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Ateş U S U f

ON DOKUZUNCU YÜZYILDA OPERA: BÎR İNCELEME ÇERÇEVESİ 

Giriş

pera tarihi üzerine yapılan çalışmalar çoğunlukla belirli bestecilerin
eserlerinin, belirli operaların kısa incelemelerinin art arda sıralanmasıy

la sınırlı kalmaktadır. Bu durum, bestecinin yaşadığı dönemin ve eserlerin ta- 
rihsel-toplumsal bağlamının ikinci plana atılmasına yol açmış; geniş bir za
man aralığında eser veren bestecilerin yapıtının türdeş bir bütün olarak kur
gulanmasına, operaların dönemin olaylarıyla, sanat akımlarıyla ilişkilerinden 
bağımsız olarak de alınmasına neden olmuştur. Ayrıca bu tür bir yaklaşım 
belirli bestecilerin başlıca eserleri üzerine odaklanmakta, kendi dönemi için
de önem taşımasına rağmen sonraki yüzyıllarda popülerliğini kaybeden ope
raları inceleme dışı tutabilmektedir.

Sanat, doğrudan doğruya toplumsal ve siyasi yaşamın bir parçasıdır; 
opera gibi gösteri sanatlarının incelenmesi toplumun yaşayışının, iç dinamik
lerinin, tepkilerinin ve beğenilerinin kavranmasında kilit öneme sahiptir. 
Özellikle, operanın şehir toplumunun gündelik yaşamının merkezinde yer al
dığı XIX. yüzyıl Avrupa'sının tarihinin incelenmesinde opera araştırmalarının 
önemi belirgin bir şekilde ortaya çıkmaktadır. Bununla birlikte, opera tarihi
nin yerleşik tarih yazımı anlayışları içinde "hak ettiği" ölçüde incelendiğini 
söylemek mümkün değildir. Pozitivıst tarih yazımı geleneği dar anlamda si
yaset ve diplomasi tarihine birincil derecede önem atfetmiştir. Bu çerçevede 
sanatın gelişimi geniş ölçekli tarihsel incelemelere konu edilmemiş, bağımsız 
bir alan olarak görülmüştür. Bu anlayışa göre opera tarihin değil, müzıkoloji- 
nin ya da "tiyatro tarihi" disiplininin bir konusu olabilir. Siyaset tarihçiliğine 
başta Marksizm olmak üzere çeşitli akımlarca getirilen eleştiriler, toplumsal
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ve ekonomik oluşumu tarih yazımının merkezine koyan, bütüncül bir tarih 
kavrayışını beraberinde getirmiştir. Ancak bu eleştirel tarih kavrayışlarının 
da sanat konularım bütüncül tarihe entegre edebildiği söylenemez. Edebiyat 
gibi kimi alanlarda tarih disiplinleri arasındaki sınırlar belirli ölçülerde aşıla
bilmiştir. Müzik (ve opera) araştırmaları alarunda ise bu gelişmenin sağlana
madığı görülmektedir. Özel bir teknik terminolojiyi ve özel bir dilin (müzik 
dilinin) incelenmesini gerektiren müzik araştırmalarının genel tarihsel araş
tırmalarla bütünleşik bir şekilde yürütülmesi mümkün olmamıştır. Başta 
Anglosakson üniversiteleri olmak üzere çeşitli sosyal bilimler çevrelerinde 
198ÛTİ yıllardan itibaren yaygınlık kazanan "kültürel araştırmalar" akımlan 
ise post-modem tarih anlayışı çerçevesinde bütüncül tarihi reddeden-bir tavır 
almaktadır. Bu çerçevedeki tarih yazımı çalışmalanna opera tarihi dâhil edil
se bile, konu esas olarak mikro-tarih Ölçeğinde, bütüncül bir tarih perspekti
finden uzak olarak İncelenmektedir.

Bu çalışmada, operanın gelişiminin siyasi ve toplumsal tarihle bağlan
tısı içinde incelenmesi için bir inceleme çerçevesi sunulması amaçlanmakta
dır. İncelemenin ağırlık merkezini XIX, yüzyıl operası oluşturmaktadır. Ope
ranın verimlilik bakımından altın çağım yaşadığı, geniş halk kitlelerine ulaşa
bildiği dönem XîX. yüzyıldır. Daha da ileri gitmek gerekirse, operanın, XIX, 
yüzyıl Avrupa'sının merkezi öneme sahip kültürel kurumu ve sanat dalı ol
duğu söylenebilir. Bu bakımdan, operama siyasi ve toplumsal tarihinden yo
la çıkılarak XIX. yüzyıl Avrupa'sının toplumsal işleyişine, yakınçağ burjuva 
toplumunun gelişim sürecine ışık tutulması mümkündür. İlerleyen sayfalar
da öncelikle XIX. yüzyıl öncesinde operanın gelişimi siyasi ve toplumsal bo
yutlarıyla tasvir edilecektir, ikinci bölüm, XVffl. yüzyılın sonundan itibaren 
Avrupa siyasi yaşamında ve toplumsal yapısında meydana gelen dönüşüm 
süreci, sanat alanındaki yeniliklerle paralel olarak ele alınacaktır. Bu incele
meyle, XIX. yüzyıl operasının siyasi ve toplumsal bir bağlam içine yerleştiril
mesi amaçlanmaktadır. Son bölümde ise XIX. yüzyıl operası müzik, metin ve 
temsiller açısından genel özellikleriyle incelenecektir.

I. Barok ve Klasik Dönemde Opera, Siyaset ve Toplum

Opera XVI. yüzyıl sonu İtalya'smda, dönemin müzik dilinde ve sanat anlayı
şında meydana gelen değişmelere bağlı olarak ortaya çıkmıştır. XVI. yüzyıl 
boyunca hâkim olan Rönesans stili, Oriaçağ'm çoksesli müzik yazımı anlayı
şını uç noktalarına taşımıştı. Müzik yazımmda XVI. yüzyıl sonuna doğru 
meydana gelen devrim niteliğindeki yenilik, büyük bir değişimi beraberinde 
getirdi. Bu yenilikte, farklı melodi çizgilerini bir araya getiren çoksesli anlayı
şın aksine, belirgin bir melodik çizgi ön plana çıkarılıyor, armonik zenginlik
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ise basso continuo ("sürekli bas") adı verilen pes akor dizileriyle sağlanıyordu. 
Bu yenilik bir yandan büyük bir melodik zenginlik içinde beste verme olana
ğını doğurdu ve yerti bir müzik üslubunun ortaya çıkmasına zemin hazırladı; 
diğer yandan da, çoksesli anlayışın terk edilmesi, sözlü müzikte sözlerin an
laşılmasını kolaylaştırdı ve müziğin sahne eserlerinde kullanılmasına olanak 
verdi. Daha sonraları, XVII. yüzyıl başından XVHI. yüzyıl başına kadar de
vam edecek olan bu müzik üslubuna, mobilyacılık ve mimaride aynı dönem
de yaygınlık kazanan "barok" tarzı süslemelere referansla "barok müzik" adı 
verilecekti.

Barok müzik ellişer yıllık üç alt döneme ayrılarak incelenebilir. İlk dö
nem, yaklaşık 1600 ve 1650 yıllan arasında yaşanmıştır ve Rönesans müziğiy
le kademeli olarak kopuşun yaşandığı zaman aralığına tekabül etmektedir; 
başta Jacopo Peri ve Claudio Monteverdi olmak üzere opera bestecüerinin ilk 
nesli bu dönemde eser vermiştir. Peri tarafından bestelenen ve Floransa'da 
Corsi ailesinin sarayında 1597-1598 sezonunda ilk temsili yapılan Dafne, ope
ra türünün ilk örneği olarak kabul edilmektedir. Yine Peri'nin Ottavİo Riruıc- 
cini'nin bir librettosu üzerine bestelediği, 1600 yılında Fransa Kralı IV. Henri 
ve Maria di Medid'nin evlenmesi onuruna Floransa'da Fitti Sarayı'nda sah
nelenen Eurîdice, günümüze müziği ulaşan en eski operadır. Floransa'da hü
küm süren Medici ailesini örnek alan diğer büyük Italyan aileleri, sarayların
da opera temsilleri düzenletmekte gecikmemiştir. Monteverdİ'nin günümüz
de de temsil edilen operası L'Orfeo, ilk olarak 1607'de Mantova'da Gonzago 
ailesinin desteğiyle sahnelenmiştir. Dönemin saray temsilleri, XVI. yüzyıl 
sahne temsillerinin geleneğini devam ettirmekte ve hükümdarı yüceltme, 
prensin iktidarının propagandasını yapma işlevi görmektedir (Pipemo, 1992: 
4; Rabb, 2006: 322). İlerleyen dönemlerde de barok opera bu özelliğini koru
yacak, özellikle Fransa'da XTV. Louis'nin hükümdarlık döneminde tam bir 
"propaganda malzemesi" halini alacaktır.

İtalya'da XVII. yüzyıl başında gerçekleşen bu temsiller birer saray eğ
lencesi niteliğindeydi ve seyirci kitleleri İtalyan asilzadelerinin dar çevresiyle 
sınırlı kalıyordu. Venedik'te 1637 yılında ilk kamuya açık tiyatro olan San 
Cassiano'nun açılması, bu durumda kökten bir değişiklik meydana getirdi 
(Van, 2000: 6). Francesco Manelli'nin Andrcmeda operasının temsiliyle açlan 
tiyatro, opera temsillerinin saray çevresi dışına da açılmasını sağladı. San 
Cassiano tiyatrosunun locaları aristokrat ailelere ayrılmıştı, ancak aristokrat 
olmayanlar da bilet ücretini ödedikleri takdirde temsile katılma hakkım kaza
nıyorlardı (Bokına, 1997: 24). Venedik'in siyasi yapışırım dönemin İtalya'sı 
içindeki özgül konumu bu yeni uygulamaya zemin hazırlamıştır. Belirli hü
kümdarların yönetimi altındaki İtalyan şehir devletlerinin- aksine Venedik, ik
tidarın çok sayıda asil aile tarafından paylaşıldığı bir "aristokratik cıimhuri-
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yet" konumundaydı. Tıpkı Floransa, Mantova ve diğer Italyan devletlerinde 
olduğu gibi Venedik'te de asiller kendi güçlerini göstermekiçin opera temsil
lerini desteklemekteydi ancak buna ek olarak Venedik'te opera ekonomik bir 
yatırım anlamım  da kazanmıştı. Bîr ticaret merkezi olan Venedik, farklı tiyat
ro gruplarım ve büyük sayıda izleyiciyi çekme gücüne sahipti (Rosand, 2006: 
579). Kısa sürede İtalya'daki halka açık tiyatroların sayısı arttı ve "saray ope
raları" ile "ticari operalar" arasında bir ayrışma meydana geldi. Gerçekte, bi
let fiyatlarının yüksekliği nedeniyle ticari opera da tıpkı saray operası gibi 
aristokratik bir gösteriydi, üstelik gerek saray tiyatrolarında, gerekse ticari ti
yatrolarda aym ya da benzer operalar temsil ediliyordu (Van, 2000:9). Bunun
la birlikte, ticari operanın ortaya çıkışı, "seyirci" kavramının özel bir Önem ka
zanmasını beraberinde getirdi. Saray operalarında esas olan eseri sipariş eden 
ve temsili maddi açıdan destekleyen hükümdarın beğenisini elde etmekti; ti
cari operada ise yatınma geniş bir seyirci kitlesinin beğenisini kazanmaya ve 
benzer rakip tiyatroların oluşturduğu bir piyasada kendini var etmeye çalışı
yordu (Piperno, 1992:7-8,12-13). Bu süreç sonunda XVH. yüzyıl sonuna doğ
ru Italyan saray tiyatrolan birer birer kapandı, ancak aristokrat aileler opera 
üretim sistemindeki yerlerini korudu (Van, 2000:10). İtalya dışındaki ülkeler
de ise saray tiyatrolan varlığım XIX. yüzyıla değin sürdürecekti.

Opera temsilleri 1637 tarihinden başlayarak büyük bir yaygınlık ka
zandı: İtalya'da tiyatro ve opera eşanlamlı sözcükler haline geldi. Müzik üre
timi de esas olarak opera üzerinden yapılıyordu. Bu veriler doğrultusunda, 
barok dönemin "operanın altın çağı" olduğu söylenebilir (Kerman, 1988: 82). 
Bu dönemin operasının özelliği, Joseph Kerman' m deyişiyle, "asil ve şeffaf bir 
sadeliğin" karakterize ettiği bir dramatürji üzerine kurulu olmasıydı. Opera- 
lann müzikal yapısı ve olay örgüsü de hızla gelişim gösteriyor ve çeşitlilik ka
zanıyordu. Monteverdi'nin L'Orfeo'su (tıpkı Peri'nin operaları gibi) esas .ola
rak recİtativo'lar üzerine kuruluyken, 1643'te Venedik'te sahnelenen L'încoro- 
nazione dİ Poppea (Poppea'ran Taç Giymesi) operasında rscitativolar ve aryalar 
arasında ayrım belirginleşmiş durumdadır. Dönemin operaları neredeyse is
tisnasız olarak mitolojik bir çerçeveye sahiptir ve karakterler arasında tanrılar 
ya da "aşk", "erdem" gibi kavramları temsil eden alegorik karakterler sıklık
la yer almaktadır. Bununla birlikte Monteverdi'nin erken dönem operası 
L'Or/eo'nurt konusu bütünüyle mitolojik iken, 1640'ta Venedik'te sahnelenen 
eseri 11 rîiomo d'Ulisse in patria (Odysseus'un Memlekete Dönüşü) mitolojik 
çerçevenin yanında insani duygulara ve toplumsal bağlama da yer verir (Bo- 
kina, 1997: 26). L'incoronazione di Poppea operasında ise mitolojik öğe önemsiz 
konumdadır ve John Bokina'ya (1997: 32-33) göre bu eser, her ne kadar tarihi 
olaylan doğru bir şekilde yansıtmasa da, "ilk tarihsel opera" olarak nitelene
bilir.
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Barok müziğin ikinci dönemi, XVII. yüzyılın ikinci yansına tekabül et
mektedir. Rönesans müziğinden tam anlamıyla kopuşun gerçekleştiği bu dö
nemde barok üslup İtalya dışına doğru bir gelişme gösterdi. XVUL yüzyil baş
larına kadar süren bu dönemde Fransa'da Jean-Baptiste Lully, İngiltere'de 
Henry Purcell tarafından temsil edilen yerel stiller belirli ölçüde özerkleşti. 
Fransa'da XIV. Louis sarayının resmi bestecisi olan Lully, İtalyan asıllı olma
sına rağmen özerk bir Fransız stilinin geliştirilmesi için çabaladı. Paris'te İtal
yan operası temsillerinin kral buyruğuyla yasaklandığı bu dönemde "Fransız 
uvertürü" gibi özgün unsurlarıyla ve melodik yapısının görece sadeliğiyle 
İtalyan operalarından ayrılan, deklamasyon üzerine kurulu, danslara Önemli 
yer verilen "lirik tragedya" (tragedie lyrique} türü gelişti.

Barok stilin son dönemi XVIII. yüzyılın ilk yansında yaşanmıştır. Mü
ziğin muazzam bir melodi zenginliği ve bezeme çeşitliliği kazandığı bu döne
me dini ve enstrümantal müzik alanında Johann Sebastian Bach'tn, opera ve 
oratoryo alanında ise Georg Friedrich Hândel'in eserleri damgasını vurmuş
tur. Barok müziğin bu son dönemine ilişkin olarak, 1720'lerde başlayan ve 
"Arcadia Reformu" adı verilen müzik hareketinden bahsetmek gerekiyor. 
Metastasio başta olmak üzere çeşitli İtalyan yazarlarca başlatılan Arcadia ha
reketi, yeni bir opera akımının doğuşuna yol açtı. Bu dönemde yazılmaya 
başlayan opera sena'lar (ciddi opera), İtalyan opera geleneğinin Fransız klasik 
tragedyalarının rasyonalizmiyle sentezlenmesinin bir ürünüydü. Metastasi- 
o'nun ustaca hazırlanmış librettoları dönemin opera üretimini önemli ölçüde 
etkilemiştir. Opera seria librettolarında aryalar ve recitativo bölümler belirgin 
bir şekilde ayrılmıştı; bu durum arya kısımlarında melodik zenginliğin ve şan 
virtüözlüğünün, recitativo bölümlerde ise dramatik Örgünün yetkin bir şekil
de gelişmesini sağlıyordu. Şan virtüözlüğü bu dönemde genç yaşta hadım 
edilmiş erkek şarkıalarm (castrato'larm) olağanüstü genişlikte bir ses aralığın
da son derece zor süslemelerle gerçekleştirdiği yorumlar sayesinde doruk 
noktasına ulaşmıştır. Metastasio librettoları (bazı kısımları zamanla gözden 
geçirilip değiştirilmek suretiyle) tekrar tekrar bestelenmiştir; örneğin Semîra- 
mide ricomsciuta başlıklı librettosu ilk olarak 1723'te Leonardo Vind tarafın
dan bestelenecek, aralarında Chrisioph WIllibald Gluck'un ve Antonio Salie- 
ri'nin de bulunduğu besteciler tarafından tekrar tekrar (bazı besteciler tarafın
dan İkişer defa olmak üzere) bestelenecektir. Aynı opera için Giacomo Meyer- 
beer'in bestelediği otuz üçüncü ve sön versiyon İSİ?* da Torino'da sahneye 
konacaktır.

Mitolojik öğelerin yerini Roma tarihinden alman olaylara bıraktığı ye
ni librettoların konulan monarşi sorunlarım merkeze alıyordu. Metastasio 
imzalı librettoların çoğunda hanedan sorunları nedeniyle zayıflayan monar
şi, oyun sonunda sorunları aşarak yeniden güç kazanıyordu; aşklan ve siyasi
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görevleri arasında tercih yapmak zorunda kalan karakterlerin ikilemleri de 
dönemin librettolarının önemli öğeleri arasındaydı (Moindrot, 1993: 40-41; 
Van, 2000: 63-64). Opera sena librettolarında doğa, siyasi kaos karşısında sükû
neti, düzeni, istikran temsil ediyordu (Moindrot, 1993; 99-100). Yine dönemin 
operalarında görkemli sahneler, egzotik dünyalan ya da Ortaçağ'ı temsil 
eden dekorlar kullanılıyordu; her ne kadar Metastasio bu tür sahne ve dekor
ların kullanımını azaltsa da, XVIII. yüzyıl sonunda bu tür uygulamalara ye
niden dönüş yapılacak ve bu şekilde romantik akımlarla bir süreklilik sağla
nacaktı (Moindrot, 1993:236). Isabelle Moindrot (1993:274-275) donemin ope
ralarının siyasi bağlantılarına dikkat çekmektedir: Opera senalar bir siyasi 
ideali yaygınlaştırma işlevini görmektedir, bu operalarda Önceki dönem ope
ralarının aksine taunlarla Özdeşleştirilen bir mutlak hükümdar yüceltilme- 
mekte, akla ve kanunlara bağlı kalarak uyruklarının birliğini sağlayan aydın 
bir İmparatorluk ideali ortaya konmaktadır. Moindrot'ya göre opera serin, 
Fransız mutlak monarşisini temsil eden lirik tragedyaya karşı Habsburg ha
nedanının bir yanıtıdır ve ''aydın despotizmi" kavramını yeniden üretmekte
dir; söz konusu opera türünün Fransa'da yaygınlık kazanamayıp Prusya ve 
Rusya gibi aydın despotizmini esas alan ülkelerde çokça sahnelenmesinin ne
deni de budur. Metastasio'nun La demenza di Tiio (Tİtus'un Şefaati) başlıklı 
librettosunda da bu doğrultuda bir siyasi mesaj verilmektedir: opera seria'lar- 
da sıkça rastlanan türden bir mutlu sonla kendisine karşı komplo kuranları 
affeden kral figürüyle "aydın despot" modelinin bir yüceltmesi yapılmakta
dır (Mödicis, 2006: 917),

X V in . yüzyıl, aydın despotizminin olduğu kadar burjuva üstünlüğü
nün de önem kazandığı dönemdi. İngiltere başta olmak üzere çeşitli Avrupa 
ülkelerinde orta sınıfların ekonomik ve toplumsal konumunun yükselmesine 
paralel olarak, saray merkezli sanat da düşüşe geçmişti; toplumsal, ekonomik 
ve, kültürel formasyondaki bu bileşik gelişme süreci XIX. yüzyıla kadar de
vam edecekti. XVIII. yüzyılın "rokoko" stili bir geçiş stili olarak nitelenebilir: 
Barok sanatta devletin ve hükümdarın siparişi ve maddi desteği esasken ro
koko özel sipariş sisteminin ön planda olduğu, aristokrasinin bir kısıru ve bü
yük burjuvazi tarafından desteklenen bir sanattı (Hauser, 2004:444,463-465). 
Bu durum Amold Hauser'e göre bizzat sanatsal üslubu de etkilemiştir. Roko- 
ko'yla birlikte barok'un törensel görkeminin yerini duyguların ön planda ol
duğu bir sanat anlayışı almıştır; bu durum romantik döneme de bir geçişi ha
zırlayacaktır. Yine Hauser'e göre yeni dönemde insani duygulara önem veril
mesi, burjuvazinin geleneksel aristokrasiye kıyasla daha insancıl olduğu an
lamına gelmemektedir. Bununla birlikte, burjuvazi aristokrasiden farklı ola
rak ticaret deneyimi sayesinde gerçeklikle doğrudan temas kurma imkânı 
bulmuş, bu durum da aristokrat ideallerin yerine insani gerçekliğin özellikle
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rini ön plana alan bir sanatın gelişmesine zemin hazırlamıştır (Hauser, 2004: 
472). Bu yöndeki değişim müzik ve opera alanında da gözlemlenmektedir, 
Yukarıda betimlenen opera seria akımı, barok dönemin abartılı virtüözlüğü ve 
melodik zenginliği ile dünyevi konulan birleştirmesi göz önüne alınırsa, bir 
"geçiş dönemi" ürünü olarak nitelenebilir. Başta İtalya olmak üzere çeşitli ül
ke ve bölgelerde XVIII. yüzyıl sonuna kadar gündemden düşmemesi de ope
ra seria stilinin dönemin ihtiyaçlarına cevap verebilmiş olduğunu göstermek
tedir.

Barok stilden ayrılan yeni bir anlayışa, "klasik stil" e geçiş ise opera ala
nında Gluck'un adıyla özdeşleşen reform programının bir ürünüdür. Alman 
asıllı besteci Gluck'un 1762'de Viyana'da sahnelenen eseri Orfeo ed Eurîdice 
(Orfeo ve Euridice), opera seria1 ran aşın boyutlara varan şan virtüözlüğünün 
yerine sade, duygusal melodik çizgiler üzerine oturmaktadır; yine opera seri- 
a'da son derece keskin bir şekilde aynlan arya ve recİtativo’lzr Gluck'un bu 
eserinde birbirine yakın hale gelmektedir. Michel Faure (1987; 100), Gluck re- 
fo.rmunu mutlakıyetçi zihniyetin yükselen burjuvazinin toplumsal isteklerine 
ve klasik zevklerine uyum sağlamak için ortaya koyduğu son çabalardan bi
ri olarak nitelemektedir. Bu tespit belirli rezervlerle kabul edilebilir;, mutlakı- 
yetçi iktidar her ne kadar bilinçli bir seçimle hareket etenese de, Gluck refor
munun gelişimi dönemin toplumsal dönüşümüyle aynı çerçevede yer almak
tadır. Gluck 1773 yılında Paris'e gelmiş, bu dönemde Fransa veliahtenm eşi 
konumunda olan Marie-Antoİnette'in de desteğiyle İphigenie en Aulide (Iphi- 
geneia Aulis'te) adlı eserini hazırlamıştı. Eserin 1774'teki ilk temsilinde büyük 
bir başarı elde etenesi üzerine Gluck Paris için Armide (1777) adlı yeni bir ope
ra besteledi. Aynı dönemde Paris'e yerleşen İtalyan bested Niccolö Piçtim'nin 
geleneksel opera seria anlayışım savunması, Fransa opera tarihinin en önemli 
tartışmalarından birine yol açtı. İtalyan usulü virtüözlüğün ön planda oldu
ğu operaların bestecisi olan Fİccini yandaşlan ve sade bir duygusallığın usta 
bir orkestrasyon ve dramatik öğelerle birleştirdiği operaların bestecisi olan 
Gluck yandaşlan arasındaki mücadele, her iki bestecinin aynı konuyu işleyen 
birer operayı seyircilerin beğenisine sunmasıyla son buldu. îphiginîe en Tauri- 
de (Iphİgeneia Tauris'te) başlığım taşıyan iki opera 1781'de Paris'te sahnelen
di ve Gluck'un. reformcu eseri - Picdni'nin operasının temsili sırasında mey
dana gelen aksaklıklara da bağlı olarak - tartışmasız bir başan elde etti.

Aristokratik toplum ve burjuva toplumu arasındaki geçiş döneminin 
opera alanındaki önemli temsilcilerinden biri Wolfgang Amadeus Mozart'ta 
Besteci îdomeneo, râ di Creta (1781, Girit-Kralı Idomeneos) ve La clemenza di Ti
fo (1791, Titus'un Şefaati) gibi opera seria geleneğinden eserlerinin yanında, 
dönemin akımlarına uygun olarak burjuva yaşamına ilişkin konulan temel 
alan operalar da bestelemiştir (Durand, 1985:118). Anthony Arblaster'e (1992:
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14-15). göre Le nozze di Figaro (1786, Figaro'nun Düğünü) gerçek anlamda "mo
dern"' özellik taşıyan ilk operadır; bu operanın karakterleri katı tipolojilerden 
uzak, karmaşık, çok boyutlu karakterlerdir. Bunun yanında, aynı opera- Ay
dınlanma Çağı'mn "akıl" kavramım yücelten anlayışının bir Örneğidir (Ro- 
binson, 1995:15). Mozart"m bir diğer yenilikçi operası olan Don Giovanni de 
John Bokina'ya (1997: 42) göre bir "siyasi metin" olarak okunabilir: Bu opera
da, bireyin özgürlüğü ve feodalite sonrası modem toplumun karmaşık yapı
sı arasındaki çatışma tasvir edilmektedir. Metastasio operalarında aşk ve gö
rev çatışması olarak yer alan kamusal-özel alan karşıtlığı bu şekilde Mozart'ın 
operasında da yerini almaktadır; aynı tema XIX. yüzyıl operalarının başlıca 
öğelerinden biri olacaktır.

Operanın aristokratik çevrelerden daha geniş kitlelere açılma sürecinin 
Önemli bileşenlerinden biri, komik opera temsilleridir. XVII. yüzyılda kamu
ya açık tiyatrolarında başlayan barok opera bujfa temsillerinden itibaren komik 
ve ciddi operalar arasındaki ayrım aynı zamanda bir toplumsal ayrıma teka
bül etmiştir (Zelechow, 1991: 91-92). Ivo Supi_i_'in (1987:136-137) opera seria 
ve komik opera arasında yaptığı karşılaştırma bu noktada aktarılabilir. Buna 
göre opera seria esas olarak sarayın, aristokrasinin tercih ettiği bir türdür; bes
tecilerin, müzisyenlerin ve libretto yazarlarının kariyerlerim farklı şehir ve ül
kelerde sürdürdükleri göz önünde bulundurulursa, "uluslararası" bir nitelik 
taşımaktadır. Buna karşılık, ciddi operaya kıyasla daha düşük maliyetli bir fa
aliyet olan komik opera esas olarak orta sınıflara hitap etmekte ve yerel bir 
düzlemde kalmaktadır. Operayı yalnızca seçkin sınıflara hitap eden bir sanat 
olarak değerlendiren stereodpik görüşlerin hatalı niteliği de bu noktada orta
ya çıkmaktadır. XVII. yüzyıl başında ortaya çıkan ilk operalar saray çevrele
riyle sınırlıyken, opera sanatı komik opera temsilleriyle birlikte geniş bir se
yirci kitlesine ulaşmakta gecikmemiştir. XVIII. yüzyıl sonuna gelindiğinde 
opera salonları toplumun tüm sınıflarını bir araya getiren mekânlar haline 
gelmiştir (Zelechovv, 1991:92). Opera buffa, toplumsal işlevinin yanında, üslup 
yeniliğine açık olma Özelliğine de sahiptir: Opera seria'run kah şekilse! kalıp
larının var olmadığı opera buffa'da yeni stil arayışları mümkün olmuştur. Ka
rakterlerin asil kökenli olduğu opera senaların aksine opera buffa'larda gerek 
asil kökenli, gerekse halk kökenli karakterlere yer verilmektedir: Ciddi karak
terler genellikle aristokrat kökenli olup aşk, onur, sadakat gibi yüksek değer
leri temsil ederken, komik karakterler halk kökenli kişileri temsil etmektedir 
(Bokina, 1997: 47).

XVIII. yüzyılda opera salonları (tıpkı kahveler ve balo salonları gibi) 
birer toplumsallaşma mekâm konumundadır (Weber, 1997: 681-682); bu ko
numun ortaya çıkmasında, geleneksel barok kalıpların dışına çıkılması, Önce
ki sayfalarda Gluck ve Mozart'ın eserleriyle örneklenen yeni besteleme tek-
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îliklerinin gelişmesi ve opera bujfa'ran önem kazanması etkili olmuştur. Bu sü
reçte dramatik örgü ve müzik arasındaki belirgin ayrımın ötesine geçilmiş; 
dramatik eylem müzikal sürekliliğe entegre edilmiştir ÇKerman, 1988: 84-85). 
Bunun yanında, XVTİL yüzyılın ikinci yansında özellikle İtalya dışındaki sah
neler için bestelenen İtalyan operalarında bujfa ve seria türlerin birbirine yak
laştığı görülmektedir. Julian Budden'e (1973:6) göre bu durumun esas olarak 
ekonomik bir nedeni vardır; Örneğin bir Alman prensi için opera masraflı bir 
faaliyettir, bu durumda seria ve bujfa operalar için ayrı birer opera grubunun 
finanse edilmesi mümkün olmamakta, her İki türde operalar da ayıu grup ta
rafından oynanmaktadır. Bu durum da bestecilerin seria ve buffa tarzda ope
raları benzer stillerde kaleme almasına neden olmuştur; bununla birlikte, bu 
yakınlaşma tam olarak bir ayrışmaya devam etmemiş, dddi ve komik opera 
türleri arasındaki hiyerarşi ilişkisi XIX. yüzyılda da varlığını sürdürmüştür 
(Rosselîi, 1992:85-87). Bujfa ve seria türden operaların arasındaki etkileşim ve 
benzer gelişmeler dönemin beğenisine uygun olarak bütünlüklü bir sanatın 
oluşmasını sağlayacak, romantik dönemin duygusal müziği ve dramatik etki
leri harmanlayan opera anlayışına bir geçiş teşkil edecektir.

II. Romantizm, Opera ve Ulus-Devlet

Avrupa'da XVIII. yüzyılın ikinci yansından itibaren yoğunluk kazanarak de
vam eden kapitalizmin gelişme süreci, XIX yüzyıla gelindiğinde doruk nok
tasına ulaşmıştır. Bu donemde kapitalizmin toplumsal düzlemde hâkim ol
ması, burjuvazinin ekonomik, siyasi ve kültürel önemini pekiştirmesi gibi ge
lişmeler, kültürel anlamda da karşılığım bulmuştur. Fransa'da 1789 yılında 
başlayan uzun devrim süreciyle tannsal kökenli mutlak monarşi anlayışının 
tasfiye edilmeye başlaması ye halka dayalı meşruiyeti temel alan modem si
yasi düşüncenin gelişmeye başlaması, bu dönüşümün en önemli uğrakların- 
dandır. Nicholas Cook'a (2006: 28) göre bu dönüşümün sanat alanındaki en 
önemli dışavurumu, burjuva öznelliğinin sanatta hâkim hale gelmesidir. Bu 
dönemde arzuların ve duyguların yoğunlukla yaşandığı iç dünya yüceltilme- 
ye başlamıştır. Romantik akımlar bir bakıma XVIII. yüzyılda başlayan zihni
yet değişiminin devamı konumundadır; romantizmle birlikte, XVIII. yüzyıl 
klasik stillerinde görülen duygusalalık yoğun bir duygusallık halini almıştır 
(Hauser, 2004: 577, 588). Kapitalizmin gelişmesine bağlı olarak burjuva dü
şüncesi bireyciliği yüceltmiş, bu şekilde aristokrasinin kapitalizm öncesi üre
tim biçimlerinden alınmış.olan yaşam tarzı ve dünya görüşüyle araya mesa
fe konmuştur. Hauser'e (2004: 489-490) göre duygusallığın yüceltilmesi de, 
oto-kontrol ve ölçülülük gibi konulan yaşam tarzında ilke edilen aristokrat 
serinkanlılığına karşı geliştirilen bir tepkidir. Bu durum, romantik akımların 
Aydınlanma Çağı'nın rasyonalizmiyle hesaplaşmasına yol açmıştır. Önceki
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sayfalarda aristokratik toplum ve burjuva toplumu arasındaki geçiş dönemi' 
nin ürünü olarak tasvir edilen Aydınlanma Çağı, sanatta klasik ve rokoko stil
lere tekabül etmekte ve "akıl" ile "düzen"i yüceltmektedir: Bu çağda tarih 
akıla, evrimsel bir gelişme çizgisi üzerinde ilerleyen bir süreç olarak görül
mektedir (Hauser, 2004: 579). özellikle Fransa'da yerleşiklik kazanmış olan 
bu akıla anlayışa karşılık, İngiltere ve Almanya'da yeni bir tarih bilinci geliş
miştir. Fransız rasyonalizminin yerine yoğun duygulara dayalı bir sanatı ter
cih eden, tarihsel referanslarını Eski Yunan ve Roma yerine "barbar"!arın ve 
Ortaçağ krallıklarının tarihi üzerine kurmaya başlayan Britanyalı ve Alman 
yazarlar, XVIII- yüzyılın ikinci yansında romantizmin temellerini hazırlamış
tır. İskoçya'da James Macpherson'un 1761 yılında yayınladığı ve Ossian adlı 
bir halk şairine atfettiği şiirler, Kel t halklarının karanlık dönemlerinin edebi 
mirası olarak değerlendirilmiş ve büyük yankı yapmıştır. Daha sonralan bu 
şiirlerin bizzat Macpherson tarafından yazıldığının anlaşılacaktır. Bununla 
birlikte, "Macphersonculuk" olarak adlandırılabilecek olan akım zamanla Kı
ta Avrupa'sına da yayılacak ve halkın muhafaza ettiği düşünülen özgün kül
tür temelinde yeni bir "ulusal kültür" yaratılmasına çalışılacaktır (bkz. An- 
derson, 1993; Thiesse, 1999). Almanya'da Johann Gottfried Herder'in 1778- 
1779 tarihli halk şarkıları derlemesi; Jacop ve Wilhelm Grimm'in 1807'den iti
baren halk masallarım derleyip standart bir Almanca sözlük hazırlayarak bir
leşik bir Alman kültürü yaratmaya çabalaması, bu sürecin bİleşenlerindendir. 
İlerleyen dönemde büyük bir yaygınlık kazanacak olan tarihsel romanlar da 
bu çerçevede değerlendirilebilir. Yüzyıl başında Walter Scott'un tarihsel ro
manları büyük bir beğeni toplayacak ve çeşitli Avrupa dillerine çevrilecektir. 
Ortaçağ tarihinden alınmış konulara dayalı tarihsel romanlar XIX. yüzyıl ede
biyatının en önemli bileşenlerinden birini oluşturacaktır; ulusal edebiyatların 
oluşması, tarihin ulusal bir okumaya tâbi tutulmasıyla beraber ilerlemiştir. 
Macaristan'da Mör Jökai, Polonya'da Henryk Sierddewicz, Bohemya'da Alo- 
is Jirâsek ulusal tarihsel roman türünün en önemli temsilcileri olarak ortaya 
çıkacaktır. Benzer bir gelişme dramatik edebiyatta da görülmektedir; örneğin 
Almanya'da Ortaçağ kahramanlık öykülerini konu alan "şövalye draması" 
(Ritterdrama) XIX. yüzyıl başından İtibaren büyük bir yaygınlık kazanmıştır 
(VVarrack, 1987: 37).

Tarihin XIX. yüzyıl başında kazandığı önem yalnızca tarih konulu 
eserlerin sayısının artmasına bağlı değildir. Romantik akımların geliştiği dö
nemde "tarih"in kavramsal olarak da özgün bir yorumunun yapıldığı görül
mektedir. Bu dönemde tarihin belirli bir yazgının ürünü olduğu yönündeki 
görüşler reddedilmiştir. XLX. yüzyıl başından itibaren yerleşiklik kazanacak 
olan tarih anlayışı, tarihi dönüşümlerin insan iradesinin sonucu olarak değer
lendirilmesini esas almaktadır. Bu çerçevede insan toplulukları ya da bireyler



ateş uslu 3 ^ 1

("tarihi kahramanlar") tarihin faili olarak görülmeye başlamıştır. Diğer yan* 
dan da tarih güncel toplumun "millet" temelinde yeniden örgütlenmesini te
mellendirmek için bir referanslar bütünü olarak kullanılmaya başlamıştır. 
Başka bir deyişle, modem "ulusal bilinç"lerin yaratılmasında, "ulusal tarih"e 
yapılan referanslar büyük Önem kazanmıştır. Rusya gibi ulusal bilincin nispe
ten yeni bir dönemde ortaya çıktığı örneklerde geçmişe yönelik ilginin Ric- 
hard Taruskin'in (1984:135) ifadesiyle bir "saplantı" haline geldiği görülmek
tedir. Bu süreçte Fransız Devrimi'rdn yayılma sürecinin önemli bir etkisi ol
muştur. Örneğin XIX. yüzyıl başmda Almanya7da genç romantik kuşak, gerek 
devrim sırasında Napoleon Bonaparie önderliğinde sınırlarını genişleten 
Fransa karşısında özgün bir ulusal bilinç geliştirmek için, gerekse Alman
ya'nın siyasî bölünmüşlüğünü aşıp Fransa örneğinde olduğu gibi ulus teme
linde birleşmiş bir devlet meydana getirmek için kahramanca olaylara dolu 
bir ulusal geçmişe referans yapmaya başlamıştır (Warrack, 1987: 95). Bunun 
yanında, tarihe olan ilgi daha kişisel nedenlere de bağlanabilir. Hauser (2004: 
578), romantik dönemde tarihe olan İlgiyi, romantiklerin "şimdiki za
man" dan duyduklan korku sonucunda geçmişte bir kaçış noktası aramala
rıyla açıklar. Vincent Duckles (1970: 75) da, benzer bir şekilde, idealize edil
miş bir Ortaçağ ve Rönesans'ın romantiklere kendi dünyalarından kaçmaları
nı sağladığım belirtir. Gerçekten de, başta Fransız Devrimi olmak üzere bir di
zi siyasi çalkantının yaşandığı, kapitalizm öncesi siyasi ve toplumsal yapıla
rın tasfiyesinde önemli adımlar atıldığı bir dönemde, tarih güvenli bir sığmak 
limanı işlevi görebilmiştir.

Romantik stil, akim karşısında doğaya ve doğaüstü güçlere verdiği te
mel önemle de önceki dönemin sanat anlayışından ayrılmaktadır. Örneğin 
XIX. yüzyıl başı Almanya'sında şövalyelik romanlarının ve dramlarının ya
nında korku romanı (Schauerromajıj timmün  de gelişme gösterdiği görülmek
tedir (Warrack, 1987: 37). Romantizmde insanın doğa karşısındaki aynksı ko
numu belirgin bir şekilde vurgulanmış, sanat eserlerinde vurgulanan yoğun 
arzu ve duygular doğayla (ve kimi durumlarda doğaüstü güçlerle) ilişkilen- 
dirilmiş, doğa karşısındaki hayranlık her fırsatta vurgulanmıştır. Benzer bir 
şekilde dönem içinde gelişen egzotizm de romantik yazarların kendilerinden, 
aile çevrelerinden ve dönemin karmaşık toplumsal dönüşümlerinden kaçma
larına olanak sağlamıştır. Jean Chantavoine ve Jean Gaudefroy-Demomb- 
ynes'e (1955:144) göre egzotizmin gelişimi aynı zamanda buharlı deniz taşı
macılığının gelişimine bağlıdır. Uzak coğrafyalara yapılan seyahatlerin bu şe
kilde yaygınlık kazanmasıyla, sanatçıların ve sanatseverlerin bu "gizemli" 
coğrafyalara olan ilgisinde de bir artış gerçekleşmiştir. Mistik, bilinmez bir 
coğrafya olarak kurgulanan "Doğu", bu şekilde romantik dönemAvrupa in
sanının gerçeklikten kaçış hayallerinin odak noktası haline gelmiştir.
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Bu noktada, romantik akımlarla birlikte gelişmeye başlayan XIX. yüz
yıl Avrupa kültürünün, bireysel ve toplumsal öğeler arasında karmaşık bir 
bağ kurduğu söylenebilir. Gelişmekte olan kapitalizmin ve burjuva toplumu- 
nun etkisiyle, romantik sanatçı bireysel yalnızlığının, bireysel tutkularının, bi
reysel özelliklerinin farkına varmakta, eserlerinde de çoğunlukla bu konulan 
ön plana koymaktadır. Bununla birlikte, György Lukâcs'ın (1974: 86) deyişiy
le "romantiklerin egoizmi son derece toplumsal ve dünyevi bir renge sahip
tir". Lukâcs, romantiklerin bireysel kişiliğin gelişiminin insanlar arasında ya
kınlaşma sağlayacağım düşündüklerinin altını çizer. Bu şekilde, romantikler 
içinde bulunduklan yalnızlık ve kaos durumunu bireysel gelişme sayesinde 
aşmayı ümit etmektedirler

Yukarıda kısaca tasvir edilmeye çalışılan dönüşüm süred, toplumsal 
ve kültürel hayatın birçok öğesinin yarımda müziği ve operayı da etkilemiş
tir. XVIII. yüzyıl sonunda yaşanan önemli dönüşümlerden biri, sanatın ve sa
natçının toplum içindeki konumunun yeniden tanımlanmasıdır. Ortaçağdan 
XVHI. yüzyıl sonuna uzanan dönem boyunca "sanatçı"run konumu zanaat- 
kârm konumundan çok farklı değildir. Sanatsal yaratı bağımsız ve bireysel bir 
dehanın ürünü olarak görülmez. Sanatçı, yaratısını meydana getirirken, mad
di olarak bağımlı olduğu kişi ya da kurumun, koruyucularının (Kilise'nin, 
hükümdann ya da aristokratların) istek ve siparişlerini dikkate alır. liberaliz
min ve kapitalizmin gelişmesiyle bu durum radikal bir değişme gösterecektir 
(Hauser, 2004: 481-482). Müzik tarihinde bu değişim çoğunlukla Joseph 
Haydn, W. A. Mozart ve Ludwig van Beethoven'in konumlarının karşılaştml- 
masıyla örneklenir (Plaut, 1993:17). Haydn, Esterhâzy sarayının maaşlı bir ça
lışanı olarak kalmış, bu özelliğiyle yüzyıllar boyunca varlığım koruyan bir sa
natçı tipolojisinin son örneklerinden birini teşkil etmişti. Mozart, himaye sis
teminden belirli ölçülerle de olsa bağıznsızlaşabilen ilk bestecilerdendi. Beet
hoven ise geçimini her türlü himaye ilişkisinin dışında, eserlerinin temsilin
den ya da verdiği müzik derslerinden elde .ettiği, gelirle sağlamaya başlamış 
ve "bağımsız" bir sanatçı olmayı başarmıştır (Einstein, 2001: 23-25). Başka bir 
deyişle, Beethoven ile başlayan dönemde sanatçının yaratısı feodal dönemin 
bir mirası olan kişisel bağımlılık ilişkilerinden kurtulmuş, sanatsal yaratı ve 
kabiliyet alınıp satılabilen bir meta haline gelmiştir. XIX. yüzyıl sanatçısı, ken
di kendine yetebilen bir birey konumundadır. Bu durumun Beethoven gibi 
belirli örneklerle sınırlı kalmadığı, kısa bir süre içinde geniş çevrelere yayıldı
ğı görülmektedir. Örneğin Avusturya'da XIX. yüzyıl başında sanat koruyucu
luğu sisteminin çökmesi sanatçıları yeni gelir kaynaklan aramaya itmiştir. Bu 
doğrultuda başvurulan çözümler; kamusal ya da özel kuramlarda (örneğin 
kiliselerde, tiyatrolarda ve askeri bandolarda) ücretli olarak çalışma, kamuya 
açık ya da özel konserler, müzik öğretmenliği ve telif ücreti karşılığında bes-
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terilik faaliyetleri olmak üzere dört ana grupta toplanabilir (Hanson, 1985: 
23).

Sanatçının konumunun yeniden tanımlanmasının, XIX. yüzyıl sanatı
na başlıca iki etkisi olmuştur:

1) XIX. yüzyıl sanatçısının bağımsızlaşması, "kendi kendinin yaratığı" 
(Primmer, 1982: 98) olması zorunluluğunu beraberinde getirmiştir. Sanatçı 
herhangi bir kurala ya da isteğe boyun eğmek zorunda değildir; bu noktadan 
sonra kendi kurallarım kendisinin koyabileceği fikriyle sanat yapacaktır. Bu 
durum, günümüzde de varlığını koruyan "bağımsız ve yaratıcı bir deha ola
rak sanatçı dehası" anlayışının ortaya çıkmasına zemin hazırlamıştır. Gerçek
te somut bir toplumsal dönüşüm sürecinin bileşenlerinden olan bireyleşme, 
sanat dünyasında idealize edilmiştir: Sanatçı kendini, eserlerine de konu etti
ği romantik kahramanların statüsünde değerlendirmeye başlamıştır (Samson, 
2002b: 261-268). Bu süreçte sanat eseri de önem kazanmış, Örneğin önceki dö
nemlerde salt eğlence amaçlı olmasıyla ya da dinsel / resmi törenlerdeki işlev
leriyle değerlendirilen besteler, romantik dönemden itibaren kendinde bir de
ğeri olan ve özel bir dikkatle değerlendirilmesi gereken yaratılar olarak düşü
nülmeye başlamıştır. Sanat eserinin Özerkleşmesini esas alan bu anlayış, ro
mantik estetiğin bir "sanat İçin sanat" estetiği olmasına yol açmıştır (Meeûs, 
2006:1049). Bu bağımsız yaratı düşüncesinin esas itibariyle ideal bir düşünce 
oldu söylenebilir: gerçekte tüm bu bağımsızlık isteğine rağmen sanatçı geç
mişten devralınan mirası kendi içinde, bulunduğu tarihsel koşulların çizdiği 
çerçevede içerip aşarak eserini vermektedir. Bu çerçevede XIX. yüzyıl boyun
ca en radikal bestecilerin bile içlerinde bulundukları koşullardan mutlak bir 
kopuş yapmadığı, tonalite ya da müzikal formlar düzlemindeki yenilikleri 
kademeli olarak gerçekleştirdikleri görülmektedir.

2) Bununla birlikte, sanatın ve sanatçının bağımsızlaşma süreci toplu
mu bütünüyle dışlayan, salt bireysel düzlemde gerçekleşmemiştir. Birey ve 
toplum arasmda özgün bir bağ kuran genel romantik tavra bağlı olarak, ro
mantik sanat toplumla özel bir ilişki içine girmiştir. Bireysel bağımlılık ilişki
lerinden kendini koparan sanatçı, bu noktadan itibaren, kabul etse de etmese 
de topluma bağlı ve bağımlı hale gelmiştir. Zira sanatçı sanatsal faaliyetini 
ideal bir yalnızlık içinde değil, kendisi gibi "yalnız" bireylerin bir bütünü 
olan burjuva toplumu içinde yapmaktadır. Himaye sisteminin sağladığı göre
ce güvenli ve istikrarlı çalışma ortamı, yerini "piyasa" sistemi içinde eser ve
rilen bir ortama bırakmıştır. Bu bağlamda XIX. yüzyıl sanatçısı her ne kadar 
bağımsızlığına ve bireysel dehasına kıskançlıkla sahip çıksa da, içinde yaşa
dığı toplumun beğenilerini belirli ölçülerde dikkate almak zorunda kalmıştır. 
Bunun yarımda, bu dönemde "sanatçının toplumsal sorumluluğu" kavramı 
da gelişmiştir: Bireysel bağımlılık ilişkilerinden kopan sanatçı, toplumla do-
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1 aysız bir ilişki 1 erimeye girmiş, bu şekilde "toplumsal sorumluluk" kavramı 
ortaya çıkabilmiştir. Toplumla ilişkilerime konularında XIX. yüzyılda ortaya 
çıkan özgül bir sanatçı tipi, "ulusal sanatçı"dır. Müzik alanında "ulusal beste- 
ci"ler, dehalarını ulusal kültürün derinliklerinden alan ve yaratılarını yine 
uluslarının hizmetinde kullanan sanatçılar oiarak görülmüştür.

İncelemenin buraya kadar olan kısmında, XIX. yüzyıl müziğinin genel 
özelliklerinin açıklanması için sık sık "romantik" akımlara ve yazarlara refe
rans yapıldı. Romantizm, XVIII. yüzyılın ikinci yansında edebiyatta ve resim 
alamnda ortaya çıkmış bir sanat akımıdır, müzik alanında ise daha geç bir dö
nemde, XIX. yüzyılın ikinci çeyreğinde yaygınlık kazanacaktır. Başlıca ro
mantik besteciler belirli kuşaklara mensuptur (Chantavoine ve Gaudefroy- 
Demombynes, 1955; Schneider, 1985: 12). Felix Mendelssohn-Bartholdy, 
Frederic Chopın, Robert Schumann, Franz Liszt, Riehard Wagner gibi besteci
ler 1809-1813 yıllan arasında doğmuşlardır. Operada da klasik unsurların bü
tünüyle terk edilerek yerini romantizme bırakması dramaya göre daha geç 
gerçekleşecektir: Drama edebiyatında 1820Terde klasişizm ve romantizm ara
sındaki mücadele.belirgin argümanlarla yapılırken ve romantik drama klasik 
"kalıntılar"dan sıyrılırken, operada bu süreç daha yavaş işleyecektir (VVîlli- 
ams, 2003: 59).

Alfred Einstein (2001:426) romantizmi Franz Schubert'le başlayıp Ric- 
hard Wagner'le sona eren bir dönem olarak ele alıp dar bir çerçeveyle sınır
larken, Amold Hauser gibi sanat tarihçileri ve müzik tarihçilerinin büyük bir 
kısmı, müzikte romantik akımın XIX. yüzyılın bütününe yayıldığı kanısında
dır. Bu şekilde Beethoven'dan XIX. yüzyıl sonunun izlenimci alomlannm baş
langıcına uzanan dönemin tamamını "romantik donem" olarak adlandırılır 
ve müziğin en uzun süre boyunca "romantik" niteliğini taşıyabilmiş olan sa
nat türü olduğu belirtilir. Cari DahUıaus, On Dokuzuncu Yüzyıl Müziği adlı 
sentez çalışmasında bu tutumun, düşünce tarihinden alınmış bir kavram olan 
"romantizm"in tarih yazımına uygulanması anlamına geldiğine dikkat çeker 
ve söz konusu tutumun hatalı sonuçlara varılmasına yol açacağı konusunda 
uyanda bulunur (1989:16). XIX. yüzyıl bestecileri bazı bakımlardan romantik 
özellikler taşırken, diğer bakımlardan farklılaşabilir. Dolayısıyla dönemin 
müziğinin tahlili yapılırken romantizm kategorisinden yola çıkılarak bir model 
kurmak ve bu modele bağımlı kalarak tahlil yapmak yerine, bir tarihsel un
sur olan romantizmin XIX. yüzyıl müziğinin karmaşık yapısının bileşenlerin
den biri olarak, geçirdiği tarihsel biçim de göz önünde bulundurularak ince
leme yapılması daha yerinde olur. Bu çerçevede XIX. yüzyıl müziğinin bütü
nüyle "romantik" olduğu söylenemez, ancak romantik dönemde başlatılan 
üslup ve biçim yeniliklerinin tüm yüzyıla damga vurduğu söylenebilir.
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IÎI. Genel Özellikleriyle XIX. Yüzyıl Operasına Bir Bakış

XIX. yüzyıl operasının genel özellikleri üç ana düzlemde incelenebilir: Libret
to, müzik ve temsiller. Bu düzlemlerde ayrıntılı incelemeye geçmeden önce, 
romantik-sanat anlayışında gelişen ve XIX. yüzyıl boyunca geçerliliğim koru
yan bir kavrama, "bütünsel sanat anlayışına değinmek gerekiyor. XIX. yüz
yıl sanatçıları, sanatsal türler arasındaki bölünmeleri aşma arzusunda olmuş
lardır. Herder'den itibaren çeşitli düşünürler ve sanatçılar "bütünsel sanat an
layışı" olarak adlandırılabilecek bir anlayış geliştirmiş ve bu şekilde tüm sa
natları sentezleyen bir sanata varma çabasını göstermişlerdir. Vıctor Hu- 
go'nun da 1827'de Crommeîl adlı tiyatro oyununa yazdığı önsözde dile getir
diği "bütünsel tiyatro" anlayışının gerçekleştirilmesi için en önemli adımlann 
opera alanında, atıldığı söylenebilir (Claudon, 1992: 189-190). Fransız grand 
opera üslubuyla bu idealin gerçekleştirilmeye başladığı ilk Örnekler ortaya 
konmuş, yüzyıl ortasında ise Richard Wagner " Gesamtkıınstzoerk" (Bütünsel 
Sanat Eseri) adını verdiği kavramı ortaya atmış ve farklı sanatsal türleri sen
tezleyen bir "müzikal drama" anlayışı geliştirmiştir. Dolayısıyla, ilerleyen 
sayfalarda ayrı bölümler olarak incelenecek olan libretto, müzik ve temsil, 
gerçekte XIX. yüzyıl operasında geçişkenlik bağlarıyla birbirine bağlıdır.

XIX. yüzyıl operalarının librettolarında yer alan temalar, dönemin dü
şünsel yapısıyla doğrudan ilişkilidir. Aydınlanma çağında akıl ön planday
ken, XIX. yüzyılda bireysellik akim yerini almıştır (Primmer, 1982: 98); XIX. 
yüzyıl operalannm başlıca konulan da, burjuva toplumu çerçevesinde özel
likleri yeniden tanımlanan "birey"in çevresinde dönmektedir. Tutkulu aşk ve 
nefret; bireysel ilişkiler ve siyasi/kamusal görevler arasındaki çatışma döne
min operalarında sıkça işlenen konulardandır. Eric A. Plaufün (1993: xiii) de
yişiyle, XIX. yüzyıl operasında işlenen konular dönemin kültürünün özellik
lerini yansıtmaktadır: bu kültür Batı Avrupa'ya has, Hıristiyan, sınıf bilincine 
sahip, milliyetçi ve patriyarkaldir. XIX. yüzyıl operasında aşk, farklı düzlem
lerdeki ihtiyaçların bir araya gelmiş halidir (Plaut, 1993:100): Aşk en temel fi
ziksel, tensel dürtülere tekabül edebileceği gibi, "sevilen insan için kendini fe
da etme" gibi farklr düzlemlerde de kendini gösterebilir. Wagner'in Tristan ve 
Isolde operası gibi örnekler, Plaut'a göre bu farklı aşk düzlemlerini bir araya 
getirmektedir.

XIX. yüzyıl operasının konulan dönemin bireyinin çelişik durumunu 
yansıtır. Opera karakterleri bireylerini yoğun bir şekilde yaşarlar; bu yoğun
luk aşklarında ve arzularında ortaya çıkar. Bununla birlikte, bu bireysel alan
da yaşanan tutkular büyük çoğunlukla engellerle karşılaşır. Bu engeller, sevi
len kişinin bir başkasına tutkun olması, ya da bir "rakip" tarafından sevilme
si olabildiği gibi, ailevi ya da kamusal düzlemde bir sorumluluktan da kay
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naklanabilir. Dönemin opera karakterleri büyük çoğunlukla bireysel özgür
lükleri ve ailevi/ dinsel ya da siyasi sorumlulukları arasında kalmış durumda
dır. Aynı özellik önceki dönemlerin operalarında da görülebilir: Benzer çabşr 
malar, Metastasio'nun operalarının başlıca konusunu teşkil eder. Bununla bir
likte, XIX. yüzyılda birey ve onu çevreleyen gerçeklik arasındaki ilişki, Metas- 
tasio dönemine kıyasla farklı bir nitelik kazanmıştır. Tıpkı XVIII. yüzyıldan 
itibaren gelişen burjuva dramında olduğu gibi, XIX. yüzyıl operasında da bi
reyler kendi kaderlerini ve kendilerim çevreleyen gerçekliği etkin olarak de
netleme yetisinden yoksundurlar. Metastasio operalarında ise, fclasik'traged- 
yaya benzer şekilde birey çevresindeki somut gerçekliğe şekil verebilmekte, 
kaderini değiştirebilmektedir (bkz. Hauser, 2004: 512; Gerhard, 1998: 81), bu 
şekilde birey ve toplum arasmda bir "uzlaşma"ya varılması mümkün hale ge
lebilmektedir. Paul Robinson (1995:15), uzlaşmanın, akla dayalı olan Aydın
lanma Çağı operasının bir özelliği olduğunu belirtmektedir. Romantik dönem 
ve sonrası operalarında ise olay örgüsünün uzlaşma ile çözüldüğü durumlar 
son derece nadirdir. Opera (ve drama) karakterlerinin özelliklerinde gözlem
lenen bu değişimin nedenlerini, dönemin maddi gerçekliğinde aramak müm
kündür. Gündelik yaşamda ise birey, gittikçe yaygınlık kazanan kapitalist 
üretim biçiminde, piyasa koşullarının belirleyiciliğinde yaşamını sürdürmek
tedir. Bireyin etrafındaki maddi gerçekliğe müdahalesini engelleyen bu du
rum opera ve dramalara, yukarıda tasvir edilen şekilde yansımıştır.

Önceki bölümlerde görüldüğü gibi 1789 Fransız Devrimi'nden ve onu 
izleyen toplumsal-siyasi çalkantılar döneminden itibaren, feodal üretim iliş
kilerinin kalıntılarının kademeli olarak tasfiye edilmesine de bağlı olarak, ye
ni bir tarih anlayışının yaygınlaşması mümkün olmuştur. Tanrısal yazgıya ba
ğımlı bîr tarih anlayışının yerine bireylerin ya da kitlelerin tarihteki önemini 
vurgulayan yeni tarih anlayışı, XIX. yüzyılın başlıca unsurlarından biri hali
ne gelmiştir. Bu anlayışta tarih, tanrısal yazgıya bağlı bir süreç olarak değil, 
geniş insan topluluklarının ya da bireylerin eyleminin ürünü olan sıçramak 
bir süreç olarak görülmeye başlamıştır. Gerek tarih anlayışının dönüşümüne, 
gerekse ulus kavramının gelişimine bağlı olarak, XIX. yüzyılda tarih araştır
maları büyük önem kazanmıştır, modem tarih biliminin doğuşunun da bu 
yüzyılda gerçekleştiğini söylemek mümkündür. Yüzyıl boyunca opera beste
cileri dönemlerinin tarih araştırmalarından yoğun bir şekilde etkilenmiştir. 
Ciddi konulu librettolar da çoğunlukla Eskiçağ'dan Yeniçağ'a uzanan zaman 
diliminden seçilen konular üzerine bestelenmişim Tarihsel konulu operalar 
barok dönemin başlarından itibaren sahnelenmektedir, ancak bu eserlerde ta
rihsellik esas itibariyle bir dekor olarak kalmaktadır. Romantik estetikle bir
likte, işlenen konuların orkestrasyon, dekor ve sahneleme gibi çok çeşitli yön
temlerle gerçek anlamda "tarihselleştirilmesi" sağlanmıştır (Einstein, 2001:
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130). Kullanılan dekor ve kostümlerde arkeolojik bir titizlik aranması XIX. 
yüzyılla birlikte mümkün olmuştur (Kimbell, 1995: 410-411). Aynı dönemde 
tarihsel referans olay örgüsüne dışsal bir referans olmaktan çıkacak ve birey
lerin kaderiyle bütünleşecektir. Ancak XIX: yüzyılın ikinci yansında da "ta- 
rihselliğiri' tam anlamıyla kurulabildiğim söylemek mümkün değildir. Giu- 
seppe Verdi'nin Aida operası gibi örneklerde tarihsel arka plan ana konuyla 
son derece zayıf bağlarla bağlı kalmaya devam etmektedir.

Konusunu Eskiçağ'dan alan operalar XIX. yüzyıl sonuna kadar beste
lenmeye devam etmiştir (bkz. Bousquet, 2001:83-84), ancak bu yüzyılda esas 
ilgi alanı Ortaçağ ve erken dönem Yeniçağ'ıdır, Modem ulusların ve ulus- 
devletin oluşmakta olduğu XIX. yüzyılda, "ulus"un tarihsel kökenleri ve bir
leştirici öğeleri esas olarak Ortaçağ ve Yeniçağ'da aranmaktadır. Böylece, ope
ralarda işlenen tarihsel konular önceki dönemlerde görülmeyen bir işleve, 
"ulus inşası"na katkıda bulunma işlevini yerine getirmektedir.

Tarihsel konuların yamnda, Kuzey Avrupa ülkelerini, İskoçya'yı ve 
fantastik konulan işleyen operalar, "Ossian" şiirlerinin ve Horace Walpole'un 
başlattığı "gotik roman" akımının yaygın bir beğeni kazanmasına paralel ola
rak, XVm. yüzyıl sonundan itibaren bestelenmiştir. XIX. yüzyıl başmda bu il
gi devam etmiştir gerek fantastik konulu operalar, gerekse fantastik konulu 
olmayan operaların içine yerleştirilen "delirme sahneleri" irrasyonelliği, do
ğaüstü olaylan, yoğun tutkulan ön planda tutan sanat anlayışına uygun ola
rak, yaygınlık kazanmıştır (WiUier, 1989: 8). Barok dönem operalannda ben
zer öğeler, vahşi doğa dekorları, harabeler arka planda kullanılmaktadır, an
cak tıpkı tarihsel Öğeler gibi bunlar da esas olarak bir dekor olmaktan öteye 
geçmez. XIX. yüzyılda ise bir yandan doğal ve fantastik unsurlar karakterle
rin özellikleriyle ve eserin konusuyla bütünleşik hale gelmiş, diğer yandan da 
müzikal yöntemlerle tasvir edilmiştir (Fountney, 2003:133).

1750'lerden itibaren yaygınlaşan doğu ve Osmanlı kültürü konulu lib
rettolar XIX. yüzyılda da bestelenmeye devam etmiştir, ancak bu konular esas 
olarak komik operalarda işlenmiştir; VVeber'İn Abu Hassan'ı ve Rossini'nin U 
Turca in liaiia (İtalya'da Bir Türk) operası bu noktada bir örnek olarak verile
bilir. Ciddi operalarda ise Osmanlı İmparatorluğu ulusal isyanları konu alan 
librettolarda, çoğunlukla düşman/işgalci siyasi güç olarak tasvir edilmekte
dir. Rossini'nin Maometto II (II. Mehmet) operası ve Hırvat besteci Ivan Zajc'm 
Zrinski operası bu türden operalara birer örnektir. Bunun yanında, "egzotik" 
ülkeleri konu alan operalann sayısı özellikle yüzyılın ikinci yansında, koloni
leşme sürecinin yeniden hız kazanmasıyla artmıştır.

Joseph Kerman (1988:144), opera ve drama bağlantısını konu aldığı ça
lışmasında XIX. yüzyıl operalannm çoğu aynntısının temelde edebi teknikle
re dayandığını belirtir ve bu dönemde tiyatro eserlerinden uyarlanan libret-
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tolarm sayısının çokluğuna dikkat çeker. Friedrich Sebiller ve William Shakes- 
peare başta olmak üzere önemli tiyatro yazarlarının eserleri XIX. yüzyıl bo
yunca sıklıkla libretto olarak uyarlanmıştır. Emmanuel Reibel'e {2003: 143) 
göre Shakespeare XIX. yüzyıl insanlarım modernliğiyle cezbetmiştir; done
min izleyicileri Ingiliz yazarda adeta romantizm öncesi bir romantizm gör
mektedir. Bu duruma bağlı olarak, daha önceki dönemlerde Henry Purcell'in 
sahne müzikleri haricinde opera alanında dikkate alınmayan Shakespeare 
oyunları, XIX. yüzyılda sıklıkla operaya uyarlanmıştır (Estienne d'Orves, 
2002: 57). Drama dışındaki edebiyat eserleri de opera librettolarına kaynak 
teşkil edebilmiştir: Gottfried R. Marschall (1998: 692) XIX. yüzyılı "edebiyat 
ve opera arasındaki sıkı birliğin yüzyılı" olarak adlandıracaklar

Operayı drama dan ayıran esas noktalardan biri, dramatik eylemin iler
lediği kısımların yanında, eylemin statik kaldığı salt lirik kısımları da içerebîl- 
mesidir (bkz. Dahlhaus, 1995: 95-99). Monteverdi döneminde keskin olmayan 
recilativo-arya ayrımı, barok ve klasik üslupların gelişmesiyle son derece kes
kin bir hal almıştır. Eylemin ilerlediği kısımlarda kullanılan klavsen eşlikli re- 
citativo sscco'lar, solistlerin (ve kimi zaman koronun) ruh halini ve düşüncele
rini yansıtan, orkestra eşlikli lirik kısımlardan belirgin bir şekilde ayrılmakta
dır. Bu keskin biçimsel ayrım XVHI. yüzyıl sonuna doğru aşılmaya başlamış, 
lirik ve dramatik kısımlar arasında geçişkenlik sağlanmıştır (Parker, 2002: 99- 
1ÛÖ). Alman operasında konuşmalı bölümlerin, İtalyan operasında ise recita- 
tivo secco'nun yerini 1820lerde orkestra eşlikli dramatik bölümlerin alması, 
dramatik ve müzikal öğeleri bütünleştiren bütünlüklü bir sanat eseri oluştur
manın yolunu açmıştır (Pernye, 1961:259), Recitativo-azya. ayranının dddi re
pertuardan Önce komik repertuarda silikleşmeye başladığı görülmektedir 
(Beghelli, 2006b: 1174-1175). Bir aristokrat faaliyeti olma niteliğini koruyan 
opera senalarda radikal biçimsel değişikliklere gitmek hoş. karşılanmazken, 
daha popüler bir tür olan komik operalarda bu tür yenilikler yapılabilmiştir. 
Bu genel eğilime rağmen dramatik ve lirik kesimlerin tam olarak bütünleşme
diği opera örneklerine yüzyılın sonuna kadar rastlanmaya devam etmiştir.

Drama-müzik ilişkisi bağlamında XIX. yüzyıl operasının önemli özel
liklerinden biri, bu dönemde müziğin ve bestecinin libretto yazan karşısında 
Önem kazanmasıdır. XVIII. yüzyıla değin opera tiyatronun bir alt dalı olarak 
görülmektedir ve libretto yazan besteciden daha önemli bir yere sahiptir 
(Parker, 2002: 87-88). Yine XVIII. yüzyıl İtalya'sında (aym dönemde Fransa'da 
olan durumun aksine) opera notalan basılmazken libretto basımlan sık sık 
yapılmaktadır (Dahlhaus, 1995:125). XIX. yüzyılda bu durum değişecek, yüz
yıl sonuna gerindiğinde ise besteci operanın esas yaratıcısı olarak görülmeye 
başlayacaktır. Nota basımlan ise yüzyıl boyunca tüm Avrupa'da yaygınlık ka
zanmıştır: Piyanoların burjuva evlerinde yaygınlaşmasıyla beraber, basılı
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opera notalarından, yararlanarak müzik yapan insanların sayısı yüzyıl boyun
ca önemli derecede artmıştır. Yine aynı dönemde bestecilerin belirli alanlarda 
"uzmanlaşması" mümkün olmuştur. Barok ve klasik dönemde opera besteci
lerinin dinsel ya da dindışı alanda çeşitli vokal ve enstrümantal müzik biçim
lerinde de eser vermesi yaygındır. XIX. yüzyılda İse opera bestecisinin temel 
faaliyeti opera bestelemektir, diğer alanlardaki ancak kısıtlı ve istisna- 
i durumlarda beste yapmaktadır; aym şekilde enstrümantal müzik bestecile
ri de nadiren opera bestelemektedir (Einstein 2001: 126). Bununla birlikte, 
Antonin Dvo__âk gibi bestecilerin, bestecilik faaliyetlerinde opera ve enstrü
mantal müzik arasında denge kurabildiği görülmektedir.

Opera, müzik dilini dramatik anlatan teknikleriyle bütünleştiren bir 
sanat olması itibarıyla, yoğun duygu ve arzuların, doğal olayların ve ulusal 
kültür öğelerinin ifade edilmesi için çeşitli anlatım tekniklerinin kullanılabil
mesine olanak tanır. Birbirine zıt duyguların, çatışmaların, ritmik, armonik ya 
da melodik kontrastlarla ifade edilmesi mümkündür. Müzikal ifade yoluyla, 
tiyatroda kullanılması mümkün olmayan çığlıklar dramatik eyleme dâhil edi
lebilir, karakterlerin aym anda kendilerim ifade etmesi mümkün olabilir. Yine 
müzik sayesinde korolar ve dini törenler ya da askeri geçit resimleri drama
tik eyleme dâhil edilebilir. Vokal ifadenin yarımda, orkestra da müzik dilini 
zenginleştirebilir.

Müzik dilinin ifade gücünün romantik üslubun gelişmesinden itibaren 
daha da önem kazandığı gözlemlenebilir. Beethoven ve romantik besteciler 
ritmi yaşamı ifade eden bir araç olarak kullanmış, ritim kullanımında klasik 
dönemin benimsediği rasyonel kalıpların dışına çıkınışlardır (Goubault, 1997: 
174). Aym şekilde tonalite de klasik döneme göre daha özgür bir şekilde kul
lanılmıştır. Geleneksel armonide disonant olarak kabul edilen aralıklar önce
ki döneme göre daha yaygınca kullanılmış, yüzyılın ikinci yansında kroma
tik aralıkların kullanımı da yaygınlaşmış ve yerleşik armoni kurallarının sı
nırlan zorlanmıştır. Klasik dönemde melodi tonik derece çevresinde gelişir
ken, romantik melodide tonik'ten uzaklaşmak ve daha özgür bir melodik me
lodik çizgiyi izlemek mümkün hale gelmiştir (Chantavoine ve & Gaudefroy- 
Demombynes, 1955: 357-358). Yine Beethoven'dan başlayarak sessizlikler de 
müziğin akışına dâhil edilmiştir: Yüzyıl ilerledikçe Richard Wagner başta ol
mak üzere çeşitli besteciler sessiz kısınılan müziğe ustalıkla dâhil edecek ve 
sessizliği de bir ifade biçimi olarak kullanacaklardır. Romantik dönemde or
kestralara dâhil edilen yeni çalgılar, renk ve ifade çeşitliliğini sağlamıştır; bu 
yeni çalgılar arasında arp, korangle, bas klarnet, köntrfagot, pistonlu kornet 
ve pes sesli bakır çalgılar sayılabilir (Chantavoine ve & Gaudefroy-Demomb- 
ynes, 1955: 380-381). Bütün bu unsurlar, XIX. yüzyıl müziğinin dramatik an
latım gücünü son derece geliştirmiştir.
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"içsel dünya" ile doğrudan bir bağlantı kurmanın aracı olarak müzikal 
dilin kullanılması düşüncesi, XIX. yüzyıl boyunca müziğin diğer sanatlardan 
farklı bir düzlemde değerlendirilmesini sağlamıştır. Yüzyıl boyunca müzik 
kuralları doğal, dolayısıyla değişmez v,e evrensel kurallar olarak değerlendi
rilmiştir (Meeüs, 2006: 1050). Dönemin yazarlarından E. T. A. Hoffmann 
(2002:168), bir yazısında bestecilik faaliyetinin, sanatçının kendi kalbiyle bağ
lantılı olduğunu belirtir. Yazara göre bestecilik, sanatçının vecd halinde, bi
linçsizce ortaya koyduğu fikirleri yakalayıp bir araya getirme becerisidir. Yi
ne Hoffmarın'a göre gerçek sanatsal dehanın amacı, yapay bir zanaatkârlıkla 
dinleyici üzerinde etki bırakmak olamaz: Gerçek deha iç dünyasının kendine 
yazdırdığından başka bir şey izlemez ve dramatik durumları müziğe aktarır 
(2002: 170). Bu içkinci müzik anlayışı, önceki bölüıride belirtildiği gibi, döne
min ruhunun bir ürünüdür; XIX, yüzyıl boyunca ise söz konusu anlayış genel 
bir kabul görecektir.

Dönemin müziğinin temel özelliklerinden biri, modem anlamda ulus
ların ve "ulusal küîtür"lerin tanımlanmasına bağlı olarak "ulusal" müzik üs
luplarının ortaya çıkmasıdır. Müzikte "ulusal" farklılıklar XVI. yüzyıldan iti
baren kendini göstermiştir (Einstein, 2001: 345-347); Bu dönemde Fransız, 
Italyan, İspanyol, İngiliz müzik okulları birbirinden ayrışmıştır. Bu tablo XVI- 
I. yüzyılda basitleşmiş ve yerini Fransız okulu ile Italyan okulu arasındaki 
karşıtlığa bırakmış, XVIII. yüzyılın ikinci yansında ise "Alman üslubu" bu iki 
üsluba eklenmiştir. Bu müzikal üslup farklılaşması opera alanında da kendi
ni göstermiştir: XIX. yüzyılın ilk yansı boyunca varlığım koruyan yaygın bir 
tip ol o] iye göre İtalyan operası melodik zenginliğiyle, Fransız operası drama
tik yoğunluğuyla. Alman operası ise Özenli orkestrasyonuyla karakterize ol
maktadır. Bununla birlikte, XIX. yüzyıl öncesinde modem anlamda bir "ulu
sal müzik" ten söz edilemez. Bu dönemde üslubun "ulusaTlığı bestecinin ya 
da eserinin özsel bir özelliği olarak görülmemektedir (Dahlhaus, 1989: 40). 
Besteci, uyruğundan ya da etnik kökeninden bağımsız olarak, eser vereceği 
üslubu seçebilmekte, sanat ise bütününde genel ("evrensel") özelliklerini ko
rumaktadır. Buna karşılık, XIX. yüzyılda ulusal üslup bir seçim meselesi ola
rak görülmez, bestecinin "ulusal ruh" ile kurduğu varsayılan ilişkiye bağlı 
olarak değerlendirilir; "evrensel" olarak görülen müzik dili yerini ulusal ay
rım noktalarınca belirlenen parçalı bir müzik anlayışına bırakır. Artık ulusal 
müzikler halkın geçmiş, ezeli kültür mirasının ayrılmaz parçası kabul edilen 
unsurlarından biri haline gelmiştir. Böylece, XIX. yüzyıl boyunca tüm Avru
pa'da yaygınlaşan halk kültürü mirasını derleme çalışmaları ulusal müzikle
rin oluşturulmasında temel olarak alınmaya başlamışür (Francfort, 2004:103). 
Gerçekte, ortaya konan bu ulusal müzikler çoğunlukla "inşa edilmiş" müzik
lerdir: Bu dönemde etno-müzikoloji ve folklor çalışmaları gerçek anlamda bi
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limsel bir titizlikten uzaktır; halk müziklerinden bir derleme yapılsa bile, der
lenen materyalin eleştirel değerlendirmesi çoğunlukla yapılmamaktadır. Üs
telik derlenen halk müziklerinin özgün modal ya da tonal yapılan ve ritimle
ri, notasyona geçirme sürecinde Batı müziğinin armoni ya da ritim kuralîan- 
na uygun hale getirilebilmekte, bu şekilde halk müziği özgün biçimini yitire- 
bilmektedir. Bununla birlikte, dönemin burjuva toplumu da halk kültürüne 
bestecilerin uzak olduğu derecede uzaktın dolayısıyla bu dönemde "ulusal 
müzik" olarak adlandırılan müziğin çelişkili yanlarını çoğunlukla göreme
mekte, gördüğü zamanlarda da ulusal kimliği inşa politikası açısından an
lamlı ve yararlı gördüğü bu çabaların eksikli yönlerini hoş görebilmektedir. 
Dolayısıyla, Dahlhaus'un (1989: 217) da belirttiği gibi, XIX. yüzyılın müzik 
eserlerinin "ulusal"lığı müziğin kendisinden ziyade müziğin kendisinden zi
yade, edindiği siyasi ve toplumsal-psikolojik işlevden kaynaklanır.

XIX. yüzyıl vokal müziğinin önemli özelliklerinden biri, ses topolojisin
de meydana gelen değişimdin Burjuvazinin siyasi egemenliğim pekiştirmeye 
başlamasıyla birlikte insani ilişkiler Yeniçağ'a kıyasla daha farklı bir şekilde 
tanımlanmaya başlamıştır. Barok dönemde seslere cinsel (ya da toplumsal 
cinsiyete dayalı) bir anlam yüklenmez: Kahraman rolleri neredeyse her za
man castrato'lax tarafından canlandırılır. Burjuva toplumu ise Beghellr'nin 
(2006a: 538-539) değişiyle "aile kurumu modelinden kopya edilmiş" bir ses ti- 
polojisı benimsemiştir. XIX. yüzyılın ana ses kategorileri (soprano, mezzosop
rano/kontralto, tenor, bariton/bas) aile üyelerine denk gelmektedir. Bununla 
birlikte, söz konusu tipoloji hiçbir zaman çok kesin kalıplara oturmamıştır. 
Yüzyılın ilk çeyreğinde İtalyan operalarında castrata'laı ya da erkek kılığında 
sahne alan kontraltolar genç erkek rollerini canlandırabilmekte, Rossim'nin 
birçok eserinde genç kadın rolleri kontraltolar için yazılabilmektedir. Döne
min bir diğer gelişmesi ise, ses kategorileri içinde renk açısından nüansların 
oluşması, bu şekilde soprano, tenor gibi ana ses kategorilerinin dramatik, li
rik gibi alt kategorilerle kendi içinde ayrılmasıdır.

XIX. yüzyıl operasının bir diğer önemli özelliği, koronun önem kazan
masıdır. Koro önceki dönemlerde de operalarda yer almış, ancak Eski Yunan 
tragedyalarının çoğunda olduğu gibi olay örgüsüne seyirci konumda kalmış, 
etkin bir müdahalede bulunamamıştır. XIX. yüzyılda ise koro etkin bir hal ka
zanacak ve çoğu durumda operanın başlıca aktörlerinden biri olacaktır. Koro
nun operada kullanılması çeşitli şekillerde mümkün olabilir; James Paraki- 
las'ın (1992: 188) belirttiği gibi bu kullanım şekilleri aynı zamanda siyasi iş
levlere tekabül eder. Koro, bir bütün olarak halkı temsil edebilir. Bunun ya
nında, operanın ana karakterleri de koronun-temsilcisi olabilir. Buna ek ola
rak, koro kendi içinde farklı kısımlara bölünebilir ve boylece toplumsal ya da 
siyasi gruplar arasındaki çatışma opera sahnesine taşınabilir. Parakilas (1992:
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188-190), Philip Gossett ve Cari Dahlhaus'a atıf yaparak, XIX. yüzyıl opera
sında iki tip koro olduğunu belirtir: İlk kategorideki korolar siyasi olarak mo- 
hilize edilmiş insan yığınlarını temsil ederken, İkinci kategoridekiler operaya 
bir "yerel hava" verilmesini sağlan Örneğin bir opera sahnesinde yansıtılmak 
istenen kırsal atmosfer ya da halk kültürünün ifadesi için koro işlevsel bir 
araçtır.

XIX. yüzyıl operası, libretto ve müzik özelliklerinin yarımda, temsiller 
bakımından da incelemeye tâbi tutulabilir. Saray tiyatrolarıyla birlikte önceki 
yüzyıllarda başlıca sanat merkezleri arasında olan özel konser salonlarının da 
önemini yitirmesiyle opera ve tiyatro salonları. XIX. yüzyıl müzik yaşamının 
neredeyse tek mekânı haline gelmiştir (Melonio, 2001: 104). Yüzyıl ortasına 
doğru açılan konser salonlarıyla bu durum değişmeye başlasa da, kitle ileti
şim araçlannm gelişmediği bir dönemde opera merkezî önemini korumaya 
devam edecektir. XIX. yüzyılda Avrupa toplumsal-ekonornik formasyonunda 
gerçekleşen değişim, müzik ve metnin yaranda opera temsilleri üzerinde de 
etkili olmuştur. XIX. yüzyıla değin opera salonları kapitalizm Öncesi toplum 
yapışma paralel bir hiyerarşik bir yapıya sahiptir. Hiyerarşinin, kendini gös
terdiği en önemli noktalardan biri, salondaki oturma düzenidir. Birinci ve 
ikinci katın locaları aristokrasiye (ve belirli ölçülerde büyük burjuvaziye) ay
rılmıştır. Zemin kat locaları daha ziyade orta sınıflarca tercih edilmektedir. 
XIX. yüzyılın büyük bir kısmında bu hiyerarşik yapılanma varlığım koru
muşsa da, bu dönemde saray tiyatrolarının neredeyse tamamen ortadan kay
bolmasıyla opera temsilleri şehirli halkın geniş ve farklı sınıflarına açık hale 
gelmiştir. Philipp Ther'in (2006:12-13) deyişiyle XIX. yüzyılda opera bir lüks
tür, ancak bu lüks faaliyetten yalnızca elitler değil, alt sınıflar da yararlanabil
mektedir. Kentin yoksul kesimleri opera salonunda üst kat galerisinde ya da 
parterde yer bulabilmektedir. Parterde çoğunlukla koltuk bulunmaz ve ayak
ta durulur; salonun büyük avizesinden damlayan kızgın gazyağının neden 
olduğu elverişsiz koşulların da etkisiyle parter varlıklı kesimler tarafından 
tercih edilmemektedir.

Görüldüğü gibi, XIX. yüzyılın ilk yansından itibaren opera her anlam
da "popüler" bir sanattı; opera salonu, şehir toplumumın çok geniş kesimle
rinin bîr araya geldiği bir yerdi, ve opera temsilleri XIX. yüzyılda sık sık siya
si gösterilere de sahne oluyordu. Böyle bir bağlamda toplum düzeni ya da si
yasi istikrar açısından tehlike teşkil ettiği düşünülen konular sıklıkla sansür- 
lenmekteydi.. Dönem boyunca, egemen ahlak anlayışına uymadığı düşünü
len, dinsel konulara doğrudan doğruya atıf yapılan ya da isyan sahneleri içe
ren operalar çoğunlukla sansür denetiminden geçememiş, yasaklanmış ya da 
zorunlu olarak değişikliğe uğratılmıştır.

XIX. yüzyıl ve Öncesinde opera izleyicisinin salon davranışı, günü
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müzdeki durumdan radikal bîr şekilde ayrılır. Günümüzde opera mutlak bir 
sessizlik içinde izlenmekte, seyirci izlediği operayı bir bütün olarak, tüm ay- 
mıtılanna dikkat ederek değerlendirmektedir. Gerçekte bu durum ancak XIX. 
yüzyıl sonunda ve XX. yüzyıl başında yaygınlaşmıştır: Önceki dönemlerde 
opera temsilleri çok daha farklı bir görünüme sahiptir. Söz konusu dönemler
de opera salonu, sanat eserinin izlendiği bir yer olmaktan ziyade, insanların 
toplum içinde kendini göstermesine ve sosyalleşmesine olanak tanıyan me
kândır. Temsiller sırasmda salon aydınlıktır. Salonların mimarisi seyircilerin 
sahneye yönelik olarak değil, birbirlerine bakacak şekilde yerleştirildiği bir 
oturma düzeni içermektedir: Bu şekilde, tiyatrolar toplumun kendi kendini 
izleyebileceği mekânlar haline gelmektedir (Clement, 1979:15). Hükümdara 
ya da mülki idare amirine aynİan şeref locası da, locada bulunanların kendi
lerini salondaki izleyicilere göstermelerim sağlayacak şekilde tasarlanmıştır. 
Salona temsilin başlangıcından sonra gelmek ve temsilin bitiminden önce sa
lonu terk etmek olağan bir davranıştır. Temsil sırasmda seyircilerin birbiriyle 
konuşması ve yer değiştirmesi de olağan karşılanmaktadır. Ustalık gerektiren 
aryalar seyircinin dikkatini çektiği takdirde tüm salonda sessizlik hâkim ola
bilmektedir. Salon davranışı tiyatrolara göre değişim gösterebilmektedir. Ne
redeyse hiç sonu gelmeyen bir gürültünün hâkim olduğu İtalya operalarının 
aksirie, Paris'teki İtalyan Tiyatrosu temsilleri neredeyse mutlak bir sessizlik 
içinde izlenmektedir. Paris Kraliyet/İmparatorluk Operası ise iki uç arasında 
bir noktadadır (Barbier, 1987). James H. Johnson (1995) ve Martin Kalteneeker 
(2QQ1: 111) gibi araştırmacılar bu durumu burjuva toplumunun gelişimiyle 
açıklarlar: Aristokratik sanat anlayışında sanatçı bir zanaatkar konumunda 
görülür ve sanat eserine özel bir önem atfedilmez, böyle bir bağlamda sanat 
faaliyeti sırasmda sanat eserinden başka şeylere dikkat etmek olağandır. El
bette bu durum dönemin izleyicilerinin sanat eserine hiç dikkat etmediği an
lamına gelmez (Weber, 1997: 678). Burjuva toplumunun gelişmesiyle ise sa
natçı bağımsız bir nitelik kazanmış, sanat eserine de kendinde bir anlam yük
lenmeye başlanmıştır. Burjuva toplumlannın eşitsiz gelişmesine paralel ola
rak, opera seyircisinin "suskunlaşması" da kademeli olarak gerçekleşecektir. 
Paris'te 1850 civarında, İtalya'da XIX. yüzyıl sonuna doğru bu "sessizleşme" 
gerçekleşmiştir. Amerika Birleşik Devletleri'nde ise bu sürecin tamamlanma
sı için Birinci Dünya Savaşı yıllarım beklemek gerekecektir: 1912'de New 
York Metropolitan Operası'nda VVagner'in Die Meistersinger von Nümberg 
(Nümberg'li Usta Şarkıcılar) operasını izleyen Macar kont Albert Apponyi, 
orkestral kısımlar sırasmda seyircilerin konuşmasından yakınmaktadır. Ap
ponyi aynı operayı aynı salonda 1924'te izleyecek ve salonun sessizleştiğini 
gözlemleyecektir (Apponyi, 1933:177). Yine yüzyıl sonunda (VVagner'in çaba
larına ve elektrikli salon aydmlamasmm yaygınlaşmasına da bağlı olarak)
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temsiller sırasında salonun kararülmasıyla seyircilerin dikkati salondan sah
neye doğru yönelecektir (Ther, 2006:13).

Opera temsillerinin XIX. sonuna değin sessizlikten uzak olmasının ne
denlerinden biri, opera programlarından ve operanın gündelik yaşam ritmin
deki yerinden kaynaklanmaktadır. Günümüzde opera görece nadiren takip 
edilen bir sanatsal faaliyettir: Seyirciler aynı prodüksiyonu nadiren izlerler. 
Kitle iletişim araçlarının gelişmediği, sanatsal ve toplumsal faaliyet imkânla
rının kısıtlı olduğu XIX. yüzyılda ise operaya (ve tiyatroya) hemen hemen her 
gün gidilebilmektedir. Bu şekilde, dönemin izleyicisi aynı operayı ve aynı 
prodüksiyonu aynı sanatçılarla defalarca arka arkaya izleyebilmektedir. Böy
le bîr durumda seyircinin dikkatini sanat eseri üzerinde yoğunlaştırması güç
leşmektedir.

XIX. yüzyılın ilk yansına değin opera programlarında esas olarak 
"güncel" eserler yer almaktadır. XIX. yüzyılda barok dönem operası neredey
se tamamen unutulmuş durumdadır, başta Mozart'm operalan olmak üzere 
XVIII. yüzyılın bazı eserleri ise "klasik" duruma gelmiştir ve sahnelenmeye 
devam etmiştir; ancak bu eserler de "güncel" bestecilerin eserlerine kıyasla 
son derece nadiren temsil edilmektedir. Yüzyılın ortasına doğru "repertuar 
operası" kavramı ortaya çıkacak, beğenilen eserler birçok sezon boyunca sah- 
nelebilecektir (bkz. Ellis, 2002: 352; Beghelli, 2006a: 544). Bu süreçte "klasik" 
repertuarın da genişlediği ve Mozart'ın yanında Gluck gibi "eski dönem" 
bestecilerinin eserlerinin de programlara düzenli olarak alınmaya başladığı 
görülmektedir. XX. yüzyılda ise, plak endüstrisinin gelişmesine bağlı olarak, 
opera repertuarı bir bütün olarak sahiplenilmiş, bu çerçevede unutulmuş ba
rok besteciler de dâhil olmak üzere tüm müzik mirası güncellenmiştir.

Opera yaşamının en önemli öğelerinden biri, opera şarkıcılarıdır. XIX. 
yüzyıl opera sanatçılarının, Özellikle de prima donna'lann olağanüstü düzey
deki ücretleri, hayran kitleleri gibi unsurlar, bu dönemin çağdaş "star sıste- 
mi"nin doğuşuna tekabül ettiğinin Öne sürülmesine neden olmuştur. Önceki 
dönemlerde castrato'ldLT benzer bir konumdayken, XIX. yüzyılda soprano ve 
tenorlar bu sistemin merkezine yerleşmiştir. Yüzyıl başından itibaren Manu- 
el Garcıa, Maria Malibran, Pauline Viardot, Isabella Colbran, Giuditta Pasta, 
Giulia Grisi, Adolphe Nourrit, Giovanni Battista Rubini gibi opera sanatçıları 
uluslararası bir üne kavuşmuştur; söz konusu sanatçılar Avrupa'nın önde ge
len opera tiyatrolarında konuk olarak sahne alabilmektedir. XIX. yüzyılın, şan 
teknikleri açısından bir dönüşüm dönemi olduğu söylenebilir. Romantik dö
nem ve sonrasının eserleri, barok ve klasik üsluplara kıyasla daha farklı bir 
şan tekniği gerektirmektedir. Romantik dönemden itibaren orkestra önceki 
dönemlere kıyasla büyük oranda genişlemiştir; XIX. yüzyıl boyunca bu geniş
leme süreci devam edecek ve VVagner operalarında 100'den fazla orkestra sa
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natçısı görev alacaktır. Barok ve klasik dönemlerin küçük orkestraları ve mü
tevazı opera salonlarında kullanılan ses teknikleri, XIX. yüzyılda yetersiz kal
mıştır: Bu şartlar altında opera sanatçıları seslerini korumak ve tüm salona 
ulaşabilmek için farklı şan teknikleri geliştirecektir. Bir diğer değişim ise vir
tüözlük kavramına ilişkindir. Önceki dönemlerde seyircinin beğenisi esas ola
rak virtüözlük gerektiren kadanslarla sağlanmakta, kadanslar ise yorumcu
nun inisiyatifine, yaratıcılığına ve yetkinliğine bırakılmaktadır. XIX. yüzyılda 
ise yorumcuya bırakılan bu Özgürlük payı son derece daraltılmıştır. Enstrü
mantal müzik bestecilerinin yaptığı gibi opera bestecileri de virtüözlük gerek
tiren kısımları yorumcuya bırakmaktansa kendileri yazmayı tercih etmişler
dir. Buna ek olarak, yüzyıl boyunca virtüözlük kademeli olarak önemini yiti
recek ve şan -yorumunda dramatik yoğunluk önem kazanacaktır. Dönemin 
başlıca opera sanatçıları yalnızca güzel sesleriyle ya da ustalık ve ses çevikli
ği gerektiren kısımları başarıyla seslendirebilmeleriyle değil, dramatik açıdan 
yetkin bir performans sergilemeleriyle de beğeni toplamaktadır.

Sonuç

Rönesans sonrası aristokrat toplumunun sevilen sahne gösterilerinden olan 
opera, XIX. yüzyıla gelindiğinde burjuva toplumu tarafından devralınmıştır. 
Müzik, metin ve sahneleme alanlarında XVIL ve XVffl. yüzyılların mirası bu 
süreçte muhafaza edilmiş, bu şekilde XIX. yüzyıl operası ve önceki dönem
ler arasında bir ölçüde süreklilik sağlanmıştır. Bununla birlikte, XIX. yüzyıl
da, toplumsal-ekonomik formasyonun ve siyasi yapının değişimine paralel 
olarak opera alanında da değişiklikler görülmüştür. Bu süreçte opera klasik 
üslubun katı kurallarından uzaklaşmış, romantik üslup ve sonrasının eserle
rinde kendini bulunan yeni armonik ve melodik arayışlara açık hale gelmiş
tir. Benzer bir şekilde, opera metinlerinde dönemin toplumsal ve siyasi at
mosferine uygun konular işlenmiş, opera temsilleri de bu dönemde bir dö
nüşüm geçirmiştir. Dahası, "ulusal opera" örneklerinde olduğu gibi, opera
ların dönemin siyasi atmosferi içinde belirli işlevlere yanıt verdiği de görül
mektedir.

Bütün bu özellikleriyle, XIX, yüzyılda operanın geçirdiği dönüşümün, 
aristokratik toplumdan burjuva toplumuna geçiş sürecinin bileşenlerinden 
biri olduğu söylenebilir. Söz konusu geçiş süreci çizgisel bir hat üzerinde ge
lişmemiş, sıçramalarla ve kimi zaman çelişkilerle dolu bir yol izlemiştir. Ör
neğin, kapitalizm öncesi üretim biçimlerinin, 'toplumsal ilişkilerin ve siyasi 
kurumlanın tasfiye edilmesi XIX. yüzyılın genel bir eğilimi olarak karşımıza 
çıkmaktadır; ancak kapitalizmin eşitsiz gelişmesine ve toplumsal formasyo
nun yerel düzeydeki özgüllüklerine bağlı olarak, bazı durumlarda geçmişe
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ait yapıların görece geç bir dönemde tasfiye edildiği görülmektedir. XIX. yüz
yıl operasının tarihinde de bu karmaşık ve çelişkili yapı kendini göstermekte
dir

Operanın siyasi ve toplumsal tarihinin incelenmesi, eserlerin ya da 
temsillerin doğrudan siyasi açılımlarının ya da etkilerinin incelenmesi anla
mına gelmemektedir. Bu alanda yapılacak bir araştırma, operaları biçimleri, 
içerikleri ve üretim süreçleriyle bir bütün olarak ele alıp toplumsal formasyo
nun karmaşık bütünlüğü içindeki yerinden yola çıkarak incelediği takdirde 
amacına ulaşabilir. Bu doğrultuda, araşürmacımn yerel / Özgül bağlanılan ve 
dönemsel özellikleri göz önünde bulundurması ve karşılaştırmalı tarihin 
yöntemlerinden faydalanması gerekmektedir.
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