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Tiyatroda Gecmisi Seyretmek: Haldun Taner’in Ilk
Donem Piyeslerinde Geriye Doniis Teknigi

Watching the Past in Theater: The Flashback Technique in the Early

Plays of Haldun Taner
(074

Tiyatro ve diger dramatik tiirler yapisal olarak cesitli 6zellikleriyle roman, hikaye gibi anlati
tiirlerinden ayrilmaktadir. Tiyatronun kendine 6zgii yapisal yonlerinden biri, zaman unsurunun
kullaniminda ve okuyucu/seyirci tarafindan alimlanmasinda karsimiza ¢ikmaktadir. Tiyatro
bilimcilerin belirttigi iizere tiyatroda okuyucu/seyirci, olaylar1 “o an oluyormus” gibi alimlar.
Dolayisiyla tiyatroda simdiki zaman egemendir. Simdiki zamanin egemen olusu, 6zellikle kapali
bicimle yazilan piyeslerin sahnelenmesinde gergeklik algisini da giiglendirmektedir. Gergek hayatta
geemise gitmek nasil miimkiin degilse kapali bi¢cimle yazilan piyeslerde de ge¢mise gidilmez. Zaman
kronolojik olarak strekli ileriye gider. Agik bigimli tiyatro eserlerinde gergeklik algisi olusturmak
amaclanmadig igin ve klasik tiyatro anlayisina nazaran sinirlar kaldirildigr i¢in zaman kullanimi da
¢esitlenmistir. Bu tip eserlerde gegmise gidilmesi sasirticit bir durum olmamaktadir. Calismamizda
Kesanli Ali Destan piyesine kadarki ilk donem tiyatro eserlerini kapali bigimle yazan Haldun Taner’in
bu ilk déonem piyeslerinde kapali bi¢im mantigindan farkli olarak “geriye doniis” teknigini nasil
kullandigini irdeleyecegiz. Taner, ilk donem eserlerini olusturan alt1 piyesten ... Ve Degirmen Donerdi
ile Fazilet Eczanesi’nde belirgin bir sekilde geriye doniis tekniginden yararlanarak vak’a zamanindan
onceye yani ge¢mise gitmistir. Yazarin bunu piyeslerin kapali bi¢cim yapisini zedelemeden yapmasi
ise hem Taner’in tiyatro yazarhigindaki ustaligin1 hem de Kesanli Ali Destani’ndan itibaren tamamen
benimseyecegi agik bigime olan yonelimini ortaya koymaktadir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Tiyatrosu, Geriye Doniis Teknigi, Haldun Taner, ...Ve

Degirmen Dénerdi, Fazilet Eczanesi

ABSTRACT

Theater and other dramatic genres differ structurally from narrative genres such as novels and stories
with various features. One of the distinctive structural aspects of theater is the use of the element of
time and its reception by the reader/audience. As theater scholars state, in theater, the reader/audience
perceives events as if they were “happening at that moment”. Therefore, the present tense is dominant
in the theater. This situation strengthens the perception of reality, especially in plays written in closed
form. Just as it is not possible to go back to the past in real life, it is not possible to go back to the past
in plays written in closed form. The time moves constantly forward in chronological order. Since the
aim is not to create a perception of reality in open form theater works and the boundaries are eliminated
compared to the classical theater concept, the use of time has also diversified. It is not surprising to
go back to the past in such works. In our study, we will examine how Haldun Taner used the
“flashback” technique in his early period plays written with the closed form logic until the play Kesan/i
Ali Destani. Among the six plays that constitute his first-period works, Taner utilizes the technique of
flashback in Ve Degirmen Déonerdi and Fazilet Eczanesi, in a significant way and goes back to the
past, that is, before the time of the event. The fact that the author does this without damaging the
closed-form structure of the plays reveals both Taner's mastery of theater writing and his preference
for open form, which he will fully adopt from Kesanli Ali Destan: onwards.

Keywords: Turkish Theater, Flashback Technique, Haldun Taner, ...Ve Degirmen Dénerdi, Fazilet
Eczanesi
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Giris

Tiyatro ve diger dramatik tiirlerin roman, hikaye gibi anlat1 tiirlerinden ayrilan yonlerinden biri
zaman kullaniminda karsimiza ¢ikmaktadir. Martin Esslin, dram sanatin1 “(...) hayali ya da
gecmisteki gergek olaylari ele alan seyirci 6niinde o an oluyormus duygusunu veren bir mimetik
aksiyon (...)” (Esslin, 1996, s. 31) seklinde tanimlarken “o an oluyormus” ifadesi ile dramatik
tiirlerin kendilerine 6zgli yonlerinden birini de vurgulamistir. Dramatik tiirlerde eserin konusu
gecmiste yasanmig bile olsa okuyucu ve seyirci, olaylari sanki “o an oluyormus” gibi alimlar

(Erkek, 2001, s. 4). Bu sebeple dramatik tiirlerde simdiki zaman egemendir:

(...) Dram sanatinda olup bitenleri “su anda” oluyor’mus gibi izleriz. Dramatik yapiti da
bir metin olarak (ki dyledir, gorsel-isitsel bir metindir) metin icinde olup bitenler, metin
okunurken (seyredilirken, alimlanirken) olup bitiyor’mus izlenimi yaratir. (Erkek, 2001,
s. 3)

Bu durumu sekillendiren etkenlerden biri de Bertolt Brecht’in epik tiyatrosundan énce tiyatroya
hakim olan kapal1 bi¢im anlayisidir. Kapali bi¢imle yazilan tiyatro eserlerinde olaylar sebep-sonug
iligkisi i¢inde islenir ve olay, mekan, zaman unsurlar1 arasinda bir uyum vardir (Nutku, 2001, s.
249). Bu tarz eserlerde bilhassa seyirci iizerinde bir gerceklik yanilsamasi olusturmak
amaclanmaktadir. Seyircinin gergek bir hayat kesiti izledigi yanilsamasina kapilmasi
istenmektedir. Bunun i¢in de olay, zaman ve mekén unsurlarinin hayatin gercekligine uygun olmasi

onemlidir.

Bu noktada dramatik tiirlerde olaylarin izleme/okuma aninda oluyormus gibi islenmesi de
kapali bi¢imin gerceklik algisini arttirmaktadir. Gergek hayatta gegmise gidemeyecegimiz gibi
piyeslerde de zaman hep ileriye dogru akar. Bilhassa temsil esnasinda seyirciler, olaylar1 zamanin
ileriye dogru akisima uygun bir sekilde canli olarak izlerler (Bing6l, 2019, s. 311). Bu yizden
“geriye doniis” kapali bicimle yazilan piyesler i¢in uygun bir anlatim teknigi degildir. Zamanda
geriye gidilmesi hayatin gercekligine aykir1 oldugu icin kapali bi¢cimin gerceklik yanilsamasini

zedeleyecektir.

“Geriye doniis” roman, hikaye gibi edebi turler ile tiyatro, sinema gibi dramatik tirlerde
kullanilabilen bir anlatim teknigi olarak vak’a zamanindan Oncesine gidilerek eser baslamadan
once meydana gelen olaylar1 aktarmak i¢in kullanilmaktadir (Abrams & Harpham, 2009, s. 267).
Geriye doniis teknigi, kullanildigi eserlerde c¢izgisel zaman akisimi kirarak anlatima zenginlik

katmaktadir (Bingdl, 2019, s. 311). Geriye doniis tekniginin tiyatro i¢in tanimi ise su sekilde

Theatre Academy: Vol. 3 (1) 2025



verilmistir: “Oyunda olayin diizgiin ilerleyisini ve zamanin sirasini bozarak gegmis bir olaya
dénme, oyunun bir yerine ge¢miste olusmus bir sahne katma.” (Taner vd., 1966, s. 40). Bu
tanimdan da anlasilabilecegi iizere tiyatroda geriye doniis, kapali bicim mantigina uygun degildir.
Buna karsin gergeklik yanilmasi olusturmayir amaglamayan ve kapali bigime nazaran keskin
siirlar1 olmayan agik bi¢cimli eserlerde ise bu teknik kullanilabilir. Bilindigi tizere acik bigim
kullanim1 modern tiyatroda Brecht’in epik tiyatro anlayisi ile yayginlasmistir. Epik tiyatro kapali
bicimdeki gerceklik algisinin kirilmasi i¢in yabancilastirmadan yararlanir. Yabancilagtirmayi
parcal1 bir anlat1 lizerinden gergeklestirmeye ¢alisan bu tarz eserlerde gercek yasamdakine aykiri
olan geriye doniisler de bu amaca hizmet etmektedir (Pekman, 2005, s. 21). Bunun bir neticesi
olarak geriye doniis teknigi modern tiyatronun siirekli olarak bagvurdugu tekniklerden biri haline

gelmistir (Esslin, 1996, s. 82).

Bu calismada geriye doniis tekniginin Cumhuriyet donemi Tiirk tiyatrosunun 6nemli
isimlerinden Haldun Taner’in (1915-1986) ilk dénem piyeslerinde nasil kullanildigi {izerinde
durulacaktir. Edebiyat diinyasina hikaye ile adim atan Taner, ilk piyesi Giiniin Adami’'n1 1949’da
yazmustir. 195011 yillarda Viyana’da tiyatro egitimi goren Taner, Tiirkiye’ye dondiikten sonra
cesitli kurumlarda tiyatro dersleri de vermistir (Dicle, 2004, ss. 1-2). Haldun Taner tiyatrosu
(kabare tiyatrosu eserleri haricinde) arastirmacilar tarafindan iki doneme ayrilmakta ve Taner’in
ilk donemindeki eserlerini kapali bigim dogrultusunda yazdigi belirtilmektedir. Bununla beraber
bu eserlerde sinirl da olsa agik bigim unsurlari da goriilebilmektedir (Camurdan, 2006, s. 14).
Yazarm bu ilk donem piyesleri insanin ve toplumun deger yargilarinin degisimi ve bu degisimin

dogurdugu catigsmalar tizerine kuruludur (Dicle, 2004, s. 108).

Bu dogrultuda Taner’in geriye doniis teknigini kapali bi¢im ile beraber nasil kullandigini
irdeleyecegiz. Taner’in sadece ilk donem piyesleri lizerinde duracak olmamizin sebebi ikinci
donem piyeslerinin tamaminin agik bi¢imle kurgulanmis olmasidir. Bu piyeslerde geriye doniis
teknigi kullanilmis olsa bile bu durum agik bigimle yazilmis bu eserlerde teknik olarak bir 6zgiinliik

meydana getirmeyecektir.
Geriye Doniis Tekniginin Haldun Taner’in Ilk Dénem Piyeslerinde Kullanin

Haldun Taner’in kabare tiyatrosu eserleri haricindeki piyesleri iki doneme ayrilmaktadir.
Haldun Taner tiyatrosunun birinci dénemini Giiniin Adami, Disardakiler, ...Ve Degirmen Donerdi,

Fazilet Eczanesi, Liitfen Dokunmayn Ve Huzur Cikmazi piyesleri olusturmaktadir. Ikinci dénem

Tiyatroda Gecmisi Seyretmek: Haldun Taner’in ilk Dénem Piyeslerinde Geriye Doniis Teknigi



ise Kesanlt Ali Destant ile baslamaktadir (Yiiksel, 2013, s. 27).

Calismamiz kapsaminda Haldun Taner tiyatrosunun ilk donemini olusturan alti piyes
incelenmis olup bunlardan Giiniin Adami, Disardakiler, Liitfen Dokunmayn ve Huzur Ctkmazi’nda
yazarin geriye doniis teknigini kullanmadig1 goriilmiistiir (Taner, 2016b, ss. 92-149; Taner, 2017,
Taner, 2021). Bu piyeslerden Prut Savasi ve Antlasmasi iizerinden “tarihyazimi”nin irdelendigi
Liitfen Dokunmayin yazarin ilk donem piyesleri i¢inde acik bi¢cim unsurlarinin en ¢ok gortldigu
eseridir. Piyeste Baltac ile Katerina arasinda yasananlar tarihin farkli sekillerde yorumlanmasiyla
canlandirilir (6rnegin; Taner, 2016b, ss. 101-107). Piyesin bu kisimlarinda ge¢gmis canlandirilmakla
beraber bu uygulama geriye doniis teknigi degildir. Zira burada geg¢misin, tarihi yorumlayanlarin
farkli bakis acilarina gore canlandirilmasi s6z konusudur ve bu uygulamalar eseri biiyiik dlgtide
acik bigime yaklastirmaktadir. Piyese fantastik bir hava da katan bu pargalar1 Aysegiil Yiksel dort

diizlemde degerlendirmektedir:

En genis anlamda, “oyun iginde oyun” yontemiyle bigimlendirilen oyun dort ayr
gerceklik diizleminde yer alir. Ilk diizlemde giiniimiiziin Topkap: Saray1 ve kiitiiphanesi
yansitilir. Sevgi, Oktay, Nesip, Ekmel ve saray1 gezen turistler bu diizlemde yer alir.
Ikinci gerceklik diizleminde ise 1711°de Katerina ile Baltaci arasinda yasanan olayin ii¢
ayr1 yorumu verilir. Ugiincii gereklik diizlemi, Baltac1 ile Katerina nin diigsel bir zaman
diliminde bir kez daha bulusarak, Prut Savasi’ndan sonraki yillarda yasadiklari
serlivenleri anlatmalarini ve tarihi yargilayislarini dile getirir. Baltaci bu diizlemden bir
dordiincii gerceklik diizlemine kayarak Prut Antlagmasi sonrasinda III. Ahmet’le

arasinda gecen sahneleri de canlandirmaktadir. (Yiksel, 2013, ss. 49-50)

Liitfen Dokunmayimn’daki ge¢mis tasavvurlarinin geriye doniis teknigine uymamasi sebebiyle
calismamizin bu kisminda Taner’in ...Ve Degirmen Donerdi ile Fazilet Eczanesi piyeslerini

inceleyecegiz.
...Ve Degirmen Dénerdi Piyesinde Geriye Doniis Teknigi

Haldun Taner’in ig¢lincii tiyatro eseri olan ii¢ perdelik ...Ve Degirmen Donerdi ilk kez
1958°de sahnelenmistir (Yiiksel, 2013, s. 36). Piyeste bir ressam olan Kiisat’in sanatiyla evliligi
arasinda sikigsmasi ve bunun neticesinde intihara tesebbiis etmesi islenmistir (Sen, 2024, ss. 369-
370). Piyesin birinci perde birinci tablosunda Kiisat, intihara tesebbiis etmistir ve silah sesine
yetisen yakinlar1 cankurtaranin gelmesini beklemektedirler. Kiisat’in 6liip 6lmedigi belli degildir

(Taner, 2016b, ss. 9-16).
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Ikinci tabloya gecildiginde geriye doniis teknigiyle gegmise, Kiisat’in esi Fahriinnisa ile
beraber esinin ailesi olan Festekizlerin evine tasinmasina gidilmistir (Taner, 2016b, s. 16). Kiisat,
esinin ve ailesinin istegi iizerine onlarla birlikte yasayacaktir. Ikinci perde iigiincii tablonun basinda
Kiisat’in Festekiz ailesine katilmasinin {izerinden alt1 ay gegtigi belirtilmistir (Taner, 2016b, s. 33).
Dérdiincii tabloda da alt1 ay gectigi Kiisat tarafindan belirtilir (Taner, 2016b, s. 51). Uglincii perde
besinci tabloda ise Kiisat, Fahriinnisa ile yasadigi bir tartisma sonrasinda arkadasi Azat’in
bahsettigi resim yarigmasina katilmak i¢in Festekizlerden ayrilip atdlyesine donmiistiir, bu arada
da iki ay ge¢cmistir (Taner, 2016b, s. 61). Bundan kisa bir zaman sonra altinci tabloda Kiisat
yarigmay1 kaybettigini 0grenir ve gecirdigi buhran neticesinde intihara tesebbiis eder (Taner,
2016b, ss. 73-80). Dolayisiyla Kiisat’in Festekiz ailesine katilmasindan intihar tesebbiisiine kadar

sekiz-sekiz buguk aylik bir zaman gegmistir.

Uciincii perde altinci sahnenin sonunda Kiisat’in silahii ateslemesiyle piyesin basladig1
noktaya déniilmiistiir. ikinci tablodan altinci tablonun sonuna kadar Kiisat’1 intihara siiriikleyen
sebeplerin adim adim islendigi goriilmektedir. Bu dogrultuda piyeste “céziimsel gelisim”in hakim
oldugu soylenebilir. “Olaylar1 olus sirasina gore degil de, tersine, oyuna, asal trajik ¢atismadan
girip nedenleri geriye doniisle yavag yavas bulgulayan yapisal gelisim” (Nutku, 2001, s. 239)
seklinde tanimlanan ¢oziimsel gelisim kurgu agisindan geriye doniis teknigiyle kullanilmaya gok
uygundur. Haldun Taner de bu sekilde Kiisat’in neden intihara siiriiklendiginin anlasilmasi i¢in

gecmise giderek piyesinde ¢oziimsel bir gelisim sergilemistir (Nutku, 1960, s. 161).

Bununla birlikte ... Ve Degirmen Donerdi basladigi noktada bitmez. Piyesin son kismi olan
ticlincii perde yedinci tabloda Kiisat’in intihar tesebbiisiinden sonrasi islenmistir. Bu tabloda Kiisat
tyilesmis ve sanat ¢evrelerinin ikiylizliiligilinii agik bir sekilde gordiikten sonra Festekizlerin yanina
donmeyi kabul etmistir (Taner, 2016b, sS. 80-89). Sanatiyla evliligi arasinda sikisan ve sanat
miicadelesinde yenilen Kiisat son asamada daha insani olan tarafi yani Festekizleri segmek zorunda

kalmistir (Sen, 2024, s. 371).
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Piyeste zaman unsurunun kullanimini Sekil 1°deki gibi semalastirabiliriz:

Geriye dontis (8-8,5 ay)

TN

2-6. tablolar L. Tablq' (ba'sla_ngl'g noktasi) 7. Tablo
Kiisat'in Festekiz aiesine girip Kiigat'm intihar :> Kiisat'n
intihar edene kadar yasadiklar 6. tablonun sonu

lyilesmesi ve
Kiisat'in intihan piyesin bitisi

NS

Sekil-1: ... Ve Degirmen Dénerdi’de zaman
Fazilet Eczanesi Piyesinde Geriye Doniis Teknigi

Yazarm dordiincii piyesi olan Fazilet Eczanesi de ii¢ perdeden olugsmaktadir ve ilk kez
1960’da sahnelenmistir (Yiksel, 2013, s. 40). Fazilet Eczanesi, Taner’in onceki ii¢ piyesinden
farkli olarak Onoyunla baslamakta ve karakter anlatict icermektedir (Yiiksel, 2013, s. 41). Bu
uygulamalar ile geriye doniis tekniginin kullanilmasi eseri acgik bigime yaklagtirmaktadir
(Camurdan, 2006, s. 15). Lakin Haldun Taner burada ¢ok ustaca hareket ederek karakter anlaticiyi
sadece piyesin basiyla sonunda kullanarak ve geriye doniis tekniginden sadece basta yararlanarak
eserin govdesinin kapali bi¢im yapisin1 zedelememistir. Bu agidan iki katmanli bir yap1 gériiniimii
sergileyen Fazilet Eczanesi nin dis yapisi agik bigim, i¢teki ana govdesi ise kapali bi¢im 6zellikleri

gostermektedir.

Bogazici’ndeki bir mahallenin giindelik yasaminin islendigi ve modernlesmenin toplum
uzerindeki olumsuz etkilerinin irdelendigi piyes, 6zel bir basligi olmayan ama onoyun seklinde
niteleyebilecegimiz kisa bir parca ile baslar. Onoyunda yazar 6nce zaman ve mekan hakkinda bilgi

vermistir (Taner, 20164, s. 13). Bu bilgilerin ardindan piyes sdyle baslar:

[k gordiigiimiiz donmus bir tablodur. Tiil vitrini ile kapisi ile tam olarak goriinen eczane.
Sirt1 dontik bir geng. Elindeki siipiirge ile hareketsiz durur.
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(Yandan goriiniir. Otuz bes yaslarinda, saglart hafif agarmis, sevimli bir adamdir.)

YUSUF: Bu gordiigiiniiz bizim eczanenin resmi. Tam on y1l énce ¢ekilmis; sirt1 doniik
duran on yil 6nceki benim. Resim denizden ¢ekildigi, haberim de olmadig1 igin poz
vermemistim. (...). (Taner, 20163, ss. 13-14. Vurgulama tarafimiza aittir.)

Onoyunda karakter anlatic olarak karsimiza ¢ikan Yusuf, eczanenin kalfasidir. Piyes eczanenin on
yil once cekilmis fotografindaki Yusuf'un canlanmasi ile baslar ve Yusuf bu kisimda
okuyucuya/seyirciye bir sayfa kadar siiren bir tirat ile eczane, mahalle ve mahalleli hakkinda bilgi

verir. S6zlerini soyle bitirir ve bu sekilde 6noyun tamamlanir:

(...) Tavla oynayanlar1 da takdim edelim. Emekli Karantina Doktoru Recai Bey sagdaki,
Tapucu Refet soldaki. Miisaadenizle ben de o zamanin i¢indeki yerimi alayim.

(Sahne gerisinde degisip 6nliigiinti giyerek arkadan eczaneye girmek zere kaybolur.).
(Taner, 20164, s. 14. Vurgulama tarafimiza aittir.)

Yusuf’un yukaridaki alintilarda koyu olarak vurgulanan sozleri piyesteki geriye doniis teknigini
isaret  etmektedir.  Yazar, uygulayacagi teknigi  karakter anlaticiya  soyleterek

okuyucunun/seyircinin piyesteki zaman degisimini kolayca algilamasini saglamistir.

Onoyunun bu sekilde bitisinin ardindan birinci perde baslar. Haldun Taner, énoyunun bas
kisminda perdelerin zamanini agikg¢a belirtmistir: “Vaka 1950 yillarinda bir Bogazici eczanesinde
geger. 1. Perde: 28 Agustos. II. Perde: Bir giin sonra. I1I. Perde: 30 Agustos. . (...)” (Taner, 2016a,
S. 13). Yazarin verdigi bu bilgilerden Yusuf’un konustugu 6noyunda zamanin 1960’11 yillar oldugu
anlasilir. Yusuf’un “Miisaadenizle ben de o zamanin i¢indeki yerimi alayim.” climlesinin ardindan

geriye doniis teknigiyle 1950’lere gidilir ve birinci perde baslar.

Piyesin ana govdesini olusturan ii¢ perde boyunca zaman kapali bigim mantigina uygun bir
sekilde kronolojik bir sekilde ilerler ve 28 Agustos giinii baglayan olaylar 30 Agustos giinii
tamamlanir (Taner, 20164, ss. 17-92). Yazar {i¢ perde boyunca kapal1 bi¢cim yapisin1 ve gergeklik

algisin1 zedeleyecek herhangi bir uygulamaya yer vermemistir.
Ugiincii perdenin sonunda Yusuf, bu kez yarim sayfalik bir tiratla eseri tamamlar:

(ilk sahnedeki donmus resmi yine goriiniir.)

YUSUF: Ama mahalle onsuz olabiliyormus pekald. Ustay1 kaybedeli bu mart sekiz yil
bitecek. Rahmetli oldugunu basta séylesem iiziiliirdiiniiz degil mi? Evet. Bu resmin
cekildiginden iki yil sonra 6ldii. Havan elinde degil, hayir, bilet alirken teslim etti
ruhunu. Tam da borglarini 6deyip rahata erecegi sirada. (...). (Taner, 20163, s. 92)

Yusuf piyesin sonunda bu sekilde yine karakter anlatic1 olarak okuyucunun/seyircinin karsisina

cikar ve {iglincii perdenin bitisinden sonra on y1l boyunca eczanede ve mahallede neler yasandigin
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Ozetleme teknigiyle kisaca aktarir. Piyesin merkezi kisisi Eczaci Sadettin’in 6ldiigiinii ve

mabhalledeki degisimleri okuyucu/seyirci ondan dgrenir.

Yusuf'un Onoyundakine benzer sekilde piyesin sonunda karakter anlatict olarak
okuyucuya/seyirciye bilgi vermesi ile piyesin bagladigi noktaya, 1960’lara doniilmiistiir. Piyesin

zaman kurgusunu Sekil 2’deki gibi semalastirabiliriz:

Geriye doniis (on y1l 6ncesine)

< —

1950'ler

1. Perde > 2. Perde 3. Perde
28 Agustos 29 Agustos © 30 Agustos

Onoyun (baslangi¢ noktasi)
1960'lar

(eserin gévdesi) 3. perdenin sonu (bitis noktasi)

Sekil-2: Fazilet Eczanesi’nde zaman

Piyeste geriye doniis teknigiyle zamanin bu sekilde kurgulanmasi ...Ve Degirmen Dénerdi’de

oldugu gibi olaylarin ¢6ziimsel gelisimle sunulmasini saglamistir.
Sonug

Tiyatronun tiirsel Ozelliklerinden otiirii okuyucu/seyirci olaylar1 okuma/izleme aninda
oluyormus gibi alimlamaktadir. Bunun yani sira kapali bi¢gimle yazilmis piyeslerde gerceklik algisi
olusturmak amaglandig i¢in zaman siirekli ileriye dogru gider. Geriye doniis teknigi ise vak’a
zamanindan oncesine gidilmesidir. Bu ise kapali bicimin ger¢eklik algisina ve tiyatronun “o an
oluyormus” mantiZina uygun degildir. Bu yiizden geriye doniis tekniginin kullanildig1 piyeslerin

sahnelenmesinde seyirciler ge¢misi izlemis olurlar.

[k dénem piyeslerini kapali bicimle yazan ama bu eserlerinde de agik bigime ilgisini belli
eden Haldun Taner, ilk donemini olusturan alt1 piyesin ikisinde geriye doniis teknigini kullanmastir.
Bu piyeslerden ilki olan ...Ve Degirmen Dénerdi’de Kiisat’in intihar tesebbiisiinden Oncesine

gidilerek onun bu duruma nasil geldigi okuyucuya/seyirciye gosterilmistir. Taner’in geriye doniis
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tekniginden yararlandig1 diger piyesi Fazilet Eczanesi nde ise on yil dncesine gidilerek eczanenin
ve geleneksel mahalle yasantisinin modernlesmeye karsi direnisi islenmistir. Fazilet Eczanesi’nde
eser basladig1 noktada biterken ...Ve Degirmen Donerdi’de ise yazar son bir tablo ile Kiisat’in
intihar tesebbiisiinden sonrasini da iglemistir.

iki piyeste de geriye doniis teknigiyle beraber kurguda ¢oziimsel gelisimin hakim oldugu
goriilmektedir. Bu piyeslerde dram sanatinin “o an oluyormus” mantigina aykir1 olarak biiyiik
Olciide gecmis sahneye taginmistir. Haldun Taner’in bu iki eserinde geriye doniis teknigini
kullanmasi, piyeslerin ana govdesi kapali bi¢cimle kurgulansa da eserleri a¢ik bigime yaklastirmis
ve ileride Kesanli Ali Destani’yla birlikte tamamen agik bigime gegeceginin ilk izlerini
olusturmustur. Taner’in ilk donem piyeslerinde zaman ve kurgulama agisindan farkli tekniklere

yonelmesi onun ilk eserlerinden itibaren 6zglinliik arayisi i¢inde oldugunu da gostermektedir.

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.
Cikar Catismasi: Yazar, ¢ikar catismast olmadigini beyan etmistir.
Finansal Destek: Yazar, bu ¢alisma i¢in finansal destek almadigini1 beyan etmistir.
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Conflict of Interest: The author has no conflicts of interest to declare.
Financial Disclosure: The author declared that this study has received no financial support.

Kaynakca

Abrams, M. H., & Harpham, G. G. (2009). A glossary of literary terms. Wadsworth Cengage

Learning.

Bingdl, U. (2019). Modernizmden postmodernizme elestiri terimleri sozliigii. Cilt: 1. Akademik
Kitaplar.

Camurdan, E. (2006). Haldun Taner seyir defteri. Bilgi Yayinevi.

Dicle, E. (2004). Haldun Taner’in benzetmeci oyunlart tizerine gostergebilimsel bir ¢oziimleme

[Yiiksek lisans tezi, Bogazici Universitesi].
Erkek, H. (2001). Oyun iginde anlati. Kiiltiir Bakanlig1 Yaymlari.
Esslin, M. (1996). Dram sanatinin alan: (O. Nutku, Ceviren). YKY.
Nutku, O. (1960). Tiyatro ve yazar. GIM Yayinlar1.

Nutku, O. (2001). Dram sanat:. Kabalc1 Yayinevi.

Tiyatroda Gecmisi Seyretmek: Haldun Taner’in ilk Dénem Piyeslerinde Geriye Doniis Teknigi



10

Pekman, Y. (2005). Haldun Taner tiyatrosunda ‘yabancilastirma’. Tiyatro Elestirmenligi ve
Dramaturji Bélimu Dergisi, (7), 16-39.

Sen, C. (2024). Cumhuriyet donemi Turk tiyatrosunda sanatg1 figirasyonu: sanat ile hayat arasinda

sikigan ti¢ sanatgi1 6rnegi. Folklor Akademi Dergisi, 7(1), 365-375.
Taner, H., And, M., & Nutku, O. (1966). Tiyatro terimleri soz/igii. Tiirk Dil Kurumu Yayinlari.
Taner, H. (2016a). Fazilet eczanesi. YKY.
Taner, H. (2016b). ... Ve degirmen dénerdi - Liitfen dokunmaymn. YKY.
Taner, H. (2017). Giiniin adami - Disardakiler. YKY.
Taner, H. (2021). Huzur ¢tkmazi. YKY.

Yuksel, A. (2013). Haldun Taner tiyatrosu. Habitus Kitap.

Theatre Academy: Vol. 3 (1) 2025



ATATURK
UNIVERSITESE
YAYINLARI
ATATURK
UNIVERSITY
PUBLICATIONS

Gamze SENTURK TATAR
gamzesenturk_26_01@hotmail.com
Munzur Universitesi, Edebiyat
Fakiiltesi, Ingiliz Dili ve Edebiyat1
Bolumi, Tunceli, Turkiye.
Department of English Language and
Literature, Faculty of Letters, Munzur
University, Tunceli, Tlrkiye

Gelis Tarihi/Received 22.12.2024
Kabul Tarihi/Accepted  23.02.2025
Yayn Tarihi/Publication 18.03.2025
Date

Cite this article: Sentiirk Tatar, G.
(2025). A Turkish Shadow Play
Performance in England within the
Context of Intercultural Interaction.
Theatre Academy, 3(1), 11-25.

Content of this journal is licensed under a
Creative Commons Attribution-
NonCommercial 4.0 International License

Kiiltiirlerarasi Etkilesim Baglaminda Ingiltere’de Bir
Tiirk Golge Oyunu Gosterimi

A Turkish Shadow Play Performance in England within the Context

of Intercultural Interaction
oY

Tiirk toplumunun yasam bigimini, inanglarint ve degerlerini yansitirken hem toplumsal baglart
giiclendiren hem de kiiltiirleraras: anlayigi gelistiren koklii bir sanat olarak TUrk gélge tiyatrosu, halk
arasinda popiilerligini yiizyillardir koruyarak giiniimiize kadar ulasmistir. 2009 yilinda ‘UNESCO:
Insanligin Somut Olmayan Kiiltiirel Miras1 Temsili Listesi’ne dahil edilen bu gelencksel sanatin,
kiiltiirel bir miras olarak korunmasi ve Tiirkiye sinirlarini asarak genis kitlelere tanitilmasi son derece
muihimdir. Londra Yunus Emre Enstitiisii [YEE] onciliigiinde 2018 yilinda baslatilan ‘Karagbz ve
Hacivat Projesi’ bu misyon dogrultusunda ortaya ¢ikar. Proje kapsaminda gélge tiyatromuz, Enstitii
binyesinde &dullt tiyatro oyuncusu Mengu Tlrk’in sahneye koydugu Salincak adli oyunla
Ingiltere’deki seyirciyle bulusur. 2 Mayis 2024 tarihinde Mengii Tiirk ile yapilan réportaja dayanarak
hazirlanan bu g¢alisma, Tirk’iin sergiledigi oyunla baglantili olarak onun deneyimleri tizerinden
Karagoz tiyatrosunun kiiltiirleraras1 bir etkilesim baglaminda Ingiltere’deki varligi, elde ettigi
basarilari, aldig1 seyirci tepkileri, karsilagtigi zorluklart ve gelecekteki potansiyeli hakkinda bir fikir
sunacaktir. Bu ¢alismanin temel amaci, bu kiiltiirel mirasin korunmasinin 6neminin altin1 ¢izerek bu
kiiltiirel degere iliskin bir farkindalik yaratmaktir.

Anahtar Kelimeler: Karagoz & Hacivat, Golge Tiyatrosu, Mengii Tiirk, Ingiltere

ABSTRACT

Turkish shadow theatre, as a deeply rooted art that both strengthens social bonds and fosters
intercultural understanding while reflecting the lifestyle, beliefs, and values of Turkish society, has
maintained its popularity among the public for centuries and has survived to the present day. It is highly
crucial to preserve this traditional art, which was added in “UNESCO: Representative List of the
Intangible Cultural Heritage of Humanity’ in 2009, as a cultural heritage and to introduce it to a broader
audience beyond Tiirkiye’s borders. ‘Karagdéz & Hacivat Project’, launched in 2018 under the
leadership of London Yunus Emre Institute, emerges in parallel with this mission. As a part of the
project, the shadow theatre has been introduced to the audience in England through the play Swing,
performed by award-winning theatre performer Mengu Turk under the coordination of the Institute.
Based on an interview with Mengil Tirk, conducted on May 2, 2024, this study will provide an insight
into the introduction of Karagéz theatre in England. It will explore its achievements, the audience
reactions to this theatre, its challenges, and its future potential, by focusing on her experience in
England both in connection with her performances of the play Swing and within the context of
intercultural interaction. The main goal of this study is to raise awareness of its cultural value by
highlighting the importance of preserving this cultural heritage.

Keywords: Karagoz & Hacivat, Shadow Theatre, Mengu Ttirk, England
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Giris

Gunumuzde Turk golge tiyatrosu hem kurumsal hem de bireysel ¢cabalarla gerek ulusal gerekse de
uluslararas1 kulturel etkinliklerde, festivallerde korunmaya ve canlandirilmaya ¢alisilmaktadir.
Ancak bu c¢abalarin yetersiz kalmasi1 s6z konudur. So6zlii bir gelenege sahip olan ve usta-¢irak
iliskisine dayali olarak devam eden bu sanatin gelecegi i¢in kritik olan durum, bu iligkinin
zayiflamas1 ve geleneksel bilgilerin yani sira bu bilgilerin aktarilmasinda rol oynayan usta
sanatgilarin sayisinin azalmasidir. Bu durum, bu gelenegin stirdiiriilebilirligini tehdit etmekte ve
bu kiiltiirel mirasin gelecek kusaklara aktarilmasini zorlastirmaktadir. Bu noktada sorulmasi
gereken sey tam da budur: “2009 yilinda Somut Olmayan Diinya Mirasi1 Listesi’ne giren Karagoz
icin kritik soru, bu unvanin Karagoéz’iin algisini, varligini ve gelisimini nasil etkileyecegidir”
(Ozdemir Bircan, 2021, s. 43). Tiirk golge tiyatrosunun diinya kiiltiir miras1 olarak korunmasi
biiyiik bir 6nem tasirken, bu sanatin kaybolmamasi ve devam ettirilmesi de bir o kadar kritik bir
mesele haline gelir. Bu baglamda, artan akademik ¢aligmalar 6nemli bir yer tutarken, ayn1 zamanda
bu gelenegi siirdiirecek yeni nesil sanatcilar yetistirecek ustalara da ihtiyac¢ vardir. Dijitallesen
diinyada, gosteri salonlari, okul etkinlikleri veya Ramazan Ay gibi belirli alanlarda siirdiiriilen
golge tiyatrosu gosterilerinin salt bir eglenceye doniismeden, geleneksel koklerinden kopmamasi
ve bu gelenegin bir meslek/kultlrel bir miras olarak siirdiiriilebilirliginin saglanmasi biiyiik bir

sorumlulugu da beraberinde getirir (Ozdemir Bircan, 2021, s. 43).

2009 yilinda UNESCO tarafindan ‘Insanligin  Somut Olmayan Kiiltiirel Mirasi
Temsili Listesi’ne dahil edilmesiyle Karagdz golge oyunu, kiiltiirel ve tarihi degerini kiiresel ¢apta
da ortaya koymustur. Bu baglamda hem sozlii hem de sozsiiz dramatik nitelikler tasiyan bu
geleneksel  tiyatronun  gelecek  kusaklara  aktarilmasi adina dogru bir sekilde
belgelenmesi/arsivlenmesi bunun yani sira uluslararasi arenada da sesini duyurmasi son derece
onemlidir. Guniimlzde bu kiiltiirel miras, Amerika, Ingiltere, Almanya, Hollanda, Polonya,
Giircistan, Sirbistan, Hirvatistan, Kazakistan, Bosna Hersek ve Liibnan basta olmak {izere pek ¢ok
iilkede daha fazla goriiniirliik kazanmaktadir. Bu calisma, Tiirk gdlge tiyatrosunun Ingiltere’deki
varligini, bu kiiltiirel mirasin korunmasi ve tanitilmasi i¢in farkindalik yaratarak, yeni sorular
sorarak ve alandaki aragtirmalara kii¢iik de olsa bir 151k tutarak ortaya koymayi amaglar. Bu
baglamda, Londra YEE blnyesinde 2018 yilinda baslatilan ‘Karagdéz ve Hacivat Projesi’

cercevesinde, bu gelenegi Ingiltere’deki seyirciye tanitmakta gorev alan tiyatro oyuncusu Mengi

Theatre Academy: Vol. 3 (1) 2025



13

Tiirk ile 2 Mays 2024 tarihinde yapilan roportajdan® ve onun deneyimlerinden yola ¢ikilarak
hazirlanan bu ¢alisma, Tiirk golge tiyatrosunun Ingiltere’deki tanitimini/gelisimini, karsilastig
zorluklar1 ve elde ettigi basarilar1 detayli bir sekilde ele almaktadir. Ayn1 zamanda bu sanata
yonelik Ingiltere’deki seyirci tepkilerini de degerlendirerek bu koklii sanatin gelecekteki

potansiyelini ve etkilesim olanaklarini incelemektedir.
Ingiltere’de Tiirk Golge Oyunu

Tiirk kiiltiirinlin zengin bir miras1 olarak golge tiyatrosu, son yillarda pek c¢ok iilkede
giderek daha fazla ilgi gormekte ve dnem kazanmaktadir. Bu iilkeler arasinda Ingiltere de yer alir.
Bu geleneksel tiyatro bi¢iminin sinirlarin Stesine gegmesi, Tirk kiiltiirinlin derin kdklerini,
cesitliligini ve estetik degerlerini daha genis bir kitleye tanitmakta biiyiik bir rol oynar. Bu
baglamda Londra YEE’nin bu kiiltiirel mirasin Ingiltere’deki tanitiminda ve kiresel
goriintirliigiiniin  arttirnlmasinda ‘Karagéz ve Hacivat Projesi’ kapsaminda yiiriittiigli oyun
gosterimleri ve atdlye galismalart 6nemli bir role sahiptir?. Proje dogrultusunda Karagéz golge

tiyatrosunu Ingiltere’deki seyirciyle bulusturmak iizere tiyatro oyuncusu Mengii TUrk sahne alir.

SL\AAOV/ HAX R
Y. ag - O

12 Mayis 2024 tarihinde tiyatro oyuncusu Saym Mengii Tiirk ile yapilan réportaj, bu calismanin verilerinin toplanmasinda
ve igeriginin zenginlestirilmesinde dnemli bir kaynak olmustur. Katkilar i¢in kendisine tesekkiirlerimi sunarim. Yazar,
Sayin Mengii Tiirk tarafindan imzalanan 2 Mayis 2024 tarihli izin Belgesi ve roportajin yazili kaydim Theatre Academy
dergisine iletmistir.

2 Bu ¢aligmanin gelistirilmesine veri, gorils ve gorsel saglayarak katkida bulunan Londra YEE’ye ve Enstitii Miidiirii Sayin
Dr. Mehmet Karakus’a tesekkiirlerimi sunarim. Yazar, verileri/goriisleri/gorselleri akademik ve aragtirma amagli kullanmak
iizere izine sahiptir. Londra YEE adma Saym Ayse Gokgen Yiicel tarafindan imzalanan 16 Mart 2025 tarihli Izin Beyan
Formu ve ilgili e-posta Theatre Academy dergisine iletilmistir.
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Resim a. Kaynak: Londra Yunus Emre Enstitiisil web sitesi. “Karagoz ve Hacivat Projesi” Not: Makalede yer alan gorsel, “Karagoz
ve Hacivat Projesi” kapsaminda Karagoz golge tiyatrosunu Ingiltere’deki seyirciyle bulusturan Londra YEE’ye aittir. Yazar, gorseli
akademik ve aragtirma amach kullanmak Uizere yazili izne sahiptir ve Londra YEE adina Ayse Gokgen Yiicel tarafindan imzalanan

16 Mart 2025 tarihli izin Beyan Formu’nu Theatre Academy dergisine iletmistir.

Mengii Tiirk, 2013’te oyunculuk egitimini The Poor School’da tamamladiktan sonra
Arcola Theatre, Soho Theatre, Hackney Showroom ve Rosemary Theatre gibi tiyatrolarda
oyunculuk kariyerine devam eder. Yine 2013’te Kosova Shqip Uluslararas1 Kisa Film
Festivali’nde en iyi kadin oyuncu 6diiliinii alir. Oyunculuk ve seslendirme projelerinin yan1 sira
cesitli kurumlarda ¢ocuklarla drama ve yetiskinlerle tiyatro ¢aligmalar1 yapar. Karagoz gosterisi
ve Tirk kiltiiriniin tanitim1 amaciyla 2018 yilinda baglatilan ‘Karagéz ve Hacivat Projesi’
kapsaminda, Bursa Karagdz Miizesinde gblge oyunu oynatimi ve figiir yapimi iizerine egitim
aldiktan sonra Ingiltere’de cesitli festivallerde ve okullarda gosteriler ve atdlyeler yapar. Su an
Mountview Theatre Arts and Academy’de Theatre for Community and Education iizerine
lisansiistii ¢aligmas1 yapmakta ve ayni zamanda Arcola Tiyatrosunda ve Gikder’de go¢menlerle

tiyatro caligsmalarina devam etmektedir (Tiirk, 2024).

Resim b. Kaynak: Londra Yunus Emre Enstitlisi web sitesi. “Karag6z ve Hacivat Projesi” Not: Makalede yer alan gorsel, “Karagoz
ve Hacivat Projesi” kapsaminda Karagéz golge tiyatrosunu Ingiltere’deki seyirciyle bulusturan Londra YEEye aittir. Yazar, gorseli
akademik ve arastirma amagh kullanmak tizere yazili izne sahiptir ve Londra YEE adina Ayse Gokgen Yiicel tarafindan imzalanan

16 Mart 2025 tarihli izin Beyan Formu’nu Theatre Academy dergisine iletmistir.

Mengu Trk, proje kapsaminda Bursa’ya, Bursa Karag6z Miizesine giderek golge tiyatrosu
iizerine egitim alir. S6zlii bir gelenege dayanan ve usta-girak iligkisi etrafinda sekillenen bu tiyatro

gelenegini 6grenip sergilemek amaciyla aldigi egitimin ardindan, Salincak [Swing] adli oyunu
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Enstitil biinyesinde Ingiltere’ye gotiiriir ve burada seyirciyle bulusturur. Tiirk, Bursa’ya egitim i¢in
gittiginde, Bursa Karagdz Miizesinde ilkokul 6grencilerinin ders programlarina uyarlanmis sekilde
oyunlart izleme firsati1 bulduklarini gézlemler. Ankara’da yasamis olan Tiirk, boyle bir deneyimle
bir kez yiiz yiize geldigini ifade eder. Bunun yani sira renkli 1siklar ve gesitli oyuncaklar
kullanilarak, farkli karakterler —6rnegin ejderhalar— dahil edilerek veya g¢ocuklarin ekranda
gordiigli baska karakterler eklenerek Karagdz oyununun modernlestirildiginin de altini ¢izer. Bu
tirde izledigi modernlestirilmis oyunlardan biri de Karagéz Uzayda (2024) adli eserdir (Tiirk,
2024).

Tiirk, Karagéz ve Hacivat golge oyununun, ingiltere’deki Punch ve Judy adli iki ikonik
karakterin basrol oldugu geleneksel kukla tiyatrosuna benzedigini belirtir. Her ikisinin de kaba ve
biraz saldirgan olmalarindan ve giiniimiizde eski 6nemlerini yitirmis olmalarindan dolay1 benzer
olduklarinin altin1 ¢izer. Aralarindaki temel fark ise Punch ve Judy daha ¢ok el kuklasi seklinde
ve li¢ boyutlu iken Karagdz ve Hacivat’in golge tiyatrosu ve iki boyutlu olmasidir. Tiirk, aslinda
her ikisinin de teknolojiye, yenilige ve modernizme ayak uyduramadigi i¢in 6nemini yitirdigini

ifade eder (Turk, 2024).

Tiirk, 2018’de Bursa’da bu isin egitimini aldiktan sonra 2018’den beri ilkokullarda,
derneklerde, hafta sonlarinda veya Cumhuriyet Bayrami gibi 6zel giinlerde Salincak adli oyunu
proje kapsaminda Ingiltere’deki seyirciyle bulusturur. Oyun, Tiirkge ve Ingilizce olarak
Ingiltere nin ¢esitli bolgelerinde 40’a yakin yerde, ilk ve orta dereceli okullarda, cesitli kiiltiir
kurumlarinda, miizelerde ¢ocuklar i¢in gosterim yapar. 75’ten fazla performansin sergilendigi bu
projenin amaci, hem c¢ocuklart eglendirmek ve kiiltlirii tanitmak hem de farkl kiiltiirel
gecmislerden gelen 6grenciler arasinda bir koprii kurmaktir (Londra YEE, 2020). Turk, pandemi
doneminde, yani 2020 yilinda ise internet iizerinden birisi Ingilizce, birisi Tiirkge olmak iizere
Salincak oyununun iki online gosterimini yapar. Bu gosteri boyunca ¢ocuklarin ilgisini gekmek ve
dikkatlerini canli tutmak i¢in interaktif bir yol takip eder. Tiirk, yaptig1 bu gosterilerde Karagoz

geleneginin merkezinde yer alan saldirganlik ve kaba ifadelerden dolay elestirildiklerini belirtir:

Burada ilkokullara girdigimiz i¢in Karagdz ve Hacivat’in orijinal dili biraz kaba olarak
algilamiyor. Karagdz’iin Hacivat’a vurmasi gibi sahneler, bazi kaba ifadeler,
anlagsamamazliktan olan birtakim laf sdylemeler bulunuyor. Bu nedenle, bu unsurlar
hafifletmek zorunda kaldim. Geri bildirimler alarak bu degisiklikleri yavasga

uyguladim. Baz1 kelimelerin ve ifadelerin ¢evirisi ve kullanimi bazi durumlarda hos

Kdltirleraras: Etkilesim Baglaminda ingiltere’de Bir Tiirk Gélge Oyunu Gésterimi
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karsilanmadi, misal vurma sahneleri. Ben vurma sahnelerini tamamen ¢ikarmadim;
ancak Karagdz’iin Hacivat’a vurmasi gibi sahneleri daha hosgoriilii bir sekilde
degistirdim. Mesela, Karagoz’iin Hacivat’a vurdugu bir sahnede, karakterlere daha
nazik bir dil kullanarak, “Bana vurmaman lazim. Bu yanlis bir davranig, degil mi?” gibi
ifadelerle vurguladim ve oziir dilemeye yonlendirdim. Ancak bu degisikliklerin
Karagb6z ve Hacivat’in etkisini azalttigini ve geleneksel c¢ekiciliginin bir kismini
kaybettirdigini diigiiniiyorum. Bu durumun, gelenegin eski parlak ginlerinin devam

etmemesinin bir nedeni olabilecegini diislintiyorum. (Tiirk, 2024)

Tiirk, Karagdz oyununu Ingiltere’deki okullara uyarlarken, ozellikle orijinal dildeki bazi
sahnelerin ve ifadelerin, Ingiltere’deki seyirciler tarafindan kaba ve hos karsilanmadigini
gozlemler ve bu konuda geri bildirimler alir. Bu durum, oyunun igeriginde degisiklik yapmay1
zorunlu kilar. Tirk, gelen geri bildirimler dogrultusunda bazi kaba ifadeleri ve vurma sahnelerini
yumusatarak yeniden diizenler. Ancak bu degisikliklerin oyunun 6ziinden bir seyler kaybettirdigini
ve geleneksel cazibesini azalttigini da diisiiniir. Ote yandan Tiirk’e gore, bu gdlge oyunu aslinda
cocuklar i¢in yapilmis bir sey degildir. Orijinal olarak, yetigkinler i¢cin yapilmis ve sonradan
cocuklara uyarlanmistir. Tirk, o&zellikle ¢ocuk psikolojisinin yeterince g6z Oniinde
bulundurulmadig1 eski donemlerde, daha sert bir dilin hakim oldugunu ve kendi yaptigi

yumusatmalarla oyunun etkisinin ve 6ziiniin bir miktar zayifladigini ifade eder (Tiirk, 2024).

Turk kiltiriniin 6nemli bir pargasi olan Karagdz ve Hacivat karakterlerinin, bir diger
ifadeyle “zengin bir hayal diinyasinin ve yaratici bir kisiligin tezahiirii olan bu tiplemeler(in);
tarihi, dini, sosyal ve kiiltiirel degerlerin yansimas1” (Bulut, 2014, s. 90) oldugunu hatirlamak bu
noktada gereklidir. Tiirk golge tiyatrosu, toplumun yapisini ve hassasiyetlerini yansitirken tarihsel
bir gercekligi barindirir. Bu iki ikonik karakter arasindaki ¢atigmalar, halkin giindelik yasamini,
toplumsal zitliklarini ve insan iliskilerindeki gui¢ dinamiklerini mizahi bir dille sunar. Karagoz ve
Hacivat arasindaki bu c¢ekismeler, sadece eglencelik unsurlar olmayip ayni zamanda donemin
toplumsal yapisin1 ve halkin zihinsel diinyasin1 ortaya koyan onemli ipuglart sunar. Ancak bu
geleneksel unsurlar modern bir baglama uyarlanirken, kiiltiirel kimligin nasil temsil edilecegi ve
uyarlama siirecinde karsilasilan zorluklar gibi 6nemli sorular giindeme gelir. Bir yandan bu
kiiltiirel mirasin geleneksel yapisinin ve kimliginin korunmasi, diger yandan degisen zamanin
toplumunun tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel hassasiyetlerini yansitmasi gerekliligi arasindaki iligki

bu baglamda iizerinde diislinlilmesi ve derinlemesine arastirilmasi gereken bir konu olarak
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karsimizda durur. Tiirk’iin her iki durumu g6z 6niinde bulundurarak yaptig1 uyarlamalar ise bir
taraftan seyirciyi bu sanatin 6zgiin dogasina daha yakin tutmayi, diger taraftan ise cagin kosullarina
uygun bir bicimde sanatin evrimini yakalamayir amaclar. Tiirk’iin bu deneyimi, bir yoniiyle
geleneksel sanat formunun yeni kiiltiirel baglama uyarlanirken karsilastigi zorluklar1 da ortaya
koyar. Tiirk’iin deneyiminde oldugu gibi bu koklii sanatin geleneksel unsurlarini korumak ve yeni
seyirci kitlesinin beklentilerini karsilamak arasinda denge kurmak, bu sanatin siirdiiriilebilirligi

acisindan da son derece kritik bir mesele olarak belirir.

Tiirk gdlge tiyatrosunun ingiltere baska olmak iizere uluslararasi alanda goriiniirliigiinii
artirmak amaciyla ‘Karag6dz ve Hacivat Projesi’ gibi kulttrel girisimler biiyiik bir 6neme sahiptir.
Ancak tim bu cabalara ragmen, bu gelenegin Ingiltere’de karsilastig1 en biiyiik zorluklardan biri,

sergilenecegi uygun bir mecranin bulunmasindaki zorluklardir:

Okullara girmek de ¢ok zor burada. Yani siz kendi cebinizden bir sey veriyorsaniz bile
‘Neden geliyorsunuz?’, ‘Ne anlatmak istiyorsunuz?’, ‘Derdiniz ne?’, ‘Ne gibi bir sey
vereceksiniz?’ gibi sorularla muhatap oluyorsunuz. Cocuklarla herhangi bir sey temas

ettirmek konusu hi¢ kolay degil. Boyle seylerden de biraz yavasladigi oldu. (Tirk, 2024)

Turk, Karagdz oyununun okullarda temsili noktasinda zorluklar yasandigini 6zellikle ifade eder.
Tiirk’lin tizerinde durdugu gibi oyun, daha ¢ok Tiirk 6grencilerin ve Tiirk 6gretmenlerin oldugu
okullarda sahnelenir. Genellikle bayraklarin asildigi, Tirk yemeklerinin yenildigi, Turk
miiziklerinin ¢alinip Tiirk danslarinin yapildigi 6zel glinlerde ya da haftalarda sahnelenir. Turk,
hep tamidiklar vasitasiyla okullara girebildiklerini belirtir. Ornegin, ya gidecegi okulda tanidik
ogretmenler vasitasiyla ya da ¢ocuguna Tirk kiltlirinii 6gretmek isteyen Tiirk ailelerin
diizenledikleri Tirk kiiltiir giinleri ya da 6zel etkinlikler vasitasiyla bu etkinlik gergeklestirilir.
Tiirk, bu tiir etkinliklerin Tiirk golge tiyatrosunun uluslararasi goriiniirliigii agisindan son derece
degerli oldugunun ve kiiltiirel etkilesimler icin bir koprii vazifesi gordiigliniin altin1 ¢izerken ayn
zamanda da bu geleneksel sanatin yalnizca ¢ocuklara yonelik bir sinirlamayla karsi karsiya
oldugunu ve gelencksel kalibindan c¢ikarildigimi ifade eder (Tlrk, 2024). Bu gelenegin
stirdiiriilmesi adina okul gosterilerine doniismiis olmasi aslinda bu sanat1 “bir ¢cocuk eglencesine

cevirip geleneksel koklerinden kopar(mak)” (Ozdemir Bircan, 2021, s. 43) anlamina gelir.

Tiirk, Karagdz oyununun Ingiltere’deki temsilinin &zellikle pandemi déneminden sonra

biraz seyreklestigini, bu durumun ortaya ¢ikisinda hem pandemi kosullarinin hem de biitgenin
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etkili oldugunu sdyler. Ote yandan kendisinin sadece Salincak adli oyunla devam etmek zorunda
kaldigin1 belirtir. Pandemi déneminde kendisinin Ingiltere Kraligesi II. Elizabeth’in yer aldig1
cevre temali yeni bir oyun yazdiginin bunu sahnelemek i¢in gerekli kosullarin olugsmadigini da
vurgular. Turk, pandeminin hem fiziki mesafeyi hem de ekonomik zorluklari beraberinde
getirmesi nedeniyle pek ¢ok planin ve projenin aksadigimi belirtir (Tirk, 2024). Pandemi
dolayisiyla diinya genelinde sanat etkinlikleri kisitlanmis, tiyatro salonlar1 kapatilmis ve
seyircilerle olan etkilesimin 6nil kesilmistir. Bu donemde, sanatsal iiretimler ve yaratici ¢alismalar
da biiylik 6l¢iide sekteye ugramistir. Sanatin kiiltlirlerarasi yolculugunda 6nemli olan uluslararasi
festivaller, gosteriler ve turneler fiziksel mesafe, hijyen, seyahat kisitlamalar1 ve biitge sorunlari
gibi son derece 6nemli gerekgelerle iptal edilmis veya ertelenmistir. Siirecin belirsizligine ragmen
her ne kadar teknolojinin verdigi imkanlar dogrultusunda kimi yaratici sanatsal iiretimler ortaya
ciksa da genel itibartyla topluluk, hareketlilik ve canlilik temelli sanatsal olaylarin Onunin
tikandig1 goriilmistiir. Bu kaotik ve sancili siireg, golge tiyatrosunun 2000’li yillarda baslayan
uluslararasi yolculuguna 6nemli bir darbe vurmustur. Bu dogrultuda Karagéz oyununun dijital
platformlarda, 6zellikle ¢evrimici gosteriler ve sanal festivallerde nasil bir yer edinebilecegi; bu
geleneksel sanatin 6zel sahneleme teknikleri, karakter tasarimlari ve hikaye anlatimlart dolayisiyla
dijital ortamlara nasil uyarlanabilecegi veya siirdiiriilebilirligi adina ne tiir yenilik¢i yaklagimlarin
benimsenebilecegi gibi sorular hemen akla gelmektedir. Ayni zamanda, bu uyarlamalarin
geleneksel tiyatronun kimligi ve kiiltiirel degerine nasil katki saglayacagi ya da ne gibi olumsuz

etkiler yaratabilecegi, lizerinde dikkatle diisiiniilmesi gereken 6nemli bir meseledir.

Proje kapsaminda Sa/incak adli oyunu telif hakki engeli olmadan Ingiltere’de oynadigimi
ifade eden Turk, gélge tiyatrosunda telif hakki meselesini de giindeme getirir. Cunki geleneksel
g0lge tiyatrosunda her sanatgidan kendi oyununu iiretip sahnelemesi beklenir; aksi takdirde telif
hakk1 sorunuyla karsilasmak miimkiindiir®. Golge tiyatrosu sanatgilari igin yeni ve orijinal eserler
tiretmek, telif hakki sorunlarint 6nlemek agisindan biiyiik 6nem tasir (TUrk, 2024). Bu durum,
sanatcilara yalnizca sanatsal bir sorumluluk yliklemekle kalmayip ayni zamanda onlar kiiltiirel ve
hukuki acidan da 6zgiin eserler yaratmaya ve sahnelemeye yoneltir. Ote yandan yeni gdlge
oyunlar1 iiretilirken, Tiirk’iin yaptig1 gibi, giincel olaylara ve yerel kiiltiir 6gelerine yer verilmesi,

bu gelenegin dogasinin ne kadar esnek oldugu diisiincesine de bizi kolayca ulastirir.

3 Telif hakkiyla ilgili kanun maddesi igin Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu’na ayrica bakiniz.
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Resim c. Kaynak: Londra Yunus Emre Enstitisil web sitesi. “Karagoz ve Hacivat Projesi” Not: Makalede yer alan gorsel, “Karagoz
ve Hacivat Projesi” kapsaminda Karagoz golge tiyatrosunu Ingiltere’deki seyirciye ulastiran Londra YEE’ye aittir. Yazar, gorseli
akademik ve aragtirma amach kullanmak (izere yazili izne sahiptir. Yazar, Londra YEE adina Ayse Gokgen Yiicel tarafindan

imzalanan 16 Mart 2025 tarihli izin Beyan Formu’nu Theatre Academy dergisine iletmistir.

Karagoz goélge oyununun Ingiltere’deki seyirci profiline gelince Tiirk, oyunun Ingilizce
olarak sahnelendiginde 6zellikle Ingilizceyi iyi bilen ilkokul &grencileri tarafindan biiyiik ilgi
gordiigiine ve giizel tepkiler aldigina isaret eder. Tiirkce olarak sahnelendiginde ise durum biraz
farklilik gosterir. Buna gore, cocuklar genellikle Tiirkge bilgilerinin Ingilizce bilgileri kadar ileri
seviyede olmamasindan dolayr oyunu tam anlamiyla kavrayamamigslar ve bu dogrultuda
yetigkinler agisindan Karag6z oyunu daha ilgi ¢ekici olmustur. Bu karakterlerin tasidigi mizahi ve
sosyal igerikler, yetiskin seyirciler i¢in derin bir anlam tagirken onlarin da ilgisini ¢ekmistir. CUnku
ozellikle birinci kusak gd¢gmenler olarak ifade edebilecegimiz bu kisiler, golge oyununun igerdigi

esprileri ve kiiltiirel referanslar1 daha iyi kavrayabilmislerdir (Tiirk, 2024).

Salincak oyunu, pek ¢ok miizede ve festivalde oynanir. Oyunun ilk gésterimi, 24 May1s
2018 tarihinde Bickley Tiirk Okulu’nda gergeklesir. Oyun ayrica Riverley ilkokulu, Leighton
House Miizesi, Dr. Fazil Kiiciik Tiirk Okulu, Cambridge Tiirk Okulu, William Patten Ilkokulu,
Horizon Romsey Toplum Merkezinde, Manchester’da ve Cambridge’de sahnelenir. Pandemi
doneminde okullarin kapali olmasi nedeniyle ¢evrimigi olarak sahnelenir. 2022 yilindan itibaren
bu gosterimlerin yanm sira Karagdz & Hacivat kukla yapimi atdlye calismalart da hiz kazanir.
Atolye calismalarinda Karagtz boyama kitaplar1 ¢ocuklar i¢in sunulur (Londra YEE, 2020).
Oyunun ayrica Southbank’te bir gocuk festivalinde sergilenmesi icin ilgili kurumla iletisime
gecilir; ancak sonug alinamaz. Tiirk, bunun temel sebebinin golge tiyatrosunun onlarin kapsamina

girmemesi olabilecegini belirtir. Ote yandan British Museum’da da oyunun sahnelenmesi
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planlanir; fakat pandemiden dolay1 bu plan gerceklesemez. Tiirk, lisanstistii egitimini aldig1 East
Anglia Universitesinde oyunu sahneler, oyun sevilir ve biiyiik bir mutlulukla karsilanir. Tiirk,
ayrica lisanstistii egitimiyle ilgili olarak Tiirk golge tiyatrosu egitim paketi de hazirlar ve okulu
tarafindan bu calismasindan dolayr takdir edilir. Kendi buldugu biitceyle Tiirk, ayrica oyunu
Peckham Sessions Festivali’nde sergiledigini ve orada bir atdlye calismasi yaptigini dile getirir.
Diinyanin farkli bolgelerindeki tiyatro okullarinda egitim veren International School Theatre
Association’in (ISTA) 8-10 Ekim 2022°de diizenledigi bir festivalde 16-18 yaslar1 arasindaki bir
grup tiyatro 6grencisi ile TaPS Perspectives 2022 adli programda tii¢ giinliik bir Karagéz tasvir
yapimi ve oynatimi {izerine atolye ¢alismasi gerceklestirir. Dort ayri grubun oldugu bu etkinlikte
verdigi liger saatlik atdlye ¢aligmalariyla onlara Karag6z tasvirlerinin nasil yapilip oynatildigini ve
seslerin nasil kesfedildigini Ogretir. Atdlye c¢alismasinda, Ogrenciler onceden elde bulunan
figtirlerin lizerine asetat kagidini koyarak ¢izim yaparlar ve ardindan onlar1 boyarlar. Ayrica 2024
yilinin haziran aymin sonu ve temmuz aymin basinda Hirvatistan’da, Sibenik’te bir ¢ocuk
tiyatrosunda oyun sahnelenir. Tiirk, cocuklarin dikkatinin dagilmasi s6z konusu oldugundan
oyunlarin genellikle yarim saat siirdiigiinii belirtir. Oncesinde kisaca golge tiyatrosu, Karagoz ve
Hacivat’in nasil bagladigi hakkinda on dakikalik ve basitlestirilmis tarihi bir konusma yapip
sonrasinda Karagdz’iin hangi malzemeden yapildigi, 151k kaynaklarmin nasil kullanildigr gibi
teknik sorulart yanitlar. Tiirk, golge tiyatrosunun Ingiltere’deki goriiniirliigii i¢in daha gok
festivallere katilmasinin énemi iizerinde durur. Ozellikle kendi kizin1 da gonderdigi, yalnizca
kukla tiyatrosu yapan Little Angel Theatre ile is birligi yapilabilecegine isaret eder. 2018-2019
yilinda haftada bir proje kapsaminda egitim ve kiiltir kurumlarinda Karag6z golge oyunu
oynattiklarina ve sonrasinda basta pandemi nedeniyle giderek bunun azaldigina dikkat geker
(Turk, 2024).

Salincak oyununu Londra’ya gotiirmeden once Tiirk, 6ncelikli olarak ustas1t Osman Bey’in
oyunu sahnelerken ses kaydini alir, sonrasinda bilgisayara gegirir ve ardindan Ingilizce gevirisi
icin arkadasi cevirmen Aysegiil Hardern’den yardim alir. Tiirk, ¢eviride bazi seylerin kayboldugu
diistincesiyle ve oyuna dair bilgisi dogrultusunda bazi ¢evirileri gézden gegirip degistirir. TUrk,
gosteri icin metnin organik bir sekilde gelistigini ve bazi1 boliimlerde dogaclama unsurlar ekleyerek
performansi zenginlestirdigini belirtir. Ancak bazi ifadelerin veya kelimelerin beklenen etkiyi
gostermedigi veya seyirciler tarafindan kaba bulundugu durumlarda, bu unsurlarin degistirilmesi

gerektiginin altim ¢izer. Tiirk, bu uyarlama siirecinde Tiirk kiiltiiriinii koruma konusundaki
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kararliligin1 vurgular ve gélge oyununun, bu kiiltiirel mirasin dogru bir sekilde temsil edilmesine
0zen gosterdigini ifade eder (Tiirk, 2024). Buradaki temel amag, yalnizca geleneksel sanatin
estetigini yansitmak degil, ayn1 zamanda bu sanatin dogdugu kiiltiirii ve degerleri de diinyaya
aktarmaktir. Golge tiyatrosunun uyarlanmasi siirecinde, geleneksel Tiirk kiiltiiriinii ve degerlerini
koruma ile modern seyirci beklentilerini dengeleme arasindaki iligski bu sanatin gelecegi agisindan
ve kiiltiirel temsilin zorluklar1 agisindan degerlendirilmesi gercken bir diger énemli meseleyi

olusturur.

Salincak metni geleneksel bir metin oldugundan Tiirk, temsilde bas karakterler olarak
Karagdz ve Hacivat’a yer verir. Oyuna ustasinin yaptig1 gibi ejderha ekler. Cocuklara daha ¢ok
hitap etmesi amaciyla ardi ardina Celebi, Zenne, Oduncu, Karadenizli gibi karakterleri dahil etmek

isine gelmedigi i¢in bu karakterleri art arda oyuna almaz:

Kadrosunda Karagdz, Hacivat, Celebi ve Zenne yer alir ve bir de ejderha gelir. Dort ana
karakter oldugu i¢in oyun 25 dakikay1 bulur. O yiizden daha fazla karakter eklemedim.
Bana zaten karakterlerin eklenip ¢ikarabilecegi belirtilmisti. Bir oyunda Oduncu’yu
dahil edebilirsin, bir oyunda Celebi’yi dahil edebilirsin diye. Siire¢ organik oldugu i¢in,
dogaclama seklindeydi. Bebe Ruhi’yi dahil ettigim zaman —hepsinin bir giris miizigi var
— onun giris miiziginde Peppa Pig miizigi ¢aldim. Evet, giris miizigi tam onun degil;
ama biraz ilgiyi topluyor, ¢ocuklar daha ¢ok heyecanlaniyor, artik oyunun sonlarina
gelmis oluyoruz, biraz konsantrasyonlar: diisiiyor. Oyle seyler ile agik¢as1 seyirciyi
biraz toparladim. Mesela bir de en sonda dans ederken orijinal oyunda Barig Mango
giriyordu. Biz de herkesge bilinen bir karakter olarak Michael Jackson’t m1 ekleyelim
acaba dedik. Oyuna eklemem amaciyla onun figiirii yapild1 ve belli bir siire Michael
Jackson’t oyunda kullandim. Sonra kiltirel unsurlar gozetilerek bu figiri oyundan
¢ikardik. Su an ne oluyor? Birbirlerine fikra anlatiyorlar, sakalagiyorlar ve ¢ikiyorlar ve
o giin dyle bitiyor. Oyle ilerliyoruz. Bazi seyleri muhafaza ettim. Zenne’ nin miizigini
tuttum, Celebi’nin miizigini tuttum, Karagdz’iin ve Hacivat’m acilis ve kapanis
miizigini tuttum. Genellikle muhafaza ettim. Cok az adaptasyona girdim. Bazi
kelimeleri degistirdim. Ornegin, ‘stiidyo daire’ kiiltiirii yok. Baz1 yerlerde Karagoz
‘Stiidyo dairede kaliyorum ve yerim dar’ diyordu. Ancak bu seyler organik ve Karag6z

ve Hacivat da buna ¢ok uygun. (Turk, 2024)

Tiirk, gblge oyununun adaptasyon siirecinde esnek ve yaratict yaklasimlar sergiler. Oyunun

kadrosuna Zenne ve bir ejderha ekleyerek dort karakterle sinirladigini belirtir ve bu durumda oyun
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stresini 25 dakikada tuttugunu dile getirir. Ustalarmin ona karakter ekleyip ¢ikarma serbestligi
verdigini ve siirecin dogaglama ilerledigini ifade eder. Tiirk, oyunda bazi yerlerde dogaglama
yaparak esneklik saglayip seyirciyle etkilesimini giiclendirir. Ornegin, Bebe Ruhi karakterinin
giris miizigi olarak Peppa Pig miizigi ¢almasi, ¢ocuklarin ilgisini ¢ekerek oyunun sonlaria dogru
konsantrasyonlarini artirir. Ayrica oyunun sonunda dans ederken bir adaptasyon olarak Michael
Jackson figiiriiniin kullanilmasi da seyirciyi eglendirip ilgisini canli tutar. Ancak Kulturel
unsurlarin daha goriiniir kilinabilmesi adina bu figiir daha sonra oyundan ¢ikarilir. Bu tiir uyarlama
ve degisikliklerin oyunun dinamiklerini ve seyirciyle olan etkilesimini nasil etkiledigini gérmek
ve degerlendirmek son derece dnemlidir. Tiirk, geleneksel unsurlart muhafaza ederken modern

dokunuslarla oyunu giinceller ve yerel seyirciyle daha yakin bir bag kurmay1 basarir.

Tiirk, ayrica gdlge oyununun Ingiltere’deki tanitimi konusunda énemli adimlar atildigim
vurgular. Sosyal medya platformlarinda ve miizelerde yapilan tanitimlarin yani sira, YouTube
kanallarinda da Karagdz gosterilerinin yayimlandigini belirtir. Bursa Karagéz Miizesinin bu
alandaki basarili ¢calismalarina deginen Tiirk, miizenin 6zellikle ¢ocuklara gblge oyununu tanitip
sevdirmede onemli bir rol oynadigini ifade eder. Kendi gozlemlerine dayanarak ise golge
tiyatrosunun bir diinya kiitiir mirasi olarak daha goriiniir hale gelmesi ve uluslararas: alanda daha
da popiilerlesmesi icin birka¢ dneride bulunur. Tiirk oncelikle proje kapsaminda iki y1l boyunca
stiren etkili tanittmin ardindan pandemi dolayisiyla ilerisi i¢in planlanan etkinliklerin bir sekteye
ugradigini ifade ederken ayrica bu kiiltlirel mirasin daha fazla goriintir kilinmas1 gerektiginin de
altin1 c¢izer. Sosyal medya, miizeler ve cocuk festivalleri gibi platformlarin bu sanatin
tanitilmasindaki onemine dikkat g¢ekerek tanitim ve lansman c¢alismalarinin artarak devam
etmesinin onemini vurgular. Bu tur etkinlikler, bu kiiltiirel mirasin yeni seyirci kitlelerine
ulasilmasin1 saglayarak kiiresel ¢aptaki tanmirligimi artiracak onemli araglardir. Tirk aym
zamanda popiiler kiiltiirle entegrasyon saglanarak yeni oyunlar yazilmasi ve taninmis c¢ocuk
kitaplarinin golge tiyatrosuna uyarlanmasi gibi fikirlerle bu gelenegin daha da canh
tutulabilecegini ifade eder. Yeni oyunlarin yazilmasi ve sahnelenmesi gibi siireglerin 6nemli
maliyetler gerektirdiginin farkinda olan Tiirk, bu yatirimlarin gélge tiyatrosunun uzun vadeli

basarisina 6nemli katkilar saglayacagina da isaret eder (Tiirk, 2024).

Ote yandan pandemi sonrasinda, 2024 yilindan itibaren Enstitii projeye kaldig1 yerden

devam ederek Karagoz gosterimleri ve atolye ¢alismalarina yonelik ¢esitli is birlikleri ve fonlarla
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bu Kiltiirel miras1 uluslararasi ¢apta Ingiltere’deki seyirciyle bulusturmay1 surdiiriir. Londra YEE

Miidiirti Dr. Mehmet Karakus projenin misyonu hakkinda sunlar1 paylasir:

Tiirk gblge oyunu, yalnizca bir sahne sanati degil, ayn1 zamanda toplumsal degerleri,
kultrel miras1 ve estetik anlayisi kusaklar arasinda aktaran koklii bir anlatim bi¢imidir.
Bu dogrultuda yiiriittiigiimiiz proje, Karagéz ve Hacivat’1 yeni nesillerle bulusturmanin
yant sira farkli kiiltiirlerarasinda bir kdprii kurarak bu sanatin uluslararasi diizeyde
bilinirligini artirmay1 hedeflemektedir. (...) Karagoz ve Hacivat’in gelecek kusaklara
aktarilmasi, kiiltiirel kimligimizin korunmasi acisindan biiyiik 6nem tasimaktadir.
Yunus Emre Enstitiisii olarak, bu kadim mirasin sahnelerde, egitim kurumlarinda ve
uluslararasi festivallerde daha genis kitlelere ulagsmasi i¢in ¢aligmalarimizi kararlilikla

stirdiirmeye devam ediyoruz. (Karakus, 2025)

Karakus, Karagdz tiyatrosunun kiiltiirel kimliginin ve Kkiiltiirlerarasinda kurdugu kopriiniin
oneminin altin1 ¢izer. Bu geleneksel sanatin uluslararasi arenada hem kiiltiir-sanat ¢evrelerinde
hem de uluslararasi festivallerde biiyiik bir ilgi ve farkindalikla karsilandigini dile getiren Karakus,
bu durumun bu kiiltiirel mirasin evrensel anlatim giiclinii ve kiiltiirel etkilesimdeki 6nemini ortaya
koydugunu ifade eder. Karakus, ayrica pandemi sonrasi yeni donemde geleneksel golge
tiyatrosunu dijital c¢agin sundugu yeniliklerle birlestiren oyun gdsterimlerinin ve atdlye
calismalarinin siirdiigiinii ve ayrica Ingiltere’de yerel sanatcilar yetistirilerek bu gelenegin

strdiirtilebilirligi saglamak adina yeni ¢aligmalarin da yapildigim1 vurgular (Karakus, 2025).
Sonug

Gegmisi eskiye dayanan Karagoz tiyatrosunun Ulkemizde 6zellikle 16. yiizyildan itibaren
popllerliginin arttig1i ve bir halk eglencesine doniistiigii bilinmektedir. 2009 yilinda “UNESCO
Insanligin Somut Olmayan Kiiltiirel Miras1 Temsili Listesi’ne dahil edilmesi, bu sanat formunun
uluslararast alanda taninmasi ve korunmasi agisindan son derece biiyiik bir anlam tagir. Bu
dogrultuda Londra YEE’nin 2018 yilinda baslattig1 ‘Karagoz ve Hacivat Projesi’, geleneksel golge
tiyatrosunun gelecege tasinmasi ve kiiresel tanimirligi agisindan onemli bir girisimdir. Proje
kapsaminda Bursa Karagdz Miizesinde golge oyunu Uzerine egitim alan tiyatro sanatgist Mengii
Tiirk, 2018’den bu yana Salincak adli gdlge oyununu ingiltere’deki okullarda, mizelerde ve
festivallerde sahneler ve atdlye caligmalari yapar. Tirk’iin Ingiltere’de sergiledigi Salincak
oyununun performanslari iizerinden yasadigi deneyimleri temel alan ve bu dogrultuda 6ne ¢ikan

hususlarm altin1 ¢izen bu calisma, golge tiyatromuzun Ingiltere’deki yolculugunda dil, kiiltiirel
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niianslar, seyirci kitlesi ve pandemi gibi temel dinamiklerin belirleyici rol oynadigini gozler oniine
serer. Bu sanatin kiiresel ¢apta goriiniirliigiinii artirmak i¢in yapilabilecek girisimlerin 6neminin
altin1 ¢izer. Butlncil bir bakis agisiyla degerlendirildiginde bu kiltiirel mirasin korunmasi,
belgelenip arsivlenerek gelecek nesillere aktarilmasi, usta-girak iliskisiyle bu sanati siirdiirecek
sanatcilarin yetistirilmesi ve bir diinya kiiltiir miras1 olarak {ilke sinirlarin1 asarak yeni seyircilerle
bulusturulmasi gibi konularin iizerinde titizlikle diisiiniilmesi gereken son derece énemli konular
oldugunu wvurgular. Bu asamada ayrica bu gelenegin yalnizca bir ¢ocuk eglencesine
indirgenmemesi, modern uyarlamalarda kiiltiirel degerler ve seyirci beklentileri arasinda bir denge
kurulmasi, temsillerde kiiltiirel kimligin ve degerlerin korunarak gelenegin canli tutulmasi ve yeni
kultarel nitelikler kazanmasi, dijital ¢agda bu gelenegin tasarimi ve sahnelenme bigimleri ile

strdiirtilebilirligi gibi konularin da arastirilmasi gereken 6nemli sorular barindirdigini ifade eder.
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Impact of Nature and Natural Behaviour Patterns on
the Aangikaabhinaya/Movement Vocabulary of Chau

Doganin  ve Dogal Davranis Kaliplarimin Chau Dansinin
Aangikaabhinaya/Hareket Dagarcig1 Uzerindeki Etkisi
ABSTRACT

It is believed that from the earliest periods, the human species began to dramatically imitate
the actions of animals. This natural behaviour pattern can be traced to tribal and folk art, such
as painting, music, dance, and dance theatre. ‘Chau’, often spelt as ‘Chhau’ by some Indian
authors, is a dance and dance-theatre form from the eastern region of India; it is one of the
significant examples of how animal movements and subsequent nature patterns primarily
impact dance patterns and their presentation. Chau is one of the famous traditional theatres
of India, often categorized as semi-classical dance theatre, mainly because of its movement
vocabulary. This article aims to examine and discuss how such patterns emerged and how
they hold significance in shaping these movements. While Chau adapted technicality in its
presentation and instrumentation, its core and legacy remain unchanged — namely, its
movement vocabulary pattern and folklore-mythology.

Keywords: Animal, Performance, Abhinaya, Traditional Dance Theater, Cultural
Heritage, Folk Dance

0z

Insan tiiriiniin en erken donemlerden itibaren hayvanlarin hareketlerini dramatik bir sekilde
taklit etmeye basladigina inanilmaktadir. Bu dogal davranig kalibinin izlerini resim, miizik,
dans ve dans tiyatrosu gibi kabile ve halk sanatlarinda bulmak miimkiindiir. Baz1 Hintli
yazarlar tarafindan siklikla ‘Chhau’ olarak yazilan ‘Chau’, Hindistan’in dogu bdlgesine ait
bir dans ve dans tiyatrosu bi¢imidir; hayvan hareketlerinin ve buna bagl doga kaliplarinin
oncelikle dans kaliplarini ve bunlarin sunumunu nasil etkilediginin 6énemli 6rneklerinden
biridir. Chau Hindistan’in iinlii geleneksel tiyatrolarindan biridir ve ¢ogunlukla hareket
dagarcig1 nedeniyle yari-klasik dans tiyatrosu olarak siiflandirilir. Bu makalenin amaci, bu
tiir kaliplarin nasil ortaya ¢iktigini ve bu hareketleri sekillendirmede nasil bir 6neme sahip
olduklarmi incelemek ve tartismaktir. Chau sunum ve enstriimantasyonda teknikselligi
uyarlamis olsa da 6zii ve mirasi — yani hareket dagarcigi ve folklor mitolojisi — degismeden
kalmustir.

Anahtar Kelimeler: Hayvan, Performans, Abhinaya, Geleneksel Dans Tiyatrosu, Kultirel
Miras, Halk Dansi
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Introduction

The movement vocabulary of Chau continues to evolve through animalistic imitations, symbolic
representations, and regular human activities, making it both traditional and improvised. The
foundation of its movements originates from Parikhanda (sword and shield combat technique), a
martial art that produces both powerful physicality and rigorous yet stylized moves. The objective
of this research study is accordingly on investigating the development of Chau’s movement
terminology through behavioural elements derived from nature together with animal movement

patterns and activities from human interaction.

This research investigates some questions about Chau’s movement vocabulary: How has the
movement vocabulary of Chau been shaped, and to what extent, through natural elements and
animal behavioural observations? What are the three forms of Chau dance? What are their
structural elements and stylistic features across Saraikela, Mayurbhanj, and Purulia? How does the
movement aesthetics of Chau develop through martial arts practice and the performance of
everyday activities as well as traditional cultural customs of the region? What distinct
characteristics do Chau’s movement patterns share with Indian classical dance forms, and what
traits are unique to Chau? This paper investigates these research questions to create an extensive
examination of Chau’s structural performance components alongside its movement terminology

and its social and cultural meanings.
Chau: a dance-theatre

Chau is inscribed on UNESCO’s list of Intangible Cultural Heritage of Humanity. Chau
primarily refers to the mask dance-theatre form which has more physicality derived from
animalistic movements and symbolic representation. It is performed in open spaces and only by
men. The mask is an essential part of Chau, except in the Mayurbhanj Chau style from northern
Orissa (a province in India). Chauk is a primary standing position of Chau. Stylized gait and
locomotion in Chau are called Chalis. The basic Chalis further develops into units called Topkas.
From Topkas, it evolves into the next unit, called Uflis. Topkas and Uflis are basic arrangements
of feet and postures. They are identical to Adavus or primary dance exercises of Indian classical
dances, like Bharatanatyam. Specifically,

Topka may be defined as the style of gait or locomotion in which the imagery suggested

by the name is conjured up mainly through the flexions of the body, and the footwork
follows perfectly in consonance with it. However, in Ufli, the legs become eloquent in
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conjuring up the inspiring imagery, and the body moves obediently in agreement... Uflis
and Topkas are the alphabet of Chau. (Pani, 1969, p. 38)

A combination of Topkas, Uflis, and Chalis forms a rhythmic sequence called Bhangi. Chau has
more flexibility in technique and movement patterns; unlike classical dances in India, it does not

have hast-mudras (Hand gestures).

Besides nature, animal movement, and behavioural patterns, regular household chores and
activities have become part of Chau’s vocabulary; this type of movement has no ritual or
ceremonial meaning. The martial art stance ‘Parikhanda’ (Martial art created by the Rajput
community in north India) is the foundation of Chau movement patterns. The term Parikhanda is
derived from two words - ‘Pari’ meaning sword, and ‘Khanda’ meaning shield. Parikhanda
originated in the Saraikela and Singbhum regions of Jharkhand. Chau encompasses the physical
and socio-cultural environment of both humans and nature. This dance form is ancient and tribal,
close to nature, and it is interesting to observe how humans’ social activities, human nature, animal

movements, and natural patterns impacted Chau.
Dynamics of Chau

Chau means ‘shadow’, which is derived from the Sanskrit term ‘Chaya’. Also, in Oria
language dialects, Chau means, ‘to attack stealthily.” However, renowned dance historian Kapila
Vatsyayan argues that apart from the chaya-Shadow interpretations, other scholarly views also
exist. For instance, Chau may be derived from the Sanskrit term ‘Chadma’, which means disguise,
and Chau is a corruption of the term- ‘Chauni’, which refers to military Camp (Vatsyayan, 2005,
p. 68). However, the commonly accepted etymology is Chau - Chaya - (Shadow). The dance
technique of Chau involves minimal movement in the upper body compared to the lower part,
which includes more foot movements. The three forms known by the generic term Chau belong to
eastern India: Saraikela from Jharkhand, Mayurbhanj from Orissa, and Purulia from West Bengal.

Moreover, it is notable that all three Chau performers are Odiya language speakers. So, Chau
is an Odiya dance-theatre form, and its movements resemble a war dance. Most performers are
from the sections of socio-economic depressed classes, and many are from lower class and castes
too. Saraikela Chau, belonging to today’s Jharkhand States, Singhbhum region, uses small masks
and comprises energetic movements. Body movement in Saraikela is derived from Parikhanda, a
martial art. Its performances are based on folk music, without any dialogues and words. Saraikela

is patronized by the princess and performed by different sections of communities. Mayurbhanj
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performers are not low in social strata but belong to the various backward communities and are
performed by the priest among those groups. Mayurbhanj hails from Orissa, and its performers do

not use a mask.

Furthermore, Purulia Chau performers are the depressed and lower-income class in West
Bengal’s Purulia district. Large masks are used in this form to depict the character and create
visualization. Historically, Purulia Chau communities have had systematic economic hardship due
to their agrarian and labour-centric occupation, lack of land ownership, unstable income sources,
and lack of formal education. The patronage system of royals and princely states supported
Saraikela and Mayurbhanj Chau, yet Purulia Chau thrived autonomously through community
support during local festivals without enduring continuous royal support. Figure 1 illustrates the

Origin of Chau - Saraikela, Mayurbhanj and Purulia:

India, Chau Dance
Origin States
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(West Bengal State)

Mayurbhanj Chau
(Orissa State)

Note. Figure 1. Map generated customized by mapchart.net, under Creative Commons License, (CC BY 4.0). It indicates the Chau

dance of eastern India, its forms, and its place of origin (Bhalerao, 2024).
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Comparisons between Saraikela, Mayurbhanj, and Purulia Chau

Saraikela is located in Jharkhand, near the Kharkai River. The region is known for its fertile
vegetation, which remains abundant throughout the year. On the other hand, Mayurbhanj is located
in the south-castern part of Orissa, and the area’s tribespeople engage in slash-and-burn farming.
Purulia is located in Bengal, where the average amount of rainfall is minimal; the major
geographical features of the area include rice farms and arid and barren hilly regions. The performer
communities are thus different in all three forms of Chau. Originally in Saraikela, the dance was
patronized by princes who used to dance occasionally. Today, the dance is performed by other
communities such as Kansari, Gudya, and Tamilee. Chaus forms of Saraikela and Mayurbhanj are
places’ names, and these two princely state rulers enthusiastically patronize their region’s
performance art form. Therefore, we can observe the well-structured movement vocabulary of
these two forms by forwarding their lineage and oral traditions throughout the generations. Purulia
Chau follows more simplicity in movement vocabulary, leaning more towards theatricality and

dramatizing characters.

The reason lies in demographies: West Bengal’s Folk Theatre form, Jatra, which is an
improvised, entertaining, storytelling, and acting-dancing form impacted, transmitted into West
Bengal’s Purulia Chau’s style and grammar. Parikhanda martial arts helped develop extensive
movement patterns in Saraikela and Mayurbhanj. Mayurbhanj was influenced by a wide variety of
tribal dances, especially the Gotipuas and Mahari dance of Puri (Orissa State) (Vatsyayan, 2005,
p. 67).

Each style of Chau has its own distinct identity, defined its unique performing techniques.
Saraikela, known as ‘Pari-Khanda Khela,” means Sword and Shield Play. The simple dance of
Mayurbhanj Chau, known as ‘Rruk-naar Naacha,” means Defense and Attack Dance. However,
Purulia Chau’s repertoire theme revolves around the fight (Purulia Chhau: Centre for Cultural
Resources and Training, 2018). It can be understood that Chau evolved from a Martial Art form.
Orissa State has a martial art form, ‘Paaika Naacha,’ which means Soldiers Dance; Chau’s
rudimentary technique has traces of it. Figure 2 illustrates the performance visual of Saraikela
Chau:
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Note. Figure 2 Saraikela Chau, image retrieved from streaming media (Sahapedia, 2016), undr Creative Commons License, (CC
BY 4.0).

The Mayurbhanj Chau is performed by Nats, Bhadas, Bhumiyas, Paikas and other communities,
and the priests’ dancing is also from the communities mentioned above. Figure 3 illustrates

representative performance of Mayurbhanj Chau:

7/

Note. Figure 3. Mayurbhanj Chau, image retrieved from villagesquare.in, under Creative Commons License, (CC BY 4.0).

Bibhudatta Das (Project Chhauni & Das, n.d.)
As explained earlier, in Purulia, most performers belong to the category of socially and

economically marginalized communities such as the Bhumij, Mura, Santhals, and Kurmis. Figure

4 illustrates the performance visual of Purulia Chau:
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Note. Figure 4. Purulia Chau, image retrieved from connectedtoindia.com, under Creative Commons License, (CC BY 4.0).
Ensemble of Biren Kalindi (Esplanade - Theatres on the Bay et al., 2023)

Similarly, they have differences in the themes of the performances. Saraikela specializes in
traditional stories or legends, including the Puranas and others, and employs allegory in its
narration. On the contrary, Mayurbhanj Chau has plainer references to myths like Garuda Vahana
and Samudra Manthan, but the primary focus is on more mundane activities such as hunting and
fishing. The folklore of Purulia Chau is based on Hindu mythology, especially Ramayana and
Bhagavata, and it is the hallmark of Jhumar — a folk singing. The ritual songs accompanying these
performances are associated with agrarian cycles, specifying sowing or harvesting seasons,
emphasizing the closeness of these art forms to rural and agricultural traditions (Bhalerao, 2021).

Table 1 presents a comparison of three types of Chau; Saraikela, Mayurbhanj and Purulia:

Table 1

Saraikela

Mayurbhanj

Purulia

Region and Flora

Situated in Jharkhand
State

Prevalent in the
southeastern part of
Orissa

Located in West
Bengal

Fertile vegetation
throughout the year
since it is situated on
the banks of the
Kharkai river

Tribal groups - Shift
cultivators

Rainfall is scarce, and

rice is the main crop,

along with hilly areas
and barren land

Performer

Patronized by princes

Nats, Bhadas,
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Communities and performed by Bhumiyas, Paikas, perform this
them and other
Communities like- Mayurbhanj Chauis ~ Communities like -
Kansari, Gudya, performed by the Bhumij, Mura, the
Tamilee, Khandhra, priests within the Santhals, and the
Telee, Badhiya, community Kurmis
Pathras, Baniya
Performance Themes Purana (Ancient Simple themes such Stories of the epics
texts/Mythologies) as hunting and like Ramayana
stories, myth and fishing Bhagavata (Hindu
legend, epic themes, Texts) were adopted
figurative symbolism
- Hindu myths exist in Singing style -
dance dramas such as Jhumar.
Garuda Vahana,

Ritual songs revolved
around sowing,
harvesting, etc.

Kailasa, Samudra
Manthan, etc.

Note. Compiled from (Bhikshu, 2018) & (Bhalerao, 2021)

Commonalities and Differences

Despite the differences in geography, there are similarities between the three forms: all have
drawn themes from epics, Indian mythologies, and Puranic literature as their sources. As in any
other aspect, there are significant differences in the physical techniques applied in the dance. For
example, bending on the knee exists in Mayurbhanj and Purulia Chau but is not significantly
observed in the Saraikela style. All three contain Uflis and Topkas, where household and animal-
inspired movements occur. These are basic positions, gaits, and steps to begin with Chau, formally
performed with Sword and Shield in the right and left hand. However, while learning the basics of
Chau, mimicking the holding of the sword and the shield is common. Purulia Chau is the only form
that uses walking on the knees. The use of jumps, leaps, and spins also differs. In Mayurbhanj
Chau, one can come across episodes like ‘Duba’ (dipping, diving, swimming and the like) and
‘Uska’ (jumping, leaping and others), and similarly, in the movement of Purulia Chau, fish-like
movements as well as swan-like rippling are involved. Saraikela does not contain such factors
(Acharya, 2019). While comparing the costumes and styles of the performances of Saraikela,

Purulia Chau, and Mayurbhanj Chau, both Saraikela and Purulia Chau use masks, but Mayurbhanj
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Chau do not. Mayurbhanj also excels in using upper torso and limb motions, which are missing in

the dance forms of Saraikela and Purulia. Despite the thematic similarities, there are vital

differences in the aesthetics of each of the three forms concerning the techniques of the

performance, the physical moves, and the costumes (Bhikshu, 2018). Table 2 presents a

comparison of Technical and Thematic Elements of Chau:

Table 2
Saraikela Mayurbhanj Purulia
Themes in common Epics, Indian Epics, Indian Epics, Indian
mythologies, and mythologies, and mythologies, and
Puranas Puranas Puranas
Bending on Knee No Yes Yes
Uflis and Topkas Yes Yes Yes
(Household and
Animal) Movements
Walk on the knees No No Yes
Jumps, leaps, and No Yes, Duba (Dipping, Yes, ripping
Spin around diving, or swimming  movements like Fish
movement), Uska and Swan.
(Jumping and leaping
movements)
Mask Yes No Yes
Utilize the upper No Yes No

torso and the
articulation of the
lower limbs.

Note. Compiled from (Bhikshu, 2018) & (Bhalerao, 2021)

Movement Analysis

Most of the source material of the Chau depends on oral tradition. The movement vocabulary

of Saraikela Chau is based on a systematic martial exercise - Parikhanda, which is practised in a

group in the morning, like exercise. It is like a training technique to prepare a soldier. Performers

often use gestures and props like holding a sword, arrow, bow, and Trishula (three-headed spear).
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Walking, jumping, leaping, swift turns, and rapid spinning are similar to military drilling. The torso
is used more often than a spiral movement and in resistance to the movements of the hips and body

lower limbs.

In Saraikela Chau, Chali denotes nature-inspired movement in space. With Chali, Chau
performer comes to the arena. Moreover, in Mayurbhanj Chau, the authentic dance starts with
Chali. Chali relates to Human body movements and includes animal, bird, and even nature-inspired
movements as a symbolic and metaphoric representation. Chali steps include front, back, and side,
followed by percussion rhythm with various tempos, like single, double, quadruple, and others.
Chali is classified into ten sorts, i.e., Ek Padi means move once; Dui Padi, move twice; Teen Padi,
move three times; Adali, sideway walks; Peechhali, move backwards; Bagh, tiger gait; Teetir, steps
like a bird; Gomutra Chanda, crisscross movement; Akash Gati, movement like a floating cloud in
the space; and Suru Gati, a light move. Purulia Chau uses more acting based on war, fighting, and
animal behaviour. In comparison, Mayurbhanj and Saraikela Chau use martial arts exercise patterns
and Parikhanda (Sword and Shield Method).

Saraikela Chau is not precisely a dance-drama like Purulia and Mayurbhanja. It is considered
a pure dance form. Parikhanda-Martial arts has a vast influence on this form. Scholar Jeevan Pani,

in his comparison between Saraikela and Mayurbhanj, observes:

Deep in the past, before guns thundered the age-old weapons off the stage, men-at-arms
used to parade, rhythmically, their mastery over weighty weapons like the sword, shield,
club, spear or bow. To keep up the mastery, they also held a sort of mock-fight. To the
beat of the huge war drums, one group would attack the other and defend, giving rise to
a martial dance form known as Rookmar Nacha or Pharikhanda Khela. ... Under the
royal patronage of the different princely states of Orissa, Chhau was nurtured and
developed. (Pani, 1969, p. 35)

As it was patronized by the king, later Maharaja Aditya Pratap Singh Deo codified its technique.
Chalis are divided into six types, and Uflis into thirty-six. The Khel technique is depicted as a
traditional weapon practice divided into ten. Topka is a local variation of movement which
aesthetically placed into the body movement. Kasagati (medium movement), Jhonkcholi (bend
movement), Surochali (pleasurable royal gait), Sagar Gatee (the ocean gaits), Bagh Chali (tiger
movement), Hasti Gatee (gait of the elephant), Mayra Gatee (gait of peacock and Hansagatee)
(gait of swan) are some Topkas which are commonly used. Apart from this, there are fifty
combinations of Chali, Ufli, and Topka called Bhangi. Bhangi comprises all Rasa described in

Natyashastra (Indian treatise on dramaturgy).
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As discussed earlier, in Chau, the initial spinal body posture is known as Chauk. This means
a stealth attack. Compared with the Indian classical dance Odissi from Orissa, Chauk of Odissi is
bound with devotional calmness towards the Lord Jagannatha. In Mayurbhanj Chau, Chauk
portrays a masculine mythical hero. This is because Mayurbhanj Chau’s background originated
from a war field, whereas the divine inspiration of Lord Jagannatha nurtured Odissi. Mayurbhanj
Chau’s performance shows the dance expression of village culture with tribal elements. The
performer expresses his inner emotions through facial expressions, where his body movements and

legs are core tools. The performer does not communicate through dialogue or lyrics.

The reformation of Mayurbhanj arrived in three kinds: Lakshana, Tandava, and Lasya. These
elements and vocabulary are found in activities such as Hathiyar Dhari, which means holding a
weapon; this is a Tandava stance. Kalibhanga means to break a floret. The action of this stance is
tender; hence, this is a Lasya posture. Kalikat means cutting the bud with the help of a weapon.

Here, both Lasya and Tandava merged in this posture.

In Oriya dialects, the male Uflis are known as Khanda Haan, with movements symbolizing
various actions such as killing someone with a sword (Khanda Haan); cutting spiny bushes (Kant
Khat); cutting spiny bushes, removing thorns from a path (Kant Neek); splitting a bamboo (Bat
Chir); leaping like a fish (Shiulaf Diyan); killing by squashing the belly (Anta Mod); a monkey
drinking water (Hanuman Panikhiya); a crane hunting for a fish (Bagha Maka Khoja) among
others.

Dakshina Sahi (Group of Chau performers) also describes some Female Uflis. According to
them, these are the leaping movement of a deer (Harina Dian); the playful jump of cattle (Chheli
Dian); the strange jump of a lobster (Chingdee Chatka); killing by throwing something hefty
(Habs); walking with the overwhelming style (Chalak); walking with a poetic rhythm (Thamka);
wiping the face (Muhan Pochcha); mixing cow dung with water (Gobar Gola); sweeping the floor
(Karka); wiping the floor with cow dung (Chunch Diya); cleaning the utensils (Basan Maj);
pouring water while bathing (Gadhua); combing the hair (Sintha Phad); putting the dot of
vermilion on her forehead (Sindhur Pinda); removing husks from the rice (Dhan Pachhuda);
drawing a design by using rice paste and water (Jhuntidiya); collecting cow dung (Gobarkudha);
collecting mud (Chichra); these numbers are endless as this is a part of acting through improvising

by natural behaviour and household works. Uflis are not continuous movements, but the control of
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body and leg movements helps to execute an act flawlessly. Later, Chau artists combined these
female acts in their performances to create another segment of Lasya. It is concluded that the
villagers or community women significantly impact the development of Chau dance vocabulary as

well as its themes, and unigueness.

Mayurbhanj Chau’s repertoire consists of Bhairava Bandhan, a short solo dance. It is an
introductory episode associated with Purana Katha. Bhadrarjun is a mythological dramatic story
of Arjuna and Subhadra, described in the Mahabharata. Abak-Chakra (childhood of Lord
Shrikrishna) was added and crafted by the Mayurbhanj and Purulia Chau tradition. Next is
Krishna’s Rasaleela (associated with Lord Krishna and Radha’s story), Mahishasur Mardini (story
between goddess and evil), Shiva-Tandava (Lord Shiva’s dance), Nataraja (the master, God of
dance); these are a few items being performed in dance.

Comparing Saraikela and Mayurbhanjs Topkas, Sunil Kothari, a renowned dance historian,
highlighted the differences. In his writing in Marg Publication’s special edition on Chau, he pointed
out nine Topkas in Saraikela and six in Mayurbhanj (Pani, 1969, p. 36). Table 3 presents a various
Topkas of Saraikela and Mayurbhanj Chau:

Table 3
Topkas - Sareikela Chau Topkas - Mayurbhanj Chau
1. Sur Gati (gait of a god) 1. Sada Topka (simple locomotion)
2. Bagh Dumka (leap of a tiger) 2. Lahara Topka (rippling locomotion as
in a rivulet)
3. Baglz Gati (gait of a tiger) 3. Dhen Topka (wavy locomotion as in a
sea)
4. Hansa Gati (gait of a swan) 4. Moda Topka (wiggling locomotion)
5. Kasa Gati (gait of a demon) 5. Dooba Topka (diving locomotion)
6. Sagar Gati (waves of the sea) 6. Uska Topka (leaping locomotion)

7. Hasti Gati (gait of an elephant) -

8. Mayur Gati (gait of a peacock) -
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9. Jlzunka (swinging locomotion) -

Note. Data from the above table extracted and compiled from Chhau, a comparative study of saraikela and mayurbhanj forms by

Jiwan Pani (Pani, 1969, p. 2). Besides, Pani mentions that Uflis are common in both Saraikela and Mayurbhanj.

However, there are four Uflis, which are not practised in Saraikela but in Mayurbhanj (Pani,
1969, p. 37). Chau scholar Shashidhar Acharya demonstrated its practicality at a Chau workshop
(Acharya, 2019). These Chalis and Uflis are as below; Table 4 Present the list of Uflis of Saraikela
and Mayurbhanj Chau:

Table 4
Ufli - Saraikela Ufli - Mayurbhan;j Imagery (Natural) Inspiration
Chau Chau

1. Gobargola 1. Gobargola Mixing cow dung in water

2. Gutikudha 2. Gobarkudha Picking cow dung from
ground

3. Chhadadia 3. Chhada dia Sprinkling the cow dung

4. Pithou bata 4. Haldibata Grinding on a stone slab

5. Edimaja 5. Jhoontia maja Cleaning the toe-ring with
heel.

6. Swan 6. Gadhia Bathing

7. Sindoor-tika 7. Sindoor pindha Putting a dot of vermilion on
forehead.

8. Dhankuta 8. Dhankuta Pounding paddy

9. Kula pachuda 9. Dhan paehhuda Winnowing the de-husked
rice.

10. Jhoonti dia 10. Jhoontidia Drawing decorative motifs on
the floor

11. Pasari hana 11. Kantakata Cutting down thorny shrubs

12. Batachira 12. Bata-chira Splitting a bamboo in two

13. untamoda 13. Untamoda To kill by trampling on the
abdomen.

14. Harindian 14. Harindian The leaping gait of a deer.

15. Cheeli dian 15. Chheli dian A kid jumping playfully
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16. Baga topka 16. Baga topka A stalking crane.
17. Bagha panikhia 17. Bagha panikhia A tiger drinking water
* Not practiced in Saraikela 18. Chingdichhitka Flashy jerks of a lobster when
it is pulled out of water.
* Not practiced in Saraikela 19. Baga-machha khoja A crane searching for a fish
* Not practiced in Saraikela 20. Hanuman panikhia A monkey drinking water.
* Not practiced in Saraikela 21. Mankadchiti A monkey somersaulting

Note. Data from the above table extracted and compiled from Chhau, a comparative study of saraikela and mayurbhanj forms by
Jiwan Pani (Pani, 1969, p. 3) and Shashidhar Acharya (Acharya, 2019)

Purulia Chau is more masculine and influenced by Tandava (Lord Shiva’s Dance), while the
other two spots are on Lasya (Shiva-Parvati Dance) and Tandava. Purulia Chau’s performance
visually depends on the character’s speed which can be divided into two parts: a movement inspired
by animals and birds, and another one which is traditionally stylized. Purulia Chau uses the Bhava
(sentiment) method to communicate through emotions. This movement was adopted from animal
and bird behavioural patterns in a stylized manner (IGRMS, Bhopal (IGRMS) [VHS-164], 1997).

Some locomotions used in Purulia Chau are unique. Each line has its imitation, which is
Demon Walk, which depicts arrogant locomotion; Sideway Walk, - seeking enemy; Crawling -
suspicious gesture; Heroic Walk - Majesty, walking on the knees; Wavy Movements - diving
locomotion; Ripping and Rocking - walk of monkey, walking like a tortoise, and others. Gods and
mythological characters - like animals have their unique movement styles. Lord Ganesha, Shiva,
Durga, Rama, Krishna, and Hanuman can be identified by observing how a performing character

walks or moves. Table 5 presents the list of movements in Purulia Chau:

Table 5
Basic Gaits and Jumps Typical Movements
Locomotion
1. The Majestic Walk 1. Jump and fall on 1. Shaking the crown
of a Hero one knee
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The arrogant walk

of a Demonic Titan

2. Jump and fall on

both the knees

2. Shaking the shoulders

The Sideway Walk

to Seek an Enemy

. Jump and take a

turn in the air

3. Shaking the Torso

The walk of a

prowling animal

. Jumps evoke those

of animals like

monkeys, lions, etc.

The walk of a

monkey

The walks of
various animals like

lion, tiger, etc.

The walk on the

knees

Wavy locomotion

Crawling

locomotion

10.

Diving locomotion

11.

Rippling
locomotion (like a

fish)
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12. Rocking
locomotion (like a

swan)

Note. Information from the above table is obtained and compiled from CCRT’s info-book on ‘Purulia Chhau.” (Purulia Chhau:

Centre for Cultural Resources and Training, 2018, pp. 6-7)

Though Purulia Chau does not have complicated movements, it consists of a vigorous and
theatrical performance style. Some movements resemble the other forms of Chau, but Purulia is

still different in spectacle and movements.
Conclusion

Chau, either dance or dance-theatre, across its three forms, Saraikela, Mayurbhanj and
Purulia, exemplifies a unique and dynamic fusion of multiple performances and traditions such as
martial arts, folk traditions and storytelling. Despite their regional differences, all three forms share
a foundational movement vocabulary characterized by hand gestures, limited neck movements due
to the mask (Mayurbhanj Chau is an exception), controlled shoulder articulation and a distinctive
kinetic progression where body movement originates from the lower body and extends up to the
chest. This physicality aligns with Chau’s historical roots in Parikhanda, a martial art. This martial

movement made Chau’s structure and classical stance.

An essential aspect of Chau’s development is associated with natural elements, animal
behaviour, and daily household chores. Imitating animal movements, such as the tiger’s leap or the
swan’s glide, not only serves as a stylized embodiment of nature but also reinforces the dance’s
semiotic function within its cultural ecosystem. Furthermore, household activities such as grinding,
sweeping, and drawing motifs are translated with vivid, symbolic gestures, making Chau an organic
reflection of the human and community functions. This interplay between movement and
environment situates Chau within an embodied cultural practice, wherein physical performance is

a repository of collective memory, reinforcing identity, tradition, and social cohesion.

The socio-cultural dimensions of Chau also shape its artistic distinctions. Historical support
from royal patrons gave Saraikela Chau its refined structure, representing symbols instead of literal
imagery. In unmasked performances of Mayurbhanj Chau, the dancers blend tribal dance qualities

with matrix body movements to produce ritualistic and theatrical expression. Purulia Chau governs
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a theatrical approach through its elevated dramatics, which depend on vibrant, exaggerated
movements. The working-class background of Chau performers strongly affects its aesthetic
quality, particularly in Purulia, because marginalized communities continue supporting the Chau
tradition despite the absence of institutional support, such as previous royal patronage and

recognition.

Chau survives mainly through oral transmission and ritual festivals, revealing its potential
for endurance while threatening it with extinction or dilution. As the movement vocabulary stays
consistent across centuries, the art form requires structured documentation systems, standardized
instructor methods, and programs to protect cultural heritage for survival in present-day
environments. As a significant performative artefact within Indian cultural history, Chau presents
a critical example of how bodily expression maintains our connection to historical and

mythological traditions through the performative medium.

The transformation of Chau demonstrates the general theoretical principle between cultural
preservation and artistic development through performing arts platforms. The future direction of
Chau will depend on its capability to uphold its fundamental philosophical framework and
executively adapt to emerging artistic advancements and social-political changes under
modernization, digital transformation, and global cultural influences. This research examines
Chau’s distinctive movement vocabulary and cultural immersion in local traditions. It demonstrates
how the art form establishes dynamic exchanges with present-day performance trends to validate

its dual status as a historical legacy and evolving artistic form.
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The Chair Plays Trilogy by Edward Bond

Edward Bond’un Sandalye Oyunlar: Adli Uglemesi

ABSTRACT

This review is based on a textual evaluation of Edward Bond’s trilogy The Chair Plays which
is a thought-provoking work set in a bleak, dystopian future where individuals struggle
against oppressive systems of control. Published by Methuen Drama in 2015, each play—
Have | None, The Under Room, and The Chair—portrays characters who, despite living
under constant surveillance and dehumanizing conditions, find ways to resist in their own
personal ways. Bond’s stark settings mirror a vivid critique of oppressive systems and
constant surveillance that feel all too familiar. As this review attempts to show, the trilogy is
both a warning about the dangers of oppressive systems and a profound reflection on the
resilience of the human spirit, and it draws striking parallels with contemporary socio-
political realities.

Keywords: Edward Bond, The Chair Plays, Have | None, The Under Room, The Chair

6z

Bu inceleme, Edward Bond’un bireylerin baskici kontrol sistemlerine karsi miicadele ettigi
kasvetli, distopik bir gelecekte gegen ve kiskirtict bir eser olan The Chair Plays (Sandalye
Oyunlart) tglemesinin metinsel bir degerlendirmesine dayanmaktadir. 2015°de Methuen
Drama tarafindan yayimlanan {iglemenin her bir oyunu, Have | None (Ben Yokum), The
Under Room (Alt Oda) ve The Chair (Sandalye) siirekli gozetim altinda ve insanlik disi
kosullarin hakim oldugu bir ortamda yasamalarina ragmen mevcut sartlara kendi kisisel
yontemleriyle direnmenin yollarin1 bulan karakterleri anlatiyor. Bond’un sectigi sade
mekanlar, ¢cok tanidik gelen toplumsal yapilarin canli bir elestirisini yansitiyor. Bu
incelemenin gostermeye ¢alistigr gibi, licleme hem baskici sistemlerin tehlikeleri hakkinda
bir uyart hem de insan ruhunun dayaniklilig: iizerine derin bir diisiince niteligi tasir ve
gunumuziln sosyo-politik gercekleriyle ilgi ¢arpici paralellikler kurmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Edward Bond, Sandalye Oyunlari, Ben Yokum, Alt Oda, Sandalye
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Review

This review is based on a textual evaluation of Edward Bond’s trilogy The Chair Plays published
by Methuen Drama in 2015. Set in 2077, The Chair Plays portray a dystopian world where the
individual is “chained” and controlled in an oppressive regime by various means and resists the
disciplinary mechanisms. In other words, the individual is deliberately portrayed to be enslaved
within a totalitarian state and carceral society. In spite of all the mechanisms to control her/him in
such a repressive system, each person attempts to resist in her/his own way since even a totally

dystopian work of art carries traces of utopian thought.

Although many dystopian works adopt a futuristic setting, they are often viewed as critiques
of our contemporary reality. Therefore, by criticizing and satirizing the status quo, the plays shed
light on the not-too-distant future which can be taken as a warning. Moreover, since all the plays
contain various forms of subordination of the individual in an oppressive regime, understanding
the dynamics of control of the citizens, which has been a controversial and significant topic in

social and political sciences, becomes crucial.

In all the plays in the trilogy, the individual is depicted in a dystopian and futuristic society
where mechanisms of control are exerted in various ways and methods and constant monitoring
and surveillance are seen. Since dystopian discourses carry traces of utopian impulses, the
individuals in each play try to resist the apparent forms of subordination in their own unique ways.
In all the plays, the individual is seen as one who does not have free will and therefore who is
“chained” by the totalitarian regime on the grounds that he will be disciplined via various methods.
However, in spite of all the methods to keep the individual under surveillance and obedience, s/he

uses certain methods to resist against disciplinary and totalitarian methods.

In the first play of the trilogy, Have | None, the past has been somehow abolished, the city is
in ruins and mass suicide has emerged. The nightmarish setting with two chairs and a table is in
harmony with the relationship of the existing three characters: Sara and Jams’s unhappy marriage
is evident from the very beginning of the play. Jams is already a symbol of the totalitarian state
since he works for the security services and has just returned from a patrol as the play opens. Sara
is irritated by the constant knocking on the door which she claims to have been hearing for days.
The fear of Sara is depicted in a way that is reminiscent of Foucault’s notion of docile bodies

created by governments to control people. The problematic relationship between Sara and Jams is
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further worsened with the arrival of Grit, who claims with a photograph that he is the brother of
Sara. Jams refuses the claim just like Sara since all documents including the photographs were
destroyed in the course of the abolishment of the past. Thus, there seems to be no “free” individual
with a subjective and personal history and memory, which is a direct result of a carceral system.
Such an individual in the play would only define herself/himself when s/he feels attached to
“something” and that something is a chair in the play. Grit’s arrival seems much less important
than his sitting over Sara’s chair, which is an act to be punished and thus the couple decide to
poison Grit. However, after a series of arguments between the couple, Sara deliberately drinks the
poisonous soup at the end of the play and the satirical tone arrives at a peak when her husband
crazily dismisses her before anyone sees her, dead or alive, in this repressive, disciplinary state.
Whether futile or not, Sara and Grit seem to resist against disciplinary methods, Sara by using her

free will to die and Grit by using his free will to de-erase his past.

In the second play of the trilogy named The Under Room, Joan, a woman living alone in a
bleak dystopian environment under military rule, finds her life disrupted when an illegal immigrant
breaks into her house. In this play, Bond uses a striking technique in order to defamiliarize the
audience; the illegal immigrant is represented and acted by a cloth, stuffed dummy while his words
are spoken by a real actor from the side of the stage. After a short time, Joan believes what the
dummy tells her, and she is persuaded that he is not a robber. Having survived by shoplifting until
now, he has no legal documents to prove his identity. The only thing he has is a knife to which he
has an attachment reminding him his bitter history with his parents: In a dehumanized government,
the soldiers wanted him to kill his parents with that very knife. The brutality of the repressive state
apparatus has undoubtedly traumatized the dummy. Both the issue of immigration with its
dehumanizing outcomes, and his past compel Joan to decide to hide the dummy in her cellar.
However, with the arrival of Jack, who is an immigrant-smuggler, she and the dummy feel helpless
in the hands of a more powerful figure who ironically confesses that he is actually working for the
military forces. He has the power to smuggle the dummy to a safer country, but the devouring
capitalistic system needs a vast sum of money for this dream to be realized. The fear and the
methods to “discipline” both Joan and the dummy are met with resistance by Joan who hysterically

tears the dummy apart at the end of the play, a sort of rejection to be disciplined.

The Chair, the last play of the trilogy is no different from the previous plays in setting a

military and oppressive state. The middle-aged Alice lives with Billy, whom she has rescued as a
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thrown-out baby and mothered him since then. Billy is twenty-six years old and since he is
mentally-retarded, he has no experience of the outside world. He lives in a state of semi-wishful
confinement within the house, imposed by Alice, whose main goal is to protect him from falling
into the hands of the military authorities. His world is only coloured by colourful drawing pencils
which enable him to envision and create a world on the paper. The beginning of the play is marked
by Alice’s looking through the curtains of the window to a clearly disturbing sight. We soon learn
that a soldier with a prisoner who is referred to as “escortee” has been waiting for the bus at the
bus station for hours, which arouses pity in Alice. Upon the naive suggestion of Billy to take a
chair down to offer to the prisoner woman, Alice does so, and we are now in a dystopian world of
an authoritarian repressive state where humane feelings like kindness make you pay the price
because humane behaviour means resisting the status quo where the state apparatuses are
repressive. Since even looking at the faces of prisoners is forbidden, this law-breaking attitude of
Alice causes her to be questioned by an officer from the Welfare Department. Fearing that the
official will discover Billy’s existence, Alice has removed all his pictures from the walls. The series
of events lead to a point when Alice feels an urge to leave Billy. However, Billy, who knows
nothing more than colourful crayons in his naive world, is unable to survive in this contrasted

repressive regime.

Edward Bond’s The Chair Plays is a powerful exploration of resistance which portrays
confrontations with the mechanisms of control and the ways individuals struggle to reclaim agency,
no matter how futile their efforts might appear. Each play encapsulates a unique yet universal way
of resilience—whether it be Sara’s defiant self-determination, Joan’s rejection of dehumanizing
power structures, or Alice’s quiet acts of kindness that challenge the state’s authoritarian grip.
Ultimately, Bond uses these dystopian narratives to reflect on contemporary societal issues,
offering both a critique of present-day inequalities and a warning of what could come. Yet, within
every portrayal of resistance lies a glimmer of hope—a reminder of the enduring human spirit that

seeks autonomy even in the face of overwhelming oppression.
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Ahmed Masoud’un The Shroud Maker Adl Oyunu

The Shroud Maker by Ahmed Masoud
(o74

Bu inceleme cagdas Ingiliz tiyatro yazar1 Ahmed Masoud’un The Shroud Maker (2018)
isimli oyununun bir degerlendirmesini sunmaktadir. Ik gosterimi 14 Mayis 2018’de Royal
Academy of Dramatic Art’ta yapilan oyun, 2014 Gazze-israil Savas1 sirasinda yasananlari
anlatmakla birlikte neredeyse bir asirlik Filistin tarihini ve direnisini de izleyicinin dikkatine
sunar. Savasin psikolojik etkileri ve Filistinlilerin yasadiklar1 travmalar1 insan haklari
temelinde ele alan The Shroud Maker, Filistinlilerin miicadele ile gegen giindelik hayatlarini
sahneye tasir. Bu inceleme, oyunun 2024 yilinda Edinburgh Fringe Festivali kapsaminda
Pleasance Dome’daki gosterimine dayanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ahmed Masoud, The Shroud Maker, Filistin Micadelesi

ABSTRACT

This review presents an analysis of The Shroud Maker (2018), a play by contemporary British
playwright Ahmed Masoud. Premiered on 14 May 2018 at the Royal Academy of Dramatic
Art, the play not only depicts events during the 2014 Gaza-Israel War but also brings nearly
a century of Palestinian history and resistance to the audience’s consideration.
The play, which addresses the psychological effects of war and the trauma experienced by
Palestinians from a human rights perspective, brings the daily lives of Palestinians, shaped
by their struggle, to the stage. This review is based on the stage production of the play at
Pleasance Dome as a part of the Edinburgh Fringe Festival.

Keywords: Ahmed Masoud, The Shroud Maker, Palestinian Resistance
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Inceleme

[k olarak 14 Mayis 2018’de Royal Academy of Dramatic Art’ta sahnelenen Ahmed Masoud un
The Shroud Maker isimli oyunu, 2024’te ise Edinburgh Fringe Festivali blinyesinde Pleasance
Dome’da bes giin boyunca yeniden sahnelenmistir. Bu incelemede yer alan izlenimler ve goriigler
Edinburgh prodiiksiyonunun yani sira oyunun yayimlanmis metnine dayanmaktadir. Masoud
tarafindan tek kisilik bir oyun olarak yazilan ve yonetilen The Shroud Maker modern Filistin
tarihini etkili bir sekilde izleyici ile bulusturur. Masoud’un, 2014 Gazze-israil savas: sirasinda
kefen diikkanini kapatmayan Filistinli bir kadinla yerel bir haber sitesinde yapilan réportajt
okumasinin ardindan Londra’da kaleme aldigini ifade ettigi oyun, kefen yapimcisi seksen
yasindaki Hajja Souad’in hayatta kalma miicadelesini yansitir (Masoud, 2018, s. 6). Roportaj
sirasinda gazetecinin bombardimandan korkup korkmadigina yonelik sorusuna Hajja, korkacak
hi¢cbir seyinin kalmadigini belirterek savasin is i¢in iyi oldugu seklinde cevap vermistir (s. 7).
Oliimiin siradan bir hale geldigi ve insanlarin elbise satin alir gibi ¢ok sik kefen aldig1 modern
Filistin’in tarihini Hajja’nin bireysel ge¢misi lizerinden anlatan oyun, etkiyi artirmak icin kara
mizah kullanir. 7 Ekim olaylarinin ardindan atilan bombalar ve tanklarin altinda ezilen
Filistinlilerin Ikinci Diinya Savasi sonrasindan giiniimiize kadar maruz kaldiklar1 siddet, baski ve
katliamlarin degismemesi The Shroud Maker’1 hikayesi ile festivalin giincel oyunlarindan biri
yapmustir. Masoud, The Shroud Maker’in “insanlarin insanligini, mizah anlayisini1 ve diinyadaki
bir¢ok insanin sahip oldugu biiyiik hayatta kalma i¢giidiisiinii vurgulamak” (Al-Jadir, 2018) tizere
Gazzelilerin mevcut durumuyla alakali bir kara komedi oldugunu ifade eder. Gergek bir hikayeden
esinlenerek yazilan oyunda Julia Tarnoky, kefen dikerek ge¢imini saglayan Hajja’nin yan sira

diger tiim karakterleri altmis dakikalik dinamik bir performans ile canlandirir.

2023 yilinda Israil’in Gazze’ye yonelik baslattig1 son savastan dncesini anlatan oyun, silah
ve bomba seslerinin dikis makinesinin seslerine karistigi, iizerinde Arapca yazilarin oldugu
kefenlerle kapli sahnede, dikis makinesinde calisgan Hajja’nin telefonunun calmasiyla baglar.
Telefondaki kisiye “Ne? Hayir, Gazze’den ayrilmayacagim, higbir yere gitmiyorum... Ayrica, kanli
tanklarin her yerde. O lanet ordun 6nce beni 6ldiirmek zorunda kalacak.” (Masoud, 2018, s. 13)
diye bagiran yash kadin, dikis makinesinin basina donerken izleyiciye kendi i¢in hazirladigi
kefenin bitmek iizere oldugu bilgisini verir. Kefenler, dikis makinesi, sandalye, kiiciik bir masa ve
tizerindeki telefondan ibaret olan sade sahne tasarimi karakterin 6liimle i¢ ice olan diinyasini

yansitir. Yash kadin, radyoyu acarken “Mermilerin, insansiz hava araglarinin ve helikopterlerin
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stirekli calinan sesleri artik sinirlerimi bozuyor” (s. 13) yorumunda bulunur ve radyoda g¢alan
Arapca miizigin bu gecenin sonunda onu bekleyen 6liimii i¢in uygun bir miizik olacagini ifade
eder. Hajja’nin esprili durusu hem bir “basa ¢ikma aract hem de silah” (Colletta, 1999, s. 7) olarak
Filistin’in diismanca gercekligine bir yanittir. Israil Savunma Kuvvetleri’ne (IDF) meydan okuyan
Hajja’nin cesaretinin altinda aileleri ve sevdikleri dahil higbir seyleri kalmayan insanlarin
korkusuzlugunun yam sira 6liim gibi korkutucu olaylarin, komik bir sekilde ele alinmasiyla

yasadig1 travmalarin ve 1stiraplarin 6nemsizlestirilmesi yer alir.

Isgal ve kusatma altinda yasamlarmi liimiin kiyisinda gegiren Filistinlilerin siddet, baski ve
katliamlarin eksik olmadig1 yeni yasamlari Birinci Diinya Savasi’min ardindan Ingilizlerin
Filistin’in kontroliinii ele almalar1 ile baglamistir. Akir’de yer alan ¢iftliklerinden insa edilecek olan
kibbutz! igin ¢ikarilan 11 yasindaki Hajja’nin Ingiliz mandasi altindaki yeni yasami Kudiis’te
babasinin bahgivan olarak calistig1 Ingiliz Yiiksek Komiseri’nin evinde baslar. Komiser’in esi
tarafindan zorla evlat edinilen ve sonrasinda Ingilizlerin 1948’te Filistin’den ayrilmas: ile terk
edilen hem Hajja hem de Filistinliler savunmasiz bir sekilde silahli Yahudi milislerin insafina
birakilir. Nakba? felaketini yasayan yash kadin, gegmisi hatirlarken izleyiciyi Filistin’in Ingiliz
kontrolii altina girdigi zamana ve yasadigi trajedilere gotiiriir. Hajja’nin, hayati ve 6limii hafife
alan esprili ve alayci tavirlar1 yasadigi travmalarin listesinden gelme c¢abalarinin yansimalaridir.
IDF’nin bombalarini karsilamak i¢in giinde yaklasik 100 kefen dikmesi gerektigini anlatan yash
kadinmn, “Elhamdiilillah, hepsine degdi: Nakba; Isgal; Kusatma” (Masoud, 2018, s. 15) ifadesi
yazarin Hajja ve Filistin halkinin seksen yillik miicadelesinin asir1 duygusalligini kara mizah ile
yumusatma ¢abasinin bir yansimasidir. Yazar, izleyiciyi Filistin halki i¢in iizlildtigii anlik bir actma
hissinden ziyade ge¢mis ve bugiiniine taniklik ettikleri Filistin miicadelesini empati yoluyla
anlamaya ve gelecekteki eylemleri lizerine diisiinmeye davet eder. Bu anlamda, yazar, izleyiciyi
oyunun yogun duygusalligindan ¢ikarirken, dordiincii duvari, karakterin seyirciye kefen olciisii
almak icin yaptig1 seslenmeler ve sikca kullandig1 mizah ile yikar. Masoud, Hajja’nin izleyiciler

ile konugmas1 ve dikecegi kefenler i¢in 6l¢li almasini yalnizca dordiinciti duvart yikmak igin degil

! Ortaklasa kullanilan yerlesim bolgesi olan ve Israil’in kurulusunda ¢ok dnemli bir etkiye sahip olan kibbutzlar,
kolektif ¢iftlik anlamina gelir.

2 15 May1s 1948°de 500°den fazla kdyiin siyonist Israil tarafindan yok edilmesiyle birlikte topraklari, haklari, canlari
ve mallar gasp edilen yaklagik 800.000 Filistinlinin kitlesel gogii ile sonuglanan ve felaket anlamina gelen guin.

Ahmed Masoud’un The Shroud Maker Adli Oyunu



53

ayni zamanda izleyiciyi Filistin halkinin siddet ve katliamlarin yarattig1 travmalaria dahil etmek

i¢in de kullanir.

Bir gecede Akir’deki evini, babasini1 ve ikinci ailesini de kaybeden Hajja, yalniz basina
Ingiliz Yiiksek Komiseri’nin evinin bodrumunda Yahudi milislerden saklanarak gegirdigi birkag
gecenin ardindan yerinden edilmis milyonlarca Filistinli gibi miilteci olmustur. 1948 yilinda
Ingilizlerin Filistin’den ¢ekilmelerinin hemen ardindan Israil devletini kuran siyonistlerin
katliamlarindan kagan ya da zorla yerlerinden edilen yaklasik 6 milyon Filistinli bagta Gazze, Bati
Seria, Urdiin, Misir ve Liibnan olmak iizere diinyanin pek cok yerinde topraklarma geri
donmelerine izin verilmeyen miilteciler olarak yasamaktadirlar (BBC, 2024). Kudiis’ten Gazze’ye
dogru kacarken yolda buldugu bebegi biiyiiten ve ¢ok erken bir yasta, on dort yasinda, anne olmak
zorunda kalan Hajja’nin miilteci kamplarinda gecen hayati gelininin tutuklanmasi esnasinda
vurularak oldiiriilen oglu ve buna taniklik eden torununun kaybolmasiin yarattigi travmalarla
devam eder. Yazar, yalnizca yash kadinin kefen yapimcisi oluncaya kadar gecen hayatini ve
travmalarini yansitmakla kalmaz, ayn1 zamanda Alt1 Giin Savaglari, 1987 Filistin ayaklanmasi,
Intifada gibi olaylar1 ve yasayan Filistin halkinin travmalarin1 da gozler oniine serer. Baginda
kefiyesi ve geleneksel kiyafetleri ile Hajja karakterini canlandiran Tarnoky’nin kusursuz Ingiliz
aksani ve beyaz Avrupali etnik kdkeni oyunun daha dnceki gosterimlerinde bazi elestiriler almistir.
Lady Cunningham’in kii¢iik Hajja’nin konusmasina sasirmasi karsisinda Hajja’nin “Tabii ki
Ingilizce konusuyorum, ¢iinkii otuz yildir iilkemizi isgal ediyorsunuz ve okulda bu dili 6grenmeyi
zorunlu hale getirdiniz” (Masoud, 2018, s. 27) seklindeki agiklamasi baski temelli somiirge
gercekligini de izleyicinin dikkatine sunar. Diger taraftan oyunda Hajja’nin babasi ve yakinlarma
yonelik fiziksel tasvirler Hajja karakterini canlandiran Tarnoky’nin beyaz Avrupali etnik kdkeni
ile bagdasmadig1 gibi Tarnoky’nin Arapga telaffuzlar1 da ana dili Arapga olan karakterle uyumlu
degildir. Ancak Masoud’un kara mizah, ¢oklu rol yapma ve izleyici ile konusma gibi uygulamalari
g0z ontine alindiginda; bir oyuncu olarak Tarnoky’nin karakter ile arasindaki aksan ve etnik koken
uyumsuzlugunun yabancilastirma etkisine yonelik oldugu diisiiniilebilir. Masoud’un izleyicileri
duygusalliktan uzaklastirma cabalar1 Filistinlilerin baski, siddet ve 6limiin gdlgesinde gecen
neredeyse bir asirlik yasamlarinin idrak edilmesine yonelik olmustur. Kii¢iik Hajja, onun babasi,
oglu, torunu ve Lady Cunningham gibi birbirinden oldukga farkli cok sayida karakteri canlandiran
Tarnoky, yaptig1 hizli, dogal ve neredeyse kusursuz karakter gecisleri ile izleyiciye giilmek ve

aglamak arasinda gidip geldigi altmis dakikalik etkileyici bir performans sunar.
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Israil’in Filistin topraklarindaki isgaliyle giderek artan varligi ve baskisi Filistinlilerin Gazze
ve Bat1 Seria’da kiigiik alanlara sikismalarina neden olurken 6liimiin giinliik hayatlarindaki yerini
de sabit kilmistir. Bu anlamda 6liimiin getirdigi en 6nemli is olanaklar1 arasinda kefen yapimi yer
almaktadir. Hajja kefen isinin ona sundugu kazanc1 “Allah bana bu hayatta iki garanti verdi, Oliim
Melegi ve Israilliler” (s. 18) seklinde ifade eder. israil’in isgal ettigi tiim Filistin topraklarindan
geriye kalan Bat1 Seria ve kusatma altindaki Gazze’de sistematik bir sekilde uyguladigi siddet ve

katliamlar Hajja’nin kefen isinin teminati olmustur.

Oyunda Ingiliz mandasindan, Nakba’dan, Intifalardan ve savaslardan sag kurtulmay
basaran Hajja, yalnizca 6liime meydan okumamis ayn1 zamanda kusatma altindaki Gazze’de su ve
gida basta olmak iizere diger tiiketim mallarinin yoksunlugu ile de tiim Gazzeliler gibi miicadele
etmistir. Yazarin, 363 km?lik alana sikistirilan 2,3 milyon Gazzelinin yokluklarla miicadelesini
erismekte zorlandiklar1 gida ve su lizerinden degil de mezar yeri ve kefen yapiminda tercih edilen
pamuk {iizerinden tartismasi olduk¢a ironiktir. Bu baglamda Masoud, Gazze’de yasam kadar
Olimiin de kolay olmadigina dikkat ¢eker. Hajja’nin “eger mezar tekrar kullanman gerekirse
pamuk daha ¢abuk ayrisir... giiniimiizde ¢gogu insan i¢in yeni bir mezar satin almak s6z konusu
bile degildir. Gazze c¢ok kii¢iik bir arazi seridi” (2018, s. 20) ifadesi kendileri ve ailelerini hayatta
tutmak i¢in miicadele eden Gazzelilerin 6len yakinlarina kefen ve mezar bulmak i¢in de miicadele
etmek zorunda olduklarini gosterir. Bu anlamda oyun, Gazze’de miicadele kavraminin yalniz

yasami degil 6liimii de kapsayan genis alanini yansitir.

Oliim kadar yargilama olmadan yapilan tutuklamalar da Filistinlilerin giinliik hayatmin bir
parcasidir. Higbir su¢glama yoneltilmeksizin yapilan tutuklanma anlamina gelen ‘idari tutukluluk’
uygulamasi, Hajja’nin tutuklanan gelini gibi binlerce Filistinlinin savunma hakkindan mahrum bir
sekilde yillarca hapis yatmasina neden olmaktadir. Ikinci Intifada sirasinda kaybolan torunu
Ghassan, annesinin tutuklanmasina ve engel olmaya calisan babasinin vurulmasina taniklik
etmistir. Oyunun sonuna dogru izleyici telefonda siirekli yash kadini arayan kisinin Hajja’nin
travmatize olmus torunu oldugunu 6grenir. IDF’de gorev yapan bir asker olarak babaannesine
yasadiklar1 yerleri terk etmelerini aksi takdirde oldiiriileceklerini bildiren Ghassan’a Hajja’nin
cevabi “size higbir yere gitmeyecegimi sOyledim...Emirlerini yerine getir, bu kasabadaki herkesi
oldiir ve ben de hepsi i¢in kefen yapacagim. Sana da ylizde on verecegim” (s. 62) olur. Hajja’nin
Israil’in tehditleri karsisindaki tavri cesaretli oldugu gibi bir o kadar da alaycidir. Oyun, bu

anlamda Filistinlilere uygulanan siddetin duyarsizlagtirilmasina yonelik izleyicide bir tepki
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uyandirarak yasananlarla ylizlesmesine olanak saglar (Vashisht, N. W., 2024, s. 53). Masoud,
Israillilerin Filistinlilere yonelik isledikleri ‘apartheid’ (sistemsel ayrimcilik) uygulamalarimi
izleyicinin dikkatine sunarken ayni zamanda islenen ayrimcilik su¢lariin yillardir devam eden

rutinini de gozler oniine serer.

Oyun, kablodan ilmik yapan ve onu boynuna ge¢irmeye calisan Hajja’nin intihar etme
olasil1g1 ile sona erer. Torunu Ghassan’a ve Israillilere kendini 6ldiirme yetkisi vermeyen Hajja’nin
kendini Oldiirme kararinin altinda, yazarin 14 Eyliil 2023 tarihinde oyun hakkinda Vashisht’e
yaptig1 “Bu onun Oliimiiyle degil, hayat1 ve direnisiyle ilgilidir” (A.Masoud, kisisel iletigim, 14
Eyliil 2023) agiklamasindan da anlasilacag iizere yasami oldugu kadar 6liimii de kontrol altinda
tutma ve Israil otoritesini reddetme isteginin yer aldig1 sdylenebilir. Hajja, gelecegini belirleme
kararinin yalnizca kendine ait oldugunu yaklasan 6liimii karsisinda meydan okuyarak gosterir.
Cogu kadin ve gocuk olmak iizere masum sivillerin Israil giiclerinin agir saldirilar1 altinda can
verdikleri diinyanin en biiylik ag¢ik hava hapishanesi Gazze’nin diinyanin en biiyikk ¢ocuk
mezarligma dontistiigli bir donemde festivalde yer alan The Shroud Maker Gazzelilerin sesi
olmustur. Filistin direnisi hakkinda 6nemli mesajlar veren oyun, izleyiciyi hayata ve oliime
meydan okuyan duruslari ile hakli miicadelelerini yasadiklar1 soykirim pahasina tiim diinyaya
gostermis olan Filistinlilerin 6zgiir Filistin i¢in siirdiirdiikleri direnislerine taniklik etmeye ve ayn1

zamanda yasadigimiz insani dramin bir daha yasanmamasi i¢in diisiinmeye davet eder.
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