigi
Acik Yapit kavramiyla Umberto Eco; alimlama {izerine yapilan tartigmalara bir sayfa
daha eklemektedir. Tamamlanmis olsa da her yapit; yorumcusundan kisisel ve yaratici
bir bakis1 bekler. Alimlayici, yapitin yaraticisiyla metin {istiinden iletisime ve igbirligine

giriserek, yapit1 yeniden kendi zihninde inga etmeden anlayamaz.
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“Bundan boyle artik belli bir yapisal dogrultuda yeniden
disiiniiliip yasanmayi isteyen yapitlar karsisinda degil, yorumcunun
araya girmeye kalkistigi anda gerceklestirdigi “agik”  yapitlar
karsisindayizdir.(...) Estetik nesnenin “tiiketimi” sirasinda olup bitenleri
aydinlatabilmek i¢in, estetikgiler kimi zaman sanat yapitinin
“tamamlanmigh@1” ile “agilisindan” s6z ederler. Sanat yapit1 bir bakima
nesnedir de: nitekim, yaraticinin diisiinmiis oldugu ilk bicimi, tiikketicinin
zekast ve duyarligit lizerinde yaptigi etkilerin bir-aradaligiyla
(configuration) yeniden bulunabilir: Ciinkii, yaratici, kendi diledigi
yolda tadilip anlasilabilmesi i¢in, tamamlanmis bir bi¢cim ortaya koyar.
Ama 6te yandan, her tiiketici de uyaricilarin olusturdugu burca kars1 bir
tepki gostererek, bunlar arasindaki bagmtilart gérmeye calisarak, kisisel
bir duyarlik, diyecegim belirli bir kiiltiir, begeniler, egilimler, kendine
Ozgl bir bakis acisindan sanattan haz almayi yonlendiren Onyargilar
ortaya koyar. Aslinda bir bicim, bircok bakis acgisina gore diisiliniiliip
anlasilabildigi; kendisi olmaktan asla geri kalmaksizin, biiyiik bir
goriinim ve cesitli titresimler (resonnances) ortaya koyabildigi Olciide
gecerlidir estetik baglamda. (Ornegin, buna karsilik bir yol trafik levhasi
ancak tek bir gériinim altinda diistiniilebilir; onu fantezist bir yoruma
baglamak, tanimina degin icini bosaltmak demektir.) Iste bu anlamda her
sanat yapiti, sagin bir tarzda 6l¢iilii tartili (calibre) bir 6rgenlik yetkinligi
icinde tamamlanmis ve "kapali" bir bigim olsa bile, en azindan, o biricik
tekilligi asla bozulmaksizin degisik yollarla yorumlanabilmesiyle, yine
"acik" bir yapittir.” (Eco, 1992: 13).

Boylelikle gerek Ingarden’in, gerek Barthes’in ve gerekse de Foucault’un
okur/yazar iliskisi lizerinden aktardiklari fikirler, Umberto Eco, Hans Robert Jauss,
Wolfgang Iser, Stanley Fish gibi okur odakli elestirmenlerin okuma pratiklerinin kodlar
lizerine kapsamli elestirileriyle ilerletilmistir. Ancak Okur Tepkisi ve Alimlama Teorisi
caligmalar tiyatro seyircisinin ve Ozellikle de onun iiretim-alimlama roliiniin iizerine
olusmamig, okuma pratiklerinin kodlar1 iizerine kurulmustur. Benzer bir bi¢imde,
tiyatro semiyotigindeki son donem calismalar da tiyatral pratiklerin alimlama kodlar1
lizerine yonelmemis, fakat semiyotik gosterge sisteminin ¢ok katmanli yapisi
baglaminda seyircinin roliine dikkat gekmistir. Ozellikle Barthes’in yazarmn oliimiine
dair 1srar1, edebi aragtirmalarda oldugu gibi, tiyatro seyircilerinde de ilgi uyandirmistir.
Okura gosterilen ilginin, seyircilere de gésterilmesiyle birlikte bu alanin, oyun metninin
caligmasindan daha heyecan verici oldugu goriilmiistiir. Degisen bu bakis agisi
geleneksel anlamda oyun metnine, yazarina, anlatiya ve prodiiksiyona yoneltilen ilginin

seyirciye dogru yonelmesine neden olarak, “tiyatro bilimi ile ilgilenenleri tiyatrodaki
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tiretim stlirecinin karmasikligr ve “dogas1” iizerine diisiinmeye sevk etmistir”’(Bennett,

1997:86).

Tiyatro seyircisi ile ilgili yapilan aragtirmalart ve olusturulan literatiirii iki
baslikta incelemek miimkiindiir. Bunlardan ilki iletisimsel bir siire¢ olarak tiyatronun
algilanmas1 ve bunun sonucu olarak da tiyatro seyircisinin alimlamasi iizerine
ilerlerken; ikincisi ise seyircinin bir hedef kitle olarak analizinin yapilmasidir. Bu
caligmalarin yaklasim yontemlerine odaklandigimizda; uzak gegmisteki tarihi seyirci
arastirmalart ve c¢agdas seyirci arastirmalari gibi iki biiyilk blokla karsilastigimiz
sOylenebilir. Susan Bennett’e gore uzak gecmisteki tiyatro seyircisine dair ¢caligmalarda
ilk ve en baskilayici sorun kanittir. Bennett, belirli bir donem ve cografyada tiyatroya
giden insanlar ve zevkleri hakkinda fikir yiriitebilmek, yani uzak ge¢misteki seyirci
hakkinda yazabilmek i¢in yakin okuma stratejileri uygulayarak metinlerden hareketle
kanitlar elde edilebilecegini sOyler. Bennett, buna ek olarak o donemdeki yani uzak
gecmisteki ana akim basinda ¢ikan haberler ve sayet varsa gene o donem elestirmenlerin
yazilarin1 adres gostermektedir. Gidilen tiyatronun boyutu ve mimarisi, performans
alanlarmin tiyatro bolgesi icerisindeki konumu, yogunlugu ve bir tiyatro biletinin
maliyeti, gerek yakin tarihli gerekse de gegmisteki performanslari incelerken alintilanan
ozelliklerdendir. Kimin tiyatroya gittigi, gittiklerinde nasil yerlestirildikleri gibi
bilgilerin yani sira sosyal hareketlilik, ekonomik durumlar ve izleme hiyerarsisi gibi
bilgiler de seyirci lizerine yorum yaparken onem arz etmektedir. Cagdas seyircilerin
analizinde, genel olarak internet kaynaklari, 6zellikle de bloglarda yazan amatér ve
uzman elestirmenlerin goriisleri genis ve farkli bir kamit dizisi saglamaktadir. Insanlarin
oyunlar hakkinda ne diislindiigiine iligkin kanitlar ya da gene ana akim basindan alinan
belirli yapimlara dair goriisler seyirci fenomeni iizerine bilgi akisi saglarken, seyirci

analizinin arkasindaki diger dayanak noktalarindan birisi de birinci elden deneyimdir.

Seyirci ¢aligmalarina gegmeden once ele alinacak olan metinlerde karsilasilan iki
farkl1 adlandirmanin nedenini agiklamak gerekmektedir. Kimi c¢alismalar, seyirci
kavramimi Audience ile kimi caligmalar ise Spectator ile karsilamaktadir. Seyirci
kavraminin kullanimina dair bu dikkat ¢ekici farkliligin nedeni Audience kavramini

incelerken, seyircinin seyir eylemi esnasinda kullandig1 baskin duyumlardaki degisimin



39

altim1 ¢izen Helen Freshwater’in aktariminda agiga ¢ikmaktadir.“Sozciigiin kokeni
Latincedeki “audire”, duymak kelimesidir; seyirci izlemenin aksine, ilk olarak
duymalidir. Helen Freshwater “Bu, temelde tiyatronun antik kokenleriyle, gorme yeri
(place of seeing) olan terciimesi ile uyusmuyor gibi goriiniir ve bu da seyircinin bir
performans esnasinda baskin olarak kullandig1 duyulara dair tarihsel degisim anlayisini
gosterir” (Freshwater, 2009: 5) demektedir. Onun bu iki kullanima dair agiklamasini
Andrew Gurr daha genis bicimde ele almakta, farkliliklar1 daha yetkin bir bigcimde
ortaya koymaktadir. Andrew Gurr’a gore “Audience, bir grup dinleyiciyi betimlemek
icin kullanilan bir kavramdir ve kolektif alimlamaya referans verir. Audience so6zel
zamanlarin seyircisi olarak algilanir ve seyir bi¢cimi ¢ok yonlidiir, belli bir odagin
karsisinda sabit degildir. Spectator ise kendisi i¢in gosteriye tanik olan bir bireydir.
Seyir bigimi kolektif algiya dayali degildir. Seyircinin bakis1 belli bir odagin karsisinda
(sahne) sabitlenmistir ve modern tiyatro meraklilar1 zihinsel ve fiziksel olarak tekil
izleyiciler olmak tlizere sartlandirilmiglardir (Gurr, 2004: 1). Seyirci ¢alismalarinda ele
alinan metinlerin seyirci i¢in kullandig1 bu iki farkli kelimeye bu ag¢idan bakmak faydali
olacaktir. Bununla birlikte seyirci calismalarina yonelirken iki farkli baglikla bir
smiflandirma yapmak gerekmistir. Uzak Geg¢misteki Seyirci Calismalari ve Cagdas
Seyirci Caligmalari olarak belirlenen bu iki ana bloktan sonra, cagdas seyirci ¢aligsmalari

kendi i¢inde yeniden siniflandirilmistir.
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1.1.UZAK GECMISTEKI SEYIRCI CALISMALARI

Seyirci ile performans analizini birlestiren “Uzak Gegmisteki Seyirci”’ye dair
caligmalar s6z konusu oldugunda 6nem atfedilen c¢alismalardan biri Dawid Kawalko
Roselli’ye aittir. Antik Yunan toplumu ve seyircileri tizerine odaklanan Roselli, Theater
Of People: Spectators and Society in Ancient Athens adli ¢alismasinda bu donemdeki
seyirci sayilari, seyircilerin kimlerden olustugu ve oyun-seyirci iliskisinin ideolojik
bi¢imlenisi tizerinde durmaktadir. Roselli’ye goére; kimi kaynaklarda Dionysos
Tiyatrosundaki seyirci sayis1 30.000 olarak belirtilse de bu say1 olsa olsa 15.000 ya da
17.000°dir. O donem, tiiccarlar ve el¢iler Biiyilk Dionysos’un misafirleri sayilmakta ve
Koro’ya olduk¢a yakin olan algak siralarda oturmaktayken, siradan seyirciler
aktorlerden uzak olarak konumlanmaktadirlar. Oyunun tiimiinii gérmek i¢in en iyi yerler
olmamasina ragmen Onemli misafirler bu siralarda oturmaktadirlar. Atina seyircisi,
genelde ciftgilerden olussa da, piyasa giiciinii elinde tutan is¢iler seyirci Kitlesinin
kurucu 6gesi olarak kabul edilmekte ve gdsteri esnasinda sahnede anilmaktaydilar.
M.O. 421'de, Dionysia kentinde komik karakterler Hermes ve Trygaeus, seyirciler
arasinda anket yaparken ciftcilerle beraber, baglik ustasi, kili¢ ustasi, orak ustasi, kazma
ustast ve mizrak ustasi secerlerdi. Bu kisiler dramatik festivallerin seyircileriydiler.
Festivale katilan bu taskin, giiriiltiicii kalabalik, hangi amacgla orada olursa olsun
potansiyel olarak seyirciydiler ve dramatik yarigmalarda alkislari ile s6z sahibi olurlardi.
Cinkii o donemde “Dramatik yarigmalardaki “seyirci takdiri” kolektif enerjiyi
yakalamak acisindan islevseldir. Drama ile seyirci arasinda bir gerilim yaratilir; seyirci
baskin ya da muhalif degerlere kars1 kiskirtilir; kalabalik, komiinal / kolektif bir grup
olarak yeniden insa edilirdi”(Roselli, 2011: 2). Roselli’nin bildirdigine gore, bu
gosteriler ne kadar ¢ok seyirciye tasinirsa o kadar amaca ulagilmis demekti.

Antik Yunan seyircisini ele alan Michael J. Walton’un The Greek Sense of
Theatre adli calismasinda ise Atinali seyircilerin estetik bakislarinin dénemin oyun
yazarlari tarafindan belirli bir politik amag tizerinden diizenlendigi, vatandaslarin tiyatro
aracilifiyla manipiile edildigi iddia edilmektedir. “Bircok Atinali ayni oyunu, ayni
zamanda ve esit sartlarda izlerdi. Oyunun her yerine sinmis olan tema ve konsepte

mitlerden aligiktilar: karanlik ve aydinlik; hayat ve riiya; ger¢cek ve yalan, dogru ve
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yanlig, gorme ve korlik, yasam ve Oliim, tanr1 ve insan. Kulaklar tiim erkek
vatandaslarin  gitmesi gereken meclisin arglimanlarina ve karsi argiimanlarina
alistinilmisti ve bakislarima kentin giindelik manzaralar1 tarafindan yon verilmisti.
Aeschylus, Sophocles ve Euripides bireysel ya da kolektif olarak seyircilerine Atina
yasaminin tim unsurlarmi kapsayacak tatmin saglamak icin yaziyorlardi”(Walton,
1984: 33). Walton’a gore “O zamanlar “Atinalilar dinlerlerdi ve ne duyuyorlarsa ona
gore kararlarimi verirlerdi. Onlar sozel zamanda yaratilmis ve sonrasinda festivallerde
yeniden alintilanmis olan {inlii sairlerin ve yazarlarin lirik siirlerini anlarlardi. Seyirci
diinyay1 Aeschylean dil ve yapisini takip eden siirselligi dinleyerek anlarlardi”(Walton,
1984: 36).

Uzak gegmise dair seyirci ¢aligmalarinin bir digeri de Peter Arnott’un Public and
Performance in The Greek Theatre adli ¢alismasidir. Arnott’un bildirdigine gore; Antik
Yunan tiyatrosunda seyirciler icin kurumsal olarak diizenlenmis kati kurallar
olmadigindan, oyuncular ve seyirciler birbirini gorebilirdi. Tiyatro faaliyetinde toplum,
yardimc1 olmak ya da miidahale etmek i¢in aktif bir partnerdi ve yorum yapmak da
yorumlanmak da serbestti. Drama, Yunanllar icin dini bir festivalin parcasiydi.
Atinalilar, periyodik olarak kig sonu ve ilkbaharin baginda tiyatro senliklerini kutlamak
icin toplanirlardi. Modern insan i¢in dini ibadet pasif olma egilimindeyken, Yunanlilar
icin katilim esast1 ve bu katilimin bi¢imi gesitliydi. Denizlerde yon bilgisi heniiz yeterli
olmadigindan yabancilar bu senliklere katilamiyorlardi. Atina’daki bu senlikler
hakkinda bilinmeyen pek ¢ok seyden birisi de kadin seyircinin olup olmadigiydi. En
begenilen protesto tarzi, sirtlarina astiklart davullart c¢alarak hogsnutsuzluklarini
belirtmekti. Biiyiik kitlelerin doldurdugu ve miikemmel bir akustik yapiya sahip o
tiyatrolarda bu eylemin etkisi biyiiktii. Bagirarak performanslart bozan ¢ok sayida
seyirci vardi ve daha kotiisii sahneye meyve atiyorlardi. Calismasmi biiyiik 6lgiide
donemin parlak komedya yazar1 Aristophanes’in komedyalarina odaklanarak, bu
oyunlardaki seyirciye dair bilgilerden ve donemin sosyal yapisindan elde ettigi verileri
yorumlayarak olusturan Arnott’a gore “Atina, Modern standartlara gore, kiiciik bir
kasabaydi ve su bilindik tasra zihniyeti orada da hakimdi. Giindelik iliski bigimleri pek
cok acidan giliniimiizde yasananlardan pek farkli degildi. Boyle kapali topluluklarda

mahremiyet sinirl oldugundan, dar goriislii bir bakis acis1 hakimdi ve farkliliklar siiphe
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cekiyordu”(Arnott, 1991:8). Bu yap1, Aristophanes gibi ustalarin seyircilerinin karsisina
cikardigi oyunlarin merkezindeki hikayeleri sunuyordu. Bu hikayelerin igindeki
diizeltilmesi gereken ve hicve konu olan davranislar seyircinin elestiriye ugratilan
davranis ve disiiniislerini dilizenleyip, yeniden {lretmesine yararken, bu estetik
bigimlenis ne yazik ki Roma Imparatorlugunda yasayan seyirciye gegmemistir.

Richard C.Beacham’in son arkeolojik arastirmalara, yeni bilimsel
caligmalara, doneme dair oyun metinlerine, duvar resimlerine ve kendi kisisel
arastirmalarina dayandirdigi The Roman Theatre and Its Audience adli ¢alismaya gore
Antik Roma’da tiyatro olay1 6ziinde dinsel iken, siyasi bir firsat gibi kullanilmakta;
daha ¢ok se¢gmen olarak goriilen biiyiik seyirci kitleleri popiiler yollarla
eglendirilmekteydi. Bu donemde rekabete dayali sahne oyunlari vardi ve estetik
mitkemmellik icin degil, daha c¢ok seyircileri eglendirmek, iyi zaman gecirmelerini
saglamak i¢in yarigiliyordu ve bu tiir yarislar seyircilerden memnuniyet dolu tepkiler
almaktaydi. “Roma seyircisi, en basindan beri canli ve duyarl kisilerdi, algilar1 genelde
hemen cosacak kadar hizli ve yiiksekti, ancak her zaman degisken ve bencillige agik
olma egilimindeydi”’(Beacham,1996:148). Antik Yunan’da kadinlar tiyatro olayindan
soyutlanirken; ligiincii yiizyilin sonunda Antik Roma’da bedava olan oyunlara tiim
vatandaglarin katilma hakki vardi. Oyunlara kadinlarin yanmi sira oturmalarina izin
verilmese de koleler bile katilabilmekteydiler( Beacham, 1996: 21-25). Her ne kadar
Beacham, Antik Yunan’da kadin seyircinin tiyatrolardan soyutlandigi diisiincesinin
altin1 ¢izse de bu konu tartigmalidir. Sue Ellen Case’ye bakilacak olursa altinc yiizyila
kadar bu seyirci kalabaligimin arasinda kadinlar da vardir. Yalniz besinci ylizyilda,
kadinlar bu térenlerde goriilmemeye baslamislardir. Kayitlarda ne kadinlarin sarkilara
ve danslara katilimini yasaklayan bir kanuna ne de bu degisimin tam tarihine
rastlanilabilmektedir. Ancak Atinali kadinlar, “(Solon kanunlarinda agikca belirtildigi
gibi) eve kapatildiklari i¢in, aklin ve ruhun kamusal hayatindan ¢ikarilmislar, ekonomik
ve yasal giiclerini kaybetmisler ve ev i¢i emegin, ¢ocuk yetistirmenin ve cinsel
gorevlerin diinyasina hapsedilmis” (Case,2010:39), tiyatrodan uzaklastirilmislardir.

“Tarihgiler Yunan tiyatro izleyicisinin yapisi konusunda kesin bir
bilgiye sahip degiller. Bazilari, yalmizca yurttaslar izleyici arasinda yer
alabildiginden, kadinlarin muhtemelen oyunlari izlemedigini sdyliiyor.
Bazilar ise Euripides’in kimi metinlerinde izleyen kadinlara gonderme
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yapmasinin, kadinlarin izleyici arasinda oldugunu gosterdigini belirtiyor.
Atina Tiyatrosunun cinsiyet merkezli nitelikleri ve Aristoteles’in
tragedya tizerine diisiinceleri dogrultusunda yargiya varacak olursak,
kadinlarin seyirciler arasinda bulunmadigi sonucuna ulasmamiz daha
olas1”(Case, 2010 : 50).

Antik Yunan Tiyatrosuna kiyasla felsefi tarafi es gecilen ve Beacham’in
belirttigi gibi diislinsel yani zayif olan Roma tiyatrosundan sonra Ortacagda seyirciler
i¢in tiyatro imkéan1 biisbiitiin sifirlanmistir. Ote diinyanin siirinin tiiketildigi bu donemde
daha ¢ok kiliselerdeki dinsel ifade bigimleri ve alegorik formlar iizerinden seyir olgusu
gerceklesmekte, vaazlara katilan dinleyicilerin gozlerinden ¢ok kulaklarina hitap
edilmektedir. Anglo-Sakson Ingiltere'den geg ortagag Italya'ya drnekleri igeren genis bir
cografi ve kronolojik alandaki vaaz icerigi lizerinden tarihe ve edebiyata bakan Carolyn
Muessig’in editoryal c¢alismast Preacher, Sermon and Audience In The Middle Ages,
kaynak materyal olarak Ad Status Vaazlari’ni kullanmakta ve uzmanlar tarafindan bu
vaazlar lizerine yapilan aragtirmalari sunarken, bu donem seyirci/dinleyici profili
tizerine bilgiler aktarmaktadir. Ortagagda vaazlar, giindelik hayatin birgok alaniyla
kesismekte, ortagag diislincesinin ve yasantisinin ¢esitli yorum big¢imlerini
icermektedirler. Sozlii ve yazili kiiltiirlerin vaaz edebiyatinda nasil karsilandiginin ve
sOzIlii vaazlarin islevinin analizi yapilmakta, dinleyici kompozisyonu ise vaazin igerigi
lizerinden kurulmaktadir. Ornegin, vaazlarin dinleyicilerine yonelik makalelerin birinde
Debby, feminist bakis acisiyla kadin dinleyiciye yonelmekte, kaynak materyal olarak
Ortagag Italyan Vaizi Dominici’nin kadin dinleyicilere yonelttigi vaazlari incelerken,
vaizin dinleyicileri ile olan iliskisinin vaazlarinin igerigini etkiledigini iddia etmekte, bu
igerik iizerinden dinleyiciler hakkinda fikir tiretmektedir. Diger bir makalede ise Wright,
Eski Ingiliz Vercelli Nasihatleri iizerinden, dinleyicilerin nitelikleri {izerine veriler
uretmekte, bu dinleyicilerin sadece manastirlara devam eden izleyiciler olmadigini,
ama onlara kadar uzanan genis bir dinleyici kesimine sahip oldugunu diisiinmektedir.
Bu caligmadaki seyirciye dair makalelerin bulgular vaizler ve dinleyicileri arasindaki
iliskilerden yapilandirilmistir. Calisma, konular1 ayinsel bir olaydan ¢ok dinleyicilerin
kompozisyonuna dayanan vaazlarin, vaizler ve onlarin belirli glindemlerinin,
dinleyiciler hakkinda kimi bilgiler verdigini bulgulayan Muessig’e gore vaazlarla ilgili

caligmalarin en merkezi problemi, seyircilerin dagilimidir. Ciinkii seyircilerin kimligini
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saptamak imkansizdir. Vaaz metinleri bu anlamda bir bilgi igermez ama yoneldigi
dinleyici toplulugunun yapisi, statiileri ve gilindemleri hakkinda c¢esitli veriler
barindirmaktadir(Muessig, 2002: 3-8).

“Ortacag vaaz uzmanlari, vaiz ve dinleyiciyi tanimlamaya
isteklidir, ¢linkii hem vaiz hem dinleyicinin kimligi, kim oldugu, vaazin
birinci elden neden vaaz edildigini anlamay1 kolaylastirir. Yine de, vaaz
calismalarinda, vaazlarin baslangicinda genellikle bir dinleyici gostergesi
olmamasi nedeniyle, ¢ogunlukla agiga ¢ikarilmasi gereken en zor unsur,
katilimcilarin  kim oldugudur. Ancak, Ad Status vaazlari, basindan
itibaren kitlenin kompozisyonunu belirlemektedir. Her bir status, yani
makam veya mevki vaazin basinda listelenmistir; bu nedenle belirli bir
vaazin avukatlara, ciftcilere veya bakirelere yoneltildiginden emin olarak
birkag Ornek verelim. Mevki teriminin anlasilmasi acisindan,
akademisyenler mevki teriminin sinif anlamima gelmedigi goriisiindeler.
Ortagag zihniyeti insanlar1 siif bilincinden daha ziyade tiirlere veya
kategorilere bolme egilimi gosterirdi. Bilinen en iyi tip veya mevkiler,
Oratores, Bellatores veya Laboratores’di, yani dua edenler, kavga edenler
ve ¢alisanlardi(Muessig, 2002:256).

Ortacagda dinsel senlikler ve bayramlar araciligiyla canlanan performansa dayali
zengin gosteri diinyasi ve bu diinyanin katilimcilart ne yazik ki tiyatroya dair sunumun
bir pargasi olma sansini neredeyse Elizabeth Donemine kadar elde edememislerdir.
Fakat bu donemle birlikte seyircilerin seyir diinyasi genislemis, seyirciler radikal bir
bicimde artig gostermis ve cesitlenmistir. Shakespeare’s Audience adli ¢aligmasiyla bu
doneme odaklanan Alfred Harbage, 1941°de yaymnlanan bu biiyiileyici akademik
calismasiyla bu zenginligin ve g¢esitliligin ayrintili bir panoramasin1 sunmaktadir.
Caligmasina oncelikle kanitlarinin nitelikleri hakkinda bilgi vermekle baslayan Harbage,
kanitlarin1  biiylik Olglide yerel yoOnetimde soz sahibi kisiler ve aristokratlarin
mektuplarima dayandirmaktadir. Harbage, daha sonra bu seyircinin sayisal
degerlendirmeleri ve ne tiir bir seyirci oldugu lizerinde durmakta, sonrasinda ise bu
seyircinin davranig 6zellikleri hakkinda fikirlerini aktarmaktadir. Elizabeth donemi ve
giiniimiizii degerlendirdikten sonra ise Shakespeare seyircisi iizerine ayrintili bir analize
girismektedir. Harbage’ye gore “Elizabeth donemi seyircileri rafine degil, tipki
glinimiiz tiyatrosu tarafindan mesrulastirilan yerlesik, entelektiiel ve orta smif
insanlardan olusmaktadir”(Harbage, 1941: 17). Tiyatrolarin hincahing doldugu,

kiliselerin ise bos durdugu bu donemde soylularin devam ettigi 6zel oyun evlerinin
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seyircileri ise tahmin edilemeyecek kadar ¢coktur. Fakat 1599 ve 1642 yillar1 arasindaki
6zel oyun evleri bu donemdeki biiyiileyici seyirci ¢esitliligini ve sayisal ¢oklugunu
yaratmamustir. Halk tiyatrolarinin evrensel ve biiyiileyici ¢esitlilige sahip seyirci kitlesi,
bu 6zel tiyatro seyircilerini de igine alarak olusmustu. Elizabeth Déneminin izleyicisi
arasinda ayrima giden Harbage’ye gére bu donemde ii¢ tiir seyirci vardi. Ozel oyun
evlerine devam eden soylu seyirciler, hem kibar hem de alt sinif ya da ikisi arasindaki
seyirciler ve on yedinci yiizyilin ilk yillarinda Elizabeth doneminin neredeyse tiim
prestijli oyunlarmin yazildigi Globe'un kendine has, prestijli seyircisi. Shakespeare'in
seyircileri bu kitleydi. Calismasinda 06zellikle Shakespeare seyircisine odaklanan
Harbage, genel olarak doneme ve Shakespeare oyunlarina giden seyirciye baktiginda
“tlim diyecegimiz sey gencin yasliya, kadinin erkege, bilgenin sofuya olan baskinligidir.
Ve tabii kivrak zekali olanin olmayana olan baskinligidir. Londra niifusuna bakildiginda
zengin sinif daha géz oniindeyken is¢i sinift Londra ¢evresinde ¢ok daha baskindir. Bu
yiizden tiyatro tarifeleri daha c¢ok is¢i sinifina gore ayarlanir”(Harbage,1941:89)
tespitinde bulunmakta ve donemin Shakespeare seyircisini “Isci Smmifi” olarak

tanimlamaktadir.

Harbage’nin bu tanimina karsi ¢ikan ve The Privileged Playgoers of
Shakespeare’s London, 1576 — 1642 adli calismasinin ana yonelimini Shakespeare
seyircisinin olusturdugu Ann Jennalie Cook ise Harbage'nin sundugu demografik
ozellikleri sorgulayarak Harbage’nin kars1 tarafinda pozisyon almakta ve Harbage’den
farklh olarak Shakespeare'in seyircisinin aslinda ayricalikli bir sinifa ait oldugunu iddia
etmektedir. Cook’un, Harbage'nin isaret ettigi “Is¢ci Simifi”nin aksine Shakespeare
seyircisini “Ayricaliklt Sinif” olarak tarif etmesi, aralarinda yayinlar yoluyla neredeyse
kirk yili bulan bir tartigmanin siirlip gitmesine neden olmustur (Daigle,1988:108).
Cook’un belirttigine gore, bilingli vatandaslar, her zaman Shakespeare seyircisinin
dayanak noktasi olarak goriildiiler fakat bu toplumun yasam bi¢imi veya toplumun
icindeki farkli statli bicimlerinin davranis bigimleri ve aligkanliklart ile ilgili dogrudan
kanitlar1 Harbage’in sonuglariyla uyusturmak imkansiz hale geldiginde, seyircilerle
ilgili ileri siiriilen tiim spesifik referanslara taze bir bakis getirmenin gereksinimi ortaya

cikiyordu. Ayricalikli kavramina yiikledigi anlami donemin toplumsal ve simifsal
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Ozelliklerini gbéz Oniline alarak aciklayan Cook‘ a gore Ayricalikli kisi “Roénesans
Ingiltere’sinde sans1 yaver giden biriydi. Isi yolunda, yiiksek bir simifa yiikselmis, asil
kaninin tadini ¢ikaran, iyi egitimli, varlikli, unvanli, basarili insan demekti”(Cook,
1981:11) Yasam kosullar1 ve 6zellikle Londra'da ¢ok sayida ayricalikli siniftan insanin
yasamasi, kumpanyalara sadik, karli bir seyirci saglamaktaydi. Bu ayricalikli sinif
tiyatroyu, 0grenci ve patron olarak hatta oyun yazarlarinin kendileri olarak uzun siire
tesvik etmekteydiler. Malikanelerinde ve konaklarinda 6zel gosterilerden hoslanan ve
her zaman kiiciik 6zel tiyatrolarin baslica miisterisi olarak goriilen bu siif, dogaldir ki
kamusal tiyatro izleyicileri i¢inde de egemendiler. Isciler ya da siradan halk da tiyatroya
gelse bile parast ve bos zamani olan ayricalikli sinif seyirci biitiinli i¢inde sayisal
cogunlugu olusturmaktaydi. Sahnedeki eglence, tanidiklarin ve yakinlarin toplu halde
bir araya gelislerindeki keyif ve varolusun alisilagelmis bir unsuru olarak oyuna gitmek,
tiyatrolarda biiyiik oranda ayricalikli seyircinin hakimiyetini garanti etmektedir. Bunun
yaninda Cook’a gore o donem “ayricalikli tiyatro severlerin tiyatro seyircisine baskin
olmasi, o salonun tamamen ayricalikli seyirciyle doldugu anlamina da gelmez. Giris

parast olan herhangi biri gleden sonrasini oyun izlemeye ayirabilirdi”(Cook,1981:9).

Harbage ve Cook gibi Andrew Gurr da Playgoing in Shakespeare’s London adli
caligmasiyla biiyiik takdir toplamistir. Gurr, on altinci ve on yedinci yiizyil Londra’sinda
Shakespeare oyunlarma gelen seyircileri ele almakta ve bu seyircinin deneyimledigi
tiyatral ortama odaklanmaktadir. Anilan tarihlerde Londra’daki tiyatrolarin fiziksel
dogalar1 ve demografik yap1 {lizerine veri toplayan Gurr, bu verilerin seyirci lizerindeki
etkisi iizerinde durmaktadir. Seyircilerin fiziksel, mental alimlamalari {izerine analizini
ilerleten Gurr, Shakespeare Kumpanyasi’na gelen seyircilerin yani sira onun rakipleri
olan Henslowe Kumpanyasi, The Queen Kumpanyasi, Paul Kumpanyasi seyircisini de
ele almaktadir. Donemin dogasini, degisen begenilerini ve seyircisinin sosyal
kompozisyonunu degerlendiren Gurr, Ingiliz sosyal smmiflarmi “Asiller, Vatandaslar
veya Kentliler, Kirsal Kesim, Esnaf veya Isciler” seklinde smiflamaktadir. William
Harrison’un simiflamasimi kullanan Gurr’a gore Londra’nin sosyal c¢esitliligi ve
niteliksel yapist daha farkli ve ozellikle egitim acisindan daha ileridir. Bu yiizden

ozellikle o donem seyircisini anlatirken Harbage’nin karsisinda yer almakta, Cook’a
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yaklassa da, “Ayricalikli” kavramini kullanmayarak, bu seyirciyi Vatandas / Citizen

olarak adlandirmaktadir (Gurr, 2004: 59-68).

Tiyatro tarihinin bu hareketli donemine Jeremy Lopez, farkli bir bakis getirir ve
bu donemdeki seyirci-metin iliskisini ¢calismasinda merkeze alir. Theatrical Convention
and Audience Responce in Early Modern Drama adli ¢aligmasini giiniimiize kadar
ulagsmig olan Elizabeth ve Jacobean donemi tiyatro metinleri ve 1574 ve 1642 yillan
arasinda yazilan tiyatro elestirilerine dayandirarak olusturan Lopez’e gbére bu donem
seyircileri “kendilerini kollektif bir varlik olarak gérmekten hoslanirlar ve bu kollektif
varligin toplu tepkileri oyunun yapisi tarafindan ¢arpici bir bigimde belirlenmektedir”

(Lopez, 2000: 34).

Dikkat edilirse arastirmacilarin  Ingiltere’nin  canli tiyatro ortamindan
kopamadiklar1 goriilmektedir. Nitekim gene bir onemli ¢alisma da J. Davis ve V.
Emeljanow tarafindan yazilan Reflecting The Audience, London Theatregoing, 1840-
1880° dir. Bu calismada, 1840 ve 1880 yillarinda; Londra’nin kuzeyinde, giineyinde,
dogusunda ve batisinda dort bolgedeki dort tiyatroya odaklanarak bu tiyatrolara giden
seyircilerin topografik, sosyal yayilim, polis kayitlari, ekonomik ve sosyal faktorler,
iletisim ve segilen tiyatrolara iligkin yonetsel politikalar {izerinden bir analizini
yapmaktadir. Haritalar1, niifus sayimlarini, ulasim verilerini, tiyatro biletlerini, hiikiimet
kayitlarini, dramatik metinleri, yerel ve ulusal gazeteleri, anilari, dergileri, glinliikleri ve
mektuplart inceleyerek elde ettikleri verileri o donemde Londra’da tiyatroya giden
halkin c¢esitliligini gostermeye ve alimlamaya dair yerlesik aliskanliklardan dogan
zorluklart inceleyerek o giinkii seyircinin konumunu gozler Oniine sermeye
caligmaktadirlar. Davis ve Emeljanov’a gore “6zellikle dramanin evrimsel gelisiminden
gelen toplumu iyilestirme amaci sira dig1 bir bicimde Viktoryen bir idealdir. Bu ideal
sonralar1 Viktoryen tiyatronun kemiklesmis bir 6zelligi olmustur” (Davis&Emeljanov,

2001:230).

Tiyatronun sosyal yapiya yogun olarak sizdigi bir diger hareketli ortam da
Fransa’da yasanmaktadir. John Lough, Corneille’den Lesage’ye kadar olan donemdeki

seyirciden, Beaumarchais’den Marivoux oyunlarina gelen seyirciye kadar genis bir



48

yayilimi inceledigi; halkin tiyatroyla iliskisi, orta sinif ve aristokrat seyirci lizerine
odaklandig1 Paris Theatre Audiences in the Seventeenth & Eighteenth Centuries bu
canli ortamin bir iriiniidii. Lough, analizinde “Iki tarafa estetik ve etik acidan
bakildiginda halkin siradan zevkleri ve asillerin rafine ve sofistike zevkleri arasinda
asilamayacak bir ucurum yoktu. Her iki taraf da eksikti” (Lough, 1957: 269) sonucuna

ulagmaktadir.

Uzak Gegmisteki Seyirci‘ye yonelen bu ¢alismalar, Cagdas Seyirci ¢alismalarini
tetiklemis, tiyatro cografyasinda yeni diisiince bicimleri iiretebilecegini gostermistir.
Tiyatro tarihine bakildiginda oyun metinlerinin yani sira, tiyatro seyircilerinin doneme
dair kimi onemli ipuglarini agiga ¢ikarabilecegi anlasilmistir. Geleneksel seyircilik
olgusuna ve doneme daha kapsamli bir agiklama getiren bu calismalar, ¢agdas seyirci
calismalarina bir yol haritasi sunmus, seyirciye yonelirken ne tlir yaklagimlar ve kanit

diizenekleriyle yaklasilmasi gerektigi konusunda yol gosterici olmustur.
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1.2. CAGDAS SEYIRCi CALISMALARI

Uzak gecmisteki seyirciye dair erken oOrnekler cagdas seyirci calismalarini
beslemis, hizlandirmistir. Bu genel calismalarin en 6nemlilerinden birisi Nicholas
Abercrombie ve Brian Longhurst’'un Audiences adli ¢alismalaridir. Abercrombie ve
Longhurst, calismalarinda ii¢ tiir seyirci deneyiminden bahsetmektedirler. Olagan
Seyirci (Simple Audience) Kitlesel Seyirci (Mass Audience) ve Yaygin Seyirci
(Diffused Audience). Bu ¢ tip seyirci arasinda hem donemsel hem de biitiine dair
farklar oldugunu, bu farklarin ise Olagan Seyirciden, Kitlesel Seyirciye ve sonrasinda
Yaygin Seyirciye yasanan gelisim c¢izgisinde modernizasyonun etkisiyle olustugunu
iddia etmektedirler. iddialarina gore, “modern oncesi toplumlarda Olagan Seyirciler
varken, modernizasyonun giicliyle olusan Kitlesel ve Yaygin Seyirciler, Olagan
Seyircileri disarda birakarak gelismisler ama onlarin yerini alamamiglardir”
(Abercrombie&Longhurst,1998:39). Kutsal torenlere ya da dinsel yonii agir basan
gosterilere istirak eden Olagan Seyirciler, gosteriler konusunda bircok olanaga
sahiptirler. Olagan Seyircilerin devam ettikleri gosterilerin ¢ogunlugu i¢in bir sinirlama
yoktur, belli bir 6deme ile davetsiz de ¢ikip gelinebilir. Oyuncu ve izleyici arasindaki
iletisim direktir; etkinlik belirtilen ‘yerel alanlarda’ gercgeklesir; izleyiciler torensel
duygularla kusatilmistir; gosteri halka agiktir; izleyici ve gosteri arasindaki mesafe ve
izleyiciden talep edilen dikkat yiiksektir. Bu gosterilerin sunuldugu alanlar, ¢ok sayida
insanin izleyip duymasina olanak saglayacak niteliklere sahiptir ancak gosteri isitme
mesafesi ya da gorme agisiyla sinirlandirilmistir; aracisiz performanst miimkiin kilarlar.
Tiyatral ya da estetik gosteriler kendilerine ait belirli ve ayricalikli kurallar1 vardir ki bu
kurallar gosterileri spor ya da toplumsal ritiiellerden ayirir. Olagan Seyircilere sunulan
performansla karsilastirildiginda, Kitlesel Seyirci olaylar1 mekansal sinirlara dahil
degildir, iletisim tam direkt degildir, deneyimler térenlerle aymi sekilde iliskili degildir.
Kitlesel iletisim sistemlerinin gelisiyle seyircinin bireysel bir iiyesi olma durumu radikal
olarak artig gostermistir. Oyuna daha az dikkat verilir. Oyuncu ve seyirci arasinda ¢ok
fazla fiziksel ve sosyal mesafe vardir. Kitlesel izleyicinin gelismesiyle performans
kavrami degismistir. Yaygin Seyirci’lere gelince, modern toplumlarda herkes bir

izleyicidir. Izleyicilerin bir iiyesi olmak farkl1 bir olay olmaktan ¢ikmus, siradan bir hale
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gelmistir. Bu Olagan ve Kitlesel izleyicinin artik var olmadigr anlamina gelmez. Tam
tersine yasananlar her zaman ortaktir ve bu {i¢ tip izleyici birbirini beslemektedir. Bir
taraftan seyirci olarak bir diinya olusumu varken, diger taraftan narsist birey olusumu
vardir. Insanlar, hem izleyici hem izlenendir. Diger biitiin izleyici tiirlerinde oldugu gibi
anahtar performanstir ama diger tiirlerden ayrilan tarafi performans olaylara bagimli

degildir, glinliik hayatin igine sizdirilir (Abercrombie&Longhurst,1998 : 44-75).

Dennis Kennedy’nin The Spectator and The Spectacle: Audiences In Modernity
And Postmodernity kitabi seyirci olgusunu tipki Abercrombie ve Longhurst gibi ¢ok
yonlii olarak ele almakta, kagit oyunlarin1 seyreden seyirciden miize seyircisine, tiyatro
seyircisinden spor seyircisine kadar c¢oklu bir bakis acisi igerisinde seyir ve seyirci
olgusuna odaklanmaktadir. Tiyatral anlamda performansin merkezine seyirciyi koyan
Kennedy, seyirci ile katilimer arasindaki hayali sinirin pargalanmasi {izerine argiimanlar
sunarken, André Antoine'in Ozgiirlik Tiyatrosuna, Granville Barker’in Sahne
Dernegine, diinyadaki Shakespeare yapimlarina giden seyirci ve Hindistan’daki ritiiel
danslarin seyircilerine kadar uzanmaktadir. Calismasia seyirciyi sorunsallastirarak
baslayan ve tiyatro seyircisi lizerine ¢alisanlara seyirci ¢alismalarinin problemleri ve bu
caligmalarda seyirciye dair yonelisin sinirliliklart {izerine ayrintili bir yol haritasi ¢izen
Kennedy’e gore “Bir seyirci bedensel bir varliktir ama giivenilmez bir olusumdur (...)
Seyirci homojen bir sosyal ve psikolojik grup degildir (muhtemelen de hig
olmayacaktir) deneyimleri bir ornek degildir, standart olmasi imkansizdir, tepkileri
genellenemez, kisisel ve 6zneldir (...) seyirci hakkinda sdylenebilecek herhangi bir sey

bir dereceye kadar yanlistir” (Kennedy, 2009: 3).

Tiyatronun iletisimsel karakterine vurgu yapan c¢agdas seyirci ¢alismalarindan
birisi de J.L Styan’in Drama, Stage and Audience adli ¢alismasidir. Seyirci hakkinda
cesitli spekiilasyonlarin dayanaksiz ama gerekli oldugunu diisinen Styan, seyirci
tizerine fikir iiretirken su sorular1 sorar. Nerede ve ne zaman toplaniliyor? Toplulugun
boyutu ne kadar? Toplanma zamani1? Kutsal ya da dini olarak diizenli veya diizensiz
araliklarla m1 toplaniliyor? Kiiltiirel degerler, sosyal ve politik altyap: 6zellikleri nedir?
Kitlenin duygu ya da giilme psikolojisinin kavramlarmi ya da geng nesille eski neslin

catigmasini veya erkek ve kadin tepkisi arasindaki farki tahmin etmeli miyiz? Seyircinin



51

topluluk olarak istekleri, ihtiyaclar1 ve oyun seyrederken oyunun oynandigi zamandaki
ruh hali nedir? Seyircisine goz ve kulakla, hayal diinyasina ve aklina ulasabilecek
herhangi bir seyi aynmi1 anda yiizlerce bilgi kapsiililyle gonderen tiyatronun, seyircisiyle
iletisim kuramadig takdirde ¢okecegini, tiyatro olaymin gergeklesemeyecegini diisiinen
J. L. Styan’a gore “biiyiik ya da 6nemsiz olsun, biitiin oyunlarin birincil gorevi iletisim
bagin1 -sahne arkasi, sahne ve seyirci arasindaki isaretleri- hayata gecirmektir” (Styan,
1975:1).

lan Mackintosh, Architecture, Actor and Audience kitabinda, tiyatronun
mimarisinde seyircinin konumu ve bunun seyirci tizerindeki etkisini tartismaktadir. Ona
gore bircok tiyatro seyircisi tiyatro mimarisinin tiyatro olayma kattiklarinin farkinda
degildir. Bu savdan yola ¢ikilarak yapilandirilmis olan kitap, {i¢ bdliimden
olugmaktadir. Birinci boliim, tiyatro ve mimarlik tarihine deginirken ikinci bolim
bugiine, li¢iincii boliim ise gelecek tasarimlari ve tiyatro iligkisine bakmaktadir. Tiyatro
mimarisini genel olarak Ingiliz tiyatro mimarisi iizerinden anlatan yazar, “Actor and
Audience” boliimiinde ise seyircinin oyuna katilimina etki eden faktorlerin mekan ile
iligkisine odaklanmakta, on sekizinci yilizyilldan gilinlimiize mekanda seyircinin
konumlanisina c¢esitli metrik hesaplar ¢ergevesinde Oneriler getirmektedir. “Seyirci
aktorilin gbz hizasiin asagisinda m1 yoksa yukarisinda m1 pozisyonlanmalidir? Genelde

Onerilen sey aktoriin baktigi ufkun 5 derece yukarisindan bakmaktir” (Mackintosh,
2003: 133).

Thomas Fahy ve Kimball King tarafindan derlenen ve bir¢ok makaleden olusan
Captive Audience adli kitap, yonelimi baglaminda diger seyirci g¢alismalarindan
ayrilmakta, belirli bir yazar iizerinden metne ve seyirci algisina yonelmektedir. Bu
calismada Ann C. Hall, ingiliz oyun yazar1 Harold Pinter’mn oyunlarinda seyirci ve oyun
arasindaki iliskiyi irdelerken, Hall’a goére, Pinter oyunlarinda seyirciyi gozlemci ve
katilimc1 olarak konumlandirmaktadir. Kitap genel olarak tutsaklik kavramini hem diiz
anlami hem de metaforik anlamlart ile incelerken, ayrica bu bdliimde Kristeva'nin
“abjection” kavramindan hareket edilerek Jean Paul Marat ve Sade’nin oyunlarindaki
beden imgesi ve bunun seyirci ile iliskisi tartisilmaktadir. Foucaultcu ve Kristevaci bir

bakisla iktidar, ideoloji ve mekan yaklagimindan yola ¢ikan Fahy, konular ele alirken,
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seyirci ile ilgili olarak “biz o alanda sadece sahne ile ayni odada bulunmayiz, ayni
zamanda ortak bir tutsaklik hissini de paylasiriz” (Fahy-King, 2003:1) fikrini one

surmektedir.

Cagdas seyirci ¢alismalar1 baglaminda karsimiza ¢ikan aragtirmalarin en 6nemli
ozelligi belki de eskinin kollektif, kitlesel seyircisi yerine merkezinde bireysel
seyircinin oldugu, onun arzu ve tepkilerinin dikkate alindig1 ¢alismalar olmasidir. Bu
anlamda seyirci fenomeni ile iligski kuran, giiniimiiz seyircileri lizerine fikir lireten ilging
caligmalar {iretilmistir. Bu calismalar ve yonelisleri, yukaridaki secilmis 6rneklerden de
fark edilebilecegi gibi oldukg¢a c¢esitlidir. Bu anlamda seyretme big¢imlerinin ve
seyircinin niteliginin sundugu veriler dogrultusunda bir diizenleme yapma geregi
kendini hissettirmis, bir tiir siniflama yapma geregi ortaya ¢ikmistir. Cagdas Seyirci

Calismalar’n1 sekiz ayr1 sinifta toplamak uygun goriilmiistiir.
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1.2.1.Estetik Seyirci Calismalar

Edebiyat ve sahne sanatlari baglaminda okur ya da seyircinin algilama
siireclerine odaklanan, algi, imge, mesafe gibi dinamikler lizerinden ilerleyen ¢alismalar
genelde Estetik biliminin simirlart igerisinde degerlendirilmektedir. Sahne Sanatlari
alaninda bu baglamda en 6nemli ¢aligmalardan birisi Daphne Ben Chaim’in Distance In
the Theatre, The Esthetics of Audience Response adli ¢alismasidir. Chaim, ¢alismasinda
Edward Bullough’un “Pisisik Mesafe” kavramindan yola ¢ikarak tiyatrodaki illiizyonu
Metz ve Bazin gibi sinema teorisyenlerinin kuramlar1 {izerinden imge, kimlik,
ozdeslesme gibi seyir dinamiklerine odaklanarak tartismaktadir. Ozellikle Sartre’in
estetik deneyim {lizerine tespitlerinden yararlanarak mesafe kavramini calismasinin
merkezine oturtan Chaim, “Imgelem giiciindeki odak noktasi ve mesafe kavramini
gercek ve gercek dist olan arasinda agiklamasi, uzakligi yogunlastirarak gercek
olmayana yakinlastirmasi1 Sartre''n neden “happening” ya da “belgesel oyun”lar gibi
tiirleri rahatsiz edici buldugunu agiklar. Sartre'a gore bunlar, tiyatronun temelinde yer
alan mutlak uzaklig1 engeller’(Chaim, 1984: 19) der ve Sartre’in gercekligin icinde
mesafenin sifirlandig1 durumlarda sanata dair olanin gerceklesmedigi fikrini One
cikararak, mesafe kavramina sanatsal alan iginde merkezi bir rol atfeder. Chaim,
Sartre'n alg1 ve imge arasindaki ayrima, Husserl'in algilar1 pasif bir sentez (edilgin
biresim) olarak goren diislincesini takip ederek ulastigini, Husserl ile algi ve imgeler
arasindaki farkliligin kasitli temel yapilarindan kaynaklandigi fikrinde bulustugunu
belirtmektedir. Bununla birlikte bu aciklamayr tamamlanmamis buldugunu belirten
Chaim, bu iki disiiniiriin alg1 ve imgeye yaklasimlar: iizerinden seyircinin algist ve
mesafe iliskisine odaklanmaktadir. Obje gozlemlenirken asamali olarak bilgi de
gozlemlenmektedir, oysa hayal etmek kendiliginden gelisen bir siiregtir. Buna ek olarak
imge bir sey 6gretmez ama goriindiigli ilk andan itibaren tamamlanmis bir biitlindiir.
Imgeye ne kadar uzun baktigimizin hicbir énemi yoktur, onda ona yiiklemedigimiz
higbir seyi bulamayiz. Imge bir cesit “zorunlu yoksulluk” igindedir, diinyanmn geri
kalaniyla ilgisi yoktur. Obje ve biling ile iligkiye giren imge, diinyanin olumsuzlamasin
icerir, bilincin objesi yoktur. Alginin objesi var oldugundan ve imajin objesinin var

olmadigindan, Sartre imgenin ve alginin birbirini diglamasi gerektigini iddia etmektedir.
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Bu nedenle ayni anda hem algilayip hem hayal edemeyiz. Bir resme bakiyorsak, ¢cok
uzun izledigimizde tuvali ve gergeveyi goriiriiz, estetik obje gdriinmemeye baslar. imge
ve algi arasindaki bu ayrim, temel bir yoldan uzaklik kavrami ile ilgilidir: Chaim,
Sartre’dan hareketle yaratici olarak hayal giiclimiizle etkilenmemiz igin estetik bir
uzaklik gerektigini iddia etmektedir.

Mesafenin algt {izerindeki hiikmiinii tartisan Chaim’in ¢alismasinin ardindan
Japon No tiyatrosundaki gelenekler ve oyuncu seyirci iligkisi iizerine Jacob Raz
tarafindan yazilan Actor and Audience : A Study of Their Interaction in the Japanese
Traditional Theatre adli calismada Raz seyirci iizerine odaklanmakta, oyuncu seyirci
iligkisi iizerinden mesafe olgusuna yaklagmaktadir. Raz’a gore, seyirci kararsiz duygular
besleyen, kararsiz bir varliktir. Tiyatroda seyirci oldugunun hem farkindadir hem de
degildir. Fakat farkindalik daha baskindir. Seyirci estetik bir olaya katildigmin ve
algiladigimin bilincindedir. Ancak bazen kendi roliiniin bilincinde olmayabilir. Diger
taraftan sahnedeki aktorden farkli oldugunun bilincindedir. Fakat bu farkliligi-mesafeyi
kapatmak i¢in bir diirtii hisseder, ama genellikle bu bosunadir. Bu mesafe her zaman
fiziki bir mesafe de degildir, bazen kisaltilarak kapanabilir fakat asla asilamaz. “Bir
seyirci sahnedeki varlia dokunmay1 arzulasa da bir seyirci olmak ister, ancak sahne
tarafindan yutulmak veya sahnedeki varliga doniismek istemez. Tiyatroda izleyici ve
oyuncu arasindaki hakli mesafenin gerilimi tiyatronun temel tasidir. Bu mesafe ki ben
bunu perspektif olarak kastediyorum, bu mesafe fiziksel bir mesafe olmay:
gerektirmez”(Raz, 1983: 256). Bu gerilim yaratan bir durumdur. Tiyatroda seyirci ve
aktor arasindaki mesafe gerceklesecek olaylar i¢in gerekli kosuldur. Seyirci mesafeyi
kapatirsa, tiyatral deneyimi eszamanli olarak imha etmis olacaktir.

Gareth White, Audience Participation in Theatre: Aestehetics of the Invitation
seyirci calismalarina estetik alaninda bir diger 6nemli katkiy1r sunmustur. White, degisen
performans gelenekleri ve hizla ¢ogalan elestirel ve popiiler destekli seyirci iliskileri
lizerine odaklandig1 ¢alismasinda seyircinin eylemleri konusunda yeni teknikler ve
uygulamalari aragtirmustir. Ozellikle “katilim1 bazilarina heyecan verici, baskalarina ise
dehset verici yapan sey nedir” sorusunun cevabini arayan White, seyirci ¢esitliligi ve
seyircinin bir liyesi olmanin anlam iizerinde durmus, “bu sorulara cevap vermek i¢in ne

tiir kavramsal kelime tiirlerine ya da sorulara ihtiyacimiz var” sorusunu cevaplamaya
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calismistir. Sorularinin cevaplarint ararken beden-zihin iligkisi ve bu iliskinin
alimlamay etkileyen estetik siirecleri lizerine diistinen White “bazi zihin durumlarinin,
bireylerin bilingli karar verme big¢imlerini etkiledigi ve onlar1 bir kalabaliktan veya
icracidan etkilenmeye duyarli hale getirdigi sdylenebilir. Zihin degisikligi, viicuttaki
degisikliklerle baslatilir ve kanitlanir ve gdsterecegim gibi, zihin ve beden arasindaki
net bir ayrim Oncelikle dehset verici oldugundan, 'zihinsel durum' fikri biiyiik olctide
yanilticidir. Bu faktorlerin sadece manipiilasyonda nasil rol oynayabilecekleri degil,
estetik acisindan da bir kez daha diisiiniilmesi gerekir: zihin / bedenin farkli
durumlarindaki deneyimde, seyircinin katilimi sanat eserinin bir pargasidir” (White,
2013:114 ) demektedir. Tiyatro kurumu, seyirci iiyesi etrafinda yapilandirilmistir ve
iiretilen ya da gerceklestirilen seyin kabul edilmesiyle etkinlik baslamaktadir. Oncelikle,
tiyatroya gidenler, bir etkinlige katilir ve seyircinin bir iiyesi olduktan sonra bu
etkinligin sunacagi deneyimlerinden gecerek olay: 'tilketmek’, 'alimlamak’ veya 'tadini
cikarmak' gibi bir beklenti tasirlar. Izleyici ve dinleyiciler -seyirci ve dinleyici rollerinde
ortiik faaliyetler- bakis agilar1 ve isitme noktasi degistirildiginden, simdi ¢ok daha fazla
yakindan izleyip dinlemekteler. Eylemleri icracilar ve diger oyuncu seyirciler arasinda
durduklari i¢in daha yakindan algilamaktadirlar. White, konvansiyonel seyirci-
performans iligkilerinin iflas ettigini veya performans katiliminin seyircileri
Ozgiirlestirmek i¢in kimi Ozel niteliklere sahip oldugu gibi neredeyse klasiklesmis
sOylemlerle okuruna yonelmekten kaginmaktadir. Seyirci katilimimimn hala avangardin
verimsiz ve acimasiz ¢ikmaz sokaklarinda, ya da popiiler performansin g¢ocuksu
kabaligina dair bir kanit olarak c¢ogu kez yanlis anlagildigini diisiinmekte, seyirci
katihmmin  giigliiklerini  kesfetmeyi ve bu gicliikleri ortadan kaldirmay1
amaglamaktadir. “Toplumsal roliin degismesi ve oynanan roller, ilgili katilimin
gelenegine, uygulamasina ve prosediiriine gore biiyiik 6lciide degisebilir, ancak bu rol
degisikligini ve bu degisimden dogan rolii ayiran sey, onun seyircinin basit bir iiyesi
olma roliinden, katilimer seyirci roliine gegistir. Bunu bir seyirci-icraci rolii olarak da
adlandirabiliriz; ancak her iki durumda da bu degisiklikte seyirci yoniiniin ortadan
kalktigint 6nermiyorum: Katilimei seyirci oldugumuzda bile seyircinin iiyeleri olarak
kaliyoruz” (White, 2013:159-160) diyen ve calismasinda 6zellikle katilim olgusunun

karar verme asamasini sorunsallastiran White, icracilardan gelen davet karsisinda
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katilimcinin bakis acisindan risk modelleri {izerinde durmaktadir. Performansin igerdigi
risk, seyirci katiliminda yasanabilecek olan fiili riskler, bu risklerin ufuklar1 ve akilci
eylem ile risk iligkisi iizerinden katilim olayma yaklasildiginda, algilanan riskin
yonetiminde basvurulacak etik yaklasimlar tlizerine fikir yiiriiten yazar, “bir davet
sunuldugunda ve bu davet kabul edildiginde, katilimcilar ve performans arasinda belirli
dinamikler rol oynamaya baslar. Katilmak i¢in bir daveti kabul etmek, gordiigiimiiz gibi
degistirilmis bir sosyal rolii kabul etmek demektir ve aymi zamanda toplumsal
sayginliga yonelik bazi riskleri kabullenmek ve bilingsizce cevap verme (ya da firsat
yapma) riskini kabul etmek demektir” (White,2013:159) der. White gore, tiim
performans, tiyatro mimarisi ve uygulamalarindan miras alinmig teamiiller ya da
yenilik¢i seyirci-icract diizenlemeleri yoluyla seyircinin tiyatro eylemi {izerine
perspektifini yonlendirir, ancak izleyici katilimi bizi, ortaya ¢ikan eylemle olan tuhaf bir
iliskiye sokar. Katilimci izleyicilerin, bir olay sirasinda kendilerini kaybedebilecekleri
ve dolayisiyla bazi sosyal rol duygularinin silinmesi ihtimali vardir. Toplumsal roliin
degismesi ve oynanan roller araciliiyla, edinilmis sosyal kimlik, verilen géreve gore
biiyiik 6l¢iide degisebilir ve bu durum katilimer seyirei i¢in 6nemli bir risktir.

Algi stireglerine odaklanan estetik ¢alismalar son yillarda artig gosterse de
alanin kisiselligi, calisilmasinin zorlugu ve bilimsel verilendirme yontemleriyle
kolaylikla uzlasamamas1 nedeniyle Cagdas Seyirci Caligmalar1 alaninda arzulan sayida
calismaya rastlanamamaktadir. Gene de elimize gegen calismalardan da anlasilabilecegi
gibi, bu tip ¢alismalar 6nemli bir boslugu dolduracak, sahne seyirci iligkileri baglaminda
seyircinin  bilingdist mekanizmalarima yonelebildiginden, bu alanda yaratici
yaklasimlarin  sergilenmesine, ilging verilerin dolasima sokulmasina imkéan

taniyacaklardir.
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1.2.2.Fenomenolojik Seyirci Calismalar

Bu caligmalarin en parlaklarindan birisi Herbert Blau tarafindan yazilan The
Audience’dir. Seyircinin ayn1 edebiyatta oldugu gibi, oyundaki bosluklar1 dolduran bir
islevi oldugunu ve oyundaki bosluklarin seyircide aynaya baktiginda kendini géren kisi
olgusunu uyandirdigini sdyleyen Blau’ya gore yaratanla yaratilan, bakanla yansiyan her
iki durumda da bir biitiindiir, boliinemez, farkliymis¢asina ele alinamaz. “Seyirci
tasavvur edilemez. Oyleyse seyirci iizerine diisiinmek nasil miimkiin olabilir? Tarihi
sorun budur” (Blau,1990: 15) diyen Blau, dnce 6zne olarak seyirciyi sorgular, ardindan
da, Nietzsche’nin “tanr1 6ldi” ve Barthes’in “yazar 61dii” yaklagimlarindan hareketle
tiyatroda yonetmen, metin yazar1 ve aktorler gibi iktidara sahip olanlarin 6liimiinden s6z
eder fakat yerine seyirciyi koymaz. Seyirciye olan bakis agisini postmodern paradigma
tizerinden kuran Blau’ya gore seyirci bir yoklugun bi¢imi oldugundan, tiyatroda icra
eden ile seyirci arasindaki ayrimi ortadan kaldirarak bir biitlinlesmeden ve kaynagsmadan

sOz eder.

Blau’nun yaklagiminin karsisinda konumlanan Anne Ubersfeld ise Le école
du Spectateur adli ¢alismasinda “Seyirci tiyatro i¢in mi yoksa tiyatro ile mi 0grenir?
(...) seyirciyi egitmek gibi bir iddiamiz yok ama 6grenmenin yollarini ve yapabilirsek
dinleme ve gorme giizergahlarini igeren bir yolculuk karti ¢izmeyi ona gostermek
istiyoruz” (Ubersfeld, 1981: 306) derken tiyatronun merkezine seyirci ve tiyatrodaki
yasantisin1  koyar, tiyatrodaki iktidar1 seyirciye yonlendirir. Tiyatrodaki bireysel
seyircinin izleme stratejilerinin, gorme bicimlerinin ve tiyatrodaki alimlamasina dair
fiziki, psikolojik haritasim1 ¢ikaran Ubersfeld, bir taraftan seyircinin bilinglenmesine
yonelirken, bir yandan da tiyatro yapanlara seyircinin kod anahtarlarini sunmaktadir.
Ubersfeld’e gore higbir sey liretmese ve sahnede gorlinmese bile tiyatroda anahtar bir
kisi vardir ve bu kisi seyircidir. Sahnedeki isleyisin muhatabi, iletisim siirecinde alict,
sahneye ait pratiklerle her zaman i¢in iligki halindeki bu toplulugun sahnedeki olaya
odaklanmasin1 bozan gorsel tembellik tiyatronun yok olmasini gerektirir mi? Ya da tam
tersi, tiyatro, bu bakis sporu, geri dondiiriilemez, tanimlanamaz, hi¢ bitmeyen ama en
kiictik bir zaman dilimi i¢inde, bir zanaatkarin hafizasini ve bir avcinin keskin bakigini

kendinde barindirmaya zorlayacak sekilde seyircisiyle s6zlesme yapmis bir olay midir?
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Ubersfeld, diger sanat elemanlar1 (metin yazici, sahneye koyucu, tiyatro bilimci, aktor)
seyircinin referans diinyasini veya kendi diinyalarim1 dikkate aldigi Slgiide seyirci
gosteride hazir bulunmaktadir. Bunu da saglayan bu elemanlarin tecriibesi oldugu gibi,
ayni zamanda kiiltiiriidiir. Seyirci, projede hazirdir. Metinlerin yoneldigi muhataptir;
iste bu yiizden sahneye koyucu bu muhatabi gozeterek sdylemini yeniden sifreler.
Bugiiniin seyircisi ile eskinin seyircisinin referans diinyasini ayiran mesafeyi bu sekilde
doldurmaktadir. Yonetmenin hayalindeki A izleyicisi ile yazar tarafindan 6ngoriilen A
izleyicisini ayirt edilebilir. ikisi arasindaki mesafe, tarihsel sosyal farkin degerine denk
diismekte, oyuncu, her temsilde yeni bir seyirci kitlesine gore ayarlamalar yapmaya
zorlanmaktadir. Tiyatral eylemin gergeklesmesini saglayan sézlesme, sadece sahneye
koymay1 degil ayn1 zamanda sahneye koyus bicimi ve izleyicinin algilarinin sifrelerini

de kapsamaktadir.

Lire le Théatre adli caligmasinda ise iletisim siirecinde seyircinin roliine
odaklanan Ubersfeld, bir oyunun alimlanma big¢imini ii¢ anahtar eleman iizerinden
degerlendirmektedir. Bunlardan ilki, metnin makro yapilarin1 incelemeyi gerektirir,
seyirci isaret ve benzerlik seli karsisinda dykiilemeye siki siki tutunmalidir.  ikinci
eleman, yapilmasi muhtemel bir aksiyona seyircinin kendi i¢inde ulasilmasi ve son
olarak da tiyatro isaretlerinin tiimiiniin seyirci tarafindan algilanmasidir. Ubersfeld’e
gore tiyatroda “Seyirci sadece bir hikayeyi (bir masal yatay eksen) takip etmek zorunda
degildir ama her seferinde sahneye koyma islemine yardim eden biitiin isaretlerin tiim
figiirlerini de yeniden meydana getirmelidir. Ayn1 zamanda gosteriye biitiinliyle kendini
vermeye zorlanir (kimlikleme) ve sonra da geri c¢ekilmesi beklenir (mesafe)”
(Ubersfeld, 1982: 41). Tiyatroda iletisim siirecinin olduk¢a karmasik oldugunu
vurgulayan Ubersfeld, seyircinin pasif oldugunu kabul etmemektedir. Ubersfeld’e gore
higbir aktor ve yonetmen, bunu asla bu sekilde diisiinmez. Aktorler ve yonetmenlerin
cogu seyirclyi bir cesit ayna olarak gormektedirler. Bu aynaya, aktoriin yonetmenin
istegine gore diizenledigi kirip yansitilmis isaretler gonderilmektedir. Hatta bu bir kars1
verici olarak da diisiiniilebilir. Bu kars1 verici farkli nitelikte isaretler gonderir. Bu
eylem, kullanilan dilin fonksiyonel isleyisinin bir agiklamasidir: Seyirci, Oncelikle

bilgileri ayiklar, secer ve ya kabul ya da reddederek zayif ama verici tarafindan ¢ok agik
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sekilde algilanabilir olan geri bildirimlerle aktorii yonlendirir. Alinan her mesaj,
karmagik yapiya sahip bir degis tokus olarak kirilip yansitilmis, yankilanmis, geri
alinmis ve tekrar yollanmistir. Bdylesi fiziksel ve fikri bir yatirnmi talep eden bir baska
faaliyet olmamasi dolayisiyla tiyatronun essizligini vurgulayan Ubersfeld’e gore
tiyatronun vazgec¢ilmez karakteri budur ve bu ¢ok degisik toplumlar arasinda, ¢ok

degisik sekiller altinda siirekliligi daima saglanmistir.

Théatre, Public, Perception adli ¢alismasinda bireysel kimlik, kiiltiir ve sosyal
cesitliligin alg1 tizerindeki hiikmiinii tartisan Anne Marie Gourdon ise, bireysel
seyircinin se¢imleri ve farkli gdsterimlerle kurdugu farkli iligkilere odaklanmaktadir.
Calismada seyirci ve alimlama iliskisi, Gourdon’un sdyleminin temelini
olusturmaktadir. Gourdon klasik oyunlar oynayan ve bir anlamda muhafazakar seyirciye
hitap eden Comédie Frangaise’de sergilenen Jean Giraudoux ‘un Ondine ( Su Perisi)
oyunu ile Halk¢r gelenegi siirdiiren Théatre National Populaire (TNP)’de sergilenen
Jean Genet’in Les Bonnes (Hizmetgiler) ve deneysel tiyatro yapan Théatre de Soleil’in
sergiledigi 1793 oyununa gelen seyircilerin yas, meslek, egitim, tiyatro ile iliskileri,
cinsiyet ve mensup oldugu millet baglaminda beklentilerini ve algilarim
karsilagtirmistir. Ona gore "Les Bonnes" (Hizmetgiler), seyircide analitik ve dagimik bir
algiya yol acarken, 1793’ de giiclii gorsel ve isitsel imgeler ani ve es zamanli algilamaya
yol agmustir. "Les Bonnes" (Hizmetgiler), 1793 ve Ondine’de (Su Perisi) seyircilerin
alimlama esnasinda yasantiladiklar seylerin analizi, sanatsal alginin sadece izleyicinin
bilgisine bagli olmadigini, seyircinin sadece Ogrenilmis kiiltiirel kodlar {izerinden
algilamadigini, “ Ondine’de geng izleyicilerin ve yash izleyicilerin algisimi farkli olarak
yonlendiren kaygilar ve farkli pratik faydalanma dizilimleri seyircinin kendine has
hissetme ve animsama bigimlerinin farkliligindan kaynaklanirlar” (Gourdon, 1982: 200)
tespitinden hareketle kisinin 6znelliginin empoze ettigi kendisine has hissetme ve

animsama bi¢iminin de alimlamada 6nemli bir rol oynadig: sdylenebilir.

Gourdon’un altin1 ¢izdigi animsama olgusuna Marco de Marinis ve Paul
Dewyer tarafindan yazilan Dramaturgy of the Spectator adli makalede de 6nem atfedilir.
Genis bir bicimde seyircinin dikkatinin yapilandirilmasi lizerine agiklamalar iceren bu

makalede, seyircinin sahnede gerceklesen olayr algilamasi ve anlamlandirmasi
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esnasinda dikkatinin iki farkli bicimde isledigi aktarilmaktadir. Bunlardan ilki,
seyircinin fiziksel olarak standart bir bigimde algiladig1 ve anlamlandirdigi duyumlardir
ve nesnel anlam alanina (objective sense) dahil edilip, seyircinin pasif olarak
dramaturgisi iginde degerlendirilirken; alimlama, yorumlama, estetik zevk ve animsama
gibi dinamikleri, sahneden yanstyan eylemlere verdigi duygusal ve entelektiiel cevaplari
iceren duyumlart 6znel anlam (subjective sense) alanit icinde kabul edilir

(Marinis&Dewyer, 1987:110-114).

Seyirci ¢alismalarina yeni bir boyut getiren Great Reckonings in Little Rooms
On The Phenomenology of Theater adli 6nemli ¢alismasinda Bert O. States, seyircinin
sahneyle olan iligkisine alimlama ve algilama diizeylerine odaklanmaktadir. Sahne ve
seyirci iligkisinin bir iletisim formu olma 6zelligine dikkat ¢eken States, tiyatronun
gercekligini, kendine has gerceklik algisi icinde eriterek, once imgeye ardindan da
gelenege doniistiirdiiglinii belirtmektedir. Seyircinin tepkilerine ve yanilsama olgusuna
egilirken, tiyatrodaki gerceklige iliskin fenomenolojik farkindaligimizin tiyatroya 6zgii
giiclendirici ilkenin ve tiyatronun kendini siirekli yeniden kurmasiin kaynagi olarak
goren States, bu ¢alismasinda Gostergebilimsel ve Fenomenolojik bakisi bulusturmakta,

bu iki bakist ayr1 ayr1 ele almanin sorunlu oldugunu iddia etmektedir.

“Eger semiolojiyi ve fenomenolojiyi birer gérme bi¢imi olarak ele
alirsak, iki gozli bakmaliyiz denilebilir: bir goéz diinyayr olaganiistii
gormemize, diger géz ise anlamlandirarak gérmemize olanak verir. Bunlar,
normal goriisiimiiziin anormal asirili§idir. Fenomenal goriisiiniizii bir kenara
birakin, bir Don Kisot haline gelirsiniz (her sey kendinden baska bir seydir),
anlamlandirma goriisliniizii birakin, bu kez de Sartre''n Roquentin'ine
dontstrsiiniiz ( Bert O.States, 1985: 8).

Tiyatro seyircisi lizerine yapilan estetik ¢aligmalarla yakin kan bag: olan bir
alan olarak karsimiza ¢ikan Fenomenolojik Seyirci Calismalari, maddi bir varlik olarak
seyircinin irrasyonel algilama mekanizmalar1 {lizerine fikir sahibi olmamiza imkan
tanimakta, seyircinin sahnedeki olgular1 zihninde yeni bir ger¢eklige tagirken kullandig

zihinsel elemanlar ve bu yaratici siire¢ lizerine bilgi sunmaktadir. Bu yaklagimin daha

da gelismesi, seyirci olgusuna dair {istii ortiilii kalmig birgok bilgiyi aydinlatacaktir.
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1.2.3. Gostergebilimsel Seyirci Calismalari

Seyirci caligmalarina gittikce artmakta olan ilginin sonucunda yaklasimlar
cesitlenmekte ve odaklar artmaktadir. Anilan ¢esitlilik arasinda gostergebilimi kullanan
calismalar 6zellikle dikkat ¢ekici olabilecekken, genelde bu anlamda bir kisirligin s6z
konusu oldugu sdylenebilir. Tamamen seyircinin gostergebilimsel analizine dayali bir
caligmaya rastlanilmamis, asagida sunulu orneklerde oldugu gibi seyircinin algis1 ve
alimlamasi tizerine bilgilere yer verseler bile genelde gostergebilimsel ¢alismalar metin
odakli olarak hazirlanmig, seyirciye bdoliim iclerinde veya bir bolim olarak yer
verilmigtir.

Gostergebilim alaninda tiretilen, kiiltiirel kodlar, gelenekler ve anlam siireglerine
gore diizenlenmis isaret sistemleri lizerinden metne yaklasan bu ¢alismalardan biri Keir
Elam’a aittir. The Semiotics of Theatre and Drama adli ¢alismasi, tiyatro ve drama
konusundaki anlayisimizi diizenleyen genis kurallar yelpazesini yorumlayarak, bir
semiyotik poetika taslagi sunmak amaciyla olusturulmustur. Bunun heniiz rahatlikla
kurulmus bir entelektiiel alan oldugunu iddia etmeden, iizerinde tartisilabilecek bir
metin sunma amacindaki bu c¢alisma, dramatik metin ve performans metni {izerine
odaklanmakta ve bu iki yap1 arasindaki irtibat noktalarini arastirmaktadir. Tiyatrodaki
iletisimi kodlar ve isaret sistemleri ilizerinden okuyan ve “Seyirci, performansin
alicisi/yorumlayicist olmaya karar verdiginde iletisim baslar”’(Elam, 2005: 31) diyen
Elam’a gore; seyirciye belirli pratikler ¢ercevesinde sunulan sosyal normlar, bir metin
olarak, yani anlam ag1 olarak seyirciye gecmekte ve boylelikle seyirciler performansi
algilamaktadirlar. Elam’a gore tiyatral anlamlandirma, tek isaretli araglar ve bunlarin
bireysel anlamlar1 arasindaki bire bir iligkilere indirgenemez. Sahnede anlam iiretme
¢ok zengin ve akicidir. Bir kod, anlamsal sistemden, s6z dizim sisteminden bir birimdir.
Yani, isaret iliskilerinin olusumunu yoneten bir bagint1 kurali toplulugu i¢inde var olan
bir birimdir. Kodlar, son derece basit veya iki ya da ii¢ kuraldan olusan, son derece
detaylandirilmis olabilir. Toplumda etkin olan neredeyse tiim kodlar, tiyatroda
potansiyel faktorler olarak seyircilerin karsisina ¢ikmakta, tiyatro performansi, genis bir
yelpazede soOzler ve anlamlar1 arasindaki iligskilerde gomiilii kodlar iizerinden

islemektedir. Seyirci, temsil edilen dramatik diinyada oyuncu-seyirci iletisimi
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aracilifiyla aciga cikan kodlar1 ve isaretleri algilarken, “anlam, kiiltiirel sinirlar i¢inde
seyirciden seyirciye degismektedir” (Elam, 2005:8).

Performans analizi iizerine konumlanan bir diger calisma ise Marco De
Marinis’in The Semiotics Of Performance adli ¢alismasidir. Marinis, ¢alismasinda
gostergebilimsel yaklagimin ¢oklu imkanlarindan faydalanarak performans analizi
tizerine odaklanmaktadir. Marinis, disiplinler aras1 materyaller {izerinden dramatik text
ve sahneleme olgusundan, performans alanina dogru genislettigi c¢alismasinda;
performansi bir metin olarak ele almistir. Marinis, tiyatral performans ve giindelik
hayatin tiyatral bir sunum olarak performe edilmesi {izerinde dururken, performansi
kiiltiirel baglam {izerine oturtarak, kiiltiirel kurallar ve gelenekler baglaminda
incelemekte ve kiiltiirleraras1 uygulamalar iizerinden ele almaktadir. Bu baglamda kod
kavrami tizerinde duran, kiiltiir ve sanat iligkisi lizerinden estetik ve estetik olmayan
kodlar1 ele alarak, kiiltiirel objelerin montaji olarak estetik metni kurma stratejileri
hakkinda yorumlamaya giden Marinis, c¢alismasini tiyatral iletisimin edimbilimine
dogru ilerletmektedir. Bu anlamda, tiyatroda iletisim, performans baglami, performans
iletisiminin derecesi ve tiirii lizerinde duran arastirmaci, tiyatrodaki iletisim baglaminda
tiyatral manipiilasyonun altin1 6nemle ¢izmekte ve seyirciyi, “performansin getirmeye
calistigi duygusal ve entelektiiel doniisimlerin pasif bir nesnesi, tiyatroda
manipiilasyonunun hedefi” (Marinis, 1993:158) olarak gérmektedir. Performans metnini
gostergebilimsel olarak analiz ederken, performanst okuma, anlama ve yargilama
pratikleri baglaminda seyirciye de sorumluluk yilikleyen ve caligmasini “Seyircinin
Odevleri” alt bashgiyla sonlandiran Marinis, seyirciye performansin ortak yapimcist,
anlamlarin aktif yaraticisi, performans metninin tek iireticisi olarak rol bigmektedir.
Seyirci tarafindan performans metninin algilanisindan, bu deneyimin anlasilmasi,
yorumlanmas1 ve hafizaya kaydina kadar giden psiko-biligsel siirecin formiile
edilebileceginden bahseden Marinis’e gore “seyirci hala tiyatroya dair semiyotik
calismalarda g6z kamastirict bir "kara delik" olarak Oylece durmaktadir”(Marinis,
1993:159). Marco de Marinis’in de belirttigi gibi seyirci olgusu, Gostergebilimsel
Calismalar baglaminda hala ele alinmay1 beklemekte, bu anlamda yapilan ¢alismalarin

cogu metin odakli olmaktan kurtulamamaktadirlar. Seyircinin gdostergeler diizeni
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tizerinden yapilandirilip, ifadelendirilmesi seyirci ¢aligmalar1 alaninda biyiik bir

boslugu dolduracaktir.
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1.2.4. Bilissel Seyirci Calismalari

Bruce McConachie, Engaging Audiences: A Cognitive Approach to
Spectating in the Theatre adli ¢alismasinda bilissel bilimlerin tiyatro arastirmacilarina
tiyatrodaki izleyici tepkisini ogretebilecekleri fikrini gelistirmektedir. McConachie’ye
gore “Seyirciler, sosyal hayvanlar ve kiiltiirel olarak konumlanmis kisiler olarak
gosterilere baglamadan Once gerceklesmesi gereken sayisiz genel biligsel islemi
barindirmaktadirlar. Buna gore, seyretmeye dair karmasik etkilesimleri miiteakip
arastirmalariin temelini atmak i¢in daha basit seviyeden baslamaliyiz. Temel olmakla
birlikte, dikkat, bellek, gorsel algi ve yaratict oyunun bilissel siiregleri basit olmaktan
uzaktir ve biligselci bilim adamlari, bu siireglerin nasil ¢alistiklarina dair ortak bir goriis
birligine sahip degillerdir”(McConachie, 2008:23). Kiiltiirel-tarihsel uygulamalar ve
bunlarin bilis dinamikleri ile olan iliskileri iizerine odaklanan McConachie, evrimsel
gecmisimiz tarafindan tiim kiiltiirlere uygulanan kisitlamalart da goéz ardi etmeden
calismasini gelistirmekte, bilissel evrimin, sadece insanlarin {rettigi kiiltliriin bir tlirii
olarak evrimsel basarinin tepesinde oturamayacagmin altin1  ¢izmektedir.
McConachie’ye gore, tim sembolik kiiltiirler bizim epizodik ve mimetik
gecmislerimizi, genel ve sosyal bilis olarak adlandirdigimiz seylerin ¢ogunu olusturan
bilissel bir alt yapty1 barindirmalidir. Insan dogamiz olarak da ifade edilebilecek olan bu
bilis bicimleri; kiiltiirel davraniglarin diinyadaki belirgin cesitliligi, bireylerin ve
toplumlarin kiiltiirleri, evrim mirasimiz iizerine nasil calisacaklari konusunu agikca
ortaya koymaktadir. Sinirbilim ve evrim teorisinden edinilen bilgiler 1s1ginda tiyatro
seyircilerindeki bilingli dikkat, empati ve hafizanin dinamiklerini inceledigi
caligmasinda kiiltiirel bir model olarak seyirciye yaklasan ve seyirci kavramini genel
olarak ele alan yazar, performans mekanlari, atdlye ¢alismalari, diyalogda mecazi dil
kullanimi, anlati diizeninde farkli normlar ve dramatik tiirlerin evrimi gibi ¢esitli
kiiltiirel uygulamalar {izerinden ilerlemektedir. Bu kiiltlirel uygulamalarin tiimii, seyirci
etkilesimini sekillendirmektedir. “Ge¢miste de simdi de, seyirciler dikkatlerini
odaklamakta sorun yasarlar. Basit bir farkindaligin 6tesinde dikkat, bilingli ve secici
caba gerektirir. Biligsel bilim insanlarinin ¢oguna gore dikkat, gorsel olarak az ya da

cok alimlamamiza izin veren, otomatik olarak ayarlanabilen bir takip noktasina
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benzemektedir. Bu, iyi bir gorsel metafor olmasma ragmen, bunu karmasik hale
getirmeli, ses eklemeliyiz; dinleyiciler, gozlerinin yani sira kulaklariyla da dikkat
harcamalidirlar”(McConaghie, 2008: 23-24).

Evelyn B. Tribble’in Cognition In The Globe adli ¢alismasi, Ingiltere’de
1590t yillarin son derece rekabet¢i ortaminda oyuna giden seyirciler iizerine
yazilmistir. O donemde yetigkin oyunlar1 oynayan kumpanyalar bir haftada alt1 degisik
oyun oynamaktaydilar ve ayda bir yeni bir oyun katiliyordu bu zincire. 15901 yillarin
son derece rekabet¢i ortaminda birden fazla sirket oyunlarma izleyicileri ¢ekmeye
calisirken, oyun metni, oyuncu, oyun alani ve izleyicinin bu yogunlukta nasil bir araya
getirildigi saskinlik yaratmaktadir. Tribble, Cognition in the Globe’da basitce “Bunu
nasil yaptiniz?” sorusuna cevap aramakta ve oyun alani, oynamanin maddi kosullari;
sirketlerin koordinasyonu dahil olmak {izere Shakespeare oyunlarini izleyen seyircilerin
dikkat, alg1, bellek gibi i¢ bilissel mekanizmalari {izerine odaklanmaktadir. Caligmasinin
birinci kisminda Boliinmiis Bilis'i bellek d6gelerinden olusan iki 6nemli elemanin, sahne
alaninin fiziksel ortami ve oyuncularin ¢aligmalari yapilandirmak ve sekillendirmek
icin kullandiklar1 biligsel yapilar araciligiyla incelemekte, cagdas tiyatronun bir is yeri
oldugu varsayimina dayanarak donemin sirketlerinin seyirciye yaklagimlari {izerine
egilmektedir. Ardindan ses, hareket, beden ve zihin iliskisine eylem ve vurgu
kavramlar1 lizerinden bakan Tribble, erken modern tiyatroda sosyal bilis iizerine
calismasin1 genisletmekte, finalde Bilissel Ekoloji olarak adlandirdigi bir model
onererek bitirmektedir caligmasini. Tribble’ ye gore “Biligsel ekolojiler, tiyatro
uygulamalarin1 ayrica big¢imlendirici olarak analiz etme aracidir. Bu modelin bir
avantaji, yapmun herhangi bir alanimi ayristirmaz, bunun yerine i¢ bilissel
mekanizmalarla birlikte sosyal ve fiziksel ortamlarin etkilesimini de vurgular”(Tribble,
2011:152). Kitap boyunca boliinmiis ya da sistemlestirilmis biligsel modeller {izerine
tartisan Tribble’a gore tiyatroda dikkat olgusunu aydinlatmak zordur. Aktorler ve
elestirmenler siklikla seyircinin giirtiltiictiliigli lizerine yorum yaparlar. Hatta bu
spekiilasyonlar Shakespeare'in seyircisi i¢in daha da sert olmalidir. Kismi kanit olsa da
erken modern c¢agin seyircilerinin "ruhsal" tepkileri oldugu da agiktir. Dolagmak, yeme
ve i¢ki igme, sesli tepkiler vermek gibi davranislar gliniimiiz tiyatro protokollerinden

ayrilmalara denk diigse de, hatta Shakespeare'in izleyicisinin daha kaba oldugu tahmin
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edilebilir. Ancak, davranig protokolleri hakkinda diisiiniirsek, tiyatro etkinliklerinden
cok sportif etkinliklere dair davranis modelleri odaklanma ve dikkat {izerine yogun

bilgiler verebilmektedir.

Son yillarda yasanan evrime dair gelismeler ve dramatik sanatlarda seyirci
lizerine yogunlasan ilginin bir sonucu olarak ele alinmaya baslanan ve yavas yavas artan
Biligsel Caligsmalar, biligsel bilimlerin tiyatro arastirmacilarina tiyatrodaki izleyici
tepkilerinin nedenselligi ve c¢esitliligi hakkinda bilgi akist saglayabilecegi
iddiasindadirlar. Bu ¢aligmalarin en biiyiik agmazi, konuyla ilgili aragtirmacilar arasinda
bir gorlis birligine varilamamasidir. Yakin zamanlarda bu tiir ¢alismalarin daha da
artmasi, akademik ortamlarda bu anlamda yayinlarin ¢cogalmasi siirpriz olmayacaktir.
Dikkat, empati, hafiza gibi seyircinin i¢ bilissel siireclerine odaklanan bu calismalar,
evrimsel ge¢misimiz tarafindan tiim kiiltiirlere uygulanan kisitlar1 ortaya koyma ve
bunun nedensellikleri lizerine fikir liretme ya da bu kisitlar1 agma gibi bir hedefe dogru
yonelmislerdir. Biligsel Seyirci Calismalari, seyirci fenomeni {izerine ilging verilerin
ortaya ¢ikmasina, seyirci lizerine ¢arpici fikirler ortaya atilmasina araci olabilecek bir

alan olarak gittikge ilgi gekmektedir.
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1.2.5. Feminist Seyirci Calismalari

Geleneksel anlamda prodiiksiyonlar soyut, ideal bir seyirciye seslenmekte,
Bennett’in de vurguladigi gibi “Yapilan ¢alismalar gostermistir ki ana akim tiyatrolar
beyaz, erkek, orta sinif, heterosekstiel seyircileri isaret etmektedir” (Bennett, 1997: 89).
Bennett’in bu tespitine 1988'de yayimladigi The Feminist Spectator As Critic adli
eseriyle Jill Dolan da katilmakta ve bu yaklasimi ¢alismasinda feminist bakis acgisi ile
sorunsallastirmaktadir. Dolan’in ¢alismas1 bu geleneksel cinsiyet¢i yaklasima, kadin
seyircinin goz ardi edilmesine bir tepki olarak ortaya ¢ikmustir. Tiyatroda seyirci soz
konusu oldugunda gozlemlenen aynilagtirmaya, bir 6rneklestirmeye karst ¢ikan Dolan,
kadin seyirciyi bir siire¢ olarak esas alirken cins, cinsellik, 1tk ve sosyal sinif
ideolojilerini tartisarak, ozellikle feminist kadin seyircilerin gormezden gelinmesini
elestirmekte, tiyatrolarin oyun se¢imi ve sahneleme baglaminda somut seyircilere
yonelmemelerini ve onlarin niteliklerini gézetmeden yaklasmalarini elestirmektedir.
Dolan’a gore geleneksel tiyatronun isleyisinde barindirdigi eril yaklasimdan dolay:
“feminist bir seyirci, kendi cinsi, kdkeni, siifi ya da cinsel tercihleri, duygu ve politik
diistinceleri i¢in ‘yabanci’ hatta ‘taciz edici’ bulabilmektedir. Bu yaklasim bir seyirci
olarak onun ideallerinden uzaktir. Bu deneyimden ¢ikardigi sonugla daha perde
kapanmadan, seyirciler alkiglarken o tiyatroyu terk etmektedir”’( Dolan, 2012: 2-3).

Feminist Seyircinin eylemlerine odaklanan diger ¢alisma gene Jill Dolan
imzalidir. Dolan’in The Feminist Spectator in Action adli kitabi onun tiyatro ve
performans sanatlariyla ilgilenen bir bilim kadin1 ve feminist bir blogger olarak
kariyerinin sonucudur. Calismasini blogunda feminist bakis agisiyla yazdigi oyun,
performans, film ve televizyon dizilerinin elestirilerinden olusturmustur. Feminist
elestiri nedir? Sanat ve kiiltiirel perspektif lizerinde feminist elestiri nasil ¢alisir? gibi
bilgiler sunduktan sonra tiyatro, performans, film ve televizyon dizilerinden olusan
orneklemlere odaklanarak, feminist elestirinin yonelimleri {izerinden bu O6rneklemleri
elestirel bir okumaya tabi tutan Dolan, Feminist bir elestirmen ve seyirci olarak cagdas
kiiltiir ve sanat ortaminda sunulan materyallere odaklanarak cesitli sorular sormaya
devam eder. Hikaye nasildir? Oyuncular ve hikaye uyusuyor mu? Anlat1 yapist ve tema

uyusuyor mu? Zaman ve mekan iliskisi nasil kuruluyor? ideolojik ve yapisal se¢imler
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nasil iglenmis? Eser kim tarafindan ve nerede iiretilmis? Dolan, bu sorularin pesinden
giderek, cinsiyet, bakis ve ideolojik yaklagimlar {izerinden feminist bir gozle elestiriye
tabii tutmaktadir bu materyalleri. Feminist elestirmenlerin izleyicilerinin baska yerlere
bakmalarin1 ve degerlerini yiiksek sesle savunmalarini saglamalar1 gerektigini diisiinen
Dolan, materyallerini bes boliimde, Savunma, Aktivizm, Tartisma, Yetenek ve Klavuz
basliklar1 adi altinda incelemektedir. Bu bdliimdeki isler, diinyay: lezbiyen feminist bir
bakis a¢isiyla gérmeyi siddetle savundugundan dolayr Dolan, boliimiin adin1 Savunma
olarak belirlemistir. Boliim, kadin sanatcilarin ¢alismalarindan olusmaktadir. Dolan,
kendini escinsel olarak tanimlayan Manhattandaki bir performans mekaniyla
iligkilenmis, yorumlarini sanatsal mekanlardaki calismalar {izerine oturtmustur. Dixon
Meydan1 ve cevresindeki kiigiik tiyatrolar, kolejler ve iiniversitelerin gilizel sanatlar
bolimiindeki caligmalara odaklanmistir. Verdigi 6rneklerden biri Jibz Cameron
tarafindan yaratilmis ve icra edilmekte olan, Vortex Tiyatro / Austin iiretimi Dynasty
Handbag’dir. Dolan’a gére Cameron, Dynasty Handbag’i performe ettigi “siirecte, bize
onun kimligindeki belirsizliklerle o6zdeslesmeyi Oneriyor. (...) Performans
tekbencilikten uzak, birbiriyle baglantili hayatimizin olanaklarina inanarak ilerlememiz
icin umut dolu, en sonunda zarif hareketlerimizi ve comertligimizi uyandiran,
kararsizliklar1 ve siipheleri birbiriyle iligkilendirebildigimiz bir konusmayr da disa
vuruyor” (Dolan, 2013: 19) seklinde bir yorumla performansta kadinliga dair niteliksel
kimi vurgularin altinin ¢izildigini aktarmaktadir.

Seyirci fenomenine odaklanan feminist ¢alismalarin en 6nemli temsilcisi olan
Jill Dolan, ortaya koydugu her iki calismasinda da tiyatrodaki cinsiyet¢i ve erkek
egemen yoOnelime dikkat c¢ekmekte, oyun seyirci iliskisini feminist kadin seyirci
Ozelinde irdelemektedir. Bu alanda Dolan’in calismalarinin da etkisiyle dramatik
sanatlarin  kadin seyircisine dikkat c¢ekilmig, tiyatro seyircisine yoOnelirken
birdrneklestirmeye gidilmesi elestirilmistir. Seyirci profilinin nicel ve nitel 6zellikleriyle
ayrintilandirilip, kimi ideolojik ve kiiltiirel verilerin kadin seyirciler disiiniilerek,
diizenlenmesi geregi aciga ¢ikmistir. Bu tlir ¢aligmalarin artmasi, seyirci c¢aligmalar

alaninda daha esitlikgi seyirci politikalarinin olusturulmasina imkan taniyacaktir.
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1.2.6. Istatistiksel Seyirci Cahsmalar1 (Marketing)

Seyirci lizerine yapilan ¢alismalardan birisi de istatistik biliminin imkanlariyla
yapilan ¢aligsmalardir. Sosyolojik metodoloji {izerine insa edilen ampirik seyirci
arastirmalart 1940'lardan bu yana bir¢ok iilkede diizenli olarak yapilagelmektedir.
Devlet yetkilileri ya da tiyatrolarin kendileri tarafindan ¢ok sik yaptirilan bu ¢aligmalar
“tiyatro kamuoyunun tutum ve davranislari, beklentileri, tercihleri ve katilim
aligkanliklar1, performanslara kimlerin, nasil geldikleriyle ilgili bilgi saglamaktadir.
Boylelikle pazarlama ve finansman olanaklarini genisletseler de, siklikla anket
formunda olusturulan bu caligmalar genelde tiyatro ig¢indeki seyirciyi ve alimlamasini
takip etmemektedirler” (Sauter, 2000: 27). Bu kurumlarin yaptirdiklar1 arastirmalarda
“metodoloji asil olarak istatistik agirliklidir ve yapit incelemesi pek olmaz: kamu, devlet
kurumlari, finansman kaynaklari, pazarlar ve iireticileri dikkate alirlar. Calisma
sonuglarinin dolasimi1 daha c¢ok anket raporlari yoluyla yapilir -gri literatiir denilen
alandir bu- ender olarak da halka doniik yayin yaparlar” (Hemnich, 2013: 10).

Akademik alanda ise J. Baumol ve William G. Bowen’in birlikte yazdiklar
Performing Arts The Economic Dilemma bu anlamda neredeyse klasiklesmistir.
Amerika ve Ingiltere’deki sahne sanatlarmin seyirci yapisi, maliyetler, gelir,
organizasyon yapist ve sanatci licretleri gibi yasamsal ekonomik nitelikler iizerinde
durarak, bu goOsterenler iizerine genis bir analiz sunmaktadir. Amerika’daki
orneklemlerini “1960 itibariyle Amerika’nin kentsel niifusu i¢in uygun bir profil olmasi
acisindan agirlikli olarak 1963-64 yillarindaki tahmini katilimcilardan olusan ve gesitli
sanat formlarim seyircilerinden bir ornek seyirci tipi” (Baumol&Bowen,1966:75)
tizerinden olusturan arastirmacilar; seyircinin cinsiyet, egitim ve ekonomik gelirleri
tizerinden ulastiklar1 sonuglart agiklarlar. Bulgular gostermektedir ki; gosteri maliyetleri
ve katilim maliyetleri siirekli artmakta, sanat tiiketimi ekonomik olumsuzluklardan
etkilenmektedir (Baumol&Bowen,1966: 75-77).

Benzer bir diger ¢alisma David Throsby ve Glenn Withers ise The Economics
of  Performing  Arts adli  ¢alismalaridir.  Anglo-Amerikan  iilkelerinin
(Avustralya,ABD, Ingiltere) deneyimlerden yararlanarak olusturduklari calismalariyla

sahne sanatlarinin ekonomik temelleri ve ekonominin sanatin gelecegi iizerindeki rolii
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hakkinda derinlemesine incelemelere girisen yazarlar sorunlar1 “finansal krizin devami
ve patronaj sorumlulugu, sanat politikas1 ve bunlar1 gergeklestirmek icin idari yapilarin
yaklasimlar1 ve finansman kararlarinda hedeflerin ¢elisen mutabakati, ulusal sirketlerin
rolii, i¢ kuruluslarin rolii, medyanin rolii ve egitimin rolii” (Throsby&Withers,1979:291)
olarak belirlemislerdir.

Marketing caligmalar1 iizerine makale bazinda bir ka¢ parlak 6rnek vermek
gerekirse Michael Quaine, Audiences for Live Theatre in Britan: The Present Situation
and Some Implications makalesinden baslamak uygun olacaktir. Makalede
Ingiltere’deki tiyatro sektdriiniin genel bir analizi yapilmakta, seyirci bakis agisindan
tiyatro endiistrisine iliskin veriler analiz edilmektedir. Bina sayisi, yapimci sirket sayisi,
bilet satislar1, performanslarin kategorileri, ziyaretgilerin yaslara gére dagilimi analizde
ele alman baslica nicel verileri olustururken, Quine’e gore “yeni nesil bilet islem
sistemlerinde yatan bilgi zenginligi seyirciyi tanimlamada ¢ok daha etkilidir” (Quaine,
1999: 22).

Quine, yeni nesil bilet iglemcileri lizerine egilirken, Sato yeni nesil seyirciye
yonelmektedir. The Audience As Art makalesinde “Yeni nesil seyirciye dair mevcut
tiyatro programlart (¢ok genis bir hedef tanimlayarak irkla sinirli olmayan, sinif,
cinsiyet, cinsel yonelim ya da cografya ) geng¢ ve kiiltiirel olarak belirli kitlelere
ulagsmada estetik, cografya, boyut ve kurumsal yapi acisindan oldukca g¢esitli
olmustur”(Sato, 2005:51) diyen Sato, otuz yas alt1 ve kiiltiirel olarak spesifik bir izleyici
kitlesine odaklanarak seyircilerin ¢esitliligi lizerinden yeni nesil seyirciyi yakalamak
tizere bakis ac¢ilar1 sunmaktadir.

Suzan Bennett, Theatre Audience, Redux adli makalesiyle bakisini bu kez kiiltiir
turizmine odaklamaktadir. Bennett’e gore, bilimsel alanin disinda tiyatro izleyicilerine
olan ilgi, seyircilerin kompozisyonu, katilim ve seyirci tercihleri gibi ulasilabilir veri
setleri, hiikiimetler acisindan pazarlama stratejilerinin yayginlastirilmasi, markalasma ve
baglamsal ticaret agisindan olaganiistii yeni bir kaynak saglamistir. Bu makalede
seyirci “kiiltiirel endiistrinin ekonomik gergekleri iizerine 6nemli bir ¢alisma nesnesi
haline gelmistir” (Bennett, 2006: 226) diyen Bennett, kiiltiirel endiistrinin énemli bir
konusu olarak ele aldig1 seyirciyi, ayni zamanda, ekonomik sektoriin konusu olarak da

degerlendirmekte, seyirci lizerine yapilan 6nemli marketing calismalarindan ornekler
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sunarak seyirci ile ilgili toplanan datalarin degerlendirilmesini 6nerirken, seyirci verileri
aracilifiyla ekonomik art1 deger iiretilmesi geregini vurgulamaktadir. Bennett’e gore bu
caligmalardan 6nemli bir tanesi konvansiyonel olmayan tiyatrolar1 tasvir eden ve West
End olarak adlandirilan tiyatro bolgesi ele alinarak yapilmig, West End Theatre
Audience (West End Tiyatro Seyircileri) adiyla hazirlanmistir. Bu ¢alisma, 13 Mart
2003 ile 9 Subat 2004 arasindaki tarihlerde oyun, opera, dans, eglenceler ve performans
parcalarindan olusan 45 performansa odaklanmakta, "6 Anket, 6,615 yanit (ylizde 33
yanit orani) igermektedir. Bu ¢alismanin sonuglarina gore tiyatrolar iiriinlerini daha iyi
secebilecek ve pazarlayabilecektir. Calisma, tiyatro seyircilerinin ortalama, kisi basi 87
pound harcama yaptigini fakat bu rakamin daha fazlasini temsil ettigini, her yil 1 milyar
paund harcama yapildigin1 gostermektedir. Benzer sekilde, Amerikan Tiyatrocular ve
Yapimcilar Birliginin Amerikan sahnelerinde yaptirdiklari Tiyatro Anketinden ¢ikan
verilere gore Broadway’in New York ekonomisine katkisi 4.3 milyar dolardir ve bunun
yaninda bu anket tiyatro izleyicilerinin demografik 6zelliklerinin ve katilim egilimlerini
gostermektedir. Diinyadaki biiylik tiyatrolara iliskin bu tiirden O6zet ¢alismalara ek
olarak 6nde gelen tiyatro sehirleri, diger yerel yapilar da benzer arastirmalar yiiriitmiis,
Stratford-upon-Avon gibi, kendilerini farkli kiiltiirel kimliklere sahip turistik yerler
olarak tanitmislardir.

[statistik biliminin imkanlariyla yapilan galismalar ya da sosyolojik metodoloji
lizerine insa edilen ampirik seyirci arastirmalarinin degeri giin gectikge daha da c¢ok
anlasilmakta, bu alanda yapilan ¢alismalar artmaktadir. Konvansiyonel ya da alternatif
tiyatrolarin kendi seyirci profillerini 6grenmek ve seyirci politikalarin1 ona gore
belirlemek icin yaptirdiklart seyirci arastirmalarinin yani sira bu alandaki caligmalar
arttk dev sirketlerin, belediyelerin ya da devletlerin ilgi alanina girmekte, Susan
Bennett’in makalesinde de belirttigi gibi turizm alanina veri akis1 saglayip, bu anlamda

kiiltiirel gelir elde etmenin yontemlerine aracilik etmektedirler.
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1.2.7. Katihmei Seyirci Calismalar

Jennifer Radbourne, Hilary Glow ve Katya Johanson tarafindan derlenen
Audience Experience: A Critical Analysis Of Audiences In The Performing Arts canli
bir sanat performansi i¢in bir izleyici kitlesinin parcast olmanin ne anlama geldigi
tizerine yazilmig makalelerden olusmaktadir. Yeni iletisim teknolojileri, yeni izleyiciler
ve izleyici arastirmalari, performans beklentilerini, seyirciyi, seyirci i¢in ¢agdas sahne
sanatlariin sunumunu degistirmistir. Bu anlamda kitap, yakin pazarlama teknikleri,
yardimci yaratim, ¢ocuklar ve gencler olarak izleyici ve canli performans gosteriminin
anahtar egilimlerini arastirmakta, sanat uygulamalart ile etkilesiminin bir sonucu olarak
seyirci ne disiinliyor, ne yapiyor ve ne hissediyor gibi sorulari ele alarak, yeni bir
seyirci arastirmasi modeli onermektedir. Calismada sunulan arastirmalar, katilimcilar
arasinda yaratict etkilesimin kendini ifade etmesi, kendini gerceklestirmesi ve
devamlilig1 olusturan niteliklerin belirlenmesi i¢in seyircilerin mevcut ve onceki sanat
deneyimlerine iliskin diislincelerini ortaya cikarmakta 6nemli bir deger tasimaktadir.
Seyirci deneyimini bilmek ve 6lgmek, sanatin dijital stireclerinde sinemaya dair kiiltiirel
ve sanatsal seyirci katilimi, seyirci iiyelerinin performans sanatlarint deneyimlerken
nasil duygu iirettikleri, miizik seyircisi, geng tiyatro seyircileri ve tiyatroyla iliskilenme
bicimleri, dans seyircisinin yapisal ve estetik tepkileri iizerine makalelerden olusan
calisma, yeni ¢agda seyirci calismalarina bir metod Onerisiyle son bulmaktadir. Kitabin
ilk makalesi, Knowing and Measuring the Audience Experience (Seyirci Deneyimini
Bilmek ve Olgmek) calismanin editorliigiinii de iistlenen Jennifer Radbourne, Hilary
Glow ve Katya Johanson’a aittir. Makalede, Toronto’da kurulmus olan Mammalian
Diving Reflex adli kumpanyanin ¢ocuk ve genc seyircilerle birlikte olusturdugu
Haircuts by Children adli performansi ele alinarak, seyircilerin haz alma, rahatlama,
O0grenme, eglenme, sosyal tanima, kendini gergeklestirme, yalmizlik, incelik, uzamsal
algt ve estetik yaklasimlart Olgiilmiistir. Calismanin amaci ise “Seyirci veya
ziyaretcilerin bu Ozellikler karsisinda deneyimini 6lgmenin amaci, eninde sonunda
onlar1 ¢ogaltmak, performans veya sergileme deneyimlerini derinlestirmektir” seklinde

aciklanmistir (Radbourne, Glow, Johanson, 2013:7).
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Susan Kattwinkel’in editorliigiinii yaptigi Audience Participation: Essays on
Inclusion in Performance adli galismada ele alinan konular da tipki1 Radbourne, Glow ve
Johanson’un ¢alismalar1 gibi son derece spesifiktir. Her yazar farkli bir tiire veya siirece
veya bireysel sanatgilara odaklanmaktadir. Cesitli metodolojileri belirli performans
olaylar1 i¢in kullanan yaklasimlardan dolay1r daha deneysel bakis agilarinin 6ne ¢iktigi
calismada Hint Rasa Teorisi ve Rasa danslarinin seyircisiyle katilim iliskisinden,
pantomim seyircisine kadar genis bir alanda 6zglin yaklasimlarla g¢esitli makaleler
bulunmaktadir.

“Seyircilerin  performanslar1  tepkileriyle etkiledigini
biliyoruz — kahkahalar, i¢ ¢ekme, huzursuzluk- ve ¢ogu geleneksel
Bat1 tiyatrosunda, bu tepkiler genellikle nazik bulunur ve rahatsiz
edici degildir. Bir izleyici tanik oluncaya ve onu entelektiiel olarak
yaratana kadar tiyatro eksik olarak algilanmasina ragmen seyirciler
genelde "alic1" statiisiine getirilir ve standart yapisal tepki haricinde
performans siireci iizerinde ¢ok az etkileri vardir. Pasif seyirci, tabii
ki, tiyatro deneyiminin nispeten yeni bir kosuludur, ancak yine de
yayginlik kazanmistir.(...) Ancak tarihsel olarak ve bugiin artan
cesitlilikteki tiyatro bi¢cimlerinde ¢ok farkli bir durum vardir. Tiyatro
ve dans performanslarima bakildiginda seyirciler performans
iizerinde dogrudan ve aninda bir etkiye sahiptir. Sanat¢ilar seyircileri
dikkatle secerler ve ardindan onlarla etkilesimde bulunurlar.
Seyircilere sorular sorup, onlardan gelen sorulari cevaplarlar, onlari
bir karakter haline getirmek i¢in sahnede sesli cevabi tesvik ederler
ve seyirciyle bir gesit diyaloga girerler. Izleyicileri kisisellestirirler
ve sahsen onlara tepki verirler, onlar1 yaraticilar olarak goriirler.
Izleyicilere performansta yer birakirlar. Kullandiklari teknikler ne
olursa olsun, kendileriyle mesaj alisverisinde bulunan seyirciler i¢in
cekici olma niyetinde olan sanatcilar eglence ve mesaj iletisiminin
Otesine uzanan bir tiyatroyu hedefliyorlar”(Kattwinkel, 2003: x-Xi).

Tiyatro metni, ge¢mis performans hakkinda bir bilgi kaynag: olarak yalniz
basina asla yeterli olmadigindan, seyirci katilimini kullanan tiyatro formlarinin
incelenmesi kendini dayatmaktadir, fakat bu alanin daha duragan formlarin
calismasindan zor oldugu asikardir. Bir oyun performanstan performansa biiyiik
farkliliklar gosterebilir, ¢iinkii yaratict giliclerinden biri her gece degisir. Tiyatro
gecmisimizde aktif izleyicinin bireysel performans {izerindeki etkisi biliylik oranda
incelenmemistir. Pasiflik, izleyici 6n plana ¢ikarma teknikleri, seyircinin bedensel

olarak katilma sorumlulugunu dikkate alarak ve spritiiel olarak performans icinde
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performans aksiyonunun devam ettirilmesine iligskin ¢aligmalar, kinestetik iligkiyi 6n
plana ¢ikaran taktikler ve seyirci manipiilasyonu, aktif izleyicinin deneyimini
incelemek, katilimci tiyatronun deneyimsel dogasi gibi yaklagimlara yer veren ¢alisma,
online performanslarda seyirci, feminist bakis agisiyla mekan ve katilim, kurgu
teknikleriyle zihnin manipiilasyonu, on sekizinci yiizyilda Londra tiyatrolarindaki
seyirci katilimi, postmodern seyircinin alimlamasi ve beklentileri gibi yaklasimlari
icermekte, Living Tiyatronun katilim modelinin doksanli yillarda uygulamasi gibi ilging
yaklasimlar1 one c¢ikarmaktadir. Bu formlarin kagi seyirci kullaniyor? Gegmis ve
simdiki katilim? Geleneksel olmayan performans izleyicilerine ulasiyor mu? Bu
performanslarda hangi seyirci gruplart ele alinmaktadir? Gruplar en iyi nasil zevk
alabiliyorlar ve gruptan gruba bu nasil degisiklik gosteriyor? gibi sorularin yanitlarinin
arandig1 calisma toplum temelli bir tiyatro icin, sosyal degisim amacgli bir katilim
modelinin sunumu ile sona ermektedir.

Seyirci katilimi {izerine bir diger carpict ¢alisma ise Claire Bishop’a aittir.
Claire Bishop, Arthifical Hell : Participatory Art and the Politics of Spectatorship adli
caligmasinda katilimei sanat ve seyirciligin politikasi tizerine egilmekte, sanat ve sosyal
yikiimliliikler ile ilgili cagdas tartismalara iliskin veriler tiizerinde dururken,
Devredilmis Performans ve Pedagojik Projeler gibi katilimei sanattaki iki yaygin
katilim modu iizerinden cagdas egilimlere odaklanmaktadir. Onermesini Tarihsel
Avangard’dan modern zamanlara kadar uzanan dénem igerisinde ¢esitli performanslarin
fotograflar1 ve kisisel tanikliklarin yorumlanmasi lizerinden olusturan Bishop, ele aldigi
materyalleri analiz etmek i¢in kullandig1 teori ve terimleri siyaset felsefesinden, tiyatro
tarihi ve performans ¢aligsmalarindan, kiiltiir politikast ve mimariden almaktadir.

“Katilimc1 sanatta seyircinin harekete gecirilmesi, stirekli birlikte
anildig1 pasif seyirci tiikketimine karst konumlandirilmistir. Katilim,
boylece moderniteyi asan daha genis bir anlatinin bir parcasini olusturur:
Sanat, gozlemcilige karsi, modern yasamin gosterisi tarafindan
uyusturulmus kitlelerin pasifligine karst yoneltilmelidir. Katilimei
sanattaki seyirciyi harekete gecirme arzusu, ayni zamanda, egemen
ideolojik diizen tarafindan tiiketici kapitalizm, totaliter sosyalizm ya da
askeri diktatorliikler tarafindan tetiklenen bir yabancilagsma halinden
kurtulmak ic¢in yol gostericidir. Bu oOnciillerden baslayarak, katilimei
sanat, ortak sosyal ylkiimliliikler alanin1 restore etmeyi ve
gerceklestirmeyi amagliyor”(Bishop, 2012: 275).
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Katilim olgusuna dair teori, uygulama, kiiltiir politikas1 ve izleyici alimlamasi
arasindaki bosluklara odaklanan Bishop’a gore daha 6nce bir tanik veya seyirci olarak
disiiniilen alimlayicilar, ozellikle insanlarin merkezi sanatsal ara¢ ve materyali
olusturdugu tiyatro ve performans formundaki katilimci sanat ¢alismalarinda ortak bir
yapimc1 veya katilimci olarak yeniden konumlandirilmaktadirlar. Calismasinda,
katilimer sanatin etrafinda donen temel terimleri ve Avrupa'daki bu alana dair yayimlari
gozden gecirdikten sonra tarihi vaka incelemelerine goz atan Bishop, alana dair farkli
politik yatirimlar1 gostermek amaciyla, birbirinden farkli dort ideolojik baglam altinda
savag sonrasi toplumsal katilim bigimlerine yonelmektedir. Sanat olayinda kitlelerin
kesfedilisine denk diisen Fiitlirist Manifesto (1910'dan itibaren) ve Bolsevik devrimi
sonrasi tiyatroda gerceklesen yeni yaklasimlart ele alirken, 1960'li yillarda Paris ve
1989 sonrasit donemi tarihsellestirmeye ¢alismakta, Situasyonist Enternasyonal
tarafindan tasarlanan gorsel sanatlar i¢in alternatifleri incelemekte, Groupe Recherche
Art Visuel (GRAV) tarafindan gelistirilen katilimci eylemlerle Jean-Jacques Lebels’in
anarsist ve erotik Happeninglerini ele alarak, bu alanda {iretime giden gruplarin elestirel
bir okumasin1 yapmaktadir. Avrupa'daki tiiketici kapitalizmine karsi bir cevap olarak
Ozglirlestirici bir repertuar sunan Fransiz sahnesine, 1960'larin ortalarindan baslayarak
bir dizi acimasiz askeri diktatorliikle baglantili olarak formiile edilmis; Arjantin'de
ortaya ¢ikmis agresif ve parcalanmig sanatsal ve tiyatral 6nermelere, 1970'lerin basinda
ve 1976'dan itibaren sosyalist baglamlarla kurulmus Moskova'daki Kolektif Eylemler
Grubunun calismalarina kadar ilerleyen Bishop, refah devletindeki sosyal demokrasi
baglaminda katilim konusuna odaklanarak, 1970'lerde ingiltere'de: Topluluk Sanatlar:
Hareketi ve Sanat¢1i Yerlestirme Grubu’nun etkinliklerine kadar uzanmaktadir.
Komiinizmin ¢okiisiinden sonra Avrupa'da ¢agdas sanatta toplumsal katilimin
yiikselisinin bir anlatimini sunan, titopyact deneylerin ayricalikli bir araci olarak solcu
bir projenin yoklugu iizerinde duran Bishop, katilimin kollektivizm ile esanlamli oldugu
ve dolayistyla kapitalizme dogal olarak karsi oldugu iddialarini sorgulamistir. Bu
sorgulama ile egemen ideolojinin kollektivist dogmalar1 giiclendirmek yerine, devletgi
sosyalizm altindaki katilimci sanat uygulamalarinda ozellestirilen bir bireysel ifade

alant olusturmak ic¢in bir ara¢ olarak sunuldugunu ortaya koymaktadir. Yirminci
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yiizyilda kitlenin degisen kimligini dikkate alarak g¢aligmasini sonlandiran Bishop,
sanatsal demokrasi modellerinin ger¢ek demokrasi bi¢imleri ile yalnizca ¢ok ince bir
iliski icerdigini iddia etmekte ve katilimci sanat bigiminde seyirciligin ¢ok 6nemli
olmaya devam etmesine ragmen sanat alaninda yalnizca seyircilige baglanamayacagini
iddia etmektedir. Bishop, Devredilmis Performans ve Pedagojik Projeler adi altinda
daha farkli ve islevsel katilim modelleri 6ne siirmektedir. 1960'lardan 1980'lerin Body
Art (viicut sanat1) eserlerinin ¢ogunda oldugu gibi, bu olaylar sanat¢ilar tarafindan
iistlenilmek yerine, profesyonel olmayan kisileri ise alarak, performansi bu kisiler
tizerinden kuran bu gelenekte artik tek bir icractya degil, bir toplumsal grubun kolektif
bedenine bagli olarak sunumlar gergeklestirilmektedir. Bu egilim, yani Delegated
Performance (Devredilmis Performans), o alanda profesyonel olmayan kisilerin,
sanat¢inin talimatlarini takip ederek belirli bir zamanda ve belirli bir yerde gorev
tistlenme eylemi, oyuncularin yonetmenlerin adina hareket etmeye g¢alistig1 tiyatro ve
sinema geleneginden farklidir. Katilimeilarin cinsiyet, sinif, etnisite, yas, engellilik veya
bir meslek baglaminda Ozelliklerini gozeterek, onlar1 kendi sosyo-ekonomik
kategorilerini gerceklestirmek i¢in ise almak ve performansa yerlestirmek egilimindedir.
200011 yillar ise cagdas sanatcilar ve kiiratorler tarafindan iistlenilen pedagojik
projelerin  donemidir. Sanatgilar, sanat olarak sosyal siireclere miidahale
aliskanliklarindan yola c¢ikarak, sanat ile yasam arasinda daha yakin bir baglanti
kurmaya calisirken; en son olarak bu ¢abalara egitim deneyimlerini de eklemislerdir.
Sanatsal egitime ilgi duyulan bu yonelimde dikkat edilmesi gereken ilk sey, sanat ile
akademi arasinda degisen iliskinin gostergesi olmasidir. Sanat ile pedagoji arasindaki
iliskide sanatsal kaygilardan uzak yaklasim ve yiiksekogrenimdeki gelismeler,
akademik kapitalizmin yiikselisi gibi, ilgi ¢ekmektedir. Gegmiste akademi kuru ve
elitist bir kurum olarak diisiiniilirken, bugiin egitim her gecen giin kamusal alandan
ayrilmakta, genis kapsamli 6zellestirme ¢aginda, sanat potansiyel olarak biirokrasinin
miittefiki olarak diistiniilmektedir. Hem sanatcilar hem de kiiratorler, konferanslar,
seminerler, kiitiiphaneler, okuma odalari, yayinlar, ¢aligtaylar gibi egitim metotlarini bir

yontem ve form olarak uygun projelere aktarmaya yogunlagmaktadirlar.
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Caroline Heim ise Audience as Performer: The Changing Role of Theatre
Audiences in The Twenty-First Century adli ¢alismasinda 21.yiizyilda yani yakin tarihte
tiyatro seyircisinin degisen rolii lizerinde durmakta, seyirciyi oyunun ilerleyisinde ve

s0yleminde aktif bir partner, bir oyuncu olarak nitelendirmektedir.

“Gliniimiizde bir seyirci olmak artik ¢cok farkli bir sey. Son on yilda
Brodway ve West-End’deki oyun ve miizikallere giden seyircinin rolii ve
davraniglar1 ¢arpici bir bicimde degismistir. Seyirciler ¢ogunlukla ¢i1glik
atmakta, el ele tutusmakta, sahneye firlamakta, Ipadleri ile fotograf
cekmekte oyun sonrasi tartismakta ve goriislerini yazmaktadirlar(...)
Gecen yiizyilla karsilastirirsak, o zamanlar seyircilerin uyusuk bir
bicimde karanlikta oturmalart umulurdu, yirmi birinci ylizyilda ise seyirci
deneyimi anlaminda yeni ufuklar s6z konusu”(Heim, 2016:1).

Iki béliime ayirdig1 ¢alismasinin birinci béliimiinde Seyirci Performansini ele
alan Heim, on dokuzuncu yiizyil (1800 ile 1880 yillar1 arasi) ve yirminci yiizyilda
(1880°den 2000’11 yillara) ana akim tiyatrolara devam eden seyircinin sahneyle kurdugu
aktif iliskiye odaklanmaktadir. Cagdas Seyirci Performansi adini verdigi ikinci boliimde
ise yirmi birinci ylizyilin ilk yarisinda Off Brodway ve Off-West End’ deki Immersive
Tiyatro ve miizikallerin ana akim tiyatrolardaki seyirci katilimina etkisini ele
almaktadir. Bu boliimiin alt basliklarinda, Elestirmen Olarak Seyirci, Toplum Olarak
Seyirci, Miisteri olarak Seyirci ve Yardimci Yaratici Olarak Seyirci gibi alt bagliklarla
incelemis, sonu¢ boliimiinde ise seyirci tiyatro iliskisinde seyircinin eylemliligi
baglaminda yeni olasiliklar iizerine kafa yormustur. Caligmasinin argiimanlarini iki binli
yillarda ana akim tiyatrolardan farkli, ana akim tiyatroya alternatif olma iddiasinda olan
Off- Brodway ve West End olarak bilinen kii¢iik oyun evlerinde sahnelenen miizikal ve
oyunlara katilan seyircilerle yaptig1 goriismelerden toparladig: verilerle olusturmaktadir.
Artik tiyatrodaki seyircilerin tepkileri sadece oyuncular tarafindan biiylilenmis bir
bicimde izlemek {iizerine kurulu degildir, yer gostericiden seyircinin iiyelerine kadar
herkes tiyatral deneyimin yaratilmasi i¢in yardimci oluyorlardir. Calismasinda, bir
seyirci olmay1r Erwin Goffman’in perspektifinden olusturmay1 deneyen Heim, katilim
konusunu kendi calismalariyla olusturmaya ¢alisan ve tiyatroda merkeze alan

Grotowski, Schechner, Mnouchkine, Crouch gibi tiyatro yaraticilarinin yaklagimlarini

tizerine de kafa yormaktadir.
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Katilimer Seyirci Calismalarina bakildiginda, bu ¢alismalarin seyirciyi oyunun
ilerleyisinde ve sdyleminde aktif bir partner olarak gordiikleri, onlar1 bir karakter olarak
kabul ettikleri tespit edilmektedir. Katilimci1 Seyirci Calismalarinda seyirciler, pasif
tikketimine kars1 konumlandirilmistir. Daha 6nce bir tanik veya seyirci olarak diisiiniilen
alimlayicilar, Katilimer Seyirci Calismalarinda ortak bir yapimei olarak kabul edilmeye
baslanmiglardir. Seyirciye atfedilen bu carpict konum, son déonem seyirci ¢aligsmalarinin
da yOniinii degistirmis, seyircinin oyun ve oyuncularla yapacagi isbirligi merkezi

konuma yiikselmistir.
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1.2.8. Kiiltiirel Seyirci Calismalar:

Jacques Ranciere’nin &nemli calismasi Ozgiirlesen Seyirci, seyirci olgusunu
tartismasinin merkezine oturtmakta, bu konuda gegmise dair bilinenleri sanat ve siyaset
ilgisi baglaminda yeniden ele almaya girismektedir. Toplumsal ve Kkiiltiirel elestiri
gelenegini sorgulasa bile ¢aligmasinda bu yontemi kullanmakta, tiyatrodan biiyiik
uluslararas1 sergilere uzanan Orneklemler iizerinden sOylemini kurarken, seyirciligin
degisen anlamui iizerine yogunlagsmaktadir. Cagdas sanat i¢cinden ¢ikarimlar yaparak
ilerleyen Ranciere’ye gore Platon’un “Magara Alegorisi”nden giinlimiize kadar tiyatro
sanatina dair getirilen elestirinin merkezinde daima seyirci, onun gorlisii ve gorme
bi¢imi olmus; seyircinin sahne olayini1 deneyimleme bigimi {izerine odaklanilmigtir. Bu
goriisiin etkin ya da edilgen olusu (aktif- pasif) yanilsama ve gergeklige dair iligkisi
tiyatroya gidenler lizerinden siirekli tartisilmig, bu anlamda iki temel yaklagim one
cikmistir: Seyirciyi egitmek ve seyirciyi eyleme gegirmek. Sahne- seyirci iligskisinde bu
birinci ilke; deyim yerindeyse korlere goremediklerini gostermeyi; yani seyirciyi
egitmeyi amaclarken, diger yaklasim ise belirli bir gosterim igerisinde konumlanan
seyirciyi gosterimin aktif bir katilimcisina doniistiirerek; eyleme ge¢mesini saglamak ve
boylelikle sahne-seyirci iligkisi baglaminda seyirciye atfedilen pasif konumu
sonlandirmayr amaglamaktadir. Ranciere’ye gore seyirciyi aktive etmenin yolu,
katilimcr sanat c¢aligmalarimin 6nerdigi gibi illa seyirciyi oyuncuya doniistiirmek
degildir. Ona gore “seyircilerin ortak kudreti kollektif bir bedenin 6geleri olmaktan veya
etkilesimin 6zel bir biciminden falan ileri geliyor degildir. Ortak kudretleri, her birinin
algiladig1 seyi kendi diline terclime edebilme ve onu kendi essiz entellektiiel macerasi
ile iliskilendirilme kudretinden” (Ranciere, 2010: 21) gelmektedir ve bu kudret
seyircileri birbirlerine esit kilarken, bir taraftan da 6zglirlestirmektedir

“Seyircinin Ozgiirlesmesi, yani i¢imizden her birinin seyirci
olarak Ozgiirliigline kavugsmasi bu iligkilen(dirme) ve ayrig(tir)ma,
birlesme ve ayrilma kudretinde yatar. Seyirci olmak, etkinlige gegirmek
zorunda oldugumuz bir edilgenlik degildir. Normal durumumuzdur
seyircilik. Gordiigli seyi gormiis ve sOylemis oldugu, yapmis ve
diismemis oldugu seyle siirekli iliskilendiren seyirciler olarak bizler
dgreniyor ve dgretiyoruz, eylemde bulunuyor ve tanityoruz. Imtiyazli bir
baslangic noktasindan daha imtiyazli bir bicim yoktur. Ilkin radikal
mesafeyi, ikinci olarak rol dagilimini, {iglincii olarak bolgeler arasindaki
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siirlari reddettigimizde yeni bir sey 6grenmemize imkan veren baslangi¢
noktalari, dort yol agizlari ve kavsaklarla dolar her yer. Seyircileri
oyuncuya, cahilleri bilgine doniistiirmemiz gerekmez illa.” (Ranciere,
2010:22).

Jacques Rancieré’nin Ozgiirlesen seyirci ¢ikarsamasi, tiyatro seyircilerine dair
caligmalar i¢inde basat bir 6neme sahip olan Susan Bennett’in Theatre Audiences adli
caligmasina ilham vermistir. Bennett, yazildigi giinden giinlimiize kadar Onemini
kaybetmeyen Theatre Audiences adli calismasini “Ana akim tiyatrodan bagka tiyatrolara
giden, topluluk tiyatrosu ya da dis mekan oyunlarina devam eden seyircilerin analizi,
ana akim tiyatro seyircilerini analizden daha fazla cagdas tiyatro pratiklerini
gelistirebilir” (Bennett, 1997: 89-90) diisiincesi iizerine kurmus, argiimanlarini Birlesik
Krallik, Amerika Birlesik Devletleri ve Kanada’daki kii¢iik tiyatrolardan ve bu
tiyatrolara giden seyircilerin tiyatro izleme deneyimlerinden olusturmustur. Ana akim
tiyatrolar biiyiik prodiiksiyonlar1 desteklemek i¢in para 6demeyi goniillii bir bigimde
kabul eden orta siif seyirci kitlesini géz Oniinde bulundururken, daha az biitgeli
alternatif tiyatrolar oyunlarmi daha dikkatli se¢meyi hedeflerine koymuslardir.
Sahnedeki aksiyonu kapsayan isaret sistemi kadar, {retici olan seyirci ile ilgilenen
Bennett’in amac1 ne tiyatro seyircisine yeni bir rol dnermek, ne de dramatik metinleri
anlamak i¢in yeni stratejiler saglamaktir. Calismanin amaci, gliniimiizde seyircinin
Ozgiirlestigini ispatlamak, seyircinin ¢cagdas kiiltiirde tiyatro pratikleri igerisindeki artan
roliinii vurgulamaktadir. Bennett’e gore kiiltiir kesin birimlerden, degismez kurallardan
olusmaz, akici ve degisebilirdir. Benzer olarak, oyun ve alimlama yontemleri de
yeniden tanimlanabilir. Esas 6nemli olan tiyatro ve seyircisinin ¢esitli degisimlerle nasil
uzlasacagidir. Konvansiyonel olmayan tiyatro gruplarindaki inanilmaz biiylime, tiyatral
etkinliklerine farkli 6zellikte yontemler yiiklemelerinden kaynaklanmaktadir. Her seyin
otesinde hem etkinlik, hem oyun, hem de mekan merkezsizlesmistir. Oyunlar, artik
sahne-seyirci iligkisi ile geleneksel mekana baglanmamaktadir. Bu tiyatro gruplari,
geleneksel olmayan tiyatro lokasyonlar1 aramaktadirlar. Biiyiik kent merkezlerinin
disinda, zor ulagilan yapilanmalar seyircinin tiyatro etkinliklerine iliskin duyarliligin
degistirmektedir. Bolgesel tiyatro olusumlari ve kumpanya seyircileri igin tiyatro
etkinligi fikrinin, kent merkezlerinde yerlesik, daha fazla kitlesi bulunan konvansiyonel

tiyatrolarin temsil ettigi tiyatro fikrinden daha farkli oldugu aciktir. Bu tiyatrolarin
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tirtinleri alisildik ya da siisli degildir. Tiyatro fikrine bakislar gesitlilik gdsterir ve bu
yaklagimlartyla yeni nesil seyircinin dikkatini ¢ekmeyi basarmaktadirlar. Bennett,
calismasmin ikinci béliimiinde okuma ve gérme teorilerine deginmektedir. Oncelikle
Brechtiyen tiyatroda degisen seyirci oyun iligskisine odaklanan Bennett, Brecht’in iiretim
ve alimlamada gelenek¢i kaliplart kirdigint ve bunun seyirci oyun iligkisini
degistirdigini belirtmektedir. Bennett’in seyirci ve tiyatro iliskisine yaklagimi daha ¢ok
kiltir odakli bir yaklagimdir ve tiyatroya gitme eylemi, kisilerin kiiltiirel olarak bu

eylemi nasil gergeklestirdiklerinin bir isareti olarak okunmaktadir.

Kiiltiirel Seyirci Caligmalari baglaminda ele alinan bu iki ¢alisma, seyirciyi
secimlerinde ve eylemlerinde Ozgiirlesmis bireyler olarak kavramaktadir. Ozellikle
Bennett’in ¢calismasinda, bu 6zglirlesme dinamigi ana akim tiyatrolar disindaki alternatif
tiyatrolara giden seyircilerin analizini iizerinden ifade edilmistir. Oyun izleyen,
tiyatrolara devam eden seyircilerin tiyatro ile kurduklar ilginin bigimleri, aligkanliklari,
egilimleri iizerine yazilan Bennett’in calismasi, tiyatro seyircisi lzerine odaklanan
akademik caligmalarin dayandirildigr bir materyal olmustur. Yalniz, burada dikkat
edilmesi gereken kiigiik bir ayrinti agiklanmalidir. Kiiltiirel Seyirci Caligmalar
adlandirmasina gidilirken, buradaki kiiltiir kelimesinden seyircilerin tiyatroyla, oyunla,
oyuncu ve mekanla kurduklar iligkinin kokenindeki kiiltiirel kaynaklar, nedensellikler
anlasilmamalidir. Seyircinin bireysel olarak edindigi tiyatral kiiltiir ve seyircilik olgusu

anlaminda ortaya koydugu egilimler anlagilmalidir.
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1.3.TURKIYEDE YAPILAN SEYIiRCI CALISMALARI

Tirk Tiyatrosunun seyircisi dikkate alinarak yapilan literatiir taramasi
sonucunda, ililkemizde tiyatro seyircisi ya da tiyatroya gidenlere odaklanan kiiltiirel-
estetik yaklagimli spesifik bir ¢alismaya rastlanmamustir. Sadece degisik akademik ve
giincel calismalarin iginde, az da olsa, kimi baslik agma diizeyinde denemelere
rastlanilmakta ya da seyirci fikri ve seyircimizin tarihsel olusumunun {iizerinde
duruldugu gériilmiistiir. Metin And, Tanzimat ve Istibdat Doneminde Tiirk Tiyatrosu
(And,1972: 82-113 ), Mesrutiyet Doneminde Tiirk Tiyatrosu 1908-1923 (And,1971: 15-
27) ve Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu (And,1983: 43-107) ile 50 Yilin Tirk
Tiyatrosu (And, 1973:29-94) kitaplarinda seyirciye yer vermekte, seyircinin Osmanli’da
ve Tirkiye cografyasinda tarihsel olusumunu aktarmaktadir. Onun diginda ilging ve
degerli bir cabanin eseri Ismail Tanju’'nun 12 Eyliil Sonrasi Teatral Yap: Teatral
Seyircinin Estetik Coziimlemeleri Anket ve Sonuglar1 adli ¢alismasidir. Ismail Tanju,
1988 yilinda Kiicliik Sahne Ortaoyunculari, Kenter Tiyatrosu ve Devlet Tiyatrosu
Taksim Sahnesinde oyun izleyen 1500 seyirci iizerinde, on dort soruluk bir anket
calismasi ile seyircinin oyun Oncesi, oyun ani ve sonrasindaki davraniglarini analiz
etmistir. Tanju’ya gore, o donem iilkemizde tiyatroya giden kesimin biiylik bir
boliimiinii gencgler olugturmaktadir. Ancak bu donemde tiyatronun hala bir gereksinim
oldugu sdylenemez. Liberal tiyatro, biiyiik bir yar1 i¢ savas yasamis ve devrimci bir
yaptytr i¢inde tagimakta olan 1940 ve 1950 dogumlular1 tehlikeli buldugu igin
gormezden gelmektedir. Tanju, “liberal tiyatro bu kusaklarin sanatsal yasam ve yaratimi
yok edilmelidir diislincesiyle kitlelere yaklasirken, biiylik bir teatral etkinlik i¢inde
bulunan zamanin gencligi (...) liberal tiyatroyu dislamistir” (Tanju,1989: 20)
demektedir.

Seyirci konusunu ele alan bilimsel calismalara yoneldigimizde ulasabildigimiz
orneklerin kisith oldugu goriilmektedir. Fakiye Ozsoysal Cavus, okur merkezli
kuramsal calismalardan ve elestiri yontemlerinden yararlanarak tiyatro metinlerinin
okurla kurdugu diyalogun bigimlerini, okur-metin-izleyici-sahne iligkisi agisindan
ortaya koymay1 amagladigi Izleyici- Sahne iliskisi adli bir doktora ¢alismas1 yapmustir.

Ozsoysal Cavus, bu ¢alismada “Yazarlarimizin metinleri araciligiyla okurla/izleyiciyle
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girdikleri diyalogun, didaktik otoriter bir cergevede bicimlendigi ve geleneksel
‘0gretmen-6grenci’ iligkisinin yeniden iiretimine doniistiigl (...) bunun sonucu olarak
da metinlerde okurun/izleyicinin diisiinsel etkinliginin, diis giicliniin smirlandig1”
(Cavus, 2000:152) sonucuna ulagsmaktadir. Akademik alanda “tiyatroda seyircinin edebi
metnin okuru gibi degerlendirilmesi gerektigi fikrinden hareket ederek kuramsal
anlamda bir acilim getirme” iddiasindaki bir diger c¢alisma ise Refika Altikulag
Demirdag’in Tiyatroda Seyirci Fikri ve Tanzimat Tiyatrosu adli ¢alismasidir.
Merkezinde seyircinin egitilmesi meselesi ile Tanzimat yazarlar1 ve seyirci fikrinin
oldugu bu calisma, daha c¢ok, Tirk Tiyatrosu seyircisinin tarihsel olusumunu, bu
donemler icerisindeki c¢abalar1 ve tartigmalari yeniden toparlayarak sunmaktadir.
Demirdag’a gore halki/seyirciyi egitmek i¢in “Tanzimat yazarlar1 edebiyati bir okul
olarak gérmekte, 6zellikle tiyatroyu bu islevi saglayacak dnemli bir ara¢ haline getirme
yollar1 aramakta”dirlar (Demirdag, 2016: 260). Bu akademik calismalarin bazilari ise
veri analizleriyle desteklenen sosyolojik calismalardir. Deniz Kilig’in Sosyolojik Izlekte
Tiyatro-Seyirci Iliskisi Ornek Bir Caligma Olarak Semaver Kumpanya adli yiiksek
lisans ¢aligmasinda tiyatro-seyirci iliskisi sosyolojik baglamda incelenmektedir.
Orneklem olarak Semaver Kumpanyanin seyircisiyle iliskisinin segildigi bu calismada
Kilig, Bourdieu’nun sanat tiiketicisine kiiltiirel sermayesi lizerinden yaklasma fikrini
kuramsal alt yapiyr kurmak i¢in kullanmaktadir. Tezde bireylerin sanatla iliskilenme
bicimlerinde kiiltiirel birikiminin en onemli faktdr oldugunun bir kez daha alti
cizilmekte, “Semaver Kumpanya’'nin alternatif sanatsal durusu, tiyatral tercihleri ve
semt seyircisiyle yakaladigi iliskiyle semtte yarattigi atmosferin, kisinin hayatinda
kiiltiirel sermayeyi zaman zaman agabilen bir doniisiim olanag: yarattig1” (Kilig, 2011:
102-103) iddia edilmektedir. Seyirciye veri analizleri iizerinden yaklasan bir diger
sosyolojik caligma ise Yasin Acar’indir. Tiyatro Talebini Belirleyen Verilerin Analizi
adli ¢alismada Van’da tiyatroya giden izleyicinin profili ve tiyatro talebini etkileyen
faktorler arastirilmis, Van Devlet Tiyatrosunun seyircileriyle anket diizenlenmistir.
Seyircilerin demografik ve sosyo-ekonomik profili, tiyatro gitme aliskanliklar1 ve bu
erisimi engelleyen nedenler yirmi iki soruluk bir anket olusturularak arastirilmis, veriler
Siralanmis Logit Regresyon’uyla analiz edilmistir. Sinemaya gitmenin tiyatro

seyircisinin tiyatroya ilgisini arttirdigi, tiyatronun halkin yerlesim yerlerine uzakliginin
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ve toplu bilet satislar tiyatroya katilimi diistirdiigii tespit edilirken, “toplu bilet alarak
oyun izlemeye gelenlerin, toplu bilet almayanlara gére daha az tiyatroya gittikleri
goriilmiistiir”(Acar,2007:58). Acar gibi izleyici davraniglari tizerine odaklanarak veri
analizi yapan Ceren Boz’un Tiyatrolarin Reklam Faaliyetleri ve Ozel Tiyatrolardaki
Izleyici Davranislar1 Uzerine Bir Arastirma adli ¢alismas1 drnek kitle olarak Istanbul
ilindeki otuz yedi 6zel tiyatro isletmecisi / yoneticileri ve tiyatro izleyicileri seklinde
belirlenmis, on altis1 arastirma dahilinde tutulmustur. Farkli demografik o6zellikteki
tiyatro izleyicilerine yonelik anketin 20-50 yas araliginda, yiiz 6rneklem iizerinden,
Nisan-Mayis 2010 tarihleri igerisinde yapilmis; uygulamada yiiz yiize, e-mail ve faks
yolu ile anket yontemi kullanilmistir. Arastirmanin bulgulari géz 6niline alindiginda,
“Izleyiciler, tiyatro talebini arttirmak adina yapilacak faaliyetler arasinda en onemli
olanin reklam ve tanitim faaliyetlerini arttirmak oldugu goriisiindedirler. Bu noktada
daha ¢ok izleyiciye ulasmak i¢in yapilan calismalar kadar, izleyicilerin beklentisi ve
Onerileri de goz oniinde bulundurulmalidir” (Boz, 2010: 97) sonucuna ulasilmistir. Bu
anlamda daha kapsamli bir bakisa ise Canakkale Seyircisi tizerine odaklanan Seyirci
Alimlamas1 Uzerine Ampirik Calismalar: Jerry ve Tom, Oleanna adli makalede
rastlanilmaktadir. Tiibitak Bilimsel Arastirma Projeleri kapsaminda desteklenen ve
farkli egitim diizeylerinden, farkli sosyo-ekonomik kesimlerden seyircilerin alimlama
diizeylerini tespit etmek ve tiyatro sanatinin toplumu etkileme oranini arastirmak gibi
bir hedefle yola ¢ikan “Tiyatronun Toplumsal Etkisi ve Tagsra Seyircisinin Alimlama
Diizeyi: Canakkale’de Ampirik Tiyatro Arastirmasi” adli calismanin ikinci denemesinde
elde edilen ilk sonuglarin paylasildigi bu makalede Kantitatif ve Kalitatif yontemler bir
arada ele alinarak; tiggenleme (triangulation) ve psikobiyolojik yontem kullanilarak veri
toplama tercih edilmis; temsilin izlendigi sirada seyircinin tepkileri kameralarla kayit
altina alinarak kalitatif veriler elde edilirken, gercek ortamda gozleme dayanan kalitatif
veriler daha sonra latent degiskenlerle karsilagtirilmistir. Her temsilin sonunda temsili
izleyen seyirciye anket uygulanmis, kalitatif yontemle elde edilen sonuglar kantitatif
yolla elde edilen sonuclarla karsilikli analiz edilerek degerlendirilmistir. Proje
verilerinin sonuglarina gore yogun trajik boliimlere sahip her iki oyunda da Canakkale
seyircisinin tepkisini ¢ogunlukla “giilme” tepkesi ile yansitmasi nedeniyle Canakkale

seyircisi i¢in  “tiyatronun seyirci tarafindan giilinmek i¢in izlenmesi gereken ya da
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giiliinmesi gereken bir sanat tiirii olarak kabul edildigi” (Cevik&Erten&Oztiirk, 2012:
422) iddia edilmektedir. Universitelerimizde yapilan diger iki calisma ise Oyuncu-
Seyirci iliskisi odaklidir. Sahnenin seyirciyle kurdugu iliskinin yapis1 {izerine bir
calisma olan Nagihan Giirkan’in Sahnenin Seyircide A¢tig1 Alan Sorunsali: Meyerhold,
Grotowski ve Studio Oyuncular”nin Yontemi Uzerinden Bir Inceleme adli yiiksek
lisans tezinde “Sahnenin kendi dilini yaratmasi ve bu dilin sahnenin fiziksel dili olarak
seyirciye de acik edilmesi sayesinde, sahnenin bir tasarim oldugunu gizlemeyen
yapistyla bir sahne gergekligi yaratilabilecegi noktasina ulasilmistir” (Giirkan, 2011:
107). Fatih Hiidai Sevdi’nin Yiiksek Lisans g¢alismasi Cagdas Tiyatroda Seyircinin
Oyuna Dogrudan Katilimi’nda seyirci-oyuncu iliskisini arastiran ve seyircinin oyuna
dogrudan katilimin1 saglamaya calisan ¢agdas tiyatro uygulayicilari; Peter Brook, Jerzy
Grotowski ve Augusto Boal irdelenmektedir. Sevdi’ye gore anilan uygulayicilar
seyirciyle sahne arasindaki uzakligi yikmaya ve kaldirmaya c¢alismiglar, oyuncu-seyirci
iligkilerinin de yeniden diizenlenmesi gerektigini kesfetmisler, seyirci ile sanat arasinda
bir bag kurarken, yine oyuncunun yetenegini kullanmiglardir. Seyirci isterse sahneye
cikip oynasin; “Belki sahnede oynamis olmak, farkina varmak, var olan1 degistirmek
seyircide bir haz duygusu yaratabilir. Ancak seyirci, karsisinda egitim almis yetenekli
bir oyuncu oldugunu bilir. Bu durumda yonetmen ya da oyuncu estetik uzakligir ne
kadar kirmaya calisirsa ¢aligsin seyirci kendi diisiinsel uzakligini koruyacaktir” (Sevdi,
2010: 61). Dogu Yasar Akal, Ezilenlerin Tiyatrosunda Seyircinin Yeniden Oznelesmesi
adli tezinde Augusto Boal ve Ezilenler Tiyatrosu’nun temel 6nermesi olan seyircinin
yeniden tiyatronun 6znesine doniigme siirecini incelemekte, Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin
kurulusundan giiniimiize ‘Kiirt Sorunu’ olarak bilinen, Kiirtlerin Tiirkiye Cumhuriyet’i
tarihinde sistemle yasadiklar1 problemleri ezen-ezilen iligkisi lizerinden Forum Tiyatro
araciligiyla incelemeye caligmaktadir. Diinya halklarinin pek ¢ogu igin ortak bir payda
olan ezilme kavrami iizerine tiyatro baglaminda bir seyler yapabilir mi? Kamusal
alanlarda tiyatro yapilirsa seyirci-oyuncu iligkisi neye doniisiir? gibi sorulara cevap
aradiglr tezinde Akal, materyal olarak 2011 yilinda gergeklesen iki biiylikk Van
depreminin ardindan, 2012 yilinin Temmuz ayinda Van’da ilkdgretim g¢ocuklarina

yonelik gerceklestirilen “Genglik I¢in Déniisiim” ve 2013 yilinin Subat, Mart ve Nisan
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aylarinda gerceklestirilen genclere yonelik “Imece Gemisi” adli forum tiyatro
atolyelerini almistir.

Paulo Freire’nin Ezilenlerin Pedagojisi ve Augusto Boal’in Ezilenlerin Tiyatrosu
sOylemleri {lizerinden kavramsal bir zemin olusturan, ardindan o kavramlarin 1s1ginda
farkli vakalar1 karsilagtirarak, uygulamalardaki siire¢leri ve sonugclari, teorinin pratige
gecisteki doniisiimiinii ortaya koyan Akal, Ezilenlerin Tiyatrosu poetikasinin Forum
Tiyatro yaklasimi baglaminda bugiiniin siyasi ve sanatsal kosullarinda belirginlesen en
onemli sorunlari, kapali ve agik grup tekniklerin uygulamasi arasindaki fark ve katharsis
kavramina yaklasim etrafinda sekillendirmektedir. Van’da {izerinde calistigi her iki
proje sonrasinda ulagtig1r sonuglara bakildiginda, Akal’a gére Forum Tiyatro pratigi
ancak kapali gruplar icerisinde c¢alisilirsa katilimcilarini nesneden 6zne konumuna
gecirebilir, ancak bdoylelikle katilimcilarin  hikayelerini  6zgilirce paylasmasi
saglanabilmektedir. Katilimcilar hikayelerini olustururken, bagka bir Ezilenlerin
Tiyatrosu metodu olan “Baskinin Kirilmast Teknigi” kullanish olmaktadir. Baskinin
Kirilmas1 Teknigi sirasinda katharsis’in olusma potansiyeli vardir. Bu noktada ikinci
sorun gorliniir hale gelmektedir. Boal’in metodunda, katharsis’in ezilenlerin yararina
kullanilmast meselesi iizerinde durulmamistir, hatta bu metoda gore yapilmasi gereken
katharsisin olabildigince geri plana atilmasidir. Katharsis’in tiyatro tarihi igindeki
tarihsel islevi Ezilenler Tiyatrosu oyunlar1 hazirlanirken kullanigh olabilir. Bu anlamda
bu iki sorun dogrultusunda yapilacak arastirmalarin, Ezilenlerin Tiyatrosu Kurami ve
praksisinin olanaklarini ¢ogaltacak bir dogrultu sunabilecegini diisiinen Akal, “Genglik
I¢in Déniisiim” ve “Imece Gemisi” projelerinde elde ettigi verileri aktarirken; “ancak
hicbir forum tiyatrosu oyunu kesin bir ¢éziimle sona ermedi. Katilimcilarin kapali grup
halinde ¢alisirken, bir anlamda kendi hayatlarinin 6znesi olmaya yakinlastiklarini iddia
edebiliriz. Ancak gosterim sirasinda ‘seyirci-oyuncularin’ ayni deneyimi yasadigim
sOylemek giic. Gosterimin tartisilamayan konular1 oyun vasitasi ile tartisilabilir kildigi,
bu pratigin ortaya ¢ikardigr onemli bir olgudur. Ancak Boal’in iddiasi gibi herkesin
katildig1 bir senlik havasinda gegtigini sdylemek oldukga gii¢c. Seyir kiiltiirii yiizyillar
boyunca o kadar sindirilmis ki, insanlarin tiyatroda bir anda kendilerini sahnedeki
aksiyonu degistirecek cesarete ermeleri, teoride iddia edildigi kadar basit bir mesele

degil”(Akal, 2013:70) sonucuna ulagmaktadir.



87

Gorildiigii gibi iilkemizde sahne sanatlar1 alaninda, sahne-seyirci iliskisi {izerine
bilimsel calismalar olduk¢a sinirlidir ve seyirci-kiiltiir iligkisini merkeze alan bir
caligmaya rastlanilmamistir. Yukarida anilan calismalarin ¢ogu Tirk Kiltiirii ve bu
kiltliriin seyirci ve seyretme kaliplarina etkisini degerlendirmeden, Batili kodlarla
seyirci kavramina yonelen c¢alismalardir. Tiirk seyircisinin kiiltiirel yonelisine dair
herhangi bir ¢alismanin olmamasi; seyirci ve seyretme olgusu iizerine getirilen
yorumlarin genellesmesine neden olmaktadir. Tiirk tiyatrosunda seyirci konusuna
odaklanildiginda, seyretmeye dair kiiltiirel kaliplar1 géz ardi1 eden, topluma ve seyirciye
uzak, seyircinin aligkin oldugu estetik kodlar1 dislayan bir yaklasim séz konusudur.
Batili kodlarla isleyen, zamana ve mekana dair aliskanliklar1 dikkate almadan siiregelen
yaklagimlarin 6ne ¢iktigi bu sahada seyircinin yabancist oldugu farkli bir estetik
lizerinden seyirciye yonelinmektedir. incelenen gerek yabanci gerekse de yerli seyirci
calismalarindan ¢ikan sonuca gore, gecmisten giiniimiize bir halkin kiiltiiriiniin sahne
seyirci iliskisine, seyircinin oyunla ve oyuncuyla kurdugu iliskiye, zamani ve mekani
algilama bi¢imlerine etkisi ele alinmamistir. Bu anlamda Tirk Kiiltiiri’niin Tiirk
tiyatrosu seyircisine, seyretmeye dair kaliplarina etkisini arastirmak 6nemli bir boslugu

dolduracaktir.
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2.BOLUM
TURK TIYATROSUNDA SEYIiRCiYi BELIRLEYEN
KULTUREL KIRILMALAR

Tirk kiltiiri, olusum siireci icerisinde birgok farkli kiiltiirle karsilasmis, bu
karsilagmalar sonucunda etkileyip, etkilenerek kimi kirilmalara ugramis, sonrasinda ise
hepsinin bir biresimi ve karigimi olarak i¢ i¢e gegip, melezlenerek 6zgiin bir kiiltiire
evrilmistir. Bu siirecte gocebelikten yerlesiklige, ¢cok tanrili inang sistemlerinden tek
tanrililiga, sozlii kiiltiirden yazili kiiltiire, Dogulu kimlikten Batili kimlige uzanan Tiirk
insani, evren algisi ve eyleyis biciminde biresime ulastirdigi kendine 6zgii kiiltliriiyle
karsisina ¢ikan bariyerleri asarken, giindelik hayatin biitiin alanlarina niifuz etmis olan
bu gii¢lii kiiltiirel yap1, Tiirk insaninin davranis kodlarinin merkezi belirleyeni olmustur.
Tiirk tiyatro seyircisinin seyir gelenegi de bu giiclii belirleyen araciligiyla olusmus,
seyretme kaliplart Tirk kiltiiriiniin gegmisten giiniimiize yansiyan kiiltiirel deger
dizgelerinin giiclii etkisiyle bicimlenmistir.

Tirk Kiiltiirii; belirli bir cografya sinir1 igerisinde yasanip, gelisen bir kiiltiir
olmayip; genis alanlardan beslendigi i¢in Tiirk kiiltiiriinii net bir bicimde kokenlerine
ayirip, adlandirmak kolay degildir. Bozkurt Giiveng, Tiirk kiiltiiriiniin kdkenlerini bes
grupta toplamaktadir. Giliveng’e gore Tiirklerin ve Tiirk kiiltliriiniin kokeni; “1:
Tiirklerden onceki Kiiciik Asya (Anadolu) kiiltiirlerine ve insanlarina; 2: Kiiciik
Asya’ya gelip, yerlesmeden onceki Orta Asya Tiirk boylarina; 3: Kiigiik Asya’y1
fethedip, yerlesen Miisliiman, Tiirkmen ve Oguzlara; 4: Anadolu’da fethedilen,
Miislimanhig kabul ederek Tiirklesen yerlilere; 5: Batili, c¢agdas, laik
Tiirklere "(Gliveng, 1995:49) kadar uzanmaktadir. Serafettin Turan ise Tirkiye Kiiltiirt
ve Tiirk Kiiltliriinii farkli ele almaktadir. Turan’a gore “Tiirk Kiiltiirliniin genelde ‘3’
kaynaga dayandifi meydana cikmaktadir. Orta Asya-Komsu iilkeler(Cin-Hint)islam
(Arap, Iran). Tiirkiye Kiiltiiriinde ‘4> koken, dortlii bir bileske s6z konusudur. Ozgiin
Tiirk kiiltiirii (Orta Asya)- Islam kiiltiirii, (Arap, Iran)- Anadolu yerli kiiltiirleri- ve Bati
(Avrupa) kiltird”’(Turan, 2010: 54). Tirk kiltiiriniin  kokenlerine yonelik

simiflandirmada ortaya c¢ikan zorluk, Tirk isminin kokenine dair tartismalarda da
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gecerlidir. Tirk ismi; Cince Tu-kiu ile iligkilidir. “Bu adin iginde ya tekil olan Turk ya
da biiyiik bir olasilikla ¢ogul olan arkaik Turuk kelimesi gizlidir(...)sozciigliin Sogdcasi
Trwk'tiir (...) Turk ya da Turuk yazilimiyla, VIIL. yiizyila ait biiylik yazitlarda yer alan
Turk kelimesi; “giiclii” ya da “giigliller” anlamina gelmektedir ve hig siiphesiz ki bu
sifat kavime ya da boya iliskin bir 6zellige degil, siyasal bir drgiitlenmeye gonderme
yapmaktadir(...)Misliimanlar Tu-kiulerden baska boylarin da ayni dili konustugunu
fark edip hepsine Tiirk ismini verir” (Roux, 2008:92). Avcioglu, Tiirk isminin kékenine
ve etimolojisine dair daha genis bir panorama ¢izmektedir.

“Cin kaynaklarinda, efsanelere gore, Asmna soyu Juan-Juan'a
sigmip onlar i¢in Altay'da demircilik yaparken, dagin zirvelerinden biri
migfere benzediginden, onlara Tiirk (migfer) ad1 verildigi yazilir. Islam
kaynaklarinda, Arap alfabesiyle Tiirk, “terk” diye de okunabileceginden
“terk edilmis, birakilmis” diye yorumlanir. Kaggarli Mahmut, Tiirk'e
“olgunluk ¢ag1” anlamini verir. Tiirk deyimine, Takye “deniz kiyisinda
oturan adam”, cezbetmek vb. gibi anlamlar da yakistirilir. Wambery,
1879'da “Tiirk” deyiminin «tiiremek« fiilinden geldigini ileri siirer. Ziya
Gokalp, tiireli “tore sahibi” diye agiklar. Doerfer, Orhun yazitlarindaki
“Tirk” deyimini “devlete bagli halk, uyruk™ bigiminde anlar. Fakat, bu
konuda genellikle Miiller'in goriisii kabul edilir. Uygur metinlerinde
“Tirk” deyimini, kuvvet anlamina gelen “terk” deyimiyle yan yana bulan
Miiller, Tiirk'iin kuvvet demek oldugu sonucuna varir. Bir Iran metninde
gecen “Tiirk-Hun” deyimi, “kudretli Hun” diye yorumlanir. Bazin, Tirk
deyiminin “meydana ¢ikmis, big¢imlenmis, gelismis, ¢ok gelismis,
kuvvetli” anlamlarin1 kazandigini ileri siirer” (Avcioglu, 1978: 295).

I¢ Asya’dan baslayarak, eski Cin, Hint ve Tibet kiiltiirleriyle koklii baglantilara
sahip Turk kiiltiirti, go¢ yollarindaki birgok kiiltiir ve toplumun etkisiyle degisip
dontiserek gelismis; fetihler araciligiyla elde edilen topraklardaki yerel kiiltiirlerle
iliskilenip, yeniden bi¢imlenmistir. Miisliimanligi kabul ederek Anadolu’ya yerlesen
Tiirkler; burada farkli kiiltiirlerle karsilagsmis; birgok kiiltliriin bir arada yasamasiyla
sekillenmis olan Anadolu kiiltiiriiyle kaynagmislardir. Tiirk seyircisinin kiiltiirel algisi,
yukarda adi gecen gilizergahlar {izerindeki kiiltiirlerin kaynaklik ettigi ogelerle
belirlenmistir. Eski Tiirk dininin dogada bulunan nesnelere yiikledigi kutsallik
dolayisiyla irrasyonel Oriintiilerle iliskilenmis olan Tiirk kiiltlirii ve bu kiiltlirin {irtini
Tiirk seyircisinin algisi, animizm gibi dogaya referans veren bir inang sisteminin
etkisinin ardindan samani dénemlerinde 6zellikle dogayla i¢ ige bir yasant1 sonucunda

mistik Ogelerle daha da beslenmistir. Komsu iilkeler, Hint kiiltiiri ve bu kiltiirii
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bigimlendiren Hint ritiiellerinden yansiyan algilama bigimleri, Cin kiiltiirii, Tao, Budizm
ve Zen Budizm gibi 6gretiler, Tiirk kiiltiiriiniin olusumunda ve Tiirk seyircisinin evrenle
iliski kurma bigimlerinde yol gdsterici olmus, Islam &ncesi zamanlardaki evren
algilartyla birlesen bu kiiltiirel formlar sentezlenerek Tiirk tiyatro seyircisinin algilama
ve anlamlandirma bigimlerinde ve seyir aligkanliklarinda giiglii etkiler olusturmuslardir.
Tiirk kiiltiirini ve bu kiiltlirtin {irlinii Tirk tiyatro seyircisini bigimlendiren bir diger
onemli merkezi etki ise Iran kiiltiiriinden gelmistir. Tiirkler, doganin dayattig1 sartlar ve
savaslar dolayisiyla Hazar Denizi ve Amu Derya kiyilarma ilerlemisler, burada Iran
kiltirtiyle yakin iliski ig¢ine girmisler, Maniheizm ve Mazdekizm / Zerdiistizm gibi
inang sistemlerinden etkilenerek, bu sistemlerden yansiyan kiiltiirel Oriintiileri kendi
kiltlirlerine katmiglardir. Sonrasinda ise Kkiiltiirimiizii en uzun zaman siirecinde
etkileyecek olan Islam ile karsilasma gerceklesmistir. Gogebe Tiirkmenler’in
Anadolu’ya gelisi, yerlesiklige gecisleri ve tek tanrili bir din olan Islamiyet’i kabul
edigleri uzun zaman almistir. Gogebe hayat tarzimi siirdiiren ve savas¢i niteliklerle
donatilmis bu topluluklar, gecmisten getirdikleri kiiltiirel degerler ve inang sistemleri
baglaminda Islamiyet’in kati yaklasimlarini hemen benimseyememis, farkli direng
bicimleri sergilemiglerdir. Anadolu’ya girip, yerlesmeye baslayinca Hristiyanlik ve
yerel pagan Kkiiltiirlerle karsilasan Tiirkler, ge¢mislerindeki samani kiiltiirel kodlar
aracilifiyla bu pagan kiiltirlerin  diinyasiyla iliskilenmekte zorlanmamislardir.
Biitiiniiyle olmasa da artik hizla yerlesilen bu cografyada belli bir kiiltiire ya da inang
sistemine dair 6gretiyi farkli anlam dizgesiyle algilama ve anlamlandirmaya ydnelen
topluluklar da yasamaktadir. Anadolu’daki bu pagan topluluklar ve bunlarin doga ile i¢
ice yasantilariyla sekillenmis kiiltiirleriyle karsilasilmasi ve bu yerel kiiltiirlerle iliski;
ornegin koy seyirlik oyunlar1 baglaminda seyircimizin seyretme aligkanliklarini
bigimlendirmistir. Islamiyet’in algilamsindaki farklilig: yansitan algilama bigimleri ve
pagan yerel kiiltiirlerin dogayla olan i¢ ice yasantilar1 ve evreni algilama big¢imleri
kiiltiirel anlamda Tiirkler iizerinde giiglii etkiler birakmustir. Ozellikle Heteredoks
yonelim, sanattan sosyolojiye, oyun kiiltiiriinden, seyirci ve seyir kiiltiiriine kadar biitiin

Tiirk cografyasinin kiiltiirel isleyisine damgasini vurmustur.
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Yerlesik kiiltiirlerin tarihle iliskilenme bigimleri gogebe-kandas topluluklarin
kiiltiirlerine gore farklilik gostermekte, gocebeler sozlii kiiltiir iizerinden diinya ile
iliskilerini kurarken, yerlesik kiiltiirler yazili kiltliriin ¢izgisel evreni araciligiyla bu
iletisimi saglamaktadirlar. Osmanli Beyligi on ikinci ylizyilin sonunda kurulup, on
liclincii ylizyilda giliciinii arttirarak gelisirken, yerlesik topluluklarin tarihle kurduklari
iligkinin bir yansimasi olarak bilinen yazili kiiltiir; bu yapilanmada basat unsur
olamamus, ikili bir kiiltiir yasantis1 kendini gdstermistir. Tek tanril1 bir din olan Islam’a
gecisle birlikte yazili kiiltiir alanina gegseler bile sozli kiiltiir lizerinden kendilerini
ifade etmelerinde 6zellikle tasavvuf kiiltiirii cok etkili olmustur. Heteredoks Islam’in
one cikan figiirleri olan Babalar ve Abdallar hakkinda dilden dile dolagan efsaneler,
kahramanlik hikayeleri ve tekke edebiyati bu kiiltiirii beslemis, Istanbul’da ortaya
cikacak olan Meddah, Ortaoyunu, Karagéz ve Tuluat tiyatrosu gibi formlar donemin
performans merkezleri sayilabilecek olan kahvehanelerde, konaklarda, agik alanlarda
seyircisine hep sozlii kiiltiir iizerinden yonelmisglerdir.

Sozli kiiltiir, Tirk insaninin ve dolayisiyla da seyircisinin kiiltiirel diinyasini
sekillendirmeye hep devam etse de, Tanzimat Donemi ile Osmanli devletinde doruga
cikan Batililagsma ideolojisi, yonetimden giindelik hayata kadar her seyin yeniden
diizenlenmesini gerektirmis, sahne-seyirci iligkileri de bu yeniden yapilanma hedefinden
paymi almistir. Yazili metin, ¢cerceve sahne, makyaj, iliizyon gibi Bati diinyasinin sahne
araglar1 Tiirk seyircisinin diinyasina eklemlenmistir. Ozellikle Yeni Osmanlilar eliyle
gerceklestirilmeye calisilan bu degisim, tiyatromuzun isleyisini farklilagtirirken, sahne
seyirci iligkilerinde radikal degisiklikler gerektirmis, bu gereksinimler ilk zamanlar
biiyiik sikintilara neden olmustur. Batililagma kiiltiiriiniin etkisiyle sadece sahneye dair
bicimler degil, kiiltiirel yasantinin etkisiyle mekana ve ortama dair degisimler de
gerceklesmistir. Oyunlar c¢ergeve sahnede izlenmeye baslanirken,  Direklerarasi,
Osmanli-Tirk eglence hayatina dahil olmus, Operet, Kanto gibi tiirler seyircinin
alternatifleri arasina girmistir. Cumhuriyetle birlikte Ummetten Vatandasa dogru dizayn
edilmeye c¢aligilan toplum; Koy Enstitiileri, Halk Evleri gibi kurumlar araciligiyla hem
Batili kiiltiiriin hem de resmi Tiirk ideolojisinin 6ne ¢ikardig: kiiltiirel ve ideolojik
oriintlilerle sekillendirilmeye girisilmis, sonrasinda ise bu goérev Devlet Tiyatrolar1 ve

Bolge Tiyatrolar eliyle gliniimiize kadar siirdiiriilmeye ¢alisilmigtir.
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Tiirk seyircisinin kiiltiirel aligkanliklart ve zaman igerisinde yeni kiiltiirel
bicimlerle yakaladigi uzlasimlar, onun hem mistik hem de ritiielistik igerikleriyle
birlikte giiniimiize kadar uzanmis bulunan kiiltiirel mirasiyla ilgilidir. Mistik olan da,
ritiielistik olan da halen ciddi olarak Tiirk toplumun giindelik hayatinda devam etmekte,
gosterime, Tirk tiyatro seyircisinin zaman- mekan algisina, eylem dizgesini algilay1s
bicimine yansimakta; oyunla olan iligkisi bu siliregelen kiiltiirel Oriintiilerle
karsilastiginda daha tatmin edici bir etki tepki mekanizmasmin islemesine imkan
tanimaktadir. Bu yiizden, Tiirk tiyatro seyircisinin Kkiiltiirel geg¢misindeki Gogebe-
kandas yapidan devsirdigi kiiltiirii ve sonrasinda karsilagtigi kiiltiirlerden edindigi
etkilerle ortaya ¢ikan biresimlerin iistiinde durmak ii¢lincli boliimde ele alinacak olan

sahne-seyirci iliskisine yansiyan 6zellikleri belirlemekte iglevsel olacaktir.



94

2.1. Gogebe Kiiltiirden Yerlesik Kiiltiire Degisim

Tiirkler, ge¢miste uzun yillar gécebe olarak yasamis, daha sonra neredeyse
tamamen yerlesik hayata ge¢mislerdir. Tek tanrili bir din olan islam’a gegisleri ve
sonrasinda Batililasma ideolojisiyle dizayn edilmeleri, Tiirk toplumunu radikal bir
bicimde degisime ugratmis olsa da, gbcebe ge¢misinden kaynaklanan hissetme ve
eyleyis bicimleri gerek kolektif bilingdisinda gerekse giindelik hayati diizenleme
bigimlerinde hala etkisini siirdiirmektedir. Bu etkinin fazlasiyla hissedildigi yapilardan
bir tanesi de Tiirk tiyatro seyircisidir. Tiirk tiyatro seyircisine karakterini veren kiiltiirel
etkilerin merkezinde gocebe—kandas Orgiitlenme bi¢imi, onun evreni algilama ve bu
algiy1 giindelik yasama yansitma bi¢imlerinin oldugu sdylenebilir. Gocebe-kandas
topluluklarda 6ne ¢ikan kolektif yasam bi¢imi, dertte ve tasada ortaklik, mekanla
kurulan degisken iliski ya da ger¢ekligi algilama ve anlamlandirma bi¢imleri bugiin hala
Tiirk seyircisinin sahneyle ve oyunla kurdugu iliskisinde etkili olmaya devam
etmektedir. Gog gergekliginin ve gocebe zihniyetinin Tirk toplumundaki davranig
kaliplarmin temel belirleyicilerinden olmasi gocebelik kavramini ve Tiirklerin gocebe-
kandas orgiitlenme bi¢cimini daha ayrintili bir bigimde ele almay1 gerektirmektedir.

“Gogebelik, ozellikle Afrika ve Asyanin kurak ve yari
kurak bolgelerinde nispeten seyrek niifuslu 1ss1iz bolgelerde
bulunur. Verimsiz meralarin genis alanlarinda bitki oOrtiisiiniin
nispeten daha da kullanilabilmesi i¢in gerekli hareketliligi ve
esnekligi saglayan geleneksel bir toplum seklidir”(Spooner,
1984:1)

Gogebelik olgusunun merkezi belirleyeni hareketlilik olgusudur. Gogebelerin
siklikla yer degistirmeleri, iktisadi fayda amacini agan bir faaliyettir. Toplulugun karsi
karstya kaldig1 cevresel zorunluluklar veya daha verimli kaynaklara ulagsma hedefi go¢
fikrini tam olarak karsilamamaktadir. Go¢ fikri ya da eylemi, grubun zihniyetine
hakimdir ve grubun bir gergekligi olarak her zaman giindemdedir. Hem gruplarin hem
de grup igerisinde bireylerin akiskanligi ve konup gogme faaliyeti siyasal bir isleve
sahiptir. Bu faaliyetler diizeni, anlasmazlik ve ¢atismalarin ¢éziimiinii ve ahengi

saglamaktadir. Gocebelerde toplumsal iligkiler, hareketliligin i¢inde anlam bulmaktadir.

Yakinlik veya uzaklik kavramlari mantik {izerinden kavranabilecek olgular degildir.



95

Alan ve mesafe kavramlar1 bir anlamda yadsinmaktadir. Bu hareketlilik gdgebeleri,
dogayr ayrintili bir bicimde tanimaya tesvik etmektedir. Avci-toplayicilar daha ¢ok
sertlige dayali, 6ldiirme-kan gibi unsurlarla i¢ ice iken, coban gogebeler dogayla olan
iliskilerinde evcil unsurlarla iliskilenmektedirler. Toprak ve ¢evre, goban-gig¢ebeler igin
yiirekten baglhiligin ve saygmin tek nesnesidir. Bu topluluklarda bir iktidar tipinin
olmayist, toplulukca benimsenen bir tanr1 kavraminin yokluguna da neden
olabilmektedir. Gogebeler, din ve dogaiistii karsisinda hiyerarsiye tabi olmadiklarindan,
gruptaki esitlik¢i yap1, ruhlar arasinda da hiyerarsi yoklugunu getirebilmektedir.

"gbcebe, insanin hakim oldugu bir diinyada oturdugu
inancinda degildir. Bu diinya insanlar tarafindan degil, nesneler
tarafindan denetlenmektedir. Onun evreni insanbi¢imei degildir.
Beseri olmayan varliklarla iliski kurmak igin, ne araci olarak ise
yarayacak simgelere, ne de baska bir seye ihtiya¢ vardir" Gogebe
icinde yasadigi ortami iyilestirmeye c¢alismaz: Bu anlamda
gocebe, nesneler veya baska bir diinya tarafindan
denetlenmektedir ve o dogayla dogrudan temas halindedir. Bir
¢obanin yararlandigr evcil hayvanlar, dogayla iligki kurmasini
saglayan aracilardir. Ister ¢oban, isterse avci-toplayict gocebe
olsun, vyerlesiklerin yaptigi gibi kendi kiiltiiriini dogaya
dayatmaz”(Bennefoy, 2000: 341).

Merkezinde hayvancilik ve avciligin oldugu, kimi zaman yagmaciligin da
bunlara eslik ettigi, gruplar arasi ve grup i¢i akiskanlik ve hareketliligin, birden ¢ok
merkezliligin ve esitlik¢iligin baskin oldugu gogerlik ya da yart gogerlik yasam bigimi,
yerlesik tarimla ugrasan ya da rengberlikle gecinen topluluklarin yasam bigiminden
oldukca farkli bir isleyise sahiptir. Gogebe yasam, dogayi tahakkiim altina almayzi,
tabiat1 islemeyi reddeder. Aksine, ggebeler, dogaya uyumlanmaya, doganin mevsimsel
ve ¢evresel degisimlerine saygi goOstererek, onunla uzlagsmaya calisirlar. Yerlesik
kiiltiirler ise vyerlerinden hareket etmeden, kosullari kendi yasam bigimleriyle
uzlastirmaya, dogay1 tahakkiim altina almaya ¢aligmaktadirlar. Gogebeler, yerlesiklerin
aksine doga-ana ne sunarsa onu kabul ederler. Sunulan yetmediginde veya tiikendiginde
yeni ve verimli kaynaklar bulmak i¢in goc¢ ederler ve konduklar1 yerdeki yeni doga-
ananin sundugu olanaklara gore yasamaya baslarlar. Topragi ekip bigme, tohumlama ve
tirtin alma gibi eylemler heniiz diizenli olarak, birbirini takip ederek isleme sokulmaya

baglanmamigstir. Tiim eylemlerin gergeklestigi yer, doga ananin sinirlarmin igidir. Bu



96

yiizden de dogadan kopmay1 getirecek babacillik olgusu heniiz giiglii degildir. Topragin
tarim araciligiyla islenmesi veya yerlesiklik, insanin dogayi denetimi altina alabilecek
kadar giiclenmis olmasi, eril 6genin disil 6ge ile arasina mesafe koyup, onu tahakkiimii
altina alabilecek kadar gelismis olmasi1 anlamina gelmektedir. Yerlesik topluluklarin
dogadan az da olsa ayrismis olmalar1 dogadan uzak yasadiklari anlamina da gelmez.
Bunun anlami, insanin dogay1 kontrol edebiliyor olmasi demektir. Bu yapida bir ana
tanriga kiiltii olsa bile, bu kiilt soyut biling kaynakli tinselligin bir izdlistimii olarak
kabul edilmelidir. Anaerkil ya da ataerkil olsun; belirli bir hiyerarsiden bagimsiz,
iktisadi beklentilerini karsilayacak bir anneye baglanmaya her insanin ve her kiiltiiriin
ihtiyaci vardir (Saydam,2011:142). Oysaki gocebeler i¢in durum farklidir.

“Gogebe yasamda ‘tek anne’ zorunlulugu yoktur. Doga
Ana her yerdedir; her yer ‘yir-sub’dur. Yerel degisiklikler,
yonelme ya da uzaklasma seklinde go¢ hareketlerine neden
olusturur. Gogebe i¢in higbir yere, her seyiyle baglanma
gereksinimi yoktur. Reddeden, cezalandiran (engelleyen, hiisrana
ugratan) parca-anne, genis anlamda anne islevi goren Doga
Ananin bagka bir yerinde daha iyisini bulabilmek amaciyla
rahatlikla terk edilebilir. Bir yerin( nesnenin) hem iyi, hem kotii
yanlarini yasayarak ve her seye ragmen iliskiyi devam ettirerek
biitlinliik i¢inde algilanmasina lgosut ruhsal dinamikler, gocebe
topluluklar i¢in gerekli degildir. Iyi anne, bir giin kotii davranirsa,
iyi baska bir yerde herhalde mevcuttur, bulmak igin go¢
edilir(Saydam,2011:143-144).

Tiirk kiiltiiriiniin olusumu siirecince bu kiiltiirii kuran basat unsurlardan biri gog
hareketidir. Cinlilerle bitip tiikkenmek bilmez bir savas hali i¢inde olan Tiirkler, genelde
dogudan batiya dogru yonelen gocleri esnasinda “(1)Yerlesik hayata-atcilik veya
cobanliktan rengberlige - gecme; (2) Budizm, Hristiyanlik, Islamiyet gibi dinlerle
karsilagsma;(3) Devlet Yontemleriyle tanisip devlet deneyimi kazanma” (Giiveng, 1995:
89) gibi ti¢ 6nemli siireci deneyimlemislerdir. Yedinci yiizyilin ikinci yarisiyla birlikte
Goktiirk Imparatorlugu egemenliginde bir boy olusturan Oguzlar, simdiki Mogolistan’mn
yukart kisimlarinda, Yukar1 Yenisey ile giineyinde akan Tule nehrinin gevresinde
yasamaktaydilar. Goktlirk hakimiyetinin yikilisindan sonra, 843 yilina kadar Uygur
yonetimi altmna giren Oguzlar, Goktiirk Imparatorlugu'nun batiya dogru genisledigi
donemlerde, 10. yiizyilin ilk yarisinda, batida Hazar Denizi kiyilari ile Amu Derya

kiyisindaki Giirgene g¢evresinde, Karacuk-Dag: eteklerinde ve Sirdarya nehri ile Aral
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Golii gevresindeki steplere ve doguda ise Farab'a kadar kadar yayilmiglardir. Boylardan
olusan egemen bir devlet yapisi olusturan Oguzlar, onuncu yiizyilin baslarinda
Miisliiman olmaya baslamislardir. Oguz, Kipcak ve Tepmeklerin etkileri ve i¢ savaglar
nedeniyle Yabgu'larin kurdugu olusum daha 11. yiizyil heniiz baslamadan yikilmis,
bunun iizerine Oguzlar, irili ufakli gruplar halinde, yeni topraklar elde etmek icin
Harezm gibi, Horasan, Azerbaycan, Anadolu gibi, Irak ve Suriye gibi alanlara
yayilmislardir. Giiniimiiz Tiirkmenistan'inin halkini olusturan boylar ise Amu Derya ile
Hazar Denizi arasinda kalanlardir. Selguklularda da, Osmanlilarda da kokleri Oguz
boylarina dayanan hanedanlar s6z konusudur. "Tiirkmenler" tanimlamasi ise,
Anadolu'da Oguzlar gibi ayn1 soydan gelen ve atalarin gécebe yasam bicimi ile sosyal
yasam diizenini, yerlesik diizene gegtikten sonra da koruyan etnik gruplara
atfedilmistir(Boratav, 2012: 9).

Onuncu yiizyilda Altay Daglari’nin Batisindan baglayan ve Sibirya Ormani’nin
Gilineyindeki Asag1 Volga’ya kadar uzanan steplerde yasayan Tiirkler, Oguz Boyu’ndan
gelen gocebe koyun ¢obanlaridir(Cahen,2008:1). Gogebelik, Tiirklerin temel
karakteristiklerinden biri olarak gecmisten giiniimiize diinyay1 algilama ve tanzim etme
stireglerinde merkezi bir belirleyen olmustur ve olmaya da halen devam etmektedir.
Gogebe sozciigiiniin kullanimlarimi1 Bahaeddin Ogel ayrintili bir bicimde agiklamaktadir.

“gdcebe soziinlin goc-oba'dan veyahut da farsca goc-
ave'den geldigini sOyleyenler vardir(...) Osmanlilarda, gogerevli,
gockiin, gockiincii sozleri daha genis olarak yayilmisti. Biz bu
kitapta gockiincii deyimini, daha ¢ok kullandik. Ciinkii bu soz,
"evi olan fakat mevsime gore yer degistiren" manasina
kullanilmis olsa gerektir. Ortaasya Tiirk agizlarinda, kogmek ve
tasinmak deyimleri de ¢ok Kullanilir. Tasinmak sozii, "evden
disartya gitmek" manasina kullanilirdi. Bunun yaninda, oturmak,
yani "otlaga, mer'aya girmek" veya kotarmak, yani "yerini
degistirmek" manasina gelen deyisler de kullanilirdi 2). "Biiyiik
hareket ve akinlar" icin ise, siir- fiil kokiinden gelen, stird66n gibi
deyisler kullanilird1 3). Eski Tiirkler ise, boyle kitle halindeki go¢
islerine, koclirmek ve gogiilen yerde, devlet tarafindan yapilan
iskan islerine de, kondurmak derlerdi(...) ebediyen yurdunu
birakarak bagka bir yere gbocen kimselere ise, Ortaasya
agizlarinda, ko-cormdn, yani "gdcerrnen" adi verilirdi(Ogel,
2000:5-7).
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Tirk ulusunun kurucusu; avcilik, toplayicilik, gelge¢ tarim ve ¢obanlik
asamalarin1 yasayan ve kandag Orglitlenme yapisina sahip olan Orta Asyali gogebe
Tirkmenler, kandaslik esasina gore bicimlenmis klanlardan olusan bir yap1
sergilemekte, bu gogebe topluluklarda kolektif eylem araciligiyla toplulugun
biitiinselligi saglanmaktadir. Klanin iyeleri birlikte iretip, birlikte tiiketirken,
karsilagilan saldirilara birlikte karsi koyma ve birlikte savagma esastyla yasamlarin
stirdirmektedirler. Kandaslik olgusunda klani1 olusturanlarin ortak atalardan geldigine
inanilirken, diger yerlesik topluluklardan farkli olarak anahanlik baglami kandas-gdgebe
yapinin isleyisini belirlemektedir. Anahanlik olgusunda ¢ocuklarla olan iliskide babanin
erki degil, ana-cocuk iliskisi merkezdedir. Diger bir deyisle bu topluluklar ataerkil degil,
anerkil Ozellikler gostermektedirler(Hassan,1985:14-21). Hayvancilik, avcilik ve
toplayicilikla gecinen gdcebe-kandas topluluklarda yerlesikler gibi tarimsal faaliyete
rastlanmadigindan, kendi aralarinda yasami diizenlerken topraga ve miilkiyet iliskilerine
bagimli degildirler “Col, bozkir ve dag gibi ¢okluk corak bolgelerde otcul siiriilerin
yeniden-iretiminde ihtiyag duyulan bitki kaynaklariyla (otlak) suyun mevsimlik
cevrilerini izleyerek konup gocen ve verilmis ekosisteme gore 6rgiitlenip, kendi yeniden
tiretimleri i¢in dogay1 hayvansal iiriinler (et, siit, kan, kil, deri, boynuz vs.) ile hizmetler
(binek, kosum, yiiklet) araciyla edinen toplumlar”(Divit¢ioglu, 2000: 236) olan gocebe-
cobanlar, dogadan azami faydalanmayr miimkiin kilan, kiime halinde Orgiitlenmis
cadirlarin bir araya gelmesiyle olusan bir iiretim birimi olan oba yapilanmasiyla
yagsamlarini stirdiirmektedirler. Oba, gocebe-¢oban ailelerin dogayla iktisadi iligkilerini
kurma bigimidir ve emek kullanarak iktisadi yeniden iiretim siirecini devam ettiren bir
tiretim birimi olarak gocebe-kandas topluluklarda hep var olagelmistir. Gogebe—kandas
topluluklarda belirli bir miilkiyet hakki, kisisel kazang ve birikim s6z konusu olmasa da,
boy ve obalarda iiretim sonucu elde edilen mallarin {izerinde beyler s6z sahibidirler. Bu
beyler, diigiin, ergenlik téreni, dogum ve Oliim gibi firsatlarda {iretilen riinii bazen
davetlilere pay ederek, bazen de bunu yakip yikarak (potlag) yagmalatirlar. Bu
topluluklarda armagan verip-almak tesvik edilir, ylceltilir. Her armaganin esdeger
karsihigini geri vermek zorunludur. Armaganin da yagmanin da temelinde odiilleme /
karsi-odiilleme olup, gerisinde tiiketim mallarim1 pay ederek, tliketimi "yakinlar"

arasinda yaymak ve armagan veren ile yagma diizenleyenin toplum katindaki itibarini
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artirmak istegi yatmaktadir(Divit¢ioglu,2000: 18). Potla¢ kiiltiiriiniin seyirciyle olan
iligkisinin yansimalart1 gerek Osmanli Padisah Senliklerinde, gerekse meddah
gosterilerinde rahatlikla izlenebilirken, kandas yapimin getirisi dertte tasada ortaklik,
kolektif eylem gibi kiiltiirel kodlar, halen gliniimiize kadar Tiirk seyircisinin yonelimini
belirlemekte, tiyatro sanatiyla iliskilenecegi zamanlarda bireysel se¢imler yapmak
yerine, toplu hareket etmeyi tercih etmesi gibi aligkanliklarinda kendini gostermektedir.
Tiirklere Anadolu kapilarmin agilis1 Malazgirt Zaferi ile gerceklesmis olsa da,
Bati1 Anadolu’ya kadar uzanan Tiirk gocleri, Bizans etkisi ile yerlesik hayata dayali bir
kiiltir olusturamamigtir. Anadolu Tiirk tarihinde, 1176 tarihinde gerceklesen
Miryokefalon Savasi bu anlamda 6nemli bir doniim noktasidir. “Bu tarihe kadar, Bizans
Tiirkler’t Anadolu’dan atmak itimidini terk etmemisti. Nitekim bu sene biiyiik
hazirliklarla Bizans ordusu Konya {izerine yiirlimiistiir. Fakat Bizans’in bu saldirisi
Miryokefalon savaginda kesinlikle durduruldu. Bundan sonradir ki Anadolu’daki Tiirk
varligi, daha saglam esaslara kavusmus”(Baykara, 1988: 46-47), Bizans’in geri
cekilmesi ve on iliclincli yiizyilda Mogol istilasindan kaganlarin batiya gelisleri
Anadolunun Tiirklesmesini saglamistir. Cesitli kiiltiirlerin ayn1 potada eridigi, Hitit,
Urartu, Frig, Likya, Karya, Kapadokya, Isauria, Ermeni, Kiirt, Yahudi, Kimmer, Pers
gibi kadim kiltiirlere ev sahipligi yapan Anadolu’ya Tiirkmenler geldiklerinde Bati ve
Orta Anadolu’dan Kapadokya’ya kadar Grek kiiltiri hakimdir ve Grek dili
konusulmaktadir. Doguda ise Ermeni, Siiryani, Kiirt, Giircii, Arap, Laz dilleri ¢ogunluk
tarafindan benimsenmis durumdadir. Dinsel ve toplumsal ¢ekismelerin sik yasandigi bu
verimli ¢canakta Hristiyanlik yaygindir. Mogol istilasi, Kipcak, Pegenek, Harzemli gibi
boylarin Anadolu’ya siginmasina neden olmus, ardindan Mogollar da bu go¢ hareketine
eklemlenmislerdir(Avcioglu,1978:44). Anadolu’da gegmisin pagan ritiiellerini siirdiiren,
yerel kiiltiirlerle yiiz yiize gelen Tiirkler, ge¢mislerindeki samani kiiltiirel kodlar
araciligiyla bu pagan kiiltiirlerin diinyasiyla kolaylikla iligskilenmislerdir. Biitiiniiyle
olmasa da artik hizla yerlesilen bu cografyada belli bir kiiltiire ya da inang sistemine
dair dgretiyi farkli anlam dizgesiyle algilama ve anlamlandirmaya yonelen topluluklar
da yasamaktadir. Pagan yerel kiiltiirlerin dogayla olan i¢ ige yasantilari, ayinler ve
torenler araciligiyla dogayla iliskilenme ve evreni algilama bi¢imleri kiiltiirel anlamda

Tiirkler iizerinde giiclii etkiler birakmis, 6zellikle bolluk torenleri ve inisiyatik ayinler
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aracilifiyla ete kemige biirlinen ritlielistik olgular kdy seyirlik oyunlariyla kusaktan

kusaga tasinarak Tiirk tiyatro seyircisinin seyretmeye dair kaliplarint bigimlendirmistir.

Tiirklerin ilk ne zaman yerlesiklige gectikleri bilinmemekteyse de, Islamiyet’i
kabullenmeleri ve yerlesik yasantiya gecisleri birbiriyle iligkilidir. Tiirklerin, Mavera’iin
Nehre yerlestikleri zamanlarda Islamiyet’i kabul ettikleri, Islamiyet’i kabul ettikleri
donemlerde de yerlesik hayata gectikleri diisiiniilmektedir. Bu donemden sonra Tiirkler
arasinda siklikla gogebe Tiirk, yerlesik Tiirk ayrimi ortaya ¢ikmistir. Gogebeler, hor
gordiikleri yerlesiklere oturak, yatuk, yerlesikler ise gogebe Tiirklere kafir demeye
baslamiglardir. Islamiyet’in gocebe Tiirkler arasinda da yayilmasiyla bir iiglincii
topluluk daha ortaya ¢cikmistir. Artik, yerlesik Miisliiman Tiirkler, Miisliman Gogebe
Tiirkler (Tirkmenler) ve Samanist Gogebe Tiirkler / Oguzlar’dan olusan ti¢lii bir yapi
s6z konusudur. On ikinci yiizy1l sonrast Anadolu’nun neredeyse geneli Islamlig1 kabul
edince, Tilirkmen sozciiglinilin isaret ettigi topluluklar degismis, Anadolu’daki yerlesik
Tiirkler, kendilerine Islamlar ya da Rumi, gogebe Tiirklere de Tiirkmen demeye

baslamislardir(Ceyhun,2000:98).

Bizans Imparatorlugu nun iktisadi isleyisinde agiga ¢ikan durgunluk, Tiirklerin
Anadolu’daki yerlesik halklarla kaynasmalarini kolaylastirmistir. Tiirkmenlerin yayla
hayati ve hayvancilikla ugragmalar1 yerli halklarin igine gelmis, zirai liretim ve ticaret
ile wugrasan bu halklar, Tiirkmenlerle iliskiye gecerek iktisadi faaliyetlerini
hareketlendirmis, her iki taraf da birbirini besleyen bu iktisadi faaliyetler araciligiyla
gayrimislim-miislim ayriliginin {izerinde fazla durmadan bir arada yasamay:
becermislerdir. Ancak Bati Anadolu’ya yerlesmek icin, Dogu ve Orta Anadolu’da
Tiirkmenlerin yerlesik hayata ge¢cmeleri ve bu bdlgede siyasi niifuzun olusmasi
gerekmistir. Turkler, yerlesik hayata gegerken zirai faaliyet gerceklestirebilecekleri
alanlar1 tercih etmisler, dncelikle kdylere yerlesmislerdir. Koylii yasam bi¢imi, Tiirkmen
niifusunun ¢ogunlugunun tercihidir. Mogol etkisi ile niifus hareketliliginin bir sabite
ulagsmamasi ve Bat1 bolgelerindeki politik calkantilardan dolay1 Gliney ve Giineydogu
Anadolu bélgelerinde gdcebelik daha fazla tercih edilmistir. Tiirklerin Islamlagmasi ve
yerlesik hayata gecmelerinden sonra gocebeleri yerlestirme ve iskan etme isi devlet

giiciinii elinde tutan ydnetimlerin en biiyiik sorunsallarindan birisi olmustur. Ozellikle
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belirli bir modernizasyon siirecini devreye sokmaya calisan yonetimler, yerlesik ve
kentli bir toplumsal yap1 hedeflediklerinden, ¢esitli iskan politikalar izleyerek, amaglari
dogrultusunda halki yerlestirmeye calismiglardir(Goka: 2010, 73). Niifus ve iskan
politikalarinin esas amaci, devletin isleyisini saglayan insan malzemesinin esas ihtiyag
bulunan yerlere, niteliklerine uygun bir bigimde, gerekli sayida dagitimini yapmaktir.
Bu yiizden, niifus hareketini denetlemek 6nem arz etmis, mekansal yer degistirmelerle
birlikte iktisadi faaliyetler anlaminda farkliliga siirlamalar konulmustur. Anilan
hedefler, farkli etnik grup ve dinlerden gelenlerin bir arada dizayn edilmelerine imkan
vermistir. Celali isyanlar1 ve diger nedenlerle bosalan kiiclik yerlesim alanlarinin
yeniden iktisadi hayata katilabilmesi gerekmektedir. Cografyanin bu denli degisimi
niifus ve iskan politikasinin belirleyicisi olmustur. Niifus politikalarini belirleyen
onemli etkenlerden birisi de ulasim ve iiretim teknolojisidir. Sanayi Devrimi ge¢ de olsa

Osmanli diizenini etkilemis, iskan zarureti kendini gostermistir (Celik, 1999:67-73).

“Anadolu’da Tiirkmen ve Yoriik gruplari sosyoekonomik
ve demografik sartlarin zorlamasiyla kendi kendilerine yerlesim
birimleri kuruyorlardi. Uzun siiren savaglar, Celali hareketleri
sonucunda harap olan ve bosalan yerleri imar etmek ve ziraate
acmak gibi nedenler ve amaglarla merkezi idare tarafindan
yuriitilen kapsamli ilk biiylik iskan hareketi 1691°de gerceklesti.
Osmanli Devleti, harap ve bos yerlerin imara ve ziraate agilmasi,
gocebelerin merkeziyetci devlet nizami ile bagdasmayan hayat
tarzindan c¢ikarilip yerlesik hayata intibak ettirilmesi yoniinde
kararlar aldi. Merkezi idare, s6z konusu iskan hareketi i¢in basta
Afyonkarahisar, Urfa, Adana, Bozok bolgeleri olmak iizere Rakka
ve Halep'te Iskan mahalleri tespit etti. Bu iskan hareketinden
ancak kismi basar1 elde edildi, 6zellikle giiney bolgelerinde ve
Rakka'daki isyan girisimleri olumlu sonu¢ vermedi”( Goka, 2010:
73).

Anadolu’da gerceklestirilen iskanlar, niifusu olusturan halklarin uyumlanmasini
amag¢ edinseler de bu konuda pek basarili olunamamustir. Iskan edildikleri bolgelerde
tutunamayan topluluklar sorun ¢ikarmaya baslamislardir. Iskan politikalar1 baglaminda
yerlestirilen topluluklarin dini ve etnik dagilimlarina bakilacak olursa;

“Anadolu'da miislim ve hristiyan agirlikli bir dagilim
gorlilir. Danigsmendiye bdlgesinde halk umumiyetle Tiirk-
miisliman olmakla birlikte Ermenilere de raslanmakta, Rumlar
bolgenin kuzeyinde goriilmektedirler. Mogol egemenliginde de
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bolgeye cok sayida Mogol kabilesi gelip yerlesmistir. Glineydogu
Anadolu'da, bu bolgenin ilk sakinlerinden olabilecek bazi unsurlar
varsa da Tiirkmen boylar1 ¢cogunluk durumundadirlar. Van ve
Mus etrafi ile Cukurova'da Ermeniler bazi kitleler halinde
bulunmaktadirlar. Ancak XIII. yilizyll ortalarindan itibaren
Cukurova bolgesi de Tiirkmenlerin akinina ugradigindan
Diyarbakir, Urfa, Mardin boélgesindeki karisitk durumun aksine
Maras'in ve Cukurova bolgesinin Tiirk agirlikli bir biinyeye sahip
olmasia neden olmustur. Dogu Anadolu'nun diger alanlar1 ise
Tiirk-islam unsurlarindan miitesekkildir. Dini bakimdan var olan
bu durum misliman olanlar ile olmayanlarin 6zellikle sehir ve
kasabalarda i¢ ice yasamalari sonucunu getirmistir. Iktisadi
hayattaki paylasim, miisliman halkin ve devletin hosgoriisii bu
durumun olusumunun nedenidir”(Celik, 1999: 62).

Ikinci iskan hamlesi ise 1714 ve 1734 yillar1 arasinda olmus, fakat hedeflenen
sonuclar gene elde edilememistir. Asiret diizeni neredeyse aynen devam etmis, olusan
kdylere ragmen yaylak ve kislak hayati siiriilmesi dnlenememistir. iskan politikalarinda
hedefe yaklasilmasi on dokuzuncu ylizyil ile birlikte gergeklesmistir. Mustafa Resit
Pasa zamaninda kurulan Ziraat Meclisi, 1842 yilinda Asiretlere dair bir kararname
yaymlamistir. Bu kararnameye gore, asiretlerin hareketlilikleri kisitlanmis, bu tiirden
istekleri karsilama konusunda yetki, bulunduklart yerin idare amirlerine verilmis,
herhangi bir itiraz oldugunda askeri Onlemlerle {istesinden gelinecegi karara
baglanmistir. Artik toplu iskan projeleri yerine, parcalar halinde, kiigiik olgekli
yerlestirmelere gidilmektedir. 1858’de c¢ikartilan “Arazi Kanunnamesi” ile Asiret
reislerine kisisel miilkiyet hakki tanmarak, asiretleriyle birlikte iskan edilmeleri
saglanmigtir. Osmanli Imparatorlugunun toprak kayiplar1 nedeniyle uglardaki tebaa geri
donmek zorunda kalmis, bes yiiz bin Kirim Tatari, iki milyon Kafkasyali Osmanl
topraklarina sigimmistir. Osmanli Rus Savasi, Balkan Savaslar1 ve Birinci Diinya Savasi
sirasinda da Onemli sayida insan Osmanli topraklarmma geri donmiis ve iskan

edilmislerdir. Bu genis niifus hareketliligi, 6zellikle Edirne ve Istanbul’un kapasitesini

zorlamistir(Goka,2010:76).

Fetih sonras1 diisen niifus ve bozulan iktisadi yap1, Istanbul ve ¢evresinin bir an
once iskanmni gerektirmistir. iskan faaliyetinde en 6nemli hedef, olusturulmak istenen

evrensel sistemin dayattig1 zorunluluklart karsilamak ve kentin bir baskent ve diinya
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merkezi olarak dizaynini gergeklestirmektir. Dinsel ve milliyetsel ayirimlara gidilmeyen
bu iskan faaliyetinde gozetilen en 6nemli kistas kentin ihtiyaglarinin dogru bir bigimde
temin edilebilmesi igin gerekli insan malzemesini dogru tespit etmek ve yerlestirmeleri
bu kistasa gore yapmaktir. Baskentte iskan edilen niifus sadece belirli bir meslegi ve
varligi olan kimselerden olugsmamaktadir. Bunlara ek olarak siradan halk, kole ve esirler
de Istanbul’a yerlestirilmislerdir(Celik, 1999: 85-86).

“Kentlerde toplumsal farklilasma dogal olarak kirda
oldugundan daha fazlaydi. Simif ve tabakalasmanin yani sira,
degisik inang topluluklar1 da kirsal kesime gore ¢ok daha i¢ ige bir
hayat yasiyordu. Kirsal kesimde kdyler, dini ve etnik temellere
gore kurulur; bir Misliman (Tiirk) ve bir Rum koyi, bir
Miisliiman ve bir Ermeni kdyili komsu olabilir, birbirleri ile “iyi
komsuluk iligkileri” i¢inde yasayabilirdi. Kent hayat1 ise, dogal
olarak kentte yasayan herkesin bir araya gelebilecegi, bununla
kiyaslanmayacak kadar c¢ok firsat yaratiyordu” (Belge, 2008:
250).

Bu donemde siyasal otorite bir denge politikas1 izlemis, farkli etnik gruplara ve
dinlere mensup olan reayanin kendi varliklarini koruyabilme ve Kkiiltiirlerini

yasayabilmelerine imkan verilmistir. Ancak yetkililer gayrimiislimlerin 6zellikle

“bagkentin Islam goriiniimlii yapisini  bozmamalarmi
saglayacak bir iskan politikas1 takip etmistir. Bu dogrultuda kent
ve kasabalarda miislim ve gayri miislimler ayr1 mahallelerde
ikamet ettirilmistir. Ornegin Dersaadet’te bulunan miisliimanlar
ile gayrimiislimlerin birbirlerinin mahallelerine iskan olmalarini
engellemistir. Cesitli donemlere ait bu dogrultuda yapilan
diizenlemeler, ortaya ¢ikan olaylarla ilgili verilen kararlar bu
uygulamanin siirekli olarak varoldugunu gostermektedir. Ciinkii
kurulan sistem bu biitiin ziimrelere bicilen roller ¢ercevesinde
olusmustur. Yine Dersaat’e 6zgli bir politika olarak buraya
yerlesmeye gelen gayrimiislim unsurlarin geliglerini  6nleme
cabalar1 olmustur. Bu politikanin ardindaki endise bu niifus
hareketlerinin varolan yapiyr bozacag diislincesidir. 18. Yiizyil
sonlarinda Dersaadet’in miisliiman mahallelerinden ev almakta
olup kendi mubhitlerinin disindaki islam mahallelerine yerlesmeye
baslayan Ermeni ve ¢ingene taifelerinin kendi mahallelerine iskan
olunmalar1 istenmis, Istanbul’a disaridan gelen veya meskun
bolgelerinin disinda yerlesmeye c¢alisan bu gibi gruplar kayith
olduklar1 eski bolgelerine veya uygun bir yere gonderilmiglerdir.
Ornegin 19. yiizy1l baslarinda, disaridan gelerek Galata, Beyoglu
ve Bogazici c¢evresinde miilk edinmis bulunan Ermeniler eski
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bolgelerine, devletin belirledigi diger yerlere ve Dersaadet’teki
Ermeni mahallelerine iskdn olunmuslardir. Ilave bir kararla da
[stanbul’'un mevcut yapisinin degismemesi igin bu bélgelerde
bunlara ait gayrimenkullerin ancak Miisliimanlar tarafindan satin
almabilecegine dair irade verilmistir. iradeye gore Ermeniler ile
diger gayrimiislimlerin meskun olduklar1 bolgeden baska yerlere
yerlesmelerini onlemek i¢in s6z konusu ev, yali, bag ve tath
sularin kendilerine kiraya bile verilmesi de yasaklanmistir(Celik,
1999:95).

[stanbul’un iskanina bakacak olursak;

“Kentlerin esas olarak yabancilardan olusan egemen ve
yonetici tyeleri ile yerli niifustan uyruklar (reaya: "siiriiler")
arasinda boliinmiisliigii ve kent dis1 toplumda seyrek rastlanan
etnik ve dini unsurlar1 bir araya getirme o6zelligi hi¢ kuskusuz
Istanbul icin de gecerliydi. Bagkent istanbul, ydnetim merkezi
olmasinin yani sira ticari merkez olmasiyla da 6nemliydi. Hali¢'in
giiney kiyisinin biiyilk bir bolimii ve buraya inen tepelerin
etekleri tliccarlar, toptancilar ve zanaatkarlar tarafindan
kusatilmist1. Istanbul'a dolusan insanlar etnik kokenlerine ya da
dinlerine gore, Anadolu'dan gelenlerse geldikleri yorelere gore
yerlesirler. Franklar Pera-Galata'da, Ermeniler Marmara kiyila-
rinda, Sulumanastir'da ve Samatya'da; Rumlar Fener, Galata,
Bogaz kiyilarinda; Yahudiler Altin  Boynuz kiyilarinda
yerlesmisglerdir. Bu mahalle ya da semtler; sehirden soyutlanarak
kendi varliklarin siirdiirmeye calisan sakinlerinin niteliklerine ait
ozellikler tagir. Rum, Ermeni ve Yahudilerin varligina ragmen
Istanbul halkinin ¢ogunlugu Tiirk'tiir’(Bingiil,2013:14).

Mizrahi, niifusun oranlarini da vermektedir.

“On dokuzuncu yiizy1l niifus verilerine gére Miisliimanlar
niifusun ylizde 44 ila 50'sini, Rumlar yiizde 21 ila 25'ini,
Ermeniler yilizde 17 ila 23'linii, Yahudiler ylizde 5-6'sin1, Katolik,
Protestan, Isitin ve Bulgarlar yiizde 1-2'sini olusturuyordu.
Aslinda bu rakamlar gercegin tamamini sdylemiyordu, g¢ilinkii
Miisliimanlar diye tek baglik altinda toplanan insanlar etnik olarak
cok ¢esitliydi. Arnavut, Arap, Kiirt, Acem, Laz, Tirkmen gibi
etnik ya da cografi tipler bir baslik altinda toplaniyordu, ancak
sehrin gilindelik hayatinda ve sehirlilerin hafizalarinda birbirinden
farklilasmis olarak yer aliyordu. Bu farklilagma tabii ki boliinme
degildi. Bir kere, Evliya Celebi'nin belirttigi gibi sehirde cesitli
etnik gruplarin bir arada yasadigi mahalleler vardi (Haskdy,
Tophane, Kadikdy, Kurucesme, Ortakdy, Arnavutkdy, Yenikoy,
Tarabya,  Biiylikdere,  Sariyer  gibi).  Miisliman  ve
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gayrimiislimlerin ayni binada oturmasi da vakiydi. Degisik etnik
gruptaki insanlarin birbirleriyle karigmasmin tek yolu evler
degildi tabii ki. Is hayatinda degisik insanlar loncalarda ve
carsilarda yan yana calisiyordu. Istanbul gibi bir imparatorluk
baskentinde tabii ki mal ve hizmet aligverisi 6nemli bir yer
tutuyordu. Kimi zaman bir etnik grup, kimi zaman bir kdy, belli
bir mal ve hizmet tedarikinde uzmanlagsmis oluyordu. Dolayisiyla,
Istanbul'da oturan ve ¢alisan biri, giindelik hayatin akis1 icinde
cok cesitli insanlarla karsilasiyordu”(Mizrahi, 2013:49).

Kurulus déneminde topografik smirlar mahalle tizerinden sekillenmistir. Sehir
6lgeginde bakildiginda bu mekansal diizenleme iki noktada bigimlenmistir. Bunlardan
ilki, giinliik yasami “sosyal tabakalasmaya paralel bir yasam isluplar1 yelpazesine
dontistiiren iktisadi kurumlar; digeri de manevi kiiltiir zemini {izerinde islevsellik
kazanan dini kurumlardir. Istanbul'da birinci tiir kurumlasma biciminin sehir
hayatindaki somut sembolleri ¢arsi ve hanlar; ikincisi ise cami ve tekkelerdir. 16. yiizyil
ortalarina kadar siradan bir Istanbullu'nun giindelik hayat:, bu sembollerin smirladig
yasam alani icinde ge¢mektedir’(Isin, 2006: 23-23). Mahallenin giivenli diinyasi,
cemaatin ortak degerler sistemine dayanmaktadir. Bir Istanbul mahallesi demek,
sinirlart, topografik sinirlamalardan daha ¢ok, kiiltiirel biitiinliigiin destekledigi kadim
bir toplumsal aidiyet ruhuyla olusturulmus bir diinya demektir. “Klasik donem
mahallesi, Istanbul’un miilki, beledi ve adli teskilatinin ilk basamagidir. Nahiye ve
kazalar1 olusturan bu kiigiik 6lcekli yerlesim birimi, organik bir biitiinliige ve idari
acidan imama bagli, merkeziyet¢i bir yapilanma modeline gore sekillenmistir. Organik
biitiinliiglin toplumsal ¢ercevesini disaridan din, igeriden ise yerel kiiltiirler
cizmektedir’(Isin, 2006: 22-37). Mahalle, hem ekonomik, kiiltiirel ve dini pratikleri
kapsamasi, hem de sehir yasaminin kurucusu olmasi bakimindan (Isin, 2006: 73)
merkezi bir 6nemdedir.

“Mabhalle, goziinii kendi merkezine cevirir, sirtin1 da
kentin geri kalan kismina doner. Dolayisiyla, eski Yunan-Roma
kentinin saydamligt ve kamusalligi burada yok olur.
Toplumsallik, aynt mahalle sakinleri arasinda vardir.
Kamusalligin yerini kisisel “uzlet” almistir. Kadinlar zaten sokaga
pek cikmaz, uzaga gitmez, yani kamu hayatina karigmazlar.
Erkekler de isten mahalleye doner, mahallede eve girer, evde
hareme gecer ve bdylece “Uzlet” in son korunakli kosesine
¢ekilmis olur. Kapida ¢ikarilan ayakkabidaki ¢amurla birlikte
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kamu, biitiin “dis diinya”, disarida birakilmis olur (Belge, 2008,
363).

Istanbul’da, meskenler genis bahgeler icine oturtulmakta, sehir yukaridan
bakildig1 zaman bir ormanin igine gémiilmiis gibi gériinmektedir. Mahalle yerlesiminde
statli farki gozetilmez, zengin bir tiiccarin veya bir devletlinin konagiyla fakir bir
bekeinin, siradan bir memurun evi yan yana olabilirdi. Zenginler, mahallenin fakirlerini
kollar, camisinin, mescidinin ihtiyaglarini karsilarlardi. “Genellikle bir camiin, bazen de
bir ¢esmenin yahut agaclikli bir meydanin etrafinda olusan mahalle, camii, mektebi,
hamami, kii¢iik carsist vb. ile kendi kendine yeten bir biitlinliiktii. Sakinleri, tek bir
aileymis gibi birbirlerine kenetlenirlerdi. Evler sokaklara birbirinin mahremiyetini ihlal
etmeksizin, fakat komsuluk iligkilerinin kolayca yiiriitiilmesini saglayacak sekilde
yerlestirilmisti(...)Mahallenin biitiin sokaklari, cami ve mahalleyi sehrin merkezine

baglayan ana yola ¢ikardi”(Ayvazoglu, 2013:40-42).

Niifusun neredeyse genele yakini kir toplumu o6zelligi gosterdigi bu yapida
iligkiler dar goriislii, istikrarli ve "yiiz ylize"dir. Statik yasam kosullarinda hisimlik ve
kandaslik baglariyla oriili insan iligkileri kendini yeniden iiretmektedir. Gelenek ve
gorene@in merkezi davranig bicimi oldugu bu ortamda kisiler geleneksel ve
muhafazakar bir hayat tarzini siirdiirmekte, kente gecis yaptiginda bu yasam tarzini da
kendisiyle birlikte getirmektedir. Ancak diinyanin en kalabalik kenti 16. yiizyil
Istanbul'unda kisi, toplumsal yasamini bir uzamlar/mekanlar ¢oklugunda paylastirmak
durumundadir. Mekanlarin birinde ¢alisirken, 6biiriinde eglenmekte, bagkasinda ibadet
etmekte, bir bagkasinda yolculuk etmekte, kiminde konaklamakta, yemek yemekte ya da
yikanmakta, bos zamaninda ise biisbiitiin degisik bir mekan olan kahvehaneye,
meyhaneye, bozahaneye, kaymakciya ya da mesireye gitmekteydi. Islevleri nedeniyle
ayr1 ayr1 bolgelere dagilmis olan bu mekanlarin ¢oklugu sehrin ekolojik yapisinda
belirleyici oluyordu. Sehrin demografik kalabaligi kendi i¢inde gruplara ayrilarak ¢oklu
kiiciik kalabaliklar olusturdugundan, kisi, bir kalabaliktan Obiirline gectiginde sehirde
neler olup bittigi hakkinda bilgi sahibi olabiliyordu. Kentin sundugu bu minor
diinyalarin birinden bir dbiiriine kolayca gecebilen insanlar, birbirleriyle fiziksel olarak

yakin, ama toplumsal olarak mesafeliydiler. Bu homojen olmayan diinyada yasayan kisi
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giivenlikli ve istikrarli bir topluluk ortamindan sonra kesintili ve kaygan "kent"
toplumuyla kars1 karsiya kaliyordu(Bingiil, 2013: 40-41).

Gogebelikten yerlesiklige gegis ve kentlere yerlesmeyle birlikte beliren en
onemli degisiklik, degisim olgusunu kolay kolay kabullenmeyen, bu anlamda toplumsal
gelismelere her zaman mesafeli duran aile kurumunda gerceklesmis, "cekirdek aile"

Tiirklerin hayatina girmistir.

“Siyasal hayattan toplumsal yasama gecerken, kentlerde
yerlesik yasamin gelismesi kabile duygusunun parcalanmasini ve
ev yasaminin giderek ¢ekirdek aile i¢inde orglitlenmesini zorunlu
kildi. Bizzat padisahlar Tiirk olmayan irk veya iilkelerden kari
alarak, kabile ¢emberinin kirilmasimi tesvik etmislerdir. Kati
Islam ortodokslugunu savunan Tiirkler, dinin bu kutsal yasalarina
hi¢ degilse giindelik yasamlarinda ve toplum, aile iliskilerinde
degisiklik getirmekten kacinmislardir. Ancak Tiirklerin Islamiyeti
benimserken "gOgebe" atalarinin  geleneklerini  biitiiniiyle
unutmadiklarin1 g6z Onlinde bulundurmaliyiz. Bu anilar
varliklarin1 giindelik yasamin kimi siradan oluntularinda sessiz
sessiz sirdiiredururken, yerlesim mekanlarinda (konutlarda) ve
eglencelerde su yliziine ¢ikma egilimi gostermektedir”(Mantran,
1991; 153-154).

Iskan politikalar1 sonucunda olusan demografik yapi, sadece sehrin iktisadi ve
sosyal yapisini etkilemekle kalmamis, ayn1 zamanda kiiltiirel dokuyu da big¢imlendirip,
cesitlendirmistir. Bu anlamda 6nemli bir etki de seyirci fenomenine yoneliktir. Bu
donem seyircisinin olusumunda Istanbul’un iskan politikalarmin da etkisi vardir. Iskan
politikalar1 ilk zamanlarda bolgesel olarak ayrilmisken ve cemaatlerin bir arada
oturmasina izin verilmezken; sonrasinda 6zellikle Istanbul’un dizaymi sirasinda farkli
cemaatlerin i¢ ige yasamasina izin verilmis, ulasim aglarinin gelismesiyle bu bolgeler
karismaya, seyirci de ¢esitlilik gostermeye baglamistir. Eskiden Karagéz ve Meddah
gibi gosterimlerde lokal bir mahalle seyircisi varken, daha sonraki genis donemlerde
kahvehanelerde oyun seyreden seyirci karisik bir seyircidir. Karag6z ya da Ortaoyunu,
oncesinde belirli bir cemaatin karsisinda oyununu oynarken; sonrasinda seyirci

cesitlenmis, kozmopolitlesmis, oyunlarin ¢okkiiltiirlii bir seyirci karsisinda oynanmasi

donemin biiyiileyici sahne-seyirci iligkisini getirmistir.
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Tiirk insaninin gocebe karakteri iizerine konusurken, giiniimiizde artik Tiirk
insaninin neredeyse tamamen yerlesik hayata gectigini ifade etmek bir aligkanlik
olmustur. Oysaki bu ifadenin gecerliligi lizerinde durulmasi gerekmektedir. Tirk
toplumunun i¢inde yasanilan zamana kadar siiregelen hareketliligi, Tiirklerin gercekten
de yerlesik olup olmadiklariyla ilgili sorular sorulmasina neden olmaktadir. Nermin
Abadan- Unat’in belirttigi gibi, bitmeyen bir gé¢ olgusu cumhuriyet donemi sonrasinda
da goriilmekte, ozellikle 1950’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren disarlikli anlamda
konuk iscilikten, ulusotesi yurttaslhiga / Euro Tirkler baglaminda siirmekte(Abadan-
Unat,2002, 38), gerek ekonomik sebepler ve gerekse de terdr olaylart dolayisiyla
gerceklesen i¢ goclerle bu goc hikayesi giiniimiizde de halen devam etmektedir. Tiirk
seyircisi anlaminda baktigimizda go¢ hareketlerindeki bu devamlilik kentli olusumu
engellemekte, kiiltliriin gelisip serpilmesi, siiziiliip billurlasip, bireyler bazinda nitelikli
bir gusto diretip, genelde sanatin ve Ozelde de tiyatronun yetismis seyircilerle

bulusmasina engel olmaktadir.
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2.2. Animizm / Samanizmden Anadolu islamina inangsal / Dinsel Degisim

Gogebe- kandas toplumun temel karakteristiklerinden birisi de kutsal ile olan
iliskisidir. Bu yaklasimin kokeninde animizmi 6nceleyen ve alisilmamais yetileri evrende
goriinmez bir kuvvet anlaminda manaya baglayan animatizm vardir. Doga-iistii bir
kuvvete inanma bi¢iminde kendisini gdsteren bu inan¢ dizgesine gore insanlarda,
yerlerde ve canli ya da cansiz nesnelerde kutsal ya da ilahi bir kuvvet bulunmakta,
biitlin iyilikler bu kutsal kuvvetten gelmektedir(Bates, 2013:444). Animizm, inang
baglaminda Onciili Animatizm’i devam ettirmistir. “Animizme gore, tabiat canli idi.
Yani bir ruha sahipti ”(Eliade,1990: 45) Daglarin, taslarin, bitkilerin, géllerin, nehirlerin,
agaglarin, giinesin, ayin, yildizlarin, hepsinin cani vardi ve i¢lerinde bir ruh tasiyorlardi.

Eski Tiirkler de dogada bir takim gizli kuvvetlerin olduguna inanmaktaydilar.
Tirkler, yagiz-yir ve iduk yir-suv (kutsal yer-su) ruhlarindan baska, insanlara kut
verdikleri ve bagl olduklar1 kozmik aileleri belirlediklerine inanmalar1 nedeniyle tim
doga unsurlarina saygi duymakta ve onlar i¢in ayinler diizenlemekteydiler(Esin, 1979:
99). Orta Asya samaniliginin esaslar1 Gok-Tanr1, giines, ay, yer, su, ata, ates (ocak)
kiiltleriydi. Hunlardan sonra Orta Asya’da devlet kuran siilaleler, Gok-Tanr1’ya, yer-
suya, giinese ve aya kurban sunarlardi. Eski Tiirklere gére evren ruhlarla doluydu.
Daglar, taglar, irmaklar (yer ve su) timiiyle can tasimaktaydi. Ugruna kurban adayip,
dua ettikleri Alag, Tannau, Altay Daglari, Abakan irmak ve golleri samanistler icin
sadece cografi tanimlamalar degil, tamamiyla insani edimlerle donatili, konusan,
hisseden, duyan, evlenip, ¢oluk ¢ocuga karisan canli varliklardi. Eski animistik inang
bi¢iminin yansimalarini tagiyan bu inanmalarda samanistlere gore ruh ve dag birbiri ile
i¢ igeydi(Inan, 2006:50-51). Tiirklerde Yer-su kiiltleri de kutsal sayilmaktaydi. Kaya,
vadi, irmak, dag, aga¢, orman, deniz, ruh tasimaktaydi. Bunlarin yaninda giines, ay,
yildiz, yildirnm, gok giiriiltiisii, simsek gibi dua ettikleri Tanrilar belirlemislerdi.
Dogadaki bu ruhlar 1iyi-kotii, diye ayrilmaktaydi. Asya Hunlar ilkbaharda ve
sonbaharda dogadaki manevi gli¢lere kurban sunarlardi. Hiikiimdar Tan-Hu, giindiiz
Giines’e, gece Ay’a tapmirdi. Hunlar, Goktiirkler, Uygurlar giindelik eylemlerini ayin
ve yildizlarin hareketleri ile diizenlemekteydiler. Tabgaclar’da da ilk ve sonbaharlarda

kaymn agaclari dikilmekte, bunlardan kutlu ormanlar meydana
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getirilmekteydi(Kafesoglu, 2015:290-291). Eski Tiirklerin inanma bigimlerinden bir
tanesi de gogebe kandas toplumun 6nemli bir yansimasi olan Atalar Kiilti’ydii.

“Atalar Kiiltii; "diinyada yasarken ruhsal yonden kudretli kisilerin
oldiikten sonra da, ailelerini ve toplumlarin1 korumaya devam edecegi"
inancina dayanmaktaydi. Bu kiiltsel inangtan da anlasilabilecegi gibi,
Eski Tirkler her insanin bir ruha sahip olduguna inanmaktaydilar. EsKi
Tiirkler'e gore ruhsal kimlik 6limle yok olmuyor, varligmma oliimden
sonra da devam ediyordu. Eski Tirkler'deki bu ruhsallik inanci; son
derece genis bir spiritiiel anlayisi da beraberinde getirmistir. Ve daha
sonralar1 Samanizm'le de biitiinlesen bu inanglari, yasamlarmin her
alaninda "ruhlarla irtibat kurulmasina" da zemin hazirlamistir. Bagstan
sona ruhsal irtibata dayanan Samanizm'in, Tiirkler arasinda kolaylikla yer
bulmasinin en 6nemli nedenlerinden biri, daha Onceki donemde eski
inanglarinda yasattiklar1 "Atalar Kiilti" olmustur”(Candan, 2008:30).

Ote Alem'e gectiklerine inandiklari atalarma, Tirkler cesitli bigim ve
zamanlarda kurban sunar, atalarina gergeklestirmek istedikleri dileklerini bildirirlerdi.
Eski Tiirkler'de Atalar'dan yardim istemek son derece yaygin bir inangt1. Atalar Kiilti,
"Koruyucu Ruh" kavramini da beraberinde getirmisti. Tarihin ilk dénemlerinden beri
Eski Tiirklerde varligimi siirdiiren "Koruyucu Ruh" olgusu; daha sonralari samaniligin
Tiirkler arasinda yayilmaya baglamasiyla daha da koklesmis ve Tirkler'in giinliik
yasaminda ¢ok dnemli bir fonksiyon gormeye baslamistir. Bu inancin etkileri; Tiirkler'in
Kiiltirleri'nde, ge¢misten giliniimiize gelinceye kadar hi¢ bir zaman silinmemistir.
Tiirkler arasindaki bu inang, aslinda en eskisinden en yenisine kadar tiim dini inanglarin
kokeninde olan bir olgudur. Tiim dinler igin gegerli olan bu 6zellik, samaniligin Tiirkler
arasinda kabul goriisiiyle en st diizeye ulasmistir. Ciinkii Samanizm 'in 6zii, ruhlarla
kurulan irtibata dayanmaktadr.

Kutsalla olan siirekli iliski, Go¢ebe-kandas toplulugun ana dinamiklerindendir
ve gocebe- kandas toplumun biitiinliigiinti kutsalla olan bu iliskisi saglamaktadir. Bu
biitlinliiglin ayrigmasi, yer istii ile yer, gok ile yeralt1 birliginin dagilmasina, kozmik
diizenin bozulmasina yol acacagindan, her evrede agiga ¢ikan bu bdliimlemeler anlasilir
kilinmak zorundadir ve bu eylem i¢in bir araciya gereksinme duyulmustur. Bu araci
samandir. “Samanlik, kandas toplumun orgiitselligini aciklayan sosyal bir temeldir.

Diger bir ifade ile, orgiitsellik ile onun kutsallik planindaki yansimasi olan samanlik,

karsilikli ve kaginilmaz bir iligki igerisindedir. Samanligin isleyisi yoluyla siirdiiriilen
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birliktelik ve kolektif eylem, toplumsal orgitliligiin dayanagi oldugu gibi, bu
orgiitliiliigiin - sagladigr gelenek-gorenek platformu da, samanligin islevselligini
stirdiirmesini miimkiin kilmistir ’(Hassan,1985: 53-54).

Eski Tiirklerin, Bozkirlarda yasayan eski topluluklarin esas dininin Gok Tanri
dini oldugu bilinmektedir. Eski zamanlarda, bagka hi¢bir kavim ile iliskisi olmayan bu
inang sisteminde Tengri olgusu, inancin merkezinde yer almaktadir. Gok- Tanr1 inanci,
toprakla ve yerlesiklik ile bir iligki kurmadigi i¢in de gdgebe-coban ve avei topluluklara
0zgii bir inanma oldugu genel bir kabul géormektedir(Kafesoglu, 2015:295). Gok tanri
bazen gokle 6zdeslestirilmekte fakat genellikle evrenin gokte oturan yaraticisi olarak
algilanmaktadir. Yaradilisgtan sonra goge c¢ekilmis, temsilcilerini yeryiiziine
gondermistir. Bununla birlikte insanlara tamamen mesafeli durmamis, ona ihtiyag
duyduklarinda yanlarinda olmustur. Her seyi o yaratmistir, ezeli ve ebedidir(Coruhlu,
2002: 18). Hun dini olarak da bilinen bu din, zaman iginde Samanilik ile adeta
biitiinlesmis ve birbirlerinden ayrilmaz bir hale gelmislerdir. Ciinkii ¢esitli Tiirk Boylar1
kendi 6z inanglariyla Samaniligi birlestirerek ortaya Tirkler'e has, kutsalla yogun iliskili
bir inang sistemi ¢ikartmislardir(Candan, 2008: 32).

Ciicenlerde saman’a "biiylicii" manasina gelen san-man, Tiirk kavimlerinde
kam, gam, ham denilmektedir. Buryatlar ve Kalmuklar erkek samanlarina bo, boge,
Yakutlar oyun, Cuvaslar yum, Kirgiz-Kazaklar baksi, baksi veya bahs1 demektedirler.
Kadin saman i¢in ise Yakutlar ile Altaylilarda udugan (utagan, abahan, 1duan) tabirleri
kullanilmaktadir. Yakutcada hamma (kamla-); "kamlik etmek" manasimadir. Kam
genelde "kahin" anlamina gelmektedir. Ayrica "tabip, alim, filozof" manalarina da gelir.
Kimi zaman “putperest rahip”, ya da "sihirbaz" manasinda kullanildigi da
goriilmektedir. Kirgizlarda samana gan denilse de bu ifadenin kam olmasi daha olasidir.
IX. asirda Hakas-Kirgizlarda samana "sihirbaz" manasinda kan denildigi de
bilinmektedir(Radloff, 2008:111-112).

Orta Asya samanligi, ilkel topluluklara 6zgili inanglarla uzlasabilen, ibadet ile
ilgili uygulamalar1 ilkel-kandag topluluklarinkiyle ters diismeyen; ge¢im tarzi avcilik ve
cobanlik olan ve kandashigin toplu eylemini benimsemis temel bir inang bigimi olarak
gelismistir. Insanlarm samanlara ihtiya¢ duymasinin  nedenini Eliade soyle

aktarmaktadir.
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“Birinci sirada herhalde, insanlarin - saman sayesinde -
seytanlarla ve "kotiilik giligleriyle" kusatilmis yabanci bir diinyada artik
yalniz olmadiklarina dair kesin inang¢ gelir. Kendilerine yakarilan ve
kurbanlar sunulan tanrilar ve doga-iistii varliklarin yani sira, toplumda bir
de "kutsalligin uzmanlar1" vardir: ruhlar1 "goérebilen", goge ¢ikip
tanrilarla konusabilen, yeraltina inebilen, seytanlari, hastaliklar1 ve 6liimii
yenebilen kigiler. Samanin, toplumun psisik biitiinliiglinii savunma
isindeki temel rolii iste bu noktada belirir: Insanlar, gériinmez diinyanin
varliklar1 tarafindan yaratilan kritik kosullarda, iglerinden birinin
kendilerine yardim etme yeteneginde oldugundan emindirler. Toplumun
iiyelerinden birinin, 6tekilerden sakli ve goriinmez seyleri gorebildigini
ve doga-listii diinyalardan dolaysiz ve kesin bilgiler getirdigini bilmek
herkes ic¢in rahatlatici ve avutucudur. Saman Oliimiin bilinip
anlasilmasina, doga-iistii diinyalar dolasip insan-listii varliklar1 (tanrilar,
seytanlar, Olmislerin ruhlari, vb.) gorebilme yetenegi sayesinde,
belirleyici katkilarda bulunabilmistir"(Eliade, 1999: 554-555).

Samanilerin tipik ve temel islevi, goge ¢ikis ve yeraltina inisin dogurdugu
esriklik halini performe etmeleridir. Ister sirra-erme tdreni, ister riiya ya da hastalik,
hangisi olursa olsun, saman i¢in ana eylem, saman adaymin simgesel olarak oliip
dirilmesidir. Dogranma, kesilme, karnin yarilmasi ya da viicudun pargalara ayrilmasini
da kapsayan bu siiregte saman, Oliiler diyarinin ve oliime dair mitolojinin kimi
yansimalariyla kars1 karsiya kalmaktadir. Biitiin bu yolculuklarda yasadigi olaylar ve
karsilastigi kimseler, esrime esnasinda ya da sonrasinda, detaylariyla saman tarafindan
dillendirilmektedir. Oliime dair karanlik ve iirkiitiicii bu anlati, bdylelikle bir form
edinmekte, icinde barindirdigr kisiler ete kemige biiriinmekte ve zamanla bu tanisiklik
asinaliga doniiserek, kisiler anlasilir bicimde bir biyografi kazanmaktadir. Manevi
aleme dogru bir gegis riti olarak ifade edebilecegimiz bu tdrenle Oliilerin diinyasi
katilimeilar / seyirciler i¢in yavas yavas anlasilir ve fikir yiiriitiilebilir hale gelmektedir.
Ayinin bu ilerleyisi Altaylilarda da fazla degismemektedir. Altaylilarda Tanr1 Ulgen
adina yapilan saman ayini ti¢ boliimden olusur.

“Glines battiktan sonra ayinin hazirlik bolimiinii teskil eden,
birinci boliimii yapilir. Bu béliimde kam (saman), ayin yapilacak yeri
tayin eder, oraya 0zel ¢adir (s66lti) kurdurur. Bu ¢adirin tam orta yerine
taze ve yesil kaym agaci dikilir; bu agacin ¢adir icinde kalan dallar
budanir, ¢adirin tepesine c¢ikan kismindaki dallar, bir top halinde,
birakilir ve oraya bayrak baglanir. Kaym agacit dokuz yerinden kertilir,
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bunlara "tapt1" denir ki "basamak" yahut "merdiven" demektir. Bu cadir,
bayagi cadirlara gore c¢ok biiyiik olur; kapisi doguya karsidir. Kapinin
Oniinde agil ve ahirlar1 temsil eden bir yuva kurulup kapisina at kilindan
bir tuzak konulur. Bu hazirlik tamam olduktan sonra birka¢ ak-boz at
getirilir. Bunlardan hangisinin Tanr1 tarafindan begenildigini anlamak
icin kam afsun soyleyerek elinde bulunan fincani atin arkasina koyar,
hayvanin kimildamasiyla fincan yere diiserken bas1 asag1 gelirse Tanrinin
bu at1 begenmedigi anlasilir. Kurbanlik hayvan kisrak ise kam fincanini
bunun siitiiyle yikar ve efsunu okur(...)Kurban olarak se¢ilen hayvanin
dizgini halk arasindan secilen birinin eline verilir. Bu adama "bag tutkan
kisi" denir. Bu adam Tanr1 huzuruna kurbanin caninmi gétiirecek olan ruhu
temsil eder. Kam (saman) kayin agacinin ince ve yaprakli dallarindan bir
demet yaparak kurbanin {lizerinde, yelpaze gibi, sallar; cilibbe ve kiilahini
giyip eline davulunu ve tokmagini alir. Once Ulgen'i, onun ogullarmi ve
onlara tabi ruhlar ¢agirir(...)Saman kurbani yikar(...)Saman ayininde
kurbanligin kabul edilip edilmedigini anlamak i¢in fincan atilir; ¢ukur
tarafi yukar1 diiserse "alca diistii" denir ve kurbanin kabul edildigine
isarettir. Saman birkag¢ ruha hitap ederek ilahiler okuduktan sonra tahnit
edilmis kaza binerek goklere dogru u¢may temsil eder(...)Bu, kurbanlik
hayvanin gériinmeyen canim avlama torenidir. Epeyce ugrastiktan sonra
hayvanin cani yakalanir. Samana binek vazifesini goren kaz da ugup
gider (yani ugtugu temsil edilir). Kurbanlik at, bogmak ve belkemikleri
kirilmak suretiyle 6ldiiriiliir. Hayvanin cani ¢ikmakiizere iki kam elinde
tuttugu ekmegi hayvanin yanina getirerek “"opkuruy, opkuruy™ der ki bu
kurbandan ¢ikan kut'u (talih ve saadet ruhunu) ekmege karistirmaktir. Bu
ekmegi kurbanin sahibi ve aile efradi yerler; baska kimseye vermezler.
Kurbanin derisi, basi, ayagi ve kuyrugu ile beraber bir siriga asilir. Buna
"baydara" denir. Kurban Ulgen adina kesilmis ise "baydara"inbasi
doguya karsi, Erlik namina ise batiya karsi yoneltilir. Kurbanin eti,
kemikleri kirilmadan ayrilir ve "kazanci" denilen iki uzman adam
tarafindan pigirilir. Et pigirilen kazana "kazancilardan" baska kimse
yanasamaz. Kam, et suyundan alip tos'lere efsunlar dualar okuyarak, sa¢1
yapar; manzum duanin her misrainda "gook" diye bagirir. Bu kelime
Sami dinlerin "amin" kelimesi yerinedir. Bu tdreni miiteakip ayine istirak
eden kimselere kurban etiyle ziyafet ¢ekilir. Kemikler toplanip "baydara”
altina konulur ve cali ¢irp1 ile kaplanir. Saman ilahilerini okumakta ve et
par¢alarint  yemekte devam eder. Biraz sonra saman istirahat
eder”(Radloff, 2008: 319-321).

Saman ayininin birinci boliimiinde samanin yolculugunun ilk hazirlik evresi
aktarilmakta, gbge ¢ikacagi merdiven, metaforik olarak kurulup hazirlanmakta, kurban
hazirlanarak yolculugun performe edilmesi bu béliimde gerceklesmektedir. ikinci

boliim diyebilecegimiz canlandirma diizeni ise sdyledir.
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“kurban sahibi dokuz elbise getirip sembolik agilin kapisinin
yanina asar. Bunlar Ulgen'e armagandir. Buna "tolu" denir. Saman dua
eder (...) Saman davulunu atese tutup kuruttuktan sonra ciibbesini ve
davulunu arcan denilen kokulu ot yakip tiitsiiler ve sandalyaya oturur.
Davulunu vurmaga ve ruhlarini ¢agirmaga baglar. Ruhlarda ona giiya
“hey, kam” diye cevap verirler. Saman birdenbire yerinden firlar,
davulunu kaldirir. Bu, ¢agirdigi ruhlarin geldiklerine isarettir. Tekrar
ruhlarin1 ¢agirmaga baslar. ilk 6nce Yayik Han denilen su ilahlarindan
birine bagvurarak dua eder (...) Bazi samanlara gore bu ruh, Ulgen ile
saman arasinda vasita Odevi goOriir. Saman davuluna vurmakta ve
manzum dualar okumakta devam eder; bildigi biitiin ruhlar1 adlariyla
cagirir. Bunlar arasinda biirkiit (kartal) de vardir. Kartali "tanri kusu
kartal, bakir tirnakli miithis kus, sag kanati giinesi kaplar, sol kanat1 ay1
kaplar" diye tavsif eder. Biitiin bu ruhlar samana "hey, kam" diye cevap
verirler. Bundan sonra her kabilenin biiyiik atas1 (hakiki veya efsanevi)
cagrilir. Bu atalara hitaben ilahiler okunur. Ayin yaptiran kurban sahibini
ve karisini, davulu ve tokmagiyla kogaklayip, takdis eder, her tiirlii kotii
tesirlerden temizler. Bunlardan ¢ikardigi kotii ruhlara geldikleri yoldan
gitmelerini; gegtikleri sular1  ge¢melerini, Altay daglarin1  asip
defolmalarini emreder”(Radloff, 2008:322-323).

Saman burada, yolculugunun ikinci bolimii diyebilecegimiz siiregte artik
goklere ylikselmeye baglamistir. Ruhlarla karsilasir ve hiinerlerini gosterir. Kotii ruhlart
kovmustur. Uciincii béliim diyebilecegimiz son kesitte ise vazifesini yapmis, gerekli
fallar1 toplamistir.

“Ayin yaptirana ve ailesine kut (saadet) diler; davulunu ev
sahibinin kulagina yaklastirip vurur, bununla sdyleyecegi fali iyi
dinlemesini tembih eder. Ev sahibine, karisina ve gocuklarina temsili
olarak zirh ve kiilah giydirir. Sonra ates etrafinda doner, davula hizla
vurur, Ulgen icin konulan armagam davulu ve tokmagiyla beraber
kucaklar; miitemadiyen manzum ilahiler sdyler. Ulgen igin hazirlanan
armagani alip goklere dogru yiikselmege basladigini temsile girisir.
Birinci kat goge cikiyor. Orada yildirim, simsek, gok giriiltiisii ile
karsilastyor, ikinci kat goge ¢ikiyor. Kurban kesilen hayvanin cani hep
beraberindedir. Kurbanin dizginlerini tutan bastutkan da samanla beraber
goklere cikmistir, ikinci kat gokte samanin bindigi "piira" bastutkani
takip edemiyor. Saman onu birakip kaza biniyor. Kaz {izerinde goklere
dogru uctugunu temsil ediyor. Biraz sonra kazi saliveriyor. Simdi
bastutkana "Benimle beraber gel!" diyor. "Bastutkan" agliyor, "Ben
buradan dénecegim" diyor. Bundan sonra kam havanin ilerideki durumu
hakkinda kehanette bulunur. Goklerin her katinda neler bulundugunu
anlatir. Tlahiler sdyleye' sdyleye dordiincii kat gége cikar. Davulu ile yine
gok giirlemesini temsil eder. Buradan besinci kat gdge cikar. Gok
guriiltiisti siddetlenir. Bu gokte yayu¢i (yaradici) denilen kudretli bir ruh
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bulunur. Saman bu ruhun huzuruna girerken davulunu yavasga vurur,
dualarin1 da yavas sesle sdyler. Yayuci(...)tehdit eder. Saman ¢ok korkar,
geri geri gider ve yalvarip yakarir (...) Yayu¢1 Hatun! dilek dilenmege
geldim, secde ediyorum." Yayugt kamin agziyla kehanete baslar, "su
olacak, bu olacak"der, torene istirak edenlerin hepsi kiilahlarin1 kamin
davulunun altina atarlar. Bu, iyi fallar1 yakalamak i¢indir. Saman altinci
kat g6ge cikarken herkes kiilahini alir. Altina gokte saman aya secde
eder. Yedinci kat gége ¢ikar. Burada giinese secde eder. Boylece ta on
ikinci kat goge kadar c¢ikar. Burada Ulgen' e kurbani takdim eder. Ona
hitaben dualar sdyler. Saman yeryiiziine iniyor. Davulu atar, gozlerini
acip, giiya uzak yoldan gelmis gibi, herkesle selamlasir”(Radloff,
2008:323-324).

Goriildiigii gibi, samanlarin hastalar1 sagaltmak ve Ote diinyaya gidislerinde
Olenlerin ruhlarina eslik etmek gibi baslica iki ¢esit gorevi vardir. Devlerin, cinlerin ya
da kotii ruhlarin hastalarin ruhunu alip gotiirdiigii ya da cinlerin insanlarin igine girerek
onlart hasta ettigi inanci, samanin bir sifaci gibi, bir doktor gibi algilanmasin
saglamistir. Samanin gerek tuhaf ruhsal yapisi, gerek 6grenimi ve gerekse bu is igin
Tanrilar tarafindan se¢ilmis oldugu kabulii dolayistyla her zaman i¢in iyi ve kotii cinler
ile iliskili olduguna inanilmaktadir. Saman, kotii niyetli ve zararli cinlerin etkisi ile
bedeni bir siire i¢in terk eden ruhu bularak, onu tekrar hastanin bedenine yerlestirmeye
ugrasir ya da hastalifa sebep olan cinleri hastadan uzaklastirmakla sorumludur.
Kendisine atfedilen sorumlulugu transa gegip, dogaiistii varliklarla iligki kurarak yerine
getirmeye calismaktadir. Bunlardan baska sihir, yagmur yagdirmak, dogadaki bitki ve
hayvanlarin iiremesini saglamak, fal bakmak gibi seyler de ugrasi alanlarindandir.
Samanlar sirasinda ve 6li ruhuna eslik ettikleri zaman gokyiiziine ya da yer altina
yaptiklari yolculuklart kurban hayvaninin stiine binerek yapmaktadirlar. Kimi zaman
da canli hayvan yerine onun semboliinii yiyen bir hayvan figiirii kullanmaktadirlar.
Saman, zaman zaman bu yolculuklar sirasinda kimi molalar vermektedir. Oyunun
kesilmesiyle molanin verildigi anlagilmakta, bir siire duran yolculuk yeniden

baslamaktadir. Saman, oyun sirasinda yere diisiip kaldiginda ise bu durum seyircilere ya

da katilimcilara yolculugun yeraltina geldigini gostermektedir(Ornek, 1971: 54-58).
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Kozmolojik acidan, li¢ katli bir yapt olarak tasarimlanan evren, tanrilarin,
insanlarin, yere hiikkmeden ilahin ve oliilerin oturdugu Gok, Yer ve Yeralti diye kabul
edilmektedir. Bu ii¢ kat1 birbirine baglayan bir eksen vardir. Bu eksen, bir “delik”ten
gecmektedir. Tanrilar bu deliklerden yere veya goge, Oliiler ise yeraltina yolculuk
yapabilirlerken, bu delik ayn1 zamanda samanlara da katlar arasinda seyahat imkani
tanimaktadir. Gokyiizii, 6nemli bir figlir olarak bu kavimlerin kozmolojisinde yer
almakta, bir ¢adir veya bir “kapak” olarak hayal edilmektedir. Gokyiizii ¢adir olarak
kabul gordiiglinde, Samanyolu c¢adirin dikisleri, yildizlar da yeryiiziiniin aydinlanmasi
icin acilmis “delikler’dir. Kutupyildiz1 ise Gokylizii’niin merkezinde, goksel ¢adiri
sabitleyen kazik olarak tasarimlanmaktadir. Tanrilar; ara sira yeryiiziine goz gezdirmek
istediklerinde bu ¢adir1 agmakta; bu sirada igeriye goktaslart yagmaktadir. Gokyiiziiniin
bir kapak oldugu inancina goére, bu kapak yeryiiziiniin kenarlarina dengeli bir bi¢imde
oturmadigindan ara sira biraz kaymakta ve ortaya ¢ikan bosluktan igeri giiglii riizgarlar
sizabilmektedir. Bunun yaninda insaniistii kisiler de bu bosluktan faydalanip,
gokytiziine gecebilmekte ve goksel yolculuga ¢ikabilmektedirler. Biitiin bu inanca dair
kozmoloji, insanlarin yasadigi makrokozmik evrende ifadesini bulmakta, ¢adir, yurt gibi
barinaklara bu kozmolojinin simgeleri yansitilmaktadir. Cadirlara dumanin ¢ikmasi igin
acilan tepe delikleri, diinyanin ekseni olarak kabul edilmekte, samanlarin goge
tirmanarak, tanrilarla iletisim saglamalarinit miimkiin kilmaktadir. Tanrilarla kurulan
iletisim, makrokozmik diizeyde diinya ekseni, mikrokozmik diizeyde ise ¢adir diregi ya
da tepe deligi gibi yasam mekanina iligkin unsurlarla simgelenmektedir. Diinya
ekseninin mitsel baglamdaki en yaygin imgeleri ise, Kozmik Dag ve Diinya ya da
Yasam Agacr’dir. Agacg, ayn1 zamanda kokleri aracilifiyla yeraltiyla diinyasiyla mesaj
aligverisinin mitik vasitasidir. Yeraltiyla iletisimi saglayan bir diger unsur olan
magaralar, yeralti diinyasini yeryiiziine baglayan birer kap1 olarak diistintilmektedir.
Insanlarin tahayyiil ettikleri diinya 6tesi varolusu, kendi kavrayabilecekleri tanidik bir
alana, tasarlanmis bir c¢evre diizenine doniistiiriir. Herkes gibi ¢olugu cocugu olan,
konusan, kizan, {iziilen tanrilar ya da ruhlarla iletisim kurma olanagi da, tiim ibadete bu
yolculugun imlendigi bir performans, bir gosterim goriiniimii kazandirmaktadir (Eliade,
2003:15-17).
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Bu performansa dayali ilahi yolculuk siireci, yalniz saman ayinlerinde degil,
Yaratilis hikayelerinde de vardir.  Yeryiiziiniin yaratiligi, tanrilar ve yaratilmis kisi
arasindaki performatif yolculukla uyusmaktadir. Temelde ortak Oykiiler iceren bu
hikayelerden birisini gene Radloff aktarmaktadir.

“Yer ve gok yaratilmadan once her sey sudur, yer yoktu, gok
yoktu, giines ile ay da heniiz yoktular. O zaman, Tanrilarin en yiiksegi,
biitiin varliklarin baglangici, insanogullarinin ata ve anas1 Tengere Kayra
Kan kendisine benzer bir varlik yaratarak ona kisi (kiji) dedi. Kayra Kan
ile kisi su ilizerinde iki kara kaz gibi sakin sakin ugarak siiziiliirlerdi.
Fakat kisi bu sonsuz sessizlikten hosnut degildi, o, Kayra Kan' dan da
fazla yilikselmek istiyordu. Bu o6lgiisiiz hareketinden dolayr o, ugma
ozelligini yitirdi ve derinliklere, dipsiz suya yuvarlandi. Bogulacak
dereceye gelince, gereksinme karsisinda Tengere Kayra Kan't
(merhametli semayi) yardima c¢agirdi. Kayra Kan, kisiye derinlikten
kalkmasi i¢in emir verdi, sonra kisinin iizerinde oturarak suya karsi
korunabilmesi igin denizden bir yildizin yiikselmesini emretti. Kisi artik
ucamadig i¢in, Kayra Kan yeri yaratmak istedi, bunun igin kisiye, suya
dalarak derinliklerden toprak cikarmasini sdyledi ve bu topragi suyun
tizerine serpti. Kisi, sudan toprak ¢ikarirken kendisi i¢in gizlice bir arazi
yapmak amaciyla topragin bir pargasini agzinda sakladi. Fakat, yukariya
ciktigi zaman agzindaki toprak sisti ve soluk alamaz oldu, eger Kayra
Kan agzindaki topragi tiikliirmesini emretmemis olsaydi, bogulacak
dereceye gelecekti. Kayra Kan tarafindan yaratilan yer diiz ve
engebesizdi, fakat kisinin agzindan figkiran toprak her tarafa sigradi ve
bircok yerde bataklik tepecikler meydana getirdi. Kayra Kan kizginlikla
kisiye Erlik adin1 takt1 ve onu 151k diyarindan kovdu; bunun iizerine yer
tizerinde yerlessinler diye bagka kisiler yaratti. Yerden dokuz dalli bir
agac biiyliterek, her dalin altinda bir kisi yaratti. Bu dokuz kisi, bugiine
kadar yeryiiziinde yasayan dokuz boyun atalari olmuslardir”(Radloff,
2008:18-19).

Yeryiiziiniin yaratilig, tanrilar ve yaratilmis kisi arasindaki bu yolculuga dayali
performansta Erlik, ebedi kotii olarak iistiine diiseni yapacak, iyi insanlar1 kandirarak
onlar1 kendi safina ¢ekecektir.

Erlik, yer yiiziiniin yeni sakinleri olan insanlara bakip bunlarin
glizel ve iyi olduklarini goriince, Kayra Kan' dan, bu yaratiklar1 kendi
eline vermesini rica etti. Kayra- Kan onun bu ricasin1 kabul etmedi;
bunun iizerine Erlik onlar1 kétii yola siiriikleyerek zorla kendi egemenligi
altina gecirmesini bildi. Fakat Kayra Kan, Erlik tarafindan boylece
kolaylikla kandirildiklari i¢in insanogullarina kizdi. Bu yiizden, bu andan
sonra kisiogullarini kendi hallerinde birakmaya karar verdi. Erlik'e tekrar
beddua okuyarak onu karanliklar diyarmin {giincii katina stirdii; kendisi
icin ise on yedi kat gokle onun sakinlerini yarattt ve her zaman mesken
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olarak en yiiksekteki on yedinci kati se¢ti. Simdi, yalmz kalan kisi
ogullarinin koruyucu ve ogreticisi olarak yiiksek May-Tara'yr geride
birakti. Glizel semay1 goren Erlik de kendisi i¢in bir sema yapmaya karar
verdi ve Kayra Kan' dan izin aldiktan sonra orada kendi emrindekileri
yerlestirdi, bunlar, onun yoldan ¢ikardig1 insanlar, yani kotii ruhlardir.
Oysa kotii ruhlar, Tanrinin yeryiiziinde yarattig1 insanlardan ¢ok daha iyi
yastyorlardi. Bu durum Kayra Kan't 6fkelendirdi, bunun {izerine o,
Erlik'in semasin1 yikmak i¢in Mandisira Bahadir't gonderdi. O zaman
Mandisira'nin siddetli darbeleri ile gok sarsildi ve Erlik'in semasi kiiclik
parcalar halinde yere dokiildii ve o zamana kadar diiz olan yeryiiziiniin
sekli bozuldu, c¢iinkii, yikilan enkazdan c¢ok biiylik daglarla derin
ucurumlar ve onlarin arasinda gecilmesi olanaksiz ormanliklar c¢ikti.
Kayra Kan ise Erlik'i, giines ve aymn bulunmadigi, yildiz isiklarinin
etkilemedigi en alttaki arz katina siirdii ve diinyanin sonuna kadar orada
kalmasin1 emretti”(Radloftf,2008:20).

Radloff’'un aktardigi bu yaradilis hikayesinde, Tiirklerin eski inanma
bicimleriyle, samani inan¢ bi¢iminin sikica kaynastig1 goriilmektedir. Bu iki inanma
bicimi, gdcebe-kandas toplum yapisindan ve bozkir cografyasindan ¢ikan, dogayla siki
baglarin1 kaybetmemis topluluklarin renkli ve bir o kadar biiyiilii diinyasinin bir 6zetini
vermektedir. Gerek yaradilis hikayelerindeki biyiilii ilerleyis gerekse Oncesinde
aktarilan ayin formu, bdylesi bir kdkensellik iginde iireyen ve bir birini besleyen bu iki
inanma bi¢cimi ya da kiiltlirel Oriintlinlin evreni algilama ve nesnelerle iligki kurma
aliskanliklarin1 ne gibi ozelliklerle donattiginin ipucunu vermektedir. Tirk kiiltiiri,
oOliilerin, cinlerin, ruhlarin inanma bicimlerinde etkili olduklar1 bu irrasyonel evrenden
gelecekteki yasamini diizenlerken kullanacagi kimi kiiltiirel Oriintiileri miras olarak
almistir. Giindelik hayatin1 diizenlerken bu biiyiilii evrenin pratiklerini kullanarak
kiiltiirlinli yasatmaya devam etmis, animistik inan¢ bi¢imi gibi 6zellikler ve dogaiistii ile
kurulan iliskide neredeyse biitiin yabanil topluluklarda kabul géren ve yasama geg¢irilen
samani inanca ait algilama bigimleri; Gliip-dirilme, katlar arasinda seyahat, sagaltim,
gercekle diissel olanin i¢ ige gegmesi gibi olgular ya da zamanla ve mekanla iliskilenme
bicimleri Tiirk seyircisinin sahneyle, oyunla ve oyuncuyla kurdugu iligkisinde, algilama
biciminde her zaman etkili olmustur. Tiirk tiyatro seyircisinin sahneyle kurdugu
algilama ve anlamlandirma iliskisindeki diger 6nemli inanca dayali etki Hint, Cin ve

Tibet inang sistemlerinden gelmektedir. Tiirkler “Anadolu ve Giineydogu Avrupa'ya

yerlesmeden ve Islam dinine ge¢meden &nce, Budizm, Maniheizm, Mazdaizm,
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Nestoryan Hristiyanligr gibi dinlerin bi¢imlendirdigi kiiltlirlerin etkisi altinda
kalmislardir”(Boratav, 2012: 9).

Tirk kiiltiirtinii etkileyen 6nemli baglantilardan birisi de cevresindeki inang
bicimleri olmustur. Ozellikle Hint diisiincesi ve Cin Felsefelerinin etkileri Tiirklerin
evreni kullanma pratiklerinde, eylemlerini diizenleme bi¢imlerinde hala etkin bir
bicimde devam etmektedir. Tiirklerin ve Tiirk kiiltiiriiniin etkilendigi, derin baglantilar
kurdugu kiiltiirlerden birisi olan Hint kiiltiirli, Asya cografyasini bigimlendiren 6nemli
bir inang ve diisiince kaynagidir. Merkezinde kurtulusa yonelme vardir. Kurtulus, ancak
O0lim ve hayat c¢emberinden c¢ikisla miimkiindiir. Bu zinciri kirmanin bir imkani
olmadigindan, insanoglunun ¢abalar1 bosunadir. Varligin sirrina ermek, insanin ancak
kendi i¢ine donmesiyle miimkiindiir. Hint diisiincesi, varligin 6ziinli bu diinyanin gegici
sekillerinin ardinda bulmaktadir. Varlik, istirap seklinde insana yansimaktadir. Istirap
bir bicimde diinyanin ¢ikmaz bir sokak oldugunu gosterirken, diger taraftan da bu
¢ikmaz sokakta yolunu bulmanin, onu asmanin imkanlarimi sunmaktadir. Istiraptan
haberdar olma, bir nevi anagnorisistir. Goniil goziiniin 6niine ¢ekilen perdenin kalkmasi,
goriilen seraplarin yok olmasi, bilgisizligin yok edilisi ve hakikatin ortaya ¢ikisidir.
Insanin acrya yazgilanmasmin nedeni bilgisizliktir. Bilgisizlik ise benlik arzusundan
kaynaklanmaktadir. Bilgisizligin asilmasi uyanis1 getirecek ve uyanigla birlikte kurtulus
gelecek, boylelikle “Kendisi varlik sirrinin bir 15181 olan insan cevherinin sirrinin
derinliklerinde bulunan biitiin ¢okluklar, ayriliklar, sinirlar silinir gider ve geriye
yalnizca insanin yoklugun derinliklerine dalis1 kalir”(Shayegan, 2008: 181). Shayegan’a
gore soyutlara yonelis, soyut olanin ne kadar genel olursa o kadar gercek ve bir o kadar
da sinirs1z oldugu fikrini 6ne ¢ikarmaktadir. Diinya gercekligin degil, goreceli olgularin
sahnesidir. Soyutlara yonelis, kisisellik ve bireyselligi fazla dikkate almamaya neden
olmaktadir. Hint diistincesinde makbul olan, i¢sel hallerin miisahade ve murakabesi ile
bu diinyanin goriinlimlerinin ardinda var olanin aranmasidir. Birey olma Onemsiz
sayildigindan, kisilik ve benlik de fazlaca gelismemistir. Diisiince, 6zdeslik ve mutlak
birlik arayisinda oldugu i¢in de toplumsal iliskilerde katilimcilik ve birlik hep fazlasim
isteyen nefsin c¢ikarlarina tercih edilmektedir. Sonug¢ olarak muteber ve kesin olan tek

bilgi, kendini bilmektir. Dharma, insan davraniglarinin tespitinde kullanilan 6l¢ii ve
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kural demektir. Bu inang, varligi bir biitiin olarak kusattigi i¢in Hintlilerin diinya
islerine ilgisiz kalmalarina neden olmustur.

Asya kiiltiirlerinin ruhu Bati kiiltliriiniin ruhundan daha karmasiktir. Kadim
kilttirlerin  koklii birikimi, deneyimi getirmistir. Deneyim ise i¢inde barindirdigi
ezilmiglige dair tecriibeyi icermektedir. Bu ylizden bu kiiltiirlerin iirettigi insan
malzemesine bakildiginda, ruhlarmin belli bir denge i¢inde oldugu, keskin taraflarinin
torpiilenip, piiriizsiiz hale gelmis oldugu goézlemlenmektedir. Sorunlar karsisinda
metanetle durmak, kendini telkin edip “bu da geger” diyebilmek bdylesi bir ruh
olgunlugunun sonucudur. Bu yaklasim, diinyanin bosunaligi, higligi diisiincesinden
kaynaklanmaktadir. Diinyanin diizenine miidahale edemeyen insan, olaylari kendi
haline birakmayi, bir seyleri degistirmek i¢in bosu bosuna ¢aba sarf etmemeyi aliskanlik
haline getirmistir. Evrenin sirlari1 algilamak konusunda akil yetersiz kalmaktadir,
insanin giicii sinirhidir. Diinya, zamann akip gittigi bir seyir mekani, insanlar da bu
gosterinin seyircileridirler. Diger taraftan insan, evreni gizli alemlerin bir yansimasi
olarak algilamakta ve bu gizli alemleri gegici olgularin kalici kaynagi saymaktadir.
Gegici olgulart asil’a nispetle hi¢ kabul etmek, ona goniil baglamamay1 getirmektedir.
Bu paradoks, anilan kiiltiirlerin olgularin degismez eksenine bagli olusu nedeniyle
ortaya ¢ikmakta, bu yilizden de bu kiiltiirlerin diinya goriislerinin tamamini olusturan
cesitli gorlinlimler, mistik goriis icinde sekillenmektedir. Kalender bir yapiya sahip
olmak, ruhun rintlik yoluna yonelmek, diinya nimetlerinden uzak durmak, yasami
ciddiye almamak, giindelik hayatinda ironiyi ustaca kullanmak bu biresimin
sonuglarindandir. Mistik goriis, “bu da gecer”in kokleri Islam 6ncesi dinlere uzanmakta,
ahiret inanci, kendisini kiyamet diisiincesiyle terbiye etmek, yeryiizii gercegini Ote
diinyada dirilis olgusuyla iliskilendirmek, Zerdiist, Mazdek, Mani, Ismaililik ve
Babailik gibi dislincelere kadar uzanan goriisiin  baglanti noktasmi teskil
etmektedir(Shayegan, 2008:154-156).

Hint disiincesinin Tiirk kiiltiirini ve Tiirk insanim1 derinden etkilemis
Ogretilerinden olan diinyanin bosunalifi, “bu da geger” belirlemesinin farkli bir
diizenlenisi Cin’de, Tao felsefesinde yansimasin1 bulmaktadir. Evrenselci diinya goriisii,
Cin’de Konfiigyus felsefesi ve Taoizm’i de igine alan iki koldan gelismis, her iki okul

da Tiirkler tizerinde etkili olmustur. Taoizm ile Tiirklerin karsilasmasi daha onceden
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baglamis olmakla beraber, kayitlarda IV. yiizyildan itibaren bu iliskinin bagladig: ifade
edilmektedir. Gergekte, evrenselci dikotomi denen evrensel iki ilke diisiincesi, doganin
her yoniinii kutsal bilmekte, doga gii¢leriyle uyum iginde yasamak ve bu giiclerin
rizasin1 kazanmakla iyilik haline varilacagina inanmaktaydi. Evrenselcilik, Taoizm
yoniiyle, kutsal sayilan kainatin genel ruhu kavraminda, "bir t6zliig bolmak', panteizm,
ya da vahdet-i viicud diisiincesine yakin bulunuyordu(Esin, 1979: 22). “Sema ve yerin
arasindaki bosluk bir koriik gibi degil midir? Bu bosluk kuvvetini kaybetmeden hareket
ediyor ve durmadan ¢ogaliyor. I¢ hayatimiz1 -kesfe calismak ¢ok konusmaktan daha
lyidir!” (Lao-Tzu, 1963:25) diyen Lao Tzu, biitiin kiiltiirlerde karsimiza ¢ikan bosluk,
gecicilik kavramini 6ne siirmekte, insan1 kendi i¢ yolculuguna rotalandirmaktadir. Lao
Tzu, hiikiimdarin devlet islerini ancak Tao yolunu, baska bir deyisle yapmamak veya
davranmamak yontemini izlerse basartyla yonetilebilecegini iddia etmektedir. Miibarek
kisi, eylemsizlik i¢ine kapanir ve yaptig1 higbir sey yoktur. Kamil Insan, evrensel &liim
ve hayat ritminin boyundurugundan kurtulmay:r ummaktadir. Kendi varliginda boslugu
gerceklestirerek akisin diginda kalmaktadir. Onun, miibarek kisinin i¢inde oliime yer
yoktur. Taocu esrime tekniginin samancil kokenleri ve samanin ruhunun bedeninden
ayrisip, kozmik bolgelerde dolasmasi bilindik eylemler olsa da seylerin kokenine
yolculuk Taocu gizemcilik deneyiminin ana ifadesidir. Bu esrime yolculugu, her seyin
baslangicina doniisii olusturmakta; zamandan ve mekandan kurtulan ruh, ezeli-ebedi
simdiki zamana kavusmaktadir. Nihai hakikatin iki tezahiirii, yani madde ve ruh, hayat
ve Olimi kendi kisiliklerinde birlestirmek amacindadir. Ruhunu her tirli
kosullanmadan arindiran ve Tao’nun birlik ve biitiinliigline ulasan kisi, kesintisiz bir
esrime i¢inde yasamakta,, bu esrime gezintileri i¢ yolculuklara tekabiil
etmektedir(Eliade, 2003: 32-37). Evrenselci diinya goriisiiniin ferdci bir agiklamasi olan
Taoizm’de kamil insan, kainatin kemali ve ahengi 6niinde, doganin her goriiniimiin,
cesitli ac1 esiklerine gore degeri degisen bir hikmet sayarak, doga kanunlarina uygun
yasamak yolunu, yani Tao denen yolu aramakla sorumludur. Tao, ilahi bir kadere
inanan ve boylece dini mahiyet alani, gok ve yer-su ibadetleri ¢cevresinde sekillenmis bir
tir panteizme benzemektedir. Doganin kiilli ve yaratic1 sayilan ruhuna tanrisal anlam
yiiklemesi nedeniyle Taoism ile Vahdet-i Vucud inanis1 arasinda bir baglanti vardir ve

Tiirklerin de bu yaklasima katilmalar1 anlasilir bir seydir(Esin, 1978:47-48). “Tao'ya
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teslim olanlar, ahlaksal fikirler hakkinda higbir sey bilmezler; belirlenmis inanglara
gereksinimleri yoktur. Her sey erdemli iken, erdeme ulagmak gereksizdir, her sey
miilkemmel iken, ayin ve torenler diizenlemenin geregi yoktur; seytan yoksa, onu
diistinmek gereksizdir(...)Miikkemmel olan insanlarin dine ihtiyag¢lar1 yoktu ”"(Mackenzi,
1996:249). Tao, dini dislarken, Tiirk kiiltliriiniin 6nemli bir biresim kaynagi Buda,
Tanriyr dislamaktaydi.

Eski bir Tiirk gelenegine gore; kabile, boy, asiret gibi yapilanmalarda
hiikiimdarin dini neyse ona tabi olan halki da o dine girmekteydi. Goktiirk Kagani1 To-
Po Han‘in Budizm’i kabul etmesiyle, Budizm Tiirkler arasinda da yayginlagmistir. En
karakteristik 6zelligi, tapilacak bir iistiin varliga kendi biinyesinde yer vermemesi, Ote
diinyayi, ahiret, cennet, cehennem gibi metafizik olgular1 diglamasidir. Ogretisinin
merkezinde ruh’un 6lmezligi ilkesi yatan Budizm’de benlik, reddedilecek bir seydir. Bu
hedefi gerceklestirmek i¢in dort yiice yol, ya da gercekle iliskilenmek zorunludur. Bu
gercgekler, 1stirap, yasama arzusu, acilarin yok edilmesi yani Nirvana ve acilarin yok
edilmesine giden yol olarak belirlenmistir. Bireysel varligin Gtelenmesi ve ruhun
kurtulusu, benligin reddedilmesini géze almay1 gerektirmektedir(Turan, 2010:130). Bu
inanma big¢iminde kisiler 6liim sonrasinda daha iyi bir yeniden bedenlenme hakki elde
etmektedirler. Tenasiih inancina denk diisen bu inanma bi¢giminde Buda’ya gore diinya,
insanlarin iyi veya kotli davraniglariyla siirekli olarak yeniden yaratilmaktadir(Eliade,
2003: 106-108).

Tao ve Budizm o&gretilerinin biresiminden olusmus olan Zen Budizm, Tiirk
kiltliriiniin etkilendigi kiltiirel formlardan bir digeridir. Zen Budizm, ice yolculuk
olgusunu one c¢ikaran, kisinin simgesel olarak bir i¢ gorli edinmesini, nesnelerin ve
seylerin 6zlinli sezgi yoluyla kavramasini, simgesel anlamda kisiye {iglincli goziinii
acmasini Oneren bir 6gretidir. Mantiksal kavrayisin karsiti olan bu algilayisa, uyanisa ya
da tglincii goziin acilisina Zen Budizm Ogretisi baglaminda satori denmektedir.
“Zaman gelince bir tetik goz agip kapama siiresinde ses ¢ikaran biitlin vurgu diizenini
isletiyor. Zihinde de buna benzer bir mekanizma olmali; zamani gelince simdiye dek
kapali kalmis bir perde kalkiyor, yepyeni bir diinya ¢ikiyor ortaya. Yasamin ezgisi,
rengi degisiyor. Iste zihindeki bu olusuma, ya da agilima Zen ustalar1 satori diyorlar ve

ogretilerinin asil amacinin bu oldugunda diretiyorlar”(Suzuki,1997: 80). Zen, ekstaz,
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trans gibi kendinden ge¢meyi islev olarak kullanan bir form degildir, Zen’in merkezi
yonelisi yasam icinde kendini bilmek ya da yasami veya kendini kesfedebilmek icin
liclincii gozii acabilmektir. Yansimasini 6zellikle tasavvuf geleneginde gordiiglimiiz,
diinyay1 algilarken insanimizin kullandig1 dizgelerin icinden gegtigi Zen Budizm; Tiirk
kiiltiirinlin 6nemli bir biresim kaynagidir.

Tirk kiltirtini  bi¢imlendiren bir diger o6greti olan Maniheizm, Uygur
Tirkleri’nin Kaganlar1 Bogii’niin 763 yilinda Mani dinini segmesiyle Tiirkler arasinda
yayillmaya baslamistir. Bu Irani inang sistemi, Zerdiistlik ve Babilonya gériislerinin
karigimiyla, Budist ve Hristiyan inanma bigimlerinin etkilesimiyle olusmustur.

“Yayicisindan otiirii Maniheizm denen bu dinde, madde’yi ve
ruhu esas alan bir ikilik ér}gérﬁlmﬁstﬁr. Ana diisiincesi de iyilik ile
kotiiliik arasindaki zithiktir. Iyilik ayn1 zamanda 151k ve ruh, kotiiliik de
karanlik ve beden demektir. Evren, iyilik ile kotiiliiglin insan ise ruh ile
beden’in karisimudir. Insanlar, “ask, inang, yetkinlik, sabir ve hikmet”
gibi sahip olmalar1 gereken bes erdem sayesinde kotiiliige karsi
durabilirler. Biitiin ruhlar armip, 1s1k gogiine glktlklarlnda da her sey
altiist olacak, diinyanin sonu gelecektir. Maniye gore Isa, bir “isik
habercisi”, kendisi de onun eserini tamamlayacak olan ruhtur.
Maniheizm’ de Zerdiistliik’te oldugu gibi, 1s1k gonderen giinese ve aya
dua etmek ve Hiristiyanliktaki vaftiz ve komiinyon gibi térenler de vardi.
Ayrica orug da tutuluyordu ”(Turan, 2010:130).

Isik gogli imgesinin karsilik buldugu kiiltiirel formlardan bir digeri olan
Mazdekizm, Mani dini ile aym1 cografya kaynaklidir. Dogaiistii 151k ve demonlarla
miicadelenin 6ne ¢iktig1 bu 6gretide mistik 151k deneyimi ve miizik araciligiyla esrimeye
dayal1 yaklagimlar s6z konusudur. Kétiiliigiin giiclerine karsi savas bu inancin énemli
bir motifidir. Goniillere ¢ile yolunun Onerildigi bu 6gretide insan iyiyi ve kotiyi
se¢mekte Ozgiirdiir. Kimse Allah'in kdlesi ya da hizmetgisi degildir. Karsit bir tanri
sOylemi barindirmayan 6gretide Oteki aleme giderken, Cinvat kopriisiinden gecilecek,
iyilerle kotiiler burada segilip ayrilacaktir. Zerdiist’iin kendisi de Ahura Mazda’ya
tapanlar1 gotiiriirken alin yazilarinin degerlendirildigi bu kopriidden gegecektir. Herkes
yeryiiziinde yaptig1 se¢imlere goére yargilanacaktir. Dogrular cennete gidecek,
giinahkarlar ise sonsuza dek kotiiliik evinin misafirleri olacaklardir. Ates ve erimis

maden ile ceza sisteminin amaci kotiilerin ceza almasi ve varolusun yeniden

yapilandirilmasidir. Bu eskatolojik ates, adalet dagitict bir iglev tagimasmin yani sira
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ayni zamanda diinyayi arindirmaya yaramakta, insanlig1 kurtarmanin yani sira bedenlere
can vererek onlar1 yeniden yaratmaktadir. Boylelikle maddi diinya siireklilik
kazanirken, yalan 6lmekte ve 6liimsiizlikk gergeklesmektedir(Eliade, 2003: 375-404).

Orta Asya’daki biitiin inangsal Ogretilerle yakinlagan Tirkler, son olarak
tektanrili bir din olan Islam dinine katilmislardir. Cogunlugu Samani inancta olan
Tiirkler, Emeviler’e direnmisler, yenilince mecburen dinlerini de kabul etmek zorunda
kalmislardir. Fakat bu kabullenis kimi sinirliliklar igermektedir. Ciinkii, “Islamiyet, Orta
Asya Bozkirlarmin 6zgiirliikk¢ii gocebe, kadinin erkekle esit haklara sahip oldugu
toplumuna ¢ok yabanciydi”(Sener, 2010:20). Islamin kendilerine uymayan, tahakkiimii
one cikaran kimi Ozelliklerini yasamlarina katmamuslar, Islamiyet’in Emevi
uygulamalarim1 diglayip, samani gelenekleriyle uyusan kimi Ozellikleri yapisinda
barindiran Emevi karsitt Ali yandashigini segmislerdir.

Tiirklerin en ¢ok etkilendikleri, etki siiresi neredeyse bin yila varan Islamiyet,
hizla yayilim gostermistir. Dinsel inancin insan {izerindeki etkisini kullanarak, Arap
topraklarinda tanr1 olgusunda kisilesen bir otorite iizerinden orgiitledigi topluluklari
teokratik bir diizen ilkesiyle yonetmeye baslayan Hz. Muhammed, kisa bir siire sonra
biiyiik kitlelere hakim olmaya baslamistir. Egemenligin yalniz Allaha ait oldugu,
vahiy’in inancin ve devletin temeli oldugu Islam dininde devlet yapisi ve dinsel alan i¢
icedir. Seriat, kutsal hukuk yani, dinin asil temelidir ve Ser’i hiikiimler Kuran, Siinnet,
fcma ve Kiyas iizerinden isleme konulmakta, giindelik hayati ve 6zel alanlari da
diizenleyen bu emirler diizeninde insana ote diinyanin uhrevi sesiyle
yaklasilmaktadir(Sencer, 1968: 58-65).

"Allah" kelimesi, Mekke'nin en giicli Tanrisinin adi olarak
Miisliimanliktan 6nce de biliniyordu; aslinda Tanr1 demekti; simdi ise
genel anlamda kesinlikle Tanr1 oluyordu; niteliginin basinda biricik olusu
gelmekteydi, kudreti sonsuzdu; ayni zamanda adaletliydi. Diinyay1 ve
insan1 yaratmisti; bu yaratisin cereyan sekli Ahdiatik ve Ahdicedit'de
anlatilan yaratilisin cereyan sekline ¢ok benziyordu. Insan hayatinin
iistiinde gilinahina, sevabmna gore yargilanma korkusunun ve cenneti
kazanma kaygisinin baskisi vardi. Insan Tanrisal adaletin huzurunda
eylemleriyle ruhunun kurtulusunu kazanabilir mi, ya da her seye giicii
yeten bir Tanr1 anlayisinin zorunlu sonu olan alinyazis1 geregi elinden bir
sey gelmez mi, insan akli bunlar1 kestiremez. Tanr1 insanlara bir yasa
bildirmistir; bu yasada insanlarin birbirlerine ve Tanriya karsi yerine
getirmekle yilikiimlii bulunduklar1 gorevler gosterilmistir. Bize gore bu
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yasa hem dinsel hem de toplumsal yapidadir; ne var ki islam anlayisina
boylesine bir ayrim yabancidir. Tanriya karsi baslica gérev ona inanmak
ve onun iradesine boyun egmek, teslim olmaktir. Zaten "Islam" sdzcii-
giiniin anlami da budur; ve boyun egen, teslim olan da "Miislim"dir.
Allah insanlardan kesinlikle belirtilmis baz1 eylemlerin yapilmasini ister;
ancak bunlarin ictenlikle yapilmasina niyet edilmesi zorunludur,
boylesine bir niyet yoksa eylemin de degeri yoktur. Bunlarin sayilari
peygamberin  Mekke'ye doniisiinden sonra bes tane olarak
saptanmistir”’(Cahen,2000: 19).

Samani- animist Tirk'in doga-yanli / anacil (matripetal) bilincinin, mutlak
tinselligin temsilcisi, babacil (Patripetal) bilingle, Islamiyetle karsilasmasi ya da diger
bir deyisle Pagan-coktanrili ve anacil Tiirk'iin, tektanrii ve babacil Islamiyet’le
bulusmast (Saydam, 2011: 24) sancili olmus, bu travma onun evren algisim1 da
sekillendirmistir.

“Islam ©6ncesi gocebe, hatta talanci, pagan, samanist Tiirklerin
inanc1 Islam'la karsilastinldiginda tamamen diinyevidir. Samanlar
dogatistii giiclerle, ruhlarla, cinlerle, Tanrilarla hep diinyevi sorunlari
halletmek, ornegin hastaligi iyilestirmek igin iliskiye girdiklerinden,
kurbanlar, adaklar hep bu diinyaya doniiktiir. Oysa ki Islam'da kendi
basina uhrevi olan 6n plana ¢ikmaktadir. Uhreviyet ara¢ degil, amagtir.
Diinyevilik yer yer agilmasi gereken asagi bir konum gibi diisiiniiliir.
Diinyeviligi asip, uhrevilesme yolunda gergek ve temel bir asamay1 kisa
yoldan ge¢mek zorunda kalmis olan Tiirkler, siiphe ve ruhsal inanma
gicliigli yasamiglardir. Gergek anlamda diinyevilik Otesine gegme,
inaniverme ile olup bitecek bir sey degildir. Uhrevilesme bir siirectir;
inanma veya inanmama siireci, inanma veya inanmama c¢abasidir.
Tirkler, derinlemesine bir i¢ yasantinin, vicdani bir hakikat arayisinin
sancilarimi tasiyan bir olgunlasma siirecinin sonunda Islami secmenmis,
Arap kilic1 korkusuyla Islamlasmislardir”(Tura, 2014:88-89).

Islam dininin bir dayatma sonucu kabullenilmesi, Tiirklerin bu inang sistemi
igindeyken farkli yorumlara ilgi gdstermelerine imkan tanimustir. Islam inanigmnin Tanr1
kavraminit merkeze alarak, insan iistiinde kurdugu tahakkiimiin karsisina, komsuluklari
dolayisiyla edindikleri Asya ve Orta Dogu Mistik kiiltiirlerinin bilgisiyle ¢ikan Tiirkler,
oziinde Tanr1 ve insan iligkisinin yeniden yorumlanmasi olan Tasavvuf Ogretisinin
onerdigi inangsal forma yakinhik gostermislerdir. “Islam’in  Allah’in her tiirlii
yaratilandan tamamen ayr1 ve benzersiz olduguna vurgu yapan tek Tanri inanci
(Tevhid), tasavvufla insanin Tanrisal gercekle ve Ozle birlesebilecegini savunan bir

yoruma kap1”(Ocak, 2005: x11-x1v) agmis, bu gelisme Tiirk halk kiiltiiriiniin Heteredoks
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sapmasina kadar ilerlemistir.

Tasavvuf inancinin  kokenlerine bakildiginda, islamin Ziihd ve Takva
kavramlarindan hareketle ortaya ¢ikmis bir yonelimin etkilerini gérmek miimkiindiir.
Islamm ilk yiizyilinda yasanan Miisliimanlik anlayist ve yasantistnin farklilasmasi
sonucunda, eski nesillerin ilk zamanlara giptayla bakmalarin1 6ne ¢ikaran bu pasif
hareket, bir siire sonra mistik bir nitelik kazanarak sosyal bir harekete evrilmis,
peygamberin son donemlerini yasamis Zahidler ve Nasiklerin peygamberin éliimiinden
sonra diinya nimetlerine ihtirasla tamah edilmesine gosterdikleri tepkiyle birleserek

dikkat ¢ekmeye baglamigtir. Asil Sufilik Akimi ise;

“(...) Abbasiler’in ilk yiiz yilim1 takiben bu alt yap1 tistlinde eski
Islam oncesi ¢evre mistik kiiltiirlerle temas sonucu; ¢ok tabii bir sekilde
kendiliginden olusan bir sentez olarak dogdu. Bu sentezin olugmasinda
Kur’an-1 Kerim'in pek ¢ok ayeti ve pek ¢ok kavrami kullanildi; bu
kavramlarin ic¢i, bu mistik kiltiirlerden O6diing alinan muhtevalarla
dolduruldu; ayrica, basta peygamber’in bizzat kendisi olmak {izere,
Ashab-1 Suffe tabir edilen bir kisim sahabi ile, bazi ilk donem islam
biiyiiklerinin tarihsel hayatlar1 deforme edilerek bu yeni kavramlara
uygun hale getirildi. Bu ¢abada ayn1 zamanda ulema iginde tepkiye neden
olmamak maksadiyla, Kur'an’a ve Islam'm ilk yillarina dayandirilan bir
mesrutiyet temeli bulma gibi ¢ok 6nemli bir faktdr de rol oynadi”(Ocak,
2005: xv).

Anadolu’ya zihinlerinde gegmisteki inang izlerini de tasimis olan Tirkler,
beraberlerinde yalnizca "cihad"in ve yagmanin siddet evrenini degil, dogaya uyumlu
uzlastirict bir evrenin davranis kodlarini da tagimislardi. Yeni Platonizmin etkin oldugu,
heteredox inangli Paulisyenlerin yasadigi Bizans Anadolu'sunda yerlesik koylii halk da
doga yonelimli, uzlasmaci bir evrenin pargastydi. Bu durum her iki tarafin uzlastiric1 bir
evren ¢evresinde Anadolu'yu ve tasidiklar: degerleri paylasmalarina neden olmus, siinni
islamin gelenekleriyle bigimlenmis fakat ge¢misten getirdigi dogacil yanlariyla
uzlastiric1 evrenin bir pargasi olan topluluklar, bu biresimden faydalanarak Halk islami
denilen bir olguyu varetmislerdir. Halk Islam1 ve resmi islam" arasinda farklara deginen
Reha Camuroglu’na gore bu farklardan ilki, resmi islam’dan ayrisan Vahdet-i Viicud ve

Vahdet’i Mevcut yonelimlerini kapsamaktadir.
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“Vahdet - i viicud, varlik birligi anlamina gelir. Vahdet - i viicud
kavramini savunanlara gore diinyada ve alemde var olan her sey, Allah'in
sifatlarinin ortaya ¢ikisi, onun her seyin lizerindeki giiciiniin belirisi
oldugu icin ondan birlesir, ondan viicud bulur. Her seyi vareden Allah'tir.
Bu nedenle de 0 "Viicud - 1 Mutlak" tir.(...) Vahdet- i viicud'daki "varlik

=n

birligi" Vahdet-i mevcut'ta "varliklarin birligi" anlamimni alir. Buna goére
Allah, wvarliklarin, doganin, evrenin birligidir, biitiin yarolanlarln
birligidir ve bu varolusun basi ve sonu yoktur. Oysa bu, Islam’in en
temel inanglarindan yaradilisa vurulan bir darbedir. Yaratmak ve
yaratilmak bu inangta yok olmustur. Vahdet - i viicud'cular "resmi
islam"la belirli kosutluklar tasimalarma ve bazi anlasma zeminleri
yaratabilmelerine ragmen, Vahdet-i mevcut'cular "resmi islam igin tanri
tanimaz maddecilerdir” (Camuroglu, 1990:126-127).

Camuroglu’na gore Allah sevgisi" ya da "Ilahi ask" kavramlariyla "Allah
korkusu" kavramlarmin dengelenisi baglaminda da Siinni Islam ve Halk Islamu
ayrismaktadir. Siinni islam’da, Allah korkusu, &diil-ceza formu, Sirat Kdpriisii, Seytan
gibi kavramlarla éne ¢ikarilirken, Halk Islami bu kavramlar1 reddeder, saf bir birlik ve
Ask olgusunu One c¢ikararak, Allah Sevgisi iizerinden kendini ifadelendirir. Diger
yaklagim farki ise Kur’an- Kerim’in Gériinen (zahiri) ve igrek (Batini) yorumlanmisinda
ortaya ¢ikmaktadir. Siinni islam, Kur’ani oldugu gibi, seriatin usullerine gore
yorumlarken, Halk Islamina mensup olan Vahdet-i Mevcutcular istedikleri gibi
yorumlamaktadirlar. Ornegin onlara gére namaz ve orug tutulmayabilir. Onemli bir
diger ayrim ise devletle aralarina koyduklar1 mesafedir. Resmi Islam, her zaman devlete
yakin ve devlet hiyerarsisi icinde konumlanirken, Halk islami’nda devlete kulluk, en
basit anlamiyla asagilanma icermektedir. Insan disindaki canlilarm algilanmasindaki
bakis, bir diger ayrim olarak tespit edilmektedir. Resmi Islam da, kimi zaman insandan
baska canlilara Kkisisellik atfetse de bu tutum Halk Islami’nda bir genellik arz
etmektedir. Animistik gecmislerinden getirdikleri etkilerle bu diisiinme bi¢iminde ister
canli olsun ister cansiz biitiin varliklar can tasimaktadir. Viicutgular, bu can1 Allahin bir
tecellisi olarak kabul ederken, mevcutculara gore bu can’lar bir’i, yani Allah’1
olusturmaktadir. Sehir hayati ile dogaya kapilanma, bir diger farki olusturmaktadir.
Siinni islam, sehirlerde konumlanirken, Anadolu Islami ve iiyeleri dogadan kopmadan,
doganin i¢inde yasamlarini siirdiirmeye meyilli olmuslardir. Diinya nimetleriyle girilen
iliski konusunda da farklilik kendisini gdsterir. Halk Islami dervisleri bir lokma bir

hirka prensibiyle, diinya nimetlerine mahrumluk hissetmeden uzak dururlarken, Siinni
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Islam’mn iiyelerinin ticaret aracilifryla miilk ve gelir edinme konusundaki istahlari
gecmisten beri 6ne ¢ikan bir durumdur. Anadolu Islamindaki bu miilk edinmeye ve
sahiplenmeye karsi tutum, kadm-erkek algisinda da ortaya ¢ikmaktadir. Resmi Islam,
kadin1 sosyal hayattan dislarken ve inang alanlari igerisine sokmazken, Halk Islami,
kadinlar1 torenlerinde yani basinda tutmus, diglamamistir (Camuroglu, 1990:127-134).
Tasavvuf cereyaninin biitiin Anadolu’yu sarmasi zor olmamistir. On iiglincii
yiizyllda Anadolu karisikliklar icindedir. Hagli Seferleri’nin etkisi heniliz sona
eriyorken, Mogol istilas1 baglamistir. Huzur ve giivenin olmadig1 bu cografyada insanlar
sigmacak bir yer aramaktadirlar. insanlarin ihtiya¢ duyduklar1 huzur, giiven ve itimat
telkin eden davranislari biinyesinde barindiran Fiitiivvet ve Ahilik orgiitleri insanlarin
bu ihtiyaglarim1 karsilayinca, toplumun neredeyse geneli bu iki kurumun iiyesi
durumuna gelmislerdir(Adanir, 2003:29). Bir nevi kaza ve kader ortakliginin yari
hamasi, yar1 dini baglarla birbirine baglayip pekistirdigi bu iki topluluk, yani Fitivvet
ve Ahilik, calkantili zamanlar asilinca siyasi faaliyetten ¢ekilip fonksiyonlarini daha ¢ok
ekonomik olarak devam ettiren iki meslek orgiitiidiir ve bu 6rgiitlenmeyle “(...) giidiilen
gaye, kaba ve umumi ¢izgilerile, hepsinde birdir; sanat erbabini1 miisterek bir is ahlaki
ve disiplini altinda topluca muhafaza etmek; gorenege (olagelmise) hakkini tanimak;
zaruret olmadikca is giic ve sanat degistirmemek; diiskiinii gozetip kollamak; disariya
dogru kapanip beraberce savunmak”(Ulgener, 1981:33-34)seklindedir. Ge¢imini devlet
kat1 disinda saglamak isteyenler ya mertlik, yigitlik yolu Tarik-i Fiitiivvet ya da Tarik—i
Hirfet yolu diye adlandirilan bu topluluklara bagvurmak zorundadirlar(Kogu,2016:11).
“Fiitiivvetler basindan beri tarikat havasinmi siirdiirdiikleri i¢in temsil ettikleri ahlak
anlayis1 da tasavvufun ve genis Olgiide batinilesmis haliyle tarikatlarin bir yan dal ve
belki tamamlayict bir cliz’ii gériinlimiinii muhafaza etmistir.(...) Dis diinyanin kahir ve
zulmiin karsisinda saflar sikistirarak tarikatlar halinde el ve goniil birligi etmek sahipsiz
ve korumasiz kiitle i¢in nasil bir ihtiya¢ halini almigsa ayni sebepler hi¢ sasmadan
meslek kadrolar1 icin de aym sonucu dogurmus olacakti”(Ulgener,1981:89). Bu
yapilanmadan kaynakli genis Ol¢ekli cemaat ahlaki ve biz duygusu, bu orgiitlenmelerin
biitlin hiicrelerine sinmistir. Bu yapilara kayithh meslek sahipleri i¢inde seyirlik
sanatlarla ugrasanlar da vardir. Bu koyu etki, hem meslek sahiplerini hem ayn1 zamanda

bu sanatlarin seyircisi olan diger cemaat mensuplarini da bigimlendirmistir.
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Tasavvuf, bu donem gercekten de Anadolu’nun her yerini sarmigtir. Devlet
adamlar1 ve halk tarafindan biiylik kabul gérmiistiir. Devlet adamlarinin tesvik
etmesiyle tekkeler kurulmus, bu tekkeler araciligiyla tasavvuf, Anadolu’da ve Tiirkler
arasinda yayginlik kazanmistir(Tiirer, 2011: 2930). Bektasilik, Kalenderilik, Melamilik
gibi Heteredoksiler; Islamin dayattigi uhrevi, kati yaklagimlari yumusatmaya
calisirlarken, Osmanli gelenekselligi igerisinde kendini var etmis bu diinyevi formlar;
halk kiiltiiriniin olusmasina bliyiik katki saglamiglardir. Avrasya samanizminin gii¢lii
etkisiyle birlikte Anadolu’da yayilan Kalenderilik ve Haydarilik akimlarinda Avrasya
halk kiiltiir 6geleriyle yiiksek tasavvuf teorilerinin (vahdet-i viicud) bagdastirildigi ve
dervis kiiltlirtinde bu teorilerin basit formiiller haline indirgendigi (Abdal Musa, Yunus
Emre, Kaygusuz Abdal) goriilecektir. Ozellikle samanist cezbe (extase) ve sema
teknikleri devam ederek (Barak Baba, Mevlana) Bektasilik, Mevlevilik, Halvetilik gibi
toplumun yiiksek katmanlarinda miiritler toplamis, bu yapilanmalar yiiksek kiltiiriin bir
halkas: haline gelmistir(Inalcik, 2011:251). Bu etkiler, halk islaminin uzlasmaci evreni
tizerinden diinyayr algilayan halkin kiiltiiriniin giiniimiize kadar ulagmasini saglamis,

Tiirk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin seyretme pratiklerine damgalarin1 vurmuslardir.
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2.3. Sozlii Kiiltiirden Yazih Kiiltiire Degisim

Tirk Kiltiir, gecmisten giiniimiize farkli farklh kiiltiirel siire¢lerden gegmis,
giindelik hayat1 diizenleme bigimleri ve evren algisi, anlama, anlamlandirma ve kavrayis
Olgekleri bu kiiltiirlerin etkisi ile bi¢imlenmistir. Sozlii ve Yazih Kiiltiir, Tiirk insaninin
algilama ve anlamlandirma kaliplarini bigimlendiren en Onemli kiiltiirel yapilardan
ikisidir. Toplumun s6zel ya da yazili kiiltiire ait olmasi kiiltiirel formlarin bi¢cimini ve
algilayicisiyla kurdugu iliskiyi derinden etkilerken, sozlii kiiltlir veya yazil kiiltiir farka,
“her seyden Once kisinin diistinme bi¢imini kosullandirir”(Ong, 2012: 8).

Tiirk insanmin gogcebe gegmisinden getirdigi sozli kiiltlir yapisi, tek tanrilt bir
din olan Islamiyet ile karsilasmasindan sonra yazili kiiltiiriin etkisi altmna girmistir.
Tiirkler, uzun zamanlar yazili kiiltiirle etkilesim halinde olmalarina ragmen, sozlii kiiltiir
basat algilama bi¢imi olarak yasami degerlendirip doniistiirmelerinde etkili olmaya
devam etmistir. Tirk insaninin sozlii kiiltiir dairesinin ceperleri i¢inden kavradigi
yasanti, onun evrenle iligkilerini belirlerken, seyretmeye dair aliskanliklarini da giiclii
bir bicimde diizenlemis, bu etki giiniimiize kadar ulagmigtir. Meddah, Karagdz,
Ortaoyunu, Tuluat gibi gdsterim bigimleriyle soézel kiiltiirii araciligiyla kurdugu bag,
tiyatral formlara yonelirken segimlerinde etkili olmaktadir.

Paranin, tekerlegin, yazinin bulunmasi ya da bilgi akisin1 hizlandiran seylerin
diinyasi, ilkel yapiyr bozarak gelistirmis, ilkel ve feodal gelenekler hiyerarsisi
mekanik, yenilenebilir sicak teknoloji araclariyla karsilastifinda hizla ¢okmiistiir.

(Mc Luhan, 1994:24).

“Elektrik devresi, merkezi sinir sisteminin bir uzantist gibi
caligtyor. Ortamimizi degisime ugratan medya, her durumda farkl
oranlarda duyu algilamasi yaratir. Bir duyunun degismesi, diisiinmede,
eylemlerde degismeye-diinyay1 algilayisimizin degismesine neden olur.
Bu duyu, algi oranlar1 degistiginde insan da degisir. Insanlar1 birbirine
bagintilayan giiniimiiz elektronigi diinyamizi yeniden global bir koy
olarak big¢imlendiriyor. Elektrik devresi simdi bizde tekrar “ilkellerin”
cok boyutlu uzam kavrayisina (oryantasyonuna) gecise yol agmaktadir.
Alfabe Oncesi toplumlarda basat duyum orgam kulakti. Fonetik alfabe,
kulagin sihirli diinyasina goziin yansiz diinyas: karsisinda boyun egdirdi.
Kitap, yeni bireysellik kiiltiirine biiyilk katkida bulunmus, kisinin
kendine 6zgii, onun baktig1 noktaya gore belirlenmis, bakma bi¢imi bu
yenilikten sonra olugmus, okuryazarlik toplumdan ayr1 diisiinebilmeyi,
toplumun diginda kalabilmeyi saglamistir (McLuhan&Fiore, 2005: 86 ).
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Giintimiizde yeni iletisim teknolojileri ile yasantimiza giren nesnelerle birlikte
‘ikincil so6zli kiiltlir caginin’ yasandigi ileri siiren Walter Ong, bu dénemin ge¢cmisteki
birinci sozlii kiiltiir donemindeki sozli konusma kaliplarmi kullandigini, yazi ve
metinden alinan sozli niteliklerin, konusma diline doniistiigiinii iddia etmektedir(Ong,
2012:23-24).

Goriildugii gibi insan biligini etkileyen kiiltiirel formlar sadece yazili ve sozli
kiiltiir olgusu degildir. Eski ve yeni yan yana, aktif kullanilan iletisim araclariyla
kiltir yeniden bi¢cimlenmekte ve hayata katilmaktadir. Devreye giren yeni anlati
araglartyla sOylen yine sozel bigime oturtulmustur. Her an imge bombardimani altinda

yasanan bu ylizyilla birlikte, algilama bigimleri degismis, hizlanmis ve ¢esitlenmistir.

Gegmiste, teknolojik devrim Oncesi insanlik, genelleyecek olursak, iki kiiltiirel
evren lzerinden diinyayla iliski kurmaktadir. Bunlardan biri olan yazili kiiltiir evreni,
sozelligin kesinlikten uzak, tahmini ifadelerinden olusan inaniglarinin yerine akil
araciligiyla saptanmis bulgularin kesinligini koymakta, matematiksel mantik yiiriitme
ve akil yiriitme aracihigiyla gelistirilen diisiinceler, merkezinde inandirmayi amag
edinmis sOziin heyecan1 ve yaraticilifiyla olusturulan yargilarla temelden
ayrilmaktadir. Sozli iletisim, konunun belirli bir ¢evrede kalmasina, bilginin sinirh
olarak erisimine yol acarken, yazili Kkiiltiirlin materyalleri genis c¢evrelere
yayilmaktadir. Bu yeni kiiltiir, algilamanin kaliplarini degistirmis, belirli bir mesafe

olgusunun yasama ge¢mesine neden olmustur.

“Yazinin genel oOzelliklerinden biri, onun okur-yazar
olmayan toplumlara tanitilmas: siirecinde belirgin olarak goriliir;
yazinin konusmayi1 koruma yetenegidir bu ve bdylece konusma
uzam ve zamanin Otesinde yapilabilir. Bu islem, ulusal diizeyi
oldugu kadar kisisel diizeyi de etkileyen bir mesafe koyma
islemidir’(Goody,2013:180).

Matbaanin aktif olarak kullanimi, yayginlagsmasi yeni bir iliski evreni dogurmus,
yeni cemaatler kurulmasini getirmistir. Bu anlamda sanat, gergegin dili olurken,

aydinlanmanin da araci olmaya baglamistir.
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“her insanin sessizlik ve yalnizlik i¢inde kitaplardan alabilecegi
bilgi”, bir araya gelmis insanlarin sdyleyip dinledikleri sozlii anlatimin
yarattig1 coskulu duygularin karsisina, mantik yiiriitmenin soguklugunu,
diistincelerin elestirel incelemelerini, yargilar1 koyar. Matbaa sayesinde
daha durgun ama daha derin izlenimleri birbiriyle paylasan yeni bir halk
kitlesi olusur; bu bi¢imde tutkular ve duygular iizerindeki baskinin
agirh@r hafiflerken, akil, daha kesin ve daha siirekli bir giiciin etkisi altina
girer; artik biitlin her sey gercekten yanadir, ¢iinkii sanat, hosa gitmek,
eglendirmek yerine aydinlanma aracimna doniisiir. Tutkulara karsi akil,
begeniye karsi aydinlanma”(Chartiere,1998: 199-200).

So6zilin kaydi, bir materyal iizerine dokiilmesi, sozciikleri acik bir bi¢imde
ayrigtirma ya da sozciik sistemleri kurma, karsilastirmaya dayali fikir ytiriitmeye imkan

tanimaktadir.

“Sozlii  etkilesimin normal seyrinde olusan, sayisiz kiiltiir
mutasyonlar1 ya etkilesim igindeki grup tarafindan benimsenir ya da
kusaktan kusaga gecis siirecinde yok olur gider. Eger mutasyon
benimsenirse bireysel imza (yazili incelemeden kagimnilmasi zordur)
silinir. Ancak zaman karsisinda yok olup gitmeyen yazili kiiltiirlerin
yarattig1 bilgiler, ticari ve politik baskilara ragmen, yaratici siireci ve
bireyselligin farkina varilmasi siirecini gii¢lendirir’(Goody, 2011:29).

Sozli kiltirlerde bireysel edinimlerin giicii topluluk aracilifiyla ulasilan
edinimler karsisinda tutunamaz. Bilgiye giden yol toplulugun kollektif deneyimlerinden
gecerek siiziilmiistiir. Bu yilizden de hem kiymetlidir, hem de paylasilarak hayata

gecirilirken, topluluk duygusunu kollektif olarak yeniden kurar.

“Sozel kiiltiirlerde, Oykiiler paylasilan bilgi olarak herkesi bir
araya getirir. SOzIi kiiltiirde bilgi, bireysel bir deneyim degil toplumsal
bir olgudur; o yiizden kimse bir digerinden daha aptal ya da akill
sayllmaz. Kabilede anlatilan sdylenceler ve Oykiiler, cocuklara anlatilan
masallar araciligiyla, bilgi, herkesin ¢evresinden ayr1 ayr1 dokunan ortak
bir bilinci olusturur, bilgiye herkesle birlikte varilir”’(Sanders, 1999: 22).

Yazili kiltire bagimli insanlar kelimelerin biiyiisel olduklarini, birer olay
olduklarimi ve dolayisiyla giiglii olduklarini unuturlar. Kelimeler onlar i¢in nesne gorevi
gormekte, orada bir yerde, diiz anlamlariyla, sade bir bicimde durmaktadirlar. Sozli

kiiltiirlerde var olan ya da sonradan elde edilen bilginin unutulup yok olmamasi igin
stirekli tekrara bagvurulur(Ong, 2012:37).



133

“Sozel kiiltiirlerin tamamen bellege bagimli kiiltiirler olduklar
icin bilgiyi hafizada tutmak iizere kolaylik saglayan bazi bicimsel ve
kurgusal nitelikleri tercih ettikleri sdylenebilir. Ornegin genellemeler
yerine 0zel ve Oykiisel ornekler kullanarak, sozleri ritmik, benzerlikleri
ve uyumlari olan seslerle kurgulayarak, bazi nitelikleri mecaz ve
benzetmelerle tasvir ederek eklemlenen sozel anlatimlar bellege yardimei
olmaktadir. So6zel kiltiirlerde bellegin ¢ok giiclii oldugunu ve bu
kiiltiirlerin bireylerinin siirsel dile yatkin olduklarini izliyoruz. Yakin
zamana kadar Anadolu’da yasayan halklarin ¢ogunun sozel kiiltiirler
olduklarini, bu nedenle dillerinin mecaz dolu ve siirsel oldugunu
sOylemek miimkiin. Buna karsin bilgi aktariminin yazili oldugu
kiiltiirlerde bu siirsel niteliklere gereksinim yoktur ve anlatimlar giderek
daha kavramsal, genel ve karmasik climlelerle yapilir. Ciimlelerde ana
fikir ve yardimci fikirler yer alir; bir baska deyisle hiyerarsik, yani
kademelenmis bir sistem olusmustur, her sey ayn1 degerde degildir. Ote
yandan sozel kiiltiirlerde ciimleler kisadir ve her climlenin degeri, her
fikrin ve anlatimin degeri esittir. Buna “parataktik” diyoruz. Burada
biitiin, bir sekilde yan yana eklenen 6zerk parcalardan olusmaktadir.
Halbuki okuryazar kiiltiirlerin anlatimlarinda  biitiin ~ birbirinden
koparilamaz ve farkli degerde, farkli gruplamalarla birbirine eklemlenen
pargalardan olusur. ‘Sintaktik’ bir diizende hicbir pargayr biitiinden
koparamazsiniz”(Erzen,2011:39-40).

Sozel diinya, anonimlik lizerinden kurulmaktadir. Aktarilan s6z, ortak yapinin
deneyimler diinyasindan ¢ekilip, alinmaktadir. Dinleyicisini bir duruma ortak kilmakta
ya da bir eyleme yonlendirmektedir. Belli bir agirligi olan s6z, ortak yapi tarafindan
fazlasiyla ciddiye alinmaktadir.

“Sozel diinyadaki kaliplagmis anlatim, dinleyicisinin dile gelende
kendisini bulabilmesi i¢in de zorunludur. Modern yazili diinyada, hem
yazarin hem de okurun deneylere ve yenilige acikhi§i sozel kiiltiirde
henliz ortaya ¢ikmamistir. Sozli diinyada konusmanin deger
kazanabilmesi i¢in, mevzuyu dinleyicilerle paylasilan ortak alana ¢cekmek
zorunludur(...) Sozel diinyada, diisiinerek degil de daha ¢ok ezberden
dile gelen konusmalarin ana malzemesi deyislerdir. Konusmaci,
deyislerle yiiklii bir retorik kullanarak dinleyicisini belli konularda
eylemde bulunmaya c¢agirir. Yazisiz kiiltiirlerde nedensiz, keyfi bir
iletisim aract olmayan konusmak, bir hasbihalin, ayakiistli ge¢istirmenin,
nezaketen sOylenmis birkac¢ climlenin, lakirdinin, gevezeligin Otesinde,
sorumlulukla yiiriitiilen bir eylem olmalidir; taraflar1 belli goérevlere
cagiran bir agirlikla yiriitiilmelidir. So6z, cagrisin1 yaptig1 olaylarin,
eylemlerin yiikiinii tastyabilmelidir”’( Taburoglu,2013:132-133).

So6ziin yiiklendigi anlam, kiiltiirel formun iletim bi¢gimi ve bu formun algilatma

dizenekleri tizerinde de etkilidir.
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“Yazisiz kiiltiirlerde retorigin amaci dinleyicileri harekete
gecirmek ve dile gelene inandirmak oldugundan konusmact
dinleyicisinde hazir bulunan kavrayis kaliplarini, biligssel semalari
kullanir. Ong, sozli kiiltiiriin bicemini “etkileyici, kiimeleyici, bol
sozll, tekrarli ve tutucu” gibi niteliklerle tanimlar. Bu tiirden
konusmalar sirasinda dinleyicilere, yeni, bilmedikleri bir seyler
sOyleme cabasi yoktur. Harekete, edime cagiran soziin etkisi,
tekrarin ve seslenme bigiminin etkinligiyle de yaratilir. Her
kullanilisinda ortak bir simgesellige dokunan ve dolayisiyla eylem
kaliplarmi ¢agiran deyisler, atasozlerine basvurulur. Ozellikle
veciz ifadelerin, dinleyicinin vicdaniyla, kutsallik bilinciyle,
gururuyla dogrudan iletisime ge¢mesi  beklenir(...)Etkili
sekillerde kullanilan retorik, dinleyici toplulugunun 6n
yargilariyla sorgulamadan kabul ettikleriyle baglant1 kurmak igin
giiclli bir ara¢ olur(...)Konusmaci, dinleyicisine ait ve kendisinin
de paylastig1 mitik bir diinyanin ilksel bigimleriyle, arketipleriyle
bulusabilmek i¢in dinleyicisinin sorgulamayacagi inandirict
betimlemeler ortaya koymaya calisir, sozleriyle tirlii resimler
cizer. Resim kalicidir ve ezberi cagirir. Yazili olanin yoruma
acikligt ve sozlin ucuculuguna karsilik, resim kaliciligiyla
zihinlere  naksolabilir,  takintili ~ bagliliklar  yaratabilir.
Konusmacinin bol sifath, mecazli egretilemelerle, tekrarlarla
destekleyerek ¢izdigi resim, dinleyicinin bellegine naksolur. Bu
resmi tasvir eden sozlerin unutulmaz olmasi ve yapilacaklar i¢in
bir taslak degeri kazanabilmesi icin, icerisinde abarttilar
bulunmali, garip, beklenmedik durumlara, varliklara gondermeler
tasimalidir”(Taburoglu,2013:133-134).

Sozli gelenek, Tiirklerin geldikleri Orta Asya ve yerlestikleri Anadolu
baglaminda 6rf, adet ve tarihinin aktaricisidir. Islam diinyasinda, dramanin gelisemedigi
bir cografyada, tipki bir telafi unsuru gibi kiiltiirel ortamda kendine uygun bir imkan
bulmustur(Kaim, 2006: 272). Onceleri Kam Ozanlarinin Hikayeleri, Dede Korkut
Masallar1 ve yigitlik hikayeleri dinlenirken, sonra Islamiyet’in etkisiyle Meddah
Hikayeleri, Muhammediye, Battalname, Hamzaname ve 6giintilecek giizel is, hareket ve
davranis manasia gelen ve evliyalarin bu tiir 6rnek sayilabilecek 6zelliklerini iceren
Evliya Menakibnameleri (Ocak, 2016:21) gibi dinsel igerikli anlatilarin dinlenmesi
neredeyse bir aligkanlik yaratmistir. Sozli kiiltiiriin igerisinde olan biitiin o masalsi
ogeler, zaman mekanin ¢oklugu, belirsizligi, dillerin ¢oklugu, biitiin bu 6gelere ek
olarak olaganiistiiye denk diisen eylem algis1 seyirci bireyin alimlama kaliplarina

yerlesmis, onun hayal-gercek smirlarini belirlemistir. Yalniz bu eylem algisi, batidaki
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gibi belli bir mantig1 i¢inde barindiran, ¢izgisel, neden sonu¢ bagiyla ilerleyen bir
bicimde degildir. Kus kanadinda yolculuk etmek, bir yerde kirk yil gegirmek, hikaye
icinde hikaye dinlemek gibi fantastik bir ¢er¢evede sunulan bir eylem algisiyla
karsilagilan sozlii kiiltiirde, biitiin bu eylem algisina miisaade edilirken, boylesi ¢ok
renkli ve c¢ok fantazili bir imajlar diinyasinda anlaticisinin pesinden siirliklenen
seyirci/dinleyicinin haz-yarar ¢izgisinin sinirlari, kiltirinden devsirdigi algilama

kaliplar araciliiyla olusmaktadir.

“Gogebe toplumunun yasam tarziyla uyum icinde, Tiirkiye’de -
meddah, Fars kiiltiirlinde - naqqal, Arap kiiltiiriinde ise kassas denilen
“hikayeci” gelistik¢e, tiyatro ve drama unsurlarin1 benimseyerek, bir
tiyatro haline donligmiistiir. Oyuncu, fizigi, sesi, ¢ok basit aksesuar ve
geleneksel repertuar: ile donanmis bir sanat¢i seklini almistir. Bu
hikayeci, seyircisinden etkilenerek ve geleneksel repertuardan bolca
faydalanarak, anin getirdigi olaylar1 aninda zekice ele alip cesitli edebi
seviyeler arasinda koprii kurarak zengin ve “cevik” diliyle aktarirdi”
(Kaim, 206: 271-272).

Selami izzet’e gére Meddah, sanayi-i lafziyeye dayanan bir oyundur(izzet, 1936:
44). Bu anlamda sozlii kiiltiiriin, sozli halk geleneginin imkan tanidigi biitiin
varyasyonlar1 da gosterim baglaminda biinyesinde tasimaktadir. En ¢ok yetigkin erkek
dinleyicilere seslenen bir anlati1 tiiri olan Meddah Hikayeleri biiyiik konaklarda,
ozellikle uzun kis gecelerinde kurulan sohbetlerde dinlenilirken, orta simif halk ise

Meddahlar1 kahvehanelerde ve ramazan gecelerinde dinleyip, seyretmektedir.

“1) Hikayeler olaganiistii 6gelerden armmistir: devler, periler,
ejderhalar, v.b. gibi tabiat-dis1 yaratiklara, insan-iistii giigleri olan
kahramanlara ve onlarin menkabelerdeki kerametlerine, ya da
destanlarda oldugu {zere, olagan insan giiciiniin simirlarim1 asan
eylemlerine meddah hikayelerinde yer verilmez olmustur; 2) bunun bir
sonucu olarak da meddah salt siir diliyle ya da siirle katigik nesir diliyle
degil, diiz sozle, diipediiz konugma diliyle anlatir; yerine gore taklitlere
de giriserek, gerceklik cabasini son sinirina gétiirmeye yonelir. Meddah,
konularin1 hikaye kitaplarindan, sozlii halk masallarindan aldigi gibi,
ozellikle biiyiik sehirlerin giinliik hayatiyle ilgili ¢esitli olaylardan da
esinlenir; kisileri ideal kahramanlar degil, toplum icinde her giin
rastlanan insanlardir. Hikayeci-meddah, anlatinin mihverindeki eylemi,
eglendirici, oyalayict ve biteviyelikten kurtulmus renklendirici 6gelerle,
cogu kez temel eylemle ilgisiz, ikinci derecede kisiler, olaylar, fikralar ve
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sakalarla genisletip sisirir. Tiirkiilii halk hikayelerinin, asik hikayecilerin
araciligi ile koy c¢evrelerine kadar yayilmasina karsilik, meddah
hikayeleri schirlerde olusmus, tutunmus ve gelismistir; dinleyicilerini
esnaf, tliccar, memur ¢evrelerinde, sarayda ve zengin konaklarinda
bulmustur”’(Boratav,1996:72-73).

Biitiin bu eglenceye dayali gosteriler uzun yillarca bu topraklarda seyirciler igin
giindelik hayatin keyifli zamanlarina kap1 agmaya neden olsalar da, bir zaman sonra
degisimin gerekliligi kendini hissettirmistir. Seyirci ig¢in bir zaman sonra sadece masal,
gazel, halk hikayeleri ya da tek basina Keloglan, Nasreddin Hoca, Bektasi fikralari,
epik anlatilar ya da meddah hikayeciligi yeterli olmamaya baslamistir. Anlatila sdylene
yinelene gelen yerlesik anlati tiirleri tekdiizelesmis, simdides zamanin toplumsal
hareketliliklerine katilan seyirciyi, dinleyiciyi heyecanlandirmaz olmustur. Buna gare
olarak, seyircinin seyretme ihtiyacini karsilamak {izere yazili ya da sozli kiiltiire dayali
geleneksel anlat1 tiirlerinin biresiminden olusan yeni bir tiir ortaya ¢ikmistir. Bu yeni
anlat tiirti Karagoz’diir. Karagdz, mevcut anlati tiirlerini tekdiizelikten kurtarmaya
yonelik olarak egretileme, alay, carpitma, s6z oyunlari, cinas, ikiz anlamlilik,
benzesleme, kakisma, ¢ene yarigmalari, abarti, tersinleme, benzekleme, ters deyi, carpici
deyislere bagvurarak, seyircinin diinyasinda yer edinmeyi basaracaktir. Bu
yabancilastirma etmenleri, seyir geleneginin yenilesmesine kapi aralamis, seyircinin
seyir olgusuyla olan iligkisini sarip sarmalamistir. Karagdz’iin yeni bir tiir olarak
perdeye yansidigi bu siiregte, kullandigi bu yabancilastirma taktikleri seyirciyi
avucunun icine almistir. Karagdz, yazili ve sozlii anlati gelenekleriyle kaynasirken,
masal tiiriinden aldigi motifleri, kisileri; divan edebiyatindan aldig1 gazelleri perdede
doniistime ugratarak kendi estetigi iginde eritmistir. Masal diinyasimin cadilari,
tekerlemeleri, divan edebiyatinin 'saray dili', halk hikayeciliginin Kerem'i, Asli's1
geldikleri tiirlin kendilerine 6zgli anlati yapisindan siyrilip, Karagoz'in ozelliklerine
biirlinmiistiir. Karagoz yazili, sézel ve de seyirlik bu ‘rakip' tiirlerin dilini kullanirken,
hi¢ birini tamamiyla benimsememistir. Anlat1 tiirleriyle kurdugu iliskisine ironi, parodi,
yergi, taslama, grotesk, biirlesk gibi 6geleri katarken, seyirci ise bu yeni tiire yabancisi
olmadig1 anlati Ozellikleriyle yumusak bir gecis yapmis, bdylelikle bu yeni tiiri
benimsemesi zor olmamustir (http://ilyazbingul.blogspot.com.tr/2007/11/karagz-ve-
roman-radikal-kitap 13122002.html).



http://ilyazbingul.blogspot.com.tr/2007/11/karagz-ve-roman-radikal-kitap%2013122002.html
http://ilyazbingul.blogspot.com.tr/2007/11/karagz-ve-roman-radikal-kitap%2013122002.html
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Bir insan toplulugunun geleneksel inanglarini, uygulamalarini ve sdylencelerini
biinyesinde barindiran halk kiltiirii; sozlii gelenege dayanmaktadir. Geleneksel
malzeme, halk kiltiiriini ve so6zli gelenegi, kolayca animsanan, dolayisiyla
yinelenebilen kaliplar tizerinden sekillendirir. Ancak “Karagdz,‘segkin kiiltiir’iin daha
altinda konumlandirilagelen “halk kiiltiiri” anlatilarinda goriilmeyen bambaska ve
kendinin de asal kurucularindan olacak iki bilesenle ayaga kalkar, soz alir. Mizah ve
elestiridir bunlar”(Bingiil, 2004:48). Seyirci kendini Karagdz’de bazen masallarin,
atasOzlerinin, gazel ve sarkinin, ¢algiyla desteklenen farkli bir kiiltiir uzaminda bulur.
Sozli gelenekte rastlanmayan bir alana, ‘elestiri kiiltiiri’ne yanasan Karagoz,
nesirlesmis bir anlati degil, toplum icinde cevrilen, diyalojik s6yleme yakin diliyle
canlanan siradan tiplerin hayal perdesine ¢ikarilmasidir. Gergek ve simdides zamanda
devinen bu suretler, ne epik kahramanlarin ne de “evvel zaman i¢inde” diye s6z alan,
hikayesi olmayan zamanin ve Yok mekanin Otesine gecis yapmis hayal
kahramanlaridirlar. Siradan, glindelik insanlarin perdeye yansitilmasiyla yaratilmis yeni

bir diinyadirlar.

“Karagoz, Osmanli-Tiirk edebiyatinda bir devrimdir. Despot,
yaziy1 icad eder: biirokrasi, savas aygiti, vergilerin toplanmasi,
muhasebe, memurlarin etkinlikleri, tarih yazimi vb. devletin tek’eliyle
yazilip kayda gecer. Diiz-halk devlet-yazisinin kargisina kendi yazisini
¢ikarir. Bu yaz1 Karagoz’diir. Unutmamali ki, sozlii toplumlarla yazili
toplumlar1 ayiran sey, bir grafik sistemin yoklugu degil, konusan sesle
kaydeden el arasinda sabit bir iliskinin olmayisidir. Masal, gazel,
tekerleme, miizik, dans, gostermelikler vd. yerlesik konumlariyla
tiirleraras1 Karagéz’de yazi ‘haline gelir’. Derrida’nin diisiincesini
paylasan Deleuze ve Guattari’nin “topragin iizerindeki dans, duvardaki
bir ¢izim, bedendeki bir isaret bir grafik sistemidir, bir geo-grafizm, bir
geografi” demesinden el alarak bir Karagdz yazisindan soz edebiliriz.
Devlet elinde ses, yazinin 6lii mektubunda bogulurken Karag6z yazisinda
grafik sistem kagit tizerinde dizilmez” (Bingiil, 2004:48).

Sozli kiiltlir tarafindan bigimlendirilen seyirci/ dinleyici, bu yoniiyle etkilenen
iken, bir yoniiyle de bu kiiltiiriin i¢inde etkileyendir de. Seyirci/dinleyicinin sozlii
kiiltiirle kurdugu iligkinin bir diger 6nemli ¢iktis1 dinleyici /seyircinin gdsterimin

bicimlendirilmesine etkisidir.
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[lhan Basgoz, Tirkiili Ask Hikayeleri: Bir Gosterim Olarak adli etkileyici
calismasinda seyircinin / dinleyicinin halk anlatisinin bigimlenisindeki konumuna
odaklanmakta, anlatinin yeniden big¢imlendirilmesi, degistirilmesi ve diizenlenmesinde
seyirci / dinleyicinin roliinii aktarmaktadir. Macar anlaticilarin, dinleyicileri Miisliiman
ise, bir destan anlattiklarinda savasin gercek galibi gayrimiislimler bile olsa, kazanan
taraft Miisliimanlar seklinde anlattiklarini bildiren Basgdz, dinleyicinin roliiniin altini
cizmektedir. Bu  gosterimlerde dinleyici  ilgisi, gOsterimin  siiresini  de
etkileyebilmektedir. Ozan, eger ilgi yoksa hikayeyi kisa bir zamanda anlatmakta, ilgi
yogunsa hikayeyi uzatabilmekte, destana boliimler ekleyebilmekte, ayn1 dykiiyii ya da
destan1 bir yoneticinin Oniinde farkli, bir koyli toplulugunun Oniinde farkli
anlatabilmektedir. Seyirci / dinleyicinin yash veya geng olmasi ya da kadin veya erkek
olmasinin da hikayecinin destan1 degistirerek anlatmasina neden olabildigini bildiren
Basgoz, seyirci / dinleyici ilgisinin ozan1 gosterime yenilikler katmasi i¢in kigkirttigini,
gerektiginde hikayesini seyirci / dinleyicisinin ruh durumuna gore diizenleyebildigini
aktarmaktadir. Ozanlarin varlikli Kirgiz seyircilerin / dinleyicilerin 6niinde ailelerine
methiyeler diizdiigiinii, yoksullarin karsisinda ise zengin ve gii¢lii kisilerin kendilerini
begenmislikleri, bencillikleri hakkinda nefret dolu ifadelerle anlatilarini
bigimlendirdiklerini aktaran ve tespitlerini Tirkiye sinirlarina tasiyan Basgoz,
Hayalilerin Karag6z gosterisi baglamadan 6nce seyirciye bagvurduklarini, Toramanli m1
yoksa Toramansiz bir gosteri mi istediklerini sorduklarini belirtmektedir. Eger seyirci
Toramansiz bir gosteri istemigse, gosterim boyunca miistehcen ifadelere yer
verilmedigini aktarmaktadir(Basgoz, 2012:148-149).

[lhan Basgdz, bir baska 6rnegini de Asik Miidami {izerinden sunmaktadir.
Miidami, kendi bolgesinde sonu acikli biten hikayeleri halk sevmedigi i¢in, Kerem ile
Asl, Ferhad ile Sirin gibi ya da Leyla ile Mecnun gibi hikayelerin anlatilmadigini
bildirmektedir. Seyirci / Dinleyicilerin hikaye gosterimi {izerine etkisini anlamak igin
Asik Miidami’ye kendi memleketi olan Posof'ta, ard arda iki gece ayr1 mekanda farkli
iki farkli dinleyiciye Oksiiz Bedir adli hikayeyi anlattirir. Altmis bes kisinin geldigi
gosterimde Miidami, her zamanki dinleyicileriyle, kii¢iik esnaf, oduncular, ¢iftciler ve
ciraklardan olusan bir topluluga hikayesini anlatir. Ertesi aksam aymi hikayeyi

Ogretmenler Sendikasi'nin sube binasinda anlatir. Sendika salonu kahvehane gibi kent



139

merkezinde degil, kentin uzaginda yeni bir binadir. Gegen geceki kahvehaneden daha
biiyiik olan salon kirk bes kisiden olusan dinleyici ile yar1 yariya dolmustur. Seyirci /
Dinleyiciler kasabanin irili ufakli devlet memurlaridir. Bunlar halktan insanlarla nadiren
kaynasan, vali yardimcisi, miidiirler, 6gretmen ve doktordan olugsmaktadir. Hikayenin
gosterimi her iki aksam da saat 7'de baslamistir. Kahvehanede 11.45 de, sendikada ise
10.30 da bitmistir. Ikinci anlatis, birinciden 1 saat 15 dakika daha kisa siirmiistiir. Ikinci
gosterimde bazi giris tiirkiileri sdylenmez. Miidami, ¢cok gayret etse de, konusanlar
veya salondan c¢ikip gidenler olmustur. Salonun yarist ¢ikmistir. Gosterimini kisa
kesmesinin birinci nedeni dinleyicinin ilgisizligi olmustu. Kahvehanedeki dinleyici ile
daha iyi bir iletisim kuran Miidami, burada ¢esitli toplumsal ve siyasal degerlere iligskin
yorumlarda bulunmus, hikayenin geleneksel unsurlarini siislemek igin daha fazla sozli
formu kullanmigtir. Miistehcenlige siklikla basvuran Miidami, hikayesini sakalarla
bezemistir. Dinleyiciyi daha fazla gildirmistir. Hikayeyi daha fazla degistirmis,
kendisini hikaye kahramani ile kolayca 6zdeslestirmistir. Ikinci gosterimde ise Miidami
tirkiilerdeki bazi sozleri degistirmis, yerlerine aydinlarinin hosuna gidebilecek yeni
Tiirkge sozciikler kullanmustir. Tirkilerin - sozlerinin  degistirilmesi  pek uygun
goriilmediginden bu sasirtict bir durumdur. Asik, bu gosterimde miistehcen sozciikler
kullanmaktan g¢ekinmistir. Kisacasi, devlet memurlari hikaye gosterimini fazlasiyla
etkilemis, geriye sadece bir tek hikayenin ana konusu degismeden kalmistir. Bazen
dinleyiciler arasinda yeni bir yiize rastladiginda anlatici, bu yeni dinleyicinin bir turist
mi, bir sivil polis mi oldugunu anlamak icin 6zel bir ¢aba gostermekte, dinleyiciler
arasinda onemli bir kisinin veya saygi duyulan bir sahsiyetin varligi hikayenin
degismesine neden olabilmektedir. Basgdz’lin katilimi, bir¢ok kez Asiklarin tiirkiilerini
degistirmelerine, dogaglama tiirkiiler sdylemelerine neden olmustur. Kars'ta, kiigiik bir
kahvehanede Murat Cobanoglu'nun bir tiirkii konserine katilan Basgoz, neseli tiirkiiler
calinirken, birdenbire tiirkiilerin aciklt bir hava aldigina sahit olmustur. Kentin ileri
gelen ailelerinden olan bir sahis kahveye gelince, atmosfer birden degismistir. Karisin
ve ¢ocuklarmi bir kazada kaybetmis bu sahsin oldugu yerde neseli tiirkiiler soylemek
ona kars1 terbiyesizlik, saygisizlik olacagindan Asik, neseli tiirkiilere son vermistir.
Dinleyiciler arasinda bazen anlatilan hikayeyi iyi bilen insanlar da bulundugunda, bu

dinleyiciler hikayecinin yanliglar1 varsa onlar1 diizeltici bir rol oynayarak, hikayeciyi
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kontrol edebilmektedirler. Dinleyici / Seyircinin anlaticiya miidahale ederek, hikayenin
sonunu degistirmesi, hikaye kisilerinin kaderleri iizerinde gerek iyi niyet ve comertlikle
gerekse tehdit yoluyla diizeltmeye gitmeleri ise ¢ok siklikla karsilagilan durumlardandir.
Kerem ile Asli hikayesinde seyircinin / dinleyicinin biri Asiga, Kerem’i 6ldiiriirsen, ben
de seni oOldiirecegim diye tehdit savurunca, anlatict Kerem’i oldiirmiis ancak Hizir
Aleyhisselam gelip, Kerem’e yeniden can vermistir. Gene bir Kerem ile Ash
hikayesinde, koyilin agasi, Kerem o0ldiigli takdirde asig1 kursunlamayir kafasina
koymustur. Asik hikayeyi mutlu sonla bitirecek olursa, yiiz altin verecektir. Asik,
altinlari tercih etmistir(Basgoz, 2012: 149-153).

Dinleyici / Seyircinin anlatiyr degistirmesi ile ilgili diger ilizerinde durulmasi
gereken Ornek ise kadin dinleyici / seyirci ile alakalidir. Basgdz, Asik Piinhani ile

roportajindan asagidaki diyaloglara yer vermektedir.

“S: Sen hi¢ kadin dinleyicilere hikaye anlattin m1?

C: Evet ¢ok anlattim.

S: Kadinlara 6zel yazilmis hikayeler var midir?

C: Hayir yok. benim bildigim ayni hikayelerdir bunlar. Yaral
Mahmut, Tahir Mirza, Esref Bey, Koroglu hikayeleri. Kadinlar
en ¢ok neyi begenirse onu anlatirsin.

S: Kadinlarin en ¢ok hangi hikayeler hosuna gider.

C: Acikli sonu olan, kederli duygularla dolu hikayeleri severler.
Kadnlar daha ince ruhlu, daha hassas oldugu i¢in, en sevdikleri
Esref Bey, Mirzay1 Mahmut, o6zellikle de Tahir Mirza
hikayeleridir.

S: Kadin dinleyicilere anlatmak istemeyecegin hikayeler var mi1?
C: Hayir yok. Bir kadin ¢ikar 6zel bir hikaye ister, sen de onu
anlatirsin.

S:Diyelim ki Tahir Mirza hikayesini bir sefer erkek dinleyicilere,
bir bagka seferde kadin dinleyicileri anlattin. Hikaye ayni mu
kalir?

C: Cok akillica bir soru! Hayir, kadinlarin huzurunda tek bir
edepsiz, miistehcen sozciik kullanamazsin. Erkeklerin karsisinda
hayal edebilecek her tiirlii edepsiz sakayr yapabilirsin. Bunun
birazint kadinlarin Oniinde yapsan, basinda derde girer. Temiz,
diizgiin bir dil kullanmaya dikkat etmelisin”(Basgoz, 2012:155).
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Seyircinin anlatimi etkilemesine, bicimi degistirip, doniistiirmeye etkisi lizerine
Meddah ve seyirci iligkisi de 6nemli bir 6rnektir. Meddahin, seyircisiyle kurdugu
etkilesime goOre anlatiy1r uzatmasi, kisaltmasi sikga goriilen bir seydir. En basitinden
kahveye gelen miisterinin degerlendirmesini yapar ve yoksul olduklarina karar verdigi
ve para kazanamayacagini anladigi takdirde ii¢ saatte anlatacagi hikayesini yarim saatte
anlatip, gegecektir. Yazili kiiltiiriin iriinii kitap bitmis bir triindiir ve alimlayicisiyla
arasindaki iliski sabittir. Ister ii¢ giinde okunsun ister bes giinde; metroda, evde okunsun
isterse, kalinan yerden devam edilir, yazili kiiltlir ile alimlayicisinin iliskisi degismez.
Sozli kiiltirde ise dinleme sekli, hikayenin nerede anlatildigi, seyirci/dinleyicinin kag
kisi oldugu, kim oldugu anlatiy1 degistirebilmektedir. SozIi kiiltiir, anlatan ve dinleyici
arasindaki iligki ile kurulmakta, seyircinin yapisi, Kimligi, gosterimi tamamen

etkilemektedir.
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2.4. Batilllasma Sonrasi Kiiltiirel Degisim

Diinya tarihinde, 6zellikle son iki yiliz yillik endiistrilesme evresinde, Batili
tilkeler 6nemli mesafeler kaydetmis, cografi ve kiiltiirel anlamda Batili1 olmayan uluslar
arasinda 6nemli farklar agiga ¢ikmistir. Batinin yaratmis oldugu biitiin bu sistematik
evren ve Kkiiltiirel yapilar birgok ulusa 6rnek olusturmus, birgok ulus, Batili normlara
kavusabilmek icin ¢abalamaya baslamistir. Bu anlamda, Batili olmayan uluslarin, Bati
ile aralarinda olusan mesafeyi kapatabilmek i¢in uyguladiklart modernlesme projelerine,
“Bati’y1 son iki ylizyillda Bati1 yapan degerleri, fikir ve teknikleri benimseyip alma
hareketlerine Batililasma”(Cevizci, 1999:103-104) adi verilmistir. Batili olmayan
uluslarin “geleneksel inang, yerlesik diisiince ve kurumlardan vazgecip, hakim uygarlik
olarak goriilen Bati’nin diisiince, kurum ve degerlerini benimseyip yerlestirme
miicadelesi i¢inde olma tavri” (Cevizci, 1999: 103-104) ya da “Batili olmayan bir
toplumun, kendi benliginden vazgegerek, kendi 6ziinti dislayip bir baska sey olmaya
cabas1”’(Tahir,1992:13) olarak da aciklanmaya calisilan bu kavram, O6ziinde “Bati
Avrupa’nin diistinsel ve toplumsal bilesimini erisilmesi gereken bir hedef

olarak”(Mardin, 1991:11) gérme yaklasiminin genel adidir.

Batili olmayan iilkelerin kendi tarihleri igerisinde mutlaka giindem olusturmus
bir olgu olan Batililasma hareketleri, dogaldir ki Osmanli-Tiirk toplumu baglaminda,
yonetici smiflarin giindemine de oturmus, ge¢misten giiniimiize, 6ziinde degisim,
yenilesme ve reform olgusunun bulundugu bu hareketler uygulanmaya calisilmistir.
Tiirkiye tarihine bakildiginda ilk Batililagma hareketlerinin Osmanlilar zamaninda
uygulamaya sokuldugu goriilmektedir. Tanzimat donemi olarak adlandirilan bu siiregle
birlikte, Imparatorlugun sosyal-kiiltiirel-ekonomik dengeleri farklilasmis, politikadan
sanat alanina, gorgli kurallarindan, aile igi iliskilere kadar tiim alanlarda radikal
degisimler yasanmistir. Batililasma ideolojisi, sadece Tanzimat donemine degil,
sonrasinda Mesrutiyet ve Cumhuriyet donemine de damgasini vurmustur. Mesrutiyet
doneminde, ozellikle egitim alaninda yapilan reformlar, Osmanli Imparatorlugunun
gelecekteki kaderini belirlemekte etkili olmustur. Bu donemin irettigi devrimci
olusumlar, Tirkiye Cumhuriyetini kurmus, yeni Cumbhuriyetin belirledigi hakim

ideoloji gene Batililasma olmustur. Bu siiregte toplum; kurumsal alt yapisi heniiz hazir
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olmasa da, genis bir degisim siirecine tabi tutulmus, alfabe’den sapkaya, kadin erkek
iligkilerinden, kisisel zevklere kadar bir¢ok alanda yenilesmeye gidilmis, Batililasma

Ideolojisi, yasamin her alanina yerlesmistir.

Kemal Karpat, Batililasma ideolojisinin yiiriirlii§e sokulmasindan 0&nce,
Osmanlinin ekonomik sisteminde iki temel kurumsal yapiya dikkat c¢ekmektedir.
Osmanli toplumsal diizeni, dini ve etnik smirlarin i¢ ige gectigi iki temel kurumsal
yapidan, Tabakali Hiyerarsik Diizen ve Millet Sistemi’nden meydana gelmektedir.
Asker, blirokrat, zanaatkar, tiiccar ve reayalardan olusan iretici smif Tabakali
Hiyerarsik Diizen’i olustururken, Millet Sistemi ise halkin din ve inang bigimlerine gore
diizenlenmistir. Bu diizenlemenin temelinde Hiristiyanlar ile Musevileri dislamayan,
onlar1 hos gériip koruyan Islami bakis agis1 vardir ve yéneticilerin baslica hedefi, bu ¢ok
kiiltiirlii yapinin olusturdugu sosyal diizeni devam ettirmektir. Kanunlarin yiiriitiilmesi
ve diizenli vergi elde edilebilmesi igin etnik ve yerel cemaatlerin liderlerine siki bir
giiven beslenilmekte, Hristiyanlar, Timar sahibi yapilarak, askeri alanda kendilerinden
faydalanilmaktadir. Kimi devlet gorevlerine yiikseltilen gayrimiislim topluluklarin kimi
liyeleri ise vergiye tabi tutulmamaktadir. Arap¢a konusulan bolgelerdeki Ikta adi verilen
topraklar ise yerel liderlerin sorumlulugu altindadir. On yedinci yiizyilda yiirtirlige
giren Iltizam Sistemi, hem Anadolu’da, hem de Arap eyaletlerinde uygulanmaktadir.
Biitiin sosyokiiltiirel ve idari olusumlarin ordu, timar ve vakif sistemi iizerine kurulu
oldugu Klasik Osmanli Toplumu’nda ordu, Sipahilerden olugmaktadir. Gelir getiren
topraklarin dagitimindan olusan Timar Sistemi, hem askeri hem de sosyoekonomik
sistemin merkezi odagindadir. Toprak pargalarindan olusan Timar arazilerinin milkii
devlete ait olsa da tasarruf hakki Sipahilerdedir. Sipahiler, iiretim sonucu olusan arti
degerden kaynaklanan vergilerin bir kismimi kendilerine ayirirken, savasta devlete
silahli giig, hayvan ve yem vermek =zorundadirlar. Devsirmelerden olusturulan
Yenigeriler ise, Hass denilen, hiikiimdarin kisisel gelirinden beslenmekteydiler. Aslinda,
hayirsever, zengin bir kisinin miilkiiniin bir kismini, ya da o miilkten saglanan geliri
toplum ve dinin faydasina bir is i¢in sunmasi anlamindaki vakif ise, halkin egitim,
saglik ve refah gibi ihtiyaclarimi karsilamak iizere yirtrliktedir. Klasik kurumlar ve

toplumsal yap1, 1606 Zitvatorok Barisi ile 1774 Kiiclik Kaynarca Baris1 arasinda gegen
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168 yillik donemde doniismeye baslamistir. Yerel ve bolgesel giiclerin yiikselisi ve
Avrupa’nin artan etkisiyle on yedinci yiizyilda merkezi yonetimin otoritesi
zayiflamistir. Klasik kurumlar bigimsel anlamda devam etmekle birlikte, islevsel ve
igeriksel anlamda oldukga genis degisimler gecirmislerdir. 1683 Viyana Bozgunu ve
sonrasinda gerceklesen toprak kayiplarinin psikolojik yansimasi toplumsal doniisiim
tizerinde fazlasiyla etkili olmus, merkezi iktidar, iilkeye ve yonetim anlayisina farkli bir
gozle bakmaya basglamistir. 1650’lerde klasik Osmanli diizeninin merkezi
organizasyonlar1 olan cemaatler birleserek daha genis olusumlar meydana getirirken, bu
gelisme toplumsal kimlik degisimini de tetiklemistir. On yedinci yiizyilla birlikte akin
kiiltiirti ve u¢ anlayig1 gibi birgok gelenegin yerini, yerlesik tarim ve yerlesik yasama
bagli toplumsal yasayis bigimi ve sehirli bir kiiltiir almaya baslamig, vakiflar, yerlesik
hayatin ve sehirli yasamin temeli olmustur. Anilan yeni yasam bigiminin koylii halka
yansimasi kimi sikintilar1 beraberinde getirmis, ekonomik yetersizligin gaza ruhuna
bagli gocebeler Ve tasra askeri eliti tarafindan kdétiiye kullanilmasiyla, merkezi otorite
zayiflayarak gii¢c kaybetmistir(Karpat,2002:12-27). Bu gelismeler karsisinda, yoneticiler
Bati’ya yonelmisler, Batinin bilim ve teknolojisinin alinmasinin énemine inanmislardir.
Ozellikle Ugiincii Selim dénemi dncesinde ve Ugiincii Selim déneminde kimi yenilikleri
almakta bir mahsur goérmemislerdir. Gergi bu yenilikler sadece askeri alanda
gerceklesmis, Nizam-1 Cedid adinda bir ordu kurulmus, halka yansiyan yenilik pek
olmamistir. Ugiincii Selim sonrasi tahta ¢ikan II. Mahmut déneminde ise biirokratik
yap1, bigimsel degisimlere ugramistir. Aym1 donemde Yenigeri ocagi kaldirilarak, yeni
bir ordu kurulmus, biirokratik kesimin kiyafetlerinde yenilesmeye gidilmis, egitim
alaninda o6nemli atilimlar yapilmis, bircok egitim kurumu agilmistir. Takvim-i
Vekayi’nin ve Ceride-i Havadisin yayinlanmasi, niifus sayimi ve posta hizmetleri gibi
yenilikler giindelik hayata yerlesmis, sarik yerine fes kullanilmaya baslanmistir(Ozer,
2005: 15-18).

Giindelik hayatin her alaninda geleneksel isleyisin hakim oldugu bu donemlerde
iktisadi etkinliklerden kiiltiire, dinden estetige kadar genis bir uygulama alaninda,
geleneksel kaliplarin isaret ettigi normlar baskindir. “Kiiltiiriin belirleyici sembolii dini
karakterli oldugu icin giindelik hayatin insan iligkileri, iktisadi etkinlikleri ve degerler

sistemi bu manevi atmosferin i¢inde kolektif bir nitelik kazanmistir. Bu durumda
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giindelik hayatin tiim pratiklerine egemen olan biitiinsellik duygusu, ayricaligi kabul
etmeyen ve cemaat {izerinde tam bir kontrol sistemi kuran dini mekanizmanin dayanak
noktasii olusturmustur. Insan ogesinde bireysellesme siirecini ortadan kaldiran,
yaraticiliktaki kisisellik onermelerini en asgari diizeyde tutan bu kontrol sistemi i¢indeki
kiiltiirel pratik, dini atmosferin diginda hurafe temeline dayali yaygin bir inanis bi¢imini
gelistirerek sistemin sinirlarint zorlamistir. Mahalle g¢evresindeki glindelik hayatin, cami
imamiyla tekke seyhi arasinda boliinen dini yasanti bi¢imi,”(Isin.200676-77) déonem
seyircisinin genel karakteristigini olusturmakta, yasami algilama ve nesnelerle iliski
kurma bicimini de belirlemektedir. Sabri Ulgener, donem seyircisinin dogasini soyle

tanimlamaktadir.

“pre-kapitalist insan: Maddi esyaya yerine gore haz ve tiikketim
araci, gosteris ve Oviinme vasitasi, kisaca 6z mali olarak igten
alabildigine yakin, hatta biri obiiriinden koparilip ayrilmasi imkansiz bir
biitiin icinde kaynasmis gorlinmesine mukabil (...) sadece miibadele
degeri tastyan ruhsuz ve renksiz bir meta yigin1 olarak o derece diginda
ve uzagindadir. Diger taraftan, dar ve basit Olciileri ile kiiciik sehir ve
kasaba diinyasinda adi ile sani ile tanidigi cemaat cevresinden ileri
tagsmayan bir toplum iliskisi; ve nihayet bugiiniin acil ihtiyag¢lar1 disinda
uzak gelecege kapali bir zaman suuru” (Ulgener, 2006:29-30).

Ulgener’in yerinde tespitlerle tamimladigi bu donem seyircisinin iginde yasadig
Osmanli kiiltiirel yapisi, aralarinda giliclii baglarin olmadigi, birbirinden keskin
farkliliklarla ayrilan iki ana gruptan olusmaktadir. Aralarindaki bdliinme ve ¢atismanin
keskin bir bigimde hissedildigi bu iki farkli toplumsal grup, Serif Mardin tarafindan
merkez ve ¢evre olarak tanimlanmigtir(Mardin, 1991: 275). Merkez, Osmanli devletinin
islemesini miimkiin kilan merkezi biirokratik aygit1 temsil ederken, c¢evre ise, bunun
disinda kalan toplumsal yapiyi, merkezden uzak fakat pek de giiclii olmayan baglarla
merkezle iliski igindeki kurumlara ve cografi alana denk diismektedir.

“Gazi sisteminin ortadan kalkmasmin ve biirokratlagmasinin
sonucunda iki tip yasanti billirlasti. Biri sultanin ve sarayin etrafinda
toplananlarin hayati, digeri de "¢evre'nin hayati. Burada "¢evre" kelimesi
asiret kalmtilarini, koyliileri ve hattd Istanbul’daki alt siniflar1 bile
kapsayabilecek bir genislikte kullanilmistir. Bu ikili grubun en belli bash
ozelligi, birinin vergi toplayicilarindan, digerinin de vergi
ddeyicilerinden meydana gelmesidir. Bu temel Iktisadi fark nedeniyle
metropolle ¢evrenin kiiltiirii birbirlerinden ayr1 olarak belirginlesti. Bir
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yanda sarayin ve yonetici seckinlerin kiiltiirii, 6te yanda "¢evre’nin, yani
kitlenin kultiri. Saraymn kiltiirti, askeri ve birokratik goérevlilerden
olusan dar bir ¢evreyle kisitlanmisti. Onemli din adamlar1 da, biraz ayri
olmalarina ragmen, bu gruba dahildiler. Yoneticilerin kiiltiiriine dahil
olan bu iki grup da, Arapg¢a ve Fars¢a’dan serbestce yararlanan
"Osmanli" dilini kullaniyorlardi. "Cevre'nin dili ise sade Tiirkce
idi”(Mardin, 1991:57-58).

Geleneksel donemde giindelik hayatin igindeki seyirci, iyi bir miimin olma
amactyla yasamaktadir. Seyirci biitiiniinii olusturan miiminler i¢in yasamin anlami, haz
ve zevk alinan iglerle ugragsmak yerine, zamanin1 Tanri'ya yonelerek gegirmek, diinyevi
zevklerle arasina olabildigince mesafe koyarak, diinya nimetlerinden ve zevklerinden el
etek ¢cekmektir. Eglenceye meyilli olanlar kinanmakta; hor goriilmektedir. Evde miizik
aleti bulunduranlar ya da bunlar1 ¢alanlar, giinahkar olmakla su¢lanmakta, dinsel 6giit
ve ahlak kitaplar1 bu tip seyleri yasaklayan yorumlarla dolup tagmaktadir. Osmanli
seyircisinin kendini bir miimin olarak kavramasi, onun bu durusu, biitiin eylemlerini
bigimlendirmektedir. insanin eglenmeyle ilgili eylemleri genelde &znellik barindirsa
bile, sistemin isleyis bigimi, bu bi¢gimi diizenleyen dini kurallar, kendine 06zgii
bigimlemeleri dayatmaktadir. Dogum gibi, 6liim gibi ya da diigiin gibi yasamin 6nemli
gecis zamanlarinda dini ritiieller, iiyelerine belirli bir davranig kalib1 6nermekte ve bu
davranig kaliplarina uymayi ilke olarak zorunlu kilmakta, seyirciye dair dznellik gibi
aykiri edimlere imkan tamimamaktadir. Tipki esnaf teferriiclerinde oldugu gibi,
herhangi bir esnaf 6rgiitiiniin, hem eglence hem de mesleki hiyerarsi diizeni igerisinde
bir list basamaga cikisini onaylamak amaciyla yapilan bu torenlerde, dini ritiiel,
seyircinin bagli oldugu tarikat gelenegi uyarinca 6znelligi devre dis1 birakmaktadir.
Halk mesirelerine katilan seyirci i¢in de aymi yaklagim gecerlidir. Toplu katilim
gerektiren bu eglence bicimi, kolektif bir deneyimi dayatmakta, 6znelligi diglamaktadir.
Seyirci i¢in burada hedef, kisisel bir haz almak degil, kendisiyle ayni tiirden diinya
algisin1 paylasan miiminler grubu ig¢inde zaman geg¢irmektir. Bayramlar ya da
sehzadelerin siinnet diigiinlerinde de ayni kolektif eglence algisi vardir. Bu tiir
torenlerde seyirciler, kendilerini ortak bir idealin pargas1 olarak  goriip,

hissetmektedirler(Isin, 2006: 77-78).
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Cemaat kiiltiiriiniin dogal sonucu olan bu tip bir yasam algisi, diinya ticaret
yollarinin degismesiyle birlikte degisime ugrayacaktir. Bu gelismeyle birlikte Osmanli
seyircisinin giindelik hayatinda radikal degisimler olmaya baslayacaktir. Diinyanin her
yerinden insanlarm bir araya geldigi bir merkez olmaya baslayan Istanbul, dolayisiyla
da Imparatorluk, yenilenmeye ihtiya¢ duyacak, I1.Selim Islahat hareketlerini devreye
sokacaktir. Iste tam da bu zamanda, On altinci yiizyllda, Osmanli seyircisinin
yasaminda bir devrim gerceklesmis, eglence ile iligkisinin en gozde mekani
kahvehaneler acilmistir. Oncesinde cami ve ibadet alanlarinin dis kisimlarinda kurulan
sohbetin mekani degistirerek, biiylik oranda kahvehanelere tasinmistir. Kahvehanelerin
ozellikle Ramazan ayinda dolup tasmasi, dinsel sembollerin yasami diizenledigi bu
dénemde, bu mekanlarin toplumsal-dinsel isleyiste kendine bir ara alan edindigini
gosterirken, konuk agirlamanin mekan1 olarak da kullanilmaya baglanan kahvehaneler,
esas carpict islevlerini Meddah, Karagdéz ve Ortaoyunu gibi geleneksel eglence
bicimlerinin seyircilere sunulduklar1 yer olmasiyla kazanmislardir. Birkag yiizyil
eglence mekani olarak hizmet vermis, Osmanli- Tiirk seyircisi bu mekanda
eglenmistir(Hattox, 1988: 86-93). Osmanli seyircisi, ilk zamanlar dini bayramlar,
hiikiimdarlarin tahta ¢ikisi miinasebetiyle yapilan Ciilus Torenleri, mahya hazirligi,
sehzadelerin okula basglamasi dolayisiyla diizenlenen Amin Alaylari, Sehzadelerin
Stinnet Merasimleri, diiglinlerde bolluk bereket getirmesi amaciyla siislenen agaclardan
olusan Nahillar gibi gorsellik arz eden torenleri seyretmekte ve Mesireler araciligiyla
eglenmektedir. Ozellikle Mekke ve Medine’deki kutsal mekanlara gonderilen hediyeleri
tasiyan Stirre Alayi, seyirciler i¢in bu seyirlerin en renklilerindendir. Etrafi askerlerle
cevrili, onde bir siivari takimi onun arkasinda bir mizika takimiyla desteklenen bu
gosterim, “Renkli, eglenceli, bayrakli, atli, katirl, tahtirevanli, kili¢ ve kalkanli, sirmals,
yaldizl1 bir alaydi (...) Caddeler bastan basa dolar, sokaklarda kalabaliktan gecilmezdi.
Stirrenin gegecegi yollarda diikkanlarin, evlerin odalari, pencereleri tutulur, bos arsalara
kahvelerin, gazinolarin 6nlerine iskemleler dizilir, sedirler yapilirdi”’(Sema, 1991:123).
Stirre alaymin dikkati ¢eken tarafi, gosterisi yaninda miizigiydi. Miizik, Osmanl
seyircisinin hayatinda her zaman onemli bir yer tutmustur. Giinde bes vakit okunan
ezanla Osmanli seyircisi saba, rast, hicaz, evc, 1rak, neva, dilkeshaveran, segah, 1sfahan,

hiiseyni makamlarindan biriyle etkilesir, “tekkelerin halka da agik ayinlerinden naat,
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ayin, durak, ilahi, nefes, niyaz diye adlandirilan formlar1 dinleyebilir’(Sezer-
Ozyalginer,2005:185-186), bdylelikle ruhunu dinlendirebilirdi. Pestamal kusatma ya da
Sed Torenleri, Tulumbaci1 Kahveleri, Semai Kahveleri, Asik Kahveleri eglenmek ya da
bos zaman gecirmek isteyen seyircileri memnun edebilmekteydi. Bu donem, 6zellikle
tekke edebiyati, Osmanli seyircisinin haz ve eglence ihtiyaclarin1 karsilamaktaydi.
Ozellikle “Benem ebed benem baka ol kaadir i hak mutlaka / Hizir ola yarm saka onu
kilan gufran benem” (Gdlpimarl, 1963: 65)diyen Alevi- Bektasi nefesleri bu anlamda
rindmesrepligin 6nemli bir aracisiydilar. Biitiin bunlara ek olarak geleneksel donemde
Osmanli seyircisi, Meddah, Karagoz, Ortaoyunu gosterilerinde, ayinler, giilbanklar ve esnaf
teferriiclerinde eglenir, 151k oyunlarini, curcunabazlari, rakkaslari, erkek kogekleri, cengi
kadinlari, su’debazlari, zorbazlari, horoz, kog¢ ve deve dogiislerini seyrederdi. Toplum
kiltliriiniin bir yansimasi olan eglence, kitlesel olarak, geneli igine alacak sekilde ise,
sosyal smif ve egitim diizeyine bakilmaksizin halka padisah senlikleri araciligiyla
ulastirthirdi(Sevengil, 1990:37-124). Bu senliklerin seyircileri sadece erkeklerden
olusmaktaydi. Donemin geleneklerine gore, bir kadinin, miisliiman da olsa gayrimiislim
de olsa, ulu orta dolagsmasi diistiniilemezdi. Ancak Nurhan Atasoy, ¢esitli surname ve
minyatlir incelemelerine dayanarak “Osmanli giindelik hayatinda 6nemli bir yeri olan
kadin ve ¢ocuklar, senliklerde geri planda kalsalar da, izleyici olarak halkin arasindaki
yerlerini almiglardir. Minyatiirlerde kadin figiirlerini, ¢ogunlukla baslar1 beyaz bir ortii
ile sikica sarilmis olarak goriiyoruz. Genellikle erkek figiirlerin oniinde, birkag1 bir
arada, yanlarinda ¢ocuklariyla birliktedirler”(Atasoy, 1997:305) demektedir. Atasoy’un
belirttigi husus, donemin sanat¢ilariin kendi imgelemlerinden yola c¢ikarak
minyatiirlerdeki sahneleri tamamlama aligkanliklariyla agiklanabilir. Zaten Atasoy, bu
yorumun ardindan kadin seyirci yasagmi apagik gosteren diger bir bilgiyi
paylagsmaktadir. “1582 senligi esnasinda bir kadin, erkek kiyafeti giyerek ortaya ¢ikma
cesareti gostermistir (...) tamdig bir erkek tarafindan ihbar edilince yakalanip hapse
atilmistir. Kapali ve namuslu bir kadin oldugunu, iistelik senlikte baska kadinlarin da
bulundugunu sdyleyince serbest birakilmistir(Atasoy, 1997:306). Uciincii Mustafa’nin
kiz1 Hibetullah Sultanin dogumu 6ncesi yapilan donanma hazirliklar: sirasinda ise kadin

seyirciler i¢in 6zel bir izin s6z konusudur.
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“Kadmlarin seyrii temasaya Oteden beri hirs ve
diiskiinliikleri haddinden fazla oldugundan ve ¢ok gezip dolagma
yiiziinden gebe kadinlarin c¢ocuk dogurma haletleri de
olabileceginden, kadinlarin bedesten etrafinda ve kalabalik olan
yerlerde dolagsmalar1 yasak edildi. Amma, Sadirazam, kadinlarin
donanmadan mahrum olmalarini reva gérmeyip, Ketenciler carsisi
Oteden beri erkek ayagindan emin ve asude, ekser diikkan
sahipleri de keten gibi ak sakalli Misir bezirgani oldugundan
kadinlara tahsis edildi. Bu suretle, sair c¢arsilarda serseri gezip
keten gibi donmadilar ve bazi halet ile “iplikler pazara ¢ikmak”
dagdagasindan kurtuldular”’(Hasmet, Tarihsiz:11-12).

Osmanli insaninin, 6zellikle de kadinlarin erkek toplumsalligiyla bi¢cimlenmis
sosyal alanlarda belirli kisitlamalar dahilinde de olsa, goriilmeye daha fazla baslamalari
ya da kadin erkek bir arada goriinmeleri i¢in epey zaman ge¢mesi gerekmis, Lale Devri
beklenmistir denilebilir. Mesireye c¢ikmak, Lale Devri (1718-1730) ile baslamais,
ozellikle I.Mesrutiyet doneminde yayginlagmistir.

“Istanbullularin ~ kamusal alanda  gdriiniirliiklerinin
baslangicina gittigimizde kadin erkek bir arada goriinmeye
baglamalar1 kir gezintileri ve mesire alanlariyla baslar. Saray
erkan1 ve halk yaz ve giliz aylarinda buralara gider, o6zellikle
kiyilart boyunca koru ve bahgelerin uzandigi kiigik tatli su
dereleri pek ragbet goriirdii. Istanbul’dan gelenler, bu derelerde
stislii kayiklara binip, kiirek cekerler, agaglarin, pmarlarin ve
ciceklerin arasinda eglenip sohbet ederlerdi. Kiicik Su ve
Kagithane bu yerlerin en ragbet gorenlerindendi” (Lewis, 2006:
133).

Osmanl: tarihinde on iki yillik bir donemi kapsayan Lale Devri'nin (1718-1730),
one siirdiigii yeni yasam tarzi, Istanbullulara igine kapandiklari uhrevi atmosferden
styrilmalart imkanini sunmustur. Lale eglenceleri ve lale seyranina ¢ikmanin moda ol-
dugu bu donemde, Ceragan Alemleri ve Helva Sohbetleri baslica eglence bigimleri
olarak giindemdedir. Her iki eglence bigimi de eskiden beri uygulanmalarina ragmen,
bahar, yaz ve kis mevsimlerinde farkli sekillerde ve genisletilmis programlarla
sunulmalar1 bu doneme 6zgili bir yeniliktir. Biitiin bu ¢abalarin arkasinda siyasal ve
ekonomik agmazlarin yaninda, Istanbullulari sahip olduklar1 dogal giizelliklerle
karsilagtirmak, Bogazigi’ne ayaklarini alistirmak amaci vardir. Bu dénemde, "hayattan
kam almanm" bir¢cok pratigi uygulanarak, halk bu yeni yasam tarzina alistirilmaya

calisiimaktadir. Kisin Helva Sohbetleri, ilkbahar zamani Teferrlicler, seyrana c¢ikis,
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aksam piyasa yapmak, sulara gidis ve Ceragan Eglenceleri, yazin Bogaz ve Hali¢’in
1s1ltili sularinda Serv-i Simin (yakamoz) seyri, sonbaharda "Ab Alemleri”, Ramazanda
ise kandil ve mahyalarin aydinlattigi gokytiziiniin seyrine ¢ikilmaktadir. Dogada kiime
fasillar1 dinleniyor, ay1 ve kopek dogiisleri, pehlivan giiresleri yapiliyor, kol oyunlari
diizenleniyor, renkli feraceleriyle kirlara ¢ikan kadin seyirciler, kendileri igin
diizenlenmis taracalarin kafesleri ardindan bu gosterileri izleyebiliyorlardi. Kentin
cevresindeki fulya ve lale tarlalari, lale kiisayisi temasasina ¢ikanlarla dolup tasiyordu.
Ceragan eglenceleri bu donemin 6ne ¢ikan eglence bigimlerindendi. Bu eglencelerde
amag, yeme, icme ve eglenmeden ¢ok, Tanrinin insanlara sundugu dogal giizelliklerle
insanoglunun trettigi estetigin uyumunda ruhlar1 dinlendirme sevdasiydi. Ancak, ilk-
bahar ve yazin ilk aylarinda, saraylarin bahgelerinde ¢erag, kandil ve fanus yakilarak
romantik bir ortam elde edilmesiyle olusturulan bu eglenceler, miizisyenlerin,
sarkicilarin, ozanlarin, oyuncu tayfasinin katilimiyla renklenen sazli sozlii suareler
olarak ifade edilseler de, ¢icekler arasina saklanan inci, elmas veya akide sekerlerinin
cirilgiplak geng cariyeler tarafindan kapigilmasinin takip edilmesi, renk ve isik oyunlari
icinde bu giizellerin cilve ve isvelerinin temasa edilmesinden dolayr pek masum
degillerdir. Bu eglenceler list diizey elit takimina, saraylilara ve st diizey devlet
adamlarina 06zeldi ve siradan halk bu eglencelere katilamiyordu (Sakaoglu-
Akbayar,1999: 92-114).

Ayricalikli segkinler smifina 6zgii eglencelerden bir digeri de Saray Isret
Meclisleriydi. Yiiksek saray kiiltiirliniin temsilcileri olan sultan ve ona bagli nedimlerin,
zariflerin yani zurefanin katildig1 bu eglencelerde miizik ve sarap eksik olmaz, divan
siirinin se¢ilmis Ornekleriyle meclis senlenirdi. Musahibleriyle meclise katilan ve bir
havuz kenarinda yerini alan padigah, gazeller dinler, meclisi senlendiren gosterileri
izlerdi. Lale Devri sonrasinda, ozellikle on dokuzuncu yiizyilda bile “kosk ve
saraylarda ays-u tarab meclisleriyle eski gelenegin devam etmekte oldugu
goriilmektedir. Bu donem isret meclislerinin, Lale Devrini aratmayacak bir cosku ve
zenginlikle sahnelendigi anlagilmaktadir”(Inalcik, 2015: 336). Bu anlamda, siradan
halki dislamayan, her tiir sosyal gruba acik eglencelerin sunuldugu ve katilimcilarinin
daha cok halktan kisilerin olusturdugu eglenceleri Lale Devri’'nden ¢ok daha sonra,

Beykoz taraflarinda bulmak miimkiin olacaktir.
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“Hacegi Tahir Celebi'nin Beykoz-Pagsakapis1 kiyilarinin
imara ac¢ilmasma Onciilik etmekle kalmayarak orada,
Direklerarasi'ndan yiizy1ll Once bir gece yasami baglatmasi,
bugiinkii anlamda her biri birer gosteri mahalli/sahnesi olan
"diikkanlarda miizikallerin, hiinerlerin sergilenmesi, Istanbul
temasa tarihinin olasilikla en renkli ve ilging fakat ne yazik ki en
kisa Omiirlii bir denemesi olarak goziikkmektedir. Ceragan
gecelerinin salt saray cevreleriyle sinirli, dis diinyaya da kapali
olmasina, helva sohbetlerinin de yine bir oranda yiiksek ziimreleri
ilgilendirmesi dikkate alindiginda, Beykoz geceleri, Osmanlilar
doneminde halka acgik ilk temasa girisimi
sayilabilirdi”(Sakaoglu&Akbayar, 1999: 152-153).(Vurgu S.S).

Giindelik hayatin evin sinirlart digina ¢ikmasi, Osmanli seyircisinin toplu olarak
kendi aile ve yakinlariyla sokaga ¢ikmalar1 sosyal yasami fazlasiyla etkilemistir. “Bahce
ve mesirelerin tipki ticaret bolgeleri gibi sehir Olceginde yer almaya baslamalari,
giindelik hayatin sivillesmesi, baska bir deyisle Istanbul’'un bir askeri garnizon
goriinlimiinden styrilip, eglence kiiltiiriine dayali kamu etkinliklerinin sergilenebildigi
cogulcu bir yapiya kavusmasi”(Isin, 2006: 45- 46) kiiltiirel dokunun belirledigi gruplar
aras1 mesafelerin esneklesmesini de beraberinde getirmistir. Yeni imkanlar, yeni alanlar
iktisadi ve kiiltiirel anlamda farkli sosyal yapilara sahip seyircilerin ayni siirlar
icerisinde karsilagsmalarina, farkli yapilarin arasindaki sirliliklarin - gevseyip,
esneklesmesine firsat tanimaktadir.

“Bahgeler “18. ylizyillda sehir kiiltiirlin ana mekanlar
olarak biitiinliyle farkli anlam ve endiseler yumaginin i¢inden
cikmiglardi.  Bu  bahgelerdeki  eglence, geleneksel ve
sistemlestirilmis se¢kin eglence bi¢imlerinin yeniden bir yaratimi
degildi. Yeni mesireler de segkinlerin 6zel ve kapali bahgelerine
duyulan bir dykiinmenin eseri degildi. Aslinda tam tersi: sehir
yagaminin normatif sinirlarinin biteviye miizakere edildigi ve yeni
sosyallesme bigimlerinin ve kanallarmin beslendigi alanlardi.
Farkli gruplar arasindaki sosyo-kiiltiirel mesafelerin azaldigi ve
seckinlerle seckin olmayanlar arasindaki sinirlarin yeni toplumsal
modeller, aligkanliklar ve Ozlemler araciligiyla yeni segkinlik
bicimlerini arayan sehirli toplum tarafindan siirekli olarak ihlal
edildigi mekanlardi”(Hamadeh, 2010: 203).

Farkli sosyal gruplar arasindaki sosyo- kiiltiire] mesafeler stirekli ihlal edilseler
dahi kiltir bakimindan "kii¢ik" ve "biiyik" gelenekler baglaminda ayrigsmis bir

durumda olan Imparatorlukta bu mesafelerin kapandigi ¢ok da sdylenemez.
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“Imparatorluk, Bat’nin gecirmis oldugu ve sosyal yapisini yeniden yoguran "ayanlik"
inkilabi, pazar inkilabi ve sanayi inkildbi gibi Onemli tarihsel gelismelerden uzak
kalmis”’(Mardin,1991:30), ekonomik, sosyal ve politik anlamda kendisini
yenileyememistir. Bu ge¢ kalmishigin sikintisin1 ¢cekmekte olan Imparatorluk, biiyiik
zorluklar igindedir. 1839 yilinda Mustafa Resit Pasa’nin okudugu Giilhane Hatti
Hiimayunu ile Osmanl devleti, uluslararasi ekonomik sistemlerle uyumlanmaya karar

verdigini ve bundan bdyle yoniinii Batiya ¢evirdigini diinya kamuoyuna agiklamistir.

Osmanl’nin Bati’y1 model alan politikalarinin basladigr 1839°dan 1876’ya
kadar olan bu doénem, Tirk tarih yaziciiginda Tanzimat Donemi diye
adlandirilmaktadir. “Tanzimat kelimesi, Tiirk¢e’de diizenlemeler anlamina gelir ve Tiirk
tarihinin Osmanli Imparatorlugu’nda Bati’dan esinlenen ¢ok sayida siyasi ve sosyal
reformlarin gergeklestirildigi bir doénemini ”(Mardin, 1996:9) karsilamaktadir. Bu
donemde Osmanli ilkesinin Avrupa sermayesine agilmasiyla birlikte yabancilarla her
alanda artarak genisleyen iligskiler kurulmus, bu iligkiler sonucu Bati etkileri Tiirklerin
yasayismna sizmugtir. Istanbul’daki azinlhiklar, Avrupalilarla daha kolay anlasip
kaynasabildiklerinden onlarin hem temsilciliklerini elde etmis, hem de eglencelerinin,
begenilerinin Osmanli iilkesine yayilmasinda etkili olmuslardir(Fuat,1984:268). Siyasi
Tanzimat, Osmanli devletine Bat1 medeniyeti esaslarina gore, yeni bir diizen vermek
thtiyacindan dogmus ve Osmanli iilkesinde yasamin her alaninda bir yenilesmeye sebep
olmustur. Batili anlamdaki yasam anlayis1 aynen alinip getirilmis ve

uygulanmistir(Mardin, 1995: 13).

“Ondokuzuncu yiizyll Osmanli modernlesmesi ii¢ ana faktor
etrafinda gelisir. Birincisi (...) merkezilesme giidiisiidiir ki, politik
yaptyr yeniden sekillendirmis ve siyasi elitler ile toplumsal gruplar
arasindaki iligkilerde mevcut olan ikilemi daha da derinlestirmistir.
Yonetim ve toplum organik olarak ayrilmustir. Ikinci faktor, Avrupali
giiclerin artan politik etkileriydi; bu, hiikiimeti Osmanl politik kiiltiiriine
ve onun geleneksel toplum yapisina yabanci kurumlar agmaya ve
uygulamalar baslatmaya mecbur etti. (...) Uciincii faktor, ilk ikisinden
tiiremedir ve modernlesmenin ideolojik boyutunu olusturur.  Once
1slahat, daha sonra muasirlagma, asrilesme ve garplilasma olarak bilinen
modernlesme, yonetici elitlerin hem ideolojisi, hem de gii¢lerinin
kaynagi haline geldi”(Karpat, 2002: 78).
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Tanzimat doneminde gergeklestirilen reformlarin ilk ve belki de en 6nemli
sonucu politik anlamda Dogu despotizmi, dinsel anlamda Siinni halifeligi gelenegi
tizerinden isleyen devlet sisteminin diinyevilesmesidir. Eski sistemin bagli oldugu
felsefeye gore tanrisal bir diizen ilkesi islemekteydi ve bu degistirilemezdi. Bu ebedi
bi¢imde isleyen bir diizen ilkesiydi. Kanun-i kadim kurami ile desteklenen bu
felsefeyle mesrulastirilan ve yasalarini Tanriin belirledigi devlet diizeninde siyasal ilke
ile dinsel ilke i¢ igeydi. Bu kaynasma, tanrinin, alemin diizenini kurduktan sonra, o
diizeni isler kilmak i¢in padisah1 kendi golgesi ve halifesi olarak belirledigi anlamina
gelen Patrimonyallige de imkan tanimaktaydi. Bu ilkeler iizerinden yasamini
kurgulayan Osmanli seyircisi i¢in ideal toplum diizeni, her zaman denge prensibi ile
iligkiliydi. Onlara gore yagamin ana prensibi degisim degil, diizendi. Degisim, ilerleme
ve gelismenin disinda kalinmali, diizen sarsilmamaliydi. Kurulan denge, dolayisiyla
adaleti de saglayacaktir. Bu 6nermenin disinda bir olusum, eylem ve tasavvur, dengeyi
bozacak, dengesi bozulan toplum ise yok olacaktir. Tanzimat reformlarinin basardigi en
onemli sey, Imparatorlugun ana felsefesini olusturan bu bakis acisinin
degismesidir(Berkes,2003:24-31).  Batililasma  ideolojisiyle  hayata  gegirilen
degisiklikler, evrensel degerlerin hizla yayilmasinda etkili olmus, reaya gibi biitiiniiyle
iktidar sahiplerine kullugu anlatan terimin yerini Osmanli yurttasi anlamina gelen ve
biitin Osmanli seyircisini de kapsayan teb’a almistir(Mardin, 1991: 32). Tanzimat
hareketiyle birlikte yasanan degisimin ekonomiye dayali niteliklerini algilayacak
durumda olmayan seyirci, fermanin getirdigi yilizeysel degisimleri algilamis, giyim-
kusama dair, kadin-erkek iliskileri ve hayat tarzina dair daha ¢ok {ist yap1 kurumlaria
ait olan yenilikleri hayatina tagimistir(Cem, 1973:251-264).

Batililagma hareketinin sundugu yeniliklerin hayata gecirildigi yer oncelikle
Beyoglu ve g¢evresi olmustur. Yasanan sosyal degisimle birlikte Osmanli seyircisinin
aile hayati, yasam tarzi ve ev i¢i ortami farklilagmistir. Seyirci biitiiniinli olusturan
halkin varlikli olanlari, kendilerini yoksullardan ayristirarak, Bogazici gibi pastoral
alanlara yonelmisler, kosklere ya da konaklara taginmiglardir. Kimi imkani olan
seyirciler, ailelerine miirebbiye, hizmet¢i, dadi gibi elemanlar dahil etmis, ailenin i¢
isleyisi degismis, aile kalabaliklasmistir. Ferace ya da yasmak gibi materyallerle kadin

seyircinin ortiinmeye dair yasaklart ihlal edilmis, yiiziine gerilen perde az da olsa
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aralanir gibi olmustur. Modern diinyanin isterlerine gore bigimlendirilmis olan oteller
devreye girince, 6zellikle Pera Palas, uygulanagelen konaklama mekani algisini yikarak,
modern yasanti bigimlerinin seyircinin hayatina yansimasina neden olmustur. Bati’dan
ithal imkanlarinin artmasi, seyircilerin tiiketim aliskanliklarini degistirmis, ozellikle
piyano gibi miizik aletleri evlere girmis, kerevet yerine sandalyeler kullanilirken,
kahvehanelerdeki havuzlar artik seyircinin ilgisini ¢ekmez olmustur. ikinci Mahmut
zamaninda devreye sokulan kiyafet 1slahatiyla giyim tarzini1 yavas yavas degistirmeye
baslamis olan yonetici siniflardan etkilenen siradan seyirci, kaftan, cepken, ciibbe gibi
aliskin oldugu giysileri bir kenara koyarak alafranga tarza uygun setre kullanmaya,
salvar, caksir, potur yerine ise pantolon giymeye baglamistir. Kolali gomlek ve boyun
bag1 moda haline gelmistir. Bu tarz giyim, siklik ve alafrangaligin simgesi sayilmaya
baslanmistir. Alafrangalik sadece kiyafette degil, seyircilerin sa¢ sakal kesiminde de
kendini gostermektedir. Ahsap evleri birakip, betonarme evlere ya da apartmanlara
tasinma, Yyer sofrasindan catal bigak kullanilan masalarda yemek yeme, spor ve
jimnastik yapma, eslerin kol kola sokaklarda gezmesi, birbiriyle akraba olmayan erkek
ve kadmlarin diyalog kurabilmesi, kadinlar ve erkeklerin miizikli bir ortamda dans
edebilmeleri, konsere ve baloya gitmek, Fransizca konusmak, opera ve bale izlemek,
erkeklerin Beyoglu'nda acgilan kafesantanlara gitmesi, evdeki kadin niifusu egitmek i¢in
boyali basiin devreye sokulmasi, belediye bahgeleri, evi doserken Avrupai tarzi 6ne
cikarmak, sarki, dans ve piyano Ogrenmek, konusmasini Fransizca kelimelerle
siislemek, tiyatroya gitmek ve 1869’da cikan ilk kadin gazetesi Terakki Muhaderat,
Batililasgma  ideolojisinin  etkisiyle =~ Osmanli  seyircisinin  diinyasina  giren
yeniliklerdendir(Ozer, 2005:23-50). 1836'da yapilan ve Unkapami ile Azapkapiyi
birbirine baglayan kopriiden sonra 1845'te Emindnii ile Galata’y1r birbirine baglayan
ikinci bir koprii yapilmis, bu kopri ile birlikte ylizyillardir iki farkli diinyaymis gibi
yasayan Istanbul ile Galata-Pera birlestirilmistir. Bu yeni durum kentteki dolagimi
kolaylastirip arttirirken, seyirciler arasindaki kiiltiirel aligverisin hizlanmasina imkan
tamimustir. 1844'te Hazine-i Hassa Vapurlar Idaresinin kurulmasiyla Adalar ve Marmara
kiyilarindaki yerlesim birimlerine, Sirket- i Hayriye'nin 1851 'de kurulmasiyla da
Bogazi¢i bolgesine diizenli vapur seferleri yapilmaya baslanmis, boylelikle seyircilerin

disa doniik bir sosyal hayata karismalarinin temelleri atilmistir. Ulasim aglarindaki bu
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gelismelere karsm, Istanbul seyircisinin dis diinyaya agilmasi beklenen diizeyde
olmamustir. Surigi Istanbul’un sakinleri olan Miisliimanlarin yam sira Hiristiyan ve
Musevi azinlik i¢in bile Levanten Kkiiltiirinlin yasam alan1 olan Galata-Pera bolgesi
gizeminden pek fazla bir sey kaybetmemis, daha uzun yillar seyirciler tarafindan
kesfedilmeyi bekleyen bir kiiltiirel ara bolge olarak kalmistir. Seyirciler, genelde
alistiklar1 bigimde yasamaya devam etmekte, eglence segimlerinde geleneksel
aligkanliklarin1  siirdiirmektedirler. Bahar ve yaz mevsimlerinde mesire yerlerine
gitmekte, Goksu'ya, Kagithane'ye ya da Cirpict Cayiri'ma ugramakta, daha uzak
alanlardaki su kaynaklarini ya da bentleri tercih etmektedirler. Bu mekanlarda genelde
herkes kendi arasinda eglenirken, kir bahgeleri s6z konusu oldugunda saz takimlar
devreye girmekte, ortaoyunu izlenerek giiliiniip, eglenilmektedir. Cocuklar bayram
yerlerinde  eglenirken, kadin  seyircilere  6zgii  eglencenin  mekam  ise
hamamlardir(Akbayar—Sakaoglu, 1999: 159-160). Kisisel temizligin yani sira hamamin
bir o6zelligi de kadin seyircilerin gevezelik edebilecekleri, dedikodu ve fitne
yapabilecekleri bir bulusma ve eglence yeri olmasidir. Kadin kahvehanesi de
denilebilecek olan bu mekanlara kadinlar, haftada bir gitmekte ve dort-bes saatlerini
orada gegirmektedirler(Goytisolo, 2004: 112).

Modern anlamda eglence ya da gosterimin laiklesmesinin, kolektiflik algisinin
kirildigi, daha bireysel algilamalara imkan taniyan formlarin ortaya c¢ikisiyla
gerceklestigi  sdylenebilir. Ik kahvehanelerin agilmasiyla buralarda baslayan
gosterimler, Batililasma etkisiyle degisip doniisecek olan eglence kiltliriiniin
oncilleridir ve bu mekanlardaki algilama bi¢imleri eglence kiiltiirii baglaminda
geleneksel yapinin asilmasi yoniinde ilk adimlardir denilebilir. Eglencenin laiklesmesi,
Batililasmanin 6nerdigi reformlar araciligiyla biiylik oranda gerceklesmis, bu dénem
gelisen gece hayati, Ramazan’1 da etkilemis, Tanzimat reformlarmn etkisiyle Istanbul,
Ramazan gecelerinde, geleneksel eglencelerin yaninda sazli sozli, gosterili bir festival
alanina doniismeye baslamistir. Calgili Kahvehaneler, Kuliipler, Muzikayr Hiimayun,
Saray Tiyatrosu, Operet / Miizikli-Oyun, Tuluat, Kanto, Tiyatro gibi tiirler halkin
hayatina girmistir. Yasanan yenilesme hareketleri sadece belli diizeyde teknolojik ve
bilimsel ilerlemeyi goézeten ya da sadece askeri yenilikleri biinyesine katmayi

amaglamanin disinda daha biitiinciil ve kiiltiirel bir degisimi de hedeflemektedir.
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“1840’tan sonra yabanci Ogeler ele daha degisik alinmaya
baslamistir. S6z konusu olan isleyen sisteme su ya da bu egzotik
ogelerin- egzotik kiiltiir 6gelerinin eklenmesi degil, iist tabaka kiiltiiriiniin
tliimiiniin yeniden yapilanmasidir. Bu siire¢ roman, yagli boya resim,
tiyatro ve daha sonralar1 sinema gibi yeni sanat bi¢imlerinin ortaya
cikmasi ve halka ulagmasiyla sonu¢lanmistir”(Faroghi, 2002:22).

[lk tiyatrolar ve temsiller daha ¢ok Tiirkler'in yasadig1 istanbul Yakasi'nda degil,
Beyoglu'nda baslamistir. Ulasim aglar1 hentliz gelismemistir ve glivenlik sorunu vardir.
Beyoglu karigik ve tehlikelidir. Yoneticiler, Miisliman halkin gece oyun seyretmesi
konusunda pek de hevesli degillerdir. Geg saatte tiyatrodan ¢ikanlar yaralama ve gasp
gibi hos olmayan sikintilar yasayabilmektedirler. Gedikpasa Tiyatrosu, seyircinin
ayagina tiyatro gotiirmek i¢in Dersaadet'te temsil vermeye baslamis, Naum Tiyatrosu
ise giindiiz temsil verme izni almistir. Bunlar yabanci dilde oyunlardir(And,1972:82).
Tanzimat Fermani sonrasi azinliklara saglanan can ve mal giivenligi hakkinda devlet
teminat1, girisimcileri cesaretlendirmis, bu giiven ve destek karsisinda Italyan sihirbaz
Bosco, Pera sosyetesinin eglence ihtiyaglarini karsilamak i¢in bir tiyatro yaptirmistir.
1844-45 sezonuna kadar diizensiz bir bigimde isleyen gosteriler, Michel Naum
tarafindan bu tarihten sonra diizenli olarak devam ettirilmeye baslanmigtir. Naum
Tiyatrosu adini alan sahne, Italyan Operalariyla Istanbul’da seyirci karsisina ¢ikmaya
devam etmistir. Dogaldir ki seyircileri Onceleri Levantenlerden ve gayrimiislim
azinliklardan olusmaktayken, sonrasinda elit Miisliiman kesim de bu mekana ugramaya
baglamistir. Bu durum Osmanlica librettolardan anlagilmaktadir. Ancak, miisliiman
seyircilerin mekana pek de uyum gosterdikleri sdylenemez. Seyircilerden bazilar
Norma Operasin1 bagdas kurarak ve nargile igerek seyretmisler, fakat operada
canlandirilan  tapinak sahnesinden etkilenmislerdir(Arac1,2010:61). Naum
Tiyatrosundaki bu opera gosterilerine az da olsa Miisliimanlar tarafindan da ilgi
gosterilmesi, Giilli Agop’un dikkatini ¢ekmis, on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda
Bati1 sahnelerinde goriiciiye ¢ikan ve daha hafif bir form olan operetlerle ilgilenmesine
neden olmustur. Gedikpasa Tiyatrosunda, Dikran Cuhaciyan ve Giillii Agop isbirligi ile
Avrupa’da basariya ulagsmis 6rnekleri hizla hazirlanarak seyircilere sunulan bu yapitlar,
hem siradan halki hem de elit kesimi ayni begeni ¢izgisinde bulusturmus, en yaygin

eglence bicimi olmustur. Miizik ve tiyatronun imkanlarindan yararlanan, kadin
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bedeninin pargali sunumlarinin ortaya ¢iktigi, goriintiide ve sozlii ifadesinde hafif
miistehcen, ahlaki, ilmi ya da fikirsel bir iletisi olmadan sadece eglenceyi one ¢ikaran
yapistyla operetler, Cumhuriyet donemi eglence Kkiiltiiriinii de i¢ine alacak sekilde,
cagdas toplumun gosterime dair segimlerinde daima etkili olmustur. Bir siire biiyiik
ilgiyle devam eden Gedikpasa tiyatrosundaki bu gosteriler, usta oyuncu Bengliyan’in
Gedikpasa tiyatrosundan ayrilmasiyla sekteye ugramis, meydan miizikli oyunun halk
tizerindeki etkisini kullanmak isteyen Tuluat ve kanto gosterilerine kalmistir(Tuncay,
2013:5-9). Bat1 tarz1 eglencelerin ilgi gormesi, diger eglence merkezlerini de ayn1 yonde
gbsteri yapmaya sevk etmis, kantolar Istanbul gecelerini senlendirmeye baslamistir.
ftalyanca, sarki sdyleme anlamma gelen 'Cantare'den tiiretilen Kanto, o6zellikle
mahremiyetin yogun olarak yasandigi ve kadinlarin goriiniirliigiiniin pek fazla olmadigi
Istanbul tarafi halki tarafindan tutulmustur. Ciftetellinin bozulmus hali ile sahne
dansimin biresimi olarak trompet, davul, keman gibi ¢algilarin esliginde icra edilen bu
form, oOzellikle kafes arkasi doneminin kadin mahremiyetinin ¢oziilmesi anlaminda
seyircilerini cezbetmistir. Dekolte bir bicimde, ask motifleri ile siislenmis omuz, gébek,
kalca, baldir, bacak hareketleri ve ¢esitli isvelerle erkek seyirciye yonelen bir cesit
'Ballet Pantomime' olan kanto gdsterilerinde, seyirciler, sahneye yakin bolimlerde bos
yer birakmamaktadirlar. Uzak olmasi nedeniyle {ist kat localarin fiyat olarak daha ucuz
oldugu bu gosterilerde, sahneye yakin mesafedeki localar daha pahaliydi diye
diistintilebilir. Sahneye yakin hizadaki “loca miisterileri hem kiyafet, hem de tipleme
olarak 'hali vakti yerinde' olan kesimi yansitmaktadir. Kanto seyircilerinin bir diger
kesimi de 'hususi loca' miisterileridir. Bu localarin seyirciler boyunbagi takmis ve st
diizey kisiler olduklarin1 6ne ¢ikaran 'Avusturya fesleri'ni 6zenle giymislerdir. Kiyafet
geceye mahsus ve miinasip olup, Osmanl burjuvazisini

yansitmaktadir’(Higy1lmaz,1999:11).

Tanzimat’in ekonomik ve sosyal alanlarda beklenilen iyilesmeyi saglayamamast,
siyasal istikrarsizlik, dis miidahaleler ve yonetimde baskicit tutum, anayasa ya da
mesrutiyet kavramlarinin 6ne ¢ikmasina neden olmustur. Yurtdisindaki Namik Kemal
ve arkadaglarinin yurda donmeleriyle birlikte bu anlamda tartigmalar yeniden hiz

kazanmig, Osmanli devletinin ilk anayasasi olan Kanun-1 Esasi 1876 yilinda yiiriirliige
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konulmustur. Insan haklari ile ilgili maddeler tasimasi ve ilk parlamento olusumunu
gerceklestirmesi gibi nedenlerle 6nem arz eden bu anayasa ile birlikte bir hukuk devleti
olma yolunda ciddi adimlar atilmis, o giine kadar Padisah tarafindan kullanilan
egemenlik yetkileri, yasama-yiiriitme-yargilama seklinde pay edilmistir. Kanun-i Esasi,
halkin temsilciler araciligiyla yonetimde s6z sahibi olmasi anlaminda 6nemli bir yenilik
getirse de(Tanor,1985:22) monark-siyasal elit dengesini kurmaya yonelik bir hareket
olarak kalmig(Kiligbay,1985:150), siire¢ yeterince etkili isletilemediginden, Padisah
keyfiyeti ile feshedilmistir. Bu arada, onceki zamanlarda evrensel hukuk ilkelerine
bagliligini agiklayacak olan Osmanli Devleti, miisliman ve gayrimiislim tebaay1 hukuk
ontlinde esitlemis, firsat esitligini iyi kullanan gayrimislimler, batinin destegi ve ticari
avantajlarin1 1yi kullanarak, statii kazanip zenginlesmislerdir. Miisliiman tebaa ise bu
gelismelerin disinda kalmistir. Bu durum, miisliimanlar arasinda sikintilara neden
olmaktadir. On sekizinci ylizyll boyunca devlet toplum iligkileri baglaminda yasanan
degisimler, Imparatorlugun yapisini sarsmus, imparatorluk ¢ok sayida ulus devlete
donlisme yoriingesine yerlesmistir. Balkanlar’daki gesitli gruplarin degisim yoniinde
kigkirtmalara basladiklar1 on dokuzuncu yiizyil baslarindan itibaren ise imparatorlukta
hava tamamen degismis, once Sirplar, sonra da Rumlar arasinda 6zerklik ve bagimsizlik
hesaplart baglamistir. Egitim kurumlarinin ayrilmasi, milliyetcilik fikirlerinin yayilmasi,
yasanan sikintilar1 daha da hissedilir kilmistir. Balkanlar, Kafkaslar ve Kirim’dan gelen
goclerle birlikte rekabet¢i ve cemaatgi sorunlar daha da artmaya baslamistir.
Balkanlardaki topraklarda yasanan ve oOzerkligi O6ne c¢ikaran milliyetci-ayriliker
hareketler, yenilgiler sonucu topraklarin kiiciilmesi ve gelisen goc¢ hareketi
imparatorluktaki yasantiy1 daha da zora sokmustur. Ge¢miste farkliliklarin bilesikligi
felsefesi iizerinden yaklasilan sisteme, devletin merkezi birlestirici ideolojisi olarak
Islammn secilmesiyle birlikte, ¢ok etnili gesitlilik ve hosgdrii politikalarin1 dislayan,
cokuluslulugu degil ulusal bir icerigi hedefleyen yaklasimlar hakim olmustur. Cesitliligi
esneklikle yonetme politikasinin terk edilmesi, imparatorlugu bir arada tutan tutkali yok
etmis ve “nihayetinde geride, giderek birbirinden bagimsiz bi¢cimde yiiziip duran bir
milliyetcilikler galaksisi” (Barkey, 2008: 384) kalmistir. Bu durum, tiyatro seyircisini
etkilemis, ge¢misteki kozmopolit ve cok etnili seyirci kalabali§i yavas yavas tarihe

karigmistir.
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Birinci mesrutiyet sonrast Abdiilhamit Han, {lilkeyi uzun yillar baskiyla
yonetmis, fakat Mesrutiyet hedefi giindemden hi¢ diismemistir. Bu donemde Jontiirkler
adi1 verilen bazi gen¢ aydinlar halkin ulusal uyanisina Onayak olmuslar, 1876
anayasasinin yeniden ilan edilmesini saglayip, II. Mesrutiyeti kurarak, Modern Tiirk
Tarihinin ilk burjuva devrimini gerceklestirmislerdir(Petrosyan,1974: 328-336). Ikinci
defa ilan edilen Mesrutiyetle 1876 Kanuni Esasi
metninin iginde barindirdigi halklara taninan haklar baglamindaki adaletsizlikler ve
Padisah1 gii¢lii kilan igerik yeniden diizenlenmis, 1909 Anayasasi olusturulmustur.
Monarsi sinirlanmig, Hakimiyet-i Milliye anayasaya yerlestirilmistir. Kisi hak ve
Ozgiirlikkleri daha demokratiklestirilmis, gercek anlamda parlamenter anayasal sistem
kurulmustur. Hukuku laiklestirme ¢abalariyla birlikte, yonetimsel alanda diizenlemeler
yapilmis, koylii politikalari olusturulmus, kuvvetler ayriligi ilkesi ve parlamenter
rejimle birlikte tebaa anlayisi yerini vatandas kavramina birakmistir(Tanor, 1996: 148).

Mesrutiyet’in getirdigi 6zgiirlikk ortamiyla birlikte seyircinin giindelik hayatinda
onemli degisimler yasanmaya devam etmistir. Batiya dair yasanti bigimlerinin Osmanl
sinirlart i¢ine tasinmasi hizlanmis, otomobillerin trafige ¢ikmasi ve elektrikli
tramvaylarla teknolojik yeniliklerin giindelik hayata etkisi katlanmis, seyirciler daha
rahat hareket etmeye ve yer degistirmeye baslamiglardir. Mesrutiyet sonrast kullanima
sokulan telefon ve telgraf gibi araglar, seyircinin yasamini hizlandirmas,
pratiklestirmistir. Belediyelerin giindelik yasami hareketlendirme ve halki sosyal
yasama yonlendirme c¢abalari hizmetleri de cesitlendirmis, Istanbul halkinin ve
seyircisinin tanimadig1 yenilikler ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu yeniliklerden biri de
belediye bahgeleridir. Onceleri Taksim ve Tepebasi'nda hizmete giren belediye
bahgelerinde kadin ve erkek birlikte bulunmaya baslamislardir. Bugiinkii Sultanahmet
Meydan’nin Divanyolu'na bakan tarafi bu niyetle olusturulmus ve buraya Millet
Bahgesi denilmistir(Ozer,2005:52-53). Bu dénemde Istanbul, eglence anlaminda iki
farkl1 mekansal ortama bdliinmiis gibidir. Bir tarafta tiyatrolari, gazinolari, kabare ve
kafesantanlartyla, elgilik binalar1 ve sosyal kuliipleriyle Beyoglu, bir tarafta ise, Eski
Istanbul olarak da gecen, 1880° den 1910 yilina kadar alaturka eglenceleriyle Istanbul
seyircisine kucak acan Direklerarast vardir. Cagin duyusuna cevap veren gelisim ise

Tiirk seyircisi i¢in Direklerarasi’nda kendini gostermistir.
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“Direklerarasi, Osmanli toplumunun begeni ve kiiltiir diizeyine karsilik veren bir
cevreydi. Birinci Diinya Savasi yillarinin kapkaranlik Istanbul’unda Direkleraras: hig
degil yilda bir ay ramazanda aydinlik, neseli ve gozaliciydi” (Arpad, 2007:49). Her
dinden, her cemaatten, her meslekten insan, akin akin Direklerarasina ugramakta, piyasa
yapmaktadir. Bunlar arasinda “kimi siska, kimi sirik gibi medrese ¢Omezleri,
koltuklarina kitaplarini sikistirmis 6grenciler, ketebeden diye anilan iki yiiz kurus aylikli
kalem efendileri ve visneciiriigii fesli Abdiilhamit hafiyeleri de vardir. Kalabaligin
arasinda zaman zaman beyaz sarikli hoca efendilerle, gobekli imamlar da dikkati
¢cekmektedir”(Birsel, 1983:100).(Vurgu S.S). Direklerarasi'ndaki kalabaligin bir
boliminii de iftardan sonra gelecegi eglenceyi kararlastirmaya ¢alisanlar
olusturmaktadir. Kalabalik, iftar topu patlar patlamaz evlerine ¢ekilir, iftar sonrasinda
ise belirledikleri tiyatro, Karag6z ya da baska bir eglenceye katilirlardi. Piyasacilarin bir
kismi ise ¢ok uzak yerlerden gelmis kimselerdi. Bunlar, ramazan nedeniyle gecici bir
bicimde lokantaya doniistiiriilen kahvelerde oru¢ acip, gece eglenceleri seyrettikten
sonra ya Koprii'ye, ya da vapurlara yonelirlerdi(Birsel, 1983:100). “Miitareke yillarinin
kasvetli ve tedirgin havasiyla bunalmis Istanbullular, Direklerarasi’nda biraz
nefeslenmek, kaybedilmis savasin ve imparatorlugun acilarini birkag saatligine olsun
unutmak ister gibi”’(Arpad, 1974:100) Millet ve Ferah tiyatrolarina kosmaktadirlar.

Seyirci i¢in Karagoz artik hatirlanmak istenmeyen bir an1 gibidir.

“Birinci Diinya Savasi sonunda imparatorlugun pargalanmasi,
kanli ayaklanmalar, artik Karagdz perdesinde kardes¢e danseden ¢esitli
etnik gruplar1 ve milletleri, Istanbul halkinin goziinde buruk, hatta aci bir
tada biiriinmiis, eski nese ve eglenceyi veremez olmustur. Biitiin diinyay1
bir tek cemaat durumuna getirmek isteyen Osmanli dgretisinin bir kiiltiir
motifi olan Karagdz perdesinde kardesge dans eden cesitli uluslari,
beliren milliyetcilik akimlari yiiziinden, Istanbul halki artik degisik bir
gozle goriiyordu. Karagdz perdesindeki bir Arnavut, bir Arap, bir Erment
bunca savastan sonra giilerek seyredilemezdi. En Onemlisi, Osmanli
Istanbul halkinda da beliren milliyetcilik belirtileri, Karagéz perdesinden
kendisini soruyor ve Kastamonulu, Aydml tipleriyle yetinmek
istemiyordu. Biitiin diinya halklarmin bir giin kardesce, baris icinde
kucaklasacag1 gelecek bir giinde, yeniden mumlarini yakmak {izere.
Karagdz perdesini topladi diyelim”(Ongdren, 1998:65).
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Bu donemlerde Ortaoyunu, kahvehanelerden gikarak sahnelere gegmis, aktorler
sahnelenen komedilerde tuluat yapmaya baglamislardir. Kel Hasan ve Abdi’nin biiyiik
iin ve seyirci kazandiklar1 bu gosteriler her gece degistigi i¢in seyirci defalarca bu
gosterilere gelmektedir. Oyun 6ncesi, dekolte kiyafetlerle kantocular sahneye ¢ikmakta,
capkin bakislar, 1slik ve alkis tufani i¢inde dans edip, sarki soylemekteydiler. Seyircinin
aktif katilimi kizlarin ¢ikmasiyla bitmemekte, miidahale ve tezahiirat oyun boyunca
devam etmektedir(Boyar&Fleet 2010: 309).

Yasanan sosyal degisim, teknolojik gelismeler ve Istanbul’un gittikge
karmagiklasan yapist Direklerarast fenomenini bitirmis, Sehzadebasi, sinemaya ilgi
duyanlarin yeni ugrak noktasi olarak devreye girmistir. Sesli film makinelerine hayran
kalan bir zamanlarin tiyatro seyircisi, artik tiyatroya sirtin1 donmiis, seyircinin bu se¢imi
Direklerarasi tiyatrolarinin ve Osmanli ‘Temasa Hayati’nin sonu olmustur.

“Direklerarasi, Sehzadebasi olmus, tiyatrolarin ¢oguna sinema
yerlesmisti.  Ertugrul, Ferah, Sark tiyatrolarinda yalniz film
gosteriliyordu. Millet tiyatrosunda bile arada bir film vardi. Sesli film,
tiyatroyu vurmustu. Sehzadebasi tiyatrolarinin = seyircileri, sinema
salonlarini dolduruyordu. Sehzadebasi kiraathanelerinde ¢ayhanelerinde,
kaldirim dolagsmalarinda: “Bu aksam Nasit’e gidelim!” diye konusanlar,
Greta Garbo’ya, Ronald Kolman’a, Komik Lui’ye ve Sarlo’ya
gidiyorlardi. Kamelyali Kadin’in verem yataginda can vermesini
Garbo’dan seyretmekten hoslanir olmuslardi. Lui ve Sarlo, “Nasit’e
gidelim!” diyenleri ¢ekiyordu. Hem yalmiz sesli film degildi, “Nasit’e
gidelim” diyenlerin sayisin1 azaltan. Tiyatro seyircisi de tuluattan gittikge
uzaklagiyordu. Operetlere, Dariilbedayiye, Sehir tiyatrosuna gitmege
baslamigtilar” (Arpad, 1974:112).

Yeni eglence bigimleri Osmanli insaninin hayatina hizla yerlesmis, gegmisin
geleneksel eglencelerine ilgi zayiflamistir. Karmasiklasan niifus hareketleri dolayisiyla
seyirciler de ¢esitlenmistir. Artik semtler, mahalleler karismus, Istanbul sakinleri gelisen
ulasim aglariyla kolaylikla yer degistirmeye baslamistir. Bu siralarda geleneksel
sanatlarimizdan ortaoyununun, toplumsal taglamaya mesafeli durmaya baslamasi, bu
boslukta tiiluat tiyatrolarimin yozlasmis bigim anlayislarinin seyirciyle i¢li disli olmasi
sonucunu dogurmus, 1914 tarihinde ise Bati tiyatro gelenegini Tiirk seyircisine
asilamak iizere Dariilbedayi kurulmustur. Cerceve sahnede, Batili seyir anlayisiyla
seyircisine yonelen Dartilbedayi, gerektiginde operet ve vodviller de sahneye koymus,

seyircilerin eglence mekan1 segenekleri arasinda yerini almistir. Dariilbedayinin
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kurulusu, sanssiz bir doneme rastlamis, ayn1 y1l igerisinde Birinci Diinya Savasi patlak
vermistir. Ilk temsilini 1916 yilinda verse de, savas yillari sikintili zamanlar
yasanmasina neden olmustur(Nutku,2015:5).

Birinci Diinya Savasi sonrasi yillar, 1918 ve 1922 yillari, Miitareke ve Isgal
donemi olarak adlandirilmaktadir. Miitareke ve Isgal donemi Istanbul’unda geleneksel
yap1 biiyiik bir degisime ugramistir. 1920'de, Istanbul niifusu 1 milyon kisiyi asmistir.
Miislimanlar, 560.434, Rumlar 384. 689, Ermeniler 118.000, Yahudi 44.765 kisidirler
ve niifusun geri kalani ise yabancilar ve Levantenlerden meydana gelmektedir. Bu farkli
din ve milliyetlerden olusan niifus, birbirinden ayr1 bélgelerde, etnik sinirlar gézetilerek
yerlesmis bulunmaktadir. Tirkler ve Miisliimanlar, Unkapani, Aksaray, Fatih,
Sehremini, Beyazit, Eyiip ve Kasimpasa’da, Yahudiler Haskoy ve Balat'ta, Ermeni
niifus Samatya ve Kumkapi'da yerlesmislerdi. Rumlar ise Pera’da ve Halig'teki Fener'de
yasamaktadirlar. Bogazda ise zengin Osmanli aileleri oturmaktadir. Yenik sayilan
Imparatorluk, birgok topragmi kaybetmis, daralan simirlar istanbul’un gé¢ almasina
neden olmustur. Bu niifusa daha sonra Rus go¢menler de katilmiglardir. Sehrin bu
karmagik dogasi, kozmopolit yapiy1 daha da tetiklemis, eglence diinyasi renklenmistir.
Istanbul sokaklar1 her irktan, her milletten insanlarla dolup tasmaktadir. Rus gd¢men
kadmlarmn etkisiyle Istanbul'un geleneksel hayati altiist olmustur. Sehirde, Rus
gocmenler dans ve tiyatro gosterileri, at ve bocek yariglart diizenleyerek eglence
seceneklerini cesitlendirmislerdir. Rus kadin go¢menlerin yasam tarzlari, giyim kusam
tercihleri, Istanbul'a getirdikleri yeni anlayislar, Cumhuriyet &ncesi batili tarzin
gelismesinde etkili olmus, kadmlar iizerindeki geleneksel etkilerin esnemesini
saglamistir. Ruslarin etkisiyle plajlara gidilmeye ve denize girilmeye baslanmis, kadin
seyircinin mahremlik anlayisi ve giyim kusam tarzlart degisime ugramistir. Galata'da
barlar ¢ogalmig, halkin sinemaya ilgisi artmistir. Bu donem Fransiz oyunlari ve
gosterileri tercih edilmekte, seyirci varyetelere ilgi gostermektedir. Rus kadinlarinin
eglence sektoriine girmesi Beyoglu'nu canlandirmis, alaturka eglencelere biiylik darbe
vurmustur. Seyircinin tombul, esmer ve kisa kantoculara olan ilgisi, zarif, beyaz tenli,
mavi gozIli Rus kadinlara kaymus, seyircilerin sahnede gormek istedikleri yeni kadin

tipi belli olmustur. Eglence yasami geleneksel dogasindan ¢ikip, bir sektor haline
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gelmistir. Bu donem eglence anlayigi, cumhuriyet donemi eglence anlayigini da
etkilemistir(Ozer,2005:55-76).

Birinci Diinya Savasi sonrasinda yenik diisen Osmanli Imparatorlugu, Sevr
Anlagmasi ile hukuken ve fiilen yok olmaya mahkum edilmis, Tiirkler yeni bir devlet
kurmuslardir. Kurulan cumhuriyetin ana yonelimi, Atatiirk tarafindan “medeni ve asri
bir heyet-i ictimaiye olmak”(Tunaya: 2004:96) seklinde belirlenmistir. Atatiirk’tin fikir
hocas1 oldugu bu yeni siirecin temelinde “1.Kisilerin otoritesi iizerine kurulu bir onur
anlayisindan kurallar ve yasalar {stiine kurulu bir onur anlayisina gecis 2. Evren
diizeni’ni anlamada, din’den, “pozitif bilim” anlayisina ge¢is 3. “Avam-havas”
ayriliklar tistiine kurulmus bir topluluktan “halk¢1” bir topluluga gecis 4. Bir immet
toplulugundan bir ulusal devlet’e ge¢is”(Mardin, 2002: 177) diisiincesi vardir. Batili bir
yasantinin tiim lilkeye yayilabilmesi i¢in Oncelikle, siyasi alana hakim kurum ve bu
kurumlarin igleyislerinin diizenlenmesi, sonrasinda ise yeni yasam tarzinin hukuk
aracigiyla korunmaya alinip, yerlestirilmesi gerceklestirilmistir. Cumhuriyet déonemiyle
devreye sokulan Batililasma hareketi, kendisinden 6nceki donemlere gore radikal bir
bicimde genis ve yasamin tiim alanlarina yansiyan bir degisimi gozetmektedir.
Cumhuriyet Batililagmasi, aileden alfabeye, egitimden eglenceye giindelik hayatin
biitlin alanlarina dair bir degisimi 6ngdérmiis, bu degisimin merkezine ise dinsel alanin
diinyevilestirilmesine aracilik edecek laiklik anlayisini yerlestirmistir. Giindelik hayatin
goriiniir yiiziinde dini referans ve isaretlerin geriye ¢ekilmesiyle birlikte laikligin

zihinlere islenmesi daha pratik bir hal almistir.

Cumbhuriyet donemini Tanzimat ve Mesrutiyet donemlerinden ayiran en énemli
ozellik, geleneksel Islam Osmanli anlayisi yerine ulus egemenligi ve bagimsizlik
ilkesinin 6n plana c¢ikarilmasidir. Cumhuriyet donemi Batililasma hareketlerinin
oziindeki amag, geleneksel yapinin ortadan kaldirilmasi, yerine ise uygun kurumlari
yerlestirerek, bu kurumlar araciligiyla yeni nesiller yetistirilmesi ve modern bir toplum
yaratilmasidir. Cumhuriyet donemi Batililasma hareketlerini Tanzimat Dénemi degisim
projesinden ayiran sey, Ozellikle yonelimini dini kaynakli kurumlar {izerine
odaklamasidir. Cumhuriyet Devrimleri, 6zellikle dinsel kurum iizerine odaklanmistir.

Hilafet kaldirilmis, Diyanet Isleri Baskanligi ve dinsel kurumun mali denetimi igin
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Vakiflar Genel Miidiirliigii kurulmustur. Islami devlet fikrinin yansimalarini tasiyan
1924 anayasasinin ikinci maddesi devre dis1 birakilmis, laiklik ilkesi anayasada hiikme
baglanmistir. Egitimde Birlik (Tevhid-i Tedrisat) kanunuyla egitim kurumlarinin
tizerinden dinsel bakis agisinin yansimalar1 devre dis1 birakilmistir. Arapga ve Farsca
dillerinin 6gretilmesi, Arap alfabesinin kullanimi1 yasaklanarak, orta ve yiiksek egitimde
Fransiz sistemi kullanima sokulmustur. Latin alfabesi ve Latince Ogrenimi
resmilestirilmis, Tekke ve tarikatlar dagitilmis, seri hukuksal metinlerin yerine Isvicre
Medeni Yasasi, Fransiz Ticaret Yasasi, italyan Ceza Yasasi kullanima sokulmustur.
Kuran ve ezanin Tiirk¢elestirilmesine girisilmistir. Tirk Tarih Kurumu ve Tiirk Dil
Kurumu olusturulmustur. Bu degisimlerin yani sira giindelik aliskanliklar, gelenek ve
gorenek kaynakli Ogretilerin doniistiiriilmesi i¢in calisilmistir. Uluslararas1 zaman
olgiitii, cuma tatilinin pazar giiniine kaydirtlmasi, kimi dini bayram tatillerinin iptal
edilmesi, kimi unvanlarin kaldirilmasi, ondalik sistemin dolasima sokulmasi, fesin
yasaklanmasi, radyoda yerli miizik kisitlamasina gidilerek, klasik Bati miizigi
stirelerinin arttirilmasi, resmi goérevlilere sapka ve takim elbise zorunlulugu getirilmesi
hep bu donem Batililasma ideolojisinin sonuglaridir(Aktar, 1993:45-51). Ortaya ¢ikan
yeni elektronik mecralarla Garbiyatgr fantazi milletin doniistiiriilmesinin bir araci
kilinmig, yonetici se¢kin sinifin toplum miihendisligini 6ne ¢ikaran yukaridan
dayatmact ve bi¢imlendirici tavri daha rahat yayilmaya baglamistir. Bu donemde
Ankara radyosu milliyetci ideolojiyle olusturulmus Garbiyatgr fantaziyi yasama
gecirmis, radyo aracilifiyla halk doniistiiriilmeye calisilmistir(Ahiska, 2005:37).
Kamusal alanda, kadin erkek birlikteliginin goriiniirliigiinii 6nemseyen ve bu anlamda
firsatlar1 siirekli tetikleyen Cumhuriyet felsefesinin temel odaklarindan biri olan
kiiltiirtin aktaricis1 kadin, her firsatta 6ne cikarilmaktadir. Gilindelik hayatin iktisadi
bicimleniginde kendisine Onem atfedildigi gibi, Cumhuriyetin 6nerdigi yeni eglence
anlayis1 baglaminda da kendisine bir partner olarak 6nemli misyonlar yiiklenmistir.

“Cumbhuriyet modernlesmesinde eglence anlayis1 da hem
sekil hem de igerik agisindan degismistir. Oncelikle “eglence”
toplumsal yayginlik kazanmaya baslamistir Bu gelisme
eglencenin Osmanli doneminden farkli olarak pratik, herkese ait
bir diizeye indirgenmesine neden olmus ve dolayisiyla herkesin
katilimina agik olmasi silirecini baslatmistir. Bati1 tandanslh
eglenceler- balo, dans, kadin-erkek birlikteligi- Cumbhuriyet’in
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siyasal ve toplumsal degisiminin en giicli gosterim alanidir.
Cumhuriyet balolari, siyasal elitlerin en medeni bulugma
yerleridir. Okullara konan dans dersleri ise, toplum hayatinin
gelecege doniik yiiziinde Batili eglenme bicimlerine yapilan
referanslar1 gosterir”(Merig, 2007:53).

Cumhuriyet balolariyla sembollesen yeni eglence tarzi, goriildigi gibi
geleneksel mahremiyet anlayisinin diginda sekillenmistir. Kadin ve erkek, modern
giysiler igerisinde, kaggd¢ olmadan birbirleriyle yakin temasta bulunabilmekte,
eglenebilmektedirler. Kadin ve erkegin hafif gililen ylizleri ve birbirleriyle temas
etmeleri tlizerinden c¢ekilen fotograf, medeniligin bir gosterimi olarak dig diinyaya
sunulmaktadir. Bu sunum, yasama gegen yeniliklerle daha ¢ok pekismis ve geligmistir.
Ozellikle kimi teknolojik yenilikler, eglencenin igerigini, zamanmi, ritmini ve
duygusunu degistirmistir.

1927 yilindan itibaren Tiirk eglence kiiltiirlinde biiyiik bir yenilik yasanacaktir.
Sozli kiiltiirtin dinleme temelli yapisini kullanan elektronik bir mecra olan Radyo, kisa
siirede kamusal ve 6zel alanlarda baskdseye yerlesmis, geleneksel eglence anlayisini
degistirmistir. Tiirk insani, oncesinde dinleme temelli bir eglence istediginde araciya
ihtiyag duyarken, zaman ve mekan kaygisi duymadan eglenceyi biitiin bir giine
yayabilme, 6zgiirce baslatip, sonlandirabilme imkanina kavugsmustur. Temsil dairesinin
hayata ge¢irdigi radyofonik oyunlar aracilifiyla evlerin salonlarinin “bir kdsesine
giildiren ve diistindiiren-muhayyilemizin genisligi, zenginligi nispetinde-rengarenk
dekoru ve zengin aksesuarile modern bir sahne”(Ahiska,2005:264-265) kurulmustur.
Seyirci bireyler, gerceklik ve fantazinin i¢ ige gectigi bu oyun ve dramatik skegleri
dinlerken, tiyatrodaki dramatik siireglerin algilanmasi ve yorumlanmasiyla ilgili
algilama ve anlamlandirma siiregleri baglaminda tecriibe kazanmaya baglamislardir.

27 Ekim 1947 yilinda Kiigiik Tiyatro’da temsillere baslayan Devlet Tiyatrolari,
eglence kiltiiriine kurumsal olarak yonelen ikinci biliylik yapilasma olarak devreye
sokulmus, daha sonralar1 bolge tiyatrolart kurularak yurdun geneline yayilmasi
saglanmis ve kuruldugu giinden gilinlimiize Tiirkiye sinirlari igerisinde eglence hayatinin
en uzun soluklu ikinci olusumu olarak hizmet vermeye baslamistir. 1934 yilinda

kurulan ve eglence diinyasina katki sunan Milli Musiki ve Temsil Akademisi’nin
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blinyesinden ayrisarak olusturulan bu yapilanma, kitlesel seyirciye ulasan ve yurt
genelinde en yaygin kurumsal eglence bi¢imidir(Konur, 1987: 322).

Anadolu insani ise eglence ihtiyacin1 hala geleneksel yontemlerle karsilamakta,
yaren sohbetleri, sira geceleri diizenleyerek, koy meydanlarinda oyun c¢ikarip
eglenmektedir. KOy odalari, Cumhuriyetin ilk yillarinda eglencenin kiiltiirel aligverisle
bir arada kuruldugu bir mekandir. Yas sinirt olmadan bir araya gelinen bu ortamda
deneyimli ve hiinerli kisiler tecriibelerini aktarmakta digerleri ise bu tecriibelerden
faydalanmaktadirlar. Kéye kiymetli bir insan gelmisse onu soyletir, dinlerler. Kdyiin
giindeminin tartisilip, sorunlara ¢oziim getirilmeye de c¢alisilan ve daha c¢ok erkek
merkezli olan bu odalarda sohbetlere oyunlar, masallar, tiirkiiler ve bilmeceler eslik
etmektedir(Ozdemir,2005:101).

Anadolu insaninin eglence ihtiyacina disardan bir ¢0ziim ise Cadir
Tiyatrolari’nin devreye girmesiyle getirilmektedir. Bu eglence bi¢imi, her ne kadar adi
tiyatro olarak ge¢se de daha ¢ok pornografik, avam bir sov olarak tanimlanabilir.
Anadolu insanmin yarim kalmis arzulariin sahne iizerinde gerceklesen ¢iplaklik ve
bayagi davranislarla manipiile edilmesine dayanan bu eglence formu, Anadolu’daki en
ticra kasabalara kadar ulagsmis, bir erkek eglencesi olarak uzun yillar dolasimda
kalmistir(Onur, 1966: 16-17).

1960’larla birlikte Tiirk insaninin eglence segenekleri arasina 6zel tiyatrolar da
katilmistir. Devlet politikasinin ya da resmi bakis acisinin etkisinin her zaman
hissedildigi 6denekli kurumlarin sundugu eglence anlayisinin disinda, daha sicak, daha
Ozgir, daha bireyin glindemine ve isterlerine yakin eserlerle seyircilerini eglendirmeye
calisan bu olusumlara halk da ilgi gdstermistir. Bu donemde Kenterler, Ankara Sanat
Tiyatrosu, Géniil Ulkii- Gazanfer Ozcan Tiyatrosu, Nejat Uygur Tiyatrosu, Dormenler
gibi daha bir¢ok tiyatro sahne almakta, halka eglence sunmaktadirlar.

Izmir Fuari, gegmisin kitlesel eglencelerini sunan ortamlara benzer sekilde, ¢ok
amagl eglence imkanlarini biinyesinde barindiran 6nemli bir se¢enek olarak ortaya
cikmig, bir¢cok Ozel tiyatronun halka ulagmasina aracilik etmistir. Yilin bir ayim
kapsayan, tiyatrodan miizige, sirklerden kabareye her tiirlii eglencenin sunuldugu bu
ortam, her smiftan seyirciye eglence sunmakta, zenginiyle fakiriyle ayni ortamda

eglenme imkani tanimaktadir. Yalmzca yakin illerden ya da Istanbul’dan degil,
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Anadolu'nun gesitli yerlerinden siradan vatandaslarin da hayalini siisleyen Izmir Fuari,
hi¢ degilse bir ka¢ giin bu biiyiilii diinyaya katilmanin hayalini kuranlarla dolup,
tasmaktadir. Fuar déneminde Izmirlilerin evleri bos kalmamakta, Basmane otellerinde
yer bulunamamaktadir. Kiiltiirel yoniiyle de 6n planda olan Fuar, 6zellikle orta sinif ve
alt1 vatandaglara ucuz eglence imkan1 tanimaktadir. Biiyiik gazinolara gidip, sanatcilar
izleyemeyen halk, ozellikle kadin matineleri aracilifiyla arzularina ulasmakta, hig
degilse bir defa diinya goziiyle sevdigi sanatgilarla bir arada olabilmektedir. Manolya
sahnesinde Zeki Miiren, Gol gazinosunda Muazzez Abaci, Fuar Ekici Over’de Géniil
Yazar, Camlik Senar Gazinosunda Miizeyyen Senar, Ekici’de Biilent Ersoy, Lunapark
Gazinosu’'nda Emel Saymn c¢ikmaktadir. Safiye Ayla, Tanju Okan, Ferdi Tayfur ve
Ibrahim Tatlises konserleri yapilmaktadir. Mogambo ve Kiibana, Bat1 miizigi sevenler
i¢in bir segenek iken, tiyatroseverler Ismail Diimbiillii, Nejat Uygur Tiyatrosu, Sadri
Alisik, Oztiirk Serengil, Zeki- Metin, Levent Kirca, Géniil Ulkii -Gazanfer Ozcan
Tiyatrosu  ile  mutlu  olmaktadirlar(http://www.musikidergisi.com/haber-4258-
izmir_fuari%E2%80%99nin_ozlenen_eski_gunleri_ve_bitisi%E2%80%A6.html).

1968 yilinda seyircinin hayatina bir baska elektronik ara¢ girecek, Televizyon,
1968 yilinda ilk deneme yayinlarina baslayacaktir. Deneme yayini sadece Ankaralilar
tarafindan izlenebilen televizyon yaymlari, yetmisli yillarda yayginlagsmis, Tiirkiye
geneline ulagsmaya baglamis, toplumun eglence anlayisini derinden etkilenmistir. Okur-
yazarlik orani diislik olan toplumda, bu kulaga ve goze seslenen iletisim araci ailelerin
eglence anlayisinin merkezine yerlesmis, gerek sinema ve gerekse de tiyatro ve radyo
eglencesi televizyonun golgesinde kalmaya baslamistir. 1975 yilinda televizyon, kirk bir
saat on yedi dakika yaym yapmakta, seyirciler bu siirenin 2 saat 42 dakikasinda
Belgesel, 1 saat 3 dakikasinda ¢izgi film, 3 saat 55 dakikasinda Sinema filmi, 7 saat de
dizi izlemektedirler(Senyapili,Aziz,Giirel, 1977: 69). 1990 yihiyla birlikte ilk o6zel
televizyon Magic Box hayata geg¢irilmistir. Doksanli yillar boyunca artarak yaymn
hayatina katilmaya devam eden 6zel televizyonlar devlet televizyonu TRT nin tekelini
kirarak eglenceyi ¢esitlendirip, renklendirmistir. Diziler, yarigmalar ve erotik 6zellikler
tasiyan yarigsma programlariyla ev i¢i eglenceyi farklilastirmiglardir. Eskiden “Pazar

giinleri borek acilir, camasir yikanir, {itli yapilir, pazartesi giinleri yeni bir hafta baslar
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ve cumartesi geceleri eglenilirdi. Televizyon hayatimiza girdikten sonra, eglencenin adi
televizyon olmustur”(Tung, 2001: 68 V.S.S).

Daha sonralar televizyon renklenmis, kanal sayisi artmis, evlere girdigi tarihten
itibaren toplumun en ¢ok kullandig1 eglence mecrasi olmustur. Teknolojik gelismenin
eglence formlarini degistirip doniistiirmesi hizla devam etmektedir. Ozel televizyonlarin
cesitlenmesinin yaninda video teknolojileri evlere kadar girmis, doksanli yillarda
evinden ¢ikmadan halka sinema keyfi yasatan video kasetler, Tiirk halkinin eglenceye
ev i¢i ortamda, fazla caba sarf etmeden, kendi mahremiyet simirlar1 igerisinde
ulagsmasina imkan tanimistir. Gerek bireysel ve gerekse de toplu olarak evin giivenli ve
konforlu ortaminda film izlemek oldukga yayginlasmustir. Ozellikle halkin ekonomik ya
da cografi sinirliliklar nedeniyle ulasamadigi gosterimler, videokasetler araciligiyla
evlere girmis, Zeki Metin ikilisi ve Devekusu Kabare Tiyatrosu’nun isleri insanlara
ulagsmigtir. Bu anlamda 6zellikle Yasaklar, Beyoglu Beyoglu gibi sahne gosterimleri
ayrica teyp kasetleriyle, sadece sozel aktarimla insanlara sunulmus, biiyiik ilgi gormiis,
uzun zamanlar halki eglendirmislerdir.

Doksanli yillarla birlikte tiyatral eglence anlaminda kimi alternatif yapilanmalar
meydana gelmis, Ozellikle 2000°1i yillarla birlikte alternatif mekanlarda, alternatif
konular, farkli yaklasimlarla seyircilere sunulmaya baslanmistir. Genelde alisildik
mekanlar diginda, yani bir tiyatro binasi1 disinda, bir apartman dairesi, bir kafe ya da bir
cat1 katinda gosterilerin yapildigi, “pek cogu Black Box (Kara Kutu) ad1 verilen kiiciik
salonlar”’(Karagiil, 2015:20) o6zellikle gen¢ kesimin tiyatral eglence ihtiyacina cevap
vermeye baslamiglardir.

Cd-Rom teknolojisinden sonra gelisen Internetin imkanlariyla olusan yeni
eglence mecralari, Instagram, Facebook, hizla toplumun eglence segenekleri arasina
yerlesmis, bu mecralar geleneksel eglence anlayisini degistirmislerdir. Sosyal Medya,
Youtube ve 6zellikle geng neslin ¢ok ilgi gosterdigi video oyunlari, 3 D ve multimedya
teknolojisi ile sanal eglence alanina gecis yapilmistir. Son donemlerde ise seyretmeyle
ilgili eglence bigimlerine internet dizileri, miizik yayini yapan video kanallar1 ve Reality

Showlar katilmiglardir.
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Gortldiigii gibi geleneksel zamanlarda Osmanli insani/seyircisi, bir miimin
olarak yasamini siirdiirmekte, giindelik hayatin1 daha ¢ok dinin sundugu 6te diinya
imgesinin i¢ine yerlesmeye c¢alisarak, ibadet ederek gegirmektedir. Eglence anlayisi da
dogaldir ki geleneksel bigimler tasimakta, kendi diinya algisin1 paylasan diger
miiminlerle beraber eglenmektedir. Batililagsma ideolojisi baglaminda yasama gegirilen
Tanzimat reformlariyla birlikte, Osmanli insaninin algisi diinyevilesme baglaminda
degisiklige ugramis, Mesrutiyet donemiyle genisleyen bu algi, Cumhuriyetle birlikte
yepyeni ve Batili bir algiyla yer degistirmistir. Degisen ¢ag ve giindelik hayatin yeniden
dizayni, Osmanli insanini/seyircisini  de etkilemis, eglence seceneklerini
farklilastirmistir. Geleneksel zamanlarda, 6zellikle temasa kiiltiirii baglaminda hayata
gecen eglence algisi, Tanzimat sonrast eglence kiiltiiriiniin  laiklesmesiyle
diinyevilesmeye baglamis, dinsel ibadetin uhrevi duygusuyla ¢eperlenen bu algi, modern
diinyanin bakisi ve bu bakisin tirettigi yeniliklerin sinirladigi ya da zorladigi bigimler
tizerinden sekillenmeye baslamistir. Seyirci, Onceleri geleneksel, sonrasinda teknolojik
eglence seceneklerine sahip iken, simdilerde ise sanal eglence segenekleri ile karsi

karsiyadir.
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3.BOLUM

TURK KULTURUNDE SEYRETMENIN KULTUREL DINAMIKLERI

Insanin gerek birey olarak diinyayi; gerek seyirci olarak sanati algilayist ve
kavrayisinda ortak payda ‘Kiltiir’diir. Kiiltiir; tarih igerisinde yaratilan bir anlam
sistemidir ve insan soyunun yasami kavrayisi bu sistem araciligiyla ger¢eklesmektedir.
Taylor tarafindan “Insanin toplumun bir iiyesi olarak edindigi bilgi, inang, sanat, ahlak,
yasa, gorenek ve baska herhangi bir yetenek ya da aliskanligi igceren o karmasik
biitiin”(Burke, 2008:41) olarak tanimlanan Kiiltiir; “Bireylerin g¢evrelerini yorumlamak
i¢in kullandiklar1 bir kodlar ve genel kurallar dizisidir’(Bates, 2013:50 V.S.S). Insan
davraniglarinin, bu davranislarin altindaki degerlerin, inanglarin ve algilamalarin
Ozlerinden olusan(Haviland, 1990: 29), “lisani, bilgiyi, inanclari, adetleri, sanati,
teknolojiyi ve kurallar1 biinyesinde toplayan” (Saran, 1993: 129) kiiltiir; yasam1 anlayip
anlamlandirma; yorumlama ve yeniden diizenleme araci olarak insan hayati iizerinde
genis kapsamli ve etkili bir olgudur.

Insan1 gevreleyen; donatan ve insan davranislarini formatlayan etkisinden dolay1
ayni zamanda bir hafiza, yasamsal verilerin kodlandigi bir bagaj olarak nitelendirilen
Kiltir (Debuffet, 2010: 85 ), Malinowski tarafindan ‘kullanim ve tiiketim
maddelerinden, ¢esitli halk gruplarinin yapisal hak ve gorevlerinden, insan diislince ve
becerilerinden, inang ve aligkanliklardan olusan tiimel biitiin”(Malinowski,1992:66)
diye tanimlanmakta, kismen maddi kismen de manevi bir aygit olarak ifade
edilmektedir. Her toplumun ortak, olmazsa olmaz merkezi kosulu olarak gosterdigi
beslenme, digkilama, lireme, soluk alma gibi temel organik gereksinimlerini karsilama
zorunlulugunu vurgulayan arastirmaci, kiltiirden kiltire degisen seyin bu
zorunluluklara getirilen ¢ozlimlerin bi¢imleri ve karmagiklik diizeyi oldugunu; en basit
fizyolojik faaliyetlere neden olan ictepilere bile gelenek tarafindan bicim verildigini;
geleneklerin de kiiltiir tarafindan belirlenmis oldugunu vurgulamakta; kiiltiiriin insan
hayati ve diisiince bicimi iizerindeki genis ve ayrintilara kadar inen etkisinin altini

cizmektedir.



172

Kimi zaman ise yasam igindeki tek bir olgu, tek bir etkinlik kiiltiiriin tamamini
okumanin bir aracis1 olabilmektedir. Ornegin, Lévi- Strauss, The Raw and the Cooked
(Cig ve Pismis) isimli yapitinda kiiltiirel siirecler olarak yiyecek ve yemek pisirmenin
Onemini ¢oziimlemekte, bunu daha genis bir alandaki kiiltiirel doniisiimler i¢in bir
egretileme olarak kullanmaktadir. Yiyecek oldukca giiclii bir kural dis1 kategoridir,
clinkii stirekli olarak doga ve kiiltlir, ben ve ben olmayan, i¢sel ve dissal diinyalar
arasindaki yasamsal kategorik simirlar1 ihlal etmektedir. Onemli kiiltiirel anlar genelde
torensel yemeklerle kutlanildigindan, ¢ig yiyecegin pismis kiiltiire dontistiigii yemek
pisirme siireci, burada kiltiirel siireglerin en Onemlilerinden birisi olarak ele
alinmaktadir. insan midesi hemen hemen her seyi sindirebilme 6zelligine sahip olsa da
tiim kiiltlirler dogay1 “yenilebilir” ve “yenilemez” diye ikiye ayirirlar tespitinde bulunan
Strauss, yenilebilir ve yenilemez arasindaki ayrimi, fizyolojik bir temelden ¢ok kiiltiirel
bir temele dayandirir. Bu ayrimin 6nemi, bizim yenilemez olarak niteledigimiz seyleri
baska / yabanci bir toplumun yenilebilir olarak belirlemesi kanitlanmaktadir ki

yemekleri pisirme davranist maddi bir zorunluluk degil, kiltiirel bir doniistirmedir

(Fiske, 2014:228-230).

Kiiltlir; yalnizca yeme igme gibi fizyolojik ihtiyaglara verilen cevaplar1 ya da
toplumsal davraniglart degil, diisiiniis tarzlarin1 da belirlemektedir. Anlami kiiltiirel
baglam belirledigi ve bu tlirden baglamlar farklilik gosterebildigi i¢in, ¢esitli toplumlar
diinyay1r ¢ok farkli tarzlarda algilayabilmekte; farkli diller konusan ve farkli dinsel
geleneklere sahip toplumlarin mensuplari, doga ile dogaiistii arasinda cok farkli
ayrimlar yapabilmektedir (Bates, 2013: 48). Yasami algilama, yorumlama ve
diizenleme araci olarak kiiltiir; toplumdan topluma, cografyadan cografyaya degismekte,
dissal degil daha cok igsel bir donanim; zihinsel bir olgu olarak kabul edilmektedir. Bir
toplumdaki her kisi/seyirci, kendi kiiltiiriinlin kod haritasina, zihinsel sablonuna sahiptir
ve diinyay1 bu sablon iizerinden yorumlayip, diizenlemekte; yasam bilgisini bu sablon
lizerinden kategorize etmekte ve anmilan siiregler iizerinden algilamasim

gerceklestirmektedir.



173

Yasam bilgisini anlamlandirmanin biligsel bir nitelik tasidig1 g6z oniine alinirsa;
bu siirecte seyirci bireye dair belli bir algilama eylemi s6z konusudur ve bu eylemin
merkezinde “cevresel bilginin nesneler, sesler, olaylar ve benzerlerinden olusan bir
deneyime doniistiiriildiigli siire¢ ”(Cardwell, 2013:171) olan alg1 vardir. “En genel
anlamiyla, duyu organlar1 vasitasiyla alinan uyaricilarin (duyusal bilgilerin) tutarl,
anlamli bir biitiinliik olusturacak sekilde oOrgiitlenmesiyle, analiziyle, yorumuyla ve
senteziyle iliskili -duyu uyaricilarinin duyu alicilarina ulagsmasindan, algilanan seyin
taninmasina, farkina varilmasina, kavranmasina, vb. kadar gecen fiziksel, ndrolojik,
fizyolojik, biligsel ve duygusal- siire¢lerin tamam1” (Budak, 2003:43) olan algi; kiiltiir
ile belirlenimlidir. Duyusal olarak uyarilma sonucunda siradan nesnelerle ilgili
kavrayis1 adlandirmak icin de kullanilan algi; bir taraftan dis diinyayr duyular yoluyla,
i¢ yasantilar1 ise igcbakisla kavrama yetisi olarak kabul edilirken; “insan varliginin
kendisini ¢evreleyen dis diinyadan duyu organlari araciligiyla edindigi bilgilerin timii”
(Cevizci, 2002: 42) olarak da agiklanmaktadir. Insanin duyular1 araciligiyla edindigi
verilere bir diizen ve biitlinliik saglayan alg1 araciligiyla, bircok farkl bilesenleri olan bu
stirecin bilincinde ya da ayirdinda olma anlamina geldigi kadar, duyumsal verilerin bir
sentezine de karsilik gelmektedir. Yine algi, sezgisel kavrayis anlaminda, bir seyin
dogrulugunun bilincine varmayir da ifade etmektedir. Duyumdan, yani yalitlanmis
duyusal nitelikleri idrakten ya da imgeleme, animsama, kavram olusturma ve akil
yiiriitme gibi daha yiiksek zihinsel siire¢lerden ayirt edilen algi, yalin duyu verilerinin
diizenlenmesi ve yorumlanmasidir. Duyumlar tizerine getirilen anlamli yorumlar olarak
bir tiir girdiyi bir bagka tiir bilingli ¢iktiya doniistiirmekte olan algilar; digsal bir olus
stireci seklinde agiklansa da dis algi’ya karg1 bir de i¢ algi’nin s6ziinii eden ve duyumun
algiya cevrilmesini ruhsal bir sureg olarak
kabul eden Ruhbilimciler; bunun yaninda algi siirecinin beyindeki etkinlikler
araciligiyla yerine getirildigini ve bireyin 6grenim ve deneyim kapasitesine bagimli
oldugunu da kabul etmektedirler(Fancher, 1990:89). “Her tiir ger¢ekligin duyu organlari
aracilifiyla aliip zihinde bilgiye donilismesi islemi”(S6zen&Tanyeli, 1992:7) olarak
algi, “salt gormeyi degil, bir seyi bir sey olarak gérmeyi de igerdiginden” (Townsend,
2002: 223) ayni zamanda anlamlandirmaya da referans vermektedir. “Duyu verilerini

orgiitleyip,  yorumlayarak ¢evredeki nesne ve olaylara anlam  verme
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siirecini “(Imer&Kocaman, 2001: 21 V.S.S) yasayan; yani algi siirecini tamamlayarak
alimlama eylemini gerceklestiren algilayan; bu siireci kimi duyargalarini orgiitleyerek
basarmaktadir. Algilar 6rgiitleme ve yorumlayis bi¢imi; ya da algilanan seyler; sadece
giidiilenme siireglerinin bir sonucu degildir. Bireyin herhangi bir andaki algisi; ister
giindelik hayat icinde ister i¢sel bir siire¢ karsisinda olsun, ayni zamanda inanglar,
toplumsal idealler, ahlak kurallari, kiiltiir cergeveleri gibi unsurlarin meydana
getirdikleri  “ylksek  seviyedeki” tamima  yapilarmin  bir  fonksiyonudur

(Krech&Crutchfield,1948:104) ve kiiltiir cerceveleri degistikge; alg1 degisebilmektedir.

Dogulu ve Batili insanlarin algilama bigimleri arasinda ¢arpici farklar oldugunu
savunan Richard E. Nisbett’e gore “insanlar sahip olduklar1 inanglara diisiince tarzlari
nedeniyle baglanirlar ve icinde yasadiklart toplumun dogasi nedeniyle o tarzda
diistiniirler” (Nisbett, 2013: 13-14). Bu anlamda toplumun sézel ya da yazili kiiltiir
tizerinden islemesi; o toplumun diinyaya bakisini, evreni algilama big¢imini de
belirlemektedir. Okuryazar olmayan toplumlarin yani evreni sozlii kiiltiir {izerinden
algilayan zihnin tgiincii boyutu ya da perspektifi kavrayamadigini iddia eden Marshall
McLuhann; John Wilson’un bir aktarimini ileterek savim desteklemektedir. Siradan bir
Afrika koylinde, bir egitim ¢alismasi sirasinda bir grup Afrikaliya egitim amacli bir film
gosterilmig, filmin sonunda izleyenlere filmde neler goérdiikleri soruldugunda, grup
olarak sozbirligi etmisgesine sadece bir tavuk gordiiklerini sdylemislerdir. Oysa
okuryazar egitimciler filmde bir tavuk oldugunun farkinda bile degillerdir. Filmi
dikkatlice taradiklarinda bir karenin kosesinden bir tavugun gectigini goriirler. Oysaki
bes dakikalik filmde tavuk sadece bir saniye gériinmektedir (Mc Luhan, 1999: 54-55).
Farkl1 kiiltiirlerin algisal anlamda farkli duyarlik diizeyleri lirettigine dair bir diger 6rnek
ise Batili denekler ile Dogulu deneklerin 6lgme ve degerlendirme bigimlerinde
farkliliklar yasayabildiklerine dairdir. Miiller-Lyer Algi Yanmilmasi baglaminda, esit
uzunlukta yatay ve dikey cizgiler kendilerine gosterildiginde bircok Batili denek, yatay
cizginin dikey c¢izgiden daha uzun oldugunu diisiiniirken, bircok Dogulu denek dikey
¢izginin yataydan daha uzun olduguna hilkkmetmektedir (Bock,2001: 34-35).
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Kiiltiirel farkliklar, algiya dair farklarin yani sira estetik farkliliklara da yol
agcmaktadirlar. Bu belirlemenin en rahat gozlemlenebilecegi alanlardan birisi de seyirci
bireyin seyretme ile iliskisine dairdir. Kiiltlir; duygulan, diislinceleri ve davraniglar
belirlediginden; seyirci bireyin seyir eylemiyle olan iliskisinin merkezinde yer
almaktadir. Alimlama eylemini gergeklestiren algilayan 6zne; mutlaka bir kiiltiir ile
iligkili olarak algilamakta ve tek bir kiiltiir olmadigindan; birgok alimlayici tipolojisi
bulunmaktadir. Kiiltiirel ve sosyolojik 6gelerle donanmis bireyler olan alimlayici kitle
ile sanat yapitlar1 ve bu yapit1 yaratan sanat¢i ya da sanatgilar arasinda karmasik bir
iliski vardir ve bu kaotik ortamda gegisliligi saglayan olgu kiltiirdiir. Kiiltiir; insanin
algisin1 sekillendirdiginden, gormeyi ve segmeyi de belirlemekte; bu yilizden farkli
kiiltirler; diinyayr gérmenin farkli kaliplarini tiretmektedirler. Diisiindiiklerimiz ya da
inandiklarimiz nesneleri goriisiimiizii etkilediginden, imgeleri algilayisimiz ya da
anlamlandirma bigimimiz gérme bigimimize baghdir ve “her imgede bir gérme bigimi ”

(Berger, 1995:10) bulunmaktadir.

Sahneyle kurdugu iligkisini algilama / anlama ve anlamlandirma edimi tizerinden
gerceklestiren seyirci birey; bu anlamda ihtiya¢ duydugu verilere gérme organlarindan
cok, kiiltiirel sermayesi araciligiyla ulasmaktadir. Gorme, fiziksel bir edim degil,
zihinsel bir edimdir ve kiiltiire dairdir. “Goérme sadece biyolojik ve fiziksel bir mesele,
151k dalgalarinin retinadaki hareketi ile ilgili bir mesele degildir. Daha ¢ok zihin ve
diisiince siiregleri ile ilgili bir meseledir (...) Gérme ve gézlemlemenin asil enstriimani
zihindir; (...)Surast apagik bir gercek ki, gorebilmemiz icin kismen tarihe ve kiiltiire
0zgl kimi ‘beceriler’e sahip olmamiz”(Leppert, 2009: 18-20) gerektiginden, gostergeler
ve semboller seklinde sifrelenmis igerigin alimlayict / seyirci tarafindan algilanip,
anlamlandirilabilmesi i¢in bu gosterge ve sembollerin alimlayicinin / seyircinin kiiltiirel

evrenine uyum gostermesi gerekmektedir.

“Sanat eserlerinin alimlanmasini belirleyen yasalar aslinda
kiiltiirtin dagilimiyla 1lgili yasalarin 6zel bir alt kiimesini olusturur:
Mesajin dogasi ne olursa olsun, ister dinsel vahiy, ister siyasi sdylem,
reklam resmi, teknik nesne vb. alimlama, alimlayiciya ait kavrama,
diisinme ve degerlendirme semalarinin bir sonucudur ve farkliliklar
igeren bir toplumda, ulastirilan bildirilerin dogas1 ve niteligi ile kitlenin
yapist arasinda yakin bir iliski kurulur’(Bourdieu&Darbel, 2011:98).
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Toplumlarda farkli kiiltiir diizeylerinin varligi, kitlelerin kendilerini ifade edis,
konumlanis ve nesneyle iligkilerini kurma bigimleri iizerinden agiklanabilmektedir.

Kiiltiir olgusu, kitleyi kavrama bigimleri ve davraniglari iizerinden tarif edebilmektedir.

"(...) kiiltiir" teriminin, belli bir tarihsel donemde tabi siniflarin
tavirlari, inanglari, davranis bigimleri vb. 'den olusan karmasik toplam
anlaminda kullanilmasi, olduk¢a yeni ve kiiltiirel antropolojiden alinmis
bir terimdir. ilk basta himayeci bir tavirla "uygar toplumda siradan halk"
olarak betimlenen kesimin aslinda kendine o6zgli bir kiiltiire sahip
oldugunu yalnizca "ilkel kiiltiir" kavrami sayesinde kabul ettik. Boylece
sOmiirgeciligin vicdan azabi, sinif baskisinin vicdan azabina eklendi;
simdiyse hem ilging olgularin toplanmasi anlamindaki eskimis folklor
tanimini, hem de tabi siniflarin fikirleri, inanglar1 ve diinya goriislerinde
belki de ylizyillar 6nce egemen siniflar tarafindan islenmis tutarsiz parga
parga bir kuramlar kitlesinden bagka bir sey gérmeyen tavri, hi¢c degilse
s0z diizeyinde astik” (Ginzburg,2011:14).

Arastirmacilarin bu alana her zaman belirgin bir c¢ekingenlikle yaklastiklar
goriilmektedir. Tarihgilerin ¢ekingenligi ise ideolojik olmaktan ¢ok metodolojik
kokenlidir. Kat1 bir pozitivist yaklasimla suclanma ve gecmisteki materyallerin
olusturulurken algilama, anlamlandirma siireclerinde ideolojik kimi sapmalara
diisiilmiis olabilecegi siiphesi ¢ogu c¢aligmacinin halk kiiltiiriinii ve glinlimiize kadar
ulasan kaynaklar1 diglamasina neden olmustur. Bu tiir bir arastirma yapma olanaginin,
tabi smiflarin ve onlarin giindelik kiiltlirlerinin akademik c¢aligmalara girmesinin
“yalnizca "sayr ve anonimlik" sayesinde, yani demografi ve sosyoloji anlaminda,
"gecmis toplumlarin niceliksel arastirmasi” aracilifiyla
gerceklesebilecegi”(Ginzburg,2011:21) inanct halk kiiltiiri alanina mesafeli durmay1
getirmigtir. Suraiya Farouqi; aymi sikintilardan bahsetmekte ve konuyu Tirkiye
sinirlarina ¢cekmektedir. Farouqi’ye gore “Tiyatrobilimciler, hem Osmanli topraklarinda
kokli bir gelenegi olan tuluat tiyatrosuyla, hem de 19. yiizyilin ikinci yarisinda
Istanbul'da hizla popiilerlik kazanan Avrupa kaynakl repertuar tiyatrosuyla ilgilendiler.
Ama biitiin bu degisik sanat dallarin1 toplumsal ¢ergeveleri i¢inde bir arada inceleme
denemesi neredeyse hi¢ yok. Bu eksiklik, kismen bir¢ok Yakindogu ve Tiirkiye

uzmaninin yontem konusundaki tutuculuguyla agiklanabilir”(Farouqi, 2011: 2-4).

Boylesi bir tutuculuk sonunda, 6zellikle tiyatro sanati ve onun toplumsal gevresi ve
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seyircisi ihmal edilmistir. Bu tip bir ¢aligmada 16. ylizy1l Osmanlilariyla konusmak, o
donem hayata gecen performanslara katilmak ya da katilmis kisilerle seyircilik
baglaminda konusmak miimkiin olamayacagina gore, hemen hemen timiiyle yazili
kaynaklara, bir de miimkiinse etnografik bulgulara ya da donemi aktaran kisisel
tanikliklara bagimli kalmak zorunlulugu agiktir. Bunun yaninda yeni yaklagimlar,
“gecmisin insanlarinin algilama, tasavvur ve ussal 6zelliklerinin tanimlanmasi sayesinde
bunlarin stratejilerini  agiklayan, sinirlayan ve genelde bilinmeyen bagintilarin
belirlenmesine ”(Chartier, 1998:12) imkan tanimaktadirlar.

Diinyadaki tiim kiiltiirlerin seyretmeye iligkin edimlerinde degismeyen ortak
unsurlar olsa bile, seyretme olgusunun c¢esitli toplumlarda kimi bigimsel degisimler
gosterdigi bilinmektedir. Algilama, anlama ve anlamlandirma baglaminda 6z ve bicime
dair farkliliklara Chartier’in yukarida altin1 ¢izdigi imkanlar dahilinde farkli bilimsel
yaklagimlarin gelistirilmesi mimkiindiir. Toplumlarin seyir adabi ve algilama
mekanizmalari; begeni Olglitleri ve haz alma potansiyelleri kiiltiiriin dikte ettigi
farkliliklar tizerinden olustugundan, bu calismada 6ncelikle Tiirk tiyatro seyircisinin
seyretmeye dair kiiltiirel dinamiklerine odaklanilacaktir.

Gogebe bir halk olan Tiirkler, Animizm'den Islamiyete dogru inangsal bir
degisim gecirmis, bu arada yerlesik hayata ge¢mislerdir. Gegmiste oba iken devlet
kuran Tirkler, Batililasma ideolojisi sonucunda Dogulu kimliklerini bir tarafa
birakarak, Batili bir kimlik {izerinden kendilerini ifade etmeye baslamislardir. Biitiin bu
degisim siireci; Tiirk insaninmn evren algisin1 ve kimligini de bigimlendirmistir. Insan
bilisinin her yerde ayn1 olmamasi; farkl kiiltiirlerin iiyelerinin “metafizik”’lerinde veya
diinyanin dogasina iliskin temel inanglarinda farklilik gostermesi” (Nisbett, 23)
Ozellikle nesnenin algilanisina dair alanlarda kendini gosterirken; gérme ve algilama;
seyir ve izleme davranislarinda da etkili olmaktadir. Sahneyle kurdugu iligkisini anlama
ve anlamlandirma edimi iizerinden gergeklestiren seyirci; bu anlamda ihtiya¢ duydugu
verilere kiiltiirel sermayesi araciligiyla ulagmaktadir. Kiiltiirel farkliliklar alimlama ile
ilgili farkliliklara da yol agmaktadir ve bu belirlemenin en rahat gozlemlenebilecegi
alanlardan birisi seyirci bireyin seyretme ile iligskisine dairdir. Dogulu ve Batili iki
kiiltliriin seyircilerinin seyir algis1 ve seyretme kaliplar1 oldukca farklidir. Her iki

kiiltiirtin gérme bi¢imi, gerceklik algisi, zaman1 ve mekani diizenleme ve algilama
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bicemleri, nesne ile kurduklar iligki farklidir. Bu farklilik bireyin algisini farkl farkli
bicimlendirmekte, diinyaya dair yorumlarinin farkli olmasi sonucunu dogurmaktadir.

“Diinya Gergekligi, bir goriintiiniin temsil edilmesi ve
insanin seyleri algilama bigimiyle iliskilidir. Bakisi diinyanin
sihiriyle bigcim degistiren, goniil goziiyle goren insan, seyleri
Gutenberg’in biiylisi bozulmus galaksisinde yasayan gorsel
insanla ayn1 bi¢imde gérmez”(Shayegan,2010:115).

Diinya lizerinde yasayan biitlin toplumlar, yasami farkli gelenekler ve dinamikler
tizerinden algilamaktadirlar. Bu genel yaklasim, toplumlarin kendi i¢ dinamikleri s6z
konusu oldugunda da gecerlidir. Her toplumda bir tarafta muhafazakar gii¢ler varken bir
tarafta da daha liberal, yenilik¢i gilicler olmast sasirtict degildir. Toplumlar bazinda
bakildiginda genellikle bu iki egilimden birisi giindelik hayatin akisinda s6z sahibidir.
Kimi zamanlar da bu egilimler birbirlerinin yerini alabilmektedir. Batida efsaneler,
Tanr1 ve Insan arasindaki iliskiler agina ilgi gdstermislerdir. Bati diisiincesini farkl
kilan, insani ve ilahi olana yiiklemis oldugu roller arasindaki c¢atigmada ifadesini
bulmaktadir. Bu roller statik degildir ancak bir donemden digerine ya da bir toplumdan
otekine degisebilmektedir. Kimi toplumlarda vurgu 6ziinde dinsel bakis acist olan

tanrmnin Ustiin giicline yonelik iken, kimi kiiltiirlerde asal 6nemi birey kazanmustir.

“(...) Ilkel, eski Yakindogu, Misir ve ortacag halklari, dinsel
gorlisii vurgulama, diinyay1r ebedi ve degismez bir alemden yayilan
tanrisal istencin denetledigi bir diinya gibi gérmeye egilimlidirler. Insani
olanin roliinii genisleten ve bati diisiincesine bunu basat bir ¢aba olarak
yerlestiren Yunanlilara gore insanlik bazen tanrinin bir vekili ama daha
cok tamamiyla bagimsiz olarak eylemde ve denetimde ana pay: alirdi.
Ronesanstan beri insancil gorlis agis1 ¢ogalarak kabul gordii ve ilahi
varliklarin ise karigsmasi giderek azaldi. Boylece bati diisiincesinde diinya
temelde insani bakis agisindan goriilmeye baslandi- bir catisma, degisme
ve gelisim yeri olarak-, yani (akilciligiyla) iyi ve (bencilligiyle) kotiiniin
her ikisinin de baglica Oznesi olarak insanlik. Diger yanda, dogu
diisiincesinde, basat egilim tanr1 ve insanlik arasinda asal bir catallilig1
tanimama  yoOniindedir. Dogu mitoslarinda  insanlar, diinyasal
sorumluluklart agmayi1, beseri ve ilahi tiim boliinmelerin kaybolacagi bir
varolusun gizemi icinde bir olmay1 gozetirler. Her ne kadar bu diinyada
yiizeyde her sey calkantili ve daima degismekte goriinebilirse de, bu dis
akisin ardinda, onu tanimlama ¢abalarina meydan okur gibi, tam bir
uyum yatar. Dogu bakis agisi, iginde biitiin 6devlerin, rollerin,
olanaklarin sabitlenmis oldugu bir diinya diizeni kavramini barindirir.
Dogu, gercgekligi batinin gordiigii gibi, siirekli degisen iligkiler dizisi gibi
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gérmez. Tersine varolusun sabit bir durumu gibi algilar. Insanlik, bu
varolusu etkileyemez yalnizca onunla bir olmaya c¢alisir. Sonugta,
geleneksel dogulu zihinde degisme ve ilerlemeye ¢ogunlukla yanilsama
gibi bakilirken, batili zihinde onlar hakikatin ve gercekligin 6ziidiirler”
(Brockett, 2000:20-21).

Dogulu bakis acisinin degisime ve ilerlemeye yanilsama olarak bakmast,
Allahtan bagka yaratici tanimamast ve varolusu sabit bir durum gibi algilamasi,
seyirciye bir¢ok alanda kisitlamalar, yasaklamalar dayatmasina neden olmustur. Islam
dini canli varliklar1 resim ve heykelle temsil etmeyi yasaklamistir(Ipsiroglu,2003:9).
Gergi Tevrat’ta oldugu gibi agikca yasak koyan bir buyruk yoktur fakat o donemler
resim bir put olarak algilanmaktadir ve Kur’an putlar1 kesin olarak yasaklamistir. Louis
Massignon, Nevevi'nin evde golge veren her sekli kesin olarak yasakladigini
bildirmektedir. Canli bir varligin alametini, hareketli figiirler aksettiren bir "ecran"
olmasinda bulan bu kanaate gore, alemde sekil, figiir ve suret bulunmasina imkan
yoktur. Yalnizca belli bir zaman igin gegici bir sekilde birlesmis atomlar s6z konusudur.
Cizgi ise Islam diisiincesine gore, yerini degistiren bir noktadir. Bu yiizden seyircinin
figlirlere baglanmamasi, suretlere inanmamasi gerekmektedir. Sayet bir hayvan resmi
yapilacaksa, canli izlenimi vermesin diye bir uzvunu farkl bir sekilde yapmalidir. Canli
gibi hissedilmesin diye, 6rnegin, kafasinin yerine bir ¢icek yapmak gerekmektedir. Ge-
cici sekillerin bdylece cansizlastirilmasi, seyirciye varligin ve hayatin siirdiigiinii ancak
varligint Allah'in iradesinden ve solugundan alan sekillere, suretlere hayat tiflemeyi
aklindan gegirmemesi gerektigini gostermektedir. Boylelikle Miisliiman sanatinda
kullanilan irreel ya da fantezi araciligiyla seyirci sekiller karsisinda sarhosa
donmeyecek, lretilen sanatin hayrani ya da esiri olmayacaktir. Yalnizca Allaha hayran
olunabilir. Islam sanatmin kaynagindaki bu diisiinceden dolay1 sanatg1 tabiati kabaca
taklide yonelmez. Bu diislinceye gore sekiller ve formlar yoktur, seyircinin algiladigi
formlar biteviye bir bigimde Allah tarafindan siirekli yeniden yaratilmaktadirlar. Islim
sanatin ytiriiten diisiinceye gore, seyirci sekilleri asarak, sekillerin iistiine yiikselip dyle
algilamali,  putperestlik  giinahindan uzak  durmalidir(Massignon,1999:4-14).
Massignon’a gore Miisliiman bir seyircinin sanat eseri karsisindaki durumunda en goze
carpan Ozellik giivensizliktir. Sanat eseri, onun tarafindan Allah'1 taklide kalkisan bir

form olarak degerlendirilmektedir. Imanimin yardim ile éniinde durdugu eserin yetersiz
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ve zayif oldugunu algilamaktadir. Ciinkii Allah tarafindan yaratilan biitiin canli ve
cansiz varliklar, insanin sekil verdigi bir esya gibidir, bir makinadir. Sanatin sundugu
tuzaga diismemek adina dikkatle davranmalidir. Bilir ki, kendisi i¢in yaratilmis en
bliyiileyici sanat eseri olan kainat bile, sonugta Allah'in iplerini elinde tuttugu ve ancak
istedigi zamanlarda islettigi bir makinadir. “Bundan dolayr Miisliiman'larda dram
yoktur. Dram Batililara gore sahislarin yiireklerinde ve hiirriyetlerindedir. Miislimanlar
icin bu hiirriyet ilahi irade ile siirlandirilmistir, insanlar ilahi iradenin aletidir. Elbette
Miisliiman'larda da dram vardir. Fakat bu dram kukla oyununda oldugu gibi basit ve
basit oldugu kadar da derindir”’(Massignon, 1963: 4-5).

Besir Ayvazoglu, seyircinin gerceklikle olan iliskisini tartisirken, Batiya ait bir
kavram olan trajik olan’a bagvurmakta, bu arada Massignon’un ifade ettigi Miisliiman
seyircinin dram anlayisina da agiklik getirmektedir. Zorunlu bir bi¢imde zamanin ve
mekanin maddi diinyasi tarafindan ¢evrelenmis insan, bunun yaninda {izerine ‘Allahin
emaneti’ gibi biiylik bir sorumluluk da almistir. Bir taraftan ise biiyiik bir acz i¢indedir.
Ozgiirlesip, kanatlanmak isteyen bir ruh ve siirekli kendisini diinyanmn gegici
giizelliklerini tatmaya davet eden seytan arasinda bocalamaktadir. Trajik olanin ifadesi
olan bu durumun yam sira catisan iki farkli deger daha vardir. Insanin zorunlu olarak
sahiplendigi emanet ve acz arasindaki catigma da siirlip gitmektedir. Trajik olan,
Miisliman seyircinin diinyasinda emanet ile acz arasindaki gerilimden dogmaktadir.
Insan, bu diinyaya karsi zorunlu olarak baglidir ve Allah’in karsisinda kuklalarin
kuklac1 karsisinda sahip oldugu ozgiirliikten daha fazlasina sahip olmadiginin
farkindadir. Sanat eserine yansiyan golge gercek, kendi icinde bir iktidara sahip
olmayan, bos ve zavalli bir haldir. Bu ylizden goriinenin i¢ yiiziine ulagmay1 hedefleyen
irade, bu zavallilig1 bir kez daha ortaya koymaktansa, oncelikle diinyay1 celigkilerden
arindirmalt ve boylelikle gercege ulasmalidir. Bu yaklasim dis gerceklikle, maddi
gercekle arasina mesafe koymak anlamina da gelmektedir. Celiskiler aracilifiyla
anlamlandirilan maddi diinya, celiskilerle insan arasina mesafe kondugunda, maddi
diinyanin degerleri insanin ilgi alaninin disinda kalacaktir. Boylelikle Miisliiman seyirci
ile trajik olanin iligkisi, sanatta ise eserlere trajik bicim verme zorunlulugu ortadan
kalkmaktadir. Miisliiman seyirci i¢in, maddilikten, dolayisiyla ¢atismadan arindirilmis

bir diinyada trajediden s6z etmek olas1 degildir. Trajik olan, iki yiiksek deger arasinda
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secim yapmay1 gerektirdiginden, bu durum gerceklestiginde, diger yiiksek deger yok
olacaktir. Miisliiman sanatgi/seyirci i¢in bu anlasilmaz bir durumdur. iki yiice degerden
birini yiiceltmek, digerini indirgemek Miisliiman seyirci/sanatgi i¢in kabul edilemez. Bu
ylizden Miisliiman seyirci/sanat¢1 i¢in epik Onkosuldur ve insanin kaderiyle karsi
karsiya gelmesi Onlendigi icin trajik olanin ortaya ¢ikmasi miimkiin
olmayacaktir(Ayvazoglu,1989: 91-95).

Tirk tiyatro kiiltiiriinde trajik olanin yoklugu, sahne seyirci iliskilerinde
seyircinin sahneye yonelttigi bakist da etkilemistir. Seyirci, baska bir gergeklik
anlayisina sahip oldugundan dolayi, trajik olan Tiirk seyircisinin seyretmeye yonelik
aliskanliklar tizerinde estetik bir etki birakmamais, sahip olunan farkli gerceklik anlayist
seyircinin temaga kavrami araciligiyla seyir olgusuna katilmasina neden olmustur. Tiirk
Tiyatro kiiltiiriinde, seyircinin seyretme eylemi s6z konusu oldugunda Batililasma
Oncesi donemler itibartyla seyir eylemi temasa kavramiyla karsilanmigtir.

Tiirk-Osmanli  kiiltiiriinde bir sanat eserini zevk alarak seyretmekten s6z
ederken kullanilagelen sozciik, geleneksel donemler boyunca temasa olmustur.
Sozliikleri inceledigimizde genellikle “bakip, seyretme” (Develioglu, 2004:
968), “Hayranlikla seyretmek ” (Biiyiikk Larousse Sozliik ve Ansiklopedisi, 1986:11395)
gibi manalariyla karsilastigimiz temasa; bunun yaninda dinsel anlamlar da igermekte,
“Duygusal bilgi araciligiyla, tanr ile birlesme” (Arseven, 1983:1963)” anlamina da
gelmektedir. Temasa kavramma iligkin detayli bilgiyi Hilmi Yavuz; Bati kiiltiir
baglamimi es ge¢gmeden; aradaki farkin altini ¢izerek Osmanli zihin diinyas1 ve bu
diinyanin nesne ile olan iliskisi izerinden aktarmaktadir.

“Osmanl kiiltiirii, bu diinyay1, kullamlabilir bir diinya
kilmayr amaglayan bir kiiltiir degildir. Diinyay1 kullanilabilir
kilmak, bu diinyay1 enstriimantal aklin (yani, doga bilimlerinin ve
teknolojinin) bir nesnesi durumuna getirmeyi iceriyor. Dogay1
biitliiniiyle temelliik etmek, onu insani amaclar i¢in ehli ve
kullanilabilir kilmak, Osmanli kiiltiiriiniin degil, Bat1 (Avrupa)
kiiltiirinlin ayirt edici 6zelligidir. Bilim ve teknolojinin gelismesi
ile doganin temelliik edilmesi veya diinyanin kullanilabilir bir
diinya haline getirilmesi arasindaki baginti, Osmanl kiiltiiriinde
kurulamaz. Osmanli'da bilim ve teknolojinin, kendine 6zgii bir
dogrultusu olmustur ve bu diinyayi, kullanilabilir kilmakla ilgili
degildir. Osmanl kiiltiirii, dogay1, kullanilabilir bir diinya olarak
temelliik edilecek bir sey olarak gdrmiiyor; onun i¢in (Osmanlt
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insan1 i¢in) doga, bir temasa (Contemplation) nesnesidir(Yavuz,
2013: 14).

Yavuz, Osmanli insaninin doga karsisindaki tavrini su sekilde agiklamaktadir.

“Burada doga, bir temasa (contemplation) nesnesidir; ama
temasa edilen, doganin kendisi degil, onun yiiziindeki nakislardir.
Doga, dogrudan degil, dolayimli verildiginde ancak, bir temasa
nesnesi olabilir. Temasa nesnesi, nesnenin kendisi degil,
nesnelerin isaretleridir. Burada, seyretmekle temasa etmek
arasinda, belirtilmemis bir fark ongoriiliiyor. Seyretmek, dogayi,
esyay: disindan ve yiizeyden tanimaktir. Egya, goriindiigii bigimi
ve goriindiigli kadariyla kendi hakikatini sunmaz bize. Once onu
goriinlisiinden soyutlamamiz; gegici, fani ve ilineksel olani tasfiye
etmemiz gerekir. Nakig, burada isluplastirmaya (stilizasyon)
tekabiil eder. Bir doga nesnesi, 6rnegin bir ¢igek, goriinen yani
(havass-1 hamse ile idrak edilen) doganin bir reddiyesi,
olumsuzlanmasidir. Naili’'nin beytindeki 'Temasa’, esyanin
anlamina, hakikate niifuz etmeyi; 'mestane' ise, bu anlama niifuz
etme hazzii dile getirir. Temasa, 'kendinden ge¢cme'yle; mestane,

hazdan mest olmakla ger¢eklesmektedir(Yavuz, 2013:14-15).
Doganin nesnesi oldugu Temasa eyleminde amag, doganin sirrina ermek veya
doga hakkinda elle tutulabilir verilere ulagmak degildir. Osmanli insani, doganin
anlamini, onu kavramakta ya da zihninde dogayr canlandirmakta degil, kisisel
yorumunda aramaktadir. Osmanli, esyay1 pragmatik bir zemine ¢ekmez, esyanin 6ziine
inmek i¢in onu temasaya girisir. Yasami bagl oldugu geleneklerden soyutlayarak, onun
Oziine inmek esas hedeftir. Yasam, diinyanin seyrinden baska bir sey degildir. Dogrudan
bakis araciligiyla algilanan diinya, bir haz objesi olmaktan wuzaktir. Diinya
uyusmazliklarla, celiskilerle dolu bir biitiindiir ve ancak 06zel bir islemden
gecirildiginde, ibret alinarak izlendiginde bir haz objesi olmaktadir. Osmanli insani i¢in
yasam, Allah’in varligin1 gosterdigi kiigiik isaretler araciligiyla hakikate dogru, 'zevk-i
temasa'dan gegerek yasanan bir olgudur. Temésd'yr 'haz” ilkesinden ayr1 kilmak
imkansizdir. Buradaki 'zevk' kelimesi, tasavvufi anlamiyla vardir. Zevkin anlami, bir
seyi tadarak dgrenmek demektir. Islam kiiltiiriinde 6liim de tadilan bir olgudur. Biitiin
nefisler bir giin 6liimii tadacaklart i¢in, Osmanli kiiltiiriinde 6liimle hayat esdegerdir.

Aralarinda bir fark yoktur. Oliim de hayat gibi zevkle tadilacak, bu zevkle Allah’m
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inayetine erilecektir. Osmanli kiiltiiriiniin felsefi yorumuna goére, 6liim bir 6z, bu
diinyaya ait bir hakikattir. Temasa ederken, hakikate ulasmak adma zihin 'haz'la
iliskilenmekte ve bu andaki haz alma, Osmanli seyir kiltiiriinlin merkezine
yerlesmektedir.

Temasa olgusunda belli bir bilme durumu olussa da, yani tanrinin cemalini
algilayip, hakikatle yilizlesme olgusu var olsa da, bu algi pragmatik bir diizeye
erismemektedir. Sonrasinda a¢iga ¢ikan hazla birlikte yasanan uhrevi bir his agamasidir.
Islam estetigi ve onun hakim oldugu kiiltiirel diinyada “bakan” kisi, aidiyetini bir tarafa
birakip, sanat eseriyle biitiinlesmektedir. Sanat eserine yonelen kisi, eseri kendinin
disinda bir olgu olarak kavramamakta; mesafeyi ortadan kaldirarak sanat eserini
yasamaya calismaktadir. Tiirk seyircisinin kiiltiiriinde, onun bakisini olusturan bu
yaklagimin merkezinde ise kesf olgusu vardir.

Islam estetigini degerlendiren Besir Ayvazoglu, giizelin goriinene ickin
oldugunu belirterek soyutlama, sematizm ve c¢esitleme iligkisini agimlarken kesf
olgusuna da deginmektedir. Bat1 sanatinda giizel yaratilmas1 gereken bir sey iken; Islam
estetiginde kesfedilmesi gereken bir seydir. Islam estetiginde “giizel” gériinene ickindir.
Glizel gorlinenin ic¢indedir. Kisinin gonlil go6ziinii agmasi, onu algilamasi
beklenmektedir. Goriinene ickin olan bir seyi alimlamak i¢in de soyutlamak
gerekmektedir. Fakat soyutlama kendini tekrar eden bir sey oldugundan, soyutlamay1
gelistirmek pek miimkiin degildir. Bu, bir siire sonra kisiyi sematizme gotiirmekte, bir
takim kaliplarin olusmasina neden olmaktadir. Bunun i¢inden ¢ikmak icin de ¢esitleme
yapmak gerekecektir. Islam esteti§inde yaraticilik, yoktan var etmekten degil, ¢esitleme
yontemlerinden gelmektedir. Bunun da temelinde giizelin goriinene ickin olmas1 kabulii
vardir. Glizelin yaratilmasina gerek yoktur; giizel zaten orada; seyircinin/sanat¢inin onu
bulmas: i¢in vardir. Boylelikle seyirci/sanat¢i, goriineni ancak soyutlayarak hakikati
ortaya ¢ikartabilecektir(Ayvazoglu,1999: 191-192).

Soyutlamanin amaci goriinenin ardindaki gercege ulagmaktir. Ciplak gozle
goriinen alelade gérme duyusuyla kavranan diinya bir kesret, yani bir var olup bir yok
olan, geg¢ici bir diinyadir. Tasavvuf irfaninda asil olan bu gelip gegiciligi, goriiniisteki
kaosu asmak, goriinenin altindaki ilahi diizene erismektir. Gelip gegicilik, kaos, ruhun

huzursuzlugudur. Allah diinyayr miikkemmel bir denge iizerine kurmustur. Oyleyse
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kisiye yanstyan huzursuzlugu ve karmasayr agmak, duyularla kavranan yapinin
ardindaki armoniyi gorebilmek i¢in ¢iplak gozlerden daha farkli bir gérme bigimine
ihtiya¢ vardir. Goriinenin ardindaki Mutlak’a ulagsmak i¢in mestane bir bakisla alemin
nakiglari temasa edip ge¢mek gerekmektedir. Bu da kendinden geg¢meyi, benligini
silmeyi gerekli kilmaktadir. Seyirci, boylelikle dis diinyanin sundugu siradan nesne ve
bicimlerle fazla oyalanmadan, goriinenin ardindaki ger¢ege odaklanarak mutlak olana,

hakikate ulasmaya ¢abalamalidir(Ayvazoglu, 1999:49-50).

Hakikatin kendini sunmasi farkli algi siireclerinin gergeklesmesini de gerekli
kilmaktadir. Larousse da belirtildigi gibi; temasa; hayranlikla seyretmek manasina gelse
de; geleneksel seyirci s6z konusu oldugunda bu anlamda sadece hayranlik degil, ayni
zamanda hayret kavrami da devreye girmekte; biiyiik bir hayrete diisiip, hayran olarak
seyretme olgusu One c¢ikmaktadir. Cemal Kafadar, seyircinin seyretme aninda

yasantiladig stireglerden hayret olgusuna soyle dikkat cekmektedir.

“bir ifade var, ozellikle Fars¢a’da, Osmanlilarin da ¢ok iyi
bildigi,“hayret parmagini 1sirmak™ diye. (...) bazen ‘“hayret
parmagini dudagina vurmak”™ denir (...) Buradaki“hayret kavrami
cok onemli bence. Yani gorsel sanatlara egilirken ve O6zellikle
oradan yola c¢ikarak daha Once bir yerde yazdigim gibi
“Osmanlilarda gérmenin ne anlama geldigini diisiineceksek eger,
“hayret” kavrami lizerinde muhakkak duracagiz demektir.(...) Bu
hayretle diinyaya, olup bitenlere veya onlarm temsil edildigi
sanatlara bakma hali, Osmanli (da) sanatlarin alimlanisinda ¢ok
onemli bir rol oynuyor. “Hayret,” ilizerinde durulmus, yer yer
kiiltibe edilmis, ¢ok dnemli bir kavram. Seyir kiiltiiriiniin kritik bir
pargas1”’(Kafadar, 2006: 18-19).
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. Sekil 1- Hz. Muhammed’in Ay’1 ikiye Bolerek Mucize Gostermesi
(And, 2008: 5.131).

Hayret Parmagmni 1sirmak olgusu Hun kiltiirinde de yer bulmustur. Bir

calismada belirtildigine gore “Hun devri resimlerinde firtinali bir hava eser. Kuklaya
benzeyen bu sahislarin kurtarici hiikiimdar-bodhisattva’nin fedakarca kabul ettigi
iskenceler karsisinda duyduklar1 dehseti ve hayranligi, parmaklarini i1sirarak”(Esin,

1978: 66) ifade ettikleri yazilmstir.

SEKIL 2: Su Yaratigi: Acaib’iil Mahlukat (And, 2008: 5.275).
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Anadolu Tiirkcesinin ilk 6rneklerinde Osmanli Edebiyati’nda ve Divan, Halk
Edebiyati’nda hayret ve hayran kelimelerinin altin1 ¢izen Kafadar; daha ¢ok gormek ile
ilgili beyitlerde gegen “Kim ki hayrete vardi nura miisteagrak oldu”, “Hakk, bir goniil
vermis bana Ha demeden hayran olur” (Kafadar, 2006:12) gibi ornekler verirken,
“Sanat Dogu i¢in biitlinlesmenin bir aracidir. Sanata kars: takinilacak tavir “hayranlik”
olabilir. Sufi, Konfiicyiis, Buda felsefeleri diinya ile biitiinlesmis insanin, dogadan,
topraktan  bagimsizlasmamis insanin evrene karsi hayranlikla yaklastigini
gosteriyor”(Erzen, 2011: 134) diyen Erzen’in; “hayranlik ”z “sanata karsi takinilacak
tavir” ile iligkilendirmesi dikkat cekicidir. Peter Bolla, batili bir estetik¢i olmasina
ragmen hayranlik kavramma yaklagimi, tasavvuf irfaninin hayranlik kavramina

yaklagimiyla benzerdir.

“Hayranlik bazi seyleri anlamak olanaksiz hale geldiginde
siginabilecegimiz bos bir delik gibidir. Hayranlik, ¢cogu kez bir belirti ya da
baslangi¢ olarak kendisine eslik eden saskinliktan farklidir. Hayranhk
duygusunun i¢inde kalabilirim, i¢inde varolabilirim. Hayranligin tanimlanabilir
bir mimarisi vardir; i¢inde biiylilenme ve meraktan ¢ikip begeni araciligiyla en
alt diizeylerdeki adeta uyusukluk ya da sersemlik boliimlerine gegerek
yasadigimiz, degisik odalardan olusur. Hayranlik estetik bir durumdur, yalnizca
dikkati bir sekilde dagitabilmek icin akli timiiyle isgal eder. Hayranliktan solugu
kesilmek, bir dikkatsizlik bi¢imidir. Kendimi hayran kalmis bir durumda
buldugumda, orada kalmaya, o durumda kipirdamadan durmaya, beklentinin ya
da rahatlama aninin baslamasini bilerek ertelemeye ¢abalarim. Tiim dikkatimi
verdigim halde bu yogunlagsmanin kaynagma dokunamadigimi, farkindalik ve
yiiksek bir algilama durumunda oldugum halde odaklanamadigimi duyumsarim.
Sanki benligim neredeyse tutarlilik ya da kesinlikten uzaklagmistir. Hayranlik
durumu amag veya nesneden yoksun bir tiir derin diislinceyle izleme hali, dikkat
eden dikkatsizlik durumunda kalistir; ayn1 zamanda hem tiim dikkatimi veririm
hem de dikkatim dagilir. Bu sekilde bir hayretten dilin tutulmasi durumu,
hayranliga yol acan nesnenin karsisinda yetersizlik duygusuna neden olabilir,
sanki algilama gliglerimin sinirlarin1 fark etmeye zorlaniyormusum gibidir.
Ancak bu duygu da g¢ogunlukla yerini, benligin yogunlasan mevcudiyetine
birakir. (...) Hayranlik, bir cesit dikkat dagmikligidir. Ayn1 zamanda, sanki
bilgiden once geliyormus gibi duyumsanir, cilinkii Sokrates’in belirttigi gibi
hayranligin birincil motivasyonu bilgisizligin kabul edilmesidir” (Bolla, 2006:
142-145).
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Hayranligin tanimlanabilir mimarisi, sanat¢i ve seyirci ya da sanat eseri ve
seyirci arasindaki diyalog bicimine yakindir. Sanat eseri ile ona bakan seyircisi
arasindaki iliskinin sanatc¢iyla sanat eseri arasindaki iliskiye benzedigini vurgulayan
Ayvazoglu'na gore; Islam estetigi ve onun hakim oldugu kiiltiirel diinyada seyirci,
kisiselligini disarda tutarak sanat eseriyle biitiinlesmektedir. Sanat eserine yonelen kisi,
eseri kendinin disinda bir olgu olarak kavramamakta; mesafeyi ortadan kaldirarak sanat
eserini yasamaya calismaktadir. Bu davranis; Batil1 bireyin uzaktan, elestirel bakisindan
ayrilmaktadir(Ayvazoglu, 1992, 13). Ayvazoglu’'nun dikkat c¢ektigi sanatlarin
algilanmasia dair bu estetik tavrin géz Oniinde tutulmamasi; ozellikle Batililasma
hareketleri sonrasinda bu estetik tavra taban tabana zit 6zelliklerle sanat ve iirtinlerinin
bicimlendirilmesi; seyircimizin tiyatro sanati ve dolayisiyla da seyirci — sahne iligkisine
dair yasadig1 temel sorunsallardan biri olmustur. Bu bakisin korunamamasi; seyir
estetigine dair birgok problemi de beraberinde getirmistir. Ozellikle seyircinin mekanla
olan iliskisinde de agiga c¢ikacak olan bu sorunsal; seyretmenin Tirk tiyatrosundaki
temel dinamiklerini sarsmis, seyirci / tiyatro iligkisinde derin bir travmaya sebep
olmustur. Batili estetik degerlerle yaklasilan Tirk seyircisi; bir taraftan tiyatroyla
arasina mesafe koyarken; diger taraftan da estetik kiiltiirtinden gelen; aligkin oldugu
seyretmeye dair davranis kaliplarimi sahneyle olan iligkisinde sahneye dayatmaya
yeltenmis, gerek sahneye miidahale ederek, gerek mekanin dayattigi seyretmeye dair
kurallar1 ihlal ederek seyir eylemini gerceklestirmistir. Bu anlamda Tiirk tiyatro
kiiltliriinde seyircinin seyretmeye dair kiiltiirel dinamiklerini inceleyerek, bu dinamikleri
aciga cikarip, sunmak Tirk tiyatrosunda sahne ve seyirci iligkileri agisindan gerceklesen

sorunsallarin giderilmesi baglaminda yararli olacaktir.



188

3.1.Hayal / Gercek / Hakikat Algisinin Seyirci — Oyun liskisine Yansimalari

Tiirk tiyatro kiiltlirlinde seyircinin sahneyle iliskisini kuran bakisin 6nemli
dinamiklerinden birisi de Hayal / Gergek ve Hakikat algisidir. Hayal-Gergek ya da
algilanan ile goriilen arasindaki mesafe, illiizyon ve gerceklik iliskisi Tiirk tiyatrosunda
seyirci fenomeni séz konusu oldugunda bash basma bir bilgi alani olarak ortaya
cikmaktadir. Hayallerin yansimasindan agiga ¢ikan gergekligin birbirine karsit dogasini
dogru okumak, bu pratiklere yon veren somut algilama alanina kiiltiir araciligiyla nasil
niifuz ve miidahale edildigini gosteren daha genis bir diislinsel haritay1 goz 6niine serme
imkani da vermektedir. Bu daha genis kiiltiirel haritaya basvuruldugunda Tirk
seyircisinin Animist, Samanist donemleri ve Budizm’den etkilendikleri zamanlara kadar

ulasilmaktadir.

Yaratilis sdylenceleri, insanin nesne ve ruhtan olustugunu, kisilesmis bir tanrinin
camurdan bir imgeye ruh iiflemesiyle insanin var oldugunu ifade etmislerdir. Ancak
yaratig siireklidir ve sonuglanmamistir. Bu insanin durumu igin de sdylenebilir. Bu
anlamda konuya yaklasan ezoterik ve mistik sdylem olmak {izere iki sdylem
gelistirilmistir. Mistiklerin amaci Tanri ile birlesebilmektir. Ezoterik bilgiye ya da
goriise sahip olmayan insan i¢in kokenleri iizerine bilgiye ancak atalarinin izinde,
onlarin araciligina basvurarak, ibadet aracilifiyla ulasilabilmektedir. Ilkel toplumlarda
bu ibadet kimi tahta yontular araciligiyla yapilirken, sonraki zamanlarda atalarin
golgelerinin bu ise imgeden daha uygun oldugu diisiiniilerek, ibadet gblgeler {izerinden

yapilmaya baglanmistir(And,1977:18-19).

Golge ile iliski Budist ve Samanist dinlerde ayinler aracilifiyla
gerceklesmektedir. Atalarin ruhlarina tapinma, onlart anmanm bir yoludur. Olmiis
atalarin sonraki kusaklariyla iletisim kurmak i¢in diinyaya golge halinde getirilmeleri
gelenegi, golge oyununu var ederken, golge oyunu Atalar ibadetine inanan biitiin
dinlerde, Samanizm ve Budizm de dahil olmak iizere kendini gostermektedir. Biitiin bu
sistemlerde atalarin gdlgesinin temsil ettigi iyilik ve kotiiliik anlaminda bir diializm
ilkesiyle karsilasilir. Bu diializm, sadece iyi—koti diializmi igerisinde degil, diger birgok
diialitenin yaninda, hayal-gercek baglaminda da varolmaktadir. Hayal- Gergek algisi

Tiirk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin biitiin dénemlerinde hep var olmus, iliizyon ve
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gercek, diis ve gergek ya da fantezi ve gercek gibi alimlamayla ilgili olgularda hep

kendisini gostermistir.

Temel Tirkce Sozlik, Hayal ve Gergek kavramlarini sdyle agiklamaktadir.
“Hayal: 1.Gergekte olmadigr halde insanin kafasinda tasarlaylp canlandirdigi
sey(esan.diis,imge,hiilya) 2.Daha 6nce goriilmiis bir seyin zihinde tasarlanan ve goz
onitinde canlandirilan sekli 3.Belli belirsiz goriinen sekil, golge”(Demiray, 1994:311),
“Gergek : 2.Bir durum, bir nesne yada nitelik olarak var olan, olgu durumunda olan
5.Varlig1 deneyle, gozlemle, yada baska yollarla saptanmis, kabul edilmis durum ya da
sey”’(Demiray,1994:311), “Hakikat: Bir seyin dogrusu, asli, 2: Gergek, dogru”(Demiray,
1994:345). Felsefe sozIigl ise bu kavramlara sdyle yaklagmaktadir. “Hayal: Duyulur
bir kaynaktan gelen tasarim(...) Insan zihni, dis diinyanin varlik bicimlerini kendi
kendinden ¢ikarmamis, dis diinyadan imgelemistir.”(Hangerlioglu, 1989:184), “Gergek:
Bilingten bagimsiz, somut ve nesnel olarak varolan”(Hangerlioglu, 1989:131),
“Hakikat: Nesnel gercekligin zihnimizdeki 6znel yansisi(...) dinin dig yiizii anlamindaki
seriat’a karst tutulur. Bu anlayigsa gore seriattan hakikata marifet (bilgi)’yle

gidilir’(Hangerlioglu, 1989:150-151).

Yukarda anilan kavramlarin konuyla iliskisini kurmak i¢in dncelikle giindelik
hayat ve toplumla olan iligkilerinin altin1 ¢izmek gereklidir. Gegmis donemlerde
giindelik hayatin merkezinde fiitlivvet ve ahi teskilati olarak da bilinen esnaf
orglitlenmesi vardi ve anilan yapilanma bu diinya 6tesine ¢evrili bir yasam anlayisi olan
tasavvuf ahlaki iizerinden islemekteydi. Eger, kisiler yiikksek bir memuriyetle devlet
katinda ¢aligmiyorlarsa, mutlaka bir meslek orgiitiine iiye olmak zorundaydilar. Uye
olduklar1 orgiitlenme ise mutlaka bir tarikata bagliydi. Boylelikle niifusun geneline
yakin bir kismi lonca orgilitlenmesinin bir iiyesi ve tarikat ehli olarak yasamini
siirdiirmekteydi(Ulgener, 1984:18). Halkin; inang alemi aracilifiyla iliskilendigi, Hayal
kavrami; “ruh ve beden arasindaki berzahi alemdi. Ruh ve beden, aydinlik ve karanlik,
goriinmeyen ve goriinen, i¢ ve dis, Zahir ve Batin, yliksek ve algak, latif ve kesif gibi
zit nitelikler tagimaktadir. Her durumda hayal, her iki alemin niteliklerini tasiyan ve bu
iki alem arasinda bulunan bir berzahtir” (Chittick, 1999: 98). Iki seyi birbirinden ayiran

sey anlaminda kullanilan berzah, ruhani ya da goriilmeyen diinyayi, cismani ya da
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goriiliir olan diinyadan ayirmaktadir. Tasavvuf irfaninda hayal, cismani diinya ile ruhani
alem arasindaki gecittir. Hayal, goriiliir olanla ruhani olan arasinda koprii kuran,
kendine 6zgili bir dinamiktir. Hayal, bir taraftan duyularla algilanan cismani seyleri
ruhanilestirir ve hafizada biriktirir; 6te yandan da kalp ile algilanan seylere bir sekil ve
kalip vererek cismanilestirir. Nefisteki 'hayal hazinesi', hem dis hem de i¢ diinyadan
elde edilmis hayallerin oldugu bir hazinedir. Misal alemi, ayni hayal aleminin oldugu
gibi goriinlir alemin disinda, goriinmeyen alemlerdendir. Hayalilestirilen diinya
araciligiyla ilahi gerceklikler goriinmektedir. Hayal, insanin goriip duyabildigi seyleri,
imajlar halinde algilamasi ve bir soyutlama imkanina ac¢ilmasidir. Burada 6znel bir
algidan s6z edildigi kadar, miisahade olgusundan da s6z edilmektedir. “Hayal, ilahi
belirtileri kavrama ve anlamlandirma siirecinde oldukca islevsel bir rol yiiklenirken,
imaj dilinyas1 olarak muhayyile, goriiniir alemin goriinmeyen alemdeki arketiplerine
ulastirir. Boylelikle insan, muhayyilesini kullanarak Allah'in isim ve sifatlarinin tecelli
ettigi varliklari temasa eder”
(Yalsizuganlar,http://www.sadikyalsizucanlar.net/eskisite/turkce/sirlitugla/ozdusunu/ha
yalvevakia.html 02.02. 2016 00.35).

Tasavvuf irfanina gore Tanri, kendisini hakikat olarak gostermektedir. Hakikat
ise suretler araciligiyla goriinebilmekte, cisimlesmekte ve algilanabilir olmaktadir.
Hakikat, hakkin kendisini goriintir kildig1, algilanir kildig1 yapidir. Suretler ise hakikatin
kendisinin bulundugu goriingiilerdir. Varlik alan1 bulamayan hig¢bir olgu, algilanabilir
degildir. Insam1 hakikate ulastiran yol, suretlerden ge¢mektedir. Hakikatin kendisini
gosterdigi suretler, ii¢ farkli anlam alami arasinda; Ruhani Alem, Cismani Alem ve
Hayali Alem’de bulunmaktadirlar. Yiiceden siradana dogru degerlendirildiginde, en
yiice alem Ruhani Alem iken, gegici ve siradan olan alem ise Cismani Alem olarak
kabul edilmektedir. Ruhani Alem, parlak ve goz alicidir, Cismani Alem, soluk ve
karanliktir. Hayali alem ise bunlarin arasinda, notr bir alan olarak durmakta, her iki alan
arasinda gecis yapabilmekte ve biitiiniiyle iki alemden biri olabilmektedir. Hayali olan,
ruh ve bedenden de soyutlanmis degildir. Hayali alem, her iki alemin de 6zelliklerini
kendinde tasimaktaysa da onlarla 6zdes degildir. Ruhani olan ile cismani olan
arasindaki iliski mutlaka hayali olan1 sart kosmaktadir. Hayali olan devreye girmeden,

ne ruhani olan ne de cismani olan kendini var edememektedir. Hakikat, ancak hayal
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alemi aracilifiyla tasarimlanabilen, ete kemige biiriinen suretler araciligiyla
olugmaktadir. Hayali Alemde Tanri, hakikati ve varligi suretlere iifleyerek var
etmektedir. Ciinkii Hayali Alem, berzahta oturmakta, kendisini ara bolgede
yapilandirmaktadir. Suretlere iiflenince, suretler kendilerini gostermekte, goriiniir
olmaktadirlar. Algilandiklarinda hayret gelismekte ve sonucunda da insan, hem kendini,
hem evreni, hem de hakikati kesfetmektedir(Giilsen,2011:26-27). Hakikat, bir olgudur
ve olgular ancak zihin ile olgu arasmna sizmis kimi etkenler aradan c¢iktifi zaman
algilanabilir. Hakikat kalici, dayanikli, devamli bir sey degildir. Her dakika, her saniye
bulunmasi lazimdir. Bu yiizden olaganiistii bir dikkat ve zihni ¢eviklik gerektirir.
Hakikati gormek i¢in zihin ve kalp son derece esnek ve hazirlikli olmalidir. Ancak,
zihnin biitlin siireci anlasildig1 zaman, baska bir deyisle catisma olmadig1 zaman hakikat
algilanabilir. Hakikat “andan ana yasayan bir seydir- inanilacak, anilacak,
kurallastirilacak bir sey degil, kesfedilecek bir seydir”(Krishnamurti, 2007:24). Kesf
hali bir kurb, yani Allaha yakinlik derecesidir(Hucviri, 1982: 344). Kesf, bilgi ve
hakikat elde etme yontemi olarak devrededir. Akil yoluyla idrak edilemeyen bilgi, kesf
ve ilham ile elde edilmekte, tasavvuf irfan1 kest ve ilhami gergegi bilmenin yolu olarak
kabul etmektedir(Uludag, 1979:201).

Insanin kendini, evreni ve hakikati kesfetmesinin &nemli bir araci da hayret ve
hayranlik olgusudur. Hayret, her ne kadar sasmak, sasirmak gibi anlamlara gelse de
tasavvufi anlamda farkli bir boyutta ele alinmaktadir. Siileyman Uludag’in aktardigina
gore hayret ya delilde olur veya manada. Allahin varligini ispatlayan delilde hayrete
diismek zindikliktir. Medlulii, yani delille varilan Hakk’1n tecellilerini temasada hayrete
diismek ise siddikliktir; yani gercege ermis, hakikate ulagsmis ve onu kabul eden,
onaylayan kisi olmaktir. “Kalbe gelen bir tecelli(varit) sebebiyle salikin diisiinemez ve
muhakeme edemez hale gelmesi” (Uludag, 2001: 163) olarak agiklanan “Hayret:
teemmiil, tefekkiir ve huziir sirasinda ariflerin kalplerine gelen onlari teemmiil ve
diisiinmeden alakoyan”bedihet”, ya’ni aydinlanmadir”(Tusi, 1996:333). Iginde
yasadigimiz “Diinya Algi yoluyla ve algi i¢in biitiin varliklarin sinirsiz bir paylasim
icinde oldugu bir alandir. Sufi inanc1 diinyanin tanriin binlerce sekliyle beden bulmasi
olduguna inanir ve bundan dolayr diinyanin algilanmasi ve ona hayran olunmasi

gerektigini savunur”(Erzen,2015: 32). Aslinda hayranligin bir nevi Vecd hali oldugu
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sdylenebilir. Islamda hayranlik ve giizellik karsisindaki duygu ile ilgili en temel
kavramlardan biri olan ve algilanan olgunun karsisinda kendinden ge¢cme ve simdiki
anin ge¢mise ve gelecege egemen olmasi anlamina gelen vecd sirasinda zaman yok
olmakta ya da maddi iliskilerini yitirmektedir( Schimmel, 2001, 193-194). Biitiin bu
verilerden yola ¢ikarak geleneksel donem insanmin evreni algillama siirecinde
fenomenlerle kurdugu iligki bi¢iminin seyir olgusuyla kurdugu iliskide de kendisini
gosterdigi; her defasinda fenomenlerin ardindaki hakikati, tanrisal varolusu aramasindan
dolay1 seyir anmin bir yasama bi¢imi sayilabilecegi sdylenebilir. Hakikate ulagsmanin
basamaklar1 olarak da anlasilabilecek bu kavramlar, algilama siireglerinde 6nemli rol
oynamakta, kendine 6zgii bir ger¢eklik anlayisini olusturmaktadirlar.

Islam diisiincesi, Ger¢ek olgusuna da farkli yaklasmistir. Yakin olarak da
dillendirilen Gergek olgusu, ii¢c farkli boyuttan olusmaktadir. Gergek’e gorerek,
ogrenerek ve yasanarak sahip olunmaktadir. Ug tane Yakin vardir. [lme’l Yakin, akil ve
zihinle erisilebilen bilgi alanina, Aynel Yakin’de g6z iizerinden kurulan ama goriiniir
olanin ard alanina odaklanan fenomenolojik alana, Hakkal Yakin ise goniil ve kalple
elde edilen bilgiyle kurulan ontolojik olana denk diismektedir. Islam diisiincesine gore,
akil ve gozle gergekligi kavramak olanaksizdir. Goz ile bir seyin ancak dis gercekligi
hakkinda bilgi sahibi olunabilmektedir. Kalp ve goniil goziiniin devreye girmesiyle i¢
gerceklik kavranirken, aym zamanda bu i¢ gergeklik yasanabilir olmaktadir. Islam
diisiincesinde goriiniir gercek soz konusu oldugunda her zaman zahir, batin, i¢-dis,
goriiniir —goriinmez gibi kavramlar devreye girmektedir. Islam gelenegine gore sadece
akil ile bilgiye ulasilamaz. Akil, g6z ve kalp tg¢liisii bir araya gelmeden, algilanan ve
anlamlandirilan seylerinin gercekliginin ortaya ¢ikmasi zordur. Ug aktér ayni anda
isletildigi zaman ancak tek boyutlulugun tuzagindan kurtulmak, goriintiiniin
hapishanesinden ¢ikmak miimkiindiir. Ancak bu sekilde gérme bi¢imlerinin ¢ogaldigi,
cok yonlii bir miikasefe (agiga ¢ikarma, sirra erme) alanina ulasilarak, farkl gergeklikler
ile bulugsma sansi elde edilebilecektir(Giilsen, 2011: 28-29). Herevi’de gdérmenin ii¢
bigimde oldugunu aktarmaktadir. Birincisi gdzlerin gormesidir. ikincisi kalp gdziiniin
gormesidir. Bu gorme bigimi bir sey gercekte nasilsa onu dyle bilmektir. Boyle bir bilgi
siipheyi giderir. Ona hayret karismaz. Ugiincii ise ruh gdziiniin gérmesidir. Bu hakk’1

ayan beyan gormektir. Ruhlar zatin nuruyla kucaklagmak, izzetin giizelligini miisahade
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etmek i¢in temizlenmis ve beka ile onurlandirilmiglardir(Herevi,2008:135). Hakikat,
“ten goziliyle goriilemez. Bunun ig¢in, basiret gozii dedigimiz kalp goziinlin agilmasi
gerekmektedir. Kalp gozii, Allah'in nuruyla goriir, bu nurun kaybolmasi, kalbin kor
olmasina sebep olur. Kainat hakkin varligini1 gosteren ilahi bir aynadir her neye bakilsa
hakikatte goriinen odur”(Dilaver, 2013:170). Seyyid Ahmed Arvasi, hakikati agiga
cikarma kabiliyetine sahip “i¢gdz” kavramin1  Gazali’ye basvurarak sdyle
acgiklamaktadir.

“Insanoglu, kendinin "bir ten kafesine" kapatildigini ve
"sinirli bir idrake" mahkim edildigini, sahip kilindig1 "otokritik
kabiliyeti" ile anlamaktadir. Biz, insanin bu kaabiliyetine "suur"
adin1 veriyoruz. imam-1 Gazali hazretlerine gére, bu "insanin ig
gozii" diir. Gorlliiyor ki insanin organizmasina hakim, keyfiyet
halinde bulunan O6yle bir deger vardir ki, yalniz organizmay1
asmakla kalmamakta, onu kontrol ve kritik de edebilmektedir.
Islam diinyasinda bu "kalitatif degerin" ad1 "ruh"tur. Suur ise,
sanki bu "ruhun" insan idrakine ac¢ilmig penceresi veya
organizmay1 kontrol ve kritik eden bir "i¢ gdz" diir. Imam-1
Gazali hazretlerinin buyurdugu gibi "Insan dis gozii ile bakar,
fakat i¢c gozii ile goriir." Bu, insan, zihninin ¢alisma seklidir.
Nitekim Islamiyet, "diyalektigini" bu mekanizma iizerine
oturtmustur. Bu mekanizmaya gore insan, "mahluka bakarak
Halik''", "fani olana bakarak Baki olani1", "smirliya bakarak
sonsuzlugu", '"kesrete bakarak tevhidi”, "esarete bakarak
hiirriyeti", "Illiyete bakarak yaratmay:1" diisiinebilmelidir. Esasen
insan, buna kabiliyetli yaratilmistir”( Arvasi, 2006: 19).

Mutasavviflar, Tanr1 / “Hak hari¢ diger tiim varliklarin gercek bir varliginin
bulunmadigi, bunlarin birer hayal, akis ve gdlge varliklar oldugunu sdylemektedirler.
Ozellikle Vahdet- i Viicut anlayisina bagl olanlar bu gériistedirler”(Uludag, 2002: 161).

Onlara gore diinya lizerinde bulunan ne varsa Hakk’1n tecellileri, aksi, hayalidirler.

“Allaha dair kulda bulunan sey sadece bir surettir, iste
insan taptig1 ilahimin suretini yarattiginda bu ilah, baska bir
ifadeyle suret, ilah-1 mutekad (inanilan ilah) diye isimlendirilir
(...) Her suret hakkin bir tecelligahidir. Hicbir sey bu dairenin
disina ¢ikmaz. Bagka bir ifadeyle sadece zat ve onun tecellileri
vardir. Bir agaca veya yildiza veya puta tapan, gergekte herhangi
bir tecelligahda Allah'a ibadet etmistir”(Almond, 2012:29).
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Tanrinin bagka nesnelerde yerlesik oldugu fikri ge¢miste birgok mutasavvuf
tarafindan dillendirilmis, iizerinde durulmus bir fikir olsa bile, ibn-i Arabi ile
ozdeslesmistir. ibn-i Arabi ile iliskilendirilmesinin nedeni ise onun tanr1 kategorisini bir
biitiine oturtmasi, tek olanlarin ona kosarak, onu var ettigini diisinmesidir. Onemli bir

islam estetik¢isi olan Leaman bu konuyu sade bir bi¢cimde agiklamaktadir.

“Vahdet-1 Viicut fikri, bizim siradan diinya algimizdan
oldukca farklidir. Halbuki normalde seyleri ayirma egilimi
tasidigimiz ve diinyay1 birbirinden ayriksi nesneler serisi olarak
deneyimledigimizden bizim i¢in diinyayr bir biitiin, Tanri’dan
ayirt edilemez bir sey olarak gormek kolay degildir(...)Diinya
hayatina iligkin olan yaklasimimizin Tanri’y1 tefekkiir etmeyi
zorlagtirdigin1 6ne siirerek vurguyu Tanri’y1 hatirlama iizerine
koymamiz, bu diinyaya yeni ve farkli bir bakis agisiyla bakmamiz
gerektigine isaret eder. Eylemlerimizin c¢ogu, kendimizden
sorumlu oldugumuz ve davraniglarimizin sonuglarin insani ve
dogal sebepler tarafindan belirlendigi On-kabulii iizerine
kuruludur. Tanr’y1 diisinmeye firsat bulamayacak kadar
mesguliizdiir genellikle. Yapmamiz gereken sey olagan diisiinme
bicimimizi tersine geviren merasimlere ve diisiinme siireglerine
istirak ederek, bunun sonucunda asil dnemli olan1 yani Tanr ile
iligkimizi diistinmektir’(Leaman,2000:238).

Ibn’i Arabi’nin adiyla amlan bu fikir, &zellikle islam tasavvuf diisiincesi
baglaminda yasamin pek ¢ok alaninda yansimasini bulmustur. Bu alanlardan birisi de

Golge oyunlaridir.

“Hak konusan, hareket ettiren, durduran, var eden
ve yok edendir. Biitiin surederin -nispet edildikleri seye
gore- bir hayal sahibi olduklarini 6grenirsin. Varligin
hakikati ise Allah’a aittir. Bakiniz! Golge oyununda
perdeyi ceken insan, bakan kisi varligin bulundugu
durumu tam olarak 6grensin diye onu koymustur. Bakan
insan, perdede farkli suretler goriir. Onlarin hareket eden,
tasarruflar1 ve hiikiimleri, gorlinen suredere degil, tek bir
hakikate aittir. Onlar1 var eden, hareket ettiren, bizim ile
¢ekilmis perde arasinda surederi durduran ise -ki bu perde
bizim ile O’nun arasinda ayirict smirdir ve bu sayede
aynnm  gerceklesir-  Allah’tir(...)Boylelikle  hayal
mertebesinde manalar, bilginin siit seklinde bedenlenmesi
gibi bedenlenir”(Ibn Arabi,2007: 140).
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Ibn-i Arabi’nin Fiituhat-1 Mekkiyye adli Arapga yapitinin on birinci cildinde -
gergegi Ogrenmek isteyen kimselere, gdlge oyununa, oradaki suretlere ve o suretlerin
sOylediklerine bakmasi1 6nerilmektedir. Kiigiik ¢ocuklar, bu perdenin anlamindan ve
onun arkasinda durup o suretleri oynatan ve onlarin diliyle konusan hayaliden
habersizdirler, onu gormezler. Yeryliziinde de hakikatin isleyisi bu sekildedir.

“Golge oyununda kiigiik ¢ocuklar sevinir ve neselenir.
Gafiller ise, onu bir oyun ve eglence edinirken alimler ondan ibret
alarak Allah’in o oyunu bir misal olarak ortaya koydugunu
bilirler. Bu nedenle isin basinda ‘vassaf (anlatan)’diye
isimlendirilen sahis ortaya c¢ikarak bir konusma yapar.
Konusmasinda Allah’1 yiiceltir ve &ver, sonra perdenin ardindan
goziikecek her suretteki siniflar hakkinda konusur. Boylelikle
oradakiler Allah’in bu 06rnegi kullar1 i¢in ortaya koydugunu
ogrenir. Allah Teala s6z konusu 6rnegi kullar1 ibret alsin ve sunu
ogrensinler diye ortaya koymustur: Alemin Allah karsisindaki
durumu, kendilerini hareket ettiren karsisindaki bu surederin
durumu gibidir. Perde ise, yaratiklarda hiikiim sahibi kader
sirrinin perdesidir. Biitiin bunlara ragmen gafiller onu bir oyun ve
eglence edinir”(Ibn Arabi, 2007:117-118).

Ibn’i Arabi’ye gore alem, biitiiniiyle hayal ve gdlgeden olusmaktadir. Varlik
alemi bir ayna olarak kabul edilmelidir. Hakk’in tecellisinin gérmenin tek yolu basiretli
gozlere sahip olmaktan ge¢cmektedir. Varliklarin sekil ve suretleri hakikati gormeye
imkan sunmamaktadirlar. Hayali suretlerin gecip gidisinin izlendigi, varlik alemi
denilen perdeye bakmak yerine ya da golgelerin goriindiigii perdeye bakmak yerine,
deyyara yani perdenin arkasindaki alemin sahibine yonelmek gerekmektedir(ibnu’l
Arabi, 2013: 58-59).

“Islam mistisizmine gore ideler alemi (alem-i misal) ruhlarin
cesetlestigi, cesetlerinse ruhlastigi bir alandi. Hayal aleminin bu iki varlik
arasindaki donlisimii saglayan bir alan oldugunu ve bu doéniisiimiin
sadece miikasefe ve sezgi yoluyla gergeklestiginin diisliniilmesi,
diisiincenin misyonunu ne akli ne de icgiidiisel ve psikolojik bir gorev
olarak goriiyor ve bu ikisini bunlarin tamamini kendisinde toplayan hem
bunu hem onu tasarlayan asgkin bir giligte eritmeyi murat
ediyordu”(Shayegan,2008:98).

Karag6z, bu diisiince siteminin yasam buldugu onemli bir seyirlik
gosteridir. Ibret perdesinde tanrinmn sdziinii onun tecellisiyle veren biiyiik hakikat igin

Karagoz perdesine yonelen bakisa dikkat ¢cekilmektedir.
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“Evren bir diis, sanal bir ortamsa, perde de, bizler de birer
golgeyiz. Nasil evrendeki varliklar gizli bir yaratici tarafindan
yonetiliyorsa, perdedekileri de "hayalci" yonetmektedir. Genel
sOylem bu. Hayal perdesi. Diis perdesi, evrenin kiiciik boy bir
modeli. Oyleyse perdeye bakip orada olan bitenleri gdzleyip ibret
almal1. Ne demek ibret? Ibret alip kendine gére ders ¢cikaracaksin,
evreni yoneten gii¢ Oniinde egileceksin, isyanci olmayacaksin,
yaratictya kafa tutmayacaksin, onunla uyum saglayacaksin.
Olayn mistik ve metafizik yani boyle” (Duru, 1999:153).

Kutsal ve din disinin madalyonun iki yiiziinii olusturdugu, estetik olarak 1s1k
disiiriilmiis olan perdede “Golgeler, hayallerin muglak diinyasina, Stfilerin mistik
diinyasina aittir ”’(Judetz,2013: 103). Golge oyunu perdesi goriiniiste hayal oyunu olsa
bile, hakikatte bu diinyanin gergegini miisahade ve temasanin bir aracidir. Golge oyunu
perdesi, varligin yalnizca dis yliziini gorebilen goz icin suretlerin naksindan
olusturulmustur. Varlik alemindeki her nesneyi bir sembol ve isaret olarak algilayan
kimselere gore bu oyun, Hak ile alem arasindaki iliskinin hakikatini ortaya koyan bir
temsil, bir sembollestirmeden ibarettir(ibnu’l Arabi, 2013: 59).

“Islam diinyasi’nda Golge Oyunu icin kullanilan Zill-i
Hayal ve benzeri tabirler, bu oyunun, tasavvuf inanisi i¢in de bir
ifade vasitasi olmasindandir. Buna gore, kainatta bizim biitiin
gordiiklerimiz, yegane gercek varlik olan Allah’in, bir zuhur
alemi olan bu alemdeki hayalleridir. Bu gecici varliklar, tipki
Karagdz perdesinde goriinen hayaller gibi, Biliylik Hakikat’in
golgeleridir. Biiyilk Hakikat ise biitiin bu gecici hayallerin
arkasinda, onlarin vasil olmaya calistiklari ebedi alem’ dedir.
Karagdz oyunlarinin,(...)meshur perde gazelleri’'nde, bu goris,
halk ruhunda ibretler uyandiran hikmetli sdyleyisler halinde
asirlarca ayn1 perdede yasatilmistir. Gosterir yiiz bin hayal alemde
suret perdesi / Sem-i siyretle ziyalandikga  hikmet
perdesi”(Banarl1,1986:3).

Bu temsillerde seyirci, bir taraftan goriinenin ardindaki ilahi gergek lizerine
algisin1 insa ederken, bir taraftan da dile getirmeye cesaret edemedigi ahlaki, siyasi ve
toplumsal kaygilarin bir ifadesinin perdede dillendirilmesi ile kendisine ait diinyevi bir
gercekligi deneyimlemektedir. Karagdz’iin bagindan gegen giindelik sikintilar oyunun
gercekligini insa ederken, Mukaddime bdliimiinde Hacivat’in soyledigi perde

gazellerinde tasavvufi anlam vurgulanmaktadir. Tasavvufi icerik, bir anlamda oyunun
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kendini ger¢ek diinya karsisinda korumaya almasina yararken, bir taraftan da oyunlarin

diissel tarafin1 kurmaktadir.

“Gel ey zahid kenar-i bezm-i irfanda mekaal anla,
Hakikattir sozii ariflerin giis it meal anla.
Goriinen perdedir amma verasin bilmede maksud
Cihana i’timad etme hemen zill {i hayal anla.

Gel ey zahid! bilgililerin sohbetinde bulun, anla,
Kavrayanlarin sozii hakikattir, dinleyip sen de anla!

Dis goriiniise aldananlar perdenin sebebini anlayamazlar,
Sen ders ¢ikararak bak ki gecici diinyaya bir 6rnek anla!”

(Oral, 2012:91).

Seyri, hevadar’i safaya nes’e bahs eyleyen bu temsilde kumas iizerine
ignelenmis bir ya da birka¢ dekor (gostermelik) seyircilerin ilgisini ¢eker ve hayal
giiciinli kigkirtir (Nicolas, 2007: 67). Diissellik, sadece tasavvufi algi iizerinden degil,
oyundaki bir¢cok yerde ve Ozellikle de muhavere boliimii araciligiyla kurulmaktadir.
Muhaverede genelde olmamis bir sey olmus gibi anlatilmakta, daha sonra yasananlarin
bir faraziye oldugu anlagilmaktadir. Seyirci, oyunlarin gerceklik boyutu ile fasil boliimii
aracilifiyla karsilagsmaktadir. Temel yapisi bakimindan gercekgi 6zelliklere sahip bu
gosteriler, kopyact degillerdir. Seyircisinin hayal giiciine biiyiik imkan tanimaktadirlar.
Seyircisinin hayal giicline bu kadar genis imkan tanimalar1 oyunlarin fantastik dgelerle
i¢ ice bir yap1 sergilemesini de beraberinde getirmistir. Bu oyunlarda seyirci, her zaman
diisle gercegin bir birine karistigi, akildisi olaylarin, gercekiistii durumlarin gergegin bir
parcasi olarak ifadelendirildigi bir yapiyla kars1 karsiyadir. Cinlerin insanlar1 ¢arpmalari
gibi, bas1 kopan esegin ayakta durmasi gibi, ikiye boliinen esegin yeniden birlestirilmesi
gibi ya da olen esegin ele almip, diirbiin gibi kullanilmasi gibi fantastik Ogeler
seyircinin hayal giiciine birakilmistir(Kudret,2013: 25-26).

Seyirci, her iki diizey araciligiyla bu temsillerde gilindelik hayatin uhrevi ve
diinyevi boyutlariyla sarmalanmakta, diigsel olanin yan1 sira reel ger¢ekten ayrilmayan
bu oyunlarda toplumsal bir problemin gercek¢i bir bi¢imde parodilestirilmesine tanik
olmaktadir. Siirekli olarak gercegin ve dogrunun pesinde olan, insanligin sahte bir
diinya ile kusatildigina inanan bu oyunlarda seyirci, gergekleri orten perdeyi aralamak,

sunulu olan yapayligin ardina niifuz edip, ger¢egi bulmak, evrenin anlamina ulagsmak ve
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ibret almak gibi yaklagimlarin yani sira eglenmek, derdini sikintisini bosaltmak gibi
siradan bir gercekligi de yasamaktadir. Soylemi gergegi ve dogruyu bulmak olan bu
oyunlarda seyirci, kimi zaman da ger¢eklerin sembolik manalar kazandig1 bir durumu
deneyimlemektedir. Diinyevi gergegin goriinglileriyle, tasavvufi gercegi kendine konu
edinen bu gosterilerde seyircilere hakikat olarak sunulan diinya, aslinda tanrinin bir
tecellisinden bagka bir sey degildir. Hakikat, aslinda varlikla perdelenmistir. Seyircinin
siradan nesnelere yonlendirdigi gerceklik anlami, aslinda hakikatin {izerini 6rten, onun
algilanmasini giiclestiren 6zellikler tasimaktadir. Aslinda gergek sanrisiyla algilanan ve
anlamlandirilan siradan nesne, sadece hakikatin birer isaretidir(Aytag, 2012:275).
Karagdz’iin diissel olan tarafinin oyunlarda yansimasini buldugu ornekler az
degildir. Ascilik oyununun muhavere kisminda atismaya baglayan Karagdz ve Hacivat,
akil alip akil satma konusunda farkli diistinmektedirler. Karagdz, eglencenin, fantazinin

sinirlarii zorlamaktadir.

“Hacivat-Seni anan dogurmadi1 mi1?

Karagoz- Ne yalan soyleyeyim, beni komsunun kedisi
dogurdu.

Hacivat- Hadi oradan terbiyesiz! Hi¢ kedi insan dogurur
mu?

Karagoz- Darilma. Dogrusunu istersen ben, kendi
kendimi dogurdum.

Hacivat- Amma miinasebetsiz s6z! Nasil olur?

Karagoz- Nasil olacak! Babamin ebeye verecek parasi
yokmus. Cam  feneri yaktim, kendi kendime
cikiverdim”(Kudret, 2013:105).

Yalova Sefasi oyununda Zenne, onlarla beraber eglenmeye gelmek isteyen yedi

kisiyi bir kil guvalin icine yerlestirir.

“Karagoz- Ulan, igerisi millet bahgesi gibi oldu! Kuzum
Hanim, ben de gireyim.

Zenne- Canim, sana vakit var.

Karagoz- Iceride yer kalmadi, hala ‘Vakit var’
diyor”(Kudret,2013: 1136).

Biiyiik Evlenme oyununda Karagdz, evlendigi gece baba olur. Oglu dogar ve

babasina kiifur eder.
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Cocuk-Baba, senin karninda ne var?

Karagéz- iskembe bumbar.

Cocuk- Iskembenin icinde ne var?

Karagoz- Bok var.

Cocuk-Sen o boku ne zaman yedin?

Karagoz-Anneni aldigim vakit yedim.

Cocuk- Baba sana bir sey sdyliyecegim

Karagoz- Nedir sOyleyecegin

Cocuk- Baba, bana bir got versene”(Kudret,2013:260).

Oyunlardaki kimi mekan ya da aksesuarlar, seyircinin diisselligi algilama
siirlarina  giivenilerek olanca abartili bir bigimde kullanilmaktadir. Bu oluntular
tamamen diigselligin seyircinin algilama diizeyi icerisindeki yerine hitap edecek sekilde
yansitilmaktadir. Soyutlamanin olanaklariyla olusturulan bu algida, gergek degil
soyutlanmis formlar vardir. Ferhat ile Sirin oyununda sark: biter bitmez penceresinden
atlayan Karagoz, yuvarlana yuvarlana hemen evinin 6niindeki Elmadagi'na diigmdustiir.
Koca Elmadagi boyutsal olarak Karagdz'iin evinden kiigiiktiir(Kudret, 2013:406). Ama
seyirci i¢in bu yadirgatici degildir, o kiiciik yiikseltiyi Elmadag1 varsayar. Ferhad'in
Amasya'daki Elma Dag'i, Mecnun'un Arabistan'daki ¢olii, hem Amasya'da, hem
Arabistan'da, hem de Karagdz'iin evinin Oniindedir. Serez ile Selanik arasinda oldugu
sOylenen Kanli Kavak(Kudret,2013:542), giliniin birinde Karag6z'iin evinin 6niinde
yiikselmistir(Kudret,2013:541). Seyirci, kavagi hem Karagdz'iin evinin 6niinde hem de
Serez-Selanik yolu iizerinde farz eder. Kanli Kavak’n i¢inden ¢ikan bir yilan, kavagin
altinda yatan Karagdz’iin burnunu diliyle yalamaktadir(Kudret,2013:549). Seyircinin
hayal algisina yonelen yapilardan bir tanesi de deve tellal iken, pire hammal iken, ben
babamin besigini tingir mungir sallar iken gibi “giinliik hayatimizin o6lgiilerine
sigmayan”, gercekiisti, gercekdist olaylarm”(Kudret,2013:31)anlatildig1

tekerlemelerdir.

Seyircinin gergek ile kurdugu iliski ise Fasil boliimii araciligiyla olmaktadir.
Fasillardaki ortak temanin ¢ogunlukla igsizlik, yoksulluk, cehalet ve ahlaki yozlagma
oldugu soylenebilir. “Karagdéz imgesiyle yansiyan issizlik, yoksulluk ve bilgisizlik,
toplumu kemiren en biiyiik sorun olan zorbalik ve diizen bozukluguyla sikica ilintilidir.

Biitliin Karagdz oyunlarinda, perdeye yansitilan “mahalle”nin renkli yasantisi altinda bir



200

zorbalik ve haksizlik irmaginin aktigi duyulur”(Sokullu, 1997:127). Karagéz, biitiin
oyunlarda igsizdir. Acem disinda seyircinin perdede izledigi imparatorlugun biitiin
unsurlar1 yoksuldur, igsizdir. Seyirci, birgok yerde olmasa da, dertte ve tasada ya da
yoksullukta esit oldugunu algilamaktadir. Karagoz’iin karisi, yoksulluktan bikmuistir,
Karagoz’ii eve almay1 reddetmektedir.

“Karagoz- Ne oldun gene, ne bagiriyorsun?

Karagéz’iin Karisi- Neye bagirmayim? Eti kasapta, yagi, pirinci
bakkalda goriiyorum.

Karagoz- Siikret haline siikret.

Karagoz’iin Karisi-Neme siikredeyim? Acliktan 6lmeye mi?”
(Kudret,2013:563).

Seyircinin Hayal-ger¢ek algisinin yerlesmesini saglayan diger 6nemli form ise
Ortaoyunlaridir. Ortaoyunlarindaki muhavere boliimii, seyircinin hayal-gercek algisinin
yerlesmesini saglayan 6nemli bir islev yiklenmistir. Muhavere, arzbar ile tekerleme
kisimlarindan olusur ve seyircinin fantastik olanla kurdugu iliskinin en canli 6rnegi
tekerleme kisminda gergeklesir. Tekerlemelerde “Kavuklu, olagandisi bir olayr kendi
basindan gegmis gibi anlatir. Pigekar da bunu gercekmis gibi dinler, hatta merakini
gidermek ve aydinlanmak istegiyle ikide bir sorular sorar, sonunda bunun bir riiya
oldugu anlasilir”(Kudret, 2007: 61). Diis ile gergegin kaynastigi tekerleme boliimii,
seyirciyi bilingdis1 alanin kuytularina tagimaktadir. “Oyunun sunulmasiyla baslayan
gostermeci nitelik, yani oyunu oyun olarak gosterme Arzbar’da sdylesinin
gercekeiligiyle yasama yaklasir. Tekerlemede anlatilan diis ise seyirciyi yasamdan hayal
alanina gotiriir”(Sokullu, 1997: 216).

“Karagdz ve Orta oyununda da mantigin allak
bullak edilisini, usdisiciligi, bulasiciligi, gercekiistiiciiliigii
buluyoruz. Diisler, olmayacak isler, hicbir aciklama
gerektirmeden gergegin bir parcast oluyor. Gergek
diislerin, diisler gercegin bir siiriimcemesi gibidir(...)
Fakat diisle gercegin kaynasmasini en ¢ok her Orta
oyununda goriilen ‘tekerleme’ler de buluyoruz. Tekerleme
Kavuklu, Pisekar’a basindan gegen bir olayr olmus gibi
anlatir, Pisekar’da bunu gercekmis gibi dinler. Sonra
bunun bir diis oldugu anlasilir. Diisten gergege
yakistirmaca bir uyanisa geg¢ilir’(And, 2013:63).
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Bahge oyununun tekerleme kisminda Kavuklu ile Pisekar karsilasirlar. Pigekar
Kavuklu’ya birbirlerini gérmedikleri zamanda neler yaptigini sorunca, Kavuklu gecen
kis basina gelen bir hikayeyi anlatmaya baslamistir. Ayaklarina kege terliklerini, iistline
de meslerini ¢eken Kavuklu, carsiya gitmek icin disar1 ¢ikinca olanlar olmustur.
Sokagin meyilli olmasindan dolay:1 hizla kaymaya baslayan Kavuklu, simendifer gibi
yol almaya baslamigtir. Hali¢g’e dogru ilerleyen Kavuklu, buz tutan Hali¢’i gecip,
Otakgcilar’dan inerek Siitliice’ye dogru yildirnm hiziyla gelmistir. Oyle bir hizla
kayiyordur ki, kimse kendisini tutamaz. Etraftakilere yalvarmaktadir.

“Amanin, size ¢ok yalvaririm! Tutturdugum istikameti
goriiyorsunuz; sOyle bir tahmin mi edersiniz, haritaya mi
bakarsiniz, telgrafthaneyi mi sorarsiniz, beni karsilayacak bir yere
telgrafla haber veriniz, bari karsilasinlar.” dedim(...)tahmin
ettikleri istikametteki memleketlere”- Kayarak, dagdan tepeden
bir Kavuklu geliyor, hemen karsilaymiz.” demisler. Iste, Igneada
ahalisi de benim yolda oldugumu 6grenmisler, Bir alay biiylik
balik aglar1 kurarak beklemisler”(Kudret, 2007:118).

Pisekar, Kavuklu’yu saskinlikla dinlerken, Kavuklu, kedisi tekir’in yiiziinii
yalayip, kendisini uyandirdigin1 aktarmaktadir. Pisekar daha da saskinlik i¢indedir, bu
kadar siiredir bir riiyayr gercek diye dinlemistir. Oyunlarda, Benzetmeci tiyatroda
oldugu gibi dekor kullanilmamasi, sahnede olan bitenin gectigi ortam ve ayrintilarinin
seyircinin hayal giicline birakilmasi, diyaloglarda usdisi sozler kullanilmasi gibi
ozellikleri dolayisiyla Ortaoyunu soyut bir yapr sergilerken, kostiim segimlerinin
cevredeki kisilerin giyim geleneklerini yansitmasi dolayisiyla bir taraftan da gergekgi
bir yap1 sergilemektedir. “Boylece, Ortaoyunu’nda, hayal giiciine dayanilarak ev ve
diikkkan sayilan iki paravana ile, hayale hi¢ yer vermeyen gerceke¢i giysiler bir araya
gelir; hayalle ger¢ek yan yana ve i¢ ige yiiriir”(Kudret, 2007:92-93).

Hayal olgusunun seyirciyle olan iliskisinin bir benzeri benzetmeci tiyatrodaki
iliizyon/yanilsama kavramiyla tiyatro olayinda yer bulmaktir. Ses, goriintli veya gercek
surete karsilik gelen bir obje ile saglanan kuvvetli bir his olan iliizyon, bir duyusal
deneyimin yanlis yorumlanmasi olarak kabul edilebilir. Tiyatroda ise gergek olmayan

fakat gercege karsilik gelen bir seyin seyirci tarafindan istekli olarak kabul edilmesidir.

Duyusal deneyimlerin yanlis algilanmasina goniillii izin vermeyi igermektedir.
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Tiyatro oyunlarinin bi¢imlenisi ge¢misten giiniimiize iki ana uslup tizerinden
gelismistir. Bunlardan ilki Gostermeci, digeri ise Benzetmeci Tiyatrodur. Bu iki tslup,
anlatim araclar1 ve seyirci-oyuncu iligkisi baglaminda yanilsama ya da iliizyon kullanma
bakimindan farklidir. Yanilsamasiz tiyatro da denilebilecek olan Gostermeci Tiyatro,
sahne {izerinde seyircinin illizyona ugratilmasia karst ¢ikarken; Benzetmeci ya da
Gergekgi Tiyatro ise bu yanilsamanin pesindedir. Gostermeci tiyatroda oyuncu
oyunculuk niteligini yitirmez, seyirci onu, giyindigi rol kisiligi olarak degil,
seyredildiginin bilincinde biri olarak kavramaktadir. Gostermeci tiyatroda oyuncu,
seyirci ve temsil ayni diinya iginde, birbirleriyle iliskili olarak var olmaktadirlar. Bu
yiizden oyuncu, seyircilerle dogrudan iligkilenebilir, rolii biten oyuncu, gizlisiz saklisiz
seyircinin gozl Onilinde durabilir, ya da farkli bir yerde, seyircinin onu fark edebilecegi
bir bigimde konumlanabilir(And,1985:408-409). Gostermeci tiyatroda gergegin seyirci
tizerindeki yanilsamasini yikmak i¢in eylemin akis1 kesintiye ugratilir. Agik eser tek bir
diizene sokulamayan, tek yonde gelismeyen, seyircinin, dinleyicinin, oyuncunun
istedigi gibi degistirilebilen eserdir. Kapali ise tek bir bigim iginde kapali kalan,
seyircinin, dinleyicinin, oyuncunun istegine gore degistirilemeyen, yaraticisinin elinden
ciktigr gibi dondurulmus, kaliplasmis eserdir. Acik eser- esnek, oynak, degiskendir.
Pargalar, 6geler yer degistirebilir. Acik eser kimi zaman sonsuz sayida olanak sunarken;
seyirci, dinleyici, okuyucu, kendisine sunulan bu c¢ok yonliiliik icinde secgimler
yapabilmektedir. Alimlayici, sanki ikinci bir yaratici olmaktadir. Kapali eserin tek bir
merkezde, bir ¢ekirdek cevresinde toplanmasina ve pargalarin belli, degismez bir sira
icinde, simsiki birbirlerine baglanmasina karsin, acik eserde- parcalar, ayrintilar,
bagimsizlik kazanmiscasina, kendi baglarina bir biitiin 6zelligi tasimaktadir(And,
1985:421-422). Bu yap1, Ozellikle Tirk-islam kiiltiirii igerisinde sanatsal alimlama
faaliyeti bakimindan kiiltiirel bir olanak olarak var olmaktadir.

“Islami inanisa gore hicbir hadise kendinden evvel ve
sonra gelen hadiselere zaruri baglarla bagh degildir. Allah her
saniye diinyay1 bastan basa yeniden yaratmaktadir. Kainattaki tek
devamlilik onun mutlak iradesidir. Tipki bunun gibi halk
tiyatrosunda da sahnelerin birbirini takip etmesi oynaticinin keyfi
heveslerinin bir neticesidir; ve o ¢enesinin kudretini gdstermek
hedefini gliden durumlar1 ortaya ¢ikarmaktan baska bir sey
diisinmez. Modern piyes yazari, aksine, sahneye koydugu
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hadiseleri bir sebepler ve psikolojik tercihler zinciri ile birbirine
baglamaya gayret eder”(Saussey, 1950: 102-103).

Acik bigim {iizerine disiiniildiiglinde, gerek seyircinin uyanikligi, gerek
gosterinin  epizodik, parcali  yapisi sahne seyirci iligkisini  bastanbasa
farklilastirmaktadir. Seyircinin algis1 ve akli, bu yaklasimla daha merkezi bir noktaya
cekilmistir.

“Seyirciye genellemesine yoOnelen tipler, seyircide
duygusal olmayan bir etkinlik yaratirlar. Seyirci, birtakim
nitelikleri temsil eden tiplere psikolojik yoldan baglanmadigi i¢in,
onlara yabancilagir ve onlari tarafsiz bir gozlemle seyreder.
Boylece, duygu arka dilizeyde tutularak seyircinin ¢esitli
nitelikleri gosteren tiplere akil yoluyla tepkide bulunmasi
saglanir. Genellikle karakterin yapisinda kendine 6zgii psikolojik
bir gelisim oldugu igin, seyirci seyrettigi karakterle kendini 6zdes
sayar, onun yazgisina katilir. Oysa "yabancilastirma" ile ne duygu
ortaklig1 ne da algilama beklenir; "yabancilastirma" da temel,
uzaklik ve yansitma yetenegidir. "Oyuncu, bir kazay1 anlatan yaya
durumunda" ise, seyirci de o kazayi, onu goren yayadan dinleyen
bir {iglincii kisi gibidir. "Yabancilastirma" ile diinyanin oldugu
gibi goriinmesini saglayan uzaklik yaratilir; seyirci, sahnedeki
olaylardan ve kisilerden uzaklastirilarak onun sahnedeki olaya
tarafsiz bir yolda yonelmesi ve bu olayr yargilamasi
istenir.34(...)Bu tiir oyunda, oyunun yapist bastan sona dogru
gelisen ruhsal devinimi degil, episod bdliinmesi ile gosterilen
sonuglar1 kapsar. Bunun i¢in de, oyunun yapisini kuran bu
episod'lar1 birbirine baglayan aciklamalara ve anlatima yer verilir.
Bu aciklama ve anlatim teknigi ise "yabancilastirma"nin 6nemli
bir Ogesidir; her an bir tiyatro seyredildigini hissettiren bu
aciklamalar sahne "iluzyonu" nu ortadan kaldirarak seyircinin
sahne iizerindeki olaya salt duygusal yoldan katilmasini
onler”(Nutku,1970: 34).

Gostermeci Tiyatroda kullanilan saymaca o6zelligi, Tirk seyircisinin oyunla
kurdugu iliskinin zihni ¢eperini olusturmaktadir. Sahne-seyirci-oyun iiggeninde oyunun
iletmek istedigi dogaya seyircinin yerlesmesinin, katkida bulunmasinin en estetik hali
olarak degerlendirilebilecek olan saymaca oOzelligi, aktif seyirciye de referans
vermektedir. Ozellikle Ortaoyunu baglaminda yeni diinya bir ev olarak kabul edilirken,
ornegin bir kapmin agilmasi sese dayali taklit ile gergeklestirilmekte, gerektiginde ise

imkansiz mesafeler gene temsil ve saymaca yoluyla kat edilebilmektedir. Gergekten
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yapilabilecek hareketler bile temsili bir bicimde yapilirdi. Ornegin birine para verirken,
gercekten para vermek yerine yalnizca para sayma hareketi ile yetinilir, kap1 agilirken
kapanirken bununla ilgisi olmayan ¢ingir-mingir sesi ¢ikarilirdi. Bir diger lizerinde
durulmasi gereken ise oyuncu; ayni zamanda bu sayint1 ile dalgasini gegip, seyircinin
rahatlikla yerlestigi bu oyun-gergek; yokluk- varlik iligkisine miidahale edebilmekteydi.
Boylelikle seyirci, buradan kahkaha iiretebilmekte, saymacanin bozulmasindan haz
duyarak, diger oyuncunun diistiigii durumdan, bilgiye dair istiinliigii araciligiyla keyif
almaktaydi(And, 1985: 409-412). Oyuncunun mim giiciiyle her seyi seyircinin
hayalinde canlandirmasini saglamak, Tiirk tiyatro gosterilerindeki basat amaclardan
birisiydi. Ortaoyunu’nda iki ya da ii¢ kanatli Yeni Diinya aksiyona gore ya bir ev, bir
duvar, bir kosk ya da bir kule olarak ifadelendirilirdi. Diikkan ise, is yeri olur, tiirbe
olur, kahvehane ya da bakkal diikkan1 gibi bir mekan1 temsil ederdi. Orta Oyununda
sanatgilar, kap1 yokken kapi agmay1, herhangi bir merdiven yokken merdiven ¢ikmay1

imleyerek gosterirdi (Nutku, 1995: 72).

“Pisekar- Bak, birader, tramvayda geldi. Azicik hizl
yuriiyelim de yetiselim. (Suriikler.) Hah! yetistik. Atla, birader,
atla! (Sigrayarak) Hop! Haydi, birader, ne duruyorsun? Atlasan
al- Aman kondoktor efendi, sakin diidiikkleme.- Hop! (Olduklar:
yerde tramvaya atlama taklidi yaparlar.) Haydi, bindik, didiikle
de gidelim! (Diidiik ¢alar gibi yapar.) - Haydi, oglum, varda!
Destur, hemsire!- Bize iki bilet kes, Sehremini’ne.(Kavuklunun
elini tutarak.) — Yoo! Vallahi verdirmem! Sen benim
misafirimsin,(Elini tutar.) sana katiyen masraf ettirmem.- Haydi,
oglum, sen ona bakma, iki bilet kes. Al su parani da.

(Muttasil donmekte devam ederler)

Kavuklu-  Ismail, tramvay beni pek sarsiyor. Ben
inecegim.(Pisekarin elini birakir.) — Hop! (Diyerek Tramvaydan
atlar gibi yapar ve oturur) Of!... Ofl...

Pisekar- Aman, birader, iki adim kaldi. Bak, suraciga geldik,
kalk da gidelim.

Kavuklu- Ismail, bdyle bir tramvaya hi¢ binmedigim igin, gok
yordu. Haydi sen yiirli, ben biraz dinleneyim. Nasil olsa sana
yetigirim; ¢linkii senin buradan bir yere gidecegin yok. Sana
yetisirim.

Pisekar- Canim, bak, suraciga geldik. Haydi kalk. (Tutar
kaldirir.)

Kavuklu- Haydi, Ismail suradan Cekil Git de ben de kendime
selamet bir yol bulayim gideyim yoksa Ikimizi birden gétiiriip
tikacaklar.
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Pisekar- Canim, ne haddine! Nereye tikacaklar?

Kavuklu- Timarhaneye, oglum, timarhaneye. Ulan bir saattir
surasini dort dondiik, oldugumuz yerden bir karis bile ayrilmadik.
Cildirdin m1, yoksa egleniyor musun?”(Kudret, 2007:210-211).

Tiurk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin ge¢misten gilinlimiize oyunla iliskisinde
kendini agi@a vuran hayal-ger¢ek olgusu, tiyatro-seyirci iligskisinin temel
belirleyenlerindendir. Diinyanin durumunun hal diliyle hikayesi olan Hayal perdesi,
seyirciye kimi hikmetler gostermektedir. Hakikat giinesinin 1s181yla yanan mum,
suretleri gosterse de isin igyiizii ibret vericidir. Ancak seyirci perdeyi anlayabilmek i¢in
baska bir gozle bakmali, perdeden yansiyanlar1 kalp goziiyle terclime etmelidir. Seyirci
eger diinyaya bu gozle bakmiyorsa kor demektir. Tasavvuf irfanina gore hayat ibret
alinarak yasanmalidir. Bu diinya bir aynadir. Seyirci de diger yaratilmis olan canlilar
gibi Allah’in aynast olma niteligine sahiptir. Bu aynada hakkin tecellisinin
goriinebilmesi icin basiretli bir géz gereklidir. Kalp aynasi {izerindeki tozlara
iflendiginde ya da tozlar silkelendiginde, seyirci kalp aynasini parlattiginda kalbi, ilahi
giizellikleri yansitan bir aynaya doniisecektir. Geleneksel donemlerde Tiirk seyircisinin
bakis agisina gore hakikat, varlikla perdelenmistir. Varlik, hakikatin tizerini 6rten, onun
algilanmasimi giiglestiren Ozellikler tasimaktadir. Bu yiizden seyirci, benligini silmeli,
hi¢ olmaya dogru yol almalidir. Boylelikle artik sadece ilahi giizelligin kendisinde
yansidig1 bir aynaya dontisecektir. Hikmet perdesi, insanin i¢inin mumuyla aydinlaninca
hayal perdesi yiizlerce hayal gosterecektir. Seyirci, oyundan hisse almak isterse bu
hayallere bagvurabilir. Goriinenin ardindaki gercege ulagmak i¢in, haz dolu bir bi¢cimde
yoneldigi gorlintiiniin genel 6zelliklerine yaklasacak, bu 6zellikleri kendi durumlarindan
soyutlaya soyutlaya temasa edecek, 6ziindeki gergeklige ulasacaktir.

Tanzimat donemi ile birlikte Gostermeci Tiyatro’dan Benzetmeci Tiyatro’ya
gecilmis, Tirk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin oyunla kurdugu gerceklik iliskisi radikal bir
degisime ugramistir. Oncelikle seyircinin oyunla kurdugu iliski sekiilerlesmistir.
Oyunun zamam belirli bir dongiisel ¢evrim iizerine degil, giindelik hayatin calisma
zaman1 disindaki bos zaman ya da dinlenme zamanina denk getirilmis, seyircinin
oyunla iliskisi biitiin bir yila yayilmistir. Ritiielistik zamandan koparilan seyir olgusu
seyircinin coskusunu hafifletmis, var olan karnavalesk duygunun evcillesmesi sonucunu

dogurmustur. Kollektif seyir algisi yok olmus, cemaat toplumu ic¢inde birlikte eglenip,
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birlikte giilmeye dayali seyir algisinin yerine belirli siki kurallar {izerinden sekillenen
kisisel bir seyir algisi dayatilmis, seyirci oyunla tek basina iliski kurmak iizere bir
koltuga oturtulmustur. Sahne {lizerine getirilen oyun, seyirciden tamamiyla farkli bir
gergeklik algisiyla sahneye yaklasmasini beklemektedir.

Bu doénemde Batililasma ideolojisi ile birlikte seyirciye sunulan melodramlar
seyirciyi farkli bir gerceklik algisiyla yliz ylize getirmistir. Bu oyunlarla birlikte
psikolojik derinlik kavramiyla karsilasan seyirci, oyunun ve karakterlerin tasidigi
psikolojik derinlikle yiiz yiize kalmistir. Oyunu ciddiyetle takip etmesi, karakterleri
¢Ozlimlemesi ve bir yargiya ulasmasi gerekmektedir. Bu durum ayni1 zamanda farkl bir
gerceklik algisinin isleyisini gostermektedir.

Benzetmeci Tiyatro’da biitiin ¢abalar seyirciyi maniiple etmeye, onu sahnede
Kurulan yasantinin ger¢ek olduguna inandirmaya yoneliktir. Siirekli olarak seyirciye
sahnenin sahne, oyuncunun oyuncu olmadig1 hissettirilmeye calisilmaktadir. Kurulan
gercekei dekorla, seyirci, dekorun temsil ettigi yerde olduguna inandirilmaya
calisilmaktadir. Sahne, 6zel ve gercek bir yer gibi gosterilmek istenmektedir. Oysaki
geleneksel Tiirk tiyatrosunun seyircisi i¢in her sey “mis gibi’dir. Karagdzdeki
gostermelik, sadece temsilidir. Seyircinin diis giiclinii kiskirtir. Ortaoyununda paravana
evdir, diikkandir. Bir 6nceki sahnedeki agac, bir sonraki sahnede farkli bir nesne olarak
kullanilabilmekte, Pisekarin bir climlesiyle uzun mesafelere yolculuga ¢ikilabilmekte,
fakat seyircinin go6zii Onlinden bir metre bile uzaklagilmamaktadir. Seyirci bunu
yadirgamamaktadir. Benzetmeci tiyatro ile birlikte seyircinin diis giiciine yaslanma
olayr ortadan kalkmistir. Sahne iizerindeki eylemler, neden sonug¢ iliskileriyle
kurulmaya baglanmistir. Boylece seyirci belirli bir rasyonel algi gercevesi igine
oturtulmus, sahne ve seyirci arasina fiziki bir mesafe konulmustur. Oysaki Tiirk tiyatro
seyircisi bu mesafeyi paranteze almakta, gorlinenin ardindaki hakikate ulasmaya
calismaktadir. Benzetmeci tiyatroda seyirciyi sahne ile salonun farkli alanlar olduguna
inandirmak i¢in kimi teknik yollara basvurulmaktadir. Boylece sahne bir yanilsama
uzamina, seyircilerin oturdugu salon ise gercegin bir pargasina doniistiiriilmiis
olmaktadir. Tiirk tiyatro seyircisi i¢in sahne disindaki yerler de bir diis uzami, oyun
alanidir. Seyircinin toplastig1 boliim de oyunun uzamina dahildir. Benzetmeci tiyatroda

oyuncu, kostiimii, makyaj1 ve tavirlariyla aslinda bir oyuncu degil de, oynadigi rol
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kisisinin kendisi oldugu izlenimini seyirciye gecirmeye calismaktadir. Oyuncular, sanki
salonda seyirciler yokmusgasina sahnede devinmekte, seyircilere dogrudan
seslenmemektedirler(And,1985:409).Gelencksel tiyatroda ise oyuncu seyirciyle siirekli
olarak bir iletisim ortami i¢indedir. Geleneksel oyunlarda oyuncu seyirciyle konusur, bir
sonraki oyunun yerini zamanin bildirir. Seyirci, oyuna istedigi yerden miidahil olur.
Oyuncu bu durumu olagan karsilar ve gereken cevabi verir. Arada bir iliizyona yer
vermez ya da illizyonun kirilmasi bir sikinti dogurmaz. Fuat Kopriilii’niin, 1yi meddahi
“el sakasma gelir ve zatiyle eglenilir bir glizel adam”(Koprili, 1999: 409)olarak
tanimladig1 anlatimdan ¢ikarildig kadariyla oyuncu ve seyirci arasinda kurulan iliskinin
yaslandig1 fiziki mesafe olgusunun neredeyse hi¢ olmayisi; ya da dinleyenin /
seyredenin Oykii ve anlatici/oyuncu iizerindeki etkisiyle bigimlenmeye acik gosterim
olgusu bu anlamda Batili formdan, kapali bi¢im seyir estetiginden farklidir ve seyircinin
gerceklik algis1 da bu yonde gelismistir.

Benzetmeci tiyatroda ise seyirci rontgenci konumuna indirgenmistir. Seyircinin
kendi nesnesiyle iligkisinin yoklugundan Seyircinin rontgenciligi dogmaktadir(Pezzella,
2006: 64). Benzetmeci Tiyatroda da saymti olgusu yok degildir. Seyirci, intihar eden
geng kizin kullandig1 bigagin gercek bir bigak olmadigini bilir, ya da Otello tarafindan
bogulan Desdemona’nin ger¢ekten Olmediginin farkindadir. Kendi imgeleminde
kurmacay1 olaganlastirir ve seyrederken bu psikolojik mesafe lizerinden seyretmektedir.
Fakat Tiirk tiyatro kiiltiiriinde seyirci bu psikolojik mesafeyi pek kuramaz. Hayal ve
gercek algisi i¢ ice gegtiginden kimi sikintilar yasanmaktadir. Bir Anadolu turnesinde
sinemanin kotii adami1 Ahmet Tarik Tekge, bir kahvehanenin 6niinden gecerken oniinii
bir geng keser. Ulan nedir su kizla oglanin senden ¢ektigi deyip, belindeki silaha sarilan
geng, cevredekiler yetisene kadar iki el ates etmis, fakat Tekce’ye isabet ettirememistir.
1872 yilinda ise bir seyircinin sahnedeki kiza portakal firlatip, isabet ettirmesiyle
oyuncu yere diismiis, oyun durmustur(Dursun, 2002:7).

Benzetmeci tiyatroda, seyircinin ilgi odagindaki en merkezi yer sahnedir. Salon
1s1iklart alinirken, kalabalik git gide kendi mesguliyetlerinden uzaklasir, birbirleriyle
iletisimi keser, konusmalari miriltiya doniisiir, seyirci yavasca uyaranlarin etkisi altina
girmeye baglar. Seyircinin beklentisi yiikselmis, tiim dikkati sahneye odaklanmuistir.

Sahne 1s1klart agildiginda sahneden gelen uyaranlar da artmistir. Bu durum kalabaligin
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polarizasyon siirecine ek ii¢ islev getirmistir. Birincisi, sahne-salon 1siklarinin yarattigi
karsitlik ile sadece sahneden gelen uyaranlarin algilanmasi saglanmis, ikincisi salondaki
tiim uyaranlar goriinmez kilmmistir. Ugiincii ve en dnemli islev ise karanlik salonun
seyirciyi daha anonim hale getirmesidir(Dietrich, 1953:45-48). Tiirk tiyatro seyircisinin
ilgi odag1 ise her zaman ¢ok yoOnlii olmustur. Bir taraftan oyuna odaklanirken bir
taraftan da diger seyircilerle temasini kesmez. Kahvehanedeyse yiiksek sesle cay ister,
nargilesinden bir nefes ¢eker, tekrar oyuna doner. Ortaoyunu izliyorsa, giindiiz goziiyle
izlemektedir. Oyuna harcadig1 dikkat, Benzetmeci tiyatronun seyircisinden talep ettigi
dikkat Olciitiiniin yaninda ¢ok azdir. Benzetmeci tiyatroda seyirci gerek kendi
psikolojisi gerekse salonun atmosferi sayesinde giindelik gergekliginden siyrilarak,
oyunun diinyasina girmeye hazir hale gelirken, Tiirk tiyatro seyircisi ise gilindelik
hayatin biitiin gergekligini yaninda tasiyarak oyun izlemeye aligkindir ve kendi
gergegini ara ara oyunun gercegi ile birlestirmekten ¢ekinmez. liizyon olgusu, seyirlik
oyunlar s6z konusu oldugunda da islevsel degildir. Seyirlik oyunlar seyircisini illizyona
sokmaz. Benzetmeci tiirde bir yap1 sergilemedigi i¢in, bu oyunlar anti iliizyonisttir.
Cerceve sahne ya da benzetmeci oyunun kullandig1 sahne yeri, kdyliinliin imkanlar
dahilinde degildir. Dekor kullanilmadig1 gibi, oyun yerinin aydinlatilmasi i¢in de ayrica
151k donanimina gerek duyulmaz. Giin 15181 ya da gece ay 15181, likks lambalar1 veya bir
meydan atesiyle gereken aydinlatma saglanmaktadir( Karadag,1978: 137).

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirlerinin i¢inde seyircinin iliizyonla manipiile
edilmesini kullanan tek tiir Meddah gosterileridir. Diger tiirler gostermeci o6zellik
gosterirken, Meddah, yanilsamaci, benzetmeci yapiy1r zorlamaktadir. Meddah,
seyircisinde “coskunluk, {iziintii, merak, acima duygular1 yaratarak, kisileriyle seyirci
arasinda bir duygudaslik bagi, bir 6zdeslesme ilintisi” (And, 2013:4) kurabilmektedir.
Tiyatroya hayal giiclinii harekete gecirmek igin geldigi kabul edilen seyirci sahnede
yaratilan iliizyondan pay almak istemektedir. Bir iliizyonun varligini kabul etmek,
seyirciye sahnede gordiigli seyleri belirli bir sistematik i¢cinde degerlendirme imkani
tanimaktadir. Konvansiyonel tiyatroda, tiyatral prodiiksiyon seyirciyi iliizyona katilmas1
icin tesvik eder ve ayn1 zamanda onu tarafsiz birakmaya da ¢alisir. Ancak bu tarafsizlik
oncelikle subjektif tepkilerle gerceklestirilir. Seyirci objektif olmaya veya sahne

performansina elestirel yaklasmaya basladig1 an iliizyon da bitecektir. Seyirci sahnede



209

gordiigii hareketlere ve duydugu seslere empatik tepkiler verir. Sahnedeki karakterlerle
0zdeslik kurar, yeni bir duygusal kimlik kazanir. Bu durum sahnede goriilenlere iligkin
bir “duyguya girme” siirecidir.

Geleneksel tiyatronun seyircisi i¢in ise oyun oyundur, oyuncu da oyuncu.
Sahneyle duyguya dayali bir iletisime gegmek unun seyir algisinda yer etmemistir. O,
daha ¢ok soyutlayarak algisini kurmaktadir. Benzetmeci tiyatroda kahramanin yerine
kendisini koyarak, kotli adami yendigini varsayan seyirci, geleneksel tiyatroda bu
iliskiyi farkli yasamaktadir. izledigi sanat¢1 artist olmadigindan, oyun 6ncesi birlikte
cay igmis, dama oynamistir. Oyuncuyu goziinde farkli bir yere koymaz. Batili tiyatro ile
bu alg1 da degismistir. Oyuncu seyirci iligkisi belli bir mesafeye oturtulunca, yildiz
sistemi olugmaya baslamis, seyirci velinimet islevini kaybetmis, sahne seyirci
iliskisinde oyuncunun konumlandigr merkez degismis, seyirci uzak, ulasilmaz ikonlar
ile yliz yiize kalmigtir.

Benzetmeci tiyatroda uyaranlar sahneden ¢ok yogun gelmeye basladiginda, Tiirk
tiyatro seyircisi bazen kendisine hakim olamayarak sahneye miidahale edebilmektedir.
Boylesi bir tepki ile iliizyon ve sanatsal tarafsizlik salonun geri kalani i¢in imha edilmis
olmaktadir. Artistik uzaklik en temel 6ge olmustur. Cagdas salonlarda bunun i¢in seyir
yeri ile sahne arasinda bir bosluk yer alir, sahne bir fotografmiscasina cerceve igine
alinir, salon karanlikta birakilarak sahne aydinlatilir. Tiim bunlar seyircinin psikolojik
ve fiziksel uzaklik saglamasina yardimci olmak i¢indir. Oyunculugun ve yonetmenligin
baz1 gelenekleri ayn1 zamanda sanatsal iliizyonu da siirdiirmeye yaramaktadir. Oyuncu
dordiincii duvar1 ihlal etmeden, seyirciyle dogrudan iliskiye girmeden oynamaktadir.
(Dietrich, 1953:45-53).

Tirk tiyatro kiiltiirlinde seyircinin ge¢misten giiniimiize oyunla iligkisinde
kendini agiga c¢ikaran hayal-gercek iligkisi, tiyatro—seyirci iligskisinin temel
belirleyenlerindendir. Bu belirleyeni kuran dinamiklerin basinda da seyircinin kiiltiirti
gelmektedir. Tiirk tiyatro seyircisinin Islam, Tasavvuf, Animistik ve samani inang
bicimleri gibi nitelikleri, seyircinin sahneye olan bakisini kuran, oyunla iliskilenirken
algisin1 bigimlendiren ozelliklerin basinda gelmektedir. Ozellikle gergegin deforme
edilmesiyle, yabancilasmayla ve usdisi bigimlerle kurulan bu algi, Tirk tiyatro

seyircisinin oyunla iligkisini 6zgiir ve genis sinirlara tasimis, yasamin diigsel ve masalsi
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taraflarin1 yadirgamadan, sahne iizerindeki her tiirlii fantastik aktarima agik olmasini
saglamistir. Batililasma ideolojisiyle gelisen Tirk tiyatrosuyla birlikte sahne seyirci
iliskisinde farkli bir gerceklik algis1 devreye girmis, bu durum seyircinin sahneyle olan
iliskisinde biiyiik bir kirilma meydana getirmistir. Oncesinde tasavvuf irfaninin akil,
ask, an ilkelerinin i¢ ice ge¢mesiyle kurulan ve sahneye yonlendirilen bakis devre disi
kalmig, bu durum seyircinin farkli bir gerceklik algisiyla oyuna yaklagmasina neden
olmustur. Seyirci, gecmiste sahne ile iligkisini yaratarak degil, kesf ederek kurmaktaydi.
Goniil goziinii agmasi, glizel olan1 kesf etmesi gerekmekteydi. Bu onun fantastik
dinamiklere algisinda yer agmasina sebep oluyordu. Batililagmanin yiiriitiiciisii
entellektiieller, Yeni Osmanlilar, farkli sebeplerden, sosyal ahlak, miistehcenlik gibi, bu
dokuyu gereksiz ve ilkel bulup, oyun diinyasindan ¢ikarmaya karar verince, Tiirk tiyatro

seyircisinin hayal-gergek algist maniiple edilmistir.
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3.2. Zaman-Mekan Algisinin Seyircinin Oyunla iliskilenmesine Etkisi

Temelde insanin diinyayla olan iliskisi zaman ve mekanin iginde
belirlenmektedir. Zamanin nasil diizenlendigi, mekanin nasil algilandigi, mekan
icindeki olgularin birbirleriyle olan iliskilerinin hangi diizene gore kuruldugu temel
nitelikleri olusturmakta ve bu nitelikler insanlarin algilarin1 kosullandirmaktadir. Zaman
ve mekan algisi, maddi ve kiiltiirel siireglerin etkisiyle bicimlenmekte, bir kiiltiirden
digerine farklilik gostermektedir. insanlarmn iginde varlik kazandigi mekanlarla olan
iliskisi oncelikle kiiltiirel niteliktedir. Insan, dis diinyayr kendi kiiltiirel yapisinin
imkanlar1 dahilinde kavramaktadir. Bu kisisel kavrayis potansiyeli, farkli toplumlarda,
farkl kiiltiirel alg1 ve anlatim pratikleri ve kaliplariyla formatlanip, disa vurulmaktadir.
Bu nedenle, ayn1 fiziksel gergekliklerle yiiz yiize kalan farkli toplumlar, sunulu diinyay1
farkli algilamaktadirlar.

Tiirk toplumunun goécebe gecmisinden kaynaklanan hissetme ve eyleme
bicimleri gerek kolektif bilingdisinda gerekse gilindelik hayati diizenleme big¢imlerinde
hala etkisini siirdiirmekte, bu etki zaman ve mekanin kavranisinda da kendisini
gostermektedir. Zamani ve mekani kavrama bi¢iminin kendine 6zgii nitelikleri giindelik
hayatin bir¢ok alaninda belirirken, kiiltiirel gecmisin sekillendirdigi bu iki kavramin
seyirci-oyun iliskisinde de dnemli bir rol oynadiklar1 goriilmektedir. Ozellikle islam
diisiincesi ve Tasavvuf irfaninin etkin oldugu bu bi¢cimlendirmede zaman ve mekan
kavramlarmin kiiltiirel formatlanislart sonucunda agiga ¢ikan etkilerin yogun bir
bicimde hissedildigi yapilardan bir tanesi de Tiirk tiyatro seyircisidir. Tirk tiyatro
seyircisine karakterini veren Kkiiltlirel etkilerin merkezinde yer alan gogebe—kandas
orgiitlenme bi¢iminin yansimalari, Tiirk seyircisinin seyretme Olgiitlerinde hala giiclii
bir bicimde etkisini siirdiirmektedir. Gocebe-kandas topluluklarda 6ne ¢ikan kolektif
yasam sekli, gercekligi algilama ve anlamlandirma bigimleri, Islam ve Tasavvuf 6gretisi
zamani ve mekani kavrayis ve pratikte kullanis bi¢imlerini de diizenlemistir.

Aydmlanma doneminin birincil ifadesi, ortaya koydugu sonu¢ olan aklin
kutsanmasidir. Aydinlanmanin 6ne ¢ikardig akil, diinya tlizerindeki her siirece etkidigi
gibi, zaman kavramimin kabul edilmis sinirlar1 ve bi¢imleri iizerine de miidahalede
bulunmaktan ka¢inmamistir. Cizgisel zaman anlayisini 6ne ¢ikaran akil olgusu,

diinyanin farkl kiiltiirleri tarafindan tiretilmis zaman deneyimlerinin gézardi edilmesine
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neden olmustur. Diinya tek zamanli, tek bi¢imli bir kiire olarak lanse edilmis, diger
zamansal siireclere ilgi gosterilmemistir. Oysa ki Jay Griffifits’in aktardigina gore,
“Karen insanlar1 i¢in tiim orman bir saatti”’(Griffiths,1999:14). Kelantanlar bir oyuna
siire tutmak i¢in Hindistan cevizi kullanirlardi. Cevizi delip, suya birakirlar, ceviz su
dolup battiginda oyunun saati de dolmus olurdu. Dogu Hint Adalarinda ayin biiylidiigii
iki geceden birine Kiiciik Domuz Ayi, digerine Biiyilk Domuz Ay1 denmekteydi. Bu
isimlerin verilmesinin nedeni ise bu gecelerde domuzlarin ay ¢arpmasina ugrayarak, ay
1s1¢inda  eglenmeleri, heyecanlanmalari, agillar1 pargalayip, kirlara eglenmeye
gitmeleriydi. Batililar ise bu iki giine on birinci ve on ikinci gece diyerek, yasamin
siirsel ritmine oldukg¢a siradan bir miidahalede bulunmuslardir. Beatriz Sarlo, kusaklar
arast deneyimin Batili aklin 6ne siirdiigii zaman algisinin kutsadigi hiz dolayisiyla
sekteye ugradigindan sikayet etmekte, Batili ebeveynler ile genclerin deneyim paylagma
siirecini yasayamadiklarindan bahsetmektedir(Sarlo, 2012:25). Emmanuel Levinas,
Oliim ve Zaman iizerine yazarken, “Zaman saf umuttur. Hatta umudun dogdugu yerdir.
Tamamina ermis bir diinyanin umududur bu; insan ve insan emegi meta olmayacaktir
artik  orada”(Levinas,2006:116)diyerek Batinin  gelecek iitopyalarina mesafe
gelistirirken, Bat1 dis1 toplumlar Batinin ilerleme séylemi ve bu sdylemin dinamikleri
lizerinden yasami diizenlemeye devam etmektedirler. Ozellikle zaman algis1 {izerinden
isleyen bu etkime, Bati disi toplumlarin bircok alanda yasama katilirken
yabancilagsmalarina neden olmaktadir. Bu anlamda yasananlar, Tiirk tiyatro kiiltiiriinde
seyirci bireyin oyunla iligkisinde de etkili olmustur. Cizgisel zaman anlayisinin getirdigi
algilama kaliplari, farkli kiltiirel alg1 kaliplariyla sekillenmis Tirk tiyatro seyircisinin
zaman algisinda kimi sikintilar yaratmistir. Bu anlamda Tiirk tiyatro kiiltlirtinde
seyircinin zaman algisina odaklanmak uygun olacaktir.

Temel Tiirk¢e Sozlik’te “1.0laylarin i¢inden gectigi, siirdiigil, sinirsiz siire (...)
2.Smirl1, belli an”(Demiray, 1994: 906), olarak tanimlanan Zaman olgusu, Felsefe
Sozligi'nde “Tim var olanlarin birbirlerinin yerini alarak zincirlendikleri sonsuz
stire”(Hangerlioglu, 1989:471)olarak tanimlanmaktadir. Ahmet Cevizci ise zamani “tim
olaylarin bir dizi olusturacak sekilde ortaya ¢iktigi, ard arda geldigi genel ortam,
gecmis, simdi, gelecek gibi zaman dilimlerinin kendisinin parcalari oldugu siirekli

biitiin”(Cevizei, 1996:559) olarak ifade etmektedir. Osmanlica Dehr, Devir, Miiddet
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sOzciikleriyle de karsilanan zaman, vakit olarak da kullanilmaktadir. Tiirk¢eye
Arapga’dan gegen zaman, ayin bir birini takip eden bigimde kararmasi ve aydinlanmast,
gilinlin gecenin yerine, gecenin de giiniin yerine gecmesi, yer degistirmesidir. Zaman,
siirekli akisin art zeminindeki bilingte {iretilmis, doga c¢evrimlerine yansitilmasi
miimkiin olan zihni bir tiriindiir(Peat, 1995: 154).

Doganin ¢evrimleri ilizerinden kurulan zaman anlayis1 akla Oncelikle gogebe
kiltlirii ve zihniyetinin diinyay1 algilama bi¢imlerinden biri olan kutsal zaman olgusunu
getirmektedir. Tiirk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin zaman algisi lizerine diisiiniildiiglinde
Saman, Gogebe-kandas toplumlarda somut zaman diinyanin kurulusunun gerceklestigi
mitsel zamana aktarilirken(Eliade, 1994:33), “Ayinler, hem bu iki diinyay1 birbirinden
ayirmaya, hem de birbirine gecisi saglayarak, stirekliligi
garantilemeye(S.S)”’(Tugrul,2010:139)yaramaktadir.

Zamanin doga cevrimleri {iizerinden okunmasi, dongiisel zaman algisinin
yiirlirliikte oldugunu gosterirken, Dongilisel Zaman ve Cizgisel Zaman’in islev ve
yontemleri iizerine odaklanan Aslthan Unlii’ye gore déngiisel zaman Dogu’ya, Cizgisel
Zaman ise Bati’ya referans vermektedir. Mitsel ve geleneksel olanin merkeze alindigi
bu zamanimn algilama bi¢imi gogebelerin yasamlarinda, kirsal hayatta ifadesini
bulmaktadir. Cizgisel zaman ise ¢gogunlukla Bati’ya 6zgii zamandir ve devletin, kentin,
tek tanrili dinlerin, akilciligin ve kapitalizmin sdylemlerinde kendini agiga vurmaktadir.
Dongiisel zaman, kaostan kozmosa varan sonsuz gecislerle sarmallanan, i¢inde hem
gecmisi hem de gelecegi tasiyan simdinin zamanidir. Cizgisel zaman ise belirli bir
mesafe alma diisiincesine dayali, ilerlemeci kutsayan, evrimci, arkasina bakmayan, geri
dondiiriilemez baslangiclarin, tarihin zamanidir. So6zli kiiltiir evreninde konumlanan
dongiisel zaman, doganin ritimleri lizerinden belirlenimliyken, ¢izgisel zamani doguran
ve gelistiren ise yazili kiiltiirdiir ve belirleyeni ise ilerleme ile hizdir(Unlii, 2009:29).

Dongiisel zamanin ana karakteristigi, kutsal zamana geri doniiglere imkan
tanimasidir. Bu doniisiin yasanabilmesi i¢in tanrilarin ya da ge¢mis atalarin zamanin
baslangicinda, mitsel zamanda gerceklestirmis olduklart davraniglarin taklit edilmesi
gerekmektedir. Insan yasaminin balik avlama ya da meyve toplama gibi sonradan din
dis1 olan etkinlikleri ya da ¢ok onceden, tanrilar ya da atalar tarafindan yapilmis kimi

eylemler, tekrar edilerek atalarin ya da tanrilarin i¢inde devindikleri mitsel zamanin
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yeniden yaratilmasi hedeflenmektedir. Ornegin, bir denizci denize acildiginda mit
kahramani ile 6zdeslesmektedir. Onun mitte giyindigi gibi giyinmekte, onun gibi
boyanmakta, onun tasidigi aksesuarlar1 tagimaktadir. Mitte anlatildigi gibi dans
etmektedir. Avinin iyi gegmesi i¢in mitin kahramanina yalvarmaz, ¢iinkii kahramanla
0zdeslesmistir. Kahraman  kendisidir. 0) kahramanla  ayni1 zamanda
yasamaktadir(Eliade,1994: 45) Artik, kutsal simdiki anda yasamaktadir. Bu zaman
dilimi, kesinlikle kutsal olmayan zaman dilimiyle ayn1 olmayan bir zamandir. Mitsel
zaman, yalnizca gecmis zaman degildir. Mitsel zaman, bugiinii ve gelecegi de
kapsadigindan ilkel insan herhangi bir eylemle mitsel zamana rahatlikla dahil
olabilmektedir. Mitsel zaman, yaraticidir ve bu nedenle kozmosun yaratildigi,
diizenlendigi uygarlig1 olusturan kahramanlarin/Tanrilarin, atalarin ilk eylemlerini
gerceklestirdikleri “In illo Tempore”dir. Tiim bi¢imlerin belirsiz oldugu, tiirlerin heniiz
belirlenmedigi mitsel donemde her sey miimkiindiir. Biiyiik zamanin, mitsel zamanin —
o anin-olusturulmasi1 egilimi, hangi evresinde olursa olsun her toplumda
gbzlemlenebilen bir egilimdir ve o giine kadar yapila gelen tiim ayin ya da eylemlerin
sonucudur(Eliade,2003: 378-379). Arketipsel eylemler, in illo tempore’de yani
kaydedilmis tarihin diginda kalan bir zamanda, mitsel zamanda gergeklesmistir. Bunlar
ortaya ciktiklarinda kutsal olmayan zamani kirabilmektedirler. Eger bir bayram belirli
donemlerde kutlaniyorsa, beraberinde kutsal olmayan eylemleri de dayatacaktir. Bunlar
bir illud Tempus’a oturtulduklarinda  herhangi bir zamanda meydana
gelebilmektedirler(Eliade, 2003: 380).  Yaradilisin belli olaylara bagli olarak
tekrarlanmasinin ortak bir noktasi vardir. O da evrenin dogumunun simgesel olarak
tekrarlanmasiyla zamanin donem donem yenilenmesi diisiincesidir. Evrenin dogumu,
yalnizca yeni yil torenleriyle degil ayni zamanda yil i¢inde de tekrariyla tarihsel, kutsal
olmayan eski zaman kirilabilir ve yenilenmis yeni mitsel bir zaman olusturulabilir.
Zamanim dongiisel olduguna olan inang, ebedi doniis, evrenin ve insanligin donem
donem yok olmasi, yeni bir evrenin ve yeni bir insanligin “yeniden canlanmas1” inanci,
akan zamanin, tarihin yenilenmesi umudunu ve arzusunu ortaya koymaktadir. En ilgi
cekici nokta, kozmik dongiilerle ilgili tim mitlerde ve tiim 6gretilerde zamanin mutlak
olarak yenilenmesi umududur. Sonug olarak, insan, tiim diizlemlerde, kutsal olmayan

zamandan kurtulmak ve kutsal zamanda yasamak istemektedir(Eliade, 2003: 388-389).
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Eski Stimer ya da Babil’de tanrilar biitiin seylere hakimdiler. Zaman unsuru da
bu seylerdendi. Mitoslar, sadece onlarla iliskiliydi ve bu da ge¢misin tanrilara dair bir
kavram olarak ortaya ¢ikmasina neden oluyordu. Gegmis, bitmis bir siire¢ degildi,
siirekli devam etmekteydi. Hesap giinli diye bir zamansallik yoktu. Eski Misirda bu
degismistir. Tanrisal merkeziyetcilik devam etse de bir hesap giiniine inanilmaktadir.
Eski Yunan da da benzer bir durum yasanmaktaydi. Tanrilar panteonunun hakim oldugu
bir fantazma diinyasinda ge¢mis-gelecek-simdi {igliisii etkin degildi. Ancak Antik
Yunan diinyasinda biitiiniiyle tanrilar hakim degildi, tanrilar insani ozellikleriyle
taninmaktaydilar ve dongiisel zaman da bu insana dair 6zelliklerden pay almaktaydi.
Zaman, Yunanlilarla birlikte laik 6zellikler kazanmaya baslamis, mitologya tanrilarin
zamanini anlatirken, istoria ise insana dair zamanin, tarihsel zamanin anlatis1 olarak
gelismeye baglamisti. Musevilik ile baslayan kitapli ve tek tanrili dinler ise yeni bir
zamansallig1 6ne ¢ikarmislardir. Tevrat, Musevilere ge¢cmislerini anlatirken bir taraftan
da gelecekteki yargi giiniine dikkatleri ¢ekmektedir. Tevrat ile birlikte zaman, artik
cizgisel bir nitelik kazanmistir. Islamiyet de Musevilifin zaman anlayisiyla
uyusmaktaydi. Fakat, gerek ilk giinah olgusunun yoklugu ya da affedilmis olmasi
gerekse avd, zaman, dehr, eyyam (gilinler) ve asr gibi kavramlara yaklagsma bi¢imi
Islamiyet’in zaman algisinda kimi farkliliklar1 ortaya ¢ikarmistir(Camuroglu, 2010:1-5).

Tek tanrili dinlerin, yahudi-hristiyan geleneginin kutsallastirilmis sdylemleriyle
iligskilenilmesi ve doganin ¢evrimsel yapisindan uzaklagilmasi ¢izgisel zamani One
cikarmis, doga ¢evrimli zaman algis1 etkinligini kaybetmistir. Glines sistemi iizerinden
zamani kuran yaklasim bir kenara birakilmig, torenleri ay dongiisii lizerine yerlestiren,
sabit bir takvim kabul edilmistir. Grafik zaman 6l¢iimii ve Keldani astronomisinden
aliman gezegen dongilisiine ait bilgiler, kimi kiigiik birimleri, 6rnegin hafta kavramini
kullanima acarken, islam kiiltiirii ile bigimlenen zaman algisinda giinliikk zaman
Olcekleri dinsel ibadetin dua ritiieli icerisinde, giindelik ibadet siireclerini 6ne ¢ikararak
soyut karakterli bir yapi ile bicimlenmistir(Goody, 2013:168-169). Islam kiiltiiriiniin
hiikiim stirdiigii Osmanli cografyasinda seyircinin zaman algisi da bu soyut yapi i¢inde,
Osmanli toplum yapisinin, islam disiincesinin ve tasavvuf irfaninin yansimalariyla
bicimlenmistir. Osmanli cografyasinda Ahi oOrgiitlenmesi ve bu Orgiitlenmenin i¢

isleyisindeki etik kentteki, tasavvuf diisiincesi etrafinda toplanmis Bektasilerin tasavvuf
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irfanin1 yansitma bicimleri ise kirsal yasamdaki zaman algisinin olusmasinda etkili
olmustur.

Hakim zaman algisin1 kavramak agisindan genel bir ¢er¢eve cizmek faydali
olacaktir. Islam felsefesinde beka, yani devamlilik, siireklilik yoktur. Sadece “an”
vardir. Anlarin siralanmasi bir ¢izgisellik takip etmez, diizensizdir. Miisliimanlar,
boylelikle Istidare-i zaman teorisine ulasmislardir. Zamanm siirekliligi yoktur. Zaman
ve mekan bir arada ve nokta anlar seklinde, her an yeniden yaratilmaktadir. An’lar
birbirini takip etmektedir ve bu takip kesik kesiktir. Allah dilerse geri donmeleri
miimkiindiir. Yalniz an ele gegcirilebilir. Cilinkii an’dan bagka bir sey yoktur. Siiriip
giden, bir birini takip eden bir sey yoktur. Zaman denilen sey, "an" larin uydurma bir
bigimde yan yana gelmesidir. "An" lar, Allah’in iradesinde var olurlar. Oz diisiinceye
odaklanip, agk’ a sarilan bu algilama bigimi(Massignon, 1999: 4-14) seyircinin zaman
algisin1 kurmustur. Istidare-i zaman teorisi su sekilde agiklanmaktadir.

“Bir atesi havada hizla dondiiriirseniz atesten bir daire
goriintilisii(daire continuumu) olusur. Halbuki gercekte bdyle bir daire
yok, atesle aydinlanmis noktalar var: bu bir g6z aldanmasidir ve zaman
dahi boyle tek tek simdiki anlardan meydana gelmekte ancak biz onu
devamli imis gibi hissediyoruz; bu bir idrak hatasidir’diyorlar. Boylece,
bizzat zaman ve zaman continuumu/siireklisi i¢inde yer alan maddi
diinyanin deymiimeti bir galat-1 idrakten ibaret oluyor. Bu tabii,
“zamanin deymimeti yok miiteakip zaman anlar1 var”, demeye geliyor”(
Ugar, 2010:148).

Istidare-i zaman teorisinin 6zii, aslinda tasavvuf irfanindaki Ask Felsefesi’ni
isaret etmektedir. Ask Felsefesi’ne gore insan, tanrimin bir tecellisi, diinya iizerindeki
goriintlistidiir. Yasanilan diinya gergek bir diinya degil, itibari bir alemdir ve Allah’in
gizleri Ask olgusunda belirmektedir. Seylerin i¢indeki derin anlama ulagmak i¢in akil,
ask ve an birligi 6ne ¢ikmaktadir. Gergekligi yorumlamak ve onu yasamak i¢in akil
gerekirken, gercekligin Otekinde bir hakikat oldugunu kavramak ve bu hakikate
ulagsmanin coskusunu tasimak i¢in ask gerekmektedir. An ise, bu atilmin tek
imkanidir(Camuroglu,1999: 77). An disinda, gecmis ve gelecek algisi onem arz etmez,
gecmis de gelecek de anin igindedir. Bu algi, zamani kullanma bi¢imini de

belirlemektedir. Kentlerde kurulu Ahi orgiitlenmesi, “Kendine uygun bir sanat se¢mek,

fakat bir kere oraya ayak bastiktan sonra sabir ve teenni ile tam bir olgunluga”(Ulgener,
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1981:85) erisene kadar sabirla ¢alismak ilkesinin hakim oldugu, hiz, ilerleme, kazanma
hirs1 gibi seyleri diglayan isleyisiyle kisinin zaman algis1 iizerinde derin etkiler
birakmus, Tasavvuf irfani, Esnaf Orgiitlenmesi ve Ahilik’in kapsadigi, one ¢ikardig
felsefe donem seyircisinin evrenle, nesnelerle ve zamanla iliskisini etkili bir bi¢imde
sekillendirmistir.

Gecmis zamanlarda oyunla iliskisini Saman ayinleriyle kuran seyirci, samanin
gosterisini ¢ok farkli bir zaman algisiyla seyretmekteydi. Sonradan bir gosteri olarak
diizenlenen bir saman ayininde de tespit edildigi gibi, bu gosterilerde/yolculuklarda *
‘cevredeki seyirci’ ile ‘sahnedeki’ oyuncu, yasayan ile Oliiler diinyasi, gercek ile
metafizik arasindaki sinir silinip kayboluyordu. Zaman ve mekan sinirlar1 da mevcut
degildi. Saman, hem oba i¢cinde hem de "yedinci gok'"te, yurt iginde hem de ugurumun
kenarinda, hem oba iginde ve iizerinden gegerek ruhu Oliiler Diyari'na gotiirdiigii tenha
bir yerde ayn1 anda bulunuyordu”(Koechorowa, 1995: 83). Cok boyutlu mitsel bir
zaman algisinin isledigi bu ayinlerde seyirci, olaganin sinirlarini asarak fantastik bir
seyir algis1 yasarken, ayn1 anda hem i¢inde yasadigi simdiyi hem de anlatilan hikayenin
mitsel zamanini deneyimlemekteydi.

Hikayenin mitsel zamanina gecis yapilan gosterimlerden bir digeri de Koy
Seyirlik Oyunlaridir. Seyirci acisindan dongilisel zaman algisinin  hakim oldugu
gosterilerden olan kdy seyirlik oyunlari, aylarin, mevsimlerin diizenli gecisleri, bunlara
bagli olarak bitkilerin diizenli olarak yesermesi ve sararmasi, hayvanlarin diizenli
tremeleri gibi dogaya dair belli bir pratik takvimin isledigi, eglence amaciyla yapilan
etkinliklerdir. Kdyliiniin kendi inisiyatifiyle kurulan ve tiim giin boyunca siiren bu
oyunlarda seyircinin zaman algisina dongilisel zamanin ¢evrimleri hakimdir. Seyirci,
oyuna istedigi gibi miidahil olabilir, alana girip, ¢ikabilir. Zaten bildigi bir hikayeyi
izlediginden, oyunun zamanu ile iligki kurmakta zorlanmaz, siirekli bir simdide ilerleyen
seyirlik oyunlarda seyirci 6zglirce oyun izlemeye aliskindir.

Seyirci tarafindan stirekli bir simdinin deneyimlendigi diger gdsterim tiirli ise
gecis ritleri vesilesiyle yapilan Osmanli Senlikleridir. “Kisinin toplumsal olarak
tanimlanmis bir grup kosullar dizisinden bir bagkasina gecisini belirleyen ayinlere gegis
ritleri adi verilir. Dogum, erginlik, evlilik, ebeveynlik ve Olim bu torenlerin

vesileleridir(...)Bu ritlerin islevi yalnizca bireyin yasamindaki degisimleri kutlamak
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degil, cemaat icindeki yeni rol ve iligkiler dizisine kamusal onay
verilmesidir’(Bates,2013:450-451). Osmanli Imparatorlugunda Padisahin ¢ocugunun
dogumu, bir yakiminin evlenmesi, hanedandan birinin siinneti, ciilus toéreni, kilig
kusanma bu ritlerdendir(And,2000:27) Gegis ritleri dolayisiyla yapilan senliklerde
seyirci, giindelik hayatin ritminin digina ¢ikmakta, zamanin dondugu hissini
yagsamaktadir. Seyirci hem katilan hem seyredendir. Bu senliklerde seyirciye hakim olan
zaman algisi, dongiisel zaman algisidir. Tim ritiieller simdi'de gerceklesmekte, ritiielle
kutlanan ya da yinelenen olayin gergeklestigi zaman ne kadar eski bir tarihe ait olursa
olsun simdiki zamana tasinmakta, yeniden gerceklestirilmektedir.

Seyircinin zaman algisin1 bi¢imlendiren 6nemli bir form da masallardir.
Zamanin ve mekanin kirildigl, toplumsal hiyerarsilerin alt iist edildigi, mantik
cergevelerinin delindigi, ¢izgisel zamanin diginda, tamamiyla dongiisel hatta kendi
tizerine agilip kapanan bir zaman algisinin siiriip gittigi bu masallar, seyirciyi mitsel bir
zaman algisiyla sarmalamis, ge¢misin ve gelecegin sonsuz bir simdide kuruldugu
olaganiistii miimkiinler diinyasinda saskinliga diismeden algilama ve alimlamasina
imkan tanimistir.

“Zaman zamanda iken, kalbur samanda iken, sucu tellal,
keci berber iken, tavsan bize ¢irak iken, ben on bes yasinda ¢ocuk
iken, samanlik tepesinde ¢elik comak oynardim. Oteden dogru
dedem geldi: "Oglum miijde, baban diinyaya geldi" dedi.
Samanlik sagagindan kendimi attim yere, eve gittim, anam yarim
oklavayla yarim yastagaci almis dizinde yufka acar. "Aman nine"
dedim, "go6ziin aydin, babam diinyaya gelmis. Nine, ver ben
sallayayim da sen bize pide mi yapacaksin; ne yapacaksan yap."
Anam da, "Hinzirin encegi, ben onun kirk yildir hasretini ¢ektim.
Ya olmadik bir yerini agritirsin ya kirarsin ya da en lizumlu
yerini  koparirsin. Ben de seni Dbir gilizel oklavadan
geciririm”(Kunos, 1991:5).

Bektasilikte Zaman Kavrayisi’ni inceledigi kitabinda yukaridaki masal girisini
veren Reha Camuroglu “Insan boyle masallarla biiyiir de zaman kavrami sorunlu olmaz
m1?”(Camuroglu, 2010: Baslarken) diye sorarken, kiiltiirel cografyanin ve seyircinin
zaman algisin1 bicimlendiren kiiltiirel kodlara dair énemli agiklamalar getirmektedir.
Heterodoksiler iizerinde agiklamaya giristigi savinda Camuroglu, heterodoksilerin

karmasik bir iletisim sistemi tlizerinden tarihsel, dilsel ve kiiltiirel kosullanmalardan
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arinmis olan kutsal zamandaki 6zle iletisim kurmayr hedeflediklerini belirtirken, sézii
Bektasilikteki zaman algisina getirmekte ve hem Bektasi diislincesinin hem de zaman
algisinin merkezi belirleyeni olan “Dem Bu Demdir Dem Bu Dem” sdylemine dikkat
cekmektedir(Camuroglu, 2010:50).Dem’in Arapg¢a kan, Fars¢a’da ise icki, an, vakit,
zaman anlamlaria geldigini belirten Camuroglu, an, ask ve kan lizerinden insan1 insan
ozellikleri vurguladigini sdyledigi bu climlenin anilan kavramlari alip simdiye
bagladigini belirtir ve gegmis ve gelecegin birer olanak olarak simdide bulundugunu ve
simdinin ge¢cmis ve gelecegi kurdugunu ifade eder. Bu algilama bi¢imi dolayisiyla
Bektasiler i¢inde yasadiklart zamani gelecek planlarina ya da gegmise bagliliga kurban
etmemektedirler. Bektasi, ibnu’l Vakt ( vaktin oglu) olarak bir taraftan zamanin
gereklerinin farkinda olmayi dislamadan kendi hakikatine dogru yonelmeyi One
cikarirken, bir taraftan da ebu’l vakt (zamanin babasi) olarak kendini kurup, zamani
kendine, agk ‘a dogru yonlendirmeyi O6ne ¢ikarmaktadir. Boylelikle Dem, yani simdi,
ezeli bir anlam kazanmaktadir. Buna an-1 daim denmektedir ve kutsal zaman
icermektedir. An- 1 daim, tarihsel zamanin disinda, siirekli donen, farkli isleyene
ulagmayi saglayan bir simdidir. Bektasi diisiincesine gore tiim insanlik, tarihsel simdi ile
an-1 daim arasindaki ara alanda konumlanmigtir. Bektasiden beklenen bu iki farkli alani
sistematize ederek belirli bir biling seviyesinde birlestirmesidir. Arif olan bu iki boyutu
cem edendir. An-1 daimin sonsuzlugunu ve dongiiselligi, tarihsel simdiyi yagsamanin ve
onu biinyesinde eritmenin de bir olanagidir. Akil, ask ve an birlikteliginden dogan bu
zaman algis1 Bektasiligin temel dayanagini olustururken, bu ¢ ilkenin simdide
kavranmasi, Olim ve yargi gilini ya da hesap verme gibi kimi tahakkiimsel
yaklagimlardan da onu soyutlamakta, cennet, cehennem gibi sunumlar1 disarda
birakmaktadir. Bektasi simdi ve burada olgusuyla kendi iizerine diisiinen insan olmaya
zorlanirken, dongiisel zaman algisinin esitleyici ¢evriminde sabir, comertlik, kendi
Oziinl bilmek, turab olmak, diinya icinde yaratilmis andan emin olmak gibi 6zellikler
edinmis, bu kavrayis onun eylem algisini belirlemig(Camuroglu,2010:50-69), bu zaman
algisinin yansimalari seyircinin oyunla kurdugu iliskisinde merkezi belirleyenlerden biri
olmustur. Bektasilikten yansiyan algilama kaliplari, diinyanin diizeni ve tanrinin diinya
tizerindeki dengeye dair tasarrufuna yaklasim, seyircinin biling anlaminda

eylemlilik/eylemsizlik segimleri lizerinde etkili olmugtur.
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Seyircinin zaman algisin1 bigimlendiren farkli gosterimlere devam edilecek
olursa, Meddah, Karagdz ve Ortaoyunundan bahsetmek gerekecektir. Bu gosterimler
Ozellikle Ramazan ayinin ritiielleri dolayisiyla seyircinin seyretmeye dair giindeminin
baskdsesine oturmaktadir.

“Yillar1 ve mevsimleri kamusal torenlerle karsilamak biitiin
topluluklarda bir gelenektir. Bu torenler ne keyfi ve gelisi giizel seyler ne
de bir bos zaman etkinligi ya da eglenceye dairdir. Tamamen
islevseldirler. Amaglari, canli bir 6rgenlik olarak diisiiniilen belli bir
yerin biitiiniinii yani topokozmos’u donemsel olarak canlandirmaktir.
Ilkel bir diizeyde toplumun dénemsel olarak kendi canliligin tazeleme ve
bu yolla siirekliligini saglama amaci giiderler. Ilkel toplumlarda yasam,
her yil ya da belli donemlerde yenilenen bir dizi antlagsmadir. Bu
yenilenme askin bir giice bagli degil, biitiin toplumun ortak onayr ve
katilimryla ve bu ugurda savasimiyla elde edilir. Bu etkinlikler donemsel
olarak yerine getirildiginde, yasamin ve canlanmanin gereksindigi
arinmayi, yenilesmeyi ve tekrar yasam enerjisiyle bulusmayi
saglamaktadirlar. Bu etkinlikler, Kenosis ya da bosalma ayinleri ile
Plerosis ya da dolma ayinleri diyebilecegimiz iki ana boliime ayrilir.
Kenosis ayinleri, topokosmos’un askiya alinmasini gosteren oruglar,
perhizler gibi insanin kendini ac1 ve sikintiya sokmasina dair eylemleri
icerirken ve anlasma sonucunda yasamin ve dirimselliginin soniisiini,
yok olusunu simgelerler. Plerosis ayinleri ise topokozmosun yeniden
giiclenmesi i¢in tasarlanmis sahte dogiisler, toplu ciftlesme ayinleri,
kotiiliikten, zararli seylerden temizlenme torenlerini, yagmur duasini
icerir ve yeni antlagsmanin baglangiciyla birlikte ortaya ¢ikan yeniden
dolma, yeniden canlanmay1r betimlemektedirler ve toplu solenle
kutlanirlar”( Gaster, 2000:23-24).

Ramazan ay1 tam olarak bdylesi bir ritiielistik isleve sahiptir. Donemsel olarak
yerine getirildiginde, yasamin ve canlanmanin gereksindigi arinmayi, yenilesmeyi ve
tekrar yasam enerjisiyle bulugsmay1 saglamaktadir. Bu ay boyunca giindiiz ibadet, gece
eglence toplumun her kesiminde en birincil vakit gecirme bi¢imidir.

“Yeni ay ile tovbe Ramazan baglamisti. Dindar
astrologlarin bekledikleri ay, Bitinyal1 Olympe daginin iistiinden
c¢ikinca biiylik Muhammedi jiibilenin doniisii biitiin imparatorluga
ilan edilmisti. Herkesin bildigi gibi, Ramazan, hem bir perhiz,
hem de bir «karnaval», bir senlik devresidir; giindiiz «imsak»e,
gece de zevke tahsis edilmistir. Tovbe, istigfar, sefahatla
karigsmistir ve imsaki, sefahat kolaylagtirir. Gilinesin dogusundan
top sesinin tam vaktinde haber verdigi batisina kadar, Kuran, ne
kadar da hafif olsa her tiirlii besiyi yasak eder. Tiitiin bile i¢ilmez
ve bu, dudaklart amber agizliktan ayrilmayan bir millet i¢in ¢ok
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act bir mahrumiyettir. En yakici susuzlugu bir yudum su ile
gidermek giinah sayilir ve imsa'kin biitin sevabini ortadan
kaldirir. Ama, aksamdan sabaha her sey serbesttir ve insanlar,
giindiiziin mahrumiyetlerinin acisin1 bol-bol ¢ikarirlar( Gautier,
Tarihsiz:111)

Gilindiizin mahrumiyetlerinin acisini ¢ikarmak, giindelik rutinin disina ¢ikarak,
nefsini eglence formlari iizerinden korletmek bu siiregte her kesimden insan i¢in olagan
kargilanmaktaydi. Bu donemde yasanan serbestligin devletin isleyisine kadar
yansimalar1 olurdu.

“Ramazan ay1 gece-giindiiz, kutsal-dindisi, itaat-yasak
asma gibi karsitliklarin en keskin bi¢imde yasandigi bir dénem
olmasiyla dikkat cekicidir. Giindiiz, isler azalmis, diikkan ve
atolyelerin bir boliimii kapali, devlet dairelerinde ¢alisanlar
gevsemis, okullar tatil edilmistir. Geceleri, ziyaretler, iftar
yemegi, halka acik yerlerde gosteriler, kalabalik, hareketlilik en
yogun bicimde yasanir. Toplumsal yasam ve eglence ay1 olan
ramazan ayni zamanda bulugmalar, kotii niyetli gizli toplantilar,
komplolar, gizli eylemler i¢in de uygun bir donem olmasiyla da,
sehri yonetenler i¢in hassas bir zamandir. Aylaklik, kalabalik,
hareketlilik, geceleri her tiirden etkinlikle harmanlanan orug ayz,
asayisin ve toplumsal kontroliin zorlastig1 bir donemdir”’(Bingiil,
https://sites.google.com/site/ilyazbingulyazilari/edebiyatincelemel
eri/karnavalesk-karagoez).

Aslinda Ramazan bir tiir kendine donme zamanidir. Giindelik hayatin kaosundan
uzaklasip, ice dénme zamanidir. Igselligi &ne ¢ikaran bu tasavvufi eylemin yanina ise
biitiin giin yemek yemedikten sonra, aksamdan sabaha 6zgiirce yemek gibi bir eglence
kiltirii eklenmektedir. Karnavalesk’e denk gelen bu yasanti, kutlama ve canlanma,
giindelik yagamin ritmini bozan ¢ile ¢ekme olgusunun karsiligi olmaktadir. Seyirci bu
tip zamanlarda daha farkli beklentilere girmekte, normal rutin hayatinda olmayan bir
istirap ve kisitlanmiglikla karsi karsiya kaldigindan, gene rutin hayatinda olmayan bir
kutlama, bir canlanma, bir cosku ile dolup bosalma hevesi i¢ine girmektedir. Boylelikle
Ramazan gecelerinin eglencesi olarak bu gosterimler 6n plana ¢ikmaktadir.

“Ramazan orucu bir nefis koreltme, kefaret ve arinma
donemidir. Orug¢ siiresi pismanlik ve dua zamani iken, iftar
topunun atilmasiyla din dis1 bir kutlama baglar. Orug¢ bozulduktan
sonra nese ve golge oyunlu eglenceler baglar. Buradaki miistehcen
Ogeler, batini maksat ile sefahat¢i ruh arasindaki zithgm altim



222

cizer. Dini ritiiel yoluyla yenilenme zamaninda oyundaki kutsala

saygisizlik vurgusu 6nem kazanir (Popescu-Judetz, 2013:103).
Uzun ve kis mevsiminde, gecelerce anlatilan Meddah hikayelerinde ise seyirci
gecmis zamanda olan bir hikayeyi simdiki zamanin algisiyla deneyimlemekte, simdiki
zamanda kissadan hisse elde etmenin dayanilmaz hazzi ile uzak ge¢miste yasanmis bir
hikayenin zamanini i¢inde bulundugu ana terciime etmeye c¢alismaktadir. “Meddahin
anlattig1 yillarca siiren yolculuklarda bir kdseye yakilip konulmus mum olsa olsa bir
parmak erir”(Unlii:2006:357).Meddah, daha bastan seyircisine hikayenin zamanin ifade

etmektedir.

“Hak Dostum hak

Stihansaz-1 giilistan-1 nezaket

Nihal-i gonca-i bag-1 zerafet

Soyledikge sergiizesti, verir bezme letafet,

Dinle imdi bende-i acizden bir hos hikayet

Ideyim meclise bir kissa beyan

Kissadan hisse ala arif olan

Isim isme, kisib kisibe, semt semte benzer
Gegmis zaman sOylenir, yalan-gercek vakit gecer”
(Meddah Sururi, 2013:156).

Karagdz gosterilerinde seyircinin zamani gosterinin zamaniyla her zaman
bitisiktir, aymidir. Simdides zamanda gergeklesen gosterinin simdisi, hem ge¢misi hem
gelecegi icinde barindiran ¢oklu bir zaman algisini da beraberinde getirmektedir.
Seyirci, simdiki zamanin mekan1 olan perdede, ge¢misin ve gelecegin bulustugu bir
simdiyi algilamaktadir. “Tiplerin hem gercek diinyada hem de simdides zamanda
hareket etmeleri ve bas rollere, ne uzak bir gegmise ait destanlarin epik kahramanlarinin
ne de “evvel zaman i¢inde” diye baslayip Oykiisii, olmayan zamanimn (...) Gtesine
taginmig masal kahramanlarinin degil, siradan insanlarin tasinmasiyla” (Bingiil,2004:48)
seyircinin direkt iletisim kurabildigi, zaman algisinin hemen uyustugu gdosterilerdir.

Seyirci, Ortaoyunu gosterilerinde de simdiki zamani deneyimlemektedir.
Seyircinin zaman algisini en ¢ok simdiye baglayan tiir Ortaoyunudur. S$imdi ve burada

yaklasimiyla kurulan oyun, seyircinin zaman algisini tekerlemeler aracilifiyla gecmise

tastyabilmekte, sonra tekrar geri getirmektedir.
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Sembolik diinyanin insa edilme siirecinde gizli bir boyut olan zaman, bir
0zdeklik olarak gergeklige ickin degildir. Aksine gerceklik iizerinde kiiltiirel bir
dayatmadir. Bir taraftan teknolojinin dili olarak islev goriirken diger taraftan ise
tahakkiimiin ruhunu da kurmustur(Zerzan,2013:13-49). Anilan tahakkiim ruhu Tanzimat
sonrast Osmanli cografyasinda hiikiim siirmeye baglamig, Osmanli seyircisinin giindelik
rutinini degisime ugratmistir. Tanzimat donemi de dahil olmak iizere Osmanl
cografyasinda kullanilan zaman 6lgiitii islamidir ve bu olgiitler Hicri, Mali ve Rumi
takvim olarak belirlenmistir. islam uygarliginin takvimi ay takvimi, Bat1 uygarliginin
takvimi ise giines takvimidir. Diinyaya entegre olabilmek ve giinliik hayati daha verimli
bir bicimde diizenlemek adma kutsal deger atfedilen Islam geleneginin ay hesabina
dayanan Hicri takvim yerine, Bati’da yerlesmis Greguvar (Gregoire) diizeltmeli giines
takvimine gecilmistir(Berkes,2012:548). Ay’in diinya c¢evresindeki dongiisiinii esas alan
Hicri takvim, ayni zamanda Hz. Muhammed’in Mekke’yi terk edis zamanimi da
baslangi¢ olarak almaktadir. Belirli bir ¢evrimi yasatmasi dolayisiyla ritiielistik bir
zaman olarak tarif edilebilecek olan bu zaman o0lgiitii, alaturka zaman olg¢iitii olarak da
bilinmektedir. Tanzimat déoneminde Hicri takvimin yani sira giinesin ¢evrimini odak
alan Rumi takvim de devreye sokulmus, 1925 yilinda Hicri ve ezani saat yliriirliikten
kaldirilmistir. Dongiisel zaman ¢evrimi iizerinden isleyen bu zaman 6Sl¢iitiiniin yerine,
hizi, biriktirmeyi, tarihselciligi 6ne ¢ikaran ¢izgisel zaman algis1 yerlesmistir. Zernan’in
yukaridaki tespiti, Osmanli-Tiirk toplumunda yansimasini bulmus, Bati medeniyetine
eklemlenme siirecinde degisen zamani Olgme bigimi, siradan insanin kiiltiirel
aliskanliklarindan, seyircinin oyunla kurdugu iliskisindeki zaman algisina kadar her seyi
etkilemeye basglamistir.

Tanzimat sonrasinda tiyatro sanatina hakim olmaya baslayan Batililagma
ideolojisiyle birlikte, dongiisel zaman algisinin ¢izgisel zaman algis1 karsisinda
geriledigi, oyuna ve hayata ¢izgisel zaman algisinin  hiikmetmeye bagsladigi
goriilmektedir. Buna ragmen dongiisel zaman algisinin oyunlara farkli bigimlerde
yansidigl, buldugu her c¢atlaktan sizdig1 hissedilecektir. Gegmiste giinler siiren saman
ayinleri, biitiin gline yayilan koy seyirlik oyunlari, geceden giine devreden ve saatlerce

stiren Karagdz muhavereleri seyreden, gecelerce siiren Meddah anlatilar1 dinleyen bu



224

seyirci, artitk Batili formla birlikte oyunun zamanmin donduruldugu, belli bir saatte
baslayan ve belli bir saatte biten gosterilerle karsi karsiyadir. Eskiden oldugu gibi
oyunun zamanini uzatmak, degistirmek gibi imkanlari elinden alinmistir. Oyunlar, belli
bir tarihsellik i¢inde yazilmakta, seyirci de oyunu o tarih smirlamasi iginde
algilamaktadir. Gegmisteki gibi, ‘glinlerden bir giin’ ya da ‘ge¢mis zaman sdylenir’ gibi
kliselerle, bilmese bile o imgeyi rahatlikla zihninde realize edebilecegi bir zamandan
bahsedilmemektedir. Sinirlari ¢izilmis, 6zel bir zaman algis1 lizerinden oyunu algilamasi
beklenmektedir. Ahmet Hasim’in “Miisliman Saati” adli yazisi Cumbhuriyet
modernlesmesiyle zamana yapilan miidahalenin seyirci iiyeleri lizerindeki etkilerini
carpict bir bi¢imde anlatmaktadir.

“istilalarin en gizlisi ve en tesirlisi yabanci saatlerin hayatimiza
girisi oldu. "Saat' ten kastimiz, zamani Olgen alet degil, fakat bizzat
zamandir. Eskiden kendimize gore yasayisimiz, diislinlisiimiiz,
giyinisimiz ve kendimize gore, dinden, irktan ve ananeden hayat alan bir
zevkimiz oldugu gibi, bu {slub-1 hayata gore de "saat" lerimiz ve
"giin'lerimiz vardu. (...) Ziyada baslayip ziyada biten, on iki saatlik, kisa,
hafif, yasanmasi kolay bir giiniimiiz vardi. (...) Gerg¢i, feleki hesabata
gbre bu "saat" iptidal ve hatali bir saatti, fakat bu saat hatiratin kudsi
saatiydi. Zevali saati adat ve muamelatimizda kabulii ve ezani saatin geri
safa diislip camilere, tiirbelere ve muvakkithanelere birakilmis metruk bir
"eski saat" haline gelisi, hayat1 tarz-1 niyetimizin iizerinde vahim bir tesiri
haiz olmamis degildir. Giden saatler babalarimizin 61diigii, annelerimizin
evlendigi, bizim dogdugumuz, kervanlarin hareket ettigi ve ordularin
diisman sehirlerine girdigi saatlerdi. Bunlar, hayati etrafimizda serbest
birakan genis ladkayt dostlardi. Gelen yabancilar ise hayatimizi onu
mechul bir diistura gore yeniden tanzim ettiler ve ruhlarimiz i¢in onu
taninmaz bir hale getirdiler. Yeni "Olcii" bir zelzele gibi, zaman
manzaralarin1 etrafimizda zir i zeber ederek, eski "giin"iin biitiin
sedlerini harap etti ve geceyi giindiize katarak saadeti az, mesakkati ¢ok,
uzun, bulanik renkte bir yeni "giin" viicuda getirdi” (Erdogan, 2011:185).

Cumhuriyet, muasir medeniyetler seviyesine ¢ikmak, Batililasmak,
medenilesmek hedefiyle ¢iktii yolda gecmisin gblgesinin yeni zamana vurmasini hos
gormemistir. Eskiye dair ne varsa yikip, yerine yenisini yapmak iizere yola ¢ikmuistir.
llerleme, gelisme, degisip doniisme idealleri dogrultusunda hayatin ritmini diisiirdiigiine
inandig1, bireyi yavaglatan, Oniine sundugu hedeflerden alikoyan ne varsa bir bir
devamina son vermistir. Doganin dongiiselligi {lizerinden kavranan ve yiizyillardan

beridir toplumun yasami diizenleme Olgiitii olan donglisel zaman algis1 bir tarafa
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konulmus, yerine ¢agin iizerinde birlestigi, biriktirmeci ve ilerlemeci ¢izgisel zaman
algisini oturtan bir zaman 6l¢iitli yerlestirilmistir. Hagim’in de ifade ettigi gibi, degisen
ya da bir tarafa birakilan sadece zamani Olgen bir alet degildir. Zamanin o topluluga
O0gretmis oldugu biitiin deneyimler, biitlin bilgi, biitiin algilama bigimleri de bir tarafa
konmustur. Doganin donglisiine gore isleyen fakat yeni alginin sdylemine gore kisa
bulunan zaman, yani ziyadan ziyaya baslayip biten zaman, sayilarla ifadelendirilip,
uzatilmistir. Gece, artik 12.00 da yeni giine donmektedir. Halbuki Oncesinde
giinbatimiyla giin bitmektedir. Boylelikle calismaya dair saatler genisletilmis, seyircinin
zihninde geceye daha fazla yer acilmigtir. Bu saatler, hem yeni ¢alisma zamanlari hem
de icinde eglencenin de oldugu bos zaman olgusuyla ¢evrelenmistir. Eskiden zamani
bes vakte bolen Osmanli seyircisi, artik glinii yirmi dort esit par¢aya bolmektedir.
Uhrevi bir zaman algisindan tamamen diinyevi bir zaman algisina gecilmistir. Dongiisel
zamanin i¢inde tasidigi kutsal an Gnemsenmemis, yerine ilerleme anlayist gecirilmis, bu
anlayis glinlimiize kadar gelmistir.

Zaman ile i¢ice gecmis bir sekilde mekan algist da seyircinin oyunla iliskisini
belirlemektedir. “Peteklerinin binlerce goziinde zamani sikistirilmis olarak tutan
mekan”(Bachelard,2017:39) oncelikle “zihinsel olanla kiiltiirel olani, toplumsalla
tarihsel olan1 birbirine baglar’(Lefebvre, 2016: 25), bu ¢oklu ard alanlarin kurdugu bir
kimlik ortam1 olarak insani kapsar, bi¢cimlendirir.

Gegmis zamanlarda bir yere yerlesmek igin yerine getirilmesi kimi gereken
zorunluklar vardir. Bir yere yerlesmek bir insa siireci olarak degerlendirilmektedir ve bu
insa olgusunun kalict ve gergek olabilmesi i¢in inga ediminin tekrar1 ve zeminin
kutsallastirilmas1 yani merkezlestirilmesi gerekmektedir. Boylelikle, gerceklik garanti
altina alinmis olacaktir. Ilahi kurban edilisin tekrarlanmasiyla insa eylemi
onaylanmaktadir. Ayinler araciligiyla kutsallagtirilan mekan, boylelikle diinyanin
merkezine doniisiir. Kozmogoninin yeniden kurulusuyla insanin yapildigi somut zaman,
diinyanin kurulusunun gergeklestigi evvel zamana, mitsel zamana aktarilir ve din dist
mekan, gercek ve kalict bir merkeze doniistiiriiliir. Kozmogoninin yeniden kurulmasi ve
giincellestirilmesi gergeklestirilmistir. Boylelikle, kozmos ve kisi siirekli olarak ve

bircok farkli tiirde aragla yeniden dogurulmakta ve kutsanmaktadir. Boylelikle insan,
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lizerine  bastifi  zeminin  giiciinden = pay  alabilecegi  bir  kutsallikla
sarmalanmaktadir(Eliade, 1994: 85-86).

Eski Tiirklerde Cosmos, uzay ile diinyay1 bir arada kavrayan bir olgudur. Bir
Kiiclik Alem olan diinya Micro-cosmos, yildizlarin asili oldugu sonsuz uzay ise, Biiyiik
Alem, yani Macro-Cosmos olarak diistiniilmiistiir. Aksam olunca kapisi doguya bakan
kege bir ¢adir kurulmakta, ortasina da bir aga¢ dikilmektedir. Kutup yildizi, gégiin
diregi olarak diisiiniilmekte, kutsal gok ile yeryiiziinii birlestiren esik olarak kabul
gormektedir(Ogel, 1995:160). Eski Tiirkler, yeryiiziinii, dikdortgen ya da dértgen
olarak kabul etmekteydiler. Dikdortgenin igine ¢izdikleri daire gokyliziini
gostermekteydi. Ortada ise Kutsal Dag ve Diinya Agaci katlara ayrilmis gogii ve yeri
birlestirmekteydi. Yeryiizii dort farkli yone ayrilmistir(Coruhlu,2000:89). Islam
kozmolojisinde ise evren zahir ve batin olarak ikiye bolinmistir. Duyularla
kavranabilen mekan alemini zahir, tinsellikle ya da zihin giicliyle kavranabilen
mekansizlik alemi ise batini1 kapsar. Allah ise bu iki diinyanin {izerinde konumlanmastir.
Onun tecellisiyle yaratilmig olan diinya, Vahdet-i viicut Ogretisi araciligiyla
Mikrokozmosda Makrokozmosu tagimaktadir. Kutsallik, sadece ibadet alanlarini veya
dinsel toplantilar1 degil, allahin tecellisinin varlik buldugu yeryiiziiniin her noktasini
kapsamaktadir. Yeryiiziiniin her noktasi, Allah’1n bir yansimasi oldugu i¢in bir kutsallik
tasimaktadir. Varligin farkinda olma ve onun yapisini kesfetme istegi, ilk olarak onun

farkinda olma ve mekanin sonsuzlugunu kavrama ile baslamaktadir(Unlii,2009:92).

Sonsuzluk ile iligkilenme bi¢imi ise hareketliligi 6ne ¢ikarir ve bu hareketlilik
olgusu perspektifin onerdigi sabit bakisin disindadir. Bu, bakis Batili bireyin uzaktan,

elestirel bakisindan ayrilmaktadir.

“Perspektif geleneginde her sey bakan kisinin goriis
acisina gore diizenlenir. Bu, tipki deniz fenerinden ¢ikan isinlara
benzer; ama disar1 dogru ¢ikan isinlar yerine burada goriinen
seyler sanki igeri dogru ilerler. Geleneklere uyularak bu
goriiniislere ‘gercek’ denmistir. Perspektif bir tek gozii, goriinen
nesneler diinyasinin merkezi yapar. Her sey sonsuzluktaki kayma
noktasi gibi goziin iistiinde toplanir. Gorilinenler diinyasi seyirciye
gore bir zamanlar evrenin Tanr1 ya gore diizenlendigi bicimde
diizenlenmistir”(Berger, 1995:16).



227

Bat1 estetiginde perspektifin tek bir noktadan bakan, baktigi yerden kendisine
gore goren bireyin algist karsisinda minyatiirel alginin ¢ogulcu, tepeden kusbakist géren
yapisinin kimi avantajlar tagidigi, 6zgiirlestiren bir yaklasim sundugu sdylenebilir.
Nesneleri biiyiik ya da kiiclik gormeyen bu form, diisiinsellik agisindan bakan goze ya
da zihne farkli bir gergeklik algisi sunmakta, hayatin statik degil akan bir yapisi
oldugunu fark ettirmektedir. “Bu bakis acis1 ayrintilari, ¢esitlilikleri daha ¢ok algilatan
bir bakis acisidir. Cesitlemeler, bireysellik diisiincesine bagli olarak bir hiiner gosterme,
bir zanaat, bir nakis kaygisindan ¢ok, olayin anlatimiyla ilgili olan asil minyatiir
yapisina dogru yoneldiginden, goz bu degistirmelerle rahatlamakta, bir yandan da
minyatiirii géz oyalayan, eglendiren bir nakis olarak gérmeyi birakan bakisin sahibi,
sematik bir tslup icinde gercek duyarliga, bir seyir coskunluguna katilmak mutluluguna
erismektedir”’(Tansug, 1993:35 V.S.§). Sanat eserinin diinyanin bir noktasindan
bakilarak anlagilabilecegi inanci, Bat1 kiiltiirlinlin son on asirlik Aristocu statik varlik
goriisiine denk diiserken, buna karsilik, “dogu ve esas itibariyle Islam- Tiirk- Asya
kiiltiirlerinin asli 6zelliklerinden birisi olan ve ona farkliligin1 kazandiran temel varlik
telakkisi; varligin dinamik bir siire¢ oldugu ve bir noktada durarak degil, var olanin
icinde yer aldig1 sonsuz mekanda onu her cephesi ile gorecek sekilde etrafinda hareket
ederek anlasilabilecegi inanc1”dir(Cansever,2013:31). Anne Marie Shimmel’in de tespit
ettigi gibi “Goziin merkezi bir noktaya odaklanmasi yerine birbirlerine gizemli bir
sekilde baglanmis detaylar arasinda gezinmesi, Islam minyatiir sanatinda

karakteristiktir’(Schimmel, 2012:124).

“Batidaki idelestirme sanata verilmek istenen yonii de belirlemis
demektir. Yani seyircinin, sanatginin yorumlayis tarzina zorlanmasi soz
konusudur orada. Bizde ise sematik Ozelligi icinde doganin
yorumlanmasi s6z konusu degildir. Bundan da seyircinin (...) belli bir
duyguya zorlanmamasi, ona sadece bir semanin verilmis olmasini
anliyoruz.  Dini  mimari bile miimini bir diinya goriisiiniin
yorumlanmasina zorlamaktan ¢ok, ona bir bigimde sinirlanmis inancin
otesinde serbest bir tapinak vermektedir. Anadolu’daki namazgahlar, agik
ibadet yerleri bu dini diinya goriisliniin sinirsiz niteligine ayrica dikkati
cekerler. Burada miimin doganin i¢indeyse, mimariye girdigi zaman da
doganin bir semasi igindedir.(...) Bu mimari semalar, c¢esitlenmeleriyle
tek bir bicimde donmanin, tek bir diisiin etrafinda kaliplagmanin
karsisindadirlar. Bu yolda yapisal biitiinliik ancak c¢esitlenmeler ve
semalarin tiimiiniin goriilmesiyle belirlenecektir”(Tansug, 1983: 22-23).
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Minyatiirlerde ele aliman temanin elverdigi kosullar i¢inde, zaman ve mekan
biitiinligiine iliskin degerler yepyeni bir sistem bilincine kavusturulmaktadir.
“Eszamanlilik (simultaneite) ve siireklilik (succession) ilkelerinin, birbirini ¢esitlenerek
izleyen ayni sema birimi i¢inde toplanmasi, bu 0Ozgilin sistemin temel ilkesini
olusturmaktadir. Tasvir diizeninde Bizans semasini izleyen bir yontemle yapisal
nitelikte gelistirilen siireklilik, eszamanhlik birligi, bir yandan da Islami kavrayisin bir
eseri olan, belli bir merkezden yoksunluk ilkesiyle klasik merkezi sistemin
uzlagtirilmasi anlamina gelir ki, bu Tirk Anadolu diizen kavrayisinin evrensel diinyaya
yaptig1 benzersiz katkidir”(Tansug, 1993:17).

“Islam mimarisi Islamdaki insanin Allah hakkindaki
suurunun, varligin kutsal karakterinin catisini olusturur. Allah'in
iradesine teslim olmak insanin iki cihandaki saadetine giden tek
yoldur. Bu tutum, onun, tabandan tavana, kainatta bakmasini
miimkiin kilar. Insanmn suuru, cevresine olan ilgisi islam'da temel
oldugu i¢in, mesken mimarisi hayatin biitiin yonlerini kapsayacak
sekilde gelistirilmistir. Evler, gelecek nesillerin  degisen
ihtiyaglarma ve arzularina hizmet edilmesini miimkiin kilacak
esneklikte tasarlanir, odalarin cok amagh kullanimi genel bir tavri
olarak belirirken; tahta veya kerpi¢ gibi kisa omiirlii ve yeniden
kullanilabilen malzemelerle insa edilmesiyle gerektiginde
sehirdeki degisim ihtiyact da kolaylikla karsilanirdi. Sehir
dokusunun bu esnekligini yeryiiziinde hayatin fani olma 6zelligini
yansitirdi”(Cansever, 1997: 29).

Yeryliziinde hayatin fani olusuyla ilgili belli bir standardin oldugu izlenimine
kapilmamak miimkiin degildir. Cami, medrese, imaret, hamam gibi hayir vesilesiyle
kurulan yapilar tastan yapilmaktadir. Bir anlamda biitiin 6liimliilerin evleri ahsap,
Allah’n evleri ise tagtandir. Allaha olan saygi dolayisiyla tastan binalar yapmaktan uzak
durulmus, evler ve binalarin yapiminda kii¢lik 6lgekler kullanilmaya dikkat edilmistir.
Biiytik olcekli koskler ve saraylar, diinyaya kazik kakma arzusunun, doganin tanrisal
diizenine miidahalenin bir yansimasi olarak degerlendirilmistir. Her neslin kendi sehrini
yeniden inga ettigini sdylemek miimkiindiir. Hicbir nesil, kendisinden 6nceki neslin
zevklerine ve ihtiyaclarina gbre belirlenmis bir sehirde yasamak zorunda
degildir(Ayvazoglu, 2013: 25-37). Belirli bir sonsuzluk alami {izerine siirekli
cesitlemelerle ilerleyen bir yerlesme olgusu karakteristiklesmistir denilebilir. Bu algi,

seyircinin oyunla kurdugu iliskisinde mekan 6zelinde kendisini gostermektedir.
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Ozellikle K6y Seyirlik Oyunlar1 bu sonsuzlugu kullanmaktadirlar. Koy seyirlik
oyunlarinin oyun yeri, yazin meydanlar, kigin ise biiyiikk odalardir. Seyirlik oyunlarda
oyun vyerinin Yyeterliligi, oyuncular1 ve seyircileri ic¢ine alabilme kapasitesiyle
degerlendirilebilir. Bu anlamda her yer seyirlik oyunlarin oyun yeri olabilir; kap1 onleri,
damlar ev avlulari, harman yerleri, tarlalar, su kenarlari, diigiin meydanlari, kapali
odalar, her yer oyun yeridir. Neredeyse sonsuza agilan bir uzam vardir seyirlik
oyunlarin dogasinda. Hem oyuncu hem katilimci aynmi zamanda ritiielin i¢inde
oldugundan dolay1 fazlasiyla bu dogay1 algilarlar. Oyun yerinin en 6nemli 6zelligi,
cevresine seyirci de alabilmesidir. Seyirciler, oyunu c¢epegevre seyrederler. Oyun
cikartilan yer, kent tiyatrolarindan alistigimiz ¢ergeve sahne seklinde degildir, oyunun
seyirci ile aligverisinin merkeze alindigi bu oyunlarda anilan yaklasim gereklidir. Bu

oyunlarin seyircileri ve seyir mekani iizerine Nurhan Karadag su bilgileri vermektedir.

“Koy seyirlik oyunlarinin seyircisi genelde tiim koyliidiir,
06zel durumu olmayan herkes istedigi zaman gelip oyun
seyredebilir, ya da istedigi zaman oyun seyretmeyi birakip
gidebilir. Ancak bazi durumlarda seyircide yas ve cinsiyet ayirimi
gozetilir. Kadinlar, kendi ¢ikardiklar1 oyunlara ¢ocuklar disinda
erkek seyirci almazlar, ya da baz1 yorelerde erkeklerin ¢ikardiklari
oyunlart kadmlar izleyemez. Bazan da cinsel oyunlara ¢ocuk
seyirci almmaz. Cocuk oyunlarinin seyircisi de kisitlama
olmamasma karsin genellikle c¢ocuktur. Seyirci de oyunlarin
tiirline gore ayricalik gosterir. Toresel ya da biiylisel oyunlarin
seyircisi genellikle yediden yetmise kadinli erkekli tiim koy
halkidir. Bu tip oyunlarin ¢ikarilis nedeni tim koyu ilgilendirir
¢iinkii. Hayvanlarin ¢ogalmasi, {iriniin bol olmasi gibi. Ancak
Islamligin koyu etkisinin gegerli oldugu yerlerde, kadin, erkek
ayirimui kati oldugundan, bu yorelerdeki kadinlar oyunlari, ya ayri
bir grup olarak seyrederler erkeklere karigmadan, ya da pencere
arkasi, dam tstleri gibi, erkeklerin uzagindaki yerlerde izlerler.
Bu durumda ister istemez de oyuna organik olarak katilamazlar
(Karadag, 1978:134-135).

Mekanin sonsuzlugu ve coklugu senliklerde de deneyimlenir. Senlikler, genis
katilimli, biiyiik gosteriler oldugundan, 6zellikle genis kapsamli ve biiylik eglenceli

kutlamalarda biitiin kent bir senlik mekanina doniismektedir. Ritiiellerin canlandirdigi

simgeler sosyal gercekligi yansilamaktan ¢ok gosterilerdeki ritiielistik siire¢ araciligiyla
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ve imgelerin iktidar hirsiyla dramatik bir sekilde gosterime sokulmasiyla kendi simgesel
Ozelliklerini tekrar iiretirler. “Tiyatro devlet, edebi bir gegmisi ve siirekli bir gelecegi
olan daimi bir soyu, merasime katilan ve Oliimsiiz bir varligin iiyeleri olan bireylerin
yasamlarini agan bir sey olarak gosteren imgeler uyandiran simge, mit ve ve alegorileri
tekrar tekrar canlandirir”(Rahimi, 2014:126-127) Seyirci mekandan mekana gegerek
gosterimi takip etmekte, gerektiginde sirtinda yorganini tasiyarak, senlik mekaninda
uyuyabilmektedir.

“Ve mah-1 Receb’in altinc1 Carsanba gece (21 Agustos 1776),

seher vaktinde vasita-i intizdm-1 umir-1 enam, halifetii’l-islam
hazretlerinin necl-i necibi ve bahar-1 saltanatin gonca-i bliyasi ve sipihr-i
sevket-i hilafetin necm-i sa’adeti sehzade Sultan Mehmed viicuda
geldikde, Vezir ile Miifti, Yalikoskii’'nde tebrik-i ebeviyyet ile seref-i
damen-bilisa nail oldular. Nas donanma tedariki i¢giin, bes giin tiger fasil
top senligi olunup, altinci glinden sehrayine ibtida kilinup, yedi giin yedi
gece esvak ve rical konaklar ve kislalar tezyin ve enva’ miila’abe ve
esnaf-1 rakkasan-1 hiiban ve nevcivanan temasa kilindi. Ba-hustis Agustos
ayma tesadif etmekle, yorgan-dosek, yagmur-camur kaydi olmamagla
ziyade zevk ve rahat olundu”(Semdanizade, 1981:43).

Kimi senliklerde denize acilmak ya da dekorlarin gegmedigi sokaklarda gerekli
miidahale ya da tamiri yaparak gosterimin devamliligi saglanmaktadir. Seyirci seyir
alaniyla ig ice, biitiinlesmektedir. Senlik, yasamla sanat tasarimini bir potada eritirken,
sanatlar yasamdan farkli bir bicimde alimlanmazlar. Seyirciler, senliklerde yasamin bir
uzantist olarak seyir alani ile biitiinlesmekte, boylelikle gdzlemci olmaktan ¢ok
katilimer olmaktadirlar. Senlik, ¢coklu bir uzam oldugu icin, hazir bulunanlarin her tiirli
algilamasina yonelinmektedir. Katilimeilar, her bir ayrintiy1 algilamasa bile senlikle
biitiinlesmektedir. Seyirci, kaos ve cesitlilik icinde her seyi algilayamaz. Ilgisini
yogunlagtiramaz. Bunun i¢in se¢imler yapmak zorundadir. Bu toplumun degisik
katmanlarini farkli bakimlardan ilgilendirir. Tipki s6z oncesi kut torenler gibi sonugtan
¢ok yaratma siireci ile iligkilenilir. Zamandas eylemlerin, siirprizlerin beklenmedik bir
bicimde siralanmasi sonucu ne belirli bir odak noktasi ne de bir siire duygusu
algilamaya imkan vardir. Gergekte bir kaos algilanmaktadir. Senlik, nereye bakacagi,

ne isitecegi konusunda seyircileri se¢im yapmaya zorlarken, seyirciler de bu karmasaya

bir diizen vereceklerdir(And, 2015:142).
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Secimleriyle gosterimin kurgusunu kendi imgelemlerinde yeniden insa etme
imkanina sahip olan seyirciler, gosterimin akan, siirekli farkli imge ve sembollerle
cesitlenen yapisina secgimleriyle miidahalede bulunur, hangi sokakta ve hangi
mahalledeki gosterime katilacagini belirleyerek, kendine gore bir akis ve kurgu
biitiinliigline ulasabilirlerdi. Camilerin gevrelerinde giinliikk hayatin sartlarina goére kisa
araliklarla yenilenen sokaklar ve mahalleler, senligin dogas1 geregi her an farkli bir

gosterimin mekani olarak kullanilabilirlerdi.

Osmanli toplumsal yapisinin ana ¢ekirdegini olusturan mahalle, seyircinin
bireysel ve kamusal iligkilerinin giindelik yasamin simirlar1 igerisinde oOrgiitlendigi
toplumsal bir yasam mekaniydi. “Kiigiik olg¢eklerde gerceklestirilen ve sonuglari
belirlenebilen ekonomik faaliyetlerle siiregiden iktisadi yasam, sosyal yapida da yine
kiigiik olceklerde kendi kendine yeter(maddi ve manevi) iliskileri iginde topluluk
modelleri  liretmis  olmasidir ki bu, sehir diizleminde  mabhallelerle
somutlasmaktadir”(Alada, 2008:125). Biinyesinde tasidigi dayanisma duygusu,
sorumluluk bilinci gibi nitelikleriyle giinliik iliskilerde kisiler arasi mesafenin oldukga
daraltilmis oldugu bu yapilanmayi, kisinin kendini dis diinyanin tehlikelerine karsi
giivende hissettigi bir baska cemaat formu olarak da tarif etmek miimkiindiir. Bir
Osmanli tarihgisi olan Ilber Ortayli, mahalleyi igtimai kiiltiirel bir birim olarak tarif
etmistir. Ayn1 dinden insanlarin, cogunlukla da ayni siilale ya da asiret mensuplarinin
veya siirglinle gelen hemsehrilerin bir arada oturdugu bu yapilanma, fark edilebilecegi
gibi birbirini taniyan hanelerden olusur. Aksi durumlarda ise bir hanenin digsardan
mahalleye eklemlenmek isteyen yabanciya kefil olmasi gerekmektedir. Boylelikle
mahallenin birbirine yabancilasmis hanelerden olusmasi 6nlenirken, bir taraftan da bir
nevi 6n giivenlik islemi gerceklestirilmis olmaktadir. Mabhalle bir birimdir ve her kisi,
ailesinin oldugu gibi, “yasadigi mahalle sekenesinin de bir tiyesidir”( Ortayli: 2006: 18).

“(...) mahalle karsilikli iliskilerin olusturdugu bir
beraberlik zeminidir. Bu zemin biitiin bir sehri de igermektedir.
Mahalle, ig¢giidiisel degildir, dini ve kiiltiirel unsurlar onun
tesekkiiliinde rol oynar. Her bir evin diger evlere erisimi ve beseri
seyyaliyeti  kolaydir. Sosyal akiskanlik o6zel bir kiilfeti
gerektirmiyor, mahalleler arasindaki iletisim, ulasim ve beseri
seyyaliyet canhidir. Bir mahalleden 0Obilir mahalleye gecis
adaciklar arasinda yolculuga benzemez, sadece kiiltiirel ¢izgi,
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renk ve ton farkina isaret eder. Insanin diinya hayatini,’siikiin’
icinde gecirdigi evi mesken kilan ruhundaki sekinedir. Sekine(t)
insanin miiteal/askin olanla iliskisinin yogunlugu nispetinde
tahakkuk eder, huzur verir. Her mesken, mahremini koruyarak
ortak havluyla diger meskenlerle iliski igindedir. Mesken (ev)
avluya, avlu sokaklara, sokaklar mahalleye, mahalle sehre, sehir
tabiatta, tabiat kainata acilir. Sehir; mahalle, sokak ve avlu
iizerinden meskenin kiiltiirel agilimidir”’(Alver,2013:23).

Sehrin kiiclik bir modeli olan “Mahalle adeta Osmanli’dan giiniimiize, degismez
bir bigimde biitiin dramatik yapilar i¢in belirleyici bir ‘basrol’dur”’(Pekman,2007: ).
Mahalle ortami ve yasantisinin yansitildigr biitiin dramatik formlar biiytk ilgi
gormiistiir. Ister Karagdz gosterileri, ister Ortaoyunu ya da Meddah gosterisi olsun ya
da sonralar1 c¢esitlenen dramatik formlarda bile en 6nemli ortam hep mahalledir.
Seyirciyi kavrayan, seyircinin bir sekilde diinyasina aldigi ve sahiplendigi bir ortam
olan mabhalle, herkesin i¢ isleyisini, dogasini iyi bilmesi ve gercek yasam kesitleri
sunmas1 dolayistyla bu kadar ilgi gordigii sdylenebilir. Karagéz gosterilerinde de
seyircinin perdede izledigi seyler, perdede olup bitenler bir Istanbul mahallesinin gercek
yasantisini igermektedir. Seyircinin sahit oldugu her sey bu perdeye mahalle gercegine
biirtinerek yansir. Toplumdaki biitiin topluluk ve cemaatlerin bagindan gecen giinliik
olaylar, bu kiigiikk Olgekli mahalleye kilik degistirerek yansir. Bu yiizden ‘perde-
mahalle’nin  psiko-sosyal fizyonomisi seyircinin basindan ge¢mis durumlari
islemektedir. Karagdz perdesi, Istanbul halk ruhunun bir yansimasi olmustur. Kiisteri
meydani, Istanbul’un herhangi bir Tiirk mahallesi, muhavere ve fasillar ise adeta
mahallenin basindan gegenler ya da mahallenin bakis agisindan giindelik olaylarin
seyirciye sunulmasidir(Siyavusgil, 1941:119). Kiisteri meydanindan seyirciye yansidigi
kadariyla mahallenin sakinleri ve mahalleden gelip gecen kisiler, Tiirkler, Arnavud,
Yahudi, Arap, Ermeni, Acem ve Kastamonulu hep bu mahalleden perdeye gegis
yapmaktadirlar.

Onaltict yiizyilin ortasinda Istanbul mahalleleri artik iyiden iyiye oturmustur.
Mahalleyi olusturan temel 6geler, evler, iktisadi iligkilerin yliriitiildiigii ¢arsi, cami ya da
tekkedir. Cemaat ahlakinin ilkeleriyle isleyen mahallenin siradan yasantisinda baska bir
sosyal ortam s6z konusu degildir. Erkekler, kahvehanelerin agilmasiyla ilk kez ev, is

veya dinle iliskili olmayan bir mekana girip ¢ikmaya baslamislardir(Isin, 2006:234).
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Ik iki kahvehane, Imparatorlugun merkezi alan1 Dersaadet'te, ticaretin kalbi
Tahtakale'de agilmistir. Sehzadebasi kahvehaneleri esitleri arasinda iin salmistir. O
donemde Sehzadebasi, Direkleraras1 demektir. Direkleraras1 ise Ramazan gecelerini ve
eglencelerini akla getirmektedir. Ramazan geceleri seyirci sokaklara dokiilmekte,
kahvehaneler sahura kadar eglence ile dolmaktadir. Eger Ramazan kisa rastlamigsa bu
mekanlar daha fazla ragbet gormekte, seyirci daha canli bir eglence ortamina
kavugmaktadir. Adler ve Ramsay’in Osman Nuri Ergin’den aktardiklarina gore, ilk
basta namaz vakitlerinden 6nce camiye gelen ve ya iki namaz arasinda vakit gecirmek
isteyenlerin oturup beklemesi i¢in kimi kiigiik mekanlar olusturulmus, sonradan
kahvenin toplum hayatina dahil olmasiyla buralarda kahve igmek adet haline gelmis, bu
yiizden de adi kahvehane olarak kalmistir(Adler-Ramsay, 2012:10-12).

Rus casus raporlarindan olusturdugu The Struggle Over Space
Coffeehouses of Ottoman Istanbul 1780- 1845 adli tezinde Cengiz Kirli, o dénemde
Istanbul'un cesitli yerlerinde 235 farkli kahvenin adinin gectigini, bu raporlara gore
Miisliimanlarin gayrimiislimlere oranla daha sik kahvelere gittigini bildirmektedir.
Raporlar, 235 kahvenin 170'inin (yaklasik yiizde 72) Miisliiman ismini aldigin1 ve
ikisinin fars¢a olduklarini gostermektedir. Geri kalan 65 tanesi (yaklasik yiizde 28)
gayrimiislim isimler tagimaktadir. Gayrimiislimlerin neredeyse yarist Ermeni ve Rum
Osmanldir. ikinci kategori, Yunanlilar, Bulgarlar ve Arnavutlar gibi etnik ve dilsel
topluluklardan olugsmaktadir. Kalan gayrimiislimler, digerlerinin yani sira Levantenler,
Yunanistan vatandaslari, Ruslar, Avusturya-Macaristan halkindan olanlar ve Ingilizler
de dahil olmak iizere Osmanli disindaki kisilerdir(Kirli, 2000:140-141). Kahvehaneler,
daha ¢ok go¢ aglarinin merkezinde konumlanmis, gé¢menler tarafindan bir bulusma,
bilgi aligverisi ve oturup dinlenme noktasi olarak genis c¢apta kullanilmislardir.
Kahvehaneler ayni zamanda gegici niifus tarafindan da kullanilmaktadir. Bunlar
arasinda, tiiccarlar, ister Miisliiman olsun, ister Gayrimiislim olsun, en gdze carpan
gruptur. Baz1 kahveler Gayrimiislimler tarafindan, bazilar1 ise yerli halk tarafindan
kullanilmaktadir. Ornegin, Galata'da mahalle kahvehaneleri yerel halka daha fazla hitap
ederken, cogunlukla tliccar gibi gelip gecici kimseler de buralara ugramaktadir.
Kahvehanelerin ticari ve mesleki alanlar olarak kullanildigi da goriilmektedir. Alti

cizilmesi gereken diger bir nokta ise hem miisliimanlarin hem de gayrimiislimlerin
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kahvehaneye gitmesidir. Baz1 kahvelerin belirli bir cemaate hitap ettigini varsaymak
yanlig olacaktir. Eyiip’teki kahveler, Miisliimanlar tarafindan daha ¢ok kullanilmis olsa
da, orada yasayan Yahudilerin Haskdy’deki kahvehanelere degil de Miisliimanlarin
gittigi kahveye ugramalar1 sasirtict degildir. Tabii ki, miisterilerinin inang
kompozisyonlarini yansitan kahvehaneler olabilirdi. Fakat boyle bir diizeni belirleyen

herhangi bir sosyal norm ya da herhangi bir yasal diizenleme yoktu. Bunun nedeni,
kahvelerin sokaklarin bir uzantisi olarak islev gormesiydi(Kirli, 2000:179).

Kahvehanelerin ¢ogu sehrin meydanina yakin yerlerde acilmistir. Daha ¢ok ana
caddelerde faaliyet gosteren bu mekanlar, her tabakadan insanin ugradigi, kimi gedikli
misteri kimi ise gelge¢ takimindan miisterilerin gelip oturdugu diikkanlardir. Aile ve
genis akrabalik baglarini c¢atisinda toplayan eviyle gozlerden uzak toplumsalligini
stirdiren Osmanlt kisisi i¢in kahvehaneye gitmek, dis diinyaya acgilmak demektir.
Acilma ise kalabaliklar ve yabancilar arasinda olmaktadir. Kahvehaneler ¢cogunlukla,
tiiccar, esnaf ya da altsinif insanlarla dolup tassa da kahvehanelerin miisterileri sadece
altsinif degildir. Kahvehaneler, ayn1 zamanda farkli statiideki insanlarin yan yana
geldikleri, tartismalar diizenledikleri mekanlardi. Sairler, akademisyenler ya da

amatorler siir hakkinda konusmak i¢in sik sik bu mekanlarda toplanirlardi.

“Ulema efendiler gelir, seyh efendiler gelir, edipler ve
sairler ve hattatlar gelir seyyahlar gelir, dervisler gelir, kalenderler
gelir. Meclisler kurulurdu ki, kimi hiinerini, kimi bilgisini, kimi
gorglistinii, kimi siirini ortaya koyar, doker, sagar; kahvehane bir
sanat mahfili, akademi olurdu. Bir halk akademisi ki, cehlin
pencesinde kalmis nasipsizlerin yiireklerine kiicliciik 1siklar

sacilirdi”(Kogu, 2002:112).

Uydurma karisimlar veya otlar gibi degisik madde kullanimi1 vasitasiyla kisinin
temposunu ve ruh halini manipiile etme hevesinin modernlesmenin en belirgin
ozelliklerinden birisi oldugunu belirten islam Tarihgisi Cemal Kafadar, tipki gikolata,
koka, seker ve cay gibi kahvenin de modernlesmenin yiikselmesinde yukarida
anlatildigr anlamda 6nemli bir paya sahip oldugunu bildirmektedir. Kafadar’a gore,
Osmanli Istanbul'unda meydana gelen gelismeler &zellikle Ortadogu Orta Cag'inin

sehirlerinde yasananlardan bagimsiz degildir. Bunlarin hepsi etkili olmuslar ve
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Istanbul'lular tarafindan yeni bir sehir yasami meydana getirmek amaciyla dikkate
alimmiglardir. Zihni ve karakteri yeniden formatlayan bu ithal iiriiniin, erken Mogol
devri Istanbul’unda kisinin yaratici zihninin ve karakterinin modern bir kavrayisla
gelismesine imkan tanmidigimi diistinen Kafadar, donem insaninin bu ylizden popiiler
eglence bicimleriyle iligkiye gegmekte zorlanmadigin iddia
etmektedir(Kafadar,2014:243-244).

Cemal Kafadar‘in soziinii ettigi bu popiiler eglence bigimleri Meddah, Karagoz,
Asik Hikayeleri ve Ortaoyunu‘ndan bagkasi degildir. Kahvehaneler, bu popiiler eglence
bicimleriyle iligkiye gecmenin en pratik yolu olarak uzun yillar seyirciye mekanlik
etmislerdir. Kahvehaneler, Meddah gosterilerinin ve Asik performanslarinin sunuldugu
en 6nemli mekanlardir. Ozellikle Asik ve Meddah kahvehanelerinde, sanat icra ediciler,
kahvehane miisterisini eglendirirken, ayn1 zamanda kiiltiirel birikime dair aktarmalar da
yaptiklarindan, bu egitici rollerinden dolayr bir benzetme yoluyla kahvehaneler,
“mekteb-i irfan”, ‘medresetii’l ulema’ olarak adlandirilmislardir. Iste tam bu tarihsel
esikte, sohbet ve bulusma mekanlar1 olmanin 6tesinde, doneminin 'eglence merkezleri'
olan kahvehaneler tasra sehirlerinin kiiciik yansimalar1 olan yerlesim bolgelerinin
siradan insanlariyla c¢evrelenmekte ve onlar i¢in ¢ekim merkezi olusturmaktaydilar.
Sehir disindan gelenler i¢in bir gosteri alani roliinii iistlenen kahvehaneler, halka acik
yeni bir ortam olusturmakta ve giderek artan bir 6nem kazanmaktadirlar. Seyirciye /
tiiketiciye yonelik etkileyici 'eglence' bigimlerine kolaylikla ulagilabilen kahvehaneler,
fiziksel olarak ev ile islik arasindaki farki ¢ok kalin bir ¢izgiyle ¢izmekte, islik ve ev
ortam1 arasinda ayirict bir bélme, bir yasam alan1 sunmaktadir. Bir siireligine giinliik
yasamdan siyrilmay1 saglayan toplumsal mekanlar ve Kkiiltiirel bicimler olarak
kurumsallasan kahvehaneler ve orada diizenlenen eglenceler baslangigta orta smif
kitleye yonelmisse de kitlesel eglencenin yayilmasiyla genele hitap eder hale
gelmislerdir. Yiizyillarca gecenin karanligiyla uyuyan Istanbul igin kahvehane, hele hele
bir de Ramazan'la birlesince, gece ve giindiiziin smirlarinin asilabileceginin ilk
miijdeleyicisidir. Tahtakale'den Istanbul'un tiim cografyasina yayilan kahvehanelerin
15181, modernizm Oncesi diinyada biiylik sehrin kendini begenmisliginin, debdebesinin
bir pargasini olusturmaktadir. Zaten varolan harcama (potlag) ideolojisinin siyasi ve

kiiltiirel alanlara uzanmasini saglayan Osmanli senlikleri ve giinlerce siiren bu senlik-
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lerde yapilan gosteriler, toplu eglencenin gelismesine yardimei olsa bile, kahvehaneler
kentli yasam bigimlerinin daha genis kapsamli bir parcasi olmustur (Bingiil: 2013:19).

Giincel olaylarin elestirel bir bigimde kimi zaman dogaclama performanslarla
kimi zaman da bilinen gdsterim bi¢imleriyle seyircinin begenisine sunuldugu mekanlar
olarak tutulmaya baslanan kahvehanelerde yapilan gosterimlerde sunulan hikayeler ve
golge oyunlari, genellikle giindelik hayatin, sosyo-politik yapinin ve iktisadi kosullarin
hicvini igermektedir(Karababa&Ger, 2010:41).

“Kahvehanenin gayriresmi olarak organize edilmis sosyal
atmosferinde, golge tiyatrosu, halkin giinlik deneyimlerini aktardigi,
resmi normatif kodlara meydan okudugu, ¢arpitilmis anlamlara ittigi ve
sessiz konustugu bir cadde iiretti. Bazen agik¢a ama ¢ogunlukla ironik bir
bicimde, siradan, cahil ve diiriist insanin zaferini 6ngoriiyordu. Basarinin
kahramani olan kambur Karagoz, egemen, sinsi ve tavirli Hacivat'a karsi
yonlendirilen popiiler bir sevkti; Yani, devletin elit kiiltiirliniin
uygulanmasi. Bagka bir deyisle, biitiin performans sadece bir tiyatro
gosterisi degil, sosyal yasamin tiyatrallesmesiydi. Senaryo, izleyicilerin
giindelik deneyimlerinden tiiretildiginde, oyun Karag6z'in her aksam
Hacivath dovdiigii ve ¢ope attigi halkin arzularina gore sekillendirilmis
alternatif bir gergek tretti”(Kirli, 165-166).

Modernlesmenin yiikselmesinde ve popiiler eglence bicimlerinin seyirciyle
kurdugu sicak iliskide bu alternatif gercegin pay1 biiyiiktiir. Istanbul'da kahvehanelerin
ortaya c¢ikisi ve yayginlagsmasi, kamu kiiltiiriiniin yeniden sekillenmesini, yeni
mesguliyet ve sosyallesme bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Sosyallesme ve
eglence icin gece vakti kullaniminin artmasi ise yeni diinyevi yasam seklinin ortaya
cikisinin bir parcasi olarak bos vakit ve calisma sahalarimin taniminin tekrardan
yapilmasina sebep olmustur; Yeni Performatif sanatlar veya eglence sekillerinin artigi,
oncelikle Karagdz, Golge Oyunu ve Meddah performansi gibi; gece vakti yapilan isleri
degistirmis, yeni bir kamu eglencesi formu olusturmustur. Tiim bunlar birbiriyle
olduk¢a baglantili olup, yeni ortaya ¢ikan sehir toplumu dikkate alinmadiginda
anlagilamayacag agiktir (Kafadar, 2014:243-244). Din dis1 senliklerin disinda Islam
dininin kutsal Ramazan ayr da bir ay boyunca geceleri yapilan eglenceleriyle

"karnavalesk" bir uzam sunmaktadir. Kutsal oru¢ dénemi yalmizca dinsel taping

edimleriyle sinirli degildir. Ramazan ay1 boyunca karsilikli ziyaretler ve ziyafetlerin
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disinda, oruglu giiniin ardindan gece senlikleri, eglenceler ve c¢esitli gosteriler
diizenlenmektedir. Giindelik yasamin kesintiye ugrayan akisiyla, halkin ortak
psikolojisindeki belirgin degisikliklerle ¢evrimsel bir doniisiim yasanir gibidir. Hem
toplumsal yasam hem de eglenceler ve gosteriler icin bos zaman anlamina gelen
Ramazan, herkes i¢in bol eglenceyle dolu aksamlarin ve gecelerin habercisidir.
Ramazan ayinda sergilenen geleneksel gosteriler arasinda en 6nde geleni ve taninani
Karagoz'diir. "Karagdz oynaticilarinin siinnet diigiinleri, evlilik toérenleri gibi vesileler
ve senlikler disinda, meydanlarda ve kahvehanelerde perde kurduklari iki donem vardi:
Ramazan ve yaz mevsimleri. Usta bir karagdzcii, her ramazan aksami bagka bir oyun
sergileyebilmek i¢in klasik repertuvara gegmis kirki agkin oyundan en az yirmi sekizini
ezbere bilmek zorundaydi. Biitiin taniklar 1srarla, en biiyiik Karagéz sezonunun ramazan
oldugunu soylerler" (Georgeon, 2000: 79). Hayalilerin repertuarlarinda sahip olduklari
yaklagik yirmi dokuz oyun vardir. Her oyun otuz giin siiren Ramazan'in her aksaminda,
Allah’a baglilik i¢in dua etmekle gecirilecek olan Kadir gecesi hari¢ olmak {izere
oynanirdi. Ramazanin son gecesi Meyhane adli oyun oynanirdi ve izleyicilere, Ramazan
ay1 nedeniyle kapanan meyhanelerin ertesi giin tekrar agilacagimi hatirlatirdi(Kirl,
2000:152-153). Siyavusgil ise oyunlarin oynanmasina Ramazanin 15 inde izin
verildigini bildirmektedir(Siyavusgil, 1941:52). Bu anlamda takvimin nasil isledigi ile
ilgili farkli tarih ve yorumlara rastlanmaktadir. Verilen tarihler farkli olsa da kesin olan
bir sey vardi ki bu zamanlarda biitlin sosyal yapilar toplumsal statii farki
gozetilmeksizin mekani ortak kullanabilmekte, birlikte eglenebilmektedirler. Oysa Ki
Bat1 diinyasinda biiyiik kentlerde mekan, sinif temeline gore boliisiilmiistiir. Onun i¢in
farkli gelir dilimlerinde yer alan veya farkli isleri yerine getiren insanlarin ortak
mekanlarda bulunmasi pek s6z konusu degildir. Oysa Istanbul’da ve genel olarak
Osmanli ya da Misliman kentlerinde gerek dini bayram gibi kamusal giinler, gerek
diigiin, slinnet gibi daha kisisel 6nemli giinler, biitiin siiflar1 ayn1 mekanda bir araya
getirmektedir. Ornegin, mahallenin zengini ya da bir Pasa ¢cocuklarimni siinnet ettiriyorsa,
onlarin yasit1 yoksul ¢ocuklarin siinnetini de iistlenir, bu gibi tdrenler herkesin bir arada
seyrettigi eglencelerle kutlanirdi. Bu “hayirseverlik” her zaman uygulanmasa da,
hayatin bir “ideal”iydi ve alisilmamis bir olay degildi. Onun i¢in Osmanli hayatinda,

Karagdz veya Ortaoyunu gibi eglenceler biitiin siniflara acikti. Elizabeth Cagi’nda
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biitiin siniflar, Londra disindaki tiyatrolara gidip orada bulusabilirken, burada eglence
icin kent disina ¢ikmak gerekmiyordu(Belge, 2008: 363). Bizdeki siradan halk ve
gosterim iligkisi, dramatik sanatlar tarihinde batiyla kiyaslandiginda 6znel bir 6rnek
olarak degerlendirilebilir. Batida seyirci-gosterim iliskisi Oncelikle bir aristokrat
eglencesi formunda gelismis, siradan seyirciyle gosterim iliskisi ¢ok sonradan
baslamistir. Yiiksek begeni sahibi seckinler, ayn1 donemlerde siradan halkla aralarina
mesafe koymakta, siradan halki birakin din kardesi olarak goérmeyi ayni tiirden
olduklarimi diisiinmek bile onlar1 sarsmaktaydi. Elitler operalar1 doldururken, siradan
halk, Majestelerinin Ay1 Bahgesi diye adlandirilan bir mekanda, kendi aralarinda
senlikler diizenliyorlardi(Shiner, 2004: 158-159). Tiirklerde ise basindan beri siradan
seyirciyle igleyen bir gdsterim ortami1 mevcuttur. Bir meddahin miisterileri memurlar,
askerler, talebeler, hamallardi ve bir pasa ile bir bekg¢i ayn1 gosteride yan yana oturup,
birlikte sosyallesmesi(Georgeon, 2007: 83-84) ¢esitli topluluklarin tiyelerinin 6zel ve
mahrem alan diginda farkli bir ortamda bir araya gelebildiklerini kanitlar ve sivil
toplumun olmadig1 tezini ¢iiriitiir. Kamusal alani ya da sivil toplumu, herhangi bir
toplumsal grubun istedigi zaman dahil olabilecegi, toplumsalli§in karnavalesk formlari
aracilifiyla taninabilecegi ve hatta bir siyasi ifade diizeyine erisebilecegi bir arena
olarak kavramlastirmak daha anlamlidir. Ustelik yukarida sozii edilen tiyatral
kahvehane performanslari, seyircileri de siirece dahil etmek suretiyle sivil alan1 hep
talep etmislerdir’(Koémegoglu,2012: 70-71). Kamusal Alanin Uretim Siirecinde Erken
Istanbul Kahvehaneleri adli makalesinde Selma Akyazici Ozkogak, sosyal statiilerine
bakmaksizin herkesi kabul eden kahvehanelerin bir kamusal mekan oldugunu iddia
etmektedir. Dervislerin, irfan ehli kimselerin birbirlerini goriip sohbet ettikleri, kahve
icip keyif siirdiikleri bu ortamda ayni1 zamanda gidecek bir yeri olmayan, parasiz pulsuz,
garip gureba ve fukara tayfasinin da bulunmasinin kahvehanelerde bir kamusal alanin
varligmi ortaya koydugunu diisiinmektedir(Ozkogcak, 2010:33). Ugur Komegoglu,
kamusal alanm1 gene kahvehaneler iizerinden tartistigi bir diger makalesinde,
“kahvehaneler veya ozellikle bu ve buna benzer alanlardaki dramaturji ve
heterotopoloji, kamusal alan1 meydana getiren toplumsallik bigimlerinin sekillenmesine
imkan verir. Disavurumun teatral ve heterotopik bigimlerinin kamusal alanin ayrilmaz

bir parcast oldugunu iddia etmek, Habermas'in kamusal alanin yaratilmasi i¢in elzem
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buldugu kosul, yani, ‘esit olmayan sosyal statiilere sahip kimseler arasinda birliktelige’
yol agtyor olma ozelligi diislintildiigiinde, ¢ok daha mesru hale gelir” demektedir.
Osmanli kahvehanelerinin, miidavimlerinin sosyal kompozisyonlar1 ve olusturduklari
melanj (karisim, i¢ icelik) aracilifiyla meydan okuyucu kamusallik formlar {irettigini
diisinen Komecoglu, ortaya c¢ikan degisik kamusal formu onaylamakta, zaten
Avrupa’da da kamusalligin sorgulandigini ifade etmektedir. Kisaca, Osmanl
kahvehanelerindeki kamusalligin iliizyonu farkli algilayan, farkli bir alg1 bicemine sahip
kisilerden olusan toplumsal yapidan kaynaklandigini belirtmektedir. Bu kamusalligin
Avrupa kamusalligindan farkini, Osmanlida tiyatro-kahvehanelerin olmasina baglayan
Koémegoglu, Avrupada tiyatral cafeler varken, Osmanlida tiyatro-kahvehanenin
oldugunu, bu durumun da on yedinci yiizyildan beri siiregeldigini dillendirmektedir.
Komecoglu, bu yiizden kahvehanelerdeki kamusalligin ve siyasi karsi koyus
bigcimlerinin normal oldugunu belirtmekte, bu yapiya uzun on dokuzuncu yiizyilin da
destek verdigini diistinmektedir(Komegoglu, 2010: 77-78). Osmanli kahvehanelerine
toplumsal cinsiyet iizerinden odaklanan ve tespitlerini kamusallik iizerine de
yogunlastiran Alan Mikhail, Osmanli Imparatorlugu sinirlari igerisinde mekanlar1 katt
bir etiketleme ve kavramsallastirma yaklagiminin uygun olmadigini, kamusal-6zel ya da
eril-disil gibi siradan adlandirmalarin Gtesine gegmek gerektigini  diistinmekte,
Habermasc¢1 yarilmanin bu anlamda Osmanli kahvehanelerindeki kamusalligi dogru
tartismaya engel oldugunu ifade etmektedir. Osmanli kahvehanesi “kimi zaman evsel
mekan, kimi zaman is yapma, kimi zaman bos zaman gecirme yeri, bir yarenlik mekani,
bir iletisim arenasi, kiraathane ya da bir kafa dagitma yeri oluyordu. Dolayisiyla,
Osmanli  mekanlarini, ki kahvehanelerde bunun ayrilmaz bir pargasiyds,
kavramsallastirirken konuya ¢izgiler ve smirlar agisindan degil, katmanlar ve ¢okluk
acisindan yaklasmamiz gerekir’(Mikhail,2014:179) derken, bu mekanlarin aym
zamanda yogun olarak evin ve disil alanin bir uzantisi1 oldugunu, erkeklerin bu uzamda,
eril bir nesneler diinyasindan daha ¢ok disil bir nesneler diinyasiyla iliskilendiklerini
belirtmekte, dedikodu gibi kadina atfedilen bir olgunun, kahvehanelerde, erkek diinyasi
icinde siklikla yasam buldugundan bahsederek, ¢ogul bir toplumsal cinsiyet alaninin

kahvehanelerde siiregeldigi tezini sunmaktadir.
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Biitin bu yaklagimlarin disinda, kahvehanelerin kamusal mekanlar olup
olmadigina bir karar vermekten daha ¢ok, Osmanl ferdinin cemaat yapisi i¢inde farkli
bir kamusallik gelistirmis oldugunu ifade etmek daha gercekei olacaktir. Giindelik
yasantidan ve toplumsal yasantinin iiretilme bigimlerinden tiiretilen algilama ve eyleme
bicimleri bu karmasik uzamin dogasini kendine 6zgii bir bigimde kurmustur.

Bu konudaki yaklasimlar ne denli farkli olursa olsun Istanbul’daki
kahvehanelerin glindelik hayat i¢inde, toplumun her kesimine agik birer kiiltiirel iletisim
merkezi sayilabilecekleri kesindir. Kahvehaneler giindelik hayatin kiiltiirel dolasimi
icinde toplumsal iletisimin ¢ok yonlii gerceklesmesini saglarken, ayni zamanda bir
takim aylak ve zevk diiskiinii kisilerin ve hatta okumus yazmis bazi uyanik kisilerin
toplandig1 yerler olarak bilinir olmuslardir. Kimi kitap ve giizel yazilar okuyan, kimi
tavla, satran¢ oynayan bu kisilerin kimi de yeni siirler getirip edebiyattan soz
acmaktadirlar. Birlikte eglenip sohbet etmenin bedeli yemek solenleri dolayisiyla
eskiden daha yliksekken, kahveye 6dedikleri bir iki akg¢e karsiliginda dostlartyla hosca
vakit gecirdiklerini goriince her tiir igsiz, memur, eglence arayan yargiclar ve hocalar,
i1 glicli olmayan aylaklar, keyif ¢ikarmak ve dinlenmek i¢in kahvehaneden daha iyi bir
yer bulunamayacagini anlamuslar, oturacak, dikilecek yer kalmayincaya dek bu
diikkanlar1 doldurmaya baglamislardir. Kahvehaneler Oylesine iin kazanmiglardir ki,
yiiksek memurlardan bagka, yliksek devlet adamlar1 bile buralara gelmekten kendilerini
alikoyamamiglardir(Lewis, 1975:154-155). Kahvehane kalabaligi bir "cemaat" olmakla
birlikte, yeni olan, goriiniir olmasidir. Iste tam bu tarihsel esikte, sohbet ve bulusma
mekanlar1 olmanin 6tesinde, doneminin 'eglence merkezleri' olan kahvehaneler tasra
sehirlerinin  kiiclik yansimalar1 olan yerlesim bolgelerinin siradan insanlariyla
cevrelenmekte ve onlar i¢in ¢ekim merkezi olusturmaktadirlar. “Hem say1 hem de itibar
olarak onemi artan kahvehaneler zaman igerisinde mevcut kiiltiirel ve toplumsal hayata
dahil olmay1 basardi. Kiiltiiriin Uiretildigi ve tiiketildigi bir mekan haline geldi. Bircok
degisikliklere ugrayarak hayatiyetini devam ettirdi. Her ne kadar sadece erkek
sosyalligini barindirsa da Osmanli sehrindeki kamusal yasamin 6nemli bir kesimini
olusturdu. Ilk baslarda marjinal bir yenilik olarak goriilen kahvehane, ¢ok gecmeden
normallesti ve toplumun ekonomik, sosyal ve kiiltlirel ihtiyaglarini karsilayan merkezi

bir konuma geldi”’(Karababa&Ger, 2010:41).
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“Kokli bir giiven ve baglhilik duygusundan yoksun,
belirsizlik i¢inde kavrulan kitlelerde tasarak igige gegen savunma
ve arzu mekanizmasi ¢aresiz kaldigi hasmane (ekonomik) diizen
kargisinda duvarlar 6rmeye, baglilik duygusunu baska yerlerde
aramaya yonelir. Yer, politikaya sahne olan bir mekandir artik.
Insanlar ortak inan¢ ve degerlerini somut ve giindelik yasama
dokmeye, ic¢inde yer tuttuklar1 mekanda “biz” zamirini
kullanmaya basladiklarinda toplumsal ve kisisel boyutlarin
kesistigi bir toplam, bir topluluk ‘haline gelirler’. Mekanin bir
deger kazanmast ve insanlarda topluluk/toplasma arzusu
yaratmasi kahvehanenin sonuglarindan biridir”( Bingiil, 2004).

Geleneksel Tiirk tiyatrosu, mekansal alamda bos alanlarin tiyatrosudur. Seyirci
ve oyun mekani agisindan bakildiginda Karagdz’iin gezici bir tiyatro oldugu, belirli bir
mekandan daha ¢ok karanliga ihtiya¢ duydugu goriilmektedir. Osmanli sarayinda,
zengin evlerinde ya da konaklarinda perde kurulup sem’a yakildigi gibi, esas olarak
kahvehanelerde, Hayali ve seyirci diyaloguyla bigimlenen bir gosteridir. Karagoz
gosterileri icin her zaman esnek mekan imkanlar1 vardir. Gosteriler, seyirci tarafindan
kahvehane, konak, ev gibi kapali yerlerde veya gecici olarak olusturulan mekanlarda
seyredilebilmektedir. Tayyr mekan yani mekani atlarcasina gegmenin miimkiin oldugu
bu gosterim bigiminde “hayal perdesi, mekan ve mesafe tanimaz. Bu perde bostur; ama
her yer her mesafedir. Bu perde iizerinde her seyi kurabilir, her seyi yok edebiliriz.
‘Karagdz’ perdesi bir olanaklar diinyasidir(Nutku,2014:74). Seyirci  bakisini

yonelttiginde olaganiistii bir miimkiinler diinyasiyla kars1 karsiya kalmaktadir.

Ortaoyunu ise, dort bir yani firdolay: seyircilerle ¢evrilmis, ¢evresi ve istii agik
bir meydanda oynanmaktadir. Bu meydan genellikle yumurta bi¢ciminde ya da yuvarlak
bir sekle sahiptir. i¢cinde bir Sandik Odas1 ya da Pusat Odasi vardir. Burasi oyuncularin
giysilerinin bulundugu cadirdir. Bazen perde ile kapatilmis bir yerdir. Oyuncular burada
giyinip, hazirlanirlar. Kapr diger bir boliimdiir. Oyuncular meydana bu kapidan
girmektedirler. Calgicilarin yeri oyun alanindaki diger bir noktadir. Diikkan ise
Kavuklu'nun is yeridir. Altmis sekiz santimetre yiiksekligindedir. ki kanatli bir kafes
ve bir paravana vardir. Meydan ise oyunun oynandig: yerdir. Uzunlugu yaklasik yirmi
metre, eni ise yaklasik on iic metredir. Yeni Diinya, yaklasik olarak bir buguk metre

yiiksekliginde, genelde iki, bazen ii¢ hatta kimi zaman dort kanath bir kafes, bir
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paravanadir. I¢inde iki ya da ii¢ iskemle bulunur. Genelde ev olarak kullanilsa da bazen
hamam olarak kullanildig1 da olmaktadir. Igindeki oyuncular goriinsiinler diye etrafi
aciktir. Gorlinmemeleri istendiginde kagitla kapatilir. Mevki erkek seyircilerin, Kafes
ise kadin seyircilerin oturdugu bdliimdiir. Seyircilerle oyuncular1 ayiran bdélme ise
parmaklik olarak adlandirilmaktadir. Genelde bu parmaklik, bir buguk metrelik kaziklar
arasina gerilen iple hazirlanmaktadir(Kudret, 2003:55-57). Ortaoyunu zaman zaman bir
cayirlikta da oynanabilmektedir. Oyuncular ellerindeki sopa ile izleyicinin girmemesi
gercken bir alam belirlemekte ve bu alan iginde oyunlarini sergileyebilmektedirler.
Ortaoyunu ve Meddah igin 6zel bir mekana gerek yoktur. Her mekanda, hazirlanan
herhangi bir platoda oyunlar gosterilebilmektedir(Yalgin&Aytas, 2002:17). Kahvede
dinleyiciler yarim daire biciminde oturmakta, ondeki sandalyeler saygin kisilere
ayrilmaktadir. Yiiksek¢e bir yerde meddah i¢in bir koltuk ve bunun yaninda bir kii¢iik
masa bulunmaktadir. Meddah, tek kisilik dekorsuz bir tiyatrodur(Aksel, 2013:69).

Giilhane Hatti Himayunu ile Osmanli’nin Bati’yr model alan politikalar
baslamis, Batililasma siirecine girilmistir. Batililasma ideolojisiyle birlikte Osmanl
cografyasinda hemen her alanda biiyilk degisimlere gidilmistir. Aslina bakilirsa
Osmanlinin Batililagma cabalar1 ¢cok daha dncesine gitmektedir. Bat1 karsisinda bir¢ok
alanda kendisini yetersiz géormeye baslayan Osmanli, kimi degisimleri bu tarihten ¢ok
daha once baslatmistir. Yenilesme ongoriilen alanlardan bir tanesi de dramatik sanatlar
alanidir.  Yirmisekiz Mehmet Celebi, yurtdisina bu alanda Batidaki yenilikleri
ogrenmesi igin gonderilmistir. Diger taraftan Istanbul, izmir gibi sehirlerde yerlesik
bulunan Gayrimiislimler, Levantenler ve el¢ilikler araciligiyla bu yeniliklerle
tanistimustir. Ozellikle yabanci elgiliklerin davet ettikleri grup ve sanatcilar sik sik
Istanbul ve Izmir gibi Bat1 diinyasiyla iliskili sosyete ve topluluklarin yerlesik oldugu
sehirlerde temsiller vermektedirler. Bu anlamda gelen sanatcilar icin yeterli ve geliskin
salonlarin yapilmas: bu topluluklar tarafindan talep edilmis, hizla bu yapilar insa
edilmeye baslanmistir.

Istanbul’un ilk tiyatrosu Palais de Crystal’dir(Fransiz Tiyatrosu). Fransiz
tiyatrosu Elhamra Pasajinin da bulundugu Cadde-i Kebir 320 sokakta insa edilmistir.
1827 tarihinde yapildig1 diisiiniilmektedir(Pekman,2010:29). Istanbul’da kurulan ikinci
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tiyatro salonu ise Naum Tiyatrosudur. Tanzimat Fermani ile rahatlayan ve kendilerini
giivende hisseden Levanten burjuvazi, Avrupa’yr daha yakindan takip etmek isteyen
Pera sosyetesinin ihtiyaglarini karsilamak igin Bosco Tiyatrosu’nu insa ettirmislerdir.
1941 yilinda ilk temsil oynanmistir. 1845-46 yillarinda ise Naum Duhani’ye
devredilerek, Naum Tiyatrosu adiyla Pera seyircisine yeniden agilmistir(Araci,
2010:59). Beyoglu, Sisli, Besiktag c¢evresi tiyatrolarina odaklanilacak olursa,
Dolmabahge Saray Tiyatrosu iiglincii Bat1 tarzi tiyatrodur. Devlet biitgesiyle yaptirilan
ilk tiyatro binasidir ve Batililasmanin da sembolii olarak anilmistir. Dolmabahge Saray
Tiyatrosunu Sark Tiyatrosu takip etmis, ardindan da iinlii Concordia Tiyatrosu insa
edilmigtir. 1871 yilinda tiyatroya gevrilmistir. Opera, Odeon, Ses, Tepebasi Dram ve
1889 yilinda yaptirllan Yiliz Saray Tiyatrosu bu yapilardan sonra inga
edilmislerdir(Pekman, 2010:45-125).

Surigi Istanbul’u, Bakirkdy ve Cevresine bakildiginda Batili tarzda yapilan ilk
tiyatro Gedikpasa Tiyatrosu’dur. 1859 yilinda yapilan Souillier Cambazhanesi, 1868’de
yapilan tadilatla Gedikpasa Tiyatrosu olarak hazirlanmistir. Osmanli Tiyatrosu olarak da
bilinmektedir. Sehzadebasi (Direklerarasi) ise bu bdolgedeki en Onemli tiyatro
uzamidir(Karaboga, 2010:17).

Anadolu Yakasindaki Bati tarzi tiyatrolar Kadikdy, Uskiidar ve Beylerbeyi
cevresinde yogunlagsmustir. 1873 yilinda yapilan Apollon Tiyatrosu, 1890 yilinda
yaptirilan Kusdili tiyatrosu en énemli binalardandir. Ozellikle Kusdili tiyatrosu, Kusdili
Cayirinda, kalaslarla yapilmis, tuluat oynanmasi icin insa edilmistir. Bu mekanda
haftada iki ii¢ gosteri yapilmakta, seyircilerinin tiimii erkeklerden olugsmaktadir. Kolay
yanabilir ahgap kalaslardan yapilmasina ragmen herkes sigara igmektedir ve seyirci
hazir olmadan perde agilmayan bu tiyatroda sadece giindiizleri temsil
verilmektedir(Ozsoysal-Balay, 2011:92).

Batil1 tiyatro, mekanin1 dayattig1 gibi, seyir estetigini de dayatmistir. Seyirlik
oyunlarin esnek mekan ihtiyaglarinin yerine tiyatro, genis, biiyiik kapali alanlar
istemigstir. Sehir Tiyatrolar1 ve Devlet Tiyatrolarinin faaliyete gegmesiyle birlikte tiyatro
salonlar1 ve Italyan sahne biitiin iilkeye yayilmus, tek seyir bi¢imi olarak tiiketilmistir.
Seyirci, artik gerceve sahnede seyir eylemini gerceklestirmektedir. Italyan sahne

seyirciye alisik olmadigi bir seyir adabi dayatmaktadir. Uzun yillar bu yabanci etkiyle
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miicadele eden seyirci, kendi aliskanliklarindan bir anda vazgegmemistir. Oncelikle
yeni bir mekanda oyun izlemektedir. Oyun alan1 gegmisteki gibi ne bir kahvehane ne de
bir mesire alanidir. Dort tarafi kapali bir salona alinmaktadir. Oturma yerleri iskemle ya
da kiirsii degildir. Koltuklarda ya da daracik localarda oturtulmaktadir. Oyuncular
kendisiyle aym1 hizada degil, yiiksektedirler. Oyun ve dekor anlayisinda gercege
benzerlik Onemsenmekte, yanilsama olgusu One c¢ikarilmaktadir. Oyun sirasinda
seyircilerin ¢ogu tiitiin igmekte, mekan kapali oldugundan nefes almakta giicliik
¢ekilmektedir. Kimi zaman sahnedeki oyunu gormek zorlagsmaktadir. Sahne ile arasina
belli bir mesafe konmustur. Oncesinde oldugu gibi oyuncuyla soluk soluga
olamayacaktir. Sessizce oyunu izlemelidir. Tiyatroya girerken giiriiltii ¢ikarmamalidir.
Oyuna saatinde gidilmeli, ge¢ kalindiginda bir sonraki perde beklenmeli ya da bir bagka
seansa gelinmelidir. Bu tip yenilikler seyircinin mekanla iliskisindeki gerilimi had
sathaya c¢ikarmiglardir. Sonralari seyir ile ilgili diizensizlikler yavas yavas son
bulmustur ama seyircinin dordlinci duvara alistigi sOylenilemez. Ciinkii tiyatro
izlemeye girdigi mekan kiiltiirel kodlariyla uyusmamaktadir.

1960’lara kadar durum bu sekilde gelmistir. 1960’larla birlikte bu konuda
onemli gelismeler yaganacaktir. 1961 Anayasasi ile garanti altina alinan ozgiirliikler,
tiyatro alanina da hareket getirmistir. Ekipler, kendi estetik goriislerine gore salon
yaptirmaya, seyirciler de bu amaca destek olmaya baslamiglardir. 1962 yilinda
Siraselviler 75 numarayr kendi tiyatro anlayislar1 baglaminda diizenleyen Arena
Tiyatrosu, Meydan Sahnesini olusturmustur. Bu donemde Beyoglu merkezden kenar
semtlere dogru acilan 6zel tiyatrolar, Zincirlikuyu taraflarina dogru uzanan gruplar, hem
yeni seyirci Kkitleleriyle bulugsmus, hem de iizerlerindeki elitist olduklari algisini
yikmiglardir. Yeni tiyatro dilleri iizerine calisan ekipler, dogaldir ki yeni mimari
bicimler olusturmaya, yeni mekan diizenlemeleri yapmaya baslamislardir. Merkezde
uygun alanlarin olmamasi, onlar kiigiik fakat daha islevsel uzamlar yaratmaya itmistir.
Buluntu mekanlara yonelenler de olmustur. Apartman daireleri, barlar, gece kliipleri
tiyatral mekanlara doniistiiriilmeye baglanmigtir(Pekman, 2010:236-255).

Doénemin Bati diinyasinda yasanan oOzgiirlesme hareketleri Tiirk insanini da
sarmistir. Alternatif tiyatrolar sokagi yeniden kesfetmislerdir. Devrim I¢in Hareket

Tiyatrosu, grevden greve kosuyor, seyircilerle birlikte eylem yapiyordu. Manifestolarini
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sOyle aciklamiglardi. “Somiiriilen halk Kitleleri, sokakta, gecekonduda, toprakta, fabrika
alanlarinda yasiyor. Ve devrimci diisiince bunlara sizmistir. Gecekondu insanlari,
devrimci smiflar sokaklara dokiiliiyor ve ortaya yeni bir olanak ¢ikiyor: Sokak. Eger
gergekte onlar icin onlarin tiyatrosu yapilacaksa, nerede yasiyorlarsa orada
yapilmalidir’(Celenk, 1992: 73-74). Oyunun seyirciyi buldugu mekanlar farklilagmisti.
Sokak, yani oyunun ve seyircinin gercek mekani, yeniden devreye girmisti.

Oyunun mekani dogdugu yere dogru yaklasmisken, gelisen toplumsal
siireclerden sonra gene geri ¢ekilmek zorunda kalmistir. Seksenlerle duragan zamanlar
yasandiktan sonra, 2000’1 yillara gelinmis, tiyatrodaki gorece durgunluk, sahne seyirci
iligkilerinde alternatif bir yaklagimla 6nemli bir hareketlenme dogurmustur. Dot, sdziinii
farkl bir sekilde, fakli bir mekanda séylemeye baslamis, algis1 yiliksek, cogu 6grenci ve
entelektiiel yeni bir seyirci kalabaligi bu yaklasimi ve mekansal anlayisi tutmustu.

Murat Daltaban, bu siirecte yagsananlara soyle dikkat cekmektedir.

“2005 senesinde Dot’u kurdugumuzda yapacaklarimizin
geri dontisiinii ¢ok merak ediyorduk: Oyunlarin seyirciyle iliskisi
ne olacakt1? Seyircinin alistk olmadigi tarzdaki bu mekan ve
alisitk olmadig1 tarzdaki bu oyunlar nasil sonug¢ verecekti?
2005’de tiyatro, gecmisten gelen problemlerle, sevilmeyen,
kiiclimsenen bir sanat haline gelmisti. Tiyatroya karsi seyircinin
karmasik duygular igerisinde oldugu bir donemde kurduk Dot’u.
Seyirci seyirciye, sanatg¢l sanatgiya, hatta seyirci sanatgiya
stipheyle yaklasiyordu(...) O kadar ¢ok hikaye birikti ki aslinda...
Ama en dogru ornek Kirkli Merkiir sirasinda yasadigimiz
sanirim. Oyunun tam orta yerinde ¢ikan bir grubun en oOfkeli
kisisinin sodyledikleri ¢ok ilgingti; oyunun geriliminden elleri ve
sesi titriyordu, 6fkeden gozleri disar1 ugramistt ve siirekli soyle
diyordu: “Cuma gecemi mahvetmeye ne hakkiniz var sizin? Bu
gecenin devaminda eglenecektik arkadaslarimla. Ama su halime
bir bakin...” Oyunlarin etkisi seyircinin hi¢ beklemedigi bir anda
ortaya c¢ikiyordu. Seyirciyi soke ediyordu. Biiyii gibiydi. Bir rock
konserinin etkisinden daha giiglii bir etki yaratiyordu. Bu
yasananlar yepyeniydi ve ¢ok yiiksek dozdaydi. Hem seyirci i¢in
hem de sanatci i¢in”(Daltaban,2009:9-10).

Genelde Beyoglu / Istiklal caddesi ve civarmnda konumlanmis olan alternatif
mekanlarin neredeyse tiimii izbe apartman dairelerinin ya da yikik dokiik otoparklarin

dontistiiriilmesiyle kullanima agilmigtir. Cogu ise Blackbox adi verilen kiigiik
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salonlardan olugmaktadir. Degisken, bagimsiz, samimi ve kendine 6zgii bir sahne
diizenlemesi olan bu mekanlarda oynayan topluluklar, uyguladiklar1 farkli oturma
diizenleri ile konvansiyonel tiyatro diizenegini kiran bir anlayisla calismaktadirlar. Bu
sahnelerde oyuncu ve seyirci arasindaki mesafe biiyiik 6lgiide daraltilmistir. Boylece
seyirciyi dordiincii duvar olarak kabul eden cerceve sahne, Italyan sahne anlayist
astlmistir. Bu topluluklar, bir yandan kendi tiyatro diislincelerini iiretirken bir yandan da
bu diisiinceye uygun bir mekan estetigi kurmaktadirlar. Bu mekanlar, konvansiyonel
tiyatro yapilarinin dayatmalarina direnen, degisken ve hareketli kiigiik salonlardir.

“Sozii edilen degisim, 1ta1yan (konvansiyonel) sahne
olarak adlandirilan, seyirciyi “dordiincii duvar” olarak algilayan
ve oyuncu ve seyirci arasinda biiyiik mesafelerin oldugu sahne
diizeninden, degisebilir sahne diizenine sahip alternatif
mekanlarda (apartman dairesi, eski garajlar, hangarlar gibi),
kiigiik ve karanlik odalarda oyuncularin seyirciyle i¢ ige, hatta
kimi zaman seyirciye bir kol mesafesinde uzaklikta, bazen
seyirciyi de oyuna dahil ederek performanslar sergilenen,
dolayisiyla seyir diizeni ve seyircinin algisin1 degistirerek Italyan
sahne  kaliplarm1  yikan  bir  anlayisa  gecilmesinden
kaynaklanmaktadir”(Karagiil, 2015: 9).

iki binli yillarla birlikte sahne seyirci iliskilerinin daha da farklilastigi
gorllecektir. Alternatif mekanlar kurulmus, bu mekanlar bir taraftan seyircisini
tiretirken, bir taraftan da kendi mekan estetiklerini konvansiyonel ve burjuva sahne
bigimlenisini diglayarak olusturmaya baslamislardir. Bu mekanlardan en radikallerinden
bir tanesi Metin Zakoglu’nun islettigi Ev Tiyatrosu formudur. Gerg¢ek bir evin
salonunda, seyircinin kendi evindeymis gibi rahat edebilecegi, kirk kisi kapasiteli,
sahnesi, 1siklar1 olmayan bu mekanda seyirci bir misafir gibi karsilanmakta, elinde
icecegi oyuncuyla interaktif iliski kurabilmekte, gosterinin bir parcasi olabilmektedir.
Bir apartmanin birinci katinda, iic oda bir salonda yasanan bu deneyim, tiyatro
ortamina nazaran, ge¢misin sicak, samimi kahvehane ortamimin kiigiik bir modiilii
gibidir. Sahne-seyirci iliskisinin kiiltiirel alanla uzlasilarak kurulmaya c¢aligildigini
gosteren diger Ornek ise Kafe Tiyatrolardir. Son zamanlarda kahvehanelerdeki seyir
algisiin seyirciye yeniden taginmasina ¢aba sarf edilmekte, Kafe Tiyatrolar, her yerde

perdelerini agmaktadir. Seyirci, gecmisten getirdigi kiiltiirel algisina dair deneyimini

sahnede gordiigiinde, hi¢ diistinmeden o yapiy1 sahiplenmektedir.



247

3.3.Seyircinin Mizah Ile Sagaltiimasi

Tirk Tiyatro kiiltiirlinde seyircinin sosyal simifi, entelektiiel alt yapis1 nereyi
isaret ederse etsin, temel bir belirleyeni varsa o da mizah ile olan iliskisidir. Tiirk tiyatro
kiiltiirtinde seyircinin bu 6zelligi, geleneksel donemlerden gliniimiize kadar degismeden
gelmistir.  Antik Yunandan giiniimiize insanin komik olanla kurdugu iliskinin her
zaman daha sicak ve tercih edilir olusu anlasilir bir durum olsa da; komik olan ve
dolayisiyla giilmeyle iligkisi baglaminda Tiirk seyircisinin bu alana gosterdigi ilgi
dikkate degerdir. Bu ilginin merkezinde toplumun iyelerinin kiltiirii ve evren algisi

vardir.

Tiirk seyircisi, toplumsal yapisinin, sosyo-ekonomik bi¢imlenisinin, kiiltiirel ve
politik isleyisinin farkliligi nedeniyle Batili seyirciden degisik bir mizah anlayigina
sahip olmustur. Batida mizahin kdkeni bolluk toérenlerine, Antik Yunan’daki senliklere
dayanirken, bu mecralardaki ritiielistik yapiyla sekillenip, dinsel bir form alirken,
gbcebe olan ve asiret diizenine dayanan Tirk toplumunda mizah, bigimlenisindeki
yogun Arap ve Islam etkisine ragmen, dinsel bir karakter tastmamis, Tiirklerde bu yapi
daha diinyevi bir ilerleyis gostermistir. Savaglar, isyanlar, din ve devlet baskisi gibi
insan psikolojisi tizerinde basing yaratan durumlarin sik araliklarla ortaya ¢iktigi Tiirk
diinyasinda halk, diinyaya katlanmanin, ruhsal ve zihinsel sagligin1 korumanin bir yolu
olarak mizaha sarilmistir. Antik Yunanda gelisen komedya, kusurlu olanin altimi ¢izip,
seyircisini  egitmekle gorevlendirilirken, ozellikle Cumhuriyet oOncesi lonca
orgiitlenmeleri icerisinde, Osmanli kiiltiir hayatin1 bi¢imlendiren tarikat ve tekke
orgiitlenmeleri bilinyesinde gelisen mizah, bu donemde cemaatler arasinda iletisimi
saglamak ve eglence sunmak amaciyla kullanilmig, daha ¢ok yarar iiretme amaciyla
devreye sokularak, seyircinin mizah araciligiyla sagaltilmasi yoluna gidilmistir. Tarikat
ve tekke Orgiitlenmeleri biinyesinde devam eden bu isleyis, Cumhuriyet donemine kadar
stirmiis, Cumhuriyet sonrast mizah ise birey odakli Batili diinya goriisliniin 6ne
cikardigr yaklasim big¢imleriyle sekillenmistir. Yeni siire¢ her ne kadar farkli bir
alimlama bi¢imi dayatsa da, Cumhuriyet donemi ve sonrasinda da mizah ve giilme

aracilifiyla sagaltim, Tiirk tiyatro seyircisinin tiyatro ile kurdugu iliskisinde merkezi
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egilim olma 6zelligini hi¢ kaybetmemistir. Gli¢lii bir sagaltim araci olarak devrede olan
mizah, Koy seyirlik oyunlarinin seyircisinden, Padisah senliklerindeki seyirciye,
Batililagsma ideolojisiyle gelisen tiyatrodaki seyirciden, Cumhuriyet donemi seyircisine
ve glinlimiiz seyircisine kadar Tirk tiyatrosunda seyircinin seyretmeye dair
yonelimlerinde merkezi bir belirleyen olmustur. Bu anlamda mizah kavramina ve Tiirk
seyircinin mizah ile olan iligkisine daha ayrintili bir bakis getirmek iizere dncelikle bu

iliskinin tarihsel gelisimine odaklanmak yerinde olacaktir.

Tiirk tiyatro seyircisinin mizah ile olan tarihsel iligskisine bakildiginda karsimiza
Antik  Anadolu c¢ikmakta, bu anlamda gecmisteki bolluk térenlerine kadar
gidilebilmektedir. Hititlerdeki Purulli Ayinleri, Yunanlilardaki Dionysos Senlikleri,
seyircilerin topluca katildigi, mizahin ve eglencenin hosgorii igerisinde sinirlart
zorladig1 ortamlardir. Bu simirlar igerisinde yasamig olan Frigya Krali Midas, Sinoplu
Diyojen, Noel Baba, Ezop ve diinyada mizahla ilgili en eski motif olan Sabaz, donemin
one ¢ikan, mizahla iliskili kisilikleridir. Antik Anadolu mizahi, bdylesi giicli
temsilcilere sahip olsa da, onlardan kalan miras, Selguklular tarafindan devir
alimamamuistir. Antik Anadolu kiiltiirii ¢iftcilik ve bageilik gibi tarim altyapili bir 6zellik
sergilerken, asiret kokenli Selguklu'da iiretim bigimi daha ¢ok ¢cobanliga dayandigindan,
bag bozumu ya da ilkbahardaki {irlin kaldirma eglencelerinin yerini ko¢ katimi, mesire
eglencesi gibi etkinlikler almis, seyirci bu etkinlikler gercevesi i¢inde bigimlenmistir.
Bir tek Hidrellez eglenceleri Selguklu'ya gee¢mistir. Anadolu asiret kiiltiiriinlin bir
yansimasi olan Sel¢uklu mizahi, masal, tekerleme, bulmaca, fikra, siir, hikaye gibi
oluntularla sekillenmis, bu formlarin en 6nemli temsilcileri Dede Korkut Masallari,
Keloglan Masallari, Nasrettin Hoca Fikralar1 olmustur. Donemin seyircisi/dinleyicisi
ad1 gecen formlarla eglenme ihtiyacini gidermis ya da sagaltilmistir. Dede Korkut
masallarindaki mizah seyircinin kirdan kira bakisimin triinleridir. Nasrettin Hoca
Fikralar1 ise Selguklulardaki yerlesik yasam igerisinde asiret iyelerinin ugradigi
haksizliklart ve siirekli alt edilislerini sergilerken, donemin seyircisinin muhatap olmak
zorunda kaldig1 kandirma, kandirilma, saflik gibi motifleri konu edinmektedir. Biitiin bu
oluntular T{izerinden bakildiginda donem mizahinin gelecegin seyircisinin algi

stireclerinde hangi 6zelliklerle etkili oldugunun ipuglar1 sezilmekte, eglence, hosgorii ve
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sagaltim iliskisi bu anlamda dikkat ¢ekmektedir. Ger¢ekdist goriintiiler ile dolu Selguklu
mizahi, masals1 kimligini Nasreddin Hocanin fikralarinda da korumustur. Yunus’un
inlti, “Ciktim erik dalina, anda yedim iiziimi” veya “Balik kavaga ¢ikmis” dizesi”
donemin seyirci algisinin ne tip bir mantik {lizerinden kuruldugunu gdstermekte,
seyircinin alimlama cercevesinin boyutlar1 hakkinda fikir vermektedir(Ongoren,1998:
48-49).

Selguklu Donemi Dede Korkut masallarini, esik donemi yazin {iriinii olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Islam dininin kabul edildigi fakat boylarda heniiz tam
anlamiyla yerlesmedigi zamanlarin anlatilarinin toplandigi bu eserde esikte olmanin
karmagikligi, boy oba hayatinin renkli taraflari ve tek tanrili dinlerle karsilasmanin
gbocebe toplum tiyeleri iizerindeki yansimalari mizahi bir dille anlatilmaktadir. Deli
Dumrul 6ykiisiinde, yakinlarda 6len bir yigit icin aglayip sizlayan akrabalarina yetisen
Deli Dumrul, Azrail’in bir yigidin canini aldiginin sdylenmesi iizerine “Bre, Azrail
dediginiz ne kisidir ki adamin canin1 aliyor, ya kadir Allah, birligin varligin hakki i¢in
Azraili benim goziime goster, savasayim, cekiseyim, miicadele edeyim, giizel yigidin
canint kurtarayim, bir daha giizel yigidin canini almasin”(Ergin,1969:122) derken,
mukaddime boliimiinde aktarilan olumsuz kadin tipleri de bir diger mizahi anlatim
ornegi olarak &ne cikmaktadir. Incitici bozkir kiiltiiriine dayali hayat kosullarinin
cevreledigi bir ortamda, ev i¢i hayatin temel dizgesi lizerine bir yergi iceren bu ii¢ 6rnek
kadin tipi sirasiyla, Solduran Sop, Dolduran Top ve Ne Kadar Desen Bayag: seklinde
adlandirilmigtir. Solduran Sop, sabah uyanir uyanmaz dokuz bazlama ile bir kova
yogurdu yedikten sonra memnuniyetsiz bir bi¢gimde “Bu evi harap olast kocaya
varalidan beri daha karnim doymadi, yiiziim giilmedi, ayagim pabug, yiizim yasmak
gérmedi der, ah nolaydi, bu 6leydi, birine daha varaydim”(Ergin, 1969:5) diye sizlanir.

Selcuklu mizahinin 6nde gelen masal kahramani Keloglan, fakir fukaranin
umudunu ve Oniindeki yollarin kendisine ne gibi zorluklar getirecegini diisiine diisline
maceraya atilan bir masal kigisidir. Haksizliga ugrasa bile yilmamakta, dinsizin
hakkindan imansiz gelir fikriyle bu haksizligin iistiine gitmekte, kotiiniin karsisina gecip
kotiiliigliniin hesabini sormakta ve onu zora sokmaktadir. Haksizlia ortak olan Padisah
bile olsa, Keloglan'in keskin zekasindan kendini koruyamamaktadir. “Cift yaninda cifte

kanat’l1 atlar1 olmadig1 i¢in yalniz ‘alti ay bir gliz gitmek’le asinmayan tabanlarina
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giivenen, diyar diyar dolasmaktan bezmeyen bu delikanli, bir par¢ca da gurbete ¢ikmis
koyliimiiziin alin yazisini tagir”(Boratav, 2009:22). Koéroglu'nun kilig, kalkan ve giirzii
yerine Keloglan, keskin dilini, sagduyusunu ve {stiin aklini kullanmasini, becerikli
elleriyle tuttugunu koparmasini bilmekte, ezilen ya da Gtelenen seyircinin / dinleyicinin
giicliiden 6¢ alma duygusunu tatmin etmektedir.

Selguklu Mizahimin en 6nemli motiflerinden bir digeri ise Nasreddin Hocadir.
Mogol istilasinin en siddetli zamanlarinda, kargasa ve otorite boslugunun hakim oldugu
bir donemde yiikselen bir deger olarak seyircinin giindemine yerlesen Nasreddin Hoca,
alt siniflar i¢cin O6nemli bir direnis ve rahatlama imkani saglamig(Cantek,2011:27),
kollektif bilin¢disi ve sozel kiiltiir araciligiyla gelecek nesillere aktarilan Hoca’nin

mizah duygusu, Tiirk seyircisinin mizah algisinin bigimlenmesinde de etkili olmustur.

“Hoca’nin fikralar1 merkeze ve onun firettigi degerlere
kars1 alt siniflar nezdinde mevcut olan husumeti, laf diizeyinde
dillendirmektedir. Ote yandan hemen su sdylenebilir; dillendirilen
saldirilara kars1 sartlarda herhangi bir degisme yasanmadigi gibi,
iktidar mevcudiyetini daima korumaktadir. O yiizdendir ki bu
fikralar, alt siniflara fiziksel direnis gibi daha tehlikeli safhalara
gegmeden rahatlama / bosalma imkani taniyan, iktidar onayli
emniyet supaplaridir. Dikkat edilirse bu ¢ergeve, sik¢a bagvurulan
Popiiler Kiiltiir tanimlamalarina denk diismektedir. “Popiiler
kiiltlir, gercek yasami, belirli bir hayal diinyasinda, ayni ile
tekrarlayarak, gercek yasamin siirdiiriilmesini kolaylagtirmakta;
gergek yasamin mevcut kosullarinin disinda bagka tiirli bir yasam
olabilecegini diisiinmenin yollarin1 tikamakta, kirginliklari, var
olan1 benimsemenin acit ve utancini hafifletmektedir(Cantek,
2011:29).

Cantek’in vurgusu ikili algiya dikkati ¢ekmektedir. Hocanin fikralarindan
yanstyan mizah, hem bir direnis bi¢cimi, hem de emniyet siibabidir. Bu yap1 biitiin
egemen sistemler tarafindan popiiler kiiltiir araciligiyla kullanilmakta, halk sisteme
uyarlanip, uyumlanmaktadir. Bu cografyada, topluluk i¢inde giiliip eglenen kisi, daha
sonra tevekkiil ile zamanini ge¢irmektedir. Yasamin incitici taraflart karsisinda
tevekkiilii 6n plana ¢ikaran bu yapi, kendi kendiyle dalga ge¢cme, kendiyle alay etme
gibi bir 6zellik edinmistir. Siiregiden yasamin diizenine miidahale etmelerinin yasak

olmas1 sebebiyle, ortaya cikan sikintilart mizahla agmay1 &grenmislerdir. Mizah ile
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sagaltilan toplum, diizene miidahale etmeye ihtiya¢ hissetmemektedir. Oysaki, Batili
bireyler i¢cin mizah, diiz anlamiyla dile getiremeyecekleri isteklerini ifade ederken
kullandiklar1 ikincil bir anlam alanmi olarak kurulmus, iktidarin despotizmine karsi
kamusal senaryonun direnise dair bir bigimi(Scott, 1995:199 ) olarak varolmus, boylesi
bir yonelim Osmanlidan Tiirkiye Cumbhuriyetine kadar seyircinin algisinda yerini
bulmamastir.

Selcuklu donemi mizah Ozellikleri ve kahramanlari, Osmanli Donemi mizah
ortamina da kaynaklik etmislerdir. Osmanli mizahi, ortacag mizahi 6zelligi gosterirken,
benzer bigimde lonca orgiitlenmesi i¢inde gelismistir. Loncalar belirli tarikatlara bagl
oldugundan, tarikatlar belirli bir diinya goriisiiniin aktaricist olarak Osmanlt kiiltiir
hayatin1 ve mizahini, dolayistyla da seyircinin mizah algisini sekillendirmistir. Karagdz,
Naksibendi tarikatinin gozetimi ve bi¢imlendirmesiyle siireklilik gosterirken, Osmanli
seyircisi, kisisel ve rastgele bir yaklasimin sonucu degil, daima bir 6greti ¢ergevesinde
gelisen bir mizah ile karsi karsiya olmustur. Bu donemde lonca ve tarikat ortaminda
sanat¢ilar, tasavvuf Ogretisinin kurallarina bagli bir bicimde gelisim basamaklarini
tamamlar, tasavvufun seriat, tarikat, hakikat ve marifet siireclerinde yetkinlesir, ¢ile
ceker, giic ve yetenekleri dogrultusunda yiikselirlerdi. Bu agir egitim sartlar1 sonucunda
belirli bir kalib1 siirekli olarak yeniden tekrarlarla miikemmellestirirler ve seyirci
karsisina ancak o zaman ¢ikabilirlerdi. Donemin seyircisinin muhatap oldugu Osmanl
mizahi, standart, degismez bir akis sergilemekteydi. Cifte kiiltiire dayanan bu ortamda
Halk Edebiyati1 ve Divan Edebiyati, Karagéz ve Hacivat, Kavuklu ve Pisekar gibi iki
kiltlir tipinin ¢atismas1 mizah1 dogurmaktaydi. Seyircinin karsi karsiya oldugu bu
mizah, sozli bir mizahti. Dil yapist bilingli bir bicimde sartlandirilmisti. Bir
otomasyona bagliydi. Bu otomasyon, seyircisine akilli ve mantikli konusmakla bir
gercege ulasilamayacagini, hakikate ancak kalp yoluyla varilabilecegini isaret
etmekteydi. Osmanli mizahinin diger 6nemli 6zelligi ise seyirciye asir1 bir ozgiirliik
icinde yaklagilmasiydi. Kullanilan politik dil, oldukca keskin ve sarsiciydi. Etnik
unsurlara yaklasim, cemaatler hakkinda kullanilan ifadeler olduk¢a &6zensiz olsa da,
hosgorii unsuru her zaman devreye girmekteydi. Son olarak ise agik sagiklik, bu
mizahin gelisim ve aktarim c¢izgisinin en c¢arpict taraflarindandi. Agik sagiklik,

seyirciyle kurulan iliskinin merkezi 6zelliklerinden biri olmug(Ongéren, 1998:50-59)
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toplumsal ve dinsel kokenli yasaklamalarla cevresi sarili seyirci, acik sacikligin
gevsetici ve rahatlatici etkisiyle sagaltilmistir.

“Turk halki, sagduyusuyla bagdasmayan islemlere,
tutumlara ve yasalara karsi tepkilerinin sozciiliigiini sozlii veya
yazili tiirlii sanat kollarinda yarattig1 6rnek kisilere yiiklemistir.
Her birinin ayr1 bir hiineri, en ¢ok ustalikla konusabilecegi bir s6z
alan1 vardir. Nasreddin Hoca, Keloglan, Karagdz...Her biri
kendine 06zgli konularda s6z sahibidir. Tirk disiiniiniin
olusumunda dini bir akimin temsilcisi olarak Bektasi’ye de din
islerinde sozciiliik diismiistiir” (Boratav, 1991: 318).

On Altinct Yiizyillda Haci Bektas Veli’nin menkibeleri 6rnek alinarak Safevi
yayllmasinin 6nlenmesi amaciyla Osmanli Devleti tarafindan orgiitlenmis, sonrasinda
Anadolu ve Balkanlara yayilmis bir tasavvuf yolu olan Bektasiligin(Kii¢iikdag-Degerli-
Sahin,2015:1),eski Budist ve Maniheist mistik kiiltiiriin ve uygulama bigimlerinin
hakim oldugu Orta Asya ve Iran smirlarinda gelisen Kalenderi tarikati icerisinden
ciktig1 kabul edilmektedir(Ocak, 1992:205). Bektasiler, Osmanlidaki Siinni tarikatlarin
loncalar araciligtyla seyir kiiltiiriine olan etkileri karsisinda ayr1 bir iislup gelistirmisler,
seyirciyi rahatlatacak, ruhsal olarak sagaltacak yaygin bir mizah ve taglama geleneginin
olugmasina aracilik etmislerdir. Riza Zelyut’un Alevi-Bektasilerde Mizah adl1 eserinde
toparladig1r Bektasi fikralarina bakildiginda, bu fikralarin uhrevi igerik tasidiklari gibi
bir algl olussa da, fikralar daha ¢ok siyasaldir. Ozellikle seriatla ilgili yasalarla bu
fikralarda agik¢a eglenilmektedir. Genel toplumsal yapiyr dizayn etme hevesinden
tanrtyla pazarliga kadar ilerleyen bu fikralarda, Tanri ile insan iliskisini efendi-kul
iliskisi yerine, birbirine soézii geg¢en iki dostun iliskisi biciminde kurmak isteyen
Bektasinin terminolojisi dinsel olsa da, hedefi politiktir. Bu fikralarin 6zlinii somiirene
kars1 somiiriilenin tepkisi olusturmaktadir. Tasavvuf felsefesinin batini niteligi ile siinni
felsefenin zahiri niteligi arasindaki gerilimi seyircinin algisinda kuran bu fikralar,
seyircinin muhalif algisinin ana damarindan birini olusturmuslardir. Dinsel bagnazliga
kars1, 6zgiir iradenin temsilcisi misyonuyla sahne seyirci iliskisinde seyircinin elestirel
algisinin gelismesine ve yerlesmesine imkan tanimislar, seyircinin sagaltilmasina,
uyumlanmasina aract olmuslardir(Zelyut, 2016:35-48). Bu fikralar, kati, kaba ve

hosgoriisiiz yobazliga karsilik aklin, ince zekanin, saldirgan olmayan, hikmetli hos

cikislart olarak kabul edilmis, seyirci/ dinleyici, bu hazircevap ve niikteci kahramana,
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giiler yiizlii, yasl, rind Bektasi dedesinin bu yetkinligini sahiplenmistir. Seyirci, Batil
inancin veya islevsel olmayan toplum kurallarinin piif noktasini bularak giildiiren Dede
ile kendisine dayatilan yobazca tavri giilimseyerek reddetmistir. Bektasi, karanlik
diisiincelere akil mantik 15181 tutarak mizahini yaparken, seyirci/dinleyici akil karsisinda
cehaletin yenilgisiyle ya da kotii duruma diismesiyle hem egitilmis hem de rahatlayarak
sagaltilmistir(Kabakli, 2008:215). Sonraki zamanlarda ise toplumsal olarak yasanan
gelismeler bu olgular farklilastirmis, seyirciye yonelen mizahta 6zellikle Mesrutiyet
donemi ile birlikte radikal bir degisiklik yaganmuistir.

Seyirci, Mesrutiyet doneminde, yazili ve Batili mizaha gecisin yasandigi,
mizahin laiklestigi bir ortami deneyimlemistir. Mizah1 artik tarikatlar degil, partiler
yonlendirmeye baglamistir. Karagéz, Mesrutiyet ile birlikte halkin eglencesi haline
gelmis, okumus kesimler ise Batili mizah dergileri ve Direklerarasi eglencelerine,
Kanto ve komediye yonelmislerdir. Savas donemi, act ve buruk bir mizah ortami ile
kars1 karsiya kalan seyirci, Diyojen, Hayal gibi dergilerde ifadesini bulan keskin hiciv
veya tam karsitini, Direklerarasi eglencelerinde ifadesini bulan bos vermenin,
avunmanin mizahmi yasanustir. ikinci Mesrutiyet doneminde ise basin yoluyla olusan
mizah ortami g¢esitlenmis, seyirci bu donemde kirki gecen sayida mizah dergisiyle
iliskilenme sansimi1 yakalamis, politik hicvin yetkin 6rnekleriyle sarmalanmistir. Bu
hicvin hedefi Ittihat Terakki ve icraatlaridir. Dénem seyircisinin duygularina terciiman
olunan bu mizahin genel igerigi, yagmurdan kacarken doluya tutulma {izerine
yogunlagsmistir. Kurtulus Savasit doneminde ise seyirci, hiikiimetlerin bi¢imlendirdigi bir
mizahla yliz yiize gelmistir. Milli miicadele taraftar1 Ankara Hiikkumeti’ni destekleyen
Giileryiiz Dergisi ile Istanbul hiikiimeti ve isgalciler ile isbirlikgilerini destekleyen
Aydede dergisi arasindaki ¢atigma, bu donem seyircisine ulagan mizaha damgasin
vurmus, dénemin seyircisinin mizah algisinda etkili olmustur(Ongdren,1998:50-71).

Cumbhuriyetle birlikte geleneksel ve degisime elverigsiz mizah kaliplar1 ortadan
kalkmis, bati etkili mizah daha etkili bir bicimde yerlesmistir. Mizah, anonimlikten
bireysellige evrilmistir. Cumhuriyet, lonca sisteminin geride birakilip, laik topluma
gecisi getirirken, basili ve yazili mizah baglaminda yasanan biiyiik degisimler seyircinin
mizah algisim1 da farklhilagtirmistir. Geleneksel mizah ile Batili mizahin bir biresimi

yasanmaya baslamistir. Mesrutiyet donemi sonrasi yasanan biiylik durgunluktan sonra,
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Ikinci Diinya Savasi sonrasi, Marko Pasa dergisiyle baslayan 6zgiin bir giilmece devri
s0z konusu olmug(Nesin, 1973:45), halk giilmecesinin dinamikleriyle isleyen bu dénem,
seyircinin kiiltiirel diinyasinda da yansimasini bulmustur.

Bin dokuz yiiz altmislar, seyircinin mizahla ve tiyatroyla siki iliskiler gelistirdigi
bir dénemdir. Ozellikle Kabare Tiyatrolari, Bu dénemde genis bir seyirci kitlesiyle
bulusmustur. Uzun zaman etkin olan bu dénemden sonra mizah anlaminda yeniden
duragan ve aktif donemler yasanmis, teknolojik gelismeler sonucu olusan yeni
mecralarla mizahin yeri ve yonii yeniden formatlanmistir. Biitiin bu bilgiler 1s181nda
artik Tirk tiyatro kiiltlirlinde seyircinin mizah ile olan iliskisine daha ayrintili bir
bicimde odaklanmak miimkiin olacaktir.

Temel Tiirk¢e Sozliikte mizah, “Bir gergegi niikte, saka ve takilmalarla anlatan
s0z ya da yaz1” (Demiray,1994:579) seklinde tanimlanmaktadir. Aziz Nesin, mizah
kelimesinin aslinin muzah, mizah seklinde ifade edilmesinin ise galat, yani yanlis
kullanim oldugunu belirtmektedir(Nesin,1973:15). Mizah, giilmecenin Arapga karsilig
olarak da agiklanmaktadir. Oziinlii'niin aktardigina gére mizah, “Arap¢a “Hezliyyat”
denilen eglendirici fikralar ile gene Arapca, sath’tan kaynaklanan ‘sathiyye’, yani
seriata aykir1 sozler ve deyislerden ortaya ¢ikmustir’(Oziinlii, 1999:61). Nesnelerin
birbirleriyle arasindaki alisilagelmis iliski bigimlerini yikima ugratarak, diinyanin
bambagka bir acidan goriilmesine aracilik eden bir iletisim bi¢imi olan mizah, gercegi
zemininden kaydirarak, beklenmedik durumlar olusturup, radikal yaklasgimlar iireterek
diisiinceyi Ozgiirlestirmeye yaramakta, kiginin rahatlamasini saglamaktadir(Hilav, 1994:
17-19). Insanin zihnini uyanik tutmak gibi bir 6zelli§i de olan mizahm gercekligin
0ziinii insana gostermek gibi bir islevi de bulunmaktadir. Mizah, yalniz olumsuzluklar
isaret etmekle kalmayarak, siradan insani bu olumsuzluklarin nedenlerini diisiinmeye
yoneltirken, “kayda deger etkide saldiri, savunma ve adalet saglayan bir sosyal
silah”(Smadja, 2013:21) yaratarak, siradan insanin i¢ huzuruna katki sunmakta, kendini
giivende hissetmesini saglamakta, sorunlarmni ¢dzmesine yardimecr olmaktadir. Unsal
Oskay, mizahin siradan insana katkisini su sekilde ifade etmektedir.

“Siradan insanin iginde yasadig1 sorunlarin nedeni olarak yanlis
yerler gostermez, sorunlarina onun disinda biri olarak ¢6ziim de 6nermez.
Siradan insanin kendi sorunlarini kendisi agisindan anlamasi i¢in gereken
akil yetisini canli tutmaya calisir. Siradan insanin akil yetisinin canl
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kalmasin1 en ¢ok siradan insanin yalnizlifina neden olan sorunlarinin
hangi etmenlerden olustugunu anlamasina yardimei olarak gergeklestirir.
Sorunlarinin nedenlerini kendisi gibi ezilmis, orselenmis insanlar degil
icinde yasadig1 toplumsal sistemde bu sisteminin varligini siirdiirmesinin
de cok ise yarayan siradan insanlarin yanlis bilinci oldugunu fark
ettirerek gerceklestirir.  Mizahin siradan insan’t realite karsisinda
giilimsetebilmesi, bu nedenle onun sorunlarinin  kendisinin
anlayamayacagi, giiciiniin hi¢cbir zaman yetmeyecegi kalict bir toplumsal
realiteden bir “kaderden” degil; giinlin birinde kendisiyle ayni sorunlari
yasayan insanlarla bir araya geldiginde, basa ¢ikabilecegi tarihsel (gegici)
bir durumdan kaynaklandigini duyumsayip, fark
ettirebilmesindendir”(Oskay, 1994, 38-39).

Mizah olgusunun siradan insana realite karsisinda destek olmasi, tim
zamanlarda ve tiim kiiltiirlerde ortak bir 6zellik olarak siiregelmis, mizah olgusuna
dikkat atfedilmistir. Islam kiiltiirii acisindan da durum farkli degildir. Ozdemir
Nutku’nun Ibnii’l Cevzi’nin Ahbaru’l Hamkave’l-Mugaffelin adli eserinden aktardigima
gore, Islamligin ilk donemlerinde “nekre(niikteci) kisilerin fikralari, akilli insanlari,
fikradaki gibi olmadiklar1 i¢in siikretmeye yoneltir, 2- bu fikralar bazi insanlari
budalalik yapmaktan alikoyar ve en Onemlisi,3-mizah insanlar1 dinlendirir,
rahatlatir”(Nutku, 2014:16) diisiincesiyle mizah ve fikra sanatina giindelik hayatin
icinde cok onem verilmistir. Islam’da Mizah1 Mahmud, 6viilmiis mizah ve Mizahi
Mezmum, kinanmis mizah olmak iizere iki tiir mizah oldugu kabul edilmistir. Mutluluk
veren, dostluklart muhabbeti artiran mizah Islam tarafindan &viilmiis, insanlari
asagilayan, yalan ve yikict mizah kinanmistir(Cantek-Goneng, 2017:192). Kur’an,
birgok yerde miiminler i¢in cennete gittiklerinde gililmece ve neseyi vadetmis; fakat
“Allahin diismanlarina ait” oldugu icin dislanan miistehzi, kiigiik diisliriicii giilmeyi;
dalga gecip, alay etmeyi olumsuzlamistir. Kimi zamanlar gelenekler kati bir bigimde
yorumlanmig,  agirbashlik, ciddiyet ve saygmlik kutsanarak mizah ve giilme
kotiilenmistir. Diger taraftan miimine hakikati bulduran iyi niyetli giilme kabul gérmiis,
insani1 rahatlatan, ciddiyetin agir havasindan bir siire kurtarip, nefes aldiran, ahlakga ileri
tagiyan egitici nadire / nevadir; niikte, fikra ve eglendirici dykiiye olumlu bakilmistir.
Islam geleneginin aracihigiyla giilmeye dair etik ve estetigi miras alan Osmanli egitimi;

agirbash ve ciddi olmayi, giilmeyi abartmamay1 nasihat etmistir. Kahkahalarla ve yerli

yersiz giilmemeyi &nerse de giilmeyi yasaklamamistir. Insana nese veren, dostluklari
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pekistirip, muhabbeti artiran mizah1 onaylarken, kisiyi komik duruma disiiren,
insanlarin birbirleriyle diisman olmasina sebep olan istihzayr reddetmis, 1limli olmasi,
gorgii kurallarina uymasi kosuluyla mizah1 olumlamistir(Georgeon, 2007:89-90). Bazi
kaynaklara gore ise eskiden kimi islam cografyalarinda bir ¢ocugun giilmeyle arasina
mesafe koymasi, onun ilerde iyi bir dindar olacaginin gostergesi olarak kabul
edilmistir(Rozenthal,1997:7).

Islam dininin dogayla insan arasinda araci tanimayan gercekeiligi, her tiirlii
actya katlanmasini bilen, hatta aciya bedenini aligtiran miimine ulagmak i¢in mizahi
anlatimi kesfetmis, her tiirlii acinin {izerine gidilirken miiminlere bir taraftan da mizahin
eslik etmesi neredeyse bir 6greti halini almistir( Tansug, 1993: 41). Doganin bir pargasi
olma duygusunu Osmanli kiiltiiriinde goriilen kismet anlayist ve derin kader
duygusunun bir ac¢iklamasi olarak goren Jale Erzen’e gore kaderin orgiisti acildik¢a hem
doga hem insan, iistiine diiseni yapmakta, kader itiraz edilmeden kabul edilirken, ¢ogu
zaman zalim kadere biiylik bir mizah duygusu eslik etmektedir. “Kader, itiraz
edilmeden kabul edilmek durumunda olduguna gore, mizah, onu bozmanin tek
yoludur”(Erzen, 2015: 81).

Dinin Tiirk seyircisinin mizah algis1 iizerindeki etkisine odaklanildiginda, onun
her zaman “her seyi kendi {iistlinde ve disindaki kuvvetlerle diizenlenmis gorme
aliskanhig1 "(Ulgener, 2006: 5-6) hem mizahla, hem giilmeyle hem de seyir estetigi ile
iliskisinde énemli bir rol iistlenmistir. Ipler, yiice yaraticinin elindedir ve bu diinya da
tipki bir hayal perdesi gibi gelip gecicidir” (Ipsiroglu, 1998: 79-80). Kukla ve golge
oyunundaki isleyis, hareketin sematik olarak ifadesi, ortaya komik bir etki
cikarmaktadir. Yalniz bu komik, Aristo’nun altin1 ¢izdigi anlamda, kusurdan, soylu
olmayan davranistan ya da kendinden daha asag1 karakterlerin taklidinden degil, kisiyi
zorunlu olarak diinyaya baglayan hiirriyetsizlikten dogmaktadir. Maddi tarafiyla zaman-
mekan diinyasina bagli olan insanin golge oyununda oldugu gibi herhangi bir
inisiyatifinin olmamasindan dogan sagma, mizah1 One ¢ikarmaktadir. Maddilikten,
dolayisiyla ¢atismadan arindirilmis bdylesi bir diinyada trajediden bahsedilemeyecegi
sagirtict olmasa gerektir(Ayvazoglu, 1989:90-93). Diinyanin gelip gegiciligi, bir
anlamda onun yalan diinya olmasiyla iligkilendirilmistir. Diinya tasavvurlariyla ilgili

konusmalarda geleneksel insan, siklikla “yalan diinya” sOylemi iizerinden diinyayla



257

ilgili bakigini1 kurmakta, “Ah insan, su yalan diinyanin, su makbere-i fenanin, su alem-i
belanin zaman-1 baharini olsun bag-1 irem derununda bir nefes oyalandiracak bir adem
tasavvur edersen aldanirsin. O yalan bu yalan! Insan ne ile oyalansin?”( Tevfik, 1995:
79) diyen Mehmet Tevfik’in altin1 ¢izdigi bu diinyanin gelip geciciligi, giindelik hayatin
biitiin alanlarinda Osmanli seyircisinin eylemini bigimlendirmektedir. Diinyanin bos,
yalan diinya olmasi, karsisinda seyirci, tepkisini diinyay1 ciddiye almama, diinyayla
dalga gecme seklinde olusturmaya baslamistir.

“Karagdz, Meddah, Ortaoyunu gibi geleneksel halk
giildiiriilerine bugiiniin goziiyle baktigimizda, yer yer kokenlerini egemen

giiclere kars1 koymada, direnmede bulan bir yaklasimi gézlemlesek bile,
bu yaklasimin gerek Osmanli diinyasinin baskili ortaminda, gerek islam
kiiltiirtiniin sinirlandirict etkileriyle yeterince gelisemedigini goriiyoruz.
Bu nedenle de halk giildiiriilerinde giildiirerek diisiindiirme, eglendirerek
clestirmeden ¢ok bu dinyayr ciddiye almama, Onemsememe, bu

diinyayla dalga ge¢me olgulari agir basiyor” (Ipsiroglu, 1998: 79-80).
Geleneksel seyirlik oyunlarin katilimcilart i¢in amag¢ oncelikle eglenmektir.
Seyirlik oyunlar, eglendirerek seyircisini egitmeye degil, eglendirerek onun ruh
sagligin1 korumay1 saglamaktadir. Bilindik imaji her ne kadar "ibret perdesi" olsa da
Karagoz, degistirip doniistiirmek, seyircisinin kusurlarini diizeltmek gibi bir hedef
gozetmemektedir. Secilmis kimi hatalara odaklanip, nesterini bu noktalara
yonlendirmez. Aksine, ele aldig1 her seyle eglenir, seylerin bozuk, ¢arpik yanlarina ayna
tutar, 6zel kusurlari, kisisel zaaflar1 bu genel dalga gegme havasi i¢inde eriterek, yasami
seyircisi i¢in daha dayanilir kilar. Ortaya ¢ikan bu yarar, bir ¢esit koruyuculugu da
beraberinde getirmektedir. Fakat bu yarar, klasik bat1 komedyasinin yonelisinde oldugu
gibi, diizenin kurallarim1 korumak baglaminda hangi davranislardan kag¢inilmasi
gerektigini gostererek degil, seyircisine yasama sevincini korumast ig¢in tiim
bozukluklara nasil bos verebilecegini gostererek saglanmaktadir. Seyir yeri, seyircinin
kendini her tiirlii baskidan, kisitlamadan kurtulmus hissettigi, giindelik hayatin i¢indeki
olumsuzluklardan dolay1 oOrselenen ruhsal sagligini yeniden kazandigi bir rahatlama
ortamidir. Klasik bati komedyasi ilkel diirtiilerden, bireysel tutkulardan kaynakli
yonelimlere kars1 toplumsal diizen bagini, geleneksel halk giildiiriileri ise toplumun kisi
tizerindeki hegemonyasina karsi kisinin dogal diirtiilerini korumayi1 kendine amag

edinmistir. Klasik komedya, korumaya ¢alistig1 toplumsal diizenle ilgili gerekler tizerine
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odaklanip, elestirisini yoneticilere kadar yoneltebilirken, hedef olarak insanin ruhsal
sagligint Onemseyen halk gildiiriisii kati elestiri mekanizmasindan uzak durarak,
seyircisini bunaltmadan eglendirmeye calismaktadir. Gordiigii bir olumsuzluga karsi
taslama yapacaginda bile sitemini bir soytarilik havasi igine sikistirmaya ¢alismaktadir.
Diistinme odakli degil, giilme odakli bir etkinlik olan geleneksel halk giildiiriisii,
giildiirerek seyircisinin act ger¢eklerden kagmasini saglamaktadir. Cigrindan ¢ikmig bir
diinyada seyircisine dayamiklilik kazandirmayi, onu, kendine zarar1i dokunacak
catigmalardan koruyarak yasama giliciine katkida bulunmayi amaglamaktadir(Sener,
1974: 26-29). Bu amag¢ dahilinde golge tiyatrosundaki kahkaha unsuru, Osmanl
diinyasinin sert gergekligine ironik bir yaklasim getirerek cemaatleri ya da dini
topluluklar1 bu sert gergeklik karsisinda uyumlamak ve ortaya g¢ikabilecek sorunlari
asmak tizere kullanilmistir. Toplumu ayristirmadan, etnik ya da bdlgesel bir bakis agisi
gbzetmeden nesterini biitiin cemaatlerin tizerinde gezdiren Karagdz, her cemaati ya da
meslegi, statiisii ne olursa olsun her kisiyi esit katilimc1 yaparken, kentli ya da koylii,
Miisliiman, Hiristiyan ya da Yahudi, fakir ya da zengin, herkes Karagoz'de kendine ya
da digerine hitap eden bir unsur buluyor, herkes giilerken ayn1 zamanda herkese
giiliinebiliyordu(Kirl1,2000:156-157). Bdylelikle sosyal anlamda ortaya cikabilecek
kimi huzursuzluklarin 6nii alinmakta, farkli cemaatlerden seyirciler eglence araciligiyla
rahatlatilip, sagaltilmakta, sisteme uyumlanmaktaydilar. Ozellikle gdlge oyunlari,
toplumsal sorunlara yonelse bile, bu sorunlarla nasil bas edilecegi ile ilgili yaklagimlar
sunmamaktaydi. Yalnizca celiskileri gosterip, “sorunlart tanitip dile getirerek bilingaltt
bosalim1 sagliyor. Seyirciyi ruhsal ve biyolojik gerginlikten kurtararak katlanmayi ve
saglikli kalmay1 temin ediyor. Belli bir konu hakkinda bilin¢lendirme olasilig1 sanstirle
Karagdz sanatcisinin elinden alininca bu oyunlar toplumsal dayanigsmaya ve bireysel
sagliga”(Sokullu, 1997:170) yonelerek dnemli bir iglevi yerine getiriyorlardi. Seyircinin
yiiksek onayr ve katilimiyla sahiplenilen, kiiltiirel geleneklerle desteklenen halk
giildiirtisii, resmi s0ylemin disinda bir yonelimdi. Bu nedenle 6zgiir, yikici ve acimasiz
olabilmisti. O donem topluca bir araya gelinen cami, kahvehane, pazar yeri gibi
ortamlarda, halkin dil ve zihin bigimlendirmeleriyle olusan ve sonrasinda halkin, kimi
Ozellikleriyle 6ne ¢ikan tiyelerinde kisilestirilen bu form, genis sinirlarla hareket etme

ozelligini, yikici samimiyetini ve Ozglirlik duyusunu Karagdz'e de pay etmistir.
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Karagoz giilmesi, halk kiiltliriinlin etkisiyle gelisirken, Padigahlarin pek de gozetmedigi
vatandasin/seyircinin, “can ve mal giivenligi de dahil, temel haklarini koruyan seriat
gibi Karagéz de, halkin arkasina saklanip sopasini savurabilecegi bir kalkan
islevi”’(Bingiil, 2004:49)g6rmiis, seyirciler Karagoz eliyle bir koruma zirhina biiriinerek,
giindelik hayatin sarsic1 gercekligi ve sistematigi karsisinda sagliklt bir bigimde
durabilmiglerdir.

Osmanlida giindelik hayatin i¢indeki sistematik, ikili bir yapiy1 igermektedir.
Avam- Havas ikiligi, Osmanli seyircisinin giindelik hayatinin birgok aninda siklikla
deneyimlenmek zorunda kaldigi bir gergekliktir. Avam yani siradan halk ile resmi
kiiltiiriin sdzclisii, daha {ist tabaka olan Havas arasindaki farkliliklar, stirekli bir gerilim
yaratmaya aciktir. Avam, giindelik hayatin iginde siklikla karsilastigi oteki olma
duygusunu, yetersizligin ruhu inciten yansimalarini, Karagdz araciligiyla onarmakta,
sagaltmaktadir. Karagdz’de; halktan, alt tabakalardan olusan seyirci, kendisine dayatilan
resmi kiiltlirii ironi ve alay yoluyla yikima ugratmaktadir. Mantikli ¢ikarimlara veya
giiclii kanitlara dayanmaksizin karsidan gelen sozii ¢liriitmeyi, resmi sOylemi pragmatist
yolla ¢ézmeyi uygun goren Karagdz, kisiye ya da kisilere yonelik tavir sergilemesi,
edepsizligi ve utanmazligiyla kinik 6zellikler sergilemektedir. Egemen resmi ideolojinin
sOzclsli Hacivat’in agdali laflarinin, agirbash ve ciddi havalariin karsisina giindelik
siradanli@l c¢ikaran Karagdz, onunla dalgasini gegmekte, boylelikle ideolojik laflarin
yiice soylulugunun ardinda gizlenen bencil ¢ikarlarin, siddetin, kaba iktidar hirsinin
pecesini indirirken(Bingiil, 2004)siradan seyirci de, kahkahalariyla Hacivat’in temsil
ettigi bu yapidan ve bu yapmin iiyelerinden intikamini almaktadir. Ayni1 zamanda
seyircisinin duygularina terciiman olan golge oyununda seyirci, Karagdz’iin Hacivat’a
yonlendirdigi bu saldirgan tavir araciligiyla suya sabuna dokunmadan zihinsel olarak
bosalmakta, kahkaha yoluyla kendisinden {istiin giicleri alagsagi etmekte, rahatlayip,
sagaltilmaktadir. Hacivat’in miinevverligi ile dalga gegcme ya da Hacivat’in oyununu
bozma bu durumun en somut érneklerindendir.

“Hacivat: Efendim, bendeniz bu sabah hatir-1 serifinizi
niivazislere gark etmek istedim. Karagoz: O ne demek Hacivat?
Hacivat: Ne demek olacak hatirinizi sormak istedim. Karagoz: Canim,
sunu her zaman ki gibi sorsan a! Hacivat: Cesm- i siyahim, zaman
incelmek istiyor. Karagoz: “Siyah ¢esme” ne demek? Hacivat: Siiiin-i
alemden pek bi-behresin. Karagoz: O ne demek, Hacivat? Hacivat:
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Yani demek isterim ki bir seyden c¢aktigin yok. Karagoz: Aksamlar
benimle beraber degilsin ki bileceksin. Hacivat: Aksamlar1 ne olmus
Karagtz? Karagoz: Ne olacak? Ben her aksam c¢akarim”(Kudret: 2013:
239-240).

Karagdzde oyunbozma, oyunun biitiinii iizerinden kurulan olaylar silsilesi
sonucunda Karagézden Hacivat’a yonelen siddet olarak yansimasini bulmaktadir.
Hikayenin biitiiniinde rahat, ukalaca bir kendini begenmislikle davranan kurnaz, isbilir
ve diizen adami Hacivat, oyun sonunda Karagdziin basina patlayan durumlarin
Karagozii kizdirmasiyla siddetin hedefi olmaktadir. Hacivat’in Karagdz tarafindan darp
edilmesiyle diizen bozulmustur. Hacivat diizenin sahiplerine haber vermeye, yikilan
diizeni yeniden kurmaya giderken, bir sonraki giin gene Karagdzii cagirana kadar diizen
yenilenecektir(Unlii,2007:39-40). Kisilerin, perdenin, olaylarin i¢ gergegi, biitiin
bunlarin bir oyun oldugu vurgusuyla tekrar tekrar bozulurken, sadece oyun degil,
seyircinin Orselenmis ruhu da ters-yliz edilmekte, seyirci rahatlayip, sagaltilmaktadir.

Geleneksel zamanlarin seyircisinin mizah algisinda Karagdz ve Ortaoyunu kadar
olmasa da, Meddah anlatilarinin da yer ettigi bilinmektedir. Tiirk mizahinda basin
devrinden once gbz ve kulak devrinin yasandigmi iddia eden Cemal Kutay’a gore
“Meddah, biitiin Dogu ve islam iilkelerinin ilk ve iptidai temasasi, ve mizah tistad: idi.
En ciddi mevzulart bile niiktelere sarardi(...)Meddahin degeri, anlattiklarinin
dinliyenleri, neseli heyecana siiriikliyebilmesi ile belirtilirdi. Meddah, Nasreddin Hoca,
Tifli ve Ebu Nevvas gibi mizah {istadlarinin fikralarin1 o giiniin sartlar1 iginde
degerlendirir, niiktelerini kendi anlattig1 vak’alarin sonunda, miikemmel taklit kabiliyeti
ile tekrarlar, dinliyenleri giildiiriirdii. Boylelikle MEDDAH, sozlii-sesli-taklitli bir
MIZAH DERGISI idi”(Kutay, 1970:14-15). Kutay’m bahsettigi Tifli, hikayeleri o
donemin 6nemli bir mizah araciydi. Osmanl diiz yaz1 edebiyatinin bir alt grubu olarak
kabul edilen bu hikayeler IV.Murat zamaninda yasanan, agk, macera, cinsellik ve para
ile 1lgili anlatilardan olusmaktadir. Tifli Hikayeleri, bir meddah anlatis1 olarak degil,
daha c¢ok yiiksek sesle okunup-dinlenerek seyirci/dinleyicinin macera ve mizah
ithtiyacin1 karsilamiglardir(Sayers, 2013:113). Zamanin seyircisi, daha ¢ok Karagoz ile
mizahin nimetlerinden faydalanmaktadir. Karagoz ile sagaltilmakta, ferahlamakta ya da

kendini {istiin gérmektedir.
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Yasam c¢atismasinda Orselenen, yenilen insanin giillisli, istiinlik elde etme
anlaminda bir silah olarak kabul edilmistir. Egemen smiflarin yengisi karsinda, ezilen,
sOmiiriilen insan, farkli ve gercek bir iistlinliik elde etmek amaciyla giilmeceyi bir silah
olarak kullanmistir. Bu tiir bir giilmece, zayifin, giiclii karsisinda kullandig1 sosyal ve
politik bir tstlinliikk silahidir(Nesin, 1973: 37-38). Seyirci “aklinin, yeteneginin,
bilgisinin, kisiliginin &viilmesinden hoslanir(...) Ciinkii sahnede eksikli ve kusurlu
olanin diistiigii giiliing durumu gorerek eglenmek seyirciye bir iistlinliik duygusu verir.
Seyirci kendini eksikli, kusurlu olanin yargilayicisi durumunda goriir; bundan hoslanir.
(...) glildiiri kisiyi kendi kusurlari konusunda uyarici degildir. Giilme kendine degil,
komsusuna  yonelmistir”(Sener,1993:81).  Mizah, baskinin birey lizerindeki
tahakkiimiinii devam ettirdigi biitiin toplumlarda, halktan insanin her zaman tek zihinsel
siginaglt olmustur. Halk mizahi, bin yillardir siradan kisilerin toplumsal gergeklik
karsisinda kendi benligini korumasina yaramistir. Yasaminin goriinen yiiziinde
tahakkiimcili diizenin dayatmalarina, degerlerine, imkanlarina, ciddiyetine inanir gibi
goriinen seyirci, kendi kiiltiirel yetkinlik alani olan halk mizahinin smirlarina
cekildiginde, toplumsal yasaminin onda agtigi derin yaralari, orselenmislikleri
sagaltmak i¢in Nasreddin Hoca dykiilerinde, Karagdz oyunlarinda, Ortaoyunu’nda ya da
masallarda oldugu gibi, glindelik hayatin degerlerini, kurallarinm altiist ederek, gilin 15181
altindaki hayatinda dogrunun dogru degil, yanls; yanlislarin da yanhs degil, dogru
oldugunu kendi kuytusunda kabullenmeye, unutmaya c¢alismaktadir(Oskay, 1994: 39).
Kendi kuytusuna cekilip, i¢ine donen seyirci iyilesmeye, uyumlanmaya g¢abalarken,
harekete gecip, zihinsel bir yikima ya da elestiriye kalkismayr diisiinmemektedir.
Konularini halkin kiiltiirel ve sosyal yasamindan toparlayan Karagdz, seyircinin geneli
tarafindan sevilmis olmasina ragmen, daha ¢ok siradan halk, alt sinif seyirci tarafindan
sahiplenilmis ve izlenmistir. Bunda Karag6z’iin ilk zamanlardaki sivri dilinin ve
patavatsizlifinin pay1 ¢oktur. Bu yiizden st diizey devlet gorevlileri ve ulema ondan
uzak durmaya caligmigtir. Havasla arasindaki ugurumu Karagdz ile dolduran Avam,
hayal perdesinden yansiyan 1sikla goélgesini devletin lizerine diisiirebilmekte, icinin
acisint ve tepkisini Karagoziin dilinden devlete yansitabilmektedir. Karagdz’iin
seyircisi, icinde bastirdigr sikintilarini, acilarimi Karagoz’in kisiliginde, onun 6l¢ii

tutmaz agzindan duyup rahatlamakta, onarilmaktadir. Halkin, seyircinin sesi olan
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Karagoz, bir anlamda sistemle halk arasinda aracilik yapmakta, Karagézii bir nevi
sOzclisli olarak goren seyirci, mizah ve Karagéz eliyle iktidarin kaba etine
dokunabilmekte, dolayli bir bi¢imde, kendini tehlikeye atmadan, sistemden ve

yiiriitiiciilerinden intikamin1 alabilmektedir.

Mizah, ‘varsilin elinde kamgi, yoksulun sirtina kirbag’ olan
diizene kars1 bir silahtir. Bu etkili silah, kétii diizenin koruyucu maskesini
zedeler; gergek “yiiziiniin ortaya ¢ikmasini saglar. Ezenleri alaya alir.
Kilelerin karsisinda giiliing hale diisen; itibarindan, giiciinden bir seyler
kaybeder. Itibarim1 kaybeden, listten halkin seviyesine, asagiya iner.
Boylece halk, esitlendigi egemenler karsisinda kendine giivenir(...)Bunu
yapamazsa bile avunur; bunalimdan kurtulur”(Usta,2009:45).

Tiirk Tiyatro seyircisinin mizah ile iliskisine bakildiginda, saman ayinlerine
kadar uzanmak gerekmektedir. Samanistik ayinlerin vecd ve kendinden gegme
tizerinden bigimlenen ve biiyiik ihtimalle sagaltim1 amaglayan torenleri yerlerini tireme
ritliellerine ve bolluk torelerine birakmis, ardindan degisip doniisen bu tdrenler
islevselliklerini kaybedince eglence amacgli koy seyirlik oyunlarina evrilmislerdir.
Kokeninde eglenmenin amag olarak yatmadigi bu oyunlarin siradan dogasi bile mizaha
olanak tanimaktadir. Bu oyunlarin dogacil- katilimci ortaminda 6liip dirilme gibi, kiz
kacirma, yasama doniisli kutsama gibi dramatik ifadeleri olan eylemler bile giildiirme
amagl olarak yansilanmaktadir. Uzun zamanlar sonra doga iizerine hakimiyet kurulmasi
ve doganin ritminin ¢Oziilmesiyle birlikte korkular bir kenara birakilmis, bu yapip
etmeler bir eglence bi¢imi olarak kullanilmaya baslanmis, degisip, doniiserek, sekil
degistirerek Osmanli senliklerine kadar tasinmistir. Osmanli Senlikleri, karnavalesk
kimi ozellikler gosterse de Avrupa’nin irettigi Karnaval ortamindan tamamiyla
ayrilmaktadir. “Golge tiyatrosu ile karnaval arasindaki ortakligi, Osmanli popiiler
kiltlirii ve Avrupa popller kiiltiiriinlin sirasiyla iirettigi poptiler senlik bigimleri olarak
aktarmanin ve bu iki formu birbirine daraltmanin yanlishig: ortadadir. Bununla birlikte,
itaatsizlik deneyimi hakim oldugu siirece benzerlikler mevcuttur”(Kirli, 2000: 164-165).
Yiiksek, manevi ve ideal olan her seyi ortak gilindelik tecriibesiyle maddi ve erisilebilir
bir diizeye getirmek, hem golge tiyatrosunda hem de Avrupa'daki diger popiiler
senliklerde baskin unsur olmustur. Dahasi, goélge tiyatrosu resmi ve elit kiiltiiriin

Karagoz ile Hacivat arasindaki ¢izgi roman diyaloglar1 bi¢iminde bozuldugu gibi,
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ikililerin benzer sekilde temsil edilmesi ortacagda ve erken modern Avrupa'da da
paralellik kazanmistir. Ornegin, Kral Solomon ve palyago Morolfun durumu buna
ornek olarak verilebilir. Burada resmi sdylemin alayci ifadelerle zedelendigi, bedensel
olarak yiyecek, icecek ve cinsel yasam seviyesine indirgendigi durumlar vardir. Sonug
olarak, Osmanl1 golge tiyatrosunun ortak 6zelliklerini andiran kiifiir, saygisizlik ve alay,
Avrupa senliklerinde elit kiiltiiriine dogrudan kars1 gelen resmi olmayan kiiltiiriin gergek
gorlniisleridir. Popiiler festival formlarinda, farkl: kiiltiirlerin kahkaha, ironi, mizah ve
hiciv gibi unsurlar1 kullanarak farkli sekillerde olsa da hiyerarsik iligkileri gegici olarak
askiya aldiklar1 bilinmektedir. Bakhtin'in belirttigi gibi, karnaval diinyadaki hakim
goriisten, mukaddeslikten, mevcut gergeklerden, siradan olandan, aliskin olunandan ve
genel kabul goren her seyden kurtulusu 6ne ¢ikarmaktadir.

Karnavallardaki ortamin sekilsel bir benzeri, Osmanli senliklerinde ve Karagoz
gosterilerinde de yasanmaktadir. Senlik, toplumun tiim katmanlari katildigi igin,
toplumu sik1 baglarla birbirine per¢inlemektedir. O giine kadar “sosyal diizenden
bezginlige ugrayan bireylerin her an patlayabilme ihtimali karsisinda bir giivenlik
siipap1 islevini”’(And,1982:4) goren bu senlikler seyircinin sagaltilmasi anlaminda
oldukca islevseldirler. “Senlikler oyunlar, miizik, gecit olaylar1 ve eylentilerle halka
birlikte hos¢a zaman gegirme olanagi saglar. Bu da siki kurallar: olan bir toplumda bir
cesit giivenlik subabi yerine geger. Ciinkii senlik sirasinda kurallarin  disina
cikilir’(And,2012:303). Bu senliklerde toplumsal normlar askiya alinmakta, katilimcilar
her tiirlii asirilig1 denemek iizere faaliyete gecebilmektedirler. Padisah disinda neredeyse
her sey ve herkesle dalga gegilebilmektedir. ikinci Mahmut’un kiz1 Mihrimah Sultan’mn
evlenmesi dolayisiyla 1836 da yapilan senlikte sinirlari agsma ile ilgili bircok olay
yasanmis, Ozellikle de sahne sanatlari baglaminda devlet erkanina kadar ilerleyen bir
alagsagl etme, normlar1 yikma faaliyeti oyuncular tarafindan yiiriirliige konmustur.
Ozdemir Nutku’nun aktardigma gore “Dogal olarak, dost iilkeleri, hatta kendi
kadinlarii alaya almaktan ¢ekinmeyen bu Tiirk oyuncular, elbet Kadi’y1r da dev bir
karikatiir goriiniimiinde getireceklerdi. Nitekim, Kadi’nin tabak kadar gozliikleri ve
koyun postundan giiliing bir sakal1 vardi. Aceleye getirilen bir durusma yapildi. Kadi,
firsatin1 buldu mu Zennelere c¢apkinca goéz atiyordu. Kavuklu da Kadi’ya bakip

egleniyordu”(Nutku, 1999: 612). Devlet ricaline yonelen bu tiyatral eylemler dogaldir
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ki bu yonelimden canmi yanan iist diizey yoneticilerin bir Onlem almasini gerekli
kilmistir. Ozellikle Karagdz’iin sivri dili biiyiik sorun yaratmaktadir. “Kirim Savasi’na
kadar kamuoyunun en gii¢lii bir sdzclisii olan, siyasal tenkidi sadrazama, padisaha kadar
yoneltebilen Karagoz’iin goziipekligi Abdiilaziz c¢aginda durdurulmus, giderek bir
cocuk eglencesi, bir ramazan oyalanmast durumuna diismiistiir’(Oral,1997:82).
Karagoz’iin bu 06zelligi ortadan kalkinca, mizahi evcillesince, seyirci de ilgisini
Karagbz’den kesmis, seyirci popiiler kiiltiir alanina yonelmistir.

Tanzimat sonrasinda da Tiirk Tiyatro seyircisine, mizah ve giilme iizerinden
ulagilmaya calisilmistir. Bu donem seyirciyi egitmek hedeflendiginden, seyircinin
izledigi oyunlarin ¢ogu didaktiktir. Seyirci, daha agirbashi komedyalarla karsi
karsiyadir. Bu komedyalar, seyirciler icin ahlaki, terbiyeyi ve vicdani 6n plana
cikarmaktadirlar. Seyirci, geleneksel tiyatroda toplumun alt katmanlarindan, kendisi
gibi olan kisileri izlerken, Tanzimat ve Mesrutiyet tiyatrosuyla birlikte, Moliere
komedyalarinin da etkisiyle tist sinif kisileri ve bunlarin aile hayatlarini izlemeye, kendi
diinyasiyla celisen, bu ilging, tuhaf yasam oOriintiilerine giilmeye baslamistir. Seyirci,
yeni kiiltliir ve yeni degerler karsisinda eskisini sorguya ceken ya da aksine yeni
modalara Oykiinen, batililasma hareketinden olumsuz etkilenen bir kesimin g¢esitli
tepkilerinin elestirilmesi ile kars1 karsiyadir. Bu yapitlarda diislince ve sorun 6n planda
tutuldugu icin, seyirci komedyanin neseli ve kivrak komikligini bulamamaktadir.
Tanzimat ve Mesrutiyetle birlikte yasanan evrim, genelden 6zele, kolektiften bireysele,
soyuttan somuta dogru kaymistir. Tanzimat ideolojisiyle sekillenen tiyatro diisiincesi,
seyirciyi illizyona sokmaya c¢alismakta, yabancilasmaya dair hi¢bir etmene
basvurmadan, olaylar zincirinde kesintiye gitmeden, giinlik yasamin elestirisini
inandirict  bicimde sunmaya calismaktadir. Geleneksel tiyatronun seyirciye
yonelisindeki daginik olaylar ve kesikli aksiyon, sarki ve danslarla c¢esitlendirerek
renklilik ve eglendiricilik saglanmasi gibi olgular birakilmig, Batili komedinin hizli ve
gerilimli temposu bile yakalanamamistir. Seyircinin izledigi oyunlarda olaylarin
gelisimi agir, bu olaylara bakis agis1 ise duygusaldir. Seyircinin geleneksel tiyatrodan
alisik oldugu uzaktan gozleme olgusunun yerini yakin gozlem almis, ayrintilar daha iyi
belirlenmis, uzak bakisin yerine yakindan bakinca karakterler ve olay hacim

kazanmistir. Bu gelisme, oyun kisisinin ve yasadigi durumun daha gergekei, daha canli
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belirmesini saglamig fakat ayni gelisim komedyada giildiiriiniin aleyhine islemistir.
Uzak acidan degerlendirme, giiliinglemeye daha elverislidir. “Gililme araciligiyla
soyutlanan gerceklik seyircinin sahnenin disinda tutulmasini, oyunu disaridan
seyretmesini”(Camurdan, 2010: 114) gerektirdiginden, uzak ag¢mnin korunmayisi,
oyunlart ciddilestirmis, seyircinin mizah ile olan iligkisini sekteye ugratmistir.
Geleneksel tiyatroda ac1 gergekler seyirciye neseli bir bigimde verilirken, Batililagmayla
birlikte yeni bigim seyircisine belirli bir belagati zorunlu kilmustir. Elestirel mizahi
gorlis yerini yergiye birakmistir. Seyircinin karsi karsiya oldugu giiliinglemenin genel
karakteri artik yergisel olusudur. Geleneksel tiyatronun seyirciye yoneliminden farkli
olarak bu oyunlar mizah ve saka duygusundan yoksundur. Oyunlarda elestiri ve yergi
one ¢ikmis, taslama dnem kazanmistir. Batit hayranligl ve bati uygarliginin yanls kopya
edilmesi, genglerin davranis veya islerinde gozlenen sahtelik elestirilmeye, taslanmaya
baslanmigtir. Halk tiyatrosuna 6zgii kabalik ve saflikla birlesen sakaciliktan, hosgoriilii
taglamadaki sevecenlikten, hoyrat gercegi orten nese ve yasam sevincinden yoksun bu
oyunlarda seyirci, alafranga tiplerin diistigii durumlara giilerek rahatlamakta,
sagaltilmaktadir(Sokullu, 1997: 234-250).

Batililasma ideolojisiyle birlikte bir degerler degisimi meydana gelmis, topluma
yerlesen Batili yasam bi¢imi kimi uyumsuzluklar1 da beraberinde getirmistir. Tiyatro
aracilifiyla seyircinin diinyasina taginan bu uyumsuzluklarin ilk yansimalar sekilsel
Bat1 taklit¢iliginin iirlinii Alafranga ya da Turfanda denilen tipin sahneye, seyirci
karsisina ¢ikarilmasidir. Bu tip, seyircinin diinyasinda, mizah araciligiyla mahkum
edilecektir. Batili yasantiya Ozenen ve tamamiyla Batiyr taklit eden bu ziimre
elestirilmekte, bu tipler “skolastik espriyle yoneltilen bir yari-kast toplumunun
uluslararasi kapitalizmle esitsiz bir sekilde birlesmesinin ortaya ¢ikardigi yeni bir insan
(“Alafranga Ziippe”, “Turfanda”)”(Timur, 1991:290) olarak tanimlanmaktadir.
Degerler degisimiyle birlikte fertlerde gozlenen taklide ve 6zentiye dayali sekilsel
farklilasma bu donemde seyirciye taslanarak sunulmustur. Avrupa meraki olarak da
nitelenen alafranga davranislar sergileyen bu kisiler alaya alinip, siddetle elestirilmeye
baglanmig, seyirci de bu durum karsisinda sagaltilmistir. Alafranga tutum ve
davraniglartyla mahallelinin pek de sevmedigi Sair Miistak Bey’in goriicli usuliiyle

evlenirken basindan gecenlerin 0ykiisii olan Sair Evlenmesi adli komedide eski toreler



266

elestirilmekte, seyircilere bir taraftan ibret dersi verilirken, “Miistak Bey - O bana can
yoldast olacagina, canim ¢iksa daha canima minnettir(Sinasi,1982:40) repliginden de
anlagilabilecegi gibi yashi ve ¢irkin ablanin oyunuyla seyirci, mizah araciligi ile

rahatlatilmaktadir.

Mustafa Fahri’nin Iste Alafranga oyunundaki Mustafa Bey, Bati taklitcisi,
alafranga ve Ozenti bir tiptir. Giyim kusami ve tavirlari ile tam bir Fransiz Mosyo
gibidir.

“Mustafa-Dogru soyle beni bu kiyafette sokakta gérmiis olsaydin kime
benzetirdin. Bir Fransiz beyzadesine benzetirdin degil mi?
Usak-Gergekten, efendimizi bir yakigikli Fransiz’a benzetir idim.
Mustafa - Oyle &yle! Siyantifikman jeografik, simikman parlak, simdi
bir adama benzer oldum”(Fahri, 1974: 92).

Bu elestirilere konu olan alafranga tiplerden biri de Ahmet Mithad Efendi’nin
Acikbas oyunundaki, Hiisnii Bey’dir. Hiisnii Bey’in alafrangalik 6zentisi de oyunun
geneline yayilan bir motif olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Altmis bes yasinda, kisa
sakall1, dar pantolon, ceket, yliksek okgeli potin, eldiven ve bastonuyla siislii bir ihtiyar
olan Hiisnii Bey, giyim kusamina ve bakimina gosterdigi 6zen ve alaka ile Batiy1
taklidin ve alafrangaligin toplumdaki her yas kesimine yayilmis oldugunun da kanitidir.

“Hiisnii Bey-Ey, mendilsiz mi gidelim? Iste beyaz mendilim yok.
Hesna Hanim - A beyim daha diin aksam vermistim.
Hiisnii Bey - Diin aksam vermistin ama cebimde {itiisii bozulmus(...)
Aldigim cmbizlar da bir seye yaramadi. Kisa etekli setreler moda. Bir
tanesine heves ettim. Vakit bulursan git de prova ettir” (Ahmet Mithad
Efendi, 1974:93).

Takip eden zamanlarda seyircinin diinyasina bir de Tuluat Tiyatrolar
eklemlenmistir. Tuluat Tiyatrosunda seyirci, kendini avutmak, uyumlanmak ve
sagaltilmak {lizere sahneleri doldurmaktadir. Geleneksel halk tiyatrosu ile Bati
tiyatrosunun bir biresimi olarak ortaya cikan, 6nceden belirlenmis bir kanava {izerine
oyuncularin dogaglamalar yaparak hikayeyi gelistirdikleri bir tiir olan Tuluat tiyatrosu,
Tanzimat sonrasi eglence kiiltiirlinlin 6nemli bir bi¢imidir. Bati tiyatrosunun sahne
teknigini, Ssahne dekoru ve giysi diizenini Ortaoyununun dogaglama gildiri

teknikleriyle bir arada sunan bu tiir, 1875 yilinda Kavuklu Hamdi tarafindan kurulmus,
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Hayalhane-i Osmani sahnesinde gosterime sokulmustur. Baslica tipleri, geleneksel halk
tiyatrosu tiplerinden gelistirilmis olan Tuluat tiyatrolari, vazgec¢ilmez bir unsur olarak
kantolarla birlikte sunulmus, Tirk tiyatro kiiltiiriinde seyircilerin eglenceye dair
hafizalarinda biiylik iz birakmistir(Caliglar, 2004:198). Tuluat ortaminda seyirci kaba
sozlere, agik sacik hareket ve kiiflirlere giilmektedir. Toplumun ahlak algis1 dar ve
kisithidir. Siyasal baski ve yasaklar ¢ok giicliidiir. “Ortiinmenin ahlak sanildig1 bir cevre
icinde tuluat sanat¢isinin acik sacgik sozleri ve hareketleri, baskilar1 bir dereceye kadar
kaldiran bir rahatlama araci”(Nutku, 1975:17)olmaktadir. Kel Hasan Efendinin
Hayalhane-i Osmani adli tiyatrosu seyircinin en ¢ok tuttugu tiyatrolardandir. Buraya
“Kadikdy yakasinin konaklar1 bile sokiin eder. Gelenlerin topuyla da i¢li dighdir.
Kalburiistii pasalardan birinin kaymvaldesi, hanimi, baldizi buyur etti mi hemen bilet
gisesinden firlaylp koltuguna girer, onu locasina gotiiriir. Karsilarindaki iskemleye
ilisip, kalip cigarasi sunarak daha oracikta komikligini gosterir. Onlar da: ilahi 6lme sen
emi Hasan Efendicigim”(Birsel, 1983:107) derlerdi. Tuluat yapanlarin kimi agik sagik
sozler ve kaba hareketlerle seyircilere yaklagmalar1 ve onlar tarafindan sempatiyle
karsilanmalar1 anlasilir bir seydi. Seyirci, Hasan Efendi’nin kaba saba mizahina aldirig
etmez, sonunda yakalayacagi bir kahkahaya odaklanirdi.

“Otelci kiz sorar, ‘koman tallevu, biyen’ Kel Hasan
karsilik verir, ‘Kimdi o Tarabya'da burnumu yiyen?’ El sakirtilari,
yasa bagirtilari, takdirler arasinda kiz yine sorardi: E parlato
italano?’ Usak, soyle cevap verirdi: ‘Kim parlatt: dalyan1?” Iste bu
konusma bdylece uzayip, giderdi. Localardaki zengin beyler,
devlet yoneten pasalar, birinci mevkilerdeki tabur kumandanlari,
miieyyizler, hulefalar, mektep muallimleri, medresenisinler,
herkes memnun kalirdi. Bu oyundaki adamlarin milliyeti neydi?
Olaymn gectigi yer neresiydi? Hangi tarihte geciyordu? Kime ne?
Elverir ki giilelimdi”(Tarik Dursun K, 2012, 11).

Hasan Efendi gidisattan ve seyirciyle yakaladigi sicak iliskiden memnun bir
sekilde temasa hayatini siirdiirse de, isleyisten memnun olmayan, kaba saba, kalin
cizgili mizahla bir yerlere gidilemeyecegini diisiinenler de wvardi. Seyircinin
aliskanliklarini kolay kolay terk etmedigini bilen Nasit, ibis rolleri de oynamaktaydi
fakat esas arzusu baskaydi. Operetlerde, Fransiz vodvillerinde, melodramlarda rol alan
Nasit, kompozisyon 0Ol¢eginde taklitleriyle goz doldurmakta, seyircinin takdirini

kazanmaktaydi. Osmanli Dram kumpanyasinin kurucusu ve bas aktorii Manakyan
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Efendi, tuluati birakip batili komedilerde oynamasini 6nermisti. Ahmet Fehim Efendi de
Manakyan ile ayni fikirdeydi. Fakat Nasit’in amaci1 bambagkaydi. Tuluat tiyatrosunu
temelinden degistirmek, basmakalip ve c¢ogu soguk tekerlemeler yerine tipleri
karikatiirize eden ve giiniine gore espriler bulan bir halk komedyeni gelenegi kurmak
istemekteydi(Arpad, 1974: 97). Bu ugurda gosterdigi cabalar yerini bulmus, seyirci
tarafindan Komik-i Sehir Nasit Efendi olarak taninmaya baglamisti.

Nasit Efendiden sonra Tiirk tiyatrosunun seyirci tarafindan sevilen ve tutulan en
onemli mizahi kisiliklerinden birisi, Ismail Diimbiillii, uzun yillar Tiirk seyircisiyle
sicak bir iligki kurmay1 becermistir. Zehir gibi zekasi, dile olan hakimiyetiyle tuluatin
en dnemli temsilcilerinden biri olarak sahnelerde uzun yillar izlenmis, hazircevapligi ve
lafi gedigine koyan niikteleriyle Tiirk mizahinin 6nemli bir duayeni olmustur. Bir giin
oyununu begenmeyen bir seyircinin sahneye bir hiyar atmasiyla, Diimbiillii Ismail
Efendi’nin ‘i¢inizden biri kartvizitini diislirmiis” cevabini vermesi bir olmustur. Kayda
alinip, sonrasinda kitaplastirilan bir oyununda gene Diimbiillii Ismail Efendi’nin
hazircevaplig ve niikteleri karsimiza soyle ¢ikmaktadir.

-Eee, peki sdyle bakalim benim otobiisteki namusum nereye
gidiyor? .

-Sen meraklanma beyim, bilet¢iye sordum: Bizim Iskender beyin
namusu vardi, nereye gidiyor? dedim. Bu son arabadir garaja
kadar gidiyor dedi.

- Benim namusumun garajda ne isi var be adam.

-Belki de tamire muhtagtir beyim, bana ne soruyorsun?(Ataman,
1974:3).

Bu donemlerde Giilli Agop’un tiyatrosunda ise farkli gelismeler olmaktadir.
Yonetimle olan kimi sikintilart agmak iizere kimi yollar deneyen Agop ve arkadaglari,
bu sikintilart mizahi giiglii bir operet ile agmay1 basarmislardir. Bu donem itibariyla
seyircinin mizah ile olan derin bagmni en iyi yakalamis oyunlardan birisi Leblebici
Horhor Aga Opereti(Nalyan, 2016: 61-182) olmustur. Tiirk tiyatro seyircisinin o ddnem
itibartyla biiyiik ilgi gdsterdigi bu sahne olayimin Librettosunu Tekvor Nalyan, miizigini
ise Dikran Cuhaciyan yapmistir. Operet, seyirci tarafindan fazlasiyla benimsenmis,
“Burada herkes Leblebici Horhor’dan pargalar sdyler. Biitiin bir giin Selamsiz’da

gezsen, Leblebici Horhor Operasinin tamamini dinlemis olursun”(Baronyan,2016:58-

59) diyen Baronyan’a bakilirsa seyircinin giindelik hayatina kadar yansittigi bir olay
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olmustur. 1912 yilinda, izmir Sporting Kliip’de sahnelenecek olan oyunun reklaminda
“"mevzuundaki letafet, bestesindeki setaret, hasebiyle simdiye kadar gerek payitahtta,
gerek bilad-1 saire-yi Osmaniyye’de 5000 defadan ziyade oynandigi halde yine her
oynanisinda fevkalade ragbet ve takdir kazanan”(Sevingli, 2016:41)seklinde tanitilan
oyun baglaminda vurgulanan 5000 sayis1 abartili olsa da Tiirk tiyatro seyircisinin en ¢ok
ilgi gosterdigi oyunlardan biridir. Sile’de gezintiye ¢ikan Mirasyedi Hursid Bey’in
Leblebici Horhor’un kizi Fadime’ye asik olmasiyla baslayan olaylarin degiserek
cesitlendigi oyunda Leblebici Horhor Aga bu evlilige izin vermeyince, Hursit Bey
Fadime’yi kagirmis; konagmda gizlice saklamistir. Once keskin zekasiyla kizini
kurtarmay1 deneyen Leblebici Horhor Aga, kadin kiligina girmis fakat yakalanip, fena
halde doviilmiistiir. Bunun iizerine, Leblebici Horhor Aga’ da Istanbul’un biitiin
leblebicilerini yanina alarak konagi basmustir. Hursit Bey’in adamlar1 ile Leblebici
Horhor Efendi’nin leblebicileri kapisinca, onlari ayirmaya, diizeni yeniden kurmaya
gelen yeniceriler de kavgaya katilmiglardir. Donemin Bostancibasi olaya miidahale
etmis, Bostancibasi’nin zorlamasi ile Leblebici Horhor Efendi kizinin Hursit Bey ile
evlenmesine onay vermistir. Bu operetin bu denli sevilmesi, miizigi ve sarkilarinin yanm
sira icinde barindirdigi mizahi tadin Tiirk seyircisinin mizah anlayisiyla olan
uyumundandir. Seyirci agisindan bakildiginda halk mizahinin 6ne ¢ikan taraflar1 oyuna
hakimdir. Oyun kisileri tip olarak kurulmus, kaba hatlartyla ¢izilmistir. S6zIli kiiltiir
dinamikleriyle sekillendirilmis diyaloglara, sik sik komik unsurlara yer verilmektedir.
Komik unsurlar s6z oyunlar1 ve niiktelerle 6ne c¢ikarilmakta, hareket komigine siklikla
basvurulmaktadir. Taklidin siklikla 6ne ciktigr bu oyunda, seyirci 6zellikle siddetin
oyunsu ifadelenmis bicemleriyle giiliip eglenmekte, sagaltilmaktadir. Hursit Aga’nin
adamlar1 ve Leblebici Horhor Efendinin Leblebicileri arasindaki kapigsmaya
Yenigerilerin de karismasiyla sahne karigsmakta, seyirci giiliip eglenip, rahatlamaktadir.
Hursit Bey’in temsil ettigi elit tabaka ile Leblebici Horhor Efendi’nin temsil ettigi
siradan halk arasindaki catisma, Karagdz ve Hacivat iliskisinin sahne iizerinde yeniden
yasam bulmasidir. Seyirci, bir tarafiyla saf halk insan1 Horhor Aga’nin gii¢liiyli temsil
eden Hursit Aga ile olan ¢atismasinda yenilgiye raz1 olmayip, savasim vermesini, kilik
degistirme ya da farkli kurnazliklar {ireterek amacina ulagmaya c¢aligmasini sempatiyle

karsilamaktadir. Dillendirdigi niiktelerle gligliiye karst mizah aracilifiyla yengi
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yasamaya calismasini sicak bulmakta, yarattigt komik durumlar ya da diistigi
acizliklere giiliip, rahatlamaktadir.

Hem Mesrutiyet doneminde hem de Cumhuriyet doneminde tiyatro alaninda eser
veren Miisahipzade Celal, mizah ve giildirii anlaminda O©nemli bir boslugu
doldurmustur. On yedinci ve on sekizinci yiizyil Istanbul’unu ve bu dénem halk
hayatin1 Ortaoyunu ve Bat1 tiyatrosunun dramatik gelenekleriyle sentezleyerek ele alan
Miisahipzade Celal, bu ara donemde seyircinin komik ile olan iliskisini neredeyse tek
basina kurmustur(Tuncay, 2004: x).

Cumbhuriyet donemiyle birlikte seyircinin mizah ile iligkisi tiyatral anlamda
onemli bir degisiklik gostermemistir. Mizah ile iligskinin Onceligi farkli yonlere
kaydirilmistir. “Tiyatro sanati, bu donemde yeni diizenin temellerinin, devrimlerin,
yurttaglik bilgisinin ve bilincinin aktarildigit 6nemli bir ‘mass-media’dir”(Celenk,
2003:154). Tore komedyalariyla devam eden bu donemde toplumsal degisimle ortaya
cikan yasanti taglanmakta, seyirci, ge¢misin hareketli ve doyurucu mizahinin ¢ok
uzaginda bir komik anlayisiyla tiyatroya davet edilmektedir. Bu donem seyircisini
yakalamak i¢in Muhsin Ertugrul, operet gelenegini yeniden canlandirmaya girigmis,
fakat ¢agdas batili metinlere ilginin azaldigin1 gorerek, yeniden modern metinlerle
seyirciye yonelmeyi tercih etmistir. Geleneksel Tiyatronun seyircisine yonelisindeki
halk mizahimin unsurlarinin evrimlesmesiyle birlikte seyircinin coskusu bastirilmistir.
Batili bir humor anlayis1 6ne ¢ikarilmis, seyircinin giilmesi yeniden dizayn edilmeye
calisilmistir. Salona girisiyle birlikte kurallara baglanan seyir bigimi gibi, mizahin igerik
ve formuna da miidahale edilmistir. Bu donemde “Yeni Cumhuriyet’in halki egitme
tutkusunun Karagoz tlizerinden isledigini, bu politikanin Karag6z’i belirgin bir sekilde
aragsallastirma gayreti i¢inde oldugunu”(Aksit, 2012: 69)ozellikle vurgulamak
gerekmektedir. Ac¢ik saciklik ve grotesk anlatimin dislandigi bu dénemde seyircinin
mizahla ve tiyatroyla olan iliskisi evcillestirilmis, bir sagaltim araci olarak kullanilan
mizah, bir egitim araci olarak kullanilmaya g¢alisilmistir. Daha Osmanli doneminde
baglamis olan bu siiregte, Osmanli aydinlar giinliik gazete yazilarin1 Karagdz-Hacivat
muhaveresi formunda yazmislardir. Bu yaklasim Ikinci Mesrutiyet ve Cumbhuriyet
doneminde de siirmiis, 1940’11 yillarda Ismail Hakk: Baltacioglu ve gevresi yeni rejimin

sOylemleri dogrultusunda, halki egitmek amaciyla Karagdz metinleri tiretmislerdir. CHP
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destegiyle vyiirlitilen bu siireg, Karagdz’e tasiyamayacagi bir yiik bindirirken,
Karagdz’iin silinip gitme siirecini hizlandirmig, seyircinin mizah ile olan iligkisini kot
yonde etkilemistir(Aksit, 2012: 70-71).

“Karagoz- Bu memleket i¢in iyi, dogru, giizel bir is yapilmigsa da bu
koylii onu benimsememis olsun, hi¢ olacak sey mi Hacivat. Atatiirk’lin
ardindan yiiriiyen, senin gibi hac1 vak vaklar degil, bu halktir Hacivat.
Hacivat- Dogru soyliiyorsun ama Karagéziim, ne belli senin boyle isler
yapacagin, diyelim ki yaptin ne belli bu halkin seni anlayacag1?
Karagoz- (...) Koylii de benim yaptigim isi anlar.

Hacivat- Var ne isin varsa gor herif!

Karagoz- Al ne malin varsa kor herif!(Vurur).

Hacivat- Yiktin perdeyi, eyledin viran, varayim sahibine haber vereyim
heman.

Karagéz- Hay dilini esek aris1 soksun. Perdemiz yerli malidir yirtilmaz,

yurdumuza el uzanmaz, Tirk ruhudur ruhumuz hi¢ bozulmaz”(Aksit,
2012:71).

Bin dokuz yiiz ellili yillarda Tiirk seyircisi mizah ile iliskisini kuran énemli bir
fenomenle kars1 karsiyadir. Muammer Karaca, ellili yillarin ortasindan yetmisli yillara
kadar Tiirk seyircisini gerek mizahla, gerek taslamayla ve gerekse de politik hicivle
giildiiriip, eglendirmistir. Giincel politik olaylar1 kendine 6zgii bir yergi iislubu i¢inde
sahneye tasiyan, taklit ve espri yetenegi sayesinde genis kitlelere ulasan Karaca, yaptigi
giincel politik espri ve dogaclamalarla tuluat gelenegini politik taslamalarla
kaynastirmis tam bir halk mizah¢isidir. Menderes doneminde, 6zellikle giindemde olan
sanat¢1, Ednan Bey Duymasin adli giildiiriisiiyle halkin biiyiik ilgisini kazanmais, biiyiik
takdir gormiistiir. Ozellikle giindemdeki politik konulari, sicagi sicagina sahneye
getirmesi, keskin zekasiyla olaylar1 degerlendirip, korkusuzca diline dolamasi Seyirci

goziinde ona biiylik sayginlik saglamistir.

“Muammer Karaca'nin «Sabik Bakan» da Ankara'da biiyiik basari
kazandi. Miinekkidler bu eserin temsili i¢in tek kelime ile miistesna»
derken halk, san'atgilar, bilhassa Muammer Karaca'yt (...) sevgi
tezahiirline boguyordu. Bu sevgi tezahiirii, bilhassa kendisini «Devlet
Bakan» nin tiyatroya seref verdigi gece gostermisti. Muammer Karaca, o
gece de 1af arasinda «Ispat Hakki»ndan, «Degistirmelerden», «Niifuz
Ticaretinnden, Meclis'deki «Parmak sallamalar» dan bahisle c¢esitli
espriler yapmis; salon bu espriler karsisinda «Bravo» seslerinden ve
alkistan inlemisti. Bu kadar tezahtiratin belki bir sebebi daha olabilirdi.
Ciinkii Muammer Karaca sosyal ve idari pek ¢ok aksaklikla usta ve zehir
gibi bir dille, fakat ¢ok tatli bir ifade ile hicveder. O giin Biiyiik Millet
Meclisi'nde Tiirk Basini i¢in biiylik ve bir acbe olan ve esasen daraltilmis
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olan hiirriyetleri biraz daha kisan “Basin Kanunu Tasarisi»
kanunlasmist1. Iste, bdyle bir giiniin gecesinde, yiizlerce kisi, Muammer
Karacayi alkishyor, alkisliyordu. O geceden sonra, olanlar, duyulanlar ve
goriilenler, iic yiiz (...) kisi tarafindan binlerce kisiye sOylendi ve
Muammer Karaca (...) kendisini hayranlikla dinleyen ve seyreden ve
biliyiik sevgi tezahiirati gdsteren seyirciler tarafindan «Canli Basiny»
sifatiyle sifatlandirildi. Halk, artik aktiiel baz1 mes'elelerin, hadiselerin
(...) Karaca'nin elinde sekillenip hicvedilmesini gérmekten biiyiik zevk
aliyor ve bunun i¢in O, halk tarafindan tutulup, begeniliyor ve takdir
ediliyordu “(Akter, 2010:70).
Karaca, kendi yazip, oynadigi Cibali Karakolu adli oyunu tam on alt1 yil
oynamis, Komiser rolii ile Karaca, ii¢c bin defadan fazla seyircisiyle bulusmus, kendi

adiyla anilan teknigi ile seyircinin diinyasinda hakli bir yer edinmistir.

“Muammer Karaca’nin tiyatroculugu yarim yiizyildan ¢ok
stirdli. Fakat onun Tiirk komedyeni olarak gii¢lii yeri, giildiiriilere
politik yergiyi ustalikla getirebildigi yillardan baglar. Yiizlerce
kez oynanmis adapte Fransiz vodvillerini “Muammerlestirme”
iislubuyla ele alirken, o giinlerin en yaygin toplum yergilerini de
konugmalara serpistiriveriyordu. Daha 0Onceden diistiniliip
yazilmis bir metni oynuyor gibi degil, hemen o anda dilinin ucuna
gelivermis gibi”(Arpad, 2007:82).

1961 Anayasasinin sundugu gorece oOzglrlik ortamiyla birlikte, tiyatronun
seyircisine yaklasiminda 6nemli degisimler olmus, 6zellikle seyircinin kiiltiirel ard alan1
dikkate alinarak tiyatro olay1 yasama geg¢irilmeye ¢alisilmistir. Dogaldir ki bu yaklagim,
seyircinin mizah ile olan iligkisinin de dikkate alinmasini gerektirmistir. Bu anlamda
tiyatro sanatiyla ugrasanlarin yoneldikleri yapi, Popiiler Tiyatro alant olmustur. Popiiler
kiiltiir, Halk sanatinin ¢ocuksu igtenligi ve oyunsulugundan yararlanmakta, stirekli
seyircinin aklin1 6vmeye yeltenmektedir. Kent orta siif kalabalig: kisisel 6zelliklerinin
oviilmesinden hoslanmaktadir. Popiiler tiyatro, onun bu arzusunu karsilamak i¢in mizah
ve giildiiriiden yararlanmaktadir. Dramatik ironinin isletilmesiyle seyirci sahne lizerinde
oynayandan fazla sey bildiginden, durumlardan dogan aksamalara giilmektedir. Tiyatro,
giincel meselelerin, alisildik olanin, kolay anlasilanin sinirlarinda eglendirme islevini
istiine almistir. Onarma ve degistirme giici olmasa da, seyircisini eglendirerek

rahatlatip, sagaltmaktadir(Sener, 1993:81-83). Bu alamda o6zellikle Nejat Uygur ve

tiyatrosu en yaygin ve tutulan tiyatro grubu olarak genis seyirci kitlelerine ulagmistir.
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Ozellikle turneler ile Anadolu seyircisinin tiyatro ile iliskisinde 6nemli bir koprii

olmustur.

Altmiglardan sonraki tiyatro yasaminda sahne-seyirci hiyerarsinin kirilmaya
baslandigi, gecmisin karnaval ortamlarini andiran o coskulu seyir ortamina yeniden
yaklasildig1 sOylenebilir. Seyirci, ayni kaderi paylastigi oyuncuyla, ayn1 duygu durumu
icinde var olmakta, sisteme birlikte kars1 durmaktadir. Tiirk seyircisinin kirilan onuru,
zedelenen kimligi ve eylem giicii, boylesi bir cemaat ortaminda onarilmakta, kolektif
deneyimlenen baskiya karsi iirettigi direnci, topluca katilimin verdigi giicle disa
vurulmaktadir. Seyirci, bu donem artmis, giliclenmis, artik sahneyi sézciisi kilmistir.
Seyircinin mizah ve giilme ile iliskili aligkanliklar1 dikkat alinmis, 6zellikle sorunsali
hosgoriiyle taslayan fakat ¢oziim Onermeyen giildiirii bigimi yeniden 6ne ¢ikarilmus,
seyircinin mizah ile olan iligkisine Kabare tiyatrosuyla cevap verilmeye calisilmistir. Bu

anlamda 6nemli bir basar1 da kazanilmistir.

Bu donem tiyatrosunda seyircinin mizah ile olan iligkisine gosterilen dikkat,
oyunlarin seyircilerle canli bir bag kurmasin1 da saglamistir. Komik unsur ve elestiri
unsurunun sahne iizerindeki carpici biresimini hayata geciren iki 6nemli yazar bu
doneme damgasint vurmustur. Haldun Taner ve Aziz Nesin oyunlarinda geleneksel
Tirk tiyatrosunun mizah unsurlarini batili tiyatronun estetik kurulusuyla sentezleyerek
seyirci tarafindan benimsenen islere imza atmuslardir. Ozellikle Aziz Nesin, mizah
alaninda Tiirk insaninin bagyapitlart arasina giren {iriinler sunmustur. Yasar Ne Yasar
Ne Yasamaz oyunu toplumsal taslama aracilifiyla seyirciyi yakalayan, gerek ozel
tiyatrolarda gerekse de odenekli tiyatrolarda onemli gise basarilarina ulasmis bir
oyundur. Niifus kiitiiglinde 6lii olarak goriinen koylii cocugu Yasar’in devletin kendi i¢
isleyisinde yapilan ve diizeltilmeyen bir yanlistan dolay: biitiin hayatinin nasil alt st
oldugunun anlatildig1 oyunda edep yoksunu sistem mizah aracilifiyla taglanmaktadir.
Devlet, isine geldiginde, Yasar’1 askere ¢agirirken, Yasar’dan vergi tahsil ederken ya da
hapse atarken Yasar’1 yastyor olarak kabul etmekte, okul kaydi, tezkere zamani, evlilik

zamani1 ya da miras hakki kazandiginda 6lii saymaktadir.
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Yasar- Ama emmi, nasil olur? Ben nasil, nerden bor¢
Oderim. Ben ayr1 ayr iki yerde birden ¢ift 6lmiis degil miyim?
Dersim’de bir élmﬁsﬁm,.(}anakkale’de bir daha 6lmiisiim. Ben
yagamiyorum ki emmi...lki kez 6lmiis adam bor¢ dder mi, hem
de babasinin borcunu?”’(Nesin, 1992:45).

Yavas yavas sistemin isleyisini ¢cozen Yasar, hapishanede kesfettigi bir yontemle
islerini yoluna koyacak, diizene uyumlanarak yasayip gidecektir. Devletin vatandas
algisi, devlet dairelerinde vatandasa yaklasim bigimi, biirokrasinin akil almaz uygulama
bicimleri, sistem i¢i yasanan dejenerasyon ve bireyin devlet karsisinda degersiz,
Oonemsiz bir varlik olarak algilanmasi kisaca devletin vatandagina yaklagirken
uyguladig ¢ifte standart bu oyunda mizahin giiclii etkisiyle seyirciye yansitilmaktadir.
Aslinda seyirci iiyelerinin her biri birer Yasar’dir. Giindelik hayatlarinda siirekli olarak
Yasar’in kaderini yasamaktadirlar. Siirekli irfandan, edepten s6z edilen bir diinyada
yasamalaria ragmen, aslinda ¢ok edepsiz bir diinyadir yasadiklar1 ve kisilerden bunu
kabul etmeleri beklenilmektedir. Sahneye ¢ikarilan biitin bu sorunsallar1 giilerek
karsilayan seyirci, sistemden intikamini bu sekilde almaktadir. Mizahla arinan ve bu
hayata uyumlanan seyirci, oyundan ¢ikip, ertesi giin isine, okuluna ve dairesine
gidecektir. Oyunla gelenden giilme araciligiyla arinmis, sagaltilmistir.

Toplumsal ve siyasal taglamayr mizah yaratma yontemi olarak kullanan
yazarlardan birisi de Haldun Taner’dir. Gozlerimi Kaparim Vazifemi Yaparim
oyununda seyirci, ayni sokakta, ayn1 zamanda biri yoksul bir evde digeri ise bir konakta
dogan Vicdani ile Efruz’un diinyasina misafir edilmektedir. Ornek bir vatandas olarak
cizilen Vicdani’nin diiriist ve asil davraniglar1 bagina olmadik isler acarken, ikiyiizlii ve
firsatgr kisiligiyle Efruz, hep pagasini kurtarmaktadir. Seyirci, diizenin hirpaladig:
Vicdani kisiliginde kendini bulurken, bir anlamda yasadigi biitiin a¢mazlarin
sorumlularindan biri olan Efruz kisiliginde de kendisine yonelen biitiinciil siddetin
viicut bulmus halini gérmektedir.

“Anlatan- Vicdani sag1 bitmemis yetim
Harp yillari, yoksulluk

Siipiirge tohumu yer

Misir unu geveler

Ya da bulgur”’(Taner,1979:13).
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Vicdani’nin bu tiziinglii hikayesine ragmen seyirci, 6zellikle Vicdani’nin sistem
karsisinda ezilmis, tiirli haksizliklarla Orselenmis taraflarina giilerek, rahatlamakta,
Vicdani karsisinda kendi konumuna siikrederek, bu acikli duruma mizah duygusuyla
eslik etmeyi tercih etmektedir. Efruz’a giilerek sistemin iiriinii bu yapidan intikam
alirken, Vicdani’ye giilerek kendi korunakli konumundan dolay1 haz almakta, bir nevi

katarsis yagamaktadir.

Haldun Taner’in Tiirk tiyatro seyircisi anlaminda onemli bir kose tas1 oldugu
kabul edilmektedir. Ozellikle altmish yillarda kurdugu Devekusu Kabare tiyatrosuyla
Tiirk tiyatro seyircilerinin diinyasinda 6nemli bir yer edinmistir. Kabare Tiyatrosu, halk
tiyatrosunda taglama araciligiyla iiretilen elestirinin, giilmecenin siizgecinden gecirilerek
yani hosgorili ve eglencenin sicak taraflariyla iliskiye sokularak iiretilmis, popiiler bir
dikkat ¢ekme aracidir denilebilir. Bir soylesisinde “Bizim millet giilmeye tesne, bizim
millet balonlar1 delmeye tesne, bizim millet iginde bir takim rofulmanlari s6z haline
getirip ortaya bosaltacak birinin esprisine giilmeye hazir... Bunu verdiginiz zaman
rahatliyor, bir nevi bosaliyor”(Giiriin, 2006: 9) diyen Haldun Taner, giilmenin ve
mizahin ruh haline faydasini “Kendi kendisi ile alay edebilmek, kendi kusurlarina kars1
tarafsiz bir uzaklik kazanabilmek, daha iyiy1 6zleyen, daha kusursuza yonelen bir ruh

tutumunun ilk asamasidir”(Giirtin, 2006: 9) seklinde 6zetlemektedir.

Haldun Taner’in onderliginde kurulan Devekusu Kabare Tiyatrosu, Tirk
seyircisinin kiiltiirel ard alanindaki kodlara yonelmeyi bilmis, seyirciden uzun yillar
onemli bir geri doniisiim almustir. Ozellikle izmir Fuar ile baslayan bu seyirci ilgisi su

sekilde aktarilmaktadir.

“Izmir Fuari giinleri geldi catti. A¢ik Hava Tiyatrosu
kiralands, ilk giin bin kisi geldi, ikinci giin Taner ve bizimkilerin
gozleri fal tas1 gibi agildi. 2 bin 870 kisilik tiyatro tiklim tiklimdi,
bilet bulamayanlar vardi. Seyirci Zeki, Metin ve Ahmet’i piyes
bittikten sonra 4-5 kez tekrar sahneye davet edip alkis yagmuruna
tutmustu”(GiirkanErtag,https://www.yeniasir.com.tr/izmir/2017/0
8/20/fuar-tiyatrolarin-da-yarisma-alaniydi).


https://www.yeniasir.com.tr/izmir/2017/08/20/fuar-tiyatrolarin-da-yarisma-alaniydi
https://www.yeniasir.com.tr/izmir/2017/08/20/fuar-tiyatrolarin-da-yarisma-alaniydi
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Seyirci Deve Kusu Kabare ya da Zeki- Metin ikilisini o kadar tutmustu
ki, onlar1 sahnelerde ziyaret etmekle kalmayip, ses kasetleri, video kasetleri ve
televizyon araciligiyla evlerine, diikkanlarina ve arabalarina misafir
etmekteydi. “Zeki Alasya-Metin Akpinar’li Devekusu Kabare, 80°li yillarda
efsaneydi. Bugiiniin Cem Yilmaz gosterileri neyse, Devekusu Kabare’nin
oyunlar1 da o zaman Oyleydi. Kapali gise oynardi Zeki-Metin...Esprileri dilden
dile dolasir, oyunun ses kasetleri (dikkat video falan degil, sadece oyunun
sesinin kayitli oldugu kasetlerden bahsediyorum) kapis kapis giderdi”(Cengiz
Semercioglu, http://www.hurriyet.com.tr/devekusu-kabare-tutar-mi-19613040).
Sadece aktif olarak sahne aldiklar1 zamanlarda degil, sonraki on yillarda da
seyirciyle iligkileri devam etmisti.

“70'ler ve 80'lerde doganlarin, ailelerinden sik¢ca duydugu
bir climle vardir; "Aman sen bulasma eviadim.” Bu sebeple, bu iki
kusagin temsilcilerinin, ig¢inde yasadiklari {ilkenin gercekleriyle
tanigsmalar1 hep c¢esitli vesilelerle olmustur. Bunlarin en basinda
da, hi¢ kuskusuz Zeki Alasya ve Metin Akpinar'li Devekusu
Kabare vardir. Kendi adima konusacak olursam: Erbakan',
Demirel'i, Ozal1, daha nice siyasi figiirii ve temsil ettikleri
degerleri bana Ogreten, sagdan soldan bin bir zahmetle
edindigimiz  kabarelerin 'beta/vhs' videolar1 olmustur. Bu
soylediklerimden yola ¢ikarak, Devekusu Kabare; mizahla
yogrulmus, salt siyasi bir 6greti aract gibi algilanmasin. Elbette
degildi. Ben ve tamidigim bircok insan, Zeki Alasya, Metin
Akpinar, Nevra Serezli, Selim Nagit, Cihat Tamer ve daha nice
biiylik oyuncu sayesinde, aslinda, "Nasil daha iyi bir insan oluruz"
onu 6grendik. Bu yiizden iizerimizde haklar1 vardir’(Arslan Ural
Karabagli, https://onedio.com/haber/-zeki-alasya-denilince-bir
kusagin-zihninde-o-dakika-canlanan-12-unutulmaz-devekusu
kabare-skeci-504147).

Devekusu Kabare’nin sahne aldigi donemden ¢ok sonra ortaya cikan bazi
popiiler sitelerdeki yorumlar buna &rnek gosterilebilir. Ornegin Eksi Sozliik adli sitede
Devekusu Kabare ile ilgili su yorum yer almaktadir.

“Burada 90’lr yillarda gosterilerini  sahnede tamamlamis
olmalarina ragmen 2005 yilinda Devekusu Kabare ile ilgili olarak,
Devekusu Kabareyle biiyliyen bir nesil vardir ki, bunlar bir araya
geldiklerinde sanki tamamen ayri bir ik ve dinden bir {ilkede
yastyorlarmis da eglerini ya da hemsehrilerini bulmus gibi diger biitiin
konulara kulaklarina kapatip "ay surda da soyle diyordu" vari bir helezon


http://www.hurriyet.com.tr/devekusu-kabare-tutar-mi-19613040
https://onedio.com/haber/-zeki-alasya-denilince-bir
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sohbetine girerler. Bilmeyen ve anlamayan biri i¢in onlarin sohbeti
iskencedir”’(Metin, 2008:107).

Ask Olsun adl1 kabare oyunda 6zellikle siyasal taslamaya gidilmis, bu seyirciden
blyiik ilgi gormistiir. Kendi kiiglik diinyasinda yasayan, kit kanaat geginen seyirci,
kiiltiir ve zihniyet diinyasinin kendisine dayattig1 bicimde aslinda ¢eliskilerin olmadigi,
belirli bir denge halinde diizenlenmis bir diinya oldugu inancina sahip oldugundan,
sisteme karsi her hangi bir direnis gostermenin geregine de inanmamaktadir. Diger
taraftan, diinyevi anlamda, direng gostermeye yeltendigi anda devletin kadife eldiven
icindeki demir yumruguyla karsilasacagini bildiginden, daha gilivenli bir yola
basvurmakta, giilerek rahatlayip uyumlanmayzi tercih etmektedir. Seyircinin bu dénemde
kabare oyunlarim1 aslinda bir isyan ve yeniden uyumlanma ortami olarak kullandig
diisiiniilebilir. Dénem itibariyle Ozal’in ekonomik politikalar1 dogrultusunda siirekli
kemer sikan seyirci, bir sekilde diinyayr yasanilir kilmak adina mizah duygusuna
sartlmaktadir.

Kral: Krala bozulanlar var mi?

Prens: Olmaz m1 tonlarca...

Kral: Niye tilkenizde isler bu kadar kotii mii gidiyo.

Prens: Hayir, her sey tozpembe. Ortalik giilliik giilistanlik.
Derd iistii murat {istliyliz. Bi, 6zgiirliikk bi ucuzluk degme gitsin.
Kral :Niye bozuluyolar dyleyse

Prens: En ¢ok bozulan orta siitun

Kral: O ne oglum oyle

Prens: Bizim ylice kral hazretleri orta siitun orta siitun diye
diye tahta gecti ve iki buguk yil i¢erisinde biitiin siitunlar1 hak
ile yeksan etti.

Kral Anladigim kadariyla iilkenizde siitun miitun kalmadi
Prens: Kalamadi bi ara tilke arena gibiydi simdi agora gibi
Prens: Ama onun disinda ne istersen var

Kral: Ne gibi

Prens: Bastir paray1 caninin istedigini al

Kral: lyi ya iste

Prens: Ama para nerde

Kral : Kralin sagligi nasil peki

Prens: Fistik gibi (Turgut Ozal taklidi yapar

yliriiyiisle) Gece demiyor giindiiz demiyor halkinin
gelecegini diisiiniiyor.

Kral : Peki, halk napiyor?

Prens: Onlarda krallarinin gelecegini diisiiniiyor(Metin, 2008:83).
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Yasanan ekonomik daralma, bire bir seyircinin giindelik hayatina yansirken, o
kul olarak yasama bakmaya devam etmektedir. Devlet karsisinda ya da politikaci
karsisinda; Tanrinin golgesi Padisah imgesinin hala siirdiigii, onu bdylesine itaatkar
kilan seyin bu oldugu sdylenebilir. Bu anlamda tiyatro, seyirci i¢in bir uyumlanma ve
arinip sisteme yeniden eklemlenme araci olarak diisiiniilebilir. Sokaktaki gergeklik ile
kagit lizerindeki gergeklik farkli farkli yasanmaktadir. Seyirci kendi i¢ diinyasinda
yasananlara tepki duysa da, bunu reel diinyaya gecirememekte, uyumlanma ortamlari
arayarak bulmaktadir. Disaridaki diinyada alamadigr intikamini, sahnede canlandirilan
imaja kahkahalarin1 yonlendirerek almaktadir. Ask Olsun’da politik diizenin yanlis, yoz
ve kusurlu taraflariin elestiriye tabi tutulmasindan biiyiik haz alan seyirci, kahkahasini
sahneye yonlendirerek iizerindeki yiikii atip, yasama yeniden, rahatlamis bir bicimde
katilmaktadir.

1980’11 yillarda, 12 Eylil askeri darbesi Tiirk tiyatro seyircisinin tiyatral
yonelimlerini de etkilemistir. Ug yillik bir askeri ydnetim sonrasi sivil hayata gecilse de,
askeri darbe, iilkenin biitiin toplumsal ve kiiltiirel kurumlarii kokten degisikliklere
ugratmis, darbe ve darbenin getirisi olan suskunluk, tiyatroyu sanatsal-siyasal bir forum
olma islevinden soyutlamistir. Militarist yapilanmanin bilingli olarak kiiltiiri
politikadan diglamasi, tiyatro alaninda seyircinin giderek depolitize olmasi sonucunu
dogurmustur. Tiyatroda her an aktif, algilayan, doniistiiren ve senteze giden bir varlik
olmas1 hedeflenen seyirci, yalnizca seyreden, eglenen bir konuma indirgenmistir.

Komedinin 15181 aslinda tam da bdylesi zamanlarda c¢evresini aydinlatmaktadir.
Nitekim 1985 yilinda Liikiis Hayat Opereti yeniden seyirci karsisina ¢ikarilmigtir. Tiirk
tiyatro seyircisinin mizahla kurdugu iliskinin en 6nemli gdsterenlerinden bir tanesi olan
Liikiis Hayat Opereti, Ekrem Resid Rey tarafindan yazilmig, miizikleri Cemal Resid
Rey tarafindan yapilmistir. ilk gosterimi 1933 yilinda yapilan eser, 1985 yilinda Sehir
Tiyatrolarinda yeniden gosterime sunulmus, o tarihten beri de kimi zaman belirli
araliklar verilse de bu giine kadar sahnelenmistir. Seyirci, toplumsal taglamanin parlak
bir 6rnegi olan bu opereti on yillardir bikmadan usanmadan alkiglamaya devam
etmektedir. Otuz yildan fazla bir zamandir devam eden ve Tiirk tiyatrosunda en fazla
seyirciye ulagsmis oyunlardan biri olarak kabul edilen Liikiis Hayat’in hikayesi hirsiz

Riza’nin, o donem iist siiflar arasinda moda haline gelmis kostiimlii bir baloda
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Zonguldakli zengin Riza Bey sanilmasi ve Riza’nin kendisini liiks hayat cereyanina
kaptirmasi iizerine kurulmustur. Bat1 6zentisi ve alafranga yasam tarzi karsisinda kendi
kiiltiiriine yabancilasmis sosyetenin bu yasama Oykiinmesi, “Irfan- Sana yiiz defa
tembih ettim, beni kimsenin 6niinde bey diye cagirma dedim! Alafrangada, liiks hayatta
kadin kocasini Bey diye ¢agirmaz!”(Rey, Tarihsiz: 2), gorgiisiizliigli seyirci i¢in komik
unsurlardan birisidir.  Yasadigr ekonomik olumsuzluklarin trettigi sikintili yasam
karsisinda seyirci, bir baska simifin savurgan yasantisina, duyarsizligma tepkisini
kahkaha olarak disa vurmaktadir. Seyirci, siradan hayatinda, belli sayginlik goriiniimleri
icinde yasayan, fakat aslinda diizenin bosluklarindan faydalanarak haksiz kazang elde
etmis ve boylelikle de rahat bir hayata kavusmus biiyiik hirsizlarin maskesini kiigiik
hirsizlarin nezdinde bir kez daha indirmekte, kahkahasiyla bu yoz yasam bi¢iminin
uygulayicilarindan intikamini almaktadir.

Bu donemlerde Tiirk tiyatro seyircisinin mizahla iliskisini kurarken
bagvurulacak onemli duraklardan birisi de Ferhan Sensoy’dur. Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu ve Batili sahnenin 6z ve bicimsel taraflarini sentezleyip, seyircisine “Giincel
olaylan ele alarak taglama yapan, bu arada seyirciyi hem s6z, hem hareket komigiyle
giildiiren,(...)diistindlirmeyi ve diisiindiiriirken giildlirmeyi de
amaclayan”(Sener,1985:180) Sensoy, “Ortaoyunu’nda goriilen sozciiklerle oynama
gelenegini yepyeni bir bicimde gelistirerek giincel olaylara”(Sener, 1999:262)
uygulayarak, seyirciyle sicak bir iletisim yakalamistir. Sahlari da Vururlar oyunu Tiirk
seyircisinin geleneksel tiyatral kodlarla modern zamanlarda kurdugu bir yeniden
iliskidir. Iran Sahi Riza’nin cumhuriyet adi altinda kurdugu baskici ydnetimin ve
sonrasinda seriat devletine gegen Iran’m sosyal ve politik hayatina ydnlendirilen
parodik bir bakis olarak tarif edilebilecek olan oyun, Tiirk seyircisinin yasamina paralel
bakislar sunmasindan dolayr da tutulmustur. Seyirci, oyunda ashinda kendi
yasantisindan bire bir izler bulmakta, kendi kendisine giilmektedir. Tiirk seyircisinin
baski karsisinda her zamanki iki yiizlii tavridir bu ashinda. “Giileriz Aglanacak
Halimize Vesselam” deyisinin bir 6rnegi sergilenmektedir. Diizene miidahale etmeden,
giiliip, sagaltilip, kendi kabuguna cekilmek, giilerek kendini onarmak aliskanliginin bir

yansimasi yeniden hayata gecmektedir.
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Hiiso- Rizadan gurtulduk da n’ oldi? Isler mi acildi? Yoh! Eskiden ii¢
peng oyakkabi var idi, simdi o da yoh. Herkesin oyaginda bir dévrimci
pobici... Boyayacak gundura kalmadi.

Hasso- Agzindan c¢ikani gulagin duydun, ogacin altinda khonisma,
yapraklar duyar, gorsi devrimci diye giime gidersen.

Hiiso- Riza zemaninda khonigma...Oyetullah zemaninda khonisma, Miz
ne zeman khonisicaz babo! (Sensoy, 1988: 88).

Iki binli yillar ve sonrasinda Tiirk seyircisinin mizahla olan iliskisi daha &zgiin,
kokenlerine daha uygun bir mecrayla bulusmustur. Tek kisilik gosteriler, gecmisin
meddah anlatilarina referans veren bigimsel formlara yeni icerik eklenerek olusturulan
bu gosteriler biiylik basar1 kazanmistir. Gegmiste Meddah Sururi ile eglenen seyirci,
onun devamini Erol Giinaydin gibi meddahlik geleneginden gelen bir komikte bulurken,
Stand-up adi da verilen bu gosterilerde Cem Yilmaz, Yilmaz Erdogan, Ata Demirer gibi
popliler kiiltliriin irettigi kisiler, ge¢misin bu 6nemli formunu giinlin sdylemine
oturtarak 6zellikle sahne-seyirci iletisiminin yeniden kurulmasina aracilik etmislerdir.
Onceleri Levent Kirca’nin televizyona tasidigi, kiiciik skeclerle, anlik kahkaha elde
etmek, yergiyle gostermek gibi uygulamalar seyirci tarafindan ¢ok tutulmustur. Yilmaz
Erdogan ise Bir Demet Tiyatro adli televizyon programiyla seyirciye gene geleneksel
tiyatrodan aldig1 ozelliklerle yaklagsmis, sdzel mizah ile seyircinin ilgisini ¢ekmistir.
Dile dayali mizah ve interaktif iletisim, sahne seyirci iligkisinin kurulusunda énemli bir
araci olarak her zaman giindemde olmus, geleneksel tiyatronun bir mirasi olarak seyirci

tarafindan biriktirilmis, gerektigi zamanlarda kahkaha ve mizahin 6nemli bir aracisi

olarak devreye sokulmustur.
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3.4.Eglenme —Egitilme Baglaminda Seyirci Sahne Tliskisi

Batililasma hareketi ile birlikte sanatlarin en toplumsali olan tiyatronun Kendi
cografyasinda yasanan farklilasmay1r goriip, yasanan siirece tepki vermemesi
diistiniilemezdi. Toplumsal alanda yasanan degisimin yansimalari hizla sahneye
getirilmig, batili anlamda tiyatro bir devlet politikasi gibi genis bicimde isleyise
sokulmustur. Yiizyillardan beridir Batili bir sanat olan tiyatro, o giine kadar kullanimda
olan geleneksel formlar bir kenara itilerek, Osmanli-Tiirk toplumunun sanat alanina
yerlesmistir. Batili tiyatronun topluma aktarilmasi, aydin sorumlulugu g¢ercevesinde,
aydinlarca gerceklestirilmistir. Bu farklilasma dogaldir ki oncelikle kendini gelenekten
kopus biciminde gdsterecektir. Tamamen farkli bir sosyolojik siirecin {iriinii olan Batili
tiyatro sanati, Oncelikle geleneksel tiyatroyu dislamis, ardindan sentez sOylemleri adi
altinda yeni olusumlar halka sunulmaya baslanmistir. Bu Batili sanat, ilk zamanlar
yogun bir seyirci ilgisiyle karsilasmis olsa da, bir siire sonra kimi sorunlar yaganmaya
baslanmugtir. Seyirci, gelenekten getirdigi seyir adabini sahneye dayatmakta, bu durum

temsillerin sagliksiz gegmesine neden olmaktadir.

Seyir adabi lizerine odaklanildiginda, irfan ve edeb gibi iki kiiltiirel kavramla
karsilagilmaktadir. Irfan, Arapga bir kelime olup, a.r.f kkiinden tiiretilmistir. “dogustan
olan (fitri) yeteneklerin harekete gecirilmesiyle ve incelikle diisiinlip bilme, esyay1 ve
hakikati derunundan, hikmeti 6ngéren manevi boyutundan tanima yetisi demektir”
(Bulag, 2007: 150). Arefe fiili kismen bilmeyi igerse de, biiyiik 6l¢iide tanima eylemini
ifade etmektedir. Alllah hakkinda sahip oldugumuz bilgilerin Arapgada “ilim” fiilinden
cok, irfandan gelen arefe ve ma’rifetle ifade ediliyor olmasi bunun bir gostergesidir.
[rfan’in bilmekten daha ¢ok, tanima eylemini igermesi ona beseri bir nitelik ve karakter
kazandirir. O halde, gerek orf, gerekse marifet ve irfan; ilahi/vahyi bir bilgi kaynag:
degil, tiimiiyle 6grenmeye dayali bir gabanin iiriiniidiirler. irfan ve marifet, bilmeyi ve
tanimay1 ifade etmekte, irfan; ilk bilgi kaynagindan yola ¢ikarak yeni bilgiler edinme
baglaminda temellendirilmektedir. Yani kisinin kendisine ya da kendini merkez kilarak
ortaya cikardig:r bilgiler ilizerine yeni bilgiler ekleyip, bilgi iiretimine ge¢mesidir.

Kaynag ilahi ya da manevi olan bir bilgiden insani cabalarla yeni bilgiler tiretmesi
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baglaminda irfan; ayni zamanda “Marifet, kesf, hads, ilham, sezgi, manevi ve ruhi
tecriibeyle elde edilen bilgi, tecriibi bilgi”’(Uludag, 2001: 163) anlamina da gelmektedir.
Tirkceye, Arapca edeb / adab’dan girmis olan edeb ise “Edeb. ADAB (A.), gerek
cahiliye devrinde ve gerek islamiyette, asil ve insani seylere meyil etme hasleti ve
bunun hayatta ve ictimai miinasebetlerde belirmesi manasinda kullanilir(...) Kelimenin
ameli ahlak bakimindan olan bu manasina muvazi olarak, bir de mecazi manada
anlasilist vardir ki, insami yiiksek kiiltiire erdiren ve irfan erbabi ile muaserete layik
mertebeye cikaran tahsil ’(Islam Ansiklopedisi, 105) anlammin yani sira; “Toplum
toresine uygun davranma, iyi ahlak, incelik, terbiye” (TDK, Giincel Tiirk¢e Sozliik)
anlamia gelirken, bir diger anlamiyla da bu alt baslk i¢in islevsel olacak; usul, yol,
yordam, davranis kaideleri anlamiyla Tiirk seyircisinin seyir eylemi esnasinda tercih
ettigi, aliskin oldugu davranis kaliplarina 151k tutmaktadir.

Seyir adab1 ve one ¢ikan Ozellikler anlaminda seyirci ve seyretme iligkisine
Karagoz ile baglamak uygun olacaktir. Dogas1 geregi bir alt simnif eglencesi olan
Karagoz, seyircilerle Hayali arasinda perdenin 6niinden ve arkasindan kurulan 6zel bir
iletisim tarziyla bigimlenmektedir. Karagéz estetiginde belirleyicilik seyircinin
elindedir. Hayali seyirciye alternatifler sunmakta, seyirci ise alkiglartyla ya da
bagirarak tepkisini belli etmektedir. Hayali de genis s6z ve musiki dagarcigiyla uygun

sOzleri bulmakta, oyununu bu tepkilere gore ayarlamaktadir (Aksit, 2012: 65).

“Bir oyun olarak(...)0zelligi sozlii aktarrm ve sozli
kompozisyondu ve basarisi hayalinin seyircisine ulasmasina bagliydi.
Oyundaki karakterler, konular, sahneler, sakalar, olay Orgiisiinde
kullanilan araglar, gorsellik ve dil, bunlarin hepsi seyirci tepkisine ve 0
andaki seyirci topluluguna bagliydi; gelenegin tarihi boyunca yaratilan
malzeme dagar1 her gosteriye, her seyirci topluluguna ve her mekana
gore aninda uyarlaniyordu. Bu modele siirekli degiskenlik denebilir.
Uretim ve icrada diizen ve diizensizligin bir araya getirilmesi, bir
celiskiden ¢ok gosterinin degisimini ge¢miste siirekliligi kaybetmeksizin
siirdiirmenin yoluydu. Hayali, gosteriyi canli tutabilmek i¢in dogaglama
yaparken bildik malzemeye farkli bilesimler i¢inde bagvuruyordu; seyirci
ise  oyunun yelkenlerinin nereye c¢evrilecegini  gOsteren  bir
rliizgargiililydii” (Spatharis, 2015: xx111).
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Karagdz, oynaticisinin seyircinin tepkisine gore yonlendirdigi, yani seyircinin
midahalesine daima agik olan, farkli ortamlarda farkli bir iislupla oynanmasi
yadirganmayacak, tam tersine bunun kural oldugu bir tiirdiir. Bu gosterim tiirii 6zel bir
alan olmadig siirece, ilk zamanlarda, tek cinsiyetlidir. Bu 6zelliginden dolay1 edep ile
ilgili sinirlamalara pek uymamaktadir. Kadinin seyir alaninda olmamasi, miihtehcenligi,
acik sacikligr one cikarmis, geleneksel tiyatroda ilk zamanlar seyircilerinin yalniz
erkeklerden olugmasi, cinselligin seyircinin oyunla olan iligkisinde onemli bir yer
tutmasi sonucunu dogurmustur. Karagéz’iin en ¢ok tutulani, kahvehanelerde, erkek
kiiltiirti i¢cinde bigimlenmis tomruklu halidir. Karagéz, erkeklerin, kadinlarin yoklugunu
firsat bilip, kendi aralarinda {iretip tiikettikleri olduk¢a edepsiz bir gosteridir. Sarayda
ve konaklarda oynanan, kadinlarin da seyrettigi Karagéz ise daha edep sinirlari i¢inde
bicimlendirilmektedir ve tomruksuzdur.

Cinselligin fazlasiyla 6ne ¢iktig1 golge oyunlari, yoneticilerin farkli yaptirim ve
kisitlamalarla sehir halkini, onlarin cinsel ve dinsel diinyasin1 yonlendirmeye calistigi
Istanbul’da en yaygin eglencelerden biridir. Seyirciler, hayal perdesinde giindelik
hayatla iliskili norm, aligkanlik ve beklentilerin tersine c¢evrildigi bir diinyayla
kargilagmaktadirlar. Kuklalarin devindigi hayal diinyasinda cinsellik baski altinda
degildir. Oyunlar malzemesini daha ¢ok Istanbul yasaminin iki dzelliginden, konusulan
dillerin  g¢esitliligi ve kadinlarla erkekler arasinda yasanan iligkilerden
almaktadirlar(Mizrahi,2013:48). Son derece miistehcendirler. Her ne kadar oyunlarin
basindaki perde gazelleri, tasavvufi bir Ozellik gosterse de igerik baslangigla pek
uyusmamaktadir.

“Diger senaryolar, hatta heterodoks tasavvuf senaryolari, serbest
cinsel davranislar1 nasil tanimlarlarsa tanimlasinlar, agik¢a elestirirler.
Oysa golge oyunu, konusunun disinda olan ahlak anlayisin1 genellikle
sadece perde gazelinde dile getirir. Gazel, oyunun kisa dmiirlii oldugunu
anlatirken, Tanrmin ezeli ve ebedi varligiin tersine insan yasaminin
kirilgan  yapisimi  hatirlatir; dolayisiyla algak goniilliiliige, ahlaki
erdemlere ve ibadete ihtiya¢c duyulmaktadir. Ancak okur ve seyirci bagtan
itibaren bilir ki bu beklenen bir miidahale, 6zgiirliik¢li metni Srtmeyi
beceremeyen bir incir yapragidir(...)Karagéz kadin kiligma girip
kadinlar gilinlinde hamama girerken, bir pencereden iceriyi gézetlemek
amaciyla duvara tirmanmaya calisirken ve giizel Zenne kendisini

eglendirirken seyirciler onunla tam anlamiyla 6zdeslesirler”(Ze’evi,
2008:164).
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Cinsel igerikli eylem ve sozlerle dolu olan ve bunlarin 6zgiirce ifade edildigi bu
oyunlarda “Izleyiciler konusmanin iletisimsizligi artirdigi ve cinselligin artik
bastirilmadigi bir kuklalar diinyasina katilirlar”(Mizrahi, 2014: 275). Karagdz’iin
sozciiklere ekledigi figiiratif anlamlarin hepsi cinsel cagrisimlara sahiptir. Ornegin
ayliklarin 6denmesinde ayin ilk giiniinii ifade etmek i¢in kullanilan "aybas1" kelimesi,
Karagdz tarafindan menstriiasyon olarak anlasilirken, "kaldirmak" fiili ereksiyonu
cagristirmaktadir. Gosterilerden soyutlanan en belirgin sey, Karagdz'in phallus'unun
perdedeki goriintiisiidiir. Seyirci kitlesine bagli olarak, Karagdz bazen phallus'uyla
birlikte perdede goriinmektedir. Daha 6nce yapilan gosterilerin 6zellikle gorsel cinsellik
acisindan ¢ok daha zengin oldugu sdylenmektedir. Perdede kadinlarin Karagoz'iin
erkeklik organimi veya Tiirk'iin slinnet olup olmadigin1 bir balta ile kontrol etmeleri
siradan bir sey sayillmaktadir. Hamam adli oyunda sarhos, bir hamam basmakta ve
Karag6z'iin fallusunu bir ipe baglayarak cekmektedir. Bu ornekler, gélge oyunundaki
cinsel icerigin kiiciik bir kismin1 vermektedir, ¢linkii mevcut metinler, elitlere hitap eden
mekanlarda gosteri yapan Nazif Bey tarafindan yazilmistir(Kirli, 2000: 159-161).

Cogunlukla seyyahlarin anilarindan Ogrenildigine gore ise halka hitap eden
kahvehanelerde yapilan gosterilerde, gosterinin mevcut igeriginden ¢ok daha fazla
miistehcen oldugu anlagilmaktadir. Bir evde Karagoz izleyen ve evin haniminin oda
kapisina bir hali gererek gosteriyi izledigini bildiren Thevenot, “sarkilar miistehcenlik
ile doludur ve bu hosa gitmektedir. Bu hanim, ii¢ saatten fazla bir zamanin ge¢mesine
ragmen oyun bitmeden buradan ayrilmadi, Karagéz'e yaptirilan edepsizlikleri
seyretmekten utanmadigina hayret ettim”(Thevenot, 1978: 95-96) demektedir.
[ffetsizligin en korkung boyutlara vardig1 sahneler, sapkin ve ahlak dis1 tasvirlerle hayal
perdesinde dolasan Karagoz, en ¢ok da cocuk yasta kiz ve erkek seyircilere sahip
olmasiyla seyyahlar1 sasirtmistir. Nitekim Edmundo De Amicis, “Tiirk, kiz olsun erkek
olsun ¢ocuklarmi Karagdziin, duygular1 uyanmadan evvel, akillarin1 karigtiran utang
verici edepsizliklerini dinlemeye gonderir’(Amicis, 2006:138) derken, buna bir tiirlii
anlam verememistir. Nerval ise “Her yerde ve her zaman cok acik sagik konusan bu
kisiyi, yaratacagi ahlaki tehlikeden hicbir endise duymaksizin genglerin eline bol bol

vermek pek akil almaz gibi goriiniiyor. Ama, dogulularin ahlak ve egitim hakkinda
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bizlerden ¢ok daha degisik fikirleri vardir. Onlarda duygunun ve anlayisin gelistirilmesi
aranir, bizde ise maalesef sondiiriilmesi” (Nerval, 2002:47) derken aslinda seyretmeye

dair farkli bir adabin farkina varmistir. Mizrahi, bu adabin altin1 daha kalin ¢izmektedir.

“Hayali ve izleyiciler arasinda paylagilan ahlaki degerler
sebebiyle Karagdz i¢in ahlaksiz diyemeyiz. Cergevesi bellidir ama
ritiielistik degildir; soke edercesine eglendiricidir ama anarsist degildir;
gayri-resmidir ama olaganin disindadir. Sinirlarin farkina, onlari iyi
tanimlanmis sanatsal bir baglamda ortadan kaldirarak varirsiniz. Giinliik
eylemler ¢oziilmesi imkansiz veya baskict kurallar diinyasi olmaktan
cikar, geri-alinabilir eylemlerin ve giillinebilir kelimelerin var oldugu bir
oyun parkina doniislir. Kendi toplumunuza giilersiniz ve ayni zamanda
cocuklarmiza o toplumu 6gretirsiniz”’(Mizrahi, 2014:285).

Kadin seyircinin olmamasi, ikiylizlii bir tavirla yillarca hastalik olarak
adlandirilip, 6tekilestirilen Homoerotizm’i de tetiklemistir.

“Escinselligin bir hastalik oldugu yaklagimi 40 yil 6nce
terk edildi ve psikiyatrik hastalik tan1 listelerinden ¢ikarildi. Kaldi
ki, galiba bilmedigimiz, bilmek istemedigimiz veya herkeslerden
saklamak istedigimiz bir sey var. Biz bu ‘hastalikla’ asirlardir ice
ice yogrula yogrula yuvarlanip gelmis, bunu pop kiiltiirliimiizde
bile klasiklestirmis bir toplumuz. Karagdz-Hacivat golge oyunu
ve ondan giinlimiize gelen sahne gelenegine bakalim yeter. Yani
bu illa bir ‘hastaliksa’, 500 yillik kroniklesmis bir hastaliktan
bahsediyoruz demektir. Bu demektir ki biz bu ‘illete’,
kurtulamamak {izere bulagsmisiz. Geleneksel Osmanli-Tiirk
popiiler sahne sanati bu ‘hastalik’ denen seyin estetigi ile
dopdolu. Adina homoerotizm deniyor. Sanat toplumsal teyidsiz
geleneklesebilir mi, sanatsal diskurs ile ahlaksal diskurs arasinda
ortak bir kod
olmasa?”’(Beier,2010)http://www.radikal.com.tr/yorum/homoeroti
zm-a-la-turca-987959/

Golge Oyunlarinda edepsiz bir algi islemektedir. Bu ortam, kiifiir, edebe aykir
hareketler, cinsel carpitmalar, benzesmelerle ilerleyen kendine dair bir seyir anlayisi
tiretmistir. Tek cinsiyetli ortam olmasi ve kadin seyircinin yoklugu, Karagdz seyreden
erkek seyircinin rahathigin1 ve cinselligin radikal bir bigimde dolagimini getirmistir.
Ilging olan ise her cemaatten ve her diinya goriisiinden seyircinin, bu gdsterimlerdeki

yogun cinselligi yadirgamadan, ortak bir seyir olgusu gergeklestirmeleridir.


http://www.radikal.com.tr/yorum/homoerotizm-a-la-turca-987959/
http://www.radikal.com.tr/yorum/homoerotizm-a-la-turca-987959/
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“Cinselligin aslinda ideolojiler Otesinde bulusabildigimiz tek
ateskes alani oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Osmanli- Tiirk
toplumuna bakildiginda; ister muhafazakar ister laik olsun cinselligin
bicimlendirilmesi konusunda ortak haz ilgisi kurduklari sdylenebilir.
Cinselligin normal sinirlarinin asilmasi1 Karagdz seyircilerinin stirekli
kars1 karsiya kaldigt bir durumdur. Karag6z’iin kulamparalik yapmasi,
Hacivat’a ve diger erkek karakterlere oglanci sakalarla yaklasmasi,
kendini saka yollu onlara seks partneri olarak sunmasi veya en alelade
kelimeleri tepe taklak edip, icerdikleri cinsel c¢agrisimlar1 ortaya
cikarmasi, en masumane sdylemlerde bile cinsellige dokunan bir alt
anlam yaratmak ic¢in hicbir firsati kagirmamasi her ideolojiden seyirciyi
rahatsiz etmez. Seyirciler, oyundaki homoerotik zaaflara ya da
sOylemlere utang ve yasak goziiyle degil, ‘normal’ cinselligin bir pargasi
goziiyle bakarlar. Bu erotik aura oyunun kurgusunu asar, gelir seyircileri
sarar sarmalar. Cinsiyetin sinirlarindaki bu pseudo-gecirgenligin zaman
icinde degistigi soylenemez. Gautier’i irkilten, Osmanli seyircisine haz
verir. 1ki taraf arasinda, viziiel estetik ve erotik sinyalleri kavrayistaki
farklilik, onlarin, kendi sosyal kodlari ile igsellestirdikleri cinsiyet ve
cinsellik anlayislarina 151k tutar. Homoerotik referanslar 6n plandadir.
Seyirci bunlardan tedirgin olmaz, yiizii burusmaz, kahkahalar atar,
kahvehane neseli alkislarla inler. Burada sanatsal estetik ile toplumsal
estetigibirbirindensoyutlamakolanaksizdir”(http://www.radikal.com.tr/yo
rum/homoerotizm-a-la-turca-987959/).

Osmanli diinyas1, seyir estetigi ve sanat algis1 gibi konularda yazan Ilyaz Bingiil,
bu anlamda ilging bir yaklasim sunmaktadir. Bingiil’e gore “Ne Karagdz ne de
sergilendigi ortamlar ‘sahne’ degildi (...) Karagoz'iin gosterildigi padisah huzuru, kir,
mahalle kahvehaneleri, esnaf teferrii¢ eglenceleri, mesireler ‘sahne’ degildi; ‘sahne’de
gosterilmedigi, ‘sahne’si olmadigi i¢indir de, kolaylikla miistehcenlige kap1 aralayan”
(Bingiil, 2013:198 V.S.S) Karagoz, ‘sahne’ yada sahne arkasina dair bir bilinci 6ne
cikarmadigindan, seyirci tarafindan normalize edilmekte, miistehcen olarak
algilanmamaktadir. Bingiil’e gore sahne, her zaman i¢in belirli bir denetim olgusuyla
birlikte varoldugundan, vahsi, gaddar diirtiilerden anlik zevklere kadar hayatin tiim
korku ve sevinglerinin dizginlendigi, bagkalarina bagimliliklar1 nedeniyle, stirekli bir
diizenlenme baskisinin, digsal zorunluluklara katlanmanin deneyimlendigi, bir baska
deyisle ist-benin kuruldugu alandir. Sahne, bedenin kendisini ayartma nesnesi gibi
sundugu yerdir. Sahne yoksa bilingalt1 da yoktur. Sahnenin ya da diger bir sOyleyisle
ist-benin, i¢ denetimin olmamasi miistehcenin, icgiidiisel olanin kendisini gdstermesine

imkan tanimaktadir.


http://www.radikal.com.tr/yorum/homoerotizm-a-la-turca-987959/
http://www.radikal.com.tr/yorum/homoerotizm-a-la-turca-987959/
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Kadin seyircinin yoklugunun Edeb’e yansimasi bu sekildeyken, adab’a
yansimast ise rahatlik ve umursamazlik bi¢ciminde gergeklesmistir. Seyircinin herhangi
bir bi¢cimde kendine dikkat etmesine, {listiine basina 6zen gostermesine gerek
kalmamistir. Gerekirse uzun geceligiyle, pijamasiyla oyun izlemeye gidebilmektedir.
Esnek seyir yeri - oyun yeri iliskisi iginde acik bi¢im 6zelligi ile verilen temsillerden
dolay1 oldukea rahat bir seyir aligkanlig1 yerlesmistir. Seyirci, arzu ettigi bicimde, ister
ayakta isterse de oturarak oyun izleyebilmektedir. Can1 sikildiginda ya da bir isi
ciktiginda oyunu terk etmekte 6zgiirdiir. Seyir esnasinda yemek veya igmek serbesttir.
Nargile oOzellikle bu gosterilerde seyircilere eslik eden bir keyif unsurudur. Bu
gosterilerde seyircinin karsisina cikan iligkiler ag1 bildiktir, seyirci dykilye yabanci
degildir. Oyun kisileri tanidik bir yapr gostermektedirler. Kalip kisilerdir. Kisisel
ozellikler gostermezler. Herhangi bir doktor ya da Sarhog’turlar. Seyircinin sahnede
yasanan durumlara ya da dykiiye inanmasina gerek yoktur. Istediginde s6zle miidahale
etmekte Ozgiirdiir. Oyuna istedigi yerden miidahil olabilmektedir. Mutlaka oyundan
once gelip oturmasi gerekmemektedir. Giildiirii amaci glidiilmektedir. Oyundan mesaj
cikarma kaygist yoktur, ibret almasi tercih edilmektedir. Karagdz insanlar icin
mahallenin kahvehanesinde seyrettikleri, her zamanki kiyafetleri i¢inde, 6zel bir hazirlik
yapmadan gittikleri alaturka bir seyirliktir.

“Kahvehanede kendini evinde gibi rahat hisseden karagoz
izleyicisi taburesinin ilizerinde yada kah bir ayagini altina alip kah
bagdas kurup oturdugu sedirde oyun boyunca kaskati kesilmez.
Yana doner, gerinir, 6ksiiriir, kasinir, yanindakine laf yetistirir, bir
obiirii ¢ikinindan ¢ikardigl boregi ¢oregi tikistirir, bir bagkasi ufak
ufak kestirirken gordiigii diis karagoz perdesine karisir, ¢isi gelen
marpucunu oraciga birakir kaba etlerini kasip kostura kostura,
"destur"u ceke ¢eke helanin yolunu tutar, geri geldiginde de
giilmesini kaldig1 yerden siirdiiriir, ¢iinkii bir dnceki sahnede ne
konusuldugunu 6nceden bilir, bir sonraki sahnede ne olacagini da
pek merak ettigi sOylenemez, bir Obiirii Karagéz'e laf atar,
oynatict da oyunu kesintiye ugratip agzinin payini verir,
"ateeees", "bize iki kallavi", "az sekerli olsun Osman", "usta, ¢ek
bi demli"... Kahvehanenin karnavalesk ve grotesk curcunasina
katilan izleyici saatlerce siiren bu oyunlarda, konser yada tiyatro
salonunda Oksiirmemek i¢in bile bedenine iskence eden salon
adaminin tersine, edilgin degildir’(Bingiil, 2013:190).
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Bir taraftan karnaval mizahit varken, bir taraftan da edep olgusu vardir.
Kokeninde din biiyliklerini methetmek bulunan meddah anlatilarinda adap ve igerik
dinsel bir renge biiriinmektedir. Meddahin ¢evresinde halka olusturan seyirciler de
sadece erkeklerden olusmaktadir. Cilinkii han, gezginlerden, tiiccarlardan,
zanaatkarlardan, yabancilardan ve kiiciik seyyar saticilar kalabaligindan, dolayisiyla
sadece erkeklerden olusan bir miisteri kitlesinin ugrak yeridir. Burada erkek erkege
giiliinmektedir. “Manastir'daki handa etnik, dinsel ve dilsel bir ¢esitlilik vardir. Sair ve
meddah Siileyman"1 oturup dikkatle dinleyenler Tiirk, Arnavut, Rum, Bulgar, Eflakl,
Sirp, Yahudi’dir; bu gesitlilik, Osmanli'nin ve Balkanlar'in sira dis1 melting-pot’u olan
bu Makedon sehrinin de ¢esitliligini yansitmaktadir”’(Georgeon, 2007: 83-84). Halkin
goren gozii, isiten kulagi, konusan dili olan Meddah, eger isini gergekten ve yiirekten
yaptyorsa, ona li¢ ¢esit yiiceltme ve saygi yakismaktadir. “Dua” “sena” ve “ata”. Dua,
meddahlart  dinleyenlerin  hayir dualaridir. Sena, meddahlarin  Oviilmesi  ve
begenilmesidir. Ata ise onlara armaganlarin verilmesi gerektigidir. Hediye verilmesi,
potlag kiiltiirlinden gelen bir iradedir. Meddah, ahalinin gdziinden diigmemesi igin
ahenkli ve tesirli okumali, okuduktan sonra agiklama yapmali, yemin ve miibalaga
etmemeli, eserin sahibini basta ya da sonda dualar okuyarak anmali ve yalan
soylememelidir(Beyazit, Tarihsiz:7-8). Dinleyenleriyle arasinda biiyiilk bir hiirmet
iligkisi vardir. Dinleyiciler, Meddah tarafindan velinimet olarak goriilmektedirler. Belli
bir edep anlayisiyla hareket edilen bu gosterimlerde Meddah, kendini ve haddini bilen
insandir ve dinleyene saygi her zaman dnem arz etmektedir.

Ortaoyunu gibi a¢ik havada ya da cayirlik alanlarda da seyredilebilen
gosterilerde seyirciler dort yonden seyir gerceklestirebilmektedirler. Geleneksel
tiyatroda seyirci baskasina sikinti vermemesi ve oyun diizenine miidahale etmemesi
sarttyla olabildigince 6zgiirdiir. Sahneler kendi baslarina islevseldir. Oyuncularla ayni
hizadadir. Bir eglence olarak seyirciye yonelinmektedir. Kilik kiyafetine 6zen
gostermesi gerekmemektedir. Ortaoyununda sorunlarin elestirisine yonelinmemistir.
Bilinglendirmeye yonelik bir elestiri tarzi goriinmemektedir. Fakat seyirciyi her an
uyanik tutan bir isleyis vardir. Eglendirme, zevk verme niteliginin yaninda, yasamla,
cevreyle iliskiyi siirdliirme, “oyunu yasama doniistiirerek yabancilagsmayi engelleme”

gibi bir marifeti vardir. Toplumsal tavir ve toplumsal degerler sergilenirken, bunlarin
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istii dans, sarki, saka, fantezi ve oyunbazlik ile ortiillmektedir. Sarki, dans ve goriintii
ile saglanan hazlar; cinsel gondermeler, siddet gibi ilkel doyumlar; s6z ustaligi, ¢ene
yaristirmanin yoneldigi zihinsel doygunluk seyirciyi ruhsal ve bedensel sikintilardan

uzaklastirip, bosalmasina sebep olmaktadir (Sokullu, 1997: 216-218).

3 Kasim 1839°de Giilhane Hatt-1 Hiimayunu ya da Hatt-1 Serif’in Osmanl
Devletinin Batiy1 hedef alan yenilesme politikalarini biitiin diinyaya duyurmasiyla
birlikte Osmanl tilkesinde biitiin dengeler degismistir. Hatt-1 Hiimayun’un 6ne siirdiigi
degisim politikalart ekonomik ve yoOnetimsel alanlar diginda, sanatsal alana da
yansitilmistir. Bu anlamda en ¢arpict degisimlerden birinin tiyatro alaninda
gerceklestigini ifade etmek gerekmektedir. Yeni Osmanlilar olarak bilinen, yurtdisinda
egitim gormiis bir grup gen¢ aydin, bu degisimin sorumlulugunu tstlenmistir. Halki
Batililasma ideolojisinin 6ngoérdiigli bigimde egitmek ve degistirmek konusunda
harekete gegen bu geng aydinlar, okuma yazma oraninin diistikliigii karsisinda en pratik

¢Oziimii bu gorevi tiyatroya yiiklemekle bulmuslardir.

“Tiyatro, belki bir eglenceydi ama, eglendirerek 6gretmesini ve
egitmesini de biliyordu. O halde, ondan da -imkanlar oraninda- elbette
yararlanacaklardi. Hele ki basinla elde etmek istedikleri sonug ikide bir
de engelleniyor, kostekleniyordu. Oyle zaman oluyordu ki is sadece
tiyatroya bel baglamaya kaliyordu. Sonra, tiyatronun basina goére bazi
ustiin taraflar1 vardi: Eglendiriyor, gorerek egitiyor ve etki altinda
birakiyordu. Gazete ve dergileri sadece okuma yazma bilenler
izleyebilirken, tiyatroyu hi¢ okuma yazmasi olmayan bir kimse de
rahatlikla izleyebilir ve ondan etkilenebilirdi. Dahas1 da vardi. Toplum
bilinci tiyatroda daha yaygin ve daha birinden birine gecici bir hal
kazaniyordu”(Ebuzziya Tevfik, 1973:496).

Tiyatronun okuma yazma bilmeyenleri de icine alacak sekilde derin etkisi
yaninda, siirece yayildiginda ¢ok daha hizli bir bigimde, daha fazla kisiye ulagsmanin bir
yolu oldugu da reddedilemez bir gergektir. Basin yoluyla ulasilabilecek kisi sayisi,

tiyatroyla ulasilabilecek saymin yaninda pek 6nemli sayilmamaktadir.
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“Halk ilerlemesi ve medeniyetin 6diing verdigi ders, yalniz ciddi
kitaplar okuyarak saglanmak istenirse bu ¢ok zaman alir. Ciinkii i¢indeki
bilgilere ragbet edilen bir kitap ancak bin bes yiiz ya da ¢ok ¢ok iki bin
bes yliz tane satilabilmektedir. Bu da bes yilda ancak satilip biter.
Kitaba gosterilen bu ilgi ylizbinlerce niifus i¢in hi¢ denilecek kadar azdir.
Simdi biz okuma yazma bilmeyen niifusu tiyatroda ders alacaklar
oyunlar aracilifiyla terbiye etmeye ciddi bir sekilde ¢alisacak olursak tip
sanatindan c¢ok tiyatro sanatiyla basarili olabiliriz. Ciinkii her defasinda
yediser sekizer yiiz niifus tiyatroda bulunmak sartiyla on bes yirmi defa
izlenilen bir oyunu on, on bes bin niifusa gostermis oluruz.”(Ahmet
Mithat Efendi, 1990: 3).

Ulkelerine hizmet atesiyle dolu bu geng iilkiiciiler hizla ise koyulsalar da baz1
sikintilarin karsilagsmalart uzun siirmeyecektir. Geleneksel tiyatronun genel durumu
tiyatroya yiikledikleri misyonun hayata gecirilmesini olanakli kilacak gibi
goriinmemektedir. Geleneksel tiyatro bastanbasa miistehcen ve edep dis1 bir icerige
sahiptir.  Karag6z ve  Ortaoyunu, Batililasgma  ideolojisiyle  nesillerin
doniistiiriilebilmesine imkan taniyacak niteliklere sahip degildir. Icerik, genel ahlaka
uygun degildir. Geleneksel tiyatronun “su-i ahlak mektebi ve bunca rezaletler meksebi
(kazanma yeri) oldugu belirtilerek ahlak-1 umumiyeyi ‘ifsad eyledigi’ i¢in ‘Hiikiimet-i
Seniyyece men’i istitham edilmistir”(Kudret,2003:94). Geleneksel tiyatroyu faydasiz ve
miistehcen bulan bu aydinlar, tiyatroda yenilesme hareketlerini 6ne ¢ikarmislar, halkin
egitiminde Batili tiyatroya gdrev bi¢mislerdir. Ozellikle Namik Kemal ile 6zdeslesen
tiyatrodaki yenilesme hareketi, neredeyse eskiye karsi diismanlia varacak bir
niteliktedir. Diyojen dergisinin kirkinci sayisinda “Memleketimizin sayeste-i takbih
bulunan eski adetlerimizin en biiyligii Ortaoyunu rezaletidir. Dogrusu ya ifsad-1 ahlak
hakkindaki mazarrat1 asikardir. Biz bunun ortadan kaldirilmasini arzu edip dururken”
(And, 1969, 206) igerikli bir yazi kaleme almistir. Ozellikle Ortaoyununa odaklanan
Namik Kemal, biiylik ihtimalle Karagdéz oyunlarimin 1slah edilemeyecegini
diisiindiigiinden olsa gerek elestirisini daha c¢ok Ortaoyunu {lizerine yapmustir.
“Ortaoyunu en budalaca evza’t en bi-edeb-ane sozleri, en getrefil, en galiz lafizlar
gosterir”(Sevingli, 1985:26) gibi elestirilerinin merkezinde Ortaoyununun seyirciye
yoneligsinde kullandigi miistehcen dil ve igerik vardir. Bu igerik ve dil’in seyirci

tizerinde ahlaki agidan kimi zararlar1 oldugunu, Osmanl kiiltiiriiniin ve aile hayatinin bu



291

icerik ve dil ile uyusmadigini diisiinmektedir. Olmasi1 gereken tiyatro adabini geleneksel
formlarin karsilamast imkansizdir.

“Ortaoyunlari’nin halini bilirsiniz. Bunlar olsa olsa halkin fesad-1
ahlak da haiz oldugu dereceye numune olabilir. Vaki’a tuhafligi inkar
olunmaz; fakat ne derece mugayir-i edep oldugu da meydandadir (...)
Ekserisinin temasasi intibah ve tehzib-i ahlaka hizmet eder (...) Bizim
oyunlarin (...) tabirati o derece seni’dir ki kibar meclisinde degil, belki
tulumbaci kahvesinde bile tefevviih olunamaz. Hayal’lerin hali kezalik.
Ma’lumunuzdur ki bu Ortaoyunlari yaz mevsiminde bazi mesirelerde
oynar ve ta’rif ettigim haliyle beraber, seyrine kadinlar ve belki mu’teber
haremler bile gelir. Aceba bundan esna’ bir adet olabilir mi?”’(Sevingli,
1985:43).

Ahmed Mithat Efendi ise bu konudaki diisiincelerini Namik Kemal’den daha
naiv bir sekilde iletse de onunla ayni fikir etrafinda bulusmaktadir. Siirgiinde yazdigi

Menfa adli eserinde konuya su sekilde yaklagmaktadir.

“Gerg¢i tiyatro sanatinin bir de kinama ve kétillenmeye layik
yonleri vardir. Bunu hi¢ kimse inkar edemez ki ben de inkar edebileyim.
Bu yon ise ahlaki giizellestirmeye degil bozmaya hizmet edecek olan
rezilce ve muzir seyleri sahneye koymaktan ibarettir. Benim onayladigim
sey devlet, millet, memleket ve aile sevgisini genisletecek ve bizden dnce
yasayanlarin yaptiklari iyi isleri ve giizel hareketleri gozler oniine serecek
oyunlar hazirlayip sahneleyerek halkin insaniyet ve milliyet hislerini
gelistirmektir”’(Ahmet Mithad Efendi, 2002, 174).

Geleneksel tiyatroya kars1 girigilen saldirilar karsisinda Teodor Kasap, Hayal ve
Diyojen gazetelerinde bir nevi miidafaya gegmistir. Tiyatronun seyirci i¢in bir ahlak
mektebi, oynanan oyunlarin da ahlaki diizeltmek i¢in verilen dersler oldugunu belirten
Teodor Kasap, Batili tiyatrodan medet umulmasini elestirmistir. Fransiz ahlakini
diizeltmek i¢in yazilmis bir oyunun Osmanli seyircisinin ahlakini diizeltmeye yardime1
olamayacagini hatta belki de bozacagini ifade eden Teodor Kasap, bir Fransiz ve onun
halleri i¢in yazilan oyundan Osmanli seyircisinin ibret alamayacagini belirtmistir.
Uygarligin bir llkeye disaridan girmeyip, kendi i¢inden c¢iktigini, tiyatronun da
disaridan alinmasinin uygun olmadigini, igerden ¢ikmasi gerektigini ifade eden Kasap,
disaridan, bagka kiiltiirlerden tiyatro alinmasina ihtiya¢ olmadigini, seyircide eskiden

beri bir tiyatro fikri bulundugunu diisiinmektedir. Elde Zuhuri adinda bir tiyatro

bulundugunu, Zuhuri denilen bu tiyatronun zamanin yenilikleri karsisinda nispeten
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geride kalmis ya da simdiki ihtiyact kargilamiyor olabilecegini, onu giiniin ihtiyaglarina
cevap verecek bir seviyeye ulastirmak gerektigini ifade eden Kasap, alay edilen
Ortaoyununun 1slah edildiginde asil Osmanli Tiyatrosu olacagini, bu gibi seylerin
1slahinin kalem sahiplerinin ilgisine muhta¢ oldugunu, hiikiimetten yasaklanmasini
isteyeceklerine, kalem sahiplerinden 1slahini istemeleri gerektigini

belirtmistir(Kudret,2003:95).

Yeni Osmanlilar Hareketinin 6nemli 6zelliklerinden birisi de eli kalem tutan,
entellektiieller ve yazarlardan meydana gelmesidir. Geleneksel tiyatronun islahinin
imkansizlig1 iizerinde neredeyse ortak bir kani tasiyan bu gen¢ aydin grubu,
amagladiklar1 tiyatro Tlkiisiinii gerceklestirebilmek icin kendileri oyun yazmaya
soyunmuslardir. Namik Kemal, Ebu Ziya Tevfik, Ahmet Mithat Efendi, Direktor Ali
Bey ve Sinasi gibi bu hareketin eli kalem tutan {iyeleri Batili bicimdeki oyunlari
kendileri yazmislardir. Sinasi’nin Sair Evlenmesi oyunu bu anlamda ilk ve basarili bir
ornek olarak kabul gérmistiir. Namik Kemal’in Vatan Yahut Silistre oyunu halk
tarafindan sahiplenilmistir. Direktor Ali Bey oyunlarinda Avrupa ailesinin yasantisini
islemistir. Sinasi, Sair Evlenmesi oyunuyla Osmanli insaninin eskinin tére ve
aliskanliklar1 dolayistyla yasadigi sikintiyr anlatarak, geleneksel anlayisa elestiri
getirmistir. Donemin yazarlari, yazdiklar1 oyunlarla, yaptiklar1 uyarlamalarla seyirciye
baska bir edep anlayis1 6nermisler, Batili yasantinin, Batili adabin Osmanli seyircisine
tasinmasina onciiliik etmislerdir.

Gedikpasa Tiyatrosunda konuslanan bu hareketin bazi tiyeleri, Batili estetikle
yazilan oyunlar iizerine calisirlarken “Komedide olsun, dramda olsun Tanzimat
tiyatrosuna bakildiginda genel anlamda bir didaktizm olgusuyla karsilasilir. Toplumsal
hayata yonelimin bagladigi bu donemin baslica amaci egitmek, bu amacin baslica araci
ise tiyatrodur”(Sokullu, 1997:224).

“Her sey sifirdan baslamisti. Oyuncusu, yoneticisi, oyun yazari
nasil yeni bir pencereyi araliyorsa, seyirci de onlarla birlikte bu yeni
yasantiyla tanigmak, onu sevmek icin bir baslangic yapmak zorundayda.
Bunun ne bilinmedik bir diinya oldugunu (...) Sefaretnamelerdeki,
gordiikleri tiyatrolar1 ve temsilleri anlatirken Tiirk elgilik iligkilerinin
cocuksu taniklamalarindan anlayabiliriz. Karagéz, Meddah, Ortaoyunu
ile kosullanmis Tiirk seyircisi i¢in bu yepyeni seyir tiiriinii birden anlayip
degerlendirmesi beklenemezdi”(And, 1972: §82).
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Batililagma ideolojisiyle gelisen Tiirk tiyatrosunun ilk zamanlarinda gerek
altyap1 eksiklikleri ve gerekse de seyircilerin acemilikleri kimi kaotik durumlarin sikga
ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Seyircilerin i¢inde bulundugu kiiltiirel ikilemin
etkileri yalniz sokakta degil, tiyatro salonlarinda yansimasini bulmaktadir. Yasama
gecirilen yeni estetik ilkelerin seyircinin kiiltiirel ard alaniyla bir iliskisi yoktur.
Geleneginden devsirdigi deneyimleri agisindan Olgiiye vuruldugunda bu yeni diinya,
seyirciye oldukga yabancidir.

Batil1 anlamda tiyatro belli bir yazarin kaleminden ¢ikma, yonetmeni dnceden
ilan edilen, dolayistyla degisiklik yapilsa bile bunu kimin yaptig1 belli olan bir eserdir,
tasarimi esnek olmayan bir tiirdlir. Eserin bir yazari ve oyunu sahneye koyan bir
yonetmeni vardir. Seyirci tiyatroyu g¢ergeve sahnede, sadece tiyatroya 6zgii binalarda
seyredebilmektedir. Bu gosteriler dikkat odakli gosterimlerdir ve seyirciden bu anlamda
yiikksek dikkat talep etmektedirler. Seyirciye sunulan Oykiilerde {i¢ birlik kurali
gozetilmektedir. Seyirci, cizgisel bir mantik tizerinden, dogrusal olarak ilerleyen bir
hikaye ile kars1 karsiyadir. Belli bir gelisim ¢izgisi olunca da olaylar birbirine neden-
sonu¢ bagiyla baglanmakta ve bu durum, seyirciye bir sorumluluk yiiklemektedir.
Geleneksel tiyatrodaki gibi istedigi an oyuna dahil olup, istedigi an ayrilmasina sadece
mekan degil, oyun algis1 da izin vermemektedir. Seyirci, birey’lerle karst karsiyadir.
Oyun kisileri Bekei, Sarhos gibi stereotipler degil, ad1 san1 olan, gercekei karakterlerdir.
Oyunlar bir diinya goriisiine bagli olarak bir mesaj tasimakta, bu mesajin seyirciye
gegmesi icin bircok dinamik devreye sokulmaktadir. Igeriksel yapt oyundan oyuna
farklilik gostermektedir. Oyunlar, belli bir elestirel 6z tasimakta, bireysel cikislara
imkan taniyrp, bu ¢ikislar tetiklemektedirler. Kadin erkek bir arada oyun
seyredilmektedir. Bir ahlak mektebi olarak seyirciye yonelinmekte, Oncesinde kimi
torensel eylemler devreye girmektedir. Tras olunmali, koyu renk giysiler giyilmelidir.

Biitiin bu adaba dair mecburiyetler dogaldir ki seyircinin diinyasinda kimi
sikintilara yol agmistir. Bu yeni, tiyatro adabi seyircileri sikmistir. Oyun esnasinda
kavgalar yasanmakta, giiriiltii, yliksek sesle konugma, sahneye laf atma, 1slik ¢alma gibi
sakincali hareketler ortaya c¢ikmaktadir. Seyirci biitiin uyarilara omuz silkmekte,
bildigini okumaktadir. Alkollii bir bi¢imde tiyatroya gelmekte, yasak olmasina ragmen

yaninda ¢ocuk getirmektedir. Ust Kkattaki localar, asagidakileri diisiinmemekte,
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ellerindeki izmaritleri asag1 atmakta, Gistlerine su dokmektedirler. Seyirci, canini sikan
bir durumu hemen protesto etmekte, ayaklarmi sikintiyla yere vurmakta, trajik
sahnelerde kahkaha atmakta, olmadik yerde alkislamaktadir. Oyun esnasinda ¢ay kahve
igmekte, sigara tiittlirmekte, findik fistik yemektedir. Bu sikint1 Tiirk tiyatrosunda uzun
yillar agilamamustir.

“Geleneksel toplum, eglence kavraminin 6n kosulunu rahatlama
olarak gérmiistii. Bu rahatlama’nin i¢ine bir seyler yiyip i¢mek, sikintiya
girmemek de girmekteydi. Cay, sigara, yemis, meyve, yerine gore
mesrubat hatta nargile keyfi seyir anlayisinin ayrilmaz bir pargasiydi
Boyle olunca geleneksel temasa anlayisimizin haz duygusu, isitme,
gorme ve damak zevkiyle biitiinlesen bir 6zellik gostermektedir. Modern
tiyatro yasamin gerektirdigi seyir goreneginin yerlesmesi i¢in en ¢ok
ugras verilen konulardan biri, bu mide ve damak zevkini, gérme ve
isitme zevkinden ayirma sorunu olarak giindeme gelmistir”’(Tuncay,
2011: 25).

Kadin erkek bir arada oyun izlenmesi biiyiik sikint1 getirmektedir. Kadinlar, kag
go¢’e yeltenmekte, kafes arkasinda bile rahat etmemektedirler. Ozel localarda bile rahat
ettikleri sdylenemez. Erkek seyirciler, buray1r o zamanlarin ifadesiyle mekteb-i edep
olarak gérmek yerine, bir sosyallesme alani olarak gérmektedirler. Bir diirbiin edinen
kimse, sahne yerine seyircilere bakmakta, sikinti yaratmaktadir. Ahmet Mithat Efendi,
Vah adli romaninda Uskiidar da, Baglarbasi’nda bir tiyatroda tiyatro adabin1 bilmeyen,
daha oyun bitmeden kadinlar ¢ikisina yonelip oyundan ¢ikan kadinlara laf atan fi¢
capkin sik bey ile tartisip hapse diisen Necati’nin agzindan bu sik ama tiyatro

gorgiisiinden yoksun beyleri ve olay1 su sekilde aktarmaktadir.

“Calgicilar hizasinda birer koltuk sandalye almislar. Ellerinde
birer diirblin. Mil iizerinde imisler gibi firll firill donerek kadinlarin
kafesli localarina diirbiin dogrultarak bakiglar! Birbirlerinin kulaklarina
birer sey fisildayip, arsiz arsiz giiliisler! Hele birisinin, tamam sahne
karsisindaki locaya sik sik donerek attigi asikane bakiglar! Mendilini
gozleri lizerine tutarak giiya aglayislar!”(Ahmet Mithat Efendi, 2007:
51).

Kadin erkek bir arada tiyatro izlemenin adabina pek kolay uyum
gosterilememistir. Tiyatro her ne kadar bir egitim araci olarak kullanilmaya ¢alisilsa da

ilk zamanlar bunun pek imkani yoktur. Seyirci kendi bildigini okumaya devam
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etmektedir. Agop Vartovyan, seyircisini egitmeye ne kadar ¢abalarsa cabalasin, seyirci
tiyatroya sadece oyun izlemeye degil, seyircileri de izlemeye gelmektedir. Hagop
Baronyan, donemin Gedikpasa seyircisini ¢esitli Ozellikleri, ilging tutum ve

davraniglariyla anlatmaktadir.

“Gedikpasa’dadir Vartovyan Tiyatrosu. Kis mevsiminde
gosterileriyle halki egitir. Son zamanlarda Babiali tarafindan
Ermenice temsiller yasaklandigindan yalniz Tiirkge temsiller
verilir. Mahalleli de korkusundan Ermenice konusmaz ki buradan
bir ihtar gelmesin kendilerine.(...) Vartovyan’in ¢ok caligmasi
sayesinde tiyatroda muhtesem gosteriler yapilmistir ama tiyatro
disinda, localarda da gosteriler eksik olmamistir. Azdir tiyatroda
oyun izleyen, ¢cogu localara bakar aradiklar kisileri bulmak igin.
Perde acildiginda seyirciler kuvvetli alkiglarla selamlar artistleri
ve ylizlerini localara g¢evirir. Zaman zaman gereksiz bir alkig
duyulur, hi¢ zamani degilken. Seyircilerden kimileri, “Ne
terbiyesiz insanlar var, simdi alkislanacak ne var?”der. Zavallilar
bilmez ki, alkislayanlar oyunu degil de sevgilisinden bir
tebessiim, bir isaret aldigindan alkislar. Genellikle baska
mabhallelerden yoneticiler gelir tiyatroya. Gedikpasalilar yilda bir
kez bile tiyatroya gitmeyi miisriflik sayar. Zaten burada
oturanlarin ¢ogunun taptiklari tek sey altindir. Birka¢ kisi yilda
bir kez tiyatroya girebilir, bilet¢ciye magsus altinlar1 yutturabilirse.
Bilet¢i fark edip itiraz ederse su cevabi alir. “Bizim altin
magsussa sizin gosterdiginiz oyun da tam degil.” Digerleri de
tasarruf icin aileleriyle sokakta sahnenin arkasinda durup dinler
gosteriyi. Bir kismi da bir gorevliyle anlasip biletsiz girer
iceri”’(Baronyan, 2016:69).

Tiyatro Seyircisi i¢in her sey ¢ok yenidir. Eski aligkanliklarindan vazge¢mesi,
yeni gorgiiyii edinebilmesi i¢in daha zamana ihtiyac vardir. Ustelik bu acemilik, yalniz
siradan seyircinin yasadigr bir sey degildir. Zamanin tiyatroya asina, yabanci

temsilciliklerde oyun izlemis, okumus kesiminde de ayn1 acemilikler mevcuttur.

“O gilinlerde Ressam Muazzez Beyin baskanligi altindaki Sahne-i
Heves tiyatro toplulugu da Beykoz'da bir olaya neden olmustur.
Toplulukta Behzat Butak ile Komik Nasit Bey de vardir. «Beyimin
Tiyatro Meraki» adinda bir giildiiriiyii Beykoz'da — belki Ahmet Mithat
Efendi'nin yalisindaki salonda — oynayacaklardir. Yalidan baska bir
yerde oynanmis olsa Dbile oyun Ahmet Mithat Efendi'nin
koruyuculugundadir. «Beykoz ittihat ve Teaviin Cemiyeti» de oyunun
ilanlarinda kendi adinin kullanmilmasina izin vermistir. Isin tuhafi, oyunun
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konusu tiyatronun i¢ yasamini dile getirmektedir. Bir oyun nasil prova
edilir, oyuncular sahnede nasil ezberini sasirirlar, suflér ve perdeci nasil
dalga gecger? Bunlar bir bir didikleniyordur. Giin gelip de oyun
seyircilerin karsisina ¢ikarildigi vakit, Beykozlular sabanlasmis ve «Bu
ne bicim oyun?» demeye baslamiglardir. Ahmet Mithat Efendi de,
oyunun konusu iizerine hi¢bir sey bilmediginden, iyisinden bozulmus ve
sahneye kosarak, sakali titreye titreye, Ressam Muazzez Beye su zilgiti
toka etmistir: A oglum, beni rezil ettiniz! Insaf yok mu sizde! Oyunu
prova etmeden, ezberlemeden hi¢ halk Oniine ¢ikilir mi? Beni
mahvettiniz. Ressam Muazzez Beyle arkadaslar1 oyunun anlasilamadigini
cakmuglardir. Mithat Efendiye gerekli agiklamay1 yaparak, aklini diizliige
cikarirlar. Bu kez yazarimiz perde oniine ¢ikarak Beykozlulara bu yolda
bir sdylev ¢eker, isin igyiiziinii anlatir. Beykozlular da bu agiklamadan
sonra giildiiriiye katila katila giilmeye baglarlar(Birsel, 1980: 423-424).

Mesrutiyetle birlikte seyirci ve tiyatro adabi baglaminda ilginglikler yasanmaya
devam edecektir. Istibdat sonrasi seyirci rahatlamus, tiyatro ile seyirci arasinda degisik
bir bag kurulmaya baslanmistir. Menfaati Milliye adina oyunlar halki tiyatroya
cekmekte, sahne seyirci iligskisi kimi zaman interaktif bir hal almaktadir. Temsiller
miisamere niteligi tagimaktadir. Marslar sdylenmekte, agiklamalar yapilmakta, halka
tiyatro Ogretilmeye calisilmaktadir. El ilanlar1 bastirilmakta, sik sik tiyatro adabi

vurgulanmaktadir(And,1971: 15-22).

“Henliz daha potansiyel bir tiyatro seyircisi mevcut degildir. Bir
tarafindan seyircileri tiyatroya ¢ekmek ve memnun edebilmek icin —
kadinlar1 da tiyatroya c¢ekebilmek i¢in giindiiz 6zel kadin matineleri
tertiplenmistir- oyunlara, sarkilar, danslar hatta mukallitler ekleniyor;
diger taraftan tiyatro seyir adabi gretilmeye calisiliyor. Nitekim devrin
gazete ve mecmualarinda seyircilerle ilgili tenkitler yogundur. Seyirciler
oyun seyretme adabindan yoksundurlar. Oyunlara ve oyunlara karsi
saygisiz bir tlirlii davraniglarda bulunurlar. Temsil esnasindaki kargasa ve
giiriiltiileri, kuruyemis yemeleri, galeyana gelip oyunlara miidahale
etmeleri en cok tenkit edilen yonleridir. Devrin {inlii oyuncusu Rasit
Riza’nin anlattiklari, seyircinin durumu hakkinda carpici bir ornektir.
Rasit Riza; Ittihat ve Terakki Cemiyeti menfaatina oynadiklar1 Namik
Kemal’in Vatan piyesine atifta bulunarak sunlar1 sdyler: ben sahnede bir
s0z sOyliiyordum, seyircilerden bir zabit sozlerimi kesiyor, kilicini
cekiyor, o da bir nutuk atmaya basliyordu. Boylece eseri seyredenlerle
beraber temsil ediyorduk”(Tore, 2006:8).
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Bu donemde siyasal yapiyla yogun bir i¢ igelik ve kaynagma gosteren tiyatro
sanat1, bir siire sonra seyircinin tepkisiyle karsilasmis, siyasal sdylevlerden ve sahne ile
salon arasinda yasanan karmasadan bikip kacan seyirciyi yeniden tiyatroya ¢ekmek icin

Mubhsin Ertugrul ve arkadaslar1 oldukca zorlanacaklardir(Sevingli, 1989:44).

Cumbhuriyetle birlikte seyirciye bir bagska adab dayatilmistir. Dayatilan adabin
merkezinde gene batililagsma ideolojisi olsa da, bu defa daha biitiinsel ve milli bir
yonelis s6z konusudur. Ilk yillarin éne ¢ikan ismi Muhsin Ertugrul iken, daha sonra
bayragi Halk Evleri devralacak, resmi ideoloji sahneye tasinacaktir. Muhsin Ertugrul,
bu donemde seyirci yetistirme konusundaki calismalariyla biiyiik dvgiiler toplasa da
Metin And, onun seyirciye yaklasiminmi elestirmekte, seyircinin tiyatroyla iliskisinin

sorunlu olmasinda Muhsin Ertugrul’u sorumlu tutmaktadir.

“Cumbhuriyet seyircisi baglangigtan beri  kosullandirilmistir.
Cumhuriyet doneminde tiyatronun her alaninda oldugu gibi, seyirciyi
kosullandirmada da Muhsin Ertugrul onciiliik yapmistir. 1924’te 6
maddelik, tiyatroda nasil davranilacagimi gosteren bir duyuru
yayinlamistir(...)Muhsin Ertugrul bu goriislerini yazilarinda sik sik
yinelemis, kimi kez yonettigi tiyatrolarda oOnlemler almistir. Tiyatro
gorgiisiinii ve kiiltiiriinii boyle bigimsel goren, seyircinin elestirici ve
kalic1 etkin giiciinii hige sayan bu yanlis anlayis giderek yerlesmistir.
Oysa, halka sunulan eserler ya 6zentidir, eldeki olanak ve yeteneklerin
iistesinden gelemeyecegi yiliksek diizeyli eserlerdir ya da halkin begeni
gliciinli artirmayan, onu biisbiitiin koreltecek sudan eserlerdir. Halktan
oyun esnasinda findik fisttk yememesini isteyen tiyatro, halka bu
eglenceligi sahneden kendisi veriyordu. Ustelik bozuk bir sahne
diizenini, yeterince hazirlanmamis gosterimler, sesleri isitilmeyen ve
sahne diline ulagamamis oyuncularla sunuyordu. Bu sakat anlayis, yanlis
yonde bir seyirci kusag: yetistirdi. Iyi seyirci edilgin degil, etkin olanidir.
Canli, olumlu ve olumsuz yargilarint tepkileriyle gosteren gercek
seyircidir’(And,2004:162-163 ).

Metin And’in bahsettigi, Muhsin Ertugrul’un seyirciyi egitmek i¢in yazdigi alt1
maddelik bildiride seyirciye gene bir adab dayatilmaktadir. Bundan bdyle tiyatro
bliyiiklerin mektebi olacaktir.
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“l.Tiyatro eglence yeri degil biiyliklerin mektebidir.
2.Tiyatroya miimkiin mertebe temiz giyinilip gidilir ve giiriiltiisiizce
bir mevkiye oturulur. 3. Perdenin agilacagini ihbar eden isaretten
sonra perde, kapanincaya kadar artik bir kelime bile konusulmadan
yalniz eser dinlenir. Bir milletin bilgi ve anlayis seviyesi, san' at
eserlerine ve sanatkarlarina gosterdigi alaka ile olgiiliir. 4. Tiyatroda
sigara igmek dogru degildir. 5. Perde aralarindaki istirahat
miiddetleri evvelce tayin ve ilan edilmistir.  Sabirsizlanmak bu
miiddeti kisaltamaz. 6. Islik calmak, ayaklarin1 yere vurmak
(lizumsuz yerde) alkislamak takdir etmek demek degildir"(Zobu,
1960: 9).

Seyircinin oyun siiresince seyir bigimi bagtan dizayn edilmekte, egitilecek bir
cocuk yerine konulmaktadir. Seyircide tiyatroya bir sey Ogrenmeye gelinir algisi
yaratilmistir.  Meddahin toresinde, Karagdz ya da Ortaoyunu’nda seyirciye duyulan
saygl, hiirmet ve ciddiye alma kaybolmus, tersine Cumbhuriyetle birlikte seyircinin
egitilecek bir ¢ocuga donistiiriilmesi siireci baslamigtir. Seyirci 6grenci, tiyatroyu
yapanlar ise kendilerini cumhuriyetin baségretmeni yerine koymaya baslamislardir.
Seyircinin boylesine asagilanmasi, tiyatronun elitist bir sanat dali olarak algilanmasina,
tiyatrodan seyircinin uzaklasmasina neden olmustur. Oysaki tiyatronun bdyle bir islevi
yoktur. Gegmisten beri tiyatro, Tiirk seyircisi tarafindan bir eglence olarak algilanmaistir.
Karagdz seyircisi, gOsteriyi higbir zaman edep ve irfan baglami iizerinden
alimlamamistir. Bu yaklasim, onun kiiltiirel birikimiyle taban tabana zittir. Tiyatronun
yalnizca bir egitim kurumu olarak algilanmasi, seyirciyle ortak bir dil kurulamamasina
neden olmustur. Bu anlamda, tiyatronun egitim islevini gozeten yapilar olusturulmasi
¢ok uzun zaman almayacaktir.

Onceleri kiiltiirel bir kurum olsa da, sonrasinda milliyetgi politikalar giiden Tiirk
ocaklar1 bu tip bir kurumdur. Tiirk Ocaklar kiiltiirel bir kurum olarak olusturulmustur.
Balkanlardaki gelismeler ve ayrilik¢1 hareketler sonucunda milliyet¢i dalgalanmadan
etkilenmis, sonrasinda politik bir yapiya evrilmistir. “Tiirk Ocagi kuruldugunda, bir tiir
oncii giig, belli bir toplumsal yenilik kaynagiydi. Ornegin, Tiirk kadinmna halka agik
kiiltirel etkinliklere katilma sans1 vererek, tiyatro temsilerinde yer almasini saglayarak,
vb onun o6zgiirlesmesinde tartisilmaz bir rol”(Georgeon, 2006: 64) oynayan Ocak
sayesinde, belki de “Artik kadinlarin, ilk defa olarak, arka kapidan girip ¢ikmak sart1 ile

tiyatroya gitmelerine izin veriliyor, {ist kat localar 151k yakilmaksizin ve Oniine tiil
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gerilerek kadinlara ayriliyor” (Sener, 1963:5), 0Ozellikle miizikli oyunlar kadin
seyircilerlen ragbet goriiyordu.

1919 yilinda, Sehzadebasindaki Ferah Tiyatrosu biinyesinde kurulan Istanbul
Operet Heyeti; seyirciye sarkili oyunlar hazirlamis, Kaptanzade Ali Riza Bey’in
besteleriyle Miisahipzade Celal’in Macun Hokkasi oyunu oynanmistir. Ertesi yil
miizikli oyunlar devam etmistir. Bu donemde miizikli oyunlar aslinda seyirciyi
yakalamak i¢in bir ara ¢0zlim olarak kullanilmistir denilebilir. Geleneksel tiyatrodan
miizik kullanimina aligkin olan seyirci, bu oyunlar1 dramlardan daha yakin bulmaktadir.
Ayrica bu durum sadece Tiirk seyircisi i¢in gegerli degildir. 19.ylizy1l yiizyil
romantizmi karsisinda yiikselen melodram geleneginde de benzer bir durumun
yasandig1 goriilecektir.

Muhsin Ertugrul ise, Ferah Donemi denen, Ferah Tiyatrosu calismalariyla
diizenli seyirci olugturma isini becermistir. Tiirk tiyatrosu Ferah Donemi ile olaganiistii
bir sahne-seyirci iliskisi yakalamis, Muhsin Ertugrul ve arkadaslari, seyirci yetistirme
ve Ozellikle de Batili yiiksek kiiltiir tirlinli eserlerle seyircinin karsilagsmasini saglama
konusunda biiyiik basari1 elde etmislerdir. Bir yandan miizikli oyunlarla seyirciye
yonelinirken, bir yandan da dram seyircisi yetistirilmeye ¢aligilmaktadir.

“Oncelikle, oyunlarimiz alisilagelmis begenilerin digina tagmisti.
O giine kadar Fransiz romantik melodramlariyla, alisilmis vodvillerden
baska bir sey oynamamis bulunan eski tiyatronun karsisina, biz simdiye
dek Tiirk sahnesini ¢ikmamis Iskandinav, Rus, Alman, Macar
yazarlarindan se¢ilmis bir dagarcikla ¢ikiyorduk. Eski agza verilen bu
yeni tat hosuna gitmeyebilirdi. Her yerde oldugu gibi, yillarin seyircisi
yine alistigin1 arayabilirdi. Ama hi¢ de dyle olmadi. Hi¢ yadirganmadi.
Tirk tiyatro seyircisi, aile kucagindan sahneye kagan bu ii¢ bes ¢ocugun
seriivenlerini biliyor; onlarin igtenlikle sarildiklar1 bu sanatta ciddi
calisarak, bir smmav verme isteklerini coskuyla karsiliyordu”(Ertugrul,
2007:343).

Ne var ki, seyirci sayist ¢ok azdir. Seyirciler, tiyatroyu ancak lic bes seans
dolduracak kadardir. Boyle olunca da biiyiik emeklerle hazirlanan bir bagyapit bile
ancak Ui¢ bes defa oynanabilmektedir. Bu durum oyuncularin ¢ok fazla mesai
harcamasini, ¢ok sik sik oyun degismesini gerektirmektedir. Yeni bir seyirci
olusturmaktan baska c¢ikar yol kalmamistir. Boylelikle geng seyirciler icin ayrica

giindiiz matineleri diizenlenmis, dgrenciler ve dgretmenler tiyatroya davet edilmistir.
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Amag, bu kesime tiyatro aliskanlifi kazandirmaktir. Tatil giinii olan cuma giinleri
yapilan bu matinelerde 6gleden 6nce yirmi kurus karsiliginda oyunlar diizenlenmeye
baslanmistir. Bu uygulamanin duyulmasiyla Ferah Tiyatrosu civil civil genglerle tiklim
tiklim dolmaya baslamistir. Bir tiyatroyu degil, on tiyatroyu dolduracak kadar seyirci
sayist artmustir. Sahne-seyirci alisverisi, tiyatroyu dolduran bu genglerle daha da
ictenlikle kurulmaya baslanmistir.

1932 yilinda ise Tiirk Seyirci Tarihinde 6nemli bir siire¢ baslayacaktir. Tiyatro,
Cumhuriyet devrimleri dogrultusunda halkin ideolojik egitiminin bir aracis1 kilinacak,
Halk evleri, devrimleri halka benimsetmek igin bir egitim kurumu olarak ise
koyulacaktir. Bu donem, yeni Cumhuriyetin milli karakterinin, dilden mimariye,
egitimden tarithe yeniden {retildigi bir zaman dilimidir. Tek parti iktidarinin
ideolojisinin sarmaladigi bu olusum, toplumdaki tim kimlikleri Kemalist ideallerle
donatarak, tek bir ulus-devlet catis1 altinda eritmeyi, vatandaslik bagi ve Tirklik
bilinciyle dizayn etmeyi hedeflemektedir. Bu anlamda tiyatro, en islevsel sanattir.
Mektep Temsilleri, Onuncu Yil Kutlama Oyunlari, Tirk Tarih Tezi ve Koy Oyunlar

baslig1 altinda oyunlar yazdirilir ve okullarda temsil ettirilir. Amag bellidir.

“Bu ¢ercevede tiyatronun telkin kuvvetinden Ogrencilerin
vatandashk egitimi projesinde de faydalamilir ve tiyatro oyunlar
Kemalist ideolojinin temel unsurlarini tekrar tiretip ve pekistirir. Oyunlar;
muhataplart olan ¢ocuk ve genglerin kendi giiglii ve koklii kimliklerini
tantyarak bu kimlikle gurur duymalar, Tiirk’ii ve tarihini anlamalari,
Osmanli'nin diinya goriistinii, kiiltiiriinii, degerlerini reddederek, bilimin
onderliginde siirekli gelisim ve ilerlemeye inanmalari, liderlerine ve onun
belirledigi ilkelere sadik kalmayi, bu dogrultuda iilkeyi koruyup,
yiikseltip, canlar1  pahasmna savunmalari  konusunda rehberlik
ederler”’(Basbug, 2013:290).

Halk Evleri, belirlenen milli egitim politikalar1 dahilinde okullarla beraber
yiiriiyen bir kurum gibi gorlinmektedir. Bu yiizden de yazdirilan oyunlarin okullarda
problemsiz bir bicimde temsil edilmesi saglanmistir. Halk Evleri, ayn1 zamanda
CHP’nin bir yan kolu olarak da islemektedir. Bu yiizden Parti, bu temsillerle yakinen

ilgilenmektedir. Temsillerde diizen baginin saglanmasi igin klavuz bile yaymlamistir.
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“Seyircilerin ve salonun diizenligi bakimindan dikkat edilecek
hususlar:” 1. Temsillere tam ilan edilen saatte baslanir.2. Bu saati gegiren
seyirciler asla salona alinmaz. Ancak, perde arasinda igeri girebilirler.3.
Temsil sirasinda konugmak, giirilti etmek, findik fistik yemek gibi,
oyunu sekteye ugratacak hallerin Oniine ge¢cmek igin gerekli tedbirler
alimir”’(CHP Halkevleri Temsil Kollar1 i¢in Klavuz,1945:12).

Biitiin bu cabalar bosa gitmemistir. Buradaki ana hedef “yiizyillarca kul olarak
kendi giiclinii gormezden gelmeye zorlanmis olan halka Ozgiiven asilamak, ulusal
degerleri 6ne ¢ikarmak olmustur. Didaktik denilen tlirden olan bu oyunlarin konular1 ve
kisileri, yasanan gerceklerden c¢ok, resmi olarak benimsenmis olan dogrulardan yola
cikilarak kurgulanmistir”(Sener, 1998:126). Tiirkliik bilinciyle dolan ve iilkiisel baglarla
devrimlere olan inanglar1 perginlenen geng insanlar, mektep temsilleriyle Cumhuriyeti
bir kez daha kutsuyorlar, ulus devletle olan baglarinin sadece vatandaslikla sinirl
olmadigmi hissettiriyorlardi. Izledikleri temsillerin metinleri didaktik olabilirdi ama
buradaki asil kazang ruhlarina yansiyan tilkiisellikti.

“reformasyon hareketleriyle birlikte ve cumhuriyet'in kurulus
yillar1 da buna eklenirse batili bir gosteri sanatinin bu topraklara
yerlestirilmesi c¢abalar1 i¢inde hep bu topraklara ait olan “gelenek” yok
sayildi, Ustll ¢izildi(...) toplumsal Orgiitlenmenin yaratict bir bigimi
olarak seyir sanatinin toplum iginde yayginlagsmasi, dogru kelimeyle
kitlesellesmesi bir hayal oldu. Cumhuriyet modernlesmesi, “teba” bir
toplumdan, “yurttaglar” toplumu yaratma ¢abasimi siirdiiriirken,
halkevleriyle ve tirk ocaklartyla, buralarda insa edilen giizelim
sahnelerle, didaktik de olsa, bir derdi olan yeni yeni tiyatro metinleriyle,
kendi hayalini kitlesellestirmek i¢in tiyatroyu da Kkitlesellestirme
ugrasindaydi(Celenk, 2007:34).

Tiyatroyu Kkitlesellestirme ¢abalari, farkli bir yaklagimla Muhsin Ertugrul
tarafindan da yakalanmaya calisilmaktadir. Resmi Ideoloji kadar olmasa da, seyirci
yaratilmasi nihayetinde Ferah Donemiyle baslayan 6nemli bir ivme kazanmistir. Simdi
sira, seyirci yetistirme isini biiyliklerden, daha kiiciik yaslara yaymaktadir.

“Tepebasi’nda her piyesin ilk temsilini kendilerine ayirdigimiz
talebe temsilcileriyle birka¢ kusak siliresince genis seyirci kitlesini
hazirlanmamiza yaradi. 1934’de 6grenciyi ilkokul cagindan itibaren
tiyatroya alistirmayi diisiindiim ve ilk Cocuk Tiyatrosu’nu 1935 yilinin 3
Ekim cumartesi gilinii baglattim. Bu temsile biitiin biiylik sanat¢ilarimiz
katiliyordu. Giris parast almiyorduk, yalniz tiyatroya! Nasil girilecegini,
nasil oturulacagini, nasil seyredilecegini ve tiyatronun ne oldugunu
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Ogreten ‘Cocuk Tiyatrosu’ adinda bir dergi ¢ikarmistik”(Ertugrul, 1990:
160-161)

Muhsin Ertugrul i¢in yeni tiyatro seyircileri yaratmak her zaman onde gelen
amaglardan olmustur. Bu arada tatmin edici seyirci sayilarina da ulagsmigtir. Ancak, bir
seyi fark etmistir ki, seyirci sayisinin yaninda seyirci niteligi de ¢ok Onemlidir.
Egitimsiz bir seyirciyle, tiyatro adabi bilmeyen kalabaliklarla tiyatro olayini yiiriitmek
pek olas1 degildir. Bu yiizden goreve geldigi zamanlarda oncelikle seyircinin egitimine
yonelmistir. Bu yonelis, baslangicta, bicimsel 6zelliklerin 6ne ¢ikartildigi, oyun izleme
terbiyesinin Ogretilmesini amaglamig, bu anlamda Tiirk seyircisi olduk¢a asama
kaydetmis, temsilleri sorunsuz atlatacak kadar gelisme gdstermistir. Batili seyir bi¢cimi
artik islemektedir.

Ikinci Diinya Savasinin gelip catmasiyla iilke smirlar1 ve eglence kiiltiirii de
etkilenecektir. Halk Evleri ile kitlesellestirilmeye calisilan seyirci kalabaligi, bir
bicimde sahneyle olan iligkisini devam ettirmistir. Devlet Tiyatrosu’nun kurulmasiyla
beraber seyirci sorunu gene kendisini gosterecektir. Seyirci sayisindan daha cok, seyirci
niteligi daha fazla kendini dayatacaktir. Anayasa, halkin manevi kalkinmasini ve
egitimi gorevini devlete verdiginden, devlet de bu gorevini tiyatro kurumuna
devretmekte bir sakinca gormemistir. Tiyatro bir kez daha devlet eliyle toplumu dizayn
etmeye baglayacaktir. Bolge tiyatrolari agilmis, tiyatro ve dogal olarak da resmi ideoloji
bir kez daha sahneye ¢ikmustir.

Altmigh yillarla birlikte, toplum biiyiik bir degisim gecirecektir. 1961 Anayasasi
genis ozgiirliikler sunmustur. Ozel Tiyatrolar kurulmaya baslanmis, daha halker,
seyirciyi ve onun kiiltiiriinli daha fazla merkeze alan topluluklar kurulmustur.

“1960’1r ve 70°’li yillarin basinda, seyirciyi siirekli olarak yeni
olan bir seyle yiiz yiize getirme egilimi vardi. Ister bulvar komedileri
olsun, ister ¢esitli politik konular dogrultusunda yazilmis oyunlar olsun
yiizlinii ister tragedyaya, ister klasik komedyaya donen, ister kdy ya da
gecekondu gergeklerine odaklanmis metinler olsun, seyirciyi hep “yeni”
olanla kars1 karsiya getiren tiyatro olaylari vardi. Kendisini sasirtan
metinlerle kars1 karsiya gelince seyircide tiyatroya karsi bir merak olustu.
“yeni” yi sunan oyunlar seyirciyi ayakta tuttu. Seyirci, farkli olan her
tiyatro olaymi seyretmeye hevesliydi. Sonug olarak, dzellikle Istanbul’da
ve Ankara’da tiyatrolar seyirci buldular, seyirciyi memnun etmek gibi bir
caba i¢ine girdiler(Yiiksel, 2009: 5).
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Devletin tiyatroyu egitimin bir arac1 kilmasi sonucunda sahne ve seyirci arasinda
olusan mesafe, devrimci tiyatro topluluklari tarafindan kapatilmaya calisilmistir.
Devrimci tiyatronun kirmaya c¢alistig1 bu elitist algi, bu defa da devrimci ideolojik bir
mesafenin ortaya ¢ikmasina neden olmus, bdylelikle bu ideolojik formasyon elitist
sayllmistir. Her ne kadar niyet iyiyse de, yaklasim pek de uygun degildir. Tiyatronun
devrimci topluluklar tarafindan bir estetik haz araci olarak degil de bir egitim araci
olarak goriilmesi, tiyatronun Antik Yunandaki islevine denk diismekte, yakin zamanlara
dogru tasindiginda Burjuva estetik anlayisiyla Ortiismektedir. Sokak tiyatrosu ya da
fabrikalara taginan tiyatro bundan ayr1 degerlendirilebilirse de, aslinda aym
melodramatik yap1 orada da, oradaki sahne-seyirci iliskilerinde de devam etmektedir.

Aysegiil Yiiksel sormaktadir. “Tiyatromuz adma ne yapmusiz elli yildir? Ulkeye
Batr’li anlamda tiyatroyu benimsetmeyi ilke edinmisiz; ve kurdugumuz tiyatro
Orgiitityle tiyatromuzun seyircisini de belirlemisiz: kentsoylu aydin” (Yiksel, 1978:
137). Oysaki sokaktaki insana seslenen ve sosyalist diinya goriisiine inanmis
insanlardan meydana gelen Devrim I¢in Hareket Tiyatrosu (DIHT), 12 Mart déneminde
kapanmasina kadar olan dénemde farkli toplumsal kesimlerdeki topluluklari seyircisi
olarak belirlemistir.

(...) seyircisi ¢ok farkli bir topluluktur bu. Grev alanlarinda, bir
sokagin kosesinde, bir sendika toplantisinda, bir diiglin evinde, dort
duvarl tiyatro sahnesinde, protesto mitinginde hepsinde DIHT vardi.
«Kanl Pazar»daki DIHT ile, Degirmenkdyii'ndeki DIHT arasinda ¢ok
fark vardir. Cilinkii deneyin en 6nemli 6zelligi, sokaktaki insanin oyunu,
oyuncuyu ve Yyazari belirleyebilme sansidir. Ve bir sans1 daha vardir:
Oyuncu, oyun yazari ve oyun ile o seyirciyi degistirme sansina sahiptir.
Yani bir ortaklik bu. Sokaktaki insanin belli bir diinya goriisii i¢cinde
(Kendisi de degiserek) degistirmeye ¢alisan oyuncularin ortak bir eylemi-
dir(Ozgentiirk, 1979:19).

1960’lar da tiyatroya ve seyircisi iizerine gosterilen ilgi ve deneysel yaklasimlar,
seyircinin kiiltiiriine daha ¢ok odaklanilmasi sansin1 dogurmustur. Kendini bir 6gretmen
yerine koyup, seyirciyi, egitilmesi gereken, terbiye edilmesi gereken bir 6grenci gibi
gormeyen bu yaklasim iyi sonuglar dogurmustur. Gegmiste, geleneksel tiyatronun
kahvehanelerde ya da meydanlarda oyun izleyip eglenen seyircisi gibi, bu seyirci de
kendisi ile kurulan diyaloga olumlu yanit vermistir. Tiirk seyircisi, oyuncu ve seyirci

arasinda bir mesafe olmasindan yana degildir. Oyununu izledikten ya da hikayesini
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dinledikten sonra anlaticisiyla kahve igip, el sakasi yapabildigi bir gelenekten
gelmektedir. Giindelik hayatina dokunulmasi, onunla iletisime gecilmesi her zaman
olumlu sonug¢ vermistir. Ideolojik olarak ortaya ¢ikan elitizmi bu yaklasim kirmaktadir
denilebilir. Edep ve irfan kurgusuyla hareket edilmediginde, Tiirk seyircisiyle onemli
biresimler yakalanmasi her zaman olasidir.

1980’lerle birlikte yasanan depolitizasyon siireci, seyirciyi televizyona,
elektronik mecralara yonlendirmis, tembellestirmistir. Bu donemde yasanan
depolitizasyon siireci, sanatcilar tarafindan devam ettirilmistir denilebilir. Politik
tavirdan uzak durmayi yegleyen donemin tiyatro c¢evresi, goze batmamak igin
giindemlerine tarihsel oyunlari, miizikalleri almiglardir. Bu donemde seyirciler ¢ok
sayida tarihsel oyun ve miizikal seyretmislerdir. Bu siire¢ doksanlara kadar siirmiistiir.
Doksanlar ve Ikibin’lerle birlikte Tiirk seyircisinde yeniden bir hareketlenme
goriilmiistiir. Ozellikle yeni donem tiyatrolarmin siklikla sahneye getirdikleri bir tiir
olan In Your Face, bu hareketlenmeyi tetiklemistir. Bu oyunlarin merkezi ilerleyisi
siddet iizerinden kurulmaktadir. Edep-irfan kurgusuyla hareket etmeyen bu oyunlar,
yeniden oynayan insani i¢inde kesfedecek olan seyirciyi hedeflemektedirler. Seyirci,
daha onceleri teslim etmek zorunda kaldigi ludik yamiyla bu oyunlar aracilifiyla
yeniden birlesmektedir. Seyirci sirf igindeki oynayan insanin ruhu ortaya cikiyor diye
bu oyunlara gitmektedir denilebilir. Sahnedeki edepsiz ve irfansiz Oykiiye, eyleme
odaklanan goziin islevsel oldugu bu oyunlarda ge¢misten gelen seyir aligkanliklarinin
yansimalart s6z konusudur. Seyirci, konvansiyonel tiyatronun aksine buluntu mekanlara
ya da Black Box ortamlara taginan oyunlarla daha sicak bir iligki gelistirmistir. Bu
durum ise gegmisten getirdigi kiiltiirel birikimi ve zihniyeti ile iligkilidir. Bu yonelimde
hala icten ige siiregelen bir geciskenlik, melezlik s6z konusudur. Her ne kadar
postmodernizmin bireyi sarsan taraflari s6z konusuysa da, modernizme kars1 iiretilen bir
kars1 durustan, bir isyan etme halinden de s6z etmek miimkiindiir.

Geleneksel tiyatroda amag¢ mesaj kaygist olmadan eglenmek olmustur. Eglence
aracilifiyla insanlar1 egitmeyi degil, eglence aracilifiyla onlarin ruhsal sagligini
korumayi, yasama uyumlamay1 hedeflemistir geleneksel tiyatro. BoOylesi senlikli bir
doganin icinden kopup gelmis olan Tiirk seyircisine tersine bir uygulamayla

yaklagmanin anlamsizlig1 agiktir. Batililagsma ideolojisiyle birlikte, seyircinin giindemi
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degismistir. Seyirciye disaridan, kiiltiiriiyle uyusmayan bir miidahalede bulunulmustur.
Tiyatroya seyirciyi egitmek gdrevi verilmistir. Ozellikle de Cumhuriyet dénemiyle
birlikte, sahneden seyirciye yonelen bakis, Ustten bir bakistir. Seyirciyi cocuk,
kendilerini egitmen yerine koyan sistemin erk sahipleri, seyirciyi ve onun kiiltliriini
hesaba katmadan, tiistten bir bakis agisiyla tiyatroyu egitimin bir aracist kilmaya
calismislardir. Jacques Ranciere'nin "Cahil Hoca Paradoksu"(Ranciere,2014:22), bu
anlamda 6nemli bir reddedisi iceriginde tasimaktadir. Ozgiirlestirmeksizin egiten
aptallastirir soylemini 6ne ¢ikaran Ranciere’nin tersine bu donem erk sahipleri seyirciye
yonelirken kendilerini bir 6gretmen olarak konumlandirmiglar ve seyirciyi egitmeye
calismiglardir. Oysaki, cahil bir hoca olarak kendilerini algilamalari, yani aslinda
seyircilerden bir seyler 6grenmeye c¢alismalari, merkezi konumlar1 dolayisiyla onlari
ciddiye almalar1 ¢cok daha verimli sonuglar alinmasina neden olabilecektir. Kiiltiirel
aligkanliklarimi dikkatle incelemek ve seyirci ile ortak kesisim noktalari yakalamaya
calismak sahne seyirci iligkisinin en 6nemli adimi olarak kendisini gostermektedir.

“Turklerdeki geleneksel “halk tiyatrosu” tam anlamiyla
laiklesebilmis ve bir “sanat” haline gelebilmis bir tiyatro degildir. Bunun
icin de bahsedilen yeni yasam bigimine uygun degildir. Tim diger
geleneksel Ogeler gibi, geleneksel tiyatro da “ikameci” anlayisin
dogurdugu “yeniyi oldugu gibi kabullenme ve topluma da kabullendirme
cabastyla, toplumun o konuda yarattig1 degerleri “yok sayma” anlayiginin
kurban1 olmustur”(Celenk,2000:144).

Tiirk Tiyatrosu, anilan ikameci anlayis1 yirmi birinci yiizyilda da siirdiirecek gibi
goriinmektedir. Kiiltiir ve seyirci yan yana geldiginde ortaya ¢ikan ¢arpanlarin 6nemi ve

degeri artik reddedilemez bir gercekliktir. Tiyatro, seyircisiyle olan iligkisini daha

derinden irdelemek zorundadir.
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SONUC

Christopher Colombus, Yeni Diinya'y1 kesfettiginde bir baska seyi daha
kesfetmisti. Yerliler, goriis acilar1 i¢cinde olmasina ragmen kasiflerin gemilerini fark
edememislerdi. Suyun kiyisinda duran bir yerli Saman; gemilerin kiytya vurdugu
dalgalar1 fark etmis, ama gemileri gorememisti. Agikta demirlemis gemileri
goremiyorlardi ¢iinkii biiylik gemi imaj1 onlarin Kkiiltiirel referans cercevelerinde
bulunmuyordu; baslangigta onlar1 ufkun birlesik bir parcasi olarak gormiislerdi.
Colombus'un miirettebati, kabilenin ileri gelenlerinden bazilarmni agikta demirlemis
gemilerin yakinina getirdiklerinde, kendi benzetmelerini kullanarak gemilerin varliginm
aciklamaya ¢alismiglar ama yerliler o giine kadar yelkenli gemilerin varligina dair higbir
bilgi ve deneyime sahip olmadiklarindan ve bu gemiler daha 6nce gordiikleri higbir seye
benzemediginden, bu nesneleri anlamlandiramamiglardi.

Yasam bilgisini anlamlandirmanin pratik bir araci olarak belirli bir kiiltiirel
referans cercevesine ve deneyime ihtiyag duydugumuz gerceginin altini ¢izen bu giris;
aynt zamanda c¢ok karmagsik ifade edilebilecek; felsefi yorum dizilerinin arkasina
gizlenen bir fikri basit¢e aktarmanin bir aracisi olarak da degerlendirilebilir. insanin
diinyay1 kavrayiginda temel payda kiltirdiir. Kiltiir, bir algilama, iligkilendirme ve
yorumlama modelidir. Kiiltlir, duyguyu, diislinceyi ve anlamlandirma yetisini
diizenlemekte ve goriiniir olanin ya da onun ardindakinin bilgisine ulasilmasini
saglamaktadir. Kiiltiir olmadan yasami dogru okumak, nesneleri anlamlandirmak ya da
anlasilir kilmak imkansizdir. Biitlin yasam, kisi tarafindan kiiltiir ve zihniyet yapisinin
referans g¢erceveleri baglaminda algilanir ve anlamlandirilir. Tim bu yorumlar Tirk
kiltiirii ve bu kiiltiir ¢gevresine bagli bireyler i¢in de gegerlidir.

Tirk Kiltirti; yayildigr genis alan ve beslendigi kiiltiirel ¢esitlilik géz Oniine
alindiginda diger birgok kiiltiire gore oldukca zengindir ve yasami degerlendirme
asamasinda bu zenginlik ve g¢esitlilik onu 06zglin kilmaktadir. Gogebe gegmisi
dolayisiyla, Orta Asya'dan baslayarak, Cin ve Hint etkisiyle Taoizm, Budizm, Zen
Budizm gibi 6gretilerle iliski kurmus, doguda Arap ve Iran etkisiyle Maniheizm,

Zerdiistizm ve Islam kiiltiirlerinden etkilenmistir. Anadolu'ya geldiginde Akdeniz ve



307

Bizans kiiltiirleriyle karsilagsmis, bir siireligine Yahudilikle de diyaloga ge¢mis olan
Tiirk kiiltiirii, cok cergeveli bir kiiltiirel dizge lizerinden sekillenmistir. Tiirk insaninin
kiltiirel arka planini kuran bu ¢esitlilik, Tiirk tiyatro kiiltliriinde seyirci bireyin seyretme
pratiklerini de etkilemistir

Tiirkler, gegmiste uzun yillar gdgebe olarak yasamislardir. Islam dinini sectikten
sonra yerlesik hayata gectikleri kabul edilse de; bu gegis siirecinin tamamlandigini iddia
etmek pek dogru olmayacaktir. Bugiin hala Anadolu’da ya da sehir merkezlerinde
gbgebe yasam bi¢iminin yansimalari canli bir bigimde goriilebilmektedir. Tek tanrili bir
din olan Islam’1 kabul edisleri ve sonrasinda Batililasma ideolojisiyle dizayn edilmeleri,
Tiirk toplumunu radikal bir bicimde degisime ugratmis olsa da, gécebe gegmislerinden
kaynaklanan hissetme ve eyleme bigimleri gerek kolektif bilingdiginda, gerekse
giindelik hayati diizenleme aligkanliklarinda etkisini siirdiirmeye devam etmistir.
Gogebe-kandas topluluklarda 6ne ¢ikan kolektif yagam bi¢imi, dertte ve tasada ortaklik,
oznelligi disarda birakarak biz bilinciyle hareket etme gibi Oriintiiler bugiin hala Tiirk
toplumunda etkisini siirdiirmektedir. Bu etkinin fazlasiyla hissedildigi yapilardan bir
tanesi de Tirk tiyatro seyircisidir. Tiirk tiyatro seyircisine karakterini veren kiiltiirel
olgularin merkezinde gogebe—kandas orgiitlenme bigimi, onun evreni algilama ve bu
algiy1 giindelik yasama yansitma bicimleri vardir. Gogebe—kandas orgiitlenme bi¢iminin
yansimalari, Tiirk seyircisinin seyretme oOlgiitlerinde hala gii¢lii bir bigimde etkisini
stirdiirmekte, sahneyle ve oyunla kurdugu iligkisinde etkili olmaya devam etmektedir.

Insanm tiyatroya yonelimi, genelde Oznel bir se¢imi barindirsa da, Tiirk
seyircisinde bu algi farkli islemektedir. Ge¢misten getirdigi kiiltiirel aliskanliklar
dolayisiyla her hangi bir eglenceye ya da gosteriye toplu olarak katilmayi tercih
etmekte, kolektif bir deneyimi dnemsemektedir. Kisisel bir haz almak yerine, kendisiyle
ayni tiirden bir diinya algisin1 paylasan aile, arkadas grubu, meslek orgiitii ya da
mahalleden insanlarla bu ortamda olmayi, birlikte eglenip, birlikte tasalanmay1 tercih
etmektedir. Bu tiir bir tercihin nedeni, ge¢misin ritiielistik etkilerinin Tiirk seyircisinde
hala devam etmesidir. Kendisini, ortak bir idealin parcasi olarak hissedip, giiven i¢inde
eglenmek, yasadigi hazzi paylasmak, ortak bir ritiielin parcast olmaktan duydugu
hoslanmadir. Ortak deneyimden aldig1 payla giiclenmekte, yasamin aci taraflarina gogiis

gerebilmektedir. Tek basina zevk almak modern bireye hitap ederken, ge¢cmisin cemaat
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toplumunun miras¢ist bu seyirci, hala geleneksel kaliplarin igten ige devam ettigi
siirlar i¢inde birlikte giiliip, birlikte tasalanmay1 tercih etmektedir. Boylesi bir kiiltiiriin
bireyleri i¢in bu tercihler sasirtict olmasa gerektir. Tiirk tiyatro seyircisi; kolektif bir
algiya sahiptir ve bunun kokeninde kuttorenlerdeki seyir algisi, cemaat i¢inde kendini
var etmis ferdiyet anlayisi ve giiniimiize kadar etkilendigi kiiltiirlerden gelen bi¢imlerin
melezlenmesini vardir.

Gocgebe-kandas topluluklarin  kiiltiirleri ile yerlesik topluluklarin kiiltiirleri
onemli farklar tagimaktadir. Gocebe ve yerlesik kiiltiirlerin tarihle iliskilenme bigimleri
farklilik gostermekte, yerlesik kiiltiirler yazili kiiltiiriin ¢izgisel evreni araciligiyla diinya
ile iligkilerini kurarken, gogebeler sozlii kiiltiir izerinden bu iletisimi saglamaktadirlar.
Tiirk toplumu, Tek tanrili bir din olan Islam’a gecisle birlikte yazil kiiltiir alanina gegse
de, Sozli Kiiltiir, Tiirk kiiltiir ¢cevresinde egemen kiiltlir olarak yasamin her alaninda
hissedilmektedir. Tiirkler, uzun zamanlar yazil kiiltiirle etkilesim halinde olmalarina
ragmen, sozIli kiltiir basat algilama bi¢imi olarak yasami degerlendirip,
dontistiirmelerinde etkili olmaya devam etmistir. Tiirk insaninin s6zlii kiiltiir dairesinin
¢eperleri iginden kavradig yasanti, onun evrenle iligkilerini belirlerken, seyretmeye dair
aligkanliklarini da giiclii bir bicimde diizenlemis, bu etki gliniimiize kadar ulagmustir.

Tiirk seyircisinin Sozel Kiiltiir ile olan iliskisinde 6zellikle tasavvuf kiiltiiri ¢ok
etkili olmustur. Heterodoks Islam’in 6ne ¢ikan figiirleri olan Babalar ve Abdallar
hakkinda dilden dile dolasan efsaneler, kahramanlik hikayeleri ve tekke edebiyati bu
iliskiyi ve alakay1 tetiklemistir. Istanbul’da ortaya ¢ikan Meddah, Ortaoyunu, Karagoz
ve Tuluat tiyatrosu gibi formlar donemin performans merkezleri sayilabilecek olan
kahvehanelerde, konaklarda, agik alanlarda seyircilerine hep sozlii kiiltiir lizerinden
yonelmislerdir. Meddah, Karag6z, Ortaoyunu, Tuluat gibi gosterim bi¢imleriyle sozel
kiltirii araciligiyla kurdugu bag, Tirk seyircisinin tiyatral formlara yonelirken
secimlerinde hala etkili olmaktadir. Onceleri Kam Ozanlarinin Hikayeleri, Dede Korkut
Masallar1 ve yigitlik hikayeleri dinlenirken, sonra Islamiyet’in etkisiyle Binbir Gece
Masallari, Meddah Hikayeleri, Muhammediye, Saltukname, Battalname, Hamzaname
ve Evliya Menakibnameleri gibi dinsel igerikli anlatilarin dinlenmesi bu kiiltiiriin
iiyeleri iizerinde neredeyse bir aligkanlik yaratmistir. Daha sonralar1 bu anlatilara

eklenen, Keloglan, Nasreddin Hoca, Tifli Hikayeleri hayatina yerlesmistir. Bu
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hikayelerin bagat 6zelligi olaganiistii 6geler tasiyor olmalaridir. Bu hikayeler devler,
periler, ejderhalar gibi tabiat-dis1 yaratiklarla, insan-iistii giigleri olan kahramanlarla
doludur. Menkabelerde oldugu gibi kerametlerle ya da destanlarda oldugu iizere, olagan
insan giiciinlin siirlarin1 asan eylemlerle karsilagilmaktadir. Sozli kiiltiiriin igerisinde
olan biitlin o masals1 dgeler, zamanin ve mekanin ¢oklugu, belirsizligi, dillerin ¢oklugu,
biitiin bu Ggelere ek olarak olaganiistilye denk diisen eylem algisi, Tiirk seyircisinin
alimlama kaliplarina yerlesmis, onun hayal ve gercekligi algilama sinirlarini
genisletmistir. Yalniz bu eylem algisi, batidaki gibi belli bir mantig1 i¢inde barindiran,
cizgisel, neden sonug¢ bagiyla ilerleyen bir bicimde degildir. Kus kanadinda yolculuk
etmek, bir yerde kirk yil gegirmek, hikaye iginde hikaye dinlemek gibi fantastik bir
cergevede sunulan bu eylem algisiyla donatili s6zlii kiiltiir, dolayisiyla Tiirk seyircisinin
fantastik olanla iligkisinin smirlarimi da genisletmis, grotesk olana yakinlasmasin
saglamistir. Meddah anlatilarinda karsilastigi, 6zellikle nesiller arasi diyaloglar ve
sohbet ortamlarinda ifadesini bulan Kissadan Hisse alma olgusu, sonraki zamanlarda
dramatik olanla kurdugu iliskide oncelikli beklentileri arasina girmistir. Ferec ba'de's-
sidde' anlatilar1 ise bilinyesinde barindirdigi “yagmurdan sonra giines 15181 parlar”
felsefesiyle, mutlu son olgusunu alimlama kriterlerine yerlestirmistir denilebilir. Tiirk
seyircisinin melodramlarla olan siki iliskisi ise, Tiirk kiiltiirtinde Hristiyanliktaki gibi
giinah ¢ikarma eyleminin bulunmamasiyla aciklanmaya ¢alisilmistir. Sozel kiiltiiriin ve
I[slam dininin etkisiyle parcali yapiya olan ilgisi olusmus, anlatict formu sonraki
zamanlarda da onem kazanmistir. Karagdz oyunlarinda dilin poetik islevi, ilginin
sozcliklere odaklanmasini getirmis, uyumsuzluk ve beklentinin bosa ¢ikarilmasi gibi,
mecaz ve siir, egretileme, alay, cinas gibi s6z oyunlarina basvurulmasi, fonetik ve
semantik c¢agrisimlar yoluyla yeni ciimleler olusturulmasi Tiirk seyircisinin algilama
alanlarina yerlesmistir. Orta Oyunu, bu soze dayali 6zellikleri devam ettirmis, meydan-1
sithan olarak adlandirilmistir. Biitiin bu dilsel algilamaya yonelik Oriintiiler, Tiirk
seyircisinin kiiltiirel kodlarinda melezlenerek gelismis, bugiinkii algilama formunu
kurmustur. Tuluat tiyatrosu ise dil ve algi ikilisine gorselligin de eklenmesiyle seyirciye
yonelmistir. Dongiisel zamani i¢inde barindiran sézel kiiltiirlerde, 6ykii dinlemek ya da
oykii paylasmak, bilgi paylasma aktivitesi olarak algilanmaktadir. Oykii dinlemek,
toplulugu bir araya getiren bir aktivitedir. Sozlii kiiltiirde bilgi, kisiye 6zel degil,
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toplumsal bir olgudur; topluluk i¢inde dolagima sokulan anlati ve hikayeler, ya da
anlatilan masallar aracilifiyla bilgi, herkesin deneyiminden ayr1 ayr siiziilmiis ortak bir
biling iirliniidiir. Yakin zamana kadar Anadolu’da yasayan halklarin ¢ogu sozel
kiltlirlerden olugmaktadir. Koy meydanlar1 ya da kdy odalar, kiiltiiriin aktarildigi
eglence uzamlar1 olarak hizmet gérmektedir. Buralarda yaglilar, ortak kiiltiir {izerinden
damittiklar1 bilgiyi gen¢ nesle aktarmakta, bir taraftan eglenilirken, bir taraftan da
kiltiriin devamliligr saglanmaktaydi. Sozli kiltiir elemanlar1 {izerinden gelisen bu
ortamlarda, dil lizerinden iiretilen yabancilastirma, sanat geleneginin yenilesmesine de
imkan tanirdi. SOzl kiiltiiriin  anlatict ve dinleyici iizerinden kuruldugu bu tip
ortamlarda seyirci anlatimi bi¢gimlendiren en basat 6geydi.

Gogebe-kandas topluluklarin en 6nemli belirleyenlerinden birisi de kutsal ile
olan iliskileridir. Kutsal atalar tarafindan korunduklarina inanan eski Tiirklere gore
evren ruhlarla doluydu. Dogadaki her sey canliydi. Daglar, nehirler onlar i¢in sadece
doganin bir parcast degil, tamamiyla insani edimlerle donatili, canli varliklardi.
Samanlarin hastalar1 sagalttigina ve 6te diinyaya gidislerinde 6lenlerin ruhlarina eslik
ettiklerine inanan bu insanlar, ayn1 zamanda devlerin, cinlerin ya da kdétii ruhlarin
hastalarin ruhunu kagirdigina ya da cinlerin insanlarin igine girerek onlart hasta ettigine
de inanmaktaydilar. Ge¢miste bircok inang dairesinden ge¢mis olan Tirk seyircisi,
eskiye dair bu inan¢ bi¢imlerinden kimi oriintiileri hala zihninde tagimakta, ozellikle
tiyatral alimlama s6z konusu oldugunda, bu Oriintiilerin etkisiyle sahnedeki Oykiiyii
algilamakta ve anlamlandirmaktadir. Eski Tiirk Dini, Atalar Kiiltli, Animizm gibi doga
kokenli inanglarin Oriintiileri Tiirk seyircisinin evren algis1 iizerinde hala etkisini
siirdiirmektedir. Tek Tanrilh bir din olan Islam inancina gegseler bile, giindelik
hayatlarinda geg¢misin ¢ok tanrili inang sistemlerindeki oriintiiler etkili olmaya devam
etmigtir. Tirk seyircisinin evren algisi, son derece genis bir spiritiiel anlayigla
sekillenmistir. Bu yiizden de Tiirk seyircisi sahnede yasanan gercekdisi ogeleri
rahatlikla kabullenmekte, yadirgamamaktadir. Karagéz oyunlarindaki oliip-dirilme,
absiird oyunlardaki gercekligin parcalanmasi, meddah anlatilarindaki kusun kanadinda
yolculuk gibi trikkleri ya da grotesk sahne yorumlarmi zevkle kabullenmekte,
izlemektedir. Tiirk seyircisi, kiiltiirel ge¢misinin kendisine sagladigi bu olanaklarla

tiyatral anlati ve uzamin farkli kurgulamalariyla rahatlikla uzlasabilmekte ve bundan
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haz alabilmektedir. Tiirk seyircisinin gegmisten getirdigi bu kiiltiirel algisi, son derece
yaratict bir alimlama zihnine sahip olmasina neden olmustur. Gergekligin bozulmast,
parcalanmasi, bigimlerin farkli diizen baglariyla kurulmasi, yabancilagsma efektleri gibi
sahneye dair olgular, Tiirk seyircisinde seyir coskusu yaratmaktadir.

Tiirk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin fantastik olanla kurdugu rahat iliskinin bir
diger nedeni de tasavvuf kiiltiiriidiir. Tasavvuf kiiltiirlindeki Heterodoksi’ye dair
yonelim, goriinenin ardindaki gercege ulagma, biiylik hakikate nail olmayr One
cikarmaktadir. Bu felsefeye gore, yeryiiziinde insanin biitiin gordiikleri, tek gercek
varlik olan Allah’1n, bir zuhur alemi olan bu diinyadaki hayalleridir. Bu gecici varliklar,
Karagoz perdesine yansiyan hayaller gibi, Biiyiik Hakikat’in golgeleridir. Bu felsefenin
seyir estetigindeki karsiligi temasa kavramidir. Tirk seyircisi, gecmisten giiniimiize
goriinenin ardindaki gercege dair bir yonelimle zihni sekillenmis, bunun sonucunda
geligkin bir fantezi diinyasina sahip olmustur. Sahne {izerinde gergeklesen olaya
sasirmayan, belirli bir zihni faaliyet gostererek, goriineni soyutlayarak fenomenlerin
0ziine inmeye cabalayan algisiyla yaratici bir seyircidir. Onun bu 6zellikleriyle iligkiye
gecmek, sahnenin yiiriitiicii dinamikleri olan rejisor, yazar ve oyuncu i¢in gayet verimli
olacaktir.

Tiirk seyircisinin temasa kiiltiiriiyle olan iligkisinin yansimasini buldugu bir
diger olguya, Tiirk seyircisinin evren algisini kuran dinamiklerin kaynagindaki Hint
diistincesi araciligiyla ulagilmaktadir. Hint diisiincesinde hayat bulan varligin 6ziinti, bu
diinyadaki gecici sekillerinin ardinda bulma, goniil goziine inen perdenin kalkmasi,
gorlilen seraplarin yok olmasi, bilgiyle dolma ve hakikatin ortaya cikist gibi olgular,
tasavvuf felsefesinin de merkezi olgularidir. Sorunlar karsisinda metanetle durmak,
kendini telkin edip “bu da geger” diyebilmek gibi bir ruh olgunlugu diinyanin
bosunalig1 ve hicligi diisiincesinden kaynaklanmaktadir. Tiirk seyircisinin evren algisini
sekillendiren tasavvuf diisiincesine gore, insan acizdir. Diinyanin diizenine miidahale
edemez. Olaylar1 kendi haline birakmayi, bir seyleri degistirmek icin bosu bosuna ¢aba
sarf etmemeyi aligkanlik haline getirmis Tiirk seyircisine gore evrenin sirlarini

algilamak konusunda akil yetersizdir, insanin giicii sinirhidir.
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Diinyanin gelip gegiciligi, yalan diinya olmasi karsisinda Tiirk seyircisi, oyunla
entelektiie]l iligki kurmamakta, elestirel bir pozisyon almaktansa, sagaltilip,
uyumlanmay1 ve hayatina kaldigi yerden devam etmeyi tercih etmektedir. Tanrisal
diizene miidahale etmenin dinen yasak oldugu; statik bir diinya goriisiiniin kutsandigi bu
diinya algisinda Tiirk seyircisi, diizene miidahalenin yasak oldugu bilinciyle oyunla
iligkisini uyumlanma bi¢iminde kurmakta, Tiirk tiyatro seyircisinde diinyay1
dontistiirmeye dair; diizeni sorgulayip; miidahale etmeye dair bir eylemle algisiyla
karsilagilmamaktadir. Onun diinyanin gidisatina kars1 eylemsiz olmasi, tasavvuf
felsefesinin kisi lizerindeki yansimalariyla iliskilidir. Biitiin karsitliklar diinya {izerinde
hallolacagindan, biitiin karsithiklar Tanri kavrami iginde eriyip, bir dengeye
oturacagindan kendisinin eyleme gecmesine gerek yoktur.

Gogebe- Kandas toplumun evren algisinin sekillendirdigi bir diger 6nemli olgu
ise Tiirk Tiyatro seyircisinin zaman-mekan algisidir. Temelde insanin diinyayla iliskisi
zaman ve mekanin sekillendirmesiyle olustugundan, zamanin ya da mekanin
diizenlenme bi¢imi, i¢indeki insanin algilama bi¢iminin temel niteliklerini de
belirlemektedir. insanin i¢inde devindigi mekanlarla olan iliskisinin éncelikle psikolojik
nitelikte oldugu disiiniiliirse, kiiltiirel bir tiriin olan mekanla iligkinin 6nemi de daha gok
kavranacaktir. Her kiiltiir, kendi dogasina uygun mekan iiretmekte ve diinyay: bu algi
tizerinden kavramaktadir. Tiirk seyircisinin zamani ve mekani algilama bi¢iminde
gecmisindeki ritiielistik yap1 ve kiiltiirel olarak mekanla ve zamanla kurdugu degisken
iliski hakimdir. Donglisel zaman anlayisiyla bicimlenmis olan Tiirk seyircisinin zaman
algisi, kiictiik ve degistirilebilir, sicak ve samimi mekan anlayisi, gliniimiizde de seyir
mekanlarinin se¢iminde ya da seyretmenin zamani anlaminda; kutsal zamanlarda
kendini yenilemenin bir araci olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Tiirk kiiltiirlinde mimarinin
temel birimi olan evin kii¢lik Olgiisii ve degismeye imkan veren yapisi, mekana dair
tasarimlarin ve algilama bicimlerinin merkezine yerlesmistir. Ailenin degisen
ihtiyaglarina cevap verebilmek i¢in olusturulan bu estetik form, Tiirk insaninin estetik
Olgiitlerinin dogasiyla iligkilidir. Osmanli toplumunun gocebe ge¢misi, mekanin
kurulusu ve toplanis1 gibi eylemleri icerdiginden, bu anlamda belli pratiklerin devreye
sokulmus olmasi anlasilirdir. Tirk tiyatro seyircisinin mekanla olan iligkisi, Tiirk

insaninin evle olan iligkisinden pek de farkli degildir. Dogayla uyumlu olmasi,
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betonarme yerine kolay doniistiiriilebilir malzemeden insa edilmesi seyircinin mekanla
iligkisini daha rahat kurmasii saglamaktadir. Kiiclik 6l¢iilii yapmin iginde seyirci,
cevresini daha rahat algilamakta, istedigi bigimde ¢evresiyle iliski kurabilmektedir. Tam
bir performans seyircisi olan Tiirk seyircisi, oyunun kurulmasi ve ilerleyisi anlaminda
aktif bir partner olarak kendini konumladigindan, kiigiik 6l¢ekli mekanlarda su¢ ortagi
olma sansin1 daha ¢ok yakalayabilmektedir. Mekan anlaminda, bildigi, tanidig:
mekanlari, hem oyunun uzami olarak, hem de reel mekan olarak kullanabildigi yerleri
tercih etmeye meyilli olan Tiirk seyircisinin geleneksel tiyatrodan asina oldugu bu form,
giiniimiizde de haz alisinda etkin bir bigimde kendini gostermektedir. Kafe Tiyatrolar ya
da kiiclik, rahat apartman dairelerinden tiyatroya doniistiiriilmiis seyir alanlar1 ilgisini
cekmektedir. Bu anlamda son yillarda gittikge cogalan Kafe Tiyatrolar, Black Box
ortamlar tam da Tiirk seyircisinin mekanla kurdugu kiiltiirel iliskinin merkezine
yerlesmislerdir. Ozellikle Kafe Tiyatrolar, ge¢misin kahvehaneleri gibi seyircilerine
sicak, samimi bir seyir ortam saglamakta, giindelik hayatinda bu mekanda yiyip, igen,
sohbet eden seyirci, oyun zamani mekanin oyun i¢in diizen almasindan sonra bu defa da
oyun izlemektedir. Oyunun bitisiyle, mekan yeniden kafe diizeni almakta, seyirciler az
once sahnede izledikleri oyuncuyla yakin temas yasayabilmekte, ya da ulasilabilir
mesafelerle ayn1 mekan icerisinde bulunabilmektedirler. Geleneksel Tiirk tiyatrosunda
tiyatro yapist olmamasi, tek bir bigimde donmanimn, tek bir diisiin etrafinda
kaliplasmanin reddedilmesi aligkanliiyla biresim saglamaktadir.

Tiirk seyircisinin zaman algisi, giindelik hayatin farkli bir sistematik ve algilama
ceperi 1icerisinde TUretildigi, mitsel zamanlarin algisiyla Ozdeslik gostermektedir.
Doganin ritminin zamanin akigin1 ve anlamini belirledigi bu algilama bi¢iminin merkezi
ifadesi dongiiselliktir. Iginde hem simdiyi, hem gegmisi hem de gelecegi barmndiran
dongiisellik, doganin yenilenme anlariyla, kaostan kozmosa gegislerin yasandigi, ilkel
bir diizeyde toplumun donemsel olarak kendi canliligini tazelemesine ve bu yolla
stirekliligini saglamasina yarayan bir islevselligi barindirmaktadir. Tiirk seyircisinin
zaman algisi, ¢izgisel zamani diglayan, toplumsal hiyerarsilerin alt {ist edildigi, mantik
cercevelerinin delindigi, zamanin ve mekanmn kirildigi bir algilama formunu One
cikarmakta ve onaylamaktadir. Tasavvuf irfaninin an’1 kutsayan, gecmisi ve gelecegi

an’a yerlestiren ve yaptig1 bu yerlestirmeyle biiylik hakikatin pesine diisen bu algilama
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bicimiyle Tiirk seyircisi, hem yaratici karakterine yeni imkanlar tanimakta hem de
oyunsu bir 6zgiirliige ulasmaktadir. Bu oyunsu 6zgiirliigiin merkezi belirleyenlerinden

birisi ise mizahtir.

Tiirk tiyatro kiiltiiriinde seyircinin mizahla olan iligkisi seyretme dinamikleri
baglaminda merkezi belirleyen olarak ge¢cmisten giiniimiize degismeden gelen bir
Ozelliktir. Mizah ile kurulan iliski, biiylik oranda, Tiirk seyircisinin kiiltiirel diinyasinda
anlamin1 bulan zalim kadere karsi, yasam enerjisinin savunulmasi ilkesiyle 6zdestir.
Yasam ve Oliim arasindaki mesafede gidip gelen insana biiyilik bir mizah duygusu eslik
etmektedir. Tasavvuf ve tarikat ahlakinin yansimasinin goriildiigii bu bakis agisina gore
kadere kars1 gelinemez ve mizah, bu katiligi esnetmenin tek yoludur. Bu nedenle de
Tiirk seyircisinin mizah anlayisinda giilerek diisiinme, eglenirken elestirme yoktur.
Daha ¢ok bu diinyay1 ciddiye almama, onemsememe, bu diinyayla dalga gegme
yonelimi agir basmaktadir. Kisacasi giilme olgusu, belli bir amaca hizmet etmekten ¢ok,
seyirci i¢in kendi basina bir 6nem kazanmaktadir. Bu diinya da tipk: bir hayal perdesi
gibi gelip gecici oldugundan, iizerinde diistinmeye fazlaca gerek yoktur. Tiirk
seyircisinin mizahla olan iligkisinin temelinde, kendini sorgulamamak, kendinden
kuskulanmamak, elestirmemek vardir. Islam dininin i¢ gdzleme dayali, dogayla insan
arasinda araciya gerek duymayan gergekgiligi, acitya katlanmasini bilen, hatta aciya
bedenini alistiran miimine ulasmak i¢cin mizahin araciliina ihtiya¢ duymus, seyirci de
bu yaklasima uyumlanmistir. Baskinin hiikiim siirdiigii biitiin toplumlarda, siradan
insanin zihinsel siginag1 olan mizah, tarth boyunca siradan insanin toplumsal realite
karsisinda kendi benligini savunma bi¢imi olmustur. Hakim siniflara kars1 bir nevi
direnis olarak kullanilan giilme, gerek taglama, gerek niikte ile olsun Tiirk seyircisinin
diinyayla uyumlanmasinin bir aracisi olmustur. Diger taraftan, giilerek sagaltilma ve
uyumlanma seyircimizin ritiieller ve bolluk torenleriyle baslayan pagan donemlerinden
giiniimiize kadar uzayan ve seyretme pratiklerinde devam eden en 6nemli 6zelliklerden
biridir. Kiiltiirel olarak trajik olana mesafeli olan Tirk seyircisi, ozellikle farkli
cemaatler arasinda yagam slirmenin kolaylastiric1 bir araci olarak giilmeyi 6nemsemis,

mizah bu ¢ok kiiltiirlii yapiya uyumlanmasina yardimci olmustur.
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Tanzimat Donemi ile Osmanli devletinde doruga ¢ikan Batililasma ideolojisi,
yonetimden, glindelik hayata kadar her seyin yeniden yapilanmasini gerektirmis, sahne-
seyirci iliskileri de bu yeniden yapilanma hedefinden payimi almistir. Yazili metin,
cerceve sahne, makyaj, illizyon gibi Bati diinyasinin sahne araglar1 Tiirk seyircisinin
diinyasina eklemlenmistir. Ozellikle Yeni Osmanlilar eliyle gergeklestirilmeye ¢alisilan
bu degisim, Tiirk tiyatrosunun isleyisini farklilagtirirken, sahne seyirci iligkilerinde
radikal degisiklikler 6nermis, bu Oneriler ilk zamanlar biiyiik sikintilara neden olmustur.
Batililagsma kiiltiiriinlin etkisiyle mekana ve ortama dair degisimler de gergeklesmis,
oyunlar ¢ergceve sahnede izlenmeye baslanmistir. Oysaki Tirk seyircisinin gegmisten
giinimiize getirdigi bir seyir adab1 vardir. Bu ritiiellerden ve Anadolu kiiltiiriinden
kaynaklanan seyir adabi, belirli bir rahatligi 6ne cikarmakta, eglenme {izerinden
gelismektedir. Batililasma projesi ile birlikte bu adaba miidahalede bulunulmus, tiyatro

Mekteb-i edep, Mekteb-i Irfan olarak tarif edilmeye baslanmistir.

Oysa tiyatronun bir sey dgretiyor olmasi, bir egitim kurumu olarak algilanmasi
Tiirk seyircisinin kiiltiiriine terstir. Geleneksel seyirlik oyunlarin amaci oncelikle
seyircisini eglendirmek olmustur. Eglence seyirciyi egitmeye yonelik degil, seyircisinin
ruh saglhigini1 korumaya yoneliktir. Her ne kadar Karagoz, bir "ibret perdesi" olarak ifade
edilse de, belirli bir 6grenek amaci giitmemektedir. Seyircisinin kusurlarini diizeltmeye
kalkismaz, seyircilerine yol yordam gostermez. Aksine yakaladigi kusurun bozuk,
carpik yanina odaklanmaktadir. Genel bir alay havasi i¢inde bu kusura yonelerek,
yasami daha katlanilir kilmaya ¢aligmaktadir. Bu da aslinda bir ¢esit yarar gozetimidir,
bir tiir korumaciliktir. Fakat bu yarar, asla diizenin kurallarin1 6ne ¢ikaran, onu korumak
icin hangi davraniglardan kacinilmasi gerektigini ogreten bir bicimde degil, dogal
gidiileri korumak icin ortaya ¢ikan sapmalara nasil bos verilebilecegini gostererek
saglanmaktadir. Seyir yeri, seyircinin kendini 6zglirlesmis hissettigi, ruhsal sagligini
yeniden kazandig bir rahatlama alanidir.

Ozellikle Cumhuriyet devrimleri sonras1 Tiirk seyircisinin maruz kaldig egitim
olgusu, resmi ideolojinin halki egitme, dogru yola sevk etme, Kemalist ilkeleri
yerlestirme ideali ¢ercevesinde tezli oyunlarla sahneye tasinmistir. Halk evleri ve Tiirk

Ocaklar araciligiyla seyirciye dayatilan didaktik diinya, onu ileriye tagimay1, degistirip,
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diizeltmeyi, egiterek yeniden dizayn etmeyi amaglamistir. Kismen de olsa Inkilap
temsilleri ile bir yiiceltme mekanizmasinin dayatildig: seyircilerden bir kismi, 6zellikle
siradan halk bu yaklasimlara karst durmus, tepki vermis, ayagimi tiyatrodan ¢ekmis,
daha egitimli bir kisim seyirci ise iilkiisel baglar kurdugu bu hareketin soziinii ve
inandig1 ideallerin sahnede yansimasini gordiigii icin tiyatroya daha siki baglarla
baglanmustir.

Tirk tiyatro seyircisinin Kkiiltiirel kodlar1 araciligiyla seyir aligkanliklarina
tasidigr ancak Batililasma ideolojisi sonucunda bastirilan bir diger 6zelligi ise cinsellik
olgusuyla sahnede kurdugu iliskidir. Bu donemde mekteb-i edep algisiyla sekillenen
sahne seyirci iliskilerinde cinsellik baskilanmis, reddedilmistir. Cinselligin reddi, seyirci
acisindan 6nemli bir sapma olarak durmaktadir. Hakim ideolojiye gore, rasyonel
olmayan toplumlarda irrasyonel diisiince yaygin oldugundan, aklin egemenligi hiikiim
stirmemektedir. Akli degil, giidiileri 6ne ¢ikaran bu alg1 bigiminde cinsellik ¢ekici hale
gelmektedir ancak bu kabul edilemez. Oysaki ge¢miste, ritiiellerden baglayip siiregiden
cinsel olgulara olan yakin ilgi, giiniimiiz toplumu ahlak degerleri bunu yasaklasa da hala
kilik degistirerek Tiirk tiyatro seyircisinin sahneye iliskin diinyasinda etkili olmaktadir.
Seyircinin diinyasinda kiifiir gibi, cinas gibi ya da hareket ilizerinden gelisen, genel
ahlaka uygun olmayan davraniglar begeni kazanmaktadir. Geleneksel tiyatroda, orta
oyununda ozellikle, bu ilginin 6nii alinmaya ¢alisilsa da, belden asag: espriler ve kiifiir
baskilansa da, yutturmaca formu altinda siirekli kullanilagelmistir. Bu durum 6zellikle
seyircinin gecmisten beri siiregelen kiiltiirel ve davranigsal kodlariyla iliskilidir.
Gegmiste dogayla i¢ ice yasamis bu toplum, cinselligi de dogal bir eylem olarak
algilamakta, yeni nesillerin cinsel egitimine bir katkisi olacagi anlaminda
onemsemektedir. Cinsel ifadeleri hosgdriiniin bir parcasi olarak kabul etmekte, ruhunu
terbiye araci olarak gormekte ya da bu formu otoritenin alasagi edilmesinin bir aracisi
olarak kutsamaktadir.

Mistik olan da, ritiielistik olan da halen ciddi olarak Tiirk seyircisinin gilindelik
hayatinda devam etmekte, gosterime, zaman- mekan algisina, eylem dizgesini algilayis
bicimine yansimakta; oyunla olan iliskisi bu siliregelen kiiltiirel Oriintiilerle
karsilastiginda daha tatmin edici bir etki tepki mekanizmasinin islemesine yol

acmaktadir. Tiirk seyircisinin kiiltiirel aligkanliklar1 ve zaman igerisinde yeni kiiltiirel
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bicimlerle yakaladigi uzlasimlar, onun hem mistik hem de ritiielistik igerikleriyle

birlikte giiniimiize kadar uzanmig bulunan kiiltiirel mirasiyla iliskilidir.

Tiirkiye Toplumu, giindelik hayatin siradan anlarinda bile kiiltiirel vurgunun
eylem ve davranislarinda etkin oldugu bir toplum olmasina ragmen, seyirci fenomeni
s0z konusu oldugunda, aragtirmacilarin ya da tiyatro iizerine teoride veya pratikte sz
sOyleyen sanat insanlarinin ¢ogu, seyirci kavramina genel bir yaklagim getirmekte;
Ozellikle Tirkiye baglaminda seyircinin kiiltiire dair belirleyenlerini goz ardi edip;
seyirciye ve seyretmeye dair olgular1 sadece Batili perspektifle degerlendirmektedirler.
Oysaki her iki yapmnin kiltiirii farkli, seyircilerinin seyir algist ve seyretmeye dair
kaliplar1 baska baskadir. Her iki kiiltiirlin gergeklik algisi, zamani ve mekani diizenleme
ve algilama bigemleri, nesne ile kurduklarn iliski arasinda derin uyusmazliklar vardir.
Anilan farkliliklar, bireyin algisin1 da farkli farkli bigimlendirmistir. Bu anlamda; Tiirk
tiyatro seyircisinin Tiirk kiiltiiriiyle bigimlenmis algilama kaliplar1 dogaldir ki Batil
bireyden farklidir. Bu belirlemeye gore, Tiirk tiyatro seyircisinin oyunla kurdugu iliski,
alimlamaya dair oOlgiitleri batili bir bireyin alimlama 6lgiitlerinden farkli olacaktir. Tiirk
tiyatro seyircisine sunulacak bir ¢alisma, mutlaka ve mutlaka bu seyircinin kiiltiirii
gozetilerek olusturulmali; Tiirk seyircisinin ge¢misten giiniimiize gelen ve onun

kiiltiirtinii bicimlendiren temel varyasyonlaryla iligkilenmelidir.

Ulkemizde gelisen sahne-seyirci pratigi icinde seyircinin kimi kaliplarmin
kullanildig1 goriilmektedir. Oyun yapanlar, seyirciyle bir bulusma tasarlayacaklarina bu
iligkiyi seyirciyi kullanmak {izere isletmektedirler. Seyirciyi ¢ocuk, kendilerini egitmen
yerine koymaktadirlar. Jacques Ranciere'nin "Cahil Hoca Paradoksu" Tiirk tiyatrosunun
merkezi sorunsallarindan birine cevap niteligi tasimaktadir. Tiyatrodaki erk sahibi her
kesimin seyirciye yonelirken kendilerini bir iist akil olarak gormek yerine; cahil bir hoca
olarak kendilerini algilamalari, yani aslinda onlardan bir seyler 6grenme ya da sahne
olayindaki merkezi konumlar1 dolayisiyla onlar1 ciddiye alma, kiiltiirel aligkanliklarini
dikkatle inceleme ve seyirci ile ortak kesisim noktalar1 yakalamaya ¢abalama gibi sahne
seyirci iligskisinde 6nemli siiregleri hayata gecirmeleri daha verimli sonuglar alinmasina

neden olacaktir.
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Gecmiste, Orta Asya bozkirlari, kati, acimasiz, incitici dogasiyla gogebe
Tirklerin biitiin eylemlerini belirlemisti. Gogebe yasam, kalici bir kiiltiir olusturmaya
izin vermediginden, dogadan bagimliligi azaltmaya, hatta teknolojinin yardimiyla
denetleme ve yonlendirmeye, gelecegi planlamaya olanak vermemekteydi. Bu kiiltiirel
belirlemenin Tiirk seyircisinin izleme aligkanliklar1 tizerinde 6nemli bir etkisi vardir.
Gegmisteki gilinlerde gelecegi planlama gibi bir aligkanlik edinmemis, an1 yasamaya,
giinli kurtarmaya odakl1 bir yap1 sergileyen bu kiiltiirlin tiyeleri, kiiltiirel birikim yapma
konusunda eylemsiz kalmaya meyilli olmuslardir. Boylesi bir kiiltiirden gelen bireylerin
oyun izlerken, oyunun soziinii alip, estetik bir haz iireterek bu sozii glindelik hayatina
uygulamasi pek olasi degildir. Tiirk tiyatro seyircisinin sagaltilip, uyumlanma gibi bir
anlayiginin olmasi da bu 6zelligiyle ilgilidir. Tirk tiyatrosundaki erk sahipleri bu 6nemli
sikint1 lizerine ne kadar diigiinseler de; seyirciyi muhatap alip, onu ciddi bir eksene
oturttuklart sdylenemez. Tiirk tiyatrosunda belirli donemlerde seyircinin kiiltiirel
kodlarina odaklanildigi; bu dénemlerde canli ve verimli bir sahne seyirci iligkisi
kuruldugu gozlemlenmistir. Bu donemlerde seyircinin seyretme kaliplarina hassasiyet
gosterildigi, aligkanliklarimin géz Oniline alindig goriilmektedir. Bu canli iliskinin
merkezinde Tiirk seyircisinin diinyay:r algilama bigimi, evren algis1 gibi yonelimlerin
tiimiinii i¢inde barindiran kiiltliri vardir. Tiirk tiyatrosunda erk sahipleri, oyun yapanlar,
tiyatro olayn1 kurgularken, gdcebe toplum ve onun zihniyet Oriintiileri ile ortaya
cikaracaklar1 yapitlarini uzlastirmak ya da iliskilendirmek zorundadirlar. Aksi taktirde

seyirciyle kurulmak istenen iligskiye ulasabilmeleri miimkiin gériinmemektedir.
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OZGECMIS

21.06.1970 tarihinde Diyarbakir da dogdu. Tiyatro yasamina lise son
smiftayken, Cevat Fehmi Baskut’un Gog¢ adli oyununda rol alarak bagladi. Daha sonra
Diyarbakir Devlet Tiyatrosu’nun agmis oldugu “Genglik Birimi” sinavin1 kazanarak, bu
birimde iki yil Sahne, Rol, Konusma Sanati Teknigi, Doga¢lama ve Tiyatro Tarihi
derslerini  iceren oyunculuk egitimi aldi. Ardindan Diyarbakir  Devlet
Tiyatrosu’nda Yunus Emre, Kurban, Ay¢a’min Masali adli oyunlarda oynadi. Devlet
Tiyatrosu ile birlikte yurticinde ve Kuzey Kibris da turnelere katildi.

Ziya Demirel ve Orhan Asena yonetimindeki Orhan Asena Sehir Tiyatrosuna
kabul edildi. Bir siire sonra agilan Oyunculuk Sinavini kazanarak “Kadrolu Sanatc1”
tinvanint aldi. Bu biinyede 4 yil siiresince, At¢ali Kel Mehmet, Midasin Kulaklar,
Monserrat, Kural ve Kuraldisi, Oliimii Yasamak, Yalan, Kosebasi, Adem 'in Kavugu gibi
oyunlarda rol aldi. Ayinin Zaferi adli cocuk oyununun miiziklerini yapti.

TRT Gap Radyosu Cocuk Saati Programlarini yazip, yonetti. TRT Gap Radyosu
Karpuz Cekirdegi Cocuk Tiyatrosu’nu kurdu ve Ahmet Onel’in “Becerikli Kangru” adli
oyununu yonetti.

Askere alindi. Askerlik gorevini tamamladiktan sonra Diyarbakir Kiiltiir
Tanitma Vakfi biinyesinde olusturdugu bir ekiple Berdel adli oyunu yonetti ve oynadi.
Ardindan Sehir Tiyatrosundan arkadasi Mehmet Polat ile birlikte Tiyatro Mesken’1
kurdu. Barig Dénmez yonetiminde Sigintilar adli oyunda oynadi. Sonrasinda tiyatronun
ad1 Diis Oyunculan olarak degisti. Diis Oyuncular biinyesinde Yetkin Diki
yonettigi Oriimcek Kadimin Opiiciigii oyununda oynadi. Birgok Kres ve Okul
Egitim Kurumlarinda Yaratici Drama caligmalar1 yapti. Lise ve Ortaokullarda oyunlar
yOnetti.

Atatiirk Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Tiyatro Ana Sanat Dali’nda
Dramatik Yazarlik egitimine basladi. 2001 yilinda Diyarbakir Devlet Tiyatrosunda
oynanan Baris oyununda dramaturg olarak calistt. BBC Yazarlarindan Jennifer
Farmer'in Yaratic1 Yazarlik Atolyesine katildi ve Yaratici Yazarlik Teknikleri iistline

deneysel ¢alismalarda bulundu. Tevfik Baser ve Fehmi Yasar'in diizenledikleri Senaryo
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Yazimi ve Film Analizi Atdlyesine katildi. 2002 yilinda Atatiirk Universitesi,
Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Tiyatro Ana Sanat Dali, Dramatik Yazarlik Sanat Dalindan
mezun oldu.

Mezun olduktan sonra Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Sahne Sanatlar1 Boliimii, Yiiksek Lisans Programina yerlesti. Yiiksek Lisans egitimi
siirerken Yiiziinciiyil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesine; Arastirma Gorevlisi
kadrosuna alindi. Ardindan Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisiine
atamas1 yapildi. Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisiindeki Yiiksek
Lisans Programindan “Batililasma Etkisiyle Gelisen Tiirk Tiyatrosunda Aile Drami”
baslikli teziyle mezun oldu. Prof.Dr Hiilya Nutku' yu Yazarlik, Prof.Dr Ozdemir Nutku'
yu Sahne Uygulamasi dersinde asiste etti ve Shakespeare Kolaji "Geceler ve
Giindiizler" de Prof.Dr Ozdemir Nutku ile calisti. 2011-2012 Egitim Yili Giiz
Doneminde Sahne Uygulamasi Il dersine girdi ve bu ders kapsaminda Alti Sahis
Yazarini  Aryyor oyununun Dramaturgisini yonetti. Tiyatro yazilari, tanmitim ve
elestirileri Yaratim, Tiyatro Tiyatro, Sahne ve Yeni Tiyatro dergilerinde yayinlanan
akademisyen, Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisiinde, Prof. Dr Aslihan
Unlii'niin  damsmanhginda "Kiiltiirel Acidan Tiirk Tiyatrosunda Seyirci” konulu
Doktorasmi 2018 yilinda tamamladi. Halen Van Yiiziincii Y1l Universitesi, Sahne

Sanatlar1 Boliimii’nde Arastirma Gorevlisi olarak galigmaktadir.
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