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Ozgiin Makale
Edebiyat ve Muzigin Kesisim Noktasi:

Literaturoper
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Oz

Edebiyatla miizigin ortak yaratimi Literaturoper melez dogasi geregi hem edebiyat hem miizik
arastirmacilarinin ilgisini cekmekte. Bu calisma, s6z konusu tiiriin farkli besteciler, miizik ge-
lenekleri ve dillerde verilmis 6rnekleri iizerinden edebiyatin operaya nasil entegre oldugu ve
bu doniisiim sirasinda hangi degisikliklerin ka¢inilmaz oldugu sorularina cevap aramaktadir.
Daha 6nceden okurla bulusmus edebiyat metinlerinin operaya uyarlanmasi siirecinde besteci
ve librettistin kaynak metin hakkindaki yorumlarinin operay1 nasil sekillendirdigi de calisma-
nin ana konularindandir. Calisma, farkli 6rnekler {izerinden edebiyatla miizigin kurdugu ortak
dilin opera sahnesindeki yolculugu hakkinda fikir verirken bestecilerin miizikal kimlikleri ve
dahil olduklar gelenekleri de tartismay1 amaclamaktadir. Bu siirecte bir tiir ceviri edimi olarak
yorumlanmasi gereken uyarlamada 6nemli rol oynayan tiire ve erek kiiltiir ile dile 6zgii norm ve
uzlasimlar da g6z oniine alinmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Literaturoper, Uyarlama, Opera, Operada Edebiyat.

Abstract

Literaturoper, which is a joint creation of literature and music, attracts the attention of literature
and music scholars by its nature. This study seeks answers to the following questions through
examples by various composers in different musical traditions and languages: How literature
is integrated into opera? What changes are inevitable during this transformation process? How
the composer’s and librettist’s interpretations of the source text shape the opera while adapting
the literary texts that have previously been published is also one of the concerns of this study.
While different examples present an idea about the journey of the language created by literature
and music on opera stage, this study aims at discussing the musical identities of composers and
traditions they are involved in. Norms and conventions specific to the genre as well as target lan-
guage and culture, which play a significant role in adaptation (which should be interpreted as an
act of translation) are also taken into account.
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Antik Yunan’da tiyatronun dogusundan bu yana yakin iliski icinde bulunan miizik ve edebi-
yat, kardes iki sanat dali1 olarak binlerce yildir iletisim halindeler. S6z ile miizik ve dansi bir ara-
ya getiren antik Yunan tiyatrosu ve 6zellikle koronun seyirciyle bulusmasindan bu yana kendi
icinde doniisen ve evrilen sanat tiirleri arasinda operanin ayricalikli konuma sahip oldugunun
soylenmesi miimkiindiir. Bu calisma, iki kardes sanatin, opera ve edebiyatin en belirgin kesisim
noktalarindan Literaturoper’e odaklanmaktadir. Bu baglamda, daha 6nceden yazilip okurla bu-
lusmus edebi eserlerin opera uyarlamalari olarak tanimlanan Literaturoper 6rnekleri iizerinden
edebiyat-miizik iliskisini farkli yonleriyle c6ziimlenmektedir.

Halen kesin tanmimi {izerinde uzlasmaya varilmadigi gozlemlenen Literaturoper terimini
yirminci yiizy1l basinda ilk kullananlardan® Alman miizik elestirmeni Edgar Istel, Das Libret-
to: Wesen, Aufbau und Wirkung des Opernbuchs (Libretto: Opera Kitabimn Ozii, Yapist ve Etki-
si 1914) baslikli calismasinda Literaturoper’i bir alt tiir olarak siralar. Ancak Istel’in termino-
lojisinde Literaturoper kaynak edebiyat metninin libretto icinde neredeyse s6zciigii sdzciigiine
yer almas1 anlamina gelmektedir. Operaya 6zgii uzlasimlar geregi kaynak metnin kisaltilmasi
miimkiindiir, ancak sézciiklerin ve diger dilsel 6zelliklerin librettoda aynen bulunmasi beklenir.
Literaturoper’in bu sekilde sinirlandirilmasiyla librettistin islevsizlestirilmesi ve 6zellikle kano-
nik edebiyat metinlerinin operaya hiikmetmesi gibi kaygilar 6n plana cikar. Literaturoper’i kay-
nak metin {izerinde yapilan degisikliklerin boyutlarini ve tiiriinii sinirlandirmaksizin “edebiyat
uyarlamasi opera” olarak yorumlamak binlerce yildir insana insan olma hallerini farkli bicimler-
de aktaran bu iki sanat dalinin bir arada var olabilecekleri bir alan yaratir.

Peter Petersen (1999) bu alt tiirlin sinirlarini ve 6zelliklerini tanimlayan temel yayinlardan
biri kabul edilen “Der Terminus ‘Literaturoper’ — eine Begriffshestimmung” (“ ‘Literaturoper Te-
rimi — Bir Tanim”) baslikli makalesinde, Literaturoper’de uyarlamanin kaynak metinle baginin
goriiniir olduguna dikkat ceker. Bu goriiniirliik farkli bicimlerde meydana gelebilir: Benjamin
Britten'in Billy Budd operasinda oldugu gibi uyarlamayla kaynak metin ayni ad1 paylasabilir ya
da Giuseppe Verdi’nin La Traviata operasinda oldugu gibi kaynak metin uyarlamanin icinde
adiyla degil, yalnizca oykiisiiyle varlik gosterir. Kaynak metnin uyarlama icindeki goriiniirliigii-
niin en 6nemli sonuclar sadakat ve aslina uygunluk gibi kavramlar devreye girdiginde goriiliir.
Bu calismada incelenen operalarin kaynak metinleriyle iliskileri tartisilirken sadakat kavramina
ozellikle yer verilmemektedir. Zira Linda Hutcheon’'un da belirttigi gibi (2013), uyarlamay1 kay-
naktan farkli, kendine 6zgii bir eser ya da metin olarak gormek &zellikle bu calismanin konusu
gibi tiirler aras1 doniisiimlerde esastir. Her tiiriin kural, norm ve uzlasimlari 6ykii ya da mesajin
farkli bicimlerde aktarilmasini zorunlu kilarken kaynak metinle uyarlama arasindaki iliskinin de
bicimini belirler.

Bir tiir ceviri edimi olarak yorumlanmasi gereken Literaturoper, éncelikle bicimsel doniisii-
me isaret eder; sozlii dilin yanina miizigin de katilmasiyla tiire 6zgii bir dil meydana gelir. Ay-
rica librettonun kaynak metnin ana dilinden farkli dile cevrilmesiyle (Gioacchino Rossini’nin
Shakespeare’in ayni adli oyunundan uyarladigi Otello operasi gibi) bu ceviri edimi cok katmanli
da gerceklesebilir. Bu ¢alismaya konu olan Literaturoper 6rneklerinin bir kismi tiyatro bir kis-
mi1 roman/6ykii tiirlinden uyarlanmislardir. Bu baglamda degerlendirildiklerinde kullanilan
dil ve isaret sistemlerinin farklilig1 dikkat ceker. Hem sahnede ii¢ boyutlu olarak seyirciyle
hem de basili haliyle okurla bulusmasi yoniiyle iki farkli kitleye hitap edebilen tiyatro eserleri
sahnelendiklerinde sozlii dilden farkli isaret sistemleri kullanmalari acisindan operayla

3 Literaturoper terimi, gorece genc bir terim olsa da bu alt tiiriin neredeyse opera tarihi kadar eski oldugu goériilmektedir. Edebiyat
ile operanin organik bagi heniiz ad1 konmadan yiizyillar 6nce Literaturoper rneklerinin opera sahnelerinde seyirci/dinleyiciyle
bulusmalarina neden olmustur.
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benzerlikler gosterir. S6zlii dilin yani sira ses, mimik, dekor ve benzeri isaret sistemlerinin bir
araya gelmesiyle tiyatro ve opera gibi sahne sanatlar1 farkli duyulara hitap eden cogul bir dil
kullanirlar. Buna karsin, roman ya da dykiilerden uyarlanan operalar kaynak metinde kullanilan
sozlii dilin disinda farkli isaret sistemlerini iletisim araci olarak kullanarak kaynak metinden bi-
cimsel acidan da biiyiik 6l¢iide ayrilir. Dahasi, operada yalnizca s6zlii dil, yani libretto degil, ayni
zamanda miizik de bir iletisim yolu olarak kullanilir. Hatta bu calismada verilen 6rneklerde de
goriildiigii gibi zaman zaman miizigin iletisim giicii sozlii dilin 6niine gecer. S6zciiklerle miizik
arasindaki bu ortaklik (ki bazi arastirmacilar bu iliskiyi daha cok bir iistiinliik savasi olarak ta-
nimlarlar) Peter Conrad’in betimledigi gibi, operanin sozciikleri “notalarin icine saklama”siyla“
ortaya cikar (Conrad, 1981, s. 113).

Kuramsal ag¢idan uyarlama kavrami irdelendiginde temel unsurlardan birinin uyarlamayi ya-
pan kisinin kaynak metinle kurdugu iliski oldugu goriiliir. Baska bir deyisle, uyarlama motivas-
yonu uyarlamaya imzasini atan sanatcinin kaynak metin hakkindaki yorumlaridir. Bu nedenle,
uyarlamayi bir okuma ve yorumlama bicimi olarak gormek gerekir. Edebiyattan sinemaya yapi-
lan uyarlamalardan farkli olarak opera uyarlamalarinda —yani Literaturoper érneklerinde- iki
sanat tiiriiniin kendilerine 6zgii kural ve uzlasimlar1 nedeniyle biiyiik degisiklikler goriilmesi
kaginilmazdir. Bunun baslica nedeni edebiyat metniyle librettonun uzunluk ya da sézciik sayisi
farkidir. Bir sozciigiin konusulmastyla sarki formunda seslendirilmesi arasindaki siirenin fark-
I1 olmasi iizerinden acgiklanan bu durum, edebiyat eserlerinin librettoya doniisiim asamasinda
biiyiik Olciide kisaltilmalarina neden olur. Geleneksel yorumuyla zihinsel ve sessiz bir eylem
olarak yorumlanan okuma eylemi> miizigin baskin oldugu sarki séyleme eylemine doniisiirken
elbette bu deneyimin gerceklestigi siire de degisir. Ayn1 durum tiyatrodan uyarlanan operalar
icin de gecerlidir. Ornegin, William Shakespeare’in yaklasik on yedi bin sézciikten olusan ve
iki bucuk saat siiren A Midsummer Night’s Dream (Bir Yaz Gecesi Riiyasi, 1596) oyununu 1961'de
operaya uyarlayan Benjamin Britten ve Peter Pears kaynak metni biiyiik 6l¢iide keserek opera bi-
ciminde sahnelenmesi yine iki bucuk saat siiren bir librettoya imza atarlar. Shakespeare’in dilini
oldugu gibi birakan ancak pek ¢ok sahne ve hatta karakteri librettonun disinda tutan bu opera,
oyundan operaya doniisiim siirecinin siireyle baglantisinin en dikkat cekici 6rneklerinden bi-
ridir. Shakespeare’in benzer dinamiklere sahip kadin-erkek iliskilerine odaklandig1 A Midsum-
mer Night’s Dream’inin Britten ve Pears uyarlamasinda oyunun acilis sahnesine yer verilmedigi,
operanin dogrudan periler korosu esliginde biiyiilii ormanda acildig1 goriiliir. Bu nedenle opera
izleyicisi kaynak oyunun basinda vurgulandigi haliyle erkeklerin kadinlar {izerindeki giiciine ve
baskisina taniklik etmezler. Her ne kadar Oberon ve Titania arasindaki iliski benzerlikler icerse
de Shakespeare’in oyununda Atina Diiki{i Theseus’un Amazon Kralicesi Hippolyta'y1 kilicinin gii-
ciiyle evlilige ikna ettigini aciklamasi ve Egeus’un kiz1 Hermia’y1 mali olarak gordiigiinii acikca
ifade etmesi kaynak metindeki kadin-erkek iliskilerinin dogas1 hakkinda okurun/izleyicinin fikir
edinmesini saglar. Ote yandan, operanin perilerle acilip perilerle sona ermesi hem Puck’in final
konusmasinda hem de eserin adinda yer alan “riiya” kavramina vurgu yapar.

Benzer bicimde Verdi de La Traviata (Diiskiin Kadin, 1853) operasinin kaynagi La Dame aux
camélias (Kamelyali Kadin, 1848) romaninin acilis boliimlerine eserinde yer vermez. Alexand-
re Dumas’nin romani esere adini veren karakterin 6liimiinden sonra esyalarinin acik arttirma-
da satilmasiyla baslarken, Verdi’nin operasi renkli bir balo sahnesiyle acilir. Boylelikle ayni

4 Makaledeki tiim ceviriler yazara aittir.

5 Burada elbette giiniimiiz teknolojik gelismelerinin sonucu sesli kitaplar1 ayr1 tutmak gerekir.

6 S6z konusu balo sahnesinin zirvesinde opera tarihinin en taninmis brindisi’lerinden biri olan “Libiamo, ne’ lieti calici”
duyulur.
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karakterleri ve 6ykiiyii resmeden iki eserin kendilerini okur ya da izleyiciye tanitis bicimleri bir-
birinden biiyiik 6lciide ayrilir. Romanin ilk béliimlerindeki 6liim ve karamsarlik Verdi'nin ope-
rasinda goriilmezken, La Traviata’min izleyicisi Violettanin yavas yavas oliime siiriiklenisine
taniklik eder. Verdi 18 Eyliil 1852 tarihinde Léon Escudier’den La Dame aux camélias’in (1852)
oyun metnini ister ve librettist Francesco Maria Piave’nin belirttigine gore Verdi ve Piave eserden
Oyle etkilenirler ki, bes giin gibi kisa bir siirede taslak metni ortaya cikartirlar (Seta, 2004, s. 76).
Boylelikle romandan, tiyatroya, tiyatrodan da operaya uzanan ¢ok katmanli uyarlama ortaya
cikar. La Dame aux camélias oyununun operaya doniisme siirecinin baslangicina isaret eden
bu durum, uyarlamay1 yapan sanatciyla kaynak metin arasindaki giiclii iletisim ve etkilesimi
gozler 6niine serer. Verdi denince akla gelen ilk librettistlerden biri olan Francesco Maria Piave
tarafindan kaleme alinan librettoda Dumas’nin Marguerite Gautier’i Violetta Valéry’e doniisiir.
Marguerite ve Violetta’nin Oykiileri arasindaki en belirgin fark yasamlarinin sonlanisidir: Du-
mas, Marguerite’in Armand’la son kez bir araya gelmelerine izin vermezken, Verdi Violetta’nin
Alfredo’yla bulusmasina ve “Parigi, o cara” diietinde ge¢ de olsa kavusan sevgililerin Paris’ten
uzaklagma hayali kurmalarina izin verir. Kaynak metinle operanin sonlarindaki bu farkin 6ykii-
lerdeki nedeni Armand ile Alfredo arasindaki eylem/eylemsizlik farki olarak goriiliir. Léonard
Rosmarin’in (1999) de iddia ettigi gibi Verdi ve Piave tarafindan kurgulanan Alfredo genc, ide-
alist asik prototipi olarak sahnede yer alirken Dumas’nin hayal giiciinden cikan Armand sevgi-
sini gostermek ve ona sahip cikmak konusunda yetersiz bir karakterdir (Rosmarin, 1999, s. 89).
Birbirlerine cok yakin tarihlerde yazilan bu roman ve opera uyarlamasi arasindaki farkliliklar
kiiltiirel ve tiire 0zgii ayriliklarla gerekcelendirmek miimkiindiir.

Yine bir Verdi-Piave ortak eseri olan Macbheth (1847) operasinda bestecinin kaynak metin
ve karakterler iizerine yorumlari cok daha net goriiliir ve duyulur. Shakespeare’in {i¢ cadisini
ii¢ farkli ses grubundan olusan kadin koroyla opera sahnesine tastyan Verdi, Lady Macbeth’in
olay orgiisii ve esere adini veren kocasi1 Macbeth iizerindeki etkisini kaynak oyundan daha giiglii
bicimde vurgular. Gerek ikinci perdenin finalindeki ziyafet sirasinda seslendirdigi brindisi, “Si
colmi il calice” (“Kadehi doldur”) gerekse dérdiincii perdede yer alan uyurgezerlik sahnesinde
seslendirdigi “Una macchia é qui tuttora!” (“Burada héla bir leke var”) ile Lady Macbeth bu
operanin en derinlikli ve sesi akillarda en cok kalan karakteri olarak resmedilir. Verdi’nin 6zel-
likle ziyafet sahnesini yorumlarken Lady Macbeth’ten “il demonia dominatore” (“egemen iblis”)
diye s6z etmesi onu her seyi kontrol eden seytani bir karakter olarak gordiigiinii ve resmettigi-
ni gozler oniine serer (Rosen ve Porter, 1984, s. 99). Bu acidan degerlendirildiginde, Verdi’nin
Shakespeare’in ayn1 adli oyunuyla (1606) okur/izleyici olarak kurdugu iliskinin ve kaynak metni
yorumlayis biciminin uyarlamanin tasarlanma siirecinde ne denli belirleyici oldugu acik¢a anla-
silir. Kaynak metinle karsilastirildiginda Lady Macbeth’in operada cok daha belirgin, goriiniir ve
isitilir bir role ve dneme sahip oldugu aciktir.

Operada Lady Macbeth’in goriiniirliigii ve giicii artarken kaynak oyunun operaya doniisme
siirecinde yapilan kisaltmalar baska karakterler {izerinden gerceklesir. Shakespeare trajedilerin-
de goriinen kisisel alan kamusal alan iletisimi Macbeth’te de belirgindir. Macbeth ciftinin kendi-
lerine, birbirlerine ve seyirciye gosterdikleri yiizleriyle diger karakterlere gosterdikleri yiizlerinin
farki kisisel-kamusal alan farkina dayanir. Ancak Verdi’nin operasinda kamusal ve politik alanla
ilgili pek cok durum, diyalog, sahne ve hatta karakterin librettoya dahil edilmedigi goriiliir. Kral
Duncan’in sessiz bir figiirana déniismesi, Macbeth’in krallig1 déneminde Isko¢ halkinin iilkeleri-
ni terk etmelerine neden olacak bir tirana doniismesi gibi konular 6ykiiniin politik boyutundaki
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bosluklardan sadece bazilaridir. Béyle degerlendirildiginde, Verdi’nin kamusal olana degil, kisi-
sel, 6zel olana odaklandig1 anlasilir.

Kaynak metinle opera arasindaki farkliliklar yalnizca besteci ve librettistin kisisel yorumlari
sonucunda ortaya ¢ikmazlar. Her geviri ediminde goriildiigii gibi erek okur ve kiiltiir bu siirec-
te biiyiik rol oynar. Erek kiiltiire ait norm, gelenek ve beklentilerin en belirgin goriildiigii Li-
teraturoper orneklerinden biri yine bir Shakespeare uyarlamasi olan Ambroise Thomas imzali
Hamlet’tir (1868).7 Kiiltiirleraras1 déniistimiin izleri dykiiniin temel pek cok unsurunun degis-
tirilmesiyle gozler oniine serilir. Thomas’nin operasinin detaylarina inmeden 6nce Hamlet’'in
(1601) Fransa yolculuguna deginmek yararli olacaktir. 1727 tarihli bir gazete makalesinin isimsiz
yazari, babasinin cenazesi sirasinda annesinin giydigi ayakkabilar hakkinda konusan Hamlet’in
Fransiz seyircisini hayrete diisiirdiigiinii, Fransiz trajedilerinde yer almaya layik hichir prensin
boyle bir yorumda bulunmayacagini séyler (Bailey, 1964, s. 2). Bu nedenle, Hamlet oyununun
Fransa’da sahnelenisinde ceviriden cok uyarlamasinin kullanildig1 goriiliir. Boylelikle oyun,
Fransiz tiyatro sahnelerine ve seyircisine “yarasir” hale doniistiiriiliir. Her ne kadar, zaman
icinde George Sand gibi diisiiniirlerin de etkisiyle Hamlet’e yaklasim degismeye baslasa da
Ambroise Thomas’nin operasi 1847 yilinda seyirciyle bulusan Paul Meurice tarafindan Fransizca-
ya cevrilen ve Alexandre Dumas’nin editorliigiinii iistlendigi versiyonu temel alir. Operanin kay-
nak metinden &ykii baglaminda biiyiik 6lciide ayrildig1 goriiliir. iki eser arasindaki en belirgin
fark, Thomas'nin operasinin sonunda Hamlet’in hayatta kalmasi ve yeni kral olarak halk tara-
findan seving nidalariyla karsilanmasidir. Bir diger 6nemli fark ise operanin Ophélie’nin kaynak
metne kiyasla —tipki kendisinden oldukca farkli bir kadin karakter olan Lady Macbeth gibi- ¢cok
daha goriiniir ve isitilir olmasidir. Tiimiiyle Ophélie’ye adanan dérdiincii perdede Fransiz ope-
rasinin 6nemli uzlasimlarindan bir bale sahnesi de yer alir.® Bu defa Hamlet’in icine bale yerles-
tiren Fransizlar Ingiliz tiyatro severler tarafindan elestiri yagmuruna tutulur. Bu kiiltiirel farklar
ve gelenekler bir kenara birakilirsa bu perdenin Literaturoper baglamindaki en énemli islevi bes-
tecinin Ophélie karakterine verdigi 6nemi vurgulamasidir. Bu perde dogrudan kaynak metnin
operaya doniismiis hali olarak yorumlanabilir. Zira, bilindigi iizere Shakespeare’in oyununda
“Ophelia’'nin delilik sahnesi” (“Ophelia’s mad scene”) olarak da bilinen dérdiincii perde besinci
sahne boyunca Ophelia Gertrude, Claudius ve Laertes’e bilindik baz1 halk sarkilarindan béliimler
seslendirerek cicekler dagitir. Oyunun belki de en dramatik boliimlerinden biri olan bu sahnede
kendini ifade etmesine bir tiirlii izin verilmeyen, diyaloglarda hep alic1 ve dinleyen konumunda
bulunmasi beklenen, uysal, boyun egmis Ophelia’nin kendine 6zgii iletisim yolu bulmaya yone-
lik trajik cabasi goriiliir. Thomas’nin operasinin finalinde Ophélie’nin cenazesinin yer almasi ve
neredeyse dordiincii perdenin tiimiiniin ona ayrilmasi, kaynak metindeki sessiz karakterin Tho-
mas sayesinde kendi sesine kavusmasina neden olur. Bestecinin bu karaktere gosterdigi 6zenin
ve verdigi nemin Fransiz —6zellikle Parisli- sanat severlerin Ophelia hayranlig ile agiklanmasi
miimkiindiir. 1827 yilinda Fransa turnesi yapan Ingiliz tiyatro grubunun Hamlet temsilleri ve

7 Detayli inceleme icin bakiniz: Bilge, F. Z. (2020). ‘A vos jeux, mes amis’: Ophelia finding her own voice in Ambroise Thomas’s
Hamlet. M. Gadpaille ve V. Kennedy (Ed.) Words, Music and Gender icinde (ss. 191-199). Cambridge: Cambridge Scholars
Publishing.

8 Fransiz opera gelenegindeki bu uzlasimin ne denli 6nemli goriildiigiiniin en ilging 6rneklerinden biri bu calismada deginilen
Verdi'nin Macbeth operasidir. 1847 yilinda Floransa'daki Teatro della Pergola’da diinya promiyeri yapilan eserin Paris’te
sahnelenmesi icin Fransizlar Verdi’den bazi degisiklikler yapmasini isterler. Bu degisikliklerin basinda operaya bale sahnesi
eklenmesi yer alir. Floransa’daki diinya promiyerinden on sekiz yil sonra, 1865 yilinda Fransiz opera normlarina uygun
héle getirilen Macbeth Paris promiyerini yapar (Schmidgall, 1977, ss. 208-211). Giiniimiizde ¢ogunlukla 1865 versiyonunun
sahnelendigini de ayrica belirtmek yerinde olur.

9 Detayli inceleme i¢in bakiniz: Bilge, F. Z. (2020). “Her Speech is Nothing”: The Communicative Function of Songs in Ophelia’s
Mad Scene. Pamukkale Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi (39), ss. 105-116. Denizli: Pamukkale Universitesi Yayinlar1.
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0zellikle Ophelia’y1 canlandiran Harriet Smithson’in performansi biiyiik ses getirir. Bu perfor-
manslarin etkisiyle Ophelia femme fragile (“kirilgan kadin”) imgesinin en énemli temsilcilerin-
den biri haline gelir. Ophelia’nin Paris halk: iizerindeki etkisi 6yle biiyiiktiir ki on dokuzuncu
ylizy1l sa¢ ve giyim modasinda gozle goriiliir etkisi olur (Bilge, 2020, s. 195).

Ophelia’'nin izleyiciler tizerindeki etkisinin tersine, Salome cok farkli acilardan ses getirir.
Baska bir deyisle Ophelia'nin femme fragile imaji1 Salome’de femme fatale’e (“6liimciil kadin”)
doniisiir. Estetisizm ve dekandansin en énemli temsilcilerinden biri olan Irlandali yazar Oscar
Wilde tarafindan Fransizca kaleme alinan ve ilk kez 1896 yilinda seyirciyle bulusan Salome oyu-
nu, yazarin en tartismali eserlerinden biridir. Bu calismanin odak noktasi ve sinirlar1 nedeniyle
operanin ve olay orgiisiiniin derinliklerine girmektense uyarlama ve kaynak oyun arasindaki
iliskiyi dil baglaminda irdelemek daha yararli olacaktir. Yeni Ahit’te bulunan bir dykiide isimsiz
yer alan Salome, Wilde’in oyunu éncesinde de pek ¢ok sanatcinin eserlerine konu olmustu.
Wilde’in sembolik oyununda cevresindeki erkekler —iivey babasi Herod basta olmak {izere- ta-
rafindan bakisa maruz kalan, arzu nesnesi olarak goériilen Salome’nin arzu ve bakis silahlari-
n1 bir erkege cevirmesinin neden oldugu karanlik trajedi resmedilir. Wilde’in oyununu Richard
Strauss 1905 yilinda operaya uyarlar. Promiyerinden itibaren biiyiik begeni toplayan bu operada
Strauss’un miizikal bazi1 uzlasimlari nasil y1iktig1 ya da tersyiiz ettigi de goriiliir. Karen Bennett’in
da dikkatleri cektigi {izere besteci miizikal semiyotik baglaminda ilgin¢ bir karar alarak kotii-
ciil Herod’u tenor, kurban Jochanaan’ bariton olarak konumlandirir. Halbuki, geleneksel ope-
ra uzlasimlar medeni, zarif ya da kahraman genc erkegi tenor, buna karsin kotiiciil, hain er-
kegi bariton ya da bas olarak gérmeyi bekler (Bennett, 2019, s. 51). Geleneksel uzlasimlar1 bu
sekilde ters yiiz ederek Strauss’un sinirlar1 ve kurallar1 zorlamak konusunda kaynak oyunun
yazar1 Oscar Wilde’a yakin bir durus sergiledigini iddia etmek yanlis olmaz. Benzer bir iliskiyi
yine miizikal baglamda duyabilmek miimkiindiir: Ozellikle on dokuzuncu yiizyil Bat1 sanatini
farkli yonlerden etkisi altina alan Oryantalizm, Wilde’in oyununda Dogu Kkiiltiirlerine yapilan
gondermelerle, Strauss’un operasinda ise 6zellikle “Yedi Tiil Dans1”nin miiziginde kendini gos-
terir. Salome’nin dansiyla ilgili en 6nemli noktalardan biri Wilde’in oyununda dansin siiresinin,
iceriginin ve yonteminin aciklanmamasidir. Bu belirsizlik bir yandan oyunu sahneye koyan yo-
netmenleri 6zgiirlestirirken 6te yandan belirsizligin boyutlar kararsizliga siiriikleyebilmektedir.
Buna karsin, Strauss’un miizigi Herod’un nasil bastan ¢cikacagini ilk notadan itibaren belli etme-
ye baslar. Dansla birlikte tonun degismesi, o ana kadar operaya hakim olan atmosferin doguya
0zgii vurmali calgilarla yerini coskun bir heyecana birakmasi eserin basindan itibaren Salome’yi
bastan cikartmaya calisan Herod’un bu egzotik béliimde nasil etki altina alinacaginin habercisi
gibidir (Bennett, 2019, s. 56). Miizigi acisindan degerlendirildi§inde operanin biitiiniinden farkli
bir yapiya sahip olan “Yedi Tiil Dans1” on dokuzuncu yiizyildan itibaren Batr’y1 etkisi altina alan
ve Oscar Wilde’in eserinde de kendini gdsteren Oryantalizmin biiyiisiinii miizik diliyle yansitir.
Soziin tiimden yok oldugu, tiim iletisimin calgilar ve bedenle saglandig1 bu sahne operanin ici-
ne uzlasim ya da gelenek geregi yerlestirilmis bir bale sahnesi degil, dogrudan ana karakterin
iletisim yolu olarak kullanilan gorsel ve isitsel bir sahnedir. Bu sahneyle bir kez daha operada
miizigin sozlin 6niine gecme olasilig1 gozler Oniine serilir.

Salome’nin Hedwig Lachmann imzasini tasiyan librettosunda kaynak metnin yaklasik yiiz-
de kirk: yer alir. Bu calisma baglaminda uyarlamanin ¢ok katmanli dogasina, yani kullanilan
sozlii dildeki ceviri edimine deginmek dogru olacaktir. Zira, dekadansin dili olarak kabul edilen

10 Bu sanatcilarin en 6nemlileri arasinda Titian ve Caravaggio ile Wilde’in Salome’yi zihninde sekillendirmesinde etkin rol
oynadig1 tahmin edilen Gustave Moreau say1labilir.
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Fransizca yazilan ve yazarin kendisi tarafindan “giizel renkli miizikal” (Wilde, 1996, s. 72) bir eser
olarak betimlenen Salome oyununun Almanca librettoyla operaya uyarlanmasi Gary Schmidgall
gibi uzmanlarin dikkatini cekmistir. Bu uzmanlar tarafindan Almancanin fonetik acidan daha
keskin bir karaktere sahip olmasi nedeniyle Wilde’in Fransizca sozlerle elde ettigi miizikalitenin
tehlikeye diistiigii algis1 dillendirilir. Hatta bu konuda en sik verilen érneklerden biri Tiirkceye
“karsisindakinin dudaklarini arzulamak” seklinde cevirebilecegimiz “D’est de ta bouche que je
suis amoreuse” s6z dizisinin Almancada yine ayni anlama gelen “Deinen Mund begehre ich”
sozleriyle karsilanmasidir (Schmidgall, 1977, s. 272). Diller aras1 miizikal iistiinliik odakli rekabe-
tinin disinda kaynak metnin miizige uyarlanirken dil degistirmesi 6zellikle ses iizerinde 6nemli
rol oynayan sesli harflerin degismesine neden olur. Paul Robinson’in da altini ¢izdigi gibi “sesli
harfleri degistirdiginizde —ki bu durum ceviride kacinilmazdir- eserin miizikal dokusunu ve boy-
lece de eserin asil karakterini degistirirsiniz” (1988, s. 332).

Ancak dilbilim ve fonetik baglaminda deger tasiyan bu gibi degerlendirmeler librettonun tek
basina varlik géstermedigi, yani mutlaka miizikle ve insan sesiyle birlikte sunuldugu gercegi-
nin 6niine gecmemelidir. Bu noktada temel soru kaynak metnin kendine 6zgii miizikalitesinin
miizige nasil uyarlandigidir. Schmidgallin da degindigi gibi Strauss, ¢cok katmanli ve sembolik
kaynak oyunun psikolojik derinligine odaklanmay1 ve bunu miizigine tasimayi tercih etmistir.
Strauss’un operasinda miizik gergin ve hatta vahsidir, zira devamliliktan yoksundur (Schmid-
gall, 1977, s. 279). Ayrica, besteci bu gergin miizigin Almancanin kendine 6zgii fonetik ve dilbi-
limsel kurallartyla is birligi icinde calismasina olanak saglamistir.

Kaynak metnin miizikalitesine iliskin bir baska 6rnek Thomas Adés’in 2004 tarihli The Tem-
pest (Firtina) operasidir. Shakespeare’in ayn1 adl1 oyunundan Ingiliz bir besteci tarafindan uyar-
lanan operanin librettosu yine Ingiliz bir librettist tarafindan dil ici ceviriyle olusturulur. Ayni
zamanda tiyatro yazari olan librettist Meredith Oakes, Shakespeare’in en miizikal oyunlarindan
biri kabul edilen metni giiniimiiz Ingilizcesiyle diizyaziya cevirerek biiyiik risk alir. Zira, ope-
ranin tiim diinyada biiyiik begeni toplamasina karsin libretto 6zellikle Shakespeare uzmanlari
tarafindan olumsuz yonde elestirilmistir. Britten ve Pears’in A Midsummer Night’s Dream’de iz-
ledigi yolu —yani Shakespeare’in dilini, sozciiklerini, climle yapisini oldugu gibi birakip metni
kisaltmayi- tercih etmeme gerekcesi olarak halihazirda miizikal bir dilin miizige cevrilmesinin
zorlugu oldugunu belirtir. Shakespeare’in neredeyse tiim eserlerinde kullandig1 biri vurgulu, biri
vurgusuz besli hece sistemi (iambic pentameter) kendine 6zgii bir ritme sahip olmakla kalma-
y1p ayni zamanda dize sonlarinin kapanmasina da neden olur. Oakes, besteciyi miizikal acidan
ozgiirlestirmek amaciyla dil ici ceviri yapmay ve librettoyu giiniimiiz Ingilizcesinde diizyaz for-
munda kaleme almay tercih ettigini belirtir.*

Bu operada Adeés’in kaynak metnin olay 6rgiisii ve karakterleri {izerinde yaptig1 temel degisik-
likleri s6miirgecilik sonrasi kuram (postcolonial theory) baglaminda degerlendirmek miimkiin-
diir. Somiirgecilik kavramini sorunsallastiran bu kuram, sémiiriilene ses ve goriiniirliik olanagi
sunarak somiiren somiiriilen iliskisine somiiriilen tarafindan bakmay1 kolaylastirir. Bu kurami
animsatan bicimde Adeés ve Oakes -Shakespeare’in aksine- operada son sozii Prospero’ya degil
Caliban ve Ariel’e verir. Dahasi adanin dogasini temsil eden Ariel ve yerlisi (bu adaya baska top-
raklardan koparilip getirilen bir kadinin oglu olmasina ragmen) Caliban’in agizlarindan cikan
son sozciikler ve sesler, Prospero ve diger Batili “medeniyet” temsilcilerinin adadan gitmesinin
aday1 ve adaya ait varliklar nasil 6zgiirlestirdigini vurgular. Perde inerken seyirci/dinleyicinin

11 Shakespeare’in The Tempest oyununun ingiliz opera uyarlamalari iizerine yazar tarafindan Cardiff Universitesi’nde yiiriitiilen
arastirma kapsaminda librettist Meredith Oakes ile 2012 yilinda Londra’da gerceklestirilen yiiz yiize goriismeden alinmistir.
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duydugu tek sozciik Caliban’in agzindan ¢ikan “Caliban!” adiyken, bu sozciige Ariel sahne ar-
kasindan cesitli sesli harflerle eslik eder. Boylelikle Prospero ve diger Batililarin adaya getirdigi
kiiltiir, dil ve tiim kurallar etkilerini kaybedip yerlerini adanin asil sahiplerinin seslerine birakir.

Kaynak metni tiyatro oyunlar1 olan bu operalarda goriildiigii lizere her iki sahne sanatinin
isaret sistemleri baglaminda ortak pek ¢ok yonii bulunmaktadir. Ancak kisa oykii ve 6zellikle
romanlardan uyarlanan operalarin kaynaklariyla daha farkli iletisim icinde olduklar1 ve tiirlere
0zgii uzlasimlar ve gereksinimler nedeniyle birbirlerinden ayrildiklari goriilmektedir. Librettola-
niyla da bilinen Ingiliz sair W. H. Auden (1951) operanin ve librettonun islevine ve alanina iliskin
goriislerini kaleme alirken, operay1 romanla karsilastirir. Auden’a gére romanla opera arasindaki
temel fark operada olasiliklara yer olmamasidir. Baska bir deyisle, romanlarda goriilen, iyi ve
kotii, etkin ve edilgen olabilme potansiyeline sahip karakterler operada bulunamaz, zira “miizik
dolaysiz bir gercekliktir ve icinde ne olasiliga ne de edilgenlige yer yoktur” (Auden, 1951, s. 8).
Daha 6nce de deginildigi gibi roman ya da 6ykiilerden uyarlanan operalarin kaynak metinler-
le aralarindaki en biiyiik fark kullandiklan isaret sistemleridir. Herman Melville’in 6liimiinden
sonra, 1924 yilinda yayimlanan kisa romani Billy Budd, Sailor (Denizci Billy Budd) 1951 yilinda
Benjamin Britten tarafindan Billy Budd adiyla operaya uyarlandiginda dogal olarak bu isaret
sistemlerinden kaynaklanan biiyiik degisiklikler goriiliir. Zira yazili dil ve sozciikler, operada
miizik, beden dili, mekan gibi farkli isaret sistemleriyle de desteklenir. Bunlarin ilki anlaticidir:
Melville’in romaninda Billy Budd’in 6ykiisii iiciincii tekil sahis anlatici tarafindan okura akta-
rilir. Ancak bu {iciincii tekil sahis anlatida anlaticinin her seyi goren ve bilen biri olmadigini
romanin sonlarina dogru Vere ile Billy arasinda kapali kapilar ardinda gerceklesen konusma
hakkinda bilgi sahibi olmadigini itiraf etmesinden anlariz. Yine de olay 0rgiisiiniin icinde yer
almamasi ve ge¢miste kalan bir dykiiyii aktardigini belli etmesiyle, Billy Budd’in ykiisiiyle ilis-
kisi tipki antik Yunan’daki koroyu animsatan bir mesafeye isaret eder. Unlii ingiliz romanci1 E.M.
Forster tarafindan kaleme alinan opera librettosunda ise romandan farkli olarak metne eklenen
giris ve sonu¢ boliimleri 6ykiiniin karakterlerinden biri olan kaptan Vere tarafindan anlatilir.
Boylelikle yasli Vere’nin gecmiste kalan bu olay1 nasil hatirladigi bir tiir geriye doniis biciminde
seyirciye/dinleyiciye sunulur. Bu baglamda, Vere’nin operada anlatici roliinii iistlendigini iddia
etmek miimkiindiir. Ancak Vere’nin sahit olmadig1 olaylarin da bu geriye doniis dahilinde akta-
rilmasi Oykiiniin Vere’nin anilar1 ve hayal giiciiniin iirlinii oldugunu diisiindiiriir. Her ne kadar
Billy Budd 6zelinde operanin anlaticis1 karakterlerden biriymis gibi goriinse de Nina Penner’in
(2020) da belirttigi gibi cogu zaman orkestra karakterlerin i¢ diinyalarina giris imkani sunarak
bir tiir anlatici islevi goriir (Penner, 2020, s. xiii).

Billy Buddin dykiisiiniin uyarlama siireci kendi icinde ¢cok katmanli bir ceviri edimine isaret
eder. Melville, romanini metnin son boliimiinde yer alan “Billy in the Darbies” (“Kelepcelenmis
Billy”) adli baladdan yola ¢ikarak kaleme alir.”? Dolayisiyla Billy’nin ballad biciminde baslayan
Oykiisii 6nce diiz yaziyla romana oradan da tekrar miizige yani operaya uyarlanir. Britten’in ope-
rasinda bu ballad “Look! Through the port comes the moonshine astray” (Bak! Ay 15181 yolunu
sasirmig, iskele tarafindan geliyor”) adli aryaya doniiserek idamini bekleyen Billy tarafindan
seslendirilir. Boylelikle bu arya temel islevini yerine getirir ve seyirci/dinleyicinin karakterin i¢
diinyasina girmesine izin verir. Nasil operada orkestra bir tiir anlatic1 islevi goriiyorsa arya da ka-
rakterlerin ic diinyalarini, duygu durumlarini, diisiincelerini dillendiren ic seslerinin disa vuru-
mu olarak tanimlanir. Uciincii tekil sahis anlaticiya sahip roman ve dykiilerle bu eserlerin opera

12 Cogunlukla miizikle birlesip sarkiya uyarlanan bir siir formu olan ballad1 Melville romani yazmaya baslamadan 6nce kaleme
almistir.
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uyarlamalar1 arasindaki en belirgin fark, karakterlerin dogrudan seyirci/dinleyicilerle iletisim
kurabilmeleridir. Kaynak metne adini1 vermesine ragmen hep baskalarinin géziinden ge¢mis za-
manda tarif edilen Billy Budd, Britten’in operasinda tam anlamiyla kendi sesine kavusur. Yine
de giris ve sonuc boliimlerindeki anlatici gérevi ve Billy’nin 6liimiiniin kendisi iizerindeki etki-
lerinin aktarimi baglaminda degerlendirildiginde Britten’in operasinda odaklanilan karakterin
Vere oldugunu iddia etmek yanlis olmaz (Seymour, 2004, s. 138). Bu iddianin miizikal karsiligi,
Britten’in genc¢ kurban Billy yerine Vere'yi tenor olarak tanimlamasi ve hatta bu karakteri Peter
Pears icin bestelemesinde goriiliir (Carpenter, 1992, s. 282).

Opera sahnesinde kendi sesine kavusan tek karakter elbette genc denizci Billy Budd degildir;
Dmitri Sostakovi¢ bir burnun da kendi sesiyle insanliga seslenmesine imkan verir. Sostakovi¢’in
heniiz yirmi bir yasindayken Gogol’'un “Burun” (1836) 6ykiisiinii 1928 yilinda {i¢ perdelik opera-
ya doniistiiriirken bu avangart ve gercekiistiicii metni ayn1 6zellikleriyle opera sahnesine tasir.
Parcasi oldugu bedeni terk edip kendi basina bir yasam siiremeye baslayan ve ait oldugu kisiden
daha yiiksek bir riitbeye sahip olan burnun ve o burnun sahibinin 6ykiisii hem Gogol’'un hem
de Sostakovi¢’in doneminde politik taslama iceriyordu. Rus edebiyatinin en 6nemli ve basarili
taslamalarindan biri kabul edilen bu ironik metnin opera uyarlamasi da ayni ironi ve taglamay1
miizikte yansitir. Riitbelerine ve gorevlerine her seyden cok nem veren biirokratlari elestirirken
Sostakovic cok farkli miizikal tiirleri operasinda birlestirir: Vurmali calgilarin 6zellikle kendi-
ni gosterdigi operada donemin Rus halk miizigi, vals parodisi, klasik opera gibi miizikler cogu
zaman kendini komik duruma diisiiren tiz sesli iist riitbeli erkek karakterlere eslik eder.s flk iki
perdesi Sostakovic tarafindan yazilan librettoda Gogol’un “Burun” 6ykiisii disinda yine ayni ya-
zarin “Palto”, Bir Delinin Hatira Defteri ve Evlenme gibi eserlerinin yani sira Dostoyevski’nin Ka-
ramazov Kardesler romanina da atifta bulunulur. Bu géndermelerle donemin Rus toplumunun
ve sinifsal yapisinin ironik elestirisi cok katmanli bicimde sunulur. Operayi, kaynagi olan kisa
oykiiden ayiran en 6nemli 6zelliklerinden biri ise coksesliligidir. Sostakovi¢’in eserini miizigi
meydana getiren farkli uzlasimlar ve solo yapan ¢ok sayidaki karakter nedeniyle karmasik bir
opera olarak betimlemek miimkiin. Bu da elbette miizigin olay orgiisiiniin groteskligiyle uyum
icinde oldugunu gosterir. Gogol'un dykiisiinde sozciiklerin yarattig1 taslama ve grotesk karakter
Sostakovi¢’in operasinda c¢algi uyarlamalari, insan sesi kullanimi ve oyunculukla yaratilir. Ocak
1930’daki promiyerinde “deneysel bir performans” olarak tanimlanan operasi icin Sostakovic
“miizik ve teatral sunum sentezi” yaratmaya calistigini séyler (Tumanov, 1993, s. 402). Baska bir
deyisle, bu operada miizik ve harekete iliskin elementler birbirinin 6niine gecmeyecek sekilde
tasarlanmislardir. Bu baglamda karakterlerin agizlarindan cikan sézler, yani operada miizigin
ortagi olarak tanimlanan sozlii dil, en az miizik kadar 6nemlidir (Tumanov, 1993, s. 413).

Sostakovic’in Burun operasinda goriilen edebiyat-opera diyalogu Gaetano Donizetti’nin 1835
tarihli Lucia di Lammermoor (Lammermoor’lu Lucia) operasinda daha farkli sonuclar dogurur.
Kaynak 6ykiideki degisiklikler baglaminda degerlendirildiginde Sostakovi¢’in operasina yapti-
g1 ve cogunlukla Gogol’un kaynak metninin kisaligiyla iliskilendirilen ekler Donizetti’nin uyar-
lamasinda kisaltmalar olarak goriiliir. Elbette bunun en énemli nedeni iinlii isko¢ romanci Sir
Walter Scott’in metninin operaya tiimiiyle uyarlanamayacak kadar uzun bir tarihi roman olmasi-
dir. Bu calisma kapsaminda vurgulanan uyarlama nedenleri ve besteci ile librettistlerin kaynak
metni yorumlama bicimleri gbz 6niine alindiginda Donizetti’nin net bir tercihte bulundugu go-
riiliir. Ingiltere ile iskocya’y1 birlestiren 1707 Birlik Yasalar’'nin kabulii etrafinda meydana gelen

13 Ust riitbeli erkek karakterlerle geleneksel miizik tiirlerinin bu sekilde 6zdeslestirilmesine iliskin farkli 6rnekler Tumanov’un
makalesinde irdelenmektedir (1993, ss. 397-414).
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olaylar1 arka plan olarak kullanan 1819 tarihli Sir Walter Scott, roman1 gercek bir olaya dayanan
ask Oykiisii ekseninde, Iskoc tarihini ve on sekizinci yiizyil Iskogya’sindaki sosyo-politik dina-
mikleri ele alir. Bu acidan diisiiniildiigiinde romanin The Bride of Lammermoor (Lammermoor’un
Gelini) bashigindaki gelin (bride) s6zciigii ve bu sozciik araciligiyla evlilik kurumuna yapilan gén-
derme Lammermoor adinin yaninda ikinci planda kalir. Zira eserin basliginda gelinin ad1 degil,
giineydogu Iskocya’da yer alan Lammermoor Tepeleri belirleyici konumdadir. Yalnizca eserlerin
adlarina bakildiginda bile yazar ve bestecinin odak noktalarindaki farkin goriilmesi miimkiin-
diir. Sir Walter Scott’in romanindaki isimsiz gelin Donizetti’nin operasinda yerini Lucia’ya (yani
romandaki Lucy’e) birakir. Boylelikle odak, mekan ve mekéanla iliskili tarihsel olaylardan geli-
nin ve evliligin kendisine kayar. Donizetti’nin odak noktasini bu sekilde belirlemesiyle operanin
tiimiine ask ve evlilik karsitlig1 yerlesir. Yine, operanin adindan beklendigi iizere operanin ana
karakteri Lucia’dir. Her ne kadar eserin acilis sahnesinin hakimi kaynak romandaki eril diizeni
yansitacak bicimde erkek koro ve erkek karakterler olsa da bu ataerkil diizen icinde kendi ar-
zularini ve isteklerini elde etmesine izin verilmeyen Lucia’nin trajedisi Donizetti’nin operasinin
temelini olusturur.

Kaynak romanda politik nedenlerle birbirine diisman iki ailenin cocuklarinin birlesmesi-
ni imkansiz kilan her ne kadar eril diizen olsa da bu diizenin metindeki en biiyiik savunucusu
Lucy’nin annesi Leydi Ashton’dir. Donizetti’nin operasinda Lucia ve Edgardo’yu ayirmak ama-
ciyla mektuplasmalarina engel olan, sahte mektuplar yazan Enrico'nun romandaki esin kaynagi
bu anne karakteridir. Donizetti’nin operasinda 6ykii baslamadan énce annenin 6lmiis olmasi
Lucia’nin bu eril diinyadaki yalnmizligini vurgularken Scott’in romanindaki derinlikten dinleyici/
seyirci mahrum kalir. Miizikologlar, kotiiciil anne karakterine bu operada yer verilmemesini on
dokuzuncu yiizy1l italyan opera geleneginde annelerin -az sayidaki istisnalar haric- hep sevgi
dolu, koruyucu anneler olarak resmedilmesiyle aciklamaktadirlar (Fisher, 2007, s. 22). Ote yan-
dan, operada Lucia ve hizmetcisi Alisa disinda kadin karakter olmamasi Lucia’nin baska ka-
dinlarla kiyaslanmasina da engel olur. Boylelikle Lucia’nin caresizligi vurgulanir. Donizetti’nin
Lucia’ya verdigi 6nemin en biiyiik gostergelerinden biri Verdi’nin Macbeth operasindaki uyurge-
zerlik sahnesini ve Thomas’nin Hamlet operasindaki delilik sahnesini animsatan bir sahnesinde
Lucia’y1 ve onu canlandiran sopranoyu 6n plana ¢ikartmasidir.

Lucia di Lammermoor her ne kadar on dokuzuncu yiizyil italyan opera repertuvarinin énemli
eserlerinden biri olarak kabul gorse de bu calisma baglaminda ironik bir metinlerarasi 6neme
sahiptir. Philip Reed (2011) tarafindan da dillendirilen iddiaya g6re Britten A Midsummer Night’s
Dream icindeki Pyramus and Thisbe (Pyramus ve Thisbe) operasini Donizetti’nin eserinin parodi-
si olarak bestelemistir (Reed, 2011, s. 39). Shakespeare’in oyunundaki oyun-icinde-oyunun dog-
rudan operaya cevirisi olan bu sahnede zanaatkarlardan meydana gelen bir grup amator aktor
Shakespeare’in Romeo and Juliet (Romeo ve Jiilyet, 1597) oyununa da esin kaynagi olan Pyramus
ve Thisbe’nin trajik oykiisiinii Atina Diikii Theseus ve Amazonlar Kralicesi Hippolyta’nin Ati-
na’daki diigiiniinde sahnelerler. Gerek kaynak oyunda gerek Britten’in operasinda sinifsal fark-
liliklarin ve amatdr oyuncularin yetersizliklerinin vurgulandigi bu sahne 6zellikle Britten’in ese-
rinde ¢ok carpicidir. Zira eserin biitiiniine hakim olan miizikal uzlasimlar bu béliimde yerini on
dokuzuncu yiizy1l italyan operasi normlarina ve dzellikle bel canto gelenegine birakir. Britten’in
A Midsummer Night’s Dream operasini tamamlamadan Subat 1959’da Joan Sutherland biiyiik
iine kavusturan Lucia di Lammermoor operasini Royal Opera House’da izledigi ve Peter Pears’a
yazdig1 27 Subat 1959 tarihli mektupta operay1 “korkunc bir deneyim” olarak tanimladiktan son-
ra “sanki Mozart, Gluck ve digerleri hi¢ var olmamis gibi, siradan, bayagi, ¢ok sikic1” diyerek
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elestirisini siirdiiriir (Reed, 2011, s. 39). Bu elestiriler 1s1§1inda Donizetti’nin kendi miizikal imzasi
ve kaynak metni yorumlayisi 1s1§inda basari elde eden operasi Britten’in A Midsummer Night’s
Dream operasinda amator oyuncularin yetersizliklerini vurgulamak icin kullanilir.

Bu cok katmanli metinlerarasi ve uyarlama odakli iliskiler roman, siir, tiyatro ya da opera fark
etmeksizin metin olarak yorumlanabilen tiim eserlerin birbirleriyle iletisim icinde oldugunu gos-
termektedir. Birbirinden farkli bicim ve yogunluklarda gozlemlenen bu iligkiler ag1 insan olma
hallerine odaklanan sanat eserlerinin donem, dil, kiiltiir, tiir farki gdzetmeksizin gecerliligini
korudugunun ve birbirlerinin icinde varliklarini siirdiirebileceginin kanitidir. Bir tiir ceviri edimi
olan uyarlamalarda bu iletisim, doniisiimiin gerekcesi ve yontemine bagli olarak degiskenlik
gOsterir. Mitolojik bir anlati olarak yasamina baslayan Pyramus ve Thisbe’nin 6ykiisii Ovidius’un
Metamorphdseés (Doniisiimler) eserinde yaziyla oliimsiizlestikten sonra Shakespeare’in Romeo
and Juliet oyununda farkli bigcime evrilip, yine bir Shakespeare oyununu uyarlayan Britten’in
elinde Donizetti’nin bir roman uyarlamasi olan operasinin miizikal uzlasimlariyla birleserek A
Midsummer Night’s Dream operasinda bambaska bir forma biiriiniir.

Eserlerin bu sonsuz doéngii icinde nasil bir déniisiim icinde seyirci, okur ya da dinleyiciye
sunuldugu, uyarlama ¢alismalarinin temelini olusturmaktadir. Opera ve librettonun nasil oku-
nup degerlendirilmesi gerektigini tartisan Robinson’a (1988) gbre opera yorumlayan kisilerin
sormasi gereken asil soru, “metin ne diyor?” degil, “metin miizikal doku icinde kendine nasil bir
yer buluyor?” olmalidir (Robinson, 1988, s. 341). Bu calismada kisaca Literaturoper baglaminda
tartisilan 0rneklerde kaynak metnin operaya doniisiirken miizikle nasil bir ortak dil olusturdugu
ve bu doniisiim siirecinde tiirlere 6zgii farkl isaret sistemlerinin ne gibi degisikliklere neden
oldugunun alt1 ¢izildi. Verilen 6rnekler elbette cogaltilabilir, zira operayla edebiyatin ortak tarihi
azimsanmayacak kadar uzun. Dahasi, bu iliski insanli§in operaya ve edebiyata ilgilisi siirdiikce
devam edecek. Ancak bu calismada asil amac farkli 6rneklerin degisik 6zelliklerine odaklanarak
sozlii dille miizigin kesisim noktasi olan Literaturoper’in genel gercevesini ve yontemlerini belir-
lemektir.

Bu calismada irdelenen 6rneklerde goriildiigii tizere tiim uyarlama edimlerinde oldugu gibi
Literaturoper’de de temel olan bestecinin —ve librettistin- kaynak edebiyat metniyle okur ya da
izleyici olarak kurduklar iliski ve bu iliski sonucunda kaynak metni farkl isaret sistemleri kul-
lanarak yeniden kurgulama siirecleridir. Bu siirecin sonunda seyirci/dinleyiciye sunulan opera,
kaynagiyla iletisim kurar ve onun kimi yonlerinin altini ¢izerek daha da belirginlestirir. Bu donii-
siim siirecinde belirleyici unsur bestecinin —ve librettistin- bakis acis1 ve yorumudur. Sozciiklerle
miizigin ortaklasa meydana getirdigi operaya 6zgii dili kullanan Literaturoper, kaynagi olarak
konumlandirdig1 edebiyat metniyle bir arada ve ayni zamanda ondan bagimsiz olarak varlik gos-
terebilme yetisine sahiptir. Bu nedenle, uyarlama calismalar1 baglaminda metinler ve tiirler arasi
iletisim ve etkilesimin en belirgin ve zengin dérneklerinden birini olusturur.
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