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ERZURUM YORESIi ERKEK BAR
OYUNLARININ SAHNELENME SURECININ
INCELENMESI*

Yakup POLAT?
Nihal COMERT?

1. GIRIS

Erzurum erkek bar oyunlarmin sahnelenme sireci
lizerine bir degerlendirme yapmadan dnce, bu oyunlarin yerel
halk tarafindan tarihsel ve Kkiiltiirel baglamlarinda nasil ve
nerelerde icra edildiginden bahsetmek faydali olacaktir. Bar
oyunlari, yalnizca bir eglence ya da gosteri aract olarak degil,
ayni zamanda toplumsal ritiiellerin, kimlik insasinin ve kiiltiirel
mirasin bir pargast olarak da Onemli bir rol iistlenmistir.
Dolayistyla, bu oyunlarin hangi fiziksel ve sosyal mekanlarda
oynandigi, kimler tarafindan katilm saglandigi ve ne tiir
amaglarla icra edildigi gibi unsurlarin anlagilmasi, sahnelenme
sirecinde meydana gelen doniigimlerin kdkenlerinin  ve
dinamiklerinin ¢oziimlenmesine katki sunacaktir. Ozellikle
ge¢miste dogal ortamlarda icra edilen bu barlarin, sahne
tizerinde nasil farkli bir bigime biiriindiigii ya da bu doniisiim
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siirecinde ne gibi estetik, islevsel ve anlam degisikliklerine
ugradigt ancak bu tiir bir derinlemesine analizle acikliga
kavusabilir.

Aragtirmaya konu olan Erzurum erkek bar oyunlarinda
kullanilan “bar” kelimesinin anlamim1 ve kokenini arastirmak,
bu danslarda neden “bar” kelimesinin tercih edildigini anlamak
acisindan onemli bir katki saglayacaktir. Mahmut Ragip
Koésemihal’in 1929 yilinda kaleme aldigi Sarki Anadolu
Tiirkiileri ve Oyunlart adli eser, bu konuda degerli bilgiler
sunmaktadir.

Kosemihal'e gore; Mogollar ve diger Tirk kavimleri
arasinda davul, saman oyunlarinda temel bir enstriiman olarak
kullanilmaktadir. Bu ritiiellerde davul, samanlarin tek baslarina
oynadig1 oyunlarinin vazgecilmez bir parcasidir. Ayrica farklh
kavimlerde davula verilen isimlerin ve davulun roliinin benzer
oldugu vurgulanmaktadir. Altay Tiirk¢esi'nde "par" kelimesinin
"pars derisi" anlamma geldigi ve bu kavimlerde samanlarin
davulu "bar" olarak adlandirdigina dikkat c¢ekilmektedir.
Kosemihal, Turklerin Anadolu ve Iran topraklarma gog
etmeleriyle birlikte saman kiiltiirlerini ve bu kiiltlire ait ritiielleri
beraberlerinde  getirdiklerini  ifade etmektedir. Bu da
Kosemihal’e gore, Tiirklerin bar tabirini ve barli oyunlarini yeni
toplumlarina aktardigini ve bu kiiltlirii yasatmaya devam
ettiklerini  gostermektedir (1929, ss. 85-86). Dolayisiyla;
Kosemihal'in ifadelerinden anlasildigi iizere bar oyunlarinin
davulla icra edildiklerinden dolayr bu isimle anildiklari
sOylemek yanlis olmayacaktir. Erzurum yoresinde icra edilen
danslarin tamamiin adina bar denilmekte (Otken, 2011, s. 95),
danslarin tlriine bakilmaksizin biitiin danslar i¢in bar tutmak
tabiri kullanilmaktadir (Dogan, 2011, s. 28). Seklindeki
ifadelerden anlasildigi izere glncel arastirmalarda da yo6rede
icra edilen oyunlar icin halihazirda bar teriminin kullanilmaya
devam ettigi gorilmektedir.
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Erzurum’un zengin kiiltiirel mirasinda 6nemli bir yere
sahip olan dans gelenegi, tarihsel siire¢ igerisinde sehrin sosyal
ve dini etkinliklerinde belirgin bir rol oynamistir. Diiglinlerden
dini ve milli bayramlara, hafta sonu tatillerinden 6zel gun ve
gecelere kadar cesitli zamanlarda diizenlenen bu etkinlikler,
sehrin sosyal yasaminda belirleyici bir yer tutmus ve Erzurum
bar oyunlarinin giiniimiize kadar aktarilmasinda kritik bir islev
gormiistiir. Ozellikle yaz aylarinda, Kosk, Abdurrahmangazi,
Kavak gibi donemin popiler mesire yerlerinde ve cirit
meydanlarinda, yore halkinin toplandigi sosyal etkinliklerde
geleneksel bar oyunlarinin yore halki tarafindan icra edildigi
gozlemlenmistir. Erzurum kiiltiiriinde bar oyunlarinin derin ve
koklii bir tarihe sahip oldugunu ortaya koyan Ulgen’in (1944)
goriisiine gore, bu oyunlar eski zamanlardan beri suregelen bir
gelenegi temsil etmekte olup, bu nedenle kokenleri kesin olarak
bilinmemektedir (ss. 19-20). Erzurum’da erkek bar oyunlarinin
dogal icra ortamlart ve O&grenilme siiregleri hakkinda
diisiincelerine bagvurulan Gezmis; gecmiste bireylerin  bar
oyunlarini  dogal icra ortamlarinda gozlemleyerek ve
tekrarlayarak 6grenme egiliminde olduklarim1i ve geleneksel
olarak bar oyunlarmin asil 6grenme yerinin diigiin ve cirit
oyunlari gibi etkinlikler oldugunu soylemekte, devam eden
siiregte ise bar oyunlarmi 6grenmek isteyen kisilerin genellikle
derneklerde diizenlenen kurslara katilarak  6grendiklerini
eklemektedir (Gezmis, 2024, Kisisel Gorligme). Gezmis’in bu
soylemleri, 1934 yilinda Albay Ihsan Yavuzer tarafindan
kurulan Erzurum Giicii Spor Kuliibliniin varligindan 6nce,
halkin diiglinlerde ve mesire yerlerinde bir araya gelerek bar
tuttuklarini, ancak herkesin kendi tarzinda ve kendi aleminde bar
oyunlarini icra ettiklerini, iyi bar tutanlarin barbasina gegtigini,
diger icracilarin barbaslarini takip ederek barbasina uymaya
calistiklarim1 ve dolayisiyla ekip yerine barbasinin izlendigini
ifade eden Bulut’un (1984, s. 14) soOylemleriyle de
ortiismektedir. Erzurum erkek bar oyunlarini erken yaslarda
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Erzurum Halk Oyunlari Halk Tirkiileri Turizm Derneginde
ogrenen Hamit Yavuzer de oyunlarin gegmiste dogal ortamlarda
yore halki tarafindan icrasini su sozlerle aktarmaktadir: “Herkes
aym sekilde oynar ama higbiri birbirine benzemez. Cunki
egitimi yoktur bunun, herkesin bir stili vardir.” (Yavuzer, 2024,
Kisisel Goriisme). Yavuzer’in ifadelerinden, gegmiste bar
oyunlarinin bireyler tarafindan dogrudan gozlem ve deneyim
yoluyla ogrenilen ve icra edilen bir kiiltiirel pratik oldugu
anlagilmaktadir.  Yavuzer'in bu gozlemi, Erzurum bar
oyunlarinin kurumsallasmamis dogasini ve her bireyin kendine
Ozgii bir stil gelistirdigini ortaya koymaktadir. Bar oyunlarinin
gecmiste  kurumsallasmadigi  donemlerde, dogal icra
ortamlarinda gézlem ve taklit yoluyla 6grenilmesi, her icracinin
kendi tarzini gelistirmesine olanak tanimistir. Bu durum; bar
oyunlarinin ge¢cmiste homojen bir yapidan ziyade, dogal
ortamlarda bireysel farkliliklarla zenginlesen bir yapiya sahip
oldugunu gostermektedir. Yavuzer'in Erzurum bar oyunlar
hakkindaki gozlemleri, geleneksel danslarin formal egitim
siireglerine tabi tutulmadan, topluluk i¢inde yasanarak ve
deneyimlenerek nasil siirdiiriildiigiini ve ¢esitlendirildigini
gostermektedir. Bu baglamda, bar oyunlar kiiltiirel aktarimin ve
bireysel ifadenin 6nemli bir araci olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Caglar, 2018 yilinda yayimladigi Yiice Daglarin Basinda-
Erzurum Barlar1 Uzerine Diisiinceler isimli eserinde, Ltfi
Aladag’in, dogal ortamlarda icra edilen Erzurum erkek bar
oyunlariyla ilgili disiincelerini bize su sekilde aktarmaktadir;
“Eskiden Cumhuriyet bayramlarinda koylerden gelir bar
oynarlardi. Belediyenin 6niinde gece 12’ye kadar bar ¢alardi.
Davul-Zurna durmadan bar ¢alardi. Koyliiler oynamak igin sira
beklerdi. O kdy birakir bu koy alirdi. Herkes kendine gore
oynardi. Kimse kimseye demezdi, bu bar benim babamdan,
dedemden kaldi veya sen yanlis oynuyorsun. Oyle belli bir
kiyafetleri de yoktu. Yeter ki rahat oynayabilecekleri bir kiyafet
olsun.” (ss. 192-193). Aladag’in sdylemleri de tipki Yavuzer’in
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sOylemleri gibi icrada kisisel Ozgiirlikklerin altin1 ¢izmektedir.
S6z konusu donemdeki Erzurum erkek bar oyunlarinin icra
cesitliligi ve kisisel icra 6zgiirliigiiniin 6nemli bir 6rnegdi olarak
degerlendirilebilecek “herkes kendine gore oynardi” ifadesi, bar
oyunlarinin gegmiste formal egitim ve standart kurallardan uzak,
bireylerin kendi yaraticiliklarim1 ve kisisel stillerini serbestce
ifade edebildikleri bir alan sundugunu gostermektedir.
Diizenlenen etkinliklerde katilimcilarin birbirlerini
elestirmemesi ve “sen yanlis oynuyorsun” gibi ifadelerin
kullanilmamasi, kigisel icra 6zgiirliigliniin ve icra cesitliliginin
ne kadar kabul gordiigiinii ve tesvik edildigini yansitmaktadir.

2. SAHNELENME SURECI

Tiirk halk oyunlarinin ilk sahneleme c¢aligmalar1 1930’Iu
yillara  dayanmaktadir. Bu  donemde,  Halkevlerinde
gerceklestirilen senlikler ve o©zel kutlamalar kapsaminda
sahnelenen halk oyunlari, genellikle mevcut yorelerin
oyuncularindan olusan mahalli ekipler tarafindan icra edilmistir.
Sonrasinda 1950°1i yillarda halk oyunlarinin sahneleme bigimi,
belirli bir diizen i¢inde bir araya getirilen oyunlarin ardigik
siralanisi  ve seyirciye sunulusu seklinde baglamistir. Bu
donemdeki en dnemli yapilanma, Yap: ve Kredi Bankasinin 10.
yilinda kurmus oldugu Tirk Halk Oyunlarmi Yasatma ve
Yayma Tesisi tarafindan diizenlenen halk oyunlar etkinlikleridir
(Otken, 2007, s. 990). Tiirkiye genelinde oldugu gibi Erzurum
erkek bar oyunlarmin sahnelenme surecinde de gesitli kurum ve
kuruluglar belirleyici bir rol iistlenmis ve bu oyunlarin
yayginlastirilmasinda énemli katkilarda bulunmustur. Ozellikle
Erzurum Giciu Spor Kulubt, Erzurum Halkevi, Erzurum Halk
Oyunlar1 Halk Tiirkiileri Turizm Dernegi, Erzurum Halk Egitim
Merkezi ve Aksam Sanat Okulu gibi yerel yapilar, bu oyunlarin
sahneye taginmasinda etkin bir rol oynamistir. Bu yerel yapilar,
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bar oyunlarmin diizenli olarak icra edilmesi, gen¢ nesillere
Ogretilmesi ve bu kiiltiirel mirasin tanitilmasi igin g¢esitli
faaliyetler yiiriitmistiir. Kurum ve kuruluslarin yani sira bireysel
olarak Albay Ihsan Yavuzer, Ihsan Ertugay, lhsan Coskun
Atilcan, Idris Kenger, Nimet Gezmis ve Fikri Kikurtci gibi
isimler, Erzurum erkek bar oyunlarimin sahnelenme strecinde
onemli birer aktor olarak oOne ¢ikmistir. Erzurum erkek bar
oyunlarinin sahnelenme surecince zikredilen yerel yapilarin ve
sahislarin rolleri, oyunlarin estetik ve performatif ydnlerinin
gelistirilmesi, profesyonel bir icra anlayisinin benimsenmesi ve
sahnelenme kriterlerine uygun bicimde adapte edilmesi
noktasinda belirleyici olmustur. Bu yerel yapilarin ve sahislarin
calismalari, Erzurum erkek bar oyunlarinin yalnizca yerel bir
halk gelenegi olarak degil, ayni zamanda sahne sanatlar
acisindan da kabul goren bir kiiltiirel deger haline gelmesinde
kilit rol oynamustir.

Erzurum erkek bar oyunlarimin agirlikli olarak koylerde
icra edildigini ve bu oyunlarin glinimiize kadar aktarilmasinda
koy odalarinin 6nemli bir rol oynadigini ifade eden Kilinboz,
Erzurum'da uzun siiren kis mevsiminin zorlu iklim kosullarinin
bireyleri kdy odalarinda bir araya getirdigini ve bu durumun
kiiltirel etkilesim agisindan Onemli bir avantaj sagladigim
belirtmektedir. Bunun yani sira, bu oyunlarin biiyiik bir kisminin
yakin donemde koylerden Erzurum il merkezine tagindigini ve il
merkezine geldikten sonra glniimdiiz sahne dizenine adapte
edildigini aktarmaktadir (Kilinboz, 2024, Kisisel Goriisme).
1934 yilinda Erzurum Askeri Silah Fabrikasina miidiir olarak
atanan Albay Ihsan Yavuzer, Erzurum erkek bar oyunlarim
Tirkiye geneline tamitmak ve sevdirmek amaciyla harekete
gecip onemli adimlar atmistir. Kilinboz un bahsettigi, oyunlarin
sehir merkezine gelmesi ve giiniimiiz sahne diizenine adapte
edilmesinin ilk adiminin, Albay Thsan Yavuzer’in Erzurum'da
bu amaca hizmet edebilecek gengleri ve muzisyenleri Askeri
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Silah Fabrikasinda ise alarak, fabrikada bir bar ekibi kurmasiyla
basladigin1 sdylemek yanlis olmaz. Yavuzer’in kurmus oldugu
bar ekibi; Vahap Tirkkal (Efendi Bey), Mevlut Kavut, Kiguk
Nurettin ve Marangoz Nurettin gibi yetenekli gencler ile Sedat
Alpuguz ve Mehmet Ceyhanli gibi basarili miizisyenlerden
olusmustur. Bu ekip, Erzurum erkek bar oyunlarinin en iyi
sekilde icra edilmesi ve gelistirilmesi i¢in diizenli ¢aligmalar
yapmustir. Yavuzer, 1934 yilinda, sadece sportif etkinliklerle
degil, ayn1 zamanda halk danslar1 ¢aligmalariyla da 6n plana
¢ikan Erzurum Giicii Spor Kuliibiinii kurmustur. Bu kulubiin en
Onemli faaliyet alaninin Bar Kolu oldugunu vurgulamis ve bu
kola 6zel 6nem vermistir. Bar ekibinin kiyafetlerine de biiytik
0zen gosteren Yavuzer, icracilar i¢in ¢uhadan elbise, ipek kusak
ve rugan pabug yaptirmistir. Ekibinin gogsiine "EG™ harflerini
koydurmus, ayrica medeniyetin sembolii olarak nitelendirdigi
kravati da ekibinin kiyafetlerine dahil etmistir. Bar ekibinin
performansimi gelistirmek ve artirmak amaciyla on iki bar
oyununu ii¢ gruba ayirarak her aksam Askeri Silah Fabrikasinin
onlinde diizenli ¢aligmalar yapilmasini saglamistir. “12 bart 3
gruba taksim ederek her aksam fabrikanin Oniinde egzersiz
yaptirdim. Bu suretle oyunun  biitiin  figlirleri  son
degisiklikleriyle en ince noktasina kadar islendi ve bugiinkii
hatasiz ve saheser bar meydana geldi.” ( Yavuzer, 1959, s. 31).

Yavuzer’in anlatimindan da anlasilacagi tizere Askeri
Silah Fabrikasinin bar ekibi tarafindan icra edilen oyunlarin tim
figtirleri, son degisiklikleriyle en ince ayrintisina kadar titizlikle
islenmis ve c¢aligmalar sonucunda ortaya ¢ikan bar oyunlari
hatasiz ve birer saheser olarak nitelendirilmistir. Bu sekilde
diizenlemeler ile kusursuz saheserler ortaya konulma
calismalarinin aslinda 1916 yilinda Zeybek danslarini yeni bir
forma sokan Selim Sirr1 Tarcan ile basladigin1 burada
hatirlamak gerekir. 20. Yiizyilin ilk yarisinda halk danslarinda
yapilan bu diizenleme ve modernize etme cabalar1 Atatiirk
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tarafindan da desteklenen calismalar olmustur. Yeni zeybek
raksinin icrasini izledikten sonra “Selim Sirr1 Beyefendi ile
simdi dans hakkinda ufak bir miidavele-i efkarda bulunduk.
Kendisi zeybek raksini ihya ederken ona bir sekl-i medeni
vermistir” (EKici, 2003, s. 14) ifadeleriyle geleneksel danslarin
yeniden yapilandirilmasini tesvik etmistir. Dolayisiyla Tirkiye
genelinde zeybek danslariyla baslayan bu diizenleme ¢alismalari
Selim Sirri’nin  ¢aligmalart kadar ses getirmese de diger
bolgelerde de devam etmistir. Erzurum erkek barlarinin tiim
figlirlerinin yeniden ele alinarak kusursuz saheserler yaratilma
cabalar1 da kugkusuz bu minvalde yapilan ¢aligmalardir.

Yavuzer, Erzurum'un geleneksel erkek bar oyunlarini
profesyonel bir diizeyde sahneye tasiyan ilk isim olarak bu
slirecte Kritik bir rol iistlenmistir. 1934 yilinda kurdugu ilk bar
ekibi araciligiyla, bu oyunlarin Erzurum'da diizenli ve disiplinli
bir sekilde icra edilmesine zemin hazirlamistir. Yavuzer'in bu
girigimi, yerel Kkiiltlirel mirasin sanatsal ve profesyonel bir
baglamda tanitilmast ve yayginlastirilmast adina 6nemli bir
adim olarak degerlendirilebilir. Geleneksel Erzurum erkek
danslarinin ulusal diizeyde taninmasi ve benimsenmesi ig¢in
sistematik bir yontem izleyen Yavuzer, bu kiiltiirel mirasin
canlandirilmast adina kapsamli bir ¢aba gdstermistir. Onun bu
caba ve calismalari, sahnelenme siirecinde ve kiiltiirel mirasin
strddrtdlmesinde bireylerin roliini ortaya koyan 6nemli bir
ornek olarak gorulebilir. Bu yaklasim, kiiltiirel mirasin
yayginlastirilmasini tesvik eden etkili bir strateji niteligindedir.
Ancak Yavuzer’in ¢alismalar sonucunda elde edilen hatasiz ve
saheser olarak nitelendirdigi bar oyunlarmna iliskin Thsan Coskun
Atilcan 1991 yilinda yayimladigi eserde su degerlendirmeleri
yapmaktadir: “Kendilerine gore acaba hangi barlar hataliydi?
Son degisiklikler neyi 6l¢ii alarak hangi barlarin hangi figiirleri
istiinde yapildi? Kas yapayim derken bir iki goz ¢ikarilmis, bazi
barlarin en 6nemli otantik degerleri makaslanmis olmasin? Bu
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degisiklikler, bu uyarlamalar hangi kiiltiirle, hangi zevk ve
amagla yapilmis olursa olsun, olan olmustur. Elden bir sey
gelmiyor. Sadece endiselerimizi i¢imizden atamadigimizi
sOylemekten kendimizi alamiyoruz.” (1991, s. 129).

Albay Thsan Yavuzer’in 1959 yilindaki yaklasimi ile
[hsan Coskun Atilcan’in 1991°de dile getirdigi -elestiriler,
Erzurum bar oyunlarinin sahnelenme siirecine iligkin iki farkl
bakis agisin1 ortaya koymaktadir. Yavuzer, bar oyunlarinin
teknik miikemmeliyetine ve performansin 6zenle hazirlanmasina
odaklanmistir. Sahneleme sirecini sistematik egzersizlerle
yuriten Yavuzer, oyunlarin figiirlerini en ince detayma kadar
isleyerek hatasiz bir performans sergilemeyi amaglamistir. Bu
yaklagim, bar oyunlarmin sahnelenme surecinde teknik
mikemmeliyetin ve performans Kkalitesinin dncelikli  bir
konumda oldugunu, bunun diizenli ve disiplinli bir c¢alisma
siireciyle  desteklendigini  gostermektedir. Buna karsilik,
Atilcan’in elestirisi, bu dilizenlemelerin kiiltiirel degerler
uzerindeki etkilerine dair derin bir kaygiyr yansitmaktadir.
Atilcan, Yavuzer’in yaptig1 diizenlemelerin hangi geleneksel bar
oyunlarimi ve figiirlerini etkiledigini sorgulamakta ve bu tiir
degisikliklerin otantik degerleri olumsuz etkileyebilecegi
endisesini dile getirmektedir.

Erzurum’da erkek bar oyunlarinin 1936-1937 yillarinda
sekillenmeye basladigini sOyleyen Agrili, 1936 yilindan once
bar oyunlarinin ferdi olarak icra edildigini ve herkesin kendine
Ozgli bir sekilde bu oyunlart icra ettigini ifade etmektedir.
Ayrica el ele tutusmanin da o donemlerde fazla olmadigini,
insanlarin bireysel olarak yan yana durarak bar oyunlarini icra
ettiklerini belirtmektedir. Albay Ihsan Yavuzer’in Erzurum
Askeri Silah Fabrikasinda kurmus oldugu ilk erkek bar ekibinin,
baslarda tepki aldigim1 fakat bu ekibin ¢alismalarima devam
ettigini aktarmaktadir. Yavuzer’in kurmus oldugu bar ekibinin,
bizzat Yavuzer tarafindan disipline edildigi i¢in eskiden ferdi
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olarak icra edilen bar oyunlarinin kalmadigini, artik birbirinin
ellerinden tutarak bar oyunlarinin icra edilmeye bagladigini ifade
eden Agrili, hem bar oyunlarinin adimlarinin hem de miiziginin
0 donemde Yavuzer tarafindan disipline edildigini ve bar
oyunlarinin diizgiin, disipline edilmis bir sekilde giliniimiize
gelmesinin bu donemde basladigini belirtmektedir (Agrili, 2024,
Kisisel Goriisme). Erzurum erkek bar oyunlarmin icrasinda el
tutuslarmin  degistigini  Kaya’da belirtmektedir. Gegmiste
icracilarm birbirlerinin ser¢e parmaklarindan ya da birbirlerinin
ellerini tutarak icra ettiklerini soyleyen Kaya, sonraki
donemlerde tutus seklinin degistigini ve glinimiizde de goriilen,
parmaklarin birbirine gegirilerek tutulan sekle doniistiiglini
belirtmektedir. Gegmiste basbarin ser¢ce parmaklardan tutularak
icra edildigine sahit oldugunu sdyleyen Kaya, sahnelenme
stirecinde el tutuslarinda da disipline ¢aligmalarinin yapildigini
sOylemektedir (Kaya, 2024, Kisisel Groriisme). Glnlmuzde
Erzurum erkek bar ekipleri tarafindan agik formda icra edilen
bar oyunlar1 arasinda yalnizca Temiraga bar serge parmaklardan
tutularak icra edilmektedir.

1934 yilinda Erzurum Askeri Silah Fabrikasi blinyesinde
diizenli ekipler halinde icra edilmeye baslanan Erzurum erkek
bar oyunlari, 1942 yilina kadar yalnizca bu kurum tarafindan
yuritilmistir. Erzurum Halkevi ise 19 Subat 1934 tarihinde
acilmig (Aydemir, 2023, s. 465), ancak 1942 yilina kadar burada
bar oyunlar ile ilgili aktif bir ¢alisma yapilmamistir. 1942°de
Ankara'da diizenlenen Halkevleri Bayramina yalniz Erzurum
Glicii Spor Kuliibii bar ekibinin katilmasi, Erzurum Halkevi
yoneticilerine Folklor Kolunu ihmal ettiklerini anlama firsati
vermistir. Bunun {izerine, 1942'nin ikinci yarisinda Giizel
Sanatlar Subesi iiyelerinden Resat Budak'in destekleriyle Thsan
Ertugay ve Necati Karabacak liderliginde bar ekibinin
olusturulma siireci baglamistir (Kii¢iikugurlu ve Okur, 2007, ss.
149-150). Bu siiregte Erzurum'da bar oyunlarini icra etme
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yetenegine sahip bircok geng, Erzurum Halkevine davet edilmis
ve tiim icracilardan bar oyunlarinmi icra etmeleri istenmistir.
Erzurum Halkevinde ilk ¢alismalarin ardindan, bar oyunlarini
icra eden gengler arasindan bir se¢im yapilarak, Erzurum
Halkevinin ilk bar ekibi olusturulmustur. Bu ilk bar ekibinin
icracilar1 arasinda Necati Karabacak, lhsan Ertugay, Resat
Pirim, Cemil Akgiin, ihsan Altaca, Thsan Coskun Atilcan ve
Ahmet Yildirim yer almaktadir. Baslangicta Folklor Kolu
bagskani ve bar ckibinin barbasi olan Necati Karabacak, bar
ekibinin olusumunun ardindan goérevini Ihsan Ertugay'a
devretmistir. Karabacak'in ayrilmasinin ardindan bar ekibinin
barbashigina Resat Pirim getirilmistir (Bulut, 1984, ss. 20-21).
Erzurum Halkevinin disiplinli ve diizenli ¢alismalari, Erzurum
erkek bar oyunlarinin ulusal ve uluslararasi platformlarda
tanmitilmasina olanak saglamig, bdlgenin kiiltiirel mirasini
yayginlastirma ve gelecek nesillere aktarma konusunda 6nemli
bir rol oynamuistir.

Erzurum Halkevi erkek bar ekibi, Muzaffer Sarisézen’in
gozetiminde 1949 yilinda Italya’nin  Venedik sehrinde
diizenlenen Uluslararas1 Halk Miizigi Festivali ve Kongresine
(Comert, 2018, s. 68), 1950 yilinda Fransa’nin Biarritz ve
Ispanya’nin San Sebastian sehrinde diizenlenen Milletlerarasi
Halk Oyunlar1 Toplantisina ve bu miinasebetle yapilan halk
danslar1 festivaline katilmigtir (Senel, 2018, s. 231). Bu
festivaller, Erzurum erkek bar ekibinin uluslararasi
platformlarda gerceklestirdigi ilk temsil faaliyetleri olarak tarihi
bir 6nem tasgimaktadir. Erzurum Halkevinin bar ekibinde yer
almis isimlerden biri olan Idris Kenger, Erzurum yoresi erkek
bar oyunlarmin Ssahnelenme siirecine Onemli katkilarda
bulunmus 6nemli bir isim olarak dikkat ¢ekmektedir. Kenger,
Erzurum’un dogal icra ortamlarinda Kiirdoglu Serif, At
Cambaz1 Tayyar, Feleklerin Efendi ve Kavutlarin Mevlit gibi
isimlerden bar oyunlarin1 gélemleyerek 6grenmis ve bu alanda
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kendini gelistirmistir. 1943’de Erzurum Halkevi bar ekibinde
barbasit olarak gorev alan Kenger, dogal icra ortamlarinda
6grendigi bar oyunlarinin temposunu hizlandirmis ve kendi icra
tarzin1 diger icracilara aktararak Halkevi bar ekibine yeni bir
dinamizm kazandirmistir. Bu dinamizm, hem icracilar hem de
seyirciler tarafindan biiyiik bir takdirle karsilanmig ve kisa
sirede Erzurum erkek bar oyunlarinda Idris Kenger’in icra tarzi
baskin bir hale gelmistir. Kenger’in icra tarzi, kendisinden
sonraki bar oyunlari icracilari {izerinde derin bir etki birakmig ve
zamanla icracilarin kendi 6zgiin stillerini gelistirmelerine ilham
kaynagi olmustur. Caglar'a gore, Erzurum'da erkek bar oyunlari
icracilarinin kendi 6zgiin stillerini olusturmasi, bazen 6vglyle
karsilanmis, bazen de elestirilmistir. Erzurum erkek bar
oyunlarinin sahnelenme sirecinde stil gatismalarinin yasandigini
belirten Caglar, dernek ve kuliiplerde kurulan bar ekiplerinde,
barbasi olarak adlandirilan kisinin stilinin ekip i¢inde gegerli
oldugunu ifade etmektedir. Ancak bu durum, dernekler ve
kuliipler arasinda rekabete ve ¢ekismelere yol actigi gibi, ayni
zamanda dogru-yanlis tartismalarina da neden olmustur (2018
ss. 26-189). Icracilar, usta dgreticiler ve yoneticiler arasinda
ortaya c¢ikan bu tartigmalar, sahnelenme siirecindeki farkliliklar
ve icra stillerindeki cesitliligi gozler Oniine sermektedir. Bu
durum, Erzurum erkek bar oyunlarinin yalnizca teknik
becerilere degil, ayn1 zamanda icracilarin ve usta 6greticilerin
bireysel tercihlerine, grup dinamiklerine ve aralarindaki rekabete
dayali bir yap1 ftizerine kurulu oldugunu gostermektedir.
Erzurum erkek bar oyunlarimin sahnelenme siirecindeki bu
karmasik ve gesitli yapi, geleneksel bar oyunlarinin sahip oldugu
dinamik karakteri agikca ortaya koymaktadir.

1951 yilinda Halkevlerinin kapatilmasinin ardindan
Ihsan Ertugay, geleneksel Erzurum danslarinin sahnelenme
calismalarin1 siirdiirebilmek i¢in yeni bir platform arayisina
girmigtir. Bulut’a gore; donemin siyasi atmosferi gdz 0Onine
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alindiginda, boyle bir girisimde bulunmak cesaret gerektiren bir
adimdir. Ertugay’in Halkevlerinin kapanmasiyla olugsan boslugu
doldurmak amaciyla giristigi bu caba, Erzurum'un geleneksel
danslarinin stirekliligi ve sahnelenme siireci agisindan biiyiik
onem tasimaktadir. 1954 yilinin Aralik ayinda bu fikir somut
adimlarla hayata gecirilmis ve Erzurum Halk Oyunlar1 Halk
Tiirkiileri Dernegi kurulmustur. 1968 yilinin Kasim ayinda genel
kurul toplantis1 sonucunda alinan kararla, dernegin ismine
turizm ibaresinin eklenmesine karar verilmis ve bdylelikle
dernegin adi Erzurum Halk Oyunlart Halk Tirkileri Turizm
Dernegi olarak degistirilmistir (Bulut, 1984, ss. 12-53). Erzurum
Halk Oyunlart Halk Tiirkiileri Turizm Derneginin kurulmasi,
Erzurum’daki halk danslar1 ve miizik kiiltlirtiniin kurumsal
olarak yeniden yapilandirilmasinda 6nemli bir adim olmustur.
Ozellikle, Halkevinin kapanmasiyla ortaya c¢ikan Kiiltiirel
bosluk, bu dernek araciligiyla doldurulmaya ¢alisilmis ve
Halkevi biinyesinde faaliyet gosteren bar ekibinin icracilar1 ve
muzisyenleri yeniden bir araya getirilmistir. Bu durum, yerel
dans ve miizik geleneklerinin siirekliligini saglamak adina
onemli bir organizasyonel cerceve olusturmustur. Dernegin
catis1 altinda tekrar biraraya gelen Ihsan Ertugay, ihsan Coskun
Atilcan, Nimet Gezmis, Nihat Demiryiirek, Seref Uludag,
Bahattin Merdal ve Fikri Kukurtcl gibi degerli icracilar ile
Seyfettin Sigmaz ve Cazim Demir gibi 6nemli miizisyenler, halk
danslar1 ve miizik kiiltiirinii yasatma ve yayma konusunda 0ncl
roller tistlenmistir.

1943-1959 yillar1 arasinda Erzurum Lisesinde kiitiiphane
memurlugu, yardimer resim ve miizik 6gretmenligi yapan, ayni
zamanda Erzurum erkek bar oyunlari icracisi ve usta 0greticisi
olan Ihsan Coskun Atilcan, gérev yaptigi lisede bar oyunlari
kurslar1 diizenleyerek bir¢ok Ogrenciye Erzurum erkek bar
oyunlarint 6gretmistir (Atilcan, 1991). Atilcan, 1949 yilinda kirk
kisiden olusan izci grubunu beser kisilik gruplara bolerek ayn
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anda sekiz gruba Ankara 19 Mayis Stadyumunda bar oyunlarini
sahneletmistir (Caglar, 2018, s. 42). Bu performans, Erzurum
halk danslar1 tarihinde 6nemli bir doniim noktasi olarak kabul
edilmelidir. Zira 1934 yilinda ilk kez ekip halinde dort kisiyle
icra edilmeye baglanan bar oyunlari, ilk kez bdylesine genis bir
katilimla sergilenmistir. Bu durum, Erzurum halk danslarinin
sahnelenme slrecine iliskin Onemli bir yenilik olarak
degerlendirilmelidir. Atilcan’in liderliginde gercgeklestirilen bu
genis capli sahneleme, danslarin sahnelenmesinde yeni bir
teknik ve estetik anlayisin habercisi olmus hem de ilerleyen
yillarda Erzurum halk danslarinin sahnelenme yontemlerine
ilham kaynag1 olmustur.

Atilcan’in sahneleme caligmalarinin yani sira Erzurum
Barlar1 ve Yoresel Giysileri isimli bir de kitap c¢aligmasi
bulunmaktadir. Atilcan kitabinda, Erzurum erkek Dbar
oyunlariyla ilgili goriislerini almak amaciyla Hulki Taftali’ya
mektup yoluyla sekiz soru yoneltmistir. Taftali’nin bu sorulara
verdigi yanitlarda; Erzurum bar oyunlarinin ¢ok eski ve koklii
bir gecmise sahip oldugunu, ancak bu konuda kesin bilgilere
ulasilamadigini, bar oyunlarinin yakin tarihe kadar birgok
ekleme ve degisiklikler gecirerek kendilerine ulastigini
belirtmistir. Bu eklemeler arasinda 6zellikle Koroglu ve hanger
barinin yer aldigina dikkat ¢ekmistir. Taftali’nin bar oyunlarina
ve tiirkiilere derin bir baghlik duyan bir tanidigina dayanarak
aktardig bilgilere gore, kdy diiglinlerinde ve kirsal alanlarda bar
oyunlarimin sinirli sayida ve basit sekilde icra edildigi
anlasilmaktadir. Bununla birlikte, Taftali, kendilerine anlatilan
ve geemiste gozlemledikleri bar oyunlarinin, Halkevi ve dernek
araciliglyla oynanmaya baglanan bar oyunlarindan farkli ve
degisik figiirlere sahip oldugunu vurgulamaktadir. Taftal1 ayrica,
gecmiste Erzurum’da seyrettikleri Dadaslarin oynadigi bar
oyunlar1 ile kendi oynadiklari bar oyunlar1 arasinda belirgin
farkliliklar oldugunu bizzat yasarak deneyimledigini ifade

14



Sahne Sanatlari Konulari

etmistir. Gegmiste toplu olarak cirit alanina gittikleri bir giin,
orada bar tutan eski barcilarin israr1 ilizerine onlarin arasina
katildigini, ancak bu kisilerle uyum saglamanin giic oldugunu
dile getirmistir. Taftali’ya gore bu durumun nedeni, ge¢miste
icra edilen bar oyunlarinin zamanla degisime ugramasidir (1991,
S. 148). Erzurum yoresine ait erkek bar oyunlarinin sahnelenme
sirecinde gecirdigi degisimler ve eklemeler, Taftali’nin
aktarimlarindan da anlasilacagi {izere oldukca ¢esitlilik
gostermektedir. Gegmiste, yore halkinin dogal icra ortamlarinda
sergiledigi Ozglin performanslar, bar oyunlarmin farkli icra
bicimlerini de beraberinde getirmistir. Taftali’nin ifadeleri,
kendi doneminde icra edilen bar oyunlarinin, O6nceki
donemlerdeki icralardan belirgin  bir sekilde farklilik
gosterdigini agik¢a ortaya koymaktadir. Ozellikle, toplu halde
cirit alanma gittiklerinde eski bar icracilarimin kendisini
aralarina almasi ve bu gruba uyum saglamada gii¢lilk yasamasi,
s6z konusu degisimin ne denli kapsamli oldugunu
gostermektedir. Bu baglamda, Taftali’nin aktarimlari, kurumsal
yapilarin bar oyunlari tizerindeki etkisini agik¢a yansitmaktadir.
Erzurum Halkevi ile Erzurum Halk Oyunlari Halk Tirkileri
Turizm Dernegi, bar oyunlarinin sahnelenmesi sirecinde 6nemli
roller {istlenmis ve bu oyunlarin daha sistematik ve profesyonel
bir diizeyde icra edilmesini saglamistir. Ayrica, Taftali’nin
Erzurum’da Dadaglarin  oynadigi bar oyunlart ile kendi
doneminde oynanan bar oyunlart arasindaki farklar
vurgulamasi, bu oyunlarin duragan bir yapiya sahip olmadigini,
aksine sirekli bir degisim ve doniisiim siireci igerisinde
oldugunu gostermektedir. Erzurum erkek barlarinda alanda s6z
sahibi kaynaklarin tanikliklariyla tespit edilen, ayn1 zamanda
Cumhuriyetin ilk yillarindan bu yana halk oyunlarinda tartisilan
statik-dinamik kavramlarina cevap niteliginde olan bu degisim,
geleneksel bar oyunlarinin dinamik bir yapiya sahip oldugunu,
toplumsal, kultlrel ve tarihsel faktorler dogrultusunda siirekli
evrildigini a¢ik¢a ortaya koymaktadir.

15



Sahne Sanatlari Konulari

Atilcan’in ifadeleri, Cumhuriyet doneminde uygulanan
kiiltiirel politikalarin halk danslar tizerindeki etkilerini agik bir
bicimde ortaya koymaktadir. Atilcan'a gore, Cumhuriyet
doneminde, 0ozellikle Halkevlerinin aktif oldugu yillarda,
Erzurum bar oyunlar1 da, diger Anadolu halk danslar1 gibi belirli
bir dizene sokulmustur. Bunun yani sira, sonraki yillarda
kurulan folklor dernekleri, tiim halk danslarmin disiplinli bir
cercevede bir araya getirilmesine olanak saglamigtir (1991, s.
127). Bu durum, Erzurum bar oyunlarmin kiiltiirel ve sanatsal
acidan daha diizenli bir yapiya kavusturuldugunu ve geleneksel
perormanslarin  gelistirilmesi  i¢in  ¢esitli  girisimlerde
bulunuldugunu gostermektedir. Atilcan'n bu degerlendirmesi,
Erzurum bar oyunlarinin tarihsel siirecteki doniigiimiinii
anlamak ve gilinlimiizdeki konumunu analiz etmek acgisindan
onemli bir perspektif sunmaktadir. Bu siire¢, halk danslarinin
icrasinda daha profesyonel bir yaklasimin benimsenmesine
zemin hazirlamistir. Halkevleri, geleneksel danslarin daha
sistemli ve yapilandirilmis bir bigimde icra edilmesine olanak
saglayarak, bu danslarin standartlasma siirecinde kritik bir rol
oynamistir. Halkevlerinden sonra kurulan folklor dernekleri ise,
bu sistematiklesme ve diizenleme c¢alismalarini daha da ileriye
tagiyarak, geleneksel danslarin standartlastirilmasinda etkin bir
rol listlenmistir.

Erzurum erkek bar oyunlarinin sahnelenme siirecinde
onemli bir rol oynayan kurumlardan biri de Erzurum Halk
Egitim Merkezi ve Aksam Sanat Okuludur. Bu kurum, 31
Temmuz 1958 tarihinde c¢esitli kurslar  diizenleyerek
faaliyetlerine baslamis ancak kiiltiirel etkinlikler 1962 yilinda
Muhsin Gedikli ve Omer Gd¢menli tarafindan kurulan Folklor
Kolu vasitasiyla dinamizm kazanmistir. Gedikli, Go¢menli,
Liitfii Aladag ve Ahmet Korucu gibi 6nemli sahsiyetler, uzun
yillar boyunca Erzurum'un kiiltiirel yasamini zenginlestirmek ve
bar oyunlarimmi yayginlastirmak amaciyla bu kurumda Erzurum
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erkek bar oyunlari ¢aligsmalarini yiriitmislerdir. (Caglar, 2018,
SS. 62-63). Bu bireyler, yerel kiiltiiriin aktarimi ve halk
danslarinin sahnelenmesi agisindan kritik bir rol iistlenmistir.
Anlagilacag: iizere temelde dogal icra ortamlarindaki gelenek
aktariminin, burada bir kismmi ele aldigimiz bireysel ve
kurumsal ¢alismalarla devam ettigini, bu ¢alismalar neticesinde
birtakim degisikliklere ugradigmi ve bu degisikliklere bagl
olarak da yeniden sekillendigini sdyleyebiliriz. Bu baglamda,
halk oyunlart toplumun kiiltiirel mirasinin bir pargasi olarak,
halka ait, halk tarafindan yaratilan ve geg¢misten giliniimiize
cesitli vesilelerle aktarilan anonim triinlerdir. Folklorun dinamik
yapist nedeniyle, bu tiir kiiltiirel unsurlarin kapsadigi alanlarda
degisimlerin yasanmasi olagandir (Otken, 2011, s. 137).
Erzurum'da yore halki tarafindan dogal ortamlarda farkl stillerle
icra edilen bar oyunlar1 da bu dinamik yapiya uygun olarak
kurumsallasma siireciyle birlikte, kendiliginden ve/veya
mudahale edilerek, belirgin bir doniisiim gecirmistir. Bu siiregte;
Erzurum Gicl Spor Kulubi, Erzurum Halkevi, Erzurum Halk
Oyunlar1 Halk Tiirkiileri Turizm Dernegi, Erzurum Halk Egitim
Merkezi ve Aksam Sanat Okulu gibi kurum ve kuruluslar aktif
bir rol oynamistir. Kurum ve kuruluslarin yani sira bar
oyunlarinda aktif rol oynayan bireylerin liderligi ve sanatsal
katkilar1 da yadsmmamaz. Dansin ve miizigin sosyal bir bag
olarak islev gordiigii bu ortamda, kusaklar arasi bilgi ve
deneyim aktarimini saglamak amaciyla yapilan bu bireysel ve
kurumsal calismalar ayni zamanda sehrin yerel kimliginin
devamlilig1 i¢in de kritik bir rol oynamustir. Erzurum bar
oyunlarinin kurumsallasmasi; oyunlarin disiplinli ¢alismalarla
profesyonel bir sekilde icra edilmesini saglarken, ayn1 zamanda
bireysel ve yerel farkliliklarin azalmasina ve kismen ortadan
kalkmasina da vesile olmustur. Bireysel ve yerel farkliliklarin
kalkmasini1 olumsuz yonde degerlendiren ve elestiren bir
kesimin yaninda, yenilestirme ve modernlesme hareketlerine
olumlu bakan ve bu konuda radikal ¢aligmalar yapan kesimlerde
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mevcuttur. Halk oyunlarinin herkesin kendi zevk ve keyfine
birakilmig adeta terkedilmis gibi durdugunu, oysa bu kiymetli
hazinenin degerlendirilip islenmesi ve bir bitln icinde daha
giizel sunumlarinin yapilmasi gerektigini ifade eden Tarcan’in
(Ekici, 2003, s. 12) sdylemlerinden de anlasilacagi lizere erken
Cumbhuriyet doneminde gelencksel danslar iizerinde yapilan
yenilestirme ve siirdiiriilme ¢abalarimin  Erzurum  erkek
barlarinda da karsiligin1 buldugu gorinmektedir.

3. SONUC

Sonu¢ olarak sahneleme sireci, gecmiste bireyler
tarafindan dogrudan gozlem ve deneyim yoluyla 6grenilen ve
icra edilen geleneksel bar oyunlarmin stil gesitliliginin
azalmasina, kigisel icra 6zgiirliigiiniin ortadan kalkmasina, hem
ogrenme hem de icra bigimlerinde tek bir standart stil
olusmasina neden olmustur. Sahnelemede g¢esitli nedenlerden
dolay1 oyunlardaki bazi figiirler atilmis, kisaltilmis ve oyunlarin
temposu hizlandirilmistir. Bu siiregte aynm1 zamanda teknik
becerilerin yani sira, icracilarin ve usta dgreticilerin kigisel
tercihleri, grup dinamikleri ve rekabetleri de etkili olmustur.
Neticede Erzurum erkek bar oyunlari, kurumsal ve bireysel
calismalarda sikca dile getirildigi tlizere disipline edilmek
suretiyle  yeniden  yapilandirilarak  giinimiiz ~ formuna
kavusturulmustur.
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DISAVURUMCULUK VE BiR SAHNELEME
ALANI OLARAK PERFORMATIF SANATLAR

Suleyman KARAAHMET!

1. GIRIS

Olaylar, yasandiklar1 anda zamana, herhangi bir isimle
adlandirildiklarinda ise artik tarihe ait olmaktadir. Diisilinceler ya
da yaklasimlar, tarihgiler tarafindan tasniflenip bir sablonun igine
oturtulduktan sonra, artitk belli bir akimmn parcasidir. Bu
akimlarin, diinyanin degisik bolgelerinde, birbirine yakin bir
zaman dilimi igerisinde gergeklesiyor olmalari, sadece kiiltiirler
arasi bir etkilesimle agiklanabilecek bir durum degildir. Ozellikle
de XX. yilizyilin baglarindaki uluslararas1 iletisim aginin
gunumize gore yetersizligi disiiniildiigiinde. Bu noktada,
fikirlerin ya da akimlarin degisik cografyalarda ortaya
cikmalarmin veya hizli bir etkilesimle yayilmalarmin altinda
yatan temel etken, bltin bir cografyay: ilgilendiren toplumsal
olaylar gibi gérinmektedir. Bunun en 6nemli 6rneklerinden birisi
de kuskusuz I. Diinya Savas1’dir.

Disavurumculuk akimini, bu biiylik savasin golgesinde
incelemek yerinde olacaktir; ¢linkii gozii kapali bir sekilde, biiyiik
bir hevesle savasa dogru kosan bir diinyanin, savas sonrasi
korkung bir yikiminin altinda kalmamasi ve diinyanin yeni sanat
anlayisinin da bu durumdan etkilenmemis olmasi olas1 degildir.
Bu sebeple disavurumcu yazarlar, yasanilan vahsete karsi
tepkilerini, yazim dilinde karanlik ve siddet i¢eren sahnelerle

1 Dr. Ogr. Uyesi, Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari Sahne Sanatlari

Bolimii Tiyatro Anasanat Dali Eskisehir / Tirkiye, ORCID: 0000-0002-8442-
5895.
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gostermiglerdir. “Kan dokiiciiliik sanki bir aligkanlik olmustur.
Oldiirme, diri diri gdbmme, intihar, iskence sahneleri yazarin
toplumsal ve bireysel yozlasmaya karsi protestosudur” (Sener,
2000, s. 250). Disavurumcular, yikarken, ayni1 zamanda yeniden
inga etmeyi de hedeflemektedir. Saldirmadan, yok etmeden yenisi
yapmak mumkin gorinmemektedir. Amag¢ diinyanin ¢arpik
yliziinli gostermektir; fakat bu diinya, /zlenimcilerin gérdiigii gibi
romantik degil, biitliin cirkinligiyle apacik ortada duran bir
ucubedir:

“Ekspresyonistler, yapitlarinda yasami goriindiigii gibi nesnel

olarak betimlemekle sinirlanmak istemezler. Tersine, eger bu, onlara,

kendi i¢ duyarliklarini daha iyi yansitma olanagi veriyorsa, renkleri,

cizgileri ve perspektifi carpitmaktan ¢ekinmezler.” (Crepaldi, 2004, s.
41)

Hayati, goriinenin daha da altinda, kendi hissettikleri gibi
gdstermek ve insanlig1 uyarmak istiyorlardir. Ipsiroglu’na (2000)
gore “Disavurumcular, tiyatroyu bir tiir tapmak olarak
goriiyorlard. insanlarin sevgi yoluyla birbirlerini buldugu kutsal
bir yer olmaliydi tiyatro” (S. 36). Bunun igin de insanlari
uyandiracak ¢igligin pesindedirler.

Disavurumculuk, tarih olarak |. Dinya Savasina yakin bir
donemde etkisi gostermeye baslamistir. FUtlrizmin, diinyanin
gittikce daha da makinalasmasina ve hatta savas olgusuna
duydugu coskunun etkisine ve Dadacilarin  diinyanin
anlamsizhigina kars1 gelistirdikleri alayci tavra ya da
Surrealistlerin dogrudan biling altina hitap etme ¢abalarina karsin
Disavurumcular, diinyanin gidisatina karsi seslerini yikseltmeyi
secmistir. Sener’e (2000) gore “Disavurumculuk, baslangicta
bireysel heyecanlarin, bilingalt1 baskilarinin 6zgiir ifadesi iken,
giderek toplumsal sorumluluk yiiklenmistir” (S. 253). Bu akimin,
terminolojiye girisi resim sanati tizerinden olmustur. Brockett ve
Hildy (2016) disavurumcularin yaklasimlarini “objelere giiclii
duygular yansitmak ve onlar1 ressamin kendi bakisina gore
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degistirilmis ve ¢arpitilmis olarak resmetmek istemistir” (415)
ciimleleriyle dzetlemek istemistir. 11k baslarda, belli kurallar ve
ortak bir tavir i¢inde ilerlenilmezken, zaman igerisinde ortak bir
bakis agisina yonelinecektir. Tiyatroya girisi ise, gene bir ressam,
Oskar Kokoschka tarafindan olmustur. Candan’in (2013)
aktarimi ile bu geng ressamin, “1909’da Viyana’daki Kunstschau
acik hava tiyatrosunda Mérder Hoffnung der Frauen (Kadinlarin
Umudu Katil) baglikli bir oyun sahneye koymasi, disavurumcu
akimin bildirge niteligi tasiyan ilk sahne olayidir” (s. 71).
Sonrasinda ise tiyatro, bu akimin 6nemli aktarim alanlarindan
birisi olacaktir. Sener’e (2000) gore de: “Gercekgi tiyatro
anlayisina karsi ¢ikan ve yeni bigim arayisi i¢inde olan Oncii
akimlar arasinda, tiyatro sanatin1 en uzun siire etkilemis olani
disavurumculuk olmustur” (s. 248) Disavurumcu akim ile tiyatro
sanat1 arasindakini uyumun basarisi, akimin tiyatro gelenegini,
Ozellikle de eski donem oyun metinlerini reddetmemesi ile
iliskilidir. Eski metinler (zerinden yeni sahneleme bicimleri
denenmistir. Bununla beraber, tire 0zgl yeni oyunlar da
yazilmistir. Bu noktada, Strindberg ve Wedekind’in isimleri 6ne
cikmaktadir. Yazilan oyunlarda, belli tekniklere bagvurulmustur:

“Disavurumcu tiyatro uygulamasinda, olaylarin, sahnelerin mantikli

baglantisi, konugmalarin normal akis1 parcalanmis, gittikce daha ¢ok

onem kazanan sahne goriintlisinde bigimler c¢arpitilmistir. Oyun
kisileri simgesel tiplere indirgenmis, yazarin, ya da sahneye
koyucunun diisiincesi 6n plana ge¢mis, oyunun tezi kalin ve etkili

cizgilerle dile getirilmistir.” (Sener, 2000, s. 248)

Buradaki amag, resim sanati yoluyla ulagilmak istenen
etkinin bir benzerini yaratmaktir. Var olan diinya, sanat¢inin
bakis agistyla, onun gdziinden yani yeni bir uyarlamayla sahneye
getirilecektir. Sanat¢inin goriisii ile seyircinin algisi, ortak bir
diizlemde bulusturulmaya calisilirken, 6nemli olan, seyircinin,
belli bir estetik ¢erceve igerisinde ajite edilerek, ona, diinyanin
yansimasinin sunulmasidir. Sahip oldugu bu estetik yonelim, bu
akimu, fiitiristlerden ve dadacilardan ayiran baska bir 6zelliktir.
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Onun, diger yaklasimlardan farkli kilan baska bir ozelligi de
yapici bir yol izlemeye ¢alismasidir.

Oyunculuklar gergeke¢i olmamakla beraber; “toplumsal
kotiiliigiin gortiniimleri ve bozulmus insanlik, tek yonlii asiriliga
ragmen ¢arpicidir ve hayal giicline yaslanan bir inandiriciliga
sahiptir” (Innes, 2004, s. 62). Onemli olan, yaratilan diinyanin
gercekliginden ziyade, gercek diinyanin carpik yliziidiir.

Yazim tekniginin en 6nemli parcasimi ‘durak teknigi’
olusturur. Bu, Strindberg’in tiire kazandirdig1 bir yontemdir. Bu
teknik, sahne plastiginde kullanilan c¢arpitilmis, deformasyona
ugratilmig Ogelerle yaratilmaya calisilan gorsel etkinin, yazi
diline yansitilmis hali gibidir. Konunun biitiini, belli pargalara
boliinmistiir. Bu pargalar, birbirlerini klasik dramaturgideki gibi
belli bir mantik ve olay 6rgiisii ile takip etmezler. Simgelestirilmis
oyun kisisinin cevresinde donen, birbirinden farkli diinyalar
gibidirler. Bu diinyalarin igerisinde, gergeklik algisi rahat bir
sekilde kirilabilir; normalmis gibi giden seyir, birdenbire riiya
atmosferine biiriinebilir. Zaman algis1 ise, sicramali bir yapiya
sahiptir. Bu noktada, 6nemli olan, ‘kahramanin’ davraniglar1 ve
bu davraniglari etkileyen kararlar1 dogrultusunda, yeni sahnelerin,
yani yeni diinyalarin ortaya ¢ikmasidir. Aziz Calislar, (1993) diis
oyunlart kuraminin temel 6zelligini su sekilde agiklamaktadir:

“Diis oyunlarinda zaman tiimiiyle ortadan kaldirilmaz, daha ¢ok

yasamin bir bigimi yasanilan zaman olarak gosterilir; eylemin akis1

soyut fiziksel zaman tarafindan degil, eylemde bulunan kisilerin
yasadiklar1 6znel zaman tarafindan bigimlendirilir.” (S. 93)

Tiyatroda  1925°li  yillarda  etkisini ~ kaybeden
disavurumculuk hem sahneleme bi¢imine getirdigi yeniliklerle
hem de oyun metni iizerinde yaptig1 denemelerle, bir donemin
etkili avangart akimlarindan birisi olmustur. Etkili olma
sebeplerinden bir tanesi de yagamin ¢arpik yiiziinii géstermek i¢in
attig1 korkung ¢igligin, iyimser ve yapici bir hava tagimasidir.
Belki de bekledigi ya da hedefledigi etki, bu yiiksek sesli
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seslenigin seyirciye carpip  yankilanarak, sistemin
bozukluklarinin iizerine kadifeden bir tiyatro perdesi gibi inip,
onu tamamen yok etmesiydi.

2. BIR MODERN DONEM CIGLIGI:
PERFORMANS SANATI

Sanat bir nevi yeniyi arama isidir. Bu arayis, igerigi
besledigi gibi bicimi de belirlemektedir. Kaliplarin kirilmast
gayesi, bireysel ¢abanin disinda toplumsal bir sanat eylemine
doniistiigli noktada da avangart bir tavirdan soz edilmeye
baslanabilir. Neredeyse arka arkaya iki biiyiikk savas ge¢irmis
Avrupa, toplum olarak bir yandan varolussal sancilar ¢gekerken bir
yandan da donemin sanat anlayisini yansitacak yeni yollar
aramaya koyulmustur. Bu da beraberinde yeni denemeleri
getirmistir. Ancak bu denemeler, tipki disavurumcularda oldugu
gibi, yeni diinya algisinin, sanat¢inin bakis acisindan
yansitilabilecek bir ifade bigimine evrilmistir. Baska bir ifadeyle
disavurumcularin attif1 ¢iglik Performans Sanatinda yankisin
bulmus gibidir. Ve bdylece bu yeni anlatim olanaklarinin sunum
bicimi ve bunun igerisinde tiyatronun yeri, tartismali bir boyuta
ulasmistir. Fuchs’a (2003) gore: “Yeni gosterim modlarinin
dramatik tiyatrodan uzaklastirilmasi veya onceden uzaklagtirilmis
gosterim modlarinin tiyatroya yakinlastirilmasi ¢abalar1 i¢inde
yeni terimler dogmaya baslamigtir” (s. 21). Ancak ne olursa
olsun, en eski sanatlardan birisi olarak kabul edilen tiyatro, bagka
deyisle gosterim sanatlari, gene bu yeni denemelerin odaginda
olmustur. Bunun nedeni ise, bu sanat dalinin en temelde bir
eyleyen ve izleyen birlikteligine dayanmasidir. Ayni sekilde
performans sanatlarinin da odaginda bu birliktelik 6nemli bir yer
tutmaktadir. Fischer-Lichte’in (2016) belirttigi lizere, altmish
yillar ile birlikte bir “performatif donemece” girilmis, sanat
dallar1 arasindaki sinirlar daha gegirgen bir hale gelmis, bununla
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birlikte de “aksiyon ve performans” sanatindan bahsedilmeye
baslanmistir (S. 26). Eyleyen ve izleyen kisilerin varliginin yani
sira tiyatronun Oziinii olusturan bir diger etmen de mekan
zorunlulugudur. Esslin’e (1996) gore tiyatro: “Anlatima dayanan
siir ile gorsel sanatlar birlestirmistir: hem zaman hem de mekéan
kavramlarmi kullanir” (s. 31). Tiyatro mekani, gosterimin
gerceklestigi yer olarak kendini var ederken; bir yandan ¢ok genis
bir tanima sahip olmakla beraber bir yandan da siirlar1 az ¢ok
c¢izilmis bir konumdadir. Ancak performans sanati ile birlikte bu
siirlar tamamen asilmis, her tiirden yer ve olay bu yeni anlayigin
zemin ve icerigini olusturmaya basglamistir. Bu noktada
Schechner (2015), performansi “dizin ve simge, birden fazla
hakikat ve yalan, bir miicadele alan1” olarak tanimlamakla birlikte
ayn1 zamanda “bircok durusma” ve “halka a¢ik infaz1” da igine
katarak “cok az da olsa abartilan ve halka sunulan hareket,
tecribeyle yenilenen hareket” olarak nitelendirmektedir (s. 13-
14). Carlson’a (2013) goreyse: “Bu hareketler, tiyatroyla iligkisi
olmayan sanatcilarin biitiiniiyle diger sanatlarda olusturduklar
hareketlerdir, performansa oradan yayilmislardir” (s. 149). Bu
acidan da belli bir alic1 kitlesine hitap etme, belirli bir mekanda
sunum ve segili olaylar1 icerme noktasinda ortak 6zellikler tasiyan
ve de disiplinler arasi olma durumlarini koruyan bu iki
yaklagiminin, yani tiyatro ve performans sanatlarinin, birbirleri
arasindaki iliskinin daha ayrintili incelenmesi yerinde olacaktir.

3. TIYATRO VE PERFORMANS SANATLARI

Resimden, dansa bir¢ok sanat daliyla iliskisi olan ve
sinema gibi yakin zamanda ortaya ¢ikmis bir tiiri dahi etkilemeyi
basarmis tiyatronun, performans sanatlariyla higbir bagimin
olmamas1 imkansiz goriinmektedir. Performans adiyla yapilan
yeni denemelerde, tiyatronun tamamen reddinin Kkolay
olamayacagimi ifade eden Carson’a (2013) gore “1970’lerin
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basinda performans biisbiitiin farkl bir tiir olarak zuhur etmis olsa
da uygulamacilarin pek c¢ogu belirgin bicimde teatral
yaklagimlarla ¢alismiglardir” (s. 161). Bu noktada tiyatronun
evrimine kisaca g6z atmak yerinde olacaktir. Kimi tarihgilerin
magara donemi insanlarinin, av 6ncesi hazirlik agamalarina ve de
sonrasindaki eglence bigimlerine dayandirdigi tiyatro, en genel
kaniyla tanr1 Dionysos icin gerceklestirilen téren ve senliklerden
dogmustur. Belli bir bi¢cimi alip smirlariin belirgin bir hale
gelmesi ise Antik Yunan donemini bulmaktadir. Bugiine kadar
gelen siiregte ise tarihsel olaylar ve toplumun gelisim ¢izgisiyle
paralel olarak dontigiimiinii tamamlamistir. Her ne kadar yiizyillar
boyunca, donem donem belli kaliplara indirgenmeye ¢alisilsa da
iki temel Ozelligini higbir zaman kaybetmemistir: Bunlardan
birincisi, belirli kosullar ve tasarlanmis ifade araclar vasitasiyla,
durumu, “Gosteri mekanimin -bu ister sahne olsun ister sinema
perdesi ya da televizyon ekrani- yasamsal olan gercek bir temel
ozelligi vardir: varligiyla anlam fretir” (S. 33) clUmleleriyle
Ozetlemektedir. Daha agik bir ifadeyle, ortada tasarlanmis bir
sunum varsa, mutlaka bir anlam da wvardir. Performans
sanatlarinin beslendigi nokta da bu anlam yaratma ¢abasi iizerine
kurulmus goriinmektedir. Ancak ¢ikartilmasi beklenen bu anlam,
tipk1 disavurumcularda oldugu gibi, sanat eserinin sanatc¢inin
diinyay1 gordiigli sekliyle algilanmasina yoneliktir. Tiyatronun,
yukarida bahsi gecgen ikinci temel 6zelligi ise her daim gelisim ve
doniistime agik olmasidir. Dithyrambos toérenlerinde baslayan
seriiveni, zaman igerisinde bir¢ok farkli bi¢im ve igerikle
bulugmustur. Bazen bigim igerigi yaratmis bazen de igerik bigimi
sekillendirmigtir. Ancak biitin bu degisim ve doniisiim
cabalarinin arka zemininde ise tarihin durmadan ileriye akan
olusum siireci ve buna kosut degisen toplumsal beklenti ve
alimlama diizeyi vardir. XX. yiizyilin ikinci ddnemine
gelindiginde ise performans sanatlarinin varlik gdstermesiyle
birlikte, tiyatronun donemsel degisimi ya da baska bir deyisle
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toplumsal beklenti ve donilisime gosterdigi refleks, kendi
icerisinde yeni denemeleri de miimkiin kilmigtir. Carlson’un
(2013) aktarimiyla Robert Wilson, kendi tiyatrosunun algilanma
stireciyle ilgili olarak seyirciye sunu 6giitlemektedir:

“Hikayenin ne oldugunu diisiinmek zorunda degilsiniz, ¢iinkii zaten
bir hikaye yok. Sozcikleri duymaya ¢alismak zorunda
degilsiniz, ¢linkii zaten sozciikler bir anlama gelmiyor. Sadece sahne
tasariminin tadini ¢ikartmaya ¢alisin, zamanda ve mekanda yapilmis
mimari diizenlemelerin, miizigin, uyandirdig1 duygularin. Resimleri
dinleyin.” (s. 169)

1966 yilinda ise Peter Handke’nin Seyirciye Sévgi adli
oyunu Claus Peymann tarafindan sahnelendiginde, oyuncular
“seyirciye dogrudan hitap ederek, onlara ‘aptallar’, ‘hodiikler’,
‘ateistler’, ‘sahtekarlar’, ‘soyguncular’ gibi sozlerle saldirarak ve
bir takim fiziksel hareketler yaparak™ (Fischer-Lichte, 2016, s.
30) yeni denemelerde bulunmuslardir. Tiyatronun 6teden beri var
olan seyirci ile iligkilenme bi¢im ve yontemi, bu denemelerle
birlikte yeni bir boyuta tasinmaya calisilmistir. Ayni sekilde, 90’11
yillara gelindiginde, Fischer-Lichte’in (2016) aktarimiyla,
performans sanatinda 6nceden hicbir sekilde tercih edilmeyen
“hikaye anlatma, illizyon yaratma” gibi yontemlere
basvurulmaya baslanmis, tiyatro oyunlarin gosterim stirecinde ise
sahne igerisinde radikal sayilabilecek birtakim denemelere
girigilmistir:

“Tiyatro, performans sanatinda gelistirilen ve denenen alisilmisin

disindaki ve farkli mekanlarda gergeklestirilen sahnemeler ya da

hasta, zayif, sisman viicutlarin sahneye ¢ikarilmasi, sanatgilarin
kendilerini yaralamasi ve viicutlarina bagka sekilde siddet uygulamast

gibi yontemleri uzun zamandan beri zaten kullanmaktaydi.” (S.
81)

Degismez tek bir dogru kavraminin yerini birden fazla,
gorece ve tartisilabilir dogrularin aldig1 post-modernist goriisle
birlikte, tlim sanatsal anlayis ve yaklagimlar birbirlerinin siirlar
dahilinde yeni anlamlar yaratma ve ifade bi¢imleri gelistirme
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cabast igerisine girmislerdir. Kaynagin1i bu ¢abadan alan
performans sanati ise bir yaniyla da ritiielistik bir yaklagima
sahiptir. Torensel havasi, adanmislik duygusu ve seyircinin aktif-
pasif katilimi, bu ritlielistik yanini beslemektedir. Bu da su soruyu
akla getirmektedir: Ritiiellerden dogan tiyatronun, performans
sanatt  eliyle tekrar ritiielistik koklerine doniis mi
gerceklesmektedir? Ozellikle de performans sanatlarinda agirlikli
olarak beden kullanimi bu soruyu giiglendirmektedir.

4. GOSTERIMIN ANA MALZEMESIi: BEDEN

Beden kullanimi, tiyatronun ilk dogusundan bu yana
oyuncunun en 6nemli ifade araglarindan birisi olmustur. Ayrica,
sahne tizerinde gosterge yaratmanin etkin bir bi¢imidir.
Ustlenilen roliin goriiniisiiniin, saghigina dair ip uglarinin,
arazlarmin, toplumsal konumunun, duygusunun ve de alti
cizilmesi istenen vurgu noktalarinin sunumu bakimindan beden
kullanimi1 ayrica bir 6nem ifade etmektedir. Ancak bu noktada
tartisilmasi gereken bir durum vardir: Sahnede goriinen beden
Kimin bedenidir; oyuncunun mu, roliin mii? Bu tartigma, su
soruyla daha da genisletilebilir: Oyuncu, roliin bedenine
yerleserek kendini mi gizlemektedir yoksa rol kisisi, oyuncunun
bedenini iggal ederek sahnede bir varlik mi gdstermektedir?
Performans sanatinda ise durum biraz daha farklidir. Bu noktada,
tiyatroda oldugu gibi, bedenin, oyuncu ile rol kisisi arasinda
durmasindan ziyade, sanat¢i ile kavramlar-anlamlar arasinda
durmast s6z konusudur. Bdylece rol aradan ¢ekilmistir.
Performans esnasinda goriinen sadece sanatginin bedenidir.
Nanyc Atakan’in (2015) aktarimiyla, 9 Mart 1960 tarihindeki
performansinda Yves Klein “ii¢ ¢iplak modelin kendilerini mavi
boya ile kaplayip, 20 miizisyenin ¢aldigi Henry’nin ‘Monton
Senfonisi’ esliginde yere serili tuvaller iistiinde yuvarlanmalarini
istemistir” (s. 73). Baska bir ornek ise “Zen I¢in Bas eyleminde

30



Sahne Sanatlari Konulari

Paik’in, basini bir tas domates suyu ve miirekkebe batirarak yere
serili bir rulo kagida stirmesidir” (Atakan, 2015, s. 67). Her iki
performansta da sanatgilar herhangi bir rolin kalibina
biirtinmeden, ifade arac1 olarak kendi bedenlerini kullanmislardir.
Bu durum, yapilan etkinligi seyirci goziinde gosteri boyutuna
tasirken, yasanilan eylemi ise ger¢ek kilmaktadir. Bagka bir
deyisle, bir etkinlik izlemeye gelen seyirci, bir gosterinin, sinirlari
pek de net olmayan cercevesi igerisinde, apagik gergeklikle yiiz
yuze gelmistir. Sanatgi, gdsterinin 6znesiyken, ayni zamanda da
bir nesnesine doniigmiistiir.

5. PERFORMANSTA OYUNCU-SEYIRCI
ILISKiSi

Tiyatro dogrudan seyirci i¢in yapilan-tasarlanan bir sanat
dali oldugu i¢in, alimlayan olarak seyirci her zaman gdsterinin bir
pargast  olmugstur. Onun varhigi, tiyatro ediniminin
gerceklesebilmesi noktasinda bizzat 6nem tasimaktadir. Genel
anlamda tasarim, 6zelde ise oyuncu karsisindaki seyirci hem etkin
hem de edilgen konumdadir. Bundan dolay1 da seyirci ile
etkilesim,  gosterimin  bicimini  ve  hatta  igerigini
belirleyebilmektedir. Fischer-Lichte’e (2016) gore, 20. yiizyilin
basindan itibaren, yOnetmen tiyatrosunun varligin1 ortaya
koymasiyla birlikte, yeni bir doniisiim baglamistir: “Artik
seyircilerden gelen algilanabilir tepkileri ortadan kaldirmak
yerine, c¢esitli sahne teknikleriyle seyircide algilanabilir belirli
tepkiler uyandirmak amaglanmistir” (S. 63). BOylece seyirci-
oyuncu iligkisinin de tanim1 degismeye baslamistir. Performansta
ise seyirci, kendi konfor ve giiven alaninin digindadir. Gosterim
alani, tiyatroya gore daha tekinsizdir. Seyirci belirsizligin ve hatta
kontrolsiizliigiin cazibesi altindadir. Tipk1 Artaud’nun kuramini
olusturdugu Vahset Tiyatrosunda oldugu gibi. Artaud (1993)
yaklagimiyla ilgili olarak “Ben, vahset sozciiglinii, yasama istahi,
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kozmik sertlik ve amansiz gereklilik anlaminda, karanliklart yiyip
bitiren yasam kasirgasinin bilinirci anlaminda, kag¢inilmaz
gerekliligi yasami isleten aci anlaminda kullaniyorum” (s. 90)
sozlerini sarf eder. Bahsettigi fiziksel bir aci degildir. Ancak
performansta, seyirci fiziksel bir aciya da sahit olabilmektedir;
hem de bastan neyle karsilasacagini bilmeden. Performans
sanatgist  Marina  Abramovic, Krinzinger  Galerisinde
gerceklestirdigi 1975 tarihli Lips of Thomas adli gosterisinde
kendisine fazlasiyla zarar vermistir. Gosterideki bircok eylemin
yani sira, eliyle cam bir bardagi kirmis, bir tiras bicagiyla karnina
bes koseli bir yi1ldiz kazimis ve ¢iplak bir halde bir buz kiitlesinin
iizerine yatmistir. Buzun {izerinde performansina devam ederken
de seyircilerin mudahalesi sonucunda gosteriyi sonlandirmak
zorunda kalmistir. Seyircinin tepkisi bu performansta asil amag
midir yoksa bu miidahale gosterinin bagh basina kendisi midir?
Bu noktada da seyircinin konumu tam olarak nedir? Fischer-
Lichte’e (2016) gore, Abramovic’in performansinin izleyicileri,
ona mudahaleleriyle birlikte birer aktore (s. 16) donligsmiislerdir:
“Burada Onemli olan, sanat¢inin gerceklestirdigi eylemlerin
anlagilmasindan ¢ok, onun kendi yaptig1 ve seyircide
uyandirmaya ¢alistigi deneyimlerdir, kisacasi performansa
katilan kisilerin doniistimiidiir” (s 21). Ancak performans alani,
aktore doniigen seyirci i¢in belirsiz ve tehlikelerle dolu oyun alani
gibidir. Tiyatrodayken seyredecegi seyin bir oyun oldugunu ve
kendisi dahil kimsenin basina bir sey gelmeyecegini bilmektedir;
performans izleyicisi iginse bunun bir garantisi yoktur.
Performansi gergeklestiren kisi bile neyle karsi karsiya oldugunu,
eyleminin sonucunun nereye varacagini tam olarak kestiremez.
Chris Burden bir gosterisinde ¢iplak bir sekilde kirik camlar
Uzerinde stirliniirken, bir baska gosterisinde ise tiifekle kendi
koluna ates ettirip bunu kamerayla kayit altina aldirmistir.
Hermann Nitsch’in diizenledigi bir gosteride, asistanlari
seyircinin gozleri Oniinde bir koyunu pargalara ayirip, kanh
organlar1 Nitsch’in lizerine bosaltmislardir. Atakan’ a (2015) gore
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Nitsch, koyun par¢alama eylemiyle “dogal ama toplumsal agidan
baski altinda olan saldirganligindan kurtulmayr ummustur” (s.
44). Carlson (2013) ise, Schechner’in Restore Davranis
teriminden bahseder: “Performans¢inin bakis agisindan, restore
davranis, birinin bir bagkasi gibi ya da baska bir durumun,
duygunun ya da varolusun i¢indeki kendisi gibi davranmasi
demektir” (s. 77). Boylece hem performans sanatcisi hem de
seyirci belli bir durum igerisinde kendileri gibi davranmaktadir.
Bu da ikisini hem aktor hem de seyirci konumuna tagimaktadir.
Sanate1 ve seyirci birbirini izlerken tam bu noktada da bir baska
seyirci ikisini birden izleyebilmektedir. Bu durumda ise hepsi
birden, oyuncu ile seyirci arasinda bir noktada yer almaktadir
denilebilir.

6. SONUC

Disavurumcular, diinyay1 oldugu gibi goriip, hissettikleri
sekilde de yansitmaya c¢alismislardir. Modernitenin, savasin
enkazlar1 altinda kaldigi bir donemde ve hayatta kalanlar sag
olmanin utancini yasarlarken, disavurumcu sanat biitlin diinyay1
cighgiyla sarsmak istemistir. Karanlik tasarimlara sahip
olmalarina ragmen iyimserdirler. Yeni insan ulkistne
ulagabilmek i¢in diinyay1 ve insanligi tiim ¢iplakligi, kusurlar1 ve
carpik yonleriyle gostermek gerekir diisiincesini savunmuslardir.
Kurduklar1 c¢arpik diinyanin yansimasi daha metnin dilinde
baslamaktadir: durakli ilerleyen cilimleler, yogun ama kesintili
kelimeler, uyumsuz cevaplar. Sahnelemede ise keskin hatlara
sahip, abartilmis, bozulmus ve c¢arpitilmis dekor malzemeleri
kullanilmaktadir. Sahneler birbirini mantik dizgesiyle degil, bir
cagrisimin etkisiyle takip etmektedir. Pargali yapisi, siirekli
blylk resmi, yani bitlnd, isaret etmektedir. Oyun Kkisileri ise,
kaba hatlariyla ¢izilmis simgesel tiplerdir. Amag inandiriciliktan
ziyade, rahatsiz etme ve belli bir tepki yaratma Gizerine kuruludur.
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Bu o6zelligi itibariyle de performans sanati ile paralellikler
tagimaktadir.

Performans sanati, belli kurallari 6nceden ¢izilmemis;
daha dogru bir ifadeyle her bir gosteri adma, ancak
gerceklestikten sonra kendini tanimlayabilen ve donemi 6zelinde
ve hatta belki de her donem agisindan avangart bir sanattir.
Performans sanatcilari, tipki disavurumcular gibi, tepkiseldirler.
Ve tepkilerini de simgesel yollarla, alisageldik davranis
kaliplarin1 kirarak, biiyiitilmiis eylemlerle ve normalin disina
cikarak gostermeyi tercih etmektedirler. Ayni sekilde sanatlar
cagrisimsaldir. Belli basli kavramlar1 tartismaya acarlarken,
amaglari, disavurumcularin resmin biiyligline vurgu yapmalari
gibi, gergeklestirdikleri hareketin 6zelinde, daha Onemli bir
sorunu isaret etme (zerine kuruludur.

Iki akim arasinda kurulan paralelligin disinda, performans
sanatinin teatral bir eylem olup olmadig ise baska bir tartisma
konusudur. Eyleyen-izleyen iliskisi, herhangi bir mekan lizerinde
gerceklesme, 6zel se¢ilmis bir eylemin varligi gibi kisimlar iki
sanat arasindaki benzerlikler olarak kabul edilebilir. Ancak temel
fark, performans sanatinin bir deneme mi, yoksa bir deneyimleme
mi oldugu sorusu {iizerinden kendisini gostermektedir. Ayni
sekilde, performansta, sanat¢i bir aktarim aract mi yoksa sadece
bir tetikleyici etmen mi, sorusu da tartisilmasi gercken diger bir
onemli fark olarak durmaktadir.

Biitin  bunlara ragmen, tiyatroda disavurumcu
yaklasimlarla performans sanatlar1 arasinda, yukarida da
belirtildigi lizere belli bash paralellikler tespit edilmistir. En
onemli ortak nokta ise, her iki yoOnelimin de diinyanin, asil
goriinlimiiniin altinda yatan yiiziinii fark etmeleri ve bu garpik
goriiniise kars1 kendi gelistirdikleri yontemlerle tepkilerini dile
getirmeleridir.
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Her ne kadar disavurumcu akim XX. yiizyilin ilk
ceyreginde etkisini kaybetmis goriinse de disavurumcu
yaklagimlar, Appia’dan Wagner’e, Artaud’dan Brechte’e kadar
bircok 6nemli tiyatro insanini etkilemistir. Hatta oyunculartyla
yaptig1 calismalarda Grotowski bile disavurumcu oyunculuk
metotlarindan  yararlanmistir.  Grotowski’nin  laboratuvar
calismalarini yaptigi 1960’lar ise ayn1 zamanda performans
sanatinin kendisini gostermeye basladigi yillar olarak da tarihe
gecmistir.
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DISAVURUMCU OPERADA BEDENIN VE
SESIN PERFORMATIF KULLANIMI: ARNOLD
SCHONBERG’IN “ERWARTUNG” OPERASI
UZERINE BIiR INCELEME

Dilara CELIK!

1. GIRIS

Yirminci ylizyilin baslarinda ortaya ¢gikan ekspresyonizm
(disavurumculuk) akimi; bireyin i¢ diinyasini, bilingaltin1 ve
psikolojik derinliklerini abartili ve ¢arpici imgelerle disavurmaya
yonelik bir akim olarak sekillenmis ve sanatin farkli dallarinda
kendini gostermistir. Opera alaninda da resim, edebiyat ve
tiyatroda yarattig1 guclu etkiler ile dikkat ¢eken disavurumculuk
akimi gozle gorulir degisimlere yol agmistir. Bu anlamda Arnold
Schonberg’in “Erwartung” operasi da atonal miizigin sundugu
siirsiz ifade imkanlariyla birleserek, karakterin ruhsal durumunu
yalniz miizik Uzerinde degil, bedensel ve performatif 6gelerle de
sahneye tasiyan Oncii eserlerden biri olmustur. Bir kadin
karakterin c¢alkantili i¢ diinyasii ve korkulu ruh halini merkeze
alan Erwartung operasi dramatik anlatimin sinirlarini zorlayan bir
yapt sunar. Siirekli degisen ritimler, tonasyondan uzaklasan
armonik yap1 ve karakterin genis bir duygu skalasinda kullanimi,
seyirciyi bu karakterin biling akisi i¢inde kaybolmaya davet eder.
Erwartung operasi, sahnedeki mekansal kullanimlar, karakterin
mimik ve jestleriyle mizikal bir anlatim aracina doniistigi
performatif bir yap1 sergiler.

L Dog. Dilara Celik, Anadolu Universitesi, Devlet Konservatuvari, Sahne Sanatlar
Boliimii, Opera Anasanat Dali, dilarac@anadolu.edu.tr, ORCID: 0000-0002-5292-
2184,
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Calisma, “Erwartung” operasinda beden ve ses arasindaki
iliskiyi disavurumculuk baglaminda inceleyerek, performatif
sanatlarla opera arasindaki kesisimi tartismay1 amaclamaktadir.
Schonberg’in miizikal diliyle sekillenen bu sahneleme pratigi,
yalnizca isitsel degil, ayn1 zamanda fiziksel ve teatral bir deneyim
olarak nasil varlik kazanir? Operada bedenin ve jestlerin roli,
karakterin psikolojik durumunu seyirciye aktarmada nasil bir arag
olarak kullanilir? Bu sorular ekseninde, “Erwartung”un
disavurumcu estetik icinde nasil bir performatif sanat alam
sundugu degerlendirilecektir.

2. DISAVURUMCULUK VE OPERA

Ekspresyonizm terimi, Tiirk¢e’ye “disavurumculuk”
olarak ¢evrilmistir (Tirk Dil Kurumu, 1998: 686).
Disavurumculuk, yirminci yilizyilda Almanya’da dogmus bir
sanat ve edebiyat akimidir. Gergeklige dayanan empresyonizme
tepki olarak ortaya c¢ikan ekspresyonizmde, 6znenin i¢ diinyasi
sanat¢cinin nesnesi olur (Cakmak, 2015: 33). 19. yiizyilin
sonlarindan  itibaren toplumsal alanda meydana gelen
hosnutsuzluk, siiregelen degerlere ve dolayisiyla yerlesik sanatsal
gelenege olan inancin sarsilmasina yol agmis; bu durum, yeni
yonelimlerin ~ ortaya  ¢ikmasina  zemin  hazirlamistir.
Sanayilesmenin beraberinde getirdigi toplumsal diizensizlikler,
ekonomik buhranlar ve I. Diinya Savasi’nin yarattig1 yikimlar,
bireyin varolugsal kaygilarini derinlestirerek sanatta kokli
degisimlere neden olmustur. Bu baglamda, geleneksel sanat
anlayisina kars1 bir tepki olarak dogan disavurumculuk, bireyin ig
diinyasini1 ve ruhsal gerilimini 6n plana ¢ikaran bir sanat akimi
olarak sekillenmistir (Yilmaz, 2022: 6).

Disavurumculuk resim, mimari, edebiyat, sinema ve
tiyatro gibi sanat dallarinda 6n plana ¢ikmistir ve bu akimda
Oznellik esastir. Sanatgi, gercekligi deforme ederek kendi igsel
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deneyimlerini disavurmaktadir. Disavurumcu  eserler,
huzursuzluk, diizensizlik ve tedirginlik gibi duygulari
yansitirken, sembolizm ve psikanalizin etkilerini de iginde
barindirir. Ornegin Van Gogh’un resimlerinde gokyiizii mavi
yerine yesil, agaclar yesil degil kirmizi goriilebilir. Cilinkii
ekspresyonizmde asil olan dis diinyada goriinen degil, sanat¢inin
onu gorme ve i¢ diinyasindaki karsiligin1 bulup ifade etmesidir
(Cakmak, 2015: 33). Yiizyilin getirdigi buhranlar ve toplumsal
calkantilar, sanat¢iy1 yeni anlatim bigimleri aramaya itmis ve bu
baglamda ekspresyonizm, geleneksel estetik anlayislara meydan
okuyan bir akim olarak 6ne ¢ikmuistir.

Wilhelm Worringer’in 1907°de yazdigi ve 1908’de
yayimlanan ‘“Abstraktion und Einfiihlung” (Soyutlama ve
Ozdeslesme) adli tezi, disavurumculugun kuramsal temelini
olusturmaktadir (Yilmaz, 2022: 8) Worringer, bu ¢alismasinda
sanat¢inin diinyaya karsi iki temel yaklagim benimsedigini 6ne
stirer: soyutlama ve Ozdeslesme. Ona gore, sanayilesme ve
makinelesmenin artmasi, sanat¢inin ¢evresiyle 6zdeslesmesini
giderek zorlastirmis ve bunun sonucunda estetik soyutlama tek
gecerli sanatsal tutum haline gelmistir. Worringer, sanatin, dis
diinyanin karmasasini ve diizensizligini asmanin bir yolu olarak
soyutlamaya yoneldigini savunmaktadir (Worringer, 1908). Bu
kuramsal temel (zerinde opera, 20. yy’in ilk yillarinda, asirt
zihinsel ve duygusal durumlari ifade etmek tizere bedeni ve sesi
harmonik olarak kullanmistir. Sanat¢inin bir duygudaki nevrotik
acitlimlarint  gostermek  i¢in  gercekligi  bilingli  olarak
donistiirdiigii sanatsal bir hareket olan disavurumculuk, 1910-
20’li y1llarda Almanya ve Avusturya’daki sanat diinyasini etkisi
altina almistir (Aytimur, 2019: 2426).

Bu akimin etkisinin mizikte, ton degisimleri, disonanslar
ve atonal yapilar1 benimseyen miizikal yapilari; operada ise sahne
tasarimlar1 ve karakterlerin igsel catismalarina odaklanan
konulariyla 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Geleneksel operadan farkli
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olarak, karakterlerin igsel catigmalarini ve duygusal krizlerini
abartili jestler, yogun vokal ifadeler ve orkestral dokularla
destekleyen yeni bir donemin basladig1 gézlemlenmektedir. Bu
anlamda da Arnold Schoénberg’in Erwartung ve Alban Berg’in
Wozzeck gibi eserleri, karakterlerin psikolojik karmasasini ve
varolussal sikintilarin1 merkeze alarak performansi sahnenin her
alaninda ustaca kullanmaya yonlendiren estetik bir anlayisin
temelini atmistir. Digavurumcu atmosferi giiclendiren unsurlar
arasinda sahneleme agisindan karanlik, soyut ve sembolik
dekorlar kullanilirken, vokal hatlarda ise geleneksel melodik
akistan koparak konusmaya yakin *“Sprechgesang” teknigi
kullanilmistir. Sprechgesang, Arnold Schonberg’le anilan teknik;
anlaticinin metni konusmayla sarki sdyleme arasi bir perde
kullanimiyla seslendirdigi bunun yaninda notasyonda, anlaticinin
perde degisiminin tek ¢izgi iizerindeki nota yerlesimiyle ifade
edilmektedir (McCalla, 2003: 63). ilk kez Schénberg’in “Pierrot
Lunaire” (1912) adli eserinde kullandig1 teknik daha sonra birgok
eser karsimiza ¢ikmaktadir. Gustav Mahler’e gére, melodinin her
zaman sdzlerden dogdugu ve sozlerin, melodiyi tireten bir unsur
oldugu vurgulanmaktadir (Bauer-Lechner, 1923: 34). Bu gortis,
s0z ve miizik arasindaki ayrilmaz bag1 ve her iki unsurun organik
kaynasmasinin gerekliligini ortaya koymaktadir. Benzer sekilde,
Arnold Schonberg’in Sprechgesang tekniginin de dogrudan
metinden tliredigi bunun yaninda Almanca’nin hece yapisinin
ritmi belirledigini ve konugma tonlamasinin melodik konturu
olusturdugu gozlemlenmektedir.

3. ERWARTUNG

“Erwartung” (Beklenti), Arnold Schonberg’in 1909
yilinda soprano ve orkestra i¢in besteledigi dort sahneden olusan
monodrama tilirlindeki operasidir. Eserin librettosunu tip
Ogrencisi ve sair Marie Pappenheim yazmis ve opera ilk kez 6
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Haziran 1924’de Prag’da Yeni Alman Tiyatrosu’nda
sahnelenmistir (Say, 1997: 476).

Erwartung ile ulastigi noktay1r “bir metin veya bir siiri
takip eden biiylik miizikal yapilar1 nasil kuracagimi kesfetmek”
olarak yorumlayan Schonberg, Pappenheim’in yazdigi metni iki
hafta gibi kisa bir siirede, bliylik bir ilhamla bestelemistir
(Schonberg, 1969: 205). Eser ilk sahnelendiginde bir elestirmen
tarafindan “Wagner’den bu yana liretilmis olan her seyin yogun
bir 0zeti. Amaci ve yaratict gorgiisiiyle, akilc1 bir agiklamay1
miimkiin kilan miizigiyle, neredeyse bir elestiri yazisi” olarak
yorumlanmistir (Kiigtik, 2015: 109).

Erwartung yaklasik yarim saat uzunlugunda, arp, ¢elesta,
vurmali ¢algilar ve yaylilardan olusan bir orkestra ile soprano igin
ekspresyonist tarzda yazilmis bir miizik dramasidir. Schénberg’in
ilk operas1 olarak kabul edilen Erwartung dort sahneden olusan,
bir perdelik, karakterin “Kadmn” ismiyle anildig1 bir monodrama
olarak da nitelendirilmektedir (Ozbek, 2024: 14). Eserin Simon
& Schuster tarafindan yazilan sinopsisi kisaca soyledir:

1. Sahne: Ay 15181 altinda bir ormanin kiyisinda, bir Kadin (soprano)
sevgilisini arar. Gecenin iginde gizli bir tehlike sezmesine ragmen
cesaretini toplar ve ormana girer.

2. Sahne: Tamamen karanlik ve yiiksek agaglarla ¢evrelenmis bir yolda
duran Kadin, karanligin i¢inde gizemli bir varligin ona dokundugunu
ve onu geri ¢ektigini hisseder. Aglama sesi duydugunu diigiiniir.
Hisirtilar ve bir kusun ¢1glig1 kadint korku iginde birakir. Kogmaya
baslar ve bir geyin {izerinden atlar. O seyin bir ceset oldugunu diisiiniir
ancak dikkatlice baktiginda bir aga¢ gdvdesi oldugunu anlar.

3. Sahne: Ay 1s181yla aydinlanan, egrelti otlarinin ve yabani mantarlarin
oldugu bir yere gelen Kadin, derin bir nefes alir ve sakinlesmeye
calisir. Sessizce sevgilisinin onu cagirdigini diisiinerek dinlemeye
baglar. Fakat aniden gecenin ¢ok kisa oldugunu hatirlar ve tekrar
korkuya kapilir. Yiizlerce elin ona dokundugunu ve yiizlerce goziin
karanligin i¢inden onu izledigini diisiiniir.
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4. Sahne: Ay 15181 altindaki bir yolda ilerleyen Kadin, sevgilisinin
kendisini aldattigini diisiindiigii diger kadinin evine giden yola girer.
Harap durumdadir, yiizii ve elleri ¢izikler igindedir. Agaglar boyunca
ilerleyip dinlenmek icin bir yer ararken ayag1 bir seye ¢arpar. Bu sey
kanlar i¢indeki sevgilisinin 6lii bedenidir. Kadin gordiiklerine
inanamaz. Delirircesine cesede sarilip onu Opmeye baglar. Tutarsiz ve
sagma bir ¢ilgmlikla sevgilisini sadakatsizligi yiiziinden su¢lamaya
baslar. Sonunda sabah olur, Kadin sevgilisini orada birakir ve iki
sevgili birbirinden sonsuza dek ayrilir. (Kigik, 2015: 104)

3.1. Disavurumculuk ve Erwartung

Sanatsal gergekligin nesneler diinyasinda degil, sanat¢inin
i¢ diinyasinda aranmasi geregini savunan disavurumculuk,
bireyin i¢sel diinyasin1 ve duygularmi dogrudan disa aktarmayi
hedeflemistir. Ozellikle edebiyat ve tiyatro ve gorsel sanatlarda,
duygularin, bireysel izlenimlerin ve igsel ¢atigmalarin
vurgulandigi bir akimken miizikte geleneksel armonik yapilarin
terk edilmesi, atonalite ve dramatik wvurgularla kendini
gostermistir. Disavurumcu sanatgilar, gercegi degil, daha ¢ok
bireyin igsel deneyimlerini ve duygusal durumlarini yansitmaya
calismiglar bunun icin de carpitilmis formlar, abartili renk
kullanimlar1 ve performatif o6geleri kendilerine malzeme
yapmuslardir. Erwartung bu anlamda, tek bir karakterin
bilingaltindaki  korkularini, saplantilarint  ve  psikolojik
cokiintisund sahnede hem bedensel hem de vokal performans
yoluyla gii¢lii bir sekilde ortaya koymaktadir.

Erwartung disavurumculugun bir 6rnegi olarak opera
sahnesinde, bir kadinin kaybolan sevgilisini ararken yasadigi
yogun psikolojik sikintilar1 ve bekleyisi ve bu olay Orgustnde
kadinin ig¢sel diinyasint ve duygusal krizlerini disavurumculuk
etkisiyle yansitir. Schoenberg’in atonal mizik kullanima,
karakterin yalmizlik ve korkusunu daha da derinlestirirken
geleneksel ton miiziginden saparak, dinleyicinin duygusal bir
i¢sel yolculuga ¢ikmasina olanak tanir.
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Pappenheim ve Arnold Schonberg’in ortak caligmasi,
hayal kirikligina ugramis bir kadinin tutkularini ele alirken, her
iki sanatginin da kendi cinsel kimliklerine iliskin tutku ve
Onyargilarini ayr1 ayr1 ortaya koymasina da olanak tanir.
Pappenheim, umutsuzluga ve histeriye siiriikklenmis, terk edilmis
bir kadinin duygusal diinyasin1 empatik bir portreyle yansitirken,
Schonberg ise bir kadinin zihinsel ¢okiisii ve duygusal krizinin
giderek artan bir gerilimle dinleyiciye aktarilmasina odaklanir.
Bu iki farkli yaklagim, miizikal ve dramatik diizlemde ustalikla
birleserek ne yalnizca bestecinin iradesinin ne de librettistin
maksadinin baskin oldugu, aksine eserin biitiinclil anlatisina
hizmet eden bir dramatik bir ikilem yaratmistir (Friedlander,
1999: 8). Disavurumculuk ile Erwartung arasindaki iliskide de
librettist ve bestecinin uyumu gibi miiziksel ve dramatik agidan
benzer bir duygusal yogunluk yaratilmistir.

3.2. Bedenin Performatif Kullanimi

Erwartung operasinda bagkarakter olan “Kadin”in (Die
Frau) sahnedeki bedensel anlatimi, onun ig¢sel diinyasinin ve
ruhsal durumunun dogrudan bir yansiticisi olarak islev
gOrmistiir. Simms’e gore Erwartung’un 0Ozgin dramatik ve
miizikal igerigi, Pappenheim ve Schonberg’in esit katkilariyla
sekillenmistir. Ikilinin farkli bakis acilari, iki entelektiiel
yaklagimin c¢atismasindan ziyade, birbirini tamamlayan iki
anlatinin  opera  araciligiyla  ifade  edilmesi  olarak
degerlendirilmelidir. Yazara gore, Erwartung’daki “Kadin”
karakteri, tip 6grencisi olan librettist Pappenheim agisindan,
duygusal yasamini sahiplenmeye ¢alistig1 i¢in engellenmis ve bu
nedenle psikolojik ag¢idan zarar gorerek hastalik belirtileri
sergileyen bir birey olarak ele alinmaktadir. Buna karsin,
muzisyen Schonberg’e gore “Kadin”imn bireyselligi ve psikolojisi
ikincil bir 6neme sahiptir, hatta tali bir unsurdur. Schénberg’in
Erwartung’da  esas  Onceligi, duygularin  ifadesindeki
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kendiligindenligi ortaya koymaktir (Simms’ten aktaran Kuguk,
2015: 104).

Toplumsal cinsiyet teorisi baglaminda da ele alinan beden
performanst Judith Butler’in “performativity” kavramindan
hareketle, yalnizca biyolojik bir varlik olmanin 6tesinde, kiiltiirel
ve toplumsal anlamlarla sekillenen ve eylemler yoluyla insa
edilen dinamik bir yapi olarak goriilmektedir. Bu baglamdan yola
ciktigimizda da Schonberg’in sectigi kadin karakterin bedenini,
bir anlati araci olarak kullanmasi kaginilmazdir. Cinsiyet ve
kimlik, dogustan gelen bir 6zellikten ¢ok, tekrar eden eylemler
araciligiyla insa edilen performatif olgulardir. Bu baglamda
beden, toplumun dayattig1 normlara gore belirli rolleri icra eden
bir ara¢ olarak islev gormektedir. Hareket, jest, mimik ve
ritlieller, mekanla kurulan iliskiler, kisinin toplumsal baglam
icindeki kimligini sekillendiren 6nemli unsurlar arasindadir.
Schonberg’in sanatta bilingdisinin ve 6zgiir ifadenin 6ncelikli
oldugu yoniindeki estetik anlayisini ortaya koydugu Erwartung
operasinin 2014 yilinda yonetmenligini Anna Etsuko Tsuri’nin
yaptig1, Charlotte Leitner’in kadin karakter roliini iistlendigi
versiyonda da goriilecegi ilizere bedenini anlatinin bir parcasi
olarak kullanmaktadir. Sanat¢inin beden dili, ansizin ve yogun
hareketlerle, ani jestlerle ve belirsiz yon degisimleriyle karakterin
ruhsal dalgalanmalarini yansitmaktadir. Sahne tasarimi ise soyut,
karanlik ve deforme edici unsurlardan olusmustur. Bu da
karakterin zihinsel ¢okintusini ve bedensel olarak dengesizligini
desteklemektedir.
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URL-1 https://www.theapolis.de/de/profil/anna-etsuko-tsuri

Schonberg alisilagelmis, geleneksel tutumu degistirmek
tizere ¢iktig1 yolu su sozlerle ifade etmistir:

“Cabaladigim sey su: Biitiin bicimsel formlardan ve uyumu ve
mant1g1 ifade eden biitiin sembollerden tamamen kurtulmak. Miizik
hislerin ifadesi olmali. Bu hisler ki bizi bilingdisimizla temasa gotiiren
ve bilincin yarattigi mantiktan uzak olanlardir. Ortaya g¢ikmasini
istedigim sonug ise, stilize edilmemis steril bir duygu. Insanlar boyle
degil. Bir insan bir anda sadece bir duyguyu yasayamaz. Birgok
duygu simultane sekilde hissedilir. Ancak bu duygular beraber
hareket edecek bir hazirlikta degildirler. Bu g¢esitlilik iginde,
duygularimizin sergiledigi bu mantiksizlik hali, birbirleriyle olan
etkilesimleriyle ortaya ¢ikar. Kan basincinin artmasi, sinirlerin ve
duyularin hassaslasmas1 gibi tepkiler ortaya cikar. Iste bu tepkileri
ben miizigimle gostermek istiyorum. Duygularimizin bilingaltimizla
iletisimine izin veren bir ifadeyle bizi bilingli bir mantiktan kurtaran
bir miizik yapmak istiyorum” (Crawford&Crawford: 1993: 80).

Sahne sanatlarinda bedenin performatif kullanimu, fiziksel
varolusun Otesinde anlam {iretme siire¢lerinde aktif bir rol
oynamaktayken sanatsal ve toplumsal baglamlarda da bedenin
sergiledigi eylemlerin yalnizca bireysel deneyimini degil, ayni
zamanda da toplumsal yap1 ve normlarla olan iliskisini de goriiniir
kilmaktadir.
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3.3. Sesin Performatif Kullanimi

Schonberg’in operada ses kullanimi, geleneksel ¢izgisel
melodilerden uzak, serbest ve ¢ok boyutlu bir yapiya sahiptir.
Kadin karakterin soOyledigi her nota, onun ruh halindeki
degisikliklerin bir disavurumu olarak okunabilir. Vokal lirizm
yerine, tiz ¢igliklar, ani ses yiikselisleri ve belirsiz tonlamalar
kullanilarak duygu durumlarimin gerilimli ve patlayici etkileri
vurgulanmistir. Sprechstimme teknigi de bu operada one ¢ikan
Oonemli bir vokal tekniktir; bu teknik, sarki sdyleme ile konusma
arasinda bir yerde konumlanarak, ifadeyi daha dramatik hale
getirir,

Erwartung, modernist bir eser olarak Adorno’nun
belirttigi modernist ¢erceveye kolaylikla yerlestirilebilir. Eseri,
kendisinden Onceki operalardan ayiran en Onemli Ozelliklerin
basinda bicimsel, tematik ve dramatik biitiinliigii gelmektedir.
Geleneksel operadan farkli olarak overtiir, aria gibi klasik
miizikal bi¢imleri igermeyen eser, tek perdeden olusmakta ve bu
perde icerisinde miizik, kesintisiz bir akisla dort sahne boyunca
siirmektedir. Bu yapisal 6zellik, dinleyicinin eseri biitiinciil bir
perspektiften algilamasin1 gerektirmektedir; zira ayrintilarin
kavranabilmesi, Oncelikle biitiine dair bir farkindalik
gelistirilmesine baglidir. Ayrica eser, iistiin bir besteleme teknigi
ile olusturulmus olup, icras1 da ayni derecede yiiksek diizeyde
teknik yetkinlik gerektirmektedir.

Adorno, Schonberg’e yonelik elestirilere karsi ¢ikarak
onu naif bir sanat¢i olarak nitelendirir ve en biiyiik rehberinin
irade dis1 miiziksel sezgileri oldugunu o6ne siirer. Schonberg’e
yoneltilen melodi eksikligi elestirisini haksiz bulur ve onun
miiziginin son derece melodik oldugunu savunur. Ancak
Schonberg, geleneksel miizik anlayisinda oldugu gibi hazir
formulleri tekrar etmek yerine, strekli olarak yeni formlar retir.
Adorno’ya gore, Schonberg’in melodik imgelemi, tek bir
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melodiyle yetinmeyen ve miizigin kendi dogal akisini takip eden
eserleriyle, miizigi kisitlamalarindan kurtaran en biiyiik
yeteneklerden biri oldugunu gostermektedir.
“Bilim diisiincelerini ifade ettiginde geride hicbir soru isaretinin
kalmamasint gozetir. Bunun tersi olarak sanatta asil tatmin ise,
ifadenin dolayli olarak yapildigi, diisiincelerin muglak sekilde ortaya

¢iktig1 haldir. Bu ylizden hayal giicii i¢in her zaman ¢ikmaya hazir bir
arka kap1 mevcuttur.” (Rufer’dan aktaran Kugik, 2015: 108).

Tim bu gozlemler 1s1iginda Schonberg’in  Erwartung
operasinda kullandigi ses teknigi hem vokal hem de enstriimantal
icra agisindan son derece zorlu ve yenilik¢i bir yaklagim sergiler.
Eserde belirgin bir tonal merkezden kaginilmasi, atonal yapinin
benimsenmesi ve serbest ritmik akis, geleneksel opera
performans anlayisindan farkli bir yorum gerektirir. Erwartung,
ozellikle soprano solistin performatif sinirlarin1 zorlayan bir
yapidadir. Schonberg’in miizigi, geleneksel anlamda belirgin
melodik ¢izgiler igermediginden, sarkicinin ifade glict, dinamik
degisimler ve dramatik vurgular iizerinden sekillenmektedir.
Sprechstimme, operanin belirli boliimlerinde kullanilarak vokal
anlatimin dogrudan dramatik etkiyle birlesmesini saglar. Bu
teknik, geleneksel bel canto stilinden ayrilarak konugmaya yakin
ama belirli bir perde kontrolii gerektiren ifadeler sunmaktadir.
Karakterin sesi, yalnizca miizikal bir tagiyici degil, ayn1 zamanda
karakterin i¢sel diinyasini digavuran bir ara¢ haline gelir. Bunun
yaninda orkestrasi ise Schonberg’in ekspresyonist yaklagimina
uygun olarak genisletilmis teknikler ve keskin kontrastlarla
sekillenmigtir. Orkestrasyon, geleneksel armonik islevlerden
bagimsiz olarak, anlik duygu degisimlerini yansitacak sekilde
yapilandirilmistir. Enstriimanlarin tinisal farkliliklar1 6n planda
tutularak, atmosferde homojen bir yap1 olusturur. Ani dinamik
degisimler, ani ataklar ve belirsiz kadans yapilari, eserin dramatik
gerilimini destekleyen unsurlar arasinda yer almaktadir.
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Schonberg’in Erwartung operasi hem ses hem de orkestra
acisidan dstun teknik ve yorum becerileri gerektirir. Karakterin,
notalara bagli kalmayarak, psikolojik durumlar1 ve anlatiy1r da
vokal yolla aktarmasi beklenir. Orkestra ise eserin dramatik
yapisini destekleyen bir anlatict gorevi {istlenir. Geleneksel
operalarda oldugu gibi sabit motiflerin degil, siirekli degisken bir
miizikal akigin olmasi, her icrada eserin farkli bir dramatik
karakter kazanmasina olanak tanimaktadir.

4. SONUC

Schonberg’in  miizigi, modern yasamin ¢oziimsiizlik
igindeki sancilarin1 yansitan bir ifade bigimi olarak kabul
gormektedir. Hizla degisen diinyada birey, varolussal kaygilarini
daha derin ve yogun bir sekilde hissetmeye baslamis, bu da
sanatin  dogasinda radikal doniisiimlere yol acmustir.
Schonberg’in geleneksel miizik anlayigina meydan okuyan ige
doniik ve aykiri besteciligi, bu gercekligin bilincine varmis bir
sanat¢1 zekasinin tiriinii olarak ortaya ¢ikmustir.

Geleneksel miizik ve opera anlayisindan koparak
tonalitenin otesine gegen Schonberg, 6zellikle Erwartung gibi
eserlerinde miizigin dramatik ve psikolojik yOniinii 6n plana
cikarmig, bunun sonucunda da sahne performansinda yeni
anlatim bigimlerini zorunlu kilmistir. Schonberg’in miiziginde
belirgin melodik hatlar yerine, ifade giiciine dayali vokal
teknikleri 6ne ¢ikar. Sprechstimme gibi teknikler solistin yalnizca
notalar1 icra etmesini degil, ayn1 zamanda dramatik gerilimi ve
psikolojik durumu bedensel ve vokal jestlerle yansitmasini
zorunlu kilar. Orkestra ise gelencksel armonik yapilari
reddederek, enstriimanlarin bagimsiz ses renkleriyle dramatik bir
anlatim olusturmasini saglamis bu da orkestra sefleri ve icracilar
icin performatif anlamda daha dinamik ve anlik tepkiler veren bir
yorum gerektirmistir. Ozellikle Erwartung gibi eserlerde, muizik
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stirekli degisen duygu durumlarini ifade etmek tizere sekillendigi
i¢in, icracilar da bu degisimlere aninda uyum saglayacak bir
yorum anlayist gelistirmek zorundadir. Geleneksel operalardan
farkli olarak, Schonberg’in eserleri belirgin bir olay orgiisline
dayanmaz; bunun yerine biling akisi, psikolojik gerilim ve
bireysel i¢ c¢atismalar sahnelenir. Bu durum, sahneleme
anlayisinda da doniisiime yol agarak, daha soyut, minimalist veya
ekspresyonist rejilere kapi aralamigtir. Performans sirasinda
miizikal yap1 ile beden dili, jestler ve 1s1k kullanimi arasinda
giiclii bir etkilesim yaratilmistir.

Arnold Schonberg, tonal miizigin hakimiyetinden
tamamen ¢ikarak benimsedigi yeni miizikal dili, geleneksel sanat
anlayisina sahip dinleyiciye ulastirmakta biiyiik zorluklar
yasamistir. Schonberg’in miizigini anlayabilecek entelektiiel ve
estetik birikime sahip dinleyicilerin eksikligi, onun sanatini genis
kitlelere ulastirmasin1i daha da giiclestirmistir. Schonberg’in
miizigi, geleneksel operalarin sundugu melodik akis ve anlati
beklentisini karsilamadig1 ig¢in, izleyiciden daha aktif bir
alimlama siireci talep eder. Seyirci, olay orgiisiine dayali bir
anlatim yerine, miizik ve sahnedeki performansin bir araya
getirdigi psikolojik yogunlugu anlamlandirmak durumundadir.
Bu da Schonberg’in sanatinin performatif boyutunun, yalnizca
icracilar i¢in degil, izleyici i¢in de doniistiiriicii bir deneyim
sundugunu gostermektedir.

Schonberg’in  miizigi performatif sanatlar1 derinden
etkilemis, vokal ve enstriimantal icranin yani sira sahneleme ve
seyirciyle kurulan iliskiyi de yeniden sekillendirmistir. Bu
doniisiim, miizigin yalnizca isitsel bir deneyim olmaktan ¢ikip,
beden, mekan ve anlatinin i¢ ige gegtigi bir sanatsal performansa
evrilmesini saglamistir.

Schonberg’in Erwartung operasi, disavurumcu anlatimin
beden ve ses ile sahnede nasil izleyiciye ulasacak sekilde
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kullanilabileceginin bir 6rnegidir. Bedenin jestleri ve hareketleri,
vokal anlatim1 desteklerken, operanin geneline yayilan kaotik ve
daginik atmosfer, karakterin psikolojik durumunu carpici bir
sekilde yansitmaktadir. Erwartung, performatif unsurlarin bir
araya gelisiyle izleyiciye siradist bir deneyim sunarak, operada
geleneksel anlati kaliplarinin disinda yenilikgi bir basyapit olarak
yerini almaktadir.

Bu kosullar altinda Schonberg, kendini ve sanatimi
anlatabilmek i¢in yogun bir ¢aba sarf etmis, ancak c¢aginin
otesindeki miizigi, yeterli diizeyde alimlayict bulamamaistir. Ona
gore, bir miizigin belirli bir imge veya gorsel anlatmamasi, onun
degersiz  oldugu anlamma gelmez. Sanatsal {iriiniin
anlagilabilirligi, dinleyicinin entelektiiel diizeyiyle sinirhdir;
dolayistyla alisilmis giizellik anlayisina uymayan miizik, ¢ogu
dinleyici tarafindan diglanmigtir. Schonberg, sanatin 6ziinii felsefi
bir derinlikle ele alarak ilerlemeye devam etmis ve her ne kadar
anlasilmak icin cabalasa da higbir zaman anlasilmak amaciyla
beste yapmamigtir.
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