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CLAUDIO MONTEVERDI’NIN L’ORFEO OPERASININ TRISHA BROWN
YORUMU UZERINE BiR ARASTIRMA
Hakan Cakar
Haziran, 2023

Liri ve sarkilariyla canli ya da cansiz tiim varliklar1 biiyiileyen bir kahraman olan ve
ask1 ugruna 6liimii kabul etmeyi reddeden bir figiir olarak Orfeo (Orpheus), operanin
1600’lerin basindaki baslangicindan giiniimiize kadar besteciler ve librettistler
tarafindan giiciin temsili olarak siklikla ilham almarak temsil edilmistir. Bazi
postmodern koreograflar tarafindan da Orfeo mitini konu alan operalar, opera ve dans
is birligi ile yorumlanmistir. Bunlardan biri de Trisha Brown’m, Claudio
Monteverdi’nin L’Orfeo’su tizerine yapmis oldugu koreografidir. Bu ¢alismayla Orfeo
mitinin kékenlerinin, farkli yorumlarmin, zaman i¢indeki degisiminin, bu degisimin
operaya nasil yansidigmin gosterilmesi; Trisha Brown’in L’Orfeo koreografik
yorumunun incelenmesi ve Barok donemde bestelenip sahnelenmis bir eserin
postmodern sahneye aktarilmasmin Barok opera ve ¢agdas dans alanlarma getirdigi
olanaklarmm aciga c¢ikarilmasi amaglanmistir. Bu arastirmanin evrenini, Trisha
Brown’in 1998 yilinda sahneledigi L’Orfeo operasi; arastirmanin Orneklemini
incelenen video, libretto, metinler, roportaj yapilan performansgilar ve sanatgilar,
eserin sahnelenmesinde aktif olarak gdérev almis olan solistler, dansgilar, yonetmen
(koreograf) ve besteci (Monteverdi) olusturmaktadir. Calismadaki verilerin
toplanmasinda belgesel tarama yonteminin genel tarama modeli kullanilmistir.
Kaynak taramasi disinda ayrica eserin 1998’de kaydedilmis hazir videosu seyredilerek
miizikal ve koreografik analiz yapilmistir. Calismanin sonucunda, Brown'm bu eseri
yeni bir yorumla sahneleyerek sadece Monteverdi'nin fikirlerini ileriye tagimadigi,
ayni1 zamanda kendi bakis agis1 ve yaratici yaklagimlariyla bir diyalog olusturarak eseri
daha da ilging ve yenilik¢i bir hale getirdigi, opera ve dans disiplinlerini gecisken
(birbirinin i¢inden gegebilen) bir yapiya doniistiiren disiplinlerarasi ve eklektik bir
yaklasim sergileyerek operanmn duraganligina ve dansin analitik sogukluguna ¢6ziim
urettigi, anlatiya getirdigi demokratik yaklasimla miizikal yapinm giliglenmesine
hizmet ettigi, Barok donem operalarinin gorkemli kostiimleri, dekorlar1 ve sahne
tasarimi igerisinde yeterince 0ne ¢ikamayan miizigin bigimsel ve armonik yapisini
goriiniir ve iglevsel kildigi, Barok donemin sinirliliklarini postmodern sahnede asarak
eseri Ozgiirlestirdigi aciga ¢ikarilmistir.

Anahtar Kelimeler: L’Orfeo, Trisha Brown, Claudio Monteverdi, Opera, Dans



ABSTRACT

A RESEARCH ON TRISHA BROWN’S INTERPRETATION OF CLAUDIO
MONTEVERDI'S OPERA L'ORFEO
Hakan Cakar
June, 2023

Orfeo (Orpheus), a figure who mesmerizes all living and inanimate beings with his
lyre and songs and refuses to accept death for the sake of love, has been frequently
represented in opera from its early beginnings in the 1600s to the present day, often
inspired by the representation of power. Some postmodern choreographers have also
interpreted the operas that specifically focus on the myth of Orpheus through a
collaboration of opera and dance. One of these interpretations is Trisha Brown's
choreography based on Claudio Monteverdi's L'Orfeo. This study aims to demonstrate
the origins of the Orpheus myth, its various interpretations, and its evolution over time,
as well as the reflection of this evolution in opera. It also examines Trisha Brown's
choreographic interpretation of L'Orfeo and explores the possibilities that arise from
the adaptation of a Baroque-era composition to the contemporary stage, highlighting
the intersections between Baroque opera and contemporary dance. The scope of this
research includes Trisha Brown's staging of L'Orfeo in 1998, and the sample consists
of analyzed videos, librettos, texts, interviews with performers and artists, as well as
soloists, dancers, directors (choreographers), and the composer (Monteverdi) who
were actively involved in the production. The general scanning model of the
documentary scanning method was used to collect the data in the study. In addition to
the literature review, a musical and choreographic analysis was conducted by watching
a recorded video of the production which was performed in 1998. As a result of the
study, it has been revealed that Brown not only advanced Monteverdi's ideas by staging
this work with a new interpretation but also made it more interesting and innovative
by creating a dialogue through her own perspective and creative approaches. She
displayed a collaborative and eclectic approach that transformed the disciplines of
opera and dance into a transitive structure, offering solutions to the stagnation of opera
and the analytical coldness of dance. With her democratic approach to storytelling, she
contributed to the strengthening of the musical structure. She made the formal and
harmonic structure of the music visible and functional, which often did not stand out
enough within the grand costumes, set designs, and stage arrangements of Baroque era
operas. By transcending the limitations of the Baroque period in a postmodern stage,
she liberated the work.

Key Words: L’Orfeo, Trisha Brown, Claudio Monteverdi, Opera, Dance
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1.GIRIS

Miizigiyle hayvanlari, agaclari, kayalar1 bile etkileyebilen Orfeo?, herkesi oldugu gibi
kuskusuz Dryad (aga¢ perisi) Euridice’yi de etkilemis ve birbirine asik olan ¢ift
evlenmistir. Fakat mutluluklar1 uzun stirmemis, Euridice bir yilanin 1sirmasi sonucu
Olmiistiir. Bunun iizerine Orfeo Oliiler diyarina inmis ve yeralt1 tanrilar1 Pliiton ile
Proserpina’yr dokunakli sarkilariyla etkilemeyi basararak karisini geri vermeleri igin
ikna etmistir. Tanrilar Orfeo’nun yeralt1 diinyasindan ¢ikana kadar arkasina doniip
bakmamasi kosuluyla karisini geri almasina izin vermislerdir. Euridice’nin arkasindan
gelmemesinden, kaybolmasindan korkan Orfeo arkasma bakmis ve heniiz kavustugu
karis1 yeniden yeralt1 diyarmna inerek kaybolmustur. Siiphesiz Monteverdi 6liime

direnen boylesi bir kahramana sahip bir miti tesadiifen segmemistir.

Modernizm sanat eserlerinde tanr1 merkezciligin yoniinii birey merkezcilige cevirmis
ve boylece sanat modernizmle beraber insani temel alan hiimanist bir yaklasima
evrilmistir. Cladio Monteverdi Bat1 hiimanist hareketin miizikte yansisinin en belirgin
orneklerini vermis bir bestecidir. Opera tarihinin ilk bagyapit1 (Foccroulle, 2005/2011)
olarak tanimlanan L’Orfeo operasi ile bireyi miizigin merkezine yerlestirir. Miiziginin
giiciiyle tanrilara kafa tutan, basaramasa da karisin1 geri almak i¢in tanrilarla pazarliga
girisip elinden geldigince Olime direnen Orfeo’yu konu alan bu opera, tanri
merkezciligin yerine bireyin failligini yerlestirerek miizikte devrim yaratmis ve 20.
yiizyila degin etkisini siirdiirecek bir anlayisa 6n ayak olmustur. 1998 senesinde
Amerikali post modern dansg¢1 ve koreograf Trisha Brown’in Simon Keenlyside’in
basrolde oldugu L’Orfeo yorumunda, Monteverdi’nin ‘oyuncular sarki sdyleyecek’
ifadesinden esinle benimsedigi ‘sarkicilar dans edecek’ (Eskenazi, 2002) yaklasimi
Modernitenin safagindaki bu eseri post modern dansin minimalist anlayis1 ile
birlestirirken eserin metnini hareketin kaynagi kilmistir. Monteverdi’nin eserde

sozlere vermis oldugu dikkati Brown hareketin tasariminda tekrarlamigtir.

! Bu galismada Monteverdi’nin L’Orfeo’su incelendigi igin italyanca librettodaki Orfeo ve Euridice
isimleri tercih edilmistir. Literatirde Orpheus/Orfeus/Orphe, Eurydice/Euridike/Oridis gibi farkli
kullanimlar bulunmaktadir.
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‘Claudio Monteverdi’nin Barok operast L’Orfeo’nun Amerikali c¢agdas dans
koreografi Trisha Brown’in yorumu ile sahnelenmesinin, modernitenin esigindeki
barok operanin gosterise yakinlik duyan yapis1 ve anlatim kaygisi ile postmodern
dansin hareket ve koreografide yalinlastirici, soyutlayict ve minimalist estetiginin
birlesiminin barok opera ve c¢agdas dans alanlarmma a¢tigi olanaklar nelerdir?’
calismanin problem sorusunu olusturmaktadir. Bu ¢alismayla Barok Déneme ait bir
opera olan Monteverdi’nin L’Orfeo’sunun, postmodern dansin olanaklariyla Trisha
Brown tarafindan yeniden sahneye aktarilmasinin opera ve dans alanlarina katkilarini
ve getirdigi yenilikleri ortaya ¢cikarmak amaglanmistir. Ayni zamanda bu calismayla
Orfeo mitinin kdkenlerinin, farkli yorumlarmin, zaman i¢indeki degisiminin ve bu

degisimin operaya nasil yansidiginin gisterilmesi amaglanmaistir.

Yapilan literatiir taramas1 sonucu Tiirkiye’de bu sekilde bir disiplinleraras: opera-dans
ile ilgili bir akademik ¢alismaya rastlanmamistir. Ayrica Trisha Brown ve eserleriyle
ilgili de Tiirkiye’de yapilmis herhangi bir akademik galisma yoktur. Bu baglamda bu
calismanm 6nemli oldugu ve hem opera hem de dans alanlarina katki saglayacagi

diistiniilmektedir.

Bu arastirmada veri toplamada belgesel tarama yonteminin genel tarama modeli
kullanilmistir. Arastirma, nitel arastrma yoOntemine dayali olarak dokiiman
incelemesi, igerik analizi ve hazir eserin videosunun izlenerek analiz edilmesi ile

gergeklestirilmistir

Tezin birinci boliimiinde Orfeo mitinden, mitin mitolojideki farkli versiyonlarindan,
edebiyatta, plastik sanatlarda ve operadaki yorumlarindan bahsedilmistir. Operadaki
yorumlar ele alimirken Orfeo mitini besteleyen besteciler Jacopo Peri, Claudio
Monteverdi, Christoph Willibald Gluck, Jacques Offenbach ve Ricky lan Gordon ile
smirlandirilmistir. Ayni zamanda birinci bdliimde “Modernite Postmodernite Ikiligi”
baslig1 altinda hem genel olarak hem de sanatta modernizm ve postmodernizm
kavramlar1 ¢esitli kuramci ve diisiiniirlerin fikirlerinden yola ¢ikarak tartisilmistir.
Yine bu bélimde problem durumu, amag, énem ve hedef, problem climlesi, alt
problemler, sayiltilar, sinirliliklar ve ilgili arastirmalar agiklanmistir. Tezin ikinci
boliimiinde Postmodern dansin dogusundan, gelisiminden, tarihsel ve sosyal arka
planindan, Trisha Brown’m hayatindan, eserlerinden, koreografi anlayisindan

bahsedilmistir. Tezin {i¢lincii bolimiinde Trisha Brown’in L’Orfeo eserinin

2



koreografik ve miizikal analizi yapilmistir. Tezin dordiincii boliimiinde arastirmada
kullanilan yontemden, metodolojiden bahsedilmis, besinci boliimiinde bulgular

aciklanmig ve son olarak altinci boliimiinde elde ettigimiz sonuclardan s6z edilmistir.

1.1. Mitolojide Orfeo Imgesi

Orfeo, epik siirin Musa’s1?> Kalliope ile 6liimlii Oiagros un® (ya da bazi kaynaklara
gore Apollon’un) ogludur. Sair yoniinii annesinden almis, enstriiman calmay1 ise
Apollon’dan dgrenmistir. Miizik aleti, Apollon’un Hermes*’ten aldig1 kaplumbaga
derisinden yapilma, yedi telli “lir’dir. Orfeo Yunan Mitolojisinde efsanevi bir
miizisyen, sair ve kahin olup, Yunan sanatinda Traklara 6zgii kiyafetler iginde tasvir
edilmesi Trakyali oldugunu diisiindiirmektedir. Aiskhylos® ve Euripides, Orfeo nun
agaclari, vahsi hayvanlari, hatta taslar1 miizigiyle biiyiiledigini, her kimi isterse
cezbedebildigini sdylemislerdir. Orfeo bu yiizden Pindar® tarafindan “sarkilarm
babast”’ (Sandys, 1915, s. 217) olarak adlandirilmistir. Mitolojide ilk miizisyenler
tanrilardir. Athena® calgi calmamis fakat fliitii yaratmistir. Hermes lyra (lir)’y1
yaratmis ve Apollon’a vermistir. Apollon’un bu ¢algidan ¢ikardigi olaganiistii seslerle
Olymposlular1 kendilerinden gecirdigi tasvir edilmistir. Hermes yarattigi kavaldan
ustaca sesler ¢ikararak biiyiik cosku yaratmayi basarmistir. Pan’in sazdan fliitiiyle

dinleyenleri mest ettigi sOylenmistir.

Miizigiyle hayvanlari, agaglari, kayalar1 bile etkileyebilen Orfeo, herkesi oldugu gibi
kuskusuz Dryad (aga¢ perisi) Euridice’yi de etkilemis ve birbirine asik olan cift
evlenmistir. Fakat mutluluklar1 uzun stirmemis, Euridice bir yilanin 1sirmasi sonucu

Olmistiir. Bunun tizerine Orfeo Oliiler diyarmna inmis ve yeralt: tanrilar1 Pliiton ile

2 Musa/Mousa: Yunan Mitolojisindeki dokuz ilham perisine verilen isim. Bir sonraki boliimde detayl
anlatilmistir.

% Oiagros: Thrakya kral1 ve bir irmak tanrist olup, ilham perisi (Musa) Kalliope ile evliliginden Orfeo
dogmustur.

4 Hermes, Titanlar soyundan Atlas'la Pleione'nin kizi Maia'nin Zeus'la birlesmesinden dogmustur.
Tanrilarin ve 6zellikle Zeus'un habercisi olarak gorev alan Hermes, Olympos tanrilarinin en renkli ve
Ozgiin kisilerinden biridir.

> Eski Yunan’m en 6nemli tragedya yazarlarindandir. Mitolojik konularm hemen hemen hepsini
eserlerinde islemistir. Yazdig1 90 tragedyadan sadece 7 tanesi giinlimiize kalmistir.

6 Pindar/Pindaros MO 518 ila MO 438 seneleri arasinda yasamis, Antik Yunan medeniyetinin 0zan-
filozoflarindandir.

7 Orijinal hali soyledir: & AmTOA®vOg 8¢ POpLLyKTAG GoWda TaThp

gpolev, evaivntog Opeedg. Pindar, Pythian Odes IV, 176.

8 Yunan mitolojisinde zeka4, sanat, strateji, ilham ve baris tanrigasidir. Roma mitolojisinde Minerva ile
esit kabul edilir. Babasi Tanrilarin basi Zeus, annesi ise Zeus'un ilk karis1 olan hikmet tanrigas1 Metis'tir.
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Proserpina’yr dokunakli sarkilariyla etkilemeyi basararak karisini geri vermeleri igin
ikna etmigstir. Tanrilar Orfeo’nun yeralt1 diinyasindan ¢ikana kadar arkasina doniip
bakmamas1 kosuluyla karisini geri almasina izin vermislerdir. Euridice’nin arkasindan
gelmemesinden, kaybolmasindan korkan Orfeo arkasma bakmis ve heniiz kavustugu
karis1 yeniden yeralt1 diyarina inerek kaybolmustur. Orfeo Acheron kiyisinda yedi
gun, yedi gece boyunca yalvarmig, yakarmig, sonra tekrar yasayanlarin yanina
donmiistiir ancak artik kadinlara ilgi duymamis ve oglanciligin yaraticisi olmustur.
Trakyali kadmlar (Bacchalar) onun kendilerini hor goérmesinden incindikleri i¢in
Orfeo’yu parcalamiglardir. Orfeo yeniden ama bu sefer golge olarak Hades’e gitmis,

Euridice’yi bulup ona cennette kavusmustur (Fink, 1998/2007).

1.2. Musalar ve Muzik

Musa, Yunan mitolojisinde karsimiza sik¢a ¢ikan bir sdzciiktiir. Orfeo’ nun annesinin
de bir Musa oldugunu g6z Oniinde bulundurursak Orfeo mitinde Musa sozciigi
olduk¢a Onemlidir. Musalar, icten ve dokunakli sesleriyle bilinen dokuz ilham
perisidir. Orfeo sesinin giizelligini annesi Kalliope’den almistir. Erhat’a (1996) gore
Musa sozciigii akil, diisiince, yaraticilik giicii anlamlarina gelen Yunanca "men"
kdklnden tiiremistir ve bu kok ayn1 zamanda hem Musalarin anneleri Titan tanriga
Mnemosyne'nin adinda hem de Athena'nin annesi Metis'in adinda bulunmaktadir.
Musalarin, onlarm anneleri Mnemosyne’nin ve Metis®’in disi figiirler oldugu goz
oniinde bulundurulursa, Yunan mitolojisinde akil, diisiince ve yaraticilik kavramlari
disil 6zellik tasimaktadir (Donmez & Kilinger, 2011). Donmez ve Kilinger’e (2011)
gore, miizik ve miize kelimelerinin ¢ikis noktasi da dokuz ilham perisi olan
Musalar/Mousalar/Miizler’dir. “Miize kavrami, etimolojik kdkenini, tanrilarmn kral
Zeus ve bellek tanricast Mnemosyne’nin kizlar1 olan Miiz’lerden ya da Musa’lardan
alir.” (Keskin, 2014, s. 32). Bu nedenle “miizeler, tarihsel ve toplumsal bellegi akilda
tutma/unutmama islevine sahiptir.” (Donmez & Kilinger, 2011, s. 103). Musa
sozcligliniin Antik Yunan’dan giinlimiize yansiyarak ulagmasi, ona tarih boyunca

yiklenen énemi gozler 6niine sermektedir.

° Yunan mitolojisinde, Okeanos ile Tethys'in kizi, Hikmet tanrigasidir. Metis, tanrilarin bagi olan
Zeus'un ilk karis1 ve akil tanrigast Athena'nin annesi olarak anilir.
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Homeros da meshur destanlar1 ilyada ve Odysseia’da pek cok defa Musalardan
bahsetmistir. Hatta Homeros'un bu iki destan1 da Musalara seslenigle baglamis, ozan
tek bir Musa'ya tanriga diye seslenmistir. Homeros, Ilyada’da birinci béliimiin birinci
ve ikinci satirlarinda sdyle yazmistir: "soyle tanriga, peleusoglu akhilleus'un 6fkesini

soyle...” (Erhat & Kadir, 2014, s. 3).
Homeros Odysseia’da birinci boliimiin ilk bes satirinda sdyle yazmustir:
Anlat bana, tanrica, binbir diizenli yaman adami
Kutsal Troya'y1 yerle bir etmisti hani
Sonra siirtinmiis durmustu ordan oraya
Ne ¢ok yerler gérmiis, ne ¢cok insan tanimisti
Ne ¢ok ac1 ¢ekmisti denizlerde yiiregi
Kurtarayim derken kendi canini
Yoldaslarma doniis yolunu acayim derken... (Erhat & Kadir, 2008, s. 43)

Homeros Odysseia destaniin son boliimiinde (XXIV, 60,61,62) Musalarin seslerinin
etkileyiciliginden su sekilde bahsetmistir: “Dokuz Mousa da karsilikli agitlar okudular
giizel sesleriyle, 0yle dokunakli ¢ikiyordu ki agizlarindan o agitlar, kalmadi gozyasi

dokmeyen tek bir Akha.” (Erhat & Kadir, 2008, s. 376).

Musalarin gorev dagilimlar1 soyledir: Klio tarih¢i, Euterpe fliit¢ii, Thalia komedyaci,
Melphomene tragedyaci, Terpsikhore dans¢1 ve sair, Erato lirik korist, Polihmniya

Pantomimci, Ourania astronom, Kalliope (Orfeo’nun annesi) destan sairidir.

1.3. Literatiirde Orfeo Imgesi

Orfeo’nun ilk ortaya ¢ikismin, M.O. 6. yiizyil edebiyatinda lirik sair Ibycus'un “{inlii

Orfeo” diye bahsettigi iki kelimelik fragmaniyla basladig: diistintilmektedir:
ovopaxivtov ‘Openyv (Ibycus, Fragman 22).

Fink (1998/2007), Vergilius’un®®, “Culex” ve “Georgica” adli destanlarinda,

giinlimiizde kaybolmus oOrneklerden yararlanarak Orfeo destanini isledigini ifade

10 publius Vergilius Maro (M.0. 70 — 19)



etmistir. Vergilius’tan sonra Ovidius!* Metamorfozlar adli eserinde Orfeo mitini
anlatmistir. Bu eser giiniimiize ulasanlar arasinda en ayrmtili ve en anlamli Orfeo
anlatisidir. Yunan lirik ozani Simonides’in bir fragmani ile Euripides’in M.O. 438
yilinda sahnelenen “Alkestis’?” adli eserinde Orfeo’dan bahsedilmesi, Orfeo
efsanesinin oldukea eski oldugunu gostermektedir. “Alkestis” adli eserde Admetos’un

kaybolan karismni diistinerek konustugu bir boliim soyledir:

Ah! Orfeo’nun giizel sesi bende olsaydi, ahenklerimle Demeter’in kizin1 veya onun
kocasini teshir etmek ve seni Hades’ten kurtarmak icin oraya inerdim. Ne Pluton’un
kopegi, ne de ruhlar1 geciren kayik¢t Haron senin hayatmi tekrar giines altina

getirmekten alikoyamazlardi (Euripides, M.O. 438/2018, s. 31).
Simonides’in Orfeo’dan bahseden fragmani ise s0yledir:

“70D Kol amepéciot

TOTOVT OpVIOEC VTEP KEPAACS,

ava o’ iybveg dpbot

KvavéoL & Vdatog G-

AovTo KoAdt cOV dodai” ™ (Simonides, t.y.).

Basmin iistiinde sayisiz kus ugustu
Ve onun giizel sarkisiyla
Baliklar koyu mavi sulardan disariya sigradi (Simonides, t.y.).

Orfeo mitinden bahseden bir diger eser Eurpides’in Hippolytosudur. Theseus,
Euripides'in "Hippolytos" adli eserinde, oglu Hippolytos'u vejetaryen olmakla ve
kendini "secilmis" kisi olarak goriip Orfeo’yu ornek almakla suclar. Bu suglama,
acikga M.O. 6. yiizyilda kurulan Orfeo Tarikat1’nmn ve gizli dgretisinin hedef alindigm1
gOstermektedir. Orphikler, Orfeo'yu bu dgretinin kurucusu olarak kabul ederler ve

onlara ait yiliz kadar tanr1y1 ululayan siir, yani hymnos, gliniimiize kadar ulagmistr.

1 publius Ovidius Naso (M.0. 43 — M.S. 17)
12 Alkestis, eski Yunan mitolojisinde bir prenses. Kocast Admetos'a olan sevgisi nedeniyle yaptigi
fedakarlikla bilinir. Hikdyesi, Evripides'in tragedyasinda anlatilir.
13 Simonides, Fragman 62, PMG 567
6
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Rodoslu Apollonios'un "Argonautika" adli eserinde Orfeo, Argonautlar1 eglendirmek
icin dinyanin ve tanrilarin nasil olustugunu anlatan bir hymnos sdylemistir (Fink,
1998/2007). Orfeo, Euridice ile evlenmeden Once unli Argonautlar seferine
katilmistir. lason’un’* 6nderliginde yapilan bu seferde, denizciler arasmda ne zaman
bir kavga ¢iksa Orfeo ¢algisini ¢almis, gergin sinirleri yatistrmistir. Kiirek ¢ekenler
yoruldugunda, Orfeo calgisindan ¢ikan ezgilerle bitkin denizcileri gliglendirmistir.
Grimal, “Yunan ve Roma Mitoloji S6zIigli” adli eserinde Argonautlar seferine katilan
Orfeo’nun o6teki kahramanlar gibi giiclii olmadigi icin kiirekleri ¢ekemediginden,
kiirekgilere tempo tuttugundan bahsetmistir. Hatta bir firtina sirasinda sarkilariyla
miirettebat1 sakinlestirmis ve dalgalar1 yatistirmayr basarmistir. (Grimal, 2012).
Buradan, Orfeo’nun savas¢1 bir kisilige sahip olmadigi, diger Trakyali kahramanlar
gibi sanatci, ince ruhlu bir kisilige sahip oldugu anlasilmaktadir. Onun esas gorevi,
Sirenler®® Argonautlar’1 (Argo gemicileri) sesleriyle biiyiileyip kendilerine ¢ektigi
zaman, daha dikkat cekici ezgilerle onlar1 Sirenlere yem olmaktan kurtarmaktir
(Donmez & Kilinger, 2011). Bu durum Argo gemicilerinin destanmi anlatan

Apollonios’ta soyle ifade edilmistir:
Cok gegmeden goriinmiistii Anyhemoessa adasi uzaktan
Billur sesli sirenler yasardi bu adada
Sarkilariyla bliyiileyip ¢ekerlerdi gemicileri kiyiya
Carpip kayalara pargalanirdi gemiler, telef olurdu i¢indekiler
Gorilince Argo’nun geldigini uzaktan,
En giizel sarkilarini sdylemeye basladi sirenler
Biiyiileyici sesleriyle gemicileri bastan ¢ikaran
Olmasaydi Orfeo gemide, yazgis1 ayni olacakt1 Argo’nun da.

Cikarp lirini baslad1 Orfeo oynak bir sarki soylemeye

14 fason (Yun. Idowv), Yunan mitolojisinde Altin Post'u ele gecirmek i¢in Argo isimli, elli kiirekli bir
gemiyle Yunan anakarasindan denize agilarak Karadeniz'in dogu ucundaki Kolkhis tilkesine dogru zorlu
bir yolculuga ¢ikan elli kahramanimn (Argonautlar) énderidir.

15 Yarisi kadin yarist kus olan ve Akdeniz’de yagayan, gemicileri biiyiileyici sesleriyle bastan ¢ikararak
kendilerine ¢ektikten sonra pargalayip yiyen cinler.
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Orfeo’nun liri silip siipiirdii Sirenlerin biiyiileyici sesini... (Apollonios, t.y.*/ 2009,
s. 102)

Platon (M.O. 427-347) Sempozyum’unda, Phaedrus'un’’ Orfeo'yu, kocasi icin 8lmeye

razi olan Alkestis ile karsilastiran bir konusmasindan bahsetmistir:

Demek ki tanrilar da askla ilgili bir cabay1 ve erdemi 6zellikle onurlandiriyorlar
ama Oiagrosoglu Orpheus'u®® eli bos génderdiler Hades'ten; alip gotiirmeye geldigi
esinin hayalini gosterdiler de vermediler kendisini. Bir kitharaci oldugu i¢in korkak
biri oldugunu hatta Alkestis gibi aski ugruna 6lmeyi goze alamayip da yasarken
Hades’ten iceri girmenin bir yolunu buldugunu sandilar iste tam da bu yiizden
cezalandirdilar onu ve 6liimiiniin kadinlarin elinden olmasini sagladilar (Platon,

t.y./2014, s. 53).

Buradan, Platon’a gore Orfeo’nun kadinlara karsi olan soylem ve davraniglari ya da
Dionysos’a saygisizlig1 sebebiyle degil, savas¢i bir mizaca sahip olmadigi ve tanrilar

tarafindan korkaklikla itham edildigi i¢in 6liime mahkim edildigi anlasilmaktadir.

Orfeo mitinin en onemli kaynaklarmdan biri, Vergilius’un M.O. 29 civarinda
yayimlanan Georgica (Cift¢ilik Sanati) adli kitabidir. Bu kitapta, ¢aresiz bir bicimde
arilarim1 nasil kaybettigini anlamaya calisan Aristacus® hakkinda bir hikaye
gecmektedir. Sair Vergilius, Aristacus’u Orfeo ile Euridice'yi ayiran sebep olarak
gostermistir. Vergilius’a gore Euridice'nin 6liimiine yol acan, Aristaeus’un tecaviiz
tesebbiistidiir. Euridice, kendisine tecaviiz etmek isteyen Aristaeus'tan kagarken zehirli
bir yilan tarafindan sokularak 6lmiistiir. Poseidon'un farkli sekillere biiriinebilen oglu
Proteus, Aristaeus'a Euridice'nin 6limine sebep olmaktan dolay1 cezalandirildigini

soyler:
Tanrisal bir gazaba ugramisgsin sen bagka bir sey degil,
Biiyiik bir giinahin kefaretini 6diiyorsun dogrusu;

Cezalandirilmana sebep olan kisi su zavalli Orpheus,

16 M.O. 1iLyy.
711k olarak Platon'un Mektuplarinda gecen kurgusal kahramanlardan birisidir.
18 Phaidros bu mthosu degistiriyor ve Euridice’yi bir hayal (phasma), Orfeo’u ise amacina erememis

biri olarak gosterip Orfeo’yu korkak olmakla sugluyor. Bu nedenle oOliimiiniin Dionysos’a
saygisizliginin sonucu degil, bu korkakligimin bedeli olarak kadinlarin eliyle oldugunu ileri siriiyor.

19 Apollon ile Kyrene adli bir perinin oglu. Coban, zeytin yetistiricisi ve arictydi.
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Kaderin engellemese, bu hak ettiginden ¢ok daha az aslinda,

Kagcirilinca karis1 6fkeden deliye donmiis adamcagiz, kudurmus acikgasi.

O oliime yazgili kiz kacacagim derken senden, nehir boyu alelacele kosarken,
Yiiksek otlar arasinda gérememis kiyilar1 tutan su koskoca yilana.

Akrani agag perileri bir agizdan ¢iglik ¢iglhiga inletmisler daglarin doruklarini;
Gozyaslarina bogulmus Rhodope tepeleri, ulu Pangaea Daglari,

Rhesus’un savaskei iilkesi, Getae kavmi,

Hebrus Irmag1 ve Acte’nin kiz1 Orithyia?® (Vergilius, M.0.29/2015, s. 221)*

Aristacus’un bu haksiz 6liime sebep olmasina 6fkelenen Euridice'nin arkadasi olan
periler, Aristacus'un arilarin1 ondan alarak uzaklara gétiirmiislerdir. Bu siirsel anlatim,
Orfeo'nun miizikal yetenegini kullanarak 6len karisini ona geri vermeleri i¢in yeralti
tanrilarin1 ikna etmek tizere yeralt1 diinyasina inmesi hikayesi ile devam etmektedir.
Karis1 61diikten sonra Orfeo, onu yeralt1 diinyasina kadar dyle i¢li sarkilar sdyleyerek
takip etmistir ki, 6liim tanrilarmi karisin1 kendine geri vermeleri i¢in ikna etmeyi
basarmistir. Yeralt1 diinyasinin tanrilar1 Proserpina ve Hades, Orfeo’nun arkasina
donilip karisina bakmamasi kosuluyla Euridice'nin onu yeralt1 diinyasindan ¢ikana
kadar takip etmesine razi olmuslardir. Orfeo, uymasi gereken tek kosula itaat

edemeyerek Euridice'ye doniip bakmis ve tekrar 6lmesine neden olmustur:
Orpheus diye haykirdi. Sen ve ben mahvolduk!
Bu ne biyuk bir delilik? Bak, bir kez daha
Zalim Mireler?? beni geri cagirtyorlar
Ve yasli gozlerime karanlik diisiiyor. Sonsuza dek elveda.
Sonsuz bir geceye sarili olarak gotiiriiliiyorum,

Sana uzaniyor, artik senin olmayan bu eller,

20 Orithyia: Yunan mitolojisinde Boreas tarafindan kagirilan Atina Krali Erekhtheus’un kizi.
2L vergilius, G. 4.453-463

22 Mireler Yunan mitolojisinde Moiralar veya Fateler (kader) olarak bilinmektedir. Mitolojide Clotho

(dondiiren), Lachesis (boliistiiren) ve Atropos (kacinilmaz olan) adinda ii¢ Moira bulunur. Bunlar
kaderin ete kemige biiriinmiis halini temsil eder.

9



Bu caresiz eller (Vergilius, M.0.29/1982, s. 141).

Kabul ettigi sarta uymayan Orfeo karismi ikinci defa kaybetmistir. Donilip ona
kavusmay1 denediyse de Hades’in Oliileri kars1 tarafa gotiirmekle gorevli kayikgisi
Kharon buna miisaade etmemistir. Orfeo tek basma yeryliziine ¢ikmak zorunda
kalmistir. Bir kayaligin altinda yedi ay boyunca agladig: tasvir edilmistir. Orfeo’nun
bu halinden Trakyali kadinlar ise pek hosnut olmamistir. Vergilius bu durumu soyle

ifade etmistir.
Ama igten ice giicenmisti Trakyali kadinlar
Orpheus’un bu vefasina,
Kutsal torenler diizenlediklerinde tanrilar adina,
Bacchus’un gece ayinleri sirasinda
Paramparga ettiler gen¢ adamu,
Cevredeki tarlalara attilar parcalarni.
O anda bile mermer beyazi boynundan koparilmis basi,
Oeagrus topraklarindan akan Hebrus’un girdabina kapilmis,
Done done giderken ‘Euridice diyordu, buz gibi soguk diliyle,
Saf ses halinde,
Yitip gitmekte olan nefesiyle sesleniyordu, Ah! zavalli Eurydice!

Irmak boyunca kiyilar yankilaniyordu, Eurydice!? (Vergilius, M.0.29/2015, s.
227-229).

Vergilius'in siirinde Bacchanteler?®, yeniden sevmeyi ve kadinlari reddettigi i¢in

Orfeo'yu pargalayarak 6ldiirmiislerdir.

Ovidius'un Orfeo hikayesi ise, M.S. 8'de tamamlanan Metamorfozlar (Doniisiimler)
eserinin onuncu ve on birinci kitaplarinda anlatilmistir. Ovidius bu yapitinda, dirilerin

birbirlerine doniisiimlerini anlatirken, insanin kaynak sorunlarma deginmektedir.

23 \ferg. G. IV. 520-527

24 Dionysus kiiltiine bagli periler olan Bacchanteler, genellikle giplak veya az giydirilmis, gicekten bir
tac takarak, dans ederek veya miizik galarak tasvir edilir. Bacchante ismi dilimize "Bakis Rahibesi"
olarak gecer. Roma mitolojisinde Bakis, Yunan mitolojisindeki Dionysos'tur.
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Ovidius’un miti, Orfeo'nun Euridice ile evlenmesiyle baglamaktadir. Evlilik tanrisi
Hymeneus, Orfeo'nun yalvarmasi sonucu digline gelmis fakat bu evliligi

kutsamamustir.
Oradan, gecti engin bosluktan, safran boyamli
Giysiler icinde Hymeneus?, Orpheus’un yararsiz
Cagrisina uyarak, yoneldi Ciconen kiyilarina
Yol ald1 gonliince, ulasti oraya, ne diigiin kivanci
Vard1 yiiziinde, ne de mutluluk tasiyan bir belirti.
Gozleri yasartan sisler yayan, sag elinde tuttugu
Yalimlanmayan, boyuna tislayan 1s1ldaktan,
Ustiin gelmis sonunda tansik?®, Naiadlar?’ toplulugu
icinde gecen bu yesil gezide kisa bir evlilik?® (Ovidius, M.S.8/1994, s. 233).

Daha sonra Euridice yanlislikla bir yilana bastiktan sonra 6Imiistiir. Orfeo, 6lii karisini
aramak i¢in yeralt1 diinyasma inmis ve oliilerin hiikiimdarlarma onun doniisii i¢in uzun
bir dua sunmustur. Orfeo, Pliiton’un Proserpina'y1 kagirmasina ve tecaviiz etmesine
atifta bulunarak, Euridice'yi kendisine iade etmeye karsi olan tutumlarini yumusatmay1
denemistir. Orfeo, Pliiton'un Sliiler diyarma aski ugruna canli bir tanriga (Proserpina)

getirdiginde kurallar1 ¢ignedigini ima etmistir.
Oliimle yiiz yiize, topugunu 1siran yilan disleriyle,
O siire Rhodope?® tiirkiiciisii, yazgiya dayanarak, son

Girigimle yakind1 tanriya,

[..]

25 Diigiin tanris1 Hymeneus (Yun. Hymenaios). Apollon ve bir nympha’nin, ya da Dionysos’la
Aphrodite’nin oglu sayilir. Diigiinlerde hazir bulunan bu tanri, lirik siirin ayr1 bir tiirii olan diigiin
tirkiilerinde de anilir.

26 Mucize, Dogaiistii olgu.

27 Adlan yiizmek anlamina gelen fiilden tiiremis olan su perileridir. Agag perileri gibi uzun 6miirki
olurlar, ama 6liimstiz degildirler.

28 Ovidius, Metmrp., X., 1-9

29 Bir Efes efsanesinin kahramanidir. Artemis’e, daima kiz kalacagina yemin etmistir ama yeminini
bozdugu i¢in, Artemis onu pinar haline doniigtiirtir.
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Ik kagirma sdylentisi yalan olsa bile, sizi
Birlestirdi sevgi. Bu sonsuz Chaos’da, burada,

Bu genis alanin 1ss1izliginda, koyu gdlgeliklerde
Size sigindim. Ac1 yazgiy1 diigiimledi Euridice.
Hepimiz size bagliyiz, hepimiz kisa duraklarla
Kosariz, 6niinde sonunda ortak bir konaga; hepimiz
Buraya, bu son konuta gelmek geregindeyiz.

Butlin insan soyuna egemen olan sizsiniz.

Yazgi kadina mutlulugu yasaklaymca ben de

Isimi bilirim, kimse gegemez buradan, sonra

Yoksa sevinin ikili 6liime*° (Ovidius, M.S.8/1994, s. 233-234).

Orfeo, Pliiton ve Proserpina'nin kendisi i¢in bir istisna yapmalarini istemistir. Yeralti
tanrilar1 ve Oliiler toplulugu, Orfeo’nun bu tiirkiisii karsisinda giiclii kalamamis, ona

acimiglardir. Boylece karisini ona geri vermeye karar vermislerdir:
O boyle konusurken tiirkii gosterdi etkisini, aglad1 kandan yoksun
Oliiler toplulugu. Onlemedi kabaran dalgalanmay1
Tantalus®!, durdu Ixion’un tekeri; akbabalarm
Didikleyecegi karaciger yok; Belus®? kizlar1 sular1
Dékmiis, Sisyphus® tasa oturmus.
Uc Eumenid®* o sire,

Soylenceye gore, 1slatmig yanaklarims, tiirkiiden etkilenerek.

30 (Ovid. Metmrp. X. 10-40)

31 Tupiter’in oglu, Pelops ile Niobe’nin babasi, Frigya Krali. Tanrilar adina diizenlenen sélenlerde
tanrisal gizemleri ac¢iga vurunca 6fkeleri tizerine ¢cekmistir.

3 Sdylenceye gore Asur devletinin kurucusu.

3 Acolus’un oglu, Athamas’in kardesi, Korint krali. Azgin bir soyguncu oldugundan yeraltinda bir
kayayr dagin tepesine ¢ikarir, etege yuvarlanan kayay: yeniden eski yerine

3 Erinys’lerin (0¢ tanrilar1) en ¢ok rol oynadiklari siir eseri Aiskhylos’un “Agamemnon”,
“Khoephoroi” ve “Eumenides” trilogia’sidir.
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Ne tanrica dilegini yerine getirebildi,
Ne de yeraltinin egemeni. Seslendiler Eurydice’ye,
Yeni golgeliklerin altindayds, yiiriidii uysal adimla®® (Ovidius, M.S.8/1994, s. 234).

Pliiton Avernus vadisini gegene kadar arkasina bakmamasini Orfeo’ya sart kosmustur.

Fakat Orfeo bu sarta uymayarak ansizin Euridice'ye doniip bakmustir.
Yara engeldi ona. Eurydice, Rhodope’nin
Yasas1 6nlerdi Orpheus’u arkaya doniip
Bakmasin diye, Avernus oylumundan gelinceye dek,
Yoksa yiterdi armagan. Yriidii sessizlik i¢inde
Sarp bir ke¢i yolunda sisli, donuk, karanlik.
Yeryiiziiniin dorugundan uzak degiller artik,
Tutkuyla bakmak istedi ¢evreye, Eurydice, kaygilandi
Sezince giiciiniin azaldigmi. Sevgiyle Orpheus
Bakinca yoreye, devrildi geriye kadin. Ozlemle uzatt:
Kollarmi Orpheus, kadini tutsun diye, esen yel ne
Yapsin bu mutsuza. Yeniden oliiyormus gibi yakinmadi
Kocalardan: ne ise yarardi yakinmasi sevilmeyince?
Ayrilisin sesini kulak duyar mi1 bilmem, seslendi
Orpheus’a, birden gétiiriildii onceki yerine®® (Ovidius, M.S.8/1994, s. 234-235).

Orfeo bu ikinci 6liim karsisinda donakalmis, ardindan karisini kendisine vermeleri i¢in

tanrilara tekrar yalvarmis fakat bu istegi reddedilmistir:
Bir daha yakarip hizla ¢ikmak istedi yukart,

Geri gevirdi bu istegi kayike¢1. Camurlu, tizlintiilii

35 Ovid. Metmrp. X. 40-49
36 Ovid. Metmrp. X.50-57
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Oturdu kiyida yedi giin, yerdi Ceres®”’in bagisini;
Yalniz gozyasi, aci, agri onun besini simdi.

38 acimasiz tanrilarini, dondii.

Yerdi Erebus’un
Dondii yine Rhodope’ye, kuzey yelleriyle ¢evrili
Haemus®®a. Titan, yiizen baliklar1 kapsayan, yil1
Ug kez belirleyip ydnetti: Orpheus kadm sevisini
Biisbiitiin yadsidi; bu sevi onu ¢cok yakmus,

Ya da 6zveri istemisti. Ozan olma cagiyda,
Elverigliydi buna, dahas1 yakinmal1 yergiye.
Trakya halkiin 6rnegini veriyordu, sevide duyarl
Bir erkek yapisi, gengligin ¢igeklenme cagi,

Delikanlilik evresinin ¢igegini dermek dénemi*® (Ovidius, M.S.8/1994, s. 235).

Euridice, Orfeo'nun itaatsizligine siirdeki tek kelimesi olan "Elveda" sozciigiiyle

karsilik vermis ve hemen sonra ¢lmiistiir. Orfeo, bu ikinci kayipla yedi giin boyunca

aglamis, yas tutmus ve sonra kadinlarin sevgisinden kagmis ve onun yerine geng

erkekleri sevmistir. Artik miizigiyle biiylileyemedigi Bacchanteler onu parcalayarak

kafasini ve lirini Hebrus Nehri'nden asagi atmiglardir.

Orpheus’un essiz utkusu, déviinen Maenadlar®*
Hepsi kanli ellerle saldirdilar Orpheus’a,

Giin 15181da gece kusunun ugtugunu goren kuslar
Da boyleydi, ya da arenada 6liimden yarar saglayan,

Giin agiminda kumsalda yatan geyige ¢ullanan

37 Yunan bereket tanrigast Demeter’in Latince karsiligi. Ceres, “topraktan bitmek™ anlamina gelen bir
kokten tiiremistir.

38 Oliiler Diyar1 Karanlig’nin ad1. Kisilestirilerek soyagaci sahibi edilmistir. Buna gore, Khaos’un oglu
ve Nyks’in (Gece) kardesidir.

39 Antik ¢agda Balkan Daglar1.

40 Ovid. Metmrp. X. 64-85

*1 Bacchus térenlerinde gorevli olan kizlar.
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Kopekler gibi saldirdilar ozana, atilan oklar,
Yapraklarla kapl agaclar arasinda, diisiiniilmeyen.
Kimi kirilip diisen agag¢ dallarini kaldirtyor, kimi

Tas atryor, oklarla azginlik ¢ogaliyor

[...]

Uzaktan, denize dokilen sulardan, Lesbos*? kiyisinda,
Methymna“*®’dan. Orada, yabanci kiyilara siiriiklenmis
Uziintiisiiz bir bas, saglar1 1slak bir Dragon.

Sonunda geldi Phoebus**, saldirinca iizerine yilan
Uzaklast1 ondan, katilastird agilan

Agzin, girtlagini yilanm, bir kat1 tasa ¢evirdi®® (Ovidius, M.S.8/1994, s. 255-256).

Orfeo'nun koparilan kafasina bir yilan saldirmig ama Phoebus (Apollon) bu duruma
hemen miidahale ederek Orfeo'nun gélgesini yeralt1 diinyasina gondermistir. Burada
gblge, hayalet anlaminda kullanilmistir. Orfeo’nun kelime anlamlarindan biri
“karanliktir. Dolayisiyla Orfeo mitinde gélge/karanlik ve 1sik/aydmlik kavramlar
olduk¢a 6nemlidir. Euridice, yeralt1 diinyasinda Orfeo’nun isiltisin1 korkusuzca

karsilamistir.

Vergilius'un aksine Ovidius, her ikisi de 6lmiis olsa bile Orfeo ve Euridice'yi yeralt1

diinyasinda kavusturarak mutlu bir sona gotiirmiistiir.

Ovidius'un Orfeo miti Aristacus'u es gecmis ancak Orfeo'nun kadinlari
reddetmesinden ve Bacchanteler’in elindeki Oliimiinden bahsetmistir. Ovidius
hikayeye karisini kaybettikten sonra Orfeo'nun erkekleri kadinlara tercih ettigi fikrini

eklemistir.

42 Lapithes’in oglu. Bir kahinin emri {izerine siirgiine gitti. Lesbos Adasi’na yerlesti. Orada, {ilkenin
krali Makareus’un (ya da Makar) kiz1 Methymna ile evlendi. Ada, Lesbos adin1 ondan aldi.
43 Lesbos Adast’nda bir yer. Lesbos Adasinda ayni1 adi tagtyan sehre adini veren kahraman. Methymna,
Makar’in kizi, Lepetymnos’un karis1 ve Akhilleus Lesbos’u aldig1 zaman onun tarafindan oldiirtilen
Helikaon ile Hiketaon un annesidir.
44 Apollon’un adlarmdan biri.
45 Ovid. Metmrp. X1.24-60

15



John Block Friedman “Orpheus in the Middle Ages” adli kitabinda, Orfeo ve Euridice
algisinin  Hristiyanlikla beraber degisimini anlatmigtir. Friedman, Orfeo ve
Euridice'nin yeralt1 diinyasindaki hikayesinden ahlaki bir alegori gelistiren Latin yazar
Boethius'tan da bahsetmistir. Boethius'a gore Orfeo, zamanin diinyevi baglarindan
kurtulan, birlige dogru bir basina ilerleyen, ancak diinyevi agk tarafindan yolundan
saptirilan insan ruhunu sembolize etmektedir (Friedman, 2000). Orfeo, kendini
karanliktan cennetin 1s181na ¢ikarmak i¢in Euridice'yi yeralt1 diinyasindan ¢ikarmay1
bagaramamalidir. Friedman, donemin kiiltiirel geleneginin, Orfeo mitini tutku yerine
akl tercih eden etik bir alegori olarak kullanma fikrini nasil ortaya koydugunu
gostermektedir (Chen, 2014). Boylece Orfeo, 1600'lerde besteci Claudio Monteverdi
ve sair Alessandro Striggio'nun kendi Orfeo hikayelerini sahnelediklerinde bir Isa

figiirii olarak sembolize edilmistir.

1.4. Plastik Sanatlarda Orfeo imgesi

Tanrisal yeteneklere sahip, genis halk kitlelerini arasinda dinsel bir kabule onderlik
etmis olan Orfeo, antik donemden bu yana resim, kabartma, mozaik, fresk, yontu gibi
plastik sanatlarda bir figlir olarak sik¢a karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlardan biri
Orfeo’nun karisim1 kaybetmesinden hemen onceki o acili am1 konu eden ve geg 5.
yiizyila tarihlenen bir {i¢lii friz kabartmasidir (Sekil 1). Bu kabartmanin Roma devri
kopyalar1 giinlimiize dek ulasmustir. 4. ylizyildan kalan bir¢cok kirmizi figiirlii Apulia
vazosu lizerinde ise Orfeo, Oliller diinyasmin sayisiz sakinlerinden biri olarak
g6zikmektedir. “Bu betimlerde Orfeo Thrak giysileri i¢inde lyra’sin1 ¢almaktadir ve
bunlar biiyiik olasilikla onun, mitostan ziyade, Giiney Italya’da ¢ok popiiler olan Orfik
gizemlerle olan bagin1 yansitmaktadir” (Carpenter, 1991/2016, s. 83).
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Sekil 1: Mermerden Ucli kabartma. Orfeo Eurydice’den ayrilirken.

Karisini ikinci kez kaybettikten sonra Trakya’ya tek basmna donen Orfeo’nun ¢ilgin
Mainadlar®® tarafindan parcalandig1 soylenmektedir. Musalar Orfeo’nun pargalanan
vicudunu toplayip Pieria’ya gommiislerdir. Orfeo’nun  olimiinii  anlatan
betimlemeler, 5. yiizyilin ikinci ve tiglincii ¢eyregine tarihlenen bir¢ok kirmizi figiirli
Attika vazosunda karsimiza ¢ikmaktadir. Kadinlar, kendini savunmak {izere elinde

sadece liri olan Orfeo’ya sis, orak, tas gibi ¢esitli silahlarla saldirmaktadirlar (Sekil 2).

ST =1l
Sekil 2: Hermonaks’in eseri olan kirmizi figurli bir Attika stamnosu.

“6 yunan mitolojisinde, Mainad, Manead veya Maneads( /'mi:nadz/ ; [mai'nades] ) Dionysos'un kadin
takipgileri ve tanrmin maiyeti olan Thiasus'un en 6nemli tiyeleriydi. Isimleri kelimenin tam anlamiyla
"cilgin olanlar" olarak terciime edilir. Maenadlar, Bassarids, Bacchae, Bakkha, Bakkhalar /'baeki:/ veya
Roma Mitolojisinde Bacchantes /'bakants, ba 'kents, -'ka:nts/ olarak bilinir.
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Giysilerinden ve dovmelerinden kadinlarin Thrak olduklar1 anlagilmakla birlikte
Orfeo, (6zellikle erken vazolarda) genellikle siradan bir geng olarak betimlenmistir.
Orfeo’ya yapilan saldiriyla ilgili agiklamalarda onun, Euridice’yi kaybettikten sonra
kadinlara olan ilgisini yitirdigi; diger erkekleri de kadinlardan uzaklastirdig: (hatta
homoseksiielligi icat ettigi); ya da kadinlar tarafindan tapmilan Dionysos’u kizdirdigi
sOylenmektedir. Bu vazolarin hi¢birinde Orfeo’ya saldiran kadinlar Mainadlara ait bir
atribi*’ tasgimamaktadir (Carpenter, 1991/2016). Kadmlar, Orfeo’nun bedenini
pargalara aywrarak basiyla lirini bir rmaga atmislardir. Denize dogru yol alan bas ve
lir, Lesbos adasma siiriiklenmistir. Bu nedenle Lesbos adasinin pek ¢ok ozan
yetistirdigine inanilir. 5. yiizyilin ikinci yarisinda az sayidaki kirmizi figiirli Attika
vazosunda Orfeo’nun kesik basi betimlenmektedir. Bunlardan birinin {izerinde, kesik

basin 6niinde oturarak bir tablete yazi yazan bir gencin tasviri yer almaktadir (Sekil 3).

l p
Sekil 3: Kirmiz figiirlii Attika kasesi. Orfeo’nun kehanette bulunan bagi.
Elinde stylos ve tablet bulunan geng, kayanin iistiine oturmus; Orfeo’nun
kehanette bulunan kesik basinin sdylediklerini yazarken elinde bir defne dali
tutmakta olan Apollon izlemektedir.

47 Heykel ya da resim sanatinda figiiriin hangi tanr1 ya da tanrigaya ait oldugunu anlamamiza yardim
eden ayrinti, giysi veya aksesuara verilen genel ad.
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M.S. 3. yiizyila ait Roma Domitilla Katakompu’ndaki bir duvar resmi Orfeo’yu

Isa’ya benzer bigimde tasvir etmektedir:

Sekil 4: Kurtaric1 Orfeo (Orfeo the Savior), Domitilla Katakompu, Roma.

Tirkiye’deki Orfeo tasvirlerine goz atacak olursak bunlardan bir tanesi Orfeo’nun
vahsi hayvanlar1 ehlilestirme sahnesinin yer aldigt Roma Ddnemi’ne ait Mozaik
panodur (Sekil 5). Bu panonun Amerika Birlesik Devletleri’ndeki Dallas Sanat
Miizesi’nde sergilendiginin Tiirkiye Kiltiir ve Turizm Bakanhiginca 6grenilmesi
iizerine yapilan aragtirmalar sonucu s6z konusu eserin Sanlurfa (Edessa)’ya ait oldugu
tespit edilmistir. Eserin 1998 yilinda kacak kazi ile yerinden sokiildiigli anlagilmis ve
yerinde cekilen fotograflar Dallas Sanat Miizesi’ne gonderilmistir. Konu ile ilgili
olarak yapilan goriigmeler sonucu karsilikli iyi niyet ¢ercevesinde ikili kiiltiirel is
birligini kapsayan bir mutabakat zapt1 hazirlanmistir. Bakanligimizi temsilen bir heyet
Amerika Birlesik Devletleri’ne giderek 03.12.2012 tarihinde Dallas Sanat Miizesi
yetkilileri ile s6z konusu mutabakat zaptin1 imzalamis ve eseri teslim almistir. Eser
06.12.2012 tarihinde lilkemize getirilmis, giinlimiizde Sanlurfa Arkeoloji Miizesi'nde

sergilenmektedir (T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi, 2012).
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Sekil 5: Orfeo’nun vahsi hayvanlar1 ehlilestirme sahnesinin yer aldigi Roma
Donemi’ne ait Mozaik pano

Tiirkiye’deki tasvirlerden bir digeri Edirne Miizesi’'nde bulunan Orfeo kabartmasidir.
Orfeo’yu elinde liri ve etrafinda cesitli hayvanlarla betimleyen eser (Sekil 6) 1971

yilinda mahkeme karar1 ile miizeye kazandirilmistir.

Sekil 6: Edirne Miizesi’ndeki Orfeo Kabartmasi
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Orfeo’nun bagindan gegenler Ronesans’tan itibaren c¢ok sayidaki heykeltras ve
ressama ilham kaynagi olmustur, bunlar arasinda “Orfeo ile Euridice” adl1 bronz rolyef
(1520 civari, Hamburg, Sanat ve Zanaat Miizesi) ile gen¢ Paul Vischer, “Orfeo Yeralti
Diyarinda” adli freski (1500 civari, Orvieto Katedrali) ile Luca Signorelli ve “Orfeo
Yeralti Diyarmnda” adli tablosuyla [Sekil 7] (1594, Floransa, Palazzo Pitti) Jan
Breughel sayilabilir. “Orfeo ile Euridice”yi ayrica Peter Paul Rubens [Sekil 8] (1635
civari, Madrid Prado) ve Anselm Feuerbach (1868, Viyana, Avusturya Galerisi)
resmetmistir. “Orfeo’nun Basini Tasiyan Trakyali Kiz” adli eser ise (Sekil 9) Gustave

Moreau’nun (1865, Paris, Louvre) imzasini tasimaktadir.

Sekil 7: Orfeo Yeralt1 Diyarinda, Jan Breughel, Flransa,
Palazzo Pitti, 1594.

Sekil 8: Orfeo ve Euridice, Peter Paul Rubens, Madrid.
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Sekil 9: Orfeo’nun Bagini Tastyan Trakyali Kiz, Gustave Moreau, Paris, Louvre.

1.5. Claudio Monteverdi ve Monteverdi Orkestrasi

Claudio Monteverdi 1567 yilinda Italya’nin Cremona kentinde diinyaya gelmistir.
“Claudio Zuan Antonio Modverdo’ adiyla vaftiz edilen Monteverdi
sonraki ytizyillarda tarihe kentin yetistirdigi en 6nemli kisilerden biri olarak gegmistir.
Bir yanlis yazimdan kaynaklanan ‘“Modverdo” adi bestecinin déneminde bazen
“Monteverde” bazen de “Monteverdi” olarak kullanilmistir fakat giintimiize ulasan
121 mektupta kendi el yazisiyla attig1 “Monteverdi” imzas1 bulunmaktadir. Babas1
Baldassare Monteverdi kentte saglik memuru olarak c¢alismistir. 1571 yilinda kiz
kardesi Maria Domitilla, 1573’te de erkek kardesi Guilio Cesare diinyaya gelmistir.
Karis1 Maddalena Zignani ile 1565 yilinda evlenen Monteverdi, ilk yapitin1 1582°de
heniiz 15 yasindayken yayimlamistir. Sacrae Cantiunculae (Kutsal Sarkilar) adli
yapity, ii¢ sesli 26 motetten olusur ve dini igerikli metinler {izerine bestelenmistir.
Gerek bu yapit1 gerekse 1587°de yayimlanan ‘1. Madrigal Kitabi® Monteverdi’nin
0zgilin yaz1 dilini henliz bulamadigi, Ingegneri ve donemin diger bestecilerinden
ogrendiklerini olabildigince kusursuz uyguladig: 6rnekler olarak kabul edilir (Biike ve

Sonakin, 2021).
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Monteverdi 1589 yilinda Milano’da Kent Katedrali miizik yoneticiligi gorevi i¢in
basvuruda bulunmus fakat bu goreve kabul edilmemistir. Kisa bir siire sonra 1590
yilinda Mantova’da Diik I. Vincenzo Gonzaga’nin sarayinda orkestrada viola sanatgisi

olarak ¢aligmaya baslamistir.

Mantova Dukaligi, Monteverdi’nin dogdugu kent Cremona’nin altmis kilometre
dogusunda bulunmaktadir. O donemin italya’s: kiiciik kralliklar, prenslikler ve
cumhuriyetlerden olusmaktadir. Bu kiigiik devletler yiizyillar boyunca birlesip
boliinerek, ¢ogunlukla Fransa, Ispanya ve Avusturya boyunduruguna girmis ancak
XIX. yiizyihn ikinci yarisinda bugiin bildigimiz anlamda bir Italyan birligi
olusturabilmislerdir. 1328 yilindan itibaren yonetimi elinde bulunduran Gonzaga
ailesi, 1530 tarihinden itibaren kenti yoneten hiikiimdarlarint Mantova diikii olarak
adlandirma hakkini elde etmistir. Kusaktan kusaga sanata ve sanatgilara verdikleri
onemle tanman Gonzagalarin yonetimindeki kent, admi tiim Italya'ya duyurmustur.
Mantova'nin miizik yasaminin ilerlemesine katkida bulunan Guglielmo Gonzaga’nin
kendisi de bir besteciydi. Guglielmo Gonzaga, Monteverdi’nin 1590 yilinda gdreve
baslamasindan ii¢ y1l 6nce 6lmiistiir. Onun yerine sanattan babasi kadar anlamadigi

sOylenen oglu Vincenzo ge¢mistir (Bilike ve Sonakin, 2021).

Monteverdi’nin buradaki gorevi sarayda diizenlenen konserlerde orkestrada ¢almak ve
gerek duyuldugunda kiliselerdeki miizik topluluklarina katilmaktir. Sarayin ve ona
baglh Santa Barbara Kilisesi'nin miizik yoneticisi olan Giaches de Wert ile yakin
dostluk kuran Monteverdi’nin, ¢cagdasi olan bu {inlii bestecinin miiziginden etkilendigi
rivayet edilir. 1592 yilinda yaymmlanan, yirmi madrigalden olusan ‘3. Madrigal
Kitabr’nin bir y1l iginde Venedik'te ikinci bask1 yapmasi gen¢ Monteverdi i¢in biiyiik
bir basar1 olarak kabul edilmistir. Monteverdi 1594’te Katolik Kilisesinde Onemli
vokal partileri sdyleyen kisileri tanimlamak i¢in kullanilan “cantore” unvanini
kullanmaya hak kazanmigtir. Cantore sdzciigii, “Almanca'da Protestan Kilisesi miizik
yoneticilerini tanimlamak i¢in kullanilan ‘kantor’ sézctigiinden daha farkli bir anlam

ifade ediyordu.” (Biike ve Sonakin, 2021, s. 30).

XVI. ve XVII. yiizyillar arasinda temel eserler vererek opera sanatinin kurulup
gelismesine en biiyiik pay1 olan sanat¢i, 1613 yilinda Venedik'teki San Marco Kilisesi

miizik sefligine atanmistir.
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Monteverdi kuskusuz ¢aginin 6tesinde, reformcu bir besteci olmustur. Curt Sachs,
Monteverdi’nin miizik tarihindeki yeri ile ilgili olarak soyle belirtmistir:
“Monteverdi’nin tarih i¢indeki yeri herkesce bilinir: Caglarn yetistirdigi biiyiiklerin
en biiyliklerinden biri olarak, tiikenmez ezgisi, ritimsel, armonisel ve c¢algisal
buluslartyla, canli ve her yone agik kafasiyla iic kusagin miizik akimmi izlemis,
bununla da kalmayarak bu akimlara 6nderlik etmistir’’ (Sachs, 1965, s. 138). Ataman
ise onu Shakespeare ile kiyaslamis, Claudio Monteverdi’nin yerinin ¢agdast olan
Shakespeare’in yani1 basinda oldugunu, Shakespeare’in eserlerinde yaptigi gibi,
Monteverdi’nin de operalarinda karakterlere dogal dilini konusturdugunu ifade
etmistir (Ataman, 1947). Shakespeare gibi bir dehayla ayni kefeye konulmasi ile
miizige getirdigi yenilik ve buluslari, Monteverdi’nin miizik alaninda ne kadar biiyuk

bir dahi oldugunu apagik gozler oniine sermektedir.

Monteverdi 316 madrigal bestelemistir. Sahne eserlerinin sayisi ise 19°dur. Bunlarin
arasindan ancak altis1 glinimiize ulasmistir. Oransay, “Bagdarlar Gegidi” adh
kitabinda Monteverdi’nin sahne eserleriyle ilgili sdyle soylemistir: “Bunlar balet’e
genis yer verir, dolayisiyla opera-balet olarak adlandirilabilir.”” (Oransay, 1977, s. 70).
Operalar, motetler ve madrigaller besteleyen sanat¢i, yayl ¢algi icracisi, ayni zamanda
kompozisyon teorisyenidir. 1607 yilinda ilk kez sahnelenen L’Orfeo operasinda Orfeo
mitini kullanmistir. Goulding “Ticket To The Opera” adli eserinde Monteverdi ve

L’Orfeo operasi igin sdyle sOylemistir:

Monteverdi siliphesiz klasik miizigin dahilerinden biriydi. Cogunlukla L’Orfeo ya
da Orfeo olarak kisaltilan, Camerata versiyonlarindan ¢ok daha sofistike olan “La
Favola d’Orfeo” (Orfeo’nun Hikayesi) operasi, bugiin sahnelenen en eski opera
olma oOzelligi tasir. Hatta bazi miizikologlar onu ilk “modern” opera olarak

nitelendirirler (Goulding, 1996, s. 38).

Orkestray1 genisletip zengin tinilar elde etmesi, orkestraya bagimsizlik vermesi, eserin
basina ekledigi enstriimantal 9 6lgiilikk giris miizigi ve dans parcalar1 eklemesi gibi

yenilikler Monteverdi’ye ilk modern opera bestecisi olma niteligi kazandirmugstir.

Monteverdi’nin besteledigi bir diger opera, “Il ritorno d'Ulisse” (Ulis'in vatanina
doniisii) 1640'ta hazirlanmig 3 perdelik bir eseridir. Libretto "Gian Francesco

Busenello" tarafindan Antik Yunan ozani Homeros'un Odysseia eserinin ikinci
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kismidan uyarlanmistir. Eserin promiyeri, Venedik'te "Teatro San Cassiano'"da Subat

1641'de sahnelenmistir.

Claudio Monteverdi, din miizigi disindaki madrigal ve operalarinda insan duygularini
ifade etmeye biiyiikk Onem vermis, insanin i¢ duygularinin miizikte kendini
gosterebilmesi i¢in diizensiz araliklar1 (dissonance) oOzgiirce deneysel olarak
kullanarak daha Once yapilmamis bir ilke imza atmistir (Altar, 2000). Bu konuda
donemin diger bestecilerine gore daha yenilik¢i bir yaklagim sergilemis ve daha 6zgiir
bir kompozisyon tarzi kullanmistir. Monteverdi, operalarinda ayrica koro kullanimina

da 6nem vermistir.

Monteverdi’nin Orfeo’su ve operaya getirdigi yenilikler miizik ve opera tarihinde ¢ok
onemli bir yere sahiptir. Ahmet Say (1997) “Miizik Tarihi” adli kitabinda, 1643 yilinda
Olen {inlii bestecinin 76 yillik yasami boyunca miizik hayatinin evrelerini su sekilde

srralamigtir:

1. Madrigalizm. 2. “Orfeo” ile operay: ilkel konumdan ¢ikartmasi. 3. 1620’lerden
baslayarak operaya yeniden soluk kazandirmasi. Son evre, recitatif’in tek diize ve
sikict islevi karsisinda bestecinin yeni kavrayisini 6rnekler. Regitatif, miizigi elden
birakmaksizin operanin tiyatro 6gesini siiriikleyen bir anlat1 bigimi olarak yerinde
sayamazdi. 1620’lerden sonra karsilastigi yol ayriminda iki ayr1 kola boliinmek
zorundaydi: 1. Ezgisel nitelik aria’ya doniistii. 2. Konunun agiklanmasi ise, ezgiyi
bir yana birakarak hizli bir anlatima parlando’ya (diiz konusma) birakildi (s. 189 -
190).

Son Monteverdi operas1 olan L’incoronazione di Poppea (Poppea’nin Ta¢ Giyisi,
1642)’ya bakacak olursak ilk operalar1 ile arasindaki farklar1 ve gelisimi daha net
gOruriz. Besteci bu son operasinda regitatifleri korumasina karsin, miizikte yeni
bicimlere yonelmistir. Arioso’lar (biiyiikk aryalar), duo’lar (ikililer) ve terzettolar
(Ggliller) miizigi ©n plana c¢ikartan yeniliklerdir. Monteverdi’nin getirdigi bu
yeniliklerle ilgili Sachs sunlar1 sdylemistir: “Armoniler c¢ok yalindir. Ezgiler,
Monteverdi’nin ilk yillarini kromatikliginden ¢ok baska, genellikle diyatonik, bazen
de kirik uygu olmugstur. Biiylik usta, miizigin onciiliiglinii yeniden kurmus oluyor’
(Sachs, 1965, s. 148). Bu 6ncili yonelisle ilgili Mimaroglu (1990), mindr yedinci akoru
kullanmasmi1 Monteverdi’nin miizik dilindeki ileri atiliglarmin 6rnegi olarak

degerlendirmektedir. Daha 6nce baska bestecilerin ¢ekingenlikle, gecici bir etki i¢in
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kullandiklart1 bu akoru, Monteverdi anlatimmi giiglendirmek i¢in kullanmigtir
(Mimaroglu, 1990). Buradan Monteverdi’nin miizige yenilikler getirme konusunda

oldukga cesur davrandigi sonucuna ulasabiliriz.

Altar (2000) Opera Tarihi adli kitabinin birinci cildinde Monteverdi’nin eserlerini
kendinden onceki bestecilerle karsilastirmis ve Monteverdi’nin eserlerinin tiimii
incelendiginde Onceki bestecilerin eserlerinin olduk¢a Omiirsiiz eserler oldugunun
ortaya ¢iktigmi dile getirmistir. Altar’a (2000) gore, Monteverdi, opera sanatinin
gelecegini, 1607’de yazdigi Scherzi (Sakalar) adli eseriyle kiiltiir diinyasina
miijdelemis ve opera sanatindaki kisisel giiclinii bu eserle kanitlamistir. Mantua Diikii
Vincenzo Gonzaga, bunun {lizerine bir miizikli tiyatro eseri yaratmasi i¢in
Monteverdi’yi gorevlendirmis, boylelikle Monteverdi Orfeo mitini konu edinen ilk

opera denemesini ger¢eklestirmistir.

Monteverdi operadaki orkestray1 genisleterek zenginlestirmis, orkestray1 birinci plana
almis ve boylelikle operaya yepyeni bir soluk getirmistir. Monteverdi’nin operalarinda
kullandig1 orkestra calgilar1 sayisal olarak soyledir: 5 kiigclik Fransiz kemani; 10
soprano viyola; 3 bas viyola; 2 kontrbas viyola; 2 lavta; 2 klavsen; 2 org, 4 trombon;
1 cifte arp; 2 kornet; 1 regal; 1 flagolet; 1 askeri boru (Say, 1997). Bu orkestrada
Klavsen, org, lavta ve arp gibi akor ¢ikarabilen ¢algilara vurgu yapilmasi dikkat
cekicidir, kisacas1 Monteverdi sahne eserlerinde karakterlerine canlilik
kazandirabilmek i¢in ¢ok zengin ¢esitli miiziksel gereclerden (Finkelstein, 1996)
yararlanmistir. Altar’a (2000) gore ise Monteverdi orkestrasi yayli ve nefesli ¢algilar
bakimindan oldukc¢a zengin; ses dolgunlugu ve tinlama o6zelligi bakimindan
doyurucudur. Monteverdi Orkestrasi'nin yapisi soyledir: viyolalar, kemanlar, lavtalar,
gitarlarla teorbeler (basgitara), harpalar, cok miktarda klavye (piyanonun ilk sekli), iki
positive (kiciik oda orgu), bir regal (kii¢ciik ev orgu), bir flautino (flageolet), bir clarino
(diskant trompeti), Ug¢ surdinli trompet, iki kornet (zinke), dort trombon (Altar, 2000).
Tim bu calgisal ¢esitlilik bestecinin operalarma farkli bir boyut ve derinlik

kazandirmistir.

Monteverdi, Peri’nin diizenledigi orkestraya gore daha genis olarak kurdugu kendi
orkestrasini, yalniz melodi hatlarmi duble etmek {izere, sirf eslik icin kullanmakla
yetinmemis, aynt zamanda ilk olarak orkestraya bagimsizlik da vermistir. Denis

Arnold, "Monteverdi" adl1 kitabinda bu konuya soyle deginmektedir: "Monteverdi,
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operalarindaki miizikal zenginligi saglamak i¢in, daha genis ve ¢esitli enstriimanlara
sahip olarak kendi orkestrasini kurdu. Bu orkestra, 6nceki orkestralardan farkl: olarak,
yalnizca melodi hatlarmi duble etmekle kalmayip ayni zamanda ritimleri, armonileri
ve siislemeleri de ¢ogaltmistir." (Arnold, 2007, s. 116). Monteverdi, “L’Orfeo” adli
eserinin bagina, Peri’nin yazdig1 “Orfeo’’ (L’Euridice) operasinin tersine, sesle okunan
prolog yerine ii¢ kere tekrarlanan 9 Olgiiliikk enstriimantal bir giris miizigi (toccata)
koymustur. Monteverdi, Orfeo’ya ayrica dans pargalar1 da eklemis, ezgi partilerinin
ontine kisa enstriimantal boliimler (symphonia), arkasma da tekrar boliimleri (ritornel)

eklemistir. Altar, Monteverdi ve orkestrasi ile ilgili sunlar1 soylemistir:

Monteverdi 1640 yilina dogru Italyan sair Tasso’nun ¢’Kurtarilan Kudiis>> adl
eserinden bazi sahneleri miiziklendirdi. [...] Monteverdi bu eserinde sadece orkestra
miizigine ve aktorliige 6nem verdi; ezgi partilerinin daha ¢ok konugmay1 andirmasi
ise, esere opera olmaktan ¢ok tiyatro olma niteligini kazandirmis oldu. Kemanda
“pizzicato” teknigini ilk olarak kullanan da Monteverdi’ydi. Monteverdi,
orkestraya yepyeni bir kurulus sekli vererek, son caglar miiziginin gerektirdigi

orkestranin kurucusu oldu (Altar, 2000, s. 52).

Monteverdi orkestrasi, yayli ve nefesli ¢algilar bakimindan 6nemli zenginlige sahiptir
(Altar, 2000). Monteverdi'nin kurdugu orkestra, donemin diger orkestralarindan farkl
olarak yayl calgilar ile nefesli ¢algilarin bir arada kullanimma 6nem vermistir. Bu
sayede orkestranin kapsami genislemis ve daha zengin bir ses yelpazesi

olusturulmustur.

1.6. Orfeo Mitinin Operadaki Yorumlan

Orfeo’nun basindan gecenler Ronesans'tan itibaren ¢ok sayida heykeltiras ve ressama
ilham kaynag1 olmustur fakat edebiyat ve opera alanlarindaki etkisi cok daha biiytiktiir.
Librettistler ve besteciler, Orfeo hikdyesini dramatize ederken ¢ogunlukla
Vergilius’un tarimsal konular1 ele alan “Georgica” (Ciftcilik Sanati) eserini ve
Ovidius’un “Metamorfozlar” (Doniistimler) eserini kullanmistir. Bu  sairlerin
anlattiklar1 hikayelerin sadece bazi bolimleri, Orfeo ve Euridice hakkinda yazilmis

yetmisten fazla opera i¢in dnemli bir kaynak haline gelmistir.

1471'de Angelo Politian (Poliziano), sarkilar ve enstriimantal eslikler iceren “Fabula

di Orfeo” adli pastoral bir oyun yazmistir. Konugsma ve miizigin bir arada kullanildig1
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ilk 6rneklerden olan bu eser XV. ylizyil sonunda Mantova’da sahnelenmesi nedeniyle
(Biike ve Sonakin, 2021) kentte ve saray cevresinde bilinen bir metin olmustur.
Virginia Lee Chen “The Immortality of Orpheus in Opera” adli tezinde, Oberlin Koleji
Klasikler Profesorii Louis E. Lord’un “A translation of the Orfeo of Angelo Politian
and the Aminta of Torquato Tasso” adli kitabindan su alintiyr yapmistir: “Bu,
Orfeo'nun Euridice'ye olan agkmin ve trajik sonunun hikayesidir. [...] Bu eserde
sarkilar miizik aletleri esliginde sdylendigi i¢cin Orfeo operanmn Onciistidiir” (Lord,
1986, s. 56). Oyunun son kisminda Orfeo’nun Bacchus'un miiritleri Bacchanteler
tarafindan parcalanmasina ragmen oyun Bacchus'u mutlu bir sekilde onurlandiran ve

icerek kutlayan bir koro ile sona ermistir (Chen, 2014).

Yiizyillar boyunca Orfeo operalarmin yaraticilar1 eseri genellikle mutlu sonla
bitirmeyi tercih etmislerdir (Chen, 2014). Eseri, bir tanrmin onu sahneye ve sahne
disina tasimak icin tasarlanmis teatral bir makine olan “deus ex machina” iginde
sahneye girmesi ile sonlandirmak alisilagelmistir. Mutlu son gelenegi on dokuzuncu
yiizyiln sonuna kadar Orfeo operalarinda hiikiim siirmiistiir. Izleyicilerin bu
gelenegini yapay bulmasi ve daha gergekei bir son tercih etmesi {izerine, modern ve
gec modern donem bestecileri, librettistleri, koreograflar1 ve yOnetmenleri Orfeo

operalarinda trajik sonu tercih etmislerdir.

Operada temsil edilen Orfeo miti, bir yandan izleyicinin 6liimle ylizlesmesini ve 6limii
kabullenmesini saglarken diger yandan besteciye Orfeo'nun yetenegini duygusal ve
ahenkli agitlar/sarkilar yoluyla sergileme firsati sunmustur. Opera yaraticilari, kisi ne
kadar yetenekli olursa olsun, nasil bir dogatistii giice sahip olursa olsun, tanrilarla nasil
cetin bir pazarlik yaparsa yapsin bir 6liiyli yasama geri dondiiremeyecegi gergekligini
derinlestirmek icin Orfeo’nun yeralt1 diinyasma inisine odaklanmislardir. Insan
Oliimlidiir ve bunu kabullenmelidir ama miizik 6liimli degildir. Hem yeralt1 diinyasina
hem de yeryUziine gegebilen ve 6lmeyen bir sanat formudur. Antik Orfeo operalarinin
bir¢cogunun giiniimiizde hala sergileniyor olmasi, miizigin ve Orfeo mitinin hala canli
kalabildiginin, Olimsiiz oldugunun kanitidir. Operalar, bu efsanenin miizikte
yasadigin1 ve bir opera olarak orijinal haliyle tekrarlanabilecegini, yeniden
yorumlanabilecegini izleyiciye gdstermek i¢in miizigi sembolik olarak kullanarak bu

gercekligi mitlestirmektedirler.
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Operalarin yazildigi zamanlarin kiiltiirel, siyasi (Chen, 2014) hatta teknolojik baglamu,
mitin nasil gelistigini ve degistigini anlamak i¢in ¢ok dnemlidir. Saylan’a (2020) gore,
sanat¢ilar bir sanat eseri yaratirken i¢inde bulunduklari toplumsal kosullardan ve
karsilastiklar: sorunlardan etkilenirler. Yiizyillar boyunca evlilik temasinda meydana
gelen degisimler, Orfeo ve Euridice’yi konu alan operalarda da bazi sembolik
degisimlere sebep olmustur. Ornegin erken klasik mitlerde evlilikler genellikle
tecaviiz yoluyla baglamaktadir. En yaygin tecaviiz mitleri Antik Yunan’da karsimiza
¢cikmaktadir. Ovidius’un “Metamorfozlar” adli eserinde elli civarinda tecaviiz miti yer
almaktadir. Tecaviiz mitleri genellikle tanrilarin giizel ve bakire kadinlar1 goriip onlara
asik olmasiyla baglamaktadir; burada ask olarak tanimlanan sey aslinda cinsel arzudur,
tanrinin tecaviiz etme sebebi ise bakire kadini arzulamasidir (Patan, 2022). Tecaviiz
mitlerinin bazilarinda tanrilar cinsel birlesme sirasinda hayvan kiliginda tasvir
edilmistir (Patan, 2022). Apollon yilan kiliginda Dryone’ye, Zeus kugu kiliginda
Leda’ya, Poseidon aygir kiliginda Demeter’e tecaviiz etmistir. Tecaviiz eden ya da
tecaviize yeltenen her zaman tanrilar degildir. Orfeo mitinde Orfeo’nun karisi
Euridice’ye, bir arici olan Aristaeus tecaviiz etmeye yeltenmistir. Demeter’e Hymnos,
Proserpina’nin Hades ile evlenmesini kagirma ve tecaviiz yoluyla baslayan bir evlilik
olarak tanmimlamustir. 1600'lerin ilk operalar1 bu kagirilma olaymmi Hades'in
Proserpina'ya olan sevgisinin belirtisi olarak gostermislerdir. Meliha Cigdem S6zen
“Antik Cag Sanatinda Erotizm” adl1 yazisinda cinsellige yaklasimin kiiltiirden kiiltiire
farkliliklar gosterdigini ve bir kiiltiirlin miistehcen buldugu bir davranisi baska bir
kiiltiiriin normal karsilayabildigini (S6zen, 2021) ifade etmistir. Buradan yola ¢ikarak
evlilik ve tecaviiz gibi temalarin ve bu temalarin insan zihninde biraktigi imajin ¢agdan
caga, kiiltiirden kiiltiire degisim gosterebilecegini sdyleyebiliriz. Antik donemde bir
sevgi belirtisi olarak resmedilen tecaviiz ya da kacirma eylemi giinlimiizde insanligin
en korkun¢ suglarindan biri olarak varsayilmaktadir. Elbette kiltirde ve insan
zihnindeki imajlarda meydana gelen degisim donemin sanat anlayismi ve sanat

eserlerini de etkilemis ve etkilemeye devam edecektir.

Miizikte, sanatta ve operada zamanla beraber gerceklesen degisim ve gelisimde,
elbette teknoloji ve modernite de oldukga etkili olmustur. Virginia Lee Chen (2014)
“The Immortality of Orpheus in Opera” adli tezinde teknolojinin opera ve miizige

getirdigi degisimle ilgili olarak sunlar1 soylemistir:
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Gecmis nesiller, daha dnceki versiyonlara bakma sansma sahip degillerdi, ¢linkii
yirmi birinci yiizyildaki gibi yararlanabilecekleri reprodiiksiyonlar yoktu.
Glinlimiizde teknoloji sayesinde partisyonlara, halka agik performanslara, ses
kayitlaria ve videolara erisim ¢ok kolay hale gelmistir. Modern bakis agimiz, antik
malzemede paradoksal bir sekilde modernligi deneyimlememize izin vermektedir.
20. ve 21. yiizyil teknolojisi, yazildiklar1 donemlerde yalnizca birkag kez
sahnelenen (veya hi¢ sahnelenmeyen) eski operalar1 duymay1 ve gérmeyi miimkiin
kilmistir. Modern teknoloji, Birtwistle'n The Mask of Orpheus'undaki Apollon’un
sesinde goriildiigii gibi, bir tanrinin sesini sentezlemeyi de miimkiin kilabilmistir.
Bu ses, herhangi bir akustik sesin sahip olabileceginden ¢ok daha gii¢lii bir hacme

sahiptir (s. 9-10).

Teknoloji hem sanatin iiretilmesine ve igerigine katki saglamis, hem de sanat
iirlinlerine ulasmamizi kolaylastirmistir. Teknolojiyle beraber sanatin kaset, plak,
kamera, fotograf makinasi, ses kayit cihazi, yazici, internet gibi araglarla

Olimsiizlestirilmesi sanat ve insanlik adina ¢ok biiyiik bir adimdir.

Ernst Cassirer, “In Language and Myth’’ kitabinda, gercekligin anlagilmaz yonlerini
gostermek i¢in metafor ve sembol kullaniminin giiclinden bahsetmistir. Dil,
okuyucuda askinligi kolaylastirir, ancak somut veya maddesel olani temsil etmesi
gerekmez. Bazi insanlar ger¢ek olmayan dilin yanlis oldugunu distiniir, ancak dil
gerceklerden daha biiyiik bir seye isaret edebilir. Virginia Lee Chen “The Immortality
of Orpheus in Opera” adli tezinde Cassirer’in “In Language and Myth’’ kitabindan su

almmtry1 yapar:

Diinyanin hem kendi yaratici giiclinii muhafaza ettigi hem de bunu siirekli
yeniledigi bir entelektiiel alan vardwr. Diinya bu entelektiiel alanda bir tiir sabit
palinjenez siirecinden gecer, yani bazi1 ozellikleri (yaratici giicii) hi¢ degisiklige
ugramadan ayni1 sekilde yeniden kendini yaratir. Bu siire¢ ayn1 anda hem duyusal
hem de ruhsal, bir diger ifadeyle bedensel ve diissel olarak kendini yeniden
meydana getirmedir. Bu yenilenme, iletisim dilinin sanatsal bir ifade araci haline

gelmesiyle gergeklesir (Cassirer, 1946, s. 98).

Virginia Lee Chen (2014) bu alintiyr operanin dogusunda metnin 6n planda olusu
tistlinden, metnin miizik ile birleserek gergekligin anlagilmaz yonlerini gézler oniine

sermesini ve bu sanatsal birlesimin operay1 yaratmasmi tartisir. Yani Opera siirsel
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ifadeyle giiclendirilen dilin, insan1 ruhsal olarak hizlica etkisi altina alabilen miizikle
birleserek seyirciye adeta biiyiilii bir diinya olusturan, boylece anlasilmasi en zor olay,
durum ya da duygular1 karsi tarafa aksettirip izleyicinin bu dinyaya dahil olmasiyla,
anlama ve empati yapma giiclinii arttiran komplike bir sanattir. Operada Orfeo miti ise
insanlar1 anlagilmasi zor bir gerceklikle yani 6liimle yiizlestirerek 6limii i¢sellestirip

kabullenmelerini saglamistir.

Ernst Cassier “Philosophie der symbolischen Formen” adli bir baska eserinde
algilanabilir olani anlamla doldurarak, anlam verme isini gosterge ve imleme isleviyle
yerine getirmesi, simgesel bicimin gormeye dair tiim dolayim islevlerini agiga
cikarmasi baglaminda, yeni bir okumaya kap1 aralar. Ahmet Bozkurt “Oprheus’un
Bakis1” adli kitabinda, Cassier’in bu eseriyle ilgili sunlar1 dile getirmistir: “Cassier i¢in
simge kavrami anlamin hangi biciminde olursa olsun algilanabilir olanda agiga
vuruldugu (sinnerfiillung im Sinnlichen), var olma ve olgusallik tiirii her ne olursa
olsun (in der Art scines Da-Seins und So-Seins) algilanabilir bir verinin 6zel olarak
aciga vurulmus ve ete kemige biirlinmiis bir anlami temsil ettii tiim goriingiileri
kusatmaktadir” (Bozkurt, 2014, sayfa 20). Bozkurt buradan hareketle siirin
smirsizligni ve farkh diinyalar arasindaki duyumsalligi kaynastiran gérme bigiminin
temel bir arketip olarak simgelerin nasil kullanildigiyla ilgili oldugunu (Bozkurt, 2014,
S. 19) soyler. Buradan yola ¢ikarak, yiizyillardir edebiyat, opera, resim ve tiim diger
plastik sanatlarda Orfeo konusunun biiylik bir popiilerlikle islenegelmesinin en 6nemli
sebebi, 0liim imgesini “yeralt1 diinyas1” simgesiyle daha algilanabilir hale getirerek

insanlik i¢in en muglak imgelerden biri olan 6liimii duyumsallastirmasidir diyebiliriz.

Orfeo ve Euridice algismin Hristiyanlikla beraber degisimiyle Orfeo miti de degisime
ugramistir. Bu degisim, operalarin her birinin yazildig1 kiiltiirel ortamin o opera
tizerinde ne derecede etkili olduguna dair bir bagka ornektir. John Block Friedman
(2000), “Orpheus in the Middle Ages’’ adli kitabinda Orfeo ve Euridice'nin yeralt1
diinyasindaki hikdyesinden ahlaki bir alegori gelistiren Latin yazar Boethius'tan
bahseder. Boethius'a gore Orfeo, zamanin diinyevi baglarindan kurtulan, birlige dogru
bir bagina ilerleyen, ancak diinyevi ask tarafindan yolundan saptirilan insan ruhunu
sembolize etmektedir. Orfeo, kendini karanliktan cennetin 1518na ¢ikarmak igin

Euridice'yi yeralt1 diinyasindan ¢ikarmay1 basaramamalidir (Friedman, 2000). Orfeo
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kelimesinin anlamlarmdan biri ‘“karanlik” (Cobb, 1992)* olarak bilinir. Tipki
aydinliktan karanhiga (yeraltina) gonderilen bir tohumun filizlenip yeniden 1s18a
cikmasi gibi, 151k sacan tanri Apollon’un oglu Orfeo, 6nce yeraltina (karanliga) inip
tanriya ulasmak i¢in diinyevi aska veda ederek yeryiliziinliin 1s18na tek basina
cikmalidir. Bu mitteki karanlik/gélge ve 1sik/aydinlik kavramlar1 ayni zamanda 6liim
ve yasam kavramlarint sembolize etmektedir. Chen (2014), Friedman’in zamanin
kiiltiirel geleneginin Orfeo mitini tutku yerine akli tercih eden etik bir alegori olarak
kullanma fikrini ortaya koymasi iizerinden, 1600°lerde besteci Claudio Monteverdi ve
sair Alessandro Striggio’nun kendi Orfeo hikayelerini sahnelediklerinde Orfeo’nun bir
Isa figiirii olarak alegorize edildigini tartisir. Orfeo kelimesinin bir diger anlami
“babasiz/yetim” (Pozzi & Wickersham, 1991) olarak bilinmektedir. Oliiler diyarindan
Apollon ile gokyiiziine ¢ikan Orfeo’nun hikdyesi, “babasiz” dogan Isa’nin &ldiikten
sonra tekrar yeryiiziine Mesih olarak gelecegi hikayesine benzemektedir. Isa’nin
carmiha gerilerek dldiiriilmesi ve Orfeo’nun Bacchanteler tarafindan pargalanmasi da
birbirine benzer 6zellikler tasimaktadir. Bu 6rnekler Friedman ve Chen’in fikirlerini

dogrular niteliktedir.

Operalarda da tipk: mitolojide oldugu gibi Orfeo hikayeleri arasinda bazi farkliliklar
vardir. Ornegin Jacopo Peri’nin 1600°de temsili yapilan operasinda, Euridice’nin
yeralt1 diinyasindan doniisii i¢in Orfeo’ya herhangi bir sart konulmamstir. Hades, ¢ifte
acidig1 icin kendi yasalarimi ¢ignemis ve finalde ikisini canli olarak yeryliziinde bir
araya getirmistir. Oysa Monteverdi’nin ve sonraki bir¢ok bestecinin versiyonlarinda
Hades’in koydugu sart vardir, Orfeo bu sarta uymamis ve karisini kurtarma konusunda
basarisiz olup onu sonsuza dek kaybetmistir. Elbette ki Orfeo'nun 6liimlii karismi
hayata dondiirme konusundaki trajik basarisizligi olmasaydi, onun hikayesini dort
saate kadar siirebilen bir miizik eserinde seyirciyi sikmadan anlatmak ¢ok zor olurdu.
Patrick Stskind (2014) “Ask ve Oliim Uzerine” isimli denemesinde Orfeo’nun
hik&yesinin bizleri bugiin bile etkiledigini ve bunun sebebinin bir basarisizlik 6ykiisii
oldugunu ifade etmistir. Orfeo insan varolusunun gizemli iki olgusu olan 6liim ve aski,
Olimiin 6diin vermesini saglama girisimiyle uzlastirmaya c¢aligmig ve basarisiz

olmustur (Siiskind, 2014). Siiskind hemen ardindan Orfeo ve Isa arasinda kisa bir

48 Cobb, Orfeo isminin etimolojik agidan dpgvn=0orphneé kelime kokiinden geldigini ifade etmektedir.
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kiyaslama yapmus, Isa’nmn hikayesinin bastan sona zaferlerle dolu oldugunu belirtmis
ve sOyle devam etmistir: “Orpheus bize daha yakindir. Coskun duygusallig1 ve daha
sonraki tuhafligina ragmen, fanatiklige kagmayan cesaretiyle, medeni tutumuyla,
yumusak kurnazligi ve zekésiyla, basarisizligima ragmen ve tam da yiizden bize daha
yakindir. Orpheus kuskusuz daha insan olamidir.” (Stiskind, 2014, s 59-60). Hata
yapabilme zayifligi Orfeo’yu bir tanri olmaktan ¢ikarir ve onu insanlarin empati
yapabilecegi bir 6liimliiye doniistiiriir. Tam da bu yiizden Orfeo, insanlarin sikilmadan
yiizyillardir izledigi, okudugu, tanik oldugu bir mit olmustur. Ancak paradoksal olarak
Orfeo, tanrilara verdigi sozii yerine getirme konusundaki basarisizligmin aksine,
operanin maddesel diinyasindaki performansinda basarisiz olmamalidir. O sahnede
adeta bir tanr1 gibi sarki sdyleyen biri olmali ve tiz notalarda ¢atlamak, sarki soylerken
entonasyon sorunlar1 yasamak, arka siradaki seyircilere sesini duyuramamak, sesinin
cabuk yorulmasi gibi insani kusurlardan miinezzeh olmalidir (Chen, 2014). Operada
Orfeo, boylesine kusursuz sarki sdylerken ayni zamanda yeralt1 tanrilarina verdigi
s0zu tutamayarak hata yapabilen bir insan portresi de cizebilmelidir ¢linkii insan ne
kadar kusursuz olursa olsun Oliimii degistiremeyecektir. Insan &liim gergegiyle

yiizlesmeli ve bu durumu kabullenmelidir.

400 yili agkin bir siiredir Orfeo operalar1 6liim temasimi islemeye devam etmektedir.
Opera, her insanin deneyimleyebilecegi ham bir olay1 rafine eder ve mitolojilestirerek
anlamlandirir. Operanin sembolik diinyasi, seyircinin dehset verici bir olay1 uzaktan
gorebilmesini ve boylece igsellestirebilmesini miimkiin kilmaktadir. Siiskind (2014),
“Ask ve Oliim Uzerine” denemesinde 6liim karsisinda dilimizin tutuldugundan;
Olimiin eski zamanlarda simdi oldugundan daha konuskan ve sokulgan oldugundan,
Oliimiin eskiden toplumun ve ailenin bir pargasi oldugundan, 6liimle karsilagmaktan
kagmilmadigindan bahsetmistir. Son iki yiizyilda bu durum degismis, Olim
sessizlesmis ve bizden sessizlik talep etmektedir (Siiskind, 2014). Orfeo operalari,
belki de insan i¢in en dehset verici ve en muglak sey olan 6liim temasini, sembolik
diinyasiyla seyirciye uzaktan gorme, i¢sellestirme hatta 6lim olgusunu kabul etme
imkani sunmaktadir. Ask ugruna 6liimii kabul etmeyi reddedenlerin tarihinin basinda
duran figiir siiphesiz Orfeo’dur. Siiphesiz 6liim temasmim sahnede sunulma sekli de

tarihsel zaman siireciyle birlikte onemli 6lglide degismistir.
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1.6.1. Peri’nin “L’Euridice” Operasi

Angelo Politian’dan sonra Orfeo mitini ilk igleyen besteci Jacopo Peri’dir. Peri’nin
ikinci operasi olan L’Euridice’ye, Giulio Caccini de bazi eklemeler yaparak Peri ile is
birligi yapmistir. Eserin librettosu, antik Roma sairi Ovidius'un Metamorfozlar
eserinden uyarlanarak Ottavio Rinuccini tarafindan hazirlanmistir. Sadece ufak bir
fark vardir, hikdyenin sonunda ¢ift yasayanlarin diinyasina gonderilir ve arkadaslariyla
beraber neseyle bu durumu kutlarlar. Ovidius’un mitinde yeraltinda kavusan asiklarin
hikéayesi boylece Peri’nin operasinda “yeryiiziinde” mutlu sonla bitmistir. Promiyer
temsili Floransa'da Medici'lerin Pitti Sarayi'nda, 6 Ekim 1600’da yapilmistir. Eser
Fransa Krali olan IV. Henriile Marie de Medici’nin diigin eglenceleri igin
hazirlanmistir. Oyun bir kisa Prolog ile baslar. "La Tragedia" (Tragedya) soyut
(sembolik) bir kisi olarak sahneye gelir ve sarkisin1 sdyler. Sonra nehir perileri ve
¢obanlardan olusan bir koro sahneye girerek Euridice ile Orfeo’nun evlenmeye karar
verdiklerini ve nik@hlarinin kiyilacagmi ilan ederler. Bundan sonra Orfeo kendi
arkadaslariyla birlikte sahneye girer. Bir haberci olan Dafne, Orfeo'ya gelerek sevgilisi
Euridice'nin 6ldiigiini haber verir. Orfeo biiyiik bir yasa kapilir ve bu yasmi ¢ok
uzunca bir agit soyleyerek gosterir. Cobanlar ve nehir perileri Orfeo'yu teselli etmeye
caligirlar. En sonunda ask tanrigas1 Ventis inip Euridice’yi geri vermeleri igin tanrilara
yalvarir. Bir bagka agitla Orfeo tanri Pliton'a (Hades) yalvarir. Son sahnede iki
sevgilinin biiyiik sevingle birbirlerine kavustuklar1 goriiliir. Koro ve bale bu mutlulugu

sarki ve dansla ifade ederler.

Bu sekilde bir mutlu son Orfeo mitinin orijinaliyle pek ortiismez, fakat bu eserin bir
diigiin eglencesi i¢in hazirlandig1 g6z Oniinde bulunursa bu sekilde bitmesi olagan

karsilanabilir (Evans, 2018).

Peri’nin L’Euridice’sinde diger Orfeo operalarmin aksine, tanrilar Orfeo’ya arkaya

bakmama kosulu koymamuslardir.

Peri ve Caccini’nin birlikte besteledigi L’Euridice operasindan sonra Giulio Caccini
ayn1 miti ayni librettoyla L’Euridice ismiyle 1600 yilinin sonunda tek bagina yeniden

bestelemistir.
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1.6.2. Monteverdi’nin “L’Orfeo” Operasi

Peri ve Caccini’den sonra Claudio Monteverdi meshur Orfeo mitini kullanarak
L’Orfeo adli bir opera bestelemistir. L’Orfeo operasinin librettosu, A. Striggio
tarafindan yazilmig ve 1609 yilinda basilan libretto, 1615 yilinda yeniden basilmistir.
Monteverdi, Caccini ve Peri’den farkli olarak bu hikdyeyi mutsuz sonla bitirmeyi
tercih etmistir. Cevad Memduh Altar (2000), Opera Tarihi adli kitabinin birinci

cildinde soyle anlatmistir:

Cektigi 6zlemin atesini bir tiirlii sondiiremeyen Orfeo, ansizin doniip Oridis’e
bakmaktan kendini alamaz ve o anda Oridis, sonen bir 151k gibi kaybolup gider.
Askin mutlulugundan artik biisbiitiin yoksun kaldigin1 anlayan Orfeo, ardindan
kapanan kapiya dogru bir iki adim attiktan sonra donar kalir. Oliim Korosu ona su
sozleri haykirir: “Senin nurun Orfeo, geceyi giindiiz etmisti; fakat sen kendine
kotiliik ettin, igindeki karanlikla bu duruma diistiin sen! Orfeo, giicleri kendinde

toplayabilenin, kendine hakim olmasini bilenindir bu zafer!” (s. 54-55).

Orfeo mitini isleyen operalar arasinda en ¢ok iz birakmis eser Monteverdi’nin
L’Orfeo’sudur. Giiniimiiz repertuarindaki en eski operadir. “Opera tarihinde miizik
sanatmin ilk opera 6rnegi olarak karsilasilan eser, Monteverdi’nin “Orfeo” (Orpheus)
adli operasidir” (Altar, 2000, s. 53). “Cogunlukla L’Orfeo ya da Orfeo olarak
kisaltilan, Camerata versiyonlarindan ¢ok daha sofistike olan “La Favola d’Orfeo’’
(Orfeo’nun Hikayesi) operasi, bugiin sahnelenen en eski opera olma 6zelligi tasir.
Hatta baz1 miizikologlar onu ilk “modern” opera olarak nitelendirirler” (Goulding,
1996, s. 38). Orkestray1 genisletip zengin tmilar elde etmesi, orkestraya bagimsizlik
vermesi, eserin basina ekledigi enstriimantal 9 6lgiiliik giris miizigi ve dans pargalari
eklemesi gibi yenilikler Monteverdi’yi ilk modern opera bestecisi konumuna

tagimastir.

Monteverdi’nin L’Orfeo adli operasi 24 Subat 1607 Cumartesi giinii Mantova
Sarayi’nda sahnelenmis ve biiyiik begeni kazanmistir. Boylece 1600’lerin bagindan
beri oOzellikle Floransa'da soylu saraylarmm yeni eglencesi olmaya baglayan
opera Mantova’yada ulasmistir. Biike ve Sonakin (2021) L’Orfeo ile ilgili soyle

yazmistir:

L’Orfeo’nun ilk sahnelenisi Accademia degli Invaghiti (Meraklilar Akademisi)

{iyelerinin hazir bulundugu bir toplantida gerceklestirilmistir. Pek ¢ok Italyan
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kentinde oldugu gibi Mantova’da da sanata ve edebiyata ilgi duyan soylularin
olusturdugu bu akademiye yalnizca erkekler iiye olabiliyordu. Operanin
begenilmesinin ardindan Kont Gonzaga yapitin 1 Mart tarihinde daha genis
bir toplulugun 6niinde oynanmasini istemis, boylelikle kadinlar da L’Orfeo’yu
izleme firsat1 bulabilmistir. Sarkicilarin seslerini ustaca kullanmalar1 sonucunda
seyirciler sahnede sOylenenleri en son hecesine dek anlayabiliyordu. Zaten

Monteverdi’nin de yapmak istedigi buydu (s. 32).

Monteverdi'nin bu yaklasimi, opera miiziginin evriminde 6nemli bir adim olarak kabul
edilir. Monteverdi'nin yapmak istedigi, opera miiziginde sdzlerin ve anlatinin daha 6n
planda olmasidir. Bu da sozleri net bir sekilde anlasilabilen, daha dramatik ve

etkileyici operalarm ortaya ¢ikmasina yol agmustir.

Monteverdi, “Orfeo” adli eserinin en basina, Peri’nin yazdig1 “L’Euridice” (Orfeo)
operasinin tersine, sesle okunan prolog yerine ii¢ kere tekrarlanan 9 O0lgiiliik
enstriimantal bir giris miizigi (toccata) koymustur. Monteverdi, Orfeo’ya ayrica dans
parcalar1 da katarak, ezgi partilerinin dniine kisa enstriimantal boliimler (symphonia),
arkasina da tekrar boliimleri (ritornel) eklemistir (Aktiize, 2003). Sibel Ertekin (2007)
“Tiirk Operasi’nin Gelisim Siireci” adli tezinde Monteverdi’nin 1607 yilinda
sahnelenen L’Orfeo operasi ile operadaki eski ve yeni stilleri ustalikla sentezledigini,
nakarath sarkilari, korolar1 ve dans sahnelerini operaya ekledigini ifade
etmistir. Monteverdi'nin Arianne operasi da Orfeo gibi 6nemli bir eser olarak kabul
edilir. Ancak bu eser giinlimiize kadar ulasamamistir. Monteverdi'nin diger onemli
operalar1 ise Eumelio, Orfeo'nun Oliimii ve Catena d'Adone'dir. Bu operalar, Roma'da
yazilmistir ve giiniimiize kadar ulasabilmis eserlerdir. Monteverdi'nin bu operalari,
Orfeo gibi yeni operatik bigimleri yansitmakta ve barok opera tarihinde 6nemli bir yer

tutmaktadir.

Monteverdi L’Orfeo eserinde “stile rappresentativo” gelenegini devam ettirmis, ani
anahtar degisimleriyle dramatik bir etki yaratmus, polifonik gizgilerle solo melodileri
harmanlamistir (Aladag, 2019). Monteverdi, stile recitativo yerine stile espressivo ve
stile rappresentativo tarzlarini kullanarak, duygular1 ve olaylar1 daha etkili bir sekilde
ifade etmek i¢in ¢alismistir (Biike ve Sonakin, 2021). Stile espressivo, bir bestecinin,
miizikal ifadesinde daha fazla duygusal yogunluga ve esneklige sahip oldugu bir

tarzdir. Monteverdi, 6zellikle Orfeo operasinda, sarki soyleme stilini dogal konusma
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sekliyle birlestirerek, daha dogal bir ifade elde etmek istemistir. Stile rappresentativo
ise 16. yiizyilin sonlarma ait erken italyan operalarinda melodilerin basit akorlardan
olusan bir temel iizerinde serbest¢ce hareket ettigi, konugsmadan daha ifadeli, ancak
sarki kadar melodik olmayan dramatik bir sarki sdyleme tarzidir. Bu stil, operalarda
duygu ve olaylar1 daha vurgulu ve dramatik hale getirir. Monteverdi, Orfeo operasinda
bu iki tarzi ustalikla kullanarak, miizikal ifadesini daha etkili bir sekilde yansitmistir.
Orfeo operasinda, Monteverdi hizli anahtar degisimleri ve polifonik cizgilerle
dramatik bir etki yaratmistir (Aladag, 2019). Ayrica solo melodileri ve koro
bolimlerini de kullanarak, sarkicilarin karakterlerine daha fazla derinlik
kazandirmistir. Monteverdi L’Orfeo’da eser boyunca belirli olaylari ayni tonalitelerde
duyurmustur. Opera genel olarak re mindr, la minér ve sol mindr tonlariyla ilerler,
eserin bestelendigi ¢agda tonalite kavrammin yeni yeni sekillendigini géz oniinde
bulundurursak Monteverdi’nin belirli duygularin ifadesinde clmleleri benzer sekilde

verdigini goriiriiz (Biike ve Sonakin, 2021).

Ornegin sol mindr-mi major gecisi yapit boyunca bir¢ok kez hep 6liimle yiizlesmeyi
vurgulamak i¢in kullanilir. I1. Perde’de, habercinin ilk kez Euridice’nin ¢liimiinii
bildirdigi boliim, Orfeo’nun onu izleyen 6lculerde Gzlntlsuni dile getirmesi, 1V.
Perde’de Euridice’nin ikinci kez kaybedildigi an hep bu gecisle anlatilmistir (Biike
ve Sonakin, 2021, s. 126).

= Orfeo Messaggera Orfeo Messaggera
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Orfeo: Orfeo:

Ohime, che odo? Eyvah, neler duyuyorum?
Messagiera Messagiera

La tua diletta sposa e morta Sevgili esin oldn.

Orfeo Orfeo

Ohime! Ne ac!

Sekil 10: Orfeo’nun Euridice’nin 6liim haberini aldig1 an. (Biike ve Sonakin, 2021).
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Aladag’a (2019) gore, Monteverdi’de tam olarak Barok Donem arya formu
goriilmemektedir. Aryalar genellikle arioso tarzindadir. Monteverdi eserlerinde
stisleme olarak en ¢ok kullanilan yap1 apojatiir’diir. Portamento kullanimi da ac1 ve
gozyasi efektlerinin ifadesi i¢in kullanilmigtir (Aladag, 2019). Orfeo operasinda yer
alan sahneler arasinda yeralt1 diinyasi, oOlim kayik¢ist ve uyku sahneleri
bulunmaktadir. Monteverdi, bu sahnelerde farkli enstriimanlar1 kullanarak atmosferi
betimlemistir. Ornegin, yeralt1 diinyas: sahnelerinde trombonlar, dliim kayikgisi
sahnesinde org, uyku sahnesinde ise yayli sazlar 6ne ¢ikmaktadir (Michels, 2015).
Bagka bir 6rnek de Orfeo’nun Apollon’a tiim seslenislerinin sol tonalitesinde
(Foccroulle, 2005/2011) olmasidir. Bu sekilde Monteverdi, eserdeki farkl
atmosferleri enstriimantal renklerle betimleyerek daha ifadeci bir yaklagim sergilemis
ve dinleyicilere daha canli bir deneyim sunmustur.
1.6.2.1. Monteverdi’nin “L’Orfeo” Operasindaki Roller

- Orfeo Tenor veya bariton

- Euridice Soprano veya kontralto

- La Musica (Mizik) Soprano

- La Messaggiera (Haberci) Kontralto

- Ninfa (Orman Perisi) Soprano veya kontralto

- Speranza (Umut) Kontralto

- Carone (Kharon) Bas

- Proserpina Soprano

- Plutone (Pliton) Bariton

- Pastor I (I. Coban) Kontrtenor

- Pastor Il (Il. Coban) Tenor

- Pastor 11 (111. Coban) Tenor

- Pastor IV (IV. Coban) Bas

- Sprito | (I. Ruh) Tenor
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- Sprito 11 (1. Ruh)

- Sprito Il (I11. Ruh) Bariton veya bas

- Eco (Yank1) Tenor veya bariton

- Apollo (Apollon) Tenor veya Bariton
- Orman Perileri ve Cobanlarin Korosu

- Ruhlar Korosu

1.6.2.2. Monteverdi’nin “L’Orfeo” Operasinin Konusu

Bir prolog ve 5 perdeden olusan L’Orfeo’nun konusu Biike ve Sonakin’m (2021)

anlatisiyla soyledir:

Prolog: La Musica (Miizik) sahneye ¢ikarak kendini tanitir ve ana fikri miizik olan bir
hikaye anlatacagini soyler. Liri ve sarkilariyla herkesi biiyiileyen Orfeo’nun basindan

gecenleri anlatmaya baglar.

Birinci Perde: Orfeo ile Euridice’nin diigiinlerini kutlamakta olan ¢obanlar ve orman
perileri, Orfeo’dan duygularimi bir sarkiyla ifade etmesini isterler. Bunun Uzerine
Orfeo giinese Ovgliyle baslayan aryasmi (Rosa del ciel) [Gokyiiziiniin giilii] soyler.
Ardindan Euridice de kocasina olan sevgisini dile getirir. Bu mutlu tabloyu

onurlandirmak i¢in herkes tapinaga, tanrilara adak sunmaya gider.

Ikinci Perde: Orfeo, cobanlar ve orman perileri ilkbaharin giizelliklerini dile
getirmektedir. Bu mutlu hava, habercinin gelisiyle birden bozulur. Haberci biiyiik bir
hiiziinle, ¢icek toplamakta olan Euridice’yi bir yilanin sokarak oldiirdiiglinii anlatir.
Zavall1 kadinin son nefesini verirken dudaklarindan kocasimin adi dokiilmiistiir. Daha
sonra Orfeo karisimi yasama dondiirebilmek i¢in yeraltina inmeye ve yeralt1 diyarinin

tanrilara yalvarmaya karar verir. Perde hiiziinlii bir agitla biter.

Uclincti Perde: Umut (Speranza) ile beraber yeralt1 diinyasinin kapisina gelen Orfeo,
bundan sonra tek basina yoluna devam eder ¢iinkii kapinin iizerinde “Igeri girenler,
disarida birrakin her umudu” yazmaktadir. Artik ona yalnizca calgist ve yetenegi
yardimct olabilir. Orfeo Oliileri yer altmma gotiirmekle gorevli kayik¢t Kharon’u
yumusatabilmek i¢in lirini eline alir ve aryasmi (Possente Spirto) [Giliclii Ruh]
sOylemeye baslar. Bu yakarisin pek etkisi olmaz ancak miizigin etkisiyle Kharon

uyuyakalinca Orfeo kayiga binerek karsi tarafa ulagsmay1 basarir.
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Dordiincii Perde: Yeralti tanrist Pliiton’un karis1 Proserpina, Orfeo'nun yakariglarini
isitmistir. Bu yakarislardan etkilenen Proserpina, kocasi Pliiton’dan, gen¢ adamin
karisin1 geri vermesini ister. Pliiton sonunda razi olur ve Euridice’nin yeryiiziine
dénmesine izin verir. Ancak bir sart1 vardir: Orfeo yolculuk boyunca karisinin yiiziine
bakmayacaktir. Geng adam biiyiik bir heyecan ve seving iginde liriyle sarkilar ¢alip
sOyleyerek yola koyulur. Arkasinda da karis1 onu takip etmektedir. Tam yolun sonuna
yaklagmigken Orfeo’nun i¢ine bir kusku diiser ve karisinin gergekten kendisini takip
edip etmedigini gérmek i¢in doniip arkasma bakar ve Euridice sonen bir 151k gibi yok
olur. Boylece Orfeo tanrilarin buyruguna kars1 geldigi i¢in karisini ikinci kez, bu sefer
sonsuza dek kaybetmis olur. Perdenin sonunda ruhlar korosu, Orfeo’nun cehennemi

yendigini ancak kendi tutkularma yenik diistiiglinii sOylemektedirler.

Besinci Perde: Orfeo tek basma ve ¢ok lizgiindiir. Herkes onu terk etmistir. Yalnizca
sarkis1 yankilanarak kendine eslik etmektedir. Birden Apollon gelir. Derin bir iiziinti
duyan ogluna diinyevi zevklerden vazgecip onunla gokyliziine gelmesini soyler.
Boylece giinesin ve yildizlarin pariltisinda Euridice’nin yansimalarini gérebilecek ve

sonsuz huzura kavusabilecektir.

Monteverdi eserin 1607°deki ilk temsilinde finalde vahsi baccanale dansina yer vermis
fakat 1609’daki baskisinda bu sonu degistirmis ve operayr Apollon’un yeryiiziine
inerek Orfeo’yu kendisiyle gokyiiziine gelmesi i¢in ikna etmesiyle bitirmistir (Biike
ve Sonakin, 2021). Monteverdi’nin neden eserin finalinde degisiklik yaptigina dair bir

kanit yoktur ve bu konuda goriis birligi saglanamamastir.

1.6.3. Gluck’un “Orfeo ve Euridice” Operasi

Orfeo mitini isleyen bir bagka isim de Christoph Willibald Gluck olmustur. Gluck’un
“Orfeo ve Euridice” (Orfeo ed Euridice) [1762] adli eseri operaya yeni bir ivme (Fink,
1998/2007) kazandirmistir. 3 perdeden olusan operanin librettosunu Reniero di
Calzabigi yazmustir. Calzabigi operada insanin 6n planda olmasi gerektigini savunan
(Altar, 2000) bir yazardir. Altar’a (2000) gore, Calzabigi operada reform inanciyla ele
aldig1 Orfeo operasi librettosunu agik, goriiniir ve entrikadan uzak bir sekilde
olusturmustur. Gluck ve Calzabigi miti genel olarak Peri’ninkine benzer sekilde
islemisler, final kisminda orijinal mitten uzaklasarak eseri mutlu sonla bitirmeyi tercih
etmislerdir. Bunun disinda da bazi ufak farkliliklar vardir. Ornegin Peri’nin

L’Euridice’sinde tanrilarm sart kogma gibi bir durumu yokken, Gluck’un “Orfeo ve
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Euridice’sinde Zeus Orfeo’ya yeryliziinden ¢ikana kadar arkasina doniip karisina
bakmamas1 sartin1 kogmustur. Gluck’un versiyonunda Euridice, Orfeo’nun yiiziine
bakmamasin1 onu artik sevmedigi seklinde yorumlar ve biiyiik iiziintiiyle oliiler
ulkesine geri donmek ister. Bunun uzerine Orfeo Euridice’ye bakmak zorunda kalir ve
Zeus’un istegini yerine getirmemesi Euridice’yi tekrar kaybetmesine sebep olur. Orfeo
kendini oldiirmek isterken agk tanrist Amor gelerek tanrilarin af miijdesini verir ve

Euridice’yi yeniden diriltir. Boylece eser mutlu sonla biter.

Gluck’un eserinde Ofeo’nun geriye donilip bakma eylemine Euridice sebep olur fakat
Monteverdi’nin versiyonuna baktigimizda Orfeo’nun sabirsizligi bu talihsiz sonu
hazirlamistir. Ayrica Gluck’un versiyonunda Orfeo’ya geriye bakma yasagi koyan

Zeus iken, Monteverdi versiyonunda bu Pliiton (Hades)’dur.

Gluck Napoli ekoliiniin 6zelliklerini yansitan eski operalardaki “da capo” aryalarin
birbirini zincirleme olarak izlemesine Orfeo operasinda son vermis, bu operada
konunun dramatik yoni kadar icerikte dstiinliglini, siirselligini ve igtenligini
oncelemistir. Aryalar dramatik monologlar seklinde islenmis, koloratur aryalar ise
virtiiozlik gosterisi olmaktan ¢ikarilarak anlatimin daha iyi karakterize edilebilmesine
hizmet edecek sekilde gelistirilmistir. Ayn1 zamanda Gluck, koronun ve orkestranin
eserdeki katilimmi yogunlastirmistir (Altar, 2000). Yeni dramatik stilin baslica

Ozelliklerinden biri de orkestra esliginde sdylenen regitatiflerdir (Yener, 1992).

1.6.4. Offenbach’in “Orfeo Yeralti Diyarinda” Opereti

Orfeo mitini isleyen bir diger besteci Jacques Offenbach’tir. Offenbach’in 2 perde ve
4 tablodan olusan “Orfeo Yeralt:1 Diyarinda” opereti ilk olarak 1858’de Paris’te

sahnelenmistir. Operetin karakterleri sdyledir:
- Aristeus, bal tiiccar1
- Pluton, Cehennem Tanrisi (bas)
- Jupiter (bariton)
- Orfeo (tenor)
- Euridice (soprano)
- Hans Styx (bas)

- Ihtiyar teyze (alto)
41



- Tanrilar, tanrigalar ve diger yaratiklar.
Operetin konusu Altar’in (2000) anlattig1 sekliyle soyledir:

Birinci Perde ve Birinci Tablo: Orfeo Tebai kentinde viyolonist olarak yasayip Tebai
Konservatuvari’nda midiirliik yapmaktadir. Orfeo Euridice ile evlidir fakat bu evlilik
Orfeo’nun miizige fazla zaman ayirmasi sebebiyle ¢ok mutlu bir evlilik degildir.
Kocasi tarafindan ihmal edildigini diisiinen Euridice bal tiiccar1 Aristeus ile arkadaslik
etmeye baglar fakat Aristeus aslinda Cehennem tanris1 Pliiton’dur. Kocasiyla tartisan
Euridice Aristeus’un kollarina kosar, o da Euridice’yi yeralt1 diyarina gotiiriir. Orfeo
bu durumdan ¢ok da rahatsiz degildir. Halkin bu konuya bakisini yansitan yaslh bir
kadin, hakkmi aramasi ve Pliiton’u tanrilar tanrisi Jipiter’e sikayet etmesi igin

Orfeo’yu ikna eder.

Ikinci Tablo: Pliiton’un bir insanoglunu ayartip kagirmasi dedikodular1 kulaktan
kulaga tanrilara kadar yayilmistir. Pliiton dedikodular1 inkér etmis, Orfeo Jiipiter ve

tanrilara sikayetini dile getirmistir.

Ikinci Perde ve Ugiincii Tablo: Euridice cehennemde yatak odasinda sikilmaktadir ve
bir yaratik olan Hans Styx onu oyalamaktadir. Jiipiter ve tanrilar cehenneme gelirler;

Pliiton Euridice’yi saklasa da Jiipiter onu bulur ve bastan ¢ikarir.

Dordiincii Tablo: Pliiton tanrilar1 sarhos edecek derecede bas dondiiriicii bir eglence
hazirlamistir. Cehennemin her yerinden kutsal ickiler akmakta ve danslar
edilmektedir. Orfeo ile yash kadin gelip Euridice’yi ister, Jiipiter razi olmak zorunda
kalir fakat Orfeo’nun Euridice’nin yiiziine bakmamasi sartini kosar. Orfeo kabul eder
ve yola ¢ikarlar. Daha sonra siddetli bir sekilde Jiipiter’in yildirimi duyulur, ardindan
Orfeo farkinda olmadan Euridice’ye bakar ve karisini kaybeder. Bu sonuca sevinen

Orfeo Tebai’ye doner. Jiipiterse Euridice’yi Bacchante yapar.

Bu operet kisa zamanda diinya c¢apinda iine kavusmus, Bati’'min biiyiikk opera
sahnelerinin repertuvarlarinda yer almayr basarmistir. Bu hizli basarida eserin

konusundan ¢ok Offenbach’in miiziksel anlatim giicii etkili olmustur (Altar, 2000).

Gerhard Fink, Jacques Offenbach’1t “Orfeo Yeralt1 Diyarinda” (1858) adli eserinde,
eger “kamuoyu” Orfeo’yu cennet ile cehennem arasinda siiriiklemekten vazgecse,
Orfeo’nun da tiim kalbiyle Euridice’den vazge¢mek isteyecegini one siirdiigi igin

kiistahlikla su¢lamistir (Fink, 1998/2007).
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1.6.5. Gordon’un “Orfeo ve Euridice” Adh Operatik Sarki Dongiisii

Besteci Ricky Ian Gordon, “Orfeo ve Euridice” adinda 2 perdelik hem sahnelenebilen
hem de konser seklinde sunulmaya miisait bir sark1 donglsi ¢ikararak 1996 yilinda

AIDS'ten 6len escinsel partneriyle olan trajik ask hik&yesini mitlestirmistir.

Sekil 11: Gordon’un Orfeo ve Euridice temsili, 2005, fotograf: Nan Melville

Gordon, kendini Orfeo olarak hayal ettigi eserde (bazilarina gore, eseri siparis eden
Todd Palmer’1 Orfeo olarak hayal etmistir) bu karakterin konusmasina izin vermez. O
sadece muhtesem bir sekilde klarnet calan bir sanatgidir. Eserde klarneti araciligiyla
konusan bir karakterdir. Lir yerine klarnetin tercih edilme sebebi eseri siparis eden
kiginin klarnet¢i Todd Palmer olmasidir (Wulf, 2021). Gordon, partneri Jeffrey
Grossi’yi ise Euridice olarak hayal etmis fakat escinsel temayi islemek istemediginden
bu roli bir soprano icin yazmustir. Operada escinsellige dair bir imge yoktur.
Gordon’un eseri yaratirken partnerini Euridice olarak hayal ettigini albim (CD)
kapagindan ya da Gordon’un roportajlarindan anlamaktayiz (Chen, 2014). Bu eserde
Euridice’yi bir yilan sokmamakta, onun yerine Gordon, Euridice’yi amansiz bir
hastaliga yakalanan bir kadin olarak tasvir etmekte ve eserde zavalli kadin bu sebeple
Olmektedir. HIV/AIDS isminin ilk olarak 1980’lerin basinda anilmaya basladigini goz
onunde bulundurursak bu tema elbette tarihteki daha Once yazilan operalarda
islenemezdi. Bu O6rnek operanin bestelendigi donemin sartlarinin, eser lizerindeki

etkisine 6nemli bir vurgudur.

Eserin ilk promiyeri 21 Ekim 2001°de New York’ta yapilmistir (Todd Palmer, klarnet;

Elizabeth Farnum, soprano; Scott Dunn, piyano).
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Opera Theater of Pittsburgh'un (Pittsburgh Opera Tiyatrosu) Orfeo ve Euridice
uyarlamast Ricky lan Gordon'in miizik ve librettosuyla, 2011 yilinda Pittsburgh'un
inlii Allegheny Mezarligi'nda agik havada sahnelenmistir. Peter Kope ve Michele de
la Reza'nin 6zenli koreografisi 1s181inda, “The Attack Theatre” dansgilar1 (Liz Chang,
Dane Toney ve Ashley Williams) duygusal kinestetik bir dilde hikayeyi sahnelemis ve
bunu pantomim, aksesuarlar ve kontakt dogaglama gibi ¢agdas dansin bir¢ok dgesini
benzersiz bir sekilde kullanarak gerceklestirmislerdir (Mockus, t.y.). Mockus’a (t.y.)
gore, Attack Theatre'n danscis1 Dane Toney, Orfeo'nun heyecanli huzursuzlugunu
hareketli bedeni igine yerlestirerek, sevinci ve tiziintiiyii canlandiric1 bir harekete
dontistiiriir. Belki de Orfeo ayni zamanda bestecinin kendisidir, bir sair ve miizisyendir
ve kendi acismmi antik hikdyenin trajik dokusunun en ince noktalarina uyarlayarak
tasarlamistir. Benzer sekilde, Euridice hem bir sarkic1 (Laura Knoop Very) hem de bir

dans¢i1 (Liz Chang) tarafindan temsil edilmektedir (Mockus, t.y.).

Gordon, bu eserini bir sarki dongiisii olarak tanimlamaktadir. Eserde eslik olarak
orkestra yerine piyano kullandigi1 ve yalnizca bir sarkicist oldugu i¢in bazilar1 bunu
geleneksel anlamda bir opera olarak goérmemektedirler (Chen, 2014). Fakat
postmodern bir yaklasimla ele alindiginda opera olarak da degerlendirebilmek

mimkindur.

1.7. Modernite Postmodernite Ikiligi

Modernite dogmatik dini inanglara ve kilisenin otoritesine karsi bir tepki olarak ortaya
¢ikmistir. Bilim, mantik ve rasyonellik modern diisiincenin temelini olusturmus ve
toplumun gercekligi aklin1 kullanarak sorgulayabildigi bir yaklasimi benimsemesine
yol agmustir. McGowan’a (1991) gére modernite, toplumun herhangi bir dis otorite ya
da tanrisal varlik s6z konusu olmaksizin kendi kendine iirettigi ilkelere dayanarak
mesrulugunu temellendirmesidir. Modernlesme siirecinde insancillik (hiimanizm),
ozgiirlik ve esitlik gibi degerler 6nemli bir rol oynamis, bu degerler modern
diisiincenin temelini olusturmus ve modernlesme siirecinin etigi bu temeller iizerine
inga edilmistir. Kapitalizm, Reformasyon, Ronesans ve Aydinlanma Cag1 bu siirecteki
yonlendirici olgular olarak degerlendirilebilmektedir (Saylan, 2020). Modernlesme
strecinde toplumlar ekonomik, sosyal, politik ve kiiltiirel agidan biiyiik degigimler

yasamistir. Degisen toplumsal ve ekonomik kosullar, Reformasyon, Ronesans ve
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Aydinlanma gibi 6nemli donemlerin olusmasina sebebiyet vermis ve bu donemlerde
ortaya ¢ikan fikirler modern diisiincenin temelini olusturmustur. Hiimanizm
modernlesme siirecinde insan merkezli bir yaklagimi1 benimseyerek, insanin degerini
ve potansiyelini vurgulamistir. Reformasyon, kilisenin otoritesine meydan okuyarak,
bireysel inan¢ 0zgiirliiglinii vurgulamis ve kilise reformunu baglatmistir. Ronesans
insanin bilgiye, bilime ve sanata olan ilgisini artirmis, insan merkezli bir kiiltiirel
dontisimii temsil etmistir. Aydmlanma Cagi ise akil, bilim ve rasyonellik gibi

degerleri vurgulayarak, aydinlanma diisiincesini ortaya ¢ikarmstir.

Degisen toplumsal kosullarla beraber elbette sanat da degisime ugramistir. Saylan
(2020), modern sanat1 ve estetigini, klasik estetik anlayistan koklii bir kopus olarak
nitelendirmistir. Modern sanat anlayisi, klasik sanat anlayisi gibi sanatin gercekligi
yansitmasi temeli lizerine oturmaktadir fakat modern sanatta gerceklik sanat¢inin o
gercekligi algilamasi ve yorumlamasi ile temsil edilmektedir (Saylan, 2020). Yani
modern sanatta subjektif bir gerceklikten soz edilebilmektedir. Ornegin {inlii
kavramsal sanatgi Marcel Duchamp, 1917 yilinda "Fountain" (Cesme) adli bir sanat
eseri yaratmis, bu eserde basit bir pisuvari ters ¢evirerek New York'taki ‘Society of
Independent Artists’in acilisinda sergilemistir. Duchamp, bu eseriyle geleneksel sanat
anlayigini sorgulamak ve sanat nesnesinin ne oldugu konusunda tartisma yaratmak
istemistir. Biirger, Duchamp’in pisuvar 6rneginin modernligin de Otesinde, sanat-
zanaat, sanat-sanayi ve mimesis (taklit) gibi meseleleri giindeme getirdigini soyler
(Burger, 2004, s. 19-21). Geleneksel sanat anlayisi, sanatin zanaatla birlestigi, el
is¢iliginin onemli oldugu, sanat¢inin eserini kendisinin yarattigi bir anlayistir. Buna
karsilik, modern sanat anlayisi, sanat eserlerinin zanaattan ziyade sanayi ile iiretilmesi,
sanat¢inin eseri kendisinin yaratmasi yerine hazir nesneleri kullanmasi ve sanat
eserlerinin kopyalanabilir olmasi gibi 6zellikleri vurgular. Duchamp'in pisuvar 6rnegi,
sanat nesnelerinin yerine hazir nesnenin (ready made) sanat nesnesi olarak
kullanilmasina dair tartigmalar1 daha da karmasik hale getirir. Eser, sanat eseri olarak
kabul edilen ve sanatsal degeri olan bir nesne degildir. Bununla birlikte eser sanat¢inin
eliyle de yapilmamustir ve endiistriyel bir seri liretim nesnesidir. Ayrica, mimesis yani
taklit kavrami da bu eserde giindeme gelir. Geleneksel sanat anlayisinda, sanat eseri
gercegin ya da doganin taklididir. Kahraman, modern sanatin, sanatin baglangig¢
noktasindaki bilgi gergekligiyle kurdugu sorunlu bir iligkinin ig¢inden tiiredigi fikrini
savunur. Ona gore doganin dogrudan tuvalde yansitilmasi olarak beliren sanat yapiti,
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modernitenin bir {ist biling konumuna yiikselmesiyle birlikte dogadan uzaklasmaya
baslamis ve kendi i¢inden tiiremeye koyulmustur (Kahraman, 2005). Duchamp'in eseri
de tam olarak boyle bir 6rneklemdir. Eserde gergeklik ya da doga taklit edilmemistir.
Bunun yerine, gergeklikten kopuk bir nesne sanat eseri olarak sunulmustur. Boylece,
mimesis kavrami da sorgulanmig ve sanatin gergeklikle olan iliskisi de tartismaya
acilmistir. Modern sanatta sanat eserinin yaraticisi veya lireticisi onemli degildir. Onun
yerine, bir nesnenin sanat eseri olarak sunuldugu baglam ve sunum sekli onemlidir.
Yani modern sanatta sanat¢cmin gergekligi ve bu gergekligi eserine yansitmasi soz

konusudur.

Saylan (2020) sanatta modernizmin dort dnemli nokta iizerine insa edildigini ifade
etmistir. Birinci nokta, sanatsal ifadenin bigim, igerik gibi her yoniinii kapsayacak olan
ozgiirliik ve 6zgiinliiktiir. Tkinci nokta, yansima ve misyondur. Burada sdzii gegen
yansima, sanat¢inin eserinde yorumunu yansitmasidir. Aynit zamanda modern sanatin
anlatim yapmak ya da mesaj vermek gibi bir misyonu vardir. Uglincii nokta, sanat
irlinlerinin  metalagsmasidir. Bu durum kapitalizmin dinamizmiyle beraber
kacmilmazdir. Sanat¢1 {iriinlerini pazara ¢ikarmak ve diger sanatgilarla yarigmak
durumundadir. Dordiincii nokta ise seckinciliktir. Modern sanat anlayisinda sanatgi
formlarla ve iceriklerle oynayarak ¢cok boyutlu ve karmasik bir gercekligi ya da konu
alanin1 se¢mistir. Bu karmasiklik beraberinde sanat¢min yorumuna da karmasiklik
getirerek anlatimi bazen soyutlastirabilmektedir. Boyle bir sanatsal iiriinle karsilasan
alicilarin  yorumu ve mesaji anlamlandirabilmesi i¢cin konu hakkinda hazir
bulunuslugu, 6n bilgisi olmasi gerekmektedir. Bu da modern sanatta seckinciligi
gindeme getirmistir (Saylan, 2020, s. 102-108). Modernizm bu 06zellikleri

tagimaktadir ve sekillenme siireci ile dayandigi temeller yukaridaki gibidir.

Postmodernizm ise modernizmin ileri stirdiigii bilimsel yontemlerle gercegi kesfetme,
ilerleme, evrensel dogrulara ulagsma, misyon, seckincilik gibi fikirleri sorgulayan ve
yadstyan bir anlayistir. Postmodernizm kavramini sosyal teoriye ilk sokan isim Jean-
Francois Lyotard’dir. Lyotard postmodernizmi en basit sekliyle iist-anlatilara karsi
inangsizlik (Lyotard, 1967/2013) olarak tanimlamistir. Lyotard’in iist-anlat1 olarak
tanimladig1 sey, “kendisiyle her seyin temellendirildigi, mesrulastirildig st ilkeler,
idelerdir.” (Kilig, 2015, s. 111-112). Ornegin modernizmin iist-anlatilarmdan biri
bilimselliktir. Lyotard'a goére, modernite ve onu temsil eden bilim Ust-anlatisi,

geleneksel anlatilarla siirekli bir catisma igerisindedir. Catismanin temelinde
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modernitenin ve bilimin, kendini yalnizca yararl diizenlemelerle sinirlamayarak kendi
kurallarmi tiim sOylemlere dayatmasi yer alir. Lyotard postmodern kavramiyla
modernitenin bu tiirden dayatmalarmin yerine, her tiirden farkin kendini ifade
etmesine olanak saglayan c¢oklugun anlatisinin nasil olanakli olabilecegini
sorgulamaktadir (Kilig, 2015). Lyotard modernitenin bu her sdylemi yadsiyan ve
baskilayan dayatmalarini terdrizm olarak degerlendirmis ve postmodern durumun bu

terorii ortadan kaldirmada etkili olacagini ifade etmistir (Lyotard, 1967/2013).

Jencks’e (1992) gore, postmodernizm genel olarak modernizmin ve onun temel
dayanaklarindan biri olan rasyonelligin ve epistemolojinin reddi olarak
disiiniilmektedir. Esasen postmodernizmi bir¢ok ¢agdas diisiiniir farkli bi¢cimde
tanimlaylp yorumlamaktadir. Bazi diisiiniirler postmodernizmi “kritik biitiinliik
gostermeyen diisiince dis1 bir slire¢” olarak nitelendirirken bazilar1  “hiper-
entelektiializm” ya da dogrudan “anti-entelektiializm” olarak tanimlamaktadir (Darryl
ve Javris, 1998, s. 96). Cebrailoglu giiniimiizde postmoderniteyi ele alan iki farkl
anlayis oldugundan bahsetmistir. Bu anlayiglardan ilki postmoderniteyi moderniteye
kars1 gelistirilmis bir elestiri olarak kabul ederken ikinci anlayis ise onun moderniteden
tiiredigi anlayismi kabul eder (Cebrailoglu, 2009). Kisacas1 diisliniirler ve sanatgilar
postmodernizm konusunda fikir birligine varamamiglar ve postmodern kelimesini
birbirlerinden farkli anlamlar ifade edecek sekilde kullanmislardir. Postmoderniteyi
modernitenin bir elestirisi olarak goren anlayis, modernizmin savundugu evrensel
gergeklerin ve rasyonalizmin sorgulanmasi, herkesin kendi gercekliginin olabilecegi
fikrinin benimsenmesi ve kiiltiirel gesitliligin 6neminin vurgulanmasi gibi temel
ozellikleri ile modernizme karsit bir durus sergiler. Onlara gore akilcilik yoluyla iyiye
ve ileriye gitmek olanaksizdir. Ornegin Hirosima’y1 ya da Auschwitz’i géz dniinde
bulundurarak akilciligin insanlig1 hi¢ de iyiye gotiirmedigini (Saylan, 2020) iddia
etmislerdir. Ote yandan, postmoderniteyi modernitenin bir devami olarak goren
anlayis ise, postmoderniteyi moderniteden keskin sinirlarla ayrilmayan fakat
metodolojik ve epistemolojik olarak da bire bir ortliigmeyen 6zellikte, modernitenin
icinde ugranilmasi zorunlu bir istasyon olarak betimlemislerdir (Temizkaya, 2015).
Her iki anlayism da dogrulanacak gostergeleri oldugu soOylenebilir c¢linki
postmodernite kavrami olduk¢a genis bir alani kapsar ve farkl disiplinlerde farkli

sekillerde yorumlanabilir. Sonug olarak, postmoderniteyi modernitenin bir elestirisi ya
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da modernitenin bir devami olarak gormek, kisisel goriislere ve bakis agilarina gore

degisebilmektedir.

Aydin ve diisiiniirlerin uzlagsamadigi bir diger nokta ise postmodernitenin kapitalizme
kosut olup olmadigidir. Baudrillard, Lyotard, Delueze gibi Fransiz postmodernler,
kapitalizme bagli olmayan yaklasimlar1 ele alirken Jameson, postmodern kavramini
Marksist paradigma i¢inde, kapitalizme kosut olarak degerlendirmistir (Saylan, 2020).
Jameson’a (1984) gore, ikinci Diinya Savasi sonrasinda diinyada kapitalizm yeni bir
asama ile kendini gostermis ve bu yeni asama insan psikolojisi lizerinde doniistiiriicii
bir etki yaratarak kiiltiirel yasami tamamen degistirmistir. Bu degisim ilk olarak
mimaride baslamis daha sonra sinemada kendini gostermistir. Star Wars, American
Grafitti gibi filmler sinemadaki bu doniisiimiin en 6nemli 6rneklerindendir (Jameson,
1984). Saylan, Jameson’in bu yaklasimindan hareketle, bahsi gecen filmlerde zaman
ve uzay boyutlarinin birbirinin i¢ine girdigi ¢ikarimini yapmis ve tartigmayi bir adim
ileriye tasiyarak postmodernizmle ilgili olarak, daha once kesin olarak birbirinden
ayrilabilen sanat tarihi, edebiyat, sosyoloji, siyaset bilimi gibi disiplinlerin smirlarini
kaybedip birbirleri igine girdiklerini ifade etmistir (Saylan, 2020, s. 50).
Postmodernizm farkl disiplinler, perspektifler ve paydaslar arasinda is birligi yapma
ve etkilesimde bulunma gerekliligini vurgular. Postmodernizm, tekil bir otorite veya
uzmanlik yerine, katilimciligi ve c¢oklu perspektifleri 6nemseyen bir yaklasimdir.
Trisha Brown’m L’Orfeo yorumu, postmodernizmin dans, opera, miizik ve
performans alanlarindaki c¢ogulculuk ve is birlik¢ilik anlayisina ornek olarak
gosterilebilir. Brown bu eserinde Claudio Monteverdi'nin barok operasmi ¢agdas
dansin teknikleri ve estetigiyle harmanlamistir. Eserde, dansgilar ve sarkicilar miizikle
ve birbirleriyle etkilesim halinde olarak, sinirlar1 bulaniklasan bir sahne performansi

sergilemislerdir.

Postmodernizm kavrami belli bir sanat ve estetik anlayisini yansitacak bicimde, yaygin
olarak 1960’larda Ozellikle New York’un sanat c¢evrelerinde kullanilmaya
baslanmistir. Postmodern sdylemde sanat yapitinin belli bir misyonu ya da mesaj1
yoktur; sanat yapiti, sanat tiiketicisinin duygularmi harekete gecirebildigi olgiide
degerlidir (Saylan, 2020). Postmodern sanat; sanat¢iya mesaj verme, aliciya ise mesaji
kavrama ve anlamlandirma gibi gorevler yiiklemedigi i¢in hem sanat¢iyr hem de
alictyr Ozgiirlestirmekte ve sanati kisitlamalardan kurtarmaktadir. Bilindigi gibi

modern sanatm ileriye yani gelecege doniik olma, gecmisten kopuk bir yeniyi kurma
48



(Saylan, 2020) gibi bir amaci1 vardir. Postmodern sanat bu kisitlamay1 da reddederek
kaldirmistir. Sanat geg¢misten kopuk olmak zorunda degildir, bilakis geg¢mise
yaslanarak toplumsal bellege katkida bulunabilmektedir. Trisha Brown, Mark Morris,
Pina Bausch, Sasha Waltz, Robert Wilson gibi isimler siklikla gecmis donemlerin

eserlerini postmodern sahneye uyarlayarak ge¢misin dnemini vurgulamislardir.

Yildizoglu, postmodernizmin sanati anlamsizlagtirdigmi, postmodernist sanatin
anlamdan kacan bir sanat oldugunu ve bunu acik¢a deklare ettigini iddia eder
(Yidizoglu, 2005). Bu ifadenin dogrulugu tartisilabilir. Postmodernizm, sanatin
anlamsizlastirilmasint amaclamaz. Aksine, postmodernizm, sanatin anlammi, gii¢
iligkilerini (gii¢ iligkileri, toplumun farkli gruplar1 arasindaki hiyerarsik iliskileri ifade
eder ve bu iligkiler genellikle zayif olanlarin gii¢lii olanlar tarafindan baski altinda
tutulmasma yol acar. Postmodernist sanat, bu giic dengelerini sorgulayarak,
baskilananlar1 ve marjinallestirilenleri giiclendirir ve toplumsal adaleti saglamak i¢in
mucadele eder), kultiirel degerleri ve toplumsal dinamikleri sorgulamak, elestirmek
veya c¢esitlendirmek icin ¢esitli yollar arar. Postmodernist sanat, genellikle toplumsal,
politik ve kiiltiirel konulara deginir ve sanatin giiclinii kullanarak toplumsal degisim
icin bir ara¢ olarak goriiliir. Postmodernist sanat, gelencksel sanat anlayiglarini
sorgulayan ve yeni ifade bigimleri arayan bir yaklasimi temsil eder. Bu yaklasim,
bazen karmasik ve zor anlasilir olabilir, ancak bu durum anlamsiz oldugu anlamina
gelmez. Postmodernizm, sanatin anlamini genisletmek, cesitlendirmek ve elestirel
diisiinmeyi tesvik etmek i¢in kullanilir. Postmodern sanatta bazen sadece yliriimek ya

da ziplamak bile sanat olarak degerlendirilebilmektedir.

1.8. Problem Durumu

Postmodern anlayis, modern anlayisin ilkelerini reddederek yeni arayislara girmeyi
tercih etmis ve bu durumun yansimalar1 elbette sanatta da etkisini gostermistir.
Postmodern sanat¢ilar modernistlerin gegmisten siyrilma ve tamamen yeniyi inga etme
anlayiglarmi savunmamakla birlikte tam tersi bir tutum izleyerek gecmisi
animsamanin ve yasatmanin Onemine dikkat ¢ekmislerdir. Bu baglamda Trisha
Brown, Mark Morris, Pina Bausch, Sasha Waltz, Robert Wilson gibi postmodern
sanat¢ilar, gegmis donemlerdeki eserleri postmodern anlayisin siizgecinden gecirerek

yeniden yorumlamislardir. Amerikali koreograf Trisha Brown’un L’Orfeo yorumu da
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bu o6rneklerden biridir. Brown, Claudo Monteverdi’nin L’Orfeo operasini minimalist
ve vyenilik¢i anlayisiyla yeniden sahneleyerek gecmisin Onemini bu eserle
vurgulamistir. Bu ¢alismada Brown’in bu eserinin opera, miizik ve ¢agdas dans
alanlarina actig1 olanaklar ve getirdigi yenilikler; Orfeo mitinin kokenleri, farkli
yorumlari, tarihsel siire¢ igerisindeki degisimi ve bu degisimin operaya yansisi

incelenmis ve problem durumu olarak belirlenmistir.

1.9. Amag, Onem ve Hedef

Bu calismayla Barok Doneme ait bir opera olan Monteverdi’nin L’Orfeo’sunun,
postmodern dansin olanaklartyla Trisha Brown tarafindan yeniden sahneye
aktarilmasmin opera ve dans alanlarina katkilarin1 ve getirdigi yenilikleri ortaya

¢ikarmak amaglanmistir.

Ayn1 zamanda bu ¢alismayla Orfeo mitinin kékenlerinin, farkli yorumlarinin, zaman
icindeki degisiminin ve bu degisimin operaya nasil yansidiginin gdosterilmesi

amaclanmistir.

Yapilan literatiir taramas1 sonucu Tiirkiye’de bu sekilde bir opera dans is birligiyle
ilgili yapilmig bir akademik c¢alismaya rastlanmamustir. Ayrica Trisha Brown ve
eserleriyle ilgili de Tiirkiye’de yapilmis herhangi bir akademik ¢alisma yoktur. Bu
baglamda bu ¢alismanin 6nemli oldugu ve hem opera hem de dans alanlarina katk1

saglayacagi diistiniilmektedir.

1.10. Problem

‘Claudio Monteverdi’nin Barok operast L’Orfeo’nun Amerikali c¢agdas dans
koreografi Trisha Brown’in yorumu ile sahnelenmesinin, modernitenin esigindeki
barok operanin gosterise yakinlik duyan yapisi ve anlatim kaygis1 ile postmodern
dansin hareket ve koreografide yalinlastirici, soyutlayict ve minimalist estetiginin
birlesiminin barok opera ve c¢agdas dans alanlarina agtigi olanaklar nelerdir?’

calismanin problem sorusunu olusturmaktadir.

1.11. Alt Problemler

Tez ¢aligmasi hazirlanirken ele alinan alt problemler sunlar olmustur:
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* Barok donemde sahnelenmis bir eserin post modern sahneye uyarlanmasi ne tur

bilgileri agiga ¢ikarir?

» Modernite dncesinden, bireyin ortaya ¢iktig1 moderniteye gegiste L’Orfeo operasinin

ve Monteverdi’nin rolil nedir?

* Dansin modernden postmoderne gegisinde Trisha Brown’in rolii ve onun L’Orfeo

eserinin yeri nedir?

* Antik donemden Postmodern Doneme kadar Orfeo mitinin isaret ettigi sey ne gibi

degisiklikler gostermistir? Bu degisikliklerin operaya yansimasi nasil olmustur?

1.12. Arastirmanin Sayiltisi

Bu calismada yararlanilan kaynaklardaki eserle ilgili uzman ve performansci

gorislerinin yeterli ve tarafsiz oldugu varsayilmaktadir.

1.13. Arastirmanin Simirhhiklar:

Bu c¢aligma Trisha Brown’in L’Orfeo koreografisiyle sinirhidir. Calismada Orfeo
mitini eserlerinde isleyen besteciler; Jacopo Peri, Caludio Monteverdi, Christoph

Willibald Gluck, Jacques Offenbach ve Ricky Ian Gordon ile smirlandirilmastir.

1.14. Tlgili Arastirmalar

Yapilan literatiir taramasinda arastrma konumuzla dogrudan ilgili Tiirkiye’de
yapilmis bir arastrmaya rastlanmamustir. Yurtdisinda ise sadece Guillaume
Bernardi’nin “Trisha Brown’s L’Orfeo: Postmodern Meets Baroque™ adli makalesi
konuyla dogrudan ilgilidir fakat ¢ok kisa ve detaylara girmeyen bir makaledir. Bunun

disinda yurtdisinda konuyla ilgili olabilecek bazi makaleler ve kitaplar bulunmaktadir:

Susan Rosanberg, “Trisha Brown: Between Abstraction and Representation (1966—
1998)” adli makalesinde Brown’mn 1966 yilindan 1998 yilma kadar olan

koreografilerinden ve Brown’in koreografi anlayisindan bahsetmektedir.

Guillaume Bernardi, “Trisha Brown’s L’Orfeo: Postmodern Meets Baroque” adli
makalesinde Brown’mn L’Orfeo eserini, Ozellikle prolog bolimiinii incelemistir.

Brown’in operaya yaklasimina da bu makalesinde kisaca deginmistir. Bernardi bu
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makalede Trisha Brown’in not defterinden bir sayfay1 analiz etmis ve eserin prolog

kismina odaklanmistir. Dolayistyla kapsamli bir arastirma degildir.

Sally Banes, “Terpsichore in Sneakers” (Spor Ayakkabili Tanrigca) adli kitabinda
postmodern dansin dogusundan, gelisiminden ve temsilcilerinden detaylica
bahsetmistir. Trisha Brown’a da kitabin bir bdlimiinii aywan Banes, aragtirma
konumuz olan L’Orfeo adli eserden s6z etmese de Brown’in bazi eserlerinden ve

koreografi anlayisindan bahsetmistir.

Susan Au, “Ballet and Modern Dance” adli kitabinda Barok saray gdsterilerinden
cagdas dansa degin uzanan genis bir dans yelpazesini ele almistir. XIV. Louis'nin
sarayindaki danslardan bugiiniin deneysel koreografisine kadar kapsamli bir dans
calismasi olan kitap, postmodern dansin 6zelliklerinden ve gelisim asamalarindan da
bahsetmistir. Trisha Brown’in da bazi eserlerini inceleyen Au, Brown’in L’Orfeo’suna

bu kitapta deginmemistir.

Hendel Teicher’in editorliiglinii yaptig1 “Trisha Brown: Dance And Art in Dialogue,
1961-2001” adh kitap; Maurice Berger, Guillaume Bernardi, Marianne Goldberg,
Deborah Jowitt, Klaus Kertess, Laurence Louppe, Steve Paxton, Yvonne Rainer,
Trisha Brown ve Hendel Teicher’in denemelerinden olusmaktadir. Brown’in 1961 ile
2001 yillar1 arasindaki ¢alismalarindan, dans ve koreografi anlayisindan detaylica
bahseden kitap, L’Orfeo’nun performansgilari ve tasarmmcilariyla yapilmis bazi

roportajlar1 da igermektedir.
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2. POSTMODERN DANSIN DOGUSU, GELIiSiMi, TARIHSEL VE SOSYAL
ARKA PLANI

Postmodern kavrami sanat c¢evrelerinde (0zellikle New York’taki sanat
tartigmalarinda) etkin ve yaygin bir sekilde 1960’11 yillarda kullanilmaya baglanmustir.
1960’larda New Y ork’taki sanat ¢evrelerinde modern sanatin estetik anlayisinin artik
yeterli olmadigi ve yeni bir estetik anlam arayisina girildigi (Saylan, 2020)
bilinmektedir. Yani postmodern soylem bugiin bahsedilen sekliyle oOncelikle
Amerika'da ortaya c¢ikmistir. 1960’hh yillar film kiiltiiriiniin, rock konserlerinin,
hipiligin 6n planda oldugu bir donem (Saylan, 2020) olarak bilinmektedir. Hipilik,
geleneksel toplumsal normlara karsi bir tepki olarak ortaya c¢ikmis; 6zgirlikcl
diisiinceler, yaraticilik, sosyal adalet ve dogal cevreye saygi gibi degerleri
onemsemistir. Hipiler, kendi kendine yeten topluluklarda yasama, komiinal paylasimc1
ekonomiler gelistirme, barisgil protestolar diizenleme ve alternatif yasam tarzlarini
tercih etme egilimindeydiler. 1960’larda Amerika’da popiiler kiiltiiriin yiikselisiyle
beraber medyanin etkinligi de artmus, sanat da dahil olmak Uzere pek ¢ok alanda
popiiler kiiltiir donemin estetik anlayisini etkilemistir. Boylesine degisen ve etkilenen
bir ¢evrede dansta da klasik ve modern anlayislardan uzaklagmalar ve kopmalar

yasanmaya baglamstir.

Erken donem postmodern koreograflar, beden kullanimi ve dansmn toplumsal ve
sanatsal islevi ile ilgili sOylemlerini gerceklestiremeyen “tarihsel modern dans™i
arindirmay1 ve iyilestirmeyi gorevleri olarak gormiislerdir. Yazar ve dans tarihgisi
Sally Banes (1987) ‘Terpsichore in Sneakers’ (Spor Ayakkabili Dans Tanrigas1) adl
kitabinda “tarihsel modern dans” kavramina agiklik getirmek icin su ifadeleri
kullanmigtir:  Postmodern dans modernist ve postmodernist melezi olarak
nitelendirilebilmektedir. Postmodern teriminin dansta kullanilmasinin yarattigi
kavramsal karmasanin nedenleri arasinda: 1900’lerin basindan 1950’lerin sonuna
kadar olan donem i¢indeki “modern” dansin aslinda “tarihsel modern™ olarak
nitelenmesi gerektigi; bu “tarihsel modern dans”n aslinda gercekten “modernist”

olmamasi; modern dansin modernist olmamasindan dolayr onu reddeden erken
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postmodern dansin anti-modernist olmamasi; erken postmodern dansin 1960 ve
1970’lerde modernist sanat olarak iglev gordiigii ama diger yandan da postmodern
kavramlar1 uygulamasi; postmodern dansin postmodernist olmasinin 1980’lerde

gerceklesmesi sayilabilir.

Banes’e (1987) gore modern dans, bedeni 6zgiirlestirmek, en ki¢lk cocuklara bile
dans1 ulagilabilir kilmak, toplumsal ve ruhsal degisim yaratmak yerine, daha c¢ok
baleye uzak kalarak entelektiieller i¢in ezoterik bir sanat formuna donlismiistii.
Modern dansmn kullandigr bedensel yapilar, cesitli sekillerde degisime direng
gostererek esnekligini yitirmis; dansa haddinden fazla dramatik, edebi ve duygusal
anlamlar yliklenmis; dans topluluklar1 genellikle hiyerarsik olarak yapilanmist1 ve
geng koreograflar ustalarin yer aldig1 sanat ¢evrelerinde nadiren kabul goriiyorlardi.
Balenin modern dansa bir alternatif olarak kabul edilemeyecegi de dsikardi. Yani yeni
bir seyin yaratilmasi gerekiyordu. Amerikal koreograf ve dans¢1 Merce Cunningham,
klasik modern dans anlayisindan radikal olarak uzaklasmis olsa da ¢alismalar1 belirli
teknik ve baglamsal kisitlamalar i¢inde kalmisti, yani sdylemi 6zel, teknik bir sdylem
olarak kald1 ve danslarini ¢ogunlukla tiyatrolarda sergiledi. Cunningham, modern ve
postmodern dansin smirinda duran bir figiirdiir. Cunningham’in dikey, giiclii hareket
stili ve sans1 kullanmasi1 (sadece sahne alani, zamanlama ve viicut parcalar1 gibi
unsurlar1 degil, dansm anlamini da bdliimlere ayirir) modern bir zihnin bedensel bir
goriintlisinii  yaratmig gibi goriinmektedir. Merce Cunningham'in koreografinin
bicimsel unsurlarina, dekor ve miizik gibi unsurlarin danstan ayrilmasina ve bedenin
sanat formunun duyumsal ortami olarak algilanmasina vurgu yapmasi, yaklasiminin
modernist oldugunu gostermektedir. Fakat Cunningham'm c¢aligmalari ile is birlik¢isi
olan John Cage'in teorileri, postmodern koreograflarin birgok fikir ve eylemine kosut

ya da karsit olarak temel olmustur (Banes, 1987, s. xv- Xxvi).

Sally Banes, Postmodern dansa zemin hazirlayan Oncii isimler arasimda Merce
Cunningham, James Waring ve Anna Halprin’i sayar. 1952 yilinda, John Cage ve
Merce Cunningham’mn Black Mountain’daki multimedya etkinligi ve sonrasinda

yapilan Happeningler (olusumlar)*® postmodern dansa zemin hazirlayan eylemler

491950°1 yillarin sonlarina dogru Avrupa ve ABD’de ilk 6rnekleri goriilen olusum (happening) sanat,
zamanla yayginlagmaya baglamistir. Olusum sanati, uygulanisi bakimmdan tiyatroya benzese de farkl
ozelliklere sahiptir. Sanat¢mnin tasarladigi bir olusum, dekorlarla olusturulan bir tiyatro sahnesinde,
kapal1 alanlarda veya sokaklarda gergeklestirilebilir. Cesitli duyusal etkileri (ses, 151k, goriintii, koku
vb.) kullanarak gerceklestirilen bir olusum etkinligi, olaylar arasinda akilci bir iliski kurma amaci
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olarak (Banes, 1987, s. 9-10) gosterilebilir. Sally Banes, Postmodern dansin
gelisiminde New York’taki Judson Anit Kilisesi’'nin (Judson Memorial Church)
onemini vurgulamis ve dansin buradan sanat galerilerine, ¢at1 katlarina ve diger sahne
dis1 mekanlara yayildigini sodylemisti. Modern ifadeci gelenekten kopus ve
postmodern dansi baglatan hamleler, 1962-1964 yillar1 arasinda Cunningham
Studio’da Robert Dunn’mn (1928-1996) verdigi atolyelerde baslamis ve New York,
Greenwich Village’daki Judson Anit Kilisesi’nde kurulan Judson Dans Tiyatrosu’nda
gelismistir. Dunn, duygularin bedenler ve ritimler yoluyla ifade edilebilecegini
diistiinen modern dansmn 6nemli egitmenlerine (Louis Horst, Doris Humphrey gibi)
meydan okumus; dans1 miizik, resim, heykel, happening, edebiyat gibi diger sanat
dallar1 ile bulusturmay1 hedeflemistir (Kavrakoglu, 2016). Bu eklektik anlayis ¢esitli
denemelere ve ifadeci estetigin reddine yol acmistir. Michael Kirby; postmodern
dansin miizikalite, anlam, karakterizasyon, duygu durumu gibi unsurlar1 reddettigini,
151k ve kostiimii ise sadece islevsel olarak kullandigini ifade etmistir (Banes, 1987).
Dansta ortaya ¢ikan bu yeni akim, postmodern hareket, bir seyler anlatma ve izleyicide
anlamsal ifadeler olusturma gibi amagclar tasimamaktadir. Ayni1 sekilde 1s1k ve kostiim
gibi faktorler de bir anlat1 ya da ifade unsuru olarak yer almayip sadece insana 6zgii

temel basit ihtiyaclara yonelik kullanilmaktadir.

Susan Au (2002) “Ballet and Modern Dance” adli kitabinda 1950’11 yillarda bazi
koreograflarin dansin dogasini sorgulamaya basladiklarindan bahsetmistir. Au’ya
(2002) gore, 1950 Oncesi modern dansgilar yeni dans teknikleri ve fikirlerinden
bahsetmis olsalar da ¢ofu balenin belirledigi bigimsel o6zellikleri korumustu. O
donemde koreografinin iyi tanimlanmis esaslar1 olduguna inaniliyor, bu esaslar da
koreografin ustaligmin 6l¢iitiinii olusturuyordu. Ustalik diisiincesi, danscilarin bazi
0zel dans tekniklerinde virtlidzitesi olmasi gerektigini ima ediyordu. Koreograf,
izleyicinin sahne ilizerinde farkli icracilara ve bolgelere odaklanmasini saglayan bir
cesit ressam rolii tistlenmisti. Bu anlayis Merce Cunningham, Alwin Nikolais, Paul
Taylor ve onlardan sonra gelen 1960 ve 1970’lerin koreograflarinin eserlerinde
terkedilmisti. Koreografin yeni bir dans anlayist olusturmadaki en 6nemli adimi,

dansin hikdye anlatmasi ya da duygu ifade etmesi gerektigi diisiincesini terk etmesiydi.

giitmez fakat diisiinsel bir anlam tasimaktadir. Goriiniiste rastlantisal oldugu izlenimi verse de dnceden
planlanmis bir senaryoya gore hazirlanan olusumlar, prova edilir ve sunulur. Etkinliklerde, diislince ve
planlama anahtar konumdadir ancak bazen dogaglama yoluna da gidilebilir.
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Bu da deneysel, cesur bigimlerin olusumuna 6n ayak oldu (Au, 2002). Yani
modernizmin ifadeci gelenegi artik koreograflar tarafindan yadsinir olmus, dansta yeni

arayislarin giindeme gelmesiyle beraber ifadeci estetik anlayis degismeye baslamisti.

Cunningham’n eserlerinde koreografi, miizik ve tasarim birbirinden bagimsiz olarak
varlik gosteriyordu. Cunningham her dansin agik¢a tanimlanmig bir basi, ortasi ve
sonu olmasi gerektigi anlayisindan uzaklagmisti. Koreografileri hareketlerin mantiksal
devamliligini saglayan bir yapida degildi. Bilingli bir tercihle hareketsizligi kesfetmisti
fakat bu hareketsizlik hareket yoksunlugu anlamina gelmiyordu. Cunningham sahne
alaninin kullaniminda da degisiklige gitmisti. Solo danslarin yer aldig1 6n ve merkez
odaklar onun eserlerinde bulunmuyordu. Izleyicinin dikkatini belirli bir merkez
iizerinde toplamiyor, izleyiciyi sahnede ayni anda var olan bir¢cok eylem arasindan
istedigini secip izlemeye yonlendiriyordu. Cunningham ayni zamanda eserlerinde
belirsizlik ve sans yontemlerini kullanmisti. Belirsizlik yontemine gore, eserindeki
belirli unsurlar icradan icraya degisiklik gosteriyordu. Bu unsurlar; hareket dizilerinin
sirasi, giris ve ¢ikislar, miizik, sahne ya da kostiim olabilmekteydi. Alan, zaman ve
pozisyonlar1 bir tabloya yerlestirip yazi tura atarak hareket dizilerinin birbirine
baglanmasini sagladigi “Suite by Chance” (Sans Siiiti) adli eseri sans yontemine 6rnek
gosterilebilir. Belirsizlik ve sans yontemleri, hareketlerin dnceden ¢alisilmis olmasi
yonliyle dogaclamadan ayrilir. Cunningham rastlantisalligi ve keyfiyeti olumlu
degerler olarak gérmiistiir ¢linkii ona gore bunlar gercek hayata dair kosullardir (Au,

2002, s. 155-156).

Postmodern dans i¢in Onemli figiirlerinden biri de Alwin Nikolais’tir.
Cunningham’dan farkli olarak kendi islerinin tasarimcisi ve bestecisi olarak calisan
Nikolais gosterilerinde multimedya oyunlari, dans, miizik ve tasarimi biitiinliiklii bir
cerceve olusturarak kullanmustir. Izleyiciyi insanmn algisi otesinde bir diinyaya
tagimakta basarili olan Nikolais, modern dansin kendisiyle mesgul olmasina kars1
cikmis; genis, evrensel bir bakis agisini benimsemistir. Au (2002), Nikolais ve

koreografi anlayisiyla ilgili sunlar1 soylemistir:

Dansgilar1 dogaiistii yaratiklara benzetiliyordu. Eserleri ilk ¢aglarda doganim giicii
karsisinda korku duyan insanlarin ritiiellerini hatirlatiyordu. Sanat goriisii bilim ve
fantezi ile sekillenmisti. Gosterilerinde bedeni uzatmak igin destek malzemeler

kullantyordu. Hareketli figiirlerin gériiniimiinii degistirmek i¢in 1g1ktan faydalandi.
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Ayni1 zamanda kronoloji ve olay baglantilariyla oynayarak yapiya dair de
denemelerde bulundu. Fokine tarafindan tiyatro unsurunu yok saymakla suclaniyor,
bu yoruma “soyutlama duyguyu yok etmez” diyerek karsi c¢ikiyordu.
Danscilarindan rol yapmalarmi ya da belli duyguyu yansitmalarini talep etmezdi;
onlara tavsiyesi “duygu degil, hareket” idi. Cunningham’1n eserlerinde oldugu gibi

Nikolais’in eserlerinde de fikir belirtmekten ¢ok, ima vardi (Au, 2002, s. 158-160).

Cunningham ve Nikolais’in dansmn temel bileseni olarak gordiigii hareket kavrami,
Paul Taylor tarafindan reddedilmistir. Taylor, Isadora Duncan’t anmimsatan bir
bicimde, yiirlime, kogsma ve oturma gibi giindelik hareketler araciligiyla dansin temel
bilesenlerine geri donmeyi savunmustur. Taylor eserlerinde mizahi bir Gsluptan insan
dogasmin karanlik taraflarmma geg¢is yapabiliyor ya da her ikisini bir arada

sunabiliyordu. Gergeklik ve goriintii arasindaki uyusmazligin iizerine gidiyordu (Au,
2002).

Postmodern dans anlayisinin temelini olusturan deneysel yaklasimlar, 1960’1 ve
1970’11 yillarda aktif olarak calisan bazi gen¢ koreograflar tarafindan genisletilip,
farkli noktalara tasinmstir. Ayni donemde farkli sanatlar arasinda disiplinlerarasi
yaklasim da ciddi bir sekilde yogunlagmisti. Zaman zaman Judson Dans Tiyatrosu’nda
birlikte caligmalar yapan Trisha Brown, Lucinda Childs, Laura Dean, Douglas Dunn,
Simone Forti, David Gordon, Kenneth King, Meredith Monk, Steve Paxton, Yvonne
Rainer, Twyla Tharp gibi isimler bu anlayisin yayginlagsmasinda dncii olmuslardir.
Toplulugun icraci ve koreograf'kadrosu igerisinde bir¢ok sanat¢i, besteci, yazar ve film
yapimeist yer almistir. Judson Dans Tiyatrosu postmodern olarak nitelendirilmis olsa
bile esasinda toplulugun fikir ve hedefleri olduk¢a farkliydi. Ortak arzulari dansi
oyunculuk, dekor ya da fantastik kostiimler gibi unsurlarla gélgelemeden esaslarina
indirgemekti. Halkin dans ve dansgilarla iliskilendirdigi sanatsal dehay1, biiyiileyici
ruhu reddediyorlardi. Balelerin sevimliligiyle ya da modern dansin ruhsal arayislariyla

dertleri yoktu (Au, 2002, s. 164-165).

Postmodern dans ve performans sanatiyla ilgili estetik anlayisin olugsmasinda bir diger
onemli 6ge Yvonne Rainer’in 1965°te Tulane Drama Review’da yayinlanan {inli
“hayir manifestosu” olmustur. Amerikan ¢agdas dans hareketinde 6nemli bir figiir
olarak ortaya ¢ikmig ve postmodern dans akiminin Onciilerinden biri olarak kabul

edilen Rainer’in modernist anlayisi radikal bigcimde reddeden manifestosu soyledir:
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Temsile hayir, virtiiozliige hayir, doniisiimlere, sihir ve kandirmacaya hayir, star
imajmin goz alict parlakligmma ve ustiinliigiine haywr, kahramanliga hayir, anti
kahramanliga hayir, sagma sapan imgelemlere hayir, icracinin ya da seyircinin
katillmima hayir, stillere hayir, kamplasmaya hayir, icracinin seyirciyi bastan
cikarmasina hayr, eksantriklige hayiwr, hareket etmeye ve ettirilmeye HAYIR
(Rainer, 1965).

"Hay1ir" kelimesi, Rainer'in dans ve performans sanatinda ¢esitli konseptlere, normlara
ve kurallara kars1 bir tavir sergilediginin ifadesidir. Manifesto, modern dansin ve
performansin sorgulanmasina, geleneksel rollerin reddedilmesine ve yeni bir anlat1 ve
beden dili arayisma vurgu yapmaktadir. Ramsay Burt (1995), Rainer’in
manifestosunun esasinda sadece o giin i¢in gegerli sanatsal yonelimine bir vurgu
oldugunu yani bunun kisisel ve gecici bir ifade oldugunu sdylemistir. Ayrin Erséz
(2011), “Ronesanstan Giliniimiize Dansin Sorunsallastirilmast™ adli doktora tezinde
Burt’iin bu ifadesini alintilamis ve Rainer’in bu sdylemine donemin danscilari,
koreograflar1 ve yazarlar1 tarafindan manifesto damgasi vurulmasinin bir yanlis

anlama ve yorumlama oldugu ifadesiyle tartigmistir.

Rainer ve meslektaslari teatral dans1 minimalize eden bir tanim {iretmistir: performans
alan1 olarak belirlenmis bir alanda hareket eden insan(lar) (Au, 2002). Yani artik
postmodern bir eserin izleyiciyle bulusmasi i¢in bir ¢ergeve sahneye (tiyatro sahnesi)
hapsolmak gereksizdir. Miize, metro istasyonu, sokak, kisacasi akla gelebilecek her
yer performans alani olabilecektir. Ornegin Monk, Vessel gibi isimler baz1 eserlerinde
izleyicinin bir yerden bagka bir yere gitmesini talep etmislerdir. Trisha Brown’in Roof
Piece’inde (Cat1 Eseri) Manhattan’daki 12 apartman c¢atisina yayilan bir alan
performans alani olarak kullanilmistir. Man Walking Down the Side of a Building’te
(Bir Binanin Yan Cephesinden Asagi Yiiriiyen Adam) performansgilar duvardan
sarkan iplere tutunarak yercekimine karsi yiirlimiislerdir. Sahne disindaki ortam
secimleri elbette farkli amagclarla yapilabilmektedir. Baz1 koreograflar izleyiciyle
performansc1 arasindaki mesafeyi kaldirmayi ve boylelikle etkilesimi artirmayi
amaclarken bazi koreograflar eserlerinin hayatin i¢indenligini vurgulamay1 amagclar.
Veya sadece mekénsal baglam tizerinden ortama vurgu yapilarak dansim igeriginin ve
sanat estetigi baglaminda bizzat dansin varliginin sorgulanmasi amaglanmis olabilir.

Bir baska deyisle, sahne disindaki mekanlarda performans sergileyerek dansgilarin
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dansin varligini, igerigini ve anlamini, mekanm kendisiyle olan iligkisi {izerinden

sorgulamasi ve izleyenlere sorgulatmasi amaglanabilmektedir.

Rainer’a gore Cunningham ve Taylor gibi dncii dans¢ilarin da daha once isaret ettigi
gibi, dans¢min her zaman hareket halinde olmas1 gerekmez, hareketsizlik hala gecerli
bir koreografik secimdir (Au, 2002). Yani Rainer dansin sadece fiziksel hareketlerden
ibaret olmadigini, bedenin durusunun, pozisyonlarinin ve hareketsizligin de anlamlar

tastyabilecegini dile getirmistir.

Bir¢ok koreograf o donem igin ¢ok 6nemli bir yenilik olarak, dansin 6zel bir teknik
ustlinliik gerektirdigi kavramima karsi ¢iktilar. Yeni bircok dansin hammaddesini

teknikten ziyade glindelik hareketler olusturuyordu (Au, 2002, s. 165).

Postmodern anlayista izleyicinin goziinii boyamak, performansin zorluklariyla ilgili
gercekleri onlardan gizlemek gibi bir amag yoktur. Susan Au’ya (2002) gére, Yvonne
Rainer’in “Trio A” adli eseri bu anlayisa 1yi bir 6rnektir. Bu eserde dansc1 bilingli bir
tercihle teknik Gstunlik sergilemiyor, dolayisiyla seyirciyi cezbetmeye, onlarda
hayranlik uyandirmaya ¢alismiyordu. Hareketi icra ederken ¢aba gdsterdigini,
yoruldugunu ya da zorlandigmi gizlemiyordu. Hatta 6rnegin tek ayak {istiinde dengede

durmanin ne kadar zor oldugunu seyircinin algilamasini saglamaya ¢alisiyordu.

Postmodern harekette 1960’larda ve 1990’larda iki farkli yaklagimin mevcudiyetinden
s0z edebiliriz. Ersoz (2011) bu iki farkli yaklasimi, iki farkli sorunsallastirma dalgasi
olarak betimler. Ers6z’e gore 1960’larda baslayan birinci sorunsallagtirma dalgasi Bat1
dansinda, yazmin (koreografinin) [metnin] iktidarini, dansin dillesmesini, dans
dillerini, disipline edilmis dans¢i bedenini, dansin Ozellestirilmis mekanlarmni
sorunsallastirirken  1990’lardaki ikinci sorunsallastirma dalgast ise dansin
epistomolojisini, dilden kopusu ve hareketi sorunsallastirir. Boylece dans dilinin ve
temsilin, bilgi nesnesi haline gelerek sorunsallastirilmasi ile beraber daha onceleri
kacinilan koreografi (metin), doksanlardan sonra tamamen zit bir bigimde yeniden
ortaya cikar. 90’lh yillardan itibaren, dansi hareket olarak tanimlayan anlayisa karsi
elestirel bir yaklasim sergileyen bazi dans¢i ve koreograflarin onciiliigiinde ortaya
cikan anlayis, 6nceki anlayistan farkli olarak yadsimalari ve gecmisten kopmayi terk
etmistir, yani dansin sorunsallastirilmasmda 90’lardan itibaren paradigmatik bir
doniisiim yasanmistir (Ersoz, 2011). Postmodern danstaki doksanlardan sonra ortaya

¢ikan bu yeni anlayis, dansin ge¢misine atifta bulunmayi, gegmisten kopmamayi telkin
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etmistir. Dansin tarihsel ve kiiltiirel baglamini g6z 6niinde bulundurarak, bu dénemin
dans¢1 ve koreograflari ge¢misten esinlenerek dansa yeni bir anlam ve deger
kazandirmaya ¢aligmiglardir. Bu yaklasimla beraber, dansin sadece bir sanat formu
olarak algilanmasindan ziyade, toplumun ve kiltiriin nasil sekillendiginin
gosterilmesiyle ilgili bir ara¢ vazifesi gordiigii de soylenebilir. Bu vazifeyi ge¢misle
kurdugu iliski iizerinden yerine getirir. Yine 90’lardan sonra postmodern dansta, 60’1
yillarin aksine ifadeci (anlatimci) gelenege modernist olmayan bir geri doniis

yasanmistir.

Kisaca 6zetlemek gerekirse erken postmodern dans anlayis1 (1960°lar) ifadeci gelenegi
reddederek mesaj vermekten kaginmis, geleneksel sahne anlayigindan vazgegerek
dansi farkli mekénlara tagimis, dansi ustalik isteyen bir eylem olarak gormeyip
herkesin icra edebilecegini savunmus, virtiioziteye karst ¢ikip cezbedicilikten
vazgecerek dansi basit ve gilindelik hareketlerle esaslarina indirgemis, kostiim, dekor,
miizik gibi unsurlarm kullanimini esneterek dansi minimalize etmis, dansin varligini
sorunsallastirarak dans ve sanat sozciiklerinin anlamini sorgulamistir. Ge¢ dénem
postmodern dans anlayisi ise (1990 sonrasi) 6zellikle ge¢cmis (tarih) ve metin (anlatim)
olmak iizere pek ¢ok reddedis ve kopmadan vazge¢mistir. Bu tezin konusu olan Trisha
Brown’mn 1998’de sahneledigi L’Orfeo yorumu bu ifadenin en iyi 6rneklerinden
biridir. Brown barok bir eseri secerek tarihe vurgu yapmis, koreografi ve hareketle

metni Oncelemistir.

2.1. Trisha Brown

Zamaninin en begenilen koreograflarindan ve dansg¢ilarindan biri olan Trisha Brown
1936 yilinda, Washington, Aberdeen’da dogmustur. Modern dans konusundaki resmi
egitimi, 1954'te California'daki Mills Kolejine (Mills College) kaydolmasiyla
baglamistir. 1961'de New York'a tasindiktan sonra Brown, dans¢i Anna Halprin ile
calismis ve 1962'de avangart Judson Dans Tiyatrosunun kurucu iiyesi olmustur.
Brown burada Yvonne Rainer, Steve Paxton, Twyla Tharp, Lucinda Childs ve David
Gordon gibi deneysel dansc1 isimlerle calismistir. Ayrica, Merce Cunningham Dans
Stiidyosu’nda, John Cage'in miizikal fikirlerini dansa aktaran Robert Dunn’in
kompozisyon atdlyelerine katilmig ve 1960'larin New York'unu tanimlayan

disiplinleraras1 yaraticilik ekoliine biiylik katkida bulunmustur. Dans olarak
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nitelendirilen fiziksel davraniglar1 genisleterek, giindelik hayatin olagandisiligini
kesfeden Brown, koreografilere gorevler, kural oyunlari, dogal hareketler ve
dogaclamalar getirmistir. Onun ¢1gir agan ¢aligmalarinin, sanatin manzarasini sonsuza
dek degistirdigini soyleyebiliriz. 1970 yilinda “Trisha Brown Dans Kumpanyas1”nin
kurulmasiyla Brown, kendine 0zgii sanatsal arastirmalarina ve bitmek tiikenmek
bilmeyen deneysel ¢alismalarina baslamis ve bu calismalar kirk yila uzanmustir.
Yiizden fazla koreografi ve alt1 operanin yaraticisi olan Brown ayni zamanda ¢izimleri
cok sayida miize sergisi ve koleksiyonunda begeni toplayan bir gorsel sanatgidir.
1970'lerde, Brown orijinal bir soyut hareket dili icat etmeye ¢aligmis, temsillerini sanat
galerileri, miizeler ve uluslararasi sergilerde yapmistir. Gergekten de koreografiyi
miize ortamma sokmaya yonelik cagdas projeler, Brown'in olusturdugu o6rnek
modelden ayri1 diisiiniilemez. Brown'in hareket/dans diinyasina kattig1 liigat, onun ve
danscilarmin viicutlarin1 egitmek i¢cin benimsedikleri yeni yontemlerle birlikte,
uluslararasi dans pratiginde onun en yaygin, en etkili miraslarindan biri olmaya devam
etmektedir. Bununla birlikte, Brown i¢in bu teknikler, sirali bir bigimde tasarlanan
koreografilerin yaratilmasini sona erdirmek i¢in bir ara¢ olmustur (“Trisha Brown

1936-20177, t.y.).

"Equipment Dances” (1968-1971) eserinde, yer¢ekimi, algi ve kentsel mekani
arastirmistir. “Accumulations” (1971-1975) calismasi ile kendi kusaginin minimalist
ve kavramsal sanat¢ilarinin g¢alismalarinda yaygm olan, matematiksel dizilerden
turetilen danslara yeni bir standart ve sistematiklik getirmistir. Brown, "ezberlenmis
dogacglama" admi verdigi yontemi gelistirerek kariyerinin geri kalanina yon verecek
olan temel yaklasimi kesfetmistir. “Watermotor” (1978) isimli ¢alismasinda Brown'in
bir dans¢1 olarak kendine 6zgili olaganiistii virtiiozliigii dikkat ¢ekmistir. Ayrica bu
calisma Brown'in dehasinin pek ¢ok bileseni arasinda, zihin ve beden zekalarinin
ayrilmazligini olusturma, bunlara erisme ve bunlar1 temsil etme yeteneginin de
oldugunu sanat c¢evrelerine gostermistir. 1980 yilina kadar tiim tiyeleri kadinlardan
olusan bir toplulukla stiidyoda ¢alisan Brown, ustaca bir is birlik¢ilik sergilemeyi
bagsarmistir. Danscilarinin kolayca dogaglama yapmalarii saglamak ve onlara ilham
verebilmek icin kendi bedenini, dilini ve imgelerini kullanan Brown bu dogaglamalar1
diizenleyip yapilandirarak koreografilere doniistiirmiistiir. 1979 yili Brown’in
kariyerinde O6nemli bir doniim noktasi olmustur ¢ilinkii o tarihe kadar geleneksel

olmayan ortamlarda sanatini icra eden koreograf, o tarihten sonra caligmalarini
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geleneksel cergeve sahnede siirdiirmeye karar vermistir. Bu kararla birlikte Brown,
daha genis bir ig birligine girismis ve ¢cagdaslarindan koreografisine geleneksel miizige
ait olmayan ses notasyonlarmin yani sira dekor ve kostliim gibi gorsel 6geler ile katkida
bulunmalarmi istemistir. Robert Rauschenberg ile is birligi yaptig1 “Glacial Decoy”
(1979) calismasinda, tiyatronun geometrisinden ve goriis hatlarindan ilham alarak
Rauschenberg ile olan sanatsal diyaloglarinin sinirlarini en bastan belirlemistir. Brown
daha sonra, Fujiko Nakaya, Donald Judd, Nancy Graves, Terry Winters ve Elizabeth
Murray gibi sanatcilarla ve Robert Ashley, Laurie Anderson, Peter Zummo, Alvin
Curran, Salvatore Sciarrino ve Dave Douglas gibi bestecilerle el ele vererek yaptigi
calismalarda is birligini, etkilesen ve kesisen sanatsal yonelimlerin bir tezahiirii olarak
tanimlamistir. En sevilen eseri olan 1983 yapimi “Set and Reset” Brown'a uluslararasi
bir iin kazandirmistir. “Unstable Molecular Cycle” (1980-1983) [Kararsiz Molekiiler
Dongii] olarak bilinen, tamami ezberlenmis dogaclamaya dayanan caligmalariyla
Brown mesleginin zirvesine ¢ikmustir. "The Valiant Cycle" (1987-1989) ile Brown
dansgilarinin dayanikliliginin smirlarin1 zorlamis, Donald Judd'in dekor, kostim ve
miiziklerini hazirladig1 bagyapiti Newark [Niweweorce] (1987) ile soyut dansi teatral
bir boyuta tagimustir. "Back to Zero Cycle" (1990-1994) ile Brown, "bilingsiz™ hareketi
arastirarak yeni bir alanin igine girmis ve ayn1 zamanda goriiniirliik ve gérinmezlik,
gorsel sapma gibi uzun siiredir ilgilendigi temalar1 yeni niianslarla ele almistir (“Trisha

Brown 1936-2017”, t.y.).

Lina Wertmuller'in yonettigi 1987 yapimi Bizet'nin Carmen operasinda koreograf ve
dans¢1 olarak gorev aldiktan sonra Brown, 1990'larin ortasinda opera yonetmenligi
yapmaya karar vermistir. Hazirlikk asamasinda, Johann Sebastian Bach ve Anton
Webern’in eserleri ile calismis, boylece miizik dongiisii baslamistir. Polifonik miizik
formlar1 konusundaki yeni edinimleriyle, Briiksel'in iinlii La Monnaie Operasmin
yonetmeni Bernard Fouccroulle’'un davetini kabul ederek 1998'de Monteverdi'nin
L'Orfeo operasini yonetmistir. Bu projede gorsel sanatgr Vija Celmins ve besteci
Laurie Anderson ile ¢alisan sanat¢i, 1990'larin sonu ve 21. ylizyilin ilk on yilinda bir
yandan c¢agdas sanatgilar ve bestecilerle yeni koreografiler olusturmak ve opera
yonetmek iizerine ¢alisirken bir yandan da ¢izim alanindaki ¢alismalarini gelistirmeye

calismstir.

Brown 2008 yilinda Kenjiro Okazaki ve Laurie Anderson ile is birligi yaptigi “I Love

My Robots” performansinda sahne aldiktan sonra dansi birakmistir. Son eserleri
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arasinda Jean Phillippe Rameau'nun “Hippolyte et Aracie” ve ‘“Pygmalian” (2010)
operalar1 bulunmaktadir. 2017 yilinda hayatini kaybeden Brown’in ¢izimleri 1970°ten
guniimiize kadar Yale Universitesi Sanat Galerisi ve Leo Castelli Galerisi (1974),
Venedik Bienali (1980), The Fabric Workshop & Museum, Philadelphia (2003), White
Box Gallery, Londra (2004), Documenta XI1 (2007) ve The Walker Art Center (2008)
gibi birgok uluslararas1 miize ve galeride sergilenmistir. Ayrica ¢izimleri Reina Sofia
Muizesi, Madrid, New York Modern Sanat Muzesi, Walker Art Center, Minneapolis,
Centre Georges Pompidou, Paris gibi 6nemli miizelerin koleksiyonlarinda yer

almaktadir.

2.1.1. Judson Dans Tiyatrosu

Judson Dans Tiyatrosu, 1960'larm basinda ABD'de ortaya ¢ikan, Yvonne Rainer ve
Greenwich Village'daki baz1 avangart koreograflar tarafindan baglatilmis bir sanatsal
harekettir. Bu hareketin dogusuna katkis1 olan 6nemli mekanlardan biri, Howard
Moody'nin baskanlik ettigi biiyiik bir Baptist kilisesi olmustur. Modern ve 6zgiirliik¢ii
bir anlayisa sahip olan rahip Moody, Greenwich Village ve g¢evresindeki yaratici
enerjiden etkilenmis ve Judson Anit Kilisesi'nin (Judson Memorial Church) kapilarini
prova yapmak veya sahne almak i¢in mekana ihtiya¢ duyan fakat kira 6deyemeyecek
durumda olan yerel sanatgilara agmustir (Mackrell, 2010). Ik dans gosterilerini 6
Temmuz 1962°de gergeklestiren dansgilar ve koreograflar 1962-1964 yillarinda bu
kiliseyi caligma merkezi haline getirerek calismalarini siirdiirme ve sahneleme imkani
bulmusglardir (Erséz, 2011). Calismalarma Judson Anit Kilisesi’nde baslayan
koreograflar ve sanatgilar burada ¢esitli atdlyelere de katilarak olusturduklari
disiplinleraras1 kollektif caligmalar1 bir adim ileri tagiyarak Judson Dans Tiyatrosunu
kurmuslardir. Sadece danscilar degil, miizisyenler, sairler, heykeltraglar, kavramsal ve

gorsel sanatcilar da bu tiyatrodaki atolyelerde ve eserlerde yer almiglardir.

Judson Dans Tiyatrosu, Steve Paxton, Fred Herko, David Gordon, Alex ve Deborah
Hay, Lucinda Childs, Trisha Brown, Meredith Monk, Yvonne Rainer, Elaine
Summers, William Davis ve Ruth Emerson gibi isimlerin kurdugu bir topluluktur ve
Amerikan postmodern dans hareketinin en énemli parcalarindan biridir. Judson Dans
Tiyatrosu sanatgilari her hareketin potansiyel olarak dans olabilecegi ve herhangi bir
egitim almig olmasa bile herkesin dans¢1 olarak kabul edilebilecegi fikrinden hareketle

hem modern danst hem de bale estetigini radikal bir bi¢cimde sorgulamislardir.
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Geleneksel yontemlere karsi olan topluluk, geleneksel dans tekniklerinin yerine
giindelik hareketleri ve hareketsizligi yogun bir sekilde kullanmiglardir. Ayni1 zamanda
tamamlanmig iiriiniin milkemmelligi yerine siireci 6nemsemigler ve Oykii/anlati,
duygusal disavurum, virtiiozite, sahne yanilsamasi gibi unsurlar1 reddetmislerdir
(Dehmen, 2010). Judson ekolii yalnizca yeni ve radikal estetik unsurlar olusturmakla
kalmamis, ayni1 zamanda hiyerarsik olmayan, demokratik yaratim ve karar verme
streglerini vurgulayan daha esnek bir yaklasimin ortaya ¢ikmasini saglamis ve dansa

dair tarihsel gercekleri ve ideolojik prensipleri sorgulamistir (Gibbons, 2015).

Judson Dans Tiyatrosu bir¢ok nedenden dolay1 dans tarihinde bir doniim noktasini
temsil etmektedir. Is birlik¢i yapisiyla yalnizca klasik baleye degil ayn1 zamanda
Amerikan modern dansmin 1950’lerin sonlarindaki hiyerarsik yapisina da karsi
¢ikmistir. Judson Dans Tiyatrosu’nun geng iiyelerden olusmasi hem kusaklar arasi
degisimin hem de Kennedy doneminde otoritedeki kiiltiirel degisimin isareti olmustur.
Bu degisim, yasin bilgeligi ve deneyiminden, enerji ve yaraticilia, yani genglige
dogru bir kayma seklinde yasanmistir. Judson Dans Tiyatrosunda gergeklesen atolye
ve konserlerde dansin ve hareketin dogasi ve anlami gibi estetik sorgulamalar
giindeme getirilmistir. Temel olarak bir dans eserinin kimligi, dansin tanimi ve
teknigin dogasi gibi konular ele alinmistir. Bu disiplinlerarasi topluluk, sonraki yirmi
yil boyunca onemli koreograflar i¢cin bir egitim platformu olma 6zelligi tagimistir

(Banes, 1994)

2.1.2. Trisha Brown Dans Kumpanyasi

Trisha Brown Dans Kumpanyasi, kendini Trisha Brown'm eserlerinin temsiline ve
kiiltiirel mirasinin korunmasina adamis bir olusumdur. 1970 yilinda kurulan topluluk
diinyanin dort bir yanini dolagarak ¢aligmalarini sergilemis, bilgi ve tekniklerini bagka
insanlara 6gretmis boylece hem izleyiciler hem de sanatgilarla giiclii iligkiler kurmay1
basarmistir. Brown kurdugu bu kumpanyada aralarinda Robert Rauschenberg, Donald
Judd ve Elizabeth Murray gibi gorsel sanatcilar ve Laurie Anderson, John Cage ve
Alvin Curran gibi miizisyenlerin bulundugu, miizik, tiyatro ve gorsel sanatlar
alanlarindaki lider isimlerle is birligi yapmistir. Brown 2013 yilinda emekli oldugunda
yonetim kurulu, uzun siiredir kumpanyanin tiyeleri olan Diane Madden ve Carolyn
Lucas't Yardimer Sanat Yonetmenleri olarak se¢mistir. Boylece Brown’in koreografi

ve danslarmm temsil edilmesi, kumpanyanin egitim girisimlerinin gelistirilmesi,
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genisletilmesi ve derinlestirilmesi, kumpanyanin arsivinin canli bir organizma gibi ele
alinmasi gibi gorev ve yetkiler Madden ve Lucas’a verilmis, boylelikle Brown’in
calismalarinin ve genel olarak dansin daha iyi anlagilmasi amaclanmustir.
Kumpanyanin egitim ve sosyal yardim programi, diinya ¢apindaki atdlye ¢aligmalari,
ustalik siniflart ve gesitli konferanslardan olusmaktadir. Secilen eserlerin lisanslar1
diinya capinda Ozenle secilmis egitim kurumlarma ve profesyonel topluluklara
verilmekte ve eserler diizenli olarak dans dgrencileri ve profesyoneller tarafindan
yeniden sahnelenmektedir. 2009 yilinda Trisha Brown Dans Kumpanyasi, Trisha
Brown Arsivi olarak adlandirdiklar bir arsiv olusturmustur. Koleksiyonda doksandan
fazla orijinal calismaya ait, performans esnasinda g¢ekilmis kamera kayitlar1 ve
provalar sirasinda Brown tarafindan ¢ekilmis videolar da dahil olmak Uzere ¢ bine
yakin gorsel materyal bulunmaktadir. Arsiv ayrica, Brown'in donemin 6nde gelen
sanat¢ilarindan bazilariyla yaptigi disiplinleraras1 c¢aligmalardan elde edilmis
fotograflar, baskilar ve temsillere ait programlar gibi 6nemli 6gelerin yani sira ses
materyalleri, miizik notalari, bazi dekor ve kostiimleri de igermektedir. Arsiv
materyalleri kumpanyanin prova siireglerinde kullanilmakla beraber performans
sirasinda sahne {izerinde tarihsel bir baglam yaratmak i¢in temsillerde de
kullanilmaktadir. Arsiv aym1 zamanda kumpanya iiyelerine, Ogrencilere ve
arastirmacilara Ornek teskil ederek yardimci oldugu gibi ¢esitli kiiltiir ve sanat
kurumlardan gelen gosteri materyali taleplerini de karsilamaktadir. Trisha Brown
Dans Kumpanyasi’nin suanki dans¢1 kadrosu su isimlerden olusmaktadir: Christian
Allen, Cecily Campbell, Burr Johnson, Lindsey Jones, Cynthia Koppe, Patrick

Needham, Jennifer Payan, Spencer James Weidie.

2.1.3. Trisha Brown’in Koreografi Anlayisi

Trisha Brown, Amerikali bir dans¢1 ve koreograf olarak postmodern dans alaninda
onemli bir figurddr. Brown'un eserleri, hareketin temel 6zelliklerini arastirmak ve
deneyimlemek iizerine odaklanmaktadir. Hendel Teicher (2002) editorliigiinii yaptig1
“Trisha Brown: Dance And Art in Dialogue, 1961-2001” adl kitabin Onsoziinde

Brown’m caligmalariyla ilgili sunlar1 dile getirmistir:

Brown, hareketin temel 6zelliklerini (yer¢ekimi, agirliksizlik, siire, siralama, tekrar
gibi) arastirmistir. Kinestetik, isitsel, gorsel ve sozel deneyimler arasindaki iligkileri

sorgulamistir. Eserleri, seyirci ve performans arasindaki iligkileri, izleyici ve
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izlenen arasindaki iligkileri, olagan ve olagandis1 arasindaki iliskileri, algisal ve
icgiidiisel olanlar1 ve tiim bunlarin ortak 6zelligi olan sanat ve hayat1 yeniden ele

almistir (s. 8).

Brown ayni1 zamanda belirsizlik, ¢eliski, dngoriillemezlik, uyumsuzluk, istikrarsizlik,
diizensizlik ve c¢evre gibi dogustan sorunlu kavramlari ele almis, icat ve yaratma

firsatlarina doniistiirmiistiir (Teicher, 2002).

Brown, Mills Koleji’nden mezun olduktan sonra ¢aligmalarinin olduk¢a deneysel olan
ikinci agamasina baslamistir. 1958'den 1960'a kadar Portland, Oregon'daki Reed
Koleji’nde (Reed College) dogaclama dersleri vermis ve bu siire zarfinda bazi hareket
yapilar1 icat etmistir. Bunlardan bazilarini1 1960°ta Anna Halprin'in California'daki
stiidyosunda deneyimleme sansi elde etmistir. Halprin, tipki Merce Cunningham, John
Cage ve Judson Dans Tiyatrosu'nun kurulmasinda énemli yeri olan Robert Dunn gibi
felsefi anlayis1 ve fiziksel sorgulamalariyla modern danstan uzaklasiyordu. Halprin'in
atolyesi, John Cage ile tanismasini saglayarak Brown'in estetik anlayisini koklii bir
sekilde etkilemis ve degistirmistir. Halprin'in "gorev" dedigi sey, Cage'in sanat ve
giinliik yasamu bir araya getirmesine benziyordu ve dansciyr simdiki anla kinestetik

olarak yiizlestiriyordu (Teicher, 2002).

Trisha Brown koreografilerinde “soyut hareket” (pure movement) olarak adlandirdig:
yaklasmmi siklikla kullanmistir. Brown’a goére "soyut hareket” bagka anlamlar
tasimayan, farkli cagrisimlar yapmayan bir hareket demektir. Fonksiyonel veya
pantomimsel degildir. Viicudun egilme, dogrulma veya donme gibi mekanik
hareketleri herhangi bir baglamdan azade oldugunda soyut hareket olarak kabul
edilmektedir. Brown soyut hareketi bedenin mekanik hareketlerini pargalara ayirarak
analiz etmek i¢in kullandigmi ifade etmistir (Teicher, 2002). Brown bdylece bedenin
hareket etme imkénlarin1 detaylandirarak ¢aligmis, oradan hareket pargalar1 {iretmistir.

Brown koreografi anlayisi ve ¢alisma prensipleri hakkinda sunlari ifade etmistir:

Koreografilerimde kendim i¢in anlamli olan fakat baskalar1 igin soyut goriinebilen
ilging jestler kullanirim. Bazen seyircinin dans etmeyi birakip birakmadigimi
anlamamasi i¢in giinliik bir jest yaparim ve bu ironiyi daha da ileriye tagtyarak, sol
tarafa dogru gidecekmis gibi bir hareket kurar ve son anda saga dogru giderim, eger
seyircilerin bunu fark ettigini diisliniirsem hareketsiz durabilirim. Hareketler

lizerinde oyunlar yaparim, 6rnegin daha dnce yapilan bir jesti daha sonra farkli bir
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bdlgede tekrarlar veya bozulmus bir sekilde yansitirim. Frazlari tepetaklak eder,
tersine geviririm veya bir eylem Onerir ve sonra onu tamamlamam veya bastan sona
abartirim. Radikal degisiklikleri alelade bir sekilde yapiyorum. Agirligi, dengeyi,
momentumu ve diisme, itme gibi fiziksel hareketleri kullantyorum. Kumpanyama
"dizlerini suraya koy", "frazi baslat ve ikinci sayida tekrar baglat", veya "yap ve
birak" gibi seyler soylerim. Tiim bu hareketleri gegisler olmadan bir araya getiririm.
Onceki bir gecisle sonraki hareketi tanitmam ve bdylece bir seyi bagka bir seyin
istline ingsa etmem. Eger bir sey insa edersem, bunu bagka bir sey insa ederek

bitirebilirim. Hareketlerim arasinda genellikle nétr bir durusa donerim; bu benim

icin nereden geldigimi ve nereye gidecegimi hesaplamanin bir yoludur (Teicher,
2002, s. 87).

Brown’in, bu tezin de konusu olan, L’Orfeo eserine baktigimizda burada bahsettigi

ifadeleri siklikla kullandigimi goriiriiz.
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3. TRISHA BROWN’IN L’ORFEO YORUMUNUN ANALIiZi

Opera tarihinin ilk bagyapit1 (Foccroulle, 2005/2011) olarak tanimlanan ve miizik
tarihgilerine gore ilk modernist opera olma 6zelligi tagiyan L’Orfeo operast ile Claudio
Monteverdi, bireyi miizigin merkezine yerlestirmistir. Miiziginin giicliyle tanrilara
kafa tutan, basaramasa da karisin1 geri almak icin tanrilarla pazarliga girisip elinden
geldigince dliime direnen Orfeo’yu konu alan bu opera, tanr1 merkezciligin yerine
bireyin failligini yerlestirerek miizikte devrim yaratmis ve 20. yiizyila degin etkisini
stirdiirecek bir anlayisa 6n ayak olmustur. Miizik tarihinde bu eser defalarca
sahnelenmis ve giinlimiizde bile hala operalarin repertuarlar1 arasindaki yerini
kaybetmemistir. Monteverdi’nin 6liimsiiz eseri L’Orfeo’yu yonetme teklifini Trisha
Brown’a gdtiiren isim Briiksel’deki ‘Theatre Royal de la Monnaie’nin yonetmeni
Bernard Foccroulle’dir. Operanin, Simon Keenlyside’in basroliinde oldugu Trisha
Brown koreografik yorumunun diinya promiyeri 13 Mayis 1998 yilinda ‘Theatre
Royal de la Monnaie’de yapilmistir. Bu eseri analiz edebilmek i¢in Brown’in

koreografi anlayisinin temellerine yani gegmise goz atmak gerekir.

Guillaume Bernardi’ye (2002) gore, Judson Anit Kilisesi'nde Trisha Brown'in sanatsal
yolculugu basit, radikal sorularla baglamis (Dans nedir? Viicudun tiim parcalar1 esit
sekilde ele alinirsa ne olur? vb.) ve bu sorulara cevap bulabilmek i¢in Brown
dogaglamalar1 arag olarak kullanmistir. Brown'in operadaki yaklasimi da ayni rotay1
takip etmistir. Brown form hakkindaki 6nyargilar1 sorgulamis ve dogaglama yoluyla
klasik opera sahneleme problemlerine sayisiz yeni ¢6ziim getirmistir. Bir diger 6nemli
Ozelligi de zengin ve orijinal is birligi anlayisidir. Birgok yonden Brown'in opera
calismasi, onun is birlik¢i pratiginin bir devami olarak nitelendirilebilir. L'Orfeo,
Brown ve Monteverdi arasindaki diyaloglardir. Brown, Monteverdi’nin fikirlerini
daha da ileriye tagimaktan ziyade, diyalogun olanaklarin1 kesfetmeye odaklanmustir.
Bu agidan muhtemelen John Cage'den etkilenen Brown, operanin ¢esitli bilesenleri
arasindaki iligkileri muazzam bir 6zgiirliikk duygusuyla tasavvur edebilmis boylece her
0ge digerine yanit verirken kendi kimligini koruyabilmistir. Brown'm dramaturjik

vizyonuna gore, opera bir taklit sisteminden ziyade, iliskilerle, metaforik bir sistem
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olarak islev goriir. Brown'm yonetmenlige yenilik¢i yaklagimimin etkileri, en ¢ok {i¢
temel unsuru ele alma bigiminde kendini gosterir: sahne ve kostiim tasarimi, anlat1 ve
sarkicilar (Bernardi, 2002, s. 252-253). Burada kullanilan "diyalog" terimi, Brown ve
Monteverdi arasinda bir tiir sanatsal diyalogu ifade etmektedir. Yani, Brown,
Monteverdi'nin opera eseri L'Orfeo'yu sahneledigi zaman, bu eseri yorumlama ve
yeniden sekillendirme siirecinde Monteverdi'nin fikirleriyle bir diyalog halinde
olmustur. Brown'mm amaci, sadece Monteverdi'nin fikirlerini ileriye tasimak degil, ayn1
zamanda kendi bakis acis1 ve yaratici yaklagimlariyla bir diyalog olusturarak eseri
daha da ilging ve yenilik¢i bir hale getirmektir. Bu diyalog, Brown'm Monteverdi'nin
miizigine yaslanarak kendi sahneleme ve hareket dilini kesfetmesini saglamistir.
Brown’in L’Orfeo eserinde sahnede hareket ve miizik arasinda bir iliski kurmak
istedigi goriilmektedir. Sahneleme stirecinde bu iliskiyi arastirmis ve Monteverdi'nin
miiziginin hareketle nasil etkilesime girebilecegini kesfetmeye ¢aligmistir. Brown’in,
hareketin miizigi tamamlayan ve onun anlamini pekistiren bir 68e olarak rol
oynamasim istedigi acikca goriilmektedir. Ote yandan, buradaki “diyalog” teriminin
sadece Monteverdi ve Brown arasindaki diyalogu ifade etmekle kalmayip ayrica sahne
tasarimi, kostiim ve oyuncu se¢imi gibi birgok farkli unsuru birbiriyle iliskilendiren ya
da oOzgiirlestiren bir diyalog terimi oldugunu sdyleyebiliriz. Bu, Brown'm opera
eserlerine yaklagiminda 6nemli bir rol oynayan disiplinlerarasi bakis ag¢isinin da bir
yansimasidir. Yani sahne tasarimi, kostiim ve oyuncu se¢imi gibi farkli bilesenler
arasinda kurulan diyaloglarla bu bilesenler birbirlerini tamamlayabilir veya
birbirlerine karsit bir etki yaratabilirler. Brown'm yaklagimi, bu farkli unsurlar
arasindaki etkilesimlerin kesfedilmesine ve farkli sonuglarin ortaya ¢ikmasima izin

vermektedir.

Monteverdi sahne eserlerinde metni ve oyunculugu 6n plana ¢ikarmis bir bestecidir.
1998 yilinda Amerikali post modern dans¢1 ve koreograf Trisha Brown’in, L’Orfeo
yorumunda Monteverdi’nin ‘oyuncular sarki soyleyecek’ ifadesinden esinle
benimsedigi ‘sarkicilar dans edecek’ (Eskenazi, 2002) yaklasimi, modernitenin
safagindaki bu eseri post modern dansin minimalist anlayis1 ile birlestirirken eserin
metnini hareketin kaynagi kilmistir. Monteverdi’nin eserde sozlere vermis oldugu
dikkati Brown hareketin tasariminda tekrarlamigti. Brown bu operayi eserin
librettosuna (metne) ve Monteverdi’nin miizigine biiylik bir saygi duyarak
hazirlamistir. Giindelik hareketler ve jestlerle yeni bir dil yaratarak metni vurgulamis
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ve anlatimi destekleyerek dramatik etkiyi arttrmistir. Brown kendi sozciikleriyle bu

durumu sdyle anlatmistir:

Operada enerjinin eksikligine dayanamadigim i¢in, hikdyeyi ve miizigi izleyiciye
anlatan formlar olusturmaya bagladim. Cesaretimin yerini sadelik aldi, yani
bilmeyerek bilmek. Bir sarkici bunu yapabilir mi? Diisiindiim ki hareketleri/jestleri
dogru kullanirsam, onlar1 performans sanatgilar1 olarak giiclendirebilirim. (Teicher,
2002, s. 209).

Bu tezin “Postmodern Dansin Dogusu, Gelisimi, Tarihsel ve Sosyal Arka Plam”
baslikl1 ikinci boliimiinde anlatildig: izere doksanl yillarda postmodern dansta yeni
bir asama baslamis ve ifadeci gelenege geri doniis yasanmistir. Trisha Brown’in
L’Orfeo eserinde de dil ve anlati Brown igin ¢ok 6nemli olmustur. Melanie Eskenazi
ile yaptig1 bir roportajda Brown dile her zaman ilgi duydugunu, italyan Rénesans Siiri
alaninda doktora yapmis asistani ile operanin librettosunu bastan sona inceledigini ve
kendini metne kaptirdigini ifade etmis, sarkicilar tarafindan kabul gérmesinin metne
ve miizige hakim oldugunu Ogrenmelerinden sonra gerceklestigini belirtmistir
(Eskenazi, 2002). Eserin basrollerinden Simon Keenlyside ise baska bir roportajda
Trisha Brown’in kendisine soyut bir dansgi/koreograf oldugunu ve hikaye anlatmakla
pek ilgilenmedigini agik¢a belirttigini fakat kendisinin bir sarkici olarak tamamen
hazirliksiz oldugunu ve onun 6niinde deneyler yapmaya hi¢ de hevesli olmadigmi dile

getirmistir. Keenlyside sézlerine soyle devam eder:

O zaman sdyledikleri benim igin pek bir sey ifade etmiyordu. Oyle ya da boyle
zaman gecti ve provalar sirasinda Trisha'nin yaninda her zaman bir vokal notas1 ve
bir terciiman vard1 ve Italyanca metnin anlami1 ayrintili olarak biliyordu. Bu beni
diisiindiirdii... Belki onu da disiindiirmiistiir. Bilmiyorum ama sonu¢ olarak
hareket (dans) soyut bir halden tamamen betimleyici hale doniistii. O, sarkici
tamamen baska bir sey hakkinda sarki sdylerken bazen anlatiya atifta bulunabilecek
veya alternatif olarak karakterin kisiliginin bazi yOnleri hakkinda yorum
yapabilecek yar1 gercekleri gostermenin bu degisken yolunu kullaniyordu. Veya bir
jest, bir karakterin zihinsel durumunu yansitabilirdi... Her zaman bunun asla ¢ok
0zel bir seye baglanmayacagi hissi vardi... Ve tabii ki, bu hileler her seyi daha
biiyiileyici hale getirdi. Ayrica tuvalin kenarlarini sanki periferik bir gériigmiis gibi

harika bir sekilde kullaniyordu... Bir Trisha Brown sahnesinin kenarlarmi asla
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izlemeden duramazsiniz. Sahnenin kanatlarindan ve diger karanlik girintilerinden
sizinle, yani seyircilerle konusuyor olabilir. Orfeo ¢alismasi, prova donemimizin
baslangicindan 6nce biiyiik 6l¢iide dansgilari iizerine insa edildi ve ardindan biz
sarkicilar c¢alismaya dahil olduk. Tabii ki, calistigimiz noktalarda onlarin
cozlimledigini yeniden olusturamadigimiz durumlarda, kesme ve yapistirma
yapmak gerekiyordu. Bu, dans ve opera arasinda daha dnce gordiiglim, sarkicilarin
(stiphesiz zorunlu olarak) dansgilar dans ederken hemen hemen hep hareketsiz
durdugu diger is birliklerine benzemiyordu! Trisha bdyle bir sey istemedi. Fiziksel
ve muizikal dillerin bir arada var olmasini istedi. Birlikte batmak veya ylizmek
gerekiyordu ve bu, dans¢ilarmnin ayni zamanda 6gretmen roliinii de istlenmeleri
demekti; Trisha'nin aklinda ne olduguna miimkiin oldugunca yaklagsmamiz i¢in bizi
stirekli ikna ve tesvik ettiler. Bu durumda en onemli olan seyin, biitiin resim
oldugunu diisiinliyorum. Drama... Dans ekibinin fiziksel ve sanatsal potansiyelini
tam olarak gerceklestirmekten ziyade... Bu bir riskti! Ve sarkicilara, egitimini
almadiklar1 fiziksel bir repertuar emanet etmek icin muazzam bir inan¢. Ama bu,
onun ve dans¢ilarmin gozetiminde, nihayetinde harika bir sanat eseriyle sonuglandi

(Teicher, 2002, s. 212).

Brown sahneledigi bu eserde Keenlyside’in da degindigi gibi hareket ve miizik
dillerini bir arada kullanmistir. Opera koreografisi ¢alisan Pina Bausch, Mark Morris
gibi postmodern koreograflar, sarkicilar1 ve dansgilar1 aymrip sarkicilar1 izleyicilere
gostermezken, Trisha Brown sarkicilar1 da sahneye dahil etmis ve onlarin da dans
etmelerine olanak tanimustir. Brown hareketi ve jestleri kimi zaman metin ve muzikle
paralel olarak ilerleyen, kimi zamansa miizik ve metinden bagimsiz (soyut) bir yapida
inga etmis; hatta bazen bu iki yapiy1 i¢ ice gecirerek beraber kullanmis, eseri daha ilgi
cekici bir hale getirmistir. Ornegin eserdeki Orfeo’nun “Possente Spirto” adh
aryasinda Orfeo ellerini gozlerine dogru kaldirdiginda (Sekil 12) ve elini orada
tutmaya devam ettiginde (Sekil 13) gozlerini glinesten/isiktan koruyor gibi goziikse de

Brown bu jesti seyirciye soyut gelebilecek bir anlamda da kullanmistir. Brown’a gore
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Orfeo’nun bu jestleri yapmasinin nedeni gézlerini tanrmin gazabindan korumanimn yani

stira buyurgan da goziikmektir, ¢iinkii o Apollon’un ogludur (Eskenazi, 2002).

Sekil 12 Sekil 13

Orfeo yer altina inip tanrilara kafa tutma cesaretine sahiptir, yani aslinda gii¢liidiir.
Fakat ayn1 zamanda karsisina ¢ikacak olan tanrinin neye benzedigini ve kendisinin
nasil bir tehlikede oldugunu bilmedigi i¢in ellerini gdzlerine siper ederek kendini

korumaktadir.

“Rosa del ciel” isimli aryada ise Orfeo ‘giines’ kelimesini kullanirken soyutlama
yapmadan yalnizca metni desteklemek amaciyla elini yukari kaldirmakla (Sekil 14)

yetinmistir.

Sekil 14
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Arya sol mindr tonunda yazilmistir. Sol, ayn1 zamanda giines (sole/soleil) demektir.
Monteverdi sarkiy1 sembolik olarak giinese gotiirecek olan boliimde, yani sol notasina
giderken Orfeo igin ¢ikisl bir climle yazmak yerine inisli bir ciimle yazmis (Sekil 15),
boylelikle Orfeo’nun asil isteginin giinese/1s1ga/yeryiiziine ulasmak degil karisina

kavusmak oldugunu (Foccroulle, 2005/2011) anlatmaya ¢alismistir.

] " . — -
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Sekil 15: Monteverdi’nin L’Orfeo Notasyon

Eserin 10:28’deki koro kisminda ‘glines’ kelimesi kullanilirken yine koronun ellerini
yukar1 kaldirip gilinesi tasvir ettigini (Sekil 16) gormekteyiz. Eserde giines kelimesi
kullanilirken eger jest kullanilmissa, hareket dilinde giines hep buna benzer sekillerde

betimlenmistir.
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Brown’m bu jestle sadece giinesi degil Apollun’u da tasvir ettigi diisiiniilebilir.
Apollon giines tanris1 degildir (Erhat, 1996) fakat mitolojide 15181 yansitt1g1, 151k sagtig1
sOylenmektedir. Dolayisiyla gokyiiziindeki 1s1k (giines) ya da sadece Tanri figiirii
(Apollon) olarak bu jestin bu eserde betimlendigini varsayabiliriz. Benzer sekilde
Monteverdi de eserde Orfeo’nun Apollon’a seslendigi yerlerde hep sol tonalitesini

duyurmustur.

Sekil 17 ve Sekil 18’de ise Orfeo, “Vi ricorda 6 bosch’ombrosi” (Hatirliyor musunuz
ey golgeli korular) adli aryasinda “sOyleyin, o zamanlar herkesten daha mutsuz
goriinmiiyor muydum?” ifadesini kullanmadan hemen 6nce dansgilarla beraber bir g6z
kiresi, (Sekil 17) kullandiktan hemen sonra ise bir goz figlrl (Sekil 18)

olusturmaktadir.
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Bu illiistrasyonlar hem Orfeo’nun o anda sdyledigi goriinmek so6zciiglinii resmetmekte
hem de Orfeo’nun en biiylik hatasi olan, tanrilara verdigi sozii tutamayip Euridice’ye
bakmasini yani “Orfeo’nun bakisini” simgelemektedir. Bakmak, Orfeo’nun kaderini

degistirdigi i¢in bu mitte ¢ok 6nemli bir yere sahiptir.

Sekil 19’da “Rosa del ciel” aryasinda Orfeo “seni ilk gordiigiimde” ifadesini
kullanirken elleriyle Euridice’nin basini ¢ergeve i¢ine alarak bir tablo imaj1 ¢izmistir.
Resim i¢inde resim algis1 yaratan bu tablo elbette anlatimi dogrudan gii¢clendirmek i¢in
yaratilmistir. Buna benzer, bir olay1 ya da durumu anlatan, duygulari ve karakterlerin

icgoriilerini yansitan jest ve hareketler eserde siklikla karsimiza ¢ikmaktadir.

Sekil 19

Miizik ve hareketin eserdeki bu iliskisini Brown’in miizikal ve fiziksel durumlar
arasinda yarattig1 diyaloglar olarak nitelendirebiliriz. Brown, hareketin miizikle
paralel ilerledigi zamanlarda miizigin dinamiklerindeki degisimi an be an dans¢ilarin
ve sarkicilarin  bedenleri iizerinden gOriinlir kilmistwr. Miizik hizlandikga
performanscilar da hizlanir, yavasladikca yavaslar. Boylece miizik; ritim, hiz, niians,
duygu (mindr, major vb.) gibi degiskenler aracilifiyla goriinlir bir fenomene
doniismiistiir. Izleyicilere hem gorsel hem de isitsel bir deneyim yasatilarak miizik,
performansin merkezinde yer alan bir unsur olarak kullanilmigtir. Brown eserde
miitemadiyen hareket ve jestleri kullanmamigtir. Zaman zaman sadece durarak da koro
veya solistler sarki sdylemektedir. Clnku hareketsizlik de postmodern dansta 6nemli

bir olgudur.

Opera “La Musica” (Miizik) karakterinin seyirciye operayr takdim etmesiyle

baslamaktadir. Brown yaptig1 koreografide sadece La Musica roliindeki solisti
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orkestra ¢ukuruna gizlemistir. Eserin diger tiim solistleri icralar1 sirasinda sahnededir
ve aktif olarak performansa (sarki soylemenin disinda dans da ederek) katilmaktadir.
Brown’mn yorumunda La Musica roliinii sdyleyen solist Juanita Lascarro orkestra
cukurunda sarki sdylerken dans¢i Diane Madden sahnede bu roli dans ederek
canlandirmaktadir. Dansc1 dairesel bir alan igerisinde havada siiziilerek Ronensans ve
Barok Donem ressamlarmnin tablolarindaki melek figiirlerini animsatir bir sekilde
(Sekil 20) dans etmektedir. Brown’in eserin giris kisminda boyle bir atmosfer
yaratmasi, eserin tarihsel baglamini yok saymadigini, bilakis ge¢mise ¢ok saygi
gosterdigini gozler Oniline sermektedir. Postmoderist sanatgilara gore sanat ge¢cmise
donerek, gegmisi yansitarak toplumsal bellege cagrida bulunabilmelidir (Saylan,
2020). Barok operalarda genellikle ‘La Musica’ (Miizik), ‘La Fortuna’ (Talih), ‘La
Speranza’ (Umut) gibi soyut karakterler yer alir ve operanin girisinde genellikle bu
karakterlerden biri operayr tanitir. Monteverdi’nin L’Orfeo’sundaki soyut
karakterlerden biri de La Musica’dir. Brown’in bu karakteri sahnede ugarak tasvir
etmesi (Sekil 20) miizigin zaman ve mekan kavramlarindan bagimsiz bir sekilde
Ozglrce hareket edebilmesini vurguluyor gozikmektedir. Mizik 6lumsuzdir,
gegmisten giinlimiize hi¢ bozulmadan gelebilir, ya da yeniden yorumlanabilir, hatta
tipk1 Orfeo’nun hikayesi gibi yeryiiziinden yeraltina dahi gidebilir. Kisacas1 Brown
eseri bu sekilde baglatarak tarihe, esere ve miizie ne kadar Onem verdigini

gostermistir.

Sekil 20
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Guillaume Bernardi’ye (2008) gore, La Musica'nin roliiniin bir dans¢1 ve bir sarkici
olarak boliinmesi, sarkicilarin fiziksel kisitliligint agsmak i¢in bulunmus basit bir
hileden daha fazlasi olarak yorumlanmalidir; bu dogrudan Brown'in eserini deneysel
tiyatro alani i¢ine konumlandirmaktadir. Operanin en basinda radikal bir sekilde sesi
bedenden ayirma tercihi, seyirciyi hemen bagka bir teatral boyuta tasimis, bir dizi
yenilik¢i kurallarla tamistirmistir. Agikcasi, sarkt sdylemek sadece dansa eslik etmek
degildir. Dolayistyla bu tercih, bu iki bilesenin (ses ve beden) nasil baglantili oldugu
sorusunu da ortaya ¢ikarmistir (Bernardi, 2008). Miizik (ses) her tiirlii sinirlamadan
uzak ve ozgiirdiir, o her yere ulasabilir. Fakat dans (beden) dyle degildir, bir zemine
ihtiyac duyar. Brown eserin prolog boliimiinde bdylesi bir tercih yaparak dans¢mnin
bedenini miizigin 6zgiir hareket alanina tastyarak bedenin sinirlarini agmay1 hayal
etmis gozilkmektedir. Dolayisiyla izleyici ses ve beden arasindaki iligkiyi

sorgulayabilecektir.

Brown eserde postmodern dansmn minimalist yaklagimini yogun bir sekilde
kullanmigtir. Eserde yeryliziindeki karakterlerin kostiimleri oldukg¢a siradan ve
miimkiin oldugunca tek ¢esittir; cobanlar1 ve perileri dahi birbirinden ayirmamistir. Bu
yaklasim Brown’in smif ayrimciligini ortadan kaldirmak istemesi, izleyiciye smif
farkin1 6nemsemeyip hikayeye odaklanmalarini telkin etmesi yani metni dncelemesi
seklinde yorumlanabilir. Sadece yeralt1 diinyasindaki tanrilarin ve ruhlarmn kostiimleri,
farkl bir atmosfer tahayyiil edilebilmesi i¢in farkl tasarlanmistir. Sekil 21°de koronun
boy siras1 olmadan ve estetik bir goriintii elde etme amaci giidiilmeden heterojen bir

yapida dizilmesi de yine sinif farkina bir vurgu olarak degerlendirilebilir.




Eserde neredeyse hi¢ dekor kullanilmamistir. Sadece eserin belli basli yerlerinde
mekana dair imgeler yaratilmistir. Ornegin Orfeo’nun kayik¢1 Kharon uyuduktan
sonra Styx nehrinden diger tarafa gectigi esnada, danscilarin bedeniyle suyun akis
formu taklit edilmeye calisilarak (Sekil 22) Styx nehri gorsel olarak yaratilmis, yine
yeralt1 diinyasinda gegen sahnelerde kullanilan basit dekoratif objelerle (Sekil 23)
farkl bir sekans yaratilmaya ¢aligilmistir. Isik da ayni sekilde oldukca sade bir sekilde
kullanilmistir. Operanin dekor, kostiim ve 151k tasarimcist Roland Aeschlimann, “eger
dekor ekonomik ve sade ise bu, karakterlerin ve mekdnin temel unsurlarini
zenginlestirir” (Teicher, 2002, s. 212) anlayisindan hareketle dekor, kostiim ve 15181

olduk¢a minimalist bir sekilde tasarlamustir.

Sekil 22

Sekil 23
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Hades ve Proserpina’nin yeralt1 sahnesindeki goz figiiriinii animsatan dekor (Sekil 23),
yeralt1 tanrilarinin her seyi gorebildigine yapilmis bir atif gibidir. Ayni zamanda
Orfeo’ya getirecekleri bakma yasagini da Onceden cagristiran bir sembol olarak

degerlendirilebilir.

Brown’m L’Orfeo koreografisinde sarkicilar ve dansgilar iki ayri1 grup olarak ele
alinmistir. Bu gruplar bazen ayr1 ayr1 bazen beraber performans sergilemislerdir. Eser
analiz edildiginde daha zor ya da virtiidzite isteyen hareketleri/danslar1 sarkicilarin
degil, dans ekibinin yaptig1 (Sekil 24) goriilmektedir. Bunu Brown’in, sarkicilarin
entonasyon sorunlar1 yasamamalar1 i¢in bu sekilde tasarladig1 agik¢a goziikmektedir.
Postmodern dansin gegmisine baktigimizda koreograflarin, performanscilarin sahnede
zorlanmalarmi, nefes nefese kalmalarmi seyirciden saklamadiklar1 (Au, 2002),
boylece giindelik hayata dairlik olarak algilanabilecek bir izlenim birakmak istedikleri
bilinmektedir. Fakat bu eser bir opera oldugundan miizikal yapinin korunmasi i¢in bu
eserde entonasyon ve muzikalite en 6nemli unsurlardir. Brown’in sarkicilar1 ve
dansgcilar1 ik1 ayr1 ekip olarak ele almasi miizikal yapmin bozulmamasi adina getirilmis
oldukca zekice bir ¢ozim olarak gorilmektedir. Boylece Brown, opera sahneleyen
baz1 postmodern koreograflarin aksine sarkicilar1 eserden ve sahneden soyutlamamis;
operanin duraganhigina alternatif bir ¢6ziim iireterek opera ve dans disiplinlerini

gecisken bir yapiya doniistliren disiplinlerarasi ve eklektik bir yaklagim sergilemistir.

Sekil 24
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Sekil 24’te sol tarafta koro hareketsiz bir sekilde sarki sdylerken sagda Brown’in
danscilarmin birbirlerinin agirliklarini shift etme, birbirlerini tamamen havaya
kaldirma gibi bazi zor hareketler (13:25-14:05 dakikalar1 arasinda) yaptigini
gormekteyiz. Elbette bu hareketleri koronun sarki soylerken entonasyonu

kaybetmeden yapmasi imkansizdir.

Eserle ilgili dikkat cekici bir diger nokta, koronun oldugu bolimlerde ya da bazi
ritornello boliimlerinde dans eden 9 kisilik gruptur. Bu grup, yilana benzer bir yapida,
“S” seklinde bir figiir olusturarak dans etmektedir (Sekil 25) ve bu yapiy: eserin pek
cok yerinde Brown seyirciye defalarca gostererek hatirlatir. Brown bu dans motifini
eser boyunca tekrarlayarak Monteverdi’nin ritornello (diisiince, fikir) olarak verdigi
melodik yapiyla diyalog kuruyor goziikmektedir. Brown’in bu figlirii Euridice’yi
sokan yilan1 sembolize etmek i¢in kullandig1 diisiiniilebilir. Bu grubun 9 kisiden
olugmasinin sebebinin ise, mitolojide ve Orfeo mitinde gok dnemli yere sahip 9 ilham
perisi olan Musalar1 betimlemek oldugu diisiiniilebilir. Brown bununla ilgili herhangi
bir agiklama yapmamastir, literatiirde de bununla ilgili bir bilgi yoktur fakat Orfeo’nun
annesinin de bir Musa oldugu g6z 6niinde bulundurulursa Brown’in bu rakami segme

sebebini anlamak zor degildir.

Sekil 25

Yeryiiziinden yeraltma gecis sahnelerinde Aeschlimann hareket eden bir duvar
tasarlamis (Sekil 26) ve Brown bu duvar vasitasiyla cehennemin ruhlarini

uzaklastirabilmeyi (Bernardi, 2002) hayal etmistir. Eserde yeralt1 ve yeryiizii
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sahnelerinin degisimini, bu duvarla beraber La Musica roliindeki dans¢1 yapmaktadir.

Clnkd muzik her yere 6zgiirce seyahat edebilen bir sanat formudur.

Sekil 26

Eserde Orfeo yeraltma giderken siyah kostiim giymis bir dansc¢iyla bogusmay1

animsatan bir koreografi sergilemektedir (Sekil 27).

Sekil 27

Bu siyah kostiimlii dans¢1 Orfeo’nun golgesi gibi goziikmektedir. Brown’1n tasarladigi
bu siyah-beyaz figiir mitolojideki karanlik-aydinlik diializmini temsil etmektedir.
Orfeo mitinde de aydinlik ve karanlik ¢ok 6nemli kavramlardir. Antik¢agdan bu yana

Batida golge kavramina tekinsiz, istenmeyen, Oteki gibi olumsuz anlamlar
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yiiklenmistir (Demir ve Anbarpmar, 2020). Jung® psikolojisinde golge arketipi
yaraticiligl, duygusalligi, canliligi kendinde barindirmakla birlikte, kisinin negatif
yanini, saklamaya g¢aligtig1 hos olmayan 6zelliklerini ve kisisel bilingalt1 i¢erigini de
olusturmaktadir. Kisisel bilingalt1 ise yitik anilari, act vermesi sebebiyle bastirilan
diistinceleri, bilingdig1 algilar1 ve heniiz bilince ¢ikmaya hazir olmayan diger
heyecanlar1 icermektedir (GOle, 2000). Operada Orfeo’nun golgesiyle bogusmasi
bilingaltiyla ve korkulariyla yilizlesmesini tasvir ediyor gibi goziikmektedir. Orfeo
Apollon’un oglu olsa bile ince, sanat¢1 bir ruha sahiptir. Mitolojide ¢ok az insanin
yapabildigi bir seyi yapmis ve yeralt1 diinyasina inmeyi goze almistir ve kendisini
orada nelerin bekledigini bilmemektedir. Dolayisiyla burada, korkulariyla yiizlesmesi,

gidip gitmemek konusundaki tereddiitii tasvir edilmis olabilir.

Brown’1n ¢esitli anlamlarin ortaya ¢ikmasina izin veren estetik se¢imleri ayni zamanda
Brown’in anlatimi giliclendirmesinde kendini gostermektedir. Arastirmacilar
Monteverdi’nin L’Orfeo’sunun  orijjinal yapimmin (1609), 1607°deki 1ilk
versiyonundan farkli bir seklide bittigini diisinmektedirler. Onlara goére ilk versiyon
orijinal antik Yunan mitine daha yakindir; Orfeo Apollon tarafindan gokyiiziine
cikarilmak yerine Maenadlar tarafindan Oldiiriiliir. 1609’daki ikinci versiyonda
Monteverdi’nin bu sonu degistirdigine inanilir. Trisha Brown ise 1998 yapimi L’Orfeo
eserinde bu iki sonu beraber kullanmistir; yani 6nce Apollon inerek Orfeo’yu
gokyiiziine gelmesi i¢in ikna etmeye calisir, hemen ardindan Maenadlar
(Bacchanteler) sahneye girerek vahsi danslariyla Orfeo’yu dldiiriirler. Saylan’a (2020)
gore, postmodernizm dogruyu yansitmayi amaglamayan, dogrulugun temsilinin séz
konusu olmayacagi fikrini benimsedigi i¢in ¢ok sayida ve birbirine karsit bilgi
kiimelerini yan yana var edebilen bir anlayistir. Trisha Brown L’Orfeo eserinin
finalinde iki farkli sonu yan yana getirerek Saylan’in bahsettigi gibi, postmodernizmin

dogruyu yansitma iddias1 tasimadigini vurgulamistir. Bernardi’ye (2002) gore;

Brown’un anlatiya demokratik yaklagimi miizikal yapmimn giiclenmesine hizmet
etmektedir. Opera, mizik ve dramanin paralel olarak ilerledigi bir yapidir, fakat
yonetmenler konu ve karakterler lizerinden daha ¢ok dramaya odaklanmaktadir. Bu
yaklasim miizikal yapmin dramatik aksiyonlarin golgesinde kalmasma sebep

olmaktadir. Brown bunun yerine miizikal yap1y1 6ne ¢ikarmaya ¢abalamistir. Daha

50 Carl Gustav Jung, analitik psikolojinin kurucusu, Isvigreli psikiyatr.
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onceki Bach ¢alismasindan 6grendigi dersler sayesinde, Monteverdi’nin kullandig1
miizikal yapiy1 ortaya c¢ikarmak Brown i¢in hi¢ de zor olmamistir. Brown,
danscilarin ve sarkicilarin devam eden bir akis seklinde hareket ettigi, “bir makine”
olarak adlandirdig1 karmasik bir koreografi yaratmistir. Bu koreografi dramatik
yonelimi vurgulamaktan ziyade, metne ve miizige paralel olan bagka tiirli bir
bicimsel yapiyr ortaya ¢ikarir. Brown’in sahne kullanimi ve anlatiya ¢ogulcu
yaklagimi dramatik tansiyonu diisiirmeye yardimci olmaktadir. Bu yaklagim ayni
zamanda izleyicileri operanin yogun ve obsesif duygularindan kurtarmakta,
izleyicilerin sarkicilar1 gérmelerine ve onlarla iliski kurmalarma yeni yontemler

uzerinden izin vermektedir (s. 254).

Yani Brown klasik operalarda olanin aksine, dramada olan odagi harekete dogru
kaydirarak dolayli yoldan da olsa miizigi 6n plana ¢ikarabilmeyi basarmistir. Klasik
operanin 6zellikle Barok donem operalarmin gorkemli kostiimleri, dekorlar1 ve sahne
tasarmmi igerisinde yeterince dikkat cekemeyen miizigin bicimsel ve armonik yapisi,
Brown’in harekete dayali minimalist tasarimiyla daha goriiniir ve islevsel kilinmistir.
Brown’in L’Orfeo’sundaki iki farkli sonu sentezleyen final, eserin son bolimiindeki
enstrimantal “moresca” boliimiinde de Maenadlarm danslar1 vasitasiyla hareketin,

anlatmin ve dolayisiyla miizigin 6n plana ¢ikmasina destek olmustur.

Brown anlatisal olmayan korecografiler ve danslar tasarlayan bir koreograf olsa da
L'Orfeo'yu yonetmesi duygusal icerigi dikkate almas1 gerektigi anlamina geliyordu.
Sarkicilar1 ve dansgilar1 bir araya getirerek, iki kez kaybedilen askin Oykiisiinii
gruplamalar, motifler ve jestlerle yansitmistir. Ayrica Monteverdi'nin miiziginin

stislemeli ince hatlarina ve dokunakli uzun ¢izgilerine kendi karsiliklarin1 bulmustur

(Jowitt, 2002).
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4. YONTEM

Bu c¢aligmada veri toplamada belgesel tarama yonteminin genel tarama modeli
kullanilmistir. Kaynak taramasi disinda ayrica hazir eserin videosu seyredilerek

muzikal ve koreografik analiz yapilmustir.

4.1. Arastirma Modeli

Aragstirma, nitel arastirma yontemine dayali olarak dokiiman incelemesi, igerik analizi

ve hazir eserin videosunun izlenerek analiz edilmesi ile gerceklestirilmistir

4.2. Evren ve Orneklem

Bu aragtirmanin evreni, Trisha Brown’m 1998 yilinda sahneledigi L’Orfeo operasidir.
Arastrmanim Orneklemini incelenen video, libretto, metinler, roportaj yapilan
performanscilar ve sanatgilar, eserin sahnelenmesinde aktif olarak gérev almis olan

solistler, danscilar, yonetmen (koreograf) ve besteci (Monteverdi) olusturmaktadir.

4.3. Veri Toplama Araclan
Arastirmada bilgilere, konu ile ilgili oldugu distiniilen belgeler araciligiyla kaynak
taramasi yapilarak ulasilmstir.

Eserin analizi i¢in, Claudio Monteverdi’nin yazmis oldugu nota partisyonlarindan,
Alessandro Striggio’nun yazdig librettodan ve eserin 1998 yilinda “Theatre de la

Monnaie”de yapilan performansinin video kaydindan yararlanilmistir.
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5. BULGULAR

Aragtirmanm bu boliimiinde, elde edilen kuramsal ve analitik bilgilerden hareketle

ortaya ¢ikan bulgular, 6nceden belirlenmis alt problemler {izerinden ortaya konmustur.

5.1. Birinci Alt Probleme Ait Bulgular

Bir Barok Donem eserinin postmodern sahneye uyarlanmasi farkli bilgilerin ortaya
¢ikmasima neden olabilir. En basta postmodernist sanatc¢ilarin Barok Doneme ait bir
eseri secmesi ve yeniden yorumlamasi, ge¢misi yok saymamak anlamma gelir ve
gegmise verilen onemi vurgulamaktadir. Gadamer’e (1977/2005) gore giliniimiiz ve
gecmisi bir araya getirmek, gelenegin ne oldugunu anlamak icin iyi bir 6rnek teskil
eder. Gilinlimiiziin amac1 ve mevcut durumu ile gecmis arasinda stirekli bir karsilikli
etkilesim s6z konusudur (Gadamer, 1977/2005). Bu etkilesim, ge¢misin bize karsi
nasil sekillendirici oldugunu anlamamiza ve gliniimiizii daha iyi anlamlandirmamiza
yardimc1 olur ve bdylece gelene§in sadece gecmise baglh kalmak anlamina
gelmedigini, ayn1 zamanda giiniimiizle iligkili oldugunu ve giiniimiiziin gelenegi
yeniden sekillendirebilecegini anlamamiza olanak tanimaktadir. Barok bir eseri
postmodern sahneye uyarlamak ayni zamanda donemler aras1 bir diyalogu da agiga
cikarmaktadir. Barok donemle postmodern donem arasinda biiyiik bir zaman ve kiiltiir
fark1 vardir ve bu iki donemin izleyicisinin estetik ve sanatsal haz anlayis1 birbirinden
cok farklidir. Dolayisiyla Barok bir eseri postmodern sahneye uyarlamak bu kontrast
ve farklar1 daha da belirgin hale getirerek izleyicilere farkli donemlerin estetik,
sanatsal, diislinsel, sosyal ve kiiltiirel normlarin1 karsilastirma ve analiz etme firsati
sunar, gecmisle gelecek arasinda bir koprii vazifesi goriir. Izleyiciler bu tarz eserlerde
farkli yorumlarm ve perspektiflerin etkilesimini deneyimleyerek ¢coklu gergekliklerin
varligin1 idrak edebilir ve bu kiiltiirleraras1 yapilara demokratik bir diizlemden

bakabilme sansi elde ederler.

Barok donem eserleri konularini tarihten, mitolojiden ve edebiyattan alirken

postmodern eserler daha ¢ok giincel, sosyal ve politik konulara odaklanmistir. Bir
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Barok eserin postmodern sahneye uyarlanmasiyla orijinal eser guincel meselelere
baglanabilir ve bdylelikle eser yeni bir soluk ve anlam kazanabilir. Brown’in eserinde
giincel konulara baglama gibi bir durum s6z konusu olmasa da Brown Ornegin
Orfeo’nin Euridice’ye bakmasima sebep olan sesi elektronik bir sesle degistirerek

giiniimiiz teknolojisini bir nebze de olsa esere yansitmistir.

Bir diger 6nemli nokta Barok Donemde iiretilmis sahne eserlerinin yeterince 6zgiir
olamamasidir. Barok eserler genellikle saray c¢evresi ve aristokratlar igin
hazirlanmistir. 1600 ile 1750 yillar1 arasinda resim, miizik, heykel, edebiyat ve mimari
gibi alanlarda etkisini gosteren Barok sanatini, aristokrasinin siislemeye yatkin
incelikli anlayismi yansittig1 i¢in “saray sanatr” olarak da tanimlamak miimkiindiir
(Say, 1997). Barok donem sanatgilari, eserlerini genellikle zengin siparis verenlerin
talepleri ve begenileri dogrultusunda {iiretmislerdir. Dolayisiyla eseri siparis eden
tarafin memnuniyetini saglamak i¢in belirli sinirlamalarla karsi karsiya kalmislar,
yeterince dzgiir olamamislardir. Ornegin Jacopo Peri’nin L’Euridice’si orijinal mitten
farkli olarak mutlu sonla bitmektedir. Eser Kral IV. Henri ve Marie de Medici’nin
diglin eglencesi i¢in hazirlandigindan besteci ve librettist eseri mitle drtiismeyecek
sekilde mutlu sonla bitirmek (Evans, 2018) durumunda kalmislardir. Barok
Donemdeki bir bagka sinirlandirma, déonemin toplumsal, dinsel ve siyasal yapisinin
sanatc1 ve eseri iizerinde yarattigi baskidir. Ornegin Monteverdi'nin L’Orfeo
operasinin 1607 ve 1609 yillarindaki temsillerini iki farkli finalle yaptigma (Biike ve
Sonakin, 2021) inanilmaktadir. Ilk temsilin finali Orfeo’nun bacchanteler tarafindan
parcalanmasini sahneye aktarirken ikinci temsilin finalinde Apollon sahneye inerek
Orfeo’yu gokyliziine gotirmektedir. Miizik tarihgisi Fred van der Kooij (1995),
Orfeo’nun Bacchanteler tarafindan pargalanmasinin  kiliseyi  6fkelendirmis
olabilecegini ve bu durumun Monteverdi’nin finalde degisiklik yapmasina sebebiyet
vermis olabilecegini dile getirmistir. Ciinkii Fransisken 6gretisine gére Apollon Hz.
Isa’nm yasamiyla iligkilendirilmistir ve Orfeo da Monteverdi’nin eserinde Apollon’un
oglu olarak takdim edilmistir (Van der Kooij, 1995). Yani kisaca 6zetlemek gerekirse
Barok Donem eserleri bunlar gibi bazi smirlamalara maruz kalmistir. Buna karsin
postmodernizm ise smirlari sorgulayan, toplumsal normlar1 reddeden, “negatif
ozgiirliigii (bireye kendi disindan hi¢ ya da marjinal diizeyde miidahale edilmemesi)
on plana alan” (Saylan, 2020, s. 51), smif ayrimciligim1 ve onun getirdigi giic
iligkilerini elestiren bir anlayis1 ifade etmektedir. Dolayisiyla postmodern sanatgilar
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kendi ifade bicimlerini ve diigiincelerini 6zglirce ortaya koyabilmektedirler. Yani
Barok bir eser postmodern sahneye aktarildiginda smirhiliklarindan kurtularak
ozgiirlesme imkan1 bulabilmektedir. Trisha Brown’m L’Orfeo’sunda da durum boyle
olmustur. Brown, Monteverdi’nin 1607 ve 1609 yillarindaki iki farkli sonunu
birlestirerek ikisini birden arka arkaya kullanmis, yaklasik 400 yil sonra esere

Ozglirligiinii kazandirmistir.

5.2. Ikinci Alt Probleme Ait Bulgular

Modernite rasyonaliteyi temel alr ve kokeni 17. ylizyila, Aydinlanmaya;
Aydmlanmanin kokeni ise Ronesans’a kadar gitmektedir. Modernitenin temel hedefi
ilerlemeciliktir ve bu noktada bir doniim noktasi olan Aydinlanma, Ronesans ile 1s18a
¢ikmis fakat heniiz igsellestirilememistir (Erol, 2016). Macit Gokberk’e (1967) gore
ise kokeni Ronesans’a kadar uzanan Aydinlanma, "transcendent” (askin) olani
“immanent” (ickin) olana doniistiirmiistiir (Gokberk, 1967, s. 394). Daha Onceki
donemlerde, "agkin" olan seyler, kokleri ve hedefleri bir iist diinyada, genellikle
tanrisal veya metafizik bir varlikta bulunan bir yasam diizenini ifade etmekteydi. Bu,
ozellikle dini inanglarm ve dogmalarin egemen oldugu bir zaman diliminde yaygin bir
anlayistr. Insanlar, askin olanm ydnlendirdigi bir diizende yasadiklarma inanr,
diisiince ve eylemlerini buna gore sekillendirirlerdi. Ancak Aydinlanma Donemiyle
birlikte insanlarm diisiince ve bilgi alanindaki ilerlemeleri, askin olanin Gtesine
gecmeyi ve diisiinceyi daha ¢ok diinyevi, i¢kin olanla iliskilendirmeye baslamalarini
saglamistir. Dolayisiyla modernite de bu anlayisi temel alarak tanr1 merkezciligin
yoniinii  birey merkezcilife ¢evirmistir. Monteverdi de bu anlayisin
yayginlagmasindaki en 6nemli isimlerden biridir. Miizige getirdigi akilct yenilikler ve
kesifler ile tonalite, eslik ve orkestra gibi unsurlar1 iyilestirmesi ve gelistirmesi
modernist bir besteci olarak nitelendirilmesinin arkasindaki dayanaklardir. L’Orfeo
operast da bu baglamda ¢ok dnemlidir. Bizzat eserin konusunu aldig1 mit olan Orfeo,
icerigi itibariyle tanrilara kafa tutan, karisinin 6liimiinii kabullenmeyip onu 6liimiin
elinden ¢ekip almaya g¢alisan bir figiirii temsil eder, yani yukaridaki kavramlarla
aciklayacak olursak askin olani ickin olana doniistiirmeye cabalamistir. Insani
merkeze alan boylesi bir hikdyeyi se¢mesi tesadiif olmamakla birlikte, getirdigi
yeniliklerle besteciye ilk modernist opera yaraticist olma {invanini getirmistir.

Dolayisiyla Monteverdi ve L’Orfeo operast miizikte devrim yaratmis ve 20. yiizyila
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degin etkisini siirdiirecek bir anlayisa 6n ayak olarak modernitenin i¢sellestirilmesine

biiyiik katkilar saglamistir.

5.3. Ucglincli Alt Probleme Ait Bulgular

Literatiirii inceledigimizde postmodernizmin modernizme kosut ya da karsit olmasiyla
ilgili pek ¢ok goriis farklilig1 goriiriiz. Kimi diigiliniir ve sanatcilar postmodernizmi
modernizmin bir uzantist olarak goriirken kimileri ona karsi bir elestiri oldugunu
savunmuslardir. Fakat genel kani postmodernizmin modernizme karsit bir durus
sergiledigi yoniindedir. Postmodernizm kavrami belli bir sanat ve estetik anlayisini
yansitacak bicimde, yaygm olarak 1960’larda 06zellikle New York’un sanat
cevrelerinde kullanilmaya baslanmistir. Tam da bu noktada 1961 yilinda New York’a
taginan Trisha Brown ¢ok 6nemli bir konumdadir. Cagdaslar1 Merce Cunningham,
Yvonne Rainer, Steve Paxton, Twyla Tharp, Robert Dunn gibi isimlerle beraber dansta
postmodern anlayisin baglamasi ve yayilmasina zemin hazirlayan Brown’in en 6nemli
ve en c¢ok ses getiren eserlerinden biri olan L’Orfeo, postmodern dansin is birlik¢i
anlayisina ¢ok onemli vurgular yapmistir. Brown’dan dnce de opera-dans is birligi
iizerine c¢aligmalar yapilmistir fakat bu isler genellikle solistleri dansgilardan
soyutlayan, dolayisiyla tek boyutlu bir diizlemde seyreden ¢alismalar olmustur. Fakat
Brown L’Orfeo’da getirdigi yenilik¢i yaklasimla beraber bu soyutlamayi ortadan
kaldirmis, danscgilarla beraber opera solistlerinin de sahne tlizerinde ¢esitli hareketler
ve danslar yaparak var olabilmelerini saglamistir. Brown’dan sonra iiretilen bazi islere
baktigimizda solistlerin soyutlanmadigini dolayisiyla Brown’m bu konuda

postmodern dans gelenegine yeni, 6ncii bir yaklasim getirdigini soyleyebiliriz.

5.4. Dérdiincii Alt Probleme iliskin Bulgular

Orfeo miti, antik donemden giiniimiize kadar cesitli degisikliklere ugramis ve farkl
sekillerde yorumlanmistir. Postmodern doneme kadar, mitin isaret ettigi seylerin

anlami1 ve vurgusu 6nemli 6lciide degismistir.

Antik donemde Orfeo miti genellikle 6liim ve yasam arasindaki sinirlar1 agma, miizik
ve sanatin giicii, ask ve kaybin sembolik temsili gibi temalar isaret etmekteydi. Mit,
miizisyen Orfeo'nun sevgilisi Euridice'yi yeralt1 diinyasindan geri getirme ¢abalarini

anlatirken, bir yolculugun, sevginin ve trajedinin hik&yesini yansitmistir. Orfeo miti
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antik dénemde Orfizm dini ile iliskilendirilmistir. M.O. 6. yiizyilda gelismeye
baslayan (Berk, 2010) Orfizm’in kurucusu Orfeo’dur. Grekler i¢in her ¢esit miizigin
sihirli oldugu (Giil, 1968) diisiincesini géz Oniinde bulundurursak miizigiyle herkesi,
her seyi biiylileyen Orfeo’nun Antik Yunan’da ne kadar 6nemli oldugu daha iyi

anlagilir.

Erken Hristiyan geleneginde Orfeo, Mesih'in gelisini 6nceden haber veren bir pagan
peygamber olarak hayal edilmistir (Broquet, 2008). Sonraki donemlerde Orfeo Isa
olarak da hayal edilmistir. Ornegin Monteverdi’nin L’Orfeo’sunu 1609 yilindaki
temsilinin finalinde Apollon’un inerek oglunu gokytiziine ¢agirmasi Hristiyan tanr1 ve
oglu Isa’y1 gagristirmustir. Orfeo ile Isa arasinda birgok benzerlik bulunmaktadir.
Ornegin Orfeo her zaman hayvanlarla ve dogayla arasi ¢ok iyi olan bir figiir olarak
tasvir edilmistir. Diger yandan Isa ise “iyi coban” (Yuhanna 10:14-15) olarak
betimlenmistir. Orfeo’nun kelime anlamlarindan birinin “babasiz” olmasi da
benzerlikler arasindadir. Boethius’un betimlemelerinde Orfeo, zamanin diinyevi
baglarindan kurtulan, birlige dogru bir basina ilerleyen, ancak diinyevi ask tarafindan

yolundan saptirilan insan ruhunu sembolize etmektedir.

Orfeo'nun iliskilendirildigi orijinal antik Yunan spiritiiel geleneklerinin ¢ogu Orta
Cag'da pagan dini geleneklerin Hristiyan Kilisesi tarafindan baskilanmasi ve ortadan
kaldirilmasiyla kaybolmustur. Orta Cag'n sonlarinda Orfeo, romantik ask sarkilari
sOyleyen, Euridice'yi hayata dondiiren ve her zaman mutlu bir sona ulasan yakisikli
bir sovalyeye veya prense doniismiistiir. Ronesans, orijinal klasik mitlerin ve daha eski
kaynaklarm yeniden kesfedilmesini glindeme getirmis, boylece Orfeo'nun Hristiyan

gelenegiyle birlesmeden Onceki hali derin bir takdirle kargilanmistir (Broquet, 2008).

Ronesans doneminde Orfeo mitinin yeniden canlandirilmasi sanatgilara ilham vererek
miizik, resim, heykel gibi alanlarda mitin daha da 6nem kazanmasina olanak tanimis
ve mitin sembolik anlamlar1 farkl sekillerde yorumlanmistir. RGnesansin sonunda,
Barok donemin basladig1 ilk yillarda, operada Orfeo konusu ¢ok popiilerdir. ilk olarak
Jacopo Peri L’Euridice operasini bestelemis, ardindan ayni mitin Caccini ve
Monteverdi versiyonlari gelmistir. Monteverdi eseri modernist bir yaklagimla ele
alarak bireyi merkeze almistir. Monteverdi L’Orfeo eserinde bazi yerlerde gdgii
anlatan sozlere giderken peslesen notalar1 kullanarak Orfeo’nun tanriy1 degil, karisini

yani yeraltin1 arzuladigin1 miizikle tasvir etmistir.
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Romantik donemdeki Offenbach’in yorumuna bakarsak, eseri ve miti donemin
toplumsal ve sosyolojik yapisiyla sekillendirdigini goriiriiz. Konservatuvarda miidiir
olan Orfeo ile karist Euridice’nin evlilikleri mutsuzdur. Euridice kocasini birakip
aslinda Pliiton olan Aristacus ile gider. Operette Orfeo miti bambagka bir sekle

blirlinmiistiir.

Postmodern donemde ise Orfeo mitinin yorumlanmasi daha da gesitlenmistir. Orfeo
miti, mitin kendisiyle oynamak, farkli bakis agilarma ve yorumlara acik olmak,
metinleri parcalamak ve yeniden sekillendirmek gibi postmodern anlayisin etkilerini
yansitmistir. Bu donemde Orfeo miti, operada klasik formlardan uzaklasarak deneysel
ve yenilik¢i yaklagsimlara ev sahipligi yapmustir. Postmodern operalar, miti modern
toplumun sorunlari, psikolojik derinlikler ve toplumsal elestirilerle birlestiren

karmagik anlatilar sunmustur.

Antik yunandan gilinlimiize evlilik anlayisindaki degisim de miti ve operadaki
yorumlarmi doniistiirmiistiir. Antik donemde genelde kagirma ve tecaviz yoluyla
baslayan evlilikler giiniimiizde escinsel evliliklere/birlikteliklere kadar evrilmistir.
1600'lerin ilk operalar1 bu kagirilma olaylarmi sevgi belirtisi olarak gostermislerdir.
Yiizyillar gectikce evlilik olgusundaki doniisiim opera yorumlarini da etkilemistir.
Ornegin Ricky Ian Gordon HIV sebebiyle dlen escinsel partnerini 6liimsiizlestirmek
icin “Orfeo ve Euridice” isimli bir sarki dongiisii yapmustir (sahnelenebilir olmasi

sebebiyle opera olarak da nitelendirilebilir).

Oliim temas1 da Orfeo mitinde farkli yorumlarla karsimiza ¢ikmaktadir. Vergilius
mitinde Orfeo Bacchanteler tarafindan pargalanarak oldiiriilirken Ovidius asik ¢ifti
yeralt1 diinyasinda mutlu sona gotiiriir. Opera yorumlarma baktigimizda bu iki farkl
sonu da ayr1 ayr1 gdrmek miimkiindiir. Ornegin Peri operayr mutlu sonla bitirmistir.
Monteverdi ilk temsilinde mutsuz sonu tercih etmis, ikinci temsilinde Apollon inerek
Orfeo’yu kendisiyle gokyiiziine gelmesi konusunda ikna etmistir. Hatta Trisha Brown
bu iki sonu pes pese kullanmistir. Degisen zamanla birlikte 6liim temasinda da
degisimler olmus ve bu operadaki mitin islenisini de degistirmistir. Ornegin

Gordon’un Euridice’si y1lan sokmasi yiiziinden degil, HIV yiiziinden 6Imiistir.
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6. SONUC

Orpheus’u konu alan operalarin yazildiklar: tarihsel, kiiltiirel ve siyasi donem,
Orpheus mitinin hikayesi lizerinde bazi doniistiiriicii etkilere neden olmustur. Bu
degisimler donemin mantalitesi ile yakindan iligkilidir. Kahramanin kaderinin
doniistimiinden mitin nasil sonuglanacagina kadar pek c¢ok karar ve bu kararlarin
sanatsal olarak ele almis sekli, donemin etik ve estetik anlayisi tarafindan
belirlenmistir. Bu degisimlerden bazilar1 Hristiyanlik algist ile bu algmin insanlar
tizerindeki etkisi ve evlilik anlayisidir. Oliimiin dehset verici ve muglak hakikatini
temsil eden Orpheus mitinin operalardaki temsili, donemin izleyicisi i¢in 6lumi o
donemde gecerli olan sembolik araclarla igsellestirme imkani sunmustur. Batida
Orpehus mitinin operalarda ele alinisindaki ve temsilindeki bu doniisiimler hem mitin

tarihsel degisiminin hem de temsil edildigi donemin kiiltiirel fenomenlerinin

anlasilmasinda etkin olacaktir.

Modernite rasyonaliteyi temel alr ve kokeni 17. yilizyilla, Aydinlanmaya;
Aydnlanmanin kokeni ise Ronesans’a kadar gitmektedir. Modernitenin temel hedefi
ilerlemeciliktir ve bu noktada bir doniim noktasi olan Aydinlanma, Ronesans ile 1s18a
¢ikmis fakat heniiz i¢sellestirilememistir (Erol, 2016). Insan1 merkeze alan bdylesi bir
hikayeyi se¢mesi tesadiif olmamakla birlikte, getirdigi yeniliklerle eser Monteverdi’ye
ilk modernist opera bestecisi olma {invanini1 getirmistir. Dolayisiyla Monteverdi ve
L’Orfeo operasi miizikte devrim yaratmis ve 20. yiizyila degin etkisini siirdiirecek bir

anlayisa 6n ayak olarak modernitenin i¢sellestirilmesine biiyiik katkilar saglamistir.

Brown bu eseri sahneleyerek, sadece Monteverdi'nin fikirlerini ileriye tasimamis, ayn1
zamanda kendi bakis acis1 ve yaratici yaklagimlariyla bir diyalog olusturarak eseri
daha da ilging ve yenilik¢i bir hale getirmistir. Bu diyalog, Brown'm Monteverdi'nin
miizigine yaslanarak kendi sahneleme ve hareket dilini kesfetmesini saglamistir.
Brown’in L’Orfeo eserinde sahnede hareket ve miizik arasinda bir iliski kurmak
istedigi goriilmektedir. Sahneleme siirecinde bu iligkiyi arastirmis ve Monteverdi'nin

miiziginin hareketle nasil etkilesime girebilecegini kesfetmeye c¢alismistir. Brown’in,
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hareketin miizigi tamamlayan ve onun anlamini pekistiren bir 68e olarak rol
oynamasini istedigi agik¢a goriilmektedir. Ote yandan, buradaki “diyalog” teriminin
sadece Monteverdi ve Brown arasindaki diyalogu ifade etmekle kalmayip ayrica sahne
tasarimi, kostiim ve oyuncu se¢imi gibi birgok farkli unsuru birbiriyle iligskilendiren ya
da Ozgiirlestiren bir diyalog terimi oldugunu sdyleyebiliriz. Bu, Brown'in opera
eserlerine yaklasiminda 6nemli bir rol oynayan disiplinlerarasi yaklagiminin da bir

yansimasidir.

Brown eserde ozellikle koronun oldugu boliimlerde, sarkicilar1 ve dansgilart ¢ok
keskin olmayan bir sinirla birbirinden aywrmistir. Boylece zor, akrobatik ya da
virtiozite isteyen hareketleri dansgilara yaptirarak sarkicilarin entonasyon sorunlari
yasamalarini engellemis, boylece miizikal yapiy1 koruyabilmistir. Postmodern dansin
gecmisine baktigimizda koreograflarin, performansgilarin sahnede zorlanmalarini,
nefes nefese kalmalarini seyirciden saklamadiklari (Au, 2002), bdylece giindelik
hayata dairlik olarak algilanabilecek bir izlenim birakmak istedikleri bilinmektedir.
Fakat bu eser bir opera oldugundan miizikal yapmin korunmasi i¢in bu eserde
entonasyon ve mizikalite en 6nemli unsurlardir. Brown’1n sarkicilar1 ve dansgilari iki
ayr1 ekip olarak ele almasi miizikal yapmin bozulmamasi adina getirilmis zekice bir
¢Ozlim olarak goriilmektedir. Boylece Brown, opera sahneleyen bazi postmodern
koreograflarin aksine sarkicilar1 eserden ve sahneden soyutlamamis, operanin
duraganligina ve dansm analitik sogukluguna c¢oziim iireterek opera ve dans
disiplinlerini gegisken (birbirinin icinden gecebilen) bir yapiya doniistiiren

disiplinleraras1 ve eklektik bir yaklasim sergilemistir.

Brown bu eserde anlatiya demokratik bir bi¢imde yaklasmistir. Bu demokratik
yaklasim miizikal yapinin gliglenmesine hizmet etmektedir. Opera, miizik ve dramanin
paralel olarak ilerledigi bir yapidir, fakat yonetmenler konu ve karakterler tizerinden
daha cok dramaya odaklanmaktadir. Bu yaklasim miizikal yapmin dramatik
aksiyonlarin gdlgesinde kalmasina sebep olmaktadir. Brown bunun yerine miizikal
yapiy1 6ne ¢ikarmaya ¢abalamistir. Brown, dans¢ilarin ve sarkicilarin devam eden bir
akis seklinde hareket ettigi, “bir makine” olarak adlandirdig: karmasik bir koreografi
yaratmugtir. Bu koreografi dramatik yonelimi vurgulamaktan ziyade, metni ve miizige
paralel olan baska tiirlii bir bigimsel yapiy1 ortaya ¢ikarir. Brown’in sahne kullanimi
ve anlattya ¢ogulcu yaklasimi dramatik tansiyonu diisiirmeye yardimci olmaktadir. Bu

yaklasim ayni zamanda izleyicileri operanin yogun ve obsesif duygularindan
92



kurtarmakta, izleyicilerin sarkicilar1 gormelerine ve onlarla iligki kurmalarina yeni
yontemler Gzerinden izin vermektedir. Burada s6zl edilen demokratik yaklagima,
Brown’m dansgilar1 ve sarkicilari birbirlerinden soyutlamamasini, miizik ve hareket
dillerini beraber kullanmasini, hareketi metni bazen dogrudan bazen dolayli olarak
yansitacak sekilde tasarlamasini, eserin sonunda iki farkl finali bir araya getirmesini
ornek verebiliriz. Bu demokratik yaklasim izleyiciyi klasik operanin i¢ karartan
duygularindan armndirarak sarkicilari, dolayisiyla miizigi daha iyi gorebilmelerini
saglamistir. Yani Brown klasik operalarda olanin aksine, dramada olan odagi harekete
dogru kaydirarak dolayl yoldan da olsa miizigi 6n plana ¢ikarabilmeyi basarmistir.
Klasik operanim 6zellikle Barok donem operalarinin gorkemli kostiimleri, dekorlar1 ve
sahne tasarmmi igerisinde yeterince dikkat ¢ekemeyen miizigin bigcimsel ve armonik
yapisi, Brown’mn harekete dayali minimalist tasarimiyla daha goriiniir ve islevsel
kilmmistir. Brown’in L’Orfeo’sundaki iki farkli sonu sentezleyen final, eserin son
boliimiindeki enstriimantal “moresca” bdliimiinde de Maenadlarin danslar1 vasitastyla

hareketin, anlatinin ve dolayisiyla miizigin 6n plana ¢ikmasina destek olmustur.

Prodiiksiyonun belirleyici 6zelligi, Brown'in performans i¢in tasarladigi, dans ve
tiyatro arasinda bir yerde duran carpici hareketlerdir (Bernardi, 2008). Brown bu
hareketleri bazen imali (soyut) olarak kullanmis bazense anlatiy1 dogrudan
destekleyecek sekilde tasarlamistir. Geleneksel opera estetiginden farkli bir yol
izleyen Brown, soyut hareketler ve yapisal diizenlemelerle anlami daha dolayli bir
sekilde ifade etmeyi tercih etmistir. Brown eserde ayni zamanda postmodern dansin
minimalist yaklagimini yogun bir sekilde kullanmistir. Eserde yeryliziindeki
karakterlerin kostiimleri olduk¢a siradan ve miimkiin oldugunca tek cesittir; gobanlar1
ve perileri dahi birbirinden ayirmamistir. Bu yaklasim Brown’in sinif ayrimciligini
ortadan kaldirmak istemesi, izleyiciye smif farkin1 Onemsemeyip hikayeye
odaklanmalarin1 telkin etmesi yani metni Oncelemesi seklinde yorumlanabilir.
Brown’m imali ve minimalist yaklasimi her seyircinin kendi ¢agrigimlarmi
olusturmasina izin veriyor goziikkmektedir (Bernardi, 2008). Yani bu yaklagimlar
seyircinin kendilerine 6zgli yorumlar, farkli ¢ikarmmlar yapmasma ve katilimer bir

deneyim yagamasina olanak tanimaktadir.

Postmodernizm kavrami belli bir sanat ve estetik anlayisini yansitacak bigimde, yaygin
olarak 1960’larda Ozellikle New York’un sanat c¢evrelerinde kullanilmaya

baslanmistir. Tam da bu noktada 1961 yilinda New York’a taginan Trisha Brown ¢ok
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onemli bir konumdadir. Cagdaslar1 Merce Cunningham, Yvonne Rainer, Steve Paxton,
Twyla Tharp, Robert Dunn gibi isimlerle beraber dansta postmodern anlayisin
baslamas1 ve yayilmasina zemin hazirlayan Brown’in en 6nemli ve en ¢ok ses getiren
eserlerinden biri olan L’Orfeo, postmodern dansin disiplinlerarasi olma 6zelligine ¢ok
onemli vurgular yapmistir. Brown’in L’Orfeo’sundan 6nce yapilan opera-dans is
birliklerine baktigimizda (Mark Morris’in ‘Dido & Aeneas’1 gibi) sarkicilari eserden
soyutlayarak sahneyi sadece dansgilara biraktiklarini gormekteyiz. Fakat Brown’in
opera yorumu bu konuda getirdigi yenlikle sarkicilara da dans ettirerek sahnede
olmalarini saglamis, bu anlamda 6ncili konumunda olmustur. Brown’dan sonra opera
koreografisi yapan Sasha Waltz gibi isimlerin yaptig1 islere baktigimizda Brown’m bu

konudaki etkilerini gorebilmekteyiz.

Barok donemle postmodern donem arasinda biiyiik bir zaman ve kiiltiir fark: vardir ve
bu iki donemin izleyicisinin estetik ve sanatsal haz anlayis1 birbirinden ¢ok farklidir.
Dolayisiyla Barok bir eseri postmodern sahneye uyarlamak bu kontrast ve farklari
daha da belirgin hale getirerek izleyicilere farkli donemlerin estetik, sanatsal, diisiinsel,
sosyal ve kiiltlirel normlarim1 kargilastirma ve analiz etme firsati sunmus, gegmisle
gelecek arasmda bir koprii vazifesi gdrmiistiir. izleyiciler bu eserde farkli yorumlarin
ve perspektiflerin etkilesimini deneyimleyerek ¢oklu gercekliklerin varligini idrak
edebilme ve bu kiiltiirleraras1 yapilara demokratik bir diizlemden bakabilme sans1 elde

etmislerdir.
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