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ONSOZz

Caligmada, 20. yiizyilda operanin genel durumu, {ilkeler bazinda ele alinmis; ardindan
modernizmin genel nitelikleri, sanata ve 6zelde miizik ve operaya etkileri, 6zellikle
Frankfurt Okulu ve Theodor Adorno’nun goriisleri baglaminda agiklanarak, opera ve
modernizm iligkisi, 1900-1950 yillar1 arasinda yazilmig operalar {izerinde
incelenmistir. Hem 20. ylizy1l oncesi, Ozellikle de 19. yilizyil Romantik opera
gelenegine, hem 20. yiizyi1l operasinin modernist yaklasimlarina rastlanabilmesi
nedeniyle, opera ve modernizm, 20. yilizyilin ilk yarisina ait operalar {izerinden
incelenmistir. 20. yilizyilin ikinci yarisinda lretilen operalar ve yeni yonelimleri ve
1980’lerden itibaren operada etkilerini gdsteren postmodernizm ve operaya etkileri
belirtilmis ve Ornekler ilizerinde agiklanmistir. Operaya modernizm g¢ergevesinden
bakmak, 20. yiizy1l operalarinin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel baglamlar1 icerisinde,
tim gonderme ve alt metinlerinin dogru bicimde okunmasini saglayacaktir. Boylece,
operayla ilgili tartigmalar1 tekrar canlandirmak ve operanin 19. yiizyilin ardindan sona
erdigi fikrini degistirmek miimkiin olabilecegi diistiniilmektedir.

Oncelikle, tez yiiriitiiciim ve akademik hayata katilmami saglayan degerli hocam, Sn.
Prof. Riihi Ayangil’e, tiim yardimlar1 ve destegi icin tesekkiir ederim.

Tezimin baslangicindan itibaren, tasarim, gelisim ve tamamlanma siireglerinin
tiimiinde biiyilk emegi olan Sn. Dog. Dr. Giiven Incirlioglu ve Sn. Necmi Zeka’ya;
ozellikle miizik merkezli yapit analizlerindeki 6nemli yardimlarindan dolay1 Sn. Emre
Diindar’a; tezimi farkli medyalar iizerinde sunabilme becerisini gelistirmemdeki
katkilarindan 6tiirii Sn. Yrd. Dog. Inci Eviner’e; akademik ve miizikal yonelimlerimde
onemli bir role sahip olan ¢ok sevgili dostum Sn. Bora Keskiner’e; tez boyunca
yardimlarini esirgemeyen Sn. Yrd. Dog. Dr. Emine Onel Kurt, Sn. Ars. Gor. Metin
Cavus ve Sn. Yrd. Do¢. Mehmet Nemutlu’ya; kaynak desteginden otiirli, Borusan
Miizik Kiitiiphanesi ve bu kiitliphanenin miidiresi, Sn. Teri Sisa’ya ve sevgili Cigdem
Yiice’ye; MIAM Miizik Kiitiiphanesi ve bu kiitiiphaneden faydalanmami saglayan Sn.
Ebru Ayata’ya; film analizi ve alt metin okumalar1 konusundaki birikimimi biiyiik
olgiide bor¢lu oldugum Sn. Ugur Kutay’a, biiyiik yardim ve dzenlerinden 6tiirii YTU
Rektérii Sn. Prof. Dr. Durul Oren ve sevgili hocam Sn. Hakan Karatag’a; ses
calismalarimda ve opera kiiltiirline yaklagimimda bana rehberlik eden Sn. Yrd. Dog.
Sebnem Unal’a; fikir ve onerileriyle projeye katki saglayan yiiksek lisans devre
arkadaslarima; desteklerin dolay1 Sn. Ars. Gor. Ozgiil Ozbilen, Sn. Esra Berkman, Sn.
Ars. Gor. Eser Tiryaki ve tiim calisma arkadaslarima ve her zaman yanimda olup
yardim ve desteklerini esirgemeyen sevgili Ceren Ozpinar ve Alkan Akinci’ya sonsuz
tesekkiirlerimi sunarim.
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OZET

20. ylizyilla birlikte opera sanatinda, diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi, bi¢imsel
ve kavramsal agidan yeni ve Onemli degisiklikler meydana gelmistir. Bu yeni
degisikliklerin opera sanatindaki etkileri donemin sosyal, ekonomik, siyasal ve kiiltiirel
arka plan1 g6z oniinde bulundurularak ele alinmalidir. 20. yiizyi1l, hem modernizmi
hem postmodernizmi biinyesinde barindirdigindan, 20. yiizyil operasini, modernizm ve
postmodernizm baglaminda ele alip incelemek gerekmektedir.

Calismada, 20. yiizyilda operanin genel durumu, iilkeler bazinda ele alinmis; ardindan
modernizmin genel nitelikleri, sanata ve 6zelde miizik ve operaya etkileri, 6zellikle
Frankfurt Okulu ve Theodor Adorno’nun goriisleri baglaminda agiklanarak, opera ve
modernizm iligkisi, 1900-1950 yillar1 arasinda yazilmis operalar lizerinde incelenmistir.
Hem 20. yiizy1l oncesi, ozellikle de 19. yiizyll Romantik opera gelenegine, hem 20.
ylizy1l operasinin modernist yaklasimlarina rastlanabilmesi nedeniyle, opera ve
modernizm, 20. yiizyilin ilk yarisina ait operalar {izerinden incelenmistir. 20. ylizyilin
ikinci yarisinda tiretilen operalar ve yeni yonelimleri ve 1980’lerden itibaren operada
etkilerini gosteren postmodernizm ve operaya etkileri belirtilmis ve 6rnekler tizerinde
aciklanmustir.

Operaya modernizm ¢ergevesinden bakmak, 20. yiizy1l operalarinin toplumsal, siyasal
ve kiiltiirel baglamlar igerisinde, tim gonderme ve alt metinlerinin dogru bigimde
okunmasini saglayacaktir. Boylece, operayla ilgili tartismalar1 tekrar canlandirmak ve
operanin 19. ylizyilin ardindan sona erdigi fikrini degistirmek miimkiin olabilecektir.

Anahtar Kelimeler: Opera, 20. ylizy1l, modenizm, postmodernizm,



ABSTRACT

Significant changes occurred both stylistically and conceptually in opera like in other
artistic disciplines within the 20" century. The effects of these changes in opera must be
discussed in the light of the social, economic, political and cultural background of the
period. As the 20™ century concerned both modernism and post-modernism, the 20"
century opera must be dealt in the context of modernism and post-modernism.

In the study, the general situation of opera in the 20" century has been evaluated in
terms of countries; then the general features of modernism and its effects on art and
particularly on music and opera are explained in the context of especially Frankfurt
School and Theodor Adorno’s ideas; the relationship of modernism with the opera is
analysed on the operas written between 1900-1950. In order to light on both the early
20™ century, especially the 19™ century Romantic opera tradition, and the modernist
approaches of the 20" century opera, modernism and opera are discussed on the operas
written in the first half of the 20" century. The operas produced in the second half of the
20™ century, their new approaches and the post-modernism that has had influences on
opera since 1980, and its effects are stated and defined with examples.

Looking at the opera in the framework of modernism allows all the implications and
sub-texts to be read truly in the social, political and cultural contexts of the 20" century

operas. Therefore it will be possible to arouse the discussions about opera again and to
change the idea that opera ended after the 19™ century.

Key Words: Opera, 20" century, modernism, postmodernism
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1. GIRIS

Modernizm kapsami altindaki akimlara dahil olma bilinci, miizikte, diger sanat
disiplinlerinde oldugundan daha az belirgindir. Modernizm hakkindaki tartismalarda
operadan nadiren s6z edilmesi ve bdyle bir tartismanin yeterince olusmamasi,
modernizmin, sanatta ‘yeni’ bicimsel ve kavramsal olusumlari 6nermesi ve operanin
piyasa kosullarina, mesleki yapilara ve kurumlara siki sikiya bagimli olmasi nedeniyle
koklii bigimsel yeniliklere diger sanatsal / kiiltiirel bicimlerden daha direngli olmasindan
kaynaklanir. Diger bir sebep, opera sanatinin geleneginden tasidigi ve modernizmle
birlikte bile baglarini ¢cok fazla seyreltemedigi aristokrasi ve burjuvazi iliskisi ve bu
iliskiye bagli geleneksel ve sabit opera tiiketicisinin, opera sanatindaki yenilik
arayiglarina ve ‘yeni’ operalara sicak bakmayacagi diisiincesi ve biiylik finansal destek

aldig1 s6z konusu sabit tiiketiciye duyulan ihtiyagtir.

Miizik kuramcilar1 ve operacilar, operanin, modernist sanat akimlari altinda yer
bulmasini, diger sanat disiplinlerine mensup sanat¢1 ve kuramcilardan daha az tercih
etmektedirler. Bunun sebepleri arasinda, Avrupa miizikoloji ekoliiniin, Amerikan
ekoliinden ziyade, miizikal {iretimin, daha ¢ok miizikal teoriler ve miizikal analizlerle,
ozellikle de kiiltiirel baglamdan ¢ok ses malzemesiyle olan iliskisiyle ilgilenmis
olmasidir. Oysa opera, sadece miizik disiplinini degil, ayn1 zamanda modernizm
tartismasinin, bagli olduklar1 akademik ¢evrelerce yapila geldigi mimari, gorsel /
plastik sanatlar ve edebiyati da biinyesinde barindiran ‘biitiinciil’ bir tiirdiir ve 20.
yiizyilla birlikte opera sanatinda, diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi, bi¢imsel ve
kavramsal acidan yeni ve Onemli degisiklikler meydana gelmistir. Bu yeni
degisikliklerin opera sanatindaki etkileri donemin sosyal, ekonomik, siyasal ve kiiltiirel
arka plan1 g6z Onilinde bulundurularak ele alimmalidir. Operaya modernizm
cergevesinden bakmak, 20. ylizyill operalarmin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel
baglamlari igerisinde, tiim gonderme ve alt metinlerinin dogru bigimde okunmasini ve

tiirtin devamliligini saglayacaktir.

Caligmada oncelikle 20. ylizyilda operanin genel durumu, iilkeler bazinda ele alinmistir.
20. yiizyilda Almanya ve Avusturya, Amerika, Rusya, Ingiltere, Cekoslovakya,

Macaristan, Polonya, Romanya, Tiirkiye ve Fransa’da opera, alt bagliklar halinde, genel



hatlariyla incelenmistir. Uretilen ve sahnelenen operalar, bestelenip sahnelendikleri
ilkelere gore siniflandirilarak, detayli bir incelemeye tabi tutulmadan, genel 6zellikleri

belirtilerek ele alinmiglardir.

Ardindan, modernizmin genel nitelikleri ana hatlariyla agiklanmis ve modernizmin
sanata ve Ozelde miizik ve operaya etkileri, 6zellikle Frankfurt Okulu ve Theodor
Adorno’nun goriisleri baglaminda degerlendirilmistir. Modernizmin ve modernist
estetigin, genel Ozelliklerinin tanimi yapilirken, modernizmin sanatla kurdugu iliski
baglaminda, Frankfurt Okulu ve 6zellikle bu okulun en 6nemli temsilcilerinden biri olan
T. Adorno’nun felsefi ve sanatsal yaklasgimimnin 6n planda tutulmasinin 6nemli bir
nedeni, Adorno’nun, felsefeci ve toplum bilimci kimliginin yan sira, besteci ve miizik

kuramcisi olmasidir.

Calismada, modernizm dahilindeki akimlardan bazilar1 - ekspresyonizm basta olmak
lizere— operayla iligkilendirilir. Bunun nedeni ise, operanin bir gesamptkunstwerk yani
biitlinciil bir sanat yapit1 olup, miizikle birlikte diger sanat disiplinlerini de barindirtyor
olmasidir. 19. yiizyilin son ¢eyreginden itibaren gelisen ve miizikal dili, belirgin
anlamda degistiren ve doniistiiren ‘yeni’likler, miizikte modernizm ya da modern miizik
biiylik bashigi altinda degerlendirilmektedirler. Bu yapilirken, operanin miiziginin,
modern miizigin hangi unsurlarindan faydalanildigi ya da hangilerine denk diistiigii
teorik olarak aciklanmakta ve bunun yaninda, s6z konusu 20. yiizyil sanat akimlarindan
bazilarma dahil edilmislerse, bu da belirtilmektedir. Ister ekspresyonist ister
empresyonist olarak adlandirilsin, bu 6zelliklerin tiimii modernizm c¢ercevesi icinde,
modernist estetik baglaminda ele alinmaktadir. Ancak modernizme dahil olan bu
sanatsal akimlarla kurulan paralellik, miizik¢ilerden ziyade diger disiplinlere mensup

okuyucular i¢in yapilmaktadir ve miizik dilinden ziyade edebiyat dili merkezlidir.

Opera ve modernizm iligkisi, 1900-1950 yillar1 arasinda yazilmis operalar tizerinde
incelenmistir. Hem 20. yilizyi1l oncesi, Ozellikle de 19. yilizy1l Romantik opera
gelenegine, hem 20. yiizy1l operasinin modernist yaklasimlarina rastlanabilmesi
nedeniyle, opera ve modernizm, 20. yilizyilin ilk yarisina ait operalar {izerinden
aciklanir. Calismada, tek bir modernist opera sablonu belirlenip, bu sablona uygunluk
gosteren operalar ele alinmamis, Oncelikle bu elli yillik siirenin farkli dénemlerinde

yazilmis ve farkli modernist unsurlar iceren operalar, bu unsurlar ve baglamlari



incelenmistir. Bu operalarin modernist unsurlari incelenirken, modernist olmayan
unsurlar da belirtilmistir. Calismada ‘modernist opera’ olarak tanimlanan operalar,
geleneginin 6gelerini ya da bir kismini bilingli bir sekilde reddetmis ve yerine ‘yeni’
bir sey koyabilmis; ‘yeni’ bir opera dili arayisi i¢inde olmus yapitlardir. Burada,
modernizmin operaya etkileri ve modernist operalarin ortak noktalar1 ve bu operalarin
diger moderist sanat disiplinleriyle iligkileri incelenmistir. Tek tek ele alinan operalar,
opera geleneginde genel olarak neyi reddettiklerine; bu reddedisle beraber ‘yeni’
olarak ne sunduklarina; belirtilen modernizm kriterlerini karsilayislarina; ne tiir bir
sanatsal / politik / sosyal ve kiiltiirel bir durumu ve tavri yansittiklarina dikkat edilerek

ve daha ziyade modernist 6geleri merkeze alinarak incelenmistir.

1950 sonrasi operadaki modernist tavir, ‘miizik tiyatrosu’ olarak adlandirilan, miizik ve
dramanin daha kii¢ilk ve esnek kombinasyonlarinda goriliir. Calismada, miizik
tiyatrosu ornegi altinda incelenecek olan yapitlar, daha ¢ok 1950-1980 yillarina aittir.
Bunun nedeni, miizik tiyatrosunun dogusunun, geleneksel opera karsiti ya da ona
alternatif yaratma ¢abasidir ve bu modernist tavir, yogun olarak bu tarihler arasinda
goriilmektedir. Ancak miizik tiyatrosu tiirii dahilinde ele alinacak olan bu yapitlar, hem
1950 6ncesinden unsurlar tasir, hem de 1980 sonrasi opera olgusunun bigimlenmesinde
cok biiyiikk rol oynar. Ayrica 1950 sonrasinda, teknolojinin gelismesiyle, kayit
imkanlar1 artmig ve bdylece televizyon ve video operasi gibi yeni olusumlar meydana

cikmustir.

1980 sonrasinda, postmodernizmin de etkisiyle, modernist operalardan ziyade,
geleneksel operaya yakin duran opera iiretimine agirlik verilmistir. Ancak yine de,
modernist egilimdeki bestecilerin, operay1 yeniden yazma ve iiretme yollarini aramalari
ve geleneksel karsiti ¢izgide siirdiirdiikleri modernist tavir, besteciler ve operalari

tizerinden aciklanmistir.

20. ylizy1l, hem modernizmi hem postmodernizmi biinyesinde barindirdigindan, 20.
ylzyil operasini, modernizmin yani sira, postmodernizm baglaminda da ele alip
incelemek gerekmektedir. Bu nedenle, postmodernizmin genel 6zellikleri agiklanarak;
1980’lerden itibaren operada etkilerini gosteren postmodernizmin operayla iligkisi

belirtilmis ve ornekler tizerinden agiklanmustir.



2. 20. YUZYILDA OPERA

20. yiizyilin miizikal yasami, eski ve yeni, ilerici ve muhafazakar arasinda girift bir
etkilesimi kapsamaktadir. Birgok opera kurumu, 20. yilizyilda iretilmig, yeni ve
modernist egilimdeki operalar yerine, standart repertuvardaki 18 ve 19. yiizyil
operalarini sahnelemis ve sahnelemektedir. Opera, 20. yiizyilda radyo ve televizyon gibi
kitle iletisim araclariyla bulugsmus; ancak buna ragmen besteci ve icracilarin gelir
saglamalart icin biiylik opera salonlarina duyduklari ihtiya¢ devam etmektedir. Cagdas
ve tanmidik toplumsal konularla yakindan ilgilenen operalar bile, eski tarz opera

kurumlarinin geleneksel kaynaklariyla akilda kalma egiliminde ve zorunlulugundadir.

Genellikle, 20. yiizyilin en ileri kompozisyon tekniklerinin kullanildig1 operalar,
sahnede yeterli ilgi ¢ekmemistir. Yine de birgogu CD ve video niishalariyla kesin bir
kalicilik elde etmistir. Canli ve banttan performans arasindaki karsilikli bu iligki,
operanin daha deneyimsel tiirlerinin yayilmasina yardim etmede Onemli bir rol

ustlenmektedir.

Yiizyilin baglarinda Richard Wagner (1813—-1883) ve Giuseppe Verdi’nin (1813—-1901)
hakimiyeti (Verdi 1901°’de Olmiis, son operasi Falstaff ilk kez 1893’te sahneye
konulmustur), Engelbert Humperdinck’in (1854—1921) daha sessiz sakin Romantisizm’i
ve Giacomo Puccini’nin (1858-1924) ilk eserlerindeki gercekei siirsellik ile karsi
karstya gelmistir. Bu sirada Fransa’da, Charles Gounod (1818—-1893) ve George Bizet
(1838-1875) ile iligkilendirilen alternatif gelenek Gustave Charpentier’in (1860-1956)
Louise’inde (1900) yasamaya devam etmistir. Daha dogudaki besteciler —Rus Pietr Ilyi¢
Caykovski (1840-1893), Modest Musorgsky (1839-1881) ve Nikolai Rimsky—
Korsakov (1844—1908), Antonin Dvorak (1841-1904)— bliyiik 6neme sahip ve giderek
etkili hale gelen ulusal gelenegin 6rneklerini temsil etmislerdir. Bu ac¢idan bakildiginda
Richard Strauss’un (1864—1949) Salome’deki (1905) Geg¢-Romantik opera gelenegine
yakin durusu, Wagner mirasimin siirekliliginin - 6rnegidir. Bolgesel farkliliklar
gostermekle birlikte modernist egilimde olmayan 20. yiizy1l bestecileri, icinde esnek bir
sekilde diizenlenmis diyaloglarla kromatik ve diatonik egilimlerin bir araya geldigi
miizikal bir dil kullanmiglardir ve az ya da ¢ok Wagner’in ve Verdi’nin son

zamanlariin biiytlik 6l¢ekli operalarini izlemiglerdir.



Insanin kader karsisindaki zayifligima ve caresizli§ine acima, en genis bicimde 20.
ylizy1l operasi i¢in tanrilarin ve kahramanlarin Wagneryan epik diinyasindan daha temel
bir konu olusturuyordu. Bu anlamda i¢inde yararlanabilirligin ya kahramanlik taraftar
ya da karsit1 bir boyuta sahip olabilecegi 20. ylizyila 6zgii opera konusu daha dogrudan
Verdi’nin ya da Musorgsky’'nin ‘ger¢ek hayattan alinan’ kahramanlarindan
c¢ikartilabilir. Bu durum, 20. ylizy1l operasinda tanrilarin ve kahramanlarin yok olmasi
degil, tiirtin diger sanat disiplinleriyle ortak olarak 20. ylizy1l operasinin gergek diinya
ile dogrudan bir iligkiyi tercih etmeye meyilli olmasi1 ve siyasal, ekonomik ve sosyal
doniistimlerin keskinligi sebebiyledir. Ger¢ekei olmayan konulariin —mit, alegori ve
fantezi— 20. ylizyilda islenisi miizikal dil bakimindan da belirsiz bir nitelik kazanmistir.
Bu konulara dayanan operalarin miizikal dili, baskin karakterdeki geleneksel tonal
miizik diline direnmek zorundadir ve bu oldukca giictiir. Bu konular1 siirdiiren 20.
ylizy1l bestecileri Orpheus miti gibi ebedi, ama asikar olan ve opera tiiriiniin
baslangicinda kesfedilmis daha eski konulari tercih etmistir. Boyle sinirsiz bir sekilde
uyarlanabilir olan konular bir taraftan opera tiiriinde goriilen sinirlar i¢inde kalirken
diger taraftan da yenilik¢i isleyislere agiktir. Bu tarz konularin 20. yiizy1l modernist
unsurlartyla biitiinlesmesinin, daha 6nceki donemlere ait eserlerin hala tercih ediliyor
olmasia ragmen, makul bir siklikla sahnelenmesini saglayabilecegi diistiniilmektedir.
Bu diisiince, hem operanin konusunun izleyici kitlesini belirlemedeki 6nemini hem
modernist ya da yeni egilimi olan yapitlarin repertuvarda yer edinebilmelerinin
zorlugunu ve bu zorluk karsisinda bestecilerin bir orta yol bulmak icin gelistirdikleri

yontemleri gostermesi bakimindan 6nem tasir.

Wagner sonrasi gelenegi siirdiiren epik trajedi Elektra’nin (1909) ardindan Strauss Der
Rosenkavalier (1911), Ariadne auf Naxos (1912) ve Die Fraw Ohne Schatten (1919) ile
birlikte yoniinii degistirmistir ve farkli bir diinya arayisina ¢ikmustir. Oyle ki; bu
diinyada siddetli ve korkun¢ olan daha azken komedi ve ask 6nemli bir yere sahiptir.
Strauss’un bu yonde ilerlemeyi segmesi, Salome ve Elektra’nin bazi agilardan modernist
unsurlar tagimasi ve Strauss’un geleneksel izleyiciyle baglarini tam olarak koparmak
istememesine baglanabilir. Ozellikle Almanca konusulan Wagner, Strauss ve
Humperdinck’in operalar1 basta olmak iizere, Hans Pfitzner’in (1869—1949)
Palestrina’s1t (1917), Franz Schreker’in (1878—1934) Der Ferne Klang’1 (1912), Erich
Wolfgang Korngold’un (1897—1957) Die Tate Stadt'i (1920) ve Alexander von
Zemlinsky’'nin (1871—1942) Eine Florentinische Tragodie’si (1917) gibi operalar



Wagner’in mit-yaratma, Strauss’un daha ekspresyonist ve Puccini’nin lirik realizmi gibi
cesitli kaynaklardan beslenmis ve bu acidan yiizyilin ilk yarisi opera repertuvari zengin
bir cesitlilik yasamistir. Ancak unutmamak gerekir ki, bu g¢esitlilik, birkag¢ istisna
disinda, geleneksel opera bicimine sadik kalan yapitlar1 barindirir ve yeni bigim ve dil
arayisina yonelen modernist yapitlar, ender olarak sahnelenir. Ornegin, yenilik¢i ve
modernist sahne eserlerinden Arnold Schoenberg’in (1874—1951) otuz dakikalik
monodramasi Erwartung (1909) ve bir o kadar kisa olan Die Gliickliche Hand (1913)
1924 yilina kadar promiyerlerini beklemek zorunda kalmistir. Biitlin teknik radikalizmi
nedeniyle Erwartung kadin psikopatolojisine gosterilen egilimin u¢ noktasidir. Hem
Wagner, hem genel sembolist egilimler hem modernist unsurlar1 bir arada barindiran
Claude Debussy’nin (1862—1918) Pelleas et Melisande’sinde (1893’te baglamis ve
1902°de tamamlanip sahnelenmistir) operanin yapisi ve bi¢ciminin 20. yiizyilla birlikte
gergeklesen doniisiimiine verilebilecek, radikal olmayan ama geleneksel opera
izleyicisini de ikna edebilecek onemli bir 6rnektir. Bu operaya agik¢a bazi1 konularda
bor¢lu olan eserlerden biri olarak, Bela Bartok’un (1881—1945) Bluebeard’s Castle’1
(1918) gosterilebilir ancak belli temel yonlerden farkliliklar1 vardir. Pelleas et
Melisande belirli olgiide, Erwartung ve Bluebeard’s Castle, insan psikolojisinin
karanlik yiizii iizerindeki belirsiz olmayan vurgunun ilerleyici yonleri ve miizikle
orgiitlenigleri, bu operalara belirgin bicimde Wagner ve Strauss’tan uzak, 6zel bir
modernist nitelik verir. Gustav Holst’un (1874—1934) Savitri’si (1908’de tamamlanmus,
ilk kez 1916’da sahnelenmistir), natiiralist egilimdeki konusu disinda herhangi bir 19.
ylizy1l miizik dramasina benzemeyen, Wagner karsit1 bir tarzla bir oda operasi ¢esidini
genel olarak tanimlamistir. Savitri bile hala potansiyel olan Wagner gecmisiyle
baglantilarindan kacamaz ancak diger taraftan bu opera, kesin bir yeni egilimi temsil
eder ve Benjamin Britten’in (1913—1976) 1945 sonrasinda oda operast diinyasini

kesfetmesine oncii bir 6rnek teskil etmektedir.

Ge¢ Romantik gelenek Karol Szymanowski’nin (1882—1937) King Roger (1926),
George Enescu’nun (1881—1955) Oedipe (1936) ve Ferruccio Busoni’nin (1866—1924)
Doktor Faust (1925) adli eserlerinde siirer. Atonal ve ekspresyonist operanin evrimi
Schoenberg’in Erwartung 'undan Die Gliickliche Hand’1na ve tiirlin en bilinen 6rnegi
Berg’in Wozzeck’ine siirer ve Igor Stravinsky’nin (1882—1971) Renard (1922) ve
Histoire du Soldat’sinda (1918) biiylik olgekli geleneksel operaya yeni alternatifler

bulunmasi, en biiylik etkisini 1950 sonrasinda gdsteren miizik tiyatrosu bi¢imlerine yol



acmistir. Ayn1 zamanda natiiralizm, Leos Janacek’in (1854—1928) Jenufa (1904) ve
Kat’a Kabanova’sinda (1921) doruk noktasina ulagmistir. Bir taraftan Strauss’un veya
Puccini’nin duygularin1 gizlemeyen lirizminden uzak durup diger taraftan komedi,
fantezi ya da ikisinin bir karisimiyla basa ¢ikma olasiligi, Busoni’nin Arlecchino (1917),
Janacek’in The Excursions of Mr Broucek (1920) ve The Cunning Little Vixen (1924)
adli eserlerin yani sira Maurice Ravel’in (1875—1937) L’Heure Espagnole (1911) ve
L Enfant et Les Sortileges’inde (1925) de goriilebilir.

Tonal tarzlar ile atonal ve serializm gibi tonal sonrasi teknikler arasindaki yiizlesme
neo-klasisizm tartismalarinda belirginlesir. Bu durum operada Stravinsky’nin opera-
oratoryosu Oedipus Rex’1 (1928) ve Schoenberg’in Moses und Aron’u (1930-1932)
arasindaki gibi acik ve Onemli karsitliklara yol agmistir. Bu iki eser destan-mit
konulariin iki farkl iglenis bigimidir. Modernist diger iki eser, Berg’in Lulu’su (1937)
ve Dimitri Sostakovi¢’in (1906—1975) Lady Macbeth of the Mtsensk District’i (1934),
arasindaki benzerlik ve farkliliklarda karsilastirilabilir. Miizikal siirecleri daha farkli
olsa bile —Berg’in yenilik¢i, Sostakovi¢’in daha tutucu— bu eserlerden her biri ana
karakterin st diizey bir mahkGmiyetle ilerleyen disiisiinii yansitir. Lady Macbeth’in
tarihi, yalnizca Sergei Prokofiev’in (1891—1953) The Fiery Angel’1 (1919°da baglanmus,
diizeltilmis baskis1 1927°de tamamlanmistir) gibi ¢cok zorlayici eserlerin Rusya disinda
adin1 duyurabildigi ve Rusca bir hikdyenin operada en iyi islenisinin farkli bir Avrupa
tilkesinden gelen bir besteci, Janacek ve eseri From The House of The Dead (1930)
tarafindan yapildig1 Sovyet caginda etkin olan baskici kiiltiirel ilkelerle yakindan
iligkilidir. Bir diger Rus besteci Prokofiev’in The Love for Three Oranges’1 (1921) ise,
hem absiirt konusu, hem de déonemin Rusya’sin1 rahatsiz edebilecek modernist bigimsel

unsurlari ile 6nemli bir Ornektir.

20. yiizyilin ilk yarist boyunca, operanin, gercekle daha dogrudan hatta Ogretici bir
bicimde ilgilenmesi gerektigini savunan goriis ile geleneksel Geg-Romantik opera
geleneginin destansi konularini savunanlar arasindaki tartisma siirmiistiir. Ekspresyonist
alt basligina dahil edilen modernist operalarin yani sira, daha politik tavri olan ve fakat
modernist unsurlar da barindiran Brecht-Weill isbirligi, ilk goriisiin savunucularidir.
Bertolt Brecht (1898—1956)—Kurt Weill (1900—1950) isbirliginin iirlinlerinden Die
Dreigroschenoper (1928) ve Aufstieg und Fallder Stadt Mahagonny’de (1930) oldugu

gibi, Brecht’in epik tiyatro teorisine gore miizik ve drama arasindaki iliski kasti olarak



belirsizdir ve bir biitiin olarak eserin bi¢ciminin 19. yiizy1l siiresince ve sonrasinda terfi
ettirilen son derece birlesik, organik yapilar1 reddetmek istemesi gibi miizikte
kelimelerin belirttigi veya ima ettigini destekleme ve temsil etme sorumlulugundan (ki

bu operaya ait geleneksellesmis bir sorumluluktur) kurtarilir (Groove, 2000, 620).

1950’lerin ilk yillarinda, Stravinsky, Luigi Dallapiccola (1904—1975), Britten, Luciano
Berio (1925—), Gyorgy Ligeti (1923—2006), Hans Werner Henze (1926—) gibi bircok
bestecinin operalari, tiiriin devamliligin1 saglamistir. Britten ve Henze dnceki yillarinda
Oznel tarzlar gelistirmis ve her ikisi de eserlerine teatral bir kaninin yani sira giiglii bir
ifade derinligi duygusu vermislerdir. Britten miizikte tonal yazindan kesinlikle ayri
kalmayarak bir yogunluk ve sadelik arayisina girmis ve donemin psikolojiye olan
egilimlerini konularina dahil etmistir. Henze ise Britten’inkinden daha radikal ve bir
taraftan Berg ve Stravinsky’yi dayanan, sosyal yorum ya da hiciv arasinda daha politik
bir ¢izgidedir. Philip Glass (1937—), Steve Reich (1936—), John Adams (1947—) gibi
minimalist besteciler operanin O6zellikle 1980 sonrasi yonelimini belirlerler. 1980
sonrasinda, Meredith Monk (1942—), Adriana Hoélszky (1953—), Laurie Anderson
(1947—) gibi kadin opera bestecilerinin sayisinin artmasit da opera i¢in 6nemli bir

yeniliktir.

Calismanin 2. Boliim’iinde, 20. yilizyilda Almanya ve Avusturya, Amerika, Rusya,
Ingiltere, Cekoslovakya, Macaristan, Polonya, Romanya, Tiirkiye, Fransa’da opera, alt
basliklar halinde, genel hatlariyla incelenmistir. Uretilen ve sahnelenen operalar,
bestelenip sahnelendikleri iilkelere gore siniflandirilarak, detayli bir incelemeye tabi

tutulmadan, genel 6zellikleri belirtilerek ele alinmislardir.



2.1 Almanya ve Avusturya

Almanya, 6zellikle de Weimar, opera liretimi bakimindan, 20. yiizyilin en 6nemli
merkezlerinden biri olmustur. Giiniimiizde nadiren sahnelenmekle beraber, ¢cok sayida
opera bestelenmistir. Bu operalarda, giincel konular igslenmis ve besteciler, giincel olan1
yansitarak tarihsel bir yapit ortaya koymak istemislerdir. Bu ¢abanin bir parcasi olarak,
ozellikle savas sonras1 psikolojisiyle yakindan ilgilenmis, buna karsin, romantik opera
geleneginden uzaklasarak, Yeni Gergekeilik kapsami altindaki miizik ve dramaya ait
yeni bir yonteme sahip, yeni sosyal ve siyasal gerceklik modelleri yaratmaya

yonelmislerdir (Griffiths, 1994, 280).

Adolf Hitler’in (1889—1945) iktidara gelmesi ile Birinci Diinya Savasi’nin sona ermesi
arasinda on dort yildan fazla bir zaman s6z konusudur. Hitler’in iktidara gelmesinden
once onemli kiiltlirel bir iine sahip olan Weimar, on dort yillik bu zaman zarfinda,
yirminci ylizy1l kiiltiir ve sanat hayatindan kisa bir siire ayrilmistir. Ancak bu baski
altinda ve goreceli olarak ‘verimsiz’ gegen siire, sonrasinda biiyiik bir iiretim
zenginligine yol acacaktir. Ozellikle opera iiretimi, savas sonrast Almanya’da, diger
Avrupa lilkelerine oranla ¢ok daha yenilik¢i, ¢esitli ve zengindir. Berlin’i o zamanlar
miizikal merkez yapan herhangi bir genel akim ve grup hareketinden ¢ok, kisiliklerin
ve olaylarin siralanistydi. Ornegin, Alban Berg’in Wozzeck’inin galas1 1925°te yapilds;
her ikisi de 1920’den beri Miizik Akademisi’nin ileri diizey siniflarinin 6gretmeni olan
Ferruccio Busoni ve Hans Pfitzner’in zit miizikal kisilikleri ayni salonda oradayds;
ayrica ayni y1l Viyana’dan gelmis olan amirleri, yani Akademi’nin ydneticisi Franz
Schreker, 1927°de Akademiye profesor olarak katilan Hindemith ve ayni yil Kroll
Operasi’nda opera yonetmek icin Prag’dan gelmis olan ve 1931°den 1933°¢ kadar
Sanat Akademisi’nde gorev alan Alexander Zemlinsky de o giin oradadir. Tiim bu
besteciler, yirminci yiizyll miiziginin karakteristik 06zelligi olan bigimsel genel
prensibin parcalanmasini engelleyen ama operaya olabildigince farkli yaklasimlari olan
bestecilerdir. Popiiler miizikal tiyatroda da Walter Kollo’nun (1878—1940) Berlin
operetleri, Oscar Straus (1870—1954), Robert Stolz (1880—1975), Ralph Benatzky
(1884—1957) ve Franz Lehar (1870—1948) gibi Viyanali bestecilerin Berlin galalariyla
dengelenmistir. Bu bestecilerin Zarewitsch (1926), Friedrike (1928), Das Land des
Lachelns (1929) ve Schon ist die Welt (1930) gibi eserleri ilk olarak Berlin’de
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sahnelenmistir.

Viyana, miizikal sahne bakimindan, Berlin’in 1918 yilindan sonraki haline gore, daha
tutucudur. Ornegin Schoenberg bu tutuculuk sebebiyle, 1911°den beri Viyana ile Berlin
arasinda gidip geliyordu ve sonunda 1926’da Viyana’yr terk etti. Viyana’da kalan
Franz Schmidt (1874—1939) bile ikinci operas1 Fredigundis’in galasin1 Viyana yerine
1922°de Berlin’de gerceklestirdi. Bdoylece Richard Strauss’un Die Frau Ohne
Schatten’i, Viyana’da sahnelenen ve etkili olan nadir opera galalarindan biri olmustur.

Operetler, bu donemde miizikal sahnelerde biiyiik yer tutuyordu.

Savasin son bulmasi, Almanya’daki ve Avusturya’daki opera evlerinde biiyiik
degisiklikler olusturdu. Kralligin ¢okiisiinden sonraki birka¢ ay icinde eski saray
operalar1 yerini ulusal, devlet ya da belediye operalarina birakti; bu da muhafazakar
kiltliriin kalesi olan kurumlarin yeni umumi bir sorumlulugu ve ekonomik yapisi
anlamia geliyordu. Ancak mali yardimin kesilmesi ve daha genis seyirci kitlelerine
ulagsma ihtiyac1 ve miizikal olmayan tiyatronun operadan daha becerikli oldugu bir
seylere duyulan ihtiya¢ gibi yeni kosullar, savas ile birlikte belirlenmisti. Standart bir
Dreispartentheater’da —operayl, baleyi ve Sprechtheater’i kapsayan bir tiyatro—
operanin sermayenin ii¢te birini almaya yeltenmesinden dolayi, daha az harcama ve
daha ¢ok miisteriyi etkileme ihtiyaci biiyiik boyuttaydi. Programlar1 halkin begenecegi

bicime sokmak i¢in gdsterilen ¢abalar, operete dogru egilim gosterdi.

Operanin maddi sorunlari, 1920’lerin baslarindaki yiiksek enflasyonla iyice pekisti; bu
enflasyon en cok net geliri tasarruflara ve aralarinda devamli opera seyircisini
olusturan, egitimli burjuva kesiminden bir¢ok kisinin bulundugu insanlari olumsuz
yonde etkiledi. Savas sonrasi tiyatro ve operayla ilgili muhafazakar endiseler kismen
izleyicilerin yapisindaki degisikliklerle ilgiliydi; eski kiiltiirel elit smifin azaltilmig
islevine karsin yeni alt siifa ait gruplar, Sanayi Devrimi’yle yeni orta sinifi olusturmus

ve ekonomik refaha kavusup, birer tiyatro ve opera izleyicisi olmaya baslamiglardi.

Weimar Almanya’sinda modern opera besteciligi yogunlagmisti. 192627 sezonunda
yeni yazilmis eserler opera irilinlerinin yilizde yirmisini ancak performanslarin sadece
ylizde 5’lik kismini olusturuyordu (Walter, 2000, 103—4). Siklikla sahnelenenler,
Wagner, Verdi, Puccini, Amadeus von Mozart (1756—1791), Gustav Albert Lortzing
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(1801—1851), Carl Maria von Weber (1786—1826) ve Jacques Offenbach’in
(1819—1880) eserleriydi (Heldt, 2005, 148).

1918’den sonra iin salmis olan ve savas sonrasi opera diisiincesine dahil olan birgok
eser savastan once tasarlanmistir. Ornegin Schreker’in Der Schatzgraber’i 1915 ile
1918 yillar1 arasinda bestelenir ve ilk olarak 1920 yilinda Frankfurt’ta sahnelenir;
Berg’in Wozzeck’i 1914°te bestelenir ve ilk kez 1915°te sahnelenir.

Pfitzner’in Palestrina’st ilk kez Miinih’te 1917’te sahnelenir, Viyana’da ve Berlin’de
1919°daki performanslarindan sonra ulusal bir basar1 haline gelir; ancak librettonun
timii 1911°de ve operanin tiimii 1914’te bitmistir. Palestrina’nin savaslar arasinda
Alman operasina gecisi sagladigi disiiniilebilir; ¢linkii ¢ok muhafazakar olmasina
ragmen donemin yeni yazin tekniklerinden de yararlanir: Yakin ge¢mise bir cevap
olarak, sanatsal dogruluk i¢in eski bir baglama noktasini yeniden bulmak ya da yeni bir
baslama noktas1 bulmak i¢in yeniden kurumlar kurma talebinde bulunur. Palestrina’nin
galasinin yapildig1 yil Busoni’nin, Ziirich’te hem Arlecchino’yu hem de Turandot’u
yayimlar ve bunu yaparken hikadyenin anlatilirligini ve uzun uzun anlatilma seklini
korumak i¢in, 18. ylizyilin, dramatik ve miizikal yapinin oyunsal kullaniminin operatik

geleneklerini geri cagirarak yenilenen kokten degisik opera uyarlamasini gosterir.

2.1.1 Ernst Krenek

Birka¢ yil sonra Ernst Krenek’in (1900—1991) Jonny Spielt Auf (Leipzig, 1927).
Viyana’da biiyliyen Krenek de 1920’de Schreker’in 6grencisi olarak Berlin’e gelir.
Palestrina, miizigin kurulusunu, kurtarilma hikayeleri olan Wagner tarzi bir saplanti
olarak goriir; Pfitzner’in Der arme Heinrich’inin (Mainz, 1895), Die Rose vom
Liebesgarten’inin  (Elberfeld, 1901) ve sonraki operalart Das Christelflein’inin
(Dresden, 1917) ve Das Herz’inin (Berlin ve Miinih, 1931) paylastig1r bir saplanti
olarak. Jonny Spielt Auf da bu temay1 paylasir, ancak Wagner tarzi siisten uzak durur.
Jonny’nin miiziginde Krenek kesinlikleri kaldirip, belirsizligi kullanir: Tarz birligini
bozarak, 18. ve 19. ylizyila gondermeler yapan Stephen Foster’in (1826—1864) Swance

River’ina, fokstrota ve titreyerek yapilan dansa karsi durarak ve besteciye, virtiioze ve
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caz sanatgisina karsi gelir.

Yeni bir opera dili arayis1 bakimindan, operadaki Jonny karakteri, bir opera bestecisi
olarak Krenek’in kendi dolambagli gidisini yansitiyor gibi goriiniir. Krenek, Der
Sprung Uber den Schatten’de (Frankfurt, 1924) parodiyi ve popiiler miizigi dener; fakat
Orpheus und Eurydike (Kassel, 1926) —1920’lerin ortalarindan itibaren, Orpheus
yeniden okunmaya baslanmisti: Gian Francesco Malipiero’'nun L 'Orfeide’si
(Diisseldorf, 1925), Darius Milhaud’un Les Malheurs d’Orphee’si (Briksel, 1926),
Krenek’in Orpheus und Eurydike’si (Kassel, 1926), Weill’in kantati Der Neue Orpheus
(Berlin, 1927), Alfredo Casella’nin Favola di Orfeo’su (Venedik, 1932) —ve sahneye
ait kantat Die Zwingburg’un (Berlin 1924) ekspresyonist tutumunu ve daha birlesmis,
daha atonal bir miizikal dili geri ¢agirir. Bir¢ok tek perdelik eser onu takip eder: Der
Diktator, Das Geheime Konigreich ve Schwergewicht oder Die Ehre der Nation
(1928). Das Leben des Orest’da (Leipzig, 1930) Krenek, yeniden Yunan mitolojisinden
bir dykilyii ¢oziimler ve yeniden popiiler tarzlar1 ima eder. Karl V’de (Prag, 1938)
Krenek, Katolik glineyine geri doner ve burada esas arayisi garip sonuglar dogurur:
Katoliklikle ilgili hayalini, cansiz bir diinyada birlestirici bir gili¢ olarak

miizikallestirmek i¢in Karl 1”1, Schoenberg’in on iki ton yontemiyle besteler.

Schoenberg, evlilikle ilgili bir komedi olan Von Heute Auf Morgen (1930) operasinda
on iki ton teknigini kullanmistir. Diger on iki ton teknigini kullanan opera Berg’in
Lulu’su Zeitoper’in Ogeleriyle zamanina daha uygundur; fakat burada da G. W.
Pabst’in, Frank Wedekind’in Die Biichse der Pandora’sinin (1929) film uyarlamasinin,
modern ahlakinin ve duyarhiliginin tartigmali hikayesi olarak yeniden dogrulamis
olmasi araciligiyla hirsli, biiylik bir operaya rastlanir. On iki ton tekniginin kullanima,
bu donem bestecileri i¢in cesaret gerektiren bir edimdir. Bu ydntemin kurucusu
Schoenberg, Nazi Almanya’s:i tarafindan siirgline zorlanmistir. Krenek’in ise bu
yontemle besteledigi Kar/ V’inin, 1933’te Viyana’da yapilacak olan galasi iptal edilir
ve gala Prag’da 1938’de yapilir. Ardindan Krenek Amerika’ya kagmak zorunda kalir.

2.1.2 Franz Schreker
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Schreker’in ilk operasi Der Ferne Klang (Frankfurt, 1912) Strauss ve Schoenberg’in
yaninda yeni bir yenilik¢i olarak goriildli. Der Ferne Klang, Viyanali oyun yazari ve
elestirmen Hermann Bahr’in 1980’lerde bildirdigi gibi, yazinsal yeniligin prensiplerine
uyan operatik karakterleri tasvir eder. Natiiralizmin sosyal determinizmine kars1 Bahr,
edebiyati, ruhun durumlarina, i¢ diinyaya (birka¢ yil sonra ekspresyonizm orta
cikacaktir) odaklanmak ic¢in kullanir (Heldt, 2005, 150). Bu modernist besteciler
verismodan ya da Wagner tarzi mitlerden bahsetmeyi birakarak 1895°te Studien Uber
Hysterie’yi ve 1899°da Die Traumdeutung’t yayimlayan Sigmund Freud’un yani sira
riyalari, halilisinasyonlar1 ve histeriyi konu aldilar. Schreker’in Das Spielwerk’i
(Miinih, 1920), Die Gezeicheten’1 (Frankfurt, 1918), Der Schatzgraber’i (Frankfurt,
1920) ve Irrelohe’si (1924) psikolojiyi, mistisizmi, erken donem miizigi ¢agristiran
enstriimanlar1 (Der Schatzgraber’deki ¢an sesleri ve lavta), genis melodileri, zengin

kromatizmi ve orkestral yogunlugu birlestirerek bu yolu izler.

Icinde sihir, rol yapma ve aldatma &gelerinin, karakterlerin ve izleyicinin
motivasyonundaki her tiirlii kesinligi dagittigi Schreker’in Der Schatzgraeber’i 6nemli
modernist opera drneklerindendir. Ornegin operanin {iciincii perdesi, Wagner dénemi
tenor-soprano ¢ifti Elis ve Els icin yazilmis genis bir agk sahnesidir. Fakat konuya gore
Elis karakteri, muhtemelen Kral’in emrindeki soytar1 tarafindan yonetilmektedir. Els
karakterinin ise asiklari, siirekli baska bir adam tarafindan oldiiriiliir. Opera miizikal

tarzda Schreker’in 6nceki operalarindan daha tutarlidir ancak onlar kadar 6zgiindiir.

Schreker’in Irrelohe’s1, seks ve siddet etrafinda donen abartili konusu ve yogun
kromatizminden dolay1 1924 yilindaki temsilinde olumsuz tepkiler almistir. Sonraki
operalarinda Schreker, zamanin ruhuna aligmay1 basaramasa da yeni yollar dener:
Zeitoper’in 6gelerinin oldugu Christophorus; oder Die Vision einer Oper (1931); Der
singende Teufel (Berlin, 1928)’deki kontrpuan ve armoni ve Der Schmied von Gent

(Berlin, 1932)’deki folklorik 6gelerin yogunlugu.

2.1.3 Erich Wolfgang Korngold
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Korngold geleneksel Avrupa miizik diline son derece hakimdir ve miizik yazisi
geleneksel opera dinleyicisine hitap eder. Korngold, tek perdelik iki opera
bestelemistir: Der Ring des Polykrates ve Violanta (ikisi de Miinih, 1916). Hayali
durumlarla ve yogun igsellikle ilgili Die tote Stadt (Koln ve Hamburg, 1920) adli
operasi, bu nedenle 1920’lerin en basarili eserlerinden biri olmustur. Gegmise 6zlem,
yas tutma ve cekip gitme ihtiyaciyla ilgili bir hikdye olmasiyla, savas sonrasina
damgasini vurur. Bu basarinin en dnemli sebebi ise Korngold’un, Schreker ve belki
Strauss’a oranla, tonal ve aymi zamanda kromatik agidan zengin, berraklikla ve
hafifletmeyle dengelenmis, melodik olarak c¢ekici fakat degiskenligi esnek bir yazi
stiline sahip olmasi ve izleyiciyi bir anlamda rahatlatmasidir. Das Wunder der Heliane
(Hamburg, 1927) ise konusunu mistisizmden alan bir diger operadir. Korngold’un
1920’lerin baglarindan beri yaptig1 operet diizenlemelerini yansitan son operast Die
Kathrin (Stockholm, 1939) popiiler bir miizik tiyatrosunu hedefleyerek operayi ve

opereti birlestirir.

2.1.4 Alexander von Zemlinsky

Alexander von Zemlinsky (1872-1942) tek perdelik eseri Der Zwerg’de (1922),
Schreker tarzinin armoni ve orkestral zenginligini; formal agidan ise Ravel kesinligini
kullanmustir. Der Zwerg, Wilde’1n hikayesi ‘The Birthday of the Infanta’ya dayanan son
peri-masali operalarindan birisidir. Infanta ve c¢evresinin yapayligi, gorkemli ve
pentatonik bir miizikle gosterilir. Der Schatzgraeber’de Zemlinsky’ nin karakteri
Dwarf’in dokunakli hali, ona otobiyografik bir &zellik verir. Dwarf in giizellikten
uzaklagsmas1 Ge¢ Romantik donemdeki sanat¢cinin giizellikten sogumasi gibi goriilebilir
(Griffiths, 1994, 293). Prag’daki Alman tiyatrosunda opera orkestrasi sefi olan
Zemlinsky, enistesi Schoenberg’in Erwartung’unun (1909) ilk kez sahnelenmesinde de

etkili olmustur.

2.1.5 Richard Strauss
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Ton siirinin acgiklayicilifi, kolay kavranisi ve kesinliginden faydalanan Richard
Strauss’un ilk operas1 Guntram (1894), tarihi a¢idan olgunlagmis, Wagnerian 6zellikler

barindiran bir yapittir. Daha sonra, Strauss ve Hugo von Hofmannsthal (1874-1929)

Salzburg’un bir Avrupa basgkenti olmasi yoniindeki hayalleri dogrultusunda, Salzburg
Festivali’nin kurulmasina yardimci oldular. 1919°da Hofmannsthal diisiincelerini
festivale sundu ve Strauss’un operalart 1926’dan itibaren festivalin repertuarinin
merkezi oldu. Strauss, Hoffmannsthal’in, onun i¢in hazirladigr Mozart taklidi diinyaya
ilgi duymaya baglamistir. Dahas1 Elektra’daki sertlikleri tamamen terk etmez, ayrica
Salome ve Elektra’daki en 6nemli danslari, Der Rosenkavalier’in en ¢ok goze garpan
Ozelligini, ciiretkar ve anakronistik valsi tekrarlar. Bu danslarda, Viyana valsi de ayni
sekilde anakronistiktir. Der Rosenkavalier (Dresden, 1924) ve Ariadne auf Naxos
(Stuttgart, 1912), Neo-Klasisizmin ilk belirtileri olarak okunmaktadir. Der
Rosenkavalier’in, geleneksel miizikal form ve armoniyi yeniden ele aligi, bir geri doniis
olarak yorumlanabilmektedir. Ancak Strauss zaten hicbir zaman basli basina atonalite
yonelmemistir. Der Rosenkavalier, kendinden oncekiler gibi soprano sesin, gerekli bir
sekilde duygulara hitap eden bir enstriiman oldugunu savunur. Daha 6nceki operalarda
biitiin kadin karakterlere erotik bir bedel yiliklenmistir: Kadinlar, Salome’de ¢iplak ve
yozlasmis, FElektra’da ise oOldiiriicliliige sevk edilmistir. Benzer sekilde Der
Rosenkavalier’deki lic ana kadin karakterler de cinsel kimlikleri ¢ok goéze carpan

kadinlardir.

Der Rosenkavalier’deki yenilik, miizikal orgiitlenmenin, sahnede ne kadar kisa siireli
goriinseler de ¢ok sayidaki kii¢iik karaktere, ¢arpici bir bireysellik katacak bi¢imde, tim
vokal boliimlerde yayilmasidir (Griffiths, 1994, 289). Orijinalinde tek perdelik opera
olarak sunulan Ariadne’nin ikinci versiyonuna (1916) bir giris eklenmistir. Eserde,
Bacchus’un terk edilmis Ariadne’yi suclama hikayesi commedia dell’arte oyuncular
toplulugundan (1912) gelen gergekei tavsiyeler ve miidahalelerle boliiniir. Operanin
konusu 18. yiizyillda gecer. Strauss’un Ariadne’de gergek on sekizinci yiizyil
uygulamasi ve donem performans pratiklerine sadik kalmis, iki arp ve bir celestaya
ragmen, orkestray1 otuz yedi kisiye diislirmiistiir. Bir sonraki operasi Die Frau ohne

Schatten (1919)’da, Romantik opera geleneginin peri masali anlatimi siirdiiriiliir.

Strauss’un sonraki operalari, ¢esitli ancak, operalarindaki yenilik ve farkliliklar, tiim

modernist arayislari birakan, denenmis, tekrar edilmis miizikal malzemenin zenginligi


http://gutenberg.spiegel.de/autoren/hofmanns.htm
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ve ¢ekiciliginden yararlanan bir miizikle gélgelenir. Bu durum, Schreker, Zemlinsky ya
da Korngold’unkilerin aksine Strauss’un operalarinin, sahnelenme siklig1 bakimindan,
Puccini ile birlikte, donem ve giiniimiiz repertuarinin énemli birer 6gesi olmasin
saglar. 1919°dan 1924°e kadar Viyana Devlet Operasi’nin ortak idarecisi olan Strauss,
bu tarihten sonra serbest ¢alismaya baglar ve Hugo von Hofmannsthal’la savas 6ncesi

yaptig1 igbirligine Die Frau ohne Schatten (Viyana, 1919) ile devam eder.

Strauss’un savastan sonra yazdigi ilk operast Intermezzo (Dresden, 1924), cagdas bir
sahne ve dekora sahiptir ve kendi 6zel hayatindaki bir olaydan yola ¢ikilarak yazilmig
(Guntrom’dan bu yana kendi yazdig1 ilk ve de son kez opera metnidir), kendi i¢inde
uyumlu tarzina ragmen romantik opera geleneginden kopmayan yerli bir komedidir.
Intermezzo’nun siradan ve giindelik hayata dair konusu, eski bir Zeitoper olarak
siiflandirilmasina neden olur. Berg’in Wozzeck’inde ve doneminin diger pek ¢cok geng
bestecisinde oldugu gibi, yapitin yeni opera diline yaklasti§i nokta, kisa sahnelerde,

sinemanin etkisini yansitiyor olmasidir.

Intermezzo 'yu, Hofmannsthal igbirligiyle olusturulmus iki romantik gelenekte eser takip
eder: mitolojik anlat1 ve Viyana opera gelenegine ait savas oncesi tarzlarini tekrarlayan
Die aegyptische Helena (1928) ve Arabella (1933). Strauss’un bu yillara ait operalar
cesitlilik gostermeyi siirdiiriir: bir komik opera olan Die Schweigsame Fraw (1935),
Friedenstag (1938), Daphne (1938) ve 1940-1941 yillarinda yazilip, 1952°deki
Salzburg Festivali’nde sahnelenen Die Liebe der Danae. Son iki eser yine mitolojik
konularla ilgilidir. Danae ise Hafmannsthal ile ortaya cikan bir fikrin iriiniidir.
Bununla birlikte Strauss’un son operasi, donemin dnemli eserlerinden biri olan ve eski
temalar1 iceren, Capriccio’dur (1942). Terk edilmek ve sayginlik arasinda degil rakip
talipler, bir sair ve bir besteci arasinda tercih yapmasi gereken duygusal bir kavsakta
duran bir kadin olan eserin basroliindeki kontes, Der Rosenkavalier’deki Marschallin’e
benzer. Sahne ve dekor Ariadne’deki gibi 18. yiizyila biiylik bir evdir. Ancak her iki
eser de sahnelenirken sik sik yirminci yiizyila giincellestirilmektedir. Operada, besteci,
librettist ve oyuncularin arasinda var olan gorece catisma bu eserde de devam eder. Bu
baglamda kontes, kelimeler ve miizik arasinda se¢im yapmak zorunda olan opera
ruhunu temsil eder ve operanin sonunda soru, sorgulanmaya yine agik kalir (Griffiths,

1994, 289).
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2.1.6 Zeitoper

Zeitoper yani giiniin operasi, Fransa’da 1789 ihtilalinden 6nceki siyasal ve toplumsal
sistemin, yani eski rejimin terkinden sonra yeni bir opera stili olarak yer edinir. Ernst
Krenek’in, toplumsal olaylari taslama ve baskaldir1 niteligindeki operas: Jonny Spielt
Auf’u (1927) Zeitoper tiiriine 6nciiliik eder (Bkz. Groove, 2000). i¢ginde yasadig: giincel
ortami, toplum kosullarin1 dile getiren opera biiyiik ilgi goriir ve Leipzig’deki
temsilinden sonra hemen 18 dile ¢evrilerek Rusya ve Amerika dahil diinyanin pek ¢ok
tilkesinde gosterime girer. Zeitoper; Weill’mn Die Dreigroschenoper’i, Max Brand’in
Maschinist Hopkins’i, Berg’in Lulu’su ve Schoenberg’in Von Heute auf Morgen’1 gibi
operalarla da iliskilendirilir. Sahnede ¢agdas ve diinyevi nesneler, gramofonlar, ¢alan
telefonlar ve popiiler miizige yapilan gondermeler s6z konusudur. Yabancilastirma
Ogelerinin yogun olarak kullanildig1 bu stil, verismo ile sonrasinda ekspresyonist opera

arasinda bir koprii niteligindedir.

Sanat¢1 olmanin ve sanatin ne anlama geldigi ile ilgili giivensizlik, Jonny spielt auf,
Palestrina, Hindemith’in Cardillac’y ve Mathis der Maler’i ayrica Schoenberg’in
Moses und Aron’unun ortak ozellikleridir; bu eserlerin dini konusu, hem sanatsal
diiriistliige hem de popiiler egilimlere kolayca ¢evrilebilir. Fakat modern konularla
ilgili olan ya da acik siyasi amaci olan opera metinleri daha tipiktir, 6rnegin Jonny
spielt aufun farkli miizikal diinyasi, daha genis bir miizikal yenilenmeyi kinayeli
bicimde yorumlar. Zeitoper, miizikal agidan olmasa da, sosyo-politik bir proje adina,
popiiler miizigi operanin keskin sinirlari igine dahil edebilmesi yoniinden onemli bir
islevsellige sahiptir. Zeitoper, 6zellikle 20. yiizyilin ikinci yarisinda Postmodernizmle
giindeme gelecek olan ‘yiiksek sanat — algak sanat’ arasindaki farkin ortadan

kalkmasina yonelik hareketin, politik ve bigimsel yonden dnciisii sayilabilir.

Irmgard Keun’un (1905-1982) romani The Artifical Silk Girl’iin (Berlin, 1932)
egitimsiz kadin kahramani, ciddi bir tiyatro yapiminin sahne arkasinda dolaplar
cevirirken, ucuz Berlin dans salonlarindaki tecriibelerini etkileyici bir dille anlatir ve
sadece bu karakter bile operanin gecirdigi biiylik degisikligi tasvir eder. Sarkilarin

kullanim1 Zeitoper’in en 0zel yonleri olarak goriilebilir. Bu ayni1 zamanda, opera i¢in,
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Wagner sonrasi, yeni bir bi¢cim arayisini da belirtir. Operanin yenilenmesinin Wagner
operasina, yani, dinleyiciyi miizikal sirsizlik diinyasinda yok ederek bastirma
stratejisine karsi ¢ikilmasi gerektigi diislincesi, yiizyilin basindan beri tartigmanin en
onemli kismini olusturur. Boylece, tek diizeylik sarki stili ve bunun geleneksel form
anlayist icinde sunulmasi, savas sonrasi operada diizgiin, bicimsel bir alan kazanmak
icin yaygin bir egilimin en esasli 6rnegi olarak goriilebildi. Zeitoper’in diger 6rnekleri
arasinda, Hindemith’in, arya ve kongerto formu ve Ispanyol ezgi ve ritimlerine dayanan
Cardillac’1 (Dresden, 1926); sonat ve g¢esitlemeyi cergeve olarak kullandigi Moérder,
Hoffnung der Frauen’da (Stuttgard, 1921) ve Sancta Susanna’s1 (Frankfurt; 1922) yer
almaktadir. Zemlinsky, Der Zwerg’de (Koln, 1922) kapali vokal numaralarini sunar;
Busoni ise Doktor Faust’ta (Dresden, 1925) dans siiitinden, skerzodan, fiigden
yararlanir.  Uslupsal birligin bozulmasi, Krenek’in Jonny’sinin yan1 sira Brand’in
Maschinist Hopkins’inde, tango ve cazi, Puccini tarzi neo-klasik ezgilerle birlikte
kullanarak, farkli miizik tiirlerinin ¢atismasina ve eklektik yapilar olusturmasina izin

Verir.

Ferruccio Busoni (1866-1924), Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst’da anti-
Wagner tarzi opera fikrini gelistirir; miizigin kapladigi hayal edilmis bir diinya ve
baslayip araliksiz son bulan klasik anlati yerine; bircok savas sonrasi operanin anlati
teknigi olan ve genellikle Brecht’le iligkilendirilen epik anlatinin 6n plana
¢ikartilmasidir. Busoni’nin, Doktor Faust'u (1925), tamamlanmamis operalardandir.
Operanin karanlik ve gizemli bir atmosferi vardir ve Faust’un her seyi bilmeye karsi
asirt istegi, bicimsel uyumsuzluk olmaksizin Wagner’den (sihirbaz Faust’un atasi
Wagner’in Klingsor adli opera kahramani olarak diisiiniilebilir) Schoenberg’e ve Bach’a
uzanan ve bircok stili kapsayan bir miizik yazisiyla ele alinir (Griffiths, 1994, 297).
Busoni’nin ¢esitlemeler ve dans stiiti klasik formlar1 kullanimi, Alban Berg’in bir
senfoni ve ¢esitleme dizisi halinde {i¢ perde olarak sahnelenen Wozzeck adli operasiyla

benzerlikler gosterir.

Busoni’nin ideali Mozart’in ‘egitimi, goriiniisii, agirbasliligr ve eglenceyi’ birlestiren
Die Zauberflote’iidiir (Busoni 1956, 19). Ogrencisi Kurt Weill’m, Brecht estetigine
uyabilmesi Oonemli bir karsitligi temsil etmesi bakimindan 6nemlidir. Brecht-Weill
basarisi yani; siyasi ¢alkantinin, sert diyalogun ve popiiler neseli bir miizik yazisinin

birlesmesi ve tiim bunlarin opera tiirii dahilinde kabul gormesi dikkat c¢ekicidir.
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Metinlerin ve miizigin cekiciligi, eserdeki hassas ve hicivli parodilerin soklarini daha

etkili hale getirir.

Yeni bir miizikal tiyatro tiirii fikri, onu desteklemis olan kiiltiirle birlikte zarar gormiis
sosyo-kiiltiirel role ait olan, operanin sosyal alanlarinin gii¢ kaybetmesine olan tepkidir.
Operanin akibetinin ne olacagi, 1920’lerin miizikal basininda her yerde olan bir sorudur
ve Weill’1 1927°de ‘opera eger var olma hakkina sahipse, yakin gelecekte yazilma
sebebi olacak olan daha genis bir halk kitlesinin ilgisine hitap etmek zorundadir’ fikri

opera besteciligi konusunda ikna etmistir (Heldt, 2005, 156).

Krenek, Yeni Gergekeiligi, dis diinyay1 etkileyecek kapasite tarafindan tanimlanmis
olarak goriir; 6te yandan ekspresyonizmin bireyi merkeze alimi, yaratici sanatgiy izole
etmisti ve onu basar1 konusunda ideolojik olarak 6zgiir kilmigtir. Krenek’in Orpheus
und Eurydlike ile ve Weill’in Der Protagonist (Dresden, 1926) ile Zeitoper dahilinde
ele alinan iglerini iistlenmeleri onlarin yeni tutumlarint agik¢a gosterir. Bu, operanin
gorkemli yapisinin burjuvayla olan yakinlhigina kars1 siradan bir tepki degildir. Yeni
dinleyiciler kazanmak i¢in uygulanan sosyo-estetik kurallarin, ekonomik gereklilikle
nasil ortlistiigiine dikkat ¢ekmek bakimindan oldukga ilgingtir ve bu agidan Marx’in
kurum ve {istyap ile ilgili diisiinceleriyle ve kiiltiir endiistri kavramiyla baglantilidir

(Adorno, 2003).

1917°den itibaren kurulan film yapim sirketlerinin de etkisiyle, Almanya’da film
yapimi, sanayilesmenin yeni bir seviyesine ulasir ve Berlin’de 1923’te diizenli bir
radyo programimin kurulmasiyla opera tamamen yeni bir yayilma kanali elde eder.
Jonny Spielt auf’da Anita’nin aryast ve Jonny’nin miizigi radyo yayini olarak sunulur.
Ernst Toch’un Der Facher’inin (Konigsberg, 1932) kahramanlari, operada, radyodan,
ayni bestecinin Die Prinzessin auf der Erbse’sini (Baden-Baden, 1927) dinlerler. Der
Zar lasst sich photographieren (Leipzig, 1928) icin Weill Tango Angele’yi, kayit,
operada dnceden var olan miizik olarak kullanilabilsin diye, galadan 6nce kayit halinde
piyasaya siirer. Boyle tekniklerle alt1 ¢izilerek operalarin pastis yapisi, giderek gelisen

cok yonlii bir medya kiiltiirline ayna tutmus olur (Heldt, 2005, 157).

Bu donemde en iiretken isbirligi, 6zellikle Die Dreigroschenoper (1928) ve Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny (1930) adl1 eserleri beraber ortaya ¢ikaran Brecht-Weill
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(1900-1950) tarafindan ortaya konur. Weill zamanin popiiler sarki tarzini alip, onu neo-
klasisizm araciligiyla genisletilmis bir ton uyumuna doniistiirerek Brecht’in burjuva
toplumundaki baski ve ahlaki yozlagma imgelerine miizik yapar. Hiciv yiiklii bir miizik-
edebi metin iligkisinin s6z konusu oldugu bu operalar, modern toplumu ve degerlerini
hafif miiziklerle dengeleyerek, ¢cogu zamana karsisinda oldugu burjuvaziye de sunabilir.
Weill, Der Dreigroschenoper’da digerlerine ilaveten bir neo-barok uvertiiriini, 7he
Beggar’s Opera’daki miizigi (Peachum’un Morning Chorale’si) ve Brecht’in miizikal
bir fikrini kullanir (‘Pirate Jenny’) ve Eduard Kiinneke’nin opereti Der Vetter aus
Dingsda’ya (Berlin, 1921), Puccini’nin Madama Butterfly’ina (Milan; 1904) ve ilk
kompozisyon hocas1 Engelbert Humperdinck’in Hansel und Gretel’ine (Weimar, 1893)

gondermeler yapar (Bkz. Hinton 1990, 33—-41)

Brecht’in, Weill’in ve Elisabeth Hauptmann’in Happy End’i (1929) gisede basarisiz
olur; 1930°da Leipzig’de sahnelenen ve masals1 bir 6zgiirliik kenti olan Mahagony’de
gecen Mahagony, 1933°den sonra Hitler iktidarmin baskist nedeniyle yasaklanir.
Mahagonny, Dreigroschenoper tarzindan sapip daha genis, daha ayrintili bir operatik
yaptya dogru yonelmistir. Der Jasager’'de (Berlin, 1930) (sondan bir dénceki Weill—
Brecht isbirligi) metin, herhangi bir abartili dramatik oyunculugu yasaklar ve Weill en
ciddi miizikal yazi orneklerinden birini sunar. Die Biirgschaft’da (Berlin, 1932) bu
yeni agirbaslilik, Weill’in yeni bir ulasilabilirligi, geleneksel operanin genis alaniyla
birlestirebilen tarziyla ¢ok daha farkli ve rahatlamig bir tavirla karsilanir (Heldt, 2005,
157). Der Silbersee, Die Dreigroschenoper’in daha kiigiik 6lgekli yapisina doner, ancak
yogun ironisine degil; buna ragmen 1933’te gerceklesen ilk gosterimlerin adindan

hiikiimet temsili hemen yasaklarlar ve Weill Paris’e kagmak zorunda kalir.

Weill’in sonraki eserleri arasinda Knickerbocker Holiday (1938), Lady in the Dark
(1941), savastan sonra Street Scene (1947), Love Life (1948) ve Lost in the Stars (1949)
sayilabilir. Lady in the Dark adli eserde miizik, kadin kahramanin psikanalitik
tedavisinde kurdugu ii¢ hayal iizerinden gelisir. Fakat Weill diger eserlerinde sosyal
elestiri yapmay1 stirdirmiistiir: Street Scene, New York’taki fakirler arasinda gecerken
Lost in the Staus Gliney Afrika’daki irk ¢atigmasini konu alir. Zeitoper operalarda, bu
tiir siyasi konulara deginen Weill disindaki besteciler arasinda Marc Blitzstein (1905—
1964), The Cradle will Rock’ta (1937) ticari bir birligin organizasyonunu, No for an

Answer’da (1941) gé¢menlerin kurban edilmesini ele almustir.
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Aslinda Weill, politik amaclar ugrunda ticari bir dil kullanilmaktadir; tiikketim ve
eglence i¢in iretilmis bir araci, kendisini yaratan toplumu elestirmeye
yonlendirilmektedir. Estetik kategorilerin seviyesi dikkate alindiginda yiiksek ve algak
kiltlir arasindaki ayrim kiiciimsenmektedir: Gershwin Porgy and Bess i¢in ‘Amerikan
halk operas1’ demistir, yani ona gore Broadway miizigi halk miizigidir ve Smetana’nin

kendi iilkesinin halk miizigini kullandig1 gibi kullanilabilir.

Hindemith’in Zeitoper olarak anilan neo-klasik operasi Cardillac (1926), yeni yonde
bir 6nderdir. Busoni’nin Die Brautwahl’de yaptig1 gibi Hindemith (1895-1963) de bir
Hoffmann hikayesi se¢cmis ve bu hikayeyi 18. yiizyil tiir ve yapilarini hatirlatan bir
miizige aktarmistir. Ama Cardillac hayali bir komedi degil, kat1 bir dramadir ve
miizikal bi¢cimi daha sert ve heybetlidir: Miizik yapitin biiyiik boliimde, gii¢lii orkestral
tuttilerle temposunu degistirmeden uzun soluklu ciimleler kurar. Bagsrol haricinde solo
rollerin ¢ogu miizikal baglamda nitelenmek yerine ses c¢esitlerinin Ornekleri
konumundadirlar ve kelimelerin diizenlenmesi, sesler yalnizca baska enstriimanlarmis
gibi tesadiifi goriinebilir (Griffiths, 1994, 298). Operanin amaci, icatlarini yenileyip
tyilestirmek amaciyla miisterilerini 6ldiiren bir kuyumcunun hikayesini, ibret verici
kiictik bir dykil olarak sunmaktir. Eser politik bir dykiidiir ¢iinkii Cardillac, kapitalist
acgozliligl temsil eder. Cardillac’in kendini {lizerinde caligilmasi gereken bir vak’a
olarak gosteren hali, 1929 yilinda kisa bir siire Brecht’le ¢alismis olan Hindemith’in,
Ozellikle Bertolt Brecht (1898-1956) ile 0Ozdeslestirilen teatral yabancilasmay1

ornekledigi durumlardan biridir.

Krenek’in Der Sprung’dan ve Jonny’den Karl Ve dogru aldigi yol gibi, Hindemith de
benzer bir yol izleyerek donemin popiiler olan tarzlarimi kullanmustir: Das Nusch-
Nuschi’deki (Stuttgard, 1921) ekspresyonizm parodisi, Cardillac’taki neo-klasik
katilik, Neues vom Tage’de kullanilan popiiler miizikler ve hepsinde goriilebilen genel
Zeitoper stili. Naziler tarafindan belirlenen yeni kosullara bir tepki olarak 1934-35°te
yazilmis olan Mathis der Maler, promiyeri i¢in Hindemith, 1938°de, Ziirih’e gitmek
zorunda kalir. Operanin konusu 16. yiizyilin ilk yillarinda geger: Hindemith, Matthias
Grunewald isimli ressamin yasamindan, sanatin bir liikks sayilabilecegi bir diinyada

yasayan bir sanat¢i olarak endiseleri icin metafor bulur.
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2.1.7 Nazi Almanyas1 (1933 — 1945)

1933’ten sonraki yillarda Almanya’da besteciler, ayni yillarda Sovyetler Birligi’nde
oldugu kadar yogun, resmi kontrollere tabi tutulmus ve sonraki birkag yil i¢inde bircogu
stirgiin edilmis, bunlarin biiyiikk bir bolimii Joney spieit auf’ta ve Mahagonny’de
Ozgiirlik ve sanatsal genclesme cenneti ve hayata deger verilen bir yer olarak goriilen
Amerika’ya yonelmistir. Schoenberg 1934, Weill 1935, Krenek 1939, Stravinsky 1939
ve Hindemith ise 1940’ta Amerika’ya goc¢ etmistir. Fakat karsilarina yeni eser
yaratmada tesvik edici olmayan bir opera hayati ¢ikmistir: Metropolitan Opera, dikkat
cekici 1910 yilindaki La fanciulla del West, Humperdinck’in Konigskinder ve
Converse’in The Pipe of Desire’t dahil ylizyilin onceki yillarina ait yapimlarin
promiyerlerini sunmada faaldir. Fakat bu agiklik kisa siirede son bulmus, sahnelenmis

Amerikan operalar1 repertuardan ¢ikartilmistir (Bkz. Griffiths, 1994, 303).

Hitler Hiikiimeti doneminde sahnelenen Wagner, Verdi, Mozart, Puccini ve Lortzing’in
operalari, Romantik Alman ve Italyan opera geleneginin devamliligini saglarken,
Fransiz operalarinin performanst 1918’den beri diisiis gostermistir. Tiyatrolarin ve
calisanlarinin sayist 1933 ile 1944 arasinda ¢okiisten sonraki genel ekonomik
iyilesmeden dolayr biiyiik Slgiide artis gosterir (Schreiber 2000, 667). Strauss’un
Friedenstag’inin (Miinih, 1938) diyatonik ve uyumlu miizigi ve Do Major tonu, Alman
Hiikiimeti’in basarisinin kutlamasi olarak goriinmiis ve elestirilmistir (Heldt, 2005,
158). Hiikiimetin talimatlari dogrultusunda iiretimlerini siirdiiren opera bestecilerinin
yani sira, Max Pechstein, Ernst Barlach, Karl Schmitt-Rottluff ve Emil Nolde gibi
kismen ekspresyonist olan ressamlar, Nazi devrinin ilk yillar1 boyunca g¢aresizce
sanatlarinin Ozellikle Alman sanati olarak yer edinebilmesini ummuslardir (Willett

1970, 196-219).

Ottmar Gerster’in Die Hexe von Passau’su (Dusseldorf, 1941) bu dénemde basarili
olmustur. 15. yiizy1l koyliilerinin ayaklanmasini anlatan bir hikaye; gerileyen tiim
ozelliklerine ragmen Ikinci Imparatorluk kiiltiiriiniin yenilenmesini istemeyen Ugiincii
Imparatorluk i¢in uygun olan 1slah edilmis bir modernlik &rnegi sunar (Heldt, 2005,

159). Rudolf Wagner-Regeny, Weill’in Die Biirgschaft’inin agir bash havasina sahiptir:
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Der Giinstling, oder Die letzten Tage des grossen Herrn Fabiano’su (Dresden, 1935)
bir netlik 6rnegi olarak anmilir ve Die Biirger von Calais 1939°da bestelenir. Paul
Klenau, Michael Kohlhaas’ta (Stuttgard, 1933) elestirilmesine ragmen on ki ton
teknigini kullanmigtir. Schoenberg’in 6grencisi Winfried Zillig Rosse’de (Diisseldorf,
1933), Das Opfer’de (Hamburg, 1937) ve Die Windsbraut’da (Leipzig, 1941) ayni
teknigi kullanir. Werner Egk’in Peer Gynt’i (Berlin, 1938) 1920’lerden itibaren popiiler

sark1 tarzin1 ve caz ritimlerini kullanir.

Bu donemde tematik ve miizikal olarak muhafazakarlik hiikiim siirmiistiir. Nazi
hareketinin kendisini sahneye koyma, operada hos karsilanmiyordu; Nazi sehidi Horst
Wessel’in ‘bir opera tenoru oldugu ve etrafindaki bariton ve bas arkadaglarinin sarki
sOyledikleri’ fikri, Naziler’de dehset uyandirdi (Schmitz 1939, 381). Bunun yerine
masallar; Heinrich’in Strecker’in Annchen von Tharau’su, (Breslau, 1933), Egk’in Die
Zaubergeige’si (Frankfurt, 1935), komik operalar; Edmund Nick’in Das kleine
Hofkonzert’i (Miinih, 1935) ve Mark Lothar’in Schneider Wibbel’i (Berlin, 1938) ya da
klasik konular; Paul Graener’in Der Prinz von Homburg’u, (Berlin, 1935) ve Hermann

Reutter’in Doktor Johannes Faust’u (Frankfurt, 1936) bulunur.

Carl Orff’un neo-folklorik ve neo-ortagag tarzi, siki tonal yapisi ve sadeligiyle, rejim
tarafindan istenen seye hizmet eder. Sahne kantati Carmina Burana (Frankfurt, 1937)
Bavyera manastirinda toplanan ortacag metinlerine yon verir; Der Mond (The Moon;
Miinih, 1939) ve Die Kluge (The Wise Maiden; Frankfurt, 1943) peri masallarina
dayanir; Agnes Bernauer de (Stuttgart; 1947) Bavyera tarihine dayanir. Carmina

Burana elestirmenler tarafindan deneysel olmakla ve Alman olmamakla kinanir.

Karl Amadeus Hartmann, 1920’lerin Oykiinme tekniklerini kullanarak 1934-35°te
Simplicius Simplicissimus’u besteler ancak operanin galast 1948’de yapilabilir.
Schoenberg’in ve Alois Haba’nin 6grencisi ve onceki iki operanin — Der Sturz des
Antichrist (1935; galas1 Bielefeld’de 1995°te yapilir) ve Der zerbrochene Krug (1942;
galas1 Dresden’de 1996’da yapilir) -bestecisi olan Viktor Ullmann Der Kaiser von
Atlantis, oder Die Todesverweigerung’u 1943°te Hans Krasa’nin ¢ocuklar icin yaptigi
opera Brundibar’1 birka¢ yil once yazdigi yer olan Terezin’deki toplama kampinda
yazar. Ullmann’in de bu donemde sahnelenmez ve galas1 1975’e gerceklesir. Operanin

konusu, toplu halde savas ilan eden ve bdylece 6liimii bile soke eden imparator Overall
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ile ilgilidir ve Hitler’e agik gonderme yapar.  Operanin miizigi, Mabhler’e,
Schoenberg’e, Weill’a, kabare sarkilarina, protestan dinsel miizigine, Reichardt’a,
Bach’a ve Brahms’a gondermeler yaparak Ullmann, Zeitoper’in ¢ok yonli yapisina

uygunluk gosterir (Heldt, 2005, 160).

2.1.8 1945 Sonrasi Almanya

1945 sonrasinda Avusturya ve Almanya, atlattiklar1 savas ve Hitler Hiikiimeti’nin
olumsuz etkisiyle, miizigin merkezi olmay1 siirdiirememistir. Ingilizlerin 6zellikle
Benjamin Britten ile yakaladiklar1 operatik basari, opera merkezlerinin 20. yilizyilin
ikinci yarisindan itibaren gosterdigi degisimi gosterir. 1949°da Alman Demokratik
Cumhuriyeti ve Federal Alman Cumhuriyeti kurulur; aynmi yil Strauss ve Pfitzner ve
1950°de Weill ve 1951°de Schoenberg oliir. 1947°de Salzburg festivali ilk kez yasayan
bir bestecinin, Gottfried von Einem’in Dantons Tod adli operasinin galasin

gergeklestirir.

Carl Orff’un Antigonae adli eseri ilk kez Salzburg’da 1949 yilinda sahnelenir. Orff,
Nazi rejiminin ardindan, Alman konularindan, Catulli Carmina’nin (Leipzig, 1943)
baslattig1 ilgi alan1 olan erken caglara yonelir. Antigonae’yi Oedipus der Tyrann
(Stuttgart, 1959), Prometheus (Stuttgart, 1968) ve De temporum fine comoedia
(Salzburg, 1973) takip eder.

Wagner-Regeny, Prometheus (1959) ve Das Bergwerk von Falun’u (1961) Salzburg
Festivali i¢in besteler. Korngold un Die Kathrin’inin galasi 1950°de Viyana’da yapilir;
opera izleyicilerden olumlu tepkiler alir; fakat elestirmenler opera dili bakimindan
yapitt eski bulmuslardir. Krenek Amerika’da kalir fakat Alman sahneleri i¢in onun
farkliliga olan tutkusunu siirdiiren operalar yazar ve bunu yaparken Socrates’in kaderini
McCarthyism’in aynasi olarak kullanan Pallas Athene Weint (Hamburg, 1955)’teki
siyasi baglantilar ile Mozart’in Cosi fan tutte’sinden ipuglar1 ¢ikaran Sardakai’deki

(Hamburg, 1970) opera buffa arasinda, siyasi tonlarla gidip gelir (Heldt, 2005, 161).

Hindemith Isvigre’ye tasinir ve Die Harmonie der Welt’i 1957 Miinih Festivali igin,
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Johannes Kepler’in diinyevi hareket teorilerini, kendi miizikal armoni teorilerinin
aynasi olarak kullanarak yazar. Brecht’in yani sira, Hanns Eisler ve Paul Dessau da,
McCarthyism altinda Amerika’dan kovulup ve Berlin’e geri doner. Eisler opera
bestelemez fakat Brecht ile birlikte bir¢ok oyunda oynar. Dessau da Brecht ile birlikte
calismistir. Sonra da Brecht’in radyo oyunu The Trial of Lucullus’unu diizenlerken
Roger toplantilarina katilir. Brecht’ten sonra 1966°ya kadar Puntila’y1 yazan Dessau,
Lanzelot (Berlin, 1969), Einstein (Berlin, 1974) ve Leonce und Lena (Berlin, 1979) adli
operalar1 besteler ve gdsterim ile elestiri arasindaki karmasik iligskinin epik tiyatrosunu
Brecht tarzini siirdiirerek gelistirir. (Heldt, 2005, 161) Eisler ile Dessau’nun iliskileri,
Stalin’in 1953’te 6lmesinden sonra ‘sosyalist realizmin’ sorunlu mirasi GDR operasi
giderek artan bir sekilde, Max Butting (Platus im Nonnenkloster, 1959) ve Ottmar
Gerster (Die frohliche Siinder, 1963) gibi besteciler tarafindan taklit edilen Sovyet
modellerinin etkisi altina girdiginde, genis c¢apta tartisilir. Ama yine de post-Stalinist
opera sahnesi tek bi¢imden uzaktir. Robert Hanell gibi muhafazakar besteciler Batili
‘tamamlanmis modernizme’ kars1 polemik yaratir (Neef 1992; 216); ancak 1960’tan
sonra bazi besteciler bu yone egilirler: Siegfried Matthus, Lazarillo von Matthus’ta
(1964) ve daha acik bir sekilde Der Letzte Schuss’ta (Berlin, 1967); Udo Zimmermann
Die Weisse Rose’da (Dresden, 1967, yenilenmis versiyonu Hamburg, 1986) ve Rainer

Kunad da Old Fritz’de (1965) serializme ait yapilar1 dikkatli bir sekilde kullanir.

Hitler Hiuiikiimeti’nin miizik tarihinin gidisini Onemli ve keskin bicimde
degistirmesinden sonra Bati Almanya ve Avusturyali besteciler 1945°te, 1920’lerin
Onciileriyle yeniden irtibata ge¢cme sansina sahip olurlar. Fakat yine de, bu 6nemli
tarihsel bosluk fark edilebilmektedir. Yeni Miizik, kendi ataletine ve diger miizik
tarzlarina gore daha muhafazakar dinleyicilere sahip olan biiylik kuruluslara bagh
olarak, opera tiirlinde zor kabul gormiis ve savas Oncesi Onciilerin yeniden
kesfedilmesinde secici davramilmistir. Weill’in daha biiyiik halk kitlesi i¢in opera
hayali, Schoenberg’in 6ncii olarak sanat¢1 iizerindeki etkisinden daha az ¢ekiciydi ve
Alman elestirmenler Weill’in Broadway kariyeriyle saskinliga ugradilar ve ‘Rusya
derisi ve titiinii kokan, yash, gercek Weill’1’ tercih ettiler (Fiechtner 1961, 217).
Swing, caz ve Amerika’daki rock’n’roll akimi Avrupali savas sonrasi miiziginin en

etkili gelismesiydi; fakat 1920’lerdeki Zeitoper harig, Avrupa operasini etkilemez.

Literaturoper’e yani literatlir operasina olan savas oncesi egilimin artmasi, 1918’den
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sonra tekrar giindeme gelir ve Carl Orff Sophocles’in Antigonae’sini ve Oedipus’unu
Hoélderlin’in ¢evirilerinden ve Aeschlyus’un Prometheus’unu Yunanca olarak diizenler;
Egk, Kleist’in Die Verlobung in San Domingo’sunu (Miinih, 1963) kullanir; Boris
Blacher Romeo and Juliet’i (Berlin, 1947) diizenler; von Einem, Biichner’in Dantons
Tod’unu, Friedrich Diirrenmatt’in Der Besuch der alten Dame’sini (Viyana, 1971)
diizenler ve Heinz von Cremer, Kafka’nin Der Prozess’ini (Salzburg, 1953) uyarlar;
Giselher Klebe, Schiller’i Die Rauber’de (Diisseldorf, 1957) ve Shakespeare’i Die
Ermordung Casars’da (Essen, 1959) kullanir;  Zillig, Trolius und Cressida’y1
(Diisseldorf, 1951) besteler; Wolfgang Fortner, Die Bluthochzeit (Koln, 1957) ile In
Seinem Garten liebt Don Perlimpin Belisa’da (Schwetzingen, 1962) Lorca diizenler;
Hans Verner Henze ise Cervantes’i, Das Wundertheater (Heidelberg, 1949) igin,
Prevost’un Manon Lescaut’unu Boulevard Solitude (Hanover, 1952) icin, Kafka’y1 Ein
Labdarzt (Hamburg, 1951) icin, Carlo Gozzi’yi Konig Hirsch (Berlin, 1956) icin,
Kleist’t Der Prinz von Hamburg (Hamburg, 1960) icin uyarlar. Metinlerin niteligi,
miizikal deneyler uygundur; izleyiciler, opera hakkinda herhangi bir karmasa
yasadiklarinda, yazinsal temele bagvurabilirler ve bu nedenle, literatiir operalar,

geleneksel opera izleyicisi tarafindan yogun ilgi goriir.

20. yilizyilin ikinci yarisindan itibaren atonalite, serializm, farklik tonal yonelimler,
oykiinme, elektronik miizik ve muique concrete gibi bir ¢cok yeni yazin teknigi gelisir.
Bunlar Klebe’nin, von Einem’in ve Aribert Reinmann’in hocasi olan Boris Blacher’in
operalarinda gozlenebilir. Serializm ve 1960’larin ortalarindan itibaren de elektronigi
kullanir. Preussisches Marchen (Berlin, 1952) sarkilarin, marslarin, valsin, polkanin
vb. bir virtiioz Oykiinmesidir; oysa Abstrake Oper Nr. 1 (1953), Egk’in sadece
duygulardan olusan librettosunun yalitilmig deyimlerine ve sagma hecelerine dayanir ve

miizikte soyut ekspresyonizme orneklenebilir (Heldt, 2005, 164).

1945°ten sonraki en dnemli Alman opera bestecilerinden biri Hans Werner Henze’dir
(1926—). Irkeilign ve milliyetciligi hicveden Das Wundertheater’da, Boulevard
Solitude’de ve radyo operalar1 Ein Landarzt ve Das Ende einer Welt’de (1953) 18.
ylizy1l parodilerinden II. Viyana Okulu tonalitesine ve on iki tona, kabare sarkilarina ve
biiylik orkestra cazina varana kadar ¢ok ¢esitli malzeme kullanarak alayci ve rahatsiz
edici bir tarz takimr. 1953’te kendini yeniden bir Italyan bestecisi sayarak, Italyan

opera geleneginin yam sira halk miizigini de kullanarak italya’ya yerlesir (Heldt, 2005,
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164). Henze, Der Prinz von Hamburg, Elegie fiir junge Liebende (Schwetzingen,
1961), Der Junge Lord (Berlin, 1965) adl1 operalariyla iiretimini siirdiiriir. Batt Alman
topluluguna 1960’larda ve 1970’lerde ayak uyduran Henze, bu kez EI! Cimarron
(1970), La Cubana (1973) ve We Come to the River (Londra, 1976) gibi eserlerin sol

kanat siyasi bestecisi olarak belirir.
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2.2 Fransa

Debussy’nin Pelleas et Melisande’1 ve Dukas’nin Ariane et Barbe-blene’si ile Fransiz
operasi, agikca ‘Wagnerism’i 6rnek almasimin disinda, daha kisisel etkileyici bir dile ve
Wagner’in eserlerinden esinlendikleri bazi etkileri birlestiren daha giiclii ve yeni bir
yazina dogru ilerlemistir. Ancak Debussy’nin ve Dukas’nin buluslarina ragmen, 20.
ylizyitin ilk yillar1 boyunca Fransiz operasti Wagner’in yogun etkisinden

kurtulamamustir.

Theatre des Champs-Elysees’in Nisan, Mayis ve Haziran 1913’teki acilis sezonu —
Gabriel Astruc tarafindan ‘Grande Saison de Paris’ olarak ilan edilmistir ve Birinci
Diinya Savasinin ¢ikmasindan hemen dnceki Paris’in kiiltiirel yasam1 hakkinda 6nemli
bir veri saglar (Simeone, 2005, 125). Bu sezon, Diaghilev’in Ballets Russes’i,
Debussy’nin Jeux’u ve Stravinsky’nin Rite of Spring’i tarafindan sunulan yeni bale
miiziklerinden dolay1 efsanevi bir hal almis olsa da, opera temsilleri de 6nemli basarilar
saglamigtir. Saint-Saens, Faure, d’Indy, Debussy ve Dukas’in kendi eserlerini
yonettikleri acilis konserinden sonra, Desire-Emile Inghelbrecht tarafindan yonetilen ve
1838°deki basarisiz galasindan sonra Paris’te ilk kez sahnelenecek olan Berlioz’un
Benvenuto Celini operasimnin temsili biiyiik basar1 saglar. Musorgsky’nin iki biiyilik
operas1 Boris Godunov ve Khovanschina da ayni sahnede temsil edilen yapitlardandir.
Rus - 6zellikle Musorgsky - ve Ispanyol besteciler, Wagner kadar olmasa da Fransiz
operasini 6nemli Olciide etkilemistir ve baska yerlerde oldugu gibi Fransa’da da
besteciler yeni tarzlar denemeye baslamislardir. Ozellikle tek perdelik operalara egilim
s6z konusudur. Bunlar opera tiirii icinde yeni degildir; ancak 19. yiizyil sonlarinda

Ruslara 6zgii hale gelmistir (Simeone, 126).

Kiigiik gruplar i¢in yazilmis diger kisa eserler, Stravinsky’nin Renard’i (1922) ve
Milhaund’un Le Malheurs d’Orphee’si (1925) gibi Falla’nin eserinin de Prenses
Edmond de Polignac tarafindan, salonunda oynanmasi istenmistir (Griffiths, 1994, 313).
Bununla birlikte zamanin romantik karsiti hareketin bir parcasi olarak eserin kisa ve
siirli olmast konusunda daha yaygi bir istek vardir. Ornek olarak Milhaud’un Yunan
mitleri lizerine yazdig1 eseri Trois Operas Minutes (1928), Hindemith’in on iki

dakikalik Hin und Zuriick (1927) ve Maliptero’nun L Orfeide tgliisiinlin ikinci eseri
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olan tek bir perdesinde yedi farkli opera bulunan Sette Canzoni adli eserleri

gosterilebilir.

2.2.1 Paul Dukas

Paul Dukas’in (1865-1935) Maeterlinck’in metnine dayanan operasi Ariane et Barbe-
Bleme (1907), bir bagka Maeterlinck metnine dayanan opera olan Debussy’nin
Pelleas’indan farklidir ve bu farklilik, bir bakima opera metnine baghdir. Pelleas’daki
kisa ciimleli diyaloglar yerine Maeterlinck burada Ariane’ye uzun bir basrol verir ve
diger 6nemli boliim olan hemsiresinin bolimii olmasi gerektigi gibi kendisini ifade
etmesini saglayan bir aractir. Barbe-Bleve ise gecici, giigsiiz bir varliktir ve bayan
seslerinin fazlasiyla hiikiim siirdiigli bu operanin, 6zgiirliiglin zorluklarina daha ¢ok
gonderme yapiyor olsa da kadinlarin 6zgiirlestirilmesini savundugu diisiiniilmektedir.
Ariane, Mavi Sakal’in (Barbe-Bleme) kalesine varir (bu Pelleas’tan Onemli bir
farkliliktir: Operas1 tamamen igeride, karanlik bir satoda gecerken, Debussy’ninki
orman, sahil, bahgeyle icerisi arasinda gecer) ve esir tuttugu onceki bes karisin1 bulur.
Onlan azat etmek ister ama onlar bunu reddeder; O’nun tek basaris1 kendini
ozgiirlestirmesidir. Operanin miizikal dili siirekli olarak, Debussy, Wagner, Musorgsky
ve Strauss’un diline kayma 6zelligi tasir. Ernest Bloch’un (1880-1959) Macbeth’inde
(1910) oldugu gibi bu alana girmis diger besteciler, bireysel bir siireci takip etmede

daha az basarili olmuslardir (Griffiths, 1994, 312).

Debussy ve Dukas’in ardindan Bela Bartok da (1881-1945) 1911°de, Budapeste
Operasi tarafindan bestelenip ilk kez yedi yil sonra sahnelenen Duke Bluebeard’s Castle
adli eserinde bir Maeterlinck metni ile calisir. Bartok, opera metninde Maeterlinck’in
oyununu basitlestirir, degistirir ve esit derecede dnemli sadece iki karakterli bir sahne
olusturur: Mavi Sakal ve buradaki adi Judith olan yeni karisi. Bluebeard’in kalesine
giden kadin, yedi tane kilitli kap1 bulur ve bunlarin arkasinda ne oldugunu bilmek ister.
Adam goniilstizce Judith’e anahtarlar1 verir. Kadin yavas yavas sadece onun giiciiniin
delillerini yani cephaneligi, hazinesi ve arazisini degil aynm1 zamanda zalimliginin ve
ruhsal bozuklugunun kanitlarimi da kesfeder. Kapilarin sirayla agilmasi sirasinda,

Bartok’un, Strauss’un ton siirlerinden ve Dukas’in operasindan edindigi tavirla orkestra
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yogun miizikal tasvir sunar. Buradaki miizik — edebi metin iliskisi, prozodi,
Debussy’nin eseriyle (Judith Melisande’a yakinken, bas-bariton Mavi Sakal ise Arkel
ve Golaud ile benzer 6zelliklere sahiptir) ve Macaristan halk sarkilariyla iligkilidir.

Ayrica s6z konusu iki opera da, oyuncu, dekor ve diyaloglar agcisindan minimalisttir.

2.2.2 Gabriel Faure

Gabriel Faure (1845-1924), tiyatro i¢in miizik yapan basarili bir bestecidir ve ozellikle
Edmond Haraucort’un Shakespeare uyarlamasi Shylock (1889) ve Maeterlinck’in
Pelleas et Melisande’1 igin (1898) miizik yapmustir. Besteci, tamamlanmus tek operasini,
kariyerinin sonlarmma dogru meydana getirir. Rene Fauchois’in bir librettosuna ii¢
perdelik bir opera olan Penelope iizerinde calismaya 1907 yilinda baslar ve opera,
piyano-vokal partituruyla 1912°ye dogru tamamlanir. Yapit, Heugel tarafindan
yaymmlanir ve 1913’te yeniden diizenlenmis bir baskis1 yapilir. Kismen Fernand Pecond,
cogunlukla da Faure tarafindan gergeklestirilen orkestrasyon, sonraki yilin baslarinda,
Monte Karlo’da 4 Mart 1913’te ve Paris’teki yeni Theatre des Champs-Elysees’te 10

Mayis 1913°te yapilan gala i¢in tamamlanur.

Penelope, Faure’yi digerlerine oranla ¢ok daha fazla ugrastiran bir eserdir. Bu eserin,
besteci i¢in evlilikteki sevginin bir ifadesi oldugu diisiiniilmektedir. Bestecinin oglu
Philippe Faure-Fremiet bunu, ‘gdérkemli karakterlerin sdyledigi efsanevi Olciiyle
yapilmis yeni bir Bonne Chanson’ olarak tanimlar (Faure-Fremiet 1945, 17) . Bu,
goriinliste Wagner tarzi prensiplerle kurulmus olsa da, dramatik tutarlilikla ilgili bazi
eksiklikleri olan bir eserdir. Fakat Faure’nin dramatik kurgu ve tutarlilik disinda,
ozellikle yogun lirizmin hakim oldugu miizik yazisi, yapit1 6zel kilar. Faure, operada,
geleneksel aryalardan ka¢indiginda, miizik, genellikle, Fransiz ulusal sarkilari tarzinda

geligir.



31

2.2.3 Mauricio Ravel

Ravel, tek perdelik operasi L’Heure Espagnole’nin piyano-vokal partiturunu Ekim
1907°de tamamlar ve yapit sonraki yil Durand tarafindan yayimlanir ve Opera-
Comique’de 19 Mayis 1911°de sahnelenir. Uzun bir siire ertelenen galadan iki giin 6nce
Ravel Le Figaro’ya operayla ilgili hedeflerini aciklayan bir mektup yazar ve italyan
opera buffasin1 yeniden olusturmak istedigini belirtir (Orenstein, 1975, 55). Geleneksel
sekilde tasarlanan L ’heure Espangole, Musorgsky’nin, Gogol’iin oyununa sadik bir
uyarlama olan Marriage’i gibi, bir miizikal komedidir ve birka¢ eleme disinda Franc-
Nohain’in metninde hig¢bir degisiklik yapilmamistir. Modern orkestra, komik efektleri
abartmak ve vurgulamak i¢in uygun bir zemin hazirlamistir.

Melodik ¢izgi tamamen Fransizca’nin ritmi ve melodisini takip eder ve yapit, prozodi
bakimindan Ravel’in basarili bir {iriiniidiir. Donemin geleneksel opera dinleyicisi i¢in,
orkestradan gelen alisilmadik tinilar, kullanilan poliritmler, Ispanyol esinli melodiler,

yeni vokal stiller ironi doludur ve durumun groteskliginin miizikteki izdiistimiidiir.

L’Heure Espagnole’e gosterilen elestirel tepkiler, sadece orkestrasyondaki yeni
denemeler degil, librettonun hafif pornografik bir vodvil niteliginde oldugu yoniinde de
cesitlilik gosterir. Daha acik ve ileri goriislii olan elestirmenler ise Ravel’in mantik
adina miizikal dilden sadece uluslararasiligi ve evrenselligini degil, ayrica saf
insanligm1 da ¢ikardigmi, yani romantik donemindeki duygu patlamalari ve igsel
askinligin olmadigini ve bunun miizige saglam bir tutarhilik getirdigi goriisiindedirler
(Orenstein, 1975, 57). Ravel’in eski 6gretmeni Gabriel Faure, Le Fiagro igin 20 Mayis
1911°de yazdig1 elestiri yazisinda, , Ravel’in Franc-Nohain’e olan sadakatinden ve
metnin her nliansinin partiturda yansitilmig gibi goriinmesine gosterdigi 6zenden ¢ok
etkilenmis, Ravel’in parlak, yaratici ses diinyasindan ve orkestral kesiflerinden memnun

kaldigini belirtmistir (Faure, 1930, 116-7).

Maurice Ravel’in diger operasi olan L’Heure Espagnole’unda (1911), bir saatc¢ideki
atmosfere gore orkestranin tik taklariyla biiylik bir giris yapan tiim orkestra partileri,
kesin olarak zaman tarafindan yonetilen karakterlerle ilgilidir. Opera, kocasinin evde
olmadig1 zamana gore eve baska erkekler alabilen saatgi karisinin erotik hazirliklarryla
ilgili bir komedidir. Der Rosenkavalier'de oldugu gibi tarz1 Paris-Ispanyol olan gizli bir

giiclii dans egiliminden gelen bir coskunluk da s6z konusudur.


http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=prozodi
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=poliritm
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Ravel, tek perdelik L’ Enfant et les sortileges operasi i¢in Colette ile birlikte caligmis ve
opera ilk kez 21 Mart 1925°te Monte Karlo Operasi’nda sahnelenmistir. Icinde yaramaz
bir ¢ocugun kendisine sarki ve danslarla iskence eden seyler-nesneler, hayvanlar,
agaclar bir masal prensesi, hatta giiriiltiilii bir siir dizisi-tarafindan cezalandirildig1 bir
Oykiiye dayana operada parodici mizah partiturun 6nemli bir 6zelligidir ancak eser
komik opera degildir. Opera, bir ¢aydanlik ve Cinli fincanin kesik tempolu dansini,
Atesin sOyledigi koloratur aryasi, kedilerin yaptig1 bir diieti , yarali bir agacin matemini
ve vir aklayan kurbaga grubunun bahg¢e miizigini igeren bir dizi parlak ve zeki miizikal
minyatiirdiir. Bunlar ¢ocugu korkutsa bile zevk i¢in yaratilmistir. Bu baglamda ve el
islerinin ve imalarinin sofistike olusu anlaminda eser, L’Heure espagnole gibi
yetiskinlerin olusturdugu bir izleyici kitlesi ic¢in tasarlanmistir (Griffiths, 1994, 312).
Ravel L’Enfant’ta yeni bir ses diinyasi arayisindadir ve orkestrasyonu farkli bigimde
kullanmistir. Ravel’in climlelemedeki karakteristik 6zeni dikkat ¢ekicidir. Vokal partiler
L’Heure Espagnlole’dekinden ¢ok daha fazla melodiktir. L’Enfant’in kapanisi,
iddiasizlig1 ve yumusak¢a hareketlendirilen saglam bir ritminin olmasina ragmen bir

sertlik ve kesinlik tasimamasi agisindan dikkate degerdir.

2.2.4 Igor Stravinsky

Diaghilev’in Paris’teki Ballets Russes donemi, cok biiyiik, sanatsal bir Onem
tagimaktadir. Parisli izleyicilere Rus operasini tanitan Diaghilev’dir; bunlara 6rnek
olarak Musorgsky’nin Boris Godunov’u ve Khovanschina’si, Borodin’in Prince Igor™a
ve Ozellikle, Hans Christian’in peri masalina dayanan, besteci ve Stepan Mitusov’un
olusturdugu bir librettoyla Stravinsky’nin Le Rossignol: ‘conte lyrique en trois actes’
adl1 operasi verilebilir. Stravinsky esere 1908’in basinda baglar fakat 1914’e kadar bu
eser tamamlanmaz ¢iinkli o siralar Stravinsky The Firebird, Petrushka ve The Rite of
Spring’i yazmakla mesguldiir. Le Rossignol’iin ilk performansi, kostiimleri ve seti
Alexandre Benois tarafindan tasarlanarak, Paris Operasinda 26 Mayis 1914°te
gerceklestirilir. Bir saatten az siiren yapit, ozellikle bu acidan, izleyiciyi ve Rus ve
Fransiz oncellerini, 6zellikle Musorgsky’yi ve Debussy’yi sasirtan tislupsal bir farkliliga

sahiptir. Stravinsky bale miizigine duydugu yakinliga ragmen, opera tiirtine duydugu
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uzakligi 13 Subat 1913’te Daily Mail’in yaptig1 bir roportajda soyle dile getirmistir:
‘Operay1 hi¢ sevmem. Miizik jestle ya da sozlerle evlendirilebilir, her ikisiyle de degil.
Operanin sanatsal temelinin yanlis olmasi iste bu yiizdendir. Her haliikarda opera
durgundur. Parsifal’den beri hangi operalar yazildi? Sadece iki tane — Strauss’un
Elektra’s1 ve Debussy’nin Pelleas’1...” (Simeone, 2005, 129) Le Rossignol’iin, 6zellikle
ilk sahnelerinde, Rus etkileri oldugu kadar Fransiz etkileri de hikimdir. Stravinsky,
operaya getirdigi yeni ve radikal degisimlerden &tiirii, izleyici ve profesyonellerden -
hatta opera tiirlinde yakindan takip ettigi Mussorgsky ve Debussy’den bile olumsuz

tepkiler almistir.

Stravinsky opera geleneginde, 0zellikle Rimsky-Korsakov, peri masallar1 gelenegine
fazlasiyla bagli bir eser de yazmustir: The Nightingale (1914) Andersen’in bir
hikayesine dayanir. Fakat operanin sozde resmiligi, karakterlerin yapay olusumu ve ii¢
perdeyi bir perdelik zamana sikistirmak, eseri bir minyatiir ve gergek bir operanin

oyuncak versiyonu izlenimi vererek, bir kinaye barindirir.

Stravinsky’nin Mavra’st (1922) Rusca metni, fakat Rus olmayan bir toplum igin
yazilmasiyla, hedef kitlesini, i¢inde gecen kelimeleri anlamayan izleyiciler olarak
belirler. Eser, izleyiciye yabanci gelir; Stravinsky ona kasten bir yabancilik yiikleyerek,
onu var olmayan, yapay bir yabanci kiiltliriin 6rnegi seklinde yaratarak somiiriir. Bir
askerin sevgilisinin evindeki as¢mnin yerini almak i¢in onun kiligina girdigi ve ancak
trag oldugunda bunun ortaya ¢ikacagi bir 6ykii i¢in edepsiz kilik kiyafetler gereklidir.
Puskin’e dayanilarak yazilan bu hikaye bir uvertiir ve tamami yarim saat siiren on ii¢
kisa siir olarak sahnelenir ve neo-klasik etkiler tasiyan miizigi disinda, oldukca

modernist bir operadir.

Mavra (1922), parodileri ve esasinda iiflemeli tabanli partisyonuyla Hindemith’ten
Shostakovich’e kadar bir ¢ok besteciyi etkilemis bir operadir. Eser, Stravinsky’ye kisa
siirede ‘opera-oratoryo’su QOedipus Rex’i (1927) olusturacak zemini saglamistir.
Cocteau’dan, Oedipus Rex i¢in metin yardimi isteyen Stravinsky opera metninin Latince
yazilmasini da talep etmistir. Dolayisiyla eser belgelere dayalidir ve Hindemith’in ve
Weill’in operalarindakinden daha sade bir yabancilastirma etkisine ulasir (Griffiths,

1994, 310).
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Hikayeyi bir bagdagmazlik uzakligindan gozlemlenen bir nesne olarak sunma yontemi;
Stravinsky’nin maskeli ve kirpilmig kostiimleriyle sarkicilar1 igeren eserin
sahnelenmesinde tercih ettigi tavirla yogunlasir. Partisyondaki onséze gore ‘onlar,
yasayan heykel izlenimini uyandirmalidir’(Griffiths, 1994, 311) Fakat operanin neo-
klasik &zelligine en ¢ok katkida bulunan miiziktir. iki solistin birlikte sarki soyledigi
(Oedipus ve Jocasta) sadece kisa bir gegisi olan aryalar ve koro siirlerinin bir sonucu
olarak eser 18. ylizyil vokal eserlerine gonderme yapar. Solistler ve erkekler korosu
arasindaki tezat ve Verdi, Sostakovig, Prokofiev ve Bach arasida gidip gelen eklektik
miizik, izleyici i¢in farkli bir opera dili sunar. Stravinsky, Oedipus hikayesini Hristiyan
yankilar1 i¢in almis olabilir: Partisyonu Italyan tarzindan ziyade eski rahip telaffuzlarini
gerektirse de eserin Latincesi bir cemaatle birliktelik duygusu verir ve Oedipus eserle
birlikte ac1 ¢ceken bir kurban olur. Fakat biitiin hikayeler icinden bu hikayede psikolojik
kavrayisin reddedilmesi, esere Freud karsit1 bir goriintii verir (Griffiths, 1994, 311).

2.2.5 Henri Rabaud

Henri Rabaud’un (1873-1949), savas oncesi Fransiz operasinin énemli basarilarindan
biri olup gilinlimiizde nadiren sahnelenen Marouf adli operasinin galasi, 15 Mayis
1914°te, Le Rossignol’in ilk performansindan hemen oOnce, Opera-Comique’de
gerceklesmistir. Massanet ile yaptiklar calismalardan sonra Rabaud 1894°te de Rome
odiiliinii kazandi ve yasadigi devirde Italya’da Verdi ve Puccini’nin en biiyiik
hayranlarindan biri oldu. Ancak bestecinin Wagnerian kokleri, operalarinda, orkestral
renklerde ve doguya Ozgii, uzun soluklu hikdye anlatimimda goze c¢arpar. 1922°de
Rabaud Paris Conservatoire’nin yoneticisi olarak Faure’nin yerini alir ve J. M.
Synge’nin Riders to the Sea (Vaughan Williams’in operasinin temeli olan) eserine

dayanan L ’Appel de la mer’i Opera-Comique’de ilk kez 1924’te sahnelenir.
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2.2.6 Albert Roussel

Albert Roussel (1869-1937), doguya kars: biiyiik bir hayranlik duyan bir diger Fransiz
bestecidir. Padmavati adli operasini, Laloy’un bir librettosu i¢in Birinci Diinya
Savasi’nin devam ettigi siralarda yazmustir. Roussel gibi Laloy da dogu kiiltiiriine
hayrandir: Roussel 1909°da karisiyla birlikte Hindistan’a ve Kambogya’ya birka¢ ay
stiren bir gezi yapar; Laloy Uzak Dogu miizigi lizerine Kambogya’da miizik ve dansla
ilgili ve Cin miizigine dair ilk Fransizca yaymlar1 yapar. 1914’te, Roussel’in balesi Le
Festin de [’araignee nin basarisinin ardindan Paris Operasinin yeni yOneticisi olarak
atanan Jacques Rouche, Roussel’i yeni bir sahne eseri yazmakla gorevlendirdi. Savas
kacinilmaz bir sekilde yaratici etkinligi bozdu ve gelisme sekteye ugradi. Padmavati
1918’de tamamlandi ve ancak bes yil sonra, 1 Haziran 1923’te ilk kez sahnelenebildi.
Iki perdelik bu operada, Roussel’in Hindistan tutkusu konusu bakimindan —Hintli Chitor
kraligesinin destani— belirgindir ancak operanin miizikal diline etki etmez. Fransizlar
icin ¢ekici konusu ve koyu orkestral renkler ve etkili korolari, operanin olumlu tepkiler

almasini saglamistir.

2.2.7 Darius Milhaud

Darius Milhaud yaklasik kirk tane opera ve bale olusturmustur ve bu dramatik eserlerin
birkaginda besteciliginin en orijinal ve yaratict dzelliklerini yansitmistir. ilk operatik
projesi ola La Brebis egaree’yi 1914—10 yillar1 arasinda Paris Konservatuari’nda
ogrenciyken, Francis Jammes’in bir librettosu i¢in bestelemistir. Eser, tamamlandiktan
yaklasik on yil sonra, 8 Aralik 1923’te ilk kez Opera-Comique’de sahnelenmis ancak

izleyiciler ve basinin olumsuz tepkisini almistir.

Eserin temel malzemesi basit ve tanidiktir. Bunun sebebi, bagkahramanlarin parlak
ruhlar ile hayatlarinin sefil bayagiliklar1 arasindaki mutlak karsithig: carpict bir sekilde
gbzler dniine serilmis olmasidir. iki unsur, metin siddetini artirdiginda ve dramatik
durum doruga ulastiginda etkili bir bigimde birlestirilir; tipki kilise sahnesinde Pierre’in

dua ettiginde ve bir diger sahnede Frangosie’in hasta yataginda Paul’un uzun affetme
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mektubunu okudugunda oldugu gibi. Bu iki sahne partiturun doruk noktalarina isaret
eder. Bu sahneler ayrica, izleyiciler iizerinde en ¢arpict ve en derin etkileri yaratan

sahnelerdir.

Les Malheurs d’Orphee, 1924’lin sonbaharinda yazilmistir ve konusu Euridice’nin
oliimiinden sonra Orpheus’un yasadigi kederin 20 yiizyila uyarlannms halidir. Ug
perdelik bir opera olarak diizenlenmesine ragmen eser sadece kirk dakika siirer.
Milhaud’un Armand Lunel’in librettosu i¢in yaptig1r miizik sadedir. Her boliim kisa ve
yogundur, gelisim gostererek genislemez. Bunun nedeni, boyle bir keder karsisinda
genisletilmis miizik ciimlelerinin gergek¢i olmayacagidir. Olgiiden odlgiiye degisen
pargal1 yapilanma, sanki kalp parca parca kopuyormus gibi bir aglamay1, bir i¢ ¢ekmeyi

ya da lirpermeyi resmeder.

Les Malheurs d’Orphee’yi tamamladiktan ii¢ y1l sonra Milhaud, her biri on dakikadan
fazla siirmeyen baska bir opera serisi, bir baska deyisle ‘opera anlari’ olusturmaya
baslar. Bunlarin ilki, Paul Hindemith’in istegi lizerine yazdig1 L Enlevement d’Europe
idi ve Temmuz 1927°de Baden-Baden‘de Hindemith’in Hin und Zuriick’i ile aym
programda ilk kez sahnelenir. L’Abandon d’Ariane ve La Delivrance de Thesee bu

icliiyli tamamlayan diger iki eserdir ve tigii de 1927°de yazilmistir.

Esther de Carpentras, biiylik Yahudi festivallerinden birini kutlamak i¢in bir Fransa’nin
Provence bolgesine ait, Provencal gelenegi yerine getirmesinden dolayr Milhaud’a hitap
eden bir projedir. Armand Lunel’in bir librettosuna dayanan bu eser, 1925-27 yillari
arasinda olusturulmus iki sahnelik komik bir operadir. Kralice Esther’in hikayesinin
sahneye konmasi i¢in gerekli olan karnaval atmosferi anlarinin ve melodik zenginligin
yani sira, opera Carpentras Yahudi gettolar ile festivali kutlamak i¢in izin alinmasi
gereken Katolik kardinal arasindaki gerilimi dikkatle inceler (Simeone, 2005, 133).
Yahudilerin soyledigi sevingli siikiir sarkisiyla, Katoliklerin seving ve siikran ilahisinin
karistig1 yer olan operanin sonu, dikkat ¢ekicidir. Opera ilk kez Subat 1938’de Opera-

Comique’de sahnelenir.

1928 yilinda Milhaud, Giiney ve Kuzey Amerika’daki tarihi karakterlere dayanan epik
operalarinin ilkini tamamlar. Christophe Colomb 5 Mayis 1930’da Berlin’de Erich

Kleiber’in sefliginde ilk kez sahnelenir. Bunun ardindan 1930°da olusturulmus ve ilk
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kez 1932’de sahnelenmis olan Maximilien ile 1943’te yazilmis ve ilk kez 1950°de
sahnelenmis olan Bolivar bestelenir. Medee’in (1938) galast 7 Ekim 1939’da
Antwerp’te yapilir ve Paris’te 8 Mayis 1940’taki ilk sahnelenisi dramatik bir olaya

dondisiir ¢iinkii eser, Alman isgalinden 6nce Opera’da sahnelenen son eser olmustur.

Milhaud, ikinci Diinya Savasi’ndan sonra birka¢ dramatik eser daha yazar. Orkestra sefi
Serge Koussevitzky, ‘Kral David’in ve Kudiis’iin kurulusunun 3000. Yilin1’ kutlamak
i¢in bir eser olusturulmasini isteyince Milhaud, bes perdelik David’i besteler ve ‘Israil
insanlarina’ adanmig bu epik eser 1 Haziran 1954’te Kudiis’te diizenlenen bir konserde
ilk kez sahnelenir (Simeone, 134) ve 2 Subat 1955°te Milan’da La Scala’da tekrarlanr.
Milhaud’un sonraki operatik girisimi olan Fiesta, Poulenc’in istegi iizerine Boris Vian
ile isbirligi icerisinde olusturulan bir eserdir. Bu ortakligin bir sonucu olan tek perdelik,
yirmi dakikalik kisa opera, Hermann Scherchen tarafindan 1958 Berlin festivali i¢in

istenir ve ilk olarak 3 Fkim 1958’de orada sahnelenir.

2.2.8 Arthur Honneger

Arthur Honneger (1892-1955) sahne miizigi konusunda oldukga istekli ve tiretkendir.
Opera ve dramatik oratoryolarin yani sira, film miizigi ve tiyatro miizigi bestecisi de
olan Honneger, Le Roi David (1921) adli dramatik ilahisinde Bach oratoryo tarzini
benimsemistir. Honegger, 1924-27 yillar1 arasinda Jean Cocteau’nun (1889-1963)
(Sofokles uyarlamasi) librettosu i¢in yazdig1 Antigone’yi besteler. Yapit, Cocteau’nun
bir uyarlamasi olmasi baglaminda Stravinsky’ye daha yakindir. Bu eser ilk olarak 28
Aralik 1927°de Briiksel’de, Theatre de la Monnaie’de sahnelenmistir. Yunan trajedisi
bu donemde —yakin c¢agdaslar1 olan Satie’nin Socrate’1 ile Stravinsky’nin Oedipus
Rex’1 gibi— ¢ok popiilerdir. Bestecinin, bilinen miizikal amaci, ‘tiyatroyu, agir ilerleme
olmaksizin, sik1 bir senfonik yapiyla sarmaktir’ (Simeone, 135). Honneger’in kelime
kullanimina, 6zellikle dogal ve dramatik olarak gereken oOl¢iiyli yakalayabilmek igin
belirli heceleri vurgulamaya gosterdigi 6zen énemlidir. Fransiz dramatik miizisyenlerin
melodik tasarima daha ¢ok ilgi gdsterip, metnin ve miizigin uygunluguna daha az dikkat
ettiklerini diisinen Honneger, kelimede onemli olanin sesli harf degil, sessiz harf

oldugunu, dramatik kurgu i¢in, sessiz harflerin daha belirleyici ve etkili oldugunu
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belirtir; vurgu ve tonlama igin sessiz harflerin 6neminin belirtilmesi, bir agidan, sesli
harfler ve onlarin melismatik kullanimima agirlik veren Italyan opera geleneginden
ayrildig1 noktaya da isaret eder ve bu nokta, 20. yiizy1l vokal eserlerdeki sesiz harf

merkezli yeni vokal uygulamalar1 da hatirlatir (Simeone, 135).

Honegger’in Antigone’deki kelime yerlestirme bicimi, dinleyicilerin tiim kelimeleri
acikca duyabilmelerine olanak verir ancak Honegger’in metin-miizik iliskisiyle ilgili
teorilerinin operadaki melodik icad1 kisitladigin1 diisiinenler de olabilir. Antogine’nin
miizikal dilindeki sertlik, herhangi bir geleneksel duyguda lirizmden kaginmasi
acisindan dikkate degerdir. Fakat onu Pelleas’tan sonra Fransiz modern operasi
tarthinde onem tasiyan bir eser kilan da, 6zellikle bu romantik ¢ekiciligin eksikligi ve
Honegger’in miizik —metin iliskisindeki keskin tavridir. Ancak bu modern opera dilinin
halki hayal kirikligina ugratmasit Honigger’in sonraki sahne projelerinde farkli bir {islup

belirlemesine yol agmustir.

Amphion (1929) Ida Rubinstein i¢in yazilmis farkli bir melodramdir ve ilk olarak 23
Haziran 1931°de Opera’da Ida Rubinstein ve Charles Panzera tarafindan sahnelenir.
Ayrica 1929°da Honegger, Les Aventures du Roi Pausole lizerinde galismaya baglar ve
bu eser sonraki yil tamamlanarak ilk kez 12 Aralik 1930°da Theatre des Bouffes-
Parisiens’de sahnelenir. Honegger’in opereti, aslinda 1916 yilinda arkadasindan bir
operet metni isteyen Debussy i¢in Pierre Louys tarafindan yazilan hikayeye dayalidir.
Honneger’in akici partituru, Offenbach, Messager, Chabrier ve digerlerinin operetlerine
bir mizah katar; fakat bu biiylik bir benzerlik gostergesi degildir. Antigone nin ciddi ve
yeni bir islup pesindeki bestecisi, Les Aventures bliylik bir gise basarisin1 yakalayan
hafif bir lslubu se¢mistir ve opera, Bouffes-Parisiens’de defalarca sahnelenir.
Bestecinin sonraki operetleri arasinda Jacques Ibert ile yaptigi isbirligi ile ortaya ¢ikar:
L’Aiglon (1936-37) ve Les Petites Cardinal (1937). Ardindan, Jeanne d’Arc au bucher
(1933-35 yillarinda yazilmis, 1944°te de bir giris eklenmistir) ve 1939°da Isvigre Ulusal

Sergisi igin yazilmis olan Nicholas de Flue sayilabilir.



39

2.2.9 Francis Poulenc

Francis Poulenc’in (1899—1963) operaya ilk girisimi, bale ve tiyatrolar i¢in miizik
bestelemeye baslamasindan yirmi yili agkin bir siire sonra olmustur. Les Mamelles de
Tiresias (1947) operasi, Guillaume Apollinaire’nin 1917°de yazdigi, ayni adli siirrealist
metnine dayanir. Poulenc’in savas yillarinda besteledigi Les Mamelles ilk olarak 3
Haziran 1947’de sahnelenir ve izleyiciler arasinda Matisse, Picasso, Braque, Dufy,
Cocteau, Eluard, Satie, Diaghilev ve Breton gibi donemin 6nemli sanat¢1 ve diigiiniirleri
de vardir. Eseri bigimlendirisi, tek bir notanin bile degistirilmesine ya da eksiltilmesine
olanak vermeyen siki bir orgiitliiliik i¢indedir. Bu eser, Poulenc’in miizikal kisiliginin
farkli yonlerini basarili sekilde birlestirir: mizahi ve coskulu bir sevecenlik, etkileyici ve

saglam bir partiturda bir arada bulunur.

Poulenc’in 1936°dan sonraki dini miizik {iretiminin zirvesi, bir opera bestecisi olarak
zirveye ulagsmasinin yan sira, kullanilmamis bir film senaryosuna dayanan Dialogues
des Carmelites’tir. Bu eser Georges Bernanos tarafindan yazilmis ve ilk olarak 26 Ocak
1957°de (italyanca sdylendigi zaman) Milano’da, La Scala’da sahnelenmistir. Eser,
diizensiz yapis1 ve kisa, mat miizikal ifadeleri yiiziinden elestirilmistir; fakat Poulenc’in
partituru, Fransiz bestecileri arasinda en deger verilen 6zelliklerle doludur. Bu eser
Poulenc’in en uzun eseridir ve bu yiizden bestecinin estetik ve etkileyici amaglarini bu
denli problemli yapan, (6nceki eserlerin sasirtict cesitliliginden) kendinden 6diing
almalarla dolu olmasidir. Eserin dini tabiatt 6nemlidir: Rahip ve rahibelerin ‘Ave verum
corpus’ sarkisini soyledikleri yerde, rahibin vedasi ve bazilarina gore kotiiliigi ile iin
salmig olan1 giyotin ile idam edilmeye giderken rahibelerin sdyledigi acimasiz ‘Salve
Regina’dir. Hemen Oncesinde orijinali 1937 Paris Sergisi’ndeki bir aksam yemegi i¢in
yazilmis orkestral bir eser olan Deux Marches et un Intermede’e dayanan bir yiirliylis

yapilir ve biiyiik bir coskunluk, bu yari-tdren anlarina hakimdir.

Poulenc’in son ve en modern operatik girisimi, arkadasi J. Cocteau’unun La Voix
humaine adli librettosuna dayanan tek sarkici i¢in bir monologdur. ik kez 6 Subat
1959°da sahnelenen ve Poulenc’in soprano Denise Duval i¢in yazdig1 yapit, sadece bir
kanepeyi ve bir telefonu kapsayan dekoruyla Poulenc igin ¢ok alisilmig olmayan,

devamli klostrofobik yogunluga sahip, dnemli bir 6rnektir.
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2.2.10 1930’lardan Itibaren Diger Fransiz Operalar

1930’lardan itibaren Fransiz opera repertuarinin Onemli isimlerinden Joseph
Canteloube, 1910’dan 1925’°¢ kadar, Ocak 1926°da Heugel 6diiliinii kazanan ilk operasi
Le Mas izerinde calisgir ve operanin galasi Paris Operasi’nda 3 Nisan 1929°da
gerceklesir. Le Mas’m  ardindan, dort perdelik epik bir yapit olan Canteloube
Vercingetorix lizerinde ¢aligsmaya baslar ve eser 1930-32 yillar1 arasinda tamamlanarak
ilk olarak 22 Haziran 1933’te Paris Operasinda sahnelenir. Biiyiik orkestra kullanan
besteci, ‘partiturdaki gizemli anlar’’ vurgulamak i¢in dort adet Ondes Martenot igin

besteledigi pargalariyla gergek bir yenilik sunar.*’

Vercingetorix, Fransa’y1t Roma isgalinden kurtaran Gallia liderini konu alan bir Keltik
kahramanlik destanidir. Vercingetorix’in librettosu, Richard Wagner’in Siegfried ve
Parsifal operalariyla benzer sorunlar ve felsefi ve tarihi bakis agilarini; ahlaki ve dini
mistisizmi, insan sevgisi sliphesini, kahramanlik ve namus kavramlarini,
barindirmaktadir. Wagner’in Fransiz lirik tiyatrosu iizerindeki etkisi 1930’larda da
goriilmektedir, Ozellikle Vercingetorix gibi bir operada: Canteloube’nin milliyetci

destan1 en ac¢ik drneklerden biridir.

1930°’da Opera Comique’de sahnelenen eserler arasinda, Ibert’in Le Roi d’Yvetot ’u,
Marcel Delannoy’un Fou de la dame ’si ve Manuel Rosenthal’in Rayon de Soieries
sayilabilir. Sonraki y1l Opera, Zola ile yaptig1 isbirligi sayesinde 1890’larda isim yapmis
olan besteci Alfred Bruneau’nun uzun operalarinin sonuncusu olan Virginie’yi sahneler.
Ayrica 1931 yilinda, Alberic Magnard’in 6liimiinden sonra, Opera’da, Magnard’in
1897-1901 yillar1 arasinda olusturdugu Guercoeur’un galasi yapilir. 1932°de
Milhaud’un Maximilien’i ve Alfred Bachelet’in Un Jardin sur I'Oronte’si Opera’daki
yeniliklerdir; 6te yandan 1933°te Rosenthal’in opereti Bootleggers’in (Nino nun

librettosu) galasi1 Art-Deco Theatre Pigalle’de yapilmugtir.

“*> Ondes Martenot, erken doneme ait elektronik bir miizik aletidir. 1928 yilinda

Maurice Martenot tarafindan icat edilmistir.
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Opera’da Rabaud’un Rolande et le Mauvais Gargon’u ilk olarak 1934’te, hemen
ardindan 1935’te Reynaldo Hahn’in Le Marchand de Venise’si sahnelenir. Enescu’nun
Oedipe’sinin 1936°da Opera’ya gelisi, biiylik ses getirir. Ayrica, Diaghilevi, Roland
Petit ve digerleri i¢in La Chatte ve Les Forains gibi birkag bagarili bale sahnelenir.
Henri Sauguet’in en biiylik sahne eseri, 1927-36 yillar1 arasinda bestelenmis ve
Milhaud’a ithaf edilmis ve ilk olarak 6 Mart 1939°da Paris Operasi’nda sahnelenmis
olan La Chartreuse de Parme idi. Libretto Milhaud’un arkadasi Armand aittir ve opera
birgok ydnden geleneksel olsa da, miizigi, operayi, Ikinci Diinya Savasi’min patlak
vermesinden hemen Onceki yillarda bestelenmis bazi eserlerin seviyesinin iistiine

cikaran melodik bir incelige sahiptir.

2.2.11 Paris 1940-1944

Paris, Haziran 1940’tan Agustos 1944’e kadar Alman isgali altindadir; ancak Opera,
isgalci gli¢lerin asir1 kontrolii altinda bile temsilere devam eder. Alman miizisyenler ve
Alman bestecilerin eserleri, Herbert von Karajan tarafindan yonetilen ve Mayis 1941°de
Paris’e getirtilen Wagner’in Tristan und Isolde’si - Pfitzner’in Palestrina’s1 (1917) ve
Werner Egk’in Peer Gynt’i (1938) gibi modern eserleri de icine alarak programa
hakimdir. 1943’lin ilkbaharinda Faure’nin Penelope’si ve Honegger’in Antoigne’sinin
yeni yapimlarinin bulunmasia ragmen, yeni hicbir Fransiz operasi isgal altindaki
Opera’da sahnelenmez ancak Poulenc’in Les Animax modeles ve Jolivet’in Guignol et

Pandore gibi 6nemli yeni eserlerini kapsayan bale repertuart sahnelenmeye devam eder.

Fransa’daki ilk biiylik kayit projesi, Irene Joachim, Jacques Jansen ve Henri
Etcheverry’in solistliginde ve Roger Desormiere tarafindan yonetilen Pelleas et
Melisande seisini olusturma yoniinde olmustur. Eser, Pathe-Marconi tarafindan 26
Nisan ile 26 Mayis 1941 arasinda olusturulmustu ve yirmi 78’lik plak olarak piyasaya
stiriilmiistiir. Yahudi olan Offenbach’in miizigi, isgal sirasinda yasaklanir fakat Opera-
Comique sefi Desormiere bagka bir operayi, Chabrier’in L Etoile’sini secter ve L Etoile

Opera-Comique tarafindan 1943’te kaydedilir (Simeone, 141).
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Fransiz hiikiimetinin 1938’de siparis etigi Ginevra’yi, Delannoy 1942°de tamamlanir ve
eser aymt yilim 25 Temmuzunda ilk olarak Opera-Comique’de sahnelenir.
Orkestrasyonundan ve Fransiz Ronesans sarkilart gondermelerinden dolayr eser,

zamanin dinleyicileri i¢in nostaljik ve ¢ekicidir.

2.2.12 1944 Sonrasi Fransiz Operasi

Paris Operas1 kendini, sehrin Eyliil 1944’teki kurtulusundan sonra ortaya c¢ikan idari
karisikligin i¢inde bulur ve bu durum kaginilmaz olarak yonetimin ¢ok daha tedbirli
davranmasina yol agmistir. Yeni baleler diizenli olarak boy gosterirken, yeni operalarin
sayist ¢ok daha azdir. Sirketin kendisi de grevlere maruz kalir: tiyatro 1945°te
endiistriyel hareketten dolay1 bir ayligina kapatilir; miizisyenler 1946 nin ilk yarisinda
birka¢ ay boyunca grev yapmislardir; sahne teknisyenlerinin protestosu da tiyatronun
1948’de bir ayligina kapatilmasina sebep olur; miizisyenler 28 Kasim 1949’dan 10
Ocak 1950’ye kadar grev yaparlar ve 6 hafta sonra teknisyenler bir aydan fazla bir
siireligine islerini birakmislardir (Simeone, 142-3). 1950°deki yangin, tiyatronun
kapatilmasinin bir diger nedenidir ve tiyatro Nisan 1951°e kadar kapali kalir. Sonunda
1969 yilinda tiyatro goriiniirde onarim igin, esasinda ise isleri, anlagmalar1 ve sanatsal
tutumu diizene sokmak i¢in kapatilir. 1970’te tiyatro resmen kapatilir ve ancak bir yil
sonra, 30 Eyliil 1971°de Palais Garnier’de performanslar yeniden baglayabilmistir.
Operanin istikrarsiz durumu nedeniyle, az sayida temsil gerceklesebilmistir. Rolf
Liebermann’in 1973’te Opera’nin idarecisi olmastyla, bir¢ok daha yenilik¢i bir sanatsal

tutumun gelismistir.

1945°ten beri bestelenen Fransiz operalarinin en Onemlilerinden biri, Liebermann
tarafindan verilen bir gorev dogrultusunda yazilan, Messiaen’in Saint-Frangois
d’Assise’sidir.  Yapit, bestelenmesi ve orkestrasyonu iizerinde neredeyse on yil
calisildiktan sonra ilk olarak 28 Kasim 1983’te Palais Garnier’de sahnelenir. Mozart,
Wagner, Gluck ve Debussy’nin Pelleas’1t Messian’1n ilk ilham kaynaklar1 arasindayken,
birgok kez asla bir opera yazamayacagini belirmis; ancak 1948’in baslarinda ise, bunun
gergeklestirmeyi ¢ok istedigi bir sey oldugunu itiraf etmistir (Simeone, 143). Saint-

Frangois d’Assise, miizik, oyuncular, kostlim, dekor ve zamansal bakimdan, Wagner
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etkileri tasir ancak bunun yaninda, yapit ¢ok duragan ve ¢ok uzun soluklu tutulmus,
fazlasiyla genisletilmistir. Yapit, biiylik capli enstriimantal ve vokal taleplerine ragmen,

uluslar arasi repertuarda talep gormiis olmasi bakimindan da 6neme sahiptir.

Yiizyilin ikinci yarisina ait diger Fransiz operalar1 Marcel Landowski’nin birkag
operasini da barindirir. 1975°ten itibaren Academie des Beaux-Arts’in bir iiyesi olan
besteci, Le Fou (1948-55), tek perdelik Le Ventriloque (1954-5), Les Adieux (ilk sahne
performanst 8 Ekim 1960’ta Opera-Comique’de ger¢eklesmistir), cocuk operasi La
Sorciere du Placard aux Balais (1983) ve ii¢, tam boyutlu opera besteler. Bunlarin ilki
olan Montsegur’un galast 1 Subat 1985’te Toulouse’de yapilmistir ve Landowski
tarafindan ‘imkansiz bir askin tutkulu Oykiisii ile iki mutlak ve rakip dini inancin
arasindaki kanli ¢atigmanin birinin esit olarak kimildayisinin karsilasmasindan dogan’
bir eser olarak tanimlanir (Simeone, 144). Bestecinin kendine ait bir librettosu igin
besteledigi La Vielle Maiso (1987) , ilk kez 25 Subat 1988’de Nantes’ta sahnelenir.
Fransiz hiikiimeti ve Opera de Lyon’un birlikte siparis ettikleri ve ilk olarak 17 Mart
1996°da sahnelenen Galina (1995) ilging bir eserdir: Landowski’nin kendi librettosu,
Rus sarkict Galina Vishnevskaya’nin otobiyografisine dayanir. Cok eser veren bir
sanat¢1 olmasina ragmen, kokleri geleneksel olan, zaman zaman da anonim olan bir
miizik tarzina sahip olan Landowski’nin 6nemi, bir idareci ve liretken bir bestecidir.
Ayrica, Liebermann’t Paris Operasi’na atamis, miizikal egitim alaninda ve
sorumlulugun dagitilmasinda izlenen politika konusunda yaptig1 reformlar, Fransa’nin

kiiltlirel hayatinda siirekli bir etki yaratmstir.

Romanya dogumlu Marcel Mihalovici; L Intransigeant Pluton (1928), Phedre (1949)
ve Guy de Maupassant’in bir hikayesine dayanan Le Retour (1954) adli oparalari
besteler. Mihalovici 1959°da Samuel Beckett’in Krapp’s Last Tape’inin bestelenmis
sekli olan ve bir saat siiren, en ¢ok merak uyandiran operasi olan Krapp, ou la Derniere
Bande’yi tamamlar. Poulenc’in La Voix humaine’si gibi —fakat bu kez soprano degil
bariton- monologa dayanir. Yapit, sprechgesang’in oldukg¢a genis kapsamli kullanimini,
kiiciik orkestra vurmali ¢algi boliimiinii ve bilhassa dort kisiyi gerektiren vibrafonu
kapsar. Yapit, ilk olarak 13 Subat 1961°de Serge Baudo’nun denetiminde Fransiz
giicleri radyosunun verdigi bir konser uyarlamasinda sergilenir ve ilk sahne performansi

12 giin sonra Bielefeld Operasi’nda gerceklestirilmistir.
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Claude Prey, Messiaen ve Milhaud ile birlikte Paris Conservatoire’de calismis ve
eserlerinin biiyiikk kismimi kiiclik gruplar i¢in miizik tiyatrosu seklinde yazmistir. Bu
tarzda, metinleri kendisine ait olan, 30 kadar yapit1 olan bestecinin sahne eseri vardir.
Prey’in miizikle, Wagner’e, Beethoven’a ve Faure’ye ve digerlerine yaptig1 parodiler ve
imalar ve yazili ve sozlii dille, 6rnegin L Escalier de Chambord’un baglhiginda sadece 12
harf kullanarak, oynamasi, ‘ode homophone’ alt bashg1 olan O Comme Eau ou L’Ora
dopo’te (1984) goriilebilir (Simeone, 145). Venedik’in sular altinda kalmaktan
kurtulmasindan sonra, bir su alt1 diinyasinda bestelenen bu parca, ‘o’ {linliislinii par¢anin
genelinde kullanir; ¢iinkii hayatta kalanlarin hatirladiklar1 tek tinlii budur. Prey’in
eserleri bazi acilardan Milhaud’un ‘operas-minutes’ yani kisa siireli, bir saatin altindaki
operalar, gibi yenilikleri hatirlatir; bu durum yapitlariin  yaygin  olarak

sahnelenmelerine olanak tanir.
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2.3 Ingiltere

Britten’in Peter Grimes (ilk sahnelenisi Haziran, 1945) adl1 operasi, Ingiliz bestecilerin
20. ylizyilmn ilk yarisindaki repertuarinda 6nemli yer tutar. Tarzi Charles Strandford,
Ethyl Smyth, Gustav Holst ve Rutland Boughton’un eserlerinin merkezidir. Britten’in
Peter Grimes adli eseri Ingiltere’de kaybolmaya yiiz tutmus opera tiiriiniin
canlanmasinda 6nemli rol oynamustir. ikinci Diinya Savasi’ndan beri sadece birkag
Ingiliz besteci, yapitlarinin birden fazla sahnelenmeme ve para kazanamama riskine
kars1 direnme ve miizikal tiretimlerini, opera gibi maliyeti yliksek bir tiirde slirdiirme
giicline sahiptir. Baz1 besteciler i¢in (Peter Maxwell Davies, Harrison Birtwistle ve
Judith Weir, Britten ve Michael Tippet gibi) opera farkl tarzlari taklit etmek ya da
bilemekte kendini ciddi anlamda gostermistir; bazen de (Tippett’in King Priam’indaki
durum gibi) ¢ok ciddi bicimsel kaymalar i¢in ¢dziicii olmustur. Digerleri i¢cin —
Jonathan Harvey mesela — onlarin eserlerinin daha az etkili oldugunu kastetmese de,
opera daha az merkezidir. Ashinda bu yirminci yiizyill Ingiltere’sinin operatik
basarisinin sesi ve gesitliligi olarak degerlendirilebilir (Mark, 2005, 209). Ozellikle,
Britten, Tippett ve Birtwistle’in tlir adina goze ¢arpan operatik iiretimleri, 20. yiizyil

Ingiliz operasinin karakteristikleri sunmalar1 agisindan 6nemli 6rneklerdir.

2.3.1 Frederich Delius

20. yiizyilda, Ingiltere’de, Wagner’in bestecilik yaklasimi hakkinda fikri olmayan az
sayida opera bestecisi vardir. Frederick Delius 'un (1862—1934) miizigi de, uzun miizik
ciimleleri ve yogun kromatisizmi ile Wagneryan iislubu tasir (Payne 2001, 164). Delius
miizikal fikrini ‘akorlar ashinda lokal fenomenlerdir, ozenle renklendirilmis - tini
bakimindan - ve yerlestirilmislerdir; ancak sadece anlik kromatik yakinlikla ilgili
dogalarindan sorumludurlar’ seklinde acgiklar (Evans, 1989, 180). Bu durum,
bestecinin en ¢ok bilinen operast A Village Romeo and Juliet'in (1901) son
olgiilerinde, sosyal olarak yalniz kilinmis asiklarin kaderinin akibetinde, goriilebilir.
Delius bu yapiti ‘alti sahnelik lirik bir oyun’ olarak tamimlar; ‘her sahne ruhsal bir

durumu sunmayla, dramatik konu ¢izgisi ilerletmekle oldugundan daha ¢ok ilgilidir’


http://www.jeffgower.com/delius.html
http://www.jeffgower.com/delius.html
http://www.jeffgower.com/delius.html
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(Payne 2001, 164). Bir konser pargasi olarak iyi bilinen ‘The Walk to the Paradise
Garden 'in da iginde bulundugu, amimsatici orkestral kisimlar vardir ve eserin leitmotif

benzeri, onemli duygusal anlari, burada bulunur.

2.3.2 Gustav Holst

Wagner prensipleri, armonik dil agisindan degilse de, kendisinden hemen sonraki
yillarda dogan ve milliyet¢i diirtiileri onlar1  Avusturya-Macaristan  geg
Romantisizmi’nin bireyciliginden ve hazciligindan uzaklasan bestecilere ilham
vermeye devam etmistir (Mark, 2005, 210). Holst’un, Wagneryan tarzi, on ii¢ tiyatral
eserinin sekizincisi olan op. 23 Sita’da (1900-06) oldukca agiktir. Bu, konusu,
Sanskrit, epik bir metin olan Romanyana’dan alir. 1903’te Holst, ‘Italyan tek perdelik
korku oyunlar1 harig, Wagner’den bagka higbir seyin olmadigl’ diisiincesini
tasimaktadir. (Williams and Holst 1959, 12). Wagner, Holst’u yeni seylere yoneltir,
clinkii Holst, Sita’yla kazandig tecriibeyle Alman ekoliine yani kromatisizmin ve
sOziin on planda oldugu bir miizik yazisindan ziyade (yine de kromatizimin hala
onemli bir rolii vardir), modal ve daha az yogun tinilara yonelmistir. Bu yeni yaklagim
Holst’un sonraki eseri, ses ve piyano i¢in Nine Hymns from the Rig Veda’da (1907) ve

operasi Savitri’de (1908—09) pekistirilmistir.

Holst’un, kendisi tarafindan cevrilip diizenlenen Mahabharata adli Sanskrit epik
metne dayanan, bir sonraki operast Savitri’si (1908’de tamamlanmus, ilk kez 1916’da
sahnelenmistir) herhangi bir 19.ylizy1l miizik dramasina benzemeyen, Wagner karsiti
bir tarzla bir oda operasi ¢esidini genel olarak tanimlamistir. Wagner tarzi miizik-
dramanin antitezi olarak diizenlenmis gibi goriinebilir, siiresi ve oyuncu / orkestral
kodrosu bakimindan olsa da bu durum, operanin tiim unsurlar1 i¢in gegerli degildir,
Savitri bile Wagner gecmisiyle baglantilarindan kagamaz. Diger taraftan bu opera,
kesin bir vurgu kaymasini temsil eder ve ilk oda operasi girisimlerinden biri olarak,
Benjamin Britten’in 1945 sonrasinda oda operasi diinyasini kesfetmesine Oncii bir
ornek gorevi yapmistir. Otuz dakikalik bir siireye yayilan ve on iki ¢algicinin ve kiigiik
bir kadinlar korosunun kiigiik bir diizenlemesi olan tek perdelik bir oda operasidir.

Hikaye romantiktir, 6zellikle Wagner’le iliskili olan ‘kurtarict olarak kadin’ gibi
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sOylevlerin cesitlemesidir, Wagneryan pratikleri andiran miizikal tarzin bazi1 yonlerini
animsatir; 6rnegin, Savitri’nin Hayat i¢in sOyledigi heyecanli, uzun soluklu dramatik
ilahi ve burada goze carpan smirli leitmotiv teknigi. Fakat Wagner’e olan en 6nemli
atif, esnek bir modalite iceren sonu gelmeyen melodi prensibidir; bu melodilerde
bazen, Savitri’nin Satyavan’nin Sliimii lizerine soyledigi sarkida oldugu gibi, halk
miizigi benzeri 6geler de kullanir. Bu, fliitlerin ve sonra da kontrbasin eslik ettigi bir
ask sarkisidir ve sadeligi, bir biitiin olarak eserin temsilcisi olarak goriilebilir. Genel
anlamda, miizik yazisinin seyrek dokulu oldugu ve bunun en c¢ok baslangicta,
Oliim’iin, goriinmeden, esliksiz olarak, amacin1 beyan ettigi anda fark edilebilecegi
sOylenebilir. Dikkat c¢ekici bir baska nokta, miizigin edebi metninin Sanskrit
orijinalinin, eski Misirlilar tarafindan kullanilan ve hiyerogliften tiireyen ve papaz
siifina ait bir yaz tiirli olan hieratic tona biitiinliyle yaklastig1 anlar, etkili bir sekilde,

miizikal olarak, sade ve gdsterigsiz anlardir.

2.3.3 Vaughan Williams

Vaughan Williams’1n, J. M. Synge’nin bir oyununa dayanan Riders to the Sea (1925-
32) adli operasi, kiicik capli bir yapittir. Siire bakimindan Savitri ile benzer
uzunluktadir; daha biiylik bir oda orkestra gerektirmesine ragmen sadece iki karakterin
fazla oldugu bir kadroya sahiptir. Auden (Paul/ Bunyan’in yazar1,1941) , Montagu
Slater (Peter Grimes) ve Ronald Duncan (The Rape Lucretia, 1946) ile yasadig1 ¢esitli
sorunlardan sonra Britten, sonradan William Plomer (Gloriana ve kilise kissalar1) ve
Myfanwy Piper (The Turn of the Screw, 1954, Owen Wingrave ve Death in Venice) ile
tekrarlanmak iizere, ideal is iliskisini buldu. Diger bir¢ok Ingiliz besteci kendi opera
metinlerini yazmayi tercih etmislerdir. The Vocalist’de 1902 Haziraninda yayimlanan
‘The Words of Wagner’s Music Dramas’ adli makalesinde Vaughan Williams, ‘bir
miizikal oyunun sozlerini yazabilecek tek bir insan vardir ve bu insan oyun miizigin
icinde olusturulmasi gerektiginden, miizigin bestecisidir’(Williams and Holst, 35)
sonucuna varir. Williams, Synge’nin oyununu sadece biraz degistirerek diizenledigi
Riders to the Sea adl1 eserini bestelerken agik bir sekilde fikrini degistirmis olsa da bu

fikirler diger ingiliz bestecilerinin ¢ogu tarafindan paylasilmustir.
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2.3.4 Glastonbury Festivali

Rutland Boughton’un (1878-1960) Gesamtkuntswerk ile ilgili iitopik sosyalist goriisii,
Bayreuth’takine benzer bir Glastonbury Festivalini 1914 yilinda kurmasini saglamistir.
Boughton’un diisiinceleri sanat ve halk arasindaki saglikli bir birlik yaratmayla
ilgilidir. ‘Boughton, iilkede yasayan ve calisan ve diizenli araliklarla sanatsal
festivallere katilan bir sanatci toplulugu planlar’ (Hurd, 1984, 435). ilk proje Kral
Arthur’un kahramanliklar1 ¢evresinde donen Wagner esinli bes operadan olusuyordu
ve bu operalardan ilki Uther and Igraine’dir. Ancak baslangigta Boughton,
Glastonbury Festivali ile ilgili bazi sorunlar yasar, drnegin birtakim performanslar
orkestra yerine piyano esliginde gerceklestirilir. Fakat Boughton’un alt1 eserinin ve ilk
Ingiliz miizikal oyunlarinin, 6rnegin Matthew Locke’un, John Blow’un (Venus and
Adonis) ve Henry Purcell’in (Dido and Aeneas) de eserlerinin i¢inde bulundugu 350
sahnelenmis eser, Boughton’un ve destekgilerinin azim ve kararliligina etkili bir

sekilde sahitlik eder (White 1979, 392-402).

Brought’un taninmis operas1 The Immoral Hour da (1910-13) ilk kez bu festivalde
sahnelenmistir. Yapit, William Sharp’mn (1855-1905) bir siir tiyatrosunu uyarlar.
Operadaki olay kurgusu ve dramatik baglanti siiriikleyicidir ve miizik, drama kadar
olmasa da etkileyici ve dramaya uyumludur. Opera, Londra’da biiyiik ilgi goriir; bu
ilgide, Birinci Diinya Savasi’nin ardindan miizige duyulan 6zlem ve savas travmasini
atlatma istegi de onemli bir sebeptir (White, 398). Miizikal materyalin biiyiik bolimii
modaldir ve halk tarz1 bir sadelik igerir. Kromatik pasajlar Wagner kaynaklidir, fakat

Wagner’in miizikal dilinin merkezi olan senfonik gelisme énemli bir dl¢iide goriilmez.

2.3.5 Benjamin Britten

Benjamin Britten (1913-1976) 15 kadar opera bestelemis ve Ingiltere’de opera tiiriiniin
yeniden canlanmasinda biiylik rol oynamustir. Britten Billy Budd (1951) ve Gloriana
(1953) icin Covent Garden’dan iki teklif almis, ama kiiciik bir gezici grup, English
Opera Group i¢in ve onlarla birlikte calismay1 tercih etmisti. Bu grup The Rape of
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Lucretia (1946) ve Albert Herring (1947) etrafinda olusmus, Britten ise bu grup icin
Beggar’s Opera’nin (1948) bir versiyonunu, ¢cocuk operast The Little Sweep’i (1949) ,
The Turn of the Screw (1954) ve A Midsummer Night’s Dream’i (1960) yazmustir.
Britten’in hayat arkadasi Peter Pears dahil sarkicilar ve yaklasik on kisilik bir
orkestradan olusan bu grupla birlikte geleneksel opera ve onun sanatsal-ekonomik
mekanizmasi arasinda var olan belirsiz ve bilingli olarak marjinal bir iliskiyi stirdiirmek
miimkiin olmustur. Hikdye plani, karakterler ve dramaturji baglaminda Britten
operalarinin Verdi veya Caykovsky’nin Romantik natiiralizmiyle ortak pek ¢ok 6zelligi
vardir. Britten’in miiziginde onu boyut disinda her yonden geleneksel bir opera tiirline
uyduran bir dislanma, ¢ok fazla ait ya da tamamen bagli olmama, duygusu soz
konusudur (Griffiths, 1994, 318). Oda operasinin tohumlar1 Stravinsky’nin Renard ve
Histoire du Soldat, Schoenberg’in Pierrat Lunaire ya da Monteverdi’nin
Combattimento’sunda atilmig olmasina karsin Britten oda operasi tiiriinii neredeyse

kendine mal etmistir.

Aldeburgh Festivalinin en 6nemli bestecilerinden Benjamin Britten biiyiik basar1 elde
eder. Britten, Peter Grimes’in basarisindan sonra operanin kariyerinin merkezi
olacagina karar verir. Britten’1n tarz agisindan ilk ve son girisimleri olan Peter Grimes
ve Death in Venice (1973); diger operalar1 olan Billy Budd (1951), Gloriana (1953) ve
Owen Wingrave (1970), ile bazi ortak noktalar paylasir: bir bireyin yasadigi
toplumdan soyutlanmasidir. Bu, 6zellikle anti-kahraman ile kasaba insanlar1 arasindaki
ucurumun ‘Grimes ve koronun aslinda sahneyi sadece iki kez paylagsmas1 — sorusturma
sahnesinin basinda ve 1. Perdenin meyhane sahnesinde’ paylasmasi gerceginden
acikca gorildigi Grimes’ta agikardir; (Rupprecht 2001, 34). Meyhane sahnesinde
Britten ritmik modelleri ¢ogaltarak ve azaltarak akicilig1 bozar ve bu siiregte orkestra
ana tona doner ve Grimes’in sesini bastirarak armonik bir gerilim yaratir (Evans, 1989,
113). Bu gibi armonik gerilimler, dinleyicinin dikkatini daha az c¢ekerek fakat

uyusmazligin genel atmosferine 6nemli katkida bulunur.

Gloriana kalbini baska yerde bulurken kutlamalarin ve koro danslarinin gosterisini
dénemin miizik rengiyle birlestirir. Tamamen Napolyo’nun yaptig1 savaslar sirasinda
bir gemide gecen, dolayistyla erkek sarkicilarla sinirlanan Billy Budd toplu insan ve
deniz sesleriyle doludur. 1945 yilinda savas sonrasi Ingiltere’de kisa siirede doniim

noktas1 olarak gosterilecek Peter Grimes (1947), Vaughan Williams ve Holstun
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operalarinin aksine, diizenli ulusal repertuarda kendine bir yer bulmus ve gelisen bir
gelenegin Onciisii olmustur. Peter Grimes, olaydaki ruhsal durumu uzatan ya da
hazirlayan orkestranin ortaya cikardigi deniz goriintiileriyle vurgulanir. Bu eser koro
icin yazilmis giiclii bir operadir. Peter Grimes’de izleyiciler, geleneksel bigimde, tiim
karakterlerin duygularina ve diisiincelerine dogrudan hakimdirler. Death in Venice’in
seyircileri ise basroldeki Gustav von Aschenbach’in goziiyle olaylar1 goriirler. Bu Peter
Grimes’in aksine, izleyici, ¢evreyi Aschenbach’in hissettigi gibi algilar; tipki
orkestranin ¢aldigi her sey Aschenbach’in duyusal anlayisini agiga vuruyormus ve
hicbir 6zgiir orkestral ses yokmus hissi verir (Rupprecht 2001, 253) Ancak operada
yabancilastirici istisnai 6geler de vardir; bunlardan biri, operanin Aschenbach’in 61diigii
an baglayan son orkestral paragrafidir ve bu yilizden harici bir bakis acis1 olarak
degerlendirilebilir. Peter Grimes’de, Death in Venice’deki gibi tonal bir sema yoktur;
daha ziyade miizikal drama, motiflerin gelisimiyle ve doniistimiiyle ve farkl tiirlerdeki

materyallerin etkilesimleriyle ve karsitliklariyla yaratilir (Mark, 2005, 215).

Kisa bir sahneden digerine hizlica gecisinde Death in Venice, Britten’in (ve onun
tiretim takiminin) televizyon igin besteledigi opera olan Owen Wingrave’i (1970)
olustururken edindigi tecriibeden yararlanir. Britten’in oda operalar1 arasinda Albert
Herring (1947) de kiiclik bir toplulugu vardir. Eser sadece geleneksel amaclarin
havasini sondiirmek i¢in hiciv kullanan ama ne kadar uysal da olsa zambaklar gibi
beyaz tinlinii kirletmekten ¢ok hoslanan basit geng adam Albert gibi gayet sira dis1 bir
karakter de yaratan ve Ingiliz olmanin giizelliklerinin komik bir tasviridir. Bu
kirletilmis masumiyet temast The Turn of the Screw’da farkli bir bicimde yine
kullanilir. Olayin ve Britten’in  miizik-drama diinyasindaki ton 6zelliginin
kacinilmazligini giiclendirmek i¢in bu eserde on iki teknigi kullanilir. Henry James’in
bir hikdyesinden uyarlanan bu operada Miles adli ¢ocuk, miirebbiyeyle hayalet Peter
Quint arasindaki psikolojik savasin ddiiliidiir. Miizik baglaminda bu savas La Major ve
La Bemol Major arasinda bir gerginlik ve farkli ideallerin ¢atigmasi ile temsil edilir.
Psikoloji ve miizik acisindan bu, sosyal sorumluluk ve bireysel arz arsindaki savastir

ve hemen her zaman Britten’in operalarinda kahramanin yok olusuna neden olur.

A Midsummer Night’s Dream’de olayin ayr1 seviyeleri, Atina mahkemesinin giindelik
opera gerceginden ve insan asiklardan c¢ok farkli olan periler aleminin, sehvet ve

yabancilik diinyasinin yansitilmasina olanak verir. Diger taraftan kaba mekanikler ise
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Albert Herring’deki parodi tavrini genigleterek Puramus ve Tisbe’nin oyunlarindaki
Italyan opera melodramasiyla dalga gecmeye kadar ulasir. Peri miiziginin ruhani
diinyaya ait hayaliligi , (The Little Sweep, Billy Budd ve The Turn of the Screw ’de gorev
alan erkek seslerinin kullanilmasiyla ve Oberon’un kontrtendr —kastrato geleneginden
bu yana operadaki belki de ilk tiz yetiskin erkek sesi— olarak rol almasiyla desteklenir
(Griffiths, 1994, 320). Ayrica burada Britten’in bir oda orkestrasiyla yaratabildigi renk

ve doku ¢esitliligi de dnemlidir.

2.3.6 Michael Tippett

Michael Tippett’in (1905-1998), The Midsummer Marriage (1955) adli, alti yilda
(1946-1952) tamamladig1 operasi 6zellikle su yonden 6zeldir: acik bigimde Carl Gustav
Jung (1875-1961) aurasina sahip bdyle bir isleyisi modern psikoloji ¢agi dncesinde
diisiinerek bunu opera sahnesi tasimis olmasi, bestecinin modernist tavrini sergiler.
Besteci, The Midsummer Marriage (1946-52) lizerinde ¢alismaya baslamadan 6nce bir
miizikal-dramatik eser olan oratoryosu A Child of Our Time (1939—41) i¢in bir metin de
yazmugtir. Tippett’in edebi metinleri doneminde olduke¢a tartisilmis olsa da besteci,
biitiinsel yaklasimi - daha 6zel olarak Jung sembolojisinin bdylesine 6nemli bir rol
oynadig1 yaklasim - miizikal ya da tiyatral diisiincelere cevap veren sozlerin miimkiin

olmasini istemekteydi (Tippett 1974, 50—66).

King Priam’dan sonra besteledigi ii¢ opera olan The Knot Garden, 1966-9; The Ice
Break, 1973-6; ve New Year, 19868, adl1 operalarinda Tippet, sergiledigi bireyci,
psikoanalitik yaklasimin gozlendigi modernist tavir nedeniyle ve ortak mitolojiyle
ilgilenmek yerine bos yere kisisel bir mitolojiyle ilgilenmesi olarak degerlendirilerek
elestirilmistir (Puffett, 2001, 147) Baz1 elestirmenlere gore bestecinin ilk iki operasi
giicliniin biiylik kismini, ‘ortak, mitolojik materyali’ kullanmasindan aliyordur: Mozart
tarzi opera ve The Midsummer Marriage’teki) Jungian toplu bilingsizliginin
sembolojisini ve King Priam’daki Truva savasini ilgilendiren Yunan efsanelerini

igeren ortak mirasin baginda oldugu gibi. (Bkz. Kemp 1984, 209-77, ve Mellers 1999)
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The Midsummer Marriage ve King Priam’in sonundan, Ozleriyle ilgili ¢ok sey
ogrenilebilir. The Midsummer Marriage, asil karakterler Mark ve Jenifer’in biitlinliigi
basarmak i¢in katlanmak zorunda olduklari ruhsal yolculuklara odaklanir. Genel
tonalite uygulamalarinda sonatin egemenligi miizigin &zellikle ‘bolinmeden’
‘biitiinliige’ geciste basarili oldugunu gosterir. Yine de Tippett’te oldugu gibi, sonat
sekliyle iliskilendirilen tonal merkezin sistematik idaresini fark etmek kolay degildir;

ve ¢alinan miizigin tiirline dikkat etmek daha verimli goriiniir (Mark, 2005, 217).

The Midsummer Marriage, birlesmelerinin miimkiin olabilmesi i¢in dnce her birinin
ruhsal biitlinliige erismek zorunda oldugu bir ¢ift asig1 konu alir: kadin diinya hayatina
diiskiinliigii, erkek ruhaniligi 6grenmek zorundadir ve bunlar iceriginde eski bilgelik
olan kitaplarla yonlendirilen ve biiyiik dlctide bir dizi dinsel toren dansiyla temsil edilen
bir siirecte gerceklesir. Die Zauberflote’de oldugu gibi asil olay daha diinyevi bir
diizeyde bagka bir ¢iftin golgesinde kalir; Mozart’ta oldugu gibi opera metnindeki
tuhafliklar1 ve uygunsuzluklar1 hakli ¢ikarmak zorunda olan miiziktir. Operanin
librettosu, Tippett’in kendi metnidir ve ona 6zgii bi¢imde edebi sozler, cagdas argo ve
sira dis1 bir sekilde 6zel tanimlar igeren basmakalip sozler kitabidir (Griffiths, 1994,
320).

The Midsummer Marriage, hem eski hem ¢agdas Ingiliz operalariyla agik bir paralellik
gosterir. Boughton’un dogrudan etkisi siipheli gibi goriinse de, koro Boughton’un
eserin operatik roliiyle ilgili hirslarim1 yerine getirmeye yanasir; diger yandan kirsal,
biiylilii ve Keltik yonler The Immoral Hour’da boy gosterirler. Tippett’in konusu
biiylik Olclide Britten’in geleneksel gergekeiliginden uzaklastirilmis olsa da orkestral
aralar Peter Grimes’deki gibi rolleri merkezine alir ve Britten’inki gibi popiiler bir
konser eseri olan Ritual Dances’1 sekillendirmek i¢in secilip c¢ikarilmislardir. King
Priam’m daha agik bir sekilde modernist olan tonunun sonraki nesillerin eserleriyle
iliskilendirilmesi daha kolaydir. Eserin sonu, operanin tim son bdliimlerinden en
rahatsiz edici olanidir ve The Midsummer Marriage’ninkinden tahmin edilemeyecek
kadar farklhidir. Aslinda, Priam’in gidisi boyunca parlama anlar1 olsa da —esas olarak
Hermes’in masalin neden miizikle anlatildigini acgikladig1 yerde, miizige soyledigi
ilahide— sonu¢ kismi Tippett’in genelde biiyiik, genel ifadelerinin agik bir sekilde

olumlu mesaj igcermesine hi¢ uymaz.
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2.4 Amerika

Yirminci ylizyll Amerikan operasi, Amerikan sosyal ve kiiltiirel hayatin1 canli bir
sekilde yansitan biiyiik bir ¢esitlilige sahiptir. Avrupa gelenegi tarafindan yonlendirilen
bir opera diinyasinda, Amerikali besteciler kendi seslerini duyurmak i¢in kendi 6z
kaynaklarina yoneldiler: Yerel Amerikan motifleri, zenci kiiltiirii, caz tiirleri, Amerikan
edebiyat1 veya Hollywood sinemasinin etkileri gibi. Digerleri ise Oykiisel olmayan bir
ideolojiye yonelip tanimlama yerine ritiieli, goz Oniinde olan bir olaylar dizisi yerine ise
semboller kullanma yolunu tercih etmislerdir. Miizigin karakter belirlemekte ve
dramanin ilerleyisinde 6nemli bir role sahip oldugunun da farkindadirlar. Akici
melodilerde, romantik tinili armonilerde ya da atonallikte dahi Amerikan besteciler,
miizik ve tiyatroyu cevrelerindeki hayatla harmanlamay1 ve Amerika’ya ait, 6zgiin bir
opera dili yaratmay1 amaglamiglardir. Bu canlandirici girisimler, Amerika’da Avrupa’ya
oranla daha karmasiktir. Bu etkenler arasinda miizikalin canliligimin ve miizikal ile
opera arasinda melez ¢aligmalar yapma isteginin siirdiiriilmesi vardi; Britten’in
Amerika’daki kisa siirglinii sirasinda Britten ve Auden cesitli tiirlerden olusan bir
miizikalde, Paul Bunyan (1941), birlikte calismislardir. Fakat Weill’in yerini daha kalici
ve goze ¢arpar bigimde Bernstein almistir. Bu sirada diger besteciler Avrupa Romantik
gelenegiyle mesgul olmaktaydi: bunlardan en gdze carpani Italyan Gian Carlo
Menotti’dir (dogum 1911). Onun yaninda Douglas Moore (The Ballad of Baby Doe,
1958) ve Carlisle Floyd (Susannah, 1955) gibi ana dili Ingilizce olan bestecilerde vard.
Biitiin bu maceralarlarin dikkat ¢eken tarafi, yerel konular ve yerlerde (Britten, Moore

ve Floyd i¢in) ve saygideger miizik geleneklerinde kdklesmis olmalaridir.

Farkli etnik kokenlerden gelmis, diislince c¢esitliligine sahip insanlardan olusan
Amerikalilar, bu cesitlilik neticesinde, miizigi, konulari, ¢ok cesitli karakterleriyle,
eklektik tarzdaki opera tiretimlerinde, kendi insanlarini yansitir ve tanimlarlar. 1940’
ve 1950’1i yillarda oldukg¢a etkili olan Gian Carlo Menotti’'nin bakis a¢isina gore,
Amerikan operasinin kesin bir daimi ‘okul’u yoktur. On dokuzuncu ylizyilda William
Henry Fry veya Walter Damrosch, ya da yirminci yiizyilda Virgil Thamson, George
Gershwin, Philip Glass veya Carlisle Floyd gibi ¢ok sayida opera bestecisi, yetigsmisse
de, her besteci ve her opera birbirinden ayridir. On dokuzuncu ylizyilda, Avrupa’nin

bircok iilkesinde oldugu gibi, Amerikan operasi lizerindeki en biyiik etki Richard
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Wagner’e aittir. Wagner tarzi operalar yazarken, Amerikan olarak tanimladiklari

unsurlar da katmaya gayret etmislerdir.

New York Filarmoni Orkestrasi’nin 40 yil sefligini yapan Damrosch, iinlii operas1 The
Scarlet Letter’da (1896) Nathaniel Hawthorne’un psikolojik romanindan etkilenmistir.
Hikayenin Yeni ingiltere’de ge¢mesine ragmen, eserin armonik dili, orkestral yapist,
leitmotiv imgeleri ve yapisindaki devamlilik, Wagner tarzi goriislerden etkilendigini
gosterir. Wagner’den etkilenen bir diger opera da Pensilvanyali besteci Arthur’un eseri
Poia’dir. Poia'nin galast Mahler ve Wagner yorumlayicist Karl Muck’in sefliginde
gerceklesmistir. Eserin zengin ve ses getiren notasyonunda ve sembolizmi yaygin
kullanisinda Wagner’den esinlenilmistir, fakat opera metninde ise renkli ve dramatik bir

Yerel Amerikan efsanesi temel alinmistir. ( bkz. Kirk 2001, 142-7).

Poia’nin deniz asir1 iilkelerde sahnelenmesi Amerikan operasinin o sirada hem
yurticinde hem de yurtdisinda gordiigii ilgiyi agiga cikartiyordu. Amerika Birlesik
Devletleri’nin uluslar arasi alanda ekonomik ve politik bir gii¢ olarak taninmasiyla
birlikte, kiiltiirii de daha fazla ilgi cekmeye baglamis ve dnde gelen Amerikalilar ise
bunu kendi bestelerinde, opera yonetimlerinde, 6gretim ve performanslarinda daha da
ileriye tasimuslardir. John Knowles Paine’nin Azara’st (1898) ve galast 1912°de
Metropolitan Opera’da yapilan Horatio Parker’in Mona’st gibi post-romantik biiytik,
dramatik operalar besteleyerek bu gelenegi siirdiirenler de mevcuttur. George
Whitefield Chadwick’in Judith’inin (1901) partituru egzotik ve erotik miizikal imgelerle
doludur. Yazar1 belirsiz bir hikdyenin ardindan Judith’in Holofernes’i oldiirdiigii
gercekiistii sahnede, Chadwick esere yogunluk katmak i¢in vurus efektleri, capraz
ritimler ve belirgin orkestrasal kontrapuntal figiirler kullanir ve bu yapit, Amerikan

sahnesi i¢in yeni bir olusumdur.

Operalar1 i¢in yeni ifade tarzlari ve canli konulara yonelim, 20. yiizyil baglarinin pek
cok yazarini, Yerel Amerikan kaynaklarmma yoneltmistir. Natalie Curtis ve John
Fillmore gibi uzmanlar tarafindan Yerli Amerikan halkinin kiltiirii {izerine yapilan
yogun arastirmalar ( Kirk 2001, 140 and 412 s.1) Victor Herbert’in (Natoma, 1910),
Mary Carr Moore’un ( Narcissa, 1912), Charles Wakefield Camdan’in (Shanewis,
1918) ‘Indianist’ operalarinin ve bircok baska eserin ¢ikis noktasi olmustur. Bu

operalarin pek c¢ogu bir yandan romantiklestirilip etnografik otantisizmi bozmaya
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yonelirken bir yandan da onemli bir amaca hizmet etmislerdir: Eserlerin popiiler
konular biiyiik kitleleri kendilerine gekmistir. Ornegin Cadman’in The Wiilow Tree adli
yapiti, ilk olarak 3 Ekim 1932’de NBC’de yayinlanarak radyo yayimi i¢in olusturulmus
ilk eser unvanina sahip olmustur. Yerel Amerikan miiziginden esinlenen operalar,
izleyicilerini daha once hi¢ deneyimlemedikleri bir sanat tiirline tanik etmektedir.
Boylece besteciler bu yeni yerli kaynaklar1 kullanarak opera adma yeni ufuklar

agmuslardir.

2.4.1 Amerika, 1920’ler

Seyircilerin yerel Amerikan unsurlarinin oldugu operalara biiyiik ilgi gostermelerinin
onemli bir nedeni de, bu yerel unsurlardan biri olan cazin, operalarda kullanilmasidir.
Amerikanin kiiltiirel dokusu hizli bir sekilde degismis, 1920’ye kadar niifusun
yarisindan fazlasi sehirlerde yasamaya baslamistir. Boylece, tasradan go¢ eden bu halk,
milli deger, durus ve davranislariyla, sehir merkezlerine hareketlilik katarlar ve
Amerikan sehirlerinin énemli Olgiide biiylimesiyle birlikte, etnik yapidaki c¢esitlilik de
artar. ‘Harlem Ronesans1” zamaninda bir¢ok zenci besteci New York’a yerlesmis ve bu
bestecilerin bazilar1 i¢inde caz unsurlart barindiran biiylik operalar yazmiglardir;
ozellikle de Harry Lawrence Freeman’in i¢inde blues, dini sarkilar, arya - resitatif bir
cercevede yapilan dans benzeri yiirliytisler (cakewalks) barindiran Voodoo’su. Voodoo,
1913’°te yazilmasina ragmen, sahnelenmek i¢in 15 yil beklemek zorunda kalir (New
York 1928) ve kisa zamanda unutulur. Ciinkii beyaz Amerikalilar’dan olusan opera
tiiketicisi, zencileri opera bestecileri olarak gormedikleri gibi, caz1 da asil opera

sanatinin ‘alt-siif’ tiirii olarak goriiyorlardi.

Zenci bir besteci tarafindan yazilan baska bir eser de ayni sekilde baglar ama daha
olumlu bir sonla noktalanir. Scott Joplin’in eseri Treemonisha sahnelemeksizin piyano
esliginde 1915’te New York’ta begeniye sunuldugunda, hayal kiriklig1 yaratir. Fakat
1972°de Atlanta’da oldukc¢a basarili bir sahnelenis ve William Bolcom ve daha sonra
Gunther Schuller tarafindan yonetildikten sonra, siklikla sahnelenir. Treemonisha,
becerikli miizikal tavsifiyle birlikte yine uvertiir, ragtime, romantik salon ezgileri,

Italyan lirizmi, resitatifi, berber kuarteti ve dansini iceren miizikal tarz ve sekillerinin
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denge ve uyumundaki becerisi sayesinde biiylik basar1 kazanmistir. Belirli bir zamanda
gegmeyen, tutarlt bir yapiya sahip olan hikayede, operanin gen¢ kadin kahramani,
ozellikle egitimin ve bilginin Afro-Amerikalilar’in ilerleyisindeki dnemi gibi sosyal hak

gereksinimlerinin ilk savunucularindandir.

Zenci olmayan besteciler bile kisa zamanda cazin, Amerikan operasini giiclii Wagner
tarzinin etkisinden biiylik Olglide cikardiginin farkina varmaya baslarlar. Caz stili,
calismalarina yeni 6nemli boyutlar katarak, ¢alismalarii 19. ylizy1ll melodramasindan
cikartip realizm, ekspresyonizm ve sosyal anlatima tasimstir. i1k verismo operalar1 —
Frederick Shepherd Converse’in The Immirants’1 (1914), Frank Harling’in A Light
from St Agnes’i (1925) ve Hamilton Forrest’in Camille’si (1930) gibi — cazin heyecan
ve renkleri i¢inde carpict sekilde yilikselmistir. Ama cazdan esinlenerek yapilmis hicbir
opera Gershwin’in Porgy’si ve Bess’i kadar lin yapamamistir. Bunda, Gershwin’in
beyaz Amerikali olmasmin yani sira, cazi, dramayi, senfoniyi ve sarkiyr basarili
bicimde biitiinlestirmis olmasinin pay1 biiyliktiir. Buna ragmen, opera, New York Alvin
Tiyatrosu’nda 30 Eyliil 1935°te sahneleniginden kisa bir siire sonra sahneden kaldirilir
ve ancak uzun yillar sonra talep goriir. Ancak daha sonra biiyiik ilgi goren Porgy ve
Bess, Amerikan opera tarihinin en iinlii ve en c¢ok sahnelenen yapiti ve iilkenin

yurtdisinda da  temsil edilen en  basarili  operalarindan  biri  olur.

Porgy ve Bess, DuBose Heyward’in romani Porgy’yi temel almistir ve 1920’lerde
Charleston rithtimi civarinda yasayan bir zenci topluluk iizerine yazilmistir. Operanin
ana karakterleri; Porgy oziirliiliik, 6tke ve kiskanglik 6geleriyle, Bess ise uyusturuculara
bagimlilik ve ¢ikar iizerine kurulan bir iliskiyi bitirmekteki yetersizlik 6geleri ile dikkat
ceker. Ama her iki karakter de Gershwin’in onlara kattig1 aryalar ve resitatiflerde
ylceltilmislerdir. Aslinda operanin kalici giicii, bestecinin melodi iiretmedeki basarinda
yatar. Ama ayrica, Amerika’nin verismo gelenegine tutkunlugunu yansitir. Bu opera
tiiriinde her karakter gii¢liidiir ve siklikla trajik krizlere yakalanir, detaylica tanimlanir
ve zengin dramatik bir miizikle ifade edilir ve karakterler kadar orkestra da 6nemli bir

role sahiptir.

Verismo genel olarak Leoncavallo’nun Pagliacci’si, Macagni’nin Cavalleria
rusticana’s1 ve yirminci ylizyilin baglarinda Puccini’nin bazi ¢aligmalari i¢in kullanilmig

olsa da, 20. ylizyilin ortalarindan itibaren bir¢ok Amerikan operas1 i¢in de
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kullanilmaktadir.  Amerikan dram sanati  verismo, 19. ylizyll Amerikan
melodramasindan ve hem Wagner’in hem de motion-picture (hareketli goriintii, film)
partiturunun grafik olarak acik ve kesin orkestrasyonundan dogmustur. Ama hikayeler
cogunlukla modern Amerikan edebiyatindan alinmadir. Verismo karakterleri 6zel bir
odaga sahiptir: onlar sadece hayattan uyarlamalar degil, hayatin ifade edilisidirler. Arya
ve siirsel hitabetler artik sadece olaya hizmet etmekle kalmaz, karakterleri, onlara en

gizli diislincelerini ve duygularini sarkilarla ifade etme olanagi sunarak tanitir.

En sik sahnelenen ve basarili olan Amerikan operalart ¢ogunlukla verismo geleneginde
tasarlanmis olanlardir. 1940’larda ve 1950’li yillarin basinda, {i¢ 6nemli besteci —
Menotti, Kurt Weill ve Marc Blitzstein — zamanin sinema ve miizikal tiyatrolarini
etkileyen ve yeni realizmin farkli beklentilerini yansitan eserler yazmiglardir. Weill ve
Blitzstein’in karakterlerinin birbirleri ile iligkili olarak olusup gelismelerine ragmen,
Menotti’ninkiler hayatin i¢sel, sembolik 6gelerini kesfederler (Kirk 2001, 249). Dahasi,
Blitzstein ve Weill sosyal ve politik konular1 vurgularken, Menotti’nin realizmi
genellikle ruhsal bir mesaj tasir; insan duygularinin igine, karakterlerin durumlarini
temelden destekleyen bir miizikle, derinlemesine girme kabiliyetinde, Menotti biiyiik bir
ustadir. The Medium (1947), The Consul (1950), The Saint of Bleecker Street (1954)
adli eserleri biiylik basar1 elde etmistir. Menotti, seyirciyle diyaloga girmenin yeni bir
yolunu bulur; operalar1 sadece Broadway’de sahnelenmiyor, ayrica kaydedilip
televizyonda yayinlaniyordu. Amahl and the Night Visitors (1951) televizyonda ilk

yayinlanan opera olarak, televizyon operasi tiiriiniin 6nemli bir 6rnegidir.

Koklerini Italyan romantizm geleneginden alan Menotti sozlii diyalogdan kaginip
Weill’in Street Scene (1947), ve Blitzstein’in The CradleWill Rock (1937) ve Regina
(1949) adli eserlerine oldukga basarili olarak hizmet eden Amerikan geleneksel ya da
popiiler miizigini yaygin bir sekilde kullanmistir. Weill, Street Scene’i Bertolt Brecht ile
altt yillik bir ortakliktan sonra 1935°te Almanya’dan Amerika’ya dondiigiinde
bestelemistir. Elmer Rice’in ayni baglikli Pulitzer 6diilli oyununa dayanan bu opera,
New York’un sicak, solgun ¢ok kiracili ucuz apartmanlarla dolu bolgesindeki yagam
etrafinda doner. Weill’in operatik ve pop tekniklerini kullanilisi Gershwin kadar
Oziimseyici degildir, ama gesitli sololar1, sahneleri ve orkestrasi birbirleri arasinda gii¢lii
bir sekilde akar. Street Scene’in lslupsal karakteri Blitzstein’in tiyatro ¢alismalarina

sekil veren bir role sahiptir. Weill’in biiyiik hayranlarindan olan Blitzstein, hatirda kalici
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melodiler konusunda Weill kadar basarili degildir. Blitzstein’in The Cradle Will Rock’1
argo bir miizikal sOylem kullanan sert bir politik taslamadir; Regina’s1t ise daha
dramatik yapida bir ¢aligmadir ve Lillian Hellman’in The LittleFoxes’indan (1939)
esinlenerek ac¢gozliilikk, gasp, nefret dolu aile catigmalar1 temalarinda zenginlik
kazanmustir. Ilahileri, Victoria déneminin salon miizigi, dans cesitleri, caz ve blues
miizigi, arya ve genis senfonik yazi kullanisiyla Blitzstein, Oykiisiinii anlatir ve

karakterlerini yeni Amerikan verismo gelenegine biiriir.

2.4.2 Igor Stravinsky

Stravinsky’nin The Rake’s Progress’i (1951) bir kez daha ge¢misin varligint oldukga
acik bir sekilde ortaya koyar ve bunu Mavra ve Oedipus rex’in bigimsel farkliliklarini
sarsmadan yapar. Bu yillarda diinya on sekizinci yiizyil sahne ve dekoru (Stravinsky,
Avden’dan Hogarth’in resimlerine dayanan bir opera metni yazmasini ister.) ve
recitative (bir klavsenle birlikte: piyano degildi Strauss’un Intermezza’da, Britten’in The
Rape of Lucretia’da kullandig1) kullanimiyla bilingli bir bicimde Mozart etrafinda
donmekteydi. Ozellikle Don Giovanni’ye yakin referanslar séz konusudur. Bunlar,
opera devam ettigi slirece onun iizerinde yogunlasir. Mozart’in operasindaki kahraman
gibi Tom Rakewell de bir mezarlikta hesap vermeye ¢agrilana kadar ahlaliklig1 kotiiye
kullanir; Don Giovanni gibi bir kusagi vardir ve onunla diisiincelerini tartigir; dahasi
Stravinsky’nin operas1 Mozart’inkine benzer bicimde ruh halinde ani bir degisiklik, bir

son s0z ve bir kissadan hisseyle sonlanir.

Buna ragmen Mozart’a yakinlik aldaticidir. Eser hem daha sonraki (Rossini, Donizetti,
Verdi, Tchaikovsky ve tabii ki Stravinsky) hem de daha o6nceki (Orfeo adli eseri agilis
karsilama parcalarinda ve kahramanin Oedipus’la 6zdeslestirilmesinde anlatilanan
Monteverdi) diger miizikler hakkinda ¢ok sey bilir. Dahast Don Giovanni'yle iligkisinde
taklitten ¢ok zitlik vardir. The Rake’s Progress’te budala olan ev sahibi Tom, en
sonunda cehenneme yollanan seytansi karakter ise usak, Nick Shadow’dur. Shadow’un
ilk goriiniistine, Tom’un kendini maddeciligin ellerine birakmasiyla isaret edilir. (‘Ah
bir zengin olsam’) : Bu da usagin, bu zampara adami duyumsal zevkin tiikenisiyle bir

kalpazanlar diinyasina gelisiminde yol gosterici olmasimi saglar. S6z konusu
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kalpazanlar, ilk olarak onun Tom’u evlenmeye ikna ettigi sakalli bir bayan, muhtesem
Tiirk Baba ve daha sonra taglardan ekmek yapan bir makineyle temsil eder. Zavalli Tom
sahtelerle kandirilir ve ancak gercek aski Anne Trulove’in sesini duyup, gercek
duygunun ne oldugunu hatirladiginda (mezarlikta kendi ruhunun gelecegine karar
vermek i¢in Shadow’la kart oynarken) kritik bir anda uyanir. Askin kapilar1 ebedi doniis
olasiliklarina agiktir: Ask, degismez. Halbuki seytan bir doniisiin miimkiin olmadigini
savunur ve her ne kadar agk onu déonmeye, cehenneme zorlarsa zorlasin Shadow’un hala
Tom’u kisa siiren gelisimini engelleme giicii vardir. Onu deliye ¢evirir ve bu da bir gesit

zamandan (ask) digerine (¢1lginlik) kagisin yerini alir.

Opera, Stravinsky’nin kendi doniis miizigindeki iki yiizliiliik sayesinde hem ask hem de
seytan adina konusabilir. Bir taraftan Rake’s Progress Mozart’a ve eserin diger
modellerine sefkatli bir sayg1 ifadesidir, ama diger taraftan bir hiciv ve sabotaj eseridir.

Ornegin; son sdziin kissadan hissesi (‘Seytan / bas elleri / kalpleri ve akillar1 / ayartir’)
sadece bu hileli metnin uygun sézciik ve ciimlelerle ifadesini iceren her zamankinden
farkli sekilde bicimsiz bir bolim degil, ayn1 zamanda operanin verdigi mesaj
olmadigindan 6zlinde saptiricidir. Eser Mozart’a ne kadar yaklasirsa o kadar aldatict
olur. Burada somut bir sebep, kapsamli bir yanilsama yoktur ve kahramanin gelisimini
raydan ¢ikaran da bu yokluktur. Shadow goriintiiler diinyasinda ¢ok mutluyken, tiim
masumiyetiyle Anne bdyle bir diinyada yasadiginin farkina varmazken, Tom
kurallardan ve kesinliklerden yoksun bir diinyada miimkiin tek gerg¢ek varlik ¢esidine

ulagir: ¢ilginlik.

Goriiniise bakilirsa Stravinsky, 1939°da Birlesik Devletlere gittiginde Ingilizce bir opera
yazmak istemig ve Menotti'nin kolay kazanilmis basarisindan cesaret almistir.
Monteverdi’nin biri hafif komedi digeri melodrama olan The Telephone (1947) ve The
Medium (1946) adl iki eseri Broadway’de aylarca sahnelenmistir. Menotti kariyerine
uzun siireli bir ‘miizikal drama’, The Comnsul(1950) ve televizyon i¢in yazdigi bir
Hiristiyan operasi, Amahl and the Night Visitors (1951) ile devam etmistir. Ayrica
Samuel Barber’in Romantik trajedisi Vanessa (1958) i¢in opera metni yazmistir. Bu
eser gegmisin korunmasi konusunu Stravinsky’den cok farkl sekilde ele alir: Miizikte
uygun bir bicimde sunulan kadin kahramanin diinyas1 tamamen nostaljiden olusur. Bu
eser West Side Story’den (1957) sonra fazla tutunamamustir. West Side Story, bestecisi

Leonard Bernstein’in (1918-1991) modern evlilikteki tavirlar1 ele alan tek perdelik
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operasi Trouble in Tahiti’de (1952) ve opereti Candide’da (1956) daha kiiltiirlii drama
sekilleriyle ilgili olacak popiiler bir sarki tarzi yaratmasinin ardindan ortaya ¢ikan

Broadway miizikalinin ulastig1 zirvedir.

2.4.3 Opera Temsilleri

Yirminci yilizyilin baglarinda New York, Avrupa’nin geligsmis bircok sanat kenti kadar
hareketli ve gesitli bir sanat hayatina sahiptir. Yaklasik dort bin kisilik Metropoliten
Opera Evi’nin 22 Ekim 1883 tarihinde acili1 ile birlikte Amerikan opera tarihi yeni bir
doneme girer. Zenginlerin destegiyle Metropoliten Opera, iilkenin finansinin ve
endistrisinin degisen yliziinii yansitir. Buna karsilik olarak ise bu, kétii veya iyi, kendi
imajin1 olusturan ve bugiin bile Amerikalilara tuhaf gelen siif ayrimlari fikrinin ortaya
cikmasina neden olan operanin etrafinda, kiiltiirel hiyerarsinin olusumunu tesvik ederek

sanatin kuvvet {issiinii genisletmistir.

Metropoliten Operasi, Amerikan operasi i¢in yirminci yiizyilin baslarinda ve sonrasinda
cok biiylik 6nem tasir. Giulio Gatti-Casazza’nin 1910 — 1935 tarihleri arasindaki
yonetiminin altinda Metropoliten 14 yeni Amerikan operasi iretir. Bunlar arasinda
Frederick Converce’in The Pipe of Desire (1910), Victor Herbert’in Madeleine (1914),
Catman’in Shanewis (1918) ve Joseph Breil’in The Legend (1919) adli eserleri vardir.
Deems Taylor’in The King’s Henchman (1927) ve Peter Ibbetson (1931) operalar1 ¢cok
basarili olmus ve nadir goriilen dort yillik devamlilik saglamiglardir. (Kirk 2001, 172).
Ayrica, Pulitzer odiillii sair Edna St Vincent Millay ile librettosu ile birlikte The King'’s
Henchman Metropoliten Opera’dan yeni olusturulan CBS radyo ag1 {izerinden

yayinlanan ilk operadir (1927).

Gatti-Casazza, Norman Bel Geddes, Frederick Kiesler ve diger bestecilerin
caligmalarina da kendi Amerikan ¢alismalarindaki yenilik¢i sahne tasarimini katmistir.
Howard Hanson’un Merry Mount (1934) ve Louis Gruenberg’in Emperor Jones (1933)
adli gorsel olduklar1 kadar miizikal olarak da zitlik barindiran eserlerinin sahne
tasarimini, her iki operanin da karanlik sembolizmini yansitmay1 bagsarabilmis olan Jo

Mielziner yapar. Merry Mount 'un 6zellikle aryalar1 ve orkestrasyonu liriktir; Emporer
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Jones senkoplari, zithk igeren tonlar1 ve eziyet gérmiis baskahramanin acisini tam
olarak yansitan ekspresyonist imgelerle tam bir serbest tasar1 ¢aligmasidir. Korkutucu
bir atmosferde verilen biiylik cinsel imgeler ile Mielziner’in fantastik sahneleri,

operanin sembolizmini igerir.

Zamanin en yenilik¢i operalarini sahneleyen Amerika - Metropoliten Opera — degil,
Avrupa sahneleridir. Savas yillarinin deneyim ve travmalari, tiim sanat disiplinlerinde
oldugu gibi miizik adina da yeni ve yaratici diisiincelerin ortaya ¢ikmasini saglamistir.
George Antheil 1920’lerde Almanya’da ¢alismis ve Weimar Cumhuriyeti’nin deneysel
tiyatro hareketini oldukca yakindan takip etme imkani bulmus, ancak Adolf Hitler’in
politikalar1 ortaya c¢iktiginda bu kiiltiirel hareketlilik azalmistir. Transatlantic
(Frankfurt, 1930) Amerikan bagkan sec¢imlerinden biri iizerine siirrealist bir yergidir.
Zeitoper’de oldugu gibi neon yazilar, Kurtulus Ordusu bandosu, caz motifleri ve kiivette
sarki sOyleyen bir soprano gibi konularla ¢aginin farkli yonlerini olay orgiisiine katar.
Aynmi anda dort sahne ve genis merkezi bir sinema ekrami ile Tranmsatlantic’in

sahnelenisi, zamanina gore dnemli bir tasarim olma 6zelligini tasir.

Antheil ve o ¢agin bircok Amerikalis1 gibi, Virgil Thomson da ¢alismalarini siirdiirmek
ve beste yapmak icin Avrupa’ya gider. Dadaizm, fiitiirizm ve ¢agin diger biitiin yeni
sanat akimlarinin merkezi Paris’te, Kaliforniyali radikal sair Gertrude Stein ile tanisir.
Stein, Thomson’in Four Saints in Three Acts (Hatford, 1934) ve 19. ylizy1l sonlarmin
Amerikan reformcusu ve kadinlarin oy kullanma hakkinin savunucusu Susan B.
Anthony tizerine yazilan ¢aligma gibi bir opera olan Mother of Us All (New York, 1947)
adli eserleri icin iki liretto yazmistir. Her iki calisma da Thomson’in vurgu ve ses gibi
onemli unsurlart yorumlamakta gergek bir yetenege sahip olan, 6nemli bir besteci
oldugunu gosterir. Thomson, Stein’in heceleri, kelimeleri, climleleri ve siir kitalari ile
tam bir bag kuran melodik ¢izgiler, ahenkli diziler ve ritmik hareketler kullanmistir.
Four Saints in Three Acts’in neredeyse bir olay orgiisii yoktur, ama temel leitmotivler

ve miizikal karakteristiklerden yoksun olusu esere fakli bir nitelik katar.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi, 1950’li yillarda, Amerikalilar benzersiz bir refaha
kavustular. Halktan ve bazi bireylerden gelen yardimlarin artmasi ve seyirci sayisinin
giderek c¢ogalmasi ile sanat tiirleri daha Once olmadigi kadar gelismeye ve

zenginlesmeye baslamistir. Piyasaya c¢ikan yeni ve daha uzun kayit imkanlar1 sayesinde
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miizik sektorii de biiylik gelisim gosterir. Savasg, ayrica, iyl egitim gormiis ve yabanci
sanatcilardan daha az masrafli olan Amerikali sarkicilara yonelmeyi de saglar. Buna ek
olarak zenci sarkicilar artik daha fazla rol almaya; kadin sanat¢ilar, seflerin listesinde
daha ¢ok yer almaya baslarlar. Yeni ¢alismalar ve bircok diger Amerikan c¢aligmalari
kaydedip yayimlanir ve bazi opera sirketleri biitiin sezonlarin1 Amerikali bestecilerin

operalarina ayirmiglardir.

Ulke ¢apindaki yiiksek okul ve iiniversitelerin ¢alisma organlar1 — bir takim yerlere daha
az bagimli kuruluslar — diizenli olarak yeni eserler iiretirler. Hem uzun hem de kisa
stireli operalarin ¢ogu, bu kurumlarda tasarlanarak sahnelenmistir. Pek ¢ogu, Leonard
Bernstein, Dominick Argento, Carlisle Floyd ve Jack Beeson gibi kariyerlerinin
basindaki {inlii besteciler tarafindan yazilmistir. Bu Oncli programlardan biri olan,
Colombia University’s Opera Workshop, 1941-1958 yillar1 arasinda, aralarinda
Menotti’nin The Medium’unun, Thomson’in The Mother of Us All’unun ve Douglas
Moore’un Pulitzer Odiillii Giants in the Eartiiniin (1951) galasmin da bulundugu en az

on bes Amerikan operasi sahnelemistir.

Bu akademik fenomen operaya yeni bir demokratiklesme siireci getirir. Ulkenin her
yerinde Kentucky Operast (1952), Tulsa Operas1 (1953), Santa Fe Operast (1956),
Seattle Operas1 (1962) ve Minnesota Operasi gibi pek cok kiiciik sirket ortaya ¢ikar ve
Amerikan tiyatro sahnesine 6nemli bir yenilik getirmis olur. Bu siralarda daha biiyiik
sirketler de kapilarin1 bu akima acar Chicago Lirik Operast (1954), Houston Grand
Operast (1955) cagdas Amerikan repertuarim1 gelistiren yeni gelenekler olusturur.
Houston, 2000 yilina kadar, yirmi bes diinya promiyeri ¢ikarir: Bunlardan dordii Floyd
tarafindan besteleir: Bilby’s Doll (1976), Willie Stark (1981), The Passion of Johnathan
Wade (yeni versiyonu, 1991) ve 2000 yilinda Cold Sassy Tree (Rich 2000, 15 ve 17).
Hosuton’in diger 6nemli promiyerleri ise Bernstein’in 4 Quite Place’1(1983) ve John
Adams’in Nixon in China’s1 (1987) ile Meredith Monk’un Atlas’1 (1991) ve Mark
Adamo’nun 1998 yilindaki Little Women’1dir.

New York Sehir Operasi zengin ve ¢esitli repertuart ile daimilesen bir¢cok ¢alismay1
sergileyerek, Amerika’nin operatik zevkini, geleneklerini ve yeni yaklagimlarini
karsiladi. Yarim ylizyili asan gegmisi ile sirket, yirmi ti¢li diinya promiyeri olan altmis

Amerikan operasi sahneler. Julius Rudel’in yonetimi altinda tiretilen yirmi bir Amerikan
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caligmast 1958 — 1959 yillarinin Ford Foundation Amerikan Opera Serilerini igerir.
New York Sehir Operasi ayrica zenci bir besteciye ait ilk Onemli eseri iiretmistir:
William Grant Still’in Troubled Island’1, 1949. Moore un The Ballad of Baby Doe’su
ve Floydun Susannah’1 1956’da ilk kez sahnelenirler ve Porgy and Bess ile birlikte
ilkenin en iinlii Amerikan operalar1 olma 6zelligi tasimaktadirlar. Aaron Coplan’in The
Tender Land’i (1954), Hugo Weisgall’in Six Characters in Search of an Author’
(1959), Moore’un The Wings of the Dove’u (1961), Robert Ward’in The Crucible’1
(1961), Beeson’un Lizzie Borden’i (1965), Argento’nun Miss Havisham’s Fire’1 (1979)
ve Anthony Davis’in The Life and Times of Malcolm X1 (1986) gibi ¢alismalarin

promiyerleri birgok seyirciye yeni operanin kapilarini agar.

Amerikan operasini 6nemli karakteristik 6geleri arasindaki, Amerikan halk tarzi figiirler
Amerikan operalarinin basat unsurlarindandir. Bu unsurlar kullanilirken, kahraman gibi
olmak yerine hatali, nefes alip, biliyliyen ve bu yolla insanlastirilan figiirler olarak
izleyiciyle yakinlik kurdurulurlar. Amerikan yerel konu ve hikayeleri, operalara renkli

ve kolay anlagilir bir nitelik katar.

2.4.4 Operada Yeni Yonelimler

Broadway ve Hollywood filmleri, 20. yiizy1l Amerikan operacilarinin eserlerinde biiytik
bir etkiye sahiptir. Gershwin’in Porgy and Bess’i 1935’te ilk kez sahnelendiginde
elestirmenler, siddetli bir sekilde bu eserin bir opera m1 yoksa bir Broadway miizikali
mi oldugu tizerinde tartismislardir. Hem opera, hem de miizikal, konugmalar ve sarkilar
igerir. Her ikisi de senfonik dokular ya da pop stilinde daha kiiciik topluluklar igerir ve
her birinin karmagik miizikal senaryosu veya basit bir miizik yazis1 vardir. Amerikan
operasi, Broadway’in folklor, caz ve diger yerel unsurlarindan agik¢a yararlanir. Bu
nedenle, Bernstein’in Candide’i (1956) ve Stephen Sondheim’in Sweeney Toddu
(1979) ve Passion’1 gibi yapitlar, her iki baglik altinda da giiclii, etkili birer tiyatrodurlar
(Kirk 1991, 294-5).

Film endiistrisinin gelismis oldugu Amerika’da, Hollywood ve televizyon Amerikan

halki iizerinde biiylik etkiye sahiptir ve lilke operalarmin biiyiik ¢cogunlugu da filmin
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ideolojisi, drama sanati, gorsel teknikleri ve miizikal yaklagimlarindan etkilenmistir.
Sessiz film zamanlarinda John Philip Sousa The Glass Blowers gercek film klipleri
kullanmistir (1909). Fakat sesli filmlerin ¢ikistyla yeni bir sanatsal tiir ¢ikar ve 1940’a
girildiginde stiidyo senfoni orkestrasi da konugma ve ses efektleri kadar vazgegilmez hal
alir. Aslinda ¢ogu film, ¢ok yakindan, dramanin siirekli degisen ihtiyaglarini karsilayan
orkestra partiturlar1 barindiriyorlardi ki film bestecisi Erich Korngold bunu, ‘sarki

sOylenmeyen operalar’ olarak adlandirtyordu (Kirk 2001,5).

Birgok Amerikan operasinda, sadece saglam betimlemeler ve ritmik enerji degil, bir
film partiturunda oldugu gibi, harekete hem uyan hem de yon veren ¢ok canli, renkli bir
orkestrasyon vardir. Cogu zaman karakterlerin miicadelelerini ve duygularini anlatan
karakterlerin kendilerinden ¢ok orkestradir. Bernard Herrman, Emily Bronte’nin
Yorkshire kirlarini anlattig1 tuhaf, korkutucu hikayesini temel aldig1 Wuthering Heightst
(1951) adli eserinde farkli bir yaklasima sahiptir. Herrmann’in Wuthering Heights’in
sahne uyarlamasi da hikdye tamami boyunca olan karanlik durumu orkestrada da devam
ettirir. Herrmann, Alfred Hitchcock’un bir¢ok filmine miizik yazmistir; 6zellikle
Psycho’nun (1960) miizigi en taninmis olanlarindandir. 1960’lar sonrasi bazi Amerikan
operalarinda - Ozellikle de Beeson’un Lizzie Borden’n ve Marvin David Levy’nin
Mourning Becomes Elektra’sinda — benzer bir miizikla yaklasgim goriilebilir. Wuthering
Heights Herrmann’in tek operasidir ve sahnelenmek icin yaklasik olarak kirk yil
beklemek zorunda kalir. Kendinden-6diing almasiyla bilinen Herrmann, operasinda bazi
film sahnelerinden malzemeler kullanmaktadir — ki bunu ilk ‘film sahnesi operast’
olarak adlandirir- bunlarin arasinda The Ghost and Mrs Muir (1947) ve Jane Eyre
(1944) gosterilebilir. (Kirk 2001, 268 ve 426 n. 26)

Sinemanin, Amerikan operasi iizerindeki etkisi, bircok bestecinin, hareketli ve dikkat
cekici siirsel hitabetleri, geleneksel hareketsiz sOylenen aryalara tercih etmektedir. A4
View From the Bridge’inde (1999) William Bolcom hareketi, ¢esitli vokal tekniklerle —
siirsel musralar, resitatif, perdeli konusma veya sadece diyaloglar -ilerletir. Boyle
yaparak, Amerikan verismo operasinin Ozelligi olan hareketi, gidisati ve tutkuyu

saglayabilmektedir.

Andre Previn, (4 Streetcar Named Desire, 1998) Hollywood’taki isinden orkestranin

yapabileceklerini 6grendigini; Libby Larsen ise, sinema filminden ve televizyondan
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yeni teknikler ¢ikardigini, bunlar sayesinde operalarinda giiclii karakterler
yaratabildigini ve modern metaforlar, 6zellikle de Frankenstein’inda (1990) yaptig1 gibi
kullanabildigini belirtir.

Jake Heggie, Tobias Picker, Stephen Paulus, Lowell Liebermann ve diger bircok
bestecinin bazi operalari, onlar operalarin1 yazmadan ¢ok once sinema filmine ¢ekilmis
edebi realizm caligmalarina dayanmaktadir. Bunlardan bazilari; Lee Hoiby nin Summer
and Smoke (1971, Tenesse Williams’tan sonra)’u, Floyd’un Of Mice and Men (1969,
John Steinbeck’ten sonra)’i, Bolcom’un A4 View From the Bridge (1999, Arhur
Miller’dan sonra)’i, John Harbison’u The Great Gatsby (2000, F. Scott Fitzgerald’tan
sonra)’t ve Previn’in Streetcar (Williams’tan sonra)’idir. Bu yiizden Amerikan
edebiyatinin realizmi hem Amerikan sinemasinin hikaye tarzin1 hem de ¢agdas operanin
verismo gelenegini sekillendirmistir. Bunlarin her ikisi de Amerikan operasina

karakteristik giiclinii ve 6zelligini vermektedir.

Bircok yonetmen ve tasarimci, kendi liretimlerinin gorsel ve sembolik c¢ekiciligini
artirmak i¢in film tekniklerinden yararlanmaktadir. Besteci John Corigliano ve opera
yazart William Hoffman’in The Ghost of Versailles (1991)’1 Metropoliten Opera
tarafindan yirmi bes yil icinde verilen ilk opera siparisidir. Onun bu olagandisi
basarisinin kaynagi olarak hayali sahne tasarimlart gosterilebilir. ‘Biiyiik opera buffa’
olarak adlandirilan bu opera, ¢ok sayida 17. ve 18. ylizy1l sarkilar1 sdyleyen heykeller,
kapaklar, ucan cisimler gibi imgeler bulundurmaktadir. Yonetmen Colin Graham
operanin, siirekli bir diinyadan digerine giden bir sinema senaryosu gibi yazildigini
diisiiniir. Argento’nun The Dream of Valentino (1994)’sunda, John Conklin
Valentino’nun yiiziinli ¢esitli ekranlara yansitmistir, bu ekranlarda Valentino’nun yiizii,
aktoriin trajik kayip hayallerini gostermek icin, gercekiistii bir sekilde bozulmaya

ugramis ve parcgalara ayrilmistir.
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2.5 Dogu Avrupa

Duke Blubeard’s Castle’in girisi, izleyiciyi operayr kendi aynasi olarak kullanmaya,
izleyici ile izlenen arasindaki baglar1 gozlemlemeye ve ayrica kanli kalenin disinin

Otesine, tagidig1 anlamlar1 gérmek i¢in, bakmaya davet eder (John 1991, 46).

Sovyetler Birligi, Dogu Avrupa’y1 1949°da isgal etmeden dnce politik olarak birlesmis
bir varlik olmayan ‘Dogu Avrupa’nin ulus patlamasi sik sik bir 6zlem olarak
degerlendirilen, fakat buna esit derecede bir problem olarak gériilen bir olgudur. Dogu
Avrupa, bir ‘Ruh Krallig’ olarak, ‘diisiince tarzlarmi ve diislince diinyalarini’
(Schopflin, 2004) paylasan insanlarin bir bolgesi, ya da sadece Bat1 Avrupa tarafindan
yaratilan bir efsane (Wolff 1994) olarak goriilmiistiir. Dogu Avrupa’nin yurttaslari,
sozde anayurtlar1 ile agik iligkiler kurmaktan uzak durdu, bir ¢ogu agik tasraliligin
Otesine gecti ya da derinden nostaljik olan zorunlu siirgiinde yasadi ve zaman zaman

insanlar zorla buraya yerlestirildiler.

Bolgenin operalariin ortak 6gelerini, 19. yiizyilda da belirli bir opera gelenegine sahip
olan ve 20. yiizyilla birlikte yeni yaklagimlara acik olan Cekoslovakya, Macaristan ve
Polonyali besteciler biiyiik Olglide belirlemislerdir. Bir¢ok kaynak, Yugoslavya,
Bulgaristan, Tiirkiye, Arnavutluk, Makedonya ve Yunanistan’daki opera liretiminin ve
kurumlarinin yetersizligini ve belirli bir opera geleneginden yoksun oldugu diisiiniilen
bu iilkelerin opera sanatina ¢ok ge¢ katkida bulunabildiklerini belirtir ve bu iilkelerin
opera iiretimi Avrupa merkezli bir bakis acist neticesinde, 20. yiizyilda da (opera
tiretimi 20. yiizyilin ilk yarisindan beri siirdiirildiigii halde) disarida birakilmaktadir
(Bkz. Beckles, 2005, 165). Bu durumun sebeplerinden birinin, s6z konusu bu iilkelerin,
20. yiizyihn basina dek Osmanli Imparatorlugu’nun smirlarina dahil olmasi ve
dolayisiyla miizik kiiltiirlerinin, Avrupa c¢oksesli miizigi ve opera geleneginden
bagimsiz gelismesi oldugu sdylenebilir. Dogu Avrupa iilkelerinden olan Cekoslovakya,
Macaristan ve Polonya ise, Ozellikle 19. yiizy1l Avrupa miizik gelenegi i¢inde ve
onunla paralel hareket etmis, miizik gelenegini Bati Avrupa coksesli miiziginden

besleyen tilkelerdir.

Yiizyilin ilk yarisinda bu operalarin konular1 genellikle kdylerde gecer. Bir¢ok opera
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librettosu uluslarin gegmislerine ya da bugiinlerine 0zgiidiir ve miizik, belirli
oranlardaki soyutlamalar dahilinde, yerel, halk miizigi ritim ve ezgilerini kullanir.
Digerleri, daha ziyade bestecilerin Avrupali geleneklerle daha yakin baglantilar
kurmay: diisiindiikleri noktada, antik Yunan efsanesiyle sekillenirler. ilgili sebeplerden
dolay1 bir¢ok opera 19. yiizyil Fransiz biiylik operasindan, Strauss’tan ve Wagner’den

bazi 6geler alirlar.

2.5.1 Cekoslovakya

Yirminci ylizyilin ilkyarisinda Ostrcil’in, Novak’in ve Foerster’in operalarinda giiglii bir
Cek gelenegi duygusu islenmisken, Leos Janacek (1854—1928) bu ulusalct -romantik
tarzin Otesine geger (Tyrell, 1988 ve 1992). Tarzinin tamamen bireysel ve 06zgiin
olmasina ragmen- ki bu genis lirik misralarinin altinda enerjik ostinatosunun ve kii¢iik
motifler i¢ine sikistirilan ifadenin ve rengin par¢ali yogunlugundan belli olur -
olgunlagsmis miizigi, Elgar ve Mahler’den ziyade Stravinsky ve Bartok donemine aittir.
Cek Decadent ve Natiiralist tiyatrosunun baglamina yerlestirilen (Chew, 2003) Jenufa
(1894, 1901-08), realist ‘kirsal trajedi’ duygusunu saglayan Moravia halk danslari
tarafindan gekillenmesine ve natiiralist bir ‘konusma melodisi’ ile Gabriella
Preissova’nin diiz yasini takip etmesine ragmen, 6zellikle son perde derin insan ahlaki
sorunlariyla, yerel nitelendirmenin 6tesine gider. Jenufa Smetana’ya benzer bir koyli

canlilig1 kutlamasinin i¢inden ¢ikan yeni bir tarzin dogusunu gdsterir.

Trajedi, Jenufa nin giizelligini, (glizelligi, reddedilmis bir asik tarafindan bozulmustur)
, tercih ettigi sevgilisini (bakislarindan artik hi¢ etkilenmeyen), safligini (sevgilisi
tarafindan hamile birakilmistir) ve bebegini (bebegini iivey annesi gizlice dldiirmiistiir)
kaybettigi ilk {i¢ sahnede gdzler Oniine serilir. Jenufa’nin kisiligi gelisirken yiiziinii
yaralayan sevgilisine daha barisik bir hal takinir ve hatta bebegini oldiirdiigiinii itiraf
eden iivey annesini anlamaya ve affetmeye c¢alisir. Yerelligin miizikal tasarimi (bir
degirmen carkinin, halk danslarinin ve sarkilarinin donmesini betimleyen bir ostinato
gibi), insan tutkular1 ve kaderi (diyaloglar, tutkulu sayilabilecek lirik monologlar ve

giiclii orkestral aralar), disonansi, keskin ve ugursuz gizli bir akis olarak kullanan
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genisletilmis bir tonalite ile baglidir. Jenufa’nin giinahlarin birbirine karisan doniisiinti

bozan giiclii kisiligi, daha sabit bir tonaliteyi ve dokuyu son kararda yansitir.

Bununla birlikte konusu aski gelenek sinirlarinin Stesine gegen bir kadin protogonist
olan Katya’da Jenufa’nin daha geleneksel opera konusunu ele almistir. Janacek
malzemesini Dstrovsky’nin oyunu 7The Storm’dan alir. Katya zayif bir kocanin ve
cadaloz bir kayimvalidenin hapsindedir. Kocas1 bir is gezisindeyken tutkuyla baska bir
adama kapilir. Fakat glinahiin farkinda olmasi onu intihardan dnce itiraf etmeye zorlar.
Bu hikaye Janacek’in miiziginin hem duygusal coskusuna hem de tahrik edici enerjisine
milkemmel bir sekilde uymustur. Ayni zamanda diger karakterler dogal konusma
ritimleri ve melodileri iizerine ¢alisan birinin canliligiyla olusturulmusken Katya’nin

yaratilmasi, sanat¢inin askla ilgili kendi duygularini vurgulamstir.

Janacek, kirsal dekorla da sekil verilen Kat’a Kabanova’da (1921) kisisel trajediyi
anlatir. Kat’a, bagkasinin (Boris) dikkatini ¢ekerken, ona zorbalik eden bir ailenin
mutsuz gelini olur; kocasinin gecici yoklugu Boris’le yakinlasmasina ve daha sonralari
vicdaninin dlesiye sizlamasina sebep olur. Sonraki itirafi ivey annesininkini yansitir;
fakat durumuna higbir sekilde ¢oziim getirmez. Boris’in itibarini zedeledigi ve kendini
sonu gelmez ev hapsine mahkim ettigi i¢in sucluluk duydugundan, Volga’ya atlar;
kocast sugu annesine atarak kederini azaltir. Opera bu yiizden Jenufa’dan daha
kotiimser bir insanlik resmini tasvir eder ve toplumun baskilariin giiciinii ve onlarin
kisitlamalarin1 daha giiglii bir bi¢imde sunar. Jenufa’nin aksine Kat’a, olumsuz
cevresine kafa tutamaz. Janacek’in miizikal duyusu, Moravia halk danslar ezgileri ¢ok
acitk ifade edilmedigi takdirde, olduk¢a basarilidir. Miizik, trajedinin acik
kacinilmazligini, en basindan timpaninin kuvvetli vuruslarinda, ostinato pasajlarda ve
Kat’a’nin kocasimna uzaga seyahat etmemesi i¢in siddetle yalvarmasinda (kendi
giinahlar1 i¢in korkar) ortaya koyar. Giiriiltiilii bir yagmur firtinasinda ettigi itiraflari,
bu gerginlige verilmis miizikal cevap ve dengeleyici bir ¢ergevedir ve sozciiksiiz koro,

Kat’a’y1 6limiine dek takip eden bir iz siirer.

Enescu’nun, Bartok’un ve Szymanowski’nin operalari, Jenufa ve Kat’a Kabanova ile
baz1 6geleri paylasirken, Janacek’in komik The Excursions of Mr Broucek’i (1923)
olduke¢a farklidir. Opera, sanatsal alemin estetigi iizerindeki hafif absiird diistincelerin

yani sira aya yapilan bir yolculugu da kapsar.
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Bohuslav Martinu (1890-1959) ile Janacek, farkli tarzlara sahip bestecilerdir: The
Excursions’in librettosu Prag ve 15. yilizyill Cek tarihiyle yakindan alakaliyken,
Martinu’nun 1920’lere ait iic komedisi zamanin Paris sanatlarindan etkilenmistir. iki
iilke arasindaki kiiltiirel degis tokusun, Martinu’'nun Les trois souhaits ou Les
vicissitudes de la vie’siyle baglantilidir (Chew, 2000, 369). Miizikleri konu
sorunundan uzakta durur: Janacek’in giiclii ve etkileyici tutumuna karsi, kasith
Oznelikten kaginarak sogukkanlilik gdsterirler ve ayrica biiylik dlgiide eklektiktirler;

opereti, Fransiz cazini ve siirrealizmi kullanirlar.

Avrupa operasinin gelisimi agisindan bakinca, farkli bir tarzda ortaya c¢iktiklarim
goriiriiz. Martinu’nun sair Georges Ribemont-Dessaignes ile yaptigi isbirligi,
muhtemelen dadaist operalarin ilklerinden olan The Tears of the Knife’tr (1928)
olusturmasina yardimci olur. Bu, ¢cevrenin en temel niteliklerinin 20 dakikalik yikiminm
tasvir eder. Operatik sarki sOyleme tarzi, giiclii ve zorlu oldugundan ¢ok kulaga komik
gelen bir tempoya dogru siiriiklenir; bdyle anlar tangoyla, fokstrot ve Carliston
dansiyla siralanir ve sahneler film sahneleriymis gibi degisir (Pecman 1967, 132).
Konu, bir anti-konudur ve Satan’in basinin sik¢a goriilmesi —pargalandiklarinda diger
kafalardan patlama sesi ¢ikarken— yikimin gii¢lerinin kaynagi konusunda izleyiciyi
uyarir. Potansiyel olarak her dramatik olay garip bir duruma doniisiir: Kadin kahraman
ipe gotiiriilen bir adamin bedenine asiktir; kendini hangerler, asilmisadam hayat bulur;
bir ¢ift bacak dans etmeye baglar. Opera, Stravinsky’nin Oedipus Rex’i ve Honneger’in
Antiogne’si ile karsilagtirilabilir; fakat buradaki parodi daha yikicidir. Bu yiizden
ornegin dort tahta nefesli ¢algidan, dort bakir nefesli ¢algidan, ¢ yayl calgidan,
piyanodan, bangodan, akordeon ve tamtamdan olusmus bir orkestrasyonda, cazla ilgili
enstriimanlar (saksofon, bango ve tamtam) caz tarz1 pargalarda genellikle sessizdirler.
Eser aslinda kendini yok etmesinden ibarettir ve bir¢ok modernist anti-opera gibi,

sahnelenme giicliigii yasar.

Janacek’in son ii¢ operasindan The Cunning Little Vixen (1922-3) ve From the House
of the Dead (1927-8), karsit baglamlar i¢cinde diizenlenir: biri, énemli kirsal bir
yenileme sahnesinde, Oteki Oliimiin her giin karsilasildigi Sibirya esir kampinda.

Ikisinin arasinda duran The Makropulos Affair (1925), kadin kahramanin sonu gelmez
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hayatinin sadece yasal bir soruna ¢6ziim sundugu degil ayrica Olimiin bir
hatirlaticisinin hayatin i¢inde rol aldig1 yer olan Prag’da yirminci yiizyilin baslarinda

diizenlenmistir.

Janacek’in The Cunning Little Vixen i¢in yazdigi librettonun dayandigi Rudolf
Tesnohlidek’in romani, insan esaretinden ve ailesinin onu yetistirmesinden kacan disi
bir tilkiye odaklanir. The Cunning Little Vixen adli operasinda Janacek tilki, kus ve
bdceklerin olusturdugu oldukca duygusuz bir diinya yaratarak bu taklit¢ilik yetenegini
hayvanlar alemine ydnlendirmistir. S6z konusu diinyada insanlar kalbin boyutu ve
anlayisinda geride kalirlar; karakteristik bicimde zeki, keskin o6zellikleri olan orkestra
uyarlamasina ait hatirlatict sesler ostinata modelleri , doganin renklerini ve
dongiiselligini yansitir. Fakat eser, bas rol Vixen’in bilingli bir varlik olarak kendisine
sempatisini ifade etmesi baglaminda antropomorfiktir. Dolayisiyla Katya kadar kendi
operasinin duygusal vurgusu olur. Yine karsimiza koklii bir tartisma ¢ikar. Bu tartisma
insan toplumu ve dogal hayat arasindadir. The Makropulos Case’de de bdyle bir durum
vardir. Fakat kadin kahraman dogay1 simgelemez, kendisi doganin bozulmasidir: bu

varligini uzatmak amaciyla iksir igmis bir kadindir.

The Cunning Little Vixen’de disi tilki Janacek’in asil kahramanidir ve Janacek odak
noktasini kadinlarin ve onlarin evin i¢ine kistirilmalarinin karakteristik incelemelerine
gore sekillendirir: Disi tilkinin sonunda bir kagak avci tarafindan vurulmasina ragmen,
opera mevsimlerin dogal doniistimiiyle ve onun sahip oldugu yavrulardan olusan koca
aileyle avunur. Hayvanlarin ¢esitli danslari, mesela c¢ekirge vals yapar, 6liimii degil de
ormanin dogal hayatint ¢agiran sahne arkasi koronun kullanilmasi dikkat ¢ekicidir. Bu
ideallestirilmis orman, doganin ¢esitliligine ve yaratilisin miithis giiciine 6vgii yagdiran
operaya hiikmeder. Cocuklarin sesinin hayvanlar i¢in kullanmasi ve bale ve sessiz

tiyatro da operaya zarif bir mizah katar.

Bu son iki operanin kdkeni Cektir ve bir gazete ¢izgi film serisi ve Copek oyununa
dayanirlar. Fakat House of the Dead’de Janacek 6zellikle Dostoyevsky’nin hapishane
romani olmak iizere Rus edebiyatina donmiis. Boylelikle roliiniin bir kadin kahramana,
hatta hi¢ bayan karakteri olmayan bir opera ortaya cikarma zorluguna meydan
okumustur. Bir delikanl sarkilarim1 soyleyecek bir soprano dahil etmesine ragmen

daha biiyiik bir zorluk, hakimiyet kuran bir olay Orgiisii olmayan bir eseri sahneye
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koymakti: Opera metni ( Janacek Onceki iki operasindaki gibi kendisi yazar) i¢inde
hi¢bir olayin olmadigi diyalog ve Oykiilerin siralanmasidir. Sanatgilar birbirlerine
hikayeler anlatarak uzun bir siire gecirirken hayatin baska bir yerde oldugunu ima
ederler. Diger taraftan miizik hararetle hayatin orada, hapishanede oldugunda israr

eder.

Dostoyevski’nin House of the Dead i¢in kullanilan romaninin ise higbir asil karakteri
ve Onemli bir kahraman1 yoktur. Koélelik ve 1stiraba maruz birakilan kisiler, koronun
arasinda ortaya cikarlar ve sonra geri donerler. Kisiler, siddetli suglarini anlatan i
upuzun monolog iizerine kurulmus ge¢misleriyle birbirlerinden ayrilirlar. Armonik
yazim oldukca derecede uyumsuzdur; opera umut anlarmmi kapsar; ancak kampin
araliksiz zor islerine yapilan bir doniisle karamsar sekilde son bulur (Wingfield 1999,

58).

Insan &liimiiniin dahil oldugu bir diger kapams, The Cunning Vixien ile House of the
Dead’in karsilastirilmasina olanak verir. ki operanin da merkezinde esaret kavrami
vardir. Tki operadaki miizikal yap1 benzer bigimde birlestirilir: her biri, Janacek’in
Jenufa’dan beri gelistirdigi dogalcilikla ilgili konusma melodisini arastirmak igin
vokal pargalara 6zgiirliik taniyan bir orkestral devamliliga dayanir. Disi tilki ve kartal,
insan rollerine ve diislerine sembolik ag¢idan ve ima acisindan baglidir. The Cunning
Vixen’de hayvan ve insan diinyalar1 bir hayalle baglanir: disi tilki, ormanct ondan ayr1
yalniz hissettiginde bir kiz olmay1 hayal eder; aynm1 zamanda erkek 68retmen ve papaz
eski agklarinin 6zlemini ¢ekerler. House of the Dead’de kartalin kaderi mahk{imlarin
kaderinin c¢evresini sarar: bir mahkim serbest birakildiginda diger mahkumlar,
tizerlerinden siiziilerek eskiden 6zgiirliikle ilgili olan miizikal temaya eslik etmek i¢in
ucan kartali saliverirler. Bu iki ayr1 diinya agik bir sekilde baglandigi i¢in, ge¢mis, her

operada simdiki zamanin i¢inden ¢ikar.

Simdiki zamanda ge¢mis fikri ve zamanin anlagilmaz bir bi¢imde ge¢mesi The
Makropulos Affair’in temasidir. Janacek’in karakteristik ostinato teknigi burada 6zel
bir rezonans bulur: ¢ok kisa melodik hiicrelerin tekrarlamasiyla yapilandirilarak opera
konusunun celigkili gegiciligini hatirlatir. Ani armonik sarsintilarla ve orkestral aralarla
bu parcali melodik tarz, operanin gidisine yon verir. Bu kaos i¢ine, 327 yil yasamis

olan kadin kahraman da dahil olur. Bazilar1 giizelligine, bazilar1 sesine asik olur ama
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higbiri sicakligina karsilik bulamadi ve hi¢biri hayranliginin karsisinda mutlu olamaz.
Ancak kadin, baska bir sihirli iksire ulasamazsa 6liimle karsilasacaktir. Son ¢6zim —
Olimii — onu rahatlatir; ¢ilinkii o 6liimiin sinirt olmadan yasamin higbir deger sistemi

bulamayacagini anlamistir.

Janacek bu sahneyle agikca ulusalct bir yaklasim sunar ve ekspresyonizmden uzaga
dogru yol almistir; 6te yandan Martinu, Paris’te yastyordur. The Plays of Mary (1933—
4) ortacag tiyatrosuyla bestecinin kendi opera tarzini birlestirir. Radyo operast The
Voice of the Forest (1935) halk tiyatrosunu bi¢imlendirme istegiyle halk tlrkiistinii
dinleyicilere aktarir. The Comedy on the Bridge (1935) de bir radyo operasidir ve
enstriimanlar1, hareketleri ve belagatli figiirleri dikkat ¢eken niiktelerle kullanir:
resitatifin parodisi yazilir, ciddi mahrem korosal boéliimler hicvedilir ve absiird konu
19. yiizy1l Avusturya-Macaristan’inin Macaristan milli mars1 olan Rakoczi March’in1
animsatan marslarla birlestirilir ve bu nedenle dinleyicilere Avrupa modernist

opcrasini aralama sansini tanir.

Janacek’in realizmi, diinya savaslar1 arasindaki Dogu Avrupa operas: i¢in tek yol
degildir: Bu yillar Martinu’'nun Fransiz siirrealist riiyas1 Jiilietta (1938) ve
Szymanowski’nin King Roger (1926) olarak ortacag Sicily’nin egzotik baglaminda

The Bacchae’yi miicevherlere sikg¢a yer vererek yeniden yazdigi doneme rasgelir.

Martinu’nun en iyi bilinen operasi Julietta’da (1936-7) hayal ile gercek arasindaki
sinir, 6nemli bir niiansla islenir: anlaticinin beklentilerinin ve izleyicinin zamanin
akigini anlamasinin kesintiye ugramasi belirgin bir sekilde gercekiistiidiir. Michel bir
zamanlar sevdigi kadin1 bulmak i¢in daha once de bulundugu bir kasabaya gider.
Kasabadaki hi¢ kimse higbir sey hatirlamaz; hatta kendi soylediklerini bile
hatirlamazlar. Bu durum sadece onun aramasini degil, ayrica onun ve izleyicinin hayali
gergekten, fanteziyi gerceklikten ayirt etme yetenegini de sonugsuz birakir. ‘Gergeklik’
kaybolur, tiim opera, insanlarin ‘Julietta’ya, ‘dogruluga’ ve ‘gerceklige’ olan
0zleminin gosterimi haline gelir. Karakterler bile bagskahraman olmayi1 birakirlar;
clinkii onlarin eylemleri tamamen Onemsizdir, bulunduklar1 ani unutturur. Michel
sadece 6zlemin bir ifadesidir, besteci icin mantikli-mantiksiz duygusal degerlere kendi
araciligiyla paha bigmesi i¢in bir aractir (Pecman 1967, 180). Martinu’nun ritmik

comertligi ve folklorik tardaki uzatilmis tonalitesiyse, eserinin biiyiik kismi huzursuz
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edicidir. Lirik satirlar, resitatif ve sOylenen sozler aracilifiyla cesitli bi¢imlerdeki
iletisime gecen karakterlerin, yar1 sarki sdyleme ve yar1 konusma durumlari,
inandiriciliklarinin sinir ¢izgisini sekillendirirken tuhaf bir hal alirlar. (Macek 1993,

120-25).

Martinu, 1940’ta Fransa’nin giiney bolgesi Provans’a, 1941°de de New York’a kagar.
Cok kisa bir zaman sonra Terezin’deki Nazi kampinda Viktor Ullmann, Der Kaiser
von Atlantis’i besteler. Eser, Schoenberg’in 6grencilerinden biri olan Ullmann’in
Alman gelenegine gore bestelenir; fakat eser boyunca Suk’in ‘Asrael’ senfonisinden
triton ‘0liim’ temasinin kullanilis1 yapita belirli bir bigimde Cek imalarim1 da katar.
Eser, hem kendisini hem Ullmann’1t birka¢ ay i¢inde imha edecek olan rejimin
parodisinin agik goriinligiidiir. Opera yazar1 ve sair Peter Kien yine de hikayesinin
‘Imparatorundan’, yani ‘Oliim’ karakterinden daha giiclii bir diigmam zihninde
uyandirir. ‘Oliim’, despot Imparator ile isbirligi icinde bulunmay1 reddeder ve bdylece

disiplinlerini kokiinden sokiip atma planlar1 engellenmis olur.

1949°da  Eugene Suchon’un The Whirpool ’unun (1941-8) sahnelenmesiyle
Cekoslovakya’da opera, yeni bir yone gitmeye baslar. Librettonun kirsal bir alanda
sevgiyi, cinayeti, hamileligi ve sucu incelemesi, ostinato ile kisa melodik ve ritmik
figiirleri birlestiren Janacek’i hatirlatir. Eserin atmosferi ve psikolojik boyutu, onu
bazen yeni gergeklestirilmis Komiinist rejiminden sogutur ve eserin ekspresyonist
miizigi uyumsuzdur. Hikayenin, rejimin daha kaliteli gorselligi olan ve agik¢a ahlak
dersi veren sanat eserleri talebiyle birlestirilmis gercekligi hikayeye onemli destek
sagladi. Koro resmi ve ahlaki cerceve araci olarak kullanilir; karsit-kahramanin
sucluluk duygusu, uzaktan koroyu duydugu bir sahnede(‘kdy toplulugunun’
ideallestirilmis sembolii) onu ¢ok bunaltir. Yanlis yapmasiyla ve 6z elestirisiyle
ylizlesmek i¢in aldigr kararin sosyalist yorumunu yapmak zor degildir ve The
Whirlpool Sovyet Cumhuriyeti’nde aldig1 genis ¢apli basarinin tadini ¢ikarir. Suchon,
tiretilen operalarin ¢ogunda Jan Cikker kadar basarili olamadi: Jan Cikken’in
Resurrection’1 (1962) cocuk dogumu, cinayet ve ihanet konularimi takip eder ve
karakterlerin durumlarini gizlice yansittiklar1 monolog aralarinin da olusturdugu

psikolojik patlamaya olan egilime ilavede bulunur.
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Martinu, iilkeyle yakin temasta bulunmay1 siirdiirmesine ve Amerika’da, Fransa’da ve
Italya’da gecirdigi son yillarinda oraya yeniden yerlesmeyi diisiinmesine ragmen
Cekoslovakya’ya geri donmedi. Bu donemde yazilan son operasinin Bir Cek konusu
tasinmas1 amaglandi, fakat sonunda Kazantzakis’in roman1 The Greek Passion’in
Ozetlenmis versiyonu {lizerine kuruldu. Kirsal koy diizeni yukarida tartigilan
operalardan bircok 6ge tasir; koyliilerin yillik Passion i¢in yaptiklar1 hazirlik, bu
baglamda insan gelisiminin ve kaderinin sekillenmesiyle ilgili efsanenin kullanimindan
yararlanir. Tiirkler tarafindan kendi kdylerinden kovulan ve agliktan 6lmek iizere olan
bir grup korunma talebiyle geldiginde, kdy boylelikle sinanir. Koyliilerin cevaplari,
tutkuda belirtilmis rolleriyle agik bir sekilde baglantili olan Hiristiyan mitolojisinin
rollerine biiriiniir. Cogu (i¢lerinde bir rahip de vardi) onlar1 kovdu; bir kadinsa (Mary
Magdalene) onlara sicaklik ve sefkat gdsterir ve bir coban (Isa) —bir kdyliiniin(Judas)
elinde olan hayati pahasina — kdylin yabancilar1 bagrina basmasi gerektigi konusunda
israr  eder. Karakterlerinin  kisilikleri, enstrimanlarimin  ailelerinin  yaptigi
siiflandirmayla daha genis bir diizenin i¢inde gelistirilir: mesela riizgar rahip icin,
yayl sazlar da Isa icindir. Iki koro — koyliiler ve miilteciler — toplumlar ve kisiler
arasindaki gerginlik biraz karmasiklik icinde oynansin diye goze carpan dramaturji

rollerine de sahiptir.

The Greek Passion Martinu’nun en ‘gercekci’ operasidir ve miizigi diyalogla
sekillendirmesi onu Janacek’e hi¢ olmadigi kadar yaklastirir. Librettosu (Ingilizce)
eylemi hizla gerceklestiren konusma tarz boliimlerin tonlamaya katkida bulunur;
ayrica o rahipler i¢in yar1 - toplu ayinsel tonlamay1 da kullanir. Giindelikten edebiye
hizli gecis tlim operay1 tanimlamanin gerginligini yansitir. Martinu’nun Guggenheim
Kurumuna 1956°da yazdigi bir mektupta belirttigi gibi ‘iki tema kanin incecik akintisi
gibidir: adamin Hiristiyan degerlerinden ve insanliga verdigi 6devden olusan miras’
(Royal Opera House Covent Garden’in program kitabinda (2000) tekrarlanmigtir, 13).
Iki tema arasindaki iliskilerde ironiden gecilmez. Ortodoks Kilisesi’nin ahlaki
cercevesi, hasta ve muhtag miiltecilere sefkat gdsterme konusunda ¢ok kati olarak
yansitilir. Ayn1 zamanda ‘Isa’ ruhsal temizlige kavusmak icin kiigiik hirsizliklar1 ve
cinsel hazlar1 yasaklayarak diinya hayatindan vazgecer. Burada Janacek’in The
Cunning Little Vixen’de gegcen mevsimleri karsilamasimna zit diisen bir sevimsizlik
vardir. Birkag ay sonra Noel’i kutlayan kdy, gercek trajedisini ¢aresizce ruhsal bir

seviyeye diisliren bahar katilini tamamen unuttu.
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2.5.2 Macaristan

Bartok ve Kodaly, Macaristan’in 19. ylizy1ll Romantik, biiyiik operasindan, farkli
yollardan da olsa agik bir sekilde yararlanmisglardir. Kodaly, her biri Macaristan halk
sarkilarinin ve danslarinin bir dizisini olusturan ve her biri ulusal bir temaya dayanan
bir ¢cok singspiel yazmistir: The Transylvanian Spinning Room (1924-32), Hary Janos
(1926, 1937-8de ve 1948-52°de yeniden incelenmistir) ve Czinka Panna (1946-8).

Kodaly’nin aksine Bartok’un ilk operasi Duke Bluebeard’s Castle (1911) insanligin
karanlik ve gizli diinyasina yonelir. Dramatik bir eylemden ¢ok sembolik bir diyalog
olarak eseri ve yeni evli Judith ile kocas1 Bluebeard arasinda Kalenin yedi kapisinda
yaptiklar1 tartismalardan dogan gerginligi sekillendirir. Her seferinde Judit,
Bluebeard’i ona bir kap1 agmasi i¢in ikna eder; ¢ok renkli bir miizikal tablo,
arkasindaki sahneyi hatirlatir. Sahne tasavvurlar1 bu sahneleri agia vurmaya
yeltenmez (iskence odasindan gozyasi denizine dogru giden alan gibi); ¢linkii onlar
Bluebeard’in fiziki kalesinden ¢ok kisiligini sunmay1 hedefleyen, simgesel degeri olan
tasarimlardir. Miizik, olumlu durumlarda, karanlik pentatonik renklerden parlak tonal
tinllara ve Judit’in kendisi yedinci kapmin ardinda kilitli kaldiginda yeniden
pentatonige yonelterek bir gelisme ve betimleme duygusu saglar ve bunu, sahne

15181yla saglanan simsek efekti pekistirir.

Karanlik ile aydmlik arasindaki diyalektik, acikliga ve duyguya karst Judit’in genis
kapsamli ve siisleyici seslendirmeleri; kapanma, kontrol ve mantikliligin diyalektigi ile
Bluebeard’in sdylev tarzi konugmasi, operanin sonunda Judit’i pentatonizme ¢ekmesi
ile birlestirilir. Judit, Bluebeard’i disar1 dogru agmaya yeltenir; ancak o zaman kendini
tamamen harap eder: burada ‘adamin’ tamamen yalniz oldugu, ‘kadinin’ onun zorunlu
yalnizligina direnmeye, bir taraftan da saygi duymaya zorunlu oldugu anlasilir. Opera
‘kadin’ ve ‘erkek’ olgusuna, bu iki cins arasindaki ‘iktidar’ sorunsalina dikkat ceker.
20. yiizyilda yazilmis bircok modern yapitta oldugu gibi, burada da delilik, psikanaliz,
bilingalt1 gibi konular irdelenir. Bu anlamda Bluebeard, Bartok’un sehre uygun hale

getirme ihtiyact duydugu kdy miizigiyle, bu operada 6zel metaforlar onerir. Operay1
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yazdig1 zamanlarda halk miizigine olan ilgisi yaraticidir ve milliyetcilige ait

olmasindan ¢ok, fikir iireticidir (Demeny, 1971, 106).

Komiinist Macaristan’in en basarili iki operasi gercekei trajediydi: Emil Petrovics’in
C’est la guerre’si (1961) ve Sandor Szokolay’in ekspresyonist Blood Wedding’i
(1964). Ikincisi yine kirsal diizendeki insan iliskilerindeki trajediye odaklanirken,
C’est la guarre Macaristan’in Ikinci Diinya Savasindaki Nazi katilimimdan dolay:
hissettigi mutsuzlugu inceler. Istirabi, insan sevgisinin hayatta kalmak i¢in ¢abaladig:
boyun egmez bir durum olarak anlatir. Macaristan’in fasizmden kurtulmasinin daha
bliyiik bir baski rejimi getirdigi gerceginden(1961°de cok agikti) zimnen kaginarak
icinde yazildig1 resmi yalanlama ortamina katildi (bkz. Beckles Willson 2003).
(Penderecki’nin The Devils of Loudon’u sivri bir zitliktir.) Zsolt Durko’nun Mozes’i
(1977) on dokuzuncu yiizyil biiyiik operasinin daha efsanevi tutkulu anlaticisi olan
Macaristan operasina geri dondii; diger yandan Peter E6tvOs’iin oda operasi Radames
(1975) bestecinin okudugu ve calistigi Almanya’daki ilerleyen akimla yakin iligkisini
gosterir — Budapeste’de miizikle yakindan ilgiliyken — 1966’dan itibaren.

Ligeti’nin Le Grand Macabre’si (1974-7) diger yandan Avrupa’daki miizige bir cevap
ve bagisken, bestecinin Macaristan’dan dnceki etkilenmeleri ile uzlagsmanin baslangici
oldu. Geg¢misten kalma ‘derinden donmus’ miizikal diisiincelerin yaninda (Ligeti
1983,) despot yikimin temasi agik bir isarettir; halbuki onun insan kaderini incelemesi
simdiye kadar bahsedilen diger operalarda oldugundan farklidir. Sadece The Emperor
of Atlantis trajik bir durum teskil eder ve sonra eserlerine Le Grand Macabre’dekiyle
karsilagtirilabilecek bir yolla anahtar sokar. Ligeti’nin operasinda giriste agik agik
felaket anons edilir: tek bir kisisel kriz sezilmez, daha ¢ok diinyanin sonu gece
yarisinin  gelmesiyle gerceklesir. Oliim her yere hakimdir. Konu ilerledik¢e daha
ugursuz tahminler onun yolda oldugunu dogrular; Gte taraftan acayiplik, sagmalik ve
ahlaksizlik firtinasi kontrolsiiz bir sekilde ilerler. Yine de dnceden sdylenmis 6liim ve

felaket saati hi¢c gelmez ve hayat tiim banalligiyle devam eder.

Bunun yarattig1 yolunu kaybettirme duygusu felaketin ilk tahmininden beri mevcuttur;
¢linkii duyurulart yapan karakter boyle karakterlerin tiim diisiincelerini sasirtir. Burada
reformun kurtaracagini 6ne siiren higbir Yunus ya da Nuh figiirii ve sézde kurtulusa

alternatif bir yolu icin anlagsma Oneren bir Faustian yoktur. Daha ¢ok o, kendi
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etrafindaki her seye bir son verebilecek olan ve vermeye hazirlanan Oliimiin ta
kendisinin canlandirmasidir. Bu yiizden Ullmann’in ‘Oliim’ gibi bir despota dayanma
diistincesi i¢in bile hi¢bir potansiyel yoktur. Normlarin ve ayrica tiyatro oyununun
silinmesi miizigin bitmez parodilerinde iglenir ve Beethoven’in Eroica Senfonisiyle,
Scott Joplin’i Bir Yunan Ortodoks ilahisiyle ve halk tiirkiisiiyle ve Monteverdi’nin
Orfeo’sunu araba kornalarimin dans miiziginde ‘miikemmel’ bir on iki notalik temay1
birlestirir. Asik bir ¢ift bile abartili bir lirizm ve 6zenilmis bir siis ile hicvedilir.
‘Kotii'niin karsisinda kurulacak bir ‘iyi’ yoktur, i¢inde goriilecek bir cergeve bile

yoktur: felaket felakettir, ancak bir trajedinin 6zleminden ve geriliminden yoksundur.

Bu yiizden post-anti-opera olarak ve bir ara¢ olarak operanin ‘karsisinda’ olmaktan
cok opera ‘i¢in’ seklinde anlasildiginda Le Grand Macabre ciddi operanin oncelikli
ilgisini hor goriir: insanligin kader duygusunun sorumlulugu... Operanin son sahnesi
bunu agikca gdosterir. Nekrotzar goriinlise gore tasarlanmis zamanda diinyanin sonu
getiremeyecek kadar sarhostu: o gercekten 6lim mii(6liimiin 61diigii ve karakterlerin
sonsuza dek yasadigi durum) degil mi(daha uzun bir siirenin oldugu durum) sorusu
yine vardir. Her iki durumda da ‘6liim’ ¢ok Onemli bir yer edinmistir. Orta boliim
boyunca birbirlerinden gizlice hoslanan iki asik, Kiyamet giiniiniin tiim gereksiz
korkularin1 yok eden sevginin hazlarim1 kutlamak i¢in yeniden ortaya ¢ikarlar. Diger
karakterler 6liimle ilgili endise duymanin faydasiz olusuyla ilgili sarki sdylemek i¢in
onlara katilirlar. Ahlak sadece ‘keyifli yasamaktir’. Bu yilizden Le Grand Macabre
oncelikle Martinu’nun Tears of the Knife’in1 hatirlatir — trajik beklentide bulunmay1 iki
Olime ragmen Onleyen eser — ve sonra simdiye kadar bir seylerin gerceklesip
gerceklesmedigini sorgulayan Julietta’si... Le Grand Macabre’nin sondaki ‘olumlu’
ahlaki korosu, Don Giovanni, Falstaff ve The Rake’s Progress gibi tarihi operalardaki
epiloglara bor¢lu olmasina ragmen simdiye kadar olan operalarin konular1 olan tiim

korkuyu, trajediyi ve ciddiyeti hor goriir.

Boyle alaylar, ylizyilin son biiyiik operasi olan ve bizi birgok acidan Duke Bluebeard’s
Castle’1n tam etrafinda dondiiren E6tvos’iin Chekhov’dan (1997) sonraki Three Sisters
adli operasinda zarif bir yansima bulur. Kiz kardeglerin diinyasi, i¢cinden onlar1 sadece
‘yabancilarin’ (hayranlarinin) kurtarabilecegi bir yari-kapali toplum olarak sunulur;
aslinda sadece erkek kardesleri Andrej’in esi bunu gercekten anlar ve kolayca

lizlintiiye sebep olur. Kiz kardesler goriiniirde ulasamayacaklar1 bir seyin 6zlemini
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cekerler (gitmek ve Moskova’da yasamak), ama bunu gerceklestirmeye giicleri
yetmez: Andrej’inkinin yani sira her birinin yasantist mini bir trajediyi, ihtiyaci
karsilanmamis ihtiyag ve umut yolunu teskil eder. Bu kendi kendine devam eden
kapanma kacinilmazligi operanin doniissel yapisi tarafindan kurulur. Chekhov’un
zarif dogrudan anlatimini izlemektense, Irena, Andreja ve Masha agisindan oyunun
Oziinli sunar. Eylemlerin ve olaylarin nedenselligi tamamen zayiflatilir. Gegici bir
cizginin olmayisi, pargalanan saat ve bdyle tekrarlarin torencilige yakin dogasi dibi
sembolik olaylarla vurgulanir. Kiz kardeslerin kontrtenor olarak atilmalari onlar
‘kardesler’ olarak sunulmaktan soyutlar; akordeonun sesi operadan uzak olan Rusya
icin bir hasret uyandirir. Masha’nin siirekli 1shik calmasi gibi ironik imalar —
etrafindaki felaketin yliziindeki bir vardumduymazlik — uzaktaki stratejilere daha fazla

katkida bulunur.

Opera bu yilizden kendini realist trajedinin karsisina ¢ikarir, ama gerceklik iizerine
yorum yapmaya c¢abalar. Baz1 hayatlarin trajik goriindiigiinii ama onlar1 miistesna
olmaktan ¢ok normal yapan bir evrenselliklerinin oldugunu savunur. Operanin
onsoziinde (Cehov’un oyununun 6nsozili) kiz kardesler c¢ektikleri azap i¢in bir neden

aramaya calisirlar ve insanligin gelecegi ugruna bu iskenceyi ¢ektiklerini soylerler.

Fakat operanin sonunda Masha’nin sevgilisinin gidisiyle duydugu iiziintiiye kars
simdi savunma mekanizmasi olan 1slig1 trajikomiklige bir 6rnektir. Act ¢ekmek ve

0zlemek, tiim absiirdliigiiyle, hayatin kendisinin 6ziidiir.

1.5.3 Polonya

Bluebeard gibi ve Polonya’nin 6zerklik kazanmasindan kisa bir siire sonra yazilmis
olmasina ragmen, Syzmanowski’nin King Roger ’1 (1918-24) ulusal tarihten ya da
kimlikten hi¢ bahsetmez. Besteci miizik yazisinda, 19. yiizyil Polonyali modellerini de
halk miizigini de belirgin bicimde aktarmaz. Yapit, O’nun ilgi alani olan insan
tabiatinin evrensel sorunlaridir ve genellikle kisisel gelisimin otobiyografik tarzda
yansimasi ve Syzmanovski’nin sanatinin ve kisiliginin dogasiyla ettigi miicadeleyi

dramatize edisi olarak okunur (Downes, 1995, 258). Operanin konusunda, kurulmus
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bir ¢ergeve icinde islevi olan baskahraman, akilsiz giiglerle anlasmaya varmanin bir
yolunu bulur. King Roger, Euripides’in Bacchae’sinin sair Jaroslaw Iwaszkiewicz ve

Symanowski’nin daginik bir sekilde yeniden ¢alisilmasina dayanur.

Burada gerceve, operanin ilahi sdylenerek agilmasiyla hatirlatilan ve sik sik bir Bizans
kilisesinin sahnede gosterildigi Ortodoks kilisesidir. Bas Piskopos, King Roger’a, bir
cobanin, yoldan ¢ikmis insanlara yeni bir inanci tanitarak yol gosterdigini sdyler;
¢oban girdiginde inancinin, kendinden ge¢mis Dionysian sevingle mesgul olmak
oldugu goriiliir. Rasyonellestirilmis dini otoritenin direkleri ile erotizmin karanlik,
esasl gii¢leri arasindaki gerginlik operada belirtilir. Bunlar kismen kralin kendi kisisel
catismalarinin digsallastirilmas: olarak goriiliir: burada Bluebeard ile olan baglanti
aciktir. King Rover daha basarili olur: Bluebeard’in aksine o kilisenin ortacag skolastik
felsefesine yeniden kavusmaz ve iilkesine geri doner. Bluebeard’in karanlikta kaldigi
yerde King Roger Ortodoksluk arasinda kendi yolunu segme yetenegine kavusur Sonu
belirsiz olmasina ragmen, onun kokten degistigine siiphe yoktur: kapanistaki ahenk,

tiim tonlarin birlesmesiyle diyatonigi sentezle birlestirir.

Sosyalist gercekei trajedi toplumun baskilarina karsi kahraman kisiyi hazirlar.; bu
Witold Rudzinski’nin Janko the Musician 1nin (1953) agikca sergiledigi bir egilimdir.
Diger taraftan Tadeysz Baird’in Joseph Conrad’in kisa hikadyesine dayanan
Tomorrow’u (1964—6) bolgenin kirsal operatik trajedilerini geri ¢agirir; ayn1 zamanda
miizikal dramaturjide onlardan 6teye gider. Opera, uzak bir balik¢1 kdyiinde diizenlenir
ve insan hasreti konusuna dayanir: yaglanan bir baba oglunun eve dénmesini hasretle
bekler; ogul eve doner ve baska bir yasl baba onun kendi kiziyla evlenmesini umut
eder; kiz oglana agik olur. Miizigin Mahler ve Berg armonisinin incelemesi Polonya
operasi i¢in bir yenilikti, tipki oda orkestrasinin keyif, kizginlik ve diis kiriklig1 gibi
duygularin belli miizikal motiflerle sunuldugu insan bilingalt1 i¢in bir ara¢ olarak
kullanilmas1 gibi. Karakterlerin eylemleri enstriimantal gruplar tarafindan tasvir edilir,
fakat en ¢arpici dramatik etki oglanin asla sarki sdylememesi, sadece konusmasidir.
Kiza tecaviiz eden, onu soyan ve terk eden diger karakterlerin kendi adlarina mutlu

olma umutlarini da yikti.

Penderecki’nin operalari, kendi gevrelerinde toplumun daha elestirel bir durusunu

kazanirlar ve haberleri evlerine miimkiin oldugunca emin sekilde ulastirmak siddet,



80

iskence ve seytan kovmaya maruz kalmalari, miistehcen gondermeleri olan bir
librettoda azami mertebeye ulagtiracakmig gibi diisliniirler. John Whiting’in Huxley’1
dramatize etmesinie dayanan The Devils of Loudon’da (1966-8) kisilerin toplumun
baskisina karst baglattiklar1 savas konunun altin1 ¢izer: bir rahip, kraliyetin
istiinliigiine olan yok edici dirence karsi Kralin gelistirdigi stratejiye karsi ¢ikar. Ayni
zamanda o, rahibelerinin bir kuralinin cinsel hayallerinin hedefidir. Ona kars1 yapilan
ahlaksizligin suglamasindan mesul olmadigi i¢in maruz kaldig: bacak kirma ve tirnak
cekme iskencesine ragmen ‘itiraf etmeyi’ reddeder. Etrafindaki toplumun cinsel ve
dini saplantilar1 onu kaziga baglanip yakilmaya mahkiim etti; operanin dramaturjik
gerilimi artiran ilk sahnesinde bir rahibe manastirinin bas rahibesinin riiyasinda

gordiigii bir olay...

Penderecki’nin ton dizileri, glisando ve tahtadan yapilmis nefesli ¢algilar gibi
karakteristik enstriimantal etkileri, elektro gitar ve teybe alinmis zil seslerinin
yardimlariyla ¢ok daha fazla gelistirilir; onlarin hosnutsuzluklar1 rahibin sakin
kalmasina azami derecede yardim ettigini garanti eder. Bu arada kilise monoton dini
sarkilarla temsil edilir. Penderecki’nin dort operasi da zekice olmaktan ¢ok dogrudan
iletisim kurar: diger miizikten alintilar kusursuz dramatik bir biitiinde karigmaktan ¢ok
belirli noktalar1 olusturmaya hizmet eder. Paradise Lost (1975-8), The Black Mask
(1984—6) ve Ubu Rex (1990-91) insancil kaygilar1 arastirmaya devam eder; son ikisi
Polonya’ya daha 6zel olarak odaklanir (Bkz. Schwinger, 1989).

2.5.4 Romanya

Enescu’nun Oedipe’si (1910-22, 1931-32’de orkestra icin diizenlenir), Edmund
Fleg’in librettosu, Sophocles’in Oedipus Tyrannus’unun ve bir efsaneden alinana ve
simdiye kadar oyunlastirilamayan iki perdeyi takip eden Oedipus at Colonnus’unun
yeniden ¢alisilmasimni kapsar. Sophocles’te yapilan degisiklikler s6z konusudur.
Oedipus’un babasini istemeden ldiirmesine ve kendini kor etmesine ragmen gozleri

acilir ve Eumenides bir sarki sOylerken, bir korulukta, 1s18in parlakligi arasinda
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Oedipus oliir (Eumenides’in sdyledigi sarkinin sozleri sOyledir: ‘Ruhu temiz olan

mutludur: huzur onun olsun’). Trajedi, bir Judeo-Hiristiyan umut notu ile kurtulur.

Oedipe, Romantik bir dil i¢in, Balkan halk miiziginin 6zellikleri ve antik renklerin
reddedildigi bir operadir. Stravinsky’nin tenoru yerine bir bas bariton tarafindan
canlandirilan Enescu’nun ana karakteri, gercegin pesinden giden basarisizliga ve aciya
mahklm, silipheci ve arayici bir kisidir ve opera dogumdan Sliime biitiin hikayesini
anlatir. Koronun torende yapacaklarini, keder yiiklii monologlar ve aci iginde bagiran
mezzo-soprano Sphinx’teki olaganiistii vokal bir karakter igeren eserde ¢ok fazla

cesitlilik vardir, fakat eser tek bir atmosfere sahiptir.

Enescu, ilk perdelerin trajik etkisini ‘kader’ ve ‘kendi babasini dldiirme sucu’ ile
iligkili motiflerle sekillendirir ve orkestral efektleri gérkemli dramatik sonda kullanir.
Sphinx’in, 0zellikle g¢elesta ve harmonyumun tinilarmin olusturdugu etkili miizigi,
O’nun Oliimiinii haberler. Enescu, ¢obanin fliitiiniin ana motifleri i¢in Romen doina
(agit) kullanirken, antik Yunan miiziginden uzak durur. (Malcolm 1990, 150). Tiimii
dramatik etkiye sahip deneysel vokal teknikleri dikkate degerdir. Ornegin, Oedipus
kor oldugunda, bir yari-Sprechgesang’a (konusma formunda sarki) basvurur; 6rnegin,
diger alanlarda ceyrek tonlar — kasten akortsuz sdylenen — korkunun ya da dehsetin bir

sonucu gibi ortaya ¢ikar.

2.5.5 Tiirkiye

19. yiizyilla birlikte, modern ulus devletler kurulmaya baslanmis ve modernizm kurami
yine 19. yiizyil sonlarina dogru yapilanmaya dogru ilerlemistir. Modernlesme kurami /
modeli, sanayilesmeyi kendi imkanlartyla gerceklestirememis olan, toplumlarin, bu
siirece gegmesini saglamak i¢in, Batili uygarliklarca tasarlanmis bir model olarak da
tanimlanmaktadir (Ozbek, 1991). Modernlesme siirecinde, birgok devlet, modern ulus
devlet modelini benimsemis ve siyasal, ekonomik ve kiiltiirel kalkinma bigimlerini, bu
model dogrultusunda sekillendirmiglerdir. Modernizmin 6nemli unsurlarindan olan
tekillestirme, tekil yapilar kurma ve evrensellik ilkeleri; 6zellikle sanat alaninda bir¢ok

degisiklik gerektirmistir. Bir anlamda, tarim toplumundan sanayi toplumuna ve
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kentlesmeye gecis olarak da adlandirilabilecek olan modernizm, tarim toplumunun
getirdigi ¢ok kiiltiirliiliik, ¢ogulculuk ve yerellik gibi unsurlar1 yikip, yerine yeni ve tekil
bir yap1 kurmay1 hedeflemistir. Bu biiyiik degisimin sanat alanina yansimalari, miizik

disiplini agisindan oldukga belirgin ve radikal olmustur.

Amerika ve ozellikle de Avrupa, modernizmin evrensellik ilkesinden, Avrupa-merkezli
bir evrensellik anladigindan, modernizm modelinin uygulandigi tiim bati-dis1, ‘6teki’
devletlerde de Avrupa-merkezli bir tekilcilik dayatmistir. Modernlesme siirecini
yasayan bu cografyalarda, ulusal kiiltiire dair ne varsa yok sayilmis ya da baglamindan

koparilip, Bat1 formatina eklemlenmistir.

Bu iilkelerin yerel miiziklerinin basin organlarinca yaymlanmas: dahi yasaklanmus;
egitim-6gretim ve medya, Bat1 miizigi merkezli hareket etmeye zorlanmistir. Ornegin
Tirkiye gibi, tek sesli makam miizigi kiiltiiriinlin hakim oldugu iilkelerde, tek sesli ve
makamsal miiziklerin yaymi yasaklanmig, bu miiziklerin ancak Bati miizigi cok
seslendirme yontemleriyle yeniden sekillendirilmis ve Bati miizigine bir sekilde

eklemlenmis hallerinin dolagimi uygun goriilmiistiir.

Opera sanat1 da, Geleneksel Pekin Operasi gibi istisnalar disginda, Avrupa kokenli bir
tiirdiir. Geleneginde opera sanatina yer olmayan kiiltiirler i¢in, zaten oldukca sofistike
ve kompleks bir sanat tiirii olan opera, Bati merkezli modernlesmenin dayatmaci
tutumundan 6tiirii de halkla yeterince iletisim kuramamis ve igsellesememistir. Bu tip
cografyalarda, toplumsal degisimlerin, tavandan tabana, dayatma seklinde saglanmaya
calisilmasi, opera sanatinin da elit bir kesimde sikismasina ve olduk¢a dar bir alana
yayilabilmesine sebep olmustur. Oysa dogru kiiltiir politikalartyla, tiyatro ve sozlii
musiki gelenegine sahip bir iilke olan Tiirkiye, opera sanatini, diger ¢ok sesli calgisal
miizik formlarindan daha kolay tiiketip igsellestirebilirdi (Rey, 1984, 2—4) Tiirkiye halki
icin ¢oksesli miizigi igsellestirme yolunda, biitiinciil sanat olmasinin sagladig: tiiketim

pratikleriyle, opera, gelistirilmesi dnem tasiyan bir tiirdiir.

Ankara, Istanbul, izmir, Mersin, Antalya olmak iizere sadece bes sehirde opera kurumu
vardir ve bu durum, cografi agidan Tiirkiye gibi genis bir {ilke i¢in oldukca yetersizdir.
Kurum ve sahne yetersizligi, opera besteciligini de kisitlamaktadir. Tiiketiminin ¢ok

kiiciik bir kesim tarafindan gerceklestirildigi opera sanati, maliyeti ¢ok yiiksek bir sanat
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oldugundan, ancak devlet destegiyle ayakta durabilmektedir. Devlet destegi, opera
sanatinin devamlilig1 i¢in zorunludur, ancak bu durumun bazi sakincalar1 da mevcuttur.
Sanatsal begeniyi tek tiplestiren bu durum, opera kurumlari ve sanat¢ilarini, yeni
sanatsal girisimlerde bulunmamaya itmektedir. Opera dinleyicisi ise, genellikle bir
modernlik sembolii olduguna inandig1 igin operaya gitmekte ve bagka alternatifi
olmadigindan otiirli her sezon benzer repertuara razi olmaktadir. Bu repertuar,
genellikle 18 ve 19. yy. opera repertuari olup, her sezon, benzer nitelikte eserler,

degismeli olarak sahnelenmektedir.

Bu talepsizlik karsisinda, calgisal miizik ve diger tiirlerde yapitlar tasarlayan ¢ok sayida
besteci yetisiyor olmasina ragmen, opera besteciligi gelismemekte ve opera iiretimi ¢cok
diisiik sayida yapilmaktadir. Uretilen operalar incelendiginde ise, bu operalarn bir
kisminin Romantik Donem opera gelenegine sadik kalinarak, benzer bigimde
tasarlanmis; bir kisminin ise, yine ayni gelenege sadik kalarak ve fakat yerel miizikal

unsurlarin da bu yapiya dahil edilmis operalar olduklar1 gdzlemlenebilir.

Tiirkiye gibi, opera gelenegine sahip olmayan toplumlarda operaya ayrilan biitge, her
zaman ¢ok kisith olmustur. Ornegin Devlet Opera ve Balesi yeterli sayida kadro
acamamaktadir. Yeni sanatciya ihtiya¢ duyuldugunda, sanat¢i kadroya dahil edilmeden
icreti ¢aligan sifatiyla temin edilmektedir. Kadrolamanin, iiretkenligi azaltmak ve
sanatciy1 tembellestirmek gibi bazi olumsuz etkileri olabilecegi diisiiniilebilir, ancak

kadrolama, bir taraftan da kurumun siirekliligini saglayan énemli unsurlardan biridir.

Tiirkiye modeli benzeri iilkelerde opera, tepeden inme, elitist bir sanat olarak kalmis ve
halkla arasindaki ugurumu bir tiirlii kapatamamistir. Bestecilerin opera yazmamalarinin
en biiyiik nedenlerinden birinin telif iicretlerinin diistikliigli olabilecegi diisiiniilebilir.
Operanin devlet destekli, zar zor ayakta durabildigi iilkelerde, opera temsili sonunda
giseden elde edilen gelirin neredeyse yarisi besteciye verilmektedir. Bu gelir, hasilatin
yarist gibi ciddi bir pay olsa da, ele gecen hasilat ¢cok diisiik oldugundan, bunun yarist
da diisiik bir telif anlamina gelmektedir. Avrupa ve Amerika gibi iilkelerde, operaya
gitme edimi, yiiklii bir bilet masrafi getirirken, Tiirkiye gibi iilkelerde, devlet destekli
operaya gitmek, oldukc¢a diisiik maliyetli bir edimdir.
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Tirkiye’deki opera kurumlarinin, Avrupa-merkezci yaklasimlari, sahnelenen
operalarin, Avrupa operalar1 olmasini saglamaktadir. Mevcut Tiirk opera bestecilerinin
operalari ise, diger Avrupa operalarina oranla, ¢ok daha az sayida temsil edilmektedir.
Oysa yerel kaynaklardan, hem konu hem de miizikal malzeme agisindan beslenen bir
opera tiiriinlin, halkla daha ¢abuk ve yakin bir iliski kuracag diisiiniilebilir. Yerel
kaynaklardan beslenme, 0Ozellikle operayr halk tabanina indirip tiiketici kitlesini
genisletmek adina, baglangigta yapilabilecek Onermelerden biridir. Ancak bu tutum,
halkla opera olgusu arasindaki yabancilik durumunu kirmak i¢in, baslangicta
basvurulabilecek bir yontem olmalidir. Aksi halde, opera sanatinin, yerel, tek kaynakli
bir malzemeye odaklanarak, gelisememesi ve diger malzemelere yabanci kalmasi

sonucunu da dogurabilir.

Tiirkiye Cumhuriyeti’nin 1923’teki kurulusundan énce, Osmanli Imparatorlugu’nda
(Bkz. Sevengil, 1969), Osmanl1 padisahlarinin ve hanedan mensuplarinin kisisel olarak
klasik bat1 miizigiyle ilgilendikleri zaman birimini (Bkz. Kosal, 2001), imparatorlugun
1826—1924 yillarim1 kapsayan kisim olusturur: Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasina
kadar uzanan bu ylizyilda bat1 diinyasinin yagam tarzi, sanati, kiiltiirii gittikge artan bir
ilgi gorlir. Osmanli imparatorlugunun klasik bati miizigiyle belgelendirilebilen ilk
iliskileri Istanbul’un fethinden yaklasik bir yiizy1l sonra baslar: 1553°de Fransa kral 1.
Frangois, Kanuni Sulatan Siileyman’in politik yardimima tesekkiir ederken Istanbul’a bir

orkestra gonderir.

On yedinci yiizyilda vezir-i azam Kopriilii Ahmed Pasa, Edirne’ye Sultan IV. Mehmed
Han’in ogullarinin siinnet diigiinii ve kizi Hadice Sulatn’la vezirlerinden Mustafa
Pasa’nin diigiinii nedeniyle Venedik’ten bir opera toplulugu davet etmek ister fakat
zamanin darlig1 nedeniyle gerceklesemez. 18. yy’in ikinci yarisinda Sultan II. Ahmed
Celebi Efendi’nin sefaretnamesi 1737’de Ibrahim Miiteferrika tarafindan yayinlanir ve
burada, Paris Saray Operasi’ndaki bir temsinin detayl tasviri, bu muhtemelen Lully’nin
bir operasidir, kiiltiirlii ¢evrelerin ilgisini ¢eker. Sultan II. Selim’in St. Petersburg elgisi
de opera temsilinden s6z edince, yiizyilin sonunda Sultan III. Selim zamaninda Topkap1

Saray1’nda ilk opera sahnelenir (Bkz. Kosal, 2001).

Sultan Abdiilmecid’in Avrupa miizigine olan ilgisi nedeniyle 1840-1870 yillart

arasindaki hemen her temsil mevsiminde Pera’daki ‘Naum Operasi’nda zamanin belli
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basli operalar1 Italyan veya Fransiz takimlar tarafindan oynanir. Fakat 1871 Beyoglu

yangini sonucu Naum sahnesini kullanilamaz hale gelir (Bkz. Gazimihal, 1957).

[k zamanlar biitiin eserler Fransizca oynanir ve sanatcilar cogunlukla Ermeni, Musevi
ve Rum’dur. Tiirkge ilk opera ise 1840 yilinda sahnelenmistir. Dort yil sonra ilk Tiirkge
librettoyu, sair-i azam Adiilhak Hamid bey’in babasi Hayrullah Efendi yazmustir.
1868°de Giillii Agop, Gedik Pasa Tiyatrosu’nda Telemaque operasini Tiirk¢e sahneye
koymus, bir yil sonra ayn1 yerde Fuzuli’nin Leyla ile Mecnun’u iizerine, Mustafa Fazil

Efendi’nin besteledigi ilk Tiirk operasi sahnelenmistir.

Osmanli’da opera yaninda bir de operet devri acilir ve biiytik ilgi goriir. 19. yy’da
operetler, dogu ile bati egilimleri arasinda kararsizlik halindirler. Coksesli
bestelenmelerine ragmen melodik materyalleri makamsal klasik Tiirk musikisinden
besleniyordu. En meshur operet bestecisi ermeni asilli Dikran Cuhaciyan’dir ve 20. yy
birka¢ kez filme de alinan meshur Leblebici Horhor Aga operetiyle taninir. Operet
besteleyen ilk Tiirk, Haydar Bey’dir ve bu operetin librettosunu Ahmed Midhat Efendi
yazmugtir. Bu arada azinliklarin kurdugu opera kumpanyalar1 da ayri bir 6nem tasir.
Dikran Cuhaciyan'in, Giilli Agop'un, Kiiciik Ismail ile Mmakyan'in kumpanyalari

bunlarin arasinda en 6nemlileridir.

Osmanli imparatorlugunun ardindan 1923 yilinda kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti, kiiltiir
ve sanat politikasini, Avrupa-merkezli belirlemistir. Cumhuriyetin ilk yillarindan
itibaren miizik alaninda yetenekli gengler Avrupa ¢oksesli miizigini 6grenmek amaciyla
Avrupa’ya gonderilmisler ve yurda dondiiklerinde bestecilik yonelimlerini Avrupa’da
aliklar1 polifonik miizik dogrultusunda belirlemislerdir. Cumhuriyetin sahnelenen ilk
operast olan Ozsoy (1934), ‘Tiirk Besleri’ olarak anilan toplulugun bir iiyesi olan
Ahmed Adnan Saygun tarafindan bestelenir. 1935-36 ders yili doneminde Almanya'dan
tinlii besteci Paul Hindemith ile iinlii tiyatro rejisorii Karl Ebert Ankara'da davet
edilmigler ve yeni yapilandirilan devlet konservatuari igin calismaya baglar. 1949
yilinda Ankara Devlet Opera ve Balesi ile bu kurumun kolu halinde kurulan Istanbul
Devlet Opera ve Balesi'nin ¢alismaya baslamasiyla, opera, Tiirkiye’de kurumsal bir

kimlik kazanir.
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Tirk Besleri’nin diger liyelerinden Ferit Alnar tiyatro i¢in Yalova Tiirkiisii (1932) ve
Sart Zeybek (1933) gibi bir iki komedi miizikal disinda, opera bestelememis; Ulvi
Cemal Erkin de hi¢ opera tiirlinde yapit vermemistir. Necil Kdzim Akses, Yasar
Nabi'nin metni ilizerine Mete (tek perde, 1933), Bayonder (tek perde, 1934), Timur

(1956, tamamlanmamis) adl1 {ic opera besteler.

Bu alanda en ¢ok yapit lireten Tiirk Besleri’nin iki liyesi, Cemal Resid Rey ve Ahmed
Adnan Saygun’dur. Cemal Resid Rey operet alaninda, Osmanli gelenegini siirdiirmiis,
bunun yani sira Zeybek (3 perde; libretto: Ekrem Resit Rey, 1926), Kéyde Bir Facia (tek
perde, libretto: Ekrem Resit Rey, 1929), Celebi (4 perde; libretto: Ekrem Resit Rey,
1942-1973) gibi operalara imza atmistir. Cumhuriyetin sahnelenen ilk operasi olan
Ozsoy (1934) operasmin bestecisi Ahmed Adnan Saygun, Op.9 Ozsoy (tek perde,
1934).0p.11 Tasbebek (tek perde, 1934).0p.28 Kerem (3 perde, 1947-1952).0p.52
Koroglu (3 perde, 1973).0p.65 Gilgamig (1983) adl1 operalar1 bestelemis ve tiirk milli

operasinin olusumuna 6nemli katkilar saglamistir.

Sonraki Tiirk besteciler kusaginda opera besteleyenler arasinda (Bkz. lyasoglu, 1998)
Sabahattin Kalender’in Deli Dumrul (Libretto: Suat Taser, 1958), Nasreddin Hoca
(1962), Karagoz(1976); Nevit Kodalli’'nin Van Gogh (1954-1955), Gilgamis (1962—
1964); Ferit Tiiziin’iin Midas’in Kulaklar: (2 perde, libretto: Gilingér Dilmen, 1966—
1969); Cengiz Tan¢’in Deli Dumrul (3 perde, libretto: Cengiz Tang, 1975); Cetin
Isikozli’nlin Giilbahar (Yasar Kemal’in Agr1 Dag1 Efsanesi lizerine, 3 perde, 1971),
Ask ve Baris (2 perde, 1991). Dudaktan Kalbe (Resat Nuri Giintekin’in roman iistiine,
1994); Nejat Basegmezler’in Kambur Ustiine Kambur (tek perde, libretto: Murat
Goksu, 1994); Selman Ada’nin Ali Baba ve Kirk Haramiler (2 perde, libretto: Tarik
Giinersen, 1990), Mavi Nokta (poetik opera, libretto: Tarik Giinersen, 1995), Ask-1
Memnu (2 perde, libretto: Tarik Giinersen, 2002), Aydin Karlibel’in Hekim (bir perdelik
efsane, 1986—1997) adl1 operalari sayilabilir.



87

2.6 Rus Operasi

Realizm akimi, en belirgin haliyle Rusya’da yasanmis ve tartisilmigtir. Baz1 repertuar
eserleri devrim zamaninin ihtiyaglarina uyarlanmistir: The Battle for the Commune
(1924) olarak adlandirilan, Tosca’nin yeniden big¢imlendirilisi dnemli bir Ornektir.
Yeni eserlerin olusturulmasina modernistler ve halkin anlama diizeyini esas alanlar
arasindaki bir gerginligin sekte vurdugu goriiliir ki; operadaki realizm 6zelligi tartigilir
kalsa da bu gerginlik Sosyalist Realizm doktrininin duyurulmasiyla 1932 yilinda son
bulmustur. Ornek olarak Ivan Dzerzhinsky’nin eseri Guiet Flows the Don’u (1935)
verebiliriz. Bu eser Dmitry Shostokovich’in (1906—-1975) The Nose’da (1930) ve Lady
Macbeth of the Mtsensk Districkt’te (1934) kullandig1 kinayeyi, karikatiirii ve vahsi
uygunsuzlugu iceren elestirel siire¢le tamamen c¢atisir ve Sosyalist Realizm’in

gereklerini uygular.

Bu eserlerin keskin hicvi Rus Kkiiltiiriinde, Ornegin Musorgsky ve The Nose’da,
esinlenilen hikdyenin yazari Gogol’da derin kdklere sahiptir. Bu durum Stravinsky’nin
Mavra’sinda ya da Sergey Prokofiev’in The Love for Three Orenges’inda (1921)
oldugu gibi siirgiin bestecilerin operalarindaki benzer 6zelligi agiklayabilir. Dostoyevski
metnine dayanan operast The Gambler’'daki kahramanin saplantisin1 vurgulamak igin
Prokofiev (1891-1953) tekrar eden 1srarci bir ritmik yazi kullanmistir. Bu opera 1915—
1917 yillar1 arasinda Rusya’da bestelenmis, fakat on yilin agkin, siire sonra ve sadece

Bati’da sahnelenmistir.

Yirminci ylizy1l operasi Rusya’da, iilkenin eski kusak, dnemli ustalarindan Rimsky-
Korsakov’un 11 operalik katalogunun yayinlanmasiyla ivme kazanir. Bu operalarin
cogu St. Petersburg’da ve Moskova’da ve de diger tiim illerde de diizenli olarak
sergilenmistir. 1904’te tamamlanan ve 1907°de de sahnelenen The Legend of the
Invisible City of Kitezh adl1 eseri, Glinka ve Rus Besleri’nin ulusal opera geleneginin
Ozeti gibi diisiiniilebilir. Rimsky-Korsakov, tarih ve efsanenin, realizm ve siirrealizmin,
Rusya ve Dogu’nun karakteristik Rus karigimini ortaya ¢ikarmistir, ayni zamanda
Wagner tarz1 6geleri de ¢ok biiylik dlciide kullandigindan, opera ‘Rus Parsifali’ olarak
taninmaya baslamistir. Ama hayatinin son yillarindaki bu operalardan farkli olarak iki

operasinda, Rimsky-Korsakov modernist operanin Rusya’da ve diger yerlerde
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temellerini atmaktaydi. 1902’de tamamlanmis ve sahnelenmis olan Kashchei the
Immortal ve 6zellikle de Rimsky-Korsakov’un 6liimiinden sonra 1907°de tamamlanmis
ve 1909°da sahnelenmis olan The Golden Cockerel adli eserlerinde karakterler
insansizlastirilmis ve kukla gibi figiirler olarak gosterilmistir; boylece Rus Besleri’nin
ulusal deyimlerinin 6geleri abartili ve giiliing bir sekilde sunulmustur. Kromatik uyum
yaygin bir durumdadir ama bu, Rimsky-Korsakov tarafindan Wagner tarzi olmayan bir
sekilde ele alinmistir ¢iinkii besteciye gore miizik, dinleyicinin duygularini serbest

birakmak igin tasarlanir.

Alexabdre Benois’nin Onerisi iizerine Diaghilev Balesi tarafindan Paris’te 1914’te
sahnelenen Cockerel’in modernist potansiyeli, tim sahneye yayilir; opera boyunca
sarkicilar oturur, boylece dansgilarin hareketlerini sergilemelerine izin verirler. Benois,
miizik ile hareketin birbirinden ayirimini, operada ‘sentezin yikilmasi® olarak
adlandirmistir. Bu ayirim, Rimsky-Korsakov’un bir 6grencisi olan Stravinsky tarafindan
benimsenmistir ve Stravinsky bunu Renard’ta (1917°de tamamlanmis ve 1922°de
Paris’te sahnelenmistir) kullanmistir; ancak Rusya’da bu ayirim ancak modernist
yonetmen Vdevolod Meyerhold tarafindan  Stravinsky’nin  Nightingale’inde
(Mariinsky, 1918) uygulanabilmistir. Les Noces’te (Svadebka) Stravinsky bu ayirimi
cok daha ileriye tasir; bunu da sarkicilar1 orkestra yerinde goriinmeyecek bir sekilde
yerlestirerek ve sahneyi sadece dansgilara birakarak yapar. Ama Rimsky-Korsakov
tarafindan Cockerel’de, Ozellikle de sonradan ‘anti-opera’ olarak bilinmeye baslayan

anti-psikolojistik ve absiirt yaklagimlarda yapilmis daha farkli olanaklar da vardir.

2.6.1 Shostakovich ve Lady Macbeth of Mtsensk

Shostakovich’in Meyerhold’tan 6nceye dayanan - ki bu da Dargomizhsky’nin (1813-
1869) Stone Guest’i (Pushkin’nin ‘kiigiik trajedisi’nin metnini kelimesi kelimesine
kullanmistir) ile ondokuzuncu yiizyilin baglarinda baslamistir - bir gelenek
kullanmigtir. Yani orijinal yazinsal metinden (Meyerhold orijinal metinlerini
degistirmede kendini 6zgilir hissetmekteydi) sonra gelen operada natiiralistik Rus
gelenegini kullanmistir. Tek-perdelik operalar i¢in yeterli miktarda metin saglayan
diger ‘kiiciik trajedi’ler Rimsky-Korsakov (Mozart and Salieri, 1898), Cui (4 Feast
during the Plague, 1901) ve Rachmaninov ( The Miserly Knight, 1906) tarafindan ayn

muameleye maruz kalmistir. Natiiralistik, geleneginin en iinlii yandas1 Musorgsky’dir.
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Onun ilk ¢alismas1 7The Nose gibi Gogol’'un komik bir metnini kullanan The
Marriage’tir. 1k perdede yeni yeni ¢alismaya basladig: siralarda, oyunun metinden
dolay1 ¢ok uzun olacagmi fark etti. Musorgsky, Boris Godunov (1869) operasinda,

orijinal versiyonu The Marriage (Evlilik)’i, en iyi sekilde korumustur.

Shostakovich’in durumunda ise, bu yontem ilk baglarda operatik natiiralizm ile
iligkilendirilmesi Meyerhold tarzi anti-natiiralizm ile ¢atigiyor gibi goriinebilir ama her
yerde Gogol’un hikayelerinin kacinilmaz absiirtliikleri verilirse bdyle bir catisma hig
ortaya ¢ikmayacaktir. Shostakovich neredeyse Gogol’un tiim orijinal diyaloglarini
korumus ve baska yerlerde orijinal hikdyenin bdliimlerini sahnede kullanmak ig¢in
uygun hale getirmistir. Diger yandan, bazi eklemeler de vardi ki bunlardan hepsi
Gogol’dan; bir tanesi ise disardan alinmistir. Gogol disindan bir yerden aldigi tek
orneginde (Perde II’de Ivan’in sarkisi), Shostakovich, Dostoyevski’yi kullanmistir ve
Dostoyevski Gogol’lin iin kazanmis bir 6grencisi oldugundan, librettonun iislup
biitiinliigline  zarar vermemistir. Shostakovich’in  metin yazma prensipleri
Musorgsky’nin The Marriage’indeki yakinlik gostermektedir. Miizik, normal konugma
ritmini ve tonlamasii yakalarken, her karaktere farkli bir konusma iislubu verir.
Bununla en yakin iliski, Shostakovich’in Praskovya Osipovna’si ile Musorgsky’ nin
Fyokla’s1 — her ikisi de Rus edebiyatinda popiiler olan orta yash alingan ve geveze
kadinlar1 6rneklendirir - arasinda goriilebilir. Bu yaklasim Shostakovich’e bir tarz
saglar ve metin yazarken komik amagclara uygun olmayan boliimleri atma rahatligini
getirir. Shostakovich’in novella (kisa roman)’dan attig1 tek 6nemli boliim kesinlikle bir
yabancilastirma oyunuydu: Gogol kendi hikayesini, giiliing durumlarda basim
sallayarak ve kesin olmayan sonlar1 gostererek zayiflatir. Meyerhold tarzi
yabancilastirma etkilerini zaten kullanan Shostakovic i¢in, bu asamadan sonra Gogol’u

yansitmak ¢ok gereksiz olacakti.

Prokofiev, The Love for Three Oranges, Shostakovich ise The Nose operalarindan
sonra adli anti-opera akimini, kati siyasal baskilar deneniyle devam ettirememislerdir.
Onlarin sonraki iki operalar1 da gelenek ile baglantili olan biiyiik 6l¢iilii trajedilerdir:
Prokofiev’in The Fiery Angel’1 (1927°de tamamlanmistir, konser performansi 1954°te
olmus, ilk defa 1955°te sahnelenmistir) ve Shostakovich’in Lady Macbeth of Mtsensk’i
(1932°de tamamlanmistir ve 1934’te de ilk defa sahnelenmistir). Her iki opera da

modernizm ile romantizm arasindadir ve gelenegi i¢ten benimserler, parodinin 6geleri
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yeniden ortaya ¢ikar; yine ayni sekilde, her ikisi de karakterlerine kars1 karisik bir tavir
sergilerler, bazen sempatik oluyorlar, bazen kasitli olarak onlar1 seyircilerden
uzaklastirirlar. Bu kararsiz catigmalara ragmen, her iki opera da seyirciyi, estetik
olarak tutarli olan anti-operalardan ¢ok daha fazla memnun edecek kapasitede olan

yapitlardir.

Shostakovich’in Lady Macbeth operasi sadece burjuvazinin degil ayn1 zamanda polisin
de otoritesini yenmek ve kadin kahramani olan seri katilin erotik yagaminin atesli bir
sekilde ifade edilmesine gayret eder. 1936 yilinda Sovyet opera diinyasinin ne kadar
kisitlayict olmasi gerektigi agikliga kavusunca bu eserde resmi olarak kaldirilmistir.
1963°te Katerina Izmaylova olarak yeniden gozden gecirilmis bir versiyonla tekrar

ortaya cikacaktir.

Nikolay Leskov’un (1864) olduk¢a muhafazakar bir metni olan Lady Macbeth’te
dayanan operada Shostakovich, Meyerhold tarzi Ozgiirliigiinii kaynak metninde
tamamen kullanir; Leskov’un bir novellasini alip onu kendi goriisiine gore uyarlar ve
hatta ana kahraman Katerina’y1 klasik Rus edebiyatindaki, Ostrovcky’nin tiyatrosu 7The
Storm’dan, Katerina ile birlestirir. Leskov’un Katerina’s1 yazarin metninde tamamen
insanliktan ¢ikarilmis bir katilken, Shostakovich yaptigi degisikliklerle, kahramani
temize cikarip yiiceltir; baskilara bagkaldiran, kendi mutlulugu i¢in tutkuyla ve
diisinmeden miicadele eden, ihanete ugradiktan, kiiclimsendikten ve son olarak kendi
bilincinin ‘kara dalgalar1’ tarafindan yenildikten sonra trajik bir sekilde 6len bir kadin
olarak tarif eder. Bunu basarmak i¢in de, Shostakovich Katerina’nin cinayetlerinden
birini kaldirmak zorunda kalmistir, masum bir ¢ocugu 6ldiiriislinii ve ayrica kendisi,
Katerina’nin tecaviize ugramak iizere olan bir koyli kadmi kurtardigr bir sahne

eklemistir.

Ostrovsky’nin Katerina’sina Nikolai Dobrolyubov (‘Luch sveta v temmon tsarstve’,
Sovremennik (1860), 10. boliim) tarafindan ‘karanlik kralligindaki giines 15181° tinvani
verilmistir. Ama Shostakovich kendi Katerina’sin1 bu yiiksek seviyeye kadar ¢ikarmak
isteseydi, hikayeye yaptig1 bu degisiklikler yeterli kalmazdi; asil yiik miizikte olacakti,
bunu miizigin kendisi tasimak zorunda kalacakti. Bu dogrultuda, miizigi kendi grotesk
veya parodik tarzi ile diger karakterlere vererek Katerina’yi rahatlatti, boylece karanlik

bir diinya olusturmus oldu; Katerina i¢in ise, aksine, yogun ve ciddi bir lirizm kullandi.
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Bu diizende tek istisna, Katerina’ya Dostoyevski tarzi bir tutku ile teklifte bulunan
Yasli Makum’dur; bu yiizden O, hikdyede sadece bir karakter olmaktan ¢ikip yazarin

sesi olmustur.

Katerina’nin etrafindaki herkes, onun kurbanlar1 da dahil, valslar, polkalar, galoplar ve
melodramatik operatik kligeler ile insansizlastirilmaktadir — bu sayede Shostakovich,
tipki The Nose da yaptig1 gibi, bu karakterlerin bizim sempatimizi kazanmalarim
engellemektedir. Ama diger yandan, karakteri arya tarzinda diisiince serileri lizerine
kurulmug Katerina’ya sempati duymamiz i¢in her tiirlii seyi izleyiciye saglamaktadir.
Perde I’de Katerina’nin sosyal durumu gosterilmektedir: bir tliccarin karisidir, bu
ylizden oturma odasi romansi, daha fakir bir ortamdan gelmistir ve bu yiizden halk
tiirkiisii veya diger bir durumda popiiler sarkidir. Perde II’de Katerina’nin aski, Mahler
tarzinda bir lirizmle sunulmaktadir. Perde IV’de, soguk bir Re mindr arioso ile
caresizligi sunulmaktadir; burada Katerina sahnenin 6n tarafinda tek basina durur ve
miizik O’nu belirli bir yere veya zamana baglayacak olan tarzlara yonelik tiim
atiflardan soyutlamaktadir. Bu kadin kahramanlar i¢cin Shakespeare tarzi trajik bir
miiziktir ve Shostakovich bdylece izleyicinin de Katerina ile birlikte olmasin
saglamaktadir. Bu iki tiir, o yiizden, Shostakovitch’in bizim farkli karakterlere karsi
olan tavrimizin sekillendirmesine yardimci olur ama ona miizikal baglilik ile ilgili bir

problem de sunar.

Lady Macbeth gosterdigi miizikal stil ve tiirler bakimindan hala eklektiktir ama The
Nose’da bariz bigimde gosterilen modernist deyimleri de kullanir. Shostakovitch’in
olgun tarzinin Lady Macbheth’te, 6zellikle Katerina aryalarinda, basladigin1 gorebilir.
The Nose’da da oldugu gibi Musorgosky, bestecinin en énemli miizikal esinidir fakat
bu yapitta, Shostakovitch, Musorgosky’nin natiiralistik metin-yazmadan geri
cekilmesinin iirlinlerine bakmaktadir: Boris’in ve Khovanshchina min aryalar1 gibi.
Degistirilmis alintilar vardir, Katerina’nin Boris Timofeyevichin viicudu iizerinde
agladig1 sahne gibi: bu Boris Godunov’daki ilk koronun agik¢a parodisidir. Izleyici
burada, her iki durumdaki aglamanin da i¢ten olmadigimi ve zorlama oldugunu
anlamaktadir. Perde IV’de, Boris’te Shchelkalov ile ya da Khovanshchina’da
Shaklovitiy ile miizikal isbirligi sonucunda, izleyici, Yasli Mahkiim’un, aryalarindaki

bu yabancilastirma etkisini yani Yasli Mahkim’un, yazar adina konustugunu anlar.
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Lady Macbeth’in hikayesinin kabul edilmesi Stalin yonetimi altindaki kiiltiirel
politikanin doniisiimiiniin can alic1 6rnegidir: basta, ¢cok begenilmis, dvgiiler kazanmis
ve drnek Sovyet operasi olarak goriilmiis olmasina ragmen; ilk sahnelenisinden sonraki
iki yil icerisinde, aym elestirmenler tarafindan kinanmis ve sahnelenmesi
yasaklanmistir. Sovyet sahnelerinde Stalin’in 6liimiinden sonra, Katerina Izmailova
basligr adi altinda, Shostakovich tarafindan ufak diizeltmeler ile (siyasi nedenlerden
cok, sanatsal nedenlerden dolay1) yer bulabildi (Bkz. Fay, 1995). Lady Macbeth’in
kinanmas1 Shostakovitch’in kariyerinde ve miizikal tarzinda uzun siiren ve genis ¢apl
etkiler birakir. Bu etkilerin, bestecinin daha sonra operadan uzak durmasinin ve daha
giivenli bir yontem olan senfoni ve kuartet yazmaya yogunlagsmasinin sebeplerinden
oldugu sdylenebilir; ¢linkii bu dénemde, enstriimental miizik, edebiyattan; tiyatro ve
operadan ve plastik sanatlardan ¢cok daha az denetlenmekteydi. Ancak bu siyasi baski,
tek sebep degildir; bestecinin miizikal yonelimleri, siyasi politikalardan bagimsiz
olarak da bu yone kaymistir. Lady Macbeth, Sosyalist Realizm’in erken 6rneklerinden
biridir; Shostakovitch burada, The Nose’da bulunabilecek tiim unsurlardan ¢ok daha
basit bir miizikal deyim kullanir ve Katerina’nin miizigi ¢ogu zaman 19. yiizy1l Rus
klasiklerine benzemektedir. Aslinda, Shostakovitch’in daha muhafazakar bir tavra geri
cekilisi, siyasi olarak boyle bir sey yapmak zorunda kalmadan birka¢ yil once -
Sosyalist Realizmin miizikten tam olarak istediginin ne oldugu heniiz kesin olmadig1

donemde — baglamustir.

2.6.2 Prokofiev ve The Fiery Angel

Prokofiev’in sonraki operasi, dini isteri ve ¢ilginlik hikadyesi olan The Fiery Angel,
saplantinin patolojisine doniis olarak degerlendirilir. Opera, ne destekleyen ne de
diismanci bir tepkiyle karsilasmistir. Prokofiev, hi¢ komisyon iicreti almadan, siparis
lizerine olmayan bu opera iizerinde ¢alis ama kimsenin sahnelemek istememesi {izerine
opera, bestecinin hayati boyunca sahnelenememistir. Kaynak metin, Valery
Bryusov’un kendi kisisel deneyimlerine dayanan sembolist bir romandir: bir ask
ticgeni; yazar, Nina Petrovskaya ve Andrey Bely. Bryusov hikayesini ortagag
Almanya’sinda gecirmistir, bu da ona koyu Gotik renklerle dolu bir palet kullanmasini

ve edebiyatin efendisi ve de tarihgi olarak yeteneklerini kullanabilmesini saglamstir;
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Ruprecht ve Reneta’nin gizemli ve bliyiilii eylemleri, sembolist ¢evrede popiiler olan
spiritualist (ruhsal) seanslar1 yansitmaktadir (Morrison 2002’ye bakiniz). Ama bu konu
merkezli bir tasarim, Prokofiev onun iizerinde ¢alismaya baslamadan 6nce bile eski,
modas1 gecmis olarak goriililyordu. Aslinda besteci, sembolist kaygilarinin parodisini
yazma fikrindedir, sembolist bir operadan ziyade. Ancak bu niyet, artik hi¢ taraftari
olmayan sanatsal bir ¢aligmanin, sembolizmin, parodisi ile kimsenin
ilgilenmemesinden Otiirii, basarili olamamistir. Bati’da ve sanat¢ilarin Devrim-6ncesi
yillara ait Rus sembolizmini reddettigi Sovyet Birligi’nde de kimse bu roman ve
dolayistyla bu operayla ilgilenmemistir. Miizikal anlamda, Prokofiev’in yogun
orkestrasyonu ve komplike armonisi ile on dokuzuncu yiizyi1l operatik tir ve
prensiplerini ( 6rnegin Wagner tarz1 leitmotive) yeniden canlandirmasi, neo-klasizmin
miizikte baskin oldugu Bati’daki c¢agdaslariyla da  bestecinin iliskisini
seyreklestirmistir. Cagdaslar1 tarafindan benimsenmeyen opera, yirminci yiizyilin
sonlarinda, 19. yiizy1ll Romantik opera geleneginin postmodernizmin de etkisiyle

yeniden giindeme gelmesiyle, yogun bir ilgi gérmiistiir.

Prokofiev, romanin operatik potansiyelinden etkilenmis, miizikal ve edebi tiirii ve stili
ne olursa olsun yapiti tamamlamistir. Operanin merkezinde sarap tanris1 Bakiis’iin agk
ve sehveti vardir. Perde I’de seytanin igine girdigi Reneta’nin vahsi davraniglart ve
daha sonra fal sahnesi; Perde II’de, seytani ruhlarin toplu halde dua edisi ve son olarak
da son perdenin toplu deliligi, ¢ilginlig1 vardir ve bunlarin tiimii yogun sembolizm
igerir. Tiim bu sahnelerde Prokofiev, hipnotik ostinato kaliplarinin ¢esitli katmanlarini
(Stravinsky’nin The Rite of Spring tarzindaki gibi) kullanmaktadir ve son tabloda bu
prensip c¢ok devasa bir Ol¢iiye yiikseltilir, bdylece orkestra, seyircinin algisini
sekillendirmede en temel rolii alir. Bu nedenle, Prokofiev’in Uciincii Senfoni’sini
(1928) operanin malzemelerinden toplamasi sasirtici degildir. Bu kismen, Ruprecht’in
bliyli sanatinin alimi, Nettelsheim’li Agrippa ile goriistiigli Perde II’'nin ikinci
sahnesinde dogrulanir. Bir agidan da bu sahne bu operanin nasil igledigine bir drnektir:
konu izleyici tarafindan her ne kadar kuskulu goriilse de, orkestranin giicii biitiin bu

kuskular1 ortadan kaldirir.

Operada bulunan histeri sahneleri operanin hem miizikal hem de tiyatro ile ilgili
modernist yanini gosteriyorsa, daha muhafazakar bir yan da vardir ki o da, psikolojik

bir tiyatronun paralel gelisiminde bulunabilir. Bryusov’un orijinalindeki gibi bu
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tiyatro, bastan ¢ikarict Renata’in biiylisiine kapilan ve onunla firtinali bir iliski
yasayamaya baslayan saglikli ve akilli sovalye Ruprecht ile gelisir. Renata’nin hayali
mi yoksa sadece akil hastasi olup olmadigi izleyiciye belirtilmez ve Renata yavas
yavag, Ruprecht’in kontroliinii eline gegirir. Ona olan agki ile ac1 ¢geken ve goriinmez
bir tigiincii kisiyi ( The Fiery Angel, ayn1 zamanda Madiel ve Kont Heinrich olarak da
bilinir) kiskanan Ruprecht, Reneta’ya gozii kapali itaat etmeye, onun i¢in 6ldiirmeye
ve gerekirse Olmeye hazirdir. Onlarin psikolojik savaslart ¢ok az hareket iceren
diietlerin oldugu sahnelerle anlatilir. Bazen de Wagner tarzi modeller goriiniir: 6rnegin,
Reneta’nin Hikayesi, Lohengrin’in Perde I’indeki Elsa’nin Hikayesi’ne benzer bir
bicimde sekillendirilir ve Elsa’nin Perde III’teki santaj taktikleri Renata’nin opera
boyunca sergiledigi davranislarinin bir prototipi gibidir. Ruprecht, verdigi o kadar
odiine ragmen, savasi kaybeder ve Reneta rahibe manastir1 i¢in onu terk eder. Bu
olaylar zinciri, operanin temelde romantik bir opera oldugunu diisiindiiriiyorsa da,
Perde IV’iin ortalarinda opera, Faust ve Mephistopheles’e yer vererek beklenmedik
komik bir sahneyi koyup gidisatin1 degistirir; Simon Morrison bunu, ‘bir baska
operadan ziyaret’ diye adlandirir (2002, 260). Bu garip ikili, Ruprecht’in ruhunu

Renata’nin seytan kovmasini izleyebilmesi i¢in gizlice rahibe manastirina gotiirtir.

Seytan ¢ikarmanin basarisiz olmastyla ve ¢ilgin cinlerin tiim rahibelere saldirmasiyla,
opera, Biiyiik Engizisyon Mahkemesi Uyesi’nin Renata’nmn idamla cezalandirildigini
sOylemesiyle aniden biter; Ruprecht ise izlemeye devam eder ama higbir sey yapamaz,
kayitsiz ve sanki ruhsuz kalir. Operanin bu sonu, Berlioz’un Symphonie Fantastique’i
— ki burada, bastan cikaran kadini cadi olarak gosterip, kurban1i onun tuzagindan
kurtarmislardir - kadar tepki alan bir son olmasa da ¢ogu zaman elestirilmistir. Renata
izleyicinin bagini1 dondiirdiigii ve biiyiiledigi i¢in, hikayenin aslinda sadece Ruprecht’in
perspektifinden gosterildigini izleyici tarafindan o ana kadar anlasilmaz; izleyici,
Reneta’nin biitiin 6zel diislincelerine eslik etmesine ragmen, Renata’nin korkung
hayalleri hi¢ paylasilmaz. Prokofiev izleyiciyi psikolojik tiyatronun sinirlarinin Gtesine
— boylece izleyici, kendisini de bastan ¢ikaran kadinin cezalandirilisini izleyebilir -
gotiirtir. Faust’'un Margaret olayinda araya girmesinin aksine Ruprecht, Renata
olayinda araya girmez, bunun yerine operanin basindaki sahnede de oldugu gibi sadece
bir izleyici olmaktadir. Operanin goriinen ‘romantizminin’ bu son anda yikilmasi
carpict bir modernist olumsuzluktur: izleyici, karakterlerin kotii durumlariyla o kadar

yakindan  ilgilenmeye  baslarken, birdenbire insani  duygulart  alinmis



95

(insansizlagtirilmis) ve sevimsiz olan Renata ile duygusal olarak tarafsiz bir yere

cekilir.

2.6.3 War and Peace

Prokofiev 1930’larin ortalarinda vatanina dondiiglinde, The Fiery Ange’in
Sovyetler’de sahnelenmesi neredeyse imkansizdir. Lady Macbeth, Dbestecinin
gelisinden kisa bir siire sonra kinanmigtir ve yeni operalarin konularinda ve miizikal
tiirlerinde kisitlamalar olmaya baglamistir. Opera artik ilk Bes-Yillik-Plan’dan sonra
Stalin’in durumunu Sven bir vitrin tarzina donmiistiir. Ozellikle Sovyet konusu temel
alimarak yapilan ilk operalardan olan, A. Gladkovsky ve Y. Prussak’in For Red
Petrograd’1 ilk defa Nisan 1925’te Leningrad’ta sahnelenmistir: 1919’un olaylarinin,
gercekei bir oyun olarak sunulan tarihsel kaydidir; eklektik bir miizigi vardir ve Red
and White (Kirmizi ve Beyaz) sarkilarindan alintilar igerir. Operanin konusu ve
format1 6zgiirce secilmistir. Ama 1930’larin ortalarina kadar, yetkililer bestecilerin
operalar1 i¢cin Sovyet konularini ele almalarini istiyorlardi; konunun se¢iminden giyim

provalarina kadar her seye resmi olarak karisabiliyorlardi.

Stalin’in kendisi operayla yakindan ilgilenmeye baslamisti ve 1936°da olumsuz
karsilanan Lady Macbeth 6rnegi, gelecek caligmalar i¢in resmi anlamda model olarak
goriilen yeni bir opera — yani ‘sarki operast’, Ivan Dzerzhinsky’ nin miizikal dili ¢ok
gosterigsiz olan Quiet Flows the Don’u ile dengeler saglanmis oldu. Ayni yil, resmi
kiiltiir Devrim-6ncesi Rus tarihinin degisik boliimlerini kutlama egilimindeydi. Bunun
dogal bir sonucu olarak, 19. yilizyil klasik Rus operalar1 6nem kazandi, hem yeni
operalara model olarak hem de biiyiik, savurgan iirlinleri hak eden ¢aligmalara, ¢linkii
Stalin, Tsarist (Car Yanlis1) ge¢misinin sunabildigi, imparatora yakisir ihtisamdaki tim
esyalar1 Dbiriktirmeye baslamisti. Biiyiikliige karst egilimler, Boris Godunov’un
1928’deki sahnelenisinden ve 1931, Maid of Pskov’dan beri fark edilir bir hal almistir;
1930’larda biiyiik opera tarzi, - Prince Igor, Sadko ve A Life for the Tsar — popiiler

olmus ve repertuar1 doldurmustur.
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Prokofiev’in Sovyet ulusal operalari bile kusursuz vatanseverliklerine ragmen
zorluklarla karsilasmistir. Devrim sonrasindaki sivil savas sirasinda bir koyli
kahramanlik 6ykiisii olan Semyon Kotko (1949) repertuarda kisa siire kalabilmis. Eser
Rusya ya da baska bir yerde nadiren yasatilmaktadir. Sherid oyununun ardindan gelen
parlak bir neo-klasik komedi The Duenna 1940’ta bestelenmis, fakat savas sonrasinda

sahnelenmistir.

Prokofiev, Sivil Savag sirasinda Ukraynali bir askeri anlatan Katayev’in Sosyalist
Realist romanindan esinlenerek kendi Sovyet operasini, Semyon Kotko (1939’da
tamamlanmis ve ilk defa 1940’ta sahnelenmistir) bestelemistir. Ama bu girisim karisik
bir kabul ile karsilasmistir: bazi boéliimlerin dviilmesine karsin, resitatifin ¢oklugu ve
kahramanca biiyiikliigiiniin eksikligi onemli noksanliklar olarak gosterilmistir. War and
Peace’in bestelendigi siralarda Prokofiev’in sectigi konu ve tiim yapit Sovyet
blirokrasisinin derin incelemesine maruz kalacaktir. Yabanci ordunun Ana Rusya
bolgesinin iclerine kadar ilerleyisini anlatan senaryo 1941 Nazi isgalinde benzerlikler
buldu. Konu libretto oldugunda ise, Tolstoy Sovyet edebiyatinin en onde gelen
yazarlarindandir ve bu da Prokofiev’in sorumlulugunu arttirmaktadir. Prokofiev War
and Peace’e, higbir detayinda yanlis yapma liiksiiniin olmadigini ve bunun ulus ¢apinda
biiylik 6nem tasiyan sanatsal bir ¢abadan ziyade, kendi kisisel projesi olarak yaklasir.
Prokofiev ¢aligmanin The Fiery Angel gibi sahnelenmemesinden endiseleniyordu ve bu
nedenle farkli komitelere yonelik farklt bes versiyon sundu, sOylenen yiizlerce
degisikligi kabul etti ve onlarla isbirligi yapt:. Bu dénemde, Sanatsal Isler Komitesi son
sOzii soylerdi ama Bolshoi Tiyatrosu gibi kollar1 da vardi. Ama buna ragmen, War and
Peace de The Fiery Angel gibi Prokofiev’in hayati boyunca bir biitiin olarak
sahnelenemedi; son versiyon iki boliimdii ve sadece birinci boliimii sahnelendi ¢linkii,
Napoleaon ve Kutuzov’un da yer aldig1 ikinci boliim, komite tarafindan hala projeye

dahil edilemeyecek kadar riskli goriilityordu.

Prokofiev’in asil niyeti biiylik opera yazmaktan ¢ok daha farklidir. Prokofiev aslinda,
Tolstoy’un karmasik karakterlerinden ve giinliik yasamin en ufak ayrintilarina dikkat
cekisinden etkilenmistir. Diyaloglarin Mussorgsky tarzi tonlama ve ritmiyle, her
karakterin miizikal nitelemesiyle birlikte sunulmasi gerekiyordu. Ayni zamanda,
Tolstoy’un karakterlerinin sik sik yaptig1 zihinsel irdeleme, Prokofiev tarafindan

yanlarda aryalarla kullamldi. Ornegin Natasha. Pierre, Miistakbel kaymvalidesi ve
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babasiyla tanigmaya giderken, ‘Benden hoslanmamalar1 imkansiz’ diye bir sarki soyler;
Pierre Bezukhov, artik son dakikalari oldugunu diisiindiigii zaman ‘Beni diislincelerim,
umutlarim, ¢abalarim ve hatiralarimla nasil idam edebilirler, dldiirebilirler, hayatimi
benden alabilirler, beni, Pierre Bezukhov’u?’ diye sarki sdyler. Boyle yanlarda aryalar
operatik sahnelerde olduk¢a yenidir. Oysa, romanin boyutu yiiziinden, Prokofiev,
Tolstoy’un yaptig1 gibi her karakterin psikolojik gelisimini anlatamiyordu. Pierre ve
Andrey gibi, Natasha bile az ¢ok anlatilmistir; bu yilizden, onlarin birbirleriyle olan
etkilesimini anlamak i¢in Onceden romani biliyor olmak kac¢inilmazdir ancak bu,

Prokofiev i¢in, Sovyet seyircisi s6z konusu oldugunda bir sorun degildir.

Nisan 1942’ye kadar, Prokofiev ilk versiyonunun ses partiturunu bitirmis, kisa
boliimler eklenmis, biiylik ¢cogunlukla diyaloglar, hitabet iceren boliimler ariosolarla
degistirilmigtir. Boliimler arasindaki keskin tezatlar Three Oranges’in ayirt edici
0zelligi olan visions fugitives’i andirir. Ama ilk versiyonda, Prokofiev i¢in olagan
olmayan ama Sosyalist Realist opera i¢in de zorunlu olan — yani 19. ylizyilda ileri
stiriilmiis bir dizi miizikal stil ve ayrica savas sahneleri i¢in yazilmis koro sarkilar1 gibi
cesitli diizenlemeleri iceren — Ozellikler vardir. Prokofiev’in operanin goze g¢arpan
temalarinin ¢ogunu, Tchaikovsky tarzi miizikten, 6zellikle de Tchaikovsky’in hig
sahnelenmemis Eugene Onegin adli operasindan, odiing almasi dikkate degerdir;
Sahne 1’in agilis temasinda, genellikle ‘Natasha temasi’ olarak anilir ve ayrica,
Andrey’nin ilk ariysinin ikinci temasinda, ‘Andrey’nin temasi’ olarak bilinir,
goriilebilir. Diizenlemelerin ve ge¢misi ele alan ahenkli tarzin kullanilmasi, operayi
Sosyalist Realist idealine yaklastirarak, sonraki diizeltmelerde baskin olmustur;
Ornegin, tamamen donem pargalar1 igeren (Prokofiev’in armoni ve orkestrasyonunun
ayirt edici Ozellikleri sakli kalarak) Balo sahnesi 1945-6 diizeltmeleri sirasinda

eklenmistir.

En koklii degisime maruz kalan ‘savag’ sahnesi olur. Tolstoy’un giinliik hayati
hikayeleme yonii, 6zellikle de Kutuzov’u hiimanist kilan anlatim detaylari, operatik
sahnede hos karsilanmaz: Sanatsal Isler Komitesi, onlarin Rus insanin cabasini
onemsizlestirdiklerini, daha da kotiisii, Marshal Kutuzov’un sakacit konusmasinin,
Stalin’i temsil edecek bir karakter icin son derece uygunsuz oldugu diisiiniiliir.
Prokofiev’e insani zaaflarda uzak, daha ulu bir Kutuzov yaratma gorevi verilir ve

besteci, kahraman tiplemesine uygun bir arya ile yeni bir sahne bestelemek zorunda
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kalir, ‘The Council at Fili’. Rus klasiklerini animsatan aryanin ‘Moskova temas1’,
yetkililer tarafindan ¢ok begenilir ve ayn1 tema operanin kapanisindaki koralde doniis
yapar. Prokofiev’in Moskova temasi, Eisenstein’in filmi Ivan the Terrible Bolim I (

1942—-4) icin besteledigi miizikte de mevcuttur.

Prokofiev’in War and Peace operasinin ilk versiyonu, ayni zamanda Sosyalist
Realizmin bir niteliginden daha yoksundur: ‘organik biitliinlik’ visions fugitives
dizisinin yaninda ¢ok az goze carpiyordu. Prokofiev bu gereksinimin farkindaydi ve
‘Barig’ ve ‘Savas’ bolimlerini farkli yollarla birbirine baglamaya calisti: ilk
versiyondan sonrakilerde, Ornegin, Natasha’nin O6lmekte olan Andrey’i gordigi
Mitishchi’deki sahne, iki diinya arasinda olduk¢a Onemli bir kopriidir. Ama bu
yetkililer i¢in yeterli degildi ve bu yilizden Prokofiev, ge¢gmisi andiran bir siirii temada
isbirligi yapti. Prokofiev bir sahnenin hassas diizenini, sirf yinelenen bir tema koymak
i¢cin, agmak zorunda kaliyordu ve yerel anlamda biitiinliiglin olmamasindan daha ¢ok
rahatsiz olmalarmma ragmen bu, yetkilileri tatmin ediyor olmaliydi. Boyle bir an
Mitishchi sahnesinde yasanmaktadir, Andrey’nin son diisiinceleri, ‘Moskova
temasi’nin araya girmesiyle kesilmektedir; Balo sahnesinde ‘ilk vals’in ge¢misi

hatirlatan temasi tarz olarak yersiz goriilebilir.

Tiim bu miidahale ve yeniden diizenlemelere ragmen, Prokofiev’in ¢esitli yerlerden
derlenmis eklektik yapiti sadece tutarli degil, ayn1 zamanda yirminci yilizyilin 6nemli
operalarindan biri olabilmistir. Ancak besteci biiylik bir ustlikla, orijinal versiyonun
karmagsik ve anlasilmasi giic detaylarini, diizeltme siirecinde bozmaz; sadece
yetkililerin hoslanacagi yeni eklemeler yapar. Prokofiev, War and Peace’te de oldugu
gibi, Sosyalist Realizm’in giiclinii yitirmesinin ardindan bile ‘klasik’ olmaya devam

eden, Sosyalist Realizm estetigi barindiran yapit tiretmistir.

2.6.4 Sosyalist Realizm Sonrasi

War and Peace, Sosyalist Realizm sonrasinda da varligini siirdiirebilmistir ancak bir
cok cagdasi bunu basaramamistir. Donemin diger biiylik tarihsel yapiti, Yuri

Shaporin’in Dekabristi (1953), Rus Car1 1. Alexander'in oliimiinden sonra, basa
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gelmek {izere olan kardesi diik Nicholas'a kars1 1825'te darbe denemesinde bulunmus,
basarili olamamislarsa da takdir edilmis Rus asker ve yetkilileri konu alir. Komik
operalar, Kabalevsky’'nin Kolas Breugnon’u (1939), Prokofiev’in Betrothal in a
Monastery’si (1940) ve Shebalin’in The Taming of The Shrew’i (1957) yiksek
nitelikte ve uzun siiren popiilerlikte caligmalar verdi. Repertuarlar, elestirmen veya
seyirciler tarafindan ragbet gérmeyen, Sosyalist Realist klasikler de igeriyordu. Sovyet
Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin yetmis sekiz opera evinden her biri, repertuarinda
bu ‘klasikler’in en azindan bir tanesini bulunduruyordu. Gorbagov’un glasnost ve
perestroika, kiiltirel ve iktisadi politikalarinin ileri gitmesinden sonra bile, yetersiz
sayida seyirciye ragmen, Moskova Bolshoy Tiyatrosu hala bu tarzdaki iki operada 1srar
etmekteydi: Muradeli’nin October’t ve Molchanov’un The Dawns are Quiet Here’i.
(Bkz. Taruskin, 1976). Khruschchev’in Rus opera hayatindaki olumlu etkisi,
Shostakovich’in iki operasinin yeniden sahnelenmesiyle belirir: 1963’te Lady
Macbeth, Katerina Izmailova adiyla ve ardindan da The Nose 1974’te yeniden
sahnelendi. The Nose’'un Moskova Opera Odasi’nin kiigiik bodrum salonlarinda
yeniden donmesiyle, biiyiik ‘imparatorluk’ sahnelerine gercek alternatif bir olusum
kurulmus olur; bu sayede, The Nose’dan 1974’te, 1930’da oldugundan daha ¢ok

konusulur.

The Nose sayesinde, anti-opera tekrar moda olmaya baslar; sonradan iiretilen ama iyi
bilinen calismalardan bir tanesi de Sovyet hayat tarzina kaba bir taglama olan
Schnittke’nin Life with an Idiot’udur (ilk sahnelenis; 1992, Amsterdam). Ama yine de,
Denisov’un L’Ecume des jours’u (ilk defa 1992, Paris’te sahnelenmistir), Boris
Vian’in ayn ad1 tastyan siirrealist bir romana dayanmaktadir ve olduk¢a modernist bir

sOylem icinde olmasina ragmen biiyiik-0l¢ekli opera gelenegini stirdiirmektedir.

Sovyet sonras1 besteciler i¢in, hem anti-opera hem de geleneksel, biiyiik 6l¢ekli opera,
onemli ¢aligmalar i¢in temel sagladi — anti-opera sik sik, Sovyet Sosyalist Realizm’in
yonlerini taglamaktaydi, geleneksel opera ise, modernist Bati sdylemi igin Sosyalist
Realizm’den tamamen kagmaktaydi. Yeni Onemli bir opera olan Vladimir
Tarnopolsky’nin Wenn die Zeit iiber die Ufer tritt (Munich 1999), bilingli olarak her
iki tarzi da birlestirmeye calismaktadir. Ilk basta, Tarnopolsky nin karakterleri
Cehov’un oyunundan ¢ikmuslar gibi goriinmektedirler, Cehov kaynakli ¢esitli misralar

bile soylerler. Ama bu karakterler, yabancilastirma tekniklerinin birikimiyle
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insanliktan uzaklastirilmistirlar; cantabile; nagmeli sarki soyleyisten, Sprechstimme;
sarki sdyleme ile konusma arasindaki sdyleme bicimine dogru yoénelirler, sonra
climleler pargalara ayrilir ve karakterler arasinda paylastirilir; son olarak da, s6zel
iletisim hep beraber birakilir ve karakterler agiz arpinin seslerine birakilir. Bu islem
anti-operanin tarzinin niteliklerinden yararlanmasina ragmen, ¢alisma ciddi anlamda,
Rusya’nin veya insan irkinin geleceginin i¢ karartan goriintiisii olarak yapilmistir —

diger seylerin yaninda, Sosyalist Realizmin yalanci iyimserligine izin vermemektedir.
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3. 20. YUZYIL MODERNIZMi VE MODERNIST ESTETIiK BAGLAMINDA
SANATIN, FRANKFURT OKULU VE THEODOR ADORNO MERKEZLI
INCELENMESI

Modernizmin, sanat ve Ozelinde operaya olan iligkisinin incelenmesinde, oncelikli
olarak genel bir modernizm tanimlamasina ve bu tanimlamanin sanat disiplinleri
baglaminda yapilmasina ihtiya¢ vardir. Modernizmin ve modernist estetigin, genel
Ozelliklerinin tanimi yapilirken, modernizmin sanatla kurdugu iligki baglaminda,
Frankfurt Okulu ve o0zellikle bu okulun en Onemli temsilcilerinden biri olan T.
Adorno’nun felsefi ve sanatsal yaklasimi 6n planda tutulmaktadir. Bunu 6nemli bir
nedeni, Adorno’nun, felsefeci ve toplum bilimci kimliginin yan1 sira, besteci ve miizik

kuramcisi olmasidir.

3.1 Modernizm ve Sanat

Sanatta modernizmin ve modernist estetigin karakteristiklerinin incelenmesi, 6ncelikle
modernlik, modernlesme ve aydinlanma deyimlerinin agiklanarak, aralarindaki iligkinin

belirtilmesiyle miimkiindiir.

Modernlik, genellikle Ronesans ile birlikte ortaya c¢iktigi kabul edilerek, Antikite ile
ilinti icerisinde tanimlanir. Oldukga etkili olan alman toplum bilim kuramin bakis
acisindan modernlik ilerici ekonomiyi, yonetsel ussalligi ve toplumsal diinyanin
ayrimlasmasini (olgunun degerden, ahlaksalin kuramsal alanlardan ayrilmasi) ima eder.
Weber, Tonnies ve Simmel’e gore, bunlar modern kapitalist sanayi devletinde ortaya
cikan siireglerdir. Kisacasi modernlik batida 18. yiizyil civarinda bir yerlerde ortaya
¢ikan, o zamanlardan buyana da toplumsal, ekonomik ve siyasal dizgeler demetine

gonderme yapan bir 6zet terim olarak anilabilir (Sarup, 1997, 188-9).

Modernlik tasarist (Sarup, 188-9), 18. yiizyilda yasayan aydinlanma filozoflarinin
nesnel bir bilim, evrensel bir ahlak, evrensel bir yasa, 6zerk bir sanat gelistirme amaci

giiden c¢alismalariyla bi¢imlendirilmistir. Sanatlarin ve bilimlerin yalnizca doga
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gliclerinin denetim altina alinmasina degil; ayni zamanda biitiin olarak diinyanin,
ben’in, ahlaksal ilerlemenin ve hatta insan mutlulugunun anlagilmasina da ©nayak
olacagini ummuslardir. Ne var ki tiim olup bitenler Aydinlanmanin {imit ve ideallerinin

tersi bir yonde gelismistir.

Habermas’la (1990) birlikte bunu soyle ifade edebilirizz Modernlik, amaci nesnel
bilimin, evrensel hukuk ve etigin ve estetik deneyimin 6zerkliklerini gelistirmek ve bu
alanlar1 giindelik yasami somiirgelestiren tek yoOnlii modernlesme siireci icinde
edindikleri igrek bicimlerinden kurtararak yasam diinyasin1 zenginlestirmek olan bir

projedir.

Modernlesme ¢ogunlukla sanayilesmede temellendirilen toplumsal gelisim asamalarina
gonderme yapmak amaciyla kullanilir. Modernlesme genisleyen kapitalist diinya
pazarmin siirikledigi bilimsel ve teknolojik kesifler ile yenilikler, sanayideki
ilerlemeler, niifus hareketleri, ulus devletin ve kitlesel hareketlerin olusumuyla birlikte
ortaya ¢ikan sosyoekonomik degisimlerin ¢esitliliginin bir birligidir (Sarup, 1997, 188—
9).

Modenizm yiizyillin doniimiinde ortaya ¢ikan, yakin zamana kadar cesitli sanatlara
egemen sanatsal hareketle birlikte anilan 6zel bir kiiltiirel ve estetik bicimler dizisiyle
ilintilidir. Modernizm klasizme kars1 bilingli olarak gelisti. Deneyimin ve ylizeydeki
gorliniin ardindaki gizli dogruyu bulma amacinin {izerine Onemle egildi. Adlan
siralananlar, ¢ogunlukla modern diye siniflandirilirlar: edebiyatta Joyce, Yeats, Proust
ve Kafka; siirde Eliot ve Pound; tiyatroda Strinberg ve Pirandello; resimde Cezanne,
Picasso, Matisse, Disavurumcu, Fiitiirist, Dadaist ve Gergekiistiicli hareketler; miizikte
Schoenberg ve Berg. Modernizmin temel 06zeklikleri su bi¢imde Ozetlenebilir:
Modernizmin en temel Ozellikleri arasinda; estetik bir 6zbiling ve diisliniimsellik;
eszamanlilik ve montaj lehine anlat1 yapisinin reddi; ger¢ekligin paradoksal, belirsiz ve
kesin olmayan ag¢ik uglu dogasinin arastirilmasi; biitiinliiklii kisilik tasariminin Freudcu
‘yarik’ 0zne lizerindeki vurgu lehine reddedilmesi. Modernizmi anlamaya ¢abalarken
karsilagilan sorunlardan biri de yukarida siraladigimiz 6zelliklerden birgogunun post
modernizm tanimlarinda da karsimiza ¢ikmasidir. Modernizmi tanimlarken karsilasilan
bir diger sorun ise ‘19. yiizyil igerisinde ne kadar geriye gitmek gerekir?’ sorusudur

(Sarup, 188-90).
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‘Modernizm’ 1860-1930’lu yillar arasinda giderek artan metalasmaya karsi sanata
sahici bir deneyim alan1 saglamak ve miibadele yasalarina tabi bir meta olarak aninda
tilketilmekten kaginmak gibi iitopyen bir islevi yerine getirmek i¢in bagvurulan sanatsal

bir direnis stratejisi olarak kullanilmaktadir (Bkz. Birkan, 1992, 57—64).

Modernizm modernligin hem olumlu, hem de negatif yonlerini sorgulamak ve onun
elestirisini yapmaktir. Modern yasamin kiiltiirel alanina damgasin1 vuran modernizm
kendisini en ¢ok sanatlarda hissettirir. Modernist akimlarin hepsi de geleneksel sanata
kars1t cikar ve geleneksel sanata karsit olan bir takim teknikler {iretirler. Modernist
yontem ve teknikler genellikle sanat eserinin formunda ortaya konulur. Ama modernist
sanat yalnizca bigimle ilgilenmez, aslinda 6zne, hakikat ve zaman-mekan algist gibi
konular1 yorumlayarak bu icerige uygun bigimler yaratmaya calisir (Ozen, 2004).
Modernist sanatta konu ve igerik cok Onem tasir ve bir mesaj iletme kaygisi sz
konusudur ancak s6z konusu mesaj, sanat yapitinin metninde iist anlam olarak
somutlanmig bi¢imde sunulmaz, aksi halde bu politik sanata doniigiir, mesaj, yapitin

yeni olan bi¢giminde sunulmalidir.

Sanat tarthinde modernizm olarak adlandirilan estetik tavirda, kisiselligin temel
disavurum aract olarak diisiiniilen iislup modernist sanat¢inin topos’udur, ama {islup,
Oztatmini pesinde kosan narsisist bir benligin ehlikeyf bir tarzda ifade edilmesi demek
degildir modernistlerde (Bkz. Eagleton, 1986). Sanatla hayat arasindaki mesafenin
ortadan kaldirilmasi gibi bir kaygiya modernistlerin hi¢birinde rastlanmaz. Tam tersine,
bu sanatcilar giderek daha fazla, seriyalize, aninda tiiketilebilir nesnelerin kitlesel
tiretimi ve diinya c¢apinda dagitimi tarafindan sekillenen gercek diinyayr paranteze
alirlar; ¢linkii -postmodern sanatgilarin tersine- sanatlarinin disaridaki kirli hayat akintisi
lizerinde askin bir deger tasidigina inanirlar. Yapitlarinin kolayca tliketilmesini
engellemek i¢in yapitlarinin dokusunu yogunlastirip bigcimlerini bozar, onlart gizemli,

igrek nesneler haline getirirler.

Yapitlarinin sahte oldugunu diisiindiikleri ger¢ek hayattan miimkiin oldugunca uzak
durarak sahicilik kazanmasin1 amaglarlar. Bunu yaparken de Bi¢im’i (bozarak, montaj
kullanip organiklikten uzaklasarak) ve sanat yaptiklari araci (romanda dili, miizikte

tonal sistemi, resimde figiirii) sorunsallastirir, kesinlikten yoksun, muglak bir diinyay1
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esdeger bir belirsizlik ve ¢okanlamlilikla yeniden firetir; cogu kez de bigcim olusturup
bozma, yani sanat yapma ugrasinin kendisini kurcalarlar. Ozetle, modernizmin ayirict
ozelliklerinden birisi bilingli (self-reflexive) bicimciligidir (Bkz. Lash, 1985). Sanatta
modernizin, aslinda modernite denen ve aydinlanma diislincesi ile baglatilan donem ile
pek uyusmadig1 fark edilebilir. Nitekim belirli bir estetik anlayisi olarak modenizm
gercekten, modernitenin tiim doénemi icin degil, oldukca yakin bir dénemi i¢in gecerli

goziikmektedir.

Modern sanat, sanat yapitlarinin i¢i bos bir sekilde, ayna gibi yansitilmasindan yana
degildir. Bu durum, sanat¢inin yaraticiligin1 engeller, bu nedenle yapilmasi gereken,
yerlesik anlayis ve formlar1 zorlayarak, kendi siibjektif ve 6zgilin olan yorumlarini
katarak bir sanat eseri ortaya ¢ikarmaktir. Modernist sanatta 6zgilinlik ve farklilik
onemlidir. Bu dogrultuda sanatgi, tiim yaratict kapasitesini kendinden oncekilerden
farkl1 ve O6zglin bir yapit ortaya koymak icin kullanmak zorundadir. Modern sanat
seckinci bir anlayisa dayanmaktadir ve modern sanat eserinin karmasik bir bi¢imi
vardir, bu nedenle algilanmasi zordur. Modern sanat yapiti, yaraticisinin yaratim
stirecinde olusturdugu yogun bir diislinsel ve sanatsal ¢abayla ortaya ¢ikar, bu nedenle
modern sanati tiiketen kisinin de eseri tam olarak algilayip kavrayabilmesi i¢in ortaya
bir caba koymas1 gerekir. Ancak bu ¢abay1 ortaya koyabilmek i¢in de, konu iizerinde
belli bir bilgisinin olmasi, yeterli bir egitim siirecinden ge¢mis olmasi gereklidir.
Modern sanat bu nedenle gorece daha kiiciik topluluklara yoneliktir ve seckincidir.
Yiiksek-alcak sanat ya da yliksek-algak kiiltiir ayrimi s6z konusu oldugunda modern
sanat, bu Ozellikleriyle yiiksek sanat ya da kiiltiir olarak degerlendirilir. Postmodern
sanat¢ilar, modern sanatin bu seckinciligine siddetle karsi ¢ikarlar. Onlara gore sanatsal
estetik, popiilist bir ¢erceveye oturtulmalidir. Sanat eserinin estetik degeri ile kitlelerin
begenisi arasinda bir paralellik, dogrusal bir oranti bulunmaktadir. Postmodern
toplumda yasam kitlesellesmis olduguna gore, sanat eserinin degerini de kitlelerin
begenisi belirler. Postmodernizm, yukarida deginildigi gibi son kertede yiiksek-algak
kiiltiir ayrimina karsidir. Yiksek-algak kiiltiir ayrimina gidildiginde modern sanat
anlayis1 ve modernist kiiltiir yiiceltilerek yiiksek kiiltiire, kitle kiiltiirii ise pejoratif bir
anlam yiiklenerek algak kiiltiire karsilik gelir (Saylan, 2002, 95).
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3.2 Frankfurt Okulu ve T. Adorno Baglaminda Modernizm ve Modernist Sanat

Frankfurt Okulu ve 0Ozellikle Adorno ve Horkheimer’in, Antik Yunan’in modernite
anlayisindan ¢ok farkli bir akil ve rasyonalite anlayiglar1 vardir. Adorno ve
Horkheimer’in ‘aragsal akil’ elestirisi, aslinda akla Antik Yunan'da yiiklenmis olan
islevlerin yerini bagka tiirlii islevlere birakmasi, aklin ciddi sekilde yeniden
tanimlanmasi, ona yeni bir karakter getirilmesinin elestirisidir. Descartes'la baslayip
Kant’la devam eden ve pozitivizmi de igine alan bir felsefi toplum bilim elestirisi
getirmeleri, bunu yaparken de arka plan olarak Antik Yunan akil anlayisini -zaman

zaman Ortiik de olsa - kullanmalar felsefeye ¢ok dnemli bir katki olusturuyor.

Eski Yunan'daki akil anlayisimi iki yonlii ele almak gerekir. Biri Sokrates oOncesi
felsefede, igerisinde Dionysosca olanla Apollonca olanin birlikte yer aldigi anlayis,
digeri de daha sonra ortaya cikan entelektiializm. Frankfurt Okulu, Sokrates dncesi akil
anlayisin1 kendisine temel alir. Aydinlanma elestirisinde, Horkheimer ile Adorno'nun
yaptig1 elestiri, aydinlanmay1 tiimden reddetmez. Onlar, aydinlanmanin bir yoniiyle
‘ilerlemeci’, bir yoniiyle ‘insanlart kiigiiltmesi ve yonetilebilir duruma getirmesi’
tarzindaki ‘ikili karakterinden s6z eder. Aydinlanmanin pozitivizme doniismesi, mevcut

durumun mitlestirilmesi, sonunda akil diismanligini dogurdu.

‘Aydinlanma, insanin kendi sugu ile diismiis oldugu bir ergin olmama durumundan
kurtulmasidir. Bu ergin olmayis durumu ise, insanin kendi aklin1 bir baskasinin
kilavuzluguna basvurmaksizin kullanamayisidir’(Bkz. Kant, 1984). Aydinlanma
totaliterdir. Ilerlemeci olan baslica olumlu yoniiyleyse aydinlanma, halka sdylenmis
olan yalanlarin ifsa edilmesidir: Aydinlanma, baslangigtan bu yana gizleri kaldirmak,
insanlardan korkuyu kaldirmak ve onlar1 kendilerinin efendisi durumuna getirmek
amacin1 gltmistiir; mitleri pargalayacak, ham hayalleri bilgi vasitasiyla alasagi
edecektir ancak sonunda kendisi de bir mit olur: Aydinlanma miti, her mitte oldugu gibi

hem karanlik, hem aydinlaticidir (Bkz. Soykan, Dellaloglu, Keskin, 2003).

Modernizme goére, ge¢misin  korunmast degil, gecmiste beslenen umutlarin

gerceklestirilmesi gerekir. Modernizm, modernlik ve aydinlanmayi, 6zellikle de aklin



106

her seye egemen olmasiyla pozitivizme varilmasimi elestirir. Adorno ve Frankfurt
Okulu'nun, ¢agdas diistinceye yaptiklar: en dnemli katki akil elestirisidir (Bkz. Adorno,
1995). Adorno, aklin 6zellikle negatif yoniinii ya da kisinin, 6znenin, toplumsal alanla
iliskisinde ozgiirlesmeyi degil hep iktidari, denetimi, kontrolii ima eden yOniinii 6ne

cikarir.

Adorno ile birlikte, cagdas toplum ya da onun deyimiyle ileri kapitalizm, ge¢ kapitalizm
ya da idare edilen toplum, daha az iktisadi, daha ¢ok kiiltiirel bir toplum olmaya baglar.
Dolayisiyla egemenlik ya da iktidar, emek-sermaye iliskisi lizerinden ya da iktisadi
iliskiler lizerinden degil daha ¢ok kiiltlirel alandaki iliskiler iizerinden okunabilir hale
gelir (Bkz. Adorno). Modern donemde akil, Adorno ve sonrasinda Foucault ve post
yapisalct diislince i¢in, 6znenin toplumsal olani doniistiirmesinin degil, daha cok
toplumsal olanin 0zneyi insasinin aracidir, yani akil 6zgiirlesmenin degil denetimin

usagidir artik.

Karl Marx da aydinlanmayi onaylayan bir filozof degildir: Aydinlanma, tarihsel-
toplumsal gerceklikten hareket edecek yerde, idelerden, fikirlerden hareket etmis,
sonunda Descartes ve 17. yiizyll metafiziginin 19. ylizyilda daha gii¢lii bir sekilde
Alman idealizmi olarak ortaya ¢ikmasina neden olmustur ve Marx'a gore aydinlanma,
metafizigin restorasyonudur. Fakat Marx'in aydinlanmaya karsi tutumu ile Frankfurt
Okulu'nun, Adorno ve Horkheimer'in karsi tutumunda temel farkliliklar vardir. Marx’in
kars1 tutumunda asil olan seyi, toplumsal gerceklikten, realiteden hareket edilmemis
olmasin1 Horkheimer ve Adorno'nun aydinlanma ve modernlik elestirisinde géremeyiz

(Bkz. Soykan, Dellaloglu, Keskin, 2003).

Adorno ‘kiiltiir endiistrisi’ deyimini, kitle kiiltiiri ve popiiler kiiltiir kavramlarini
kullanmamak i¢in kullanir. Clinkii, popiiler kiiltiir ve kitle kiiltiirii terimlerinde 6zgiin
bir halktan, 6zne olarak insanlardan s6z edilir ve popiiler olan, halka ait olan, halk
kiiltiiriidiir. Kitle kiiltiiriiniin olusmasinda kitlenin bir rolii oldugu diisiiniiliir. Oysa 20.
ylzyilda kiiltiir bir endiistridir. Artik halk, kiiltiir iiretmez, {iretemez ve ancak kiiltiire
tabi olur; kiiltlirlin 6znesi degil, nesnesi olunur, kiiltiir enddistrisi, kiiltiirel {iretimi tek
formiile indirger. Frankfurt Okulu ve ozellikle Adornonun Marksizme getirdigi en
onemli yeni yorumlardan biri, Marksizmin altyapi iistyap1 ayrimi ve altyapinin iistyapiy1

adeta mekanik bir tarzda belirlemesi konusundadir: Adorno, mekanik Marksizm
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diyebilecegimiz bu altyapr iistyapt durumunu benimsemez; biri altyapiya digeri
istyapiya ait ‘endistri’ ile ‘kiiltiir’{in, bu iki kavramin ‘Kiiltiir Endiistrisi’ diye bir arada
kullanilmasini da miimkiin kilar ve bu olumlanmaz. Adomo'nun mekanik Marksizm
denilen bu belirlemeye karsi c¢ikmasi, sanati, kiiltlirii yaratan bireyi one ¢ikarmak
istemesini dogurur ancak endiistriyel anlamda kiiltiirti degil ¢ilinkii onu meydana getiren
birey degil, endiistridir. Umutsuz ve batmaya yiliz tutmus bir toplumda bir 151k

iretebilecek tek sey kiiltiirii, sanat1 yaratacak olan bireydir (Bkz. Adorno, 2003).

Adorno ve erken donem Frankfurt Okulu diisiiniirleri, insanlara nasil yasamalari
gerektigini  sOylemeyi 1srarla reddeder ve sadece negatif -degilleyici ya da
olumsuzlayici- bir tutum sergilerler ve olumlayici elestiriye siddetle karsi ¢ikarlar ve
neredeyse anti-litopya anlayisina yaklasirlar. Frankfurt Okulu, ickin ve askin {itopya
ayrimini ele alir ve bir toplumsal kurumu elestirmek ve igkin elestiri yapabilmek igin,
once tarihsel-toplumsal bir arastirma yoluyla bir kurumun topluma vaat ettigi iyi yasam
anlayis1 belirlenip, ortaya ¢ikartilarak tanimlanmasi gerekir, bunlar yapilmaksizin
getirilen tiim elestiriler askin elestiridir. Adorno, diinyay1 radikal anlamda kotii bir yer
olarak goriir, kotiiliik diinyanin 6ziindedir. Savaglar, Holocaust yani Yahudi soykirimi,
kapitalizm, kapitalist iiretim tarzina, sanayilesme ve kentlesmeye bagli sorunlar, bu

olumsuzlamanin altinda yatan sebeplerdendir.

Oysa kiiltiir endiistrisinin de en 6nemli iglevi insanlar1 diinyayla barisik tutmak ve bu
diinyay1 olumlamalarini saglamaktir. Kiiltiir Endiistrisinin getirdigi o gecici keyif anlari,
insanlarin gergek yasam kosullarini diisiinmelerini ve bunu degistirmek i¢in bir sey

yapmalarini engeller.

Adorno'nun II. Viyana Okulu ve bestecileriyle ile ¢ok yakin iligkileri vardir ve estetik
kurami ya da sanat elestirisinde bu iliskilerin ¢ok 6nemli bir yansimasi1 goriiliiyor.
Adorno'ya gore bu diinyanin sanat tarafindan da dile getirilmesi gereken bir hakikati
vardir ve sanat, diinya kotii bir yer oldugu hakikatini dillendirmelidir. Ama sanat
diinyanin kotii bir yer oldugunu igerigi ile degil formuyla sdylemelidir ¢iinkii icerigi ile
sOyledigi zaman sanatin politik propagandaya doniisme riski vardir. Sanat yapiti bu
elestiriyi, rahatsiz edici olarak yapmalidir. Bu agidan modernist sanat, Adorno agisindan
muhalif bir sanattir. Muhalif bir sanat olarak modernist sanatini olumsuzlayici,

degilleyici ve rahatsiz hissettiren islevi s6z konusudur.
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Adorno, genellikle Marksist bir estetik goriis olan yansitmaciliga, mimetizme karsidir.
Adorno, ‘dogru sanat, kendisiyle toplum arasinda uygunluk bulunan, dolayisiyla
toplumu en iyi yansitan sanattir’ dnermesine, bu yansitmaci kurama karsidir. Adorno'ya
gore, sanat toplumu kendi i¢inde, ama kendi tarzinda absorbe ederek bulundurur. O,
toplumla iliskisini bdyle kurar, toplumu yansitarak ya da onun soézciisii olarak degil.
Yansitma ilke olmaktan ¢ikinca onun yerini yeni bir ilke aliyor: hakikilik, halislik. Bir
sanat eseri ya halis bir eserdir ya da hig¢bir seydir. Halislik kendine 6zgiiliik, kendilik
demektir. Sanat yapitinin hakikat igerigi, filolojik degil, fakat felsefi bir yorumlama ve

elestiri ile ortaya ¢ikarilir (Bkz. Soykan, Dellaloglu, Keskin, 2003).

Adorno sanati, ‘topluma karsi, toplumsal antitez’ olarak goriir. Sanat ne toplumu
onaylar ne de reddeder, uzlagsmaz fakat elestirir. Adorno Derrida'nin deconstruction
(yap1-bozum) kavraminmi onceler. Gerekgesi de Derrida'ninkiyle asagi yukari aynidir,
Adorno'nun dili bozmasinin nedeni mevcut idilin, onu olusturan iktidar1 onaylayici bir
tarzda meydana gelmis olmasi ve dlin zamanla igeriksizlesmesidir. Bu baglamda absiird
sanati olumlar ve absiirdiin bu diinyay1 bozmak ve yenisini olusturmak ic¢in arag
oldugunu diisiintir: ‘Absiird bu diinyanin diizenini bozmak, tahrib etmek icin biricik
sanatsal, upuygun bicimdir.” (Bkz. Adorno, 1997) Bu baglamda Beckett ve 20. yiizyilin
onemli estetik kuramcilarindan G. Lukacs’in, Kafka'nin yazdiklar i¢in ‘hastalikli bir

ruhun haliisinasyonlar1’ dedigi Katka’y1 olumlar.

Adorno i¢in sanat yapitinin formu ne kadar toplumsal gergeklikten farkliysa o kadar
politiktir. Ornegin Picasso'nun yapitlarindaki formlarin doganin ve toplumun
formlarindan farkli olusu ve bu konudaki modernist 1srarin arkasinda yatan budur.
Dolayisiyla bu agidan Marksist estetikcilerin modern sanata yonelttikleri apolitiklik
elestirisi de ¢ok insafsizdir. Adorno bunu kesinlikle kabul etmez, yani modern estetik
kesinlikle politiktir. Dolayistyla bir sanat yapitinin politikligi temasiyla ilgili bir sorun

degildir, tamamen bi¢imiyle ilgilidir (Bkz. Soykan, Dellaloglu, Keskin, 2003).

Ciddi ve estetik anlamda basarili miizik, yenilik¢i ve ilericidir. Adornonun Yeni
Miizigin Felsefesimdeki yaklasimi bu noktaya kadar genellestirilmis bir Hegelciligin
yakin takipgisidir (Bkz. Guess, 2003). Adorno tarihsel-estetik baglamda yeni teknikler

iireten ‘ilerici’ miizigi, politik baglamda ‘ilerici’ miizikle ozdeslestirir. Ilerici ve
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yenilik¢i olmayan miizik, estetik anlamda oldugu gibi politik anlamda da gericidir.
Ornegin Schénberg ve ekolii, II. Viyana Okulu, ‘ilerici’, gercek ‘yeni’ miizigin
temsilcileri olarak gosterilirken, Stravinsky ise ‘neo-klasisizm’in temsilcisi ve gerici
olarak gosterilir. Schonberg ile Stravinsky arasinda hi¢bir uzlagma miimkiin olamaz ve

ortak bir higbir nokta bulunamaz. (Bkz. Adorno, 2003).

On iki ton teknigi ve miizigi, miizikte modernizmin Onciisiidiir. Dizisel diisiince,
miizigin tim konvansiyonel niteliklerinin ve tarihsel birikiminin bir anlamda alasagi
edilmesidir. Ote yandan on iki ton miizigi biitiiniiyle konvansiyonel referanslar:
reddetmez, parcalanacak hedef olarak kendine ton olgusunu seger ve Oncelikle onunla
ugrasir. Diger konvansiyonel miizik olgularindan kimilerinden faydalanir, bu baglamda
en kuvvetli referansi ve teknik temeli eski kontrapunt teknikleri, yani 18. yiizyil ve
oncesinin polifonik miizigidir. Bu agidan bakilinca, avant-garde bir nitelik tasimakla
beraber bu miizik yazma teknigi biitiinliiklii bir reddetme ve gérmezden gelme niteligi
tizerine kurulmamistir, temel 06zili, reddetmekten ziyade bir tiir hesaplagmadir, bu

anlamda da kuskusuz tarihseldir (Bkz. Diindar, 2004).

Adorno, Schonberg'in atonaliteden ‘sadece birbiriyle iligkili on iki ses’ ile beste yapma
yontemine dogru gelisimini, aydinlanmanin diyalektiginin bir ugragi olarak yorumlar.
Miizikal malzeme olarak tonalite on dokuzuncu yiizyillin sonunda bir nevi (ikinci)
dogaya doniigmistlir. Atonaliteye gecis ise miizikal Oznenin malzemenin
sinirlamalarindan kurtuldugu ve onun {izerinde rasyonel bir egemenlik kurdugu bir
siirectir. Yine de, atonalitenin mutlak 6zgirliigii ‘zorunlu’ bir ilerlemeyle, rasyonel
anlamda daha etkin olan on iki ses yontemine yerini birakmigtir. On iki ses miiziginde
‘malzeme’ (yani ikinci ‘doga’), kisa bir serbest atonalite siirecinin ardindan bir kez daha
ozne iizerinde egemen olmustur. Ozne, sistemin rasyonelligi yoluyla miizik iizerinde
egemenlik kurar, ancak bizzat rasyonel sistemin kendisine boyun egmeye mahkiimdur.
On iki ses teknigi gercekten de 6zneyi ortadan kaldirir (Adorno, 2003). Tonalitedeki tek
ton iktidarin1 reddeder ve atonal ve sonrasinda serial miizigin, tek tonun hiyerarsisini

ortadan kaldirmada 6nemli bir oynadigini diisiiniir.

Bu noktada modernizmin g¢ercevesi i¢inde bulunan avangard kavramini ayri bir yere
koymak gereklidir. Ciinkii avangard kural yaratma egiliminde degilken genel bir

cerceve olan modernizm avangardin getirdigi ve yaratma ortamina kattig1 yeni gerecleri
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kullanim kurallarii belirler. Gelenekten, birikimden, kisacasi kiiltiirel depodan 6tede,
‘yenilik¢i olmazdan Onceki yepyeni olma hali, diye de tanimlanabilir belki.” (Bkz.
Batur, 1995). Modernizm de yenilik¢i olma taraftaridir ancak basladigi noktadan
kurallara varma egilimindedir ancak bu kurallara gitme durumu, bir tiir Klasisizm’e
varma anlaminda degildir, daha 6tede, yeni bir ¢cagin yeni estetiginin kuramsallagsma
evrelerinde bir sistematik olmak diginda bir {ilkiisli yoktur. Avangard ve modernist olma
durumunda belirebilen ardisiklik Schonberg, Berg ve Webern’in atonal donemlerindeki
biraz da el yordamiyla ton olgusunu belirsizlestirme c¢abasiyla besteledikleri eserlerde
ortaya koyduklar1 yeni bulgular1 daha sonra kurallastirma geregini duymalari ve on iki
ton teknigini bulduklar1 yeni ve sinirsiz bir ses ortamini dizginlemek bir diizene

yerlestirmek amaciyla sabitlemelerinde goriilebilir (Bkz. Diindar, 2004).

Adorno geleneksel sanat eserinin ‘olumlayici’ oldugunu sdyler ve Adorno'nun iddiasina
gore ‘olumlayict’ sanat artik ‘yanlis’tir, ¢linkii diinyamiz temelde diizen i¢inde degil,
aksine kokten kotiidiir. Bu nedenle ‘yeni’ miizik, neredeyse olanaksiz olan, tutarli
eserler yaratma talebini karsilar ki bu tutarlilik da en iyi ¢agdas miizisyenlerin ¢ok
gelismis estetik duyarliliklarini tatmin ederken, eserin estetik niteliklerinin mevcut
diinyanin bir olumlamasi oldugu yolunda yorumlara ya da duygulanimlara yol agacak
herhangi bir ara¢ ya da formun kullanimindan kac¢inir (Bkz. Guess, 2003). ‘Yeni’ ve
hakiki sanatin olumlayict olmamasi zorunlulugu, yeni sanati, geleneksel olumlamaci
sanata gore, eser saymaz: ‘Glinlimiizde gercekten dikkate deger olan eserler, artik eser

bile sayilamayanlardir’ (Bkz. Adorno, 2003).
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4. 20. YUZYIL MODERNIZMININ, MUZIK VE OPERA BAGLAMINDA
INCELENMESI

Modernizm, yap1 kurum ve yeniligi kutsamasinin yani sira, diinyanin gidisatindan
duyulan umutsuzlugu ve buhrami yansitmasiyla paradoksal bir tutum igerisindedir.
Modernizm iist bashgi altinda bulunan akimlar, ortak bir modernizm idealini
paylasmakla beraber, 6zellikle sanatsal iiretim bigimleri ve tavirlariyla birbirlerinden
ayrilirlar. Ancak bu akimlarin, miizikten ziyade, plastik sanatlar ve edebiyat merkezli
gelistiklerinden, miizikte bu akimlarin karsiliklarin1 bulmak ya da besteci ve yapitlarini
bu akimlar ¢ercevesinde siniflandirmak, diger sanat disiplinlerinde oldugu kadar kolay
ve uygun olmayabilir. Baslangicindan itibaren ‘soyutlama’ya yonelik bir sanat disiplini
olan miizigin, 6zellikle de ¢algisal formlarin, sahne performansi disinda ekstra miizikal
fazla unsur barindirmadiklarindan, bu akimlara dahil edilmeleri zorlasir. Miizikal
donemleri belirlemede, elbette bazi stilistik 6zellikler belirleyicidir ve bu o6zellikler
performans pratiklerine yansir. Ancak bu durumda bile, bestecinin kendi iginde

gostermis oldugu doniisiim neticesinde, bestecilik dili bir¢ok farkli doneme bdliinebilir.

Modernizm miizikte, miizigin kendi 6zel teknik kosullarindan otiiri, diger sanat
akimlarindan biraz daha sonra yasanmaya ve anlasilmaya baslanmigtir. Miizikte yeni bir
armonik dil yaratmak demek mutlak surette once geleneksel miizikteki eski armonik
dillerle teorik bir hesaplagmaya girmek demektir ve bunun zorunlu kilacagi teknik
arastirma ve c¢alisma zorlu ve zaman alan asamali bir siiregtir. Bir ressam yeni bir
soyutlama dizgesi olusturmaya niyetlendiginde teknik anlamda Rafaello’ya kadar
gitmek zorunda olmayabilir. Oysa o6rnegin Webern on iki ton yapitlarinda 6zel
“palindrom”larin1  16. yiizy1l bestecilerine bakmadan yapamazdi. Iste miizikteki
modernizmin bu anlamda zorunlu bir tarihsel baglama dayanma durumu vardir, bu gz
ard1 edilemeyecek olgu, miizikteki modernizmle diger sanatlardaki modernizmden
bahsederken, paralellik ve ayrim noktalar1 iizerine diisiiniirken ¢ok titiz davranma

gerekliligini getirir (Bkz. Diindar, 2004).
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20. yiizyil gibi, akimlarin ve 6zellikle sanatsal yeniliklerin on yil gibi kisa siirelerle
degistigi bir donemde, 20. yiizyil bestecisi, diger sanatcilar gibi, bestecilik hayati
boyunca birden fazla akima dahil olacak tiretim ¢esitliligi sunabilir. Fakat miizikte,
diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi bu akimlarla anilan ‘okul’lar, bu yonde bir
orgiitlenme ve arkasinda tiim grubun durdugu bir manifesto yoktur. Miizikte sanatcilar
bireysel duruslariyla, usta-cirak iligkisinin imkénlar1 dahilinde bir birliktelik siirdiiriirler.
20. yiizyilla birlikte Ikinci Viyana Okulu gibi bir ‘okul’dan s6z edilebilirse de, bu okul,
tamamen teorik ‘yeni’ bilgi ve yontem tizerinde durmakta, hatta bu okulun temsilcileri,
ornegin Arnold Schoenberg, ressam Kandinsky ile olan kisisel miinasebetinin de
etkisiyle, ekspresyonizm akimina dahil edilmektedir. Bu dahil edilme, Schoenberg ya da
diger Ikinci Viyana Okulu bestecilerinden Ablan Berg ya da Webern gibi, bestecilerin
genel miizikal dillerinden ¢ok, bir ya da bir ka¢ unsur iizerinde yogunlasilmasi
neticesinde gerceklesmistir. Bir ressam ya da heykeltiras, s6z konusu akimlardan birinin
bicimsel ve ideolojik durusu dogrultusunda ftretimde bulunabilir. Oysa miizikte,
bestecilerin iiretimlerini bu siniflandirmalara kendilerinin dahil etmeyip, bu dahil
edilmenin, diger sanat disiplinlerinden gelen sanat¢1 ve kuramcilar tarafindan yapildig:

goriilmektedir.

Empresyonizmin, natiiralizmle olan yakin iliskisi, modernizm tist baghig: altindaki diger
akimlarla arasinda 6nemli bir uzaklik ve fark yaratir. Ancak natiiralizmin gelenekle olan
bagi ve sembolizme yakin temasi, modernist ¢erceveye dahil edilememesini saglar.
Miizikte empresyonizm, her ne kadar, teknik acidan —form, armonik 6rgiitlenme, doku,
orkestrasyon gibi — modernist sayilabilecek yenilikler de barindirsa, manifesto eksikligi,
yani, felsefi zemininin ekspresyonizm kadar radikal bir ¢iplaklikla varolani gosterir
saglamlikta olmamasi; ekspresyonizm, kiibizm, dadaizm gibi modernizme dair
akimlardan daha az modernist bulunmasini saglar. Hangi ‘yeni’ teknikle yapilirsa
yapilsin, empresyonist sanat, ele aldig1 konu ve meselesi itibariyle 19. yiizyi1l Romantik

geleneginin genisletilmis sekli olarak da diistiniilebilir.

Bir¢ok sanat disiplininde sanat yapiti ve sanat¢inin ait oldugu sanatsal akima dair
yasanan simiflandirma sorunu, miizikte bu denli yasanmamistir. Doganin taklidi,
yansitilmasi ve zamana dair incelikli hesaplamalara dair gelistirilen bir yazi ile, miizikal

ritmin, zamana doniismesi elbette miizik yazininda onemli yer tutar. Ravel’in Su
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Oyunlar: en fazla kimi betimleme 6geleri iceriyor olabilir, ¢iinkii zamansaldir, bir an
degil bir siiregtir, devamlilik icinde bigimseldir, iistelik tiim bu bicimler sdyle ya da
bdyle koklii miiziksel referanslarin etkisindedir, yani bi¢imi doga degil, miizigin kendi
i¢csel kosullart belirler. Debussy’nin Deniz’inin, ad1 disinda gergek anlamda dogayla
iliskilendirilebilecek bir yani, 6z itibariyle yoktur, eserin ismini, boliim basliklarmi
bilmeden dinleyen bir dinleyici, pek ala bu miizigin dogayla uzak yakin ilgisi olmayan
bir seyi anlattigini Onerebilir. Debussy’nin armonik diline, izlenimci yakistirilmasi
yapilmasina neden olan teknik tutumu, oncelikle farkli armonileri ortak sesleri
kullanmak yoluyla bagliyor olusu ve hemen ardindan belli armonilere birden c¢ok
fonksiyonel anlam yiikleyerek gorsel yanilsamalar1 ¢agristiran bir degisken ortam elde
etmesidir. Ancak bu tutum, Debussy’nin resim sanatindan devsirdigi bir yaklasim
degildir, daha c¢ok, kromatizme karsi bir yeni dil olusturma siirecinde belirledigi
neredeyse zorunlu bir segenek, modalitedir ve kuskusuz salt miizik-tekniksel

referanshdir (Bkz. Diindar).

Sanat kuramcilari, miizikte empresyonizm, ekspresyonizm ya da kiibizm gibi
akimlarin etkilerini gdsterme ve belirtme maksadiyla, resmin parcalanan ya da
yadsmman gercegi olan nesnenin yerine, ton kavramini yerlestirir ve
islevsizlestirirler. Schoenberg’in iiretiminin ikinci donemi (Bkz. Diindar), yani
‘atonal donem’i olarak ayristirilan asagi yukar1 1908-1924 yillar1 arasindaki siirec,
ekpresyonizmin tarihiyle neredeyse es zamanlidir. Yine dogallikla, her farkl
yapitin kendine 6zel bir dizgeye oturmasi anlamina gelen bu atonalite, ancak 6l¢ii
Olcii savasarak yazilabilecek, teknik zorlugunun yaninda, bestecinin siklikla yaptigi

ise inancin yitirip yabancilasabilecegi bir malzeme, olasilik bollugu sunuyordu.

Tuval lizerinde sergilenen resim, tasarim ve yaratim siirecine dair herhangi bir veri
sunmaz, yapitin sergilenme ani, sanat¢i tarafindan ‘yapit kapatildiktan’ sonra baslar.
Dolayisiyla resim, zamansallik ve performans 6gesini barindirmayan bir disiplindir.
Izleyici, yapitin ne tasarim ve olusum asamasina, ne de sergilenmesi sirasinda bir
zamansal sunuma sahit olur. Oysa miizikte, yapitin hem olusum hem de hayata gegme
an1 olan performans anina dair birgok veri sunulur. Bu, bir bagka deyisle su anlama gelir
(Bkz. Diindar): bir miizik yapiti, olusum siirecini de —bir sinirlilik icinde olmakla
beraber- igerir, gosterir: Bunun en basit 6rnegi, cesitleme tiirlerinde goziikiir, belli bir

malzeme-tema vardir ve kuskusuz, ilkseldir; bu malzeme, asama asama, farkl
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bicimlerde ve olasiliklarla degerlendirilir, dinleyicinin beklentisi, her cesitlemede

karsilastig1 yenilikleri izlemek, kestirmeye ¢alismaktir aslinda.

Peki, acaba, tonun yadsinmasi diye tanimladigimiz miiziksel olgu, gergekten
nesnesiz bir resmin yansittigir anlamla birebir ortiisiiyor mu? Soyut, yani 6zellikle
Kandinski’nin iirettigi anlamiyla ve degeriyle, miizikte karsilik bulabiliyor mu?
Daha 6nemlisi ve aslinda eksende yer alan sorunsal olarak, farkli boyutlarda var
edilen bigimlerin es bicimlenmesi gergekten miimkiin miiydi? Tonun yadsinmasi
diye tanimladigimiz miiziksel olgu, gergekten nesnesiz bir resmin yansittigi anlamla
birebir Ortlistiyor mu? (Bkz. Diindar) Miizigin ‘nesne’sini ton olarak belirlemek,
miizikteki zamansallik, yani asamalilik olgusuna zit diiser; ‘miizigin nesne’si; asla
sabit olamayan, olusun niteligine iliskin bir degisken deger olabilir en ¢ok. Sozii
edilen ‘nesne’, zaman {lizerinde, resimdeki ‘gdriinenden’ tamamen farkli olabilir,
herhangi bir yapitta tonun kendisi olarak diisiiniilecek bir nesne, neden bir bagka
yapitta, tonun ‘igaret ettigi bir siirecin ya da diyelim bir bigimsel i¢ 6ge, bir kesit
olarak degerlendirilmesin? Miizikte yadsinan ya da diipediiz merkeze yerlesmis bir

‘nesne’, cogunlukla anlamlandirma yontemine izafidir.

Dolayisiyla, bir ekspresyonizmin g¢ercevesi, sanatlar arasinda ancak sdylem boyutuyla
bir birliktelik olusturmaktadir. One siiriilen disiplinler arasi estetik yaklasimlari ayni
kavramlarla degerlendirmek yersiz yakigtirmalardan ve daha ¢ok ‘indirgemelerden’
ibaret kaliyor. Aynmi ¢agin sanat¢ilari, ayni diinyanin karsisindaydilar, elbette bu ayni
diinya, sanatcilarin iglerinde ortak tepkiler yaratacakti. Bu ortak tepkiyi anlamak igin,
disiplinler arast zeminde, estetik Ozelliklere inen ‘izm’lerden ziyade, daha genel
olanlara, 6rnegin soziinii ettigimiz ¢agin {liretimini ele alirken, icerigi daha ¢ok bir ruh
halini, tarihsel baglamiyla beraber isaretleyen, ‘modernizm’ kavraminin igeriginde ve
cevresinde kalarak hareket etmek daha dogru goziikmektedir. (Bkz. Diindar) Bu agidan,
‘Ausdriicksmiisik’ konseptini ya da giliniimiizde ¢ok belirsizce uygulanan ekspresyonist
miizigi elestirmek gerekir. Belli bir miizigin psikolojik olup olmadigina, bir seyler ifade
edip etmedigine bakilarak karar verilmez. ... ekspresyonist degil denilebilecek ¢ok az

miizik vardir. (Adorno, 2002, 619)
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Calismada incelenen operalarin, bu akimlardan bazilariyla - ekspresyonizm basta olmak
tizere— iliskilendirilebiliyor oluslarinin nedeni ise, miizikal yaklagimlarindan ziyade,
operanin bir gesamptkunstwerk yani biitiinciil bir sanat yapit1 olup, miizikle birlikte
diger sanat disiplinlerini de barindirtyor olmasidir. 19. ylizyilin son ¢eyreginden itibaren
gelisen ve miizikal dili, belirgin anlamda degistiren ve doniistiiren ‘yeni’likler, miizikte
modernizm ya da modern miizik biiyiikk bashigi altinda degerlendirilmektedirler. Bu
yapilirken, operanin miiziginin, modern miizigin hangi argiimanlarindan faydalanildigi
ya da hangilerine denk diistiigli teorik olarak agiklanmakta ve bunun yaninda, sz
konusu 20. yiizyll sanat akimlarindan bazilarina dahil edilmiglerse, bu da
belirtilmektedir. Ister ekspresyonist ister empresyonist olarak adlandirilsin, bu
ozelliklerin tiimii modernizm c¢ergevesi icinde, modernist estetik baglaminda ele
alinmaktadir. Ancak bu belirtmeler, miizik¢ilerden ziyade diger disiplinlere mensup

olanlar i¢in yapilmaktadir ve miizik dilinden ziyade edebiyat dili merkezlidir.

4.1 Ekspresyonizm, Miizik ve Opera Iliskisi

20. yiizy1l modernizminin etkisiyle, sanatlarin, -hepsi olmasa bile en azindan 6énemli bir
pargasinin- soyutlamaya dogru kaymasi dikkat c¢ekicidir ve bir ekspresyonist olan
Kandinsky (1866—1944), aslinda “yeni soyut resim alanina girme riskini alan’ ilk kisidir.

(Bkz. Rothel, 1961)

Kandinsky 1922’den 1933’¢ kadar, Bauhaus elemanlarindan olup 20. yiizyilin ilk
yillarindaki Yeni’nin pek ¢ok bi¢cimde ve sanat disiplinlerinde iireme-zemini islevi
goren kuruma katilmasi igin Schoenberg’e baski yapmis ancak antisemitizm imalarina
kars1 ¢ok duyarli olan Schoenberg, bu teklifi reddetmistir (Mitchell, 1993, 135). Ancak

ikilinin sik1 dostluklar1 ve yazigsmalari, sanat tarihi bakimindan biiyiik 6nem tasir.

Ekspresyonist ressamlarin Blaue Reiter ve Die Briicke olmak iizere iki temel gruba
ayrilmislardir: Blaue Reiter sanatcilar1 Kandinsky’nin spekiilatif ¢abalar1 ve Franz
Marc’in dini etoslart aracilifiyla diger gruba yabanci olan kesin bir tinsel 6zellik
kazanmistir; Die Briicke taraftarlar sosyal kotiimserlik tavrina sahiptirler, konugmamus,

resmetmisglerdir; eserleri bir ¢ighk gibidir fakat Blaue Reiter iiyeleri akildan yola
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cikmis, analiz etmis ve felsefe yapmislardir: Modern miizik, tiyatro ve edebiyattaki
gelismelerle oldugu kadar dini sorularla da bir o kadar ilgilenmislerdir (Bkz. Réthel,
1960). Oldukca 6nemli bagka bir fark sudur: Die Briicke grubu iiyelerinin genellikle
tavirlarinda sert bir sekilde natiiralist, ve tonda kasvetli olmasina ragmen, Blaue Reiter
sanatcilar1 ruhen neseli, ayn1 zamanda stil agisindan temsili degildir (6rn: Kandinsky ve
Klee). ‘Soyuta giden yola’ Die Briicke degil cogunlukla Blaue Reiter grubu sanatgilari
diismiislerdir (Mitchell, 1993, 134-50). Daha sonraki yillarda Kandinsky’nin,
Schoenberg’in Blaue Reiter diisiincesine verdigi istekli destegi hatirlamasi hi¢ de
sasirtict degildir: ‘Kandinsky’nin estetikleri (biitiin sanatlar1 saran toplam estetikler), bu
(miizikal) analojinin dogrulugunun yaninda durur yada ondan ayr1 diiser ve Blaue
Reiter’in ilk giinlerinden beri Arnold Schoenberg gibi bestecilerle yapilan tartigmalara

dayanmustir.’

Blaue Reiter grubu ‘akil yerine kalbe ve sezgilere duydugu temel giivenden bahseder ve
ozellikle Kandinsky ve Klee’ninki olmak {izere bu sanatc¢ilarin spontaneligi, soyut
Siirrealistleri etkileyen bir gesit otomatik baskiya, bilingalt motivasyonuna, giivenmeye

bagl goriiniir (Mitchell, 1993, 140).

Kandinsky’nin resme ve yeni tarzinin gelisimine yaklasiminda Schoenberg’in ayni
yillardaki miizikal gelisimiyle yakin bir paralellik bulabilir. Schoenberg’in atonal
doneminin, serial donemi miiziginden daha soyuttur ve sdz konusu serial donemde bu
metod, soyutlamaya karsi olumlu bir siper gorevi tistlenmistir ve gelisiminde farkli ve
sonraki bir asamay1 temsil eder, fakat ekspresyonist unsurlar hala barindirir. Fakat
Schoenberg’in ‘serbest’, tonal olmayan bir tarzin potansiyellerinden tatmin olmaz;
Scoenberg’in tonal olmayan, serializm Oncesi donemini karakterde Ekspresyonist olarak

diisiinmek ve tanimlamak ¢ok dogru olacaktir.

Empresyonist yaklasim ‘elle tutulabilir olanin bir tanim1’, ekspresyonist ise ‘bir ruh
halinin grafik temsilidir’ fakat bu durum miizikte belirsizlesir. Bu noktada,
ekspresyonist miizigin basat unsurlarindan olan yogunluk ve voliim belirleyici olabilir.
Empresyonizmin Schoenberg’in Style and 1dea’sinda isaret ettigi gibi ortaya koydugu
tonal tutarsizlik acisindan, ekspresyonizmi miimkiin kilmaya yardimci oldugu ve
ekspresyonizmin karakteristik bir 6zelligi olan ‘uyumsuzlugun 6zgiir birakilmasini®

kolaylastirdigi da unutmamalidir.
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Empresyonizmde, sik sik askida birakilmasina ya da yetersiz olmasina karsin tonalite
genellikle, nadiren yadsinir. Diger taraftan miizikteki ekspresyonizm ve empresyonizm
arasinda yapilabilecek kesin bir tonal olan-olmayan ayrimi yoktur. En azindan
Ekspresyonizmin dokundugu pek ¢ok besteci (Ornegin; Strauss, Prokofiev,
Shostakovich, Bartok) temelde tarz olarak tonaldir: Schoenberg’in tutarli bir bigimde
tonal olmayan ekspresyonizmi, bicemsel safligin neredeyse tek 6rnegidir. Ekspresyonist
manifestolar, olmayanlardan daha sik olarak, tonalitenin ug¢ smirlarimi zorlayan bir
miizikle sonuglanmistir. Belki de bu acidan, ruhen anti-empresyonist olan
ekspresyonizm ata akimimin tam karsisinda durur. Fransiz Empresyonizmi ile Alman
Ekspresyonizmi arasindaki faklarin karsilastirilmast -mantikli, analitik Fransa ve
sezgisel, kendi diisiince ve duygularin1 inceleyen Almanya- ve 20. ylizy1l gelismelerinin

acilmasinda Wagner’in oynadigi ¢coklu rol goze carpar.

Empresyonist miizikte, disonans i¢inde olmakla beraber (Debussy’nin Pelleas et
Melisande’sindeki gibi) seffaf dokularin yumusattigi armonik bir bulus bulunur; oysa
ekspresyonizmde agir, yogun dokular, genellikle yiiksek dinamikler ve dinamik

alandaki asir1 zitliklar vardir.

Erken yirminci yilizy1l modernizminin diger goriiniimleri de koklerini ilkel olanda
ararken, ekspresyonizm malzemelerini ele almak i¢in teknik ya da mantikli siirecler
yerine psikolojik diirtiilere giiveniyle tektir (Crawford, 1993, 80). Arnold Schoenberg,
ekspresyonist sanat anlayisini, sanatin bir bilingsizlik oldugunu ve kendini dogrudan
anlatmas1 gerektigini savunur. Ekspresyonizm, gercekleri gizleyen ve bireyselligi
bastiran burjuva kiiltiirine karsidir ve empresyonizm ve art nova’ya ve sanat- i¢in-sanat
ilkesine sahip bu tiir manifestolara karsi1 ¢ikmiglardir. Yiizeysel taklitler daha derin olan
anlami arastirma ihtiyaglarina cevap vermediginden, gercekg¢iligi ve dogaciligi da

reddetmislerdir.

Ekspresyonizmin tanimini, Birinci Diinya Savasi’ndan hemen 6nce Almanya’da gorsel
ve edebi sanatlarda ortaya c¢ikan akimlarla agiklanmaktadir. Miizikte ekspresyonizm II.
Viyana Okulu ekolii olan Schoenberg, Berg, Webern ile o0zdeslestirilse de,
ekspresyonist oldugu ileri siirillen s6z konusu besteciler, kendilerini ekspresyonist

olarak tanimlamazlar, modernist olduklarin1 savunur ve modernizm iist bashgini
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kutsarlar. Ancak sanatsal iiretimleri ve politik duruslari, 6zelde, modernizm ¢ergevesi
icindeki akimlardan en c¢ok ekspresyonizme yakinlik gosterdiginden, sanat
kuramcilarinca, boyle bir iliski kurulmaktadir. S6z konusu besteciler ve ekspresyonizm
akiminin kronolojik olarak paralellik gosteriyor olusu da bu iligskilendirmenin yapilma

sebeplerden bir digeridir.

1913 yilina kadar Blaue Reiter A/manac ve Alman ekspresyonist oyun olan Reinhard
Johannes Sorge’nin Der Betler’i basilmistir; miizikte ekspresyonizmle anilan baglica
donem yapitlar1 arasinda, Schoenberg’in Pierrot lunaire’i ve Erwartung’u, Webern’in
Six Bagatelles, Op. 9, String Quartet’i, Berg’in Altenberg Lieder, Op.4'ii,
Stravinsky’nin Petrushka ve Rite of Spring’i, Bartok’un operasit Duke Bluebeard’s
Castle ve Allegro Barbaro, Ives, Concord Sonata’st ve Berg’in Wozzeck’i
sayillmaktadir. Yabancilagsma, kaygi ve otoriteye ya da gelenege karsi isyan ve

ekspresyonizmi meydana getiren unsurlardandir.

Hizli sanayilesme ve kentlesme, iscilerin ve zamanla ortay ¢ikan sosyalizmin agir
baskis1 ve de gittikce hizlanan teknolojik gelismelerle birlikte insan ruhu, duygulari ve
hayal giiciinlin talepleri goz ardi edilmis, maddeci degerler ugruna bastirilmistir ve
ekspresyonist sanatcilar temelde bu konulara odaklanirlar ve sosyalist idealizme
sahiptirler. Bir bankadaki muhasebecilik isinden miizik hayatini devam ettirmek igin
istifa eden Schoenberg’in, ¢cok az gelir getirmesine ragmen 1895-1900 yillar1 arasinda
Viyana yakinlarinda is¢ilerin olusturdugu miizik gruplarinda sef olarak ¢alismis olmast;
1910°da Schoenberg, Webern ve Berg’in miidiir yardimcist olacagi Viyana’da bir halk
konservatuart a¢may1 ayrintilartyla planlamasi, Habsburg rejiminin  1918’deki
¢Okiislinlin ardindan Avusturya Sosyalist Demokrat Partisi’nin Anton Webern’i Viyana
yakinlarindaki Mddling’de kurulmus amator bir erkek miizik grubunun sefi olarak
atamas1 ve Webern’in bu isi severek yapmasi nedeniyle, s6z konusu besteciler, sosyalist

idealizme yakin bulunarak, ideolojik ac¢idan da ekspresyonist bulunurlar.

On dokuzuncu yiizyil bilimsel pozitivizmi ve materyalizmi, dini inanglara ¢ok fazla
zarar vermistir; 1895 ile 1905 yillar1 arasinda radyoaktivite ve atomun yapistyla ilgili
bir dizi kesif ve Einstein’in 6zel izafiyet teorisi, evrenin varlig1 hakkindaki Newton’dan

beri giivenilen anlayislar1 gecersiz kilmistir. Ekspresyonistler, psikanaliz sembol ve
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yontemlerini kullanmiglardir. II. Viyana Okulu bestecileri, sadece Freud un teorilerini

ve taraftarlarin1 bilmekle kalmamis ayn1 zamanda onlarla kisisel baglar da kurmuslardir.

Ekspresyonizm sik sik gizlice ya da agikca cinsiyetler arasindaki iligkilerin zorluklarini
isler. Uzun siireli cinsel baski, Freud’un psikanalizi, isteri hastasi kadinlarin 6zgiir
iligkisi ve riiyalarina uygulamasiyla 20. yiizyilin ilk yillarindan itibaren kadin psikolojisi
ve cinselligi lizerine diisiiniilmeye ve bu konu sanat yapitlarina dahil edilmeye
baslanmigtir. Frank Wedekind’in Lulu karakteri, donemi i¢in ahlaksizdir ve burjuva
toplumuyla temel cinsiyet celiskisini temsil eder. Schoenberg’in Erwartung’u, Berg’in
Wozzeck’i gibi birgok opera, cinsiyete karsi yeni yaklagimlar gelistirmeye Onem

vermisglerdir.

Ekspresyonizm alanindaki en eski sanat tarih¢isi olan Wilhelm Worringer yeni ¢ikan
“stil psikolojisi” i¢in kuramsal bir teori gelistirmistir. 1906’da sdyle yazmustir:
Tedirginlik ve korku zamanlarinda insan, dis diinyanin baglica korkularini ve sorunlu
fenomenlerini kontrol etmek ve onlarin {istesinden gelmek icin duygulandirici
carpikliklara sonra da yaratici ¢abalarinda soyutlamalara bagvurur. Bu tip bir yaratma,
aklin miidahalesi olmaksizin iggilidiisel ve temel bir gereklilik icerir ve insanin distaki
karigikliktan kalani bulabilmesinin tek yoludur (Bkz. Worringer, 1953). Sanatin yeni
dili, izleyicisini etkin katilim saglayacak kadar sarsmalidir ¢linkii sanat¢1 diinyanin bir
aksinden ziyade bir harekete geciricidir, boyle bir tinsel enerji bosalmasinin abartili
mimiklere ve garip olam gevreleyen dogal goriintiilerin ¢arpitilmasina yol agmasi

mumkuindiir.

Ekspresyonizmde gelenekten etkilenen bicemsel ve yapisal 6zellikler bulunmasina
ragmen belirlenmis teknik veya tarz normlar1 yoktur. Besteci eserlerinde bilincin
koklerini aradig1 ya da 6zel anlamlar isledigi i¢cin dnceden var olanlarla birlestirdigi
kendi 6znel miizikal sembol dilini olusturur. Iste biitiin bu nedenlerden dolay1 miizikteki
ekspresyonizmi bicemsel agidan tanimlamak zordur. Fakat pek ¢ok eserde ortak olan
baz1 genel ve 6zel bicemsel 6zellikler de vardir. Miizikte 20. yiizy1l ekspresyonizminin
dili, tonalitenin terk edilmesi ile bestecilerin 1920’lerde on iki ton sistemi gibi
formiilleri benimsemesi arasindadir. Ornegin, tonal armoni dilini gerilim ve sessizlik
icin kullanmak yerine, on iki ton sisteminde besteci, higbirinin Onceligi olmayan

kromatik 6l¢iiniin on iki perdesinden sabit bir yapici diizen —ya da sira- olusturur. Eger
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tonalite (nesnel olan) dogadaki overtone dizilerinin 6ne siirdiigii bir yasalar sistemi ve
eger on iki ton sistemi (soyut olan) bestecinin gercek bir diktatorliiglinii sunarsa, anarsik
(6znel) alan arasinda ekspresyonist miizigin dilsel alan1 vardir. Ne nesnel ne de soyut,
bu miizigi ifade edici gereklilik yonetir (Crawford, 1993, 80). Sistemsiz bu alan i¢indeki
bir olasilik, atonalite denilen ve Schoenberg, Berg ve Webern’in on iki ton sistemine
giden yolda gelisimsel bir basamak olarak daha sonralar fark ettigi tonal islevden
tamamen kacinilmasidir. Diger bir olasilik da Stravinsky’nin bifonalite’si ya da bir
ikinci tonalitenin birinci tlizerinde uygulamasidir. Baska bir olasilik ise Ives’in doganin
ve insan olaylarinin kayan akisini ya da doganin gerceklikleri iizerinde doniip duran,

stirekli yayilan tinsel varligi ifade etmek i¢in kullandig1 politonalite’dir.

Ekspresyonizmde hiimanizme karsi var olan bu egilim, tartma, test etme, esitleme,
formiile dokme gibi mantiksal islemleri reddetmistir; onun yerine bireyin bi¢cim (form)
ve tutarlilik iizerine bilingsiz ve sezgisel anlayisindaki biitiinliige inanilmistir, oysa
yukarida anilan tiim miizikal uygulamalar1 kapsayan moden ya da ‘yeni’ miizik,
Ozellikle de iki ton ve sonrasinda gelen total serializm, ¢ok siki bir miizikal
orgiitlenmeyi kosutlar ve sanat yapitina mutlak bir kapalilik saglar. Ancak
serializmdeki, ekspresyonizmin onaylamadigi bu Onceden belirlenmislik, siki
orgiitlenme ve kapalilikla birlikte, radikal bir iktidar karsitligi, yani tonalitedeki ses
hiyerarsisine bas kaldir1 s6z konusudur. Dolayisiyla ekspresyonizm, miizikli sahne
yapitlarinda, operalarda, dekor, kostiim, 151k, karakterle, libretto gibi ekstra miizikal
unsurlarda daha belirgin ve tutarli bicimde gozlenebilirken, miizikte, diger tim
akimlarda oldugu gibi, ekspresyonizm tanimlamasi tartigmaya ag¢ik, muglak bir
kategorizasyondur. Bu nedenle 20. ylizyilda gelisen geleneksel tonal dile kars: alternatif
olarak olusturulan yeni yazin stilleri, ekspresyonizm ya da sembolizm gibi daha dar

cercevelerde degil, modernizm genis bagligi altinda degerlendirilebilirler.

Ekspresyonist ya da modern miizikte, tonalitenin geleneksel armonik yapilanmanin terk
edildigi miizikler, pargali yapilarindan da kaynaklanan sebeplerden otiirii, gelisimi zor
ve bu nedenle kisa yapitlardir. Bu atematik yap1 ve miizikal tekrarsizlik, uzun miizikal
anlatimlar1 imkansizlastirir (Webern, 1963, 55).Bu kisa soluklu yapitlarin felsefi alt
metni ise, gelisen teknoloji ve kentlesme ile giindelik yasam pratiklerinin degismesi ve
hayatin eskisinden ¢ok daha hizli akmasi dolayisiyla miizikal tiiketim pratiklerinin de

ayni1 oranda degismesi seklinde agiklanabilir.
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Pek c¢ok yonden ekspresyonizm bir bigcemden ziyade bir tutum gibi goriinmektedir.
Fakat ekspresyonizmin ¢esitli miizik 6gelerindeki bigemsel goriiniimler iizerine bazi
genel gozlemler yapilabilir ve bunlar resim ve edebiyattaki ekspresyonist 6zelliklerle de
yakindan ilgilidir. Carpitma ve gariplik, anlami yogun bir sekilde hissedilmesine
ragmen gizli kalmas1 gereken psikolojik hallerinin anlatilmasinda énemli bir rol oynar.
Ekspresyonizm Strauss’un ton siirlerinde orneklendigi gibi 19. yiizy1l program miizigi
kavraminin sonunu isaret eder. Yeni miizik iceriksiz olmadigindan, ekspresyonist
miizigin kisisel ve psikolojik igerigi i¢in lineer agidan ebedi bir program ya da bir
anlatic1  yoktur. Ekspresyonistler, geleneksel bicim kisitlamalarmi reddeder.
Ekspresyonist miizigin zorunlu bir sekilde bi¢cimsiz olmasi gerekmez. Bi¢im mantiga
vurulmaz ama besteci onu hisseder. Schoenberg insanin “bi¢imi hissetme” sinden
bahseder. Bu da kisinin “kendini, teorileri bir kenara birakip kendi hayal giiciine
birakmasina” izin verir (Bkz. Schoenberg, 1911, 105). Schoenberg’in tahmin
edilemeyen ve siirekli degisen bigimleri, Freud’un hipnotizmanin daha Onceki

prosediirlerini degistirmek i¢in psikanalizde kullandig: serbest iliskiye benzer.

Miizikal melodide, keskin yon kaymalari, genis araliklar ve hiz asiriliklar1 yoluyla
gerceklestirilen gerilim, Die Briicke sanatgilarin tahta basma kaliplar1 ve resimlerindeki
keskin ve c¢ikintili ¢izgilerle yansitilana benzer modern bir huzursuzluk veya
yabancilagsma etkisi yaratir. Igsel yasamdaki denge eksikligiyle tutarsiz oldugundan
melodik ve diger unsurlardaki — sahne, kostiim, dekor gibi - simetriden kaginilir. Ayni1
sekilde edebi tekrar ve periyodik yapi, zamanin ruhunu yansitmadigi i¢in reddedilir.
Schoenberg bu asimetrik melodik bicemi “miizikal nesir” olarak adlandirir (Crawford,

1993).

Kontrpuan ve es zamanlilik ekspresyonizmin basat 6zelliklerinden oldugu diisiiniiliir.
Kontrpuantal yazin, besteciye ayni anda cesitli bilinglilik seviyeleri ifade etme olanagi
sunar. Schoenberg ve Berg’in eserlerindeki kontrpuantal tabakalagma siklikla psikolojik
tabakalasmay1 temsil eder (Crawford, 1993, 80). Ekspresyonist miizikte ritim, hem igsel
hem de digsal modern yasamin devamsizligini yansitan, beklenmedik asimetri ile
nitelenir. Eserlerinde saplanti derecesinde tekrar edilen ritmik motifler, motorik ritimler,

gerilim yaratmanin yani sira yap1 da saglamaktadir.
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Ekspresyonist olarak anilan bestecilerin yapitlarinda, es zamanliliga ulasma ihtiyacinin
asirt derecede yogun dokulara yol agmasina karsin, ge¢ 19. yiizyil miiziginin 6zelligi
olan melodik ve armonik dolgu, burada yoktur. Ornamentasyonun elenmesi,
izlenimciligin ilk yillar1 boyunca Schoenberg’in arkadasi ve patronu Viyanali mimar
Adolf Loos’un basardig1 yeni islevsel sadelige tekabiil eder. Miizikal doku fazlasiyla
kopuk olabilir, ¢iinkii tahmin edilemeyen duygusal diirtiiler, genel ses modelindeki sik
degisikliklere neden olur. Yeni c¢algisal tekniklerin (flutter-tongue (fliitte dilin
titresimiyle olusturulan ses efekti), glissando, yay tahtasiyla ve koprii kenarinda oynama
gibi) kapsamli kullanimi, dikkat ¢ekici bir yeniliktir. Tonal giizellik ekspresyonist
miizik i¢in artik bir hedef olmasa da, renk, tin1 ekspresyonist araglar i¢in son derece
onemlidir. Dolayisiyla bir melodi farkli tinisal dizilere ayrilabilir. Yeni akustik efektler,
bu uygulamalar1 transandantal bir alan icine genisletir (Crawford, 18). Insan sesinin
tekrar vurgulanmasi ekspresyonist bestecilerin hiimanist kaygilar1 i¢in dogaldir ve bu
nedenle opera tiirii, hem edebi metni, hem ekstra miizikal diger unsurlar1 ve hem de sz
konusu yeni vokal tekniklerinden 6tiirli ekspresyonist okumaya agiktir. Yeni vokal tini
olasiliklarinin yan1 sira dinleyiciyle sok edici derecede dogrudan iletisim saglayan ve
genellikle Spreckstimme diye anilan, unsur, konusmayla sarki sdyleme arasindaki

Sprechengesang’dir.

Ekspresyonizm, siklikla Romantizmin en son ve asir1 hali olarak goriilebilir. Fakat
yirminci ylizyilin doga ve toplumsal degerlerden sancili kopuslarini yansitan
ekspresyonizm, erken modernizmin bir pargasidir (Crawford, 21). Romantik sanatci
icsel hayatin en giizel dakikalar {izerinde yogunlasmisken, ekspresyonist onun ¢irkin
yliziinii de dogruca ifade etme zorunlulugu altinda kalmistir. Romantik besteciler
miizikal formu ve tonal armoninin siirlarint genisletmistir; ama ekspresyonistler, eski
moda hayalleri temsil eden bu uzlagsmaci ve olumlayic1 kavramlar1 kesinlikle param
par¢a etmislerdir. Ekspresyonistlere gore, artik ortak bir miizikal dil gilivencesi
kalmamistir; hem bi¢cim hem de armoni en zor bireysel miicadele konulari haline
gelmistir. Ekspresyonizm, modernizmin diger goriiniisleriyle birlikte soyuta olan
egilimi paylasmasina ragmen, bu niyette seckinci degildir ve bireye odaklanir.
Ekspresyonizm, Italyan ve Rus Fiitiirizmi gibi dinamiktir ve insanhig1 harekete
gecirmeye calisir, fakat fiitiiristler gibi cagdas yasamin hizina ve makinelesmesine

kucak agmak yerine, endiseyle tepki gosterir.
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Ekspresyonizm daha cok nesnelden soyuta gecisi olusturan duygusal sathadir. Bu
fenomen en kolay gorsel sanatlarda algilanir. Kandinsky’nin ekspresyonist resimlerinde
dag imgeleri zamanla koruyucu ve ¢ok biiylik ticgen seklini alir; bir aga¢ ya da bir kilise
kulesi giiglii bir sekilde tinsel, dikey vurgu olarak ifade edilir; insanlar yalvaran, biikiik
ve motivic 6geler haline gelir; at ve binici lirik bir yaya indirgenir ve bdylece soyutlama
gelistirilir. Ancak miizik, en bagindan soyutlamaya dayandigindan, boyle acik bir 6rnek,
bir miizik yapit1 i¢in, 6zellikle de ¢algisal formlar, belirtilememektedir. Bunun yerine,
bestecinin politik durusu, miizikal dinamiklerin zitliklarindan ve ‘yeni’ ve ‘alisiimamis’
kullanimlarindan kaynaklanan rahatsiz edicilik, tonalitenin yerine konulmak {izere
gelistirilen yeni yazin teknikleri dikkate alinmaktadir. Ancak opera gibi, biinyesinde
diger sanat disiplinlerini de barindiran bir tiirde, operanin miizik kismi i¢in tam olarak

degilse de, ekspresyonizm tanimlamalar1 biraz daha tutarh gortinmektedir.
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5. MODERNIST ESTETiK BAGLAMINDA OPERA VE MODERNIST OPERALAR

Opera ve modernizmi birlestiren, bu iki kavram arasindaki etkilesimi ele alan ¢ok
sayida kaynak olmamasinin nedenleri arasinda, modernizm deyiminin, gorsel sanatlar
ve mimari ile daha somut ve net bir iligkisinin olmas1 sayilabilir. Modernist sanatin
kiiltiire] baglami, bu modernist tavrin diger sanat disiplinleriyle olan etkilesimi,
operada modernizm ve modernizm etkisini aciklamakta bagvurulacak yontemlerden

biridir.

Modernist ya da modernizm kapsami altindaki akimlara dahil olma bilinci miizikte,
diger sanat disiplinlerinde oldugundan daha az belirgindir. Modernizm hakkindaki
tartigmalarda operadan pek s6z edilmemesi ve boyle bir tartismanin yeterince
olusmamasinda, cagdas operacilar ve elestirmenlerin, operanin, teorik iskelette veya
ekollerde yer bulmasini, gorsel sanatcilar veya edebiyatgilardan daha az tercih etmeleri
nedenlerden biridir. Ayrica, Avrupa miizikoloji ekolii, Amerikan ekoliinden ziyade,
miizikal iiretimin, daha ¢ok miizikal teoriler ve miizikal analizlerle, 6zellikle de

kiiltiirel baglamdan ¢ok ses malzemesiyle olan iligkisiyle ilgilenmistir.

Opera, sadece miizik disiplinini degil, ayn1 zamanda modernizm tartigmasinin, bagl
olduklar1 akademik cevrelerce yapila geldigi mimari, gorsel / plastik sanatlar ve
edebiyati da biinyesinde barindirmaktadir. Bu nedenle, kaginilmaz olarak kiiltiirel
baglamin tartigmasini da igerir. Opera diinyasi, gliniimiizde de, oldukg¢a tutucudur.
Opera izleyicilerinin, opera sanat¢ilarinin ve opera akademisyenlerinin biiyiik bir
cogunlugu icin opera 19. yiizyilin sonunda, Romantik ya da Geg-Romantik donemde
biter ve 20. yiizy1l operasi tartismalara ve analizlere dahil edilmez. Bunda, 20. yiizyil
operasinin, diger donemlere oranla — ciinkii opera sadece 20. ylizyilda stilistik
degisime ugramamis, daha Once de kiiltiivizasyonunu devam ettirirken, donemden
doneme 20. ylizyillda yasanan kadar koklii olmamakla birlikte lislup degisiklikleri
gostermistir - ¢ok daha biiyiik ve keskin bir kirilma yasamis olmasinin yani sira, 20.

ylizyilin, tarihsel olarak yakin doneme ait olmasinin da getirdigi bir dezavantaj vardir.

Operaya modernizm ¢ergevesinden bakmak, 20. yiizy1l operalarinin toplumsal, siyasal

ve kiiltiirel baglamlar igerisinde, tim gonderme ve alt metinlerinin dogru bigimde
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okunmasini saglayacaktir. Boylece, opera tiirii iizerine yapilacak olan tartismalari
tekrar canlandirmak ve operanin Geg¢-Romantiklerle sona erdigi fikrini degistirmek

adina 6nemli bir girisim saglanabilir.

Miizik disiplinindeki ilk modernist 6rneklere, opera sanatindan Once, ¢algisal miizik
alaninda rastlanmasinin 6nemli nedenlerinden biri, opera sanatinin geleneginden tasidigi
ve modernizmle birlikte dahi baglarin1 ¢ok fazla seyreltemedigi aristokrasi ve burjuvazi
iligkisi; bu iliskiye bagli geleneksel ve sabit opera tiiketicisinin, opera sanatindaki
yenilik arayiglara ve ‘yeni’ operalara sicak bakmayacagi ve biiyiik finansal destek aldig1

s0z konusu sabit tiiketiciye duyulan ihtiyagtir.

5.1 Modernist Operalarin Genel Ozellikleri

20. ylizy1l modernist operalarinin 6nemli nitelikleri arasinda, opera siiresinin kisalmasi,
dekor ve kostlimiin sadeleserek, daha ekspresyonist 6zellikler tasimasi; oyuncu sayisinin
azalmasi; ask, mitoloji ve epik konular yerine, politik sdylem barindiran, iktidar karsiti
ve toplumsal giincel konular ve bu konularin olduk¢a disavurumcu ve rahatsiz edici
olarak sunulmasi; degisen miizik dilinin ve yeni miizik dili arayislarinin operanin

miizikal ayagini olusturmasi sayilabilir.

Zamansal boyut agisindan bakildiginda, 20. ylizyll modernist operasinda siirenin
geleneksel operaya oranla kisaldig1 goriilmektedir. Ozellikle R. Wagner ile birlikte iig
perdelik, bes saati bulan opera siiresi, modernizmle beraber, cogunlukla tek ya da iki
perdeye inmis ve siiresi kisaltilmistir. Operalarin stirelerindeki bu kisaltma, modern
zamanin hizli akisi ve gelisen teknoloji ve sanayilesmenin hayati hizlandirmasi ve
dontisim ile tiikketimi ¢abuklastirmasina ve Onceki bdliimde sozii edilen yeni

kompozisyon tekniklerinin kosullarina baglanabilir.

Modernist operalarda, dekor ve kostiimlerin sadelesmesi, daha ekspresyonist 6zellikler
tasimast ve gilindelik hayatt yansitmast s6z konusudur. Miimkiin oldugunca
sadelestirilerek kullanilan dekor ve kostiimiin yerini, 151k oyunlari almis ve sahnede

miimkiin oldugunca ekspresyonist bir atmosfer yaratilmak istenmistir. Ayrica oyuncu
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sayist ¢cok daha azalmis ve hatta bir ya da birka¢ kisiye kadar indirgenmistir. Ask,
mitoloji ve epik konular yerine ise genellikle iktidar karsiti bir politik sdylem
barindiran, toplumsal, giincel ve giindelik hayata dair konular ve bu konularin oldukga

ekspresyonist ve rahatsiz edici olarak sunulmasi gézlemlenebilir.

Operanin miizikal ayagini olusturan, degisen miizik dili ve yeni miizik dili arayislari,
ozellikle dilin yeniden yapilanmasi ve sekillenmesiyle olusmustur. Modernizmle birlikte
giindelik hayat pratiklerinde yasanan degisim, miizikal dilin de sekillenmesinde oncii rol
oynamistir. Modernizmle beraber, besteciler arasinda metin belirleme baglaminda
Oonemli bir tutum degisimi yasanmistir. Bestecilerin, modernizme dek, miizik i¢in metin
belirlerken izledikleri normal yontem, miizikal ortami icinde metnin dilsel biitiinliigilini
korumak, hem sozdizimsel hem de anlamsal bilesenlerini miizikal yapr iginde

desteklemek —ve hatta vurgulamak olmustur.

Onemli bir degisimin ilk érnedi, on iki ton ve serializm yontemlerle iiretilen ¢izgi ve
doku pargalamalarinin vokal kompozisyonlardaki sozel unsurlarda, karsilikli yer
degisimleri meydana getirme egiliminde olan 20. yiizy1l miiziginde ortaya ¢ikmustir.
Metin; biitiinsel bir yap1 olarak korunmaktansa, vokal fonetik unsurlarina ayrilmis ve bu

miizikle iligskilenen puantist dokularla atomize edilmistir.

Bununla beraber, bazi besteciler bastan sona tiim serial yapi i¢cinde metni tam olarak
biitlinlestirme arzusuyla, dil’e tamamiyle vokal davranmayi1 se¢misler ve bilesimler
halinde diizenlenmis diger herhangi bir ses gibi miizikal olarak davranilabilecek
‘anlamsiz’ vokal seslerin bir deposu olarak, miizikal (serial) anlamda hazirlanmalarina
ragmen, normal dilsel —sozdizimsel ya da anlamsal- icerikten yoksun kalma yoniine

gitmiglerdir.
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5.1.1 Operalarin Modernist Baglamda incelenme Yontemleri

Calismada, modernizmin etkileri ve modernist estetik / tavir baglaminda ele alinan
operalar, 20. yiizyilm basindan (1900-1910) 1950’lere kadar olan doénemde
tiretilmislerdir. Bu donemde {iretilen ve secilen operalarda, hem 20. yiizyil oncesi,
ozellikle de 19. ylizyll Romantik opera gelenegine, hem de 20. yiizyil operasinin
onemli karakteristiklerini barindan ve bir birlerinden farkli modernist yaklagimlara
rastlanabilmektir ve bu nedenle, modernist opera tanimlamasi, 20. yiizyilin ilk yarisina
ait operalar iizerinden yapilmaktadir. Calismada, tek bir modernist opera sablonu
belirlenip, bu sablona uygunluk gosteren operalar ele alinmamis, oncelikle bu elli
yillik siirenin farkli donemlerinde yazilmis ve farkli modernist unsurlar iceren
operalar, bu unsurlar ve baglamlar1 incelenmistir. Bu operalarin modernist unsurlari

incelenirken, modernist olmayan unsurlar da belirtilmistir.

Caligmada ‘modernist opera’ olarak tanimlanan operalar, geleneginin 6gelerini ya da
bir kismin1 bilingli bir sekilde reddetmis ve yerine ‘yeni’ bir sey koyabilmis; ‘yeni’ bir
opera dili arayis1 i¢cinde olmus yapitlardir. Ayni sekilde, izleyicisinin de opera tanimini
degistirmeyi ve bu tanmm degistirirken, Oncelikle siyasal bir kavram olan
modernizmin, opera izleyicisinin sadece sanatsal degil sosyal ve siyasal tavrina da
miidahale etmeyi ve doniistirmeyi amaglar. Bir ‘modernist opera’ doneminin belli,
ortak kiiltiirel ve sosyal sorunlarina kars1 kasitli ve giiclii farkindalik ve duyarlhiliklara
sahiptir. 20. yiizy1l Oncesi geleneksel operalarin biiyiikk cogunlugunun doéneminin
sosyal ve kiiltiirel sorunlarina olan farkindaliklari, ortak toplumsal sorunlardan ¢ok,

bireysel insan davranigini iistlenir.

Modernizmin operaya etkileri ve modernist operalarin ortak noktalar1 ve bu operalarin
diger moderist sanat disiplinleriyle iligkileri incelenmistir. Tek tek ele alinan operalar,
opera geleneginde genel olarak neyi reddettiklerine; bu reddedigle beraber ‘yeni’
olarak ne sunduklarina; belirtilen modernizm kriterlerini karsilayislarini; ne tiir bir
sanatsal / politik / sosyal ve kiiltiirel bir durumu ve tavri yansittiklarina dikkat edilerek

ve daha ziyade modernist 6geleri merkeze alinarak incelenmistir.
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5.2 Modernist Estetik Baglaminda incelenecek Operalar

5.2.1 Alban Berg, Wozzeck (1925)

Alban Berg (1885-1935) Schoenberg’in 6grencisi ve II. Viyana Okulu’nun en 6nemli
temsilcilerindendir. Alban Berg, Georg Biichner'in 1836 yilinda yazdigi Wozzeck adli
piyesi 1914'te kesfeder ve 1921yilina kadar (6zellikle 1919—1921 arasinda) orijinal 27
sahnesini, beser sahneden olusan ii¢ perde halinde yeniden diizenleyerek Wozzeck
operasini bestelemeye baslar ve yapit, 14 Aralik 1925'te Berlin Devlet Operasi'nda ilk
defa sahnelenir. Wozzeck, siyasi yonden radikal Alman oyun yazar1 Georg Biichner’in,
sadece pargalar halinde olan yapitidir. Siralamasi hala bir tartisma konusu olan
sahnelerin daginik halde bir araya getirilmis koleksiyonunda Biichner, sindirilmis
zavalli, cahil ve yoksul bir asker Wozzeck’i, karisi Marie’nin sadakatsizligini,
Wozzeck’in gittikge ilerleyen ruhsal bozuklugunu ve Marie’yi 6ldiiriisiinii anlatir.
Yapisinin her son virgiiline duyulan siddetli merak, Biichner’de a¢ikligin ne kadar
kapali oldugunu ve eksikligin ne kadar eksiksiz oldugunu belirtir (Crawford, 1993,
150).

Alban Berg’in durumu, Arnold Schoenberg’in 6grencisi olarak, en yakin ge¢misten
koklii kopus hissi belirgin bicimde olusturur. Wozzeck 6nemli ve erken ‘atonal opera
ornegi olarak diistiniiliir’ (Stolba, 1994, 627), modernizmle ilgili diger 6gelerin yani
sira sadece geleneksel tonal miizik yazisini acik¢a reddettigi icin dahi, modernisttir.
Berg’in atonaliteyi kullanigi, opera izleyicileri i¢in tamamiyla yabancidir. Wozzeck
sadece armonik olarak degil, ayn1 zamanda operayla ilgili genel yapisal gelenegi de
sorgular. Bir operada var olan aryalar, o operanin, gelenegi devam ettirdigini belirtir.
Fakat Wozzeck’de miizik stireklidir, geleneksel arya formuna uygun kesitler yoktur ve
belirgin tonlardan yoksundur. Berg’in belirgin sprechstimme’sinin varligi, yirminci
ylizyil 6ncesi bir benzeri olmayan bu stilin yeniligi ve geleneksel opera vokal sitilinden
kopustur. Berg higbir sekilde yapisal formu terk etmemektedir, tam tersi, yapi, 12 ton
sistemi, daha sonra Lu/u'ya uygulanacak kadar organizedir: ‘Berg, her bir boliim tam
tesekkiillii hareket ve kompozisyonsal form olarak bes boliimii 6nceden oynanacak

sekilde, li¢ — oyunlu bir opera, olusturmustur’( Stolba, 627). Geleneksel tonal armoniyi
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reddedis, formal acidan ¢ok gecerli degildir, ¢linkii Berg’in siiit, sonat ve rondo gibi

gelenksel miizik formlarini kullanig1 (Kennedy, 1980, 463—4) dikkat ¢ekicidir.

Wozzeck’de, karakterler birer anti-kahramandir; baskahraman Wozzeck bile siradan bir
anti-kahraman olarak karisin1 6ldiirdiikten sonra kendini sugluluk duygusu i¢inde bulur
ve intihar eder. izleyici karsisinda bir tenor ya da sopranodan ziyade, sarki sdyleyen
birebir karakteri bulur. Konu parcalanmaistir: bir roman veya bir 6ykii yoluyla seyircilere
yol gostermez. Onun yerine her boliim, eserin en 6nemli anlam katmanlarindan birine
ait olan tam tesekkiillii bir oykiidiir. Bu sekilde, her bir eseri birbirine baglayan ‘en
onemli anlam’lar1 ¢ok farkli olmasina ragmen, The Threepenny Opera ile paralellik
kurulabilir. Karakterler ciddi anlamda iletisim kurmaz, monolog tarzi konusurlar.
Wozzeck, tarihin es zamanl bir bicimde animsandig tarihsel bir revizyona meyleder;
miizigin modernligi, librettonun modernliginin 6nemini belirtir; ¢iinkii libretto daha
eskidir ve kendi zamaninda inkar edilmistir ve ekspresyonist tiyatronun erken
orneklerindendir ve bu ylizden ekspresyonist donem sirasinda ilk defa sahnelenip ilgi

gormiistiir (Crawford, 1993, 137).

Berg operasindaki karakterler, geleneksel operada cogunlukla oldugu gibi, toplumun
elit kesiminden gelen degil, ¢alisan sinif veya fakir veya her ikisi birden olacak
sekildeki diizenlenir ve bdylece geleneksel operadaki karakter dagilimini bozar.
Ornegin, Puccini’nin La Boheme’deki ana karakterleri fakir olsa da, onu Romantik
operalara koyacak parlak, hos bir hava yine de ve mutlaka bulunmaktadir; fakirlik,
cirkinlik, delilik, sakatlik, sefalet, gibi rahatsiz edici unsurlar, izleyiciyle acik¢a ve
birebir kars1 karsiya getirilmez. Wozzeck’deki fakir karakterler, pasakli, rahatsiz edici
ve bu agidan gercekei karakterlerdir. Bunlar, toplumca reddedilmis, gercek karmasa ve

zorluklarin baskisinda ezilmis fahise, hirsiz ve askerlerdir.

Berg’in Wozzeck’i kisinin i¢ diinyasinin karmasikligindan dis diinyaya bakar. Berg’in
operasindaki belirgin yabancilastirict 68e, atonal miiziktir ¢ilinkii seyirci atonal sistemin
‘sertligine’ ve ‘huzursuzluguna’ aliskin olmadig1 icin Wozzeck’in etkisi agik bir sekilde
yansitilir. Hikdyenin ¢izgisel degil de sahneden sahneye atlayan akisi atonal miizikle
paralel gitmektedir ve seyircinin hissettigi gerilimi arttirir. Adorno sanati, ‘topluma

karsi, toplumsal antitez’ olarak goriir ve sanatin hoslanilan bir sey olarak yasandigi
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zaman Ozerkligini yitirdigini diisliniir ve bu nedenle, atonal ve 12 ton sisteminin, tonal
gelenege aliskin dinleyicileri ve tonaliteyi rahatsiz edisini ve tonal gelenegi biiyiik
Olclide reddedisini, bu reddedisteki en Onemli kazanglardan biri olan, iktidar1 ve
hiyerarsiyi ortadan kaldirmasini -tonal miizikteki tonik ses- olumlar (Bkz. Soykan,

Dellaloglu, Keskin, 2003).

Wozzeck’in bir kobay olarak hizmet ettigi askeri Doktor ve Kaptan karakteri agik bir
sekilde iktidar1 karsilar ve iktidar karsit1 bir sGylemi olan operada, geleneksel bir unsur
olan ve geleneksel operada kutsanan iktidar burada yerilir.

Salome’ye benzer olarak Marie, kendi cinsel isteklerinden uzak durmak icin direnen
sadakatsiz, calisan siniftan bir kadindir ve geleneksel temiz, ahlakli, glizel, namuslu

soprano kahramanlardan tamamen farkhidir.

Modernist karakterler yeni oldugu i¢in, modernist cinsellik de yenidir. Cinsellik, 20.
ylizyildan 6nce de operanin 6nemli konularindan biridir. Fakat Klasik ve Romantik
operadaki seks iki kategoriye ayrilir: ya seyirci tarafindan goriilmeyen ancak son
sahnedeki evlilik boliimii sonucunda tahmin edilen ve onaylanan seks ya da kétiilerin
isin i¢ine karigmasi nedeniyle yasanan trajik seks ki bu da genellikle dramatik aryalarla
ve kahraman kiz ve kahraman erkegin Gliimleriyle sonuglanir. Modernist operalarin
bestecileri ve opera sanatgilart seksin temiz ve saf imajini yikar. Nekrofili, ensest,
fahiselik ve temelde erotizm, moderist operada varlik gosteren yeni ve cesaret isteyen
konulardir. Wozzeck ve kiz arkadasi Maria evlilik disi bir cocugun ebeveynleridir.
Maria’nin seks arzusu ve bu arzu altinda yatan iktidara — hem iktisadi hem de sosyal erk
— teslimiyet, kocast Wozzeck ve ¢ocuguna sadik kalamamasini ve bunun neticesinde,

kendisinin ve bas karakter olan kocas1 wozzeck’in 6liimiine sebep olur.

Wozzeck ve diger modernist opera bestecilerin gergek calisan, lireten ve yasama savasi
veren dilinyay1 tasvir etme egiliminde olmalari, donemin ekonomik, sosyal ve siyasal
durumuna, savas sonrasi buhran ve yasam zorluguna dikkat ¢ekmektedir. Wozzeck’in
metin yazari Buchner ve diger modernist yazarlar, izleyicilere icerisinde yasadiklari
toplumu ve kiiltiirel inanclar1 tekrar gézden gecirmeleri icin tesvik eder hatta baski
yaparlar. Yazar, psikolojik ¢okiis i¢inde, delirmek iizere olan, hafif kendi halinde, karis1

ve glivendigi Ustleri tarafindan hem ruhsal (karisinin cinsel anlamda ihaneti), hem de
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fiziksel (lizerinde yapilan tibbi deney) agidan ihanete ugrayan Wozzeck’in sunumunun,

izleyiciler i¢in, ahlaki bilinglerini yerine getirecek kadar sok edici olmasin1 ummaktadir.

Biichner’in bu oyununun temel olarak 1913 basimina dayandirdig1 revizyonunda Berg,
oyunu her birinde bes sahne bulunan ii¢ perdeye ayirarak sahne sayisinmi 25’ten 15°e
indirmistir. Ayrica ¢ok sayida sahne talimatlar1 ekler ve bu eklemeler, yapitin
ekspresyonis yonden gliclenmesini saglayan o6gelerdir. Bunlardan biri, Wozzeck
arkadas1 Andres ile birlikte bir tarlada aga¢ parcalari toplarken aniden gilinbatimini
hazirlar; ‘Bir ates! Yiikseliyor yeryliziinden gége ve trombonlar gibi bir kargasayla
diisiiyor yine’ (Perde I, sahne 2, mm.290-95). Eklenen bu mizansen karakteristik agidan
ekspresyonisttir ve bir opera bestecisinin ii¢ boyutlu yapit fikri ag¢isindan 6nemlidir.
Gilinbatimin1 doganin i¢inden gecen bir ¢iglik olarak géren Edward Munch gibi Berg de
giinbatimini, dogay1 siklikla tehdit ederken yansitir (Crawford, 1993, 138).

Berg’in lied besteciligi alanindaki ¢abalari, edebi yaninin giiclenmesi bakimindan ¢ok
onemlidir. Bestecinin sarki metinlerini segerken kedini gosteren miizik-metin iligkisi
yoniinde diisiiniisii ve gelisimi onu daha sonralar1 bir libretto olarak iizerinde yeniden
calismak icin Georg Biichner’in Woyzeck’ini se¢mesine ortam yaratir. Dramatik ve
miizikal organizasyonu c¢ok yakin olarak bir arada yiiriitmeyi secer (Street, 2005, 85).
Berg Wozzeck’de, Erwartung’un hizla hareket eden orkestral betimlemelerinden
faydalanmis; bir taraftan orkestranin tutkulu yavas hareketi, asker ve dans miizigi gibi
Mahler 06geleri katarken diger taraftan Pierrot Lunaire’nin Sprechstimme’sini
gelistirmistir. Ani ton ve form degisiklikleri eser i¢ine yedirilmis; olaylardaki siddet, hiz
ve parcalamalar yoluyla dramayla dogrulanmistir. Cilinkii Berg’in miizigi Debussy-
Maeterlinck (pelléas et mélisande) ikilisinde oldugu gibi Georg Biichner’in oyununu
tamamen karsilar. Operadaki ardil sahnelerin her iki eserde de 6nemli bir rol oynayan
orkestra aralar1 ve gecisleriyle bir stireklilik i¢ine alindig: bir biitliin yaratir (Griffiths,

1994, 297).

Dort-bes sahne, orkestral aralarla bir perdede baglanir ve bu durum, Maeterlinck-

Debussy’nin ‘Palleas’inda da benzer sekilde goriilebilir (Crawford, 1993, 138).

Berg, Biichner’in kisa dramasini her biri bes sahneden olusan ii¢ perdelik bir tasarima
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dontstiiriir.  Kisaltilmis  yapidaki her sahnenin edebi epiklerin ikili etkilerini
hissettirebilecek kapasitedeki miizikal bir hiz denetimi giidiisii ve esnekligi tamamen
sinematik olan bir sézdizimindeki bir Strauss opera anlayist yolu ile tasarlanmasina
ragmen miizikal yiizeydeki zit karakterleri kavramanin ilk kaynagi olarak gérme egilimi
sahne ve bestenin arasindaki iliskinin film goériintiisii ve film miizigi arasindaki iligskiye

yaklastig1 bir dereceye kadar bile kendi basina ¢ok sasirticidir (Kerman, 1989, 182).

Wozzeck operasi ile Berg, geleneksel operanin kutsadigi birgok degerden, Adorno'nun
belirttigi gibi ‘burjuva duygusalligi’ndan kesin olarak ayrilir (Thema Larousse, 1994,
404-5). Yapitin olay oOrgiisiiniin gegtigi cevre, toplumsal ve ahlaki agidan buhran
icindedir ve sosyo-ekonomik ac¢idan alt smf bir ziimreyi ele alir. Konunun
ekspresyonist karamsarliginin 6tesinde, Berg, tiyatro ve miizik 6gelerinin birbiriyle
kaynastig1 bir dil i¢inde, hem maddi hem de ruhsal sikintilarla bogusan, giindelik ve

gercek insan orneklerini opera sahnesine tagir.

Wozzeck, 20. yiizyilin ilk yarisinda, opera diinyasinda, bigimle oldugu kadar, tiyatro
diliyle de ilgili genis yankilar uyandirmistir. Wozzeck'te kullanilan yeni kompozisyon
teknikleriyle ilgili besteci; ‘dinleyiciler arasinda, bu c¢esitli fiiglerin, inventionlarin,
stiitlerin ve sonatlarin farkinda olabilecek ve dikkati, operadaki, Wozzeck'in bireysel
yazgisini asan fikre yonelebilecek hi¢ kimse yoktur’ yorumunu yapar (Thema Larousse,

404-5).

Berg'in bir diger oOnemli 0Ozelligi de tarihselligi kabuliidiir. Daha sonra gelen
diziselciligin ‘koti tarihdisilik’ yolunu tutmak yerine en ileri beste teknikleriyle tarihsel
olarak kabul goérmiis miizikal formlar1 tutarli bir sekilde birlestirme ugrasina devam
eder. Tarihsellik miizige ickin oldugundan, tarihteki formlar1 gérmezden gelerek bastan
baslamak hayalden bagka bir sey degildir. Adorno bunu Berg'e uygulayarak sdyle der:
‘Modern ile ge¢ romantik arasindaki uyugmazliklari korumak, miizigin tamamiyla en
bastan baslamasina ¢aligmaktan daha dogrudur, ¢ilinkii miizik bdyle bir bastan baslama
ugrasi icinde, anlasilmamis ve asilmamis bir gegmisin kurbani olacaktir.” (Bkz. Guess,

2003)

Tonaliteyi kiran miizik yazisinin haricinde, yapitta, miizikal kokenleriyle baglarini

koparmama gerekliligi kendini hissettirir; var olan bigimleri reddetmeden, ge¢mise ait
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miizikal modelleri diyalektik bir yontemle sorgulamay1 ve yasatmay1 hedefleyen Alban
Berg, dramaturginin ¢esitli yonlerini aydinlatmak amaciyla, popiiler veya yiiksek bir¢cok
ifade bi¢cimini harmanlayarak, miizik tarihini gergekten ¢oksesli hale getirmistir (Thema
Larousse, 1994, 404-5). Berg sonati, rondoyu, Ispanyol dansimi, cavatina adli bir
melodiyi, dinsel sarkiy1 vb. Wozzeck’te ve Lulu’da kullanir; bazen fark edilemez art alan
yapilart olarak, bazen de semantik amagla kullanir. Berg’in miizikal forma verdigi
onem ve tutarlilik, Schoenberg’in, yapinin ve 6ziin ikili boyutlarinin anlasilir bir sentez

kurabilecegini gosteren miizikal otonomi ilkelerinin bir uyarlamasidir (Street, 2005, 96).

Berg, bireysel sahnelerin ¢esitliligine uygun olarak onlarin miizikal formlarinda biiytik
degisiklikler tasarlar. Boylece, 6rnegin, dnce tematik opera sahneleri varken, sonra
hicbir tematik yapis1 olmayan sahneler, Erwartung ve Pierrot Lunaire tarzinda, hi¢bir
bicemsel hirs olmaksizin sadece formla ilgili olarak tasarlanir. Berg’in operasi igin
sectigi miizikal formlar rasgele kullanilmamis, bireysel sahnelerdeki drama ve ruh hali
bunlar1 sunmustur. Dinleyiciden algilamasi beklenilmeyen formlar asla dramatik
nedenlerden dogan ani miizikal 6rgli degisimlerini engelleyecek kadar kati olmamigtir

(Crawford, 1993, 139).

Wagnerci gelenekten kesin olarak uzaklasan Wozzeck, miizigi metne eklemek yerine,
gercek bir miizik-tiyatro biitiinligli yaratmistir. Partiturun sadeligi belki de Strauss’la
yapilacak bir karsilagtirma ile en iyi sekilde aciklanabilir. Heldenleben’de, Salome’de
insanin orkestrada duydugundan ¢ok daha fazlasi1 kagit iizerinde gergeklesir; yazilanin
cogu siisleyici ya da dolgu gereci olarak kalir (Crawford, 139). Strauss’un miizigi Geg-
Romantizme bir genisleme olarak degerlendirilebilirken, Berg’in miizigi, sistemin
biiyiik 6lciide reddidir. Berg’de ozellikle orkestranin miizikal yapiya gore tamamen
ikinci planda kalmasindan dolayi, her sey tipki bir mimari ¢izimde oldugu gibi
geometriksel olarak acik goriiniir ve bestenin miithis zenginligi sadece performans
esnasinda agiga cikar. Partiturda lizumsuz higbir sey olmadigindan kuru kalabalik
olmaz ve en farklilagtirilmig sesler — tipki1 Wozzeck’in 6liim sahnesindeki su sesi etkisi
gibi - basit olabilir. Wozzeck, 0zgiir atonalite dilini konusan ilk sahne eseriydi.
Tonalitenin olmamasi, tutarliligi etkili bir bicimde saglayan diger yontemlerin
gelistirmesini  olanak tanir. Bu yontemler, Viyana klasisizminin tiim alanina
uygulanan ve daha Once sahneye hi¢ uygulanmayan geleneksel tematik-motivic

yontemlerdir. Tematik-motivic diisiinceleri Mahlerian agikligiyla betimlemek,
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orkestral ortamin isidir (Crawford, 141). Mahler’i c¢agristiran sey, senfonik
genislemenin mimarisel olarak orantisiz ve tamamen organik olan bi¢imidir (Adorno,
2002, 619-27). Bu tiirler, genis bir gegici siire lizerinden organizasyonu garanti eder;
ama on iki tonluk bestelerdeki siralar gibi neredeyse goriilmezlermis gibi
algilanmamalidirlar ve algilanmalarina gerek yoktur. Bu arada, diizensel tutarhlik,
tamamen Wagnerian tarzi miizik-dramatik karakterlerinin birtakim yumusak ana

motifleri tarafindan giiclendirilir.

Wozzeck, ozellikle tematik motiflerden (kiigiik melodi pargalan, armonik araliklar,
ritmik figiirler...) hareketle gerceklestirilen ¢esitlemeler toplami olarak goriilebilir. Bu
motifler, her karakterin kisiligini yansitir ve olaylarin akis1 i¢inde, karakterlerde
meydana gelen degisiklikleri de somutlastirir. Bunlara, bilingdisinin miizik yoluyla
disavurulmasi olarak goriinen, ge¢mise ve gelecege gondermeler de eklenir (Thema
Larousse, 1994, 404-5). Orkestra i¢in yazilmis enterliidler, sahnelerin birbirine
baglanmasini saglar ve oyunun 6gelerinin, miizikle kaynastirilmasinda belirleyici rol
oynar. Opera boyunca, ii¢ ayr1 orkestra, miizigin ¢esitli kisimlarini1 paylasir: orkestra
cukurunda, bir¢ok vurmali ¢alginin bulundugu oldukea kalabalik bir ¢alg: toplulugu ile
bu biitiinden ¢ikarilmis bir oda orkestrasi yer alir; sahnede ise eglence mekanlarinda
calan bir topluluk vardir. Sprechstimme, diiz sarki, ¢18lik, ritmik insad gibi bir ¢ok farkh
vokal teknik kullanan Alban Berg, son derece kiigiik farklarla birbirinden ayrilan ifade
bicimlerinin yelpazesini olabildigince genisletebilmek i¢in biitiin bunlar biiyiik bir ke-
sinlikle partisyonda gdstermistir; 1930'da bizzat Alban Berg'in yazdigi Wozzeck'in
Sahne iizerinde incelenmesi Icin Bilgilerim adl kitap, bestecinin, gesitli bilesenlerin
(151k, dekorlar, sahne perdesinin hareketleri...) giiclerinin dengeye ulastig1 ve siirekli

birbirini belirledigi bir opera konusundaki 6zenini gosterir (Thema Larousse, 404-05).

Cok daha 6nemli olan ise miizigin igyapisidir, dokusudur. Wozzeck’in bestelendigi
zaman sayisiz besteci, 6zellikle Stravinsky ve Hindemith operatik miizik i¢in yeni bir
Ozerklik ariyorlardi. Miizigi siirsel kelimeye olan bagliligindan kurtarmaya
calisiyorlardi. Wozzeck’te de miizik, operada egemenlik elde etme ¢abalar1 gosterir.
Fakat Berg’in yontemi neo-klasistlerinkine tamamen zittir: metin i¢inde tamamen
batma... Wozzeck’in bestesi, gizli hikayenin fazlasiyla zengin ve c¢ok latifeli
donemecinin taslagini ¢ikarir: onun igsel bir ruhlar {ilkesinde biitlinliyle yer almasinda

expressionistictir (Crawford, 1993, 142).
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Wozzeck, Alban Berg'in, diisiincelerini ve kisiliginin 6nemli noktalarini da barindirir ve
besteci bu konuda ‘Savas yillarini, nefret ettigim insanlardan tamamen ayri, esir, hasta,
karst koyma giiclinden yoksun, kisasi asagilanmis olarak geg¢irmis oldugu olgiide,
Wozzeck karakterinde benden bir seyler vardir’ seklinde ifade eder (Thema Larousse,

1994, 404-5).

Onun baskin duygusu, korku, ayn1 zamanda operanin da kurucu duygularindandir. Bu
Wozzeck’in pek ¢ok sarkisinda goriilebilir: gogebelerin eski yagmalama haklarinin bir
meteorun diisiisii gibi burjuvalarin emrine girdigi av sarkisi; ona bakan herkesi 6ldiiren
bir ruh ve uyumayan ¢ocuk i¢in gelen ¢ingene tiirkiisii ve Marie’ nin ninnisi; bilylimeye
kars1 ¢iktigi ve ona uygun olmadigi i¢in uzun elbiseler giymeyen bir hizmet¢i olan,
kendini faytona ve vagonlara baglayan bir kiz hakkindaki lir sarkisi. Yetigkinler bu tiir
sarkilar1 sdylemezler. Onlar i¢in bu sarkilar ¢ocuklarin karanlikta korkudan kurtulmak
icin sOyledikleri gibidir; son zamanlarda kaybolan romantizmi korumayan; ama uzun
zamandir goriinmeyen, Onceden varolan bir romantizmden alinti yapan sarkilarin
bozulmus bigimlerini yansitir, tipki cocuklarin sarkilarinda yaptig1 gibi. (Adorno, 2002,
619-27)

Onunla kendini bir¢cok konuyla ilgili hayal ettigi ve yeraltinda yiiriiyen masonlarin
seslerini duydugu utanciyla eski riiya malzemelerini yeraltinda bulan miizik utancina
tirpertici sekilde benziyor. Wozzeck ve psikanaliz arasinda sadece bir benzerlik yok, bir
aile iligkisi vardir. Berg’in miizigi uyku ve riiyayla baslar — romantik uzaklig1 aldatici
riiyast degil, insanin kayip derinliklerinden yiikselen manevi suret olarak ve yapici,
yorumlayict sekilde kavrayan riiyalar. Berg’in miizigi sekillerden yoksundur. Ama o,
sekilleri, eski diyarlardan, ¢ocukluktan, yogun riiyalardan ¢ikarilir ve miizik sekilleri
yeniden meydana gelme olarak degil; hatiralarin saldirisiyla anlar. Berg psikolojik
miizik dramasinin miikemmelligiyle nesnel icerige dahil olurken, milkemmelligi tek bir

bos notaya bile yer vermeyen beste karsitina doniistiiriiliir ve bir¢ok igerige yer agar.

Ana karakteri tanitan ve drama acisindan baska siralamalarla diizenlenebilir olan ikili
konusmalar, biiylik ol¢lide Woyzeck’in ilk perdesini olusturur. Zor anlagilan bir asker

olan Woyzeck, onu alaya alan Kaptan, arkadast Andres, karis1 Marie ve kendi ¢ilgin
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tibbi saplantilarini siirdiirebilmek i¢in onu bir denek hayvani olarak kullanan Doktor’la
beraber goriiliir. Sonunda Woyzeck’in bu perde de goriinmedigi tek sahnede Marie,

saldirgan bir erkek cinselligi figiirli olan Bando Sefi tarafindan bastan ¢ikartilir.

Wozzeck ile Yiizbasi’nin, Yiizbasi’nin odasinda goriildiigii sahnede; Wozzeck komutani
tras etmektedir; ikisi konusur, ge¢ip giden zaman, sonsuzluk, ahlak ve diinya diizeniyle
ilgili goriislerini sOylerler. Wozzeck diiriist, yoksul ve bir ¢ocuk babasidir ve oglu
kilisede vaftiz edilmemistir. Wozzeck, ‘yoksul insanlar nasil namuslu olsun ki?’ diye
sorarak, erdem ve para arasindaki iliskiyle ilgili disiinilerini  soOyler.
Wozzeck, ormanda odun kesen arkadasi Andres'e rastlar; Wozzeck'in, konusma ile
sarkiy1 birbirine karistirdig1 vokal iislubu, sprechstimme, bir av tiirkiisiiniin temasindan
hareketle olusan Andres'in vokal stiline karsittir; ikisi de kendi diinyasinda yasar.
Wozzeck, bu yerin tehlikeli oldugunu hisseder ve yerin altinda birilerinin onlarla
birlikte yiriidiigiinii sanir, ayak seslerini duyar, sanki bir ates yerden goge
yiikselmektedir. Doga, vehimler ve sanrilar ardinda goriiniir. Wozzeck'in ruh saghiginin
iyice bozuldugu ve paranoyaya dogru gittigi gozle goriiliir hale gelmistir. Maria ise
odasinda, sokakta resmigecit yapan askerleri hayranlikla seyreder; alinyazisini diisiiniir,
kaygilidir. Doktor, 6liimsiizliigiin anahtarini1 bulmak ve bireyin iradesini bilimsel diizene
boyun egdirmek amaciyla yiiriittiigii deneylerde, Wozzeck'i kobay olarak kullanir;
Wozzeck'in karmakarisik kafasinda bir saplanti, bir « kismen zihinsel sapma » («
aberratio mentalis partialis ») teshis eder. ki saplanti, psikozun derin izlerini tasiyan
Wozzeck'inkiyle bir megalomanin hezeyanina benzeyen doktorunki birbirine karisir
(Thema Larousse, 1994, 404-5). Bando sefinin kur yaptig1 Maria, daha 6nceki teklifleri
geri ¢evirdiyse de, bu defa direnmez; Maria ve adam, sarmas dolas ac¢ik kapidan eve

girerler  ve bdylece Maria  kocasii Bando sefi ile aldatir.

Ikinci perde, senfoni, daha kacinilmaz bir drama siirecine sahiptir. Miizikal siirec
operada kacinilmazdir, ¢linkii Berg’de belirli bir tonda yazilmamak hicbir sekilde 6ne
dogru giiclii hareketleri engellemez. Drum Major’un Marie’ye hediye ettigi kiipeleri
gormesiyle birlikte Woyzeck’te bir kiskanglik uyanir, Kaptan’mm ve Doktor’un
alaylariyla artar ve heyecan, hareket ve endise dolu bir meyhane sahnesinden sonra

Drum Major tarafindan gururla dogrulanir.

Perde II, sahne 4’te ortaya koyan yavas Lander’in politonal uyumsuzlugu, izleyici
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acisindan rahatsiz edicidir. Cesitli tiirlerin es zamanliligi, polistilist bir yazi1 da, bu
taverna sahnesinin One c¢ikan Ozelliklerindendir. Sorunlu ve kiskang Wozzeck,
Marie’nin yeni as181, Bando Sefi’le olan dansini izlerken, sahnedeki orkestranin bozarak
caldig1 popiiler miizik, orkestra cukurundakiyle karisir. Wozzeck’in iskencesi daha sert
bir hal alir ve asil orkestranin eslik ettigi sarkisi, polimetrik c¢atismay1 artirarak

sahnedeki grubun ¢aldig1 bir valsa kars1 durur.

Miizikal 6zerkligi kelimeye kars1 ¢ikarak degil de, onu kurtaricistymig gibi itaatle takip
ederek elde etmesi, belki de Wozzeck partiturunun en biiyiik paradoksudur. Wozzeck,
Wagner’in orkestraya oyunun her son kolunu takip ettirme ve bdylece onu senfoni
haline getirme istegini yerine getirir ve bunu yaparak miizikli oyundaki sekilsizligin
yanilsamasini sonunda yok eder. Ikinci perde, biitiin gerilimiyle ve bu seklin sona
ermesiyle ve ayni zamanda farkinda olmayan bir dinleyiciye bir senfoniyi
diisiindiirmeyecek kadar opera olma ozelligi tasimasiyla ger¢ekten bir senfonidir

(Crawford, 1993, 136).

Wozzeck, ayligin1 ve Doktor ile Yiizbasi'nin kendisine verdikleri paray1 vermek iizere
Maria'ya gelir. Bando sefinin Maria'ya hediye ettigi altin kiipeleri goriir. Bunlari
buldugunu sdyleyen Maria, kaderine isyan eder ve hatta kendini 6ldiirmeyi bile
diisiiniir. Doktor ve Yiizbasi, Wozzeck’i, Maria'nin ihanetine inandirarak igindeki
kiskangligikoriiklerler. Wozzeck, Maria'nin kapisinin 6niinde, ona yaptiklarini itiraf
ettirmek i¢in ¢alisir. Ancak kadin, Wozzeck'in kendisine el siirmesine bile izin vermez
ve ‘lizerimdeki bir elden ¢ok, bedenime saplanmis bir bigak gibisin’ der. Wozzeck, bu

sirada kadin1 6ldiirmeyi diistiniir.

Wozzeck, askerlerin ve iscilerin dans ettigi bir han bahgesinde, Maria'y1 Bando Sefi'yle
suciistii yakalar. Karamsarliga kapilan Wozzeck kendini igiciye verir. Deli yani o zaman
ortaya cikar ve daha once kan akitmay1 zaten diisiinmiis olan Wozzeck altiist olur; ‘Cok
keyifli, ama pis kokuyor... Kan kokusu bu.” Operanin tek kalabalik sahnesi budur. Halk
miizigiyle (¢esitli dans parcalar1) yiiksek miizik burada olmayacak bicimde birbirine
karisir, miizige akordeon, iiflemeli calgilarin en pes seslisi bombardon ve gitar da
katilir. Wozzeck, kisladaki odasinda i¢indeki 6ldiirme istegini yenmeye ¢alis maktadir.
O sirada sarhos bir halde bando sefi ¢ikagelir; Maria'nin ¢ekiciligini uzun uzun 6verek

Wozzeck'i kiskirtir. Cikan kavgada Wozzeck altta kalir ve iki asig1 6ldiirme kararini
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pekistirir.

Son perdede Woyzeck, sonraki geciste orkestradan gelen tek nota ikili bir vahset
patlamasini ¢ozerek Marie’yi oldiiriir ve bicagi aramak tizere onu firlattigi géli ararken
intihar eder. Son sahnede Marie ve Woyzeck’in ¢ocuklar1 goriinlir. Yine Pelleas’ta

oldugu gibi bir sonug yoktur , trajedi yeni, oksiiz-yetim kalmis bir nesile aktarilir.

Marie’nin cinayeti ve ardindan Wozzeck’in intiharini aktaran Perde III, operanin en
kisa ve gergin perdesidir. {1k dért sahne arasindaki miizikal aralar, aksiyona neredeyse
sinema c¢abuklugu verecek kadar kisadir. Ekspresyonist kurameci1 Theodor Daubler’e
gore boyle yogun bir hiz, basl basina ekspresyonizmin 6nemli bir 6zelligidir(60-
daubler, 1916, 179).. Marie’nin Oliimiine eslik eden miizik, ekspresyonist es
zamanliligin en belirgin 0rnegidir. Bicaklanirken yardim i¢in attigi son ¢iglk, iki
oktavlik asagiya dogru bir sigrayisin izledigi tiz bir Si bemol’dir ve pes bir Si bemol,
pasaj boyunca timpanide devam eder. Buna karsin Marie ile bagdastirilan alti motif,
O0lmek tizere olan birinin hayatinin gdzlerinin 6niinden gegisi gibi ¢abucak sunulur.
Tinisal fanteziye, Marie’nin 6liimiinden sonra par¢alanma noktasina kresendo yapan B
gibi goze c¢arpan orkestral etkilere ve Wozzeck boguldugunda hafif¢e dalgalanan
sulara ragmen, ses her zaman ikincildir, katt miizikal-tematik olaylarin sonucudur ve
sadece onlardan elde edilir. Hizmet¢i kizlarin ve askerlerin kotii zevki olan bayagi
popliler miizik, tiim somut yabanciligiyla dinlenir ve miizik haline gelir; fakat
Stravinsky tarzi bir alayla degil, daha ziyade siirsiz merhametin oldugu anlaml

tilkede sinirlanmis bir bigimdedir (Crawford, 1993, 136)..

Maria odasinda, Kitabi Mukaddes'teki Fariziler kissasim1 ve zina eden kadinin
hikayesini okur. Maria pismanlik duymakta ve yakin dliimiine hazirlanmaktadir. Kiiciik
bir goliin kiyisindaki bir orman yolunda, aksamiizeri, Wozzeck, Maria'yla birlikte yiiriir,
ona birlikte gecen giinlerini anlatir; sonra ona durmasini soyler; Maria korkmustur;
Wozzeck kadini bigaklar ve ardindan, gece, bir tavernaya gider. Cok gergin ve sinirli
olan Wozzeck, diger miisterilere satagir ve Margret'i kendine dogru ¢eker; Wozzeck'in
kolunda kan lekeleri goren kadin oradan hizla kagar. Wozzeck, Maria'nin cesedinin

yanina, gol kiyisina gider ve bicaktan kurtulmaya caligmaktadir. Bulastigi kan1 yikamak
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isterken, tamamen kana battigin1 ve boguldugunu hayal eder. Arka arkaya duyulan,
dalga dalga kromatik sesler, enstriimantal olarak, Wozzeck'in goélde bogulusunu
yansitir. O sirada oradan gegen Doktor’la Yiizbasi, duyduklar: seslerden korkarlar.

Marianin evinin bulundugu dar sokak; oynayan, sarki sdyleyen ve aralarinda
Maria'ninki de bulunan ¢ocuklar goriiliir ve bir siire sonra bagka bir grup ¢cocuk gelerek,
Maria'nin ogluna, annesinin 6ldiiglinii haber verirler. Hicbir sey anlamayan ¢ocuk, 6teki
cocuklarla birlikte annesinin cesedini gérmeye gider. Temel 6zelligini tekrarlarin o-
olusturdugu rondo, operadaki karamsar, sonsuz doniis fikrini vurgular, cocugun
kaderinin de anne babasininkiyle benzer olacagini belirtir ve olumsuzlugun sonsuz

dongiisiinii gosterir.

Wozzeck’i ekspresyonist donemin sonuna dogru yazan Berg, Schoenberg’in daha
spontane prosediirlerini basitlestirir ve belirginlestirir. Schoenberg ile iligkisi, miizikal
Oznelciligin diyarinda Berg’in uyguladig1 diyalektik harekette ortaya cikiyor. O,
miizikal dramaya tamamiyla gergeklestirerek zarar veriyor (Adorno, 2002, 619-27).
Biichner’in - ekspresyonist dramanin daha sonraki asamalarinin tipik 6zelligi olan -
karakterlerini tarafsiz, neredeyse umursamaz bir bi¢gimde ele alisinin sonunda,
Wozzeck’in Oliimiiyle, Berg tonal miizik yazar ve tonaliteye dondiiglinde genelde

oldugu gibi miizik Mahleryan bir 6zellik kazanir (Crawford, 1993, 142).

Berg’in miizigi, duygusal anlamda, kendilerini ifade etme yetenegi yoksullukla
zayiflatilmig insanlar adina konusuyor gibi goriiniiyor. Bu durum 6zellikle canlilig1 ve
sicakligr sOyledigi sarkilardan gelen Marie’nin ve motifin ‘Biz fakir insanlar1’ (Eser
motife ait karsiliklarinda Ring kadar zengindir.) sdzline bagladig1 sonugla az ve 6z
konusarak gelen Wozzeck’in (D minér arasi agit olarak geldiginde) durumlarinda
goriiliir. Fakat miizik aym1 zamanda Doktor ve Kaptan’da eksiksiz karikatiirler

yaratabilmektedir (Griffiths, 1994, 297).

Eger insan bu miizikal-tematik olaylara tipki geleneksel operadaki melodilere oldugu
gibi konsantre olursa, diger her sey Berg’in tiim seslerinden daha acik hale gelir.

Dramanin 6nemini vurgulamak i¢in ve operasinin yapisindaki ek giliclendirme olarak
Berg, Erwartung’dan ve hatta Strauss’un Salome and Elektra’sindan daha c¢ok fark
edilen bir temel motif ag1 kullanir. Bu motiflerden ¢ogu bireylerle birlikte tanimlanir,

fakat Wozzeck’in sozleriyle ‘Wir arme Leut’ ( Biz zavalli insanlar- Biichner’de bagh
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basina sozlii bir temel motif olan kelimeler) 6zdeslestirilmis en 6nde gelenlerden biri

her yerde sindirilmis insanin kot halini ifade eder (Crawford, 1993, 142).

Berg’in miizigine o tuhaf ¢ekiciligi veren teknik hesaplarla duygusal rastlantisalligin
paradoksal bir flizyonu © olarak tarif ettigi’ kavramin bir agiklamasi olarak goriilemez
(Jarman, 1989, 21). Wozzeck, Berg’in kendi kisisel iliskilerinin miizikal sekillerin
olanaklariyla esitlenmesine en dnemli Ornektir (Jarman, 1997, 175-6). Aym sekilde
bestecinin Wozzeck’le Marie adli bir kadindan gar1 mesru bir ¢ocugun babasi olmak
ve asker olmalar1 gibi benzerlikleri III. Perde boyunca karakterlerin hassasiyetini ifade
eden daha onceleri yazdig1 piyano sonatlarindan alintilar yapmasiyla desteklenmistir

(Street, 2005, 85).

Opera miizikal agidan Schoenberg -6zellikle Sprechgesang’1 eserde 6nemli ve degisken
bir rol oynar -, Strauss, Mahler ve daha az oranda Debussy ve Franz Schreker’den
etkiler tasir. Tonalitenin ve popiiler miizigin yapisindan kaynaklanan nedenlerle
hafifletilmis olmasi gibi nedenlerden o6tiiri  Wozzeck’nin  ekspresyonizmi
Erwartung’unkinden daha az fark edilir bulunabilir; bunun 6nemli bir nedeni, Berg’in,
Schoenberg’in opera izleyicisinden daha genis bir dinleyici kitlesine ulagsma endisesi
tagimasidir. Fakat her iki eser de psikolojik amag¢ bakimindan olduk¢a benzerdir. Eserin
icerigi hiicreye benzedigi i¢in onun yapisi motifsel hiicrelerde ortaya cikar. Bu
hiicrelerin birbirlerinden gelisme yontemleri onlari, eninde sonunda zarar verecekleri
psikolojik siirece bagliyor. Onlarin gecis olay1 son derece basit. Motifler birbirlerine iz
birakmadan gecerler ve her yeni motif eski olanin elementlerini onun ¢ozeltisi gibi tutar.
Bu basit bireysel ton, cogu zaman motif pargalarint birbirine baglayan bir yapistirici
olur. Enstriimantasyon da ayni sekilde gerceklesir. Tiim bu siiregen degisme ve hatta
tersine ¢evrilmeden dolayi, tonal madde bir tondan digerine tasinir ve yavas yavas orada
¢Oziinlir. Akor yapisinin tiim Ozgiirliigline ragmen egemenlik ve tonik arasindaki
gerilimi tamamen bitiremeyen bir ahengin islevsel asli ayni1 yontemle agiklanabilir.

Wozzeck’ in etkisi tamamiyla gegisin etkisinde yer alir. (Adorno, 2002, 619-27).

Berg miiziginin ’Oniinde acilan dipsiz kuyunun ic¢ine dogru giden Wozzeck’i takip
ettigini’ hissetmistir. Islevi ‘bilingsiz olanin sunulmasi ve aydinlatilmasidir’; opera,
‘miizigin yorumlayict giicliyle seffaflastirilan ciplak bir i¢selliktir’. (Crawford, 1993,

143) Diger bir bakimdan, Wozzeck, endisenin miizikal goriisii, kasvetli manzarasiyla



141

psikoloji ve hatta izlemcilige dayali olmustur ve bazi insanlara Wagner’i ya da

Debussy’yi hatirlatmistir (Adorno, 2002, 619-27).

Adorno'ya gore bu diinyanin sanat tarafindan da dile getirilmesi gereken bir hakikati
var. Diinya kotii bir yer ve sanat da bu hakikati sdylemeli. Ama sanat diinyanin kotii bir
yer oldugunu igerigi ile sdylemeyecek. Igerigi ile soyledigi zaman sanatin politik
propagandaya doniigme riski var. Yani kapitalizmi -elestirecekse bunu anlattigi

hikayeyle degil formuyla yapmalidir (Bkz. Soykan, Dellaloglu, Keskin, 2003).

Yirminci yiizyilda sahiden ‘yeni’ (ve bu yiizden ‘hakiki’) sanatin olumlayict olmamasi
gerektigi gorlisii cok dnemlidir. Cilenin ‘sekil degistirmesi’, kaderle ‘trajik uzlagma’,
Adorno'nun geleneksel ‘olumlayici’ sanatin karakteristii olarak gordiigii ve ‘yeni’
sanatin hem estetik hem de politik alanda reddetmesi gerektigini diisiindiigii seydir.
(Adorno, Benjamin, 1994, 398) Wozzeck'in sonu bu anlamda kesinlikle ‘olumlayict’
degildir. Belki opera Wozzeck'in 6liimiiniin (III. Perde, 4. Sahne) ardindan orkestranin
ara fashyla bitmis olsaydi aksi diisiintilebilirdi. (Tonal) ara fashin ikiyiizlii bir ahlaki
diizenin kurulduguna isaret ettigi diisiiniilebilirdi (‘Zavalli adam riyakar karisini
oldiirdiikten sonra suya atlayip intihar eder’). Ancak bdyle bir diisiince ise
yaramayacaktir, ¢linkii III. Perde 5. Sahne'de Wozzeck'le Marie'nin kiigiik oglunu
goriiriiz. Gergek cilenin daha derin bir anlami ya da 6nemi oldugunu diislinmeye
girismez. Heniiz neler oldugunun farkinda bile degildir, fakat ¢ok ge¢cmeden farkina
varacagina emin olabiliriz. Wozzeck iizerine bir yazisinda Berg, operanin bir
‘perpetuum mobile hareketiyle’ bittigine dikkat ¢eker ve ‘operanin agilis ¢izgisinin bitis
cizgisiyle iliskilendirilebilecegini ve bdylece ¢emberin tamamlanacagini’ (Jarman,
1989, 156) belirtir. Bu sozlerin de agikga gosterdigi gibi ‘sefkatli bir ruhta’ yaratilan
umut tamamen hayalidir ve ¢cocugun gelecegi de karmasa, ¢ile, vahset ve umutsuzluk

dongiisiinii, tipki Wozzeck'in yasantisinda oldugu gibi, tamamlamaya mahkimdur.

Bir anlamda ‘olumlayici’ olan Und Pippa tanzt! gibi oyunlarla Wozzeck (ya da
Woyzeck) gibi ‘olumlayic’ olmayan oyunlar arasinda acik bir ayrim vardir (Perle,
1985, 25-37). Yine de Adorno, en uzlagmaz tavrini takinarak, biiyiik bir diyalektik
katilikla, konumunun gerektirdigi bigimde yazarken Wozzeck'in kendi tarzinda

‘olumlayic1’ oldugunu 6ne siirer. Neticede o da estetik kapanisi olan tutarh bir ‘eser’dir
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ve bu Ol¢iide aciy1 ylicelterek ona boyun egmeye kadar varir (Bkz. Guess, 2003).
Adorno bu konuyu isledigi kisimda (Yeni Miizigin Felsefesi'nin baslarinda) Wozzeck
(ve Lulu) ile Schonberg'in Erwartung ve Die Gliickliche Hand'in1 kars1 karstya koyar.
Metinden anlagildig1 kadariyla Schonberg'in eserleri, sanatin olumlayici-olmayan, eser-

olmayanlar1 sinifina girebilir.

Ancak Adorno, ‘Negatif Diyalektik’ kullanarak yorum yapar ve bu diyalektik ilkesel
olarak sonsuza dek uzayabilen bir sarmaldir. Kisinin ortaya attig1 iddia diyalektik
stirecin neresinde durduguna baglidir. Wozzeck olumlayici degildir (Und Pippa tanzt!
ile karsilastirildiginda), fakat ayn1 zamanda olumlayicidir ¢iinkii hala bir sanat eseridir
(Erwartung'a gore), 6te yandan Erwartung da hala sanattir ve bu ylizden baltalamaya
calistifi olumlamaya kendisi de katilmis olur. Yine de bdyle bir konumda durmak
sanatin olanaksiz oldugunu kabul etmek gibi goriinecektir ¢iinkii bir sanat eseri eser
olmayan bir eser olmak zorundadir fakat zaten biiyiik besteciler de olanaksizi olanakl
kilan kisilerdir ve cemberi tamamlayabilirler: ‘Berg'in yazdigi her parg¢a kendi
olanaksizligindan, hilebazlikla ¢ikarilmistir’, Adorno'ya gore diyalektik siirecin dogal
bir duraklama noktas1 yoktur. Ustelik bu iyi bir seydir, ¢iinkii boyle bir diyalektik dzgiir
insan Oznelliginin ifadesidir. Diyalektigin sonu bir tiir akilsal ve duygusal 6lim

anlamina gelmektedir (Bkz. Guess).
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5.2.2 Alban Berg, Lulu (1937)

Alban Berg’in tamamlanmamis operast Lulu, Friedrich Cerha’nin tamamladigi
partisyonu ile 1979 yilinda Paris Operasi’nda sahnelenene kadar, eserin iki perdelik
versiyonu (1937) sunulmustur. Wozzeck’te yaptigr gibi Berg varolan bir drama
eserinden kendi opera metnini yazmistir. S0z konusu drama eseri, toplumsal ahlak
yasalarmin dogal ahlaka aykiriligini ve garpikligimi bir kadinin kisiliginde veren,
kapitalist toplumda insanin nasil ‘meta’ haline gelip para yasalarinin egemenligine
girdigini anlatan bir metindir. ‘Ahlaklilik’, ‘meta ahlaki’ olup, insani ahlakla derin
celiski icindedir. Lulu, bu temel celigkiyi anlatir ve ‘dogal insani ahlak’ ile ikiyiizlii

burjuva ahlakini kars1 karsiya getirir ve ahlak kavramini sorgular.

Fakat Wozzeck klasik bir hazirlanma, sonlanma ve katarsis - katarsis 6n yargili bigimde
kotiimser olarak algilansa bile - modelini izlerken, Lulu meydan okuyan ozerklik
sarkisinin temsil ettigi zirvenin her iki tarafinda bulunan olay ve miizik arasindaki giiclii
iligkileri olan oldukc¢a simetrik bir yapiya sahiptir (Griffiths, 1994, 297). Bir¢ok sevgili
ve es nedeniyle siirekli degisen isinin, kadina kazandirdigi ve bu yiizden erkekler ve
toplum tarafindan anlayisla karsilanmayan bir 6zgiirlik durumu s6z konusudur. Ciinkii
drama, Lulu, sadece cinsiyetler arasindaki savastan degil ayn1 zamanda her toplumun

erotik istekle basa ¢ikarken karsilastig1 zorluklardan esinlenmistir.

Miizik baglaminda eserin igerigi donemin Alman operasmna ait birgok unsuru
kapsayacak kadar genistir. Burada Schreker’in cinsel kolelestirme {izerine metaforlarin
dikkat ¢ekici pariltist ve karmasik es zamanlilik da goriilebilir. Ayrica eserde Weill’in
popiiler sarki tarzi ve saksafon ve vibrafonun caz tadi vardir. Sik sik daha uzun
devamliliklar i¢inde kilik degistirmis veya i¢ ice girmis kapali neo-klasisizm bigimleri
Lulu’nun bir 6zelligidir. Karakterler cesitliligi yogun olan operada, on iki ton tekniginin
yani sira - Berg’in teknigi oldukga serbesttir - kesin bir Lulu tarzi séz konusudur

(Griffiths, 297).

Woyzeck'teki gibi bazi karakterler karikatiir olarak keskin 6zelliklere sahipken, diger
taraftan baz1 karakterler daha yumusak olarak betimlenmistir. Lulu’nun kendisi kasten

muammalidir. Bir anlamda Lulu bir kisi degil diger kisi modellerinin bir aynasidir:
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Alwa’nin Romantik gayretinin Alwa’nin babasi Dr Schon’iin kinizminin, sonunda
Lulu’nun sefalet i¢inde 6lmesinin nedeni Jack the Ripper’in hayati reddedisinin aynasi
(Griffiths, 298). Diger taraftan Lulu bir insan Oncesidir; ahlaki ve sosyal kosullanmadan
kacan insani bir hayvandir. Fakat bu diinyadaki tek gercek kagisi, oliime gidisidir.
Wozzeck’te oldugu gibi onun 6liimiine de orkestranin agit1 eslik eder, ancak Wozzeck’in
protestosu agitla karisikken Lulu’nunkinde sona yaklasirken duyulan sakin miizik bir
kabul edisi ve hatta eve doniisii ifade eder. Lulu’nun erotik anlamda olas: tek esi onu

oldirecek olan adamdir.

Berg’in 1927°de art arda yaptig1 degisiklikler, derlemeler ve karalamalar sonucu ortaya
cikan eserinde kullandig1 birbiriyle uyumlu kaynaklar, yorumcular i¢in kompozisyon
teknigindeki maharetinin kanit1 olmasa da eserdeki verimliligin habercisi oldu. George
Perle’nin de soyledigi gibi (1985, 86, 205) Berg’in bu tercihi eserdeki yapisal
biitlinliigiin gostergesi olmasa da Schoenberg ve Webern i¢in dyleydi ve dizgisel
anlamda kusurlu olmaktan ¢ok ote, 6gretmeninin ve grencisinin kullandig: etkileyici
gondermelerden daha ilerlemeci bir yapist vardi. Yine de Lu/u nun miiziginde sira disi
bir esneklik elde etmek i¢in kullanilan olay orgiileri, mecazlar ve temel yap1 taglarina
ragmen bestecinin kontrol altinda tutmaya calistig1 doniisler, pargalanmalar ve kutuplar,
biitlin bunlarin Schoenberg diizenlemesini karsilamak i¢in yapildigimi bir kez daha

distindiirmektedir.

Ritim, 6l¢ii ve tempo, karakter tiplerinin tasviri ve olay Orgiisiiniin kurgulanmasinda
olduk¢a 6nemli bir rol oynayacak sekilde tasarlanabilir. Ancak asil énemli olan bu
ogelerin zaman kavraminin diizenlenmesi ve bozulmasina yaptig1 etkidir. Bestecinin
genig Olcekli ve basiyla sonu ayni sekilde biten miizik birimleriyle sonuglanan
alisildik gerilemeler ve ilerlemelerden kagisi en nihayetinde Lulu’nun hapse diisiisii
ve kagisinin sunumunda gérsel anlatimiyla bir benzerlik kurar. Izleyiciler boylelikle
sebep sonug ilkesinin mantiksal iligkisini zayiflatmay1 amaglayan biitiin 6gelerin bir
araya gelerek eserdeki ¢coklu kaynagi olusturdugunu goriir. Berg’in her seyi-kapsayici
anlayis1 ve operanin miistehcen havasi bir yana, eser Wagner gelenegi olmasa da
Viyana gelenegine, yani sehvani askin yarattig1 inis ¢ikislara sadik kalir. (Nicholas
Baragwanath’in da soyledigi gibi (1999) hiyerarsi ve simetrinin ¢atismasinin yani
sira arzu ve ertelenmigligin coskunlugu Tristan und Isolde ve Der Ring des

Nibelungen’de kullanilan tema ve tekniklere paralellik gostermektedir. Sonucta
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Kontes Geschwitz’in  Lulu’nun sonunda soyledigi Liebestod, Tristan ve
Gotterdammerung ’ta oldugu gibi Lieberserlosung’a olan inanct dokunakli bir sekilde
hissettirmeyi bagarir.) Tabii eger duygusallik insan kimliginin 6zii olarak kabul
edilirse, burada bestecinin kendisini Lulu’nun sayisiz kurbanlarindan biri olarak
gormesi s0z konusu, Wozzek 'teki tarce ve korku havasinin oyundaki burjuva altyapisi

nedeniyle Lulu daki hiciv i¢inde daha yikict oldugu goriilecektir.

Berg’in duygu yiiklii kisilestirmeleri ve geleneksel kodlari stilize eden agilimlari
biitiintiyle Lulu ’yu ait oldugu zamanin 6tesine tasir goriinmektedir. Bir bagka deyisle,
stile ait gorsel ve duyussal 0Ogeler, modernizmin kutuplasmis uglar1 ve
postmodernizmin ylizeysel etkilerinin olusturdugu ¢atisik ifade ve yapr ikiligine yeni
bir tanimlama getirir gibidir. Hakikaten, biraz daha incelediginde bu durumun
bestecinin ait oldugu kiiltiirii sorgulamasi olarak goriilebilir: boylelikle miiziksel
ekspresyonizm kendini kosullu yaraticiliktan ayirir. Yine de, Jarman’in belirttigi gibi
(1991, 54) Lulu’yu belli bir kategori altina koyan biitlin yorumcular ideolojik
fikirlerini bir sekilde isin i¢ine katarlar. Ciinkii operanin tematik malzemesi ayni

tuzaga diisme korkusunu duyan elestirmenler ve yonetmenlerin gozlerini kor etmistir.

Bilingli bir tarih anlayisiyla yapilacak bir okuma Brecht ve Weill’in Aufsieg und Fall
der Stadt Mahagonny 'nin sahne ¢aligmalarina sahit olan yonetmeni nedeniyle Lulu "yu
epik tiyatro kaliplar1 igine sokacaktir halbuki. ZLulu’yu bu sartlar altinda
degerlendirmek yerine Jarman (1991, 98) Berg’in epik ve dramatik ¢izgiyi bitistiren
bireysel ve uzlasimsiz bir teatral sentez olusturdugunu sdyler. Zaten bu yiizden
olaylart gbzlemleme ve olaylara bizzat miidahil olma arasindaki farki
belirginlestirmek i¢in dramanin gergek¢i geleneginden sapip yabancilagma teknigini
kullanmas1 bestecinin duyusal karmasasinin bir yansimasi olarak goriliir. Operanin
yikict etkisine hakkiyla cevap verebilmek farkli bir alg1 seklini gerektirir aslinda —
Berg’in dramasiyla ikinci Viyana gelenegi tarihine asina bir algi. Ciinkii sosyal
iligkileri igneleyen iggiidiisel hareketleri kullanarak yenilik¢i bir baskaldiriy1 basaran
besteci Erwartung’ta ilk kez kullandigi dramatik sesin ardindaki giidiiyli yeniden
canlandirtyor. Bu noktada yap1 daha muglak ve sorgulayict bir kimlige biirlinerek

opera gelenegini yikan elestirel bir gii¢ halini alir.

Hem Moses und Aron hem Lulu bestecilerinin benzerlerinden ¢ok biiyiik farliliklar
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gosterdigi eserlerdir. Berg’in Lulu’yu hi¢bir zaman bitirememesinin nedeni, mesela,
bestecinin komisyona bir eser — Viyola Kongertosu - teslim etmek zorunda
kalmasidir. Onun gibi 1933 Ekim’inden itibaren Amerika’da siirgiin hayati yasayan
Schoenberg hayatta kalabilmek i¢in repertuarina dahil etmek zorunda kaldigi ve
komisyonun reddedecegi eserler iiretmekle mesguldii. Piyasa giigcleri 6gretmen ve
ogrencisini yalitilmis ve unutulmus bir Viyana ekoliinlin mensuplar1 olarak
hatirlanmaya mahkum etti. Yine de, Auner’in de dedigi gibi (1999, 15) ikinci Viyana

Ekoliiniin 6nemi 1945°ten itibaren Webern ve Berg’ atfedilen degerle artmustir.

Son donemlerde eserdeki kadin duygusalligi ve kadin seksiielliginin incelenmesiyle
Lulu’ya ¢ok biiyiik bir duygusallik atfedilmis oldu (bkz. Lochhead 1997). Tam tersine
Schoenberg’in yeniden kiiltlirel degerlendirmeleri daha az ilgi ¢ekti. Ancak Moses
und Aron’un II. perdesinin sonunda Musa’nin viyola esliginde sarf ettigi su sozler ‘O
Wort, du Wort das mir fehlt’ ( ‘Ey Soz, beni terk eden S6z”) Schoenberg’in yazdigi
en etkileyici, en biiyiileyici melodidir (Brinkmann 1997, 211) ve modern insanin
biitiin endiselerini bir ¢irpida Ozetler gibidir. Brinkmann’a gore buradaki melodi
sahne i¢in kurgulanmig bir miizik degil, A Survivor of Warsaw (Varsova’dan
Kurtulan Biri)’yle biten Israil duasimi andiran bir ayindir (1947). Boylelikle
bestecinin Yahudi kimligiyle sanat¢1 kimligi birleserek Soykirim’in dehsetini gozler
Online sermis oluyordu. Siirgiinin ve etnik yok edisin bedeli olarak
degerlendirilebilecek bu kompozisyon asir1 ugta bir tepki olmaktan da c¢ikar.
Bestecinin 1933’te Yahudi Birligi Partisi i¢in 6ngordiigii ilkeler, Goldstein’in
anlattig1 {izere, ‘en ileri derecede milliyetci... militan, saldirgan, pasifizmin ve her
tiirlii internasyonalist diisiincenin karsisinda bir durus sergilemelidir’ (2000, 188).
Sonug olarak Ikinci Viyana Ekoliiniin sahneye koydugu ifade ve yapi1 sekillerini
belirli bir yorumla ele almanin yanlis olacagi sdylenebilir. Bu yiizden, eski diinyaya
ait mesajlar igeren bu eserlerin yirmi birinci yiizyilla olan gozle goériinmez baglarini

ihmal etmemek gerekir.

Yirminci yiizyilda ‘yeni’ ve bu yiizden ‘hakiki’ sanatin olumlayici olmamasi gerektigi
goriisii gok onemlidir. Berg, Wozzeck't tamamladiktan sonra uzun siire ikinci bir opera
icin iki proje arasinda kararsiz kalir. Bir tanesi Hauptmann'in Und Pippa tanzt! adl
eseri lizerine, obiirii de Frank Wedekind'in ‘Lu/u’ hakkindaki iki oyunu Erdgeist ve Die

Biichse der Pandora {izerineydi. Berg'in dostlarindan bazilar1 Und Pippa tanzt!'m daha
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basarili olacagini diisiintiyorlardi. Adorno ise Berg'i, Hauptmann'in metni yerine Lulu
oyunlarini kullanmas1 yoniinde yiireklendirmek istiyordu. Berg, ilk basta Adorno'nun
tavsiyesine uymayarak Und Pippa tanzt! {zerine ¢alismaya basladi. Ancak
Hauptmann'im oyununun haklar1 konusundaki pazarliklar sonrasinda Wedekind'e dondii.

Und Pippa tanzt! bir tiir mutlu sondan yoksun bir Zauberflote gibi goriilebilir.

Tamino ve Pamina karakterlerinin (Michel ve Pippa) basarisizliginin dykiistidiir. Kadin
oliir, erkek kor olur ve Silesia'dan ‘Venedik'e’ (yani Habsburg Avusturyasi boyunca)
dilencilik edip okarinasini ¢calmaya mahkGm olur. Metin etkileyici miizikal efektler i¢cin
bir dizi olanak sunmaktadir. Michel'in okarinasi bir yana, Pippa'nin bir bardagin
kenarinda parmagini gezdirdigi ve sesin gittik¢e artarak miizige doniistiigii bir boliimii
bile vardir. Pippa ve babasi Taglizoni (I. Perde sonunda kumarda hile yaptig1 icin ling
edilir) Almancayla Italyancanin karigimindan olusan bir dil konusurlar; Monostatos
karakteri (Yaslt Huhn) Silesia lehgesi konusur ve bol miktarda anlamsiz inilti ve nidalar
kullanir; dans eden Pippa'yt kirik bir bardakla oldiiriir. Adorno'nun belirttigi gibi
oyunun birtakim belirgin dramatik eksiklikleri oldugu dogrudur: tonlama ve hiz
bakimindan baglantisiz ve degiskendir, ayrica anlatim yar1 yolda hiz kaybeder. Ama
yine de bunlar eserin olas1 bir libretto gibi goériilmesine engel degildir. Ne de olsa bir
oyunun dramatik momentum bakimindan 7ristan'in biiyiik boliimiinden geride kalmasi
ya da Zauberflote'den daha sagma ve biitiinliiksiiz bir olay 6rglisiine sahip olmasi pek
miimkiin degildi ve Berg'in de bir libretto yazarken metni gelistirecegine kusku yoktu.

Adorno'ya gore oyunu ‘yeni’ sanat i¢in yetersiz kilan sey daha derinlerde yatar.

Und Pippa tanzt!''n basindaki diinya Wozzeck'teki diinyaya c¢ok benzer; tek yerel
enddisrisi, yani cam fabrikasi kapanan kiigiik bir dag koylinde bir meyhane. Meyhane
igsizler ve giindelik iscilerle doludur. I. Perde'nin sonu gergekei bir tarzda sunulan
felaketle biter, Tagliazoni oliir ve Yasli Huhn Pippa'y1 kacirir, fakat oyun ilerledikce
gercek felaket bir dizi masalst olayin iginde erir ve geleneksel bir sonla oyunun
kahraman1 Michel kor olur, dilencilik yaparak yasamaya mahkimdur; bu noktada
cektigi ¢ileler icin hayali bir teselli bulur: ‘Insanlar seni taslamaya kalkarlarsa onlara bir
prens oldugunu sdyle... onlara sudan-sarayindan bahset.” Tam da bu tiirden bir ¢ilenin
‘sekil degistirmesi’, kaderle ‘trajik uzlasma’, Adorno'nun geleneksel ‘olumlayict’
sanatin karakteristigi olarak gordiigli ve ‘yeni’ sanatin hem estetik hem de politik alanda

reddetmesi gerektigini diisiindiigii seydir (Bkz. Guess, 2003)
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Wozzeck'in sonu bu anlamda kesinlikle ‘olumlayict’ degildir. Bir anlamda
‘olumlayic1’ olan Und Pippa tanzt! gibi oyunlarla Wozzeck gibi ‘olumlayici’ olmayan
oyunlar arasinda agik bir ayrim vardir. Yine de Adorno, en uzlagmaz tavrini takinarak,
bliyiik bir diyalektik katilikla, konumunun gerektirdigi bi¢imde yazarken Wozzeck'in
(Berg'in operasi) kendi tarzinda ‘olumlayici’ oldugunu 6ne siirer. Neticede o da estetik
kapanigt olan tutarli bir ‘eser’dir ve bu dl¢lide aciyr ylicelterek ona boyun egmeye
kadar varir. Adorno bu konuyu isledigi kisimda (Yeni Miizigin Felsefesinin
baslarinda) Wozzeck (ve Lulu) ile Schonberg'in Erwartung ve Die gliickliche Hand'i1
kars1 karsiya koyar. Metinden anlasildigi kadariyla Schonberg'in eserleri, sanatin
olumlayici-olmayan, eser-olmayanlar1 sinifina girebilir.  Ancak Adorno, ‘Negatif
Diyalektik’ kullanarak yorum yapar ve bu diyalektik ilkesel olarak sonsuza dek
uzayabilen bir sarmaldir. Kisinin ortaya attig1 iddia diyalektik siirecin neresinde
durduguna baghdir. Wozzeck, Und Pippa tanzt! ile karsilastirildiginda olumlayici
degildir yani Und Pippa tanzt! , Wozzeck’e gore olumlayicidir.
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5.2.3 Arnold Schoenberg, Erwartung (1909)

Schoenberg, Erwartung’a baslamadan once, arkasinda, bilingli mantigin kontroliindeki
birlesik miizikal yapilarin yani sira gergek olmayan izolasyonda ayri duygulara
yogunlasma birakmak ve es zamanli bir sekilde bilingsizlikten ¢ikan ¢eliskili duygularin
coklugunu ifade etme araci bulmak istedigini belirtmistir (Bkz. Griffiths, 1994). Ozgiir
cagrisim igerigiyle libretto, Marie’nin Viyana Universitesi’nde Freud’un kuram ve
yontemlerini dgreten birkac profesorden biri olan abisi Viyanali iinlii psikiyatr Martin
Pappenheim’dan edinmis olabilecegi psikanaliz bilgisini yansitir. Dolayisiyla
Erwartung Schoenberg’in miizigi ile Freud’un bilingdisindaki kesifleri arasinda —
dolayli bile olsa- O6nemli bir baglanti noktasina isaret eder. Sonugta ortaya c¢ikan
dramadan, doktorun son zamanlardaki psikolojik ve psikanalitik diigsiinceye asina
oldugunu ve Schoenberg’in mevcut ugrasglarimi bildigini agik¢a goriiliir; hastalig1 Josef
Breuer tarafindan basariyla tedavi edilen ve onun ve Freud’un Studien iiber Hysterie
(1895)’sinde tanimlanan, Marie’nin akrabasi Bertha Pappenheim’im ‘Anna O.” Oldugu

distinilir.

Pappenheim, daha geleneksel bir librettoyla basa ¢ikma kabiliyetinden siiphe duysa da
tek bir karakter i¢in bir monolog Onerisi kabul eder. Strauss’un Elektra’sindaki -
Hofmannsthal’in dramasindaki - ana karakter ve Erwartung’daki kadin, eser boyunca
bir tek psikolojik saplantinin hakimiyeti altindadir. Fakat Pappenheim’in Erwartung
icin yazdig: libretto genellikle parca halinde baglantisiz climleciklerden olusan biling
monologu akimiyla modernist anlamda, Hofmannthal’in Elektra’sindan daha ileriye
gider. Eser, yaklasik yarim saat olan toplam oyun siiresinin ¢eyregi kadar siiren {i¢ kisa

sahneden ve onlar1 izleyen uzun bir final sahnesinden meydana gelir.

Bestecinin  karis1  Mathilde ile olan evliligindeki zorluklarin da operanin
olusturulmasinda 6nemli bir etkisi olmustur. Erwartung’un librettosu Mathilde’nin
deneyimiyle iliskilidir, ¢linkii 6zel olarak operanin tek karakteri olan Kadin’in gece
ormanda agigin1 ararken degisen diisiince ve duygularindan olusur. Schoenberg burada
“korku ve gerilim anlarinda insanin tiim yasaminin gozleri Onilinde tekrar nasil

canlandigini yansitmak” istemistir (Crawford, 1993, 82).
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Tek karakter olan isimsiz bir Kadin bir caddenin, terk edilmis bir evin, bir ormanin ve
bir meydanin olusturdugu dort sahnenin fiziki anlamda bir yere alismanin giicbela
anlasilir isaretleri olan hayali bir iilkedeymisgesine, basindan gecenleri darmadaginik
bir sekilde anlatir. Son ve en uzun sahnede ortaya ¢ikan dramatik esas ve onun genelde
erotik olan hatiralarina agik¢a odaklanmasi, aramakta oldugu sevgilisiyle kars1 karsiya

gelmesine sebep olacaktir.

[lk sahnede karanlik bir ormanda kaybolan bir yoldan olusan, ayisinda bir manzara
vardir. Bir kadin (soprano) asigini arayarak sahneye girer. Kendisini karsilayan
yalnizlik ve karanlikta endiseyle doludur i¢i. Bir sahne degisimi onu, alisik olmadigi her
sesle ve golgelerle gecen her dakikada dehsete kapilarak ormanin en karanlik yerinde el
yordamiyla yolunu ararken bulur. Bir sonraki sahnede bir aydinlik ortaya cikar.
Dordiincii sahnede kadin, elleri ve yiizii tirmalanmis, sag1 darmadagin, elbisesi yirtik ve
bitkin bir halde daha acik bir kirdadir. Uzakta dokiintli bir ev vardir ve goriiniise gore
as1ginin baska bir kadin ziyaret ettigi yer olabilir. Kadin bir seye takilarak sendeler; bu,
oldiriilmiis asi@inin  hala kanayan cesedidir. Bundan sonra aksiyon tamamen
psikolojiktir. Giivensizlik dehset dolu bir kesinlige neden olduktan sonra kadinin tepkisi
lic ana agamadan geger: baslangicta bir ask ve keder patlamasi, ardindan kiskanglik ve
Ofke galeyani ve son olarak da arayisinin rilya gibi yeniden baslamasiyla sonuglanan

bos bir gelecek diisiincesi.

Bununla birlikte parca boyunca riiya-gibi bir 6zellik de mevcuttur, ¢iinkii kadinin
onceleri aksamleyin umutsuzca asigini beklerken yasadigi arzu ve erotik hatiralara
stirekli bir saplantisi vardir. Boylece simdi ile ge¢mis ya da Olmiis asig1 ile onun
yasayan anilar1 arasinda ayrim yapamaz hale gelir. Schoenberg eserin tamaminin bir
kabus olarak yorumlanabilecegine; eserin agir ¢ekimde temsil edildigi baska bir
durumda ise her seyin en fazla psikolojik baskinin yasandig: tek bir saniyede meydana
geldigine dikkat ¢ceker (Bkz. Griffiths, 1994). Bestecinin miizikal tavri, kendisinin igsel
prosesleri ifade etme sanati diye adlandirdigi, daha sonra ekspresyonizm olarak
bilinecek tarzin islenmesindeki asir1 noktaya isaret eder. Pappenheim’in dramasi, bu
cizgiyi daha da ileriye gdtiirmesini gerektiriyordu ve esere uygun, sansiirlenmemis
spontaneligi yakalamaya cabalarken agir besteleme isini iki haftada bitirmeye karar
vermis, yapitt 27 Agustos’tan 12 Eyliil’e kadar toplam 17 glinde tamamlamis; ancak

Pappenheim’a postayla danismak i¢in kisa bir ara vermek durumunda kalmustir.
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Schoenberg 6zellikle ormanin naturalist olarak sunulmasina 6zen gosteriyordu; kadinin
ondan korktugunun agikca goriilmesi ¢ok Onemliydi; insan geleneksel bir ormanda
titreyebilirdi ama ondan korkmasi imkansizdi. Zemlinsky yonetiminde -gecikmis- ilk

performansini sergileyen Marie Gutheil-Schoder olmustur.

Schoenberg’in Erwartung ve Die gliickliche Hand ile olan agik iligkisinin sebebi, ayn1
zamanda 1912 yilinda Blaue Reiter Almanac 1in yayimlanmasini da kapsayan “Metinle
olan iligki” adli makalede ortaya ¢ikan ‘beste yapmanin coskusu’ diye belirtmesiyle
kismen de olsa aciklanabilir. ‘Salt algilama kapasitesi’ne ve ‘aklin anlayamayacagi’
bir dile yapilan ek gondermeler (1912, 144), bestecinin daha sonralar1 ‘bilingaltinin
mucizevi yardimlar’’ (1949, 85) ile ilgili yapacagt birgok kinayenin ilkleri
arasindadirlar. Onun rasyonel ve duygusal yetiler arasindaki yaratici iliskisi ile ilgili
belirgin analizi ‘Miizikte Kalp ve Beyin’ (1946), ikisinin temel ayrilmazligini savunur.
Bestecinin 24 Agustos 1909 tarihinde Ferruccio Busoni’ye (Erwartug ‘un yazildig
zamanlarda) yazdig1 mektupta soyle dile getirilir: “Tek amacim, amagsiz olmaktir. Ne
bicimsel, ne mimari, ne baska tiirlii bir amag(bir siirin havasini ele ge¢irmek amaci
belki de bunlarin disinda tutulabilir) , ne de estetik amagclar... Bunlarin higbiri degil; en
cok: Bilingsiz duygularimin olusturdugu sele hicbir seyin sizmasina izin vermek...

“(Busoni 1987, 396)

Franklin gibi Falck da Erwartung’un biitiin gercek Freud tarzi okuma metinlerinin
potansiyelini sorgular. (Bryan Simms’in isaret ettigi gibi (1997, 104 — 5)
Schoenberg’in metne yapmis oldugu birkag kesip ¢ikarma islemi, habercilik 6gelerini
etkili bir sekilde devre dis1 birakir ve Pappenheim’in ruhsal bollugun azami etkisini
gostermeye calistigi cinsel nedenlerin temelini olusturur — onun librettosunun
sevgilisine ates eden kadini acgikca tespit eden orijinal versiyonu.) Bununla birlikte
hafiza olaylarinin kendileri, anlasilmasi daha zor bir anlam katmaninin ve
Erwartung’un diger dikkate deger ozelliginin baglaminda diistiniildiigiinde ¢cok daha
fazlasinin ve de onun bestecinin kendi Sekiz Sarki setiyle, Op. 6’yla olan metinler
arasi iliskisinin oldukca agik bir sekilde durmasini saglar. Metinler arasi
baglantilarinin  birden fazla anlama gelebilen dogasindan dolayr Erwartung’un
indirgenemez boyutta muammali olma ozelligini siirdiirdiigii diigtiniilebilir. Boyle

benzerliklerin otobiyografik, hatta psikobiyografik bir ¢éziimlemeye davetiye ¢ikariyor



152

olmasi, Ikinci Viyana geleneginin tutarli bir &zelligini sunan modernist tavirdan
kaynaklanmaktadir. Peappenheim’in Erwartung ile ilgili metininde kendini gosteren

feminist 6zellikleri, operanin 6nemli modernist unsurlarindan bir digeridir.

Tonaliteyi, merkezi bir kontrol faktorii olarak terk eden Schoenberg, atonalite
kullanimiyla, ekspresyonistlerin énemli bi¢imde ilgisini ¢ekmis ve opera tiiriine gergek
bir yenilik getirerek, modernist operanin gelisimine en biiylik katkilardan birini
saglamistir. Bestecinin, Erwartung ile yaptig1, tonal ¢er¢evenin yikimidan ¢ok tematik
formdan feragat etmedir. Bu eserde Schoenberg, i¢cinde miizikten kendini anlagilir
kilmas1 beklenen biitiin geleneksel araglardan kurtulur: agik¢a taninan motif, tonalite
cercevesine dayanan armonik yapinin tutarsiz doniisiimiiniin, biitiinliiglin ve temalarin
tekrar1 gibi. Erwartung’un hicgbir yerinde tam anlamryla gelismis bir ton anlayis1 yoktur;

eserde goriilen her bir motif birkag¢ saniye sonra terk edilir.

Erwartung’un sahne yapimlar1 yani opera olarak sahnelenmesi ¢cok nadir olsa da konser
performanslar1 nispeten daha siktir. Soprano ve orkestra i¢in bir monodrama olan bu
opera ¢ok sayida hizli ve pahali sahne degisikligi gerektirir. Yaklasik yirmi bes dakika

siiren yapit, opera yoneticilerini, masraflar karsisinda tatmin eden bir uzunlukta degildir.

Marie Papennheim librettoyu, biiyiik Ol¢iide Schoenberg’in kendi talimatlar1i ve
gereklerine uygun olarak yazmistir. Aksiyonun ne kadarinin realist, ne kadar1 agiginin
0ldiiglinii hayal eden bir kadinin kabus gorliniimiinde saf sembolik oldugu, ya da
gercekten onu kendisinin 6ldiiriip 6ldiirmedigi agik degildir ve yapit, konu ve atmosfer
bakimindan miikemmel bir ekspresyonist eser drnegidir. Siiresinin kisaligi, tek kisilik
kadrosu, tonaliteyle baglarini koparmis ‘yeni’ miizigi ve ekspresyonist 6geler barindiran

yapistyla Erwartung, modernist operalarin en 6nemli ve erken temsilcilerindendir.

Erwartung’un, atematik ve atonal olarak yapilan tanimi, bazi1 arastirmacilarca
reddedilir. George Perle, i¢inde armoninin karisik bir akorun ardil doniigiimlerinin
disina ¢iktigi, sonraki on iki-ton tekniginin rasgele bir habercisini bulmustur; Robert
Craft gibi bazilar1 “atematik” ve “atonal” terimlerini reddeder ve siirekli motifik bir
gelisim bulurlar —ama onun ana motifi (aslinda verdigi tek 6rnek) A-B-bemol-A-sadece
iki perdeli ii¢c notadir. Bu, Beethoven yada Brahms’in genis bir eser olusturmasi igin

yeterli motifik yapidir ve bu figiirler digerleriyle birlikte Erwartung’da da yaygindir.
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Oysa Schoenberg’den 6nceki miizikte bir motifin her bir ayr1 olusumu, ya daha genis
bir siirekliligin parcasi olarak ya da onun —bir armoni veya orgii benzerligi yoluyla-
baska goriiniimlerini gerektiren bir baglam icine yerlestirilerek digerlerine baglanir; s6z
konusu siireklilik ve benzerlik araciligiyla motifin kimligini siirdiiriilebilir. Ama
Schoenberg bunlardan her ikisini de reddeder. Ornegin her 18. yiizyil eseri yiikselen ve
alcalan tgliilerle doludur, fakat higbiri bunun bir motif olarak goériilmesine izin vermez;
ta ki, eserde kendisine baglamsal olarak bu statii verilene kadar. Bunun i¢in ise

Erwartung’da eksik olan bir ritim, armoni ve orgii kalabalig1 olmasi gerekir.

Eger Schoenberg’in basarisinin kiiciimsenmesine neden olmayacaksa “motif” ve “tonal”
analitik terimlerine biraz tutarlilik verilmelidir: iste o zaman ikna edici bir sekilde Craft
ve hepsinden once Perle tarafindan isaret edilen fenomenlerin 6nemli yonlerini ele
alimabilir. Erwartung, tonik ve baskin olmaya iligkin tonal islevlerinin artik kalmamasi
ve aslinda bu islevleri yerine getirebilecek neredeyse hi¢gbir miitkemmel triad olmamasi
bakimindan “atonal”dir. Ancak belli basl akorlarin anlik istikrar merkezleri yaratmasi
ve eser boyunca degismesi gibi ¢ok zayif bir yonden ise “tonal” olabilir. Bach’dan
Stravinsky’e her miizigin gerektirdigi gibi, onu anlamak i¢in motifleri eserin bir
parcasindan digerine tanimlamak gerekmedigi i¢in FErwartung “atematik” veya
“amotifik’tir: dinleyiciden bir sekli tanimasini beklemek icin gereken zaman siniri
yaklasik otuz saniyedir; bu siir disinda belli bir perde grubunun tekrar1 tesadiif degildir
ama doniisiimii eser boyunca anlamini belirleyen basit bir olusu, tanimlamazlar (Bkz.

Rosen, 1996, 39).

Yapit, icinde enstriiman kombinasyonlarinin siirekli olarak degistigi bir ¢esit oda miizigi
sesi yaratir. Her climleye tamamen yeni bir enstriimantal renk verilebilir. Tininin boyle
serbest birakilmasi yirminci yiizyilin ilk yillarinda disonansin serbest birakilmasi kadar

O6nemli ve o doneme 0zgii bir yeniliktir.

Catisan duygular1 sunmaya fazlasiyla yogunlagma arzusu, es zamanlilia gotliren
ekspresyonist diirtiiye 6zgiidiir. Strindberg’in ekspresyonist oyunlarinda oldugu gibi,
evrensel bir insan oldugunu vurgulamak amaciyla Erwartung’daki ana karaktere de isim
verilmemistir. Ayrica dnceki ekspresyonist tiyatroyu, 6zellikle Kokoschka’nin Morder,
Holffnung der Prauen’ini, andiran bi¢cimde, konuda acik hamliklar vardir; son sahnede

Kadin’in 6lmiis asigin1 oksar ve severken de goriilmesi gibi; ancak Schoenberg
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librettoda bazi boliimleri sildigi icin bunun gercekte olup olmadigi ya da Kadin’in
sadece asigmin cesedini buldugunu hayal ettigi belirsiz birakilmistir. Miizige dair tiim

gelenekler daima hizl ifade degisikligini izleyen yeni bir seyle yikilir.
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5.2.4 Vselovod Meyerhold ve Rus Modernist Operasi

Genel anlamda Rusya’nin modernist tiyatrosunun, 6zel anlamda ise operanin,
zamanin en Onemli ve Oncl tiyatro yOnetmeni olan Vselovod Meyerhold ile
basladigint sdylenebilir. Meyerhold, Stanislavskinin 6grencisi ve en bilyiik
reddedicisidir. Wagner’den beri gelen, seyirci ile sahnenin birbirinden kesin ayrimi,
tiyatroda dordiincii duvar gibi kavramlar1 reddetmis ve sahne tasariminda seyircinin

icine kadar uzanan, seyirciyi kusatan dekor tasarimlar1 ile Adolphe Appia’dan

esinlendigi konstriiktivist dekor kavramini kuramina tasimig, Brecht’in kuramini
biiylik oOlclide etkilemistir. Meyerhold i¢in burjuva tiyatrosu tiiketime yoneliktir.
Dekorlar, kostiimler hep tiiketime yoneliktir. O’nun i¢in de kendi tiyatrosunda bu
tiirden bir tiiketim yonelimi yoktur. Oyuncularin hepsi ayn1 kiyafetler i¢indedir, tulum
giyerler. Oyuncusunun da ‘yiice sanat’ degil is yaptigin1 diisiindiigii i¢in bedensel
performans1 en yukarda tutacak sekilde, oyuncular birer is¢i gibi bedenleri ve
hareketleri {izerinde ¢alisirlar. Biitlin bunlar burjuva sanatinin diizenine kars1 duruslar

ve sahnede yaratilacak yeni diizenin hayata gergekligine gegmesine yoneliktir.

Meyerhold, seyirciyi de burjuva tiyatrosunda oldugu gibi edilgen kilmaz. Seyirci de
oyunun bir yaraticisidir ve boylelikle sahnedeki hareket genis bir kitlenin hareketine
doniisiir. Burjuva tiyatrosunda giizel bulmadiklari seylerden biri olan ¢ergeve sahneye
ve salon mantigina alternatif olarak genis kitlelerin katilimin1 saglayacak olan
stadyumda gosteri yapmak gibi fikirler de bu agilardan Meyerhold’un tiyatrosuna
ylikledigi toplumsal degisim/ donilisim/ devrim islevini tanimlar niteliktedir.
Meyerhold yine ayni ‘is mantig1’ ile dekor tasarimcisi yerine miihendis kullanmayi1
seger. Burjuva toplumuna karsi yeni bir seyirci yaratmak i¢in gdsterisi de buna paralel
sekilde proleter bir durustadir. Meyerhold tiyatrosu biitiin 6geleriyle ve olusumuyla
tiyatroya politik bir islev yiikler. Biitiin 6geleri de bu politik tavirla tutarlidir. Bati’da
cok az taninmasina karsin, aslinda, Brecht ile 6zdeslestirilen modernist tiyatronun
temel fikirleri koken olarak Meyerhold’un devrim yaratan ¢alismalarina
dayanmaktadir. Meyerhold ile Rus formalistleri (bigimcileri) —bir yanda Shklovosky
ve diger yanda da Brecht - arasinda kesin bir etkilesim oldugu agiktir. (Leach 1989,
170-72).


http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=stanislavski
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=adolphe+appia
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=brecht
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5.2.4.1 Sergey Prokofiev ve The Love for Three Oranges (1919)

Prokofiev durumunun ise Meyerhold ile baglantili oldugu, kabul goérmiis anti-
operasinin basligindan bile anlagilmaktadir. Ciinkii Carlo Gozzi’nin hikayesini yeniden
bulan, uyarlayan ve de onu gazetesinin ilk sayisinda bir tiir manifesto parcasi olarak
yaymmlayan, 1914’te, Meyerhold’tur; Meyerhold gazetesini The Love for Three
Orange olarak adlandiracak kadar ileri de gitmistir. Bu gazete kisa dmiirlii olmus ve
oyunun kendisi Meyerhold tarafindan hi¢ sahneye konmamis olsa da, commedia
dell’arte (Italyan halk tiyatrosu) prensiplerini Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurucusu
ve sanat yonetmeni Stanislavsky’nin (1863—1938) natiiralist tiyatrosuna karsi
miicadelesi i¢in uygun hale getirme fikri, bir siireligine, Meyerhold ve destek¢ilerinin
uygulamalarinda belli bash bir strateji olmustur. 1917°de Meyerhold’un kendisi Three
Oranges’1 Prokofiev’in ele alabilecegi bir opera konusu olarak dnermistir; opera iki y1l
sonra tamamlanmistir. O zamana kadar New York’ta olan Prokofiev operayi ilk kez
Chicago’da 1921°de sahnelemis, yapitin ilk Rus yorumu Leningrad’ta 1926’da
gerceklestirilmistir.

The Love for Three Oranges ostinatolari, herhangi bir psikolojik amactan uzaklastirir
ve bunun yerine onlarin bir Gozzi oyununa dayanan bir komik fantezinin ¢arklarin
dondiirmelerini saglar. S6z konusu oyun Busoni’nin Turandot’u ve uzaktan da olsa
Puccini’nki gibi peri masalinin ve commedia dell’arte’in ydnlerini birlestirir ve

sahnedeki el becerisine ait kutsanmig kesinliklerle alay eder.

Bu opera insansizlastirma olayini yeni boyutlara tasimistir: ‘karakterler’ kukla bile
degil, sadece oyun Kkartlaridir. Operanin kahramanlar1 sdyledir: Kral (bas), Prens
(tenor), Presses Clarissa (alto), Basbakan Leander (bariton), Truffaldino: saray
soytarisi (tenor),illiizyoncu Chelio (bas), biiylicii Fata Morgana (soprano), ayrica ii¢
prenses (sonradan portakal olduklari i¢in sese ihtiyaclar1 yoktur).Onlarin kaderleri Fata
Morgana ile Chelio arasinda olan bir kart oyunda belirlenir, iki biiyiicii zanaatlarinda o
kadar yetersizdir ki ‘seyircilerden bazilari’ ( Kaslar1 kalkmis olanlar, Kaslar1 inik
olanlar, Tuhaf olanlar, Bos kafalilar ve partiturda yazilmis digerleri ), oyunun tatmin

edici bir sekilde bitmesi icin bazen araya girmek zorunda kalirlar. Oyun sans ile
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kontrol edilir ve seyircinin karakterlere biraz olsun sempati duymasini saglamay1 bir
kenara birakin, yavas yavas gelisen hikayeye seyircinin ilgisini ¢ekmek i¢in bile hicbir

sey yapmaz.

Operanin miizigi acik bir sekilde anti-Wagner tarzi bigimlere ayrilmistir (Frolova-
Walker, 2005, 181-86): Kendi doku, ritim ve melodik materyalleri ile birbirinden
ayrilan ve kisisellesen, kabaca iki dakikalik, bagimsiz parcalari - visions fugitive,
gegici imgelem, hayal- igermektedir. Sadece - leitmotive olmayan - bir ka¢ tema
birden fazla duyulur. Three Oranges kelime diziminde birkag farkli yaklasim kullanir
ve vokal stili ise rasgele se¢ilmis ¢esitli kaynaklardan derlenmistir — kokeni ne olursa
olsun her tiir opera klisesinden giiliing bahisleri de igerir. Bu yiizden opera, hem
miizikal hem de dramatik anlamda Meyerhold tarzi ‘montage of attractions’
(atraksiyonlarin montaji) ( ‘atraksiyon’ panayir alan1 veya sirkteki anlaminda
kullanilmist1, bu Sergei Eisenstein’in terimidir) demektir. Atraksiyonlar biiyiik 6l¢iide
cesitli yapidadirlar ama kasith olarak da yiizeyseldirler. Izleyiciler, doktorun kesin bir
sekilde ifade ettigi hastaliklarin bulundugu listeye zamanindan ge¢ ve
Olcemeyecegimiz bir titreme ile giilebilir, bes parmak egzersizlerini hatirlatan kiigiik
seytanciklar korosuna, Rimsky-Korsakov’un oktatonisizmi asiriya aldigini gosteren
Chelio’ya, kiz elbisesi giymis asciya ( Stravinsky’nin Mavra’sinda kiz elbisesi giymis
bagka bir as¢mnin yankisiyla ) ya da hikdyenin yoldan c¢iktig1 ve ‘seyircilerin’
olagandisi bir miidahale ile oyunu kurtarmasi sirasinda portakallarla ve Oli
prenseslerle dolu durumun tamamen sagmali§ina giilebilir. Ama bu giilmeler, hem
Meyerhold hem de Eisenstein’in siddetle istedigi ‘programlanmis’ seyirci tepkileri ile

karsilagtirildiginda biraz zayif kalir.

Metnin yazar1 Carlo Gozzi’ye (1720-1806) gore, Three Oranges, Carlo Goldoni ve
Pietro Chiari’ye kars1 yoneltilmistir, Meyerhold’a gore ise, Stanislavsky ve natiiralist
gelenege karsi; ama Prokofiev’e gore Three Oranges her tirlii tiyatro ve opera
tartismalarindan ayr1 goriinmektedir. Bu eger bir taglama olarak alinacaksa, o zaman
tam olarak odaklanilmis bir sey oldugu sdylenemez ¢iinkii Prokofiev, ister en tipik
opera kliseleri olsun ( uyumlu sihirli sozler ‘Fata Morgana!’, tipik ikili ise ‘Que faire!
Miserie!” diyecektir ); ya da Bizet’in Carmen’inin son sahnesi olsun ( acikl bir sekilde
neseli mart ayma calinan ve memnun olmayan bir karakterin varligini isaret eden

kontrpuan ), isterse de Debussy’nin Pelléas et Mélisande’sinin miizikal stili olsun (
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‘agk’ miiziginin kisa kisa olusu ), yoluna ¢ikan her seyle alay eder. Prokofiev’in,
gelenekle ve diger her seyle ilgisini ve bagin1 koparan bu tavri, anlasilabilir, ¢iinkii
Prokofiev heniiz kendini Rusya’nin disinda baska higbir kiiltiirel cevreye kok
baglayamamis bir gogmendir. Three Oranges, Chicago’nun opera sahnesinden farkli
oldugu kadar Prokofiev’in geride biraktig1 devrimci Rusya’dan da farkliydi. Yapait,
1926°da Sovyetler Birligi’ne geldiginde, kendini tesadiifen kiiltiirel bir polemigin
icinde buldu: ‘modernistler’ tarafindan hos karsilanmasina ragmen, proletaryanlar
tarafindan alaya maruz kaldi. Bu asamadan sonra operanin kendisinin Sovyet Rusya’da
onemli bir gelecek elde etmesi icin artik cok gegtir: i1k Bes-Yillik-Plan, Stalin dénemi,
Sosyalist Realizm’in uygulamalar1 sadece birka¢ yil uzaktaydi ve Three Oranges’in
hafifmesrepligi, alayciligi, ironisi yakinda istenmeyecekti. Ama yine de, Three
Oranges, Prokofiev’in sonraki ¢alismalarinin sonucuna ¢ok az benzemesine ragmen,
operanin March’inin halk¢a tutulmasi sonucunda Prokofiev’in adinin ayrilmaz bir

bicimde dnceki eglenceli ¢alismalariyla iliskilendirilmesini saglamistir.

5.2.4.2 Dmitri Shostakovich ve The Nose (1928)

Dmitri  Shostakovich (1906-1975), Sovyet Rusya’da sanatsal ozgirlik ve
deneyimlerin oldugu 1920’li yillarda, kendi anti-operasini, Meyerhold tarafindan da
esinlenen 7The Nose’u yazdi. Basrol oyuncusunun daha renkli bir hayat siirdiirmek i¢in
sahibinden ayrildig1 opera The Nose, igerdigi modernizmi ve sakaciligi, fantastik
komedi araclar1 olarak sunar. Shostakovich bunu bestelerken, Meyerhold’un
tiyatrosunda piyanist olarak calismaktaydi ve ondan bir oda kiralamisti. Daha sonra
Meyerhold ile Mayakovsky’nin The Bedbug (1929) adli oyununda birlikte calistilar ve
Meyerhold The Nose’u sahneye koymay1 diislindii. Cesitli nedenlerden 6tiirti, sahne isi
Moskova’dan Leningrad’a tasinmak zorunda kaldi ve bodylece Moskova-temelli
Meyerhold disarida kalmis oldu. Meyerhold’un 1920’lerde, Gogol’un metnine dayali,
The Government Inspector (1926)’1 sahneye koyma cesareti, Shostakovich’in hayal
giiclinii kortikledi; bu sahneye koyma isi, Trotsky ve Walter Benjamin’den cevaplar
alarak ve giiniin elestirilerini kutuplagtirarak, kritik ve ¢esitli fikir ayriliklar1 yaratmas,

ilgi ¢eken bir dava halini aldi.
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Ayni sekilde Shostakovich de Gogol’u kendine kaynak olarak aldi ve Meyerhold tarzi
yaklasimi miizikal sahneye ¢evirmeye galisti. Ornegin, Meyerhold sahnelemesi, baska
bos sahnelere dogru tasmabilen kiiciik platformlara sikistirilan karakter toplulugunu
belirgin bir sekilde gostermistir. Shostakovich de karakter topluluklari ile galisti: sekiz

kapici, on polis memuru, yedi centilmen, sekiz 6grenci ve bunun gibi.

Opera ilerledikge, 6zenlice tertip edilmis ensemble sahneleri gittikce daha da 6nem
kazanmaktadir: kiiclik reklam bdliimlerinin oldugu sahnede ( Perde 11 ) sekiz kapici,
sekiz farkli reklami bir pointillist atonal kanon gibi es zamanli olarak telaffuz
etmektedirler; tuzak sahnesi ( Perde III ) farkli tiyatro oyunculari ¢esitli gruplarin
birbirleriyle karmasik etkilesimi ile yazi yazmaktadirlar; mektup okuma sahnesi (
Perde III ) iki ¢ift karakterin bir mektubu ve ona olan cevabi ayni zamanda okudugu
bir kuartet — dortlii; son olarak da Sahne III’in Intermezzo’su ( Ara Perdesi ) eslik
edilmeyen bir septet — yedili- koroyla inmeye baslar ve Nose’un (Burun)’un talihiyle
ilgili sOylentiler arttikca oyun, Meyerhold’un sahnelemesinin ciimbiislii finalini

andiran zeka {iriinii bir komik-opera finali halini almaktadir.

Shostakovich ayni zamanda Meyerhold ekoliiniin ‘yabancilasma’ etkisini —
natiliralizme karsi, sahneleme yapayliginin acik¢a ortaya konmasi- yeniden iliretmeyi
amaglamistir. Brecht tiyatrosunun basat unsuru olan ‘yabancilagtirma’; Brecht’in
terimi Verfremdung da ‘yabancilastirma’ olarak cevrilmistir. Shostakovich bunu iki
sekilde basarmustir. Birincisi, Gogol’un novellasinin (kisa roman) sahneye uyarlanmasi
hikdyenin sagmaliklarinin da tamamen gorsel bir sekilde ifade edilecek oldugu
anlamina gelmekteydi. Gogol’da, Binbas1 Kovalyov’un burnunun uzaklara kagisi, bir
hayal veya bir tall tale (fantastik Oykii)olarak anlasilabilirdi ama Shostakovich’in
sahnesinde, kayip burnun biitiin sagmaliklarin1 detayli bir bigimde goriiliir: Yiiksek
tabakadan bir hizmetci olarak ortaya ¢ikisi, Kazan Katedrali’nde ‘sevkle dua edisi’ ve
tutuklandig1 sirada yer degistirisi (Gogol’da tutuklanis sadece bir sOylentiden ibaret
kalmaktadir).

Seyircilerin bunu gercek diinya ile bagdastirmas: imkansizdir; seyircinin karakterlere
biraz olsun sempati duymasini bir kenara birakin, onlarin karakterlere inanmalar1 bile
s6z konusu degildir, seyircilerden boyle bir sey istenemez. Ikincisi, miizik Gogol’un

kendi cansiz yaklasimini alarak onu daha farkli, yabancilastirilmis bir oyuna
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dontstiiriir: en giiliing misralara ¢gogunlukla en agir ve en ciddi miizik eslik eder.

Omegin Kazan Katedrali sahnesinde (Perde 1), hayretler iginde kalmis ve sasirmus
olan Kovalyov ile burnunun arasinda gecen diyalog sunulmaktadir bize; burun, bir
sekilde Kovalyov’dan daha yiiksek bir tabakaya eristigi i¢in, Kovalyov’dan kusursuz
saygt beklemektedir. Ama bu c¢ilginlik, sik sik ugrayan ve atonalliin esiginde
sendeleyen kelimesiz koronun arka plan olarak goriildiigii yerde ¢éziimlenir. Berg’in
Wozzeck’indeki uyuyan askerlerin korosu biiylik ihtimalle burada esin kaynagi
olmustur. Wozzeck’in etkisinin bir bagka isareti ise, ¢ogu erkek boliimlerinde,
ozellikle de bagirmaya miisait olan polis memurlariin boliimlerinde, grotesk (abartili,
giiliing ve de korkung) iislupla, tiz notalarin bulunabilmesi olarak gosterilebilir. Elbette
Shostakovich’in trag olma sahnesi ile baglama karari, Berg’in Wozzeck operasina

yapilan en 6nemli gondermedir.

Stalin’in giiciinii arttirdig1 Sovyet Birligi i¢in Meyerhold tarzindan esinlenmis bir
taglama, Three Oranges’da oldugundan daha ¢ok giinceldi. Biiyiik bir hirsla ve hizla
gelisen biirokrasi, The Nose karakterinde yansitilmistir; tipki, her yerde hazir olan
polisligin operadaki farkli siniflardaki polis memurlarinin varligi ile yansitilmasi gibi.
Ama herhangi bir ciddi, giiclii politik elestiri aramak yanlis olacaktir; Shostakovich,
her sahnedeki ¢arpici miizikal ve dramatik etkiler liretmede anarsik konulardan agikca

yararlanmustir.

Three Oranges gibi Shostakovich’in anti-operast kuvvetli tartigsmalarin konusu
olmustur, ta ki Shostakovich modernist “formalizm”i yiiziinden 1936°da — ki 1936’da
gozden kaybolmustur- dislanana kadar. Bazi miizisyenler operanin notalarini yurt
disina ¢ikarabilmis, bdylece 1960’larda opera, Bati’da sahnelenmistir. Sovyetler

Birligi’nde ise ancak 1974’te, Khrushchev Thaw tarafindan tekrar sahnelenebilmistir.
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5.2.5 Claude Debussy ve Pelléas et Mélisande (1902)

Claude Debussy (1862-1918) miizigin, yeni halinin, oldukca yeni bir opera ¢esidini
gerektirdiginin farkindadir ve yeni, denenmemis bir opera dili gelistirmek ister. Sanatc1
1893’te okuyup ayni yil sahneye uyarlamaya basladigi ve orkestranin 1902°deki ilk
performanstan kisa bir siire 6ncesine kadar hazir olmamasina ragmen beste taslagini
1895°te tamamladigi Maurice Macterlinck’in metni, teatral ideallerine cevap olmus,
ayni zamanda opera yazma deneyimi de miizikal ideallerini gergeklestirmesini

saglamigtir.

Maeterlinc, Debussy’nin operasinda ¢ok 6nemli bir role sahiptir; bunun nedeni metnin
Wagner’in miizik drama metinlerine ne kadar benzedigi ve onlardan ne kadar farkl
olmasidir. Ciinkli Debussy’nin yazilari, Wagner’e kars1 hissettigi giiglii ve karisik baba-
ogul iligkisine isaret eder. Maeterlinck’in oyunu Wagner’in kahramanlik eserleri gibi
belirsiz bir orta ¢cag diinyasinda gecer; karakterlerin 6zellikle 7ristan’inkiler gibi sadece
kendi hislerine kars1 sorumluluklar1 vardir. Karakterlerin neredeyse biitliin konugmalari
kisadir; ¢ok biiyiikk bir boliimii cevaplanmamis sorular, desteklenmeyen sdzler ve
bitirilmemis cilimleler iceren belirsiz konusmalardir. Bu 6zellik Debussy bir
olumsuzluktan ziyade, miizigiyle tamamlamasina olanak veren bir agiklik saglar. Genel
anlamda miizik, metin neredeyse ancak orada anlamli bir sekilde acgiktir; oysa bu
tamamlanmamighk siirdiiriilebilir ve hatta miizigin dogasiyla hakli ¢ikartilabilirdi

(Griffiths, 1994, 282).

Operada ilki bir mektubun ezbere okunmasi, ikincisi Melisande’nin kuleden sdyledigi
gibi oyunun konugmalarin buldugu yapiminda (hem Faure hem de Sibelius olasi
partisyonlarinda bu sahne i¢in sarkilar tedarik etmislerdir) muhtemelen sdylenmesi
gereken bir sarki olmak iizere toplam iki 6nemli solo gecis vardir. Bunlar olmazsa
metnin biiylik bir bolimii hece seklinde sunulur. Bdylece kelimeler c¢ogunlukla

etkilerine kars1 tarafsiz veya belirsiz olarak aktarilir.

Ayr1 durusu ve merakiyla Golaud sahneye ¢ikmis izleyicilerden biri gibi de goriiniir. Bir
Verdi ya da Wagner operasinda izleyicinin cevaplanmasini bekleyecegi sorular1 sorar:
Melisade nerden gelmistir? Opera baslamadan 6nce ona ne olmustur? Gortindiikleri

sahneler arasinda Pelleas ve Melisande ne yapar? Daha 6nce de mi birbirlerine asiktilar?
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Eger Debussy’nin operasi bu sorulara cevap veremiyorsa, bu kasitlidir. Debussy, ¢arpict
bir sekilde miizigin giiclinlin ‘duygunun c¢iplak tenini’ agiga cikardigini yazmustir:
Pelleas et Melisande bizden ‘bu ¢iplak tenin’ bir Puccini deneyiminde olacagini

diistinebilecegimiz anlamda olmasi gerekmedigini anlamamizi ister (Griffiths, 283).

Miizikle ilgili, kendini gizleme veya yanlis tanimlanma s6z konusu degildir. Genelde
birkac¢ ana tema kullanilir ama Debussy’nin Wagner’e yakinlig1 orkestrasyonda degilse
de, bazi masif yapilarda belirgindir. Fakat Wagner’in izleri, burada
Musorgsky’ninkinden ¢ok daha agik degildir: 6rnegin yasli kral Arkel kesin ama
sorgulanabilir hikaye otoritesinde Pimen’e oldugu kadar Gurnemanz’a da bor¢ludur ve
tekrarlayan iki kalipli deyim yapilari, Musorgsky’nin Boris’inden mirastir. Debussy’nin
klise bigimlerine ve sanal Olgiilere gonderme yapmasi nedeniyle korolar anlamlar1 ve
imalarinda yargi veya duygular kadar belirsizdir. Buradan operanin kendi kritigi de
cikartilabilir: i¢inde korkung bir hikaye veya temel bir ask iiggeni bulunan bir opera,

Onemsiz bir anlatiya sahiptir.

Opera, bir¢cok sembolist okumaya tabi tutulur. Operanin agilis sahnesindeki su, operada
ve diger sanat disiplinlerinde, bir¢ok farkli semiyotik okumaya ve géndermeye agik bir
simgedir. Ozellikle empresyonizme dahil edilen sanatgilarin yapitlarinda su, ‘1s1k> ya da
1s1kla iliskinligi iizerinden kompozisyona eklemlenen ¢ok dnemli, fakat ‘kendisi olarak’
merkeze yerlestiremeyecegimiz bir 6gedir ve bu donemin Fransiz sanatinda su ve ayna,
neredeyse tamamen ayni anlayisla ele alinmig 6gelerdir (Bkz. Diindar, 2004). Freud un
rilya analizlerindeki kavranamayan, akiskanligiyla sasirtan, kiitlesellesince kendisine
eklemlenen ‘derinlik’ koduyla ‘ne’ligini yenileyen ve bir nevi ‘kapatan su’yun
isaretledigi bilingalt1 diinyasiyla, bu derin bellegin organik iliskisi vardir (Bkz. Diindar).
Pelleas Melisande’in ilk sahnesindeki su, bu semiyotik okumalarin biiyiikk kismini
karsilar. Kral Arkel’in oglu Golaud, avini izlerken ormanda yolunu kaybeder ve bir
suyun kenarinda yari1 bilingsiz bir halde duran Melisande’a rastlar. Melisande’la
konusmaya, ona yardim etmeye calisir, Melisande ise, farkli bir biling durumunun

getirdigi, farkl bir ‘dil” ve ‘gerceklik’ s6z konusudur.

Melisande’in aslinda Mavi Sakal’in satosundan kagmis oldugu diisiiniiliir fakat yapitta
bundan hi¢ s6z edilmez. Bu nedenle Melisande biiyiik bir giivensizlik ve korku

icindedir. Melisande’1n suya diisiirdiigiinii sdyledigi yliziigliniin, Mavi Sakal tarafindan
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verilmis oldugu ve bu nedenle Golaud’un yiiziigii sudan ¢ikartmamasini, aksi takdirde
kendisini suya atacagini sdyler ama suyun basindan da ayrilmak istemez fakat Golaud,
bir sekilde Melisande’1 ikna eder (Bkz. Clements, 2006). Operaya, sembolist bir okuma
ile yaklagildiginda (Bkz., Diindar, 2004) s6yle bir tablo olusturulabilir:

Av: Kaybedilmis, Prensin kaybolmasina yol agmustir.

Kacan av yaralidir, Golaud kan izlerini goriir. Golaud’un avin pesinden giden kopekleri
de kaybolmustur. Kacan av ve kaybolan kdpeklerden bahsedilmez bir daha,
akibetleri meghuldiir, metinde siklikla ve daha a¢ik 6rneklerle goriilecek bir
durumdur bu: kendi zamansal siireglerine birakilan ve 6zne tarafindan bir daha takip
edilmeyen 6geler, yan oykiictikler...

Orman:En eski Kelt sdylenlerinden baglayarak, kaybolmak i¢in en uygun yer, eski arap
hikayelerinin labirent imgesinin en Ozeli diipediiz ¢6ldiir; batidaysa bu, ormandir
genellikle...

Kadin (Golaud igin, dncelikle nesne olarak)

Burada av-kadin paralelligi garip ama dikkat cekicidir: Golaud’un avi yaralidir, kan
kaybeden hayvan suyun basina gider, Melisande suyun basindadir, bir bagka otoriteden,
Mavi Sakal’dan kagmaktadir o da, bir nevi, yaralidir da...

Su (Melisande)

Golaud iizerinden, erkek bilingaltina gonderilen bir kod, kadin ve su, kadin ve  s1vs,
icinde beslendigimiz rahim sivist gibi, gizli...

Yiiziik (Melisande)

Suyun i¢ersinde, dolayli bir fallik 6ge, Melisande tarafindan oraya ‘diistiriilmis’

oldugu sdyleniyor, ama Melisande orada kalmasini istiyor...

Yapitin yapisi, bestecinin olgunluk déneminde vardigir armonik-modal 6zel bilesimin en
ist diizeyde degerlendirildigi bir kurgusalliktir; 6te yandan, bestecinin ilk donemindeki
Wagner etkisinin ¢ok belirgin oldugu sarkilarindaki egilimlerin de, ¢ok daha kisisel bir
miizik diliyle degerlendirilmis oldugu agiktir: Modalite ve modalitenin biiyiik degerleri,
hikdyenin karanlik medieval ortamiyla tam anlamiyla Ortlisecek bir incelikle
kullanilmistir; masif bir tim1 diinyasi, yapitin heryerinde, aslinda Debussy’de pek de
aliskin olmadigimiz bir kiitlesel cergeve olusturur. Debussy Oncesinde ortak ses
kullanimin1 fonksiyonel baglamindan ayr1 diisiinmezlerdi, oysa bu yapitta bu durum sz

konusudur.
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Bir bagka sembolist okumaya gore, Melisande’in sahnelerinde, genellikle pentatonik
dizilerin kullanilmasi, Melisande’in pastoral ve °‘ilkel’ insan ya da ‘kadin’ tarafina
yapilan bir gdndermedir. Bu okuma uyarinca, karakterler, mevsimlerle denklestirilir:
Melisande, ilkbahardir; geng, diri, saf. Pelleas, yazdir; kisa yasami, giiz yani Golaud
tarafindan sona erdirilir. Golaud, gilizdiir; saglar1 beyazlamis ve yaslanmaktadir, yazi
yani Pelleas’1 bitirir. Arkel, kistir; keder ve oliimii cagristirir, kordiir ve sakindir (Bkz.
Brown, 1992). Ancak bu sembolist okuma, metnin bir ¢ok yerinde ¢oker ve gegerliligini
yitirir. Ciinkii Maeterlinck’in metni, sembolist yorumlara agiksa da, bu agiklik, metnin
yapisal agikligidir, kisa climleleri, cevaplanmayan sorulari, zaman, mekan, karakter
bosluklari, metnin acikligini belirtir. Ancak bu agiklik, ya da agik yapit olma durumu,
yorum ve asirt yoruma da izin vermekle birlikte, aslinda modernist bir yazin drnegi
olarak, sembolist gelenegi reddeder. Bu nedenle, sdz konusu semboller ve bu

sembollere yapilan geleneksel romantik atiflar, metnin 6ngoriisii dahilinde degildir.

Metnin akisiyla son derece organik baglari olan, ritmik, daha dogrusu, ritmik-dokusal
acilma-kapanma / sikisma eylemlerinin planlanmasi ustacadir ve bu oluslar, leitmotiv,
diisiincesinin, Debussy’deki bu ¢ok gelismis plani i¢ersinde farkli ve ¢ok yeni bir deger
kazanmasini, dahasi, yeniden anlamlanmasini kosullayacak bir c¢ergevede var
edilmislerdir (Bkz. Diindar, 2004). Yapaittaki tiim simgesel nesnelerin, olaylarin, duygu
durumlarinin, gondermelerin miiziksel karsiligi vardir ver tabii ki bu yeni bir sey
degildir; (Bkz. Diindar) 6te yandan, agirlikli olarak ritmik-dinamik dokusalligin kendi i¢
kurgusalliginin birer leitmotiv gibi degerlendirilisi, en azindan Debussy’nin yaptigi
bigimiyle, yenidir. 11k bakista, zaten tiimiiyle recitatif {izerinde akan yapinin icindeki bu
ritmik-dinamik sikisma agilma siireci raslamsal, ya da tiimiiyle sadece metinle ilgili,
metnin zorunlu olarak kosulladig1 bir sey gibi goziikse de, metnin biitiiniine dair bir {ist
metnin, bir 6zetin tasviridir, taklididir bu siire¢ (Bkz. Diindar): Melisande’in tuhaf,

biling akisinin ve dahasi, bu biling akisinin yol agtig1 bir imge olarak viicut ritminin.

Melisande, Golaud’yla evlenerek, Golaud’un babasi Arkel’in 1ssiz, korunakli ama
cikigsizlik hissi veren, karanlik bir ormanin i¢indeki sarayina yerlesir. Golaud, insani
erdemleri Onemseyen, aristokrat, neden-sonug iliskileri kurmaya calisan, iktidari
yumusak ama ayni zamanda asker disiplinine de sahip, kararlilig1 neticesinde bir av
pesinde kaybolabilme zaafi da gosterebilen bir karakterdir. Ancak bu evlilikte Golaud,
kendi Melisande’la iletisim kurmaya calismakta fakat Melisande kendi biling
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diizeyinde, kendi dilini konustugundan, s6z konusu evlilik ve kari-koca iligkisi
izleyiciye ge¢gmemektedir. Gergekligi tamamen farkli olan Melisande’in diinyaya,
nesnelere, olaylara nasil baktigin1 anlamak miimkiin degildir, tuhaf hiizniiniin nedeni
kapalidir, belki boyle bir neden hi¢ yoktur, metin ‘deli’, diye kesip atilmasina da izin
vermez, ¢iinkii zaman zaman belli bir mantikla olaylarin i¢inde oldugu izlenimi veren
bir havaya da biiriiniiverir (Bkz. Diindar). Ote yandan hikdyenin, hi¢ de ‘bu 6zel ve
tamamen kendine 6zgii farkli bir yaratik, onu anlamaya c¢alismak yerine seviniz’
gibisinden ucuz bir O6nermesi yoktur; hi¢gbir 6nermesi oldugu da sdylenemez zaten:
hikaye bir yaniyla sadece karmasik, bir o kadar da yalin bir olusu gosterir, her seyin

ucunu agik birakir.

Golaud’nun kardesi Pelleas saraya gelir ve Pelleas, Melisande’a asik olur, Pelleas da
Golaud gibi Melisande ile iletisim kurmaya ¢alisir. Izleyici, Pelleas ve Melisande’1n ask
yasadiklarina dair —Golaud’la da oldugu gibi — kesin ve net bir fikir edinemezler,
belirsizdir ve bu belirsizligin nedeni Melisande’in i¢ diinyasinin ve dilinin
anlasilmazligidir. Melisande’in Kral Arkel’le olan iligkisi de muglaktir. Cinsel
cagrisimlar olmasina ragmen, net olarak neler yasandigi cevaplanmaz. Bu belirsizlik,
ailevi akrabalik baglar1 i¢cin de gecerlidir. Kimsenin, nereden geldigi ve dolayisiyla
kokeni ve gelenegiyle ilgili bilgi verilmez. Ne Melisande’in neren geldigine dair agik
bir bilgi vardir —-Mavi Sakal’in Satosu’ndan kacmis olabilecegi bilgisi, tamamen metin
dis1 kaynaklardan edinilen bir goriistiir, operanin kendi metni bu yonde herhangi bir
ipucu vermez —ne de bu kraliyet ailesindeki akrabalik iligkilerinin kesin olarak agikliga
kavusmasi s6z konusudur. Bdyle bir iligskiden sliphelenen Golaud, Pelleas’1 oldiiriir ve
ardindan, anlasilamayan bir sebeple Melisande da oliir. Golaud ise basindan beri
anlamadigi bu olay orgiisiiniin sonunda, vicdan azabi ve keder i¢indedir. Debussy’nin
miizigindeki medieval ¢cagrisimlarin, iki itici giicii vardir (Bkz. Diindar); ilki Golaud’un
sahnelerindeki, kahramanin duygu akisinmi izleyen, Golaud’un prens olarak kimligine
biraz ama c¢ok uzaktan ironik bir hava getiren ‘con noblezza’ ezgi ve hareketlerdir.
Digeri, Melisande’in Golaud’ nunkilere gore daha daginiz ve dinamigi daha cesitli, daha
‘paysan’, pastoral bir iisluba yaklasan, daha sade ama 6zgiir bir modalitedir. Pelleas, bu
cercevenin icinde, miiziksel karsilig1 en az diizeyde olanidir. Arkel’in sahnelerinde de,
Golaud’un ‘con noblezza’sinin, sanki ta uzaklardan, bir mezarliktan isitilmesi izlenimi
yasanir, Oylesine bitkin ve iddiasizdir. Kral Arkel, bir erk merkezi olmasi beklenen

sarayda bir ‘baba’ figiirii olarak, erkeklerin hazin yenilgisini bastan haberler gibidir.
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Operanin 6nemli bir modernist 6zelligi ise karham ve dolayisiyla 6zdeslesmenin
olmamasidir. izleyici, boslukta kalir ve operadaki hicbir karakterle 6zdeslesemedigi
icin, yabancilagsma yasar. Bunun yami sira, metinde herhangi bir zithik da s6z konusu
degildir, ne karakterler ne de ¢atisan degerler agisindan. Heraklit diyalektigi olmadigi
gibi, pozitivist bir neden-sonug iliskisi de s6z konusu degildir. Ayrica, Melisande ile
betimlenen kadin portresi de yeni bir kadin modeli sunar. Bu kadin, geleneksel
operadaki higbir genel kadin karakteriyle ortiismez, ne delidir, ne de geleneksel
operanin kutsadigi ideal ve normlara uygun kadindir. Bigimsel olarak ekspresyonist
operadaki kadin figiirii kadar c¢arpici, sok edici ve rahatsiz edici degilse de, Romantik
opera gelenegindeki kadinla da ortiismez ve bu bakimdan, modernist operanin yeni

kadin figiiriiniin 6nciisii olarak degerlendirilebilir.

Operada yer ve zaman belirsizdir, izleyici karakterleri, Ozellikle de Melisande’1
anlamaya cabalarken, bir de zaman ve mekan konusunda belirsizlik yasar. Boylece
metnin gizemi arttirllmig olur. Operada, erk, 6zellikle de erkek iktidar1 dikkat ¢ekicidir,
fakat burada iktidarin giicii dagil, ¢okiisii ve zavallilig1 gosterilir. Empresyonist diger
miizikal uygulamalara oranla daha masif ve pes bir orkestrasyona sahip olan opera, bu
acidan, Mahler ve Wagner etkisi tasir. Fransizlar’in daha ziyade dans miizigi, ozellikle
de siiit, besteleme yoniindeki tutumlari, onlari, dansgilarin devinimlerini gdz Oniinde
tutarak miizikal organizasyonu kisa birimlerde diisiinmeye ve kurgulamaya sevk eder.
Bu noktada Debussy uzun soluklu ve yer yer masif bir yazina sahip bu operada Fransiz

bir miizik yazisindan ziyade, Alman bir yazinsal {islup kullanmistir.

Pelleas’in Opera-Comique’deki ilk performansimin ardindan Debussy yasaminin kalan
on alt1 yilinda ¢esitli opera projeleri izlemis ve Poe’nun hikayelerinden sonra yeni bir
seyler denemis fakat hicbiri tamamlanmamistir. Pelleas, kendisinin ortaya koydugu bir
miizik bi¢imini gerekli kilmistir: Fidelio ibi Pelleas da bu yiizden biitiin bir miizikal
diinyanin dramayla tek ifadesidir. Ayrica 20. yiizy1l operasina biraktigi miraslardan
yalnizca biri; her yeni eserin tiirlin biitiin dogasin1 yeniden gézden gecirmesi gerektigi
gorilistidiir. Debussy’nin Fransizca olmasindan 6tiirli yeterince yayginlasamamis
operasinin varisleri 20. yiizyilin énemli modernist oérneklerinden olan Wozzeck, Lulu,

Moses and Aron, The Rake’s Progress, ve Saint Frangois d’Assise dir.
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5.2.6 Kurt Weill ve Die Dreigroschenoper (1928)

Die Dreigroschenoper (U¢ Kurusluk Opera) 18. yiizyillda yazilmis bir dilenciler
operasindan (beggars opera) esinlenerek besteci Kurt Weill ve dramaturg Bertolt
Brecht tarafindan 1928’de olusturulmus bir operadir. Yapit, insanlara dilencilik
yaptirarak onlarin sirtindan gecinen Bay Peachum'un temsil ettigi burjuva girisimciligi
ve bliylik burjuvazi ile ask, yilikselme, heyecan, eglence gibi kavramlarin hala
kendisine yer bulabildigi haydutlar diinyasin1 temsil eden sustali Mackie'nin
karsilagsmasini ele alir. Mackie, Bay Peachum'un kiziyla evlenir. Oyunun ¢atis1 bu
evlilige kars1 olan Peachum'la Mackie arasindaki gerilim iizerine kurulur. Bu savasi en
azili haydut olan Macheath’ten bile giicli olan Bay Peachum kazanir. Die
Dreigroschenoper'dan sonra yazdigi Mahagonny kentinin yiikselisi ve diislisi
operasinda da Brecht aym sekilde burjuva yasam bi¢imini ve degerlerini haydutlar
diinyasina tasir. Bu iki oyunda da miizigin ilk defa Brecht oyunlarinda bu kadar etkin
bir sekilde kullanildig1 goriiliir. Bu oyunlarda miizigi bir yabancilagtirma 6gesi olarak
kullanan Brecht, epik miizik kavrammdan bahseder. Ornegin bir oyuncunun &liirken
gosterilmesinin seyircide bir yanilsama yaratacagim1 sdyler. Fakat bu oyuncunun
hemen kalkip bir sarki sdylemeye baslamasinin yanilsamay1 kiracagini, basli basina bir
yabancilastirma yaratacagini belirtir. Bu etkiyi gliclendirebilmek i¢in orkestrayi
seyircilerden gizlemez. Miizigi sahnede anlatilan hikayeyi destekleyen bir 6ge olarak
degil de, ayr1 bir hikayesi olan ve sahnede anlatilan hikayeye miidahale eden bir 6ge

olarak kullanir.

Miizikleri tiyatroda alisilmistan daha fazla; ama opera ve operetten daha az olan yapat,
Avrupa’da biiyiikk ses getirerek Broadway’e kadar wulasir. Brecht, operanin
yenilestirilmesi, gilincellie kavusturulmasi, bi¢im bakimindan teknik verilerinden
yararlanilmasi, elestirel bir bakis agisi tagimasinin yani sira eglendirici niteligini de
yitirmemesi gerektigini digiiniiyordu. Weill, Brecht'in Marksist analizini miizige
yerlestirme yoluna giderek, miizigindeki romantik etkilesimleri kazimis, stilini kokten
basitlestirmis ve konser salonu miiziklerini reddederek; anlasilir melodi ve armonilere
sahip olan Amerikan stili popiiler miizigin yaninda yer aldigini belli etmistir. Weill ve
Brecht epik tiyatro girisimlerinde geleneksel opera ve tiyatroyu bozmustur. Hinton Die

Dreigroschenoper’t ‘Onsoziinde miizik olan li¢ perdelik bir oyun’ olarak tanimlar


http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=kurt+weill
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=bertolt+brecht
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=bertolt+brecht
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=opera
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=operet
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=broadway
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(Bkz. Hinton, 1990). Bir orkestra degil de bir caz toplulugu calar. Basliklar da epik
yapmun bir pargast olarak kimi zaman projeksiyonla sahneye yansitilir. Oyunun

operatik acidan cok teatralligiyle dikkat ¢eker.

Opranin ilk gosteriminde, Berlin’li izleyiciler sahnede canlandirilan katil, fahise ve
kadin saticilarin1 gordiiklerinde, alisgkin olmadiklari bu manzara karsisinda utanmis ve
dehsete kapilmislardir. Alman miizik kuramecisi Stuckenschmidt, operanin miiziklerini,
‘filarmoni konserlerine abone olanlar i¢in ¢ok hafif; baygin hafif miizik sevenler i¢in
ise ¢ok agirdir: Insan ger¢i sarkilar1 birlikte sdyleyebilir ama bazi noktalarda
yanildigin1 gorecektir; armoniler alisilmig dogrultudadir ama g¢ergevenin iginde egri
dururlar’ seklinde betimler Weill’in caz etkilerini kabul etmesi, kiiciik bir orkestra
kullanmas1 ve miizigi farkli sarkilara bolmesi opera tarzinda yenidir ve eserin opera
olup olmadigi hakkinda biiyiik tartismalari alevlendirmistir. Weill’in miizigi operaya

giden izleyicinin aliskin oldugu yiiksek sanat kesinlikle degildir.

Brecht’in amaci, opera, burjuva duygusal komedisi haline gelmemesi igin,
karakterlilerle izleyicinin kendini ya da bir seyleri bagdastiramamasi ve empatik bir
yaklagim gosterememesidir. Bu, modernist bir yaklasimdir. Ancak, bunda, Brecht *
tiyatronun ebedi diisman1 olarak anti — teatral’ (Puchner, 2001, 355) fikrinden ayrilir
ve bu ayrilma modernist olarak okuyabilecegimiz bir Srnektir, Brecht’in modernist
duygusunun bir anahtarini ifade ettigi aciktir: ‘modernist sanat¢i kendisini sadece
gercekligin sonsuz karmasasi ile karst karsiya kalmis gibi gérmezdi, aym1 zamanda

cevresinin de problemin bir parcasi oldugunu goriirdii’ (Faulkner, 1977, 15).

Weill ve Alban Berg, Orta Avrupa estetiginin iki u¢ noktasini sunarlar ve ¢ok farkli
alanlarda kendi stillerinin en basarili temsilcileridir. (Kowalke, 1995, 55-6) Berg’in
miizigi bilingli bir sekilde operanin geleneginden ayrilirken, Weill’in miizigi, farklh
olan1 saygisizca belirginlestirme, opera geleneginden ve gelenekle dalga gecenin
hangisi oldugundan bahseder. Macheath ve Jenny arasindaki ‘agk’ diieti iyi bir
ornektir. Ask diieti ve genellikle operadaki en etkileyici miizigi i¢erisinde bulundurur
fakat Weill’in miizigi, agsk degil cinsel bir ihtiras iceren bir tangodur. Sarki bir fahise,
onu pazarlayan ve onlarin cinsel durumlarini degistirerek dogmamis g¢ocuklarini
evlatlik vermedeki basarisiz ¢abalar1 hakkinda bir sarkidir. Diiet, seksi, askin ifade

anlami olarak tanimlamaz ve geleneksel operada kutsanan temiz sekse saldirir. Die


http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=stuckenschmidt
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Dreigroschenoper seksin alt diinyasini1 doldurur.

Modernizm, kiiltiirel krizin derin bir hissine, Ornegin Tesadiifi diinya resminin
dagilmasina yonelik beklentiye, emperyalist kapitalizmin zararlarina, Nietzche ve
Freud’un eserlerindeki geleneksel karakter ve kisi fikrinin ¢6kmesine ve dil ve
gergeklik hakkinda uzun siireli varsayimin baltalamaya kokli estetik yanit igerir.
Berg ve Weill’in operalarindaki karakterler, farkli bir sekilde modernisttir. Her iki
besteci de gelenegi, toplumun elit kesiminden gelen degil de kabul edilemez bir
sekilde, daha fakir karakterlerin geleneksel operalarda olmasini diiz ve parlak bi¢cimde
bitirmeden, ¢alisan sinif veya fakir veya her ikisi birden olacak sekildeki karakterlere
yer vererek bozmustur. Ornegin, Puccini’nin La Boheme’deki ana karakterler, ¢ok az
bir aciklikla, fakir olsa da, onu Romantik operalara koyacak cilalanmis hos bir hava
yine de bulunmaktadir. Wozzeck ve Die Dreigroschenoper’deki fakir karakterler,
pasakli ve hosa gitmeyen karakterlerdir. Toplumca reddedilmis, gercek karmasa ve

zorluklarin baskisinda ezilmis fahise, hirsiz ve askerlerdir.

Eserde, 20. yiizyildan 6nce ¢ok az goriilen politik ve sosyal konular var. Modernist
oyun yazari, psikolojik kdbusuna bulanmis Wozzeck’in sunumunun, izleyiciler igin,
ahlaki bilinglerini yerine getirecek kadar sok edici olmasin1 ummaktadir; Die
Dreigroschenoper’nin  diinyasmin  kirliligi ~ ve  ahlaksizliginin,  izleyiciyi
Almanya’nin, 1928, degisken politik durumunu diisiinmeye itecegini ummaktadir.
Yeni bir hikdye anlatmaktan daha fazlasini yapmaya, izleyicileri, onlarin belki de
gormedikleri etraflarindaki diinya hakkinda bilgilendirmeye, izleyicilerin miizigi,
operay1, toplumu, kiiltlirii ve kendi fikirlerini sorgulamalarina neden olacak yeterli,
tam bir deneyim yaratmaya calismislardir. Sosyal sdylem ve ahlaka bu bilerek karsi

duruslar1 onlar1 modernizm sinirlar1 i¢ine oturtur.

Weill’in iyimser, eglenceli, igneleyici tonu Brecht’in librettosunun kétii imgelerin
siradanlagmasinin  ironik etkisine sahiptir. Bu kombinasyon kapitalist sistemin
goriinen ahlaksizligimin bir parodisine yol agiyor. Die Dreigroschenoper’nin en
modernist yonii, Brecht’in epik tiyatro tarzidir. Epik tiyatro, operanin hem felsefi hem
de performansa yonelik seviyesinin geleneksel yonlerine karsidir. Epik tiyatronun asil
amaci didaktik bir hava olusturmaktir. Brecht, seyirciyi performanstan sogutarak

duygusalliktan ¢ok nedenselligi ve nesnelligi vurgulamay1 ve boylelikle seyirciyi



170

politik mesaj1 diisiinmeye sevk etmeyi teorilestirir. Operanin ironik sonu pargcanin en
sok edici unsurudur: Peachum, Macheath’in tahmin edilen kaderinden iiziintii
duymasindan c¢ok seyirciye hitap ediyor ve baskahramanin Kralige tarafindan
affedilen suglarin1 ve kurtarilmig yasamini mistiksel bir sekilde bildiriyor. Sonu,
beklenen sonuca agik bir sekilde meydan okuyor ve bdylece yabancilastirma etkisi
yaratarak seyirciyi sok ediyor ve onlar1 kapitalist sistemin ahlaksizlig1 {izerinde

diisiinmeye zorlar.

Yapit, konusu ve karakterleri bakimindan anti — opera yaklasimina yakindir. Ancak,
miiziginin opera sahnesinde alisilmis akademik Avrupa miiziginden fakli olmasi,
miizigini ‘yeni’ kilmaz. Modernizmin reddettigi popiiler ve folklorik tarzlar yapitin
miiziginde egemendir ve ‘yeni’ degildirler. Ancak miiziginin, opera sahnesinde
alisilmigin disindaki tarzi, konusu, karakterleri ve epik tiyatral tarzi, modernist

estetige ait unsurlar barindirmaktadir.
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5.2.7 Richard Strauss, Salome ve Elektra

Richard Strauss (1864-1949) Wagner’in eserleri Tristan ve Parsifal’in bazi
boliimlerinde  goriilen heniiz  gelismemis  ekspresyonizmi  siirdiirmiis  ve
yogunlastirmistir. Strauss’un, iki-perdelik operalar1 Salome (1905) ve Elektra (1908)’da
kompozisyona kars1 takindig1 pragmatik yaklasim, asir1 psikolojik durumlar1 vurgulayan
metin se¢imleri ve etrafindaki toplumda gelismekte olan huzursuzluk ortamina
duyarliligi nedeniyle gelistirmis oldugu ekspresyonist miizikal tarz (Crawford, 1993,
30) ve bu operalarmin ekspresyonist Ogeler barindirmasi, yapitlar1 bu agidan

modernizme bir miktar yaklastirmaktadir.

Strauss, ekspresyonist miizigin (slireksiz Orgiiler ve genis melodik sigrayislar gibi)
Wagner’in egilimlerinden daha 6teye gotiirmiis, hizli vokal konusmalar ve asiri, uzun
ve ¢Ozlilmeyen disonans tinilar eklemistir. Bigemsel o6zelliklerdeki bu karmasiklik,
Salome ve Elektra’yr sadece miizikal anlamda dahi modernist okumaya acik hale
getirir. Strauss’da bunlar, unresolved uyumsuzluk ve cesur, fazlasiyla farklilastirilmig
orkestrasyon igerir. S0ze aktarilan dramanin etkisiyle, olay ve duygularin daha 6nceki
operalardan daha hizli bir sekilde meydana gelmesini saglayan (bazen ayr1 ve
bozulmus) hizli bir parlando ortaya koyar. En 6nemlisi Strauss, olduk¢a devamsiz
orgiiler yaratmak i¢in Wagner’in miizikal etkisi ve program miizigi prosediirlerinden
faydalanir. Bunlar da ‘serbest c¢agrisim formlari’na sebep olur ve bestecinin

karakterinde hizla degisen psikolojik durumlar1 yansitmasini saglar.

Salome ve Elektra, tamamen modernist eserler degildir, ¢linkii sik sik gosterigli, gec-
romantik tarza dogru kayarlar. Strauss’un kompozisyona karsi takindigi pragmatik
tavir, librettolarindaki uyaranlara daha 6zgiirce ve hayali bir bigimde cevap vermesini
saglamig, fakat yer yer bicemsel uyusmazliga neden olmustur. Bestecinin zamaninin
gerilimlerini miizigine yedirip yansitabilmesine karsin yarattigi seyler, tam bir
ekspresyonist bestecide olabilecedi gibi kendi i¢sel duygularini ifade etmeye karsi
duydugu engellenemeyen gerekliligin sonucu degildir. Strauss, kendini miizikal
yenilige uzun siire adamamis ve Der Rosenkavalier’de (1910) modernist tavra arkasini

donmiistiir.
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5.2.7.1 Richard Strauss, Salome (1905)

Strauss’un en basarili oldugu alanlardan biri olan programli, senfonik siirler, opera
bestecisi olarak kendisine biiyiik bir getiri saglar. Strauss, yeni Alman imparatorlugunun
saldirgan ruhunun 6nemli bicimde viicut bulusu olarak Nietzsche ve Kaiser’e baglanir;
keza Strauss da bu donemde ‘Germen giicii'ne duydugu aski gizlememistir, bununla
birlikte yiizy1l basindaki Almanya’nin ihtisami ve giicli arasinda huzursuzluk isaretleri,
Krafft-Ebing’in eserinin, Psychopathia Sexualis, yayinlanmasi (1886) Alman oyun
yazarlarin1 etkilemis ve Kaiser’in yakin arkadaslariin 1907-1909 yillar1 arasinda
homosekstiellik i¢in yaptigi denemelerinin Onclisii olmustur (Crawford, 32). Bu
donemde, Hauptmann ve 6zellikle Wedekind ve Strindberg gibi oyun yazarlar1 rahatsiz
edici, hicivli modernist konular {izerinde durmaktaydi. Strauss, belirgin modernist
oyunlardan ziyade, daha sembolist 0Ogeler barindiran, Fransizca yazilan ve
Maeterlinck’in sembolist tarzindan biiyiik dl¢iide etkilenen, direkt olarak cinsel tabular
lizerinde duran ve dis diinyaya, bireylerin i¢ diinyalarindan bakan Oscar Wilde’nin
Salome (basim 1893) oyununu adapte etmeyi seger. Sembolistler Salome ve annesi
Herodias’1, kadina zarar veren 6liimciil erkegin miikemmel bir sekilde baska bir viicutta
can bulusu olarak gormiistiir ve bu onlarin Wilde’in dramasindaki roliidiir. Oyundaki
diger bir giiclii 6ge 1830’larda Theophile Gautier tarafindan baglatilip, Gustave Flaubert

tarafindan devam ettirilen egzotik estetisizmdir.

Richard Strauss’un Salome’si (1905), Oscar Wilde (Almanca ¢evirisinden) ve Hugovan
Hofmannsthal tarafindan sahneye uyarlanmigtir. Opera, biiyiik orkestra i¢in yazilmigtir
ve Wagner’in Isolde, Briinnhilde ve Kundry’deki dramatik soprano sesini korkusuzca
kullanigini siirdiirerek Romantik operanin, biiyiik ses ve aktorliik giicline sahip bir
kahraman gerektirir. Strauss’un hem Salome -Salome’nin Yedi Til Dansi- hem de
Elektra’nin 6liime son kez dans ederek gidis sahnesinde, 6liim ve dansi birlestirmek, bir
tir ritiel yaratmak amaglanmistir. Bu danslar sirasinda orkestra on plandadir. Bu
oyunlar arasinda farkliliklar da vardir ve bunlarin bir bdliimiinii sahne ve dekorun
farkliligindan kaynaklanir. Jokaraan’in sertliginin ve Salome’nin ahlaksiz safliginin
acikca karst ¢iktigi yozlasmis Herodian mahkemesini tasvir eden Salome (Griffiths,
1996, 288), opera sarkiyatciliginin doruk noktasidir. S6z konusu iki karakter bir

yozlagma baglaminda parlayan iki u¢ karakterdir.



173

Strauss 1903°te Wilde’in Salome’sinin Max Reinhardt tarafindan olusturulan Berlin
yapimini gérmiis ve eserde genis kesintiler yapmasina ragmen metni orijinal formunda
kurmaya karar vermistir, Debussy’nin, Maeterlinck eseri Pelleas et Melisande’de
yaptig1 gibi. 1892 yilinda Misir’a giden besteci, hem donemin oryantalist tavr1 hem de
bu gezinin etkisiyle, sonraki operalarinda, oryantalist 6geler kullanmistir. Strauss’un
senfonik siirlerinde gelisen betimleyici ve psikolojik ton resmi teknigi, Wilde’in renkli
ve siislii diline cevap vermis; eserin planindaki asiriliklar (sefih Herod ve peygamber
Jochanaan o kadar farkli diinyalarda yasarlar ki aralarinda siirebilecek en ufak bir
iletisim bile s6z konusu olamaz), asir1 miizikal ara¢ kullanimint hem dogrulamis hem

de desteklemistir (Crawford, 1993, 33).

Salome ve Herod opera siiresince cinsel saplantilari tarafindan yonetiliyorlarsa da,
karakteri 1yi davraniglarla de§ismeyen Herod’daki iivey kiz1 Salome’ye duydugu tutku
ve ahlaksizlikla dengesi bozulmus bir bireyin portresi izleyici tarafindan tamamen
¢oziiliir. Operadaki en carpict pasajlar arasinda Herod’un haliisinasyon gordiigi
pasajlar vardir. Strauss kromatisizm kullanimini énemli dlgiide gelistirmistir: Iki farkl
hizdaki kromatik hareketleri kullanarak, Liszt ve Wagner’in kromatik prosediirlerini bir
adim Gteye tagimig ve Schoenberg’in Erwartung’u ve Berg’in Woyzeck’indeki {inlii
pasajlar i¢in bir model sunmustur. Miizikal 6rgii devamsizlig1 tagiyan pasajlar, Liszt’in
ton siirleri ve Wagner’in Parsifal’inde gelisen miizikal 6rgii devamsizliina iyi birer
ornektir; boyle bir devamsizlik, Schoenberg’in miizikal ekspresyonizminin ana

Ogelerinden birisi olacaktir (Crawford, 32).

Salkim akorlar ve tam-ton dizileri, asir1 vokal sigramalar, kasten bozulmus sozler gibi
tiim bu yeni 6geler Strauss’un metne dogrudan olup dogmatik olmayan yaklasimindan
ileri gelir. Strauss’un Salome’de bitonalitenin ilk kez kullanilmasini dramanin
gerekliliklerine baglamasi énemlidir: ‘Dramatis personae’yi miimkiin oldugunca agik
bir bicimde tanimlama istegim beni bitonaliteye gotiirdii, ¢iinkii Mozart’in kullandig:
tamamen ritmik tanimlama Herod ve Nazarene arasindaki antitezi ifade etmek icin
yeterli gelmedi bana.” (Crawford, 32) Vokal tarz, Wagner’in melodramada zaman
zaman kullandig1 sinirlar ve konusmalar1 asan, hizli, ayr1 ve sik sik boliinmiis bir
parlando yani, konugma dilinin &zelliklerini taklit etmeye dayali, belirli melodik

kaliplara bagli vokal stildir. Erwartung ve Wozzeck’te, Strauss’un en hizli,
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melodramatik pasajlarinin hizi, olay ve duygularin bazen sinema hizinda ge¢mesine

neden olan bir norm halini alir.

Salome, cinsel ozelliklerle ilgili asir1 erdemlilik taslayan Viktorya donemine kendine
giivenerek meydan okur ( Trammel Skaggs, 2002, 138). Ingiliz toplumuna elestirel
bilingle, hem ahlaki degerlere uzandigi hem de Salome — Wilde’in kendi anadili olan
Anglo-Irlanda dilini feda ederek Fransizca yazdig1 oyunu, tiim Avrupa’da ¢ok biiyiik bir
basar1 elde eder. Fakat bu biling, ahlaki/kiiltiirel meydan okuma, modernizm tanimina
gore gerekli bir sapma olan bigime karsi bir meydan okumaya tam anlamiyla ¢evrilmez.
Tabii ki, Salome, en ahlaksiz hayalleri tarif eden sapkin karakterleri tarafindan
seslendirilen post romantik miizigin, geleneksel opera izleyicisi ilizerindeki kaginilmaz
duygusal karsiliklarint somiirerek, bir anlamda fark ettirmeden, opera metnini alisilmiga
yakin bir miizik ve formla sunar. Ancak, belirgin bir sekilde uvertiiriin yok olmasinin
istisnasiyla, Salome, ne opera ile ilgili formlar hakkindaki genel kanaate, ne de tiyatro
ile ilgili formlar hakkindaki fikirlere meydan okur. Salome’de yeni olan 6zellikler
arasinda, giris yapmadan aniden baslar ve olaym a¢ildig1 tek bir perdede yedi stirekli
sahne yer alir. Kisa ve yarim kalan bir miizikal kisimdan sonra, seyirciler kendilerini
heniiz tamistirllmadiklar1 karakterlerin bir diyalogunun ortasinda buluverir. Strauss
tamamen farkli bir ask iicgenini bedbaht karakterlerle gii¢lendirir. Page, Narraboth ve
Herod Salome’ye sirilsiklam asik olmustur. Salome ise bekar Jokannan’a tutulmustur.
Bastirilmis  cinsel enerjiyle ylizlesmenin yaninda, Strauss ensest, nekrofili,

homoseksiiellik ve feminizmle ilgili sorular da sunar.

Salome diger bir taraftan, ahlaksiz olmalarina ragmen ‘realist’ olan karakterlerle bizim
tanimlamamiza giivenmektedir. Fakat Stephen Spender’in, Modernligin Miicadelesi’ne
gore, bu birliktelik modernizmle birbirine zittir:” zamanimizdaki gergekligin prensibi
tuhaf bir sekilde kavranmasi gii¢ (...), ‘realizm’ buna 1iyi bir yaklagim

degildir.”(Faulkner, 1977, 15).

Bir modernist duyarliligina basvurmaktan daha ¢ok, Salome, edebi metni bakimindan
Ahlaki Olarak Cokmiistiir. Aslinda, Salome , ‘linli Ahlaki Cokiis figiiri: the femme
fatale’ olarak Ahlaki Cokiis akiminin en 6nde gelen Ornegidir (Trammell Skaggs,
2002, 128). Salome (Manet gibi), orta — simif duyarhiliklarimi sok eden ve
heyecanlandiran Dogulu Olimpia (1863) gibi goriilebilir (Mathey, 1961, 14). Fakat,
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tanriga Olimpia ve Salome’nin dahil oldugu ‘yeni devrimci moda’ siradan modernizm
yerine, ismen Ahlaki Cokils veya Sembolizme dahildir. Ancak ‘zittin estetigi’ni kabul
eden Modernist siireg, tamamiyla, ‘romantizm, sembolizm ve empresyonizm’
ekollerine ve onlarin ‘kimligin estetigi’ (Bronzwaer, 1982, 171) goriisiine karsidir. Bu
nedenle, tabular1 yikmayan bir metin olarak, Ahlaki Cokiis akimin1 devam ettirir ve
tabular1 yikmayan bir miizik olarak ve oryantalist etkileriyle, modernist ogerler
tasimakla beraber, modernist olmaktan ziyade, post — romantik gelenegi genisleterek
devam ettirir. Ayrica, Strauss’un biiyiik orkestrasi (112 enstriiman), dogada bulunan ve
ek ¢izgisindeki igleri genelde 6ven modernist duyarliligiyla taban tabana zittir. Modern
olmanin sonuglarinin farkinda olunmasi — en yakin ge¢misten koklii kopus hissi —
tarihi stirekliligin prensibini ve koken, yenilik ve devrim konusundaki israrinin
evrimini reddeder. (Friedman, 2001, 504) Friedman’in yorumuyla ortaya ¢ikmis olan

modernizmin bu esasi, Salome’ de goriillmemektedir.

Salome’nin kendisi, Strauss’un bu isimdeki operasi, seksin, saldirganligin, erotizmin,
giiclin, opera sahnesinde ana soprano karakterinde goriilmemis olan sapikligin
kombinasyonudur. Strauss, bilerek, zengin, ahlaki olarak ¢okmiis ve kararli bir sekilde
Incil’e kars1 seks istekleriyle bogusmakla mesgul olan Herod ve Salome’yi sunarak,
Incil’e yakin karakterlerin geleneksel sunumunu kirmigstir. Modernist opera bestecileri
ve opera sanatgilart seksin temiz ve saf imajin1 yikmiglardir. Nekrofili, ensest, temel
erotizm, Strauss’un Salome’sindeki konulardir ve opera bu agidan modernisttir.

Zamanin operaya — giden toplumu i¢in, sahnede bir nekrofili gérmek sok edicidir.

5.2.7.2 Richard Strauss, Elektra (1908)

1903 yili sonunda Strauss, Wilde’in Salome’sini de yonetmis olan Max Reinherdt
tarafindan yonetilen Hugo von Hofmannsthal’in Elektra’siin Berlin’deki sahne
yapimini izlemis; yazarina danmisip degisiklik ve kesintiler yaparak bir opera
yaratmistir. Cagdas Avusturya edebiyatinda énemli bir isim olan Hofmannsthal, daha
sonra Strauss operalarinin ¢goguna libretto yazacaktir. Hofmannsthal 1903’te oyununu
yazdiginda, Freud ve Breuer’in 1895 Studies in Hysteria adli eserini okumus ve

Sophocles’in trajedisine Elektra’nin ¢okiisii ve Oliimiiyle sonuglanan zafer dansini
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eklemistir. Elektra’nin Hofmannsthal versiyonu, i¢inde psikanalitik bulgularin tutarh
bir sekilde kullanildig1 ilk eserlerden biridir. Keza operanin 1909 yilinda ilk Viyana
performansinin ardindan Hofmannsthal ve Strauss basin tarafindan, Elektra’nin
psikolojisini iistesinden gelinmez derecede ahlaksiz bir i¢glidiiye kisitlayip, bdylece
hem dramanin trajik nabzin1 hem de etik degerlerini feda etmekle elestirilmistir.
Elektra karakteri basindan sonuna, Salome’den de daha fazla, bir saplanti hakimiyeti
altindadir: babasinin, Agamemnon, 6liimiiniin 6ciinii katillerin —karis1, Clytemnestra ve

as181, Aegisthus- 6lmesine neden olarak alir.

Strauss’un (1906—1908 yillar1 arasinda bestelenen ve ilk kez 1909 yilinda sahnelenen)
Elektra’s1 karanlik, hayattan daha genis bir 6zellige sahiptir; bir insan aklinin garip
kararsizligim1 betimlemek icin Salome’sindeki asir1 {islubu siirdiirmekle kalmaz,
genisletir. Onceki operanin ¢okmiis egzotisizmi Elektra’da, Strauss’un da dedigi gibi
‘yapidaki birlik ve zirvelerinin gilicii bakimindan daha yogun’ olan bir esere yer verir

(Crawford, 1993, 35).

Elektra, hayatta (Elektra’nin 6¢ duygusu) veya riiyalarda (Klytamnestra’nin kabus
monologu) tecriibe edilen duygu yogunlugu ve uyumsuzlugu arasindaki disavurumcu
esitlemeyi vurgular. Benzer esleme Arnold Schoenberg (1874-1951)’in Elektra’nin
cagdasi olan eseri Erwartung’da da goriiliir. 1909°da bestelenmesine ragmen 1924’e
kadar sahnelenmeyen Erwartung, kisa ve siirekli bir parcadir. Eserde; dehset, korku,
tilkkenme ve nostalji duygulari, bir kabusa ait olabilse de bir ormanda 6lmiis olmasi
miimkiin bir asik artyor olabilen kadin, isimsiz tek kahramandir. Belirsizlik ¢ok
onemlidir. Schonberg’in hem vokal partide hem de karanliklar i¢inde parlak ve stirekli
degisen bir orkestra manzarasindaki ton resmi, artilk tamamen atonal olup Ol¢ii
uyumundan bagimsiz bir miizik diline ait ek kaynaklarla beraber Strauss’unki kadar
betimlemeli olabilir. Fakat Elektra’da Olgiisiiz olayin Olclisiiz miizik gerektirdigi
goriiliirken, Erwartung’da metnin  esasinda miizikal olan duygu ve olaylarn
isimlendirmeyi denedigi fark edilir (Griffiths, 1994, 289). Elektra, Strauss’u
uyumsuzlugun daha derinlerine gitmeye zorlanmustir. Erwartung ’da ise Schoenberg’in
sanatsal amagclari, Strauss’tan farkli bir gsekilde bu yeni modernist diinyaya

baglanmistir.

Elektra onceden bir 1sinma yapmadan uzun bir monologla sahneye ¢ikar, babasinin
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cinayetiyle ilgili durumlar1 hatirladikca duydugu yalmzlik ve keder, intikaminin
ardindan yapacagi zafer dansini beklerken coskuya dontiisiir. Elektra, 6tkesi ve yeni
baslayan deliliginin asil miizikal sembolii olarak fazlasiyla uyumsuz, ¢o6ziilmemis,
bitonal bir akor (Mi Major/Re-bemol Major) kullanir. Belli bir akorun psikolojik ya da
dramatik sembol olarak kullanilmasi, daha 6nce de ‘Tristan’ akorunda ve Amfortas’in
act c¢ekisi ve suglulugunu simgeleyen Parsifal’daki olduk¢a uyumsuz akorda

gOriilmiistiir.

Elektra akorunun, tonal bir ¢oziiliis gerektirmeyen gergcek bir ‘serbest birakilmig
uyumsuzluk’ (Schoenberg’in sonraki terimini 6diing alacaktir) olmasit bakimindan
Strauss Wagner’den oteye gider. Dolayisiyla bestecinin rahatlikla aktarabilecegi veya
kromatik paraleller icine bile yerlestirebilecegi bir miizikal ‘nesne’ haline gelir. Burada
Strauss daha once Salome’de kullandigi kromatik prosediirleri asar, ¢iinkii simdi
kullandig1 akor eksik yedili bir akor yerine serbest bir sekilde yaratilabilen bir akordur.
Karakterin hakim saplantisinin sembolii olan ‘Elektra akoru’ monologun pek ¢ok
noktasinda inatla geri dondiigli i¢in miizikal agidan birlestirici bir 68e gorevi de
tistlenir. Hem Schoenberg’in Erwartung’u hem de Berg’in Woyzeck’i bu tiir bir

prosediirden etkilenmistir.

‘Kan’ sozcligli Elektra’nin monolog metninde goriindiigiinde Strauss agik bir miizikal
orgii degisimiyle cevap verir. Ornegin, ‘ters ¢evrilmis testiler gibi kan akacak
katillerden’ s6zlerinde, yaylilar ve iiflemelilerde hizli kromatik paraleller kullanir. Her
Olciintin ilk vurusu ‘Elektra’ akorunda bir aktarmadir. Bu pasaj, 6rgii degisimindeki
esneklik ve bagli bagina 6nemli, ekspresyonist bir sembol olacak ‘kan’ tasvirine verilen

onem bakimindan Schoenberg’in Erwartung unun agik bir dnciisiidiir.

Krali¢e Clytemnestra sahneye girer ve operanin diigim noktasinda Elektra ile yiiz yiize
gelir. Sahne, Strauss’un ‘modern kulaklarin alma kapasitesinin... Armoni ve psikolojik
polifoninin en son smirlarina’ ulastigini hissettigi bir pasaj olan Clytemnestra’nin
tekrarlanan riiyasin1 anlatan uzun monologunu igerir (Griffiths, 1994, 36). Riiya
monologunda Clytemnestra Elektra’ya, korkung riiyalarin hayatin1 zehir ettigi ve
hayvan kurban ederek onlardan basarisiz bir ¢abayla kurtulmaya caligtig1 sirrini1 verir.
Ama geceleri, tanimlanamayan bir korkuyla iskence gibi ge¢meye devam eder: ‘bir

seyin gece ile giindiiz arasinda stiriindiigii” korkusu. Bu ‘sey’ miizikal a¢idan, uzunca-



178

tutulmus akorlarin altinda bulunan daha genis araliklarda yiikselen, kontrfagot ve
tubalardaki bir motif olarak betimlenir. Bu akorlarin uyumsuzlugu pasaj boyunca
coziilmeden kalir. Biiyiik araliklar, ¢oziilmeyen disonantlar ve isimsiz korku duygusu,
hem Schoenberg’in 1909 yilinda yazdigi Erwartung’unun hem de Strauss’un bu

operasinin ¢arpici bigimde benzer 6zellikleridir.
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6. 1950 SONRASI OPERADA YENi YONELIMLER, 1950-1980

Genel olarak 20. ylizyil, geleneksel operaya alternatif olarak sunulan miizik
tiyatrosunun yeni bi¢imlerine acik olmustur. Operanin 20. yiizyilin ikinci
yarisindan itibaren yeni bir donemine girmesi ve ‘miizik tiyatrosu’ olarak
adlandirilan miizik ve dramanin daha kii¢iik ve esnek kombinasyonlarinda yeni
olasiliklar ortaya c¢ikarmasi s6z konusudur. Miizik tiyatrosu Ornegi olarak
incelenecek olan yapitlar, daha ¢ok 1950-1980 yillarina aittir. Bunun nedeni,
miizik tiyatrosunun dogusunun, geleneksel opera karsiti ya da ona alternatif
yaratma ¢abasidir ve bu modernist tavir, yogun olarak bu tarihler arasinda
goriilmektedir. Ancak miizik tiyatrosu tiiri dahilinde ele alinacak olan bu yapatlar,
hem 1950 oOncesinden unsurlar tasir, hem de 1980 sonrasi opera olgusunun
bicimlenmesinde ¢ok biiylik rol oynar. Bu donemin firiinleri, 1950 oncesi
modernist operalarla, 6zellikle Erwartung ve The Love for Three Oranges, yakin
bicimsel iligki igerisindedir. Ayrica teknolojinin gelismesiyle, kayit imkanlari
gelismis ve boylece televizyon ve video operasi gibi yeni olugumlar meydana

cikmustir.

6.1 Miizik Tiyatrosu ve Gelisimi

20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra kullanimi yayginlasan terim, genel olarak
sanatsal ya da sosyal olarak geleneksel grand opera maliyetine ve grand opera
sirketleri ve dinleyicisine karsi duran besteci, yapimci ve elestirmenler tarafindan
kullanilmigtir. W. Felsenstein ve bazi diger yapimcilar ve elestirmenler tarafindan,
sanattaki dramatik karaktere dikkat ¢ekmek amactyla ‘opera’ terimi yerine tercih

edilmistir. Terim {i¢ anlamda kullanilabilir (Bkz. Cope, 2001, 1997):
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1. Sunumunda dramatik unsurlar1 barindiran, kiiciik gruplar i¢in tasarlanan
miizikal yapitlar. Bircok yapit, kiiciik Ol¢ekli operalar igerir (6r: Goehr'in
Naboth's Vineyard adli London Music Theatre Ensemble i¢in bestelenen
yapiti); konser platformunda sahnelenen, ¢algi eslikli song cycle'lar (6r: M.
Davies'in Eight Songs for a Mad King); G. Ligeti (Aventures ve Nouvelles
Aventures), Cardew (okul operalar1) ve M. Kagel (taninabilir miizikal unsur
icermeyi amaglamayan ve besteci tarafindan olusturulmus bir grup tarafindan
icralanan bircok yapit); miizik tiyatrosuna dair kesin tanimlardan
kaginmigslardir. Miizik tiyatrosunun erken 6rnekleri arasinda, I. Stravinsky'nin
The Soldier's Tale ve Reynard; K. Weill'ln Mahagonny-Songspiel,
Hindemith'in -¢ocuklar i¢in- Wir bauen eine Stadt ve Monteverdi'nin Tancredi
e Clorinda adl1 yapitlar1 sayilabilir.

2. Miizikal metni, teatral unsurlarla karsilastirildiginda, zayif olan operalar
(Penderecki - The Devils of Loudun) ve/veya herhangi bir olagan dis1 dramatik
opera i¢in.

3. Oyunculuk ve sahnelemenin, vasat ¢alma ve sdylemeyi karsilamak {izere ¢ok

parlak ve gosterisli kilindigr isler.

Miizik ve tiyatronun kiiciik 6lgekli kombinasyonu olarak da agiklanmaktadir.
Genelde geleneksel olmayan bir islupla, ama buna ragmen mixedmedia ile
Onerilen anlamlarin ¢ogulculugunu igcermeyen bir yapidadir ¢iinkii mixedmedia
kompozisyonlar1 genelde deneysel; miizik tiyatrosu ise avangarddir (Bkz. Cope,
1997). Bu tiir bazen Monteverdi'nin Combattimento; Stravinsky'nin Soldier's Tale
ve Reynard; A. Schonberg'in Pierrot Lunaire gibi yapitlarint da igeren bir yapida
kullanilir. Ama bu tiirlin tarihgesi, 1960'tan onceye dayanir. Bu tiirle ilgilenen
besteciler, kendi geleneklerini, bazen kendi ansambllariyla yaratmislardir. Ornek
olarak: M. Davies'in Fires of London; Goehr'in Music Theatre Ensemble i¢in

Triptych'l ve H. Birtwistle'nin Down by the Greenwood Side’1 sayilabilir.

Walter Felsenstein, sanattaki dramatik karaktere dikkat ¢cekmek amaciyla ‘opera’
terimi yerine tercih eden yapimci ve elestirmenlerin basinda yer almustir.
Dramaturjik prensiplerin kapsam ve boyut olarak karsit oldugu bir dekor, miizik
tiyatrosunun 6nemli yonetmenlerinden olan W. Felsenstein’in eserlerinde oldukca

belirgindir. 1947'de Dogu Berlin'de Komische Oper'1 kuran Felsenstein, 1975'te
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Olene kadar oranin yoneticisi olarak kalmistir. Uzun, yogun prova donemleri
sonucunda ‘ger¢cek¢i miizik tiyatrosu’nu kurmus ve merkez figiir, sarkici-

oyuncudur ve dyle kalir, sdyleminde 1srar ederek topluluk icrasina sadik kalmistir.

Felsenstein; icracilarin oynadiklar1 karakterlerin psikolojik durumlarini kopyalamalarini
esinleyerek, onlar1 kendi birikim ve deneyimlerine dogru g¢ekerek, yaratict katkinin,
bizzat onlar tarafindan yapilacagini vurgulamistir. Felsenstein; karakterlerin dramatik
betimlemeleri ve etkilesimlerinin ikna edici olmasi, ama ayni zamanda, tiyatrodaki sarki
sOyleme eyleminin kendisinin, inandirici, ger¢ek ve kesinlikle vazgecilmez bir anlatim

tarzi, olarak deneyimlenmesi gerektigini talep etmistir.

Felsenstein'in baglica mirasi, dogurdugu psikolojik ve sosyal gercekgilik ve rol
0zdeslestirmesine yaptigi vurgudur. Yonetmen Harry Kupfer kadar ¢ok taninan
ogrencileri Gotz Friedrich ve Joachim Herz; o ilkelerle, Brecht teorisinin tamamen
zit baz1 ilkelerini, karsit formlarin gesitliligi i¢inde, 1960'lar, 70'ler ve 8QO'ler
boyunca Avrupa sahnelerine hakim olan bir yaklasimin temellerini kurmak i¢in

birbiri i¢gine eklemlemiglerdir.

Miizik tiyatrosunun, erken Orneklerinden olan, Stravinsky’nin teatral eserleri, bu
tir icin etkileyici oOrnekler getirir. Ancak, sadece yiizyilin son doneminde
besteciler, miizik ve drama unsurlarini yeni bilesik sanat formlarinda birlestirmek
lizerine yogunlagmuslardir. Ligeti’nin 6ne ¢ikan dramatik boyutlu Aventures’i,
vokal miizikle, agikca teatral dogasi olan bir miizik arasinda yiikselen bir bag
olusturur. Aventures’iin sinirdaki dogasi; saf konser miizigiyle, tamamiyle
gergeklestirilmis drama arasinda bir yerde (baslangicindan dort sene sonra, sahne
sunumu i¢in Ligeti tarafindan eser tekrar gozden gecirildiginde vurgulanan
belirsizlik) durur; bu, tipik ve yaygin olan modernist egilimdir. 1980 Oncesi
modernist operalara verilebilecek orneklerden biri, Gyorgy Ligeti’nin {i¢ vokal ve
yedi calgici i¢in tamamiyle sessel bir metne sahip olan, Aventures (1962) adl
yapittir. Aventures, modernizmle birlikte geleneksel opera unsurlarindan
bazilarinin modernizmle birlikte nasil azaltilip, c¢ogaltilabildigine ya da
degistirilebildigine dair 6nemli bir 6rnek teskil etmektedir. Aventures’da Ligeti,

bir tiirden digerine dereceli degisim (6rn: sarki sOyleme’den Sprechstimme
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yoluyla konusma’ya siirekli bir degisim) gibi, vokal iiretiminin bir¢ok ¢esitini
kullanir. Ek olarak, performansin esas dramatik taraflari i¢in; sadece genel tavir
ibareleri i¢in degil, ama ayni zamanda, ‘Sopranoya don ve bir hareket yap’, ‘Bir
kitap al’, ‘Bir kesekagidi igine iifle’ ve ‘Bir megafonla sdyle’ (Morgan, 1991,
448) gibi acik sahne talimatlarin1 da kapsayan, ayrintili talimatlar verilmistir.
Aventures tamamiyle sessel bir dile sahip olan, hem metne hem de hareketlere
‘miizik’ gibi —dilsel ya da Oykiisel anlamlara génderme yapmadan diizenlenen

esas soyut unsurlar gibi- davranilan bir ¢esit ‘hayali drama’ olarak dinlenebilir.

Bir¢ok besteci dramatik hareketin ya da sembolizmin bazi yonlerini, ar1 bir konser
eserinden baska bir sey olarak degerlendirilemeyecek unsurlarla birlestirmistir.
George Crumb’in kompozisyonlari, sik sik anlamli, dramatik bir unsur igerir:
Soprano, bas fliit, sitar ve iki perkiisyoncu i¢in Lux Aeterna’da (1971) icracilar,
performansin baglangicindan 6nce bir mum yakmaya ve sonunda onu sondiirmeye
talimatlandirilmistir; sesi amplifike edilmis fliit, cello ve piyano i¢in Vox
Balaenae’de (1971) {i¢ icraci siyah maske takar; ve orkestral eser Echoes of Time
and River’daki (1967) toplulugun iiyelerinden, oditoryum i¢inde hareket eden bir
sira olusturmalar1 istenmistir. Benzer sekilde Berio’nun Circles’indaki soprano,
Harrison Birtwistle’in Verses for Ensemble’indaki (1969) iiflemeli calgi icracilar

gibi, performans sirasinda yer degistirir.

Bazi konser eserlerindeki dramatik unsur sik sik daha biitlinlestirici bir role sahip
olur ve bastan sona tiim kompozisyonel kavrayistan esas olarak ayrilmaz hale
gelir. 1960’larm sonu ve 1970’lerin basinda, ingiliz besteci Peter Maxwell Davies,
teatral ve konser unsurlarinin kabaca dengeli bir bigimde kullandig1 bir
kompozisyon serisi yazmistir. Erkek sesi ve alt1 enstriiman i¢in Eight Songs for a
Mad King’i (1969), Ingiltere Krali III. George’un deliligiyle (6zellikle evcil 6tiicii
kuslarina sarki sdylemeyi 6gretme c¢abalartyla) ugrasan metinler iizerine bir song
cycle ve metinlerde betimlenen olaylarin ¢ok¢a stilize edilmis dramatik
sunumlaridir. Kostlimlii dort ¢algici, Kral’in kuslar1 roliinii oynar ve sahnedeki
biiylik kafeslerde durur ve perkiisyoncu Kral’in koruyucusunu oynar. Acik
dramatik olaylar, performans esnasinda eyleme doniistiiriiliir. Kritik bir anda Kral,
kemancinin enstriimanina el koyar ve sonunda onu kirar. Miizik; ilave bir dramatik

boyut saglayarak, bir alintilar ve stilistik parodiler alanin1 resmeder. Davies’in bu
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donemdeki acik dramatik unsurlar1 birlestiren diger isleri, Revelation and Fall
(1965), Missa super L’Homme armé (1968), Vesalii icones (1969) ve Miss
Donnithorne’s Maggot’yu (1974) kapsar.

Miizik ile dramanin ve drama ile miizigin birlesimi, performansin ya da konserin,
durumun kendisine, dramatik veya ritlielistik bir olusum olarak davranildigi
eserlerde, belki de en sonugsal bi¢cimini kazanir. Burada John Cage’in, dinleyiciyle
sessizligi karsilastiran 4’33 adli yapiti, icracinin miizik yapmanin farkli ve
alisilmig olmayan bir bigimini sunmast agisindan, teatral bir olgu olarak

degerlendirilebilir.

Baska bir oOrnek, Berio’nun, soprano ve oda orkestrasi i¢in otuz dakikalik
monodramasi, tek karakterin icracinin kendisi olan ve bu ylizden dramatik
baglamin bir vokal resitali oldugu Recital’idir (1972). Eser, bir diizlemde kendisi
hakkinda, bir digerinde bir konserin sunumu ve bir ii¢linciisiinde de icraci
tarafindan oynanan karakterin (Joyce’cu bir siireksizlik metninde, yasaminin
cesitli donemlerinden — resitalin kendisinden de - bahseder ve Monteverdi’den
Berio’nun kendi miizigine kadar vokal edebiyattan parg¢a parga segme alintilar

sOyler) parcalanmasi hakkindadir.

Amerikali besteci Jacob Druckman (d.1928), konser performansinin dramatik
olanaklarim daha az radikal kompozisyonlarda incelemistir. Ornek olarak,
Druckman’in trombon ve elektronik sesler i¢in Animus I't (1966), Kagel’in
Match’i gibi dramatik bir yarigmadir, ama bu, canli bir icract ve kasetgalar
arasinda olur. Asirt karmagik ve virtiiozik boliime ragmen, trombonist yiiksek sesli
teyp miizigi tarafindan iki sefer taciz edilmis; ilk seferinde trombonist sessizce
sahnede oturup dinleyerek, ikinci seferde ise sahneden tamamiyle ¢ekilerek tepki
vermistir ve daha sonra eseri bitirmek i¢in geri donmiistiir ve bu geri doniis,

izleyicilerde, insanin makinaya yenilmeyisi olarak degerlendirilmistir.

K. Stockhausen’in enstriimantal eseri de teatral iddialar tasima egilimindedir.
Sternklang’t (1971); bes uglu bir yildiz olusturacak sekilde, merkezde bir
perkiisyoncu ve onun olabildigince uzagina yerlestirilmis bes icracidan olusan bes

ayr1 topluluk i¢in bestelenmis, ii¢ saatlik, ritiielistik bir acik hava etkinligidir.
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Gruplar, miizikal olarak birbirini etkiler. Bu etkilesim ise; icracilar tarafindan,
sarki-benzeri tekrarlanan sablonlar i¢inde secgilen ve gelistirilen, yalin ritmik ve
melodik modelleri gruptan gruba tasiyanlar sayesinde kolaylastirilir. Performans
bastan sona, tam zamaninda ortak tempolara sekil veren bir isaret¢i gibi davranan
perkiisyoncu tarafindan koordine edilir. Bu boliimde bahsedilen tiim eserlerde
oldugu gibi, kisinin, Sternklang’in tam etkisini kavrayabilmesi i¢in, onu, dinlemek

yerine izlemesi gerekmektedir.

6.1.1 Mauricio Kagel ve Anti-Opera

Miizik tiyatrosunun en onemli isimlerinden biri olan Mauricio Kagel, geleneksel
opera karsiti, Anti-Opera terimini ve bu yondeki ornekleri en ¢ok destekleyen
modernist bestecilerin basinda gelmektedir. Mauricio Kagel’in bu egilimdeki en
belirgin orne8i olan Staatheater’t (1971); opera kurumuna elestirel bir yorum
sunmak amactyla, modern opera evinin karmasik kaynaklarini (icracilar, orkestra,
bale vs.) kasten kdtiiye kullanir. Bestecinin sozleriyle, eser, ‘sadece operanin degil,

ama tiim miizik tiyatrosu geleneginin reddi’dir (Morgan, 449).

Mauricio Kagel, ozellikle, miizikal performansi dramatik bir olay olarak ele
almakla ilgilenmistir. iki cellist ve bir perkiisyoncu icin Match’i (1964) bir yarisma
gibi sekillendirilmistir; gellistler yarigmaci, perkiisyoncu ise hakem roliinii iistlenir.
Bu; birbirlerinden daha iyi performans gdstermeye ¢alisirken, ¢esitli (zaman zaman
cellistlerin gozardi ettigi) kurallar koyan, eslik¢i perkiisyoncu tarafindan yarida
kesilen herbir c¢ellist i¢in miizikal farkindalik acisindan oldukca elverislidir.
Kagel’in Sur Scene’i (1960), daha da ug bir ornektir. ‘altyazili teatral oda miizigi
eseri’ alt baslikli Sur Scene, bir konusmacinin, bir icracinin, bir mim sanatg¢isinin ve
lic calgicinin karmagik sahne talimatlarini verir, ama yine de calmalar1 igin net
miizik notasyonu vermez. Icra edilen tek metin, konusmaci i¢in olan, tamamiyle

sozel ve dilsel basmakalip sozlerin parcalanmig bir asamblajindan olusanidir.
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Sozbirimlerin disinda, dilin parcalanmis ve bircok dilden olusan yeniden
yapilanmasi, Mauricio Kagel’in dort solo vokalist, konusan koro ve oda toplulugu
icin hazirladigt Anagramma (Anagram: harflerin siras1 degistirilerek elde edilen
yeni kelime) (1960) isimli isinde ortaya ¢ikar. Uzun siire Almanya’da yasamis bir
Arjantinli olan Kagel, ¢ikis noktasi olarak bir Latin palindrome’unu (kendi
‘karsit’in1 olusturan bir metin) alir: In girum imus nocte et consimimur igni
(Geceleyin daireler ¢izerek doneriz ve alevler tarafindan harcandik). Metnin kendisi
duyulmaz, ancak metin sadece, anagramlarin —6rnegin, bu sozbirimlerden tiiremis
olan yeni kelimeler- disinda yapilandirilmis olan parcada kullanilacak sessel
malzeme i¢in bir depo gorevi yapar. Yeni sozciikler asil Latince olanlarindan
tamamiyle farkli oldugu i¢in bestenin metni, temel alinan sessel malzemeden ayri
olarak taze bir bigimde bestelenmistir (Kagel bu metodu, ‘akustik ¢eviri’ olarak

adlandirir) (Morgan, 450).

Sonugta ortaya ¢ikan metin, manali kelime dizilerinin, sagma bilesimlerin ve sade
sOzbirimlerin karistmin1  barindirir.  [Anlamli sozciikler dort dille (Almanca,
Fransizca, Italyanca ve Ispanyolca)] sinirli oldugu halde, icracilarn ayrica, ayni
sessel malzemeyi kullanarak istedikleri herhangi bir dil veya lehg¢eden kendi
metinlerini yaratmaya izinli olduklar1 ara sira olan dogaclama boliimler bulunur).
Bahsedilen diger parcalarda oldugu gibi vurgu, metnin anlamsal ve sozdizimsel
taraflarina degil, sonik bilesimlerine yerlestirilmistir. Metnin kendisinin yaratimi
bestesel siirecin bir parcast haline gelir. Bestecinin kendi sozleriyle; ‘dil bilesimleri
, -sOzbirimlerin ¢esitliligi ve permiitasyonuyla- temel olarak miizikal bilesimlerle

aynidir’ (Morgan, 450).

6.2 Enstriimantal Tiyatro

Punch and Judy’de sahne beslisi ve ¢cukur grubu arasindaki zit seslilik (antiphony),
Birtwistle’in dramasinin sarkicilara oldugu kadar miizisyenlere de ait oldugunun
gostergesidir. Buna uygun olarak eserin arkasindan Birtwistle’in sonraki tiyatro

eserleri (Bunlardan ilki, baska bir 6liim ve yeniden dogus tdreni, Ingiliz halk
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sanatiyla baska bir baglant1 ve baska bir hevesli parcalar toplantisi olan sihir igeren
giildiiriici Down by the Greenwood Side’dir.) ve miizisyenler tarafindan farkli
platformlarda oynanan bir drama olan Verses for Ensembles (1969) adli eseri gelir.
Ug perkiisyon sanatcisinin sesli enstriimanlari i¢in bir ve saksafon ve glockenspiels
icin bir olmak iizere toplam iki diizeyleri vardir; bes kisiden olusan iiflemeliler
yiiksek sesli enstriimanlarin1 ¢alarken solda, daha diisiikleri ¢alarken sagda durur;
brass beslisinin kendi yeri vardir; ayrica borunun eslik ettigi trampet ikilileri ve
iiflemeli sololar igin zit seslilige gére ayrilmis masalar vardir. Ornek 35, farkli
gruplamalar i¢in olusturulmus ‘misra’ dizisi i¢ine yerlestirilmis yansimay1 ve cevabi
iceren iki boliimden ilkinin baslangicini gosterir. (Bu boliimler sert vuruslarinda,
Birtwistle’in sonraki on yilda yazdigi eserlerinin ¢ofunun altinda yatan
zamanlamay1 iple ¢eker.) Miizigin performans sirasindaki g¢ekici niteligi tahmin

edilebilir.

Hareket eden miizisyenler fikri 1960°larin ve 1970’lerin baslarinda ragbet gérmiis
egilimlerden bir digeridir: Ornegin Berio, Circles adli eserinde (belki de bu
anlamda ilk eser), Stockhausen ise opera dongiisii Licht i¢inde miizisyenlerin
karakter olarak gosterildigi bir eser olan, dans eden solo klarnet sanatgisi igin
yazilmis Harlekin adl1 eserinde ve Boulez’in alt1 grup arasinda dolasan bir klarnet
sanatgist i¢in yazdigi Domaines’i bu fikre hayat verir. Belki de Cage’in David
Tudor i¢in besteledigi miizikte hayat bulan daha temel fikir, miizik performansinin
dogas1 geregi dramayla ilgili oldugu ve bir platform iizerinde konser kiyafetleriyle
oynayan bir solistin de bir aktér olmasiydi. Performans dramasi, Birtwistle ve
Berio’nun tiim eserlerinde ve hareket ya da siradist orkestra diizeninin olmadig:
yerlerde bile bir egilimdir. Kagel, gosterilenin sadece miizik uzmanligi
gerektirmedigini diisiinmesine ragmen eserlerinin tamaminda da bdyle bir egilim
vardir. Ornegin; bir perkiisyon sanat¢isinin ydnetiminde rakip viyolonselistler
arasindaki miizik yarismast olan Match’t (1964) bu baglaminda hesaplanan
absiirtliikk partisyondan anlagilmiyorsa, film versiyonunda oldukc¢a agik bir sekilde
goriilecektir. (Match Kagel’in kameranin yakin ¢ekimini gerektiren ve sinemanin

kelimesiz komik kisa film gelenegine uyan birkag eserinden biridir.)

Kagel’in diger eseri, Der Atem (1970), performansin patolojisi ve bir patoloji olarak

performansla ilgili pek ¢ok eserden bir tanesidir. Kagel (Morgan, 454) ‘Emekli
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olmus bir iiflemeli ¢algi sanatgisi kendini bir seyi stirekli tekrarina adar:
enstriimanlarinin bakimi. Her an gidip dolab1 acar, enstriimanlarini ¢ikarir ve tekrar
yerlerine koyar, onlar1 yaglar, sessizce calar; onlar1 temizlerken ¢cogunlukla kendi

kendine konugur. Bu ilgiye ragmen arada bir ¢alar.” der.

Opera binasmin icini digsartya agmak Kagel’in giilen, kinayeli goziinden
kacamadigindan, Ligeti’nin bekledigi ve Otesine gecmeyi gorev edindigi anti-
operay1 yaratanin Kagel olmasi neredeyse kacinilmazdi. Staatstheater (1967-70)
adl1 eserinde bu tiir bir kurumun tiim kaynaklarini; geleneksel amaci, on alti-gruplu
¢ilgin bir grupta toplanan solistleri, jimnastik egzersizlerinde sadece adim attirilan
dansgilar1 yeren, goz ardi eden ve onlara karsi gelen faaliyetlerde bu tiir bir

kurumun kaynaklarinin hepsinden faydalanir.

Bununla birlikte Kagel’in bu doneme ait tiyatro eserlerinin hepsi bu kadar absiirt
degildir veya rahat¢a yapilandirilmamisti. 7Tremens’te (1963-5) haliisinasyona yol
acan ilaglar isitme duyusu iizerindeki etkisini hesaba katmistir: konu, 6znenin
diisiiniilen versiyonlar1 yansitiliyormusgasina canli bir performans grubunun
carpittign miizik kasetlerinin dinlenmesi i¢in bir doktor tarafindan ydnlendirilen
kiigiik bir hastane odasinda gecer. More nostrum’da (1973-5) Akdeniz kiiltiiriinii
tanimaya calisan bir grup Amazon fikri vardir. Boylece eser miizik normlar1 ve
sosyal normlarin goreciligini ve antropolojideki liitfun tehlikesini gozler Oniine

Screr.

Enstriimantal tiyatroyu gelistirme dogrultusunda Stockhausen Kagel’e yakinligina
ragmen bir kinayeci degildir: eserindeki drama faaliyeti kastidir, hatta alametler
igcerir. Burada amag baskin kiiltiir lizerine siipheci yorumlar yapmak degil, yeni bir
kiiltiir hakkindaki bilinmeyenleri su yiiziine ¢ikarmaktir. Ayrica Stockhausen, 1945
sonras1 opera ve miizik tiyatro ve (1968’e kadar teatral bilesenin beraberinde
neredeyse hicbir sey bestelememistir. Cologne sanatcilar ve diger ‘orijinallerin’
katkilariyla diizenlenmis bir olusum bi¢imine sahip Kontakte’nin 1961 versiyonu
tek istisnadir.) cogunlugun ihmali baglaminda 6rnek bir figlirdiir. 1971°den sonraki
hemen hemen biitiin eserleri dramayla ilgilidir: 1974’te basit bir amatdr koro eseri
olarak algilanan ‘Atem gibt das Leben...” de daha sonra ‘koro operasi’ olarak

yeniden diizenlenmistir. Tabi ki Gruppen, Kontakte, Momante nin bestecisi sesi ele
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alisinda ve ses kaynaklari ayarlamasinda bir dramatisttir: Izlenemeyen kasette
kayith eserler bile dramalardir. Fakat sonraki eserlerde konser salonunun &tesinden
gelen malzeme oyunlastirilmaya ¢alisilir: bestecinin hayatindaki olaylar, doga
goriintiileri, sesin amaci ve Ozellikle diger gezegenlere ait varliklarin ve evrensel

ruhlarin mitolojisidir.

Yetmislerin ilk yillarina ait iki orkestra eseri Trans (1971) ve Inori (1973-4)
Stockhausen’in dramaya dair hayal giiclinii ilging bir sekilde gosterir. Trans
izleyicisine, bir dizi sakin ve yogun armoni yayan bir magenta-lit gauzenin arkasina
birbirine yakin siralar halinde oturmus bir orkestranin etkileyici goriintiisiinii sunar.
Arkadan iiflemeliler ve perkiisyon gruplarinin ¢aldigi tipki bir asker gibi uygun
adim yiiriiyen akortlarin veya girdap gibi donen melodilerin yiikseltilmis ama
karmasik sesleri gelir; belli araliklarla hoparlorlerden gelen gidis gelis sesinden (ki
bunlara cevap olarak her defasinda bir akort degisimi yapilir) etkilenmeyen bu
miizik gelir. Bunlarin hepsi Kagel’in Match‘i gibi bestecisi i¢in bir rityaydi. Geriye
kalanlar iizerine asir1 yiiklenen siirreal komediye ait dort moments konusunda
Kagel’le baglantis1 vardir: Bunlardan ilki yliriiyen trampetg¢inin baslattigi, ‘/ike a
little wound-up toy instrument’, bir virtlioz cadenza performansini sunan viyola
sanatgisidir. Bu cagda Stockhausen’a 6zgii olan sey, kavramin gorkemi ve ayni
anda hem ac¢ik hem de zevksiz bir sekilde sunulmasidir: bu, giiniimiiziin Berlioz ve

Liszt’inin biiyiik bir eseridir.

Daha genis olan Inori bu konuda ritim, dinamikler, melodi, ahenk ve ¢ok seslilik
lizerinde yogunlasan agamalardan olusan iki saatlik bir melodinin gelisimini, miizik
tarihinin bir Ozeti gibi gosteren kocaman orkestrasinin sanorities i konusunda
karsilastirilabilir. Trans tiyatroyu orkestra performansinin disinda disinda tutarken,
Inori bir tane veya bir ¢ift mim hareketi ekler. Bu mimler pek ¢ok farkl kiiltiiriin
tapinma durumundan gelir ve oyuncunun bu hareketlerinin orkestra tarafindan
yiiksek sesle desteklendigi goriiliir: /nori’nin Japonca anlami ‘tapinmalar’dir. Ya da

en azindan ilk olarak boyle sunulmustur.

Solo boliimii partisyonda sadece ‘Befer’ (tapinan ya da tapinanlar) olarak
adlandirilir ve bir enstriiman iizerinden sdylenebilen veya c¢alinabilenbir melodi

dizesi olarak notaya doniistiiriiliir. Fakat her perdenin temel bir jest-mimik olarak
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yorumlandig1 mim performansi, eserin tdren dzelligi icin gerekli gdriiniiyor. Ornek
37 solo boliimiin, asil melodiye ait bes bdliimden {iciinciisiinii kapsadigi
basitlestirilmig bir boliimii gostermektedir: boliimiin dinamikleri yiikselen ses
Ol¢iisti izerinde numaralandirilmigtir. Dinamiklerin biiyiik ayrimi, Stockhausen’in
1970’lerin ortalarindan bu yana siirekli olarak kendine yiikledigi gorevlerden

biridir.

Inori, Stockhausen’in daha sonra yaptig1 miiziklerden biridir. Bu miiziklerle baglh
dramalarin ortak 6zelligi sesi ruhani olanla bir baglanti olarak ele alan metafizik
igerikleridir. Alphabet fiir Liege (1972) adl eseri, akustik titresimlerin balik, plaklar
tizerine serpilmis pudra (Chladni’nin deneyi), hamurun i¢indeki maya ve insanin
fiziksel ve zihinsel yetenekleri iizerindeki etkilerini gosterir. Bu eser pek de,
Cage’in 1960’lara (daha ¢ok kontrol edilmesine ragmen)ait miizik sirkleri ve cagdas
gorsel sanatcilarin belli alanlara gore yerlestirilmesi baglaminda 6zel bir durum i¢in
yazilmis eser degildir. ‘Sesler her seyi yapabilir’, diyen Stockhausen sunu da ekler:
‘Sesler, adam 6ldiirebilir. Hindistan mantrik geleneginin tamamu seslerle viicudun
herhangi  bir  yerine  konsantre olarak  oranin  rahatlatilabilecegini,
canlandirilabilecegini, hatta oraya fazlasiyla aci verilebilecegini bilir.”  Altl
perkiisyonla calinip canlandirilan bir ¢ocuk hikayesi olan Musik im Bauch adli
eserinde akustik giiclerin ii¢ erkek kardes tarafindan kesfedilmesini anlatir. Bu
ticdes, zodyagin isaretleri i¢in yazilmig on iki melodiden olusan bir kitap olan
Tierkreis 'dan alintilarla programlanmis, kocaman bir kuklanin karninda sakli miizik
kutularindaki sesin gizemini bulurlar. Licht’te ise ana karakterlerin hepsi
miizisyendir ve sahnede ya sarkici ya miizisyen ya da her ikisi olarak goriiniirler.
Dongiiniin kozmik savasi miizik gruplar (6zellikle melodiler) arasinda yasanir ve

opera ve enstriimantal tiyatro da bu savaslardan biridir.

6.3 Kayuit, Televizyon ve Video Operasi

Televizyon ve video, film ve teyp gibi, teknolojik yeniden iiretim yontemlerini
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uygulayan kitle kiiltiirii ortamlaridir. Dolayisiyla bunlar, belli bir fiziksel ortami
doniistiirmeye c¢aba gosteren bireysel sanat¢inin modernist anlatisinin agilmasina
yapisal olarak viicut vermis goziikmektedir. Essizlik ve kalicilik, yeniden
tiretilebilen film ve video sanatlari ve bu sanatlar1 biinyesinde barindiran
mixedmedia islerinde, geri doniisimii miimkiin olmayan bir sekilde c¢okluga,

gecicilige ve anonimlige yol agmustir.

Bu sanatlar, yeni oluslarindan kaynaklanan bazi nedenlerle, radikal uygulamalara
olanak saglamaktadirlar. Dolayisiyla kayit teknolojisiyle kosut bu sanatlar, hem
kitle kiiltiirti diinyasimt hem de azinligin avangard diinyasin1 kapsamaktadir.
Avangardin yikict stratejileriyle bu startejilerin emilip noétralize edildigi siirecler
arasindaki ikiligi bu santlarin — 6zellikle videonun — yogun bi¢cimde 6rnekledigi
sOylenebilir. Bu bozma ve kendine mal etme sorununun israrla kendini
tekrarlamasimnin nedenlerinden biri, Televizyonun ve televizyon uzmanliginin

kiiresel yayilisinin hem tiretim hem de tiiketimdeki alisiimisligidir.

Kimi teorisyenlere gore, televizyonun basat tarzi, naklen yayin, yani gercekligin
goriiniir bir segme, kontrol ya da aracilik olmaksizin dogrudan dogruya ve gercek
zamanda izleyiciye aktarilmasidir. Canli haber ve spor yayimnindan kaynanklanan
ama bunlarla sinirli olmayan bu tarzin karsisina, ‘gercegi’ aktardigi iddiasinda ve
amacinda olmadan gorsel gdosterenin oyununu benimseyen televizyon tarzi
konmaktadir. Bu tarzin en yaygin ornekleri, popiiler miizik ve 6zellikle de rock
videolaridir. E. Ann Kaplan, Rocking Around The Clock: Music TV, Postmodernism
and Populer Culture adli kitabinda, 1980 sonrasi video tiplerinin ‘Gzel olarak,
gevsek bir ifadeyle farkl ‘ideolojiler’ diyebilecegimiz seylere viicut vermekten ¢ok,

sadece farkli bir ‘gériiniimii’ yansitmaya basladigini’ sdyler (Bkz. Kaplan, 1987).

Kayit edimi, ister video ister manyetik bant ile gergeklestirilmis olsun; miizikal
performans ve dinleme pratiklerine yeni bir boyut kazandirmustir. 19. yiizyilin
sonlarindan itibaren gelisimini devam ettiren kayit teknolojileri ile birlikte miizikal
performans, konser salonuna gitme 6n kosulunu giitmemeye baslamistir. icracilar
stiidyoya girmek ya da konser salonlarindaki canli performanslarini kaydettirmek
yoluyla, performanslarini c¢ogaltma ve her an dinlenmeye / izlenmeye hazir

durumda genis kitlelere ulastirma sansina sahip olmuslardir.



191

Ancak 20. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren televizyon, biiyilik bir atilim kaydedip,
sinema ve videonun ¢ok Oniine ge¢mis ve hepsinden fazla tiikketilmeye baglanmistir.
Artik insanlar opera ya da konser izlemek igin bilet alip konser salonuna
gitmedikleri gibi, para verip opera ya da konser videosu ve hatta miizik CD’si bile
almaktan kiigclimsenmeyecek oranda vazgecmislerdir. Bunlarin yerini ise

televizyonda yayinlanabilen video klipler ve televizyon operalar1 almistir.

Geleneksel opera ve miizik dinleyicisi, konser ritiielinde ciddi bir degisiklik yapmak
zorunda kalmamistir. Bunun en 6nemli nedeni ekonomiktir. Ciinkii genelini gelir
diizeyi ve sosyal statiisii yiliksek kesimin olusturdugu geleneksel opera
dinleyicisinin, etkinlik {icretini ve zamanim karsilayacak giicii devam etmektedir.
Ancak bu giigten yoksun izleyici i¢in tasarlanacak olan opera, bir kitle iletisim aract
olan televizyonda yayinlanacagindan, genis Kkitlelerce izlenecegi goz Oniinde

bulundurularak, herkesin zevkine hitap edebilecek bir nitelikte diisiiniilmektedir.

Bu tespit ilk etapta, ticari kaygilardan ileri gelen popiilist bir yaklasimin olumsuz
elestirisi olarak goriilebilse de, ayni zamanda farkli miizik begenilerine ve farkl
kiiltiirel kimliklere hitap edecegi i¢in, iyi tasarlanmis projelerde oldugu gibi, zengin

bir ¢esitlilik de saglayabilmektedir.

6.3.1 Televizyon Operasi

20. yiizyilla birlikte baslayan radyo ve ardindan gelen televizyon yayinciligiyla,
iletisim ve haberlesmedeki gelisimin yani1 sira, ulusal kiiltiirler de dolasima
geemistir. 1910’lu yillarda baslayan radyo yaymciligi, haberler ve bilgilendirici
programlar yaninda, daha genis kitlelere hitap etmek ve ilgi cekmek adina, 6zellikle
duysal sanatlara dayali programlara da yer vermekteydi. Bu durum opera

bestecileri, miizisyenler ve prodiiktdrler i¢in yeni olanaklar saglamigtir.

1930’lardan itibaren hemen hemen her Avrupa ve Amerikan evlerine radyo girmesi,

opera besteciliginin gelisimi ve opera sanatinin daha genis kitlelere yayilmasinda biiytik
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rol oynamistir. Sahne i¢in tasarlanmis operalarin radyodan yayinlanmasi kisa siirmiis ve
radyo yayimnina yonelik 6zel radyo operalar siparis edilmis ve tasarlanmistir. Radyo
operalarinda bulunan 6nemli 6zellikler arasinda hikayenin dogrudanligi ve ezgilerin
yalinlig1 sayilabilir. Radyo operasi bestecileri arasinda, Harry Lawrence Freeman,

Charles Sanford Skilton, Deems Taylor ve Gian Carlo Menotti sayilabilir.

1940’lardan itibaren baslayan televizyon yayinciligi da radyo yayinciligi ile benzer
prensiplere sahiptir. televizyon yayinciligmin radyo yaymciligma oranla en biiyiik
avantaji, sahne sanatlarin1 sadece duysal olarak degil, gorsel olarak da sunabilmesi
olmustur. Hem duysal hem de gorsel sanat disiplinlerini ayni1 anda biinyesinde
barindirabilen bir sanat olan opera, televizyon yayinciliginin vazgecilmez unsurlarindan
biri olmugstur. Baglangicta Avrupa opera standartlar1 ve arya aranjmanlari ile baglayan
opera yayinciligi, kisa siire sonra yerini televizyon yayincilifi i¢in O6zel olarak
tasarlanmis operalara birakmustir. Radyo ve televizyon operalar1, ‘Italyan sahne’ icin
tasarlanmis operalarla kiyaslanamayacak kadar kiigiik biitcelerle hayata gegirilse de,
sponsorlara ihtiya¢ duyulmaktaydi. Sponsorluk durumu, yaninda reklam kiiltiiriinii de

tagimig, prodiiktorleri eskisinden ¢ok daha merkez1 bir konuma getirmistir.

Radyo ve televizyon operasi, Avrupa gibi koklii bir opera gelenegine sahip olmayan
Amerika icin Ozellikle onemli bir yerdedir. Ciinkii Amerikan operasi, operanin
Avrupa’daki ‘Italyan’ sahne merkezli gelisiminin aksine, televizyon merkezli bir
gelisim izlemistir. Televizyon operalari, radyo operalariyla benzer bigimde, ezgilerin
yalinligt ve hikdyenin dogrudanlhigina dayanmaktadir. 1980 sonrasi Amerikan
operalarinin genel yapisina bakildiginda da bu 6zellik dikkat ¢ekmektedir. Ayrica koklii
bir opera gelenegine sahip olmayan Amerika’da operanin, genis kitlelerce talep edilen
ve yogun bir {iretim dongiisiine sahip olan bir sanat haline gelmesinde, televizyon

operas kiiltiiriiniin rolii biiytiktiir.

6.3.1.1 Televizyon Operasinin Tarihsel Arka Plam

Televizyon operast 3 kaynaktan olusur (Bkz. Groove, 2001): opera salonlarindan ve
festivallerden, stiidyo prodiiksiyonlarindan ve filmlerden naklen yayinlar (canli veya
kayit). Televizyonun erken donemlerinde, ilkel teknik donanim bunlarin ilkine hakimdir

ve 1939°da Ikinci Diinya Savasi ¢ikana kadar neredeyse biitiin opera sunumlari
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stiidyodan ¢ikmistir. Diinyadaki ilk muntazam yayin (bir buguk saat olarak haftada ii¢
giin, daha sonra her giin) Berlin’de 1935 Mart’inda, kii¢ik Paul Nipkow Sender
tarafindan baslatilmistir; fakat opera programlarma asil onciiliik eden, Kasim 1936’da
giinlik yaym hayatina baglayan BBC’dir. 11 giin i¢inde, bir hafta sonra Covent
Garden’da galasi yapilacak olan Albert Coate’in Pickwick’inden sahneler yaymlamaya
baslamistir ve bunu Blow’un Venus and Adonis’inin, Arne’in Thomas and Sally’sinin

kisaltilmis versiyonlari takip eder.

Basindan sonuna kadar yayilanan ilk opera ise Pergolesi’nin La serva padrona ‘sidir
(1937). Daha sonra ayni yil, BBC tarafindan Faust, La Traviata ve Aida’dan boliimler
yaymlanmistir. Haensel und Gretel operasindan, Tristan und Isolde’nin ikinci
perdesinden de yaymlar verilmistir; yayin saatlerinin uzatilmasiyla Falla’nin E/ retablo
ed maese Pedro, Gianni Schicchi, Pagliacci ve Busoni’'nin Arlecchino’sunun tamami

yayinlanmistir.

1938-1940 wyillar1 arasinda Paul Nipkow Sender tarafindan Mozart’in Der
Schauspieldirektor filmini dokuz kez yaymlamistir, fakat filmin &zgiin stiidyo
prodiiksiyonlar1 Mozart’in Bastien und Bastienne (Schwarzkopf Bastienne olarak) ve
1939°da Lortzing’in Die Opernprobe idi. Bu donemde, 1940°ta, Pagliacci’ nin kisa bir
versiyonuyla televizyondan opera yayinlamaya baglayan bir diger yayin kurulusu ise,
New York’taki NBC’dir. Bundan sonra savas bitene kadar bir bosluk olmustur, BBC
opera yayinlamaya devam etmesiyle Onciilik etmeye baslayinca; 1947°de tiyatro
yayinlarini da eklemek miimkiin olmustur. 1947°de, Menotti, tek perdelik ve tek kisilik
bir opera olan The Telephone’u televizyon igin tasarlamigtir. Opera, ¢cagdas bir nesne
olan telefonu merkeze almis olmasi ve hem oyuncu hem de zaman agisindan minimalist

bir yaklagim sergilemesi acisindan modern bir operadir.

Amerika 1948°’de WJZ (New York) adli bir kanal Metropolitan Opera’dan Otello’nun
naklen yayimini vererek bu gorevi teslim alip, 1949’da NBC tekrar standart operalardan
sahneler, ve Menotti’nin The Old Maid and the Thief, Weill’in Down in the Valley adli
operalarinin tamamim yaymlamaya baslamistir. ilk renkli opera yaymi ise NBC
tarafindan Carmen’in yaymlanmasiyla, Ekim 1953’te gergeklestirilmistir. NBC sadece
Menotti’nin Amahl and the Night Visitors’ini siparis etmekle yetinmemistir- televizyon

icin bestelenen ilk Amerikan operasidir ve 1951 in yilbagi arifesinde yaymlanmistir,
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hemen ardindan da bir ¢ok televizyon kanali tarafindan ilgi gérmiistiir- ayn1 zamanda
baska bestecilerden de talepte bulunulmustur; bunlarin arasinda Martinu'nun 7he
Marriage(1953), Lukas Foss’un Griffelkin (1955), Hollingsworth’un La grande
Breteche (1957) ve Menotti’nin Maria Golovin (1958) ve Labyrinth vardir. Bagka
iilkeler de bunu takip etmeye baslamislardir: 1956’da BBC bir diizine kadar opera
siparis etmistir, bunlardan en akilda kalam1 Bliss’in Tobias ve the Angel (1960) ve
Britten’in Owen Wingrave’idir.(1971); Isve¢ yaym kuruluslari icin Sutermeister
Seraphine’t (1959) ve La croisade des enfants’1, (1969) Alman Zweite Deutsche
Fernsehen i¢in Das Gespenst von Canterville’i(1964) yazmigtir. Hollanda Televisie
Stichting Badings tiimii elektronik partisyonlardan olusan Salto Mortale (1956) yazmis
ve Ton de Leeuw Alceste’yi bestelemistir (1963).

Salzburg Opera Prize kurumu, 1959’da yeni televizyon operalart igin, televizyon
kuruluslar1 ve bestecileri harekete gegcmeye tesvik etmistir. Pesin para 6diili yanisira,
kazanacak eserin bagka iilkelerde gosterilme teminati da olacakti: 6diil kazananlarin
arasinda Paul Angerer’in Passkontrolle (1959, Osterreichischer Rundfunk) ve
Lidholm™in Holldndarn (1967, Sveriges Radio Television) ; Vlad’in La fantarca’si
(1967, RAI) 6zel odiil almislardir. Prestijli miizik kategorisi yilligi, Prix [talia’da
Ricardo Malipiero’nun Battono alla porta’s1 (1962, RAI), Prodomides’in Les Perses
(1962, RTF) ve Phyllis Tate’in Dark Pilgrimage ve Edwin Coleman’in Christmas
Carol’1 (ikisi de 1963, BBC) dahil olmak tizere, diger operalar dikkat ¢ekmistir. Yeni
televizyon operalar giiglii, ¢ok statik olmayan, daha kii¢iik bir oyuncu grubuyla 90

dakikalik olmalar1 gerektigi kararina varilmistir.

Televizyonda gosterilen en deyimsel operalar, genel olarak, stiidyo prodiiksiyonudur.
En biiyilik avantaj1 izleyiciyi karakterlere daha yaklastirir ve onu da dramaya dahil eder.
Baz1 gelenekgiler bu yakindan goriintiiye itiraz etmisler ve tiyatroda oldugu gibi
izleyicinin belirli bir uzaklikta durmasini istemislerdir fakat bu, ¢ok dogru bir yaklasim
olarak degerlendirilmemelidir. Aracin yakinligr yoOnetmene istenmeyen sahneleri
dagitmasina ve o an 6nem tasiyan tek bir karakter veya karakterler ya da olay iizerinde
yogunlasmasina yardim eder. Dekorun cesitliligi de arkadan projeksiyonla daha fazla
goriilme sans1 yakalar. Konunun gectigi ortam; fantastikten dogala, sonuncusundaki
acik hava sahneleri dikkat gerektirse de, her operada olan stilizasyon unsurlariyla ilgili

bir problem olmadig siirece, stil olarak gegisiklik gosterebilir. Stiidyoda kameranin
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tagiabilirligi, farkli acilardan pek c¢ok goriintii edinilmesini saglar. Macbeth’de
Banquo’nun hayaletinin goriindiigli gibi, olaganiistii sahneler, 6zel efekt gerektirebilir;

ama genel olarak, elektronik hileleri en aza indirmek en iyisidir diye diisiiniiliir.

Stiidyo prodiiksiyonlar1 su ii¢ sekilde yapilabilir: canli icra edilebilir, miizigin daha
onceden kaydedildigi ve sarkicilarin kendilerini oyunculuklarina adadiklari1 zamanlarda
‘playback’ metodu kullanilabilir veya (daha genisletilmis sekliyle) ‘doubling’ ; yani
fiziksel uygunluklar1 yiiziinden role se¢ilmis aktdrlerin, goriintiide olmayan bir sarkici
tarafindan seslendirilen parcanin {izerine ‘playback’ olarak sdylemeleridir. En son
metod, yonetmenlerin ilgisini, bestecinin olgun sesli bir bayanin sdyleyebilecegi fakat
bir geng, bazen narin bir kadin kahraman i¢in yazilmis bir opera s6z konusu oldugunda
ya da yakin plan ¢ekim yapildiginda, etnik olarak otantik bir yiiziin uygun diismesi icap
eden zamanlarda cekmistir. (6rnegin Madama Butterfly). Fakat nadiren basarili
olmustur, ve yapaylig1 oldukg¢a cabuk ortaya ¢ikar. Son yillarda yaratilan olay duygusu
ve yildiz sancilarin (bknz: bolim 4.2; sy: 23) ortaya ¢ikmalari yiiziinden, program
sefleri opera evlerinden canli yayin konusuna ilgi gostermislerdir, ozellikle de

uluslararasi degisimler ekrana bagka iilke merkezlerinden prodiiksiyonlar getirdigi icin.

Televizyon prodiiksiyonu sahne prodiiksiyonundan farkl sekilde detayli ve talepkardir.
Ekran tiizerindeki her goriintii, miiziko-dramatik amaci esitlemek ve arttirmak igin
planlanmalidir. Partisyonlardan baglamak (sadece librettodan degil) yonetmen her
dakika hayati sorular sormalidir: Burada ne gérmek istiyorum? Planim buna izin veriyor
mu? Bu kare miizikal mi dramatik olarak mi daha iyidir, ya da iyi bir resim midir? lyi
kompoze edilmis midir? Hangi kameradan goriintiilenmelidir, hangi pozisyondan, hangi
yiikseklikten ve hangi lens ile?

Televizyondaki biitiin miizikal programlarda oldugu gibi, baz1 ‘gramer’ kurallar
gecerlidir. Gorilintliniin frekanst ve ritmi miizikal gidisatin ritmine ve atmosferine

uymalidir.
6.3.1.2 1970°den itibaren Televizyon Operalari
1970°den beri ikinci Diinya Savasi operalart film endiistrisinde genel bir egilim

izleyerek sayica azalmiglardir ve 6zellikle sinemada gosterilmek igin yapilmis olanlar

gerek stiidyo prodiiksiyonlar1 gerekse televizyon yayini i¢in tasarlanmis olsun, yavas
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yavas azalmaktadir. Bu yolda oncili bir ¢aba Brian Large tarafindan kiigiik ekrana
uyarlanan BBC’nin Der fliegende Holldnder’idir (1976). Britten’in Owen Wingrave’vi
(1971) aslinda BBC televizyonu i¢in bestelenmistir. (Menotti’nin Amahl and the Night
Visitors’inin NBC i¢in 1951°de bestelendigi gibi) Trevor Nunn (Christopher Swann ile
birlikte) Glyndebourne’unu biiyiik bis basari ile kiigiik ekran i¢in yeniden tasarlamistir
(1983).

Tiyatronun diger 6nemli yonetmenleri film opera i¢in oldukca g¢alismislardir. Franco
Zeftirelli 1965°de La bohéme’i filme ¢ekmistir. Daha 6nce miizikal olmayan filmlerle
iin yapan Zeffirelli, sinemanin diger nimetlerinden de yararlanmak istegiyle, 1982°de
Teresa Stratas ile La Traviata’yl, Domigno ile de Otello (1986)’yu ceker. Metin
tizerinde islemelerle librettolarin neler verebilecegini gosterir. Her ikisinde de Verdi’nin
operast iyice kesilmistir. Gotz Friedrich’in, en goze c¢arpan isi, Salome olmustur
(1974°’de, K. BOhm yonetiminde). Bunlar sadece sahneye konan oyunlarin filme

alinmasi degil, stiidyoda cekilen filmlerdir.

Jean-Pierre Ponnelle’nin bir ¢ok filmi de boyledir bunlardan bazilari: I/ barbiere di
Siviglia (1972), Madame Butterfly (1974), Le nozze di Figaro (1976), Monteverdi’nin
Orfeo’su (1978), Cenerentola (1981), La clemanza di Tito (1980), ve Rigoletto ( (1983).

Sahnede opera yonetmekle, operay: filme ¢ekmek arasindaki belirgin fark, sahnenin ti¢
duvarli olusu ve seyircinin karsidad olmasidir; ama film c¢ekerken kamera 360
derece’lik hareket saglar. Filmde hemen kesme gibi panoramik manzara almak da
miimkiindiir; kamera sahnede goriilemeyecek seyleri gosterme firsat1 verebilir. Sahnede

o perdenin dekoruna baglilik s6z konusudur, oysa filmde hareket daha serbesttir.

Bu arada, bazi ileri gelen sinema yonetmenleri de 35 mm’lik filme ve ticari sergilemeye
yatirim yapmiglardir. Schonberg’in Jean-Marie Straub ve Daniele Huillet’in oynadiklari
(1974) Moses and Aron, elestirmenler tarafindan tasa tutulmus, temelinden uzak,
kiskirtict Hollywood-Incil bilesimi, tepki cagristiran bir yapit olarak nitelenmistir.
Aancak Michael Gielen tarafindan yonetilen miizikal performansi 6vgii almistir. Josepf
Losey’in Don Giovanni’si gibi bu da oOnemli bir kayit stiidyosuyla birlikte
gergeklestirilmistir. Yayin maliyetleri 1980’lerde doruga ulastiginda, yeni Amerikan

operalartyla deneyimler asir1 bir hale gelmis ve televizyonlastirilmis opera ic¢in olan
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sponsor destegi kaybolmustur. 1975 ile 1985 arasinda bir tek Amerikan operasinin bile

televizyon i¢in siparis edilmeyisi dikkat ¢ekicidir.

Ingmar Bergman’in 1975’de Isveg¢ televizyonu igin yapilan, ama sinemlarda da
gosterilen filmi Die Zauberflote, Dottingham Court Theater’in bir e§lencesi olarak
baslar, kendini daha hafif bir mizansene birakir, giderek montaja bagli olarak ruh ve
diisiince diinyasinda dolasir. Mozart’in miizikal fablinin yonetmenin daha Onceki
yapitlarinda ana unsur olan karakterler ve amaglar burada net ve ideal bir bicimde
ortaya konmustur. Losey’in Don Giovanni’si (1979), yonetmenin diger yapitlarindaki
efendi-usak iligkisini yansitir. Syberberg’in Parsifal’i (1982) dis unsurlar1 da kapsar,
Wagner’in hayatini, yapitlarini, diislincelerini Alman Kkiiltirinde Wagner’in roliinii

yansitir.

Rosi’nin Carmen’i (1984), Bizet’ninkini dogal ortama tasir, Ronda, Carmona ve Seville
de ¢ekilmistir. Simdiye kadar en ¢ok seyredilen film opera Mozart’dan alintilar igeren
Milos Forman’in 1984 versiyonu olan Peter Shaffer’in oyunu Amadeus’tur.
Sahnelemesini koreograf Twyla Tharp yapmis, Neville Mariner yonetmis ve cogunlukla
Prag’daki Tyl Tiyatrosunda g¢ekilmistir. Bu donemin diger popiiler filmleri opera ve
opera sanatgilarini konu edinmisler, bazilari: Fellini’nin E la nave va (And the Ship sails

on, 1982), Jean-Jacques Beineix’in akilc1 korku filmi Diva (1981).

Son donem opera yaymlarinin yeniden bir Ol¢iide hareketlenmis olmasi da dikkat
cekicidir. 1993 ekim'inde NYC Operasi, NBC TV'nun Griffelkin'in 1955 versiyonunu,
diinya promiyeri adi altinda gilin 15181na ¢ikarmustir. Carlisle Floyd'un Of Mice and
Men'i, Jack Beeson'in Lizzie and Borden', ve Virgil Thomson'in The Mother of Us All'u
gibi televizyon i¢in iiretilmis eski isler, National Public Radio tarafindan yapilan birgok
reklam ve ahbap yaymlartyla, New York City Operasi ve Houston Grand Opera
tarafindan sahnelenmistir. Televizyon icin Jonathan Dove tarafindan tasarlanmis son
donem operalardan biri olan When She Died olmustur. Prenses Diana’in 6liimiini konu

alan opera, 2002 senesinde, Channel 4’te yaymlanmustir.
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6.3.1.3 Robert Ashley ve 1980 Sonrasi Televizyon Operasi

Amerikan ¢agdas miiziginin 6nemli isimlerinden biri olan Robert Ashley (d. 1930),
kendi ¢aligmalarinda operaya getirdigi yenilikler ile uluslararasi bir iin kazanmistir.
Onceleri operada yeni formlar iizerine ¢alisan Robert Ashley televizyon igin opera
tiiriine Onciiliikk etmistir. Asley yalnizca televizyon igin degil, farkli birgcok medya igin
opera lretiyorsa da, televizyon operasi besteciliginde Onemli bir yere sahip olmasi

nedeniyle, televizyon operasi disindaki isleri de, bu béliimde, topluca ele alinacaktir.

Robert Ashley’nin opera eserleri stil olarak orijinaldir ve hem 6znellik konusunda, hem
de dil agisindan farkedilir derecede Amerikandir. Fanfare Magazine, Robert Ashley’nin
‘Perfect Lives’im1 ilk Amerikan operasi olarak adlandirir. The Village Voice ise 21.
ylizy1ll, operanin gelecegi nereden geldi diye donilip bakacak olursa, ondan onceki
Monteverdi gibi, Ashley, radikal yeni bir baslangi¢ gibi goziikecektir.” yorumunu yapar.
Verimli bir yazar ve besteci olan Ashley’nin operalar1 ‘goriiniisiinde o kadar engindir
ki, sadece Wagner’in ‘Ring Cycle’ mna ya da Stockhausen’in ‘Seven-evening Licht
Cycle’ryla kiyaslanabilir. Sekil, icerik, miizikal, vokal, edebiyat ve media technique

bakimindan higbir seyle kiyaslanamaz’ (The Los Angeles Times)

1960’larda, Ashley, Ann Arbor’da 1961°den 1969’a kadar, yiizyilin sahne sanatlari
onciilerini takdim eden, yillik bir ¢agdas sahne sanatlari festivali olan ‘the ONCE’
festivalini diizenlemistir. Ashley, 1964’ten 1969°a kadar Birlesmis Milletler’de turnede
olan, ¢ok etkili miizik-tiyatro toplulugu olan ‘ONCE’ grubunu yonetmistir. O yillarda

Ashley, ilk mixedmedia operalarini da tiretmis ve gelistirmistir.

1969°da Mills College’de, Cagdas Miizik merkezine miidiir olarak atanmistir. 1966’dan
1976’ya kadar David Behrman, Alvin Lucier ve Gordon Mumma gibi bestecileri de
kapsayan ‘the Sonic Arts Union’ la Avrupa’da ve Birlesmis Milletler’de turneye

cikmustir

‘The Rockefeller’ ve’Ford Fountains’’in destegiyle, Ashley, 7 Amerikan bestecinin
eserlerini ve fikirlerini konu alan, 14 saatlik bir television operasi / belgesel olan ‘Music
with the Roots in the Aether: video portraits of composers and their music’ 1 yapmis ve

yonetmis; 1976°da ‘Festival d’Automne a Paris’ de ilk gosterimini gergeklestirmistir.
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‘The Kitchen’ 1980°de televizyon icin, yarim saatlik boliimler olarak sunulacak bir
opera olan ‘Perfect Lives’1 siparis etmistir. Opera, 1983 Agustosunda Ingiltere’nin sanat
kanali olan ‘Channel Four’ ile birlikte hazirlanmus, Ingiltere’de ilk defa 1984 Nisaninda

yayinlanmistir ve diinya ¢apinda pek c¢ok film ve video festivallerinde gosterilmistir.

The Florida Grand Opera, Miami- Dade Community College ve the South Florida
Composers Alliance Kiibali ‘rafter’larin tecriibelerini konu alan bir opera siparis
etmistir ve bu siparis lizerine yapilan Balseros’un ilk gosterimi, 16 Mayis 1997 the

Colony Theater, Miami Beach ’te gerceklestirilmistir.

Diger sipraris edilen eserler arasinda: Now Eleanor’s Idea (1993), ve Foreign
Experiences (1994)’1, the Mary Flagler Cary CharTrust ve Meet the Composer’s Lila
Wallace- Reader’s Digest Commissioning Program’dan gelen yardimlarla kendi opera
toplulugu i¢in, Van Cao’s Meditation (1992), piyanist Lois Svard i¢in; Qutcome
Inevitable (1991) oda toplulugu icin Philadelphia’nin Relache Ensemble’1 tarafindan;
Superior Seven (1988), orkestrali fliit ve koro i¢in Barbara Held and the Bowery
Ensemble tarafindan; El Aficionado (Acts Of God) (1985), the Museum Of
Contemporary Art, Chicago tarafindan yildoniimii kutlamas: i¢in; Odalisque (1984)
orkestra, solo san ve koro igin the Arch Ensemble, Musical Elements, Alea III, ve the
Contemporary Chamber Players of the University of Chicago, televizyon i¢in Channel
13/WNET tarafindan; Music Word Fire (1981) sayilabilir.

1980°de televizyon ig¢in isiparis edilen, yarim saatlik boliimler olarak sunulacak bir
televizyon operasi olan ‘Perfect Lives’de, Robert Ashley’nin sesi, Perfect Lives’in
merkezindedir. Stirekli sarkisi, hikayenin olaylarmi anlatir ve kiigiik Amerika
kasabasinin mitolojisinin bir 1980’ler giincellemesini tarif eder. Perfect Lives, iki
miizisyen —R’, mit ve efsanenin sarkicis1 ve arkadas1 Buddy, ‘Diinyanin En lyi Piyano
Calgicist’ - etrafinda donen sayisiz karakterle niifuslandirilmistir. Bir halk deyisinden
tiiremis olan Perfect Lives, insan ruhunun yenidendogumu i¢in, agina malzemeleri
itinali bir metafora doniistiiriir. Reenkarnasyon hakkinda bir opera komik olarak

adlandirilmstir.
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Ashley, Dust’ta —karakterler, sevkle konusurken bile, birbirlerini eszamanli olarak
duyar ve anlar- yenideniiretmeye ¢alistig1 sokak-kdsesi tartismasini, tek bir sesle diizenli
ritme gore sOylenen ve tek ya da ikiden fazla ses tarafindan izah edilen cantus firmus’u
barindiran ortagcaga ait motete benzetir. Dust’ta ayn1 zamanda, kimi zaman farkli
konulardaki —ask sarkilari, politik sarkilar, siir- bagimsiz metinlerin yerlesimi vardir:

ortagaga ait moteti, bir kilise eserinin oldugu kadar sekiiler bir eglence yapan bir pratik.

Video direktorii, Dust i¢in bir ¢oklu-ekran video sunumu yaratmistir. Tamamiyle
elektronik orkestraya senkronize edilmis video, biiylik ve kiiciik formatlarda yansitilmig
ve ayni zamanda ana sahne 1siklandirmasi kaynagi olarak is gormiistir. Sarkicilar,
opaklig1 bir elektrik akimiyla kontrol edilen, endiistriyel cam paneller arkasinda durur.

Icracilar, miizik ve hikaye tarafindan belirlendigi gibi, gdz oniindeki bir agidan igeri

girer ve disari ¢ikar.

Dust’1n video direktorii:

‘Eger opera, prodiiksiyon bolluguyla desteklenmis bilesik bir sanatsa, o zaman
Dust icin yaptigim prodiiksiyon opera soyunda savunulabilecek sekilde yer
almistir. Ancak, bu opera, multimedya araciligiyla ortaya koyulmus bir
televizyon operasidir. Bir opera mekani, Robert Ashley’nin bes sesiyle yaptigim
coklu-parcali video goriintiilerinin senkronize edilmesiyle varoluyor. Icracilarin
Oniine 6zel bir cam —seffaf, ama seffaf degil- yerlestirerek, bir yansima ig¢ine
koyulan hakiki bir kisinin gorsel etkisini yarattim. Dinleyicinin/izleyicinin, bu
sthirli ~ tiyatro mekanina girisiyle, wuzakligin ve sesin duyarliginin
amplifikasyonuna uygun, yalin bi¢imde olaganiistii, hos bir hisin igine

isleyecegini umuyorum.’ (Robert Ashley, 2005)

Robert Ashley’in , marjinallestirilmis ve izole edilmis olanin s6zde ‘sagmalig1’, ‘sokak
jargon’undan ilham almis bi diger multimedya televizyon operas1 Dust’tir. Bir motetin
ortacaga ait formundan sekillendirilmis olan Dust, konusma ve dinlemeyi ayn1 zamanda
yapma yani bi nevi ‘sokak jargonu’ pratigine basvurarak, bes karakterin seslerini
katmanlastirir. Vokallerde ve orkestral stillerde yeni teknikler sunarak video
projeksiyonlarin1 gostererek, Dust, riiya ve gercekligin fiitlirist bir kaynagimini

animsatir. Ashley’in televizyon operalarimin  6nemi, aslinda bir multimedia /
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mixedmedia tasarimcisi olan sanat¢inin, televizyon gibi, genel bir izleyiciye hitap eden
medya ortami i¢in de tasarim yapabilirligini gostermeleridir. Ashley’in televizyon
operasi olarak tanimladig1 ve tiiketime sundugu bu ¢alismalar, aslinda, multimedia /
mixedmedia ya da video operast gibi daha avangard calismalara da dahil edilebilir

islerdir.

6.3.2 Video Opera

Yirminci ylizyilda operay1 sinemada veya evde seyretmek siklikla rastlanan bir eylem
haline doniigmiistiir. Hem artistik hem de maddi agidan kayit teknikleri gelismis;
teknolojye bagli olarak yayinlarin da gelismesiyle video kasetler ve diskler hizla
yayginlagsmistir. Yonetmenler gesitli bigimlerde operayr sahneden iki boyutlu hale
getirmeye calismislardir. Boylece ii¢ yontem gelismistir: televizyon icin diizenlenen ve
tv stiidyosunda cekilen opera; opera sirasinda yapilan bant kayitlar1 ve 6zellikle sinema
icin yapilan film stiidyolarinda ¢ekilen opera. Gene de son yillarda artistik nedenden
cok fianasal nedenlerle operadan yapilan bant kayitlar1 daha revagtadir. Ancak
glinlimiizde, video opera dendiginde, akla gelen yontem / tiir, televizyon igin
diizenlenen ve televizyon stiidyosunda ¢ekilen opera; opera sirasinda yapilan bant
kayitlar1 ve Ozellikle sinema i¢in yapilan film stiidyolarinda ¢ekilen opera degildir.

Ozellikle 1980 sonrasinda, video ortami igin tasarlanmis operalara rastlanmaktadir.

1980 sonrasi tasarlanmis video operalarindan biri olan, Honest Retainer’in Bid fo Save
Heroine from Vampire Marriage Thwarted by Boys in Blue adli video operasidir.
Marschner’in 1828 Der Vampyr’inin Grosse Romantische Oper’inin, Nigel Finch
prodiiksiyonu tarafindan, eserin aksiyonunu yeniden-yerlestirerek, Charles Hart
tarafindan uyarlanmis bir libretto yoluyla ile degistirilmis ve 1980’lerin Londra’sinin
sarap-bar1 ve yupileri arasina taginmistir. Ayni zamanda Finch, onu, ilk 6nce, 1992°de
kisa boliimler halinde bir 6zellikle dizisi olarak BBC2’de ve sonra da ticari bir siirekli
video olarak. kiigiik ekrana uygunlastirarak opera-evinden de ayirmistir. Daha geg bir
video operasi ornegi ise, 1993 yilinda, Steve Reich tarafindan tasarlanan 7The Cave’dir.
iki soprano, tenor, bariton, perkiisyon, tuslu, nefesli ve yayl algilar igin {i¢ perdelik bir
video operasi olan The Cave’in librettosu Steve Reich ve Beryl Korot tarafindan, incil
metinlerine ve roportajlara dayanarak olusturumus, video g¢ekimini ise Beryl Korot

Ustlenmistir. Yapitin promiyeri, 15 Mayis 1993, Viyana Festivali’nde, Exhibition
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Hall’da gergeklestirilmistir.

Her ne kadar, ilk bakista The Cave’in — sarkiyla sahnede temsil edilen bir dram yerine
vidyoya bagli ropdrtajlardan olusmasi nedeniyle bazilarinca —operayla hicbir ortak yonii
yokmus gibi goriinse de, eser konusan sesin melodik 6zelligi ile opera kavramindan
yararlanir. Bunda Steve Reich, Leds Janacek’i soyle anar: ‘Konusulan melodiler insan
ruhuna acilan penceredir ve dramatik miizik ¢ok Onemlidir.” The Cave’de Reich
dilbilimsel temalar1 ve sdylenilen climle pargaciklarini kullanir, bunlar enstrumanlarda
yankilanir ve bunlarin 6zellikleri akustik olarak belirlenir. Bu parcaciklarin iginde canl
olarak soylenen ve ekranlara yansitilan, kati ritim ve vurus i¢in se¢ilmis kutsal
metinlerden se¢gmeler vardir. Kameralarini opera salonunun icine gotiiren filmler, artik
daha azinlikta kalmistir. Ancak, ev videosu igin tasarlanmis operalar, televizyon
operalariyla benzer sebeplerden otiirii daha gecerlidir. Bugiine kadar, bir¢ok stile
ragmen, video-kaset ve lazer-disklerin bircogu opera sahnelerine dayanir. Ancak,
arasinda Finch’in Vampyr’inin bulundugu istisnalar vardir ve video icin 6zel olarak
tasarlanmis opera iiretimi, televizyon operalarinda oldugu gibi, gelisim gosterebilir ve
operayl1, opera salonlarindan ¢ikarmaya yardimci olabilir. Ancak video, televizyon gibi
her ev de arzu edildiginde diigmesine dokunularak gosterim yapan bir medya bigimi
degildir. Video operas tiiketicisi, televizyon operasi tiiketicisinden oldukca farkli ve
daha secicidir. Bu nedenle, video operalari, televizyon operalarindan daha avangard bir

cizgidedirler.
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7. 1980 SONRASI OPERA VE MODERNIZM

20. ylizyilin bagindan itibaren tiretilen ve yiizyilin ikinci yarisinda, 6zellikle miizik
tiyatrosuyla birlikte yogunlasan modernist operalara ragmen, 1980 sonrasinda
geleneksel operaya yakin duran opera tliretimine agirlik verilmistir. Ancak yine de,
modernist egilimdeki besteciler, operayr yeniden yazma ve iiretme yollarini
aramay1 ve geleneksel karsiti ¢izgide, modernist tavirlarini siirdiirmeyi, 60'lara

oranla daha az tretimle de olsa stiirdiirmektedir.

Postmodern olarak adlandirilan bir ¢agda, modernist tavri siirdiiren bestecilerin
biliylik boliimiiniin Avrupali olmasi, Avrupa opera gelenegi ve Avrupali opera
bestecilerinin modernizmle iligkisini incelemeyi gerekli kilmaktadir. Bu durumun
nedenlerinden biri, postmodernizmin, ortaya ciktigi ve gelistigi cografi bdlgenin

Amerika olmasi ve Avrupa’nin postmodernizmle daha ge¢ tanigmasina baglanabilir.

Avrupali besteciler, Amerikali bestecilere oranla 6zellikle minimalizmden daha uzak
durmuglardir. Avrupali opera bestecileri arasinda ele alinacak olanlar, opera
kariyerlerine 1980 Oncesinde baslamis ve birgogu yeni miizik ve modernist opera ile
yakindan ilgilenmislerdir. Her ne kadar 1980 sonrasindaki opera iiretimleri, geleneksel
opera normlarina boyut olarak bazen uygunluk gosterse de, bicimsel ve 6zellikle de

yapisal olarak, Amerika'daki ¢agdaslarina oranla farkliliklar géstermektedir.

Avrupa'daki opera tiiketicilerinin, Amerika'dakilere oranla, Avrupa'daki opera
gelenegi itibariyle, daha bilingli olduklar1 sdylenebilir. Bu durum, opera bestecileri
icin ciddi bir paradoks olusturmaktadir. Bu paradoksun olumlu yani; Avrupal
izleyicilerin, opera gelenegine aliskin olmasi ve operayr hem miizikal ve entelektiiel
bir keyif araci, hem de bir {iriin olarak tiiketmeye olan egilimidir. Ancak Avrupali
izleyicilerin, opera gelenegine aligkin olmasi, onlarin geleneksel operaya aliskin

olmalar1 anlamina da gelmektedir ve bu durum paradoksun olumsuz yanidir.
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Ancak Avrupali opera bestecilerinin biiylik boliimiiniin akademik miizik kiiltiirtinden
gelmis olmalari, 1980 dncesindeki opera iiretimleri ne denli deneysel ya da geleneksel
opera karsit1 olursa olsun, 1980 sonrasinda geleneksel operaya yakinlasmis olmanin da
getirdigi bir etkenle, akademik miizik gelenegi i¢inden olan bestecileri 6nemseyen
Avrupali tiiketiciler i¢in olumlu bir durum yaratir. Boylece, Avrupali opera
bestecilerinin 1980 sonrasi lirettikleri operalar, hem 1980 6ncesi lirettikleri deneysel /
avangard / modernist operalar sayesinde geleneksel operay1 tercih etmeyen bir izleyici

kitlesine; hem de geleneksel opera izleyicisine hitap edebilmektedir.

Avrupali opera bestecileri tarafindan tiretilmis 1980 sonrasi operalar, her ne kadar
Amerika'daki cagdaslarina gore izleyici ¢esitliligi bakimindan daha zengin olsalar da,
geleneksel 18 ve 19. yiizyll operalar1 gibi biliylik sahnelerde uzun siire
sahnelenememektedir. Sonucta Avrupali izleyiciler, geleneksel 18 ve 19. yiizyil
operalarina, 1980 sonrasi iiretilen operalardan ¢ok daha fazla ilgi gostermekte ve bu
ylizden yeni iiretilen operalar ancak birkac temsil verebilmektedirler. Bu nedenle 6zel
opera kumpanyalar1 ve kayit teknolojisinden yararlanip ¢ogaltim yapmak, kisitli sayida

sahnelenebilme imkan1 bulan yeni operalar i¢in dnemli birer unsurdur.

Ancak Avrupali bestecilerin operalarinda siiregiden modernist tavrin, bi¢imden ¢ok
yapisal oldugunu bir kez daha yinelemek gerekmektedir. Ciinkii ¢alismada modernist
opera kategorisinde ele alinan ve ozellikle miizik dili bazinda modernizmle birlikte
ortaya ¢ikan yeni miizik teknikleri kullanimina agik olan operalarin bazilarinin bigim
olarak modernist niteliklerden ¢ok geleneksel ya da postmodern nitelikler tasidiklar
goriilmektedir. Boyut yani siire, dekor, kostiim, oyuncu sayist gibi bigimsel unsurlar
acisindan tam olarak degilse de; konu se¢imi ve miizik dili kullanimlar1 bakimindan bu

boéliimde inceleene operalarin modernist tavir sergiledikleri soylenebilir.

Modernist tavri, yapisal olarak siirdiiren bestecilerin biiyliik boliimii yukarida
bahsedilen sebeplerden otiirii Avrupali besteciler olsa da, 1980 sonrasi siiregiden en
belirgin modernist tavr1 sergileyen opera bestecilerinin feministler olmast ve
feminizmin de Amerika merkezli bir modernist tavir olusu dikkat ¢ekicidir. Ayrica
Amerika’da postmodernizmin Onciileri olan minimalist opera bestecilerine karsin

modernist tavri stirdiiren Robert Ashley ve kendisinin olan opera kurumu, 1980 sonra
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modernist operalar i¢inde dikkat ¢ekici bir 6rnektir.

7.1 1980 Sonras1 Modernist Operalar

Modernizm ve modernizmin operaya etkileri, ylizyilin bagindan beri siiregeldigi i¢in,
1980 sonras1 modernist opera iiretimi, belirli bir cografyafi ortak 6zellik tagimayarak,
Oncesine oranla daha kisitli nicelikte de olsa siiregitmektedir. Bu nedenle, 1980 sonrasi
modernist opera iretimini cografi ve cografyaya bagli kiiltiirel bir bakigla degil,

besteciler bazinda incelemek daha dogru bir yaklagim olarak diisiiniilebilir.

1980 sonras1t modernist tavri siirdiiren operalarin dikkat ¢ekici 6zellikleri arasinda,
bu operalarin genellikle ii¢ perde yerine iki perdeye indirgenmis olmalari, oyuncu
sayisindaki azalma ve konularin, iktidar ve rejim karsiti, toplumsal ve ahlaki
elestiriler merkezli olusu sayilabilr. S6zii konusu bu 6zellikler, 1980 6ncesi, yani
modernizmin tiim sanat disiplinlerinde oldugu gibi opera sanatinda da tekin
oldugu donemde {iretilen modernist operalardaki Ozelliklerle c¢ok yakin

benzerlikler gostermektedirler.

1980 sonras1t modernist opera liretimini siirdiirmiis olan bestecilerin genelinin, 6zellikle
minimalizmden daha uzak durmus olmalar1 6zellikle miizikal ve bigimsel - yani dekor,
kostlim, 151k, oyuncu sayisi, siire vb. — acilardan bu bestecilerin postmodern opera
tiretimini yavaslatmigtir. Ayrica 1980 sonrasinda da operalarinda modernist tavri
siirdliren bestecilerin opera kariyerlerine 1980 Oncesinde baglamis ve bircogu yeni
miizik ve modemist opera ile yakindan ilgilenmis olmalari da 6énemli bir nedendir. Bu
bestecilerin 1980 sonrasindaki opera iiretimleri, geleneksel / postmodernist opera
normlarina boyut olarak bazen uygunluk gosterse de, 6zellikle konu bazinda yani
yapisal olarak, postmodern opera iiretiminde bulunan ¢agdaslarina oranla modernist

cizgide goriilebilirler.

Ancak calismada incelenen ve politik tavir olarak modernist opera {iretimini siirdiiren
bestecilerin operalarinda siliregiden modernist tavrin, bigimden ¢ok yapisal oldugunu

belirtmek gerekmektedir. Ciinkii ¢calismada modernist opera kategorisinde ele alinan
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ve Ozellikle miizik dili bazinda modernizmle birlikte ortaya ¢ikan yeni miizik
teknikleri kullanimina acgik olan operalarin bazilarinin bigim olarak modernist
niteliklerden c¢ok geleneksel ya da postmodern nitelikler tasidiklar1 goriilmektedir.
Boyut yani siire, dekor, kostiim, oyuncu sayist gibi bi¢cimsel unsurlar agisindan tam
olarak degilse de; konu se¢imi ve miizik dili kullanimlar1 bakimindan bu béliimde

incelenen operalarin modernist tavir sergiledikleri sdylenebilir.

7.1.1 Hans Werner Henze

1980 sonrast modernist opera iiretimini siirdiiren bestecilerin basinda, Alman besteci
Hans Werner Henze (1926) gelmektedir. Henze, bicimsel geleneksel opera formundan
cok taviz vermemekle birlikte, operalarini adlandiris tarziyla bile, geleneksel formun
disina ¢ikmaktadir. Bestecinin 1960’lardan itibaren besteledigi operalarin isimleri ve

kurgulari, 1960’lardan 6nceki operalariyla belirgin farkliliklar gostermektedir.

Henze’nin operalarinda modernist etkilerin 1960’lardan itibaren goriilmesiyle birlite,
operalarinin isimleri; opera in three part (ii¢ perdelik opera) bashigini terkedip, yerine;
actions for music (miizik i¢in hareketler), a story for singers and instrumentalists
(sarkicilar ve galgicilar igin hikaye), music drama (miizik drama), opera in one act for
singers and dancers (sarkicilar ve danscilar i¢in tek perdelik opera) gibi basliklar

almustir.

Henze’nin, Mart 1980 ve Mayis 1983 arasinda yazilan, Die Englische Katze adli
operasi, bestecinin 1980 sonrasi yazdigi ilk operadir. Librettosunu, Edward Bond’un,
Honoré de Balzac’in Peines de Coeur d’une Chatte adli romanina dayanarak yazdigi
operanin promiyeri, 2 Haziran 1983’te Schwetzingen’de, Schlosstheatre’da

gergeklestirilmistir ve promiyerde, operayi, bestecinin kendisi sahneye koymustur.

Opera, sosyal elestiriyle sinirli kalmayip, toplumun dar kafaliligini ve iki yiizliligiini
ortaya koyarken, komediyi politik bagimlilikla harmanlamaktadir. Toplumsal tabulara
ve kurallara karsithig ile bilinen Henze, bu yapitinda, anarsizan tavrin1 her ne kadar

eserin stili Verdi, Offenbach, Rossini ve Donizetti’den etkilenmis ve boylece 18. yiizyil



207

opera buffa gelenegini takip eder goriinse de, 18. yiizy1l opera buffa’sindan koyu kara

mizahi ve agir hicivli politik géndermeleri sayesinde keskin bicimde ayrilmaktadir.

Henze’nin 1980 sonrasi yazdigi diger opera ise, librettosu Hans-Ulrich Treichel
tarafindan Yukio Mishima’nin Gogo No Eiko romanindan esinlenerek yazilan ve
promiyeri 5 Mayis 1990°da Berlin Deutsche Operise’da gergeklestirilen, Das Verratene

Meer olmustur.

Opera, c¢ocuk ceteler ve ¢ete mensubu ¢ocuklarin, grup bilinciyle nasil
canilesebilecekleri ve mutlu sonla bitmesi beklenen bir operanin nasil vahsice
bitebilecegine, rahatsiz edici bir Ornektir. Verismo akimimin etkisinde kalan
ekspresyonist operalara yakinligi, bu operayr modernizmin siire¢lerinden biri olan bu

akima dahil kilabilmektedir.

Bestecinin son operasi olan Venus und Adonis’in librettosunu Hans-Ulrich Treichel
yazmis ve operanin promiyeri 11 Ocak 1997°de Miinih Bayerische Staatsoper’de
gergeklestirilmistir. Venus und Adonis’te, Henze, gegmis ve gelecegi paralel dykiilerle
bir araya getirir. Yani ge¢miste gecen Oykiide Venus und Adonis’in bir araya gelmesi;
giinlimiizde gegen Oykiide Primadonna ile gen¢ tenor arasinda eszamanli bir iliski
olmas1 gibi. Bu teknik filmlerde kullanilan paralel montaj teknigine benzetilebilir. Iki
zaman penceresi arasindaki farklilig1 belirginlestirmek icin, sarkicilar resitatiflerini ve
dans sarkilarin1 modern kiyafetler i¢inde sdylerler, antik donemi temsil eden karakterler
ise dans bolerolaridir. Ayrica Gesualdo, Marenzio ve Monteverdi tarzinda madrigallerle
olaylarin iistline yorum yapan c¢obanlar vardir. Mitojik bir &ykii olan Venus und
Adonis’in trajik hikayesi merkezli opera, konusu bakimindan, oldukca gelenekselidir.
Ancak yapitin zamansal akisi, ¢ok zamanlilik, gegmis ve simdiki zaman gecislidir. Bu
geciskenlik, konuyu mitolojik bir dykii olmaktan ¢ikarir ve modern zamana dair bir

noktaya da stiriikler.
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7.1.2 Luciano Berio

Italyan besteci Luciano Berio’nun operalarinda ise opera evi, bir sarki sdyleme
tiyatrosu; sarki sdyleme’nin can alict noktada kalmasina ve Berio’nun sesten aldigi
zevkin, onu, kesin olarak Italyan gelenegine yerlestiriyor olmasina ragmen, bir dinleyis
tiyatrosu haline pek fazla gelmez; vurgu, disavurumdan ¢ok, anlayis, kulak ve aklin
duydugunu kavradigi ve anlamlandirdigi yollar {izerindedir. Buna ragmen yine de,
dinlemeye davet, bir bakma daveti ile verilmistir ve gorsellik geri plana miimkiin

oldugunca itilmez.

Berio’nun, La Vera Storia (1982) adli iki perdelik operasinin librettosu, bestecinin
siklikla metinlerine bagvurdugu, 20. Yiizyilin en 6enemli ve yenilik¢i yazarlarindan biri
olan Italo Calvino’ya aittir. Promiyeri 9 Mart 1982, Milan Teatro alla Scala’da
gerceklesen operada, solistelerin yanisira, vokal ensemble ve koro, mim sanatgilari,

dansgilar ve akrobatlar da yer alir.

Operanin birinci ve ikinci boliimii arasinda belirgin farklar bulunmaktadir: Berio’nun
belirttigi gibi, ‘Birinci Boliim’de, uydurma kapali rakamlar bulunur, hakimiyet
sahnedeki eylemdedir; Ikinci Béliim’de ise, miizikal eylemdedir... Birinci Béliim gergek
ve somuttur; ikinci Béliim diisseldir. Birinci Boliim operasal sahneyi kucaklar; Ikincisi

ise onu reddeder’ (Batta, 1999, 44).

Birinci perdede, Berio, Verdi’nin i/ Trovatore’sini temel ¢atigsmalart ve duygulari
ornekleyen bir paradigmatik durum icinde yeniden anlatir. Ikinci perdede, birinci
perdedeki olaylar agikga tekrar edilir, ama metin hemen hemen ayni kaldigi halde,
miizik ve dekor ¢ok farklidir. Berio sorar: ‘O zaman, ger¢ek hikaye nerede? Birinci
perdede mi yoksa ikincide mi?’. Cevabi sudur: ‘Bilmiyorum. Belki de hayali ve daha
gercek bir boliimde’ (Batta, 45). Bu kolay kolay belirlenemeyen gerceklik diisiincesi,
Japon film yoOnetmeni Akiro Kurosawa tarafindan 1950 yilindaki kilt filmi

Rashomon’da da ele alinmustir.
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Berio’nun bir sonraki operast olan Un re in ascolto’nun (1984) librettosu yine Italo
Calvino tarafindan yazilmis ve operanin promiyeri 7 Agustos 1984°te Salzburg Kleines
Festspielhaus’da gerceklestirilmistir. Un Re in Ascolto’da, bir eylem dramasi ve bir
dinleyis dramasi arasindaki degisimlerle ilgilenir; ama daha akici bir yontemle, geriye
ve ileriye sararak. Bunun nedeni kismen, parcanin hikayesel katmanlarinin ¢ok sayida
olmasindan; ama kismen de, esas eylemin kendisinin de bir dinleyis rolil
iistlenmesindendir, sarkicilar1 dinleyen, misafirleriyle arasindaki huzursuzlugun
seslerini duyan, kendini The Tempest’taki Prospero olarak isiten, ve tiyatrosunun

Otesinden gelen sesleri engellemeye ¢aligan, teatral bir yapimci olan dinleyen kral.

La Vera Storia’daki izleyici ylizlesmesi, burada da devam etmektedir ve bu, gercek
eylem diinyasinin, sahnenin disinda bir yerde devam ediyor olmasinin iimitsizligiyle
ifade edilir: Doniim noktasi, Prospero’nun elestirisi olan, ve bu operada o’nun simdiye
kadarki aryalar lizerindeki yegane hakkina el koyarak, kendini ¢evreledigi oyuncular ve
roller tarafindan terkedildikten sonra Olmesini saglayan, o diinyadan bir kadin
kahramanin gelisiyle ortaya cikar. Fakat belki de o’nun 6liimii ayn1 zamanda; Opera ve
La vera storia’daki gibi, ayn1 miizikal ve dramatik olaylarin farkli yorumlar1 sayesinde
—o0rnek olarak, ii¢ izleyici sahnesi, ve Prospero i¢in bes i¢ gozlem aryasi- hareket eden
eserin, derinlestirici, birlestirici dokusuyla ka¢inilmaz hale getirilmistir. Berio’nun
operalarinda olaylarin  ¢ogaltimi ile gergekligin  saptirllmast  ve yeniden

bi¢gimlendirilmesi 6nemli unsurlardan biridir.

7.1.3 Friedrich Cerha

Avusturyali besteci Friedrich Cerha’nin, promiyeri 7 Agustos 1981°de Salzburg Kleines
Festspielhaus’ta gerceklestirilen Baal (iki boliimlii sahne gosterisi) isimli yapitinin
librettosu, Cerha tarafindan, B. Brecht’in Baal isimli oyunundan uyarlanarak
yazilmistir. Cerha, Baal’in librettosunu oyunun dort ayr1 versiyonundan da yararlanarak
yazmis; farkli boliimleri bir arada gotiirerek, miimkiin olan en iyi ti stirekliligini

saglamaya ¢aligmistir. Opera, ya da ‘sahne eseri’ bir monodrama gibi gelisir.
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Brecht’in miizikal bir incelemesi olarak tanimlanan Baal, Salzburg Festivali’nde énemli
bir karmasaya neden olmustur. Besteci de, yonetmen de Brecht’in anarsist oyununu bir
burjuvazi sayginligina doniistiirmekle su¢lanmistir. Baal karakteri, hem kendini hem de
etrafindakileri acimasiz siddetiyle mahveden, uzlagsmaz bir anarsistin portresidir. Bazi
elestirmenlerse, rahatsiz edici ve saldirtya acgik her sey miizikal anlatinin
birlestiriciligiyle ortadan kaldirildigi i¢in Cerha’nin operasini Brecht tarzi ‘klasik’i
basaril bir sekilde sahneye koydugunu sdyleyerek savunmaktadirlar. Yapitin ilk Alman
temsilinde, Kurt Horres, Cerha’nin Brecht uyarlamasina, 1968 kusaginin yaslanmasiyla
ilgili ¢agdas, hep dislanmis bigimde kalmanin zorluklarini anlatan bir opera olarak

yaklagmis ve yapitin modernist tavrina dikkat ¢ekmistir.

Cerha’nin miizik dili, 2. Viyana Okulu bestecileri ve 6zellikle de Anton Webern’in
kompozisyon tekniklerinden ve serializmden belirgin bigimde yararlanir. Cerha’nin
Baal adli bu yapit1 iki eserden ¢ok fazla etkilenmistir: Alban Berg’in Wozzeck ve Lulu
operalar1. Bu bir tesadiif degildir, ¢iinkii Lu/u’nun tiglincii perdesinin orkestrasyonunu
Berg’in notlarindan tamamlayan besteci Cerha olmustur. Bu nedenle, yapit etkilendigi
bu iki operadaki yogun disavurumcu atmosferi yansitmakta ve seyirciyi miimkiin

oldugunca rahatsiz ve tedirgin etmektedir.

7.1.4 Luigi Nono

Bu baglamda ele alinabilecek bestecilerden biri olan, Luigi Nono’nun Prometeo adli
yapitinin ilk yorumunun pomiyeri, 25 Ekim 1984’te, Venedik S.Lorenzo Kilisesi’nde;
ikinci yorumunun promiyeri ise 25 Ekim 1985’te, Milan Stabilimento Ansaldo’da
gerceklestirilmistir. Librettosunu Massim Cacciari’nin yazdigi Prometeo, bestecisi
tarafindan, bir ‘duyus trajedisi’, sadece kulaklar i¢in bir opera, olarak sunulmaktadir.

Ancak burada, radyo operasiyla pek fazla baglant: bulunmamaktadir.

Nono’nun yapiti; hem icracilar (sarkicilar, konusmacilar, miizisyenler, elektronik
teknisyenleri), hem de dinleyiciler i¢in yerler saglayan, 6zel olarak insa edilmis tahta
iskeletiyle, halka a¢ik performans icindir: tiim oditoryum, sahnede bulunabilecek olan
merkez bir figiiriin tersine, etrafini saranlar1 dinleyen karanliktaki izleyicisiyle, tek bir

miizikal enstriiman haline gelebilecektir.
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Nono’nun burada kendini opera evi’nden tagimasi, burjuvanin miizikal iiretim ticaretine
Omiir boyu meydan okuma tahaiitliniin 15181nda anlagilabilir. Ancak Prometeo, 6zel bir
atmosfer talebiyle, ayni zamanda kendini ritiielin 6rneklerine baglantilandirir: Nono’nun
calisma notlar;; Yunan tiyatrosuyla, Venedik’teki San Marco’nun ayiniyle ve

Rusya’daki ya da Tibet’teki manastirlarin torenleriyle baglantilar kurmay1 onerir.

Yapit, Promete mitinin, Hesiod, Aechylus, Pindar, Goethe, Neitzsche, Holderin ve
Benjamin tarafindan ¢esitli gelenekler iginde yorumlanmasinin bir sunumu olarak
Ozetlenebilir. Yapit, klasik ya da geleneksel malzemeden yola ¢ikilan bir konunun,
cesitli felsefe sistemleri bazinda yorumlanmasi ve bir¢ok geleneksel operanin konu
aldig1 bir mitten yola ¢ikildig1 halde yapitin nasil geleneksel operanin, kurum, bigim ve

yapisal olarak modernist tavirla iglenebilecegine 1yi bir 6rnek teskil etmektedir.

20. yiizyilin en ileri kompozisyon tekniklerinin kullanildigi, modernist tavri tasiyan
operalar, sahnede genellikle yeterli bir ilgi ¢cekmemistir. Yine de birgogu CD ve video
niishalariyla kesin bir kalicilik elde etmistir. Canli ve banttan performans arasindaki
karsilikli bu iligski, operanin daha deneyimsel tiirlerinin yayilmasina yardim etmede
onemli bir rol iistlenmektedir. Bu baglamda, Luigi Nono’nun ‘dinlemek i¢in trajedi’
olan Prometeo’sunun (1985) 1993 Salzburg Festivali’ndeki icrasinin 1995°teki kaydi

ozellikle onemlidir.

Elestirmenlerin ciddi bir bicimde belirttikleri gibi, Nono’nun Prometeo’sunun ne
olmadigint tanimlamak, ne oldugunu tanimlamaktan ¢ok daha kolaydir. Yapit, bir
opera, ya da bir anti-opera bile degildir. Bestecinin belirttigi gibi, ancak duysal bir

trajedi olarak tanimlanabilmektedir.

Yiizlerce yillik Avrupa kiiltiirinden gelen metinler, tanrilara karsi gelen Promete yi
gelenek tarafindan Gviilen ve bir kahraman haline getirilme tahlikesi i¢inde bir figiir
olarak gosterir, yani, baska bir deyisle, gilizellik ve asillik yerine uyumluluk i¢inde
eritilmis olarak. Oysa uyumluluk Nono’ya gore en biiyiik tehlikedir ve birey bas

kladiric1 kimliginden vazgegmemelidir.
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Bu nedenle Nono, performans sirasinda, tiim sanatcilara, enstriiman ¢alanlara ve
sarkicilara da dahil mikrofonlar vermistir. Miizik canli olarak sunulur ama dudak

hareketleri ve nefes alma gibi tonal yan etkiler bastirilir ve filtrelenir.

Bunun yani sira {ist partisyonlardaki armonik spektrumun mikrotonlar1 mikrofonlar
tarafindan biiyiitiiliip duyulur hale getirilir. Canli performansin kayitlar1 tekrar calinir,
tamamen farkli duyularak; malzemesi ondan tamamen yabancilasarak performansin
zaman ve mekaninda bir araya gelir. Eszamanli olmayan unsurlar, eszamanli gibi

duyulur. Bu tiir miizigin amaci mobil tin1 olarak adlandirilmaktadir.

7.1.5 Krzysztof Penderecki

Krzysztof Penderecki’nin, modernist unsurlar iceren, tek perdelik operasi, The Black
Mask, ilk olarak, 15 Agustos 1986’te, Salzburg’ta sahnelenmistir. Yapitin librettosu,
Krzysztof Penderecki ve Harry Kupfer tarafindan, Gerhart Hauptmann’dan yola
cikilarak yazilmistir. Bestecinin 1980 sonrasi yazdigi tek opera olan The Black Mask, su
anda olan her seyin suclu bir gegmiginin olmasi ve higbir seyin ve kimsenin goriindiigii

gibi masum olmamasi konusuna dayanir.

Ozellikle, siyasal erki elinde tutan kisilerin, ekonomik ve siyasal gii¢lerini ellerinde
tutuyor olmanin rahathgiyla, halki nasil yok saydiklar1 ve halkin ne durumda oldugunu
onemsemeden kendi liikslerine devam ettikleri, ¢carpici ve bir perde gibi kisa bir siirede

sunulmaktadir.
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7.1.6 Aribert Reimann

Aribert Reimann’in, Das Schloss adli operasinin librettosu, Franz Kafka’nin aynm1 adli
romanindan ve arkadasi Max Brod’un sahneye uyarlamasindan yola ¢ikilarak, besteci
tarafindan yazilmis ve operanin promiyeri 2 Eyliil 1992°de Berlin Deutsche Oper’de

gerceklestirilmistir.

Edebiyat konularindan ¢ok etkilenen Reimann, bu ilgisini, insanin varliligiin karanlik
tarafinda da siirdiirmiigtiir. Yapitta, aci, hayal kirikliklar1 ve haksiz acit ¢ekmelerle
ortaya ¢ikan tekrarlanan karamsarlik anlar1 vardir. Kafka’nin Das Schloss’unda incelikli
bir hal alan vokal boliimlerin psikolojik betimlemeleri, oldukga {ist bir noktaya ulasir.
Hakl1 olduguna inanan ancak ¢evresindekilerce tanimlanmayan bir sug¢la su¢lanan ve
kendisinin sistem igindeki varliini1 sorgulayan bir insanin iginde bulundugu varolus
sorunsali ve toplumla uyusumsuzlugu, Reimann’in Das Schloss adli operasinda,
karamsal bir miizikal anlatimla betimlenmistir. Vokal olanaklardan miimkiin oldugunca
yararlanmaya calisgan ve Ozellikle Berg ve Webern miiziginden ¢ok etkilenen

Reimann’in miizik dilindeki anlatime1 yon, bu etkiye baglanabilir.

7.1.7 Alfred Schnittke

Alfred Schnittke’nin, librettosunu Victor Yerofeyev’in kendi hikayesinden uyarlayarak
yazdig1, Zhinz’s Idiotom adl, iki perdelik operasi, ilk olarak 13 Nisan 1992°de,
Amsterdam Dutch Opera’da sahnelenmistir. Polistilist olarak nitelendirilen bestecinin
bu operasi da diger yapitlar1 gibi, genis bir stil alan1 kullanir ve eski yani giincel stil

Oncesi ve modern stili ayni yap1 dahilinde biraraya getirir.

Operanin librettisti Victor Yerofeyev, modern Rusyanin en dnemli yazarlarindan biri

olarak kabul edilmektedir. 1947 yilinda Moskova’da bir diplomatin oglu olarak diinyaya
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gelen Yerofeyev yurt disinda sanatsal agidan oldukca olumlu bir ortamda biiylimiis,
ancak eserlerini Sovyetler Briligi’'nde yaymlamada sorunlarla karsilasmistir. Ardindan
Rusya Yazarlar Birligi’nden atilmig ve eserleri yasaklanmistir ve bu yalnizca Rus
dilinde yazabililen Yerofeyev i¢in olumsuz bir durum olmustur. Perestroika donemi
siiresince ise Yerofeyev’a haklar1 yeniden iade edilmistir. Yazarin romanlarinin konusu,
Zhinz’s Idiotom’da oldugu gibi ¢oklukla, Sovyetler Birligi’ndeki cinsellik tabusuna ve
sistem elestirisine dayanmaktadir. Operanin temel fikri, donem Rusya’sinda, mantik dis1

olanin mantikli olan iizerine kurdugu tstiinliiktiir.

7.1.8 Karlheinz Stockhausen

Modernist unsurlari, geleneksel opera sahnesine, geleneksel sahnelenme bigimleriyle
tasiyan Karlheinz Stockhausen’in, biiylik 6l¢ekli opera sahnesine giriginin; bir haftanin
herbir gecesinde sunulmasi i¢in tasarlanmis ve biitiin olarak Licht diye isimlendirilmis,

planli yedi operanin ilki olan Donnerstag (1981) ile gerceklestigi sdylenebilir.

Bu opera yazis bigimi, R. Wagner’in Ring serisi ile mukayeseyi kacinilmaz kilmaktadir,
ancak, Stockhausen’in ara¢ ve amaglari, Wagnerian bir gelenekgilikten ¢ok farklidir.
Ornek olarak, ne dykiiniin, ne icrasal giiclerin, ne mekanm, ne hizin, hatta belki ne de
ciddiyetin biitiinliigline tesebbiis vardir. Herbir opera; sik sik ayr1 vesileler igin
siparislendirilmis olan ve {istiindeki yollarin tiimiinden oldukca farkli olabilen perde ve
sahnelerden ibarettir. Sik sik da, bu perde ve sahneler, tamamiyle ayrik olan kisimlara
boliinmiistiir. Tabi ki, Monteverdi’den ileriye dogru, daha erken donem besteciler,
operalarindan sarki ve sahnelerin parca parca segilebilecegi bilingliginde calisti;
buradaki fark, Stockhausen’da, herbir operanin, sadece ¢ok seyrek miizikal ve dramatik

baglantilar ile, serbest duran dakikalarin sekansi olmasidir.

Bu baglantilar, esas olarak, {ic meydana getirici melodinin ve bu melodilerle
iligkilendirilmis baslica ii¢ karakterin devrinin varli§i boyunca olusur: kahraman,
kurtarici, goksel haberci Michael; o’nun hem annesi, hem de esi olan Eva ve o’nun
hasmi, inkar prensi Luzifer. Bu karakterlerin herbiri, bir sarkici (tenor, soprano, bas), bir

miizisyen (altoklarinet) ya da bir dans¢i, ya da bunlarin, herhangi birlesimi veya
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cogaltimiyla temsil edilebilir. Bu suretle Stockhausen, dramay1 sahneye koyma yollari
icin bliylik bir cesitlilige sahiptir ve belki opera tarihine yaptig1 seckin katki,
baslangi¢lardan, belki de Die Zauberflote’de yer alacak olan, o’nun mim miizisyenleri

olasiliklarinin bir uzantist olarak goriilecektir.

Ornek olarak Donnerstag’da Michael; ara perdede, diinya etrafindaki seyahati
trompetciye teslim edilmisken, ve tiim perde etkili bir trompet kongertosuyken, dis
perdelerde ii¢ kilikta da gdziikiir. Tamamlanacak olan, Lich#’in bu ilk boliimii, egitimini
listlin miizisyenligiyle gosteren, diinyaya evrensel bir mesaj getiren ve yasamini
Ozetleyen bir hayal ile sona eren biiylik hosgeldin téreniyle goksel alemlere donen
baskahramanin, biyografisidir. Devrin diger iki operasi, Luzifer’e ait olan Samstag
(1984) ve Eva’ya ait olan Montag (1988), benzer sekilde diger esas figiirler {izerinde
odaklanir. Samstag, tiyatro i¢in olan bir ig degildir. Dort sahnesi; bas ve piyano igin
acilis diietinden, bedenlerine asilmis enstriimanlariyla alt1 perkiisyoncu esligindeki uzun
fliit solosu ve sonra dikey diizende siralandirilmis bir nefesli bandosu i¢in parca
boyunca, Hiristiyan ayini ve Japon mabet adetinin karigimindan 6rnek alinan son koral
torene kadar, mekana yenilik¢i bir biiyiime Onerir. Ancak Montag, yine opera evi
performansi onerir ve oditoryumun rahmi hakikaten, kadin ve ¢ocuk seslerinin, varolus
ve dogum metaforlarinin hakim oldugu bir eserdeki bir imge haline gelir. Kutlama ve
torenle baslayan Dienstag’in (1992), ikinci perdesinde tiyatro’ya saldirilir ve Michael

ve Luzifer’in miizikal giicleri arasinda bir savas cereyan eder.

Suni bir mitoloji tasarlamanin sagmaligi, hatta sahteligi; Licht’in, miithis, c¢ekici ve
komik olanin dahiliyetinde, yanit veriyormus gibi goriindiigii bir seydir. Ornek olarak,
Montag’n sbzel diinyasi, ¢ocuk siirleri ve diline oturmustur. ilk perde, pusetler igin bir
baleti kapsar; ikincisi, herbiri bir zambak gibi giyinmis ve elinde birer mum tasiyan bir
sarkic1 kizlar dizisiyle agilir; bu perdede de, giiliing bir sekilde uzatilmis bir piyano,
oturan muazzam Eva figiiriinii miizikle d6llemeye gelir ve {iglincli perdenin biiyiik bir
kismi, bir Pied Piper hikdyesi yorumuyla mesguldiir. Ama bu eser de Stockhausen’in,
miizisyenlerin —0zellikle, her ikisi de Eva’nin viicut buldugu miizisyenler olan, fliit¢ii ve

altoklarinetci- nasil, dramatik karakterler olabilecegini, en ¢ok kesfettigi isidir.

Yedi boliimli eser diisincesi 1977 yilinda gelismistir. Tiim kompoziston 1978’de

cikarilan ve ii¢ ana karakterin —Michael, Eva ve Luzifer’in melodilerini belirleyen bir
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stiper formtil iizerine kuruldu. Barigsma giinii ve Michel ve Eve’in mistik birlesmesinin
giinli yirminci yiizyilin sonu i¢in hazirlaniyordu; ancak heniiz daha tamamlanmamusti.
Eserin ardindaki ana fikir, simdiki tiretim halleri ve tiiketimlerinin yerine haftanin her
giinline dini ve biyolojik olarak belirlenmis bir anlam yerlestirmektir, boylece giinliik
yasamda Tanr1’yla bir baglanti kurulmasi saglanir. Asya ve Avrupa geleneklerindeki
hem eski hem de yeni formlar ayinsel bir sanat formu yaratmak icin genisletildi. Miizik
Hint Kathakali ve Japon Gagaku ve Noh’tan Ogeler tasir. Dansgilar, oyuncular,
teknisyenler ve enstrumancilar, sarkicilar kadar énemlidirler. Michel bir sarkict ve bir
trompetci olarak tasvir edilirken, Gliney Kutbu’ndaki penguenler kostiimler igindeki
orkestra iiyelerince temsil edilirler. Renkler, sesler, 1sik efektleri, ve dekorlarin
herbirinin kendilerine ait bir anlam1 ve bagimsiz yasami vardir. Eserdeki her giinden
alian boliimler, tipki gilinlerin kendisi gibi, bagimsiz temsiller olarak da sunulabilir.
Fakat kuslar her giin i¢in biiylik Onem tasir. Stockhausen’in o6gretmeni Olivier

Messiaen’in miiziginde oldugu gibi, kuslar sevgiyi ve Tanr1 sevgisini temsil eder.

Michael’in diinya g¢evresindeki seyahati yirminci ylizyillin son onyillarindaki modern
miizigin gelisimini belirtir: Eskiden Yeni Diinya’ya (Schoenberg’in oniki ton
miiziginden minimalizme) ve burdan Dogu Asya’ya (aleatorik miizige ve yeni ses
tireticilerine). Kedi Katinka’nin ortaya ¢ikmasiyla birlikte oyuna Budist 6geler tasinir:
altt hisse olan inan¢ (altincis1 diisiincedir) ve Oliilerin Tibet kitab1 Bardo-Tédol’da
ogretildigi gibi, duyma hissiyle giinahlardan arimma kavrami gibi. Bu Stockhausen’
1920lerde C.G.Jung’un Bardo-To6dol iizerine yaptig1 ¢alismalarla baslayan ve 1963°te

Beckett’in oyunlarina kadar uzanan eski Avrupa ve Asya gelenegine yerlestirir.

Aligilmadik ve fantastik fikirler konusundaki zenginliginden dolay1 aldig ilk elestirilere
ragmen, Licht yirminci yiizyilin en énemli besteleme tekniklerini sentezleyen gercek bir
yenilik¢i eserdir. Genellikle bir miizik parcasinda farkli bir tona ge¢mek olarak
tanimlanan modiilasyon kavrami Stockhausen’in yazisinda c¢ok fakli Kkiiltlirler ve

donemler i¢inde degisik tarzlara gegmek anlamina gelmistir.

Stockhausen eserlerinin sahneye konmasinda yeni ve karmagik bir role sahiptir. Besteci
olarak kompozisyonun malzemesini ve yapisim1 belirler, yonetmen olarak mixing
masasiyla performansi kontrol altina alir ve bir akustik uzmani olarak sanat¢ilarin

tirettigi sesleri elektronik olarak yeniden sekillendirir.
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Bu cokyonliiliik, besteciyi biitiinciil bir sanat olan operada, oldukca 6nemli bir opera

bestecisi ve yonetmeni mevkiine ¢ikarmaktadir.

7.1.9 Udo Zimmermann

Opera bestecisi olarak ¢ok fazla taninmayan isimlerden biri olan, Udo Zimmermann’in,
iki sarkict ve 15 enstriiman i¢in Weisse Rose, ilk olarak 27 Subat 1986’da, Hamburg’da,
Hamburgische Staatsoper’de sahnelenmistir. Yapitin librettosu, Wolfgeng Willaschek’a
aittir. Konusu, 1943 yilinda, Nazi Almanyasi’nda gegen yapit; bu donemdeki fasist
yonetime karst ¢ikan iki Ozglrlik¢ii mahkiimun, infaz edilmeden oOnce, kendi i¢

hesaplagmalarina dayanir.

Yalnizca iki sarkici ve 15 enstriimanla icra edilen Weisse Rose, modernist operanin en
acik orneklerinden biridir. Eser icracilar igin biiyilik zorluklar tasir ¢linkii oyun boyunca

sahnede olmak zorundadirlar.

Bestecinin 1980 sonrasinda ortaya c¢ikan diger bir operasi ise, 1978 ve 1981 yillarn
arasinda Schwetzingen Festivali igindeki Hamburg Staatoper’in temsili i¢in yazdig1 Die
Wundersame Schusters Frau olmustur. Yapitin promiyeri, 25 Nisan 1982°de,
Schwetzingen Festivali’nde, Schlosstheater’da gerceklestirilmigtir. Olay oOrgiisii
Larca’nin ayni adi tagiyan ve sert giildiirii olarak tanimlanan oyunundan alinti olan
opera, bestecinin diger operasi gibi modernist bir tavir sergilememektedir. Bestecinin bu
operasinin oldukga iyi bir gise hasilati getirmesi, modernist bir tavir tagimamasi ve

geleneksel operaya yakinligi ile aciklanabilir.
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7.1.10 John Cage

John Cage 20. yilizyilin ikinci yarisinda miizigi en tutarli bicimde, modernist
reflekslerle, postmodern isler ¢ikartan 6nmeli bir besteci / diisiiniir olarak goriilebilir.
Anlatiminda, yapida ve dramaturjide sans faktorlerini kullanarak, Zen anlaminda
sanattan tiim Oznellii silmeye ve tabi bu sayede insanlarin canli ve cansiz doga

tizerinde hiikiim stirmek i¢in ¢abalayan egosunu da yerle bir etmeye ¢alisir.

Cage’in gelenegi reddeden modernist tavri; yapitlarini postmodernizm siirecinde vermis
olmasi ve postmodernizmin bir¢ok unsurunu da modernist unsurlar gibi kullanmasi
dolayistyla, ¢ogu zaman dikkatten kagabilmektedir. Oysa Cage’in en Onemli

Ozelliklerinden biri akademi ve akademik gelenek karsitlig1 olmustur.

Bestecinin, opera baslig1 altinda siniflandirdigi ve 1980 sonrasi tasarladigi tek isi olan,
Europera 1&2 (1987), Europera 3&4 (1990) ve Europera 5 (1991) adli operalarin adi,
Avrupa ve operanin birlesmesinden olusur. Cage bunu sOyle aciklar: ‘Avrupalilar
ylizyillardir operalarini iizerimize yagdirtyorlar -ve simdi bunlarin hepsini tek seferde

onlara geri veriyorum’ (Batta, 86—7).

Bu yapitla amaglanan, aslinda bir operadan ziyade, bir anti-opera ortaya ¢ikarmaktir.
Cage Avrupa kiiltiirliniin 6nemli unsurlarindan biri olan opera ve opera malzemesini,
baglamindan kopartarak, farkli bi¢im, ama¢ ve sdylem dogrultusunda, tekrar geri
sunmustur. Burada, tiim opera gelenegi ve unsurlarina ciddi bir bagkaldir1 ve tahrip s6z
konusudur. Cage, 6znecilik ve duyguyla dolu ¢ok elestirdigi eski bir kiiltiire dikkat
cekip; egitimli Avrupalilar’in akli yapisina ve ruhsal birikimlerine génderme yaptigini

belirtir.

Cage’in, higbir sey tesadiifler disinda birbirine bagli degildir prensibi, icracilara gercek
bir ortak yaratict sorumlulugu verir. Icracilar performansin belirli bir zaman ve
mekanina uygun {i¢ boyutlu durumlar yaratmak zorundadir. Europera 1&2 ve Europera
3&4 ‘te Cage, ne sarkicilarin hangi aryayr sdyleyeceklerini, ne mikrofonlardan hangi

alintilarin gelecegini, ne de piyano pargalarinin kesin zamanini bilmemektedir.
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Europera 1&2 Frankfurt’taki Alte Opera tarafindan sahneye konmustur. Sahnelerin ve
miizikal Ogelerin karmasik simultanelikleri on iki agiklanmayan olaym paralel bir
sekilde birbirine baglanmasiyla ortaya cikar (Europera 3,4 &5°te Cage sahneleri
dagitarak, oyunu tamamen miizikal bir hale getirir). Konudaki olaylar, gecerli Avrupa
operalarindan set boliimleri, rastgele bir sekilde diizenlenir. Koordinasyon, monitdrler

ve dijital kameralardan saglanir.

Europera 1, 90 dakika siirer, Furopera 2 ise yalnmizca 45 dakika. 19 sanatgis1 alakasiz
esliklerle birlikte en meshur Avrupa operalarindan seg¢ilmis aryalar1 sdylemek
durumundadirlar. Ayn1 zamanda Cage tarafindan hazirlanmig bir teyp, operalardan yiiz

bir tane parca ¢alar (yliz bir sayisi, Bin bir Gece Masallari’na bir gondermedir).

Partiler ve kostlimler birbirleriyle uyusmaz, ¢iinkii dekor ve 151k gibi onlar da sans ile
belirlenir. Modern sanatta oldugu gibi, operanin tanidik érnekleri ve operatik sunumlar
‘objets trouvés’ olarak, opera hikayeleri yeni bir tesadif diisiincesiyle giiniimiiz
diisiincelerini ve duygularinin biriktigi bir havuz olarak sunulmustur. Ayrica, tanidik

miizikal 6rnekler ve resim motifleri alintilanmis ve fakat yabancilastirilmastir.

Sirastyla 70 ve 30 dakika siiren Europera 3&4’te ana diislince cesitlilik gosterir.
Europera 3’te alt1 sarkici, alt1 gramafon ve kaset ¢alarlarin kullanildig: ve iki piyanistin
oyuna katildig1 bir konser sunar. Europera 4 ’te yalnizca iki sarkici vardir. Yiiz operadan
alintilanan ‘objets trouvés’ ye kasetten veya canli olarak duyulur. 60 dakika siiren
Europera 5 'te, yalnizca iki sarkici ve bir teknisyen vardir. Bir piyanist dogaclama bir
seyler sunmak zorundadir; bos bir televizyon ekrant anlamsizca yanip soner;
gramafonun zili higbir ses ¢ikarmadan takili kalir. Sikici bir belirginlikteki giinliik

esyalarla, belirsiz siirecler birlikte kullanilmistir.
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7.1.11 Harrison Birtwistle

Bu bolimde operalar1 incelenecek olan son besteci, Harrison Birtwistle’dir.
Birtwistle’in Yan Tan Tethera adli operasinda (1986), dramatik bi¢gimde yalindir —bu,
dogrudan ve agik sozlii hitabetsel bir vokal stilinin kullanimiyla anlatilan rakip
cobanlarin efsanesidir- ama orkestral miizik, isi, sofistikasyonun farkli diizeylerinin
lizerine hareket ettirir: sahnede goriilen ve duyulan, karmasik bir saatin kadrani1 gibidir.
Sahne ve orkestranin ayrilmasi, belki de, ilk olarak, bunun bir televizyon operasi olarak
tasarlanmas1 gerceginden cesaret alinmistir; ama bu, 6lim ve yeniden dirilme,

mevsimsel degisim, yolculuk etme, 6z-kesfin ayinsel bir eylemidir.

Orta Ingiliz romansinin bir dramatizasyonu olan, Birtwistle’in ikinci biiyiik 6lcekli
tiyatro isi Gawain’da (1991) da devam etmistir. Hikaye bir kez ve dogruca verilmistir
(her ne kadar aslindaki gibi, onu gizil olarak tekrarlanabilir yapan senelik devre
uydurulmus olsa da, herhangi bir sene, her sene, en azindan izleyiciler arasindaki ve
sahnedeki gozlemciler i¢in, ger¢eklesebilecek bir hikaye: sadece Gawain’in kendisi
ayinin sonunda baska bir seye doniismiistiir). Ancak, orkestrada siire giden, daha girift

ve gizil degisim dramalar1 ve incelemeler bulunmaktadir.

7.2 Operada Irk ve Cinsiyete Bagh Modernist Tavir

1970'lerin basinda, sanat diinyasinda onemli bir yer alan feminizm, diger iilkelere
kiyasla, daha cok Amerika merkezli bir harekettir. Bircok sanat¢i, Amerika'da
entelektiiel forumlar olusturmuslar ve feminizm kuramini gelistirmeye baslamislardir.
Amerika'da beyaz irka ait kadinlarla birlikte, Afro-Amerikan siyah kadinlar da
feminist miicadele i¢inde yer almis ve birgok sanat etkinliginde bulunmuslardir.
ABD'de oldukga sistemli ilerleyen feminist performanslar, Avrupa'da, ABD'ye gore
daha az organize olmustur. Bunun baslica sebebi, Avrupa'da 1960'larda meydana
gelen politik karigikligin, Amerika'dakinin aksine, ik ve cinsiyete bagli degil,

ekonomik ve siyasi olusudur.
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Kadin niifusunun az oldugu yerlesik sanat diinyasindan ayri olarak, bir¢cok kadin,
konvansiyonel sanat diinyast protokoliiniin hiikiim siirmedigi performans
uygulamalar1 ve yeni operaya yonelmistir. Dramatik gdsterimin 6n planda oldugu
opera, kadin sanatcilar i¢in ¢ok zor degildir; ¢iinkii kadinlar, feminist kurama gore,
‘hayatlan boyunca kadin rolii yapmak zorunda olduklar1 i¢in, zaten hep
sahnededirler’ (Goldberg, 1998, 128). Feminist sanatcilarin dekoratif olarak giinliik
yasamda yararlanilan birgok materyali bir araya getirip islerinde kullanmalari, sanat
ve zanaatin, ‘yiiksek’ ve ‘algak’ sanatin sinirlarin1 bulaniklagtirmistir. Bu tutum,

sanat nesnesinin sorgulanmasi yoniinde de 6nemli bir yer teskil etmistir.

Judy Chicago, 6zellikle protesto amagli eylemler i¢in performansin anlatimer yoniiniin,
resim ve heykelden ¢ok daha kuvvetli oldugunu belirtmektedir. Ayrica operanin, birgok
disiplini birarada kullanmasi ve bir¢ok duyuya ayni anda hitap etmesi sebebiyle,
feminist soylem gibi, anlatilmak istenen konuyu acik ve etkili olarak sunmada, diger

disiplinlerden daha sansli oldugu sdylenebilir.

Feminist kuram ve sanatgilar, sanat olgusuna, yapitina ve sanat¢i kimligine ciddi
elestiriler ve yeni bakis acilar1 getirmislerdir. Feminizm, 6zellikle postmodern kuram
ve sanatin gelisiminde c¢ok etkili bir rol oynamiglardir. California Institute of the
Arts''n  kurucusu olan ressam Miriam Schapiro'nun 1971 'de sdyledigi gibi:

‘Postmodernizm, bir bakima Feminist sanat patlamasiin bir sonucudur’ (Goldberg,

128).

Feminist hareket, her ne kadar erkek egemen sanat gelenegi yapisini bozma ideali
giiderek, postmodernizm iginde saglam temellere oturtulsa da, 6ziinde, yeni bir kuram
ve yap1 olusturmasi nedeniyle, modernist bir tavir sergiler. Bu nedenle, 1980 sonrasi
operalarda, konu dagilimi genel ortak bir konsepte sahip olmazken, yalnizca feminist
sanatcilarin operalarinda feminizm olgusunun islenmeye ve vurgulanmaya devam
etmistir. Bu devamlilik, feminizmin modernist bir tavir oldugunu acikca

belirtmektedir.
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19601 yillardan itibaren, 6zellikle miizik tiyatrosundaki gelismelerle, opera {iretimi
geleneksel operaya zit yonde ilerlemis ve anti-operalara yonelmistir. Yeni opera da
diyebilecegimiz bu yeni ve farkli opera diinyasi, yiizyillardir erkek hegemonyasi

altindaki geleneksel operaya 6nemli bir alternatif onermistir.

Bu yeni opera alani, erkek egemen geleneksel opera diinyasinda, kendisine yer
bulamamis olan kadin besteciler i¢in 0zgiir bir hareket alan1 agmistir. Bu yeni ve
geleneksel opera karsiti hareket iginde tiretimde bulunan kadin bestecilerin
neredeyse tamami kendilerini feminist olarak tanimlamislar ve feminist tavri

operalarinda belirgin bigimde sergilemislerdir.

Feminist hareket, toplumsal ve bireysel varolusunu, erkek hegemonyasi nedeniyle tam
anlamiyla gerceklestirememis kadin kimligi i¢in ¢ok onemli bir adimdir. Feminist
hareketin kadin kimligine getirdigi yeni acilimlarin yan1 sira, diger 6nemli bir yonii de
Afro-Amerikan kadinlara hem 1rk hem de cinsiyetlerinin farkindaligini kazandirmis

olmasidir.

Beyaz 1irk egemen bir iilke olan Amerika'da siyah irk olmanin getirdigi sikintilarin
yanina, kadin olmaktan kaynaklanan cinsiyet sorunu eklenmesiyle, Afro-Amerikan
kadinlar, 1960'larda hizlanan 1rk ve cinsiyet esitligi hareketinin i¢inde aktif olarak rol

almislardir.

Modernizm sonrasi siire¢, 20. ylizyilin ikinci yarisina denk diismiis ve bir¢ok yeni
diisiince ve davranis bigimine sahne olmustur. Modernizmin, yerini postmodernizme
biraktigi 1960'lar ve sonrasinda iiretilen avangard ve deneysel sanat tasarimlarinin
geneli, belirli siyasal ve sosyal kuramlar gergevesinde kurgulanmstir. Ozellikle sistem
ve iktidar karsit1 yonde politize olmus bu yapitlar ve sanatcilari, postmodern olarak
adlandirilan bir tarihsel siiregte varolmalarina karsin, modernist bir anlayis
tasimaktaydilar. Ancak 1980'lere gelindiginde, opera sanatinda da postmodern
egilimler ortaya ¢ikmis ve 1960 ve 1970'lerin politize olmus modernist tavri biiyiik

Olciide ortadan kalkmaya baglamistir.
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Siyasal ve sosyal ideolojiler ¢ercevesindeki yapit iiretimlerine, 1980'lerden itibaren son
vermis olan bestecilerin aksine, 1960'lardan itibaren opera sektoriinde yer almaya
baslayan ve feminist hareket icinde saf tutan kadin besteciler; feminist kuram

cercevesindeki opera iiretimlerini siirdirmeye devam etmislerdir.

7.2.1 Kadin Opera Bestecileri ve Feminist Operalar

Biiyiikk opera sahnelerinde tarih boyu kadinlara avantaj taninmamasi goéz Oniine
alindiginda, sahne i¢in eserler tasarlayan ve bunlarin oynanmasini i¢in ¢ok calisan
kadinlar i¢in bolgesel tiyatrolarin gelismesi c¢ok cesaretlendirici ve olumlu bir adim
teskil etigi diiglinlilebilir. The Virginia Opera Company, Cincinnati, Des Moines,
Cleveland, Houston, Louisville, Seattle ve Milwaukee gibi merkezlerdeki tiyatrolar,
heniiz belli basli arenalarda boy gdsteremeyecek ama degerleri olan kabiliyetlere kucak
acma potansiyeline sahiptirler. Amerika’nin Minnesota eyaleti, bu yondeki ilk adimini,
1963 yilinda Minneapolis’s Tyrone Guthrie Tiyatrosu ‘nun agilis1 ile atmigtir.
Minneapolis St. Paul gibi merkezler, bir ¢ok tiyatro grubu ve oyunlarla, Libby Larsen,
Eleanor Hovda, Janike Vandervelde, Marjorie Hess ve Carol Barnett gibi kadin opera

bestecilerini yaratici prodiiksiyonlara yonlendirmis ve cesaret vermistir.

Operalarmi, agiklikla feminist olarak nitelendiren Meredith Monk’un, A#las adli {i¢
perdelik operasi, karakterlerinden biri olan bayan gezgin Alexandra Daniels’in hayati
tizerine odaklanir. Alexandra ve diger seyahat arkadaslarinin gezileri maceralar, diger
boyutlardaki ruhani yaratiklarla karsilagmalar ve kisisel ve toplumsal kétiiliiklere karsi
savaglarla doludur; tipki giinliik yasamda kadinlarin hayatinin erkekler tarafindan
zorluklarla bezenmesi gibi. Meredith Monk’un Atlas’1, Subat 1991°de Huston Grand
Opera ile promiyerini yapmistir ve bu sahneleme biiyiik bir opera kurumu i¢in aslinda
ciddi bir risktir. Ciinkil bu opera feminist tavrini agikc¢a ortaya koymaktan ¢ekinmemis,

modernist bir operadir.

Eserin atasi, 1960’lardan beri, Amerikan sahne avangardina 1sik tutan, Onceleri

koregraf-dans-mim, daha sonra ayrica solo sarkicinin kendi malzemesini kullanmasi da
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olarak bilinen, bircok temsil alanini i¢ine alan miizik-tiyatrosu kavramidir. ir c¢ok
anlamda, Monk Atlas’in miizigini ve drammi kendi tasarladi; sahnelenmesinde,
elektronik seslerde ve film 6gelerinde baskin bir rol oynadi ve temsilinde sarki soyledi
ve dans etti. Ayrica, Aflas’in ana malzemesini, muhtemelen geleneklere bagli opera
oyuncu gruplarini bir panige ya da, aslinda, isyana siirliklemek i¢in, vokal ve dramatik

grup dogaclamalariyla zenginlestirdi.

Atlas’da ¢ok az konusulan metin vardir. Bu Monk’un ilk besteci/sarkici giinlerinden bu
yana vokal ifedeye olan yaklasimiyla oOrtiisiir. Dramatik bir yapi i¢inde, bunlarin
farkliliklar1 ve degisimleri, yerinde kullaniliglar1 ve yerlestirilisleri, dans mimin bir
karsilig1 haline gelir; ve sarkicilarin sesleri sekillendirmeleri i¢in aldiklar1 disiplin ve
niyet nedeniyle, hikaye anlaticilig1 i¢in sonsuz uygun c¢ekim iiretebilirler. A#/as’in vokal
kelime dagarciginin ¢ogu Monk’un (batili kulaklar i¢in) alisilmadik ses ¢ikarma
teknikleriyle ilgilenmesi sonucunda gelistirildi. Bu teknikler sunlardir: hecesel sarki

sOyleme, hayvan taklidi, ve diger batili olmayan teknikler.

Monk bir besteci olarak bir kategoriye konuldugunda, bu hep minimalist olarak
adlandirilir; ancak Monk bunu reddeder. Genellikle basit diyatonik ve modal
armonilere dayanan miizikal secimleri, insalari1 i¢in tekrarlamaya ihtiya¢ duyarlar, ancak
onun miizigini uzun siire dinleyen kulak yavas¢a sunlar1 ayirt etmeyi 6grenir: armonik
periyotlar ve enstrumantal boliimlerin belirli bir dramatik siraya gore degisimi tek sarki

sOyleyen sesten esinlenilmistir ve bu nedenle mekanize olmayan bir bulustur.

Bir bagka dnemli kadin opera bestecisi ise, Adriana Holzsky’dir. Bremen Freedom adli
1988 yilinda promieri gergeklesen operanin alt basligi olan ‘song-work on a woman’s
life’; burjuvazi duyarliliginin 6nemli sOylemlerinden biri olan, Robert Schumann’in
emanet edildikleri kocalarina kendilerini adayan kadinlar i¢in yazdig ilahi Frauenliebe
und —leben’e atiftir. Bizzat kendisini suglu goriinen topluma karsi sug isleyerek kisisel
bir savas verme fikri, Kleist'in Micheal Kohlhaas’indan, Dostoyevksi’nin
Raskolnikov undan ve Charlie Chaplin’in filmi Monsieur Verdoux’dan oldukga tanidik
bir fikirdir. Operanin librettosunu yazan, Fassbinder ve Holszky, banzer bir dykiiniin
kadin versiyonunu sunarlar. Gergek Geesche Bremen Katedrali’'nde 1831’de idam
edilmistir ve 1932’ye kadar Bremen’in degerli vatandaslari onun basinin diistigii tasa

ahlaki bir kizgilikla tiikiirmiislerdir; ta ki bir gece bir anti-fasist bir kurnaz tasa
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kazinmis hagin iistiinli agir tahta pargalarla kaplayana kadar. Ancak bundan sonra, erkek

saygisizliginin bir ylizyil siirmesinden sonra, kotii nesne ortadan kaldirilmistir.

Holszky’nin ‘song-work’linde, on kisa sahne iginde, hicbir ayrintili psikolojik agiklama
yapilmadan birbiri ardina dokuz cinayet islenir. Geeche’nin katil oldugu orataya
ciktiginda yalnizca ‘Simdi 6lmek {izereyim’ der ve her kurbani i¢in ayr1 ayr1 tam dokuz
kez sOyledigi korali soyler: ‘Welt, ade — ich bin dein miide’. Holzsky bagmntili tin
motifleriyle ¢alisir: Geeche icin ‘falling chains’, babasi i¢in bir alarm zili, ilk kocas1 igin
bir ‘aslan kiikremesi’, ve erkek kardesi i¢in oyuncak bir trompetin sesi. Tinida hayali
oyunlar vardir; (uzaklastirict bir etki yaratmak icin enstriiman calanlar bile sarki
sOylemek, homudanmak, yorumlar yapmak ve bagka bir ¢ok akustik katkida bulunmak

durumundadirlar), értiisen katmanlar, ¢atirdayan perkiisyonlar ve dalgalanan sesler gibi.

Holzsky’nin  bir diger operasi, Jean Genet’nin 1961°de yazdigi romani Les
paravents’ten uyarlanan ve 1995’te Theater an der Wien’de yonetmen Hans Neuenfels,
sef Ulf Schirmer ve desinator Reinhad von der Thannen ile ilk kez sahneye konan The
Walls "tur. Opera Arab Said’in kokugsmus kolonyal diinyadaki hikayesini anlatir; bir
anarsist olan Said Oliilerin diizenini yikmaya calisir ve kendini iki cephe arasinda

(bagliktaki duvarlar) sikismis, ilk kurban olarak daha sonra da bir algak olarak bulur.

Oper der Stadt Bonn tarafindan sahneye konan ve ilk kez burada 1997 yilinda
sergilenen ‘trajedi’ The Invisible Room adli operasi, Holzsky’ nin sarkicisiz bir operadir:
‘Eser sesteki olaylar1 ortaya ¢ikarmaya calisir.” 1984°te Luigi Nono ‘duymanin trajedisi’
Promoetheus igin tiim goriintiileri yasakladi ve bu diisiince igerisinde Adriana Holzsky
giinliik olaylardaki trajediyi izleyicinin yalnizca dileyecegi bir seye doniistiirmek igin,
sahnesinde sarkicilar1 yasakladi. Yonetmen Hans Neuenfels soyle bir yorumda bulundu:
‘Holzsky’nin  miizigi, dinleme kapasitesi, hi¢birseyi yumusatmaz, hicbirseyi

giizellestirmez: tislayan kedi uluyan kopekle ayn1 seviyede oynar’ (Bkz. Batta, 1999)

Holzsky, diisiince kaliplarini ve tarz geleneklerini paradokssal uclara tasir, bu radikal
olarak tanimlanan bir egilimdir. Malzemesi komediyle sugun korkun¢lugunu birlestirir
ve 21. ylizyilin kiyisinda giinliik catigmalarin kisisellestirilmesiyle ve kadin kimliginin

sorgulanmastyla iliskilidir.
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Bir¢ok sanat tiirlinde cesitli liretimler gercklestirmis olan bir baska feminist besteci,
ozellikle, multimedia isleri ile live art ve performans art’a yakin duran, Laurie
Anderson’dur. 1970’lerdeki Laurie Anderson’un ilk performanslari, geleneksel miiziik
altyapisinin ve dort dortliik bir keman egitiminin {ist diizeyde bir karisimidir. Bu 6zel
yetenegini bilerek gizledi ¢linkii o donemde virtiéz olmak i¢inde bulundugu zamanin
yaratict ikliminde konsept sahibi olan sanatcilar, danscilar ve oyuncular karsisinda
neredeyse utanilacak birseydir. Daha Once hicbir sanatginin performansinda olmayan
bir bicimde sahnedeki varligiyla, otobiyografik, kadin cinsiyetini 6n plana ¢ikaran,
cinsellik iceren unsurlar, gorsel notasyonlar, 6zel imal edilmis kemanlar, ev
sinemalarindan alinan pargalarla ve O6zel dialarla seyircinin dikkatini abluka altina

almay1 hedeflemistir.

Buna en iyi ornek, 1983’teki United States adli projedir. Sekiz saatlik bu yapimu,
Anderson, koskoca bir sahnenin ortasinda neredeyse tek basina gotiirmiistiir. Sanat
diinyas1 sergevesinden ¢ikip popiiler medyanin sinirsiz imkénlarina yol alan
Anderson’in, Peter Gabriel ve Brian Eno ile birlikte calismalari, ‘Strange Angels’ gibi
kayitlart, onu 90’larin high-tech gevrelerine tasimistir. 1998°deki Life, igeriginde
hapsedilmis bir mahkiimu, miizenin salonunda kablolu yayinla canli olarak sunmas1 ve
1999°daki promiyeri ile Moby Dick elektronik operasi, Anderson’un yirmi birinci yiizyil

basinda politik opera iiretiminin slirmesinde biiyiik rol oynamaktadir.

Daha az popiiler olan diger kadin opera bestecilernden, Libby Larsen’in dokuz adet
operasi, onun estetik ve yaratici yoniiniin ¢ok kadinsi yansimalaridir. Bu 6zellikler
meslegi siiresince kendini gosterir. Kompozisyon hocalart Dominik Argento ve Eric
Stokes da hatr1 sayilir opera bestecileridir. Opera gelenegine yapisal baglilik ve
gorsellige verilen 6nem bestecinin 6zellikleri arasindadir. Bu 6zellikler, Larsen’in
Frankenstein: The Modern Prometheus (1990), ve Mrs. Dalloway (1993) eserlerinde en
acik sekliyle belirgindir.

Frankenstein’da on dort temel igice gecmis sahne geleneksel vokal ve enstriiman
numaralarina yer verir. Bir multi-media ¢alismasi olarak video ve elektronik yardimiyla
enstrumental seslerin kullanimiyla Frankenstein iki zaman dilimi i¢inde hareket eder:

geemis ve simdiki zaman.
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Zaman ve mekan gibi ¢ift boyutlu olarak Mrs Dalloway yapisal olarak daha geleneksel
ve feminist tavrin daha agik goriilebildigi bir operadir. Mrs Dalloway’in her iki
sahnesinde de niikseden temalar, siirekli bas, temel yapisal noktalar1 vurgulamakta ve
bir mekandan Gtekine gecisleri vurgulamak amacini giider. Opera ortami Mrs Dalloway
ve Septimus Smith’in paralel hayatlarini en ideal bigimde sunmak iizere ayarlanmistir.
Birbirinden tamamen bagimsiz bir gelisim gosterse de, bir ¢esit sinematografik iligkiyle

ayn1 anda bir arada bulunmalar1 gerekmektedir.

Her iki hikayedeki flashback’lerle sahnede en az degisimle, iki kademeli sahnenin de
yardimiyla degisik zamanlar ve mekanlar gerceklestirilir. Aslinda degisen sahne degil
Mrs Dalloway’in iyiye dogru, Septimus’un kotiiye dogru gitmesiyle karakterlerdir.

Operadaki kadin karakteri / kimligi iyiyi, erkeke ise kotiiyii temsil etmektedir.

Libby Larsen gibi, Janike Vandervelde de Dominik Argento ve Eric Stokes’tan ders
aldig1 Minnesota Universitesi’nden mezun olmustur. Seven Sevens adli ilk operasi,
Minneapolis New Music-Theater Ensemble’in gdsterime girmistir. Operanin ismi
herbiri yedi kisi olan yedi grubun, operanin kahramani, heniiz yerlesmemis bir modern
diinya insam1 olan Meridian’1 desteklemeleri ve sonunda onun da kendi hayatini

yonlendirmesi ve zamanini yasamasina yardimci olmalarindan gelir.

Yedili gruplarin hepsi — diinyanin yaratilis siireci, haftanin giinleri, biiyiik giinahlar,
kitalar, ciiceler, diinya harikalari, ruhun kademeleri gibi — yedi sahne i¢inde sergilenir
ve herbiri gruptan bir kisi tarafindan 6zel bir miizik tarziyla, dini miizik, tango, country-
western, kabare, raggae, rock ballad gibi, bunlarin hepsi klasik egitimli

Vandervelde’nin operanin geleneksel konseptini agmasini saglar.

1980 sonras1 opera ¢in yazdigi en Onemli eserlerinden biri, Amerikali sair James
Merrill’den esinlendigi Mirabell’s Book of Number (1991) olan Marjorie Hess,
ardindan, gene bir siir bazli pargayi, ne dlgiisii ne kafiyesi olan The Disappearance of
Luisa Porto’yu (1989) sahneledi. En son eseri Faust efsanesine dayanan hicivli bir
feminist fantezi olan The Damnation of Felicity’yi (1994) ‘Bernstein ile minimalizm

arasinda bir sey’ (Pendle, 1997, 73) olarak niteler.
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Feminist hareket, toplumsal ve bireysel varolusunu, erkek hegemonyasi nedeniyle tam
anlamiyla gergeklestirememis kadin kimligi i¢cin ¢cok Onemli bir adimdir. Feminist
hareketin kadin kimligine getirdigi yeni acilimlarin yani sira, diger énemli bir yoni de
Afro-Amerikan kadinlara hem irk hem de cinsiyetlerinin farkindaligin1 kazandirmis
olmasidir. Beyaz 1irk egemen bir iilke olan Amerika'da siyah irk olmanin getirdigi
sikintilarin yanina, kadin olmaktan kaynaklanan cinsiyet sorunu eklenmesiyle, Afro-
Amerikan kadinlar, 1960'larda hizlanan irk ve cinsiyet esitligi hareketinin i¢inde aktif

olarak rol almiglardir.

Valerie Capers'in ‘operatorio’ olarak adlandirdig1 Sojourner (1984) adl1 yapiti, defalarca
sahnelenmis Orneklerden biridir. Kiiba dogumlu Tania Leon'un islerinde, bestecinin
multi-etnik miizikal kokleri -Kiiba, Afrika, Fransa, Cin- Amerikan gospel ve caz stiliyle
birlikte ortaya ¢ikmaktadir. Bestecinin sahne yapitlar1 arasindaki miizik tiyatrosu isleri;
Maggie Magalita (1980) ve The Golden Windows (1982); ve tek operasi ise Scourge of
Hyacinths'tir (1994).

Dorothy Rudd Moore'un, librettosu kendisine ait olan ii¢ perdelik operasi
Frederich Douglass (1985), Opera Ebony tarafindan siparis edilmis ve ilk olarak
New York, Opera Ebony'de sahnelenmistir. Konusunu, kolelik karsit1 bir yazar
olan Frederich Douglass'in 1844—62 yillar1 arasinda yasadigi olaylardan alan
opera, bu yoOniiyle tarihsel bir gosteridir. Opera i¢indeki konusmalar, resitatifden
cok arya gibidir ve sahneler arasindaki kontrast, operanin dramatik etkisini daha
da ylikseltmektedir. Dorothy Rudd Moore'un miizik ve libretto yazim stili,
cogunlukla eklektik ve dogrudandir. Bestecinin genellikle konusmaya yonelik
diizyazidan olusan metni, bazen uyakli misralar, bazen de Frederich Douglass'in

kendi s6ylemlerinden yapilan alintilar1 icermektedir.

Afro-Amerikali kadin opera bestecilerinin operalarindaki irk ayrimeiligia dair sdylem,
bu bestecilerin kadin kimliklerinin yani sira, politik kimliklerini de 6n plana ¢ikarir.
ABD gibi demokrasi sdyleminin ¢ok fazla arkasinda duran bir iilkede, irk ayrimciliginin

artik giindemde olmadig1 diisiiniilebilir.
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Ancak bu Onerme dogru kabul edildiginde dahi, Afro-Amerikali kadin opera
bestecilerinin, 1tk ayrimciligina maruz kalan bir kusagin ilk temsilcileri olmasi ve
dolayisiyla bu konuyu sanatsal bir boyuta tasiyan ve daha Onemlisi sahneleyebilen
kusagi temsil ettikleri diisiiniildiiglinde, hakli bir sdylem ve tavir iginde olduklari

gercgektir.
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8. 1980 SONRASI OPERANIN POSTMODERNIZMLE {iLiSKiSIi VE
POSTMODERN ESTETIK BAGLAMINDA OPERA

Postmodernizm giiniimiizde, kapitalist kiiltiirde, 6zellikle sanatlarda gelisen bir harekete
verilen addir. Terim, 1960’larda New York’taki sanatcilar ile elestirmenler arasinda
ortaya ¢ikmis ve Avrupali kuramcilar tarafindan gelistirilmistir (Sarup, 1997, 190). Jean
Frangois Lyotard, modern ¢agin mesrulastirict sdylenlerine, bilim araciligyla insanligin
ilerlemeci Ozgiirlesimini ve evrensel olarak gelistirilmis gegerli insanlik bilgisini
Ogretebilmek i¢in gereksinim duyulan birligi insana felsefenin saglayabilecegi
diisiincesine karsi ¢ikar ve ortada tek bir us degil ¢esitli uslar olmasindan Gtiirii artik
biitiinlestirici bir us diisiincesi hakkinda konugsulamayacagina inanir (Bkz. Connor,

2001).

Sanatsal liretimin 6zgiinliigl ile dahilik goriisiiniin yikilmasiyla beraber bu goriislerin
yerini bundan bdyle sanatin yalnizca yinelemeye dayali bir etkinlik olabilecegi goriisii
alir (Sarup, 1997, 189-91). Herhangi bir tanima indirgenemeyecek bir karmasikliga,
diizensizlige sahipse de, postmodernizm Oncelikle modernlikle bir hesaplasma demek:
Bu yoniiyle kuskusuz icinde modernizm karsitligini ya da modernizm Oncesini de

barindirir (Zeka, 1990, 10).

Postmodernizmde, ¢cogulculuk, ¢ok kiiltiirliiliik, yliksek ve algcak sanat ile popiiler ve elit
kiiltiir arasindaki siradiizen ayriminin ¢okertilmesi; sanat ve giindelik yasam arasindaki
siir1 kaldirmasi, parodi, pastis, ironi ve oyunun 6ne ¢ikarilmast; bicemsel eklektisizm
ve kodlarin  karigiminin  savunulmasi  ve siirekli olarak  diislinlimsellige,
O0zgondergelilige, aktararak sOylemeye, alintiya, rastlantisalliga, anarsiye, parcaliliga,

pastise ve benzetmeye gonderme yapilmasi s6z konusudur (Sarup, 1997, 189).
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8.1. 1980 Sonras1 Operanin Postmodernizmle iliskisi

Sanatin, mimari ve gorsel sanatlar gibi disiplinlerinde yapilabilecek olan
postmodernizm incelemeleri, bu sanat ve sanatgilarin onciilleri ve onlar izleyenlerin
kuramlarma baglidir. Bu disiplinler, modernist bir gelenege sahiptirler. Ancak
postmodern durum ve tavir, opera, televizyon, video ve sinema gibi dncesinde yeterli
bir modernizm sdylem oydasilmisliginin varoldugunun sdylenemeyecegi alanlar i¢in de
gecerlidir. Bu baglamda postmodernizmin belirdigi iki durum soyle Ozetlenebilir:
Birincisi; i¢ tarihinde belirgin bir modernist ugraga sahip olmayan ve i¢ tarihinin erken
donemlerinin, onun modernizmini olusturdugu distiniilebilecek bi¢imlerin iiretimi;
ikincisi ise, yine televizyon ve video gibi, kaginilmaz sekilde modern diinyanin kiiresel
elektronik kiiltiiriine siki sikiya bagli olduklart ve bu sebeple, arkalarinda modernist

onciilleri olan bigimlerden daha postmodern olduklar fikridir.

Operanin 15. ve 16. ylizyila dayanan uzun bir ge¢misi oldugu kesindir. 20. ylizyilin
baslarindan itibaren ise, 6zelikle Alban Berg’in Wozzeck ve Lulu’su, vb., modernizmin
yiikselisinde olduk¢a Snemli bir rol oynamustir. Bununla birlikte opera tarihgileri,
operanin kendisinde acik sec¢ik bir modernist hareketin var oldugunu ileri siirmekte,
diger sanat disiplinlerinden daha az isteklidirler. Bu, operanin, piyasa kosullarina,
mesleki yapilara ve kurumlara siki sikiya bagimli oldugu géz oniine alindiginda, kokli
bicimsel yeniliklere diger sanatsal / kiiltiirel bigimlerden daha direngli olmasindan
kaynaklaniyor olabilir. Ancak bu durum, postmodern anlatinin operaya sirayet etmesini
Oonlememis ve hatta anlatinin kendini ortaya koyusta daha biiyiik ¢esitlilik gdstermesine
yol agmustir. Ustiinde anlasilan, tutarli bir modernist opera tarihinin bulunmamast,
postmodern opera teorilerini, diger sanat disiplinlerindeki postmodernizm kuramlarina

dayanmak zorunda birakmustir.

Bu noktada ‘performans’ kavraminin kisa bir tanimimi yapmak, 20.ytlizyilin ikinci
yarindan sonra kullanimi yayginlasan bu terim ve uygulamasinin, opera sanati i¢in
de gecerli olmasi nedeniyle gereklidir. “Yapmak, bitirmek, basarmak, icra etmek’
anlamlarindaki sozciik, Anglosaksonca framian kokiinden gelmekte olup, Orta
Ingilizce par/Per ve formed, forum ya da fourmen sozciiklerinin birlesiminden

olusur. Ingilizce form sozciigiinden etkilenmis; to perform fiilinden tiiremistir.
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Tirkce’de ‘herhangi bir basari, yerine getirme, isleme, yapit, oyun, numara’

anlamlarinda kullanilmaktadir.

Performans, bir olay ya da bir gosteri diizenlemenin yam sira, her seyden once
basariyla sonuglandirilmig bir isin gerceklestirilmesi, icra edilmesidir. Performansta
galeri, sokak, acik-kapali alan, vb. her yer sahne olabilir ve sahne olsun ya da

olmasin 6nemli olan herhangi bir seyin bir topluluk 6niinde sahnelenmesidir.

‘Performans, iletisimsel bir olay tipidir. Performansin analizi, iletisim olaymin sosyal,
kiiltiirel ve estetik boyutlarin1 ortaya c¢ikarir. Performans, iletisimin estetik olarak
yiikseltilmis ve nitelik kazanmis, 6zel bir yola belli bir ¢ergeve i¢ine alinmis ve belirli
bir seyirci kitlesine sunulmak {izere hazirlanmis seklidir. En basit haliyle; yapilmis bir
sey ve yapilan bir harekettir. Performans bir taraftan belirlenmis yerlerde, baskalarinin
tanikligindaki bir hareketi tanimlarken, diger taraftan, zaman ve mekan ve mekanla
cergevelenmis, tamamlanmis bir olaydir. Ortak bir goriis yapilmis ve yapilan hali
arasinda zamanla ilgili bir ayrimin olmas1 konusunda 1srar etmektedir. fakat pratikte ve
teoride performans, fiziksel ¢cabukluguna karsin; gecmis ve simdiki zaman, varlik ve

yokluk, bilin ve hafiza arasinda gidip gelmektedir’ (Carlos, 1998, 9-36).

Genel kullanimiyla ‘performans’ kavrami, Michel Benamou'nun (Bkz. Gooldberg,
1998) bakis agisiyla, postmodernin birlestirici kipi durumundadir. Postmodern bir
operanin varoldugu kabul edildiginde, bunun baslangici ¢ogu zaman sahne sanatlarinin
— dans tiyatrolari, deneysel tiyatro vb. — biyiikk patlama yaptigi 1960’lara
dayandirilmaktadir. Bu goriis, miizik tiyatrosunun gelisimi ve birbirinden son derece
farkli acilardan ele alinabilecek Ornekler olan; Stravinsky’nin The Rake’s Progress
(1951), Schoenberg’in Moses und Aaron, Henze’nin Bassarids (1966) ve
Zimmermann’in Die Soldaten (1965) gibi operalari gz oniinde bulunduruldugunda,
postmodernizmin Onerdigi alinti, cogulculuk, pastis ve kolaj gibi unsurlar

barindirmalari dolayisiyla kabul edilebilir.

Ancak operada 1960’larin postmodernizmi, diger sanatlarin postmodern islerine kiyasla
modernist gelenege daha yakindir. Genel gecer anlamiyla postmodern isler operada
ancak 1980 ve sonrasinda karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun nedeni, operanin kapali bir

sanat disiplini olmas1 ve oldukg¢a tutucu bir tiiketicisinin olmasina baglanabilir. Bu
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nedenle opera sanati, tiim sanat akimlarina karsi, diger sanat disiplinlerinden daha
tutucu ve mesafeli kalmig; degisimi daha ge¢ yakalayabilmistir. Yani diger sanat
disiplinlerinin, postmodern iiretime gectigi donemde, opera, modernist {iretimle heniiz

tanigsmigtir.

Diger sanat disiplinlerinde —ozellikle sahne sanatlarinda— 1960°l1 yillardan itibaren
yayginlasan performans uygulamalari, her ne kadar postmodern kabul edilse de, tavir
olarak modernist gelenege siki sikiya baghdir. Performans sanati, postmodern bir olgu
olmak sdyle dursun, yassilik ve soyutlamadaki isrartyla ve Kiibizm’den bu yana biitiin
sanat hareketlerine ¢cok sey bor¢lu olmasiyla, bu ylizyilin biiyliik modernist bigimcilik

gelenegine siki sikiya baglidir.

Postmodernizm, modernizmin birgok Ongdrii ve idealini elestirip ¢ogu kez aksini
savunur ve modernizmin ‘evrensellik’ (sanatta, ekonomide, siyasette vb.), tektiplilik,
gelenegin reddi ve yenilik, yiiksek-alcak sanat ayrimi gibi bir¢cok 6zelligini yadsiyarak,
bunlara karsilik gelen, cogulculuk, ¢ok kiiltiirliiliik, yiiksek ve algak sanat ile popiiler ve
elit kiiltlir arasindaki siradiizenin ve ayrimin, sanat ve giindelik yagam arasindaki sinirin
¢Okmesi, parodi, pastig, ironi ve oyunun One ¢ikmasiyla, bigemsel eklektisizm ve
kodlarin  karistmini  savunur. Postmodernizmde siirekli olarak disilintimsellige,
ozgondergelilige, aktararak sOylemeye, alintiya, rastlantisalliga, anarsiye, parcaliliga,

pastise ve benzetmeye gonderme s6z konusudur.

Bu nedenledir ki, ister postmodern, ister baska bir kuramla agiklansin, 1980 sonrasinda
opera sanatimin ‘yeni’ bir bi¢im aldig1 sdylenebilir. Operada 1980 sonrasi gelisen bu
yeni yaklagim, postmodernizm kuraminin ve postmodern sdylemin / tavrin, yukarida
s0zli edilen unsurlariyla ortakliklar gosterdiginden, postmodernizmin 1980 sonrasi

opera iiretimiyle olan baglantisini kurmak olduk¢a miimkiindiir.

8.2. 1980 Sonrasi Opera, Popiiler ve Akademik Kiiltiir iliskisi

Akademik gelenek ve popiiler kiiltiiriin ayn1 anda iiyesi olabilmek, 20. yiizyildan 6nce
nadir karsilasilan durumlardan olmustur. Ancak 6zellikle 20.ylizyilin ikinci yarisindan
sonra gelisim gosteren ve kuramlasan postmodern akimla birlikte popiiler ve akademik

ile yiiksek ve algak sanat arasindaki ayrim da darbe almaya ve yikilmaya baglamistir.
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Bu hareketlilikte, degisen gii¢ dengeleri - 6zellikle siyasi ve ekonomik anlamda - ve
teknoloji ile birlikte gelisen medya olanaklarinin etkisi biiyliktiir. Akademik gelenek de
popiiler kiiltiir gibi starlar dogurmustur, ancak popiiler kimlik ve popiilerlesme ile
popiiler kiiltiir tiiketicisinin taleplerine uygun {iiriin sunma durumu farkli bir tiretimi

gerekli kilmaktadir.

Bu durum, omekler dahilinde incelendiginde, ¢cok daha ac¢ik ve anlasilir olarak
goriilebilecek ve elestirel bir bakisla analiz edilebilecektir. Ornegin, Laurie Anderson'mn
popiilerlesmesindeki en ©onemli faktorlerden biri, konser geleneginin vazgecilmez
unsurlarindan olan sahne kostiimiinii, popiiler miizik sanatgilariyla benzer tarzda
secmesidir. Boylece tiim akademik konser gelenegine, bu gelenegin bir¢cok unsurunu

kullanarak, iceriden bir kars1 ¢ikista bulunmaktadir.

Anderson'in {izerindeki pop etkisinin en 6nemli yonii, isinin; kendine has ayriks1 bir
sarki sOyleme, keman ve klavyeli ¢algi calma, rol yapma ve hareket etme tarzi olan,
cogunlukla performans-yonelimli bir niteligi olmasidir. Anderson'in performanslarinin,
bir bagkasi tarafindan icra edildigini imgelemek pek miimkiin degildir. Ciinkii
performanslart anlik disavurum ve kisiye 0zel uygulamalara yonelik olarak ele
almmustir. Bu durum, icra edilen yapiti, icracisiyla biitiinlestirmekte ve icracisindan
ayrilamaz kilmaktadir. Boylece, geleneksel tasarimlarda, yapit merkezli bir yaklagim ve
aktarim s6z konusuyken, Anderson gibi performans sunumlarina yakin duran besteci ve
icracilarin tasarimlarinda ise yapit kadar, degistigi takdirde baglami derinden farklilagsan
ve yapitin ayrilmaz ve vazgecilmez bir parcasi olan icract da son derece 6n plandadir.

Bu da, icracinin starlagmasini ve kimi zaman popiilerlesmesini kolaylagtirmaktadir.

L. Anderson'in, popiiler bir tavir sergilemesi ve akademik gelenege ters diisen bir
miizikal dil ve sahne gosterimi uygulamasina ragmen, 6zellikle akademik cevrelerce bir
bicimde kabul gérmesi, sdylem olarak akademik bir tutum i¢inde olmasina baglanabilir.
Ayrica Anderson'in barindirdig1 feminizm ve siyasi miizik dig1 kimlikler de, kendisinin
akademi cavresinde de kabul gormesini saglayan etkenlerden olmustur. Bunlarla
birlikte, yeni gelismekte olan miizik teknolojileri ve Ozellikle sampling'in, kullanim
onciilerinden olan Anderson, bu yoniiyle avangard olarak adlandirilan ve bir siire sonra

akademik cevrelerce de bu sifatla kabul géren gruba dahil edilmektedir.
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Ancak L. Anderson dmegi, akademi disindan gelen ve zaten popiiler olan bir sanat¢inin
akademiyle kurdugu iliskiyi gostermektedir. 1980 sonrasinda akademi ve popiiler kiiltiir
iligkisi bu Omekte oldugu gibi tek yonlii olmamistir. Akademinin kendi icinde
barindirdig1 ve 6zellikle opera gelenegi icinden gelmis olan bazi sanatgilar da popiiler

kiiltiirle siki iliskiler kurmus ve bu kiiltiirlin birer parcasi haline gelmislerdir.

Akademi iginden gelip popiiler kiiltiire eklemlenen sanatgilara verilebilecek en bildik
omek, P. Domingo, H. Careras ve L. Pavorotti'den olusan The Three Tenors'dur. The
Three Tenors, Ozellikle akademik cevrelerce, klasik miizik ve gelenekselopera igin
biiylik bir basarisizlik 6megi olarak kabul edilse de, bazilarina gore, klasik miizik ve
operanin genis kitlelerce taninip sevilmesini saglamak icin onemli bir proje olarak
goriilmektedir. Bu projenin hayata gegirilmesindeki amag ne olursa olsun, kesinliginden
emim olunabilecek bir sey varsa, o da hem The Three Tenors yani P. Domingo, H.
Careras ve L. Pavorotti, hem de menajerleri i¢in ortada ciddi miktardaki para dongiisii

ve projenin ticari kaygilar esasina dayali popiilist bir yaklagimin {irlinii oldugudur.

Projeyi, operayi genis Kkitlelere tanitmak ve sevdirrnek ig¢in tasarlanmig olarak
olumlayacak oldugumuzda, bazi verilere ihtiya¢ duyulacaktir. Bu veriler, projenin
hayata gecirilmesinin ardindan opera seyircisindeki artisin saptanmasi yontindedir.
Ancak La Scala, Floral Street Covent Garden gibi opera sanatinin baslica
merkezlerinde yapilan istatistikler dogrultusunda, bu projeden sonra opera dinleyicisi
sayisinda herhangi bir artisa rastlanmadigi gortilmektedir (Bkz. Oliver, 1999). Ayrica,
The Three Tenors albiimlerinin satis1 cok yiiksekken, ayn1 sarkicilarin solo alblimleri ve

opera kayitlar1 az satanlar listesinde kalmay1 siirdiirmektedir.

Bu durum, iki 6nemli noktanin incelenmesini gerekli kilmaktadir: Birincisi, opera
temsilierinde yer almig olmakla birlikte, bu kisilerin, opera sanatini ne Slgiide temsil
edip etmedikleri ve i veya operanin; i¢cinde drama yani oyunculuk, kostiim, dekor,
orkestra, libretto vb. birgok farkli unsur ve disiplini biinyesinde barindiran biitiinciil bir
sanat olmasindan Otiirii, opera sarkicisinin, makine, kurum ve sanat disiplini olarak

operay1 ne Olcilide temsil edip edemeyecegidir.

Ikinci &nemli nokta ise, bu kisilerin, opera sarkicilign kimlikleri disarida birakildig
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takdirde, ortaya ¢ikan miizigin, opera ve hatta klasik miizikle iliskisinin ne oldugudur.
Opera endiistrisinin bir bakima, bu kisilerin opera sarkiciligi kimlikleri 6ne ¢ikartilarak,
bu ticari projeye alet edildigi ve fakat herhangi bir olumlu fayda saglayamadigi

sOylenebilir.

Bu iki konu baglaminda belirtilmesi gereken, operanin ¢ogu zaman makine ve kurum
unsurlarindan bagimsiz olarak tasavvur ediliyor oldugudur. Dilimizde de kullanimi
yaygin olmakla birlikte dogru olmayan ‘operaci’ deyimi aslinda yalniz opera sarkicisini
temsil etmektedir. Oysa opera biitiinciil bir sanattir ve unsurlarindan birinin bile devre

dis1 birakilmasi, yapisinin bozulmasina yol agacaktir.

20. yiizyilda tasarlanan operalarda, bu unsurlardan bazilarinin devre dis1 birakildigina
rastlamak mimkiindiir. Ancak bu projede gerek one ¢ikartilan sarkicilar, gerekse de
kullanilan miizikal malzeme, dinleyici lizerinde 18. ve 19. yiizy1l geleneksel operasi
cagrisimi yapmast dogrultusunda bilingli olarak secilmistir. Bu yiizden, geleneksel

opera yapisinin bozulmus olmasi, bu elestirinin yapilabilmesine olanak saglamaktadir.

Operay1 genis kitlelere yaymak, modernizme dair fikirlerden biri olup 1950'lerden
itibaren gegerliligini biiylik oranda yitirmistir. Zaten The Three Tenors projesi, operayi
genis kitlelere yaymak gibi modernist bir ideal tasimamaktadir. Ancak amag¢ ve edim
ne olursa olsun, proje, opera sanatina degilse bile, dinleyicisine bazi olumlu katkilar

saglamamis degildir.

Proje kapsamindaki ii¢ sarkici, akademik geg¢misleri g6z dniinde bulunduruldugunda,
egitimli bir sese sahiptirler ve insan sesinin olanaklarini aldiklar1 egitim dogrultusunda
sunabilmektedirler. Bu da, popiiler miizik dinleyicisine, normal kosullarda ¢ok nadir
olarak rastlayabilecekleri bir dinleme pratigi kazandirmaktadir. Ayrica konser
repertuart genelde popliler opera aryalart ve liedlerden olustugu icin, dinleyici,
biitiinciil yap1 olarak opera sanatina degilse de, bu yapinin unsurlarinda biri olan
miizigin baz1 6gelerine ulasma imkan saglamaktadir. Tiim bunlarin 6tesinde projenin,
miizik dinlemek icin para verip bilet alarak konser ritiielini yasatiyor oldugu

yadsinamaz bir gercektir.
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8.3. 1980 Sonras1 Modernist Opera Karsiti Operalar: Anti-Anti-Opera = Opera

Anti-opera'nin; geleneksel operada bulunan konu, dekor, kostiim, oyuncu, 1s1k, metin,
miizikal dil, zamansal ve mekansal boyut gibi tiim unsurlarina karsi olan durusu, 20.
ylizyilin ilk yarisindan 1980'ler ve sonrasinda da siiregiden modernist bir tavirdir.
Genellikle ii¢ perdelik ve yaklasik olarak 3—4 saat siiren, kalabalik kadrolu, dekor,
kostiim ve 1s181n abartili bicimde kullanildig1 ve ¢ogunlukla din, ask ve mitoloji gibi
konularin islendigi geleneksel operaya karsin, anti-operalar, zaman, kostiim, dekor,
oyuncu ve 15181 miimkiin oldugunca kisith kullanildig1 ve genellikle politik konularin
islendigi operalardir. Anti-anti-operalar ise; modernist operalarin tiim bu geleneksel

opera karsit1 tavrina karsi, geleneksel operaya bir¢cok yonden yakin duran operalardir.

8.3.1 Gyorgy Ligeti

Geleneksel opera karsiti olan anti-opera liretimine aksi yonde anti-anti-opera iiretme
yoluna giden ilk bestecilerden biri G. Ligeti olmustur ve anti-anti-opera deyimi
Ligeti’nin  kendisine aittir. M. Kagel'in  Staatstheater'de, Aventures'iiniin
ikonoklazminin bir uzantisi olan nihai bir anti-opera yazmis oldugunu hissederek,
Ligeti, tamamiyle altlist olmus bir diinyada varoldugu gercegini goz Oniinde
bulunduracak bir eser olan bir anti-anti-opera yazmanin, o andan itibaren miimkiin

olabilecegine karar vermistir.

Ligeti'nin anti-anti-opera'ya yonelimi, tarihsel olarak postmodernizmle ¢akismaktadir.
Geleneksel opera karsiti modernist operalara karsi, geleneksel operanin bir¢ok
unsurunu benimseyen ve geleneksel opera karsiti tavira, karsi bir tavir olan bu yonelim,
1980 sonras1 bircok opera bestecisinde rastlanan bir durumdur. Bazi besteciler yalniz
bicimsel olarak anti-operaya karsi olsalar da, bazi besteciler ise hem yapisal hem de

bicimsel olarak geleneksel operaya yonelip, anti-operalari reddetmislerdir.

G. Ligeti'nin bu yonelimdeki 1980 sonrasi en énemli iiretimi, Stockholm Operasi’nca
siparis edilen ve tam on yil boyunca {lizerinde ¢alismis oldugu, Le Grand Macabre adl1
operasidir. Ligeti, eserini, Belgikali yazar Michel de Ghelderode'nin apokaliptik

komedisi olan, stirrealist Le Grand Macabre'dan (1943) alir. Yapit, 1970'lerin sonunda
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popiiler bir kavram olan, kiyameti bir oyun olarak degerlendirmeye dayanir: Ornegin,
1980 yilinda, Mauricio Kagel The Exhaustion of the World adli eserini sahneye
koymustur. Diinyanin korkun¢ sonuna karst duyulan genel istek (bitmek tiikkenmek
bilmez bir korkungluga tahammiil etmek yerine), modern endiistri toplumun dogasinda

varolan tehlikelere kars1 artan bilingten dogmaktadir.

Ligeti, Le Grand Macabre'da boyle tutulan kavramlari melankolik bir yolla
hayalkirikligina ugratir. Global kiyamet tehlikesinin tipki operadaki Breughelland halki
icin oldugu gibi, aslinda her zaman mevcut olduguna, ama ya gormezden gelinmis ya

da yalnizca insanlarin dikkatinden kagmis olmasina deginir.

Opera, Barok sir oyunlar1 ve Ortacag dans gelenegine dayanir ve bu durum, Le Grand
Macabre’nin, gelenegi yeniden ele alma ve kullanma unsurunu barindirarak,
postmodernist operaya yakinligina 6rnektir. Fakat 6gretici benzetmeler yerine, olaylar;
kaba ve halktan karakterler tarafindan; durumlar ise; komediler, peri masallari, ve
sinema tarafindan belirlenir. Nekrotzar karakteri, Don Giovanni, Don Quixhote, Count
Dracula ve Alfred Jarry'nin Ubu edebi ve miizikal geleneginden etklienmistir. Anti-
psikolojik olarak yaratilmis, ekleme bir karakterdir. Yapit, edebi ve miizikal yonden,

geleneksel unsurlara fazlasiyla dayanmaktadir.

Ligeti, Le Grand Macabre'da gorsel smirlar1 agmada ciddi ustaliklar gosterir ve
miiziginde 12-ton tekniginden ¢ok uzakta olan, bir bakima kendi tarzini1 gelistirmistir.
Miizik dili, yogun bir polifoni / mikropolifoni ve isitsel yiizeyler olusturmak i¢in ritim
ve armoninin belirsizlesmesi seklinde tanimlanabilir. Miizigi, siire¢lerin dogasiyla ve
tek bir notanin kendi basmma bir onem tasimasiyla iligkilidir. Yapitin miizikleri,
geleneksel orkestra calgilar1 tarafindan icra edilmektedir fakat bunlara ek olarak

besteci, objet trouvésden (araba kornalar1 ve kapi zilleri) de yararlanmstir.

1984'te Neue Zeitschrift fiir Musik'deki bir roportajinda Ligeti, bu operayla ilgili
sunlar1 sOylemistir: ‘Le Grand Macabre'n miizigi ne atonaldir ne de tonallige bir
doniistiir. Pop Art'a daha yakindir. Bir bakima temsilidir; i¢cinde satirlar vardir ve
melodik baglantilar bir nesne olarak goriilebilir. Eser geleneksel kaynaklardan yapilan

alintilarla, ayrica sahte de alintilarla - ya da aslinda, yanlis alintilarla doludur.” (batta)
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1978'de Hamburg'daki Alman promiyerinden sonra, Le Grand Macabre Freiburg'da,
Leipzig'de ve Ulm'da, diger bircok opera bestecisinin operalar1 gibi, daha kiiglik
sahnelerde gosterilmigtir. 1997'de ise, linlii yonetmen ve prodiiktor Peter Sellars
tarafindan Salzburg Festivalinde gézden gecirilmis versiyonun ilk prémiyeri sahneye
konmustur. Peter Sellars gibi, Amerikali ve Amerikan seyircisinin taleplerini ¢ok iyi
bilen ve buna yonelik isler iiretebilen ya da sekil verebilen bir yonetmenin elinden
ciktiktan sonra, opera, ¢cok daha popiilerlesmis ve daha genis kitlelerce izlenebilme

firsat1 yakalamistir.

Ancak Ligeti’nin anti-anti-opera fikri, operaya yeni bir sekil vermeye karsi olmaktan
cok, oOzellikle miizik tiyatrosu ile birlikte, operay1 opera yapan unsurlarin ¢ok fazla
disarida birakilmast durumuna bir karsi ¢ikis olarak nitelendirilmelidir. Ciinkii
Ligeti’nin anti-anti-opera olarak sundugu Le Grand Macabre, aslinda her ne kadar
geleneksel malzemeden yararlanip postmodernist unsurlar barindirsa da, nihayetinde
sahne, 151k, kostiim, dekor ve miizikal agilardan, modernist ¢izgiye de yakinlik

gostermektedir.

Calismanin basinda da belirtildigi gibi, postmodernizmi, modernizme bir karsi durus
olarak ele almak yerine, modernist malzemeden yola ¢ikip ve fakat onun elestirisini
de yapan bir ardil diisiince sistemi ve estetik anlayisi olarak ele almak daha dogru

olacaktir.

8.3.2 Olivier Messiaen

1980 sonras1 geleneksel operaya bigim ve konu a¢isindan bir baska yonelis ve 17, 18 ve
19. ylizyilda oldugu gibi operanin, mit i¢in bir forum olmasi, postmodernizm siirecinde,
ozellikle 1980 sonrasinda da gecerlidir. Ozellikle, Saint Francois d’Assise’de (1983)
Olivier Messiaen (1908 — 1992) bu donemde, tam-6lgekli ve dini bir konuya dayanan

operaya yonelmistir.

Yapit, dort saatlik uzunlugu, yedi solist, yiiz elli kisilik koro ve yiiz yirmi kisilik

orkestrasit ile bestecinin ve 20. yiizyilin en blyiik ¢apli operalarinin basinda
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gelmektedir. Her ne kadar Messiaen, Ligeti gibi bir anti-anti-opera yazma kaygi
oldugunu dillendirmemis olsa da, Saint Francois d’Assise, gerek dini konusu, gerekse
de geleneksel opera unsurlarini biiyiik dl¢lide barindiran yapisiyla, geleneksel operaya

bir doniis temsil etmektedir.

Saint Frangois d’Assise, 1975 ve 1983 yillar1 arasinda bestelenmistir. U¢ perde ve sekiz
sahneden olusan operanin librettosu Olivier Messiaen’e aittir ve yapitin promiyeri 29
Kasim 1983’te Paris Opéra, Saller Garnier’de gerceklestirilmistir. Fakat 4 saat 15
dakikalik bir performans, biiyiik bir orkestra ve yiiz elli kisilik bir koro ile temsiller cok
aralikli ve ¢ok nadir verilebilmistir. Operadaki sahneleri tek tek sahneye koymak bir
gelenek haline gelmistir; tipki Dietrich Fischer-Dieskau ile 1985°te Salzburg’da oldugu
gibi.

Peter Sellars’in 1992°de Salzburg Festivali’ndeki biiyiik performansindan once, tiim
eser Londra Filarmoni Orkestras1 ve Kent Nagano sefliginde 1988’de Opéra Lyon’da
sergilenmistir. Yapit 1997°de Leipzig’deki Opernhaus’ta Jiri Kout ve Gewandhaus
Orkestrasi esliginde daha kiiglik bir sahnede sergilenebilmistir. St. Francis sahneleme
konusunda higbir aciklamaya gerek duymaz ve bu, esere uygun bir yaklasim bulma

konusunda onu sahneye koymak isteyenler icin biiyiik zorluk yaratir.

Messiaen’in tiyatrosu, zaman seritlerinden ziyade, bir dakikalar tiyatrosudur. Sekiz
sahnenin herbirinin, mimari bir bordiiriin i¢cinden simgesel bir figiir gosterecek olan
vitrayli bir pencerede bir pano gibi durmasi yerine; herbiri ¢ercevelenmis ve
detaylandirilmistir ve tek bir olaya dairdir. Simetriler bolca bulunmaktadir: hem kiigiik
hem de biiyiik Ol¢cekte misra-nakaratli formlar ve melodik temalarin ve orkestral
isaretlerin sabit tekrari; kus sarkilarmin transkripsiyonlar1 yer alir. Operanin tam
ortasinda, Francis’in kuslara vaazi sahnesi vardir. Messiaen’e gore kuslar, Tanri’nin
sevgisini ve Tanr1 sevgisini gosterir ve onlarin yardimiyla adim adim ilerleyerek kutsal
gercege yaklagsmak miimkiindiir. Operada, Aziz’in son sozlerinin, bestecinin inang

itiraft oldugu distiniilmektedir.

Messiaen’e gore bu opera bir Dogu isidir, ya da Oyle bir isin portresidir: laik bir
ortamda ve Messiaen’in sorgulanmayan inancinin nadir bir sey oldugu bir donemde,

kalmas1 gereken bir ayindir. Messiaen 20. yiizyill Fransiz miiziginin en alisilmadik
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temsilcilerinden birisidir. Ahlaki ve dini yaklasim yalniz sahne islerinde degil, diger

islerinde de agikca goriilmektedir.
8.4. Postmodernizme Onciiliik Eden Bolge Olarak Amerika ve Amerikan Miizik
Gelenegi Baglaminda Opera

Tarihsel sebeplerle, Avrupa akademik miizigi gibi uzun ve kokli bir miizik ge¢misi
olmayan Amerika, miizik politikasin1 ve gelenegini yaratmakta ¢ok gecikmemistir.
Erken donemlerinde, Avrupa’dan go¢ etmis ve Avrupa miizik geleneginden gelmis olan
sanatgilarin yapitlarina yonelmistir. Ancak toplumunun biiyiik boliimiinii kole ya da is¢i
olarak getirilmis yerlilerin, ya da yeni maden ve topraklar islemek icin ozellikle
Avrupa’dan go¢ etmis sosyal ve ekonomik diizeyi diisilk gd¢menlerin olusturdugu
Amerika i¢in Avrupa Akademik miizik geleneginin gecgerli olabilmesi ¢ok miimkiin

olmamustir.

Bu sanat¢i ve yapitlarinin, ulus devlet olma yolunda olusturulmaya sevk edilen
Amerikan ulusunun beklentilerine tam olarak cevap veremedigi kisa siirede fark
edilmistir. Sonug olarak kiiltiirel, etnik ve sosyal agilardan ¢ok parcali bir yapiya sahip

olan bu yeni toplum, tek kagisl1 bir miizikal perspektife olumlu bakmamustir.

G. Gershwin’in Onciiligiinde gelisen ve farkli miizik tiirlerden unsurlarin ayni yapi
dahilinde birlestirilmesiyle olusturulan ve bir anlamda eklektik sayilabilecek olan
yapitlar gelismeye baslamustir. Ozellikle, halk ezgileriyle cazin klasik orkestrasyon
mantig1 ve esligiyle organize edildigi rapsodik karakterli bu yapitlar, ¢cok genis kitleleri

ortak bir miizikal begenide birlestirmede oldukc¢a faydali olmustur.

Orkestra miiziginin yan1 sira dramatik kurguya da dayanan sahne gosterimleri, bu miizik
tiirliniin yayginlagsmasinda onemli bir etken olmustur. Miizik yapitinin igerigine drama,
kostlim, dekor ve s6z dahil edilmesi, her seyden Once miizigin tiiketimini
kolaylagtirmakta ve hepsi kendi bagina birer sanat disiplini olan bu dallarin izleyicilerini
tek bir tasarimda bir araya getirerek izleyicisini genigletmektedir. Kiiltive olmus bir
miizikal bellek ve tiiketime fazla sahip olmayan Amerikan miizik dinleyicisi i¢in, hem
eklektik miizikal yapist hem de disiplinleraras: biitlinciilliigli acisindan, Amerikan

miizikalleri, yerinde bir sahne uygulamasi olmustur.
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Koklii bir miizikal gegmisi olan Amerika, geleneksel operaya ilgi duymamis olmasina
karsin, ozellikle 20. yilizyilin ikinci yasindan itibaren hareketlenmeye baglayan ve
modernizmin giiclinli yitirmesiyle sekil degistiren operaya yogun ilgi gostermistir.
Bunun nedenlerinden biri, bu yeni operanin, geleneksel operayla baglarin1 bazi
acilardan giiclendirirken, bazi agidan da popiiler kiiltiiriin neredeyse tiim unsurlarini

biinyesine dahil etmesi olmustur.

Miizikallerden 6tiirii biitiinctil sahne yapitlarina aliskin olan Amerikan halki i¢in, bu
yeni operay1 tiiketmek ve iiretmek ¢ok zor olmamistir. Ayrica bir bakima onciilsiiz bir
tiir olan yeni opera, bu ilkligin getirdigi bir elestiri rahatli§ina da sahip olmustur. Ciinkii
elestirel karsilastirmanin yapilabilecegi iirlin yeterliligi -en azindan baslangigta- yoktur.

Bu da yeni opera bestecileri i¢in oldukca 6zgiir ve rahat bir alan saglamistir.

8.4.1 Amerikan Miizikalleri ve Operaya Etkileri

Amerikan miizikalleri, tam 6l¢ekli geleneksel operanin, sahne, kostiim, dekor, aksesuar,
orkestra, libretto, oyuncu gibi, hemen hemen tiim unsurlarini barindiran sahne islerinden
biridir. Miizikaller ve opera arasindaki en belirgin farklar ise, miizikallerin, operalarda
bulunan resitatif yerine, diiz konusmaya yer verebilmeleri ve 6zellikle konu se¢imi
bakimindan daha giincel olaylar1 se¢gmeleridir. Ayrica Amerikan miizikalleri, popiiler ve
sanat miizigi arasindaki etkilesim i¢in 6zellikle zengin bir alan olusturmaktadir; basta
caz olmak iizere, diger halk ve popiiler miiziklerinin yogun bi¢imde kullanildig: bir

orkestra yazisina sahiptir.

Orkestra miiziginin yani sira dramatik kurguya da dayanan bir sahne godsterimi olan
miizikaller, bu miizik tiirliniin yayginlasmasinda 6nemli bir etken olmustur. Miizik
yapitinin i¢erigine drama, kostiim, dekor ve s6z dahil edilmesi, her seyden 6nce miizigin
tiiketimini kolaylastirmakta ve hepsi kendi basina birer sanat disiplini olan bu dallarin
izleyicilerini tek bir tasarimda bir araya getirerek tiiketicisini genisletmektedir. Kiiltive
olmus bir miizikal bellek ve tiiketime fazla sahip olmayan Amerikan miizik dinleyicisi

icin, hem eklektik miizikal yapisi hem de disiplinlerarasi biitiinciilliigii acisindan,
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Amerikan miizikalleri, yerinde bir sahne uygulamasi olmus ve 6zellikle opera sanatinin

bu kitadaki gelisiminde biiyiik rol oynamustir.

Elbette Amerikan miizikallerinin, yalniz Amerika’da degil diinyanin bir ¢ok yerinde de
genis bir tiiketici kitlesine sahip oldugu kesindir. Ozellikle televizyonun giinliik hayata
girmesiyle birlikte miizikallerin iiretimi diger tiirlere oranla ¢ok daha fazlalagmistir. Her
iilke, benzer mantikla kendi miizikal tiiriinliin unsurlarin1 zaman icinde belirlemis ve
film formatinda bir ¢ok miizikal {iretilmistir. Operasal bir ¢erceve icinde, konusulan /
giindelik dilin kullanimima 6rnek bir tiir olan miizikaller, kimi zaman, caz bestecisi
Anthony Davis’in siyah militan lider Malcolm X’in yasamina dayanan ve miizikalden
cok opera tiiriine yakinlik gosteren, X (1986) adli yapitta oldugu gibi, 1tk ve cinsiyete
bagli, politik konulara da deginmektedirler.

Amerikan miizikallerinin gelisiminde biiylik 6nem sahibi bestecilerden olan Leonard
Bernstein (d.1918) ve Stephen Sondheim (d.1930); tiiriin gelisimini daha akademik bir
yone tasimis ve operayla miizikaller arasindaki etkilesimi kuvvetlendirmislerdir.
Miizikallerinde daha az konugmaya yer verip, orkestrasyonu daha bati akademik miizigi

normlarina tasimig ve boylece miizikal tiiketicisini, opera tiiriine de yakinlagtirmiglardir.

20. Yiizyilda biiyiik bir iiretim patlamasi yasayan Amerikan operasinin bu durumunda
miizikallerin etkisi biiyliktiir anacak bu olgu, miizikal iiretiminin operaya kaydigi
anlamina gelmemektedir. Miizikal liretimi 1980 sonrasinda da slirmeye devam etmis ve

bazi miizikal bestecileri, miizikal {iretimlerinin yanisira, opera da {iretimislerdir.

1980 sonrasinda miizikal ve opera liretimini siirdiiren, ancak miizikal tiirii bestecisi
olarak adlandirabileceg§imiz bestecilerin basinda Sondheim sayilabilir. Sondheim’in
1980 sonrasi yapitlar1 olan Sweeney Todd (1987), Sunday in the Park with George
(1984) ve Into the Woods (1987); bir¢cok yonden tamamiyle geleneksel opera unsurlar
tasir: Araliksiz bir miizikal tema, geleneksel Broadway’in belirli miizikal rakamlarin
birbirini izlemesi tarzinin ve sdylenen diyalogun yerini alir. Yani, miizikallerde
rastlanan diiz konugmalar yerine, operalarda bulunan recitative yer verilmis ve kesintisiz

bir miizikal akis saglanmak istenmistir.

Amerikan miizikallerinin, akademi kokenli ve akademik miizige en yakin duran
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bestecilerinden olan Leonard Bernstein; miizikal tiirlinii operaya en yakinlagtiran
bestecilerin baginda gelir. Leonard Bernstein’in, W. Shakespeare’in Romeo ve Juliet
adli yapitina dayanan miizikali West Side Story (1957) adli yapiti, biiyiik bir ticari
basar1 gostermis ve Latin-Amerikan ve caz unsurlariyla birlesen senfonik miizikle
(6rnegin; fiig kontrpuani) iligkilendirilen teknik kullanimlari, sonra bestelenmis bir¢ok

miizikal ve sahne isinde, ¢ok taklit edilmistir.

Leonard Bernstein’in, 1980 sonrasinda yazdig1 ve miizikalden ¢ok opera tiiriine dahil
edilebilecek olan, 4 Quiet Place (1983), Broadway diliyle arasindaki siki baglarini

koruyan ve fakat tam-6lcekli geleneksel operaya cok yakin duran bir yapattir.

A Quiet Place, 1980 yilinda, gazeteci Stephen Wardsworth’in, orta-sinif Amerikalilar
lizerine bir libretto yazma istegi dogrultusunda ortaya ¢ikmistir. Operanin konusu,
yirminci yiizyilda, Amerika’da gecer. A Quite Place ii¢ perdelik bir operadir ve ilk kez

17 Haziran 1983’te Houston Jones Hall’da sahneye konmustur

8.4.2 Amerika Miizik Gelenegi, Postmodernizm, Minimalizm ve Opera iliskisi

Biitiin sanat disiplinlerinde 20. yiizyill'!n son ¢eyregine damgasini vurmus olan
minimalizm akimi, miizik alaninda da olduk¢a yogun bir iiretim ve tiiketim hareketliligi
gostermis ve gostermektedir. Amerika miizigi Avrupalilar'a dayandirilmakta ve Avrupa
miizik geleneginden dogup filizlendigi diisiiniilmekte iken, minimalism, ilk olarak
ABD'de geligsmis ve Avrupali besteciler tarafindan daha sonra benimsenmistir. Minimal
miizik, ayn1 zamanda process miizik, phase mizik, pulse miizik, systemic miizik ve

repetitive miizik olarak da adlandirilir.

Minimalist miizigin 1960'larda ABD'de ortaya ¢ikmasinin en énemli nedenlerinden biri,
entelektiiel ve speculative serializme karsi ¢ikmak olmustur. Minimalist yapitlar, bazi
istisnalar disinda, genelde tonaldir ve kullandiklar1 armonik stilier, c¢ogunlukla
gelenekseldir. Ozellikle 1980°lerden itibaren, postmodernizmin yerel kiiltiirleri vizyona
stirmesine ilinti olarak minimalizm, bu yerel kiiltiirel malzemeden, egzotisizm baglig
altinda yararlanir ve bu bakimdan, eklektik bir yapiya sahiptir. Minimalizm ilk bakista

bir sadelestirme hareketi olarak goriilse de, aslinda belirgin bir genisletme istegi de tasir.
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Minimalismin kdkleri, Cage, Wolff ve Feldman'n 1950'lerdeki bestelerine
dayandirilabilmektedir. Minimalist miizik stilinin en Onemli &zellikleri arasinda;
sinirlanmig perde ve ritim materyal, tonal ya da neotonal dil, diatonisizm, tekrar
kullanimi, evresellik, monotonluk ya da ostinatolar, sabit, deg§ismez ve stirekli akis,
statik armonisi, belirlenmemislik ve uzun devamlilik sayilabilir. Dikkat edilecek
oldugunda, bu Ozelliklerin ¢ogunun, Dogu miiziklerinde de bulunabilecegi fark

edilecektir.

Ozellikle Dogu felsefesi ve bu felsefenin besteciler iizerindeki etkisi, minimalismin
miizik alanindaki olusumunda 6nemli bir faktor durumundadir. Minimalist islerin
meditativ karakteri ve Dogu miizikleriyle olan bu benzer nitelikleri, Terry Riley, Steve
Reich ve Phillip Glass gibi minimalismin onciisii olan bu ii¢ bestecinin de Dogu miizigi
ve felsefesi lizerine calismis olmalariyla yakindan iligkilidir. Diger minimalist miizik
bestecilerine 6rnek olarak, La Monte Young'un, Tom Johnson, Morton Feldman, John

Adams verilebilir.

1980'lerden 1itibaren, dinlemenin genislemesi, dinleyicinin dikkatini arttirmaktan ok
cekmeyi hedeflemistir. Minimalist miizik yazis1 genel olarak ayni fragmanin defalarca
tekrarlanmas1 esasina dayanmaktadir. Cok uzun siireler boyunca kesintisiz akan ve
belirgin degisimlerden kag¢inan bu miizik fikri, yogun ve dikkatli bir dinleme
kosullamamakta ve fakat yogun bi¢imde dikkat ¢cekmektedir. Bu nedenlerle de ilgili
olarak, minimalismin bir ¢ok farkli miizik tiirii lizerindeki etkisi, olduk¢a biiyiiktiir. isleri
popiiler ve akademik gelenek arasinda olan performans sanatgisi Laurie Anderson ve

rock miizik gruplarindan Tirez Tirez'de minimalism etkisi kolayca fark edilebilir.

Minimalismin, popiiler miizik kapsaminda ele alinabilecek calismalar olan bu etkisi,
akimin genis kitlelerce kabul gordiigiine ve tiiketilebildigine isaret etmektedir. Akim
yalnizca popiiler rock gruplar1 eve sanatgilarimi etkilemekle kalmayip, daha deneysel
caligmalara imza atan ve daha kii¢iik bir kitleye hitap eden rock gruplar tarafindan da
kullanilmaktadir. Akimin bu ¢ok yonlii etkisi, normalde belirli bir izleyici tipine hitap

eden akademik besteciler ve islerini de daha genis kitlelere ulastirabilmektedir.
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Minimalizm, sahne islerinde ve 6zellikle operada da bestecilerin siklikla basvurduklari
bir yontem olmustur. Dinlemede yogun bir dikkat gerektirmeyip, tekrar unsurunun
algida yarattig1 rahatlama ve meditativ etki nedeniyle, minimalist operalar, uzun saatler
boyu devam etmelerine ragmen oldukga kolay tiiketilebilmektedirler. Aslinda ¢abuk ve
kolay tiiketilebilirlik, minimalist sanat¢ilarin 6ngordiigii ve bekledikleri bir durumdur ve

bu noktada minimalist miizik adina, olumlu bir sonugtur.

Orneklenecek olan minimalist operalarin tiimii, kalabalik kadrolu, kostiim ve dekorun
abartili ve geleneksel bigime denk diiser sekilde tasarlandigi, genelde ii¢ perdelik ve
uzun siireye yayilmis, geleneksel, biliyiilk opera sahnelerinde sahnelenebilen, yiiksek
maliyetli islerdir. Bu operalarin bilet fiyatlarinin, bu operalarin yiiksek maliyetlerinden
dolay1r pahali olmasina karsin, olduk¢a yogun bir izleyici potansiyelleri olmasi ve

devaml1 bir tiikeit potansiyellerinin varlig1 dikkate degerdir.

8.4.2.1 Minimalist Operalar

Minimalizm, 6zellikle operada bestecilerin siklikla bagvurduklar1 bir yontem olmustur.
Dinlemede yogun bir dikkat gerektirmeyip, tekrar unsurunun algida yarattig1 rahatlama
ve meditativ etki nedeniyle, minimalist operalar, uzun saatler boyu devam etmelerine
ragmen oldukca kolay tiiketilebilmektedirler. Aslinda ¢abuk ve kolay tiiketilebilirlik,
minimalist sanat¢ilarin  ongordigii ve bekledikleri bir durumdur ve bu noktada

minimalist miizik adina, olumlu bir sonugtur.

Cok uzun siireler boyunca kesintisiz akan ve belirgin degisimlerden kaginan bu miizik
fikri, yogun ve dikkatli bir dinleme kosullamamakta ve fakat yogun bi¢imde dikkat
cekmektedir. Minimalizm ilk bakista bir sadelestirme hareketi olarak goriilse de, aslinda
belirgin bir genisletme istegi de tasir. Bircok minimalist yapitta miizigin teknik
kaynaklarmin kasten azaltilmasinin amaci yalnizca, 6gelerin bu kisitlanisindan bir tiir

yiik fazlasi tiiretmektir.
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Orneklenecek olan minimalist operalarin tiimii, kalabalik kadrolu, kostiim ve dekorun
abartili ve geleneksel bicime denk diiser sekilde tasarlandigi, genelde ii¢ perdelik ve
uzun siireye yayilmis, geleneksel, biiyiikk italyan opera sahnesinde sahnelenebilen,
yliksek maliyetli islerdir. Bu operalarin bilet fiyatlarinin, yiiksek maliyetlerinden dolay1
pahali olmasina karsin, olduk¢a yogun bir izleyici potansiyelleri olmasi ve devamli bir

tiiketici potansiyellerinin varlifi, dikkate degerdir.

Birtwistle, Massiaen ve Stockhausen’in isleriyle ¢agdas, fakat tamamen baska bir
geleneksel opera konularina yonelim akimi, koklerini Amerikan minimalizminde
bulmaktadir. Amerikan opera bestecilerinden olan Phillip Glass genellikle, Steve Reich,
Terry Riley ve John Adams gibi bestecilerle birlikte minimalist olarak adlandirilir.
Miizigi temel olarak, kisa melodi parcalarinin genisletilmis tekrarlarina dayanir.
Kompozisyon malzemelerini, degisim silirecine maruz kalacak olan bir ka¢ ufak 6geyle

sinirlamaktadir.

Sforzandolar, ani diminuendolar gibi akademik miizikte sik rastlanan 6geler, Glass’in
miiziginde ¢ok fazla beklenmemelidir; bu etkiler yerine, dinleyici, ¢evreleyen, donen,
katlanan ve gelisen bir sonik havanin i¢ine sokulmaktadir. Glass eserleri icin tekrarlama
yapisina sahip miizik demeyi tercih eder. Onun yogun, tonal ve ritim ¢esitliligine dayali
besteleri, 50’ler ve 60’lardaki atonal ve ¢ogunlukla ritimsiz avangardlarin diinyasindan

kesin bir ayrilig1 temsil eder.

Her o6l¢ekte, kritik ve popiiler diisiince, hem anavatan1 Afrika’da, hem Avrupanin biiyiik
boliimiinde, Philip Glass’1 siradigi ilan etmistir. ‘Portre’ operalar1 liglemesi olan
Einstein on the Beach (1975), Satyagraha (1980) ve Akhnaten (1983) 6nde gelen pek
cok opera kurumu tarafindan sahnelenmistir. Glass’in dinleyicileri, genis bir ¢esitlilik
gostermekte ve Glass, popiiler miizik dinleyicisi ile akademik miizik dinleyicisini ayni

yelpazede bulusturabilmektedir.
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8.4.2.1.1 Philip Glass

Philip Glass’in minimalist operalarina ilk 6rnek, 1980 sonrasinda iiretilmis olmamakla
ve postmodern opera olarak tanimlanan opera unsurlarini pek barindirmamakla birlikte,
bir opera iiclemesinin ilk yapiti oldugundan 6tiirli incelenmesi gereken bir operadir.
Glass’in bu operasi; tiyatro yapimcist Robert Wilson’in yonettigi, Einstein on the
Beach 'tir (1975). Operada Einstein’1in bir solo kemanci olarak belirmesi; sarki sdyleyen
karakterleri olmayan sik vokaller (¢esitli metinleri sdyleyerek: rakamlarin telleri, suyla
cevrili gozlemler ve anekdotlar, otomatik yazim hisli pasajlar) ile yakin bir sekilde
bicimlendirilen dans ve mim sahneleri sekansiyla, neredeyse, beraber gelir. Bu sahneler,
amplifike edilmis enstriimanlar1 olan bir toplulukta koklesmis kadanslar ve

arpeggiolardan olusan, devamli olarak tekrarlanan bir miizikle desteklenir.

Yonetmen Robert Wilson (d. 1941) ve Philip Glass, geleneksel ve genel tarz anlaminda
‘opera’ degil ama yalnizca ‘is’ anlamina gelen bir opera olarak tanimladiklar1 Einstein
On The Beach ile modernist operaya yaklasimlarin1 ortaya koymuslardir. Eski opera
tarzin1 geleneksel tanimlamalardan kurtarmay1 amagladiklarini belirtmislerdir. Operada,
tamamen sekil verilmis hi¢ bir metin yoktur: sarkicilar, numaralari, solfej hecelerini ve

anlamsiz kelimeleri soylerler.

Ancak, Glass’in 1980 sonrasi yazilmig ve iiclemenin son iki operasi olan Satyagraha
(1980) ve Akhnaten (1982) operalari, geleneksel opera unsurlari barindirmaktadir ve
kesinlikle temalarla yonetilmistir ve onlar, solistlerin karakterleri temsil ettigi, hikayesel
bir librettonun bulundugu, hatta kavrayisi sinirlayan dilleri —Satyagraha’da Sanskritge,
Akhnaten’da eski Misirca- kullanan, daha geleneksel, c¢ekirdek bir orkestranin

geleneklerini yeniden kurmustur.

Glass, aktorler ve solo keman icin yazilmis Einstein’in aksine, Satyagraha daha
alisilmis bir sekilde, tam yaylh bolimi, ii¢ woodwind, org, alti solo sarkicit ve kirk

kisilik bir koro kullanarak, geleneksel bir orkestrasyona yaklasmistir.

Satyagraha Ghandi’nin Giiney Afrika’da gegirdigi donemi anlatir (1893-1914).

Glass’in Ghandi’nin hayatina ve 6gretilerine olan ilgisi 1960’larin ortalarinda Hint
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Miizigine yonelmesiyle ayni zamana denk gelir. Avrupali olmayanlarin bir yerden
biryere gitmelerini kisitlayan ve aslinda Giliney Afrika’daki temel Hint toplulugunu
tutsaklastiran bir yasa olan ‘Siyah Yasa’y1 feshetmek i¢in savagan Ghandi gercegin
giiciinii yani ‘Satyagraha’ kavramimi gelistirmistir. Ghandi Giiney Afrika’li yetkililere
karsi, ‘Siyah Yasa’ konusu i¢in savag vermis ve sonunda siddete bagvurulmadan, aglik
grevleri ve bariggll gosteriler organize ederek kazanmistir. Amerikan romanci
Constance De Jong, Ghandi’nin ¢abalarinin hikayesini uyarladi ve Bhagavad-Gita’dan
bir libretto hazirlamigtir. Ritmi bozmamak ve kutsal bir metne saygisizlik etmemek i¢in
Glass, operanin metnini orjinal sanskritge haliyle birakmistir. Glass, klasik orkestra
calgilaria ek olarak, Giiney Afrika’da ve Hindistan’da bulunan geleneksel calgilar1 da
kullanmustir. Satyagraha 1980’lerin basinda tamamlanmis ve ilk kez Eyliil ayinda

Rotterdam’da sahneye koyulmustur.

Einstein on the Beach, operanin, hatta avant-garde operanin nasil olmasi gerektigi
konusundaki diisiinceleri bulandirir ve geleneksel operaya dair kurallari modernist bir
gayretle yikarken; Satyagraha, tim temellere ve gelenege sahip ¢ikar ve bu kurallar
kendi kendi estetigine uyarlar. Ornegin, agilis sahnesi diiete, triyoya doniisen zengin,
costurucu ve Verdi’ye yakin bir tarzda yazilmis bir aryadir. Diger sahneler izleyiciye
Wagner’i veya Delius’u veya Balinese gamelam hatirlatabilir. Ikinci perdenin finali,
Berlioz’un yayli Tgliisii Les Troyens’de bulunan derin klasik romantizm

kombinasyonlarina sahiptir.

Philip Glass’m ‘portre’ operalarmnin iigiinciisii olan Akkinaten, MO 1375°den 1358’
kadar Misir krali olan Akhnaten’in hayatina dayanir. Akhnaten’in promieri, 24 Mart
1984°te, Achim Freyer prodiiksyonuyla, Stuttgart Operasi’nda gergeklestirilmistir. Her
biri elli dakika uzunlugunda, 3 perdeden olusan operada, miizik, her sahnede

devamliligini korur ve sahneler hi¢bir duraklama olmaksizin birbirini takip eder.

Operadaki tiim metinler, Akhnaten’in kendi zamanindan, Amarna doéneminden
alinmistir. Fermanlar, basliklar, mektuplar, siir parcalarinin hepsi kendi orijinal dilinde
sOylenmistir. Anlatici, operadaki her sahnede ne konusuldugunu ve sarkilarda ne
sOylendigini, giiniimiiz diliyle, dinleyicilere aktarir. Scribe (Amenhotep, Hatu’nun oglu)
tarafindan ortaya konan anlatim tiim konusulan metni izleyicinin dilinde sunar.

Anitlardan direk olarak alinan bu materyal, Akhnate’nin zamanindan kalma mektuplar
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ve tanimlamalar, oyuna yardim eder ve izleyiciyi hem anlasilir, hem de tanimlayici bir
metinle bulusturur. Bu yondeki tek istisna ise Akhnaten‘in ikinci perdedeki ‘Hymn to
the Aten’ sarkisidir. Bu ¢ok kisisel dini duygulanma aninda, Akhnaten diisiincelerini
biiyiik bir igtenlikle digavurur. Bu nedenle, bu ilahinin modern izleyicinin onu duydugu

dilde soylenmesi gerektigi diistiniilmiistiir.

Bu ‘portre’ tiglemesinin her biri kendine 6zgii bir ses diinyasina sahiptir. Miizigi ¢cok
seven bir matematik¢i hakkindaki opera, Einstein on the Beach, genisletilmis bir miizik
toplulugu ve say1 (aslinda miizigin vuruslar1) ve solfej hecelerinden olusan bir metinle
sarki soyleyen kiigiik bir koro i¢indir. Halkin1 barisa yonlendiren bir adam iizerine
yazilmis bir eser olan Satyagraha, metni Gandhi’nin felsefi rehber kitabi, the Bhagavad-
Gita’dan Ghandi’nin okudugu orjinal diliyle (Sanskrit¢e) aldigimiz boliimlerden olusan
biiyiik bir koral operadir. Akhnaten’de ise, koro ve solo seslerin orkestrayla ayni temeli

paylasacak sekilde, vurgu orkestra iizerine yapilmaistir.

Minimalist besteciler ve bu yondeki iglerine 6rnek olarak ise, Philip Glass’in ‘portre’
operala tliglemesi arasinda bir donemde tamamlamis oldugu The Photographer (1982),
bir oyun, bir konser ve bir dans eseri olarak, ii¢ pargali bir mixedmedia / intermedia
calismasi biciminde tasarlanmistir. Yapit, bir miizik tiyatrosu eseri olarak diisiiniilmiis
bir ¢aligmadir. 19. ylizyil. fotograf sanatgis1 Eadweard Muybridge’in islerine dayanan
teatral eser The Photographer’in li¢ perdeli / parcali yapisi soyledir; ilki aslinda
konusulan’dir (spoken), ikincisi diali bir konserdir ve tigiinciisii de bir danstir. Daha
sonra, burada, farkli medialar eszamanli oldugu kadar ardisik bir bicimde de yanyana

konur:

I. perde; Muybridge’in hayatinin Colonel Larkyns cinayeti ve onu takip eden dava
asamasindaki olaylar1 anlatir. I. Perdenin miizikleri oyuna uyan {i¢ ‘incidental’ parcadan
olusur.

II. perde; keman sololu bir konser olarak tasarlanmistir. Bu siire boyunca oyunun 1.
perdesindeki Muybridge tarafindan c¢ekilen fotograflar sahnenin arkasindaki bir ekrana
yansitilir.

II. perde, I. Perdedeki tiim karakterleri (Muybridge, Colonel Larkyns, Flora ve

digerleri) bir final dansiyla geri getirir.
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Edmund Muybridge’in hayatindaki olaylara dayanan, The Photographer, Hollandali
yonetmen / desinatdor Rob Malasch ve Philip Glass tarafindan tasarlanmistir. Yapat,
1982 Hollanda Festivali’ne katilmis ve DeGroep’un oyunculugunda, Aage Hoygaard’in
kostiimii ve Rein Jansma ve Joost Elffers’in dekoruyla, Prens Claus ve Kralige Beatrix
igin bir 6ngdsterimle temsil edilmistir. Ongdsterim Mayis 1982°de, Micheal Reisman’mn
sefliginde Amsterdam Kraliyet Sarayinda gergeklestirilmistir. Eserin ilk halka agik
performanst Hollanda Festivali dahilinde, Haziran 1982’de Amsterdam, Carré

Theater’da yapilmistir.

P. Glass’in 1980 sonras1 yazdig1 bir diger opera ise, librettosunu, Edgar Allan Poe’ya
dayanarak, Arthur Yorinks ve Philip Glass’in yazdiklari, The Fall of the House of
Usher’dir. Operanin promiyeri, 18 Mayis 1988’de, Cambridge Massachusetts’de
gerceklestirilmistir.

Edgar Allan Poe’nun bu hikayesi, bir ylizyildan fazla bir siire boyunca sairleri, oyun
yazarlar1 ve bestecileri derinden etkilemistir. Bu bestecilerin arasinda, Claude Debussy,
Heiner Miiller ve Pierre Boulez de vardir. Oldukg¢a karmasik ve iirkiitiici bir konuya
dayanan operanin miizigindeki ¢oziilmeyen tonal siirecler, gerilimli dramatik yapiyla

ortiismektedir.

8.4.2.1.2 Steve Reich

Amerikal1 bir bagka minimalist besteci olan, Steve Reich’in, 1980 sonras1 yazdigi
operasi olan Tehillim, Kuzey Alman Radyosu, Stuffgard, Bat1 Alman Radyosu, Cologne
ve ve The Rothko Chapel, Huston, Betty Freeman, The Rockefeller Foundation ve The

Memorial Foundation for Jewish Culture tarafindan desteklenmistir.

Tehillim’in ilk iki boliimiinlin promiyeri Kuzey Almanya Radyo Orkestrasi ve sololarla.
Haziran 1981°de Peter Ettvos sefliginde; tiim eserin diinya promiyeri ise, Cologne’daki
Bati Alman Radyosunda Steve Reich ve miizisyen yoOnetmeni George Manahan

tarafindan gerceklestirilmistir.
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Steve Reich, Tehillim’de, neseli, yogun ve aciliyet hissi veren bir miizik dili
kullanmistir. Reich’in miizigindeki ruhani taraf, incilden alinan orjinal ibranice
metinlerden olusan Tehillim’de (0zellikle Psalms) olgunluga ulasir ve agik¢a anlasilir.
Postmodern operada siklikla islenen konularda biri olan din, bu yapitta da

goriilmektedir.

Reich’in uzun bir siire minimalist estetikten uzaklasmis olmasina ragmen, Tehillim’le
yeniden minimalizme yaklasmistir. Burada hala minimalist miizigin tipik 6zellikleri
olan itici nabzi ve duragan zamansizligi goriilebilir. Reich, birg¢ok minimalist ve
postmodern besteci gibi, populer miizik ve ciddi miizik arasindaki zitlasmanin ve bu iki

miizik arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasi gerekliligini savunur

Reich, dnce Bach, Stravinsky ve ardindan be-bop cazdan; daha sonra miizigine, batili
olmayan miizikler ve onikinci yilizyi1l Perotin organum’undan etkilenmistir. Reich,
gecmisin malzemesini, kendi tarzi i¢inde yeniden sekillendirerek, belirgin bi¢cimde

kullanmakta ve ayni zamanda, popiiler miizige de yakin durmaktadir.

S. Reich’in simdiye kadar besteledigi geleneksel orkestra eserine en yakin sey olan
Tehillim, neredeyse senfonik bir yap1 ortaya koyar. Herbirinin kendi farkli 6zellikleri
olan dort boliim, birbirleriyle mantiksal bir oraklik olustururlar. Acilis allegrolari
perkiisyonlu ve disadoniiktiir, tigiincii kisim gergek bir ‘slow movement’dir. En sonunda,
‘pulse’ yeniden baglar ve gorkemli bir ‘recapitulation’ ile acilistaki kutlama havasina

yeniden doner.

Video opera gibi, geleneksel opera disinda kalan operalar da yazan Reich’in bu yapiti,
bestecinin postmodern yanini en iyi bi¢gimde sergileyen 6rnektir. Operanin hem miizikal
hem de bi¢imsel unsurlari, geleneksel yapiya uygunluk gostermekte ve geleneksel

malzemeleri kullanmaktadir.
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8.4.2.1.3 John Adams

Philip Glass’in biiyiik opera evleri i¢in yaptig1 operalari, biiyiik 6l¢ekli opera tarzinin
devam eden talebini ve ‘yeni’ bir opera dili gelistirmek isteyen ¢agdas bestecilere oranla
gelenekei tavrini gosterir. Bu tarzda c¢alisan Amerikalilar arasinda, ikinci kusak
minimalist ya da ‘postminimalist’ John Adams (d.1947) Onemlidir. YOnetmen ve
tasarimci Peter Sellars ve sair Alice Goodman ile ortaklasa gerceklestirdigi 1980 sonrasi
operasit Nixon in China (1987); dramatik etkisi ve vokal yazimi kadar, dnceden
goriilmemis —operatik sahnesi bakimindan- tarihsel yakinligi1 sayesinde cok ilgi
cekmistir. Eser; ilk senesi iginde ii¢ kez ve her biri kapali gise mekanlarda olmak iizere

sahnelenerek, dikkate deger bir gise basarist saglamustir.

Ayrica, Glass’in, Satyagraha’da (1980), Gandhi’nin yasamindan birkag¢ olay lizerinde
yogunlagarak yakin tarihe mitik bir anlam verme bi¢imi, John Adams’in operalari
(Mao’ya yapilan bagkansal ziyaret lizerine, Nixon in China; Filistinli teroristler
tarafindan bir Akdeniz kruvazoriiniin kagirilmasi tizerine, The Death of Klinghoffer
(1991)) i¢in zemin hazirlamistir. Ancak ton, tamamiyle farklidir. Glass’inkilerin, diizliik
olusturan bir temel bilgiler miizigi oldugu yerde; Adams’inkiler, daha c¢okyonlii ve
ironiktir. Yapitin 6nemli bir 6zelligi ise, halen yasamakta olan karakterleri portreleme

ve yakin tarihi anlatma iddiasidir (Nixonlar, Chou En-lai, Henry Kissinger).

Nixon in China Richard Nixon’in Pekin’i ziyaret ettigi ve Baskan Mao’yu gordiigii 5
giin i¢inde gecer, 21-25 Subat 1972. Operanin malzemesi Nixon’in Cine yaptig1 politik
acidan ¢ok onemli olan gezisi olmasina ragmen, bu politik bir opera degildir. Nixon in
China, hem tarihsel hem de komik unsurlar tagimasina karsin, Adams ve Goodman onu,
mitsel ve epik bir opera olarak degerlendirmislerdir. Adams birbirlerine tamamen

yabanci iki kiiltiirlin ve yagam tarzinin karsilagmasiyla ilgilenmistir.

Eski Cin kiiltiiriiniin yokolusundan sorumlu tutulan Mao’nun karisi, Avrupali bir opera
divasi olarak diisiiniilmiistiir. Cin Devrimei balesi tam aksi bir sekilde Hollywood
tinisina uyarlanmig ve burada Cin’de de oldugu gibi ideolojik bir malzeme haline

getirilmistir. Armonik olarak daha fazla cesitlilik gosteren biiylik ansamble’lar ve
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aryalarla harmanlanmig bir minimalist miizik operaya hakim olur. Besteci, hi¢ ara

vermeyen miizikle bagkarakterin hayacanli davranislarinin kritik bir antitezidir.

Adams, armonik stilin insani bir ihtiya¢ olduguna inanir ve tonal armoniye kars1 verilen
olumlu tepkilerin kiiltiirel oldugu kadar genetik de oldugunu iddia eder. ‘Besteciler
tonal armoniden ve diizenli pulse’tan uzaklastiktan sonra ¢ok giiclii olan bazi seyler
kayboldu ve diger tiim seylerle birlikte dinleyici kaybedildi’ demistir. Adams,
modernist bestecilerin ve onlarin miiziklerinin, dinleyiciden uzaklasgtigini diisiiniir ve
dinleyiciyi mutlu etmemenin anlamsiz oldugunu sdyleyerek, armoniyi miizikal idealleri

olarak belirleyen Handel ve Verdi’yi 6rnek aldigini belirtir.

Adams’in, Nixon in China’dan sonra yazdigi, giris ve 2 perdelik operasi olan, The
Death of Klinghoffer in librettosu yine Alice Goodman tarafindan yazilmis ve Peter
Sellars tarafindan sahneye konmustur. Promiyeri 19 Mart 1991°de Brussels Théatre
Royal de la Monnaie’de gergekletirilen operanin konusu, Achille Lauro adli bir yolcu
gemisinin, Filistinli bir terdrist tarafindan kagirilmasini ve Yahudi bir yolcu olan Leon
Klinghoffer’in oldiirilmesine dayanir. Oldukca politik bir konuya deginen operanin,
2004 yilinda Boston Senfoni Orkestrasi’ndaki temsili, 11 Eyliil saldirisinin ardindan,

konusu kigkirtic1 bulunarak, iptal edilmistir.

Ancak Adams’a gore bu opera da politik bir opera degildir ve yapit mistik bir boyuta
sahiptir. Oyunun odagini olusturan sey teroristlerin gemiyi kagirmalar1 degil, oliilere,
doganin ruhuna ve diinyaya ses veren korolardir ve bu Johann Sebastian Bach’in

gelenegindeki Passion 'un bir bagka tanimidir.
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9. SONUC

20. yiizyil operasi, eski ve yeni, ilerici ve muhafazakar arasinda girift bir etkilesimi
kapsamaktadir. Gerek yeni insa edilen gerekse de yenilenen opera evleri, 20. yiizyilin
tasarim prensiplerini yansitir ve 20. ylizy1lin malzemelerini kullanir; ama ayn1 zamanda,
20. yiizy1l oncesinden temelde farkli olmayan miizikal kompozisyon ve performansin,
toplum i¢indeki roliinii temsil eder. Bu opera evleri, aslinda 20. yiizyi1l operasinin
performanst i¢in tasarlanmamistir. Birgok opera kurumu, iddiali yeni eserler yerine,
standart repertuvardaki 18 ve 19. ylizyil operalarini sahnelemis ve sahnelemektedir.
Genellikle, 20. yiizyilin en ileri kompozisyon tekniklerinin kullanildig1 operalar,
sahnede yeterli ilgi ¢ekmemistir. Yine de birgcogu CD ve video niishalariyla kesin bir
kalicilik elde etmistir. Canli ve banttan performans arasindaki karsilikli bu iliski ve
operanin 20. yiizyilda radyo ve televizyon gibi kitle iletisim araglariyla bulusmustur
operanin daha deneyimsel tiirlerinin yayilmasina yardim etmede Onemli bir rol
listlenmektedir. Insanin kader karsisindaki zayifligima ve caresizligine acima, en genis
bicimde 20. yiizyill operast i¢in tanrilarin ve kahramanlarin Wagneryan epik
diinyasindan daha temel bir konu olusturmustur. Bu durum, 20. yiizyil operasinda
tanrilarin ve kahramanlarin yok olmasi degil, tiiriin diger sanat disiplinleriyle ortak
olarak 20. yiizy1l operasinin gergek diinya ile dogrudan bir iligkiyi tercih etmeye meyilli
olmasi1 ve siyasal, ekonomik ve sosyal doniisiimlerin keskinligi sebebiyledir. Gergekei
olmayan konularmin —mit, alegori ve fantezi— 20. ylizyilda islenisi miizikal dil
bakimindan da belirsiz bir nitelik kazanmistir. Bu konulara dayanan operalarin miizikal
dili, baskin karakterdeki geleneksel tonal miizik diline direnmek zorundadir ve bu
oldukga giictiir. Bu konular siirdiiren 20. yiizyil bestecileri Orpheus miti gibi ebedi,
ama agikar olan ve opera tiiriiniin baglangicinda kesfedilmis daha eski konular tercih
etmistir. Boyle sinirsiz bir sekilde uyarlanabilir olan konular bir taraftan opera tiiriinde
goriilen smirlar iginde kalirken diger taraftan da yenilik¢i isleyislere agiktir. Bu tarz
konularin 20. yilizy1l modernist unsurlariyla biitiinlesmesinin, daha 6nceki donemlere ait
eserlerin hala tercih ediliyor olmasina ragmen, makul bir siklikla sahnelenmesini
saglayabilecegi diistiniilmektedir. Bu diisiince, hem operanin konusunun izleyici
kitlesini belirlemedeki Oonemini hem modernist ya da yeni egilimi olan yapitlarin
repertuvarda yer edinebilmelerinin zorlugunu ve bu zorluk karsisinda bestecilerin bir

orta yol bulmak i¢in gelistirdikleri yontemleri gostermesi bakimindan 6nem tagir.
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Frankfurt Okulu ve 6zellikle de Adorno'nun II. Viyana Okulu ve bestecileriyle ile cok
yakin iliskileri olmustur ve estetik kurami ya da sanat elestirisinde bu iliskilerin ¢ok
Oonemli bir yansimasi goriilityor. Modern miizik ve miizikte modernsit tavir, kavramsal
cercevesini, bliyiikk Ol¢lide Frankfurt Okulu ve Adorno’nun fikirlerine dayanarak
olusturur. Dolayisiyla, modern sanat, miizik ve modernist estetige dair belirtilen
unsurlar, biiyiikk ol¢iide Adorno’ya dayanmaktadir ve bu nedenle Adorno referans
noktas1 olarak belirlenmistir. Modernizm kapsamindaki akimlardan biri olan ve
miizikte, 6zellikle de operada modernizmle, hem tarihsel hem kavramsal ve bigimsel
degisiklikler acgisindan Ortlisen ekspresyonizm ve operada goriilen unsurlari, genel
modernizm ¢ergevesinde degerlendirilebilir. Dolayistyla, Adorno ve rankfurt Okulu’nun
modernist sanat ve miizikle ilgili dislinceleri ile ekspresyonizmin 20. yiizyil
operalarinda belirlenen unsurlari, genel modernist unsurlar olarak degerlendirilebilir.
Adorno'ya gore bu diinyanin sanat tarafindan da dile getirilmesi gereken bir hakikati
vardir ve sanat, diinya kotii bir yer oldugu hakikatini dillendirmelidir. Ama sanat
diinyanin kotii bir yer oldugunu icerigi ile degil formuyla sdylemelidir ¢iinkii igerigi ile
sOyledigi zaman sanatin politik propagandaya doniisme riski vardir. Sanat yapitt bu
elestiriyi, rahatsiz edici olarak yapmalidir. Dolayisiyla bir sanat yapitinin politikligi
temastyla ilgili bir sorun degildir, tamamen bi¢imiyle ilgilidir Bu agidan modernist
sanat, Adorno agisindan mubhalif bir sanattir. Muhalif bir sanat olarak modernist sanatini

olumsuzlayici, degilleyici ve rahatsiz hissettiren islevi s6z konusudur.

Adorno geleneksel sanat eserinin ‘olumlayicit’ oldugunu sdyler ve Adorno'nun iddiasina
gbre ‘olumlayict’ sanat artik ‘yanlis’tir, ¢linkii diinyamiz temelde diizen i¢inde degil,
aksine kokten kotiidir. Adorno, genellikle Marksist bir estetik goriis olan
yansitmaciliga, mimetizme karsidir. Adorno sanati, ‘topluma karsi, toplumsal antitez’
olarak goriir. Sanat ne toplumu onaylar ne de reddeder, uzlasmaz fakat elestirir. Adorno
Derrida'nin yapibozum kavramini 6nceler ve Adorno'nun dili bozmasinin nedeni
mevcut idilin, onu olusturan iktidar1 onaylayici bir tarzda meydana gelmis olmasi ve
dlin zamanla igeriksizlesmesidir. Bu baglamda absiird sanat1 olumlar ve absiirdiin bu
diinyay1 bozmak ve yenisini olusturmak i¢in ara¢ oldugunu diisiiniir. Adorno tarihsel-
estetik baglamda yeni teknikler {iireten ‘ilerici’ miizigi, politik baglamda ‘ilerici’
miizikle dzdeslestirir. Ilerici ve yenilik¢i olmayan miizik, estetik anlamda oldugu gibi

politik anlamda da gericidir. Ciddi ve estetik anlamda basarili miizik, yenilik¢i ve



257

ilericidir. Adorno, Schonberg'in atonaliteden ‘sadece birbiriyle iliskili on iki ses’ ile
beste yapma yontemine dogru gelisimini, aydinlanmanin diyalektiginin bir ugragi
olarak yorumlar. Miizikal malzeme olarak tonalite on dokuzuncu yiizyilin sonunda bir
nevi (ikinci) dogaya doniismiistiir. Atonaliteye gegis ise miizikal 6znenin malzemenin
sinirlamalarindan kurtuldugu ve onun {izerinde rasyonel bir egemenlik kurdugu bir
siirectir. Yine de, atonalitenin mutlak 6zgirliigii ‘zorunlu’ bir ilerlemeyle, rasyonel
anlamda daha etkin olan on iki ses yontemine yerini birakmigtir. On iki ses miiziginde
‘malzeme’ (yani ikinci ‘doga’), kisa bir serbest atonalite siirecinin ardindan bir kez daha
ozne iizerinde egemen olmustur. Ozne, sistemin rasyonelligi yoluyla miizik iizerinde
egemenlik kurar, ancak bizzat rasyonel sistemin kendisine boyun egmeye mahkiimdur.
On iki ses teknigi gercekten de 6zneyi ortadan kaldirir. Tonalitedeki tek ton iktidarim
reddeder ve atonal ve sonrasinda serial miizigin, tek tonun hiyerarsisini ortadan

kaldirmada 6nemli bir oynadigini diisiiniir.

Opera ve modernizm iligkisi, 1900-1950 yillar1 arasinda yazilmis operalar iizerinde
incelenmis, bu operalarda hem 20. yiizy1l oncesi, 6zellikle de 19. ylizyill Romantik
opera gelenegine, hem 20. ylizy1l operasinin modernist yaklasimlarina rastlanmugtir.
Calismada ‘modernist opera’ olarak tanimlanan operalar, geleneginin 6gelerini ya da
bir kismin1 bilingli bir sekilde reddetmis ve yerine ‘yeni’ bir sey koyabilmis; ‘yeni’ bir

opera dili arayisi i¢inde olmus yapitlardir.

20. yiizy1l modernist operalarinin 6nemli nitelikleri arasinda, opera siiresinin kisalmasi,
dekor ve kostlimiin sadeleserek, daha ekspresyonist 6zellikler tasimasi; oyuncu sayisinin
azalmast; ask, mitoloji ve epik konular yerine, politik sdylem barindiran, iktidar karsiti
ve toplumsal giincel konular ve bu konularin oldukca ekspresyonist ve rahatsiz edici
olarak sunulmasi; degisen miizik dilinin ve yeni mizik dili arayislarinin operanin
miizikal ayagini olusturmasi sayilabilir. Zamansal boyut acisindan bakildiginda, 20.
ylizy1l modernist operasinda siirenin geleneksel operaya oranla kisaldigr goriilmektedir.
Ozellikle R. Wagner ile birlikte ii¢ perdelik, bes saati bulan opera siiresi, modernizmle
beraber, ¢ogunlukla tek ya da iki perdeye inmis ve siiresi kisaltilmistir. Operalarin
stirelerindeki bu kisaltma, modern zamanin hizli akisi ve gelisen teknoloji ve
sanayilesmenin hayati hizlandirmasi ve doniisiim ile tiikketimi ¢abuklagtirmasina ve
onceki boliimde sozii edilen yeni kompozisyon tekniklerinin kosullarina baglanabilir.

Modernist operalarda, dekor ve kostiimlerin sadelesmesi, daha ekspresyonist 6zellikler
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tasimast ve giindelik hayati yansitmasit s6z konusudur. Miimkiin oldugunca
sadelestirilerek kullanilan dekor ve kostiimiin yerini, 151k oyunlar1 almis ve sahnede
miimkiin oldugunca ekspresyonist bir atmosfer yaratilmak istenmistir. Ayrica oyuncu
sayist ¢ok daha azalmis ve hatta bir ya da birka¢ kisiye kadar indirgenmistir. Ask,
mitoloji ve epik konular yerine ise genellikle iktidar karsiti bir politik sdylem
barindiran, toplumsal, giincel ve giindelik hayata dair konular ve bu konularin oldukga
ekspresyonist ve rahatsiz edici olarak sunulmasi gdzlemlenebilir. Operanin miizikal
ayagint olusturan, degisen miizik dili ve yeni miizik dili arayislari; 6zellikle dilin
yeniden yapilanmast ve sekillenmesiyle olugmustur. Modernizmle birlikte giindelik
hayat pratiklerinde yasanan degisim, miizikal dilin de sekillenmesinde Oncii rol
oynamistir. Geleneksel tonal yontem, yerini atonalite, on iki ton ve serializm gibi

yontemlere birakmustir.

1950 sonras1 operadaki modernist tavir, ‘miizik tiyatrosu’ olarak adlandirilan, miizik ve
dramanin daha kiiciik ve esnek kombinasyonlarinda goriiliir. Bunun nedeni, miizik
tiyatrosunun dogusunun, geleneksel opera karsit1 ya da ona alternatif yaratma ¢abasidir.
Ancak miizik tiyatrosu tirii dahilinde ele alinacak olan bu yapitlar, hem 1950
oncesinden unsurlar tasir, hem de 1980 sonrasi opera olgusunun bigimlenmesinde ¢ok
biiylik rol oynar. Ayrica 1950 sonrasinda, teknolojinin gelismesiyle, kayit imkanlari
artmis ve boylece televizyon ve video operasi gibi yeni olusumlar meydana ¢ikmigtir.
Yeni kayit teknolojilerinin gelisimi, televizyon, video, film gibi genis kitle ilesim
araclarinin da opera i¢in bir sahne gorevi iistlenmesini saglamis; opera tiiketimini daha

genis bir kitleye yaymis ve operay1 daha hizli bi¢imde dolasima sokmustur.

1980 sonrasinda, postmodernizmin de etkisiyle, modernist operalardan ziyade,
geleneksel operaya yakin duran opera iiretimine agirlik verilmistir. Ancak yine de,
modernist egilimdeki bestecilerin, operay1 yeniden yazma ve {liretme yollarini aramalari
ve geleneksel karsiti cizgide siirdiirdiikleri modernist tavir, besteciler ve operalari
tizerinden aciklanmigtir. 1980 sonrast modernist unsurlar tagiyan opera tiretimini

siirdiiren bestecilerin, Amerikali degil, Avrupali besteciler oldugu goriilmiistiir.

20. yilizyll, hem modernizmi hem postmodernizmi biinyesinde barindirdigindan, 20.

ylizy1l operasini, modernizmin yani sira, postmodernizm baglaminda da ele alinip
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incelenmistir. Bu nedenle, postmodernizmin genel 6zellikleri agiklanarak; 1980’lerden
itibaren operada etkilerini gdsteren postmodernizmin operayla iliskisi belirtilmis ve
ornekler tizerinden agiklanmistir. Postmodernizm etkisinde kalan ve postmodern
unsurlar tagiyan operalarin daha ¢ok Amerikali bestecilere ait minimalist operalar
oldugu ve daha ¢ok Amerika kitasinda iiretildigi ve ciddi bir tiiketici kitlesinin oldugu

saptanmistir.

Postmodern operalar, kalabalik kadrolu, kostiim ve dekorun abartili ve geleneksel
bicime denk diiser sekilde tasarlandigi, genelde ii¢ perdelik ve uzun siireye yayilmis,
geleneksel biiyiik olcekli operaya dair unsurlar1 reddetmeyen, biiyiik italyan opera
sahnesinde sahnelenebilen, yiiksek maliyetli islerdir. Operada postmodernizm etkisi,
dinlemede yogun bir dikkat gerektirmeyip, tekrar unsurunun algida yarattig1 rahatlama
ve meditativ etki nedeniyle, minimalist miizigin kullaniminda gbze carpar. Miizikte
minimalizm, geleneksel tonal ve modal yaziyr kullanimi ve egzotisizmin yerel
malzemeleri ele alan tavrini benimseyisiyle, postmodernizmin bir¢ok unsurunu tasir.
Cok uzun siireler boyunca kesintisiz akan ve belirgin degisimlerden kacinan bu miizik
fikri, yogun ve dikkatli bir dinleme kosullamamakta ve fakat yogun bi¢imde dikkat
cekmektedir. Minimalizm ilk bakista bir sadelestirme hareketi olarak goriilse de, aslinda
belirgin bir genisletme istegi de tasir. Birgok minimalist yapitta miizigin teknik
kaynaklarmin kasten azaltilmasinin amaci yalnizca, 6gelerin bu kisitlanisindan bir tiir
yiik fazlasi tiiretmektir. Minimalist operalar, modernist operalarin aksine, uzun saatler

boyu devam etmelerine ragmen oldukga kolay tliketilebilmektedirler.
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EK. 1 20. YUZYIL OPERALARI VE iLK TEMSILLERI “*’

* 20. yuzyil operalari ve ilk temsillerinin gosterildigi bu kismin alintilandi§i kaynak igin: Bkz.
Cook, 2005.
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EK 1. 20. YUZYIL OPERALARI VE iLK TEMSILLERI

1900

14 Jan., Rome
22 Jan., Vienna
2 Feb., Paris 22
Feb., Venice 27
Aug., Beziers 24
Oct, Barcelona
3 Nov., Moscow
10 Nov., Milan
14 Nov.,
Bucharest

1901

15 Feb., Paris
31 March,
Prague 29
April, Paris 29
May, Dresden
9 Nov.,
Elberfeld
20Nov., Paris
21 Nov.,
Dresden

Puccini: Tosca

Zemlinsky: Es war einmal
Charpentier: Louise

Wolf-Ferrari: Cenerentola

Faure: Promethee

Vives: Euda d'Uriach
Rimsky-Korsakov: The Tale of Tsar
Saltan

Leoncavallo: Zaza

Caudella: Petru Rares

Leroux: Astarte
Dvorak: Rusalka
Bruneau: L'Ouragon
Paderewski: Manru
Pfitzner: Die Rose vom
Liebesgarten
Massenet: Griselidis
Strauss: Feuersnot



1902

15 Feb., Leipzig 18
Feb., Paris 2 April,
London 30 April, Paris
6 Nov., Milan 28
Nov., Copenhagen 9
Dec, St Petersburg 25
Dec, Moscovv

1903

7 Jan., Brussels

9 Feb., Nice

1 Oct., Dresden
10 Oct., Antwerp
15 Nov., Prague
27 Nov., Munich
30 Nov., Brussels
3 Dec, Barcelona
19 Dec, Milan

23 Dec, Paris

1904

21 Jan., Brno

29 Jan., Hamburg

17 Feb., Milan

18 Feb., Monte Carlo
25 March, Prague

30 March, Elberfeld
16 Oct., St Petersburg
30 Nov., Turin

1905

14 Feb., Monte Carlo
3 March, Paris
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Weingartner: Orestes

Massenet: Le Jongleur de Notre-Dame
German: Merrie England

Debussy: Pelleas et Melisande

Cilea: Adriana Lecouvreur

Nielsen: Saul og David

Napravnik: Francesca da Rimini
Rimsky-Korsakov: Kaschey The immortal

D'Indy: VEtranger

Massenet: Marie-Magdeleine

Blech: Alpenkd'nig und Menschenfreund
Gilson: Prinses Zonnenschijn

D'Albert: Tiefland

Wolf-Ferrari: Le donne curiose
Chausson: Le Roi Arthus

Manen: Acte

Giordano: Siberia

Leroux: La Reine Fiammette

Janacek: Jendfa S. Wagner:

Der Kobold Puccini: Madama
Butterfly Saint-Saens: Kelene
Dvorak: Armida Delius:

Koanga

Rimsky-Korsakov: Pan Voyevoda
Alfano: Risurrezione

Massenet: Cherubin
Bruneau: VEnfant Roi



16 March, Monte Carlo
14 April, Berlin

16 April, Prague

5 Dec, Bologna

9 Dec, Dresden

26 Dec, Paris

30 Dec, Vienna

1906

24 Jan., Moscow

31 Jan., Boston

19 March, Munich
27 March, Paris

31 Oct., Paris

11 Nov., Leipzig

11 Nov., Copenhagen

1907

2 Feb., Paris

5 Feb., Amsterdam

7 Feb., Monte Carlo
20 Feb., St Petersburg

21 Feb., Berlin 10
May, Paris

5 June, Paris

2 Nov., Vienna

6 Nov., Paris

1908

2 Jan., Vienna 18
June, Viipuri 30
Oct., Lyon 4 Nov.,
Hamburg 14 Nov.,
Vienna
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Mascagni: Arnica

Humperdinck: Die Heirat wider Willen
Foerster: Jessika

Gnecchi: Cassandra

Strauss: Salome

Widor: Les Pecheurs de Saint-Jean
Lehar: Die lustige Witwe

Rakhmaninov: The Miserly Knight and
Francesca da Rimini Converse: The Pipe
of Desire Wolf-Ferrari: | Quattro
Rusteghi C. Erlanger: Aphrodite
Massenet: Ariane Smyth: The Wreckers
Nielsen: Maskerade

Bruneau: Na'is Micoulin

Monleone: Cavalleria rusticana

Massenet: Therese

Rimsky-Korsakov: The Legend of the Invisil
City ofKitezh

Delius: A Village Romeo and Juliet

Dukas: Ariane et Barbe-bleue

Messager: Fortunio

Fall: Die Dollarprinzessin

Leroux: Le Chemineau

Goldmark: Bin Wintermdrchen
Merikanto: Pohjan Neito
Mariotte: Salome

Blech: Versiegelt

O. Straus: Der tapfere Soldat



1909

10 Jan., Paris 25
Jan., Dresden 9 Feb.,
Nice 25 March,
Stuttgart

7 Oct., Moscow 4
Dec, Munich

8 Dec, Paris

1910

23 Jan., Karlsruhe 19
Feb., Monte Carlo 12
April, Vienna 17
Nov., Helsinki 30
Nov., Paris 2 Dec,
Vienna 10 Dec, New
York 28 Dec, New
York

1911

26 Jan., Dresden 3
March, Boston 19
May, Paris 2 June,
Buenos Aires

14 Oct., Milan 9
Nov., Vienna 23
Nov., Vienna

15 Dec, Paris 23
Dec, Berlin

1912

18 Jan., Frankfurt
1 Feb., Nancy 7
Feb., Paris
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H. Fevrier: Monna Vanna Strauss:
Elektra Nouges: Quo Vadis Braunfels:
Prinzessin Brambilla Rimsky-Korsakov:
The Golden Cockerel Wolf-Ferrari: J7
segreto di Susanna Severac: Le Coeur du
moulin

S. Wagner: Banadietrich
Massenet: Don Quichotte

Bittner: Der Musikant

Merikanto: Elinan Surma

Bloch: Macbeth

Zemlinsky: Kleider machen Leute
Puccini: Lafanciulla del West
Humperdinck: Konigskinder

Strauss: Der Rosenkavalier
Converse: The Sacrifice
Ravel: L'Heure espagnole
Mascagni: Isabeau
Zandonai: Conchita
Bittner: Der Bergsee
Kienzl: Der Kuhreigen
Magnard: Berenice Wolf-
Ferrari: | gioielli della
Madonna

Waltershausen: Oberst Chabert
Ropartz: Le Pays Lazzari: La
Lepreuse



17 Feb., Monte Carlo
14 March, New York
13 April, Hamburg
15 June, London

18 Aug., Frankfurt
16 Sept., London

25 Oct., Stuttgart

1913

22 Jan., Dresden 4
March, Monte Carlo 15
March, Vienna 1 April,
Nice 10 April, Milan

4 June, Paris

5 June, Paris

4 Dec, Dresden 15
Dec, Milan

1914

10 Feb., Milan

19 Feb., Turin

1 April, Vienna 19
April, Dessau 15 May,
Paris 17 May,
Darmstadt 26 May,
Paris

11 June, Leipzig

4 July, London

26 Aug., Glastonbury

1915

20 March, Milan
3 April, Rome
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Massenet: Roma

Parker: Mona

Busoni: Die Brautwahl

Holbrooke: The Children on Don
Schreker: Derferne Klang

Leoncavallo: Zingari

Strauss: Ariadne aufNaxos (first version)

Dohnanyi: Tante Simona

Faure: Penelope

Schreker: Das Spielwerk und die Prinzessin
Falla: La vida breve

Montemezzi: Vamore di tre Re

Charpentier: Julien ou La Vie du Poete
Mussorgsky: Khovanschina (rev. Stravinsky
and Ravel)

Wolf-Ferrari: Vamore medico

Mascagni: Parisina

Smareglia: Vabisso Zandonai:
Francesca da Rimini Schmidt: Notre
Dame Sinding: Der heilige Berg
Rabaud: Mdrouf, Savetier du Caire
Weingartner: Kain und Abel
Stravinsky: Le Rossignol Graener:
Don Juans letztes Abenteuer
Holbrooke: Dylan, Son of the Wave
Boughton: The Immortal Hour

Pizzetti: Fedra
Romani: Fedra



1 July, Los Angeles
26 Sept., Stuttgart
10 Oct., Prague

1916

14 Jan., London

28 Jan., London 28
Jan., New York 23
Feb., Darmstadt 5
March, Dresden 11
March, Athens 28
March, Munich

4 QOct., Vienna

15 Oct., Darmstadt
18 Nov., Prague

5 Dec, London

6 Dec, Vienna

25 Dec, Paris

1917

20 Jan., Vienna 30 Jan.,
Stuttgart 8 March, New
York 27 March, Monte
Carlo 30 April, Rome
11 May, Zurich

12 June, Munich 8
Dec, Athens 11

Dec, Dresden

1918

25 April, Frankfurt
24 May, Budapest
28 Sept., Lausanne
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Parker: Fairyland
Schillings: Mona Lisa
Novak: The Imp of Zvikov

Stanford: The Critic or An Opera
Rehearsed

Smyth: The Boatswain's Mate

Granados: Goyescass

Weingartner: Dame Kobold

D'Albert: Die toten Augen

Kalomiris: The Master Builder

Korngold: Violanta and Der Ring des Polykrates
Strauss: Ariadne aufNaxos (revised version)
Bittner: Das hollisch Gold

Novak: Karlstejn

Hoist: Sdvitri

Kienzl: Das Testament

Bruneau: Les Quatre journees

Oberleithner: Der eiserne Heiland
Zemlinsky: Eine florentinische Tragodie
De Koven: The Canterbury Pilgrims
Puccini: La rondine Mascagni: Lodoletta
Busoni: Turandot and Arlecchino
Pfitzner: Palestrina Kalomiris: The
Mother's Ring Pfitzner: Das Christelflein

Schreker: Die Gezeichneten
Bartok: Bluebeard's Castle
Stravinsky: L'Histoire du Soldat
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5 Nov., Karlsruhe
11 Dec, Berne 14
Dec, New York

S. Wagner: Schwarzschwanenreich Wehrli:
Das heisse Eisen Puccini: 1l tabarro, Suor
Angelica and Gianni Schicchi (Il Trittico")

1919

7 April, Birmingham
16 April, Zurich 10
Oct., Vienna 21 Oct.,
Frankfurt

1920

2 Jan., New York 21
Jan., Frankfurt

29 Jan., Darmstadt
30 Jan., Helsinki 23
April, Prague

13 May, Vienna

29 May, Riga

1 July, Frankfurt
10 July, Paris

4 Sept., Lugo di
Romagna

1 Dec, Paris

4 Dec, Cologne and
Hamburg

4 Dec, Munich

9 Dec, London

1921

16 Feb., Kaunas
14 March, Paris
15 May, Hanover

Messager: Monsieur Beaucaire
Schoeck: Don Ranudo Strauss:
Die Frau ohne Schatten Delius:
Fennimore and Gerda

De Koven: Rip van Winkle Schreker:
Der Schatzgrdber Reznicek: Ritter
Blaubart Merikanto: Regina von
Emmeritz Janacek: The Excursions
of Mr Broucek

Weingartner: Die Dorfschule

and Meister Andrea Kalnins:
Banuta

R. Stephan: Die ersten Menschen
Malipiero: Sette canzoni Pratella:
Vaviatore Dro

Bruneau: he Roi Candaule

Korngold: Die tote Stadt (simultaneous
premieres)

Braunfels: Die Vogel

Somerville: David Garrick

Petrauskas: Birute
Dupont: Antar
Wellesz: Die Prinzessin Girnara



4 June, Stuttgart

11 June, Mezieres
23 Nov., Brno 10
Dec, Bologna 30

Dec, Chicago

1922

14 Feb., Rome

26 March, Frankfurt
10 May, Zurich

13 May, Warsaw
18 May, Paris

28 May, Cologne

3 June, Paris

11 June, London

16 Dec, Milan
19 Dec, Berlin
29 Dec, Paris

1923
23 March, Seville

26 April, Milan

29 April, Dusseldorf
13 May, Prague

14 May, London 1
June, Paris

4 June, Birmingham
25 June, Paris

27 Oct., Berlin

10 Nov., Budapest
15 Nov., Prague

8 Dec, Paris
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Hindemith: Mo'rder, Hoffnung der Frauen and
Das Nusch-Nuschi Honegger: Le Roi David
Janacek: Kdt'a Kabanovd Alfano: La leggenda
di Sakuntala Prokofiev: The Love for Three
Oranges

Zandonai: Giulietta e Romeo Hindemith:
Sancta Susanna Schoeck: Venus
Szymanowski: Hagith Stravinsky: Renard
Zemlinsky: Der Zwerg Stravinsky: Mavra
(stage premiere) Vaughan Williams: The
Shepherds of the Delectable Mountains
Pizzetti: Debora e Jaele Schmidt:
Fredigundis Cras: Polypheme

Falla: El retahlo de Maese Pedro (concert
performance)

Respighi: Belfagor

Gal: Die heilige Ente

Novak: Lucerna

Hoist: The Perfect Fool

Roussel: Padmdvati

Smyth: Fete galante

Falla: El retahlo de Maese Pedro (private
stage premiere)

Reznicek: Holofernes

Hubay: Anna Karenina

Foerster: The Heart

Milhaud: La Brebis egaree



1924

19 March, Paris

20 March, Mannheim
27 March, Cologne

24 April, Paris

1 May, Milan

6 June, Prague

9 June, Frankfurt

4 July, London

21 Aug., Glastonbury
27 Sept., Birmingham
14 Oct., Vienna

21 Oct., Berlin

25 Oct., Helsinki

4 Nov., Dresden

6 Nov., Brno

1925

23 Jan., Stockholm

19 Feb., Venice

7 March, Milan

21 March, Monte Carlo
3 April, Manchester

21 May, Dresden

I June, Paris

30 Oct., Diisseldorf

Il Nov., Brno

14 Dec, Berlin

1926

13 Feb., Monte Carlo
27 March, Dresden 22
April, Bremen 25
April, Milan 4 May,
Venice 7 May,
Brussels 19 June,
Warsaw
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Tournemire: Les Dieux sont morts
Wellesz: Alkestis

Schreker: Irrelohe

Berners: Le Carosse du Saint-Sacrement
Boito: Nerone

Schoenberg: Erwartung

Kfenek: Der Sprung iiber den Schatten
Vaughan Williams: Hugh the Drover
Boughton: The Queen of Cornwall
Bantock: The Seal Woman
Schoenberg: Die gluckliche Hand
Kfenek: Zwingburg

Madetoja: Pohjalaisia

Strauss: Intermezzo

Janacek: The Cunning Little Vixen

Atterberg: Bdckahdsten Wolf-
Ferrari: Gli amanti sposi
Zandonai: | cavalieri di Ekebu
Ravel: V'Enfant et les sortileges
Hoist: At the Boar's Head
Busoni: Doktor Faust Roussel:
La Naissance de la lyre
Malipiero: L'Orfeide Janacek:
Sarka Berg: Wozzeck

Honegger: Judith Weill:

Der Protagonist Gurlitt:

Wozzeck Puccini:

Turandot

Castelnuovo-Tedesco: La Mandragola
Milhaud: Les Malheurs d'Orphee
Szymanowski: King Roger



24 March, Antwerp
31 March, Prague
20 April, Wiesbaden

5 May, Brno
6 May, Wiesbaden

15 May, Bucharest
16 May, Milan 6
June, Dresden 9
June, Lisbon

28 July, Baden-
Baden

31 Aug., Berlin

8 Oct., Prague

27 Oct., Barcelona
1 Dec, Leipzig

19 Dec,
Copenhagen

1929

1 Feb.,
Huddersfield

9 Feb., Budapest
21 March, London
3 April, Paris 13
April, Duisburg 23
April, Edinburgh
29 April, Brussels
7 May, Ljubljana
8 June, Berlin 25
June, London

2 Sept., Berlin

27 Nov., Brno

1930

15 Jan., Paris

18 Jan.,
Leningrad
19Jan., Leipzig
1 Feb., Frankfurt
9 March, Leipzig
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Lilien: Beatrix

Malipiero: Filomela e Vinfatuato
Milhaud: VAbandon d'Ariane and

La Delivrance de Thesee

Martinu: The Soldier and the Dancer
Krenek: Schwergewicht, Der Diktator
and

Das geheime Kdnigreich

Dragoi: Napasta

Pizzetti: Fra Gherardo

Strauss: Die dgyptische Helena
Coelho: Belkiss

Hindemith: Lehrstuck

Weill: Die Dreigroschenoper
Jeremias: The Brothers Karamazov
Toldra: El Giravolt de Maig

D'Albert: Die schwarze Orchidee
Hoffding: The Emperor's New Clothes

Holbrooke: Bronwen
Dohnanyi: The Tenor
Vaughan Williams: Sir John in
Love

Canteloube: Le Mas

Brand: Maschinist Hopkins
Tovey: The Bride of Dionysus
Prokofiev: The Gambler
Kogoj: Black Masks
Hindemith: Neues vom Tage
Goossens: Judith

Weill: Happy End

Kf icka: Btly Pan

Ibert: Le Roi d"Yvetot
Shostakovich: The Nose Krenek:
Leben des Orest Schoenberg:
Von heute aufmorgen Weill:
Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny



12 April, Brno 19
April, Naples 29
April, Rome 5
May, Berlin

24 May, Gera

25 May, Frankfurt
2 June, Paris

8 June, Konigsberg
21 June, Berlin

23 June, Berlin Radio
3 Oct., Dresden

11 Nov., Dresden

29 Nov., Brno 10
Dec, Berlin 10
Dec, Chicago
12 Dec, Paris

1931

7 Jan., Paris

26 Feb., Budapest
28 Feb., Munich

4 March, Liege

5 March, Rome 17
May, Munich 20
June, Vienna 23
June, Paris

12 Nov., Berlin and
Munich

13 Nov., Schwerin
19 Nov., New York

1932
5 Jan., Paris
27 Jan., Brno

14 Feb., Adannheim
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Janacek: From the House of the Dead
Alfano: Vultimo Lord

Pizzetti: Lo straniero

Milhaud: Christophe Colomb
Zador: X-mal Rembrandt

Antheil: Transatlantic

Delannoy: Le Fou de la Dame
Rosenthal: Rayons de Soieries
Toch: Des Facher

Hindemith: Wir bauen eine Stadt
Weill: Der Jasager

Schoeck: Vom Fischer un syner Fru
Reznicek: Spiel oder Ernst?

Lothar: Lord Spleen

Gotovac: Morana

Rathaus: Fremde Erde

Forest: Camille

Honegger: Les Aventures

du Roi Pausole

Bruneau: Virginie

Hubay: The Mask

Weinberger: Die geliebte Stimme

Ysaye: Pier le Houieu

Wolf-Ferrari: La vedova scaltra

Haba: The Mother

Wellesz: Die Bakchantinnen

Honegger: Amphion

Pfitzner: Das Herz (simultaneous premieres)

Graener: Friedmann Bach
Gruenberg: Jack and the Beanstalk

Milhaud: Maximilien
Schulhoff: Flames
Goldschmidt: Der gewaltige Hahnrei



10 March, Berlin
17 March, Rome 8
April, Munich 24
April, Budapest 6
Sept., Venice 29
Sept., Dresden 29
Oct., Berlin

1933

7 Jan., New York
16 Feb., Kaunas 18
Feb., Leipzig,
Magdeburg, Erfurt
17 March, Vienna

13 June, Amsterdam
26 June, Paris

1 July, Dresden

9 Sept., Riga

14 Oct., Zurich

4 Nov., Stuttgart

1934

13 Jan., Braunschweig
22 Jan., Leningrad

23 Jan., Rome

27 Jan., Stockholm

8 Feb., Hartford, Conn.

10 Feb., New York
28 Feb., New York
13 March, Brno Radio

30 April, Paris
1935
16 Jan., Milan

17 Feb., Helsinki
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Weill: Die Burgschaft Casella: La
donna serpente Heger: Der
Bettler Namenlos Kodaly: The
Spinning Room Casella: La
favola d'Orfeo D'Albert: Mister
Wu Schreker: Der Schmied von
Gent

Gruenberg: Emperor Jones
Karnavicius: Grazina

Weill: Der Silhersee (simultaneous
premieres)

A. Tcherepnin: Die Hochzeit der
Sobeide

Pijper: Halewijn

Canteloube: Vercingetorix
Strauss: Arabella

Kalnins: The Country's Awakening
Zemlinsky: Der Kreidekreis
Klenau: Michael Kohlhaas

Malipiero: La favola delfiglio cambiato
Shostakovich; Lady Macbeth ofMtsensk
Respighi: Lafiamma

Atterberg: Fanal

Thomson: Four Saints in Three Acts (New
York premiere 20 Feb.)

Hanson: Merry Mount

Antheil: Helen Retires

Janacek: Fate

Stravinsky: Persephone

Mascagni: Nerone
Madetoja: Juha



20 Feb., Dresden
23 Feb., Brno

21 March, Paris
22 May, Frankfurt
24 June, Dresden
28 June, London
30 Sept., Boston

22 Oct., Leningrad

1936

22 Jan., Rome 8
Feb., Genoa 12
Feb., Milan 10
March, Paris

18 May, London 26
May, Frankfurt 15
Oct., Berne Radio 14
Nov., Olomouc

19 Nov., New York

1937

4 Jan., New York

23 Jan., Berlin

24 Feb., Milan

2 March, Dresden

10 March, Monte Carlo
18 March, Prague Radio
1 April, Philadelphia

21 April, New York 24
April, Rome

19 May, Florence

2 June, Zurich

8 June, Frankfurt 16
June, New York 24 June,
London
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Wagner-Regeny: Der Giinstling
Martinu: Plays about Mary Hahn: he
Marchand de Venise Egk: Die
Zauhergeige Strauss: Die schweigsame
Frau Weill: A Kingdom for a Cow
Gershwin: Porgy and Bess (New York
premiere 10 Oct.) Dzerzhinsky: Quiet
Flows the Don

Alfano: Cyrano de Bergerac
Malipiero: Giulio Cesare
Wolf-Ferrari: 1l campiello

Enesco: Oedipe

Vaughan Williams: The Poisoned Kiss
Reutter: Doktor Johannes Faust
Sutermeister: Die schwarze Spinne
Roussel: Le Testament de la Tante
Caroline

Weill: Johnny Johnson

Weill: The Eternal Road
Klenau: Rembrandt van Rijn
Respighi: Lucrezia

Schoeck: Massimilla Doni
Honegger and Ibert: L'Aiglon
Martinu: Comedy on the Bridge
Menotti: Amelia goes to the Ball (New
premiere 11 April)

Copland: The Second Hurricane
Ghislanzoni: Re Lear

Casella: 11 deserto tentato

Berg: Lulu

Orff: Carmina Burana
Blitzstein: The Cradle will Rock
Goossens: Don Juan de Manara



1939

28 Jan., Berlin 1
Feb., Milan 5 Feb.,
Munich 16 March,
Paris 29 March,
Berlin 22 April,
NBC Radio

18 May, New York
7 Oct., Antwerp

7 Oct., Stockholm
Dec, Bologna

1940

6 April, Rio de Janeiro

13 April, Dresden
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Wagner-Regeny: Die Burger von Calais
Wolf-Ferrari: La dama boha
OrffiDerMond

Sauguet: La Chartreuse de Parme
Klenau: Elisabeth von England
Menotti: The Old Maid and the Thief
Moore: The Devil and Daniel Webster
Milhaud: Medee

Korngold: Die Kathrin

Pratella: La leggenda di San Fabiano

Villa-Lobos: Izaht (concert
performance)

Sutermeister: Romeo und Julia



18 May, Florence
23 June, Moscow

1941

5 Feb., Wuppertal
4 April, Vienna
5 May, New York

1942

28 March, Zurich 15
April, Strasbourg 30
April, Dresden 25
July, Paris 7 Oct.,
Frankfurt 28 Oct.,
Munich 18 Nov.,
Parma

1943

31 Jan., Gottingen 20
Feb., Frankfurt 23 Sept.,
Theresienstadt 6 Nov,,
Leipzig

1944

2 July, Dresden
4 July, Paris
16 Oct., Moscow

1945

7 June, London
8 Sept., Prague
18 Dec, Athens
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Dallapiccola: Volo di notte
Prokofiev: Semyon Kotko

Blacher: Fiirstin Tarakanowa
Wagner-Regeny: Johanna Balk
Britten: Paul Bnnyan

Martin: Le Vin herbe (concert performance)
Bresgen: Dornroschen

Sutermeister: Die Zauberinsel

Delannoy: Ginevra

Reutter: Odysseus

Strauss: Capriccio

Rota: Ariodante

Bresgen: Das Urteil des Paris
Orff: Die Kluge Krasa:
Brundibdr Orff: Catulli
Carmina

J. Haas: Die Hochzeit des Jobs
Sauguet: La Gageure imprevue
Prokofiev: War and Peace (concert
performance)

Britten: Peter Grimes
I. Krejci: Scandal in Ephesus
Kalomiris: Anatoli



1946

5 May, Prague 8 May,
New York 12 July,
Glyndebourne 16 Dec,
Philadelphia

1947

2 Jan., Milan

18 Feb., New York 7
May, New York

3 June, Paris

15 June, Stuttgart 20
June, Glyndebourne 6
Aug,, Salzburg 2 Nov.,
Moscow

1948

25 Jan., Gottingen 24
May, Cambridge 15
July, Bloomington,
Indiana

26 July, Los Angeles
15 Aug., Salzburg 14
Oct., Stockholm 3 Dec,
Leningrad

18 Dec, Berlin

1949

29 Jan., Strasbourg
23 Feb., BBC Radio
14 June, Aldeburgh
9 Aug., Salzburg 29
Sept., London
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Prokofiev: The Betrothal in a Monastery
Menotti: The Medium

Britten: The Rape ofLucretia

Weill: Street Scene (New York premiere
9 Jan. 1947)

Pizzetti: L'Oro Menotti: The
Telephone Thomson: The Mother of
Us All Poulenc: Les Mamelles de
Tiresias Orff: Die Bernauerin
Britten: Albert Herring Einem:
Dantons Tod Kabalevsky: Taras
and His Family

Reutter: Der Weg nach Freudenstadt
Gay arr. Britten: The Beggar's Opera
Weill: Down in the Valley

Villa-Lobos: Magdalena
Martin: Le Vin herbe (stage premiere)
Sutermeister: Raskolnikoff

Prokofiev: The Story of a Real Man (private

performance)
Egk: Circe

Delannoy: Puck

Gerhard: The Duenna (concert performance)

Britten: The Little Sweep
Orff: Antigonae
Bliss: The Olympians



30 Oct., New York
31 Oct., New York
1 Dec, RAI broadcast
10 Dec, Bratislava

1950

29 Jan., Strasbourg
1 March, Philadelphia

12 May, Paris 20
May, Florence 9
Aug., Salzburg
30 Oct., Rome

1951

9 March, Paris

11 April, Monte Carlo
26 April, London

| June, Paris

Il Sept., Venice

22. Nov., Stockholm 1
Dec, London 24 Dec,
NBC TV

1952

17 Feb., Hanover 26
March, Basle 12 June,
Waltham, Mass. 14
Aug., Salzburg

1953

13 Feb., Milan
8 June, London

28 June, Frankfurt Radio
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Weill: Lost in the Stars
Blitzstein: Regina
Dallapiccola: 11 prigioniero
Suchon: The Whirlpool

Arrieu: Noe

Menotti: The Consul (New York premiere
15 March)

Milhaud: Bolivar

Dallapiccola: // prigioniero (stage premiere)
Blacher: Romeo und Julia (stage premiere)
Dallapiccola: Job

Tailleferre: i7 etait un petit navire
Tailleferre: Parfums

Vaughan Williams: The Pilgrim's Progress
Bondeville: Madame Bovary

Stravinsky: The Rake's Progress
Sutermeister: Der rote Stiefel

Britten: Billy Budd

Menotti: Amahl and the Night Visitors

Henze: Boulevard Solitude
Liebermann: Leonore 40/45 Bernstein:
Trouble in Tahiti Strauss: Die Liebe der
Danae (original premiere cancelled in
1944)

Orff: Trionfo di Afrodite
Britten: Gloriana
Blacher: Abstrakte Oper No. 1



1954

1 April, New York
1 June, Jerusalem
17 June, Aldeburgh
20 June, Frankfurt
17 Aug., Salzburg
14 Sept., Venice
22 Sept., London

3 Dec, London

27 Dec, New York

1955

27 Jan., London

11 March, Brussels
21 April, Palermo
17 Aug., Salzburg
14 Sept., Venice

17 Oct., Hamburg
26 Nov., Moscow
3 Dec, Louisville

1956

1 Feb., Nancy
Feb., Tallahassee
June, Vienna
Sept., Berlin

2 Oct., London
29 Oct., Boston

1957
26 Jan., Milan

9 May, Schwetzingen
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Copland: The Tender Land

Milhaud: David

Berkeley: A Dinner Engagement
Reutter: Die Briicke von San Luis Rey
Liebermann: Penelope

Britten: The Turn of the Screw
Berkeley: Nelson

Walton: Troilus and Cressida
Menotti: The Saint ofBleecker Street

Tippett: The Midsummer Marriage
Tansman: Le Serment

Rota: 1l cappello dipaglia di Firenze

Egk: Irische Legende

Prokofiev: The Fiery Angel (first complete
staged performance)

Kfenek: Pallas Athene weint

Kabalevsky: Nikita Vershinin
Liebermann: The School for Wives

Landowski: Le Fou 24

Floyd: Susannah 17

Martin: Der Sturm 23

Henze: Konig Hirsch

Berkeley: Ruth

Bernstein: Candide (New York premiere 1 Dec)

Poulenc: Dialogues des Carmelites (in Italian;
French premiere Paris, 21 June)
Egk: Der Revisor



6 June, Zurich 8
June, Cologne 11
Aug., Munich

1958

15 Jan., New York

1 March, Milan

18 June, Aldeburgh

3 Oct., Berlin

13 Dec, Rio de Janeiro

1959

24 Jan., Moscow 6

Feb., Paris

9 March, New York

31 May, Stockholm

10 June, Swiss Television
17 June, Spoleto

11 Dec, Stuttgart 15
Dec, Moscow

1960

10 March, Bratislava
22 May, Hamburg

11 June, Aldeburgh
15 Aug., Salzburg 30
Sept., Paris RFT
broadcast

13 Nov., BBC Radio

1961

25 Feb., Bielefeld
3 March, Paris
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Schoenberg: Moses und Axon
Fortner: Bluthochzeit
Hindemith: Die Harmonie der Welt

Barber: Vanessa

Pizzetti: Assassinio nella cattedrale
Britten: Noye's Fludde

Milhaud: Fiesta

Villa-Lobos: Izaht (stage premiere)

Shostakovich: Moscow, Cheryomushki
Poulenc: La Voix humaine

Blitzstein: Juno

Blomdahl: Aniara

Sutermeister: Seraphine

Barber: A Hand of Bridge

Orff: Oedipus der Tyrann

Prokofiev: War and Peace (first staged
performance in relatively complete form)

Suchoh: Svdtopluk Henze: Der Prinz von
Homburg Britten: A Midsummer Night's
Dream Martin: Le My stir e de la Nativite
Tailleferre: La Petite sirene

Britten: Billy Budd (premiere of revised
version in two acts)

Mihalovici: Krapp ou La derniere bande
Tansman: Sabbata'i Zevi



9 June, Zurich
17 Dec, Mannheim

1962

29 May, Coventry
14 June, CBS (TV
broadcast) 18
June, Milan

1963

23 April, Geneva
6 May, Milan 2
July, London

1964

11 June, Aldeburgh
12 June, Orford

24 July, Buenos Aires
6 Sept., ZDF (TV
broadcast)

17 Sept., Hamburg
12 Nov., London

1965

15 Feb., Cologne 24
Feb., London 7
April, Berlin 11
April, New York 22
May, Farnham 22
July, Nice

1966
4 Feb., Hamburg

9 June, Orford
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Martinu: The Greek Passion Hindemith:
The Long Christmas Dinner

Tippett: King Priam
Stravinsky: The Flood

Falla: Atdlantida (stage premiere)

Martin: Monsieur de Pourceaugnac
Berio: Passaggio
Williamson: Our Man in Havana

Williamson: English Eccentrics

Britten: Curlew River

Ginastera: Don Rodrigo

Sutermeister: Das Gespenst von Canterville

Einem: Der Zerrissene
Maw: One Man Show

Zimmermann: Die Soldaten

R. R. Bennett: The Mines of Sulphur
Henze: Der junge Lord

Rorem: Miss Julie

Williamson: The Happy Prince
Tansman: L'Usignolo di Boboli

Blacher: Zwischenfdlle hei einer
Notlandung
Britten: The Burning Fiery Furnace



13 June, Geneva

7 July, Cheltenham
6 Aug., Salzburg 16
Sept., New York

8 Oct., Berlin 15
Nov., Berlin 29
Nov., London

1967

5 March, Hamburg 19
May, Washington 26
May, Zurich 3 June,
Aldeburgh

31 Oct., London 30
Nov., London

1968

14 Jan., Naples 5
Feb., Paris 4 March,
Hamburg 8 June,
Aldeburgh 10 June,
Orford 29 Sept.,
Berlin 21 Dec,
Hamburg

1969

15 Jan., Milan 24
Jan., Marseille 28
March, Coventry 8
May, Brighton 7
June, Aldeburgh 20
June, Hamburg 18
Dec, London
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Milhaud: La Mere coupable
Crosse: Purgatory Henze: The
Bassarids Barber: Antony and
Cleopatra Haubenstock-Ramati:
Amerika Dessau: Puntila
Williamson: The Violins of
Saint-Jacques

Goehr: Arden muss sterben
Ginastera: Bomarzo

Sutermeister: Madame Bovary
Walton: The Bear

Berkeley: Castaway

R. R. Bennett: A Penny for a Song
Musgrave: The Decision

Rota: Aladino e la larnpada magica
Ohana: Syllabaire pour Phedre
Searle: Hamlet

Birtwistle: Punch and Judy

Britten: The Prodigal Son
Dallapiccola: Ulisse

Menotti: Help, Help, The Globolinh!

Pousseur: Votre Faust Daniel-Lesur:
Andrea del Sarto R. R. Bennett: All The
King's Men Birtwistle: Down by the
Greenwood Side Crosse: The Grace of
Todd Penderecki: The Devils ofhoudun
Williamson: Lucky Peter's Journey



1970

16 Jan., Marseille 22
Jan., Seattle 13 April,
London 19 July,
Glyndebourne 12 Aug.,
Santa Fe 2 Dec,
London

1971

28 Jan., London 25
April, Hamburg 16
May, BBC (TV
broadcast)

29 April, Schwetzingen
23 May, Vienna

16 June, Brno 20 June,
Kiel 12 Aug., Santa Fe
10 Sept., Washington

1972

12 July, London
23 Oct., Berlin

1973

7 Feb., Brussels
16 June, Snape 20
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Saguer: Mariana Pineda

Floyd: Of Mice and Men R. R.

Bennett: Victory Maw: The
Rising of the Moon Berio:
Opera Tippett: The Knot
Garden

Brian: Agamemnon
Kagel: Staatstheater
Britten: Owen Wingrave

Reimann: Melusine
Einem: Der Besuch der
alten Dame Martinu:
Three Wishes Yun:
Geisterliebe Villa-Lobos:
Yerma Ginastera: Beatrix
Cenci

Maxwell Davies: Taverner
Fortner: Elisabeth Tudor

Nabokov: Love's Labour's Lost

Britten: Death in Venice

Aug., Salzburg Orff: De temporum fine comedia

1974

13 March, London 16
March, Stirling 11 June,
Snape 25 July, Sarlat-le-
Caneda

Crosse: The Story of Vasco
Hamilton: The Cataline Conspiracy
Musgrave: The Voice of Ariadne
Tansman: Georges Dandin



1975

4 Aug., Avignon 16
Dec, Amsterdam

1976

12 July, London
25 July, Avignon

1977
2 Feb., London

29 April, Mannheim
6 June, Bath

7 June, Moscow 18
June, Kirkwall 22
June, Spoleto 7 July,
London

16 July, BBC Radio
6 Sept., Edinburgh
29 Sept., London

1978

12 April, Stockholm
9 July, Munich 29
Nov., Chicago

1979

24 Feb., Paris

8 March, Hamburg
1 Oct., London
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Tolas: Le Pavilion au bord de la riviere
Ullmann: Der Kaiser von Atlantis
(composed 1943, Theresienstadt)

Henze: We Come to the River
Glass: Einstein on the Beach

Hamilton: The Royal Hunt

of the Sun

Rihm: Faust und Yorick
Tavener: A Gentle Spirit
Schedrin: Dead Souls

Maxwell Davies: The Martyrdom of St Magnus
Rota: Napoli milionaria
Tippett: The Ice Break

Alwyn: Miss Julie

Musgrave: Mary Queen of Scots
Blake: Toussaint

Ligeti: Le Grand Macabre
Reimann: Lear
Penderecki: Paradise Lost

Berg: Lulu (three-act version
completed by Cerha) Rihm:
Jakob Lenz Tavener: Therese



1980

2 Sept., Edinburgh
5 Sept., Rotterdam
28 Nov., Brussels

6 Dec, Hamburg

1981

3 April, Milan 7
May, London

1982

9 March, Milan
30 May, Amsterdam
14 Sept., BBC Radio

1983

2 June, Stuttgart
17 June, Houston
28 Nov., Paris

1984

24 March, Stuttgart

25 May, Milan

7 Aug., Salzburg

13 Oct., Glyndebourne
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Maxwell Davies: The Lighthouse

Glass: Satyagraha

Knussen: Where the Wild Things Are (first
version; premiere of definitive version

9 Jan. 1984, London)

Reutter: Hamlet

Stockhausen: Donnerstag aus Licht
Hamilton: Anna Karenina

Berio: La vera storia Glass:
The Photographer Musgrave:
An Occurrence at Owl Creek
Bridge

Henze: The English Cat Bernstein:
A Quiet Place Messiaen: Saint-
Francois dAssise

Glass: Akhnaten

Stockhausen: Samstag aus Licht

Berio: Un re in ascolto

Knussen: Higgelty Piggelty Pop! (incomplete;
premiere of definitive version 5 June 1990,
Los Angeles)



1985

1 Feb., Toulouse 16
Feb., Milan 22 July,
Munich 6 Dec,
Cambridge, Mass.

1986

6 Jan., London

I March, Adelaide
15 March, Paris

21 May, London

27 July, Avignon

15 Aug., Salzburg

Il Nov., Washington

1987

25 March, Mannheim 8

July, Cheltenham

21 Aug., Gibellina, Sicily

4 Oct., Berlin

5 Oct., Glyndebourne

22 Oct., Houston

1988

7 May, Milan

18 May, Cambridge,
Mass.

17 June, Munich

8 July, Houston

15 July, Vienna
(Airport)

16 Sept., Seoul

18 Sept., Darmstadt
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Landowski: Montsegur
Donatoni: Atem
Sutermeister: Le Roi
Glass: The Juniper Tree

Osborne: Hell's Angels

Meale: Voss

Denisov: L'Ecume des jours
Birtwistle: The Mask of Orpheus
Jolas: Le Cyclope

Penderecki: Die schwarze Maske
Menotti: Goya

Rihm: Die Hamletmaschine

Weir: A Night at the Chinese Opera

Xenakis: Oresteia (stage premiere)

Rihm: Oedipus

Osborne: The Electrification of the Soviet Union
Adams: Nixon in China

Stockhausen: Montag aus Licht Glass:
The Fall of the House of Usher

Turnage: Greek

Glass: The Making of the Representative for
Planet 8

Glass: 1000 Airplanes on the Roof

Menotti: The Wedding
Maxwell Davies: Resurrection



1989

20 May, Paris 25
May, London 28
June, London 27
Oct., Houston

1990

5 May, Berlin 18
May, London 7
Oct., Glasgow 30
Oct., Vienna

1991

19 March, Brussels
30 May, London 6
July, Munich

1992

9 Feb., Hamburg 13
April, Amsterdam 19
June, Aldeburgh 2
Sept., Berlin 12 Oct.,
New York 4 Dec,
Grenoble

1993

28 May, Leipzig

1994

20 April, London
8 July, London
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Holler: Der Meister und Margarita
Blake: The Plumber's Gift Casken:
Golem Tippett: New Year

Henze: Das verratene Meer
Holloway: Clarissa Weir: The
Vanishing Bridegroom Einem:
Tulifant

Adams: The Death of Klinghoffer
Birtwistle: Gawain Penderecki:
Ubu Rex

Rihm: Die Eroherung von Mexico
Schnittke: Life with an Idiot

Tavener: Mary of Egypt

Reimann: Das Schloss

Glass: The Voyage

Redolfi: Crysallis: opera suhaquatique

Stockhausen: Dienstag aus Licht
(stage premiere)

Weir: Blond Ekbert
Firsova: The Nightingale and the Rose



10 Sept., Magdeburg

24 Oct., Glyndebourne

14 Dec, Stockholm

1995

20 Jan., Norfolk, Va.
26 May, Vienna 22
June, Hamburg

1 July, Cheltenham
15 Sept., London

1996

17 March, Lyon 20
July, Llandudno 23
Aug., Edinburgh 12
Sept., Leipzig 2

Nov., Milan
1997
11 Jan., Munich

10 May, Heidelberg
15 Oct., Norwich 8

Nov., New York
12 Dec, London

1998

7 March, Kansas City
13 March, Houston 15

June, London
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Goldschmidt: Beatrice Cenci (composed
1949-50)

Birtwistle: The Second Mrs Kong
Schedrin: Lolita

Musgrave: Simon Bolivar
Schnittke: Gesualdo
Schnittke: Historia von D.
Johann Fausten Ades:
Powder Her Face Goehr:
Arianna

Landowski: Galina

Maxwell Davies: The Doctor ofMyddfai
Macmillan: Ines de Castro Stockhausen:
Freitag aus Licht Berio: Outis

Henze: Venus and Adonis

Glass: Marriages between Zones 3,
4 and 5

Alwyn: Miss Julie (stage premiere}
Tan Dun: Marco Polo

Brian: The Cenci (concert
performance)

Mollicone: Coyote Tales
Adamo: Little Women
Bryars: Dr Ox's Experiment



1999
24 July, Salzburg

16 Sept., Berlin 1
Dec, Amsterdam 20
Dec, New York

2000

16 Feb., London

23 Feb., Madrid

6 March, Copenhagen
18 April, Berlin 15
Aug., Salzburg 15
Sept., Helsinki

17 Sept., Seattle

20 Nov., Brussels

15 Dec, Paris
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Berio: Cronaca del luogo Carter:
What Next? Andriessen: Writing
to Vermeer Harbison: The Great
Gatshy

Turnage: The Silver Tassie C.
Halffter: Don Quijote Ruders:
The Handmaid's Tale
Birtwistle: The Last Supper
Saariaho: VAmour de loin
Sallinen: King Lear Glass: In
the Penal Colony Casken:
God's Liar Adams: El Nino



OZGECMIS

Dogum Tarihi

Dogum yeri

Yiiksek Lisans

Lisans

Lise

Orta Okul

Cahstig1 Kurumlar

16.11.1981
Tekirdag
2004 -

2000 — 2004
1996 — 2000
1992 — 1996
2000 - 2005
2005 -
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Yildiz Teknik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sanat ve Tasarim Ana Sanat Dal1

Sanat ve Tasarim Programi

Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiiltesi
Miizik ve Sahne Sanatlar1 Bolimii

Duysal Tasarim Programi

Istanbul Anadolu Giizel Sanatlar Lisesi

Tekirdag Anadolu Lisesi Orta Kismi1

Borusan Kiiltiir ve Sanat Merkezi
Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiiltesi

Miizik ve Sahne Sanatlar1 Boliimii Arastirma Gorevlisi



