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ONSOZ

Tiyatronun yani sira sosyolojiye olan ilgimin etkisiyle, Qiiniimiiz insaninin
tiyatro ihtiyacini sorgulayabilmek ve tiyatronun yonelimi iizerinden bir degerlendirme
yapabilmek iizere basladigim bu galisma, siire¢ iginde kendi iginde yeni sorular
dogurarak farkli yollar acti. Artaud’nun tiyatroyu ilkel ritiiellerdeki etkisine
kavusturma egiliminin gliniimiiz tiyatrosu iizerindeki etkilerini arastirmaya yoneldim.
Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba, Robert Wilson, Pina Bausch gibi 6nemli
tiyatro insanlarinin g¢aligmalarinin etkisiyle, “Ben bu alanda ne tiir bir yaklasim
gelistirebilirdim?” sorusu zihnimde belirdiginde, okudugum kaynaklardan da
edindigim fikirle, kendi 6z; yerli kaynaklarimiza yonelmeye karar verdim. Koy
seyirlik oyunlarina, Artaud {izerinden baktigimda daha 6nce gérmedigim detaylar
yakaladim. Koy seyirlik oyunlarina olan ilgimin sebebi olan, bu alandaki deneyimini
ve birikimini paylagmaktan bikmayan; on yil dnce, bir oyunda birlikte ¢alisma firsati
buldugum ¢ok kiymetli Prof. Dr. Nurhan Karadag hocami da bu vesileyle saygi, sevgi
ve 6zlemle antyorum.

Calismamin gelismesi ve sonuca ulasmasi yoniinde destegini ve ilgisini
esirgemeyen; ilham veren, motive eden, yapici elestirileriyle diisiinmeye sevk eden,
cevaplart vermek yerine sorular sorarak bulmami saglayan, ne zaman arasam
ulasabildigim, hafta igi-hafta sonu, sabah-aksam fark etmeksizin vakit ayiran ve her
durumda anlayisla yaklasan ¢ok degerli tez danigmanim Prof. Dr. Sema Goktas
hocama saygi ve sevgilerimle birlikte tesekkiir ederim. Yiiksek lisans egitimim
boyunca derslerinde edindigim bilgi birikimi ile bu ¢aligmaya katkilarindan dolay1
degerli hocalarim Prof. Dr. Siireyya Temel, Dr. Ogr. Uyesi Erbil Goktas ve Dr. Ogr.
Uyesi Uftade Muskara’ya; Lisans egitimim boyunca tiyatro ile bagimi giiglendiren,
yeni ufuklar agan, aramiza zaman ve mesafe girmis olsa da yliksek lisans egitimim i¢in
de destegini esirgemeyen degerli hocam Dog. Nazim Ugur Oziiaydin’a tesekkiirii borg
bilirim. Bu siiregte destegini esirgemeyen ve kriz anlarimda yanimda olan esim
Abdullah Semercioglu’na; varligiyla motive eden canimin yarisi kardesim Soner
Yoriikgil’e ve cocuklugumdan bu yana okumaya, arastirmaya ve 6§renmeye sevk eden
anneannem ve teyzelerime; destekleriyle giiglendiren “Yoriikgil” ve “Semercioglu”
ailelerime; bu yolda omuz omuza yiiridigim degerli yol arkadaglarim F. Su
Ozkaratas, Ozge Oztiirk, Murat Karahiiseyinoglu ve Umit Deniz’e; 3 yil siiren yiiksek
lisans egitimim boyunca kahrimi ¢eken ¢ok sevgili mesai arkadaglarima c¢ok tesekkiir
ederim. Minnet, slikran ve sevgiyle...

Birce Semercioglu
[stanbul, 2021
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OZET

“Performans”, “postmodern™, “ritiie]” gibi sik¢a karsilasiyor oldugumuz
kavramlari, gilinlimiiz tiyatro diisiincesinde 6nemli bir odak noktasi haline geldigi
goriilmektedir. Tiyatroda bu yonelime Onciiliik eden Antonin Artaud, tasarladig
“Vahset Tiyatrosu” diisiincesiyle, Antik Yunan’da kurallagarak giiniimiize dek
stiregelen tiyatro kaliplarin1 yadsiyarak, eylem odakli bir deneyim ile tiyatroyu ilkel
ritiiellerdeki etkisine yeniden ulastirmay1 hedeflemistir. ilkel ritiiellerden evrilerek
giintimiize dek ulasan koy seyirlik oyunlari ise, degisen yasam kosullari nedeniyle eski
yayginligina sahip olmamakla birlikte, mevcut haliyle halen ilkel ritiiellerdeki etkisini
korumaktadir. Bu ¢aligmada, Antonin Artaud’nun “Vahset Tiyatrosu” diisiincesinin,
koy seyirlik oyunlarindaki karsilig1 aranmakta, bu dogrultuda koy seyirlik oyunlarinin,
islevi ve yontemi bakimindan, Artaud’nun savundugu tiyatro diisiincesiyle olan
paralelligi, dil ve seyirci-oyuncu iliskisi 6nceligiyle incelenmektedir. Bu incelemenin,
Tiirk tiyatrosunun, ¢agin tiyatro yoneliminde, kendi kaynaklarindan beslenmesi
yoniinde, tiyatro insanlarina, yeni yaklasimlar gelistirme yolunda ilham vermesi

amaclanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Antonin Artaud, Vahset Tiyatrosu, Ritiiel, Koy Seyirlik
Oyunlan



ABSTRACT

It is seen that concepts we come across frequently such as “performance”,
"postmodern”, "ritual™ have become an important focal point in today's theater thought.
Antonin Artaud, who pioneered this trend in theater, with the idea of the "Theater of
Cruelty" he designed, aimed to re-establish the theater patterns that have been
established in Ancient Greece until today, and to bring the theater to its effect in
primitive rituals with an action-oriented experience. Dramatic village plays that
evolved from primitive rituals to the present day still maintain their influence in
primitive rituals in their current form, although they do not have their former
prevalence due to changing living conditions. In this study, Antonin Artaud's idea of
the "Theater of Cruelty" is sought in dramatic village plays, and in this direction, the
parallelism of the dramatic village plays with the theatrical idea argued by Artaud, in
terms of its function and method, is examined with the priority of language and
audience-actor relationship. This study aims to inspire theater people to develop new
approaches in the direction of the Turkish theater to be nourished by its own resources

in the theater orientation of the age.

Key Words: Antonin Artaud, Theatre of Cruelty, Ritual, Dramatic Village Plays
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GIRIS

Yiiksek lisans egitimime basladigimda performansa dayali tiyatroya ilgili, ancak
tizerinde calisma konusunda deneyimsizdim. B6liim hocalarimizin yonlendirmeleriyle
calisma olanagi buldugum bu alanla ilgili okumalar yaptigimda karsilastigim yegane
isim Artaud idi. Baslangicta Vahset Tiyatrosu diisiincesi hakkinda, birgok kisiyle ayni
yanilgiya kapilarak, fiziksel siddet odakli bir yapi oldugu diisiincesiyle iistiinde
durmadim ancak okumalarim siirdiik¢ce bu konu ilgimi ¢ekti ve arastirmaya yoneltti.
Ne yazik ki ¢ogunlukla siddet vurgusu iizerinden anlasilan Artaud’nun, anlasilmaya
ithtiyact olduguna inanarak tezimi, onun tiyatro diisiincesi lizerinden hazirlamaya karar
verdim. Bu dogrultuda, Artaud’dan etkilenerek giiniimiizde ilgi goren ve arastirilan
tiyatro yonelimleri var eden tiyatro insanlarinin ¢alismalarindan yola ¢ikarak ve kdy
seyirlik oyunlar1 ile ilgili g¢alisma yapan tiyatro insanlarimizin bu yondeki
Onerilerinden de etkilenerek, Artaud’nun Onciiliigiinii ettigi, performansa dayali

yasamsal tiyatroyu kendi gelenegimizde aramaya karar verdim.

Gliniimiizde herhangi bir konusmada veya yazinda performans, postmodern,
postdramatik gibi ifadelerle sik¢a karsilasmaktayiz. Yirminci yiizyil sonlarinda
yayginlagsmaya baglayarak, icinde bulundugumuz yirmi birinci yiizyilin ilk ¢eyreginde
tiyatro diisiincesinde performansa yonelik baskin bir gériisiin hakim oldugu asikardir.
Var olusundan giintimiize dek siirekli bir arayis yasayan tiyatro diislincesi, yollarin
tilkkenmesi ve simdiye dek denenen yontemlerin i¢inde bulundugumuz c¢ag itibariyle
canliligini yitirmesi nedeniyle bir ¢ikmaza diismiis, bu ¢ikmazdan koklerine donerek
¢ikmayr denemeye yonelmistir. Teknolojik gelisimlerin negatif etkileri seklinde
hayatimiza yansiyan asosyallik ve iletisimsizligin had sathada olmasi tiyatronun

arayisini iletisim yontemleri lizerinde degisiklik yapmaya yoneltmistir.

Bu diisiincelerin kaynagmna baktigimizda, tiyatronun kokenine donme
diisiincesinin filizlendigi, yirminci yiizy1l 6ncii akimlariyla karsilasiniz. ik kez
tiyatronun hapsedildigi kaliplardan ¢ikarilmasi yoniinde keskin adimlarin bu siirecte
atildig goriiliir. Ozellikle, gergekiistiicii (siirrealist) tiyatronun nciilerinden biri olarak
kabul edilen Antonin Artaud’nun, tiyatronun islevi ve yontemi konusundaki goriisleri
giiniimiiz tiyatrosuna yon veren Oncii bir deger olma 6zelligini tasimaktadir. Artaud,

tiyatronun ilkel ritiiellerdeki etkisini ve konumu yeniden kazanmasi gerektigi



diisiincesini ortaya atar. Bunu gerceklestirmenin yolu olarak “Vahset Tiyatrosu” adini

verdigi bicimin uygulanmasi gerektigini savunur.

Peter Brook, Jerzy Grotowski, Julian Beck ve Judith Malina (Living Theatre),
Eugenio Barba, Richard Schechner, Robert Wilson gibi ¢agimizin 6ne ¢ikan tiyatro
arastirmacilart ve uygulayicilart Artaud’dan etkilenerek bu fikirleri gelistirmis, kendi
yorumlarini dahil ederek deneysel calismalar yapmislardir (Fuchs, 2003: 97, 98).
Avrupa’da gelisen bu diistinceler diinyada oldugu gibi iilkemizde de benimsenmis ve
gelistirilmeye c¢alisilmistir. Peki, Tiirk Tiyatrosu bu siirecin neresinde kalmaktadir?
Batili tiyatro diigiincesinin sorgulanmaya baglandigi, kaynaga doniisiin vurgulandigi
bu donemde tiyatromuzu olusturan ve besleyen temel kaynaklarimiza, Anadolu
topraklarinin geleneklerine bakmanin, bizi dogru yere ulastiracagi kanaatindeyim. Bu
fikir, tilkemiz tiyatro insanlar1 tarafindan da benimsenmis ve birgok kez dile

getirilmistir.

Bu fikri destekleyerek, bir bakima saglamasini yapmak adina kdy seyirlik
oyunlarimizi, Artaud’nun Onciiliiglinii yaptig: ritiiel tiyatro disiincesini -kismen de
olsa- teori olarak sundugu “Vahset Tiyatrosu” baglaminda incelemek ve ortak
yanlarin1 saptamak amaciyla bu c¢alismay1 ger¢eklestirdim. Ritiiel ve koy seyirlik
oyunlari gibi eyleme dayali bir alanda, i¢inde bulundugumuz pandemi siireci nedeniyle
alana aktif olarak girememenin eksikligini hissetmekle birlikte, koy seyirlik oyunlari
hakkinda yapilan literatiir ¢alismalarinin olduk¢a fazla ve kapsamli olmasinin
faydasini1 gordiim. Koy seyirlik oyunlari ile ilgili literatiir taramasinin yani sira, gorsel
kaynak olarak 1988 yilinda TRT’de 11 béliim halinde yaymlanan, Sahika izmen’in
yapimceiligini ve yonetmenligini iistlendigi, Nurhan Karadag’in metnini yazdigi ve
sundugu “Koyiimiizde Senlik Var” (S. izmen, N. Karadag, 1988) adli belgeselden
faydalanarak yazili kaynaklardan edindigim fikirleri gorsel olarak smama ve

degerlendirme imkani buldum.

Calismanin birinci boliimiinde, Esslin’in, Artaud’yu sunmaya veya anlamaya
yonelik herhangi bir girisimin, onun hayatin1 baglangi¢ noktasi olarak almas1 gerektigi
iddiasindan yola ¢ikarak (Esslin, 1976: 13), Artaud’nun hayati detaylica ele alinmis ve
“Vahget Tiyatrosu”nun, yaygin algilandigr siddet unsuru irdelenerek, ritiiel

diisiincesiyle bagdastirilmak suretiyle degerlendirilmistir.



Ikinci boliimde ise, ritiiel ve mit kavramlarina deginilerek, kdy seyirlik
oyunlarini olusturan temeller ele alinmis, Artaud’nun tiyatro diisiincesi ile bagdagmasi
bakimindan dramatik Ozellikler tasiyan ve ritiiel o6zelligini koruyan koy seyirlik

oyunlari iizerinde durulmustur.

Calismanin asal boliimii olan {i¢iincli béliimde, Artaud’nun “Vahset Tiyatrosu”
ile kdy seyirlik oyunlar1 arasindaki benzerlikler vurgulanarak, oyun ve seyirci-oyuncu

ana bagliklar1 altinda degerlendirme yapilmaistir.

Tiyatronun, yaygin kaniya gore, doganin stirekli degisimini anlamlandiramayan
ilkel insanin, bu degisimin kendi elinde oldugu inanciyla, dogay: etkileyebilmek ve
taklit yoluyla tistiinliik saglamak amaciyla gergeklestirdigi ilkel ritiiellerden dogdugu
kabul edilmektedir (Brockett, 2000: 15). Baslangicta el ve ayaklarla yapilan basit
hareketlerle ritim tutarak, kendi i¢inde diizenli ancak bi¢im olarak diizensiz sekilde
gerceklestirilen bu ritiiellere zamanla sesler ve ezgiler girmistir. Doga giiclerine
duyulan saygiyla gelisen bu ritiieller, bolluk torenleri ve 6liip dirilme oyunlarini ortaya
cikarmistir (Nutku, 1993: 15-17). Giinlimiizde algiladigimiz anlamda bir oyuncu-
seyirci iligkisi olmaksizin, eylemi gerceklestirenler ve seyredenler olarak ayrilsa dahi,
herkes aktif olarak siirece dahildir ve sonugtan etkilenir. Diger yandan, heniiz s6zl1i bir
dil gelismemis oldugundan iletisim kurabilmek i¢in de taklit yoluyla
gerceklestirdikleri dramatik eylemleri, birbirlerine bilgi aktarma yontemi olarak da
kullanmiglardir. Bu bir av hikayesi olabilecegi gibi, egitme amaci tasiyan bilgi
aktarimi da olabilmektedir (And, 1973: 19). Zamanla doga olaylarini etkilemenin
kendi elinde olmadigin1 fark eden ilkel insan, dogay1 yoneten tanrisal giigleri var eder.

Bu kez, tanrilart memnun etmek i¢in ritiieller yapilmaya baslanmistir.

“Toplumlar karmasiklastikca, dogaiistii giicler ve nedensel
iligkiler ile ilgili kavramlar: degisti. Bunun sonucunda bazi
ritiieller terk edildi ya da degisime ugradi. Yine de ritiiellerin
cevresinde gelismis olan mitler, toplulugun sozlii geleneginin bir
boliimii olarak korunur ve bazi hallerde mite dayanan oykiiler,
tiim torensel bagintilarindan soyutlanarak basit bir dram olarak
oynantr. Béyle oldugunda, ozel bir etkinlik olarak tiyatroya ilk
adim atilmis olur. Bundan sonra giderek ritiielin dinsel ve yararci
amaglarinin  yerine estetik ge¢cmeye bagslar. Bu, ozetle
ondokuzuncu yiizytin sonlarinda tiyatronun ritiielden geligtigini
ac¢iklayan goriistiir.” (Brockett, 2000:17)
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Tim Yakin Dogu, Uzak Dogu ve Avrupa iilkelerinde ayni temelde ritiieller
yapildig1 kabul edilmekle birlikte, tiyatronun Antik Yunan’da bereket tanris1 Dionisos
icin yapilan torenlerden gelistigi diisiincesi benimsenmistir (Sener, 1975: 25).
Oldiiriilen tanr1 Dionisos’un yeniden yasama ddndiigiine inanan ilkel insan, dliip
dirilmesini, mevsimlerin dongiisiiyle bagdastirarak, onun ¢ektigi acilarin, 6liimiiniin
ve dirilisinin canlandirildigi kutsandigi térenler diizenlemistir (Frazer, 2004: 314-316).
Bu torenlerle “dogurganligi canlandirmayr,; baharin doniisiinii giivence altina almayi,
hem insan varliklarin hem de topragin ve biiyiik hasatlarin verimliligini artirmast”
(Brockett, 2000: 29) amaglanmistir. Bu torenlerde Dionisos’un kutsal hayvani sayilan
teke kiligina girilerek sdylenen ditriambos sarkilari, zamanla siirsellik kazanmaya
baslamis, bu sarkilara yanit veren bir kisi de eklenince ilk diyalog bi¢imi ortaya
cikmistir (Sener, 2006: 16). Bu yolla gelisen tiyatro diislincesi, donemin diisiiniirleri
tarafindan bir¢cok kez ele alinmig, bu donemde tiyatroya, toplumu ahlaki yonden
egitme ve duygular akil ve sagduyu ile denetim altinda tutma gorevi yiiklenmistir.
Antik Yunan diisiliniirii Aristoteles, giiniimiiz tiyatrosunu etkilemesi bakimindan, bir
anlamda tiyatronun kilavuzu denebilecek Poetika adli eserinde, tiyatronun tagimasi
gereken ozellikleri detaylica aktarir. Oyle ki, yirminci yiizyilda gelisen éncii akimlara
dek, bazi esneklikler gostermekle birlikte bu eserdeki ifadeler, degismez kurallar
olarak kabul edilerek yiizyillar boyu gecerliligini korumustur.

Antik Yunan ile ayn1 cografyada gelisen Roma’da ise tiyatronun sayginligini
kaybettigi goriiliir. Antik Yunan tiyatrosuna 0ykiinme yoluyla tiyatroyu siirdiirme
cabalari, pratik yarar sagladig ol¢iide deger gormiis, giinliik yasami kolaylastirarak,
insan1 bu yasama uyumlu hale getirebilmek i¢in bir ara¢ olarak kullanilmistir (Sener,
2006: 55, 56). Savase1 bir toplum olan Roma’da, gladyatdr doviisleri, araba yariglar
gibi sert etkinlikler ragbet gérmektedir. Bu dogrultuda kaba ve duygusuz bir topluluk
olan Romali seyirci, sert ve saldirgan olmayan higbir seye ilgi gdstermeyen bir
konumdadir (Nutku, 1993: 81). Tiyatro, deger goren bir sanat olmaktan ziyade,
yozlagsmig bir toplumun kaba eglence malzemesi durumuna gelmistir; toplumun
savagma dirtiisiinii besleyerek, 6ldiirmeye yatkinliklar1 ve 6ldiirmeyi desteklemeleri

saglanmaktadir (Fuat, 1970: 65).

“Tiyatro kiigiik bir stadyum sanki. On bes bin kisi, belki daha
fazla, durmadan bagrisiyorlar. Ikide bir yiikselen heyecan



cigliklar: sahneye yoneltiliyor. (...) Heyecanin nedeni sahnede
doviisen iki adam -oliimiine déviisiiyorlar. Hayir, gladyatér degil
bunlar. Bu bir oyun. Tiyatro oyunu. Doviisenler de oyuncular.
Birinin  6lmesi  gerekiyor. Gergekten dlecek.  Gladyator
kavgalarina alismis bir seyirci toplulugu taklit oliimlere
katlanamaz. Olecek olan oyuncu biliyor élecegini. (...) (Olecek
oyuncular, ¢ogu zaman oliim yargisina ¢arptirimis kolelerden,
tutsaklardan segilirdi.) Seyirciler sevingli, bagrisiyorlar. (...)
Oliimiine bir kavga daha olsa da biraz cossak, eglensek diye
bekliyorlar, umutla bekliyorlar.” (Fuat, 1970: 64, 65)

Hristiyanligin kabuliiyle birlikte, susturulmasi gereken heyecanlari uyandirmast;
kutsal ruha, ahlaka ve inanca aykir1 olmasi; tanr1 i¢in yasamasi gereken insani isinden
alikoymasi gibi iddialarla tiyatro yasaklanir (Sener, 2006: 70, 71). Ortagag olarak ifade
edilen bu donemde tiyatro, okullarda Latince egitimi sirasinda, ge¢miste yazilan
oyunlarin okunmasi seklinde degerlendirilir (Sener, 2006: 69). Bir yandan kilise,
okuma bilmeyen halka dinsel 6gretileri aktarabilmek igin, canli anlatimin kolay
anlasilir ve etkileyici oldugu diislincesiyle, kutsal hikayeleri canlandirarak insanlar
ilahi olan konularda etkilemek amaciyla tiyatroyu kullanmistir (Sener, 1993: 71).
Boylece dini otoriteler tarafindan yasaklanan tiyatro, yine dini otoriteler tarafindan

hayata dondiiriilmiistiir.

Ronesans ile baslayan aydinlanma ile birlikte akil ve deney yoluyla bilme,
arama, 6grenme diizeyi gelisir. Ilgi, insana ydnelir: Ortagag’in ‘biir diinyaya baglh
olma’ baskis1 yerini ‘bu diinyaya bagli olan’a birakir (Nutku, 1993: 132). Bu donemde
“diistincelere egemen olan akil, ritiiellere siipheyle yaklasir. Akil ve bilim elbirligiyle,
ritiiellerin toplumsal yasamdaki roliinii yok ederler” (Oztiirk Cetindogan, 2009: 140).
Cografya, tarih, bilimsel alandaki gelismeler tiyatroyu da etkiler. Bu donemde seyireci,
tim bu yenilikler hakkinda bilgi edinmek i¢in okumaktansa tiyatroda izleyerek

ogrenmeyi tercih etmektedir (And, 1973: 41).

Saray ve akademik cevrelerde de tiyatroya ilgi ve destek artmaktadir. Ozellikle
Antik Yunan oyunlar1 ve uyarlamalar ilgi gormektedir. Bu begeniye hizmet eden bir
tiyatro on plana ¢ikmaya baslar; Antik Yunan tiyatro kurallarima siki sikiya bagh
kalarak basariya ulasilacagi inanci ile dogan klasik tiyatro diisiincesi, akla ve
sagduyuya, toplumsal kurallara, ahlak degerlerine, tiyatronun bi¢im kurallarina

baglilik ve uygunluk konusunda tutucudur (Sener, 2006: 90). Sarayin ve soylularin,
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kurulu diizeni ve deger yargilarin1 korudugu o6lcilide destekledigi bu tiyatrodan, gerek
bi¢im gerek lislup bakimindan soylulara yarasir bir zarafet beklenir (Sener, 2006: 94-
96). Klasik dénem diisiiniirleri ve tiyatro insanlari, diizenin korunabilmesi i¢in, insanin
sinirsizligr ve coskunlugunu denetim altina alma gerekliligini savunarak, tutuculuk
gosterirler. Yeniliklere kapali ve katt kuralct bir tutum sergilerler (Nutku, 2001: 90,
91).

Zamanla gelisen toplumun ekonomi, inang ve diisiincede meydana gelen
gelismelerden etkilenerek sanat anlayisinda da degisime gider. Ticaretin gelismesiyle
giiclenen orta smif, saray begenisine hizmet eden tiyatro yerine kendi degerlerine ve
begenisine hitap eden bir tiyatro anlayisi edinmeye baslar. Seyirci, “Diisiindiiriicii,
yiiceltici, aritict tragedyalardan ¢ok duygulandirici ve heyecan verici dramlardan
hoslanir” (Sener, 2006: 117, 118). Boylece, insan1 duygulandirma yoluyla acima
duygusu uyandirarak 6ziindeki iyiligi ¢ikaracagini (Sener, 2006: 130) ifade eden
romantik diisiince ortaya ¢ikar. Seyircinin akil ve sagduyu Olgiitleriyle diisiindiirerek

etkilenmesi yadsinarak, duygusal olarak etkileme yolu tercih edilmektedir.

Endiistri devrimi ile birlikte, makine kullanimimin yayginlasmasi ve insan
giicline duyulan ihtiyacin azalmasi nedeniyle i imkan i¢in koylerden kentlere goc
etmek zorunda kalan insanlar, zor kosullar altinda calismakta ve yasamaktadir.
Romantik diisiincenin beslendigi bireysel sorunlar, agsk acilar1 vb. 6nemini yitirmis,
tiyatroda da agir kosullar altinda ¢alisan is¢i simifin dertlerine, sorunlarina araci
olabilecek bir arayisa girilmistir (Sener, 166, 167). Bilimsel gelismeler 1s181nda, boyle
bir ortamda kendini var eden ger¢ek¢i diisiince, romantizmin yasamin giincel
sorunlarmna kars1 ilgisizligini elestirir. Bilimsel gerceklige bagli kalarak yasam
gerceginin oldugu gibi yansitilmasi savunulur. Gergekgilik, glinlimiiz tiyatrosunda
halen baskin bir diisiince bi¢imi olarak -goriilen gergegin konfor alanindan ¢ikma

gereksinimi duyulmaksizin- yontem olarak siklikla tercih edilmektedir.

Birinci Diinya Savasi ile birlikte yasanan korku ve insani degerlere duyulan
inancin yitirilmesi, yeni ifade yollar1 aranmasina neden olur. Antik Yunan’dan bu yana
stiregelen ve siki sikiya bagli kalinan kurallar ilk kez bu dénemde neredeyse tamamen
terk edilir. Savas sonrasi yasanilan buhrani sanat yoluyla yansitmak ve bir 6l¢iide

yatistirmak i¢in oncii (avangart) adiyla ifade edilen disavurumculuk (ekspresyonizm),



dadacilik (dadaizm), gelecekgilik (fiitlirizm) Ve Qergekiistiiciiliik (stirrealizm) akimlart,
tiyatroda da etkili olmustur. Tiyatroda tiim bigimsel kaliplar yikilir ve ilk kez

bilingaltina yonelinir:

“Disavurumculukta oznellik adina gercekligin ¢arpitiimasina,
gergekiistiiciiliikte  bilingalti iceriginin ‘kendiliginden’ sanat
vapitina dokiiltisiine,  fiitiirizmde doga yerine makinanin
yiiceltilmesine tanik oluruz. Dadacilik ise gerceklikle sanat yapiti
arasindaki tiim baglart temelden olumsuzlayarak ortadan
kaldirir. Modern sanatin oncii akimlari, 19. Yiizyilin izlenimcilik-
dogalcilik anlayisinin giizellik tilkiisiine karsi temelde ¢irkinligi
yegler.” (Candan, 2003: 61, 62)

Birinci Diinya Savasi oncesinde baglayarak, savas siirerken giiciinii yitirmeye
baslayan gelecekgilik, savasin ve makinelerin devingenligi ve hizina hayranlik duyar.
Oyle ki, fiitiirizmin ilk bildirgesini yayimlayan Philippe Marinetti (1876-1944), “yaris
arabaswn giizelligini, bir yontu basyapitimin giizelligine yeg tuttugunu” ifade eder
(Sener, 2006: 238). Makinelerin devingenligine duyulan hayranlik saldirganligi
getirmekte, bu hayranlik, en iist devingenlik olarak vurgulanan savas istegine kadar

ulagmaktadir. Fiitlirizm bildirgesinde savas hayranligi agik¢a vurgulanir:

“Savastan baska seyde giizellik yoktur. Saldirgan nitelikte
olmayan hi¢bir eser basyapit olamaz. Biz, diinyanin tek sagligt
olan savasi, militarizmi, yurtseverligi, ugrunda oliinen giizel
tilkiileri ve kadimin asagilatiimasini yiiceltiyoruz.” (Fiitiirizm

Bildirgesi. 1909) (Aktaran: Sener, 2006: 239)

Fiitiirizmde seyirci asagilanir. Alkisin 1limli ve can sikici iglere verilen onay
oldugu iddiasiyla, seyircinin canliligin1 gosteren yuhalama yeglenmektedir. Bu etkiyi
yaratabilmek i¢in birden fazla kisiye ayn1 koltuga bilet satmak veya koltuga tutkal
stirmek gibi yontemler uygulanmaktadir (Candan, 2003: 64, 65). Bu yolla seyircinin

de bir anlamda devingenlik kazanmasi, eyleme ge¢mesi amaglanir.

Fiitiirizm ile ayn1 nedenlerle, es zamanli olarak ortaya ¢ikan bir baska akim olan
disavurumculuk 1se, baslangigta tiim sinirlamalara karsi ¢ikarak i¢ gercegin ifadesine
yonelirken, zamanla daha iyi bir diinya iilkiisii edinerek, bilingaltinin karmasasini
¢Ozerek onarmak ve insani topluma kazandirmak igin siyasal ve toplumsal igerikli

oyunlar ortaya ¢ikarmiglardir (Sener, 2006: 249, 250). Disavurumcular, “yeni insan”



ve “degisim” vurgulariyla, diis ve gercegi birbirine karigtirarak farkli gerceklik
diizlemlerinde ele alirlar (Calislar, 1993: 91, 92).

“Diinyanin en gercek hali olan deliligi, akil ve mantik yerine gecerli kilmay

amag edinen hareket” (Candan, 2003: 77) olarak ifade edilen dadacilik ise, savas

halindeki diinyaya duyulan inangsizlig1 ve kaygilari dile getirir:

Yontemi, tasarlanmuis ¢ilginlik, diizensizlik ve uyumsuzluk olarak
tamimlanan giiriiltiilii gosterilerde biitiin yerlesik deger yargilart,
akil, sagduyu, sagbegeni, edep Oolgiileri hirpalanmistir. (...)
Madem ki diinya ¢igirindan ¢ikmigtir, ona en uygun sanat
uyumsuz ve birliksiz olacak, bir kaosu dile getirecektir (Sener,
2006: 241, 242).

Dadaizmden etkilenerek ortaya ¢ikan gercekiistiiciiliik de, savasin getirdigi hayal
kirikliklar ve giivensizligin ifadesi i¢in yeni anlatim yollar1 aramaktadir (Sener, 2006:
241). Siirrealistler, yagamin anlamsizligi ve tiim ifade yollarinin yetersizligi karsisinda,

goriinen gergegi yadsiyarak bilingaltina yonelir.

“Stirrealist yazarlara gore, toplumun yiizeydeki uyumu diizmece
bir wyumdur; iki yiizliliigii maskelemektedir. Ashinda diinya
cildirmistir. Savas bir sagmaliktir, yokluktur; gene de insan
savaga susamistir. Bunun i¢in insanin kendini alisilmis baglardan
kurtarmasi gerekir. Yasama baska agidan bakmali, diisiinceyi
canlandirmalidir. Insan mutlak éziinii bulabilmek icin dis
gergeklerden kurtulmalidir. (Sener, 2006: 242, 243)

Bu noktada, tiyatronun eski islevselligine kavusturulmasi i¢in bir arayis
donemine girilir. Seyirciyi edilgenliginden kurtararak aktif katilimci konumuna
getiren, seyirciyi oyunla biitlinlestirerek bir ortak yasam deneyimi sunan, bir tiir t6ren

olan tiyatro diislincesi 6n plana cikar (Sener, 2006: 316).

“Tiyatro bu asamada (...) insant kendine dondiirecek kaynaklar
aramaya baslamistir. Bu kaynaklar: dogada, ilkel olanda bulmus,
oyunu seyirciyle birlikte yasanan bir olaya, bir torene
doniistiirerek yeni bir canlilik yaratmayr amaglamistir. Bu da
‘Dionysos kente giriyor’ Ilkesini benimseyen postmodern
anlayisa uygun bir gelismedir.” (Sener, 1993: 87)



Bu dogrultuda en etkili diisiinceyi ortaya koyan, gercekiistiicii diisiincenin
Onciileri arasinda sayilan Antonin Artaud, bu noktadan sonra diislinceleriyle giiniimiiz
tiyatrosuna ilham vermistir. Oncelikle Fransa’da etkili olan bu diisiinceyi
sekillendirmede etkili olan Artaud’nun Tiyatro ve Ikizi adli kitabmin, cevirisinin
1958'de Amerika Birlesik Devletleri'nde gériinmesinden sonra yavas yavas taninmaya
baslar (Esslin, 1976: 90). Peter Brook ve Charles Marowitz, 1964 sezonundaki
deneysel oyunculuk ve sahnelemelerini "Vahset Tiyatrosu” seklinde adlandirarak,
Artaud'un disiincelerini kamuoyuna tanitmis olurlar (Esslin, 1976: 91). Fikirleri ve
pratigi Artaud ile ¢ok ortak olan parlak Polonyali yonetmen Jerzy Grotowski ise,
Artaud gibi, tiyatronun metafizik bir giic olduguna, hem oyuncularin hem de
seyircilerin hayatlarin1 ger¢ekten degistirebilme giicli olduguna inanir. (Esslin, 1976:
92). Amerikan avangart tiyatrosu da, 6zellikle Judith Malina’nin ve Julian Beck’in
Yasayan Tiyatrosu (Living Theatre), Joseph Chaikin’in A¢ik Tiyatro ve Richard
Schechner’in Performans c¢alismalarinda, geleneksel teatral alani reddetme ve
sOylenen soze karsi fiziksel ifadeye, izleyici iizerinde dogrudan etkiye, dogaglama ve
izleyicinin aktif katilim1 gibi Artaud’nun tiyatro diisiincesinin etkileri agik¢a goriiliir

(Esslin, 1976: 92, 93).

Artaud’un, tiyatronun o an gergeklesen bir olay yaratmak i¢in gercek hayatla
birlesmesi gerektigi iddiasi, yeni bir bigime; happening'e ilham vermede ve etkilemede
rol oynamistir. Artaud’nun tiyatro hakkindaki disiincelerinin, giiniimiiz tiyatrosuna
yon verdigi siiphesiz. Insan duyarliligini ve bilincini, bu tiyatro diisiincesiyle,
doniismiis bir topluma ve diinyaya gétiirecek bir dereceye kadar doniistiirebilecek mi,
ancak zamanin cevaplayabilecegi bir sorudur (Esslin, 1976: 93, 94). Ilkel ritiiellerden
dogan tiyatro diisiincesinin, birgok yoldan gecerek yeniden kaynagina donme g¢abasi
(va da giidiisti), giiniimiiz tiyatro diistincesi lizerinde etkili bir rol oynamaktadir. Bu
calismayla, bu yonde yeni sorular dogurarak yeni yollar kesfedilmesinde etkili olmak

amaglanmaktadir.



BIRINCIi BOLUM

1. ANTONIN ARTAUD

Tiyatronun baslangicindan itibaren siiregelen tiim diislincelere karsi ¢ikan
Artaud’yu, tiyatro tarihinde 6nemli bir konuma yerlestiren goriisii, tiyatroyu yeniden
ilkel ritiiellerdeki yapisina ulagtirma diigiincesidir. Tiyatro hakkindaki disiinceleri,
kendinden sonra gelenler i¢in bir kilit tasi olmakla birlikte, diisiincelerini uygulamak
noktasinda basarisiz oldugu goriiliir. Artaud’nun tiyatro diisiincesi, bash basina bir
teori olmamakla birlikte, kendinden sonra gelenlerin ¢alismalari i¢in ilham kaynagi
olmasi bakimindan oOnemlidir. Artaud, tiyatronun gergek islevini, ilk islevine
donmesiyle gerceklestirecegini savunur, bdylece eskiden oldugu gibi toplumu
iyilestirme etkisine yeniden kavusacaktir (Sener, 2006: 245). Bu da ancak bakan ile
bakilan (oyuncu ile seyirci) arasindaki ayrimi ortadan kaldirmastyla miimkiin olacaktir

(Carlson, 2013: 194).

“Artaud’nun tiyatro anlayisini soyle ozetleyebiliriz: Yasam
anlaminy yitirmistir. Kiiltiir, yasamdan kopmustur. Uygar insan
denildi mi, akla belli sistemleri ezberlemis, belli bicimler icinde
diistinebilen, ‘eylem ile diisiinceyi ozdeslestirecegi yerde
eylemden diistince ¢ikaran’ bir hilkat garibesi gelmektedir. Oysa
kiiltiir eylemle gergeklesmeli, icimizde yeni bir organ gibi, ikinci
bir nefes gibi biiyiimelidir.

Cagn tiyatrosu ve sanat anlayist da, tipki kiiltiirii gibi yasamdan,
yasamin 0z ger¢eginden koparilmistir. Bir tiyatro, konusma
dilinin kaliplari, deyimleri, sumirlart ile kosullanmis yapay bir
avuntu haline gelmistir. Tiyatro yeniden temelindeki canliliga
kavusturulmalidir. Tiyatro bir oyun degil, hem oyuncu hem
seyirci igin ger¢ek bir yasantt olmalidir.” (Sener, 2006: 245)

Artaud’un tiyatro hakkindaki diisiinceleri ve hayati ayrilmaz bir sekilde i¢ ice
gecmis durumdadir. Cok sayida fikir ve deneyimin cisimlesmis hali olan Artaud,
cagimizin arketipik, efsanevi kahramanlarindan veya kurbanlik kurbanlarindan biridir.
Bu efsanenin ve onu somutlastiran goriintiiniin yaratilmasi, hayatinin bagarisidir. Ve -
tim mitlerin kahramanlarinda oldugu gibi - onun neyi temsil ettigini, imgenin ne

anlama geldigini anlamanin tek yolu kahramanin hayat hikayesini takip etmektir
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(Esslin, 1976: 14). Bu dogrultuda Artaud’nun fikirlerinin nasil olustugunu

anlayabilmek i¢in hayatini detaylica ele almak faydali olacaktir.

1.1. HAYATI!

‘La tragédie sur la scéne ne me suffit plus, je vais la
transporter dans ma vie’

(Sahnedeki trajedi benim igin yeterli degil, onu kendi
hayatima aktaracagim)”

(Aktaran: Esslin, 1976: 11)

1.1.1.  Vahgset Tiyatrosuna Uzanan Yol

Antoine Marie Joseph Artaud (Bilinen adiyla Antonin Artaud), 4 Eyliil 1896’da
Marsilya’da dogar. Bes yasindayken, hayatinin geri kalanin1 etkileyecek olan agir bir
hastalik gecirir. On sekiz yasina geldiginde yasadigi duygusal bir kriz ddneminde tiim
genglik yazilarin1 yok eder. Birinci Diinya Savasinin tigiincii yilinda, Artaud, yirmi
yasina yaklasirken, askere ¢cagrilir. Askerliginin dokuzuncu ayinda, tibbi gerekgelerle
ordudan ayrilir. Ailesinin de destegiyle 1920 yilina kadar birka¢ dinlenme evi ve
sanatoryumda kalir. Isvigre’de kaldigi sanatoryumda uyusturucu almaya baslar.
(Esslin, 1976: 18) Uyusturucu bagimlilig1 da, hayatinin geri kalani i¢in bir doniim

noktasidir.

Isvigre’de kaldigi sanatoryumda kendisiyle ilgilenen Dr.Toulouse’un
baglantilar1 araciligiyla Lugné-Poe ile tamisir, 17 Subat 1921°de, Theatre de

L’Ouevre’de, sozsiiz bir rol ile ilk kez oyunculugu deneyimler.

Annesinin erkek kardesi Louis Nalpas, donemin Fransiz sinemasinda taninan
biridir. Artaud, dayis1 araciligi ile Charles Dullin ile tanisir. Dullin, Artaud’yu yari
okul yar1 atdlye olarak kurmakta oldugu Atelier’e davet eder. Artaud, Dullin ile birlikte

1 Martin Esslin, Antonin Artaud — The Man And His Work, Richmond, Alder Publications, 1976,
S.15-64’ten ¢evrilerek ve 6zetlenerek aktariimustir.

11



sadece oyuncu olarak ¢alismakla kalmaz, ayn1 zamanda sahne ve kostlim tasarimi
konusunda da yetenegini gosterir. Mesleki ¢alismalar1 stirerken, Atelier’de oyuncu

olan Genica Athanasiou ile tanisir ve yedi yil siiren ¢catismali bir iligkileri olur.

Dullin ile ¢alismayi siirdiiren Artaud, denemeleri ile Dullin’in onayini almakla
birlikte, rollerinin giderek daha tuhaf yorumlamasindan dolay1 ¢atismaya baslar. Bu
catismalarin sonucunda Atelier’den ayrilir. Bir siire farkli tiyatro ve sinema

yapimlarinda rol almaya devam eder.

Artaud, Fransa’nin 6nemli bir edebiyat dergisi olan Nouvelle Revue Francaise
(NRF)’in editorii Jacques Riviére ile yazismaya baslar. Riviére, 1 Mayis 1923’te
dergide yayimlanmasi i¢in yazilarin1 gonderen Artaud’ya, yazilarmin anlasiimaziig
ve bi¢imsizligi nedeniyle bunlar1 yayimlayamayacagini ancak yine de kendisi ile
tanigmak istedigini iletir. Kisa bir siire sonra Riviére ile tanismaya giden Artaud, aldig1
elestirilere cevap vermek i¢in mektuplar yazar: "Kafasinda ¢ok act ¢eken bir adamim
ve bu nedenle konusma hakkina sahibim" (Esslin,1976: 24). Artaud nun yayimlanmasi
icin dergiye birkac yazi daha gondermesi ve tamaminin reddi ile sonuglanan bu siirecte
yazisan ikilinin mektuplari, ileride Artaud’nun Tiyatro ve Ikizi adli eserinde yer
bulacaktir. Riviére, Artaud’nun kendisine yayimlamasi i¢in gonderdigi yazilar
yayimlamak yerine, yazarin adini da gizli tutarak, bu yazilarin reddiyle ilgili
yazigsmalar1 yayimlamayi 6nerir. Ancak Artaud, hicbir seyin gizlenmemesi konusunda
israr eder. Yazigsmalar, derginin Eyliill 1924 sayisinda yayimlanir. Yazigsmalarinin
yayimlanmasindan birka¢ hafta sonra, Ekim 1924’te Artaud, siirrealist harekete
baghiligin1 agiklar. Ocak 1925°te Siirrealist Arastirma Biirosu’nun (Fr: Surrealist
Bureau de Recherches) yoneticiligine getirilir. Nisan 1925°te Stirrealist Devrim (Fr:
La Révolution Surréaliste) dergisinin editorliigli i¢in aday gosterilir. Eylil 1924’te
babasim1 kaybeden Artaud, babasindan gelen maddi yardimin kesilmesi sebebiyle,
stirrealist hareket igin c¢alismalarini siirdiiriirken bir yandan maddi nedenlerle,
filmlerde rol almaya devam eder. Ancak temel endisesi tiyatro olarak kalir, siirrealist
cevreden tanidig1 ancak Aralik 1924°te siirrealistlerden ayrilan Roger Vitrac ile aym
fikirleri ve hirslar1 paylastigini kesfeder ve birlikte bir tiyatro kurma fikrini gelistirirler.

Théatre Alfred Jarry’nin temeli boylelikle atilmis olur.
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1.1.2.  Alfred Jarry Tiyatrosu

NRF’nin Kasim 1926 tarihli sayisinda Alfred Jarry Tiyatrosu’nun ilk
manifestosu yayimlanir. Bu manifesto, ileride Vahset Tiyatrosu olarak anilacak
fikirlerin ilk halini yansitmaktadir. Buna gore, tiyatro akla ve duyulara degil, tiim
varolusa hitap etmelidir; boylece insanlar doktora ihtiya¢ duyduklar gibi tiyatroya da

ihtiya¢ duyacaklardir.

Alfred Jarry Tiyatrosu’na agirlik vermesi ve siirrealistlerle tartisarak ayrilmis
olan Vitrac ile ortak olmasi sebebiyle Artaud, siirrealistlerle catismaya baglar.
Tamamen edebi bir durusu varken siirrealist hareketin, politik bir harekete doniisme
yolunda Komiinist Partiye bagliliklarini agiklamasiyla birlikte, gerilen baglar tamamen
kopar. Artaud, siyasi hareketin faydasi olmadigini, gercek devrimin ancak bilingaltinin
dontisimii ile gergeklesebilecegini savunmaktadir. Artaud 1926 Kasim’inda
siirrealistler tarafindan, hakkinda sert ifadeler kullanilarak, hareketten resmen ihrag
edilir. Tim bu uyusmazliklara ragmen, siirrealist hareketin Onciilerinden André
Breton, hayatinin sonuna kadar bagl kaldig1 ve deger verdigi insanlardan biri olarak

kalacaktir.

Siirrealistler tarafindan alaya alindigi film oyunculuguna devam eden Artaud,
1927°de La Passion de Jeanne d’Arc (Jan Dark’in Tutkusu) adli filmde rahip roli,
Verdun adli bir filmde, geng bir asker rolii tistlenir. Ayn1 zamanda Kasim 1927’de La
Coquille et le Clergyman (Deniz Kabugu ve Rahip) adli filmin senaryosunu yazar.
Ancak sonugta ortaya ¢ikan yapimdan memnun olmayan Artaud, ilk kez 18 Subat
1928’de gosterime giren filmde, yonetmene hakaret ederek gosterimi durdurmaya

calisir.

Bu sirada halen kalict bir yer edinemeyen Alfred Jarry Tiyatrosu igin ilk
calismalarina baslarlar. Les Mystéres de I’Amour (Askin Gizemleri) adin1 verdikleri
bir kolaj calismasi i¢in Dullin’in Atelier sahnesinde, Mayis 1927°de provalara baslanir.

1 ve 2 Haziran 1927°de olmak iizere yalnizca iki kez sahnelenebilir.

14 Ocak 1928’de ilk gosterimini yapan ikinci prodiiksiyonlarinda, gdsterimin
yarisinda Gorki’nin eserinden sinemaya taginan The Mother filminin sansiirlenmemis

versiyonu gosterilir. Gosterimin diger yarisinda Fransa Biiyiikelcisi Paul Claudel ile
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alay edilir. Seyircilerin ¢ogu tepki gosterirken, seyircilerin arasinda bulunan
stirrealistler, Artaud’nun bu durusu karsisinda mutlu olurlar ve kendisini affedip
yeniden aralarina almaya neredeyse hazirlardir. Diger yandan bu skandal, Artaud ve
tiyatrosunun tanmmasimi saglar. Bunu firsata ¢evirmek isteyen Artaud, Isveg
elciliginden maddi destek alarak Strindberg’in Diis Oyunu’nu hazirlar. 2 ve 9 Haziran
1928°de iki gosterim yapilmasi planlanir. Ik gosterim, Isve¢ Biiyiikelgisinin de
aralarinda oldugu 6zel davetli protokoliin de katilimiyla gerceklesir. Ancak orada
bulunan onlarca stirrealist, Artaud’nun yabanci bir hiikiimetten gelen destegi kabul
etmesi ve Ozel ilgi gostermesine Ofkelenerek duruma miidahale ederler. Planlanan
ikinci gosterimde ayni karigikliklarin tekrar yasanmamasi i¢in Artaud, siirrealistlerle
sonsuza dek kopmasina neden olacak karar1 verir ve polis destegi ister. Breton da dahil
olmak Tlizere giriste tiim siirrealistler tutuklanir. Breton’un iddiasina gore ise,
Artaud’un kendisi de kapida eski arkadaslarini polislere isaret ederek tutuklanmalarini

saglamistir.

Alfred Jarry Tiyatrosu’nun dordiincii ve son yapimi, Vitrac’in yazdig: Victor ou
Les Enfants au Pouvoir (Victor ya da Iktidardaki Cocuklar) oyunu, 24, 29 Aralik 1928
ve Ocak 1929 tarihlerinde ii¢ kez sahnelenir. Onceki yapimlarina gére daha belirleyici
olan bu oyundan sonra, maddi imkansizliklar nedeniyle yeni yapimlar
gerceklestirilemez. Artaud, sonraki alt1 y1l boyunca ¢abalarini stirdiiriir ancak 1935°te
yeniden sinemaya doner. Film senaryolar1 yazar, kiigiik roller iistlenir, Almanya’ya

giderek oradaki yapimlarda sansin1 dener ancak umut ettigi basariy1 yakalayamaz.

Temmuz 1931°de Fransa’da ziyaret ettigi bir Somiirge Sergisi’nde Bali
Tiyatrosu performansinda izledigi sozsiliz, biliyli etkisi yaratan sahne unsurlar1 ve
aksiyondan etkilenir. Yeniden tiyatroda devrim yapma fikri tizerinde yogunlasir ve

Ekim 1932°de Vahset Tiyatrosu’nun ilk manifestosunu yayimlar.

1.1.3.  Vahset Tiyatrosu Denemesi: Cenci

Artaud, fikirlerini ifade edebilecegi yapimlar lizerine diistinmektedir, Seneca’nin
Atreus ve Thyestes trajedisini uyarlamaya baglar. Ancak aklinda baska bir oncelik

belirir; Percy Bysse Shelley’in Les Cenci adli trajedisi. Subat 1935’te Les Cenci’nin

14



uyarlamasini1 tamamlar. Dort perdelik oyunda kan, ensest ve cinayet 6n plandadir.
Konu, 16.yiizyilda yaganmisg bir olaya dayanir: Francesco Cenci, papalik mahkemeleri
oniinde bir dizi skandal davada yer almus bir aristokrattir. Oz kiz1 Beatrice’ye tecaviiz
etmistir. Ancak kiliseye yaptigi maddi yardimlarin korumasi altinda oldugundan
dolay1 cezalandirilmaz. Cezasini, tecaviize ugrayan kizi ve ailesi, Cenci’yi vahsice
oldiirerek verir. Shelley, bu hikayeyi uyarlayarak bir trajedi yazmistir. Artaud da bu
trajediyi yeniden uyarlayarak ele almistir (Artaud, 1999: 119-153).

Artaud, tiyatrosunun ilk yapimi olacak olan Cenci oyununun basrolii igin,
yapima maddi destek saglayan aristokrat bir kadin olan Lady Abdy ile anlagir. Ancak
prova siireci hayal ettigi gibi gerceklesmez. Oyuncular, Artaud’nun fikirlerini
kavramakta zorlanirlar. Gortislerinin titizligi ve zenginligini takdir etmekle birlikte,
gercekte uygulanabilirligi hakkinda sorun yasarlar. 6 Mayis 1935°te gerceklesen ilk
gdsterim kimseyi memnun etmez. Ozellikle basrol oyuncusu Lady Abdy, giizelligi ile
begenilirken, aksani ve sesini duyuramayinca bagirarak konusmasi sebebiyle
elestirilir. Oyun, on yedi gosterimden sonra, 22 Mayis 1975’te son kez sahnelenir. Bu
yapimda, fikirlerine tamamen aykir1 bir tiyatro binasi kullanmak zorunda kalmis ve
kendisi yazmis olmasina ragmen, geleneksel bir metnin 6tesine gegememistir. Artaud,
hayalini kurdugu tiyatro devrimini yapmak i¢in son sansim1i da kaybettigini

distinmektedir.

1.1.4. Sona Dogru

Yeni bir baglangi¢ i¢in arayisa giren Artaud, Meksika’daki uyusturucuya dayali
mistik bir kiltlirtin varligimi kesfeder. Egitim ve arastirma talebiyle, dostlarinin
baglantilar sayesinde Fransiz Egitim Bakanligi’nin da onayini alarak 7 Subat 1936°da
Meksika’ya gider. Daha yolculugu siirerken, tiyatro hakkindaki yazilarinin basilacagi

kitabin adini bulur:

“Samirim kitabim icin uygun bir baslik buldum. Tiyatro ve Ikizi
olacak. Ciinkii tiyatro hayatin ikizi ise, hayat da tiyatronun

ikizidir... Tiyatronun ikizi, giintimiiz insanimin kullanmadan
biraktigi gercekliktir.” (Aktaran: Esslin, 1976: 44)
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Meksika’da Paris kiiltliriiniin bir pargasi olan taninmis bir Fransiz olarak iyi
kargilanir, makaleler yazmasi istenir, g¢esitli iiniversitelere konferans vermek {izere
davet edilir. Ancak o donemde Meksika’da onemli bir giic olan Komiinist Parti,
stirrealistlerin siyasi bagliligi hakkindaki asagilayici yorumlarina o6fkelidir. Buna
ragmen, Meksika Universitesi rektdriiniin destegiyle, Hint kabilelerinin sanatlarimni
incelemek iizere maddi destek alir ve daha sonra kitaplastiracagi hikayeleriyle,
Tarahumara kabilesinin yasadigi bolgeye gider. Koy rahiplerinin gergeklestirdigi
ritielleri izleyen Artaud, bolgeye 6zgii ve uyusturucu etkisi olan peyotl bitkisini de
elde etmeyi basarir. Oyle ki, peyotl cigneyerek gecirdigi {i¢ giinii, varliginin en mutlu

li¢ glinili olarak tanimlar:

“Varligim icin bir sebep aramaktan sikildim ve bedenimi tasimak
zorunda kalmadim. Hayati icat ettigimi ve bunun benim islevim
ve varolus sebebim oldugunu ve artik hayal giiciim kalmadiginda
stkildigimi ve peyotl'un bana hayal giicii verdigini anladim”™

(Aktaran: Esslin, 1976: 45)

Meksika seyahati sonrasinda yillardir cektigi bas agrilari ve kullandigi
uyusturucular etkilerini fazlasiyla gostermeye baslamistir. Kaderin kendisini kozmik
bir olaya ¢agirdigina inanan Artaud, bu olayin gerceklesecegini diislindiigii yerde
olmasi gerektigini hisseder ve bu kez Irlanda’ya bir yolculuga hazirlanir. Agustos
1937°de Irlanda’ya gider. Yaklasik bir bucuk ay sonra karistig1 bir kavga sebebiyle alti
giin gozaltinda tutulur ve 29 Eyliil 1937°de Fransa’ya giden bir gemiye bindirilir.
Ancak gemide metal arag geregleri ile iki tamirci goriince, kendisine zarar verecegine
inanan Artaud, 6fkeyle onlara saldirir. Gemi 30 Eyliil 1937°de limana vardiginda gemi
yetkilileri Artaud’yu Fransiz yetkililerine teslime ederler ve yetkililer onun tehlikeli
bir akil hastas1 olduguna ikna olarak, bir akil hastanesine kapatirlar. Artaud’nun akil

hastanelerinde gecirecegi dokuz yil1 boylece baslar.

Iki yil sonra 2. Diinya Savasi patlak verir. Alman isgali altindaki Fransiz
topraklarinda eski dostlarinin dahi Artaud i¢in yapabilecekleri kisithdir. Ancak
yaklasik alt1 y1l sonra, 1943’te, ailesi ve dostlarinin uzun ugraslar1 sonucu Artaud,
Rodez’de, giivenilir bir doktora teslim etmek iizere bir baska akil hastanesine
nakledilir. Burada onu karsilayan Dr. Ferdiére, Artaud ile aktif yillarinda daha 6nce

birtakim etkinliklerle karsilagmis, kendisine duydugu hayranlik ile saygili davranma
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kararliligindadir. Artaud’nun tiim ¢ilginliklarina ragmen Ferdiére ona bir arkadas gibi
davranir. Ancak Artaud’nun disiinceleri, bedeninin ¢ektigi acilardan etkilenmistir.
Artaud, bedeninin, diinyanin tiim giinahlarin1 ve pisligini tasidigini, yogun fiziksel
acilariin sebebinin bu oldugunu iddia etmektedir. Ruhu ise, Jean-Louis Barrault’ya
Rodez’den yazdigi ilk mektuplarindan birinde yazdigi lizere, M.S. 2. yiizyilda
yeryiiziinde yagamis bir melegin ruhudur. Artaud, diger insanlarin kendi bedeninde

sohbet ettigini duymaktadir.

Dr. Ferdiére, Artaud’yu yazmaya ve ¢izmeye tesvik eder. Kitap ddiing vererek
ceviriler yapmasini ister. Ancak mesleki terapi, Ferdiére’in tek tedavi yontemi
degildir. Artaud’nun giderek artan yabancilagsma, yanilsama ve ilgisizligine karsi onu
elektrik soku tedavisine baglatir. Sonralar1 bu tedavi yontemiyle ¢ok sert suglamalarla
karsilagmis olsa da, Ferdiére gercekten faydasi olacagmna inanmaktadir. Oyle ki, bu
tedavinin Artaud’yu biiyiik Olciide iyilestirdigini, takintilarin1 ve sanrilarini ortadan
kaldirdigini iddia eder. Artaud’da gozle goriiliir bir iyilesme oldugu ortadadir ancak
yine de tedavi siirecini dehset, korku ve 1stirapla geciren Artaud, varolussal acilar

yasamaktadir.

Artaud’nun eski dostlari, onu akil hastanesinden c¢ikarmak igin ugrasirlar.
1946°’nin baslarinda Arthur Adamov, Artaud’nun serbest birakilmasi hakkinda
Ferdiére ile goriismek icin Rodez’e gelir. Ferdiére, Artaud’nun maddi durumlarinin
tyilestirilmesi; gecim kaynagi edinmesi kosuluyla kabul eder. Bunun i¢in aralarinda
Picasso, Eluard, Sartre, Tzara ve eski dostu Barrault’nun da oldugu bir¢ok sanat¢inin
destegiyle bir gece diizenlenir ve bagis toplanir. Ferdiére ikna olur ve Artaud ile
birlikte 26 Mayis 1946’da Paris’e gider. Artaud, neredeyse dokuz yil sonra Paris’e
donmiistiir fakat heniiz elli yasinda bile olmadig1 halde disleri dokiilmiis, burusmus,

perisan olmus, en az yetmis yasinda goriinmektedir.

Paris’e doniislinden sonraki iki y1l iginde yazmaya ve yayimlamaya devam eder,
eski dostlar1 ve hayranlari ile bir araya gelerek okuma etkinlikleri diizenler. Ancak
artik bedenen de zihnen de eskisi gibi degildir, 4 Mart 1948°de rektum kanserinden
oliir. Ailesi ve dostlarinin katilimiyla, dini torenler olmaksizin Ivry mezarligina

gomiiliir.
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“Bakin, bundan on y1l sonra, sizin isinizi yapacak insanlar beni anlayacak.
Iste o zaman kesfedecekler beni bir doga gibi.

Gayzerlerim ve buzullarim kesfedilecek, ruhumdakiler agiga ¢ikacak.
Beynimdeki damarlar ve saglarim fosillestiginde,

yaratik ansiklopedilerinde yerimi alacagim,

marifetlerim anlasilacak.

Ardindan inceleyecekler bu fosili,

aklin sumirlart kitaplarda kesfedilecek.

(...)

Ardindan bir giin bunlarin hepsi kabul gorecek,

iste o giinden sonra daha fazla konusmama gerek kalmayacak.”

(Artaud’dan aktaran: Hirschman, 2019: 236)

1.2. TIYATRO DUSUNCESI

1.2.1.  Tiyatronun islevi Ne Olmah?

“Duyarliligimizin geldigi bu yipranma noktasinda, kesin olan su
ki, bizim, her seyden once, sinirlerimizi ve yiiregimizi
uyandwracak bir tiyatroya gereksinimimiz var.” (Artaud, 1993:
75)
Siirrealizmin tiyatro alanindaki dnciilerinden biri olarak degerlendirilen Artaud,
komiinizme bagliligin1 agiklayan siirrealistlere tepki gostererek hareketten ayrilmistir.
Aykir1 bir tutum iginde olmasi gerektigini savunsa dahi Artaud’ya gore tiyatronun

gorevi, siyasi bir durus sergilemek degildir:

“Giincel toplumsal durumun c¢ok haksiz ve yikilmaya deger
oldugunu séyliiyorum. Bununla ugrasmak tiyatronun gérevidir,

ama bunun da étesinde bir top mermisinin isidir.” (Artaud, 1993:
37)
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Artaud, hi¢ kimsenin herhangi bir varsayimda bulunma hakkina sahip olmadig,
tiim degerlerin ¢oktiigli anda rutinleri ve bu gelenekleri bitirme zamaninin geldigine
inanmaktadir (Artaud, vd. 1972: 95). Yasadig1 doneme dek 6nerilen ve uygulanan tiim
tiyatro deneyimlerine karsi cikar. “Tiyatro, Artaud’ya gore, seyircinin yalnizca
eglendigi, bilgi edindigi, kiskirtildigi ya da tahrik edildigi bir yer degildi” (Sahintiirk,
1998: 38). Bati tiyatrosunun sanat ad1 altinda islevsiz bir konumda oldugunu diisiinen
Artaud, ilkel ritiiellere yonelir ve bunu kiiltiir kavramiyla temellendirir (Artaud, 1993:
12).

“Artaud’ya gore Bati sanati temelinde halktan kopmus,
uzaklasmis ve insanlari birbirinden ayirmis, dagitmisti ama
kiiltiir  insanlari  bir araya getiriyor ve  birbirlerine
vaklastiriyordu. Sanat, ciliz, islevsiz ve fazlalkti, kiiltiir ise
guirbiiz, canli ve islevseldi. Sanat bir tek kiginin ifadesiydi, kiiltiir
ise yiginlarin, herkesin, tiimiin ifadesiydi. (...) Artaud, kiiltiir
ideasimi, primitif ritiielle temellendirmis ve bu primitif ritiieli
uygar yasamin igine yeniden sunmaya ¢alismistir.” (Sahintiirk,
1998: 38)
Artaud, kiiltiir ifadesinden yola ¢ikarak, her seyden dnce yasamamiz gerektigine,
bizi yagatan seye ve bir seyin bizi yasattigina inanmaya (Artaud, 1993: 11) ihtiyacimiz
oldugunu vurgular. Bu ihtiyacin, sadece doymakla ilgili bir gereksinim gibi degil,

doyuma ulagmak oldugunu ifade eder:

“Demek istiyorum ki, hepimiz i¢in hemen yemek énemli olsa bile,

siradan actkma giictimiizii, yalnizca hemen yemek kaygisiyla bosa
harcamamak daha onemlidir.” (Artaud, 1993: 11)

Artaud’ya gore, tiyatronun islevi, yasamdaki bu agligin doygunluga ulasmasini
saglamak olmalidir. Sadece izleyen organizmalar olarak kalmaktan istemiyorsak,
yasama miidahale etmemiz gereklidir. Tiyatro boyle bir istengten dogmustur; yasama
boyun egmek icin degil, onunla boy ol¢ciismek i¢cin  (Artaud, 1993: 96). Bunu
gergeklestirebilme giicii olan tiyatro, bir oyun degil, yasamin bir pargasi; bir gergeklik
olmas1 gerekir. Her performans bir tiir olma (=olay=happening) haline getirilmelidir.
Performansin igsel giicli, hayatin kaygilar1 ve mesguliyetleriyle dogrudan iliskili
olmalidir. Yansilama artik eylemin olasiligina veya olanaksizligina degil, iletisim

kurma giiciine ve bu eylemin gergekligine bagli olmalidir. Boyle bir performans,
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seyircinin zihnine veya duyularina degil, tiim varoluslarina hitap edecektir (Esslin,
1976: 78). Boylece hem seyirci ile oyuncu arasinda, hem seyirci-oyuncu ile yasam

arasinda dolaysiz bir etkilesim saglanacaktir.

Nietzsche, Tragedyanin Dogusu adli eserinde, tiyatronun temelinin Dionisos'un
ruhu oldugunu, ancak karanlik, siddetli, ¢alkantili, miiziksel coskusunda anlasilmaz,
oldugunu, Apolloncu yaklasimin ise netlik, 6l¢ii ve mantikla yumusatilmis ve
evcillestirilen ruhu oldugunu ifade etmis olsa da, Artaud, Apollon unsurunu tamamen
reddederek ve tiim siddet ve gizemleriyle Dionisos canliliginin giiglerine giivenir.
(Esslin, 1976: 80). Bu giicler tiyatro araciligiyla harekete gegcirilebilirse, tiyatro
tarafindan yeniden canlandirilabilirse, insanligin, canliliklarinin 6liimii ve nihayetinde
yok olusu anlamina gelen iggiidiilerinin giderek korelmesine yol acan felaket

yollarindan saptirilabilecegini umut etmektedir.

Apollon’u reddererek Dionisos¢u diisiinceye yaklasan Artaud, arinma temelli
onerdigi tiyatroda, Aristoteles¢i arinma (katharsis) yerine, “modern insan”in akla ve
mantiga bagliligimi  terk ederek, bilincaltimi  6zglir birakmasini;  bunu
gerceklestirebilmek icin, mantik oncesi ilkel varolusa doniilmesi gerektigini
savunmustur. Tiyatronun varlik nedenini sorgular, ilkel yapisina, kokenlerine
yonelerek, ilk amacina yeniden ulasilmasi gerektigini vurgular. Tiyatronun ilkel
ritiiellerde oldugu gibi yasam ile 6zdeslesebilmesi i¢in, “-mis gibi yapma” durumunun

degismesi gerekmektedir. Tiyatro, hayatin aynasi degil; ta kendisi olmalidir.

“Tiyatronun temel nitelikteki biiyiisiiniin islevi, diis ile
bilingdisint belirginlestirip somutlastirarak, temsilcilik gorevini
tistlenen bir eylemin ve aci ¢ekmenin araciligiyla, baska bir
deyisle tiyatro oynayarak iyilestirmektir. Artaud, tiyatro
araglarim sumrsiz ozgiir kilarak, biiyiisel yapt tasiyan, ¢oktan
unutulmus dinsel geleneklerden kaynaklanma etki ve degerleri
canlandirmaya ¢alisir, bununla amacglanan, uygarligimizin
hastaligint iyilestirmek, baska deyisle anlam ve eylemin
birbirinden ayri diismesinin ontine ge¢mektir.” (Kesting, 1982:
122, 123)

Artaud’ya gore tiyatro, duygusal yagsamin tiim giiclinii, tiim insan 1stirabini ve
nesesini birgok insanda tekrar aktif hale getirerek, bilingaltin1 ortaya ¢ikararak, hayata

ve disiince tarzlarma karsi temel tutumlarimi degistirebilir, bdylece toplumu ve
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diinyayr doniistiirebilir (Esslin, 1976: 83). Artaud, yasam giiclinlin iyilestirici,

doniistiirlicii  gliciine; insanin dogal igglidlisiiniin giliciine inanir. Bu inang,

’

“Nietzsche 'nin iyilestirici bir gii¢ olarak Dionysosc¢u diirtiiyii yeniden diriltme arzusu’
(Sozer, 2011: 41) ile ortiiglir. Tiyatronun bu donistiiriicii gliclinli, “yeterince
aritilmamis ve olgunlastirilmamus her bigimin, titizlikle ve didik didik déviilmesinden
sonra yiice olan seye yeniden erigmemizi” (Artaud, 1993: 45) saglayan simya ile

bagdastirir:

“Maddenin felsefel durumlar: olarak adlandirabilecegimiz seyi
belirten bu simgeler, dogal molekiilleri israrli aritmanin,
birlestirmenin ve son derece yalinlastirilarak iyice inceltmenin;
kati cisimleri, sonunda altina doniismeleri igin, tinsel bir denge
cizgisine gore, inceleye inceleye yeniden olusturmayi ve yeni bir
gozle ele almayr saglayacak ugrasin hangi yollardan gegtigini
bulmamiza yardimci olur.” (Artaud, 1993: 44)

Simyanin yapistyla ilgili yaptig1 bu yorumun iizerine tiyatro ile iliskisine sdyle

deginir:

“Tiyatroda altin yapma islemi, uyandwrdigi ¢atismalarin
sonsuzlugu, karsi karsiya getirdigi ve costurdugu giiglerin
inanilmaz fazlaligi, ayrica sonuglari taskin ve tinsellikle yiiklii bir
tiir temel yiikselise ¢agrisiyla, sonunda, zihinde salt ve soyut bir
anlik cagristirir, ondan sonra hi¢bir sey yoktur artik ve bu arilik,
tek bir nota, wucarken kapilmis bir tir swuur-nota gibi
tasarlanabilecektir, betimlenemez bir titresimin organik parcast

gibi olacaknr.” (Artaud, 1993: 45, 46)

1.2.2.  Tiyatro ve Veba

Artaud’nun, tiyatro ile bagdastirdigi bir diger olgu ise vebadir. Artaud, “Tiyatro
ve Veba” baghigi ile 1934’te yayimlanan yazisinda, tiyatro ile 6zdeslestirdigi veba

hastaligini oldukga detayli bir sekilde ele alir:

“Cok belirgin her tirli fiziksel ya da ruhsal rahatsizlik
baslamadan Once, hastanin gévdesini yer yer kirmizi lekeler
kaplar ve hasta bunu ancak kararmaya basladigi sirada
birdenbire ayrimsar. Korkmaya bile zaman yoktur (...)
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Sersemlemis, altiist olmus, diizeni bozulmus doku sivilari,
bedeninin her yaninda kosar gibidir. (...) Yiiregi gibi hizli hizli,
dolu dolu, kiit kiit atan, bu yogun, dopdolu, giimbiirtiilii nabiz, bu
once alev alev, kirmizi, sonra donuk gozler, bu once beyaz, sonra
kirmizi, daha sonra kémiir gibi kapkara ve yarik yarik, kocaman
ve siskin, soluk soluga kalmis dil, hepsi esi goriilmedik bir
organik firtinanin habercisidir. Yeralti firtinalarina ugramis bir
yanardagt andiran ve yildirim diismiis bir toprak gibi yarik yarik
olmug doku sivilart disariya ¢ikis noktasi arar. Kirmizi lekelerin
ortasinda daha da yakicit noktalar belirir ve derisi, bunlarin
cevresinde bir lav tabakasimin altindaki hava kabarciklarin
andiran kabarciklar gibi kabarir. Ve bu kabarciklar halkalarla
cevrilir, bunlarin sonuncusu tam anlamiyla akkor durumuna
gelmis Satiirn gezegeninin ¢evresindeki halka gibi bir hiyarcigin
en u¢ sinir noktasidr.

Govdenin her yamina ag gibi yayilir. Ama, yanardaglarin nasil
yerytiziinde yegledikleri yerler varsa, yangilanan hryarciklarin da
govdede gozde yerleri vardir. (...) organizmanin ya canliligin
yitirdigi ya da igindeki pisligi disart attigi duyarli bolgelerde
hiyarciklar ortaya ¢ikar. Bir noktada belirginlesen siddetli bir
yangi, c¢ogu zaman, merkezi sistemin giiciinden hicbir sey
yitirmedigini ve bir acimin yatismasinin, hatta iyilesmenin olasi
oldugunu gdsterir. Vebamin en giddetli olami, icte kalan
ofkelenmeler gibi belirtilerini a¢iga vurmayanidir.

Vebali bir hastamin kadavrasi a¢ilinca doku bozuklugu
goriilmez.(...) ciizzam ya da frengide oldugu gibi, maddenin ne
yikimi, ne yok olmast soz konusudur. En kanli diizensizliklerin
oldugu, sindirilen maddelerin goriilmemis derecede ¢iirtidiigii ve
taslagtigr  bolge olan  bagirsaklarsa, organik  olarak
bozulmamistir. (...) yer yer kirilacak gibidir, ama oldugu gibi
durur, bir zerrecigi bile eksik degildir, iizerinde gozle goriiliir
hi¢hbir doku bozulmast yoktur, kendinden bir sey yitirmemistir.

Bununla birlikte, bazi durumlarda, doku bozukluguna ugramig
akciger ve beyin siyahlasir ve kangrenlesir. Akciger yumusamis,
gelisigiizel dogranmistir, bilmem hangi siyah maddenin
yongalari gibidir; beyin ise, erimis, torpiilenmis ve bir tiir komiir
tozuna dontismiigtiir.” (Artaud, 1993: 20, 21)

Artaud’ya gore veba, insanlik tarihinde bir felakettir, ancak sonucu ya 6lim ya

da armmadir. Fiziksel oldugu kadar sosyal etkileri i¢inde barindiran koca bir ¢ibana
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doniisiir ve sonunda patlar. Veba temizler. Tiyatro da ayni seyi yapabilmelidir.
Insanlarin  bilingaltinda  bastirdiklarini  ¢ibana  déniistirmeli ve patlatarak
temizlenmeyi; armmayi saglamalidir (Bermel, 1997: 10). Bu arinma, Aristoteles’in
katharsisinden farkli olarak, tiyatronun hosa gitme, zevk verme gibi naif yollarla
arinma saglamasi diisiincelerinden uzaklasarak, veba gibi derinlemesine etki ederek,
yikim olmadan arinmaya ulasilamayacagini, tiyatronun toplumsal bir gereklilik haline
gelmesi gerektigini savunur (Bermel, 1997: 11). Tiyatro da veba gibi disaridan hicbir
belirti olmaksizin igeriden kalic1 degisikliklere neden olmali, etkileri insandan insana
geemelidir. Ancak tiyatroyu vebaya benzetirken esas vurgusu bulasicilik degildir;
tiyatro da veba gibi, insanlarin iginde bulunan -karanlik ya da gizli olarak tanimladigi-

giicleri ortaya c¢ikararak eyleme gegirmelidir.

“Tiyatro da veba gibi, oliim ya da iyilesmeyle ¢oziimlenen bir
krizdir. Ve veba, ardinda, yalnizca oliim ya da sinir bilmez bir
arinma birakan tam bir kriz oldugu icin iistiin bir ilettir. (...)
insanlari, kendilerini olduklar: gibi gérmeye iterek maskelerini
diistirtir, yalani, yakisiksizligi, alcaklhgi, igrencligi, ikiyiizliiliigii
kesfeder; duyularin en ince noktalarina dek isleyen maddenin
bogucu devinimsizligini Silkeler ve genis topluluklara karanlik,
gizli kalmis giiclerini gostererek, onlarin alinyazisi karsisinda, 0
olmadan hi¢hir zaman takinamayacaklar: yigitce ve iistiin bir
tutum takinmaya ¢agurrr. (Artaud: 1993: 29)

Vebanin yikiciligina sahit olan Artaud, iyilesme ya da yok olusla sonuglanan bu
hastaligi, idealindeki tiyatro diisiincesiyle Ozdeslestirmistir. Gerek bireysel gerek
kitlesel boyutlarda fiziksel ve duygusal etkileri olan veba gibi tiyatro da bireyleri ve
kitleleri sarsmali, kalic1 etkiler birakmalidir. Acili bir siire¢le insan viicudundaki
stvilart bosaltarak 6liim ya da arinma ile sonuglanan ve ardinda iz birakmayan veba
gibi tiyatro da iz birakmaksizin “bu  kanli islemi” (Sener, 2006: 246)

gerceklestirmelidir.

“Veba gibi, tivatro da dénce insamin tiim benligini saracak, onu
acitacak, onu kendisiyle karst karsiya getirecek ve bir nevi i¢
hesaplasmayr saglayacak sonunda da bu acilardan hi¢bir iz
kalmayacaktir.” (Kilig, 2008: 1257)

Tiyatronun, veba gibi tiim yikicr etkisiyle fiziksel, zihinsel ve ahlaki bir kargasa

yaratmasini ister. Tiyatronun, insanlarin (seyircilerin) viicutlarima gergekten zarar

23



vermeden fiziksel olarak hareket etme yetenegini veba ile paylastig1 ortak bir 6zellik
olarak goriir. Vebadan 6len kurbanin viicudunun, Siyah bir siviyla dolu olmasina
ragmen hicbir organik bozulma gostermemesinden yola ¢ikarak, gergekligi
etkilemeden duygular1 tamamen alt tist eden ve pargalayan tiyatro ile 6zdeslestirir
(Esslin, 1976: 82, 83). Artaud’ya gore, ancak bu sekilde; yikim ve yeniden insa
yoluyla, yani doniisiim yoluyla ger¢ek bir yeniden diizenleme miimkiin olabilir. Bu
diizenleme, fedakarlik gerektirmektedir. (Turner, 1982: 84). Artaud, vebanin fiziksel

olarak zarar vermeden 6liime gotiirmesi ile ilgili saptamalar1 soyledir:

“Bu olayla ilgili olarak iki onemli saptama yapmak gerekir:
birincisi, akciger ve beyin kangrensiz de olsa, veba belirtilerinin
yeterli oldugu, vebal kisinin herhangi bir organinin ¢iiriimeden
hesabimin goriildiigiidiir. (...)

Ikinci saptama da, gercek anlamda veba nedeniyle doku
bozukluguna ugrayan tek iki orgamin, beyin ve akcigerin her
ikisinin de, dogrudan biling ve iradeye bagli olmasidir. Insan,
kendisini diigiinmek ya da solumaktan alikoyabilir, solunumunu
hizlandwabilir, istedigi gibi ayarlayabilir, onu diledigince,
bilingli ya da bilingsiz kilabilir, biri dogrudan sempatik sinir
sistemine bagh kalarak kendiliginden, 6biirii de beynin yeniden
bilingli duruma gelmis tepilerine uyma bigciminde olmak tizere iki
tiir soluma arasinda bir denge saglayabilir.” (Artaud, 1993: 21)

Artaud, vebanin bireysel etkilerinin yani sira toplumsal etkilerinin de yikiciligim

vurgular:

“Veba bir kente yerlesince diizenli kurumlar ¢oker, artik ortada
ne yol hizmetleri, ne ordu, ne giivenlik, ne belediye kalr, oliilerin
vakilmast igin rastgele eller yakmaliklar: yakar. Her aile kendi
vakmaligi olsun ister. Sonra, odun yer ve ates azalinca,
Yakmaliklarin ¢evresinde aile c¢ekismeleri baglar, ama bunu
hemen sonra toplu bir kagis izler, ¢iinkii cesetler ¢ok fazladir.
Sokaklar daha basinda, kiyisindan kosesinden hayvanlarin
kemirdigi cesetlerle dolmustur, ¢okmek iizere olan piramitler
olustururlar. Kokulart havada bir alev gibi yiikselir. Koca
sokaklar, ceset yiginlariyla kapanmistir. Iste o zaman, evlerin
kapilart a¢ilir, kafalart korkung imgelerle dolu sayiklayan
vebalilar uluyarak sokaklara dagilir. Ic organlarina dek isleyen
ve tiim organizmalarini saran illet, ruhlart yoluyla fisek gibi
disariya fiskirir. Hiyarcigi, kirmizi bogumu, agrisi, sayiklamast
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olmayan obiir vebalilar gururla kendilerini aynada seyrederler,

sagliktan yorgun diismiiscesine ve oteki vebalilara kii¢iimsemeyle
bakarak siis aletleri ellerinde oliirler.” (Artaud, 1993: 21)

Artaud’nun tiyatroyu veba ile 6zdeslestirmesinin temelinde, donemin dnemli
diisiiniirii St. Augustin’in La Cité de Dieu (Tanr1’nin Sehri) adli kitabinda, “organlari
yvok etmeden éldiiren veba ile yalnizca bir kisinin degil, bir halkin da ruhunda, onu
oldiirmeksizin en gizemli bozulmalara neden olan tiyatro arasindaki eylem

benzerligini” ifade etmesi vardir (Artaud, 1993: 25).

"Tanrilariniz, insanlari éldiiren vebayr yatistirmak igin, kendi
onurlarina israrla sahne oyunlart isterler, dinsel onderiniz ise,
ruhlart yozlastiran bu vebadan kag¢inmak isterken, sahnenin
kurulmasina da karsi ¢ikar. Eger icinizde, ruhu bedene yeglemek
i¢in hala zekd pariltisi kaldiysa, tapinmanizi hakedeni segin,
clinkii salginin insan bedeninde son bulacagini ongoren Kotii
Ruhlar, daha ¢ok tehlikeli bir yikimi saliverme firsatina sevingle

’

sarilirlar, ¢iinkii bu yikim insan bedenine degil, torelere saldirir.’
(St. Augustin’den aktaran: Artaud, 1993: 25)

Vebanin, insan1 bosluktan alarak bir kriz durumuna sokmasi ve sonucun 6lim
ya da dirilme ile bitmesi durumunu, tiyatro ile bagdastiran Artaud, duyularin
dinginligini sarsmas1 gereken gercek tiyatronun, bilingaltinda bastirilan diisiinceleri
Ozglr kilarak bir kriz yaratmasi ve aritmasi gerektigini vurgular. Boylece tiyatro,
“seyircileri kahramanlara ozgii, zor bir tutum takinmaya zorlar” (Artaud, 1993: 26).
Veba gibi tiyatro da “catismalar: ¢oziimler, gii¢leri ortaya ¢ikarwr, olabilirlikleri
eyleme gecirir” (Artaud, 1993: 29). Vebanin, hem bireysel hem toplumsal dev bir
¢ibani ortaya ¢ikararak patlatmasi gibi, tiyatro da “yaraya ortaklasa bir nester vurmak

icin yaratilmistir” (Artaud, 1993: 29).

“Tiyatro da veba gibi, Oliim ya da iyilesmeyle ¢éziimlenen bir
krizdir. Ve veba, ardinda, yalnizca 6liim ya da simir bilmez bir
arinma bwrakan tam bir kriz oldugu icin iistiin bir illettir. Aym
bigimde, tiyatro da yvkim olmadik¢a elde edilemeyen en yiice
denge oldugu igin bir illettir. O, ruhu enerjilerini yiicelten bir
sabuklamaya ¢cagwrir; ve sonug olarak, insansal agidan tiyatro
eyleminin veba eylemi gibi ondurucu oldugu goriiliir, ¢tinkii
insanlari, kendilerini olduklar: gibi gormeye iterek maskelerini
diigiiriir, yalani, yakisiksizligi, alcaklhigi, igrencligi, ikiyiizliliigii
kesfeder, duyularin en ince noktalarina dek isleyen maddenin
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bogucu devinimsizligini silkeler; ve genis topluluklara karanlik,
gizli kalmig gii¢clerini gostererek, onlart alinyazisi karsisinda, o
olmadan hi¢chir zaman takinamayacaklart yigitce ve tistiin bir
tutum takinmaya ¢agurwr.” (Artaud, 1993: 29)

1.2.3. Sahneleme? ve Metafizik

Bat1 tiyatrosunun® tiyatroyu, soziin hiikmettigi bir yapr olarak kabul etmesini
elestiren Artaud, sozIii ya da yazili olanin sahneye degil, kitaba ait oldugunu savunur
(Artaud, 1993: 34). Ona gore, sahne fiziksel bir yerdir ve fiziksel bir dile ihtiyag

duymaktadir. Bu dil, sozlii dil gibi akla seslenmek yerine, duyularimiza seslenmelidir.

“Duyular i¢in yaratilmig bu dil, oncelikle onlart doyuma
ulastirmaya ¢aliymalidir. Bu, onun, daha sonra, tiim diisiinsel
sonuglarint olasi tiim diizlemlerde ve her yonde gelistirmesini
engellemez. Ayrica, dilin siirinin yerini uzamdaki bir siirin, tam
da, yalnizca sozciiklere ozgii olmayan seylerin alaninda
belirlenecek bir siirin almasini saglar.” (Artaud, 1993: 34, 35)

Artaud’ya gore, bu fiziksel dil, gostergeler iizerine kuruludur. Gostergelerle
hiyeroglifler olusturarak, eklemli dilden bagimsiz olarak uzamda somut bir siir

yaratilmalidir (Artaud, 1993: 36).

“Ruhbilime egilimli Bati tiyatrosunun tersine, metafizige egilimli
Dogu tiyatrosunda, bu yogun ardi kesilmez jestler, gostergeler,
davranislar, sesler yigini, sahnenin ve sahneye uygulamanin
dilini olusturur, bu dil, fiziksel ve siirsel sonuglarin bilincin tiim
diizeylerinde ve tiim duyularda gelistirir, diigiinceyi zorunlu bir
bicimde, eylem durumunda metafizik diye adlandirabilecegimiz

seyden kaynaklanan derin tutumlar takinmaya siiriikler.”
(Artaud, 1993: 39, 40)

2 Artaud, “Tiyatro ve ikizi” adl kitabinda dilimize mizansen seklinde cevrilen Mise-en-scéne kalibini
kullanmistir. Kitabin Tirkge cevirisinde, ¢ceviren Bahadir Glilmez, sahneye koyma ifadesini kullanmistir.
Ancak kullanim sikligi ve daha anlasilir oldugu diisiincesiyle bu ¢alismada sahneleme ifadesi tercih
edilmistir.

3 Artaud, Bati Tiyatrosu ifadesini sdyle aciklar: “Bati diyorum, ciinkii bereket versin Dogu tiyatrosu gibi,
tiyatro diisiincesini tertemiz koruyabilmis baska tiyatrolar da var, istelik Bati'da, bu diisiince de -geride
kalan her sey gibi- ¢ikari icin kendini satmistir.” (Artaud, 1993: 34). Bu dogrultuda, bu ¢alismada ayni
ifade kullanilmistir.
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Bu dogrultuda, eklemli dilden tamamen vazge¢cmez. Ancak bu dili, alisiimamis

bir bi¢imde kullanarak metafiziksel bir 6zellik kazandirmak gereklidir.

“Onu uzamda etkili bir bicimde yaymak ve boliimlemek,
tonlamalart salt somut yanlariyla ele almak ve onlara bir seyleri
parc¢alamakta ve ortaya ¢ikarmakta sahip olduklar: giicii yeniden
kazandirmak, dile ve onun bayagi, yararci, - gereksinim giderici
de denilebilir- kaynaklarina karsu, izi siiriilen hayvan kékenlerine
karsi cephe almak ve son olarak da dili biiyii bicimi altinda ele
almaknr.” (Artaud, 1993: 41)

Tiyatroda s6ze verdigi 6nem nedeniyle Bat1 tiyatrosunu, yalnizca metnin bir
yansimasi olarak degerlendiren Artaud, bu tiyatroda soziin disinda kalan her seyin,
ikinci planda 6nem verilen sahnelemenin alanina girdigini ifade eder (Artaud, 1993:
61). Dogu tiyatrosunda ise, sozciiklerin yerine jestlerin, davraniglarin, gostergelerin

dili vardir:

“Gosterge dili, Dogu'da konusma dilinin iistiinde tutulur ve
biiyiilii ivedi giice sahip oldugu kabul edilir. Onun yalnizca zihne
degil, duyulara da seslenmesi ve duyularla, tiimiiyle devinim

durumundaki duyarliligin en zengin ve en verimli bolgelerine
ulagsmast istenir.” (Artaud, 1993: 104, 105)

1.2.4. Bali Tiyatrosu

Temmuz 1931°de Fransa’da ziyaret ettigi bir Somiirge Sergisi’'nde Balili
dansgilarin gosterisini izleyen Artaud, trans halindeki danscilarin, ellerindeki
hancerleri kendilerine zarar vermeden gdgiislerine bastirmalar1 gibi (Savarse, 2001:
52), gizini ¢dzemedigi ayin jestlerinden etkilenir. Bu gosteride devinimle ortaya ¢ikan

bir dil 6ncesi durumla karsilasir (Artaud, 1993: 54).

“Bu gosteri, art tiyatro imgeleriyle olusturulmus dogaiistii bir
glizellik sunar bize, bu imgelerin anlasilmast icin yepyeni bir dil
yaratilmis gibidir, ¢linkii oyuncular kostiimleriyle, yasayan ve
hareket eden gercek hiyeroglifler yaratirlar. Ug boyutlu olan bu
hiyeroglifler, daha sonra yeri geldiginde bir takim jestlerle,
gizemli gostergelerle iist tiste nakislamr, hani biz Batililarin
kesinlikle baski altina almis oldugu bilmem hangi masalsi ve
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karanlik gercekligin karsilig olan géstergelerle.” (Artaud, 1993:
53)

Bali tiyatrosunda, jestler, duruslar, girtlaktan c¢ikan sesler ve dalgalanan
climleler, nesnelere vurularak ¢ikarilan sesler, bosluga atilan ¢igliklar, sahne uzamini
doldurur. Artaud, bu etkiyi “temel maddesi artik sozciikler degil de gostergeler olan
fiziksel bir yeni dilin anlaminin ortaya ¢ikmas:” seklinde tanimlar (Artaud, 1993: 47).
Soyutun somuta doniisiimiiyle zihinsel bir simyaya tanik oldugunu ifade eder (Artaud,
1993: 58).

“Asil hayranlik uyandiran sey, sasirtici bir titizlik ve bilingle
ol¢iilmiis bu gosteriden, bir bereket, bir degisik diisiiniis ve
verimli bir bolluk duyumu edinilmesidir. En zorlayict uyumlar
ise, bir ¢algimin ¢ighgi arasinda, isitme duyumuzdan gorme
duyumuza, diisiinceden duyarliliga, bir oyuncunun jestinden bir
bitki deviniminin ¢agristirtimasina dek durmamacasina yayilir.
Uflemeli bir ¢algimn icli ezgileri, ses tellerinin titresimlerini
uzaklara dek yayar, oyle ki, uzayp giden sesin kendisi midir,

’

yoksa daha basinda duyular mi sesi icine sindirmistir, bilinmez.’
(Artaud, 1993: 49)

Artaud’yu boylesi etkileyen, sergi programlarda ve tanitimlarda, organizatorler,
elestirmenler ve sergiyi ziyaret edenler i¢in bir "dans" performans: olan Bali
performansini Artaud, bir "tiyatro" bigimi olarak degerlendirir (Savarse, 2001: 53).
Artaud’nun tiyatro diisiincesi, bu dansin yerini alirken, kelimelerin yerini canli
hiyeroglifler alir. Artaud’nun ilgisini ¢eken aslinda Bali kiiltiirti degildir, dyle ki
Artaud, Bali dans1 hakkindaki bilgisini artirmak i¢in herhangi bir atilimda bulunmaz
(Savarse, 2001: 71). Susan Sontag’a gore Artaud, kendi kiiltiiriine yabanci olan bir
uygarlik bi¢imi egilimiyle, Dahomey'den kabile performanslarini veya Patagonya
Kizilderililerinin saman torenlerini gorseydi, esit derecede giiclii bir deneyim
yasayabilmesi miimkiindiir (Savarse, 2001: 71, 72). Onun ilgisini ¢eken, batili; cagdas

olmayan bir kiiltiirdiir.

“Asil hayranlik uyandiran sey, sasirtict bir titizlik ve bilingle
Ol¢iilmiis bu gosteriden, bir bereket, bir degisik diisiiniis ve
verimli bir bolluk duyumu edinilmesidir. En zorlayict uyumlar
ise, bir ¢algimin ¢ighg1 arasinda, isitme duyumuzdan gorme
duyumuza, diisiinceden duyarliliga, bir oyuncunun jestinden bir
bitki deviniminin ¢agrigtirilmasina dek durmamacasina yayilir.
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Uflemeli bir calgimin icli ezgileri, ses tellerinin titresimlerini
uzaklara dek yayar, oyle ki, uzayp giden sesin kendisi midir,
yoksa daha basinda duyular mi sesi Igine sindirmistir, bilinmez.”
(Artaud, 1993: 49)

Artaud, eklemli dilin sinirlarini asarak, dans, miizik, pandomim, jest, ses, renk,
plastik gibi somut ifade yontemlerine basvuran Bali tiyatrosu izleniminden yola

cikarak, ilkel yapisini korudugunu ifade eder ve tiyatronun bu yolla ilk amacina

kavusabilecegini one siirer:

“Bunu yapmak, yani tiyatroyu bicimlerle ve jest, ses, renk, plastik
gibi ne varsa onlarla anlatim olanaklarina dayandirmak, onu ilk
yaratuis amacina yeniden kavusturmaktir, ona dinsel ve
metafiziksel goriiniimiinii yeniden kazandirmaktir, onu evrenle

barigtirmaktir.” (Artaud, 1993: 62)

1.2.5.  Yeni Bir Dil

“Kelimeler her kim igin bir anlam ifade ediyorsa, iste o kisi de
domuzdur. (...) fikirleri isimlendirmig herkes domuzdur.”

(Artaud’dan aktaran: Hirschman, 2019: 234)

Artaud’nun, kendini sozciiklerle ifade etmekte zorluk c¢ekmesi; sozciiklerin,
diisiincelerini aktarmada yetersiz kaldigini diisiinmesi, tiyatro i¢in de ayn1 sorunun var
olduguna inanmasina yol agmistir. Belki de diisiincelerini ifade etmek i¢in sézciikleri
kullanmakta basarisiz olan kendisi degildir, onlart gerektigi gibi ifade edemeyen, dilin
kendisidir (Esslin: 1976: 64). Ona gore, sozciikler, bir hissi ifade etmek i¢in sarf edilir

ve tikenir.

“sozciik diigiinceyi agar, ama bitirir de; sonug olarak sézciik, olsa
olsa varilan bir noktadir. (...) Tiyatronun da soz gibi 6zgiir
birakilmaya gereksinimi vardwr.” (Artaud, 1993: 104)

Artaud, sozciiklerin disinda yeni bir ifade bi¢cimi bulmak gerektigini savunur.
Ona gore tiim dilleri birlestirecek bir dil miimkiindiir (Hirschman, 2019: 256). Zira
kendi de Fuchs’un ifadesiyle, “konusma otesine gecmistir, ya da belki konusma

oncesine” (Fuchs, 2003: 97). Sessiz filmden sesli filme gegilmesini dahi sagma ve
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giiliing olarak nitelendiren Artaud (Kesting, 1982: 118), sozli dil ile disiincelerin
aktarilmasini yetersiz bularak duygulara yonelir. Duygular, kelimelerle tanimlanmis
olsalar da hissettirdiklerini ifade edebilmek icin kelimeler yetersizdir. Duygularimizi
tetikleyen ne olursa olsun, beden duyumlar1 olarak deneyimleriz; nabzin hizlanmasi,
kaslarin  gerilmesi, kan basmcinin yiikselmesi gibi. “Usiiyorum” ifadesi,
tistidigimiizde hissettigimiz duyumu yeterli 6lgiide karsilamaz (Esslin: 1976: 69).
Sozciiklerin bu yetersizligi karsisinda Artaud, diislincelerimizi ve duygularimizi
dogrudan insanlarin zihinlerine ve bedenlerine aktarmanin yollarini arar. Bu dolaysiz
iletisim ile insanlar arasindaki engelleri yikarak, birbirlerinin en sarsicit duygularini
hissetmeleri ve boylece varolusun daha zengin haline ulasmak miimkiin olabilecektir
(Esslin:  1976: 71). Peki, bu hangi yollarla ve yontemlerle nasil
gerceklestirilebilecektir? Tiyatronun ilkel kaynaklarma yonelmesiyle, ilkel iletisim
sekli olarak fiziksel eylem 6n plana ¢ikar. Buradaki ilkel ifadesi, “hentiz yazili bir dil
gelistirmemis olan toplumu” ifade etmektedir (Brockett, 2000: 16). izledigi Bali
tiyatrosundan etkilenen Artaud, tiyatronun Oncelikle yazili temele dayali olmasina
kars1 ¢ikar. Tiyatro, metnin sergilenmesi olmamali, sahnede olugmali; kendiliginden
gelismelidir (Kesting, 1982: 120). Diisiince ve duygu, metinden bagimsiz olarak,

eklemli dil ile degil fiziksel eylemler araciligiyla aktariimalidir.

“Eger yasamumiz, kiikiirtten, bir baska deyisle kesintisiz bir
biiytiden yoksunsa, bunun nedeni, eylemlerimizi seyretmekten ve
eyleme girismek yerine, eylem bicimlerimizi diisleyerek,
diistinceler icinde yitip gitmekten zevk almamizdwr.” (Artaud,
1993: 12)

Artaud, sozciiklerden olusan dil son sinirina ulastigi noktada, bilingaltini 6zgiir
birakarak, var olan diisiince ve duygularin dogrudan “fiziksel ve nesnel” aksiyon ile
(Carlson, 2013: 142) aktarilmasi gerektigini diisiinmektedir. Boylece bilingaltindaki
disiince ve duygular, sozli ifade edilmeksizin goriilerek ve hissedilerek

anlasilabilecektir. Bir anlamda, bilingaltinin bedensellesmesi s6z konusudur.

“(...) Artaud’nun ‘eklemli dilin metafizigi’ dedigi unsurdan yola
ctkarak diistiniilebilecegi tizere, sozii sozle dile getirilemeyecek
olant hissettirmekte aract olarak kullanmak, trajik acuyt
bedensellestirmekte onun bigimsel olanaklarindan yararlanmak
ve ona fiziksel sarsma olanaklarini yeniden kazandirmakla
alakalidir.” (Karaboga, 2008: 83)
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Artaud, akla ve mantiga bagimli olan yazili, sézli dilin yerine goriintii ve
devinimden olugan yeni bir dil dnerir. Diyalog tiyatrosuna kars1 ¢ikar (Kesting, 1982:
120). Bu dil, sozciiklere dayanmaksizin, gostergeler temelli fiziksel bir dil olmali ve
oncelikle duyularimizi doyurmalidir (Artaud: 1993: 34). Ona gore, sahne fiziksel ve
somut bir alandir, bu alan1 doldurmak i¢in, dokundugu seyleri sarsan somut ve uzamsal

bir dil olusturmalidir.

“Artaud, ‘séziin’ degerini tiyatronun diger etmenleri ugruna feda
ederken baska bir tiyatro dili pesindeydi. Bu edebi olmayan,
hayatla baglanti kurabilmek i¢in, tavirlari, kelimeleri, sesleri,
15181 ve karanligi kullanan yeni bir dil idi. (...) Tiyatronun iletisim
araglart yeniden kesfedilmeliydi.” (Sahintiirk, 1998: 42)

Miizik, dans, plastik sanatlar, pantomim, mimik, jest tonlama, mimari,
1siklandirma ve dekor bu dile hizmet etmeli hatta dilin kendisi olabilmelidir (Artaud:
1993: 35). Iletigim, sozlii anlat1 ile bilgi ileterek degil, fiziksel etkilesim yoluyla bedeni
ve dolayisiyla ortak bilingaltin1 hedefleyerek gergeklesmelidir.

“Eger miizik, yilanlar iizerinde etki yapryorsa, bunun nedeni,
miizigin onlara tinsel temel bilgileri vermesinden degil, onlarin
uzun olmalarindan, toprak iistiinde uzun siire dolanarak
kalmalarindan, hemen hemen her yerlerinin topraga
degmesindendir; ve topraktan gecen miizikli titregimler, ¢cok etkili
ve ¢ok uzun bir masaj gibi onlarin her tarafini sarar, iste ben de,
efsunlanmus yilanlarla oldugu gibi seyircilerle eyleme ge¢cmeyi ve
onlari organizmalart yoluyla en ince kavramlara kavusturmayt

oneriyorum.” (Artaud: 1993: 72).

Nasil ki, riiyalarimizda gordiigiimiiz her sey net olarak zihnimizde olsa dahi
anlatmak istedigimizde kelimeler yetersiz kaliyorsa, tiyatroda da sozciiklere agirlik
verildiginde, seyirci ile kurulmak istenen iletisim ve etkilesim yetersiz kalmaktadir.
Sozciikler, biiyii etkisi tasidigi oranda degerlidir. Artaud, sdzciiklere bagl kalmamakla
birlikte, onlardan tamamen vazge¢cmez. Sozclikleri kullanirken, diislerde oldugu gibi
bir anlam kazanmalar1 gerektigini one siirer (Artaud: 1993: 83). Metin olmaksizin
dogaglama gelisen bir eylem dizisini kastetmeyen Artaud, yazdigi Cenci oyununda
giinliik konusma dilini kullanmis ancak sahne yorumuyla istedigi etkiyi yaratmay1

denemistir:
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“Cenci prodiiksiyonunun Roger Blin tarafindan tutulmus prova
defterine bakmak, Artaud’nun ‘ana maddesi sozciikler degil de
gostergeler olan gergek fiziksel bir dil’den ne kastettigini
anlamayr saglayabilir. Oyunun agilisindaki ziyafet sahnesinde
Kont Cenci’'nin gelisini bekleyen konuklarin dansi, Artaud’nun
actklamalarinda  kutsalliga saldirnyr da iceren kaotikligin
fazlaswla diizenlenmis oldugu goriiliir. (...) Innes’in belirttigi
gibi prodiiksiyon tamaminda aksiyonlar matematiksel sekanslara
boliinmiistiir  ve  kitlesel — hareketler  seyircinin  hemen
anlayabilecegi  geometrik bicimler iizerine kurulmustur.”
(Karaboga, 2008: 93, 94)

Ayn1 prova defterinde, sahnelemede jestin yazili bir kelimeye esit oldugu ve
sembolik bir jest i¢in biitiin bir girisim i¢inde oldugunu belirtir. Bu jestin, sozli dil
kadar 6nemli oldugunu vurgular. Isiklarin ve seslerin de jestler gibi bir dile esit
olmasimi ve boylece benzersiz bir teatral dil yaratma gabasi i¢inde oldugunu ifade eder
(Artaud, vd. 1972: 106). Kavramlarin, dilin ve kelimelerin salt sozlii kullaniminin
Otesinde lstiin bir iletisim araci olan tiyatronun yeni dili, duygu biitlinliigiiniin
bedenden bedene; oyuncudan izleyiciye serbestge akabilecegi bir baglanti kuracaktir.
Ve bu, insanlar arasindaki engelleri yikmak, birbirlerinin en sarsici duygularina

katilmalarini saglayacaktir (Esslin, 1976: 71).

“Unutulmus olan sozsel dile, eski biiyiisel etkenligini, biiyiileyici,
biitiinsel etkenligini yeniden kazandirmaya c¢alistyyorum. Yazili
oyun oynamayacagim dedigimde, yaziya ve soze dayali oyun
oynamayacagimi,  kurgulayacagim  oyunlarda  sozciiklerin
alisilmug diliyle sutmirlanip yazilamayacak agirlikh bir fiziksel pay
olacagini ve sozlii ya da yazil bir boliimiin bile, yeni bir anlayisla
soylenip yazilacagini soylemek istiyorum.” (Artaud, 1993: 98)

Artaud’un diisilincesi, Freud’un Bati medeniyetindeki rahatsizligin, insanin
icgiidiisel, bilingalt, diirtlisel yasamimn biiylik kisminin baskilanmasindan
kaynaklandigina dair goriisiiyle de paralellik gostermektedir. Siirrealist diisiincenin
bliyiik bir kism1 Freudcu kavramlara dayanmaktadir ve Artaud agik¢a Freud'dan,
ozellikle de Diislerin Yorumu adli eserinden etkilenmistir. Freud, riiyadaki dilin
resimlere nasil aktarildigini ve ardindan resim-yazi, hiyeroglif gibi okunabilecegini
belirtmektedir. Bu nedenle Artaud, bilingaltin1 yeniden harekete gegirme ve ona

dogrudan basvurma ¢abasinda, bu diizeyde iletisime bir doniisti savunur (Esslin, 1976:

32



80, 81). Sahnenin sozel olmayan dilinin ¢ok sayida ifade bi¢cimini kaydetmek ve yaziya
dokmek i¢in bir teknik bulunmalidir; her jest, her hareket, her tonlamanin, Cin
ideogramlar1 veya Misir hiyeroglifleriyle karsilastirilabilecek kesin bir ifade anlami
olmalidir. Yine de, zahmetli bir sekilde Ogrenilmesi gereken isaret sistemlerinin
aksine, somut isaretlerin yeni sahne dili, her hiyeroglif isaretin veya semboliin tam
anlamini izleyiciye aninda iletme giicline sahip olacaktir. Sahnede olup bitenlerin
dogrudan fiziksel etkisinden dogan bu iletisimsel gii¢, tiyatronun gercek biiylisiinii
olusturur (Esslin, 1976: 84). Bu noktada, tiyatro dilinin eylem odakli olmasini
savundugu gibi, yaziya aktarirken de kullanilan alfabenin farkli olmasi diisiincesi

ortaya ¢ikar.

1.2.6.  Vahset Tiyatrosu

“Caba bir vahsettir, cabayla varolus bir vahsettir.”
(Artaud, 1993: 91)

Alfred Jarry Tiyatrosu’nu kurdugu donemde siirrealist diisiincenin etkisinde
yapimlar ortaya koyan Artaud’nun, Bali tiyatrosunu izledikten sonra ve akil hastanesi
deneyimlerinin de etkileriyle yaptigi gezilerden sonra tiyatro diisiincesinde koklii

degisiklikler oldugu goriilmektedir.

Artaud’nun ilk bildirgesini 1932°de yayimladigi “Vahset Tiyatrosu”, yine
sozciiklerle kendini ifade etmekte zorlanan Artaud i¢in kendini agiklama gerekliligi
dogurmustur. Orijinal dili Fransizca ile Thédtre de la Cruauté, adin verdigi tiyatro
bi¢ciminin adi1 ve yontemi tartisma konusu olmustur. Fransizca kokenine bakildiginda
Cruauté kelimesin karsilig1 “aciya neden olma egilimi” veya “acimasiz eylem” olarak
tanmimlanirken, Ingilizce cevirisi ile Theatre of Cruelty iizerinden Tiirk¢e karsiligina
ulagmak istendiginde “zuliim”, “acimasizlik”, “gaddarlik”, “vahset” gibi anlatilmak
isteneni tam olarak ifade edemeyerek Artaud’nun sozciiklerin yetersizligi iddiasin
destekleyen bir durum ile kars1 karsiya kalinmaktadir. Bu ¢alismada, anlasildig: hali

desteklenmemekle birlikte, yaygin kabul edilen hali ile “Vahset Tiyatrosu” adi

kullanilmaktadar.
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Artaud, hayalindeki tiyatro diisiincesini ifade etmek i¢in “vahget” kelimesini
secerken, fiziksel siddet odakli bir tiyatroyu kastetmedigini bircok kez vurgular.
Fiziksel ac1 igermeyen bir vahsetin de s6z konusu oldugunu savunur. Kastettigi vahseti
“sertlik, amansiz uygulama ve karar, doniisii olmayan salt bir kararlilik” seklinde
tanimlar (Artaud, 1993: 89). Gerektiginde kanli olabilecegini de belirtir ama bunun

salt kan dokiiciiliik, fiziksel ac1 verme eylemi gibi algilanmasina tepki gosterir:

““Vahset’ diyorum ya, herkes once, hepimize 0zgii o her seyi
asagilama aliskanligryla ‘kan’ anlamina geldigini diisiintiyor.
Ama bence, ‘vahset tiyatrosu’’ zor tiyatro ve oncelikle yabanil
tiyatro demektir. Ayrica, gosterim diizeyinde, oyle birbirimizin
govdesini pargalayarak, testereyle organlarimizi bicerek ya da
bazi Asur imparatorlarimin yaptigi gibi ulakla kutulardan insan
kulag, kyyilmis insan burnu ya da bogazi géndererek, birbirimize
karst girisecegimiz bir vahset soz konusu degil, bundan daha
korkung¢ ve zorunlu, nesmnelerin ve olaylarin bize karsi
girigebilecegi bir vahset soz konusudur.” (Artaud, 1993: 71)

Artaud’ya gore vahset, “zorunluluga boyun egmedir” (Artaud, 1993: 44).

Vahseti meydana getiren fiziksel eylem degil, bu eyleme neden olan zorunluluktur:

“Yerine getirilen vahsette, idam edecek cellatin da boyun egdigi

ve gerektiginde, katlanmaya kararli olmak zorunda kaldig bir tiir
yiice gerekircilik vardir.” (Artaud, 1993: 90)

Artaud’ya gore Vahset, istenilen sonuca ulasabilmek i¢in 6diin vermektir. Tiyatro
da ancak bu vahseti barindirdigi takdirde Artaud nun bekledigi degisimi saglayacaktir.
Seyircinin oyundan diistinerek degil, degiserek ¢cikmasini ister. Oyun kisisiyle kendini
Ozdeslestirerek degil, temsilin bir Oznesi olarak arinmasi diisiincesiyle, arinma

(katharsis) olgusunu farkli bir beklentiyle yorumlar.

llkel ritiiellere yonelik ilgisi diisiiniildiigiinde vahset ifadesi, bir anlamda
kurban/adak olgusuyla oOrtiismektedir. TDK’nin ifadesiyle kurban, “Dinin bir
buyrugunu veya bir adagi yerine getirmek igin kesilen hayvan”, “Bir iilkii ugrunda
feda edilen veya kendini feda eden kimse” (TDK, 1988b: 1409); adak (adamak) ise
“Kutsal saydig1 bir sey ugruna kendini feda etmek, ant niteliginde s6z vermek” (TDK,
1988a: 22) anlamlarina gelmektedir.
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Halk bilimci Giirbiiz Erginer ise kurban taniminmi birka¢ farkli sekilde soyle

aktarmistir:

"Kurban: Dinsel ya da kutsal amaglarla sembolik bir sununun
yok edilmesini igceren, verme eylemidir. Kurban yiyecek ya da
icecek tiirtinden olan kurban objesini sunmak, teklif etmekten
ibaret de olabilir. A¢iklayici teorilere gore kurban, bugiin ya da
gelecekte Tanrimin litfunu kazanmak i¢in O'na sunulan bir
hediyedir. Kefaret teorisi (The substitutionary theory), kurbani,
islenmig bir su¢ ya da giinah karsiligi olarak dogaiistii giice bu
su¢ ya da giinahin kefaretini odeme, onun génliinii almak
amactyla kurbanin oliimiinii sembolize edecek hayvanlart kurban
etmeye dayandwrir. Kutsallasma teorisi (The sacramental theory),
kurbani, kurbancilarin kurban hilesi ile bir tir kutsalliga
ulagsmast anlaminda kabul eder." (Erginer, 1997: 18)

Bu tanimlamalardan yola ¢ikarak, Artaud’nun vahget kelimesiyle ifade etmeye
calistig1 yapiy1, kurban olgusuyla degerlendirmek miimkiindiir. Kurban, fedakarlik
gerektirmektedir. Bu anlamda fedakarlik ise, “efendinin hizmetinde bireyin kendi
arzularindan vazgegmesi” anlamina gelir (Eagleton, 2012: 356). Daha kapsamli bir
ifadeyle kurban, sonuca ulasabilmek igin —belki kanla, belki degil- feda edilmesi
gerekendir; orug tutma, aci ¢ekme, cefa ¢ekme; istenen sonug i¢in act ¢ekmeyi goze

alma ve fedakarlikta bulunmaktir; gerekliliktir:

“(...) ‘vahset’ dedim, ‘yagsam’ diyebilecegim gibi ya da
‘gereklilik’ diyebilecegim gibi.” (Artaud, 1993: 100)
Artaud'nun tiim insanligin gilinahlarinin yiikiinii tam anlamiyla tasidigina ikna
oldugu zamanlar olmustur; ona gore, uygarligin koruyucular: tarafindan bireyselligi
ve yasam tarzi nedeniyle zulim goéren ve magdur edilen yalniz bir bireyin viicut

bulmus kurban: haline gelmistir (Esslin, 1976: 14).

Artaud’nun Vahgset Tiyatrosu adin1 verdigi ideal tiyatro diislincesinin islevi,
“kotiiciil yanlarimizin, eski torenlerde oldugu gibi dualarla kovulmasi, sug¢ islemeye
karst duydugumuz arzularin dualarla defedilerek, katharsis Qibi eyleyerek,
iyilestirerek, sagaltilmasi ve siddete karsi duydugumuz ilgilerin bosaltilarak kolektif
olarak arindiriimasi”na yoneliktir (Sahintiirk, 1998: 38, 39). Girard’in ifadesiyle
kurbanin islevi ise, “i¢ siddeti yatistirmak, ¢catismalari énlemek tir (Girard, 2003: 19).
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Kurban, bir toplulugu etkileyecek olan sonug i¢in kolektif eylemle gerceklestirildigi
takdirde etkilidir.

“Kolektif oldiirme, her tiir bereketin kaynagi gibi goriiniir;
dolleme ilkesi ondan bilinir; insana yararl bitkiler, tiim besin
maddeleri bu ilksel kurbanin éliisiinden fiskurrr.” (Girard, 2003:
132)

Kurban etme eylemi sonucu ortaya ¢ikan kan, “hem kirleten hem temizleyen, hem
insanlart ofkeye, c¢ilginliga ve oliime sevk eden, hem de yatistirarak yasama
dondiirendir” (Girard, 2003, 49, 50). Bu ifadeye gore dokiilen kan, Artaud’nun
bilingaltinda bastirilmis tehlikeli duygularin Vahset Tiyatrosu adiyla ifade ettigi tiyatro

yoluyla viicuttan, bilingten disar1 atilmasina karsilik gelmektedir.

“Ne gariptir ki, insamin damarlarinda dolasan ve “hayati” sivi
olan kan viicudumuzun disina ¢iktiginda tiksindirici, korkutucu,
insani tirkiiten bir ozellige biiriinmektedir. (...) Disari ¢iktiginda
ise gozlerimizde igrendigimizi gosteren bizi iirkiiten bir ifade
olur. Insan kendi bedenine bile bu denli yabanci, bize ait bu siviya
bile bu denli wuzaktir. Tipki bilincaltimizda bastirdigimiz
duygularimizin orada dylece su yiiziine ¢tkmadigi zaman bizi
rahatsiz etmeyen tavri gibi.” (Kilig, 2008: 1265)

“Zekdnin artik kani yok. ” (Artaud, 1995: 36) ifadesiyle Artaud da bu diisiinceyi
giiclendirmektedir. “Zeka”nin “Insamn diigiinme, akil yiiriitme, objektif gercekleri
algilama, yargilama ve sonu¢ ¢ikarma yeteneklerinin tamami” (Tirk Dil
Kurumu, 1988b: 2503) tanimindan yola ¢ikarak, Artaud’nun bu ifadesini, Girard’in kan
tanim1 i¢in kullandigi kelimelerin anlamlarimi yerlestirerek tekrar olusturmak
istedigimizde ortaya cikan “diisiinme, akil yiiriitme, objektif gergekleri algilama,
yvargilama ve sonug ¢itkarma yeteneklerinin tamami; hem kirleten hem temizleyen, hem
insanlart ofkeye, c¢ilginliga ve oliime sevk eden, hem de yatistirarak yasama
dondiirenden yoksun” ifadesiyle ele almak olduk¢a miimkiindiir. Artaud’nun su

ifadeleri de bu goriisii destekler niteliktedir:

“Bir donem kafalar: ugrastiran ¢atismalar ne olursa olsun, ben,
karsimda, siddet sahnelerindeki kanin kendisine bulasacagi,
icinde bir olaymn gegisini duyacak, olaganiistii olaylarda,
diisiincesinin - c¢linkii, siddet ve kan diisiincenin siddetinin
hizmetindedir artik - olaganiistii ve temel devinimlerini simsegin
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pariltist gibi gorecek bir seyirci isterim, onun disarida, savas,

baskaldirt ve rasgele cinayet diisiincelerine teslim olmayacagina
bahse girerim.” (Artaud, 1993: 73)

Ritiiel yapiya donmeyi savunmakla birlikte Artaud’nun vurgusu temelde dini
degildir. Vahset Tiyatrosu’nda hedeflenen etkilesim ilahi bir varlikla degil,
bilingaltiyladir. Ritiieli dini uygulama ile sinirlanmaktansa, “insan faaliyetinin
olusturdugu genis bir yelpazeye tatbik edilen bir siire¢ olarak anlasilmast”

(Schechner, 2015: 34) Artaud’nun savundugu ritiiel diisiincesini de desteklemektedir.

“Kurban ayini bir iletidir: Oteki 'ne endiseli bicimde hdld orada
olup olmadigim, birinin varligini dikkate alip almadigini sorar.
Boyle bir tamima giiven altina alinamayacagindan, eylem
zZorlayic1 bigimde yinelenmelidir. ” (Eagleton, 2012: 357)

Artaud’nun Vahset Tiyatrosu da, sonucu 0liim ya da arinma olan veba gibi,
sonucun ne olacagini bilmeden girisilen eylemin zorlayici olmasini gerektirir. Kurban
ritiielinin “gercekte kayp ve ziyanla iliskili olmakla birlikte, ¢cok daha zengin bir
vasam formu ugruna” (Eagleton, 2019: 23) olmasi gibi Vahset Tiyatrosu da bireyin,
icinde sakli kalan gizil giice ulasilabilmesi i¢in gdze alinmasi gereken bir uygulamay1
isaret eder. Amaca ulasmak i¢in dnce ac1 gekmek gerekir (Eagleton, 2012: 94). Ancak

aci ¢ekmeyi gbze alan insan sinirlari agabilecektir:

“Ve insan igin simir1 asmak pathos’u (aci veren eylem’i) goze
alabilmeyi, oliimiin tizerine yiiriimeyi gerektirir.” (Karaboga,

2008: 69)

Vahset Tiyatrosu’nda acinin kaynag bilingaltidir. “Orada bastirilmis istekler,
heyecanlar, tutkular yasamaktadir. Tiyatro biiyiisel islemi ile bu gizli diirtiileri,

icgiidiileri, heyecanlari acita acita ortaya ¢ikaracaktir” (Sener, 2006: 246).

Artaud, NRF.'de (N0229, 1 Ekim 1932)’de yayinlanan I. Bildirge’de Teknik ve
Icerik ana basliklar1 olmak iizere, icerik hakkinda oyun, mizansen, sahne dili,
enstriimanlar, 151tk ve isiklandirma, kostiim, sahne-salon, nesneler-maskeler-
aksesuarlar, dekor, giincellik, yapitlar, gosteri, oyuncu, yorumlama, sinema, vahset,
seyirci alt bagliklart tizerinden kisa bilgilendirmeler yaparak, Vahset Tiyatrosu

bi¢imiyle sahneye koymay1 planladiklar yapitlara deginir: “Bu yapitlar: metni hesaba
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Katmadan (...) sahneye koyacagiz” (Artaud, 1993: 87). Ilk bildirgenin karmasiklig1 ve
ifade giigliigii nedeniyle, II. Bildirge’yi yayinlar. Burada da 6z ve bi¢gim agisindan

aciklamalar yapar.

“Biz yazili tiyatro oyununu sergilemeyecegiz, ama, bilinen
izlekler, olaylar ya da yapitlar ¢ercevesinde, dogrudan sahneye
koyma denemelerine girigsecegiz. Salonun dogasi ve hatta diizeni
bile gosteriyi gerektirir, ayrica, ne denli engin olursa olsun,
Isleyemeyecegimiz bir izlek yoktur.” (Artaud, 1993: 86)

Bu agiklamaya gore Artaud, yazili metne tamamen kars1 ¢cikmamaktadir. Ancak
yazili metne bagli kalmama gerekliligini savunur. Ciimleler ve kelimeler telaffuz
edilse dahi, vurgu ve tonlama ile anlami giiclendirilmeli, fiziksel etki saglamaya
yonelik olmalidir. Bu dogrultuda, bir radyo programinda yayinlanmak iizere yazdigi
“Tanr1 Yargisin Isini Bitirmek I¢in” adli radyo tiyatrosu metni ve metnin
seslendirilmesi, Vahset Tiyatrosu diisiincesinin eylem odakli durusunu temsil
etmemekle birlikte, seslerin de dile dahil olmas1 diisiincesiyle kismen de olsa bir

Vahset Tiyatrosu 6rnegi olarak karsimiza gikar.

1.2.6.1. Tann Yargisimin Isini Bitirmek Icin

Artaud, O6lmeden kisa bir siire Once, radyo programinda 2 Subat 1948'de
yayinlanmak iizere “Tanr1 Yargismnin Isini Bitirmek Igin” adini verdigi bir metin
hazirlar, ancak 1 Subat'ta Radiodiffusion Francaise Genel Midiiri, kiflirli ve
miistehcen oldugu ve izleyicilere tahammiil edilemeyecek kadar saldirgan olacag:
gerekcesiyle yaymi yasaklar (Esslin, 1976: 9). Uzun ugraslar sonucu tamamladigi
metninin yayma uygun bulunmayist ile ilgili radyo miidiiriine yazdigi mektupta

Artaud, yapitini sdyle agiklar:
“hayatin bazi organik noktalariyla ¢arpisan yeni bir yapit istedim,
oyle bir yapit ki
biitiin sinir sistemi
titresimleri ve

ahengiyle birlikte
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bir fotoforla* aydinlatilmiscasina agiga ¢ikacakti,

goklerdeki o yepyeni, goriilmemis ve 151l 151l yortuyu izlesin diye
insani

bedeniyle

BIRLIKTE

KENDINDEN CIKMAYA

davet edecekti.” (Artaud, 2002: 54-55)

Kaydi tamamlandigi halde yayinlanmasi yasaklanan programin kayit
asamasinda bulunanlarin, program hakkindaki yorumlarimi Artaud’nun “Tanri

Yargismin Isini Bitirmek I¢in” metnini ceviren Esra Ozdogan sdyle aktarir:

“Hayvan seslerinden bir senfoniydi diyecekti biri; sair bu
hayvansi ¢ighklar icin hichbir efekt uzmanindan yardim istememis,
ver yer hi¢cbir anlam ifade etmeyen biitiin o olagandisi sesleri
valnizca kendi girtlagimi kullanarak tiretmisti. Kimi tanikliklar
stiidyoda son derece korkutucu ve saldirgan bir hava estigini,
kimileyin Artaud ve dostlarinin ellerinde ziller, davullar, bir anda
ayaga firlayip ayin danslart yapmaya basladiklarini, bu
calismamin yalnizca aletlere zarar vermekle kalmayip stiidyo
calisanlarinin - maneviyatina da dokundugunu séyleyecekti.”

(Artaud, 2002: 6, 7)

Programin yayini yasaklanirken, niyet ayn1 zamanda bu skandal prodiiksiyonun
kayitlarinin imha edilmesidir. Ancak gizli kopyalar yapilir ve bdylece hayatta kalir.®
Ve boylece Artaud'un tuhaf ve siddetli sozlerini okurken ve vahsi, delici, anlagilmaz
¢igliklarin1 sGylerken kendi sesi dinlenebilir - konusmanin &tesinde o kadar derin bir
stirap patlamasi ki kan dondurucudur; sanki tiim insanlarin aci ¢ekiyormus gibi
insanoglunun tiim bedeni yikilmis, hayal kirikligina ugramis 6fke, iskence ve aci bu

iskence gérmiis, ilkel ¢igliklara sikistirilmistir.

4 Fotofor: Topladigi 15181 bir dogrultuda génderen bir cins optik sistem. (Kaynak: Tiirkiye Fotograf Sanati
Federasyonu)

5> Bu kayda giiniimiizde Youtube tizerinden ulasmak mimkindir:
https://www.youtube.com/watch?v=EXy7IsGNZ5A

Ayni zamanda, Mehmet Kala’nin diizenledigi, ilker Savaskurt ve Ozgiir Emre Yildirim'in seslendirdigi,
Ugur Ates in ses ve efektlerini diizenledigi, Esra Ozdogan’in Tiirkce’ye cevirdigi metnin versiyonuna bu
baglantidan ulasilabilir: https://www.youtube.com/watch?v=eQmSg1KWMdc
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Yaymin yasaklanmasindan sonra Artaud, yaratilisinda kendisine ¢ok yardimci
olan arkadags1 Paule Thévenin'e yazdigi mektupta derin bir hayal kirikligina ugrayarak
mekanik bir aragla ¢alisma fikrinden sonsuza dek vazgectigini agiklar (Esslin, 1976:
89). Bu siir, 24 Subat 1948 tarihlidir, Artaud ise bu satirlar1 yazdiktan 10 giin sonra, 4

Mart'ta olir.

“(...) ve bundan boyle kendimi

tamamen

tiyatroya

verecegim,

kafamdaki gibi bir tiyatroya,

bir kan tiyatrosu

her gosteriminde

hem oynayanin hem de oynanani gormeye
gelenin

bedenine

bir seyler kazandiracak bir tiyatro (...) ”

(Artaud, 2002: 65-66)

Ozetle Artaud, tiyatroyu icine diistiigii ¢tkmazdan kurtarmak, oziine yeniden
kavusturmak igin, tiyatronun ilkel ritiiellerden beslenmesi ve ilkel ritiiellerdeki etkisini
yeniden kazanmasi gerektigini savunmustur. Ozde degisimi saglayabilmek igin
bicimde de degisiklige gidilmesi gerektigini vurgular. Oncelikle kelimelerle
sinirlandirilan dilin, yetersizligi lizerinde durarak, yeni bir dil yaratma arayigina girer.
Bu dil, eklemli dilden bagimsiz, gdstergelerden olusan ve ifadeyi dogrudan aktarabilen
bir dil olmalidir; boylece seyirci ile dolaysiz yoldan iletisim kurulabilecek, ulagilmak
istenen organik baga ulasilabilecektir. Artaud’ya gore tiyatro aracilifi ile gercek
arinma ve yenilenme miimkiindiir. Bu ancak aci, sikinti ¢ekme yoluyla
gerceklestirilebilir. Fedakarlik gerektiren bu yol i¢in ritiiel etkisi bir araci; bir anlamda

ac1 ve sikinti gekmenin ikizi olacaktir.
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IKIiNCi BOLUM

2. KOY SEYIRLIK OYUNLARI

“Bir kiiltiir olgusunu tamimlarken ve onun toplumsal iglevini
belirlerken en saglam yol, bu olgunun en ilkel, en eski kokenini
incelemektir. Boyle bir ¢alisma ile de bu kokendeki iglevin bugiin
de var oldugunu gerektirmez; tersine ¢ogu kez bu islev kalkmaus,
belki yerini baska bir islev almis olabilir. Ancak gene de ¢agdasg
bir toplumda bir dengesizlik, bir bozulusta, kékendeki bu isleve
doniilmek gereksinmesi duyulabilir. Ya da bu islevier bu
uygulamayr siirdiiren ¢evrelerde bilingaltinda yasayabilir.”

(And, 1985: 51)
Metin And’in 6nermesinden yola ¢ikarak, kdy seyirlik oyunlarini Artaud’nun

Vahset Tiyatrosu baglaminda degerlendirmeden once bu oyunlarin kdkenini

incelemek adina ritiiel ve mit kavramlarina deginilecektir.

2.1. RITUEL VE MIT

Doganin dongiisiinii anlamlandiramayan ilkel insan, yasamimin bu degisimle
bagini kesfettigi noktada siireci etkileyebilecegi inanci ile taklit yoluyla biiyiileme
yoluna gitmistir. Bu yolla kurak mevsimlerin kovulmasini, verimli mevsimlerin
gelmesini, hayvanlarin ¢ogalmasini, mahsuliin bol ve bereketli olmasini saglayacagina

inanmustir. Ritiielde, taklit onemli bir 6gedir:

“Duygusal biiyiiniin ilkelerinden biri, herhangi bir etki, onu taklit
ederek elde edilebilir ilkesidir. Birka¢ ornek verelim buna. Eger
birini oldiirmek istiyorsaniz onun bir imgesini yaratir ve yok
edersiniz; insanmn, kisiyle onun imgesi arasindaki yakinlik
(sempati) yoluyla, imgeye yapilan zarari sanki kendi bedenine
vapilmis gibi hissettigine ve imge yok edilirse kendisinin de ayni
zamanda yok olmasi gerektigine inanlir.” (Frazer, 2004: 10)

Ritiielin, antropologlarca saptanan meydana gelme siirecini Brockett soyle

aktarir:
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“Baslangi¢ta insanlar, yiyecek kaynaklarini ve varligin diger
belirleyicilerini denetleyen gii¢clerin farkina adim adim varwrlar.
Dogal nedenleri agik¢a anlayamadiklarindan bunlart dogatistii
va da biiyiisel gii¢lere baglarlar. Daha sonra bu iistiin giiglerin
inayetini elde etme yollarini aramaya baslarlar. Bir siire sonra,
kullandiklart araclarla varmak istedikleri sonu¢ arasindaki actk
baglantyyr algilarlar. Daha sonra bu araglar yinelenir,
artlastirilir ve kaliplastirtlir ve sonug olarak hepsi birer ritiiel
haline gelir.” (Brockett, 2000: 16)

Metin And’1n aktarmasiyla, toplumbilimci Durkheim’e gore ritiiel, bireyi toplum
kosullarma hazirlamakta; bireyleri bir araya getirerek toplumsal baglar
kuvvetlendirmekte; gelenekleri siirdiirerek toplumun koklerini canli tutmakta ve
bireyin, kendisini bir toplulugun iiyesi olarak gormesini saglayarak mutluluk

vermektedir (And, 2019a: 308). Ritiiel islevseldir:

“Ilkellerde sanat yasamin siisii degil, kendidir. Yasama isik tutar,
onu gii¢lendirir. (...) Baslangigta sanat¢t da, sanatin alicist da
aymi kigidir. Yaratirken cogar, kendi gizel giiciiniin bilincine
varir. Yarati eyleminden sonra heyecanlar: dinginlesir, diisiincesi
aydinlanir, bilgisi arilasir, becerisi berklesir. Toplum, topluca
katildigi yaratma eyleminden giiclenmis olarak ¢ikar. Bu
gliclenmeyi saglayan bireyin kendine ozgii sanat deneyi degildir.
Birey, topluca katildigi1 ortak yaratidan o toplumun iiyesi olarak
pay alir. Baglangigcta sanat birey bakimindan da, toplum
bakimindan da iglevseldir.” (Sener, 1975: 24)

Zamanla doganin dongiistiniin kendi elinde olmadigin1 fark eden ilkel insan,
kendi giiciinii agan tanrisal bir giiciin varligina inanmaya, “bitkilerin biiyiiyiip yok
olmasi, canlilarin dogup olmesinin tipkt insanlar gibi dogup élen, evienen, ¢ocuklart
olan tanri ve tanri¢alarin biiyiiyiip gii¢lenip veya azalip giicten diismesinin etkisinde
olusuna yormaya baslamistir” (And, 2019b: 25). Boylece biiyiiyle dogay1 etkileme
diisiincesi yerini, doganin iplerini elinde tutan tanrisal giicleri etkileme diislincesi

almistir.

“(...) Boylece biiyiisel kuramin yerini daha dinsel bir kuram almug
oluyor. Gergi siireli, dongiisel, yillik degisimleri tanrilardan
biliyorlardi ama gene de biiyiisel bazi torenlerle tanriya desteklik
edebileceklerini, yasamin ilkesi olan tanriya, karsiti olan oliimle
savasinda yardimci olmak istiyorlardi. Bu sonucu diizenledikleri
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dramatik temsille kolaylastirmak yoluna gidiyorlardi. Bunda
istenen sonuca onu taklit etmekle varilacagi ilkesini
uyguluyorlardi. Biiyiime, bozulma, iireme, ¢ogalma gibi olgulart
tanrilarin evlenme, 6liim, yeniden dogma veya dirilmeleriyle
yorumladiklar i¢in dinleri, daha dogrusu biiyiisel dramlart da
hep bu konulart isliyordu. Verimli sonuglart olan tanrilarin
bolluk getiren evlilikleri, bu tanrilardan birinin aci getirven oliimii
ve dirilmesinin yarattigi seving baslica konulardi.” (And, 2019b:
25)

Ritiiellerin temel islevi, arzu edilen sonuca varabilmektir (Brockett, 2000: 18).

Arzu edilen genellikle doga ile insan iliskilerini belirleyen tanrilarla etkilesim ile

temellendirilmistir. Selen Korad Birkiye, ritiielin kullanim bi¢imlerini soyle toparlar:

“Ritiiel bir bilgi bicimidir. Mitosla birlikte diinyayr ve evreni
anlayis bi¢imini yansitirlar. Ritiiel bilgi ve gelenekleri aktarma
konusunda ozellikle yazi oncesi donemi yasayan toplumlarda
ogreticilik islevini yiiklenir. Ritiielin olaylari etkilemesi ya da
denetlemesi beklenebilir. Ritiiel bir giicii, bir zaferi, herhangi

onemli bir olayr ovmek, yiiceltmek igin kullanilabilir.” (Birkiye,
2007: 46)

Ayn1 zamanda istenilen sonuca varildiginda, tanrilarla kurulan olumlu iligskinin
stirekliligini saglamak amaciyla siikretmek i¢in de yapilmaktadir. Doga ile uyum,
oncelikli olarak bireyi degil toplulugu ilgilendirir bu nedenle ritiieller toplu yapilan
eylemlerdir. “Pratik yarardan iilkiisele gecis mit yolu ile olur. (...). Mitin islevi,
ritiielin derindeki kalict anlamim sozle ifade etmek, iilkiisel diizeni yansitmaktir”
(Sener, 1975: 36, 37). Ritiiel, toplum yararina, iilkiisele hizmet ederken, uyandirdig:
coskunun sonucunda bireysel arinma ve dinginlik saglar. Ritiielleri anlamlandirmak,
kuvvetlendirmek, siirekliligini saglamak ve tlkiisellestirmek i¢in séylenceler; mitler
gelismistir  (Brockett, 2000: 16). Mitler, toplumlarin degerlerini yansitan
sOylencelerdir. Bir toplumun diinya goriisiinii ve inanglarini temsil ederler (Rosenberg,
2006: 17). Mitler, toplumun tiim gerceklerine yonelik olmayip, toplumsal yapiyi
etkileyen sikinti ve degisimlerle ilgilidir. Bireysel meselelerle ilgili mitler tiiremez,
tiirese de yasamazlar. Mitlerin amaci, “iligkini oldugu toplum iizerine kisiye bilgi
vermek ve onun katilmasini denetlemektir” (And, 1975: 3). Bu sdylenceler dilden dile

dolasarak, geliserek efsanelesmistir.
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“Soylenceler oziinde ciddi amacli ve eglendirici hikayeler olarak
ortaya ¢ikmistir. Konularimin genis kapsamlt olmasi yiizyillar,
bazen de binlerce yil boyunca yasamalarini saglamistir.
Soylencelerin ciddi amaclari, ya evrenin dogasimi agiklamak
(varatilis ve bereket séylenceleri) ya da toplum iiyelerine ait
olduklar kiiltiire gore bagarili olmak icin gerekli davranis ve

tavirlart 6gretmektiv (kahramanlik séylenceleri ve destanlar).”
(Rosenberg, 2006: 19)

Inceleyecegimiz koy seyirlik oyunlarinda sik¢a karsilasacagimiz motifler,
temelde ayni kaynaktan beslenen bu mitlere dayanir. Misir, Suriye, Babil, Frigya,
Yunan mitlerinde Osiris, Adonis, Tammuz, Attis ve Dionisos adlartyla anilan toprak

ve doga tanr1 ve tanrigalar1 adina senlikler diizenlenmis, ritiieller yapilmstir.

“Cogu kez iki hasim arasinda bir savas, bunlardan birinin
olmesi, sonra élenin ya biiyiiyle ya da kendi kendine dirilmesi.
Cogu kez seyirciler élen icin yas tutar, agit soylenir, dirilince de
bu sevingle kutlanir. Bu konuyu hemen Anadolu 'nun her yaninda
degisik adlar, ayrintilar ve cesitlemelerle buluyoruz. Oliip dirilen
Tanrilar gerek bitkisel, gerek hayvansal yasamin dogup 6lmesiyle
ilintilidir. Bunlarin bellibaslilar1 Dionisos, Adonis, Attis,
Osiris dir. “(And, 2019a: 187)

Bu torenlerde taklit yoluyla doganin canlanisi ve 6liimii temsil edilmistir. Bu
ritiieller, kendinden sonra gelisen tiim uygarliklar1 da etkilemis, Avrupa ve Anadolu
koyliisiintin bahar ve yazdoniimii térenleriyle kosutluklar: saptanmistir (Frazer, 2004:
268). Anadolu koy seyirlik oyunlarinda sikg¢a karsilastigimiz Oliip-dirilme, kiz
kacirma, ak-kara catigsmasi Ogelerinin de kaynagini olusturan bu mitlerden Misir

toprak tanris1 Osiris’in hikayesi soyledir:

“Osiris, yeryiizii tanrist Gebeb’in ogluydu (ya da baska abc’yle
vazildiginda, Seb) Yeryiiziinde egemenlik siirerken, Misirlilar:
yvabamlliktan kurtarmis, onlara yasalar vermis ve tanrilara
tapmayr  ogretmisti. Onun zamanindan once, Misirlilar
yamyammus. Fakat Osiris’in kiz kardesi ve karisi Isis, yabani
sekilde biiyiiyen bugdayi ve arpayi bulur, Osiris de halkina bu
danelerin tarimmmi ogretir, o giinden sonra yamyamligi terk
ederler ve tahil besi diizenine gegerler. Bundan sonra Osiris
biitiin diinyay: gezer, nereye gittiyse uygarligin nimetlerini yayar.
Fakat yurda doniisiinde, kardesi Set (Yunanlilar Typhon derler)
vetmis iki kisiyle birlikte bir komplo hazirlar ona, ¢ok giizel
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stislenmis bir sandiga kapatir onu, sandigi c¢iviledikten ve
eritilmis kursunla lehimledikten sonra Nil nehrine atar. Sandik
yiizerek denize ulasir. Bu olay Athyr ayimin on yedinci giinii
olmustur. Isis mateme girer, bir tiirlii teselli bulamayarak dolasir,
kocasimin viicudunu arar, en sonunda onu Suriye sahilinde,
Byblos kentinde bulur, dalgalarla oraya kadar stiriiklenmistir
sandik. Bir erica agaci bitmis ve sandigi govdesi i¢ine almistir;
Byblos kenti Krali agaca hayran kalip onu kestirmis ve sarayina
siitun olarak diktirmistir. Isis kraldan agacin gévdesini agma izni
alwr, ig¢inden sandigi ¢ikararak yurduna getirir. Fakat Delta’da
Butus kentindeki oglu Horus u ziyarete giderken sandigi geride
bwraktigr icin, dolunayda domuz avlarken Typhon tarafindan
bulunur. Typhon, Osiris’in viicudunu tanir ve on dort par¢aya
aywrarak etrafa serper. Isis, papiriis bir tekne icinde batakliklarda
dolasarak parcalart arar, her parcayr buldukca gomer. Iste bu
yiizden Misir’da Osiris’in - bir¢cok mezart  bulunmaktadir.
Bagskalari, Osiris’e bir¢ok yerde birden tapilabilsin ve bir de
Typhon gercek viicudu bulamasin diye, Isis 'in her kentte Osiris 'in
viicuduymus gibi bir tasvirini biraktigim soylemektedir. Daha
sonra oglu Horus Typhon’a karsi doviisiir, onu Yener ve sumsiki
baglar. Fakat Isis kendisine teslim edilmis olan Typhon’u ¢ézer
ve serbest birakir. Bu Horus 'u kizdirir ve tact anasinin basindan
cekerek alir;, fakat Kermes tacin yerine okiiz basi seklinde
vapilmis bir migfer koyar. Typhon daha sonra iki ¢arpismada
daha yenilir. Soylencenin bundan sonraki béliimiinde Horus un

bedeninin parcalara ayrilmasi ve Isis’in basimin kesilmesi
anlatiliyor.” (Frazer, 2004: 289, 290)

Insanlarin yasaminim bir parcasi olan bu térenler elestiriye acik degildir ve ihmal
edilme liikksti yoktur (Fischer-Lichte, 2005: 31). Tiyatroya yiiklendigi gibi yagsami
yansitma veya ifade etme amaci tasimaz, “ona etki etmeye ve sebebiyet vermeye
yoneliktir.” (Schechner, 2015: 36). Insanlarin beslenme, barmma, korunma gibi bir¢ok
temel ihtiyacini karsilamak tizere stirdiirdiigli tarim ve hayvancilia olan etkisiyle de
ilintili olarak mevsimlerin degismesi ile ilgili yapilan ritiiellerin olduk¢a 6nemli
oldugu goriilmektedir. Kisin sonra ermesi ve verimli mevsimlerin gelmesi i¢in yapilan

bu torenler, ilkel yapida da giincel 6rneklerde de genellikle ayni ¢atiya sahiptir:

“Bu temele bagl olarak mevsim ritiiellerinin kanavasi soyledir:
1- Oliim: Yasamin durmasi, yil sonu, yeni yilin gelmesinden
kusku. Bu donem orug, aglama, yas, yakinma donemidir. 2-
Duraklama: Bekleyis donemidir. 3- Armmma: Toplumu

45



kotiiliiklerden temizlemek igin, ates ile, su ile, esya kirarak fiziksel
ve moral bozukluklarimin giderilmesi. Kurban da kesilir. 4-
Canlandirma: Yasamin siirmesini saglamak icin taklitli savas
vapilir. Bolluk ile kithk catisirlar. 5- Kutlama: Yeni yilin
baslamasi, korkularin yok olmasi, rahatlama bir gsélenle
kutlanwr.” (Sener, 1975: 36)

Topluca yeme eylemi, sadece insanlar ve tanrilar arasinda bir paylasim islevi
gérmez, ayn1i zamanda ona katilan insanlardan olusan bir topluluk olusturur. Bu
nedenle, kurbanlik yemegin katilimcilart arasinda ortaya ¢ikan topluluk, kurbanin
(feda edilenin) ortak tiiketilmesinden kaynaklanmaktadir. Onlar1 birlestiren bag,
fiziksel yeme ve igme eyleminden kaynaklanir (Fischer-Lichte, 2005: 32). Kurbani
paylasarak ortak bir yagsam deneyimi edinen bireyler, olusturduklari toplulukta yeni bir

statli ve yeni bir kimlik kazanirlar. Ayn1 zamanda keyif verici olma 6zelligi tasir:

“Bireysel ve kolektif endiseler, yineleme, ritmiklik, miibalaga,
yvogunlagsma ve basitlestirme nitelikleri beyni dogrudan kan
akisina endorfin salgilamast icin uyaran ritiiellerle dindirilerek
ritiielin ikinci faydasi olan aciyi rahatlatma, bir keyif kaynagt
olma durumunu agiga ¢ikarir.” (Schechner, 2015: 263, 264)

Tek tanrili dinler yerlestikce bu ritliellerin islevi degisiklige ugramistir. Biiyii
yaparak etkileme amaci yerini isteme ve siikretme gerekliligine birakmistir. Bu
dogrultuda yapida da degisiklikler goriilmektedir. En onemli degisiklik, kurban

seklinin degismesinde goriiliir:

“Kurban sekil degistirerek insanin kendi firtinali arzular
karsisinda kazandigu i¢sel bir zafere, bir kendini disipline etme ve
bastirma meselesine doniismiistiir artik. Kurban, modern ¢aga
has ozegemenlik tutkusunun golgesinde kalmaktadir. James
George Frazer, “Medeniyet ve insanligin kaydettigi tedrici
ilerlemeyle birlikte, vahsi bir ritiielin aci gergeklerinin mistik bir
teolojinin  belli  belirsiz  soyutlamalaryla  yumugatilarak
seyreltilmesi, yalnizca rahip igin degil insanlik igin de haywh
olmugstur” diye yazar.” (Eagleton, 2019: 35)

Ritiiel ile giiniimiiz tiyatrosunun yasadigi siireci karsilastiran Fischer-Lichte,
efsaneden ritiiele gecisi, metinden performansa gecisle karsilar. Birlikte yeme igme
fiziksel eylemini, oyuncularin fiziksel eylemlerinde ve izleyenlerde uyandirdiklari

fiziksel hislerde bulur (Fischer-Lichte, 2005:32). Campbell ise “Zamanimizin
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'Hezeyan Cagi' olarak nitelendirilmesine yol acan yaygin isteksizlik olaylar

uygarhigimizda mitoloji ve ritiielin etkin islev sahibi olamamasiyla agiklanabilir.’

(Campbell, 1992: 99) ifadesiyle, bir anlamda Artaud’nun fikirlerini destekler.

“Ilkel tiyatronun ayri bir oyun alani yok, herhangi bir alanda
oynaniyor, oyun yazarlart da yok, elbirligiyle yaratiliyor, basit
bir sahneye koyucusu, biiyiictisii var yalniz. Cagdas tiyatroyla
karsilastirthinca ¢ok giigsiiz gortintiyor. Ama hi¢ de dyle degil
gercekte. Ilkel tiyatro bir bakima ¢agdas tivatrodan daha giicli,
daha énemli.

Bir topluluk diisiiniin, her seysi tiyatrosuna bagli. Oyuncu
olarak, seyirci olarak tiyatrosunda biitiiniiyle yer aliyor.
Tiyatroyla tapiniyor, tiyatroyla egitim, oOgrenim goriiyor,
tivatroyla savasa hazirlaniyor, dogayt degistirme kavgasina bile
tiyatrosuyla giriyor. O toplulukta tiyatro éylesine onemli bir sey
ki saatlerce, belki de giinlerce siiren oyun boyunca yapilacak bir
tek yanlis hareketin cezast "oliim" olabiliyor.

Gelismis, ¢ok yonlii, anlatma giicii yiiksek bir sanat olan ¢agdasg
tiyatro ise -biitiin iistiinliiklerine karsin- toplum yasaminda
béylesine onemli bir yer tutamiyor.” (Fuat, 1970: 26)

llkel ritiiellerin, bildigimiz anlamda tiyatro diisiincesinin kaynagi olmakla
birlikte, halen siiren bir inang eylemi olarak da kismen biiyiisel, torensel etkisini
stirdiirdiigti  goriilmektedir. Biiyiisel torensel yapt zaman icinde ihtiyaglar
dogrultusunda evrilerek farkli islevler ve amaglar edinmis, insan yasamina dogrudan
etkisini kaybetmistir. Teknolojinin de gelismesiyle sinema ve televizyonun
golgesinde, seyirci ile organik iliskisinden koparilarak, eglendirmeye ve belli kaliplara
sikigtirilmis bir begeniye hizmet eder hale gelmistir (Karadag, 1978: 145). Ancak
koylerde oynanan haliyle glinlimiiz tiyatrosu i¢in halen 6nemli bir kaynaktir. Koyli,
inanci geregi salt soz ile dua etmesi ve dilemesi miimkiin iken, taklit yolunu se¢mis ve

dramatik yapiya sahip koy seyirlik oyunlarini var etmistir.

47



2.2. DRAMATIK KOY SEYIRLiK OYUNLARI

Oncelikle belirtmek gerekirse, bu oyunlar, farkli arastirmacilar tarafindan
birbirinden farkli isimlerle ele alinmistir. Ahmet Kutsi Tecer, Koy Seyirlik Oyunlar1
i¢cin tercih edilebilen Orta Oyunu tabirine karsi c¢ikarak, Orta Oyunu kavraminin
koylerin degil, sehir kiiltliriiniin mahsulii oldugunu ifade etmistir (Tecer, 1940: 4) ve
“Koylii Temsilleri” kavramini kullanmistir. Ahmet Kutsi Tecer gibi, Orta Oyunu
ifadesinin, kdylerde oynanan dramatik oyunlar i¢in yaniltici olabilecegini destekleyen
Metin And ise, Dionisos ve Anadolu Koyliisii (1962) adli kitabinda “Seyirlik Koyli
Oyunlar1”, Oyun ve Biigii (1974) adli eserinde “Dramatik Koyli Oyunlar1”, Geleneksel
Tiirk Tiyatrosu (1985) adli eserinde ise “Dramatik Koylii Gosterileri” olmak iizere
bir¢ok farkli sekilde ifade etmistir. Siikrii El¢in “Kd6y Orta Oyunlari/Kdy Tiyatrosu”
(1991) ifadelerini kullanmay1 tercih ederken, Mevliit Ozhan ise “Dramatik Koy
Seyirlik Oyunlar1” seklinde ifade eder (1997). Nurhan Karadag’in 1978’de yayimlanan
kitabina verdigi Koy Seyirlik Oyunlar: ad1 ise giiniimiizde en sik tercih edilen ifade
olarak karsimiza ¢ikar. Bu ¢alismada ana baslik olarak, sik kullanilmasi ve anlasilir

olmasi bakimindan Koy Seyirlik Oyunlar: ifadesiyle ele alinmustir.

K&y Seyirlik Oyunlari, kaliplasmis bir diizen olmamakla birlikte, arastirmacilar
tarafindan cogu kez islevlerine, konularima veya bi¢imsel o6zelliklerine gore
gruplandirilmistir. Ahmet Kutsi Tecer, 1939°da Ankara Devlet Konservatuvarinda
konferans olarak verdigi konusmasindan derledigi, 1940’ta yayimlanan Koéylii
Temsilleri adli kitabinda dini ve 1adini temsiller olarak iki temel gruba ayirirken, Siikrii
El¢in, Anadolu Koy Orta Oyunlar: adli eserinde islevleri bakimindan ritiiel ve ritiiel
olmayan oyunlar olarak iki ana baghik altinda, konular1 bakimindan soyle
gruplandirmistir: ritiel oyunlar1 konular1 bakimindan, 1- Yilin degismesiyle ilgili
oyunlar, 2- Miicerret fikirlerle ilgili oyunlar, 3- Hayvan kiiltiiriine bagh oyunlar, 4-
Bitki Kiiltiiriine Bagli Oyunlar, 5- Mezhep merasimleri; ritiiel disinda kalan oyunlari
1- Giinliik hayattan alinan oyunlar, 2- Masallara bagl oyunlar, 3- Destanlara bagl
oyunlar, 4- Tarihi olaylara bagli oyunlar, 5- Hayvanlar taklit edici oyunlar, 6- Samit
(Sessiz) ve Lal oyunlar, 7- Bebek (kukla) oyunlar1 seklinde gruplandirir. Mevliit
Ozhan ise Tiirkiye deki Dramatik Koy Seyirlik Oyunlar: Uzerine Bir Atlas Denemesi
adl1 bildirisinde (1997), oynanis amaglarini1 géz oniine alarak 1- Inang kaynakli olup,

giiniimiizde de bu amagla oynananlar, 2- inang kaynakli olup, giiniimiizde eglence
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amactiyla oynananlar, 3- Eglence iiriinii olarak oynananlar olmak iizere ii¢ ana baslik
altinda toplamistir. Nurhan Karadag, Koy Seyirlik Oyunlar: adli kitabinda 1- Belirli
giinlerde oynanan toresel ya da biiyiisel oyunlar, 2- Sadece eglence i¢in oynanan
oyunlar, 3- Miizikli ve dansli s6zsiiz oyunlar, 4- Miizikli dansh ve tiirkiilii oyunlar
olmak tlizere dort ana baglik altinda ele alirken, Metin And, Oyun ve Biigii adli eserinde
Anadolu Dramatik Oyunlar1 bashigi altinda 1- Oliip-dirilme, 2- Kiz kagirma, 3- Oliip-
dirilme + kiz kagirma, 4- Giinliik yasamdan sahneler, 5- Esnaflik benzekleri, 6-
Tarimsal oyunlar, 7- Coban oyunlari, 8- Hayvan benzetmeceleri, 9- Efsane ve
masallardan oyunlar, 10- Sakalar ve dilsiz oyunlar, 11- Kukla oyunlart seklinde ele
almistir ancak Tiirk Tiyatrosu Dergisi'nde yayimlanan yazisinda bagliklar
sadelestirerek 1- Torensel biiyiisel nitelikli oyunlar 2- Eglence nitelikli oyunlar olmak
lizere iki ana baslik altinda ele alarak, Torensel biiyiisel nitelikli oyunlari, 1-
Hayvancilikla ilgili, 2- Tarimla ilgili, 3- Doga olaylartyla ilgili, 4- Dogum, &liim,
hastalik tedavisi i¢in yapilan biiyiiler ve torenler olarak kendi i¢inde dort alt bagliga
ayirmis, Eglence nitelikli oyunlar1 da 1- Biiyt, toren izleri tasiyan oyunlar, 2- Glinliik

yasami konu alan oyunlar seklinde siniflandirmistir (Karadag, 1995: 18, 19).

Bu gruplandirmalar g6z oniinde bulundurularak, bu calismada aradigimiz
Artaud’nun Vahset Tiyatrosu ile kiyaslanabilir, ilkel ritiiel yapiyla ortiisen ve Metin
And,’1n “Dramatik nitelikte oyunlar olmasi i¢in en azindan kisilerin kendilerinden
baska birini ya da bir varligi canlandirmalar: gerekir.” (And, 1985: 55) ifadesinden
yol ¢ikarak, dramatik olmayan oyunlar da aragtirmacilar tarafindan seyirlik oyunlar
altinda ele alinmis olsa da, seyirlik tanimint dramatik olanin seyri {izerinden
degerlendirerek, ritiiel islevini koruyan koy seyirlik oyunlar: seklinde tanimlanabilecek
oyunlar temel alinacaktir. Dramatik olarak belirledigimiz oyunlar ise “kiyafet
degistirerek, makyaj yaparak kendisinden baska bir varligi taklit ederek ya da
canlandirarak  seyirci oniinde oynadiklart oyunlari” (Ozhan, 1997: 292)
kapsamaktadir. Ancak tanimin anlagilabilir olmasi i¢in Koy Seyirlik Oyunlari’na
kisaca deginilecektir. Basliklar, g¢alismanin vurgusunu en dogru sekilde ele almak
bakimindan Nurhan Karadag’in Tiirk Tiyatro Dergisi’nde (1995) ele aldig1 sekliyle

kullanilacaktir.

Ilkellerde oldugu gibi kdylerde gergeklestirilen bu ritiieller de sanat kaygisi

tasimaksizin, hayatin bir pargasi olarak deger goriir. Oyuncu da seyirci de alicidir.
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“Birlikte giiclenme ve doga giiglerini etkilemek amaciyla yapilan bu térenler, kolektif
cosku dogurarak insan1 ¢aligmaya yonlendirmis, onu egitmis, isine tat katmis, verimini

artirmustir” ( Izmen; Karadag, 1988: 10. Boliim).

“Yaratirken cosar, kendi giiciiniin bilincine varir, sonra
heyecanlart sakinlesir, becerisi gelisir. Toplum, topluca katiligi

sanat olayindan giiclenmis olarak ¢ikar.” (Izmen; Karadag, 1988:
10. Boliim)

Koy seyirlik oyunlar1 gelenegi, giinlimiizde algiladigimiz sekilde profesyonel bir
tiyatro olay1 degildir. Oyuncular para kazanmazken, seyirciler bilet almak, yer bulmak
gibi tipik tiyatro seyircisinin temel ugraslariyla ilgilenmezler. Ritiiel yapisi i¢inde
evlerden yiyecek, erzak veya hediye toplama gibi bir gelenek olmakla birlikte bu bir
kazang olarak degerlendirilemez. Ortak faydaya yonelik eylemin bir unsurudur (And,
2014: 15). Dramatik eylem barindiran bu oyunlar sanat kaygisi tasimaksizin pratik

yarara yOnelik olsa da, inan¢ geregi 6zen gosterilen ve saygi duyulan bir siirectir.

Anadolu kiiltiiriinde, Islam inanc1 sebebiyle oyuncular genellikle erkektir. Kadin
kiligma girerek kadin rollerini de iistlenirler. Kadinlar ise ancak kendi aralarinda
oynadiklar1 oyunlarda rol almakta, erkeklerde oldugu gibi, erkek kiligina girerek
gerekli rolleri Ustlenirler. Seyirci ise istisnalar disinda her yas ve cinsiyeti barindirir
(Karadag, 1978: 40). Bir yandan ise, ilksel islevi olmamakla birlikte, geng kiz ve
erkeklere az da olsa yakinlasma, bir arada olma olanagi saglanmaktadir (Yurt
Ansiklopedisi, 1984: 8897). Bu haliyle, dogay1 etkileme amacimin yani sira,

sosyallesme ve etkilesim imkan1 da saglamaktadir.

2.2.1. Oyunlarin Temel Dramatik Ogeleri

Bu oyunlarin 6nemli ortak 6geleri kiz kagirma, 6liip dirilme, ak-kara ¢atismasi,
yiyecek toplama ve topluca yemektir (Karadag, 1978: 38). Bu unsurlar, ritiielin geregi
olup belli amaglara yoneliktir. Kiz kagirma eylemi, ¢iftlesme ve {iremeyi yansitma
amaciyla yapilir ve bereketi simgeler. Oliip dirilme ile kisin, kurakligim, sikintinin sona
ermesi ve yeniden canlanmasi, baharin gelmesi ve iiretimin yeniden miimkiin olmasi

anlamina gelir ve dirilme cosku ile kutlanir (Karadag, 1978: 39). Ak-kara ¢atismasi ise
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dogal giiglerin degiskenligini vurgular. Toplu dans ve toplu yeme de ritiiel yapisinda
asal olarak bulunmakla birlikte bu ¢alismada, dramatik olan 6geler; 6liip dirilme, kiz
kacirma ve ak kara catigmasi lizerinde durulacaktir. Ritiiel kaynagi, “eylemi kalici
yapmakta, onu élmezlestirmektedir” (And, 2014: 25). Bu nedenle bu 6geler, belli
davranig kaliplarin1 koruyarak gilinlimiize dek kalmis, eglence amacli oynanan
oyunlarda da goriilmekle birlikte, tdorensel-biiyiisel koy seyirlik oyunlarinin

vazgecilmez unsurlardir.

2.2.1.1.  Oliip Dirilme

Oliip dirilme motifi, inan¢ kaynakli dramatik koylii oyunlarinin tamaminda
bulunmaktadir. Tarim ve hayvancilikla yasamini siirdiiren koylil i¢in kisin sona
ermesiyle doganin yeniden canlanmasi i¢in, oyunun en 6énemli motifi degerindedir
(Karadag, 1978: 41). Temel aliman bu 6lme ve dirilme unsuru, ilkel mitlere
dayandirilir. Misir’da bugday tanrisi Osiris’in, kardesi tarafindan 6ldiiriilmesi, yeniden
canlanarak bollugu getirmesi; Yunan mitinde hasat tanrigcasi Demeter’in kizi
Persephone’nin yeralt1 tanrisi tarafindan kagirilmasi ve Demeter’in kizini kurtarmak
icin Zeus’la yaptig1 anlasma sonucu Persephone’nin yilin yarisini topragin iistiinde,
yarisin1 topragin altinda gecirmesi ve bdylece Persephone’nin topragin istiinde
gecirdigi donemde bolluk olmasi gibi mitlerin etkileri, kdy seyirlik oyunlarinda agikca

goriilmektedir.

“Twpka Osiris gibi, Thammuz, Adonis, Attis mitlerinde de 6lme ve
dirilme olayi, kisin yazi, bollugun darligi izlemesinin simgesi
olarak kabul edilmis, yilin belli giinlerinde yapilan bu térenlerde
bu tanrilarin  oliip  dirilmeleri ve ¢ileli  yasantilari
canlandiurlmigtir.” (Sener, 1975: 28)

Kaybedilenin birtakim ugraslar sonucu bulunmasi; yasamin sona ermesiyle,
kisin gelmesi, topraklarin ¢oraklagsmasi vb. sikint1 yarattigindan sikint1 gekme, 6liim,
orug gibi durumlarla karsilanir ve yeniden dirilmesiyle kutlamalar yapilir. Bunlar, ilkel

ritiieldeki ¢atisin1 koruyarak dort asamada seyreder:

“Birincisi kendine sikinti, ¢ile ¢ektirme, canliliga gecici bir
donem ara vermedir. Bu yoldan donem sonunda yasamin sona
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erisiyle, gelecek donem igin giiven saglamadir: Orug, perhiz,
doviinme, aglama, uluma, agit... (...) Ikinci 68e ‘arinma’dir.
Canlilig1 tehlikeye diistirecek kotiiliiklerden, utanmaziiktan
temizleyip kurtulmak. (...) Uciincii oge ‘giiclenme’dir. Bu
doviisme, Yaris gibi bicimlerde ya da ciftlesme yoluyla yapilir.
(...) Dordiincii oge ise tiriin iyi olunca, yeni déneme basariyla
girildiginde bunu sevingle kutlama, senliktir.” (And, 2019b:
17,18)

Inang kékenli bu oyunlarda hep bir gidis ve geri doniis olay1 islenir. Kisin gidisi,
baharin gelisi; topraga atilan tohumun, filizlenerek déonmesinin simgesel eylemi 6liip
dirilme seklinde goriiliir (Artun, 1994: 26). Oliip dirilme, ayn1 kisinin temsil ettigi kis
ve yazin; yokluk ve varligin iizerinden gerceklesir, her kis dlen ve baharda yeniden
canlanan doganin iki halini de temsil eder (Thomson, 1990: 164). Kisin sona ermesi

O0lme eylemiyle, baharin gelmesi dirilme eylemiyle temsil edilir ve dirilme sevingle

kutlanir.

Oyunlarda 6liim, mantikli bir neden-sonug iliskisi aranmaksizin gergeklesebilir.
Dirilme ise genellikle 6liiniin agzina yemis veya hamur verilerek, ya da su igirilerek
saglanir. Kimi oyunlarda ise 6lme eylemi &nceden gerceklesmistir. Ornegin, Hasat
sonu siikretmek icin Kayseri’de oynanan Olii Oyunu’nda, viicuduna bezler sarilarak,
yiizii hamurla kapatilan Olii, meydana getirilir. Ailesi basinda yas tutarken koylii,
doktor getirir. Igne yapilan Olii dirilir. Once herkes korksa da bu dirilme sevingle
karsilanir ve davul zurna esliginde hep birlikte dans edilir (Karadag, 1978: 78). Kimi

oyunlarda ise 6liim, bilingli bir taklit olarak canlandirilir:

“Bazi oyunlarda bahsis verilmezse yere yatilip o6lii taklidi yapilir.
Bu ugursuzluk sayilir. Eger olii yerden kalkmazsa o evden 6lii
¢tkacagna, tiriiniin kit olacagina inantlir.” (Artun, 1994: 28)

Torenlerde goriilen bu farkliliklar, bir 6l¢tide degisik yorelerde dncelik sirasinin

farkliligindan kaynaklanir:

“Senliklerin dogdugu tarihsel doneme, toplumsal yapiya ozgii
torenler, inanclar siire¢ icinde yenileriyle eklemlenmekte, anlam
degisikliklerine ugramakta, yer yer de unutulmaktadr.
Senliklerin yoreden yoreye farklilik gosteren ozellikleri, térenleri
de bu degisim siirecinin boyutlarint ortaya koymaktadir.” (Yurt
Ansiklopedisi, 1984: 8895)
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2.2.1.2. Kiz Ka¢irma

Koy seyirlik oyunlarinda sikca karsilasilan kiz kagirma 6gesi de temelde 6lme
ve dirilme (gidis ve geri doniis) temasmna hizmet etmekle birlikte, mitolojide
gordiiglimiiz kagirilma mitlerinde oldugu gibi, esas amaci iireme ve bolluktur (And,
2019b: 79). Cogunlukla seyirci tarafindan gergeklestirilen kiz kagirma, sevingle
yapilan bir eylemdir. Ureme ve bolluk beklentisi ile yapilan bu eylemde kagirilan kiz,

“tiremenin, ¢ogalmanin, bereketin simgesidir.” (Karadag, 1978: 39).

Oliip dirilme bashg altinda drnek olarak ele aldigimiz Olii Oyunu’nda kiz
kagirma 6gesi de bulunmaktadir. Bu 6geler ¢cogu zaman bir arada goriiliir. Olii
Oyunu’nda &liiniin canlanmasindan sonra kutlama i¢in topluca dans edilirken, Olii’niin
kiz kardesleri, seyirciler arasindan iki gen¢ tarafindan kagirilir. Diiglin kahyasi, iki
cocugu kopek olarak kizlar1 bulmaya yollar. Kopekler kizlar1 koklayarak bulup
getirirler. Tekrar davul zurna esliginde topluca dans edilir (Karadag, 1978: 78, 79).
Ureme ve bolluk temelli bu 6genin, ilkel ritiiellerdeki rnegini ise Thomson sdyle

aktarir:

“Baharin baslangicinda, topluluktan kizlar ve oglanlar alaylar
halinde ormana ve kirlara giderler. Gidigleri bir yas nedenidir,
clinkii oglan ¢ocuklar erkek olarak donecek, kizlarsa bir daha
gen¢ kiz olamayacaklardir. Ormanda agacglardan yolduklar
dallart tasirlar ellerinde, baslarina yapraklardan c¢elenkler
takarlar. Bu yolla, tarlada ve ormanda heniiz canlanmakta olan
dogurucu gii¢lere benzetirler kendilerini; gece stiresince ilk kez
cinsel birlesme eylemini gerceklestirirler. Ertesi sabah, yeni
konumlarimin  belirtkelerini  beraberlerinde tasiyarak eve
donerler. Oyunlar, gii¢ yarismalari ve denemeleri yapilr,
kazanan c¢ifte yilin kutsal evliliginde gelin ve giivey olarak saygt
gosterilir. Festival bir ortak yemekle biter.“(Thomson, 1990:
166)

Kiz kagirma, Koy Seyirlik Oyunlarinda sik rastlanan bir 6ge olmakla birlikte,
her zaman torensel islevi tasimamaktadir. Eglence i¢in oynanan oyunlarda da kiz
kagirma 6gesi, Oliip dirilme 6gesi gibi halen varligim1 korumaktadir ancak komedi

unsurlari eklenerek ritiiel islevinden uzaklasmistir (And, 2019b: 79).
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2.2.1.3. Ak-Kara Catismasi

Ak-kara catismasi, iki kisinin temsil ettigi olgunun miicadelesidir. Miicadele,
Ollip dirilme motifinde gordiigiimiiz gibi kis ile yaz; yokluk ile bolluk; ¢oraklik ile
verimlilik gibi karsitliklarin savagmasi ve genellikle iyinin galip gelmesi seklinde
yansilanir ancak gelini kimi oyunlarda ak, kimi oyunlarda ise karanin elde ettigi de
goriiliir (Elgin, 1991: 63). ilk anda akla geldigi sekliyle, Ak iyiyi, Kara ise kotiiyii
temsil etmemektedir, birgok oyunda gen¢ olan; yeni gelen yil Kara roliiyle
canlandirilmaktadir. Ak ise yasl, eski yil1 temsil eder ve genellikle 6liip dirilme eylemi

Ak tizerinden gerceklestirilir.

“bazist ‘eski’nin kovulmasvydi’: ‘eski’ ise ya tahtindan indirilmis
bir kral, ya oliim, ya kotiiliik ya da yokluktu. Bazi torenlerde iki
karsit gii¢ arasinda bir yaris ya da savas olurdu, eski ile yeni yil,
ki ile yaz, kuraklik ile yagmur, oliim ile yasam ¢atisirdi. Sonunda
hep iyi olan kazanwrdi: iyi olan yeni yildi, yagmurdu, yazdi,
yasamdi... Bunlar bazen bollugu simgeleyen evlenmeyle

Sonu¢lanirdi.” (Nutku, 1993: 21)

Bir ornekle aciklamak gerekirse, Erzurum-Askale’de oynanan Fattik Oyunu
adin1 alan Saya Gezme iginde oynanan Deveci Oyunu’nda ak-kara ¢atismasi, Eskiya
ile Deveci arasinda gegcmektedir. Devenin lizerindeki gelini kagirmak isteyen eskiya
ile deveci arasinda yasanan tartisma sonunda eskiya, sopayla vurarak deveciyi 6ldiiriir.

Gelin agit yakar. Tiirlii oyunlardan sonra deveci dirilir. (Karadag, 1978: 51).

“Deveci ile Eskiya arasinda, ak ile kara arasinda, Gelin
yiiziinden ¢atigsma bashyor. Gelin, daha once de séyledigimiz gibi
bolluk, bereket, tireme semboliidiir. Bu ¢atisma sonucu Eskiya,
Deveci’yi oldiiriiyor. Kara, yengi kazanmistir, ak yeniktir.
Mevsim kigtir, 6lii mevsimdir. Ak diriltmek, ilkbahari getirmek
i¢in oyun siirer. Evlerden yiyecek toplanmaya baglanir. (...)
Yiyecekler toplandigi zaman olmiis olan Deveci dirilir. Koylii
deveciyi, yani dogayi diriltmek icin ona yiyecek, adak verir.”
(Karadag, 1978: 57)

2.2.2.  Amaglarina Ve Konularina Gore Koy Seyirlik Oyunlar:

Koy seyirlik oyunlarinin tamami, temelde ritiiel diisiincesinden gelismistir. Bir

kismi kokenindeki ritiiel islevini korurken, bir kismi koyliinlin ihtiyaclari
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dogrultusunda degiserek ritiiel 6zelligini kaybetmis, eglenmek icin oynanir duruma
gelmistir. Ritliel amaci tagiyan oyunlar, kokenleri bakimindan diizenli bir takvime gore
yapilir. Eglence amacl ¢ikarilan oyunlar ise diigiin, bayram vb. 6zel gilinlerde veya

herhangi bir giinde oynanabilir (Karadag, 1978: 16, 17).

Calismanin odag1 geregi dramatik 6zellikte oyunlar ele alinarak, ritiiel 6zelligi
tasisa dahi, dramatik olmayan oyunlar ele alinmayacaktir. Eglence amaciyla yapilan
oyunlarda da ortak payda bu olacaktir. Bu dogrultuda, dramatik olmayan veya eglence
amacli oynanan oyunlara kisaca deginilecektir. Oyunlar islevlerine gore 2 ana baslik

altinda ve konularia gore alt basliklar halinde ele alinacaktir.

2.2.2.1. Torensel, Biiyiisel Nitelikli Oyunlar

Oliip dirilme, kiz kagirma, ak-kara catismasi gibi dramatik dgelerin yam sira,
toplu yeme, toplu dans gibi zorunlu olan; yapilmadig1 takdirde istenilen sonuca

ulasilamayacagina inanilan ve inang geregi yapilan oyunlardir (Ozhan, 1997: 292).

“(...) kokendeki dinsel islevini amimsatan bir ciddiligi, bir
sayginligi vardwr. Anadolu kéylerinde bu oyunlar yolu ile doga
olaylarimin etkilenebilecegi inanci hala yagsamaktadir. Oyunlarin,
yasamin ciddi sorunu ile boylesine baglantili sayilmasi, onlari,

)

eglendiricilikleri yaminda onemli bir olay da yapmaktadir.’

(Sener, 1975: 23)
Ilkel biiyii islevinin, dinin etkisiyle biiyiisellikten torensel nitelige evrildigi
goriilmektedir (Artun, 1994: 28). Artik yagmur yagdirmak i¢in degil, yagmur

yagdirmasi i¢in ilahi gilice yakarmak amaciyla gergeklestirilmektedir.

Temelde doga ile insan iligkisi iizerine kurulu olan bu oyunlar, tarim ve
hayvancilikla gecinen koyliiniin, hayvanin saglikli olmasi, topragin bereketli olmasi,
yilin yagisli olmasi, hasadin bol olmasi gibi hayati 6ncelikleri sebebiyle diizenledikleri
torenler, hayvancilikla ilgili, tarimla ilgili ve doga olaylariyla ilgili olmak iizere ii¢

baslikta ele alinacaktir.
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2.2.2.1.1. Hayvancilikla Tlgili Oyunlar

Hayvancilikla ilgili oyunlar ¢ogunlukla ¢oban oyunlari olarak anilmaktadir.
Hayvanlarin liremesi ve verimli olmas1 ortak beklentidir. Bu anlamda Saya, Saya
Gezme, Saya Gezmesi, Sayiul, Saya Kutlugu gibi isimler alan oyunlara rastlanir.
Cogunlukla tireme amactyla oynanan bu oyunlarin, yeni yilin karsilanmasi ve yilin

bereketli olmasi amaciyla oynandig1 da gériilmektedir (Ozhan, 1997: 293).

Kogkatimi, Saya Gezme olmak iizere iki asamada gergeklestirilen bu ritiielde,
hayvancilikla ugrasan, koyun sahibi koylii, koyunlarin ¢iftlesme zamani olan Kasim
ay1 basinda “Kockatimi” adi verilen bir téren diizenlemektedir. Topluca eglenme ve
yeme i¢me ile baglayan bu toren, koyunlarin saglikli iiremesi ve dolayisiyla bolluk

bereket umuduyla gerceklestirilir:

“Koy halki ¢olugu ¢ocugu ile siiriiyii alip otlaga gider hemen
herkes sevinglidir. All1 giillii giysileri icinde bir renk ve cosku seli
olarak goriiniir. Koglar cesitli renklere boyanir. Boynuzlarina
elma, nar gibi bereket sembolii yiyecekler takilir. Kurdeleler
baglanmr iizerlerine de ozellikle kiiciik kiz veya erkek ¢ocuklar
bindirilir, bu kocun erkeklik giiciiniin simgesi ya da kuzulayacak
koyunun disi olmasinin istegidir. Bu kalabaliga yer yer ¢algilar
da eslik eder, goriintii tam bir bayram yerini andwrir.” (Karadag,

1995: 19)

Subat ay1 ortalarinda, yani koc¢katimindan 100 giin sonra kuzularin anne
karninda tiiylenmesi ile ne kadarinin kisir kaldigi, ne kadarmin saglikli bir iireme
siirecinde oldugu anlasildigindan, hayvan sahipleri ¢cobanlara armaganlar verir (Yurt
Ansiklopedisi, 1984: 8897) ve Saya Gezme denilen toren diizenlenir. Bu torene kimi
yorelerde “Coban Bayrami1” da denmektedir. Cogunlukla dogacak yavrularin saglikl
olmasi i¢in diizenlenen bu térende, bir grup koylii, 6nceden prova edilmis dramatik bir

oyun oynar:

“Toren ti¢ asamali yapilir. Birinci asama soylesili boliimiin
oldugu fkisimdir;, minik bir dramatik oyun sergilenir. Kéyiin
ortasinda meydanlik bir yerde oynamwr. Seyirlik (koyliiler)
cepecevre seyreder ya da katilir oyuna. Koyliilerin toplanmast
icin ¢algilar c¢alar, bu ¢algilar yoreden yoreye gore degisir.
Ornek verdigim yorede davul, klarnet, ciimbiis calmmistir.
Oyuncu-seyirci i¢ ice dans edilir, halay c¢ekilir. Coban ozel
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giysileri ve makyaji ile oyun yerinin ortasina dogru ilerler.
Coban, ‘Dede’yi oynamaktadwr. Herkes susar; Coban, koyiin
muhtarint sorar. Muhtardan is ister, pazarlik sonucu ¢oban
koyiin davarmi-sigirini otlatacaktir. Coban, ayrica kendisi ve iki
esi icin ev de ister Muhtar’dan. Coban siiriiyii otlatmaya gidince
seyircilerden birileri kizlari kagirir. Coban doniinde ailesini
bulamaz. Képegi ile koku alarak kizlarint bulur. Kizlar erkeklerle
tarlada ciftlesmigstir (bereket toreni). Kizlar bulununca sevinilir,
toplu dansa gegilir. Dans sirasinda dede 6liir, kizlar Dede nin
basinda agit yakar. Seyircilerden biri Hoca olur (din adami),
gelip 6lii Dede’nin basinda dua okur, Dede dirilir. Bu dirilme her
yorede degisik nedenlerle olabiliyor. Sozgelimi doktor ignesi,
para, kuruyemis, yiyecek, su dékme vb. Dirilme sevingle dansla
kutlanir. Sonra kizlar oliir, Dede onlarin basucunda agit yakar.
Hoca onlart da okur, onlar da dirilir. Dirilme toplu dans ile
kutlanir. Sonra oyuncu seyirci ¢algi esliginde torenin ikinci
asamasi olan ev ev gezme béliimiine baglanir. Her evin oniinde
durulur, maniler séylenir.(...) Her ev sahibi bu ¢obanlara,
oyunculara c¢egitli hediyeler yiyecekler verir. Torenin iigtincii
asamasinda oyun ¢ikaran grup ve ¢obanlar kendi aralarinda

aldiklart hediyeleri paylasirlar, yiyecekleri yerler ve topluca
eglenirler.” (Karadag, 1995: 19)

Tokat, Almus ilgesi Durudere Kdyii’nde gerceklestirilen Saya Gezme toreninde
yansilanan oyunda da gelinler kagirilir, bulunur, gelinlerin bulunmasi dans edilerek
kutlanilir. Dans ederken Ak diisiip oliir. Gelinler basinda yas tutarlar, Ak dirilir.
Dirilme yine toplu dansla kutlanilir ve ev ev dolasilir (izmen; Karadag, 1988: 2.

Béliim)

Sivas’in Giimiiggevre Koyii'nde oliip dirilme unsurunun yani sira ak-kara
catismast olduk¢a 6n plandadir. Arap roliindeki Kara gelir, kizi babasindan ister. Baba
ise “Kizim bilir ama ben kizimi senin nerene vereyim neyine vereyim? Sen daglarda
dolasan bir Arap’sin, bir varligin var mi1? Kizima soralim miinasip goriiyorsa verelim.”
diyerek kizina sorar. Kiz da “Almam seni, bir seyin yok” diyerek reddeder. Bu kez
Degirmenci roliiyle Ak gelir. Baba bu kez ona neyi var ne yok diye sorar. Degirmenci,
“Devem var, altinim var, degirmenim var, unum var” deyince baba yine kizina isteyip
istemedigini sorar. Kiz “olabilir” deyince, baba dnce Ak ile Kara’nin gliresmesini sart
kosar. Kim yenerse kiz1 o alacaktir. Ak ile Kara giirese tutusurlar. Degirmenci diiser,

olir. Kizlar gelip basinda aglar, koyliiler Ak’1 yerden kaldirir, “Agam degirmencimizi
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oldiirmiislerdi kaldirdik getirdik” diyerek babanin karsisina getirirler. Kara, kazandig1
i¢in kizi almanin hakki oldugunu sdyleyince baba diger kizin1 da Arap’a verir. Hep

birlikte halay ¢ekilir. (izmen; Karadag, 1988: 2. Béliim)

Corum, Sungurlu, incesu Kdyii’nde ise, oyun bir evin odasinda oynanir. Davul
zurna esliginde oyun baglar. Ak, elinde bastonla ve iki kiziyla gelir, “Sigir davar
giiderim, ¢alisirnm tarlada bagda bahgede. Bana is bul.” diyerek Muhtar roliindeki
Kara’dan is ister. Ak, elindeki bastonu saz gibi de kullanmaktadir, bunu goren koyliiler
(seyirciler), “Saz da m1 caliyorsun? Iki tiirkii sdylesen de dinlesek” deyince davul
zurna esliginde ortada donmeye baslarlar. Dans ederken kizlar kagirilir, koyliiniin
(seyircinin) arasina saklanir. Ak, elindeki bastonla seyircileri dove dove aralarinda
saklanan kizlar1 bulur, getirir. Hep birlikte dans edilir. (Izmen; Karadag, 1988: 2.

Béliim)

Hayvanlarla ilgili gergeklestirilen bir diger ritiiel olan Beri toreni ise, yeni yilin
ilk siit sagma torenidir. Y1il, bildigimiz anlamda 1 Ocak’1 degil, kisin sonra ermesi ve
bereketli mevsimlerin gelmesini ifade eder. Beri toren i¢in koyliiler yilin ilk siitlinii
sagmadan Once, kadinlar topraga sogan gomerler ve iizerine siitii sagacaklar1 kovay1
yerlestirirler. Ayni zamanda bereket olmasi i¢in siiriiniin {izerine nohut serpilir
(Karadag, 1995: 19). Diyarbakir Karacali Koyii’nde, baharin gelmesiyle birlikte, uzun
zamandir siitii sagilmayan koyunlar otlaklara ¢ikarilir. Mevsimin ilk siitii sagilacagi
icin ¢oban, siiriiden bir koyunu siisler ve siirii sahibinden bahsis alir. Nohutlar

serpilirken “Bereketli olsun” denir. (Izmen; Karadag, 1988: 5. Boliim)

Adiyaman, Kahta, Horik Koyii’nde ise, ilk beride siit sagmaya giden kadinlara
“bir1 (ber1)” denmektedir. Baharin gelmesiyle, otlarin yesermesiyle birlikte kdyiin
cobani, kdyiin kadinlarint Beri’ye ¢agirir. Herkes durumuna gore nohut, kuru iizlim,
haslanmis yumurta vb. getirir. Kdyde yeni gelin varsa, cobana yemek ve bir ¢ift corap
ya da mendil gibi, durumuna gore bir hediye gotiirtir. Siit sagilacak kovalarin agzina
kirmizi, beyaz ipler baglanir, mavi boncuklar takilir. Bu yorede Beri téreni ayni
zamanda dans ile de yansilanir. Halk oyunu kostiimleriyle kadinlar bir yana, erkekler
bir yana c¢okerler. Miizik esliginde Beri toreni eylemlerini yansilarlar. Kadinlar siit
sagar, ellerini siler, kovayi alir, kalkar, bir ellerinde kova, bir elleri bellerinde donerler.

(Izmen; Karadag, 1988: 5. Boliim)
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2.2.2.1.2. Tarimla ilgili Oyunlar

[lk tohumun atilmas1 ve hasat zamani olmak iizere hasat onii ve hasat sonu
torenleri yapilmaktadir. Hasat dncesi yapilan torenler, hasadin bol ve verimli olmasi
icin yapilirken, hasat sonu torenleri siikretmen ve gelecek yil hasadini bir bakima

garantilemek i¢in yapilmaktadir.

“Bazi yorelerde tiim koylii tarlalarin kenarinda toplanir; yaslilar
dualar okur, kadinlar bir giin onceden i¢inde lop yumurta olan
ozel ekmekler hazirlar, tarlamin siiriilecegi giin yarismalar
eglenceler diizenlenir tarlasini siiren koyliiye toprak firlatilr.

Hasat sonu ise, genellikle ‘Ekin Kurtarma Duasi’ yapilir. Son
ekin de bigildiginde orakg¢ilar oraklarint mal sahibinin oniine atip
bahsislerini isterler ve bugday piri olan Hacibektas igin dua
ederler.” (Karadag, 1995: 19)

Ornegin, Nevsehir’de Ekin Kurtarma Duas1 adiyla oynanan hasat sonu oyununda
koy halki toplanarak oynadiklari oyun, biiyiik bir ciddiyetle ve dualar edilerek

gerceklestirilmektedir. Oyunun oynanma nedenini ise sOyle agiklamaktadirlar:

“Ekinin bigilmesiyle iiriin elimize gegiyor. Bunu bize bahseden
Allah’a ve vekili Muhammet e dua ediyoruz.” (Aktaran: Karadag,
1978, 76)

Sivas, Uctepe Kdyii’nde baharm baslangicinda, hasat baginda gerceklestirilen
“Okiiz kosma tdreni” icin yakin kdylerden tiim es, dost, akraba davet edilir. Her yil
ilkbaharda topraklarin1 ekmeden 6nce gerceklestirdikleri bu toéreni yapmadan 6nce
hi¢cbir koyli tarlasini siirmemekte, tohum atmamaktadir. Toreni gerceklestirecek
kisinin tarlasini siirerek topraga ilk tohumu atmasiyla birlikte ekim igleri tiim koy i¢in
baslayacaktir. Bir sonraki y1l ger¢eklestirilecek torenin sorumlulugunu iistlenecek kisi
ise, hazirlanan serbeti igerek bu gorevi iistlendigini tiim koyliiye duyurur. Ilk tarla
stiriiliirken sabanin ¢ikardigi topragi, tarlayi siirenin sirtina atmak bereket olarak kabul
edilmektedir. Yine bereket olmasi i¢in, arasina konan yumurtayla beraber pisirilen 6zel
bir ekmek yapilir, topluca yenilir. Boylece o yil topraktan bol iiriin alinacagina inanilir.
Ayn1 zamanda torenin sonunda yapilan cesitli yarigmalarda kazananlara bu

ekmeklerden verilir. (izmen; Karadag, 1988: 5. Boliim)
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Adiyaman, Kahta, Horik Koyii’nde ise ekip bigme ve harmanlama eylemlerini,
“Galug” adin1 verdikleri s6zsiiz, miizikli oyunla canlandirmaktadirlar. Davul zurnanin
ritmine uygun, ritmik yapilan eylemlerde ellerinde orakla topragi doverler, terlerini
silkerler, kadinlar ¢alisan adamlara yemek getirir, yemekler yenir. Kadinlar ellerini
havaya kaldirip dua ederler. Tim bu eylemler, malzeme kullanilmaksizin taklit

yontemiyle gerceklestirilir. (izmen; Karadag, 1988: 7. Boliim)

Urfa’da da bir nevi Halk Oyunu niteligi kazanan bu oyun da, davul zurna
esliginde, tirpanla hasadin kaldirilmasi, kimil® toplanmas, topraga tohum atma, {iriinii
toplama gibi eylemlere dayanmaktadir. Devaminda sdylenen tiirkiiniin sozlerine
uygun hareketler yapilir. Mahmut lhan isimli kylii, bu oyunun hikayesini sdyle

anlatir:

“Ben Urfali Mahmut Nhan. 1951 °den 53’e kadar kimil biitiin
ekinleri mahvetti. Bunun iistiine tiirkii ¢itkardilar, kimil toplama
seklini de oyunlastirdilar. U¢ sene oldu ekin olmadi, basaklar tam
oluyordu ki diinyanin ekinini kaldiriyoruz diyorduk bakiyorduk ki
ekinler hep bos. Millet o zaman hep perisan oldu. Tarladaki
kimillart toplayp siselere doldurduk burada ahali. Bizim hact
vardi ona sattik o da herhal hiikiimete satti. O zamandan sonra
bu oyunu ¢ikarmaya bagladik. Zaten bahane ariyoruz oyun
¢tkarmaya.” (Izmen; Karadag, 1988: 7. Boliim)

Sivas Kartalca Koyii'nde Hasat sonu siikretmek igin oynanan Olii Oyunu
(Karadag, 1978: 78)’nda, bir bakima bir cenaze toreni yansilanir. Merdiven iizerine
yatirilarak omuzlarda taginan 6lii, meydana getirilir. Oliiniin yiizii hamurla 6rtiilii, iistii
kefen gibi beyaz bir kumasla sarilidir. Ailesi baginda agit yakarken baslayan davul
zurna ile birlikte 6li dirilir, omuzlariyla miizige eslik ederek kalkar. Bunun iizerine
koylii halay ¢ekerken, 6lii de ortada omuzlarini hareket ettirerek katilir dans olayina.
Tiim bu eylemler boyunca giilen yoktur, téren oldukca ciddiye alinmaktadir. Ozellikle
bu toreni goriintiilemeye giden belgesel ekibinin agiklamasi, bu ciddiyete bir anlam

daha katmaktadir:

& Kimil, insanligin hububat tarimina bagsladigi ilk bilenemez ¢aglardan beri en biiyiik zarari bugday ve
diger hububat ekili tarlalarda var olan driinler baglaminda insanligin emegine ve gelecegine zarar
vererek varligini stirdlrebilen bir tiir kiictk zararl bocektir.
(Kaynak:https://tr.wikipedia.org/wiki/kimil)
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“Bu oyunu goriintiilemek icin koye gittigimizde, yollar kapali

oldugu igin tedavi edilemeyip délen bir gelinin yast hala
tutulmaktadir. Oyunun basinda yakilan agit bu olayr vurgulamak
icin yakiliyor” (Izmen; Karadag, 1988: 10. Béliim)

Fotograf 1: Oliiniin dirilmesiyle, etrafinda déniilerek edilen toplu dans eylemi. (izmen;
Karadag, 1988: 10. Bélim)

2.2.2.1.3. Doga Olaylariyla Ilgili Oyunlar

Kigyarisi, Yeni Yil, Glinesi Karsilama, Bahar Torenleri, Yagmur Duast gibi,
amaglarini ifade eden adlarla anilan bu oyunlar, belirli giinlerde yapilan térenlerde
oynanmaktadir. Bu oyunlarda bahsi gecen yeni yil, Miladi takvime gore degil, kisin

sona ererek, baharin karsilanmasi anlaminda, genellikle Subat ayin1 ifade eder.

“‘Kig yarist 1 Ocak’ta, gelecek yeni yil igin, bahar igin yapilan
bir torendir. Bu torende de ‘Saya Gezme’ toreninde oldugu gibi
Ak-kara karsithigi-catismast islenir. Oliip dirilme ana motiftir.
Koylii gece yapar bu toreni. Kilik degistirmis oyun kisileri
ellerinde mesalelerle bir koyden baska koye ya da bir mahalleden
baskasina giderler. Calgi ve toplu dans bu torende de
vazgegilmez ogelerden biridir. Bazi yorelerde ger¢ek bir kurban
da kesilir. Bu kurban bir yarisma ya da c¢atisma sonucu
kazamilmistir. Dirilmede bu kez Hoca ve Papaz devrededir. Kara
ikliminin hakim oldugu kislarin sert gectigi yorelerde subatin
sonlarina dogru ‘Baca Pilavi’ toreni yapulir. Kéyliiler bu térenin
amacint ‘giinesi karsilama’ diye cevapliyor. Kéy delikanlilar
biiyiik bir evin damina ¢ikip tiiten bacanin ¢evresinde horoz kesip
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pilav pisiriyor, giires tutuyor, halay ¢ekiyorlar. Bu torende de
toplu dans ve toplu yeme dgelerini goriiyoruz.” (Karadag, 1995:
19, 20)

Doga olaylarini etkilemek i¢in 0ynanan bu oyunlar arasinda dramatik 6zellikler
tasiyan oyunlarin yani sira, herhangi bir dramatik 6zelligi olmayan oyunlar da
mevcuttur. Ornegin yagmur duasi i¢in birkag farkli 6rnege rastlanmaktadir. Yagmurun
yagmamasinin biitiin bir yil i¢in yoksunluk anlamina gelmesi nedeniyle biiyiik bir
onem arz eden Yagmur Duasi bir¢gok yorede dramatik olmayan sekilde gerceklesir.
Dramatik olmayan orneklerde, topraga ilk tohum atani suya atma, ¢obana degnegini
1slattirma, evin ilk kiz cocugunu 1slatarak aglatma gibi gelenekler gerceklestirilir. Tim
bunlara ragmen yagmur zamaninda ve uzun siire yagmazsa tiim halkin katildigi
yagmur duasi torenlerine bagvurulur (izmen; Karadag, 1988: 7. Béliim). Koy halki
toplanarak dere ya da su kenarina gider ve hep birlikte dua edilir, cocuklarin 1slatilarak
aglatilmast ve kuzularin annelerinden ayrilarak meletilmesi gibi gelenekler

uygulanmaktadir.

“Ceketler, sapkalar ters giyilir, biiyiik bir vaveyla kopartilir ki
acwnasi hallerine ‘Allah’ yardim etsin, yagmur yagdirsin. Kéylii,
baslarinda Hoca saf saf dizilir, eller yere dogru parmaklar
yagmur yagmasini taklit eder gibi bir asag bir yukar: dua ile
hareket ettirilir. Toren toplu yemekle biter.” (Karadag, 1995: 20)

Yine dramatik olmayan bir 6rnekte, kadinlar kurbagalar1 ayaklarindan birbirine
baglayarak bir elek icine koyar, kagmaya calisan kurbagalar bagirirken kadinlar
maniler sdyleyerek dolasirlar. Amag, ilahi giiclin, aglayan c¢ocuklara, meleyen
kuzulara oldugu gibi kurbagalarin da haline aciyip yagmur yagdirmasidir (Karadag,
1995: 20). Ritiiel, 1slattiklar1 kurbagalari, bagladiklari ipten ¢ekip kaldirarak baglart
lizerine cevirip iizerindeki sular1 sagmalariyla son bulur (Izmen; Karadag, 1988: 7.

Boliim)

Birgok yorede ise yagmur duasi, ¢ocuklarin, ¢cogunlukla sopa, siipiirge, kiirek
gibi malzemelere ortii baglayip, gelin gibi giydirip, “Yagmur Gelin” kuklas1 yaparak,
kimi zaman ise ¢ocuklardan birinin kukla yerine ge¢mesiyle ev ev dolasmalari

araciligiyla yapilir. Ev sahipleri ¢ocuklara yiyecek verir ve “Gelin” kuklay: 1slatir.
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Dolasma bittiginde ¢ocuklar bir araya gelerek toplanan yemekleri yer. Kimi yorelerde

bu torene ¢ocuklarin yani sira kdyiin geng erkekleri de katilir.

Fotograf 2: Hazirlanmakta olan bir “Yagmur Gelin” (izmen; Karadad, 1988: 6. Béliim)

Diyarbakir Serapgiizeli Kdyii’'nde yagmur i¢in yapilan toren, dramatik dzellikler
tagimaktadir; erkeklerin canlandirdigi koylii kadinlar, tiifegi, sopayr alarak, karsi
koylin siirlistinden koyun ¢almaya giderler. Cobanin ellerini ve ayaklarini baglarlar ve
koyunu c¢alip kdylerine donerler. Biri kosarak siirii sahibine haber vermeye gider.
Koylii kosarak diger koye gider ve hesap sorar. Bunun iizerine: “Bizde yagmur
vagmadigi icin biz erkekleri kadin kiyafetine giydiriyoruz génderiyoruz meralara
vagmur yagsin diye. Topragimiz bereketli olsun, yaylamiz iyi olsun hayvanimiz
vaylasin diye.” seklinde cevap alinca, ortak amag ugruna yapildigini 6grenip, tokalasip
barisirlar. Davul zurna esliginde halay cekilerek kutlama yapilir. (Izmen; Karadag,

1988: 6. Boliim)

Adiyaman, Kahta Horik Koyii’nde ise oncelikle “Havra” adini verdikleri, iki
katli katmer gibi ekmegi yaparlar. Bir odada toplanan bir grup koyll, “Nimetin
hiirmetine ve bu nimeti bize veren Allah in kudretine siginarak dua ederiz” diye dua
ederler ve herkes ekmekten bir lokma yer. Ayni zamanda “Yagmur Gelini” adindaki
oyun oynanir. Tepesine basortiisii baglanarak geline benzetilen bir kiirek, bircok
yorede ¢cocuklarin gezdirmesinin aksine, kdylii delikanlilar tarafindan ev ev gezdirilir.

Evlerden iizerlerine su serpilir. Teker teker tiim evleri gezdikten sonra bir de komsu
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koye gidilir. Bunun i¢in kiirek birakilir, delikanlilardan biri gelin gibi giydirilir. Yanina
da bir kdylii hoca, bir kdylii kesis gibi giydirilir. Bir de koylityii giildiirmek i¢in “Isik”
adinda bir karakter eklenir, yiiziine kara siirerler, pacgalar1 dize kadar sivanir ve agikta
kalan yerler de siyaha boyanir. Kdye varildiginda muhtarin kapisina gidilir. Muhtar,
yiyecek verir ama Isik kabul etmez. Kendini yere atarak 6lii taklidi yapar. Diriltmenin
tek yolu bir kurbandir. Muhtar, bir kog getirir ve kurban olarak Isik’e verir. Isik
sevingle kalkar, kog kucaginda dans eder. Bu sirada gelin kagirilir. Zsik gelinin oldugu
yere gider yeri koklar, yerini koklayarak bulur geri getirir. Gelin bulununca kagiran
ofkelenir. “Bu kadar kacirdim gétiirdiim zahmet ¢ektim” diye gelir, Isik’i tiifekle
vurarak oldiiriir. Gelin, Isik’in basinda aglar. Diriltmek i¢in 6nce Kesis gelir, hag1
cikarir, [sik’in iistiine koyar, dua eder ama diriltemez. Sonra Hoca gelir, o da Isik’in
basinda okur. “Yallah! Yallah!” diye diye Zsik’i diriltir. Isik kalkar kalkmaz oynamaya
baslar ve hep birlikte neseyle oynarlar. Seyirciler oyun boyunca neselidir, eglenirler.
Bu eglence, oyunun islevini bozmaz. Kendi kdylerine doniince, getirdikleri kurbani
keserler ve “Insallah yagmur yagar” diye dua ederek yerler. (Izmen; Karadag, 1988:
6. Boliim)

Dramatik nitelikli doga oyunlari arasinda en sik rastlanan Kése oyunu ise, amaci
ve islenisinde yorelere gore degisiklik gostermektedir. Cogunlukla yeni yili kargilamak

i¢in yapilan bu térenler, Anadolu’da Subat ayinin ¢ile denilen bir giiniinde diizenlenir.

“Buradaki yaygin uygulamada, gecici olarak bir kral, sah, vali,
emir segilir. Bu eski yili simgeler. Gegici bir siire igin her dedigi
yerine getirilir, saygr goriir. Ama stiresi dolunca agagilanir,
kovulur. Burada simgesel eylem eski yilin kovulmasi, yeni yilin
gelisinin saglamlastiriimasidir.” (And, 1987: 11)

Ornegin, Dogu Beyazit’ta yeni yilin karsilanmasi i¢in oynanan Kdse oyununda, iKi
giivey ve bir gelin vardir. Yasli ve kambur olan giivey, eski yili yansilarken; genc
giivey yeni yil1 simgeler. Yash Giivey ile Gelin evlenirler. Gelin bu evlilikten hosnut
degildir ancak diglin geregi karsilikli oynarlar. Oynarken Yash Giivey diisiip oliir.
Bunun tizerine Gelin, Geng Giivey ile evlendirilir ve hep birlikte dans edilerek kutlanir

(And, 1987: 20).

“Giivey: (eski yili temsil eder), ihtiyar ve kamburdur. Kése
oldugu icin sakal takar. Basina yiinden ¢oban bashgi giyer.
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Ayaklarinda ¢artk vardwr. Uzun konglu yiin ¢oraplart dizlerine
kadar ¢ikar. Elinde baston bulunur; Yeni Giivey (veni yuli temsil
eder), geng, giirbiiz ve sthhatlidir. Basinda kasket, sirtinda
alacali ipekten yakasiz mintan ve ayaklarinda ¢izme vardir.(...);
Gelin: Gelin elbisesi giymistir. Yiizii makyajlidir. Ananeye gore
oyunda konusmaz.” (El¢in, 1991: 37, 38)
Yeni yilin karsilanmasi ile ilgili oynanan kimi oyunlar, halk takvimine gore yeni
yilin baslangic1 kabul edilen 13 Ocak’ta oynanmaktadir (Izmen; Karadag, 1988: 3.
Bolim). Bu oyunlardan biri de, ellerinde mesalelerle gece vakti Diyarbakir
Yukarikarakoyii’ne giden koyliiler tarafindan oynanmaktadir. Ak sakal takmis, yiizii
karaya boyanmis Kara ile yaninda gelin ve koyliiler muhtarin ya da kdyiin agasinin
kapisina dayanirlar. Kara “Bir kiz kagirmisim. Sen agasin, senin evine gelmisim.”
deyince Aga, igeri buyur eder. Hemen ardindan kizin bagka bir talibi gelir, “Ben
Diyarbakir’dan Kasim. Kizi kacirip buraya getirmisler, bu kiz davast namus
meselesidir” diyerek kizi ister. Aga iceri almaz, engeller. Kiz1 ¢agirir sorarlar, onu
istemedigini sdyler. Bunun iizerine aray1 yapmak i¢in kizin babasi gelir ve olan olmus

zaten, anlagsalim, yiyelim icelim diyerek tatliya diigiin eglencesine gecerler, hep

birlikte halay ¢ekilir. (izmen; Karadag, 1988: 3. Béliim).

Yine Diyarbakir’da, bu kez Serapgiizeli Kdyli'nde oynanan yilbas1 oyunu da
ayni sekilde baslar. Kizi kagiran Kose, Aga’nin kapisina dayanir, Aga’dan baslik
parasi ister. Aga, “Baslik parasi ayiptir. Bizde baslik parasi yok.” diyerek geri ¢evirir
ve “Ama sartlarimiz var. Giires¢ilerimiz var. Adamin varsa giirestir, galip gelene kog
veririz” der. Iki tarafin giirescisi meydanda giiresir ve Ak’mn yerine giiresen Kara
kazanir. Ak yashdir, Kara genctir. Kog gelir, Kara’ya verilir. Davul zurna ile halay
¢ekilerek kutlanir. Dans sirasinda Kose Oliir, dirilir. Dirilmesi de dansla kutlanir

(Izmen; Karadag, 1988: 3. Boliim).

Yeni yilin karsilanmasiyla ilgili, dramatik olmayan bir 6rnek, Karaman’da
cocuklar tarafindan oynanan Dede Oyunu’dur. Koyiin c¢ocuklart tekerlemeler
sOyleyerek yerden cam, porselen vb. parcalar1 toplar. Hemen her mahallede ¢ocuklar,
Dede yaparlar. Duvara dayali olarak kerpigle gévde ve bacaklar yapilarak ¢amurla
stvanir. Cam ve porselen pargalar1 govdeye yerlestirilir. Kdmiirden iki goz, kiiciik bir
kemik parcasindan burun, kiremitten agiz, taslarla kaslar ve dallardan kollar yapilir.

Ayni zamanda pisi @yt da denilen bu zamanda, evlerde pisi yapilir. Yapilan pisilerden
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Dede’nin kollarma takilarak hazirlik tamamlanir. Hava kararinca Dede’nin
omuzlarinda mumlar yakilir ve karsisinda tekerlemeler, maniler sdylenerek oyunlar
oynanir. Bir hafta siiren oyunlarin sonunda her mahalle, bir baska mahallenin
Dede’sini yikmaya gider. (Izmen; Karadag, 1988: 3. Béliim). Yikmadan dnce dua
mahiyetinde maniler sdylenir:

- Arap oglu zindanda ne yapar?

- Un eler kes yapar.

- Kegi ne yapar?

- Tas yapar.

- Tas1 ne yapar?

- Ev yapar.

- Evi ne yapar?

- Dedemin bagina yikar. (And, 2019a: 99)

Bunun {izerine pisiler kollardan ¢ikarilir ve Dede yikilir. Eskinin 6ldiiriilmesi,

gii¢ tazelemeye ve kotiiliikklerden arinmaya hizmet eder:

“Ilkel inanclara gére kétii ruhlar tek insanda toplayip sonra onu
kurban ederek bu ruhlarin etkisinden kurtulmak miimkiin boylece

eski, giinahlart  yiiklenmis olarak oliirken toplumu da
glinahlarindan aritmis olur, mevsimlerin degisimlerini ilahlarin
oliip dirilmeleriyle agiklayan bu olayr temsil yoluyla etkilemeye
calisan inang. Bu ortak ozelliklerden biridir. Yeni yilin baslamasi
bir sélenle kutlanir.” (Izmen; Karadag, 1988: 3. Boliim).

Fotograf 3: Karaman’da oynanan Dede Oyunu’nda ¢ocuklar tarafindan yapilan Dede heykeli.
(izmen; Karadad, 1988: 3. Bélim)
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Bu oyunlar, bircok yerde ritiiel islevini kaybederek eglence i¢in oynanan
oyunlara doniismekle birlikte, halen ritiiel etkisini tagidig1 yorelerde bolluk ve bereket

olacagi inanciyla oynanmaktadir (Karadag, 1978: 31).

“(...) yagdirmaya yonelik ¢ocuk oyunlari;, ¢an sallama, kurt
dolastirma, saya gezmesi, davar ozii, dol toresi gibi ¢obanlara
degin oyunlar; bahar karsilamasi ve bununla ilgili torenler; kis
yarisi ve giin doniimii gibi takvime bagli torenlerdeki oyunlar;
tarim ve cificilikle ilgili oyunlar heniiz kéylii bilincinde islevierini
yitirmemis oyunlardwr.” (And, 1985: 73)

2.2.2.2. Eglence Nitelikli Oyunlar

Bu yonde gelisen oyunlarin bir kismi, ritiiel islevinden uzaklagsmis olmakla
birlikte, temel dramatik unsurlari tasidigir goriilmektedir. Bu calismada odagimiz
dramatik ve ritiiel islevi tastyan koy seyirlik oyunlari olmasi nedeniyle, eglence amagh

oynanan oyunlara kisaca deginilmekle yetinilecektir.

Bu oyunlar bi¢im olarak neredeyse ayni 6geleri barindirdigi halde, sosyal,
kiiltirel ve ekonomik degisimlerin etkisiyle islev olarak farklilagsmistir (Karadag,
1978: 83). Oynanma zorunlulugu yoktur ve istendigi takdirde bu dgelerde degisiklik
yapilabilir. Konu olarak da daha genis bir yelpazeye sahiptir. Ritiieldeki insan-doga
iligkisi yerini giincel konulara birakmistir. Bu oyunlar, ilkel ritiiellerden geliserek
giinlimiize uzanan, ilk bdliimde ele aldigimiz torensel oyunlardan esinlenerek
yaratilmigtir. Torensel 6zelligini kaybetmelerinden dolayr bu oyunlara miistehcen,
kaba sdz ve davranislar girmistir (Ozhan, 1997: 297). Diigiin, bayram gibi 6zel

giinlerde oynanmakla birlikte, herhangi bir zamanda da oynanabilmektedirler.

“(...) Koyliiniin yasama kogullar: gelistikce, dogaya karst biiyii
yapma ihtiyact azaldik¢a, seyirlik oyunlarin amag degistirerek
surdiirildiigiinii  goriiyoruz. Amag¢ artik doga ile barisiklik
degildir. Koylii dogay: biiyii ile etkilemeyeceginin bilincindedir
ama aym aliskanlig, seyirlik oyun ¢ikarma aliskanligini, kendi
yasamini gene daha iyi kilabilmek icin siirdiiriiv. Bu durum,
koyliiniin yaygin bir bicimde kendi tiyatrosunu kendi yagamini
kolaylastirmak i¢in yapabilecegi fikrini ortaya koyuyor. Bu da
tiyatronun isleci konusunda giincel bir yorum getiriyor. Tiyatro:
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tolum yasantisimi  elestirmek, degistirmek, kolaylastirmak,
glizellestirmek i¢in ihtiya¢ duyulan bir sanat dali olmalidir.”
(Karadag, 1978: 99)

2.2.2.2.1. Biiyii, Téren izleri Tasiyan Oyunlar

Oliip dirilme, kiz kagirma, ak-kara catismasi gibi biiyiisel-torensel dgeleri
barindirmakla birlikte ritiiel iglevini yitiren bu oyunlar, eglence amagh
oynanmaktadirlar. Ritiiel 6zellikli oyunlar gibi takvime bagli kalmazlar ancak

genellikle diigiin, asker ugurlama, bayram vb. 6zel giinlerde oynanirlar.

“Inan¢ kaynakli olup giiniimiizde eglence amaciyla oynanan
oyunlar yilin belirli giinlerinde degil, diigiin, bayram gibi ozel
glinlerde  oynanmaktadir. Doganmin canlanmasi, baharin
karsilanmasi, bolluk bereket gelmesi, canlilarin saglikli iiremesi
amactyla yapilan torenlerin birer kalintisi olan bu oyunlar, ¢esitli
nedenlerden dolayr amaglarimi kaybedip eglence amaciyla
oynanan oyunlar haline doniismiistiir. Bigcim olarak pek
degismeyen bu oyunlarda kiz kagirma, 6liip dirilme, 6liip dirilme
arti kiz kagirma motifleri islenmektedir. Hemen hepsinde bir
catisma vardir. Bu ¢atisma iyilerle kotiileri temsil eden giicler
arasinda olmaktadir.” (Ozhan, 1997: 296)

2.2.2.2.2. Giinliikk Yasamdan Beslenen Oyunlar

Rittiel yapidaki koy seyirlik oyunlari, kdyliintin kendi hayatina etki eden doga
olaylarini diizenleyebilmek i¢in oynanirken, ritiiel islevini kaybeden oyunlarda da yine
kendi yasamindan esinlenerek, giinliik yasamini konu alan oyunlar ¢ikarir. Kari-koca
iligkileri, kaynana-gelin iliskileri, evde kalma, kente ve hacca gitmek gibi giinliik
konular tercih edilir (And, 2014: 21). Ayn1 zamanda berberlik, kalaycilik, demircilik,
duvarcilik, eskicilik, kasaplik, degirmencilik, c¢obanlik gibi mesleklerin abartili
taklitleri yapilan oyunlar; tilki, deve, domuz, kopek, kartal, ay1, geyik, kirpi gibi
hayvanlarin taklitleri yapilan oyunlar; bugday, dari, misir ekmek, sulamak, zarar veren
hayvanlarla miicadele etmek gibi tarimsal giinliik problemlerin ele alindig1 tarimla
ilgili oyunlar; halk arasinda anlatilan hikayelerin canlandirildii oyunlari (Ozhan,
1997: 297-299), temelde bu baslik altinda degerlendirmek miimkiindiir.
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UCUNCU BOLUM

3. KOY SEYIRLIK OYUNLARININ ARTAUD’NUN VAHSET
TIiYATROSU UZERINDEN DEGERLENDIRILMESI

Ilkel ritiiellerden gelisen tiyatro diisiincesinin, giiniimiize uzanan yolda birgok
farkli islev ve yontemle ele alinmasi ancak canliligini koruyamamasi ve degerini
kaybetmesi, her ¢agda tiyatro insanlarini bir arayisa yoneltmis ancak her yeni arayis
bir Oncekinin etkisinde kalmistir. Ta ki, diinya savaslarinin patlamasina dek. Bu
boyutta biiyiikk savaslar, insanliga olan inanci sorgulatmistir. Bu dogrultuda bir

anlamda oze doniis diisiincesi yayginlasmaya basladigi goriiliir.

“Nietzsche’ye gore, Euripides ile baslayan bir siiregle birlikte,
Dionysos¢u diirtii tragedyadan kapr digsari edilmis, tragedya
oliirken geriye tragedyanmin yozlasmis bir big¢imi kalmistir. Bu
veni bicim, Dionysos¢u hakikati iletemedigi gibi, Apolloncu
sanatin diissel bicimlerini tiretmeyi de basaramaz. Euripides bir
yandan dramanin temel diirtiisii olan, “baslangi¢sal ve her seye
giicti yeten Dionysos 'u tragedyadan ¢ikarip” atarken, ote yandan
sahneye “giindelik yasamdaki insani”, giindelik ‘“gercekligin
sadik bir maskesini” tasimistir.” (Sozer, 2011: 39)

Campbell, Hristiyan inanci lizerinden yaptig: ritiiel degerlendirmesinde, “kéy
toplumunun ¢evresinde orgiitlendigi ve kimligini onlarla tamimladig: biitiin ritiiel
eylemler bu oliimsiiz kurbanin islevidir ve kismi gerceklestirilisidir.” (Campbell,
1992: 184) yorumunda bulunur. Bu yorum, Islam etkisinde oynanan kdy seyirlik

oyunlarimizin da kdkeninde bulunan mitlerin, gliniimiizde anlam kaybettigi halde

oynanmaya devam etmesiyle Ortiismektedir.

Artaud’nun Vahset Tiyatrosu ile kdy seyirlik oyunlarimizi degerlendirmek
lizere, tiyatronun temel unsurlar1 olan oyun, oyuncu ve seyirci basliklar1 tercih
edilmistir. Giiniimiizde yine bir temel unsur olarak kabul edilen metin ise, ¢calismanin
odak konularindan biri olarak, yeni bir dil arayis1 vurgusuyla, oyun baslig: altinda ele
alinacaktir. Ayn1 zamanda oyunlarin islevi, kostiim, aksesuar, dekor ve makyaj, oyun

yeri ile miizik ve dans unsurlar1 da degerlendirilecektir.
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3.1. OYUN
3.1.1. icerik

Ritiiel 6zelligi tagiyan koy seyirlik oyunlari, amaglar1 ve yontemleri farkliliklar
gosterebilmekle birlikte deg§ismeyen bir ¢atiya sahiptir. Oyunlarin baginda ve sonunda
toplu dans ile kutlama, 6lme ve dirilme, ¢cogunlukla goriilen kiz kagirma ve toplu yeme
Ogeleri temel ¢atiy1 olusturur (Karadag, 1978: 127). Oyun, temsili bir yasanti olmak
yerine, anlik bir gergeklik olma 6zelligi tasir (Candan, 2003: 131, 132). Hayatin
gercekligi icinde halki ilgilendiren meseleleri etkilemek iizere yapilan bu térenler,
Artaud’nun Vahset Tiyatrosu’nun kitlelerin ugras ve kaygilarini, yani, herhangi bir
bireyinkinden ¢ok daha ivedi ve ¢ok daha kaygilandirict olan ugras ve kaygilari konu
edinecegi (Artaud, 1993: 77, 78) ilkesiyle ortiisiir. Sonucun tiim koy halkini
etkileyecek olmasi nedeniyle de tiim koy halki tarafindan katilim saglanmalidir.
Bolluk bereket isteyen koylii halki, bunun gergeklesmesi i¢in bu térenlerin yapilmasi

gerekliligine inanir.

“Ritiielin belli sonuglar dogurabilecek kendine ait bir giicii
olduguna inantlir.” (Birkiye, 2007: 44)

Yapilmazsa ugursuzluk getirecegi, bereket olmayacagi inanci, ritiiel eylemini bir
bakima tehlikeli bir unsur durumuna getirmektedir. Bu durumu, Artaud’nun tehlike

yorumuyla bagdastirmak miimkiindjir.

“Gergek tiyatro her zaman bana, tehlikeli ve dehsetli bir eylem
olarak goriinmiistiir. (...) Soz konusu ettigim eylem, insan
bedeninin, organlar: ve tiim maddesel ozellikleri bakimindan
gergek bir doniigtime ugratilmasina yoneliktir” (Artaud, 1995:
15)

Koy seyirlik oyunlari, kaynagini gelenekten alir. Ornegin, Erzurum Hins,
Sahverdi Koyii’nde yapilan Kockatimi téreni i¢in bir kdylii, bu térenin neden yapildigi
sorusuna “Ben gordiigiim gibi dedelerimle kattim, babamla kattim, simdi ¢cocuklarimla
katarim” (Izmen; Karadag, 1988: 2. Béliim) seklinde cevap verir. Sivas’in Zara,
Gilimiiscevre Kdyii’nde ise ayni sorunun cevabi: “Bulgur toplariz yag toplariz pisirir
halkt davet ederiz senlik olsun diye. Biiyiiklerimizden boyle gordiik, gelenektir bu”™

(Izmen; Karadag, 1988: 2. Béliim) seklindedir. Bu inang, i¢i bos bir eglence olmamasi
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ve hayati ihtiya¢ duyulmasi yoniiyle Artaud’nun tiyatrodan bekledigi bir 6zelliktir.
Koylii, bir sonuca ulasmak i¢in bir eylem gerceklestirmeyi tercih etmistir. Ritiiel
seklinde gerceklestirilen bu eylem, “kendine sikinti, ¢ile ¢ektirme, canliliga gegici bir
donem ara vermedir. Bu yoldan donem sonunda yasamin sona erisiyle, gelecek dénem
icin giiven saglamadir: Orug, perhiz, doviinme, aglama, uluma, agit” (And, 2019b:

17,18) gibi sikint1 ve ¢ile cekme yontemleriyle esdegerdir.

Artaud’nun Vahset Tiyatrosu ile tasarladigi diisiince bu noktada apagik
gorilmektedir. Sikint1 ve ¢ile ¢ekerek ddiin veren insanlar arinmakta ve giiglenmekte

boylece yeni bir kimlik kazanmaktadir.

“(...) oliim bir vahsettir, yeniden dirilis bir vahsettir, giizellige
doniisiim bir vahgettir.” (Artaud, 1993: 91)

Artaud’nun bu ifadesinden yola ¢ikarak, Vahset Tiyatrosu diigiincesini ele
alirken vurguladigimiz kurban olgusuyla karsilasiriz. Koy seyirlik oyunlarinin 6liip-
dirilme 6gesiyle karsilanabilmekle birlikte, ¢alismanin vurgusu, Artaud’nun vahget
kelimesiyle ifade etmek istedigi unsurun dogrudan kdy seyirlik oyunlarmin kendi

oldugu yoniindedir.

Inan¢ kaynakli oynanan oyunlardan, bir nevi ibadet unsuru sayilabilecegi
gerekgesiyle ciddiyet beklenebilir. Ancak bu inang, komedi unsurunu etkilemez. Her
ne kadar yapilmasi gerekli goriilse ve saygt duyulsa da “Ritiiel hem ciddi hem de

eglencelidir.” (Turner, 1982: 35) ifadesini destekler nitelikte bir durus sergilenir.

“Ne kadar torensel olursa olsunlar, kendilerini yenilemeleri,
glinliik espri ve olaylarla bezenmeleridir. Bunlarin iginde en az
degisiklige ugrayan yagmur dualari ve hastalik tedavileri igin
yvapilan biiyiilerdir. Zaten igin igine seyirci girdiginden ve
oyunlarin seyirciyle en ¢ok aligverisi oldugundan, oyunun kendisi
yeni seyler katmasa bile seyirci kendi etkisiyle oyuna ister istemez
yon verecektir.” (Karadag, 1978: 38)

Her zaman ritiiel ve bliyii vurgusu olmasina ragmen, Artaud’nun tiyatrosu da
hicbir sekilde mizahsiz degildir. Nitekim Artaud’nun anarsi yoluyla bir duyarlilik
kusuru olarak diisiindiigli mizah unsuru, beklenen seylerin sirasini alt iist eden

uyumsuz unsurlarin yan yana gelmesi, teatral yaratimlarinin kendine 6zgl siirsel

havasinda énemli bir rol oynamaktir. Ornek olarak, bir Marx Brothers filminden bir
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sahneden alint1 yapar; giizel bir kadin1 6pmek iizere oldugunu diisiinen bir adam,

aniden kendini kollarinda bir inek tutarken bulur (Esslin, 1976: 85).

Oyunlardaki komedi unsurunu, giilmenin rahatlatict iglevi {izerinden
degerlendiren Ezgi Metin Basat, “birlikte giilen kisilerin sayist en az iki bile olsa orada
ortak bir iletisim olugur.” (Metin Basat, 2014: 105) diisiincesini vurgular. Artaud ise
birlikte giilme ortak eyleminin, fiziksel ve anarsik ayristirict giiciinii yitirdigini ifade

eder:

“Cagdas tiyatro ¢okiis icindedir, ¢iinkii bir yandan ciddilik, 6biir

yvandan da giilme duygusunu yitirmigtir. Cuinkii, ciddilikle,
apansiz ve dokuncall etkenlikle sonug olarak tehlikeyle baglarini
koparmistir.” (Artaud, 1993: 38)

3.1.2.  So6z ve Eylem

“Imgelerin ve hareketlerin birbirleriyle oértiismesi sonucu,
nesnelerin, sessizliklerin, haykiriglarin  ve ritimlerin  gizli
uyusumlariyla, artik ana maddesi sozciikler degil de gostergeler

’

olan gercek fiziksel bir dilin yaratiimasina ulasilacaktir.’
(Artaud, 1993: 109)

Arastirmacilar tarafindan seyredilen oyunlarin bazilar1 yaziya aktarilmis olsa da,
koy seyirlik oyunlarin birgogunda — konularina ve oynanma nedenlerine gore, yillarin
getirdigi deneyimlerle sabitlenen belli bir kalib1 olmakla birlikte — yazili bir metni
bulunmamaktadir. Oyunlar, rol alan oyuncularin ve seyircinin tepkileriyle sekillenir.
Ancak oyun i¢inde sdylenen belli kaliplar, tekerlemeler ve tiirkiiler degismez. Bunlar
bazen anlasilmasi gii¢ kaliplagsmis sozlerdir ki torensel yapida eylem, s6zden daha
onemlidir. (And, 2019b: 23). Yazili bir metne bagh kalinmasa da temel bir gati altinda
sahnede yorumlanan bir diyalog siireci so6z konusudur. Ancak bu diyaloglar
vazgecilmez bir énem tasimaksizin degisebilir. Onemli olan eylemdir, diyaloglar,
zorunlu eylemin gergeklesmesi; 6liip dirilmenin, kiz kagirmanin, ak-kara ¢atismasinin

yasanmasi i¢in vardir.

Bu oyunlarda degisime ugramayan sozler, tekerlemeler ve tiirkiilerdir. Ancak

buradaki sozciiklerin bir¢ogu da gilincel anlamini yitirmis, sorgulanmaksizin sdylenen,
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anlami diisiiniilmeyen bir noktaya vararak, bir anlamda dua 6zelligi kazanmistir. Artik
Oonemli olan sdylenen kelimeler degildir. Diisiiniince mantikli gelmeyecek ciimlelerdir
belki ama Onemli olan ne sOylendigi degil, sdylenmesi gerektigi, sOylendiginde
gerceklesecegine inanilan seylerdir. Bu hususta Artaud’nun sozciiklerin kullanimu ile
ilgili, “séziin Bati'va ézgii kullanmimlarini terk ederek sozciikleri biiyii dualarina
doniistiirme” talebiyle ortiisiir (Artaud, 1993: 80). Bu dil, mantikl1 s6zlerin 6tesinde
bir anlam ve etki kazanmistir. Ornegin, Saya Gezme torenlerinde koylii, torenin

kendinin duanin yerini aldigini ifade eder; eylem soziin yerine gegmektedir:

“Koyunlarimiz ikiz ¢iksin diye yapariz. Cogunlukla ikiz ¢ikar,
dual oldugu takdirde, bu dua yerine gecer.” (izmen; Karadag,
1988: 2. Boliim)

Saya Gezme oyunlarinda kap1 kap1 dolagilarak yemek toplanir ve bu yemek oyun
sonunda topluca yenir. Bu sirada yorelere ve oyunlara gore farkliliklar olmakla birlikte
ayni amaca hizmet eden maniler, tekerlemeler sdylenir:

“Ey hayadan hayadan
Yilan bagar gayadan
Acimizdan degil amma

Adat galmis sayadan”

(Karadag, 1978: 44)

Hasat sonu stikretmek icin Ekin Kurtarma Duast ad1 altinda oynanan, Nevsehir
yoresine ait bir seyirlik oyunda herkesin bir agizdan dua ettigi goriiliir:
“Bismillahirrahmanirrahim.
Aksama hérmet
Sabaha niyet
Kolumuza kuvvet
Duamiza devlet
Kesemize bereket
Kor Seytan’a lanet
Bir daha lanet
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Bir daha lanet

Verelim Muhammet Mustafa’ya salavat
Verelim Muhammet Mustafa’ya salavat
Yazin ekerler ekini

Giiziin keserler kokiinii

Muhammet Mustafa onun vekili

Verelim Muhammet Mustafa’ya salavat”

(Karadag, 1978: 76)

Koy seyirlik oyunlarinda canlandirilan 6liip-dirilme, kiz kagirma, ak-kara gibi
dramatik 6geler ise, bir tiir gostergedir. Goriinenden farkli bir anlamu isaret eder. Yine
ayni sekilde Saya Gezme ritiielinde, dogacak olan kuzunun disi olmasi isteniyorsa,
Kockatimi téreninde kogun tizerine kiz ¢ocugu, erkek olmasi isteniyorsa erkek cocugu
bindirilmesi de, “disi olsun” veya “erkek olsun” denerek sozlii olarak dilemek ya da
dua etmek yerine, gosterge niteligi kazanan eylemler tercih edildigi goriiliir. Bu
tercihin temelinde, eylemin, metinden 6nce var oldugu (Nutku, 1972: 76), taklidin

kokendeki iglevselligini buluruz:

“(...) dramui, is ve hareket araciligiyla yapilan her temsili
kapsayacak derecede genis anlamda kullanacak olursak, taklit
sanatlarimin ilk hali olarak saymak gerekir. Resim veya harfler
kullanilarak yazimin icat edilmesinden dnce de stiphesiz dram
vardi. Diisiincenin disavurulmas: bakimindan is ve hareket
sozden daha eskidir.” (Yrjo Hirn’den aktaran: Sevengil, 2015:
15)

Sonugta tiyatro, eylemle yasar. Insan-yasam iliskisinden beslenir. Giiciinii
yasayan insandan alir. Anlatimi, yasayan insan araciligiyla saglar. Fiziksel eylemler
ile gerceklestirilmek istenen iletisim, seyirci ile dolaysiz bir etkilesimi ve

biitiinlesmeyi saglar.

“Tiyatronun iglevsel bir sanat olmasinin nedeni yasamla bu stk
iliskisidir. Etkenligini ii¢ ozelliginden alir: a) Anlatim aracimin
oyuncu, yani yasayan insan olmasi, b) Birka¢ asamada olusmasi
ve seyirci ile biitiinlesmesi, c¢) Devingen bir sanat olusu. (...)
Tivatro bir devinim sanatidir. Insam eylemi icinde gosterir.
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Yasamin devingenligini yansitir. (...) Siirekli bir akis igindeki
yasamimizi bu akisa paralel bir eylem icinde gosterdigi i¢in daha
canli, daha dogru gériiniir. Devinim, etkinligini arttirir.” (Sener,
1993: 70)

Hasibe Kalkan Kocabay’in ifadesiyle, “Diinyamizda Apolloncu akil yoluyla
aciklayamadigimiz Dionysos¢u bir yan vardir”. Insani, yalmzca diisiinme yetisiyle
ele almak, esas olarak duyular1 araciligiyla dis diinyay1 ve kendi varligini algilayabilen
ve icgilidiisel tepkiler gosterebilen bir varlik olmasi gercegini geri plana itmektedir

(Kalkan Kocabay, 2008:126).

“Insamin tiim eylemlerini ve diisiincelerini, dolayisiyla da dilin
olusumunu etkileyebilen, aklin diginda insanda var olan ve Tiilin
Aksin’in ‘dil disi sessiz isaretler’ olarak adlandirdig: isaretlerin
anlamliligr higce sayild. (...) Antik ¢agda tohumlar: atilmis olan
ve felsefeyi ortaya ¢ikartmis olan bu diigiince bi¢imi, postmodern
diistintirlere gore koksiiz bir dil ve diisiince anlayisiyla yer
degistirmeliydi.” (Kalkan Kocabay, 2008:126)

Artaud, tiyatronun 6ziine donebilmesi ve eski islevini yeniden kazanabilmesi
icin akli ve mantigi temsil eden Apollon’a sirt g¢evirerek, Dionisos’un tiyatroya
donmesi gerektigini 6ne siirerek, ilk kez tiyatro diisiincesini tiimden etkileyecek
fikirlerini ortaya atmistir (Birkiye, 2007: 77). Bu fikirlerinin temel vurgusu, iletisimde

yetersiz kalan s6zli dilin yerine gegecek olan nesnel bir dil var etme gerekliligidir:

“Sozciik dilinin olast en miikemmel dil oldugu kesin bir bigimde
kanmitlanmis degildir. Ve 6yle goriiniiyor ki, her seyden once
doldurulmasi gereken bir uzam ve bir seylerin olup bittigi bir yer
olan sahnede, sozciiklerin dili yerini, nesnel goriintimiiyle bizi
aminda ve en 1iyi etkileyen gostergeler diline birakmak
zorundadir.” (Artaud, 1993: 94)

Baz1 kdy seyirlik oyunlar1 6rnekleri ise, Artaud’nun etkilendigi Bali gosterisiyle
benzer sekilde geliserek, sozsiiz, sadece miizik ve dans esliginde oynanan oyunlardir.
Ornegin, Corum, Sungurlu ilgesinde, kapali bir odada, yeni yili karsilamak icin
oynanan Kamali Oyunu’nda hi¢ sozcilik kullanilmaz. Sadece basina ortii baglayarak
gelin kiligina giren erkek odanin ortasinda yere ¢okmiistiir. Elinde kama olan erkek,
gelinin etrafinda donerek, ¢oke kalka oynar. Elindeki kamay1 kaldirip indirerek bir

anlamda gézdag: verir. Sonunda gelini yerden kaldirir ve topluca halay ¢ekilir. (Izmen;
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Karadag, 1988: 3. Boliim). Bu oyunda sadece gostergelerden faydalanilir. Koyli igin,
yapilan her eylemin, her jestin anlami agiktir. Sozciiklere gerek duyulmaksizin,
odadaki uzam eylemle doldurulur. Bu anlamda, Artaud’nun savundugu ideal dil bir

anlamda yakalanmus olur:

“Gosterge dili, Dogu'da konusma dilinin iistiinde tutulur ve
biiyiilii ivedi giice sahip oldugu kabul edilir. Onun yalnizca zihne
degil, duyulara da seslenmesi ve duyularla, tiimiiyle devinim
durumundaki duyarliligin en zengin ve en verimli bolgelerine
ulagmasi istenir.” (Artaud, 1993: 104, 105)

Artaud, Vahset Tiyatrosu diislincesini gerceklestirme deneyi olarak sahneledigi
Cenci oyununun reji notlarinda, oyunda sembolik jestler bulundugunu, ¢iinkii bir
jestin, bir kelime kadar sembolik olabilecegini ve hiyeroglif anlami tagiyabilecegini
belirtir (Artaud, vd. 1972: 107). Ornegin, oyunun basinda yer alan ziyafet sahnesinde
oyuncularin stilize bir sekilde hareket etmesini ister ve buna bagl olarak soylu rolii
oynayan oyuncularin her birinin bir hayvan gibi davranmasini ve sesler ¢ikarmalarini

ister (Artaud, vd. 1972:110).

Artaud’ya gore ses ve 151k da jestler gibi dilin bir pargasidir. Oyunu, dile hizmet
eden biitiin bir beden olarak degerlendirmekte ve bu unsurlardan herhangi birinin
ihmal edilmesinin, bedeni temel bir organdan mahrum edilmesi demek oldugunu ifade
etmektedir (Artaud, vd. 1972: 97). Bu diisiinceden yola c¢ikarak koy seyirlik
oyunlarinda sesin, dile ve amaca hizmet ettigini goriiriiz. Oyun sirasinda yapay efekt
de kullanilmamaktadir. Agact kesen baltanin sesini, arinin sesini vb. oyuncu agzi ile
yapar (Karadag, 1978: 142). Artaud’nun 6ngdrdiigii tiyatroda aktif bir sekilde efekt
kullanilmaktadir ancak ayni zamanda olusturmak istedigi yeni sahne dilinin yerine
gecebilmesini de oOne siirer. Ses, 151tk ve diger teknik araclar metnin hizmetinde
olmaksizin, kismen metnin yerini almahdirlar. Eylem, ¢igliklar, homurdanma, inleme,
i¢ cekmeler, havlamalar gibi insan sesiyle gili¢lendirilmelidir (Bermel, 1997: 6).
Boylece metne baglihigi kirmak ve eylemle diislincenin dolaysiz biitiinliigi ile
olusturulacak bir dil yaratmak miimkiin olacaktir (Artaud, 1993: 79). Bu dil, jestlerin

davraniglarin ve gostergelerin dilidir.
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3.1.3. Oyun Yeri

Aysin Candan’n ifadesiyle, “Teatron, Grekge’de “seyir yeri” anlamina gelir.
Bundan yola ¢ikarak tiyatro sanatinin Greklerde oncelikle géze seslenen bir sanat dali
oldugu varsaymmni tiiretebiliriz” (Candan, 2010: 109). Giiniimiize dek sahne diizeni
de tiyatronun islevi ve yontemi gibi farkli bicimlerde sekillenmistir. Ozellikle ilkel
yapidaki gosterim ve seyir alani biitiinliigi zaman i¢inde bozulmus, eylemi
gerceklestiren ile seyreden arasina mesafe konarak bir illiizyon yaratma egilimine

yonelinmistir.

“Tiyatro tarihi boyunca izledigimiz degisimlerde bu sanatin kimi
kez eyleme, dolayisiyla gorsellige, kimi durumlarda ise konusulan
sozlere yani isitsellige ve diisiinsellige yonelik oldugunu
gozleyebiliriz. “Ilkel” torensel tiyatrodan farkli bir estetige gecis,
tiyatro sanatimin agik havadan kapali mekanlara gecmesiyle
gerceklegmistir. (...) oyunlarin kapali mekana girmesi, tiyatro
estetiginin en temel kategorilerinden biri olan oyun-seyir
diyalektigini sabit, degismez swmirlar icine yerlestirmistir.”

(Candan, 2010: 109).

Tiyatronun modern sahne diizeni bir yana, kOy seyirlik oyunlarinda seyirci ile
oyuncuyu keskin bicimde ayiran gerceve sahnenin aksine, seyirci ve oyuncu fark
etmeksizin tiim koy halkinin i¢ ice olmasini saglayan meydanlar ve sokaklar oyun
yerleridir. Oyunlar seyircinin gevreledigi bir alanin ortasinda oynanmanin yani sira,
sokaklar1 gezerek de oynanmaktadir. Aydinlatma i¢in yapay 1siklar kullanilmaz, giin

151g81n1n olmadig1 zaman bir ates yakilarak aydinligindan faydalanilir (Karadag, 1978:
137).

“Oyunlar, koylerde, acik ve kapali olmak iizere iki yerde
oynanirlar. Her iki yerin de fazla birer hususiyeti yoktur. Agik ve
giinesli havalarda, yagmur ve sogugun rahatsiz etmedigi, mutedil
gecelerde koyiin diiz, ¢imenli veya taslik olmayan bir meydana ile
harman yerleri, avlulari, damlar: ve bahgeleri oyun yerini teskil
ederler.

Kapali yerler ise, varlikli kimselerin genis odalari ile hayatlardan
ve koy odasindan ibarettir. (...) Yagmurlu, karli ve soguk

glinlerde bu giinlerin gecelerinde koy halki  buralarda
toplanirlar.” (El¢in, 1991: 75)
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Bu diizene gore agik havada, meydanlarda oynanan oyunlarda seyirciyi tim koy
halki1 olusturur. Oturma diizeni olmayan bu alanlarda seyirci genellikle ayakta izlerken,
yere, algak duvarlara veya yaninda getirdigi kilimi serip oturarak da izleyebilir. Kapali
yerlerde oynanan oyunlar ise, alanin genisligine uygun sayida katilimci ile gergeklesir

(Elgin, 1991: 80).

Artaud’ya gore ise modern tiyatro salonlari yerine hangarlar, depolar tiyatro

sahnesi olabilir. Dort duvar arasinda oynanan oyunlarda ise:

“Salonu, iizerinde hi¢bir siis bulunmayan dort duvar
cevreleyecek, izleyiciler bu mekanin ortasinda, sabit olmayan
sandalyelerde oturacaklar, boylece de ¢evrelerindeki eylemi
izleyebilme olanagini bulacaklar. Geleneksel anlamda bir sahne
olmadig icin, eylem salonun her yerine yayuabilir.” (Kesting,
1982: 122)

Koy seyirlik oyunlari, gerek meydanda gerekse sokak sokak gezilerek
stirdiiriilmesi diizeninin, Artaud’nun tiyatro diisiincesiyle bir noktada Ortlistigii
goriilmektedir. Artaud’nun Vahset Tiyatrosu’nda "Seyirci ortadadwir ve gosteri
kendisini ¢evreler” (Artaud, 1993: 73). Koy seyirlik oyunlarinda aksi bir diizen s6z
konusu olsa dahi — gosteri ortadadir ve seyirci oyun alanini ¢evreler — amag ortaktir:

seyirci ile oyuncu arasindaki mesafeyi kaldirarak organik biitiinlikk saglamak.

3.1.4. Dekor, Kostiim, Aksesuar, Makyaj

Koy seyirlik oyunlarinda, modern tiyatrolarda karsilastigimiz bir dekor anlayisi
yoktur. Oyunun oynandigi alanda bulunan her sey dekor olarak degerlendirilir.
Ornegin, kapali yerlerde oynanan oyunlarda ev, her seyiyle oyunun pargasi

olabilmektedir:

“Halicilar oyununda, koye halt dokutmaya gelen aga, malzemeyi
bir ata yiikler. Yaminda halici kizlar oldugu halde oyun
oynanacak eve gelir. Kapyt c¢alar. Ev sahibi kapiyi acgar.
Selamlagsirlar; aga yiikiinii indirir. Atin1 ev sahibine teslim eder.
Sonra tezgahi kizlarla birlikte odaya tasiwrlar. Oyun icabi
oyuncular kapidan girip ¢ikarlar. Koy meydanindan gelen dellal,
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pencerede bekleyen agaya istedigi bilgiyi sokagin bir késesinden
bagira bagira duyurur.” (Elgin, 1991: 76)

Artaud’nun tiyatro diigiincesinde ise dekor yerine oyuncular bu gorevi istlenir.
Dev nesneler, dile hizmet edecek sekilde sahnede olmali ve her biri, ifadenin somut

yanini vurgulayacak ozellikte olmalidir.

“(...) on metre boyundaki mankenler, insan boyunda miizik

aletleri, bigimi olan ve ne amagla yapildig1 belirsiz nesneler
yeterli olacaktir.” (Artaud, 1993: 84)

Fotograf 4: Trakya’da kullanilan dev 6kiiz maskeleri. (And, 1985: 152)

Artaud’ya gore tiim sahne unsurlari, sembolik gostergeler araciligiyla ifadeyi
kuvvetlendiren, dilin bir pargasi olarak yer almalidir. Cenci oyununda 6liim igin yesil,
kotii 6liim i¢in sar1 renklerin sembolik kullanimindan 6vgiliyle bahseder (Artaud, vd.
1972: 107). Eklemli dil gibi, dekora da tamamen karsi1 ¢ikmamakla birlikte kullanim

amaci ve seklinin anlatimin bir parcasi olmasi gerektigini savunur.

Koy seyirlik oyunlarinda 1s1k gereksinimi ise, meydanda yakilan biiyiik bir ates
veya gaz lambalariyla karsilanir. Kapali yerlerde oynanan oyunlarda ise gaz lambasi,
mum ve ocak atesi kullanilabilmektedir (Elgin, 1991: 76). Yapay dekor ve 1sik
kullanilmaksizin, oyunun oynandigi alan dekor ozelligi tasimakta iken, dekorun
aksine, kostiim ve kullanilan aksesuarlar 6nemli birer unsurdur. Kilik degistirmek i¢in

tam bir illiizyon yaratmak ¢abas1 olmaksizin, gercek, giinliik nesneler kullanilir. Kadin
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kiligina girmek i¢in bagortiisii, entari erkek kiligina girmek i¢in bir kasket veya yasliy1

oynamak i¢in koyun postundan sakal takmak yeterlidir (Karadag, 1978: 139).

“Seyirlik oyunlarin kostiimleri, tiimiiyle gostermeci olarak

kullanilir. Képek kiligina girmek icin bir kuyruk takmak yeterlidir

yva da koyun olmak igin, beyaz bir koyun postu altina girilir

sadece. Eskiya, dag adami kihigina girmek icin ceketlerini ters

giverler ya da bekgi, jandarma olmak igin giinliik giysileri iizerine

kalin bir kemer, bir tiifek yeterlidir.” (Karadag, 1978: 139)
Artaud’nun tiyatrosunda giinlilk; modern kostiimler tiyatrodan c¢ikmali ve

kostliimler, ilkel ritiiellerdeki islevine hizmet etmelidir. Vahset Tiyatrosu L

Bildirgesinde bu konudaki ifadeleri sdyledir:

“Kostiimler konusunda, her oyunda ayni olan tekdiize tiyatro
kostiimii olabilecegini aklimiza getirmeden, modern kostiimleri
kullanmaktan olabildigince ka¢inilacaktir, bunu eski karsisinda
putperestce ve batilca zevk aldigimizdan soylemiyoruz, artik su
apagik ortadadir ki, dinsel amacla yapilmis binlerce yillik bazi
kostiimler, bir devre ait olmus olsalar da, kendilerini yaratan
gelenekleri anmistirmalarimdan dolayt bir giizelligi ve biiyiileyicCi
bir goriiniisii korumaktadirlar”. (Artaud, 1993: 84)

Ezgi Metin Basat’in Saya Gezme oyunu ile Artaud’nun tiyatrosunu kiyasladigi
calismasinda yer alan ifadesiyle, “Saya gezme oyuncularimin kostiimlerine
bakildiginda oyuncunun bedeninin degisimi ve kendi bedenini sembolik bir ifadeye
doniistiirdiigii goriilmektedir” (Metin Basat, 2016: 68). Artaud nun ulagmak istedigi

hiyeroglif dil, kostiim, makyaj, aksesuar gibi her tiirlii unsurla meydana gelmektedir

Konuya, gelenege ve kdyliilerin imkanlarina gore sekillenen aksesuar, her sey
olabilir. Kullanilan aksesuarlar ise gercek tiifek, tabanca, ceki¢, kahve fincan
olabilmekle birlikte, tiifek yerine sopa, kahve yerine tas parcasi gibi aksesuarlar da
kullanilabilmektedir (Karadag, 1978: 141). Ornegin, Kayseri’de hasat sonu igin
oynanan O/ii Oyunu’nda Olii’niin tiim viicudu, kefen yerine beyaz kumasla sarilmakta,
yiizii, agz1 ve gozleri agik kalacak sekilde hamurla kaplanmakta, sogan ile disleri

yapilmaktadir.
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Fotograf 5: Olii Oyunu icin Olii’niin hazirlanmasi sirasinda burun ve géz deliklerinin acilmasi
ani ve adiz icin kullanilan sogan. (izmen; Karadag, 1988: 10. Béliim)

Makyaj ise olanaklar dahilinde, vurgulanmak istenen hususlar dogrultusunda
yapilmaktadir. Kara i¢in komiir, tencere karasi, is kullanilirken, ak i¢in un kullanilir

(Karadag, 1978: 143).

“Koylerde yiiz yapma isinde koémiir, kémiir tozu, kara veya
kirmizi boya, kurum, is, tencere karasi, un, sakal ve biyik i¢in yiin
kullaniliyor. Arap adi ile yaygin oyunda yiizii ve biitiin viicudu
karalanmis adam ‘arap’1 temsil eder. Arap biyik ve sakal da

takar. Biyik ve sakal igin kullanilan yiin kara boya ile boyanmir.”
(El¢in, 1991: 77, 78)

\

Fotograf 6: Sivas’in Giimiisgcevre Kéyii’'nde Saya Gezme oyununda post giyilerek ve dal
veya boynuz kullanarak yapilan hayvan kostiimleri. (izmen; Karadad, 1988: 2. Béliim)
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Sivas’in Glimiiscevre Kdyii’'nde oynanan Arap oyununda, Arap’in yiizii komiirle
karartilir. Neden yiiziinii karaya boyadigi soruldugunda ise “evelden gordiigiimiize
gore Arap’t boyle yapmuslar, biz de boyle giyindik” cevabini verir. Degirmenci
roliindeki Ak’in ise yiizii unla beyazlatilmis, beyaz sakal takilmis ve gobegi
doldurulmustur. Gelin roliindeki erkekler, kadin giysileri giymistir. Tilki, Kurt, Ay,
Geyik gibi hayvanlar1 canlandiran koyliiler ise {iistlerine hayvan postu giymis,
baslarina dallardan boynuz takmislar, viicutlarina ¢anlar takmislardir. Ayni1 oyunda
gorev alan Kolsuz (ibis), ise bir korkulugu andiracak sekilde, omzunun iizerinden iki
yana uzayan bir tahta iizerine iistiinii giymis, yiizii unla beyazlatilmistir. (Izmen;

Karadag, 1988: 2. Boliim)

Oyunlarda canli hayvanlar kullanildigi gibi (kurban verme veya kog-koyun
stisleme seklinde), kdyliiniin temin ettigi malzemelerden yapilan ve kdylii tarafindan
taginan hayvanlar da canlandirilir. Saya Gezme oyunlarinda koyunlar kullanilirken,
Deve Oyunu’nda merdiveni hali, kilim, sepet vb. malzemelerden yapilan deve, iki

kisinin omuzlarina almasiyla deve formu verilerek kullanilir (Elgin, 1991: 76).

Fotograf 7: Sivas’in Giimiisgevre KGyii’'nde Saya Gezme oyununda kullanilmak iizere
hazirlanan deve basi. Oyun sirasinda, iki kisinin kilimler altinda gizlenerek deve formu
verilecegi sekilde tasinacak. (izmen; Karadag, 1988: 2. Bélim)

Koy seyirlik oyunlarinda kostiim, aksesuar ve makyaj ogeleri, Artaud’nun
Vahset Tiyatrosu diisiincesiyle neredeyse birebir uyugsmaktadir. Dev hayvan bagliklari,
amaci disinda kullanan giinliik esyalarla ve dogal malzemelerle olusturulan kostiimler

(0ltinlin yiizlinii yufkayla sarip, agzin1 soganla yapmanin olusturdugu tirkiitiiciiliik;
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hayvan kiligina girmek igin gercek hayvan postu giymek gibi), yiiziin ak ya da karaya
boyanmasinin igerdigi anlamlarin olusturdugu gostergelerle yaratilan canli

hiyeroglifler meydana getirilmektedir.

Fotograf 8: Olii Oyunu’nda yufka ile mask yapilan Olii. (izmen; Karadad, 1988: 10. Bélim)

3.1.5. Miizik ve Dans

Koy seyirlik oyunlarinda miizik ve dans, toplu yapilan eylemler olarak oldukg¢a
onemlidir. Her oyun, yore ¢algilarinin ve ezgilerinin hakim oldugu miizik esliginde
yapilan toplu dansla bagslar ve biter. “Basta ve sonda oyuncu ve seyircinin birlikte dans
etmesi hem 6z hem bigcim agisindan onemli bir etki giictidiir” (Karadag, 1978: 144).
Oliim igin ag1t yakilirken bir anda dans etmeye gegilebilir. Dans, bir ifade bigimi olarak

onemli bir unsurdur.

“(...) oyundan sonra topluca cesitli halk oyunlari -danslari-
oynaniyor ve ev ev dolasilmaya baglaniyor. Saya gezmenin en
onemli ozelliklerinden biri olan bu yiyecek toplama ve toplu
yeme, oyunun son béliimiidiir. Calgicilar, oyuncular ve seyirciler,
yoresine gore koyiin tiim evlerini ya da sadece siirii sahiplerinin
evlerini sirayla geziyorlar yiyecek toplamak icin. Her evin
ontinde maniler soyleniyor, oyunlar ¢ikariiyor, halk oyunlar
oynaniyor. (...) Maniler oyuncular tarafindan ezgili ya da ezgisiz
olarak kapt onlerinde séyleniyor.” (Karadag, 1978: 44)
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Fotograf 9: Dirilme sonucu kutlama amaciyla yapilan toplu dans-halay érnegi. (izmen;
Karadag, 1988: 2. Béliim)

Miizik ve dans, bu oyunlarin ayrilmaz bir pargasidir. Cogunlukla davul, zurna,
darbuka, tef, saz, gibi calgilar kullamlmakladir (Ozhan, 1997: 302). Artaud’nun
tiyatrosunda da ses onemli bir yerde bulunur. Izledigi Bali tiyatrosundan etkilenen
Artaud, miizigin ve sesin titresimlerinin giicinii vurgular. Eski ve unutulmus
enstriimanlarin kullanilmasi veya tamamen yenilerinin icat edilmesi gerekebilir,

bunlardan bazilar1 'tahammiil edilemeyen sesler' iiretebilmelidir (Esslin, 1976: 85).

Kimi oyunlar ise yalnizca miizik ve danstan meydana gelmektedir. Bu
calismada, dramatik 6zellik tasiyan koy seyirlik oyunlar1 kapsaminda, halk danslari
olarak da degerlendirilebilmeleri yani sira, dramatik anlatiya sahip s6zsiiz oyunlara da
deginilecektir. Ornegin Koyulhisar yoresinde oynanan Saya Gezme oyununda &liip

dirilme unsuru, sézsiiz olarak toplu halay ¢ekilirken gerceklesmektedir:

“Bu oyunda oliip dirilen Tilki’dir. Gelinlere satasti diye gelin
sahibi tarafindan éldiiriiliir. Oliim nedeni kadindir. Yani ¢iftlesme
ve tireme semboliidiir. Dirilme ise, agiza verilen yemisle, iiriinle
gerc¢eklesiyor ve sevingle karsilaniyor. Bunun tepkisi olarak da
toplu dans daha bir cosku ile yapiliyor ” (Karadag, 1978: 43)

So6zsliz, miizik ve dans ile oynanan oyunlarda hayvan taklitleri ile ekin
hareketlerinin taklitleri ile olusan izleklere rastlanir. Hayvan taklidi oyunlar ig¢in,
“Mus, Bingol, Bitlis gibi illerimizde oynanan “Kartal” oyunu, Diyarbakir’da oynanan

“Kurt kuzu” oyunu gibi daha pek ¢ok oyun drnek olarak verilebilir.” (Ozhan, 1997:
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302). Nurhan Karadag’in Malatya’nin Arapgir ilgesinde yapilan “Bagbozumu
senlikleri”nde (1971) saptadig1 “Kartal Oyunu” soyle ger¢ceklesmektedir:

“Kartal Oyunu, kartalin daglarda les yemesini yansilar. Oyun
yerinin ortasina bir koylii yatar, iizerine eski caputlar ya da
kagitlar ortiiliir. Davul, zurna, kartal oyunu havasini ¢alar. Diger
koyliiler kartal gibi durum alirlar. Ayaklar: tizerine ¢omelirler,
kollar iki yana tam olarak agiktir, kartal kanatlar: gibi. Boyun da
gaga gibi 6ne uzatilir. Ritmi, ¢ift ayakla ya da tek ayakla alarak
kollarla birlikte alarak hareket ederler. Aralarda stirekli olarak
kartal sesleri ¢cikaririar.

Once iki ii¢c kartal ritmik hareketlerle, bacaklar: ve belleri
tizerinde yaylanarak lesin etrafinda dénerler. Arada bir, diger
kartalla kapisiwrlar. Kartallardan biri lesin etrafinda yeterince
dondiikten sonra diimdiiz lese saldirir, lesin iizerindeki kdagit veya
bez parcalarimi yirtmaya, gaga vurmaya baslar. Sonra diger
kartallar gelir. Lesin etrafinda hem birbirleriyle kapisirlar hem
de lesi didiklerler. Hemen ardindan yedi sekiz kisilik bir kartal
grubu ayni hareketlerle ve ritimle kartal ¢ighklar: icinde lese
hiicum ederler. Bu hiicumda kartalin havada siiziiliisii en gergekgi
bicimde ritmik olarak yansilanir. Lesin etrafinda bir curcuna
baslar. Kartallar biiyiik bir istahla lesi didik didik ederler.”
(Karadag, 1978: 113, 114)

Anadolu’nun bir¢ok yerinde yaygin olarak oynanan Kartal Oyunu, Diyarbakir
Serapgilizeli Koyii'nde de benzer bir sekilde gerceklesir. Koyliiler belirli araliklarla
dagilmis, kimi yere, kimi bir tagin lizerine tiinemis sekilde, ellerini, kollarin1 bir kartal
gibi hareket ettirmektedir. I¢lerinden biri, ortada bir cuval pargas: olarak kullanilan
lesin yanina gider. Onu goren digerleri de sigraya sigraya lesin yanina gitmeye baslar.
Once ikisi, ii¢ii derken hepsi birden lesin basma iisiisiir ve agizlariyla tuttuklar: lesi
(cuval) cekistirirler. Sonunda birbirlerine saldirmaya baslarlar, gii¢lii olanlar zayiflari

kovalar.” (Izmen, Karadag, 1988: 10. Béliim)

7 “Yasamak icin kendi cinsleriyle bile savasmaya mecbur olan kartallar Orta ve Dogu Anadolu’nun sert

ve vahsi tabiatinda yasayan insanlar tarafindan ayni sekilde sert hareketlerden olusan danslarla
yansilanmis; Bati’da ise, kartalin ugusu, konusu ve kalkisi Bati insani tarafindan, tabiata uyumlu bir
bicimde daha yumusak daha esnek algilanmis ve ‘Zeybeklerin’ danslariyla anlatilmistir.” (izmen,
Karadag, 1988: 10. Boliim)
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Fotograf 10: Diyarbakir Serapgiizeli Kéyii’'nde oynanan Kartal Oyunu’nda bir kartali yansilayan
kéylii. (zmen; Karadag: 1988: 10. Bélim)

Yine s0zsiliz, miizikli ritmik olarak Diyarbakir’da oynanan Kurt-Kuzu oyunu,
zorlu kis kosullarinda kdylere kadar inen kurtlar1 anlatir. KSpegiyle beraber kuzularini
otlatan bir ¢obanin, kurda kuzu kaptirmasi olayr yansilanir. Kuzular, yere ¢okmiis
kadin-erkek karisik bir grup koyliidiir. Miizigin ritmine uygun olarak, kuzularin
otlamasini taklit etmek amaciyla omuzlarin titretirler. Bir koseden siirliyli gozleyen
kurt, cobanin uyumasini firsat bilerek, hizlanan miizikle birlikte, miizigin ritmine
uygun bir sekilde ¢oke kalka sekerek siiriiye yaklasarak bir kuzuyu oldiiriir. Can
¢ekisen kuzu, tiim viicuduyla titremektedir. Kuzularin kagigmalarina uyanan ¢oban,
kuzunun 6ldiigiinii fark eder ve basinda aglar. Siiriiye sahip ¢ikamadigi i¢in kopegini
azarlar ve kurdu yakalayabilmek i¢in tiifegini alip siiriiniin arasina gizlenerek kurdun
tekrar gelmesini bekler. Kurt gelince tiifegiyle vurarak oldiiriir. (izmen; Karadag,

1988: 3. Boliim)

Bu oyunlarda s6z tamamen kaldirilmig, yalnizca eylemler ile ifade tercih
edilmistir. Bir dans gelenegi olarak folklor; halk oyunu olarak da degerlendirilen bu
oyunlar, dramatik anlatiya sahip olmalar1 agisindan Artaud’nun iddiasinda oldugu

sekliyle, miizik ve dans da sahne diline hizmet ederek; dilin bir pargasini olusturur.
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3.2. OYUNCU VE SEYIiRCi

Ritiieller inang geregi belli basl kurallara bagli olmakla birlikte genellikle bir
esriklik hali ile yaratilir. Ancak yillar boyunca tekrar edilerek belli bigimleri sabitlenir
ve geleneksel hale gelir. Artik “metodik olarak hesaplanmis etkiler” yaratan bir
kesinlik kazanir (Bermel, 1997: 16). Artaud’nun Vahset Tiyatrosu diisiincesini ortaya
koymasinin en onemli etkenlerinden biri olan Bali gosterisinde de bu durum soz
konusudur. Istenilen etkinin yaratilmasi1 &zenle ve dikkatle yiiriitillen bir hazirlik
siirecine baglidir. Ayn1 zamanda, bu etkinin giliciinii binlerce yillik geleneklere
dayandirarak, jestlerin, tonlamalarin, uyumun kullanim gizlerini bozmadan korumusg
olmasiyla temellendirir (Artaud, 1993: 41, 42). Ele aldigimiz koy seyirlik oyunlari da
bir hazirlik siirecinden ge¢mektedir. Bu oyunlar, metne bagh kalmamakla birlikte
calisilarak hazirlanip, yillarin getirdigi deneyimle oynanmaktadir. Ozellikle ritiiel
Ozelligi tasiyan oyunlarda belli basli durumlar, inang geregi degismemelidir. Bu
nedenle sabitlenmis hareketler ve gidisat mevcuttur. Koy seyirlik oyunlarinda bu
gidisattan sorumlu olan, yorelere gore delikanlibasi, meydanci, oyuncubasi,
oyunbabasi, oyun agasi, kizlaragasi, elebasi, tongur gibi isimlerle anilan yonetici, bir
gelenek olarak gelisen oyunlarin, ritiiel 6zellik tagimalarindan dolayr eskiye bagh
kalmasinm1 saglar. Ancak toplum kosullarinin degismesiyle birlikte bu yodneticinin
etkenliginin de arttig1 goriilmektedir. Yonetici, hangi oyunun ¢ikarilacagini, hareket
diizenini belirler; kostiimii ve makyaj1 denetler. Ayn1 zamanda oyunda rol aldig: i¢in,
oyun boyunca gidisata miidahale eder, akisi denetleyerek gerektiginde toparlar
(Karadag, 1978: 132, 133). Koy seyirlik oyunlarinda oyuncular genellikle kdyiin 20-
45 yas araligindaki, yatkinligi olan ancak profesyonel olmayan halktan insanlardir.
I¢lerinden idari yetenege sahip olan kisi yonetici olarak basa gegirilir. “Bir bakima
‘rejisor’ vazifesini yapan bu oyuncular, oynanacak oyunlari tasarlarlar” (Elgin, 1991:
70). Bu kisilerin gorevi, oyunlarda rol alacak kisileri segerek rol dagitimi yapmak,
sahne tasarimi1 unsurlarini planlamak ve provalarin yapilmasini saglamaktir. Yonetici,

ayni zamanda oyuncu olarak da oyunda yer alir.

“Bugiinkii  tiyatro  hazirliklarina  ve  “rejisér-oyuncu”
miinasebetlerine tamamiyle uygun bir ¢alismanmin mahsulii olan
oyun hazirlayicilar, koylerde sevilen ve sayilan kimselerdir. Bu
vazifeyi tizerine alan oyunculara tirlii adlar verilmektedir.”
(El¢in, 1991: 70)
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Artaud’nun yonetici diisiincesi bu noktada fark gosterir. Artaud, yoneten kisinin
sadece yonetmesi gerektigini, savunur.® Tiyatronun tiim bilesenlerini harmanlayarak
orgiitleyecek bir lider olmalidir. Artaud’ya gore yonetmen bir tiir “kutsal torenlerin
efendisidir’ (Bermel, 1997: 20). Metnin ortadan kaldirilmasiyla, yapimda yonetmenin
Uistiinliigiinii vurgulayan Artaud'un tiyatrosu, 6ziinde bir yonetmen tiyatrosudur ve
yonetmen, soyut mekandan oyuncunun bedensel hareketinin en kii¢iik niiansina kadar
tiim fiziksel varolus gaminin somut dilini kullanan bir sair olarak hareket eder (Esslin,

1976: 83, 84).

“Bu tiyatro, metin yazarini dislayarak, dar ¢ergeveli Bati tiyatro
dilimizde sahneye koyucu olarak adlandirdigimiz kigiyi one
¢tkaran bir tiyatrodur, ama bu kisi, bir tiir sihir diizenleyicisi, bir
kutsal ayin yoneticisi gorevini iislenir” (Artaud, 1993: 52)

Koy seyirlik oyunlarinda rol alan kisiler ise, profesyonel oyuncular olmamakla
birlikte, koyiin istekli ve yatkin kisileri arasindan, yillar icinde deneyim kazanan
kisilerdir. Bir ritlieli gergeklestirme bilinci ile oynarlar. Koyiin bir ferdi olan oyuncu
kisi de, kdyiin diger fertleri olan seyirciler gibi, bu ritiielin sonuca ulagsmasini; iiriiniin
bol ve bereketli olmasini, hayvanlarin saglikla tiremesini ister. Seyirci ve oyuncu ayni
inanct ve bilinci tagimaktadir (Karadag, 1978: 134). Tiim koy halki hem seyirci, hem
oyuncudur. Antik ritiiellerde oldugu gibi seyirci, istedigi zaman gelerek oyunu
seyredebilir veya gidebilir (Karadag, 1978: 135). Oyuncu olarak gorev alan kisiler,

ilkel rittiellerdeki bilinci koruyarak, roliinii en 1yi sekilde oynamak i¢in ¢aba sarf eder.

“Ctinkii iyi islenmis bir ritiielde, ilk duruma bir gii¢ girisgini iceren
stiphesiz doniistiiriicii  kapasite vardir;, ve "iyi performans
sergilemek”, sanat¢ilarmmin ¢ogunun ritiiel olaylarin  kendi
kendini asan akisinda birlikte yer almasi anlamina gelir.”
(Turner, 1982: 80)

Artaud da, isaretler, jestler ve eylemlerden olusan karmasik bir dile dayanan
tiyatrosunda, biiyiik bir beceri gerektirdigini ifade etmekle birlikte, yetenekleri
nedeniyle degil, giiclii inanglar1 ve bir tiir hayati samimiyetin giicliyle segilecek 'gliclii'

oyunculara ihtiyact oldugunu savunur (Esslin, 1976: 86). Bu dogrultuda, yazdig: ve

8 Ancak Artaud yéneten kisiye kutsallik yiiklemekle ve oyunun icinde olmaksizin disaridan yénetmesi
gerektigini dile getirmekle birlikte kendi, oyunlarinda rol almak konusunda istikrar gostermistir.
Cenci oyununda, Kont Cenci roliini kendi Ustlenir.

88



yonettigi Cenci oyununda, profesyonel oyuncular kullanmamaya g¢alistigini belirtir.
Profesyonel bir kariyere inanmadigini, kendini “saf” tutan profesyonel oyuncularin

nadir oldugunu, oyuncu tercihinde mizag ve yapilan ise inandigini ifade eder (Artaud,
vd. 1972: 98).

Ilkel ritiiellerde belli bir topluluk ritiieli temsil ederken, izleyicilerin de dogaiistii
giicli olusturmasi gibi, kdy halkindan oyuncular ritiielin bir pargasi olan oyunlarini
oynarken, seyirci durumundaki koy halki da siirecin bir pargasi konumundadir.
Modern tiyatroda seyirci, degisik toplumsal siiflardan ve kiiltiirlerden insanlarin bir
araya gelmesiyle olusurken (And, 1973: 37), oyuncunun aktardigi oyun, “ideal
gerceklige teslim olan diger kentli bedenler tarafindan izlenir” (Oztiirk Cetindogan,
2009: 144). Burada vurgulanan kentli beden, yine Miiserref Oztiirk Cetindogan’in
aktarmasiyla “S. Sennett'in “pasif beden” olarak niteledigi” tanima uyar (Oztiirk
Cetindogan, 2009: 145). Koy seyirlik oyunlarinda ise ayni kiiltiiriin ve toplumun
pargasi olan seyirci yalnizca seyretmekle kalmaz, bu ortak deneyimi paylasir. Burada
koyli, kentli pasif bedene karsi, aktif beden olarak tanimlanabilir. Her ne kadar “Yerel
kiiltiirlerin farkliliklart bir kenara birakilarak, ‘ilkel olan’ genellikle evrensel bir
nitelik olarak ” distiniilse de (Innes, 2010: 32), kaynagini koyiin kiiltiirel ve ekonomik

ortamindan alan bu oyunlar, kdyliiniin yasantisinin bir pargasidir. (Karadag, 1978: 15)

“Onu, koyden kopuk diisiinemeyiz. Ya da herhangi bir koyden
seyirlik oyun ¢ikaran bir oyuncu grubunu kentli seyirci karsisina
ctkarsak, karsimizda ne oyunun islevi kalir ne de tam olarak
kendisi. Seyirlik oyunu tiim islevsel kilan kéyiin kendisidir.”
(Karadag, 1978: 15)

Bu ortak yasam deneyiminin bir etkisi olarak, mevsimi degismesi, verimli
mevsimlerin gelmesi, mahsuliin bereketli olmas1 gibi durumlar halk: etkilediginden
dolay1 kolektif katilim gerektirmektedir. Hem seyirci hem oyuncuyu kapsayan tiim
koy halki i¢in ritiielin sonucundan etkilenme esit diizeyde s6z konusudur. Bireysel
giiclin yetmedigi durumlar karsisinda etki saglayabilmek icin bireysellikten topluca
eyleme yonelme gerekir. Topluca katilma, bir anlamda kurban etme olaymin ikizi

olarak gerceklestirilen taklit eyleminin giiclinii meydana getirmektedir.

“Kurban geleneginin bulundugu toplumlarda her zor duruma
kurbanla karsilik verilmekle birlikte belirli bunalimlar var ki
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onlar ozellikle kurban gerektiriyor. Bunlar her zaman toplulugun
birligini tehlikeye atan, anlasmazliklara ve uyusmazliklara
doniisen bunalimlar. Bunalim ne kadar derinse kurbanmin da o
kadar "degerli" olmasi gerekiyor.” (Girard, 2003: 24, 25)

Artaud’nun Vahget Tiyatrosu diislincesinde odak, fiziksel aktarim araciligiyla
seyirci ile oyuncu arasinda organik bir bag kurulmasi yoniindedir. Oyun, 6ncelikle
seyircinin duyu organlarina seslenmeli, bdylece seyirciyi, yaratilmak istenen ortak

yasam deneyimine dahil etmelidir.

“(...) biyiik kalabaliklarin, heyecan iginde, gerilip birbirine
girecegi ve yerinde duramayip ¢irpinacagi bu tiyatroda, simdi
pek ender olarak goriilen, halkin sokaklara dokiildiigii
bayramlarin, kalabaliklarin siirinden bir par¢a bulunsun isteriz.”

(Artaud, 1993: 75, 76)

Artaud’nun Vahset Tiyatrosu diislincesinin bir sonucu olarak beklentide oldugu
bu yaklagim, koy seyirlik oyunlarinin tiim siirecini kapsar. Koy halki, ortak amag
ugruna sokaklara, meydanlara ¢ikar ve bu eylemin sonucundan etkilenmeyi umut eder.
Ritiielin gerceklesmesiyle, sonug ne olursa olsun, zorunlu ve kutsal olduguna inanilan

bir gérevi yerine getirmis olmanin rahatligi hem bireysel hem toplumsal huzuru saglar.
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SONUC

Caligmanin baghiginda “Vahget Tiyatrosu” ile “Koy Seyirlik Oyunlar1”
ifadelerinin bir arada yer almasi ilk anda uyumsuz ya da aykiri bir yaklasim oldugu
izlenimi uyandirabilir. Ancak her iki ifadenin de ritiiel etkenlige sahip olmasi bu
baglantiyr kurmak i¢in yeterli 6l¢iide imkan saglar. Vahset kelimesinin ¢agristirdigi
siddet kavrami ilk anda yaniltici olmakla birlikte, elbette Artaud’nun tiyatrosunda
mevcuttur ancak bu, bir hastaliga karsi bagisiklik gelistirebilmek igin hastaligin
kendinden bir miktar asilama yapmak gibi, insanin bilingaltindaki siddet diirtiilerini
sagaltabilmek i¢in bir miktar siddet uygulanmasi seklinde ifade edilebilir. Bu, fiziksel
bir siddet eyleminden ziyade, bilincaltin1 etkileyerek icsel sonuglar dogurmasi
beklenen, ic¢sel bir siddettir. Esas vurgusu, tiyatronun canli bir etkinlik olmasi
yoniindedir. Bu dogrultuda, ifadede yetersiz kalan eklemli dil degismeli, ilkel insanin
gerek doga ile gerek birbiri arasinda iletisim sekli olan bedensel, fiziksel bir dil
gelistirilmeli ve bu yolla seyirci ile oyuncunun dolaysiz etkilesimi saglanarak ortak bir
yasam deneyimi yaratilmalhdir. Bu ortak yasam deneyiminin, koy seyirlik
oyunlarimizda yaratildigina sahit oluruz. Koy halkinin tamamini etkileyecek ortak bir
sonuca ulasabilmek igin, ilahi giig ile iletisim yolu olarak dramatik eylem tercih edilir.
Bireysel, sozlii bir dua ile yetinmek yerine, dramatik oyunlarla ger¢eklestirmeyi tercih
ettikleri ritiiellerde, ilkel ritiiellerdeki taklit ile dogay1 etkileme inancinin etkilerini
goriiriiz. Bu ¢alismada, Artaud’nun izledigi Bali tiyatrosundan etkilenerek vurguladig:
ritliellerdeki etkisine kavusmasini saglayacagini iddia ettigi Vahset Tiyatrosu
diisiincesi ile, kokenindeki ilkel rittiel yapiy1 koruyan koy seyirlik oyunlarinin tasidig
benzerliklerin ortaya konmasi amacglanmistir. Buna goére, ugradigi birtakim
degisikliklere ragmen ritiiel bigimini ve iglevini koruyarak giliniimiize kadar gelebilen
bu oyunlar, giinlimiiz tiyatrosunun yogunlastig1 performatif yapiya karsilik gelen

degerli bir kaynak durumundadir.

Kullandigim kaynaklarda ele alinan kdy seyirlik oyunlari, aradan gegen yillar
icinde, c¢evresel faktorlerden etkilenerek sayica azalmis ve o eski etki giiciinii
yitirmistir. Bu dogrultuda iki 6nerim, kdy seyirlik oyunlarinin yeniden canlanmasi i¢in
tabiri caizse bu onemli kokleri “sulamak™, ikincisi ise bu koklerden beslenerek yeni
bir diisiince yaratmaktir. Elbette bu ¢alismanin iddias1 Artaud’nun hayalini kurdugu

tiyatronun, koylii temsilleri oldugu yoniinde degildir. Bu calismada vurgulanan
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diistince, 21. ylizyilin ilk c¢eyregi itibariyle arayigini siirdiiren tiyatro diislincesinin
egilim gosterdigi ritiiel yapisina yeniden ulagsma ¢abasi ve bu yolla yasam ile organik
bir bag kurma diisiincesine katilma noktasinda kendi zengin kaynaklarimiza yonelmek,
boylece bu yonde caligma yapabilecek tiyatro insanlarini i¢in bir kivileim yaratmak ya

da hali hazirda var olan kivileimi kériikleyerek alevlendirmek umududur.

Metnin ve sozciiklerin bir bakima ortadan kaldirilmasiyla meydana gelecek olan
bu tiyatro diisiincesi, mevcut diger tiyatro tiirlerine karsi gelisen bir itiraz olarak
anlasilmamali ancak, kendimizi yasayacagimizi diisinmedigimiz olaylarin iginde
bulmamiz, diinya boylesine distopik bir yolda ilerlerken, gercek¢i yaklasimlar ne kadar
yeterlidir? Konusarak anlasamadigimiz bu diinyada, bir ifade bi¢gimi olan sanatin dili

olarak da bu dili kullanmak ne kadar islevseldir?

Bir yili askindir diinya genelinde yasiyor oldugumuz Covid-19 pandemisi
nedeniyle sanata; tiyatroya gerekliligimiz yeniden giindeme gelmektedir. Tiyatroyu
var eden ilkel ritiiellerin, yasamsal bir zorunluluktan dogmasi gibi, pandemi nedeniyle
kapanmak zorunda kalan tiyatrolarin yasamsal zorunlulugu ise bambaska bir yonelime
yol agmustir: ¢cevrimici tiyatro. Baslangicta gecmis oyun kayitlart ¢evrimigi erisime
acilirken, slirecin uzamasi nedeniyle, bilet satisi ile ¢evrimici canli gésterim seklinde
bir uygulama hayatimiza girmis bulunmakta. Mecburiyetten dogan bu uygulama,
dayanigsma noktasinda bir fayda saglamakla birlikte, tiyatronun esas o6zelligi canli
etkilesim durumunu ortadan kaldirmaktadir. Dijital ortamda yayimnlanan tiyatro
oyunlarint evinde izleyen seyirci ile oyuncu arasina fazlaca bir mesafe girmis
durumdadir. Bu donemde seyirci ile oyuncu iligkisinin degeri ve onemi daha iyi

anlagilmaktadir.

Insan, sosyal bir varliktir. Toplumla ve dogayla etkilesim halinde olmaktan gii¢
alir. Toplum ve doga ile etkilesim araci olarak sanat; bu sanatlarin i¢inde canli insan
etkilesimi ile var olan ve bu ihtiyagtan dogmus olan tiyatro, tiim teknolojik gelismelere
ragmen Oziinii korumaya egilimlidir. Giinlimiizde dahi, Kurban Bayrami’nda kurban
kesme; Ramazan ayinda orug tutma ve sonunda ¢ocuklarin seker toplamasi sebebiyle
Seker Bayrami olarak da anilan kutlama; diigiin térenlerinde birlesmenin kutlanmasi
i¢cin bir araya gelme, altin, para gibi hediyeler verme ve toplu dans ile toplu yeme

eylemleri; Olenin arkasindan lokma (hamur) doktirerek dagitmak gibi ritiieller
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yasamsal ihtiyaglar dogrultusunda varligmi siirdiirmektedir. Insanlar hala yasamsal
etkisi oldugu inanci ile ritiiellere ihtiya¢ duymaktadir. Bu dogrultuda tiyatroyu, ritiiel

etkisine yeniden kavusturmak, yerini yasamsal bir faaliyet konumuna ulagtiracaktir.

Gliniimiiz tiyatrosunda etkili bir yonelim olan, Artaud’nun miras1 (Carlson,
2013: 194) olarak ifade edebilecegimiz ritiicle doniis diisiincesi dogrultusunda kendi
yerel kaynaklarimizdan beslenmek ve gelistirerek iiretmek, Tiirk tiyatrosu i¢in 6nemli

bir girisim olarak degerlendirilebilir.
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