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BiR ANTi ANTi-OPERA ORNEGI OLARAK GYORGY LIGETI’NIN

LE GRAND MACABRE OPERASININ INCELENMESI

DUYGU KUGUK OZBEK

Bu tezin temel amaci, 20. Yuzyil opera repertuvarinin seckin eserlerinden olan ve Gyorgy
Ligeti tarafindan bestelenen Le Grand Macabre Operasinin mizik teknigi ve disiunsel dayanaklar
acisindan analiz edilerek anlasiimasini ve taninmasini saglamaktir. Calismada o6ncelikle 20.
Yuzyilin politik ve sanatsal gercevesi cizilmis, ardindan besteci ve eser hakkinda temel bilgiler
verilip en sonunda eserin mizikal ve dramatik agidan incelemesine yer verilmistir. Donemin opera
akimlari ve felsefi yaklasimlari ayrintili incelenerek, eserin bu akimlar icinde alacagi yer tzerine
ileri surulen argimanlara bas vurulmustur. Sonug¢ olarak, eserin tim ydnlerden incelenip
anlasilabilmesine yardimci olacak Turkge literatire katki saglamak hedeflenmistir. Nitel
arastirmanin  kullanildigi  bu c¢alismada, hentz dilimize ¢evriimemis bircok kaynaktan

yararlanilarak, bu cevirilerin ilerideki arastirmalara yardimci olmasi hedeflenmistir.

Anahtar Kelimeler: Gyorgy Ligeti, Le Grand Macabre, 20. Yuzyil operasi, anti-opera,

anti anti-opera, modern opera, postmodern opera



ABSTRACT

ANALYSIS OF GYORGY LIiGETi’S OPERA LE GRAND MACABRE

AS AN EXAMPLE OF ANTI ANTI-OPERA

DUYGU KUGUK OZBEK

The main purpose of this thesis is to analyze the musical technics and theoretical aspects
of Le Grand Macabre Opera, composed by Gyorgy Ligeti, one of the outstanding works of the
20th century opera repertoire, to ensure that it is understood and recognized. In the study, first of
all, the political and artistic framework of the 20th century was drawn, then information about the
composer and the opera was written and finally the musical and dramatic analysis of the work
was given. The opera movements and intellectual approaches of the period were examined in
detail, and the arguments that claimed the place of Le Grand Macabre among these movements
were applied. As a result, it is aimed to contribute to the Turkish literature that will help the work
to be examined and understood from all aspects. In this study, in which qualitative research is
used, it is aimed that these translations will help future research by making use of many sources

that have not yet been translated into our language.

Keywords: Gyorgy Ligeti, Le Grand Macabre, 20th Century opera, anti-opera, anti-anti-opera,

modern opera, postmodern opera



ONSOz

Dunya opera literatirinde hem sahnelenme hem de egitim programlari iginde yer alma
acisindan, 20. Yuzyil operalarina diger dénemlerin opera eserlerine oranla daha az yer verilir. Bu
durum olduk¢a anlagilir bir durumdur. Cunku 20. Yuzyilla beraber tamamen degisen dinya
dizeni, operanin da tamamen degismesini saglamigtir. Artik opera, altin yillarinda oldugunun
tersine, cok daha karmasik, denebilir ki anlasilmaz ve bdylece daha az dinleyici bulan bir hale
gelir. Bu demektir ki, 20. Ylzyilin operasi, biz arastirmacilar i¢in daha ¢ok lzerine disulmesi,
incelenmesi ve tanitiimasi gereken bir alandir. Temelinde yuzyilin karakterini tagiyan, yapisina
yuzyilin disunsel varligini yerlestirmis ve sadece muzik olmaktan daha ileri bir karakter gostermis
olan bu opera, benim de bir akademisyen olarak hem Ulkem hem de dinya literatlri icin katkida

bulunma idealimin en cazip malzemesidir.

20. yuzyilin en kendine has operalarindan olan Le Grand Macabre operasinin ortaya
cikisini, bestecisi Gyorgy Ligeti’nin mizikal yaklasimini ve eserin teknik ve felsefi analizini derli
toplu ve derinlikli sekilde ortaya koymak igin yazilmis olan bu tez, eserin anlasiimasini
kolaylastirabilmek icin donemin politik ve sanatsal gorintisunl genel gercevesiyle gizerek,
batincul bir yaklagimla eserin bir anlamda réontgenini gekmeyi hedeflemigstir. Bu tez, 20. Yizyil
operasinin Ozelliklerinin, bilhassa Le Grand Macabre operasinin anlasiimasi ve bodylece
ulkemizde de taninmasi, 6gretilmesi ve sahnelenmesi icin bir adim olarak atilmistir. Gelecekteki
arastirmacilar ve sanatgilar icin 6nemli bir bagvuru kaynagi haline gelmesi umuduyla, calismamin
ortaya ¢ikmasinda bana destek olan sevgili aileme ve saygideger danismanim Prof. Sebnem

Unal’a tesekkurlerimi sunarim.

DUYGU KUCUK OZBEK

ISTANBUL, 2022
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GIRIS

Opera sanatinin dort yuz yillik tarihinin belki de en sira disi donemi 20.
Yuzyildir. Bu ylzyila dek, tonal armoninin egemen oldugu bir mizikle ve klasik
sahneleme anlayiginin kullanildigi bir duzenle operalar yaratilir ve temsil edilir.
Sanattaki teknolojik gelismelerin bu yluzyila dek kendini belirgin sekilde gostermemisg
olmasi da operanin kitleler Gzerindeki etkisini katlar. 20. Yuzyildan 6nce halkin
eglencesi sahnededir ve bu sahnede mitolojiden milli tarihe, asktan politikaya kadar
her konu ele alinip kullaniimistir. Ancak 20. Yizyilin daha erken dénemlerinden
itibaren opera sanati orneklerinin geleneksel orneklere kiyasla oldukg¢a radikal bir
degisim gosterdigini goruriz. Teknoloji ve sanayi alanindaki gelismelerin dinya
savaslarindan gundelik yasama kadar her alani etkiledigi bu yeni ylzyildaki en baskin

anlayis politik icerigi de kapsayan modernizm bashgi altinda ele alinmaya baslanir.

En basit deyimiyle modernizm; gercekligi, etkin ve kavranir bir bitiin olarak
kabul eden mantik ve bilimsel rasyonalizmin Ustinltglne, fikirlerin ve kavramlarin
kesinligine, insanligin kiltarlerarasi ve tarihler arasi nitelige sahip ortak evrensel bir

deneyimi paylastigina olan kalici inanci ifade eder (Taylor & Winquist, 2001: 251).

Sanatta modernizmin gériintsl ise, yukarida bahsedilen inancin yaninda,
tarihsel bir ddnemden ¢ok, bir dizi ortak stil, kultur ve felsefe icerigi ve pratigi olarak
adlandirihir. Oyle ki modernizmin kapsadigi birgok akim, inang ve stil, sanatin yiizyil
basinda gosterdigi zenginligin kaniti gibidir. Denebilir ki modern sanat, muzigi de
kapsayacak sekilde, yeni, ilerici, 6ncl, degistirici ve devrimci bir karaktere burinar.
Tek bir eserin modernist bir karakterle birden ¢ok akima dahil edildigi ¢cok yonlu bir
goéruntl ortaya cikar. Eskiyi terketmek, hatta eskiyi tamamen silip atmak amaciyla
hareket eden sanatgilar, yeni olmayan hergeyin inkar1 noktasina gelirler. Bu yaklasim,
Ozellikle Bati sanatinda duslnsel temellerin sanat eseri icin sekilsel 6zelliklerin 6nune

gectigi bir ddnemi baglatir.

20. Yuzyil operasi da butun bu 6zelliklerin yansidigi yepyeni bir sahne sanati
olarak kendini gOstermeye baslar. Hatta 20. Yuzyilin ikinci yarisindan itibaren,
kendinden onceki opera deneyiminden tamamen farkl, dahasi, opera sanatinin
oldugunu iddia edecek kadar yikicl, sahneden ve kitlelerden uzak ornekler verilir.

Avangard besteciler tarafindan yaratilan bu opera turid, tamamen provokatif, yiksek



derecede entelektlel ve kitlelerce anlagiimasi zor bir karakter ortaya koyar. Operanin
oldagund ilan eden bu besteciler, yarattiklari opera benzeri ¢calismalarla bir anlamda
yasamayan bir operanin Ornegini sergilerler. Bu donemin muizigi olan avangard
muzik, kendi alaninda yeniligin 6n saflarinda yer alan muziktir ve avangard terimi,
mevcut estetik geleneklerin bir elestirisini, statlikonun benzersiz veya orijinal unsurlar
lehine reddedilmesi ve izleyicilere kasith olarak meydan okuma veya yabancilastirma
fikrini karsilar (Nicholls, 1991).

iste bu avangard érneklerden bir tanesi, Alman besteci Mauricio Kagel'in anti-
opera basligi altinda duyurdugu Staatstheater (1971) isimli sahne eseridir. Kagel,
yuzlerce teatral, enstriumantal, vokal ve fiziksel minyaturl bir araya toplayarak
kullanimlarini  belirli kurallarla yonetir ancak temelde o6zgurce var olmalari
amagclanmistir. Bu yolla, parcalar ne kendi baslarina net olarak anlasiimaktadir, ne de
bir araya geldiklerinde genel bir resim sunabilirler. Yaratilan kompozisyonel bir
yapbozdur. Kagel'in mizik tiyatrosu basit bir temsilin 6tesindedir; duygular ya da hisler
hakkinda hicbir eylem, figir ya da sarki bulunmaz. Daha ziyade, kendi etrafinda
mustehcen bir goruntliyle donen, bozuk bir dinyanin grotesk bir temsilini sunan,
carpik alintilardan olusan bir kaleydoskop yaratilir (Attinello, 2009). Staatstheater
O0lmus kabul edilen operanin yeni halidir ve tamamen avangard bir yaklasimla
kendinden dnceki butlin bir opera gelenegini reddettidini agik¢a ilan eder. Kagel'in
ilan ettigi bu anti-opera 6rnegdi, kendinden sonra gelen birgok sahne eserinin tir olarak
nitelenmesinde dncl olur. Gelenekten tamamen kopan, opera sanatinin o giine dek
sergiledigi bitlin form ve metin 6zelliklerini yikan anti-opera tirt, dénemin avangard

sahne muziginin temsili haline gelir.

20. Yuzyilin muziginde gorulen karakter modernizmin geligsimi olarak ele
alindiginda, hem radikal modernizm gibi idealist yaklasimlarin hem de avangardizm
gibi deneysel kalkismalarin varhdir c¢cok sayida eserde cok g¢esitli hallerde
g6zlemlenebilir. Modernizmin yiizyilin ikinci yarisindan sonra ikinci Diinya Savasr'yla
beraber ABD cografyasina kaymasi, bu akimi sanatin politik icerigi 6zelinde daha
dikkat ¢eker hale getirmistir. Soguk Savas’la beraber kutuplasan diinyada, liberalist
politikalarla bir anlamda sahip ¢ikilan modernist mizik, daha fazla sanat akimi ve
daha fazla politikayla kaynasarak, ilk basta modernizme karsit bir tavirla ortaya ¢ikmis

postmodernist bir mazige evrilir.



Postmodernizm, modernizmin tersine, bayagihdin ¢ekiciligine inanir. Simdiye
dek sodylenenin inkari degil, onun ironik bigimde yeniden disunilmesi gerektigini
savunur. Bu nostaljik bir geriye dénis degildir, bu ge¢gmisle kurulan ironik diyalogun
elegtirel sekilde yeniden ele alinmasidir. Cunku postmodernistlere gore sanatin
gercek analizi, uyumun pesinden gitmek vyerine celigkileri ac¢iga c¢ikarmaktir.
Postmodern Uslup, diger Usluplari kendine mal ederek karakterize olur, yliksek veya
populer sanatin ikisini de kapsar, ikisine de arzu duyar, iki durumu da esit sekilde
kabullenir (Kramer, 2016). Bu kabullerle yaratilan postmodern muizik de, bir Ust baslik
olarak, ayni tavir altinda uretilen butin muzik eserlerini kapsayarak bir anlamda
modernizmin rollini devralir. Ozellikle 1980 sonrasi Bati miizigi érneklerinde gérilen

kapsam postmodernizm olarak anilir.

Felsefenin ve politikanin direkt ya da dolayli sekilde ama mutlaka yer aldigi,
estetik anlayislarin sorgulandigi, tirin temelden degisime ugratildigr bu dénemde,
opera orneklerinin cagdaslarindan hayli farkli olan ve en ilgi cekenlerinden biri Gyorgy
Ligeti'nin Le Grand Macabre! Operasi olmustur. Ligeti, operasinin higbir akima dahil
edilmesini istememis, sadece eserini, kendi ifadesiyle anti-anti-opera olarak
tanimlamistir. Ligeti, hem Kagel'in anti-operasini gdézden gecirip, onun gecmisi
tamamen reddeden tarzina karsi ¢ikmis, hem de geleneksel operanin gegmisle
bagini koparmadan yeniden ve bambaska sekilde yaratilmasini amaclamistir. Bu
eserin kendine 6zgu karakteri dylesine biriciktir ki hem ¢aginda hem de kendinden
sonraki érnekler iginde ona benzeyen bir baska eser bulunmaz. Dahil oldugu akima
veya temelinde yatan dusinceye dayanarak siniflandirilip adlandiriimasi oldukga zor
olan LGM, operayi bir sahne sanati olarak yasatirken hem mizik hem drama i¢in éncl
bir karakter gizer. 20. Yuzyllin en ¢ok sahnelenen ve dinleyicinin ilgisini yillardir
kaybetmeyen az sayida opera eserlerinden biri olarak sahnelenmeye devam

etmektedir.

Postmodernizmi igaret eden ifadelerin LGM’yi de kapsadigi agiktir, ancak

Ligeti, eserinin postmodernist olarak nitelendiriimesine net olarak karsidir:

“Diger sanat dallarinda oldugu gibi miizikte de besteleme anlaminda bir
ikiye béliinme var. Bu bdéliinme modernist-postmodern veya avangard-
postmodern seklinde ortaya ¢ikiyor. Ben kendimi bu béliinmelerden herhangi

birine ait hissetmiyorum. Bir zamanlar Darmstadt Okulu’na dahil oldugum dogru

1 Bundan sonra LGM olarak kisaltilacaktir.



ancak, bir avangard taraftari olmadim veya herhangi bir edilimin dogmatik
savunmalarina girismedim. Bence hem avangardizmin hem de postmodernizmin
modasi gecti. Buna karsin herhangi bir ideolojiden bagimsiz entelektiiel bir
duruga karsilik gelen ve 20. Yiizyilin rengini ve hissini tasiyan modern sanata

inaniyorum” (Floros, 2014, s. 211).

LGM ilk bestelenmeye baslandigi 1973 yilindan, revize edildigi 1996 yilina
kadar, kendinden onceki geleneksel operalarin yani sira, Hans Werner Henze ve
Bernd Alois Zimmermann gibi ¢aginin bestecilerinin eserlerini de takip ederek,
Luciano Berio’nunki gibi drnekleri analiz ederek, Maurice Kagel'inki gibi érneklere
karsl koyarak ya da operanin mizige konusulacak bir dil verdigi gercedini yakalayarak
alintilar yapmaya istekli sekilde ortaya ¢ikmistir. Ligeti’nin miziginde neden gelenegin
gucunun, orkestra ya da piyano muiziginde degil de operada c¢ok daha guglu
hissedilmis olmasi karmasik bir konudur. Ancak denebilir ki, belki de standart opera
repertuvarinin sinirli ve net olmasi, deneysel iglerin maliyetlerinin yuksekligi ve

halktan kopuklugu buna neden olmus olabilir.

Geleneksel opera repertuvarinin Ligeti'ye verdigi en blylk ders, hikayenin gok
onemli oldugu ve muzidin hikadyenin anlati akisiyla senkronize olmasi gerektigidir.
Geleneksel operadaki armonik hareket, tematik dontisim ve diyatonik mizik bunu
saglamakta cok iyidir. Bu ylzden opera, Monteverdi'den Puccini ve Strauss'a kadar
diyatonik muzigin Gstinlugu caginda basarili olmustur. 20. Yuzyll basindaki
Erwartung veya Wozzeck gibi atonal opera ise krizdeki operadir ve krizi strdirmek
zordur. Bu nedenle, daha sonraki bestecilerin ya opera yazma gelenegini kabul
etmeleri ya Kagel gibi avangard bir tavirla operayi yikan bir deneye kalkismalari ya
da lokal tiyatroda, folklorda, ¢cagdas Bati tiyatrosunda ya da John Cage ve Fluxus
bestecileri tarafindan yaratilan tiirden happeninglerde? yeni bigimler ve yeni anlati
turleri bulma ihtiyaci ortaya ¢ikar. Ve bu yeni anlatinin muglakhgi, operanin dramatik
kimliginde temel bir unsurdur ve muzige 6zgudur. Anlati, belirli bir anlamda agik uglu
kalirken, dramanin ifade edildigi muzik, kapanis veya sabit anlam olarak kabul
edilebilecek kavramlara da meydan okur (Edwards, 2017). Ligeti’nin bu anlamda
yaptigi, daha énceki mizik tarzlari ve modellerini hem takdir edip hem de israrla ihlal

ederek belirsizlik duygusu uyandirmaktir.

2 Resim, siir, mizik, dans ve tiyatro unsurlarini birlestiren ve bunlari canl bir eylem olarak
sahneleyen etkinlik.



Kabaca tanimlarsak, 1977'de tamamlanip 1996’da revize edilen LGM,
karanlk, niktedan ve provokatiftir. Mlzik tarihine ait parodilerle doludur. Operanin
bitind, geleneksel Meistergesang® formundan gelisip gelen basit A-A-B formu
dizilimindedir. Zirve (climax) bitislere sahip olan G¢ perde ve final epilogundan olusan
toplam dort sahneye sahiptir. Karakterler operanin tarihi érnekleridir. Ornegin, Piet
the Pot karakteri commedia dell’arte’den alinmis soytari bir usaktir. Amanda ve
Amando’nun teatral dieti opera seria’nin torunlari olduklarini kanitlar bigcimdedir
(Sewell, 2006). LGM, geleneksel operayi takdir ederken yeni operayl diinyaya

duyuran tamamen kendine has bir eserdir.
Son olarak, bu kendine has eserle ilgili en aciklayici ifade Ligeti’den gelir:

“Benim operamin miizigi ve dili dolaysiz, psikolojik olmayan, zaman
zaman kaba ve asiri oldu. Hem 19. Yiizyilin ideal opera anlayisindan hem de son
zamanlarin anti-opera tiiriinden uzak kalmak istedim. The Grand Macabre
bunlarin tersine ortacagin 6liim dansi ritlieline ve mistik oyunlarina, Punch and
Judy Show programina veya getto tiyatrolarina ve festivallerine daha yakin. Ben
ileri derecede renkli, karikatlirvari bir miizikal ve dramatik aksiyona sadik kaldim;
kelime anlamiyla bildigimiz operanin tersine, karakterlerde ve sahnelemede
dogrudan, kisa, net, psikolojik veya gbérkemli olmayan bir yol izledim. Aksiyon,
durum ve karakterler miizik tarafindan hayata gecirildi. Sahneleme ve miizik
tehlikeli derecede garip, tamamen abartili ve ¢ilgin olmaliydi. Bu tir bir miizik
prodiiksiyon marifetiyle degil, tamamen miizigin kendisi sayesinde varliginin
igerigini ilan etmeliydi. Miizikal doku senfonik yapiya sahip degildi; miizigin
dramatik yaratimi Wagner-Strauss-Berg Ugllsiiniinkinden ¢ok uzakti. Poppea,
Falstaff ya da Barber’inkine belki yakin ama yine de cok farkli, herhangi bir

avangard gelenege bagli olmayan bir miizik” (Floros, 2014:117).

3 Ortagag Minnesang’l. Ge¢ Orta Cag'in blylik sehirlerinde lonca ustalari tarafindan yazilan
blyu siirinin devami olan dini sarkilar. 1500'den sonra Meistergesang reforme edilir ve sekdiler
sarkilara da rastlanir.



BIRINCi BOLUM
20. YOZYILA GENEL BAKIS

1.1.  20. YOZYILDA POLITIK VE SOSYOLOJIK DURUM

Sanatta kendini gdsteren birgok disulince, akim ve kavram, temelini insanhigin
yasadidi politik gelismeler ve bu sayede ortaya ¢ikan sosyolojik ve kulttrel yapilar
Uzerine kurar. Sanatin en kitlesel dallarindan olan muzigin gegirdigi donusumler,
toplumsal yapinin gegirdigi donistimlere paralellik gosterir. Belli bir tarihsel ddnem ve
belli bir toplum yapisiyla muzik arasinda énemli yapisal benzerlikler vardir. Bu
yonuyle muzik, belirli bir donemin hakim ideolojisini, degerlerini, inanglarini yansitan
sosyolojik bir olgu olarak karsimiza c¢ikar. Bu iki tarafli etkilesim sayesinde, sanat

eserleri yasadiklari ¢gagl hem besler hem de ondan beslenirler.

20. Yuzyilin kendinden 6énceki ylzyillardan en buyuk farki, bilim ve teknoloji
bakimindan dev adimlarla ilerlenmigken, buylk ve cok sayida savasin verdigi
kayiplarla ciddi anlamda gerileme yasanmasidir. Bu ¢ag, 19. Yuzyilda dinyaya
hakim olan ve ileri medeniyet 6rnegi olarak gorulen Avrupa merkezli Bati uygarliginin
hayal kirikhgi ¢agi olur. Daha 6nceki yuzyillardan tamamen farkli olarak 20. Yuzyil,
oldukga yogun ve gesitli dedisimlerin, hatta birbirine zit gokga fikir ve inanisin beraber
yasandigi bir ddnemdir. Tarihin o donemine kadar yerlesmis olan politik, ekonomik ve

sosyolojik kabuller sorgulanmig ve degistiriimigtir.

20. Yluzyil basindaki toplumsal hareketleri etkileyen bagat dustnceler ¢ok hizl
surede ve bir arada gekillenmiglerdir. Bunu hazirlayan etmen, elbette 19. Ylzyildaki
gelismelerin kendinden sonraki yuzyilda meyvelerini net sekilde vermesidir. Soyle ki,
ingiltere’de Herbert Spencer (1820-1903), Charles Darwin’in (1809-1882) Tiirlerin
Evrimi Kurami’ndan yola ¢ikarak, bireyler arasindaki rekabetin toplumu ilerlettigini 6ne
surer. Buna gore; guglu olan ayakta kalir, zayif olan evrimin disinda kalarak kaybeder.
Bu dusuncesiyle Spencer bireysel rekabeti esas alan liberalizmi savunanlar arasinda
yerini alir. Buna karsin Fransa’da hem ingiliz bireyciligine hem de Aydinlanmacilarin
bireyi 6ne ¢ikaran tutumuna karsi tepkiler gelismeye baslar. Ornegin Auguste Comte
(1798- 1857), toplum bireyler toplulugu degil, organik bir butlnllktir der ve nesnel ve
aciklanabilir toplum yasalarinin varhigina isaret eder. Ona gdre bu yasalar, bireysel

degil toplumsaldir. Bireylerse, degisikliJe ugratilamayacak toplumsal yasalarla



kosullanmiglardir ve bu yasalarin kendiliginden degisimiyle toplumlar ilerler. Emile
Durkheim  (1858-1917) ise  degisimin  toplumsal  bozukluktan  sonra
gerceklesebilecegini dne surmektedir. Bu duislinceyi savunan akim daha sonra
Pozitivizm olarak adlandirilir. Bu dénemde Almanya’da éne ¢ikan didslncelere
baktigimizda ilk olarak Johann Gottfried Herder (1744-1803) karsimiza ¢ikar. Herder,
toplumda dil ve kilttirin en énemli 6geler oldugunu ileri surer. Friedrich Hegel (1770-
1831) ise, toplumsal dedisimin, dinyayi ve dogayl egemenlik altina almak isteyen
insan zihninin Grind oldugunu savunur. Max Weber (1864-1920) toplumsal degisimde
kiltdrin belirleyici  oldugunu vurgularken, Karl Marx (1818-1883) Hegel'in
felsefesinden yararlanarak diyalektik felsefeyi ayaklari Uzerine oturtur. Marx,
toplumsal yapinin bir ekonomik temeli oldugunu, degismeyi saglayan glcuin bu
temelden kaynaklandigini belirtir ve sonra ekonomik altyapinin Ustyapiyi, dolayisiyla
insan dusuncesini belirledigini savunur (Fieser, 1998). Kisaca 6zetlenirse, 20. Ylzyil
hazirlayan 6zinde iki, gérinirde dort felsefe vardir: ingilizlerin liberalizmi,
Fransizlarin pozitivizmi, Alman-Viyana idealist felsefeleri ve Marx'in diyalektik
materyalist felsefesi. ilk tigli burjuva diisiincesini, sonuncusu isci sinifinin diisiincesini
yansitir. Ancak Avrupa kilttrel dinyasinin sadece bu disincelerden olustugunu
sdylemek yanhs olur. Clnkld bu dénemde, nihilizm, anarsizm, bohemcilik, Hint
gizemciligi, varolusculuk, dinsel mistisizm, milliyetgilik, antisemitizm, siyonizm,
Freudculuk gibi idealist felsefi akimlar da aydinlar arasinda oldukg¢a yaygin sekilde

kabul gorur.

Bu dusuncelerin dayandigi ve etkiledigi yuzyil tarihini genel hatlariyla
hatirlamak yerinde olacaktir. Bu amacla, Avrupa kitasi merkezde olmak Uzere,
yasanan politik gelismelerin kisa 6zeti yuzyil iki yariya bolerek yapilabilir. Soyle ki,
yuzyll baginda yasanan iki buydk dinya savagli donemi ve bundan sonra soguk
savasin etkileriyle gelisip ilerleyen ikinci yari, giniumuize hala etki eden birbirinden

farkli iki temel zaman blogu olarak gériinmektedir.



1.1.1 Duinya Savaslari ve Yeni Duzen

20. Ylzyihn baslarina gelindiginde, devletlerarasi emperyalist rekabetin
zirveye ciktigi gorular. Bu yillarda Avrupa’da, devlet katmanlarindaki yolsuzluk ¢ok
yiksek diizeydedir. Ulke igerisindeki baski ve zuliim, disaridaki saldirganlik ile birlikte
yurGtalir. Parlamentolar sik sik tatil edilir, 6zgurltkler askiya alinir. Avrupa’nin dogusu
ve Balkanlar, emperyalistler arasindaki rekabetin en yogunlastigi bélge haline gelir.
1878’deki Berlin Kongresi’'nde Avrupalilar Osmanl imparatorlugu’nun Balkanlar'daki
topraklarini tartisir ve Balkan devletlerinin bagimsizlhigini tanirlar. Bunu takiben,
Bulgarlar, Sirplar ve Karadadglilar ézgurlUkleri igin ayaklanir. Bu durum Avusturya-
Macaristan imparatorlugu’'nu tehdit edince, Avusturya hanedani, Bosna ve Sirbistan-
Karadag bolgelerini isgal eder. Ancak Sirp milliyetciligi, Macarlari da etkilemeye
baslamistir. Bu durum dogal olarak Avrupa hanedanlarini Grkitir. iste bu korkuyla

Avrupa hanedanlari milliyetcilige karsi birlesme karari alirlar (Sander, 1996).

Birinci Dlnya Savasi, 20. Ylzyila gelene kadar olusmus dinya dengelerini
kokten degistirir. Avrupa devletlerinin ¢ogunun yuz vyillar boyunca yurattagu
emperyalist dis politika, somurge Ulkelerden edinilen kaynaklarin sagladigi ekonomik
refahi yaratmistir. Buna karsilik, Almanya gibi kolonileri olmayan ulkelerin ekonomik
durumu oldukga kétidur. Emperyalist Ulkelerin o gune dek sagladiklar refah
sayesinde sanayi ve teknoloji alaninda yakalanan Ustunluk, diger Ulkelerin geride
kalmasina, bu geri kalmanin ve yoksullugun da o Ulkelerde gittikge artan bir tepki
yaratmasina sebep olur. iste bu tepkinin yarattigi bir ortamda Avrupa Ulkeleri arasinda
baglayan diinya nimetlerini paylasma miucadelesi, Birinci Dinya Savasi’'nin
baslamasinin temel nedenidir (Hobsbawm, 1996). Bunun yaninda, 19. Yuzyil
boyunca Avrupa genelinde goérilen kitlesel hareketler ve bdlgesel savaslar mevcut
siyasi duzenleri tehdit eder hale gelmistir. Gerek monarsik yapi ile halk arasindaki
ekonomik ve sosyal ugurum, gerekse ulus fikrinin yayilmasiyla gelen bagimsizlik

talepleri, bir suredir yasanmakta olan gerginligin diger temel nedenlerindendir.

Avusturya-Macaristan prensinin 1914’te Balkan krizine ¢are bulmak niyetiyle
ciktig1 gezide, Bosna’da bir Sirp milliyetgisi tarafindan 6lduriimesi zaten gergin olan
Avrupa’da savasin baslamasini ategleyen olay olur. Avusturya-Macaristan devleti
Sirbistan’a savas agar. Buna karsilik Rusya seferberlik ilan ederek Avrupa topraklari

yénuinde ordularini harekete gegirir. Avusturya-Macaristan devletine destek cikan



Almanya da savasa dahil olur ve Rusya’ya karsi savas ilan eder. Diger Avrupa
devletlerinin de dahil olmasiyla savas hizla buyudr. Almanya, Avusturya-Macaristan,
Bulgaristan ve Osmanli Devleti ittifak Kuvvetleri'ni olustururken, Rusya, Sirbistan,
sémirgeleriyle birlikte Fransa, Dominyon devletleriyle birlikte ingiltere, Belcika ve
Japonya ltilaf Kuvvetleri'ni olusturur. itilaf Kuvvetlerine daha sonra 1915'te italya,
1917°de ise ABD dahil olur (Sander, 1996).

Avrupa’daki genc erkeklerin hemen hepsi, savasin baslamasini coskuyla
karsilar ve kitleler halinde cepheye gitmek icin gondlli olur. Siper savaslarinda
yasanan buyuk can ve mal kaybi, baslangi¢ta coskulu olan askerlerin vahgilesmesine,
gerceklerle ylzlesmesine ve ahlaken ¢dkiintl yasamasina yol agar. Savasl, blyUk bir
macera gibi gbéren bu insanlar arasinda, cephelerdeki buylk kayiplarla ve ihtiyag
maddelerinin tedarikinin giderek koétilesmesiyle zaman gegtikge savas karsithgi
giderek buydr. O gune dek gorulmemis yeni silahlarin kullaniimasi ve cephe
genigliginin neredeyse dunyanin yarisini kapsamasi, tarihin gosterdigi en buyUk
kitlesel can kaybinin yasanmasina sebep olur. Savag gerisindeki sivil halkin yagadigi
husran ve yoksulluk, Avrupa insaninin medeniyet savasinda o gune dek yasadigi en
blylk gerileme olarak tarihte yerini alir (Hattstein, Berghorn, 2010: 342).

1916 sona erdiginde savas ¢ikmaza girmis, cepheler kilittlenmistir. ittifak
Kuvvetleri, Subat 1917'den beri siren Bolsevik Devrimi’nin Rusya’ylr zayif
distrmesini beklemektedir. Osmanl Devleti’'nin basari gosterdigi Canakkale
Cephesi’nin itilaf Kuvvetlerine kapanmasiyla Carlik Rusya Bolseviklere karsi destek
bulamaz ve 1918 yili basinda savastan cekilir. Carlik ydnetimi diser ve Rusya, Sovyet
Sosyalist Cumhuriyetler Birligi adiyla komunist dliizene gecer. Buna karsilik ABD’nin
1917'de savasa girmesiyle itilaf Kuvvetleri biiyiik glic kazanir. Savasi kaybeden ittifak
Kuvvetleri, kendi Ulkeleri icinde de siyasi dengelerini koruyamayarak eskiden beri
gelen yobnetim sistemlerinden ayrilirlar. Almanya ve Avusturya-Macaristan

topraklarinda yuzyillardir siren monarsik dizen sona erer (Sander, 1996).

Savas sonunda, ABD tarafindan 6nerilen Baskan Wilson maddeleriyle (1918)
thmli bir ortamin yaratilmasi i¢in Almanya’nin Milletler Cemiyeti’'ne yeniden kabull
teklif edilir. Fazlasiyla zayif olacak bir Almanya’nin Bolsevizmin eline dusebilecegini
distinen Iingiltere de ABD tarafindan énerilen bu maddelerin kabulline destek verir.

Ancak Fransa’nin siddetli micadelesi ve i1srariyla kabul ettirdigi Versailles Antlagsmasi



(1919), yenilen devletler icin ciddi hikimler dayatir. Agir tazminatlar, elden g¢ikan
topraklar ve kigultilen dizenli ordular gibi hikimlerle Almanya basta olmak Uzere

bitln ittifak Devletleri agir bedeller 5demeye mahkdm edilirler (Sander, 1996).

Birinci Dinya Savas! sonrasinda Wilson Maddeleri, Paris Baris Konferansi
(1919) gibi birgok goérinirde barisgi girisimlerde bulunulmus, yapilan anlasmalar ve
olusturulan uluslararasi topluluklarla en azindan Bati diinyasi Uzerinde barigin
yerlesmesi ve devam edebilmesi i¢in harekete gecilmistir. Ancak bu barisgi girisimler
temelde yatan nedenleri ¢dzmeye yetmedigi icin basarisiz olmustur. Avrupa
genelindeki kargasa ve ekonomik ¢okise karsi halkin tepkisi kominizme ve
tutuculuga yodnelmekle gosterilir. Almanya ile italya'da fasizmin yiikselisi ve

komUnizmin aldi§i baskici yonelimin altinda yatan neden budur (Sander, 1996).

1919'dan itibaren savas galibi Ulkeler, komunizm ve fasizm gibi radikal siyasi
hareketlerin yayilmasi korkusuyla, yenilgi almis Ulkeleri demokrasiye yonlendirmek
icin Avrupa genelinde siyasi ¢calismalar ve tesvik edici yonlendirmelerde bulunurlar.
Avusturya-Macaristan imparatorlugu dagilinca Avusturya, Macaristan, Cekoslovakya
Ulkeleri cumhuriyetle yonetilmeye baslar. Ayni sekilde Almanya’da monarsi sona erer
ve Ulke bir sire liberal sosyal demokratlarca yonetiimeye baslar. Weimar'da kurucu
bir meclis toplanir, adina Weimar Anayasasi (1919) denilen son derece liberal bir
anayasa ilan edilir ve Weimar Cumhuriyeti dénemi baslamis olur. Komiunist
ayaklanmalar, grevler, sag ve sol kanatlarda karsilikli suikastler ve darbe girigsimleri
yaninda, ylksek enflasyon ve derin yoksulluk Glkede ¢ok zor ddnemlerin
yasanmasina neden olur. Siyasi konumunu korumaya ¢alisan hikimet, o gline kadar
Ulkedeki en glgli zamanlarini yasayan komunist muhalefeti siddetle bastirir.
Spartakist Parti’'nin ydnetici kadrosu devlet destekli dizensiz birlikler tarafindan
katledilir (Sander, 1996:19).

Yo6netimin komunistlerle mesgul olmasini firsat bilen militarist ve agiri milliyetgi
gruplar hem savas yenilgisinden dogan memnuniyetsizligi hem ekonomik bunalimi
hem de galip devletlerin Almanya Uzerinde kurdugu baskiy! hedef alarak kendine
inanan ve destekleyen bir kamuoyu olusturur. 1920’de bu gruplar tarafindan
gerceklestirilen darbe girisimi sosyal demokrat hikimet tarafindan bastirilir. Ancak
daha da giiclenecek olan bu olusum ileride Naziler olarak anilan Nasyonal Alman isgi
Partisini yaratir. Bu partinin lideri olan Adolf Hitler (1889-1945), 1934’teki sec¢imlerle
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tam bir glc¢ sahibi olarak Almanya’nin hem sansodlyesi hem de fuhreri olur (1934).
Yeniden gugcll bir devlet olmaya karar veren Almanya, diger fasist devletlere de
destek vererek diinya genelinde bu idealin temelini atmaya caliir. italya’da 1922'de
basa gelen fagist Benito Mussolini (1883-1945) hukumetiyle girdigi is birligi yaninda,
ispanya’daki fasist cepheye de ispanya i¢ Savasi (1936-1939) boyunca destek olur.
Guernica’ya yaptigi hava saldirilariyla fasizm karsiti muhaliflere ve sivil halka blylk
zarar verir. ispanya’da, imparatorluk taraftari gruplar ile cumhuriyetgiler arasinda
siiren bu i¢ savasin sonunda italya ve Aimanya’dan destek géren General Francisco
Franco (1892-1975) basa gecer ve 1939’da Avrupa’nin Uglncu fasist Ulkesi de
kurulmus olur (Hobsbawm, 1996).

Fasizm disinda dénemin diger yikselen ideolojisi ise komunizmdir. 1917
yihinda Carlik Rusya’da gerceklesen Komunist Devrim, Avrupa’da uzunca suredir var
olan sdmurl duzenine karsilik Marx ve Engels gibi teorisyenlerin felsefi temelini attigi,
kapitalist dizene karsi is¢i sinifinin yonetimindeki dizeni gergeklestirmeye inanmis
kominist ve sosyalist olusumlarin deneyimlerinden beslenerek gergeklesir. Her ne
kadar Avrupa’da temelleri atiimigsa da Avrupa’daki devrim cabalari basariyla
sonuglanamamistir. Ozellikle Fransa, Almanya ve ingiltere’de gériilen isgi sinifi
ayaklanmalari ve buna Onderlik eden siyasi olusumlar, adir siddet kullanilarak
bastirihr (Hobsbawm, 1996). Zaten monarsinin ortadan kalkmasiyla sonuglanmis
ulusal ayaklanmalarin oldukgca gug¢ kaybettirdigi Avrupa duizeni, 1917 devrimiyle
birlikte ateslenen komuinist hareketleri engellemek igin elinden geleni yapar. Ornegin
monarsinin yikilip cumhuriyetin kuruldugu Macaristan’da ve Almanya’nin Bavyera
bélgesinde kisa slrede bir devrim gerceklesir ve 1919 yilinda bu topraklar Sovyet
Cumbhuriyeti olur. Buna karsilik Avrupa devletlerinin verdigi karsi mucadeleyle

komnist dizen bir yil sonra dagitilir ve tekrar sag kanat iktidar olur.

Sadece Avrupa’da degil, diinya genelinde bir ekonomik gerileme vardir. 1929
yilinda Wall Street borsasinin ¢ékmesiyle baslayan biylk buhran, ABD’nin tarihi
boyunca gordiugu en blylk ekonomik felaket olur ve sadece ABD'’yi degil butin
dinyay! etkileyen kapitalist ¢okiisin pargalarindan sadece biridir. Bunun yaninda,
Rusya’da Sovyetler Birligi'nin kurucu bagkani Viadimir Lenin’in (1870-1924) dImesiyle
Komdnist Parti Genel Sekreteri olan Josef Stalin (1878-1953) basa gelir. Stalin basa
geldigi donemde Rusya’da henliz SSCB’nin parlak glnleri yaganmaktadir. ABD’nin

tersine, liberal ekonominin olmadigi bu topraklarda devletgi ve kolektivist bir tarim ve
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sanayi politikasi uygulanmaktadir. Ancak Stalin kitlesel tutuklamalarla baslattigi
baskici rejimini artirmakta ve komdinist partinin ideolojisini Avrupa ve dinyada
yaymak adina uluslar Gzerindeki etkisini gittikce sertlestirmektedir (Harman,
2019:368).

1938 yilina gelindiginde, Buylk Alman Birligi idealiyle hareket eden Almanya,
Avusturya’yl topraklarina katar. Almanya bu hareketini ¢ok uygun bir zamanda
yapmistir ¢clinkii o sirada hem ispanya’da i¢ savas vardir hem de Japonya Cin’e
saldirmistir. Boylece diger devletler Alimanya’yl durdurmakta hizli hareket edemezler.
Ardindan hemen Cekoslovakya’ya giren Almanya’ya kargl, tekrar buyuk bir savasin
baslamasi ve komunizmin basardigi yayilmanin korkusuyla, Hitler'e ve fagizme karsi
gereken tepki gdsterilemez (Sander, 1996). Batin bu dis etkilerin yaninda, Ulke
icindeki gelisim de Almanya’nin lehinedir. Hem yonetimde olmanin hem mevcut ideale
dayanan bir orduya sahip olmanin hem de halkindan blylk destek almanin gucuyle
Alman fasizmi Avrupa’da hizla yayilmaya baslar. 1939’da uygun ortami degerlendiren
Hitler, Polonya’ya saldirir. Bunun Gzerine, uzun suredir Alman fasizminin yayilmasini
izleyen Fransa ve ingiltere, artik harekete gecer ve Almanya’ya savas ilan eder.

Bdylece ikinci Diinya Savasi baslamis olur.

Bu savasin insanlik tarihindeki en blyuk toplu katliamlara neden olmasi, 20.
Yuzyil ve sonrasinin insaninin genel karakterini yaratir. Nazilerin gergeklestirdigi bu
katliamlarin yanina savas boyunca cephede 6len askerler ve cephe gerisindeki sivil
kayiplar eklenince gelmis ge¢mis en kanli savasin bilangcosu ortaya c¢ikar.
Hiristiyanh@in Ustanligdne inanmanin yaninda toplumun avantajli konumunda
gorulen Yahudilerin haksiz konum sahibi olduklar iddia edilerek Avrupa’da
dislanmaya baglanmalari aslinda 1930’lu yillarin basindan itibaren agikg¢a goértlmeye
baslanir. Ancak sistematik ve organize bir sekilde katlediimelerine 1942’de Berlin’de,
yuksek rutbeli Nazi blrokratlarin Wannsee Konferansi’'nda aldiklari kararlarla
baslanir. Sintler, Romanlar, sakatlar, homoseksleller ve komudnistlerle birlikte
yaklasik 6 milyon Yahudi, Naziler tarafindan katledilir. 1945 yilina kadar devam eden
ikinci Diinya Savasgi, insanlik tarihinin gérdiigi en kanli savastir. Kitlesel soykirimlarla
milyonlarca insanin 6ldugu bu savasla beraber, Bat’nin medeniyetin kurucusu olma
kimligi reddedilmis, hatta Bat’'da gelisip blyUyen ilerici ve aydinlanmaci fikrin inkarina

varan sorgulamalara baslanmistir (Berghorn, Hattstein, 2010:411).
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Dlnyanin bir diger baskin giicti olan ABD, ikinci Diinya Savagrna 1941 yilinda
Nazilerle beraber hareket eden Japonya’nin ABD yonetimindeki Pearl Harbor’i
bombalamasinin ardindan katilir. Yillar boyunca siren ABD-Japonya ¢atismasi, 1945
yiinda ABD’nin Hirogsima ve Nagazaki'ye attigi atom bombasiyla sona erer. 20.
Yuzyihn bir diger katliami olan bu trajedide binlerce insan 6lur ve binlerce insan da

nesiller boyu surecek genetik zehirlenmenin kurbani olur (Sander, 1996).

1942’den beri ingiliz ve Amerikan bombardiman saldirilariyla Almanya’nin pek
cok kenti yikilmistir. 1944°Gn sonunda Batili Muttefikler ve Sovyetler iki cepheden
ilerleyerek Alman topraklarina girer. Stalin yonetimindeki kizil ordu, ilerleyen Alman
isgalini durdurup Rusya iginden Berlin’e kadar Nazi ordusunu temizler ve Mayis
1945'te savasi sona erdirir. Savas bittikten sonra Almanya, muttefiklerin yonettigi dort
isgal bolgesine ayrilir. Bu dort isgal alani, tamamen Muttefik Denetim Konseyi'nin
gOzetimi altinda, askerden ve Nazilerden arindirilacak, bagimsiz yonetilecek ve
demokratiklestirilecektir. Ayrica Alman ekonomisi de muttefiklerin denetim ve

yonetimine girer (Sander, 1996).

Nazizmin vyillar suren etkisinin ardindan, savasin hemen sonrasindaki
Avrupa’da butin gaclyle varlik géstermeye ¢alisan Sovyetler Birligi, buglin meydana
gelen sosyal demokrasinin aldigi gérinime buyuk etki eder. 1945 yilinda Sovyetler
Birligi, bolinmis Almanya’da, Demokratik Alman Cumhuriyeti'nin kurulusuyla Dogu
Blogu’'nu kurar. Ardindan Macaristan ve Cekoslovakya’'yi da Dogu Blogu’na dahil
eder. Dogu Blogu’nun disinda kalan diger bdlgeler Alman Federal Cumhuriyeti adi

altinda Batili mittefiklerin etkisi altindadir.
1.1.2. Soguk Savas Donemi

Batili mittefiklerden olan ABD’nin ikinci Diinya Savasi sonrasinda Avrupa’nin
yeniden insasinda aldidi rol, Dodu ve Bati Blogu olarak bolinmis Almanya’da fiili
kontrole ortak olmakla sinirlh kalmaz. Marshall Plani (1948-1951) adi altinda yapilan
harcamalarla Avrupa’daki ekonomik, askeri hatta sosyal olusumun kontroliine de
ortak olur. Bilhassa Sovyetler Birligi'nin etkisi ve destegiyle olusmus Dogu Avrupa
blogunun karsisina kapitalist programlarla diizenlenmis ve liberal kanunlarin gegerli
oldugu bir Bati Avrupa Blogu konulmasinda ingiltere’den bile daha ¢ok caba
harcanmistir. Truman Doktrini (1947) adiyla bilinen anti-komuinist propaganda ile Bati

Avrupa, Uzak Asya, hatta Orta Dogu’da bile ¢alismalar yapilir. Soguk Savas denilen
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bu silahsiz catisma donemi, ABD ve SSCB arasinda neredeyse kirk yil boyunca sirer
ve dunya ulkelerinin genelini etkisi altina alir. Cin ve Kuba gibi ABD egemenligi
konusunda kritik konumda olan Ulkelerde kominist sistemin hayata ge¢mesine
karsilik, ingiltere ve ABD destegiyle Filistin’de israil Devleti (1948) kurulur. Afganistan
ve diger Orta Dogu Ulkelerinde bu iki kutup arasinda hem askeri hem de politik
cekismeler gorilur. 1950’ler itibariyle bagimsizligina kavusan sémirge ulkelerinde
yerlesecek olan yeni sistemlerde de yine ABD-SSCB ¢atismasi belirleyicidir (Sander,
1996:202).

Bu dénemde ABD’nin Ulke igindeki durumu da inis cikislarla doludur. Hem
komUnizm karsiti sinir tesi politikalar ve askeri miidahaleler i¢in harcanan paralar ve
yaratilan baskici ortam, hem de sirekli korku malzemesi olarak kullanilan Sovyetler’in
varligi Ulkede gerginlige ve olaylara sebep olmaktadir. ABD’de o dénemde gérilen bir
diger toplumsal protesto dalgasi ise 1950’ler sonunda siyahi vatandaglarin maruz
kaldigi ayrimciliga karsi gdsterilen toplu tavirlardir. Montgomery otobus boykotuyla
(1955-1956) beraber yikselen siyahi hareket, sivil haklar hareketinin yolunu acar.
Ayrica ABD’nin 1960’lar sonundaki saldirgan Vietnam politikasinin uzun slre
sonuglanamamasi tzerine ABD kamuoyunun gdsterdigi savas karsiti tavir da bu sivil

hareket akiminin bir uzantisi olarak goérulebilir (Harman, 2019).

Soguk Savas, bugin dunyanin siyasal, ekonomik, askeri hatta kdlturel
yapisina sekil vermis en belirleyici donemdir. ABD ve SSCB arasindaki bu
kutuplasma, uzun slre diger dinya devletlerinin deyim yerindeyse taraf se¢me
egilimlerinin sonucuyla sekillenmis bir donemdir. Liberal politikalarla destekledigi
kapitalist ekonomiyi savunan ABD, dinya toplumunda anti-komunist bir anlayisi
yerlestirmek igin emperyalist midahalelere bagvururken, bu tlkelerdeki politik yapiyi
ve sanat dahil batun kultdrel yasami kontrol eder. Sovyetler Birligi’'nin Komunist Parti
etrafinda ilerleyen tek merkezli politikasi ise, sinif catismasini sonlandirip gelismis bir
medeniyet seviyesine ulasma idealine baglanirken, milletler ve kultarler Gzerinde
baski olusturan, fikir 6zgurliginin énidne gegen bir yapi halini alir. Bu iki stiper glg
arasindaki rekabet, her ne kadar bilim, teknoloji, uzay arastirmalari, ila¢g endustrisi,
vb. insanlik yararina gelismeyi saglamis olsa da bu iki gucun diger dunya ulkeleri
uzerinde kullandigi propagandalarin sonucu olarak meydana gelen savaglar,
katliamlar, ekonomik krizler ve dahasi, butun o iyi gelismelerin Gtesinde bir yikim
yaratir (Hobsbawm, 1996).
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Diger yandan, 1960’lar boyunca suren donemde Avrupa’da ciddi sonuglar
doguran halk ayaklanmalari gérulir. Bunlardan en 6nemlileri 1968 yilinda arka arkaya
gerceklesen Dogu Blogu'ndaki Prag Bahari ve Bati Blogundaki Paris
Ayaklanmalaridir. Prag Bahari, mevcut Sovyet yonetimine kargi Cekoslovakya’daki
muhalefetin 6zgurlik¢l bir sisteme gegme c¢abasi sonunda devlet bagkaninin
degismesi ve liberal bir anayasa yaratma girisimi olarak baglar. Hizla destek bulan bu
girisim Sovyetler yonetiminin tepkisiyle karsilasir ve birkag ay icerisinde siddetli bir
mudahaleyle bastirilir. Sosyalizmin Dogu Blogu'ndaki varligini tehdit edebilecek bu
liberal yonelim Sovyetler Birligi egemenligine karsi gosterilmis ilk ciddi itiraz olarak
degerlendirilir. Prag’da goérilen liberal yonelimin tersine, Paris’te &6grenci
hareketleriyle baslayan muhalif hareket, ilk basta isci sinifinin da destegini alarak
kapitalist sistem karsiti bir sinif micadelesi gérintistindedir. Ancak zamanla tutucu
iktidari hedef alarak aslinda geleneksel yasam, yerlesmis ahlak kaliplari, dini kabuller
gibi muhafazakar kurumlara karsi bireysel ve toplumsal 6zglrlesmeyi savunan bir
hareket seklinde sivrilir. Yapilan secimler sonunda iktidar yikilir, Fransa basta olmak
Uzere butin Avrupa’da etkin olan 6zgurlik rizgari esmeye basglar. Cinsel devrim,
kilise ve aile kurumlarinin reddi, feminizmin ylUkselisi gibi gelismeler toplumsal hayatta
blylk degisim yaratir (Sander, 1996:401).

1.1.3. Yumusama ve GCok Merkezlilige Gegis

1970’li yillarla beraber SSCB ve ABD kutuplagsmasinda yumusama dénemi
baslar. Yumusamanin bircok nedeni vardir. Bunlarin basinda SSCB’nin
politikasindaki degisimler gelir. 1953’te Stalin’in dlimuinden sonra basa gelen Nikita
Kruscev'le (1894-1971) beraber SSCB’de Stalin karsiti bir yonelim gozlenir. Baris
icinde bir arada yasama mottosuyla ilan edilen bu yeni yaklasim, Bati kanadi olan
Federal Alman Cumhuriyeti’nin taninmasi, Sovyet askerlerinin Avusturya’dan
¢ekilmesi, Bati devletlerinin silahsizlanma ile ilgili énerilerinin kabul edilmesi gibi
gelismeleri tetikler. ABD’nin kullandidi atom bombasi yaninda SSCB’nin de devam
ettirdigi nukleer caligsmalar, kamuoyunda panik yaratmaktadir ve bu panik iki Ulkeyi
ihmlh politikalar izlemeye, silahsizlanma tavrina ydnlendirir. Dehget Dengesi de

denilen bu durum, yumusamaya buyulk etki eder (Sander, 1996:404).

Yumugama donemiyle beraber gerileyen politik gatigma ortami, yerini
ekonomik Ustlinligun belirleyici oldugu bir olusuma birakir. OECD, AET, G7, WTO
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gibi ekonomik olusumlar, devletlerarasi iligkilerin durumunu belirleyici konuma gelir.
1985’'te SSCB’nin basina gelen Mihail Gorbagov'un (d. 1931) yeni politikasi agiklik ve
yeniden yapilanma gibi kavramlarla eski kominist politikanin yerini liberal politikaya
biraktigini acikgca gosterir. ABD ile yakinlasan, Avrupa’daki milletlerin bagdimsizlik
taleplerini kabul eden, Balkanlar ve Kafkasya’'da etkinligini iyice azaltan SSCB, politik,
ekonomik ve kdiltirel déntsimind hizlandirir. Sonunda, 1989'da Dogu ve Bati
dinyasini ayiran simge olan Berlin Duvari yikilir. Dogu Blogu’nun dagihsi ilk olarak
Demokratik Alman Cumhuriyeti ve Federal Almanya Cumhuriyeti'nin 1990’da
birlesmesiyle baslar. 1991 yilina gelindiginde, uzun stredir yumusama politikalariyla
¢6zllmis olan SSCB ve yarattigi Dodju Blogu tamamen dagilir. Eski Sovyet
cumhuriyetlerinin hepsi bagimsiz olur. 1994 yilinda Avrupa Birligi'yle yapilan
ekonomik is birligi anlagsmalarinin yaninda, 1998'de de G8 ulkesi olan Rusya, ABD ile
birlikte buglin dunyanin emperyalist ve kapitalist Ulkelerinden biri haline gelmistir
(Sander, 1996).

Dogu-Bati c¢atismasinin ¢ozilmesiyle, sUper devletler arasinda savas
clkacagl senaryosundan vazgegcilir. Ancak farkli dini ve etnik gruplar arasindaki
Oteden beri var olan dusmanliklar iyice siddetlenir. Eski Yugoslavya ulkeleri, Afrika
Ulkeleri ve Ortadogu’'da siddetli catismalar yasanir. Yluzyihin sonuna yaklasilirken
kUresel ¢atismalar, iki devletin ordulari arasinda belli cephelerde yasanan savaglar

degil, aksine i¢ savaslar ve terorizm Uzerinden ilerler (Sander, 1996).

Sovyetler Birliginin dagiimasi ile tamamen yeni bir gériinime kavusan
dinyada, o tarihten sonra ABD etkisinin yerlesecegi agiktir. Devletgi ekonominin etkisi
altinda yoksullastigini disinen eski Dogu Blogu Ulkeleri, kapitalist ekonomiye kucak
acar ve yeni yapilanma igin ihtiyag duydugu destek yoluyla ABD’ye borglanir. Oyle ki
eski Dogu Blogu ulkelerinin altina girdigi bu borclanmalar, Avrupa’daki kapitalist
devletlerin harekete gecip Avrupa iginde ABD’ye alternatif bir birlik olusturulmasi
¢abalarini hizlandirir (Sander, 1996). Avrupa Birligi denen bu olusumla beraber 20.
Yuzyil sonuna dek hem Avrupa hem de dinyanin diger Ulkelerinde ¢ogunlukla liberal
politikalarin etkin oldugu, kapitalist ekonominin hizla buydyup yayildigl, kaltirel

yasamin da bu ¢ati altinda sekillendigi bir diinya diizeni ortaya ¢ikar.
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1.2.  20. YUZYILDA SANAT VE MUZIK

1.2.1. Sanatta Modernizm, Avangardizm ve Modern Akimlar

20. Yuzyilla beraber hem sanati yaratan hem de sanati gozlemlemek ve
anlamak icin gereken bakis agisi neredeyse tamamen dedisir. Sanat bir yandan
gelenekten kopar ama bir yandan da onun disiplinine, gercekligine farkli bir
benimsemeyle yaklasir. Bu ¢agin sanatindan séz ederken en ¢ok referans verilen
kavram olan Modernizm, ayni zamanda bugin 20. Yuzyilin tarihsel temasi olarak

tanidigimiz seydir.

Modernizm bir kavram olarak akademik ve aktuel anlamda ¢ok cesitli alanlari
kapsayan, ¢cogu kez esanlamli Ozellikler sergileyen, hatta kendi igcinde kavramin
parcalanmasiyla dahi aciklanmaya c¢alisiimis bir akimdir. Tarihsel bakis acisiyla ele
alindiginda Modernizm yaklasik olarak 1890 ile 1950 yillar1 arasini kapsayan, tarihi,
edebi ve felsefi bir doneme verilen genel addir. Bu donemde goze ¢arpan yonelimlerin
daha ¢ok ortak gecmisin birlestirici gliciine duyulan inanci, hakim toplumsal siniflarca
kabul edilenin Gstlnligine baglihgi, sanatta ve felsefede géndermelerin belirginlesen

kullanimini kapsadigi goérulur (Black, 1975: 186).

Modernizmin yukarida verilen genel tanimina uymakla beraber, sanattaki
modernist Uretimin daha farkh bir gérinuimu vardir. Modernist sanat kendini hem
kaynagindan hem de alimlayicisindan ayri bir yere koyan, kendisi igin var oldugunu
iddia eden bir sanattir. Soyle ki, modernist sanat sadece, kendini treten kosullarin
elestirisini yaparsa gegerli olabilmektedir. Modernist sanatin sorunsal dogasi; estetik
calismanin 6zglr dogasina iligkin 6zerkligi, pazarda bir Grin olarak iglevsizlesen

Ozerklige karsi koymaya ¢evirme ¢abasinda yatar (Eagleton, 1993: 101).

Toplumsal iligkinin ortaya konmasi agisindan incelersek, modernizm sanatin
sessiz bir i¢ karsithga zorlanmasidir ve bu i¢ ¢gikmazin kaynagi, burjuva toplumunun
icinde, tezat tegkil eden materyalist toplumsal konumdur. Kultdr, Uretim yapisinin
derinliklerinde yer aldigindan, ekonomik iligkilerin gercekliginden ayri yere konamaz.
Ancak bunun bir etkisi de onun belirli bir ideolojik 6zerklige ulasmasidir. Béylece, sug
ortagi oldugu toplumsal diizene kargl konusabilmektedir. Sanati bagkaldiriya iten bu
sug ortakligidir (Dellaloglu, 1995: 66).
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Bu noktada modernizm, Ge¢ Romantik Dénemin devami olmasina ve ikinci
Dinya SavasI’nin sonunda sona ermesine ragmen, tarihsel bir dénemden ¢ok, bir dizi
ortak stil, kiltlr ve felsefe icerigi ve pratigi olarak adlandirilir. Bu nedenle modernist
sanatin en belirgin goruldigdu dénem aslinda 20. YUuzyilin baslangi¢c dénemleri olarak
kabul edilebilir. 19. Yizyildan gelen Realizm ve izlenimciligin hazirladigi modern
sanat, aslinda bagimsiz bir sanat akimi degil, ylzyilin basinda varlik gosterip ylzyilin
sonuna kadar da degisimler geciren bir dénem karakteridir. Bu acgidan, 20. Yizyl
sanatini modernizmin gegcirdigi degisimler ve donustmler olarak ele almak yanlis

olmaz.

20. yuzyil sanatinda ortaya ¢ikan ilk alisiimamis tarz, isyankar, akilci olmayan
ve rengin egemen oldugu Fovizmdir. Dénemin Fransa sanat ¢evrelerinden énemli (¢
isim Henri Matisse (1869-1954), Andre Derain (1880-1954) ve Maurice de Vlaminck
(1876-1958), 1901°de bir stiidyoyu paylasmaya karar verirler. Bu is birligi sonunda,
kisa dGmurli olmasina ragmen diger stiller Gzerinde buyuk bir etkiye sahip olan ve on
yillar boyunca yanki uyandiran yeni bir resim yaklagimi ortaya c¢ikar. Matisse’in
modern sanat¢inin gergekligin aynen sunumunu yapmamasi gerektigini tartistigi
Ressamin Notlari yazisi yayinlanir ve blyUk ses getirir. Grup baslangigta Unll bir
sanat elestirmeni tarafindan hakaret amaciyla kullanilan Vahsi Canavarlar (Les
Fauves) adini benimser ve hareketin adi Fovizm olarak anilir (Osborne, 1981).
Oldukga parlak renkleri yogun firga darbeleriyle kullanarak ve formlari ¢dzerek
bireyselligi 6ne ¢ikarirlar. Bu da basglangicta bahsedilen bakis agisi degisikligine yol

acar.

Fransa'da Fovistler ylkselirken, Almanya'da da benzer bir modernist hareket
baslar. Fovizm gibi bu tarz da kendini ifade etme, renk ve duygular tzerinde vurgu
gibi ¢ok sayida Ozelligi tasir. Her ikisi de 6znelligi gercekgi tasvire tercih ederler ve
sanatcilar bunu basarmak icin oldukga benzer teknikler kullanirlar. Vasili Kandinsky
(1866-1944) ve Paul Klee (1879-1940) gibi sanatcilarin iginde oldugu Ekspresyonizm
(digavurumculuk) denilen bu akim 1913'te ortaya ¢ikar. Aslinda 1893’te Edward
Munch’dn (1863-1944), erken disavurumcu eseri olan Ciglik isimli tablosu bu akimin
gelisini duyurmustur ancak hareketin Almanya ve Avusturya’da buyimesi ve Arnold
Schonberg (1874-1951) gibi 6énemli besteciler dahil birgcok sanatclyl etkilemesi
Ekspresyonizmin ilan edilmesini 20. YUzyila tasir. Gergeklerin igsel dgelerinin diga

vurulmasi gerektigini savunan ekspresyonist ressamlar geleneksel figir kullanimini

18



terk ederek soyut figlr distincesine yonelmiglerdir (Elger, 2016). Ekspresyonizmin bir
hareket olarak anlam kazanmasi basta zordur ¢lnki sanatin daha politik ve daha
kritik bir rol Ustlenmesinin acil oldugu bircok baska hareketle ve Birinci Dlinya
Savasi'yla ¢akisir. Fakat ekspresyonizmin gtict ylzyil boyunca azalmaz, uzun sire
Avrupa’nin baskin sanat akimi olarak kalir. Oyle ki, sonradan Soyut Ekspresyonizm

ve Yeni Ekspresyonizm gibi akimlara evrilir.

1910'larda, Fovizmin etkisiyle Fransa’da ortaya ¢ikan bir bagska sanat akimi
olan Kubizm ise, zaten bildigimiz seyi yeniden distinmemizi saglar; diinyamizin iki
boyutlu olmadigini. Bunu, bedenlerin farkli goérlglerini yan yana siralayarak
beklenmedik bir gsekilde yapar. Ylzyll basinda ortaya cikan buydk bilimsel
gelismelerden olan atomun parcalanmasi ve kuantum fizigindeki gelismelerden
etkilendigi stiphe goétirmeyen Pablo Picasso (1881-1973) ve Georges Braque (1882-
1963) gibi kibist sanatgilar resimlerinde nesnelerin, insanlarin ve manzaralarin farkl
yonlerini eszamanli olarak temsil etmenin yeni yollarini bulurlar ve bugun bile hayran
kalinan carpik bir géruntu turd yaratirlar (Osborne, 1981). Heykel ve mimariyi etkilerler

ve hatta bu mimari Birinci Dlinya Savasi'ndan bile sag cikar.

Gorsel olarak Kubizme benzeyen ancak fasist yonelimlerin etkisi altinda
oldugundan ideolojik olarak tartismali olan Futirizm, Kibizm'den kisa bir stre sonra
italya'da ortaya gikar. Resim ve heykelde Futlrizm, bir stil olarak Kiibizm'den gok
esinlenir. Ayni zamanda, birden fazla bakis agisini kucaklayan, genellikle birden fazla
durusu tek bir parcada tasvir eden ¢ok yonli resmi temsil etmeyi amaglar. Bununla
birlikte cogu Futurist, milliyetcilik, sanayi devrimi, hiz ve dogaya karsi teknolojinin
zaferine dayanan ideolojik yonergeleri ile agik¢ca tanimlanmig bir manifestoyla
yonlendirilir. Bu ydnerge, sanat¢i Filipo Tommaso Marinetti'nin (1876-1944)
yayinladigi Fiitirist Manifesto’dur. Gelismekte olan modern ¢aga duyulan bu
hayranlik nedeniyle bircok Fitlrist, ayni amag igin savastigina inandiklari igin savas

politikalarini desteklemeye baglar (Osborne, 1981).

Modern sanatin belki de en ug¢ o6rnekleri, farkli zamanlarda ve farkli
cografyalarda ortaya ¢ikan ancak hepsinde ortak bir 6zellik olan 6éncl ve benzersiz
bir tavra sahip Avangard eserlerdir. Kelime anlami Fransizca oncu askeri birlik olan
avangard; sanatsal anlamda, populer ve kitlesel olanlar dahil olmak tzere butin yeni

mecralarin olasi sonug ve imkanlarini géstermek, estetik 6zerklige sahip ¢ikmak veya
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yurdrlikte olan degerlere meydan okumak icin kendi déneminde yeni bir sey
sdyleyen, ilk kez 19. Ylzyilin sonlarinda ortaya ¢ikmig, zamanla estetik agidan radikal
sanatcilar bir topluluk olugturacak sayiya ulastirmig, ilerici bir tavirdir (Cottington,
2019:11). Buradan bakildiginda modern sanatin ayni zamanda avangard oldugu ve
modern sanat baslgi altinda ortaya ¢ikan akimlarin hepsinde gortlen érneklerin bir

karakter veya tavir olarak avangard sifatiyla anilabilmesi de mimkuindar.

Ornegin, 1900’ler basindaki Rusya’da, avangardlarin eserleri aracihgiyla sekil
ve formda toplam bir sadelesme gorulir. Genel olarak Konstriktivistler olarak anilan
bu sanatcilar, sanati hayata baglamaya meyillidirler. Bunun karsisinda olanlar ise,
Kazimir Malevi¢'e (1879-1935) ve onun Suprematizm adi altinda somutlasan saf
sanatsal duygunun temsile Ustinligu fikrine katilir. Benzer bir fikir, Hollandali sanatgi
Piet Mondrian'a (1872-1944) Neoplastisizmin dodasini ya da daha tasarimci bir
sekilde De Stijl'i agiklarken rehberlik eder. Amag, evrensel ve gizli anlamlari olmayan
bir dil yerine ve anlatmaktan ziyade taklit etmeyi amaclayan dogrudan tasvir yerine,
sekil ve U¢ temel renk iliskisine dayanan bir saflik bigimi yaratmaktir (Osborne, 1981).
De Stijl ile iligkilendirilen sanatgcilarin cogu, ayni zamanda 1919'da kurulan ve karsit
tarzlardan gelen fikirleri birlestiren, entelekttiel sanati Gretimle birlestirmeyi amaglayan
her seyi kapsayan bir tarzin temsilcisi olan Almanya’daki bir diger olusum olan

Bauhaus okulunun Uyesidir.

Batun bunlarin yaninda, Fransa’daki bir diger olusum olan, bugin bile
avangardin 6z0 olarak anilan Dada hareketi, haleflerinin goguna ilham veren ve 20.
Yuzyihn baslarindaki siyasi iklime en radikal tepkilerden biri olan anti-sanatin
Oncusudiur. Kabare Voltaire'de toplanan bir grup, sanatin insanlarin hissettigi
dizensizlik ve kaosa yeterince deginemedigini distinerek, sanat ve yasam arasindaki
kopuklugu ortadan kaldirmayi hedefler. Dada'da higbir kural, hak ya da yanls yoktur.
Dadaistlere gore artik ressam yok, yazar yok, din yok, kralci yok, anarsist yok,
sosyalist yok, politika yok, ugak yok, pisuar yoktur. Hayattaki her sey gibi Dada da ise
yaramaz, her sey gibi tamamen aptalcadir (Tzara, 2005). Marcel Duchamp (1887-
1968), Tristan Tzara (1896-1963) ve cagdaslarinin yaptigi isler 21. Yizyila
baktigimizda bile egit derecede olaganustu kabul edilir. Aslinda, Dada Uzerinde
formile edici bir etkisi olan tek sey, Uyelerin hareketi sonlandirmasina neden olan

genel nihai kabuldur. Sanat digi olarak ilan edilen sey sonunda ironik bir sekilde sanat
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haline gelir. Her seyin bir sanat eseri olarak kabul edildigi ve edilmedigi Dadanin

dolayli olarak neredeyse tiim avangard hareketlere yol actigini gérmus oluruz.

Bir diger akim olan Sirrealizm, 1920'lerin baslarinda Metafizik Sanat’'in
bicimsel bir halefi olarak ve ge¢cmisteki Dadaist faaliyetlere yanit olarak ortaya cikar.
Onceden Dadaist olan Andre Breton’un (1896-1966), Giorgio de Chirico'nun (1888-
1978) calismalarina duydugu hayranlik sonucu ortaya c¢ikan akim, ylzyil basinda
Sigmund Freud’'un yayinladigi eserlerden de etkilenerek, bilingdisinin yaratici
sureglerdeki roltinl vurgulayan bir okul olarak dogar. 1924'te iki Surrealist sanatgi
grubu kurulur. Surrealizm terimi Uzerinde kimin hak sahibi oldugu uUzerine yapilan bir
dizi tartisma ve kavgadan sonra, Breton'un dahil oldugu grup 6ne c¢ikar. Ancak
hareket bir manifesto ile kurulup tanimlandiktan sonra bile, ¢ogu zaman
anlasmazliklar ve fraksiyonlar ortadan kalkmaz. Savas sonrasi dénemde bile varligini
surdirebilen Sdrrealizm, Breton’'un o6limiyle sona ermis kabul edilse de bugln

edebiyat, resim ve sinemada bir Uslup olarak yasamaya devam eder (Antmen, 2010).

Peter Blurger Avangard Kurami adl eserinde, tarihsel avangard terimiyle,
oncelikle Dadaizm ile Surrealizmin erken dénemine atifta bulunur ama ayni 6lgliide
terim, Sovyet Devrimi sonrasi Rus Avangardr’na da iligskindir. Bu hareketlerin ortakligi,
aralarinda yer yer muazzam farklar olmasina ragmen, hepsinin daha énceki sanatin
tekil sanatsal prosedurlerini degil, o sanati toptan reddetmeleri ve bdylece gelenekten
radikal bir kopus gerceklestirmeleridir. En u¢ 6rneklerinde, basat hedefleri burjuva
toplumunda gelistigi sekliyle sanat kurumudur. Ayni sey, somut incelemelerle ortaya
cikariimasi gereken birtakim kisitlamalarla, italyan Fitirizmi ile  Alman
Ekspresyonizmi icin de gegerlidir. Kibizm ayni amaci tasimamakla birlikte,
Roénesans’tan beri gegerli olan dogrusal perspektife dayali tasvir sistemini sorgular.
Bu nedenle, sanatin hayat pratigi icinde ortadan kaldiriimasi yéniindeki temel amaci
paylasmadidi halde, Kibizm de tarihsel avangard hareketler arasinda sayilacaktir
(Burger, 1999).
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1.2.2. Sanatta Postmodernizm ve Alt Akimlar

Postmodernitenin ne zaman basladigi, temellerini atan énemli olaylarin neler
oldugu konusunda yapilan bircok arastirmada, “gercek¢i ol, imkansizi iste!” gibi
sloganlar altinda gergeklesen Fransa'daki Mayis 1968 o6grenci gosterilerinin bu
kavramin kitlesel kabuliine neden oldugu isaret edilir (Chistyakova, 2018). Ancak yine
de postmodernizmin modernizme karsit bicimde, ikinci Diinya Savasi sonrasindaki

yeni duzenin Bati Blogu'nda bir kimlik olarak ortaya ¢iktigi sdylenirse yanlig olmaz.

Bu yaklasimla postmodernizmin, yeni bir dinya dizenine gecgen Batili
toplumun gelisiminin niteliksel olarak yeni asamasi veya modernitenin bitmemis bir
sosyo-kulturel sireci oldugu da soylenebilir. 20. Yuzyiln vyarisindan sonra
postmodernizmin sosyal teorileri, toplumun sosyo-kultirel, ekonomik ve politik

alanlarinda meydana gelen temel degisikliklerin yansimasidir.

Jean-Francois Lyotard ve Jean Baudrillard dahil olmak Uzere postmodern
felsefeyle ilgilenen distnurlerin eserlerinde mevcut olan postmodern toplum igin ortak
durum, dinyanin ve toplumsal dizenin pargalanmasidir. Bu dustnurler, insanlarin
siyasi kurumlara artan glvensizligini, sivil ve siyasi faaliyetlerin azalmasini, kitle
iletisim araclarinin insanlar ve gruplar Gzerindeki buyuk etkisini vurgularlar. Butin
bunlar, kurumlari ve toplumsal olusumlari genel diizen ve butinlikten uzaklastirir.
Toplumsal yapi istikrarini kaybeder, ayrik, pargali, mozaik, paradoksal hale gelir,
birlesik iletisimin mantigi bozulur. Postmodern felsefenin klasik temsilcilerinin bakis
agisindan bakildiginda, 1945 sonrasinda dinya o kadar buylk élgtide degismistir ki,
tamamen farkh bir analiz, anlati ve zihinsel operasyon gerektirir. Kilturel-tarinsel bir
¢ag olarak postmodernizm, modernitenin st anlatilarinin konularinin ve degerlerinin
tikenmesi ve yeni de@erlerin uygulanma bigimleri olarak toplumsal kurumlarin

degderlerle olan ilgi dUzeyinin azalmasi ile karakterize edilir (Chistyakova, 2018).

Felsefik yaklagsimin tGzerinde ylUkselen sanatsal postmodernizm ise, 1950'lerin
ortalarinda ABD'de mimari, heykel ve resim alanlarinda sanatsal bir fenomen olarak
ortaya cikar. Stillerin eklektizm ve melezlesmeden beslenmesi en belirgin
Ozelliklerdendir. Postmodern sanat alimlayicisi, ¢agrisimlarin, isaretlerin, sembollerin
devasa uzayinda gezinmeyi, ¢esitliligi ve hizla degisen bilgi akiglarini kavramayi zor
bulur. insan varolusunun sahiciligi, sanatin isaretleri ve imgeleri de dahil olmak tizere,

onun gercekliginin isaretleri ile degistirilir (Chistyakova, 2018). Artik modernin dtesine
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gecmis, hatta onun kati kurallarina olan guvenini yitirmis olan toplum, kuralsizligin

kural oldugu postmoderni tercih etmeye baslar.

ikinci Dlinya Savasi éncesinde ve sirasinda, bircok sanatgi Avrupa'dan kagar
ve ABD’ye siginir. Béylece, ABD’de Avrupalil sanatgi goéc¢inin sonucu olarak goértlen
ilk postmodern akim Soyut Ekspresyonizm olarak ortaya cikar. Eserlerde bulunan
kaos, savasin somutlastirilmasi olarak aciklanir. Akim genellikle sanatcinin firca
darbelerinin iziyle 6ne ¢ikan, figlratif olmayan yollarla i¢sel duyguyu ve kendini ifade
etmeyi yansitan bir yol izler. Jackson Pollock (1912-1956) ve onun damlatma teknigi
onemli 6érneklerden sayilsa da Soyut Ekspresyonizm birlesik bir gérsel kimlik i¢in bir
isimden ¢ok bir felsefedir (Osborne, 1981). Bununla birlikte, ABD’de ortaya ¢ikan ve

uluslararasi alanda kabul goren ilk etkili sanat hareketidir.

ABD’li elestirmen Harold Rosenberg, Amerikan soyut ekspresyonizmiyle ilgili
olarak, “...Artik tuvalde goérdiigiimiiz bir resim degil, bir olaydir. “ yorumunu yaparak,
disavurumcu soyut resimler yapmanin bir tur 6zgurlik eylemi haline geldigini
savunmustur. Bu demeg, sanat 6zelinde bir yorum olsa da akla getirdigi seylerden ilki,
ikinci Diinya Savasi sonrasinda ABD ve Bati Blogu Ulkelerinin sanat tizerindeki yogun
etkisidir. Nazizmle baski altinda kalmis sanatin, savas sonrasinda Sovyet etkisinin
hakim oldugu Dogu Blogu ulkelerinde baska turli baski altinda tutulduguna dair
propagandalarin yogun olarak yapildigi bu ddnemde, ABD’nin 6zgurlik vurgusu basat

tavir olarak vurgulanir (Antmen, 2010:144).

Bir diger postmodern Amerikan akimi ise Pop Art akimidir. Yukselen
kapitalizmin de etkisiyle tiketim aligkanliklarina sanat da dahil edilir. Asiri entelekttel
ve ylksek kabul edilen Soyut Ekspresyonizme goésteriimeye baslanan dogrudan
tepkiler postmodern tavirlarla basit ve agagi bir sanat anlayisinin gérilmesine neden
olur. Bu iki ucun arasinda durarak dusuk sanati ve yuksek sanati birlestirme fikri olan
Pop Art, son derece figuratif motifler ve populer kiltirden nesneler igerdiginden, daha
genis kitlelere daha tanidik bir dilde konustugu icin, olduk¢a basarili olur. Hala en
farkh tarzlardan biri olan ve hem yuksek sanat kurumlari hem de kitleler tarafindan

saygl goren ticari bir sanat tirt haline gelir.

Pop Art akiminin énde gelen temsilcilerinden olan Richard Hamilton’a (1922-
2011) gbre onun sanati, toplumun degisen degerlerine yénelik sanatsal bir inanci

yansitmaktadir. 20. Ylzyilda kent yasamini soluyan sanatginin kitle kaltGrindn
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tlketicisi olmasi ne kadar kacginilmazsa, o killtire katkida bulunmasi da o kadar
kaginiimazdir. Savas sonrasi gelisen ekonominin etkisiyle ylkselen tiketim kaltari
ve zihniyetini sergileyen bu akim tamamen Amerikali kabul edilen bir sanattir
(Antmen, 2010). Her ne kadar bir reklam estetigi olarak elestiriimigse de Pop Art,
yuzyll boyunca yagamayi surdurmis ve postmodernist yonelimlerin geri donup

referans kabul ettigi baglica sanat akimlarindan olmustur.

1960'lar ve 70'lerin basi genellikle onlarca yillik kiltirel ve toplumsal
devrimlerin ortaya ¢iktigi yillar olarak kabul edilir. ABD’de siyahlarin hareketi olan
Kara Panter Partisi gibi bircok sivil haklar hareketinin ortaya ¢iktigi bir donem sé6z
konusudur. Ayni zamanda Feminizm sanat dunyasina ilk ciddi girisini yapar ve Sokak
Sanati New York sokaklarinda ortaya ¢ikar. 60'lar Kavramsal Sanat'in da ortaya
¢ciktigr dénemdir. Gegmiste zaten yapilmis olanlara, dzellikle Dada ve Duchamp’a,
blaylk o6lgide bagimh olan kavramsal sanatgilar, sanat eserini ortaya ¢ikaran
malzemeyi sorgularlar. Bir sanat eserinin arkasindaki fikrin, yani konseptin, estetik
kaliteden daha énemli olduguna inanirlar. Amaglari her trll estetigi yok etmek oldugu
icin Joseph Kosuth (d. 1945), Sol LeWitt (1928-2007), Robert Barry (d. 1936) ve Art
& Language grubu gibi sanatcilar dil, metin ve diyagramlari ara¢ olarak kullanmaya
baslarlar. Bu dénemde, metalastirma olan sanata da karsi olduklari icin, bir galerinin
roli de sorgulanmaya baslanir. Sanatin malzemeden bagimsiz olan varligini
gOstermek icin Happening denilen olusumlar sergilerler. Bu olusumlarda performans
benzeri gosterilerle birden ¢ok sanat tlrdndn bir arada sergilenmesi amaglanir
(Marzona, 2016:571).

Maddi drtn yerine fikri destekleyen kavramsal sanat, Performans ve Arazi
Sanatr’ni dogurur. Sanat yapmak artik kesinlikle galerilerle baglantili degildir ve bir¢ok
yeni sanat digiI ve sanat karsiti tlr ortaya ¢ikar. Bunlardan biri olan Fluxus, sanati
burjuva hastaliklarindan kurtarmak, 6lG sanattan arinmak, sanatta devrimci bir akim
baslatmak gibi sloganlarla ortaya c¢ikar. Aslinda Soyut Ekspresyonizm, Pop Art ve
Kavramsal Sanat gibi Amerikan yasaminin tiketici zihniyetinin veya yasamdan
kopmus entelektiel yaklagsimlarin Grind olan sanat akimlarina karsi bir tepki olarak
da gorulebilecek olan bu akim, her tirli mevcut kabule kargi koyan tavrini yansitmak
isteyerek bir akim degil bir akis (fluxus) olarak kabul edilmek ister. Besteci John
Cage’in (1912-1992) de yer aldigi bu olusum, sosyo-politik micadeleden ayri

dusunulemez bir sanat anlayisiyla kaynaklarin tiketimine dur demek, bir meta haline
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gelen sanat eserinin tiketimine son vermek igin disiplinler arasi bir yéntem izledigini
belirtir. Sairler, edebiyatgilar, muzisyenler, ressamlar, heykeltraglar ve tiyatroculari bir
araya getiren Fluxus festivalleri, uluslararasi bir olusum yaratir. D6neminde oldukca
ses getiren bu hareket, geriye bircok sanat eserinden ziyade hala merakla dénip
bakilan bir ruh birakir (Holzwarth, 2016:611).

20. Ylzyihn son on yilinda, ayni anda var olan farkli sanat turlerini
siniflandirmaya calismak icin Cagdas Sanat (contemporary art) terimi kullaniimaya
baslanir. Bu kafa karistirici terim, 21. Ylzyilda gérebildigimiz tim cesitli sanat
eserlerini de kapsayarak Uretilmeye devam etmekle anlamini kaybetmektedir. Bu
nedenle, ginimuzde baskin olan sanatsal uygulamalari tanimlamak i¢in cagdas degil
post-kavramsal teriminin de kullanildigi géralir. Bu ¢alismalar, kavramin sanatin ¢gok
onemli bir parcasi oldugu fikrini yansitiyor gibi goériinse de estetik yonin onun

ayrilmaz bir pargasi oldugunu da kabul eder.

1.2.3. Miizikte Gelenekten Kopus

20. Yuzyil Klasik Bati Muzigi'nin karmasik iligkilerin, olgularin, olaylarin mazigi
oldugu sdylenebilir. Bu sadece genel anlamda degil ayni zamanda her bir akim, hatta
ayni akim i¢inde yer alan her bir besteci igin sdylenebilir. Hatta daha da ileri gidilerek,
her bir bestecinin farkli zamanlarda yazdigi eserler icin bile sdylenebilir. Ayrintilara
bakinca tek bir eserin bile icinde ¢aprasik iligkilerin bir arada var oldugunu goéruriz.
Bu durumun nedenleri, tamamiyla ylzyilin gergekligi ve bu gergekligin sanatginin
bilincinde yarattigi etkiyle ilgilidir.

20. Yuzyilin hizli ve yogun dogasinin yaratip gelistirdigi mizik de ayni ¢agi
gibidir. Avrupa medeniyeti idealinin ¢gokusuyle beraber muzik de kendinden 6ncesini
keskin bicimde terk etmigtir. Bunun yaninda, teknolojinin gelismesiyle beraber
kopyalanabilen sanat sayesinde konser salonlarinin izleyicisi de buylk oranda
dusmustir. Yuzyll ortasindan itibaren buylk savaslarin sona ermesiyle
normallesmeye baslayan gundelik hayatta, populer eglence endistrisinin
yukselmesiyle ekonomik piyasa hareketlenmis, opera gibi ylksek sanatlarin takipgileri
kiguk bir elit gruba indirgenmistir. Geg 20. Ylzyilin kentlilesmis Ulkelerinde artik genel
kiltarG belirleyenler; sinema, radyo, televizyon ve pop miizik endustrisidir. Bunun
yaninda, liberal ekonomik sistem icinde gerekli olan tuketici yelpazesinin genig

tutulabilmesi igin kitlesel piyasa endustrisinin hitap ettigi kamuoyuna, kendilerini elit
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hissetmeleri ya da elit olani daha gok satabilmek icin yuksek kultur meraklilarinin
diskiin olduklari tiirler de pazara sunulmustur. Ornegin Pavarottinin sdyledigi bir
Puccini aryasi 1990 Dinya Futbol Kupasi tanitiminda kullaniimis veya Handel ve
Bach’in kisa temalari televizyon reklamlarinda degisik bir tarzda ortaya cikmisgtir
(Hobsbawm, 1996:509).

Bu ylzyila kadar gelmis olan geleneksel mizik anlayisina sahip tonal mizik
bestecilerine ve teorisyenlerine goére, tonal bir eserden beklenen sadece Uglu
araliklardan tireyen ses perdeleri igermesidir. Belirli bir tonik saptanmasi, mizik
ilerledikge tonikle c¢elisen ve sonunda tekrar tonikle bagdasan bir yapiya sahip
olmasidir. Akorlarin ¢ok sayida fonksiyonel yollarla merkez tonikle iliskilendirildigi,
olusan disonans veya c¢oOzilmelerin belli sinirlar icinde yerlestirildigi, énceden
belirlenmis bir ses hiyerargisinin kullaniimasidir. Bunlar gibi karakteristik 6zellikler
geleneksel tonalitenin Gst anlatisini belirler. Ancak 20. YUzyll basi bestecileri,
fonksiyonel tonalitenin Ust anlatisini sorgulamaya baslayarak onu yikmaya kalkigirlar.
Muziklerini baska turli organize etmenin yollarini fark ederler. Tonalite yok olmaz ama
artik bir kapsam ve varsayim olmaktan ¢ikar. Kullanilabilecek bir opsiyon haline gelir.
Besteciler bir kez atonalite, modalite, egzotik araliklar, politonalite, ses yiginlari, tini
gibi alanlarda kesifler yapinca geleneksel tonalite artik 6n kabul olarak gérilen bir
baglam olmaktan ¢ikar. Bu degisimin ilk isaretleri, Liszt'nin bazi ge¢ dénem piyano
eserleri, Busoni’'nin bazi yazilari, Debussy’nin modaliteyle ¢elismesi ve yapay gamlar
Uretmesi, Strauss’un iki tonlu besteleme egilimi gibi érneklerde goérilir (Mimaroglu,
2006). Besteciler ve teorisyenler tamamiyla farkinda olsun ya da olmasin, yeni bir

tonalite anlayisinin kendini gostermeye basladigini fark ederiz.

20. Yuzyil basiyla beraber ortaya g¢ikan ulusguluk akiminin bir meyvesi olan
Folklorizm, yuzyihn akigi icinde degisiklige ugrayarak muzigi etkileyen ve her ulkede
hemen hemen ayni slrecin sonucunda ortaya ¢ikan besteleme ydntemlerindendir.
Besteciler 6nceleri dogrudan halk ezgisini alip ¢oksesli yapi iginde iglerler. Ardindan
ayni ezgileri belli belirsiz duyurup kendi deyisleriyle birlestirirler. Genelde her biri son
evresinde folklorik duyulan, ancak kendi stzgecinde soyutladigi, kendi folklorunu
yarattigi bir muzige ulagir. 20. Yuzyilda halk muziginin gundeme gelmesi degisik
nedenlerden kaynaklanir. Her seyden once halk arasinda soylenip ¢alinan muzik gin
gectikce dlmekte oldugundan, arsivlenip kaydedilerek canli tutulmasi gerekmektedir.

Ayrica 20. yuzyilda sémurgeciligin sona ermesiyle, Ulkelerin kendi cografi sinirlarini
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cizmeleri gibi bir kaltir kimligi kazanmalari da s6z konusudur. Her tlke kendi ulusal

dzelligini tasiyan miizigi Gretmelidir (ilyasoglu, 2009).

Folklorizm, basta Bela Bartok (1881-1945) ve Zoltan Kodaly (1882-1967) gibi
Macar besteciler olmak tzere Turkiye de dahil tim Avrupa’yi etkisi altina alir. Bu kez
halk muzigi malzemesi daha bilimsel yontemlerle islenmektedir. Bartok ve Kodaly
ylzlerce 6zgin halk ezgisini notaya gecirirler. Derleme alanlari ise kendi Ulkeleriyle
sinirli kalmayip genis bir cevreye yayilarak Macaristan, Romanya, Balkanlar, Trkiye,
Cezayir ve iran’a dek uzanir. Bartok'un kendine 6zgi stilinden ortaya cikan ilk
ardnleri, Birinci Quartet’i (1896) ve tek perdelik operasi Mavi Sakalin Satosu’dur
(1917). Kodaly ise bUyuk orkestra yapitlarinda érnedin Tavuskusu Cesitlemelerinde
(1939) Macar folklorunu tiim gérkemiyle duyurur. ingiltere’de Ralph Vaughan Williams
(1872-1958), Bartok benzeri sanat ve folklor birlesimleri sunar. Sonraki kugaktan
Benjamin Britten (1913-1976) ve Michael Tippett (1905-1998), yeni sanat
anlayiglariyla ingiliz folklorunu birlestirirler. Amerika'da yerlilerin, Kizilderili
gelenegdinin muzigi kadar caz muzigi de sanat muzigine girer. Aaron Copland (1900-
1990), Roger Sessions (1896-1985), Randall Thompson (1899-1984), Samuel Barber
(1910-1981), Ernest Bloch (1880-1959), Leonard Bernstein (1918-1990) ve Walter
Piston (1894-1976), cagdas Amerikan muziginin kimligini olustururlar. Glney
Amerika’'da folklorizm Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Silvestre Revueltas (1899-
1940), Alberto Ginastera (1916-1983) ve Carlos Chavez (1899-1978) gibi bestecilerle
zenginlesir. Cagin ikinci yarisinda o6zellikle Avrupali olmayan geleneklerin
incelenmesi, pek cok besteciye esin sunar. (")rnegin Afrika muzigi, Hint, Cin,
Endonezya ve Japon muzikleri gibi. Bartok stilindeki folklordan kaynaklanma, giderek
daha degisik boyutlara ulasir. Ornegin, Luciano Berio (1925-2003) ve Karlheinz
Stockhausen (1928-2007), dunyanin her kdsesindeki folklora ilgi duymuslardir. Berio,
Coro’da (1976) muziksel ve siirsel 06geleri, folklorik ezgilerdeki modal dil
arastirmalarinin sonucu ile birlestirir. Stockhausen, Telemusik'te (1966), dnceden

bestelenmis bir yapitin igine kayit yoluyla halk mizigi ekler (ilyasoglu, 2009:241).

20. Yiizyil sanatinin énemli yeniliklerinden olan italya merkezli Futurizm akimi,
muzik sanatini da etkilemis ve yonlendirmistir. Amag, ¢agdas makinelerin getirdigi
hizli devinimden kaynaklanan yeni yagsamin enerjik ve dinamik niteliklerini, canli bir
sekilde muzige yansitmaktir. Ayni zamanda ressam olan Luigi Russolo (1885-1947)

futUrist mazigin 6ncl bestecilerinden biri olarak taninir. Her gesit sesin muziksel bir
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gerec olabilecegini ileri siren sanatgi, makine ve fabrika seslerinden, Seslerin Sanati
adini verdigi bir felsefe turetmistir. Mekanik sesleri duyurmak igin de orkestraya yeni
calgilar gerektigini savunmus, bdylece olusturdugu mekanik bir ses aygitiyla patlama,

kirilma, vizilti gibi seslerin orkestra iginde yer almasini saglamistir.

Futurist akima ayni zamanda bruitisme (britalizm) denmesi de Russolo’nun
felsefesinden kaynaklanir. Boylece muzik tarihinde ilk kez gurilti ve uyumlu sesler
arasindaki duvar yikilmis olur. O tarihlerde britalizm, gurilti sesi Ureten aracglarin
orkestra icinde yer almasi anlamini tasimaktadir. 1914’te Russolo’nun Londra’da
seslendirilen iki yapiti, Blyik Bir Kentin Uyanisi ve Otomobillerle Ucgaklarin
Bulugmasi baghgini tasir. Bdylece geleneksel orkestra galgilari arasina yerlestirilen
patlayici ses Uretecleri, gok gurlltisi yaratan aygitlar, didik, siren sesleri, bu déne-
min enstrimanlari arasina girer. Yine bu donemde ortaya c¢ikan telarmonium,
theremin ve ondes martenot da mekanik sesler treten ve elektronik mizige dogru yol

alan ilk aygitlardir.

Hem gelenedin golgesinde kalmis eski miuzige hem de gelenekten uzak
anlasilmaz akimlara kargsi ortaya ¢ikan Fransiz Altilari (Les Six) grubu ise, Fransa’'da
Romantik miizigi savunan Wagner hayranlarina, izlenimcilik tutkunlarina ve mizikte
karmasik avangard ydntemlerin timune karsi ¢ikan bir grup besteciden olusur. Amag,
daha yalin, i¢cten, melodik, cocuksu, gule¢ bir mizik yapmaktir. Artik blyuk salonlarda
yorumlanacak genis capli orkestra yapitlari yerine kiigik muzikhollerde, fuarlarda,
acik hava senliklerinde ¢alinabilecek, kiigik muizik topluluklari i¢in yapitlar yaziimaya
baslanir. Savas bunalimini yasayan insanin karabasanina, ruhsal sorunlarini dile
getiren muzik degil, tam tersine onu eglendiren, oyalayan, neselendiren muzik gerekli-
dir. Muzik elestirmeni Henri Collet’in isim babasi oldugu Altilar’in mazik dili Neoklasik
egiliminde ve Geg izlenimci yapidadir. Altilar'in sézciligiini Fransiz sair Jean
Cocteau (1889-1963), yazarligini Getrude Stein (1874-1946) yapar. Grupla birlikte
sayllmasa da dnclleri Erik Satie (1866- 1925) olmustur. Satie’nin Parade (1917) adli
bale yapiti, Fransiz Altilar’nin géristne isik tutmustur. Altilar'in en énemli Gyeleri,
Darius Milhaud (1892-1974) ve Francis Poulenc’tir (1899-1963). Milhaud’nun
Diinyanin Yaratiligi (La Creation du Monde) (1923), Damdaki Okiiz (Le Boeuf sur le
Toit) (1920) gibi yapitlari, gergekustucu bir anlayigla zamanin Dada akimina benzerler

(llyasoglu, 2009). Fransiz Altilar’nin diger Ug Uyesinden Georges Auric (1899-1983)
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film mazikleriyle Gnlenmis, tek kadin Uyesi Germaine Tailleferre (1892-1983) ile Louis

Durey (1888-1979) ise grubun felsefesinden en ¢abuk ayrilanlar olmustur.

Dénemin en baskin sanat akimlarindan olan Ekspresyonizm, elbette mizikte
de kendini gosterir. Olduk¢a uzun slire devam eden bu akim, ylzyil icinde cesitli
sekillerde cesitli sanatcilar tarafindan siklikla takip edilen stillerdendir. Muizikte
ekspresyonist stil, 19. Yuzyilin sonundan baslayarak Debussy’nin uyumsuz akorlari
kullanisi, Richard Strauss’un tonalitenin sinirlarini zorlayan girisimlerinin ardindan
Schoénberg’in tonal sistemin zincirlerini kirmasi olarak karsimiza ¢ikar. Bazi yazarlara
gbre muzikteki ekspresyonizm, sanattaki empresyonizmin abartiimis bigimidir.
Bazilarina gore ise geleneksel kuralll muzige karsi ¢ikan Arnold Schonberg, Alban
Berg, Anton Webern, Paul Hindemith, Ernst Krenek gibi besteciler grubunu kapsamak
amaciyla kullanilir. Ekspresyonist olan bir mazigin varligini kabul etmeyen bazi
elestirmenler, Bati geleneginde mizigin zaten anlatimci olmaya ydnelmis oldugunu,

batdn sorunun bu anlatimciligin derecesi oldugunu ileri sirerler (Richard, 1991).

1910-1925 yillar1 arasinda muzisyenlerin higbirisi ekspresyonist oldugunu
sOylememistir. Sadece biri, Vladimir Vogel, piyano icin yazdi§i parcalara bu bashgi
koymustur. Ancak muzik tarihgisi Richard’a gore muzikte ekspresyonizm vardir ve en
onemli Ozelligi, cok daha ictenlikli bir anlatima varabilmek icin bestecinin kendini
kurallardan 6zgur kilmasinin, en igten duygularini bigcimlendirebilmesinin gerekliligidir.
Ona goére muzikteki ekspresyonizmi belirleyen en kesin yol, tonalitenin sinirlarina
uzanan ya da geleneksel muzige karsi ¢ikan haykingtir. Bircok teknik 6zellikler de
bundan g¢ikar; yeni uyusumsuzluklar, son kertede gergin akorlar, orkestranin bitin
yukinQ bosaltigi, tek tek galgilarin olanaklarinin en ug noktalarini zorlayan tinilar, ne

oldugu belli olmayan araliklar, ritmik kaynasmalar (Richard, 1991:245).

Richard’a gore anlatimdaki yogunlugun muzikteki ekspresyonizmin yeterli bir
Olgutu oldugu kabul edilirse, ekspresyonizmi romantizmin devami olarak digiinmemiz
gerekir. Suregelen bu ¢gizgi 20. Yuzyilin baginda Gustav Mahler, Max Reger ve daha
sonra Il. Viyana Okulu olarak anilan Arnold Schonberg, Anton Webern ve Alban
Berg'le devam etmistir. Yazara gore son Ug besteci psikolojik bir gerginlikten, i¢sel bir
atiimdan ortaya c¢ikardiklari ifadeyi miziksel zaman ile ortaya koymayi

basarmiglardir. Geleneksel armoni kurallarini kendi derin duygularini anlatmak igin
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yadsimiglardir. iclerindeki diigii, saf ve igten gelen bigimde ortaya koymada, onlara

yardimci olamayacak bir ton sistemini kabul etmemislerdir (Richard, 1991:246).

II. Viyana Okulu'nun kurucu bestecisi Arnold Schdnberg, ylzyll basi
bestecileri icinde fonksiyonel tonalitenin Ust anlatisini en ¢ok sorgulayan bestecidir.
Birgok teorist ve besteci Schonberg'in yarattigi Serial Mizik* prensibini derinlemesine
incelemistir. Ve bdylece bir yandan da serial mizik prensibinin sinirliligini géstermis
olurlar. Bu prensip sonraki bazi besteciler tarafindan kabul edilip uygulanir ancak bu
besteciler yuksek bir saylya ulasmaz. Buglnin bestecilerinin ¢ogu serial prensipten
etkilenmistir ancak sadece birkagi serialist olarak nitelenebilir. Schénberg On iki Ton
Sistemi’ni gelecek yuzyilda Alman muzidinin hegemonyasini saglamak icin en
azindan bir garantér gibi gérmisse de bazi teorisyenlere gore serial sistem muazigin
icindeki kaginilmaz evrim asamalarindan biridir ancak higbir zaman yayginlagsmasi
mumkun degildir. Schénberg higbir zaman ust anlati terimini kullanmamig olsa da ve
serial sistemle tonalitedeki gibi bir butlinligld yeniden ama baska bigcimde saglamis
oldugunu belitmese de ortaya cikan ve sorgulanmasi gereken yine bu baglam
olmustur. Schénberg tonaliteye kafa tutarken bir yandan da mdzikal bUtinligu
sahiplenir. Bunun sonucunda postmodern besteciler igin diger bir adim, muzikal
batunligun yaygin kabulinu reddetmek olur. Bunun yerine mizikal batunlik, muzikte
bir baglam degil muzigi yaratmak, analiz etmek veya dinlemek icin kullanilan veya
reddedilen bir strateji olarak kabul edilir (Kramer, 2016:63).

Almanya ve Avusturya’da, 1933-1945 yillari arasinda, Nazizmin baskici
politikasi bestecileri yeni muizik akimlarindan uzak tuttudu icin muzik yasami o
dénemde donmustur. Hitler rejimi, sanat eserlerini siki sekilde denetlemekte ve
sanslrlemektedir. Oyle ki bazi eserlerin bestelendiklerinden on yillar sonra
sahnelendikleri bile gorulur. Buna ragmen baski altindaki Alman muzikseverler,
yabanci radyo istasyonlarini gizlice dinleyerek ¢agdas eserlerden busbitin yoksun
kalmamaya galisirlar. ikinci Diinya Savasi sonrasinda ise Almanya’nin biiyiik konser

salonlarindaki programlarda Stravinsky, Hindemith ve Bartok adlarina sik sik

“Yalnizca bir bestenin dnemli bir bélim igin tekrarlanan dizisel kaliba dayali mizik. ilk basta,
bazi Ortagag bestecileri, hangi melodiye ait olursa olsun bir¢ok kez tekrarlanan farkli bir ritmik
kalip olan es ritimli seri mizik yazarlar. 20. Yuzyil dncesi bir dizisellik 6rnegdi, cogunlukla bir
kompozisyonun bas vokal veya enstrimantal bélimlerinde tekrarlanan bir armoni veya melodi
kalibi olan sestir. 20. Yizyilin bagindan itibaren seriyalizm terimi genellikle on iki tonlu muzik
yerine kullanilr.
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rastlanmaya baglanirken, Darmstadt Muzik Okulu’nda yuzyil basinin modernist
bestecisi Schonberg yeniden kegfedilir ve adi gen¢ muzisyenlerin ilgi ve heyecaninin
konusu haline gelir. Darmstadt Okulu, ikinci Diinya Savasi sonrasinda, sanat sanat
icindir gérusunu benimseyerek muzigin siyasal ve toplumsal hizmetine son vermeyi
kararlagtiran, boylece uluslar Ustl bir arayisa giren muzik hareketidir. 1946’da
Almanya'nin Darmstadt kentinde kurulan Uluslararasi Yeni Muizik Yaz Okulu bu
ilkelerin barinagi haline gelir. Bu hareket, 20. Ylzyil bestecilerinin, mizisyenlerinin ve
muzikoloji uzmanlarinin  konferanslari ve konserleriyle baslatiimistir.  Okulun
ogrencileri arasinda Almanya’dan Stockhausen, Zimmermann ve Mauricio Kagel
(1931-2008), italya'dan Luigi Nono (1924-1990), Berio ve Sylvano Busotti (1931-
2021), Fransa'dan ise Pierre Boulez (1925-2016) en unlileri olmustur. Timdi
Schoénberg’in mizigini calismiglar ve daha 6teye gotiirerek kendilerine kisa ve yogun
anlatimiyla serializmi ilke edinmislerdir (ilyasoglu, 2009:276). Boulez'in ikinci Piyano
Sonati (1948) ve Ustasiz Cekic (1955) adli yapitlari, Stockhausen’in ¢ok katmanli
eserleri, Berio'nun Daireler’i (1960), Nono'nun Il Canto Sospeso (1956) adl kantati,
bdylesi matematiksel hesaplarla mazigin birlesimi olan, timel dizisellige dayalidir.
Zaman iginde Darmstadt Okulu ilkelerinin baskici oldugu, yenilik adina muzigi
zorlayici ve anlasiimayan bir karakter tasidigi distnilerek izleyicileri tarafindan dahi

elestirilmigtir.

Amerika’da 1950’lerdeki atilimlariyla postmodernizmin muzikteki 6ncusu
kabul edilen John Cage (1912-1992), miziginde Zen Budizm’den ve onun meditatif
geleneginden yararlanir. “Blitiin sesler ve hatta sessizlik de temelde miiziktir’ diyen
Cage, 4'33" (1952) adli eserinde sessizligi, etraftan gelen daginik sesleri ve hatta
yorumcunun kalp atiglarinin minimal seslerini yansitir (ilyasoglu, 2009). Bunun
yaninda, Cage’in Black Mountain Koleji'nde denedigi olaylar, yillar sonra Happening
olarak adlandiriir. Rastlamsal yéntemden kaynaklanan Happening, c¢evre
tiyatrosunda cesitli sanat dallari ve muizigin, 151k, ses ve devinimin ayni anda
yorumlandigi bir tir olaydir. Cage, ¢epecgevre hoparlérlerle donatilmis bir salonda,
Merce Cunningham’in (1919-2009) danslariyla, Charles Olson (1910-1970) ve M.C.
Richards’in (1916-1999) siirleriyle, piyanist David Tudor’'un (1926-1996) canli muzikle

katildig1 ve bir dia gosterisinin yer aldigi bir ortam yaratmisgtir.
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Happening tanimini ressam Alan Kaprow (1927-2006) ilk kez 1959’da ortaya
atar. Dogaglama temeline dayall, hicbir zaman orkestra yazisina dékilmemis, o anda
yasanan yorumlardan olusur. Daha dnce Berio’'nun, yalnizca muizik tarihinin degisik
stillerinden derledigi kolaj yontemi, bu kez muzigin sinirlarini asarak heykel, ses,
projeksiyon, metin ve izleyicinin de katihmiyla gerceklesir. Happening’de tim
sanatlarin ve izleyicinin de yer almasi ile farkli kapsamlarin kolaj yoluyla birlesmesi
fikri dogmustur. Sanat dallari arasinda bir kolaj olusturmak postmodernist bir yontem
olarak, sanatin bitlinlesmesi, disiplinlerin birbiriyle aligverisi agisindan yeni boyutlar
getirir. Happening gosterileri daha sonra 1980 ve 1990’ yillarda tim sanat dallarinin

birlestigi Performans Sanati tiiriine dénisir (ilyasoglu, 2009).

ABD’de ortaya ¢ikan diger bir akim olan Fluxus, 1960’larda ortaya ¢ikan, sanat
dinyasinda gelenegdi sarsan, imgelemi olduk¢a zorlayan bir akimdir. Litvanyali mimar
George Maciunas (1931-1978), John Cage ve gevresi, etkinlikleri i¢in fluxus (akiskan)
deyimini kullanir. Onceleri mizik ve tiyatronun birlesmesinden kaynaklanmis,
zamanla her turlu sesin mizik sayilabildigi, en ufak devinimden yansiyan sesin bile
Ozenle gergevelenip sunuldugu bir akim haline déndsmustir. Bu akimda, George
Brecht'in (1926-2008) éncultigutnde, Terry Riley (d. 1935), Bill Fontana (d. 1947) ve
az da olsa Ligeti'nin katkilari vardir. Caglar boyunca muzik olarak adlandirilan sesler
bir yana birakilir ve su damlaciklarinin figiya dolma sesi, kum dolu kaba yerlestirilen
mikrofonlarla kum tanelerinin kimiltisindan duyulan ses, kalemin icine yerlestirilen
mikrofondan kalemin gizgi cizme sesi gibi mizik digindaki minimal seslerin felsefesi
arastinlir. Fluxus, mizik sanatinda sonraki kusagin minimal muzigine ve ses sanati

calismalarina bir hazirlik asamasidir (ilyasoglu, 2009).

Amerika’da dogup gelisen Minimalizm akimi, ¢agin basindan beri Avrupa’da
egemen olan yeni muzigin avangard karmasikligina kargi postmodernist bir tepki
olarak dogmustur. Temel ilkesi, surekli yinelenen muzik timcesinin ya da kisa motifler
icinde tonalite ve ritmin belli belirsiz, agir agir degisime girmesini ongérur. 1970’li
yilllarda Batili besteciler esin kaynaklarini Bat’nin disindaki ulkelerde aramaya
baslarlar. Uzakdogu, Japonya, Bali, Endonezya, Hindistan ve Afrika muziklerine
buyuk bir ilgi duyulur. Bu toplumlarin 6zgin muzigi, ¢algilari, ritimleri ve bicimleriyle
Bati muzigine yeni sesler getirir. Minimalizmin de kaynagini buldugu noktalar, Asya

muzigindeki tekduze yineleme 6rnekleri, Uzakdogu’'nun gizemli ezgileri ve Afrika’nin
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ritimsel cesitliligidir. Minimalist besteci, melodi, armoni, ritim ve bi¢im kaygisini bir ya-
na birakip tekdiize bir ortam ve meditatif bir miizik yaratmak pesindedir (ilyasoglu,
2009:289). Riley, Steve Reich (d. 1936), Philip Glass (d. 1937) ve John Adams (d.
1947), minimal muzigin yineleme 6zelligini deneysel bir basamak olarak kullanip bu
yoldan yine iglevsel armoniyi ve geleneksel tonalite yapisini canlandirmaya

koyulmuslardir.

Diger bir yenilik olan Rastlamsal Muizik ise, Minimalist mizikten tireyerek 6ne
cikar. Gyorgy Ligeti’nin mikropolifoni yontemiyle besteledigi, Atmospheres (1962) adli
orkestra yapitinda, Requiem’de (1965), dylesine karmasik ve etkin bir doku yaratilir
ki mizik timayle algilanamaz hale gelir. Minimalistlerin yineleyerek, bikmadan
usanmadan ayni ritim i¢cinde ayni motifi ¢alarak yurattikleri mazikten gelistirilen bu
tarzda ayrintilar anlasiimaz hale getiriimeye calisilir. Sonugta kulagin sectigi, kendi
icinde bagdastirdigi hatta var olmayan sesleri de ekledigi bir birlesim ortaya c¢ikar.

Sonradan Steve Reich da bu yaniltici algilama yontemini miziginde duyurmustur.

20. yuzyilin sonunda gérilen akimlardan biri de Eklektisizm’dir. Bu akim, ayni
zamanda Polystilizm adiyla George Rochberg (1918-2005), Alfred Schnittke (1934-
1998), Sofia Gubaidulina (d. 1931) gibi bestecileri etkisi altina alir. Polystilizm,
postmodern ¢ergevenin bir alt kolu olarak kabul edilir. Degisik bicemlerin ve degisik
deyislerin, yeni c¢algl birlesimleriyle, elektronik ortamla, hatta popduler kultirle
birleserek, Batili olmayan kulttrlere de uzanarak, muzigi film, video gibi gorsellikle

besleyerek ortaya ¢ikan bir akimdir (ilyasoglu, 2009).

Bunun yaninda, muzikteki kisisellige doénus, 6znelligi yeniden insa etmek
adina Almanya’da 1980'lerde New Simplicity (Yeni Yalinlik) olarak baslatilan bir diger
akim, yeni bir duyarlilik ve igsellikle, yitirilen romantik tonaliteyi aramaya koyulur.
Wolfgang Rihm (d. 1952), bu akimin baslica temsilcilerinden sayilir. Henryk Gorecki
(1933-2010), bu 6zelliklere hemen her yapitinda yer verir. John Tavener'in (1944-
2013) Veil of the Temple adl calismasi da ayni arayislar igindedir. Ancak bir stre
sonra New Simplicity karsiti olarak New Complexity (Yeni Karmasgiklik) ortaya ¢ikar.
Bu akimin temsilcilerinden biri iskog besteci James Dillon’dir (d. 1950). Yeni
Karmasiklik, bir bakima ikinci Diinya Savasi sonunda kurulan Darmstadt Okulu’nun

2000'li yillara taginan karakteridir (ilyasoglu, 2009).
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Neoromantizm akimi ise, 2000’li yillarin basinda bitliin deneysel akimlarin
karsiti olarak dogan en bellibagli akim olarak belirir. Uzun muzik cimleleriyle tonal
muzige, romantik duygulara yeniden donus olarak degerlendirilir. Ancak bunun da
yine yepyeni bir dil oldugunu vurgulamamiz gerekir. Ne de olsa 19. Yuzyil
Romantizmi’nin Ustinden yiz yildan fazla zaman ge¢cmis, onca toplumsal kargasa,
onca teknolojik gelisme yasanmis ve bunlarin sonucunda yeni bir romantizm
anlayisina kapilar agmistir. John Corigliano (d. 1938), George Rochberg (1918-2005)
ve Ozellikle Krzysztov Penderecki (1933-2020), Neoromantizmin glinimuzdeki bagli-

ca temsilcileridir (ilyasoglu, 2009:282).

Gorialdugu tzere 20. Yizyilda oldukga fazla sayida akimin ve bu akimlarin
temelinde yatan fikirlerin zenginligi s6z konusudur. Teknik acgidan bir 6zetleme
yaparsak; yuzyilin erken dénemlerinde, muzigin gosterdigi egilimlerin baginda tonal
armoninin major ve mindr gamlar yerine, daha c¢ok pentatonik dizilerin, Kkilise
makamlarinin, dogu makamlarinin, antik modlarin tercih edilmesi gelir. Muzik dili ve
grameri yenilenir, bir yapitta bir tek tonalite kullanmak yerine ayni anda birden fazla
tonalitenin kullaniimasina bagvurulur, bununla yetiniimeyip tonalite dizeninden
ayrihinir ve on iki tonun tamaminin bulundugu kromatik dizide batun tonlarin es deger
olmasindan yola cikilarak tondisi / tonsuz (atonal) ezgi kavramina ulasilir. Hatta
ezginin tumuyle ortadan kalkmasi segenedi denenir. Yuzyil ilerledikge, tonal
armoninin tonik ve dominant gibi 6geleri tamamen terkedilir ve tonal yénteme gore
¢ozumleme yapilmasini olanaksiz kilacak bir armoni anlayigina girilir. Tonaliteden
ayrilinmasi sonucunda da armoni kurallari, akorlarin ilerleyisi ve zincirlenigini yoneten
kurallar gecerliligini yitirir. Ritim, geleneksel kullanimda oldugu gibi, ezgi ve armoniye
yardimci bir 6ge durumundan ¢ikarilir, 6nemli bir anlatim araci haline gelir ve ¢ok
ritimlilik 6ne ¢ikar. Aksak tartimlar, ostinato (duragan ve yinelenen ritmik birimler) ve
senkop (gecikme ya da éncellemeye iligkin vurgu) gokga kullanilir. Olgl gizgilerine
gerek bile goérulmedidi olur. Tum bu teknik degisimlerin yani sira her bir galginin ses
kapasitesi, sesle ilgili 6zellikleri (renk, tin1), diger calgilar ve insan sesiyle olan iligkileri
yeniden kesfedilir. Varolan tim ses kaynaklarinin kullanildigi, hatta ses ve sessizlik
disinda gorsel ve performatif sanatlarin da dahil oldugu yepyeni bir mizik ortaya

ctkmis olur (Mimaroglu, 2006).

34



1.2.4. Gagdas Operanin Dogusu ve Gelisimi

Muzigin temel kurallari zayiflamaya baslayinca, operanin varligini
destekleyen bazi ilkeler de kacginilmaz olarak sarsilmaya baslar. Bazi besteciler,
muzik, sézler ve aktardiklari drama arasindaki ortak yasamsal iliskinin dnceki Ug¢ yiz
yildakiyle hemen hemen ayni oldugu operalar yazmaya devam etseler de digerleri
dramatik yapi hakkindaki temel varsayimlari ve mizigin yaratimini yeniden gézden
gecirme firsatini yakalarlar. Elbette 20. Yizyil operasinin ilk dénemlerinde gozlenen
yapi kendinden 6nce zirveye cikmis olan geleneksel ve ¢ogunlukla Geg-Romantik
Ozellikler gdsteren 19. Ylzyil operasinin etkisi altinda gelisme gostermistir. Bu etki en
cok italya’da dogup gelisen, opera sanatinin gelmis gecmis en baskin akimlarindan
olan ve bugiin dinya ¢apinda sahnelenen ¢ogu eseri igine alan Verismo akiminin
etkisidir. Bu akima dabhil olan besteciler operanin konusu ve librettosunda edebiyatin
gercgekgeiligini érnek alir. Boylece romantik olmayan bir dinyada, olaylari ve kisileri
idealize etmekten uzak, toplumsal olaylari yansitmayi fotograf makinasinin igleviyle
bir tutan, gercekgi bir opera anlayisi dodar (Say, 2003). Verismo'’nun basglica iki
temsilcisi olan Pietro Mascagni (1863-1945) ve Ruggiero Leoncavallo’nun (1858-
1919) Cavalleria Rusticana (1890) ve | Pagliacci (1892) eserleri tek perdelik kisa iki
opera olarak genellikle birlikte sahnelenir. Bu iki benzer yapit italyan Verismo
akiminin bas yapitlari kabul edilir. Verismo akiminin son bestecilerinden olan
Giacomo Puccini (1858-1924) ise akimin gucunu ispatlarcasina, 20. Yuzyilin ilk on
yilina da etki ederek operada izleyicisi en bol olan bestecilerdendir. 20. Yuzyilda
eserler vermis olsa da onun muazigi cogunlukla 19. Yuzyildaki romantizme dayanir.
Geleneksel operanin devam etmesini saglayip kitleleri konfor alaninda tutarak onlara

alistigi ve sevdigi operayl sunmaya devam etmistir.

20. Yizyil muizikte neredeyse bitin akimlarin garpismasi olarak
nitelendirildiginde ytzyil basindaki operanin ylksek sanatsal karakterinin yaninda
edlence dunyasinin merkezi olarak da konumlandigini sdyleyebiliriz. 19. Yuzyildan
beri gelen bir eglence kilturi olarak sahne sanatlarinin en ragbet goreni muzikli
oyunlardir ve dénemin operasi bu muzikli oyunlarla kaynasmis bir gériniimdedir.
Aslinda tam olarak opera 6zellikleri tagimasa da onun basitlestirilmis hali olan bu tdr,
Avrupa basta olmak Uzere Bati dunyasinin eglencesi ve gunluk tukettigi sanat olarak
onemli bir yere sahiptir. Mizik sanatinda kuguk ol¢clde eser ya da kiglk ¢apta opera

anlamlarina gelen, Fransizca musiquette (miziket), italyanca operetta olarak
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terminolojide yer etmis olan operet; neseli ydoni agir basan, diyalog, sarki ve dans gibi
unsurlari igeren oyunlar olarak nitelenir. Daha ¢ok gunlik hayati, ask serivenlerini,
hafif ve esprili konugmalari, sevilen ve kolay 6grenilen sarki ve melodileri icine alan
operetlerde dansin 6nemi bayuktir. Olayin gectigi zaman ve yerle ilgili olan dans
tiirlerini besteci diledigi gibi secip degerlendirir. Ornegin, Paris’de Jacques Offenbach
(1819-1880), eserleri icin cancan ve galop danslarini tercih eder. Buna karsilik
Viyana’'da Johann Strauss (1825-1899) valsi, polkayi, mazurkayi, Paul Lincke (1866-
1946) marsi, Emmerich Kalman (1882-1953) bir Macar dansi olan cardasi, Jean
Gilbert (1879-1942) ise fokstrotu kullanir. Ginimuzde operet basligi ile oynanan
muzikal sahne eserleri, ilk olarak 19. Ylzyihn ortalarina dogru Paris’de olusup
gelismeye baslar, ayni yazyilin ikinci yarisinda 6zellikle Paris ve Viyana gibi iki Gnemli
sanat merkezinde gercek izleyicisini bulur. Birinci Diinya Savasi’ndan kisa slire 6nce
1913’'te Berlin’de, sonra da New York'ta en parlak seviyeye ulasan operet sanati,
Amerika’da uyandirdigi genis ilgiyle 1920’lerden bu yana biraz daha degisik bir operet

turl olan muzikal isimli oyuna dontsur (Altar, 1993).

Yuzyil basinda ABD’de, eglence hedefli sahne muiziginin en bilinen eserini
besteci George Gershwin (1898-1937) yaratir. Bazilarinin blylk Amerikan operasi
dedikleri Porgy and Bess (1935) isimli bu eseri yaratmak icin basit sarkilari caz ve
klasik muzikle harmanlar. Ylzyil baginda Avrupa’da ortaya ¢ikan modern avangard
operanin karsisina dikilen bu tir, Amerikan halkini tekrar opera evlerine doldurur.
Gershwin opera besteleme deneyimine 1922'de vodvil operasi Blue Monday Blues ile
ilk ciddi girisini yapmistir. Harlem'de 135. Cadde'de gecen bu kisa ve tek oyunculu
eser, diusmanini vuran bir kadindan bahseder. Bu eserde aryalar bilinen Gershwin
melodilerinin canliigindan yoksundur ve Avrupa operetinin, Yahudi Mduzikal
Tiyatrosu’'nun ve Cook’s In Dahomey gibi siyahi muzikallerin gelenekleri arasinda
garip bir karisimdir. Kendisi bir beyaz olmasina ragmen siyahi muzigin etkisiyle
besteler yapan Gershwin’in istegiyle beyaz sarkicilar siyaha boyanmis suratlarla
performans sergilerler ve Paul Whiteman’in (1890-1967) yonetimindeki caz orkestrasi
otantik Harlem muzigini yaratir. Ama Gershwin ilerledik¢e opera tarzinda zengin vokal
hatlari ve blues muzigini taklit eden ritmiyle, esnek melodik ¢izgilerle baska deneyler
yapar. En sonunda Metropolitan Operasi yonetim kurulu baskani ve caz kaltirinin
savunucusu Otto Kahn (1867-1934), onu Metropolitan Operasi i¢in bir grand caz
opera yazmaya tesvik eder. Bu drneklerin kazandirdigi yetiyle Gershwin, opera ve

mizikal tiyatro arasinda bir yerde duran Porgy and Bess’in promiyerini 1935’te yapar.
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Opera, Dubose Heyward'in (1885-1940) kurgusal siyah yerlesim boélgesinde gecen
bir romanina dayanir. Gerswhin Porgy and Bess’i halk operasi olarak adlandirir ve
yerel konusmayl da kullanarak benzersiz bir karigim vyaratir. Broadway
muzikallerindeki sarkilar ile Avrupa’nin yeni operasi Wozzeck tarzindaki vokal-senfoni
arasinda yer alan bir Uriin ortaya ¢ikar. Gershwin'in bu operasi, Summertime, It Ain't
For Necessarily So ve | Got Plenty o 'Nuttin dahil olmak Gzere birgcok sevilen sarki
ortaya c¢ikarir ve bunlar hizla popller hale gelerek sayisiz caz ve pop muzisyeni

tarafindan bugun bile sik¢a seslendirilir (Ross, 2007:105).

Erken 20. Ylzyilda opera sanati oldukga genis bir farklilik ve degisim alanini
icinde bulundurur. Geleneksel eglence yasaminin bir pargasi olan operetlerden,
gunlik olaylari igleyen gergekci operalara, ekspresyonist bir tavirla toplumsal tabulara
isyan eden avangard sahne gosterilerinden diinya sahnelerinde kabul gérmus bas
yapitlara kadar birgok ornegi icinde barindiran bir donem s6z konusudur. Sanat
muziginin ve operanin halk¢l ve seckinci kategorileri seklinde ortaya cikan bu
kutuplasmasi, birgcok 19. Yuzyil muzisyeni tarafindan da daha o zaman hissedilmistir.
Hatta Rusya’da bile hissedilen bu durum, Pyotr ilyic Caykovski’nin (1840-1893) is
vereni Mme von Meck'e yazdigi mektuplarinda canli bir sekilde ifade edilir. Kendi
ifadesiyle Caykovski, iyi bir konservatuar egitiminin sonunda mutlak muazigi tim
sanatlarin en yuksek bicimi olarak kabul etmek Uzere egitilmistir. Ona gore, 0
zamanlar senfonik mizik ve oda muzidi gesitleri opera sanati ve turevlerinden gok
daha ylUksek bir yerde durmaktadir. Ancak yine de kendini zamanin yoneliminden ayri
tutamaz ve opera yazmaya baslar. En sonunda, kendisini 6ncelikle bir opera bestecisi

olarak gérmeye baslar. Cunku artik ona gore:

“...opera ve sadece opera sizi insanlara yaklastirir, sizi halkla miittefik yapar,
basta sizi yalnizca ayri kliclik cevrelerin miilkii yapar ama sansiniz varsa tim

ulusa mal olursunuz" (Taruskin, 2010:97).

Hatta o dénemler icin Caykovski "Kendini opera yazmaktan alikoymak bir
tlir kahramanhktir' diyecek kadar ileri gitmis, operanin belki de en dnde gelen, tercih
edilen miizik oldugunu belirtmistir. iste 19. Yiizyil sonu ve 20. Yiizyil basinda opera

bu denli popdiler, blytk halk kitleleri tarafindan izlenen ve onlari etkileyen bir sanattir.
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1.2.4.1. 20. Yiizyill Bagsinda Modern Opera

Modern sosyolojinin kurucusu olan Max Weber, Miizigin Rasyonel ve Sosyal
Temelleri (1911) adli eserinde, Batrda kapitalizmin yulkselisini temellendirirken
kullandi§i rasyonalizasyon teorisinde, tanimlayici &érneklerden biri olarak Bati
muziginin gelisim ve standardizasyonunu ele alir. Bu c¢ergcevede, miuzigin
rasyonallesmesinin iki 6énemli yoni vardir. Bunlardan birincisi, modern miuzik
notasyonunun gelismesi, ikincisi ise, modern enstrimanlarin gelismesi ve
standartlagsmasidir. Webere gére yazilmis notalarin ve mizik aletlerinin
standartlagsmasi, érgutlenmis bir toplumun GriinGdir ve rasyonallesmenin sonucudur.
Orgltlenmis toplumda mizigin bigimi ve anlami degisir. Miizigin rasyonallesmesi yeni
bir pazar olusturur, muzisyenler ve besteciler daha iyi ve daha karmasik bir muzik

Uretme c¢abasina girisirler (Turley, 2001: 638-639).

Muzik sosyolojisi Uzerine eserler veren diger dusinirlerden Theodor Adorno
ve Max Horkheimer, Weber’in muzige iliskin bu yaklasimini mizik sosyolojisine esas
anlamini kazandiran unsur olarak degerlendirirler. Clinkii Weber muzigin sadece
estetik yonu ve bunun toplumsal baglamlari arasindaki etkilesimi ortaya koymakla
kalmaz, ayni zamanda, muzigin gokten indigi ya da onun rasyonel ve elestirel
cagrisimlardan bagimsiz oldugu seklindeki yaygin inanis ve goruslerin de bilimsel
olarak 6nunu keser. Weber ayrica, igselligin sesi olan muzigi ve muzik yoluyla
bicimlenen her tur etkinligi, mantiga burindurerek insan iligkileri Uzerinden acikliga
kavusturur (Esgin, 2012: 162-163).

Bu ac¢idan bakildiginda, sanatgi, imgesel ve simgesel dinamiklerle toplumsal
dinamiklerin bigimlendirdigi, diyalektik bir iligki icerisindedir. Sanat eseri ise bu
diyalektigin en somut ifadesi olarak ortaya ¢ikar. Bu nedenle bir mizik eseri, ne
tamamen muzikal alanlara ait bir varliktir ne de salt toplumsal bir Griinddr. Sanatginin
emegi ayni zamanda toplumsal bir emek oldugundan toplumsal olan da kendini bu
sanat galismasinda ortaya ¢ikarir. Mizik sosyolojisi Uzerine yukarida yapilan tespitler,
modern muzigin ve dolayisiyla modern operanin kimligine dair en temel bilgileri verir.
Cagdin en baskin felsefesi olan modernizm, operada da rasyonelligin, bilginin, ilerleme
idealinin ve dahasi sanat¢inin eserlerini karakterinin bir disavurumu olarak

yansitmasinin yollarini agar.
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Geleneksel operadan kopmaya baslamis ve modern muizigin etkisinin
hissedildigi 20. Yuzyil'in yeni operasina deginmek icin Wagner operasinin etkisinde
besteler yapan Richard Strauss’la (1864-1949) baslamak yanlis olmayacaktir. Ancak,
Strauss'tan bile dnce Fransa’da, Claude Debussy'nin (1862-1918) Pelléas et
Mélisande operasinin 1902 prémiyeri ile hafif bir muzikal deprem hissedilmistir.
izlenimcilik akimina dahil edilen bu opera, modern operanin sinyalini veren ilk
eserlerdendir. izlenimci miizik ezgiyi, bicimi, polifonik dokuyu ve uyumlu baglari
kaldirir. Bunun yerine, aralarinda bag olmayan uyumun dussel, piriltil oyununu, yari
Isikli yari golgeli renkleri getirir. Mulzikte izlenimcilik, resim sanatindaki isiktan
goblgeye, ya da golgeden i1sida kaymalari, birbirinden kopuk gibi duran lekelerin
olusturdugu butunselligi, kesin gizgilerden kacgisi ve renk duskunliguna bilingle
yansitir. izlenimci mizikte ritim ve 8lgu belirsizlige egilim gdsterir. incelikli, ugucu,
yumusak tinilara yer verilir. izlenimci akimin ayirt edici bir 6zelligi de sinirlama ve
sadelestirmedir. Resimde bazi bdlimlerin atlanarak yapilmasi, hikayeye yer
verilmemesi gibi durumlar, izlenimci muzikte orkestranin kigultiimesi, madeni
uflemeli calgilardan kaginilarak tahta Gflemelilerle yetiniimesi, cok kisa cumleli yatay
cizgiler kullaniimasi, tin1 dolgunluguna degil tini safligina yonelinmesi seklinde kendini
gOsterir. Resimdeki bazi ayrintilari atlama egilimi, izlenimci muzikte sessizlik ya da
sicrama ile kendine karsilik bulur. izlenimci miizik hikayeci degildir, tekrarlardan
kacinir, 6zetcidir, yalindir, safliktan yanadir. Muzigin gelenekselden kopmasinin 20.
Yuzyilda ilk kez g6zlendigi akimlardan olan izlenimci muzigin temsilcilerinden olan
Debussy, yenilikler icat ederek degil, geleneksel susleri birakip sadelestirerek
operanin ¢ehresini degistirmeye girisir. Sessizligi bir ifade araci olarak kullanmayi
savunur ve operada sarki sdylemenin ¢ok baskin hale geldigini, bunun da operayi

hantallastirdigini soyle dile getirir:

“Besteciler tini ayrigimini bilmiyorlar. Tininin safligini unutuyorlar. Bense
her rengi en saf halinde vermeyi amacliyorum. Wagner bu konuda ¢ok ileri gitti.
Calgilan ciftledi, dgledi. Bunlarin en kétistinii de Richard Strauss yapti.
Trombonla fliiti birlestirdi. Orkestrayi bir kokteyl orkestrasina cevirdi. Bense

tininin 6z rengini ve safligini korumaya calisiyorum” (Say, 2003: s.454-456).

Modern sanatin amaci duyularla degil, akilla yazmak, resmetmek ve
bestelemektir. 20. Yuzyll muziginde buyuk yer kaplamaya baslayan gerilimli

titresimler, bazen muzikal yapinin sadeligine, diger zamanlarda da metafizik bir
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gérusiin asiriligina eslik eder. Bu yiizden izlenimci akim dénemin abartilmis duyusal
estetizminden kurtulmaya galisir (Hauser, 1984: 405). Her ne kadar izlenimcilik,
modern estetik kdlttrdn i¢inde bulundugu kritik durumu ortaya cikarma c¢abasiyla
dogmus olsa da dénemin kiiltiriine ilk kez dogrudan elestiri sunan sanat izlenimcilik
degil, onun sonrasinda gelen sanat olacaktir. Debussy’nin farkli yaklagimi, operada
gerceklesecek olan degisimi hissettirmektedir ancak asil degisim 20. Yizyil basinda
Strauss’un Salome (1905) ve Elektra (1909) operalariyla yoneldigi ekspresyonist

operanin ylikselise gegmesiyle baglar.

Buyuk romantik Wagner’in operadaki mirasini devralarak gérkemli bir armoni
ve ¢algisal tini ustaligiyla Geg-Romantizmin blytk temsilcisi sayilan Richard Strauss,
kendi kusagindan sonraki akimlara da sahit olan, Geg-Romantizmin sinirlarini kimi
yapitlarinda asarak naturalizme ve izlenimcilige de egilim gdsteren bir bestecidir.
1909 yilinda ilk kez sahnelenen Elektra adli operasinda ise ekspresyonizme ydnelir.
Ancak bestecinin bu tip edilimleri onun genelde bir Ge¢g-Romantik oldugu gergegini
degistirmez. Besteciliginin ilk yillarinda Liszt ve Wagner'in mazigine yakinlik duyan
besteci, daha ¢ok Liszt gizgisini izleyerek belirli konulari olan senfonik siirler yazar.
ikinci dénemin basyapitlari ise genelde operalardir. Strauss, operalarina Wagner'in
leitmotiv teknigiyle baslar ve zamanla kendi kimligini bulur. Wagner'den etkilenmesine
ragmen daha da zengin ve carpici orkestrasyonlara sahip operalar bestelemis,
genellikle uyumsuz armoniler kullanarak mizahi veya dramayi vurgulamak igin tonal
muzikten uzaklasma cesareti gostermis yenilikgi bir bestecidir. Salome ve Elektra 20.
Yuzyil operasina yon veren akimlardan olan ekspresyonist tarzda operalardir. Ancak,
1911°de yazdid1 Der Rosenkavalierde hem Mozarta hem de Viyana’nin eglence
muzidi olan hafif operalara geri donus vardir. Her ne kadar Geg-Romantik bir besteci
olarak nitelense de Strauss 20. Yuzyil bagindaki muzik akimlari zenginliginin hakkini
vermis bir bestecidir. 20. YUzyll modern operasinin temellerinden olan ekspresyonist
operalari bir denemeden ibaret olmayip halen dinyanin dnemli opera evlerinde

dizenli sekilde sahnelenmekte ve seyirci bulmaktadir (Taruskin, 2010).

Strauss’un siradigl operasi Salome, alisiimamis disonans muizigi ve sok edici
olay Orgusuyle operanin modernizm ¢agina girmesine Onayak olur. Donemin
tartismali konularindan olan kadinlar, ahlak, cinsellik ve cinsiyet temalarinin
irdelendigi metin, aski en hayvansi ve sapkin bigimiyle ve cinayetle sonuglanan salt

bir sehvet olarak sunar. Kétu ve ahlaksiz kadinin simgesi olan Salome, Gvey babasi
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Herodes’i ve geng¢ bir yuzbasiy! bastan cikarip kendisine asik eder. Bununla da
yetinmeyip Vaftizci Yahya’nin 6ninde dans ederek vicudunu ona sunar ancak Yahya
onu reddedince onu dldurtdr. Bu denli cesur bir konuyu alip yanina da aligiimamis bir
muzik ekleyen Strauss zamaninin en ¢ok konusulan bestecisi haline gelir. Strauss’un
bir diger ekspresyonist operasi olan Elektra ise Sophokles’in ayni adli eserindeki gibi
Yunan efsanesini igledigi iddiasindadir, ama derinde burjuva aile yasaminin nevrotik
yanlarini sunar. Bilindigi gibi Sigmund Freud (1856-1939) o dénemde psikanalizin
varligini diinyaya ispatlamis, insan ruhunun gizemini ¢ézmius, son derece kapsamli
bir psikoloji ve toplum kurami yaratarak sanatcilara ilham vermis, ekspresyonist
akima kivilclm olmustur. Bu nedenle, psikanalize dayali bir bakisla bakilinca,
operanin itici glcleri Elektra’nin baba hayranhgi ve kana susamis anne dismanhgidir.
Sophokles’in eserinde tiranhga boyun egmek yerine ilkeli biri olarak gdsterdigi
Elektra’ya vermis oldugu soylulugun bu operada yeri yoktur. Her iki operada da
besteci Strauss, temalarini bu insanliktan uzaklastirimis takintili psikolojiye
mukemmel bir muzikal giysi giydirerek saglar. Butin sanatsalligina karsin pek az
insani sicaklik yaratan, buna karsilik dinleyici tGzerinde neredeyse kaba, bedensel,

kdsnul bir etki uyandiran bir mizik s6z konusudur (Finkelstein, 1995:275).

20. Yuzyilla damga vuran modern sanat, o zamanlar genellikle ¢irkin kabul
edilen bir sanattir. ClinkU ahenkten, buydleyici bigimlerden, tonlardan ve renklerden
vazgeger. Resimde estetik degerleri yikar, muzikte melodi ve tonaliteyi, siirdeyse
imgeleri kaldirir. Stsleyici ve sevindirici, hos ve glizel olan her seyden uzaklasir. iste
bu ¢irkin muzigi duyurmaya baslayan modern operanin devlet ve opera evlerince
desteklenmesi ilk olarak Almanya’da gergeklesir. 1920’lerin baginda Berlin’de (g tane
opera binasi vardir. Bunlarin ilki, en eski opera binasi olan Unter den Linden
caddesindeki Devlet Operasidir ve normalde muhafazakar yontemlerle muhafazakar
bir repertuvar sunar. Bu binada modernist bir donim noktasinin gergeklesmesini
saglayan olay Alban Berg’in modern operasi Wozzeck’in 1925 yilinda sahnelenmesi
olur. Bu operanin prémiyeri Devlet Operasinin yoéneticisi Max von Schillings’in yerine
daha liberal bir tavra sahip olan Erich Kleiber'in (1890-1956) isin bagina gegmesiyle
olur. Ikinci olarak, daha hafif operetler ve komik operalar sahneleyen Belediye
Operasi ve onun yani sira tglincu bir opera olarak sef Otto Klemperer (1885-1973)
yonetimindeki yeni ve deneysel bir opera olan Kroll Opera’dir. Gelenege ve yenilige
ayni anda itibar edilen Weimar demokrasisi icinde, Prusya ve Berlin’deki kiltirel

burokrasinin kontroline sahip olan iktidardaki Sosyal Demokratlar bu operalarin
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UgUnU de destekler. Ama en hararetli desteklerini Kroll Opera’ya verirler. Bu operada
modernizmin belirgin 6zelligi olan ¢ok kulturlGlik unsuru kolayca gorulebilir. Kroll’lGn
repertuvari, opera tarihindeki tim siniflari yansitir fakat bunu modernist ¢calismaya
vurguyla yapar. Bu ¢esitliligi anlayabilmek i¢in sahnelenmis birkag operanin ismi sdyle
siralanabilir: Igor Stravinky’'nin (1882-1971) Oedipus Rex’i (1927), Giacomo
Puccini’nin Il Trittico’su (1918), Paul Hindemith’in (1895-1963) Cardillac’t (1926),
Darius Milhaud’'nun (1892-1974) Le Pauvre Matelot’su (1927) Ernst Krenek'in dort
operasi, Maurice Ravel'in (1875-1937) ve Jacques Ibert'in (1890-1962) operalari.
Hatta Erwartung (1924) ve Die Gliickliche Hand (1913)’le bir Arnold Schénberg ikilisi.
Sayilan operalarin cogunun ortak 6zelligi ayni zamanda 1920’lerin operasi hakkinda
bilgi verir. Bu da farkli bir kendine 6zgullktir. Tarz olarak birbirinden neredeyse

tamamen farkli birgcok eser ayni dbnemde programda yerini alir (Taruskin, 2010).

Diger yandan, 1920’li yillarin sonunda Avrupa’da kisa bir sure icin Ernst
Krenek (1900-1991) neredeyse Amerika’daki Gershwin benzeri bir in kazanir. Jonny
Spielt Auf (1927) operasi her Orta Avrupali'nin bilmesi gereken populer Kkulttr
eserlerinden biri olarak kabul edilir. S6hret Krenek’in ayagina gelir gunku cazi kutsal
opera sahnesine getirmeye cesaret eder. Paris ve New York'taki George Antheil’'in
(1900-1959) eserleri gibi opera girisiminin ciddi bir yani olsa da ayni zamanda
kitlelerce taninarak sigrama yapmak isteyen hirsl bir gen¢g adamdir. Pek ¢cok gencg
Avusturyali ve Alman gibi o da romantik ve ekspresyonist sanatin alanindan c¢ikip
sokaktaki yeni demokratik kalabaliklara katilmayi 6zlemektedir. Jonny Spielt Auf
operasi ile Zeitoper veya Now Opera (Gliniimiiz Operasi) olarak adlandirilan yeni bir
alt tirG yaratmistir. Weimar Almanya’sindaki demokratik donemin toplumsal ve politik
goruntusuyle i¢ ice olan, kendine konu olarak ginunun olaylarini se¢cen bu opera
tirintn kahramanlari fabrikalarda, gemilerde veya Manhattan'daki Besinci Cadde’de

¢alisan emekgilerdir (Ross, 2007:130).

Zeitoper turunun bir diger temsilcisi Kurt Weill (1900-1950), Ferruccio
Busoni'nin (1866-1924) dégrencisidir ve onun sanatindan etkilenmistir. Busoni’nin
bitmemis operasi Doktor Faust (1924), diyatonik, modal, tam tonlu ve kromatik
Olgekleriyle Roénesans polifonisini, 18. Yuzyil formdillerini, operet havalarini ve
uyumsuz tinilari birlegtirerek muzikal olasilik dunyasinin neredeyse tamamini

dolasmigtir. Busoni'nin Weill'e verdigi en etkili ders siradanliktan korkmamaktir. Weill,
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1928 tarihli Miizigin Bedensel Karakteri Uzerine adli makalesinde Gestus® fikrini veya
diger bir deyisle muzikal jestleri detaylandirir. Edebiyat elestirmeni Daniel Albright,
Gestus'u pantomim, konugsma ve muzigin ig birligi yaptigi dramatik donim noktasi
olarak tanimlar. Weill'in baglica ortagi, tiyatro yazari ve yonetmen Bertolt Brecht
(1898-1956), Gestus kavramina politik bir nitelik kazandirir ve onu yazardan izleyiciye

devrim niteliginde bir enerji transferi olarak tanimlar (Ross, 2007).

Weill'in muzik tiyatrosundaki ilk cabalari tek perdelik operalardir. Bu
calismalarin her biri popdler, glindelik bir sesin dinleyicinin dikkatini ¢ektigi, mtzikalde
politik ya da heyecanl bir ani icerir. Weill ve Brecht arasindaki ilk is birligi olan
Mahagonny Miizikli Oyunu'ndan (1930) Alabama Song’a bakildiginda, Popdler
Singspiel (muzikli oyun) isimli eski Alman ttrtinin Amerikanlagsmasini ve yaraticilarin
modern pop yapma niyetlerini isaret eder. Burada bahsedilen modern pop
benzetmesi, popller olan, halka ulasmis olan muzik anlamindadir. Weill'in deyimiyle
Mahagony, 20. Yuzyilin ahlak tablosunu olugturur. Para uygarlidinin insana aykiri
yapisini, celigkili 6zinu sergileyerek agir bir ibret dersi verir. Brech’in notlarindan
edinilen bilgiye goére, Mahagony bir epik operadir®. Epik Tiyatro'’nun ustasi Brecht'e
gobre sanatta yenilik sanatin 6ziine yonelmektir. O da sanatin iglevini degistirmek
demektir. Yani sanati kurulu diizenin ayrilmaz bir pargasi olmaktan ¢ikarip yasami
degistirmenin ayrilmaz bir pargasi haline getirmektir. Brecht ve Weill'in bir diger
bilinen eseri olan U¢ Kurusluk Opera (1928) da klasik ve popller tirler arasindaki
sinirda durur. Modernist dokularla ve sosyal acgidan elestirel temalarla 6rultdur.
Weill'in en ustaca hareketi, ¢igir agan tiyatro eserini bir senfoni orkestrasi igin degil,
yirmi G¢ farkl enstriman calmalari istenen yedi muzisyenden olusan bir grup igin
yazmaktir. Bdylece hem kolay hem anlasilir, hem ekonomik, hem politik, hem de
zamaninin modern muziginden uzaklasmamis bir sahne eseri ortaya konmus olur
(Ross, 2007:137).

> Bertolt Brecht tarafindan gelistirilen bir oyunculuk teknigi. Fiziksel jestler, "6z" ve tutumun bir
kombinasyonudur. Brecht'e gére bu teknik, kelimeler veya eylemlerle ifade edilebilir oldugu
surece, bir tutumun veya bir tutumun tek bir yéninin agiga ¢ikariimasinin yoludur.

& Seyirciyi olabildigince oyunun disinda tutan, sahnede gegenlerin bir oyun oldugunu sirekli
olarak duyumsatan ve bdylece seyirciyi oyuna bir gdzlemci olarak katan, onu digslinmeye
yonelten Epik Tiyatro’nun opera hali.
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Erken 20. Yuzylda ekspresyonist akima dahil olan opera bestecileri
denildiginde ilk akla gelenler Arnold Schénberg ve onun 6grencisi Alban Berg'dir.
Schonberg'in ilk operasi tek perdelik Erwartung (1909) ve tek perdelik muzikli drama
Die gliickliche Hand (1924) atonal ve ekspresyonisttir. Bu ilk ¢caligmalarda uzun bir
sureklilik boyunca Sprechstimme (konusarak sdyleme) tekni@i kullanilir. 20. Yuzyilin
ilerleyen yillarinda ise Schoénberg’in tek komedisi, tek perdelik Von Heute auf Morgen
(1930) On iki Ton Teknigine gore bestelenir. Yine ayni teknikle bestelenmis,
Schonberg’in anitsal koro ve orkestra pasajlariyla yaratilmis en buylk operasi ise,
gucli oratoryo benzeri Moses und Aron (1957) dur. Modernist bir cizgide ilerleyen
Schonberg’in sahne eserleri, 6zellikle Erwartung, ¢cagdasi olan bestecileri tamamen
yeni muzikal ve dramatik stilde eserler bestelemeye cesaretlendiren en belirgin itici
gug olarak nitelendirilir. Aslinda kelimenin tam anlamiyla modern operanin karsiligi
olan eser Erwartung’dur. O dénemde yenilikgi tavrin gelisini haber veren Kurt Weill'in
erken donem operalari ve Ernst Krenek'in Orpheus ve Eurydike operasi Schénberg’in
besteleme stiliyle beraber modernist operanin gelisimine agikga etki eder ve
bestecileri daha ilerisini yaratmaya ydnlendirir. Paul Hindemith de Schoénberg’in
sahne eserlerinden oldukga etkilenir. Schonberg’in, uzerinde etkisini en ¢ok biraktigi
eser olarak ise Berg'in Il. Viyana Okulu bestecilerinin dramatik eserleri iginde en
blyugl kabul edilen Wozzeck (1925) operasidir (Harder, 1979:4).

On iki Ton Sistemi her ne kadar, kurallara siki sikiya bagli oldugu igin
bestecinin yaraticihgini kisittamasi yénunde elestiriliyorsa da Schonberg’in Moses
und Aron operasi (1957) bu anlamda tam bir meydan okumadir. On iki sesten olusan
ve bir ¢irpida tukeniverecek gibi gorinen bir malzeme, devasa bir sahne yapitina
biricik kaynak olarak hizmet verir. Eserde Schdnberg tim operayi Webern'in dizilerine
benzer 6zel kurgulanmig bir dizi ile meydana getirir. On iki sesin bir hamlede
tukenivermesi gergekligine, figlr yaratma becerisi ve bu figlrleri ¢esitleyebilmedeki
olaganustu yaraticihgiyla karsi koyar ve muzigini kisa soluklu adimlar esliginde
yurimekten kurtarir. Pargalanan dizi tirli ¢ekirdekler olusturur ve bu ¢ekirdeklerin
zenginligi Schoénberg’e her seferinde tematik 6geleri Gzerinde insa edebilecegi
malzemeyi verir. Moses und Aron Operasi modernist dederler agisindan bakildiginda,
20. Yuzyilin ilk yarisinin en ilerici, en radikal teknigi Gzerinden kurgulanmigtir. Ama
insanlik tarihinin bilinen en eski dykulerinden birini kullanmaktadir. Musa Tanrr’nin
“...tek, sonsuz, tiim gimdilerin sahibi, gériinmez ve emsalsiz...” oldugunu séylerken

ona eslik eden calgilar boyle metinlerle birlikte duymaya aligik oldugumuz tirden
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armonilerle ilerlemez. Schonberg’in, inandigi modernizmi sergilercesine, hem kendi
bulusu olan yepyeni bir teknigin mizik yapmaya ne kadar yeterli oldugunu gostermek
hem de émrU boyunca onu zorlayan Yahudi kimligi Gzerine disinmeyi saglamak igin
bu yolu sectigi sdylenebilir. Nihayetinde Schénberg On ki Ton teknigiyle sarki bile
yazilamayacagini sOyleyenlere dev bir opera yaratarak cevap vermistir (Abbate,
Parker, 2012).

O ddénemde, On ki Ton sistemi gibi devrimci bir yaklasima karsit geleneksel
operaya yakin yeni bir klasik anlayis daha operada kendini gésterir. Hatta bu iki farkl
yaklasim kamplasmalara bile neden olmustur. Temelde Arnold Schénberg ve Igor
Stravinsky arasinda konumlanan bu ayrilik, aslinda modernist ve neoklasik mazigin
catismasi olarak da gérulebilir. Stravinsky'nin 1947'den beri W.H. Auden (1907-1973)
ve Chester Kallman (1921-1975) ile birlikte ¢ahstigi The Rake's Progress operasi
1951 Venedik galasindan sonra elegtirmenler tarafindan “eskimis icat* gibi negatif
nitelendirmelerle anilir. Hatta geng nesil avangard besteciler tarafindan reddedilerek
Pierre Boulez'in, John Cage'e yazdigi bir mektupta cirkinlik olarak nitelendirilir.
Gorlnen o ki, déonemin baskin ve saygin kabul edilen tavri, tamamen yeni ve

modernist olandan yanadir (Ross, 2007:256).

Modern operaya temkinli yaklasan ve gecmigsle bagini tamamen
koparmayan The Rake’s Progress operasi, Stravinsky’nin kariyerinin acgik ara en uzun
calismasidir. ingiliz sanatgi William Hogarth'in bir dizi resminden ilham alan bu (g
perdelik opera, zengin bir geng serserinin manevi ve maddi gerilemesini tasvir eder.
ingiliz sair Auden, Stravinsky ile is birligi iginde bir senaryo gelistirir ve Chester
Kallman adli daha geng bir sairle birlikte bir libretto haline getirir. Kisinin 6zgur
secimleri sonucunda ortaya gikanlar ile ilgili olan libretto, ikinci Diinya Savasi sonrasi
Varolugguluk akiminin ortaya ciktigi zamanlara denk gelir. Miziginde, dramanin
modern etkileri ile donem ortami arasinda benzer bir ironik paralellik igin ¢cabalayan
Stravinsky, tam anlamiyla Neoklasik bir eser Uretmistir. Klavsen esligindeki
anlatimlar, da capo aryalar ve Mozart'in Don Giovanni'sinin sonuna benzer
modellemeler bunu ispatlayan érneklerdir. ingilizce bir metne sahip olmasina ragmen,
eserin galasi Venedik'te, Unlu Teatro La Fenice'de, kozmopolit bir festival seyircisi
onunde 11 Eylal 1951'de yapilmistir. The Rake's Progress gunumuzde ¢ok begenilen
bir repertuvar operasi olmasina ragmen, muzik gevrelerinden ilk basta ¢ok kotu bir

karsilama gdérmistir. ilk gecesinde dinleyen yiiksek sosyete seyircisi onu sicak
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karsilasa da muzisyenler arasinda genel olarak dnemsiz, modaya uygun olarak
nitelendirilmistir. MUzisyenlere gore, ortada yeni bir sey yoktur; kemerli, giizel, stilistik
bir retrospektif muzigidir. Stravinsky, hayatinda ilk kez kendisini Avrupali
mazisyenlerin geng nesli tarafindan reddedilmis bulur. Stravinsky’nin burjuva seyirci
tarafindan begenilmesi, eserin dinlenilimesi kolay ve gecmis muzige benzeyen bir
yaplya sahip olmasi nedeniyledir. Ancak bunun yaninda, iki blylk dinya savasi
gbérmis ve boylelikle gecmisin yanilgisina sahit olmus sanatgilar icin devrimci bir
sdyleme sahip olmayisi Stravinsky’'nin gen¢ muizik ¢evrelerince diglanmasina sebep
olmustur (Taruskin, 2010:162).

Modern operanin dnculerinden olan Alban Berg henlz bir 6grenciyken bile,
Schonberg’le birlikte gelistirdigi atonalizmi Strauss ve Mahler'in Geg¢-Romantik
yaklasimlari ile harmanlayarak, mizigini Schonberg'in miziginden daha kolay ¢alinip
dinlenilir ve sevilir bicimde yaratmistir. Bu nedenle Alban Berg'in Wozzeck (1925) ve
Lulu (1937) operalari erken donem atonal operalarin en kalicilari olurlar. Schénberg’in
ve onu takip eden bestecilerin inandigi ve geligtirdigi bu mizik, yine Schonberg ve

takipcileri tarafindan Yeni Miizik olarak adlandirilmistir:

“Acik olan su ki, yeni miizik kendinden 6nce bestelenmis miiziklerden asli
yapllariyla farklilasmis olan miiziktir. Simdiye dek ifade edilmemis olani ifade
eden miziktir. Yiiksek sanat lriini olarak, daha énce sunulmamis olan miiziktir.
Simdiye dek insanliga bir mesaj iletmemis olan hicbir bliyiik sanat eseri yoktur.
Bu yiiksek sanatin kuralidir ve sonug olarak bizler blitiin bliyiik sanat eserlerinde
hi¢bir zaman yok olmayacak bir yenilik goriirtiz. Josquin des Pres, Bach, Haydn
veya herhangi bir biiyiik sanat¢inin eserleri de boyledir. Clinkii sanatin kendisi
yeniliktir’ (Schoenberg, 1950:39).

Schonberg’in muzigine kiyasla Alban Berg’'in mizidi dinleyici tarafindan daha
anlasilir bulunur. Bu ylzden Berg, romantik sairlere benzetilir, duygulu, ince bir Kisi
diye tanitilr. Genellikle Alman romantizminin gocugu diye nitelenir. Modern muzigin
en tahammul edilir bestecisi sayilir. Berg modern muzikte, Wagner romantizmi ve
Debussy izlenimciligi ile dizisel mizigin daha geng bestecilerinde rastlanan asiri
bicimcilik arasinda bir kdpri durumundadir. Berg'in gencliinde muzigin yaninda
edebiyatla ilgilenmesi de muzigini yénlendirir. On bes yasindayken ilk bestelerini
yazan Berg, on dokuz yasindayken Schdnberg’le tanisir. Mizigi kendi kendine

ogrenir, herhangi bir mizik okuluna gitmez, sadece Schdnberg’den dersler alir. Bu
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yuzden Uslubu Schénberg etkisinde gelisir ve olgunluk déneminde kendine 6zgu bir

anlatima ulasir (Mimaroglu, 2006).

Berg’in besteledigi ve modern operanin saheserleri olarak nitelenen Wozzeck
ve Lulu operalarina bakildi§inda, iki ana meselenin ele alindigi géralir. ilki, Birinci
Dinya Savasi sonrasi zamanin ruhunun kiyasiya elestirildigi Wozzeck’teki militarizm,
ikincisi ise medeni ilerlemenin goéstergesi kabul edilmis olan bilimin militarizm ile
isbirligidir. Ezici bir makine olarak ele alinan Wozzeck’in, bu fakir halk adaminin,
bilimsel arastirmanin nesnesi olarak yasamini kazanmak zorunda oldugu igin icine
girdigi askeri disiplin nedeniyle acimasiz, kalpsiz, ezici bir hale déntsttralist anlatilir.
Operaya ilham olan, Georg Buchner’in (1813-1837) Woyzek oyunu Berg’in merakini
uyandirmistir glinkll Berg, insan tirtintin engellenmesini gcagin temel meselelerinden
biri olarak gérir. Modern devletin gésterdigi ve modern kultirtin destekledigi bir ¢esit

baski yoluyla bir insanin delilige itilisini sergiler (Mimaroglu, 2006).

“Wozzeck'i bestelemekle opera sanatinda reform yapmak ya da bir okul
kurmak, baska bestecilere 6rnek olmak istemis degilim. lyi miizik yazmak,
Biichnerin 6lmez oyununun giir 6ziini mlizikle anlatmak, bir de tiyatroya
dogasinda bulunan bir seyi, daha da yogunlukla vermek istedim. Demektir ki,
mdzigin tiyatroya karsi olan sorumlulugunu unutmadan besteleme amacini
goézettim. Dinleyici, bu operadaki miizik bigimlerini ne kadar yakindan tanirsa
tanisin, bu bigimlerin kurulusunu, islenigini ¢éztimlemekte ne kadar gérgilii ve
bilgili olursa olsun, perde acildiktan kapanana kadar o dinleyicinin, salondaki 6blir
dinleyiciler gibi, herhangi bir dinleyici gibi, miizikteki bicim ¢alismasinin farkina
varmamasini, yalniz ve yalniz opera kavraminin bilinci iginde kalmasini
amacgladim. Bana O&yle geliyor ki bunu da bagardim.” (Berg’den aktaran
Mimaroglu, 2006:150)

Berg’in diger operasi Lulu ise Frank Wedekind'in (1864-1918)
oyunlarindandir. Bu sira digi oyun, Berg’i dénemin ilgi ¢ceken konularindan olan,
erkeklerce yaratiimigs hemen hemen tim modernist eserlerde iglenen digiligin
bozulmasi konusuyla ilgilenmeye iter. Bunun elbette sosyolojik temelli karmagik
nedenleri vardir. Kisaca deginilirse, o dénemde kadinlarin erkeklerle esit haklara
sahip olmayi talep eden varliginin yeni yeni gorunur hale gelmesi, kadinlarin kurdugu
dernekler yoluyla politik ve ekonomik haklar icin i1srarci olmasi burjuva erkeklerini

telaglandirmaktadir. Bunun yaninda, Freud’un ortaya strdigu disilik temali tespitleri
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de temelde cinsel 6zgurlugu igeren bir kadin kimligi devrimi gérunimuandedir. Aslinda
bu konular sadece Berg’in degil, onun yakinindaki herkesin, Viyana modernist
entelektuellerinin ilgisini ¢ceker. Bunlar; ilk olarak Schonberg ve Karl Kraus (1874-
1936) gibi yeni bir modernizmi isteyenler, sonra estetik modernizme karsilik iginde
felsefi yani olan modernizmi isteyenler ve en son olarak Rosenkavalier'de oldugu gibi
konusunu resmi tarih olarak temellendirmis bir operanin simgeledigi uzlasmaci
modernizme karsi ayrilik¢gl modernizmi savunanlardir. Berg bu eserde modernitenin
karakteristik bir 6zelligini gézler 6nline serer, eserin modern dénemle derin bir sekilde
ilgili olan baglarini ortaya cikarir. 20. Yuzyll basinda Viyana'’da, operadaki iki
modernizm arasinda bir ylzlesme vardir. Birisi, kendilerini o an gdsteren yeni konulari
derinlemesine arastirmak i¢in o anin 6ncesini reddeden modernizm ki bu Berg'in
durumudur. Digeri ise mecazi olarak modern bir durumla ylzlesebilmek i¢cin malzeme
ve araclari saglayan, tarihi mirasa dolayli, incelikli ve derin bir sekilde riayet eden
konulara isaret eden ikinci bir modernizmdir ve bu da Strauss’un durumudur.
Zamanla, Berg’le beraber Strauss’la vedalasan, onu asan bir opera zirveye uzanmaya
baslar (Schorske, 2006:675).

20. Yuzyll basinda yaygin olarak goérulen operayl monodrama veya tek
perdelik sekilde kisaltma fikri, hem donemin ekonomik sikintisina bir ¢6zim hem de
intisama karsi1 tumden indirgemeci bir baskaldiri olarak karsimiza ¢ikar. Modernizmin
Birinci Dinya Savasi sonrasi kultirel yonunun 6zelligi budur. Besteciler eserlerini
basitlestirmek icin onlari indirgemek isterler. Boylece onlari anlagiimaz bulup sirtini
donen halka kazandirabileceklerine inanirlar. Ayrica o ddnemde tUm dinyayi saran
ekonomik bunalim sanatin da maliyetinin hesaplanmasini bir 0Oncelik haline
getirmistir. iste bir sahne sanati olan operanin seyirciye olan ihtiyaci, yaratilan

eserlerin yapisi Uzerindeki sosyo-ekonomik etkisini belirgin sekilde gdstermistir.

Modern mizigin dnde gelen arastirmacilarindan Adorno'ya gore, tam olarak
uyumsuz bir opera olasiligl tarihsel olarak zaten pek mimkin degildir. Burada
bahsedilen 6zgurlesmis radikal uyumsuzluk, modernist mizikal durumun simgesidir.
Opera muzik ve muzik disi (dil, dramatik anlati) arasinda anlamli bir baglanti oldugunu
varsayarken, Bati miziginin tarihsel yorungesi ters yone, giderek daha rasyonellesen
ve otonom bir mizige dogru isaret etmektedir. Bu fark olanaksizliy1 daha da destekler.
Bu ylzden ortaya ¢ikan anlamli baglanti yoklugu ve modernist opera sahnesinde bir

estetik muhalefet ideali olusturmaya yonelik gagdas ¢abalar zamanla belli gevrelerin
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takip ettigi, seckinci bir hal alan modern opera turiini yaygin bir sekilde krize sokar
(Adorno, 2018).

20. Yuzyilin ilk yarisinin baskin tiuri olan modern opera hem ¢aginin
karmasasini sergilemek hem de muizigin o gine dek getirdiklerini sorgulayip
degistirmek amaciyla Avrupa sahneleri basta olmak Uizere, opera sanatinin yeni bir
doéneme gegmesine onclilik eder. Ardindan gelen opera tirlerinin temel celiskisi, artik
gelenekle olan g¢atismanin yansitilmasi asamasini geger ve bu modern kabul edilen
operanin elestirisi, revizyonu ve tekrar tekrar yaratilarak gelistiriimesi ¢ercevesinde

blyr.

1.2.4.2. 1l. Diinya Savasi’ndan Sonra Avangard Opera ve Anti-Opera

20. Yuzyihn Klasik Bati Mizigi'nde besteciler genellikle, bastan itibaren
degisen egilimlerin 6n saflarinda kalmak igin rekabet ederler ve birbirlerini gerici
egilimlere yonelmekle sugclarlar. Mizikte kamplasma slreci yirmili yillarda boyle
baslamistir. Otuzlu ve kirkli yillarda ise tim Romantik gelenek totaliter devletler
tarafindan etkili bir sekilde ortadan kaldirilir. ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ise bitiin
dinyanin gecirdigi degisim elbette fikir ve sanat diinyasini da temelden sarsmistir.
Yuzyihn sahit oldugu birgok fikir ve sanat akimi bu savastan sonra daha da gesitlenir
ve derinlesir. MUzik ve onu yaratan bestecilerin degisimi de artik yepyeni bir gérintiye
kavusur. Bunun olmasi kaginilmazdir. Yasananlar insanlik tarihi boyunca gorilmemis
bir yikintiya sebep olmustur. Buna sahit olmus kimi besteciler olan bitenin tam
kalbinde yer almislardir. Ornegin, Hans Werner Henze, savasta panzer taburlari
arasinda telsiz operatori olarak goérev yapar. Bernd Alois Zimmermann, Hitler'in
Sovyetler Birligi’'ni isgalinin 6n saflarinda savasir. Luciano Berio, Mussolini’nin
ordusuna alinir ve neredeyse 6lme tehlikesi gecirir. Gyorgy Ligeti, ailesinin cogunu
Nazilerin toplama kamplarinda kaybeder. lannis Xenakis (1922-2001), Yunan
Komiinist direnigine katilir ve yalnizca Almanlarla degil, ingilizlerle de savasir. Besteci
Viktor Ullmann (1898-1944), operasi Der Kaiser von Atlantis'i (1943) Terezin'deki
Nazi toplama kampindayken yazar. Fransiz besteci Olivier Messiaen (1908-1992) de
bir toplama kampinda muzik yazmistir, ancak meslektasi Ullmann'in aksine, hayatta
kalabilecek kadar sanslidir (Ross, 2007:232).
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ikinci Diinya Savas! bittiginde ve Soduk Savas bagladiginda olanlarla higbir
sey kiyaslanamaz. Muzik; devrimler, karsi devrimler, teoriler, polemikler, ittifaklar ve
parti bolinmelerinden olusan bir kargasaya donusur. Modern muzigin dili neredeyse
her yil yeniden kesfedilir. Soguk savasta Sovyetlere Ustiin gelmek icin her yolu
deneyen CIA, zaman zaman hiper karmagik avangard eserleri iceren festivalleri
finanse eder. John F. Kennedy gibi Sodjuk Savas politikacilari, Sovyetlerin baskici
yonetimine kargi 6zgur disinme sanatinin altin ¢agini vaat ederler ve Amerikan
Universitelerindeki On iki Toncu besteciler bundan dolayli olarak yararlanirlar (Ross,
2007:238).

Olanlarin etkisinden hicbir zaman kurtulamayacak olan bu genc¢ avangard
besteci kusagi operaya slipheyle yaklasir. Operanin modasi gecmis bir sanat formu
olduguna karar verirler, onlara gére opera gecmise fazlasiyla borcludur ve sirekli
gecmisi tekrar etmektedir. Ayrica bu yillarda opera ¢ok pahaliya mal olan bir sanat
bicimi haline gelir ve kaginilmaz olarak ge¢misten tamamen farkli olmaya calisan ve
bdylece daha az izleyici ceken avangard opera daha da pahaliya patlar. Bir koro ve
blylk orkestra ile tam uzunlukta operalar sahneleme firsati neredeyse yoktur ve bu
nedenle besteciler mizik tiyatrosu olarak etiketlenen daha ucuz alternatifler ararlar.
Opera formunu ¢ok farkh bir sekilde yeniden tasarlarlar. Bu girisimlerin genellikle tek
bir kahramani yani bir sarkici veya bir aktort vardir. Tam bir orkestra yerine bir oda
toplulugu kullanilir ve minimum set ve sahne ile sunulmak (zere tasarlanir.
Avangardlar, opera gelenegdinin birgok ydoniinden coskuyla vazgecgerken, performansi
her seyin dniune koyarlar. Ses ve hareket konfiglrasyonunu bir fetis statlisiine
yukselten, bestecinin zevkini en 6nemli kosul olmaktan ¢ikartan ve konser
salonundan ziyade konferans salonlarinda, galerilerde veya bilgisayar
laboratuvarlarinda, evlerde gorilen bir mizik tiyatrosu operasi anlayisini savunurlar.
Bunun yaninda, operaya giden halkin gittikce azalmasi, gogu blyuk opera binasinin
yeni ¢calismalarina gosterilen yaygin kayitsizlik ve ayrica yeni bir eser sahnelemenin
getirdigi mali yuk nedeniyle, bircok besteci 20. yluzyilin ikinci yarisinda eserlerini
uretmek icin topluluklarin  ve Universitelerin opera atOlyelerine yonelir
(Griffiths,2010:171).

Opera turline elegtiriler getiren Avrupali avangard bestecilerin yolunu agan
en 6nemli olay muzikte muhalif ve yenilik¢i bir tavir gésteren Darmstadt Okulu’nun

ortaya cikisidir. Daha sonraki donemlerde, bu okula dahil Avrupali avangardlar,
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karnaval goruntisindeki altist olmus dinyadan uzaklasip ice kapanma dénemine
girerler. 1960’h yillar, rock'n roll isyaninin, cinsel 6zgurltigun, uyusturucu deneylerinin
ve psychedelic miizik’ Kkiltirandn yillanidir. Zamanin bagibog ruhuyla dolu bir
avangard dalgasi 6nceki neslin saflik ve soyutlama takintisini reddeder. $Sans,
belirsizlik, grafik notalar ve alisiimadik sekilde not edilmis diger muzik tarleri bir

Avrupa modasina donusur (Ross, 2007:304).

Bazi avangardlar ¢agin karmasasini miziklerinin merkezine alan politik bir
tavirla besteler yaparlar. Bunlardan biri olan Luigi Nono, italyan Kominist Partisi'nin
resmi bestecisi olarak hem yurtdisinda hem de italya'da fabrika iscilerinin durumunu
muzigiyle yansitir. 1950'lerin ve 1960'larin grevleri sirasinda isgilerin sloganlarini
kaydeder ve elektronik muzik araciligiyla kolektivite ve bireyselligi bir arada ele alarak
muziginde temsil eder. Venedik'teki 1966 Bienali'nde sergilenen Floresta é Jovem e
Cheja de Vida adli eserinde bir¢cok sosyal ve politik konu mizige yansitilir. Metin,
Afrika, Asya ve Guney Amerika'daki silahli miacadelenin yani sira Berkeley'deki
o6grenci ayaklanmasi Uzerine, hepsi kapitalizm ve emperyalizme karsi micadele
kavramiyla baglantili on bir mektup, réportaj, ginlik, konusma ve belgeden olusur.
Sahnenin arka planina yerlestirilen bakir levhalara gekic ve zincirlerle vurulduklarinda
titresimleri dramatize etmek icin 1siklandirmalar kullanilir. Enstrimantasyon, alan
dagilimi, isiklar ve sesler gibi her parametre, politik inanglarin yansitiimasi igin
dikkatlice tasarlanir (Rosani, 2013:62).

Gyodrgy Ligeti de bir ddnem Darmstadt okuluna dahil olur. 1993 yilinda

yaptidi bir konusmada bu deneyimini su sekilde ifade eder:

"Bir kuliibe kabul edildiginde, istemeden ya da fark etmeden, belirli
aliskanliklari devralirsin. Oradaki mdizigin iginde tonalite kesinlikle yoktu.
Melodiler, hatta tonsuz melodiler yazmak kesinlikle tabuydu. Periyodik ritim,
tabuydu. ilk yapildiginda ise yaradi ama bayatladi. Artik tabu yok, her sey
serbest. Ama kimse tonaliteye geri dbnemez, dbniilecek yol bu degildir. Ne geri
dénmenin ne de avangardl sdrdirmenin bir yolunu bulmaliyiz. Bir
hapishanedeyim; bir duvar avangard, diger duvar ge¢miste kaldi ve ben kagmak

istiyorum" (Floros, 2014).

7 Sinestezi ve degismis biling durumlarini deneyimlemek icin bagimhlik yaratan ilaglar kullanan
insanlarin bir alt kiiltir olarak yaptigi veya dinledigi 1960'larin popller muizik stilleri ve tarleri.
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ileride yer alacak bélimlerde ayrintili incelenecek olan Ligeti'nin operasi Le
Grand Macabre, bestecinin bu turden hisler icindeyken yaratmaya karar verdidi,
déneminin isimlendirilmis akimlarindan ayri durmaya calisan, kendine has bir opera
ornegi olarak karsimizda durur. Séyle ki, Ligeti’yi bdyle bir opera bestelemeye
yonelten en baskin fikir Mauricio Kagel'in (1931-2008) anti-opera fikridir. Ligeti

operasini bu fikre bir karsi cevap olarak temellendirir ve adini anti-anti-opera koyar.

1960'larda ve 70'lerde aktif olan tim buylk Avrupali besteciler arasinda,
belki de eserleri en temelden tiyatroyla ilgili olan besteci Mauricio Kagel'dir. Sonant
(1960) adli eseri ile baslayarak, benzersiz muzikal tiyatro eserlerini tanimlamak igin
Enstrimantal Tiyatro terimini kullanir. Enstrimantal Tiyatro, oyuncularin fiziksel
mevcudiyetini temel alir ve onlardan dramatik bir sunumla ses ¢ikaran enstrimanlar
olarak yararlanir. icracilar, sdzlii veya mim yoluyla kendi bdlimlerini yorumlarlar ve
zorluk, alaycilik veya kafa karigikliginin cgesitli yonlerine isaret ederek dramatik
baglamlarda sesler yaratirlar. Enstrimantal Tiyatro, muzik ve tiyatroyu daha zengin
bir sentetik batlin olusturacak sekilde birlestirmeye ¢alismaz. Daha ziyade, eszamanli
muzikal ve teatral anlam Ureten eylemleri belirleme girigsimidir. Bu tiyatro tlrt, mimetik
temsil yoluyla islemez, anlagilabilir bir anlati ve/veya zihinsel batunluk tahayyali ile
belilenmez ve ayakta kalmaya calismaz. Kuvvetler, yogunluklar ve mevcut
duygulanimlarin sunumu lehine anlamin terk edildigi bir tiyatrodur. EnstrGmantal
Tiyatro, sahnenin bir oyun alanina veya nesneler, yazilar ve isaretlerle dolu bir ¢ép

kutusuna donusturaldagu sahne temsilidir (Lazkewicz, 2008).

Kagel’in anti-opera fikri, mizik ve opera gelenegdine karsi guglu tepki iceren,
gorunuste 6nemsiz eylemlerin absird temsiliyle tim muzik-tiyatro gelenegini
sorgulayan, yerlesik opera kurallarini temelden reddeden bir mazikli sahne temsilidir.
Anti-opera tirinun yaraticisi olan Kagel, anlatima yardim eden her seyi, 6rnegin
calgilarin ve sanin yaninda, yaylari, tahtalari, cami, metali, par¢calanmig ve montajli
sesi, konugma sesini vb. enstriuman olarak kullanir. Boylece sonsuz etki olanaklari
yaratan Kagel'in yapitlar, muzik tiyatrosunda rastlanildigi gibi c¢ogunlukla
kompozisyonda ¢ok dnemli islevleri olan gorsel 6geler de tasir. Kullanilan sesler, 20.
Yuzyihn ikinci yarisinda insan gercegini 6n plana cikarirken, kafasi karigmisg,

Ozlemleri bliyumis, kdseye sikistiriimig, 6fkesini ya da garesizligini duyumsayacak
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zaman birakilmamis insanin buyuk ikilemini ve c¢ikigsizhgini yansitir. Kagel'in
kurumsal karsiti, absird muzik tiyatrosunun zirvesi olan anti-opera tlrundeki eseri
Staatstheater (1967/70), 1950'lerde ve 1960'larda gelisen avangard operaya 6rnek
olarak muhalif bir karakter gizer (Edwards, 2017:2).

Enstrimantal Tiyatronun en 6nemli érneklerinden biri olan Staatstheater,
Kagel tarafindan “sadece operanin degil, tim mizik tiyatrosu geleneginin inkarr’
olarak nitelendirilir. Eser, opera kurumunun kendisinin parodisidir. Gdsteri yapan
gugclerin uzmanlasmasi ve hiyerarsiklestiriimesi sona ermistir; solistler topluluklar
halinde sarki soyler, koro Uyeleri sololar sdyler ve dansgi olmayanlar bale bolumunu
gerceklestirir. Mustehcen, absurd ve grotesk eylemler, operaya giden seyircilerle alay
ederken, performansin kasith kabali§i ve beceriksizligi, burjuva amatérligundn talep
ettigi ustalik ve profesyonellikle alay eder. Staatstheater'in dokuz bolimunden ilki olan
Repertuar, operanin guclerinin en kapsamli reddidir. Eserin igleyisi, secimi
muzisyenler veya muzisyen olmayanlar tarafindan herhangi bir sirayla
gerceklestirilebilen yiz ayri eylemden olusur. Bu eylemlerden birkagi geleneksel
olmayan sekillerde kullanilsa da 6nceden var olan enstriimanlari gerektirir. Ornegin,
Zug um Zug'daki trombon, Umzug’daki oyuncak piyano ve Pas de Can’daki tef.
Bununla birlikte, eylemlerin ¢odu, tamamen yeni bir ses Ureten mekanizmalarin
yaratimidir. Bu mekanizmalari olusturmak icin kullanilan malzemeler arasinda bir
strafor top, piring levhalar, bir fonograf kaydi ve bir bebek emzigi bulunur. Kagel, bu
bélumun performansini 6zel enstrimantal ve vokal tekniklerden ayirarak, genellikle
profesyonel bir muizik yapiminin gereksinimleriyle sinirlanan opera sahnesinin
alanina yabancilastirir. Enstrimanlarin alisilmig olmayan kullanimi  ve yeni
enstrimanlar yaratiimasi ayni zamanda operanin ses dunyasini, gelenegin miras
biraktig1 dinyadan uzaklastirmaya hizmet eder. Notasyon, tekniklerin sembolik bir
kodlamasidir. Bunlar; mizik notasyonu (sembolik, agiklayici), metinsel talimatlar
(sembolik, kuralci), grafik gésterimi (resim, acgiklayici) ve 6zdeyis'dir. Bu niteliksel
olarak farkli notasyon turlerinin koordinasyonu sayesinde, her eylemde karmasik bir
belirlilik ve belirsizlik etkilesimi elde edilir. Kagel, eylemler yoluyla belirsizligi insa
ederek, bu eylemlerin bir kendiligindenlige sahip olmasini saglar. Bu kendiligindenlik,
jestin dolaysizhigina, temsil yerine mevcudiyet hissine katkida bulunur. Muzigi yazmak
icin geleneksel olmayan araclarin kullaniimasi Kagel'in geleneksel notasyonun

kendisinde 6rtik olan degerleri sorgulamasina veya altlist etmesine izin verir. Her
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eylem icin saglanan metin neredeyse tamamen, basit ve pratik talimatlardan olusur.
Bdyle bir opera Uretme eylemi, uygun bir sahneleme (kostiimler, setler ve eylemler
dahil) gelistirirken, mizigi ve dramatik talimatlari sadakatle gergeklestirmekten
ibarettir. Bu operanin tamami, tam kontrolin ideal oldugu geleneksel opera

performanslarindan énemli bir 6zgurlesmeyi temsil eder (Fisher-Lochhead).
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Gorsel 1.1. Staatstheater’den notasyon kesiti

O ddénemde, operanin hala sunabilecegi bir seyler oldugunu savunan ve
geleneksel operaya sempati duyan besteciler de vardir. Benjamin Britten (1913-
1976), Giancarlo Menotti (1911-2007), Samuel Barber (1910-1981) ve Hans Werner
Henze (1926-2012) gibi besteciler, zamanin avangardlar tarafindan en basta
kigumsenmigtir. Ancak zamanla bu tip opera Ornekleri avangardlarin eserlerine
oranla daha fazla izleyici bulunca, sanat g¢evrelerinde de saygl gérmeye baslarlar.
Uluslararasi alanda en ¢ok kabul goren ve geleneksel operayla olan baglarini cagin
miizigiyle baristiran besteci ingiliz Benjamin Britten'dir. ik opera basarisi Peter
Grimes (1945) ve ardindan The Rape of Lucretia (1946) olur. Britten'in diger eserleri
arasinda Billy Budd (1951), The Turn of the Screw (1954), A Midsummer Night's
Dream (1960) ve Death in Venice (1973) bulunmaktadir. Britten'in operalar
geleneksel mizikal ve dramatik yapiya bagl bicimde oynanir. Britten hayatinin

¢ogunu Aldeburgh bélgesinde gegirir ve tUm miziginin oradan geldigini séylemistir.
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1964'te Colorado Aspen'de yaptigi bir konusmada "Kéklere, derneklere, ortak
gecmislere, kisisel iliskilere inaniyorum. Miizigimin insanlara faydali olmasini, onlari
memnun etmesini istiyorum” der. Avangardlar en basta onu kigimsemiglerdir.
1959'da kargilastiklarinda Luigi Nono onun elini sikmayi reddeder. Onlara gore Britten
¢aginin gercekleriyle gelismektedir. Britten’in pasifizmi ve escinselligi avangardlarin

sert ve politik bakis acisina uygun degildir (Ross, 2007:273).

Britten’in zamaninda blyuk ilgi gdrmus ve hala sahnelenen operasi Peter
Grimes ile ilgili ilk bakista her gey belirsiz goranur. Aryalar, duetler, korolar ve diger
kalip bigimlerle dolu 19. Yuzyil geleneginde bir opera gibidir. Yine de bilindik formlar,
sarkilardaki karmasik duygular sayesinde Ustesinden gelinmis sekilde periyodik
olarak parcalanir veya kisa kesilir. Bu opera ister ylksek ister algak sanat olsun, ttrin
sinirlarini surekli olarak zorlayan bir operadir. Halk sarkisi, operet, vodvil ezgileriyle,
Amerikan mduzikalinin yerel vuruslariyla duyulur ve ayni zamanda da 20. Yuzyilin
uyumsuzluklarina sahiptir. Basrol karakteri Grimes, birgok yonden ¢irkin biradam olan
ve suclarini kendisini dogurmus olan toplumu suglamak igin kullanan bir ingiliz
Wozzeck'tir. Ya da Britten'in ifade ettigi gibi: "Toplum ne kadar kétii olursa, birey o
kadar gaddar olur" (Ross, 2007:281).

Britten gibi geleneksel operaya bagh kalmis bir diger isim olan Hans Werner
Henze, 1926 dogumlu Alman bestecidir. Doneminin mizikal modasindan bagdimsiz
olarak kendi yaratici yolunu izleyen, ylzyil operasinin hayatta kalmis en blyuk
bestecilerindendir. Boulevard Solitude (1952), Elegy for Young Lovers (1961), The
English Cat (1983), The Hoopoe (2003) gibi eserleri hala buyuk ilgiyle izlienmektedir.
Bunun yaninda, Alberto Ginastera’'nin (1916-1983) Bomarzo (1964) ile Beatrix Cenci
(1971) operalari, dénemin akilda kalan son derece yenilikgi ve tartismali operalaridir.
Geleneksel operadan tamamen kopmamig olan bir diger buyuk besteci Gian Carlo
Menotti'nin (1911-2007) The Medium (1946), The Consul (1950) ve Amahl and the
Night Visitors (1951) adli eserleri ile Samuel Barber'in (1910-1981) Vanessa (1957)
ve Antony and Cleopatra (1966) gibi operalar da hala ilgiyle izlenen, dinya opera
repertuvarinin saygin besteleridir. Amerikali bestecilerden Douglas Moore’un (1893-
1969) The Ballad of Baby Doe’su (d. 1956) ile Carlisle Floyd (d. 1926)’'un Susannah
(1955) operalari ise, Avrupa diginda 6ne ¢ikip taninan, Amerikan tarihini, efsanelerini

ve halk muzigini kullanan 6nemli eserlerdir (Ross, 2007).
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Bu gelenege yakin duran érneklerin karsisinda, Amerika’'da ylkselise gegen
avangard opera drunleri, daha ¢cok deneysel ve rastlantisal sahne performanslari
olarak kendini gdsterir. Universitelerde yapilan opera galismalari ve bélgesel opera
kumpanyalari pek ¢ok Amerikali avangard opera bestecisine destek saglamistir.
Robert Ward (1917-2013), Stephen Paulus (1949-2014), Thomas Pasatieri (d. 1945)
ve Dominick Argento (1927-2019), operanin geleneksel yapisiyla yeni akimlari
birlestiren besteciler olmustur. Bu mizigin en bilinen bestecilerinden olan John
Cage’in 1960’larin basinda sahne sanatlarina getirdigi yenilikler, 20. ylzyil mizik
tarihini sarsan olaylardir. Cage, degisik ortamlari birlestirerek goérsel ve isitsel
sanatlara yeni bir giysi sunar. Canli elektronik muzik yorumuyla isik etkinligini
birlestirdigi HPSCHD isimli sahne eseri, yeni bir ¢cikis noktasi olarak deneyselligin bir
ornegini sunar. Rastlamsal teknige dayanan calismalarindan olan 1958-1968
arasinda gerceklestirilen Cesitlemeler dizisinden bazilari, dans, film, televizyon
goruntileri, 1sik etkinligi, efekt, ses ve sahneleme &gelerini kapsar. Ddénemin
muzikteki baskin ve siradigi ydnelimleri, hatta opera sanatinda gézlemlenen hem
yenilikgi hem de gelenege yakin drneklerin geligip zenginlestigi cografya Avrupa’dan
Amerika’'ya kaymigtir. Savastan kagan besteciler ve savas sonrasi desteklenen

6zgurlikgu ortam, mazigin ilerlemesine buylk katki sunar (Ross, 2007).

1.2.4.3. 1970’ler Sonrasi Postmodernizmi ve Minimal Opera

Yukarida bahsedildigi gibi, batin bir gen¢ nesil avangard bestecilerin
operaya timden supheyle bakmasi, bu bestecilerin yeni bir sahne mizigi aramasina
neden olur. Aslinda Cage ile baglayan ve kisa surede ilgi gorup ¢ok sayida 6rnegin
yaratildigi bu tip sahne eserleri, dénemin postmodern opera anlayigi olarak
nitelenebilir. Bu bestecilerden bir digeri olan Morton Feldman (1926-1987), tiyatro
yazari Samuel Beckett (1906-1989) ile beraber Neither'i (1977) yaratirlar. Tek bir
sopranonun orkestra egligiyle Beckett'in siirlerinden olusan librettoyu seslendirdigi
eser teknik olarak bir monodram olsa da yaraticilari tarafindan operaya karsi bir opera

Ozelligi gosterdiginden bir tar anti-opera kabul edilir (Ross, 2007).
Bu tip operanin 20. Yuzyil sonlarindaki bagka bir 6rnegi, Macar besteci

Gyorgy Kurtag'in (d. 1926) Kelime Nedir (1991) adli calismasidir. Pargayi, gegirdigi

trafik kazasi nedeniyle uzun sire konugsamayan Macar sarkici lldikd Monydk igin
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yazar. Bu hikadyenin, ana karakterin sesini kaybettidi ve ancak yillar sonra tekrar
buldugu, Samuel Beckett'in Not | (1972) adli eserindeki kadinla baglantisi vardir.
Besteci, Samuel Beckett'in bir metnini, yarali kadin tarafindan sdylenebilecek sekilde
kisa hecelere bolerek kullanmaya karar verir. Muzigin kendisi parcalidir ve her
seferinde kadinin durumunu yansitmak ve konusamayanlara ses vermek igin
sessizlikten figkirir (Rosani, 2013:68).

20. Yuzyll ilerledikge, muzikteki sert tavirlar yumusar, cok daha fazla izleyici
bulan geleneksele yakin opera biraz daha ristinlU ispatlar ve avangard sertlik
yanhlarinin neredeyse tamami formu kendi terimleriyle yeniden tasavvur etmek
zorunda kalirlar. Sonunda, hem yenilikciligi tamamen diglamayan bir geleneksellik,
hem de izleyici bulma kaygisindan uzak yuksek entelektuellige veda etmis bir yeni
opera sekli hayat bulur. Bu yeni operada, tonalitenin ¢okusuyle birlikte, mizik anlati
gucunin c¢ogunu kaybetmistir, akil yurUtmeler one c¢ikar ve bdylece hikaye
anlaticiliginin da operanin bir 6n kosulu olmasi gerekmedigi anlasilir. MUzik yine de
sahnedeki dramay! icerecek, destekleyecek ve pekistirecektir ancak bu dramanin
dogrusal olmasi gerekmez. Sahneler Zimmermann'in 1965 tarihli Die Soldaten’indeki
gibi ayni anda ilerleyebilir. Ya da Harrison Birtwistle'in (1934-2022) The Mask of
Orpheus’undaki (1986) gibi ayni hikayenin farkli versiyonlarini sunabilir. Veyahut tipki
Philip Glass'in Einstein on the Beach’i gibi bir hikaye anlatmayabilir ve hatta Wolfgang
Rihm'in 1995 tarihli Séraphin’i gibi bir metinden tamamen vazge¢gmeyebilir. Bunlarin
yaninda, Copland’in The Tender Landi (1954), Marc Blitzstein’in (1905-1964) solcu
protesto egilimindeki operalari, Gian Carlo Menottinin italyan tarzi operalari, bu
uzlagmis operanin diger drnekleridir. Barber ve Menotti, geleneksel Fransiz ve italyan
ornekleri Ustline yenilikgi ancak akici operalar bestelerler. Leonard Bernstein (1918-
1990) ve Stephen Sondheim (1930-2021) gibi sonraki kusaklar Amerikan populer
sarkisiyla opera dilini birlestirirler (Rosani, 2013).

Yeni operada besteciler formu ¢ok farkh bir sekilde yeniden tasarlar. Bunu
yaratan ihtiyaglardan biri de geleneksel blyuk operalarin ya da avangard entelektuel
islerin ekonomik anlamda zorlu ve tercih edilmez olmasidir. Ancak yine de
zorunluluklar ekonomik olmaktan c¢ok estetiktir. EstetiJe katkida bulunacak
yontemlerin sinirlari bulaniklagir ve film, gercek zamanli video veya dijital elektronikler

calismaya dahil edilerek yeni teknolojilerin kullaniimasiyla, operanin ne oldugu veya
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operanin muzik tiyatrosundan farkinin ne oldugu sorusu daha belirgin sekilde 6ne
¢ikar. Bu yeni manzarada, opera icin en etkili akim Amerikan muzik ¢evrelerinde
ortaya ¢ikan Minimalist yaklasimdir. Cok yaygin ve etkili olan bu akim, bir anlamda

operada ortaya gikan tikanmanin ilaci olur (Ross, 2007).

1970’'lerden sonra, sahneden dogan ve nihayetinde sahneye ait olan
minimalist mUzik ve opera, geleneksel olarak Amerikan pop kultlrl ile Afrika ve
Guney Asya’nin primitif muozigiyle iligkilendirilmistir. Ancak erken minimalist
bestecilerin 1960'larda Manhattan gehir merkezinin yenilikgi tiyatro akimlariyla olan
baglantilari da ayni derecede 6nemlidir. Nitekim muzikal minimalizm ve Amerikan
tiyatrosu, tarihin kritik noktalarinda birbirlerini tanimlamaya hizmet etmigtir.
1970'lerden 6nce Amerikan muizigi ve tiyatrosundaki yenilikler kesinlikle opera
salonlarinda yer almaz. Ancak daha sonra minimalistler, muzikal dramaya ve diger

blylk olcekli teatral gabalara olaganustu yaratici bir ilgi gosterirler (Ross, 2007:315).

Minimalizm kategorisi La Monte Young (d. 1935), Terry Riley (d. 1935), Steve
Reich (d. 1936) ve Philip Glass’in (d. 1937) 1960’lardan itibaren ortaya koyduklari
devirsel sekilde yinelenen kaliplara dayali eserleri icin kullaniimaya basglanmigtir.
Atonal, avangard bicimlerin akademik alanda bagat hale gelmeye basladigi bir
dénemde, avangardin muzikal bir gcikmaz sokak olduguna karar vererek muzigin en
temel 6gelerine donmus ve cogunlukla basitlik olarak algilanan tonal merkezli bir tarzi
uygulamiglardir (Ross, 2007). Minimalizm aslinda dénemin postmodern yoneliminin
bir sonucudur. Postmodernizmle beraber deger gérmeye bagslayan, yalinlik, basitlik,
ilkellik, sadelik, yerele ve ge¢mise donen bakis agisinin muzikte ortaya cikardigi
akimdir. Modernist tavirlarla bestelenmis karmasik ve yogun islere, avangard
bestecilerin yarattigi ve kuguk bir gcevrenin begenisiyle sinirli kalmig entelektiel sahne
eserlerine karsi gosterilen tepkiyle beraber bir grup besteci, opera sanatinin blyuk
kitlelerle barismasini saglayacak, anlagilir bir mizik ve metne sahip eserler vermeye

baslarlar.

Bu bestecilerden en bilineni olan Philip Glass’in erken doneminin minimalist
operasl, yonetmen Robert Wilson (d. 1941) ile birlikte 1976’da yaratilan Einstein on
the Beach sahne eseridir. Olay 6rgusuz opera, yinelenen gorsel motifler ve bulunan
nesne metinleriyle bir arada tutulan kavramsal bir eserdir. Einstein on the Beach'in
senaryosu ve muzigi, Wilson'in bir dizi ¢izimine dayanilarak planlanmigtir ve G¢

yinelenen goruntu etrafinda doner; bir tren, bir mahkeme salonu sahnesi ve bir uzay

58



gemisi. Bag karakter keman calan bir seyirci olarak ara sira sahnede gezinir.
Ozetlenebilir bir olay érgiisii veya libretto yoktur. Oyuncular mirildanan monologlarla
mesgul olurlar ve sarkicilar Glass'in 6grencilik yillarinda Fransa’da 6grendigi sabit Do
yontemine gdre ya sekizinci notalarini sayarlar ya da solfej hecelerini séylerler. Glass

bu durumu sdyle ifade eder:

“Sayilar kullanildiginda, mdizigin ritmik yapisini temsil ediyorlar. Solfej
kullanildiginda, heceler miizigin perde yapisini temsil ediyor. Her iki durumda da

metin ikincil veya tamamlayici degil, ancak muizigin kendisinin bir agiklamasi."

Batune tutarlihk kazandiran sey, Glass'in gorsel temalar ve muzikal temalar
olarak adlandirdigi temalarin birbiriyle koordinasyonudur. Operanin yavaglayan
zaman dlgeginde, gdruntller meditasyonvari odak noktalari haline gelirler ve mizik
moddlleri, Budizm'in durmaksizin tekrarlanan pasiflik uyandiran s6zIi mantralarina
benzetilir (Taruskin, 2010).

Einstein on the Beach tam anlamiyla dramatik bir yapittir. Mizik genel olarak
hizla akarken, bazi bolimler agir ve akildan ¢ikmayan guzelliktedir. Yapit, Glass’in
eklemeli ritimlerinin Gzerine kuruludur ve neredeyse butunlyle sabit kalan bir dizi
akorun etrafinda doner, fakat tempo ve dinamikler onun 6nceki tim yapitlarinda
oldugundan ¢ok daha genistir. Sarkicilar geleneksel bir metin yerine gesitli sayida
nota adlari kullanir. Son derece etkili olmus radikal bir opera olmasinin yani sira Glass
icin de radikal bir kopusu temsil eder. Metropolitan Operadaki ilk gosterisini kapali
gise oynayan eseri kimi elestirmenler son on bes yilin en biyudk muzik olayi olarak
selamlarken, kimileri de hastalikli, bicimsiz ve rahatsiz edici bulur. Glass, 1976’dan
itibaren genis Olcekli mlzik/tiyatro eserleri Gzerinde ¢alismaya baslamasiyla birlikte
minimalist dénemin kendisi igin sona erdigini belirtir. Artik minimalizmin estetigi ile

muzik/tiyatronun taleplerinin yeterince uyusmadidini distiinmektedir (Ross, 2007).

Diger bir Amerikali besteci John Adams’in (d. 1947) operasi olan Nixon in
China, operada daha da dramatik bir dénisim saglar. Amerikan baskani Richard
Nixon'un 1972'deki Cin ziyaretini ¢evreleyen olaylara dayanan buyudk bir Amerikan
operasi fikrinden ortaya ¢ikmigtir. Yonetmen Peter Sellars konuyu ilk énerdiginde
Adams bunun saka oldugunu diastinmustir. 22 Ekim 1987'de Houston Grand

Opera'da gergeklesen galada birgok elestirmen de ayni seyi dusunur. Yine de Sellars
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ne yaptigini bilmektedir. Operayi evrensel ve tanidik bir ortama cekerek, onu

neredeyse Avrupa gegmisinin timinden temizler (Ross, 2007:361).

Nixon in China, antik ve vizyoner Cin’in efsanevi temsilcileri olan Cinli liderler
Mao Tse-tung ve Chou En-lai'yi, saf ve idealist geng Amerika'ya yuzlerini donen
kahramanlar gibi gostererek kafalari karistirir. Adams'in mazigi, Glass'in miziginde
oldugu gibi, postminimalist olarak adlandirilabilecek bir tarzda kurulmustur. Burada
serbestce gruplandiriimis minimalist arpejler ve vuruslari farkh hizlarda duyurularak
elde edilen ilging dokular vardir. Oldukca geleneksel armonik bir deyimle, nattralist
bir vokal ifadeyle, eglenceli koro ve dans sekanslariyla dolu, ¢esitli popller muzik
tarzlarina sik sik yapilan géndermeler gorulir. Oldukga standart bir orkestranin
perkisyon bolimine bir ¢ift piyano ve bir klavye eklenerek fagotlarin yerine saksafon
dortlist konulur. Nixon in China, muzigin buyuli glctnu yeniden canlandirir ve tarihi
karakterleri zamansiz tanrisal figurlere donusturtr. Bu 6zellik operayr 1920'lerin ve
1930'larin giincel operalarindan veya avangard islerden ayirir. izleyiciler, Soguk
Savas sonrasi muzaffer ve super zengin Ulkelerinin sanat araciligiyla
anitsallastiriimasini da eserde bulurlar. Operanin beyni olan Peter Sellars, bu iddiay!

oldukga aclik bir sekilde ortaya koyar:

"Bugliniin televizyon ve Hollywood film c¢aginda, klasik miizik devam
edecekse, cok iyi bir nedeni olmalidir. Baska tirlli bulunmayan bir gsey
sunmaliyiz. Bence manevi igerik, bizi cevreleyen ticari kiltiirde eksik olan sey.

Bunu katmaliyiz" (Taruskin, 2010).

20. Yizyihin sonuna gelindiginde, opera sanatinin aldigi bicim ve konum
aslinda tam anlamiyla batin bir yazyilin toplami olarak gorulebilir. Elbette 20. Ylzyil
oncesindeki operanin en sevilen eserlerinin sahnelenmesi baskin sekilde devam etse
de akademik anlamda yaratilan opera ¢ok ¢esitli tirlerde yasamaya devam eder. Hem
klguk bir cevreye hitap eden muzikli oyun benzeri avangard eserler, hem de opera
gelenegini yeniden yorumlayan Neo-romantik eserlerin bestelenmeye devam edildigi
gorulur. Bir yandan folklorik etkinin baskin hissedildigi Dogu Ulkeleri operalarinin
otantik orneklerine rastlanirken, diger yandan genellikle ABD merkezli devasa
prodiksiyonlara rastlanilir. Sonug olarak, yizyilin sonunda opera bitin bir 20. Yizyil

modern kultirinin mirasi olarak Uretiimeye devam eder.
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IKINCI BOLUM

GYORGY LIiGETi VE LE GRAND MACABRE

2.1. GYORGY LIGETI HAKKINDA
2.1.1. Macaristan’da Savas Yillar

Gyoérgy Sandor Ligeti (28 Mayis 1923 - 12 Haziran 2006), o dénemde
Romanya topraklarinda bulunan ancak Macarca konusulan Transilvanya kasabasi
Dicsészentmarton'da, Macar Yahudi bir ailenin oglu olarak dinyaya gelir. Babasi
Alexander Ligeti bir banka memuru, annesi llona Somogy ise bir g6z doktorudur. Baba
tarafindan dedesi profesyonel bir ressam, amcasi ise Unli bir kemancidir. 1929
yilinda besteci henliz alti yasindayken Romanya’nin ikinci buyuk sehri ve kiltur
merkezi olan Cluj'a yerlesirler. On doért yasinda piyano dersleri almaya baslar.
Enstrimanda hizla ilerler ve haftalar icinde besteler yapmaya baslar. ilk denemesi
Edvard Grieg’den (1843-1907) etkilenerek yazdi§i La Minér Vals olur. On bes yasinda
ilk yayh kuartetini bestelemeye baglar. On altisinda ilk senfonisini bestelemeye girisir
ve bu senfoni en sonunda top atesleri ve barut patlamalari sesleriyle sona ermektedir.
Daha sonralari timpani ¢almayi 6grenir ve iki yil boyunca amatoér bir orkestrada

perkusyonist olarak yer alir (Floros, 2014).

1933 yiliyla beraber Romanya’da Nazi hareketi buyimeye baslar. Yahudi
ogrenciler okullarda diglanir hatta taciz edilirler. Ligeti de bu ayrimciliktan oldukca
etkilenenler arasindadir. Liseyi bitirdikten sonra Cluj Universitesi'nde matematik ve
fizik egitimi almak ister ancak Yahudi oldugu igin bagvurusu reddedilir. Ayni zamanda
Cluj Konservatuvarr’'nda Ferenc Farkas’la (1905-2000) armoni ve kontrpuan ¢alisarak
teknik yeterliligini artirir, bir yandan da cello ve org calmayi 6grenir. 1941-1942
yillarinda Bela Bartok’'un mizigiyle tanigmasi sayesinde matematik egitimi alma istegi
tamamen ortadan kalkar ve bir mizisyen olmaya kesin olarak karar verir (Floros,
2014:10).
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Ligeti'nin miizik egitimi yarida kesilir glinkii ikinci Dinya Savasi baglamis,
Macaristan Nazi iggali altina girmigtir. Ocak 1944'te, yirmi yasindaki Gyorgy Ligeti,
Szeged'deki Nazi ¢alisma kamplarinda diger Yahudi genclerin yaninda gézaltinda
tutulur ve kisa bir sire sonra Grol3wardein'e gonderilir. Eylil 1944'e kadar bu ¢alisma
kampinda kalir. Mayis 1944'te tim Macar Yahudilerinin Auschwitz'e sistematik olarak
surglnu basladiktan sonra, Ligeti Ekim'de kamptan kagar ve savasin geri kalanini ¢gok
agir kosullarda gegirir. Kendisi gibi kamplara gonderilen babasi ve erkek kardesi ne
yazik ki bu kamplarda yasamini vyitirir, kurtulan tek kisi annesi olur. Ligeti o donemi

soyle anlatir:

"Nisan 1945'te Auschwitz-Birkenau kadin kampinda doktor olarak hayatta
kalan annem Cluj'a dénd(i. Babam Auschwitz'den Buchenwald'a, oradan Bergen-
Belsen'e gbnderildi, hayatta kalamadi. Bildirildigine gére, ingiliz birliklerinin
Bergen-Belsen'i isgalinden kisa bir stire énce, Nisan 1945'te benekli ates veya
yetersiz beslenmeden éldi. Kiiglik kardesim Gabor, Ocak 1945'te Auschwitz'in
bosaltilmasinin ardindan o kéti séhretli kig ylirtylistinden gecti ve siddetli soguk
1singi ile Mauthausen toplama kampina geldi. Adi Mauthausen'deki éliiler

listesinde, 6liim nedeni kalp yetmezligi" (Scheding, 2014:206).

Ligeti Yahudi kimliginden slphesiz etkilenmistir. Bir geng¢ olarak, anti-
semitizm deneyiminin sokunun onu sosyalist siyonist gencglik grubu Habonim'e
katimaya nasil motive ettigini ancak bunun yaninda, ideolojik topluluklardan
rahatsizlik duymasi nedeniyle gruptan ayriimak uzere nasil fikirlerinin degistigini de
anlatir. Bir dénem sosyalist sempatiye sahip bir burjuva bireyci oldugunu, Almanya'ya
gittiginde de bir Yahudi olarak kendi Yahudiligi ve soykirimin tiyler drpertici yankilari
ile acik sekilde yulzlestigini belirtir. Ligeti'yi ¢agdasi olan bestecilerden; Britten,
Zimmermann veya Henze'den ayiran sey, kendisinin bir soykirim kurbani olmasi
yaninda yalnizca soykirimdan degil, ayni zamanda savas sonrasinda Macaristan'da
yonetime gegen Sovyet komunist baskisindan da sag ¢cikmayi basarabilmis biri olarak
besteler yapmasidir. Savas sirasinda ve sonrasinda birgok kez 6limun esigine gelmis
olmasi, muzigi ele alig bicimine mutlaka ¢ok 6zel bir yon vermis olmalidir (Scheding,
2014).

Ancak ana akim deg@erlendirmelerde nedense Ligeti’'nin sanatinda Yahudi

olmasinin, hapsedilmis bir is¢i olarak calistirimasinin, ailesini kamplarda

kaybetmesinin etkisi Uzerinde pek durulmaz. Macaristan’dan kagip Bati Avrupa’ya
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gelmesinin ve buradaki muzikle tanigmasinin ¢ok daha buyuk etkileri oldugundan s6z
edilir. Bunun bir strateji olmasi, yani savas sonrasi Avrupa’sinda Yahudi kimliginin
besteci icin bir pozitif ayrimcilik yaratip yaratmadiginin géz énunde tutulmamasi igin

izlenen bir yol olmasi da mimkudndur (Scheding, 2014:209).

Ligeti’nin yakin dostu olan ana akim muzik tarihgilerinden Floros’a gére
Ligeti, Hitler déneminde babasi gibi sol goruslu bir Gtopik sosyalisttir. Ancak, Stalin
doéneminin tecribesiyle beraber politik disincelerini degistirmeye baslar. 1948 yilinda
Macaristan komunist ve Stalinist rejimle yonetilmeye basladijinda devlet tarafindan
baskici bir yaklasimla dejenere sanat olarak niteleyip kulttr politikalariyla disladigi
muzik Ligeti’nin muazik fikrini tasimaktadir. Ligeti her zaman demokrasiye, insanlik
onuruna, duslnce dzgurlugune, kisisel ve dinsel 6zgurlige inandigini belirtir. Nono,
Henze veya Helmut Lachenmann’in (d. 1935) muizigine saygi duymakla beraber,
onlarinki gibi politik bir muzik yapmadigini soyler. Tamamen bagimsiz ve ileri
derecede elestirel bir distince sekline sahip olmak icin g¢abaladidinin altini gizer.
Kendini bir anti-ideolog olarak niteleyecek kadar ideolojilere ve doktrin kabullerine
karsidir. Dogmatik distinceye ve degismez kurallara hem hayatinda, hem politikada,
hem de sanatinda karsidir. Konformist degildir. Batin bu 6zellikler onun muziginde
izledigi cesitli yollarda ve modern besteleme tekniklerinde yarattigi degisimlerde
gorilebilir. Ligeti mazigini igine dustugu krizlerden hep yeni yollar bularak ¢ikarirken

sahip oldugu bagimsizlik ve 6zerklik sayesinde yol almigtir (Floros, 2014:18).

Diger bir mizikolog Rosani'ye gore ise, politik ve sosyal durumun besteciye
bir eserdeki muzikal parametreleri duzenlemenin yeni yollarini nasil saglayabilecegi
elbette Ligeti tarafindan da dusunulmustar. Ligeti mizik ve siyaset arasindaki iliskiden
bahsederken, mizigin ve her sanatsal eserin dnemli bir par¢asinin tam da o anda
toplumda meydana gelen sey oldugundan bahsetmistir. Akustik olaylarin bir
siralamasi olan muzigin, kullanim amacina dayanarak aslinda baskici bir sey haline
gelebileceginden bahsettigi demecleri vardir. Ama bunun olabilmesi icin mazigin
anlamsal ve kavramsal bir seyin eklenmesine ihtiyaci oldugunu da atlamaz. Bagka bir
ifadeyle Ligeti, yasaminin eserlerindeki politik yansimasi konusunda farkli fikirlerce
yorumlanmis olsa da muzikte politik etkinin ve bu etkiyi saglayan anlamin varhdinin

onemi ve gerekliligi konusunda tavrini agik¢a belli eder (Rosani, 2013:62).

63



Savas bittikten sonra Ligeti dnce Sovyetler etkisi altindaki bir Dogu Blogu sehri
olan Budapeste'ye yerlesir. Budapeste Mizik Akademisi’nde Bela Bartok ve Zoltan
Kodaly gibi buyuk bir Macar bestecisi olan Sandor Veress (1907-1992) ile kontrpuan
ve fug, akademiye sonradan katilan Ferenc Farkas ile enstrimantasyon ve serbest
bestecilik calisir. Ayrica burada Palestrina tarzi kuralli bestecilik de c¢alisan Ligeti,
yillar sonra bu ¢alismayi kendi bestecilik stili Gzerinde etkili olan ¢alismalardan kabul
etmistir. 1949 yilinda akademiden mezun olan besteci, bir yil sonra Budapeste'deki
Franz Liszt Akademisi'ne bu kez armoni, kontrpuan ve muizik analizi 6gretmeni olarak
doéner. Bu pozisyonu Kodaly'nin yardimiyla saglamlastirir ve 1950'den 1956'ya kadar
elinde tutar (Rosani, 2013).

Ligeti'nin Macaristan’da besteledigi ilk eserlerinin gogu koro i¢in yazilmistir ve
halk sarkilari duzenlemeleri icermektedir. Bu donemdeki en blyuk eseri, Budapeste
Akademisi icin dort vokal solist, koro ve orkestra icin Cantata for Youth Festival (1949)
baslikli mezuniyet kompozisyonudur. Bunun yaninda bir diger onemli eseri,
repertuvarindaki en eski pargalarindan olan 1948 ve 1953'te yazilmis iki Cello
Sonat/'dir. Bu eserler baslangicta Sovyetlerce yonetilen Besteciler Birligi tarafindan

yasaklanir ve geyrek ylzyil boyunca halka acik olarak icra edilemez (Rosani, 2013).

Ligeti bir stre Bartok ve Kodaly'in izinde Romanya’yr gezerek halk muizigi
derlemeleri yapmaya baslar. Bu gezilerinde yuzlerce Macar halk mizigi derler. Bu
sirada, Romanya halk muzigi ve onun armonik prensiplerine dayanan oldukca
kapsamli bir tez ¢calismasi hazirlar. Macar ve Romen halk muzigini piyano, vokal
muzik, oda orkestrasi, koro gibi neredeyse tim enstrimanlara uyarlar ve hatta Romen

Kongertosu (1951) isimli bir de orkestra eseri besteler (Rosani, 2013).

Ligeti'nin Bartok’dan etkilendigi ancak ayni zamanda kendi 6zgln stilini de
duyurmaya calistigi ddnemde yazdigi Musica Ricercata (1951-1953) on bir piyano
pargasindan olusan bir dizidir. Bartok’un piyano igin egitsel amagh pargalari olan
Microcosmos (1926-37) ile karsilastiriimistir. Bu on bir pargadan birincisi 6zellikle
piyano egitimi icin kullaniimak Uzere tasarlanmigtir. Eserde La sesi Ust Uste birgok
oktavlarda duyulur. ikinci nota olan Re sesi sadece birinci parcanin en sonunda
duyulur. Sonra ikinci parca bu iki notaya (La-Re) Gglinci bir notayi ekler ve eser bu
sekilde her parcada yeni bir nota ekleme yontemi ile sirer. En sonunda on birinci

pargcada kromatik dizinin on iki sesi de eklenmis olarak eser son bulur (Cinar, 2007:6).
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Gorsel 2.1. Musica Ricertata’dan bir kesit

Ligeti, Bartok ve Kodaly etkilerinin yanisira, kendisinin Macar geleneksel
muziginin bir parcasi oldugunu hissederek Macar halk muzigi ile arasinda iggudusel
bir bag kurmustur. Oyle ki, Ligeti’nin mizigindeki yéntemlerden biri olan ses
katmanlari yontemi onun muzik yasaminin ileri donemlerinde ortaya c¢ikmis gibi
gbzikse de, Ligeti erken donem dahil tim mizik calismalarinda ses katmanlari
yontemini kullanarak Macar halk muzigi dizi ve armonilerinden yararlanmistir. Gece
(Ejszaka) ve Sabah (Reggel) adinda Jki Koral Parca’si (1965) buna érnektir. Eserin
Sabah bélimd, crescendo ile yiikselen beyaz tuslardan olusan ses katmanlari tGizerine
kurulu sekiz partili bir kontrpuan olarak baslar ve sonradan siyah tuslu seslerden
olusan (pentatonik) akora doénusir. Gece’deki katmanli kontrpuanda ise sadece iki
kelime tekrar edilir. Bunlar asilamayan ve gecilemeyen, vahsgi, masalsi bir ormanda
bulunma duygusu veren bir atmosphere sahiptir. Ligeti'nin iki Koral Par¢a’sinin Sabah
béliminde yarattigi siyah tuslu seslerden olusan pentatonik akor, pentatonik diziye
ait seslerin bir salkim geklinde ayni anda duyurulmasidir (Cinar, 2007:7). Ligeti'nin
akorlari bir salkim gibi kullanarak ses katmanlari seklinde kullanmasi, akla bir yandan
da 6rimcek aglan goéruntisini getirir. Belki de Ligeti, ¢ocuklugundan beri sahip
oldugu érumcek korkusunu vahsi ve masalsi bir ormanda yalniz kaldiginda etrafinda

gordugu érimcek aglarini bilingaltinda canlandirarak bu tekinsiz atmosferi yaratir.

1951 yilina gelindiginde, kendisini folklérden ve Bartok cizgisinden artik
uzaklastirmasi gerektigini disundr ve bir besteci olarak yeni yollar aramaya baglar.
1950'den 1956’ya kadar Budapeste Mizik Akademisi’nde armoni, kontrpuan ve form

analizi incelemeleri yapar. Bu sirada, klasik armoni lizerine iki dnemli kitap yazar. ilk
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Yayli Kuartetini 1953-1954 yillarinda tamamlar ama eser ancak 1958 yilinda
Viyana’da promiyer yapabilmistir. Progresif iglerinden olan Nefesli Beslisi igin Alti
Bagatel isimli eseri 1956 yilinda Caddas Macar Muazigi Festivalinde seslendirilir.
Eserden sadece beg bagatel calinir ¢lnki altincisi yogun disonans icerdigi

gerekgesiyle programa alinmaz (Floros, 2014: 12).
2.1.2. Bati Avrupa Miizigiyle Tanigsma

1956 yilindaki politik degisimlerle beraber, Macaristan’da Bati (lkelerindeki
muzik kayitlari ulasilabilir hale gelir. Ligeti bdylece ilk kez Arnold Schdnberg, Alban
Berg ve Hans Webern’e ait yayl kuartetlerini dinler. Herbert Eimert (1897-1972),
Karlheinz Stockhausen, Otto Tomek (1928-2013) ve Hanns Jelinek (1901-1969) ile
baglantilar kurarak onlardan muzik kayitlari ve makaleler alir. Daha sonra bu

zamanlari soyle anlatir:

“Hayatimdaki en glizel soku yasiyordum. Geceleri gizlice dinledigim bu
miizikle, hayal meyal tahmin edebildigim bir fikri duyabilme, calisabilme ve
okuyabilme firsati bulmugtum. Bati’nin Yeni Miizigi, yillarin ¢calismalarinin sonucu
elde edilmis yeni miizikal olanaklariyla 6niimde duruyordu ve bu yeni fikir benim

kendi yolumda beni onayliyordu. Bu 6zgdirliigiin ta kendisiydi” (Floros, 2014:13).

4 Kasim 1956’da Sovyet birliklerinin Budapeste ayaklanmasini bastirmasiyla
ulkede yeni bir ddneme gegilir. Sovyet ydnetiminde yasamak istemeyen Ligeti Bati'ya
gitmeye karar verir. 10 Aralik 1956’'da kagarak Avusturya’ya gecger. Yaninda, daha
sonra 1957°de evlenecegi ve gelecegin 6nemli Freudyan psikologlarindan olacak olan
sevgilisi Vera Spitz (d. 1930) de vardir. Viyana’ya ulastiklarinda Friedrich Cerha (d.
1926) ve Hanns Jelinek ile bulusurlar. Viyana'ya yerlesmek igin karar almislardir
ancak Eimert ve Stockhausen Ligeti'yi Koln’e, Elekronik Mizik Studyosu’na katilmaya
davet ederler. Eimert’in cabalariyla KéIn’e ulasan Ligeti, stiidyoda bir buguk yil ¢caligir.
Yeni Muzik Uzerine yaptigi yogun calismalar sonunda Schonberg, Berg, Webern,
Boulez, Stockhausen muzikleri ile yakindan ilgilenir ve onlardan esinlenir. Kéln’de
gegcirdigi on sekiz ay boyunca avangard yaklasimlarin ve stidyoda Gottfried Michael
Koenig (1926-2021) ile yaptigi elektronik muzik caligmalarinin besteci Uzerinde buyuk
etkisi olur. Orada ilk elektronik eserleri olan Glissandi (1957) ve Artikiilasyon’u (1958)
besteler (Floros, 2014:14).
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Ligeti'nin Koln elektronik muzik studyosunda yarattidi ilk eser olan Glissandi,
tek kanalli kasete kaydedilmistir. Glissandi’deki ses efektleri glissando yapan sesler
ve gurultdler, Stockhausen’in Gesang’inda (1956) duydugu hava bombardimani ve
radyo dalgalarindaki sekille sessel bir temsile dénismustur. Ligeti bu eseri i¢in daha
sonra “elektronik ortam igin parmak egzersizi" yorumunu yapmistir. Ligeti'nin yarattigi
ikinci elektronik muizik eseri olan Artikulation ise doért kanalli bir teyp pargasidir.
Artikulation ilk kez, 25 Mart 1958’de Bati Alman Radyosu’nun Musik der Zeit
(GUnimlzin Muzigi) adh programinda yayinlanmistir. Eserin adindan da anlasildigi
gibi, artiklle edilenler, elektronik seslerin konusma gibi maskelenisi ve vokal akustik
biliminin gelisiminin muzige yansimasidir. Dort dakikaya yakin bir zaman dilimi
boyunca bir ¢esit vokal teknik iginde cigliklar, ulumalar, gimbdurtuler, patlamalar,
carpismalar, kazalar, hiriltilar ve diyalogun art arda betimlenmesi duyurulur. Ligeti’'nin
deyimiyle bu muzik, seslere atfedilen anlam sezgilerine dayanmaktadir ve son derece

bilincli sekilde bir araya getirilmislerdir (Cinar, 2007:13).
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Gorsel 2.2. Artikulation’un grafik notasyonundan bir kesit

Stockhausen’in  muziginden ve fikrinden oldukgca etkilenmekle beraber,
Ligeti'nin serialist mizige dogru bir egilimi de vardur. ilk kez 1957 yilinda, Darmstadt
Muizik Okulu’'nun uluslararasi yaz kursuna katilir. Orada Boulez, Luigi Nono ve Henri
Pousseur (1929-2009) ile tanigir. 1959'dan itibaren de bu kurslarda egitimci olarak

yer alir. Seminerlerini Webern Miiziginde Form ve Yapi Problemleri bashgi altinda
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verir. Ligeti her ne kadar sonradan terketmis olsa da 1950’li yillarin sonunda
avangardizme baglidir. KoIn’e geldikten kisa sure sonra zamanin énemli avangard
bestecilerinin arasina girer. Bu grubun kimse tarafindan anlagiilmayan maziginin ana
amaci kargi bir kGlturG ayaga kaldirmaktir. Ancak Ligeti’ye gore bu grubun, ne kadar
yenilik¢i olsa da dnceden belirlenmis stilistik kurallari ve davranig bicimleri vardir.

Yillar sonra Ligeti bu dénemin muzidi icin séyle konusur:

“Diger sanat dallarinda oldugu gibi miizikte de besteleme anlaminda bir
ikiye béliinme var. Bu béliinme modernist-postmodern veya avangard-
postmodern geklinde ortaya ¢ikiyor. Ben kendimi bu béliinmelerden herhangi
birine ait hissetmiyorum. Bir zamanlar Darmstadt Okulu’na dahil oldugum dogru
ancak, bir avangart taraftari olmadim veya herhangi bir egilimin dogmatik
savunmalarina girismedim. Bence hem avangardizmin hem de postmodernizmin
modasi gegti. Buna karsin herhangi bir ideolojiden bagimsiz entelektiiel bir
duruga karsilik gelen ve 20. Yizyilin rengini ve hissini tagiyan modern sanata

inaniyorum” (Floros, 2014:211).

Ligeti’'nin ilk blylk orkestra eseri olan Apparitions (1958-1959), icinde dlgusliz
ritim, fantastik karmasa ve degisik ses kurgularinin yer aldi§i bir eserdir. Ligeti bu
degisik teknikleri Apparitions’ta bir araya getirerek orkestral katmanlar yaratmistir.
Aslinda Ligeti Apparitions’l, Viziok bashgi altinda Budapeste’deki son yilinda (1956)
bestelemistir. 1957°de bu eserini yeniden gézden gegirir ve bu sefer Gi¢ bolimli olarak
yazmay tasarlar. ilk bélim, Budapeste modeline benzer sekilde tasarlanir ve ses
katmanlarindan olusur. ikinci bélim ise olaganiistii derecede hareketli bir miizikal
dokuya sahiptir. Eserde tekrar eden farkli ve duzensiz figurleri herhangi bir dizene
gore belirlenmeyen on iki yayl ¢algi ¢alar. On iki yayh ¢alginin ¢aldigi bu hareketli
doku bir saniye icin bir kesintiye ugrar. Bu bir saniyelik sessizligin ardindan eserin bu
bélim, diger saniyede gelen hafif ntansla birlikte, aniden ve kisa bir slre igin
fortissimoya yiikselir. Uglinc boliim ise Ligeti'nin yaklagik on yil sonra besteledigi
Viyolonsel Kongertosu'nun (1966) ikinci bolumul ile benzerlikler gosterir. Ligeti
yasaminin ileriki yillarinda Apparitions’i tekrar gézden gegirmis ve ona son seklini
vermigtir. Eserin ginimuz versiyonu iki bolumden olugmaktadir. Birinci bolum hala bir
dnceki versiyonun ses katmani uygulamasina sadiktir. ikinci bolim ise gok karmasik,
ayni anda duyulmayan ve senkronize olmayan birkag ostinato seklinde dizenlenmig

yenilikgi bir bolumdur. Analiz edilebilmesi son derece gug bir yapiya sahiptir.
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Ligeti, Apparitions eserinde baska kompozisyon sistemlerinden de
etkilendigini anlatir. Bu doneme kadar Koln ekoliiniin® hem takipgisi, hem de tipki
Mauricio Kagel gibi ekole distan bakan kuskucu biri olarak goérindr. Apparitions,
dénemin diger avangard eserleriyle ayni kategoride degerlendirilir. Ama ayni
zamanda gosterise, dogmaya, kayitsizliga yonelik bir elestiri amaci da tasir. Ligeti'nin
savas sonrasi serializmine karsi gelistirdigi elestirel tutum, zamanla bagka avangard
bestecilerin katilimiyla yaygin bir goris halini almistir. Yani Ligeti, serializmin
besteciler Gizerinde bir dederlendirme araci olmasina karsi ¢ikarak, kiglik formdaki
eserlerde olusan kontrastlarin dinleyicide yarattigi durgun ve solgun imajin, blylk
formdaki eserlerde daha bariz kontrastlar ve ani gecislerle zenginlesecegini
savunmustur (Cinar, 2006:16-17).

Ligeti, Apparitions (1958-59) ve Atmosphéres'in (1961) ikinci boélimuandn
dokusunu tanimlamak i¢in mikropolifoni terimini kullanir. Bu dokunun polifoniden farki,
yogun ve zengin bir yidin altinda gizlenmemis olmasidir. Bireysel enstrimanlarin
karmasik bir ses aginda gizlenmeyip atmosfer icinde neredeyse statik fakat yavas
gelismesini ifade eder. Lontano (1967) adli eseri ise blylk orkestra icin yazilmis bir
baska mikropolifoni érnegidir ancak onceki eserlerden farkli olarak, genel efekt,
ahenkli bir etkiye yol agan karmasik dokular ve sesin opakhdi ile uyuma daha yakindir.
Bugun birgcok orkestra tarafindan galinan standart bir repertuvar pargasi haline

gelmistir (Rosani, 2013).

Diger bir eseri olan solo org i¢in Volumina (1961-62, 1966'da revizyon) ile
Ligeti, ses bloklarina gevrilmis nota kiimelerini kullanarak sanatina devam eder. Bu
parcada Ligeti, geleneksel muzik notalarini terk eder, bunun yerine genel perde
araliklarini, sureyi ve notalarin dalgalanmalarini temsil etmek icin diyagramlari
kullanir. Poéme Symphonique (1962) ise Fluxus hareketiyle kisa bir tanismasi
sirasinda yuz mekanik metronom igin yazilmig bir calismadir. Bunun yaninda,
Aventures (1962) ve ona eglik eden parcasi Nouvelles Aventures (1962—65) gibi, ¢
sarkici ve enstrumantal yedili igin, semantik (anlamsal) olmayan, bestecinin
kendisinin yazdigi bir metne sahip besteler yaratir. Bu pargalarda, her sarkicinin

oynayacak bes rolu vardir, bes duygu alanini kesfederler ve birinden digerine o kadar

8 1950'lerde KolIn'de etkin olan besteciler grubu, genellikle elektronik miizigin ve miizikal
avangardin merkezi olarak anilir.
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hizli ve ani bir sekilde gegerler ki, bes alanin timu parga boyunca gorulir (Rosani,

2013).

@ WILD ¢J = 90, oder schneller)"
FEROCIOUSLY (=90 or quicker)"

3 ex abrupto
tutti senza sord., arco

G e ™ i, Wi’

Gorsel 2.3. Apparitions, ikinci bélimden bir kesit
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(a) = wie "Wasser"
(g) = stimmloses (a) — (a)-farbiger Hauch
(8) = nasaliertes (a)

(@) = wie englisch "law", "guard", "tongue"

(ao.) = gtimmloses (@) — (a)-farbiger Hauch
(@ = nasaliertes (@)
(n) = wie englisch "hot", "Rockefeller"

(101) = gtimmloses (D) — (»)-farbiger Hauch
() = nasaliertes (1)

(A) = wie englisch "but"

2

stimmloses (A) — (A)-farbiger Hauch
(@) = wie englisch "bad"

stimmloses (@) - (&) -farbiger Hauch

'

®
u

nasaliertes (@)

(b) = wie "bar"

—

o

—
"

wie "Absicht'" — stimmloses (b)
(c) = wie "Madchen" — enge Verbindung von (t) und (g)

() = wie "ich"

Gorsel 2.4. Aventures icin Ligeti’nin vokal direktifleri

Ligeti'nin bir diger 6nemli eseri olan Requiem (1963—-65) soprano ve
mezzosoprano solistler, yirmi kisilik koro (soprano, mezzosoprano, alto, tenor ve bas
seslerden dorder kisi) ve orkestra icin bestelenmis bir eserdir. Yaklasik yarim saat
suren eser, o ana kadar besteledigi en uzun parca olmasina ragmen, geleneksel
requiem metninin yaklasik yarisindan olusur. Girig, Kyrie, Dies irae ve ikinci sekansi
De Die Judicii ve Lacrimosa bolumlerinden olusur. Lux Aeterna (1966) eseri de metni

Latince Requiem ile iligkilendirilen on alti sesli bir acapella par¢cadir (Rosani, 2013).

71



Tatn - oo :'-'ﬂf.'"-}h*‘“ e —————— —

Gorsel 2.5. Requiem’den mikropolifoni érnegi

1968 tarihli eseri olan ikinci Yayli Kuarteti bes bolimden olusur. Bu bélimler
birbirlerinden ¢ok farkhdirlar. ilkinde, Aventures'ta oldugu gibi yapi biyik &lgiide
parcalanmistir. ikincisinde her sey cok agir bir gekime indirgenir ve mizik biyik bir
lirizmle uzaktan geliyormus gibi duyulur. Pizzicato karakterdeki tGglnct bolim ise
tekrarlanan notalari galan pargalarin granule edilmis bir streklilik olusturdugu, sert ve
mekanik, makine benzeri bir calismadir. Hizli ve tehditkar olan dérdiinciisinde, daha
once olan her sey bir araya toplanmistir. Son olarak, giglu bir karsithk iginde, besinci
bdlim kendini yayar. Her bélimde ayni temel konfigurasyonlar geri déner, ancak her
seferinde renklendirmeleri veya bakis agilar farklhidir. Bdylece genel form ancak bes

bolimin timd baglam icinde dinlenildiginde ortaya cikar (Floros, 2014).

Diger bir eseri olan Ramifications (1968-69), her biri bir veya birkag kisi
tarafindan alinabilen yedi keman, iki viyola, iki ¢cello ve bir kontrbas olmak UGzere on
iki calgidan olusan bir yaylilar toplulugu eseridir. On iki ¢algl sayisal olarak esit iki
gruba ayrilir, ancak birinci gruptaki ¢algilar (dért keman, bir viyola ve bir gello) yaklasik
olarak geyrek ton daha tize akort edilir. Daha tize akortlanmig olanlar kaginilmaz
olarak digerlerine dogru kayma egilimi gdsterir ve sonunda her iki grup da perde
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olarak birbirine yaklasir. Hemen ardindan bestelenen Oda Kongertosu'nda (1969—
70), ayni anda farkli duzlemlerde birkag katman, sure¢ ve hareket tura yer alir. Senza
temponun sik sik isaretlenmesine ragmen, icracilara surekli devam eden bir 6zgUrllk
verilmez. Besteciye gore form hassas bir mekanizma gibidir. Ligeti her zaman
makinelere, teknoloji ve otomasyon dinyasina hayran olmustur.  Makineleri
dusunduren periyodik mekanik gurdlttlerin kullanimi eserlerinin gogunda goérulur
(Floros, 2014).

1960 ve 1961 yillari Ligeti icin ¢cok onemli zamanlardir. Apparitions ve
Atmospheres isimli orkestra eserleri prémiyerlerinde bilylk basari kazanirlar.
Bestecinin uluslararasi bir GUne kavusmasini saglarlar. Apparitions’in 19 Haziran
1960’daki promiyeri KoIln Uluslararasi Yeni Muizik Dernegi'nin Dunya Muzik
Festivalinde yapilir. Atmospheres ise ilk kez 22 Ekim 1961'de Tuna Nehri Mizik
Festivali'nde blyuk basari yakalar. Bunlar ve daha sonraki eserlerleriyle Ligeti artik
onde gelen ¢cagdas besteciler icinde yerini alir. Altmigh yillarda birgok Avrupa ulkesine
seyahat etse de cogunlukla Viyana'da yasar. 1968'de Avusturya vatandashgdini alir
(Floros, 2014).

Ayni donemde, misafir profesor olarak Stockholm Muzik Akademisi’nde
dersler verir. Ayrica Madrid’de, Bilthoven’de, Essen’de ve Jyvaskyld'da bestecilik
seminerleri verir. 1969 ile 1973 yillari arasinda ise daha ¢ok Berlin’de yasar. 1972’de
alti ay boyunca Stanford Universitesi tarafindan California’da bestecilik calismalari
yapmasl icin misafir edilir. Massachusetts’de Berkshire Miizik Akademisi, italya
Siena’da Chigiana Akademisi derken, 1973 yilinda kompozisyon boliminde profesoér
olarak yer aldigi Hamburg Muizik Akademisi Uyeligi onun kalici bir pozisyona
yerlesmesinin baslangici olur. Orada birgok geng ve basarili besteci yetistirir. Emekli
oldugu 1989 yilindan 2006’daki 6limune kadar Hamburg ve Viyana'da yasamini
surdurdr (Floros, 2014:15).

2.1.3. Le Grand Macabre Donemi ve Sonrasi

1970'lerde Ligeti Darmstadt Okulu’ndan ayriimigtir ve Boulez'in yapitlarini ve
genel olarak onun kompozisyon ydntemini butlnsel olarak tartisan makaleler
yazmigtir. Belli bir sistem ve estetikle daha az bagi kaldigi i¢in bu durum belki de
Ligeti'nin  kompozisyon yaklagimini  donusturmesini ve  Ozgurlestirmesini

kolaylagtirmistir. 1956'da Bati icin Macaristan'dan kactiginda, kendisini dokuya

73



dayanan® mizigin ve elektronik bant kompozisyonlarinin deneysel bir bestecisi olarak
yeniden kesfettigini sodyleyen Ligeti, 1970'lerin basina gelindiginde mikropolifoni
olasiliklarini da tiketmeye baglar. Oda Kongertosu (1969—70) ve Melodien (1971) gibi
bu déneme ait eserler, yaklasiminin agsamali bir dénisimini goésterirler. Zamanla
Ligeti, LGM operasinin kompozisyonuna kadar daha onceki tekniklere ve stillere
dénmeye baslar. Mikropolifonideki karmasik gizgileri yavaslatarak modern muizigin

yasakladigi melodik sekli yaratmaya doner (Searby, 2004:32).

1970'lerden itibaren Ligeti ritme odaklanmaya baglar. Continuum (1968) ve
Clocks and Clouds (1972-73), 1972'de minimalist Steve Reich ve Terry Riley'nin
muzigini duymadan 6nce yazilmigtir. Ama Three Pieces for Two Pianos'un (1976)
ikincisi Reich ve Riley’den etkilenme gosterir. Bunun yaninda Ligeti, 1970'lerde ritme
yonelmesiyle beraber Orta Afrika Cumhuriyeti’ndan bir 6grencisinin kayitlarindan
duydugu cok sesli kabile mizigini bedenir ve bu tip primitif muzikle de ilgilenmeye
baslar (Searby, 2004).

Bahsedildigi Uzere, Ligetinin 1961 ve 1974 wyillari arasinda yerlesik
kompozisyon yaklasimi buydk olcide mikropolifonidir. Bu yaklagim aritmik
kanonlardan yogun bir doku olusturan polifonik bir yaklagimdir ve ilk olarak orkestra
calismasi Atmosphéres (1961) 'de goértlmustir. Operadan 6nce yazdigi son eseri San
Francisco Polyphony'de (1973-74) orkestra igcin mikropolifoni, artan melodik boyuta
ragmen hala kullanilan en 6nemli tekniktir. LGM’nin kompozisyonundan sonra Ligeti,
mikropolifoniyi yalnizca kisacik ve donusturdlmas bir sekilde kullanmistir. Operasini
yazdigi doénemde, muziginin estetigi daha eklektik ve daha postmodernist bir
yaklasima donudsur. Bu degisim, operada kullandigi zengin uslup yelpazesinden de
acikca gorulebilir (Searby, 2004: 33).

Ligeti operasindan sonra bir slire yeni bir tarz bulmak i¢in ugrasir. Kolaj
kullanimini terk eder ancak diyatonik bir baglamda olmasa da armonik yurayusleri
(bUyuk ve klguk Ugluleri bile) caligmalarina giderek daha fazla dahil edecektir.
Klavsen igin Iki Kisa Parga’nin yani sira, 1982'de Keman Korno ve Piyano Ugliisii'ne

kadar baska bir buyuk eser tamamlamaz. 1980'ler ve 1990'lardaki muzigi, karmasik

9 Miizikte doku; tempo ile melodik ve armonik materyallerin bir miizik kompozisyonunda nasil
birlestirildigini ve eserdeki sesin genel kalitesini belirleyen sekildir.
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mekanik ritimleri vurgulamaya devam eder, genellikle daha az yogun bir kromatizmle,
yerleri degistiriimis majér ve mindr Ggllleri ve polimodal yapilari tercih etme
edilimindedir. Bu sure zarfinda Ligeti ayrica kornolar icin dogal armonikler (Nefesli
Ugliisii ve Piyano Kongertosu'nda oldugu gibi) ve yaylilar igin scordatura’® (Keman
Kongertosu'nda oldugu gibi) kullanarak alternatif akort sistemlerini kesfetmeye baslar.
Bu doénemdeki eserlerinin ¢ogu, genisletilmis tekli hareketlerinden ziyade ¢ok
hareketli eserlerdir (Searby, 2004).

1985'ten 2001'e kadar Ligeti, piyano igin U¢ tane etit kitabi yazar. Toplamda
on sekiz kompozisyondan olugan Etiitler; Endonezya ve Guneydodu Asya muzikleri,
Afrika poliritimleri, Béla Bartok, Conlon Nancarrow (1912-1997), Thelonious Monk
(1917-1982) ve Bill Evans (1929-1980) muzikleri dahil olmak Uzere c¢ok cesitli
kaynaklardan yararlanir. Birinci kitap, bir dizi benzer motif ve melodik 6ge iceren
Piyano Kongertosu'na hazirlik olarak yazilmistir. Ligeti'nin yasaminin son yirmi yilina
ait muzigi, ritmik karmasikhgiyla kusursuzdur. Piyano Etiitleri hakkinda besteci, bu
ritmik karmasikligin cok farkh iki ilham kaynagindan kaynaklandigini iddia eder.
Bunlar; Chopin ve Schumann'in romantik dénem piyano muzidi ile Glney Afrika'nin

yerli mazigidir (Searby, 2004).

Ligeti'nin daha 6nceki ve sonraki parcalari arasindaki en belirgin fark, yeni bir
pulse!! (vurug) anlayiginda yatmaktadir. Daha 6nceki ¢calismalarda vurus ikiye, lGge
vb. boliinebilen bir seydir. Bu farkh alt bélimlerin etkisi, 6zellikle ayni anda ortaya
ciktiklarinda, isitsel manzarayi bulaniklastirarak Ligeti'nin muziginin mikropolifonik
etkisini yaratmaktir. Daha sonraki ¢alismalarda ise vurug muzikal bir atom, ortak bir
payda, daha fazla bélinemeyecek temel bir birim olarak ele alinir. Bélinmeler yerine
temel vurusun garpilmasi yoluyla farkl ritimler ortaya ¢ikar. Bunu yaratan en etkin
ilham olan Afrika miziginin ilkesi budur. Ayni zamanda ve énemli dlgtide, gengliginin
muzidi olan Balkan halk muziginin eklemeli ritimleriyle de pek ¢ok ortak noktayi

paylasmaktadir (Searby, 2004).

10 Normal, standart akorttan farkli bir yayl calgi akordudur. Genellikle 6zel efektlere veya
olagandigi akorlara veya tinilara izin vermeye veya belirli bolimlerin ¢alinmasini
kolaylagtirmaya caligir.

1 Tempoyu belirleyen, ritmin temeli olan, sesli veya ima edilen, esit araliklarla yerlegtirilmis
bir dizi vurus.

75



Ligeti, dort yillik bir calismanin ardindan 1993 yilinda Keman Kongertosu’'nu
tamamlar. Bu eserde besteci, 0 zamana kadar gelistirdigi ¢cok ¢esitli teknikleri ve hali
hazirda Uzerinde caligtigl yeni fikirleri kullanir. Diger tekniklerin yani sira, bir
passacaglia, mikrotonalite, hizla degisen dokular, Macar halk melodileri, Bulgar dans
ritimleri, Ortacag ve Rdénesans muizigine géndermeler ve yavas tempolu solo keman
yazimi kullanir. Bu déneme ait diger bir eser, William Brighty Rands (1823-1882),
Lewis Carroll (1832-1898) ve Heinrich Hoffman'in (1798-1874) ingilizce metinlerinden
olusan alti acapella korolu Nonsense Madrigals (1988-93) 'dir. Ligeti'nin son eserleri
ise solo korno, doért dogal korno ve oda orkestrasi icin yazdi§1 Hamburg Kongertosu
(1998-99), bir sarki dongusu olan Nefesliler, Davullar, Kemanlar (2000) ve on
sekizinci piyano etidi olan Canon (2001) isimli eserleridir. Bunun yaninda,
operasindan sonra Ligeti, 6nce Shakespeare'in The Tempest'na ve daha sonra
Carroll'in Alice's Adventures in Wonderland'ina dayanan ikinci bir opera yazmay!

planlar, ancak ikisi de gerceklesmez (Searby, 2004).

Ligeti'nin muzigi, 20. yuzyil klasik mizigine asina olmayan halk tarafindan en
cok Stanley Kubrick'in kendisine diinya capinda izleyici kazandiran ¢ filminde
kullaniimasiyla taninir. 2001 A Space Odyssey (1968) film muzigi, onun dort
parcasindan alintilar igerir: Atmosphéres, Lux Aeterna, Requiem ve Aventures. Bazi
durumlarda Ligeti'nin bilgisi olmadan ve tam telif hakki izni olmadan muzikler
degistirilmistir. Ligeti bunu 6grendiginde, muzigi carpitildigi icin dava agar ancak daha
sonra vazgegcer. Kubrick karsiliginda izin ister ve Ligeti'ye muzigini sonraki filmlerinde
de kullanmak igin tazminat éder. Daha sonra diger bir Kubrick filmi The Shining’de
(1980) orkestra igin Lontano'nun kaglk bdlimleri kullanilir. Ligeti'nin  Musica
Ricarcata'sinin ikinci hareketinden bir motif de Kubrick'in Gézleri Tamamen Kapali

(2999) filminin 6nemli anlarinda yer alir (Ross, 2007).

Ligeti'nin gcalismalari bagka yonetmenler tarafindan da ¢ok sayida filmde
kullaniimistir. Lontano, Martin Scorsese'nin 2010 tarihli psikolojik gerilim filmi Shutter
Island'da (2010) kullanilir. Cello Kongertosu’nun ilk bdlimd Michael Mann’in 1995
tarihli sug filmi Heat'te kullanilir. Requiem, 2014 yapimi Godzilla filminde yer alir. Cello
Kongertosu ve Piyano Kongertosu, Yorgos Lanthimos'un 2017 tarihli filmi The Killing
of a Sacred Deer'da kullanilir. Ligeti’nin mazigdi televizyon ve radyoda da kullaniimistir.
Lontano, Atmospheres ve Cello Kongertosu’nun ilk bélimi, Sophie Fiennes'in Alman

sanatci Anselm Kiefer hakkinda yazdigi Over Your Cities Grass Will Grow (2010) adli
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belgeselinde kullanilir. Lontano, Melodien ve Volumina, Ofostopgunun Galaksi
Rehberi'nin (1978) radyo serisinde fon muzidi olarak da kullaniimigtir (Edwards,
2017).

Ligeti profesyonel bir muzikolog olarak muzik tarihindeki tim tirlere detayl
olarak hakim bir sanatgidir. Bunun yaninda edebiyat ve resim alaniyla da hep
yakindan ilgilidir. 1988'de Hamburg’'da, bestecinin altmis beginci dogum gunu
serefine duzenlenen kongrede kendisinin entelektuel ilgi alaninin ele alindigi, modern
biyokimyadan Afrika ve Cava muzigine kadar olan derin incelemeleri hakkinda
bildiriler sunulmugtur. Teknolojiyle olan iligkisi, sanatindaki belirtiler Uzerinden
aktarilmistir. Hem elektronik mizige hem de bilgisayarla yapilan mizige ilgisi vardir.
Karmasik, yapisal, icat edilmis ve hatta yapay olani ézellikle tercih ettigi zamanlar
vardir. Yillar boyunca geg orta ¢cag miizigi olan ars nova ve ars subtilior'? ekolleri
Uzerine calisarak onlari bir model olarak kullanmak degil, onlar sayesinde yeni ilham
kaynaklari yaratacak zenginli§i yeniden kesfetmek arzusuyla bestelemistir.
Kahramanca, onaylayici, direkt, anlasilir, satafatli, ginah cikartan, asiri duygusal

anlatimlara hig ilgi duymamistir (Floros, 2014:16).

Ligeti ¢cok dilli bir insandir ve bu yuzden kendini hem Viyana'da, hem
Hamburg'da hem de Paris’'te evinde hissetmistir. Arkadaslari ve 6grencileri birgok
ulustandir ve maziginin Gnud uluslararasidir. Coklu etnik kimligini tanimlarken soyle

der:
“...anadilim Macarca, ama orijinal bir Macar degilim ¢ilinkii Yahudiyim. Ayni
zamanda, Yahudi dini toplulugunun da bir liyesi degdilim yani asimileyim. Aslinda
tam olarak asimile de degilim ¢linki vaftiz edilmedim. Su an, bir yetigkin olarak,
Avusturya ve Almanya’da yasiyorum. Uzun zamandir Avusturya vatandagiyim.
Ama gercek bir Avusturyali degilim ve Almancam hep bir Macarca rengine sahip.
Kim oldugum sorulacak olursa sunu séylerim: Ben Yahudi soyundan gelen, ilk
olarak Romanya, sonra Macaristan ve en son Avusturya vatandasi olmus,
Transilvanya dogumlu bir Macarim. Higbir cografyaya ait degilim. Kendimi

sadece Avrupa fikrine ve Kiiltiiriine ait hissediyorum” (Floros, 2014:18).

120n dérdiinct  ylzyillin  sonunda Paris’de, Glney Fransa'da ve Kuzey Ispanya'da
merkezlenen ritmik ve notasyonel karmasiklikla karakterize edilen bir muzik tarzidir.
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Yeni bin yilin baglangicindan sonra Ligeti'nin saghgi bozulur ve 12 Haziran
2006'da 83 yasinda Viyana'da olur. Birkag¢ yildir hasta oldugu ve yasaminin son ¢
yilinda tekerlekli sandalye kullandigi bilinmesine ragmen, ailesi 6lim nedeninin
ayrintilarini agiklamayi reddetmigtir. Kdlleri Viyana Merkez Mezarhidi'nda bir onur
mezarina, kamplarda kaybettigi kardesinin yanina goémulur. Anma konseri Pierre
Laurent Aimard ve Arnold Schoenberg Korosu tarafindan yapilir. Gyoérgy Sandor
Ligeti, Macar-Avusturya ¢agdas klasik miziginin en taninmis bestecilerindendir. O,
yirminci ylzyilin ikinci yarisindaki en dnemli avangard bestecilerden ve zamaninin
ilerici figurleri arasinda en yenilikgi ve en etkililerinden biri olarak tanimlanmigstir
(Floros, 2014).

2.2. LE GRAND MACABRE’IN YARATILISI VE SAHNELENMESI

Le Grand Macabre (Buyik Kiyamet) (ilk versiyon 1974—77, gbzden gegirilmis
versiyon 1996), Macar besteci Gyorgy Ligeti'nin tek operasidir. Operanin adapte
edildigi metin, yazar Michel de Ghelderode'nin (1898-1962) 1934 tarihli La Balade du
Grand Macabre (Buyuk Kiyamet Yurlyusd) oyunudur. Libretto, Ligeti ve Stockholm
Kukla Tiyatrosu’nun yonetmeni Michael Meschke (d. 1931) tarafindan yazilmistir.
LGM, promiyerini 12 Nisan 1978'de Stockholm'de yapar ve otuzdandan fazla kez
sahne alir. Elgar Howarth'in orkestra sefi, Michael Meschke’nin rejisér oldugu bu ilk
gosterisine dek sadece az sayida 20. yizyil operasi boylesi bir basar elde etmigtir.
Howarth ayni zamanda, operanin bdlumlerinden olusturdugu bir kolajla yeni bir
orkestra eseri dizenler ve Macabre Kolaji adini verir. Orijinal libretto Almanca olarak
Der Grosse Makaber olarak yazilmigtir, ancak ilk gdsterim icin Meschke tarafindan
isvegge'ye su anki adiyla gevrilmistir. Opera ayrica Iingilizce, Fransizca, italyanca,

Macarca ve Danca dillerinde de icra edilmistir (Roig-Francoli, 2014:421).
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Gorsel 2.6. Stockholm prémiyerinde Gepopo roliinde Britt-Marie Aruhn,
Nekrotzar roliinde Erik Saeden ve Piet the Pot rolinde Sven-Erik Vikstrom
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Operanin revize edilmis hali Ligeti tarafindan, Salzburg Festivali'nde
sahnelenmek igin 1996’da olusturulur. ikinci ve dérdiincli sahnelerde kesinti yapilrr,
ilk halinde konusma olan pasajlar muzikli hale getirilir ve bazi konusmalar da
tamamen cikarilir. Finaldeki Passacaglia genigletilir. Bagta iki perde ve bir araya sahip
olan eser, arasiz dért sahne olarak degistirilir. Revize edilmis versiyonun prémiyeri 28
Temmuz 1997'de Peter Sellars'in yonettigi bir yapimla Salzburg'da yapilir. Ayrica,
operadan U¢ arya 1992'de Mysteries of the Macabre bashgl altinda konser
performanslari icin dizenlenir. Bunun yaninda, kugultilmis enstrimantal topluluk
veya piyano egliginde soprano veya trompet icin versiyonlar da mevcuttur (Roig-

Francoli, 2014). Operanin son halinin kiinyesi soyledir:

LE GRAND MACABRE
Dért Sahneli Opera
Beste: Gyorgy Ligeti
Libretto: Gyorgy Ligeti ve Michael Meschke
Michel de Ghelderode’nin La Balade du Grand Macabre oyunundan
adapte edilmistir.
Orijinal iIk Gésterim: 12 Nisan 1978 Stockholm Operasi

Revizyon Sonrasi ilk Gosterim: 28 Temmuz 1997 Salzburg Operasi

Karakterler:

Piet the Pot (tenor) Venus, Gepopo (soprano)
Amanda (soprano) Prince Go-Go (kontr tenor)
Amando (mezzo soprano) Black Minister (bas)
Nekrotzar (bas bariton) White Minister (tenor)
Astradamors (bas) Mescalina (soprano)
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20. yuzyil sonu besteciler i¢in opera yazmanin sorunlu oldugu bir dénemdir.
Oncelikle, opera evlerini zorlu yeni igler tiretmeye ikna etmek zordur glinkii gogu
gecmisin muzigine yani 18. ve 19. yuzyilin geleneksel operasina odaklanir ve bu
nedenle ¢agdas enstrimantal ve vokal teknikleri kesfetmek konusunda yeterince
deneyimli degildir. Ayrica ¢agdas eserlerin karmasik notalarinda ustalasmak igin
yeterli prova zamani yaratmak zordur. Batin bunlarin yaninda, bestecinin iginde
kaldigi ikilem oldukga hayatidir; eger mizik ¢cok avangard ise ¢ogu opera evi onu
reddedecektir, cok gelenekselse bu sefer de besteci sanatsal butlinligini bozmakla
sucglanacaktir. Ligeti’'yi bu sorundan bir anlamda kurtaran olay, ayni zamanda
Ligeti’'nin yakin arkadasi olan Stockholm Operasi genel midiri Géran Gentele’'nin
bizzat ondan bir opera bestelemesini istemesi olmustur. isve¢ operasi, Ligeti'nin

Ozgurce besteleyecegi yepyeni bir operayi sahnelemek igin hazirdir (Searby, 2004).

LGMnin fikri Ligeti'nin onceki iki eseri Aventures (1962) ve Nouvelles
Aventures’de (1962-65) ekilmistir. iki eser de oda orkestrasi, soprano, alto ve
baritondan olusur. Solistler s6zlii eserler degil belli konsonant veya sesli harfler
soylerler. Bu nedenle sozsiiz dramalar olarak da adlandiriimislardir. iki eser de bes
farkli duygunun harmanlanmasidir: mizah, hayaletvari bir korku, igli duygusallik,

gizemli 6limclullik ve erotizm.

Subat 1968'de ikinci Yayl Kuartetini tamamlayan Ligeti, dikkatini operaya
cevirir. Yilin ilerleyen zamanlarinda, yazar arkadagi Ove Nordwall'a 13 Agustos 1968
tarihli bir mektupta opera fikrine verdigi bashgin ¢ocukluk déneminde tasarladigi
hayali bir Ulkeye verdigi isim olan Kylwiria oldugunu yazar. Kylwiria igin libretto yoktur.
Sadece Ligeti'nin roportajlarda ve Nordwall’a yazdidi mektuplarda kisa referanslari
vardir. 1969’da Ligeti planlarini revize eder, Aventures ve Nouvelles Aventures'in
biraktigi yerden devam ederek anlamsal olmayan (non-semantik) bir librettoda
bulunan olasiliklarin ve duygulanimin ifade edici guicinin daha fazla arastiriimasina
yonelir (Searby, 2004).

Daha sonra Ligeti, Yunan mitolojisi Uzerine g¢aligir, Oedipus isimli bir opera
bestelemek ister ve Oedipus rolinu birden fazla konugsmaciya dagitir. Bir slre sonra,
Oedipus gibi Yunan Mitolojisi konulu bir metnin geleneksel operaya c¢ok yakin
kalacagini farkederek bu fikirden tamamen vazgecger. O sirada, dénemin bir diger
basarili bestecisi olan Krzysztof Penderecki’'nin besteledigi, Alfred Jarry’nin (1873-
1907) vyazdidir Ubu Roi (1896) oyunu, donemin ©nemli kukla tiyatrosu
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yonetmenlerinden olan Michael Meschke tarafindan sahnelenir. Bu is bir kukla
tiyatrosu baglaminda alisiimadik bir istir ancak ayni zamanda absird tiyatronun
unsurlarini da igeren bir versiyondur. Ligeti bu isten etkilenir. Bdylece, opera fikrini
hayata gecirmek igin 20. YUzyihln Romen asili Fransiz oyun yazari Eugene
lonesco’nun (1909-1994) Macbett’i gibi absird oyunlari veya Lewis Carroll’'un Alice
Harikalar Diyarinda ve Aynanin Iginden eserlerini de potansiyel bir proje olarak ele
alir. Ancak Carroll’'un ¢alismasi daha sonraya saklanir ve Ligeti'nin bitmemis ikinci

operasi olarak kalir (Floros, 2014).

Ortaya ¢ikacak olan opera igin ¢aligilan librettonun karmasikligindan memnun
kalmamis olan Ligeti, semantik (anlama dayanan) olmayan bir libretto ile ilgili
fikirlerinin yeniden degerlendirmeye ihtiya¢c duydugunu hisseder. A¢ik ve anlasilir bir
metne ihtiyaci vardir. Sonrasinda Alman absird tiyatrosunu anlatan bir kitapta
Ghelderode’nin oyunu La Balade Du Grand Macabre'yi (1934) kesfettii zaman
aradigi ilhami bulur ve "Diinyanin sonunu anlatan, garip, seytani, gaddar ve ayrica
komik bir oyun buldum. Ona bambaska, belirsiz bir boyut eklemek istedim." der. Bir
sekilde traji-komik, abartili derecede Urkitlicl ve aslinda ¢ok da tehlikeli olmayan bir
ahiret zamani resmi cizmeye karar vermistir. Her ne kadar ana metin tamamen
degismis olsa da Ligeti, verdigi bir demecte, Oidipus'tan gelen mizigin énemli bir

kisminin LGM'de korunmus oldugunu ifade eder:

“Grand Macabre'da ¢ok sayida eserimi kullandim. Kadin korosu igin Clocks
and Clouds’dan, orkestra icin San Francisco Polyphony’den ve bliyiik élgiide
Oidipus igcin hazirlanan materyalden yararlandim. Demek ki tam olarak
séyledigim gibi, énce miizik sonra metin...Grand Macabre'nin bir boélimd,

uyarlanmig bir metinle Oidipus'un miiziginden yapilmistir’ (Edwards, 2017:15).

Baslangicta Ligeti, LGM’yi bestelemeye kalkigirken Alman besteci Mauricio
Kagel'in geleneksel operadan kokten farkli, 1964 tarihli Staatstheater isimli anti-opera
tarzindaki eserinden oldukga etkilenir. Kagel geleneksel kaynaklari kullanmistir ancak
bir yandan da bu kaynaklarin iglevlerini altist etmistir. Geleneksel operanin hicivsel
incelemesi ve operalarin spesifik parodileri bu eserin ana noktasidir. Ligeti bu eseri
muzikal anti-tiyatronun en onemli saheseri olarak gorur. Ancak Ligeti'ye gore bu
eserin gagdas opera modeli olarak zorlugu, katmanl bir anlatinin yoklugunda gorsel
ve akustik unsurlarin etkilesimini kendi iginde ilging ve anlamli hale getirmek ve ona

gelisimsel mantik duygusu vermektir. Ligeti’nin bastaki niyeti, bilinen opera
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kurallarindan tamamen farkli, Staatstheater gibi olay ve karakter yapisi icermeyen bir
eser bestelemek olsa da sonradan bu fikrini degistirir. Anti-opera tarzinin dahi
tiketildigini fark edip opera sanatinin élmedigini Israr edercesine anti-anti-opera
tarzinda bir eser bestelemeye karar verir. Bununla birlikte, Kagel'in operasinin Ligeti
Uzerindeki derin etkisi tamamen kaybolmaz. LGM'deki blylk operay! yikma niyeti,
Ozellikle mizahin kullanilma bicimi (6rneg@in on iki araba kornasiyla acilis), grotesk
gorintilerin kullanimi ve gergekistu bir libretto Staatstheater’in etkisiyle var olur.
Geleneksel muzik diline ve Uslubuna karsi, LGM’de Kagel'in diger bir eseri olan
Ludwig Van (1970) adli calismasindan etkilenmis olabilecek benzer sekilde yikici bir
yaklasim da vardir. Beethoven'in dogumunun iki yGziinca yildénimd igin bestelenen
bu calisma, Beethoven'in muizigini yeniden kullanir ve garpitir, mizige yeni ve
avangard bir bakis acisi verir, ancak tipik postmodernizmle ilgisi yoktur. Belki de
bunun gibi bir ¢calisma Ligeti'ye gecmisi duygusallik olmadan, yikici bir sekilde

parcalayarak nasil kesfedecegine dair bir cb6ziim vermistir (Searby, 2004).

Ligeti’'nin stil degisikligi motivasyonunun bir baska olasi kaynagi da arkadasi
Bruno Maderna (1920-1973) tarafindan bestelenen cagdas opera Satyricon (1973)
dur. Bu calismanin carpici yani, LGM'nin en belirgin 6zelligi olan dogrudan tarihsel
alintilari, tonaliteyi ve pastisi kullanma seklidir. Maderna, Tchaikovsky’'nin Birinci
Piyano Kongertosu, Wagner'in Der Ring des Nibelungen’den Valhalla mizigi ve Music
a la Webern with Pigs baslkh kaset muzigi boluma dahil olmak Uzere klasik
repertuvardan dogrudan alintilar kullanir. Ancak hem Maderna hem de Ligeti, bu ve
sonraki bestelerinde go6sterdikleri bu g¢ogulcu yaklasimlari nedeniyle muzikal

avangardlar tarafindan agir bir sekilde elegtirilirler (Searby, 2004).

Ligeti opera yazmaya en elverigli diller olduguna inandidi ingilizce veya
italyanca yerine eseri Almanca yazmistir. Sonradan Ligeti, opera icin en uygun dilin
sahnelendigi yerde konusulan dil oldugunu da belirtmistir. Eserin librettosu
gelenekseldir ancak bilingli olarak yapaylastiriimis neseli ve siirsel bir siveye sahiptir.
Vokal bélimler oldukg¢a zordur. Ligeti kendi deyimiyle eserini anti-anti-opera olarak
isimlendirmesi bilingli olarak ve hiciv iceren bir anlayigla klasik opera formunun aranan
unsurlarini kullanarak tipik opera gelenegini bozan bir Uslubu ifade eder. Libretto ve
muzik, dinleyiciyi soka ugratacak dizeyde avam ve yeni yetme bir mizahla ¢okga
asagllama ve hakaret icerir. Stil ve yapi olarak bakildiginda Ligetinin LGM’si

postmodernizm iginde bir deney olarak gorulebilir (Tafreshipour, 2015: 9).
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LGM’nin olay 6rgusu fars donguleriyle dolu, kivrimli ve absurttar. Operanin
icinde gegtigi Ulke olan Breughelland, obur ve gocuksu tavirlari olan lider Prince Go-
Go tarafindan ydnetilen, tamamen tikenmis, sans eseri ayakta kalabilecek ancak
sahte bir mutlulugun yasandigi bir yerdir. Prens, White ve Black adinda, gérunuste
birbirine ¢gok benzeyen ancak karsit gorusteki partilere mensup olan iki bakanin etkisi
altindadir. Ulkenin yonetimi tamamen sersem bir sekilde islemektedir. Bunun
yaninda, Urkdng¢ karisi Mescalina ile yasayan astrolog Astradamors’un evinde
karmakarisik bir teror hali s6z konusudur. Operanin basroliinde ise seytani, karanlik,
gérev bilinci oldukga yiiksek bir demogog olan bariton Nekrotzar vardir. Olimiin ta
kendisi oldugunu iddia eden Nekrotzar, Breughelland’t ve bitin dinyayi kuyruklu
yildizin yardimiyla evrenden silmek i¢in gelmistir. Ancak Breughellandlilarin tamamen
siradan olan hayatlarinin girdabina kapilir ve Astradamors ile alkolik Piet the Pot
tarafindan sarhos edilir. Oyle ki gece yarisi geldiginde tamamen sarhos olmustur ve
kiyamete dair sdyledigi bitlin o satafath sozler etkisini yitirir. Nekrotzar kutsal gorevini
gerceklestiremedigi icin kederden 6lir. Eger Nekrotzar 6lumdn kendisiyse, o halde
artik 61m dlmustur ve dinya sonsuz cennet kralligi haline gelmigtir. Ama eger 6lumun
kendisi degil de bir sarlatansa, karanlik ve yalanci bir mesihse, yagam her zamanki
gibi devam edecektir. Herkes birgin dlecektir ama buguin degdil. Ve devam eden bu

yasam belki de 6lumun ta kendisidir (Floros, 2014).

Operadaki karakterler oldukga gesitli, eglenceli ve tehlikesiz bir bakis agisiyla
yaratiimis abartili karakterlerdir. Eser boyunca uglarda seyreden operatik davranislar
sergilenir ve bu durum aslinda mizigin karakteriyle paraleldir. Bu mizikte, ¢ilgin hizda
giden bir mizige eslik eden ses taklitlerine ve isaretlere sahip bir konusma dili ile
mdzigin yavasladigi anlarda parildayan, belirsizlesip esneyen pasajlar vardir. Bu
muzikte bir yandan c¢izgi film mizigine benzeyen komik ve basit, diger yandan da asil
ve yuksek bir mizigin olasih@i vardir. Ayni anda hem bir karikattriin hem de tanrilarin

muzigi vardir. Ligeti’nin deyimiyle, LGM’nin muzigi bir ¢esit bit pazar gibidir:

“Orada tuhaf sekilde degistirilmis ve déndistiirilmUis olarak her sey vardir;
geleneksel bir passacaglia kapanis, senfonik intermezzo, overtiir ve hatta
trampet bandosu. Yari gercek, yari gercek disi, pargalanmis, diizensiz, her seyin
etrafa sacildigi, kirildigi, tonal pasajlarin, atonal pasajlarin, eski zamanlardan

alintilarin oldugu bir bit pazari” (Floros, 2014: 117).
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Gorsel 2.7. Amanda ve Amando’nun Ask Dieti Sahnesi, ingiliz Ulusal
Operasi, 2009

Gorsel 2.8. Nekrotzar'in Mescalina’yi 6ldurist, Hamburg Temsili, 2019
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Ligeti'nin LGM'si, performans sayisi bakimindan 20. yuzyilin en basaril
operalarindan biridir. Apparitions, Atmospheres ve Requiem’le birlikte LGM, Ligeti'nin
yaratici orta doneminin merkez islerinden biridir. Butin sanatsal yasami g6z 6nune
alindiginda bestecinin entelektiiel ve ruhani dinyasina acgilan kap! olarak
nitelendirilebilecek bu opera onun bas eseridir. Hatta bazi otoriteler bu operayi absird
tiyatronun kapsamina almistir. Eser Gzerine yapilmis butln incelemeler ve yorumlar
operanin bitln absurdligine ve c¢ilginligina ragmen kesintiye ugramayan bir mesaj

verme sirecine sahip oldugunu da kabul eder (Floros, 2014).

Ligeti'nin hibrit muzigi herhangi bir tire veya tarza uymaz, opera ve komik fars
arasinda gidip gelir ve nihayet karnavalesk bir havadadir. Karnavalesk; anlamin
anlamsizlastidi, hiciv ve parodinin grotesk ve gergekusticu kullanimidir. Bu operanin
temel ozelligi Ligeti'nin dili tersine g¢evirmesi ve altlist etmesidir. Sarkicilarin
boégurmeleri, gimlemeleri, homurdanmalari, ¢iglik atmalari ve gegirmeleri gerekir.
Burada Ligeti, kelimelerin duyum ve tekrari ile ilgilenir ve kesinlikle anlamlariyla
ilgilenmez. 1978'de Opera Royal tarafindan Stockholm'deki promiyerinden bu yana,
eserin sahne produksiyonlari grotesk mizah, absitird tiyatro ve gergekisticuligin bir
araya gelmesiyle ortaya cikar. Daha sonraki bir zamanda Ligeti, butin bu

sahnelemelerin icinde, hayal ettigi seye yalnizca bir prodiksiyonun yaklastigini, yani

olarak

eserin gergek ruhunu "...geytani bir slrtiisme, bliyik bir savurganlik...

yakalayan 1979 yapimi Bologna temsili oldugunu belirtir (Everett, 2009:29).

Gorsel 2.9. Roland Topor’'un sahne diizeni, Bologna, 1979

86



1978-84 arasi dokuz Avrupa temsili yapan LGM, 1984’den 1991’deki Ulm
temsiline kadar sahnelenmemistir. Daha sonra, revize edilmis versiyon ilk kez 1997
Salzburg Festivalinde Peter Sellars tarafindan sahnelenir. Ligeti operanin
sahnelenisinde belirsizlik duygusunun korunmasini, gergcekten bir kiyamete mi yoksa
bir sagmaliga mi sahit olundugunu seyircinin kendisinin se¢mesini istemigtir. Bu istek,
delilik veya yikim arasinda yapilacak bir tercihden ibarettir. Fakat buna ragmen Peter
Sellars’in 1997 Salzburg Festivalindeki temsili, Ligeti'nin bu istegine sadik kalmaz.
Ligeti, sahnelemenin Cernobil'de gecen kiyametin acik tasviri nedeniyle rahatsiz edici

bulur. Bu temsille ilgili kizgindir ve soyle iddia eder:

“Blitiin bir opera belirsizlik lizerine yapilandirildi ancak Sellars bunu alip
tamamen belirlenmis birgey yaratti, kesin ahlaki c¢ergevelere sahip bir

propaganda hikayesi haline getirdi“ (Sewell 2006, 45).

Barbican Hall'de Londra Senfoni Orkestrasi esliginde 2017°de sahnelenen
gosteride, yine Peter Sellers yonetmendir. Sellars bu temsilde yaptigi aciklamada,
Ligeti’nin diinyadan ayrilmadan dnce geriye sadece avangard bir patlama birakmak
istemedigini, ayni zamanda bu operanin bir klasik olmasini da istedigini sdyler. Ve bu
nedenle eserin son hali ¢ilgin bir kolaj degil klasik bir opera gibi olmalidir. Ona gore
Ligeti oyuncu bir bestecidir ancak bunun yaninda saygi kavrami (zerine de derin
dusunceleri vardir. Eserde samata ve eglence elbette olmaldir, dinleyici batin bir
aksamini uygunsuz davraniglarin ve uygunsuz bir muzigin sahnelenmesine
ayirmalidir. Ama ayni zamanda bas sarkici 8limu temsil etmektedir. Ruhsal, mistik
ve sakl dlnyalar da gdésteriimelidir. Oyuncu bir yaklasimla, ancak saka olmayan
seyler anlatiimalidir. Bilinen o ki, Ligeti neredeyse tum ailesini Auschwitz'de
kaybetmigstir ve Sellars’a gére eserin 6lum hakkinda oldukga ciddi oldugu yadsinamaz
bir gercektir (Barbican, 2017).

Sellars’a goére, eserin ylksek kalitesi tamamen taklitten uzak olusunda ve
ciddiyeti bir giysi gibi giymemis olusunda goérilmelidir. Guling olacak kadar yolundan
sapan anlarda dahi kendine 6zgun bir karaktere sahip olmalidir. Cunku Ligeti ciddi bir
seylerden konusurken bunu komik ve eglenceli sekilde yapabilmeyi becermis bir
bestecidir. Yonetmene gore insanin, neyin dikkate deder veya neyin anlamsiz
oldugunu her glin defalarca kez diisinmesi ve biylk bir ciddiyetle yasamaya devam
ediyor olmasi guling bir durumdur. Bu durum, eserdeki dramatik keskinligin ele

alindi§i malzemeyi yaratir. Ligeti'ye goére, hem rutinden hem de tesadiiflerden zevk
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alinabilir. Bestecinin bu anlayisi eserin mutluluk ve 6zglrlesme kaynagidir. Sellars’a

gbre LGM artik gagdas muzik olarak gorilmemelidir. Eser neredeyse 50 yasindadir

ve onu avangard akimin drneklerinden biri olmasindan ziyade daha derin bir anlamin

vasiyeti olarak gérmemiz gerekir. O insanlidin tarihini bize hassas ve sok edici

duygularla anlatan bir insanlik belgesidir (Barbican, 2017:11).

Asagidaki gorselde LGM’nin promiyerinden itibaren 2006 yilina kadar olan

temsil

listesi gOsterilmistir.

2006’dan sonra gunimize kadar defalarca kez

sahnelenen eser, en son Macaristan Devlet Operasi tarafindan 2023’de sahnelenmek

Uzere duyurulmustur.

Location Year
Swedish Roval Opera, 1978
Stockholm

Hamburg State Opera 1978
Saarbriicken State Theatre 1979
Teatro Comunale di 1979
Bologna

Musiktheater Niirnberg 1980

Théatre National Opéra de 1981
Paris

Grazer Schauspielhaus 1981
English National Opera, 1982
London

Freiburg Theatre 1984
Ulm Theatre 1991
Leipzig Opera 1991
Zirich Opera 1992
Berne State Theatre 1992
ViennaJugendstiltheater 1994
Miinster State Theatre 1997
Teatro Comunale di Ferrara 1997
Salzburg Festival* 1997
Chitelet Theatre, Paris 1998
Hanover Opera House 1998
Netherlands National 1998
Reisopera

Tirol Landestheaters, 1998
Innsbruck

Budapest Opera 1998
Teatro Nacional de Sao 1999
Carlos, Lishon

Theater Krefeld- 2000
Maonchengladbach

Flanders Opera, Antwerp 2000
Heidelberg Theatre 2001
Oldenburg State Theatre 2001
Kongelige Teater, 2001
Copenhagen

Komischen Oper, Berlin 2003
San Francisco Opera 2004
Komischen Oper, Berlin 2006

Director
Michael Meschke

Gilbert Deflo
Christof Bitter
Giorgio Pressburger

Gotz Fischer
Daniel Mesguich
Gtz Fischer
ElijahMoshinsky

David Freeman
Ulrich Heising
Joachim Herz

Marco Arturo Marelli

Eike Gramss
Gidon Saks
Dietrich Hilsdorf
Dietrich Hilsdorf
Peter Sellars

Peter Sellars

Emst Theo Richter
Stanislas Nordey

Michael Sturminger

Balazs Kovalik
Emst Theo Richter

Thomas Krupa

Emst Theo Richter
Wolf Widder
Mascha Porzgen
Kasper Holten

Barrie Kosky
Kasper Holten
Barric Kosky

Designer
Aliute Meczies

Ekkehard Griibler
Walther Jahrreis
Roland Topor

Marco Arturo
Marelli
Bernard Daydé

Marco Arturo
Marelli
Timothy O’Brien

David Roger
Guido Fiorato
Peter Sykora
Marco Arturo
Marelli

Eberhard Matthies
Gidon Saks
Dieter Richter
Dieter Richter
George Tsypin
George Tsypin
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UCUNCU BOLUM

ESERIN INCELENMESI

3.1. SINOPSIS VE METIN

"Fikirlerim bir tdr trajikomik, abartili, korkung ama aslinda tehlikeli olmayan bir
kiyamet senaryosu etrafinda dénerken Ghelderode'nin La Balade du Grand
Macabre'siyle karsilastim. Sanki oyun benim miizikal ve dramatik anlayisim igin
Ozel olarak hazirlanmisti; gergekten gergeklesmeyen bir kiyamet. Bir kahraman
olarak 6llim ve onun yaninda sadece kli¢iik bir sahtekar olan, yozlasmis ve yine
de mutlu bir sarhos. Breughelland'in hayali diinyasi. Bu opera dedil, opera karsiti
degil, opera gelenegine geri dénen yeni ve canlandirilmis bir yaklagim, ama yeni

bir sekilde, bir anti anti-opera" (Ligeti’den alintilayan Edwards, s.17).

Ligeti Ghelderode’nin 1934'de yazilimigs La Balade du Grand Macabre
oyununu okur okumaz c¢ok etkilenir. Daha sonraki ifadesiyle bu oyun, kendi muzikal
dramatik yaklasiminin kapsamina, yani aslinda gercek olmayan genel kiyamet glini
inanigi, 6lumdn bir kahraman olarak canlandirilisinin ardinda gergekte onun bir
sarlatan olusu ve bozuk ama sahte bir mutlulukla dolu hayali Glkesiyle gok uygundur.
Ona gore bu oyun, kendisi igin bestelenecek bir mizige ihtiyag duymaktadir. Bunun
Uzerine Ligeti, Penderecki’nin Ubu Roi’sini sahneleyen Stockholm Kukla Tiyatrosu
yonetmeni Michael Meschke'den bu oyuna dayanan tuhaf, psikolojik olmayan,
dolaysiz ancak yine de duyulara seslenen, ayni kukla oyunu gibi bir libretto yazmasini
ister. Libretto Uzerinde yaptigi uzun ¢aligmalar ve kendi eklemelerinden sonra 1974

yilinda operayi bestelemeye baslar (Floros, 2014:118).

Breughelland isimli Glkede gegen bu karanlik, komik, satirik (igneleyici, alayci)
ve karmasa dolu anlatiya dayanan LGM’nin (Buylk Kiyamet) agiklamali sinopsisi

asagidaki gibidir:

Birinci Sahne: Sahne on iki araba kornasinin kullanildigi Araba Kornasi
Prelidilyle acilir. Breughelland’daki bir kilise bahgesinde Dies irae seslendiren
yuksek buffo tenoru, commedia dell’arte’den firlamis gibi gériinen sarhos Piet the Pot
kendini gosterir. Ardindan, Botticelli tablolarinda goérulenlere benzeyen bir ¢ift olan

Amanda ve Amando adinda iki asik, derin ve sehvetli bir agk gdsterisiyle iceri girer.
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Lirik soprano ve mezzosoprano tarafindan seslendirilen asiklar, sevismek igin yer
aradiklarini anlatan barok benzeri sarkilarini sdylerler. Onlarin agk ve sehvetinin
abartill bir sekilde sergilenmesinin ardindan sarkilari, bas karakter Nekrotzar
tarafindan kesintiye ugratilir. Bas bariton tarafindan seslendirilen Nekrotzar, élimin
kisisellestirilmis halidir ve bir mezarin Uzerinde ylkselerek Breughelland halkini gece
yarisi ¢arpacak bir kuyruklu yildizin neden olacagi kiyametin ilaniyla korkutmaya
caligir. S6zu bitince tirpanini alir, pelerinini takar ve ona hizmet etmeye dinden razi
olan Piet the Pot'un sirtina ati gibi binerek kraliyet sarayina dogru yol alir. O gider
gitmez Amanda ve Amando Nekrotzar'in Gzerinde yiikselip kiyamet haberleri verdigi

mezarda sevismeye baslar ve finale kadar bir daha goérinmezler.

ikinci Sahne: Acilista mezzosoprano Mescalina’'nin deri kiyafetler icinde, bir
bas tarafindan seslendirilen saray astronomu kocasi Astradamors’u kovaladigini
goririz. Mescalina Astradamors’u bir dizi sadomazosist fanteziye zorla maruz
birakmaktadir. Astradamors kadin i¢ c¢amasirlari giymistir ve mahrem vyerlerini
kizartma tavalariyla kapatmistir. Astradamors’un tiz ¢igliklari bir bas ses i¢in normal
olarak kabul edilebilmekten ¢ok uzaktir. Kovalamaca sonunda Astradamors
gokyuzunu incelemeye donerken Mescalina da sarhos, kambur veya carpik bacakli
bile olsa ona baglanmis bir erkek yollamasi icin Venus’e yalvarir. Koloratur soprano
VenUls, Mescalina’yl duyar ve kibarca onun yalvarisini cevaplayarak Piet the Pot'u
gOsterir. Ancak tam o anda Piet the Pot'un sirtinda onunla birlikte sahneye gelen
Nekrotzar Mescalina’ya saldirir ve bir vampir gibi boynunu isirarak onu oldurdr.
Hayatta kalan U¢ erkek Mescalina’nin cesedini bodruma atarlar. Astradamors
ozgurlagine kavustugu igin sevinir ve Ug¢ erkek beraber kraliyet sarayina dogru yola

koyulur.

Uglincii Sahne: Perde acildiginda, iki farkl siyasi partiyi temsil eden, Siyah ve
Beyaz isimli devlet adamlari birbirlerine hakaret etmektedir. Bir yandan da bir
kontrtenor tarafindan seslendirilen Prince Go-Go’ya oyuncak tahta at Gzerinde surls
ve postur egzersizi yaptirmaktadirlar. Ancak Prens sadece oburluk pesindedir. O
sirada, daha dnce Venls’l canlandiran koloratur soprano, gizli polis sefi olan Gepopo
karakterinde igeri girer. Bu pantolon roliin seslendirdigi arya, histerik bir tavirla ne
dedigi anlasilmayan bir halde duyulur. Kiyamet, 6lim ve astroidlerle ilgili bir dizi
uyarida bulunmaya baslar. Bunu duyan Prens nasil olsa 6lecedim diye disinip

korkusuzca oburluk yapabilecegine sevinirken devlet adamlari panige kapiimislardir.
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iceriye Piet the Pot, Astradamors ve Nekrotzar bir grup miizisyenle beraber diinyanin
sonunu haber veren bir muzikle girer. Nekrotzar, dunyay! yok edecegine yeminler
ederek 6lim dansina (dans macabre) baslar. Piet ve Astradamors, ona kurbanlarinin
kani oldugunu séyleyerek sarap verirler. Sarabi ¢ok seven Nekrotzar, sonunda sarhos
olur. Geceyarisi geldiginde Nekrotzar gdrevini hatirlar ve tirpanini ¢ikarir ancak
tamamen sarhostur. Piet ve Astradamors da sarhostur. Hatta Prens de sarhos

durumdadir. Sahnedeki butln isiklar séner.

Dérdincu Sahne: Son sahne kuyrukluyildizin ¢arpmasi sonrasini gosterir.
Piet the Pot ve Astradamors sahne Uzerinde serilmistir ve Ol veya diri olduklarini
anlayamamaktadirlar. Nekrotzar bir moloz yidininin altindan cikar ve lanet olasi
dinyayl dimdiz edemedim mi diye sorar. Mescalina bir anda dirilip Nekrotzar'a
saldirirken, devlet adamlari bitiin yanlis igleri, hatta ylksek vergileri, Prens’e karsi
kalkisilan suikastleri bile bir engizisyon mahkemesi edasiyla Mescalina’ya yuklerler.
Bu kaosun iginde Prens, Piet the Pot ve Astradamors eger canlari daha ¢ok sarap
istiyorsa demek ki canh olduklari fikrine varirlar. Glines dogmaya baslar, Nekrotzar
cildirir, kiigtldiikge kiigullr ve toprakla bir olur. Oliimiin bir sahtekar oldugu ortaya
cikar, ama yine de bir kez daha geri donecek midir? Son olarak sahneye ¢ikan koro,
isiltil bir Passacaglia béliimiyle hikayeyi dzetler: "Olmekten korkmayin iyi insanlar!
Saatinin ne zaman gelecegini kimse bilmiyor! Ve geldiginde, birakin gelsin. Elveda
deyin ve o zamana kadar nege iginde yasayin!" Onlar bu s6zleri sdylerken Amanda
ve Amando sevistikleri yerden ¢ikip sanki hi¢ birsey olmamis gibi sadece asklarina

tapinmaya devam ederlerken perde kapanir (Sewell, 2006).

Ghelderode’nin oyunundaki hikaye; politika ve seksin i¢ ice gegmis kaderlerine
dair barok bir mesel (kissa) seklindedir. Oyun, kétu tiran Nekrozotar, geng asiklar
Jadis ve Flandre, astrolog Videbolle, karisi Salivaine, ayyas Proprenaz ve Prens
Goulave gibi guliing karakterler etrafinda déner. Opera igin ise, karakterlerin isimleri
Nekrotzar (Nekro (6lum) ve tzar (¢ar) sdézcuklerinden turetilerek), Piet the Pot (s6zcuk
anlamiyla sise Piet) adinda bir kéyll, geng asiklar Amanda ve Amando (bu asiklarin
ilk versiyondaki isimleri Clitoria (clitorisden turetilerek) ve Spermando (spermden
turetilerek) seklindedir, revizyon sonrasi dedisir), saray astrolou Astradamors
(Nostradamus’dan turetilerek), onun tehditkar karisi Mescalina (uyusturucu olan
Mescalin ve ahlaksiz bir kadin gliicl temsilcisi Messalina’dan turetilerek), Prens Go-

Go (Prince Goulave; Beckett'in Godot'yu Beklerken oyunundaki Viadimirin takma
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adindan ilham alarak), tanriga VenUs ve gizli polis Gepopo (Alman gizli polisi Gestapo

ve popo sOzcuklerinden turetilerek) olarak yeniden yaratilir (Everett, 2009).

Ligeti metni orijinal oyundan dnemli dlglide keserken, burlesk'® ve trajik olani
dengede tutmak icin diger mizahi metinlerin yani sira komik aryalar, Bach’in St. John's
Passion'una dayali ironik diyaloglar ekler (Sewell, 2006). Bunun yaninda, oyunun
grotesk** karakterini de oldugu gibi korur. Oyle ki, bu operanin temel karakteri agir

sekilde grotesk bir havadadir.

Sanat elestirmeni Mihail Bakhtin'e gére, groteskin temel ilkesi, Orta Cag'daki
halk mizah kaltirinin merkezinde yer alan asagilama fikrinden kaynaklanir. Bu da,
yuksek, manevi, ideal ve soyut olan her seyin maddi dizeye, dinyaya ve bedene
indirilmesidir. Bakhtin ayrica, Ronesans yazarlarinin maddi bedensel ilkeye veya
bedenin rehabilitasyonuna olan ilgilerinin, Orta Cag cileciligine karsi bir tepki olarak
ortaya c¢iktigini ileri surer. Buna gore, maddi bedensel ilke burjuva egoda degil, surekli
blylyen ve yenilenen bir canli olan biyolojik insanda bulunur. Bu nedenle ortaya ¢ikan
tepki, bedensel olan her seyin goérkemli, abartili, dlgilemez hale gelmesini saglar
(Bakhtin, 1984).

Bu baglamda Bakhtin, Fransiz Rénesans yazari Rabelais'ye, maddi bedenin
onemini 6n plana ¢ikarmasi ve kozmik, sosyal ve bedensel 6geleri bélinmez bir btln
olarak birlestirmesi yéniinden itibar eder. Ornegin, Rabelais'nin popiler romani
Gargantua ve Pantagruel'de (1532), senlikli karnaval géruntilerinden tiretilen grotesk
dev figlrler, 6lim, yenilenme ve dogurganlik temasini kutlarken kozmik fenomenlerle
i¢ icedir. Bagka bir agidan, Hollandali Rénesans sanatgisi Breughel'in Oliimiin Zaferi
(1562) adl tablosu, grotesk gercgekgilik igin temel olan fikirleri yakalar. ilk bakista,
dehsetin grafik sahneleri, modern izleyiciyi kiyametin korkung¢ bir géruntisiu olarak
rahatsiz edebilir. Bir savas sahnesini betimleyen resimde, iskelet lejyonlari manzarayi
boydan boya kaplarken, siradan dlumluler élimle yizlesmek i¢in umutsuz eylemlerde
bulunurlar. insanlar haclarla sislii bir tiinele kagarken, at sirtinda bir iskelet onlari
tirpanla katletmektedir, a¢ bir kdpek bir cocugun yizini kemirir, dindarlar kurtulus

icin dua ederler ve tUm kraliyet figUrleri, olan bitene tam bir inan¢sizlikla hayret ederler

13 Parodi ve bazen grotesk abarti iceren mizahi bir tiyatro tlr(.
14 Varliklarin absiirt 6zelliklerle yeniden tasviri ile diinyaya ait olmayan bir olgu haline getiriime
sanati.
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(Kostka, 2016). Ligeti batun bunlardan ylksek seviyede etkilendigini ilan edercesine

sOyle demisgtir:

"Cehennem fikrinden ve kiyamet giinii sahnelerinden her zaman
etkilenmisimdir. Breughel'i ve 6zellikle, tablolari korku ve grotesk mizah karisimi

sunan Bosch'u ddsiindrim®.

Hatta operasindan bile 6nce, 1961’'de, Prado muzesinde gordigu Breughel’in
Oliimiin Zaferi ve Bosch’un Diinyevi Zevkler Bahgesi tablolarindan etkilenerek
Requiem eserini besteledigini belirtmistir. En sonunda da, LGM’nin gectigi Glke
Breughelland adiyla ortaya ¢ikar (Everett, 2009).

Gorsel 3.1. Pieter Breughel, Oliimiin Zaferi, 1562

Ligeti'nin Rabelais'ye ve Orta Cag'in grotesk karnavalina olan ilgisi, olay
drglsiindeki kapanistan kaginmada da yansitilir (Sewell, 2006). Olim, ayriimaz
sekilde yeniden dogdus ve yenilenme kavramlarina baglidir ve eserde insanliga yeni

bir sans verildigi icin 6lim ihlal edilmis olur. Olimiin sonsuza kadar tekrarlanma
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potansiyeli ortaya konularak bir ritiel, bir ayin gorunumi almasi saglanir.
Ghelderode’nin oyununda Nekrotzar sarlatandan bagka birsey degildir. Ama
operasinda Ligeti bunun kararini seyirciye birakmayi secer. Eger Nekrotzar gergekten
olimun kendisiyse ve herkes 6ldlyse sonsuz 6teki yasama gegcilmistir, cennetteyizdir
ve kiyamet anindaki yargilamay farketmeden atlatmigizdir, ya da hatta dyle birgey
yoktur. Ama eger bir sarlatansa hicbirsey degismemistir, Nekrotzar ortadan kalkmistir,

biz de alistigimiz diizene geri dondigimdiz i¢in rahatlariz.

Olimin yani Nekrotzar'in sadece bir sarlatan olabilecegi hissine eser boyunca
kapilinz. Diger bir deyisle, gercekten 6lim mi yani dogaustu bir varlik mi yoksa
sadece bir insan mi, sahte bir peygamber mi oldugunu asla bilemeyiz. Bu hissi
yaratan olay drgusinde pek ¢ok hikaye i¢ ice gegmistir, net bir mesaj alamayiz ve bu
nedenle anlatilanlar belirsiz hale gelir. Olim ayni anda bir tiir Don Kisot'tur ve siradan
bir adam olan Piet the Pot onun hem Sancho Panza’si hem de Rosinante’sidir. Ancak
Piet, onun 6lum olmadigina emin olan belki de tek kisidir. Bu ylzden onu sarhos edip
gercegi ortaya ¢ikarmaya cesaret eder. Yani hikayenin dogaustl katmani bir insan
tarafindan bozulur. Ligeti'ye goére, dlen tek kisi Olim oldugunda, bu dogastii
seviyeden normal seviyeye gelinir (Edwards, 2017). Sahte kiyamet gorunur olur, bu
durumun trajik oldugu hissedilir ama bu sadece maske olarak kullanilan bir trajedidir
ve eger bu maske kaldirilirsa altindan ¢ok komik bir durum ortaya ¢ikar. Ama daha

uzaga goturulirse, yani bu sureg gézden gegirildiginde, her sey yine trajik olur.

Bunun yaninda, operanin dramatik anlayigina dair yeni bir bakis acisi daha
ortaya c¢ikar. Surekli 6lim korkusuyla ve bu korkunun surekli bastiriimasiyla ilgili
tematik bir anlayisin varhgini hissederiz. Filozof Henri Bergson'un gilmenin bir nese
ifadesi degil, bastiriimig bir endise bicimi oldugu ve dolayisiyla bu endiseyle bagintili
oldugu fikri, bu duruma uygun bir benzetme olabilir. Bu fikir, derinlere yerlesmis bir
olum korkusu ile dlumun iktidarsizliginin hicivsel alayciligi arasinda hukim suren ve
nihayetinde ¢6zimsuz kalan anlatidaki belirsizligi anlamada bir bakis agisi kazandirir.
Ligeti, korkudan uzaklasarak korkunun Ustesinden gelmeyi, operanin ana mesaijl
olmasa da tim muiziginin temelindeki ortak bir 6zellik olarak nitelendirir ve bunu
"Astradamors’un baktigi teleskopun yanlis tarafindan gelen korku" olarak tanimlar.
Dahasi, guling unsurlar, korku, buffa ve seria eserin iginde yalnizca ayrilmaz bir
sekilde karismakla kalmaz, birlesir, bir ve ayni sey olur. Ciddi olan ayni zamanda

guliingtr ve glliing olan da ayni zamanda drkaticudir (Edwards, 2017:8).
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Diger taraftan, Ligeti'nin her sahnenin dogasina, kimligine ve bunlarin genel
olarak formun himayesine nasil girdigine dair izledigi yol, operanin yapi katmanlarini
iki katina cikarir. Bir yandan sahneler bagimsiz olarak tasarlanirken, diger yandan
birbirleriyle iligkilidir ve operanin formuna uygun olarak olusturulmustur. Resimlerle
yaptigi benzetmeler, grotesk tablolarin yaninda 1950Q'lerin Ingiliz Pop Art
ressamlarinin yapitlariyla iliskili yorumunda bu ikilik vurgulanir. Ligeti, Peter Blake'in
Balkonda (1955-57) adli tablosuna atifta bulunur ve diger bir yabancilagsmayi,
birlestirilen dogal ve soyut ifadeler arasindaki ikiligi bir kolaj gibi ve objets trouvés
(bulunmus nesneler) gibi temsillerle sunar. Ligeti, "Ben de miizikal gec¢misin
geleneksel unsurlarini kullandim, ama bunlar tabiri caizse tirnak iginde, bir biitin
olarak mlizikal malzemeye bir kolaj gibi dahil edilmislerdir." dediginde aklinda bu tur

bir kolaj vardir.

Ligeti, objets trouvés'nin (bulunmus nesnelerin) dogrudan yan vyana
getiriimesinden ¢ok, malzemeyi yabancilastirdigini ve onu uslupsal duyarliliklarina
gore yeniden olusturdugunu, bdylece ona buyuk olgcekli metinlerle uyumlu olarak

belirli bir Gslupsal sureklilik enjekte ettigini iddia eder (Edwards, 2017:34).

Dramaturjik anlamda bu opera, komedi ve korkunun tuhaf karigimi ile Ortacag
ahlak oyunlari yaninda bir de absurd tiyatronun birlikteligini sunar. Bitin bu grotesk
goruntlye ek olarak Ligeti; Beckett, lonesco ve Jarry’nin oburluk, narsisizm ve 6fke
Uzerine kurulu oyunlari gibi absurd tiyatro érneklerinden ve Antonin Artaud’nun (1896-
1948) bilingsiz takintilar, inleme ve c¢igliklarla dolu ruyalar iceren Vahget (cruelty)
Tiyatrosu’'ndan da etkilenmistir. iki tiir tiyatro da seyirciye rahatsiz edici bir gerceklikle
insan varolusunun grafik tasvirini sunar. Vahget Tiyatrosu’nun ardindaki fikir ¢arpici
bir sekilde Ligeti’nin daha ©nceki eserlerinden Aventures’da da gorilir. ikisi de

sozlerle ifade edilmeyen bir cirkinligi sunarlar (Sewell, 2006).
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P.T BLAKE

Gorsel 3.2. Peter Blake, Balkonda, 1957

Anlasilacagdi Uzere, Ligeti'nin resim, edebiyat, tiyatro oyunlari gibi sanatin
cesitli dallarindan beslenmesi operasina yansirken bu yansima Wagner'in
Gesamtkunstwerk'® anlayigi gibi degildir. Hatta Ustin sanat dallari 6rneklerinin
yaninda, gunlik tuketilen edlence malzemeleri de bu operanin kaynaklarindandir.
Cizgi roman Tenten, Marx Kardesler veya Charlie Chaplin etkileri hissedilir (Sewell,
2006). Ornegin, Gglincl sahnede parti liderlerinin birbirine hakaret ettigi yerde bu
hakaretlerin alfabetik sirayla sdylendigi gorulur. "Muckraker! Mealy mouth! Nancy-
boy! Nincompoop!" (Serseri! Etli agiz! Kiuguk cocuk! Aptal!) olarak sdylenen bu
hakaretler, Tenten’deki Kaptan Haddock’'un alfabetik canavarlar listesine bir

gondermedir (Ophicleide! Troglodyte! Visigoth!).

15 BUthnlGkIG sanat eseri manasina gelir. Richard Wagner tarafindan opera eserlerinde ortaya
konulup sonrasinda sinemayi da etkileyen teoridir. Bu teori, mazigin, dramanin, siirin ve
sahnede bulunan her seyin ayni diizlemde estetize edilmesiyle mikemmel ve tamamlanmis
sanat eserine ulagilacagini savunur.
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Nekrotzar'in gece yarisi gelecegini ilan ettigi ve insanlik igin en temel panik
unsuru olarak bilinen kiyamet saati, aslinda Ligeti'nin sanatin c¢esitli dallarinin
yaninda, ¢aginin bilimsel gelismelerindeki cesitlilikten de oldukga etkilendigini ortaya
koyar. Soyle ki, yuzyil ortasinin bilimsel buluslarindan biri olan Kiyamet Saati (The
Doomsday Clock), 1947 yilinda Martyl Langsdorf tarafindan tasarlanan bir saat
konseptidir. Orijinal olarak, Atom Bilimciler Biilteni'nin (Bulletin of the Atomic
Scientists) ilk sayisinin kapadi olacak bicimde tasarlanmistir. Ancak sonradan,
insanhgin sebep oldugu ve dolayisiyla ylzlestigi yok olma tehditlerinin bir hatirlaticisi

haline gelmistir.

Bu saat, zamani sembolik olarak gdsterir; yani aslinda gergek ve dogrusal bir
sekilde ilerlemez. Saatin kollarinin ne yéne dogru ve ne zaman hareket edecegine,
biltenin Bilim ve Glvenlik Komitesi ve Sponsorlar Komitesi bir arada karar verir. Bu
kapsamda, Nobel Odli'ne layik gérilmis on (g bilim insani da gérev alir. Ekibin
gorevi, insanligin kiyamet olarak adlandirilan yok olusa yaklasip yaklagsmadigini
(veya wuzaklasip uzaklasmadigini) ve bu degisim miktarinin ne dizeyde
oldugunu objektif olarak belirlemeye ¢alismaktir. Bir nevi, dinyanin an itibariyle ne
kadar glvenli bir yer oldugunu belirlemeye c¢aligiyorlar demek de mimkudnddr. 1947
yiinda saat ilk tasarlandiginda dinyayr en cok tehdit eden unsur nukleer
silahlanmadir; dolayisiyla saatin ilerleyisi de en ¢ok buna gdre belirlenir. Saatin
tasarlanmasindan sonraki ilk hareketi, 1949 yilinda Sovyetler Birligi ilk atom bombasi
denemesini basariyla yaptiginda yasanir. Bu deney ile birlikte saat, kiyametin
yasanacagini gosteren ana vakit olan gece yarisindan yedi dakika uzakliktayken Ug

dakika uzakliga yaklastirilir (Evrim Agaci, 2022).

LGM’nin ¢ok pargali bitlinsel yapisi, eserin dramatik agidan analizinin mizikal
yapisindan ayri ele alinamayacagini gdsterir. CUnkU Ligeti, operasini bestelerken
mazigin metnin dramatik anlamina katkida bulundugu bir yaratinin pesine dismustar.
Bu nedenle, incelemenin ilerleyen boélimlerinde eserin mizikal yapisi incelenirken
drama ve muzigin i¢ ice gectigi parodik yapi taslarindan ve esere kolaj karakterini

ekleyen alintilardan birlikte s6z edilecektir.
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3.2. MUZIKAL YAPININ GERGEVESI

ik bakista séylenebilir ki, LGM’nin miizikal malzemesi operanin bagindan
sonuna kadar bilinen bestecilerin eserlerine referanslar igerir. Bu referanslar ve
onlarin eser igindeki yorumlanisi bu operanin en temel 6zelligi olarak kabul edilir. Eser
blylk, gizel ve yabani melodilere, melankolik armonilere sahiptir. Ligeti'nin radikal
niyetinin tersine, LGM geleneksel operanin karakteristik bircok 6zelligini tasir. Uzun
bdélimler boyunca devam eden baglantisiz iligkilere ragmen teshis edilebilen bir olay
orgusu, belirgin sekilde ayrilmis aryalar, metnin anlamini ve duygu durumunu
yansitan bir mizik, bazen recitatif 6zellikler gésteren bir anlati ve ayriimis orkestra

bdlimlerine sahiptir.

LGM, bestecinin tamamen yenilik¢i bir dille besteledigi bir édnceki orkestra
eseri Apparations gibi olmayan, gelenekle olan bagini tamamen kesmemis, ge¢cmisi
yeniden tanimlayan ve butinlesme iradesine sahip bir operadir. Hem olay 6rgusu
hem de muizigi ¢ok katmanhdir. Grotesk bir karikatlrlestirme, gergekistl bir
absurdlUk, ciddiyetsizlik, ironi ve insanin kaderine mizahi bir bakis icerir. Gelenek
neredeyse Gregoryan muziginden Ligeti'nin kendi muzigine dek genis bir tarihsel
araligi kapsayan bozulmus, abartiimig, tuhaf referanslar yoluyla mizige
yerlestiriimigtir. Melodi, eslik ve fonksiyonel olmayan armonik ilerleme gibi mizikal
kavramlar yeniden ele alinmigs ve goOrilmemis sekilde 6zgun bir ifadeyle
yorumlanmistir. Gelenekselin tamamen digsinda bir tarzla ele alinan tek parametre,
eserdeki mizikal zamansalliktir. Eserin bestelendigi donemde Ligeti stil olarak, ¢ok
zamanli, ¢ok ritimli ve ¢cok katmanli dlgulerin karisimindan ortaya gikacak homojen bir

bitlin elde edebilme hedefinin pesindedir (Roig-Francoli, 2014, s. 422).

Modern zamanlarda bir besteci icin 6nemli olan konulardan biri, opera gibi
genigletilmis bir tirdeki yapiyla nasil basa ¢ikilacagidir. Ligeti daha 6énce Ten Pieces
for Wind Quintet gibi kisa bolumler iceren cgalismalara veya orkestra icin San
Francisco Polyphony gibi daha genis tek bolimli mikropolifonik caligmalara
yonelmistir. Operada bu yaklagimlarin higbiri sorunu tam olarak ¢ézmez, ¢inku ilk
ornek c¢ok parcalanmig bir yapiya neden olurken ikincisi operanin anlati akigini
bozabilir. Bunun yaninda, Ligeti’nin 6nceden kullandigi mikropolifoni teknigi,
operadaki sesler icin kullanilirsa daha o6nceki koro eserleri Lux Aeterna ve
Requiem’de duyuldugu gibi metinler tamamen belirsizlesecektir. Bu nedenle, metnin

duyulabilmesi icin kullanilan muzik dilinin gok daha basit ve geleneksel olmasi gerekir.
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Ligeti’'nin bu konuda ¢6zimi de o yénde olur; LGM’de taninabilir aryalar,
anlatima hizmet eden materyaller ve enstrimantal ara katlar vardir. Ancak Ligeti,
operasinin Wagner operalarindaki gibi surekli muzik dokusuna sahip olmadigini veya
italyan operalarinda ve Mozart'ta oldugu gibi farkh periyodik resmi bélimlere
ayriimadigini belirtir. Bunun i¢in Ligeti'nin 6rnek aldigi iki model vardir. Bunlar;
Monteverdi’'nin L’incoronazione di Poppea ve Verdi'nin Falstaff operalaridir (Searby,
2004). Bu da bir dizi kisa bolim yani ¢ok kisa bagimsiz muizik birimleriyle degisen bir

orkestral intermezziyi isaret eder.

Operanin 1996’da revize edilmeden 6nceki versiyonunda Ligeti, Singspiel
(mazikli oyun) tarzinda buytk miktarda sézli metin kullanarak metnin duyulabilirligi
sorununu ele alir. Ancak revize edilmis versiyonda, operanin hizini artirmak igin
konusma metninin gogu cikartilir ve s6zli metnin bir kismi da muzikli bélume cevrilir.
Ligeti o ddbnemde, opera prodiiksiyonlarinda prova slresinin yetersiz olmasi ve bunun
da vokal kisimlarda kullanabilecegi karmasik yapinin derecesini bir anlamda
engellemesi hakkinda goruslerini belirtmistir. Bu durumun da stil degisikligine neden
oldugu goérulebilir. Ancak operadaki ses dizileri incelendiginde, Ligeti'nin oldukca
talepkar oldugu da gérilir. Ornegin, histerik sicramalari ve pargalanmis heceleri
kullanan apoplektik (fel¢li benzeri) figlirasyonuyla karmasik hale gelen Gepopo'nun

aryasina kiyasla daha virti6z bir pargca hayal etmek oldukga gugtur (Searby, 2004).

Ligeti'nin operadaki kompozisyon yaklagiminin altinda yatan ilke, karakterleri
muzik aracihgiyla hayata gecirmektir ve bunun yaninda stil ve teknigin tutarlihgi daha
az 6nemli gibi gorunulr. Ligeti'ye gore operadaki karakterler, iki 6genin yakin bir
kombinasyonu sayesinde hem librettoda hem de muzikte yasarlar. Besteciye gore
Mozart ve Verdi gibi opera bestecileri, canl karakterler yarattiklari icin basarih
olmusglardir ve LGM’de yapilmaya c¢aligilan temelde budur. Ligeti'nin operasindaki
muzik cogunlukla destekleyici bir role sahiptir ve dramayl dogrudan bir gekilde
yogunlastirir. Bunun bir érnedi Astradamors'un teleskopuyla yildizlari gézlemledigi ve
diinyanin sonunu haber veren kuyruklu yildizi gérdiigi ikinci Sahne’de gérilebilir
(Searby, 2004). Buradaki muizik, Ligeti'nin ilk orkestra calismasi Atmosphéres'de
duyulan tirde kromatik, yogun ve dokusaldir. Sanki Ligeti, dnceki mizigini tekrar

programlayarak film muzigi benzeri bir sekilde aktarmaktadir.
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Operadaki en 6nemli yapisal 6zellik, malzeme tekraridir. Birinci Sahne'de
Amanda ve Amando’nun agk dueti iki kez tekrar eder ve bdylece sahnede net bir
sekilde duyulabilen ritornello benzeri bir yapi olusturulur. Uglincli Sahne’deki
Galimatias boliminde kullanilan kromatik olarak kafa karistirici mizik, Nekrotzar'in
Mescalina'yi 6ldirdigu ikinci Sahne’nin sonlarina dogru 6énceden duyurulan miizigin
tekraridir. Kiyamet ani icin bakir Gflemelilerin tantanalari, ilk ifadeden sonra doért kez
yinelenen bir ritornello iglevi goérir. Bu yinelemeler, gelisen dramayla ilgili bir dizi
referans noktasi yaratirken ayni zamanda dinleyici i¢cin muzikal referans noktalari
saglar. 1956'da Macaristan'l terk ettikten sonra yazdi§i eserlerinde tekrardan
genellikle kagindigindan, bu durum Ligeti'nin yapisal yaklagsiminda oldukga buyuk bir
degisikliktir (Searby, 2004). Opera'nin kompozisyonundan sonra Ligeti, basit Ugli
form (A-B-A) dahil olmak tzere geleneksel tekrarlayan yapilari daha da fazla kullanir.
Bu durum Horn Trio'da (1982) gézlemlenebilir. Ayni sekilde, operasinda oldugu gibi

Horn Trio'nun finalinde ve sonraki eserlerinde de passacaglia bélimler kullanir.

Ligeti’'nin, operanin kompozisyonuna kadar olgun miuzik dili atonal ve
modernisttir. Ayrica dokusal evrim ve tintya gugli bir vurgu yapar. Bununla birlikte,
LGM'de kullanilan muzik dili oldukca farkhdir ¢linklii kompozisyon materyallerine ¢ok
daha eklektik bir yaklasim gerektirir. Dolayisiyla opera, mevcut islerden alintilar,
parodi, pastis ve ton uyumu icerir. Bu 6zellikler operasinda kullandigi diger 6zelliklerin
tersine, hemen ardindan gelen muzikte bulunmayan 6zelliklerdir. Bu nedenle LGM'yi
Ligeti'nin diger iglerinden ayiran en temel 6zellik parodi ve kolaj yontemlerinin
varligidir. Ancak Ligeti, LGM'deki parodi ve kolaj yerlestirmesi hakkinda, tarihsel
modelleri donusturtrken kolayciliga direndigini ve genellikle opera standartlariyla
iligkili stilleri yalnizca onlari alt etmek icin tahsis ettigini 6ne sirer (Searby, 2004).
Operasinda, sahnedeki eyleme canli ve dogrudan bir tepki veren inanilmaz farkli bir

muzik tarzi yelpazesi vardir.

Ligeti, LGM’'nin muzikal bigimini, karmasikliga isaret ederek su sekilde

tanimlar:

"Pop miizige degil pop art'a, hatta resimde pop art'a yakin. Bir anlamda
figtiratif; gizgiler, melodik iliskiler icerir, miizikal oldugu kadar dramatik olarak da
bliyiik O6lgekli bir yapiya sahip. Sanki ¢izgi romanlar gibi ¢ok renkli kiiclik

resimlerden olusan bir seri" (Edwards, 2017:38).
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Bu haliyle eser, sireksiz olan ancak genel yapi icinde yine de bir sureklilik
olusturan kucik muzikal ve dramatik durumlara sahip Monteverdi operasina ¢ok
yakindir. Formun olusumunda da etkili olan bu yéntem, oldukc¢a klasik olarak kabul
edilen bir tekniktir. Tam olarak kesin olmayan ve her zaman bir miktar bozulmug
mekanizmalardan olusur. Bu operanin bigimini olusturan sey, temelde bu kiguk

parcalarin hareketidir; bir goriintl veya bir sahne digerinin yerini alir.

Ligeti'nin sureklilik taslaklari, uzun bir gebelik ddneminin ardindan yaratici bir
patlama sirasinda ortaya ¢ikmis gibidir. Bu yaklasim, eserin modernist bir analitik
perspektiften atfedilen yontemlere nazaran romantik bestecilerin yontemleriyle daha
ileri bir yakinlik oldugunu dusundurdr. Bu yorum, Ligeti'nin buttin bir formun muzikal
fikirler yoluyla eklemlenmesinin 6nemini ve muzikteki gizli potansiyeli ortaya ¢ikarmak
icin muzikal materyalin kesfini belirten agiklamalarina karsilik gelir. Verdi ve
Donizetti'nin eskizleriyle karsilastirildiginda, Ligeti'nin sureklilik taslaklari elbette
stilistik olarak c¢ok farklidir ve muzigin belirli yonlerine farkh bir 6ncelik saglar. Bu
besteciler perde ve ritim ile oldukca mesgulken, Ligeti'nin eskizleri dnemli miktarda
orkestrasyon icerir. Genigletilmis vokal tekniklerden fiziksel hareketlere kadar sahne
malzemesine odaklanmayi, tininin tim yonlerine ve hatta goérsel unsurlara verdigi
onemle dengeler (Edwards, 2017). Ligeti'nin eskizleri, yalnizca UGslup ve tir modelleri
acisindan gelenekten o6ding alip onlari sure¢ icinde donustirmekle kalmaz, ayni
zamanda dramatik bigimi korumakla da mesgul oldugunu gésterir. On g yil sonunda
kapsamli bir 6n hazirhgin ardindan ortaya ¢ikan bu eskizler, Ligeti'nin eserin dramatik
kavrayisini yakalamak ve dramanin ana g¢ekirdegini tasvir etmekle ¢ok ilgilendiginin

kanitidir.

LGM, baslangic bdlimiandeki on iki farkli tonlu araba kornasindan
Passacaglia Finalinin on iki tonlu ikili yapisina dek on iki tonlu mizik ile iglevsel armoni
arasinda bir yerde suruklenir ve nihayetinde her ikisi agisindan da siniflandirmayi
reddetmeyi basarir. Bu yapi operanin dokusuna gémuliddr. Bu durum ne operaya
donustir ne de opera karsitidir. Yaratici itici gig, her iki etiketin de ayni anda kabul
edilmesinde ve gignenmesinde yatar. Bu kritik dirttintin anlagiimasi, operanin estetik
karakterini ve bicimini daha somut hale getirir. Ylzeyde, parodileri kapsayan kolaj
benzeri bir isaret ve semboller toplulugu, sureklilik taslaklari, bunun altinda ise daha
derin bir dramatik yergekimi vardir. Drama ile devam eden bagimsiz muzik formlarinin

dikkatli bir sekilde serpistirimesi ve yine de dramatik bir ¢cekirdege bagll kalan
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malzemenin vyaratici sekilde c¢esitlendiriimesi, kompozisyon slrecinin dramatik

karakterinde hayati rol oynayan en belirgin yondur (Edwards, 2017:48).

Ligeti, LGM'deki etkileyici karakterleri veya durumlari tanimlamak igin
leitmotiflerin aksine leit-karakteristikler yaratmistir. Bu terim, opera bestelemeye
yonelik, motifsel gostergelerin ve bunlarin varyasyonlarinin kigiler, yerler veya anlati
temalariyla tanimlandigi, geleneksel tematik gelisim kavramlarindan farkh ve bunun
yerine muzikteki ifade edici tanimlayici nitelikleri vurgulayan bir yaklagimi karsilar.
Wagner'in operalarinda, bir operanin bir batin olarak dramatik yapisi baglaminda
mizikal malzemeye islevsel roller atfetmeye calisan analizlerin odak noktasi
genellikle 6nde gelen leitmotiflerdir. Bu malzeme, Ligeti'nin operasinda vurgunun
aralikli nitelikler, tin1 kesfi ve yeni baslayan bir motiften degil, bir fikir veya karakterden
kaynaklanan ifadeler yelpazesi Uzerinde kurulmasinda kullanilir. Bu karakterlerin
kimligi, Wagner'in kesintisiz mizikal dokularina belirgin bir karsithk olarak, birbirleriyle
iliskili olarak gosterilen ifade farklliklari temelinde guclendirilir (Edwards, 2017).
Ligeti'nin leit-karakteristikleri, Wagner'in miziginin leitmotif kavramina bir yanit olarak
dusundlebilir. Terim, farkhliklari vurgulayarak muzikteki 6zct 6zellikleri veya temsili
mantigi tanimlama girisimlerini bosa ¢ikarir. Bu durum, karakteri ve deneyimi analize
indirgemeci veya yapisal yaklasimlar yoluyla anlamli kiimay! reddeden anlayisa

katkida bulunur.

Leit-karakteristikler, genellikle Wagner'in moatifleriyle iligkilendirilen tirden
temsili mantigi kasith olarak reddederler. Herhangi bir temsili ayniliga direnirken kendi
uretimlerinin elestirel bir farkindahdini sergileyerek farkhhdr vurgularlar. Bagka bir
deyisle bu muzik, tekrarlama ydnteminin zamanin akisina tabi oldugunu ve her
tekrarlama zamaninin birbirinden farkli olduguna dayanarak, herhangi bir temsil veya
taklit kavraminin dogasi geredi sorunlu oldugu tezini ortaya koyar. Bu fikir,
postmodernist filozof Giles Deleuze'in benzerlikten ¢ok farkhliga isaret eden tekrar
kavrami icine katilabilir. Nietzsche'nin ebedi dénus fikrinden yararlanan Deleuze'ln
tanimladigi tekrar kavrami, sonsuz olasiliklar igerir ve herhangi bir birincil kaynaga
veya kokene kadar izlenemez. Her yineleme benzersiz bir gérinimduir ve sonsuz
varyasyonlardan biridir. Bu fikir, leit-karakteristiklerin ifade edici niteliklerini anlamada
yardimci olur. A¢gik melodik, armonik veya ritmik tekrarin yoklugunda, muzikte farklihk
vurgulanir, leit-karakteristikler ancak bir dereceye kadar tutarlidir ve birbirleriyle

etkilesimleriyle ve zitliklariyla deger ve anlam kazanirlar. Ayrica muazikteki durtu ve
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olus duygusu da bu farkliliktan beslenir. Eserde, kendi kendine Uretilen farkindahgin
kalitesi, yalnizca leit-karakteristiklerin ifadeyi ortaya c¢ikarma bicimine degil, ayni
zamanda bu ifadelerin ge¢gmis muazikle nasil iligkili olduguna da karsilik gelir. Gegmis
muzikteki farkh ifadeler yorumlanarak leit-karakteristikler arasindaki zithklar
guclendirilir ve bir batln olarak form baglaminda farklilagsmalar vurgulanir. Yaratici
dirtd, dogrudan bu elestirel 6z-tretimden, onun algiyla nasil iliski kurdugundan ve

bicim kavramlastirmalarini mimkdun kilan farkhliktan kaynaklanir (Edwards, 2017:51).

3.3. ESERIN YAPI TASI OLARAK PARODI

En genel anlamiyla parodi; sanatta belirli bir sanatcinin veya sanat okulunun
stil ve tarzinin taklididir. Parodi tipik olarak niyette olumsuzdur; bir sanatginin
algilanan zayifliklarina veya bir okulun asiri kullaniimis geleneklerine dikkat ¢ceker ve
onlarla alay etmeye calisir. Bununla birlikte parodi, yapici bir amaca da hizmet edebilir
veya bir hayranhgin ifadesi de olabilir. Ayni zamanda sadece komik bir egzersiz de

olabilir.

Tarih boyunca sanatta birgok drnegine rastlanan parodi, modern zamanlarla
beraber daha da sik kullaniimaya ve tekrar yorumlanmaya baslamistir. Bugln parodi,
burlesk, travestie'® ve pastisint’ edebi anlamlari arasindaki sinirlar tartismalidir.
Dolayisiyla bu terimler ile hiciv ve komedi arasindaki iligki de bulanik olabilir. Ornegin,
hicivlestirmeye c¢alisan parodinin, teknik derinligiyle burleskten farkli oldugu iddia
edilebilir. Ayni sekilde, travestinin onurlu konulari dnemsiz olarak gérdigi yerde,
parodi, kurbaninin davranis ve dusince eksikliklerini daha acimasiz bir sekilde ortaya
koymasiyla ayirt edilebilir. Bir edebiyat bi¢imi olarak parodi, edebi bir metne veya
metinlere distnulmis bir yaniti temsil etmesi bakimindan bir edebi elestiri bicimi
olarak da anlasilabilir. Basaril bir parodi, parodistin niyeti ne olursa olsun, taklit ettigi

eser tam olarak takdir edilmeden yazilamaz (Britannica, 2022).

Elestirmen Linda Hutcheon, 20. Yizyil sanat bigimlerine atifta bulunarak,
karmasik sekilde baglam 6tesi hale getirme ve tersine ¢evirme bigimlerinin eslik ettigi
bir sanatsal geri dénusum bigimi olarak tanimladigi parodinin anlamsal yapisini

mesrulastirmak igin dnemli kriterler sunar. Ona gdre, parodinin merkezinde bulunan

16 Asil ve onurlu bir znenin uygunsuz ve énemsiz bir sekilde ele alinmasi.
17 Bir veya daha fazla sanatginin eserinin tarzini veya karakterini taklit eden gorsel sanat eseri.
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ethos (karakter, ruh) metin tarafindan desteklenen, farkedilir bir varliga sahip ve
amaclanan bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Bu tepkiye eglenceli, hicivli veya ironik bir
niyet eslik eder. Hutcheon, ethos kavramini vurgularken, sanat¢inin niyetinin kodunu
¢bzmede izleyicinin aktif rolunt de vurgular. Parodinin ethosunun varligi bir anlamda

izleyicinin onun varligini ve farkedilirligini kabullenmesiyle ortaya ¢ikar.

Diger yandan, parodiyi pastis ve satirikden (elestiren, igneleyen) ayirmak
gerekir. Parodi her zaman baska bir isi veya baska formda bir sdylevi hedef alir.
Gecmigle alay etmeden, onunla gelecek arasindaki iletisimi géz énine ¢ikarir.
Gorlnenin 6tesinde alternatif bir anlami igine alan ironik bir terse c¢evirme
karakterizasyonudur. Bu tersine gevirme, parodinin pastis ve satirikle karigtiriimasina
sebep olur. ironi parodinin temel mekanizmasidir. Séyle ki, bu ig¢ tiir de ironiyi
barindirirken, pastis yanyana sirali metinlerin benzerliklerine ihtiya¢c duyar ama parodi
onlarin farkliliklarini kullanir. Satirik olansa her zaman olumsuzlugu ve alay! ifade
eder. Diger bir deyisle, parodi eski ve yeni arasindaki farkliliklari ortaya koyar, pastis
onlari benzerlikleri Uzerinden ifade eder, satirik olansa farkli veya benzer olmalarina

bakmadan onlarla alay eder (Kostka, 2016).

Parodinin diger bir énemli elemani ise alintilardir. Alintilar, eski ve yeni
arasindaki farkhliklari vurgularken parcalama, genisletme, ritmik carpitma ve stilistik
donusturme yontemleriyle i¢ ice gecer. Muzikte alintilar, genel stil prensiplerine veya
bilinen  spesifik melodilere referans veren, mizikal parodinin yapisal
bilesenlerindendir. Gegmise referans veren yararl gelistirmeler yaratmak igin benzer

melodilerin ve mevcut dramatik yapinin birlestiriimesine bagvururlar.

Charles Peirce'in teorisine gore ise, gonderge ya da nesne, goéstergenin
anlamina geldigi seydir. Referanslar fikirleri, olaylari, maddi nesneleri igerebilir ve
mevcut baglamda parodisi yapilan mizikal 6geye atifta bulunur. Mizikal parodi ve
metinlerarasi referans bu degerli iliskiyi paylasir. Parodi, bestecinin 6dung alinan bir
malzemeyi veya Uslubu kasith olarak yeniden iglemesini iceren ve egitimli dinleyiciler
tarafindan somut bir tanimlama ortaya ¢ikaran belirgin bir referans olarak yorumlanir.
Metinlerarasi bir referans isaretlenmez ve dinleyiciden daha az belirli bir anlamsal

referans arali§i ortaya ¢ikarmasi beklenir (Everett, 2009).

Herhangi bir parodi kavraminin gecerli ve iglevsel olmasi icin, bir dereceye

kadar agikga gegcmise atifta bulunmasi gerekir. Baska bir deyisle, dinleyici ifadenin

104



ikili kimliginin farkinda olmalidir, aksi takdirde parodi kaybolacaktir. Bu agidan LGM,
parodiyi bu sekilde tanimlama girisimini zorlastirir. Dinleyicinin parodik déntsimin
dogasini tam olarak anlamak icin parodinin kokenlerini tanimasi gerektigi iddia
edilebilirken, parodik bdlimlerin blylk karsithiklari, karmasikligi ve sikhigi, ¢odu
referansin dinleyicinin bilingli kavrayisinin étesinde olmasini gerektirir. Parodi kavrami
goreli ve degisken olarak teshir edilir ve bu yolla, alicinin katiliminin hayati oldugu bu
muzikte alintinin  varhdini anlamaya yoénelik yaklasim elestirel hale getirilir.
Dinleyicinin parodi olaylarini tanimlama yetkinliginden ve yeteneginden daha énemili
olan, parodinin mevcut olabilecedi ancak hemen gérliinmeyebilecegi konusundaki
farkindahigidir. Parodi yapma eyleminin kendi icinde, parodi ile karsilastigimizda belki
de alistigimiz géndergesel maddeyi bize vermesi gerekmez ama parodinin icsel
kaliplari tespit edilebilir. Parodi, hafizanin hatlari gibi, hatirlama ve unutma
sureclerinde belirli bir dinamigi cagristirir; 6nemli olan hatirlanan sey degil, onun nasil
hatirlandigidir. Bu dinamigin dis hatlari parodinin karakterine 6zeldir. LGM, kopuk bir
anlatinin canl ¢ogullugunu vurgulayan, ayni zamanda anlatinin diger parcalarinin
kavranamayacak kadar derine indigi, animsatici bir vizyon yaratir. Operadaki dinamik
yapl, bir kaosun habercisidir hatta belki de deliligin esidinde bir hatiradir (Everett,
2009). Parodi bize, geg¢misin godndergelerini veya nesnelerini asla tam olarak
bilemeyecegimizi ve gecmisin simdiki zamanda canlandirildigi sdéylemsel ve
bicimlendirici sUregleri ele almak igin daha iyisini yapabilecegimizi dgretir. Operanin
kendi varolussal, tarihsel ve toplumsal konumunu anlamaya c¢alisirken ancak bu

sdylemle ilgilenerek basariya ulasabiliriz.

Savag sonrasi 20. YUzyll muzigindeki parodi, orijinal alintinin semantik
(anlamsal) referansini gevreleyen muizik baglamindan keskin bir sekilde kurtulmus,
daha belirgin bir ifade bigimi sunmaya baslamistir. Genellikle abartma ve ¢arpitma
yoluyla anlam carpitilir veya tersytz edilir. Ligeti, bu duruma uygun olarak LGM'nin

bestelenmesiyle ilgili sunlari sdyler:

"Miizik ya da sinyal parcgalarini alilyorum, onlari alisiimadik bir baglama
koyuyorum, garpitiyorum, ille de komik gériinmeleri gerekli degil, tipki siirrealist
bir resmin dlinyayr sundugu gibi onlari c¢arpitma yoluyla yorumluyorum"
(Edwards, 2017).
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LGM’nin, Ghelderode'nin orijinal oyunu ve Mikhail Bahktin'in grotesk
gercekcilik kavramiyla tematik baglantilarini inceleyerek, Ligeti'nin bu operadaki
parodik yaklagiminin iki anlati yoringesi tarafindan yonetildigi Onerilebilir. Bunlar,
grotesk ve varolugsal ironi'dir. Diger bircok caddas opera, muzikal gelenekleri
hicvetmek i¢in benzer parodik teknikleri kullanirken, LGM, slrrealist ve absurdist
estetikle birlestirilmis, groteskin kapsayiciliyina eklemlenmeye yonelik metin, gérinti

ve ses sentezlemelerinde benzersiz kabul edilir.

Ligeti muzikal parodi ile iki dizeyde ilgilenir. Birincisi, mevcut muzik ve muzik
tarzlarindan alintilari dénistirdiigi ve alt Ust ettigi yiizey diizeyidir. ikincisi ise,
gulungluk ile korku arasinda anlamli bir kargitlik kurarak grotesk mecazi dile getirdigi
bitinsel dlizeydir. Ayrica, Ligeti geleneksel bir bitis yerine dokusal kolaj ve pargalama
stratejileri gelistirerek dramatik bir gerilim yaratir. Bu baglamda, parodi ve diger taklit
bicimleri, bestecinin Breughel'in Oliimiin Zaferi tablosunda bulunan kaos, yikim ve
yenilenmenin alegorik tasvirine isitsel bir karsilik yaratmasinin temel araci olarak
hizmet eder. Yaklasan kuyruklu yildizin ikonik veya onomatopoetik'® bir temsili olarak,
eser boyunca tekrar tekrar kullanilan Ligeti'nin imza niteligindeki ses kutlesi dokusu,
baglamsal guclendirme yoluyla ortaya ¢ikan bir durum olarak yorumlanabilir (Everett,
2009).

Ornegin eserde Nekrotzar, tiran (gar) fikrini nekro (6li) tarafindan énerilen
yeralti dinyasi ile birlestirirken, Gepopo, Gestapo'nun (gizli polis) kéti ¢agrisimini,
Sihirli Flit'teki yari kus, yari insan karakter Papageno'ya dolayli bir gdnderme olan
Pogo ile birlestirir. Benzer sekilde bir mizik mecazi, stilistik olarak uyumsuz unsurlari
stratejik olarak birlestirerek konularin yaratici bir sentezine yer agar. Burada mecaz
yapma teknigi, eklektik stilde veya bir taklit tirG olarak adlandirdigi seyle ortugur.
Burada gecmis stiller, yeni ve eskinin parlak bir manipulasyonunu saglamak icin
cagdas tekniklerle birlestirilir. Hyde, Stravinsky'nin neoklasik eserlerine atifta
bulunarak dort kategoride taklitci stratejileri isaret eder. Bunlar; saygil, eklektik,
bulugsal ve diyalektik stratejilerdir. Ona gbére bir besteci ge¢misten bir Gslubun
parodisini yaptiginda, alintilanan materyal veya onun géndergesi, diger mizikal taklit
bicimlerinden farkli bir sekilde isaretlenir veya vurgulanir. LGM’de gergeklesen sey de
tam olarak budur (Sewell, 2006).

18 Temsil ettigi sozclige benzer ses g¢ikaran soézclik, yansiyan sézcik.
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Sinopsisi takip ederek LGM’yi muzik, formal yapi, kolaj, alintilar ve parodiler

Uzerinden incelemeye asagidaki sekilde devam edebiliriz:
3.3.1. Araba Kornasi Preliidii ve Dies irae

Operanin girisinde araba kornalari kullanilarak duyurulan muzik, bir operanin
baslamasi icin tantananin alarm verici etkisinden yararlanir. Bu son derece ironiktir
ve mizahin sanayi sonrasi toplumun cilginliklarina ve gelenek tizerindeki harap edici
etkisine yonelik cok daha derin bir toplumsal elestiriyi daha en basindan gésterir. ilk
sahnenin sonunda yine araba kornalari éne c¢ikar ve bize ironik ¢ikis noktasini
hatirlatir. Uglincl sahnenin bagindaki kapi zillerinde (iglincl kez bu girigin bir

varyasyonu gerceklesir.

incelemeler ve yorumlar genellikle, ilk perdeyi acan araba kornasi
baslangicini, barok operanin kékenlerine ve Monteverdi'nin Orfeo'sunun baslangicina
geri donmek olarak gorur. Bir zamanlar ihtisam isareti olarak gorilen tiz dogal barok
trompetlerin yerini araba kornalari alir ve bunun yerine ironik bir kentsel haraplik ve
kakafoni duygusu yaratilir. On iki kez araba kornasi duyulur. Kornalarin hepsi farkl
perdelerdedir. Toplamda (¢ tane olan her perkisyoncu, bir yliksek, bir orta-ylksek,

bir orta-diguk ve bir bas kornaya sahiptir.

Bununla birlikte, birinci perkuisyonistin nispeten ylksek perdeli kornalari
vardir. ikinci perkisyonistin biraz daha dislk perdeli ve lglnci perkiisyonistin en
dusuk perdeli kornalari vardir. Bu bolim, Monteverdi'nin Alto e Basso, Quinta ve
Clarino'sundan farkli degildir. Farkli perdelerde on iki araba kornasi, seriyalizmin
etkisine kargi ironik bir selamdir ve Monteverdi'nin 1970'lerin post-seriyal ikliminde
yasasaydi toccata'sinin bu sekilde ses cikarabilecegini ima eder. Bdylece araba
kornalari bir post-korna haline gelir. Trompetlere endustriyel bir cevap verilmis olur
(Edwards, 2017). Her iki eserin benzer uzunlugu, guglid alt vuruslari ve yari yariya
tekrarlanan notalar, iki par¢a arasindaki yakinlik duygusuna katkida bulunur. Araba
Kornasi Prelidi bazen perkisyon topluluklar tarafindan bagh basina bir konser

parcasi olarak icra edilir.
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Gorsel 3.3. Araba kornasi preliidinden bir kesit

Operanin basindan itibaren mduzikal pargalarin izini sirmeye devam
ettigimizde, Birinci Sahne’de, baslangigtaki araba kornalarinin alarm halinin ironisini
sergilercesine Piet the Pot'un komik, sarhos kayitsizligini gériiriiz. Onun Dies irae
aryasi, klasik Dies Irae ile sarhos bir sarkinin melezidir. Dies irae metni, kromatik
olarak azalan bir hareketle séylenir, daha sonra higkiriklarla noktalanir. Ardindan, O
Golden Breughelland sd6zlerinin eslik ettigi mars benzeri bir jestle ilerler. Nekrotzar
ortaya cikip Pietle konustugu anda ise artan bir aciliyet duygusu hissedilir ve

mikropolifonik benzeri dokular durumun sinir gerginligini artirir (Edwards, 2017).
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Gorsel 3.4. Dies irae’den bir kesit

3.3.2. Amanda ve Amando’nun Agk Diieti

Birinci Sahne’de Amanda ve Amando tarafindan sdylenen incelikli cantilena
(pUruzsuz, lirik bir tarzda vokal melodi veya enstrimantal pasaj), Piet'in acilig
sahnesindeki sarhos aryasina radikal bir tezat getirir. Bununla beraber, bu duygulu
duet, ikinci sahnede Astradamors ve karisi Mescalina arasindaki sert ve gergin iliskiye

lirik bir kontrast olarak da tasarlanmistir. Ligeti bu asiklar igin soyle der:

"Cok glizeller, ¢ok yliksekler, lirizmleri ¢ok asiri. Bana Botticelli’nin
Veniis’iin Dogumu tablosunda riizgari sembolize eden birbirine dolanmis iki

figliri animsatiyorlar" (Sewell, 2006:22).

Eger Amanda ve Amando bu figurleri animsatiyorlarsa bir anlamda geleneksel
operanin agk igin her turlu eziyete katlanan asiklar arketipine uyuyor olduklarini
gOsterir. Hatta geleneksel operada oldugu gibi, onlar hep izole bélumlerde sdylerler
ve o0 anda etraflarindaki her sey, her hareket donmus gibidir. Geleneksel operadaki

karakterleri cagristiran bu durum, daha operanin en basinda gésterilmis olur.
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Ligeti, asiklarin sevismesini bazi muizikal teknikleri kullanarak canlandirir.
Amanda ve Amando’nun duetleri unison baslar ve kromatik olarak ters yonlerde
ilerler. Her bir giris bir ncekinden daha yiiksektir. ilk tekrara La sesiyle unison girerler,
bir sonraki tekrara Si bemolle unison girerler, daha sonrakine Do diyezle unison
girerler. Gittikce ylUkselen ton, agiklarin zevk aliglarinin yukseligini gosterir. Melodik
satirlarin birbirinden bir oktavdan fazla uzaklasmasi seyrek gorilir ve sik sik
enarmonik (es sesli) Ggluler Gzerinde slregiden climle ve heceleri tekrarlarlar. Bu
birbirine parallel ilerleyen kirilmamis cimleler asiklarin seksliel ve duygusal
bOtinlGguni yansitir. Asiri lirizmle nefessiz s@ylenen on altilik notalar orgazmik

zirveleri simgeler.

Bu dulet igin birgok tarihi referanstan bahsedilebilir. Rahat melodik sislemeler
ve armonik iligkiler gugli bir sekilde Monteverdi'yi isaret eder. Diger stilistik
referanslar; ornegin, asiklarin nefes nefese birbirlerinin cliimlelerini tamamlayarak
sevisecek bir yer aradiklari kisim Verdi'nin Falstaff operasindaki Nannetta ve
Fenton’un dletini animsatir. Bunlarin yaninda, Johann Sebatian Bach’in Singet dem
Herrn motetine, Gesualdo’nun géze batan kromatizmi ve erotik takintilarina ve
Johannes Ciconia’nin O Rosa Bella’sina olan benzerlikler de farkedilir. Yine de en
gucli benzerlik Monteverdi'nin L’incoronazione di Poppea operasindaki Nero ve
Poppea duetiyle gorulur. 17. Ylzyilda 6zellikle madrigal ve operalarda olmak Gzere
sanatin hemen her dalinda cinsellik ve cinsiyetin ifade edilisi basta gelen kaygilardan
olmustur. Ligeti de Monteverdi’den etkilendiginden bahsetmis ancak hangi operasi
oldugunu belirtmemistir. Ancak Monteverdi’nin sadece Poppea operasindaki diet
anarmonik Uclller Uzerine kurulmus hece siralamalari icerir ve tersine kromatik
hareketle unison sesten uzaklasir. Asiklarin dueti de bdyledir. Nota degerleri
azaldikga ve asiklar kekeleyerek zevk alma durumuna ulastikga tekrarlayan dizi daha
hizli hale gelir. Bunu barok vokal sislemesini animsatan bir tarzda yaparlar ve artan
zevk duygusu arpin ve ardindan celestanin déngusel tekrariyla vurgulanir. Cinsel bir
doruk noktasinin muzikal bir yorumu olarak nitelendirilebilecek iki sesteki bu asiri
ifadeli jest, bircok ydonden 17. yuzyila ve Monteverdi'ye kadar izlenebilen erotizmin

operatif kesfinin doruk noktasini temsil eder (Edwards, 2017).

Bunun yaninda, erken barok operadaki erkek soprano seslerin yani
kastratolarin modern temsillerinde ya kontrtenor ya da pantolon roller dedigimiz erkek

rolindeki sopranolar goérulir. Nero ve Poppea da iki soprano tarafindan seslendirilir
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ancak Nero pantolon roldedir. Ligeti bu durumu da parodilestirmis ve Amanda ile
Amando’yu iki kadin karakter olarak gdstermistir. Amando karakteri erkek bir
karakterdir, maskulen tavirlar icinde elinde bir hancger tasir ve hatta dietleri esnasinda
ortaya cikip onlari rahatsiz eden Piet'e kargi erkeksi agresif bir tavir gosterir.
Poppea’dan izler tasiyan bir diger sey de gorsel temadir. Amanda ve Amando da
Poppea ve Nero gibi 6limden kagmayi basarmis, tehlikeden uzak kalmistir (Sewell,
2006:25).

e

~e) — i

e

~e) —

Gorsel 3.6. Amanda ve Amando’nun Ask Dieti’'nden bir kesit

Bunlara ek olarak, duetin icinde yer alan surekli bir major t¢lu, 6zellikle dikkat
cekicidir ve Léo Delibes'in Lakmé operasinin (1881) Cicek Diieti (Sous le déme épais)
ile cagrisimlar uyandirir. Cicek Diieti de unison baslar ve Lakmé ile hizmetgisi Mallika
da soprano ve mezzosoprano tarafindan sdéylenir. Amanda ve Amando’nun duetinde
birbirini takip eden major ve minor Ug¢lu hareketler Cicek Diieti'nin paralel hareketlerini
hatirlatir. Duet, Delibes'in duetiyle bir baska agidan daha ortusur: Cicek Dietinde
Lakmé ve Mallika bir gicek ortistnin altina siginirlar. Bunun gibi Amanda ve Amando
birbirlerine olan asklarini haykirirken onlar da gbézlerden uzaklasmak i¢in bir mezarin

girintilerine siginirlar (Edwards, 2017).
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Barok vokal suslemesinden kaynaklanan bastan ¢ikarma retorigi, 1960'larin
cinsel 6zgurluk hareketinin ardindan yeniden canlandiriimis olur ve yeni zirvelere
tasinir. Hedonist c¢iftin masumiyeti, ifadenin hipersekslalitesinde neredeyse
kaybolmustur. Cinsel arzularini gizlemezler ve sevismeye basladiklarinda imalari
agarlar. Bu, ciftin simule edilmis seks yaptigi yapimlarda daha acik hale getirilir.
Piccolo ve klarnetteki ve ardindan obua ve kemandaki izlenimci arabesk tinilar Ravel'i
veya Stravinsky'yi andirir. Oktav ciftleri ve dekoratif dogacglamalar, statik armonilerin

Uzerine ¢ikar ve doruktan dnceki anlarin duygusalligini arttirir.

Ancak 6lim getiren Nekrotzar asla uzakta degildir, varligi ilk kez Amanda ve
Amando'nun dieti sirasinda uzaktan duyulur. Bu durum, yaklasan tehdidin bir
alametidir. YUksek tonlarda tam asiklar orgazma ulagirken Nekrotzar gelir ve bu hayat
dolu sahneye keskin, olimcil bir kontrast saglar. O anda bir metronom, kiyamet
saatine kadar geri sayan saniyeleri duyurur. Ligeti'nin kendi eseri olan 100 metronom
icin besteledigi Poéme Symphonique'ine (1962) yapilan bu incelikli referans,
orkestranin mekanik stilde (meccanico) bir diziyi stirdirmesiyle daha acik hale gelir.
Enstriman basina sadece bir perdenin hizli mekanik tekrarini iceren eserlerde
bulunan meccanico stili, tekrarlamaya dayal stillerden kabul edilir. Sadece bir tane
kalana kadar kademeli olarak gelisen ritmik kaliplari ortaya ¢ikaran metronomlar

sayesinde bu stil daha gugli duyurulmus olur (Edwards, 2017).

3.3.3. Mescalina ve Astradamors’un Dansi

Amanda ve Amando arasindaki asin duygusal diet, Mescalina ve
Astradamors'un tekinsiz cinsel istismarlarinin karsitidir. ikinci sahneye, vahsi
hareketlerine ve tuhafliklarina uyan ve sonunda Astradamors’un seslendirdigi ¢ildirtici
aryaya yol agan bir sdylesiyle baslarlar. Astradamors'un aryasi, aralikli sigramalar
icerir. Bu cllgin barok stildeki aryada, cinsel agidan baskici karisi Mescalina'dan
duydugu korkuyu dile getiren Astradamors'un delirmislik seviyesi ylkselir. Bu agidan
c¢ift, yine Monteverdi’'nin Poppea'sindaki uyumsuz Drusilla ve Ottone ile
karsilastirilabilir (Edwards, 2017).

Buradaki en belirgin alinti, Offenbach’in Orphee Aux Enfers operasindan
Galop Infernal (can-can dansi olarak da bilinir) dansidir. Bu dansla harmanlanmis

olan diger iki alinti ise, orkestral dokuya yedirilmis olan Schumann’in Album fiir die
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Jugend eserinden Fréhlicher Landmann ve Liszt'in Grand Galop Chromatique isimli
solo piyano eserleridir. Dinleyicinin taniyabilecegi kadar belirgin sekilde
alintilanmiglardir. Ligeti bu denli anlasilir alintilari sézde alintilar olarak tanimlamig ve
bunlar her zaman komik anlarda kullandigini belirtmigtir. Bu tip kolay taninan
melodileri alintilayarak eserin yapisini kodlamada kolaylik saglamis olur. $Séyle ki, bu
¢ok bilinen melodi, eserin mizikal dokusunun icinden firlayiverir ve bU(tin
cagristirdiklariyla seyirciye bir ironiyi hissettirir. Boylece izleyiciyi gériinenin étesindeki
anlamlari farketmeye ydnlendirmis olur. Burada o anlam Ligeti'nin komik anlara
yerlestirdigi mizahi bir anlamdir (Sewell, 2006:28).
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Gorsel 3.7. Schumann’in Frohlicher Landmann eserinden bir kesit
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Gorsel 3.8. Le Grand Macabre’de dans béliuminde fagot partisinden bir kesit

Mikropolifoni teknigi baglangi¢ta Ligeti'nin seriyalizmde algiladi§i sorunlara ve
Ozellikle ifadenin duraganlhigina bir yanit olarak tasarlanmistir. Mikropolifoni, bunun
yerine, yogun nesne benzeri dokularin kademeli dondsimuni duyurmayi amaglar.
Mikropolifoni, Atmosphéres gibi eserlerde bigimin birligini saglarken, LGM
baglaminda bir anlati islevi gorur. Bu itibarla, Ligeti, malzemenin eski islevine ve ifade
tutarlihgina karsi cikarak, onu daha genis bir yapisal ve anlati hiyerargisinde
kullanarak kendi parodisini yapar. Teknigin rolinun yeniden tanimlanmasinda bigim

ve malzeme arasinda bir gerilim kurulur. LGM'deki ilk net mikropolifoni 6rnegi, ikinci
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sahnede duyulur. Uysal kocasini taciz eden Mescalina, Astradamors'dan teleskopunu
ister. Yildizlarin hepsinin dogru yerde olup olmadigini ve en énemlisi Venis'ln orada
olup olmadigini sorar. Piccolodan gelen ylksek Do ile baglayan mikropolifonik doku,
tum0U yuksek tonda ve girislerini gizlemek icin yumusak dinamiklerle baglayan
nefesliler, bakirlar ve yaylilar tarafindan armoniklerini kapsayacak sekilde genisler
(Edwards, 2017). Mescalina, Venus'e ihtiyaclarini karsilayabilecek bir adam
gbndermesi icin yalvarir. Venus, ylksek tesitiirde ve hafif séylenen, sahne disindan
yankilanan bir kadin korosu tarafindan temsil edilir. Bu noktada Nekrotzar gelir.
Mikropolifoninin bir bélimi Galimatias'tan sonra gelen kisa bir bélimde duyulur.
Yaylilar armonik materyali seslendirirken kontrbasin Si bemoliine tutunan orkestra
kimeleri yavas yavas ilerlemeye devam eder. Mikropolifoni benzeri bir karakter
gOsteren boélim ise kiyametin gergeklestigi bolim olan intermezzo'da yer alir. Perde
iner ve her yer tamamen karanlikta kalir.

5 5 |
dopia movimento « = 100 with verve, but slovenly

Mescalina drinks and soon becomes tipsy. I = P espr.
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Gorsel 3.9. Mescalina’nin Venis’e seslenisinden bir kesit
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3.3.4. Bourree Perpetuelle ve Galimatias Bolimleri

ikinci sahnede Nekrotzar ve Mescalina, neseli Bourrée Perpetuelle tarzinda
stilize bir siddet sahnesine baglarlar. MUzikteki dortlii desenler 17. Yizyil Fransa'sinin
bourrée stilini yansitir. Burada ayni zamanda Berg'in Wozzeck ve Lulu'su ima edilir,
muzik sahnedeki siddete disavurumcu bir gériinim ekler ve Ligeti'nin arzuladigi derin
donuk duygusalligi vurgular. Bu ayni zamanda sahnenin tamamina da yansir;
Nekrotzar ve Mescalina arasindaki siddetli harekete ve abartili jestlere ragmen
sahnedeki tim diger sesler sotto voce olarak soylenir. Mizik uzaklardan geliyormus
izlenimi yaratilir. Sahnedeki siddetli eylem ile cam arkasindan geliyormus gibi duyulan
muzik arasinda yUklU bir geligki vardir. Disavurumcu melodik ¢izgi neredeyse on iki
tonun tamamini kullanir, ancak birkag perdenin tekrari onun on iki tonlu mizik sinifina
girmesini engeller. ilerledikce muzikteki doku daha kaotik hale gelir, ask sahnesi
giderek yogunlastikca bir kolaj estetigi ortaya cikar. Nota Uzerinde yer alan bir
dipnotta, nefesli galgilardan hizl tekrarlanan staccatissimo notalariyla karakterize
edilen pasajin Jean-Philippe Rameau'nun La Poule’dnd taklit ederek ¢alinmasini
talep eder. Daha sonra elektrikli piyano, Schubert'in Grétzer Galopp'unun tam bir
alintisini ¢alarak muzige girer. Bunun Schubert'in pargasinin dogrudan bir alintisi
oldugunu farketmek zordur. Elektrikli org ve klavsendeki iki zit dans temasiyla

polimetrik dokuda iyi gizlenmigtir (Edwards, 2017).

Galimatias bélimua daha sonra gelir ve Bourrée Perpetuelle Gzerine kuruludur.
Siddetli ve stilize edilmis ask sahnesine eslik eden bu kayitsiz mizik, daha sonra
sarhos olma sahnesinin temelini olusturur ve o sirada Nekrotzar, kurbanlarinin kani
olduguna inandi§i seyle yaklasan kiyamete kadeh kaldirir. Burada, birlestirilen
mizikal ifadeler sayesinde kolaj estetigi hakim hale gelir. Galimatias, artik asiri
derecede sarhos olan ve yok ettigi her sey hakkinda 6vingli olan Nekrotzar’in
yukselen gucu olan yuksek Si bemol tona ¢ikana kadar mizik giderek daha yogun
hale gelir. Bourrée, ortaya ¢ikan orkestra kiimelerine yol agarken Piet ve Astradamors
da ona katilir. Nefesli ve Uflemeli galgilar surekli notalar calmaya baslar ve bu kisa
bolumde yayhlar armoniklere gecer ve Requiem ve Lux Aeterna (1966) gibi eserlerin

yogun, kabaran vokal yazilarini animsatir (Edwards, 2017).

115



3.3.5.Gepopo’nun Aryasi ve Breughelland Korosu

Uglincli Sahne’deki Gepopo'nun aryalari, Piet ve Astradamors'un énceki
aryalarina bir yuksek koloratur tepkidir. Virtiézite yoninden Mozart ve Rossini'nin
aryalarini gegmeyi amaglar, operada doruk noktasina ulasan bir an saglamak igin bir
cilginlik haline doénusur. Gepopo, Nekrotzar'in yakinda gelecegi konusunda
uyarirken, disavurumcu kaygi dizeyi doruga ulasir. Onun aryasi, daha onceki
eserlerden Aventures ve Nouvelles Aventures ile benzer bir alana girer; ne
sdylendigini zar zor ayirt edebiliriz, ancak kayginin histerik ifadesi ortadadir. Gepopo
tarafindan dile getirilen ve orkestra tarafindan daha da guclendirilen kayginin hemen
ardindan Astradamors'un "Karim é/dii, yasasin!" seklindeki patlamasinin komik etkisi,
Gepopo'nun aryasindaki korku duygusuyla tam bir tezat olusturdugu icin daha da
gucli etki eder. Astradamors, Breughelland'da korku hakimken, baskici karisindan
kurtulmasinin sevinciyle mesguldur. Ligeti'nin Gepopo'nun mekanik jestlerine ve sarki
sdyleme tarzina yaptigi géndermeler, Bergson'un kahkaha uyandirmak icin tarif ettigi
kriterleri karsilar; iki ifade arasindaki karsitlik, anin sagmali§ini vurgulamaktadir. Olim
korkusu, bu komik patlamada kesin olarak bastirilir. Galimatias bélimundeki sarhos
olma sahnesi, ikinci sahnenin Bourrée Perpetuelle bélimu ile baglantiidir. Nekrotzar
dinyay! paramparga etmeye hazirlanirken, kuyruklu yildizin leit-karakteristik dokulari
orkestraya hakim olur. Hemen ardindan duyulan orkestra intermezzosunun yodun

kimeleri kiyamete isaret eder (Edwards, 2017).

Breughelland Korosu’'nun yer aldigi bélum 6zinde, tekrarlanan kisa bir tema
etrafinda kalabalidin histerik hale gelmesiyle gérinen kademeli bir kresendoyu igerir.
Sahne disinda bulunan, karma koro seklindeki Breughelland halki, Prens Go-Go
balkonunda onlara seslenmek igin dururken, dért notali homofonik bossa nova
ostinatoya dayanan "Bdiylik liderimiz!" diye seslenir. Koro ilerledikge, kademeli
kromatizmin bir sonucu olarak armoni giderek uyumsuz hale gelir. Bu bdlim nota
Uzerinde tekrarlanan notlar ve tekrar isaretleri ile doludur. Bu bélimde nota Uizerinde
Carl Maria von Weber'in der Freischiitz deki Jagerchor'una, serbest caz kaosu'na ve
Bizet'nin Carmen'ine s6zlii géndermeler vardir. Ornegin "Prens Go-Go'yu alkislayarak

nese ve islik iginde diizensizce bagirin." tarzinda yonlendirmeler yer alir.
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Operada kitlelere yer verilmesi ve bunun kalaballk korolarla ifade edilmesi
oldukga yaygindir. Verdi'nin operalarinda bu mevcudiyet, bestecinin yasami boyunca
politik bir tavir olarak okunur ve Napolyon sonrasi italyan Milliyetgiligi ortamindaki
popularitesinin anahtaridir. Breughelland korosu da halkin varligini 6ne surerken,
Verdi’'nin ele aldigi baglamda degil, Breughelland'in yozlasmis ve obur degerlerini
temsil eder. Tekrarlayan, yogun ilahi tarzi yakariglar otokratik yonetimle sug¢ ortakligi
gibi rahatsiz edici ¢agrisimlari uyandirir. Kalabalik bu nedenle, keskin bir toplumsal
elestiriyi 6ne cikarir ve kontrolstiz birakildiginda, potansiyel olarak var olan ve

istenmeyen siyasi alt akimlarin tehlikelerine isaret eder (Edwards, 2017).
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Gorsel 3.10. Gepopo’nun aryasindan bir kesit
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3.3.6. Nekrotzar’'in Téren Alayi

Uglincii sahnede Nekrotzar'in tirpani ve trompetiyle Piet the Pot’un sirtinda
sahneye girisi buyuk bir toren alay gibidir. Ardinda garip devlerden, iskeletlerden,
egzotik hayvanlardan, iblislerden ve doért muzisyenden (keman, fagot, Mi bemol
klarnet, piccolo) olusan seytani bir grup vardir. Nota tzerinde belirtildigi gibi bu bélim
kolaj niteligindedir. Ligeti’'nin sentetik folklor olarak isimlendirdigi yediden fazla tarihi
ve kiltirel referansa yer veren ylzden fazla 6lgi uzunlugundadir. Yapisal temeli
Beethoven'’in Eroica Senfonisinin final boliminden alintidir (Sewell, 2006). Eserin
ritmi, vurgusu ve enstrimantasyonu senfoniyle tamamen aynidir, sadece ton araliklari

Ucll kiimelerden olusur.
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Gorsel 3.11. Eroica ve Le Grand Macabre’nin karsilastiriimasi

Ayrica, Nekrotzar’la beraber sahneye gikan dért muzisyen ayni anda Western
veya etnik miiziklere benzer melodiler galarak orkestraya dahil olurlar. Ornegin keman
Scott Joplin'in mizigini animsatan iki adimli ragtime melodisi ¢galmaktadir. Ardindan
fagot da kemana katilip Yunan Ortodoks ilahilerine benzeyen ve ritmik yapisi ortagag
ritim modlarindan olan ¢ocuk sarkisi vari bir mizik calmaya baslar. Ardindan onlara
katilan Mi bemol klarnet, Brezilya ve ispanyol ezgilerine benzeyen yari samba yari
flamenko tarzi bir miizik calmaya baslar. Piccolo ise gayda gibi duyulan Macar-iskog
karisimi bir pentatonik margla onlara katilir. Bu dortlliye eslik eden orkestra ise gacga
ritmi varyasyonlariyla duyulur. Bu esrarengiz duyulus bir yandan da Charles Ives’in
muzigine bir gdndermedir. Bir sure sonra mazikler birbirine karigip ayirt edilemez hale

geldiginde ortaya bir kaos ¢ikar. Bu durum tim bir diinyanin temsili olarak gérulebilir.

118



Bu temsil de dinyay! yok edecegini sdyleyen Nekrotzar'a uygun bir eslik halini alir.
Ortaya cikan kakafoni dinleyicinin Nekrotzar'la empati kurmasini saglayacak kadar
delirtici, fazla ve yikicidir. Gergeklesek olan sey kiyamettir ve bu onun muzigidir
(Sewell, 2006:35).

3.3.7. Nekrotzar’in Oliimii ve Ayna Kanon

Nekrotzar’in dogan glinesle beraber yok oldugu anda bir Ayna Kanon baslar.
Buradaki muzik bariz bir alinti degildir ancak stil bakimindan Bartok ve Witold
Lutoslawski’'nin (1913-1994) cenaze muzigine benzer. Tam bu noktada seyirci
Nekrotzar'in 6ldigine ya da delirdigine karar verme pozisyonunda birakilir. Eger
delirdiyse, besteci o ana kadar opera tarihinin parodisini sergilemistir. Soyle ki, opera
tarihi deliren birgok kahraman veya antikahramanla doludur. Ornegin, Boris Godunov,
Nabucco, Wozzeck, Otello, Orlando, Tristan, Fidelio’daki Florestan ve Pique
Dame’daki Herman. Bu tip deliren erkek karakterler tipik olarak ortaya su U¢ sonugtan
birini ¢ikarir: sadece kendine zarar veren, asigina zarar veren ya da herkese zarar
veren. Bu durumda Nekrotzar sadece kendine zarar verdigine gore seyirci onun geri
donmesini de bekleyebilir hale gelir. Ligeti bu értntlyle agik uclu bir hikaye birakip

tamamlamay seyirciye birakir (Sewell, 2006:37).

Ayna Kanon Nekrotzar icin bir agit olabilir. Ancak onun yok oluguna
sevinecegimize ya da Uzulecegimize tam olarak karar veremeyiz. Ancak Nekrotzar
yok olur olmaz ortaya Amanda ve Amando ¢ikar. ilk perdedeki dietlerine devam
etmeye baslarlar. Diet finaldeki passacagliaya dogru genigler ve operanin bitisi
baslar. En son gelen Passacaglia Finalinin Korali, sakin bir ¢6zimleme duygusu
uyandirir ve hikayeyi Purcell'in Dido ve Aeneas'inin, Mozart'in Le Nozze di Figaro ve
Don Giovanni'sinin ve Verdi'nin Falstaffinin son sahnelerini hatirlatacak sekilde
g6zden gegcirir (Edwards, 2017). Paradoksal olarak, hikdyenin ahlaki degeri
belirsizligini korur. Ayrica, kapanmaya kargi direng, onceki muzigin ¢esitliliginin ve
karakterlerin digavurumcu niteliklerinin aksine, daha buyuk bir homojenlik duygusu

sunan Passacaglia'nin armonik dilinde yansitilir.
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LGM'deki Ayna Kanon ve Passacaglia final formlarina yapilan gondermeler,
librettonun siirsel veya dramatik hassasiyetlerinden uzaklasarak kolajla daha uyumiu
bir estetie dogru bir yonelimin oldugu izlenimini verir. Ancak bu goéndermeler
dramatik etkiyi zayiflatmak sdyle dursun, onu guglendirmistir. Elestirmen Adorno,
Stravinsky ve Hindemith'in, mazigi siirsel s6ze bagimliliktan kurtarmak igin yaptiklari
girisimlere ve onlarin yeni dramatik potansiyeli aciga cikarma hamlelerine atifta
bulunarak, miuzikal formlarin 6nceki muzikal dramalar baglaminda esere dahil
edilmesini tartisir. Adorno igin bu anlamda basarili olan érnek Berg'in Wozzeck'idir.
WozzecK'in Ustln paradoksu, s6ze karsi ¢ikarak degil, onu kurtaricisi olarak ele alip
muzikal 6zerklige ulasmasidir. Wozzeck, Wagner'in orkestranin dramayi takip etmesi
ve bdylece bir senfoni haline gelmesi yonindeki talebini yerine getirir ve bunu
yaparken de muzik dramasindaki bicimsizlik yanilsamasini ortadan kaldirir. LGM de
benzer sekilde operanin icerdigi mustakil mazik yapilarini, kismen gelisen drama ile
uyumlu olarak ilerletir. Dahasi, Ligeti operasindaki muzikal bicimler, ostinati ve leit-
karakteristikler, kapanisa karsi direnci, tikenmez, kendini yenileyen bir gelisme
gOstererek sadlarlar. Farkli kompozisyon stratejilerinin ve ithal bigimlerin eseri eklektik
yonde destekledigi agikga gorulir. Bu anlamda eserin, paradoksal olarak mizikal
Ozerklige ulastigi ve neredeyse senfonik hale geldigi sdylenebilir (Edwards, 2017).
Eskizlerde ve notalarda adi gecen Ayna Kanon (Spiegelkanon) Nekrotzar'in
Olimundn habercisidir. Prince Go-Go, Astradamors ve Piet hala susadiklarini
kesfederler, dolayisiyla hala hayattadirlar, Nekrotzar ise kayitsiz ve dlslincelere
dalmis haldedir. Enerijisi tikenir ve basarisizligini kabul etmeye baglar. Gines yavas
yavas dogar. Nekrotzar bir slire hareketsiz durur, sonra bizigsmeye baslar, ¢coker,
kGgulur, kacgular, bir tir klreye donusur, daha da buzulir ve sonunda yok olur,

toprakla bir olur.

Bu eskizler, bunun gibi bagimsiz muzik yapilarinin operanin dramatik bigimine
cok 6zel bir sekilde iglendigini gosterir. Ayna Kanon kesin bicimde baglatilir ve daha
sonra operanin dramatik hatlari olusturulurken onunla birlikte genisler. iki yeni ses
kanona her katildiginda, énceki giristeki iki vurusla yer degistirirler. Dizinin sinirli
aralikli yapisinin bir sonucu olarak yogun dokudan c¢arpici bir etki dogar; yatay
melodik nitelikler yavas yavas bulaniklasarak sallanan bir ses uretir, giriglerin
dengelenmesiyle olusan efekt yakinhigi tekrar vurgular. Renksel hareketler, ayirt
edilebilir bir melodinin pargasi olarak islev gormeyi biraktikga daha eterik (enerjisel)
hale gelir (Edwards, 2017:47).
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Gorsel 3.12. Ayna Kanon’dan bir kesit

3.4. ESERDE KOLAJ VE ALINTILARIN ONEMI

ikinci Diinya Savas! sonras! bestecilerinin ¢ogu, alinti yéntemini mizikal
dillerinde yaratacaklari guincelleme i¢in uygun bir mekanizma olarak gérmus, bu yolla
hem Mozart'in melodik yapisi gibi uzak gegmisten hem de integral seriyalizm ve
Darmstadt okulu gibi yakin gegmisten yararlanarak muzikal jestleri buttnlestiren bir
tarzi benimsemiglerdir. LGM'yi, bir postmodern pastis veya basit bir kolaj eseri olarak
etiketlemek, onun altinda yatan referanslarin zenginligini ve karmasikhigini

gormeyerek eseri 6nemsizlestirmek olur.

1960'larin sonlarinin Zeitgeist'ini (zamanin ruhu) yansitan birgok avangard
besteci, bir toplumsal elestiri veya yorum bigimi olarak parodik stratejileri benimser.
LGM’de yapisal odak, sabit kalmaktan ziyade gelenekle nasil etkilesime girildigine
dair alg1 ve farkindalik seviyelerine kaydigindan, parodi ve alinti referanslarin

varyasyonlari veya taklitleri olarak gériilemez. Besteleme tarzi, artik mizikal igerik
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veya dil agisindan 6zgunluk aramayi degil, dinleyiciyi yeni sekillerde dinlemeye
zorlayan muzigin niteliklerini gérmeyi saglar. LGM, dinleyicinin basit¢ce ortaya konmus
cok stilli mizik ve kolaj karigsimlari ile yeni bir kompozisyon stili ve gelisimi arasinda

ayrim yapma yetenegini sorgular.

Ligeti'nin operadaki c¢ok-bi¢imli kompozisyon stili, énceden hazirlanmis
parcalarin basit montajindan veya gec¢mis tir modellerinin taklit edilerek yeniden
canlandiriimasindan ¢ok daha karmagik bir mimesis (taklit) bigimini igerir. Kolajdaki
parcalanmis gecmise yapilan acik referanslara 6zel olarak odaklanma, malzemenin
kapall anlamlarin nesnelestiriimesinin oOtesinde bir hareketi nasil temsil ettigini
incelemektedir. Mulzigin icerdigi gecmisle diyalog, revizyonist ve hatta nostaljik
olmaktan uzaktir ve her diizeyde elestirel bir mesafeyi korur. Ligeti'nin yorumlarinda
ve eskizlerinde atifta bulundugu imalara genellikle yorum ve analizlerde 6ncelik verilir.
Yine de anistirma teriminden genel olarak ge¢cmisin muizigi ile benzerliklere atifta
bulunuldugu anlasilsa da, bu, mizikte uygulanan déntsumsel stregleri ve dinleyicinin
aktif ve etkilesimli roliini azaltmamalidir. Odak noktasinin deneyimlenenden nasil
deneyimlendigine ve gec¢misle algilanan yakinliklarin simdiki zamanda nasil
donustaruldagine ve gergeklestirildigine dogru bir kaymaya yol agan referanslar ve

bunlarin dénustlrildigi araglar arasindaki bu ayrimdir (Edwards, 2017).

Eserdeki alintilar genellikle, mizahi bir niyetle dramatik anlarin altini ¢izmek
icin kullanilir. Alinti genellikle s6z konusu besteyle alintilanan arasinda bir baglanti
olusturmak icin yapilir. Bu, kompozisyon ve libretto igin baska bir anlam katmani
olusturabilir. LGM igin librettonun 6n taslaklari, Ligeti icin ne kadar dnemli tarihsel
imalarin oldugunu ve taslak librettoda belirli basliklar altinda yazildigini gosterir. Eskiz
librettodaki ek agiklamalarin érnekleri arasinda Ortagag bestecisi Ciconia, RGnesans
madrigal bestecisi Gesualdo, Rossini’'nin The Barber of Seville operasi, Verdi'nin
Falsaff'i ve Mahler'in Birinci Senfonisi sayilabilir. Bu imalarin ¢codu oldukga belirsizdir
ve sonradan operanin kompozisyonunda bir kenara atilir ya da blylk olglde
belirsizlestirilir veya carpitilir. Bunlarin énemi, Ligeti'nin eserin olusumundaki erken
bir noktadan itibaren alinti ve ima kullanmayi amacladidini ve bu imalarin operanin

genel estetiginin ayrilmaz bir pargasi oldugunu géstermesidir (Searby, 2004).
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Ligeti'nin operasindaki alintilarla ilgili en bilinen yorumu;

"Eserde bazi s6zde alintilar var. Ogrenciyken farkli tarzlarda yazmak
zorunda kaldigimda Haydn veya Mozart tarzinda minuetler, Couperin tarzinda
rondolar besteledim. Simdi burada bu geng¢ pargalara geri déndim. Haydn

saniyorsun ama Ligeti. Bunlar sahte alintilar, sentetik alintilardir” seklindedir.

Goraldugu gibi Ligeti, gercek olanlarin yani sira sahte alintilar da yaratir ve
ikincisini oncekinden ayirt etmeyi imkansiz hale getirir. Ayrica Ligeti, LGM'nin

kolajlardan olusup olusmadigi soruldugunda, olumlu yanit verir:

"Aslinda Kolaj, birinci orkestral parcanin adidir. Ayni anda (¢ farkli tempoda
galinan bir cha-cha igerir. Bu, Charles lves'a bir tiir saygi durusudur ama umarim
mlizik yine de 6zgiin Ligeti olarak kalir. Bu kolajlar arasinda Eroica Senfonisi'nin
son béliimindeki ostinato bas partisyonda yer alir ancak tamamen
donustirilmisg, bakdlmastir. Biitiin bunlar gercekiisti bir savurganlik yaratir.

Ancak sézde alintilar her zaman komik anlara yéneliktir" (Edwards, 2017:4).

LGM'de alinti, dramanin yapi tasi olan parodinin  omurgasi
konumundadir. Coklu anlamlar ortaya ¢ikarmak icin benzer olan ile benzer olmayani
birlestirir. Ligeti’'nin yukarida ifade ettigi gibi, eserin kolaj karakteri, operanin basinda,
Monteverdi operalarindan tanidigimiz toccata uverturtyle, ancak bu kez iginde araba
kornalarina yer vererek kendini gostermeye baslarken, bdlimler boyu devam edip
sonunda Uglincli Sahne’de Kolaj Bolim olarak adlandirilarak, ustaca yazilmis bir
orkestra interlidlyle net olarak ortaya konur. Bu interlid, anlik degisen karsit
renklere, ritimlere, dlgllere ve tempolara sahip, neseli bir orkestra kresendosu olan
¢ok katmanl bir bdlimdar. Ligeti burada, anlagilir alintilar kullanmanin yani sira,
bagka bir kompozisyonu ima etme etkisine sahip ancak ince ve gizli bir sekilde

yerlestiriimis ¢arpik alintilardan yararlanir (Edwards, 2017).

Kolaj bélimde, dinleyiciye tanidik gelsin ya da gelmesin, yan yana getirilen
stiller ve tdrler, bulunmus nesneler (objets trouvés) olduklari izlenimini vermeleri
yonuyle ve ancak kafa karigikhdr duygusu uyandirma dereceleriyle birbirine kdkten
zittir. Bu durum bdlim sonunda, bas trompet orkestra tutti'nin verdigi ¢okus izlenimi
ile vurgulanir. Kolaj estetigindeki tekdiUzelik duygusu, dokunun gittikce artan
doygunluguyla sona yaklasirken guiclenir. Ustelik Ligeti'nin Kolaji, modernist bir
estetik tavirla iliskilendirilen tirden kendi elestirel yorumunu gergeklestirdigi icin, kendi

icinde kolaj ilkesinin bir parodisi olarak da dusUnulebilir. Kolajin gériniste uyumsuz
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metinsel referanslarinin katmanlagsmasi, sonunda bas trompet motifinin tikendigi ve
kolajin aniden bozuldugu doyma noktasina ulasir. Kolajin kendisi, daha fazla
ilerleyemedigini gOstererek, paradoksal bigimde kolaj ilkesinin sonunu isaret eder.
Gelisimini strdirmenin bagka bir yolu olmadidi igin basarisiz olur ve icerdigi ¢eliskiyi

aciga cikarir.

LGM, 1960'larin kolajlarina, ilkenin kendisi hakkinda yorum yaparak yanit
verir. Opera aslinda metinlerarasilik ile sayisiz parodi deneyimleme modu arasindaki
sinirlari daha da bulaniklastirir. Bir dizi farkli parodik stratejinin dahil edilmesi,
neredeyse, metinler arasi yapisal iligkileri ¢ozmeye yonelik herhangi bir ¢abanin
pragmatik degerini inkar etme girigimini iceriyor gibi gérunir. Agik¢a parodiktir, ancak
Ozellikle Kolajin parodik patlamasinda son derece ironik ve ézdusinimseldir. Opera,
alinti ile kisisel Uslupsal ve disavurumcu 6zgunluk arasindaki tum araligi asar ve bu
nedenle yapisal iligkilerini ortaya c¢ikarmak icin her turli batinsel girisime direnir.
Ayrica, bir bitin olarak operadaki diger muzige yapilan metinsel referanslarin ¢ogu,
eskiz malzemesinin yardimi veya bestecinin yorumlari olmadan tanimlanamaz
(Edwards, 2017).

3.5. PASSACAGLIA FINAL

Ligeti’'nin operasinda amacladigi anlati igindeki sonlanmaya karsi direnis
karakteri, olaylar ilerledikge kendini géstermeye baslar. Kapanisa olan bu dramatik
direnmeyi formal anlamda da agik¢ca gegmisin siraya dizilmis ve bozulmus muzik
stillerine ve Uslup modellerine yapilan referanslarda goérirtz. Bu formal direnisi analiz
etmek icin operanin finali olan passacaglia finale baktigimizda, tonal géndermeler
veya yerinde olmayan tonal armoniler gorirtz. Bunlarin yaninda, fonksiyonel tonal
hiyerarsi veya ses perdesi merkezleri, surekli bir agciima hissiyle beraber muglak bir
bitisi sekillendiren passacaglia i¢cinde surecin altinda yatani acik eden bir karakter de
gosterir. Tonal amaca karsit sekilde, ses materyalinde yaratilan farklilagtirma sureci,

olusan agik sonlu anlatiy1 yansitir ve geligtirir (Edwards, 2017:258).

Ligeti'nin dokusal karakter iceren Requiem ve Lontano eserlerinden itibaren
ses araliklarindaki ¢ok gegiglilik yontinde gelisme gdsteren besteleme stili operanin

final passacagliasi ile birlikte akademisyenler tarafindan ¢ok ilgi gérmustir. Alastair
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Williams, 6zellikle final sahnesindeki armonik ilerlemeye dayanarak operayi Ligeti'nin
melodiye ve armoniye olan asamali doénusu olarak nitelendirir. Paul Griffiths, yerinde
olmayan tonal armoninin LGM ile geri dénduguni ve bunun ayni sekilde bestecinin
Hungarian Rock (1978) ve Passacaglia Ungherese (1978) gibi klavsen eserlerinde de
goruldugunu belirtir. Griffiths bu armoniyi, basit konsonantlarin geri geldigi, ancak
dogru sirayla yerlestiriimedigi ve bdylelikle rahatsiz edici veya komik bir etki yaratan
armoni olarak nitelendirir. Michael Searby’ye goére ise, eser bir krizi haber vermektedir.
Bilingli bir s6zlesmeyle, modernist yaklasimdan ge¢misin tonal karakterli mizik diline

gecis s6z konusudur.
Passacagliaya ve onun konsonant karakterine iligkin Ligeti séyle der:

"Passacaglia operanin iginde tamami konsonant olan tek béliim. Bastaki
tema, kromatik dizinin her bir on iki sesi lizerine kurulu on iki majér ve on iki minér
altilidan olusuyor. Aslinda sonugta ortaya ¢ikan yirmi dért ses araligi gergek bir
bas tema yaratmiyor, majér ve minér Uglilerle dolu bir gerceve gbérevi gériiyor.
Yani, majér ve mindr akorlar elde ediyorsunuz. Hepsi konsonant akorlar,

neredeyse surup gibi tatli ama tonal miizik degil" (Edwards, 2017:259).

Ligeti'nin buradaki besteleme yaklasimi kesin olarak konsonant dereceleri 6ne
cikaran bir yapidadir. Ortaya serilir seriimez muzigin yonelimini dikkatlerden
uzaklastiran tonalite yénelimini netlestiren bir girisime sahiptir. Passacaglia armonik
anlamda gec¢misin hakkini iade etme veya gec¢misi kurtarma seklinde olmaktan
ziyade, ses perdesi materyalleri arasinda bir farkllastirma girisimidir. Herhangi bir
gecmis tonal fonksiyonu diriltmek ve ses perdesi materyallerini sistematize etmek gibi
ilerici anlayiglara verilen cevabi olusturur. Hatta bu anlayiglar kadar net olmayan
ancak en az onlar kadar 6nemli bir de alternatif Gretir. Bu da, 20. Yuzyll miziginde

baslangici Bela Bartok’a kadar géturilebilecek bir besteleme yoringesidir.

Passacaglia bolimu, ikililerden olusan konsonant bir diziyle acilir. Bu ikililer
Amanda ve Amando karakterleriyle canlandirilir. Operanin basinda inzivaya
cekildikleri mezardan kafalarini ¢ikarirlar ve olan biten her seyden habersiz sekilde
cantilenalarini sGylemeye baslarlar; “Ah ne glizeldi seninle o karanlik mezarda olmak,
benim sevgilim, tatli diizenbazim!”. Ve hemen ardindan alto saksafon kisa bir
melodiyle araya girer. Onlarin bu tath tonuna, Purcell'in Dido ve Aeneas operasinda
yer alan gsakonu (chaconne) andirir sekilde, altililariyla beraber yirmi dort ikiliden

olusan bir kromatik dizi eglik eder. Dido’nun agitinda temel bas donguleri dizensiz
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bes dlgu gruplar Gzerine gerilmigstir, yedinci derece seslerin askiya aldigi stregiden
kromatizm tekrarlanir ve disonantlar gugli vuruglarla duyurularak Dido yas dolu
kaderiyle ylUzlesir. Ancak dlimden sonraki sonsuz yasama buna benzer bir gegis
Ligeti tarafindan engellenir; Breughelland farkhdir, muglak bir anlati bizi artik belirsiz

olan bir simdinin i¢cinde dylece birakir (Edwards, 2017:260).

Passacaglianin ddngisel modeli LGM’nin daha &nceki bir bolimiyle
benzerlikler tasir: lvesian kolajdaki ostinato temasi. Kolaj, pastij karakterini de iceren
ve donemsel Usluplara gondermede bulunan kakafonik bir climax (zirve) yaratmayi
hedefler. Tema Beethoven'’in Eroica senfonisinin finalindeki melodik bas motifinin bir
adaptasyonudur. Bunun yaninda, Peter Grimes’in dordinci bélimind animsatarak,

benzer sekilde solo viyola tarafindan duyurulan bir pizzicato bas ostinatodur.

Amy Bauer'in incelemesine gore, operanin final passacagliasindaki agit
gecmisin bugln igin paradoksal ve disavurumcu bir simgesidir. Ligeti’nin gecmisle
iliski icinde olugu, Dido ve Aeneas’in anlattigi, birini kaybetmenin yogun hassasiyetini
yansitan bir agittir. Agitin yarattigi nostalji hiziinden 6te bir ifadeyle modernist bir
melankolik tavir halini alir ve bu serbest bestecilik Uslubu simdiyi disarida birakarak
gecmis icin yas tutar. Passacaglia (veya agit ostinato), ézellikle kayip hissini ifade
ederek, Ligeti'nin 1982 sonrasi besteledigi neredeyse butin ¢ok bolimli iglerinin
icinde yer alir. Bauer'e gore, passacaglia iginde yer alan minér ikililerden olusan
bolim, yas tutmayl mizikal anlamda aglayan bir insan sesini duyururcasina basarir.
Bu durum, Ligeti'nin passacaglialarinda tekrarlanan bir durumdur ve belirsiz bir sonun
eksiklik hissi vermesini vurgulamaya yarar. LGM’nin finalindeki kromatik egilim ve
besteleme sureci, suregiden ve ebedi olan bir tirin ifadesidir. Bu érnekte tonaliteyle
gecmise yapilan gondermeyi ele alacak olursak, yapilan sey sadece gecmise
dokunmak degil, muzigi gecmisle ilgili herhangi bir yan anlamdan 6teye tagimaktir
(Edwards, 2017:262).

Ligeti'nin doygunlugu yuksek dokular igeren ve mikropolifonik o6zellikler
tasiyan islerinden sonra konsonantlarin tekrar meydana ciktigi isler Gretmesi
genellikle bir stil krizi icinde olmasina ve tonaliteye gondermeler yapan bir geriye
donus olarak algilanmigtir. Ancak, passacaglia finalde konsonantlarin ve ses
araliklarina dayanan yapinin kendini gostermesiyle birlikte, bu gegisin bestecinin
Uslubunda basit bir gegmise donls hali olmadigi ortadadir. Baska bir deyigle,

mikropolifoni Ligeti’nin serializm elestirisidir, kimeleme teknidi ve girift polifonik
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dokumayla Apparitions, Atmospheres, Requiem ve Lontano gibi eserleri bestelemistir.
Jonathan Bernard’in iddia ettigi gibi, Ligeti'ye gore serial metodun dogasindaki
problemler muzigin materyalinde sahip olduklarini  sinirlamigtir ve onun
farklilasmasini engellemistir. Ligeti'nin mikropolifonik muzigi estetik bir cazibe
yakalamistir. Kanonik dizilerin yogun katmanlh yapisi dinamik degisim hissini veren
ve akilda kalici ses malzemesi vasitasiyla bir anlam meydana getirmistir. Ancak
passacaglianin yapisi muzikal malzeme icinde devamlilik gésteren bu besteleme

surecinin daha da ilerleyerek gelisim gostermesidir (Edwards, 2017:271).

LGM’nin passacaglia finali, kokleri Bartokyan bir gelenede dayanan,
tonalitenin étesine gegme fikriyle hareket eden, konsonant ve kromatizmin sarsici bir
fluzyonudur. Bu flizyon, passacaglia icinde dogal bir armonik dil haline gelir ve bitis
fikrine, kapanisa karsi direnen bir karakter yaratir. Temel tonun ¢ekimine karsi koyan
ve yuksek bir simetri seviyesini kabul eden prensibiyle gelisen bu farkllastirma,
surekli varyasyon igerir. Passacaglia bircok yolla, araliklara dayanan karakterin
farkhlastirma sulreciyle islendigi ve ses perdelerinin sabitligine dayanmayan bir
devamlilik yaratarak bestelemenin gidisatini temsil eder. Sirec¢ fikri Ligeti'nin
kulliyatina yayillmistir ve kendini gegmisin temel bas ses Uzerine kurulmus agik uglu
yapilarina sikga geri donerek gdsterir. Bunu bir tir araliksiz sliren fig benzeri bir
pasacaglia prensibini korudugu Musica Ricertata’nin final bdliminden Viyola
Kongertosu’nun doérdincu boélimine dek gorebiliriz. Bu passacaglia prensibi bir
merkez ton veya belirlenmis armonik bir fonksiyon gerektirmedigi gibi, ses araliklarina
dayanan agik uclu bir mizikal sirecin éngdérisu icin ideal bir temel saglar. Ve bu
besteleme sireci gecmis muzikal formlarla agikga kurulmus bir bag olarak algilanip
sinirlandirilamaz. Ligeti’nin ge¢mise bakisi, modernizmin degerleriyle demlenmis
elestirel bir uzakliktandir. Onun passacaglia finaldeki muzikal dili farklilastirma ve

bitisten kaginma Uzerine kuruludur (Edwards, 2017:274).

127



D RTVL T L

PR TS SOINS )2 3 ww e ‘ CENNE X 3w

Gorsel 3.13. Ligeti’nin el yazisiyla Passacaglia Final taslagindan bir kesit

DUSUNSEL SINIFLANDIRMA

Bu boélimde, LGM hakkinda yapilan incelemelerde, eseri ¢aginin mizikal

akimlari veya sanatsal ve felsefi temelleri Uzerinden degerlendiren ve bu operayi

siniflandirma ¢abasi gdsteren yaklasimlar ele alinmigtir. Birgok akademisyen,

arastirmaci, elestirmen, sanatgi ve besteci, 6zelinde LGM’ye, genelindeyse Ligeti’nin

sanatinin siniflandiriimasina oldukga ilgi géstermistir. Ozellikle LGM, bestecinin sanat

yasaminda ayriksi bir ddneme denk diser ve bestecinin hem kendinden énceki hem

de kendinden sonraki eserlerleriyle blylk benzerlikler tasimaz. Kendine 6zgl bir

doénemin kendine 6zgu eseri olarak yer etmigstir. Ve belki de bu nedenle, Ligeti'nin en

merak uyandiran ve kafa karistiran, anlasilabilmesi i¢in mutlaka bir 6n hazirhga
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ihtiyag duyulan eseri olarak opera tarihinde yer eder. Eserin dusunsel
siniflandirmasini inceleyebilmek icin oncelikle avangardizm ve
modernizm/postmodernizm gibi kavramlar genel hatlariyla agiklanmig, daha sonra da

LGM’nin hangi dusunsel siniflandirmaya dahil olabilecegi tartisiimigtir.
3.6.1. Avangard, Modern ve Postmodern Karakter

Kramer’a gore, avangard eserlerin gercekten mizik mi yoksa basit anlatimla
birer ses deneyleri veya ses egzersizleri mi olduklari konusunda hala stipheler vardir.
Fakat su aciktir ki, bu eserler dinleyiciye mizik olarak sunulmaktadir. icra ediimekte,
konser salonlarinda sunulmakta, kaydedilmekte ve radyolarda yayinlanmaktadir.
Dinleyicinin 6nune muzik olarak konan bu eserler normal olarak algilanan muzikten
cok farkh duyulmakta, konuya yabanci olan dinleyicinin kafasi karigmakta, hatta
kullanildigini, kendisiyle alay edildigini dusunmektedir. Ancak bu durum avangardin
tam olarak istedigi seydir; dinleyicinin mizik hakkindaki halinden memnun tavrini
sarsmak ve bodylece onlari dinleme slrecinin tamamindan sorumlu tutup yeniden
dustnmelerini, anlamaya ¢alismalarini ve bundan zevk almalarini saglamak (Kramer,
2016).

Burada 6nemli bir soru ortaya gikar; acaba avangard muzik, bestecisinin
maksadiyla veya izledigi yaratma sireciyle olusturdugu karakteristigi nedeniyle mi
bdyledir, yoksa insanlarin ona verdigi tepki nedeniyle mi? Kramer'a goére avangard
eser su U¢ dinamige dayalidir: bestecinin maksadi, muziginin 6zl ve aldigi tepki.
Nitekim bir eseri ¢ok basit bir etiketlemeyle avangard diye nitelemeden énce her
eserin avangard karakterini coklu yolla ve coklu seviyeli olarak gosterdigini
unutmamak gerekir. Ayrica, bir avangard tam bir bilingle, ne yaptigini bilerek, maksath
bir sekilde eser yaratir. Bu yaniyla politik bir tarafi da olan avangardlar dinleyicinin
rahatini kagirmak, onu provake etmek ister. Bu gerekli bir agiriliktir. Yenilik ve deyim
yerindeyse tuhaflik avangard bir is igin elbette gereklidir ancak, dinleyicinin muzik

algisina meydan okumuyorsa yetersizdir.

Erken 20. Yuzyildaki ¢cogu radikal modernist eserin tersine, ylzyilin ikinci
yarisindan itibaren gorilen neo-avangard eserler i¢sel bir derinlik ortaya koymazlar,
baslangictaki cesaretlerini yitirmiglerdir. Avangard eserlerin curetini esasen muzigin
disinda, onun dogrudan etkisinde goéruriz. Eger i¢ yapi zayiflatiimigsa, bu yoksunluk

amaglananin kapsamindadir. Genellikle avangardin kustahligindan etkilenen
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dinleyici, bu kiistahligin yuzeyselligi amacladigini gézden kagirabilir. Unutulmamalidir
ki, insanin igine isleyen derin etkiye sahip eserler zaman iginde peyderpey kendini

gOsterirken, avangard eserlerde etki tamamen anliktir (Kramer, 2016).

Peki avangard ile radikal modernizm arasindaki iliski nedir? ikisi de tuhaflik,
asirilik ve gegmisle olan baglari koparmayi icerir. Ancak modernist muzik elitist, dnci
klguk bir gruba cazip gelirken, avangard bu gruba cazip gelmeyi istemedigi gibi
olabilecek en fazla insani rahatsiz etmeyi amaclar. Modernist muzik sanat sanat
icindir mottosuna dayanan, saf, otonom, politikadan, sosyal ve kultirel meselelerden
azade bir ruha sahiptir. Ancak avangard muizik en basta yaratim olarak politiktir,
sosyal ve kultirel icerige basvurur, yerlesik degerlere meydan okur. Ayni bestecinin

hem modernist hem de avangard eserler ¢cikardigini da gorebiliriz.

Schénberg, Webern ve Stravinski erken 20. Yuzyilin tipik modernistleridir
ancak erken doénem eserleri bestecilerinin niyeti dyle olsun ya da olmasin radikal ve
provokatif bulunmusglardir. Bdylece hem modernist hem de avangard kabul
edilmiglerdir. Daha sonra gelen modernistlerden Elliott Carter, Milton Babbitt, Gyorgy
Ligeti, Witold Lutoslawski ve Luciano Berio da kariyerlerinin erken donemlerinde
provokatif igler yapmiglardir ancak, dinleyiciyi kigkirtma niyetiyle hareket
etmemislerdir. Bilakis genel dinleyici kitlesine yonelmislerdir. John Cage, Karlheinz
Stockhausen, Lamonte Young ve Dick Higgins gibi ileri avangardlar ise kendi
konumlarini  memnuniyetle bir provokator olarak nitelerken, anlasiimazlik

suclamalarini kiigimsemis ve umursamamislardir (Kramer, 2016:47).

Akillara gelen bir diger soru da, avangard ile postmodernistin farkidir. Séyle
ki, avangard igerigi yaratirken tarihi dogrusal olarak algilar. Onde olmak, herkesten
ilerde olmak, cesurca yeni igler yapmak ister ve tarihin tek bir yénu oldugunu, sizin de
en 6nde oldugunuzu hissettirmek ister. Sayet, muzik tarihini daha buyuk bir karmasa,
daha blyuk bir soyutluk, daha buyuk bir disonans dogrultusunda dogrusal bir ilerleyis
olarak kabul ediyorsak 6ncu bestecilerin kimler oldugunu belirleyebilir miyiz? Bu
durumda, neredeyse butun yaraticilari avangard kabul etmek gerekmez mi? Bu
soruya postmodernist baska turla yaklasir. Postmodernizm tarihin dogrusalligini
reddeder. Cunku postmodern kabulle muzik yapan besteciler, tarihi yonsuz bir alan
olarak kabul eder ve gecmisteki sesleri ve onlarin bir araya gelme surecini

gunumuzdekiyle beraber algilar. Postmodernistler hi¢bir mazik tarinu eskitiimis ve
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artik kullanilmaz olarak gérmez. Sanatlarini, kapsayici ve ¢ogul bir anlayisla mamkin

olan her seyi igcererek orada ve o anda kullanirlar (Kramer, 2016:48).

Bu noktada, avangardizmi de bir anlamda kapsayan modernizmin, tarihsel
acgidan kendinden sonra gelen postmodernizmle olan ¢atismasina deginmek gerekir.
Postmodernizm, felsefede ve sanatta 20. Yuzyilin ikinci yarisindan itibaren baskin
hale gelmis olan akimdir. Onun modernizm ile olan iligskisi cok sayida arastirmacinin
tartisma konusu olmus, neredeyse kamplasmalara yol acacak fikir ayriliklari yaratmis,
en sonunda da oldukc¢a genis bir etki alanina sahip oldugu kabul edilerek bir Ust

kavram olarak 20. ve devaminda 21. Yuzyilin fikir catisi olarak géraimugtar.

Postmodernizmi tartisan GnlG dusidndrlerden Jean Francois Lyotard’a goére
kabaca postmodernizm, (st anlatilara karsi duyulan siphedir. Ust anlatidan
kastedilen; mutlak gergeklik, ortak fayda, tartismasiz kabullerin evrenselligi gibi tim
kapsayici fikirler ve diistince sistemleridir. Ust anlatilar, jest, ritiiel ve kiltirel kimlige
katkisi olan gelenekleri yonetirler. Bunlar genellikle gérinmez haldedir ve otomatik
olarak gercgeklesirler. Goérunur olmalar ancak bir baska Ust anlatiya gecilmesiyle
mumkun olur. Lyotard, postmodernizm terimini bilimlere ve felsefeye sokmustur,
terimin modernizme karsi oldugunu savunarak modernin bir pargasi oldugunu
reddeder. Lyotard’a gore, postmodernizmin sahip oldugu anti-modernist duygudan ve
icsel suphecilikten Ust anlatiya karsi olusmus ¢cok sayida mikro anlati ortaya cikar.
Ancak yine de postmodernizm, kimligini modernizme tepki olarak sekillendirerek,

modernizme ayrilmaz bir sekilde bagl kalmis olur (Lyotard, 2019).

Bunun yaninda, Umberto Eco’ya goére postmodernizm kronolojik yolla
tanimlanacak bir akim degildir. Ancak bir idealize kategoridir, bir is gérme yontemi, bir
Kunstwollen®dir. Yani her donemin kendine ait bir postmodernizmi vardir. Lyotard da
bu goéruse katilir sekilde, kronolojik bakigla bir isin modern olmasi igin onun ilk
postmodern olmasi gerektigini sdyler. Boylelikle postmodern olanin modern olandan
sonra degil, modernin olusma agsamasinda yer aldigini ve bu durumun sabit oldugunu
iddia eder (Eco, 2001).

1919. yy sonu, 20. yy bas! Viyana okulu sanat tarihgilerinden formalist Alois Riegl'in literatiire
kazandirdigi terim. Sekillendirme istegi gibi bir anlama gelir. Buna goére insan, ¢evresini belirli
bir sekilde algilamay ister, pasif degildir, algisini ve bu algidan dogan eserleri kendisi
sekillendirir. Insani ise diinya gériisii sekillendirir, ama bu da dénemin ruhuna gére degisen
bir seydir. Ve sanat, dogal olanin taklidi degil, insanin gérmek istedigi ideali yansitir.
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Kabaca 6zetlenirse 20. Yuzyill basindan itibaren kendini belirgin sekilde
gbsteren modernizm ile onun bir anlamda karsiti ve devami olan postmodernizm
arasinda kavramlar Uzerinden yapilacak bir siralama, konunun anlasiimasinda bize
genel bir cergeve sunar. Soyle ki, modernizmde sanat eseri, formu birlesik veya kapali
sekilde temel bir 6zellik olarak ele alirken, postmodernizmde eser ayrik veya acgik
olarak antiformun pesindedir. Modernist eserde, eserin ortaya cikisinda ayrica bir
amag¢ s0z konusuyken, postmodernist eserde sadece oyunun kendisi amagtir.
Bununla birlikte, modernizmde tasarim ve hiyerarsi varken, postmodernizmde sans
ve anarsi 6ne cikar. Modernizm bitlnsellik ve sentez goriniminu sergilerken,
postmodernizm yapisOkim ve antitez Uzerinde ilerler. Modernist eserde anlati
onemlidir ve buyUk hikayelere basvurulur. Ancak postmodernist eserde anlati ve
anlam karsithgi ile kiglk pargalarin dagilimi gérulir. Modernizm tekgi iken (monist),
postmodernizm c¢okgu (pluralist) dur. Modernizm Gtopik ve elitist, postmodernizm
poplisttir. Hatta modernizm erkek egemen (patriyarkal), postmodernizm patriyarka
karsiti, feministtir. Modernizm merkezi, Batili, tek, ciddi, resmi, teorik, analitik, basit,
mantikli, kontrolct, dogrusal, kalici, soyutlayici, materyalist ve mekaniktir. Bunun
tersine postmodernizm, daginik, c¢ok Kkudlthrld, cesitli, ironik, gayriresmi, pratik,
bilesimli, ayrintici, ruhani, ¢ok yoénll, gecici, simgeci, gostergeci ve elektroniktir. Son
olarak, modernizm kesinlik isterken, postmodernizm belirsizlik ilkesine baghdir
(Kramer, 2016:9).

Elestirel teorisyenlerden Linda Hutcheon’a gdére, sanatsal acidan
postmodernizm temel olarak geligkili bir girisimdir. Postmodernist sanat formlari ve
dolayisiyla sanat teorisi bir sefere mahsus kullanima sahiptir ve rahatsiz edicidir. Bu
formlar LGM’de oldugu gibi, parodi goériniminde belirir, yerlesik olani
istikrarsizlastirir, bilingli sekilde kendi i¢ paradokslarini isaret eder ve gegmis sanati
elestirel ve ironik bir tavirla yeniden okur. Gegmisin parodiye dayali okumasi bir ironi
seklinde ortaya ciksa da yine de iginde bir saygiyl barindirabilir. Boylelikle hem
devami hem de degisimi, hem otoriteyi hem de ihlali dngéren paradoksal ikilemlerini
surdurdr. Postmodern parodi, sanatin her alaninda estetik iceddntkligini karmasik
bir sekilde sosyal sOylemle kendisi hakkindaki dusincelerinden dogan soylemi

birlestirerek ortaya koyar (Kostka, 2016).
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Bunun yaninda Hutcheon'un isaret ettidi gibi, geleneksel bir parodi kavrami
postmodernizmi edebiyat teorisyeni Frederic Jameson igin sorunlu hale getirmistir.
CunkU parodi, ironik olarak ¢uruttigu seyi dolayh olarak pekistirmektedir. Bununla
birlikte parodi, gegmisin simdiki zamana ait bir yazitidir ve bu nedenle tarihsel
gerilimleri somutlastirdigi ve hayata gecirdigi sdylenebilir. Ayrica, gozden gegcirilmig
bir parodi anlayisi, tarihin biriktirdigi isaretlerin postmodern ¢arpismasi kavraminin
otesinde, 6ncul modernizmin muhalif ardili olan postmodernizmle daha karmasik bir

iliskisine isaret eder.

Muzik baglaminda postmodernizm, bir yanda ge¢cmisin sabit anlami ile, diger
yanda ortaya c¢ikan sosyo-kultirel baglamlarda yeni bir anlam kazanan
sekillendirilebilirlik arasindaki blyuk karsithgi agik¢a ortaya koyar. Postmodernizm
yapisal analiz yoluyla altta yatan birlestirici faktorleri algilayarak, ¢ogullugu ifade ettigi
ve dinleyicinin kultlrel ve psikolojik duyarliliklarina yanit verdigi icin modernizmle hem
birliktelik hem de mesafe gosterir. Ylzeysel bir diizeyde, Lyotard'in aciklamasinda
tanimlanan anti-modern zihniyetin bir kismi, muzikal kompozisyonun ¢ogulcu,
kulturel, sosyal ve politik bir baglamla uzlasmasinin dederlere nasil yansidigi
konusunda farkedilebilir. Yine de daha derin bir dizeyde, postmodern eserler
modernizmin Ust anlatilarina tepkilerden daha fazlasidir (Edwards, 2017). Mazigin
mevcut deneyimlerde gecmis tarihselliginin 6tesine ge¢cme yollariyla ilgili daha derin

bir endiseyi ortaya koyarlar.

Muzikolog Hermann Danuser, postmodernizme birlestirici bigimleriyle birlikte
modernizm oOncesi estetigi yeniden canlandiran anti-modernist bir duygu bahseder.
Danuser, postmodernizm uzerine ilk yazilarini, Habermas'in 1980'de Adorno 6dulinu
alirken yaptigi ve postmodernizmi modernist surekli yenilik taleplerine yeni-
muhafazakéar bir tepki olarak niteledigi konusmasindan alir (Habermas, 1981).
Danuser'in yazilari, 1980'lerde Almanya'da muzikte postmodernizm konusunda
tartismalar baglatir. Bununla birlikte, onun postmodernizmi tanimlama girisimleri,
sdylemde bir miktar belirsizli§gi ortaya koyar. Danuser, bu sdylem isidinda kolaj
Uzerine yazdi§i makalesinde postmodern kolaj estetigini, hem modernist hem
gelenekg¢i ya da anti-modern miuzikte yer alan birlestirici ideallere karsi, mizikteki
cogulculuk diizeyine gére tanimlar. Ornegin, Berio'nun Sinfonia'sinda (1968), kurucu
parcalari butlinlestirmedeki modernist niyeti algilar, ancak yapit temelde ¢ogulcudur

ve bu nedenle postmodern olarak degerlendirilir. Ayrica, daha énce postmodern
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muzige 6rnek olarak George Rochberg’in muzigiyle ilgili, Piano Quintet (1975) gibi
eserlerin altinda yatan modernist yapisal birligi savunmus olmasina ragmen, yine de
bestecinin muzigini postmodern olarak kabul eder. Eserdeki yedi bélumun her biri,
atonalden Brahms stilini animsatan bdlimlere kadar stilistik olarak zit ama tutarli
ifadeler sunar. Eser, simetrik bicimsel déngisi ve hareketler arasindaki aralikl ve
motifsel iligkiler sayesinde birlesmistir. Eser béylece modernizme hem mesafe hem

de sureklilik sunan postmodernizm kriterlerini karsilamaktadir (Danuser, 1997:157).

Buna karsilik, postmodern muizik Uzerine ¢alisan diger bir muzikolog Joakim
Tillmann, Rochberg'in muzigindeki stilistik alintilari, Danuser'in yaptigr gibi
postmodern kolaj temelinde ¢ogulcu bir estetik ¢izgide tanimlama kriterlerini sorgular.
Ona godre, tamamen gelenekg¢i, modernlik karsiti ideallerle uyumlu olarak ge¢cmise
daha uzun, tutarli Uslupsal géndermeler iceren postmodern ifade tirlerini neyin
farkhlastirabilecegi belirsizligini korur. Tillmann, birlik ve cogulluk arasindaki iligkiyi ikili
bir karsithk olarak dusinmek vyerine, bunun bir derece meselesi olarak
dusunulebilecegini 6ne surer. Tillmann’a gére Danuser yorumladigi ¢ok farkli mizik
turlerinde birlik kriterlerini acikca tanimlamaz. Bu nedenle, gec¢misin muzikal
ifadelerini icermenin son derece zit bicimlerini postmodern olarak siniflandirma
girisimlerinin etkinligi konusunda bazi supheler vardir. Ayrica, yapisal birlik veya
bolinmugluk Uzerine herhangi bir tartismanin, Danuser'in agikga yapmadigi bir ayrim
olarak, analiz yoluyla ortaya cikan yapidaki dokusal iligkilerle degil, birlik veya
cogulluga iliskin psikolojik deneyim ve algi ile baslamasi gerektigini iddia eder
(Edwards, 2017:5).

Postmodern mduzik ilkelerinin en belirginlerinden olan kolaj; yaratic
dirtistnin blylk bir bolimn(, metinsel birlik ve kopukluk gibi zorlu kavramlardan
alir. Kdkenlerinin, metinselligini ve nasil algilandigini ihlal etmesinden ilham alarak
dinleyiciyi bu konusma surecine dahil eder. Metinsel birlik bir dereceye kadar
nesnellige sahiptir. Deneyimli olsun ya da olmasin, kanitlanabilir oldugu varsayilir.
Algisal birlik iligkilerde de bulunur ama dnce kisa sonra uzun sureli bellekte kodlanmig
ve geri ¢cagrilmis bir muzik olarak yer alir. Sonug olarak, bir eser metinsel olarak ne
kadar az buitlnlesirse, her dinleyici bir sanat eserinin kendi algisal anlamini
yaratmaya o kadar fazla tesvik edilir. Sonugta ortaya c¢ikan yanitlarin c¢oklugu,

dinleyiciler kadar ¢ok parca oldugunu, bunun da postmodern disliinceye tamamen
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uygun bir fikir oldugunu gosterir. Boyle ortaya c¢ikan birlik psikolojik ve kultareldir,

garanti edilemez veya metinsel birlik ile zorunlu olarak ilgili degildir (Edwards, 2017).

Muzikolog Catherine Losada, yapisal bir model igin temel yapi taslari olarak
Rochberg, Berio ve Zimmermann'in kolaj c¢alismalarinin mdazikal dillerindeki
farkhliklari belirleyerek bu tespite katkida bulunur. Bu kolaj ¢alismalarinin
gbndergesel ve disavurumcu yonleri Gzerinde analitik yaklasimdan kacginarak,
calismalardaki yuzeyselligin, derin baglantilarin basit bir reddini yansitmadigini,
bunun yerine geleneksel olmayan yapilar yaratan ¢ok sayida c¢agrisim tarafindan
yonlendiriimeyi tercih ettigini gdsterir. Bu haliyle, c¢alismasi geleneksel birlik
nosyonlarini agsmayi amaglar ve analiz ettigi postmodern kolajlarin hem modernizme
tepki verdigi hem de onunla sureklilik iginde oldugu gértsuni pekistirir. Farkli alintilar
yoluyla sunulan kromatik parcalar, benzerlikleri veya kesismeleri temelinde dedil,
farkhliklari ve asamali olarak bir araya gelme bicimleri temelinde birbirleriyle nasil
etkilesime girdiklerini gostermek igin kullanilir. Farkh bilesenler arasindaki iligkilerin
nasil kuruldugunu gosterir, her seyi kapsayan bir temel birligi Gnermez, ancak muzigin
ifade niteliklerinin merkezinde yer alan birlik kavramlariyla elestirel bir iliski kurmayi
Onerir. Bu eserlerin postmodernizmi, geleneksel birlik kavramlarini inkar etme
biciminde degil, onu nasil sorguya c¢ektiklerinde yatmaktadir. Olumsuzluktan ziyade
modernizmin birlegtirici ilkelerini barindiran eserler, 20. yuzyilin tarihsel sdyleminde
silinmez bir iz birakan birlik ve parcalanma arasindaki gerilimlerden tegvik alarak

bunlar korur, rafine eder ve asar (Losada, 2009).

Batun bu bilgilerin 1s1§inda, yukarida belirtiimis teorilerin derinligini de g6z ardi
etmeden, postmodernist muzigin baskin olarak hangi 6zelliklere sahip oldugu su

sekilde 6zetlenebilir:

Muzikal postmodernizm, modernizmin ve devaminin kaba bir inkar degil,
modernizmin hem kiriimasinin hem de yayilmasinin yer aldig1 gorustuar.

Muzikal postmodernizm belli bir derecede ve belli bir tarzda ironiktir.

Muzikal postmodernizm gecmiste ve bugin ses elde etme yollari ve prosedurleri
arasindaki sinirlara saygr duymaz, hatta daha da ileri giderek gegmis ve bugun
arasindaki ayrimi sorgular.

Muzikal postmodernizm stiller arasindaki yuksek veya algak gibi nitelendirmelere ve

bunun yarattigi mizik zevki siniflandirmalarina kargi ¢ikar.
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Muzikal postmodernizm elitist ve popllist dederler arasindaki ortaklasa yaratiimig
tekelciligi sorgular.

Muzikal postmodernizm birgok kiltiriin ve gelenegin referanslarina ve alintilarina yer
verir, hatta bunu yaparken o kadar ileri gider ki metinler arasi referanslarin yogun
varligi sanatsal orijinalligin sorgulanmasina dahi yol agabilir.

Muzikal postmodernizm ¢ogulculugu ve segmeciligi (eklektizmi) kapsar.

Muzikal postmodernizm celigkileri sahiplenir.

Muzikal postmodernizm ikili micadelelere inanmaz.

Muizikal postmodernizm bélimler (fragmanlar), uyusmazliklar, devamsizliklar ve
belirsizlikler igerir.

Muzikal postmodernizm yapisal butinlige verilen degeri genellikle kigumser.
Miizikal postmodernizm bitiincil formlari reddeder. Ornegin tiim bir eserin tonal veya
serial veya belirlenmis bir formal kalipta olmasini tercih etmez.

Muzikal postmodernizm ¢ok sayida anlam ve zamansallik ifade eder.

Postmodern muzik teknolojiyi sadece mizigi sunmak ve iletmek igin bir arag olarak
degil, bunun yaninda mizigi Gretmek ve ruhunu yaratmak igin de kullanir.
Postmodern muzik muzigi anonim olarak algilamaz ancak, kulturel, sosyal, ekonomik
ve politik baglamda ortaya ¢ikan bir meta olarak gorur.

Postmodern muzik anlami ve hatta yapiyi, nota, performans veya besteciden ¢ok

dinleyici Uzerinden kurar (Kramer, 2016:309).

3.6.2. Le Grand Macabre’in Siniflandiriimasi

LGM'deki muzikal yapi1 ve ge¢cmis muzige yapilan ¢ok sayida referans g6z
onlne alindiginda, dncelikle bu opera modernist bir opera olarak kabul edilebilir mi?
Bu soruya verilecek cevabin evet olmasi birgok yéonden mimkundir. Séyle ki bu eser,
mizikal dilinde buyik dlgiide atonaldir veya tonal imalar genellikle gegicidir. Bunun
yaninda, eserin ses paleti kargithgin, genig araliklarin, hacmin ve ses renginin ug
noktalarda ustalikla sergilenmesinin oldukga i¢sellesmis bir ifadesine sahiptir ve bu
yonuyle de modernist bir karakter gosterir. Ayrica Ligeti, gegmisi oldugu gibi almak
yerine gecmis mizigi yeniden yorumlayarak gercekten yeni bir ifade tarzi yaratmaya
caligir. Bu ylzden hala modernist yaklagimin bir pargasi oldugu sonucuna varmak
mantiklidir (Edwards, 2017).
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Ligeti'nin modernist bir opera yazmasindaki problemi, 1970'lerin basindaki
mevcut mikropolifonik tarzini, genellikle metnin duyulabilir olmasini gerektiren bir tur
icinde nasil kullanacagi olmustur. En basit ¢bziim, modernist tarzi reddetmek ve daha
muhafazakér bir tarzda beste yapmak, tonlamadan ve taninabilir melodiden
yararlanmak yani aslinda postmodernizmi gegmise glvenerek kucaklamak olacaktir.
Buna karsin Ligeti'nin ¢6zimu, mevcut mizik dilinin unsurlarini gegcmis dénemlere ait
muzige atiflar ve goéndermelerle birlestirmeye calisarak gergeklesir. Ligeti, daha
eklektik bir yaklasimi secerek stile yonelik saf tavrindan kaginir. Seyircinin avantaji,
operanin dramini yodunlastiran bir mizik yaratmasi ve ayni zamanda gecmisten
gelen muzik Uzerine buyuleyici bir elestirel yorum sunmasi ve gercekten yeni bir tarz
kesfetmesidir. Ligetinin modernist bir opera yazma sorununa c¢ozimu, gecmisi
yeniden ziyaret etmek ve mduzikal dilini tazelemek igin mevcut beste yaklasiminin
bircok yénunu reddetmektir (Searby, 2004). LGM hala modernist yaklasimin bir
parcasidir, ancak enerjisi ve momentumu kismen gecmisle yakin iliskisinden gelen

bir modernizmdir.

Bu anlamda modernist bir yaklasimin nasil sekillendigi, Ligeti’'nin operaya
kadar suren sanatindaki degisimlerle kendini géstermeye baslar. Ligeti, 1950’li yillarin
sonunda siki olmasa da modernizmin uzantisi olan avangardizme baghdir. Kéln’e
geldikten kisa slre sonra zamanin énemli avangard bestecilerinin arasina girer.
Grubun temsil ettigi anlayisa uyan eserler besteler. Bu grubun ylksek entelektiel
mdziginin ana amaci, karsi bir kiltiri ayaga kaldirmaktir (Searby, 2004). Her ne
kadar yerlesik muizik kurallarina kokten karsi olsa da bu grubun da énceden
belirlenmig stilistik kurallari ve davranis bigimleri vardir. Zamanla Ligeti bu anlayisin
yarattigi sinirlamadan uzaklagmak ister, kendi mazigini belli bir grubun ismi altinda

siniflandirmak istemez.

LGM, Ligeti’nin 6nceki eserlerinden Clocks and Clouds (1973) ve San
Francisco Polyphony (1974) gibi 1970'lerin baslarinda seriyalizmden ve dolayisiyla
avangardizmden ilk uzaklagsmasina isaret eden tepkilerden beslenerek ortaya
cikmistir. Bu durumda sdéylenebilir ki, Ligeti’'nin amaci avangard bir eser ortaya
koymak olmamigtir. Ayni zamanda eser, bestecinin kendi ifadesiyle bir anti-anti-

opera’dir ve bu yéniyle de avangard olmadigini ilan eder.
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Ligeti'nin anti-opera nosyonunun arkasinda, geleneklerin ifadelerini,
tekniklerini ve uzlagimlarini gignemek ve daha sonra yeniden canlandirmak ve yeni
bir seye donustirmek icin bir gaba yatar. Dramatik anlatimin sarekliligi kabul edilirken,
karsithk iceren anlatimlar reddedilmez ve bir perspektif haline getirilir. Gelenegin
degeri operaya yansir ve bununla birlikte, sireklilik karakteri mevcut karmasanin
merkezi bir dramatik anlayisa gore nasil dizenlenip yerlestirildigine dair fikir verir.
Ayrica Ligeti'nin her defasinda belirttigi niyetinin tersine, LGM geleneksel operanin
karakteristik bircok 6zelligini tasir. Uzun bélimler boyunca devam eden baglantisiz
iliskilere ragmen teshis edilebilen bir olay 6érgusu, belirgin sekilde ayriimis aryalar,
metnin anlamini ve duygu durumunu yansitan bir mizik, bazen recitatif 6zellikler
gosteren bir anlati ve ayriimis orkestra bélimlerine sahiptir. Bu durumda da eserin

tamamen avangard olarak siniflandirilamayacagi agiktir (Edwards, 2017).

Ligeti defalarca avangardizm ve postmodernizme karsi duydugu stpheyi
acikca ifade etmistir. Bu yaklagsimlarin konformist ve demode oldugunda israr eder.
Avangardizmden onu uzaklastiran temel disiince, Soguk Savas dénemi kapandiktan
sonra avangardizmin artik demode oldugudur. Clinkii hem sosyal hem de teknolojik
acidan batin durumlar de@ismistir. Hatta Ligeti, artik kimeleme metodu, mikropolifoni
gibi avangard metodlarla beste yapmaya devam etmeyi bile sorgular hale gelmistir.
Batida postmodernist bestelemenin zirveye ulastigi 1982°den sonra verdigi eserler
onun bu yoénelimlerden bagimsiz kalmaya dikkat ettiginin kaniti gibidir. 1993 yilinda

verdigi bir réportajda bunu acgikg¢a ifade eder:

“‘Butin sanat dallarinda postmodernizme karsiyim. Cunki byuk
kitlelerin bedenisini veya kabulini kazanmig eserler Uzerinde restorasyon
yaparak sanat yapmaya karsiyim. Bunun avangard olmaya devam etme gabasi
icin sOylenen bir yalan oldugunu disintyorum. Bu ¢aba 19. Ylzyilda kalmis bir
hassasiyetin restore edilmeye caligsiimasindan ibaret. Ama 19. Ylzyilda degiliz.

Bugunin sanati bugiin s6z konusu olani icermeli” (Floros, 2014:213).

Ligeti her ne kadar avangard veya postmodernist olarak siniflandiriimak
istemese de, operasinin karakterinde postmodernizmin yeri inkar edilemez sekilde
gOzlemlenir. Ligeti esprili bir sekilde LGM'ye bir bit pazari (marché aux puces) adini
vermigtir. Onun bu metaforu segmesi, operada duyulan tarzlarin ve turlerin
carpismasindan kaynaklanan grotesk karakter ile 6rtigur. Bu ¢ok yonlu karakter ayni

zamanda postmodern oryantasyon bozukluguyla da uyumludur. Referanslarin yan
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yana dizilisinden kaynaklanan bigimlere odaklanmak, zaman zaman elestirmenlerin
operay! yorgun, hatta tarih ile damgalanmis bir karikatir olarak tanimlamasina yol
acmistir.  Bu elestiriler genellikle Jameson tarafindan savunulan tdrden
postmodernizm elestirileridir ve erken postmodernizmi buglinun tarihsel gerilimlerine
kayitsiz kalip gecmisin nesnelerinin yeniden canlandiriimasi olarak nitelendiren
goruslerdir. Ancak LGM, ici bosaltilmis Uslup referanslarindan ibaret, postmodern bir
tavirla tarihle baglanti kaybinin temsilcisi degildir, aksine; icinde modernist estetige
giden derin bir tarihsel farkindalik icerir. Bu haliyle opera, yeni bir kultirel egemen
olarak postmodernizm kavramina uymaz, fakat modernizmin bir varyasyonu olarak;
O6z-dusunumsel, elestirel farkindaligin ve mizigin disavurumcu niteliklerinin daha agik
bir parcasi haline gelen, devam niteligindeki postmodernizme dahil edilebilir
(Edwards, 2017:7).

LGM'deki muzikal gondermelerin gecmisini, simdiki zamanda bitmemis,
animsatici bir vizyonun Urlnu olarak konumlandiran opera, kendisinin insasina ve
gondergesel unsurlarina dair elestirel bir farkindaligi ortaya koyar ve hatta bu
maddesellije meydan okur. Ligeti'nin operasindaki muizik, gecmise dair hatirlama
katmanlariyla 6z farkindalik gosterir. Bellek olarak tarih, operadaki dramatik bicim icin
bir metafor haline gelir ve bununla birlikte, mizikal icerigin gegcmisin kendi kendine
yeten olaylarindan ¢ok daha fazlasi oldugu, ancak bir hatirlama vizyonunun utrina
oldugu kabulinu takip eder (Edwards, 2017:23).

Ligeti'nin LGM’nin anlati yapisinda ve muiziginde, gelenek ve gelenek
karsithgi, modernizm ve postmodernizm karsithigi, ifade ve tematizm karsithigi da dahil
olmak Uzere ¢ok sayida ylzeysel ikili karsithktan yararlandigi gorulebilir. Operadaki
belirsizlikler ve anlamin istikrarsizligi, operanin altinda yatan temayi destekleyen
higbir kapanigin olmadigi hissine katkida bulunur ve bu durum strekli 6lim korkusunu
yaratir. Dolayisiyla Ligeti'nin operasindaki 6lum ve yeniden dogus yadsimasi, ebedi

olus arayisinin simgesi olarak kabul edilebilir.

Ligeti, LGM’nin modernizmden beslenen hatta onun devami olan postmodern
karakterinde modernizmle baglantih bir sureklilik ve direnis sergiler. Yuzeysel
bélinmugluge, bicimsel yapisindan ve bunun algisal dneminden, daha agik ¢ogulcu
ama igsel olarak elestirel bir ifade dizeyine kadar uzanan birlik katmanlari eslik eder.
Kramer, modernist kolajin ve pastigin, ironik bir yorum ve sanat sureglerine bir elegtiri

olarak esere dahil oldugunu disinidrken, postmodernist mizik ironiden kaginir ve
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direkt tarihten alir, yorumlamaz, analiz etmez veya revize etmez. Postmodern estetigi
tanimlamada baskin bir faktor olarak, odagi birlik ve ¢okluktan uzaklastirir ve bunun
yerine her ikisini de elestirel, 6z-dUsiunimsel stratejilerin ve dénlsim slreglerinin bir
turevi olarak degerlendirir. Degisen duzeylerde estetik ¢oklukla sonuglanan bu
surecler, ayni zamanda bir Uslup tutarliligi duzeyinin devam etmesidir. Ligeti'nin kolaji
bu tanimlarin da o6tesine gecmistir. Boylece Ligeti'nin eserinde gbzlemlenen
postmodernist karakter, modernizme karsit duran tipik postmodernist karakterin
Otesinde, Ozellikle dustnilip vyaratimis badimsiz ve kendine has bir

postmodernizmdir (Edwards, 2017).

Gorunen o ki, LGM, Ligeti'nin sdylemlerine bakildiginda, her akimin disinda,
biricik ve kendine has olmaya niyetlenmis, siniflandirmalar digi kalmayr amaclamis
bir eserdir. Ancak eserin analizine girisildiginde ve farkh arastirmacilarin yorumlari
g6z onlne alindiginda, LGM’nin, Ligeti'nin bitln bir sanat yasaminda ortaya koydugu
eserlerinden demlenip ortaya ¢cikmis, bu nedenle de daha 6nceki donemlerde dahil
oldugu akimlardan izler tasiyan bir opera oldugu aciktir. LGM hem avangard, hem
modernist, hem de postmodernist bir operadir ve bu toplam nedeniyle biricik ve

kendine has bir 6rnek olarak ¢aginin seckin operalarindan biri olmustur.
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SONUG

Dram sanatinin dramatik igerigi, genis insan Kitlelerini ilgilendirebilecek,
toplumsal ve distinsel boyutu olan bir meseleyi ele alan, bu meseleyi karsitlik ve
celiskileriyle catisma gorintistline sokan, kisilestirmeyle somutlastiriimis, devingen
bir aksiyon gelisimini temsil eden bir igeriktir (Esslin, 1996:15). Bu durumun operadaki
goérintisu diger tum dram sanati tarleri gibi ylzyillar boyunca degisir. Ancak en
belirgin degisimi 20. Ylzyilda goririz. Bu ¢cagdan itibaren operanin ele aldigi mesele,
¢aginin ruhunun bir yansimasidir. Hatta ilk olarak 20. Ylzyildan itibaren, genis insan
kitlelerinin ilgisi opera icin dGnemini kaybeder. Cagin basindan beri gorilen felaketlerin
ve hayal kirikliklarinin yaratti§1 psikoloji, sanatc¢inin insana olan inancini zedeler ve
artik sanatcinin gdzinde insan medeniyetin mimari degil katilidir. Bu psikolojiyle
yaratilan eserler de bazen insanliga karsi isyanlar, bazen de kendi igine dénmus
bireysel sayiklamalar olarak gézlemlenir. Dram sanatinin Gzerinde yikseldigi ¢eliski,
bu ylzyilla beraber sanatginin veya sanatgi gruplarinin kendi i¢ geliskileri haline gelir.
Ve bu celigkilerin yonlendirdigi sanat eseri, caginin gercegini ortaya gikarmakla
kalmaz, bu ¢agin yarattigi hayal kirikligini ilan edercesine kendini bile inkar edecek
seviyeye gelir. Bu gagda sanat, sanatcl, sanat kurumu ve sanat eseri reddedilir, yikilir,

yok edilir ve tekrar yaratilir.

Gyoérgy Sandor Ligeti, 20. YUuzyilin en tipik bestecilerindendir. Bitiin émri
boyunca hem caginin felaketlerini yakindan gérmus, hem de iginde bulundugu
kalturel zenginlikten, sanatina hizmet edecek teknolojik gelismelerden yararlanmistir.
Sanat yasaminda 20. YUzyilin neredeyse butin akimlarini, stillerini, tekniklerini
denemistir. Ve bu denemelerinin hemen hepsinde nitelikli ve 6zel eserler vermisgtir.
Cagin hemen basinda ulusal fikirlerin diinyaya egemen oldugu bir ortamda halk
kiltdrayle ilgilenmis, folklorizmin etkisinde dlimsuz eserler bestelemistir. Bu folklorik
besteler, Ligeti'nin en bilinen eserlerini yazdigi Bati Avrupa topraklarinda taninmasina
ragmen hala Macar bir besteci olarak anilmasini saglamistir. Daha sonra Bati
Avrupa’ya gittigindeyse, elektronik muzik merkezli Koln Ekolu bestelerinden Avangard
Seriyalist bestelere, ses katmanlariyla olusturdugu Mikropolifoniden Fluxus
etkisindeki somut nesne muzigine kadar oldukga basarili, 6zgun, yuksek entelektuel
icerige sahip olmanin yaninda da estetik eserler vererek bir dinya bestecisi haline
gelmistir. Teknolojiden antropolojiye kadar genis bir ilgi alanina sahip ve iyi egitimciligi

ile de bir gok Universite tarafindan davet edilen ylksek dizeyde bir sanatgidir.
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Ligeti sanat yagsami boyunca hep yeni ve farkli olanin peginden kosar, ama
asla gecmisle olan bagini koparmaz. Ligeti'nin sanatindaki en buylk motivasyon;
yasamdan ve gerceklikten kopmamak, kitlelerle bulusamayacak eserler yaratmamak,
hareketsiz, sessiz ve si1§ eserlerle unutulup gitmemektir. Hem gegmise takilip kalmis,
bir anlamda artik 6lmus bir mizigi terketmenin gerektigine, hem de yepyeni yollar
denerken o guine kadar gelen hazineye sirtini dénmemis, kitlelerle bulusan gercgeklik

noktasini g6z ardi etmemis bir mizik yaratmanin énemine inanir.

Bir opera bestelemek, Ligeti'nin yakin arkadasi Gentele’'ye verdigi bir sézdur
ve bu so6zl, kendi sanatsal ideallerine ihanet etmeden en iyi sekilde yerine getirir.
LGM ile, parodilestiriimis sekilde Ug¢ yuz yillik opera geleneg@ini ginin teknigiyle
kaynastiran, Aventures ve Nouvelles Aventures eserleriyle oncellerini gosterdigi
posttonal bir opera eseri ortaya ¢ikarir. Ligeti, avangardlarca operanin éldigu fikrine
katilan ve bu yizden bambagka bir opera yaratiimasi gerektigine inanan, ancak opera
geleneginden de beslenen, abstird tiyatronun elementlerini kullanmis bir sahne eseri
cikarir. Eserin belirsiz finali hem karakterlerin kaderinin belirsizligini hem de opera
sanatinin geleceginin belirsizligini gosterir. Bu opera, 20. Yuzyllda yazimig
neredeyse bitlin operalardan daha ¢ok geleneksel olani ve avangard olani belli bir
siniflandirmaya sokulamadan kaynastirir. Gegmisin avangardlarca mizelik tabir ettigi
operalari elbette var olmaya devam edecektir. Ve elbette gelecedin operasina iligkin
birgcok fikir ve girisim de mevcuttur. Fakat gelenekseli asamayan, yenilenemeyen,
bunun yaninda da gelenegi reddeden bir operanin ¢dkmeye mahkum oldugunu
kanitlamak ister. Ligeti bu asamada oldukga basaril bir sekilde gegmisi ve gelecegi

harmanlayip geleneksel ¢ergevenin igine postmodern jestleri yerlestirmesini bilir.

Ligeti caginin -izm’lerle dolu, ideolojinin en yuksek yere ¢ikarildigi ruhundan
hic hoslanmadigini gosterircesine, operasinin turu igin ylzyilin butliin sanat ve fikir
akimlarindan uzakta kalmayi 6zellikle ister ve sadece anti-anti-opera tanimiyla eserini
niteler. Bu tanim, kendisinin zamaninda dahil oldugu avangard ekolin belki de en ug
orneklerinden olan anti-opera turtne kargi gelistirdigi elestiriyi kapsar. Kagel'in
Staatstheater ile ortaya koydugu 6l operay! bir devrim olarak saygiyla karsilayan
Ligeti, bu eserin absurd dogasindan etkilenir. Ancak Staatstheater'deki gibi opera
gelenegine tumden kargi ¢ikan, belli bir programa dayali olarak ilerlemeyen, izleyiciye
ulasacak anlamli sdzcuklere sahip olmayan, gerceklikle kopuk eserlerin kalici ve
kapsayici olamayacaginin da farkindadir. Bu inanciyla Ligeti, batin siniflandirmalarin

disinda kalacak ancak illa ki bir tanim isteniyorsa da Kagel'in anti-operasinin
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karsisinda duran anti-anti-opera basliginin kullaniimasini tercih eder. Her ne kadar
eser icinde postmodernist isaretler olsa da, Ligeti eserinde postmodern disinceyi
basitce kabul etmek veya reddetmek yerine onunla diyalektik bir bogugmaya girmeyi,

derinlemesine sorgulamayi ve bir gekisme yasamay tercih eder.

LGM, Ligetinin besteleme vyaklagsimi agisindan degisimin baslangicini
gosterir. Bestecinin tonalite ve modalite Uzerine daha eklektik bir yaklagsimi
benimsemeye basladidi stil degisikligi stirecinde bestelenmistir. Ayrica alintilama ve
parodi, sansa dayanan besteleme ve integral serializm ile ilgili bitmek bilmeyen
polemikleri de yeniden de@erlendirmeye sokan bir orta bdlge yaratmis olur. Ligeti,
operasinin disavurumcu karakterini sergilerken, sanat sanat igindir mottosunun
modernist yaklasimi ile avangardizmin yikici ve agik bicimleri arasinda hareket eder.
Bunu yaparken atlamadidi en dnemli sey ise eserin gercekligi ele alisi ve gerceklikle
kurdugu bagdir. Eserin yapi tasi olan parodi, yarattigi yabancilastirma ve yeni
baglamlarla yeni anlamlar urettigi icin bir tir toplumsal elestiri sadlar. Bu elestiriyi
yaparken kullandigi malzeme ise herkesin bildigi geleneksel operadan kotarilan leit-
karakteristik pargalardir. Ligeti'nin operasindaki kompozisyon yaklasimi, malzeme
secimiyle ve yarattidi belirsizlik duygusuyla, sosyo-kiiltirel baglama ve tarihe yonelik
elestirel bir farkindaligi ortaya koyar.

LGM, 20. Yuzyll sonundaki en populer operalardan Einstein on the Beach,
Nixon in China veya The Death of Klinghoffer gibi tarihten karakterler veya durumlar
iceren bir eser degildir. LGM, tarihi kisiler veya olaylar yerine, kendine tarihin mazigini,
insanhidin arkaik hislerini konu eder. Liget’nin 1956 &ncesi Macaristan’da
yasadiklarindan dolayli olarak etkilendigi tuhaf fikirleri kesfe g¢ikar. Bir opera evini
batin teknik kaynaklariyla bir tiyatro gibi kullanir. Ligeti, tonal dilin armonik bloklarini,
yapisal kurallari benimsemeden ve ¢ok daha blyuk bir armonik paletle genis bir ses
dinyasi i¢in kullanir. Eserin mizigi, gecmis muzidin carpitilmig alintilarini igererek
genis bir besteleme yelpazesiyle gercgekligin deformasyonunu yansitir. LGM,
Ligeti’'nin eserleri icinde essizdir ¢linkd birbirinden oldukga farkh ¢ok sayida muzik

stilini ve hatta o gutine dek besteledigi eserlerini, ayni eser iginde karistirmigstir.

Ligeti'nin de ifade ettigi gibi, LGM 20. Yuzyilin operasidir ancak tamamen
kendine 6zgudur. Yenidir, ancak gelenekle bagini kesmemis hatta omurgasini onun
Uzerine kurmustur. Denebilir ki Ligeti bu operayi yaratirken, Monteverdi’den beri gelen

opera sanatini en basindan ele alip gininidn en devrimci isi olan anti-operaya kadar
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getirmis, arada gecen yuzyillar boyunca yaratilan opera drneklerini tek tek ele alip
incelemis, yenilemis, degistirmis, blylutmus ya da ufaltmistir. Bdyle yaparak belki de
opera sanatina hem saygi durusuna ge¢cen hem de onu asan, en son ve en yetkin
opera eserini yaratmak istemistir. Caginin operasinin yarattig1 meyveyi, ¢gagi kapatan
bir eser olarak bizlere birakmistir. Bu amacinda da basarili olmus, bugin en ¢ok

sahnelenen ve seyirci bulan gelenek-disi opera olarak olimsuizlesmistir.

Bu galismada, Ligeti ve onun operasinin 6ztine inmeye calisiimistir. Ylzyilin
cok yonlu ve karmasik karakteri nedeniyle kronolojik ve cografi sinirlamalara tam
olarak uyulmasi mimkin olmamig, akimlar ve donemler bazi yerlerde i¢ ice ele
alinmistir. Ortaya ¢ikan bu incelemenin opera sanati ve egitimi igin yararli olmasi,

LGM’nin daha fazla insanla tanigsmasi, ¢alismanin temel amacidir.
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