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¥NS¥Z 

 

 Avrupa sanatēnda ºteden beri ñcoĸkuò ve ñkendinden ge­meò halini tarif 

etmede kullanēlan ñDionysos­uò terimi on dokuzuncu y¿zyēlēn ortalarēnda Friedrich 

Nietzscheônin Dionysos­u anlayēĸēyla birlikte farklē bir i­eriĵe sahip olmuĸtur. Terim 

bu noktadan itibaren bir efsanevi unsura y¿klenmiĸ olan anlamlardan ziyade; 

d¿nyanēn herhangi bir yerinde ve herhangi bir zamanda, t¿m ­eliĸkilere ve acēlara 

raĵmen insanda var olan hayatē olumlama g¿c¿n¿ ifade etmiĸtir. Kendisinin Antik 

Yunan ¿zerinden geliĸtirdiĵi bu yaklaĸēmda Nietzsche, m¿zik ve tragedyayē 

Dionysos­u sanatlar olarak nitelendirmiĸtir. Esas verimini sahne sanatēnda ortaya 

koyan ve Antik ¢aĵ k¿lt¿r¿ne b¿y¿k ilgisi olan Carl Orffôun Catulli Carmina eserini 

konu alan bu tez ­alēĸmasēnēn baĸlangēcēnda eserle ilgili olarak Dionysos­u tavra dair 

iki iĸaretle karĸēlaĸēlmēĸtēr. Bu iĸaretlerden birincisi Orffôun biyografisini yazan 

Andreas Liessôin kitabēnda eserin ñDionysos­u bir tutkuò i­erdiĵinden sºz etmesi
1
, 

ikincisi de eserin partisyonunda ilk bºl¿m¿n tarzēnēn ïDionysos­u tavrēn 

niteliklerindenï ñkendinden ge­miĸ, esrikò anlamēndaki ñestaticoò terimiyle 

nitelenmiĸ olmasēdēr.
2
 Buradan yola ­ēkarak tezde, Catulli Carmina ºrneĵi ¿zerinden 

felsefi bir yaklaĸēmēn bir m¿zik eserine ne dereceye kadar yansēmēĸ olabileceĵi sºz, 

m¿zik ve sahneleme baĵlamēnda incelenmeye ­alēĸēlmēĸtēr. 

 

 Y¿ksek Lisans programēna kabul ederek bana bu tezi yazma fērsatē veren 

MSGS¦ Devlet Konservatuvarē, M¿zikoloji Bºl¿m¿ôndeki saygēdeĵer hocalarēma ve 

tez hazērlama s¿resi boyunca titiz ve detaylē bir ­alēĸma y¿r¿tmemi saĵlayan deĵerli 

danēĸmanēm Do­. Dr. Kēvēlcēm Yēldēz ķen¿rkmezôe teĸekk¿rlerimi sunarēm. Ayrēca, 

manevi desteklerini benden esirgemeyen anneme, babama, kardeĸime ve dedeme; ve 

beni antik d¿nya konusunda her zaman heyecanlandērmēĸ olan Bergama kentinde 

yaĸayan t¿m dostlarēma teĸekk¿r ederim. 

 

Eyl¿l 2014              Burak ¦lker 

                                                           
 
1
 Andreas LIESS, Carl Orff: His Life and His Music, ¢ev. Adelheid & Herbert Parkin, 99. 

2
 Orff ï Catulli Carmina , Eulenburg Edition No. 8015, 1. 
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¥ZET 

 

 

 Alman d¿ĸ¿n¿r Friedrich Nietzsche M¿ziĵin Ruhundan Tragedyanēn Doĵuĸu 

eserinde Batē Avrupaônēn Antik Yunanôa bakēĸēnē eleĸtirerek Antik ¢aĵa iliĸkin 

algēyē farklē bir yºne ­evirmiĸtir. Ona gºre, Avrupaônēn ïApolloncu bir tutumlaï 

akēl, ºl­¿l¿l¿k, d¿zen ve uyumla ºzdeĸleĸtirdiĵi Antik ¢aĵ k¿lt¿r¿n¿n 

anlaĸēlmasēnda coĸku, esriklik ve ­eliĸkiyi temsil eden Dionysos­u tavēr daha ºn 

plandadēr. Nietzsche, Avrupa sanatēnda ve felsefesinde genellikle coĸkunluk ve 

esrime hallerini tanēmlamada kullanēlan bu eĵilime, ­ok daha kavramsal bir i­erik 

kazandērmēĸ, hatta onu yaratēcē etkinliĵin baĸlēca unsuru olarak gºrm¿ĸt¿r. 

Nietzscheônin anlayēĸēnda Dionysos­u tavrēn v¿cuda geldiĵi sanatlar ise m¿zik ve 

tragedyadēr.  

 

 Carl Orffôun Catulli Carmina eserindeki coĸkunluk hali onu ilk adēmda 

Dionysos­u olarak tanēmlamaya yetiyor gºr¿nse de eser boyunca daha baĸka 

Dionysos­u nitelikler de bulmak m¿mk¿nd¿r. M¿zik, felsefe, tarih ve edebiyat 

alanlarēnēn beraber ele alēndēĵē bu tezde Carl Orffôun b¿t¿n sanatlarē bir araya 

toplamayē hedefleyen sahne sanatē yaklaĸēmē gºzetilmiĸ ve Catulli Carminaôda 

Dionysos­u yaklaĸēm sºz, m¿zik ve sahneleme a­ēlarēndan birlikte 

deĵerlendirilmiĸtir.  

 

 Nietzsche, bu yaklaĸēmē geliĸtirdiĵi ilk zamanlarda Richard Wagnerôin 

m¿ziĵini kendisinin Dionysos­u m¿zik anlayēĸēnēn temsilcisi olarak gºrmesine 

raĵmen; daha sonra giderek Wagnerôin ulus­u m¿ziĵinden uzaklaĸmēĸ, bunun yerine 

Almanya dēĸēnda bestelenmiĸ m¿zik eserlerini Dionysos­u bakēĸ a­ēsēna daha yakēn 

bulmuĸtur. Carl Orffôun, Alman bir besteci olarak, Catulli Carmina eserinde hem 

m¿zik hem sºz bakēmēndan Almanya dēĸēndaki kaynaklara baĸvurmuĸ olmasē da 

Nietzscheônin Dionysos­u m¿zik anlayēĸēna yaklaĸmasē a­ēsēndan ºnemli bir 

noktadēr. 



IV  

 

 Tezde Dionysos­u yaklaĸēmēn temelinde var olan ñilksel birlikò kavramēnēn 

Catulli Carminaôdaki karĸēlēĵēnēn, Catullusôun Lesbiaôya olan aĸkēndan hareketle, 

ñd¿nyevi aĸkò kavramē olduĵu dile getirilmiĸ ve bu kavramla birlikte yer alan veya 

ondan doĵan Dionysos­u niteliklerin eserin sºz, m¿zik ve sahnelemesine ne ĸekilde 

yansēdēĵē incelenmiĸtir. Bºylelikle, Antik ¢aĵē ele alan bir eserin; akla yatkēn, ºl­¿l¿, 

uyumlu bir atmosferden ziyade; Nietzscheônin ºngºrd¿ĵ¿ ĸekilde, coĸkulu, esrik ve 

­eliĸkili bir d¿nya ortaya koyduĵu ileri s¿r¿lm¿ĸt¿r. 

 

ANAHTAR KELĶMELER: Carl Orff, Catulli Carmina, Sahne Kantatē, Friedrich 

Nietzsche, M¿zik-Felsefe Ķliĸkisi, Ķlksel Birlik, Apolloncu-Dionysos­u Ķkiliĵi, Antik 

¢aĵ. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



V 

 

SUMMARY  

 

 

 German thinker Friedrich Nietzsche, in his The Birth of Tragedy from the 

Spirit of Music, criticised the view of Western Europe on Ancient Greece and 

converted the perception of Ancient Age to a different direction. For Nietzsche, 

Dionysian tendency representing enthusiasm, ecstasy and contradiction is at the 

forefront in understanding the culture of Ancient Age which Europe ïwith an 

Apollonian attitudeï has identified with reason, proportionality, order and harmony. 

Nietzsche brought a much more conceptual content for this tendency which had been 

used to define generally the circumstances of exuberance and rapture in European art 

and philosophy, and even regarded it as the primary element of the creative activity. 

In his understanding, arts through which Dionysian attitude comes into being are 

music and tragedy.  

 

 Even if the exuberance in Catulli Carmina, at the first step, seems to be 

enough to describe it as Dionysian, it is also possible to find other Dionysian 

qualities throughout the opus. In this thesis where music, philosophy, history and 

literature are assessed together; by considering Carl Orffôs stage art approach aiming 

to gather all branches of arts, Dionysian approach is evaluated in terms of words, 

music and staging together in Catulli Carmina. 

 

 Even though Nietzsche accepted Richard Wagner as the representative figure 

of his Dionysian music understanding in the first years that he developed the 

approach; afterwards he was gradually alienated from the nationalist music of 

Wagner, instead he found several musical works composed outside Germany closer 

to his Dionysian point of view. That Carl Orff, as a German composer, tended to 

sources out of Germany in terms of words as well as music in Catulli Carmina is an 

important point, since he approaches Dionysian understanding of Nietzsche by this 

way. 

 



VI 

 

 In the thesis; it is stated that the counterpart of the concept of ñprimordial 

unityò ïexisting at the base of Dionysian approachï in Catulli Carmina is ñsecular 

loveò by starting from Catullusô love for Lesbia; and how Dionysian qualities, which 

coexist with the abovementioned concept or stem from it, are reflected in words, 

music and staging is analysed. Thus, it is asserted that an opus on Ancient Age 

presents ïas Nietzsche sets forthï an exuberant, ecstatic and contradictory world; 

rather than a reasonable, restrained and harmonious one. 

 

KEYWORDS: Carl Orff, Catulli Carmina, Scenic Cantata, Friedrich Nietzsche, 

Music-Philosophy Relations, Primordial Unity, Apollonian-Dionysian Dichotomy, 

Ancient Age. 
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GĶRĶķ 

 

 

 Temelinde t¿m zorluklarēna raĵmen yaĸamēn bir b¿t¿n olarak olumlanmasē 

anlayēĸēnēn bulunduĵu Dionysos­u yaklaĸēm Alman filozof Friedrich Nietzsche 

tarafēndan geliĸtirilmiĸ ve en yoĵun ĸekilde onun M¿ziĵin Ruhundan Tragedyanēn 

Doĵuĸu (ñDie Geburt der Tragºdie aus dem Geiste der Musikò, 1872) eserinde 

iĸlenmiĸtir. Nietzsche bu eserde Dionysos­uluĵu m¿zik ve tragedya sanatlarēyla ­ok 

yakēn iliĸki i­inde ele almēĸ, bu tavrēn zamana baĵēmlē olarak icra edilen sºz konusu 

sanatlarē temsil ettiĵini ºne s¿rm¿ĸt¿r. Dionysos­u tavrēn karĸēsēna yerleĸtirdiĵi 

Apolloncu tavrē da zamana baĵēmlē olmayan resim, heykel ve mimari gibi gºrsel 

sanatlarēn temsilcisi olarak gºrm¿ĸt¿r. Nietzsche Antik Yunan k¿lt¿r¿ne dair 

deĵerlendirmelerinde Apolloncu olanē uyum ve ihtiyatēn simgesi olarak, Dionysos­u 

olanē ­eliĸki ve aĸērēlēĵēn simgesi olarak tasvir etmiĸtir. Buradan hareketle Nietzsche 

ïDionysos­u tavrē daha ­ok ºnemseyerekï Batē d¿nyasēnēn Rºnesanstan on 

dokuzuncu y¿zyēlēn ortalarēna kadar uyum, denge ve g¿zellik ºrneĵi olarak gºrd¿ĵ¿ 

Antik Yunanôēn (ve genel anlamda Antik ¢aĵēn) aynē zamanda ­eliĸki ve d¿zensizlik 

kavramlarēyla birlikte de ele alēnmasē gerektiĵini ifade eder. Bu bakēĸ a­ēsēnē 

saĵlayacak olanlarsa Apolloncu tavrēn uyum ve ihtiyat ºzelliklerinden uzak olan 

m¿zik ve tragedya sanatlarēdēr. 

 

 Gen­lik yēllarēnda Nietzscheônin Bºyle Buyurdu Zerd¿ĸt (ñAlso sprach 

Zarathustraò,1883-85) eseri
3
 ¿zerine koro par­alarē yazan Alman besteci Carl Orff ï

Antik ¢aĵ ile ilgilenen bir kiĸi olarakï ileri yaĸlarēnda Antik Yunan tragedyalarē 

¿zerine operalar da bestelemiĸtir. Orffôun ¿nl¿ Carmina Burana sahne kantatēnē i­ine 

alan Trionfi ¿­lemesinin diĵer iki kantatē Catulli Carmina ve Trionfo di Afroditeônin 

konularēnēn da ïsºzlerinin ­oĵunlukla Antik ¢aĵ ĸairlerinin ĸiirlerinden oluĸmasē 

sebebiyleï Antik ¢aĵda ge­tiĵi varsayēlabilir. Bu tezin konusu olan Catulli Carmina 

                                                           
 
3
 Aynē eser T¿rk­eye Bºyle Sºyledi Zerd¿ĸt (Ķĸ Bankasē K¿lt¿r Yayēnlarē), Bºyle Dedi Zerd¿ĸt (Doĵu-

Batē Yayēnlarē), Zerd¿ĸt Bºyle Diyordu (Varlēk Yayēnlarē) adlarēyla da ­evrilmiĸtir. 

http://en.wikipedia.org/wiki/The_Birth_of_Tragedy


2 

 

sahne kantatēnēn
4
 sºzlerinin b¿y¿k kēsmē Antik Romalē ĸair Catullus tarafēndan, kalan 

kēsmē da Orffôun kendisi tarafēndan yazēlmēĸtēr. Orff bu sahne kantatēnda m¿zik dili 

                                                           
 
4
 Kantat enstr¿mantal eĸlikli, koro, solo, resitatif, d¿et partilerini de i­eren dinsel ya da din dēĸē vokal 

eserlere verilen addēr (Ķrkin AKT¦ZE, Ansiklopedik M¿zik Sºzl¿ĵ¿, 300). [Kantat on yedinci 

y¿zyēlēn ilk yarēsēnda Ķtalyaôda doĵan bir t¿rd¿r.] Kantat strofik ­eĸitlemeye sahip monodiden 

birbiriyle karĸētlēk gºsteren bir­ok kēsa bºl¿m¿ i­eren bir forma doĵru geliĸti; y¿zyēlēn ikinci yarēsēnda 

giderek continuo eĸlikli solo ses i­in deĵiĸimli resitatifler ve aryalar kalēbē olarak [tarif edilebilecek] 

daha a­ēk bir tanēma kavuĸtu. ¥zellikle ĸiir ve m¿zik bakēmēndan daha i­ten bir skalaya sahip olmasē 

bakēmēndan operadan ayrēlēyordu. [Kantat on yedinci y¿zyēlēn ortalarēnda Almanyaôda Lutherci Kilise 

tarafēndan ¿­ temel besteleme tipi halinde deĵerlendirilen bir t¿r oldu.] Bunlar, sadece aryalardan 

veya arya ve korolardan oluĸan ñkon­erto-aryaò kantatē, sadece korallerden oluĸan ñkon­erto-koralò 

kantatē ve koral ve aryalardan oluĸan ñkoral-aryaò kantatēydē. [Kantat t¿r¿n¿n en yetkin ¿r¿nlerini ise 

J.S. Bach ortaya koydu.] Leipzig dºnemindeki yaklaĸēk 200 kilise kantatē korunmuĸ haldedir. Erken 

dºnem kantatlarēnda bestecinin metindeki deĵiĸen duygu ve gºr¿n¿mlere verdiĵi ĸiirsel karĸēlēklar 

spontane olarak yoĵun dramatik ifade ve beklenmeyen ­eĸitlendirilmiĸ formlarla m¿zikte 

akmaktayken, daha sonraki Leipzig kantatlarē ºncekilere kēyasla duygu bakēmēndan daha az ºznel ve 

yapē bakēmēndan daha d¿zenlidir. Bachôēn ­oĵunluĵuna ñm¿zikli dramò baĸlēĵēnē verdiĵi din dēĸē 

kantatlarē ise ­eĸitli durumlar i­in bestelenmiĸtir ve kendisi sēklēkla aynē m¿ziklerin bazēlarēnē dinsel 

bir metin i­in kullanmēĸtēr. (The cantata had developed from monody with strophic variation to a form 

consisting of many short contrasting sections; in the second half of the century it finally settled into a 

more clearly defined pattern of alternating recitatives and arias for solo voice with continuo 

accompaniment. It differed from opera chiefly in that both poetry and music were on a more intimate 

scale. [These] were the ñconcert-ariaò cantata consisting of arias or arias and choruses only, the 

ñconcerto-choraleò cantata consisting of chorals only and the ñchorale-ariaò cantata consisting of both 

chorales and arias. Approximately 200 of [Bachôs] cantatas have been preserved written for Leipzig. 

In the early cantatas the composerôs poetic response to the changing affections and images of the text 

flows spontaneously in music of intense dramatic expression and unexpectedly varied forms; later 

Leipzig cantatas are by comparison less subjective in feeling and more regular in structure. Bachôs 

secular cantatas, most of which he titled ñdramma per musicaò were composed for various occasions, 

and not infrequently he used some of the same music for a sacred text. (Donald J. GROUT, A History 

of Western Music, 355, 365, 430, 432). 19. y¿zyēlēn baĸēnda kantatē etkileyen tek ve en ­arpēcē 

deĵiĸiklik [kantatēn] kimi zaman koroya sahip olan ve birka­ solo ses i­in yazēlan bir eserden koro ve 

orkestra i­in yazēlan bir esere dºn¿ĸm¿ĸ olmasēdēr. Bu anlamda kantat ve sek¿ler oratoryoyu ayēran 

­izgi [bu dºnem i­in] her zaman kolay ­izilememektedir. 19. y¿zyēl boyunca, ºzellikle koral icrasēnēn 

geliĸtiĵi Avusturya, Almanya ve Ķngiltereôde normal konser pratiĵine konabilecek m¿tevazē oranlarda 

koral eserlere talep artmēĸtēr. [Bununla beraber] 20. y¿zyēlēn ilk yarēsēnda bilin­li olarak pop¿ler 

tarzda yazēlmēĸ, vatansever veya politik ama­lara yºnelik ­ok sayēda kantat Alman okullarē ve gen­lik 

hareketlerine hizmet etmiĸtir. [20. y¿zyēla gelindiĵinde] hem metin hem m¿zik bakēmēndan 

sēnēflandērmaya girmeyen ­ok ­eĸitli 20. y¿zyēl kantatē bulunmaktadēr. Bazē ºnemli bestecilerin kantat 

baĸlēĵē kullandēĵē kimi eserlerine bakēlarak bu ­eĸitlilik fikri anlaĸēlabilir. Bartokôun Cantata 

Profanaôsē (1930) bir Rumen halk efsanesine dayalē geniĸ ºl­ekli bir eserdir; Prokofiyev, Aleksandr 

Nevskiôde (1938-1939) Eisensteinôēn aynē adlē filmi i­in yazdēĵē m¿zikten yararlanmēĸtēr; ve 

Stravinskiônin Kantatôēnda (1952) anonim Ķngilizce ĸarkē sºzlerini ­er­eveleyen 15. y¿zyēla ait Lyke-

wake Dirgeôden dºrtl¿kler kullanēlmēĸtēr. ([At the beginning of the 19th century, the single most 

conspicuous change affecting the cantata was its transformation from a work for a few solo voices, 

sometimes with chorus, to one for chorus and orchestra. In this sense the line between cantata and 

secular oratorio is not always easy to draw. During the 19th century the demand arose for choral 

works of modest proportions that could be put to normal concert use, particularly in Austria, Germany 

and England where choral singing flourished. During the first half of the 20th century German school 

and youth movements were served with numerous cantatas written in a deliberately popular style and 

directed towards patriotic or political ends. There is a wide variety ïboth textual and musicalï of 20th- 

century cantatas that defies classification. An idea of this variety can be gained by noting a few Works 
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ve sahne formu bakēmēndan b¿y¿k oranda Rºnesans ve yirminci y¿zyēla yºnelmiĸ, 

yaĸadēĵē dºnemin Almanyaôsēndaki sanat ortamēnda daha ­ok ºnem verilen Post-

Romantik gelenekten uzak durmuĸtur. 

 

 Bu tezde Nietzscheônin Dionysos­u yaklaĸēmē ºzetlenerek sunulduktan sonra 

bu yaklaĸēmēn temel nitelikleri belirlenmeye ­alēĸēlacak, bu niteliklerin eserin 

sºz¿nde, m¿ziĵinde ve sahnelenmesinde ne kadar var olduĵu incelenecektir. Birinci 

bºl¿mde Carl Orff ve Catulli Carmina hakkēnda genel bilgiler verilmektedir. Ķkinci 

bºl¿mde Dionysos­u yaklaĸēmda ñilksel birlikò kavramē, Dionysos­u nitelikler ve 

Dionysos­u tavēr ile Apolloncu tavrēn birlikteliĵi; Orffôun Nietzscheônin m¿zik 

anlayēĸēna yaklaĸmasē ve Catullus hakkēnda genel bilgiler ele alēnmaktadēr. ¦­¿nc¿ 

bºl¿mde Catulli Carminaônēn m¿ziĵine ve sahnelemesine dair bilgiler sunulduktan 

sonra; dºrd¿nc¿ bºl¿mde eserde ñilksel birlikò olarak belirlenen ñaĸkò kavramēnēn, 

sºz, m¿zik ve sahneleme alanlarēnda, Dionysos­u niteliklerle nasēl ifade edildiĵi ve 

eserde Dionysos­u tavēr ile Apolloncu tavrēn birlikteliĵi deĵerlendirilmiĸtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                     
to which the title of cantata has been applied by some of the more important composers. Bartokôs 

Cantata Profana (1930) is a large-scale composition based on a Romanian folk legend; in Alexander 

Nevsky (1938-9) Prokofiev drew upon music he had written for Eisensteinôs film of the same title; and 

Stravinskyôs Cantata (1952) used stanzas from the 15th-century Lyke-wake Dirge as frame for other 

anonymous English lyrics. (y.b.d., ñCantataò, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 

III: 716, 717, 718). 
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CARL ORFF VE CATULLI CARMINA  

 

 

Yaĸadēĵē zaman dilimi i­inde ­oĵunlukla Almanya dēĸēnda ortaya ­ēkan 

m¿zik geliĸmelerinden etkilenen Carl Orff (1895-1982) stil bakēmēndan ¿lkesinde 

¿r¿n veren diĵer ­aĵdaĸ besteciler i­inde ºzg¿n bir yere sahiptir. Bu ºzg¿nl¿k 

sanatēndaki iki ºzellik ile de pekiĸmektedir: M¿zik ve sahnede kºkenlere yºnelmesi 

ve sahne sanatēnēn klasik opera ve kantat t¿rlerinden m¿mk¿n olduĵunca tiyatro 

t¿r¿ne doĵru yaklaĸmasē. Bu doĵrultuda bestelediĵi ¿­ ºnemli sek¿ler kantatēndan
5
 

biri olan Catulli Carmina (ñCatullus ķarkēlarēò) sºz, m¿zik ve dansē kullanarak 

d¿nyevi aĸkēn ­atēĸmalarēnē ve coĸkularēnē teatral bir tarzda anlatēr. Orff bu eserde 

kºken olarak Catullusôun ĸiirleri ¿zerinden Antik Romaôyē ve Latinceyi ele almēĸtēr. 

Eserde, Antik Yunan veya Antik Roma m¿ziĵinin doĵrudan kullanēmēndan ­ok Latin 

diline ºzg¿ seslerden/vurgulardan doĵan yeni bir arayēĸēn iĸaretleri hissedilir. 

 

Genellikle sºz, m¿zik ve dansē bir araya getiren sahne eserlerine eĵilmesi, bu 

eserlerin sergilenmesindeki mali veya idari zorluklarēn giderilmesi konusunda Orffôu 

birtakēm ekonomik ve siyasi zorunluluklarla karĸē karĸēya getirmiĸtir. Ķlke olarak 

politikanēn dēĸēnda kalmak isteyen Orff, eserlerini sahneleyebilmek ve ge­imini 

saĵlayabilmek i­in yaĸadēĵē dºnemin siyasi mercileriyle bazē uzlaĸmalara gitmiĸtir. 

Orffôun ñAĸk ¦­lemesiò adēnē verdiĵi Trionfi ¿­lemesinin d¿nya ­apēnda baĸarē 

kazanan birinci eseri Carmina Burana (ñBeuern ķarkēlarēò, 1937) ilk baĸta Nazi 

Partisi tarafēndan tenkit edilse de sonradan takdir toplamēĸ ve Orff bundan sonra 

uzun bir s¿re eserlerinin sahnelenmesi konusunda maddi ve siyasi bakēmdan pek 

sēkēntē yaĸamamēĸtēr.  

 

                                                           
 
5
 Diĵer iki kantat Carmina Burana ve Trionfo di Afroditeôdir. 
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Orffôun Carmina Buranaônēn ardēlē olmasēnē baĸēndan tasarlamadēĵē Catulli 

Carmina eseri ilk olarak Ķkinci D¿nya Savaĸēnēn ortasēnda 1943 yēlēnda Leipzigôte 

sahnelenir. Catulli Carmina Carl Orffôun Akdeniz k¿lt¿r¿ne ve ºzellikle de Antik 

¢aĵ edebiyat ve mitolojisine yºneliminin en verimli ¿r¿nlerinden biridir. Eser ñAĸk 

¦­lemesiònin ïCarmina Burana, Catulli Carmina ve Trionfo di Afroditeï ana fig¿r¿ 

olan Ven¿sô¿n/Afroditeônin
6
 ¿­lemedeki en ­eliĸkili y¿zlerini i­erir. Birinci eserde 

ñpastoralò bir aĸk manzarasē ve ¿­¿nc¿s¿nde bir aĸk ñĸenliĵiò varken; Catulli 

Carminaôdaki aĸk iniĸli ­ēkēĸlē, ºfkeli ve sevin­li, coĸkun ve durgun haller taĸēyan 

dinamik bir gidiĸattadēr. Bu ºzellikler de eserin odak noktasēnē, aĸkēn daha d¿zg¿n 

ama yeknesak halini temsil eden Afrodite fig¿r¿nden uzaklaĸtērmakta ïismi eserin 

sºzlerinde hi­ yer almasa dahiï aĸkēn karmaĸēklēĵēnē ve doĵurganlēĵēnē ifade 

edebilecek Dionysos fig¿r¿ne doĵru yaklaĸtērmaktadēr. Catullusôun ĸiirlerinden 

beslenen bu anlayēĸtaki d¿nyevi aĸk sahneye, ­aĵdaĸ bir ºrnek olarak, Catulli 

Carmina aracēlēĵēyla Carl Orff tarafēndan taĸēnmēĸtēr. 

 

 

1.1. Carl Orff  

 

Carl Orff 10 Temmuz 1895 tarihinde Almanyaônēn Bavyera bºlgesindeki 

M¿nih kentinde doĵdu. Babasē ve iki b¿y¿kbabasē askerdi. Evlerinde d¿zenli olarak 

m¿zik icra ediliyordu. Kendisinin m¿zik yeteneĵini keĸfeden ve onu bu konuda 

cesaretlendiren ilk kiĸi iyi d¿zeyde piyano ­alabilen annesiydi. Ailesinin Orffôa beĸ 

yaĸēndan itibaren piyano, org ve viyolonsel dersleri aldērmaya baĸlamasēna raĵmen, 

Orffôun eĵilimi vurmalē ­algēlara yºnelikti. Orff on beĸ yaĸēndan on yedi yaĸēna 

kadar insan sesi ve piyano i­in ĸarkēlar besteledi, aynē dºnemde Friedrich 

Nietzscheônin eseri ¿zerine Also sprach Zarathustra (ñBºyle Buyurdu Zerd¿ĸtò, 

1911-1912) adlē bir koro eseri yazdē. 1912 yēlēnda, okuduĵu liseyi bērakēp M¿nihôteki 

M¿zik Akademisiône girdi. Buradaki eĵitimi sērasēnda Claude Debussyônin (1862-

1918) m¿ziĵine ilgi duymaya baĸladē. Debussyônin m¿ziĵi ile karĸēlaĸmasēnē daha 

                                                           
 
6
 G¿zelliĵin ve aĸkēn atfedildiĵi tanrēsal fig¿r¿n Antik Yunanôdaki adē Afrodite, Antik Romaôdaki adē 

Ven¿sôt¿r. 
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sonra ñb¿t¿n ruhsal ve entelekt¿el manzaramē deĵiĸtiren duvardaki bir gedikò
7
 diye 

tanēmlayacaktēr. Debussyôden etkilenerek ilk sahne eseri olan Gisei, das Opferôi 

(ñKurbanò, 1913) besteledi. 1916 yēlēnda kendisinden ders aldēĵē Hermann Zilcher 

(1881-1948); August Strindberg (1849-1912), Frank Wedekind (1864-1918) ve 

Bertolt Brecht (1898-1956) gibi yazarlarēn oyunlarēnēn sergilendiĵi M¿nich 

Kammerspiele tiyatrosunun m¿zik topluluĵunda Orffôun ĸeflik pozisyonunu elde 

etmesini saĵladē. Orff, 1918 ile 1919 yēllarē arasēnda, Mannheim Ulusal 

Tiyatrosuônda ve Darmstadt Hoftheaterôdeki m¿zik topluluklarēnda ĸeflik yaptē. Bu 

yēllar Orffôun tiyatro sanatēndaki ­ēraklēk dºnemiydi ve aynē yēllarda kendisi i­in 

m¿zikal bir rehber olarak gºrd¿ĵ¿ Richard Straussôun (1864-1949) etkisini taĸēyan 

Leonce und Lena (ñLeonce ve Lenaò, 1918) adlē sahne m¿ziĵini yazdē. Siyaset 

Bilimci Hans Maierôin (d.1931) ifade ettiĵi ¿zere Alman Ķmparatorluĵunun sonuna 

rastgelen bu yēllar Carl Orffôun hem baĸkalarēndan ders aldēĵē hem baĸkalarēna ders 

verdiĵi, kendi kendini yetiĸtirdiĵi, eski m¿zikler ¿zerine araĸtērma yaptēĵē, eklektik 

bir tabiata yºneldiĵi bir dºnemdi.
8
 

 

Weimar Cumhuriyeti dºnemi (1918-1933) ise Orffôun kendi kiĸisel tarzēnē 

oluĸturmaya yºnelik ­abasēnda bir­ok tarzē denediĵi bir zaman dilimi oldu. Richard 

Strauss da Debussy gibi geride kalmēĸtē. 16. ve 17. y¿zyēllarēn b¿y¿k ustalarē ï

Giovanni da Palestrina (1525-1594), Roland de Lassus (1530-1594), William Byrd 

(1540-1623), Giovanni Gabrieli (y.1555-1612), ve Dietrich Buxtehude (y.1637-

1707)ï ¿zerine ­alēĸtē ve bazēlarēnēn eserlerini d¿zenledi. 1921 yēlēnda ¿nl¿ 

m¿zikolog Curt Sachs (1881-1959), Orffôa Claudio Monteverdiôyi (1567-1643)  

incelemesini tavsiye etti.
9
 Bu tavsiyeyi yerine getiren Orff Monteverdiônin Orfeo, 

Lamento dôArianna (ñAriadneônin Aĵētēò) eserleri ve madrigalleri ¿zerine ­alēĸtē. 

1925 yēlēnēn 17 Nisanôēnda Orffôun yeni m¿zik d¿zenlemesi ve dramaturjisiyle Orfeo 

operasē sahneye kondu. Aynē yēlēn 28 Aralēkôēnda Orfeoônun bu d¿zenlemesi, 

Orffôun Monteverdiônin yedinci ve sekizinci madrigal kitaplarēndan bir satir oyunu 

                                                           
 
7
 ñA breach in a dyke, changing my entire spiritual and intellectual landscape.ò (Werner THOMAS, 

Carl Orff , ¢ev. Verena Maschat, 4). 
8
 Hans MAIER, ñCarl Orff in his Timeò, 2, 3. 

9
 Bkz. (6), THOMAS, 7.  
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bi­iminde uyarladēĵē Tanz der Sprºden ilavesiyle sergilendi. Orffôun bu dºnemdeki 

arayēĸē kendisini 1924 yēlēnda bir dans eĵitmeni olan Dorothee G¿nther (1896-1975) 

ile birlikte m¿zik eĵitimciliĵi ­alēĸmasēna gºt¿rd¿. Aynē zamanda bir atºlye iĸlevi 

gºren G¿ntherôin okulu Orffôun m¿ziĵinde dans ve ritim duygusunun ºn plana 

­ēkmasēna sebep olan etkenlerden biri oldu. Bu okul daha sonra Orffôun m¿ziĵinin 

temellerinden birini oluĸturacak olan ñsºz, m¿zik ve hareket birliĵiò kavramēnēn 

geliĸmesine b¿y¿k ºl­¿de katkēda bulundu. Okuldaki eĵitim m¿ziĵin mim, dans, sºz 

ve drama gibi diĵer sanatlarla baĵlantēsē ¿zerine kuruluydu; bu yaklaĸēm da b¿t¿n 

sanatlarēn icrasēnda temel d¿zeyde bir sentezi m¿mk¿n kēlēyordu.
10

 Orff burada 

Afrika m¿ziĵinin ritimleri ¿zerine ­alēĸtē. Ķnsan sesine ve kendi icat ettiĵi bir dizi 

vurmalē ­algēnēn
11

 desteklediĵi ritim duygusuna dayalē bir eĵitim sistemi geliĸtirdi. 

Bu okuldaki ­alēĸmalarēnēn sonucunda oluĸturduĵu ilk Schulwerk ­alēĸma kitabēnē 

1931 yēlēnda yayēmladē.  

 

Weimar Cumhuriyeti yēllarēndaki arayēĸ dºneminde Orff, ayrēca 

h¿manist/toplumcu aydēnlarēn eserleriyle ilgileniyordu. 1930 ve 1931 yēllarēnda ĸair 

Franz Werfelôin (1890-1945) ve oyun yazarē Bertolt Brechtôin ĸiirleri ¿zerine birer 

kantat besteledi. 1929 ile 1931 yēllarē arasēnda d¿zenlenen m¿zik festivallerinde 

­aĵēnēn m¿ziklerini tanēma imkanē buldu; Paul Hindemith (1895-1963), Bela Bartok 

(1881-1945) ve Ķgor Stravinski (1882-1971) gibi dºnemin ºnde gelen bestecileriyle 

tanēĸtē.
12

 

 

1930 yēlēnda Catullusôun doĵduĵu yer olan Ķtalyaônēn Verona kenti 

yakēnlarēndaki Garda Gºl¿ôn¿ ziyaret etmesinin ardēndan Orffôun zihninde Akdeniz 

ruhunu taĸēyan eserler yazma d¿ĸ¿ncesi geliĸti.
13

 Almanyaôya dºnd¿ĵ¿nde 

Catullusôun ĸiirleri ¿zerine eĸliksiz koro i­in on tane par­a besteledi. Bunlardan altē 

                                                           
 
10

 Daniel C. JOHNSON, ñCarl Orff: Musical Humanistò, 3. 
11

 Bu ­algēlar arasēnda; tahta ­ubuklar, ziller, trampetler, bongo davullar, ¿­genler gibi melodi 

¿retmeyen vurmalē ­algēlar, melodi ¿reten perdeli vurmalē ­algēlar; Afrika m¿ziĵinden uyarlanan 

ksilofonlar, Endonezya Gamelan m¿ziĵinden uyarlanan metalofonlar ve Alman glockenspielleri 

bulunur ( http://www.learner.org/workshops, Eriĸim Tarihi: 05.11.2013). 
12

 http://www.orff-zentrum.de/carlorff_biographie_uk.asp (Eriĸim Tarihi: 14.09.2013). 
13

 Andreas LIESS, Carl Orff: His Life and His Music, ¢ev. Adelheid & Herbert Parkin, 23.  

http://www.learner.org/workshops
http://www.orff-zentrum.de/carlorff_biographie_uk.asp
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tanesi daha sonra 1943 yēlēnda sahneye konan Catulli Carminaôda deĵiĸtirilmiĸ 

ĸekilde yer aldē. Orff 1932 yēlēnda M¿nih Bach Topluluĵuônun ĸefliĵine getirildi. 

Burada ilk olarak J.S. Bachôēn (1685-1750) Aziz Luka Pasyonuônu (ñLukas-

Passionò) sahne performansē olarak icra etti. Ardēndan Aziz Matta Pasyonuônu 

(ñMatthaus-Passionò) G¿ney Alman kºyl¿ tarzēnda bir pasyon oyunu olarak 

uyarladē. Catullusôun ĸiirleri i­in bestelediĵi koro par­alarē ve Bachôēn bu 

pasyonlarēnē sahneleyerek yorumlamasē Orffôun ¿nl¿ eseri Carmina Buranaôya giden 

yolu a­tē.  

 

Weimar Cumhuriyeti sērasēndaki k¿lt¿rel ortam iki u­luydu; bir tarafta sanat­ē 

ve aydēnlarēn eserlerinde yansēttēĵē toplumsal eleĸtiri ve ­ºz¿mlemeler, diĵer tarafta 

yaygēnlaĸan ve ticarileĸen pop¿ler k¿lt¿r bulunmaktaydē.
14

 Bºyle bir ortamda 

Orffôun ñapolitikò bir tavēr geliĸtirerek hem yenilik­i modern m¿zikten hem de 

pop¿ler m¿zikten uzak durduĵu ve kºkenlere yºnelen bir m¿ziĵin peĸinde olduĵu 

sºylenebilir. Alman bir m¿zisyen olarak Orffôun bu dºnemde Rºnesans m¿ziĵi 

­algēlarēnē ve icra tekniklerini yeniden canlandērma ­abasē, Avrupa dēĸēndaki farklē 

¿lke m¿ziklerinin tēnēlarēna
15

 dayalē bir m¿zik eĵitimi sistemi geliĸtirmesi, Bachôēn 

pasyonlarēnē sahnede canlandērmasē o devirdeki Post-Romantik m¿zik geleneĵine 

alēĸkēn olan Alman m¿zik dinleyicisi i­in aykērē bir durumdu. Denemelerle ge­en bu 

s¿recin olgunluk safhasēna eriĸmesi, muhtemelen Orffôun zorluklarla y¿z y¿ze 

geleceĵi, Nazi Almanyaôsēnda ger­ekleĸti. 

 

Nazi dºneminde (1933-1945) Orff hem m¿zikal bakēmdan hem de drama ve 

sahne tekniĵi bakēmēndan kendisine ºzg¿ ilk ¿r¿n¿n¿ ortaya koydu: Carmina 

Burana. Ķlk olarak 1937 yēlēnda Frankfurtôta sergilenen eser o g¿n¿n siyasi 

iktidarēnēn gºz¿nde bazē a­ēlardan sorunluydu.
16

 Birincisi, eser Nazi k¿lt¿r politikasē 

tarafēndan g¿venli bir saha olarak gºr¿len Post-Romantik m¿zik geleneĵinden 

                                                           
 
14

 Mary FULBROOK, Almanyaônēn Kēsa Tarihi, ¢ev. Sabri G¿rses, 166. 
15

 Orffôun m¿ziĵinin ritmik yapēsē kēsmen Afrika m¿ziĵinden esinleniyordu. ¥zellikle Schulwerk 

eĵitim metodu dahilinde kullandēĵē bazē ­algēlar Afrika ve Gamelan m¿ziklerinin ­algēlarēndan 

uyarlanmēĸtē ( http://www.learner.org/workshops, Eriĸim Tarihi: 05.11.2013). 
16

 Michael H. KATER, Composers of the Nazi Era, 123. 

http://www.learner.org/workshops
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uzaktē. Ķkinci olarak, sºzlerdeki kimi erotik tabirler bu dºnemdeki siyasi ve 

toplumsal muhafazakarlēkla baĵdaĸmēyordu. ¦­¿nc¿s¿ de eserin metni, milliyet­i bir 

rejimin hoĸ karĸēlamayacaĵē ĸekilde, modern Almanca dēĸēndaki dillerde ïLatince, 

Eski Almanca, Eski Fransēzcaï yazēlmēĸ sºzlere sahipti. Bu sonuncusu daha b¿y¿k 

bir sorundu; ­¿nk¿ Nazi k¿lt¿r politikasē dahilinde Alman yurttaĸlarēnēn zihinleri 

iktidarēn milliyet­i gºr¿ĸ¿n¿n dēĸēndaki gºr¿ĸlere kapatēlmaya ­alēĸēlēyordu, hatta bu 

ama­la Mayēs 1933ôte Nazi eylemcileri ñAlman gibi olmayanò yazarlarēn kitaplarēnē 

toplu olarak yakmēĸlardē.
17

 Prºmiyerin hemen ardēndan Carmina Burana Nazi 

Partisinin yayēn organē Der Vºlkische Beobachter tarafēndan ñzenci caz m¿ziĵine 

yakēn, yozlaĸmēĸ bir m¿zikò niteliĵinde olmakla eleĸtirildi.
18

 Ancak eserin folklorik 

ºzellikleri ve Herbert von Karajan (1908-1989) ve Karl Bºhm (1894-1981) gibi 

orkestra ĸeflerinin eseri repertuarlarēna katmasē Carmina Buranaônēn siyasi iktidar 

tarafēndan kabul edilmesini kolaylaĸtērdē. Eser 1938 yēlēndan Ķkinci D¿nya Savaĸēnēn 

son yēllarēna kadar Almanyaônēn bir­ok sahnesinde icra edildi. Carmina Buranaônēn 

baĸarēsēndan sonra Orff yayēncēsēna ñĸimdiye kadar yazdēĵēm ve sizin yayēmladēĵēnēz 

her ĸey yok edilebilir, Carmina Burana ile birlikte, b¿t¿n ­alēĸmalarēmē bir araya 

toplayan eserlerim baĸlēyorò
19

 demiĸti.  

 

Carmina Buranaônēn ­ok fazla beĵeni toplamasē daha sonra Orffôu bu eserin 

bir ardēlē olarak baĸka bir sahne kantatē daha yazmaya sevk etti. Ķkinci sahne kantatē, 

Catulli Carmina, tamamen Latince sºzlerden oluĸuyordu ve Post-Romantik 

geleneĵin m¿zik dilinden ïCarmina Buranaôya kēyaslaï daha da uzak bir tarzda 

bestelenmiĸti. Buna raĵmen, eser bu kez dºnemin siyasi iktidarē tarafēndan kolayca 

kabul gºrd¿ ve bu sayede 1943 yēlēnda Leipzigôte sahnelenme imkanē buldu.  

 

Bu yēllar Orffôun, eserlerini sahnelerken maddi ve siyasi olarak sēkēntē 

yaĸamadēĵē yēllardē. Siyasi iktidarla sorununun ­ok az olduĵu bu dºnemde h¿k¿met 

kendisine ïYahudi asēllēï Felix Mendelssohnôun (1809-1847) bestelediĵi Ein 

                                                           
 
17

 Bkz. (8), FULBROOK, 178. 
18

 John ROCKWELL, ñReverberations; Going Beyond óCarmina Buranaô and Beyond Orffôs Stigmaò. 
19

 ñEverything I have written to date, and which you have printed can be destroyed. With Carmina 

Burana, my collected works begin.ò (Bkz. (7), LIESS, 27). 
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Sommernachtstraum (ñBir Yaz Gecesi R¿yasēò) eserinin yerini alacak bir beste 

yapmasēnē sipariĸ ettiĵinde bunu kabul etti ve Shakespeareôin oyunu i­in yazēlan yeni 

eser 1940 yēlēnda Frankfurtôta icra edildi. Orff Nazi dºnemi ºncesinde 1917 ve 1928 

yēllarēnda Bir Yaz Gecesi R¿yasē ¿zerine taslaklar hazērlamēĸ olsa da Orffôun eserinin 

¿­¿nc¿ ve tam versiyonunu Nazi dºneminde ve sipariĸ ¿zerine bitirmiĸ olmasē 

eyleminin siyasi sonu­larēnē fazla hafife aldēĵēnē gºstermektedir. G¿n¿m¿zde de 

m¿zik ­evrelerince hoĸ karĸēlanmayan Orffôun bu davranēĸē hakkēnda m¿zik 

eleĸtirmeni Alex Ross (d. 1968) ñm¿zik tarihinin en seviyesiz hareketlerinden biriò
20

 

yorumunu yapmaktadēr. ¥te yandan Orffôun Shakespeareôin bu eseri ¿zerine 

ºnceden beri yaptēĵē ­alēĸmalar kendisini masallarē konu alan operalar yazmaya 

yºneltti.  Orff bu anlayēĸta Grimm Kardeĸlerin ñ¢alēnan Ayò ve ñKºyl¿n¿n Akēllē 

Kēzēò masallarēndan yola ­ēkarak 1939 yēlēnda Der Mond (ñAyò) ve 1943 yēlēnda Die 

Kluge (ñAkēllē Kēzò) eserlerini besteledi ve ikisini de sahneye koydu. Bu operalarēyla 

Romantik m¿zik anlayēĸēnē tamamen terk ediyordu.
21

 Halk tiyatrosu ve komedi 

karēĸēmē olan bu eserlerde Orff sºzlerde Bavyera ĸivesini kullandē. Ayrēca yerel dili 

dramatik yapēyla da g¿­lendirerek jest ve mimi oyunun merkezi unsuru haline 

getirdi.  

 

Orffôun Ķkinci D¿nya Savaĸē sērasēnda eserlerini Almanyaôda ­ok 

zorlanmadan icra ettirebilmesi ve hatta siyasi iktidardan coĸkulu bir destek gºrmesi, 

savaĸēn bitiminde Almanyaôyē ele ge­iren itilaf kuvvetlerinin kendisini ĸ¿pheli kiĸiler 

listesine almasēna yol a­tē. Toplumu Nazizmden arēndērma ­alēĸmalarēnēn 

Almanyaônēn Batēsēnda daha gevĸek olmasē Orff i­in talihli bir durumdu. Ancak anti-

Nazi s¿recinde bestelerini sahnelemek ve orkestra ĸefliĵi izni alabilmek i­in 

Amerikan kuvvetleri tarafēndan ñkabul edilebilirò stat¿s¿ne layēk gºr¿lmesi 

gerekiyordu. Orff sorguya alēndēĵēnda, Nazi dºneminde faaliyet gºsteren muhalif bir 

ºrg¿t olan ñBeyaz G¿lò hareketinin bir ¿yesi olduĵunu iddia etti ve bunu kanētlamak 

i­in ºrg¿t¿n kurucularēndan biri olan ve savaĸ sērasēnda idam edilen Kurt Huber ile 

                                                           
 
20

 Alex ROSS, ñWorld War II Musicò. 
21

 Bkz. (6), THOMAS, 12. 
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arkadaĸlēĵēnē ºne s¿rd¿.
22

 Oysaki ger­ekte Orff bu ºrg¿t¿n ¿yesi olmamēĸtē ve Huber 

ile sadece m¿zik baĵlamēnda bir dostluĵu vardē ïCarmina Buranaônēn sºzlerini 

birlikte uyarlamēĸlardē. 1938 ile 1939 yēllarēnda Orffôun ºĵrencisi olan Amerikalē bir 

subayēn, Newell Jenkinsôin, yardēmēyla Orff ĸ¿pheliler listesinden ­ēktē ve ñkabul 

edilebilirò kiĸi stat¿s¿n¿ elde etti.
23

  

 

Zorunlu olarak ĸunlarē da belirtmek gerekir ki Orff hi­bir zaman Nazi 

Partisinin bir ¿yesi olmadē ve rejimin resmi bir bestecisi deĵildi. Hatta m¿zik 

tarih­isi Richard Taruskinôin (d. 1945) ifade ettiĵi gibi ï­aĵēn ºnemli bestecileri 

arasēndakiï Sergey Prokofiyev (1891-1953) ve Dimitri ķostakovi­ôten (1906-1975) 

farklē olarak dºneminin totaliter siyasi lideri i­in ºvg¿ m¿zikleri yazmadē.
24

 Orffôun 

yaptēĵē m¿zik sahne m¿ziĵiydi ve eserlerinin icra edilmesi ciddi ºl­¿de ekonomik 

desteĵi ve sosyal iliĸkileri zorunlu kēlēyordu. Kēsacasē, olgunluk dºnemi eserlerinin 

sahnelenmesi i­erisinde ­ok da ºzg¿r olamayacaĵē olduk­a radikal bir rejimin 

temsilcileriyle yakēnlēk kurmasēna baĵlēydē. Tarih­i Michael H. Katerôe (d. 1937) 

gºre; Carl Orffôun Nazi Almanyaôsēnda veya savaĸ sonrasēnda sergilediĵi tavēr 

konformizm ya da direniĸ deĵildi, Orff barēĸ i­inde ­alēĸmak, politikadan uzak 

kalmak ve kirli bir sistemin i­inden m¿mk¿n olduĵunca temiz bir ĸekilde ­ēkabilmek 

i­in ne gerekiyorsa yapmēĸtē.
25

  

 

Aklanmasēnēn ardēndan Orff, Bavyeraôya yerleĸti. 1950 ile 1960 yēllarē 

arasēnda M¿nih Devlet M¿zik Akademisiônde (Hochschule f¿r Musik und Theater 

M¿nchen) kompozisyon eĵitimi verdi. M¿zik eĵitimi faaliyetine bir yandan da 

Schulwerk
26

 alanēnda devam ediyordu. Gunild Keetman (1904-1990) ile birlikte 

                                                           
 
22

 Martin KETTLE, ñSecret of the White Roseò. 
23

 Bkz. (8), KATER, 133, 137. 
24

 ñUnlike Prokofiev and Shostakovich, Orff never wrote music in actual praise of his leader or 

explicitly touting a totalitarian party line.ò (Richard TARUSKIN, ñOrffôs Musical And Moral 

Failingsò). 
25

 David B. DENNIS, ñMichael H. Kater, óCarl Orff im Dritten Reichô ò, 2. 
26

 ¥zel eĵitim ve eĵitimci gerektiren Schulwerk metodunda m¿zisyenler ve eĵitimcilerin dikkate 

aldēklarē unsurlar bir dizi vurmalē ­algē, tahta fl¿tler, dans ve en ºnemlisi emprovizasyondur. Burada 

yapēlan saf bir m¿zik deĵildir; bireylerin dinleyiciden ­ok katēlēmcē olduklarē hareket, dans ve dille 

baĵlantēsē olan bir m¿ziktir (http://www.orff.de/en/orff-schulwerk, Eriĸim Tarihi: 05.11.2013). 

http://www.orff.de/en/orff-schulwerk
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ñ¢ocuklar Ķ­in M¿zikò baĸlēĵē altēnda Schulwerkôin beĸ ciltlik yeni basēmēnē yaptē. 

Bu eĵitimin uygulamalē olarak verilmesinin desteklenmesi amacēyla 1961 yēlēnda 

Salzburgôtaki Mozarteum Akademisiônde bir Orff-Schulwerk merkezi a­ēldē. Orff 

1962 ile 1966 yēllarē arasēnda bu metodun d¿nya ­apēnda yaygēnlaĸmasēnē saĵlamak 

i­in yurt dēĸē gezileri ger­ekleĸtirdi. 

 

Orffôun Ķkinci D¿nya Savaĸē sonrasēndaki ¿retimi ¿­ sahne yaklaĸēmē 

¿zerinden geliĸti. Ķlki Orffôun konu ve yapē olarak yerel olmasēnē ama aynē zamanda 

tarihi aĸēp b¿t¿n d¿nya toplumunu kapsamasēnē ama­ladēĵē Bavyera D¿nya Tiyatrosu 

tarzēydē. Orff bu anlayēĸta Die Bernauerin (ñBernauerò, 1947), Astutuli (ñZeki 

Adamò, 1953), Comoedia de Christi Resurrectione (ñĶsaônēn Diriliĸi ¦zerine 

Komedyaò, 1957) ve Ludus de Nato Infante Mirificus (ñ¢ocuĵun Doĵumu Ķ­in 

Macera Oyunuò, 1960) operalarēnē besteledi. Ķkinci yaklaĸēm Orffôun Friedrich 

Hºlderlin (1770-1843)  tarafēndan ­evrilen Yunan tragedyalarē ¿zerinden geliĸtirdiĵi, 

tiyatroyla operanēn bir birleĸimi sayēlabilecek, Theatrum Mundi tarzēydē. Antigonae 

(1949), Oedipus der Tyrann (ñTiran Oedipusò, 1959) ve Prometheus (1966) operalarē 

bu tarzda bestelediĵi eserlerdir. Bu operalar dansēn, oyunculuĵun ve m¿ziĵin eĸit rol 

aldēĵē modern ayinsel tiyatro eserleriydiler.
27

 Burada Orff, yeni bir ĸarkēcē-aktºr 

tipini ve ºzel bir sahnelemeyi gerektiren bir yapē oluĸturarak bildik besteleme 

geleneĵinin dēĸēna ­ēkēyordu.
28

 ¦­¿nc¿ yaklaĸēm ise Orffôun daha ºnce iki ºrneĵini 

verdiĵi sahne kantatē t¿r¿yd¿. Orff bu tarzēn sonuncu eseri olarak Trionfo di 

Afroditeôyi (ñAfroditeônin Zaferiò) besteledi. Bu eseri ve daha ºnceki iki sahne 

kantatēnē ïCarmina Burana ve Catulli Carminaï ñaĸk ¿­lemesiò baĵlamēnda, Trionfi 

(ñZaferò) adē altēnda birleĸtirdi. Trionfi ï¿­ eser birlikteï ilk kez 1953 yēlēnda 

Milanoôdaki La Scala tiyatrosunda sahnelendi. Orffôun son sahne eseri ise 1971 

yēlēnda tamamladēĵē Theatrum Mundi tarzēndaki De Temporum Fine Comoedia 

(ñZamanēn Sonu ¦zerine Komedyaò) operasēdēr. 

                                                           
 
27

 ñé the fullest realization of Orffôs vision of modern ritualistic theater, with dance, action, and 

music occupying equal roles is found in a trilogy of theater works based on Greek subjects.ò (Robert 

P. MORGAN, Twentieth-Century Music: A History of Musical Style in Modern Europe and 

America, 259). 
28

 Thomas R¥SCH, ñCarl Orff: Antigonaeò, ¢ev. Lindsay Chalmers-Gerbracht, Carl Orff ï 

Antigonae (DVD Kitap­ēĵē), B.O.A. Videofilmkunst, 1. 
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1.2.Catulli Carmina 

 

Carl Orffôun olgunluk dºnemi eserlerinden biri olan Catulli Carminaônēn asēl 

kēsmēnē oluĸturan sºzler yaklaĸēk olarak M.¥. 84 ile 54 yēllarē arasēnda yaĸadēĵē 

tahmin edilen Romalē lirik ĸair Gaius Valerius Catullusôun ĸiirlerinden alēnmēĸtēr. 

Eserin bu ĸiirleri i­eren bºl¿mleri, daha ºnceden de belirtildiĵi ¿zere, 1930 yēlēnda 

bestecinin Ķtalyaôya yaptēĵē gezinin ardēndan yazdēĵē koro par­alarēna dayanēr. 1979 

yēlēnda otobiyografi olarak kaleme aldēĵē Dokumentationôunda Orff, ĸair Catullusôun 

doĵduĵu ve b¿y¿d¿ĵ¿ yer olan Garda Gºl¿ yakēnlarēndaki Sirmioneôyi ziyaretine 

dair ĸunlarē yazar
29

: 

        

 ñEve dºnmeden ºnceki son akĸam Sirmione ve yarēmadanēn 

kartpostallarēnē satēn aldēm. Bunlardan bir tanesi neĸeli Akdeniz 

rengiyle ºzellikle beni ­arptē: óCatullus maĵaralarē, Garda 

Gºl¿ônde g¿nbatēmēô. Altēnda da Catullusôun ĸu ¿nl¿ mēsralarē 

vardē: 

 

 Odi et amo. quare id faciam, fortasse requiris. 

 nescio, sed fieri sentio et excrucior.
30

 

 

Bu kēsa ve g¿zel yontulmuĸ satērlar beni b¿y¿ledi; bu tam benim 

kulaĵēma gºre bir m¿zikti. Aklēmda bir kēvēlcēm ­aktē ve beni 

ateĸledi.ò
31

 

 

 Catulli Carminaôyē 1941 yēlēnda yazmaya baĸlayan Orff eseri zihninde 

giderek Carmina Buranaônēn bir takip­isi olarak kuruyor ama bir yandan da eserde 

farklē tarzlar denemek istiyordu. Ķleride tamamlandēĵēnda Ludi scaenici
32

 alt baĸlēĵēnē 

                                                           
 
29

 Carl ORFF, Carl Orff und sein Werk: Dokumentation: IV -Trionfi , 7. 
30

 ñNefret ediyorum ve seviyorum. Neden diye sorarsan, 

     Bilmiyorum, bºyle ge­iyor i­imden ve kahroluyorum.ò 

    (CATULLUS, B¿t¿n ķiirleri, ¢ev. ¢.D¿r¿ĸken ï E.Alova, 264.) 
31

 ñOn the final evening before coming home I bought some postcards of the Sirmione and the 

peninsula. One of these particularly struck me with its gay Mediterranean colour: óGrotte di Catullo, 

tramonto sul lago di Gardaô. Underneath it was Catullus famous distich: óOdi et amo. quare id 

faciam, fortasse requiris./nescio, sed fieri sentio et excrucior.ô These short and finely chiselled lines 

fascinated me, they were music to my ears. A spark flew out above me and had ignited.ò(Carl 

Orffôtan aktaran Werner THOMAS,  Orff - Catulli Carmina: Preface, ¢ev. Derek McCulloch, 

III).  
32

 Ludi scaenici: (Lat.) Sahne oyunlarē. 
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taĸēyacak olan eseri birbirine baĵlē olaylarē ortaya koyan kurguya benzer bir yapēda 

bir madrigal komedi t¿r¿nde bestelemeyi d¿ĸ¿nd¿.
33

 Ancak 1930 yēlēnda yazdēĵē 

par­alar teatral bir sunuma uygun deĵildi. Bu sorunu ­ºzmek amacēyla Orff, 

par­alarēn sayēsēnē artērdē, partisyonlarē geniĸletti ve Catullus ile sevgilisi Lesbiaôyē 

temsil edecek solo tenor ve solo soprano partilerini ekledi. Orff ĸiirlerin se­imini de 

teatral akēĸēn saĵlanmasē i­in ïgevĸek de olsaï bir olaylar zincirini yansētacak 

bi­imde yaptē. 

 

Catulli Carminaônēn bºl¿mleri ve bºl¿mlere ait bazē ºzellikler ĸu ĸekildedir: 

 

Tablo 1.2.1: Catulli Carminaônēn Bºl¿mleri ve ¥zellikleri 

NO. B¥L¦M KESĶTLER (BAķLANGI¢ 

S¥ZLERĶ ĶLE) 

¥L¢¦ 

SAYISI  

STĶLLER TONALĶTE 

1 

Praelusio 

(Birinci Kēsēm) 

Eis aiona tui sum 1 ï 129 

Eccitato
34

, 

Estatico
35

. 

Re Majºr 

Tu mihi cara amicula 

corculum es 
130 ï 236 

Doryen 

Dizisi 

O tuae mammulae 237 ï 341 

Doryen 

Dizisi,       

Re Minºr. 

Tu es Venus 342 ï 374 
Re Minºr 

In te habitant omnia gaudia 375 ï 390 

Eis aiona tui sum 391 ï 403 Re Majºr 

Praelusio 

(Ķkinci Kēsēm) 

Eis aiona 404 ï 431 

Pesante
36

 

Re Majºr 

O res ridicula 432 ï 467 Re Minºr 

Nihil durare potest tempore 

perpetuo 
468 ï 509 Re Minºr 

Sublata lucerna 510 ï 523 La Majºr 

Perfida omnia sunt 524 ï 533 Eccitato, 

Estatico. 

- 

ñCatulli Carminaò 534 ï 549 La Majºr 

 

                                                           
 
33

 Bkz. (13), THOMAS, IV. 
34

 Eccitato: (Ķt.) Heyecanlē (Bkz. (2), AKT¦ZE, 182). 
35

 Estatico: (Ķt.) Kendinden ge­miĸ, esrik (http://turkce-italyanca.cevirsozluk.com/#it|tr|estatico, 

Eriĸim Tarihi: 25.03.2014). 
36

 Pesante: (Ķt.) Aĵērlēklē ve heybetli, boĵucu, sēkēcē, katē (Bkz. (2), AKT¦ZE, 460). 

http://turkce-italyanca.cevirsozluk.com/#it|tr|estatico
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Tablo 1.2.1 (Devam): Catulli Carminaônēn Bºl¿mleri ve ¥zellikleri 

 

2 

 

Actus I 

Odi et  amo 1 ï 47 

(Belirtilmemiĸ) 

Doryen 

Dizisi,       

Re Minºr. 

Vivamus mea Lesbia atque 

amemus 
48 ï 116 

Re Minºr, 

Sol Majºr. 

Ille mi paresse deo videtur 117 ï 142 

Doryen 

Dizisi 

(Resitatif), 

Sol Majºr. 

Caeli Lesbia nostra Lesbia 

illa 
143 ï 175 Agitato

37
 - 

Nulli se dicit mulier 176 ï 260 (Belirtilmemiĸ) 

Doryen 

Dizisi,       

La Majºr. 

3 Actus II  

Iocundum mea vita mihi 

proponis 
1 ï 71 Dolce

38
 

Mi Majºr, 

Do Diyez 

Minºr. 

Desine de quoquam 

quicquam bene 
72 ï 141 Agitato La Majºr 

4 Actus III  

Odi et amo 1 ï 47 

(Belirtilmemiĸ) 

Doryen 

Dizisi,       

Re Minºr. 

Amabo mea dulcis Ipsitilla 48 ï 82 

Re notasēyla 

baĸlayēp Mi 

notasēyla 

biten beĸ 

katlē ¿­l¿ 

aralēklarēn 

oluĸturduĵu 

ses zinciri
39

 

(Resitatif) 

 

                                                           
 
37

 Agitato: (Ķt.) Sinirli, heyecanlē (Bkz. (2), AKT¦ZE, 9). 
38

 Dolce: (Ķt.) Tatlē, yumuĸak tarzda (A.g.k., 170). 
39

 Bu tanēmlama Curt Sachsôēn The Wellsprings of Music kitabēndan alēnmēĸtēr. ¦­¿nc¿ bºl¿mde daha 

ayrēntēlē ĸekilde ele alēnacaktēr. 
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Tablo 1.2.1 (Devam): Catulli Carminaônēn Bºl¿mleri ve ¥zellikleri 

4 Actus III  

Ameana puella defututa 83 ï 135 (Belirtilmemiĸ) La Majºr 

Miser Catulle desinas 

ineptire 
136 ï 192 

Deciso
40

, 

Tranquillo
41

, 

Pesante. 

Doryen 

Dizisi 

Nulla potest mulier 193 ï 214 (Belirtilmemiĸ) 

Frigyen 

Dizisi,       

Re Majºr. 

5 Exodium Eis aiona tui sum 1 ï 41 
Eccitato, 

Estatico. 
Re Majºr 

 

 

 Catulli Carminaônēn orkestra topluluĵunda 4 piyano, 4 timpani ve bunlarēn 

dēĸēnda 12 kiĸinin ­alacaĵē bir vurmalē ­algēlar grubu (trampetler, bas davul, ksilofon, 

kastanyet, glockenspiel, ¿­gen, ziller, antik ziller, metalofon, litofon, kum ­ēngēraĵē, 

tahta ­ubuklar, tam tam) bulunur. Piyano da diĵer ­algēlar gibi vurmalē ­algē iĸlevi 

gºr¿r. ¢algēlar sadece Praelusio ve Exodium bºl¿mlerinde kullanēlēr. Praelusio 

bºl¿m¿ndeki ­algēlarēn esas amacē insan sesinde sºzlerle birlikte yaratēlmak istenen 

birinci kēsēmdaki eccitato ve estatico ifadeyi ve ikinci kēsēmdaki pesante ifadeyi 

desteklemektir. Eserin ­ekirdeĵini oluĸturan Actus I, Actus II ve Actus III ise koro ve 

solistler tarafēndan a capella olarak icra edilir. Bu bºl¿mlerin adlarē tiyatro ve 

operadaki perdeleri ­aĵrēĸtērmakta ve eserdeki kurgusallēĵa vurgu yapmaktadēr. 

 

 Sºzlerini Orffôun yazdēĵē birinci bºl¿m Praelusio
42
, Catullusôun ĸiirlerinden 

oluĸan ñoyununò baĸlamasēndan ºnce icra edilen bir ºn oyun niteliĵindedir ve kendi 

i­erisinde (1. ile 403. ºl­¿ler arasēndaki) birinci kēsēm ve (404. ile 549. ºl­¿ler 

arasēndaki) ikinci kēsēm olmak ¿zere iki kēsēm olarak d¿ĸ¿n¿lebilir.  

 

                                                           
 
40

 Deciso: (Ķt.) Kararlē, emin tarzda (Bkz. (2), AKT¦ZE, 156). 
41

 Tranquillo: (Ķt.) Sakin (A.g.k., 643). 
42

 Praelusioônun sºzleri i­in yararlanēlan kaynak: Carl Orff ï Catulli Carmina  (CD Kitap­ēĵē), 

Sony Music Entertainment (UK) Ltd., 9, 10. 
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 Eccitato stilinde ve hem ­algēlarda hem koroda uzun s¿ren ostinatolarla 

baĸlayan birinci kēsēmda gen­ kēzlar ve gen­ erkekler birbirlerine sevgi sºzleri 

sºylemekte ve aĸkē y¿celtmektedirler (Eis aiona tui sum, o mea vita eis aiona: 

óSonsuza kadar seninim, sonsuza dek benim hayatēmsēnô) [¥l­¿ler: 3-129]. Gen­ler 

sevgililerine iltifat ederken bir taraftan da sevgililerinin kendilerine olan aĸkēnē 

doĵrulamak isterler (Tu mihi cara, mi cara amicula corculum esé dic mi, a te 

amare?: óBenim deĵerli sevgilim, sen benim k¿­¿k kalbimsiné sºyle bana, beni 

seviyor musun?ô) [¥l­¿ler: 133-158]. Daha sonraki kesitte gen­ler daha erotik 

tabirlerle birbirlerine seslenirler. Bir sonraki kesitte gen­ erkeklerin sevgililerini 

y¿celtmelerine  (Tu es Venus: óSen ïbenimï Ven¿sô¿ms¿nô) gen­ kēzlar 

mutluluklarēnē belirterek cevap verirler (O me felicem: óNe kadar mutluyumô) 

[¥l­¿ler: 343-352].  

 

 Praelusio bºl¿m¿n¿n birinci kēsmēndaki coĸku ve esrime halinin en ­ok 

hissedildiĵi noktada gen­ler birbirlerinden vazge­emeyeceklerini dile getirirler (In te, 

in tuo amplexu ingente tota est mihi vita: óB¿t¿n hayatēm sende ve senin 

kollarēndadērô) [¥l­¿ler: 382-389]. Bºl¿m¿n sºz ve m¿zikteki heyecanlē ifade 

bakēmēndan en ¿st seviyesine ulaĸtēĵē bu kesitte erkekler korosunun forte ve vurgulu 

sºyleyiĸine ­algēlar glissando ve trilleriyle eĸlik ederler (¥rnek 1.2.1).
43

  

 

 

                                                           
 
43

 Catulli Carmina nota ºrnekleri i­in yararlanēlan kaynak: Orff ï Catulli Carmina , Eulenburg 

Edition No. 8015. 
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¥rnek 1.2.1 (Praelusio, ºl­¿ 383-385) 

  

 Ķkinci kēsēmda sahnede bas korosuyla temsil edilen yaĸlēlar gºr¿n¿r, eccitato 

stili sona ermiĸ, pesante stili baĸlamēĸtēr. Yaĸlēlar gen­lerin bºyle kendilerinden 

ge­miĸ­esine aĸkē ve sevgililerini coĸkuyla ºvmelerini ger­ek­i bulmazlar. Onlarla 

alay ederler (O res ridicula: óNe kadar g¿l¿necek bir ĸeyô) [¥l­¿ler: 440-447] ve aĸk 
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da dahil olmak ¿zere d¿nyada hi­bir ĸeyin kalēcē olmadēĵēnē sºylerler (Nihil durare 

potest tempore perpetuo: óZamanēn karĸēsēnda hi­bir ĸey sonsuza dek s¿remezô) 

[¥l­¿ler: 468-477]. Yaĸlēlar bºl¿m¿n sonuna doĵru birden ºfkeyle y¿kselerek 

konuĸma tonunda d¿nyadaki hi­ kimseye g¿ven olmayacaĵēnē haykērērlar (Perfida 

omnia sunt: óHerkes haindirô) [¥l­¿ler: 524-525] ve bu duruma ºrnek olarak 

Catullusôun Lesbiaôya olan umutsuz aĸkēnē gºsterirler. Gen­ler de forte g¿rl¿kte 

óºyleyse dinleyelimô (Audiamus!) [¥l­¿ler: 541-543] derler ve oyun i­inde oyuna 

ge­ilir. 

 

 Catullusôun oyunu, La Majºr tonuyla biten Praelusioôdan Re Minºr akorunun 

duyulduĵu Actus Iôin ilk ºl­¿s¿ne doĵru ­ºz¿lme etkisi yaratan bir ge­iĸle baĸlar. Bu 

bºl¿m ve diĵer iki bºl¿m boyunca eĸliksiz koro Catullusôun ĸiirlerinde duyulan hem 

kendi sesini hem de kendisine dēĸarēdan yºnelttiĵi sesi canlandērēr. Tenor solo ise 

sadece Catullusôun kendi sesini, soprano solo da Lesbiaônēn sesini temsil eder. 

Oyunun baĸēnda Catullus sahnenin ortasēnda duran s¿tunun yanēndadēr ve koro onun 

i­ sesini canlandērarak ¿nl¿ Odi et amo kesitini (Catullus: 85)
44

 sºyler. Catullus 

kendisine, Lesbiaôya aĸēk mē olduĵunu yoksa ondan nefret mi ettiĵini sorar. Cevabēnē 

bilemez ve acē ­eker. Bu nokta t¿m eserde Catullusôun duygusal ikilemini ve derin 

ĸ¿phesini ortaya koyduĵu en ºnemli yerdir. Muhtemelen bu sebeple, Actus IIIô¿n 

baĸēnda da tekrarlanēr. Acē ­ektiĵini sºylediĵi yerde (et excrucior) yoĵun disonans 

akorlar duyulur [¥l­¿ler: 45-46], ancak Lesbiaônēn gºr¿nd¿ĵ¿ bir sonraki ºl­¿de 

karanlēk tēnē pianissimo g¿rl¿ĵ¿ndeki Sol Majºr tonaliteyle yumuĸak bir havaya 

b¿r¿n¿r (¥rnek 1.2.2).  

  

                                                           
 
44

 Catullus ĸiirlerinin ­evirileri i­in yararlanēlan kaynak: Bkz. (13), CATULLUS, 29, 35, 79, 97, 117, 

131, 233, 239, 243, 265, 269, 313. 
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¥rnek 1.2.2 (Actus I, ºl­¿ 42-47) 

 

Catullus Lesbiaônēn yanēna giderek ona ñyaĸlēlarēn dediklerine aldērmadan 

yaĸayēp seviĸelimò der. Ona g¿neĸin battēktan sonra yeniden doĵacaĵēnē sºyleyerek 

kendisini defalarca ºpmesini ister (é da mi basia mille) (Catullus: 5) [¥l­¿ler: 66-

116]. Bu mutluluk koroda da yankē bulur, Catullusôun konuĸma tonundaki ºpme 

­aĵrēlarēnē koro vurgulu blok akorlarla destekler. Catullus Lesbiaôya ºvg¿lerde 

bulunurken onun dizinde uyuyakalēr (Catullus: 51). O sērada sahneye Lesbiaônēn 

aĸēklarē girer. Lesbia Catullusôu orada bērakēp aĸēklarēyla tavernaya gider. Catullus 

uyandēĵēnda Lesbiaôyē gºremeyince ondan ĸ¿phelenir, o sērada sahneye giren 

arkadaĸē Caeliusôtan da ĸ¿phe edip ona ño benim Lesbiaômò diye baĵērēr (Catullus: 

58). Taverna sahnesinde Lesbia aĸēklarēnēn ºn¿nde dans etmektedir, buna kēzan 

Catullus ñbir kadēnēn ateĸli aĸēĵēna sºylediĵini r¿zgara ve akan suya yazmalēò 

diyerek yakēnēr (sed mulier cupido quod dicit amanti, in vento et rapida scribere 

oportet aqua) (Catullus: 70) [¥l­¿ler: 221-260]. Bu kesitte soprano ve alto 

partilerinin forte g¿rl¿kte baĸlayan ostinato akorlarēnēn yarattēĵē hareketli ve neĸeli 

hava Catullusôun (tenor solo) yakēnmalarēyla bir karĸētlēk halindeyken, tenor ve bas 

partileri vurgulu ve cevap veren tavērlarēyla Catullusôun ruh halini desteklemektedir.  

 

 Actus IIôde Catullus Lesbiaônēn evinin karĸēsēnda uyumakta ve r¿ya 

gºrmektedir. Beklediĵi kalēcē sevgi vaadini r¿yasēnda Lesbiaôdan isteyiĸini koro 

yumuĸak bir tēnēyla canlandērēr (Iocundum, mea vita, mihi proponis, hunc nostrum 

inter no perpetuumque fore: óBana sºz veriyorsun, hayatēm, aramēzdaki tatlē aĸkēmēz 

sonsuza dek s¿recek diyeô) (Catullus: 109) [¥l­¿ler: 1-12]. O sērada Lesbia orijinal 
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ĸiirde bulunmayan, metne Orffôun eklediĵi Ķtalyanca bir sºzle Catullusôun uyumasēna 

yardēm eder (Dormi ancora: óUyu, daha ­ok uyuô) [¥l­¿ler: 13-23]. Catullus 

uykusunda Lesbiaônēn yanēnda kendisinin yerinde Caeliusôun olduĵunu gºr¿r. 

Aniden uyanēr ve Lesbia hakkēnda bir kez daha umutsuzluĵa kapēlēr. O an dostu 

Caelius da dahil olmak ¿zere hi­ kimseye g¿veni kalmamēĸtēr. ñO benim Lesbiaômò 

diye sesleniĸinin ardēndan koro disonans ve ostinato olarak re
1
 ve mi

1
 b¿y¿k ikili 

aralēĵēnē tekrarlayarak gergin bir ortam yaratēr (Desine de quoquam quicquam bene 

velle mereri: óBirine iyi hizmet etmeyi istemekten vazge­ô) (Catullus: 73) [¥l­¿ler: 

72-83]. Ardēndan koro vurgulu blok akorlarla Catullusôun ruh halini canlandērarak 

ñherkesin nankºr olduĵunuò dile getirir (Omnia sunt ingrata) [¥l­¿ler: 93-105]. Bu 

umutsuzluk sesleniĸinin ardēndan oyunu izlemekte olan yaĸlēlar, Catullusôun bu 

yakēnmalarēnēn kendilerinin aĸk hakkēndaki fikirlerini desteklediĵini d¿ĸ¿nerek son 

sahneyi alkēĸlamaya koyulurlar (Placet! Optime!: óEvet! ¢ok iyi!ô). Bu mizansenle 

Orff, bir yandan da sahnedekinin bir oyun i­inde oyun olduĵunu bize hatērlatmak 

istemektedir. 

 

 Actus III yeniden Odi et amo ile baĸlar. Bºl¿m boyunca Catullusôun ­eliĸkili 

aĸk arayēĸlarē, karĸēsēna baĸka kadēnlarē da ­ēkaracaktēr. Catullus penceredeki g¿zel 

kēz Ipsitillaôyē gºr¿r. Ona tutkulu bir mektup yazar, (tenor solonun) mektubu 

okuyuĸu duygulu, aĵēr tempoda bir resitatif tarzēndadēr (Amabo, mea dulcis Ipsitilla: 

óYalvarēyorum sana, benim tatlē Ipsitillaômô) (Catullus: 32) [¥l­¿ler: 47-51]. Daha 

sonra soprano ve alto partilerinin hēzlē tempodaki disonans, ostinato akorlarē 

Catullusôa fahiĸe kēz Ameanaônēn kendisine yaklaĸtēĵēnē bildirir. Catullus ilk ºnce 

onunla para karĸēlēĵēnda birlikte olmayē istese de vazge­er, ona karĸē merhamet 

hisleri besler (Ameana, puella defututa, tota milia me decem poposcit: óAmeana, 

­iftleĸmekten bitkin d¿ĸm¿ĸ o kēz, benden tam tamēna on bin sesters istediô) 

(Catullus: 41) [¥l­¿ler: 82-91].  

 

 Catullusôun ­aresizlikle kalabalēĵēn i­inde Lesbiaôyē aradēĵē bir sonraki kesit, 

Miser Catulle, b¿t¿n eserin ana d¿ĸ¿ncesi olan acē veren, ­eliĸkiler doĵuran aĸk 

kavramēnē sºz ve m¿zik bakēmēndan Odi et amo kesiti ile eĸdeĵer bir kuvvette 
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yansētēr. Kesit Catullusôun durumuna bir acēma sesleniĸiyle baĸlar (Ah!). Koro ¿­e 

bºl¿nm¿ĸ bas partisi ve diĵer ¿­ parti arasēnda ikiye ayrēlmēĸtēr; baslarēn vurgulu 

ostinatosunun ¿zerinde soprano, alto ve tenor partileri baĸlangē­ sesleri sērasēyla re
2
, 

la
1
 ve re

1
 olan ezgiyi paralel aralēklarla y¿r¿tmektedir; yer yer senkoplar duyulur. Bu 

sayēlan unsurlar ¥rnek 1.2.3 ¿zerinde takip edilebilmektedir. Kesitin ilk kēsmēnda 

koro Catullusôun kendisine yºnelmiĸ nasihat veren sesini canlandērēr (Miser Catulle, 

desinas ineptire, et quod vides perisse, perditum ducas: óAptallēk etmeyi bērak, 

zavallē Catullus, yitip gideni yitip gitmiĸ sayô) (Catullus: 8) [¥l­¿ler: 138-143].  

 

 

¥rnek 1.2.3 (Actus III, ºl­¿ 136-143) 

 

Koro daha sonra mantēĵēnē dinleyen Catullusôun kendi sesiyle sevgiliye ñhoĸ­a kalò 

(Vale puella) der. Ardēndan koro hēzlē tempoda ve pesante stilde sºylemeye baĸlar. 

Bas partisinin vurmalē ­algēyē andēran kesik kesik fortissimo ostinatosu  ¿zerinde 

y¿r¿yen diĵer ¿­ parti, senkoplar halinde Catullusôun Lesbiaôya ºfkesini seslendirir 

(Scelesta, vae te!...: óYazēklar olsun, hain!ô) [¥l­¿ler: 171-186]. Kesitin sonunda 

koro Catullusôa kararēndan dºnmemesini ºĵ¿tler. O anda Caelius ile birlikte sahneye 

giren Lesbia Catullusôa yaklaĸēr, ama Catullus irkilerek onu kendisinden uzaklaĸtērēr. 

Miser Catulle kesiti m¿zik dilindeki yoĵunluk ve Catullusôun Lesbiaôya yºnelik 
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hislerini sorgulamasē ve Lesbiaônēn tutumunu kabullenmesi bakēmēndan Actus IIIô¿n 

doruk noktasēnē oluĸturur. 

 

 Ķki ĸiirden oluĸan son kesitte Catullusôun ­eliĸkili/kararsēz tavrē hala 

s¿rmektedir. Tenor soloyu trioleler ile cevaplayan koro, hi­bir kadēnēn, Lesbiaônēn 

Catullus tarafēndan sevildiĵi kadar sevilmediĵini sºyler (Nulla potest mulier tantum 

se dicere amatam vere, quantum a me Lesbia amata mea est) (Catullus: 87) [¥l­¿ler: 

195-197]. Catullusôun t¿kenmiĸ aklē artēk ne Lesbiaônēn iyi olmasēnē dilemekte ne de 

onu sevmekten vazge­ebilmektedir (ut iam nec bene velle queat tibié nec desistere 

amareé) (Catullus: 75) [¥l­¿ler: 205-208]. 

  

 Oyun i­inde oyunun bitmesiyle baĸlayan Exodium, finaldeki deĵiĸiklik 

dēĸēnda Praelusioônun ilk kēsmēnēn baĸlangē­ kesitinden kuruludur. Bu bºl¿m¿n 

ºnemi; gen­ erkeklerin ve gen­ kēzlarēn, yaĸlēlarēn bir ibret olarak sunmaya 

­alēĸtēklarē Catullusôun oyunundan hareket ederek yine aĸkēn ¿st¿nl¿ĵ¿ fikrine 

ulaĸmalarēna ve en baĸta olduĵu gibi birbirlerine tekrar ñsonsuza kadar seninimò 

diyebilmelerine dayanēr. Bu olumlu tutum Catullusôun, vefasēzlēk yapan Lesbiaôdan 

vazge­ememesiyle, her ĸeye raĵmen onu sevmeye devam edebilmesiyle 

iliĸkilendirilebilir. Gen­leri ikna edemeyen yaĸlēlar ise bºl¿m¿n ortasēnda ñOi-me!ò 

haykērēĸēyla bezginliklerini belirtir. Eser eccitato stilindeki m¿ziĵin gen­lerin 

ñmeĸaleleri yakēn!ò (accendite faces!) sesleniĸiyle ve poco ritardando dinamiĵiyle 

birlikte birden kesilmesiyle sona erer (¥rnek 1.2.4). Sadece Exodium bºl¿m¿ne ait 

olan bu sºz aĸkēn ve gen­lerin zaferini ilan ettiĵi i­in hem bu bºl¿m¿n hem de t¿m 

eserin temel fikrini ºzetler. 
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¥rnek 1.2.4 (Exodium, ºl­¿ 36-41) 
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 Trionfi Carl Orffôun hem m¿zikte hem de sºzde kºken arayēĸēnēn muhtemelen 

en ºnemli verimini oluĸturmaktadēr. Orffôun 1920ôli yēllardaki Rºnesans m¿ziĵi 

­alēĸmalarēnēn, eski ­aĵlarēn d¿ĸsel ortamēnē yaratacak yalēn armonilere ve kuvvetli 

ritim duygusuna yºneliĸinin ve ºl¿ dillere ïLatince, Eski Almanca, Eski Fransēzca ve 

Antik Yunancaï merakēnēn en ilgi ­ekici sonu­larē bu ¿­ eserde ortaya ­ēkmēĸtēr. 

Trionfi ile Orff ñAvrupa lirik ĸiirinin kºkenini ge­miĸin orijinal dilsel formlarē i­inde 

koreografi ve m¿zik tiyatrosu baĵlamēnda sunmuĸtur.ò
45

  

 

 Bu sayēlan ortaklēklara raĵmen, ¿­lemenin tamamen homojen bir b¿t¿n 

olduĵu sºylenemez. ¥ncelikle, Orta­aĵ Avrupaôsēnēn ñd¿nyeviò yaĸantēsēnē gezgin 

gen­ papazlarēn gºz¿nden anlatan
46

 Carmina Burana, zaman bakēmēndan olduĵu 

kadar mek©n bakēmēndan da diĵer iki esere gºre farklē bir atmosfere sahiptir. Ayrēca 

eser Catulli Carmina ve Trionfo di Afroditeônin sahip olamadēĵē pop¿lerliĵini b¿y¿k 

ºl­¿de i­inde barēndērdēĵē folklorik ºĵelere bor­ludur. Sahnelendiĵi yēllarda ¿st 

dereceye ulaĸmēĸ olan Orta­aĵ k¿lt¿r¿n¿n ve ñhalkēnò y¿celtilmesi anlayēĸē
47

 aslēnda 

Orffôun terk etmek ¿zere olduĵu Romantizmin en belirgin ºzelliklerinden biridir. Bu 

uzaklaĸma giderek artacak ve Orffôun sonraki iki sahne kantatē folklorik ºĵelerden 

ziyade daha ­ēplak tēnēlarēn ve Antik ¢aĵ metinlerinin h©kimiyetinde olacaktēr.
48

  

 

 Catulli Carminaônēn Carmina Burana ve Trionfo di Afroditeôye gºre en 

ºnemli farklēlēklarēndan biri, piyanonun da vurmalē ­algē olarak kullanēldēĵē orkestra 

topluluĵunda yaylē ve ¿flemeli ­algēlarēn yer almamasē ve eserin b¿y¿k kēsmēnēn 

eĸliksiz koro ve solistler tarafēndan icra edilmesidir. Ķkincisi, diĵer iki eserde 

bºl¿mler bir oyun kurgusuna yer vermezken, Catulli Carminaôda bir ºn oyun ve bir 

son oyun i­erisinde seyreden bir olaylar zinciri perdeler halinde, teatral bir tarzda 

sunulur.  

 

                                                           
 
45

 ñTrionfi is an indication of the unity of Orffôs theatrical concept of staging the scenes of European 

lyrical poetry in the original linguistic forms of the past as choreographically oriented music 

theatre.ò (http://www.orff.de/en/works/trionfi, Eriĸim Tarihi: 24.09.2013). 
46

 Clare CARPENTER, Medievalism and Paganism: Interpretations of the Carmina Burana, 11. 
47

 George SABINE, Yakēn­aĵ Siyasal D¿ĸ¿nceler Tarihi, ¢ev. ¥zer Ozankaya, 360. 
48

 Beatriz COTELLO, ñCatulo y Lesbia en la Obra de Carl Orffò, 2. 

http://www.orff.de/en/works/trionfi
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 Son ve en ºnemli fark ¿­lemenin ana temasē olan ñaĸkò konusunun 

iĸleniĸinde kendisini gºsterir. Carmina Buranaôda aĸkēn yoĵun olarak ge­tiĵi yer 

olan Cour dôAmours bºl¿m¿nde ïmuhtemelenï rustik bir ortamda birbirlerine kur 

yapan kadēnlar ve erkekler bulunmaktadēr.
49

 Bºl¿m bu haliyle Catulli Carminaônēn 

Praelusio bºl¿m¿n¿n ilk kēsmēna benzetilebilir, fakat i­inde Catullusôun oyunundaki 

kiĸisel ve dramatik aĸk gelgitlerine benzer bir i­eriĵi barēndērmaz. Trionfo di 

Afroditeôdeki aĸk unsuru ise b¿t¿n bºl¿mler boyunca s¿ren bir haldedir; ancak onda 

da aĸkēn yarattēĵē ­eliĸkilerden ziyade, kavuĸmuĸ olan aĸēklar i­in yapēlan bir d¿ĵ¿n 

tºreni, bir ĸenlik havasē vardēr. Konu, kabaca, Antik ¢aĵda gelinin, evinden alēnēp 

damadēn evine gºt¿r¿l¿ĸ¿ tºreninin bir canlandērēlmasēdēr. Aĸēklarēn zifaf gecesine 

giriĸi Afroditeônin zaferi olmuĸtur. 

 

Ancak aĸk sancēsē ­eken, ­eliĸki i­indeki umutsuz bir aĸēĵēn durumunun, ­ok 

dinamik bir ritim duygusuyla ve yer yer yalēn bir sertlikte yer yer kakēĸēm halindeki 

bir armoniyle oyunlaĸtērēldēĵē Catulli Carminaônēn, Afrodite fig¿r¿n¿n ahenkli ve 

yalēnkat ­aĵrēĸēmlarēyla ­ok da ilgisi yoktur. Eserin bu hali Antik Yunanôa ait baĸka 

bir fig¿rle, Dionysos fig¿r¿yle daha iyi a­ēklanabilir. B¿t¿n acēlar karĸēsēnda, yok 

edilemez yaĸamēn olumlanmasēnē temsil eden Antik Yunanôēn bu eski efsanesi y¿z 

yēllar sonra ¿nl¿ d¿ĸ¿n¿r Friedrich Nietzsche tarafēndan d¿ĸ¿nce d¿nyasēna modern 

insanē eleĸtiren bir yaklaĸēm olarak tekrar getirilmiĸtir. Dionysos­u coĸkuyu 

anlatmak i­in m¿zikte ºteden beri ñdionysischò ve ñbaccanaleò gibi terimler
50

 

kullanēlmēĸ olsa da Nietzsche bu fig¿rle iliĸkilendirilen kavramlarē ­ok daha felsefi 

bir zemine oturtmuĸtur. Ve daha okul yēllarēnda Nietzscheônin en ºnemli eserlerinden 

biri ¿zerine m¿zik yazmēĸ olan Carl Orffôun, bu olgunluk eserinde Nietzscheônin 

Akdeniz m¿ziĵi anlayēĸēna b¿y¿k oranda yaklaĸarak, Catullusôun aĸk ser¿venlerini 

Dionysos ­aĵrēĸēmlarēnēn coĸkusuyla sahneye taĸēdēĵēnē
51

 d¿ĸ¿nmek ihtimal 

dahilindedir. Bu ihtimale dayanarak, Catulli Carminaônēn Dionysos­u anlayēĸ 

i­erisinde deĵerlendirilip deĵerlendirilmeyeceĵi dºrd¿nc¿ bºl¿mde ele alēnacaktēr. 

                                                           
 
49

 Bu t¿r bir yorum i­in Bkz.: Carl Orff ï Carmina Burana, BMG Ariola Classics GmbH, 

Dakikalar: 38:55-55:20. 
50

 Bkz. (2), AKT¦ZE, 41, 164. 
51

 Bkz. (7), LIESS, 99. 



2. B¥L¦M 

 

 

 

DĶONYSOS¢U YAKLAķIM VE AKDENĶZ RUHU 

 

 

 Alman filozof Friedrich Nietzscheônin (1844-1900) geliĸtirdiĵi Dionysos­u 

yaklaĸēm, ºzellikle sanatta, yaratēcēlēĵēn temeline; rasyonalitenin akēl, uyum ve denge 

gibi deĵerlerinin yerine coĸku, esriklik ve ­eliĸkiyi yerleĸtiren bir felsefi gºr¿ĸt¿r. 

Nietzsche m¿zik ve tragedya gibi zamana baĵēmlē sanatlarēn esas etkinliĵini 

Dionysos­u eĵilime dayandērēr. Nietzsche bu eĵilimin kendi ­aĵēndaki temsilcisinin 

Richard Wagner (1813-1883) olduĵunu d¿ĸ¿nse de bir s¿re sonra onun Romantik 

ulus­u m¿ziĵini Dionysos­u tavra uzak bulur. Hayatēnēn sonuna doĵru, Dionysos­u 

m¿zik anlayēĸēnēn ºrneklerini bulmak i­in G¿neye/Akdenizôe yºnelir. Bu tezde 

Dionysos­u nitelikler taĸēdēĵē varsayēlan Catulli Carminaônēn da ­oĵunlukla, 

Romantik olmayan, Almanya dēĸēndaki m¿zik kaynaklarēndan beslenmiĸ olmasē ve 

sºzlerinin b¿y¿k oranda Antik Romalē ĸair Catullusôun ĸiirlerini i­ermesi gibi 

ºzellikleriyle birlikte Nietzscheônin sºz konusu yºnelimine yaklaĸtēĵē sºylenebilir. 

 

 

2.1. Dionysos­u Yaklaĸēm ve Dionysos­u Nitelikler 

 

 Friedrich Nietzsche, aydēnlanma felsefesinin rasyonalist d¿nya gºr¿ĸ¿ne en 

etkili eleĸtiriyi getiren filozoflardan biri olarak, modern sanatēn kendisine kºken 

olarak se­tiĵi Antik ¢aĵ sanatēnēn akla dayalē bir tutumla deĵerlendirildiĵini dile 

getirmiĸ; buna alternatif olarak M¿ziĵin Ruhundan Tragedyanēn Doĵuĸu (ñDie 

Geburt der Tragºdie aus dem Geiste der Musikò, 1872), Bºyle Buyurdu Zerd¿ĸt 

(ñAlso sprach Zarathustraò, 1883-85), Ecco Homo (1888), G¿­ Ķstenci (ñDer Wille 

zur Machtò, 1901) adlē eserlerinde sanatlarēn, ºzellikle de m¿zik ve tiyatronun, 

geliĸiminde i­ d¿rt¿lere dayanan Dionysos esininin rol¿n¿ ºne ­ēkarmēĸtēr. 

http://en.wikipedia.org/wiki/The_Birth_of_Tragedy
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Birth_of_Tragedy
http://en.wikipedia.org/wiki/Thus_Spoke_Zarathustra
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Will_to_Power_(manuscript)
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Will_to_Power_(manuscript)
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Akademik kariyerini filoloji ¿zerine yapan
52

 Nietzsche aynē zamanda ĸiir ve m¿zikle 

yakēndan ilgilenmiĸtir. ¢ocukluĵunda ve gen­lik yēllarēnda m¿zik icra etmiĸ ve 

besteler yapmēĸtēr.
53

 Ancak yirmi sekiz yaĸēnda dºrt el piyano i­in yazdēĵē bir 

bestesini Hans von B¿lowôa (1830-1894) gºndermesinin ardēndan ¿nl¿ ĸeften ciddi 

bir tenkit alēnca, bir daha beste yapmamaya karar vermiĸtir.
54

   

 

Nietzscheônin ilgilendiĵi alanlarēn birbiriyle yan yana y¿r¿t¿lmeyen, aksine 

bunlarēn onda i­ i­e ge­en alanlar olduĵuna vurgu yapan ­aĵdaĸ filozof Peter 

Sloterdijkôe (d.1947) gºre; Nietzsche ñdiĵer yazarlar gibi aynē zamanda hem yazar 

hem m¿zisyen hem ĸair hem filozof hem ¿retici hem kuramcē deĵildir; tersine yazar, 

m¿zisyen, filozof, ĸair, kuramcē, ¿reticidir.ò
55

 Yine Sloterdijkôe gºre, Nietzscheônin 

ºz¿ m¿ziksel-kuramsal olmak ¿zere ­ifte bir doĵaya sahiptir; bu m¿ziksel doĵa da 

dar anlamda sadece m¿zik icra etmeyi/bestelemeyi deĵil, ayrēca yaĸama atēlganlēĵēnē 

ve yenilik­i y¿kselme istencini ifade eder.
56

 Bu y¿zden, Nietzscheôyi m¿ziĵe 

dēĸarēdan bakan bir ñfilozofò olarak gºrmek onun bu sanata dair gºr¿ĸlerini yeterince 

kavrayamama ihtimalini artērabilir. 

 

Nietzsche yaĸadēĵē dºnemin burjuva toplumunun bireyci akēlcēlēĵēna ve 

ahlaki deĵerlerine yºnelik ilk eleĸtirisini; felsefe, edebiyat ve m¿zik alanlarēnda 

oluĸturduĵu kavramsal b¿t¿nl¿ĵ¿ Antik Yunan ¿zerinden yansēttēĵē M¿ziĵin 

Ruhundan Tragedyanēn Doĵuĸu
57

 adlē eserinde ortaya koymuĸtur. Buradaki dayanaĵē 

ise Sokratesôin temsil ettiĵi akēlcēlēĵēn karĸēsēna yerleĸtirdiĵi Dionysos­u 

                                                           
 
52

 Nietzsche filoloji ve teoloji alanlarēndaki akademik hayatēna 1864 yēlēnda Bonn ¦niversitesiônde 

baĸladē. Daha sonra teolojiyi bērakēp filolojiye yºneldi. Filoloji hocasē Friedrich Ritschlôin Leipzig 

¦niversitesiône gitmesinin ardēndan onu takip etti. Yine bu hocasēnēn tavsiyesiyle yirmi dºrt yaĸēnda 

Basel ¦niversitesiônde Yunan Dili ve Edebiyatē profesºr¿ oldu. (http://www.iep.utm.edu/nietzsche,  

Eriĸim Tarihi: 23.12.2013). 
53

 Formel m¿zik eĵitimi annesinden aldēĵē piyano derslerinden ibaret olan Nietzsche m¿zik konusunda 

kendi kendisini yetiĸtirdi. Dokuz yaĸēnda piyano i­in par­alar, on yaĸēnda bir motet besteledi. 

Yirmili yaĸlarēnda Klaus Groth (1819-1899), Sandor Petºfi (1823-1849) ve Aleksandr Puĸkin (1799-

1837) gibi ĸairlerin ĸiirleri ¿zerine ĸarkēlar yazdē. (Mehmet Osman TOKLU, ñNietzscheônin Yaĸam 

¥yk¿s¿nde M¿ziĵin Yeriò, 4, 5). 
54

 A.g.m., 7. 
55

 Peter SLOTERDIJK, ñKentauros Yazēnēò, ¢ev. Mustafa T¿zel, 66.  
56

 A.g.m., 69. 
57

 Eserin ismi buradan itibaren, kēsaltēlmēĸ halde, Tragedyanēn Doĵuĸu olarak kullanēlacaktēr. 
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yaklaĸēmdēr. Nietzsche, daha sonra Ecco Homo adlē eserinde, d¿ĸ¿nsel ¿retiminin 

daha baĸēnda yakaladēĵē bu kavrayēĸēn kendisinin en derin i­ yaĸantēsēna karĸēlēk 

gelen yegane simge olduĵunu belirtir.
58

 ¥l¿m¿nden sonra yayēmlanan G¿­ Ķstenci 

eserinde de bu yaklaĸēmē; ñyaĸamdaki doĵurganlēkla bolluĵun benimsenmesi, en 

ĸaĸērtēcē ve en acēmasēz sorunlarēyla yaĸamēn kabul edilmesi, en y¿ce yaratēlarēnē feda 

ederek t¿kenmek bilmez doĵurganlēĵēndan haz duyan yaĸama iradesiò
59

 olarak 

tanēmlar. Bu tecr¿beden kaynaklanan bir hal olan ñDionysos ruhuò ise felsefe 

tarih­isi Ahmet Cevizci (d.1959) tarafēndan ĸºyle a­ēklanēr:  

 

ñ[Dionysos ruhu] Tragedyanēn Doĵuĸu adlē eserde uyum, d¿zen ve 

ºl­¿n¿n ifadesi Apolloncu olanla karĸētlaĸtērēlarak, [Nietzscheônin] 

insan varlēklarēnda var olduĵunu sºylediĵi yaĸama isteĵi ve 

g¿c¿n¿n dinamik ve tutkulu dēĸavurumu olarak tanēmladēĵē hal, 

insanēn kendisini esrime ya da sarhoĸluk hali i­inde i­tepi ve 

atēlēmlarēna bērakmasē durumudur.ò
60

 

 

 Dionysos­u yaklaĸēm, Batē Avrupa aydēnlanmasēnē ve devrin Alman 

toplumunun deĵerlerini eleĸtirme yolunda Nietzsche i­in hem bir ara­ hem de bir erek 

olmuĸtur. Bu kavramla birlikte Nietzsche, Rºnesans ve aydēnlanmanēn baĸlēca 

k¿lt¿rel dayanaĵē olarak kabul edilen Antik Yunan d¿ĸ¿ncesine ve k¿lt¿r¿ne dair 

algēnēn sorgulanmasēnē saĵlamaya yºnelmiĸ ve hayatēnēn sonlarēna doĵru sēklēkla 

eleĸtireceĵi Alman d¿ĸ¿nce tarzēna alternatif olarak Akdeniz ruhunu ºn plana 

getirmiĸtir. Nietzsche, son eserlerinde, Dionysos­u bakēĸ a­ēsēnēn geleneksel Alman 

d¿ĸ¿nme tarzēyla anlaĸēlamayacaĵēnē ve Antik Yunan k¿lt¿r¿n¿n/sanatēnēn ñklasikò 

sayēlamayacak kadar akēĸkan ve ¿retken olduĵunu ifade eder.
61

 Ona gºre, Antik 

Yunan ve modern d¿nya arasēndaki en ºnemli farklēlēklardan biri doĵa kavramēnda 

kendisini gºsterir. Antik Yunanlēlar i­in doĵa samimice yaĸanan hayatēn kendisiyken, 

modern insan i­in hayat kaybolmuĸ doĵayē aramaktēr.  
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 Friedrich NIETZSCHE, Ecco Homo, ¢ev. Emel Tan, 62, 63. 
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 Ahmet CEVĶZCĶ, Felsefe Sºzl¿ĵ¿, 299. 
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 A.g.k., 299. 
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 Fran­oise DASTUR, ñHºlderlin and the Orientalisation of Greeceò, 157. 
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 Nietzscheônin Dionysos­u gºr¿ĸ¿nde doĵa/d¿nya kendini t¿ketmeyen, aksine 

kendisini s¿rekli dºn¿ĸt¿ren bir varlēktēr. En basit formlardan en karmaĸēk formlara 

doĵru sonsuza dek kendisini deĵiĸtirir. Bu deĵiĸim g¿c¿n¿n insandaki yansēmasē 

bakēmēndan Dionysos­u tavēr; kiĸiliĵin ºtesine ge­en bir birliĵe yºnelmiĸ arzu, esrik 

bir ruh hali i­inde yaĸamēn toplu olarak olumlanmasē, neĸe ve acēnēn hayatēn i­inde 

eĸit rol almasē, doĵurganlēk ve bereket isteĵi anlamēna gelir.
62

 Nietzsche Dionysos­u 

ruhun dēĸavurumu olarak gºrd¿ĵ¿ sanatē ïºzellikle de m¿zik ve tiyatroyuï insanēn 

i­ine doĵduĵu doĵanēn bir olumlanmasē olarak gºr¿r, bu olumlamanēn amacē ise en 

temel acēyla/­eliĸkiyle birlikte bulunan ñilksel birliĵeò
63

 ulaĸmaktēr. Bºylece; kiĸiler 

arasēndaki sēnērlar, ºzneler ve nesneler arasēndaki ayrēmlar ­ºz¿l¿r, bireysel olmayan 

sanat­ēya ve ñnesnel sanataò ulaĸēlēr. Dionysos­u sanat­ē kendi imgeleriyle kaynaĸēp 

b¿t¿nleĸir, bunun sonucu olarak varlēĵēn ïilksel birliĵinï kendi dili haline gelir ve 

eserlerini bu yolla ¿rettiĵi s¿rece, lirik bir ¿sluba sahip olsa bile, ñbenò ºznesini 

kullanmasē ºznellik anlamēna gelmez.  

 

ñBurada kiĸi sanat­ē deĵildir, bir sanat yapētē olmuĸtur artēk, b¿t¿n 

doĵanēn bir sanat g¿c¿d¿r; ilksel birliĵin en y¿ce kēvancēna ulaĸmak 

i­in kendinden ge­iĸin gºzlemcisi ºn¿nde a­ēlēr, geliĸir.ò
64

 

 

Dionysos­u lirik sanat­ē ilksel birliĵin acē ve ­eliĸkisiyle birleĸtiĵi i­in onun bir sureti 

olan m¿ziĵi ¿retir, ­¿nk¿ acē ve ­eliĸkiyi temsil eden m¿zik d¿nyanēn bir yinelenmesi 

ve tekrar bi­imlendirilmesidir.  

 

 Bu noktadan sonra Nietzsche ilksel birliĵin temsil edilmesi bakēmēndan, sanat 

alanēnda Antik Yunanôdan aldēĵē Dionysos esinini ve onun karĸēsēna yerleĸtirdiĵi 

Apollon esinini mukayese eder.
65

 ñĶlksel birliĵin ïvar olanēnï yapēsēnda Dionysos­u 

olanla Apolloncu olanēn oluĸturduĵu ikilik vardēr. Ķlksel birlik daha ­ok Dionysos­u 
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 Robert LUYSTER, ñNietzsche/Dionysus: Ecstasy, Heroism, and the Monstrousò, 15, 16.  
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 Nietzscheôye gºre Dionysos­u olanla Apolloncu olanēn birleĸmesiyle meydana gelen Ķlksel Birlik 
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 Antik Yunan mitolojisinde Apollon g¿zel sanatlar ve m¿zik ile, Dionysos da ĸarap ve bereket ile 

iliĸkilendirilen tanrēsal fig¿rlerdir. 
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t¿rdendir, ancak gºr¿n¿ĸ alanēna Apolloncu olanla ­ēkar. Apolloncu olan da ilksel 

birlikle baĵēnē Dionysos­u olanla kurar. Bu y¿zden bu iki unsur arasēnda bir baĵ 

olmasē gereklidir.ò
66

 Bu birliktelik giderek Antik tragedyanēn Dionysos­u-Apolloncu 

olan sanat yapētlarēnē ortaya ­ēkarmēĸtēr. Ancak Nietzsche iki eĵilim arasēnda bir 

ayrēm yaparak statik olan ve gºrselliĵe, dēĸ bi­ime dayanan Apolloncu esinden 

kaynaklē resim, heykel, mimari gibi sanatlarēn karĸēsēna; zamana baĵēmlē olarak icra 

edilen Dionysos­u sanatlarē, tragedyayē ve m¿ziĵi koymuĸ; Dionysos­u eĵilime ve 

m¿ziĵe daha ­ok ºnem atfetmiĸtir. Nietzscheôye gºre, kiĸinin esrik­e kendinden 

ge­me hali i­inde ºznelliĵinden kurtulmasē ve ilksel birlikle b¿t¿nleĸmesi m¿zikle 

ger­ekleĸir. 

 

ñM¿zik yaĸamēn ve evrenin her olanaklē olayēnē daha ºnceden 

kendi kendinde gºrm¿ĸ gibi beliriré [M¿zik] b¿t¿n sanatlardan, 

gºr¿n¿ĸ alanēna ­ēkan olayēn ya da istencin uygun nesnelliĵiyle 

deĵil, istencin dolaysēz gºr¿n¿m¿ olmasēyla ayrēlēré Ķnsan buna 

dayanarak evreni gºvdeleĸtirilmiĸ m¿zik, gºvdeleĸtirilmiĸ isten­ 

olarak adlandērabilir.ò
67

 

 

 Nietzsche i­in Antik Yunan sanatēnēn en ºnemli esinleri olan Apollon ve 

Dionysos fig¿rlerinin temsil ettikleri deĵerler ikilikler halindedir; Apollon sanatta 

ñoluĸuò, Dionysos ise ñoluĸmayēò ifade eder.
68

 Dengeyi simgeleyen Apollon sanatta 

sēnērlandērēlmēĸ bireycilikle, yēkēcē g¿c¿ simgeleyen Dionysos bireyin par­alanmasē 

aracēlēĵēyla ilksel birliĵe ulaĸma ile ºzdeĸleĸir. Apollon ºl­¿l¿l¿ĵ¿, ihtiyatē temsil 

ederken, Dionysos aĸērēlēĵē temsil eder. Apolloncu sanatēn amacē zevk vermek ve 

g¿zelliĵi ¿retmek iken, Dionysos­u sanat ­eliĸki kavramēnē ºne ­ēkararak acēnēn ve 

esrik­e mutluluĵun birlikte tecr¿be edilmesini saĵlar. Apolloncu sanatēn sahnedeki 

insanē ñkahramanòdēr, Dionysos­u sanat ise sahnedeki insanē doĵa/­evre i­inde 

­ºzmeye/yēkmaya ­alēĸēr. Apolloncu sanat sahneye gºr¿n¿ĸler ve d¿ĸler taĸēr, 

Dionysos­u sanat s¿rekli olarak gºr¿n¿ĸleri par­alar ve yeniden yaratēr.  
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 Ķoanna Ku­uradiôden aktaran Metin BECERMEN, ñNietzsche ve Adornoôda Sanat ve Hakikat 
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67
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 Nietzsche Dionysos fig¿r¿n¿ Apolloncu Antik Yunan d¿nyasēna sonradan 

gelen bir unsur olarak deĵerlendirir. ñ óApolloncu dºnemdeô Apollon fig¿r¿n¿n 

gºr¿nt¿leri, insanē d¿nyada bulunan doĵuĸtan gelen acēlardan korumak i­in 

tasarlanmēĸlardēr. Heykeller ve mimari yapēlar gibi gºrsel eserler bu acēya karĸē 

rahatlama ve teselli sunarlar. Sonra Dionysos gelir, esriklik veren eĵlenceleri ile 

Apolloncu tesellilere alēĸēk olan Yunan insanēnē ĸok eder.ò
69

 Nietzscheôye gºre, 

bundan sonra, acēdan kurtulmaya yºnelen Antik Yunan insanē i­in ilksel birliĵin 

Dionysos­u ºz¿ne girme gereĵi doĵmuĸtur.  

 

 Ancak bu iki eĵilimi tamamen birbirinden kopuk ve uzlaĸmamēĸ halde gºrmek 

Dionysos­u yaklaĸēmē reddetmek anlamēna gelir, ­¿nk¿ bu yaklaĸēm bu eĵilimlerin 

bir birleĸimidir. Buna gºre Antik Yunan tragedyasē bu iki unsurun birleĸiminden 

doĵmuĸtur; Dionysos­u unsur gºr¿n¿ĸ alanēnda belirmek i­in Apolloncu unsura, 

Apolloncu unsur da ilksel birliĵe/temel varlēĵa ulaĸmak i­in Dionysos­u unsura 

gereksinim duyar. Bu iki unsur birbirini dēĸlamaz, aksine yan yana hareket eder. 

Sahnede bireyi sembolik olarak ­ºzen Dionysos­u hareket birinci adēmdēr,  imgeyi 

g¿zelleĸtirerek yansētan Apolloncu hareket ise bunu tamamlar.
70

 ¥te yandan, 

Nietzscheônin Apolloncu-Dionysos­u ikiliĵini ortaya koyduĵu Tragedyanēn Doĵuĸu 

eserinde Dionysos­u unsurun Apolloncu unsura tamamēyla baĵēmlē olduĵuna dair bir 

gºr¿ĸ yoktur; tam tersine Nietzsche Dionysos­u unsurun diĵerine gºre zaman ve var 

olma a­ēsēndan bir ºnceliĵi olduĵundan sºz eder. 

 

 Nietzscheônin geliĸtirdiĵi Dionysos­u yaklaĸēm, aynē zamanda, ilksel birliĵin 

ºz¿n¿ meydana ­ēkaran veya onun etrafēnda geliĸen nitelikler aracēlēĵēyla da 

deĵerlendirilebilir. Bu nitelikler ºzellikle Dionysos­u tavrēn Apolloncu olandan 

farklēlaĸtēĵē hallerin tasvir edilmesi sērasēnda daha da belirginleĸirler. Nietzscheônin 

Tragedyanēn Doĵuĸu eserinden, felsefi anlamda, ­ēkarēm yapēlabilecek nitelikler 
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 Ayhan DEREKO, ñNietzscheôde Tragedya Sanatēò, 4. 
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 ñThe Dionysian illusion (the symbolic dissolution of individuation) allows for the first step, while 
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Antik ¢aĵ mitolojisindeki Dionysos/Bacchus
71

 tanrēsal fig¿r¿ne atfedilen ºzellikler 

ve efsanelerle de desteklenebilir.  

 

 Antik ¢aĵēn ­oktanrēlē inanēĸlarēndan farklē olarak, Antik Yunan 

mitolojisindeki tanrēsal fig¿rler ïform ve karakter olarakï insanlarla ºrt¿ĸen 

tasarēmlarla tasavvur edilmiĸtir. Antik Yunanlēlarēn sadece tanrēsal fig¿rlerde deĵil, 

her ĸeyde insanē bulduĵunu ve insanē gºrd¿ĵ¿n¿ belirten araĸtērmacē ķefik Can 

(1909-2005) Klasik Yunan Mitolojisi adlē kitabēnda bu durumu ĸu ĸekilde ifade eder:  

 

ñEski Yunanlēlarēn inan­larēna gºre, insanlar yaratēlmadan ºnce 

tanrēlar mevcuttu. Ve tanrēlar insanlarēn ĸeklinde idi. Ķnsanlar gibi 

onlarēn da meziyetleri, kusurlarē vardēé Yunan tanrēlarēnēn ve 

tanrē­alarēnēn hayatlarē adeta insanlarēnki gibiydi. Bºylece Yunanlē 

kendisini tanrēsēnda ve tanrēsēnē da kendisinde bulmuĸtu.ò
72

 

 

Antik Yunanôda tanrēsal fig¿rler; yasa koyucu ya da ahlak koyucu varlēklar olarak 

deĵil, tebaasēnē, kontrol edilemeyen tehlikelere karĸē koruyan ve onlara yardēm eden 

h¿k¿mdarlar gibi algēlanmēĸtēr.
73

 Bu yardēm ve korumayē aldēklarēna inanan insanlar 

da karĸēlēk olarak bu tanrēsal fig¿rlere mabetlerinde adaklar sunmuĸlar ve onlar i­in 

ayinler ve ĸºlenler d¿zenlemiĸlerdir. Bu faaliyetlerin arasēnda bunlarēn adēna 

bestelenmiĸ ilahilerin icra edilmesi de vardēr. Antik Yunanôda ĸarap ve doĵadaki 

¿retkenlik g¿c¿yle ºzdeĸleĸtirilen Dionysos da gen­ bir erkek olarak tasvir edilmiĸ, 

bitkilerin ïºzellikle ¿z¿m¿nï olgunlaĸmasēnē saĵladēĵē inanēĸēndan ºt¿r¿ kendisi i­in 

ayinler ve ĸenlikler d¿zenlenmiĸtir.  

 

 Dionysos fig¿r¿n¿n kaynaklandēĵē yer tam olarak bilinmese de, onu Olimpos 

panteonuyla bir ĸekilde iliĸkilendirme ­abasēnda olan efsanelerin iĸaret ettiĵi gibi, 

Antik Yunan mitolojisine farklē bir coĵrafyadan geldiĵi ortadadēr. Filolog ve arkeolog 

Azra Erhat (1915-1982), Dionysos efsanesinin ana tanrē­a efsanesiyle baĵlantēsēna 
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dikkat ­ekerek, bu coĵrafyanēn Girit ve Anadolu olduĵunu belirtir.
74

 Dionysos 

fig¿r¿n¿n Anadolu ile baĵlantēsē Euripidesôin (M.¥. 485-406) Dionysos inanēĸēnē 

aĵērlēklē olarak iĸlediĵi oyunu Bakkhalarôda
75

 yer alēr: 

 

ñDĶONYSOS: Ben, Zeusôun oĵlu Dionysos, kavuĸtum iĸte Thebai 

           yurdunaé 

          é Lidyaônēn, Frigyaônēn altēn yataĵē 

          ovalarēndan geliyorum.ò
76

 

 

Dionysos fig¿r¿n¿n Girit-Minos k¿lt¿r¿nden geliĸtiĵini ifade eden filolog ve estetik­i 

Carl Kerenyi (1897-1973) de Dionysosôa atfedilen ñboĵa, yēlan, sarmaĸēk ve ĸarapò 

gibi unsurlarēn ilk kez Minos sanatēnda bir arada yer aldēĵēnē; hatta Minos 

metinlerinde, bu tanrēsal fig¿r¿ ­aĵrēĸtēran, di-wo-nu-so-jo (dionysoio) ĸeklinde kutsal 

bir ismin bulunduĵunu ºne s¿rm¿ĸt¿r.
77

 

 

 Dionysos fig¿r¿n¿n Girit inanēĸlarē ¿zerinden edindiĵi en ºnemli nitelik 

ñyaĸamēn her haliyle y¿celtilmesi/olumlanmasēò tavrēdēr. ¢¿nk¿ Minoslular yaĸam ve 

doĵa sevgisine dayalē bir k¿lt¿r ve sanat yaratmēĸ, tanrēsal fig¿rlerini hayvan ve bitki 

ruhlarē olarak gºrm¿ĸlerdir.
78

 ¥l¿m/ºl¿ms¿zl¿k sorunuyla ilgilenmeyen Minoslular 

i­in yaĸam hareket demektir, hareket de sēnērsēz ve ama­sēz ĸekilde devinen insan 

bedeninde cisimleĸir. Bu niteliĵi Dionysos­u yaklaĸēmēnda yansētan Nietzsche ise 

sanatēn yaĸamēn olumlanmasēnē ifade etmesine dair ĸºyle der: 

 

ñSanat istenci, kendi b¿y¿k erki i­inde, bir bakēma bireyleĸme 

ilkesi arkasēnda, sonsuz yaĸamē her olayēn ºtesinde ve her yok 

etmeye karĸēt nitelikte dile getiriyor.ò
79

 

 

 Dionysos­u niteliklerden iki tanesi de Dionysos ile iliĸkilendirilen ĸarabēn 

insanlar ¿zerinde yarattēĵē etkiyle baĵlantēlēdēr. Bunlar ĸarabēn verdiĵi sarhoĸluktan 
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kaynaklanan ñesriklik ve coĸku/neĸeò halleridir. Homeros da Ķlyada destanēnda 

ñSemeleônin oĵlunun (Dionysosôun) ºl¿ml¿lerin neĸesi olarak doĵduĵunuò
80

 sºyler, 

ancak neĸenin kaynaĵē olan ĸaraba karĸē temkinlidir. Dionysos­u yaklaĸēmda esriklik 

ve coĸku/neĸe ilksel birliĵe ulaĸmayē saĵlayan kendinden ge­me haline ºzg¿ 

niteliklerdir.  

 

 Dionysosôun Zeusôun oĵlu olmasēyla iliĸkili efsane de Dionysos­u 

yaklaĸēmdaki ñikinci doĵumò niteliĵini destekleyen bir ºzelliĵe sahiptir. Bu efsaneye 

gºre, Zeus Thebai kralēnēn kēzē Semeleôye aĸēk olur ve onunla iliĸki kurar. Semele 

Dionysosôa hamile kalēr. Bunu kēskanan Zeusôun eĸi Hera Semeleôyi kandērēr ve ona 

Zeusôu t¿m varlēĵēyla gºrmeyi dilemesini ºĵ¿tler. Semele Zeusôtan bunu isteyince, 

Zeus t¿m yēldērēmlarēyla ona gºr¿n¿r ve kadēn yanarak ºl¿r. Semeleônin karnēndaki 

­ocuĵa acēyan Zeus yanmadan ºnce onu kadēnēn karnēndan ­ēkarēr. ¢ocuĵu baldērēna 

dikip orada saklar ve Dionysos zamanē geldiĵinde Zeusôun baldērēndan tekrar doĵar.
81

 

¥l¿mden yeni bir yaĸamēn meydana gelmesi anlamēna gelen bu durum Dionysosôa 

ºzg¿ ñikinci bir doĵumò fikrini ¿retmiĸtir. 

 

 Dionysos­u yaklaĸēmēn en temel niteliklerinden biri olan ñacē/acē ­ekmeò 

tecr¿besi de baĸka bir efsaneyle iliĸkilendirilir. Bu efsaneye gºre de Demeter, 

Zeusôtan korumak i­in, kēzē Persephoneôyi Sicilyaôda bir maĵaraya saklar. Zeus 

maĵaraya bir yēlan kēlēĵēnda girip Persephone ile birlikte olur. Ķliĸkinin sonucunda 

Dionysos doĵar. Zeus, ­ocuk Dionysosôu kendi varisi ilan eder ve ona evrenin 

egemenliĵini vermek ister. Bºyle bir ĸeyi istemeyen Titanôlar Dionysosôu kandērēp 

kendi yanlarēna ­aĵērērlar. Onu par­alarlar ve organlarēnē ĸiĸe ge­irip ateĸe tutarlar. 

Fakat Athena ateĸin i­inde acē ­eken Dionysosôun imdadēna yetiĸir ve son anda onun 

kalbini ateĸten kurtarēr.
82

 Nietzsche de kendi bakēĸ a­ēsēnda ilksel birliĵin ºz¿ndeki 

iki nitelikten biri olarak gºrd¿ĵ¿ acēyē ve acēnēn m¿zikle yakēn iliĸkisini vurgulayarak 

ĸunlarē ifade eder: 
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ñBi­imsel (gºrsel) sanat­ē ve onun yakēnē olan destancē, 

gºr¿nt¿lerin en salt gºr¿n¿ĸ¿ i­ine dalmēĸtēr. Dionysos­u m¿zikle 

uĵraĸan kiĸi ise, bu gºr¿nt¿ olmadan, yalnēz temel acē ve temel 

yankē ile ºzdeĸ olgunluĵa ulaĸmēĸtēr.ò
83

 

 

ñBiz, ortaya ­ēkan her nesnenin acēlarla dolu bir gº­¿ĸe yatkēn 

olmasē gerektiĵini bilmeliyizé Savaĸ, acē, olaylarēn yok edici 

etkisi bizim i­in ka­ēnēlmaz gºr¿n¿yor.ò
84

 

 

 Ķlksel birliĵin ºz¿ndeki ikinci nitelik olan ñ­eliĸkiò, Dionysos­u yaklaĸēmda 

doĵanēn temelinde var olan bir unsur olmakla beraber, esasen Apollon-Dionysos 

ikiliĵinde ve bu ikilikten geliĸen karĸētlēklarda kendisini gºsterir. Fakat bu ­eliĸki eĸit 

aĵērlēktaki unsurlarēn karĸētlēĵē olmaktan uzaktēr. Nietzsche i­in, ilksel birliĵe daha 

yakēn olmasē sebebiyle, Dionysos­u eĵilim daha baskēndēr. Ayrēca bu eĵilimdeki 

nitelikler de kendi i­inde karĸētlēklar barēndērēr. ¥rneĵin, ikinci doĵum niteliĵi kendi 

i­inde, ºl¿m ve onu takip eden yaĸam fikrini yan yana getirir. Bunun gibi, ilksel 

birlikteki acē niteliĵi yaratēcē etkinlik aracēlēĵēyla coĸku/neĸe niteliĵine dºn¿ĸ¿r.
85

 

Nietzsche acē ve coĸku/neĸe niteliklerinin beraberliĵinden ĸu ĸekilde sºz eder: 

 

ñYaĸamēn ºz¿ne girmeye ­abalayan, ºn¿ne katēp s¿ren sayēsēz 

varlēk bi­iminin taĸkēnlēĵēnda, evren istencinin verimliliĵi i­inde, 

bizi (bu) acēlarēn kudurgan iĵnesi deliyoré Biz orada, ºl­¿s¿z 

beĵenilerle varlēk i­inde Bir(lik) olmuĸuz, bir bakēma. Biz orada bu 

beĵeninin daĵēlmazlēĵēnē, sonsuzluĵunu Dionysos­u bir coĸkuyla 

duymaktayēz.ò
86

 

 

 Dionysos­u yaklaĸēmēn niteliklerinden biri de aĸēlmasē gereken, ama yaĸam 

i­indeki varlēĵē yadsēnamayan ñkºt¿mserliktirò. Nietzsche Antik Yunanlēlarēn 

varoluĸun korkularēndan kaynaklanan kºt¿mserliklerinden dolayē Olimposlu tanrēsal 

fig¿rleri yarattēklarēnē ve hayatē yaĸanabilir kēlmasē i­in sanatēn yardēmēna 

baĸvurduklarēnē belirtir.
87

 Sanatlar i­inde m¿zik ve onunla yan yana giden tragedya 

kºt¿mserlikle i­ i­edir, ­¿nk¿ onlarda insanlar kendilerinden yardēm umduklarē 
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varlēklarēn olumsuzluklarēnē gºrm¿ĸlerdir/iĸitmiĸlerdir. Yaĸamēn kendisi ­eliĸkiler 

halinde olduĵu i­in m¿ziĵin esini, ­ifte bir anlam i­inde, evrendeki yaĸam 

duygusuyla karēĸarak kºt¿mser bir esin olarak ortaya ­ēkar.
88

  

 

 Baĸka bir Dionysos­u nitelik de yaĸamēn olumlanmasēyla birlikte 

deĵerlendirilebilecek ñkabullenmeò niteliĵidir. Ancak bu kez yaĸam ñger­ek­iò bir 

tutumla ve daha olumsuz bir renkle olumlanmaktadēr. Tragedyanēn Doĵuĸu eserinde 

bu nitelik ĸºyle dile getirilir: 

 

ñ[Dionysos insanē] nesnel varlēklarēn ºz¿ne ger­ek bir bakēĸ 

yºneltmiĸ, varlēĵēn kendisinden ka­ēndēĵēnē, ­¿nk¿ kendi 

davranēĸēyla nesnelerin yapēsēnda bir deĵiĸiklik yapamayacaĵēnē 

ºĵrenmiĸtir.ò
89

 

  

 Dionysos­u yaklaĸēmla ilgili olarak dile getirilen bu noktalardan yola ­ēkarak 

tezin dºrd¿nc¿ bºl¿m¿, yukarēda sayēlan niteliklerin ve bu niteliklerle iliĸkili olarak 

ñilksel birliĵinò Catulli Carminaônēn m¿zik, sºz ve sahnelemesinde ne kadar ve ne 

bi­imde yer aldēĵēnē ve bºylelikle eserin Nietzscheônin Dionysos­u anlayēĸēna 

yaklaĸēp yaklaĸmadēĵēnē ortaya koymaya ­alēĸmaktadēr.  

 

Dionysos­u yaklaĸēmēnē Antik Yunanôdan aldēĵē esinle oluĸturmasēna raĵmen, 

Nietzsche sanat konusunda ge­miĸin tekrar edilmesini uygun bulmaz. Onun 

d¿ĸ¿ncesi, Dionysos­u anlayēĸ a­ēsēndan, ­aĵdaĸ m¿ziĵin Antik Yunanôēn 

m¿ziĵinden daha ¿st¿n bir g¿ce ulaĸmasē gerektiĵi yºn¿ndedir. Nietzsche, d¿ĸ¿nce 

hayatēnēn ilk dºnemlerinde, bunun Almanyaôda ger­ekleĸeceĵine inanmēĸtēr; yapay 

uygarlēĵa yabancē kaldēĵē i­in Latin d¿nyasēnēn
90

 barbar dediĵi Alman halkēnē 

insanlēĵēn doĵal g¿­lerinin miras­ēsē olarak gºr¿r.
91

 Buna paralel olarak, Tragedyanēn 

Doĵuĸu eserinde Dionysos­u sanat­ē ºrneĵine en yakēn gºrd¿ĵ¿ baĸlēca m¿zisyen 

Romantik m¿ziĵin en ºnemli bestecilerinden biri olan Richard Wagnerôdir ve gen­ 
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Nietzscheôye gºre, Dionysos­u sanat eserinin en somut ºrneĵi de Wagnerôin Tristan 

und Isolde (ñTristan ve Isoldeò, prºmiyeri: 1865) operasēdēr. Nietzsche bu operayē 

dinledikten sonra; kendisinin, dramēn, Dionysos­u yaklaĸēmda olduĵu gibi, m¿zik 

ºĵesi yoluyla doĵduĵuna ĸahit olduĵunu d¿ĸ¿nm¿ĸt¿r.
92

 Bu eserde m¿ziĵin temel ve 

deĵiĸmeyecek ºĵe olduĵunu ºne s¿ren Nietzscheôye gºre Tristan ve Isoldeôdeki dram 

ilk bakēĸta Dionysos­u m¿zik unsurundan ziyade Apolloncu gºr¿nt¿ ile ortaya 

­ēkēyor gibi gºr¿nse de bir­ok gºr¿nt¿ bu operanēn m¿ziĵine m¿ziĵin ºz¿ 

deĵiĸtirilmeden uygulanabilir ve buradaki m¿zik bir­ok drama uygun d¿ĸebilecek 

niteliktedir.
93

  

 

 Fakat otuzlu yaĸlarēnēn sonlarēndan itibaren, ñDionysos ruhununò bir­ok 

zamanda ve bir­ok coĵrafyada tecr¿be edilen bir olgu olduĵuna dair eserler
94

 

yazmaya baĸlayan Nietzscheônin Dionysos­u yaklaĸēm ile Alman sanatēnēn iliĸkisine 

ve ºzellikle Wagnerôe iliĸkin fikirleri deĵiĸir. Hēristiyanlēk etkisindeki ulusal m¿ziĵe, 

bilhassa Almanlara ºzg¿ m¿ziĵe karĸē ­ēkar. Olgunluk dºneminde yazdēĵē Wagner 

Olayē (ñDer Fall Wagnerò, 1888) ve Nietzsche Wagnerôe Karĸē (ñNietzsche Contra 

Wagnerò, 1888) eserlerinde Wagnerôi Almanlara ºzg¿ ulus­u m¿zik eserleri 

bestelediĵi i­in eleĸtirir.
95

 Wagnerôin bestelerini Dionysos­u unsura ºzg¿ coĸkudan 

yoksun bulur. Ona gºre,  Wagner, m¿ziĵi ikinci plana atarak onu baĸka ĸeyleri dile 

getirmek i­in bir ara­ olarak kullanmēĸtēr. Nietzsche bu kitaplarēnda Almanya 

dēĸēndan bestecileri, Gioacchino Rossini (1792-1868) ve Georges Bizetôyi (1838-

1875) ºne ­ēkarēr ve ºzellikle ñG¿neye ºzg¿ duygusallēĵēò dile getiren Bizetônin 

kendi m¿zik ilkelerini yansēttēĵēnē belirtir.
96

 Bu dºnemdeki yazēlarēnda Dionysos­u 

yaklaĸēmēn hayata bakēĸēnēn temelini oluĸturduĵunu s¿rekli vurgulayan Nietzsche 

i­in, Dionysos­u niteliklere sahip m¿ziĵin ïbu noktadan sonraï Wagnerôin Kuzey 
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mitolojilerinden esinlenen ulus­u tavrēndan uzak ve Dionysos­u yaklaĸēmēn G¿neyli 

esiniyle uyumlu olarak Akdenizôe ºzg¿ tavra yakēn olmasē, muhtemelen daha tercih 

edilebilir bir se­enek haline gelmiĸtir. 

 

 

2.2. Carl Orffôun Nietzscheônin M¿zik Anlayēĸēna Yaklaĸmasē 

 

1930ôlu yēllarla birlikte, on dokuzuncu y¿zyēlēn ortalarēndan yirminci y¿zyēlēn 

baĸēna kadar Almanya ve Avusturya m¿ziĵini ïhatta t¿m Batē m¿ziĵiniï ciddi ºl­¿de 

belirlemiĸ olan Romantik m¿ziĵin en ºnemli temsilcilerinden Wagner ile ve onun 

etkisindeki Post-Romantik m¿zik geleneĵindeki bestecilerle (Gustav Mahler (1860-

1911), Hugo Wolf (1860-1903), Richard Strauss (1864-1949)) baĵlarēnē koparan Carl 

Orffôun Catulli Carmina eseri Nietzscheônin Dionysos­u m¿ziĵe dair ºngºrd¿ĵ¿ 

ºzellikleri yansētēr niteliktedir.  

 

Wagnerôin m¿ziĵinden uzaklaĸma baĵlamēnda, onun operalarēyla Catulli 

Carmina yan yana getirildiĵinde ilk adēmda ĸunlar sºylenebilir: ķair Catullusôun 

­oĵunlukla Ķtalyaôda yaĸamēĸ olduĵu dikkate alēnērsa; Catulli Carminaônēn konusunun 

Almanyaônēn dēĸēnda, Ķtalyaônēn g¿neyinde bir Akdeniz kentinde ge­tiĵi 

varsayēlabilir. Wagnerôin de konusu Almanyaônēn dēĸēnda ge­en operalarē vardēr, 

fakat bu operalardaki Kuzey efsanelerini yansētan Cermen atmosferi Wagnerôin 

ulus­u anlayēĸēnē desteklemekten ­ok da uzak deĵildir.  Catulli Carminaônēn ulus­u 

tavra karĸēt olan baĸka bir unsuru da sºzlerinin tamamen Latince olmasēdēr. Bunun 

yanē sēra; m¿ziĵin ve sahne sanatēnēn bir­ok alanēnda kºkenlere (Monteverdi, Antik 

Yunan tragedyasē, ­ocuklarēn m¿zik eĵitimi, m¿ziĵin tarihsel ve fiziksel kºkleri vs.) 

yºnelen
97

 Orff; Catulli Carminaôda tarihsel kºken olarak, Romantizmin y¿celttiĵi 

Orta­aĵ mistisizmini deĵil, Antik ¢aĵ lirizmini ele alēr. Catulli Carmina, ayrēca, 

Romantizmin aĵērkanlēlēĵēnēn karĸēsēnda G¿ney/Akdeniz atmosferinin canlēlēĵēnē, 

dinamizmini taĸēr.  
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Catulli Carminaônēn m¿zik dili ve sahneleme tarzē Romantik ve Post-

Romantik m¿zik geleneĵine uzak olan kaynaklara sahiptir. Bunlardan bazēlarē, 

Orffôun 1920ôli yēllarda ¿zerinde ­alēĸtēĵē Rºnesans bestecileri ve Claudio 

Monteverdiôdir (1567-1643). Monteverdiônin etkisi genel anlamda Orffôun y¿z¿n¿ 

Almanyaôdan Akdenizôin G¿neyli atmosferine ­eviren bir etken olarak 

deĵerlendirilebilir. Orffôun en ºnemli kaynaĵē ise modern Rus besteci Ķgor 

Stravinskiôdir (1882-1971). Bu etkiyi dile getiren m¿zik tarih­isi Donald Jay Grout 

(1902-1987) Orffôun ñCarmina Buranaôda ve Latince ve Almanca ĸiirler ¿zerine 

yazēlmēĸ orkestralē ses eserlerinde kēsmen ruh ve ritimde halk ĸarkēlarēna bazē 

a­ēlardan da Stravinskiônin D¿ĵ¿nô¿ne (Les Noces) bor­lu olarak cazibeli ve bilin­li 

olarak yapēlmēĸ basit bir deyiĸe ulaĸtēĵēnēò
98

 ifade eder. Bir diĵer m¿zik uzmanē 

Robert P. Morgan (d.1934) ise Stravinskiônin Carmina Burana ¿zerindeki etkisi 

hakkēnda ĸunlarē sºyler: ñ(Orffôu) ºnceleyen en yakēn (unsur) Stravinskiôdir, ºzellikle 

de D¿ĵ¿nôdeki Stravinski, fakat bu eserin (D¿ĵ¿nô¿n) bir hayli farklē besteleme 

teknikleri burada en temel ortak paydasēna indirgenmiĸtir.ò
99

 Tarih­i Michael H. 

Kater de Orffôun Nazi dºnemi i­indeki durumunu ñAlmanyaôdaki Stravinskiò olarak 

tanēmlar.
100   

 

 Orff b¿t¿n Trionfi ¿­lemesinde, dolayēsēyla Catulli Carminaôda, 

Stravinskiônin Le Sacre du printemps (ñBahar Ayiniò, 1913) ve ºzellikle Les Noces 

(ñD¿ĵ¿nò, 1917/23) eserlerinde yarattēĵē sonoriteden b¿y¿k oranda yararlanmēĸtēr.
101

 

Ancak Catulli Carmina ¿zerindeki Stravinski etkisi bununla sēnērlē deĵildir. Eserde 

ayrēca Stravinskiônin 1920ôli yēllardan 1950ôli yēllarēn baĸlarēna kadar benimsediĵi 

Yeni Klasik­ilik akēmēnēn da etkisi gºr¿lmektedir.  
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 ñThe closest musical precedent  (to Orff) is Stravinsky, especially the Stravinsky of The Wedding; 

but the extremely differentiated compositional techniques of that work are here reduced to their 

most basic common denominator.ò (Bkz. (12), MORGAN, 258). 
100

 Bkz. (8), KATER, 123. 
101

 Bkz. (2), GROUT, 670. 
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Ķlkelcilik akēmēnēn bir ºrneĵi olan Bahar Ayini ñRomantizmin kiĸisel d¿ĸ 

d¿nyasēna duyulan tepkinin bir sonucu olarak canlē ve g¿­l¿ bir ritim dokusuyla 

ºr¿l¿d¿r.ò
102

 Stravinskiônin bu eserde agresif ve birbiriyle karĸētlaĸan ritimlerle ortaya 

koyduĵu Ķlkelcilik onun Dionysos­u bir estetiĵe yaklaĸmasēna da sebep olmuĸtur.
103

 

Stravinskiônin Rusya dºnemine ait bir diĵer eser olan D¿ĵ¿nôde de g¿­l¿ ritim 

duygusu korunmuĸ ancak bu kez eserde folklorik ºĵeler daha aĵērlēklē ĸekilde 

iĸlenmiĸtir. Bu iki eserin m¿zik dilini b¿y¿k ºl­¿de yansētan Catulli Carmina ise 

m¿zik esini itibariyle daha az folklorik olmasē bakēmēndan Stravinskiônin D¿ĵ¿n 

eserinden kēsmen ayrēlēr. Sonu­ olarak, Stravinskiônin bu eserlerinin etkisi Orffôun 

eĵilimini Romantik m¿ziĵin aĵēr tēnēsēndan yalēn armoniye ve keskin ritim duygusuna 

yºneltmiĸtir.  

 

 Stravinskiônin Yeni Klasik­i tarzda m¿zik yazēmēna baĸlamasē Fransaôda 

yaĸadēĵē dºnemlerde, aynē akēmē benimseyen Arthur Honegger (1892-1955), Darius 

Milhaud (1892-1974) ve Francis Poulenc (1899-1963) ile birlikte ger­ekleĸmiĸtir. 

Yeni Klasik­ilik akēmēna baĵlē bu besteciler Romantizmin kiĸisel duygulara dayalē 

mizacēndan ve form bulanēklēĵēndan uzaklaĸmak istiyorlardē. Bunun yerine form 

a­ēklēĵēnē tekrar oluĸturmak ve kiĸisel nºtraliteyi saĵlamak amacēyla Romantizmden 

ºnceki dºnemlerin m¿zik t¿rlerini, formlarēnē ve besteleme yºntemlerini ­aĵdaĸ 

armonik ve ritmik uygulamayla uyumlu olarak tekrar canlandērma yoluna gittiler.
104

 

Stravinskiônin bu tarzdaki ilk ¿r¿n¿ Giovanni Battista Pergolesiônin (1710-1736) 

eseri ¿zerine yazdēĵē Pulcinella (1920) adlē balesidir. Stravinski bu eserde 

Pergolesiônin m¿ziĵi ¿zerinde ostinato benzeri eĸlik­i kalēplar, disonans armoni ve 

ritmik d¿zensizlik yaratacak kēsaltēlmēĸ ve uzatēlmēĸ c¿mleler kullanarak ge­miĸin 

­aĵdaĸ yollarla tekrar canlandērēlmasēna ºnemli bir ºrnek sunar.
105

 Disonans 
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 Evin ĶLYASOĴLU, Zaman Ķ­inde M¿zik, 222. 
103
ñThe artistic movement of primitivism is related to Stravinskyôs Dionysian aesthetic, as featured in 

the works of his first period. People often cite the aggressive, confronting rhythms of works such 

as The Rite of Spring as being the musical embodiment of primitivism.ò (Jonathan DIMOND, 

ñTheory of Music ï Stravinskyò, 2). 
104

 Bkz. (12), MORGAN, 172, 173, 174. 
105

 ñé the original [of Pulcinella] has been subtly transformed so that it takes a new and unexpectedly 

Stravinskian character: accompanimental patterns from the original are rethought in more ostinato-
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armoninin ve ostinato unsurunun yoĵun olarak kullanēldēĵē Catulli Carminaônēn da 

bir Rºnesans t¿r¿ olan madrigal komedi t¿r¿nde yazēldēĵē ve eserde Monteverdiônin 

resitatif tekniĵinin yer aldēĵē d¿ĸ¿n¿ld¿ĵ¿nde; Orffôun Catulli Carminaôda 

Stravinskiônin Yeni Klasik­i tarzēndan esinlendiĵi sºylenebilir. ¥te yandan, Bahar 

Ayini ve D¿ĵ¿n eserlerinden de etkilenen Catulli Carmina, Stravinskiônin form 

a­ēklēĵē adēna kendisini kēsētlayan Yeni Klasik­i yazēm tarzēndan farklē olarak 

ºzellikle Bahar Ayiniôndeki Dionysos­u eĵilimi ºne ­ēkarmaktadēr. 

 

 Wagnerôin m¿ziĵine alternatif bir m¿zik oluĸturma konusunda en ­ok ­aba 

veren bestecilerden Stravinskiônin m¿ziĵinin etkisini aĵērlēklē olarak taĸēyan ve genel 

atmosfer bakēmēndan G¿neyli olan Catulli Carmina, Nietzscheônin hayatēnēn son 

yēllarēnda sahip olduĵu Dionysos­u m¿zik gºr¿ĸ¿ne yaklaĸmēĸ bir eserdir. Carl 

Orffôun biyografisini kaleme alan ve benzer kanēlarē taĸēyan Andreas Liess (1903-

1988) de Orffôun Catulli Carmina eserine dair ĸunlardan bahseder: 

 

ñBir Alman sanat­ēnēn bu Dionysos­u tutkuyu, klasik bir ruhla ve 

Romantik ses renginden ve senfonik geliĸme tekniklerinden 

ka­ēnmadaki klasik ara­larla, bu kadar canlē ve parlak bir ĸekilde 

uyandērmayē baĸarmēĸ olmasē ­ok ĸaĸērtēcē.ò
106

 

 

Ancak, bu alēntēdaki ñklasik bir ruhò sºz¿nde ge­en ñklasikò kavramē m¿zikteki 

ñklasik dºnemòi veya ñklasik stilòi anlatmamaktadēr. Buradaki ñklasikò deyimi, 

felsefe, tarih ve g¿zel sanatlarda kullanēldēĵē haliyle, ñAntik Yunan ve Antik 

Roma/Latin k¿lt¿r¿ne ait olan, Yunan ve Roma/Latin k¿lt¿r¿n¿n ayrēlmaz bir 

par­asēnē meydana getiren deĵer, eser veya yaklaĸēmò
107

 anlamēna gelir. Daha 

ºnceden ifade edildiĵi gibi, Nietzsche Antik ¢aĵ sanatēnēn ñklasikò sayēlamayacak 

kadar hareketli ve akēĸkan olduĵunu belirtir. Liessôi ĸaĸērtan husus da b¿y¿k olasēlēkla 

Orffôun, Nietzscheônin Dionysos­u bakēĸ a­ēsēna yaklaĸmasēyla ortaya ­ēkan 

durumundan kaynaklanmaktadēr. ¢¿nk¿ Catulli Carmina, Romantik niteliklerden 

                                                                                                                                                                     
like terms; added inner voices create a more dissonant harmonic structure; phrases are shortened or 

extended to produce rhythmic irregularities.ò (Bkz. (12), MORGAN, 171). 
106

 ñIt is astonishing that a German artist, in a classical spirit and by means which are correspondingly 

classical in their avoidance of romantic tone-colour and techniques of symphonic development, has 

succeeded in stimulating this Dionysian fervour with such verve and lucidityò (Bkz. (7), LIESS, 99). 
107

 Bkz. (29), CEVĶZCĶ, 615. 
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uzaklaĸarak Yeni Klasik­ilik akēmēna ºzg¿ ºzellikler gºsteren bir m¿ziĵin, Antik 

¢aĵôē illa ki ñklasikò teriminin ïen genel anlamēyla dahiï ºngºrd¿ĵ¿ akla yatkēn 

yollarla belirlenmiĸ, ihtiyatlē mizaca sahip, d¿zenli ve ºl­¿l¿ oranlar taĸēyan bir tarzda 

anlatmasē gerekmediĵini gºsteren bir eserdir. Orff Catulli Carminaôda, Antik ¢aĵôa 

dair bir sanat eserinde, insanēn veya yaĸamēn canlē, ifadeci ve ­eliĸkili bir halini 

sunarak Nietzscheônin Antik ¢aĵ sanatēnēn ñklasikò olarak nitelenemeyeceĵine dair 

gºr¿ĸ¿n¿ desteklemektedir. 

 

 Dionysos­u nitelikler ilksel birliĵin ºz¿yle iliĸkili olduĵu veya onun 

­evresinde geliĸtiĵi i­in, Catulli Carminaôda iĸlenmiĸ olmasē muhtemel olan ilksel 

birliĵin ya da temel varlēĵēn ne olduĵu, eserin Dionysos­u yaklaĸēm a­ēsēndan 

deĵerlendirilmesindeki en ºnemli konudur. Eser gen­ erkeklerin ve gen­ kēzlarēn 

birbirlerine aĸk c¿mleleriyle hitap etmesiyle ve aĸk d¿ĸ¿ncesinin geliĸtirilmesiyle 

baĸlar. Daha sonraki ¿­ bºl¿m boyunca Catullusôun Lesbiaôya olan aĸkē olumlu ve 

olumsuz halleriyle sergilenir. Son bºl¿mde aĸkēn ve sevgilinin y¿celtilmesi ile eser 

sona erer. Buna gºre, eserde varsayēlan ilksel birliĵin/temel varlēĵēn karĸē cinse 

duyulan d¿nyevi aĸk olduĵunu sºylemek doĵru olacaktēr. Dionysos­u yaklaĸēmē 

ortaya koyan Nietzsche aĸkē kiĸinin kendi yaĸamēnē veya kaderini sevme ­abasē 

olarak gºrse de; eserlerinin ­oĵu insanēn ger­ek tecr¿belerine dair ­atēĸmayē ve 

yansēmalarē harekete ge­irmeyi i­erdiĵi i­in, insan yaĸamēnēn merkezi bir unsuru 

olarak karĸē cinse yºnelik aĸk tecr¿besinin de onun kavramsallaĸtērmasēnda ºnemli bir 

yeri bulunmaktadēr.
108

 Bu bakēmdan, insanēn ger­ek­i bir tecr¿besini yansētan bir 

sanat eseri olarak Catulli Carminaôda aĸkēn ilksel birlik/temel varlēk olarak ele 

alēnmasē Nietzscheônin Dionysos­u gºr¿ĸ¿yle baĵdaĸmaz deĵildir. 

 

 Catulli Carminaônēn sºzlerine, m¿ziĵine ve sahneleniĸine Dionysos­u 

nitelikler a­ēsēndan bakēlacak olursa, ilk adēmda, eserin i­inden ­ēkarēlabilecek 

aĸaĵēdaki ºrneklemeler sunulabilir. Ķlksel birlik/temel varlēk olan aĸkla birlikte yan 

yana giden óacēnēnô Catullusôun Lesbiaôya karĸē olan duygularēndaki eriĸememe ve 
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 Kathleen OôDWYER, ñNietzscheôs Reflections on Loveò, 38, 39.  
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ĸ¿phe unsurunda bulunduĵu gºr¿l¿r. Aĸka dair ócoĸku ve neĸeô ºzellikle ilk bºl¿m¿n 

ilk kēsmēnda gen­ erkeklerin ve gen­ kēzlarēn temasēnda bulunmaktadēr. Burada icra 

edilen eccitato stildeki m¿zik aĸkē tecr¿be etmeyi saĵlayan óesrikliĵiô destekleyici bir 

ºzelliĵe sahiptir. Yaĸlēlarēn gen­lerin yarattēĵē atmosfere karĸēt olarak sunduklarē aĸkē 

k¿­¿mseyen tavēr ise eserdeki ó­eliĸkiô niteliĵini gºsteren en ºnemli kēsēmlardan 

biridir. Catullusôun tecr¿be ettiĵi aĸk sancēlarēna raĵmen, Lesbiaôya olan aĸkēnē 

s¿rd¿receĵini ifade etmesi de óyaĸamēn her t¿rl¿ zorluĵuna raĵmen olumlanmasēô 

niteliĵini yansētmaktadēr. Hem bu bºl¿mlerdeki hem de bahsedilmeyen bºl¿mlerdeki 

Dionysos­u niteliklerden doĵan unsurlarē ­oĵaltmak m¿mk¿nd¿r.  

 

 Bununla birlikte, Dionysos­u yaklaĸēmda Apolloncu tavrēn yadsēnmadēĵē gºz 

ºn¿nde bulundurulduĵunda, Catulli Carminaônēn sºzlerinde, m¿ziĵinde ve 

sahnelenmesinde ilksel birliĵin/temel varlēĵēn ïaĸkēnï gºr¿n¿ĸ alanēna ­aĵa uygun, 

belirli estetik unsurlarla ya da bi­imlerle Apolloncu tavēr ¿zerinden ortaya ­ēktēĵēnē 

sºylemek gerekir. Catullusôun, aĸk sancēsēnē dile getirirken, kendi ­aĵēnda az 

kullanēlan lirik bir ¿slupla yazdēĵē ĸiirlerinin sunulma ĸekli, bir Rºnesans kurgu t¿r¿ 

olan madrigal komedinin aĸkēn deĵiĸen y¿zlerini anlatan sahneleri yan yana getirirken 

modernize edilmesi, Antik ¢aĵôda ya da her ­aĵda farklē ezgiler ve ­algē 

topluluklarēyla dile getirilmiĸ olabilecek bu y¿zlerin yirminci y¿zyēl m¿ziĵinin 

karmaĸēk diliyle anlatēlmasē; bize Apolloncu tavrēn Dionysos­u tavēr aracēlēĵēyla 

ulaĸtēĵē ilksel birliĵi/temel varlēĵē g¿n¿m¿z zevkine nasēl taĸēdēĵēnēn bir ºrneĵini 

sunar. Orffôun Catulli Carmina eserinde Apolloncu tavēr, Antik Yunan tragedyasēnda 

olduĵu gibi, ilksel birlik/temel varlēk olan aĸkēn Dionysos­u tavēr aracēlēĵēyla 

par­alanmasēyla ortaya ­ēkan d¿nyevi aĸk acēsēnē ve coĸkusunu, yirminci y¿zyēlēn 

estetik anlayēĸē i­inde yansētmaktadēr. 
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2.3. Catullus ve ¢aĵē 

 

 Lirik ĸiirin Antik Romaôdaki ºnc¿lerinden Gaius Valerius Catullusôun 

yaĸadēĵē yēllar tam olarak bilinmemekle birlikte, yaĸamēnēn Roma Cumhuriyetiônin 

son dºnemine denk geldiĵi ve takriben M.¥. 84 ile 54 yēllarēnda yaĸadēĵē bir­ok 

uzman tarafēndan kabul edilmektedir. Yaĸadēĵē yēllarē en kesin olarak gºsteren 

kayētlardan biri Catullusôun Romaônēn Anadoluôdaki Bitinya
109

 eyaletinde M.¥. 57 ve 

56 yēllarēnda komutan Gaius Memmiusôun emrinde ­alēĸmēĸ olduĵuna iliĸkin bilgidir.  

 

 Babasē Galyaôda genel valilik yapmēĸ olan Catullus Veronalē zengin bir 

aileden geliyordu. Roma Cumhuriyetiônin son dºneminde hitabet sanatēna olan ilginin 

artmasē ve eĵitim-ºĵretimin yaygēnlaĸmasē Romaôda bir edebiyat ­evresinin 

doĵmasēna sebep olmuĸtu.
110

 Catullus da edebi ­evrelerde bulunmak ve baĸka 

ĸairlerle iletiĸim halinde olmak i­in ­ok gen­ yaĸta Veronaôdan ayrēlarak Romaôya 

geldi ve hayatēnēn ºnemli bir kēsmēnē burada ge­irdi. Catullusôun Romaôda 

entelekt¿el bakēmdan sēklēkla iliĸki halinde olduĵu kiĸiler Licinius Calvus,  Marcus 

Furius Bibaculus ve Helvius Cinna isimli ĸairlerdi. Romaôda ºnceden beri varlēĵēnē 

s¿rd¿ren hitabet ve satir (yergi) sanatlarēna ilgi devam ederken; ge­ Cumhuriyet 

devrinde geliĸen bireyci d¿ĸ¿nceyle birlikte, bir taraftan da, eski lirik Yunan 

ĸairlerine olan ilgi artmēĸtē. Bu d¿ĸ¿ncenin etkisi sonucunda geleneklerin aĸēlmasēyla 

beraber, kiĸisel duygularēn dile getirilmesine verilen ºnemin ifadesi olarak, baĸēnē 

Catullusôun ­ektiĵi bir grup ĸairin ºnc¿l¿ĵ¿nde Antik Romaôda lirik ĸiir
111

 doĵdu. 

Catullusôun, ĸiirlerinde aĸēk olduĵu kadēn olarak andēĵē Lesbiaôya dair hayalleri de 

muhtemelen Romaôdaki ĸairlik yēllarēnda baĸladē. Ancak ñAntik Romalē ĸairlerin 

genellikle hayali/anonim kiĸilerden ziyade tanēdēklarē ger­ek kiĸilere atfen ĸiir 
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 Bitinya, Antik ¢aĵôda Anadoluônun kuzeybatēsēnda Marmara Denizi, Ķstanbul Boĵazē ve 

Karadenizôin ­evrelediĵi bºlgenin adēdēr. 

(http://global.britannica.com/EBchecked/topic/67192/Bithynia, Eriĸim Tarihi: 17.11.2013). 
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 Server TANĶLLĶ, Y¿zyēllarēn Ger­eĵi ve Mirasē ï Cilt I , 542, 543.  
111
Lirik ĸiir ĸarkēyē ­aĵrēĸtēran bir ĸekilde yoĵun kiĸisel heyecanlarēn sunulmasēnē ifade eder. ķairin 

kendi d¿ĸ¿nce ve duygularēnē anlatēr ve olaylarē ºyk¿ formu i­inde iliĸkilendiren anlatē ĸiiri ve ĸiirli 

dramayla karĸētlēk gºsterir. (http://global.britannica.com/EBchecked/topic/353026/lyric, Eriĸim 

Tarihi: 18.11.2013). 
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yazdēklarēò
112

 dikkate alēnērsa, Lesbia adēnēn Catullusôun ger­ek hayatta sevdiĵi bir 

kadēnē temsil eden takma bir ad olduĵu d¿ĸ¿n¿lmelidir. Bazē araĸtērmacēlar bu kadēnēn 

Romalē aristokrat bir ailenin kēzē olan Clodia Metelli olduĵunu ºne s¿rer.
113

 Aynē 

ĸekilde, Catullusôun ĸiirlerinde ­evresindeki karakterlerden ayrēntēlar sunduĵunu 

belirten tarih­i Charles Freeman (d.1947) da Catullusôun i­inde bulunduĵu ortama 

dair ĸunlarē sºyler: 

 

ñKarmaĸēk, bilgili ve kºt¿ niyetli bir d¿nyadēr bu. Catullus 

hoĸlanmadēĵē kiĸilere a­ēk sa­ēk laf etmekte iĸinin ehlidir. Aynē 

zamanda, sēĵ ve gelip ge­ici iliĸkilerin yaĸandēĵē ­aĵda ger­ek bir 

acē vardēr. Bunlar, bir belirsizlik ­aĵēndan kalan ºzel seslerdir.ò
114

 

 

 Epik sanatē terk ederek lirik ĸiir yazmaya baĸlayan Catullusôa ve benzer bir 

tutumu sergileyen diĵer ĸairlere kendi devirlerinde ñNeoterikò, yani ñyeni ĸairlerò 

ismi verildi. Bu ĸairler geleneksel kurallara karĸē ­ēkarak kiĸisel, samimi ve k¿­¿k 

ºl­ekli konulara yºnelmiĸlerdi. Neoterik ĸiirde incelikli yazēm baĸlēca ºzelliklerden 

biriydi. Bu anlayēĸtaki Catullus da ĸiirlerinde diksiyondan ritme, kelime d¿zeninden 

yapēya ve sºz oyunlarēna kadar her t¿rl¿ unsuru b¿y¿k bir dikkat ve ºzenle 

kullanmēĸtēr.
115

 

 

 Catullusôun lirik ĸiiri iki Doĵu Akdenizli kaynaktan beslenmiĸtir: M.¥. 7. 

y¿zyēlda Lesbos
116

 adasēnda yaĸamēĸ olan Antik Yunanlē kadēn ĸair Safo ve M.¥. 

310/305-240 yēllarē arasēnda Ķskenderiyeôde yaĸamēĸ olan ĸair Kallimakos. Bu iki ĸair 

de Homerik epik ĸiire alternatif olarak lirik ĸiiri geliĸtirmiĸlerdir. Catullus 

Kallimakosôtan az sayēda sºze indirgenmiĸ kēsa ve ºz ĸiir yazma tarzēnē almēĸtēr.
117

 

Catullus,  ayrēca, Kallimakosôun mitolojik fig¿rlerin olaĵan¿st¿ durumlarēnē tasvir 

etmekten ziyade ger­ek kiĸilerin yaĸamsal etkinliklerini anlatma tavrēnē da 
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benimsemiĸtir. Catullusôun Safoôdan aldēĵē en ºnemli unsur ise lirik aĸk ĸiiri 

geleneĵidir.
118

 Bu gelenek Catullusôun ĸiir sanatēnēn en yoĵun yanēdēr. ¥yle ki 

Catullus kendisini adeta Safo ile ºzdeĸleĸtirir, sevdiĵi kadēnēn takma adēnē (Lesbia) 

dahi Safoônun yaĸadēĵē adadan esinlenerek belirlemiĸtir. Safoônun ĸiirlerindeki arzu 

ve tutku temalarē, Catullusôun lirik aĸk ĸiiri sanatēnēn temelinde yer alēr ve aynē 

zamanda Catullus i­in kendi devrinin toplumsal deĵerlerini eleĸtirmede de bir ara­tēr. 

Catullus, ayrēca, Safoônun ĸiirlerinin bir kēsmēnē Latinceye terc¿me ederek bunlarēn 

g¿n¿m¿ze kadar ulaĸmasēnē saĵlamēĸtēr. Catullus kendisinden sonraki kuĸaĵēn lirik 

ĸairlerini de b¿y¿k ºl­¿de etkilemiĸtir. Bunlardan biri olan Horatius (M.¥. 65-8) lirik 

ĸiirde Catullusôtan farklē bir ĸekilde duygulardan ziyade daha akla dayalē bir tavēr 

sergilemiĸ, bir diĵer lirik ĸair Vergilius (M.¥. 70-19) ise duygulu tavrē korumuĸ, hatta 

bazē eserlerinde Catullusôun ĸiirlerinden pasajlara yer vermiĸtir.
119

 

 

 Catullusôun lirik ĸiiri ilk bakēĸta Dionysos­u yaklaĸēmēn bireysel olmayan, 

nesnel sanat anlayēĸēna karĸēt gºr¿nmektedir. Fakat Catullus kendisini ĸiirlerindeki, 

ilksel birlik olarak nitelendirilebilecek, ñd¿nyevi aĸkò kavramē ile bir hayli 

ºzdeĸleĸtirdiĵi ve bireyselliĵini bunun i­inde eriterek ilksel birliĵin dili haline geldiĵi 

i­in, Catullusôta ñbenò ºznesinin kullanēmēnēn nesnel bir duruma ulaĸtēĵē sºylenebilir. 

Bu da onu Dionysos­u lirik sanat­ē konumuna b¿y¿k oranda yaklaĸtērmaktadēr.  

 

Catullusôun Catulli Carminaôdaki ĸiirleri Dionysos­u nitelikler i­ermesine 

raĵmen, eserin sºzlerinde Dionysos/Bacchus fig¿r¿ne doĵrudan bir gºnderme yer 

almamaktadēr. Catulli Carminaôda bulunmayan, i­inde ñBacchusò kelimesinin iki kez 

ge­tiĵi Catullusôun 64. ķiirôinde bir Dionysos/Bacchus ĸenliĵinden ve bir 

Dionysos/Bacchus ayininden bahsedilmektedir. 408 mēsralēk uzun bir ĸiir olan 64. 

ķiirôin asēl konusu, Theseusôa aĸēk olup onun peĸinden giden ancak ēssēz bir adada 

Theseus tarafēndan terk edilen Ariadneônin ºyk¿s¿d¿r. Kallimakosôun ĸiir geleneĵini 

takip eden Catullus mitolojik fig¿rlerin olaĵan¿st¿ ºyk¿lerini anlatmaktan uzak dursa 

da bu ĸiirinde yine lirik sanata uyarak Ariadneônin terk edilmeye dair duygularēnē 
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 Ellen GREENE, ñCatullus and Sapphoò, 131.  
119

 Bkz. (46), SKINNER, 6. 
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samimi bir dille yansētmēĸ, bunun yanē sēra ĸiirin bir kēsmēnda Dionysos/Bacchus 

ayinine olumsuz bir vurguyla yer vermiĸtir. ķiirin 249. ile 264. mēsralarē Ariadneônin 

terk edilmekten dolayē duyduĵu acēya eĸlik eden bir Dionysos/Bacchus ayinini 

anlatēr. Bu kēsēm boyunca Dionysos/Bacchus fig¿r¿ne ºzg¿ unsurlar
120

 art arda 

sēralanmēĸtēr: 

 

ñO sērada uzaklaĸēp giden gemiye bakakalan kēzcaĵēzēn 

t¿rl¿ kaygēlar gidip geliyordu yaslē y¿reĵinde. 

Yatak ºrt¿s¿n¿n baĸka bir yerindeyse ēĸēk sa­an Iacchus
121

 

u­arcasēna geziniyordu bir Satir alayēyla
122

 ve Nysaôdan
123

 doĵan 

Silenlerle
124

 birlikte, 

seni arayarak, Ariadna, senin aĸkēnla yangēnlara d¿ĸm¿ĸ, 

é 

Bacchalar gibi ­ēĵlēklar atēp ­ēlgēnca sallayarak baĸlarēnē. 

Kimileri par­aladēklarē boĵanēn organlarēnē sa­ēyordu oraya buraya, 

kimisi yēlanlarē beline doluyordu 

kimisiyse ­ukur kutularla gizemli ayinler yapēyordu, 

dinsizlerin boĸuna dinlemek istedikleri ayinler, 

baĸkalarēysa avu­larēnē indire kaldēra def ­alēyor  

ya da yuvarlak bronz zilden ince tēnēlar ­ēkarēyordu, 

bazēlarēysa boĵuk sesler ­ēkarēyordu borularē ¿fleyip 

ºl¿m kokan bir ezgiyle ­ēnlēyordu yabanēl fl¿t.ò
125

 

 

 Dionysos inanēĸē ve ona ait ayin ve ĸºlenler Ķtalyaôya b¿y¿k oranda diĵer 

Antik Yunan inanēĸlarēyla birlikte M.¥. 8. y¿zyēlda baĸlayan Yunan kolonileĸmesiyle 

girdi. Roma devletinin kurulup geliĸmesinin ardēndan, her alanda olduĵu gibi, 

inanēĸlar da kurumsallaĸmaya, yerleĸik ve rutin pratikler ¿zerinden yaĸanmaya 

baĸladē.
126

 Antik Romaôda inanēĸlar (kurumsallaĸmēĸ olarak din), devlet ve ordu ile 

birlikte Roma toplumsal hayatēnēn kopmaz bir par­asēydē ve diĵer iki kurum gibi o da 

Romaônēn se­kin tabakasē tarafēndan yºnetiliyordu. Antik Yunanôdan farklē olarak 

                                                           
 
120

 Bu unsurlar ĸiirde altē ­izili olarak belirtilmiĸtir. 
121

 Iacchus (Ķakkhos) Antik Yunan mitolojisinde Dionysosôun epithetôlerinden (sēfatlarēndan) biridir 

(Bkz. (34), ERHAT, 150). 
122

 Satirler, Antik Yunan mitolojisinde doĵayē simgeleyen cinlerdir. Dionysos alayēnda yer alērlar.  

Gºvdelerinin ¿st¿ insan altē at ya da teke bi­imindedir (A.g.k., 268). 
123

 Dionysosôun ¿zerinde doĵduĵuna inanēlan daĵdēr (A.g.k., 93). 
124

 Silenos, Antik Yunan mitolojisinde yaĸlanmēĸ satirlere verilen addēr (A.g.k., 271). 
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 Bkz. (13), CATULLUS, 187. 
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 Jºrg R¦PKE, ñRoman Religion ï Religions of Romeò, 5. 
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Antik Romaôda var olan sºz konusu din devletin resmi diniydi ve ñtanrēsal fig¿rlerle 

dostane iletiĸim kurmayē isteyen insanlara toplumsal bir hiyerarĸiyi dayatēyordu.ò
127

 

Bu katē inanēĸ atmosferi i­inde, Ķtalyaôya yabancē bir unsur olarak algēlanan, Dionysos 

inanēĸēnēn aykērē ve kural tanēmaz hali Roma devleti i­in kontrol edilemez bir tehdit 

oluĸturuyordu. Dahasē dēĸlanmēĸ gruplar ïkadēnlar ve kºlelerï arasēnda olduk­a 

raĵbet gºren bu inanēĸ giderek pop¿lerleĸmiĸti.
128

 Cumhuriyetin son yēllarēnda ve 

imparatorluk dºneminde Dionysos ayinlerini ve ĸºlenlerini yasaklamak isteyen Roma 

devletinin savē, bu etkinliklere katēlan erkeklerin erkeklik ºzelliĵini yitirdikleri, bu 

kiĸilerin asker olamayacaĵē, elinin silah tutamayacaĵē yºn¿ndeydi.
129

 Bu gºr¿ĸ Antik 

Roma se­kinlerinin militarist erkeklik d¿ĸ¿ncesiyle ºrt¿ĸmekteydi.  

 

 Sºz konusu durum da Catullusôun Antik Roma toplumuna yºnelik eleĸtirisinin 

ve Dionysos etkinliklerinden doĵan ñbarēĸseverò
130

 yansēmalarla olan paralelliĵinin 

kaynak noktasēdēr. Catullusôun Safoôdan aldēĵē lirik aĸk ĸiiri sanatēnēn i­inde 

barēndērdēĵē yoĵun kiĸisel duygusallēk, g¿­l¿ arzu ve zevk hali ve zapt edilmez 

heyecan Antik Romaônēn se­kin tabakasēnēn erkekliĵe ºzg¿ erdem, ºdev ve 

sorumluluk gibi deĵerleriyle ­atēĸma halindedir.
131

 Hatta Catullus Antik Romaôda 

erkeklere atfedilen deĵerlerin en ¿st¿nlerinden biri olarak kabul edilen ñsadakat 

(fides)ò hasletini, ĸiirlerinde tersine ­evirerek Lesbiaônēn sadakatsizliĵi ¿zerinden 

yoĵun olarak iĸlemiĸtir. Bu sadakatsizlik temasē Catulli Carminaônēn sºzlerinde de 

sēklēkla yer almaktadēr. 

 

 

 

                                                           
 
127

 Barbara EHRENREICH, Sokaklarda Dans: Kolektif Eĵlencenin Bir Tarihi, ¢ev. N.Erdoĵan ï 

A.E.Savran, 65. 
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 Richard SEAFORD, Dionysos, 60. 
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 Bkz. (49), EHRENREICH, 72. 
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 ñEuripides Bacchaeôde savaĸ­ē kral Pentheus ile bir óbarēĸ aĸēĵēô olarak tanēmlanan Dionysos 

arasēndaki temel uyuĸmazlēĵē ortaya koymuĸturé Pentheus, ilk karĸēlaĸmalarēnda, kadēnsēlēĵē 

y¿z¿nden Dionysosôla alay eder: óUzun buklelerin gºsteriyor ki iyi bir g¿reĸ­i deĵilsin senô.ò   

(A.g.k., 61). 
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 Bkz. (47), GREENE, 132. 
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M¦ZĶK VE SAHNE 

 

 

 Catulli Carminaônēn bu bºl¿mde incelenerek ortaya konan m¿zikal ºzellikleri 

ve sahneleme tarzē dºrd¿nc¿ bºl¿mdeki deĵerlendirmelere bir dayanak 

oluĸturmaktadēr. Bu yolla, dºrd¿nc¿ bºl¿mde, sºzler; m¿zik ve sahneye dair 

bulgularla desteklenerek eserin bir b¿t¿n olarak Dionysos­u yaklaĸēmē ne kadar 

yansētabildiĵi ele alēnmaktadēr. 

 

 

3.1. Catulli Carminaôda M¿zik 

 

 3.1.1. Genel ¥zellikler 

 

Genel hatlarē itibariyle Catulli Carminaôdaki m¿zik yalēn, esnek ve keskin bir 

karaktere sahiptir. Folklorik ºĵelerin bulunduĵu bir ºnceki sahne kantatēyla ï

Carmina Buranaôylaï kēyaslandēĵēnda; Carl Orffôun bu eserde kullandēĵē m¿zik dili, 

Antik metinlere dayalē diĵer eserleriyle benzer ĸekilde, daha sadedir. Catulli 

Carminaôda bulunan Antik sanata ºzg¿ esriklik yaratma ºzelliĵine dikkat ­eken 

Andreas Liessôe gºre ñNietzscheônin Akdeniz m¿ziĵini y¿celtirken bahsettiĵi her 

unsur Orffôun bu eserine uygulanabilir.ò
132

 

 

 Carl Orffôun m¿ziĵi, m¿zik icrasēnēn en basit ºĵelerine dayanan sade bir 

m¿ziktir. M¿ziĵinde polifoni, ­oĵaltēlmēĸ melodi yazēmē ve tema geliĸtirimi ­ok az 
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 ñEverything that Nietzsche has said in praise of Mediterranean music is applicable to Orffôs work.ò 

(Bkz. (7), LIESS, 99). 
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yer alēr.
133

 Bunun yerine, m¿ziĵin ilerlemesi tek notanēn, motifin veya c¿mlenin 

s¿rekli tekrarlanmasē ile saĵlanēr (¥rnek 3.1.1.1).
134

 M¿ziĵin b¿t¿n geniĸlemesi tek 

bir ­izgisel doĵrultudadēr, m¿zikteki temel unsurlar ise ostinato fig¿rler ve uzun 

tutulan point dôorgueôlardēr.
135

 Ansiklopedik M¿zik Sºzl¿ĵ¿ôn¿n yazarē Ķrkin Akt¿ze 

(d.1933) bu kitabēnda point dôorgueôun (durak noktasēnēn) esasen ñorgta uzun tutulan 

bir bas ses s¿rerken aynē tonalitede diĵer notalarda tizlerde gezinerek armoniyi ve 

temeli g¿­lendirmek, diĵer komĸu tonalitelerle belirli bir gerilim saĵlamak i­in 

yapēlan pedal noktasē terimine daha uygun bir hareketò
136

 olduĵunu ifade eder. Bu 

harekete Catulli Carmina i­inde bir ºrnek verilecek olursa ¥rnek 4.1.1ôe bakēlabilir. 

Burada, 37. ve 40. ºl­¿ler boyunca bas partisi la sesini tutarken tenor, alto ve 

soprano partileri sērasēyla re
1
, fa

1
 ve la

1 
akoruyla baĸlayan ezgilerini paralel 

aralēklarla y¿r¿t¿rler. Yukarēda belirtilen b¿t¿n bu ºzelliklerin m¿zik dilinde 

saĵladēĵē sadelik Catulli Carminaônēn m¿zikal bakēmdan daha yalēn bir anlatēma 

sahip olmasēna sebep olmaktadēr. 

 

   

 

¥rnek 3.1.1.1 (Carmina Burana-In taberna quando sumus, ºl­¿ 1-10) 

 

 Catulli Carminaôda ezgi ve ses rengi ­eĸitliliĵi, ritmik kuvvet ve g¿ce aĵērlēk 

vermek amacēyla bilin­li olarak kēsētlanmēĸtēr. Orff i­in ritim sadece m¿ziĵin vuruĸ 

ºzelliĵi deĵil, aynē zamanda bi­imsel yapēnēn temeli ve kºkenlere yºnelmenin 
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 Carmina Burana nota ºrneĵi i­in yararlanēlan kaynak: Orff ï Carmina Burana, Eulenburg 

Edition No. 8000. 
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ayrēlmaz bir par­asēdēr. Orffôun olgunluk dºnemi sanatēnēn esas ºzellikleri arasēnda 

temel olana ve ilkel tēnēlara yºnelme tavrē bulunduĵu i­in, ritim unsuru m¿ziĵinde 

sºz konusu iki a­ēdan da ºnem taĸēr. Farklē ses renkleriyle belirginleĸtirilmiĸ zengin 

ritmik yapē sadece orkestrada deĵil, solo insan sesinde ve koroda da varlēĵēnē gºsterir 

ve bu yapē senkoplar, vurgular ve staccato, tenuto ve appoggiatura gibi etkiler ile 

desteklenir (¥rnek 3.1.1.2).
137

 

 

 

 

¥rnek 3.1.1.2 (Trionfo di Afrodite-Ludi e canti nuziale davanti al talamo, ºl­¿ 1-9) 

 

Catulli Carminaôda da yer alan bu g¿­l¿ ritim duygusu ve etkiler hem ­algēlarda hem 

de insan sesinde ciddi bir esneklik kabiliyetini gerekli kēlar. Fakat Orffôun m¿ziĵinde 

asēl ritmik zenginliĵi yaratan unsur motifsel geliĸtirimin yerini alan tekrarlama 

unsurunu pekiĸtiren ostinato ºzelliĵidir. Kesitler ­oĵunlukla birka­ ºl­¿ boyunca 

tekrarlanan ostinato fig¿rler veya motiflerden oluĸur. Bir m¿zik eserini basit ve 

temel bir materyalden bu ĸekilde ¿retme tarzē Orffôun sade m¿zik anlayēĸēyla 

ºrt¿ĸmektedir. Catulli Carminaôda en g¿­l¿ hissedilen ostinato fig¿rler ise eserde 

sēklēkla duyurulan ostinato blok akorlar
138

 ve klasik anlamda akor oluĸturmayan 
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 Trionfo di Afrodite nota ºrneĵi i­in yararlanēlan kaynak: Orff ï Trionfo di Afrodite , Eulenburg 

Edition No. 8016. 
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 Catulli Carminaôda yer alan blok akorlar ­oĵunlukla herhangi bir melodiye eĸlik etmeyen, ­ēplak 

haldeki ve ­eĸitli ­evrimlerdeki beĸli, yedili ve dokuzlu akorlardēr. 
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ostinato olarak icra edilen ses k¿meleridir (¥rnek 3.1.1.3).
139

 Bu ostinato ºzelliĵi de 

sºz konusu zengin ritim ve etki atmosferinin m¿zikal anlatēmda yarattēĵē keskinliĵi 

daha da pekiĸtirir. 

 

 

¥rnek 3.1.1.3 (Actus III, ºl­¿ 93-113) 

 

 Ķnsan sesinden aktif bir icra kabiliyeti isteyen Catulli Carmina bazē kesitlerde 

kuvvetli tēnēlar ve hēzlē ses akēĸlarē gerektirir. Bu icra, ­oĵunluĵu a capella olarak 

seslendirilen eserde koronun bir orkestra gibi tēnlamasēnē saĵlamaya yºneliktir.
140

 

Esasen, s¿rekli orkestra eĸliĵine sahip olan ¿­lemenin diĵer iki kantatēnda da 

orkestranēn temel gºrevi koro partilerini desteklemektir. Catulli Carminaônēn 

orkestrasēndaki ger­ek perdeli ­algēlar olan dºrt piyano da yer yer koroya, yer yer de 

diĵer ­algēlara destek veren vurmalē ­algēlar durumundadēr. ¥rnek 3.1.1.4ôte 1. ve 3. 

piyano partilerinin koroyu desteklediĵi gºr¿lmektedir. Catulli Carminaôda insan sesi 

icrasēnda kullanēlan az rastlanēr bir teknik de konuĸma tonuna ­ok yakēn ĸekilde 

seslendirilen bir resitatif tarzēdēr. Eserde hem solistler hem koro tarafēndan sºylenen 

bu tarzda notalar tek bir ­izgi ¿zerinde gºsterilir (¥rnek 3.1.1.5). 
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¥rnek 3.1.1.4 (Praelusio, ºl­¿ 23-28) 

 

 

¥rnek 3.1.1.5 (Actus I, ºl­¿ 143-175) 
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Orffôun m¿ziĵinde armoni geleneksel formel iĸlevini b¿y¿k oranda 

yitirmiĸtir. Orffôun olgunluk dºnemi eserlerinde ­eken-eksen sistemine dayalē 

armonik y¿r¿y¿ĸ nadiren bulunur, sadece ­oĵunlukla bas partisinin saĵladēĵē tonalite 

duygusu korunmuĸ haldedir.
141

 Buna paralel olarak, Catulli Carminaôda geleneksel 

armonide pek rastlanmayan armonik uygulamalar sēklēkla gºr¿l¿r. Bu ºzelliklerinden 

dolayē Orffôun buradaki m¿ziĵi Post-Romantik m¿zik geleneĵinden b¿y¿k ºl­¿de 

uzaktēr. Catulli Carminaôda bulunan geleneksel armoniyle uyuĸmayan uygulamalarēn 

baĸlēcalarē, klasik armoninin ­eken-eksen sistemine dayalē y¿r¿y¿ĸ kurallarēyla 

baĵlanmamēĸ yoĵun disonans akorlar, paralel beĸli akorlar, paralel beĸli aralēklar ve 

paralel sekizli aralēklar, s¿rekli yinelenen blok akorlardēr. Yirminci y¿zyēl 

armonisinde kullanēlan bu hareketlere eserin i­inden ĸu ºrnekler verilebilir: 

 

a) Disonans akor y¿r¿y¿ĸ¿ 

 

 

¥rnek 3.1.1.6 (Actus III, ºl­¿ 210-213) 

 

 Bu ºrnekte 210. ºl­¿den itibaren disonans akorlar bulunmaktadēr. 210. 

ºl­¿n¿n 3-6. vuruĸlarē, 211. ºl­¿n¿n 1-2. ile 5-6. vuruĸlarē ve 212. ºl­¿n¿n 1-2. 
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vuruĸlarēndaki La, sol, sol
1
, sol

2
 sesleri; 210.  ºl­¿n¿n 7-8. vuruĸlarē, 211. ºl­¿n¿n 7-

8. vuruĸlarē ve 212. ºl­¿n¿n 3-4. vuruĸlarēndaki fa#, fa
1, 

, fa
2
 sesleri; 212. ºl­¿n¿n 5-

6. vuruĸlarēndaki do, re
1
, sib

1
 sesleri ile sol, fa

1
, fa

2
 sesleri; 212. ºl­¿n¿n 7-8. 

vuruĸlarēndaki mib
1
, mi

1
, mib

2
 sesleri ile La, sol - La, sib

1 
- do

1
, sib

1
 sesleri 

disonanstēr. 

 

Actus IIIô¿n sonuncu kesitinin sonunda yer alan bu ºl­¿lerin, ayrēca, Vincent 

Persichettiônin (1915-1987) Twentieth-Century Harmony kitabēnda belirttiĵi 

disonans akor y¿r¿y¿ĸ¿n¿n konsonans kadansa ulaĸtēĵēnda seslerin katlanmasē 

durumuna b¿y¿k oranda bir ºrnek oluĸturduĵu sºylenebilir. Buna gºre, armonik 

gerilim genellikle aynē deĵerde akorlarda ­ºz¿ld¿ĵ¿ i­in, disonansēn ­okluĵu 

konsonans bir doku hissine sebep olabilir. Ancak bu ºrnektekine benzer ĸekilde 

disonans malzemenin konsonans zirveye ulaĸmasē durumunda, ses kaybēndan 

ka­ēnmak amacēyla konsonans akorun b¿t¿n bileĸenlerinin hacimli olarak 

[­iftlenmesi] katlanmasē gerekli olabilir.
142

 Disonans y¿r¿y¿ĸ¿n konsonans bir 

akorda ­ºz¿ld¿ĵ¿ bu ºrnekte, Re Majºr akorunun FA# dēĸēndaki b¿t¿n sesleri 

katlanmaktadēr. Tonalitenin birinci derecesi olan RE 3. bas (re), 1. bas (re
1
), alto 

(re
1
), soprano (re

2
) partilerinde ve tenor soloda (re

1
) duyulurken; beĸinci derece olan 

LA 2. bas (la) ve mezzosoprano (la
1
) partilerinde seslendirilmektedir. 

 

b) Paralel beĸli akor y¿r¿y¿ĸ¿ 

 

   

¥rnek 3.1.1.7 (Praelusio, ºl­¿ 74-85) 
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 ñAn abundance of dissonance can result in the feeling of a consonant texture because the harmonic 

tension often relaxes in chords of the same valuesé [but] in an [orchestral] arrival of dissonant 

material upon a consonant climax, extensive doubling of all members of the consonant chord may 

be necessary to avoid loss of sound.ò (Vincent PERSICHETTI, Twentieth-Century Harmony , 

194, 198). 
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 Yukarēdaki ºrnekte, alto, mezzosoprano ve soprano partileri, bir akor 

oluĸturacak ĸekilde ezgiye sērasēyla re
1
, fa

1
 ve la

1 
sesleriyle baĸlamakta ve ezgiyi 

paralel ¿­l¿ aralēklar (alto-mezzosoprano, mezzosoprano-soprano) ve paralel beĸli 

aralēklar (alto-soprano) halinde y¿r¿tmektedir. Bu da ºl­¿lerin paralel y¿r¿yen beĸli 

akorlardan oluĸmasēna sebep olmaktadēr. 

 

c) Paralel beĸli aralēk ve paralel sekizli aralēk y¿r¿y¿ĸleri 

 

¥rnek 3.1.1.8 (Actus III, ºl­¿ 152-154) 

 

 Bu ºrnekte aralarēndaki aralēk farkēnē deĵiĸtirmeden paralel aralēklarla 

y¿r¿yen ¿st ¿­ parti bulunmaktadēr. Soprano, alto ve tenor partileri ezgiye sērasēyla 

re
2
, la

1
 ve re

1
 sesleriyle baĸlar ve ¿­ parti ezgi boyunca aralarēndaki aralēk farkēnē 

korumaktadērlar. Tenor partisinin alto partisiyle oluĸturduĵu aralēk (re
1
-la

1
) beĸli 

aralēĵē, soprano partisiyle oluĸturduĵu aralēk (re
1
-re

2
) sekizli aralēĵēdēr. Bu y¿zden, 

ezgi paralel seslerle y¿r¿d¿ĵ¿ i­in ºl­¿ler boyunca paralel beĸli ve sekizli aralēklar 

duyulmaktadēr. 

 

 Bunun yanē sēra, Persichetti Twentieth-Century Harmony kitabēnda yirminci 

y¿zyēl m¿ziĵinde paralel beĸli aralēklarēn kullanēmēndan bahsederken ĸunlarē ifade 

eder: ñBeĸliler duygu olarak geniĸ, belirsiz, uzak/ ­ēplak ve baskēndēr. (Bazē) ara­lar 

tam beĸlileri arka plana itmeye yardēm eder. Ķ­ partilerdeki beĸlilerle karĸēt hareketli 
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dēĸ parti(ler) birlikte kullanēlabilir.ò
143

 Bu ºrnekte de dēĸ parti olan bas partisi paralel 

aralēklar halinde ilerleyen ¿st partilere karĸēt hareketler sergilemektedir. 

 

d) Blok akor y¿r¿y¿ĸ¿ 

 

 

¥rnek 3.1.1.9 (Actus I, ºl­¿ 128-135) 

  

 Blok akor y¿r¿y¿ĸ¿ belirli seslerden oluĸmuĸ bir akorun sesler arasēndaki 

aralēk farkē deĵiĸtirilmeden ilerletilmesine dayanēr. Bu ºrnekte ezgiye Sol Majºr 

beĸli akorunun birinci ­evrimini seslendirerek baĸlayan tenor partisinin ¿­ sesi 

arasēndaki (dikey olarak) aralēk farkē 128.-135. ºl­¿ler boyunca deĵiĸmemektedir. 

 

 Ayrēca, Catulli Carminaôda Stravinskiônin Yeni Klasik­i tarzēnēn armoni 

anlayēĸēna paralel ĸekilde ñostinato kalēplarēn eĸlik ettiĵi ezgi ºrnekleri 

bulunmaktadēr.ò
144

 ¥rnek 3.1.1.10ôda 230. ºl­¿ ile 239. ºl­¿ arasēnda soprano ve alto 

partileri ostinato olarak la
1
- do

2
 ¿­l¿ aralēĵēnē seslendirirken, tenor solo ¿stte bir ezgi 

icra etmekte; tenor solonun c¿mlesinin sonunda ona cevap veren tenor ve bas 

partileri duyulmaktadēr. 

                                                           
 
143

 ñFifths are emotionally immense, vague, distant or bare and dominatingé [following] devices help 

push perfect fifths to the backgroundé contrary outer parts may be used with fifths in the inner 

parts.ò (Bkz. (56), PERSICHETTI, 201, 203, 204).  
144

 Bkz. (12), MORGAN, 171. 
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¥rnek 3.1.1.10 (Actus I, ºl­¿ 230-239) 

 

 

 3.1.2. Bºl¿mlerin ¥zellikleri 

 

 Catulli Carminaôda geleneksel anlamda motif ya da tema geliĸtirimi 

bulunmadēĵēndan; bºl¿mler yinelenen notalar, motifler veya c¿mleleri i­eren farklē 

kesitlerin art arda getirilmesinden oluĸur. Aĸaĵēdaki bºl¿mler i­inde yer alan her bir 

kesit belirli bir m¿zikal b¿t¿n¿ ifade etmekle birlikte, aynē zamanda kendine ºzg¿ bir 

ruh halini dile getiren bir sºz k¿mesine veya bir ĸiire tekab¿l etmektedir. Her 

bºl¿mde bºl¿me has bi­imsel, dizisel, ritmik veya armonik nitelikler 

bulunabilmektedir. 

 

Tablo 3.1.2.1: Praelusio ï Birinci Kēsēm 

¥L¢¦ SAYISI UZUNLUK (¥L¢¦) KESĶTLER KESĶTLERĶN S¥ZLERĶ 

1 ï 129 129 a 

Eis aiona tui sum (Sonsuza kadar 

seninim) 

130 ï 236 107 b 

Tu mihi cara amicula corculum es 

(Benim deĵerli sevgilim, sen benim 

k¿­¿k kalbimsin) 
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Tablo 3.1.2.1 (Devam): Praelusio ï Birinci Kēsēm 

237 ï 341 105 c O tuae mammulae (Senin gerdanēn) 

342 ï 374 33 d Tu es Venus (Sen benim Ven¿sô¿ms¿n) 

375 ï 390 16 e 

In te habitant omnia gaudia (Sende 

yaĸēyor b¿t¿n sevin­ler) 

391 ï 403 13 aô 

Eis aiona tui sum (Sonsuza kadar 

seninim) 

 

Tablo 3.1.2.2: Praelusio ï Ķkinci Kēsēm 

¥L¢¦ SAYISI UZUNLUK (¥L¢¦) KESĶTLER KESĶTLERĶN S¥ZLERĶ 

404 ï 431  28 f Eis aiona (Sonsuza kadar) 

432 ï 467  36 g O res ridicula (Ne g¿l¿necek ĸey) 

468 ï 509 42 h 

Nihil durare potest tempore perpetuo 

(Zamanēn karĸēsēnda hi­ bir ĸey sonsuza 

dek s¿remez) 

510 ï 523  14 i Sublata lucerna (Iĸēk bir kere sºn¿nce) 

524 ï 533  10 j Perfida omnia sunt (Herkes haindir) 

534 ï 549  16 k ñCatulli Carminaò 

  

 

 Ritmik ­eĸitlilik bakēmēndan bir hayli zengin olan bu bºl¿m, yirminci y¿zyēl 

m¿ziĵinin ritim bakēmēndan analizini yapan m¿zik tarih­isi Howard E. Smitherôēn (d. 

1925) ritmik stil sēnēflandērmalarēndan birine de ºrnek oluĸturmuĸtur. Smither bu 

sēnēflandērmayē iki d¿zey a­ēsēndan yapar: (i) dikey anlamda vuruĸlarēn d¿zenliliĵi 

¿zerinden ele alēnan ñbirinci d¿zeyò ve (ii) yatay anlamda ikiden fazla vuruĸ s¿resine 

tekab¿l eden birimlerin d¿zenliliĵi ¿zerinden ele alēnan ñikinci d¿zeyò.
145

 Smither 

makalesinde, birinci d¿zey bakēmēndan dikey olarak eĸit vuruĸlarēn bulunduĵu, ancak 

ikinci d¿zey bakēmēndan belirsiz ya da vurgulamasēz birimlerin yer aldēĵē ritim stili 

                                                           
 
145

 Howard E. SMITHER, ñThe Rhythmic Analysis of 20th-Century Musicò, 72. 
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sēnēflandērmasēnda Praelusio bºl¿m¿n¿n son ºl­¿lerine yer verir (¥rnek 3.1.2.1). 

Smitherôa gºre, ñikinci d¿zeyde belirli bir ºznel gruplama (dinleyicinin vuruĸlarē 

gruplamasē) veya vurgulama se­imini destekleyecek olgusal verilerin bulunmadēĵē 

bºyle bir durumda, farklēlaĸmamēĸ bir vuruĸ dizisi metrik ritim bakēmēndan sadece 

birinci d¿zeyde sēnēflandērēlabilir.ò
146

 Bu ºrnekte dinleyicinin vuruĸlarē, son akorun 

duyulduĵu noktaya kadar gruplamakta g¿­l¿k ­ekmesi ­ok muhtemeldir. 

           

 

¥rnek 3.1.2.1 (Praelusio, ºl­¿ 544-549) 

 

Tablo 3.1.2.3: Actus I 

¥L¢¦ SAYISI UZUNLUK (¥L¢¦) KESĶTLER KESĶTLERĶN S¥ZLERĶ 

1 ï 47  47 a 

Odi et  amo (Nefret ediyorum ve 

seviyorum) 

48 ï 116  69 b 

Vivamus mea Lesbia atque amemus 

(Yaĸayalēm Lesbiaôm seviĸelim kulak 

asmadan) 

                                                           
 
146

 ñIn the absence of factual data supporting a certain choice of subjective grouping or accentuation at 

the secondary level, a series of undifferentiated beats may be classified as metrical rhythm only at 

the primary level.ò (Bkz. (60), SMITHER, 76). 
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Tablo 3.1.2.3 (Devam): Actus I 

117 ï 142  26 c 

Ille mi paresse deo videtur (O bana 

Tanrē katēnda geliyor) 

143 ï 175  33 d 

Caeli Lesbia nostra Lesbia illa (Ah 

Caelius, benim Lesbiaôm, o Lesbia) 

176 ï 260  85 e 

Nulli se dicit mulier (Senden baĸka 

kimseye varmam) 

  

 Actus I bºl¿m¿n¿n son kesiti (e) diĵer bºl¿mlerde rastlanmayan bir ºzellik 

sergiler. M¿zik, sadece bu kesite ºzg¿ olarak, Catullusôun i­ d¿nyasēnēn anlatēmēnēn 

yanē sēra dēĸ mek©n tasviri de yapmaktadēr. Catullusôun Lesbiaônēn aĸēklarēyla birlikte 

dans ettiĵine ĸahit olduĵu taverna sahnesinde, soprano ve alto partileri trampet sesine 

benzeyen ostinato akorlarla taverna m¿ziĵi etkisi yaratarak Lesbiaônēn dansēna bir 

eĸlik oluĸtururlar (¥rnek 3.1.2.2).
147

  

 

 

¥rnek 3.1.2.2 (Actus I, ºl­¿ 176-182) 

 

Tablo 3.1.2.4: Actus II 

¥L¢¦ SAYISI UZUNLUK (¥L¢¦) KESĶTLER KESĶTLERĶN S¥ZLERĶ 

1 ï 71  71 a 

Iocundum mea vita mihi proponis 

(Bana sºz veriyorsun hayatēm) 

72 ï 141  70 b 

Desine de quoquam quicquam bene 

(Birine iyi hizmet etmeyi istemekten 

vazge­) 

                                                           
 
147

 Bkz. (13), THOMAS, VII. 
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 Bu bºl¿m¿n 35. ile 39. ºl­¿leri arasēnda Catullusôun dile getirdiĵi bir 

duaya
148

 yer verilmiĸ ve Orff bu par­ayē Hēristiyan ayin m¿ziĵi havasēnda 

bestelemiĸtir (¥rnek 3.1.2.3). ñ[Dua] erkek ve kadēn sesleri arasēnda ger­ekleĸen 

Gregoryen ĸan benzeri antifonal ĸan formundadēr.ò
149

   

 

 

¥rnek 3.1.2.3 (Actus II, ºl­¿ 35-39) 

 

Tablo 3.1.2.5: Actus III 

¥L¢¦ SAYISI UZUNLUK (¥L¢¦) KESĶTLER KESĶTLERĶN S¥ZLERĶ 

1 ï 47 47 a 
Odi et amo (Nefret ediyorum ve 

seviyorum) 

48 ï 82 35 b 

Amabo mea dulcis Ipsitilla 

(Yalvarēyorum sana, benim tatlē 

Ķpsitillaôm) 

83 ï 135 53 c 
Ameana puella defututa (Ameana, 

­iftleĸmekten bitkin d¿ĸm¿ĸ o kēz) 

                                                           
 
148

 Di magni facite, ut vere promittere possit/ atque id sincere dicat et ex animo,/ ut liceat nobis tota 

perducere vita/ aeternum hoc sanctae foedus amicitiae. (Ulu tanrēlar, ger­ek olsun verdiĵi sºz/ 

saĵlayēn i­ten, y¿rekten sºylemesini bunu,/ ºyle ki kutsal dostluĵumuzun bu sonsuz anlaĸmasē/ 

ºmr¿m¿z boyunca s¿rs¿n dursun.) (Bkz. (13), CATULLUS, 313). 
149

 ñ[The prayer to óDi magniô] takes the form of a quasi-Gregorian antiphonal chant between the male 

and female voices.ò (Bkz. (13), THOMAS, VIII). 
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Tablo 3.1.2.5 (Devam): Actus III 

136 ï 192  57 d 

Miser Catulle desinas ineptire (Aptallēk 

etmeyi bērak, zavallē Catullus) 

193 ï 214  22 e 

Nulla potest mulier (Sºyleyemez hi­bir 

kadēn) 

 

 Actus III bºl¿m¿n¿n resitatif tarzēndaki ikinci kesiti (b); m¿zikolog Curt 

Sachsôēn, i­inde ilkel topluluklara ve Orta­aĵa ait m¿ziklerin dizisel yapēlarēnē da 

incelediĵi, The Wellsprings of Music adlē kitabēnda sekizli sisteme dayalē dizilerle 

kavranamayacak modern m¿zik par­alarē arasēnda gºsterilir. Sachsôēn bakēĸ a­ēsēna 

gºre sºz konusu m¿zik par­alarēnē oluĸturan sesler birbirlerinin ¿st¿ne veya altēna 

doĵru benzer/eĸ aralēklarla katlanan ñzincirlerò meydana getirir.
150

 Burada aralarēnda 

fonksiyonel iliĸki bulunan seslerden meydana gelmiĸ ses dizisi yerine katlanmēĸ ses 

zincirleri vardēr. Bu t¿r m¿zik par­alarēnda ñĸarkēcē birinci aralēktan ikinci aralēĵa ve 

oradan ¿­¿nc¿ aralēĵa hareket ederken, genellikle birinciyi unutur ve yeni bir 

yºnelme noktasē bulur; [ĸarkēcēnēn] zinciri organik bir b¿t¿n deĵildir, benzer 

aralēklarēn d¿zensiz olarak birbirine baĵlanmasēdēr.ò
151

 Sachs kitabēnda re sesiyle 

baĸlayēp mi sesiyle biten kesit (b)ôyi beĸ katlē ¿­l¿ aralēklarēn oluĸturduĵu ses 

zincirine ºrnek olarak gºsterir (¥rnek 3.1.2.4).
152

 

 

 

¥rnek 3.1.2.4 (Actus III, ºl­¿ 68-82) 

                                                           
 
150

 Curt SACHS, The Wellsprings of Music, 148. 
151

 ñWhile the singer moves from interval number one to interval two and from there to interval three, 

he often forgets about the first one and finds a new orientation; his chain is not an organic whole, 

but an unorganized concatenation of similar intervals.ò (A.g.k., 149). 
152

 A.g.k., 151.  
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 Bºl¿m¿n son kesitinde (e) Orff, Hēristiyan lit¿rjisinin baĸka bir antifonal 

formu olan responsoriumôa baĸvurur. Batē m¿ziĵine Yahudi geleneĵinden ge­en bu 

formda ayin m¿ziĵi solo sesle ona cevap veren koronun icrasēna dayanēr.
153

 Catulli 

Carminaôda da kesit (e) boyunca koro iki defa solo tenorun sesleniĸine karĸēlēk verir 

(¥rnek 3.1.2.5). 

 

¥rnek 3.1.2.5 (Actus III, ºl­¿ 196-198) 

 

Tablo 3.1.2.6. Exodium  

¥L¢¦ SAYISI UZUNLUK (¥L¢¦) KESĶTLER KESĶTLERĶN S¥ZLERĶ 

1 ï 41  41 a 

Eis aiona tui sum (Sonsuza kadar 

seninim) 

 

 Praelusio bºl¿m¿n¿n kēsaltēlmēĸ bir tekrarē olan Exodium bºl¿m¿ne ºzg¿ tek 

ºzellik, finalde bitiĸ hissi yaratēlmasēndan sonra, eserin tekrar yedinci derece akoruna 

dºnmesi ve ardēndan eksen akoruna baĵlanarak sona ermesidir (¥rnek 3.1.2.6). 

Yedinci derece akoru ¿zerinde seslendirilen, ï­eliĸkili bir ĸekildeï eser biterken 

devamlēlēk hissi uyandēran sºzler (Accendite faces!: óMeĸaleleri yakēn!ô), bu akor 

y¿r¿y¿ĸ¿n¿n dinleyicide ¿nlem duygusu yaratan etkisiyle ºrt¿ĸmektedir. 

                                                           
 
153

 Bkz. (2), GROUT, 12. 
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¥rnek 3.1.2.6 (Exodium, ºl­¿ 36-41) 

 

  

 3.1.3. M¿zikteki Diĵer Etkiler  

 

 Catulli Carminaôda Carl Orffôun besteciliĵinin ilk dºnemlerinde incelediĵi 

m¿zik tarzlarēnēn ve bestecilerin izlerini gºrmek ­ok m¿mk¿nd¿r. Gen­lik yēllarēnda 

model aldēĵē ilk besteci olan Debussyônin etkisi ve 1920ôli yēllarda ¿zerinde ­alēĸtēĵē 

Rºnesans m¿ziĵi bestecilerinin ve Monteverdiônin etkisi eserde yer yer 

hissedilmektedir. Ancak Catulli Carminaônēn armonik ve ritmik yapēsē ¿zerinde en 

g¿­l¿ etkiyi yaratan unsur Stravinskiônin Rusya dºneminde ve Yeni Klasik­i 

dºneminin ilk zamanlarēnda bestelediĵi eserlerdir.  

 

 Stravinskiônin Bahar Ayini (1913) ve D¿ĵ¿n (1917/23) eserlerinde ortaya 

koyduĵu Ķlkelcilikôe dayalē yalēn armoni ve g¿­l¿ ritim duygusu Orffôun kºkenlere 

yºnelme eĵiliminden kaynaklanan basit ve sade m¿zik anlayēĸēna paralel olan ve onu 

besleyen unsurlardēr. ñCatulli Carminaôda ritim, Stravinskiôde olduĵu gibi, genellikle 

zaman iĸaretinin deĵiĸtirilmesi veya c¿mlelerin kēsaltēlēp hēzlandērēlmasē yoluyla 

d¿zenli vuruĸlarē kērēp ilerleyen bir yoĵunluĵa ve itici g¿ce sahiptir.ò
154

 Sºz konusu 

durum ºzellikle Praelusio bºl¿m¿nde bulunmaktadēr. ¥rnek 3.1.3.1ôde s¿rekli 

deĵiĸen ritim 359.-361. ºl­¿lerde 2/2, 362. ºl­¿de 1/2, 363.-365. ºl­¿lerde 3/2, 366.-

367. ºl­¿lerde 2/2 deĵerlerindedir. D¿ĵ¿n eserinde Stravinskiônin orkestrada sadece 

vurmalē ­algēlara ve yine vurmalē ­algē olarak kullanēlan dºrt piyanoya yer 

                                                           
 
154

 ñAs in Stravinsky, the rhythm [in Catulli Carmina]  has an intensity, an impetus which break 

through the regular beat, often by changing the time signature or by shortening and accelerating 

the phrases.ò (Bkz. (7), LIESS, 45). 
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vermesinin Catulli Carminaônēn Praelusio ve Exodium bºl¿mlerine ºrnek 

oluĸturduĵu sºylenebilir.  

 

¥rnek 3.1.3.1 (Praelusio, ºl­¿ 359-367) 

  

 Stravinski Bahar Ayini eseriyle birlikte geleneksel ritim yapēsēnda/algēsēnda 

bir devrim yaratmēĸtēr. Eserdeki ­oĵu pasajēn ñs¿releri ïbir­ok tonal m¿zikte olduĵu 

gibiï sabit b¿y¿k bir birimin d¿zenli alt bºl¿mlere (ºrneĵin ºl­¿lere) ayrēlmasēyla 

deĵil, eĸit olmayan daha kēsa birimlerin b¿y¿k ve d¿zensiz kalēplara eklenmesiyle 

d¿zenlenmiĸtir.ò
155

 Armonik bakēmdan ise Stravinskiônin m¿ziĵi tonal merkezlerden 

kuruludur.
156

 Hareketsiz durumdaki armoni genellikle ostinato fig¿rlerle desteklenir; 

bu fig¿rler, ­oĵunlukla disonans olan, blok akorlar halinde olabilirler (¥rnek 

                                                           
 
155

 ñé durations are organized, not -as in most tonal music- by the regular subdivision of a constant 

larger unit (such as the measure), but by the addition of unequal shorter units into larger, irregular 

patterns.ò (Bkz. (12), MORGAN, 99).  
156

 Bkz. (2), GROUT, 695. 
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3.1.3.2
157

 ve ¥rnek 3.1.3.3
158

).
159

 Bu t¿r disonans ostinato akorlarēn ºrneklerine 

sēklēkla Catulli Carminaôda da rastlanmaktadēr.  

 

¥rnek 3.1.3.2 (Stravinski: Bahar Ayini-Baharēn M¿jdecileri Gen­ Kēzlarēn Dansē, 

ºl­¿ 1-7) 

 

¥rnek 3.1.3.3 (Stravinski: D¿ĵ¿n-Birinci Tablo, ºl­¿ 137-144) 

                                                           
 
157

 Bahar Ayini nota ºrneĵi i­in yararlanēlan kaynak: 

http://imslp.us/php/download.php?file=Stravinsky_Igor_1971/Stravinsky_-

_RiteOfSpring_OrchScore.pdf 
158
D¿ĵ¿n nota ºrnekleri i­in yararlanēlan kaynak: 

http://imslp.us/php/download.php?file=Stravinsky_Igor_1971/Stravinsky_-

_Les_noces_OrchScore.pdf 
159

 Karĸēlaĸtērma i­in Bkz. (58), ¥rnek 3.1.1.9. 

http://imslp.us/php/download.php?file=Stravinsky_Igor_1971/Stravinsky_-_RiteOfSpring_OrchScore.pdf
http://imslp.us/php/download.php?file=Stravinsky_Igor_1971/Stravinsky_-_RiteOfSpring_OrchScore.pdf
http://imslp.us/php/download.php?file=Stravinsky_Igor_1971/Stravinsky_-_Les_noces_OrchScore.pdf
http://imslp.us/php/download.php?file=Stravinsky_Igor_1971/Stravinsky_-_Les_noces_OrchScore.pdf
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 Stravinski ilk dºnem eserlerinden baĸlayarak, Catulli Carminaôda da gºr¿len, 

motifsel ve tematik geliĸtirim yokluĵunu gidermek i­in k¿­¿k motif birimlerini 

hareket ettirme yºntemine baĸvurur ve y¿ksek nitelikte enstr¿man yazēmēyla bunu 

destekler.
160

 Paralel ĸekilde, aynē durum D¿ĵ¿nôde bu kez aĵērlēklē olarak motiflerin 

tekrarlanmasēyla ­ºz¿lmektedir. Bu da yine Orffôun Catulli Carminaôda kullandēĵē 

temel ilerleme yoludur. D¿ĵ¿n ve Catulli Carminaôda gºzlenen baĸka bir ortak 

ºzellik de paralel beĸli aralēk ve paralel sekizli aralēk y¿r¿y¿ĸleridir (¥rnek 

3.1.3.4).
161

 

 

 

¥rnek 3.1.3.4 (Stravinski: D¿ĵ¿n-Ķkinci Tablo, ºl­¿ 120-124) 

 

 Ayrēca, Catulli Carminaôda yer alan ostinato kalēplarēn eĸlik ettiĵi ezgisel 

­izgiler Stravinskiônin Yeni Klasik­i tarzdaki ilk eseri olan Pulcinellaôda kullandēĵē 

bir besteleme yºntemidir (¥rnek 3.1.3.5
162

).
163

  

 

                                                           
 
160

 Bkz. (12), MORGAN, 90. 
161

 Karĸēlaĸtērma i­in Bkz. (57), ¥rnek 3.1.1.8. 
162

 Pulcinella nota ºrneĵi i­in yararlanēlan kaynak: 

http://imslp.us/mwg-internal/de5fs23hu73ds/progress?id=4gBklv11NP&dl. 
163

 Karĸēlaĸtērma i­in Bkz. (59), ¥rnek 3.1.1.10. 
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¥rnek 3.1.3.5 (Stravinski: Pulcinella-Larghetto, ºl­¿ 9-14) 

 

 Catulli Carminaônēn m¿ziĵinde etkisi gºzlenebilen diĵer modern besteci 

baĸta da belirtildiĵi gibi Debussyôdir. M¿zik tarih­isi Donald Jay Groutôa gºre, 

Debussyônin ïºzellikle piyano eserlerindekiï ñakorlarē esas olarak genellikle 

kromatik deĵiĸimlere ve armoni dēĸē seslere sahip yedililer ve dokuzlulardēré ­ok 

sēradan bir ara­ ise i­inde b¿t¿n seslerin organum benzeri paralel hareket sergilediĵi 

bir akor y¿r¿y¿ĸ¿ olan óakor akēĸēôdēr.ò
164

 Orff, Catulli Carminaôda sºz konusu iki 

unsuru da uygulamēĸtēr. Orffôun eserde kullandēĵē paralel beĸli akorlarēna benzer bir 

ºrnek Debussyônin Les Pr®ludes eserinin ikinci kitabēndaki (ñPrel¿dlerò Ķkinci Kitap, 

1913) Brouillards (ñSisò) bºl¿m¿nde bulunmaktadēr (¥rnek 3.1.3.6
165

).
166

 Aynē 

                                                           
 
164
ñThe chords employed are chiefly sevenths and ninths often with chromatic alterations and 

nonharmonic tonesé a very common device is the óchord streamô, a succession of chords with 

organum-like parallel movement of all the voices.ò (Bkz. (2), GROUT, 653).  
165

 Prel¿dler 2. Kitap nota ºrneĵi i­in yararlanēlan kaynak:  

http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b6/IMSLP252534-PMLP02396-Debussy__Claude-

Preludes_2e_Livre_Durand_8697_scan.pdf 
166

 Karĸēlaĸtērma i­in Bkz. (56), ¥rnek 3.1.1.7.  

http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b6/IMSLP252534-PMLP02396-Debussy__Claude-Preludes_2e_Livre_Durand_8697_scan.pdf
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b6/IMSLP252534-PMLP02396-Debussy__Claude-Preludes_2e_Livre_Durand_8697_scan.pdf
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ĸekilde Catulli Carminaôda Debussyônin yedili-dokuzlu akor y¿r¿y¿ĸ¿ stilinin etkisi 

(¥rnek 3.1.3.7)
167

 Praelusioônun (i) kesitinde hissedilmektedir (¥rnek 3.1.3.8). 

 

 

 

¥rnek 3.1.3.6 (Debussy: Les Pr®ludes-Sis, ºl­¿ 2-3) 

 

 

¥rnek 3.1.3.7 (Debussy: Les Pr®ludes-Akĸam Havasēnda Dºnen Sesler ve Kokular, 

ºl­¿ 3-5) 
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 Prel¿dler 1. Kitap nota ºrneĵi i­in yararlanēlan kaynak:  

http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c0/IMSLP00509-Debussy_-_Preludes__Book_1.pdf  

http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c0/IMSLP00509-Debussy_-_Preludes__Book_1.pdf
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¥rnek 3.1.3.8 (Praelusio, ºl­¿ 510-516) 

  

Eserde etkisi gºr¿len bir diĵer unsur Monteverdiônin resitatif
168

 tarzēdēr. 

1600ôl¿ yēllarēn baĸēnda opera sanatēyla birlikte ortaya ­ēkan, ĸarkēcēya/oyuncuya 

­eĸitli duygu durumlarēnē gºsterme ve oyunculuĵunu ortaya koyma imkanē tanēyan 

resitatif tekniĵi Floransalē bestecilerin (Giulio Caccini (1551-1618), Jacopo Peri 

(1561-1633)) elinde daha da geliĸerek stile rappresentativo
169

 halini almēĸtēr.
170

 

Resitatif bu stille ñyalnēz sºz¿n kendisini deĵil, anlatmak istediĵi her ­eĸit duyguyu, 

kiĸiliĵi, i­ yaĸantēyē verebilir durumaò gelmiĸtir.
171

 Bu stili ilk kez Orfeo operasē i­in 

uyarlayan ñMonteverdi bu eserin b¿y¿k bir kēsmēnē oluĸturan ve resitatif i­in gerekli 

olan karĸētlēĵē saĵlayan bir­ok solo arya, d¿et, madrigal benzeri gruplar ve danslar 

sunmuĸtur.ò
172

 Catulli Carminaôda resitatif kesitleri oran bakēmēndan baskēn olmasa 

da bu kesitlerin ïActus I kesit (c) (¥rnek 3.1.3.9), Actus III kesit (b) (Bkz. ¥rnek 

                                                           
 
168

 Recitativo: (Ķt.) A­ēklayēcē konuĸma (deklamasyon) tarzēnda, ºzg¿r ritim ve tempoda ĸarkē 

sºylemek (Bkz. (2), AKT¦ZE, 505). 
169

 Rappresentativo: (Ķt.) En erken tiyatro eserlerini m¿ziĵe uygulamayē hedef alan ve ilk kez Giulio 

Cacciniônin 1600 yēlēnda Euridiceônin basēmēnda belirttiĵi solo vokal tarz. Duraĵan bir armoni 

¿zerinde ­ok kez tekrarlanan notalar, konuĸma -resitatif- benzeri uygulanan ritimde akorlarla ­alan 

bir basso continuo eĸliĵinde sºylenen dramatik karakterdeki monodik ĸarkē (A.g.k., 593). 
170

 Manfred F. BUKOFZER, Music in the Baroque Era: From Monteverdi To Bach, 6, 57. 
171

 Curt SACHS, Kēsa D¿nya Musikisi Tarihi, ¢ev. Ķlhan Usmanbaĸ, 135. 
172

 ñMonteverdi introduced many solo airs, duets, madrigal-like ensembles and dances, which together 

make up quite a large proportion of the work and furnish a needed contrast to the recitative.ò (Bkz. 

(2), GROUT, 309). 
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3.1.2.4) ï koro kesitleri arasēna yerleĸtirilmiĸ olmasēndan ve burada oluĸturduklarē 

ritim ve tempo farklēlēĵēndan doĵan karĸētlēk Orffôu Monteverdiônin tarzēna 

yaklaĸtērmaktadēr. Ayrēca sºz konusu kesitler Catullusôun i­ d¿nyasēnē dokunaklē bir 

havayla yansētmasē bakēmēndan da stile rappresentativo ºzelliĵi sergiler. Orffôun 

Monteverdiônin bu tekniĵini bu ĸekilde kullanmasē Catulli Carminaônēn i­erisinde 

barēndērdēĵē Yeni Klasik­i ºzelliklerden biridir. 

 

 

¥rnek 3.1.3.9 (Actus I, ºl­¿ 117-124) 

  

Catulli Carminaônēn hikayesinin Antik Romaôda ge­tiĵi varsayēldēĵēnda, 

eserde m¿zikal a­ēdan Antik ¢aĵa yºnelik ­aĵrēĸēmlarēn bulunmasē ihtimali gºz ardē 

edilmemelidir. Antik Yunan ve Roma m¿ziĵinin izleri iki nokta ¿zerinden ele 

alēnabilir: Antik modlarēn varlēĵē ve icradaki ifade tarzē. Antik Akdeniz d¿nyasēnda 

ses perdeleri ve ses dizileri ¿zerine teorik ­alēĸmalar yoĵun olarak Yunanlēlar 

tarafēndan yapēlmēĸtēr. Romalēlar buna ek olarak ­ok ­alēĸma yapmamēĸ, Yunanlēlarēn 

ve Etr¿sklerin m¿zik geleneklerini b¿y¿k oranda kendilerine uyarlamēĸlardēr.
173

 

Yunanlēlar M.¥. 4. y¿zyēldan itibaren m¿zik ­alēĸmalarēnē yazēlē olarak y¿r¿tmeye 

baĸlasa da Antik Yunan m¿ziĵine dair ñantik kaynaklar m¿zikal karakteristiklerin ve 

ºzellikle perdelerin ve aralēk sēralanēĸēnēn ne olduĵunu tam olarak tanēmlayacak bir 
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 John G. LANDELS, Music in Ancient Greece and Rome, 172. 
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ºl­¿t sunmamaktadēr.ò
174

 Bu sebeple Antik kaynaklardaki modlar, Orta­aĵda aynē 

adlarla sonradan ¿retilen Kilise modlarē ile farklēlēk gºstermektedir. Catulli 

Carminaôda en sēk duyulan mod olan ñRE MĶ FA SOL LA SĶ(nat¿rel) DO REò dizisi 

Antik Yunan m¿ziĵinde Frigyen olarak adlandērēlērken
175

 Kilise modlarē arasēnda 

Doryen adēyla yer almaktadēr (ķekil 3.1.3.1).
176

 Eserde bu dizinin bulunduĵu kesitler 

Akdenizôe ºzg¿ G¿neyli atmosferin yaratēlmasēna yardēm eden etkenler arasēndadēr. 

¥rnek 3.1.3.10ôda alto partisinin ezgisi Doryen (Frigyen [Antik Yunan]) dizisi 

¿zerinde seyretmektedir. 

 

ķekil 3.1.3.1 Doryen (Frigyen [Antik Yunan]) Dizisi 

 

 

¥rnek 3.1.3.10 (Actus III, ºl­¿ 144-148) 

 

Ķkinci olarak; Romalēlarēn sanat geleneklerinden etkilendikleri Etr¿sklerin 

ñYunan sanatēndan aldēklarē katē klasik­iliĵi kendilerine gºre yorumlayēp daha 

duyarlē, ifadeci bir ¿sluba ­evirdikleriò
177

 d¿ĸ¿n¿l¿rse, Catulli Carminaôda duyulan 

                                                           
 
174

 ñThe ancient sources do not give [us] the criteria for defining exactly what musical characteristics 

and especially what pitches and succession of intervals.ò (Giovanni COMOTTI, Music in Greek 

and Roman Culture, ¢ev. Rosaria V. Munson, 77). 
175

 Nail YAVUZOĴLU, Uygulamalē M¿zik Teorisi 2, 39. 
176

 Paraĸkev HACIEV, Temel M¿zik Teorisi, ¢ev. Ahter Destan, 147. 
177

 Nazende ¥ZT¦RK YILMAZ, ñMek©nda M¿zik ve Ķnsanò, 45. 
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insan sesindeki aktif icra tarzēnēn da duyarlē, ifadeci ve abartēya eĵilimli Roma 

sanatēnē m¿zik alanēnda yansētan bir niteliĵe sahip olduĵu sºylenebilir.  

 

 

3.2. Catulli Carminaôda Sahneleme 

 

 Carl Orff sahne eserlerinde sºz, m¿zik, jest ve dans gibi farklē sanat 

bi­imlerini yeni bir sahneleme ­er­evesi i­inde b¿t¿nleĸtirmiĸtir. Bu eserlerde tiyatro 

ve m¿zikal drama sahne oyununa dºn¿ĸ¿r. ñOrff mutlak m¿zik yazmamēĸtēr; m¿ziĵi 

daima, ĸiirsel fikre serbesti tanēyan sºzlerin i­inden doĵar.ò
178

 Orff i­in sºz¿n 

anlamēyla birlikte fonetik olarak oluĸturduĵu tēnē da ºnemlidir. Trionfi ¿­lemesinde 

g¿n¿m¿zde geniĸ kitlelerce anlaĸēlmayan Latinceyi, Antik Yunancayē, Eski 

Almancayē ve Eski Fransēzcayē kullanmasēnēn aynē zamanda sºzlerin sºz konusu 

fonetik tēnēlarēnēn yaratacaĵē etkiyi deĵerlendirmeye yºnelik olduĵu d¿ĸ¿n¿lmelidir. 

Orff bir konuĸmasēnda bu konuya dair ĸunlarē sºyler: 

 

ñDil daima beni ilgilendirmiĸtir. ¢ocukken, Nietzscheônin sºzleri 

¿zerine ĸarkēlar yazdēm. On yedi yaĸēmda Japonca bir opera 

yazdēm. Daha sonra Maeterlinckôten Fransēzca bir opera yazdēm. 

Ve tabii ki Carmina Burana Latincedir. Bunu kim anlayabilecekti? 

¥l¿ bir dilin yaĸadēĵēnē sandēĵēmēz bir dilden genellikle daha canlē 

olduĵuna inanēyorum.ò
179

 

 

Carmina Buranaôda olduĵu gibi Catulli Carminaôda da Carl Orffôun kendisine ºzg¿ 

yaratēcēlēĵē g¿­l¿ ritim duygusunun yanē sēra sºz¿n m¿ziĵin ¿retimindeki etkin 

rol¿ne dayanmaktadēr. Orffôu eserde ilgilendiren esas noktalardan biri Catullusôun 

ĸiirlerinin temel vurgularēdēr.  

 

                                                           
 
178

 ñOrff did not write absolute music; it originates always from within speech, giving freedom to the 

poetic idea.ò (Bkz. (6), THOMAS, 11). 
179

 ñLanguage has always interested me. As a child, I wrote songs to words by Nietzsche. Aged 

seventeen, I wrote an opera in Japanese. Later, I wrote an opera in French from Maeterlinck. And 

then of course Carmina Burana is in Latin. Who on earth will understand that? I believe that a 

dead language is often more alive than what we think of as a living language.ò (Carl Orffôtan 

aktaran Tony PALMER, O Fortuna!, Voiceprint Records, Dakikalar: 21:00-21:45). 
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Sahneyi bir b¿t¿n olarak d¿ĸ¿nen Orffôun eserlerinde m¿zik ve sºz kadar 

diĵer unsurlar da ºnemlidir. Edebiyat ve tiyatro eleĸtirmeni Karl Heinz Ruppel 

(1900-1980) Orffôun ñhayal g¿c¿n¿n iĸitsel olduĵu kadar gºrsel de olduĵunu, notalar 

ve sesler kadar jest ve sahne hususunu da d¿ĸ¿nd¿ĵ¿n¿ò
180

 belirtir. Yine Ruppelôe 

gºre ñOrffôun yaratēcē eyleminin sadece m¿zikal a­ēdan ele alēnmasē adaletli 

olmaz.ò
181

 Orffôun sahnesinde dansēn ve hareketin yerine dikkat ­eken besteci ve 

m¿zik eĵitimcisi Hermann Regner (1928-2008) de ñM¿ziĵin Orff i­in jest anlamēna 

geldiĵini; [Orffôun] sahne sanatēnēn entelekt¿el tiyatro olmadēĵēnē; kendiliĵinden 

geliĸen, kēsētlanmamēĸ bir oyun gibi olduĵunuò
182

 ifade eder.   

 

Carl Orffôun b¿t¿n sanat bi­imlerini sahnede bir araya getirme yaklaĸēmē 

Wagnerôin Gesamtkunstwerk anlayēĸēna
183

 benzemekle birlikte; Trionfiôdeki coĸku, 

esriklik ve gºsteri/ĸenlik havasē Wagner ile Orff arasēnda farklēlēk yaratmaktadēr.
184

 

¥te yandan, Orffôun Trionfiôyi yazarken kendisinden etkilendiĵi Stravinski, Poetics 

of Music adlē kitabēnda Wagnerôin Gesamtkunstwerk anlayēĸēyla opera formuna zarar 

verdiĵini ºne s¿rer ve Wagnerôin ilericiliĵini sorgular:  

 

ñĶlerleme denen ĸey bu mudur? Belki. Besteciler, bu aĵēr mirastan 

silkinip kurtulmak i­in Verdiônin hayran olunacak óeski zamanlara 

dºnelim, ilerleme bu olacaktērô ihtarēna uyup g¿­ bulmadēk­a 

[budur].ò
185

 

 

                                                           
 
180

 ñHis imagination is as much visual as aural. He thinks in terms of gesture and scene as much as 

notes and sounds.ò (Bkz. (7), Karl Heinz Ruppelôden aktaran LIESS, 63). 
181

 ñOne cannot do justice to Orffôs creative work by considering only its musical aspects.ò (A.g.k., 

74). 
182

 ñFor Orff, music was gestureé His stage work is not intellectual theatre. It is like a spontaneous, 

unrestricted play.ò (Bkz.(75), Hermann Regnerôden aktaran PALMER, Dakikalar: 45:30-46:17). 
183

 ñ[Wagnerôe gºre] tiyatro, edebiyat ya da ĸiir, plastik sanatlar ve m¿zik opera sanatēnda birbirinden 

kopuk ºĵeler deĵil, birbiriyle kaynaĸmēĸ ya da kaynaĸmasē gereken temel ºĵelerdiré Operada o 

g¿ne deĵin yapēlmakta olan, bu sanat dallarēnēn birbirinden kopuk bi­imde ele almaktēr. Doĵrusu 

ise bu sanatsal ºĵelerin bireĸimiyle ger­ek dramsal m¿ziĵe ulaĸmaktēr.ò (Ahmet SAY, M¿zik 

Tarihi , 389). 
184

 Bkz. (6), THOMAS, 10. 
185

 ñIs that what is called Progress? Perhaps. Unless composers find the strength to shake off this 

heavy legacy by obeying Verdiôs admirable injunction: óLet us return to old times, and that will be 

progressô.ò (Igor STRAVINSKY, Poetics of Music in the Form of Six Lessons, ¢ev. Arthur 

Knod, 81.) 
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Wagner gibi sahnede b¿t¿n sanatlarēn bir araya getirilmesi gºr¿ĸ¿n¿ benimsemiĸ 

olsa da Orffôun konu a­ēsēndan ïTrionfi ve Yunan tragedyalarēnda olduĵu gibiï 

Antik ¢aĵa ve Orta­aĵa, t¿r a­ēsēndan Rºnesans m¿ziĵine yºnelmesi, Verdiônin 

d¿ĸ¿ncesiyle paralel ĸekilde, eski zamanlarda ilerici bir unsur gºrd¿ĵ¿n¿ gºsterir 

niteliktedir.  

 

 Trionfi ¿­lemesinde lirik ĸiir Rºnesans m¿ziĵi t¿rleriyle sahne d¿zleminde 

sunulmaktadēr. Bir sahne kantatē olan Catulli Carminaôda da bir m¿zik ve sahne 

formu gibi kullanēlan madrigal komedi bir Rºnesans t¿r¿d¿r. Eserin alt baĸlēĵē ise 

ñsahne oyunlarēò anlamēna gelen Ludi scaeniciôdir. Catulli Carmina, Carmina 

Burana
186

 gibi dºng¿sel bir ºzelliĵe sahiptir.
187

 Praelusio bºl¿m¿n¿n ñEis aiona tui 

sumò (ñSonsuza kadar seninimò) sºzleriyle baĸlayan kesiti son bºl¿m olan 

Exodiumôda tekrarlanēr. 

 

Oyunun uygulandēĵē alan bir ºn sahne ile onun gerisinde, biraz y¿kseltilmiĸ 

olan ana sahneden oluĸur.
188

 Oyuna eĸlik eden a capella koro ve solistler orkestranēn 

i­inde yer alēr. Sahne ¿zerinde uygulanan aksiyon pantomimli baledir, bu aksiyon 

ñkoronun akēlsal/zihinsel kapsamēnē fiziksel gºr¿n¿ĸle yorumlamaktadēr.ò
189

 ¥n 

sahnede ge­en Praelusio bºl¿m¿ndeki gen­lerin birbirilerine olan aĸk sºzleri, 

yaĸlēlarēn olumsuz tavrē, ana sahnede ge­en oyun i­indeki oyunda dile getirilen 

Catullusôun Lesbia ile aĸk ser¿venleri sahnede pantomimli bale ile sergilenir.  

 

 Catulli Carminaônēn formel yapēsēnē oluĸturan madrigal komedi Rºnesans 

m¿ziĵinde intermedio
190

 ile birlikte opera sanatēnē ºnceleyen kurgusal bir t¿rd¿r. Bu 

t¿rde bir dizi sahne basit bir kurguyla sunulur. Karakterler grup halindeki seslerle 

sololar arasēnda karĸētlēk kurularak meydana getirilir. M¿zik ­oĵunlukla hafif, canlē 

                                                           
 
186

 Carmina Burana, ñO Fortunaò bºl¿m¿yle baĸlayēp aynē bºl¿mle sona erer. 
187

 Bkz. (25), COTELLO, 4. 
188

 Cevad M. ALTAR, Opera Tarihi ï Cilt III , 322. 
189

 A.g.k., 321. 
190

 Intermedio: (Ķt.)16. yy.ôda tiyatro eserlerinde, bazen de soylularēn d¿ĵ¿n tºrenlerinde, 

neĸelendirmek amacēyla aralara konulan ufak madrigal tarzē, ­algē eĸlikli ïileride operaya 

dºn¿ĸecek olan- vokal par­alar (Bkz. (2), AKT¦ZE, 277). 



78 

 

 

ve mizahidir; fazla kontrapuntal kaygē taĸēmaz, fakat sºzlerin ger­ek anlamēna iyi 

uyarlanmēĸtēr.
191

 Catulli Carminaôda mizahi unsura rastlanmamasēna raĵmen, 

m¿ziĵin icrasēndaki canlēlēk, polifoniden ziyade yalēn armoninin kullanēlmasē, 

besteleme ve icrada sºzlerin yaratacaĵē ruh halinin gºzetilmesi bu eserin madrigal 

komedi olarak deĵerlendirilmesine imkan vermektedir. Orffôun Catulli Carminaôda 

bºyle eski bir t¿re yºnelmesi, eseri, ge­miĸ t¿r ve yºntemleri ­aĵdaĸ m¿zikte tekrar 

canlandērmayē ama­layan Yeni Klasik­ilik akēmēna yaklaĸtērmaktadēr. 

 

 Geleneksel madrigal sanatē mitolojik ve pastoral konulara yer verirken, 

madrigal komediler daha ger­ek­i ve hayatēn i­inden konularē ele almēĸtēr. 

M¿zikolog Gustave Reese (1899-1977) Music in the Renaissance adlē kitabēnda 

madrigal komedi yazan bestecileri ñkoral dramatistler (choral dramatists)ò olarak 

adlandērēr ve bu bestecilerin en ºnemlisini Orazio Vecchi (1550-1605) olarak 

gºsterir.
192

 Bu t¿r¿n g¿n¿m¿ze ulaĸan en iyi ºrneĵi de Vecchiônin LôAmfiparnaso 

(1597) adlē eseridir. Sahnelenmek ¿zere yazēlmamēĸ olan bu kurgusal eser hakkēnda 

Vecchi ñGºzlerden deĵil de kulaklardan giren bu gºsteri zihinle gºzlemlenebilirò
193

 

demiĸtir.  

 

 LôAmfiparnaso bir prolog ve ¿­ perdeden oluĸur, perdeler toplam olarak 

birbirine gevĸek­e baĵlanmēĸ on dºrt par­adan meydana gelir.
194

 Bu kurgu; dºng¿y¿ 

tamamlayan Exodium bºl¿m¿ dikkate alēnmazsa, Catulli Carminaônēn kuruluĸunun 

aynēsēdēr. Ancak pantomim ve dans uygulamasēnē i­eren Catulli Carmina Vecchiônin 

gºze hitap etme amacē g¿tmeyen eseriyle sahneleme bakēmēndan farklēlēk gºsterir. 

 

 Catulli Carmina Antik sahne sanatlarē bakēmēndan i­erisinde temel olarak iki 

unsur barēndērēr. Bu iki unsur Antik Yunan tragedyasēndaki koro ve Antik Romaônēn 

halka a­ēk oyunlarēdēr. Dionysos ĸenliklerindeki tiyatro yarēĸmalarēnēn ­evresinde 

                                                           
 
191

 ñ[Their] music was, for the most part, light, lively and humorous, with little contrapuntal interest 

but well adapted to the spirit of the words.ò (Bkz. (2), GROUT, 305). 
192

 Gustave REESE, Music in the Renaissance, 433.  
193

 ñThis spectacle is observed with the mind, which enters through the ears, not the eyes.ò (A.g.k., 

434). 
194

 A.g.k., 433, 434. 
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geliĸen Antik Yunan tragedyasēnēn merkezinde koro icrasē bulunmaktaydē. 

ñAristoteles Poetikaôda tragedyanēn dans eden bir satir korosu ile baĸladēĵēnē 

sºylemektedir.ò
195

 M.¥. 5. y¿zyēldan itibaren yarēĸmalarda verilen ºd¿ller de 

koronun tragedyadaki ºnemini gºsteriyordu. Yºnetmenlik/yazarlēk ºd¿l¿ koro 

eĵitmenine veriliyordu.
196

 Oyunlarda koroya ayrēlan bºl¿mler daha fazlaydē, 

sºzlerdeki vezinler koronun dans ritmine uygun yazēlēyordu.
197

 Koronun oyun i­inde 

bir kiĸiliĵi ve rol¿ vardē. Koronun ĸarkēlarē oyunu vurguluyor, aktºrlerle iletiĸime 

ge­iyor ve oyunu yorumluyordu.  

 

Antik Yunan tragedyasēna benzer ĸekilde, Catulli Carminaôda koro 

Catullusôun kendi ĸiirleri ¿zerinden yer yer onun i­ sesini yer yer kendisine dēĸarēdan 

seslenen sesini dile getirme rollerini ¿stlenir. Catullusôun ruh halinin s¿rekli altēnē 

­izerek onu belirginleĸtiren koro kimi zaman dēĸ sesi kullanarak ona ºĵ¿t vermeye de 

­alēĸēr (Otium Catulle [Actus I: kesit (c)], Miser Catulle [Actus III: kesit (d)]).  

 

Carl Orffôun Catulli Carmina i­in se­tiĵi alt baĸlēk olan Ludi scaenici (ñsahne 

oyunlarēò) M.¥. 364 yēlēnda Antik Romaôda ortaya ­ēktē.
198

 Ludi Romani
199

 sērasēnda 

doĵduĵu tahmin edilen bu oyun, tibia
200

 eĸliĵinde dans eden Etr¿sk oyuncularēn 

etkisiyle geliĸti. Daha sonra, Romalē gen­ler dansa, tibiacēnēn ­aldēĵē ezgi ¿zerine 

ritmik olarak ­eĸitlendirilmiĸ bir ĸarkē ekleyerek Etr¿sk oyuncularē taklit ettiler.
201

 

Catulli Carminaôda sahnede insan sesinin eĸlik ettiĵi dansēn icra edilmesi de eserin 

Ludi scaenici olarak tanēmlanmasēnē saĵlayan en ºnemli unsurdur.  
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 ñAristotle says in the Poetics that tragedy began with a satyr chorus that danced.ò (Nancy S. 

RABINOWITZ, Greek Tragedy, 26). 
196

 A.g.k., 26. 
197

 ñKoro Yunanca choreuein (dans etmek) fiiliyle iliĸkilidiré Yunan dramasē bizim modern 

tiyatromuzdan daha fazla baletik olsa gerekti.ò (Choros is related to the Greek verb choreuein (to 

dance)é Greek drama must have been more balletic than our modern theatre.) (I.C. STOREY-A. 

ALLAN, A Guide to Ancient Greek Drama, 54). 
198

  Catharine SAUNDERS, ñThe Site of Dramatic Performances at Rome in the Times of Plautus and 

Terrenceò, 89. 
199

 Antik Romaôda J¿piter i­in yapēlan halka a­ēk oyunlar ve ĸenlikler. 
200

 Ķncik kemiĵi anlamēna sºzc¿kten, Eski Romaôda kemikten yapēlmēĸ ­ifte fl¿t (Bkz. (2), AKT¦ZE, 

630). 
201

 ñ[These] were imitated by the Roman youths, who added to the dance a rhythmically varied song 

on a tune played by the tibicen.ò (Bkz. (74), COMOTTI, 49). 
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Ayrēca, Ludi scaeniciônin ortaya ­ēkēĸēndan sonraki y¿zyēllarda Antik Yunan 

komedyasēndan etkilenerek oyunlar yazmēĸ olan Antik Romalē oyun yazarlarē Plautus 

(M.¥. 250-184) ve Terentius (M.¥. 195-159) Orffôun Catulli Carminaônēn 

kurgusunda yer alan ñoyun i­inde oyunò fikrini model aldēĵē kiĸilerdir.
202
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 Bkz. (7), LIESS, 99. 



4. B¥L¦M 

 

 

 

S¥Z, M¦ZĶK VE SAHNELEMEDE DĶONYSOS¢U YAKLAķIM 

 

 

Bu bºl¿mde Dionysos­u nitelikler; ilksel birlik baĵlamēnda, Catulli 

Carminaônēn sºzlerinde, m¿ziĵinde ve sahnelemesinde yer alan ºzelliklerin 

deĵerlendirilmesi ve birbiriyle karĸēlaĸtērēlmasē yoluyla ortaya konmaya 

­alēĸēlmaktadēr. Bºl¿m boyunca sadece ñcoĸkuò ve ñesriklikò niteliklerinin 

incelenmesinde m¿ziĵin yºnlendirmesine ºncelik verilirken, diĵer niteliklerde 

sºzlerden doĵan anlamēn yºnlendiriciliĵi ile m¿zik ve sahneleme alanlarēnda 

detaylandērmaya gidilmektedir. Bunun yanē sēra bu bºl¿mde, eserdeki ilksel birliĵin 

ifade edilmesinde, bahsi ge­en ¿­ alanda, Dionysos­u tavēr ve Apolloncu tavrēn 

birbirleriyle ne ĸekilde iliĸki kurduklarē ele alēnmaktadēr. 

 

 

4.1. Catulli Carminaôda Dionysos­u Nitelikler 

 

 Herhangi bir d¿ĸ¿nsel zeminde Dionysos­u yaklaĸēmē deĵerlendirebilmek 

i­in bu zeminin en temelinde yer alan ñilksel birliĵinò ortaya ­ēkarēlmasē gerekir. 

Daha ºnceden de belirtildiĵi gibi, bu yaklaĸēmē geliĸtiren Nietzsche felsefi anlamda 

zemin olarak d¿nyayē ele aldēĵēndan, ñilksel birliĵiò Dionysos­u olanla Apolloncu 

olanēn birlikteliĵinden meydana gelen metafiziksel ºz olarak tanēmlamēĸtēr. 

Nietzscheônin gºr¿ĸ¿ bu bakēmdan ­ok kapsamlē olsa da belirli Dionysos­u 

nitelikleri taĸēyan bir sanat eserinin k¿­¿k ºl­ekte kendisine ait bir ºz¿ i­erebileceĵi 

d¿ĸ¿n¿lebilir. Bu noktadan sonra yapēlmasē gereken sºz konusu yaklaĸēmē sanat 

alanēna taĸēyarak ïbir yerde daraltarakï bu tezde uygulamaktēr. Buna gºre, zeminin 

Catulli Carmina olarak kabul edilmesinin ardēndan Catulli Carminaôdaki ilksel 

birliĵin belirlenmesi gerekir.  
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 Catulli Carminaôda iĸlenen ilksel birlik, karĸē cinse duyulan aĸktēr. Aĸkēn 

tecr¿be edilmesinin insanda yarattēĵē etkiler d¿ĸ¿n¿ld¿ĵ¿nde, Dionysos­u 

niteliklerin onun dēĸēnda kalamayacaĵē sºylenebilir. Aĸkēn vereceĵi sevin­, mutluluk, 

coĸku, ĸ¿phe, sancēlar ve ­eliĸkiler bu tecr¿beyi yaĸayan kiĸi i­in, yaĸadēĵē sērada, en 

temel duygulardēr. Ve bu duygu hallerini Catulli Carminaôda yoĵun olarak bulmak 

m¿mk¿nd¿r. Catullus, Safoôdan aldēĵē lirik ĸiir formuyla, Lesbiaôya olan aĸkēnē en 

ºzg¿r diliyle ortaya koymuĸtur. Catulli Carminaôda yer alan ĸiirleri, Lesbiaôyla 

ge­en mutlu anlarēnē, Lesbiaônēn sadakatsizliĵini ve kendisine yaĸattēĵē acēlarē i­erir. 

Bununla beraber, Romantik m¿zik diliyle anlatēlmaya ­ok m¿sait olan bu duygular 

eserde Romantizmin ve Klasik stilin m¿zik dilinden olduk­a farklē bir tarzda 

yorumlanmaktadēr. Catulli Carminaônēn aĵērlēklē olarak Rºnesans ve yirminci y¿zyēl 

tēnēlarēnē taĸēyan m¿ziĵi, karĸē cinse duyulan aĸkē, Nietzscheônin ºngºrd¿ĵ¿ haliyle, 

Antik ¢aĵēn ­eliĸkili ve hareketli y¿z¿n¿ gºstererek iĸler. 

 

Eserin, sºzlerini Carl Orffôun yazdēĵē Praelusio bºl¿m¿ Romantik geleneĵin 

belagatinde seyrek duyulabilecek aĸk sºzleriyle baĸlar. Gen­ kēzlar ve gen­ erkekler 

sevme eĵiliminden ­ok teslim olma eĵilimiyle birbirlerine aĸklarēnē haykērērlar: Eis 

aiona tui sum (ñSonsuza kadar seninimò). Ķcra edilen m¿zik de b¿y¿k bir telaĸ 

i­indedir. M¿zikte bu hali doĵuran unsurlar; sēklēkla uygulanan senkop, vurgu, 

staccato, tenuto ve appoggiatura gibi etkilerin ve y¿ksek tempo deĵerlerinin 

desteklediĵi g¿­l¿ ritim duygusu ve insan sesinde etkin bir ĸekilde kullanēlan 

n¿anslardēr. Baĸka bir yerde de aĸktan doĵan kēskan­lēk, ºfkeli ve keskin bir resitatif 

ile en yalēn ĸekilde dile getirilebilmektedir: Caeli, Lesbia nostra, Lesbia illa (ñAh 

Caelius, benim Lesbiaôm, o Lesbiaò). 

 

 Trionfi ¿­lemesinin diĵer iki kantatēyla ïCarmina Burana ve Trionfo di 

Afroditeï kēyaslandēĵēnda, Catulli Carminaônēn ïilksel birlik olarakï aĸk konusunda 

daha fazla yoĵunluĵa sahip olduĵu gºr¿lmektedir. Carmina Buranaônēn konu 

bakēmēndan homojen olmadēĵē ortadadēr. Ķ­erisinde aĸk temasēnēn yanē sēra kaderin 

g¿c¿, baharēn kutlanēĸē, erkeklerin i­ki sohbeti gibi konular da bulunmaktadēr. Eserin 

bir b¿t¿n olarak aĸkē iĸlediĵi sºylenemez. Trionfo di Afroditeôde Antik ¢aĵda ge­en 
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bir d¿ĵ¿n tºreni canlandērēlmaktadēr. Gelin evinden alēnēr, evliliĵe ºvg¿ler sunulur, 

gen­ler ­iftin evliliĵini kutlar, gelin damadēn evine gelir, en sonda da zifaf odasē 

sahnesi vardēr. Dolayēsēyla buradaki asēl konu bir d¿ĵ¿nd¿r. Catulli Carminaôda ise 

lirik ĸiirle ve onu ­er­eveleyen modern ­aĵēn sºzleriyle bir insanēn samimi bir aĸk 

tecr¿besi anlatēlmaktadēr.  

 

 Catulli Carminaôdaki ilksel birlik Dionysos­u yaklaĸēmdaki niteliklerle 

desteklenebilir. Ķlk olarak ilksel birlikle yan yana olan ñacēò ve ñ­eliĸkiò nitelikleri 

eserin sºzlerinde Catullusôun i­ d¿nyasēnda yaĸadēĵē aĸk sancēlarēyla, ĸ¿phelerle ve 

eserin kuruluĸundaki karĸētlēklarla birlikte deĵerlendirilmelidir. Aĸkēn ortaya 

­ēkarēlmasēnda etkin olan ñneĸe, coĸkuò ve ñesriklikò gibi olumlu nitelikler Catulli 

Carminaônēn canlē ve hareketli pasajlarēnda bulunmaktadēr. Birbirine paralel giden 

ñikinci doĵumò ve ñhayatēn olumlanmasēò diĵer olumlu niteliklerdir. Catullusôun 

kimi kesitlerdeki umutsuz hallerini yansētan ñkºt¿mserlikò ve ñsēkēntēlarē 

kabullenmeò durumlarē eserdeki olumsuz niteliklerdir. 

 

 Dionysos­u yaklaĸēmda ilksel birlikle beraber bulunan iki nitelikten biri olan 

ñacēò Nietzscheôye gºre yaratēcē bir ºzelliktir. Nietzsche m¿ziĵin, yaĸamēn ºz¿nde 

gizli olan acēyē anlattēĵēnē sºyler. M¿zikte acēyē yansētan unsurun ise disonans ï

Nietzscheônin kendi deyimiyle ñkakēĸēmòï olduĵunu ifade eder. Ona gºre m¿zik, 

genellikle uyuĸumla yan yana giden gºrsel sanatlarēn etkisinde kalērsa yozlaĸēr, bu 

y¿zden disonans m¿ziksel sºylevin temelidir.
203

 ñTristan-sonrasē estetikte kakēĸēm 

ilkedir, erektir, dayanaktēr, genel ortamdēr, uyuĸum ise ancak mutlu bir 

rastlantēdēr.ò
204

 

 

 Catulli Carminaôda Catullusôun Lesbiaôya duyduĵu aĸktan doĵan acē ona 

karĸē olan duygularēnēn belirsizliĵinden, Lesbiaônēn sadakatsiz davranēĸlarēndan 

kaynaklanēr. Catullus Lesbiaônēn kendisine olan aĸkēndan bir t¿rl¿ emin 

olamamaktadēr. Lesbiaônēn ­evresinde bir­ok aĸēĵēnēn olmasē ve bunlardan birinin 
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 Bkz. (30), NIETZSCHE, 169. 
204

 Bkz. (37), LASSARRE, 50. 



84 

 

 

Catullusôun dostu Caelius olmasē Catullusôun ­ektiĵi acēyē artērmaktadēr. Catulli 

Carminaôda acē hissinin yoĵunlaĸtēĵē sºzlerde, Nietzscheônin d¿ĸ¿ncesiyle benzer 

ĸekilde, belirgin disonans tēnēlar duyulmaktadēr. Bu his b¿y¿k bir keder olabileceĵi 

gibi ĸiddetli bir ºfke de olabilmektedir. Birbirinin aynē olan Actus Iôin (a) kesiti ve 

Actus IIIô¿n (a) kesiti bu t¿r bir keder hissini i­inde barēndērmaktadēr: 

 

ñNefret ediyorum ve seviyorum. Neden diye sorarsan, 

Bilmiyorum, bºyle ge­iyor i­imden ve kahroluyorum.ò
205

 

 

 

 Kesit ñOdiò (ñNefret ediyorumò) sºz¿n¿n duyulduĵu Re Minºr tonalitesiyle 

baĸlar, daha sonra koro ¿nison olarak ñet amoò (ñve seviyorumò) sºz¿n¿ sºyler.   23. 

ºl­¿den 36. ºl­¿ye kadar soprano ve alto partilerin sērasēyla la
1
 ve fa

1
 sesleriyle 

baĸlayan ezgileri paralel ¿­l¿ aralēk oluĸturmaktadēr aynē ºl­¿lerde bas partisi bu 

paralel ¿­l¿ aralēklara ostinato halde karĸēt bir ses hareketiyle (birbirini izleyen re, 

mi, fa sesleriyle) eĸlik eder  (¥rnek 4.1.1). 37. ile 41. ºl­¿lerde bas partisinin la 

notasēndaki pedal sesi ¿zerinde tenor, alto ve soprano partileri sērasēyla re
1, fa1

 ve la
1 

akoru ile baĸlayan paralel beĸli akor y¿r¿y¿ĸ¿n¿ meydana getirmektedir. ñNescioò 

(ñBilmiyorumò) sºz¿n¿n fortissimo g¿rl¿ĵ¿nde sºylendiĵi bu ºl­¿lerde ¿stteki ¿­ 

parti vurgulu bir icraya sahipken bas partisi pedal sesi ºnce decrescendo sonra 

crescendo dinamiklerle y¿r¿t¿r; aynē yerde bilmemenin yaratmēĸ olabileceĵi 

piĸmanlēk veya kēzgēnlēk hislerinin yansēmasē duyulmaktadēr. ¦nison seslendirilen ve 

rubato ile serbestleĸen son satērdaki m¿zikte ritim deĵerlerinin s¿rekli deĵiĸmesinin 

sebep olduĵu belirsizlik ñsed fieri sentioò (ñbºyle ge­iyor i­imdenò) sºz¿n¿n altēnē 

­izer niteliktedir. Buraya kadar bas partisinin yukarēda sºz¿ edilen ostinato hareketi 

dēĸēnda tēnē genel anlamda konsonanstēr. Fakat, ºnce forte sonra pianissimo 

g¿rl¿ĵ¿nde sºylenen  ñsed fieri sentioò sºz¿n¿n ardēndan, 45. ve 46. ºl­¿lerde forte 

g¿rl¿ĵ¿nde ve ani bir crescendo ile ñet excruciorò sºz¿n¿n sºylendiĵi noktada m¿zik 

piu mosso etkisiyle eski temposuna geri dºner. ñVe kahroluyorumò anlamēna gelen, 
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 Odi et amo, quare id faciam, fortasse requiris. 

     Nescio, sed fieri sentio et excrucior.  

     (Catullus ĸiirleri i­in yararlanēlan kaynak: Bkz. (13), CATULLUS). 
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acē hissinin dile getirildiĵi bu sºzde ise kesitin tēnēsē ĸaĸērtēcē ĸekilde art arda 

sºylenen fa#, re
1
, mib

1
, sib

1
, re

2
 akoru ve mib, do#

1
, re

1
, la

1
, do

2
 akoru ile birlikte 

g¿­l¿ bir disonansa dºn¿ĸ¿r (¥rnek 4.1.1).
206

  

 

 

¥rnek 4.1.1 (Actus III, ºl­¿ 24-47) 

 Acē hissinin ºfke bi­iminde seslendirildiĵi Actus IIônin (b) kesitinde Catullus, 

hem kendisine sadakatsizlik gºsteren Lesbiaôya hem de Lesbiaôya yakēnlaĸan dostu 

Caeliusôa kēzmaktadēr: 

 

ñBirine iyi hizmet etmeyi istemekten vazge­ 

ya da birinin saygēdeĵer olabileceĵini d¿ĸ¿nmekten.ò
207
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 Catulli Carmina nota ºrnekleri i­in yararlanēlan kaynak: Orff ï Catulli Carmina , Eulenburg 

Edition No. 8015. 
207

 Desine de quoquam quicquam bene velle mereri 

     Aut aliquem fieri posse putare pium. 
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Kesitin baĸēnda beĸ kez tekrarlanan ñvazge­ò anlamēna gelen ñdesineò 

kelimesi b¿y¿k bir umutsuzluktan kaynaklanan acēyē dile getirmektedir. Sºzlerin bir 

kēsmē bu acēyē anlatan vurgulu ve fortissimo dinamiklerle sºylenmektedir. Sºzler 

boyunca b¿y¿k ikili aralēĵē oluĸturarak disonans halde tēnlayan iki nota (re
1
, mi

1
)  

ostinato olarak icra edilmektedir (¥rnek 4.1.2). Catullusôun kendisine ºĵ¿t verdiĵi 

ñde quoquam quicquam bene velle mereriò (ñbirine iyi hizmet etmeyi istemektenò) 

sºz¿ ise, muhtemelen kendisine yºneliĸini temsil eder ĸekilde, subito piano 

g¿rl¿ĵ¿nde seslendirilir, ancak bu g¿rl¿k i­inde dahi ºfke ve acēyē anlatan vurgularēn 

ve disonansēn varlēĵē gºr¿lmektedir (¥rnek 4.1.2). 

 

 
¥rnek 4.1.2 (Actus II, ºl­¿ 72-91) 

 

   Aynē kesitte sºzlerden doĵan daha b¿y¿k bir ºfke bir dizi ostinato dokuzlu 

akorun yarattēĵē disonans bir tēnē ile seslendirilir (¥rnek 4.1.3). Kesitteki 128. ile 

134. ºl­¿ler boyunca tekrarlanan, kºk sesi RE olan dokuzlu akor, bastan sopranoya 

doĵru sērasēyla la, re
1
, fa

1
, la

1
, do#

2
, mi

2
seslerinden oluĸmaktadēr ve bas partisinde 

beĸinci derece olan la notasē bulunduĵu i­in ­eken akor durumundadēr (ķekil 

4.1.1).
208
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 ñ[Dokuzlu] uygu ancak beĸinci derece ¿zerinde baĵēmsēz sayēlēr ve bundan dolayē ­eken uygularē 

arasēnda anēlēr.ò (Nikolai RIMSKY KORSAKOF, Kur amsal ve Uygulamalē Armoni, ¢ev. A. 

Muhtar Ataman, 49). 
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  ķekil 4.1.1 Re Minºr dokuzlu akoru 

 

Kesitte yinelenen ñOmnia sunt ingrataò (ñHerkes nankºrò) sºz¿ muhtemelen 

t¿m eserde ºfke hissini en ­ok taĸēyan sºzd¿r. Burada Orffôun, eserin m¿ziĵindeki 

ostinato ºzelliĵini sºzlerde de yansēttēĵē gºr¿lmektedir. T¿m kesitte ñomniaò 

kelimesi sekiz kez, ñsuntò kelimesi on kez ve ñingrataò kelimesi sekiz kez 

tekrarlanēr. Bu sºz¿n fortissimo g¿rl¿ĵ¿nde ve vurgulu olarak blok akorlar halinde 

ve bu yoĵunlukta tekrarlanmasē ºfke hissinin altēnē ­izmektedir (¥rnek 4.1.3): 

 

ñHerkes nankºr, iĸe yaramēyor birine kerem eylemek 

¿stelik daha da ­ok bēkkēnlēk ve zarar veriyor: 

bana olduĵu gibi, kimse bundan daha acē vererek 

sēkboĵaz etmedi beni, tek ve biricik dostu saydēĵē bana 

yaptēklarēndan.ò
209

 

 

 

¥rnek 4.1.3 (Actus II, ºl­¿ 128-141) 
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 Omnia sunt ingrata, nihil fecisse benigne 

    [prodest] immo etiam taedet obestque magis: 

    Ut mihi, quem nemo gravius nec acerbius urget, 

    Quam modo qui me unum atque unicum amicum habuit. 
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 Ķlksel birlikle beraber bulunan ikinci nitelik olan ñ­eliĸkiò unsuru Carl 

Orffôun bir­ok sahne eserinde, yan yana getirilen temel karĸētlēklarla ortaya konur. 

Andreas Liessôe gºre, ñOrffôun dramatik yºnteminin karakteristiĵi, aynē anda 

karĸētlēk taĸēyan durumlarē sunma tarzē, paradokstan ve ironiyi parodileĸtirmekten 

hoĸlanmasēdēr.ò
210

 Eserlerinin ­oĵunda olumlu halin temsilcileriyle olumsuz halin 

temsilcileri arasēnda karĸētlēk yaratēlmēĸtēr.  

 

 Catulli Carminaôdaki en temel ­eliĸki Catullusôun Lesbiaôya olan 

duygularēndaki belirsizliĵin anlatēmēnda ortaya ­ēkar. Bu belirsizliĵi yaratan, 

Catullusôun iki zēt hissi aynē anda yaĸamasēdēr. Lesbiaôdan hem nefret etmekte hem 

de onu sevmektedir. Bu halin karĸētlar arasēnda, deyim yerindeyse, ince bir ­izgide 

y¿r¿yen aĸk duygusunun en ger­ek­i yanē olduĵu sºylenebilir. Actus I ve Actus 

IIIô¿n baĸlangē­larēnda bulunan ñOdi et amoò (ñNefret ediyorum ve seviyorumò) 

sºz¿ aĸkēn i­inde deĵerlendirilmelidir. Beĸli akoruyla fortissimo g¿rl¿ĵ¿nde 

seslendirilen nefret duygusu ne kadar g¿­l¿yse ¿nison seslendirilen forte 

g¿rl¿ĵ¿ndeki sevme duygusu da o kadar g¿­l¿d¿r (¥rnek 4.1.4). Ancak bu durumun 

yarattēĵē ­eliĸkiden doĵan sorunun ve cevapsēzlēĵēn da aynē g¿­te dile getirildiĵine 

dikkat etmek gerekir. Ayrēca ñOdi et amoò sºz¿n¿n iki kez tekrarlanmasēnēn 

Catullusôun duygularēndaki kuvveti olduĵu kadar kararsēzlēĵē da gºsterdiĵi 

d¿ĸ¿n¿lebilir. 
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 ñCharacteristic of Orffôs dramatic method is his manner of presenting contrasting situation 

simultaneously, his love of paradox and parodying irony.ò (Bkz. (7), LIESS, 70). 
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¥rnek 4.1.4 (Actus I ve Actus III, ºl­¿ler 1-23) 

 

 Eserde Catullus bu hislerinin yarattēĵē ­eliĸkiye oyun i­inde oyunun son 

sahnesinde, Actus IIIô¿n (e) kesitinde, bir ­ºz¿m bulur; fakat bu ­ºz¿m de karĸētlēk 

taĸēyan bir deyiĸle dile getirilir. Catullus ne Lesbiaônēn iyiliĵini istemekte ne de 

ondan vazge­ebilmektedir: 

 

ñBu hallere d¿ĸmemin sebebi sensin Lesbiaôm 

aklēm ºyle yiyip bitirdi ki kendini sana d¿ĸk¿nl¿ĵ¿nden, 

artēk ne senin iyi olmanē diliyor, en iyi kadēn olsan da, 

ne de seni sevmekten vazge­ebiliyor, her ĸeyi yapsan da.ò
211

 

 

¢eliĸki i­eren bir baĸka sahne de Actus IIônin (a) kesitinde icra edilir. Catullus 

Lesbiaônēn evinin ºn¿nde uyurken r¿ya gºrmektedir. R¿yasēnda mutlu ĸekilde onun 

dizininin dibindeyken bir yandan da karĸēt ve ĸ¿pheci d¿ĸ¿nceler geliĸtirerek 

Lesbiaônēn verdiĵi sºz¿ sorgulamakta ve sadakatinin ger­ekleĸmesi i­in dua 

etmektedir: 
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 Huc est mens deducta tua, mea Lesbia, culpa 

     Atque ita se officio perdidit ipsa suo, 

    Ut iam nec bene velle queat tibi, si optima fias, 

    Nec desistere amare, omnia facias.  


