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Ispanya deyince akla ya flamenko ya da boga giiresi gelir. Atesli danslar,
yanik seslerle iliskilendirdigimiz, tutku dolu, sasaali flamenko, tarihinden
ve iceriginden kopuk, turistik bir gosteri olarak sunulur bizlere. Halbuki
bagirdan kopup gelen o ¢ighklarin ardinda, daha sessiz, daha mahir bir
soylem yatar. William Washabaugh, bu goruniimin perde arkasimi,
flamenko muziginin tarihsel, toplumsal ve siyasal icerimlerini bu kitapta
derinlemesine inceliyor.

Genis kitlelere apolitik bir eglence bicimi olarak tanitilmus olsa da,
flamenko hem Franco yandaslarinin hem de karsitlariin stratejik
planlarinda énemli bir rol oynamustir. Ispanya’y1, son yiizyillik tarihinde
yoneten askeri diktatorlerin, camhuriyetlerin ve mesruti monarsilerin
hepsi de kilturel programlarna flamenkoyu bir bicimde dahil etmislerdir.
Flamenkoya atfedilen kliselerden biri de yilgin, acil1, kederli insanin
muzigi olmasidir. Halbuki Washabaugh, “Flamenko, bezgin adam
tarafindan soylenen bir sarki degildir; aksine din¢ olmak isteyen bezgin
sarkicilarin ve bezgin olmak isteyen ding sarkicilarin, hatta bazen her
ikisi de olmak istemeyen sarkicilarin soyledigi bir sarkidir,” diyerek
flamenkoya dair yerlesik kliseleri sorguluyor bu kitabinda. Flamenkonun
yeserdigi ve icinde var oldugu sosyal, kulturel ve tarihi baglamlari
anlama cabasinda olan Washabaugh, Ispanya'da populer kiltirin
olusumunu, yapisini ¢oziimlemek icin flamenko mizigini kullaniyor
ve flamenkonun politik ¢ikarlar ugruna nasil ve nelere donusturaldigini
arastiryor.

Bu ayrintih calisma, okuru, otantiklik ve tarih kavramlarim da yeniden
degerlendirmeye yoneltiyor. Washabaugh'un zengin izlegini takip
ederken flamenkonun alt metinlerini kesfe cikip Ispanyol halkinin pek
cok etnik kokeni barmdiran rengarenk butinint, bunu korumak adina
kullandig1 ironiyi, metonimileri, bedenlerine sinmis baskaldiriy1 ve
direnisi merakla okuyacaksiniz.

Hem flamenko fenomenini hem de Endiilis toplumunun baska unsurlarini anlamak i icin
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Onsoz

Flamenko miizigi diinyanin her yerinde taninir. New York’tan Tok-
yo’ya kadar cogkun kalabaliklar, Paco de Lucia nin gitanindaki gii-
cii kabul etmis; kdh Antonio Gades’in kendine hakim hareketlerin-
de, kah tilkenmek bilmeyen tutkusu ve insanin igine isleyen bakis-
lariyla Cannen Amaya’nin segkin stilinde, flamenko dansinin tut-
kusuna kapilmiglardir. Bu kadar olmasa da, ¢alg: ve danslanna ze-
min olugturan sarkilar1 —aslinda feryatlari— da bilinir. Haiku benze-
ri musralar etrafinda oriilen bu flamenko sarkilari, miizigin 6ziinii
olusturur. Ses, dans ve gitar bir arada paketlenerek popiiler miizigin
bu ¢ok belirgin ve kolaylikla ayirt edilebilir stilini meydana getirir.

Kuzey Amerika’daki flamenko hayranlari, flamenko stili hak-
kindaki kulaktan dolma bilgilerini gesitli kaynaklardan toplamakta-
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dir. Farkl tiirlerden kitaplar, popiiler bilginin bi¢imlendirilmesinde
yardimci olur. Hem Pedro Bacan gibi geleneksel sound’lar1 hem de
Ottmar Liebert gibi fusion sound’lan ¢alan gitaristler, flamenko gi-
tar sanatinin bugiinkii kadar taninir olmasina katkida bulunmustur.
Carmen’den Strictly Ballroom’a [Dans ve Ask]” kadar cesitli film-
ler flamenko stilinin farkl 6zelliklerini tanitmis ve pek ¢ok Ameri-
kan sehrindeki flamenko topluluklar1 Amerikan halkinin flamenko
konusunda egitilmesi, yetistirilmesi i¢cin zaman harcamus, ter dok-
miigtiir.

Bu etkiler karmagasina ragmen —veya bundan dolayi- bu stile
kars1 tepkiler birbirine son derece zittir. Amerikalilar flamenkoyu
cok sever ya da ondan nefret eder. Flamenkoya pek az insan kayit-
s1z kalir. Kararsiz tepkiler ise daha da azdir. Bazi insanlar flamen-
ko stilini, tiimii bir araya sikistinlnug kutsal 6gretiler, mukaddes bir
metin ve kutsal bir ritiiel olarak goriir. Bazilariysa essiz bir kitsch
ornedi olarak sayarlar. Flamenkoyu giiriiltiilii, asir siislii, anlamsiz
ve bos bulurlar.

Bu farkl: farkl: tepkiler, flamenkonun bir kiiltiirel fenomen ola-
rak onemini ima eder gibidir. Flamenko performanslan kiiltiirel
morenlerdir.” Heniiz tam olarak biitiinlesmemis kiiltiirel kuvvetler
icin ortam hazirlarlar. Birbirlerine aykiri mesajlar sunar, dolayisiy-
la kagimilmaz olarak, hem performansi yapan sanatgilar hem de bu
performanslardan zevk alan izleyiciler iizerinde karmasik, farkh et-
kiler yaratarak, birbirlerine aykin tepkilere yol agar. iste bu sebep-
lerle, flamenko stili antropolojik arastirmalar igin elveriglidir. Bu
performanslar, toplumsal siireclerin, hem Ispanyol yagaminin hem
de nerede yasaniyor olursa olsun modern yasamin merkezinde du-
ran siireclerin sirlarim agifa vuran isaretlerdir. Modernligin en
onemli ve en genel ¢geligkileri bir araya y1g1lmus, 6ze indirgenmig ve
sikistirilarak bir sarkicinin feryadina ve dinleyicinin tepkisine sig-
dinlmus gibidir.

* Avusturyal ydnetmen Baz Luhrmann’in “kirmizi perde filmleri” adini verdigi ug-
lemesinin ilk filmi. Yapim tarihi 1992. Uglemenin diger filmleri, Wiliam Shakespe-
are’s Romeo+Juliet, Moulin Rouge [Kirmizt Degirmen]. (y.h.n.)

** Kum, gakil, tas, kil vb igeren ve eriyince bunlar birikinti halinde birakan buzul-
taglari. (y.h.n.)
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Cogu aragtirmaci, flamenko morenini kontrol edilebilir tekillik-
lere indirgemistir: “Flamenko tam budur! Flamenko sadece sudur!”
Ancak bu c¢abalarin ¢ogu aksaktir, ¢iinkii ¢ok genel, ¢ok soyut ve
fazlasiyla sanat tutkusunun etkisinde kalmig ¢abalardir. Flamenko
sarkisinin, insaru zamanm ve tarihin pencesinden kurtardigi (bkz.
Grande, 1992a) veya Paco de Lucia’'mn ellerinin, insan bedeninin
Aciz durumunu geride birakarak oliimsiizliik diyarina girdigi (Gran-
de, 1986) iddia edildiginde, geriye soyleyecek ne kalir ki? Acikca-
s1bu tiirden genellemeler basite indirgeyicidir ve biitiin bir gelene-
ge tepeden bakip tepeden inme [top-down] Gzetleme ¢abalarinin bir
sonucudur. Burada kullandifim ifadeyle tepeden inme yontemler,
sanki ¢agdags performanslar eskiye ait gercekliklerin reenkarnasyo-
nuymus gibi, bir stili kokeni ve gelisimi agisindan tarif etmeye iter
insani. Sonug olarak, tepeden inme yorumlar, sanat tiirlerinin evrim
siireglerini tammlayarak ve gelisim evrelerini periyotlara ayirarak,
boylece ¢agdas deneyimlerde diigiimlenen farkil tarihsel baglanti-
larin yaliillmasina imkan vererek, tiirleri kokenlerinden bugiinkii
durumlarina kadar agtklamaya yonelirler. Bu tiirden tepeden inme
yorumlarla giindeme gelen en 6nemli sorun, “soyut nesnelciliktir.”
Mihail Bahtin ve yandaslarimin da dikkat ¢ektigi gibi; sanat tiirleri-
ni cisimlegtiren ve soyutluklar, bugiine ait olaylari eskinin yansi-
malarina indirgeme derecesinde nesnelestiren bir yorumlarna meto-
dunda bir seyler hatalidir. Miizige yonelik tepeden inme yaklagim-
larsa, bugiinkii performanslarin 6nemini ihmal ederken, koken ve
gelisme meselelerini tartigmaya devam ettikleri olciide boyle bir
soyut nesnelcilikten sorumludur.

Kitabin yiizlesmeyi amagladif1 zorluk da bu: Flamenko ormani-
n1 agaglara takilip kalmadan gormek ve bunu yaparken, flamenko
miiziginin gecmisten kalan bir miras yerine, giiniimiizde miitema-
diyen tekrarlanan bir miizik oldugu gercegini gbzden kagirmamak.
Uygun olan analitik tavir, flamenko gercekligini daima kendisini
performansta var eden, miitemadiyen dogan bir gerceklik olarak
goren tavirdir. Bir sonraki her performans, oncekilerin tiimiinii ye-
niden yapilandirir. Bir melodi veya sarki sozii ya da ritim, daha 6n-
ceki sanatgilardan miras kalmug gibi goziikse de, her icra ediliste
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degisime ugrar. Uretildigi ve seslendirildigi her yeni baglamda ve
bu baglam araciliftyla yeniden yaratilir — canh performanslar icin
oldugu kadar kayitlar igin de gegerli bir durumdur bu. Eski plakla-
11 dinledigimizde yeni baglarmnlar, miizik stilinin yeniden yaratilma-
st saglar. Miizigin her bir anu, “i¢erisinde olustugu karmagik du-
rumlarda sakli imali bir diyalog™u siirdiiriir (Chanan, 1994: 42).

Hicbir miizik stili sadece ge¢cmiste yaratilmig ve sadece bedeni-
mize sunulmak iizere bugiine aktarilmig degildir. Miizidi boyle tas-
vir etinek, onu eskiden yasamig, ancak sonradan Olmiis, i¢ci doldu-
rulmug ve duvara asilmig bir miizelik esya kalibina sokmak olurdu.
Ne yazik ki, flamenko stilindeki genel kiiltiirel degerleri arastiran
eserlerin ¢cogu, tam da boylesi bir yaklagimla, sanki flamenko stili
miizelik bir par¢caymus, sanki gecmisten sokiilerek ¢ikarilmig ve es-
ki kiiltiirel enerjilerle bugiine tasinmis bir seymis gibi bir yaklasim-
la kaleme alinmugtir — bu arkeolojik tabloyu aslinda Caballero Bo-
nald ¢ok net bir sekilde ¢izmistir (bkz. Carillo Alonso, 1978: 49).
Boylesi bir tanimlama, flamenkonun, modem toplumsal yasamda-
ki kadim smif ¢atismalan ve XIX. yiizy1l toplumunun zararh ide-
olojileriyle felce ugratilmis bir stil oldugunu ileri siirer. Sonug ola-
rak, 1990’1arin performanslari, yiiz y1l 6ncesine ait toplumsal zit-
Iiklan istemeden siirdiirme su¢lamasmna maruz kalir.

Bu analizlerin tersine, flamenko miizigi hakkindaki bu boliim-
ler, flamenkonun bugiiniine en az ge¢misine atfettifi kadar gercek-
lik atfeder. Bu denemeler, ¢agdas miizik bigimini yiizy1l 6ncesine
ait degerlere baglayan bir gelenede karsi ¢ikarak, miizigin her yeni
performansta yenilendigini ve bugiinkii sanat eserlerinin, gelecek-
teki yeniliklerin yolunu agtifini varsayar. Bu kitap, bugiinkii miizi-
gin onemini, yarin geleneksel olarak tanimlanabilecegi bilinciyle
takdir etrneye caligir.

Kitabin bu boliimleri, flamenkonun bugiin’iiniin 5nemini vurgu-
lamamin diginda, somut olaylarm, sanatgilarin ¢aligmalarimin ve
miizisyenlerin hareketlerinin 6nemini de pesinen varsayar. Flamen-
ko analizleri; Endiiliis bakis agis1, inanglari, deger ve ideolojileri
hakkindaki bogucu fikir miicadelelerinin otesine taginabilmelidir.
Bu analizler cinsiyetl, i¢tigi saraplari, flamenkoyu icra ettifi sahne-
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leri, kullandig1 mikrofonlari, plaklari, bantlan ve yazdig: kitaplan
da dahil olmak iizere Endiiliis insaniun etkisini hesaba katmaya
baslatnalidir. Dolayisiyla bu ¢alisma —yasal ve korsan— miizik ka-
yitlari, video kayitlari, tiyatro prodiiksiyonlan (6rnegin Quejio,
1975; bkz. Drillon ve d., 1975), popiiler sahne prodiiksiyonlari (6r-
negin Flamenco Puro, 1980), konulu filmleri (Los Tarantos’tan,
1963, Carmen’e kadar, 1983), belgesel filmleri (Duende y Misterio
del Flamenco, 1952, Rito y Geografia del Cante,” 1971-3, An An-
dalusian Journey, 1989, Flamenco, 1995), analitik (Steingress,
1993), konuyu kutsallagtiran (Pohren, 1988) ve ansiklopedik yayin-
lan (Blas Vega ve Rios Ruiz, 1990) ele alir.

A. TABANDAN YUKARI FLAMENKO

Flamenko performanslariyla bu performanslarin pesinden gelen
tiim sesli ve goriintiilii kayitlar, elestiriler ve bilimsel yorumlar En-
diiliis’e ozgii iki tiir arkadag toplantisini giindeme getirir ve karsi-
lagtirir. Bunlardan ilki ve belki de en 6nemlisi, erkeklerin icmek ve
siirler, sarkilar okumak igin toplanmalaridir. Ikinci ve biraz istisnai
kalaniysa, kadinlarin normalde yagamlarim siurlayan geleneklerin
disina ¢ikip dans etmeye cesaret ettikleri karavalesk etkinliklerdir.
Bu iki olay, yani erkek-merkezli sarkili eglenceler ve parlak ve gos-
terisli karnavalesk etkinlikler, Endiiliis flamenkosunun kavramsal
temelini ve tarihsel baglamim olusturur. Flamenko sanatgilar, fla-
menkoyu icra ederek, egip biikerek, yeniden gozden gecirerek, ye-
ni kombinasyonlar iireterek ve performanslar1 boyunca flamenkoyu
yeniden yaratarak bu temeli siirekli olarak egeler. Flamenkonun,
Endiiliis diginda elbette daha farkhi gorevleri vardir. Ornegin
ABD’de, insanlara yerel barlardaki gece miizigi ya da panayirlar-
daki negeli tatil giinii ritiiellerini hatirlatmasindan ¢ok, onlar1 uyur-
gezer bir yasamdan cekip alabilen kuvvetli bir miizik olmasindan
dolayi hog karsilanir. Benim flamenkoya ilgi duymamu saglayan da
igte boyle bir sarsintiydi. Soz konusu olay Milwaukee’de gercek-

*(Isp.) Cante Rituelleri ve Cografyasi. (¢-n.)
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lesti ve sarsintinin sebebi de Manuel de los Santos Pastor, “El Agu-
jeta”’ydi. Bazen Agujetas adiyla da amlan bu adam, kirkli yaslarin
sonunda, uzun boylu ve adaleli biriydi; kendine sonsuz giiveninden
destek alip kasvetli bir meydan okuyus sergiliyordu. Bastan ayaga
siyah giyinmigti. Kivircik siyah saglari, Clint Eastwood ’un imrene-
bilecegi facali bir yiizii ¢evreliyordu — Flamenco filminde (Carlos
Saura, 1995) goriilen, kirilgan erkek figiiriiyle uzaktan yakindan
alakasi yoktu. Yaklagik on iki kigi, Milwaukee standartlarina gore
gecenin geg sayilacak saatlerinde yerel bir tavernada toplanmugti.
Hepimiz flamenko etkinliklerinin geleneklerine uygun olarak 1sin-
ma ritiielleri yapiyorduk. Ve Agujetas sarki sdylemeye basladi, ki o
zaman da bunu sdylemis olabilirim, sesi sarki soylemekten ¢ok, ca-
nindan bir geyler yirtiyor, kopariyor gibiydi. Yiiziimden yaklagik
yarim metre Stede ihtiras ve tatminle sarky sdylerken, beni yerime
mihladi, egim de donakaldi.

Agujetas’l1 bir gece, miizikal begenimde ve bilimsel aragtirma-
lanmda yeni bir yola girmeme yetmisti. Flamenko diigkiinliigiinii
ve sarkicl, gitarist, dansci, filozof, ressam ve yazarlarin flamenko
miizigini agiklama igine yonelik tutkulu baghliklanini takdir etme-
ye bagladim. Her seyden once, flamenko hakkindaki edebi ve fel-
sefi literatiiriin ¢ogunun, kokleri Endiiliis’in son derece Ozdiisii-
niimsel nesesine uzanan bir nevi ilkel flamenko sarkisiyla nigin
oyalandigini artik anliyordum. Gergekten de flamenkoya dair eser-
leri, bir miizik stilini gelistirmeyi amacladig1 kadar kendini kiiltiirel
yasami Ozendirmeye vakfeden bir literatiir olarak tanimlamak da
miimkiin. Bu kitap da biiyiik sanatgilarin yasam ve ¢abalarinin ay-
rintilarinda, bu miizikal sanatin sozsel igerigini meydana getiren si-
irlerin ayrintilarinda sevgiyle dolasacak.

1. Bu eserlere dair 6rnekler, biyografik yapitlar (Blas Vega, 1978: Blas Vega ve
Rios Ruiz, 1990; Ortiz Nuevo 1975a, b; 1987; Nufiez de Prado, 1986; Pohren,
1988; Quifiones, 1989) ve flamenko siir kulliyatlarini (bkz. Fernandez Baduls ve
Pérez Orozco, 1983) igerir. Nesnelestirilen stilin “tepeden inme” analizleri olarak
yukarida deginilen flamenko hakkindaki daha genel literatir, Antonio Machado y
Alvarez “Demdfilo” (1881) ve Hugo Schuchardt'in (1881) anlatilarini, Eugenio
Noél'in elestirilerini (1916), Garcia Lorca (1975) ve Falla'nin (1947) denemeleri-
ni ve Carlos de Luna’'nin (1942; 1951) kitaplarint igerir. Ayrica Gonzéles Climent
tarafindan yazilan Flamencologia (1964, ilk olarak 1953) zamaninda ya da bu
galigsma dolayisiyla ortaya gikan eserlerle Alvarez Caballero (1988), Blas Vega
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Bu literatiiriin tiimii, bulgusal amaglarla ii¢ boliimde toplanabi-
lir. Birincisi, yani flamencologia [flamenkoloji] flamenko miizigi-
nin tamtimini amaclayan yapitlarla (6rnegin Manfredi Cano, 1973;
Monle6n, 1967a; Pohren, 1980; Quinones, 1994; Serrano ve Elgor-
riaga, 1991; Woodall, 1992) pek ¢ok biyografik yapit (flamenko
azizlerinin yasamlar1) gibi popiiler yayinlan igerir. Bu tiir kitaplar,
genellikle aym yazarlarin analitik eserlerinin yaminda durur. Ikinci
grupta yer alan flamenko hakkindaki eserler, flamenko bigimlerinin
tarihi ve simiflandirilmasina yonelik fikirleri ileri siirer ve savunur.
Bu tarz caligmalan Steingress “geleneksel flamenkoloji” olarak ta-
nimlamigtir (1993: 89) ve bu eserlerin miitemadiyen bolgesel ve et-
nik rekabete girdigini ve neticede, flamenko tartigmalarinin herke-
se acik oynanan, arbedeli Amerikan futbolu magclarina benzemeye
basladiim ileri siirer (1993: 89). Cingeneler (Molina ve Mairena,
1979), Dogu Akdenizliler (Gelardo ve Belade, 1985) ve Madrile-
#Aio’lar [Madrid yerlisi] (Escribano, 1990) tarafindan hep yapildig
gibi, Endiiliisliiler de farkli bolgelerde flamenko estetigini kendile-
rine gore ilerletmeye calisir (bkz. Garcia Chicén, 1987; Quifiones,
1964). Goriinen o ki, herkes pastadan bir pay kapma pesindedir.

Son olarak, son donemlerde flamenkoyla ilgili eserler, Garcia
Goémez (1993), Garcia Matos (1987), Mitchell (1994) ve Steing-
ress’in (1993) “bilimsel flamenkoloji”sini igerir. Bu bilimsel fla-
menkologlar, geleneksel flamenkologlarin hakkinda yazdiklar ki-
silere ve flamenko miizigine fazlasiyla yakin ve sadik oldugunu id-
dia eder (bkz. Mitchell, 1994: 17). Onlara gore bu flamenkologlar
nesnellikten, tarafsizliktan ve yansizliktan yoksundur. Bunun sonu-
cunda, geleneksel flamenkologlar tarihsel aragtirmalar kadar kisisel
(1987), Caballero Bonald (1975), Carrillo Alonso (1978), Escribano (1990), Gé6-
mez Pérez (1978), Gonzales Climent (1975), Grande (1979; 1985; 1992a, b), La-
fuente (1958), Larréa (1974), Lavaur (1976), Mairena (1976), Manfredi Cano
(1955), Molina (1985), Molina ve Espin (1992), Molina ve Mairena (1979, ilk ola-
rak 1963), Quifiones (1964; 1971), Rios Ruiz (1972; 1993) ve Rossy (1996) ta-
rafindan getirilen yanl katkilar da 6nemlidir. Bu “tepeden inme” kategoriye Alva-
rez Caballero (1981; 1994), Barrios (1989), Garcia Matos (1987), Gelardo ve Be-
lade (1985), Herrero (1991) ve Mercado’'nun (1982) yansiz ve derinlikli galisma-
laryla Garcia Gémez (1993), Mitchell (1994) ve Steingress'in (1993) sosyolojik

ayrintilara yer veren eserleri ve Lomax (1968) ve Manuel'in (1988; 1989) muzi-
kolojiyle ilgili eserleri de dabildir.
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kayiriciligin da yonlendirdigi acgiklamalar yaparlar ve flamenko
arastirmalar1 sahasi, miizikal tatlar hakkindaki ¢oziimlenemez tar-
tigmalara indirgenir.

Bilimsel flamenkologlar, ancak konuyla ilgili arastirmacilar
miizife kars1 kisisel ilgilerini bir kenara koyarsa, flamenkolojinin
dogru zemine oturabilecegini savunur. Boylesi bir mesafe koyma,
temkini ve derin kavrayisi ve dolayisiyla flamenkonun gergek tari-
hini beraberinde getirir. Bu tarih de Steingress ve Garcia Gomez’e
gore, flamenkonun, modernlesmenin genel Kkiiltiirel siiregleri ile,
geleneksel flamenkologlarin hayal bile edemeyecegi kadar derin-
den alakali oldugunu gosterir.
~ Flamenkonun bu bilimsel ele alinig bi¢imi, “geleneksel flamen-
koloji”ye gore iyi kotii ileri gitse de, gercek flamenkoyu kesfetme
arzusu yiiziinden aksar. Her ne kadar, geleneksel ve otantik degil de
popiiler ve modern olsa da, flamenko hal aciklanmas: gereken, son
derece kendine has ve tanimlanabilir bir 6ze sahiptir. Steingress, bu
0zii, romantiklestirilmis bohem miizigi olarak tanimlamistir. Mitc-
hell, gercek flamenkoyu, ashinda ¢ift kutuplu bir toplumun ¢arkla-
rin1 yaglayan icli bir miizik ve bir magduriyet kiiltiirii olarak tanim-
lar. Garcia Gomez ise gercek flamenkoyu bolgesel geleneklerin en-
telektiiellestirilmig bir sentezi olarak adlandirir.

Boylesi bilimsel yaklagimlarin sorunu, dikkatleri, flamenko mii-
ziginin miitemadiyen yeniden iiretildigi ve bunun sadece sanatgilar
ve gosteri organizatorlerince degil, miizik hakkinda yazan aragtir-
macilar tarafindan da yerine getirildigi gerceginden uzaklagtirma-
sinda yatar. Flamenko aragtirmacilarinin gecmisin gerceklerine ba-
kis1, dikkatleri, giincel etkinliklerin flamenkonun bir kiiltiirel feno-
men olarak bicimlendirilmesinde iistlendigi rolden bagka yone ce-
ker. Gercekten de, giincel olaylarin ehemmiyetine yeteri kadar kiy-
met verilmemesi, bilimsel sOylemin tepeden inme, Ozcii tarzina
mahsus bir 6zellik gibi goziikmektedir. [nsan bir tiir, tarz ya da bir
kiiltiir nesnesi hakkinda bilimsel olarak konugmaya baglar basgla-
maz, kacinilmaz olarak ona siur ¢ekmeye ve onu olmadigi her sey-
den ayirmaya koyularak kiiltiirel fenomenlerin “soyut nesnelcilik”
altinda ele alinmasina zemin hazirlar (bkz. Morson ve Emerson,
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1990: 271 ve devami; Vologinov, 1973: 65).

Kiiltiirel fenomenlere yonelik “tepeden inme” yaklagimlarin so-
runu budur iste. Buna karsilik, tabandan yukan yaklagimlar, sanat
tiirlerinin tanimlanmasi ve nesnelerin tespit edilmesinden ¢ok, kiil-
tiirel yagamin herhangi bir yoniiniin takildig1 anlamlar agiyla ilgile-
nir. Tabandan yukar: ¢calismanin hedefi, nesne, olay ya da kisilerin
tammlanmasl, sinirlarinin saptaninasi ya da bunlara yer verilmesin-
den ¢ok, bunlann aralarindaki en derin iligkilerin ve en uzaktaki
dallanmalarinin kesfedilmesidir.> Bu ¢aliyma da somut ve 6zel fla-
menko anlariyla baslayarak flamenko miizigini tabandan yukarn
dogru ele alacaktir.

2. Bu denemeler flamenko fenomenini “anlamaya” g¢alisir. Ancak buradaki “anla-
mak’ teriminin, Bahtinin kullandigi gibi kullanildigina dikkat edilmeli. “Herhangi
bir dogru anlama, dogasi geregi diyalojiktir. Nasil ki bir diyalogun bir satin bir di-
gerini takip ederse, anlamak da sézceyi takip eder” (Volosinov, 1973: 102). Shus-
terman, anlamanin diyalojik ve cevabi dogasini vurgulamak igin, anlamak eyle-
mini, yorumlanacak olan olayin diginda bir pozisyondan harekete gegen bir ce-
vap olarak tanimlamigtir. Yorumlamak, ona gére, “yazan tarafindan metin igine
zaten 6zenle gémulmus, somut anlamlart kaztyarak gikarip tarif etmek yerine,
metne gok anlamli bir kargilik gelistirebilmek ve bunu yaymaktir... yaziya ceva-
ben gergeklestirilmig bir beceridir” (1992: 92). Disindalik, kendine sorma disinda,
yabanct bir kdltire yeni sorular sormamizi sagladigi surece, Bahtin'in ileri strdu-
gu gibi, anlamak igin guglu bir faktérdur (Willeman, 1995: 31). “Yorumsal cevap”
olusturmanin 6nem ve amaci, yorumlayicinin sesiyle yorumlanan galismayi ilk
olarak ureten sesleri birlestirerek, “ufuklarin kaynagmasini” saglamaktir (Gada-
mer'in bu kavrami hakkindaki tartigma igin bkz. Jay, 1993). “Ufuklarin kaynagma-
sI", bir galigmadaki degerin ayirt edilmesini kolaylagtirir.

Degerin ayirt edilmesi sureci sonsuzdur. Degderin belirlenmesi asla nihai degildir
ve dolayisiyla bir galigmaya getirilen cevap da asla tam olmaz. Her bir cevap da-
ha gok cevabi gaginir ve bu cevaplarla bagka degerlerin ayirt edilmesi igin yeni
ufuklar agilir. Buna gére yorumsal cevaplar, bir galismanin nihailegtirilmesine de-
gil, surdurilmesine hizmet eder. Yorumlar, degerin ayirt edilmesine yénelik bit-
meyen sirece katilarak, bir metni zaman iginde genisletir ve déntugime ugratir.
Bayle resmedildigi takdirde, yorumsal cevaplar; yorumdaki amaci cevabi kelime-
lerin (kutsal) bir metne agimlanmasi ve gogaltimasi ve béylece zaman iginde ge-
ligtirilmesi ve yayilmasi olan Haham alimlerin tutarsiz uygulamalarini andirir (Fa-
ur, 1986; Handelman, 1982). Boyle bir strecin hazzi kesinlikle belirsizliginde ve
sonsuzlugunda yatar. Surecin bir plana gére ilerlemesi halinde, okumanin “ken-
dine 6zgu ya da dogrulanabilir bir sonu olmayabilir.” Aksine, okumak eylemi, Ste-
iner’in kinik kelimelerine gére, “kendini hig bitmeyecek denli uyaran” bir dans hali-
ni alir (Steiner, 1989: 46, 41).

Bu kitaptaki galisma da, kendini hi¢ bitmeyecek denli uyaran béylesi bir dansa
katkida bulunmayl amaglar. Bu amag 6ncelikler sirasinda birincidir ve Oteki'ni
muhafaza etme ve kendimizi anlama gibi daha kuguk tim amaglari igine alir (kar-
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silagtinimiz; Bernstein, 1992). “Kargilagmalan genigletmek” amaci, istersek, “ken-
dini bilmeye” dair Sokrates ve “komgunu sevmeye” dair Hiristiyan emirlerine ben-
zer. Kozmik anlamda, “karsilagmalarn genisletme”nin etnografik amaci, Sokrates,
Hiristiyan ve Musevi emirterini tek hale getiren, biytk ve birlestirici bir amagtir.
“Kargllagmalar genigletme,” kendini bilme, komsunu sevme ve insan toplulugu-
na dair yapici taahhttler anlamina gelir.

Bu denemelerin flamenko kargilagmalarini genigletmek amacinda oldugunu ifa-
de etmek tuhaf kargilanabilir. Ne de olsa sagduyu, digavurumcu eylemlerin bir
kez séylenmesi ya da niysetlerinin alenilestirimesiyle sona erdigi ve tamamlandi-
gini gosterir. Ancak burada, digavurumcu sylemlerin, bu eylemleri ilk tahrik eden
muhtemel niyetlerden her zaman daha genis oldugunu varsayiyorum. Erving
Goffman'in (1974: 2) ileri surdugu gibi, “gogu zaman geriye donup ne séylemis
oldugumuzu gérene kadar ne séyledigimizi bilmeyiz.” Mark Seltzer'in (1992: 85)
de ayni gekilde iddia ettigi gibi, “(6znelerin) yaptiklari, bildiklerinden daha gok an-
lam tasir.” Calvin Schrag'a (1986: 36-40) gore, “digavurumcu séylemler ve disa-
vurumcu eylemler, séyleyen ya da eyleyen kisilerin kasitlarini agan anlamlar ar-
tigindan faydalanir... Dolayistyla digsavurumcu eylem, anlamlarin bilingli gtidiiler-
le teslim edilmesi ile sinirlanmamalidir. Alessandro Duranti (1993: 233), bir s6z-
cenin bir konugmacinin eylemiyle eksik olusacagl tanimini getirir: “Konusanlar
olasi gergekleri imayla ifade edebilir... Dinleyenlerden genellikle isin kalan kismi-
ni, kelimenin muhtemel tanimini konugmaci tarafindan énerilenden biraz daha
az ya da biraz daha gok muglaklikla kabul etmeleri ya da karsisinda durmalan
beklenir.”

Bu alternatif bakig agilarindan, bir aktériin kasitlarinin, bu kasitlari gergeklestiren
-beden uzerinde hakimiyet saglayamadii gérilebilir. iste bu konu, insan hareke-
tinde bilincin ve iradenin merkeziyetini sorgulayan son zamanlardaki néro-bilim-
sel makalelerds ileri strtilen savin ta kendisidir. Geoffrey Samuel (1390) ve Mer-
lin Donald (1991) kasithhgin (dustincenin “yaklagik-higi") geleneksel tanimini,
yekvicut ve bitlincu olmasi sebebiyle elestirir. Bu tanim yerine gok katli, gok se-
killi —=yani pargali— beyin faaliystlerine ait tablolari 6nerirler. Hatta Daniel Dennett
(1991: 241), iradenin sadece pargah degil, ayrica uygun etkiyi Uretemedigini ve
“stirecn sebebi kadar bir etki” oldugunu 1srarla ileri strer. Gerald Edelman’a g6-
re, “anlam etkilesimlidir..." Bir konugmacinin kelimelerinin neye isaret ettiginin
belirlenmesinde gevrenin kendisi rol sahibidir. (Edelman, 1992: 224). Bu tanim-
larin tumundeki en genis mesaj, eylemin tekrarlanmasi ile saglanan mutat prati-
gin, insan eyleminde hak ettiginden gok daha az deger ylklenen bir etki oldugu-
dur (bkz. Calvin 1990: 194). Varela, Thompson ve Rosch (1993: 9), idrakin “6n-
ceden verilen bir dinyanin énceden verilen bir akil tarafindan temsil ediimesi ye-
rine, bir dinyanin ve bir akhn, bir canlinin dinyada gergeklestirdigi trlt eylem-
lerin tarihi esasinda temsil edilmesi, canlandirilmasi” oldugunu iddia ederken ay-
ni mesajl tekrarlar. Bir bagka deyisle, beynin islemleri daginiktir ve mutat pratige
fazlasiyla dayanir. Kelimeler —ve diger disavurumcu eylemler— asla “hi¢ degis-
meyen, kendinde biten ve bozulmaz nesneler” degildir. “Kesinlestirmenin taptni-
lan tekliginden, alternatifsizliginden” vazgegilmelidir (Shusterman, 1992: 30).
Kelime, eylem ya da nesne olsun, herhangi bir is ya da eser her zaman geligme-
ye aciktir ve kendi kasithligi ve iradesi iginde asla kapal ve tamamlanmig degil-
dir. Nick Thomas'a gére, “nesneler, olmak tzere yapildiklari seylerden gok olduk-
lan geylerdir” (1991: 3). Christopher Tilley's gére, “kigiler nesneleri kendi etkile-
simlerinde ve sdylemlerinde ve bunlar araciligiyla tanimlar” (1990: 333). Arjun
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B. POLITIKA VE FLAMENKO

Flamenko ve politika i¢in, aralarindaki en enteresan iligkilere ve en
aynntili acihmlara da bakarak ozel bir dikkat ayiracagiz. Bu odak-
lanma, her seyden once flamenko miiziginin politik muhafazakar
egilimi yiiziinden ozellikle Ispanya’da agikga elestirilmig olmasty-
la haklilik kazanir. Flamenko, kiiltiir kardesi boga giiresiyle birlik-
te, “yabanci sanatgilar tarafindan, ayartma amaciyla bilerek yanlig
tasvir edilmis... Ispanyol kiiltiiriinde gerici olan her seyin sembo-
li” olarak tammlanmgtir” (D’Lugo, 1991: 34, 192). Ozellikle de
miizifin icerifinin politik gondermelerden neredeyse tamamen
yoksun oldugu gercegi gz Oniinde tutuldugunda, bu tiirden sert
yargilar Amerikali flamenko hayranlarim rahatsiz edebilir. Gerici
politikanin bu miizigin neresinde oldugu sorulabilir. Flamenkoyu
tabandan yukar1 dogru kesfimiz bu soruyu cevaplayacak ve flamen-
ko tutkusunun kisvesi altinda ashinda geriye yonelen politikanin
ayartici, ancak sessiz izlerinin saklandigini gosterecek. Ancak bu
kitap hem genel okuyucuya daha enteresan, hem de popiiler kiiltiir
teorisyenlerine daha onemli gelmesi muhtemel bagka seyleri de ag1-
ga cikaracak. Flamenkonun ¢ekirdegi, gerici politika kurdunu ba-
nndirmanin yaninda, ilerici egilimleri de tegvik ediyor; nitekim
Franco doneminin son zamanlarinda, XX. yiizyilin 6nemli bir kis-
munda [spanya toplumsal yagamim uyugturan gerici politikalar ge-
listiren Franco diktatorliigiine kars: direnis ile iligkilendiriliyordu.
Merak uyandirici ve paradokslu bir bigimde, 1960°larin sonundaki
flamenko performanslan gericilik kadar politik saggorii, akillarin

Appadurai'ye gére, “egyaya belirli bir durumdaki geyler olarak yaklagiriz. Egya-
nin bagka bir sey ile degistirilebildigi durum, toplumca ilgili, uygun addedilen
6zelligidir” (1986: 13). Her bir metnin anlami, mevcut ve gegmis deneyimlerden
simdiki zamanda olugturulur. Buna gére bu denemeler, re-membering (Myerhoff,
1982) kabilinden, yani flamenko etkinliklerini tortulu gegmis deneyimlere eklem-
leyen ve béylece ufuklarin yeni bir muzikal begeni seviyesine kaynastiriimasini
destekleyen eylemler olarak okunmalidir. [Bu 6zel hatirlama tipinin 6nemini vur-
gulamak igin, re-membering terimi, pargalarin, yani birinin yagam hikayesine ait
figurlerin, bir bagkasinin eski benliklerinin ve ayrica hikayenin bir pargasi olan
onemli 6tekilerin yeniden bir araya getirilmesini antatmak igin kullanilabilir. Dola-
yistyla re-membering, bilincin normal akiginda diger etkinliklere eslik eden imge
ve duygularin siregelen, edilgen ve bélik porgik kimiltilarindan oldukga farkli
olarak, amagli, 6nemli bir yekvicutlagtirmadir. (Myerhoff 1982: 111) (¢.n.)]
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hapsedilmesi kadar ozgiirlestirilmesi ve itaat kadar direnis seklinde
gelisti. Bu ortiilii politika karmasasinin agiklamasi, ancak flamenko
performanslarinda James Scott’in “gizli senaryolar” olarak adlan-
dirdig1 coklu katmanlarin agimlaninasi ile saglanabilir. Boyle bir
yaklagim i¢in flamenko miizigindeki celiskilerin, hatta sanat¢ilarin
da siklikla farkina vardif celigkilerin kesfedilmesi gerekecek. Bir
anekdotla bu durumu gosterebiliriz. 1970’1i yillarin ortalarinda iin-
lii flamenkolog Femando Quinones ile yapilan bir televizyon soy-
- lesisinde, “El Chocolate” lakapli sarkici, sarkicilik kariyerinin ba-
‘sinda bir flamenkologla yasadif1 enteresan yiizlesmeyi anlatir (bkz.
s. 81). 1940’larda yoksul oldugunu ve miizik konusunda kismetini
acmasi icin bu flamenkologu etkilemeyi ¢ilginca istedifini soyler.
Ancak ¢ok gecmeden bu flamenkologun estetik anlayiginin, kendi-
ninkiyle son derece ters oldugunu 6greninistir. Kendisinin kotii
saydif1 yorumlar, bu bilgili hayranindan en yiiksek takdiri toplar-
ken, kendisinin iistiin gordiikleri kiiciimseninektedir. Hikaye ilerle-
dikce “El Chocolate” kendi anlayigini bastirmaya ve kendi ¢ikari
icin boyle davrandigini saklayarak flamenkologlarin kanaatini dog-
rulamaya baglar. Ve belli ki bunda da basarili olmustur! 1970’e ge-
lindiginde sanatinin doruguna varmigtir. Diger yonden, televizyon-
daki flamenkolog-program sunucusuna anlatilan bu tuhaf hikéaye
icin ne demeli? Bu am gercek mi, yoksa flamenkolog ve seyircile-
ri etkilemek amaciyla uydurulan bir hikaye mi? Bu anm1 samimi bir
itiraf mi, yoksa bir satran¢ hamlesi mi? Eger bir hamleyse, bu isten
ne kazamlir, ne kaybedilir? “El Chocolate” su an hangi muhtemel
basamaklari tirmaniyor? Hangi miicadelede saf tutuyor? Bu sorula-
rin yanitlan, miizikte duyulmaya devam eden XIX. yiizyil ideoloji-
lerinin analiziyle ve hangi miizisyenlerin “kobay” olduklarn agisin-
dan degil, sanatlarim bu ideolojilere kargilik vermek iizere bilingle
kullanan ve ileride, ge¢cmise yonelik arastirmalarda degisim “ajan-
lar1” olarak anilacak bireylerin yaratic ve diisiiniimsel etkinlikleri-
nin incelenmesiyle ¢ikacaktir.

Bu kitabin boliimleri sanatcilar, flamenko hayranlar ve seyirci-
lerin bu gibi yaratici ve diisiindiiriicii etkinliklerini incelemeyi
amagclar. Birinci denemeler grubu, hem flamenko miizigini hem de
flamenko miiziginin yorumlanmasina yonelik kendine 6zgii bir ta-
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bandan yukarn yaklagimi tanitir. “Tutkunun Politigi”, flamenko per-
formanslarnin politik giindemlerin muglak tecessiimleri oldugu
fikrini ele alir. “Flamenkoya Dair Tarihler”, ge¢misin aym kritik
evrelerine deginen dort 6ykiiyii anlatir. Flamenko tarihgileri bu kri-
tik evreleri farkli farkli yorumlamiglardir. “Miizikteki Hazlar”, se-
yirciler, dinleyiciler, izleyiciler, flamenko hayranlan ve koleksi-
yoncularin tecriibe ettigi hazlar aracilifiyla yiiriitiilen politikayi ele
alir. “Cingeneler,” Antonio Machado y Alvarez “Demofilo” tarafin-
dan 1881’de ortaya atilan ve sonradan Antonio Mairena tarafindan
1960’1arda yeni tarzlarda gelistirilip uygulanan Cingene yanlis1 ar-
giimanlarn inceler. Burada, bu Cingene yanlis1 argiimani salt bir ge-
lenegin icad: kadar basit tanimlayanlara karsi, bunlarin “Demofilo”
ve Mairena’nin idrak ettiklerinden ¢ok otede birden fazla politik
amaca hiamet ettifini savunacagim. “Beden”, duygunun, kismen
de olsa, derin Endiiliis tinselciliginin ve hatta gizli modern roman-
tizminin bir yonii olabilecegi gibi, bedenin uyanmasi olarak da an-
lagilabilecegini savunarak, son derece duygulu cante’ anlarinin
kavranmasina katkida bulunacak. Aslinda bedensellestirilen sarki,
Bat1 estetigine hiikkmeden Platonlagtirtlmig ve akilsallagtirilan mii-
zikal deneyimlere bir alternatiftir. “Kadinlar” flamenko etkinlikle-
rine katilan kadinlara yiiklenen geleneksel rolleri ana hatlariyla an-
latir ve bu roller i¢in “Rito y Geografia del Cante” adl1 belgesel di-
ziden sizan elestirel derin diigiincelere dikkat ceker. “Flamenko
Miiziginde Anglo Perspektifler”, Ispanya flamenkolojisi ve bazi
yakin tarihli Anglofon yazilar arasindaki bazi teorik ve politik zit-
liklar1 kesfeder. “Miizik, Direnis ve Popiiler Kiiltiir” konusundaki
derin diigiinceler, genel olarak popiiler kiiltiir politikalarinin derin-
lemesine tartisilmasi amaciyla bu flamenko aragtirmalarindan ¢i1-
kan kavrayislardan faydalanir. 9. Boliim, Franco yillarinin sonuna
dogru Ispanyol televizyonu tarafindan yaymnlanan yiiz boliimliik
belgesel diziye dair ayrintilara ve elestirilere yer verir.

Bu tartismalarin seyrinde, flamenko miiziginin her sunus ve
temsil amnm, hem modem [spanya toplumsal yagamini hem de
miizigini yeniden yaratmak iizere ge¢cmise donme potansiyeline sa-
hip oldugu goze ¢arpacaktir.

* (Isp.) Sarki; sarki séylemek; duygularin sifahen digavurum bigimi. (¢.n.)
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I
Tutkunun politigi:
Flamenko, iktidar ve beden

Flamenko miizik stili, difer pek ¢ok popiiler miizik stili gibi politi-
kadan bagimsiz goriinmesine ragmen, politik gii¢ tatbik eder.' Poli-

1 “Politik” terimi, Ulrich Beck'in tanimladigi haliyle alt-politikaya isaret eder: “Bu,
politikanin klasik kutuplarini birbirine karistiran ve birlestiren, ¢elisik, goklu dyle
bir angajmandir ki; seyleri mantiksal sonuglar Gzerinden dusundigimuz zaman,
herkes ayni anda sagci ve solcu, radikal ve muhafazakar, demokrat ve antide-
mokrat, ekolojik ve anti-ekolojik, politik ve apolitik sekillerde dugtnecek ve hare-
ket edecektir. Politikanin —sagve sol, tutucu ve toplumcu, geri gekilme ve katilim
gibi— mevcut berrakliklari artik dogru ve gegerli degildir” (Beck, Giddens ve Lash,
1994: 21). [“Alt-politika, ... politik ya da korporatist sistemin digindaki ajanlarin,
toplumsal tasarim agamasinda gériinmelerine izin vermesi bakimindan ..." politi-
kadan ayrilir. “... Alt-politika, bu durumda toplumun agagidan bigimlendiriimesi
demektir. Alt-politiklesmenin bir sonucu olarak, temel tekniklegsme ve sanayiles-
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tikasi etkilidir, ancak goriilmez. Etkisi maskelidir. Flamenko sanat-
cilarmun politik duruglarindan nadiren s6z etmelerine kargin, bu du-
rusun bedenlerinde hemen her zaman bulundugunu burada gostere-
cegim. Dolayisiyla flamenko politikasini agiklamak, akillardan ¢ok
bedenlerin politikasim sergilemek ve diisiince ile bilincin diginda
dursalar da, ideolojilerin fiziksel olarak nasil desteklendigini gos-
termek anlamina gelir.

Flamenko politikasi iizerindeki ortiiyii kaldirmaya yonelik her-
hangi bir ¢cabanin, bu flamenko stilini tanimlamakla ise baslamasi
gerektigi akla gelebilir. Ancak, ironiktir ki, flamenkonun 6zii, bir
dereceye kadar tflamenkonun yiiz yirmi bes yillik ticarilesmesinin
bir sonucu olarak, politikas1 gibi gizlidir, kanigiktir ve tartigmaya
aciktir; flamenkonun ticarilesmesi flamenko ustalarinin anilarini,
bagliliklarim tahrip ederek flamenkoya yonelik tiim tanimlar, an-
lamlar ve agiklamalar iizerine siiphe diisiiriniistiir. Ger¢ekten de ¢o-
gu arastirmaci, ileri siirdiikleri gibi miiziginin kendisi degilse de
flamenkonun tanim ve anlamlarinin son derece politiklestiginin
farkindadir.

Bu goriig ayniliklarina ragmen, aragtirnaya tesvik edici olarak
ele alindiginda flamenko, biri erkek, digeri kadin-merkezli, yeni
ufuklar agan, ancak yakalanmasi gii¢ toplumsal momentleri hatirla-
tan, kutlayan, canlandiran bir miizik stili olarak tanimlanabilir. Bi-
rinci moment erkek-merkezli ve Ortiz Nuevo'nun gosterdigi gibi
(1990) illaki asli olmamasina ragmen, merkezidir; Giiney Ispan-
ya’daki siradan insanlarin ritim, siir ve tutkuyla birbirine baglandi-
g1, kiiciik ve yan halka agik toplantilarda, halk kardesligi ve erkek
dostluguna dayanan, duygu ve heyecan: yiiksek deneyimleri igerir.
Bu degerli halk kardegligi kutlamalari soyle cereyan eder: Isci sini-
fmdan bazi erkekler Giiney [spanya’daki bir taverna ya da barda,
gecenin geg bir saatinde bir araya gelir. Bu insanlarin yoldagliklari,
sarapla ve cigerleri sokiiliircesine okunan geleneksel siirlerle kutla-
nir. Ne kadar ¢ok iger ve siir, sarki okurlarsa, yeniden birlesmeleri

me surecine simdiye kadar karigamamis gruplar igin, toplumsal aranjmanlarda
86z ve pay sahibi olmalari bakimindan gogalan olanaklar s6z konusudur... (Beck,
Giddens ve Lash, 1994: 22-23), ¢.n ]

25



de o denli yogun olur. Duman ve sarabin miskli kokusu ile agirla-
san hava, tutkulariyla ¢inlamaya baslar. Nihayet sarkicilardan biri
ya da dieri, disleri kamagtiran, iirperten ve tiiyleri diken diken
eden bir sound dokusu iirettneye koyulur. Flamenko sarkisinin ya
da cante’nin 6ziine ait moment igte budur.

Bu etkinlikler esnasinda okunan copla’lar” ilkel duygunun ¢ip-
lak ifadeleridir. Bigimsel acidan basit, cogunlukla anonimdirler ve
genellikle tutkuyu hapseden kapilar acan psigik bir anahtar gibi ig
goren, kaba bir siir bicemine dayanirlar. Bu siir bicemi cogunlukla
agk, nefret, 1stirap, 6liim, anne, hapishane gibi ¢agrigiml sozlerin
dile getirilmesinden pek teye gitmez.

Por ti abandoné a mis nifias,
mi mare de penita murid;
ahora te vas y me abandonas,
no tienes perdon de Dié!

Senin i¢in kiigiik kizlarum terk ettim,

annem kederinden oldii;

simdi de sen beni terk ediyorsun...

sonsuza dek lanetli kalasin! (Pohren, 1984: 23)

Gitarda, kendine diisen payla, copla’ya miizikal ¢esni katar. Ayrica
copla’lar arasinda gitarist, siirle yaratilan duygusal atmosferi gelis-
tiren ve genisleten ara melodiler (falseta) calar (Manuel, 1988).
Flamenko miizigindeki ikinci kritik moment kadin-merkezlidir
ve erkekler arasindaki dostlugun los ve misk kokulu deneyimleriy-
le zithk sergiler. Gosterisi, sasaas1 ve ciiretkarligiyla Endiiliis teki
karnavalesk etkinlikler, 0zellikle kadinlar agisindan toplumsal ya-
samin giindelik kiskaclarindan kurtulmak i¢in donemsel bir firsati-
dir. Erkekler ve kadinlar, ii¢ ya da dort giin siiren bu donemlerde
sarki sOyleyerek, dans ederek, icki icerek ve piyasa yaparak giinde-
lik yasamin disina cikar. Erkekler icin feria [panayir] doneminin
zirvesi, kiiltiirel, yasamsal, disiplinli ve pariltili olan her seyi sim-
geleyen matadorun —ig1ltil1 giysisi (traje de luces) icinde— doganin

* (isp.) Dért misralik populer sarki; sarki misrasi; copla kelimesi, Sevillana ve
Fandango'lann farkh kisimlarini tarif etmek igin de kullanilir. (g.n.)
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yabanilligi ve oliimiin karanlifim1 simgeleyen bogaya karg1 durdu-
Su ve onu zapt ettifi boga giiresidir. Feria, kadinlar igin yasamin
yabanil tarafina gectikleri, ev yasarmunn bogucu mahremiyetinden
uzaklastiklari ve kasabanin, kiiltiirel diinya ile yabanil kirsal sini-
rinda kurulan panayir alanlarinda piyasa yaptiklar1 zamandir. Ka-
dinlar bu esik Otesi zamanda ve bu marjinal mekinda, en ciiretkar
giysilerini giyerek, en bagtan cikarici danslarini yaparak, soguk
“medeni” erkeklerle tezat olugturarak kendilerini atesli ve “dogal”
gosterir. Bu ilging rol degisimi, Sevilla ve cevresindeki panayirlar-
da cok tarnan tam da ve boga giireslerindeki agikar doga-kiiltiir te-
zadini hatirlatan bir miizik tiirii olan sevillana’da” 6meklenir. Kol-
larin1 baginin iizerinde boganin boynuzlarimi animsatircasina kivi-
ran kadin, yabanillig1 ve tehlikeli dogallig: ile, medeni erkegin so-
gukkanhilhig1 ve ozdisiplinine meydan okur (Corbin ve Corbin,s
1987: 94-127).

Flamenko performanslari, bu iki toplumsal deneyimin, yani
kasvetli sarkilar ile 1g1ltil1 danslarin biraktiklari izlerde ¢oziimlenir.
Boylece flamenko performanslari, Endiiliis kiiltiir tarihindeki zik-
zaklari ve donemecleri bir o yana, bir bu yana katetmesiyle Endii-
liis toplumsal yagam ruhunu hatirlatan ve yeniden canlandiran kut-
sal igaretlerdenmis gibi i goriir. Flamenko performanslarinin XX.
yiizyildaki olaganiistii cesitliligi, kismen, sanatcilarin bu ilkel dene-
yimleri yaraticilikla ele almasindan ileri gelir. Flamenko, bir yaniy-
la, avare Endiiliisliilerin agirbagh ve icli sarkilarindan olugur (So-
merset Maugham, 1920: 26); diger yamyla tek bir adimiyla insanin
kalbini durdurabilen Joaquin Cortes gibi bir dans¢inin gosterisi ve
pariltisindan ve egsiz yetenekleriyle “flamenko gitar1” konseptinin
yeniden gozden gegirilmesinde pay sahibi olan Rafael Riqueni gibi
bir gitaristten ibarettir. Kardesligin dikkate sayan momentleri ile ti-

* (Isp.) Sarki ve dans formu. Sevilla’nin bélgesel dansi olarak benimsenen bir
Kastilya halk dansi. Sevillana, Seguidilla Bolera olarak bilinen XIX. yuzyl klasik
dans stilinden esinlenmigtir. Biraz daha geri gidilecek olursa, Bolera, La Manc-
ha'nin Guney Kastilya bélgesinde poptlerlesen Seguidilla Manchega olarak bili-
nen dans formundan tiremistir. Sevillana, Endulis gapinda yaygin bir senlik dan-
sidir. Dért adet kisa sireli dans grubundan olusan bir yapisal stil halini almigtir.
Her bir dansta, Ug defa sdylenen (veya galinan) bir melodik tema olur. Bu dért
dansa copladenir ve her biri dansginin belirli pozdaki ani duruguyla sonlanir. (¢.n.)
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cari performansin yakici momentleri de dahil olmak iizere bu pake-
tin tiimii, flamenko stilini meydana getirir. Ve bu flamenko politi-
kasi incelemesinde, paketin tiimii bu haliyle ele alinacaktir. Fla-
menko ya da bagka bir popiiler miizik stilinin politika yaptif1 iddi-
as1 agikar ya da tartigma kabul etmez gibi goriilebilir. Unutulmama-
hidir ki popiiler miizik, iktidar ile tiirlii sekillerde oynar. Radyoda
dinledigimiz, plaklarda ¢aldifimiz ve sahnede veya filmlerde icra
edildigini gordiigiimiiz sarkilar otoriteyi destekler, baskiya direnir,
catigmalara kansir ve toplum yasamindaki cekismeleri yiizlerce
farkl yolda c¢oziimler. Ancak enteresandir ki, popiiler miizikteki en
yaygin ve belki de en etkilipolitik momentler, genellikle 6nem ver-
medigimiz i¢in kagirdifimiz momentlerdir. Bunlar, bedenlerin ken-
dilerini miizigin politikasina kaptirdiklan momentlerdir.* Miizigin
kiiciik bir boliimiindeki asikar sarki sdzleriyle ve gizli metaforlarca
dayatilan giicler bir tarafa, politika bedenlerle de yapilir.

Miizik, beden ve politikanin bu resmini anlasilir sekilde ¢izmek,
pek de siradan bir ig degil. Ancak flamenko stili, tam boylesi konu-
larin incelenmesi icin kendini bir miizik laboratuvar: olarak sunar.
incelenmeye deger, merak uyandirici ve problematik husus, sadece
flamenkonun politik anlamdan yoksun oldugunun sdylenmesidir.
Flamenko performansinin hem icerigi hem de bilingdist formu, po-
litikadan uzak durmay: onerir. Gene de bu miizigin ideolojik egili-
mi ve politik inandiricihifindan siiphe edilemez. Dolayisiyla fla-
menko, tamamen bedenlerle ugrasirken diisiincelerle ¢ok az ilgile-
nen bir politikanin kesfedilmesi i¢in kusursuz bir inceleme vakiasi-
dir. Bedensellesmis politika, hi¢ degilse kavramsal anlamda apoli-
tik olan bir miizikten daha iyi nerde aranabilir ki?

2. Elbette, akillar, politik dusinmek ve ihtilaflari hafifletecek ve gézimleyecek ey-
lem yollarina karar vermek gibi rollere sahiptir. Ornegin sarki sézlerinin kavram-
sal dizlemde politika yaptigi agikardir. Sézde bilingdisi muzikal yetilerin galisma-
si da kavramsaldir. Bu yeti, muzikal yapida saklanan politik metaforlari ayirt eder
ve kendi galigma sekliyle, bunlarin dogrulugunu dinleyicinin birligine tasdik ettirir,
ki bu birligin kendi de politik ideolojinin 6nemli bir maddesidir (bu yetinin galigma-
sina dair érnekler igin bkz. Chanan, 1994: 103 ve birlesik tebaa ideolojisine dair
tartisma igin bkz. Eagleton, 1991: 35 ve devami ve Barry, 1987). Ancak bilingli ya
da bilingsiz, kavramsal politika muzikal politikanin sadece bir yéntudir ve mutla-
ka en gugli veya en merak uyandirici yénu degildir.
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Apolitik oldugu soylense de, flamenko stili, yine de modem
diinyada en ¢ok politize edilmig ve sert ¢ekismelere neden olmus
toplumsal olaylanin merkezinde biiyiimiistiir. Aslinda flamenko
miizigi, bir taraftan abartili toplumsal esitsizlikler ve korkung yok-
sulluklarla dikkati ¢eken, difer taraftan, XIX. yiizyil Avrupa ente-
lektiielleri icin bir oyun alam ve Franco'nun kiiltiir bakanlarn igin
bir kum torbasi vazifesi gdrmiis olan Endiiliis bolgesinde ortaya
¢ikt1 (Garcia G6mez, 1993; Miguel, 1975; Steingress 1993).° Boy-
lesi yoksulluk ve baski ortaminda yakalanan flamenko stilinin ken-
dini politikanin temasindan uzak tutmasi gii¢ olurdu. Buna gore,
flamenko politikasinin temelde kasitsiz ve bilmeyerek yapilan be-
densellegsmig bir politika oldugunu, ancak kavramsal politikadan
daha az etkili olmadigim savunacagim.

Bu vakiay1 savunmak i¢in, ilk olarak flamenko sarkisynin poli-
tik icerikten yoksun olmasi iizerine yorum yapacagim. Flamenko
sarki sozleri ve haiku benzeri copla’lann politik konulara nadiren
degindigine dair siklikla ifade edilen gozlemi tekrarlayacagim ve
flamenko performanslar1 formunun, politik bir Onerisi varsa bile,
bunun politikadan kagis oldugunu gosterecegim. Bu noktada, Ortii-
lii ya da agik politik fikirleri tartiymadan uzak durarak politize edil-
mis pratige yonelecegim. Miizik ve politika analizlerinde sik kargi-
lasilmayan metonimi [diizdegismece] terimini kullanarak, flamen-
ko performanslannda akillarin degil de kaslarin nasil politika yap-
tifimi gosterecegim.! Politikay: yapan, flamenko sanatgilari ile afi-

3. Franco'ya kargt seslerini ytkselten Endultslulerin kini, Franco’nun yaraticili-
diyla yeniden icat ettidi ispanya ulusal kimligini boga guresleri ve yaygin dinsel
adetler gibi Endulus kdltur geleneklerine adrrlikla baglamasiyla higbir zaman
azalmadi. Ornegin Burgos (1971>1980) ve Moreno Navarro’nun (1977) eserleri,
kilturel homojenlestirme ve toplumsal merkezilestirmeye dair nahos suregleri
tespit etmek igin, Franco’nun {spanya’yl Enduluslestirme hilelerinin Ustine 11k
tutar. Franco’nun kultur politikalar Endulus 6gelerine agrrlikla yer verse dse, Ig
Savas ve bunu takip eden yillarda derin zorluklara maruz kalan EndilUslilere
gore asla merkezilestirme glinahindan kurtulamadi.

4. Scott Lash, metonimi ve metafor igin getirdigim kontrasta benzer bir sekilde
“kavramsal sanat’a kargi “mimetik sanat” 6ne gikarir (Beck, Giddens ve Lash,
1994: 135 ve devami). Ancak “metonimi”, “ikonsallik”in bilinen muglak nosyonu-
na dayanmay! engelledigi (bkz. Eco, 13976) ve temsilin (resemblance) potansiyel
sasirtici nosyonu ile bir ilgisi olmadidi surece (bkz. Rosen, 1995: 54) “mimesis”
terimine tercih edilir. {“ikonsallik”, en genel haliyle, yerine gegtigi sey ile geomet-
rik anlamda benzeyen bir isaret veya isaretin bir pargasini tanimlar, ¢.n.]

29



cionado’larin [hayran, flamenko hayrani) bedensel faaliyetleridir.
Flamenko bedenleri, Endiiliis toplumsal yasaminda yilardir var
olan politik kuvvet alanlarinda hareket ettiginden belirli politik
giindemlere elde olmadan boyun egmektedir ya da kars1 koymakta-
dir. Son olarak, flamenko politik pratigine ait dort omek verecegim.

A. POPULER MUZIKTE POLITIKA

Richard Wagner’den Bob Dylan’a uzanan zamana ait pek ¢ok mii-
zikal moment, miizifin politikanin araci oldugunu ve ozellikle de
popiiler miizidin, politika ¢arklarinin doadiiriilmesinde diizenli ola-
rak kullanilmis oldugunu hatirlatir. Ancak herhangi bir miizik stili-
nin politik bir giindem ile nasil, ne zaman ve hangi amacgla baglan-
tricinde oldugu hakkindaki tartigmalar siiriip gitmektedir.’ Bu soru-
larin cevaby, is¢i mitinglerine yonelik sarkilar veya ulusal marglar-
da oldugu gibi, sarki sdzlerinin agik¢a politik hareketleri koriikle-
meyi amagladif1 durumlarda kolay verilir. Ancak bu kolay 6rnekle-
ri bir kenara biraktigimizda, popiiler miizigin politikas1 hakkindaki
argtimanlar hizla artar ve uzayip gider. Ben bu argiimanlarda, po-
piiler miizigin goriiniir politikasinin minimal etkide oldufunu ve
miizigin gercek giiciiniin, iktidarin ortiilii stratejiler ve gizli taktik-
ler sayesinde idare edildigi su yiizeyinin altinda kaldigini ileri sii-
renleri desteklemeye meyilliyim.

Flamenko miizigi igerisinde ya da aracilifiyla isleyen politika,
hi¢ siiphesiz gizlidir; ¢iinkii, flamenko sarki sozleri ve performans-
lart politik olsa bile, bu pek apagik sergilenmez. Bernal Rodriguez
(1982: 311) flamenko politikasini su sekilde ozetler: “Genel anla-
y1s odur ki, geleneksel olarak, politik sorunlar ve toplumsal anlas-
mazliklar cante flamenco [flamenko sarkisi] icerisinde acikga is-

5. Ornegdin modern Bati toplumsal yagsamindaki “gurultuli” muzik, siklikla Apollon
buyruguna kargi bir Dionysos tehdidi olarak betimlenmigtir (Attali, 1985: 21-4;
Chanan, 1994: 34; Leppert, 1988). Simon Reynolds bu gibi betimlemelerin gik-
gindan suphe eder (Reynolds, 1990: 59) ve Evan Eisenberg, gurultili muzigin
hem mikro seviyedeki yuz yize iligkilerde hem de makro seviyedeki politikada bir
role sahip oldugunu ileri strer (Eisenberg, 1987: 44). “Gurtltuld” muzigin politi-
kasi igin séylenecek son s6z igin belli ki daha gok yol katetmemiz lazim.
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lenmez; Oyle ki, bir garkida bu konularn iglendii goriiliirse o gar-
kinin otantikliginden siiphe edilir.” Flamenko stilinin politik ya-
samdan tamamen yalitilmis oldugunu iddia eden German Herrero
daha da kesin genellemelerde bulunur:® “Bir flamenko sarkicist ...
halki etkilemek icin ¢cabalamaz” (1991: 74); “Isyan edasiyla konu-
sanlarn izlerine ancak giicliikle rastlariz ve bunun olas1 sebebi,
cante’nin, insani 1stirabi ice atmaya yoneltmesi ve bagkalarini bu-
‘nunla miicadele etmeye hemen hemen hi¢ ¢cafirmamasidir” (1991:
79). Flamenko stilindeki bu direnig ruhu ve isyank4r tavir yoksun-
ludunun, sistematik gizemlilestirmelerden ileri geldigi iddia edilir.
' Miizisyenlerin, yaygin bir Endiiliis ideolojisi etkisinde aydinlana-
madiklan soylenir (bkz. Mitchell 1994: 21). Bilingleri, istiraplari-
mn kaynaklanna odaklanabilecekleri bir noktaya eristirilmemistir.
Flamenko sarkisinin ortaya ¢iktifi simif, Gelardo ve Belade 'nin ke-
limeleriyle, “herhangi bir miicadeleyi baslatacak giicii kendinde
bulamaz ve bu suufta, kadercilik, trajik yazgi ve haliyle edilgen bir
tavir hdkimdir” (Gelardo ve Belade, 1985:146; ayrica bkz. Garcia
Chicén, 1987: 186).
Flamenko sarkisinin kigisel duygularla dolup tasti181, ancak po-

6. Ortiz Nuevo (1985: 13), sistematik guglerin flamenkonun politik igerigini hem
performans hem de bellekten sildigini iddia eder. Cruces Roldan (1993) ve Ge-
lardo ve Belade (1985: 133), ticarilestirme surecinin bu silme isinde bas sorum-
lu oldugunu ileri strer: Flamenko performanslarinin mimkin olan en genis izle-
yici kitlesine basariyla pazarlanabilmesi igin sarki s6zleri yumusatilmig ve perfor-
mans stili tatlandirnimistir. Ancak birkag entelektiele gére flamenko sarkisinin,
6zellikle de 6zel toplantilarda sunuldugu zaman, agik politik kasitiar olmasa da
toplumsal hayal kirikh@ ifade ettigine dikkat edilmelidir. Grande’nin cante'yi bir
sessiz suglama ve bir gizli ayaklanmaya benzetmesi de dikkat gekicidir (Grande,
1992b: 91). Carrillo Alonso bazi cante turlerinin temeldeki politik gindemi barin-
dirdiqini iddia eder: “Cante flamenco, marjinallestirilmis ve késteklenmis yasam-
larin bir sesi oldugu yerlerds, net bir adaletsiz toplumsal durum ifsasina dénusgr
ve —aslinda- tecrit ve ihmal edilmis yasamlar siren bazi insan gruplarinin tek
kurtulus aracidir” (1978: 12). Marksist argimanlarin atesli savunucusu Vélez'e
gére, flamenko, “tim toplumun kdiltirel bir devrimidir... Siniflarin varligini ve ara-
larindaki micadeleyi kabul ediyoruz. Bu mucadelenin hasimca ve 6limine oldu-
gunu kabul ediyoruz. Bu sinif miicadelesi bakimindan, higbir seyin kendi etkisin-
den kurtulmayacagini ve —siniflar var oldugu stirece— sanattada su ya da bu ide-
olojik savunmalar olacagini kabul ediyoruz. Flamenkonun belirli flamencélogo’lar
[isp. flamenkolog, ¢.n.] tarafindan yorumlanmasinin da —son tahlilde— bu siniflar-
dan birinin gikarina boylesi bir ideolojik savunma oldugunu onaylyoruz” (Vélez,
1976: 27).

31



litik olarak adanrnigha geldiginde kurudugu besbelli. Ancak, bu
izlenim, bu flamenkologlarin kelimelere ¢ok fazla vurgu yapmala-
nindan ve flamenko miizigindeki politikayr muhakeme etmek icin
flamenko sarki sozlerinin analizine gereginden fazla bel baglama-
larindan kaynaklaniyor olamaz mi? Ray Pratt’in yargisini hatirlar-
sak, “sarki sOzlerinin agik ve somut icerigi lizerinden anlam olug-
turinaya yonelik cabalar, elestirmenler arasindaki yaygin, ancak
temelsiz bir pratiktir” (Pratt, 1990: 8). Simon Frith’in 6nerdigi gi-
bi (1987), anlamu sarkidaki kelimelerin diginda arasak daha iyi

olur.

Frith’in onerisinden hareketle, politik anlam igerik yerine bi-
cimde aranabilir. Miizikal bi¢im, dyle goriiniiyor ki, politik igerik
de dahil olmak iizeré miizikal ierik i¢in bir metafor olarak is gore-
bilir. Politik igerik de bu miizikal icerige dahildir. Lévi-Strauss
(1696: 27) da ayn1 bu sekilde, modem senfonik performans bicim-
lerinin, i¢cinden ¢ikilmasi gii¢ ideolojik muammalar ile miicadeleyi
metaforla ifade ettifi sonucuna varmustir. Benzer sekilde, Charles
Keil ve Steven Feld de “metaforlu siireglerin ... deger, kimlik ve
ahengin tecriibe edilmesi, bilinmesi ve hissedilmesi i¢in 6zel yol-
larla” aracilik yaptigini tespit etmistir (1994: 91). Bu orneklere go-
re, flamenko performans bicimlerinin, Endiiliis teki yasamla iligki-
li duygusal miicadeleden bir seyler iletmesi gerektigini bekleyebi-
liriz. Ancak merak uyandinicidir ki, flamenko performans bigimle-
rini kesfe ciktifimizda, politik ilginin harekete gecirilmesinden
¢ok, yoklugunu akla getiren metaforlar bulabiliriz. Bu durumu agi-
8a cikaran bir ornek, dans¢1 Antonio Gades’in basrol oynadig, yo-
gun ilgi toplamig Carlos Saura filmlerinde bulunacaktir: Carmen,
Blood Wedding [Kanh Diigiin] ve Amor Brujo. Tiim bu Carlos Sa-
ura filmleri, aynalarla saglanankare-iginde-kare tasvirlerine yer ve-
rir (Saura’nin bu aynah goriintiiler hakkindaki diisiinceleri i¢in bkz.
Molina, 1994). Omegin Carmen’de, flamenko dansi aynalardan
yansitilir, prova anlarina pargalanir ve bu araglarla giinliik yasam-
dan koparilir. Danscilar kendilerini aynalarda izlerken seyirci hali-
ni alir ve aynalarda hareketlerini sadece izlemezler, ayrica giinliik
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yasamda i§ gbrmesi gereken, ancak nadiren is goren elestirel gozle
de sorgularlar.’

Bu gozlemlerin 1g181nda, politikanin, flamenko miiziginde hig¢
olmadifindan baglayip engellendigine kadar degisen sonuglara ra-
hatlikla varabiliriz. Flamenko performanslarimin bigimi, politik
yoklugunun kasithymis gibi goriinmesine neden olur. Boyle bir so-
nug, maalesef, politik anlamun ille de insanin zibninde yer alan bir
sey olmadigi, bedenler tarafindan gergeklestirilen tiirde bir politi-
kaya izin vermez. Terry Eagleton’in savundugu haliyle, politik ide-
oloji, “Oncelikle ‘fikirler’le ilgili bir konu degildir: Bilincimizden
gecmesi gerekmeksizin de kendini bize dayatan bir yapidir” (Eag-
leton, 1991: 148; ayrica bkz. Duranti, 1993: 41). Bu uyariyi ciddi-
ye aldigimiz taktirde, flamenko politikas: icin sarki sdzleri ve me-
taforlarin digina bakmaliyiz ve hatta miizikal metonimilere dikkat
etmeliyiz.

Metonimi, genel anlamiyla, biitiinii belirtmek i¢in bir par¢canin
kullamlmasidir. Bizim amaglanmiz dogrultusunda miizikal bir me-
tonimi, politikanin pargasi olan miizikal davranigtir. Miizikal meto-
nimiler; miiziin, ilgileri bir yerde toplama ve ¢ekismeleri ¢oziim-
leme potansiyeline sahip bir eylem seyrinden insanlar gegirdigi her
vesilede devreye girerek politikay: prova eden davranislardir. Me-
tonimili eylem esnasinda bedenler miizige kapilirken kasitsiz ola-

7. Saura’nin 1980'lerdeki filmlerine 6zgl olan bu film yapisi, 1960’larin basinda
Franco idaresindeki bunaltici sansturle bas etmeye yonelik girisimlerini gelistirdi.
Saura, ‘rejime muhalif olmasina ragmen, bir filmi birokrasi mekanizmasindan
idarenin gerekli destegini filen alabilecek sekilde ‘tertipleme’nin yollarini ararken,
aslinda bu filmi destekleyecek sistemin ta kendisini elegtiren” yapimci Querejeta
ile igbirligine basladi (D’Lugo, 1994: 340). Ancak Saura-Quersjeta’ya ait bu ter-
tipleme taktigindeki bagarinin, bu filmlerin temel mesajlarindan birine, yani ister
sradan vatandas, ister flamenko icracisi olsun, ispanyollarin “ispanya kuilturi-
nin toplumsal ve tarihsel tahditlerine ... aitkapanda sikigip kalmalarina” dair me-
saja ters yonde iglemesi paradoks olugturur (a.g.y.). Bu kapanin yaratici direnig
bigimleriyle agilabilecegdi agikardir. Ancak niyetlerin kusursuz bir ihtiyatla beyan
edilmesi gerektigi Franco kultur politikalariyla dikte ettirilen Manici dunyada, béy-
lesi bir paradoks beklenilesi bir durumdur. Yoksa Saura’nin, “inaniyorum ki Fran-
co hala yaglyor olsaydi, kendi isim dahilinde politik sistemi bir an 6nce degistir-
meye yardimci olabilecek her geyi yapmam igin ahlaki bir yukumlGlugum olurdu®
(Kinder, 1983: 57) beyanina kars! esit vurguyla, “Beni bir film yapmaya iten poli-
tik bir sartlanma asla olmadi” (Besas, 1985: 237) demesini nasil yorumlayabilir-
dik?
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rak politika yapar. Metonimi, her zaman belli bir mesafeyi koruyan
metafordan farkh olarak, yakinlik ve temasla politika yapar ve en
Onemlisi, temas zihinsel degil, kasa 6zgiidiir, kavramsal degil, be-
denseldir.

Miizikal metoniminin boylesi kasa 6zgii politikasi, Greg Urban
tarafindan anlatilan sarkili diyaloglarda ¢ok hos dmeklenir (1991:
123 ve devami). Urban, The Feast [Solen] adli etnografik filmin
bazi boliimlerinde, Giiney Venezuela Yanomamo’lan® tarafindan
bedensellestirilmis baz1 politik metonimileri kesfeder. Eskiden diis-
man olan iki kabile reisi, comelmis halde, omuz omuza oturmakta
ve ittifak kurmak icin ¢abalamaktadir. Bunu, seremonili bir diyalo-
gu sarki biciminde seslendirerek yaparlar. Diyaloglarindaki kelime-
ler nispeten Onemsizdir ve iislup, metaforlu anlamlar agisindan in-
celendiginde bir ipucu vermez. Bu sarkih diyalogda dikkat ceken
husus, reislerin ortak hareketlerinin, zellikle senkronize davranis-
larinin, onlara ittifak halini 6meklemesidir. Akillar ¢ok uzaklarda
olabilmekle birlikte, bedenleri bir ittifak durusu alir. Gozleri ve el-
leri diismanca degil, igbirlik¢i bir edayla hareket eder; biitiin bunlar
Urban’1 su sonuca gotiiriir: “Toplumsal iligkiler sadece ve hatta on-
celikle bir bilin¢ meselesi degildir. Bunlar ilk ve her seyden Once
hissedilen ve duyulan iligkilerdir... Ahengi gerceklestimmek igin,
bunu 6nermek, ayni anda bilincin 151g1ina tutmaksizin, tim yoru-
mun bir ¢ehresi haline getirmek ya da olayin anlam yiiklii olusunu
duyumsamak gerekir’ (1991: 145). Politik ittifak, reislerin anlik
davraniglarinda ima edilimistir. Sarki soylerken, kuracaklar1 umut
edilen uzun vadeli ittifaki kurmada ve korumada kullanacaklar
kaslar1 caligtinirlar. Buradaki sarkili diyalog edimi, kasa 6zgii bir
sekilde metonimilidir. Daha genis bir politik giindem icin bu kisile-
ri bedensel hazirhiga sokar. Bedenlerini bir politik amag icin hazir-
lar ve bu siirecte, bu amag i¢in toplumsal bellekte bir emsal olustu-
rur. Bu seremonili diyalogun basariyla tamamlanmas, ittifaklarinin
birinci agamasi anlamina gelir (toplumsal bellek hakkinda daha ¢ok
bilgi icin bkz. Paul Connerton, 1989). Bu seremonili diyalogdan

* Brezilya-Venezuela sinirindaki daginik koylerde yasayan Guney Amerika yerli
halkindan kimse. (¢.n.)
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alinacak ders, insan politikasinim kasa 6zgii metonimilerle, yani da-
ha biiyiik ve uzun vadeli politik giindemlerle uyumlu anlik beden-
sel hareketlerle, goriinmez gekilde gelistirilebilecegidir.

Kasa 0zgii metonimi iizerinde odaklanarak, politikanin temelde
icerik ve bigim iizerinden ¢alisacagi —ki her ikisi de zihinsel siirec-
leri gerektirir— varsayiminun getirdigi tehlikenin de 6niine gecilmis
olur. Bunun yerine, metonimili analizler, bedenin bir fonksiyonu
_olan politik yagsamu i¢eren bir toplumsal yasamu gerektirir. Dolayi-
styla bu metonimili analiz, miizikteki politikanin kiiltiirler arasi
‘arastirilmasi igin tamamiyla uygundur. Boyle bir analiz tarzi, Char-
les Keil'in su ciimleleri yazarken savunuyor goriindiigii goriigiin
gelistirilmesi icin de elverislidir: “Diisiinerek oldugu kadar yaparak
da 6grenen cocuklarin giinbegiin gozlenmeleri ve gosterdikleri sag-
duyu... kaslanmizin kavrama becerisine sahip oidugunu olduk¢a
inandiric1 bir sekilde sergilemigtir. Kaslar her nasilsa hatirlar. .. Pek
¢ok kiiltiirde ¢ocuklarin dans etmeyi 6grendiklerinde dinlemeyi de
dgrenmelerinin sebebi bu olabilir mi?” (Keil ve Feld, 1994: 56).
Keil, politikayi, kelimeler veya metaforlu tamlamalar yerine,
“dansc1lar ve miizisyenler veya calgici ve ¢algi arasindaki iletigim-
‘de” arayan “beden tabanli bir estetik” 6nerir. Ben de flamenko mii-
.zigindeki politika icin bedensel metonimiler olarak i gbren boyle-
si iletisimleri arastiracagim.

B. BAGLAMDAKI POLITIK METONIMI

Flamenkonun metonimili politikasinin detaylarina girmeden 6nce,
flamenko performansi momentlerinde ortiilii bir sekilde isleyen il-
gili giindemlerin, ideolojilerin ve politik etkilerin haritasini cikar-
mak gerekir. Bu flamenko etkilerinin ¢cogu durumda kasitsiz oldu-
funu belirtmek gerekir. Bunun sebebi, popiiler miizikteki metoni-
mili politikanin herhangi bir kisiye ait politik bilinci ifade etmeme-
sidir. Insanlar miizikle ilgili faaliyetlerinin politikayla bagh oldu-
gundan ya da nasil bagh olduundan habersizdir. Miizisyenler ve
.dinleyiciler, miizikal momentlere siiriiklenmeleriyle uyum icinde
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olan giindemlerden sorumlu tutulamaz. Benzer sekilde film yapim-
cilart da gergek bir olay sonrasi politiklestirilen filmler iiretir. Car-
los Saura, Carmen de dahil olmak iizere kendi ¢calismalart hakkin-
daki su yorumu yaparken bunu fark etmis goriinmektedir:

Beni bir film yapmaya iten politik bir sartlanma asla olmadi. Gene de
filmlerim agikga politiktir; ¢linkii, birincisi, Franco’ya muhaliftim ve
ikincisi, otekiler filmlerimi politiklestirdi (Besas, 1985: 237).

Benzer sekilde, kayith miizigin politik etkisi de, dinleyiciler kendi-
lerini dinledikleri miizik ile bagdastirdik¢a, gecmise yonelik etki
eder. Boylesi gecmise yonelik etki, Susan Ossman’m Fas’taki reg-
gae hakkindaki gozlemleri ile 6rmeklenir:

Bazi Fash gengler reggae miizigini Islama yonelik laik-liberal bir sal-
din1 olarak gorebilir; ancak otekiler, Bob Marley’in “olgunlugu” din-
darlikla uyum igine sokulabileceginden, onu sevdiklerini syler. Bu-
nun yani sira reggae, Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki miizik sirketi
yoneticileri igin yiiksek kazanca sahip isin bir pargasidir. Ancak “etnik
miizik” isinde ¢aligan girisimciler bile kendi iiriiniinii genellikle ana da-
mara, yani “top 40" miizigine karg: olarak goriir (Ossman, 1994: 190).

Ossman’in goriisiine gore Marley miiziginin bir ani, [slam yanlsi,
Islam kargit1, kapitalizm yanhsi ve kapitalizm kargiti ilgilere aym
anda taraftir. Dinleyiciler, kayit icindeki bu zit ilgileri, sanki bura-
ya miizisyenler tarafindan koyulmusg gibi dinler. Ancak Ossman’in
da savundugu gibi, bu etkilerin kayittan sonra, dinleyicilerin reg-
gae’yi kendi toplumsal deneyimlerinden olusturduklan bellekleri
ile iligkilendirmesiyle devreye girdigini soylemek daha uygun ola-
caktir.

Bu denli popiiler miizigin politik enerjisini diizenleyen ve yon-
lendiren, miizifin kendisinden ¢ok, dinleyicinin miizigi gelisigiizel
bir topluluga, paylasilan baglamsal bir cerceveye eklemlemesidir
(bkz. Hutcheon, 1995: 123). Miizigin politik etkisi, siiregelen ide-
olojik sdylemlere eklenebilme ve dnceden var olan politik anlatila-
rn icine ginne potansiyelinin bir fonksiyonudur. Boylesi eklenme-
ler meydana geldigi zaman, miizik, kasitsiz da olsa bu sdylemlerin
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ve anlatilarin vasiflarim etkili sekilde tekrarlar, aritir, pekistirir ve-
veya nesnelestirir (bkz. Ossman, 1994: 191). Boylesi bir soylemsel
baglam ile kasitsiz olarak iliskilendirilmenin bir sonucu olarak,
miizigin sound’u, bireyin anlik dinleme taktifinden daha yaygin
paylasimdaki bir toplumsal eylem stratejisine doniisiir, bu sekilde
etki eder, tanimlanir ve nesnelegir®

Aykiari politik baglamlar karigikhigim kesfetmek igin Ispanya ta-
rihini pek de ¢ok derinlere kadar kazmak gerelamez: “Ispanya, yak-
lasik son yiiz yillik tarihinde iki kere cumhuriyet (1973-5, 1931-9),
iki kere megruti monarsi (1875-1923, 1976°dan sonrast) ve iki ke-
re askeri diktatorliik (1923-30, 1939-76) oimustur... Bu yillara es-
lik eden ideolojik uyusmazliklar da bu kadar cesitlidir. Pek ¢ok
apacik ‘izm’ler —monarsizm ve curnhuriyetgilik; bolgecilik, libera-
lizm ve sosyalizm; fagizm, Marksizm ve anargizm- davasim siir-
diirmiis ve yandas aramigtir” (Corbin ve Corbin, 1987: 128).

Bu ideolojik davalardan yedisi, flamenko bedenlerinin kendi
politikasini metonimiler ile yaptig1 baglamlar olarak burada ele ali-
nacak. Endiiliis ve Ispanya toplumsal yasaminin bu yedi oykiisii,
ayr1 ayr politik, ekonomik ve entelektiiel ¢ikarlar tarafindan yon-
lendirilmigtir. Bunlar herkes tarafindan bilinir ve hepsi g6z oniinde-
dir. Aragtirmaya yoneltici olmasi icin bu oykiilere nacionalismo
[milliyetcilik], romanticismo [romantizm], fatalismo (kadercilik],
modernismo [modemizm], franquismo [Franco’culuk], andalucis-
mo [Endiiliis¢iiliik] ve gitanismo [Cingenecilik] basliklan altinda
deginecegim.

Nacionalismo

Napoléon savaslarim takip eden donemde Endiiliis ‘iin hizla gelisen
orta sinifi, Alman milliyetgilerinden ddiin¢ aldiklan fikirlerle halk

8. Toplumsal eylemi geriye yénelik olusturma sureci, aktérlerin kendilerini “sade-
¢e olaylar arasinda bata gika ilerlerken ve nasil bir arada kalabildiklerine dair
sonradan izahatlar icat ederken” bulduklari bir stregtir (Geertz, 1995: 3, 166; ay-
ni streg hakkinda baska bir alinti igin bkz. Goodwin ve Duranti, 1994; toplumsal
pratikte geriye yonelik anlatinin roli hakkindaki son derece aydinlatici Bahtin iza-
hati igin bkz. John Doe, 1988: 201 ve devami; son olarak, “muzikal-ekstramuzi-
kal diyalektikler" hakkindaki bir tartigma igin bkz. Keil ve Feld, 1994: 85).
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sarkisi ve dansi geleneklerini oturtarak ya da icat ederek kendi po-
litik nemesis’lerinin [intikam tanrigcasi] karsisinda, mesruiyet elde
etmeye caligti (bkz. Brandes, 1990; Burke, 1992: 295 ve devamu).
Bolgedeki akademiler, Endiiliis yagamini o zamanlarin hakim saray
ve kilise yasamindan ayirmak i¢in geleneksel performanslar tegvik
etti ve bunlara parasal destek saglad1 (Steingress, 1988). Costumb-
rista [yerel adet ve usullere ozgii] stile dahil olan popiiler literatiir,
siradan insanlarin adetlerini resmederken bu gelenekleri eski Endii-
liis otantikliginin yansimalan olarak betimledi (literatiir ve casticis-
mo [Kastilyacilik] hakkindaki Steingress yorumlar igin bkz. 1994:
13). Nitekim, 6rnedin Serafin Estébanez Calderdn tarafindan 1847
yilinda yazilan Escenas Andaluzas, Ispanya cingeneleri ile Magri-
bilerin, Sevilla’nin ¢cagdas miizikal —ve dolayisiyla kiiltiirel- yasa-
muina tarihi katkilar hakkindaki yansimalarla doludur. XIX. yiizyi-
lin ikinci yarisinda, bu gibi eserler, sanatgilarla yazarlari flamenko
adi verilen miizik stilini Endiiliis koklerini vurgulayacak ve kendi-
lerine 6zgii kimligi megrulagtiracak sekilde ele gecirmeye tesvik et-
ti.

Romanticismo

Avrupal entelektiieller, yine Napoléon sonras1 donemde dikkatle-
riyle 6zlemlerini Endiiliis istikametine ¢evirdi. Ozellikle bu bolge-
deki ¢ifinindan ¢ikmig yoksullufa ve miilki adaletsizlife ragmen,
Fransiz ve Ingiliz Romantikleri Endiiliis halkinin hayatta kaligin
kutlamak igin seslerini siirgiin Ispanyol entelektiiellerle birlestirdi
ve bu hayatta kalisi, siirsel spontanlik ve liberal bireyselciligin er-
ken geligmis bir bicimi olarak resmetti. Endiiliis balad siirselliginin,
Endiiliis hayatta kaliginin boylesi Romantik¢i kutlamalan i¢in hem
amag¢ hem de arag oldugu fikri olduk¢a yaygindi (Steingress, 1993;
Zavala ve Diez Borque, 1974). Endiiliis ruhunu kutlayan sarkilar,
sonradan kendi ruhlan sayesinde insanlar1 pesinden siiriikledi. Ni-
tekim Viennese Fanny Elssler ve Marie Gestiginer, Taglioni, Guy-
Stephen ve “Lola Montes” lakapl Eliza Gilbert dmeklerinde goriil-
diigii gibi, 1850’ye gelindiginde, “Ispanya sanati,” tiyatronun en

38



prestijli kadin bag dansgilarin1 “Cingene” veya yapay “Endiiliisli”
haline getirene kadar sard1 Avrupa’yi (Steingress, 1994: 12).

Fatalismo

XVIIL yiizyilin sonlarinda Endiiliis toplumu iki sinifl1 bir sistemdsi;
niifusun sadece ¢ok kiigiik bir yiizdesi toprak sahibiydi ve kaynak-
lar1 kontrol edebiliyordu. XIX. yiizyilda kamu ve kilise miilklerinin
Ozellestirilmesi (1827, 1829, 1836 ve 1855 yillarinda) sadece var-
hikli Endiilisliiler ile yoksul Endiiliisliiler arasindaki ugurumu bii-
yiittii (Gilmore, 1980: 24). Bu iki kutuplu toplum sistemi, bir par¢a
sucluluk katarsisi ve bir parca da kadercilik ile muhafaza edilebil-
di. Yasami, Don Juan karakterinin agikar bir sureti olarak sunulan
bir XVII. yiizyil figiirii (Mitchell, 1990: 53 ve devami) olan Migu-
el Manara’'nin azizlere benzer karakterine gipta eden elitler, son de-
rece siislii pismanlik gosterilerine katilarak sucluluklarinin kefare-
tini 6dedi. Fakirse, kendi payina, benzer gosterilerden faydalanarak
yoksulluk ve baski kaynakli sonsuz hiisramm ifade etti. Boylece
hem dinsel pratigi hem de flamenko sarkisini karakterize eden ag1-
n duygusallik; hem zengini hem de fakiri duygusal yiiklerinden
kurtarmak icin cift tarafli bir kili¢ olarak is gordii (Mitchell, 1988;
1994).

Modernismo

XIX. yiizy1l sonlar1 ve XX. yiizy1l baglarinda, 6zellikle de 1898 y1-
linda Ispanya-Amerika Savagi’nin askeri ¢okiigiinden sonra, ente-
lektiieller Ispanya’nin diinyada kiigiik diisen imajin1 yeniden can-
landirmaya ¢alisti. Kavgac politikalar, geri kalmis ekonomi ve fla-
menko adindaki sehvet diigkiinii miizikte de kendini gosterdigi gibi
sozde ahlak iflas1; entelektiieleri, ispanya’nin politika konusundaki
korkakliginin sebeplerini kesfetmeye ve goriinenin otesine gegip,
yasananlarin altinda yatan evrensel nedenleri kesfedip, modernist
tetkiklerden faydalanarak yeniden kiiltiirel canlandirma programla-
rini ileri gotiirmeye itti (bkz. Huyssen, 1986: 53). Bu modernist en-
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telektiiellerin en iinliileri arasinda, flamenkoyu cante jondo" olarak
isimlendirerek ve ulusal ya da bolgesel veya Cingene sanatindan
cok, kiiltiiriin kozmik yumurtasinda bir ¢atlak (bkz. Garcia Gémez,
1993: 119) olarak tanimlayan Garcia Lorca ve Manuel de Falla bu-
lunuyordu. Bu catlag, insanlarn tarihin pengesinden ve zamanin
kendinden kurtaracak kadar giiclii ve mekéinla zamandan ote bir
tutku olan duende’nin™ evrensel giiciiniin aktif1 bir gedik (Grande,
1992a, b) gibi resmederek, goriintiiyii diizeltmeye koyuldular. Gar-
cia Lorca (1975) ve de Falla (1947) milliyeti, yasantinin iste bu ka-
dar derin ve evrensel boyutuna kok salmis olarak ele aliyorlardi.
Bunu, yasamlarini, herkes tarafindan dislandiklar igin “hi¢ kimse”
olarak siirdiiren ve bu yiizden tiim yiizeyselliklerden siyrildifinda
acifa cikan asil 1stirap atesini iceren hayatta kaliglanyla essiz “bir
kimse” olan Cingeneleri igaret ederek dmeklemislerdir (bkz. Gran-
de, 1992b: 88; Monledn, 1974: 38).°

* (isp.) Derin sarki, bir sarki séyleme stili. Cante jondo tinisi, aligkin olmayan ku-
laklara sert, kaba ve ilkel gelebilir, ancak flamenkonun hem karanlik hem de agir
yuzund yansitir. (¢.n.)

** (isp.) Flamenko sanatina ilham veren ruh. (¢.n.)

9. Hem Garcia Lorca hem de Falla flamenko stilini Gingenelere atfeder (Falla,
1947: 122; Garcia Lorca, 1975: 24). Bu atiflar gagdag Gingene toplumsal yaga-
mini dogrudan desteklemekten cok, cante'nin ideallestirimesi olarak amaglan-
migh. Garcia Lorca, 6rnedin Romancero Gitano adh galismast hakkinda, “Gita-
no [isp. Cingene, ¢.n.] olarak aniimasina ragmen, aslinda Endiilis’tn siiridir ve
buna Gingene dememin nedeni, Gingenenin Ulkenin en saf, en derin ve en soy-
lusu, bu stilin en iyi temsilcisi ve evrensel Endulus gergeginin, bayrak, kan ve il-
minin muhafizi olmasidir* yorumunu getirir (aktaran Grande, 1992b: 88). Bu yo-
rumlar, Lorca’'nin “Gitano” terimini Endlus toplumsal yagamina —ona gére— te-
mel teskil eden ve bu yasami destekleyen kendine 6zgu ve egzotik kdklerini
sembollestirmek igin kullandigini agikhga kavusturur. Garcia Lorca’nin elestirile-
rinin 6zellikle isaret ettigi gibi, retorik bir taktik olarak bu ideallestirmenin —-Cinge-
ne olsun ya da olmasin— Endulus yagamina dair somut ve siradan deneyimlerin
degerini dugurmesi ilgi gekicidir. “Sarki dunyasi, Federico Garcia Lorca'ya gére,
sonradan duende’lerin temeli Gizerine kurulan ve Ivir zivirlarla stslenen kisisel
estetik anigtirmalarinin birbirine baglanmasindanbagka bir sey degildir” (Burgos,
1971: 164; bkz. Monledn, 1974: 38). “Yarisi dolu bardak” perspektifinden yapil-
masina ragmen, benzer bir gézlem, “Federico yuzeydekilerden —6rnegin gergek-
lerden— gegip yasalar evrenine yaklagmigtir* der (Grande, 1992b: 85).
Flamenko sarkisinin Gingene kékeni hakkinda Lorca ile tartismis olsada, Manu-
el de Falla'nin, 1922'de bazi gurultiicu Gingeneleri bir soled'yi [Isp. Sarki ve dans
stili, diger 6nemli flamenko stilleri de buradan turetildiginden siklikla “flamenko-
nun anasi” olarak anilir, ¢.n.] alkiglama stresinde —ona gére saygisizca—israr et-
tikleri igin Concurso del Cante Jondo'dan [Cante Jondo Yarismasi] ihrag etme ih-
tiyaci duymusg olmasi da az ironik degildir (Rossy, 1966: 60).
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Franquismo

Franco rejimi, turistleri cezbetmeye yetecek cazibede ve gerekti-
ginde ulusal menfaati uyandirmaya yetecek merkezlikteki bir kim-
1igi, yani yeni ve birlesik bir Ispanyol kimligini yeniden kuracakla-
n simgeleri arastirmak icin 1939 ve 1975 yillan arasinda ge¢misin
altin iistiine getirdi. Francisco Franco, Ispanya I¢ Savasi'n1 (1936-
9) takip eden yillarda Ispanya devletini kurnazca, ancak merhamet-
sizce yeniden sekillendirmeye basladi. Politikasi, 1940’1ann basla-
nnda rejiminin ge¢ donemlerine kiyasla daha ¢ok fasist ideolojinin
etkisindeydi. Bu erken donemin 6zellikleri arasinda bireysel hakla-
nn askiya alinmasi, basina sansiir, toplu hapis uygulamalar1 ve
idam fermanlan gelir. Ekonomi politikasi ve dis politikalar tecritsel
bir yapidaydi ve yabanci diismanhi giidiiyordu. Igeride, franquis-
ta [Franco yandasi] bakanhklar, idarenin Madrid’de merkezilesti-
rilmesini destekliyor ve dolayisiyla antifranquista’larin [Franco
karsit1] Madrid’e kars! antipatisini artiriyordu (Burgos, 1980). Kiil-
tiir politikalar1 bakimuindan, franquista’lar tek bir kiiltiirii Ispan-
ya'nin muhtelif bolgelerine dayatmaktan ¢ok, Ispanya’y: Kiiltiirel
zenginliklerin gizemli ve yekviicut olmug bir biitiinii olarak resme-
derek tek bir ulusal kimlik bicimlendirmeye ¢alisti. Franco’ya gore
Ispanya’nin gizemli bedeni, Kilise’nin Gizemli Bedeni'ne son de-
rece benziyordu (Payne, 1987: 58). Bolgesel ve etnik cesitlilik hos
goriiliiyor ve hatta kutlaniyordu, ancak asla rekabete ya da giiglerin
zitlagsmasina firsat verilmiyordu. Franco rejimindeki kiiltiirel iklim,
Ozellikle de tiim politik konular bakimindan kendine 6zgii bir neza-
ket ve suskunluktaydi. Franco yillarinda hikim olan bogucu kiiltii-
rel atmosferi, bu rejim tarafindan desteklenen yanl televizyon dizi-
lerinden birinde yer alan Diaz-Plaja’nin hicivli parodisini okuyarak
takdir etmek miimkin;

— Ulusal Televizyon’da “Bir Kasabanin Tarihi” adinda, kiigiik
bir kasabadakiolaylar1 dogru sekilde yansitan bir program oldu-
gunu gordiim. Ulusal Televizyon’un iilkemizde meydana gelen
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olaylar1 her zaman oldugu gibi yansittifini elbette biliyorsun-
dur.

- Gergekten mi? Bilmiyordum. Yillardan beri burada (Alman-
ya’'da siirgiin olarak) yagiyorum ve bu siire i¢inde Ispanya’ya
gelmedim,

— lyi 0 zaman, anlatayim sana. Bu belgesel, kirsal bir kasabada-
ki siradan yasamin cesitli yonlerini isliyor. Gergekten de bu ka-
saba az niifuslu, kiiciik evlerden olusan bir kasabadir, ancak bu-
rada her sey uyum icinde akip gider.

— Her sey mi?

— Evet, her sey. Arada sirada baz kiigiik olaylar olur ve bunlar
da hemen her zaman yaramazlik yapan ya da hi¢ degilse yapma-
ya yeltenen bir yabancinin kasabaya gelmesi ile tetiklenir. An-
cak bu tipler hemen gidiverir ve sular eskisi gibi normal seyrin-
de akinaya devam eder.

— Demek ki su da var?

- Olmaz m1? Asla su kesintisi olmaz. Cars: yerindeki ¢cesme her
zaman akar. Ancak burada asil onemli olan insan unsuru. Orne-
gin belediye baskam siiper bir adamdir. Zihni her zaman vatan-
daglarin ¢ikarlariyla mesguldiir, sokaklardaki huzuru saglar, tar-
tigmalan yatigtinir...

— Demek tartisma oluyor?

— Var da onemli seyler degil, sadece zaman Oldiiren lakirdilar
(Diaz-Plaja, 1974: 61-8).

Bu bogucu kiiltiirel havada, eyaletlere sadakati simgeleyen her ge-
yin iistiinii 0rtmek i¢in folklor performanslar1 kozmetik yollarla r6-
tuglandi. Bar ve taverna gibi geleneksel flamenko mekanlari, mu-
halefet ve bozgunculuk dogurdugu icin kapatild: (bkz. Gilmore,
1985). Rejimi daha az tehdit edecek diger mekinlar —6megin festi-
vale [festival], tablao [flamenko icra edilen gece kuliibii ya da ka-
fe; ahsap zeminli sahne] ve pefia [flamenko kuliibii]- serpildiler
(bkz. Carillo Alonso, 1978: 180, 197). Flamenko miiziginin bu do-
nemde ve ozellikle Madrid’deki sabnelerde franquista politik saf1-
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na gekilmesi, bu miizige kiigiiltiicii bir lakabin takilmasina yol agti:
Nacionalflamenquismo [ulusal-flamenkoculuk] (Almazin, 1972;
Alvarez Caballero, 1992; Moreno Navarro, 1982: 360).

Andalucismo

XIX. yiizyll baglarindaki bolgecilik ve milliyetcilik akimlarinin
varyantlari, Giiney Ispanya’da varligin siirdiirniis ve son iki yiiz-
yilda hemen hemen her otuz yilda bir kendini gostermigtir (Acosta
Sanchez, 1978; Moreno Navarro, 1993: 106-23). 1936 yilinda 6l1-
diiriilen Blas Infante, bu yiizyilin, Endiiliis bagimsizligiugruna ver-
digi onemli bir sehit olmustu. Infante, Endiiliis toplumunun gok et-
nikli yiiziinii resmederek ve Madrid’in merkeziyetci otoritesini Gii-
ney Ispanya’ya zorla kabul ettirdigi 1492 oncesinde Endiiliis'iin
Hiristiyan, Musevi, Miisliiman ve Cingenelerin bir cenneti oldugu-
nu ileri siirerek, XX. yiizy1l andalucismo giindemini olusturdu. Bu
donemin ciimbiisii, miizigi de dahil olmak iizere popiiler kiiltiiriine
ait kalint1 ve izler aracilipiyla ¢cagdas Endiiliis Cingeneleri tarafin-
dan en sadik bigcimde muhafaza edilmis haliyle hatirlanir (Acosta
Sanchez, 1979: 41; Moreno Navarro, 1982: 362). Giiney Ispan-
ya’daki bu bolgeci hareketin —bazi yonleriyle ABD giineyindeki
nostaljik ve tutucu bolgecilikle benzer olarak- sanayilesme ve top-
rak reformuna kars: elitler arasinda tepkisel bir hareket olarak bag-
lamis olmasi1 muhtemeldir; ancak Endiiliis bolgeciligi yillar icinde
hizlandi ve revizyon gegirdi. Bu hareketin kokii ve kaynagi ne olur-
sa olsun, 1970’lerde, asla Kuzey Bask ve Katalan eyaletlerindeki
bolgeci politikalar kadar derli toplu ve orgiitlii olmasa da, yildiric
bir gii¢ olarak Endiiliis dzerklik talebine tanik olduk (Corbin ve
Corbin, 1987: 159).

Gitanismo

XIX. yiizy1l sonlar1 ve XX. yiizyilin baglarinda, Antonio Machado
y Alvarez “Demdfilo” (bkz. Steingress, 1993: 103 ve devami) ve
Federico Garcia Lorca (Garcia Gomez, 1993: 119 ve devamu), fla-
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menko miizigi hakkinda kendilerine gore giiclii birer Cingene yan-
lis1 argiiman geligtirdi. Ornegin her ikisi de Ispanya Cingenelerinin
flamenko stiline tarz tanimlayici katkilar getirdigini iddia etti. Fla-
menkoya marjinal azinliklarca getirilen katlalar1 6ven difer pek
¢ok argiimanla birlikte bu argiimanlar, yukanda tarif edilen anda-
lucismo ve modernismo ile yanki buldu (Blas Infante, 1980, ilk ola-
rak 1930; Cansinos Assens, 1985, ilk olarak 1933; Noel, 1977). An-
cak Franco doneminde eski politik giindemlerden olduk¢a bagim-
siz, yeni bir Cingene yanlisi ideoloji de belirdi. Bu yeni ideolojinin
bir kaynag1, Cingenelerin Franco Ispanya’sinda segilerek kayiril-
masiydi.” Sohretli yillarinda Madrid sakini haline gelen Barselona-
11 Carinen Amaya ve Sevilla’lt Manolo Caracol ve Pastora Imperio
orneklerinde oldugu gibi, Endiiliis 'le baglarin zayiflamasi ya da za-
yiflatilmasiyla Cingenelerin gelecegi parlad: ve yildizlan yiikseldi.
Bu kaynicilik, uzun bir siire boyunca, apayri bir Cingene etnik gru-
bunun kabuliinii ve gelisimini destekleyen yeni bir gitanismo ¢esi-
dini cesaretlendirdi. Kuzey Amerika’daki Siyah Gii¢ hareketi,
1950’ler ve 1960’1arin kendine 6zgii Siyah estetiginin ilan edilme-
siyle nasil desteklendiyse, Ispanya’nun 1950 ve 1960’larindaki
“Cingene Giicii” de ozellikle flamenko miizigine kok salmig benzer
bir Cingene estetifiyle tesvik edildi. Antonio Mairena bu yeni gita-
nismo anlayiginin arkasindaki tahrik faktorii olarak goze carpar
(Molina ve Mairena, 1979; Mairena, 1976). An Andalusian Journey
[Bir Endiiliis Seyahati] (1989) isimli BBC belgesel filmi, flamenko
miizigini politik sekilde gizlemeden igleyerek bu yeni gitanisita [[s-
panya Cingeneleri yanlisi] sdylemi gozler oniine serer.

10. Gingenelerin kayiriimasi, izin almanin destek gérmekle esdeger sayildigi
franquismo baglaminda anlagiimalidir. Bu rejim Gingene etnisitesini aktif olarak
desteklememis ve 6vmemis olsa da, muhalefetin Franco Ispanya'sinda her za-
man susturuldugunu iddia eden entelektielleri hognut etmek lzere béylesi im-
kanlan gene de saglyordu. Gingeneler Franco’ya karsi genellikle elestirel olmak-
la birlikte politik yénden érgitlenmemis olduklarindan ve dolayisiyla ara sira ge-
tirdikleri elestirilerini stratejik bir politik eyleme dénugturemediklerinden, béylesi
imkanlar rejim tarafindan genelde buytk bir 6diin olarak gérulmuyordu.
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C. FLAMENKO STILININ METONIMILI YONLERI

Flamenko miizi§i, hemen her zaman kaslan bu giindemler dogrul-
tusunda gahigtirir ve toplumsal belleklere yon verir. Icracilar ve se-
yirciler, aleni politik amaclardan yoksun olsalar da, giindemleri sa-
dece davraniglan pratik ederek pekistirirler. Bu davranislar tek bas-
larina muglak olabilmekle birlikte, canlandirildiklan 6zel moment-
lerde, kismen bunlari icra eden bedenlerin tortulu politik bellekleri
ve kismen de icra ettikleri ve izlendikleri baglamlar araciligiyla ta-
nmimlanir. Dolayisiyla sanat¢ilanin ve dinleyenlerin bedenleri tortu-
. lu toplumsal bellekleri tarafindan yonetilen “cagirmalar” (interpel-
lation) ile goriiniir politikanin temelini s1ik¢a oyarak, goriinmez ola-
rak politika yapar — Althusser 'in “gagirma”™ terimi, burada daha ge-
nig bir anlamda kullanilir (bkz. Silverman ve Torode, 1980). Fla-
menko stili ile ilgili olarak, ozellikle “oryantalizasyon”, “senkroni-
zasyon”, “kaybolus” ve “kayitlar” gibi bazi spesifik miizikal karak-
teristikler itibariyle, bazi farkli cagirmalari 6mekleyecegim.

Oryanralizasyon"

“Oryantalizasyon” terimi, flamenko miizigini, Kuzey Afrika’nin
geleneksel ritimlerini kullanan, muhtelif makamlarini ¢alan, Mag-
ribilerin, megin ut gibi enstriimanlarini kullanan, komalar ve tek
hece i¢inde farkli notalarda gezinen nagmeleri vurgulayan ve en
onemlisi, copla’lant Arap dilinde sdyleyen bir Magribi makamina
asimile eden adetleri kasteder. Oryantalizasyonlar, belirli kosullar
altinda ve dinleyicilerin ozel tasarruflarina gore, yukarida tarif edi-
len pek ¢ok farkh ideolojinin hizmetinde i goriir. Omegin Lole
Montoya’nin Arap¢a tango yorumlari (“Rito y Geografia del Can-
te”, 1973), 1960’1arin sonunda yeniden ateslenen andalucismo’yu,

* Gagirma, Althusser’s gére, ideolojinin bir bireyi kendi tebaasi olarak “gagirma-
si"dir; izleyici/dinleyici igin, metnin kendini celp ettigi bir “tebaa-konumu” kurulur.
Ornegin, serbestpazar kapitalizmine ait séylem tebaay rasyonel, kendi ¢ikarinin
kaygisinda bir tUketici olarak celp eder. (g.n.)

11. Buradaki “oryantalizasyon” terimi, “birlikte neredeyse bin yil Dogu’'yu temsil
eden” (Said, 1979: 17) Araplarin ve islam’in, Avrupai romantiklegtiriimesine isa-
ret eder.
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sOzle degilse de tavirda tesvik etti. Montoya’min Dogu’ya 6zgii yo-
rumu, ¢agdag Endiiliisliiler ile islami atalar arasindaki baglar1 vur-
gulamis oldu (Acosta Sanchez, 1978 ve Noakes, 1994 tarafindan
ele alindipx gibi). Yine, bu oryantalizasyonun, yabanci turistleri
cekme giicii olduu i¢in franquista’larca, arzu edilir olmasa da, izin
verilebilir olarak kabul edilmesi de paradoks olusturur. Lole’nin
Arapea sarki sOzlerinin atesleyebilecegi antfranquista andalucis-
mo (Franco karsit1 Endiiliisciiliik] imal fikirler ne olursa olsun di-
ger Cingenelerin yikic1 davraniglan (Pohren, 1994: 1714) gibi Lo-
le’nin bu davranislan da franquista’larca hos goriilebilirdi; ¢iinkii
bunlar, biitiinde franquista projesi ile giizelce eklemlenebiliyordu.

Bu tek bir performans ani, Cingene etnisitesinin Endiiliis etnisi-
tesinden bagimsiz bir gey olarak ilan edildigi 1960’larda yeni orta-
ya ¢ikmis gitanismo’yu da faaliyete gecirdi. (Bu gitanismo giinde-
mini ileri gotiiren sonraki performanslar arasinda Juan El Lebrija-
no’nun Dame La Libertad, 1985 adh ¢aligmasimi da vardir.) Mon-
toya'nin Dogululastirilmig sarkisi, gizemli bir evrensellife isaret
eden egzotik “oryantal” tutkulan vurguladik¢a, hem modernismo
hem de romanticismo’nun ¢ikarina hizmet etti (ayrica bkz. yakin
tarihli plak, Gino D’ Auri, Flamenco Mystico, 1992).

Senkronizasyon

“Senkronizasyon”, dogaclama yapan sanatcilarin davraniglarinin
esgiidiimii demektir. Hogsohbet insanlarin konugma saganaklarini,
duygusal disavurumlarini ve jestlerini senkronize etmeleri gibi
(bkz. Kendon, 1981), flamenko sarkicilari, danscilar ve gitaristleri
de icra seyrindeki hareketlerini koordine eder. Esgiidiimiin getirdi-
§i imkan; sarki, dans ve gitar esliginin kendine 6zgii flamenko
ozellikleri ile artinlir. {lk olarak, sarkicilar soyledikleri copla’lart
performans aninda segtiklerinden, gitaristler, sarkicinin melodik
olarak kendine 0zgii copla’larina eslik etmeye yonelik uygun akor-
lan se¢mek iizere, bir anlamda boy gosterisine cagrilir. Bu cagri
karsisinda, gitarist, muhtelif miizikal yeteneklerini devreye sokar.
Kendi melodi dagarcig1 ve copla belleginin derin haznelerine dalar.
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Iyi eslikgilerin, ansiklopedik bir sarki bilgisine sahip olduklar1 ve
¢ogunun zaten basarili sarkicilar oldugu séylenir —Pedro Pefia’nin
“Rito y Geografia del Cante” belgesel dizisindeki performanslari
ile giindeme gelen bir iddiadir bu. Ayrica gitaristler, performansla-
finda, geride kalabilir ya da basa gecebilir, bazen sarkicimin kritik
bir notaya dogru rehberlifini takip ederken, bazen de haberci bir
akor kullanarak, bu notaya giden yolu gosterirler. Bu gitaristlik tek-
nikleri, sarkicinin stiline kars1 yiiksek bir duyarlilik gerektirir.

ikinci olarak, flamenko performansindaki dans, hem sarkicilar
hem de gitaristler igin kendi eggiidiim imkAnlarmi sunar. Bir kere
danscilar, miizikal elementlerin anlik bir kombinasyonu sonucunda
diizenli olarak performansa ozgii bir ritim duygusu (groove) belir-
ler. Diger taraftan farkli flamenko formlan, danscilarin kendine 6z-
gii hareketler ile yonettigi farkli boliimleri icerir. Ormegin alegria,”
her biri koreografi ve gitaristlik yoniinden kendine 0zgii hareketle-
1i ve llamada™, remate™ ve desplante™" gibi kendine 6zgii igaret-
leri iceren castellana,”™" escobilla™*"* ve silencio*™***" boliimlerin-
den olusur. Dansgilar, eslik¢ilerle sarkicilarin dogaglama yaptiklan
bir performansin seyrinde fark edecekleri sinyalleri vererek tiim bu
boliimleri baglatir.

Son olarak, belirli flamenko formlarinin ritmik yapisi, sanatsal
esgiidiim icin egsiz bir imkan sunar. Alegria, buleria,”™""" sole-

*(isp.) Sarki ve dans stili; mutluluk ya da eglence, senlik anlamina gelir; sole-
are’den turetilmigtir, ayni ritme sahiptir; normalde la majér tonunda galinan canlt
bir dans stili. (¢.n.)

** (isp.) Davet; dansginin bir bélumi ya da sarkiy bitirmek istemesi hakkinda
gitaristi uyarmak istedigi adimlar dizisi. (¢.n.)

*** (isp.) Son; bir dansin kapanig cimlesi. (¢.n.)

*** (isp.) Dans iginde bir duraklamaya gelindigine igaret eden dans adimlarr;
dans iginde, genellikle flamada ile yol verilen doruk noktast. (¢.n.)

“*** (isp.) Silenciove escobilla arasindaki alegria bslumu. (g.n.)

**++*++ (isp.) Dansginin tekrar eden muzik cumlesi gevresinde dogaglama yaptig,,
alegria ya da soleare danslarinda bir bélum. (¢.n.)

#s+xx* (Isp.) Harfi harfine sessizlik anlamina gelir; ancak bir performans igerisin-
de, 6rnegin dansginin kendi adimlarinda hizlanmaya bagladiginda gitarin sessiz
kaldigi herhangi bir kismi ifade edebilir; silencio, ayrica gok yavag bir tempo ile
minér tonda galinan bir alegria kismina da isaret eder. (¢.n.)

weerrxr (isp.) Sarki ve dans stili; hem bulla [guriltd] hem de burla [alay etmek]
kelimesi bulerfa karakteri igin gegerlidir, ancak bu ismin nereden kaynaklandigi
tam olarak bilinmez; Jerez'de alegria’min dalia hizl bir tarz olarak turedigine ina-
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are’ ve seguiriya™ gibi formlarin tiimii 12/4’liik bir Endiiliis ritim
ciimlesine (compd) yer verir ve 3.-6.-8.-10.-12. dortliikler iizerine
vurgu yapilir (bkz. Vitucci, 1990: 271-6; Woodall, 1992: 102 ve de-
vami). Performans i¢inde miitemadiyen tekrarlanan bu ciimle, sar-
kicilara, gitaristlere ve dansgilara egsiz bir imkan tanir. Miiziklerini
ve danslarini dogaclarken, dogaclamalanni birbirleri ile koordine
ederken, her zaman ve her seyden 6nce 12 vurugluk ciimle icinde-
ki yerlerine dikkat etmek zorundakalirlar. Tiim bu performans tarz-
larinda, 6megin 11. ve 12. vuruslan islemeleri S. ve 6. vuruslari is-
lemelerinden farkl1 olacaktir.

Koordinasyon ve senkronizasyonun flamenko performansinda-
ki bu pek ¢ok boyutunu goriince, bazi aragtirmacilarin senkronizas-
yona ozel bir dikkatle odaklandigini 6grenmek sasirtici olmayacak-
tir. Bu tiir aragtirmalar icinde Anita Volland’in analiz ettidi, Diego
del Gastor, La Femanda de Utrera ve ii¢ flamenko dans¢isinin yer
aldigr (“Rito y Geografia del Cante” belgesel dizisinde kaydedil-
migtir, 1972) 6zel bir buleria performans seli dikkatleri ceker (Vol-
land, 1985). Volland’1n belirttidi gibi, flamenko “performansinda
kisinin sadece kendi roliinii bilmesi yetmez, diger icracilarn rolle-
rine de yiiksek bir duyarlilik gostermeyi ve o rollerin de farkinda
olmayi gerektirir” (1985: 161). Volland, bu duyarlihig ispanya Cin-
genelerinin kiiltiiriine atfederek buleria senkronizasyonunu, gita-
nismo’ya metonimili bir destek olarak yorumlar: “Cingenelerin
toplumsal etkilesim motifinin, buleria’daki geleneksel yap: gibi,
bireylerin ve alt-gruplarin yaratici ve hatta ‘oyunbaz’ idare etme
becerilerine ¢ok iyi adapte edilmis bir motif olabilecegini ileri sii-
rilyorum. Degerler seviyesinde, insanlar1 ve olaylari bu sekilde ida-

nilir; nese ve havailikle dolu buleria, hem dansginin hem de gitaristin yetenekle-
rinin nihai disavurumu olarak kabul edilir; compa kendi 12 vurusluk yapisi igeri-
sinde sabit olsa da, buleria ritim olarak gok esnektir ve ani spontanliklara ve me-
lodik gesitlemelere agiktir; herhangi bir dans ya da gitar repertuarinda merkezi
6neme sabhiptir ve genellikle performanslarda cafcafli son sarki olarak ayrilir;
alegria ve soleare genellikle hizlanacak ve bitis igin bir buleria’'ya dénugecektir;
bu ise, dansi sonlandirmak, yani por Buleria olarak ifade edilir. (¢.n.)

* (isp.) Sarki ve dans stili; diger nemli flamenko formlart da buradan tiretildigin-
den siklikla “flamenkonun anasi” olarak anilir. (¢.n.)

** (isp.) Sarki ve dans stili; seguiriya; karanlik, keder ve terk edilmislik duygusu-
na karsilik gelir. (¢.n.)
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re etme efilimi Cingene Kkiiltiiriiniin ta cekirdeginde bulunur”
(1985: 162).

Volland'1n, senkronizasyonun bir Cingene karakteri oldugu ar-
giimanina ragmen, senkronizasyon, Cingeneler disinda ¢cok muhte-
lif flamenko performansinda yaygin olarak bulunur. En azindan
boOylesi bir senkronizasyon cantaor [sarkici] ve guitarrista [gita-
tist] arasindaki basarili igbirliginin saglanmasi i¢in gereklidir ve
saglanamadif takdirde ofkeli tepkilere yol acabilir. Senkronizas-
'yonun, flamenko performansinin ayn: anda her yerinde bulundugu
bilinince, politik etkisinin andalucismo ve nacionalismo, hatta gi-
tanismo gibi tiirlii toplum odakl giindemlerin 1s131inda ge¢mise yo-
pelik tanimlandigini savunmak makul goriiniir. Boyle bir argiiman,
1994°te Montellano’daki festivalde meydana gelen olaylarin ele
-alinmasiyla agagida orneklenecektir.

Kaybolug

“Kaybolus” [dys-appearance] ifadesi, 1stirap halindeki bedenlerin
fdavramigina ve ozellikle de refleksif olarak ice donerek digadoniik
davraniglardan ¢ekilmelerine isaret etmek i¢in Drew Leder (1990)
tarafindan kullanilmigtir.” Boyle davranislar, yiiksek itibardaki pek
¢ok flamenko sarkicisinin miizikal performansini karakterize eder.
Grande, Garcia Lorca’yi takip ederek, “flamenko (sarkicisinin)” en
iyi olarak “dogrudan kendine odaklandigini, kendi igine gekildigi-
ni” ileri siirer (1992a: 82). Unlii sarkic1 José Menese, sarki soyler-
ken ice donmesinin bir sonucu olarak “agzindan” bilingli benligi
iptal olmuscasina “beklenmedik seylerin ¢iktifini” soylerken,
“kaybolus”a benzer bir sey tamimlar (Alvarez Caballero, 1981:
172). Akabinde, sarkinin yasattiklariyla “harap olur, yikilir, tam an-
lamiyla bitkin diiger” (1981: 48).

* Ingilizce dys-appearing terimini, gézden kaybolmak ya da ortadan kalkmak an-
lamina gelen disappearing terimi ile iligkili olarak kullanir. Aslinda dys 6neki isti-
rap ya da zorluk anlamina da gelir. Drew Leder, bedeni sanci ve hastalik esna-
sinda dys-appearing olarak tarif eder. Bedenin dys-appearing hali ile, beden var-
liginda bir kaybolma veya kayp s6z konusudur ve bu kayip, alginin bedenin ken-
dine yonlendigi anlamina gelir; toplumsal iligkiler de dahil olmak Uzere gevre ile
etkilesime girme olanaklarint sinirlar. (¢.n.)
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Mitchell, flamenkonun kendini tamamen ige ceken kederli nite-
ligini fatalismo giindemi hakimiyetinin bir isareti olarak betimler,
ancak Grande, boyle bir davranisi Garcia Lorca’nin modernismo’su
acisindan yorumlar (Grande, 1992b). Daha bagka bir bakig acisiy-
la, “kaybolus”un, insani bir “akis” deneyimine, yani benligin, biri-
nin faaliyetinde tamamen kaybolmasina hazirladigina dikkat ceki-
lebilir; bu deneyim communitas ile iligkilidir ve birinin kendini,
bagkalarinin ellerine bilingsiz olarak teslim etmesidir (Turner,
1969)." Boylesi bir communitas tecessiimii olarak ele alindif1 za-
man, flamenko “kaybolus’u, komiinallifin gitanismo ya da anda-
lucismo veya nacionalismo ile uyumlu, miizikal bir somutlagmasi-
na doniigiir. Ancak, “kaybolus”un ayni zamanda komiinal iktidara
karg1 direnisin ve ozellikle de baskici toplumsal tahditlere karsi di-
renisin de tecessiimii olmasi bir paradoks olugturur. Leder de “kay-
bolug” deneyimini bizzat bu sekilde, yani Bati yagarminin baskict
ikiciligine kars1 bir direnis bigimi olarak ilan eder (Leder, 1990:
121 ve devami). Ray Pratt de, miizikteki direnissel “kaybolus” ile
ilgili olarak, Amerikan popiiler miiziginin, dinleyenini zamandan
koparima ve bu miizigin anilanyla dolmus tasmis bir ge¢cmisten ba-
gimsiz bir “simdi” boyutunu olusturma becerisine sahip oldufunu
savunur (1990: 29 ve devami). Dolayisiyla “Oncesinde neler olup
bittigi hakkinda bellek ya da kaygi tagimayan bir moment iginde”
yasayarak insanlar yeniden insa edilebilir ya da gerektigi takdirde,
yeniden yaratilabilir, “yeter ki, bagkaldirmak icin sahip oldugu is-
levsel ihtiyaca yonelik olsun.” “Kaybolus” aracilifiyla boylesi bir
bagkaldiri, Jos€ Menese’nin bir sarkici olarak kendi emegi hakkin-
daki diisiincelerinde tamamen su yiiziine ¢ikar. Omegin, bir sarki-
da tamamen icine cekildigi zaman, dinleyicilerin “canini acitacak”
ve “havalarim degistirecek” sekilde sarki sOylemesi gerektigini
soyler (Alvarez Caballero, 1981: 172).

* Victor Turner tarafindan kullanildigi haliyle, communitas, genellikle ritueller ile
baglantili olarak topluluk birlikteligi ve aidiyetine dair yogun duygulari ifade eder.
(¢n)
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Kayilar

Dikkatlerimizi burada miizigin yayilmasim saglayan yontemlere
odaklayacagiz. Kayit yontemleri miizidi cerceveler ve mekindan
mekéna, zamandan zamana dolagtirir. Kayit bir “ara¢” olmasina
ragmen, yine de, flamenko etkinliklerinin ge¢mise yonelik politik-
lestirilmesi konusunda rol alir. Bazen kayitlar “toplu manipiilas-
yonlara” hizmet ederken, bazen de hegemonyaya kars: “halklarnn
sesi” olurlar. Peter Manuel, kayitlarin bunlari ve “diger diyalektik-
leri, ornegin geleneksel/modem, geng/yash, erkek/kadin, kent-
sel/kirsal, bolgesel/bolgeler iistii gibi diyalektikleri” uzlagtirdigim
ileri siirer (1993: 10). Herhangi bir kaydin o ya da bu tiirlii etkisi,
araglar1 kimin kontrol ettifinden ¢ok, bu kayitlann, miizik etkinli-
gindeki katilimcilanin ve 6zellikle de dinleyicilerin siiregelen poli-
tik yasamlarina nasil entegre oldugunun bir fonksiyonudur. Bu an-
layis flamenko miizifine uygulandifinda, flamenko kayitlarnin
politik giindemleri gelistirdigi tiirlii yonemlerin izahi kolaylagir.
Herhangi bir kayit, farkli dinleyiciler tarafindan tamamen zit
yonlerde tartigilabilir. Omegin “Rito y Geografia del Cante” belge-
sel dizisini diigiinelim (1971-3). Flamenko performanslarinin bu
film kayitlan su an Jerez de la Frontera’da, “Centro Andaluz”’daki
video kaset kiitiiphanesinin bir par¢asin olusturuyor ve ses kayitla-
n, kitaplar, denemeler ve fotograflaria birlikte flamenko sanatinda
diinyamin 6nde gelen miizelerinden birini tegkil etmekte. Hem Is-
panyol hem de Ispanya disindan gelen hevesli geng 6grenciler Je-
rez’deki kiitiiphanenin videolu ¢alisma odalarnndayken, kars1 avlu-
dan gelen giimbiirtiilii sesler “bugiinkii flamenko”nun canlilifina
kamt olustururken “diinkii flamenko”’nun diinyasina rahatlikla ula-
sirlar. Boyle bir atmosferde, bu filmleri “nostaljik filmler” olarak
okumamak zordur (Jameson, 1983). Jameson’in sozleriyle bunlar,
diiniin “duygu”sunu, tarihsel anlamin ele gecirmeden yakalamak
isteyenlere hizmet eder. Bu filmler, bir anlamda, flamenko hassasi-
yetleri gelistirmek isteyenler igin izlenmesi gereken filmlerdir. Fla-
menkonun bugiiniinii hissetmek i¢in, hi¢ siiphesiz Diego del Gas-
tor, Juan Talega, Pepe Marchena, Manolo Caracol, geng Paco de
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Lucia ve gen¢ Camar6n de la Isla’yr olduklar: gibi gormek gerek.
Bu figiirleri gormeden flamenko sanatina egilmek, Granada’ya se-
yahat yapip Elhamra’y1 gormemeye benzeyecektir. Aslmda bu bel-
gesel dizilerin politikasi, romanticismo’nun bir politikas, yani ¢ag-
das uygulamayi hakiki kilmak igin tarihsel temsilini kendi safina
ceken bir politika olma egilimindedir.

Ancak bu belgesel filmler ispanya Ulusal Televizyonu’nda ilk
olarak yayinlandifinda, oldukga farkli bir aficionado grubu tarafin-
dan siirekli izlenmis ve hepsi tarafindan da, farkl farkl agilardan
sikdyet edilmisti. Bu farkh sikdyetleri anlasilir kilan seylerden biri,
bu filmlerin Franco Ispanya’sinda bazen altiist edici materyaller ya-
yinlamasi sebebiyle goniilsiiz de olsa hog goriilen bir kanal olan
Ikinci Kanal iizerinde yayinlanmasi gergegi idi.”” Dolayisiyla Ikin-
ci Kanal izleyicileri, “Rito y Geografia del Cante” dizilerini Fran-
co’nun tarihi rahatga carpitmasina karsi gercekgi tarihsel bir mey-
dan okuma seklinde izlemeye zaten egilimliydi. Bu filmler, bu egi-
limle izlendigi zaman “nostalji filmleri’nin tam bir antitezi haline
geldi. “Rito y Geografia del Cante” dizileri, igerik bakimindan En-
diiliis sarkisinin sicaklik ve ictenligini, Madrilerio [Madrid’e 6zgii]
performanslarin arsizliklarina ve entrikalarina karsi one c¢ikardi
Profesyonel olmayanlar profesyonellere, aile yasamini kuliip yasa-
mina ve Cingeneleri Cingene olmayanlara karsi kayirdi. “Rito” di-
zileri bu konulan one ¢ikararak Franco’nun nacionalflamenguis-
mo’suna karsi ihmli ve gizli bir direnig geligtirdi. {spanya’nin diger
yerlerinde goriilenbenzer muglak ve inkar edilebilir direnis eylem-
leri gibi, bu filmler de sadece idrak edildiginde yikiciydi (Johnston,
1991: 182). Baskalarinin politik yonden tarafsiz diye yorumlayaca-
§1 materyal, antifranquista yankilanimi bulmaya meyilli izleyiciler
tarafindan muhalif ¢abalar olarak algiland:. izleyiciler bu dizilerin
konular1 ve bunlarin ele alinig tarzlarinda politik muhalefeti bulmak
icin oldukga sofistike yorumlama becerileri sergilemek zorunda
kaldi, ki bu tiirden beceriler 1960’larin sonu ve 1970’lerin baginda-
ki Franco Ispanya'sinda pek de kit degildi (D’Lugo, 1994: 338;

12. ikinci Kanal'in gegmisi ve “Rito y Geografia del Cante” belgeseli hakkindaki
bir tartisma igin bkz. 9. Bélim.
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Maravall, 1978). Omegin Aguirre (1972) ve Almaz4n’in (1971a), o
giinlerin en dikkat ceken sol egilimli ve dolayisiyla mimli dergile-
rinden ikisinde yayimlanan elestirilerine bakalim. “Rito” belgeselin-
de alkisladiklan aciklik ve derinlik, Franco doneminde iiretilen bel-
gesel projelerindeki medya kozmetiginin maskeli bir elestirisiydi:

Televizyonun flamenkoya odaklanacag: konusundaki kaginilmaz ola-
rak artan beklentilerin ardindan, bazi koétii kaderli girisimlerden sonra
bu miikemmel belgesel nihayet gelebildi. “Rito y Geograffa del Can-
te”, gerek kalitesi ve segilen sanatgilari, gerekse miinasip, veciz ve net
sekilde ifade edilen, belgelere dayanan bilgileri yoniinden bugiine ka-
dar kiigiik ekranda sunulan materyallerin en iyisidir (F. Almazén, Tri-
unfo, 1971a).

Popiiler miizik ilk defa k&k saldigi kiiltiirel ve insani Snkabuller gerge-
vesinde resmedildi (Angel Aguirre, Cuadernos Para el Didlogo, 1972).

Bu belgeseli iiretenlerin ge¢misi icat ettikleri i¢in bizzat suglu oldu-
gu savunulabilir. 1994 yazinda sahsen goriistiigiim José Blas Vega,
tam da bunu, bu belgeselin Endiiliis’iin, Cingenelerin ve aile yaga-
mimn tarihsel 6nemini gigirdigini savundu. Bu iddiay1 reddetmek-
sizin, bir bagkasi bu film yapimcilaririn asil amaglarinin, kendi
temnsil ettikleri tarihsel temel ne olursa olsun, Franco’nun nostalji
tedarikgileri tarafindan sunulan tarihlerdeki yalanlan ortaya koy-
mak oldufunu da kabul edebilir. Dolayisiyla merak uyandinci ve
paradoksludur ki, bu bir belgesel filmler dizisi, hem ¢agdas nostal-
ji politikas1 hem de Franco’'nun nostalji politikasini devirmeye egi-
limlilere karsit politikayla uyumludur.

D. YORUMUN POLITIKASI HAKKINDA

Bir miizikal etkinlife katilanlarin metonimiyi etkinlestirmeleri i¢in
bunu yorumlamalari1 gerekmez. Bu kigilerin bedenleri, kavrayigsal
etkinliklerine aldirmadan politika yapar. Ancak flamenko hayranla-
11, kendi hognutluk edimlerini, ¢ofunlukla flamenko performansi-
nin kendisi ile agik atan bir yogunlukta yorumlar. Anlik miizikal de-
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neyimlere, bu anlik deneyimlerin bazi 6zelliklerini onceki ve akla
yatkin deneyimlerin baglamina sokacak sekilde tepkiler verir (bkz.
Keil ve Feld, 1994: 86; ayrica bkz. Shusterman, 1992: 92). Yani yo-
rumnlar metoniminin oOrtiilii politikasim agik hale getirir. O ana ka-
dar kasa 0zgii olanlar1, kavrarnsallasgtirirlar. Kasa 6zgii olan politi-
kamin belirsizligi, bu ortiiliiliikten ¢ikarma ve kavramsallagtirma si-
rasinda, bedenlerin igcinde devirdigi karmagik kuvvet alanlarindaki
net, ancak, donuk degilse de, hareketsiz ¢izgi film figiirlerine ben-
zeyen formlar halinde ¢oziimlenir. Bedensellesmis politikamin bu
cizgi film benzeri tasvirleri, icerisinde sonraki tiim performanslarin
meydana geldigi toplumsal enerji alanlarina kaginilmaz olarak geri
sokulur.

Metonimili beden politikas: ile yorumsal sdylem arasindaki
baglantilara, en azindan bana gore, 1994 Agustos’unda ziyaret etti-
gim Sevilla'dan yaklasik altmus kilometre mesafedeki Montella-
no’da diizenlenen flamenko festivalinde biiyiik nem verilmigti. Jo-
s¢ Maria Pérez Orozco, kardesi Eduardo ve Paco Lira’yla birliktey-
dim. Montellano’ya vardifimizda saat gece on bir civariydi ve kon-
serin baglamasina daha hayli uzun bir siire vardi. Bu siireyi arka-
daslara hal hatir sorarak, sarap eslifinde ayakiistii bir seyler atigti-
rarak degerlendirdik. Bu festivalin bag sanat¢ilar1 Diego “El Cab-
rillero” ve Mayte Martin’di (bkz. Garcia ve d., 1991). Adet oldugu
iizere —agik havada, bir kagni ve camagirlarin asili oldugu bir gama-
sir ipiyle canlandirilan, kirsal simgelerle dolu- sahneye once bir
cuadro [topluluk] ve az taninan bazi sarkicilar ¢ikti. Bu sarkicilara
gitar esligi icin, teknikce ilerlemig geng bir Katalan ve yetenegi he-
niiz olgunlagmamisg, ancak biiyiik bir gelecek vaat eden, ¢ok geng
bir Sevilla’li ayarlanmisti. Soyledigi Utrera stilinde etkileyici sar-
kilanyla bizi cezbeden Diego “El Cabrillero”ya bu Katalan gitarist
ve Martin’e de Sevilla’li gitarist eslik ediyordu. Sanat¢ilan dinler-
ken José Maria, Eduardo ve Paco’nun arasma oturmugtum ve daha
bu Kkigiler, festival sunucusu tarafindan ileri gelen konuklar olarak
tanitilmadan Once de onlarin cante’yi bilen kisiler olduklarini bile-
rek yorumlari esliginde sarabumi yudumluyordum. Ancak “El Cab-
rillero”’ya eglik eden Katalan gitarist icin pat diye getirdikleri yar-
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giya hazirlikli degilmisim. Performanslari baslayal: heniiz iki daki-
ka olmustu ki José Maria kafasim sallamaya basladi ve Paco bu du-
rumu kesmekes (fracaso) diye adlandirdi. Dediklerine gore, gitarist
nasil ¢alacagim bilmiyordu.

Bu yorum bana tuhaf gelmisti, zira tam o ana kadar bende bu gi-
taristin ne kadar kusursuz ve nadir karsilagtigimiz bir hizda ve yo-
gunlukta ¢aldif fikri hakim olmustu. Ancak arkadaslarimin bana
acikladiklarina gére, mesele gitaristin gitarm kendinin nasil iyi ¢a-
Iinacagim bilmemesinde degildi. Ondan ziyade, bir sarkiciya nasil
eslik edilecegini bilmemesindeydi. Sarkiya karsi duyarlilifi yoktu
ve hep yanlig zamanlarda abartili ¢alarak “El Cabrillero’nun zor-
luklarla olugturmaya galistii derin duyguyu bozuyordu. Coskuyla
ictigim Ispanyol sarabini (manzanilla) gordiigiim ve isittigim her
seye dair kisisel bakisim negelendirse de, gece gitgide kotiilesiyor-
du. Festivalin sonuna gelindiginde, arkadaglarim bunun bir felaket
oldugunu soylediler. Sanat¢ilar son alkislanm aldiktan ve biiyiik
kalabalik dagildiktan sonra, geride, deneyimi agik¢a belli olan kii-
¢iik bir gficionado grubu kaldi. Bu grup, festival organizatoriiniin
etrafinda toplandi ve gitaristleri sarkicilarla eslestirmede bir yanlis-
lik oldugu konusunda yiiksek sesle ve uzun uzadiya sikdyette bu-
lundu. Kendisi de geng bir Katalan olan Mayte Martin’le Katalan
gitaristin eslestirilmesinin daha anlamh olabilecegini iddia ettiler.
Diego “El Cabrillero”nun bu atigma esnasinda Sevilla’l1 geng gita-
ristin yaklastifini gordiim. Birlikte ¢aliymamis olduklarina yonelik
pismanlik ifadesiyle, ona cesaret verdi. Tam bu noktada, arkamda-
ki laf kavgasi tiim siddetiyle siirmekteyken, Paco beni Diego’yla
tanistirdi. Diego beni ictenlikle selamladi ve bu geceden dolay:
oziir diledi. Fiyaskoyu telafi etmek ister gibi, bana ayakiistii eslik-
siz bir copla sdyledi.

Montellano’daki o gecede, tiirlii yorumsal soylemlere maruz ka-
lan sanatgl1 bedenlerinin hareketlerine tanik olduk. Bolgesel begeni-
ler, cofu ya Mayte Martin’in Levant’ stilini 6ne ¢ikarmasina karst
“El Cabrillero’nun Baja Andalucia sark: stilini vurgulamasi ya da

* (isp.) Dogu Endulisteki Almeria'dan Valencia etrafina dogru uzayan cografi
bolge; bu béige “Levante sarkilari"na isim verir. (¢.n.)
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eslikcilerin farkl gitaristlik stillerine getirilen vurgular hakkinda
bolca lakirdiya yol acgti. Bolgesel giindemler arasindaki bu yiizles-
meye, miizikal koordinasyon ve senkronizasyon veya bunlarin yok-
lugu hakkindaki yorumlar eklendi: Katalan gitaristle Endiiliislii sar-
kicinin senkron dig1 kaldig sdylendi. flgingtir ki, bu bedensel faali-
yet katmanlari; akabinde, José€, Eduardo, Paco ve diger bazi seyir-
cilerin zarif ve olgiilii yorumlanna doniisiiverdi. Bolgesel degisik-
lik ve miizikal koordinasyondaki ortiilii icerikleri, apacik goriilen
bir miizikal estetige doniistiirdiiler. Dediler ki, Katalan gitarist gita-
rin nasil ¢alindigini bilmiyor. Boyle soyleyerek, miizikal giizellik
hakkindaki bu yargilann, kaginilmaz ve amansiz sekilde politik ¢1-
karlar dogrultusunda yonlendirildifini kastetmiyorum. Bilakis,
Montellano’da olanlar, popiiler miizik performansinin cereyan etti-
§i diger pek ¢ok yerde olanlarla aynidir; estetik ve politika arasin-
daki siur, estetifin politiklestirilmesini kolaylagtirmaya kalkisildi-
ginda bulaniklagsmaktadir.

E. SONUC

Bir plag geriye ¢evirmek, onun i¢indeki seytani giindemi ifsa ede-
bilir; ancak, politikanin popiiler miizik deneyimi, bu esrarengiz do-
niisiin ongiirdiigiinden ¢ok daha siradan bir istir. Maalesef hepimiz
politikanin ya sarki sozii iceriklerinden ya da metaforlu bigimlerde
sadece fikirlerden ibaret oldugunu ve —miizikal akrostisler igerisin-
de yatan-— bu fikirlerin, kabalistik analize muhta¢ oldugunu varsay-
maya sevk ediliriz. Ancak burada gosterdim ki, popiiler miizigin
politikasi, diisiiniilmesinde oldugu kadar yapilmasinda yatmakta-
dir. Miizige katilmak, politik giindemlerle uyumlu olan davramglar
icine girmek ve tortulu kuvvet alanlan gerceginden sonra ve onun
etkisi altinda bu giindemlerle sugortag haline gelmektir.

Bu iddiay1 dogrulamak ve argiimam 6rneklemek icin flamenko
miiziginin tiirlii yonlerini burada sunmaya ¢aligtim. Flamenko sar-
kilarinin sozleri adeta politik anlamdan yoksundur ve bazi yeni fla-
menko sanat1 bigimleri, politik giindemleri 6nermekten ote pek bir
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sey yapmamaktadir; ancak, flamenko miiziine katilanlarin giinde-
lik davranigi, miizigin en derin ve en etkili politik kuvvetlerini be-
densellestirir. Flamenko politikasi, zihinsel etkinlik yerine kasa 6z-
gii araclar ile geligtirilir. Ozellikle, sanatgilar Arap gegmiglerine isa-
ret ederken, davraniglarinit performans icinde senkronlarken, dikka-
tlerini tamamen ice cevirirken ve kayitlardan faydalanirken politi-
ka yaparlar. Mevcut politik giindemler ile uyum icindeki politik
enerjilere istemeyerek yanki saglarken ve bu enerjileri giiclendirir-
ken bedenleri politika yapar. Miizik yapan bedenlerin boylesi poli-
tik eylemleri, ileri ya da geriye dogru ¢alinan sarkilarin politik me-
sajlarindan hem daha giicliidiir hem de daha kalicidur.
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[
Flamenkoya dair tarihler

Mevcut tartigmalar; tiim giizelliklerin, gerceklifin ve anlamin fla-
menkonun samimi anlarinda bulunduguna ve ticarilestirilmis fla-
menkonun, bu durumun aksine gizemlilestimme, yiizeysellestirme
ve yapaylastirma agiyla Oriildiigiine insanlar inandirmig olabilir.
Ticari flamenkonun banallikleri, otantik gelenegi o kadar kiigiik dii-
stiriir ki, Yogi Berra'min da soyledigi gibi, bu banallikler inkar eme-
ye bile degmez. Gercekten de, can atiyor olmasa da her vesilede uz-
lagsmazliga meyilli goriinen flamenko tarihgilerinin ¢ogu, ticarilegti-
rilen sanatin, bu sekilde siislenerek aslinda kiiciik diigiiriildiigii yo-
niindeki Adormo’cu goriisii paylagir (6rnek icin bkz. Molina, 1981,
1985; ve Mitchell, 1994). Bu boliim, ticarilestirilmig flamenkonun
simdiki ve tarihi boyunca sunulan gosterilerinde kiimelenen bu

58



olumsuz elegtirilerin kiigiik bir 6zellifine, yani politik anlamina ya
da bu anlamdan yoksunluguna dikkat gekecektir. Ozel toplantilar-
daki ticari olmayan flamenkonun politik —hatta estetik— acidan an-
lamca zengin oldugunu ve ticarilestirmenin bu anlamu sildigi ya da
gizledigini iddia edenlerin aksine, ben burada, ticari olsun ya da ol-
masin, her flamenko performansinin, hemen her zaman zit politik
akimlara yer veren ¢ok boyutlu ve vurgu agisindan zengin bir dene-
yim oldugu fikrini savunacagim. Ticari flamenko gosterileri politi-
kadan yoksun, goz ardi edilecek banallikler degildir; aksine zengin-
lestirilmig kiiltiirel deneyimlerdir. Flamenko gosterileri, dikkatle
yorumlanmay1 hak eden kompleks anlamlarm dolagmis, diigiim ol-
mus sunumlaridir.'

Kitabin bu boliimii, flamenkodaki samimiyetin anakokiinii kur-
calayan ve halka acik gosterileri gelenek govdesinden ayrilmig an-
lamsiz sapmalar olarak ele alan flamenko yorumnlarini incelemekle
ise baglayacak. Ozellikle de flamenkonun politik canlilig1 sanki her
zaman ve sadece ticari olmayan ortamlarda bulunuyormug gibi
davranan, Cruces Rold4an’inkine benzer flamenko tarihlerine odak-
lanacagim. Flamenko politikasina dair bu yaklagimlardan dordiinii
genel hatlariyla verdikten sonra, flamenko tarihinde halka agik ba-
z1 temel momentleri, yani café cantante’, épera flamenca™, Con-
curso del Cante Jondo [Derin sarki yarigmasi] ve “Rito y Geogra-
fia del Canteyi yeniden inceleyecegim ve her bir momentin ¢ok
boyutlu politik anlamini sergileyecegim.

1. Yorumlamak, cevap vermektir (bkz. Gardiner, 1992: 87; Holquist, 1990: 48).
Ancak antropoloji bakimindan, cevaplama etkinligi genellikle anlam verme etkin-
liginin 6nemi altinda ezilmigtir. Mutat oldugu tzere, antropologlar karmagik dene-
yimleri agiklamak igin “sade yapilar” ileri stren derli toplu etnografyalar Uretmis-
tir (Comaroff ve Comaroff, 1992; 18-31). Bu gibi etnografyalar anlam-yapici séy-
lemler bakimindan genelde iyidir, ancak bu deneyimlere y6nelik yapict cevapla-
ra eslik eden bir tur doygunluga ve kendini begenmislige yol agarlar. Etnograflar
bu egilimi dengelemek adina geleneksel anlamda sadelestirici analizler kadar
karmasiklastirici tasvirler de sunmakla iyi edeceklerdir. Bu karmagikliklar, kargi-
larina g¢ikan deneyimleri yaraticilikla cevaplamalari igin okurlan cesaretlendire-
cektir (bkz. Chambers, 1994: 10 ve devami).

* (isp.) Profesyonel flamenko performanslarina yer veren kafe; XIX. yuzyilda or-
taya ¢ikmistrr. (¢.n.)

** (Isp.) Flamenko operast; flamenko performanslarina yer veren tiyatro salonla-

n. (¢.n.)
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A. FLAMENKOYA DAIR GELENEKSEL TARIHLER

Tarihgiler ¢ogunlukla kendilerini ticari olmayan flamenkoyla sinir-
layarak, flamenko geleneginin, politiklik de dahil olmak iizere, an-
lam ve degerini Oven dykiiler insa etmistir. Bu Oykiiler, farkl ide-
olojik ilkeler etrafinda oriildiikce farkliliklar sergiler. Burada, boy-
lesi dort dykiiyii “Endiiliis”, “Cingene”, “popiilist” ve “sosyolojik”
diye adlandirdim. Bunlardan her biri uzun yillara dayanir ve her-
kesce bilinir; gene her biri flamenkonun dogru ve gercek tarihi ol-
dugunu ileri siirer. Ve gercekten de bu tarihlerden her biri, kendi
anlaticisina gore dogru ve gercek bir tarihtir. Dordi de ticarilestir-
menin flamenko miiziginin gercek anlamini bulandirdigimi veya
yok ettigini iddia eder.

Flamenkolojik iddialardan biri, flamenko miiziginin Endiiliislii
karakterini vurgular. Anselmo Gonzélez Climent, tiir tanimlayici
bir eser olarak kabul goren Flamencologia (1953) adli caligmasin-
da bu goriigii destekler. Flamenkoyu gizemli bir sarki, “sezgisel
metafizik” (Gonzilez Climent, 1964: 166), insan yasantisindaki te-
mellerin bir tecessiimii (1964: 168) ve Unamuno tarafindan “yasa-
min trajik anlam1” olarak ifade edilen seyin miizikal anlamda ger-
ceklestirilmesi (Gonzilez Climent, 1964: 170; Rios Ruiz, 1988:
242: 1993: 33) olarak tanimlar. Bu miizikal metafizik, farkh kiiltii-
rel akimlarin birbirine karigmasiyla olusan taskin bir nehir olarak
resmedilir. Geg ortacaga ait epik sarki gelenekleri {slami, Musevi,
Hiristiyan (liturjik) ve Cingene (Gypsy) etkileriyle bigirnlenmigti.
Yiizyillar icinde bu etkiler tamamen kaynasmist1 (Rios Ruiz, 1972:
32; Rossy, 1966), dyle ki, X VIIL yiizyil sonuna gelindiginde, tam
seklini almig ve kokleri ¢ok derinlere uzanan bir Endiiliis kiiltiirel
sarki stilinden bahsetmek miimkiin hale gelmisti. Ispanya Cingene-
leri, bu anlatiya gore bu Endiiliis geleneginin en zarif, en saf icra-
cilar1 arasinda yer alir (Manfredi Cano, 1955: 43-4).

Bu Endiiliis iddiasi, Endiiliis sarki stilinin XIX. yiizyilda Giiney
Ispanya’nin café cantante’lerinde ve tavemalarinda popiiler hale
geldigini sdyleyerek devam eder. Flamenko; bu popiilerlesme ara-
ciligryla, insanin kristal berraklifinda, hem saydam, hem kesif bir
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disavurumu olarak ve Endiiliis’e 6zgii olmasina ragmen tiim insan-
lara hitap etme giiciiyle meydana ¢ikar: “Endiiliisliiler, kendileri ve
diinya i¢in temel olan deneyimi, flamenko sarkisinin trajik derin-
liginde somuta indirgemeyi bagardi” (Gonzdlez Climent, 1964:
168).

Bu tarihsel anlatiya gore, XIX. yiizyilin son yarisi, yayginlasan
café cantate’leriyle, siklikla flamenkonun altin ¢agi olarak tanimla-
mr (Riés Ruiz, 1993: 11). Bu Endiiliis iddiasim destekleyenler, bu
altin ¢agin, sanatcilarin Endiiliis sarkisini rafine ettikleri ve zaten
giiclii olan metafizigini daha da kuvvetlendirdikleri bir donem ol-
dugunu ileri siirerler (Garcia Chicon, 1985: 44). Endiiliisiin farklh
bolgelerinin sanatgilari, bu yiikselise, kendi bolgelerine ozgii alt
stilleri 6zenle igleyerek katki saglarmglardir.?

XIX. yiizyiin ikinci yarisinda Avrupalilarin hayranlik dolu ba-
kiglar1 Endiiliis’e cevrilir ve turistler flamenko performanslarina
agirt ilgi gostermeye baglar (Steingress, 1993: 323). Endiiliis iddi-
asina gore bu turist fanfan flamenkonun katigiksiz aslini sulandir-
mugtir. Daha sonra XX. yiizyil baslaninda, magrur épera flamenca
etiketi altinda orkestraya gore diizenlenen asir siislii flamenko gos-
terileri, daha da ¢okizleyici cekmigtir: Bu gatafatl gosterilerin, fla-
menko miiziginin kaya gibi sert Endiiliis 0ziinii gizledigi s6ylen-
mistir. Bu gosteriler, Cingene stili flamenkoyla birlestiginde, ¢ok
gecmeden popiiler basinda bu miizige cirkin bir iin kazandird: (Ri-
os Ruiz, 1993: 37 ve devami). 1950’ye gelindiginde flamenkonun
gercek Endiiliis karakterinin, gazetecilerin popiiler gosteriler hak-
kindaki olumsuz yorumlariyla tamamen ortiildiigii soylenir: “Endii-
liis, flamenko ve Cingene etkileri arasinda Endiiliis etkisi mutlaktir;
flamenko ve Cingene etkileri ise sonradan gelmistir” (Manfredi Ca-
no, 1955: 29).

2. Bu kendine 6zgu katkilarin degeri tarafgir gruplarca surekli tartigilir. Ornegin
Garcia Chicén, Malaga'yl flamenko sarkisinin XIX. ytzyil sonlarindaki miukem-
melliginin yuvas olarak tayin etmistir: “Son halini almig, gtzelliginin dorugunda-
ki malaguefia [lsp. Malaga'ya 6zgu serbest bir flamenko stili; belirli bir tempo/rit-
me dayanmaz, temsilidir ve dans esligine yer vermez, ¢.n.], ilkel derin sarkilarla
derin koklulik ve antikite bakimindan higbir gekilde yarigamaz; gene de sundu-

gumuz siniflandirmanin sirasi itibariyle, derin sarkinin en modern ve en geligmis
bigimi olarak kabul edilebilecegini saniyoruz” (Garcia Chicén, 1987: 44).
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1922’de Manuel de Falla, Federico Garcia Lorca ve Grana-
da’'min diger dikkat ceken isimleri, Granada Elhamra’da diizenle-
nen iki giinliik bir sarki yarismasiyla (Concurso del Cante Jondo)
Endiiliis flamenkosunu yeniden canlandirmaya calisti (Falla, 1947;
Garcia Lorca, 1975; Stanton, 1978). Bu terimin topladig elestirile-
ri savusturmak umuduyla “flamenko” adin1 reddettiler. Onun yeri-
ne, popiiler kiiltiir yiizeyinin altinda sessizce yol aldigini ileri siir-
diikleri bir sarki stilini vargulamak amaciyla, cante jondo (“derin
sark1”) ifadesine sarildilar. “Lo jondo Endiiliis’e disardan ithal edil-
mis degil, aksine Endiiliis kiiltiiriiniin kendisinin en eski yonlerin-
den artakalan bir sey, belki de tek seydi” (Garcia Chicén, 1987: 28).
Lo jondo'nun kitlelerce asla kabul gérmedigi, ancak Endiiliis ru-
huyla temasta olanlar tarafindan her zaman islendigi, gelistirildigi
sOylenir (1987: 25).

Concurso [yarisma) sonrasi flamenko sarkisi, Endiiliis iddiasina
gore, yapay flamenkonun goz kamastiran hazlariyla gercek ve ka-
tistks1z Endiiliis flamenkosunun cesur ruhu arasinda ikiye ayrldi.
Yapay flamenko, sanatci ve arastirmacilarin “otantik” Endiiliis sti-
lini kurtarmaya bagladiklar1 1960°lara kadar genelgegerligini siir-
diirdii. Bu kurtarma siireci, “otantiklik” ve “saflik” gibi terimlerin
flamenko parolalari haline geldigi Ispanya Ulusal Televizyonu’nun
“Rito y Geografia del Cante” adl1 belgesel dizisinde desteklenmis
ve Orneklendirilmistir.

Flamenkonun Endiiliis karakterini vurgulayan bu anlatiya karsi
ikinci bir anlati ise, onun, Ispanya Cingenelerinin etnik miizigi ol-
dugunuileri siirer. Bu miizigin, 6ziinde bir Cingene icadi oldugunu
iddia eden Antonio Mairena 1960’lann sonunda bu Cingene yanl-
st anlatinin Onciiliigiinii yapt1 (Mairena, 1976; Molina ve Mairena,
1979). Aslinda Mairena’ya gore, “flamenkoya ait ilk sound’lar Is-
panya Cingenelerine aitti” (bkz. Woodall, 1992: 94).

Cingenelerin 1492 ve 1783 arasinda, ii¢ yiiz y1l boyunca tecrit
edildikleri, zulme maruz birakildiklari s6ylenir (Alvarez Caballero,
1988: 54; Caballero Bonald, 1975: 20; Grande, 1979). Cingeneler
bu zuliim ve tehditkdr cevreler karsisinda, kendi iclerine kapandi.
Caballero Bonald'in, “gizli ve sirrna erisilmez icadin uzun evresi”
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olarak tamimladigi bu doénem boyunca, cante gitano’'nun [Cingene
sarkis1] temel bicimlerini, yani tond,” soleare, seguiriya, alegria,
buleria gibi formlar gelistirmiglerdir. Bunlar “Endiiliislii Cingene
toplumunun dort yiiz yillik garesizligini ve acisini dile getirdigi sar-
kilardir” (Drillon ve d., 1975: 10). Mairena, bu sarkilarin Endiiliis
cingenelerinin “gizlice gelistirdikleri ve sakladiklar1”, yani Cinge-
ne diigiinleriyle vaftizlerinin mahremiyetinde kalan sarkilar oldu-
gunu ileri siirer (Mairena, 1976: 20). Alvarez Caballero, bu flamen-
ko sarkilarini Cingenelerin yarattigim iddia eder. Alvarez Caballe-
" ro’ya gore, sadece yerel bir sarle gelenegini 6grenen ogrenciler,
kendilerine has bir kabiliyetle calip soyleyen icracilar olmaktan ¢cok
daha 6tede duran Cingenelerin, flamenkonun ilk kaynag olmama-
lan icin hicbir neden yoktu (1988: 70).

Bu Cingene yanlisi tarih; flamenkonun bir Cingene yaratisi olu-
sunun, bu miizigin XIX. yiizyil sonlarinda popiilerlesmesi ve pro-
fesyonellesmesiyle belirsizlestigini ileri siirer. Eskinin cesur Cinge-
ne sarkilan, Ozellikle Silverio Franconetti gibi —ki Steingress
(1993: 357) Franconetti'nin sanatina alternatif bir yorum getirir—
Cingene olmayan sarkicilar ve girisimciler tarafindan bu donemde
yumusatilmig ve tatlandinlmigtir. XIX. yiizyihn biiyiik halkbilimci-
si Antonio Machado y Alvarez “Demdfilo”, bu tatlandirninanin, fla-
menkonun iizerine 6li toprag orttiigiinii iddia eder (Alvarez Cabal-
lero, 1981: 81); ona gore “otantik ve samimi cante, ... sakli bulun-
dugu cevrelerden ayrilmamaliydi” (Molina ve Mairena, 1979: 20).

Cingenelerin bu café cantante’lerde kendilerini fahiselik yapan
icracilar seviyesine diisiirdiifii; cante Gitanonun degerinden cok,
Cingenelere has romansin ¢ekicilifine kendilerini kaptiran zengin
enayileri eglendirmek icin sahnelere ve ickili 6zel partilere (juerga)
itildigi ileri siiriiliir (Grande, 1979: 343). Teatral flamenko devri bu
yaralan daha da kagir. Latin Amerika ve Endiiliis geleneklerinden
tiireyen yeni flamenko bicimleri (Latin Amerika igin rumba,” co-

* (isp.) Ezgi ya da populer sarki anlamindaki ispanyolca tonada kelimesinden
gelmistir. En eski flamenko sarki stillerinden biri olduguna inanilir. Sarki-6yka sti-
line sahiptir ve bu garki stilinde galgl ya da dans egligi olmaz. (¢.n.)

** (isp.) Sarki ve dans stili. Kékleri Kiba'nin muz ve seker iftliklerine uzanan bir
ritim. (¢.n.)
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lombiana,” guajira™ ve Endiiliis icin fandango,”™ fandanguillo,
malaguefia, granaina™""), gercek Cingene sanatin1 “biiyiik bir si-
yah pelerin altinda” saklayarak flamenko-Cingene kalbiyle ruhu-
nun yerine gecti (Mairena, 1976: 29).

Bu Cingene tezi, XIX. yiizy1l ve XX. yiizy1l ortasindaki donem-
de flamenkonun yolunu kaybettigini ve koklerini unuttugunu iddia
eder. Cingene iddiasina gore, Cingene mirasinin saglam ve yolun-
dan donmez savunuculari olarak resmedilen Manuel Torre ve Pas-
tora Pavén gibi sanatgilarin ¢abalan olmasa, Cingene flamenkosu
sesini hepten yitirmis olurdu. Pavén, Garcia Lorca’ya gore (1975:
46), “sahneyi yikip, ofkeli, tutsak edici bir duende’ye yol agacak”
kadar kuvvetliydi, “... kum firtinalannin arkadasiydi, onu dinleyen-
ler iizerlerini parcaliyordu.” Bu sanatcilarin tarif edilemez duen-
de’lerinin —onlar1 “ilham perisi, melek, seytan” (Garcia Lorca,
1975: 43), “solucan” (Bergamin, 1957: 1), “hipnoz eden enerj”
(Vitucci, 1990: 74) diye anlatanlar da olmustur— Cingenelerin biyo-
lojik mirasinin bir parcasi oldugu soylenir (Mairena, 1976: 79 ve
devami; Molina, 1985: 62; Serrano ve Elgorriage, 1990: 35).

Concurso del Cante Jondo organizatorleri Torre ve Pavon gibi
nadir yetisen sanatcilar1 cesaretlendirmeye caligmisti, ancak o za-
manlarin ortami elverigli degildi ve Concurso, flamenko sanati iize-
rinde kisa siireli bir etki birakmis goriinmektedir. Ama 1970’lerin
basina gelindiginde, “Rito y Geografia del Cante” belgesel dizileri,
Anglofon hayranlar 6zellikle cezbeden Cingene estetigini, —ki bu
hayranlar i¢in gitanisnio, flamenkonun 6zellikle popiiler bir boyu-
tudur— yeniden canlandirmaya c¢aligmistir (bkz. “Rito” programla-
r1, boliim 68, 85 ve 96; Volland, 1985; Woodall, 1992 ve An Anda-
lusian Journey belgeseli, BBC televizyonu, 1989).

* (isp.) Sarki ve dans stili. Kolombiya halk muzigi melodileri ve ritimlerine daya-
nir. (¢.n.)

** (Isp.) Sarki ve dans stili. Kiiba'da ortaya ¢lkmig ve Amerika kesfinden dénen
Ispanyollarca XVI. yuzyilda Ispanya’ya getirilmistir. (¢.n.)

*** (isp.) Kokleri en az Arap istilasina kadar uzanan (iS 711) eski bir Endulis halk
sarkisi ve dansi. (¢.n.)

**** (Isp.) Kiguk fandango. Fandango'daki neseli tarzlar igin toplu isim. (g.n.)
***** (Isp.) Sarki stili. Kelime olarak, Granada'ya ait olan anlamina gelir. (¢.n.)
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Ister Endiiliislii, ister Cingene olsun, etnik kokenlerin vurgulan-
masina karsit duran iiciincii tez, flamenkoyu direnisin sesi olarak
resmeder. Bu “popiilist” goriise gore flamenko, “kiiltiirel direnigin
bir silahidir” (Whitney, 1974: 25) ve Endiiliis’iin kenara itilmis in-
sanlar1 tarafindan kullanilan diger benzer silahlar gibi “6nyargi ve
toplumsal kayitsizlik derdinden, yoksulluk ve terk edilmislik duru-
mundan kurtulug”u haykirir (Woodall, 1992: 115). Bu teze gore fla-
menkonun meydana ¢ikisini besleyen kosullar, Endiiliisli ya da
Cingene olsun etnik kokenden ¢ok, insanlarin maruz kaldiklan ve
yozlasmis elitlerce dayatilan yersiz yurtsuzluk, igsizlik gibi zuliim-
lerin yapisal durumuna dayamir. Flamenkonun direnisin sesi oldugu
iddias1, marjinallestirilmis sanatcilarin flamenko miizigini yaratti-
g ve icra ettifini ileri siirer (bkz. Cruces Roldan, 1993; Vélez,
1976).

Herrero (1991: 42), bu iddiay1 flamenko tarihini caz tarihine
benzeterek destekler: “Her ikisinin kokleri de alt siniflara, yoksula
ve ezilene uzanir. ... Bu iki topluluk da kendilerini ifade edebilmek
icin sahip olduklar tek aracin miizik oldufuna inanmustir ve inan-
maya devam eder.” Ondan yirmi sene 6nce Brook Zern, Ameri-
ka’daki Siyahlar ile Ispanya Cingeneleri arasinda benzer bir kargi-
lagtirma yapmastir:

Bu insanlar kendilerini birden yeni ve tuhaf bir iilkenin giiney ucunda
buldular... boylece bir eziyet ve sefalet devri bagladi... Bu travmah
deneyimin bir sonucu olarak kesif ve karamsar bir miizik bigemi olus-
turdular. Evden hi¢ ¢itkmayan bu miizik, maruz kaldiklar1 korkung irk-
sal trajedinin sesi olma ve aymi zamanda bu #rajediyi ¢ocuklar: ve ta-
rihleri i¢in belgeleme gorevini iistlendi. Istiraplarimin canli bir vasiyet-
namesi oldu (Zern, 1973).

Bu popiilist tez, flamenko stilinin Endiiliis’te neredeyse bes yiiz yil
baki kaldigini ileri siirer. Ancak XIX. yiizyilda, alt siniflarn bu di-
rengli sarkisi etkisini yitirmeye baslamigtir: “Café cantante’lerdeki
sarkimn profesyonellesmesi ve en onemlisi, XIX. yiizyil sonlarin-
daki ticari gelismelerle sarkicilar genellikle varlikli siniflarin ken-
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dilerine para 6dedigi ve fiesta [eglence, parti], juerga [ickili 6zel
eglence, parti] ya da café’lerine entegre ettigi bir birey halini ald1.
Flamenkonun igerii, copla’lan, café’lere para ddeyen orta sinif1
hognut etrmek icin biraz biraz yumusamaya baslad1 ve tiim bunlarin
sonucunda cante, aslen sahip oldugu trajik giicii kaybetti” (Gelardo
ve Belade, 1985: 133).

Popiilistlere gore, hem Garcia Lorca’nin 1920’lerdeki, hem Ma-
irena’nin 1960’lardaki eserleri, sirasiyla Endiiliis ve Cingene cikar-
larina yonelik olsalar da flamenko sarki stilindeki direnis ve muha-
lefetin roliinii vurgulamglardir. Popiilistlerinliigatine gore duende,
ezilenlere ozgiirliik ve dayanisma saglayan bir giictiir (Grande,
1992a; Zern, 1975) ve flamenko estetiginin kokleri, “yillarca ceki-
len yoksullugun ve zulmiin” takdir edilmesine ve “Endiiliis’iin s6-
miiriildiigii, ihmal edildigi, Endiiliis kiiltiiriiniin eritildiginin” kabu-
liilne uzanir (Manuel, 1989: 63). “Rito y Geografia del Cante” adli
belgesel dizide flamenkonun giicsiizlerin silahi olarak ele alindif
soylenir. 1980’de sahnelenen, kardes yapimlar1 Black and Blue ve
Tango Argentino gibi, bir elestirmenin “diglanmislarin sanat1” dedi-
§i flamenkoyu kutlama egilimdeki Flamenco Puro adli miizikal
icin de ayni sey soylenmistir.

Ve son olarak, flamenkonun sosyolojik tarihi; giindelik yagsam-
da insanlarin vizyonunu bulandiran ve zihnini uyusturan ekonomik
ve politik iktidarin gizemlerini ortadan kaldiran modernist bir tez-
dir. Bu goriisiin ana hatlanm “Demofilo” gitanismo’suna bir karsi
cevap olarak 1881°de Hugo Schuchardt cizdi. Garcia Gémez
(1993), Mitchell (1994) ve Steingress (1993), bu bilimsel sosyolo-
jik goriige teorik sofistikasyon ve tarihsel ayrintilarla katkida bulu-
narak Endiiliisli, Cingene ve popiilist tezlere karsi geldi. Bu sosyo-
lojik goriise gore, flamenko ezilen insanlarin kendi sefaletini, var-
likli dinleyicilerin sugluluk duygularindan hareketle merhamet
uyandiracak sekilde duyurdugu bir gosteridir. Bu teze gore, sarki
hem yoksulun acisin1 hem de zenginin suglulufunu teshir ederek ve
hafifleterek ikili bir katarsis saglar. Sark: sayesinde, psikolojik yiik-
lerinden kurtulan yoksul ve zengin, diinyay: oldugu gibi kabul ede-
rek yasamaya devam ederler. Dolayisiyla flamenko sarkisi, aslinda
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¢cift kutuplu bir toplumun unsurlarini birbirine baglayan homeosta-
tik, yani kendi kendini dengeleyen bir aygittir.

Sosyolojik tez, flamenko toplumsal tarihinin birkag kritik dzel-
ligini vurgular. Bunlardan birincisi, X VIIL. yiizyi1lda, zamanin Fran-
s1z hayram elitine kars1 asi ve gerici bir majismo stilinin ortaya ¢ik-
masidir. Ikincisi, XIX. yiizyll basi Romantiklerinin majismo’yu
kendi Romantikgi ¢ikarlari igin istismar etmesidir.* Ugiinciisii, Jo-
hann Herder ve Alman Romantiklerinin ulusalci entelektiiel ¢aba-
larmin, Endiilisliileri kendilerine 6zgii bir kimlik edinmeleri i¢in
kendi halk geleneklerini aramaya tegvik etmesidir. Dordiincii 6zel-
ligi, kentsel orta sinifin yiikselmesiyle Romantizm ve milliyetcilik-
lerin, café cantante’lerde ve sonradan dpera flamenca’larda ticare-
te ve kara yonelik emtialar olarak yeniden ambalajlanmasidir. Be-
sincisi, Endiiliis entelektiiellerinin, 1898’deki ispanya-Amerika Sa-
vagr’'ndan sonra, elestirel icebakisin 6nemini vurgulamasidir.
1922’de Lorca ve de Falla tarafindan desteklenen Concurso del
Cante Jondo bu igebakigsal ¢abalardan biridir. Sosyologlar, son
olarak Franco’nun kiiltiir politikalarinin baskilarim ve geligkilerini
gizlemesi icin flamenko sarkisini tesvik eden gizemlilestirici fran-.
quista ideolojisinin karanlik yiiziiniin altimi ¢izerler. Bu franquista
ideolojisinin giiciine dair uyarici bir isaret, “Rito y Geografia del
Cante” belgesel dizisinde apagik ortadadir ve Jameson (1983) bu
diziyi, eskiye ait “duygu”ya karst minnettarhkla yiikli, ama bu
“duygu”yu yaratan ekonomik ve politik realiteleri iyilestirme ¢aba-
larindan yoksun bir “nostalji filmi” olarak tanimlayabilirdi.

B. FLAMENKO TARIHI VE IRONI

Flamenko yazarlari, ticarilestirilinis gosterilerin, miizikteki Endii-
liis ruhunu sulandirdifini veya Cingene yliregini gizledigini ya da
muhalif yanim korelttigini ya da kitleleri aldatma giiciinii artirdig-

3. Flamenko, XIX. yuzyil sonu Romantizminden ortaya gikan gok sayidaki ironik
muzik stillerinden biridir. Dolayisiyla anlatimindaki asir duygusallik, flamenkoya
6zgu begenilen 6zelliklerden biri halini almigtir (Featherstone, 1991: 65 ve deva-
mi; Steingress, 1993: 361).
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n1 gostererek, profesyonellestirilen flamenkoyu elestirmek igin ara-
larinda yarigarak kirk yildan fazla zaman harcadi. Yorumcular bu
cabalarin tiimiinde, tarihsel delillerin, bu dort tezin hepsini degil de,
birini ya da digerini desteklemesi gerekiyormus gibi davrandi. Ben-
se bu dururmun aksine, flamenko miizik tarihindeki kritik moment-
lerin birden fazla, ancak birbirlerinin a¢igini kapatan paralel kuv-
vetleri barindirdiginu ileri siiriiyorum. Bunlar, flamenkonun aym
anda hem Endiiliislii oldugu hem olmadidi, hem Cingene oldugu
hem olmadi1 ve hem direnis¢i hem de itaatkar oldufu momentler-
dir. Bu eszamanl ztthiklariyla flamenko ironik bir miizik stili ola-
rak tanimlanmah ve bu ironinin 6zel toplantilar kadar halka agik
gosterilere de girdigini kesfetrnek beklenti dahilinde tutulmalidir.

Bu tezi iki sekilde geligtirecegim: 1k olarak, ispanya’daki iro-
nik toplumsal siireclerin XVI. yiizyilldan XIX. yiizyila uzanan —ya-
ni flamenko miiziginin popiilerlesmesinden onceki zamana dair-
hakimiyetini gosterecegim. ikinci olarak, XIX. ve XX. yiizy1llarda-
ki flamenko doniim noktalarinin, yani XIX. yiizyil café cantante,
XX. yiizyd basi épera flamenca, 1922 yili Concurso del Cante Jon-
do ve 1971-3 yillar1 “Rito y Geografia del Cante” belgesel dizileri-
nin, ¢okdilli ve ¢oksesli etkinlikler olarak anlasiimasi geregini izah
edecegim (Bahtin, 1981).

Ispanya 1492 ve 1850 yillar1 arasinda, yogun ironik toplumsal
uygulamalarin oldugu bir yerdi. Politika cephesinde, baskiya karsi
gelisen kuvvetli direnigler, siklikla, tutucu ve munis uygulamalara
doniistii. Kisisel cephedeyse, insanlar kimlikleriyle kendi kurdukla-
1 diizmecenin izini kaybetme noktasina varana dek oynadilar. Yani
flamenko XIX. yiizyilda popiiler hale gelene kadar, ispanya halki
zaten ii¢ yiiz yillik bir ironi uygulamasi iginde yagiyordu.

Granada’'min 1492 yilinda fethedilmesi ve sonrasinda dinsel, dil-
sel, kiiltiirel ve politik homojenligin yeni birlestirilen ispanya’ya
empoze edilmesi, bu ironik uygulamalar selini daha da koriiklemis-
tir. Engizisyon, ozellikle Giiney Ispanya’da ¢ok sayida bulunan
Musevilere ve Miisliimanlara hem dinsel hem de kiiltiire] homojen-
lik dayatmigtir (Root, 1988; Shell, 1991). Antonio de Nebrija'nin
aragtirdift Ispanyolca gramer, Avrupa yerli dillerinin ilk grameri,
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dilsel ve politik homojenlige agiktan a¢ifa katkida bulunmugtur (I1-
lich ve Sanders, 1989).

Bu homojenlik dayatmalarina karsi gelisen yaygin tepkiler ortii-
li ve cesitli oldu. Bazi Museviler ve Miisliimanlar otoriteye itaat
eder gibi goriindii. Digerleri kendi hemserilerine itaat eder gibi
davrandi. Yasam, pek ¢cogu icin uzayip giden biiyiik bir diizmece
halini aldi. Bazen kendi gercek benliklerini, sahte benliklerinden
ayiramaz hale geldiler. Omegin engizisyondan firar ederek Amster-
dam’a kagan Ispanya Musevilerinin ¢ogu, Museviligin ne oldugu-
nu unutmuglards; digerleri. uzun zamandan beri roliinii oynadiklari
Hiristiyanlhiga 6zlediklerini fark ediverdi (Yovel, 1989: 41 ve deva-
mi). Bagka yerlerdeyse Miisliimanlar, Ispanya ¢ingeneleri gibi dav-
ranmaya baglarken; genellikle tarim igsinden kaginan Ispanya Cin-
geneleri, Miisliimanlarin kirsal yasam tarzin1 benimsiyordu (Barri-
os, 1992: 47). Etnik kimliklerin bu yiizyillarda belirsizlik ve tutar-
sizlik ile tanimlandi1 konusunda pek siiphe yoktur.*

Cofu zaman, James Scott’in tanimladifi muhalefetin “gizli se-
naryolan” gibi, direnisleri goriinmez olsa da, bu donemde {spanya
politikasini merkezilegtirmeye ve Ispanya ulusunu homojenlestir-
meye yonelik monarsinin bu ¢abalarina pek ¢ok insan kars1 geldi
(1990). La Celestina romani (Yovel, 1989: 96), Ispanyol gizemle-
rindeki asir1 Katoliklik (Certeau, 1986: 88-100; Yovel, 1989: 25) ve
kutsal kadinlarin bagimsizlif, beatas (Perry, 1990: 97 ve devamu),
hepsi bu tiirden goriinmez bir direnigi yansitir.

Ekonomik ve politik krizleriyle XVIL. yiizyilda, politik baskinin
katmerlendigi goriiliir. Bu kargasalt yiizyil boyunca, baskilar da di-
renisler kadar diizmece ve ironiyi koriikledi. José Maravall, bu yiiz-
yilin politikasini bir duman-ve-aynalar iligkisiyle resmeder (Mara-
vall, 1986: 236, 253); bu iligki, “kitle kiiltiiriiniin kinik ¢iiriimiiglii-
4. Salillas’tan (1898) Steingress (1993) ve Mitchell'e (1994) kadar farkli aragtirma-
cilar, Ispanya Gingenelerinin agikga tanimlanmis bir etnik grup olusturmadiklarini
iddia eder. Bunlara itiraz etmeksizin, Ispanya Gingene etnisitesinin, “kendi marji-
nalligini ... gomulu bir ana hikaye (olarak) degil de, 'ylzerek ve suzilerek’ baki ka-
lan, ne tam var ne de tam yok olan bilingli bir kiltirel politikayla, bir tarihsel blok

inga etmenin zor, ancak yapiimasi gereken igleri igin ¢ok buyUk bir kamuflajla
ayakta kalan” bir yapi oldugunu ileri sirmek de mumkun (Lipsitz, 1990: 159).
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LI INT3

giinde” “gosterilerin ayartici sekilde kullanilmasinin” bir dzetidir
(Jay, 1993: 46).

Yoksullar, 6zellikle Endiiliislii yoksullar, XVIII. yiizyilda, iro-
nik bir sekilde, onceki yiizyilin baskici ve zorbaci muhafazakarhigi-
na benzetilebilecek direnigci bir muhafazakarlifa sarildi. Burbon
hanedanhginin tahta yerlesmesi ve Ispanya aristohrasisinin dikka-
tini Paris’e ¢evirmesiyle (Mitchell, 1991: 58) yoksullar, direnisini,
eski ve yaygin olan her seyi 6verek ve boylece bir “gelenek icat
ederek” (Hobsbawm ve Ranger tarafindan tamimlandigi anlamda,
1983) gosterdi. Bu insanlar, “yabanciy1 ve X VIII. yiizyil basu iist s1-
niflarinin agin ince tarz ve davranislarini™ az ¢ok bilingle reddeden,
“gozii pek, kendinden emin, kiistah” kisiler, yani majo’lar olarak
bicim degistirdiler (Mitchell, 1988: 176). Majo’lar, Franco yanlist
Ispanya aristokrasisi ile bagh her seye meydan okuyarak direndi
(bkz. Steingress, 1993: 316).

Majismo, XIX. yiizyil bagi ironilerine karigmasayd, bir kiiltiirel
tarz olarak bu sekilde gelisemeyebilirdi. Oncelikle majo’larin kaba
meydan okuyusu, Fransiz kraliyeti maiyetinin ahlak yoniinden ¢ok-
miis zarafeti ile yan yana gelince, olumlu bir anlam kazand: (Ber-
lin, 1991: 246). Ardindan, Cddiz’de gii¢ durumda kalan vatansever-
ler son derece Ozgiirliik¢ii anayasalarini ilan ederlerken (Steingress,
1993: 284 ve devam), eli silah tutabilen, rahiplerle kadinlarin yar-
dimini arkasina almig diizensiz Ispanya ordusunun, Fransiz Cum-
huriyeti askerlerine basariyla direnig gosterdikleri (Mitchell, 1991:
62) Bagimsizlik Savasi’ndan (1808-14) sonra, Avrupa aydinlari
Endiiliis majismo’sunu kabramanlastirdi. Michael Jacobs’a gore,
bunun sonrasinda “Avrupa’nin dikkati Ispanya’ya ve ozellikle de
Endiiliis 'e daha ¢ok yonelir oldu.” George Dennis 1839°da, “dzgiir-
lik¢ii sinif, iilkenin hicbir kesiminde Endiiliis teki kadar kuvvetli
degildir” diye yazmugt1 (Jacobs, 1990: 174). Ingilizlere gore, Endii-
liislii majo’larin askeri beceriksizligini, direnig¢i 6zgiir rahlar ye-
terince dengeleniyordu.

Ingilizlerin Endiiliis’e yonelik ilgileri, savas esnasinda Ispanya
diginda siginacak yer arayan pek ¢ok ispanya entelektiieli s6z konu-
su oldugunda da azalmiyordu. Bu Ispanyol entelektiieller 1830’lar-
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da anavatanlarina geri dondiiklerinde, koyliilerin savag esnasinda
sergiledikleri cesareti metheden copla’lar soyleyerek Endiiliis’ii
kutlama konusunu giindeme getirdi (Ortiz Nuevo, 1985: 75). Ozet-
le, Ispanya’nin yeni entelektiieller grubu, anavatanlari, gelenekleri

ve miizikleri de dahil olmak iizere ifade bi¢imlerini yeniden deger-
lendirirken buldu kendisini. “Yarimada romantizminin ilk uvertiir-
lerisiirgiinlerden geldi... Sadece neoklasik evrenselcilik ile ters dii-
secek bir milliyetcilik ilkesini kabul etmekle kalmadilar; ilkellik ve
kendilifindenlige ~tiim yaygin sarkilarda isleniyordu bunlar- cos-
kunlukla yonelmeye koyuldular” (Zavala ve Diez Borque, 1974:
17). José Caballero Bonald, Bagimsizlik Savasi’nin “takdir gorme-
mis bazi yaygin geleneklerin yeniden degerlendirilmesini” ve
“uzun zamandan beri unutulmus olan geleneklerin canlandiriimasi-
na yonelik bir cogkuyu” destekledigini ileri siirer (Alvarez Caballe-
ro’nun aktardifina gore, 1981: 36).

[ronik olarak, majo direnisinin Britanya’'da bu sekilde 6viilme-
si, tam da Ingilizlerin kendi s6miirgeci uygulamalarini 1sitinaya ko-
yulduklar: dénemde baglamistir. ingilizler aym nedenlerle “genel-
likle bu yeri, heyecan verici bulduklar1 gibi elestirmistir de” (Ja-
cobs, 1990: 181). Ornegin Havelock Ellis’in, ispanyollar1 “ilkel”
olarak gostermesi (1908: 36), W. Somerset Maugham’n Endiiliis-
leri basit ve dogal olarak nitelemesi (1920: 27), Collin’in 1spany01-
larin ¢ocuksu oldugunu ilerisiirmesi (1931: 26) ve V.S. Pritchett’in,
Ispanyollarin modem-oncesi oldugunu iddia etmesi (1955: 180) gi-
bi, Ingilizlerin “oryantalist” eserleri (yani somiirgeci retorigi), gene
Ingilizlerin onurlandirdig1 Endiiliis’ii, bu kez ssrarla ilkel olarak
tasvir etmistir.

Gecgmise bakildiginda, ironik uygulamalarin pek ¢ogunun Gii-
ney Ispanya icinde ve etrafinda, flamenkonun popiilerlesmesinden
cok once olustugu acgikca goriiliir. Boylesi ironi ornekleri; XVI.
yiizy1l Musevilerin ve Miislimanlarinin engizisyon baskisina karsi
gosterdikleri kaypak direnislerini, XVII. yiizyil politikasindaki
diizmecenin kullaniminy, kiiltiirel tarzin XVIII. yiizy1l majo’larinca
yeniden icadimi ve son olarak, Endiiliis’teki esas menfaati impara-
torluk hakimiyeti olan halkin bir yandan da Endiiliis direnisini kut-
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lamasiniigerir. Bu ¢oklu ironi geleneklerinin onemini anlamak ba-
kimindan, yukarida anlatilanlara benzer ironileri gormek iizere ti-
cari flamenkonun dort doniim noktasina yeniden deginmeliyiz: Ca-
fé cantante, épera flamenca, Concurso del Cante Jondo ve “Rito y
Geografia del Cante.”

Café cantante donemi, flamenko sarkisini sahneye koyarak En-
diiliis 'teki giindelik yasam timilarim1 duyuruyor gibi goriiniir. Miida-
vimler, boyle mekanlar olmasaydi ancak sokaklarla ve sehrin kirsal
kesimlerinde duyabilecekleri sesleri, café’lerde oturtarak dinleye-
biliyordu. Café miidavimleri bu mekanlarda 6rnegin, sebze getirdi-
gini, sarkilariyla (pregone) mahalleliye sebze geldigini duyuran so-
kak saticilarinin seslerini dinleme imkani buluyordu. Ozetle bu ca-
fé’ler Cingene geleneklerinin, Endiiliis geleneklerinin ve daha ge-
nel anlamda, Giiney Ispanya’daki yoksullarin toplumsal yagaminmn
Onemini takdir ediyordu.

Ancak goriiniimler aldatici olabilir. Sahnelenen flamenko sarki-
sinin sound’u, flamenkonun sokaktaki sound’undan koparilmugti.
Sarkicilann sesi rafine edilmisti. Sarki sozleri de yumusatiliyor ve
sonug olarak, café’lerin sesi, sokak seslerini duyurdugu kadar sak-
liyordu da. Sokak saticisi pregone’lerinin, sahnede sadece goriintii-
sii vard1. Gergekte, café miidavimleri, sokak saticist sarkisinin an-
cak rotuslu bir suretini dinliyordu.

Sokak sesini sahne sesinde takdir etme miicadelesi, arastirmaci-
larin café hakkindaki yorumlarinda agikg¢a ortadadir. Ortiz Nuevo
(1985) ve Alvarez Caballero (1981), XIX. yiizyil baginda bir fla-
menko miizik etkinlifindeki her bireyin aktif bir katilimci oldugu-
nu ileri siirmiigtiir. Pasif ve ilgisiz degillerdir. Café donemi Oncesi
flamenko etkinliklerinde herkesin etkinlige bir katkis1 vardir. Buna
karsilik café cantante’lerdeki flamenko, para ddeyen seyirciye, sar-
kmin canliligy azaltillip popiilaritesi artinlarak sunuluyordu. Ca-
f€’lerin sokak miizigini sahnelemesini, “sonralar1 olusan, cante
coskusundaki biiyiik artig” tegvik etti: “Tiim toplumsal siniflarda
goriilen ategli hayranlarin ¢cogalmasi, bazi kurnaz café sahiplerini,
kendi mekénlarinda flamenko sanatindan (sarkili, dansl) gosteriler
diizenlemeye sevk eden ve daimi miisterilerle turistlerin de bu ¢a-
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bay1 destekleyecegine ikna eden kuvvetli bir uyariciydi” (Garcia
Matos; Molina ve Mairena tarafindan aktarilmig, 1979: 47).

Ironiktir ki, café’lerin icat ettigi sarkilar, otantik sarkilar olarak
yeniden inga edildi. Buradaki otantiklik, Endiiliis sokak yasamina
uzanan bag korunarak saglandi. Ancak, hayatta kalmalari icin ca-
f€’lerdeki flamenko sarkilarinin orta siniflara da tamitilmas: gereki-
yordu ve bu simiflara gore, flamenko sarkilan kiiltiirel anlamda de-
gerliyse (“gercekse”), sahiplerine ait ya da sokak yasamindan tiire-
tildiklerine dair isaretler tasimamasi gerekiyordu (“‘gercekgi” var-
saymmlar hakkinda daha cok bilgi icin bkz. Abercrombie, Lash ve
Longhurst, 1992: 131 ve devami; toplumsal iligkilerin yonetilmesi
vasitasiyla “gercek’in inga edilmesi hakkinda daha fazla bilgi icin
bkz. Grossberg, 1992: 48). Aslinda flamenkonun café cantante’ler-
deki bu ironik yeniden ingasi, flamenko sarkisinin hem “giinliik ya-
samin herhangi bir baglaminda bulunmamasin’” hem de bulunma-
sin1 gerektiriyordu (Poster, 1990: 63; ayrica bkz. Corbett, 1990).
Sonug olarak, café’lerdeki miizikal sunumlar, miizigin sokakla ba-
gimn hem o6viilmesini hem de sokagin susturulmasmi iceriyordu.
Sokagin oviilmesi Romantik etkilerle tutarliydi, ancak bu miizigin
layikiyla tamimli goriinmesi, tiirlii seyirciyi cekmesi ve dolayisiyla
popiiler algida bir gercek miizik olarak riitbe kazanmasi icin, sokak
boyutunun susturulmasi gerekiyordu. Grande, “Cogunluk, café 6n-
cesi performanslan gercek performanslar olarak kabul etmezdi”
derken bu paradokslu durumu takdir ediyor goriiniir (Grande, 1979:
355).

Endiiliis sokaklarinin miizigi, café doneminden sonra profesyo-
nel flamenko sound’u araciligiyla susturuldu ve golgelendi. Opera
flamenca bu siireci destekledi, ancak buna ironik bir gagirtmaca ek-
ledi. Opera flamenca’daki épera, kendi de ok boyutlu bir gelenek
olan {talyan opera geleneginin (Chanan, 1994: 46 ve devami; Ta-
ruskin, 1993: 37) Endiiliis sark: stiline biraktig1 etkileri arurnsatir
(Garcia Gémez, 1993: 32 ve devami; Lavaur, 1976: 38). Ancak
dpera flamenca, XX. yiizy1l ispanya’sindaki hayata gegirilisinde,
orkestra enstriimanlarinin eslik ettifi ve ara sira cambazlik ya da
hokkabazlik gosterilerinin karisti1, 6zenli ¢alisan icraci topluluk-
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lar1 iceren, abartili bir bicimde sahneye konan bir flamenko goste-
risine doniistii.

Opera stili, Escribano’ya gore, once Alman sarkici Augusta
Berges, sonrasinda Madridli Pilar Cohen tarafindan 1893°te Mad-
rid’'in Barbieri Tiyatro’sunda “sov sarkilar1” (cuplé’ler) perfor-
manslari ile piyasaya ¢ikt1 (Escribano, 1990: 59 ve devami). Aka-
binde Amalia Molina ve Pastora Monje Imperio bu stili flamenko
sarkis1 ve dansiyla birlegtirerek Antonio Chacén’un teatral gosteri-
lerini geligtirmesi icin gereken yolu agmuigti. Teatral flamenko sah-
nelenir sahnelenmez cok popiiler oldu. Sahnelenen etkinlikler pek
cok kisiyi ¢ekti, hem de sadece pasif seyirciler olarak degil. Bu sa-
matali etkinliklere herkes katkida bulunarak kamavalesk bir atmos-
fer yaratti. Bu miizikal hareket, XVIIL. yiizyil ortalarindaki Paris
konserlerini ve XIX. yiizyil ortalarinda Amerika’da sahnelenen
Shakespeare oyunlarini animsatan, yiiksek heyecanl organizasyon-
lara doniigtii. ispanyolca bululii [heyecan, ajitasyon] terimi, Ingiliz-
cede bile boylesi anlara yonelik uygun bir tamimlayici olarak gorii-
niir. 1950’lerde Jpera 6lmeye bagladifi zaman dogan cagdas fla-
menko festivallerine katilanlar, bugiin bile bu dpera’larn giiriiltiili
tenorlarini takdir ederler. Bugiiniin festivallerinde, eski 6pera’larda
oldugu gibi, seyirciler, sherry [beyaz Ispanyol sarab1) kadehlerini
icracilara uzatirken, birbirlerine yiyecek ikram ederken, kuyruklar-
da cene calarken ve ambigii’lere [biife-bar] takilip kalirken fikir f1-
kirdirlar — hatta bazilan miizige eslik ederken de fikir fikirlardr.
Boylesi bir etkin hal, belirtilen seyirci samatasinin, miizigi ve kok-
lerini dikkate aimadig1 ve takdir etmedigi varsayimiyla piiristlerin
elestirel sozlerine hedef olur ve olmustur (bkz. “Rito” belgesel di-
zisi, 31. Boliim). Ne yazik ki, ironik olarak bu tiirden elestiriler bu-
lulinun 6nemli bir boyutunu gozden kagirmaktadir: Opera’larm bu
heyecanl karmasasi, seyirci etkinliginin kabuliine ve ¢agdas top-
lumsallifin onaylanmasina isaret eder.’ Buna karsilik, piiristlerin

5. Manolo Caracol'un dpera hakkindaki izlenimleri, interdisipliner politkada da
ayni derecede zengindir (bkz. “Rito” belgesel dizisi, 53 ve 54. bélumler). Caracol,
dpera stilinin bir savunucusu olarak, flamenko sarkisini kadin seyircileri gekmeyi
amaglayan yarattci teatral sunumlara sokarak épera'nin flamenko sanatinin ge-
kiciligini yayginlagtirdigini iddia eder; ki bu iddiayi kadinlarin copla’larin gelenek-
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elestirileri, simdiyi gecmigin boyunduruguna sokmayi ve bugiiniin
etkilesimlerini diine ait sanatin sunaginda kurban etmeyi istedikle-
rine isaret eder. Bu elegtiriler, teatral gosterilerdeki miizigin (cuplé,
sov sarkilar) ve seyirci davramginin, giinliik yasamdaki eskiye ait
sesleri inkar ettifini ileri siirseydi, hedefini bulmug olabilirdi. An-
cak bu elestiriler, seyircileri adam edeyim derken aslinda cagdas
toplumsal iligkilerin nemini hesaba katmamaktadir. Ayn1 donemin
Amerika’sinda da oldugu gibi, Ispanya’daki samatali sanatsal et-
kinlikleri elestirenler, “seyircileri aleni duygularim 6zel duygula-
nindan ayirmaya zorlamada ve kendi duygusal ve fiziksel siirecleri-
ni kat1 bir hikimiyet altinda tutmalan icin egitmede, seyircilerine
yeni toplumsal zorunluluklara ayak uydurmayi Ogretmede aktif
araci rolii iistlenmiglerdir” (Levine, 1988: 199). Benligin toplum-
sallik anlayisinin, gecmise ait miizigi ciddiye alarak zenginlegtiril-
mesi ¢abasina yonelik siirecte, elestirmenler, “benligin” tam anla-
miyla modem ve baskici bir iislupla “parcalanmasini’ destekliyor-
du.

Bu gibi teatral flamenko performanslarinin siklikla degersiz ad-
dedilmesi, operaya dair ironinin ikinci bir boyutunu gérmemizi
saglar. Genellikle bu gosteriler, gise kaygilaniyla “gercek” flamen-
koyu doniigiime ugratan kandirmacalar ve hilelerdi. Opera adi bile,
kendi fantastik sanat yapimlarini “mesru” operanin vergiden muafi-
yetinin altina kaydirma amaciyla bu ad tescil ettiren acikgozlii gi-
rigsimcilerin bir hilesiydi (Yerga Lancharro, 1991). Bu Jpera hilesi,
bu ve benzeri tiim sahte gosterilerin birer ticari somiirii araci oldu-
gunun bir gostergesidir. Yine de, XX. yiizyilin ilk yarisinda rahat ve
kazancli bir yer bulan diger kitsch 6rekleri gibi (Calinescu, 1987),
dpera da kendi seyircisine kendi hilesine dair ipuglari veren, onla-
n goriinenin arkasina bakiaya c¢agiran ve politik iktidarin sovlarn
da dahil olmak iizere tiim gosterileri sorgulamaya iten bir s6zde-
flamenko performansiydi.

1922’nin Concurso’su, teatral flamenkonun erken XX. yiizyil

sel sadelikteki yorumunu takdir etmek igin gereken estetik mizagtan yoksun ol-
dugu varsayimina dayandirir. Operalarin yaygin cazibesi hakkindaki gézlemleri
dogru olabilir, ancak kadinlarin estetik duyarliliklari hakkindaki gézlemlerinin
dogrulugu tartigmaya agiktrr.
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donemi ortalarinda kendini birden gosterir. Entelektiiellerin ve pro-
fesyonel olmayan sanatgilarin onciiliik ettigi Concurso, épera’nin
cokiisline kargi, saf bir kiiltiirel etkinlik olmasi niyetiyle gelistiril-
migti. Concurso 'nun arkasindaki fikir, épera flamenca’nin gizledi-
gi otantik gelenekleri halka duyurmak ve 6vmekti. Opera’ya kars1
durugtan dogdugu dikkate alindifinda, simdilerde Granada Con-
curso’sunun dpera flamenca’nin yiikselisindeki gercek moment
olarak tanimlandigin1 gérmek, elbette ironiktir (Cobo, 1994: 77).
Belli ki etkileri, amaglarina tamamen zit bir yone yonelmistir.
Manuel de Falla, Federico Garcia Lorca, Andrés Segovia ve di-
ger Concurso organizatorlerinin ¢abalari, ispanya’min gelecek yil-
larda nereye yonelecegine dair sorularin giidiimiindeydi. Bu orga-
nizatorler ispanya’nin gelecegi hakkindaki sorularini, Ispanya’nin
gecmisini dikkate alarak cevaplamaya ¢aligti. Ispanya’nin nereye
gittifini bilmek icin, Ispanya’mn ve ozellikle de ispanya miiziginin
gecmiste nerede oldugunu bilmek gerekiyordu. Opera’daki cafcaf-
1 ve yiizeysel flamenkoyu reddettiler ve dikkatlerini, cante jondo
(“derin sark1”), yani flamenkonun modemlegmesinin oncesindeki
Endiiliis garkist iizerinde topladilar. Cante jondo’nun sadece Endii-
liis flamenkosunun degil, sefalet icinde yasamayu siirdiirme deneyi-
miyle sekillenen, zengin ve kendine 6zgii Ispanyol kimliginin de
kokii oldugunu iddia ettiler. Ancak bu organizatorlerin iyi niyetine
ragmen, Concurso, ironik, ikiyiizlii bir etkinlik halini aldi.. Concur-
so, baskin ticarilegsme etkilerinden uzak tutulabilmis olsa da,’ gene
de halkKkiiltiirii iizerindeki baskimn artirilmasi i¢in bir vesileydi.
Halk kiiltiirlerinin XIX. yiizyilda icat edildii ileri siiriilmekte-
dir (Anderson, 1983; Burke, 1992; Hobsbawm ve Ranger, 1983).
Bu goriise gore halk Kkiiltiirii, ilk olarak ve Ozellikle Almanya’da,

6. Concurso'yu ticarilegmekten koruma gabalari tutarsiz bir sekilde surdirilmus
ve neticede, beklenen sonucun aksi dogmustur. Oncelikle, Concurso organiza-
torleri, Centro Artistico y Literario, Concurso yarigmalarina katilimi yirmi bir ya-
sin altindaki profesyonellerle sinirlayarak daha eski ve daha saf cante jondo stil-
leri igin ticaret etkisinde kalmayacak sarkicilarin yolunu agmayr amaglamistir. An-
cak ortaya gikan yetenek kithgini dengelemek igin profesyonel sanatgilara bas-
vurmanin gerekliligine kanaat getirmigler ve nihayetinde Concurso'daki ilk 6duld,
zaten bir profesyonel sarkici olan geng Diego Bermtdez “El Tenazas"a vermis-
lerdir (Rios Ruiz, 1993: 29).
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Fransiz rejiminin baskisina kars1 bir direnis olarak devreye girmis-
tir. Ancak ¢ok gegmeden, halk kiiltiirlerinin bizzat kendileri, insan-
lar1 otantik Adetlerin halk kiiltiirii kurallarina uymaya zorlayan bi-
rer baski araci haline geldi (Chambers, 1994: 38, 82). ironiktir ki
“halk”1n bu sekilde desteklenmesi, siradan insanlardan ¢ok elitlerin
cikarna hizmet etti: “Halk kavraminin icady, proletaryay: oncelik-
le egzotiklestirip, akabinde kiiltiirlerini iktidar sinifinin i¢ine ¢eke-
rek, iktidar stmifim proletaryanin tehdit ve 1stirabindan korumaya
hiamet eder.” (Keil, Middleton tarafindan agimlanmustir, 1989:
134).

Concurso’nun Endiiliis ve Cingene halk kiiltiiriinii yiikseltmesi,
Franco rejiminin kiiltiirel baskilar1 i¢in gereken yolu agt1. 1922 yi1-
Iinda bir direnis edimi olarak belirtilen kiiltiirel otantiklik ifadesi,
flamenkonun kendi yaraticilarina, yani Endiiliis halkina karg1 kulla-
nilan bir “politik ara¢” halini aldig1 1939’dan sonra, Franco kontro-
liindeki bir kuliip gibi kullanildi (Isidoro Moreno, Mitchell, 1990:
87 icinde). “Uluslararas1 yontemlerle tecrit ve bloke edilen Franco
Ispanya’si, diinyaya gostermek ve neticede, igsel gesitliligini siki,
berrak ve yonetilebilir bir birime indirgemek amaciyla kendi de-
gerlerine ait onurlu bir ulusal sembole ihtiya¢ duyuyordu” (Francis-
co Almazidn’dan aktaran Alvarez Caballero, 1992: 110).

Halk kiiltiirii XX. yiizyilda iki yol agt1. Bir taraftan marjinal in-
sanlarin direnisi i¢in bir platform olugturdu. Ote taraftan, marjinal
insanlar diktatorliik otoritesine boyun egmeye zorlamak i¢in kulla-
nildi. Dolayisiyla Concurso’nun, halk kiiltiiriinii gii¢siizlerin silahi
olarak yeniden canlandumasiyla elde edilen kazanimlara ragmen,
aym Concurso, Franco’nun ellerinde baski silahina doniisen bir an-
layis1 besledi.

Flamenko miizigine dair dort farkl tarih icinde de bulunan dor-
diincii doniim noktasi, televizyonda yaymnlanan “Rito y Geografia
del Cante” belgesel dizisidir. Bu dizilerdeki biiyiik ironilerden biri,
“Rito” filmlerinin Cingene etnisitesini hem desteklemesi ve hem de
altin1 oymasi gercegine dayanir. “Rito” filmleri, elbette ki Cingene-
lerin flamenkonun olusumundaki tarihsel roliine isaret ederek ve
diger taraftan, flamenko sarkisini Cingene ailelerinin temel etkinli-
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8i olarak resmederek Cingene etnisitesinin desteklenmesinde bir
rol oynar. Bu filmler flamenkoyu XIX. ve XX. yiizyil Cingene ai-
lelerinde 6nemli bir ailesel etkinlik olarak tasvir eder — boylesi bir
tasvir, onde gelen flamenko ailelerini tanitan programlarda agiktir
(19.-21. Boliim ve 6zellikle de Noel etkinlikleri hakkindaki 10. B6-
liim).

Flamenko “Rito”da bir ailesel etkinlik olarak betimlenirken, fla-
menko stilinin sekillendirilmesi ve gelistirilmesinde, kesinlikle ai-
lesel olmayan juerga etkinliklerinin roliinden hemen hemen hi¢
bahsedilmemesi dikkat ¢ekicidir (bkz. Howson, 1959; Pohren,
1980). “Rito” filmlerinde flamenkonun juerga’yla iligkisinin kopa-
rilmasinin ve bu miizigin aileyle yeniden iligkilendirilmesinin etki-
nin onemi kiicilk goriilmemelidir. Benzer manipiilasyonlar bagka
yerlerde de etnisitelerin yeniden ingasi ve yenidenicadinda gereken
araglan saglamigtir. Ornegin Ferraro (1989) The Godfather [Baba]
filminin italyan-Amerikalilarin ticari ve ailevi faaliyetleri arasinda
bir bag kurdugunu ve bdylece italyan-Amerikali kimliginin yeni-
den insasi icin bir temel sundugunu ileri siirer. Aym sekilde “Ri-
to’nun flamenkoyu Cingenelerin ailevi etkinligi olarak tanimlama-
s1 da, Cingene etnisitesi icin yeni bir temel tesis eder.

“Rito” dizilerinin bir taraftan Cingene etnisitenin yeniden insa-
sini desteklerken, diger taraftan bu etnisiteyi baltalamasi da ironik-
tir. Bu igi, flamenko sarkisini ve Cingene etnisitesini miizik miize-
sindeki nesneler gibi ele alarak yapar. Nasil ki Amerikan Blues mii-
zidi, gecmige yonelik yapilan siniflandirma ve plaklarda “miizeles-
tirildiyse” (Middleton, 1989: 143), flamenko sarkisi da “Rito” film-
lerinde “miizelestirildi” (“miize” ve “film” arasindaki iligki hakkin-
daki tartisma igin bkz. Preziosi, 1988: 79). Herhangi bir modern
dogal tarih miizesi gibi (Ziolkowski, 1990: 355), bu filmler de fark-
11 tarihsel donemler ve cografi bolgeleri esit olarak anlatan genig
alanli ve dengeli sahneler sunar. Bu sahnelerin dengesi, belgeselci-
lerin herhangi tek bir doneme ya da topluluga kigisel olarak iltimas
gecilmesine izin vermediklerinin bir isaretidir. “Rito” belgeselle-
rindeki bu denge ve panoramik genislik de bu programlarin arka-
sindaki miizik yonetinenlerinin her seye sempati gosterme ve hig-
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bir seyi kayirmama gayretinde olduklarini akla getirir. Belirli bir
zaman ve belirli bir yerin insanlariyla iliski kurmaktan uzak dur-
muglar ve biitiiniin koruyucular1 olarak davranmglardir. Omegin
fandanguero, malagueriero ve sevillanero, “Rito” programlarinda
esit mevkiye sahiptir. Repertuarlan época teatral [epik tiyatro] do-
neminde artan Manolo Caracol ve Pepe Marchena hakkindaki bo-
liimler, bu sanatgilan elegtiren drmegin Antonio Mairena gibi eles-
tirmenlere ayrilan boliimlerle basabag gider. Bu denge, bu sanatci-
larla ilgilenen arastirmalarin ¢cofunun hasinlii ile zitlagan bir du-
rum olusturur (bkz. Alvarez Caballero, 1981; Gémez Pérez, 1978;
Gonzalez Climent, 1975). Belli ki “Rito” programlarinin yaraticila-
n kendi dengelerini korumak ugruna Endiiliis hizipgiliginin kuv-
vetli akimlarina karsi durmaya raziydilar.

Ancak, bu denge flamenko cevrelerinin ya da Giiney Ispan-
ya’daki toplumsal yasamin bir 6zelligi degildir ve asla olmamigtir
(Alvarez Caballero, 1993; Mitchell, 1990). Cogunlukla flamenko
iistatlar1 yaklasik elli flamenko stilinden ancak ii¢ ya da dordiinde
ustalagip bunlara tutkuyla sarilirken geriye kalanlarin hepsini daha
degersiz bularak reddetmistir. Ama “Rito” belgeselleri bu gibi bol-
gelere Ozgii baghliklarin tiimiinii gizlemis ve bunun yerine flamen-
kodaki gesitliligin degerini vurgulamustir. Gergekten de Giiney Is-
panya’nin bolgesel yasaminin gerilimleri, “Rito”daki, Cingenelere
ait olanla olmayan ve o6rnegin Cadiz’li (gaditano), Sevilla’l (sevil-
lano) geng sanatcilara ait olanla yash sanatcilara ait olan miizik stil-
leri tartigmalarinin aralarindan sizar. Ancak zitlig ve farklilig tas-
tikleyen bu anlar, flamenkonun nihayetinde tek ve entegre bir olgu
oldugu sonucuna varmalar: yoniinde izleyicileri tegvik eden “Rito”
dizilerinin 6zet ve ansiklopedik iislubuyla etkisizlestirilir. Ayrica bu
filmlerin geniglifi ve dengesi, izleyicilerin dikkatini yeniden kendi
iizerlerine ¢evirmelerine hizmet ederek miizik kadar kendilerini de
begenmeye cagirir. Izleyicilerin kendilerini miizigi kontrol eder-
ken, secerken ve istedikleri gibi kullanirken gormeleri gizliden giz-
liye tegvik edilir (Corbett, 1990: 99) ve sonugta, kasitsiz da olsa,
gozlemledikleri tiim miiziklerin ustalar1 haline gelirler (Kirshenb-
latt-Gimblett, 1991: 413; ayrica bkz. Preziosi, 1988: 68). Eninde
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sonunda bu programlar, izleyicilerin kendi degerliliklerini, tam da
ovmek istedifi sanatin degerini diisiirmek pahasina da olsa artirir.
Sonugta, bu dizilerin icerigiyle yiiceltilen Cingene etnisitesi, izleyi-
cinin degerini artiran bu iislupla etkisizlestirilmis olur. Bu belgesel-
lerde film miizelerindeki antikalar gibi sergilenen cante Gitano,
Cingene etnisitesini yeniden canlandirmak i¢in sahip oldugu tiim
giicii kaybeder.

C. “EL CHOCOLATE”

Flamenkonun burada ele alinan dort temel doniim noktasi, flamen-
ko tarihindeki ironik anlardir. Bunlarin her biri, flamenko insanla-
rinin yiktiklanim yarattiklan ve direng gosterdiklerine uyum sagla-
diklari, kendi kendini telafi eden momentlerdir (bkz. Marcus, 1992:
313). Flamenko miiziginin ya da onun tarihinin ironik karmagasi
sebebiyle kusurlu oldugunu ya da daha degersiz kilindigin iddia et-
miyorum. Aksine, flamenko bu bakimdan diger toplumsal bi¢im
veya kiiltiirel geligimlerin hi¢birinden daha karmagik degildir. Iro-
ni her yerde var. Ancak, ironinin boyle her yerde ve her zaman var
olmasinaragmen, tarihgiler ve etnograflar bu karmagikligi, sade ya-
pilan ve tutarl siire¢leri vurgulayan Oykiilerin arkasinda israrla giz-
lemiglerdir.

Bu flamenko tezi, flamenko miiziginin sadeligi yerine karma-
siklifini vurgulayarak ve flamenko tarihindeki ironileri saklamak
yerine teshir ederek alisilmig duruma aykiri hareket edecektir. Tica-
rilestirilmis flamenkonun halka agik gosterilerinin politik anlam
bakimindan 6zel flamenko etkinliklerinden daha az ironik olmadi-
gina dikkat cekmek Ozellikle 6nemlidir. Sahnedeki miizisyenler ca-
fé cantante doneminde Endiiliis sokak yasamiyla baglarim vurgula-
yarak bir otantiklik goriintiisii gelistimmiglerdir, ama bu kendilerini
aym sokak yasamindan sistemnatik olarak kopararak gelistirdikleri
bir gergeklik suretidir. Caf¢é doneminin gercek ve otantik flamenko-
su, Endiiliis sokak yasamuni, ironik olarak, ayn1 anda hem kucakla-
yip hem reddederek ortaya cikarilmigtir. Flamenko, dpera flamen-
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ca doneminde, sahnedeki miizigin giinliik yasamdan koparilmasint
abartan, Ozentili diizenlemelerle sahnelemnistir. Ama Gpera’mn
boylesi Ozentili diizenlemeleri, onun kendi uydurma olusunu ve
imal edilmis dogasini1 vurgulamaya da hizinet etmistir. Diger kitsch
ornekleri gibi, dpera da sakliyor goriindiigii seyleri teshir etmigtir.
Concurso kendini hem caf¢’lerin hem de épera’nin ezici tertibatin-
dan uzak tutmaya caliymis, ancak boyle yaparak, halk kiiltiiriinii
daha sonra bir Ispanya homojenlestirme araci olarak sonradan dev-
reye girmek iizere farkinda olmadan techizatlandimugtir (Concur-
so ve o0 zamanin milliyet¢i hareketleri hakkinda dahafazla bilgi i¢in
bkz. Garcia Gémez, 1993: 122). Bir direnis araci olmasi amaglanan
sey, bir baski aracina doniigmiistiir. Son olarak, “Rito” filinleri, fla-
menko sarkisini yeniden Cingene ailesiyle aym safa sokarak, Cin-
gene etnisitesi davasimn ilerletilmesine destek olmugtur. Ne var ki,
“Rito” dizilerinin 6zetleyici iislubu, flamenko sarkisinin Cingene
etnisitesinin bir 6zelligi olarak hizmet etme becerisini zayiflatmaya
da yol agmustir.

Tarihgiler, sairler, deneme yazarlari ve sinemacilar da dahil ol-
mak iizere her tiirden etnograf, flamenko miiziginin tarihini genel-
likle yanliy okumustur. Bu tarih tamamen Endiiliisliilerin veya ta-
mamen Cingenelerinmis ya da sadece bir direnis sorunuymus gibi
yorumlanmigtir.” Ancak, flamenko tarihindeki bu ironiler tezi, fla-
menko etkinliklerinin tekil yorumlara ya da tiimel tanimlara hassa-
siyet gostermeyen, hemen her zaman ¢ift sesli, cokdilli etkinlikler
olduguna isaret ediyor olmali (Bahtin, 1981).

Miizigi icra eden flamenko sanat¢ilarinin, flamenkonun ¢okdil-
liligini, isi miizigi anlamlandirmak olan aragtirmacilara gore bazen
daha iyi kavradiklar goriiliir. Bu kavrayisa dair bir ornefi, biiyiik
sarkic1 Antonio Nunez “El Chocolate” tarafindan anlatilan bir oto-
biyografik anekdotta gorebiliriz:

Bu anlatacaklarim esnasinda on iki yaginda ve Alameda’daydim (Se-

7. Hayden White, tarihgilerin, “gergek olaylarin, sadece imgesel olan ve olabile-
cek bir yagsam imgesinin tutarliigini, butinligund, tamhgini ve diga kapaliligini
sergilemesine yonelik bir arzu” ile sade ve igsel yonden tutarl hikayeler yaratti-
gini savunmustur (White, 1987: 24).
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villa’nin bir bolgesi). Alameda’da pek g¢ok sarhos vardi ve ben kendi-
mi sarhoslara adamistim; gitmemin nedeni buydu ... orada iki olay ya-
sadim ... flamenkolog oldugundan dviinerek bahseden bir adamla kar-
silastim; ona ¢ok minnettar kaldim, ¢iinkii bana iki ya da ii¢ yiiz pese-
ta verdi ve bu paray: neredeyse bir ay yesem bitmezdi — anlattiklarim
yaklasik yirmi bes sene oncesi. Neyse! Bu adam igin ne zaman sarki
soylediysem hep yorgundum, ¢iinkii Alameda’da iistiimde basimda ne
varsa onlarla banklarda uyuyordum. Gayet dinlenmis oldugum, sesi-
min berrak ve tazeoldugu bir giin, bu adarm bir barda gérdiim. Birden
sevindim, bana gene ii¢ yiiz peseta verecegini diisiindiim, bir iki ay da-
ha karnunt doyurabilecektim. Dedim ki kendime, simdi bana verdigi
tim paralarin kargihgim 6demeliyim, ¢iinkii sesim gayet iyi (limpia)
durumda. Ama yle mi oldu?! Bakin ... dedi ki, “Bana eski bir sarki
sdyle” ve sdylemeye basladim. Ancak sdylemeye baslar baslamaz cid-
dilesti ve “Sesin bugiin berbat” dedi. Ne diyecegimi bilemedim ve mi-
rildandim: “Oyle mi, hig farkinda degilim!” Bu adam beni berrak ses
(clara) yerine bozuk, piiriizlii bir sesle (voz ronca) dinlemeye aligmis-
t1. Bana sesimin berbat oldugunu soylediginde ¢ok canim sikilds, an-
cak favoritismo’ya [kayiricilik] ayak uydurmaliydim; ben de dedim ki,
“Bugiin dinlenemedim, uyuyamadim, ¢ok yorgunum. Ondandir.”

Bir flamenkologa anlatilan bu oldukgea ironik hikaye, “El Chocola-
te”’nin kendini inkar etmesinin bir resmidir. Bu biiyiik sarkici, sesi-
nin o an iyi oldugundan tamamen emin olmasina ragmen, kotii soy-
ledigini ikrar etmisti. Dedigi gibi, bunu yapti, ¢iinkii favoritismo’ya
ayak uydurmaliydu.

“El Chocolate” favoritismo’ya ayak uydurarak flamenkonun
bitkin adam tarafindan sdylenen bir sarki olduguna dair aragtirma-
cilarin tekil tanimmin dogrulanmasina yardim etmis olabilir. Ancak
bu hikiyenin de apagik ortaya koydugu gibi, bu dogrulama hileli-
dir. Flamenko, bezgin adam tarafindan sdylenen bir sarki degildir;
aksine ding olmak isteyen bezgin sarkicilarin ve bezgin olmak iste-
yen ding sarkicilarin, hatta bazen her ikisi de olmak istemeyen sar-
kicilarin syledigi bir sarkidir. Flamenko ironik bir deneyimidir.

82 FSARKA/Flamenko



ni
Miizikten alinan hazlar

Hep flamenko miiziginin yapim asamasina yiiklenilir, ancak bu
miizigin karakterinden biiyiik Ol¢iide onu tiiketenler sorumludur.
Buna gore, flamenko deneyimlerine tepkilerimizi ayarlamak icin,
flamenkoyu iireten icracinin tutkusu kadar, flamenkoyu izleyen se-
yircinin hazzini da paylagmaliyiz. Bu boliimiin su sorularla belirle-
mek istedigi konu da budur: Giiglii bir adamin herkesin icinde fer-
yat figan bagirmasindan neden haz alinz? Bir gitaristin parmaklar
hiziandik¢a neden daha ¢ok heyecanlaniriz? En son ¢ikan flamen-
ko plaklarini bulmak i¢in bizi magazalara iten giidii nedir?
Oncelikle, mevcut literatiirde flamenko izlemenin hazzi hakkin-
da iki tez hakimdir. Geleneksel bir bakisa gore, dmegin Manuel
Agujeta’ninki gibi kederli bir sarki stili, Proust’un madlenindeki et-
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kiyle, akly, siirekli canlanan anilara kilitler, anilar agiga vuruldukga,
dinleyici 6zgiirlesir. Bu teze gore cante, “bizi kendimizden alir, ta-
rihimizden ayinr, bizi yitirdigimiz saflifinizla yeniden biitiinles-
meye iter ve bu itig, kendi mucizemizi yeniden elde etmemiz i¢in
bizi yiiceltir... Bu igebakis, 6zgiirliigiin saf ve mutlak havasini solu-
mamizi saglar” (Grande, 1992a: 83). Geleneksel flamenkolojik ar-
giiman igte boyle siiriip gider.

Bilimsel olan ikinci goriis, Agujetas’in cazibesine kapilan din-
leyicilerin cahil degilse de bastirilmig insanlar oldufunu addeder.
Yanultic bir bilince tabidirler ve kederli flamenko sarkisina, sadece
gelenek ve topluma dair siislii piislii albenisi sebebiyle kapilirlar.
Omegin hem Mitchell (1994) hem de Steingress (1993), flamenko-
nun XIX. yiizyil sonlarindaki cazibesinin, Endiiliis sehirlerinde
yiikselen orta siniflarin ilgisi dogrultusunda arttiini ileri siirer. Bu
siniflarin flamenkoya ilgisi, kendi bireysel ekonomik ve politik uy-
gulamalarini megrulagtirmaya yardim etmistir. Varlikli Endiiliislii
seriorito’lar [iist sitmf playboy’lari], bir yandan mazluma yonelik
sempatilerini ifade ederken, bir yandan da onlara ayricalikli bir
kimlik kazandiran bu gelenekgi sarki stilini 6vmiigtiir. Sesiorito’lar
boylesi flamenko performanslarindan, yoksullagmig Ispanyol kitle-
lerine gore, kimlikleri hakkinda daha sarih bir diisiinceye sahip ve
bir aklanma duygusuyla ¢ikarlards; cante araciligryla bir arinma ri-
tillelinden gecmis olurlardi. Yoksula gelince, o da “romantik” fla-
menko sarkisina sanilmusti, ¢iinkii bu sarki 1stirabin ifade etmis ve
geriye bakmasini saglayarak sefil gecmisini daha iyimser bir bakig-
la degerlendirmesine yol agmustir; sarkilarindaki samimiyetin, ken-
disini gelecekte hakiki bir kiiltiir kahramani1 addedecegine dair —bi-
raz donuk da olsa— bir umut beslemistir.

Ik olarak degindigim goriise, yani geleneksel flamenkolojiye
dair temel bir sorun, bu goriisiin bolgesel ve ideolojiyle yiiklii ol-
masidir (bkz. Vélez, 1976: 27). Mitchell (1994: 17) bu yaklagimin,
dar bir yelpazedeki Endiiliislii ve Cingene cikarlarini gereginden
fazla dikkate alan arastirmacilarin, elestirel derin diisiincelerinin
yetersizligiyle gelistirildidini ileri siirer. Diger taraftan bilimsel fla-
menkolojinin de, bazilan elestirel toplumsal teoriyle ilgilenenlere
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asina gelecek, kendine ©zgii sakincalar1 vardir (bkz. Honneth,
1991). Bilimsel goriis, flamenko asiklarinin romantik bilincini tari-
hi bir ¢ikinaz ya da epifenomenal bir etki olarak ele almak ister. Bu-
na gore, cante’nin tutkusu gercekligi gizlemekten bagka bir sey
yapmaz. Boyle bir varsayim, Marx’in yazilarinda ne kadar derin-
lestiriimig de olsa, bilinci —dogru ya da yanlig- yalnizca toplumsal
yasamin bir yan iiriinii olarak resmettigi siirece, safliktan ibarettir.
Bu bilimsel goriige —ayrica gelenekgci argiimana da- karg: bir alter-
natif, sarkilar ve danslar da dahil olmak iizere, s6z ve ifadelerin, in-
sanlik tarihinde iiretken giicler olabilecegini kabul etmekle baglar
(Fiske, 1993: 3-34; Gardiner, 1992: 59-80). Simon Reynolds’un be-
lirttigi gibi miizik, *“var oldugunuzdan baska bir varolus durumuna
sevk etmeye yetecek heyecani yaratabilir” (1990: 46). Sanat¢ilarin
bedenleri, toplumsal iligkileri yansitmaktan daha fazlasini yapar;
“toplumsal mekéna bicim verir” (Franko, 1995: xiii). Hem gelenek-
¢i hem de bilimsel flamenkolojinin alternatifi; toplumsal yasamu,
ekonomik/politik bilardo toplarinin yeni sekillerde konumlanarak
deneyimi yeniden inga ettifi bir bilardo masasindan ¢ok, yeni ya-
sam formlarinin yeni gergeklikleri yaratmak iizere ortaya ¢iktigi ve
oyun kurallarinin durmadan gozden gecirildigi bir cengel gibi ele
alir (bkz. Terdiman, 1993: 23 ve devami).

Hem geleneksel hem de bilimsel flamenko tezleri, statik ve tek
boyutludur (bkz. Lipsitz, 1990: 99 ve devami). Buna karsilik, bura-
da sunulan alternatif goriis, coklu flamenko hazzinin geligimini
destekleyecektir. Ornegin “romantik” flamenkonun, Endiiliis tari-
hinde iiretken bir gii¢ oldugunu ve dolayisiyla XX. yiizyildaki her-
kesin flamenko sarkisindan haz almasindan kismen sorumlu oldu-
gunu iddia edecektir. Ge¢misin hazlar bugiine gelirken kaybolmaz,
ancak zaman i¢inde igleyen ¢esitli giiclerce radikal olarak farkli es-
tetiklere doniistiiriiliir (Vélez tarafindan ileri siiriildiigii gibi, 1976:
25).

Flamenko hazzina bi¢im vermis ve vermekte olan giicler tiirlii
tiirliidiir. Garcia Goémez (1993) ve Steingress’in (1993) tarihsel
analizleri ne kadar dogru olsa da, sanki herhangi bir haz deneyimi,
hazzin daha Onceki bir kavramgimn iizerine inga ediliyormus gibi,
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okurlari, flamenko estetifinin, miizige yer veren entelektiiellestir-
melerin bir fonksiyonu oldugunu diisiinmeye tegvik ettigi siirece,
giicten diiser. Bu analiz, flamenko hazlarinin kaynaginin genellikle
entelektiiel oldugu kadar teknolojik ve zihni oldugu kadar maddi de
oldugunu gosterecektir.

A. FLAMENKONUN ROMANSI

Flamenkonun ¢ekiciligine yonelik bu tez, XIX. yiizyilin ilk yilla-
rindan baslayarak flamenko hayrani her bir kusagin, eskinin hazla-
11 lizerine yenilerini inga etmesi ve mevcut anilara tazelerini ekle-
mesi goz Oniine alinirsa, kugaklar arasi bir tezdir (bkz. Feathersto-
ne, 1991: 32). Bu kusaklar aras1 yapiyi, anilarn anilar iizerine bi-
rikmesi olarak ifade ederken XIX. yiizyil baginda Endiiliis’te kent-
li orta simifin ortaya cikisini, XIX. yiizyilda Alman ve Fransiz Ro-
mantizmlerinin bu orta siif iiyeleri iizerindeki etkisini ve flamen-
ko izlemedeki yeni teknolojilerin ve ozellikle de sesli ve goriintiilii
kayitlarin ve sinemanin XX. yiizyildaki gelisimini ele alma irnka-
nint bulacagiz.

1789 yili, toplumsal bellekte olusan yiiksek sarsintili bir catla-
maya igaret eder (Terdiman, 1993: 5). Eski Rejim’in bellegindeki
resmi kurumiar —saray ve kilise— etkisini yitinnisti. insanlar bunun
neticesinde hangi gecmise kulak vermek gerektifinden artik emin
olamiyordu. Bu donemle ilgili olarak, Meksikal1 sair ve elestirmen
Octavio Paz der ki; modernlik “ge¢cmisten koparildi ve kok salma-
sina degil, sadece giiniinii kurtarmasina imkan veren bas dondiirii-
cii bir hizda durmaksizin ilerliyor: Baglangica geri donmek ve boy-
lece, yenilenmesini saglayacak giicleri ortaya ¢ikarmak imkinsiz-
dir” (aktaran, Berman, 1982: 35).

Endiiliis’te 1789 yihnin yol agtifi kargasa kargisinda gelisen
tepki, biiyiik oranda, hemen akabinde gelen olaylarin etkisinde ge-
killendi: Bagimsizlik Savag1 (1808-14), 1812 yilinda ozgiirliik¢ii
reforma yonelik umut momentleri ve diktator muhafazakarligin
1814, 1823 ve 1833 yillarinda yeniden iktidara gelmesi. Goglerle
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sisen niifus giiney sehirlerine akin etti. Liberal kentli orta sinif bii-
yiidii. Milliyetci hareketler ortaya ¢ikt ve gii¢ kazandi' ve Endiiliis-
liller kendilerini eski danslar ederken, eski sarkilar soylerken bul-
du; boylece grup kimligine dair asi bir mesaj gelisiverdi. Bu insan-
lar da Avrupa’nin diger bolgelerindeki insanlar gibi, kendilerine bir
kiiltiir insa etmede yardimci olmasi i¢in miizikten faydalandi (Gar-
cia Gémez, 1993; 27-48; Martin Moreno, 1985: 297; ayrica bkz.
Burke, 1992: 295; Scott, 1990).

Sarki ve danslarin, eski sarki ve danslar oldugu vurgulanmali-
dir. Ozellikle de romance’lar, yani Hiristiyaniar ve Miisliimanlar
arasindaki miicadele zamanina dek uzanan epik baladlar, yiizyillar-
ca goz ardi edildikten sonra yeniden canlandirildi (Bryant, 1973;
Escribano, 1990: 41; Steingress, 1993: 280). Bagimsizlik Sava-
s1'nda savaganlar icin lirik methiyeler ile genisletildi (Alvarez Ca-
ballero, 1981: 36). Ustelik tercihedilen miizikal icra stili de, X VIIL
yiizyil Fransiz yanlisi aristokrasiye kars1 yaygin direnigin bir parca-
s1 olarak gelisen, majo’larin isyankar geleneksel stiliydi (Mitchell,
1990: 176). Sonug olarak, Endiiliis teki X VIII. yiizy1l sonu sarki ve
danslari, 1789°da dagilan bellekler i¢in hem igerik hem de stil ba-
kimindan toparlanma noktalari oldu.

Ironiktir ki, Endiiliis modern toplumunun temellerini destekle-
mek iizere, Oziinde eski olan sarki ve danslar giindeme getirilmistir
(Steingress, 1993: 225). Eski, yeni iglevlerle hizmet vermek iizere
yeniden yaratildi. Ozellikle de miizigin yeniden yaratildig1 soylene-
bilir: Sarkilar uydurulduklan icin degil —zaman zaman bu da olmu-
yor degildi—, cogu baladin, politik hatta dilsel sinirlara riayet etme-
mesine ragmen, bu sarkilar 6nemli kisilere atfedildigi icin yeniden
yaratildiklan sOylenebilir (Burke, 1992: 297).

Eski sarkilarla danslar, toplumun yeni kimliksel fonksiyonlari-
na hizmet etmek iizere yeniden insa edilirken ayni zamanda yapi-
sal olarak pargalaniyorlardi. Terdiman’in belirttigi gibi (1993: 23),
bellegin “tesis”i, her zaman i¢in biraz bellek “yoklugu’nu igerir.

1. Bu “etnik milliyetgilik”lerin, monarsi yénetimi 6ncesinin yaygin direnigteki tarih-
sel “yurttag milliyetgililikleri"nden turedigi ileri surulebilir (bkz. Greenfeld, 1992;
Olivia Smith, 1986).
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Yeni hatirlama anlari, yeni bastirna anlari eslifinde gelir. Endii-
liis 'iin bu 6zel konumunda, yeni miizik stilleri, kentli orta sinifa Es-
ki Rejim’den bagimsizlik anlamina gelebilecek karakteristikleri
kucaklama ve aymi zamanda, kanunsuzluk ve ahlaksizlik tad: vere-
bilecek ozellikleri bastirma cesaretini veriyordu. Endiiliisliiler bu
cesarete yamit olarak, bohem tarzin “disiplinsizligini” bastirarak bu
tarzda bir politik direnis gelistirdiler (Garcia Gmez, 1993: 49; Za-
vala ve Diez Borque, 1974: 24; ayrica bkz. Stratton, 1989). Disip-
linsizligi bastirmalarinin bir igareti, XIX. yiizyilin bagindaki yillar-
da escuela boleras [bolero okulu] ve academia de bailes [dans aka-
demisi] gibi kurumlarin ortaya ¢ikmasidir (Steingress, 1993: 349
ve devami). Bu dinsiz kurumlar, “miinasip” danslarin restore edil-
mesi, korunmasi, 6gretilmesi ve yenilenmesine adandi. Avrupa’nin
diger yerlerinde -tzellikle Almanya’da oldugu gibi (Garcia Go-
mez, 1993: 77)- “orta sinif, is¢i sinifinm disavurumcu danslarini,
tepkiselligi atma ihtiyacini kargilama olanagi olmalarindan cok,
dogru sekilde icra edilmelerini 6nemseyen, rasyonel tabanli yeni
danslar ile degistimneye koyuldu” (Stratton, 1989: 41).> Endii-
liis’{in flamenko danslari, ciiretkar ancak ahlaki yiiceltici halk sar-
k1 ve danslarinin tadina varildigi mekénlar olan salone ve acade-
mia’lann icinden birden yayilan tiyatrolardan® ortaya c¢ikti Fla-
menko miiziginin yiikselisi bu sekilde dairesel bir gelisim yolu iz-
leyerek “popiilerden entelektiiele ve profesyonele gitti ve buradan,
popiiler cevrelerde taklit edilecek hale adim adim geldi” (Garcia
GoOmez, 1993: 45; bkz. Chanan, 1994: 139 ve devamui).
Avrupa’daki kamusal alanin XIX. yiizyilin ikinci yanisinda da-

2. 1830'lanin Britanyali aragtirmacilari, kitlelerin muzige katimasinin, gelenegin
“gizli eli” igleyisi mantigiyla kendi disiplinsizligi iginde kontrol edildigini ileri surdu-
ler. Zavala tarafindan ileri surildugu gibi (1974 17), muzigin Britanyalilarca bu
sekilde yorumlanmasi, o zamanin Endulus entelijansiyasinin romantik folklora il-
gilerini elbette bigimlendirmis olabilir. Muzik ve kultur hakkindaki diger Britanyali
yorumlar igin, Kevin Barry (1987: 106) ve Christopher Herbert (1991: 79 ve de-
vami) tarafindan Adam Smith eserleri igin getifilen yorumlara bakiniz.

3. Tiyatro, toplanmak ve sohbet etmek (bkz. Eisenberg, 1987: 74; Johnson, 1995:
9-34) ve eskiyi anmak igin tercih edilen bir yerdi. Bu yer, gazeteler (Terdiman,
1985), salonlar (Burke, 1993: 87 ve devami) ve kahve evleri (Schievelbusch, 1992:
49 ve devami; Stallybrass ve White, 1986: 94 ve devami) de dahil olmak Uzere,
XIX. yuzyilda sahnede olan farkl tirdeki pek gok yeni bellek kurumundan biriydi.
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ralmasi, flamenkodan alinabilecek hazlar i¢in yeni bir donemi bas-
latt1 (bkz. Steingress, 1993: 280). Kamusal alanin daralmasi, Ha-
bermas’in bakig agisina gore, su anlama gelir:

Sivil toplum, emek diinyasinin kendi kurallar1 olan bir alan olarak ku-
rulmasiyla, kamusal ve 6zel ortamlara doniistii. Kamuya ve 6zele ait
biiyiik kurumlar, isi, hanenin tamamen 6zel alanindan ayirmada mer-
kezi rolii oynadi. Akabinde bu 6zel alan aileye indirgendi. “I¢ diinya
olarak ilan edilenin digsallastirilmas1” s6z konusuydu (Calhoun, 1992:
22).

I¢ diinyanin bu sekilde digsallagtinlmas, kisilere karsi genel bir du-
yarlilik olusturdu (Calhoun, 1992: 24; bkz. Wouters, 1986). ¢ diin-
yalar, tiim irrasyonel ve kontrol disi ihtiraslariyla bir iticilik ve ce-
kicilik kaynagindan ¢ok, gozlerin dikildigi bir nesne, bellegin calis-
malari i¢in yeni bir yer, onceden unutulmus olanlarin telafi edilme-
si i¢in bir alan ve hazlar i¢in yeni bir mekan (Huyssen, 1986: 50;
Kittler, 1990: 124; Pratt, 1992: 76) haline geldi ve Franko'nun Isa-
dora Duncan’in dansindaki agir1 duygusallig: tanimlamasinda ileri
siirdiigii gibi, tamamen sekiiler olsa da, tuhaf derecede dinseldi:

Duncan’in dans erme faaliyeti kavramina ilham veren digsavurumcu fi-
kir, bedeninin 6zerk derecede bagimsiz bir cisim olusundan ziyade, iz-
leyeni bagka herhangi bir yere tagiyan bir arag olmasi nedeniyle, iko-
nostatikti (dinsel allegori). “Iginizin derinliklerinde —onun kuvvetiyle
basinizi kaldirdiginiz, kollarima: yiikselttiginiz- bir i¢ benligin uyan-
digim hissetmiyor musunuz?”’ Dolayisiyla disavurumculuk, bedenin
bir “arag” olarak davrandig: bir idealist perspektiften koparilamaz, ki
bu “ara¢” sayesinde, seyirci, beden hareketinin izler biraktigi beden
oOtesi bir benlige erisir (Franko, 1995: 1).

Flamenkonun, uyanan bir i¢ benligin disavurumu olarak verdigi
haz, Alman Romantizminden ¢ok Fransiz Romantizminin etkisin-
deydi. “Alman Romantizminden daha az 6gretici, tinsel ve Ozcii
olan bu diger Romantizm, tensellifin, heyecan verici gizemin, ero-
tizmin ve atesli ihtirasin, kanin ve topragin sanatsal digavurumlari-
na ilham verdi” (Garcia Gémez, 1993 :79). Romantizm etkisindeki
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flamenko, dinleyicileri i¢teki kotii ruhlarla ve bastirilmis ihtiraslar-
la, karnavalesk kokusmalar ve simgesel diizensizliklerle yiizlestir-
di (duygunun kontrollii disiplinsizli§i hakkindaki tartigma icin bkz.
Featherstone, 1991: 81). Insanlar bu dénem boyunca flamenkodan
haz aliyordu; ¢iinkii flamenko onlar1 dig disiplinlerden kurtariyor
ve i¢ 1giklanyla aydinlanan yollarda gelismelerini kolaylagtiryor-
du. Bu romantik flamenko, insanin bagimsiz kimliginin akla gel-
mesi ve “benligin Zaman ve Tarih’in pengesinden kurtanlmas: ve
askin bir mahremiyetin, bir masumiyet cennetinin yeniden ziyaret
edilmesi i¢in” bir ara¢ haline geldi (Grande, 1992a: 85).

XIX. yiizy1l sonlarinda, flamenko romantiklerinin Carmen re-
simlerine hayran oldugu donemde, antiflamenquista’lar [flamenko-
culuk karsitlar1] flamenko performanslarinin otantiklikten ve ahla-
ki tabandan yoksunluguna dair acimasiz elestirileriyle gazeteleri ve
revista’lar1 [dergi] dolduruyordu. Popiilerlesen flamenkoya karg:
getirilen bu siddetli elestirilerin, bu popiilerlesmeyi 6n saflara iler-
leten ayni romantik ilkeyle, yani kiiltiiriin i¢ diinyalarin bir digsal-
lagtiriimasi oldugu ilkesiyle beslenmesi de ironiktir (Rios Ruiz,
1993: 38). Ancak antiflamenquista’lar i¢ diinyanin, sadece en ku-
sursuz manevi deneyimler disavurulacak sekilde ayiklanmasi ve
elenmesi gerektigini iddia etti. Eugenio Noel i¢in (1916) dogru fla-
menko, sadece zamanin ulusal sanat seviyesine yiikselttigi 6zel de-
neyimlerden olugsmaliyd: (Garcia G6émez, 1993: 109). Bu bakisa
gore, disa vurmaya deger bir i¢ diinya, bireylerde kendiliginden or-
taya ¢cikan, ham ve farklilagtirici duygulan tesvik eden degil, birey-
lerde ortaya ¢ikmasi gerekli rafine ve birlestirici duygularda ortak
payda bulan bir diinya olmaldir. Yiizy1l basindaki Amerikal popii-
ler sanat elestirmenlerinde oldugu gibi, antiflamenquista’lar icin de
seyirciler “toplum igcindeki davranigini mahrem duygusundan ayi-
rabilmeli ... ve duygulanyla bedensel siireclerini sikica dizginleye-
bilmelidir” (Levine, 1988: 199). Bu donemde flamenkoyu seven-
lerle flamenko kargitlarinin arasindaki diigiinsel aynlik, i¢ diinyanin
ifade edilmesinin oneminden ¢ok, i¢ diinyamn kamuya ne zaman,
nerede ve nasil sunulmasinin uygun olabilecegi hakkindaydi. Fla-
menko karsitlari, flamenko severlerin cesaretlendirdigi egitimsiz
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popiiler deneyimin yayginlasmasindan yakiniyordu ve boylece fla-
menkoya yonelik bu iki romantik yaklasim sekli, birbirlerine bir
yandan segkinci ve tutucu, bir yandan da popiilist ve ilerici olmay1
gosterdi (bkz. Rios Ruiz, 1993: 44 ve devami).

Manuel Machado ve Garcia Lorca, donemlerinin kendilifinden
ortaya ¢ikan miizikal irrasyonellifini, gelenekgciler ve bu durumu
elestiren antiflamenquista’lar ile aym coskuyla kutladi (Garcia G6-
mez, 1993: 109, 126). Ancak onlarnn kiiltiir kutlamalari, gizemliles-
tirmelere ve icatlara yer veriyordu. Ornegin Garcia Lorca, 6grettigi
cante jondo'nun gercek icra stillerine sadece uzaktan asinaydi ve
bu stilleri cevreleyen literatiirden de pek haberdar degildi. Dua et-
tigi ruhun yeryiiziindeki bir tecessiimii oldugunu miijdeledigi Ma-
nuel Torre’nin adim —“Torres” olarak— yanli§ yazmig ve onun ar-
dindan bu ad bu sekilde yanlig olarak tekrarlanagelmistir (bkz. Ber-
gamin, 1957: 1). Lorca, 1880’lerdeki eserleriyle flamenkoloji tiirii-
nii bilfiil piyasaya ¢ikaran Antonio Machado y Alvarez’in ¢aligma-
sindan da habersizdir (bkz. Grande, 1992b: 25). Ustelik, bir yan-
dan, profesyonellestirilmesine itiraz ederken cante jondo’yu, kok-
leri “hatirlanamaz zaman”da (time immemorial) olan bir popiiler
gelisim olarak resmediyordu. Grande, Lorca’nin konumunu —ben-
ce hakh olarak— sunu ileri siirerek 6zetledi: Lorca’nin cante jondo
icinde takdir ettigi nitelikler, aslinda café cantante doneminde pro-
fesyonellesie siireciyle meydana gelen niteliklerin ta kendisidir
(Grande, 1992b: 28). Garcia Gomez de ayni sekilde Lorca’nin ¢a-
ligmalarinin, bu donemin Cingene yanlisi aragtirinacilarina ait diger
calismalarla birlikte paradoksun tuzagina diismiis oldugunu diisii-
niir: “Cante jondo’nun ¢agdas anlamda profesyonellesmesini kabul
etmeyi reddediyorlar, ama ayn1 zamanda bu profesyonellesmenin
realitesini agikliyorlardi” (Garcia Gémez, 1993: 154; flamenkonun
ticari popiilerligine dair bir savunma i¢in ayrica bkz. Vélez, 1976:
47). Lorca gibi aragtirmacilar flamenko performansinin samimiyet
ve kendilifindenligini, bu kendiligindenlik bir profesyonellesme
iiriinii de olsa, profesyonel sahne aldatmacalarina tezat durdugu
icin kismen takdir ediyordu. Cilali, ancak kendiliginden ortaya ¢1-
kan performanslarin cazibesi biraz da mamul oldugu anlagilmaya-
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cak sekilde imal edilen egyaya yonelik cagdas diigkiinliik ile ilgili-
dir; boylesi egyaya omek olarak, el dokumasi havasi vermek igin
cekik iplikler ile mekanik olarak iiretilen kumaglar (Orvell, 1989),
ses kaydinin otantikligini akla getirmesi icin iizerine ¢izik efektleri
eklenen CD’ler (Corbett, 1990) ve yash, egitimsiz, ancak destansi
sarkicinin imajim canlandirmak iizere eski giysilerle sahinelenen
blues performanslar sayilabilir. Flamenko da, tiiketici kiiltiiriinde-
ki diger pek ¢ok seyde oldugu gibi “gecmise uzanan bagin en azin-
dan illiizyonunu” vaat ediyordu (Lipsitz, 1990: 11). Kendini “egzo-
tik diyarlar, dokunulmamuis olan, farkli, ‘dogal’in ve ‘yerli'nin diin-
yasy, ... modemligin yozlagmasina karg1 ayakta kalacak bir otantik-
lik” olarak sunuyordu (Chambers, 1994: 12).

Yiizy1l doniimiinde miizik, dinleyicilerin bagimsiz kimliklerini
cezbeden bagimsiz bir egya haline geldi. Miizigin cazibesi, icsel
gerceklikleri ifade etme ve kisisel otantiklikleri teshir etme giiciin-
de yatiyordu. Yiizy1l doniimiindeki Ispanya romantikleri flamenko-
nun gecmige bakan miizigine sevkle sarildi ve tarihsel yonelimini,
daha Onceki grup-tesisi temasi yerine yeni bir benlik-tesisi temasi-
n1 duyurmak i¢in kullandi. Temalardaki bu degisim, teatral ve folk-
lorcu flamenkodan café’lere ve juerga’lara yonelme ile aym zama-
na rastlad, ki bu degisim, o zamanlar cereyan eden toplumsal bel-
legin toptan yeniden sekillendirilmesinin de bir parcasidir.* Endii-

4. “Tam olup sessizlige gémulme vakti geldiginde, o sirada iyice sénmus olan
cante'ler, tiyatrolara geri dondu ve juerga'larin uzun can gekismesi bagsifadi...
Oralardaki sefiorito’lar ve cantaorlar arasindaki uretim iligkileri de —ister ustu
ortik, ister agik bigimde olsun— hala mevcuttu, hala kendi tarzlarinda alenen
s6miru ve baski 6zellikleri gésteriyordu; o giinden bugine de ilk ¢ikiglarindaki
durumlarina dénmediler.” Ortiz Nuevo (1985: 11 ve devami) bu yorumlarla juer-
ga devrinin baskisini tarif eder. Chambers'in gagdas muzik piyasasinin baskist-
na dair tezi de bu tanima benzer:
Tabi insanlar, kendileri igin bagkalarinca bigilmis rolleri oynamalari beklenen
elzem “otantikligin” siradan duraganligina her zaman bagl tutulmustur. Blues
ve R&B ya da Rastafari “kapanlarn, her nasilsa “siyah” ruhunun daha yakinin-
da, daha “otantik” kabul edilir —diger yénden Tamla Motown'un isiltils stili, dis-
konun yapayhgi, house muziginin elektronik “eser asirmacilig”, fénlenmis ya
da permali saglar, kokleri inkar etmenin ve ihanetin agik disavurumlaridir. Bu
mantigi onaylayan ve neticeds, tabileri "otantikligin” sonsuza dek strecek ro-
line mahkim eden yukaridaki 6nermenin dogal sonucu, basarinin kusku oldu-
gudur: Bu da akla dogrudan ihaneti getiric (Chambers, 1994: 38).
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liis ig¢i siniflar1, Ispanyol orta siniflar1 ve Avrupa'nin gezgin simf-
lar1, bu kiiltiirel degisikliklerin sonucunda flamenko sarkicilarmin
duygusal sarkilarindaki cazibeye yeniden kapilmistir (Garcia Go-
mez, 1993: 313 ve devamu).

B. TEKNOLOJI VE HAZ

Miizikal hazlarin, Romantikgi fikrin etkisinde doniigiime ugradik-
‘¢a, XIX. yiizy1l baglarindaki folklorcu tiyatrodan XIX. yiizyil son-
larindaki juerga’ya ve café cantante’ye dogru maruz kaldigi degi-
sikliklerin hiz1 ve derinligi, onceki paragraflarda vurgulandi. Asa-
§1daysa, kayit teknolojisinin ortaya cikmasiyla kendini gosteren di-
ger gelismelerin XX. yiizyildaki miizik begenisini benzer hizda ve
derinlikte etkiledigi ileri siiriilecek (bkz. Chanan, 1994: 251).°
Flamenko kayitlari, tahmin edilenden daha once, yiizyil donii-
miinde ortaya cikti. Cok sayida flamenko sanatgis1 XIX. yiizyilin
sonu ve XX. yiizyilin ilk beg yilinda silindir kayitlar: yapti. ilk ola-
rak, 1901 ve 1902 yillar1 arasinda El Canario Chico, El Mochuelo,
La Rubai Nifio de Cabra, Nifio de 1a Hera ve Sabastian Scotta’nin
flamenko plaklar kaydedildi (Blas Vega ve Rios Ruiz, 1990: 252
ve devami). International Zonophone Company, 1903 ve 1912 yil-
lan arasinda, Amerika’daki idare merkezleriyle flamenko plak pi-
yasasina hiikmetti. Akabinde Fransiz Du Gramophone La Voz de su
Amo fimnasinin flamenko plaklan yayginlasti. Bu flamenko plak-
larinin, kay1t cihazlan icat edildikten hemen sonra iiretilmis ~1917

5. Fonografgilik, Edison'un folyo-silindir formundaki “konugsma makinesi’ni bul-
mastyla 1877'de baglar. 1887'de, Emile Berliner, gramofonun, yani silindir yerine
plak kullanan fonografin patentini alir. Berliner, bu tarihten hemen sonra ana ka-
yit kaynagindan (mastir) plak basma teknigini tasarlar —1890'dan énce her bir
plagin ayn ayn kaydedilmesi gerekiyordu— ve 1892'de “After the Ball was Over”,
milyonluk satiga ulasan ilk gramofon plagi olur. Yizyil doniminde fonograflar ve
plaklan pahalt degildir; varlikli sinif gibi is¢i sinifi da bunlari temin edebilmekte-
dir (gene de alternatif bir tez igin bkz. Eisenberg, 1987: 16). ilk defa 1925'te, boy-
nuz seklindeki ses toplayictyla akustik kayit yerine mikrofonta kayda gegilir. Ka-
y1t prosesi 1940'larin sonunda daha gok gelistirilir. Mhendisler mikrofondan pla-
da dogrudan kayit yapmak yerine, kaydedilen sesi iyilegtirmek igin sonradan ek-
leme ve miksaj yapllmasina olanak taniyan mastrr bant kaydi yapmaya baglar.
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yilina kadar caz plaf iiretilmemisti— ve plak sirketlerinin Amerika-
1 ve Fransiz olmasi gergedi, Irving Brown (1929), John Dos Pas-
sos (1926), Waldo Frank (1926), Somerset Maugham (1920) gibi
yazarlarca yayginlastirilan goriiste de ifade edildigi gibi, flamenko
miiziginin erken donem blues miizigine kiyasla daha az ilgi gordii-
giine dair popiiler yazinsal imaji bertaraf etmektedir. Aksine fla-
menko miizigi, yiizyll doniimiinde dahi, hem turistlere hem de yer-
li orta siniflara basariyla tanitilan, zekice pazarlanan kentsel bir gar-
ki stili olmustu.

Blas Vega, flamenkonun bu ¢ok onceki kayitlannin en biiyiik
oneminin antolojik anlamda oldugundan emin goriiniir. Giiniimiize
kadar gelen plaklarin, sarkilarin en az yiiz yilini, yani flamenko sar-
kisinin tarihi stillerinin ve varyasyonlarinin toplam yiizde sekseni-
ni bize ulastirdigini iddia eder. Plak endiistrisi, ona gore, “flamen-
ko kokenlerine en yakin duran form ve tavirlari, bize plaklar araci-
Iifiyla tamtmustir” (Blas Vega ve Rios Ruiz, 1990: 253). Halbuki
plaklarin etkisi, sadece, icraya o zamanlar baslayarak biiyiik tiyat-
rolarda, plazas de toros [arena] ve concurso’larda popiilerlesen sa-
natcilara ya da flamenkonun kokenlerine dokunmanin ¢ok dtesinde
olmustur. Asil biiyiik etki, flamenko plaklarinin bellek ve haz igin
yeni bir alan tesis etmesidir.

Oncelikle, bu plaklar flamenko miiziginin metalagmig halk mii-
ziginden metalasmig sanat miizigine doniismesine yardim etti (bkz.
Arrebola, 1991: 57). Flamenko, halk miizigi olarak dogaglama yo-
luyla yapiliyor ve notasyondan ziyade sozlii olarak aktarliyordu.
Flamenko gelenedi, fonografli donemde, flamenko sanatinin nasil
icra edilmesi gerektigine dair modeller, standartlar ve kriterlerle
birden karsi kargiya geldi. Sarkilar kaydedildikten sonra dikkatle
incelenir ve ¢oziimlenir oldu. Sarkilarin estetik dereceleri tespit
edildi, bu tespitler yeniden degerlendirildi ve flamenkoyu takdir et-
me isi bar ve tiyatrolardan ¢ikarak flamenkologlarin ofis ve stiidyo-
larina tasinmaya bagladi. Boylece bir flamenko standard: olugturul-
du ve bu standart, antiflamenquista gazetecilerin igneleyici tavirla-
rina karsi tek ve en 6nemli karsit gii¢ olarak devreye sokuldu. Plak-
lar, diger popiiler miizik stillerini nasil megsrulagtirdiysa, flamenko-
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yu da mesrulastird: (Eisenberg, 1987: 125, 150).

Plaklar miizikal yeteneklerin gelisimini de etkiledi. Plaklar da-
ha yaygin ve daha satin alimir hale geldikce, ciraklar kgt iizerin-
deki gorsel notalar yerine plaklar iizerindeki igitsel notalar1 ¢aliga-
rak sanatlarim plaklardan ve ayrica flamenko ustalarindan 6gren-
meye basladi. Gene de, flarnenko sanatinin usta ve cirak arasinda,
yiiz yiize iligki icindeki ¢aligma gelenegi, varligim bugiine kadar
siirdiirdii.®

Kayit teknolojisi, miizigi 6grenme ve begenme siirecini degis-
tirmenin yanindamiizigin kendisini de degistirdi. Ozellikle de mik-
rofon ve ses amplifikatorii, gitar ve sesin flamenko performansin-
daki esgiidiimiinii kolaylastirdi. Mikrofondan once, gitarist ve can-
taor uygunsuz bir ¢ift gibi olurdu. Gitar neredeyse icedoniik, vur-
mal sesler haricinde kendini uzun mesafelere duyurmakta genelde
yetersiz kalan bir enstriimandi.’” Diger taraftan cantaorun sesi,
XIX. yiizyil baglanindaki Endiiliis 'te italyan opera stili etkisinde bi-
cimlenmisti (Lavaur, 1976: 35 ve devami; Martin Moreno, 1985:
284; Steingress, 1993: 224) ve uzaklara ulasabilen giiclii bir enstrii-
mandi. Flamenkocunun sesi, giiciinii ve hacmini salonlarin tiim
uzak koselerine bir borazan gibi iletebiliyordu. 1925 yilinda mikro-
fonun ve ses amplifikatoriiniin gelistirilmesiyle gitar da kendine
geldi. Amplifikasyonla akustik tahditlerden kurtuldu ve Ramén

6. Phillips’in (1987) “dodal” dans 6grenim metodu olarak isimlendirdigi sey ile yuz
yluze g¢alisma ve taklide yer veren gitar ¢irakligi metodu arasinda benzerlik kuru-
labilir. Ornegin 1987 yilinda, Eduardo El de la Malena, gitar falseta'larini 6gren-
memi kolaylastirmasi igin onun gitar icrasini banda kaydetmeme izin vermekte
gonulsuzdu. Bu gonulsuzluk, kayith muzik ¢adiyla baglantih olan, sanatgl para-
noyast ortaminin bir pargasiyd:. Nasil ki Freddie Keppard, bagkalari onun muzi-
gini agirabilir korkusuyla 1917°de caz kaydini gergeklestirecek ilk mizisyen olma
firsatini kagirdiysa (Eisenberg, 1987: 143) ve nasil ki Manolo El de Huelva, bag-
kalar onun stilini taklit edebilir korkusuyla 1950'lerde kayit yapmayi reddederek
Sevilla’da muinzevi bir sanatsal yagama girdiyse (Blas Vega ve Rios Ruiz, 1990:
367), Eduardo El de la Malena da gitar derslerinde teyple kayit yapimasi konu-
sunda goénilsiz davraniyordu.

7. Gitar, Arjantin tangosunailk eslik eden enstrimandi, ancak yuzyil déniminde
tangonun kugtk barlardan biyuk salonlara taginmasiyla, gitann tangodaki roli
bandoneon, keman ve piyanoya devredildi. Bu rol degisikligi, yaygin olarak kul-
lanilan, “tangodaki gitar kadar minasebetsiz!” (Guarango como guitarra en tan-
go) deyisini de dogurmustur (Pinnell, 1993: 25).
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Montoya gibi miizik dehalarinin kilavuzlugunda yeni ufuklara acil-
d1. Ve bugiiniin flamenko gitaristleri, flamenko performanslarinda-
ki cantaor’larin prestijine ulagti, hatta bazen onlara meydan oku-
maya bagladi (bkz. 1. Boliim).

Mikrofon, gitarin flamenko performansindaki giiciinii artirma-
nin yaninda, insan sesinin olanaklanni da genigletti. Cantaor’un
emrine sadece giiclii bir sesi daha uzaklara iletme imkani degil, da-
ha kisik ve hafif sesleri de kullanma imkém veriliyordu artik. An-
tonio Chacdn’un falsetto (ince erkek sesi, kafa sesi] sesi ve Pepe
Marchena 'min miril miril, hulyali vokali birden genig kitlelerce din-
lenebilir hale geliyordu. Sarkicilar bu imkanla birlikte tekbenciles-
ti. Mikrofonlan oldugu zaman ... binlerce izleyicinin oniindeki bir
sahnede olsalar da, bir baginaymuis gibi inleyebiliyor, mirildanabili-
yorlard.®

Mikrofonlarin, fonograf kayit ekipmanlarinin kullanimindaki
artig ve 1930’larda radyo yaymnlan sadece yeni ve daha yumugak
bir sarki stilini one ¢ikarmad, bu teknik gelismeler eskiden yaygin
olan diger flamenko tinilarinin popiilerligini de azaltti. Bunun bir
sebebi, ozellikle radyolarda diizgiin yayin icin gerekli olan sinirla-
malarin, bazi geleneksel stillere sekil vermis olan yiiksek siddette-
ki feryatlarin 6niinii kesmesiydi. Bir diger sebebi, fonograf kayitla-
rindaki hacim sinirlamalarinin sarlalarin siiresi igin yeni tahditler
getirmesiydi. Bu segici engeller, belirli seslerin yeni teknolojiler ta-
rafindan aym secicilikle sunulmasiyla birlikte sanatta bir doniisiime
yol agt1. Yeni bir flamenko dalgas baslattilar. Fandango 1930’1ar-
da bu dalgay: tamamlayarak birka¢ onyillik donem boyunca popii-
lerligin bag dondiiriicii zirvesine yerlesti (Molina, 1995: 7).

Teknik olmaktan ¢ok sembolik olarak tammlanabilecek bagka
bir bakis acisina gore plak endiistrisi, flamenko miizigini miizisyen
ile makine arasinda daha yakin bir bag olusturarak degistirdi. Daha
acik soylersek, plaktan dinlenen miizik, calan sanatgi ile ¢calan ma-
kine arasindaki simrin dinleyici goziinde bulaniklagmasina yol ag-

8. Cantaoar'lar, festival performanslarinda ¢iplak seslerdeki glicu géstermek igin
bir sire mikrofondan uzak garki séyleyerek eskinin izinde tuhaf bir gelenek be-
nimsemiglerdir.
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t1. Sarkiyi calan makine bunu kusursuzca ve kag defa dinlenmek is-
tenirse, her seferinde aymi kusursuzlukla yapar. Plak diinyasindaki
bir sanatgidan da aym yetenegi gostermesi beklenir oldu.’ Bu bek-
lenti bir miizikal “makine kiiltiiriiniin” gelismesini tegvik etti (Selt-
zer, 1992: 79). Makine sistemlerine 6zgii olan hiz ve tutarlilik, sa-
nateilar icin de zaruri bir sey gibi istenir oldu. Bu degisikligin etki-
leri, ozellikle flamenko gitar sanatinin geligsiminde apacik ortada-
dir. Ramén Montoya, Nifo Ricardo ve Paco de Lucia yeteneklerini
_insaniistiilestirerek, makine benzeri becerileriyle izleyicileri heye-
candan titretir oldu. Flamenko gitari, aynm1 donemin Amerikan blu-
egrass’t” gibi “bedenin hareketlerini taklit etinez, bunu ¢ogaltan
makinenin hareketlerini taklit eder” (Stewart, 1993: 12). Ancak,
ironiktir ki flamenko gitarimin hizi ve tutarli performansiyla yeni
ortaya ¢ikan bu cazibe unsuru, eski kusaklara dayanan ilkelerin te-
rimleriyle yorumlanmigtir. Ornegin Félix Grande, Paco de Lucia
hakkindaki yorumunda, ellerindeki makine benzeri giiciin roman-
tikligin etkisinde aciga c¢ikan bir gii¢ oldugunu betimler:

9. Gegenlerde sahne arasinda dinlenirken Jack Grassel'le sohbet etme imkanim
oldu. Ustin yetenekli bir yerel caz gitaristi olan Jack, bir sonraki gun yapacakla-
r CD kaydina prova olsun diye, diger grup elemanlari ile bu tek gecslik icra ga-
lismasi igin bir araya geldiklerini séyledi. Butin bir CD kaydinin bir giinde yapi-
labilip yapilamayacagini sormam Uzerine Jack su cevabi verdi: “Anladim, sen
olasi hatalardan dolayi kayitlarin tekrarlanmasi ihtiyacini kastediyorsun. Ama biz
hi¢ hata yapmayacagiz. Bak, bu gece de hi¢ hata yapmadik.” Bu hizli cevabi,
muzigin, hizin getirecedi tehlikeye bakilmaksizin makine benzeri bir otomatiklik-
te yapilmasi ve bdyleyse begenilmesi gerektigi izlenimini dogurdu bende. Boy-
lesi bir ideal, insan davranislarindaki hatanin buyuk 6nemini ve kétd tamamlanan
islerden dersler ¢ikarmanin paha bigilemez degerini ortadan kaldirr.

Paco de Lucia, Vicente Amigo ve Gerardo Nufiez'in gagdas flamenko gitar sa-
natgiligi benzer bir otantiklik idealiyle gelismisken, diger sanatgilar farkli amag-
larla ilerlemigtir. Hem Eduardo El de la Malena hem de Juan del Gastor ile yap-
tigim galigmalarda, hizl ve dogru g¢almanin her zaman tonaliteye tabi oldugunu
gordum. Gitar sanatgisi, bu son belirttigim gitaristlere gére bir sarkicinin ifadesi-
ni tamamlamak igin zengin ve genelde rahatsiz edecek, saglam ses érguleri ge-
listirmeli ve hatta bazen gurultalu “kirli” sesleri sarki iginde istismar etmelidir. Na-
sil ki oyuncular beysbolda en az home-run yaptiklar [ing. Beysbolda gok zor ve
nadir yapilabilen uzun bir vurus, ¢.n.] siklikta oyun digi kaliyorlarsa, gitaristler de
mikemmel bir istikrarla basaril eslikler yapmakta yetersiz kalmayr ummal,
ancak sanatgilar arasindaki eggtdimun zirveye ¢iktigi ve havanin elverigli oldu-
gu nadir anlar beklemelidir.

* {ing.) Bango ve gitarla, yiiksek tempolarda ve caz benzeri dogaglamalarla gali-
nan ABD glneyine 6zgu halk muzigi. (¢.n.)
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Paco de Lucia flamenko miiziginin derinlerine dalmis, sevimsiz enkaz
ve anilarla geri donmiistiir; ancak bu geri doniiste, mesale gibi yanarak
itaatsizlik, gii¢ ve ozgiirliik dagittig1 da goriiliir. Paco de Lucia’nin el-
leri Endiiliis miiziginin irfan yiiklii kanunlarina saygilidir, ancak kanun
koyuculara itaat etmez. Paco de Lucia’nin elleri, gitar diinyasinda ye-
ni bir kanundur. ... Paco, ellerindeki miizik emegiyle bizi fanilikten,
yeniden dirilen ruhlara déniistiiriir (Grande, 1986).

Bunun gibi ortaya ¢ikis zamani hatal estetikleri bir yana birakir-
sak, flarnenko miiziginin XX. yiizyilin ikinci yansinda teknolojide
meydana gelen yenilikler sonucunda agin bir gerceklige girmis ol-
dugunu artik gorebilecek durumdayiz. Plaklar ve kasetler, flamen-
ko performanslarinin gostergebilimsel yerini derece derece tayin
etti. Kayitlar “imlenenler” ve performanslar “imleyenler” haline
geldi. Dinleyiciler plaklarin, performanslar temsil edecegine yone-
lik ilk niyeti tersine ¢evirip, performanslara plaklarin bir sureti di-
ye bakarak gitmeye basladi (Attali, 1985: 84). Bir keresinde “El
Inglés”, bana, Rafael Riqueni’yi plaktan dinlemeyi daha ¢ok tercih
ettifini, ciinkii miihendisligi iyi yapilmis bir kayit sayesinde kon-
serde kaybolan niianslan kayitta duymanin miimkiin oldugunu iti-
raf etmisti. Plaktaki sesin, Evan Eisenberg’in kelimeleriyle, “gerce-
ginden daha biiyiik” tinladigini ileri siirmiistii (bkz. Eisenberg,
1987: 153). Canli performans, miizikal simgelerin yeniden diizen-
lendigi bu diinyada, kayitlann taklit ve teyit edilmesi icin bir vesi-
leye doniistii. Performansin yeni gorevi, kayitlarin tek ve otantik
kaynagna delil saglamak oldu (bkz. Stratton, 1989: 45). Konserle-
re miizik dinlemekten ¢ok —zaten plaklardan ¢ok daha rahat ve net
dinlenebilir- icracilarin oniinde zevkli anlar gecirmek icin gidilir
oldu.”

10. “Rito y Geografia del Cante” dizisinin 31. Bélimu, del Cante Festivalleri (29
Mayis 1972), bu argiman igin bir érnektir. José Maria Velazquez, Pulpén (tam
da ona uyan, “ahtapot” anlamina gelen bir lakap) ile séylesi yapar. Morén Fla-
menko Festivali'nden biyik 6lglide sorumlu olan bu festival organizatériine, iz-
leyicilerin performanslar esnasinda neden surekli ¢gene ¢aldigini sorar. Bu uzun
soluklu flamenko performanslarina seyirci olarak katiimak igin zamanlarini ve pa-
ralarini harcayan, ancak mizige kulak vermeyen bu atesli izleyicilerden hem Ve-
lazquez hem de Pulpén’un kafasi karigmig gérinmektedir. Yoksa bu durum én-
ceki donemlerin bir izi midir? (bkz. Johnson, 1995; Levine, 1988)
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Ses teknolojisindeki bu devrim karsisinda, dinleyicilerin ilgisi
yeniden plaklar iizerine odaklandi. Plaklarin kendisi —fiziksel nes-
neler olarak—haz alinasi esya haline geldi (plak kutular sanat1 igin
bkz. Corbett, 1990). Plaklar bellek icin yeni alanlar, haz icin yeni
yerlerdir. Bu yeni haz alina biciminin 6nemi, insanlar arasinda yay-
gin goriilen plak koleksiyonu tutkusunun arastirilmasiyla takdir
edilebilir (bkz. Eisenberg, 1987:1 ve devam). Flamenko antolojile-
ri, Perico El del Lunar (Hispavox) yonetiminde, ge¢mise uzanan bir
koleksiyon olarak diizenlenen Antologia del Cante Flamenco ile,
1954 yilinda ortaya ¢ikt1. Bu tarihten sonra, buna benzer ¢ok sayi-
da antoloji yapildi. Bu bakimdan, antolojik 6zellikteki “Rito y Ge-
ografia del Cante” de 1970’lerin baginda film ve video antolojileri-
ne yonelik bir istek uyandirdi. Bu yeni koleksiyonculuk hazzi ve
antoloji yapimina yonelik tutku, flamenko hayranlanmn kigisel
plak koleksiyonlar1 bakimindan kendi statiilerini gbzden gecirme-
lerine yol acti. (Korsan kasetler, kopya CD ve video materyalleri-
nin yetkisiz dagitim bu statii tammlarim yerle bir etmektedir.)

Boylesi koleksiyonlar yapmanin hazzi, kayit teknolojisinden
kaynak bulan, ancak ondan daha ¢ok biiyiiyen bir temel iizerine in-
sa edilmistir (bkz. Stewart, 1993: 151 ve devami). Bu haz, miilki-
yetin Ozellestirilmesi ve mal edinimiyle, dolayisiyla modern diinya-
da insan olmanm yeniden tammlanmasiyla iligkili modern hazzin
bir parcasidir. “Birey, hem iiretici hem de tiiketici olarak parcalari-
na ayrnld: ve satilabilir parcalarimn biricik paketinden olusan yeni
bir birim yaratildi. Arzu edilir toplumsal iligkiler, almup satilan
nesneler aracilifiyla olugmaya egilimli hale geldi” (Goldman,

- 1992: 23). Bir kisi, satin ald1f ve biriktirdigi esya goz Oniine alina-
rak tahlil edilir oldu. ““Yasayacak tek bir 6mrii olan’ birey icin tii-
mii, benligi ve yasam tarzim doniistiirme kapasitesini anlatan kiil-
tiirel esyanin, deneyimlerin ve yasam tarzlarinin bir dizi yorumu
vardir” (Featherstone, 1992: 115).

Bu yeni haz, revize edilen bir otantiklik retorigi ile desteklenir.
Artik koleksiyonun otantikligi, miizikte ve hatta dinleyicinin karan-
ik ve tehlikeli icselliginde degil, sadece dinleyicinin tercihinde ba-
nnmaktadir. Plak koleksiyonculari, cevrelerindeki sanatsal tiirliilii-
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giin 0 ya da bu yoniine katilmaya karar verdiklerinde otantik bir bi-
cimde davramir. XX. yiizyilin ikinci yarisindaki flamenko hayranla-
11, miizigin ¢esitliligini kesfetmek ve bunlardan 6rnek almak iizere
tercihte bulunabilmekten haz alir. Kayith miizik devrinin flamenko
hayranlari, Diinya Miizigi hayranlarininkine benzer tutkulara yenik
diigerler. Bunlar “her biri, topragin ilkel ritimleri ile temasi kopma-
mis egzotik ‘yerli” halklar iizerine kurulan Bati fantezilerini simart-
mak (ve) irfanlarindaki miizikal ganimetleri miigterilerine satmak
icin ... uzak iilkelere zorlu yolculuklar yapabilen ve kendi pazarla-
rinda satmak iizere yeni hazineler ile geri donen, kaba ve yontulma-
mis tipte, ekonominin giidiimledigi kasiflerin yeniden viicuda gelig
bicimidir” (Mattelart, 1992: 109).

Bu hazzin merkezinde, cesitlilik arasinda giicliikle yiiriiyen,
soylu bir neden ufruna en iyiyi secip toplamaya calisan kisif-hay-
ran durmaktadir. Bu yeni miizik kasiflerinin flamenkodan aldiklarn
hazzin altinda, kenara 6telenmis insanlara kars1 ge¢cmisteki kiiltiirel
kiistahligin suglulugu ile kenara itilmig Otekilerin mevcut yagam
tarzlarinin degerini yiikselterek hem kendimizi hem de onlan gii-

11. Hig de yumusgak huylu olmayan bu koleksiyon tutkusu, muzigini koleksiyona
aldigi Oteki'ni yabancilagtirir (Clifford, 1988: 193). Koleksiyonlar, koleksiyoncu ile
onun ulagmaya galigtigi Otekiler arasinda bir engel olusturarak koleksiyoncunun,
Otekiler igin aslinda genellikle tercih edilmeyen, segilmeyen, aksine dayatilan ve
atfedileni tercih etmesi ve segmesi gergeginden ileri gelen bir yabancilagma Ure-
tir. Jack Kerouac da tam bu sekilde, caz muziginin cogkunluguna dikkat geker-
ken, bu arada muzisyenlerin yoksulluguna aldirmazliktan gelir:
Leylak renkli bir aksamda tim kaslarm sizlayarak Denver’in zenci bélgesin-
de, 27. Cadde ve Welton'un sokaklambalart arasinda yurirken, beyaz dinya-
nin bana sundugdu en iyi seylerin bile yeterince heyecan vermedigini, yeterin-
ce yasam, seving, cosku, karanlik, mizik ve yeterince gece olmadigini hisset-
tim, bir Negro [zenci] olmak istedim (Dharma Bums'tan aktaran Chambers,
1976: 157).
Benzer gekilde Jackson Braider de kendi flamenko deneyimlerini anlatirken, fla-
menko muziginin toplumsal y&nlerini ihmal ederek sanrili cogkunluk simgelerin-
den faydalanir: “Cdrdoba’daki onuncu Internacional de la Guitarra Festivaline
katildigim iki hafta boyunca, gece glindiiz, damardan ritim ve kontra-ritim aliyor-
dum. Flamenkoya teslim oldugunuzda, tekrar yagama dénme umudu gok azdir”
(Braider, 1991). Son olarak, Brook Zern de, flamenkonun dinleyicileri tim dene-
yimlerin lzerinde ugurma ve onlara insanusti gugler katma becerisini onaylarca-
sina yakin tarihli Flamenco: Fire and Grace CD'sinin kapaginda, “bir bakigta tim
dinyayi gérebileceginiz bir yer” bulma arzunuzu, flamenkonun doyuracagini yaz-
migtir.
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nahtan arindirma bagansindaki gururun tuhaf bir harmam yatar.
Hevesli derlemeci, esyay: (plaklar ve filmler) toplayarak ve hatta
bunlan bazen dinleyerek hem kendini hem de Oteki’ni giinahtan
arindirmanin hazzina dalar.

Bukaésif, kismen de olsa, koklii degerlerin koklerine baghilig ile
kendini tim yeniliklere agma meraki arasindaki 6zlii bir modem
celigkiyle hareket eder. Hem “birlikte yaganacak parlak ve saglam
degerlere kars: bir istek” hem de “tiim degerleri yok sayan modem
yasamin ve deneyimin sinirsiz olanaklarim kucaklama istegi” ser-
giler (Berman, 1982: 35). Kasif, miizikal seceneklerin tiim alani
iizerine yayilarak ve sonra bir tercih aninda, bu alanin eksiksiz ve
toplam baglilifa cevap veren bir parcasini —hic¢ degilse bir yenisi
gelene kadar— secerek bu ikilemi ¢ozer. “Kiiltiirel aligkanliklar, ge-
cici ve yogun bir duygusal yatinm, duygusal gelgitler arasindaki
sabit bir devinim i¢in sadece birer vesile haline gelmislerdir. Sanki,
bir seyi sadece bize geldiginden daha yogun hissetmemiz gereki-
yormus gibidir. Bir seyi —herhangi bir seyi— bu kadar kuvvetli his-
setmek gerekliyken, kiginin ne hissettigi konu dig1 kalir, ¢iinkii hic-
bir ozel duygu kendi iginde 6nemli degildir. Onemli olan duygusal
agiriliktir” (Grossberg, 1988: 45).

C. SONUC

Flamenkonun verebilecegi hazzin tarihsel zenginligi, performansin
her bir aninda vardir ve yle ki, bu haz ayn anda gelenekgi ve ile-
rici, romantik ve milliyet¢i, benmerkezci ve toplummerkezci, itaat-
Kir ve direnigci olabilir. Bir kisi ticari performansin siradanlifi ve
yavanhgini kiigiik goriirken, bir bagkas1 ayni ticari performansin ig-
tenligini ve otantikligini 6vebilir. Herhangi bir performansta bunla-
rin hepsi vardir. Bagka bir deyisle, boylesi miizikal haz, bir televiz-
yon yayin sinyali gibidir. Cok yonliidiir, aym anda her yerde bulu-
nur ve tamamlayicidir. Ancak bu hazlar miizikal atmosfere yayil-
mis, saciimis oldugundan ve bir alict olmadan kullanilamayacagin-
dan, esas olarak bu hazlarin kapsami elde edilemez. Tiiketum aga-
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masina gelince, dinleyiciler kendi alicilarninin dalga ayarlarini o ya
da bu hazza cevirerek flamenko keyfinin sifresini ¢ozmede gerekli
olan seyleri uygularlar, ancak, bu arada, segtiklerinin keyfini siirer-
ken yaymun diger kisimlarim kaginirlar. Boylelikle tiiketim, top-
lumsal iligkilere neden olan toplumsal uzamna bigim verir.
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\Y
Cingeneler

Dinleyiciler, Ispanya i¢inde ya da disinda, flamenko miiziginin ga-
lindig1 her yerde, ham vokalleri ve zengin ritimli gitarlar, alkisla-
n, parmak siklatmalani ve gevezelikleri ile Ispanya Cingenelerinin
stilini duymayi bekler. Bu yaygin beklenti kargisinda elestirmenler,
aragtirmacilar ve flamenko hayranlari bazi kati sorular sormaya
zorlanmigtir. Bu “Cingene flamenkosu” gercek olan mu, yoksa sa-
dece Madison Avenue tarzi bir slogan ve aldatmaca m1?" Bu Cinge-
ne stili, flamenko sanatinin kalbi ve ¢ekirdegi mi, yoksa sadece fla-
menkonun kopiigi mi?

1950’lerde Anselmo Gonzdlez Climent ve José Carlos de Luna,

* Madison Avenue, Manhattan tUzerinde pek gok reklamcilik ve halka iligkiler sir-
ketinin ofisinin bulundugu cadde. (¢.n.)
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Garcia Lorca’mn, Cingene stilini flamenko agacinin govdesi olarak
oviingle resmetmesini tartigmaya acti. Cante gitano’nun énemli bir
dal oldugunu, hatta inkar edilemeyecek giizellikte yapraklar tasidi-
gin1, ancak sadece bir dal oldu@unu ifade ettiler. Molina ve Maire-
na, Cingene tezini 1960’larda yeniden giindeme tagiyarak “gercek”
flamenkonun, 6zellikle soleare, seguiriya, tango ve buleria perfor-
manslarindaki gibi icra edilen Cingene stiline sahip degilse, bir hi¢
oldugunu ileri siirdii.' 1980’lerde ve 90’lardaki derin tarihsel aras-
tirma cabalan bu tartismayi, iddia ve karsi iddialarin 6tesine tasi-
magtir. Bu dogrultudaki en dikkat cekici ¢alismalardan bazilar,
cante gitano’yu miizikal ticarilesmenin bir govde gosterisi (tour de
force) ve daha acik bir ifadeyle, hile olarak betimledi. Pek ¢ogu
“Cingene” ifadesinin 6ze dair hicbir seye isaret etmedigini, ticari
bulug yapma siirecinin bir parcasi oldugunu ileri siirer. Omegin Gar-
cia Gémez (1993), Gelardo ve Belade (1985), Mercado (1982), Mitc-
hell (1994) ve Steingress (1993) Ispanya Cingenesi toplumsal simfi-
nin miiphem oldugunu, Endiiliis limpeninden bir farki olmadigini
ve flamenko miizik ¢evresinde vurgun yapmak iizere gekici 6zellik-
ler ve olumlu degerlerle icat edildigini iddia eder. Bu siki elestirile-
rin hedefi, 1960’larda ve 70’lerdeki flamenko miizigi tartigmalari-
n1 bunaltan Cingene yanlisi literatiirdiir. Bu elestirmenler, bu litera-
tiirii iireten Cingene yanls aragtirmacilan kendi romantizmleri yii-
ziinden aydinlanamnamis ve nostaljileri yiiziinden gozleri bagh ol-
makla suclar. Bense, bu kadar genellemeci bir kinamanin, geregin-
den fazla basite indirgeyen bir tavir oldugunu diigiiniiyorum.

A. CINGENE YANDASLIGI VE ETNISITE

{ddia ve kars1 iddialariyla bu Cingene tartigmas, Endiiliis tarihinin
onemi iizerinde dondiigii kadar etnisite kavram iizerinde de doner.
Omegin Ricardo Molina’min (1985) “gizemli Cingene toplumu” ve

1. Gingene yanlisi tez Antonio Machado y Alvarez “Demdfilo” (bkz. Steingress,
1993: 109) tarafindan gelistirimis ve Federico Garcia Lorca (1975; ayrica bkz.
Grande, 19923, b; Stanton, 1978) tarafindan ilerletilmigtir. Bu tezin daha yakin
tarihli bir versiyonu igin bkz. Serrano ve Elgorriage (1991).
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“Cingene 1rki saflif1” gibi nosyonlar ileri siirdiigii bangir bangir
Cingene yanlist Misterios del Arte Flamenco baslikli incelemesini
ele alahm. Cingene etnisitesine dair bu muglak amigtirmalan etnisi-
tenin en eski baglarin bir fonksiyonu olarak anlagildifi1 Weber gele-
negine dayandifini gosterir (bkz. Comaroff ve Comaroff, 1992:
50). Antonio Mairena, Cingene flamenko stilini bigimlendirmis ol-
dugu iddia edilen gizemli bir Cingene giiciinden (razdn incor porea
[tinsel gerekce]), Confessions (1976: 80) adh caligmasinda ayni
Weber 'ci yaklasimla bahseder. Yani Mairena, eski kusaklardan ka-
lan, kendine has Cingene mantalitesinin ve yeteneklerinin altin ¢i-
zer. José Caballero Bonald, Félix Grande ve Fernando Quifiones gi-
bi Cingene olmayan Mairena yandaslari, Cingene yanlis1 yaklagi-
m1 desteklerken, Cingeneleri, ayni topraklarda kalan Magribi ve
Musevilerle birlikte XVI. yiizyilda gizli ve marjinallestirilmis bir
toplumsal gelenek olugturan ve bunun devaminda, XIX. yiizyilda
flamenko olarak taninacak sarki stilini 0 zamana tagimig, zulme
maruz kalmis bir azinlik olarak tarif eder. Bu tezlerde, yine, etnisi-
tenin bir grup insan tarafindan miras birakilan kendine 6zgii man-
talite ve yeteneklere dayandifina dair Weber varsayimmini sezmek
miimkiindiir. Etnisite, bu Cingene flamenkosu savunularinda kalit-
sal bir grup psikolojisinden ibarettir. '

Mairena’'nin etnisite kavramina karsi getirilen yakin tarihli tez-
ler arasinda, Cingenelerin XVIII. yiizy1l sonunda ¢ok sayidaki top-
raksiz, igsiz Endiiliisliiden farksiz olduunu sdyleyenler de vardir.
(Mercado, 1982: 54; Torrione, 1995). Cingene etnisitesi nosyonu
—mutlaka farkini belirtmek gerekirse— Fransiz Romantizminin etki-
sinde ortaya ¢cikmigtir (Garcia Gémez, 1993: 78). Gautier gibi Fran-
s1z yazarlarca icat edilen sicak kanh Endiiliisliilere dair sen sakrak
tablolarin Avrupalilarin Giiney Ispanya’ya gezi yapmalanni tegvik
etmesi neticesinde, yoksul Endiiliisliiler, turizmden para kazanmak
icin bu tablolar dogrultusunda kendilerine bir stil belirfemeye ko-
yulmustur. Eger bu senaryoda herhangi bir Cingene etnisitesi var-
sa, bu kalitsal degil, el yapimdir. “Cingene”, herhangi bir seyi
otantik olarak diigiinen ya da hisseden veya calan, ge¢misi yiizyil-
lara dayanan biri degildir. Aksine, “Cingene” ifadesi, ekonomik du-
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rumlarini diizeltmeye ¢alisan insanlarin anlik olusturduklar uygu-
lamalar demektir.

Cingene yanlisi fikre kargi gelen bu goriislerin, etnisiteyi kalit-
salliktan ote bir icat olarak ileri siirmesi, hem ilging hem de tartig-
maya aciktir. Etnisite, bu Cingene karsit1 argiimanlarda “son dere-
ce durumun gerektirdigi bir atiftir” (Mitchell, 1994: 40). Etnisite,
cok eskilere uzanan bir mirastan ¢ok, zenginlik, giic ve statiiniin
dengesiz dagilimiyla bag etmenin zamana uygun bir stratejisidir.
Bu sekilde diisiiniildiigiinde Cingene cante’sinin icads, etnisite ica-
dintn daha genig taktiksel ve duruma 6zgii siirecinin sadece bir yo-
niidiir.

Bu aragtirmacilardan ¢ogu “icadin” taktik 6nemini takdir eder-
ken, icat edilen Cingene etnisitesinin hileli oldugunu ileri siirer. Bu
hile, “icat edilen”in “miras birakilan” olarak muamele gérmesi ve
boylece Endiiliis tarihine yon veren gercek kuvvetlerin maskelen-
mesi gerceginde yatar. Tarihi bu gekilde gizleyen icatlar, nostaljiyi
gormezden gelen eylemler olarak teshir edilmeli ve “yikici” bir
sosyolojik-tarihsel analize tabi tutulmalidir (bkz. Handler, 1985;
Jameson, 1991: 19; Rosaldo, 1990: 27). Steingress, bu teshir ve gi-
zemlerden arindirna programina gore, geleneksel flamenkolojide-
ki hatalanin “Cingene etnisitesi’nin gizemli tarihsel soyutlamasina
onem atfedilmesinden tiiredigini ve bu hatalarin sadece ayni anda
hem sosyoekonomik hem de ideolojik egilimlere dnem veren bir
analize tabi tutularak diizeltilebilecegini ileri siirer (1993: 158). Bu
egilimlerin XIX. yiizyil baslarindaki durumuna yonelik Steing-
ress’in analizleri, flamenco’lann [Endiiliisli Cingene] sonradan
Avrupa’da moda haline gelen Cingenelere 6zgii bohem stilini tak-
lit ederek kendi varliklarim sirf kendi ¢abalariyla iyilestiren insan-
lar olduklarim gosterir. Bu Cingene “Ozentileri”, Bati’'nin hemen si-
nirindaki bu Dogu’ya yonelik Avrupali turizmin getirilerinden ¢ok
giizel yararlanmustir (Steingress, 1993: 332). Bu iddia, icad1 miras
olarak resmeden ve Cingeneleri, Steingress’in ifadesiyle, kesinlik-
le olmadiklar bir ey olarak kendilerini sunmaya tegvik eden bir gi-
tanismo’ya kars1 yoneltilmistir.

Steingress'in iddiasina kargilik verirken tiim tarihin bir icat ol-
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dugunu oncelikle vurgulamak gerehir. Gelecegi bicimlendirmek
icin gec¢misi tayin edenler, gergek tarihin digina ¢ikmis olmazlar.
Aksine, tarihi tek olasi gekilde, yani inga ederek yapmaktadirlar,
Tarihsel gerceklik, Rosaldo'nun icada dayanan “yasam dansi” ola-
rak tanmimmladigindan bagimsiz duran bir nesnel diinyada degildir.
Toplumsal sinif, iizerine modern toplumun inga edildigi altyapisal
bir kaya gibi goriinse de, bu kayanin kendisi de icattan ibarettir
(Eagleton, 1991: 23). Emegin ve simifin her zerresi, en az sanat ka-
dar kiiltiirel yapilardir ve emek ile sinifin tarihsel temsili, bu temsi-
li s6ylemin yaraticihifindan asla bagimsiz degildir (Schrag, 1980: 77
ve devamu). Ozetle, tarih her zaman icat edilir.

Steingress ve Mitchell’in icadin tarihteki roliinii takdir edebil-
mesine ragmen, bunun dogal sonucunu, yani icatlarin tarih haline
geldigini kabul etmedikleri goriiliiyor. XIX. yiizyilda “Cingene’ ’nin
(gitano) icady, bir tiir etnik epifenomen degildir. “Cingene”, diger
daha gercek tarihsel kuvvetlerin bir yan iiriinii degildir. “Gergek
olana” ulagihirken tereddiit etmeden goz ardi edilebilecek, tarihin
Onemsiz bir yan iiriinii degildir. Aksine, diin icat edilmig olan, gele-
cegin toplumsal aligkanliklarim1 meydana getirecek olan bugiiniin
gerceklifi haline gelmigstir (bkz. Huyssen, 1995: 88; Lipsitz, 1990:
136). Mitchell, Comaroff’larin kiiltiirel icat hakkindaki savlarina
anlayisla kulak verse de (Mitchell, 1994: 40), gene onun, tarihin bi-
cimlendirilmesinde icadin roliine dair ayni vurgudaki savina kulak
asmarmmug goriiniir: “Etnisite, belirli tarihsel siireclerin bir iiriinii ol-
sa da, ozerk bir giiciin, toplumsal yasam seyrini belirleyebilen bir
‘ilke’nin ‘dogal’ goriiniimiinii benimsemeye meyillidir” (Comaroff
ve Comaroff, 1992: 59). En azindan, Angela McRobbie sayesinde,
etnikicatlarin “roprodiiksiyon” gibi siirecler yoluyla siiregelen top-
lumsal yagama tavir ve bi¢cim kazandirdig fark edilebilir. Yani, icat
edilen etnisite, sanat ya da eglence alanina hapsedilmek soyle dur-
sun, “yerel emekle, roprodiiksiyon isinin bir kisrmyla, kendinin ve
otekilerin varlifini siirdiirmeyi saglamakla, bir sonraki giin tekrar
caligmaya hazirlanmakla, diinya isleriyle” i¢ ice gecer (McRobbie,
1994: 32).

“Cingene yandashig1” yapay, epifenomenli ve sadece nostaljiy-
mig gibi dikkate alinmadiginda ortaya ¢ikan, bu gereginden fazla
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basite indirgeyen yaklagim, bu tiirden elestirilerin hedefi yakindan
ve detayli olarak incelendiginde ozellikle su yiiziine ¢ikar. Burada,
“Rito y Geografia del Cante” dizilerindeki “Cingene yandaglif1”
ifadelerini mercek altina alacagim ve bahsedilen argiiman dogrul-
tusunda, Cingene etnisitesinin bu filmlerde hem icada dayali hem
de politik yonden etkili oldugunu gosterecegim.

B. BIR “RITO Y GEOGRAFIA
DEL CANTE” ELESTIRISI

“Rito” belgesel dizi projesi, Cingene yanlisi retorigin flamenkolog-
lar arasinda biraz daha yiikseldigi on yilda, 1960’lar sonunda orta-
ya ¢ikmugtir. “Icat’in Cingene yanlsi giindeme destegini agikla-
makta biraz yol aldif1 soylenebilir. Mitchell’in dedigi gibi,
1940’larda ve 1950’lerde zor donemler geciren Cingeneler
1960’larda kendi farkliiklarin1 muhafaza etmekte olduk¢a zorlani-
yordu. Ispanya niifusunun geri kalanin da gektigi gibi “A¢lik Yilla-
r’"na dayanmakla kalmadilar, bununla birlikte, geleneksel ekono-
mik rolleri de her tiirden modernlesmenin etkisinde agininaya ugra-
d1. Arabalar ve trenler, tagimacilikta temel vasita konumundaki ka-
tirlarin yerine gecti ve boylece Cingenelerin geleneksel hayvan ti-
careti ve katirli tagimacilik faaliyetine ihtiya¢ kalmadi. Gene gele-
neksel bir Cingene zanaat1 olan demirhanelerdeki metal islemeci-
ligi de endiistriyel metaliirjinin bir iskolu oldu. Sonug olarak, yer-
lesik ve bir zamanlar iyi organize olmus olan Cingene katircilar ile
demirciler, ekonomik zeminlerinin birden altlarindan kaydigini his-
setti. Ispanya Cingene toplumunun temelini agindiran bu digsal fak-
torlerin giiclinii ortaya koyan igaretlerden biri, Cingenelerin Cinge-
ne olmayanlarla evliliklerinin, toplam evliliklerin yaklasik
%30’una yiikselmesidir. Cingene kimligi boylelikle 1960’larin ba-
sinda ciddi anlamda zayiflamaya maruz kaldi® ve Mitchell’e gore,

2. Mitchell'in, varsayimlarint yaparken kendisinden yararlandigt Torcuato Pérez
de Guzman'in, bu geligmelerin Ispanya Gingenesi kimligi igin 6nemli bir dayanak
oldugunu reddettigine dikkat edilmelidir; degisiklikler “son kusakta yaklasik %30
olmak Uzere karma evliliklerdeki artigla ifade edilir oldu. Bu artis gok da énemli
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Mairena, Cingene etnisitesini yeniden icat ederek bu kimligi kur-
tarmay1 amacladi. Mairena, “Cingene sarkisi’n1 flamenkonun kokii
ve ruhu olarak resmetti, razén incorpérea ve Cingene Hermetizmi
kavramlarim gelistirdi; boylece, Mitchell in tartigmasinin ¢ift sesli
tonundan bir seylere isaret eden bir ifadeyle (Mitchell, 1994: 205
ve devami), “tek basina gelenek mucidi” olarak is gordii (Mitchell,
1994: 205). Mitchell, Mairena’y1 Cingene etnisitesini yeniden icat
etme mahareti nedeniyle yiiceltse de bunun uydurma oldugunu id-
dia ederek suclar. Gelenek icadi, agikga iiretken bir toplumsal siire¢
olsa da, Endiiliis'teki Cingene geleneginin icadi, pek ¢ok yoniiyle
bir utangtan ve bir yalandan ibarettir. Mairenismo [Mairena yandas-
Iig1, Mairena’cilik], Mitchell i¢in aldatmanin sadece bagka bir adi-
dir.

Mairenismo hakkindaki bu kinik goriig, bugiine kadar en ayrin-
til bicimde formiillestirilmis ve en genis kitlelere aktarilmis maire-
nista [Mairena yandasi] ¢abasini ortaya koydugu igin “Rito” dizile-
rinin yorumuyla dogrudan ilgilenir. Aslinda hi¢ kimse bu diziler
icin anlamli bir elegtiri getirmemigse de —bu filmler ¢cok yakin tari-
he kadar ispanya iginde veya diginda temin edilemiyordu- “Rito”,
Mitchell gibi mairenismo’yu hileli bir ideoloji olarak kabul edenler
icin h4la uygun bir hedef olarak goriiniir. Bu tiir bir elegtirinin odak
noktasi, Mitchell’in asil biiyiik hileyi yaptiklarin ileri siirdiigii Cin-
gene olmayan mairenista’lar hakkindaki yorumlarindan kestirilebi-
lir. Iyi niyetle, ancak kandinlmig olarak, Cingene olmayan aragtir-
macilar, Mairena’nin ispanya Cingenesi etnisitesini yeniden icat et-
mesini, Cingenelerin kutsallagtirilmig ac1 ve tutku dolu tarihiyle sa-
rp gizlemis ve bunu, Cingeneleri Endiiliis kiiltiirel yasaminin temel
Ogesi olarak resmeden neseli bir tablo ile miikemmel bir bi¢cimde
sonlandirmiglardir. Mitchell’e gore, “Mairena’nin ogretisindeki ba-
sarinin fark edilmesinde etkili olanlar, onun (Mairena’nin) yandasi
Cingeneler degil, asir1 hassas flamenko hayranlandir. Kendini Cin-
gene degerlerini kurtarmak iizere tayin eden kurtarici, Cingene ol-

degildir. Gingeneligin 6zU, adaptasyonun canli bir érnegi olarak, kimliginde bir za-
yiflama olmaksizin eskiden oldugu gibi yagamin: strdirmektedir” (Pérez de Guz-
man, 1982: 112).
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mayan hayranlar ve entelektiieller tam da bir mesihe ihtiya¢ duydu-
gunda ortaya ¢ikmistir” (Mitchell, 1994: 209). Mitchell’e gore bu-
radaki sorun, flamenko hayranlar ile entelektiiellerin her tarafa ya-
yilan ve zararh Endiiliis ideolojisinin karanlifinda kalmig ve onun
iddiasina gore “tembel-romantikler”, yani kendi romantik¢i diisii-
niiglerinin irrasyonel derinliklerinde israr eden, anakronistik ro-
mantikler veya entelektiieller haline gelmig olmalarindadir (Mitc-
hell, 1994: 209). Onlar, “Ispanya’y: aceleyle kalkinmaya iten Fran-
co teknokratlan degil”, “gozler oniinde yiten, gocukluklannin is-
panya’sim seyreden hiimanistlerdi.” Ge¢migin tefekkiiriine hasretle
dalmak amaciyla gelecege sirtlarini gevirerek virane yerlerin ve es-
ki sanatgilarin 6zlemini ¢ekiyorlardi. Mitchell’in “tembel-roman-
tik” lakabi, diferlerinin yani sira, “Rito y Geografia ael Cante” bel-
gesel dizilerinin basarisina katkilariyla mairenismo’nun ilerletilme-
sine yardimci olan Cingene yanlisi aragtirmacilar José Caballero
Bonald, Francisco Moreno Galvin, José¢ Maria Veldzquez ve José
Monleén i¢in gegerlidir. Simdi $u soruyu sormak istiyorum: “Rito”
dizileri de, Mitchell’in donemin Cingene yanlis1 yazarlarina yonelt-
tigi elestirilerin aynim hak ediyor mu? Bu diziler, Mitchell’in pek
cok Cingene yanlis1 yazida gordiigii virane ge¢cmise dair irrasyonel
tutkuyu, nostaljik hiimanizmay: ya da “tembel-romantizmi” mi di-
savuruyor? Bunun cevabi, bu kadar dar ¢ergeveli bir sorunun akla
getireceginden ¢ok daha karmasiktir.

C. FRANCO’CULUK, GCINGENECILIK,
ENDULUSCULUK VE “RITO” DIZILERI

Mitchell’in, Cingene olmayan Mairena yandaglarinin ¢aligmalari
hakkindaki elestirilerini cevaplamak i¢in, dikkatimizi Endiiliisliile-
rin tarihsel miicadelelerine cevirerek her seyden once Franco’nun
Madrid’i ulusun toplumsal merkezi statiisiine yiikseltirken, Endii-
liisliileri, Katalanlar1 ve Basklilari marjinallestirmesine (Collier,
1987: 187; Hansen, 1977; Harding, 1984: 25; Johnston, 1991) ve
bolgesel bagimsizlik taleplerini merkeziyetgi retorik denizinde
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bogmasina karsihk Endiiliisliilerin tepkilerine odaklamamiz gere-
kir.

Benzer merkeziyetgi retorige kars1 Endiiliis direnisi, en azindan
1868 yilindan beri vardir ve genellikle Endiiliis halkinin farklilig1-
na dair tarihsel argiimanlarla iliskilendirilmistir. Bu argiimanlar,
giineyin yiizyillara dayanan cesitliligini vurgulayarak, ayriks: bir
Endiiliislii ulusal kimliginin koklerinin 1492 yilindan dnce giiney-
de yasamig gesitli insan gruplariin kaynagsmasina uzandifini iddia
etmigtir. Endiiliis, Madrid’in siddetli kiiltiirel homojenlestirme
programuni uygulamaya koydugu XV. yiizyila kadar, Hiristiyanlar,
Miislimanlar, Museviler ve Cingenelerin, cenneti hatirlatan, sen-
likli bir mekani olarak resmedilmistir (Acosta Sinchez, 1978; Mo-
reno Navarro, 1977).> Ozde ayriks1 olan bu Endiiliis mirasmn alt1-
n1 ¢izmenin orta yolu, Endiiliis kiiltiir hazinesini tegkil eden farklh
niifuslarin katkilarim goklere ¢ikarmak olmugtur. Ancak 6nemli bir
noktadir ki, Miisliimanlar, Museviler ve Cingenelerin bu sekilde 6n
plana ¢ikanlmasi, ulus olarak taninma ve politik bagimsizlik elde
etme miicadelelerinde Endiiliislii bolgecilerin ¢ikarina oldugu ka-
dar, toprak reformu ve artan sanayilesme sonucunda olusabilecek
toplumsal degisiklikleri 6nlemede de muhafazakar elitin ¢ikarina
hizmet etmigtir. “Deméfilo” Antonio Machado y Alvarez’in Cinge-
neleri 6n plana ¢ikarmasi (Moreno Navarro, 1977: 44; ayrica bkz.
Acosta Sanchez, 1978), siradis1 Endiiliis¢ii Blas Infante’nin Miislii-
manlar1 vurgulamas:1 ve Rafael Cansinos Assens’in Musevilerin
iizerinde durmasi igte boyle kammagik bir toplumsal ortamda mey-
dana gelmistir (aynca bkz. Sofia Noel, 1977).

Endiiliis ge¢miginin aydinlatilmasi ve tanitilmasinda, miizigin
siddetle tercih edilen bir ara¢ olmas: tesadiifi degildir. “Demoéfilo”
ve Blas Infante gibi aragtirmacilar, Alman Romantizminin Endiiliis-
lii entelektiieller iizerindeki giiglii etkisi altinda, “Endiiliis milliye-

3. Endulus'teki Gingene varliginin 1450 6ncesine, hatta 1415 yilina dayandigi
soylenir. Enduluslu gingensler, en azindan Blas Infante gelenegindeki pek gok
Cingene olmayan Endulusguye ve Pedro Pefia’ya gére (Barrios, 1989: 27 ve de-
vami) Gingenelerin Endulus’'e Kuzey Afrika Uzerinden XV. ytzyildan énceki yuz-
yillarda g6g ettigine ve 1450 yilina gelindiginde, Endulus toplumsal yasamiyla
butunfesmis oldukiarina dair yaygin bir kani vardir.
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tinin kendine 6zgii sesi” (Infante Pérez, 1980; Acosta Sanchez,
1979: 41; bkz. Moreno Navarro, 1982: 358; bkz. Barrios, 1989:
126) ve essiz heterojenlige sahip bu bolgenin karmagik miizik stili
olan flamenko miizigine Endiiliis mirasimn bir uyar isareti diye
hiicum etmistir.

1940’1ar ve 50’lerdeki Francokiiltiir politikalarinin bu Cingene
yanlis1 —ayrica Miisliiman ve Musevi yanlisi— argiimanlarla Endii-
liisgiilerin bolgeci retorigini birbirinden ayirmayr basarmasi merak
uyandiricidir. Bu siire¢, Endiiliisciiliigiin fiilen bastirilmaya ¢aligil-
dig1 su olaylarla baglar: Cingene yanlisi Endiiliiscii Garcia Lorca ve
Miisliiman yanlis1 Endiiliis¢ii Blas Infante 6ldiiriiliir. Diger taraftan
Cingenecilik, tuhaf sekilde hog goriilmiistiir. Direnis¢i Cingene sa-
natcilar, rejim icin bir tehdit unsuru olarak goriilmemis ve uysal
Cingenelere, rejim tarafindan olumlu muamele edilmigtir. Avrupa
ve Amerika’da yaygin bir aymncilifa maruz kalmis ve kalmakta
olan Cingenelere gosterilen bu hoggorii, ispanya devlet yonetimi-
nin ne fagist ne de kiiltiirel tiirliiliife hoggoriisiiz olmadigma dair
Franco’nun iddiasinin kredibilitesini artirtyordu. Cingeneler politik
yonden Orgiitlii olmadiklarindan bu hoggoriiniin maliyeti asgari dii-
zeydeydi ve Ispanya ile ABD arasinda heniiz baglamig olan ekono-
mik ittifak Franco’nun insan haklarina saygili olabildigi bu gibi or-
neklerle dengede tutuldugu siirece, bu hosgoriiniin getirisi ¢ok yiik-
sekti.

Antonio Mairena 1960’larda Franco 'nun Cingenelere kargs1 hos-
goriilii tavrindan faydalanarak, dokunulmazlidi olan Cingene dava-
sini, cante gitano’yu, Cingene derinligine ve itibarina uygun bir
sembol diye Onerip gelistirdi. Franco rejiminin sertlifine ragmen
Cingene cikarlarini destekleme ¢abasi icinde Cingenelerin cante’ye
katkilarini vurgulayan bir tez ileri siirdii — ancak belirtilmelidir ki,
bu miizikteki diger Endiiliis katkilarini ele alig bicimi kangik ve an-
lagilmaz kalmgtir (Steingress, 1993: 142). Mairena’nin goriisleri-
nin politik sonuglar1 degerlendirildiginde, ironik olarak, giindemi-
nin, Franco’culugun hem kargisinda hem de yaninda oldugu sonu-
cuna vanlir. Mairena’nin retorigi, iki yiizii de keskin bir kili¢ gibi,
ileri hareketinde, Cingenelerin Oniiniin agilmasina yardim etmistir,
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ama sert bir vurusa hazirlik icin geriye diigtiigiinde Endiiliisciilerin
menfaatini bozmustur.*

Dolayisiyla bu tarihsel kroki, “Rito” belgesel dizilerini anlama-
miz i¢in bize bir arka plan ve baglam saglar. Ozellikle de belgesel
dizilere katki saglamig olan, Cingene olmayan Mairena yandaglari
icin Mitchell’in getirdigi elestirilere cevap verecek yolu hazirlar.
Ozetlersek, bu tarihsel kroki, Endiiliis ve Madrid arasindaki miiz-
min ihtilaf; Endiiliisliilerin Endiiliis ile Madrid arasindaki temel
kiiltiirel zithg simgelestirmek amaciyla “Cingene” kavramim kul-
lanmasini ve Endiiliis¢iiliifii bastirirken Cingenecilige goz karpan
ve bunu, Cingene olmayan Endiiliisliilerin bélgeci politikasindan
bagimsiz bir Cingene Giicii hareketinin (Mairena) olusmasini tes-
vik edecek sekilde yapan kurnaz Franco’cu manevray: vurgular.

Bu durumda Mitchell’e cevaben, “Rito” dizilerine katki sagla-
mis Cingene olmayan aragtirmacilardaki mairenismo anlayigimn,
Mairena’nin Cingene etnisitesini yeniden icat etmesinin basit bir
yansimasi olarak anlagilmamasi gerektiini ileri siiriiyorum. Aksi-
ne, bu aragtirmacilarin projesi, en azindan bir boliimiiyle Fran-
co’nun bogucu merkeziyetcilik politikasina karsi kurnaz bir miica-
dele olarak anlagilmalidir. Bu kisilerin ¢abasi, popiiler televizyon
izleyicilerini sarsmak ve uyusturulmug beyinlerini —eyleme gecire-
mese de— ayiltmakti. Hulyali bakan romantikler ve parlak gelecek
icin miicadele etmekten ¢ok, kayip gecmis igin gdzyas1 dokmekten
zevk alan muhafazakirlar ile pek bir alakasi olmayan bu “Rito”

4. Mairena’nin Gingene etnisitesini ele alig bigimi, kendi yandaglarini bigimsiz bir
mirasla bag baga birakti. Mairena, énderligi ve diliyle sinirlar belirsiz bir Ginge-
ne etnik merkeziyetgiligi gelistirdi, kagit Uzerinde gok daha dikkatli davranarak,
flamenko muziginin etnik kdklerine isaret ederken “Gingene-Endulus” ifadesinin
belirsizligine sigindi. Bu belirsizliktendir ki, flamenkologlar mairenismo hakkinda-
ki gagdas tartigmalarda, gegmis konusunda Mairena’nin énderligine bagvurmus-
larsa da biri bir geyi, digeri bagka bir seyi anlatir. Bu tirden hararetli, ancak ay-
dinlatici olmaktan uzak tartigmalardan biri, 1995 Haziran’inda, Timothy Mitchell
ile gitarist, cantaor, aragtirmaci ve Sevilla’ll Gingene toplulugunun resmi temsil-
cisi Pedro Peiia arasinda cereyan etti (Pefia, Perrate ailesinin kapaktaki fotogra-
finda yer alan gitaristtir). Mitchell, mairenismo’nun irkgt ilkeler Gzerine kurulmusg
bir program oldugunu iddia etti. Pefia, Mairena’nin Gingene soveni olmak bir ya-
na, her zaman igin “Gingene-Endiilis” gelenegine basvurmus oldugunu ileri su-
rerek bu argiimana karst geldi. Ve bu tartisma, kelimelerin patlama noktasina ge-
tirdigi gergin hava iginde verimsiz bir sonla noktalandi.
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arastimnacilari, Franco’nun iirpertici ¢elik siingiilerinin kargisina
cikmus, Franco zindanlarina tahmin ettiklerinden daha fazla asina
olmus eylemcilerdi (Garcia Jiménez, 1980: 424). Ozetle, bu insan-
lar, Franco’ya karg1 muhalefeti ilerletmek ve Endiiliisliilerin bolge-
ci ¢ikarlarimi desteklemek icin Mairena’nin bazi fikirlerinden fay-
dalanan kumaz politikacilardi. Bu anlayisa gore, anilan sahsiyetle-
rin enerijilerini kattig1 “Rito” belgesel dizileri, 1930’1ar ve 40’larda
bastinlmis olan Endiiliis¢iiliigii yeniden 6n plana ¢ikarmak amaciy-
la Mairena’nin popiilerlifinden ve politik dokunulmazlifindan fay-
dalanan ¢ok boyutlu bir sdylem olarak anlagiimalidur.

“Rito” dizilerinin, mairenismo’nun izinden giderek hemen goze
carpmayan bir muhalefete yer verdifine dair iddia, belgeselin yo-
neticileri ile yaptigim sohbetlerde dogdu. Hem belgeseli yoneten
Mario Gomez hem de bazi ¢ekimlerin hazirhipinda yardimci olan
Paco Lira, asil hedeflerinin sanatsal ve cografi belgeselcilik oldu-
gunu vurgulasa da, ikisi de dizilerdeki politik unsuru kabul ettiler.
Dizinin yazarlarindan Pedro Turbica ve dizi siipervizorii Romualdo
Molina, aym hedefleri dile getirdi. Mairena’'nin giindemini ileri ta-
simakta Endiiliis ¢ikarlarimi desteklemekte oldugu kadar istekli ol-
madiklari, soyledikleriyle enteresan bir sekilde agiklik kazandi (o1-
negin bkz. Alvarez Caballero, 1988: 11, 72). Hedef ve niyetlerine
dair bu beyanlan elbette ihtiyatla kargilanmali. Niyeti hakkindaki
aciklamalari 1. Boliim-7. dipnot altinda kisaca verilen Carlos Saura
gibi, “Rito” yazarlari da, Franco Ispanya’sinin baskici atmosferin-
de yetisinis insanlar olarak niyetlerini ifade ederken muhtemelen
dikkatli davranmsglardir.

Yazarlann niyet ve hedefleri hakkindaki agiklamalari bir yana,
“Rito” dizilerinin hizmet ettigi Endiiliisciiliik menfaatini kamtla-
mak igin bu dizilerin kendine de yonelebiliriz. Omegin bu belgesel-
deki bazi boliimlerin, s6zde geografia [cografya) imalarina bagvur-
dugu sirada Endiiliisliilerin ayriksiligini methetmesi dikkatimizi ce-
kebilir. Cografyanin kiiltiirii temsil ettigi (Kovacs, 1991) ve farkli
bolgesel kiiltiirlerin bayrak sallayarak, acik acik tanitilmasinin giip-
heyle kargilandigi Franco Ispanya’sinda, “Rito y Geografia del
Cante” belgeseli, devletin yonetim katinda baglangicindan beri bir
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endiseye yol agmis olmaly; ciinkii Endiiliis’iin kiiltiirel ozellikleri
gercekci sinemacilik anlayisiyla sunulmug (bkz. Nichols, 1991;
1994) ve bu yapilirken, resmi “No-Do” prodiiksiyonlarina (Notici-
as Documentales, Franco tarafindan 1942 yilinda kurulan resmi da-
irenin iirettigi belgesel nitelikli haber filmi) 6zgii pek ¢cok propa-
gandaci yoruma yer verilmemis. Cingene ve Cingene olmayan stil-
leri zitlagtiran goriintiiler, bolgenin terk edilmekte olan ¢esitliligini
izleyicilere hatirlatmak amaciyla bu dizilerde muntazaman kulla-
nilmis. Belgesel yazarlar, Cingene ve Cingene olmayan stiller ara-
sindaki farklar hakkinda sanatcilara israrla yonelttikleri sorularla,
1492 oncesinde giineydeki ¢okdilli ahengin mantiksal bir sonucu
olarak cante’nin ¢oziimlenemez bir cesitlilife sahip oldugu fikrini
yesertmeye caligmig. Politik egilimiyle alenen Franco karsit1 ve En-
diiliiscii olarak bilinen José Menese gibi bir sarkici, Cingene stili-
nin deger ve onemini 46. Boliim’de kuvvetle vurguladifinda, bu
Cingene yanlilifinin, Cingenelerin menfaatinden ¢ok Endiiliisliile-
rin menfaatine ¢aligtif1 sezilir. Ve dikkat ¢ekicidir ki Manolo Cara-
col (54. Boliim) ve Pepe Marchena (87. Boliim) gibi Madridli yil-
dizlarin alaycilifa varan tutumlari, Madrid’in flamenko sarkisina
katkisinin onemini kiigiiltinek iizere —‘Rito” yazarlanna gore— ka-
sitli olarak planlaniyordu.

Hepsi Cingene olan Eduardo El de la Malena ve Montoya aile-
sinin, Lole’nin de Arapga fango’larla eglik ettii performansinda
(95. Boliim) Cingene rolii, Endiiliis heterojenliginin bir izi olarak,
bagka higbir yerde vurgulanmadigi kadar acik secik vurgulanmstir.
Arapga sarki sozleri, franquismo’nun manzarada saklamaya azmet-
tigi Endiiliis kimligine Magribilerin getirdigi katkilan izleyicilere
hatirlatir. Cingenelerin Arapga sark: sozlerini seslendirmesiyle, iz-
leyicilerin dikkati apagik ve sasmaz bir bigimde 1492 6ncesindeki
Endiiliis 'e ve buranin Madrid hegemonyasindan 6nceki dogal gesit-
liligine yoneltilmistir.

“Rito” dizilerinin giineydeki tiirlii kiiltiirel geleneklerin eskiden
beri var olan koordinasyonunu vurgulamak iizere katettigi mesafe
takdire deger. Endiiliis, evrenselcilik ruhunu tesvik eden ortak
ahenkler bolgesi olarak resmedilmistir (bkz. Acosta Sinchez, 1979:
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39). Cingeneler de bu resimde kendilerine 6zgii, ancak entegre ol-
mus olarak gosterilmis ve Ramén Sender’in Nancy romanlarinda
(dmegin Sender, 1969) yapildif1 gibi, asla giiliinglestirilmis egzo-
tik yaratiklar olarak sunulmamistir. José Monle6n’a (1967b) gore
bu ozellikleriyle “Rito” dizileri “izleyicilerin elestirel ve politik bi-
linglerini uyandirmay1” hedeflemigtir. Netice itibariyle, “Rito” dizi-
leriyle yazarlar1 ve bu belgesele katki verenler, Mairena’nin Cinge-
ne yanlsi icatlarimi desteklemekten dolay: elestirilse de, politik
kumazliklarindan dolay: da kutlanmalidir. “Rito” dizileri, Endiiliis-
ciiliigii politik dokunulmazliktaki mairenismo ile baglayarak, yapil-
masi imkansizi basarmis, Franco’nun kendi televizyon aginda yiki-
c1 bir politik mesaj yayimlanmustir.

D. SONUC

“Rito” dizilerinin Cingene yanlis1 edilimi, belgeselcilerin kendini
kandirma ve ideolojik aymazliklarinin belirtisinden ¢ok, franquis-
mo’nun saglam baskilarina karg1 gelme ve Endiiliis kiiltiirel yasa-
minin yenilenmesine giden yolu agma gorevlerine vakfedilmis ya-
picy, yaratici ¢abalarmin bir gostergesidir. Diyelim ki bu icatlar teh-
likeli. Daha sonralar1 Terry Eagleton’in belirtecegi gibi, “hasimlari
iizerindeki 6nlenemez asalakliklarinin farkinda olarak, ironik sim-
gelerle hareket ederler” (1991: 26). Ozdeki Endiiliislii kimligine
pesinen inaniyor olsalar da, bu pesin inang, giicii ve dayaniklilifi
kars1 koyduklar1 baskiya gore ayarlanacak “taktiksel” bir manevra
olarak anlasilmahdir.’

5. Cingene yandashgi hakkindaki tartisma, populer kiltirdeki gelenek icatlariyla
ilgili dért ilkeyi hatirlatrr. ilki, gelenegin higten icat edilmesinin ¢ok ender oldugu-
dur; aksine, gelenekler gogunlukla mevcut ideolojilerin yeniden inga edilmesi ya
da bu ideolojilerden yeni yapilar olugturulmasiyla olugur: “iktidara yénelik hakimi-
yet mucadeleleri, ¢ekisen gruplarin kimlik ve konumlarinin zaten tanimli oldugu,
ancak bu tanimlann surekli degisiklige ugradigi kurulu bélgelerde ya da bu bé!-
geler arasinda yapilir. Egemenlik politigi, daha buyik toplumsal olusumdaki tabi
gruplarla yénetici blok arasindaki iligkilerin ve kimlikleriyle konumlarinin surege-
len eklemlenmesine her zaman yer verir* (Grossberg, 1992: 245). ideolojinin, fla-

menko muziginde bu tirden yeniden insa edilmesi, kentsel bohem muziginin
XIX. yuzyil baglarinda, XVIII. yazyil kirsal bélge dinsel miziginden tiremesinde
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“Rito” yazarlar1 ve bu filmlere katki saglayanlar, Franco’nun
kiiltiir politikalarma bir alternatif olarak flamenko miiziginin bir
andalucista gorisiinti yeniden ileri siirmiigtiir. Bu goriisii Maire-
na'nin gitanismo’su altinda gizleyerek hem ispanyol sansiirciileri
agabilmis —aksi taktirde tiim proje durdurulabilirdi— hem de filmi
Cingene sempatizam Ispanyol ve Amerikal izleyicilere sunabil-
miglerdir Bu yazarlarin tembel-romantik kaderciler olamayacak
kadar derin goriigli ve politik anlamda faal olduklar agiktir. Ger-

apagik gorulur (Steingress, 1993). 1960’larin Cingene yandasligi da bu ilkkeye go-
re Girgenecilik, Franco karsithg! ve Endulisguluk kombinasyonundan tiremis bir
olusum olarak gorulebilir. Ikincisi, ideolojilerin yeniden ingasi “yapay” olabilirken,
siklikla “gergek tarihsel" sureglere katimalar sonucunda yapaylikla gergeklik
arasindaki farki bulaniklastirdigidir (Comaroff ve Comaroff, 1992: 59). Ornegin
Eagleton, geleneksel Marksgiliktaki ideoloji ve kimlik gibi simif gergekliklerive ya-
payliklarrnin zithklarina kargilik, sinifin kendisinin bir kiltirel yapi oldugunu sa-
vunmugtur (1991: 26). Sonug olarak, Endulisgu flamenko yaklagimlan yapay ol-
sa bile (bkz. Steingress, 1993: 159), Franco’ya karst "gergek' politik muhalefete
katkilan suphe gétirmez. Ugiincisu, kultirin yeniden inga edilmesinin, munta-
zaman, huzursuz toplumsal gesitlilikten kaynaklandig! ve neticeds, gok boyutiu
oldugudur. Boylesi yeniden ingalan klturel tekillik olarak ele almak, 6zcu dusun-
ceye dalmaya 6zdestir (bkz. Grossberg, 1992: 244; McGuigan, 1992: 65). Ozel-
likle de 1960’lardaki Mairena’cilarin sadece “tembel-romantikler” oldugunu var-
saymak, Gramsci'cilerin sinifi ve ideolojiyi tek turlestirerek ve 6zculestirerek dus-
tukleri hataya (bkz. Golding, 1988: 557), sdylemleri tek boyutluymusgcasina ele
almaya dogru Mitchell'in pesinden gitmek olurdu (Fiske, 1993: 31; Lipsitz, 1990:
105). Dérdincusd, kultdrun yeniden inga edilmesinin, disincelerden gok beden-
sel aligkanliklarda, yani “her zaman somut geleneklerde gémuli pek gok somut
aligkanlikta ve rittelde™ terfi buldugudur (Eagleton, 1991: 148). “Rito” yazarlan,
katki saglayanlari, sanatgilarinin ve izleyicilerinin, muzigi icra ve muzige taniklik
etme sureglerinde niyet ve yorumlari, bu dizilerle yapilan muhalefetin sadece bir
pargasini tegkil eder ve bunun da en 6nemli parga olmasi gerekmez. Eagleton’in
iddia ettigi gibi ideoloji veya ideolojik muhalefetin “fikirlerin’ bir konusu olmasi za-
ruri degildir. Bilincimizden gegmesi bile sart olmadan kendini izerimize dayatan
bir yapidir. Psikoloji baglaminda dugunuldiginde, tutarh doktrinlerin bir sistemin-
den ¢ok, bilingdigi seviyede ‘yasadigimiz’ gérintiler, simgeler ve ara sira da
doktrinler grubudur” (a.g.y).

6. Belgeselcilerin Amerikan ¢ikarina boyun egdigi, 85. Bélum'de agiktir. Bu bé-
limde, Antonio Mairena ve Rafael Romero gibi sahsiyetlerin de gézuktugu bir or-
tamda, degerli Gingene gitarist Melchor Marchena esliginde Amerikali Moreen
Silver “Maria La Marrurra” takdim edilir. Bu takdimin Amerikan duyarhigina karsi-
lik gelen ironik politik anlami, ABD ordusunun Endulis’te (Rota ve Morén) uslen-
mesine olanak taniyan 1950’lerin Franco-Eisenhower mutabakati zemininde en
iyi sekilde degerlendirilabilir; gtinkt bu sayede Donn Pohren gibi Amerikalilara Is-
panya kulturintn “cogkunluklarindan” érnekler alma, bunlardaki mesajlari me-
rakh Amerikan turistlere ulagtirma olanagi dogmustur.
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cekten de bu elestiride 1srar etmek, tebaalarin yekviicut ve toplum-
larin igsel tutarhiliktaki ideolojik sistemler iizerine kurulmug oldu-
gu gibi tehlikeli bir varsayimla flort etmeye benzer ki, bu da her
seyden once hayal iiriinii bir teoridir (McRobbie, 1994: 50)." XIX.
ve XX. yiizyll Cingeneleri ve Endiiliisliilerinin asla yekviicut olma-
diklan aciktir. Kendilerini tamamen Cingene ya da sadece Endiiliis-
li olarak asla tamimlamamuglardir. Merkeziyetci politik iktidar,
kendi kimliklerini bu sekilde tanimlayabilecekleri bir ozgiirliigii
onlara asla vermemistir. Konugsma ve sarkidaki ifadeleri, aslinda
kendi parcali durumlarinm besler. Kendilerini “6zne”den ¢ok “ara¢”
olarak icat etmigler, ancak bunu ironik ve kurtulugcu politikalarla
uyumlu bir bicimde yapmuglardir; Eagleton’a gore, “kendi sonlari
anlamina gelecek maddi kosullar beraberlerinde getirmigler ve
boylece kendilerine has bir intihar aracini, her zaman iclerinde ta-
stmuglardir” (Eagleton, 1991: 26).

Kiiltiirlerin yeniden icat edilmesine yonelik cabalar daginik ve
parcahdir, asla derli toplu ve tam degildir. Gitanismo ve andalucis-
mo’nun yeni mucitleri olarak “Rito” yazarlar1 ve ona katki sagla-
yanlar yaratici bir sekilde yol almiglar, ancak cabalari, tahmin edi-
lebilecegi gibi, tutarsiz ve parcali olmustur. Ciinkii kendilerini, ken-
di Cingeneciliklerini Endiiliisciiliiklerine ve kendi Endiiliisgiiliikle-
rini Francokarsit¢iliklarina karsi galip getirmeye ¢aligan bir kimlik
pazarhg icinde bulmuglardir. Pazarliklarim performanslar iizerin-
den de siirdiirmek durumunda kalmiglar ve bu da tartigmalar sade-
lestirmemis, siddetlendirmistir. “Rito” dizilerinin ¢ok boyutlu per-
formanslarim gelistirdikce, eski kimlik kaliplarini kirmig ve bunla-
rin yerine yeni kaliplan kurmuglardir. Kiiltiirel yaraticiliklari, biitii-
niiyle olmasa da nadiren secebildikleri, anlayabildikleri fikirleri
desteklemeye yoneltmigtir onlar1. Ortaya ¢ikan “Rito” adl bulugu-
n degeri ve onemi, sonuclarinin tarihte oynadigi biiyiik rol deger-
lendirilerek ancak sonradan ¢oziimlenebilir. Bu dizilerde deginilen
Cingeneciligin ve Endiiliisciiliifiin degeri, dizilerin kendi sinirlari
icinde degil, bu dizilerin etkiledigi siiregiden toplumsal yagam aki-
sinda tespit edilmelidir.
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Beden

Flamenko sarkisinin keyfi paradoksludur. Bir yanda, cante, tefek-
kiir yetenegi olanlar1 cezbeden, maneviyati derin bir tecriibedir. Di-
ger yanda, flamenko stili, inkar edilemeyecek kadar fiziksel ve ke-
sinlikle bedenseldir. Ondan alinan hazlar, basketbolda say1 yap-
maktan ya da daga tirrmanmaktan zevk alan herkese hayli agina ge-
lecekdr.

Flamenkonun paradokslu estetigi, Bat1 miizigi tarihinin ruh ve
beden arasinda, Apollon ve Dionysos etkilerinin miicadelesi iizeri-
ne kuruldugu diisiiniiliirse, cok sagirtic1 gelmemelidir. Hem flamen-
ko sanati hem de flamenkolojide yer alan bu iki kutup arasindaki
kararsizligin, bu boliimiin odak noktas: olan politik gii¢le yiiklii ol-
mas1 merak uyandiricidir; ite bu, bu boliimiin odak noktasidir.
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A. AKILDAKI CANTE

Avrupa’daki miizik iizerine eserlerde, beden, uzun zamandan beri
bir enstriimana, ruhun kendini disavurmasina yarayan bir araca in-
dirgenmistir (bkz. Barry, 1987; Chanan, 1994: 33; Small, 1977).
Bedene dair bu indirgeyici tespit, flamenko sarkisi s6z konusu ol-
dugunda barizlesir. Flamenko sarkisinin manevi bir egzersiz oldu-
gu soylenir. Félix Grande, F. Garcia Lorca’y: destekleyerek su sati-
rina yer verir (1992b): “Sarkicl, sarkiy: derin dinsel anlamlarla tak-
dir eder.” Ricardo Molina’ya gore sarkici, “bedenle ruhun gercek
birligini barindiran yeni bir varligin” ortaya ¢ikmasina zemin hazir-
layan “yalmiz bir kahramandir” (1981: 15). Sarki soylemek, ¢ogu
flamenkologa gore, cantaor’larin uygun ruh halini yakalamalarim
(Hecht, 1994) ve duygunun derindeki 6ziine ulagmak i¢in yagamda-
ki yapay katmanlar1 kirma goérevine dort elle sarilmalarim gerekti-
Tir.

Flamenkoya karigan duygular ¢ok kisisel olsalar da bu duygula-
rin sarkicmin bireyselliginin Otesine gegtifi pek cok flamenkolog
tarafindan ileri siiriilmiistiir. Dolayisiyla sarkicinin seriiveni, insana
dair “asli siire¢lerin” yiizlerini ve ortak bilingaltinin evrensel deger-
lerini yakalamaktir (karsilagtirimz Molina, 1985; Quifiones, 1982;
Serrano ve Elgorriaga, 1991). Arrebola’ya gore “flamenko hem En-
diiliislii ve Ispanyalidir hem de evrenseldir, zira derin insans: esin-
lere yer verir ve insanoglunun ortak radikal sorunlarini, ihtiyaglari-
n1 ve deneyimlerini dogrudan ifade ettigi ilkel bir giice sahiptir”
(1991: 15). Quiiiones’e gore, “sarkilarin (cante) asli igerigi, tiim in-
sanlarin benimseyebilecegi sade bir 6zden gelir” (1982).

Duygunun bu agkin 6ziinii yakalamanin anahtar1 samimiyettir.
Sarkici, kendini yabanil samimiyete (duende) biraktifinda, tama-
men icine yonelir (ensimismado):

Flamenkoyla bir doniigiime maruz kaliriz. Giinliik yasamlarimiza kim-
liklerimiz igin yerler, yiiceltilmis estetik anlayiglar1 ve 6zgiirliik alan-
lar1 yerlestirilmistir. Bu durumu veciz bir kelimeyle, komiinyon keli-
mesiyle dzetlemek miimkiin. Canre’nin golgesi, ¢ilesi, varlig, bellegi
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ve gizemi, flamenkoda komiinyona ulasir; kimligi Zaman ve Tarih kis-
kacindan kurtarir, agkin mahremiyete, masumiyetin cennetine geri go-
tiiriir (Grande, 1992a: 85).

Duende, “sarkicinin, bizi nihai gizeme ulagtirma yolunda tarif edi-
lemezle tamstiran gizli bir yetisi olarak™ ig goriir (Caballero Bo-
nald, 1975: 67). Boyle bir tanigmanin, kelimelerin giiciine ihtiyaci
yoktur (Grande, 1992a; Molina, 1981). Cante’nin giicii ilkeldir, do-
galdir ve dolaysizdir:

Bir sarkininbasinda, heniiz bir s6z soylenmemigken bile bedenlerimiz-
deki etin bizden aynldigin hissederiz, sanki diisiinceler ve ifadeler tek
bir ani harekete doniigiir. Sarkicinin sesi, ayeo’da (bir sark: girisindeki
iniltili s6yleyis) kendine 6zgiidiir, ilkeldir. Bu bir ¢iplaklik, saf disavu-
rum halidir. Her ses kendinden dogar, ama ayni anda kendini oldiiriir.
Kendinizi, tipki diller yokmus gibi, Yaratilis'in esiginde bulabilirsiniz
(Rosales, 1987: 35).

Boylesi tiiyler iirpertici tinsel giiclere sahip sarkici, insanlik halle-
rinin sinirlarinda, “insanin kokteki duyarlilifinda” dolagir (Molina,
1981: 14). Oliime ragmen siirdiiriilen yasamin sarkisin1 sdyler (Jo-
sephs, 1983).

Cante’nin tinsellestirilmesine dair agiklayic isaretleri, “Rito y
Geografia del Cante” belgesel dizilerindeki altses metninde bulmak
miimkiin. Samimiyet, safltk ve gerceklik temalarn, José Maria Ve-
lazquez tarafindan yazilan bu 6zlii yorumlarin gectigi her yerde
tekrarlanir. “Rito” dizilerindeki cante, ruhun ve sadece bireysel de-
gil, evrensel ruhun da sarkisidir. Veldzquez’in daha yakin tarihli
eserleri de ayni temayi tekrarlar ve haklilifini destekler:

Cante’de estetik, duygusal ve akilsal unsurlar bulunur, ancak bunlarin
disinda, derindeki iletisim katmanlarina, yani bir ad1 bile olmayan ve
hatta sarki sozlerindeki anlamlarin ¢okga Gtesine uzanan yerlere odak-
lanmak ve buralara varmak igin bu unsurlarla ilgili her seyi unutmuyor
muyuz? (Veldzquez, 1989b)

Veldzquez, flamenko iletisimindeki “derindeki katmanlar” temasi-

121



n1, Antonio Mairena tarafindan getirilen razén incorpérea fikrine
yeniden bagvurarak gelistirmis (Vetdzquez, 1982; 1989a, b) ve ken-
di sozleriyle su iddiada bulunmustur:

Insanlar arasindaki iletigim sisteminde, hig kimse, yalitilmis olan bas-
ka bir insanla konugmak haricinde kendi yalitilmigligindan disan ¢ik-
maz ve bu durumda, birbirini anlamak, her zaman iki ayn ve yalitilmig
birey arasinda gerceklesir, ki buna ben insanoglunun garesizligi diyo-
rum. Bu kosullarda, sarkilara ve siirlere kars: bir ihtiyag dogmustur:
saera [elemli sarki) gibi sarkilarla bize kulak verebilecek birilerine ses-
leniriz. $arkinin insan dilinin nihai amaglarinin agina diismesi boyle
olmustur (Velazquez, 1989c).

Neticede, Veldzquez’in “Rito” dizilerinde cante i¢in getirdigi nihai
tamima gore, sarki, Endiiliisliiler ve ozellikle Endiiliislii ¢cingenele-
rin yalitilmasiyla geligen ve insanlan dilin esaretiyle toplumsal ya-
samin i¢ karartici tecridinden kurtaran kalitsal bir yetenege dayanir.

Flamenkologlar, bu tiirden tezlerle sarkici bedeninin dnemini
kenara iter. Sanki “beden, kendi ahenk duyurnlarina dogrudan ce-
vap vermiyor da, kendi bagina hareket edemeyen ruhunkileri taklit
ediyor” gibi (Franko,1995: 76), miizik ve bedenle ilgili olarak, be-
denin roliine yok denecek kadar az pay veren ya da hi¢ vermeyen
varsayimlan benimserler. Flamenkologlar, miizik yorumlarina ge-
lince, ¢cogu kisi tarafindan kabul goren, insan bedenlerini toplumsal
eylem diizeyine bakarak tali ve gosterigsel olarak ele alan gelenek-
sel Batili yaklagimlan takip eder.

Ancak érnegin “Rito” dizilerindeki cante deneyimi, bu tefekkir
estetigine karg1 durur. insan bedeninin, kenarda durmaktan ¢ok ote-
de, isin odaginda ve gerekli ve 6nemli oldugunun anlasilmasi icin,
bu dizilerin sadece kismen izlenmesi yetecektir. Gergekten de insan
bedeninin merkezilestirilmesi, goriinmez, dikkat cekmez bir katki
olmasina ragmen, flamenko miiziginin bu dizilere yaptif1 en giiclii
katkilardan biridir (Mar jinosantrik” film hakkinda daha bagka tar-
tigmalar icin bkz. Stam, 1989: 163).

* Marjinosantrizm, Washabough'a gére glnluk yagam igerisinde mutat gekilde ih-
mal edilen seslerin ve aligkanliklarin antropolojik ve tarihsel aragtirmalarin bir so-
nucu olarak gérunurlik kazanmasi ve yeni 6nemler Ustlenmesi anlamina gelir.
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B. BATILI $ARKI GELENEKLERI

Fiziksel cesitlilik, bati geleneklerinde genellikle toplumsal yasanti-
nin sinirlarina siiriilerek, marjinallestirilerek ele alinmigtir. Miizik
yapimma gelince, bu tiirden marjinallestinne siirecleri miizikal de-
neyimin ¢okdilli zenginlidini, saf bir kalbin veya tekil bir aklin ya
da bir ruhun veya otantik bir tinin iiriiniine indirgemigtir. Yorumcu-
lar, miizikal duyarligin hissettneye dayandirildig: soylenen XVIIL
yiizy1l Paris’inde bile, miizigin fikirlere hizmet etme becerisinin
onemi hakkindaki yorumlarini dile getirmekte gecikmedi (Johnson,
1995: 38). Bu yorumlar, miizigin kasa 6zgii kaosunu, biitiiniiyle ol-
masa da ¢okga kenara iterek XIX. yiizyillda yayildi ve yogunlagti
(Middleton, 1989).

Cokdilli miizik, Goffman’in sinemalardaki bilet saticilari ile
film izleyicileri arasinda gegen diyaloglarin bigcimlenmesi hakkin-
daki tartigmasinda 6rnekledigi gibi, sasirtict somutluktaki yollarla
kurumsal olarak golgede birakilmig ve kosteklenmnistir (1981b). Bi-
let saticisinin konusmak ve para aligverisi yapmak amaciyla agilmig
stratejik deliklere sahip kabini, kelimelerin yerine geger ve konug-
may siiratle sonlanmaya yoneltir. Bilet kabininin mimarisi, miigte-
rileri aceleyle kisa ve kuru konugmaya —“Iki tane liitfen!”— iten so-
mut kurumsal tahditlere hizmet eder. Bu durum, kurumsal baskila-
rin hem fiziksel hem zihinsel olabildigine dair bir igarettir.

“Resmi” kurumlar, sarkiyt ve sarki yorumunu ortagagdan giinii-
miize kadar benzer somut araclarla siirlandirmigtir. Sinirlayici,
baskicl giiclerini, 6zellikle de modern ¢agda, tekbigimliligi 6zendi-
ren ve farklilif1 kenara iten gii¢lii bir mekanizma olan sahnenin fi-
ziksel diizeni aracilifiyla yasama gecirmiglerdir. XIX. yiizyil orta-
larina dogru sahnelenen popiiler miizik, miizigin tiim 6ncelikli yon-
lerine el koyarak bunlari kendi kurumsal parametrelerine gore ye-
niden tammlamistir (Middleton, 1989: 13). Popiiler sahne sanatci-
lar1 1850°den sonra izleyicilerden kopmaya bagladi. Popiiler yildiz-
lar, amatdrlerden aynlarak yiiksek iicretler ddenen profesyoneller
haline geldi. Bu yildizlarin rollerini dogru olarak oynamalari igin
hocalar tiiredi. Izleyicilere kendi rollerini 6gretmek i¢in saksakgilar
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ortaya cikti (Attali, 1985). Ve bu rollerin tiimiinde, tekbi¢imlilik,
cesitlilik kargisinda galip geldi. XIX. yiizyil sonuna gelindiginde,
popiiler sarkilardaki olanaklarin cesitlilik yelpazesinin farkinda
olup bu farkindalig1 korumak zorlasti.

Sahne, miizikal etkinligi iki yolla sinirlandirdi. Bir yandan, Ka-
tolik Kilisesi’nde yeseren sarki kavramim 6n plana ¢ikardi ve bunu
akilci-evrenselci bir toplumsal iligkiler modeline doniistiirdii. Diger
taraftan, Protestanlik icinde yeseren sarki kavramini yayd ve bunu
da rekabetci, bireyselci bir toplumsal iligkiler modeline doniistiir-
dii. Bu iki dar miizikal etkinlik kanali, XIX. yiizy1l sonuna gelindi-
ginde miizikal bilince hakim olmaya bagladi. Flamenko yorumla-
rina da hakim oldu.

Bahsettifim birinci kanal, bireylerin kendilerini toplumlara
emanet ettigi toplumsal iligkileri tegvik etti. Teksesli Gregoryen ila-
hileri, kisilerin kendi bireyci yonlerini susturarak ortaklif1 kutla-
diklar1 bu sarki stilini 6rnekler (Chanan, 1994: 32). Bu kilise ilahi-
leri bir grup tarafindan teksesli olarak soylenir. Teksesli ilahiler,
farkh seslerin kendilerine 6zgii katkilarim1 6n plana gikaran ¢okses-
li miizikten farkl olarak ayr sesler arasindaki farkliliklar yok eder.
Ilahiyi s6yleyenlerden seslerini, dinleyiciler tamamen ayni sesi du-
yacak sekilde kaynagtirmalar1 beklenir ve boylece dinleyicilerin
kulaklari, sarkicilarin farklilifindan bagka yone cevrilir. Ayrica Ka-
tolik Kilisesi ilahileri, bedensel tahditleri —~uygulamada— inkar ede-
cek sekilde sOylenir. Sarki ciimlelerinin sarkicilarin ciger kapasite-
lerine uyduruldugu sarki soyleme yonteminden farkli olarak bu tiir
ilahiler, nefes gruplarina aldirilmaksizin soylenir. Ilahileri soyle-
yenlerden istedikleri yerde, ciimle baglantis1 olmasi kaydiyla, nefes
almalar onerilir. Neticede ortaya ¢ikan sarki, durmadan ve gittikce
yiikselen, bedensel soluk alma ihtiyacindan muaf, semavi bir sestir.
Dinleyicilerse, aslinda cismani tahditlerden kurtulmus, bedensiz bir
ses duyarlar.

Bu miizikal etkinlik usulii ve modeli XIX. yiizyila kadar diinye-
vilestirilmis, yani dinsel 6neminden arindirilmigtir. Britanya, Fran-
sa ve Almanya’daki saray miizigi, bigimi, insan aklinin yapisim
yansitan bedensizlestirilmis bir miizik olarak methedilmigtir. XI1X.
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yiizyil bagindakiromantik yazarlar bu miizigi, ayr1 bedenlerin ken-
di bagil durumu ve maddiligi i¢inde asla bilemeyecegi bir akilsalli-
§1 ruhun ifade edebilmesini saglayan bir ara¢ olarak kucaklamistir:
“Ruhumdaki hareketlerin nereden kaynak buldugu, benim i¢in bi-
linmez” der Wordsworth (Barry, 1987: 131).

Miizigin, goriinmez ve evrensel anlamlar pinarinin yeryiiziine
cikarilmasini hedetleyen bir arag olarak tanimlanmasi, modern top-
lumsal iligkiler igin ve bu iligkilerin giiglii bir modeli olarak hizmet
etmistir. Bu modele gore, sarkicilar birbirlerinden goriiniiste ba-
fumsiz olsalar da soyut evrensel baglarla birlesebilirler. Sarkilar,
Joseph Campbell tarafindan tanimlanan mitler gibi is goriir (Camp-
bell, 1972). Insanlar1 birbirlerine goriinmez bir sekilde baglayan so-
yut evrensel baglari geri getirirler. Sarkicilar, “Ortak Akil’in
(Mind-at-Large) giiglerini ortaya cikararak, daginik bireyleri yek-
viicut bir toplumda birlestiren kahramanlardir. Buna gore, sarki da
iitopik bir projedir. Sahnelenen bir gosteri olarak icracilan ve izle-
yicileri milkkemmel bir birlik olusturmak iizere birbirlerine ¢ekme-
ye calisir. Bu komiinal sarki modelinin onceden bahsettigim fla-
menkoloji literatiiriindeki 6rmeklerde de goriilebilecegi gibi, cante
Sflamenco igin getirilen yorumlara biiyiik etkileri olmugtur.

Bati’'min sarkisi ve miizigi, sahnenin etkisi altinda, cante’nin
cagdas yorumlarini etkileyen ikinci bir yol boyunca da yonlendiril-
migtir. Bu ikinci yol, sarkinin, bireyselligin rekabetci bir digavuru-
mu oldugunu varsayar. Bu yolda sarkilar bireysel olarak sanatgilar-
dan ortaya cikarak, onlarin kendi kisiliklerinin yiiz yiize olduklar:
diger bireylerin goziinde onay gormesini amaglar. Sarki, sarkicinin
sesine naksedilir ve sonra rekabete girmesi ve onay gormesi igin pi-
yasaya cikarilir. Sarkicilar, burada, birbirleriyle, cisimsizlestirilen
sesler iizerinden vekaleten yansir. Sarkilarin yansi, sarkicilar ara-
sinda bir tiirler toplulugu dogurur. Diger taraftan, bu sarkilar araci-
ligiyla gerceklesen komiinal iligkiler yiiz yiize degil, dolaylidir ve
ittifakin degil, rekabetin izlerini tasir (bkz. Tummer, 1984: 174).

Modemn sarkinin, essiz kisiliklerin hem simgesi hem de tagiyici-
s1 olarak yorumlandif: bu durum, beden kozmetikleri ile aym za-
manda popiilerlik kazanmustir ve aynmi sebeplerle, “géz boyayici
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aligkanliklar benligin, artik formel rollere sokulmadigi, ama reka-
betci kamusal alan aracilifiyla onay gérmesinin gerekli oldugu bir
toplumda yeni bir sekilde sunuldugunun isaretidir” (Turner, 1984:
174). Ister sarki soylemek, ister dudak boyasi siirmek olsun, iki ey-
lem de bireyin, kamusal yagsam piyasasinda rekabet edebilecek bir
benlik gelistirebilmesine hizmet eder.

Tiim insanlar i¢in her sey olmay1 hedefleyen bu miizik stiline
gore “Rito"dizilerinin her iki yorum usuliinii de tegvik etmesi, me-
rak uyandirici1 ama tahmin edilebilir bir durumdur. Bu diziler, izle-
yicileri, cante’yi bireyselligi ortadan kaldiran bir komiinal garki
olarak gormeye yonelttigi kadar, etkisizlestirilmis, engellenmis bir
toplumu sanatgilarin onun aracilipiyla dzgiirlestirineye calistigi bi-
reysel bir sarki olarak gérmeye de yoneltir. Desteklenen yorumla-
ma stratejisi ne olursa olsun, bu diziler, gene de cante’nin bir tinsel
tecriibe oldugu konusunun altin1 ¢izerek insan bedeninin 6nemini
bir kenara iter. Bir taraftan, sarkici, sarki araciliiyla toplulukla bir-
lesirken kendi biinyevi becerilerini toplulugun tinsel biitiinliigiiniin
arkasinda saklar. Diger taraftan, yeni kurallar olusturmak iizere top-
lulugun zincirlerini kirar ve bunu, fiziksel ya da toplumsal yasamin
herhangi bir olagan meseleden ¢ok, igteki iistiin tinsel yeteneginden
dolay1 yapar. Cante, ister komiinal, ister rekabetci olarak yorumlan-
sin, bu yorumsal ilginin aslan payint her zaman ruh alir, beden de-
8il. Belli ki flamenkologlar, sarkidaki bedensel varlifi heniiz ciddi-
yetle ele almamugtir.

Flamenkologlar flamenko bedenini gézden kagirmig olsalar da,
esash flamenko izleyicileri ya da duyarli “Rito” seyircileri kagir-
mayacaklar. Ornegin, “Rito” dizilerinde Manuel Agujetas, Manuel
Soto “Sordera”, Antonio Mairena, la Fernanda de Utrera, La Perra-
ta, Maria La Sabina, Diego El Perote, Juan Talega gibi ilk ve once-
likle bedenleri ile One ¢ikan sarkicilar vardir. Onlar, sarkilarinda
kendi seslerini sadece sarkmin bir enstriimaniymis gibi kullanmaz.
Sarkilar1 onlarin sesleri olur. Bu dizilerde duyulan altseslerdeki ya-
tigtiricl tinsel tona ragmen, sarkici bedenlerindeki tiirlii tiirlii durus-
lar, miitemadiyen tedirginlik yaratir. Bu bedenlerden bazilar1 hagin
ve yildiricl, bazilar1 bezgin ve uysal, bazilan yagli, dik ve ancak
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sarki soyleyebilecek dermanda, bazilariysa heybetlidir. Baz1 beden-
ler o kadar geng, o kadar parlak, diizgiin ve narindir ki, ¢ikardikla-
n seslerin korkung agirligini tagtyamayacak gibi goriiniirler. Hare-
ketleri ve jestleri tedirgin edicidir. Manuel Agujetas, La Fernanda,
Manuel Soto “Sordera” ve Antonio Mairena sarki soylerlerken
yumruklan sikili ve kaslan belirgin ve gergindir. Bu sarkicilarin
bedenleri ¢okkiin durur, siziyla kivranir ve nakavt olmus gibidir-
ler.

Flamenko aragtirmacilarinin ¢ogunlugu, bu ¢okkiin duruglarin
“anlamin1” 6grenmede 1srarcidir veya sarkicilara, salt akillan zayif
diismiis bedenlerine galip gelmis gibi, ¢olamiis durumlannin sami-
miyetinden dolay: iltifat ederler. Ancak bu yorumlarin hepsi asil
noktayr gozden kacirir. Bedenin sarkidaki merkeziyetini fark ede-
mezler ve sarkicilarin merkeze yerlestirmeye azinettikleri bedenle-
rini daha da kenara itmeye hizmet ederler. Getirilen bir dolu fla-
menkolojik yoruma karsit olarak, bu sarkicilarin sarkilari kendi be-
denleridir.

Bu iki Batili temel yorumlama geklinden higbiri, yani ne komii-
nal sarki ne de rekabetgi sark: anlayisi, bu goriintiilerin belirgin ve
huzursuz fizikselligini agiklayamaz. Gordiigiimiiz sarkilar, evrensel
duyarliligs bulup ¢itkarmak ya da ruhu 6zgiirlestirmek icin fiziksel-
ligi asan eylemlerinisaretleri degildir. Gordiigiimiiz sarkilar, yalniz
kahramanlanin sarkilan degildir. Bunlar kisisel kavrayistan ya da
yaratic1 6zden ya da samimi duygudan kaynaklanmaz. Bu sarkilar,
kavramsal ya da duygusal olmaktan ¢ok kaslar ve sinirlere dayanir.
Bunlar, musica practica, “kasa 6zgii miizik”, yani bedene ait sarki-
lara orneklerdir (Chanan, 1994).

C. CANTE VE BEDEN

Bu boliimiin geri kalaninda, flamenko bedenlerinin komiinal ya da
rekabetci olarak tammlanan siireglerin diginda isaretler oldugunu
tartisacgiz. Ozellikle de sarki siirecinde, hem kas bellegi hem de
bedensel 1stiraba daha biiyiik bir yer ayirmamiz gerek. Oncelikle
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miizik ve bellek iizerine odaklanacadiz, sonra miizik ve istirap ko-
nusuna donecegiz.

“Rito” belgesel dizilerinin 40. B6liimii (bkz. 9. Boliim), flamen-
ko sarkisinda beden ve bellek arasindaki baglantiyr ¢agristirir bir
sahneyle acilir. Bu sahne, yedi adamun i¢mek ve sarki sdylemek
icin toplanci$1, Cadiz, La Cabeza de San Juan'daki sade, basit bir
tavernada cekilmis. Gitar1 bacaklan arasinda tepetakla tutan bir
adam parmaklariyla bir buleria ritmi tutturur ve arkadaslan bu rit-
mi sarki ve dansla birlikte vurmal seslerin bir senfonisine doniistii-
riir, 6zenle siislerler. Bu grubun, yaklasik dort dakika siiren perfor-
mansin neredeyse tamam boyunca sergiledigi tavir, gevsek ve dik-
katsizdir, dagmniktir... neredeyse kayitsizdir. Konsantrasyonsuz
oluglary, ritim yeteneklerinin akillan ya da kalpleri veya ruhlann-
dan cok sinirleri ve kaslan tarafindan yonetildigini akla getirir. Bu
ritim yetenegi, ne Molina (1985: 63 ve devamu) tarafindan ileri sii-
riildiigii gibi genetik olarak programlanmistir ne de Mairena (1976:
79) tarafindan iddia edildigi gibi kiiltiirel ayniksiliktir. Daha ¢ok,
yillara dayanan tekrarlamanmn bir iriiniidiir. En basit ifadeyle, 40.
Boliim’de sergilenen ritim yetenegi, bir aligkanlik meselesidir.

Ritim yetenegi, bir aligkanlik olduguna gore, cevresel ve rast-
lantisal sekilde yayilmug olabilirdi. Iki sekilde de yayimamustir.
Gittikge artan deliller, karmagik miizik ritmi kontroliiniin insan et-
kinliginin merkezi olduguna isaret eder (bkz. Calvin, 1990: 194;
Chanan, 1994: 85 ve devami). Hatta, kulak tarafindan idare edilen
miizikal ritimler, muhtemelen goérme, koklama duyusu gibi diger
duyulara da yer vermektedir, ¢iinkii “bir duyunun amsi, bir digerin-
de saklanir: Dokunma duyusunun seste, duyma duyusunun tatta,
gorme duyusunun seste saklanmasi gibi” (Serematakis, 1994: 216).
Bu boliimde gosterilen ritim yetenekleri, dar ve tali olmaktan Gte,
genis ve merkezi bir oneme sahiptir.

Bu yeteneklerin onemli bir 0zelligi, bireysel olmaktan ¢ok top-
lumsal olmalandir. Flamenko ritimlerinin aligkanlhifa doniismiis
kontroli, isbirlifine dayanir; bir toplumsal koordinasyon isidir. Bu
tiirden ritimsel bir igbirligi, Connerton'un “adetler” olarak isimlen-
dirdiginin, yani insanlarin “gecmisle siireklilik” kurdugu “toplum-
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sal bellek” etkinliklerinin, bir bagka yoniinii ornekler (bkz. Conner-
ton, 1989: 44 ve devam).

Connerton’un “adet” terimi, s6z konusu belgesel dizinin adinda
gecen rito kelimesi gibi, simdiki zamani ge¢mise baglayan etkin-
liklere isaret eder. Ancak, sarkilarin kurdugu baglarin, akil kadar
bedenle olusturuldugu artik netlesiyor olmali. isbirligiyle canlandi-
rilan ritimlerin aligkanlifa doniismiis kontrolii, siradan kelimeler-
den daha kuvvetli ve daha etkili i§ géren, zaman otesi fiziksel bir
yetenektir. Ciinkii, bu ritim yetenekleri, insan disindaki canlilar ta-
rafindan da yaygin olarak paylagildiklarindan, ik evrimi itibariyle
konugsmadan daha derindedir (Donald, 1991: 175). Bu ritim yete-
nekleri, Bahtin’in “alt bedensel katman” olarak isimlendirecegi
seyden ortaya ¢iktiklar goz oniine alinirsa, toplumsal olarak da et-
kilidir. Bu kasnandan ortaya ¢ikan diger disavurumlar gibi, resmi-
yete karg1 kendine 6zgii bir meydan okuyusu sergilerler (Bahtin,
1984: 82 ve devami). Bedensel sarki, direnis “demek” degildir; di-
renisin provasini yapar (Franko, 1995: 28). Bedensel hareket —ken-
di icinde ve diga vurabildiklerinden bagimsiz olarak— “toplumda,
bireyde ve sanattaki diizensizlige gittikce hosgoriisiizlesen bir kiil-
tiire” kars1 bir tepkidir (Greenblatt, 1990: 69). Cidiz’deki barda be-
denlerin performansi, hem bu grubun fiziksel birligini hem de o za-
manki toplumda bulunan hosgoriisiizliigiin giiciine kars1 etkili bir
direnisi ifade eder. Bu direnis¢i etki, belgesel icindeki altses yo-
rumlarina hikim olan tinselci yorumlara ragmen, “Rito” dizilerin-
deki goriintiilerde kendini hissettirir.

“Rito” dizileri, miizik ve bedenin aligkanliklar1 idare etmesi ara-
sindaki bad1 gostermesine ek olarak, miizik ve bedenin istiraplar
kontrol etmesi arasinda bir bag oldugunu da akla getirir. Omegin,
45. Boliim’de Manuel Agujetas tarafindan sergilenen performans-
lar, sarkmin 6yle bir boyutunu agifa ¢ikanr ki, anadamardaki yo-
rumlarin zihinsel, komiinal ve rekabetci yollarini unutturur. Aguje-
tas bir 1stirap uzmanidir. Sarkilar1 doviinme, 6tke ve kinle siisliidiir.
Genellikle sakin baglar, keder gosterisinden once sozsiiz ayeo ile
devam eder. Ancak aniden, viicuduna bir elektrik soku verilmis gi-
bi, sancilarin hiikkmettigi bir adama doniisiir. Artik sarkisi i1stiraptan
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s0z etmez, ¢iinkii sarki istirabin kendisidir. Istirap, sadece sesini de-
gil, tiim bedenini ele gecirir. Her bir kas1 1stirap icindedir ve her ha-
reketi 1stirabr iletir. Sarkilarini anlamak igin Oncelikle 1stirap igin-
deki bedenleri anlamak gerekir.

Istirap icindeki bedenlerin, kendi iclerine cekilmeleri merak
uyandiric1 bir seydir. Dikkatlerini ice yoneltirler (Leder, 1990; ay-
rica bkz. Scarry, 1985). Istirap ¢ceken insan, normal digadoniik (cos-
kun) tavrnitu keser ve normal etkinlik seyrinde gézden kagirilan ve
hatta uygulamada hi¢ goriilmeyen icsel gerceklikleri kesfetmeye,
duymaya ve haykirmaya baglar. Istirap, tubaf bir icedoniik beden
diline yol agar.

Bu i¢edoniik konusmanin tuhaflif, nadiren faydali ya da verim-
li olmasindadir. Hatta, ac1 ve 6liim hallerinde meydana gelen igedo-
niik, kendini sorgulayic ifadeler, iletisimsel ¢ikmazlardir. Digan-
dan bir dinleyiciye bile gerek duymaz. Ornegin, 6 Mayis 1937 tari-
hinde Hindenburg zeplin kazasiyla ilgili radyodan yapilan yorumu
g0z Oniine alalim:

Inanmiyorum... Arkadaglar orada olan insanlarla bile konusacak du-
rumda degilim. Bu bir... (Higkirik, aglama). Degerli dinleyiciler, ko-
nusamiyorum, gercekten! Dumanlar i¢inde bir enkaz bu ve herkes zor-
lukla nefes alabiliyor. Uzgiiniim; gergekten, zorlukla soluyorum. Igeri
girmem, bu manzaradan uzaklagmam lazim. Scotty, korkung bir sey
bu. (Higkirik, aglama) Yapamiyorum. Degerli dinleyiciler, bir siire ara
vermeliyim, ¢iinkii sesim kisild: (aktaran Nichols, 1991: 220).

Burada Hindenburg yorumcusu tamamen ige yonelmistir. Oniinde
duran olaylar1 anlatma umudunu tamamen bir kenara birakmustir.
Bunun yerine sozleri kendi kotii durumunu hickiriklarla sikiyet et-
mektedir. “Konusamiyorum!” derken, herhangi bir seyi ifade et-
mek, betimlemek amacinda degildir. Yorumcunun duygusal ¢alkan-
tilar1 o kadar yiiksektir ki, iletisim siirecinin zaruri ozelliklerinden,
hatta dinleyicilerden bile kendini koparmustir. Sozlerinin 6zellikle
ulasgtif1 biri ve hizmet edecegi belirli bir amaci da yoktur.

Istirap icindeki bedenlerin bu tiirden faydasiz digavurumlari
miistesnadir. Bu digavurumlar, tiim disavurumlar1 “anlam kanalla-
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n” (Lakoff ve Johnson, 1980; Lee, 1992: 80), yani soyleyenin din-
leyiciye gondermeye niyetlendigi faydali bilgi ya da duygu aracila-
n olarak duymamiz isteyen geleneksellesinis kanallardan sapar.
Geleneksel olarak onerilen bu kanallarin digina ¢ikildifinda, 1stirap
ceken bireyler cogunlukla dinleyicilerinden habersizdir. Tamamen
kendi iclerine ¢ekilmeleri, etraflarindaki diinyadan yabancilagmala-
nna yol agar. Geleneksel kabuldeki konugma usullerini Gnemse-
mezler.

Seguiriya’lar sOyleyen Manuel Agujetas da, Hindenburg yo-
rumcusu gibi ice odaklanmustir. Tim bedensel digavurumu, nor-
malde bir kenarda tutulan ve giindelik olaylarda yok sayilan icsel
gerceklikleri sunma gérevine adanmigtir. Bu, kendini sunuslarin bir
ise yaramasi ya da bir anlam ifade etmesi beklendigi i¢in yapilmaz.
Boyle bir sey beklenmez. Hindenburg yorumcusu gibi Agujetas da
felaket karsisinda bitap diismiis kendi bedenini ortaya koymak i¢gin
sesini kullamir, onun durumundaki felaket manzaralar Endiiliis’tiir.

Agujetas, kendi 1stiraplt haliyle, geleneksel iletisim disavurum-
larin1 idare eden kurallara direnir. Diger sarkicilar gibi onun bede-
ni de kendi kendisi icin bir ara¢ olur. Kendi i¢in hareket eder ve ¢o-
gu kez sasirtici akibetlere yol agar. “Benden ¢ilamasint beklemedi-
gim seyler ¢cikt1 benden” der José Menese (aktaran Alvarez Cabal-
lero, 1981: 172).

Batili digavurum kanallan i¢inde diisiinen flamenkologlar, can-
te quejio’nun (iniltili sark:) faydasizlifinin 6nemini genellikle goz-
den kacirmustir. Quejio’lara miitemadiyen bir anlam ya da bir gorev
yiiklemeye caligmiglardir. Omegin Diaz del Moral, “(cante iginde)
herhangi asi bir bagkaldin, devrimci diirtii ya da politik, toplumsal
ya da ekonomik reforma dair bir 1srar kendini asla gostermez” ciim-
lesiyle yakarigta bulunur (6zetleyen Molina, 1985: 49). Herrero
(1991: 118) cante’yi “disa kapalt” sarki olarak tanimlar. Cazin ak-
sine flamenko, tecrit edilmis, sakli, icekapanik ve tehlikededir; do-
layisiyla kendi kendini bogar. Gelardo ve Belade, Endiiliis flamen-
kosunun son yiiz elli yil icinde dis geciremez hale geldigini, etki-
sizlestigini ileri siirer. Orta siniflarin begenisine hizmet etmek iize-
re yavas yavas tatlandirdigi café cantante’lerin gerileme donemin-
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de, direnis azmini ve sert muhalefetini yitirmistir. Eski sarkilar, ha-
pishanedeki yasamun i¢ burkucu dykiilerine yer verirken café can-
tante’lerin tatlandinlmig iniltileri, hapishanedeki cesur yasam te-
masi yerine daha yumusak olan sevgi ve anne temalarini iglemeye
baslarmistir (1985: 133). Neticede, cante quejio dinginciligi ve ken-
di rahatina diigkiinliigiiyle elestirilmigtir.

Boyle elestiriler, hakim konumdaki Batili sarki yorumlama
usullerinin otoritesini oldugu gibi kabul eder. Cante’deki “fayda-
sizligin”, iletisimsel olarak yararl amaglara hizmet eden ve komii-
nal ya da rekabetci toplumsal iligkilere aracilik eden digavurumlan
dayatan baskict kurumsal diizene kars1 en keskin meydan okuma
araci oldufunu anlayamazlar. Cante quejio, her yeri, bitap diigmiis
bir bedenin “mucizeleri” ile doldurur, taniklar1 husu i¢inde birakir,
saskina dondiiriir (bkz. Greenblatt, 1990: 161 ve devami), uyanik-
lik seviyelerini yiikseltir ve canlilik saglar. Cante quejio, anlamdan
cok haz verir (sesteki hazlar hakkinda daha fazla bilgi icin bkz
Chanan, 1994: 193; Frith, 1988; 115; Middleton, 1989: 261). Bir
ses miizigidir, “anadilini konugan bedenin maddesidir” (bkz. Bart-
hes, 1977: 188). Barthes’in (1977: 181), Rus kilisesindeki bir
bas’in ses ¢ikaran bedenini betimlemek i¢in kullandig1 sozler, bir
cantaor’un ses c¢ikaran bedeni icin de aynen gecerlidir: “Burada,
sozlerdeki anlamlarin Gtesinde, kelimelerin bi¢imi, siislemesi’ ve
hatta canlandirma bicemiyle belirgin ve dik bagh bir sey var: (Can-
taor’un) bedenindeki bogluklann, kaslarin, zarlarin en derin nokta-
larindan tek ve ayni hareketle kulaklarimiza getirilen, bedenin ken-
disi gibi bir sey var.”

Agujetas gibi bir sarkicimin “sesindeki niive”, ancak Endiiliis
yagsamindaki isaretlerin diger boyutlan incelenerek (bkz. Brandes,
1980; Gilmore, 1986; 1990) ve ispanya'nin ekonomik yetersizligi-
nin son ii¢ yiiz elli yildaki etkileri (Mercado, 1982; Mitchell, 1990;
Weisser, 1972) ile ozellikle ozgiirliik¢ii politik hareketlerin tekrar
tekrar basarisiz kaliglaninin etkisi takdir edilerek (Steingress, 1993:
201 ve devami) anlagilabilir. Ge¢mise ait bu basarisizlik dykiileri
cante quejio’nun goriiniimiinii agiklar, ama bu, ona anlam vermek

* (Isp.) Melisma, tek hece Uizerinde birden fazla nota seslendirmek. (¢.n.)
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demek degildir. “Sesteki niive” bir anlama sahip degildir. Cante qu-
ejio’nun anlamim arastirmakta israrci olmak, olmadigi halde anlam
dayatmaya yonelik Prokrustesci bir yaklasimi gerektirir (bu tiirden
dayatmalar hakkinda daha fazla bilgi icin, bkz. Certeau, 1988: 250
ve devami). Cante quejio’daki “sesin niivesi”, geleneksel miizik
yorumlama usullerine karsi koyar. Boylece bir politik muhalefet
araci olarak da is gorebilir.!

D. TELEVIZYONDAKI CANTE

Cante quejio, onceki tartismalarda, herhangi bir performans bagla-
mina bagvurulmadan yorumlandi. Artik performans baglamimn si-
nirlayicl giiciinii, televizyon yaymlarinin cante’nin algilanmasi
iizerindeki etkisini gdz 6niine alabiliriz. Manuel Agujetas’a ait can-
te’lerin ve Cadiz’dekibarda toplanan adamlara ait cante’lerin, tele-
vizyonda sergilenmesi, izleyicileri, cante’ye geleneksel bir sarki,
dolayisiyla zihinsellestirilmis bir deneyim olarak tepki vermeye
tesvik eder. Cante, goriintii araciliiyla geleneksel sarki olarak ye-
niden cercevelenir ve “Rito” belgesel dizilerinin tamamindaki yo-
rumlar, cante’nin ya komiinal ya da rekabetci ¢izgide yorumlanma-
sin1 Ozendirir. Cante, televizyonda normal bir sarki olarak ortaya
cikar. Anlambilim gene sahnenin merkezine yerlestirilmistir. Be-
densellik gene yan taraflara gonderilir. Simon Reynolds bu siireci
bir ihanet olarak ve soul miizigindeki ihanetten farksiz olarak ta-
mmlar:

Soul —gok zaman 9nce— arzu ya da hiisranla tuz buz olmus, dagilan bir
psikolojinin sesiydi — harap olmus bir katarsisti, hastalikls, hiiziinlii, k1-
ik, dziinde trajik bir sesti. Soul bugiin hissetme giiciiniin, var olma gii-

1. Ancak cante'ye, tutarlilikla uygulanan “yapisal karsiti” bir gug (V. Turner, 1969)
ya dabir “taktik” (Certeau, 1984) veya “pozitif beden uyanikiiginin dengeleyici bi-
¢imi” (Leder, 1990: 163) ya da direnigin “gizli senaryolari (Scott, 1990) veya bir
“direnig diliymig" gibi (Doe, 1988: 220), genel bir politik anlam atfetmek tehlikeli
olabilir (Grossberg, 1992: 94). Aksine, cante, bedenin diger yaygin tezahurleri gi-
bi politik yonden muglaktir (bkz. Crowley, 1989). Politik degeri, sunuldugu ve kav-
randigi somut etkinlikler iginde muizakere edilebilir.
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cliniin bir simgesi haline gelmistir... Bej popgular, kendi se¢ilmis stil-
leri ve bu stilin dnderlerinin gegirdigi uzun siireli getin tecriibelerinin
gururunu, onlar adina tagir. Bej sarkicilar; kendi duygulari, kendi be-
denleriyle daha iyi temas kurduklarindan, igten gelen disavurumlarina
aldirmaz kaldiklanndan “siyahlar’” kiskanir, onlara imrenir... Bej sar-
kicilar, bir yapay zenci viicudu olusturmaya neyi gostermek igin gaba-
lar? Saghigi! Soul adamimn vokal mahareti, enerjisi ve kuvveti... uy-
gulamada tutku ile esanlamlidir! Kendinden zenginlesmeye yiiksek
primler veren kiiltiiriimiizde, sou!’un zinde, heyecan uyandiran ve di-
savurumcu yonlerinin bir gesit tedavi gibi i gorerek bizi yeniden ken-
dimizle temas kurar hale getirmesi, oniimiizii agmasi, bizi harekete ge-
cirmesi, daha gok islevsellestirmesi ve dolayisiyla serbest kilmasi ba-
kimindan, “6zgiirlesmemize” yardimci olur. Soul’un kirik sesi, gele-
neksel yorum giiglerinin amansiz etkisi altinda, dzgiirlestirici bir eg-
zersiz haline gelir (Reynolds, 1990: 82).

Cante omeklerinin “Rito” televizyon dizisine dahil edilmesi, fla-
menkoyu, soul miizifinin izlediginden farkli olmayan bir geligim
giizergdhina sokar. Sahnenin bir uzantisi olan film ortam, izleyici-
leri, cante’yi ana damarin yorumlama usulii iizerinden yorumlama-
ya tesvik eder. Bu filmlerdeki cante 6rnekleri direnisci disavurum-
lar olsa da, bu 6meklerin filmde gectigi sahneler, direnisci giicleri-
ni kendi lehinde kullanir ve ana damardaki komiinal ya da rekabet-
¢i sarkilara mal eder.

E. SONUC

Flamenko sarkisi, flamenkologlar tarafindan yiirekten, samimi, an-
lamli, hatta manevi bir garki, insaniyetin kalbine dogru manevi bir
yolculuk olarak resmedilir. Cante’nin bu sekilde goriilmesi yiicelti-
ci olsa da, fizikselligini izah etmede yetersiz kalir. “Rito” dizilerin-
deki sarkicilar diigiiniilecek olursa, gelenege uygun olarak miizikal
tecriibenin sinirlarina itilmis bir bedensel varlik kesfedilir. Sarkici
bedenlerinin giicii ve zenginligi, cante nin sozde tinsel misyonunu
golgeler.
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Bu boliimde, bedenlerin cante’'nin kenarinda degil, merkezinde
bir yer doldurdugunu ileri siirdiim. Miizigin hem ritimli hem de 1s-
tiraplt anlarinda, sanatgilarin niyetleri ikinci dereceye diiser ve be-
denleri onlarin yerine konugsmaya baglar. Ve bedenlerin konustugu
bir yerde ne demek istediklerini sormak, nafiledir.
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VI
Kadinlar

Miizik, 1939-75 yillan1 aras1 Franco Ispanya’sinda kokten bir 1sla-
hatamaruz kaldi. Sadece flamenko degil, bolgesel kiiltiirel yagam-
daki tiim ifade bicimleri, gizemli bir birlesik Ispanya kurmayi he-
defleyen kiiltiir politikalarina yanagti. Cesitli gelenekler, adetler,
aligkanliklar ve elbette farkh bolgelerin miizikleri, Katolik Kilise-
si’nin “Gizemli Viicudu” gibi, Ispanya’nin tekmil viicudunun dge-
leri olarak gosterildi. Ispanya digindaki insanlarin bu kadar gozleri
oOniinde olan ve onlara bu kadar cazip gelen flamenko miiziginin bu
Kiiltiirel siireglere tabi tutulmasi ve flamenkonun, ispanyol kimligi-
nin bir simgesi haline doniistiiriilmesi de kacimlmazdi.

Mubhalif sanatcilar ve aragtirmacilar, flamenko miiziginin mer-
keziyetci politik amaclara neredeyse alenen alet edilmesine —6nce-
leri ihtiyatla, ancak Franco’nun 6liimiinden sonra agikca-— itiraz et-
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ti. Flamenkonun, “Endiiliis halkinin kendine 6zgii sesi” oldugunu
diigiinen bu insanlar, Franco’nun nacionalflamenquismosuna, kut-
sallifa bir tecaviizmiis gibi tepki gosterdi (bkz. Acosta Sanchez,
1979: 40) — nacionalflamenquismo, Franco yanlhlarinca destekle-
nen ve Ispanyol sanatinin zenginligini 6verken sanatgilarin yoksul-
lugunu ve bolgelerine baghliklarini gizleyen sahte gosterilere ver-
dikleri alayci bir isimdi. Nacionalflamenquismo’ya muhalefetleri
cesitli yerlerde kendini gosteriyor ve tiirlii yollarla destekleniyordu:
José Menese iiniversite kampuslarinda protest sarkilar soyledi; soy-
ledigi sarkilarin, “irrasyonellige karsi tutkulu miicadeleler” diye ta-
nimlanmig sozleri Francisco Moreno Galvan tarafindan besteleni-
yordu (Moreno Galvan, 1993: 7; ayrica bkz. Almazan, 1971b). Tri-
unfo gibi sol egilimli dergiler elestirel yorumlar yayimladi (Alma-
zén, 1972; Burgos, 1972) ve benim ilgimin asil odagi, Mario G6-
mez, Pedro Turbica ve Jos€ Maria Veldzquez, “Rito y Geografia del
Cante” adindaki 100 boliimliik belgesel diziyi meydana getirdi
(1971-3). Bu son muhalefet sahnesini sagirtict olmasa da ilging ve
tartismaya acik kilan husus, bu belgeselin, ¢ogu muhalif giiglerin
cabalarini bir araya getirmesi ve buna ragmen, agir sansiir altinda-
ki Ispanya Ulusal Televizyon kanalindan haftalik olarak yayinlan-
mis olmasina dayanir. Muhalif boyutunu temsili goriintiilerin arka-
sinda, izleyicileri temsiller ve getirdigi muhalefet arasindaki farki
ayirt etmeye davet edecek derecede saklamig olmasi, tahmin edile-
bilir bir durum. “Rito” dizileri de Ispanya tarihindeki diger pek ¢ok
direnis ¢abasi gibi (Perry, 1990; Yovel, 1989: 41 ve devami), ola-
gandist karmaganin kiiltiirel bir sonucu olarak, ironiyle doludur.
Burada, bu dizilerin Franco’nun kiiltiir politikalarina getirdigi mu-
halefetlerdeki bazi kumazliklan kegfetmeye calisacagim.
“Rito”’nun muhalefeti ortiiliiydii, asil anlamlar gizliyordu, dyle
de olmasi gerekiyordu, ancak etkiliydi. Bunun altinda kismen de
olsa Franco’nun kiiltiir politikalarindaki basitlik ve ihtilaf yatiyor-
du. Aslinda Franco’nun kiiltiir politikalart Manicidir,” “dogustan

* i® 210-276 yillan arasinda Bati iran’da yasadig! distndlen bir peygamber.
Manicilik en buytk eski dinlerden biridir. Kimi dugundrler, 6gretisinin, Aziz
Augustinus kanalindan Hiristiyaniiga girdigini ve bugtin de hala gegerli oldugunu
iddia eder. (y.h.n.)
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giinahkarlim politikasidir” (Steiner, 1994), “maddenin ve genel
anlamda maddi, fiziksel bedenlerin, tinin emirlerine itaat ettifini ya
da etmesi gerektifini” varsayan bir politikadir (Sieburth, 1994:
176). Boylesi Manici politikaya kars1 gelmeye koyulanlarin, sade-
ce Franco’nun keskin hatli simflanna ait siurlart bulaniklastirma-
lar1 ve franquismo’nun Ispanyol toplumsal yasamina dayattig1 ba-
sit zitliklar1 Ortbas etmeleri gerekiyordu. Toplumsal cinsiyet baki-
mmdan bu muhalefet, erkegi amme goren ve kadim miistakil, ka-
pali ve ailenin mutlak mahremiyeti disinda dokunulmaz kabul eden
fazla derli toplu franquista tasvirini bozan gosterilerden daha iyi
bagka higbir seyle olusturularnazdi.

Toplumsal cinsiyete atfedilen rollerin basit zit tasvirleri, elbette
ki franquismo’dan ¢ok daha genistir ve tarihin cok daha derinlerin-
dedir. Franco’nun da toplumsal cinsiyet teorisini ¢atallagtirmak ko-
nusunda belli ki bir gekincesi olmamgtir. Ornegin Pitt-Rivers, Mer-
yem Ana’nin bir tarafta mahrem ve anag kadin, dier tarafta fahige,
amme kadim olmasindaki diialiteyi, Akdeniz kiiltiiriindeki merkezi
bir zitlik gibi sunar (1977). Ancak basit ihtilafh toplumsal cinsiyet
tasvirleri Franco’dan ¢ok eskiye uzanan cevrelerde gelenekselles-
mis olmakla birlikte, Franco’nun bu tasvirleri kullanmas: Manici
yaftasin1 hak edecek kadar ¢ok dramatik, kat1 ve ahlak degeriyle
yiikliidiir.

Franco Ispanya’sindaki toplumsal cinsiyetin roliiniin anlagilma-
sina zemin hazirlayacak XIX. yiizyil toplumsal cinsiyet ve popiiler
kiiltiir tartigmalarina burada geri donecegim. Bu noktada, “Rito” di-
zilerinin boliimleri ve bu boliimlerin, nacionalflamenquismo ile
iligkilendirilen Manici toplumsal cinsiyet aynmcilifindaki ahlaki
yiikii sulandirarak ve gizleyerek franquista’larin toplumsal cinsiyet
tasvirine nasil sessizce, ancak etkiyle kars1 geldifi iizerinde duraca-
gim,
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A. KADINLARIN MUZIKAL PRATIKTEKI ROLLERI

Meryem Ana’nin ve fahisenin zitrolleri, Endiiliis yasamindaki kiil-
tiirel temeller olarak genig ¢apta tartigilir (Corbin ve Corbin, 1987;
Julian Pitt-Rivers, 1971: 112-21; Sieburth, 1994: 137-87). Kadinla-
rin erkek icin bir tehdit oldugu soylenir. Serbest birakildiklari ve di-
siplinaltinda tutulmadiklari zaman, erkeklerin ruhunu yiyip bitirme
tehdidi tasiyan, doymak bilmez bedenler haline gelirler. Bu tasvir,
Pitt-Rivers’e gore, Avrupa degilse de, Endiiliis halkbiliminin en es-
ki koklerinden kaynaklantyor olabilir (1977: 43) ya da Sieburth ta-
rafindan ileri siiriildiigii gibi, “bir zamanlar sadece erkeklerin dol-
durdugu alanlar1 kadinlarin tehdit etmeye basladig1” XIX. yiizyil
basina uzanabilir (1994: 156). Kaynag: ne olursa olsun, bu tasvir
acikca ihtilaflidur.

Bu ihtilafh Endiiliis toplumsal cinsiyet tasviri, bir bagka karsit
degerlerin ihtilafiyla, yani seckin miizikle avam miizik arasindaki
ihtilafla iliskilendirilince daha da karmasiklagir. X VIII. yiizyil bag-
larinda Ispanya’da kadinlar eril maneviyata karsi fiziksel tehditler
olarak resmedilmis olsa da, kadinlara atfedilen miizikal egilim, ras-
yonel ve ilerici olarak takdir edilmistir. Simdilerde seckin miizik
olarak adlandirdifimiz, dogrudan kadin alanina denk geliyordu ve
kadinlarin biitiin diger faaliyetleri gibi mahremlestirilmis, evcilles-
tirilmis, simirlandirilmigti. Bumiizikte Platoncu bir estetik egemen-
dir. Miizisyenler, ideallestirilmis sozdizimsel bir plani gerceklesti-
recek pargcayl yazma ve icra etme arayigindayd (bkz. Barry, 1987).
“Sadece opera degil, tiim biiyiik artnonik bicimler —senfoni, konger-
to, sonat ve senfonik siirler— 6zde psikodratnalardir (Small, 1977:
22). Boylesi rasyonel miizik, konusma sanatinda oldugu gibi (Bur-
ke, 1993: 116), gittikce aristokrat kadinlarin ilgileri ve tarzlan ile
iligkilendiriliyor ve neticede, ev ve ev halkiyla sinirlandiriliyordu
(Leppert, 1988: 28 ve devami). Hatta acemi heveslilerle profesyo-
neller digindaki seckin erkeklerin halka agik miizik yapmasi, utani-
lasi kabul ediliyordu. Ingiltere’de Wellington Diikii’niin babasi
Momington Kontu, “Ingiliz aristokrasisinin Londra sokaklarinda
keman ¢antasini aleni ve utanmadan tagimaya cesaret eden ilk iiye-
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siydi” (Leppert, 1988: 25). Seckin miizikteki egilimler, X VIII. yiiz-
y1l Fransa’sinda —ve dolayisiyla Ispanya’sinda— elit miizigi kadin-
lara uygun bir alan olarak sunarak aym seyri takip etti.

Diger taraftan dteki miizik, yani sokaklarin erkek egemen miizi-
§i ev siirlarinin diginda, sehrin sokaklar1 ve meydanlarinda ortaya
cikti, Sokaklarda, Hogarth'in The Enraged Musician [Ofkeli Mii-
zisyen] tablosunun akla getirdigi gibi, “her gey, gerek gercek anla-
miyla gerekse metaforik anlamiyla olsun, giiriiltiidiir ve buna, sag
taraftaki diikkan levhasi ile ilan edildigi gibi, kalayci atdlyesinden
gelen metal doven cekic sesleri de dahildir” (Leppert, 1988: 213).
Basit smiflarin giiriiltiili sokak miizigi “aym anda her yerde, tim
hareketlerine eslik ederek yasamlarmm merkezinde duruyordu”
(Leppert, 1988: 214). Boylesi bir miizik, vurmal sesler rasyonel
kontrolii bertaraf ettigi icin XVIL. yiizyilin akilci miiziginde yasak-
lanan perkiisyon unsurunu kaginilmaz olarak igeriyordu — “Akort
edilebilen timpaniyle birlikte, perkiisyon entstriimanlarina getiril-
mis olan yasagin kaldirilmasi, X VII. yiizy1l sonlarina bile kalmadi”
(Small, 1977: 21).

XVIIIL ve XIX. yiizyil Avrupa kentlerindeki sokak miizigi tiim
kasit ve amaglar itibariyle sinir tanimlayici bir mekanizmaydi So-
kak miizigi, halk icin kent yasamimin karmasas! ile bas etmeyi ola-
nakh kilan bir giiriiltiiydii. Dolayisiyla miistakil ve matrem olmak
yerine, kamu yasaminin bir par¢asiydi. Ve psikodrama olmanin ote-
sinde, bugiin popiiler miizik nasil ki “diger halklarin seslerine kar-
st bir kalkan olarak... sessizlik yerine” konabiliyorsa (Eisenberg,
1987: 44), o zamanlar da sokak miizigi Oyle gelisigiizel bir sesti.

Boylesi bazi sokak miizikleri XVIIIL. yiizyil Endiiliis’iiniin ka-
musal alanlarinda hem ev yasaminin rasyonel miizigini hem de do-
nemin kilise miizigini tamamlar sekilde ortaya ¢ikt1 (Martin More-
no, 1983: 227 ve devam). Erkeklerin yaygin bagnazliginin, Mer-
yem adina siirdiiriilen tagkin ciimbiiglerin miizigi oldu (Josephs,
1983: 124; Steingress, 1993: 214), bu ciimbiisler erkeklerin kiiltii-
rel gosterilere katilmast icin vesileler yaratti. Kiiltiirel muhafaza-
karhk ve Fransiz kargit1 majismo’yla gelen yeni atmosfer, bu erkek
egemen sokak miizifini sadece tesvik etti. Bu miizik 1830’larla
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40’larda, Herder ve Alman Romantiklerinin pesinde, kendilerine
Ozgii toplumsal kimlikler icin kaynak belirleme istegindeki bolge-
ciler icin de bir simge oldu (Burke, 1992). Flamenkonun ham ve
vurmal sesleri, 0 zamandan bu zamana Endiiliis sadakatinin simge-
leri olarak tanitilmustir. Bu kaba avam stilin artan milliyet¢i popii-
laritesini, kismen de olsa Don Preciso’nun hem bu stile hem de o
zamanlar popiilerlesmis olan italyan operas: tarzindaki seckin mu-
adiline 1802’de getirdigi sikdyetlerden biliyoruz (Don Preciso,
1982: 21, 199).

Bazilarina gore, kadinlarin ve erkeklerin rollerindeki bazi genel
degisiklikler ve ozellikle de yukarida bahsettigim klasik Platoncu
estetifin bastirdifs deneyim boyutlarinin, yani fiziksel, maddi ve
bedensel olanin artan yaygin biiyiisiiniin bir sonucu olarak, genelde
avam popiiler kiiltiir ve 6zelde flamenkonun giiriiltiici vurmal so-
kak miizigi XIX. yiizyilda ilerleme kaydetti. Kent alanlan gittikce,
“zevk, heyecan, karnavalesk ve karmaga” tablolarnyla (Feathersto-
ne, 1991: 25) ve erkekle iligkilendirilen tinsel iist bedene karsi, o
zamanlar kadmnla ortiistiiriilmeye baglanan, bastirilmig alt bedene
yapilan vurgularla iligkilendirilir oldu.

XIX. yiizyil burjuva imgeleminde, tiim kargitliklarin “alt” ifadeleri ay-
rigmaz bir kiitle halinde bulamiklagir; her biri digerleriyle nedensellik-
le bagli goriiniir. Bu yiizden yoksulluk, hastalik, pislik, rahatsizlik, cin-
sellik, hayvanlar, ig¢i sinif1 ve yabanillar, fahige iginden gikilamayacak
denli baglantili tasavvur edilir. Fahige, burjuva fantezi yagsamimn mer-
kezine simgesel olarak yerlesir, ¢iinkii fahige, “alt” ile iligkili olan her
seyin “list”di, yani burjuva diinyasim Kkirletebilecegi bir kanaldir.
“Alt”a karg1 duyulan korkuya, merakla karigik bir cazibe eslik eder
(Sieburth, 1994: 143).

Popiiler kiiltiir de, burjuvanin bu alt kadinsal bedensellifin cazibe-
sinin pesinden kogmasi sonucunda ortaya ¢ikmugtir (bkz. Huyssen,
1986: 44-62).
Burjuvanin “fahige”den biiyiilenmesinin hem iyi, hem kotii et-
.kileri oldu. Bastirilmig olanin teghiri ile 6zgiirlesmesini, daha genel
anlamda, “disi”nin 6zgiirlesmesini simgeledi. Ancak bu 6zgiirliige
ve teshire katilan halihazirdaki kadinlar, kendilerini onur ve utan-
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cm eski catigkilan ile kars: karsiya buldu ve bu karsilagma, yeni
ekonomi yiiziinden artik ¢ok daha aciunasizdi. XIX. yiizyil sonu ve
XX. yiizy1l bas1 flamenko sanatgilar1 erkek egemenligindeki avarn
yeraltinda, flamenko barlan-partiler dongiisiinde yasady;, bu durum
Salillas tarafindan giddetle elestirilirken (1898), Hecht (1968),
Howson (1965) ve Pohren (1980) gibi romantikler tarafindan daha
hos ifadeler ile amlir. Flamenko sarkis1 bu bar ortamlarinda sonu
belirsiz esrime zirvelerine ulagmak i¢in alkol dalgalannda gezindi.
Mitchell’in iddiasina gore, ‘“flamenko miizigi, kendini XIX. yiizy1-
lin ¢ogu ve XX. yiizy1lin 6nemli bir kismi boyunca bir derecede ah-
lakdig1 ve iggiidiisel rahatlama olarak gosterir” ve dolayisiyla sanat-
tan ¢ok Ispanya’daki “etnik igme alt kiiltiininiin alkol destekli bir
katarsisi” olarak anlagiimahdir (Mitchell, 1994: 15, 45). Kasvetli
sarkicilarin uyandirdig bu esrik katarsis, erkekler i¢in uygun gorii-
lebilmig, ama kadinlara farkli muamele edilmis ve kadinlar kagiml-
maz olarak arsiz ve fahige simfina diisiirilmiistiir. Diizgiin kadinla-
n juerga ortamlannda —gece boyunca siiren garkili icki dlemlerin-
de— bulunmayacag sdylenmistir. “Kadinlarin flamenko barlarinda-
ki mevcudiyeti sadece kendilerini al¢altmazdi, orada bulunan her-
kesin rahatim kagirir ve olaylarin alasmi da etkilerdi. Dolayisiyla
kadinlarin yazgisi, Endiiliis flamenko yagamimn biiyiik bir kismin-
dan diglanmaktr” (Pohren, 1980: 31).! Boyle ortamlara katildiklar
zaman da, Endiiliis’iin genel adetlerine gore erkekler gibi muamele
goriirlerdi: “Onurunu soyan bir kadm, erkeklesir” (Pitt-Rivers,
1977: 45).

Bu toplumsal norm bakimtndan kural: ispat eden istisnai durum,
feria’dur. Tuhaf ve hatta paradoksludur, ancak donemsel kutlanan
panayir ve karnavallar, kadinlarin, hepsi yaygin sokak yasaminda
bariz bir sekilde goriilen ama sokak yasamindan dislanmis olan,

1. Kadinlarin flamenkodaki rolintn kurtariimasini ve iyilestiriimesini amaglayan
arastirmacilarin girigimleri, buyuk élgide Mercedes la Serneta, Pastora Pavén
“Nifa de los Peines”, Anica la Perifiaca ve Bernarda ve Fernanda de Utrera (Ar-
rebola, 1988) gibi Unlu cantaorlarin meziyetlerinin ortaya koyulmasindan olugur;
hatta bazi yakin tarihli gabalar, flamenko sarkisinin korunmasi ve 6zenle iglen-
mesinde XVII. ve XIX. ytzyil kadinlarinca oynanan yagamsal 6énemi olan rolu
kesfetmeye galigmistir (Auf de Heyde, 1995; Catarella, 1993:133).
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kiiltiirel anlamda tanimlanmig yabanilliklarini, bastan ¢ikartici be-
denselliklerini ve tutkularini gozler Oniine sermek igin firsatlar ve-
rir. Kadinlar feria’larda asin siislii ve tahrik edici giysilerini giyer
ve yabanil kirsal ile medeni kentin tam sinirinda kurulan panayir
alanlarinda piyasa yapar. Siislii piislii ve kigkirtici giysiler iginde,
bu tehlikeli esik bolgesinde dans eder, sarki soyler ve bunlari er-
keklerin sogukkanliligimi tehdit edecek denli yaparak erkeklerin
Ozdenetim sinirlarim test eder, ancak bu smiri asla asmaz (Corbin
ve Corbin, 1987). Erkeklerin kendi faaliyetlerinin kadinsi tutku ve
kadinca duygulardan —elbette ki bilingsizce— ilham almasina imkAn
verdikleri kamusal sokak yasami normuna karsi, kadinlarin sinirla-
1 zorlayan olagandisi duruslar, erkekleri giinliik duygusalliklarini
yeniden diisiinmeye zorlayarak, kanla kapli ve diinyay: 6liimiin pis
kokusuyla tehdit eden otkeli bir boga, boynuzlarini kendi kasikla-
rina dogru aniden yonlendirdiginde eksiksiz bir zarafet ve soguk-
kanlilikla poz veren bir matador gibi, tutkusuz ve boyun egmez bir
Ozdenetim durumuna dogru yoneltir. Kadinin feria’daki rolii, ka-
dinlann erkeklere ait flamenko miiziginde nicin bu kadar sik yer
bulmadigimi agiklayan bir istisnadir: Kadinlarin varligi erkek duy-
gusalliginin Oniinii keser ve bunu, bu erkek duygusalligimin XIX.
yiizyil bagindaki “feminen”e gipta etmekten tiiredigi gercegine rag-
men yapar. Diger yerlerde oldugu gibi Endiiliis’te de, kadinlarin
katkilarinin nemi ne olursa olsun popiiler kiiltiirii erkeklerin kont-
rol ettidi kesinlikle dogrudur. Erkekler siiriicii koltugunda oturmus-
tur, oturmaktadir ve kendi giiclerini genellikle kadinlar1 bir kenara
Otelemek, dislamak ve hakimiyetleri altina sokmak icin kullanirlar
(Huyssen, 1986: 62; Sieburth, 1994: 179).

B. FRANCO VE KADINLAR

Franco bu geleneksel toplumsal cinsiyet tasvirine kendi Manici po-
litikalariyla ve kutuplu toplumsal cinsiyet rollerini kendi ahlak te-
razisinde yeniden tartarak katkida bulundu. Boylesi kiiltiirel Mani-
ciligin kadinlar iizerindeki etkisi derin oldu. Franquista uygulama-
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lar1, kadinlara kars1 salt ayrincilik uygulamaktan 6te, onlar bilfiil
eledi. Kadin kimligi kamusal iglerde sistematik olarak reddedildi
(Hopewell, 1986: 113; Yglesias, 1977: 95). Franco’nun Ispan-
ya’sinda bir kadin olmak, mahrem alanda i goren ve dolayisiyla
kamusal alanda statiisii az degil hi¢ olan bir anne olmakt:

Devletin altina imza koydugu Katolik gelenekselcilik kadinlarin yeri-
ni sert bir sekilde sinirlayarak belki de kadinlarin XIX. yiizyildaki
alanlarindan daha da dar tammlanan bir alana sigdirdi. Kadinlar sade-
ce evlilik ve anneligi hedefleyebildi. Franco rejimi, kadinlarin hukuki
statiisii konusunda saati tam anlamiyla geriye ¢evirdi (Shubert, 1990:
214).

Franco yillari, flamenko etkinlikleri bakimindan onur/utan¢ deger
karmasasi konusundaki ahlaki emirde yeniden 1srar edilmesine yol
actl. Franquista politikalari, bir taraftan kadinlarn “arsizhik” igerisi-
ne ¢eken avam Kkiiltiirel durumlarin oniinii kesti. Omegin Endii-
liisteki flamenko barlarimn varligs sona erdi. Franquista’lar ayni
anda flamenkoya yonelik ilgiyi gelistirmek icin dernek iligkilerinin
olusturulmasim tegvik etti. Bu dernekler ya da peiia’lar 1950’ lerde
kuruldu, resmilestirildi, yetkilendirildi ve tahmin edilecegi gibi Is-
panya’daki pek cok benzeri dernek gibi, gozetime tabi tutuldu
(Carrillo Alonso, 1978: 198; Escribano, 1990: 102 ve devami; Han-
sen, 1977: 118). Erkeklerin hakimiyetindeki kuliipler, flamenko sa-
natinin ciddi —yani depolitize— sekilde degerlendirilmesine odak-
land1. Bu mekanlar, flamenko estetikgilerinin pratik kamusal ¢ikar-
lardan tamamen kopuk, sanatsal saflik hakkindaki meselelerin pe-
sine diisebilecekleri bir forum ortamitemin etti. Flamenko ¢evrele-
rindeki bu steril estetikgilik, franquismo ile pasif bir sugortaklif
icindeydi (bkz. Harding, 1984: 195 ve devami). Franquista politi-
kalar, dider taraftan, kadinlar1 miistakil disilik ve dokunulamaz gii-
zellik 6rnekleri olarak sunan flamenko gosterilerinin gelistirilmesi-
ni cesaretlendirdi ve bu bakimlardan, kadinlar turistlerin dolarlar
icin giicli miknatislar haline geldi.

2. Tablao'lar, 6rnegin “Zambra”nin Madrid’de 1954 yilinda agiimasiyla tesis edil-
meye baglanmigtir (Alvarez Caballero, 1994: 129). Tablao'lar, muzikal gésterile-
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Bu geleneksel toplumsal cinsiyet tasvirinin dikkat ¢ceken bir or-
nedi, ulusal televizyonda 31 Ekim 1975 tarihinde gosterilen, Gab-
riel Moreno’yu sunan belgesel programda (“Flamenco” adinda bir
dizi programdan biri) goriiliir. Bu boliime ait giris jenerigi giizel bir
kadinin profili ile kugatilmis bir ekran icerisinden akar. Bu tasvir
hakkinda dikkat ¢ekici ve ¢ok rahatsiz edici olan, bu kadin profili-
nin, ekram siislemek amaciyla yapilmis cansiz bir fotograf degil,
aksine canli olmasidir. Bu kadin, New York City magazalarindaki
canli mankenler gibi yaklasik otuz saniye sabit ve hareketsiz kalir.
Sadece zaman zaman goz kirpmasi bu giizel yiiziin canl bir vitrin
dekoru oldugunu, program yapiumcilar tarafindan bilerek ve kasit-
1a siis olarak kullanildifini ortaya ¢ikarir. Televizyonda, tablao’lar-
da ve pena’lar etrafindaki bu tiirden toplumsal cinsiyet tasvirleri,
flamenko yasaminin Franco rejimi donemindeki Manici atmosferi-
ni aciklar: Erkekler baskin kihnmig ve kadinlar miistakillegtirilmis,
zapt edilmig ve ulagilamaz hale getirilmistir. Avam disil cinsellik,
elit politikalarin eril rasyonellikleri altina yeniden gomiilmiistiir.
Disil bolgeye sadakat —Endiiliis yurdu ve toprag: disildir (bkz. Ber-
gamin, 1957: 2)- eril merkeziyetci politikalarin Ortiisii ile bogul-
mustur.

C. “RITO Y GEOGRAF{A DEL CANTE”
FILMLERINDEKI KADINLAR

“Rito y Geografia del Cante” belgesel dizileri, 1970’lerin baginda-
ki flamenko miiziginin toplumsal goriintiisiinii sunarken ayni1 anda
buna muhalefet ediyordu. Muhalefet taktikleri ortiiliiydii ve nadiren
asikardi. Yikicit amaci her zaman reddedilebilecek tiirdendi. Belge-
sel muhalefetinin bu sessiz ve inkar edilebilir formuna tanik olma-
nin bir yolu, flamenko miizigindeki kadin imaji ile ilgilidir. “Rito”
belgeselcileri, Franco yillarinda flamenko ¢evrelerindeki kadin sa-
natcilarca getirilen, hem icerik hem de stildeki belli belirsiz ve ne-

ri, konugma da dahil diger tum faaliyetleri diglaya:ak 6n plana gikaran barlardir.
Tablac'lardaki katilimcilar, esas olarak boylesi gosteriler igin getirilen yabanci tu-
ristlerdi.
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redeyse hi¢ dikkat cekmeyen bazi yenilikleri secti (Molina, 1995:
15). Belgeselciler, Franco tarafmdan kayrilan Manici toplumsal
cinsiyet tasvirine karsi, bu yenilikleri diziler boyunca vurgulayarak
flamenkoyla derinden ilgilenirken hala onurlu kalabilen bir kadin
tasviri ileri siirdii. Belgeselciler bu etkiyi, aileyi miizik etkinlikleri
icin ortak ve bereketli bir ortam olarak vurgulayarak yaratti. Bu
vurgu, flamenkonun “igki-bar-ve-kadin” karistmi ile miizmin ilig-
kisini zayiflatirken flamenkonun kadin, sarap ve Endiiliis aile yasa-
miyla baglarim giiclendirdi.

Kadin tasvirinin “Rito” dizilerinde yeniden bigimlendirilmesi
konusunu tartismaya baslarken bu dizilerdeki tasvirin tamamimn
kadinlarin rollerinin yeniden icat edilmesini gerektirmedigine dik-
kat edilmelidir. Bu diziler, tahmin edilecegi gibi, “geleneksel” fla-
menko durumlarim sergilemeye, yani tablao’lar (28., 53., 66., 69.,
87. boliimler) ve pedia’lar (34., 75. bolimler) ile iligkili flamenko
stilini gostermeye onemli bir yer ayirdi ve bu sunumlarin ¢cogunda
kadmnlar ya hi¢ bulunmaz ya da tali kahr. Omegin, Fiesta Gita-
na’nin (14. Boliim) acilig sahnelerinde, Cadiz’deki bir tavernada
toplananlar, sadece erkeklerdir. Cadiz’de, 6zel bir kuliipteymiscesi-
ne bir masanin etrafinda sikig tikig toplanmig halde sigara ve icki
icerken, Félix de Utrera ve Pericén de C4diz’i dinleyenler gene er-
keklerdir (79. Boliim). Francisco Palacio Ortega’yr dinlemek i¢in
nispeten daha hos bir ortamda toplananlar da erkeklerdir (75. Bo-
liim). Platero de Alcald’y1 dinlerken gosterilenler sadece erkekler-
dir (61. Boliim) ve Pefia Juan Breva’da Diego el Perote (26. Bo-
liim) ile Chato’yu (34. Boliim) dinlerken gosterilenler de sadece er-
keklerdir. Bunlar, erkeklerin sarilabildigi ve hatta opiisebildigi —se-
guiriyalarindan sonra Melchor Marchena’nin Francisco Mairena’y1
optiigii gibi (21. Boliim)- basit kardeslik sahneleridir. Kadinlar
yoktur,

Geleneksel ideoloji de benzer sekilde kadinlarin bulundugu
“Rito” sahneleri arasindan kendini bazen gosterir. Kadinlar bazi
boliimlerde, katilimci, tanik ve dekor arasinda bir yerlerde tptulur;
buna dair bir ek olarak, sarki soyleyen Joselero’nun yaninda du-
ran mini etekli gen¢ kizdan (68. Boliim) soz edilebilir. Diger prog-
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ramlarda, inci ve kiirkler icindeki zarif kadinlar Cadiz’li Beni’nin
performanslarini (56. Boliim) ve Beni’nin agabeyi Amos’un Garcia
Lorca’nin siirlerini okumasim oturarak dinlerken (95. Boliim) go-
riiliir. isteksiz duruglanndan, miizikteki yogunlugun zirve yapti
noktalardaki kayitsiz tavirlanindan bu kadinlann huzursuzlugunu
gémmek miimkindiir.

Sinemaya 0zgii bu tasvirler geleneksel olarak erkek-merkezli
olsa bile, gene de siklikla arsiz kadinlan igeren eril etkinlikler ala-
nin1 parodilestiren seylere asla ciiret etmez. Genelevler ve fahisele-
rin flamenko tarihinde dikkat ¢ekici rollere sahip olmus olmasina
ragmen, “Rito” dizileri, bu gibi yerlerden ve insanlardan asla bah-
setmez. Bu dizilerde, agir1 icki igilmesi ve kadinlarla arsizca diisii-
liip kalkilmasiyla kotii iin salmig juerga’lara ait sahneler de yoktur.
Pedro Turbica’ya gore juerga’larin ve genelevlerin, “Rito y Geog-
rafia del Cante” belgeselinde atlanmasi kazara degil, kasithidir. Bu
belgesel, flamenko miiziginin kirlenmis imajim temizlemeyi amac-
liyor, dolayisiyla bu miizigi yeniden aile ve ev halkina ve sokaklar-
la genelevlerden uzaga odakliyordu. Garcia Lorca’mn elli yil 6nce-
ki eserleri gibi “Rito” dizileri de flamenkoyu kurtarmaya calisti;
Franco yillarinda igine diistiigii erkek-merkezli yozlasmishigimdan
cikarmaya koyuldu (bkz. Garcia Gémez, 1993: 125). “Rito” dizile-
rinin bu kurtarma siirecine kattif1 ayrikst yontem, dikkatleri fla-
menko erkeklerinden flamenko disilerine dogru kaydirmasidir.

Kadinlar, “Rito” sahnelerinde kadinlarm merkezi rol iistlendigi
her yerde —ki bu sik rastlanan bir duramdur- esas figiirler olarak,
sarkinin anaerkleri olarak sunulmuslardir. Pinini ailesi hakkindaki
boliimde tanitilan yash Fernanda (19. Boliim) ve Perrate ailesinin
miitevaz1 Maria La Perrata’s1 (20. Boliim), kendi ailelerini bir ara-
da tutan ve tiim aile iiyelerinin sanat¢ilifini olast kilan merkezi fi-
giirler olarak resmedilinislerdir (bkz. kapak). Tia Anica la Perifiaca
(80. Boliim), Jerez de la Frontera’da cante’nin diregi olarak tasvir
edilmistir. Cantaora Maria Vargas (42. Boliim) aslinda —ne kazara
ne de kasith olarak— sevgi dolu bir annedir. Son olarak, belki de en
onemlisi, Cristobalina Suarez bir es, bir anne ve bir cantaora ola-
rak gosterilmistir. 51. Boliim’deki performansi, ii¢ rolii birden tek
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ve siki bir diigiim halinde baglar. Pedro Bacdn'in el girpanlar ve
masalara vuranlar eglifinde caldify sert gitar sovunun ortasinda,
Cristobalina’nin giiclii sesi, inanilmas: gii¢ de olsa oglunun kulak-
larina sakinlestirici bir etki biraktift goriilen tonlarda ¢inlamaya
baglar. Cocuk, annesinin performans: boyunca gogsiinde uyukla-
maktadir. Kamera sarkinin sonunda ¢ocugun yiiziine zum yaparak
anne-cocuk iligkisinin 6nemini vurgular ve bu iligki i¢in, gecmiste-
ki ve bugiinkii flamenko yasantisinin merkezinde 6nemli bir yer te-
min eder.

Flamenko sarkisinda merkez figiirler olarak tasvir edilen “Rito”
kadinlari, pasif tanuklar degil, aktif aracilardir ve kesinlikle erkek-
ler i¢in vitrin dekoru degillerdir. Omegin halka agik bir alandaki
(El Morapio bari, Sevilla) samatal bir eglence sahnesinde (17.
Boliim), odaktaki bailaora [kadin flamenko dansgisi] iri yapil,
yash ve komiktir. Sevilla disindaki bir Cingene toplu konut projesi
olan Poligono de San Pablo’daki bu tavernada, Triana’li Titi'nin
cante’siyle Manolo Brenes’in gitarina sehvet dolu rumba dansiyla
eslik eder. Dans¢1 olarak sergiledigi tuhaf davraniglarla geleneksel
alg1 dahilindeki “flamenko kadmu™yla, yani giizel, ancak eylemsiz,
diisiinmeyen ve ulasilamayan, tamamen kendine hakim bu kadinla
alay eder. Geleneksel flamenko kadiniyla alay eden bu belgesel bo-
liimii, zamamnda, franquista politik tasvirinden pervasiz ve yasal
kovugturmay: hak edecek bir sapma olarak kabul edilmigtir — zaten
Pedro Turbica, sonraki sene Juana la Pipi hakkindaki benzer bir bo-
liimiiniin televizyon sansiirciilerince ¢ikarilacagim gorecektir.

“Rito” dizilerindeki kadinlar ev yasaminin temel taglariydi ve
buna gore, bu kadinlarin flarmenko sarkisi, ev yasaminin onemli bir
unsuru olarak tasvir edilmisti (bkz. 10. Béliim). Ornegin Lole Mon-
toya (96. Boliim), iizerinde garap bulunan bir masa etrafinda top-

3. Bu sahne, Edgar Neville’nin Diuende y Misterio del Flamenco (1952) adh ga-
ltgmasinin sonlarina dogru yer alan bir sahnesini animsatir. Burada geng bir Gin-
gene kadin, ritim tutan elleri yaklagik sekiz aylik, ¢iplak gocugunun beli etrafinda
saril olan kocasinin yaninda ofururken bulerialar sfyler. Neville'nin filminde go-
cugu tutan kisinin erkek olduguna dikkat edilmelidir. Gingene kadin degil de ha-
fifge tebessim eden bu geng Gingene adam, aile iligkilerindeki kritik bag ve aile
birliginin simgesidir. Parlak renkli bir giysi iginde suslenmis olan bu kadin, sarki-
sina konsantre olurken, kocaslyla gocuguna kargi kayitsizdir.

149



lanmig ¢ocuklar ve yagl insanlarla birlikte bir mutfak icinde sunul-
mustur. Bu ¢ok giizel kadinin tavri, evle simirlandirilinaya ya da ka-
musal yasamdan uzaklastinlmaya yonelik geleneksel tavirlardan
tamamen yoksun oldugu i¢in, bu sunus 6zellikle ilgi ¢ekicidir: As-
linda Montoya’nin buradaki performnansi, hilid devam eden, uzun
soluklu, basanli cantaora’lik kariyerine vesile olmustur. Aile iiye-
leriyle cevrili bu gosterigsiz mutfakta, Lole’nin iizerinde dantel ya
da furfir veya alina yapisik kakiile dair pek bir emare yoktur. Kadin-
larin asir siisli, bastan ¢ikarici ¢iplak omuzlara yer veren diger ge-
leneksel sunumlanna karsihk —las Montoya’larin kendilerinin “Ri-
to y Geografia del Baile”deli sunulus tarzlar1 gibi— Lole ve kadin
akrabalan siissiiz, tahsilsiz ve ¢ekingen giizel kadinlar olarak yan-
sitilmugtir. Kendi hafif tereddiitlii stili, Carlos Saura filmlerinde (6r-
negin Carmen, Amor Brujo, Blood Wedding) goriilen kadinlarda
fark edilebilecek geleneksel sogukkanli disil havaya yeni bir alter-
natif olugturmustur.

“Rito” dizilerinin, kadinlarin flamenko sarkisinda yeniden bi-
cimlendirilmesini kolaylastiran pek ¢ok faktor arasinda alkolii go-
riillmedik sekilde ele aligi, en ilgi cekick-@lamdir. Sarap bu dizilerde
ne ahlakdisilig cagristirir ne de “igkici altkiiltiir’iin bir unsuru ola-
rak is goriir. Aksine ev ve aileyi simgeler. Cekim seansi i¢in sarap
deposunda, sarapla dolu bir masanin etrafinda birlesen Perrate aile-
sinin fotografi ile gosterildigi gibi, aile birliginin kutsal bir isareti-
dir (bkz. kapak). Sarap burada, flamenkonun tam 6ziinde yattigf
ileri siiriilen sarki momentlerinde ebeveynleri ve ¢ocuklar: birbiri-
ne baglar.

Sarap aracilipiyla gosterilen bu ayni ebeveyn ve cocuk temasi
Pedro Lavado hakkindaki bolimde de (60. Boliim) agikca ortada-
dir. Pedro Lavado, Puente Genil’de sarap sunma isini sarkici ve ba-
ba rollerine kolaylikla uyduran bir bar sahibidir. Bu programin ile-
ri siirdiifiine gore, sarabinkendisi bir sanattir: Pedro Lavado ve Jo-
sé Maria Veldzquez —“Rito” dizilerindeki ender dramatik canlandir-
malarnn birinde— hem garaba hem de sarkiya dair tat alma becerile-
rini geligtirmek iizere yerel bir sarap imalatgisini ziyaret eder. Sara-
bin sanata doniisiimii, saraba ayrilan boliimde (97. Boliim) had saf-
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hasma ulasir. Burada, flamenko ¢evrelerinin alkollii mest olma ha-
1i, sarape1 olduklarini sirayla itiraf eden cantaor’lar, flamenko hay-
ranlar1 ve garap imalatgilan tarafindan agikca ve biraz da sagirtici
sekilde ele alinir. Ancak sarap icme eylemi, bu boliim boyunca, en
gosterigsiz ifadelerle sarki i¢in bir uyarici, sanat i¢in bir katalizor ve
performanslar icin bir zemin hazirlayici olarak tutarh sekilde ele
alimmigtir. Gondermeler asla sarhosluga degil, sanatsal yiicelige yo-
neliktir. Ge¢misteki ahlak yoksunu juerga’larin ¢irkinligi, grotesk
kabalig, kosniilliigii ve miistehcenligi, burada, alkol destekli sanat-
karlik momentlerine doniistiiriilmiistiir (bkz. Escribano, 1990: 23;
Mitchell, 1994: 42, 133). “Rito” dizilerinde doniisiime ugrayan sa-
rap, Endiiliis bar yagami iizerine atilmig bir leke yerine, Endiiliis ai-
le yasamunin bir adeti halini almustir. Hatta sarap, “Rito” dizilerin-
de flamenko sarkisi i¢in toplanmig olan ailelerin oldugu her sahne-
de, masa iizerinde ve On planda tutulmustur. Alkol belli ki burada
ev yasaminin temel besin iriinlerinden biridir, ¢vcimenlifin bir
amblemi olarak sunulur ve izleyicileri hep, “Rito” dizilerinde ¢ok
Onemsenen aile iligkilerine gonderdigi goriilmektedir.

D. SONUC

Bu belgesel dizileri, kadinlar flamenkonun anaerki olarak tasvir
eder ve bu tasvir, dramatik olmasa da, gene nacionalflamenquismo
yapisina karsidir. Bu dizilerdeki “aile-merkezli” flamenko, flamen-
ko annelerini, koyunlarindaki ¢ocuklan ve onlan sarkili ailesel eg-
lencelere katilmaya tesvik eden flamenko babalariyla birlikte,
Franco yillaninin nacionalflamenquista tasvirine karsi, iistii ortiik,
ancak etkili bir tepkidir. Paradokslu bir sekilde bu muhalif tepkide-
ki kurnazlik, Franco’nun kiiltiir politikalarinin diger pek ¢ok yo--
niiyle sucortakhigi yapmasinda yatar. Ornegin “aile”, franquis-
mo’da merkezi 6nemde bir temaydi; Oyle ki, aile-merkezcilik, do-
nemin muhalif film yapimcilar1 tarafindan parodilestirilmigti
(D’Lugo, 1994: 96). “Rito” film yapimcilar da kendi revizyonist
flamenko imajlarin1 gizlemek icin, aileyi, franquismo’ya tamamen
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itaat ediyor goriiniip muhalefet etmek icin kullanmiglardir. Bu film
yapincilar, tiim bu paradokslu manevralarda oldugu gibi taktikli
unutturmalarla se¢ici ammsatmalari harmanlayarak, flamenko tan-
hini tahrif etseler de, dikkat cekici yaraticilikta bir belgesel yakla-
stmu iiretmiglerdir. igerdigi tahrifat, gegmisi unutmaktan ¢ok, yeni
bir gelecek kurma hevesi yiiziindendir. Bar yagami yerine ev yasa-
mina, sarhogluk yerine ayiklifa ve disilerin cinsel gekicilikleri ye-
rine saygidegerliklerine yapilan vurgular —-Myerhoff 'un terimiyle—
giiclii bir “hatirlay1s” (remembrance) tesis etmigtir: Bu hatirlayig,
Watership Down’daki” Dandelion’un dykiilerinin islevi gibi, cagdag
tehlikelere karg1 gelmede ige yarayacak bir tarih yaratmak iizere ta-
rihe ait sicimlerin kopuk tellerini yeniden 6ren ve yeniden birlesti-
ren bir anlatidir (bkz. Doe, 1988: 205; Myerhoff, 1982). Film ya-
pimcilarinin bu hatirlayiglarin sunulmasinda segici vurgulardan 6z-
giirce faydalanmis olmalari, bu dizileri, bir taril: belgesi olarak sa-
dakatsiz olduklan iddialarina maruz birakmamalidir. Aksine, bu
“Rito” dizileri, toplumbilimciler arasinda ancak yakinlarda yaygin-
lasan ilkeyi yasama gecirmistir: Bellekteki belgeler, sik sik, gelece-
gi “geri getirmek” amaciyla gecmisten yararlanma bicimleri icat
ederler (Nichols, 1994; Nora, 1989; Rabinowitz, 1994; Terdiman,
1993).

* Watership Down, Richierd Adams tarafindan 1972 yilinda yazilan bir roman ve
bu romanin kahramanlart olan tavsanlarin yasadigi bir alandir; Dandelion ve
Cowslip, roman igindeki tavsan kahramanlardan ikisidir; bu romanmn, 1978 yilin-
da Martin Rosen ve 1999 yilinda Troy Sulliven yonetmenliginde ayni adl gizgi
film uyarlamalari vardir. (¢.n.)
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vii
Flamenko miiziginde Anglo perspektifler

Flamenko miizigi son yiiz yilda, ¢ok farkl1 yaklagimlardaki tarihgi,
miizisyen, politikaci, sair ve denemeciyi cezbetmistir. Bu yazarla-
rin ¢ogunlugunu Ispanyollar olugturur. Ancak Anglo yazarlar da,
XIX. yiizyilin birinci yansindaki George Borrow ve Richard Ford
doneminden beri, Ispanya, Endiiliis ve flamenko miizigi hakkinda-
ki yorumlarini ortaya koymakta pek goniilsiiz davranmadi. Bu lite-
ratiiriin.gogu, rahatsiz edecek kadar ilkelci ve oryantalisttir. Orne-
gin Havelock Ellis, 1908 yilina ait yazisinda su iddialan getirdi:

Ispanyol karakteri 6ziinde... yabanildir... Cocuksu duygu sadeligi ve
yogunlugu, sertligi ve hasinligine eslik eden agirilig kiigtik gormesi
siddete yatkinligiyla kivam bulan aylaklik tutkusu, kendi yasam gevre-
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si digindaki insanlara ve ilgilere aldirmazlig1 gibi hep Ispanyollar: be-
lirten bu ve diger karakteristikler de bu yabanilliga isaret eder (Ellis,
1908: 36 ve devam).

Somerset Maugham, yaklagik on yil sonra benzer bir temanin pesi-
ne diigtii:

Do6ndiigiimde giin 15181 solmaktayds, ancak saatler 6ncesinde bir mala-
guena duydugum zeytin bahgesinden yine gegerken ayni tekdiize sar-
ki havada inildemeye devam ediyor, aklimi yeniden domuz gobanina
gotiirilyordu. Acaba sarkiy: sdylerken neler diisiiniiyor, duygular1 bu
kederli sozlerle bogulmuyor mu diye merak ettim. Siirdiigii yasam ne
kadar tuhafti! Oyle samyorum ki memleketinden higbir zaman digar
¢ikmamugti, okuma yazmasi da yoktu. Onun i¢in Madrid; caddeleri gii-
miigle kapli, saray1 som altindan yapili bir sehir olmaliydi. Dogmus,
erlik gagina gelmis, artik domuzlarina bakmakta ve bir giin muhteme-
len evlenecek, baba olacak ve nihayetinde 6liip tiim varliklarin Anasi-
na geri donecekti. Medeniyetin yagamlarimizin temel dayanag haline
geldigi bugiinlerde, sadece bdyle seyler insanoglu ile doga arasindaki
bagin yakinligim fark etmemizi saglayabilir gibi geldi bana (Maug-
ham, 1920: 27).

Cingeneler ve miizikleri ile 6zellikle ilgilenen Irving Brown da pek
de farkli olmayan yabancilagtirici kelimeler kullanmugtir: “Boylesi
asla goriilmemis bu yabanil, tutkulu irki, kalplerimizin derinlikle-
rinde kiskanmaliy1z” (1929: 18). Ve 1955 gibi yakin bir tarihte, V.S.
Pritchett sunu ileri siirmiistiir: “Ispanya gogunlukla modern bir iil-
ke olarak goriiniir, ancak 6yle degildir. ispanyol kentlerindeki ya-
sam, Ingiltere’nin XVII. yiizyildaki yagamma benzer sekilde ak-
maktadir” (1955: 180).

Ingiliz dilindeki bu yorumlarin ¢ok azi zaman sinavindan gege-
bilir. Her seyden once bunlarin ¢ogu, doga ve kiiltiir hakkindaki
Anglo fikirler agisindan ¢ok zengin ve kendini derin diisiinme, dze-
lestiri konularinda, ¢ok ihtiyathdir. Ancak Woodall (1992) ve Mitc-
hell (1994) tarafindan yapilan yakin tarihli iki calisma hepsinden
cok umut verici goriinmektedir. Burada, bu ¢alismalar birbirleriy-
le kiyaslayarak ve her ikisini, flamenko igin ispanyol dilinde yazil-
mis§ caligmalarla karsilagtirarak degerlendirecegim.
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A. ISPANYOLCA FLAMENKOLOJi

Yaklagik 1880’den baglayarak flamenkonun Ispanyol dilindeki ele
alinig bigimleri, 6nsdzde de ileri siiriildiigii gibi ii¢ par¢aya boliine-
bilir; Popiilerlestirine, negatif elestiriler ve soy kiitiigii ve siniflan-
dinci degerlendirmeler. XIX. yiizyil sonlarinda Ispanyol yazarlarin
genelinin olumsuz yorumlar, bir ¢ikarlar biitiiniinii yansitir. Bu bii-
tiin, ulusal ¢ikarlarin desteklenmesine yonelik, istekli halkbilimsel
arastirmalan (Omegin Antonio Machado y Alvarez ve ogullar1 Ma-
nuel ve Antonio) ve aym istekli gayretle kiiltiirel bayagiliklan Is-
panya kiiltiir birikiminden ayiklamay: amaglayan ¢alismalar1 (Ome-
gin Eugenio Noel, 1916) icerir. Bunlarin tiimiine, popiiler miizigin
XX. yiizyila yetistirilmesi gibi hayati bir ¢ikar eslik eder. Ulusal bir
cikar araci olarak flamenkonun degeri, bolgesel folklor ve ortak ge-
leneklere (costumbrismo) yonelik ilgiyle birlikte yiikselmigtir. An-
cak flamenkonun bir sanat bigimi olarak konumu, 6zellikle popiiler
basinda bayagiliyla ilgili uzayip giden tartigmalarla giindeme geldi
(bkz. Rios Ruiz, 1993: 37 ve devami). Unamuno ve Ortega y Gas-
set gibi entelektiieller, flamenkonun Ispanya iizerinde sadece ahla-
ki degil, kiiltiirel bir leke olarak da durdugunu ileri siirerek basinda
flamenkonun karalanmasiyla devam eden boylesi tartigmalara kat-
kida bulundu. Flamenkonun, modem Ispanya kiiltiiriiniin zayifli-
gindan kismen sorumlu, ucuz ve kiiltiirel anlamda algaltici, kiigiik
bir gosteri oldugunu soylediler (la pandereta de Espaina). 1920’1er-
de Manuel de Falla ve Federico Garcia Lorca gibi sanatgilar bu
elestirileri bertaraf etmek igin —~¢ogunlukla telagl olmakla birlikte
(bkz. Grande, 1992b)- cesurca miicadele ettiler. Amaglar: bir fla-
menko niivesi yaymak, ayaktakimini1 ayiklamak ve flamenkonun
kamavalesk etkinliklerini, yiiksek sanat momentlerine doniistiir-
mekti. Amerikan tiyatrosundaki benzer gelismelerden yola ¢ikarak
(Levine, 1988), flamenko popiilerliginin bu doneme ait Ispanyol
eserlerinde karalanmasi ve aklanmasinin, ispanya’daki simf sinirla-
n iizerinde siiregelen miicadelelerin ve Ispanya’nin diger iilkelere
kars1 uluslararasi konumunu yiikseltme ¢abalarimn bir isareti oldu-
gu soylenebilir. Bu durum, sanat ¢aligmalarimn emtia olarak ele
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alindifs tiikketim toplumunun ortaya ¢ikigmnin da bir sonucudur.

Birkag Ispanyol aragtirmaci 1939 ve 1975 arasindaki Franco
yillarinda flamenkoyu Ispanyol ulusal kimliginin umut verici bir
simgesi olarak destekledi (siddetle yerilen nacionalflamenquismo
icin bkz. Alvarez Caballero, 1992). Diger aragtirmacilarsa tarih ha-
ritasini ¢cikarmak, soy kiitiigiinii tesis etmek ve cante siniflarini arit-
mak gibi aslinda apolitik saydiklan faaliyetleri iistlendi. Bu faali-
yetler, 1922 yilindaki Concurso’nun flamenkoyu yiice bir sanat
olarak megrulastirma amaciyla tutarliydi. Difer yazarlar da bu ta-
rihsel donemde dayatilan sessizlikten faydalanarak altematif hayat-
ta kalma ve direnis yollarini izlemeye (bkz. Fuentes, 1992: 339),
direnig, marjinallestirme ve flamenko miizigi kavramlarim gozden
gecirmeye (bkz. dmegin Caballero Bonald, 1975; Molina, 1981; Or-
tiz Nuevo, 1985) koyuldu. Ticari flamenko menajerleri, tiim bu saf-
halar boyunca flamenko performanslarini su yiiziinde tutmak icin
turizmden faydalandi. Flamenko hakkindaki bu Iberyal bakis agi-
larin1 6rnekleyen, yakin tarihli iki kapsamli tez, Alvarez Caballero
(1994) ve Rios Ruiz’e (1993) aittir.

Alvarez Caballero ve Rios Ruiz’in kitaplarimi, Woodall ve Mitc-
hell tarafindan getirilen benzer kapsamdaki Anglo tezler ile yan ya-
na koydugumuz zaman, baz1 sasirtict karsithiklar ortaya ¢ikmaya
baglar. Daha uzun 6miirlii ve nispeten daha ince eleyen Anglo arag-
tirmacilik gelenegine dayanan tezler, basmakalip Onyargilar icer-
mez ve uzakta veya ayri duracaklarina, flamenko arastirmalarina
katkr verecek dogru aciklamalan iiretmeyi amaclarlar. Ancak bu
calismalar hakkinda dikkati ¢eken sey, istenmeden de olsa, bir de-
receye kadar bazi ¢cok asina Anglo ¢ikarlarinca giidiilmeleridir. Da-
ha acgik soylersek Woodall ve Mitchell, popiilist ve duygucu fikir-
leriyle belirgin bir sekilde Anglo cazibesine kapilmigtir. Sonug ola-
rak okur bu iki Ingilizce kitaba Ispanyol aragtirmaciliga hakkinda
bir 6zet bulma beklentisiyle ve hatta flamenko stilinin teorik an-
lamda tarafsiz savlarint okuma umuduyla yaklasti1 takdirde, hayal
kirnklig1 yasayacaklardir.

Woodall ve Mitchell’in ¢caligmalar siyah ve beyaz gibi, giin ve
gece gibi zittir. Woodall’in aydinhk kitabi, flamenkoyu, acimasiz
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diinyadaki yuvasiz ruhlar icin son derece cazibeli bir sifinak olarak
sunan, turistik ve popiilist bir calismadir. Mitchell’in karanlik ve
derin diigiincelere dalan kitabi, Woodall gibi yazarlarin flamenkoda
yesertmeye caligti1 tiim albenileri soyup atmaya yoneldigi goriilen
bir gizemden anndirma ¢abasidir. Mitchell, flamenkonun gelistigi
toplumsal sistemin baskilarini ortaya koymaya ve bunlari saydam-
lagtinnaya koyulmustur. Sonug olarak, Woodall ve Mitchell’in ay-
rintilh okunmasi, Endiiliis diinyast ve flamenko miiziginin takdir
edilmesini kolaylagtirdif1 kadar, kendi kafamizdaki Anglo diinyasi
hakkmda ~hem aydmlik hem de karanlik- diisiincelere iter. Bu ki-
taplar, insanlar1 Ispanya ve flamenko hakkinda aydinlatma potansi-
yellerinden ok, Ingilizce konugan diinyadaki toplumsal giiglerle il-
gili ifsa ettikleriyle onem kazanir.

B.IN SEARCH OF THE FIREDANCE

Woodall’in kitabi, flamenkonun tarafsiz bir tasviri degil, duygusal-
likla yiiklii bir sunumudur. Ge¢misteki flamenko performanslarini
etkileyen uzak kuvvetlerin ve bu popiiler sanat biciminin XX, yiiz-
yil gelismelerini bicimlendiren yakin kuvvetlerin tarihsel bir tezi-
dir. Woodall’in eseri, flamenko miizigi ve flamenko miizisyenleri-
ne dair sevgisini ve baghihigim her firsatta acifa vurur.
Woodall’den 6nce Ingiliz dilindeki higbir yaklagim, kapsam de-
rinligi bakimimdan bu kitapla karsilagtirilamaz.' Miisliiman Ispanya
1. Donn Pohren’in anekdotlu kitaplan (1984; 1988) son otuz yilda flamenko hak-
kindaki Anglo bilgilerin temel dayanagi vazifesini gérdu. Ancak Woodall'in galig-
masi Pohren'i sistematik tanimlamalarla gegecek dev bir adim olsa da, noksan-
lart vardir. Bir kere Woodall'in konulari béylesi genis tanimsal hamlelerle ele al-
masi stkinti verecek kadar ciliz ve zaman zaman hatalidir. Dogu Akdeniz sarki-
larinin (/as tarantas, los tarantos, murcianas ve cartageneras) toplumsal ve tarih-
sel baglamini ele aligi (1832: 111 ve devami) zayiftir (karsilastinniz Cruces Rol-
dan, 1993) ve “LatinAmerika tabanli formlar” kavramasi (1992: 109) en iyi haliy-
le Ustinkorudur (karsilagtiriniz Molina ve Espin, 1992).
Tagkin retorik kamuflaji altinda, su 6rnekte oldugu gibi bazen hatalar gizlidir: “Bu
yillarda (1950’ler) Antonio'nun zaferlerinde mekanik bir kesintiye yol agmak igin
Herkul guci gerekir. Her yil yeni bir balet yaratmak igin her yere gitli ve klasik,
akademik, folklorik, flamenko gibi ok gesitli ispanyol dans stillerini kullanarak bir
Ispanyol dansginin yapabilecegi her seyi yapti. O zamana kadar sadece ses ve
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ve XX. yiizyilin birinci yarisindaki flamenko performanslan hak-
kindaki boliimler 6zellikle faydahdir. Ancak Woodall, Paco de Lu-
cfa’nin eski ve yeni hiinerlerini veya Madrid tablao’larindaki dans-
cilarin performanslarini degerlendiren bir sanat elestirmeni olarak
yazdifinda, daha az tatmin edicidir.

Firedance kitabindaki atesi takdir eden biri olarak bu kitabin iki
temel Anglo izleyici grubu arasinda kaldigina dikkati gekmeliyini.
Bu kitap —en azindan Amerika’da ve Guillermo Salazar 1n yargisi-
na katilanlar i¢in (1993)- flamenko aficionado’larinin popiiler izle-
yicileri tarafindan yiiceltildi, ancak ¢cogu Anglo arastirmacinin dik-
katini ¢ekemedi; bu kitabin sadece birkag bilimsel dergi tarafirdan
ele alindig1 gercegine dayanarak bu sonuca varmak miimkiin. Sala-
zar, siradan okur tarafindan kabulii itibariyle I'n Search of the Fire-
dance kitabinn, tarihsel figiirler hakkindaki uzun tartigmalarn ve
nedensel fikir aynliklarinin ogretisel degil de dengeli ve disiplinli
islenis bicimleri gibi siradan okurun dikkat menzilini asan ¢ok faz-
la boliim igerdigini iddia eder. Ozetle, Woodall'in ¢ahigmas: fla-
menko miizigini tammmlamak ve anlamak i¢in ciddi bir ¢abadir ve
aslinda siradan aficionado’lar tarafindan gordiigii acik ilgi, kelime
oyunlariyla kurulu bir tarih temsilinin kabarelerdeki izleyiciler ta-
rafindan gorecegi ilgi gibidir. Woodall’inkine benzer kitaplan se-
cen insanlarin ¢ofu, flamenko miizigi hakkinda okurken minimum
entelektiiel ¢cabayla katkida bulunup karsilifinda maksimum duygu
almaya sartlanmugtir.

Bir taraftan Woodall’in flamenko tarihi ve estetigini ele alis sek-
li siradan okurdan pagay: kurtarirken, diger taraftan, flamenkoya
kiiltiirel fenomen olarak yaklasimi ciddi aragtirmacilar etkilemeye
yetmez ve sonunda, flamenkoyu arastirma siirecinde birlikte iiret-
kenlikle ¢aligabilecegi nadir bireyleri de yabancilagtirir. Isaret etti-
gim bu ciddi aragtirmacilar, “popiiler kiiltiir’e saygi atfedilmesini

érs egliginden olugan sarki stili konumundaki martinete'ye [isp. Demircilerin gar-
kisi, ¢.n.] yeniden yagsam verdi; Duende y misterio de flamenco adl filmde sarki
soylerken 6rsunu déven Antonio Mairena ile bu stili 6zgurlestirdi” (s. 237 ve de-
vami). Woodall, Edgar Neville filminin adini hatali telaffuz etmesi bir yana, yara-
ticih@ini alglamasinin 6niine gegirmis. Antonio’ya burada Antonio Mairena degil,
Pedro Jiménez “El Pili" eslik eder ve sdyledigi compds’larda 6rs vuruglarindan
¢ok, Antonio’nun ayak sesleri dikkat geker. - .
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bekleyenlerdir? Bu kisilerin ortak ¢ikarlari, Woodall'in flamenko-
yu ele alig bigimindeki ana temayla, yani flamenko sarkisinin bas-
ki altindaki ve marjinallestirilmis insanlarin yaratici ve aykir sesi
olduguna dair fikirle mutabiktir. Ancak mazlumlarin mukavemet ve
iyilesme giiciinde popiiler kiiltiir aragtirmacilanyla bir ¢ikan pay-
lasmak diginda, Woodall bunlarin tarz ve amaci ile ya ¢ok az ilgile-
niyor ya da hig ilgilenmiyor.

Bir kere, “popiiler kiiltiir” aragtirmalar: genellikle marjinallegti-
rilmis insanlarin yaratici direnis olanaklan ve bu direnisler iizerin-
deki tahditleri tartigmaya, bu direnisleri desteklemekten daha fazla
yer ayirir ve bu durum o noktaya gelmistir ki, bazi elestirmenler bu
arastirmalann mazlumlarin sesine yer verecegine, “diger entelektii-
ellerin metinlerini tartigan entelektiiellere yer verdigini” ileri siir-
miistiir (Handler, 1993: 994). Woodall'in kitabi, tiim enerjisini fla-
menko miizigini agiklamaya ve tesvik etmeye adayarak bu seckin-
ci mesafe koyustan kurtuluyor. Woodall seckinci tartigmalardan sa-
lnmasiyla takdir edilebilir ancak, seckinci olmayiginin olumsuz
tarafi da, teorik konulara kars1 genel duyarsizlif1 ve yeni bir fla-
menko anlayis: icin kendi varsayimlan ve pesin hiikiimlerinin di-
sinda kalamayigidur.

Ornegin Woodall kitabimi su ciimleyle baglatir: “Modem Ispan-
ya giiriiltiilii bir iilkedir.” “Giiriiltii” terimini —sarsic1 teorik dnemi
olan bir terim— aklindaki asil konuya, yani flamenko miizigiyle il-
gili Islam, Musevi ve Cingene etkilerinin kesmekegine varacak ge-
kilde, nahif bir temasla gecer. Woodall, “giiriiltii” teriminin teorik
degerini tartamayip flamenko stilinin en direnisli ve muhalif 6zel-
liklerini tartigma firsatini, en azindan Attali (1985), Bailey (1986),

2. Bu arastirmacilar, genellikle E.P. Thompson (1963), Raymond Williams
(1958), Richard Hoggart (1957) ve Stuart Hall (Hall ve Whannel, 1964) gibi kigi-
lerin referans 6zelligi atfedilen eserleri tizerinde durur ve lain Chambers (1986;
1994), Jorn Fiske (1987; 1989; 1993), Lawrence Grossberg (1988; 1992), Dick
Hebdige (1979; 1987), Jim McGuigan (1992) ve Richard Middleton (1989) gibi ki-
siferin eserlerini okuyup geger.

Hebdige'nin Jamaika populer muzigini Cut'n Mix (1987) [Kes Yapistir] iginde ele
alig tarzi, bazi yonleri bakimindan Woodall'in flamenkoyu ele alig tarzina benzer.
Woodall'in kitabi gibi igerikge tarihseldir ve siklikla yanlis anlagilmig bir poptler
muzik stilinin toplumsal geligimini vurgular.

-
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Paulson (1988) ve Reynolds (1990) gibi arastirmacilara gore, kaci-
rir. Ya da belki bu konulardan ¢ok soyut ve iddiali olduklarini dii-
slinerek sakinmaya karar vermistir. Ancak her iki durumda da, po-
piiler kiiltiir aragtirmacilarini kendi ihmali ile yabancilagtirmigtir.
Bu durum, Woodall’in kendi iiriinlerini yetistirme hevesi icinde te-
orik degerleri ihmal ettidi pek cok durumdan sadece biridir.
Woodall’in ¢aligmasi, popiiler kiiltiir arastirmalarindan iislup
anlaminda da farkhidir. Popiiler kiiltiir arastirmalari, gazetecilik su-
numlanndan ve mazlumlarin saldirgan retoriinden de farkl rasyo-
nel bir sunumu izler. Ancak Woodall, diger popiiler kiiltiir aragtir-
macilanindan farkli olarak, ¢ogu popiiler kiiltiir ¢alistnasinin aras-
tirmaci iislubundan 6nemli dl¢iide daha hafif olan, taze ve canli bir
diizyaz1 yazmigtir. Diizyazisinin takdir edilecek denli algakgoniillii
ve samimi olmasina ragmen, kendi iginde bir dizi sorunla karsila-
sir. Omegin Woodall'in rahatga fark edilebilir sunum tarzlarindan
birini, yani turistik sunusunu goz oniine alalim. Daha acik soyler-
sek, Woodall siklikla bir gezi yazartymis gibi yazar.’ Boylece ve
Avrupali gezi yazilannin eskiye dayanan geleneginde oldugu gibi
(Mitchell, 1988: 26), okuru flamenkodan uzaklastirarak, flamenko-
yu turistik seyrin bir nesnesi haline getirir. Paradokslu bir sekilde
bu turistik tarz, flamenkonun hemen pesi sira gelecegi izlenimi ka-
zandiran gereksiz aynntilar zenginliginden faydalanarak okuru fla-
menko ile yakinlastinr da (bkz. Barthes, 1989: 141-8). Woodall’in
eserindeki flamenkodan uzak durma ile flamenkoyla hemen karsi-
lagabilme izlenimi arasindaki bu tarza 6zgii tereddiit, sanatindaki
kisisel cazibesinin pelerini altina gizlenir — ayn1 Walter Starkie ’nin
(1935) ispanya’da Cingene kilifinda seyahat ederken benzer bir te-
reddiidii kendi kumas pelerini altina gizledidi gibi (bkz. Mitchell,
1988: 27). Woodall’in turistik retorigindeki bu gizli tereddiidiin bir

3. “Juderia, bugun, énlerinden zengin gigeklerin sarktidi kiguk beyaz evleri ile
Unluduar. Bunlarin en taninmiglarindan biri, pencerelerinden uzanan saksilardaki
pembelerin, eflatunlarin, kirmizilarin ve mavilerin nokta nokta igledigi ve igerisin-
den Mezquita kulesini sasirtacak yakinlkta gérebileceginiz, callején de las Flo-
res adinda zarif bir cul-de-sac'tir [Fr. Cikmaz sokak, ¢.n.]. Mezquita'nin kuzey ta-
rafindaki kalabalik yolu agip gegebildiginizde, bir zamanlar serpilip buyumus Ya-
hudi toplumunun Cérdoba’da kalan tek isareti olarak kiglclk bir sinagogun ka-
lintilanyla karigilagirsiniz” (Woodall, 1992: 34).
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sonucu olarak, kullandig1 kelimeler icerdekileri oldugu gibi goster-
mek iizere flamenkomiizigi diinyasina agilan pencereler olarak de-
§il, flamenkoyu egzotik bir nesne olarak inga eden araglar olarak is
goriir. Timothy Mitchell (bagka bir Mitchell, Ispanya hakkinda de-
§il Misir hakkinda yazmustir), boylesi retorikler iizerine insa edilen
nesneler icin “kisinin nesneyle arasindaki iligkinin ilkelerini nesne
icerisine aktarmasidir” der (Mitchell, 1988: 28); boylece egzotik
bir “Oteki” yaratilir.

Woodall’in kitabiyla sunulan en genel problem, McGuigan’in
(1992) “elestirel olmayan popiilizm” ifadesiyle 6zetlenebilir. Wo-
odall’in flamenkoyu ele alig bicimi, kiiltiirel ezilinislige verdigi
seckinci olmayan destekle ve “bir rkin ¢ok eskiye uzanan mahru-
miyetinin (ve) yoksulluk ile terk edilmislikten kurtulusunun, 6nyar-
g1 ve toplumsal kayitsizlik sancisinin sarkisini soyleyen” (Woodall,
1992: 115) yaratici ve direnis¢i flamenko sesini duyurmastyla bas-
langicta cekici gelebilir. Ancak bu kitap, flamenkodaki ses ile bu
sesin ortaya ciktif1 ekonomik ve politik sartlar arasindaki bag tak-
dir etmeyerek sendeler (McGuigan, 1992: 76). Sendeler, ciinkii
okurlarin flamenkodaki bu sesi alttan destekleyen adaletsiz ve bas-
kici ekonomik ve politik sistemle yiizlesmekle ilgilenmelerine ge-
rek olmadigini varsayar. Marjinallestirilmis flamenkolarin kendi
direnisci seslerini gizemli bir etkiyle kagmilmaz olarak yiikseltece-
gini varsayar (bkz. Grossberg, 1988: 18). Woodall’in hakkim ye-
meyelim ama gene de bagvurdugu elestirel olmayan popiilizm biri-
cik olmaktan uzaktir veya izoledir. Collins (1989: 23), Grossberg
(1992: 86) ve McGuigan (1992: 76), toplum kuraminda haz ve tii-
ketim konularina gereginden fazla vurgu yapildigindan —en azindan
Birmingham gelenegi icinde— ve biiyiik hevesle tiiketilen madun
seslerin iiretildigi sartlar dikkate alinmadigindan, benzeri dinginci
goriislerin popiiler kiiltiir aragtirmalarinda ¢ok yaygin oldugunu ile-
1i siirer (aksi bir yorum igin bkz. Bryan Turner, 1992: 203).

Woodall’in kitabr dinginciligin yaninda, asirt duygusalciligi da
tesvik eder. Woodall gibi elestirel olmayan popiilistler, boylesi bir
direnis giiciiniin genellikle zor olmasina ya da hi¢ olmamasina kar-
sin, “alttan yer kazanmak icin siradan insanlann giiciiyle dayans-
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may1” Ozendirir (McGuigan, 1992: 171). Boylesi tesvik, kacinil-
maz olarak secici oldugundan duygusalcilifin esigine gelir. Wo-
odall flamenko seslerini tesvik ederken bask: altindaki insanlarin
direnis gostermedigi ~ciinkii gosterememektedirler— difer pek ¢cok
durumu da gormezden gelir. ikinci olarak, Woodall gibi elestirel ol-
mayan popiilistler, Grossberg’in “duygusal agidan otantik olama-
yishik” (sentimental inauthenticity) olarak adlandirdigini tesvik et-
mek icin postmodern kiiltiirel yasamimizdaki kafa karigikliklarin-
dan faydalanir (ayrica bkz. Featherstone, 1991: 72). Epistemolojik
temellerden yoksun bir diinyada yazan Woodall, “herhangi bir bag-
lilik alanindaki goreli erdemi ayirt etme becerisinden yoksundur
(ve sonug olarak) olanaksiz ihtimallere fark atmanin biiyiilii olana-
§im1 sunar” (Grossberg, 1988: 45). Flamenko, okurlarin diger cag-
larda oliimsiiz gergekliklere yonelik bagliliklar i¢in ayirmis olduk-
lan tiim duygusal yogunluklan ile kendilerini baglayabilecekleri
biiyiilii bir nesne olarak tanitilir: “Flamenkoda degerli olan, ‘yasa-
min yogunlugu’'dur” (Woodall, 1992: 331), “mutluluk ve umutsuz-
lugun en heyecanlandirici ve en keyifli disgavurumunun bir arayisi-
dir” (Woodall, 1992: 329). Woodall’in bu duygusal baglilif1 6zen-
dirmesi, yazilarinin arkasindaki asir duygulu giindeminin bir isare-
tidir.*

4. Woodall'in galigmasi, flamenko muzigi igin yogun duygusal bir bagliligi 6zen-
dirmekten bagka, okurlari flamenkodan tat almalar igin zaman ve ¢gaba harcama-
ya da tegvik eder. Bu zaman ve gaba harcama, Featherstone (1991: 18) tarafin-
dan dikkat gekildigi gibi, toplumsal sinif sinirlarini kurmaya yardim ettigi igin top-
lumsal anlamda énemlidir.

Woodall, okurlar flamenkoyla duygusal bir bag gelistirmeleriigin zaman ve gaba
harcamaya 6zendirirken bu mizigin nadir, ketum ve kendine 6zgu karakterini,
flamenko estetigini hem minhasirligi hem de otantik olmayan duygusallidi ile
agiklayan Hecht (1994) veya Pohren’in (1980) yaptidi gibi vurgulamaz. Boylesi
munhasirhigin mantigi, “Dogu halilar gibi Iiks mallarda, tuketicilerle Ureticiler
arasindaki mesafe kisaldikga, minhasirlik konusu otantiklik konusuna varir” (Ap-
padurai, 1986: 44) diyen Appadurai tarafindan kesfedilmistir. Bu da Hecht ve
Pohren'in eserlerindeki otantik flamenko performansini meydana gikarma ve ku-
caklama israrini agiklar.

162 F11ARKA/Flamenko



C. FLAMENCO DEEP SONG

Mitchell’in kitabi, Woodall'in elestirel olmayan popiilizinine tama-
men zittir. Woodall’in flamenkoya baghiligina kargilik, Mitchell ta-
mamen ve agikca tarafsizdir. Sanat¢i degildir, aficionado bile degil-
dir; aksine flamenko mahallinden ayr1 duran bir “miinzevi’dir ve
“flamenkonun tarafsiz ve eksiksiz bir toplumsal resmini ortaya
koymay1” umar (1994: 26). Mitchell, elestirel olmayan arastirmaci
tipi bir tarafa, fazlasiyla elestireldir ve goriiniir hi¢bir tereddiidii ol-
madan konugur: “Flamenkonun aktif1 kirli nehir ... ahldken ¢okmiis
bir folklorun sicak, ergimis 6zii ... giinahkar flamenko ... giicii ve
serveti suiistimal eden hovardalarla sarki soyleyen, dans eden, gi-
tar tingirdatan usaklart arasinda hakim olan karsilikli-bagimlilik
sendromunun estetik sonucu” (1994: 47, 215). Mitchell’in kitabi
Woodall’inkinden ayr bir diinyada yagar, ancak yasadig1 diinyanin
nesnel, yansiz ve onyargisiz olup olmadig1, bagka bir konudur.

Mitchell’in ¢aligmasi, flamenko sarkisinin ortaya ¢ikigina temel
teskil eden yapisal sartlar bakimindan Woodall’in yapmadigi her
seyi sunar. Ona gore flamenko sarkisi bagkaldirmustir ve ayaktadr,
clinkii baski altindaki insanlarin perigsanliklarim varlikh dinleyicile-
rin suglulukla diirtiilen merhametini digavurmaya davet edecek se-
kilde dile getiren, goriilmeye deger bir etkinliktir. Onun goziinde,
cante ikili arinma saglar, yoksulu istiraptan ve zengini sugluluktan
kurtarir (1994: 107, 137). Sonug sudur: Psikolojik yiiklerinden kur-
tulmus olan yoksul ve zengin, mevcut diinyayla barigik yasamaya
devam eder. Dolayisiyla flamenko sarkisi, temelde, ¢ift kutuplu bir
toplumu birlestiren, dengeleyici bir aragtir.

Mitchell, bu savindaki detaylarin i¢ini doldurmak adina, muaz-
zam bir aragtirma enerjisi harcamugtir. Oregin kor halk sarkicilari,
profesyonel agitcilar ve vatandaslik haklarindan mahrum, Cingene
olmayan diger Endiiliisliilerin flamenko sarki stiline sagladiklar
katkilar hakkinda delil toplamak igin, tarih kayitlarmi derinlemesi-
ne aragtirmugtir (1994: 78 ve devamu). Italyan opera sarkicilarinin
alt stmf Endiiliis’iiniin ilk flamenko sarkicilar: iizerindeki etkisini
sergilemistir, ki sonradan bu ilk flamenko sarkicilart XIX. yiizyil
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baslarinda kendilerini orta simflardan uzaklastirmaya calisan iist s1-
niflarin ilgisini cekmistir — bunlar klasik anlamda yapisalci toplum-
sal hidroliklerdir (1994: 120 ve devamu). Seforito’larin flamenko-
nun gelisimindeki temel roliine dair deliller ortaya koymustur
(1994: 178-196). Seriorito’lar yoksul sanatgilara zenginliklerini bol
bol dagitmislar, ancak ayni anda Endiiliis’e 6zgii oldugu soylenen
kiiciimseyici bir mizahla (gracia) bu sanatgilari magdur etmislerdir.
Bu tiimden yoldan ¢cikmighik, Mitchell’in “kasith gerileme” (delibe-
rate regression) olarak adlandirdigiyla, yani bilingdiginin arinma
bolgesine temyiz icin bagvurmasiyla, XX. yiizyilda temize ¢ikmig-
tir (1994: 163; “kasith gerileme” hakkinda mutlak bir tanim icin
bkz. Harbison, 1980: xv).

Cingenelerin bu geriye giden flamenko miiziginin gelismesin-
deki rolii, tekbigimli algalma yergisine maruz kalir. Mitchell etnisi-
tenin soyleme dayal inga edildigi fikrine pek baghilik gostermez,
ancak “Endiiliisliiler” ile “Cingeneler” arasinda yazimsal bir ayrim
yapmakta —bazi etnisiteleri agik¢a iistlerde konumlandirirken, di-
gerlerini alt konumlara yerlestirir— ve “Cingene sepet sinif1” (1994:
53) ve “yari-etnik grup” (1994: 129) gibi tabirler kullanmakta israr-
aidir. Fikirleri, Manuel Barrios 'un X VII. yiizyil Ispanya Magribile-
rinin Ispanya engizisyon kanunun ¢ok uzun kollarindan kendilerini
Cingene olarak gostermek suretiyle kactifi ve boylece Cingene
kimligini karmagsiklagtirdig1 savina dayanir (1994: 55). Ayrica s6z-
de Cingene dilinin (calé) Cingene ya da Roman olmadigini, aksine
XVIII. ve XIX. yiizyll Romantik yazarlarinin bir iiriinii oldugunu
ileri siirer (1994: 58).°

Mitchell’in X VIII. yiizyil tarihinde boylesine miiphem tamml
Cingenelerin, dalkavuk profesyonellerin ticari flamenkoyu XIX.
yiizyilda istismar etmesiyle yeterince iyi bir tanima kavusuvermesi
ayn bir ironidir. Flamenkonun gelisiminin baglarinda katkida bu-
lunmakta kimlikge yetersiz kalan bu grup, flamenkonun sonraki al-
calmasindan sorumlu tutulacak kadar belirgin bir kimlii birdenbi-

5. Barrios, Endulus Gingenelerinin Bati Avrupa'ya Roman géglerinden 6nce Ku-
zey Afrika’dan Endulis’'e girdigini ve dolayisiyla asla ne Romanca ne de calé
[Gingene diyalekti] konustuklarini iddia eder (Barrios, 1989: 31).
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re inga etmistir. Aslinda Mitchell, Endiiliis sarki geleneginin 6ziine
kiiltiirel kokusmugluk bulasmasindan birinci derecede Cingenelerin
sorumlu oldugunu soylemez (1994: 147), ancak bunu onun admna
baskalarinin sdylemesine goz yummanin bastan c¢ikaricihigina da
karg1 koymaz (1994: 213). Mitchell’e gore, atesi yiikselmis 1922
Ispanya’sinin ilaci olarak Garcia Lorca tarafindan duyurulan gita-
nismo, ag1 olmak bir tarafa, viriisiin ta kendisiydi. Flamenko miizi-
gine Cingene katkilari, XIX. yiizy1l sonunda Ispanya'min ahlaki
boslugunu simgeleyen bayag ticarilesmenin Oniinii kesmek yerine
siddetlendirmisti (bkz. 1994: 175 ve devamu).

Mitchell, son olarak. XX. yiizy1l flamenkosundaki 6nemli gelis-
melerin, otantik Cingene miizigi kalitin1 desteklemeleri ile Manuel
Torre ve Antonio Mairena tarafindan degil, Ispanya’daki zenginli-
gin yeniden paylasimi karsilifinda, flamenkoyu Madrid’e getiren,
“kasith gerileme” karanligindan aydinliga yiikselte ve “eski trav-
malarin iistesinden gelen bagibos bir siniflararasi melankoli” ile
baglantisini kuran Juan Breva, Antonio Chacon ve Pepe Marchena
tarafindan yapildigini ileri siirer (1994: 223). Flamenko, Mitchell’e
gore —Ricardo Molina ve diger “Cingene taraftari” tezlere ragmen—
bu geligmeler aracihiiyla baskici Ispanyol koklerinden kagarak
diinya miizigi ¢evrelerine girmistir.

Mitchell’in eseri, okurlan flamenkoyu Woodall in 6zgiirlestiri-
ci tutku tablolarindan tamamen farkli olarak bir sugluluk ve kurban
adama tiyatrosu gibi gormeye tesvik eder. Mitchell’in ¢calismasinda
gene de belirli bir duygusallik, toplumsal sistemde birlik arayisina
dayanan Marksist bir duygusallik isareti, Marksist ve islevselci top-
lum teorisince ongoriilen iitopist bir birlik vardir (Geoghegan,
1987). Bu birlik arayistyla iligkili olarak, birincisi, Mitchell fikir-
lerin toplumsal sistemin ¢aligmasindaki rolii hakkinda gereken-
den fazla vurgu yapar; ikincisi, fikirleri aciklama ve seffaflagtir-
ma arayisindadir ve ligiinciisii, sistemik fikirlerin, aracilar tarafm-
dan insa edilmekten c¢ok bireylere kaginilmaz olarak dayatildigim
varsayar.

Fikirlere gerekenden fazla vurgu yapildifia dair birinci iligki
bakimindan, Mitchell, flamenko diinyasini tehlikeli bir ideoloji, ya-
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ni cezalandinic fikirlerin ve hareketsizlestiren duygularin bir kii-
mesi ile birlikte ele alarak resmeder. Bu diigiik ideolojinin isleyisi
flamenko miizigi gosterilerinde asikarken, boga giiresi gibi bagka
kiiltiirel alanlarda (Mitchell, 1991), Kutsal Hafta dinsellifinde
(Mitchell, 1990) ve moros y cristianos [Magribiler ve Hiristiyanlar]
gibi popiiler ayinlerde (Garcia G6mez, 1993: 184-7; Mitchell,
1988) de belirgindir. Bagka bir deyisle, Endiiliis toplumsal yagamin
ahlaksiz ideolojisi, Endiiliis kiiltiirel etkinliklerinin her tiiriinii bas-
kic1 sekilde diizenleyen yekpare, genis kapsamlh ve Mitchell’in
sozlerine gore, “yayilmaci bir ideoloji”dir (Mitchell, 1994: 21).
Ideolojinin fikirlerin bu sekilde biitiinlestirici bir sistemi olarak ta-
nunlanmasi, Mitchell’in Endiiliis i dolayl ve gizli bir bicimde iini-
ter olarak resmedebilmesini saglar. Ancak Eagleton’m “Bati Mark-
sizminin uzun gelenedi” icin dedigi gibi, Mitchell'in kitabinda “fi-
kirlere yiiksekce bir statii tahsis edilmis’tir (Eagleton, 1991: 36).
Bu tahsisin bir sonucu olarak, Mitchell'in Endiiliis ideolojisinde
buldugu birlik gene de karanlik, asin duygusalci bir birliktir. Mitc-
hell’in Endiiliis toplumsal yasamim ele ali tarzi, birlestirici fikirle-
ri tartismaya harcadig: enerjiden oldugu kadar boliicii uygulamala-
1 tartismaya harcadix enerjiden de istifade edecektir; ciinkii ide-
oloji, Eagleton’in ileri siirdiigii gibi “sistemi bosa ¢alistiran belirli
bir doktrin kiitlesi, belirli bir ahlaki sdylemler kiimesi ya da ideolo-
jik bir ‘istyapr’ degildir ... [ancak] giinliik yagsamn rutin maddeci
mantigidir” (Eagleton, 1991: 37).

Ikinci olarak, Mitchell Endiiliislii ideolojiyi, tiim gizliligin do-
gas1 geregi kotii niyetli ve tiim seffaflifin dogas: geregi iyi niyetli
oldugunu sdyleyen Rousseau’cu varsayim iizerinden agiklamayi
stirdiiriir goriiniiyor (Rousseau’cu seffaflik hakkinda, bkz. Staro-
binski, 1988). “Bilingalt1 giidiilenmesinin olumlu tiirleri ve olumlu
islevselcilik bicimleri olabilecegini... bir giidiilenimin gizli oldugu,
baska bir deyisle, asilsizlif1 akla getirecek kadar kendi iginde olma-
dif1 gercegini” kabul etmiyor goriiniir (Eagleton, 1991: 25). Ayn-
ca, mazlum Endiiliisliilerin, “insanlarin ¢ogunlugunun, kendi hak
ve cikarlan dogrultusunda haylikeskin bir goze sahip olduklart” gi-
bi yasamlarindaki haksizliklarin farkinda olabilecekleri, hatta ol-

166



duklar1 olasihfinn da hesaba katmadigi goriiniir (Eagleton, 1991:
27).

Sonugta, Mitchell Endiiliisliilere, agagilik bir Endiiliis ideoloji-
sinin aptal ve avanaklartymis gibi davranir; insani, Mitchell’in “te-
baa” etkenini nasil anladifin1 merak etmeye iten bir tavir takinr.
Daha 6nceki ¢aligmalarinda, bireylerin sistemin kuklalar1 olduguna
dair baz1 sosyolojik 6zdevim [sociological automaticity] elestirile-
i siralamugtir (1991: 44), ama burada o elestirellifin ucup gittigi
goriiniir. Aklinda sadece saflar ve 6zdevimliler [automatons] olma-
L. “... Cingene olmayanlarin sadece figiiranlarinkine indirgenen ro-
liniin pek ¢ok Cingene olmayan entelektiiel tarafindan atesle des-
teklendigi ... ¢iinkii irksal gizemlestimmenin, onlarin tembel-roman-
tik sanat dini ile uyumlu oldugu” (1994: 216) iddiasmdan bagka ne
anlasilabilir? Acaba José Caballero Bonald'in gitanismo’yu fran-
quismo’ya kars1 bir direnis kurmak i¢in taktik olarak kullanmig ola-
bilecegi olasiligini hi¢ dikkate almadi m1? Acaba boylesi arastirma-
cilanin tavirlarinin ironik ve ¢ok boyutlu olabilecegini hi¢ g6z
oniinde bulundurmadi m1? (bkz. Bauman ve Briggs, 1993: 66; Col-
lins, 1989: 18; Fiske, 1993: 21; Scott, 1990: 70 ve devami) Bir ide-
olojinin dayatmadan cok, bir diyalog oldugunun (Eagleton, 1991:
193 ve devami) ayirdina varmak i¢in postmodernist olmak gerek-
mez. “Otoriter bir sdylem bile birisine hitap eder ve sadece onun
tepkisinde yasam bulur ve (dolayisiyla) yonetimdeki her iktidar, te-
baasinda belirli bir derecede zekiya ve inisiyatife ihtiya¢ duyar
(Eagleton, 1991: 46).
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Vil
Miizik, direnis ve popiiler kiiltiir

Bat tarihinin son iki bin y1l1 boyunca bir¢ok direnis hareketi orta-
ya ¢cikmugtir. Bu direnislerin en agik ve kuvvetli olanlar, miizik ile
giic bulmugtur. X1I. yiizyildaki Albigensian® trubadurlanini, XIIL
yiizyllda Fransiscan™ ozanlarimi, XVI1. yiizyillda Protestan ilahi
bestecilerini, 1930’larda emek-orgiitleyici baladcilari, 19601ardaki
diizen karsit1 rock’¢ilar ve tabii ki 1970’lerdeki Franco kargiti fla-
menkoculan hatirlayin. Tiim bu miizikler, ¢ok karanlik bir ge¢mi-
sin sadik yansimalar: olduklan igin degil, daha ¢ok insanin kotii ni-

* (ing.) Xl ve XIit. ylizy\l Guney Fransa’sindaki bir Katharosgu dinsel mezhep Uye-
si. Engizisyon déneminde itizalcilikleri ylzlinden soykirima ugramiglardir. (¢.n.)

** (ing.) Assisi'li Aziz Francis tarafindan kurulan ve tevazu ile yokluk erdemierine
adanan, asli olarak dilencilige mahsus bir dinsel sinif Uyesi; sonra ¢ bagimsiz
dala aynlmigtir. (¢.n.)
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yet karsisindaki sansini iyilestime miicadelesinin samimi iiriinleri
olduklar icin otantik diye Oviilmiiglerdir.

Otantik miizik, popiiler direnise canlilik katar. 1960’larin miica-
delelerinin ortasinda biiyiiyen cofumuza gore bu miizikler bas taci
edilmelidir, boylesi diiriist ve cesur miizisyenler 6rnek alinmalidir.
Fakat bu otantik miizikler ve cesur miizisyenler nereye kayboldu-
lar? 1990’1arda onlara ihtiyacimiz varken neredeler?

Sovyet sonrasy/kapitalist Cinli diinyamizin alisilmadik durumu-
nu goz oniine aldigimizda, bu nostalji en yiiksek 1stirap seviyesine
cikiverir. Birbirlerine taban tabana zit politik felsefeler arasi kiire-
sel carpismalarin yoklugu, Sol’un diisiigii ile ayn1 zamana gelerek
baskici giiclere kars1 direnenlerimiz arasinda ¢ok biiyiik bir sagkin-
lik yaratti. Giiniimiizde, kime veya neye direnilmesi gerektigini
sOylemekte zorlaniyoruz. Artik hem Sovyetler’in Drakoncu® dev-
letciligi ile ve ayn1 zamanda hem de devletgilik karsit1 Amerikan
askeri endiistriyel kapitalizmine karg1 savagmiyoruz. Bunun yerine
direnislerimiz karsik bir kesmekese doniistii. Bazi hareketlerimiz
erkegin kadina egemenligine kargi. Kimileri insanin dogaya ege-
menlifine direniyor. Bazilar1 hala tahakkiim kaynaklarini tespit et-
meye calisanlarin goriisiinii bulaniklastiran kurum ve diisiinceleri
elestirerek tahakkiimiin temel dayanaklarina direniyor. Goriiniise
gore, bu tahakkiimlerden hi¢birinin 1939 ile 1975 arasinda Fran-
co’culugun Ispanya’daki tiim tahakkiimlere baskin ¢ikmasi gibi di-
gerlerine agir basamadig bir tahakkiim bollugu icinde lanetlendik.
Bu lanetin sonucu olarak, ne yaparsak yapalim lanetliyiz. Tiim ener-
Jjimizi cinsiyetcilikle miicadeleye yoneltebiliriz, ama bunu yaparsak
ekolojik krize kars1 duyarsiz kalmakla suclaniriz. Kendimizi insan
niifusuna yonelik terore karsi durmaya adayabiliriz, ama bu durum-
da da tahakkiimiin kokenlerini gérmezden gelmekle suclaniriz.

Popiiler miizik incelemesi bu karmagsa manzarasina sonuna ka-
dar katlanir. Sorun, giincel popiiler miizifimizin politik amag ve
toplumsal kaygilardan yoksun olmasi degildir. Tam tersine, sarkila-

* Drakon, Atina kanunlarini diizenleyen Atinali politikact (IO 621); tarafsizligt ile
6vuldugu, ancak kanunlarinin sertligi ve acimasizligi sebebiyle sevilmedigi riva-
yet edilir. (¢.n.)
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rimiz gereginden fazla karsit retorik ile doludur ve bizionlarla bog-
makla tehdit eder. Bazilarina gore sorun, bu tagkin karsitlifin ¢ikis
noktasinin olmamasidir. Cagdas popiiler miizik baghliktan ve bii-
tiinliikten yoksundur. Direnisten bahseder, ama 6zii yoktur. Ve giic-
siiz retorik yiizeyinin altinda, o kargit sarkicilarin direnis retorikle-
rini para yiginlarina teslim etmelerinden asagi kalmayan karanhk
gercekler yatmaktadir. Cagdag arastirmacilarin, kendilerini, direnig
taktiklerinin giddetle tasarlandig1 ve cesurca hayata gecirildigi za-
manlara nostaljik bir bakig atarken bulmalarn sasirilacak bir sey mi-
dir? Aleni ve benzeri goriilmemis baski donemleri, istirap i¢inde
sarki soyleyenlerin goriisiinii keskinlestirerek, sarkilariyla birlik ve
baglilik planlarimi desteklemelerini miimkiin kilmadi mi1?

Flamenko miiziginin, 6zellikle de 1970’lerin baslarinda kayde-
dilen miizigin incelenmesi bizi, politik hareketler ve onlar atesle-
yen popiiler miizik hakkinda, kendi arzularimizla yiizlesmeye zor-
layarak, iste bu sorular iizerinde diigiinmeye yoneltir. Bu donemde
Ispanya’nin hepimize tamdik gelen bir yer oldugunu gordiik.
1960’larda ve 1970’lerde Kuzey Amerika gibi Ispanya da direnis
hareketlerine, boyun egme akimlarina ve her ikisini de asan ticari-
lesme siireclerine ev sahipligi yapti. Kuzey Amerikalilarin Bob
Dylan’1 ve Pat Boone’u vardi ve her ikisi de hayret verici albiim sa-
tiglar ile paraya boguldu. Ayni sekilde Endiiliis’iin José Menese’si
ve Manolo Escobar’1 vardi ve her ikisi de tomarla para sahibi oldu.
Ancak aym dénemin Ispanya’sim1 Kuzey Amerika’dan ayiran sey,
baskinin siddetiydi. Franquista hegemonyasi is¢i sendikalarini sus-
turacak, basinin agzina gem vuracak ve Barselona’dan Cadiz’e ka-
dar paranoya yayacak kadar zorbaydi. Bu ortamda toplum yasami-
nin tiim yonleri bu siddetli yogunluk altinda bitap diismiigtii. Tesli-
miyet ve direnis one gikarld1. Ispanyol popiiler miiziginin banallik-
leri ac1 bir bicimde ortadaydi. Teslimiyet¢i miizik baskici rejim i¢in
bir tiir yagcilikti. Fakat direnisin miizigi herhangi bagka bir yerde
oldugu kadar “otantik” idi. En azindan sonradan bakildiginda dyle
goriiniiyor.

Halbuki goriiniise giivenmemek gerekir. Omegin flamenkodaki
direnis¢i sesin, bolgesel baglilik, etnik gurur, romantizm ve tinsel-
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cilik gibi birtakim farkl ortiilerin altina siklikla gizlendigini gor-
diik. Bu bir dizi karmagik flamenko imaji, 1960°larda flamenkoyu
anlamli kilmaya ugrasan ve sonunda biiyiik siklikla miizisyenleri
ve daficionado’lan direnisi motive etmekte ve insanlar1 direnmeye
tesvik etmekte basarisiz olduklari yolunda elestiren giiniimiiz yo-
rumcularinin yoluna koca bir tag koyuyordu (Gelardo ve Belade,
1985; Herrero, 1991). Sorduklari, 1spanya, Franco’nun hoyrat poli-
tikalar1 altinda aci cekerken “Rito” yazarlarinin ne yaptiklariydi.
Bu hulyal1 bakish aficionado’lar, gecmisin tutkulan ile kendilerin-
den gecerek enerjilerini bosa m1 harciyorlardi?

Bu tip elestirel yorumlar hem gercekdist hem de tehlikelidir ...
gercekdist ¢iinkii Franco’ya karsi miizikal direnis gizli olmak zo-
rundaydi. Omegin Katalonya’da “yeni sarki hareketi” veya nova
cangd biiyiik olciide dinleyicilerin soylenmeyeni anlamasina daya-
niyordu. Ortamdan ayn olarak ele alarak, “sarkilar icin zararsiz, ge-
nellikle tehlikesiz ve daha kotiisii anlagilmaz degerlendirmeleri ya-
piliyordu. Sarkilara ve bizzat toplantilara yiiklenen anlamlar, san-
siiriin ulasabileceginin 6tesindeydi. Zihinsel egzersiz olarak nova
cango tehlikesiz bir Franco’culuk karsiti hareketti” (Johnston,
1991: 182). Fakat bu Katalan sarkilar1 soylendiklerinde bir direnis
politikasini billurlastirtyordu. Benzer bir direnis flamenko cevrele-
rinde ortaya cikt1. 1960’larda bile flamenko sarkilari belirsiz ve an-
lasiimazdr — José Menese ve Enrique Morente gibilerinin politik
olarak acik, dgrenci-merkezli performanslari istisnadir. Flamenko
direnis icin agik bir dinamo olmaktan uzakti. Dahasi, Caballero Bo-
nald ve Moreno Galvan gibi flamenko ile ilgilenen muhalif entelek-
tiieller, cante tartismalarinda, “karmagik bilincalti katmanlarin
canlandirarak ve bu bilingaltini bir kusursuz insan projesine kata-
rak ilerleme icin gerekli olan1” onaylayarak, belirsiz bir Lorca’ci
estetigi izlediler: “... Flamenkonun yenidilionu kiiltiirel ilericilerin
diinyasina dahil etti” (Garcia Gémez, 1993: 135 ve devami). Bu en-
telektiieller, bir taraftan bu Lorca’ci retorikten faydalanirken, diger
taraftan da bunun tehlikesini, yani Lorca’nin cante’yi “evrensel bir
dil” olarak tamimlamasindaki tehlikeyi hissetmis goriiniiyorlardi.
Buna bagh olarak genellikle cante’nin evrenselden cok bolgesel

171



yonlerini vurguladilar (bkz. Garcia Gémez, 1993: 119, 128; Mitc-
hell, 1994: 160-177). Sonucta franquismo’ya kars1 entelektiiel dire-
nigleri tuhaf gekilde carpik ve estetik anlamda karigikti, gene de
aziimliydi.

Bu entelektiiellerin yiicelttikleri siipheli miizikle birlikte kafa
karigtiran entelektiiellestirmeleri, Fransiscan ve Albigensian’larin
iitopyaci ve topluluk¢u cabalarina tekrar baktifimizda, hayal ettigi-
miz miizikal hareketlerin iiziintii verecek kadar uzagindadir. Bu fla-
menko, gereginden fazla muglak ve uzlasmaci goriiniiyor. Biz tu-
tarlilik ve monolojizmi tercih ederiz; bu anlamda monolojizm,
mesru ifadelerin mesru olmayanlardan her zaman ayirt edilebilece-
§i ve her megru ifadenin, kendine sebep teskil eden diizen ya da ku-
ral veya sistem icinde hak ettifi yeri alacag fikrine karsilik gelir
(Morson ve Emerson, 1990: 28). Monolojistik diisiincede bir dire-
nis sarkisi, kendi direniginde tahditsiz ve uzlasmasiz olmahdir. Ba-
saril1 olmayi bekliyorsa saf, biitiinleyici, ahenkli ve tek amach ol-
mahdir.

Bu tip monolojistik diisiince tehlikelidir, koyun postu giymis bir
kurttur. Tiim kdotiiliiklerin kokii para degil monolojizmdir; paranin
kotiiliigii, diger tiim degerleri, her biri sonunda bir sermayecinin
masasinda karara baglanacak sekilde kendine doniistirme giiciin-
den ibarettir (Walzer, 1983). Monolojistik teoloji modemn 6ncesi
Avrupa’da baskici Hiristiyanlig1 (Schillebeeckx, 1969) ve bogucu
bir konsensiis kurumu olarak iiniversiteleri ortaya c¢ikardi (Ma-
cIntyre, 1990: 225). Monolojistik politikalar, XVIIL. yiizyilda asi
kitlelerin sesini notrlestiren bir “bilim” tiirii ortaya ¢ikardi (Shapin
ve Schaffer, 1985). XIX. yiizyilda Fransiz entelektiiel emperyaliz-
mine kars1 getirilen monolojistik kiiltiirolojik direnis Alman Ro-
mantizmini, milliyet¢ilifi ve daha sonra fagizmi harekete gecirdi
(Berlin, 1991). Son olarak, bilimsel flamenkolojiyi ¢cok fazla des-
tekleyen tarzdaki cagdas islevselci teori, acgikladifindan cogunu
gizleyen, kisiyi etten kemikten olugmug hicbir insanoglunun uzun
siire tahammiil edemeyecegi bir toplumsal diizen ummaya yonel-
ten, toparlayici bir monologdur.

Ister idare, isterse idareye direnis adima ileri siiriilsiin, tek amag-
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11, retorik olarak ahenkli, i¢sel anlamda tutarli her monolog, Miha-
il Bahtin’in ¢ok derinden korktugu ve 1srarla direndigi baski ve tek-
tiirlestirici merkezcil giigler ile flort eder. Onun bize 6grettigi ders,
tabandan yukan monolojizmin her zerresinin tepeden inme mono-
lojizm kadar tehlikeli oldugudur. Monolojistik direnis, bir hareketi
homojen kilmak adina merkezcil giiclere savas agmasi nedeniyle
monolojistik baskiya benzer. Boylesi direnisin icerigi ¢ekici gelebi-
lir, fakat eger bu bir monolog ise, o zaman yapisi zehirleyicidir. Fis-
ke, “egemenin giicii ile yarismanin, tabi olusumlannin ¢ikarina ol-
dugu 6zel durumlarda, tabi olusumlari, faaliyetlerini egemenin ta-
rihi agidan ayricalikh sekilde kullandifi ayni gii¢ uygularnalar ara-
ciligiyla yiiriitmek zorunda kalabilir (1993: 155)” iddiasinda yani-
lir. Bu goriise karsit olarak Bahtin monolojistik direnisin ligbir
sartta uygun olmayacagini savunacaktir. 1960’larda flamenko ¢ev-
relerini biktiran boylesi tereddiitler ve tutarsizliklar, her zaman igin
yapay tatmin saglayan monolojik direnis stratejilerine tercih edilir.

Maalesef flamenko elestimmenleri 1960’1arin sanatgi ve aragtir-
macilarmy, Jim McGuigan'in “popiilist” diisiiniirleri elestirdigi gibi
azarlamaktadir (McGuigan, 1992). Her iki dururnda da, su¢lamalar
tutarsizlik iizerinedir. McGuigan’in goziinde “popiilistler”, toplum-
sal karmaganin, kontrolii zor ve hatal diizenlenmig toplumsal gegit-
liligin direnisci giiciinii 6ven aragtirmacilardi. Bu popiilistlerin po-
litik agidan etkisiz giiclere giivendiklerinden yanlis yonlendirilmig
olduklar ileri siiriiliir (bkz. Storey, 1993: 192). “Popiiler kiiltiir”
ogretici konugmay: tesvik etse de, politik bir kaldirag gorevi iistlen-
meye giicii yetmez. Bagka bir deyisle, “popiilizm”, toplumsal yasa-
min gercek yanlislarini ve bunlan diizeltmeye yonelik iitopyaci ka-
naatleri anlama duygusundan yoksundur. Boylesi ahlaki degerler-
den yoksun olan popiilizm, dingincilige doniisiir (McGuigan, 1992:
81). Kitabinin sonunda McGuigan, genis kapsaml ve havada kalan
sozlerle soyle der:

Baris, demokrasi, ekoloji igin olsun, toplu ve bireysel kurtulus igin ol-

sun, eski ve yenisiyle muhtelif hareketlerin tiimii daha iyi bir diinya
igin gorii, yani “olgu karsiti modeller”” énerdiginden, Utopyaci projeye
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tamamen bulagmislardir. (...) Bask: altindakilerden biri veya digeri
kurtulusunu saglayana ve teknoloji tam anlamiyla insancillagtirilinca-
ya kadar, postmodernlikten bahsedemeyiz (McGuigan, 1992: 246).

Flamenko elegtirmenleri gibi McGuigan de, iitopyacilarin sabirsiz-
ligim sergiler. “Sabirsizlik” belki de ¢ok hafif bir kelime. Utopya-
cilar, biri, “Yapwer”, digeri, “Oziir kabul edilmez” diyen bir gift
ayakkabiy1 giyen maratonculardir. Insanligin kurtarilmig ve kralli-
g1n ele gecirilmig olduBu ve geriye kalanin, rehinden kurtarilan ha-
yatlar sonuna kadar, en tutarl ve en monolojistik bir bi¢cimde ya-
samak oldufuna dair ideal topluma inanan-bilimsel varsayim ile ig-
tenlikle giidiilenerek sik1 ¢aligir ve sonuglar beklerler (bkz. Kumar,
1987: 19, Manuel ve Manuel, 1979: 17, Tinder, 1980).

Balitin’in oOnerileri bu tiir iitopyacilifa saglikli bir alternatif su-
nar. Onun goriigiine gore politika, monolojik akillar degil, cokdilli
bedenler tarafindan yiiriitiilir. Ne kadar Ozelestirel olursa olsun,
higbir uslamlama yetisinin insan bedenselliginin bagibog yonelim-
leri ve aklina estirdikleri {izerinde baski uygulanmasina izin veril-
memelidir. Insanlar “bitip tiikenneden kendini ategleyen bir dans1”
bitirmeye yoneltilmiglerdir (Steiner, 1989: 41). Ozsel yanhiglar yok-
tur ve “topluluk”olmaya —kelimesi kelimesine “ekmegimizi paylas-
maya” [bread-together-ness}- duydugumuz belirsiz ihtiyacin ote-
sinde, hicbir sabit evrensel erdemler kiimesini mutlak olarak belir-
leyemeyiz. Kotiiliiglin 6zii yoktur ve erdem asla mutlak degildir.
Higbir dogal monolog, kotiiliii ya da erdemi tanimlayamaz ve
saptayamaz. Her ikisi de, etkilesim halindeki bedenlerin yaptikla-
rindan ve anlatilarindan insa edilir (Maclntyre, 1981).

Esas itibariyle insanlar, merkezcil degildir. Komsumun bahge
¢imi gibi, programsiz ve genellikle kontrol edilemez sekilde geli-
sirler. Yayilabildikleri her yere, her firsatta yayilirlar, ancak bu yer
asla bag idarecinin niyetlendigi yer olmaz. Insanlik tarihinin hika-
yesi, “kokeninde”, biiyiiyen bir otun hikayesi gibi amagsiz ve ka-
yitsizdir. Fakat insanligin aceleci ilerlemesi, algilanabilir bir plan
veya takdire deger bir proje s6z konusu olmamasina ragmen, bir-
birleri iizerine kurulan ve herhangi tek bir bireyin niyetinde ve ta-
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savvurundaki boyutlarin 6tesinde etki birakan bireysel cabalarin
giicii ile bir noktada engellenirken bagka bir noktada ilerleme gos-
terir — bu, “kelebek etkisinin” ahlaki karsilifidir (Ermarth, 1992: 62
ve devami, Morson ve Emerson, 1990: 33).

Bu bakimdan, insanm ahliki durumu biyolojisi ile kusursuz se-
kilde uyumludur. Biyolojik evrim gibi ahlaki evrim de, 6nlerine ¢1-
kan gartlar ile bogusan bireylerin basarisizlik veya basarilar1 sonu-
cunda, daralan ve Onii kesilen ya da genisleyen ve ddsenen dolam-
bacl yollarda ilerler. Ahldki evrimde de biyolojik evrimde oldugu
gibi basarili olan biiyiik plan degil, ahldk¢1 ve alaycilann kusurlu
cabalaridir (Ermarth, 1992: 99; Rorty, 1989; Shweder, 1989: 138).
Hicbir birey, yoniine ve amacina bir gz atmak i¢in biitiin siirecin
iizerinde yiikselemez. Bireyin yapabilecegi en iyi sey, her zaman
Ozelestirel olarak, her zaman dierleri ile ahenkli sekilde ¢alisarak,
her zaman giizel ve iyi olan lirewmek iizere isbirlifi yaparak, gore-
bileceginin en berrak olanim gormek icin hevesle ve 1srarla ¢alis-
maktir (Shusterman, 1992; 245). Biyolojik evrimde oldugu gibi,
ahlaki evrimde de bireyin ¢cabalan kendi yasamin geligtirmekte ge-
nellikle bagarisiz olur ve bu ¢abalar taniklarca dogru diiriist teyit ve
takdir edilmez. Slaughterhouse Five (Mezbaha no 5]" romanindaki
ana kahraman Billy Pilgrim bu durum i¢in, “Boyle gider bu” [So it
goes] derdi.

Higbir birey kendini, par¢calanmadan ve insan durumunun ¢ok-
dilliliginden ¢ekip ¢ikaramaz. Kisi, insan deneyiminde merkezilik
ve tutarhilik ummasina ragmen, ki sanat boylesi bir umudun digavu-
rumudur, bu umudun herhangi bir gekilde gerceklestirilmesi mutlu-
luktan c¢ok, kaygi icin bir gerekge olmalidir. Nerede hareketler so-
nunda tutarhlik ve tek amaghilifa ulasirsa, orada, perde arkasinda
Drakoncu giiclerin ig gordiigii tahmin edilmelidir. Dandelion,
Cowslip’'in Watership Down’da bulunan yeralt1 tavsan tiinellerin-
deki gosterigli, ancak sahte giizelliklerini tam da boylesi bir 6zeles-
tirel tavir ile ayirt eder.

* Kurt Vonnegut tarafindan 1969 yilinda yazilan bir roman. Turkgede Mezbaha no
5 adiyla gtkmig (Mezbaha no 5, gev.: Ali $an, E Yayinlari, 1975). Roman ayrica
George Roy Hill yénetiminde ayni isimle 1972 yilinda filme aktariimigtir. (¢.n.)
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Flamenko miizigi, ne sanatsal ne de politik anlamda basit bir
seydir. Gerek Antonio Mairena veya Pepe Marchena’nin bir perfor-
mansindan bahsedilecek, gerekse Manuel Torre veya Juan Bre-
va’'nin sarkilar1 hatirlanacak olsun, hep bir sosyo-miizikal kaos ile
karsilasilir. Coklu sesler ve tiirlii ¢ikarlar zaman igerisinde birbirle-
ri lizerine kurularak her bir sonraki performans icin, kelimelerle
ifade edilemeyecek 6zellikte karmasik bir sahne olugturur. Bu kaos
ile karsilagan elestirmenlerin gorevi, bu gelenegi inceleyip —sanki
dinlenrneye deger olan sadece mesru flamenkoymus gibi— gayri
mesru olan1 mesru olandan eleyip atmak yerine, her bir performan-
sa giiriiltiiyii biiyiitecek sekilde bir tepki gelistirebilmektir.
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IX
“Rito y Geografia del Cante”

A. GIRIS

“Rito y Geografia del Cante” belgesel dizisi, yapimu [spanya Ulu-
sal Televizyonu tarafindan gergeklestirilen ve Ispanya’da, 23 Ekim
1971 ve 29 Ekim 1973 tarihleri arasinda cumartesi —ve akabinde
pazartesi-— aksamlan yaymlanan, yarim saatlik yiiz programdan
olugur. Belgeseller, belirli flamenko sanatc¢ilarinin yasadifi ve sa-
natlarin icra ettigi ve degisik “flamenko stilleri’nin popiiler oldu-
gu farkli Ispanya bolgelerinde, 16 min’lik siyah beyaz filme gekil-
mistir. Endiiliis, yani Giiney Ispanya, flamenko miizifinin gelistigi
bolgedir ve dolayisiyla bu Flamenko belgesel dizisinde Sevilla, Je-
rez de la Frontera ve CAdiz gibi Endiiliis sehirleri siklikla gosterilir.
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Dizinin boliimlerini Mario Gémez, Pedro Turbica ve José Ma-
ria Veldzquez yazmis. Dizi yonetmenligini Mario Gémez gergek-
lestirmis. Flamenkolojiye dair bilgiler José Maria Veldzquez ve
Pedro Turbica tarafindan saglanmig. Goriintii yonetmeni yardimci-
Iigim Federico G. Larraya yapmis. Kamera ¢ekimleri Manuel Ca-
banillas, Jesis Lombardia ve Alberto Beato tarafindan gerceklesti-
rilmis. Juan Matias roprodiiksiyon ¢aligmasini iistlenmis. Antonio
Cardenas, Rafael Viego ve Efrén Gomez ses miihendisi olarak ¢a-
hismuglar. Ve Angelina Barragan Cabecera, Miguel Inlesta ve Manu-
el Galindo filmin montajim yapmis. Ayrica “Rito” dizisinin Ikinci
Kanal programina alinmasinda, Radio Television Espafiol (RTVE)
kurumundan Romualdo Molina’nin pay: olmus. Paco Lira, Sevil-
la’da yasayan bir aficionado, pek ¢ok “Rito” boliimiiniin ¢ekimi
icin ¢ekim mekanlarim ve firsatlarini ayarlamada yardimct olmus.

Bu belgeseldeki seksen dokuz programin video bandina, 1988
yilindan beri muhafaza edildikleri Wisconsin-Milwaukee Universi-
tesi, Golda Meir Kiitiiphanesi araciligiyla ulasabildim. Golda Meir
Kiitiiphanesi bu materyalleri Columbia Universitesi, Etnomiiziko-
loji Boliimii’nden Profesor Dieter Christensen’in aracilifi ve Bro-
ok Zem’'in yardimiyla elde etmis. UWM koleksiyonunda eksik
olan on bir programdan besini, Centro Andaluz’da (Jerez de la
Frontera) izleyip inceleme imkani bulabildim. Geriye kalan prog-
ramlar ya kayip ya da imha edilmis. Programlarin ses kayitlar1 mii-
kemmel ve video goriintiileri oldukga iyi durumda. Bu programla-
rin tiimii orijinal 16 mm’lik filmlerden video bantlara kopyalanmig
oldugundan, ilk yaymnlandifinda sanatcilari tanitmak iizere eklen-
mis olan altyazilar bu kopyalarda yok. Bantlardan higbiri gorsel bir
baglamdan —arasinda bu belgesellerin yaymlandigi, bir 6nceki veya
bir sonraki programlardan— 6rmek gostermiyor. Orijinal program je-
neridi ve tesekkiir yazilari, bu koleksiyondaki boliimlerin sadece bir
kisminda mevcut.

“Rito y Geografia del Cante” dizilerini igeren programlarin kro-
nolojisi biraz tartigmali. RTVE kayitlarini popiiler televizyon reh-
beri Tele-Radio’daki program duyurulan ve Jerez’deki Centiro An-
daluz program listeleri ile karsilagtirdiktan sonra, “Rito” dizileri
icin su kronolojiyi tespit ettim:
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PROGRAM ADLARI VE YAYIN TARIHLERI

1 “TONAS” - 23 Ekim 1971*
2 “ROMANCES, TANGOS, Y TIENTOS” - 30 Ekim 1971
3 “SEGUIRIYAS” - 6 Kasim 1971
4 “SEGUIRIYAS” — 13 Kasim 1971
5“CADIZ Y LOS PUERTOS” - 20 Kasim 1971
6 “SOLEARES” — 27 Kasim 1971
7 “SOLEARES” — 4 Aralik 1971
8 “EL FANDANGO?” - 11 Aralik 1971
9 “DE RONDA A MALAGA” ~ 18 Aralik 1971
10 “NAVIDAD FLAMENCA” — 15 Aralik 1971
11 “MALAGUENAS” — 1 Ocak 1972
12 “DE GRANADA A LA UNION” -~ 8 Ocak 1972

13 “CANTES PROCEDENTES DEL FOLKLORE” ~
15 Ocak 1972

14 “FIESTA GITANA” - 29 Ocak 1972

15 “TONAS” -~ 5 Subat 1972 (bulunamiyor)

16 “LALLAVE DE ORO” — 12 Subat 1972

17 “TRIANA” - 19 Subat 1972

18 “BARRIO DE SANTIAGO” ~26 Subat 1972 (bulunamiyor)
19 “LA FAMILIA DE LOS PININI” — 4 Mart 1972

20 “LA FAMILIA DE LOS PERRATE” — 11 Mart 1972

21 “LA CASA DE LOS MAIRENA” — 18 Mart 1972

22 “MANUEL TORRE Y ANTONIO CHACON” — 25 Mart 1972
23“LA SAETA” -1 Nisan 1972

24 “LA CANTAORA” - 10 Nisan 1972

25 “LA GUITARRA” — 17 Nisan 1972

26 “VIEJOS CANTAORES” —-24 Nisan 1972

27 “CANTE FLAMENCO DE INTERPRETE GITANO” —
1 May1s 1972 .

28 “DEL CAFE CANTANTE ALTABLAO” - 8 Mayss 1972
29 “CANTE GITANO CON INTERPRETES NO GITANOS” ~

1. Bu program, Aimazan tarafindan radikal sol dergi Triunfo'da olumlu yénde

elegtirilmigtir.

179



15 Mayis 1972
30 “LA GUITARRA FLAMENCA” — 22 Mays 1972
31 “FESTIVAL DEL CANTE” — 29 Mayis 1972
32 “EVOLUCION DEL CANTE” - § Haziran 1972
33 “FANDANGO DE HUELVA” - 12 Haziran 1972
34 “MALAGA Y LEVANTE” - 19 Haziran 1972
35 “FALLAY FLAMENCO?” - 26 Haziran 1972
36 “SERRANIA” — 3 Temmuz 1972
37 “FANDANGOS NATURALES” — 10 Temmuz 1972
38 “POR SOLEA™-17 Temmuz 1972
39 “POR SEGUIRIYAS” — 14 Temmuz 1972
40 “FIESTA GITANA-BULER{AS” - 31 Temmuz 1972
41 “FIESTA GITANA-TANGOS” — 7 Agustos 1972
42 “SABICAS” — 14 Agustos 1972 (bulunamiyor)
43 “MARIA VARGAS” — 21 Agustos 1972
44 “JUAN PENA EL LEBRIJANO” ~ 11 Eyliil 1972
45 “AGUJETAS” - 18 Eyliil 1972
46 “JOSE MENESE” - 25 Eyliil 1972
47 “LAPERLA DE CADIZ” - 2 Ekim 1972
48 “FERNANDO TERREMOTO” - 9 Ekim 1972
49 “LUIS CABALLERO" — 16 Ekim 1972
50 “DIEGO DEL GASTOR” — 25 Ekim 1972
51 “CRISTOBALINA SUAREZ” — 6 Kasim 1972
52 “FOSFORITO” — 13 Kasim 1972
53 “MANOLO CARACOL” (I) - 20 Kasim 1972
54 “MANOLO CARACOL” (II) — 27 Kasim 1972
55 “CHOCOLATE" - 4 Aralik 1972
56 “BENI DE CADIZ” - 11 Arahk 1972
57 “OLIVER DE TRIANA” - 18 Arahk 1972
58 “AMOS RODRIGUEZ” — 25 Aralik 1972
59 “PERRATE DE UTRERA” — 1 Ocak 1973

60 “PEDRO LAVADO” -9 Ocak 1973
2. “Fiesta Gitana-Tangos” bélumu, RTVE kayitlarinda 31 Agustos 1972 tarihinde
yayinlanmig olarak listelenmistir, ancak “Rito” dizilerindeki ne bu bélim ne de di-

gerleri, olimpiyat oyunlarinin Minih’te oynandigi o haftanin listelerinde yayinlan-
mak Uzere programa alinmistir (Tele-Radio no. 766).
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61 “PLATERO DE ALCALA” - 15 Ocak 1973
62 “EL BORRICO” - 22 Ocak 1973
63 “MELCHOR DE MARCHENA” - 29 Ocak 1973
64 “FERNANDA DE UTRERA” - 5 Subat 1973
65 “BERNARDA DE UTRERA” — 12 Subat 1973
66 “ANTONIO DE CANILLAS” — 19 Subat 1973
67 “ENRIQUE MORENTE” - 5 Mart 1973
68 “JOSELERO DE MORON?” — 12 Mart 1973
69 “MANUEL SOTO SORDERA” — 19 Mart 1973°
70 “RAFAEL ROMERO” - 26 Mart 1973
71 “DIEGO CLAVEL” -2 Nisan 1973
72 “ENCARNACION DE SALLAGO” — 9 Nisan 1973
73 “LASAETA” - 16 Nisan 1973
74 “CAMARON DE LAISLA” — 23 Nisan 1973
75 “EL PALI” — 30 Nisan 1973
76 “M. RODRIGUEZ-PIES DE PLOMO” —
7 May1s 1973 (bulunamiyor)
77 “LA PAQUERA DE JEREZ” — 14 Mayis 1973
78 “PACO DE LUCIA” - 21 Mayis 1973
79 “PERICON DE CADIZ” - 28 Mayis 1973
80 “TfA ANICA LA PERINACA” — 4 Haziran 1973
81 “PANSEQUITO” - 11 Haziran 1973
82 “PEPE El DE LA MATRONA” - 18 Haziran 1973
83 “LA PERRATA” — 25 Haziran 1973
84 “ANTONIO MAIRENA” — 2 Temmuz 1973 (bulunamiyor)
85 “MARfALA MARRURRA” - 16 Temmuz 1973
86 “PEPE MARTINEZ” — 23 Temmuz 1973
87 “PEPE MARCHENA” - 30 Temmuz 1973
88 “LOS TORRE” - 6 Agustos 1973

89 “CANTES PRIMITIVOS SIN GUITARRA” —
13 Agustos 1973

90“DE SAN LUCAR A LA LINEA” —20 Agustos 1973
91 “CANTES FLAMENCOS IMPORTADOS” — 27 A gustos 1973

3. Manuel Soto “Sordera’nin sanati Tele-Radio listelerinde iki bélimin ana ko-
nusu olarak tanimlanmigtir. Ancak, 26 Subat 1973 tarihinde yayinlandig: séyle-
nen ikinci bélumun yayinlanmasi hakkinda higbir kanit bulamadim.
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92 “EXTREMADURAY PORTUGAL” - 3 Eyliil 1973
93 “LOS CABALES” - 10 Eyliil 1973
94 “DE DESPENAPERROS HASTA ARRIBA” — 17 Eyliil 1973
95 “LORCAY EL FLAMENCO” - 24 Eyliil 1973
96 “DIFUSION DEL FLAMENCO” — 1 Ekim 1973
97 “EL VINO Y EL FLAMENCO” - 8 Ekim 1973
98 “LOS FLAMENCOLOGOS” - 15 Ekim 1973
99 “NINOS CANTAORES” - 22 Ekim 1973
100 “TRAS DOS ANOS” — 29 Ekim 1973 (bulunamiyor)

Resmi Anonslar, Program Ozetleri ve “Rito y Geografia del Cante”
1.-5. Boliimler Igindeki Altses Metinleri

“Tonds” — 1. Boliim
Resmi Program Duyurusu:

23 Ekim 1971 (Cumartesi 9:55) “Katilimcilar: Juan Talega, An-
tonio Mairena, Tia Anica la Perifiaca, El Borrico, Aguetas y Jo-
s€ Menese. Program dizisinin bu ilk b6liimiinde en eski Cinge-
ne cante’leri, daha dogrusu gitarsiz cante’ler, giiniimiiziin en
onde gelen cantaor sarkilaniyla analiz edilmektedir. Ispanya’ya
geldikleri XV. yiizyildan itibaren Cingeneler, Endiiliis folkloru-
nu Dogu etkileriyle birlikte kabul etmiglerdir. Cante’nin ilk
formlan ise XVIII. yiizyilda ortaya ¢ikmugtir” (Tele-Radio, No.
721, s. 50).

Program Ozeti:

Bu program, cante-gitano’nun en derin koklerini ele alir. Hareket-
siz goriintiiler ve miizikal siislemeler aragtirmaya dayanan sunum-
larla birlegtirilerek Ispanya’nin giineyindeki Cingenelerin XVI. ve
XIX. yiizyillar arasindaki karanhik donem boyunca, Islami ve Hiris-
tiyan ayin garkilan da dahil olmak iizere tiirlii miizikal etkileri kay-
nagtirdi ileri siiriiliir. Farkli tond, carcelera, romans ve martinete
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yorumlann Juan Talega, Antonio Mairena, Tio Borrico, Manuel
Agujetas, Rafael Romero, Tia Anica la Perifiaca, José Menese tara-
findan seslendirilir.

Altses yorumlari: “Cingenelerin varoluglari bile bagh basina belir-
sizlik tagiyan bir meseleyken ve tarihlerine iligkin kronolojik bir
liste olusturacak verilere zar zor ulagilabiliyorken, ispanya’ya gelig
tarihleri konusunda kesin bir sey sdylememiz zor goriiniiyor; yine
de yarimadaya girislerinden birinin 1447 yilinda Barselona iizerin-
den oldugu tespit edilmigtir. Siirekli go¢ebe olmalari nedeniyle ar-
tik belli Olgiide degisen miizik birikimleriyle Cingeneler, Endii-
liis'te Dogu kaynakly, bir ihtimal Iran’a ya da Hindistan’a baglana-
bilecek makamlara ve ritimlere tipatip benzer bir folklorik ifade
buldular... Cingeneler, Endiiliis-Arap sarkilarinda, sinagog ilahile-
rinde, mozdrabe® geleneginde, romanslarda olduk¢a zengin bir mii-
zikal destek buldular; boylece XV. yiizyildan XVIIL. yiizyila kadar
siiren ti¢ yiiz yillik derin bir 6ziimsemenin sonunda, Sevilla, Cddiz
ya da Jerez’in mahallelerinde gelistirilen tond’larin ve seguiriya’la-
rin ilk halleri ortaya ¢ikti... Ug ay once 6len, Cingene sarkicilarin
piri Juan Talega'nmin kendi evinde bize anlattiklarina gore, dzgiin
kaynaklarindan vazgecmek istemeyen bazi sanatgilarin neredeyse
hala hic el degmemis caligmalarinda saf olanin aramisinda 6ncelik-
li olarak yer alan bu eski martinete’ler gercek Endiiliis Cingene ge-
lenegine isaret ediyorlar... Muhtemelen ronda de martinetes’ler ro-
manslagtirilmig topluluk sarkilarini hatirlatan bazi eserlerde ifade-
sini bulur. Belki o yiizden cante’nin tematik olan diyaloglu bigimi,
benzer sorunlarin ortaya ciktif toplantinin biitiin katilimcilari i¢in
acikca bellidir. El Borrico ve Aguetas arasinda kendilifinden geli-
sen diyalog bu konuda 6mek olarak ele alinabilir... Zira Endiiliis 'iin
alt kismina yerlesmelerinden itibaren, Cingenelerin yaptif1 biitiin
islerin, yani sepetcilik, eyercilik, tenekecilik, semsiyecilik, hayvan
tacirligi icinde demircilik, cante ile iligkisinde polemik niteligi ne-
deniyle bizi en fazla ilgilendiren meslektir.”

* Mozdrabe: Ispanya'da XI. yUzyilin sonuna kadar Mislimanlarin egemenligi
altinda yasayan Hirristiyan. (¢.n.)
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“Romances, Tangos, y Tientos” — 2. Boliim
Resmi Program Duyurusu:

30 Ekim 1971 “Romanslar: ‘Perrate’ ailesi. Tangolar: Antonio
Mairena ve Fernando ‘Terremoto’ Tiento’lar: José Menese. Pi-
yayo Tangolari: Manolillo el Herraor ve Angel de Alora. Ik
Cingene ritimleri, albored’lar ve romanslardan baslayarak, en
ilkel senlik cante’lerinin —tango ve ondan tiireyen en yakin tiir
olan tiento’lar— farkl yanlanm gosteriyorlar, sonunda da daha
oncekilerden esinlenen en son ve kisisel bir. tiir olan bir Piyayo
tangolar ronda’si ile bitirecekler” (Tele-Radio, No. 722, s. 50).

Program Ozeti:

José Maria Veldzquez, Tomds Torre ve Antonio Mairena ile oturur
ve Mairena’ya flamenko stilleri hakkinda su soruyu yoneltir: “An-
tonio, cante’nin en ilkel orneklerinden sunduk; ancak, romanslar-
dan ve liviana’lardan da soz ediliyor. Siz bu konuda ne diisiiniiyor-
sunuz?” Mairena, cevap olarak bu miizigin ve ozellikle de saflif1
Cingene ailelerince muhafaza edilmis olan albored stilinin ailesel
temelini vurgular. Programin devaiinda, ayindeki Cingene ailele-
rinden Once Pinini ailesi, sonra Los Perrates ekrana gelir.

Altses: “Cingene kutlamalarinda, senlik cante’si, yani tango, ro-
manslar, albored’lar, buleria’lar toplantilarda birligi saglayan un-
surlardan biridir. Sadece toplulugun katilimimn oldugu bu tiir du-
rumlarda biitiiniiyle ozgiir ve uzun cante ler iiretilir. Diigiin eglen-
celerinde albored ve romanslar ritim agisindan oldugu kadar melo-
di agisindan da birbirlerini tamarnlarlar.”

Altses: “Lebrija’lh ve Utrera’li Cingene sanatgilar olan Perrate aile-
sinin toplantisinda yapilan yorumlar esnasinda, romans ve albore-
d’mn i¢ ice gectigi romans formlan ortaya ¢ikti. Bu duruma daha
cok, albored ve romanslarin ritim agisindan oldugu kadar melodi
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acisindan da birbirlerini tamamladiklan diigiin eglencelerinde rast-
lanir.”

José Maria su soruyu sorar: “Peki sen bu farkliliklar ya da ilkel
romanslardan, Cingene flamenko romans: diye adlandirabilecegi-
miz romanslara gecisi nasil aciklarsin?”

Altses: “Menese 'nin sesinde, tiento’lar neredeyse tamamen tango-
lardan bagini koparmig goriinen ve kisa siirede nereden ¢iktiklari-
nin hatirlanmadi@1, daha gelismis bir cante kategorisi haline geldi-
ler. Bunun 6nemi, gelismis de olsa bir cante’nin, hila gelisme ola-
naklar barindiran bir cante oldugu algilandifinda anlagilir.”

“Seguiriyas” — 3. Boliim
Resmi Program Duyurusu:

6 Kasim 1971 “Cantaor’lar: Tia Anica la Perifaca, Agujetas ve
Fernando Terremoto. Sunucu: José Manuel Caballero Bonald.
“Daha 6nceki programlardan devamla, en iist seviyede Cingene
cante’si olan seguiriya’ya gelindi. Bu tarzin biitiin teknik, mii-
zikal yanlary, hatta ¢iktig1 yer ve geligimi konusundaki polemik-
ler de gozden geciriliyor” (7ele-Radio, No. 723, s. 50).

Program Ozeti:
José Caballero Bonald bar ortamindaki bir konusmasinda izleyici-
lerin dikkatini, seguiriya’larin 6zellikle iyi geligtigi ve halen biiyiik
bir sevkle icra edildigi Jerez de la Frontera sehrine ¢ceker. Kadin iis-
tat Anica la Perifaca (bkz. José Ortiz Nuevo, 1987) kendi avlusun-
da seguiriya ornekleri verir. Manuel Agujeta, bir tavernada El Bor-
rico, El Chosa, Mono ve gitarist Los Morao gibi flamenko sanatci-
lannin arasinda, ¢ok etkileyici bir seguiriya 6rnegi sunar. Son bir
seguiriya 6megi, Parilla de Jerez ve Manuel Soto Sordera esligin-
deki Fernando Teirremoto tarafindan icra edilir.

Bastaki altses yorumu soyledir: “Santiago de Jerez mahallesi,
XIX. yiizyilin ikinci yarisinda seguiriya’larin belli bagli kaynakla-
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rindan biriydi. Kokeniyle ilgili bilgilere gore, gitarsiz sdyleniyordu
ve icinden ciktiklar tond cante’leriyle dogal yakinliklarini bir ge-
kilde koruyabilmislerdi. El Sefior Manuel Molina, Loco Mateo, Di-
ego El Marrurro, Paco La Luz, Joaquin la Chema, Tio José la Pa-
ula, upuzun Jerez’li seguiriya sarkicilar listesinde yer alanlardan
bir kismudir. Tia Anica la Perifaca, Santiago’da bir avluda yapilan
toplantida soyledigi bu seguiriya’da, hala gitarsiz bir sekilde, Bor-
rico, Tio Paulera, Joselito, Tio de Carra’nin esliginde iistat Tio Jo-
sé de Paula’nin iislubunu, sesini hatirlatiyor.”

Altses, Manuel Torre hakkinda su yorumu yapar: “Manuel Tor-
re yiizyillimizin en 6nemli seguiriya’larnimn yaraticisi olarak deger-
lendirilir. Kendinden 6nce gelen ustalarin yapitlarimi zenginlegtir-
mesi ve degisiklikler yapmasinin yani sira, giiniimiiz ozan-garkici-
larini istikrarh bir bicimde etkileyen kisisel esinli sayisiz seguiri-
ya’ya da katkida bulunmustur.”

Altses: “Fernando Terremoto’nun yorumu farkli iisluplarin bir-
birine karigtif1 serbest ifade seklinde karakterize edilir. Bu durum-
da, seguiriya’nn ikinci giiftesi Enrique Mellizo’ya, iiciinciisii ise
Tomas El Nitri’ye ait olsa da, hi¢ kuskusuz onun cante’sini otantik
olarak Jerez’li olarak ve ¢ok sonraki, kigisel 6ziimseme unsurlariy-
la birlikte siniflandirmak gerekecektir.”

“Seguiriyas” — 4. Bolim
Resmi Program Duyurusu:

13 Kasim 1971 “Katilimcilar: Curro Mairena, Antonio Mairena,
“El Chocolate” ve Luis Caballero. Sunucu: José Manuel Cabal-
lero Bonald. Bu ikinci programda farkl seguiriya’lar ve bu can-
te’nin gelisimi oldugu kadar, daha sonra flamenkonun farkl
sektorlerince yapilan uyarlamalar1 gosterilecektir” (Tele-Radio,
No. 724, s. 50).
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Program Ozeti:

Bu program Triana sokak goriintiileri ve bir altses metniyle baglar:
“XIX. yiizyilin Triana’sinda, Cingene Cangancho ailesi, seguiriya
ve tond’larn en ilkel ve temel dayanaklarini olusturdu. Ailenin en
onemli iiyesi, Sefior Manuel Cagancho’dan, Juan Talega tarafindan
muhafaza edilen bu 6l¢iilii seguiriya’larin bir 6rnegini elde edebili-
riz.”

Triana sokak yasamina ait bazi salineler egligindeki altses met-
ni: “Flamenkonun olugumunda ve gelisiminde karakteristik bir ol-
gu, bir sehrin kendi sanat¢ilannin, cante’nin kaynagimn pesine dii-
serek, ayn1 zamanda sanatlan igin ticari bir ilgi ararken, cante’leri
bir bagka sehre aktarmasidir; zira Cingene cantaor’larin, bircok kez
cahil koyliiler tarafindan zorla kabul ettirilen, halihazirda dogduk-
lan yerin etkinlik alam diginda kalan sehir sinirlamalarini da kabul
etmek zorunda kaldiklar: olmugtur.”

Eduardo El de 1a Malena egligindeki “El Chocolate” sark: sdy-
lemeye hazirlanitken altsesin sunumu: “O halde simdi, Cingene
cantaor Antonio Nuiiez “El Chocolate” ile bulusabilirsiniz, kendi-
si Jerez’lidir ve Endiiliis’iin farkl yerlerinden gelen cantaor’larn
bir araya toplandif Sevilla’ya yerlesmigtir.”

Eduardo El de 1a Malena egligindeki Luis Caballero sarki soy-
lemeye hazirlanirken altsesin sunumu: “Gordiigiiniiz gibi, Cingene
cantaor’lar cante’nin anlamimn yenilenmesine katkida bulunur-
ken, Cingene olmayan sanatcilar da, bircok dururnda yeni miizikal
unsurlar sunuyorlar. Silverio Franconetti’den giiniimiize kadar, bu
durum tekrarlanmaktadir. Morén’lu bir koylii olan Silverio, café
contante’lerin ortaya ¢ikmasina on ayak olmustur, boylece sarkila-
ra kendi damgasinm1 vurmay: ve ifsa etmeyi 6grendigi, Fillo gibi do-
nemin Cingene iistatlarinin bir araya gelebilecegi bir ortam yarat-
migtL.”

Altses sonra, Antonio Mairena’y1 takdim eder: “Cante’nin tari-
hinin ¢ok tartisilacaga benzedifi bugiinkii karmaganin iginde, An-
tonio Mairena, giincel bir flamenko ¢aliymasinda, hi¢ tartismasiz
giivenli birka¢ noktadan birini temsil eder. Kendini tamamen ada-
miglifl, temayla dogrudan baglant: kurmasi, geleneksel ilkelere uy-
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gunlugu gibi nedenlerle, deneyim ve goriislerinin, bu sanatin gec-
misinin ve bugiiniiniin gozden gecirilmesinde vazgecilmez olmasi-
naneden oluyor. Bir¢ok stilin yeniden ortaya ¢cikmasini ve Arcos’lu
cantaor Tomas El Nitri’nin bu seguiriya’s1 gibi bagkalarinin da gii-
niimiize kadar korunmasim ona bor¢luyuz.”

“Cadiz y Los Puertos” — 5. Boliim
Resmi Program Duyurusu:

20 Kasim 1971 “Katihmcilar: Maria la Sabina, Juan Vargas,
Perla de Cadiz, Curro la Gamba, Rafael Romero ve Maria la
Perrata. Sunucu: Femando Quifiones. Cddiz sehrinde, flamenko
cografyasinin geri kalanindan ayrilan bir dizi cante vardir.
Alegria, romera’lar, mirabrd’lar, caracol’ler gibi cesitleri olan
cantifig’lara’ sadece Cadiz civarinda rastlanir. Ayrica tangolar
ve buleria’lar da bu bolgenin karakteristik sarkilandir, simdi si-
ze bunlardan bir 6mek sunacaklar” (Tele-Radio, No. 725, s. 50).

Program Ozeti:

“Rito” programlari, filmle yolculuklara ¢ikanlar icin tasarlanmig
turistik bir sergi, bolgelere ve insanlara panoramik bir bakistir. Bu
programin baginda Cadiz ve cevresinde bulunan liman sehirleri
hakkindaki altses metni, bu turistik karaktere bir omektir: “Cadiz
kenti ve korfezindeki diger limanlar, Sanlhicar de Barremeda, Chi-
piona, El Puerto de Santa Maria, Chiclana, Puerto Real ve San Fer-
nando, hepsi bir arada cante’nin temel dayanaklarindan birine iga-
ret ederler. Bu bolgede kisilikli ve kendine has stillerle karsilasinz,
bu agidan civardaki diger bolgelerden, dmegin Jerez’den ayrilirlar.
Seyahatimiz esnasinda, romero, mirabrd’lar, rosa, caracol’ler gibi
genis bir dizi cantifia arasinda, en ¢ok cesidi olan ve en parlak ha-
liyle korunan alegria’y1 bulduk. Biiyiik aficionado Juan Vargas gi-
bi La Perla de Cidiz de yorumlan i¢in simdi s6ziinii ettifimiz bu
usulii tercih ettiler.”

* (isp.) Cadiz'den bir sark stili ailesi. (g.n.)
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Maria la Sabina tarafindan icra edilen buleria’larin sunulmasin-
dan once altses, “Rito” belgeselinin turistik seriiven temasini siir-
diiriir: “Stil ve yorumcu arayiglarimiz sirasinda, yagh bir Cingene
olan Maria la Sabina’yla karsilastik, kendisi sarki sbylemeden ge-
cen yirmi yildan sonra ilk kez bu program icin kendine has degeri
olan birkag buleria okuyacak.”

At arabasina kurulu bir kamera izleyicilerin, Cadiz sehri ve ko-
ya nazir sokaklarina turist goziiyle bakmasini saglar.

Fernando Quiniones, Cddiz hakkinda konusurken buray: Ispan-
ya’'nin kuzey bolgeleri ile Amerika’dan gelen tiirlii miizik gelenekle-
rinin bir araya toplanarak flamenkoyu etkiledigi yer olarak tanimlar.

Diyalog, “Rito” filmlerinde daha yaygin olan sunug ve réportaj-
larin yerini nadiren alabilmis ve daha ¢ok da 6zden ziyade, tat kat-
mak i¢in kullanilmis. Altses, bir tavernada bulunan dort yagh adam
arasidaki su kisa, ancak lezzetli tartismayi sunar: “Flamenko diin-
yasini olusturan farkli unsurlarla kurdugumuz iligkide, belki de Ca-
diz’i en iyi temsil eden Melu kardesler, Paco Neti, El Churi, Pele-
ta, José El Picador gibi bu ise goniil koymus kisilerin birkag¢ fikri-
ne yer verecegiz.”

Cadiz, anonim cantifia flamenko formunu begenen insanlarin
yoresi olarak anlatilir. Pedro Pefa esligindeki Perrata performansi-
na gecilirken bu anonim stil hakkinda su altses yorumu isitilir:
“Cantiia’lar, Cidiz’deki stillerin temel cante’leridir. Onlardan ¢1-
kan alegria’lar, mirabrd’lar, caracol’ler, romera’lar, hep bu canti-
Aia’larn cegitlemelerinden bagka bir sey degildir. Bu cante, yaygin-
Iig1 nedeniyle, Cidiz cante’lerinin bulundugu bélgenin disinda bi-
le cesitli bicimlere doniistii; tipki1 Maria la Perrata’y1 animsatan Pi-
nini dmeginde oldugu gibi.”

Pedro El del Lunar eslifindeki Rafael Romero, altsesin bir can-
tifia cesitlemesi olarak tanimladify mirabrd’y1 soyler: “Cantifia’la-
nn bir ¢egidi de mirabrd’lardir; miizikal olarak ¢ok zengin olan bu
cante’ler, yiiksek sesle ¢ifirmak gibi son derece popiiler temalarn
da barindinrlar.”

Program, La Perla de Cadiz tarafindan soylenen bir buleria ile
sonlanir. Altses, bu flamenko formunun flamenko toplantilar1 so-
nunda diizenli olarak kullamildigini 6ne siirer: “Flamenko cografya-
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muzin bagka yerlerinde de goriilmesine karsin, biitiin bir toplantinin
finalinde okunan buleria’lar ve bu durumda tangolar, inaniimaz
miikeminelikteki Cadiz’li tonlaniyla digerlerinden aynlirlar.”

B. PROGRAM JENERIGI HAKKINDA DUSUNCELER

“Rito” belgesellerinin jenerik ve tesekkiir boliimii, boliimlerin te-
malarin 6zlii ve kisa sekilde sunar. Her bir programa onciiliik eden
bu 45 saniyelik boliim, masaya ve gitar tellerine vuran parmaklar,
zemine vuran bir baston ve alkiglar gibi en az on tane farkli ritmik
hareket ¢ekimini igeren, 8 saniyelik telag icinde ve giiriiltiilii resim-
lerle baslar. Bu sahneler boyunca, 14. Boliim’deki Pedro Peiia per-
formansindan segilen bir buleria falseta calar. Dikkatleri toplayan
bu karelerin cogkunlugu, kameranin enstriimanini akort eden bir gi-
tariste, muhtemelen Pedro Pefia’ya odaklanmasi ile bir durma nok-
tasina gelir. Bu gitarist, gitar telini akort ederken ve eski tiir gitar
kelepgesinin (cejilla, capo) bare parmagini sikigtirirken, “Bir daki-
ka, Perico” der. Biraz acemice hareket etmektedir, gitariyla miica-
dele eder gibidir. Bu acemilik, geri planda ¢alinan miizikte gicirda-
yan bare parmag ile yakalanir. Bu ayarlama 8 saniye siirer, dnce-
sinde gelen bag dondiiriicii boliimiin aksine, ¢ok yavag akar.

Hem bagtaki ritinik hem de akabindeki gitar akordu sahneleriy-
le bu cogkulu ve hareketli boliimler, sonrasinda, gayet akici gegis-
ler ve tiimii Diego del Gastor’a ait buleria falseta’lar ile senkroni-
ze edilmis 30 saniyelik, birbiriyle baglantili resimlere, isimlere ve
tesekkiirlere baglanir. Bu boliim, XIX. yiizyil flamenko figiirlerine
ait cizgilerden beliren yayinci logosu ile baglar (Resim 2). Logo ve
cizimlerin sunusundan sonra, “Rito y Geografia del Cante’yi su-
nar... Senaryo: Pedro Turbica, Mario Gémez, José¢ M. Veldzquez...
Yonetmen: Mario Gémez” kelimeleri, geri planda ¢alan miizigin
ritmine uygun adimlara ekranda akar (bkz. Resim 3-6). Flamenko
tarihine ait tipik figiirleri betimleyen desenler, akabinde ekrani kap-
lar. Bu figiirler, falseta ritmine uygun bigcimde ekran boyunca hare-
ket eder.
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45 saniyelik tanitim ve tesekkiir boliimii, giiriiltiilii ve kadrajsiz
hareketler safhasindan, ahenkli ve diizenli ses ve goriintiiler safha-
sina gecer. Bu boliimler esnasinda, izleyiciler kaos ve diizenlilik,
merkezsizlik ve merkezlilik, giiriiltii ve miizik, kafa karigiklig1 ve
anlama ikilileriyle kars: kargiya kalir. Her bir kontrast, sirasiyla
gecmis ve bugiin gibi zamana ait bir agama ile iligkilendirilir. Bu
goriintii ve ses potburisi, icine kolayca girilmese de, flamenkonun
ne kadar gizemli cgekicilikte bir haz oldugunu seyirciye tek ve giic-
lii bir izlenim ile anlatir. Flamenko icindeki gizemler, tarihsel-cog-
rafibir perspektif benimsenerek en iyi bi¢cimde ele alinir.

Bu izlenim kelimelerle pek anlatilmaz, bunun yerine jenerikte-
ki gorsel ve igitsel materyaller ile imlenir. Mesaj goriintiiler icinde
yiikliidiir. Flamenkonun, ilk 15 saniye icindeki giiriiltiilii, ancak ha-
yal kinkligina ugratan kansikliklari, eklemsiz ve merkezsiz goriin-
tiiler ile siirdiiriiliir. Eller, alkiglarken ve tiirlii egyaya vurarak ses ¢1-
karirken gosterilir. Bu ellerin tiimii 0 zamana aittir ve derin detay-
lan yakalanacak sekilde resmedilmigtir. Yagli, kivrak ve zarif eller-
dir. Diger taraftan, toplumsal yasgamin ana damarindan, rahatsiz
edecek denli kopuk ellerdir. Bu kopukluk duygusu, bir derecede,
yiizlerinellerle birlikte gosterilmemesi ile verilir. Flamenko goriin-
tiileri ve seslerindeki bu kangikligi, kafalar organize etmez. Sonug
olarak flamenko sarkisinin ¢agdag diinyasi, herhangi bir gozlemci-
nin bir dakika gz atmasinin takdir edeceginden daha kompleks ve
kafa kanstirici sekilde ortaya konur. izleyiciler, bu 15 saniyenin so-
nunda, tiim tepkilerinin flamenko miizigine dair karsilagmis olduk-
lan basit ve barbar keyfiyet durumlarindan ileri geldifine inanma-
lar1 yolunda sarsilmis, rahatsiz ve tegvik edilmistir. Bu izleyici tep-
kisinin altinda, materyalin ¢ok dikkatle kurgulanmig olmasinin yat-
mast ilgi cekicidir. Nihai olarak izleyicilere ulagan ve onlar1 yaka-
layan, uyanmaya zorlayan ve dikkatlerini programa yonlendiren
unsur ise, bu goriintiilerin iglenmemigliginin fazlaca iglenmis olma-
sidir.

Takip eden 30 saniyelik boliim, ilk anlarda yaratilan gerilimin
bir kismini ¢ozer. Jenerigin son yarisindaki goriintiiler, ilk 15 sani-
yeye ait, atlayan ve merkezsiz goriintiilerin aksine yiiksek titizlikle
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olusturulmus ve Ozenle siralanmistir. Yazilar, ekran boyunca sag-
dan sola ve akabinde ters yonde akar. Sonra, goriintiilerin basamak
seklinde birikmesiyle ekran yavas yavas doldurulur. Ekram doldu-
ran goriintiiler, seyrek detaylar verdigi icin acik ve kolay anlasila-
bilen desenlerden ibarettir. Ayrica bu desenler, kopuk beden parga-
larindan ¢ok yiizleriresmeder ve izleyicileri, daha once eksik kalan
merkez ve Oze en azindan yaklasiyor olduklar izlenimiyle bas ba-
sa brrakir. Son olarak, son 30 saniye boyunca tarihsel kisilerin de-
senlerinden olugan lineer betimlemeler ekrani doldurur. Gegmise
yonelik bu amstirma, flamenkonun sistemli ve disiplinli sekilde
takdir edilmesinin, flamenkonun kokleri iizerinde diisiiniilerek ba-
sarilabilecegi izlenimini yaratir. Tarihsel siireklilikler, cagdas kari-
sikliklara anlam verecektir. Bu son 30 saniyelik boliim, flamenko-
nun kafa karistirict giiriiltiisiiniin, izleyicilerin flamenko stilinin li-
neerlikleri ve siirekliliklerine saygili ve disiplinli bir dikkat atfet-
meleri sartiyla berrak bir anlayisla ¢oziimlenebilecegini soyler. Bu
goriintiilerin lineerligi —yani goriintiilerin ekran boyunca bir ¢izgi
tizerinde ilerlemesi- kendine 6zgii, ayriks: bir mesaj iletir. Flamen-
ko geleneginin, gecmisin derinliklerinden bugiine ve gelecege akan
tek bir dogru iizerinde oldugu ve bu dogrunun akarken sadece gen-
lik olarak degistigi goriilmektedir. Flamenkodaki kuvvetlerin, bu
anlamda jeolojik kuvvetlere benzedigi goriiliir. Ge¢mis, kalitini bu-
giiniin iizerine ittirmektedir.

Bir biitiin olarak diisiiniildiigiinde, jenerik ile verilen iki ana iz-
lenim, flamenkonun karigik bir deneyim oldugunu, ancak flamenko
miiziginin, flamenko kiiltiiriine ait tarihsel siirekliliklerin incelen-
mesi ile takdir edilebilecegini ifade eder. 46 saniyede sunulan bu
iki ders, 50 saatlik bir izleme siiresine yayilan tiim diziyi 6zetler.

C. “RITO” DIZILERININ TARIHSEL BAGLAMI

Bu filmlerdeki bazi tarihsel baglamlar iizerine diisiinmek, karma-
sikliklan ¢ozmede yardimci olacaktir (bkz. Nichols, 1991: 265,
1994: xiii; Rabinowitz, 1994: 21). Diisiiniince bu filmlerin sadece
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miizik ve Endiiliis kiiltiirii hakkinda olmadigin1 goreceksiniz. Bu
filmler ayn1 zamanda Franco’nun merkezci politikalarina muhale-
fet etmek ve bir bolgeci andalucismo hareketini desteklemek hak-
kindadir.

“Rito” dizilerinin, flamenko miizidinin nostaljik bir incelemesi
olmaktan ¢ok, en azindan kapali olarak, politik bir bildiri oldugu
iddiasim destekleyen hatir1 sayilir baglamsal bulgu mevcuttur. Asil
dizi yazarlarinin —“yazar” [author] terimi, Mario GGmez tarafin-
dan, dizilerin arkasindaki ii¢ yoOnetici tarafindan gergeklestirilen
yonetmenlik, yazim, ¢ekim ve kurgu gibi tiirlii faaliyetleri kapsaya-
cak sekilde onerilmisti— bu projeyi baslangicindan kapali bir antif-
ranquista diye tanimlamis olduklar1 gercedi goz ardi edilmemeli-
dir. Sozleri elbette ki tartilmali ve elekten gegirilmeliydi, zira bu gi-
bi politik hak arayislari, Franco iktidaninmin son on yilinda franquis-
mo’nun yon degisikliklerinin ve genelde c¢eligkili savunma zemin-
lerinin pazarhifinda retorik manevralar haline gelmisti (bkz. Migu-
el, 1975: 341 ve devami). Ornegin, 1956 sonrasinda tecnocratismo
[teknokratcilik] ekonomisi tarafinda olanlar, otorsi-franquista eko-
nomisi kargisinda liberal olduklarini séylemislerdir (Miguel, 1975:
337). Falanjist retorik bile 1965 sonrasinda, sosyalizm, toplumsal
hiimanizm, toplumsal adalete halk katiliminin desteklenmesi ve
toplumsal yap1 reformu gibi konularla popiilistlesti (Miguel, 1975:
303 ve devami, 348). Bazi popiilist falanjistlerin —‘mavi komiinist-
ler”- radikal sol tarafindan saygiyla izlenmis olan Garcia Lorca ve
Rafael Alberti’'nin siirlerini diriltmeye kadar gitmis olmalariysa
ironiktir (Almazdn, 1971b; Miguel, 1975: 345; Yglesias, 1977:
148).

“Rito” dizilerindeki kurulu-diizen karsit1 durusun tek basina en
onemli gostergesi, bu belgeselin Ispanya Ulusal Televizyonu
(RTVE) Ikinci Kanali (Segunda Cadena) tarafindan yapilmis oldu-
gu gercegidir. Bu, ticari televizyonlarda uzun zamandan beri birden
fazla ve bagimsiz kanala alismig olan Kuzey Amerikalilara 6nem-
siz gelebilir. Ancak Ispanyollar i¢in muazzam bir neme sahiptir.
Ispanyollar 1950’lerde ve 1960’larin baginda sadece tek televizyon
kanalina sahipti; bu kanal da devlet sansiirciileri tarafindan siki bir
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sekilde denetleniyor ve siirekli devlet ¢ikarlarina yonelik yayin ya-
pryordu.

Ispanyol televizyonu, Francisco Franco’nun diktatorliik rejimi-
nin ¢ikarlarma hizmet etmek iizere tasarlanmg ve 1957’ de yasama
gecirilmigti (Baget Herms, 1993; Garcia Jiménez, 1980). 11k yillar-
daki programlar, halkin dikkatini politikadan uzaklastiracak ve ha-
yal kirikliklarini yiiceltecek, beyin uyusturan bir oyalamaydi — boy-
le olmasi amaglanmigti. (Diaz-Plaja, 1974). Basindaki haberlere
siipheyle yaklasan Ispanyollar, elestirel gozlerini kapatarak gokca
televizyon izlemeye aligti (Chislett, 1979; Diaz-Plaja, 1974: 11;
Hooper, 1986: 137). Hooper’a gore, televizyon izleyicilerinin saf-
dilligi, televizyonun diger kitle iletisim bicimlerinden ¢ok fazla
sansiirlenmis olmasi gergegine ragmen, 1srarla siirmiistii (Hooper,
1986: 138).

Turizm ve Enformasyon Bakani Manuel Fraga Iribame’nin bi-
raz daha liberallestirici etkinlikleri baslatmasi boyle bir atmosferde
gerceklesti. 1966’ya gelindiginde kendisi de “yari-falanjist” olan
Fraga (Miguel, 1975: 76; Payne, 1987: 511), daha liberal bir basin
kanununun (La Ley de Prensa, bazen “Fraga Kanunu” olarak anlir;
Miguel, 1975: 77, 346) ¢ikarilmasini tegvik etti ve o giinlerin hiciv-
li elestirisinde kullanilan bir ¢okanlamlilik ile hem “ikinci kanal”
hem de “ikinci zincir” anlamina gelen bir terimn olan, la Segunda
Cadena’y agt1 (Diaz-Plaja, 1974: 20). UHF bandinda yayin yapan
Ikinci Kanal, baglangigta sadece Madrid’de ve Barselona’da yayin-
laniyordu. 1970’e gelindigi zaman, on bir adet verici Bilbao, Nava-
cerrada, Alicante, Zaragoza, San Sebastian, Mallorca ve Sevilla’ya
bu UHF sinyallerini iletiyordu. Ancak 1971 yilindaki bir RTVE ra-
porunda, UHF sinyalinin tiim iilkeye yayilmast icin dort yiiz adet
yeni vericiye ihtiya¢ oldugu kabul ediliyordu. Diger bir deyisle,
Ikinci Kanal hizmeti ¢ok yavag geniglemekteydi ve “Rito” dizileri-
nin yayinlandif: donemde iilkenin ¢ogu kisminda, 6zellikle de tec-
rit edilmis vilayetlerde ve kirsallarda izlenememekteydi. Omegin
Jerez, Cadiz ve Granada’daki Endiiliis niifusu bu dizileri izleyeme-
misti.

ikinci Kanal, sadece teknolojinin yagama gegirilmesindeki ge-
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cikmeden degil, Franco rejimindeki fonksiyonunun karmagiklifin-
dan dolay1 da yavas bir gelisim gosteriyordu: Garcia Jiménez bu
fonksiyonu, giiclii elestirel bir retorik ile tanimlamustir: “Gelisimi
en yavas seyretmis olan Segunda Cadena, kitleler i¢in ¢ok rafine ve
egitimli kesimler icin ¢ok dar, kiiltiirel anlamda sinirh ve seckin
materyalleri yayinlamistir” (Garcia Jiménez, 1980: 380). Franco
yonetiminin ve Fraga bakanhginin varsayimi, kirsal alanlarin ciddi
televizyon icerifi ile bas edemeyecek durumda oldugu yoniindey-
di. Bunlarla bas edebilecek kentli entelektiiellerse sayica ¢ok azdi
ve ilgilenemeyecek kadar giigsiizdii. Neticesinde, fkinci Kanal o
giiniin profesyonel televizyoncular arasinda kiigiiltiicii ifade ile la
segunda cadenilla (“kiigiik-ikinci kanal”) olarak tanimlaniyordu
(Garcia Jiménez, 1980: 411).

Ikinci Kanal'in Ispanya televizyon yayinciligindaki rolii zayif
olabilir, ancak personeli geng, atilgan ve hevesli bireylerden olusu-
yordu. ikinci Kanal personeli agirlikli olarak “39 kusag”ndandi,
yani yaklagik olarak I¢ Savas zamaninda dogan, mantik¢1 poziti-
vizm ve Marksizm okuyarak biiyiimii; donemin baskilarina rag-
men elestirel bir ruh besleyen insanlardi (Garcia Jiménez, 1980:
485). Bu geng profesyoneller, gerekli destegi saglayamasalar da,
1960’larin sonunda yiiksek kaliteli programlar iirettiler (Baget
Herms, 1993:174). Yaraticiliktaki bu ani yiikselme, 1966°daki ku-
rulugundan beri Ikinci Kanal miidiirii olan Salvador Pons’un pek
cok geng Sevilla’li entelektiieli Ikinci Kanal’da ise yerlestirmesin-
den de ileri geliyordu. Carlos Gortari, Claudio Guerin, Romualdo
Molina, Jos¢ Manuel Fernandez ile Alfonso Eduardo Pérez Orozco
ve Josefina Molina gibi kisiler de dahil olmak iizere bu geng Sevil-
la’lilar, Sevilla‘daki “Radio Vida”da birlikte ¢alismislardi. “Radio
Vida”daki sunum ve tartismalar, Eduardo’ya gore, Ozgiir ve agik
iletisim hatlarim1 vurgulayacak sekilde diizenleniyordu. Hakim olan
giindem, sekiiler hiimanizmdendi. Romualdo Molina’ya gore “Ra-
dio Vida,” 1950’lerin basinda yayina basladi, bagpiskoposlugun ka-
natlar1 altinda korunak buldu ve yayinlar i¢in burada franquista
misillemelerine kars: kilisenin korumasindan faydalandi. Boyle bir
koruma ile, diger yollarla yaymlanmasi yasaklanan flamenko mii-
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zigini yayinlamasi miimkiin oluyordu.

Ikinci Kanal’a yerlestirilen Romualdo Molina ve “Radio Vi-
da”dan Sevilla’li arkadaslari, Sevilla Okulu (la escuela sevillana)
olarak adlandinlan olugumu kurar. Ozgiirliik ve agiklik arayiglarini
Sevilla’daki radyodan Madrid’deki televizyona tagidiklar sdylenir.
“Sevilla Okulu nun fkinci Kanal ekibine dahil edilmesi, 1960’larin
sonundaki “basin 6zgiirlesmesi” ile birbirine uygundur (Garcia Ji-
ménez, 1980: 418).

Sevilla Okulu, 1960’1arin baginda siklikla rastlandig haliyle, Is-
panya Ulusal Televizyonu'nun, flamenkoyu propaganda amach
kullanilmasindan uzaklagtinlmasinda (Espin, 1994) ve haftalik ya-
ymlarina 1971 Ekim’inde baglanan ciddi belgesel projesi “Rito y
Geografia del Cante’ye yaklastinlmasinda etkili olur. Bu dizilerin
fikri, her ikisi de Madrid yerlisi olan ve Ikinci Kanal’da televizyon
yapimcisi olarak ¢aligan Mario Gémez ve Pedro Turbica tarafindan
geligtirilir. Pedro Turbica, ¢ocuklugundan beri Endiiliis sark1 gele-
neklerini bilen Arcos de 1a Frontera’hh (Cadiz vilayetinde) José Ma-
ria Veldzquez ile birlikte ¢caligmalarinin sonucunda, bu miizige kar-
st bir begeni besliyordu. Veldzquez’'i projeye dahil ettiler ve bu pro-
Jje, flamenko sarkisinin somut durumlari ve cante’nin, Endiiliis se-
hirlerinde gosterigsiz yasamlar siiren, bilinmeyen sarkicilar1 hak-
kinda ciddi bir belgesel film dizisi olarak sekillenmeye basladi. Bu
dizi, 0 zamana gore yakin tarihli bir sesli antoloji yapiminda, tanin-
mamig ve genelde Cingene olan sarkicilan kaydeden José Caballe-
ro Bonald tarafindan geligtirilen bigemi takip edecektir. “Rito y Ge-
ografia del Cante” de benzer bir sekilde isleyecek, ama bu belge-
selde, Madrid’deki gosterilerde sdyleyen, taninmis ve oviilen pro-
fesyonel sanatcilar yerine, bilinmeyen sanatcilara ait flamenko sar-
kilarinin miitevazi yorumlarinin salt ses kaydi degil de, film kaydi
yapilacaktir.

Bu ii¢ kisi (Veldzquez, Gémez ve Turbica) projeyi hazirlar ve
Romualdo Molina’ya sunar. Molina, teklif edilen proje iizerinde sii-
ratle harekete gecer ve bir hafta icinde onayr ¢ikanr. i1k sozlesme
on ii¢ boliimliiktiir. Veldzquez yorumlar1 ve roportaj sorularini ya-
zar ve ekranda roportajc olarak goriniir. Turbica, filmlerin iglen-
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mesinde basteknisyen olarak calisir. GOmez projeyi idare eder ve
filmlerin kurgusunu gergeklestirir. ilk sozlesmeye baglanan on iig
boliimiin yayinlanmasindan sonra, dizinin stzlegmesi birka¢ kere
yenilenir ve neticede yiiz boliime kadar ulagir. ilk kirk boliim cog-
rafibolgelere ve bu bolgelerde begenilen flamenko stillerine odak-
lanur. Sonraki elli boliim kisa sanat¢i biyografilerini ayn ayn verir
ve son on boliim, derlenen konu bagliklarm gelistirir. Dizi sola me-
yilli elestirmenler tarafindan siirekli 6vgii alir, ancak resmi cevre-
lerde gittikce kiiciimsenir ve goz ardi edilir. Haftalik televizyon
rehberi Tele-Radio, belgesel yayinin ikinci yilinda diziye daha az
yer verir ve diziyi daha ¢ok basim hatasi yaparak tanitir. Daha
Onemlisi, program biitcesi neredeyse ligte biri oraninda kesilmistir.

“Rito” yazarlari, projelerini tammlarlarken siirekli olarak “libe-
rallesme” ifadesini kullanir. “Liberallesme”, o0 zaman bu adamlara
gore diisiincenin serbestlestirilmesi, ifadenin tahdit ve baskidan
kurtarilmas1 anlamina geliyordu. “Rito” dizileri bu liberallesmeyi
1970’lerin basinda iktidardaki popiilist egilimlerce (aperturismo)
acilan olanaklardan faydalanarak ilerletti (Miguel, 1975: 343 ve de-
vami). Flamenko performanslari, zorunlu degilse de —ki Franco Is-
panya’sinda, “Herhangi bir sey yasakl degilse, zorunludur” dendi-
gine gore— hem popiiler oldugu hem de begenildigi i¢in bu amaca
uygundu (Harding, 1984: 178). En 6nemlisi ise, flamenko perfor-
manslarinin yeniden yazilabilme niteligine sahip olmasidir. “Yeni-
den yazim” ile kastim, flamenko etkinliklerinin yeni gercevelere
cekilebilecegi, goze batmadan yeni bir giindemle donatilabilecegi-
dir.

Zamann flamenko performanslarinda baskin olan giindem,
nacionalflamenquismo’dur. Flamenko miizigi Franco iktidarinda,
resmi Ispanyol ulusal kimliginin bir unsuru olarak sunulacak sekil-
de dikkatle isleniyor, goriiniigii rotuslaniyor ve stratejik anlamda
diizenleniyordu (bkz. Almazan, 1972; Burgos, 1972). Flamenko, bu
kihigiyla ozellikle Madrid’de giirbiizlesti. Tablao’lar ve diger gos-
teriler popiilerlik kazanarak 1960’lardaki turizm patlamasina
onemli katkilar sagladi. “Ispanyol Turizm Dairesi’nin, ‘Ispanya
farkhidir’ seklindeki slogami, Ispanya’nin tiimiinde boga giiresleri,
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sonsuz kumsallar1 ve muhtesem festivalleri ve ozellikle de flamen-
ko sarki festivalleri oldugu mesajini iletmeyi amachiyordu” (Kap-
lan, 1992:193). Cok onemlidir; flamenko etkinlikleri, kilise bedeni-
nin birlestirilmesi ile aym1 gizemli yolla birlestirilen Ispanya’nin bi-
ricik elmasinin farkh yiizlerinden, tek bedeninin farkli yonlerinden
ornekler alma deneyimini turistlere yasatacak sekilde diizenleniyor-
du (Maddox, 1993: 175; Melloni ve Pefia Marin, 1980: 16; Payne,
1980: 23).

Flamenko miiziginin bu gekilde ulusallagtiriimasini tamamlayan
olay ise, flamenkonun franquista tarafindan bolgecilikten kopanl-
masi oldu (bkz. Hansen, 1977). Bolgeciligi boylece bertaraf etme-
nin tek basina en 6nemli tek isareti, Endiiliis sehirlerindeki barlarin
gece saat 12:30’da kapatilmasini gerektiren yasamn —aslinda bu sa-
at flamenko etkinliklerinin baglayaeag: saattir— 1959 yilinda yiiriir-
liige konulmasidir (Pobren, 1980: 17). Bu tiirden yasalar, normalde
yerel sadakati besleyecek ve politik ¢ekismeleri uyaracak miizikal
etkinlikleri susturmaya yonelik, incecik maskeli girisimlerdir (Gil-
more, 1985; Hansen, 1977: 118). Ayni isaretler, goriiniigte giiriiltii
kontrolii, ancak gercekte yerel politik faaliyetleri denetlemek icin
kentlerdeki tavernalara (Se Prohibe Cante) da sigrar. Bu manevra-
larin altina imza koyan franquista’nin giindemi, bolgesel yasamin,
iktidarin merkezilesmesini desteklemek ‘¢in kullanilabilecek her
yoniinii iceri buyur etmek, ayn1 zamanda bu iktidara meydan oku-
dugu ya da rekabet ettidi goriilen her yoniinii kovmaktir. Bolgesel
yagam, sonunda Crénicas de un Pueblo’da betimlendigi kadar mii-
layim bir hal alir (bkz. 1. Bolim; Diaz-Plaja, 1974: 61-8). Yerel
sesler politik icerige bulagmaktan sistematik olarak engellenir ve
kisisel gelisime (Hansen, 1977: 135) ya da aileye (Collier, 1987:
216) veya sanata (Y glesias, 1977: 150) ya da politika digindaki her
seye (Harding, 1984: 181) yonelmeye tesvik edilir. “Ulkenin her-
hangi bir yerinden herhangi bir kimse Sol ugruna miicadele verdi-
§i seyleri telaffuz etmeye cesaret edemedi. Falanjistler sadece dev-
rimcileri defetmedi; ayrica eski diizenin simfsal iligkilerini yeniden
tesis etti ve insanlarin akillarimin kontroliinii ele gecirdiler... iyi bil-
dik soylemler bile, politikadan arndirilmig bir kilikta diriltildi ve
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gelistirildi” (Collier, 1987: 216 ve devam1). Nacionalflamenquismo
Franco devletg¢iliginin savunmasinda iki ucu keskin, yani dikkati
iktidarin merkezlerine ¢ekerken ug politikalardan vazgegiren bir si-
lah haline geldi.

“Rito” film yapimcilari, nacionalflamenquismo tasvirini revize
etmeye koyuldular. Flamenko etkinliklerinin karmasasindan fayda-
lanarak bunu —en azindan bir dereceye kadar— becerebilmiglerdir.
Burada “karmasa” ile kastim, esit, ancak zit kuvvetli giindemlerin
eszamanl sunulmasina olanak veren ¢okkatmanlilik ve belirsizlik
potansiyelidir. Bir ve ayni miizikal performansta isbirligi mesajlar1
arasma direnis mesajlan da ince katmanlar halinde dosenebilirdi.
Tahakkiime aym anda hem egemen olan hem de direnis gosteren
bir karnaval gibi (Scott, 1990: 178), flamenko performanslar da bir
taraftan nacionalflamenquismo’ya direng gosterirken diger taraftan
igbirligi halinde goriildiigii seklinde yeniden yazilabilirdi.

Ilgili film yapimcilan, kendi liberallesme (aperturismo) mesaj-
larin1 yaymak i¢in flamenkonun popiilerliginin taktiksel avantajin-
dan yararlanmiglardir. Flamenko etkinliklerinin etkisini revize et-
mek i¢in “dolayl bakis agilar1” eklerken bu etkinliklerin gérkemi-
ni ve popiiler giiciinii muhafaza ettiler. Miizigin ispanyol yasamin-
daki baskici politikalardan sapma ve kagmada oynadig rolii inkar
etmeden, popiiler direnisi tesvik etmek icin bu miizikten ¢ekingen
taktiklerle istifade ettiler (taktikler hakkinda daha ¢ok bilgi igin,
bkz. Certeau, 1984: xix). Bu bakimdan Veldzquez-Turbica-Gomez,
neredeyse ayni donemde yazan romanci Carmen Martin Gaite’nin
romantik romanlarinda kullandig: yol ile, miizikten hem bir kagig
hem de kacis ihtiyacina dair bir isaret olarak faydalandilar (Si-
eburth, 1994: 202). Ozetle “Rito” dizileri, flamenkonun “gok bo-
yutlulugu” (Lipsitz, 1990: 99 ve devami) ve “cok ahenkliligi”’nden
(Fiske, 1993: 31; Stewart, 1993: 18; Volosinov, 1973: 23) istifade
ederek ve kendi belgesel bigcimine Franco 'nun kiiltiir politikalarina
karg1 bir gizli direnig senaryosu yedirerek (bkz. Scott, 1990), fla-
menkoyu yeniden yazdi.
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D. “RITO” DIZILERINDEKI GERCEKCi-TEMSIL

Dizileri tanittim ve amaglarimi dzetledim, artik burada gercekgi bi-
cimini ele alacagim. “Rito” dizilerindeki gercekciligin, Franco'nun
Ispanyol kiiltiiriiniin dzcii anlayigina kapali bir direnis olugturdugu-
nu iddia ediyorum. Ancak, ironiktir ki, gercekci yontemler ve gezi
tasvirleri kullaniminin, izleyicileri, sézde otantik flamenkoyu ka-
bullenmeye tesvik etmis ve boylece, 6n kapidan heniiz defedilmis
olan dzciiliigiin bagka bir versiyonu i¢in arka kapiyr agmugtir. “Rito
y Geografia del Cante”, gercekci bir belgesel dizi olarak Franco
kiiltiir politikalarinin i¢yiiziinii aciga ¢ikarmada etkili olmus olabi-
lir, ama kendi kiiltiirel 6zciiliik markasini1 yaratmaya da tehlikeli 61-
ciide yaklagmuistir.

Bu belgesel filmin yonetmenleri, yazarlan ve siipervizorleri,
Franco’nun kiiltiir politikalarina muhalefette, bu hedef bazilarinin
zihninde digerlerindekinden daha berrak olsa da, genel bir birlik ser-
gilemistir. Franquismo ile iligkilendirilen nacionalflamenquismo’yu
kiigiik diisiirmek konusunda istekliydiler. Oncelikli muhalefet silah-
lari, gercedin, franquismo’daki sahteliklerin arasindan igimasini
miimkiin kilan sinemacilik gergekgiligi idi. Bu boliim bu iddiay:
daha derin gekliyle inceleyecek ve gercekciligin direnigsel giiciiniin
ilk bakigtaki kadar basit ve dogrudan olmadigin tespit edecek.*

4. Sinema gergekgiligi genellikle ideolojiden yoksun bir nesnellik olarak sahneye
¢ikar. Ancak aragtirmacilarin bu tur gérigler hakkindaki stpheleri gittikge artmak-
tadir: “Gergek dinya ... o kadar gergek ki, Gergek —katisiksiz, somut, sabit, gé-
rundr ve Ustune Ustlik apagik meydanda- tek temel kasit haline gelir. Bu, nes-
nellikteki estetik butininin bir zuhurudur” (Minh-ha, 1990: 80). Sinemadaki ber-
rak gorunus “s6zde kékende zaten bulunan farkin” bastiriimasi ile elde edilir (Ni-
ranjana, 1992: 39). Temsiller teksesli, monolojik, igsel anlamda tutarl ya da folk-
lorcularin deyisi ile katigiksiz, otantik, gizli ve “ilkel” gorulecek hale getirilir (Co-
maroff ve Comaroff, 1992: 50).

Belgesel filmlerdeki gergekgilik, sinemaya has bir “bakis” yénetimi ile bagarilir.
“Bakig” ile kasit, s6zde bakig-merkezli toplumlarda hakim olan, dinyayi insa, ta-
rihi inkéar eden aligkanlklar kimesidir (Jay, 1993; Levin, 1993). Boylesi bakig
aliskanlklar bilgiyi aktarmakla kalmaz, dayatir ve Kepler'den baglayarak Aydin-
lanma boyunca bu sekilde anlagtimiglardir (Jay, 1993: 62). XIX. yuzyildan bugu-
ne kadar bakis aligkanliklari, bilginin guglu yaraticilari olarak gelistirilmis (Crary,
1991; Wright, 1992: 21) —kendilerini hi¢ degilse 6yle takdim etmis (Jay, 1993: 128
ve devami)- ve sinemanin gelismesinde 6zellikle géze garpmigtir.

Etnografik bakisin sorunsal etkisi, yerelligin kultirel yagamin gergekgi betimle-
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“Rito” dizileri, gercek¢i “temsili sinema”nin tanumlanmis tiim
karakteristiklerini sergiler. Bu dizilerdeki filmler, tam da Feld tara-
findan Onerildigi gibi, yorumlarla kesilmeyen uzun miizikal se-
kanslar sunar (1976: 298). Baily (1989: 1) ve Titon (1992b: 53) ta-
rafindan da ileri siiriildiigii gibi, siradan belgesellerde, filme ¢eki-
len 6znelerle yiiz yiize gelen izleyicilerin belgesellerde normal ola-
rak karsilagtiklan “iktidar iligkileri’ne kargi durmak i¢in, yorumcu-
lar ve roportajcilar bir hassasiyet ve samimi bir yakmlk sergiler.
Dizi, tek bir politik ¢izgi ya da herhangi bir flamenkoloji fikrini pek
ileri siirmez, aksine -Titon (1992a: 92) tarafindan tegvik edildigi
gibi- filmlerin daha genis toplumsal baglarina dalmayi miimkiin
kilacak farkh farkl fikir 6rneklerini izleyicilere sunar. Ancak sasir-
ticidir ki bu filmler, Zemp (1988: 402) tarafindan da ileri siiriildii-
gii gibi —Endiiliisliilerin dillere diismiis sadik bolgecilifine rag-
men-— tarafsiz sekilde ilerleyerek Endiiliis ve Otesindeki farkli eya-
letlerin sanatin1 dengeli bir sekilde igler. Kisaca “Rito” dizileri, hem
flamenko miizigi hakkinda nesnel bir belgeye hem de bu miizik i¢in
duyarli bir destege omek tegkil eder.

“Rito” dizilerindeki bu gercekci “temsil” yontemleri, Endiiliis
gecmisini, Franco’nun kiiltiir politikalariyla iligkili muglaklastiric
propagandaci retorikten etkili sekilde tecrit eder ve sonug olarak bu
filmler, franquismo ile en yakindan iligkilendirilen, idarenin resmi
belgesel dairesi tarafindan onaylanan belgeselcilik tarzina zittir.
Ancak paradoksludur ki “Rito” dizilerinde gercekgilikle temsil edi-
len gecmisin kendi de, o zamanlarda, sonradan nemli bir oyuncu
olarak gelistirilecek kendine 6zgii ve nesnel bir Endiiliislii kimligi-
nin inga edilmesi igin kurnazlikla igbagina getirilmisti. Nichols un
ifadesiyle (1994: 5), “Rito” dizileri “ge¢misin kuvvetini simdiki za-
man iizerinde... bedenler icerisine asilanmis halde meydana ¢ika-
rir” (1994: 5). Benim kaygim, filmler tarafindan olugturulan ge¢mis
tablosundan ¢ok, bu ge¢misin simdiki zamanin ele alinmasinda ne

melerinde tesvik edilmesinde olmustur, sanki kiltirel yagam berrak ve karmasa-
siz uzamsal ve zamansal sinirlar dahilinde ézetlenip tarif edilebilirmis gibi. tronik-
tir ki bu kulturel yerellik “Rito” dizilerinin bazi kisimlarinda franquismo merkezi-
yetgiligine kars! desteklenirken, diger kisimlarda yerelci olmayan yéntemlerden
faydalanan sinemasal séylemler kullaniimigtir (Marcus, 1995).

206



sekilde kullanildif ile ilgilidir. Nichols tarafindan ileri siiriildiigii
gibi, “Ge¢misin (tarihsel bir gizliligin) simdiki anlatilna am iize-
rindeki baskisi, goriiniigte anlatilan tarih kadar, s6z edilen hikaye-
nin de konusu olabilir” (1994: 4).

Gergekgi belgeselcilik yontemleri ile franquista propagandasin-
dan tecrit edilen Endiiliis tarihi, izleyicilere gezi mecaziyla yeniden
tanitildi. “Rito y Geografia del Cante” flamenko odakl bir gezi fil-
midir, kuskusuz bu da bu projeyi denetleyen devlet sansiirciilerinin
goziinde bir artidr. “Rito” dizileri, turistik bir proje oldugundan iz-
leyicilerin-turistlerin imgelemini kaginilmaz olarak “somiirgelestir-
migtir”. “Rito” izleyicileri, geleneksel turistler gibi karsilanna ¢i-
kan “manzaralar”a hayran hayran bakmaya zorlandi, sanki “belirli
manzaralarin goriilmesi gerektifine dair kolektif bir duyu” vardi
(MacCannell, 1976: 42). izleyicilerin bakigi “ttekini bir manzara
ya da resim olarak” gergeve icine alir (Little, 1991: 149, 154). Boy-
lesi bir “cerceve icine alma”, ¢ercevelenen materyal ne denli ger-
cekgi sekilde sunulursa sunulsun, nétr bir eylem olamaz. Daha ¢ok,
cerceve icine alan bakig, baktig1 objeyi nesnelestirerek kendi ihti-
yaglarna tabi kilar: “Yazarin kendi ger¢ek anayurdu, bakis agisi
icin bir orgiitleme merkezi olarak hizmet verir (Bahtin’den aktaran
Stewart, 1991: 177; ayrica bkz. Mitchell, 1988: 28).

Bakig ve nesnelestirmenin cazibesi, otantiklik deneyimidir.
“Modern adam (sic) her yere otantikligi i¢cin, bagkalarinm sadeligi,
yoksullugu, temizligi ya da saflifinda kendi otantikliginin yansitti-
g1 bir parilti yakalayip yakalamayacagimi gérmek igin bakmaya
mahkim edilmigtir (MacCannell, 1976: 41). Buradaki “otantiklik”
ifadesi, siradan varolusun pargalanrnasina temel teskil ettigi ve an-
lam verdigi varsayilan ozsel bir biitiinliiii simgeler. Otantiklik de-
neyimi, bireyleri “hem ‘gercek’ diinya hem de kendi ‘gercek’ ben-
likleri ile temasa” geciren bir seydir (Handler ve Saxton, 1988:
243). Boylesi bir “gergek’”in, Platoncu 6z gibi, yagam'in tiim “tesa-
diif"lerine anlam verdigi varsayilir. “Bir tarafta giindelik yagam ve
amacin diinyasi, dider tarafta, giindelik yagamin Gtesine gecerek
tecriibe ettifimiz bir diinya”ya igaret etmek icin kullanilan, Salt
Oteki kehanetidir (Luckmann, 1976: 43).
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Endiiliis flamenkosunun manzarasina hayran hayran bakan izle-
yicilerin, otantik deneyimlere, ne ile karsilastiklanini bilmeden ve
onlerinde duran otantikligi fark etmeden siirekli olarak carpmalari
muhtemeldir. Belki de yakindan ya da bir bakista kolaylikla algi-
lanmayan bir biitiinliikten olustugu icin otantikligi gozden kagirir-
lar. Sonug olarak, izleyicilerin otantiklik algilamasini kolaylastir-
mak icin, deneyimleri, gerek kelime ya da resim, gerekse aksiyon-
larla, biraz Oykii anlatir gibi (bkz. Doe, 1988: 203 ve devami), an-
lagilir bir hikaye biciminde hazirlanmali ve 6nceden paketlenmeli-
dir (Carr, 1991: 73 ve devami; Handler ve Saxton, 1988: 253). Bu
sekilde diizenlenen Oykiiler, cogunlukla, birinin algilayabildigi par-
calilik deneyimini, bir digerinin algilayamadigi biitiinliik deneyi-
mine karg1 kullanarak ig goriir. Bu tiirden bir 6ykii anlatimi, Endii-
liis flamenkosu hakkindaki “Rito” sunumlannin erk oyunudur, fla-
menko miizigini otantiklik ile giydirip onun megruiyetini tesis eden
bir aragtir (bkz. Nichols, 1994: 68). “Rito” dizileri, difer gezi film-
leri gibi, otantik flamenkoyu, bir “6n bolge” ve bir “arka bolge”
arasinda kontrast yaratarak anlatir. “Rito” izleyicilerine, turdaki
gezginlere yapildif gibi (bkz. MacCannell, 1976), flamenkonun 6n
bolgesinde bulunan tiirlii yapay gosteriler icerisinden yol gosterilir
ve akabinde flamenkonun arka bolgesindeki otantiklikler yavas ya-
vas tanitilir.’

5. Flamenko sarkisinin arastirma literatirinde siklikla bu tirden sakl bir ilkel
mizik olarak resmedilmis oldugunu séylemek, belki de gereksizdir. Ornegin Gar-
cia Matos (1987: 34), “bu sarkinin ilkel formdillerini ve ispanyol folklorundaki yeri-
ni” tartigirken su iddiada bulunur: “Eger béyle bir sey varsa, bunlari bulabilmek
igin, flamenkonun herhangi 6zel bir versiyonunun en bozulmamis yizind, sarki-
cinin 6zel yetenegiyle sarkiya sokulan, ifadeye ve stile dayali Uslupsal katkilarin
ve dénugUmlerin altinda gizleyebileceginin farkinda olmak gerekir.”

Her yerde oldug@u gibi burada da arka bélgenin 6n bélgeden mi kuruldugu ya da
6n bolgeye mi bagh oidugu sorusu sorulabilir (bkz. Bruner, 1993: 326; Culler,
1988: 160; Urry, 1992: 8). Ne yazik ki, béyle bir gorus itibariyle, 6n ve arka ara-
sindaki kontrastin ilk bakigtaki kadar basit olmadigint vurgulamak gerekir. Orne-
gin Urry (1992), MacCannell'in turistik arka bélge olarak adlandirdigina turistik
kitsch ifadesiyle kargi gelmis, ancak bunu yaparken kitsch deneyiminin otantiklik
deneyimiyle i¢ ige gectigi pek gok durumu takdir etmemistir. Ornegin Bali dans
sanati klige, ucuz, gocuksu, kandirici ve uyusuk olabilir. Kaba, asir duygusal, de-
gersiz, sahte olabilir. Ancak ¢ogu durumda bu banallik otantiklige giden yolu gés-
terebilir: “Kitsch, sahip oldugu sayisiz gokluktaki sahteligi ve sahteliklerinin sah-
teligi; stillerin, geleneklerin ve galigsmalarin nesnel estetik degerinden bir geyler
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“Rito” dizilerinin turistik tabiatini fark etmek i¢in hayal giiciinii
zorlamak gerekmez. Temeldeki misafirlik goriintiisii asikardir. “Ri-
to” dizileri icin ¢ekilen birinci program “Cédiz y Los Puertos” (5.
Boliim), bu belgesel dizinin, flamenko iilkesine yapilan bir sinema
yolculugu oldugunu agikca ortaya koyar. Dizilerdeki altses, tzel-
likle “bizim yolculugumuz” ve “flamenkoyu kesfimiz” ifadelerine
yer verir; bu, Franco’nun Ispanya’daki bolgesel ¢ekismeciligi gor-
mezden gelen ve birlesik Ispanya’daki tiim eyaletlerin igbirligini
Oven kiiltiir politikalarina kars1 bir retoriktir. Dizilerdeki hemen her
program, gezi filmlerinde hep oldugu gibi panoramik bir sinema-
tografi igerir. Izleyiciler ¢ati tepelerinden Cadiz, Jerez de la Fronte-
ra, Lebrija ve Utrera’y: izler. Despefiaperros’tan La Unién’a ve
Cdérdoba’dan Sevilla’ya seyahat ederken kir manzaralarini trenden
seyrederler. At arabasindan bakarak Sevilla’nin dar caddelerini kes-
federler, La Giralda, Torre del Oro ve Guadalquivir’in gorkemli
manzaralarina agilirlar. Milaga’nin merkezindeki telast arabalar-
dan seyrederek goriirler. Cddiz, Puerto de Santa Marfa, Sanlicar de
Barrameda ve Chiclana liman sehirlerinin kiyilarini teknelerden iz-
leyerek kesfederler. Katedrali ziyaret ettikleri ve Miisliimanlarin
eski kalesine ait harabeleri gordiikleri Mor6n de 1a Frontera tepele-
rine yiiriiyerek tirmanirlar. Tiim bu farkli panoramik sahneler, ken-
dilerine 6zgii panoramik tekniklerle “Rito” dizilerinin gezi mecazi-
nin merkezde oldugunu dogrular.

Anlatan yorumcu, kendini ara sira bir rehber olarak betimler:
“Bu bolgede, bu insanlari Jerez gibi diger bolgelerdeki insanlardan
ayirt eden Ozelliklere sahip stiller goriiriiz. Bu gezimizde, cantifia
alemindeki romero, mirabra, rosa, caracole gibi sarkilar1 kesfetinis
bulunuyoruz.” Altses ayn1 programda, daha sonra soyle der: “Stil-
leri ve onlar1 yorumlayanlar kesfettifimiz bu gezide, yash Cinge-
ne Maria de La Sabina’yla tamistik.” Buradaki “gezimiz” (nuestro
vigje) ve “aragtirmamz” (nuestra busca) ifadeleri bu filmlerin tu-
ristik amacin1 imler. Triana hakkindaki program (17. Boliim) “ge-
zimiz” e atifta bulunur; “Viejos Cantaores” (26. Boliim) hakkindaki

igeriyor gibi yapar ve apagik taklidinde bagariya ulasir” (Calinescu, 1987: 252).
Kitsch “orijinallige giden bir yol atar ortaya” (1987: 262).
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program, eski flamenko stillerine “flamenko cografyasindaki do-
niim noktalar1 ve kalintilar” olarak deginir ve “Saetas” (23. Boliim)
hakkindaki program, “Rito” projesinden “misafirligimiz” (nuestro
recorrido) ifadesiyle bahseder. Tiim bu sunumlar ve ifadeler “Rito”
caligmasinin bir gezi projesi oldugu iddiasin1 pekistirir.

Flamenko turundaki ilk durak, elbette ki tablao’lardaki flamen-
ko gosterileri, festival sahneleri ve kayit stiidyolarindaki flamenko
manzaralaridir. Bu tiirden hazirlanmg gosteriler, “Rito” dizilerinde
Madrid’in tablao’lanndaki sahnelerdel Rafael Romero, Antonio
Canillas, Diego Clavel ve Manolo Caracol’un 6l¢iilii enstantanele-
ri ile seyircilere sunulurken sadece takdir edilmez, bilingli olarak
kesfedilir ve bunlardan istifade edilir. Veldzquez roportajlarda La
Paquera, Manuel Soto “Sordera”, La Perrata ve diger sanatgilara,
halktan izleyicilere ayri, ozel toplantilarda ayr soyleyip sdyleme-
diklerini sorar; bu 6yle bir sorudur ki, heniiz sanat¢ilarin cevaplari-
n1 duymadan, izleyicileri halka a¢ik performanslar hakkinda kinik
bir diigiinme tarzina yatkinlagtirir. José Pansequito’ya yoneltilen
soru daha dogrudan ve daha provokatiftir: “Tablao’da sarki soyle-
menin sarkicinin kalitesini diigiirdiigii zaman zaman soylenir ... siz
bu konuda ne diigiiniiyorsunuz?”

Bu mesaji, flamenkonun yiizeysel cazibesini vurgulayan prog-
ramlardan higbiri, Pepe Marchena (87. B6liim) ve Manolo Caracol
(53. Boliim, 54. Boliim) hakkmdaki programlarda yapildig: kadar
agikca ileri gotiimnez. Ustiin yetenekli sovmen Marchena, uglari
genis ve kare seklinde uzanap ipek kravatlari, bol ceketleri ve gos-
terigli sapkalariyla sunulur. Kuliip performansi esnasinda, izleyici-
lerinin ¢ilgin seving gosterilerine maruz kalan govmen bu durum-
dan rahatsizdir. Zaman zaman, hayranlarindan konugmamalar iste-
nir: Bir kadin, “Boyle bir olaya ne diyebilirim ki?” ciimlesiyle pro-
testosunu dile getirir. Caracol hakkindaki programa gelince, izleyi-
ciler, satafath yiiame havuzu ve bahgeleriyle eksiksiz, agin liiks vil-
lasinda, anlati egliginde kisa bir geziye ¢ikarilir. Gezinin sonunda,
Caracol kendi oturma odasinda, giizel kadinlardan miitesekkil bir
haremde dinlenirken gosterilir.

“Rito” dizileri, ilhamim flamenko miiziginden alan uluslararasi
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gosterilere dair 6mekleri de verir. “Difusion del Flamenco” (96.
Boliim) adli boliim, flamenko dansini 6grenen Ispanyol olmayan
insanlari, 6regin Ispanya’ya dans egitimi almak iizere gelen Ingi-
liz bir kadin1 ve Japonca cante icra eden bir sarkiciy: sunar. Josele-
ro de Moron hakkindaki boliim (68. Bolim), onu, sarki sdyleyen
atesli bir Amerikali hayramm calistirirken gosterir. La Marrurra
hakkindaki boliim (85. Boliim), Amerikalilarin flamenko sarkisina
dair merakini, tutkusunu derinligine ele alir. Bir film yapimcisi bu
boliim hakkinda yorum yaparken, Mairena gibi sarlcilarin, Maria
La Marrurra'min performanslarinda ancak arkada ayakta durup tebes-
siim edebileceklerini sdylemigtir. Maria La Marrurra, bir taraftan, se-
sinin birinci sinif cantaora giiciinde olmamasina ragmen biiyiik bir
sevk, bilgi ve tutku sergiler, ancak diger taraftan, hala gercek can-
te’nin nabzina heniiz erememis bir yabancidir.

Tablao performanslari, festival performanslari, yabancilara ve-
rilen dersler ve yabancilarin performanslannin yinelenmesi, bu mii-
zik tiiriiniin tanimlanmasi ve smirlarimin belirlenmesine destek olur
ve boylelikle, flamenko iilkesindeki bu gezginler, nerede bulunduk-
larini saptayacak imkan bulur. Flamenko sinirlarinin bu sekilde be-
lirlenmesi, flamenko formlar i¢in isimnlerin geligtirilmesiyle 6nem-
li bir sekilde desteklenmistir. X VIII. yiizyilda kafa karigtiracak ka-
dar birbirine ge¢mis olan Endiiliis sound’lan XIX. yiizyilda birbir-
lerinden ayrilmaya baslamis ve soled, alegria, fandango ve mala-
gueinia gibi farkli bolgesel ve ritinik formlar halinde ayirt edilir gek-
le biiriinmiistiir. Bu form isimleri, flamenko iilkesinin sinirlarini ta-
mmlayan pek ¢ok isaret diredi ve ¢it gibi rol almis, miizigi giinliik
yasamin ritmik giiriiltiisiinden ayirarak nesnelestirmigtir (Attali,
1985: 57). “Rito” belgeseli, form isimlerini diizenli sekilde kulla-
narak bu nesnelestirme isinden istifade etmistir. Carpici bir drmek
olmasi bakimindan, seyyar satici sarkilar1 olan pregone’ler, sarki-
nin mal satig1 esnasindaki kaba kullanimlar verilerek 6meklenmig
(72. Boliim) ve akabinde bu pregone’lerin tam olgunlasmig bigimi
sunulmus (79. Boliim) ve boylece pregone’ler kendine Ozgii bir
form ismi hak edecek yeterlikte rafinelesmis olarak gosterilmistir.
Benzer canlandirmalar jabera, jabegote ve trillera formlarinin ge-
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lisimini de Ornekler. Agiktir ki flamenko sarkilar1 adlandirildikga
onlara gore hakl olarak halkin kullanimina agik nesneler haline
gelmis ve yeserdikleri toplumsal iligkilerden gittikge kopmuslardir.
Horkheimer ve Adorno tarafindan ileri siiriildiigii gibi, “tiim somut-
lagtirmalar unutmaya dayanir” (Jay, 1993: 427).

“Rito” dizileri flamenko On bolgesini-bu yollarla sunarken, arka
bolgeyle yiizlesmek i¢in bu bolgeyi asma miicadelesi de verir. Ciin-
kii flamenkonun arka bolgesi otantikligi barindinr. “Rito”nun sine-
matografik gezi rehberligi bu amaca yonelik ¢cok sayida taktik orta-
yakoyar. Tiim bu taktiklerin “gercekei” sinematografi ile tutarli ol-
mas! da merak uyandincidir. Ornegin belgesel yazarlarimn, gerek-
liligi tartismali detaylardan siklikla istifade etmelerini ele alalim.
Cristobalina de Suarez, pek ¢ok boliimde, miitevazi bir yemek oda-
sinda, sarap ve bardaklarla dolu bir masanin etrafinda ailesi ve ar-
kadaglariyla birlikte oturmus, sarki soylerken gosterilir. Bu ortam-
larin higbiri soyledigi sarki icin gerekli degildir. Ama bu konularin
Otesindeki bir gereksizlik de, onun kii¢iik cocugunu besikte sallar-
ken sarki sOyledigi gercegidir. Bu gereksiz detay, Gerome’'nin The
Snake Charmer and his Audience [Y1ilan Oynaticist ve Seyircisi]
tablosundaki odanin duvarlan iizerinde bulunan gereksiz siisleme-
lere benzer, izleyicileri bu sahneye 6zel bir “gerceklik” ve “otantik-
lik” addetmeye tegvik eder (Nochlin, 1989).¢
6. Gergekgilik, izleyicileri gézlerine givenmeye tesvik eden bir teknikler buttnu-
dir (Loizos, 1993: 9 ve devami). Gergekgi teknikler bitinundeki unsurlarin timd,
tim durumlar igin tutarllikla uygulanamaz. Ornegin —Abercrombie, Lash ve
Longhurst'tin (1992) anladigi— gergekgilik, yazarhgin bastiriimasini gerektirir. An-
cak yazarligin bastirilmasina dair bu gergekgi strateji “Rito” dizilerine uygulandi-
g1 zaman, 6zellikle de XIX. ytzyil flamenko icracilarinin anonim figurler oldugu-
nu akla getirirdi. Ancak durum béyle degildir.

Gergekgi film, izleyicileri, 6nlerindeki géruntulerin, gérinen neyse ona kargilik
geldigine inanmaya tegvik eder. Ancak gergekgilik gergek degil bir 6greti oldu-
gundan, izleyicilerin, géruntulerin bagimsiz gergekliklere karsilik geldigine inan-
malari igin egitilmesi —bu fikrin asilanmasi— gerekir. Gérsel imgeler, digardaki
nesne ya da olaylara mutlaka karsilik gelmez, aksine algilama sureci, optik du-
yumlarin izleyiciler tarafindan, elle tutulabilir faydalara gére organize edildigi bir
suregtir (Wright, 1992). Bagka bir anlatimla, izleyicinin bakigiyla islenen géruntu-
ler, izleyicilerin gérmeye ihtiyag duydudu gérintulerdir. Gergekgilik 6dretisi bu ih-
tiyaci saklar ve bunun yerine gorintu ve gergekligin otomatik eslegsmesinde 1srar

eder.
Modern toplumsal yasam gergekgilikle gok yaygin ve tekrar tekrar kugatiimis ol-
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Izleyiciler bazen, gereksiz detaylarin diizmece oldugunu ¢ok iyi
bilirler. Omegin Pericén ve La Marrurra’y: tanitan boliimlerde bu
sanatcilarla yapilan roportajlar telefon zili ile kesintiye ugrar. Her
iki telefon goriismesi de beklenmedik olaylar olarak islenmis ve
Pedro Turbica’ya gore dogallik ve kendiligindenlik duygusu kazan-
dirmnak igin final boliimiinde kurgulanmigtir. Arayanin sesini duy-
mak ve hatta konusmanin igerigini yakalamak her iki durumda da
miimkiin degildir. izleyiciler sanatgilarin roportajlarina geri don-
meleri icin bu telefon goriismelerinin tamamlanmasini beklemek
dururnunda kalir. Bu oyalanma siireclerinde, izleyiciler bu telefon
konusmalarinin roportajlardan kurguyla ¢ikarilmalarinin miimkiin
oldugunu, ancak kasitli olarak muhafaza edildigini fark edebilir.
Yine de, bu farkindalifa ragmen, izleyiciler bu dikkat saptirici tele-
fon konusmalarini, tamiklik ettikleri anlardaki essizliin samimi
gerceklik isaretleri olarak gormeye hala meyillidir.

Bu dizilerde kullanilan, en yaygin gercekgilik tekniklerinden bi-
ri, kapilarin agilmasi ve flamenko sanatindaki samimiyet anlarina
kameranin yoneltilmesidir. Bu tiirlii anlar ¢ok¢a kullanilir. Omegin
Perrate ailesi iiyeleri (20. Boliim) miitevazi bir bodega’daki [sarap
mahzeni] biiyiik sarap ficilar arasinda oturmus hararetli bir buleria
sonrasinda sarkilara ara vermistir. Bernardo etrafta serinletici bir
seyler aramaktadir. Aceleyle masadan bir bardak sarap alir ve sara-
bikafaya diker. Kimse bu duruma dikkat ediyor goriinmez, ama ka-
meranin baki§1 tamamen onun lizerine odaklanmgtir. Hareketinde-

dugundan, “Rito” belgeseli gibi bir ¢aligmayi, ekranda beliren flamenko gértinti-
lerinin flamenko otantikligini en azindan kismen yansittigina inanmadan izleme-
nin 6nine gegmek, zordur. Gergekgi teknikler kismen gift etkili devinimi ile ikna
edicidir: Birincisi, gergekgilik, izieyicileri gérdiklerine givenmek konusunda tes-
vik eder; ikincisi, gergeklige ayricalikl bir tanik olduklar duygusunu izleyicilere
vererek bu guiveni édullendirir. Izleyiciler “ora”da olani gérdikleri zaman, kendi-
leri de bu gorintu yoluyla bir anlamda “ora"da olur. “Ora”si bulunulacak egzotik
ya da nadir bir yer oldugu zaman, izleyiciler kendilerini daha bir ayricalikh hisse-
der. Kendilerini ayricalikli hissettikleri zaman, inanglarini elestirel gézle yeniden
degerlendirmeye pek de egilimli olmazlar. Bagka bir deyisle, gergekgi film, izley:

cileri elegtirel olmamalar konusunda ikna ettigi stirece, kendi kendine yeter nite-
liktedir. Nochlin (1989: 38) tarafindan ileri strlldigu gibi, gergekgilik, izleyicileri,
kendilerini en egsiz bir sahnenin tam ortasinda gérmeye cesaretlendirir. |zleyici,
bu tecribenin neticesinde kivang duyar ... ya da kendini ispatlar (Corbett, 1990:
99; Guynne, 1990: 216 ve devami; Preziosi, 1988: 68).
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ki bilingsiz ictenlik, flamenkonun bu en teklifsiz toplantilarindaki
gercedin ve otantikligin mevcudiyetine yonelik giiclii bir igaret ad-
dedilir. Tekrar1 olmayan bu onemsiz anin biiyiileyici etkisindeki iz-
leyici, samimi sarki anlayigimn arka bolgesini dolduran diger sey-
lere de anlam atfetmeye tegvik edilir. Bu anlamda Manuel Soto
“Sordera”nin bir Madrid tablao’sunda sahne arkasindaki agirbash
tavrina karsilik (69. Boliim), Noel zamantndaki simrsiz heyecani,
icten sevinci de (10. Boliim) flamenko aile yagamindaki samimi an-
lara gii¢lii bir tamklik imkam sunar. Boliimiin bu kismimn Je-
rez’deki aile malikanesinde degil, Madrid’in yaklagik bir saat giine-
yinde, Toledo’daki bir kiralik evde filme ¢ekilmis olmasi ironiktir
ve izleyici tarafindan bilinmez. Igte bu, dramatik bir kurgusal otan-
tiklik ornegidir. Benzer giicteki bir samimiyet ve ictenlik kurgusu,
Puente Genil’de bir bar sahibi olarak goriinen Pedro Lavado hak-
kindaki bolimde karsimiza ¢ikar (60. Boliim). Lavado, onliigii
icinde sarap sunarken ne kadar gosterilmisse bir o kadar da gitarist-
le sarki soylerken gosterilir. Ticari flamenkonun hizl ¢arklarina ka-
pilanlarin onu gérmezden geldigi sdylense de, tamnmamighg icin-
de sarka soylemekten, kiigiik ogullarina —bu boliimde cereyan etti-
§i gibi— sarki s0ylemeyi 6gretmekten ve cante’nin tadina varmak-
tan mutludur.

Flamenko arka bolgesinin pesindeki gercekgi belgeselcilik anla-
yis1, “Rito” yazarlanni, davraniglariyla bu bolgenin samimiyetini
sergileyen amatorlere yonlendirmistir: Triana’min iinlii Cingene
cantaor'lar ile siki fiki olmus, bunlarin sark: gelenegini XIX. yiiz-
yildaki Ramén El Ollero zamamindan daha bir kiyida kosede muha-
faza etmeyi basarmis, Cingene olmayan, Triana’h yash ¢omlekci
Oliver de Triana (57. Boliim). Maria Sabina, diger narmiyla Maria
Macias Moreno ve oflu, nalbant-cantaor Santiago Donday (5.
Boliim); La Perrata, El Borrico, Pedro Lavado, ve Oliver de Triana
ayarinda amatorlerdir. Diger amatorler icin de gegerli oldugu gibi,
bu kisilerin “Rito” dizilerindeki mevcudiyeti, flamenko arka bolge-
sini inga etmeyi destekler. Sabina bu dizilerde bir gozii ve baz1 dis-
leri eksik, ¢elimsiz bir kadin goriintiisiindedir: “La Tuerta” (Tek
Gozlii Kadin). Giizellik, melodi ve hatta ses giicii bakimindan sun-
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dugu hicbir sey yoktur. Aksine, Sabina’nin sahsiyeti, gercek fla-
menkolarm “yagli, okumarnig, kor, digsiz” (Middleton, 1989: 143),
ancak flamenko sarkisi geleneklerine derinden baglh olan “kéhne-
mis kigilerin mantalitesi’ne dair bir seyleri anumsatir. Oglu Santi-
ago Donday, soluksuz sarki sdyleyen, tirmalayici bir sese ve keskin
hatlara sahip iri ciisseli bir adamdir. Puro [saf, bozulmamis] olma-
ya hak kazanacak bir cift secilecek olsaydi, bu ¢ift kesinlikle Sabi-
na ve oglu olurdu.

Son olarak, Lole Montoya’'nin (96. Boliim) sade kadmnsal giizel-
ligi ve zarafeti, otantik arka bolgenin degerini yapay 6n bolgeye
kars1 siddetle vurgular. Flamenko gosterilerindeki bailaora’larn
yapmacik pozlari, parlak giysileri, dramatik makyajlanna aligik
olan izleyicilerin, bu boliimde gosterigsiz bir mutfaktaki masa etra-
finda toplanmis olan Montoya ailesi igerisinde gdz kamastirici ba-
ilaora’min antitezi olarak gecen Lole’ye inanmaktan bagka careleri
yoktur. Portly Eduardo El de 1a Malena —bazen Gordito olarak ani-
Iir— tangolar calarken ailenin geng, yash diger iiyeleri sarkilar soy-
ler, dans eder. Lole, bir noktada harekete geger. Uzerinde fark edi-
lebilir bir makyaj yoktur. Giysileri —pantolon ve sirttan bagciklh
bluzu— dikkati ¢ekmez, gosterigsizdir. Ancak kameranin yakin
planlarinda agirlikla yer alan giizellifi ve zarafeti kesinlikle biiyii-
leyicidir. Hem melek kadar duru hem de duygusal ve giicliidiir; fla-
menko arka bolgesinin “dogal” bir giizelligidir.

“Rito” dizileri, izleyicileri otantik flamenkonun kaynagiyla kar-
silagtiklarina ikna etmek igin daha bagka tekniklerden de faydala-
nir. Bu tekniklerden biri sirlarin ifgasi, normalde goriintiiden sakla-
nan seylerin ortaya konulmasi, genelde gizlenenlerin agiga ¢ikaril-
masidir. Boylesi ifsalar, o ana kadar sakli tutulanlarin gercek olma-
s1 gerektifi konusunda izleyicileri inanmaya tegvik eder. Bu teshir
teknigi, biraz da, flamenko sanat1 genelde gizlilikler iizerinde gelig-
tigi, zenginlestiginden etkilidir. Diger sanatcilar onun stilini taklit
edecek diye korkarak kendi miiziklerini kaydetmede goniilsiiz ka-
lan flamenko sanatgilar1 hakkinda bol sayida oykii vardir. Bu tiir
ileri paranoyadan mustarip oldugu sdylenen Manolo de Huelva, 30.
Boliim’de boy gosterir ama bir sey ¢almaz. Flamenko ustalarinin,
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kendi sanatlarimin egsizligini muhafaza etmek igin zaman zaman
hatali seyler 6grettigi soylenir. Her bir icraci, diger icracilan gizli-
den siizerek ¢ahisir goriilnmektedir. Hepsi, bagkalarinin performans-
larindaki can alic1 noktalarin pesindeyken, ayni anda, kendi sanat-
larimi bagkalarinin merakh bakislarindan saklamaktadir. “Rito” di-
zileri, boylesi bir saklilik ve korunakhilik atmosferinde ortaya ¢ikar
ve flamenko sanatitun en samimi ve gizli 6zelliklerinden bazilarim
teshir eder. Sanatcilar, difer sanatcilarca sadece duyulmaz, izlene-
bilir de. Ve aficionado’lar, gormek bir yana, hi¢ duymadiklan ta-
ninmami§ sanatcilara belki de ilk defa bir bakis atma firsati bul-
muslardir. “Rito” dizileri agikcasi cogu aficionado’ya yukarida
bahsedilen amator sanatgilar ilk defa gorme firsati vermistir.
Diego del Gastor bu baglamda bir 6rmektir. Tam da “Rito” dizi-
leri yayinlanmaktayken olen Diego, genis cevrelerce takdir topla-
yan bir gitarist olmasina ragmen (Pohren, 1980), Pohren onun sa-
dece derslerdeki diizen ve yeknesakliktan hoglanmiyor oldugunu
ileri siirse de (1988: 298), plak ve gitar hocalig1 yapmak konusun-
da genelde goniilsiizdii. Sakh kalmis bir kigiydi; José Maria Velaz-
quez, sanatin1 “Rito” dizilerinde gostermesi i¢in onu ikna ve tesvik
etmek durumunda kalmisti. Gastor 'un buleria’si, yukarida da anla-
tildigr gibi dizilerin jeneriginde defalarca duyulur. Ona aynlan bo-
liimde (50. Boliim) hem solist hem de eslik¢i olarak goriiniir ve bu
dizinin diger boliimlerinde de La Fernanda de Utrera, José El Per-
rate, Jos¢ Menese ve Joselero de Mordn gibi sanatgilara eslik eder.
Diger bir deyisle, Diego del Gastor, gizemli Diego, yetenekli Di-
ego, haylaz Diego iizerindeki perde “Rito” dizileriyle kaldirilr.
“Rito” dizilerinde ifsa edilenler sadece sanatcilar degildir. Mii-
zigin kendisi de teshir edilir. Omegin albored, 6zel Cingene diigiin-
lerinde icra edilen bir garki stilidir. Manuel Barrios tarafindan soy-
lendigi gibi: “Cingeneler, kendine ozgiiliiklerinin bir isareti olarak,
en mahrem ve 6zel seremonilerine Cingene olmayanlarin katilma-
si istemez. Nikihlar, diigiinler icin de bu gecerlidir, Cingene ol-
mayan biri bunlan gérmemeli ve diigiin sarkilarimi (la albored)
duymamalidir” (Blas Vega ve Rios Ruiz, 1990: 9 icinde aktarir).
Antonio Mairena, “iyi bir Cingenenin la albored’y1 ona uygun ye-
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rin ya da Cingene ailesinin keskin hatli sinirlarinin diginda soyle-
medigini” ileri siirer (Mairena, 1976: 81). Ancak la albored’mn esra-
11, “Rito” dizilerinde alenilestirilir. Miguél Funi bu tiiriin bir versiyo-
nunu icra eder ve daha carpicisy, bir sonraki boliim “Rito y Geogra-
fia del Baile”, hareketli kamera ile tam bir teshirini sunar. Kunera
bir Cingene diigiiniinde dolasir; bir koro albored sdylemektedir ve
bu esnada gelin ile damat, ¢icek yagmuru altinda omuzlarda tasin-
makta, kendilerinin ve baskalarinin iistlerini ¢ikaran atesli diigiin
misafirleri tarafindan itilmekte ve neredeyse yere devrilmektedir.
Mahremin cazibesi, belgeselcileri sanatcilarin kigiliklerini vur-
gulamaya da sevk eder. “Rito” izleyicileri, sanat¢ilar1 sovmenlik
havasindan uzak ve derin ilgileri ile 6zel tutkularinin giin yiiziine
ciktig1 teklifsiz ortamlarda gérmeleri icin bu dizilerde pek ¢ok fir-
satla kargilasir. Ayrica kisisel ilgileri ile giinliik olaylardan bahse-
den flamenko sanatgilariyla yakinlastirilir. Sanater kisiliklerinin
“Rito” dizilerinde bu sekilde tamitilmasi, sanati sanatgilari kesfet-
meden tartigamadi@a goriilen ¢ogu flamenkolojik yazinin egilimle-
ri ile de uyumludur. Ornegin Diego del Gastor un sanati, her nasil-
sa enstriimanlar1 6zensiz kullanmasi hakkindaki 6ykiilerle agiklanir
(Pohren, 1980) ve Antonio Mairena’nin itibari, belli ki Manuel Tor-
re’nin 6lim dosegindeyken kendisini cante’nin muhafizi olarak
gostermesinin bir uzantisidir (Mairena, 1976: 86). Flamenko sahsi-
yetleri hakkindaki bu tiirden oyalayici tespitler nasil hakl ¢ikarila-
bilir ki? José Caballero Bonald su iddiay: dile getirir: Flamenko sa-
nat, flamenko sanat¢ilarindan daha az ya da daha ¢ok bir sey de-
gildir. “Sarkicinin bekledigi —gozii kapali tahmin edecegimiz gibi~
kendi icgiidiisiiniin mahremlerinde var olani ya da kendi icten ve
devingen acemilifinin insanlifa acilmasiyla yeniden insa ettigi,
kendi 6zel tarihini eldeki birkag taniga aktarmaktir” (Caballero Bo-
nald, 1975: 54). Ozetle, flamenko sarkisi, dogasi geregi kisisel sar-
kadir. Bu hesaba gore, sohret kazanan bir sarki, sarkicinin hisisel
degerinin bir kanitidir. Ve buna karsilik, insanlar tarafindan tutul-
mayip yok olan bir sarki, daha 6nemsiz bir ruhun sarkis1 olmalidir.
Elbette ki hicbir sarkici daha 6nemsiz addedilmek istemez, bu yiiz-
den sarkicilar hiiner ve sanatlarinda zarafet ve profesyonellik edin-
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meye bakar. Bu yollarin hepsinde de, kendi ruhlarinin bir tasdiki
olarak gohretin pesine diiserler.

Profesyonelligin flamenko sanatinin bu sekilde kisisellestiril-
mesinde biiyiik rol oynadif1 ortadadir. Sanatgiya sohreti kazandi-
ran, kisiligini gelecek kugaklann belleklerine kaziyan, onun profes-
yonelligi ve kendini yetigtirmesidir. “Profesyonellik isimsizlikten
kurtulmak i¢in zaruridir ve her zaman boyle olmasa da, bir sanatin
kalic1 ve aleni icrasidir gohreti getiren” (Rios Ruiz, 1993: 12). S6h-
retli olarak anilmak, sanat1 aracilifiyla anilmaktir. Ve bu tespitin
dogal bir uzantisi olarak, sanatgilar anmnak, sanatlanni anmaya es-
tir.” “Rito” belgeselcilerinin flamenko hayranlarinin (aficién) bu
ozelliginden yararlanmig ve bunu kendi konu ve amaglari ile ortiig-
tiirmiig olmalan ilgi ¢ekicidir. “Rito” dizileri “El Chocolate,” Paco
de Lucia, Pepe Marchena ve Rafael Romero gibi sanatgilarla soh-
betlere izleyicilerin kulak misafiri olmasim saglar ve boylece fla-
menkonun izleyici bakiglarindan bagimsiz oldugu konusunda izle-
yicileri ikna etineye caligir. Dolayisiyla flamenko sanatgiliinin
“Rito” dizilerinde kigisellegtirilmesinin etkisi, diger gercekgi strate-

7. Flamenko sanatinin éne gikmasina flamenko sahsiyetlerinin aracilik ettigi séy-
lendiginde, bazi flamenkologlar farkh aracilik sureglerini ayirt etmeyi gerekli gor-
mustur. Ornegin Climent, kigisel séhretin farkli garki stilleri igin farlt yollarla elde
edilebilecegdini iddia eder. Mesela “sarkicilar fandango'yu kendi stilinin sinirlar
icerisinde susleyerek kisisellestirebilir. Seguiriyalara gelince, sanatginin adini
6nemli bir stil ile iligkilendirme noktasina ulagmasi imkansizdir, ginku sadece
cante'nin kendini iglemek dahi, sanatginin enerjisi ve sanat birikimini tuketir”
(Gonzélez Climent, 1975: 28). Pepe Marchena, Climent's gére, “para canlisi”
sohret kovalamacasiyla kabul edilebilir bir kisisellegtirme gizgisini agmistir. Gene
de Tom&s Pavon ve Juanito Mojama'nin, soleare ve seguiriya yorumlariyla ken-
dilerini layikiyla segkin kildikian varsayilabilir. Sarkilarinda “teknik anlatim 6zel-
liklerini degil, sadece bu stilleri viicuda getiren yagamsal Uslubu sergilemiglerdir”
(1975: 28).

Climent'in “cante stili” olarak adlandirdidi, pek gok sarkici kusag! araciligiyla
ayakta kalmig sansh “teknik anlatim &zelliklerinden” tarih igerisinde turemigtir.
Yuzyil énceki “teknik 6zellik” ise, bugune ait “sarki stilinin” temel 6zdegi olmaya
kolaylikla hak kazanabilir. Ayni duginceyle, Climent'in bugtn sadece “teknik bir
6zellik” olarak ihmal ettigi karakteristik, 6rnegin Camarén’un teknigi, gunumz-
den yuz yil sonraki stilin temel 6zdegi olmaya hak kazanabilir. Climent, teknigin,
tarihin seyri iginde stile dénustugu gergedgini kabul etmeye isteksiz gérinmekte-
dir. Flamenkonun kisisellestirimesindeki kaygan yokustan agadn inmeye bag-
layan Climent, sarki ve sarkicly! 6zdeglestirmenin karmasik sonuglarini fark etti-
§i zaman, geri glkmaya galigmaktadir.
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jileri aracihifiyla sagladig ethilere benzer.

Franco’nun andalucista muhalifleri, Franco doneminin son ¢ey-
reginde Franco'nun flamenko istismarlarim baltalayarak kendi
amagclarim desteklemeye c¢alists. Franco’nun nacionalflamenquis-
mo’sunu, yapay bir manzara ve Ispanya’nin giizelliklerini drnekle-
mek i¢in ziyaret edilecek bir turistik bolge olarak resmettiler. Ger-
¢ek ve otantik flamenkonun, arkada ve agag tarafta, “arka bolge-
de”, ancak ondeki yapaylig1 ve propagandalan kenara itineye istek-
li olanlar tarafindan goriilebilecek bir yerde durdugunu ima ettiler.
“Arka bolge nin de en az “6n bolge” kadar kurmaca, yani insa edil-
mis olmasi ise ironiktir. Gerg¢ekligin ortami ve kurmacanin diisma-
n1 oldugu iddia edilen sinema gercekgiliginin, bu kurmnacanin iize-
rine kuruldu@u bir tarz olmasiysa ayn bir ironidir. Bu ironileri “Ri-
to y Geografia del Cante” belgesel dizilerini inceleme siirecinde
kesfettik. Bu dizilerin kast, izleyicileri satafatli 6n bolgenin otesi-
ne, flamenkonun otantik arka bolgesine tasimak olmustur. Ama ar-
ka bolgenin de bizzat kurmaca oldugu ve bu kurmacanin, tiimii si-
nema gergekeiligi 6fretisi ile tutarli olan, sadelik ve igtenlikten fay-
dalanan taktikler, son derece detayli anlatimlar ve flamenko sanat-
cihigimin kisisel ve ozel boyutlariyla oyalayici tespitler aracilifiyla
yapildigina da incelememizde dikkat ¢ektik.

Zorla agilmig ancak normalde sakli bir miizikal deneyim olan,
“Rito” dizilerinde kesfedilen otantik flamenko, bir kurmacadir.
Franco donemindeki cafcafli miizife panzehir olarak en iyi niyet-
lerle yaratilmis olsa da, kurmacali otantikligi gelecek kusaklara ge-
tin gorevler birakiyor; ¢iinkii bu kurmaca, bizleri flamenkonun “Ri-
to” versiyonunu, 6rmegin yeni bulunmus bir 6z, Kutsal Kése, biiyiik
beyaz balina gibi gormeye saptirabilir. Burada dayatilan tehlike,
flamenkonun bu versiyonunu kutsal bir kanuna doniistiirecek ve
bunu, ¢agdag flamenko performanslarimi analiz ederken sabit bir
standart olarak kullanacak olugsumuzdur, ki bu sekilde tam da “Ri-
to” dizilerinin hararetle karg1 ¢iktig1 ideolojiye teslim oluruz ve so-
nucta, kendi giiriiltiimiizle didismeye yonelik insani sorumlulugu-
muzdan kagariz.
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