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ONSOZ

Michael Jarrell’in herhangi bir yapiti iizerine bir ¢aligma yapmak, ister istemez yeni
miizige iliskin hayli genis bir bilgi alanina girmek demektir. Jarrell gegmisin ve
giinlimiiziin besteciliginin pek cok egilimini kendi siizgecinden gecirmis, kendi
lisanin1 ¢ok genis bir veri tabani {izerine temellendirmistir. Bu ¢alisma siiresince,
partisyonun her sayfasinda farkli ve zekice ¢oziimlemelerle, derinlikli bir bilginin
sonucu olan ¢ok 6zel ayrintilarla karsilastim. Hi¢ kuskusuz Jarrell, yapitlarinin tasidigi
didaktik degerler acisindan giiniimiiziin en ciddiyetle incelenmesi gereken
bestecilerindendir. En baslangi¢ seviyesinden en ileri diizeye kadar tiim bestecilerin
Jarrell’in sanatindan 6grenecegi bir seyler oldugunu diisiiniiyorum. Kendi payima, bu
calisma siirecinde yapitin tamamina yayilmig oOzel zekddan ve bestecilik
stratejilerinden ¢ok sey 0grendim. Bu eser metni ¢aligsmast i¢in bu yapiti bana 1srarla
oneren degerli danismamim ve hocam Ozkan Manav’a tiim ¢alisma siirecindeki

ozverili katkisi, hayranlik verici titizligi ve destegi i¢in igten tesekkiirlerimi sunarim.

Emre Diindar

Aralik 2018



OZET

Bu c¢alisma, Jarrell’in Congruences serisinin ikinci yapit1 olan, fliit, obua, klarnet ve
orkestra i¢in Si/lages adl1 yapitinin 1. boliimiinii konu almaktadir. Yapit 6ncelikle igine
yerlestigi estetik baglami iizerinden, kiiltiir-tarihsel ¢izgideki konumlanisiyla ele
alinmistir. Sillages tizerinden, Jarrell’in orkestra miizigi besteciligi stratejileri,
gelenekle baglari, bu baglarin siklastigl ve gevsedigi noktalar ayr1 ayri irdelenmistir.
Her eser bagka bazi eserlerin sonucudur. Bu baglamda, ii¢ tahta iiflemeli calgi ve
orkestra i¢in bestelenen bu kongertant yapiti hazirlayan siireg, besteciyi besleyen
egilim ve gelenekler iizerinden ele alinmistir. Ardindan, bestecinin miizik dilinin
bilesenleri ayr1 bagliklar altinda incelenmis, en nihayetinde, Si/lages’in yekpare bir
biitiin olusturan ilk bdliimiiniin miizikal analizi bolme ve kesitlerine ayristirilarak
yapilmistir. Sonug bdliimiinde, Sillages’in bu ¢alismada odaklanilan ilk boliimiiniin
estetik cergevesi Ozetlenmis, sdylem biitiinligi icinde ne ifade ettigi, hangi
sorunsallar1 konu edindigi ve hangi teknik ve yontemlerle gergeklestirildigi

tartisilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Michael Jarrell, 20. Yiizyil Miizigi, 21. Yiizyil Miizigi, Cagdas
Miizik, Yeni Miizik, Genisletilmis Calim Teknikleri, Orkestrasyon, Miizikte
Izlenimcilik, Cagdas Fransiz Miizigi, Isvigreli Cagdas Besteciler, Sillages, Senfonik
Miizik, Kongerto, Uclii Kongerto, Kongertant



ABSTRACT

This study is focusing on Sillages for flute, oboe, clarinet and orchestra which is the
second work of Swiss composer Michael Jarrell’s series titled Congruences. At first
stage the work is discussed in relation of its position on the cultural/historical pathway
with its aesthetic context. While trying to assimilate Sillages, Jarrell's compositional
strategies in his orchestral works, his affiliations with tradition, and the specific points
where those affiliations became visible and/or indistinct were examined separately.
Each work is the result of some previous works. In this context, the progression
preparing the work was dealt with over the past traditions and trends which the
composer profited. After that, the techniques used by the composer were evaluated
under separate headings. Following this, the analysis of the work which is the most
important part of this study takes place. On the final stage, the aesthetic framework of
the work is summarized, trying to reveal the work’s discourse with its integrity,

keeping in mind its aesthetic issues.

Key Words: Michael Jarrell, 20th Century Music, 21st Century Music, Contemporary
Music, New  Music, Extended Playing Techniques, Orchestration,
Impressionism in Music, Contemporary French Music, Contemporary Swiss

Composers, Sillages, Symphonic Music, Concerto, Triple Concerto, Concertante



GIRIS

Bu c¢alismada, giiniimiiziin en 6nemli ¢agdas klasik miizik bestecilerinden Michael
Jarrell’in fliit, obua, klarnet ve orkestra i¢in Si/lages adl1 yapitinin I. boliimiiniin analizi
yapilmistir. 2005 yilinda bestelenen bu boliimiin ilk seslendirilisi, yapitin ithaf edildigi
yorumcularin (Emmanuel Pahud, fliit; Francois Leleux, obua; Paul Meyer, klarnet)
solistliginde, Pascal Rophé’nin yonetimindeki Suisse Romande Orkestrasi ile 13 Ekim
2005 tarihinde yapilmus, besteci 2009 yilinda yapita ikinci bir boliim daha eklemistir.'
17 dakika uzunlugundaki ilk boliim, yapitin {igte ikisine yaklasan bir oylum olusturur.
Bu kongertant yapit, Jarrell’in orkestral ses diinyasi baglaminda one ¢ikan bestecilik
stratejilerinin 6nemli bir boliimiinii icerir. Bu yoniiyle, sanat¢cinin poetika’sina ve

besteleme tekniklerine giris yapmaya elverisli bir zemin sundugu diisiiniilebilir.

Bestecinin Congruences basligi altinda topladigi yapitlarin ikincisi olan Sillages,
MIDI fliit, obua, synthesizer ve ¢algt toplulugu icin yazilmis olan Congruences’in
(1988-89) ti¢ solist calgr ve orkestraya uyarlanmig versiyonudur. Jarrell —izinden
gittigi Italyan besteci Luciano Berio gibi— yapitlarmin pesini birakmayan, onlarin yeni
versiyonlarini, genisletilmis c¢esitlemelerini yapan bir bestecidir. Sanat¢i, kimi
yapitlarini defalarca yeniden ele aldig1 gibi, iizerinde ¢alistigi kavramlar: ve terimleri
de takip etmeyi siirdiiriir. Bu egilim, yapitlarin1 biitiinsel bir cergeve iginde
anlamlandirma arzusuna isaret eder. Edebiyat alaninda ¢okga rastlanan bu biitiinleme
cabasi, bestecilerin yapitlarini opus sayilariyla kronolojik bir siralamaya yerlestirme
eylemine benzemekle beraber ayni sey degildir. Yapitlar: kavramsal kiimelere ayirarak
sunmak, belli kiimeler altinda temsil edilen yapitlar1 farkli ses baglamlari i¢inde
yeniden ele almak, sanat¢inin, ilgililere biitlinciil bir estetik sdylem sahibi oldugunu

ilan etmesi anlamini tasir.

L 1. boliimiin ilk seslendirilisi ayni solistlerle, bu kez Thierry Fischer yénetimindeki BBC Ulusal
Galler Orkestrasi ile BBC Proms konserleri kapsaminda 3 Agustos 2009 tarihinde Royal Albert
Hall’de yapilmistir.



Jarrell, yapitin1 biiyiikk ve hedefi belli bir iiretim macerasinin bir parcasi olarak
tasarladig1 gibi, bu davranisinin bilinmesini de ister. Bu tutum onun yapitlar biitiiniine
ister istemez didaktik bir anlam ytiikler. Bu tutumun Onciilleri, kuskusuz Boulez ve
Berio’dur. Bu caligsmada, Jarrell’in biiyiik bir estetik corpus kurma diisiincesi, bati
kiiltiir tarihinde bagka disiplinlerde benzer bir iilkii dogrultusunda iiretim yapmis

sanat¢ilarin ¢abalariyla da yer yer karsilastirilacaktir.

Sillages’da glinimliz miiziginin farkli yoOnelimlerinden kaynaklanan teknikler
degerlendirilmistir. Cagdas tekniklerin yani1 sira, gelenegin bilgisi ve tekniklerinin de
bestecinin kendine 6zgii stratejileriyle pek ¢cok kompozisyonel sorunun ¢oziilmesine
imkan sundugu goriilmektedir. Jarrell, bestecilik tarihinin tiim bildik yontem ve
araclarindan farkli diizeylerde yararlanma imkan ve birikimine sahip bir bestecidir.
Diziselcilik de, neredeyse diziselciligin tam anlamiyla bir reddiyesi olan spektralizm
de bestecinin pekald bir arada kullanabildigi veri tabanlaridir. Jarrell’in miiziginde
onceki bestecilerin farkli anlayis ve akimlara ait teknikleri icsellestirilerek bir arada
kullanilmig, deyim yerindeyse birbiri i¢inde eritilmistir. Jarrell’in yetkinligi tiim bu
malzemelerden istedigi diizeyde yararlanabiliyor olusundan ve is¢ilik baglamindaki
0zel ¢oziimlerinden kaynaklanmaktadir. Bu ¢alismanin 6nemli amaglarindan biri de

bu ¢oziimleri olabildigince goriiniir ve anlagilir kilmaktir.



1. KAVRAMSAL TESPITLER

I¢inde yasadigimiz zaman diliminde, yani Schopenhauer’in “varliksiz bir sinir” diye
tanimladigi “simdi” denilen hareketli gercevenin iginde var olan ve iiretmeyi siirdiiren
bir sanat¢inin yapitiyla ilgili saptamalar yapmanin kendine has zorluklar1 vardir.
Saptamay1 yapanin karsisina yanitlamasi beklenen iki soru ¢ikar ¢iinkii: Ilk soru, “bu
yapita nereden ya da nasil varildi” olacaktir. Bu soru ge¢misin yaratilari i¢in de gecerli,

dahasi1 zorunlu olmakla beraber, s6z konusu “simdi”” oldugunda durum hayli farklidir.

Oncelikle yapitin tagidig1 yeni degerlere varilan siirecin sinir noktalari, yani sanatginin
yakin ge¢misin sanatindan beslenerek degerlendirdigi veriler cogunlukla kategorize
edilmemis halde veya hayli daginik olabilir. Cok canli bir 6rnek olarak, Spektral
Miizik akimim ele alabiliriz. 70’ler sonundan bu yana etkili olan Spektral Miizik’le
ilgili, ¢ogunlugu akim bestecilerinin yazdig1 makaleler ve birka¢ akademik calisma
disinda, “ne olup bittigine” dair ancak giris niteliginde kuramsal belgeler vardir. Ote
yandan s6z konusu akim, hem yasanmis, hem de yasanmaya devam eden bir seydir.
Bu bestecilik egilimine herhangi bir sekilde yaklasan bir yapit1 anlamaya c¢alisirken
ister istemez ancak yakalayabildigimiz sinirl veriler iizerinden fikir edinebiliriz; temel
dayanagimiz kaginilmaz olarak yine konvansiyonel analiz ara¢larimiz olacaktir. Oysa
Spektral Miizik analizinde, konvansiyonel analiz yontemlerinin pek ¢cogu islemez. Bu
akimin olmazsa olmaz araci, ses fizigine iliskin ¢cok 6zel bir bilgi alaninin ta kendisidir
clinkii. Dahast bu bilgi alanin1 bestecinin yararlanabilecegi kullanigh dizgelere
doniistiirme isi bile (Puredata, OpenMusic gibi open source bilgisayar programlari
cogunlukla bestecilerle birlikte ya da OpenMusic 6rneginde oldugu gibi neredeyse
sadece besteciler tarafindan gelistirilmektedir) biitlinliyle bestecilerin bireysel

meraklarina ve kisisel bilgi aligverislerine bagli olarak gelismektedir.

Ikinci soru, s6z konusu yapitin miizik iiretimini daha yeni estetik alanlara tasiyacak bir
0z tasty1p tasimadigi olacaktir. Aslinda 6teden beri var olan bu sorunun yaniti genelde
ya yanlis ya da eksik olur. Stravinski’nin Bahar Ayini’nin ilk temsilinde olanlari

diisiiniiniiz. Sanat tarihi i¢inde basli basina bir “yanlis yanitlar tarihi” bashig1 acilsa



yeridir. Bu 0ziin siklikla gzden kagmasinin nedeni de, genelde ilk soruyu ¢ikmaza
sokan sorunsaldir: simdi ve simdiye degen yakin gecmiste olan bitene iliskin eksik
bilgi. Caginin temsil eden her yetkin yapit, kendi dogumunun hemen 6ncesindeki
yakin ge¢misin somutlasmis halidir. Beethoven’in herhangi bir senfonisine bugiinden
baktigimizda, kendi “gecmis”inin ardina baska “gecmis”lerin eklenmis oldugu bir
yaptyla karsi karsiya oluruz. Bu durumda saptama yapmak i¢in birikmis ve derlenmis
say1siz bilgi ve kaynaktan yararlanma olanagimiz vardir. Bu verilerin sagladigi saglam

zemin lizerinde nedenler ve sonuglar lizerine konusabiliriz.

Hemen i¢inde bulundugumuz zaman diliminde iiretilmis bir yapit iizerine ciddi bir
caligmay1 planlarken, bu tiirden bir avantaja sahip degiliz. Bu ylizden, bu ¢alismada,
mercek altina alinan yapitin yapisal 6zellikleri daha 6n planda duracak; yapitin bir
dizge olarak miizik tarihi i¢cerisinde nasil konumlanabilecegine iligkin diisiinceler, ister
istemez spekiilatif olacaktir. Ote yandan, oneri yapmaktan ya da spekiilatif olma
cekincesiyle ilgili saptamalar1 ortaya koymaktan kaginmak, ¢alismanin yararli bir
belge olmasin1 engelleyecektir. Bu ¢aligmada, yapitin yapisal, yani tamamen nesnel
verilerinin isaret ettigi secenekleri ortaya koymaya yonelik bir siralama kurgulandi.
Boylelikle, daha sonra yapilabilecek bir estetik tartismanin sinirlanmais bir ¢ergevede,

dogru bilgilerle yiiriitiilebilmesi i¢in gerekli zeminin hazirlanmasi hedeflendi.

1.1 Yapitin Diisiinsel Temelleri

1.1.1 imge ve Metafor

Jarrell’in  Sillages™ iki belirgin 6zelligiyle heniiz ilk adimda {izerinde diisiinmeye
tesvik ediyor bizleri: yapitin ismi ve c¢algi tercihleri. Sillages, li¢ tahta nefesli solist
calg1 ve orkestra icin bestelenmis. 11k bakista gec barok ya da erken klasik dénemin
iki, tic solistli concerto grosso’larim1 akla getirmekle beraber, yapitin kurgu ve
igeriginin bu tlirden bir kokle fark edilir bir iligkisi yok. Fliit, obua ve klarnet: Bu ii¢
tahta nefesli ¢alginin solist olarak tercih edilis nedeninin, yapitin ismiyle baglantili

oldugu diisiiniilebilir.



“Sillage™n Fransizca sozliiklerdeki ilk karsiligi, s6zctiglin bir denizcilik terimi olarak
tanimint olusturan “yiizen bir geminin ardinda biraktigr iz”dir. S6zciigiin yine bir
denizcilik terimi olarak ikinci anlam1 “yiizen bir geminin hizi” olarak karsimiza cikar.
Bu ikinci igerik, gemicilerin bir teknenin hizina iligkin, teknenin ardinda biraktig1 su
izinin uzunlugu tizerinden bilgi edinmelerine isaret eder, dolayisiyla ilk tanimla
baglantilidir. “Sillage”1n, Fransiz Akademisi’nin ilki 1694°de, sonrakiler kimi zaman
elli yili asan araliklarla yenilenerek basilan meshur sozliigiiniin sekizinci ve
dokuzuncu, yani son iki edisyonuna dek olan basimlarindaki tanimlamalari, salt
denizcilik baglamli bu igeriklerle sinirlidir ve neredeyse sozciigii sozciige bir sonraki
edisyonda yinelenmistir. 1932 tarihli sekizinci edisyondan itibaren, sdzciigiin bir
deyim modeli i¢inde kullamildiginda, “birinin izini takip etmek”, “birinin izinden
gitmek” igerigine dogru metaforik bir genislemeye ugradigini goriiyoruz. Bu deyim
kelimesi kelimesine c¢evrildiginde, “birinin sillage’min  iginde yiirimek” gibi
Tiirkgeye birebir aktarilamayacak bir imgesel icerikle ¢ikiyor karsimiza. Burada
sillage, “igcinde olunabilen bir iz ya da diimen suyu” olarak karsimiza cikarak
metaforik bir deger yiiklenir. Tiirk¢emizdeki “birinin diimen suyunda gitmek” ya da
“diimen suyuna girmek” deyimleri Fransizcada “sillage” kelimesinin kullanildigi
tiimce/deyim modellerinin dilimizde de karsilig1 oldugunu diistinmemize yol agabilir.
Ne var ki, dilimizde “diimen suyu”, metaforik anlamiyla yalniz bu deyim yapilari
icerisinde kullanilabilir. Bunun 6tesinde, “diimen suyunda gitmek”, deyimi dilimizde
daha ¢ok “bir sorun ¢ikmasin diye uzlagmak ya da uzlasir gibi yapmak™ anlamlarinda,
az ¢ok olumsuz bir vurgulamayla kullanilir. Fransizcada ise bu deyim daha ziyade,
“oradan ge¢mis ya da orada bulunmus bir 6znenin ardinda biraktig1 etki” anlaminda
kullanilmaktadir. Bunun disinda, sozliiklerin ancak ornekler vererek, tanimlama
zahmetini okurlara devrettigi pek ¢ok metaforik kullanim 6rnegi vardir:

Le vol rasant de I'hirondelle sur les eaux, les sillages argentés des poissons.? (Kirlangicin,
sularin yiiziine dokunarak ugusu, baliklarin giimiislenmis izlerr)

...echarpe et toque qui n'étaient qu'une partie récente, adventice de mon amie, mais qui m'était
déja chere et dont je suivais des yeux le sillage, le long du cypreés, dans l'air du soir® (Esarp ve
sapka arkadasimin ¢ok eski olmayan bir pargasiydi ve ona yabanciydi, ama benim igin ¢ok
kiymetliydiler ve izlerini gbzlerimle takip ediyordum, selvi boyunca, aksam saatinde.)

2 Sainte-Beuve, C. A. (1859), Port-Royal, cilt 5, s. 444. (Tiirkce ceviri: Emre Diindar)
3 Proust, M. (1922), Sodome, s. 1014. (Tiirkge ceviri: Ilke Boran)



Malraux me donne une place bien flatteuse dans le sillage de Chateaubriand et de Bernanos,
mais se trompe en me croyant dressé contre la hiérarchie* (Malraux beni Chateaubriand’in ve
Bernanos un agtiklari yol iizerinde, hayli kaypak bir yerde konumladi, fakat benim s6z konusu
hiyerarsiye kars1 tepkili oldugumu diisiinerek bir yanilgrya diistii.)

“Sillage” en genel tanimiyla bir tiir “iz”dir. Herhangi bir iz degildir ancak; her seyden
once, zaman kavramiyla 6zel iliskisi kelimenin anlamini degistirir. Herhangi bir “iz”’in
elbette zamansal bir degeri vardir. Ancak bir “sillage” daha ¢ok belli bir gegmise, o
izin var edildigi anlara isaret eder. Bununla birlikte, 1slak asfaltta birakilmig bir ayak
izi gibi kalic1 bir iz degildir; zaman i¢inde yavas yavas c¢oziilerek yok olacak ya da
baska bir seye doniisecek tiirden bir olustur. Bir teknenin suda ardinda biraktigi
hareketli, degisken iz, bir “sillage”dir sozgelimi. Bir kursunun yol alirken ardinda
biraktigi sicak hava koridoru da bir “sillage”dir. Ote yandan, terimin dilsel
kullanimindaki metaforik deger, hepsinden daha énemlidir. “Insanlarmn yiiziindeki
ifadeye bakilacak olursa, patron yine herkesi fir¢calamis” dedigimizde, insanlarin

yiizinde olusan ifadeler “sillage”lardir. Bu ifadeler, tipki teknenin ardinda biraktigi

izler gibi daha olustuklar1 andan baslayarak ¢6ziilmeye, degismeye koyulurlar.

Michael Jarrell’in Sillages’inda fliit, obua ve klarnet gibi ses sinirlar1 birbirine pek
yakin ii¢ ¢alginin solist olarak secilmis olmasi bilingli bir tercihin iirlintidiir. Tek bir
calg1 bir “sillage” yaratamaz. Yine tekne O6rnegine donecek olursak, tekne suda yol
alirken tek bir iz birakmaz. Suyu, ardinda biraktigi ¢izgilerle keserek ilerler. Jarrel’in
yapitinda bu ii¢ c¢algi iki farkli dogada “sillages”lar birakir: Biri —dogal olarak—
partisyonda, digeri isitsel baglamda —icra sonucu akustik mekanda ve zamanda. Ote
yandan yapittaki “sillages”lar, bu kavrami elbette temsili olarak karsilar. Partisyonda
yazilmig olan, zaman i¢inde ¢oOziiliip baskalasmaz ¢iinkii —ki bu, herhangi bir izin
“sillage” olarak nitelenebilmesi i¢in zorunludur, yazilan dylece kalir. Besteci kavrami
bu acidan da karsilama kaygisi tasisaydi, olasilikla bir tiir agik yapit tasarlamak
zorunda kalacakti. Ancak Jarrell, bu calismanin ilerleyen asamalarinda agiklikla
gorecegimiz gibi hicbir seyi rastlantiya birakma egilimde bir sanat¢i degildir.

Dolayisiyla eser “sillage” kavramini temsili olarak degerlendiren bir miiziktir.

4 Mauriac, P. (1954), Bloc-Notes, s. 147. (Tiirkce ¢eviri: Emre Diindar)



1.1.2. Ust-Metafor: Esbicimlilik

Yapitin alt basligt Congruences 11, Sillages’in bir yapit dizisinin pargasi olduguna
isaret ediyor. “Congruence”, dilimize “uyum”, “uygunluk”, “benzerlik”, “tipatip ayni
olma” karsiliklartyla gevriliyor. Ote yandan bu kelime, Fransizcada giinliik dilde
siklikla kullanilan tiirden bir kelime degildir. Daha ziyade matematikten dilbilime,
tirlii bilimsel-diistinsel disiplinlerdeki uyum ve benzerlikleri tanimlayan islevsel bir
terim ve kavramdir. Jarrell eserle ilgili notlarinda, terimi geometrideki kullanilis1
iizerinden degerlendirdigini belirtir. Bu durumda Tiirkcede kimi c¢evirilerde
karsilastigimiz, 6te yanda heniiz sozliikklere gegmemis “esbicimlilik” karsiligi, eserin

baglamina daha uygun bir karsilik olarak belirmekte.

Jarrell’in besteledigi Congruences’larn ilki MIDI fliit, obua ve oda miizigi toplulugu
icin yazilmis ve ilk seslendirilisi 1989°da yapilmistir. 2005 yilinda yayimlanan
Sillages’in bu tezin konusunu olusturan ilk boliimii, aym1 yilin 13 Ekim’inde
Cenevre’de seslendirilmistir. Bu eserin de alt basligini olusturan “congruence”
teriminin Jarrell i¢in hayli dnemli bir kavramsal icerige sahip oldugu kusku gotiirmez.
Congruences alt bashigi, eserde miizik-dis1 bir seylerin kismen de olsa modellenip

modellenmedigi sorusunu O6niimiize koyuyor.

“Sillage” kelimesinin sundugu imgenin metaforik baglamlar disinda degerlendirilip
degerlendirilmedigi sorusu biraz onceki tespitlerden sonra yersiz goziikebilir. Ote
yandan ‘“‘congruence” teriminin geometri gibi bir kesinlik alanindan devsirilmis
olmasi, Jarrell’in miizik-dis1 Ogelerin modellenmesiyle ne oranda ilgilendigini

sorgulamamizi gerektiriyor.

Spektral akimin ¢ikis noktasi, ses fenomeninin ornekler iizerinden modellenmesi
diistincesidir. Ses, fiziksel bir fenomen olarak ele alindiginda miizik-dis1 bir seydir.
Ses fenomenini tanimadan, onu olusturan bilesenleri kavramadan spektral miizik
yazilamaz. Sesi derinlemesine analiz eden programlarin ara yiizleri, yani gorsel
sunumlar1 gelistik¢e spektrum’un gorsel temsilinin 6tesinde, baska oluslarin ya da

nesnelerin gorselliklerinin de yeni bir anlayisla miizik tasarlama siirecine katildigini



goriiyoruz. Bu siirecin uzaminda, spektral kokle su ya da bu sekilde iliskili tiim
bestecilerin Xenakis’in matematik destekli modelleme yontemlerine belli diizeylerde
ugradigint gérmek ¢ok da sasirtict degil. Geometrik-matematiksel modellerin gorsel
temsillerinin miizik-bi¢cimsel karsiliklarini tasarlama olanagi veren lanniX programu,
bugiin spektralizmin uzam ya da c¢evresindeki pek c¢ok bestecinin basucu

araclarindandir.

Bir teknenin ardinda biraktig1 iz gercekten modellenebilir. Sozgelimi, videoya
cekilmis bu tiirden bir goriintii lanniX benzeri bir programa aktarilir, sudaki karmagik
cizgisellik yakinsanarak grafik simgelere doniistiiriiliir, kaydedilmis goriintiiniin
cizgisel hareketleri grafik birimlerle esbicimlenmis halleriyle gbziimiiziin 6niinde —
kaydedilmis goriintiiyle eszamanli olarak— evrilir durur. Bundan sonrasi lanniX’in
grafik ciktilarindan hangisini, hangi miiziksel parametreyle esbicimlemeye karar
verecegimize kalmistir. Bu tiirden esbicimleme ¢alismalari son 15 yildir, 6zellikle ¢ok
giiclii bir yazilim donanimina sahip olan IRCAM’da olduk¢a popiiler bir etkinliktir.
Geg-spektral bir besteci olarak degerlendirilebilecek Alberto Posadas’in yayli dortlii
icin yazdigi, bes biiyiik par¢adan olusan Liturgia fractal adl1 yapiti, cok daha karmagik
bir sistemle kurulmus olsa da ayni egilimin iriinidiir. Besteci, eserini “fraktal
geometri” olarak adlandirilan, nispeten yeni popiiler olmus bir matematik-geometri
disiplini ¢ergevesinde, Ingiliz matematik¢i John Horton Conway tarafindan bulunmus
“Game of Life” adli {inlii fraktal permiitasyon sisteminden elde ettigi veri siraliligini

birebir modelleyerek yaratmistir.

Jarrell’in OpenMusic programi ve programcilartyla olan iligkisi, bu tiirden modelleme
gereclerinden ¢ok yakindan haberdar oldugunu gésterir. Ote yandan, analizin ilerleyen
asamalarinda gorecegimiz gibi, yapitin bigimsel evrilisinde olduk¢a konvansiyonel bir
yonelim s6z konusudur. Posadas’inki tiiriinden kesin modellemeler, miizigin
bigcimlenigini kosullar. Oysa Jarrell, bigimi kendi olus akisina birakmaz, cesitli
geleneksel yonelimleri tiim kompozisyonel parametrelerde kendi ince isgiligiyle

soyutlayarak degerlendirir. Dolayisiyla, modellenmiglik izlenimi veren figiiratif

5 Bu sistemin tiim ¢iktilar grafiktir.



gelisim ya da cesitlemelere bazi pasajlarda rastlasak da, en temelde “congruence”

kavrami, bir iist-metafor olarak degerlendirilmis gibi gériinmektedir.

2. JARRELL’IN MUZIK DILININ GELENEKLE BAGLARI

2.1 izlenimcilik Baglam

Yapit1 izlenimci gelenekle iliskilendirmek, yalnizca adindan yola c¢ikarak bile
miimkiin olabilirdi: Debussy’nin “Sillages” adl1 bir preliidii olsa sasirtict olmazdi. Ote
yandan elimizde daha fazlasi var. Ravel’in Jeux d'eau’su (Su Oyunlari) lizerinden
diistiinmeye koyulalim. Ravel bu yapitini suyun kendine 6zgii sayisiz ¢esitlenmelerden
olusan dalgalanmalarini yeniden kuran bir yap1 ya da bir makine gibi kurgulamamustir;
sudaki dalgalanmalar1 ve kendine 6zgii hareketliligi temsili olarak degerlendiren
estetik bir gergeve olusturmustur ki Jarrell’in yaklasimi da buna yakin diiser. Isin asl1,
Debussy’nin miizigini Ravel’in miiziginden daha izlenimci kilan tam da budur: Ravel,
yapitlarinin “gergeve”sini bir tutum olarak her baglamda goriiniir kilar. Debussy’de de
elbette bir ¢erceve vardir, ancak kesinlikle gizlidir. Belirtmekte fayda var, “cerceve”
metaforunun aslinda ¢ok gergek bir kokii vardir. Zira resim sergilerinde eserlerin
duvara cercevesiz ya da ¢ok kisa enli gercevelerle asilmasi izlenimci ressamlarla
baslamistir. Bugiin miizelerde gordiigiimiiz Cezanne’larin, Monet’lerin ¢ergeveleri ilk
koleksiyonerlerin miidahalesidir. Ravel’in “gerceve”leri, kullandigi konvansiyonel
bicimler, hedefledigi sesi kesinlikle garantiye alan ¢ok agik bir orkestralama teknigi
ve Debussy’ye nazaran daha koseli bir ciimleleme anlayisidir. Tiim bunlar, tipki
Jarrell’de oldugu gibi, “isciligi goriiniir bir estetik degere ¢evirmek™ anlamina geliyor.
Jarrell bu baglamda daha Ravelci bir izlenimcilige yakin gibi dursa da kullandig: ses
malzemesi ister istemez Debussy’deki esnekligi de duyuruyor. Kesitlerin birbirleriyle
baglantilar1, dikis yerleri, Jarrell’in incelikle gizledigi cok 0Ozel noktalar olarak
karsimiza ¢ikiyor. Spektral miizikte dikis yerleri zaten kavramsal olarak olmamalidir,
bicimsel 6geler sessel-fiziksel manipiilasyonlarla birbirlerine evrilmelidir. Ne kadar
siliklesmis olurlarsa olsunlar Jarrell’in miiziginde dikis yerlerinden, dolayisiyla

bolmelerin varligindan s6z edilebilir. Bu noktada Jarrell, spektralizmden ta gerilere,
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izlenimcilige kadar tiirlii geleneklere ihtiyaclart dogrultusunda siirekli “dokunan” bir
besteci olarak karsimiza ¢ikiyor. Bu tutum, bestecinin Alman gelenegiyle hangi
baglamda iligkilendigini inceleyecegimiz sonraki baghigimizda daha iyi acikliga

kavusacaktir.

Ote yandan Jarrell, izlenimci gelenekten ya da daha dogru bir tanimla, gectigimiz
yiizyil bas1 Fransiz besteciliginin yonelimlerinden dolayl1 ya da dogrudan beslendigini
kendisi de kismen dile getirir. Bestecinin 7rois études de Claude Debussy adl1 yapiti
icin sectigi lic Debussy etiidii (Jarrell piyano igin bestelenmis bu etiitleri
orkestralamistir) bu damara ne denli yaklagsmak istedigini gostermektedir. Tam bu
noktada ilging bir ayrintiy1 dillendirmeden olmaz. Ravel, basta Pelleas ve Melisande
olmak iizere Debussy nin yapitlarini yeniden orkestralamak istediginden sz ediyordu.
Besteci, Debussy’nin orkestrasyonunu yeterince acgik bulmadigini siklikla dile
getirmistir. Ravel “izlenimci miizik™ tabir edilen estetiin ses malzemesini gerek
bicimsel baglamda gerekse de orkestrasyon diizeyinde daha klasik ¢ergeveler iginde,
deyim yerindeyse daha “derli toplu” bir tutumla degerlendirmek egilimindeydi. Ravel,
Pelleas’1 yeniden orkestralamadi. Debussy’nin yalnizca kiigiik bir piyano pargasini
orkestraladi —bestecinin 1918 yilindaki Oliimiiniin hemen ardindan. Bu parca
Debussy’nin genglik yillarinda besteledigi ve uzun yillar fark edilmeden bir kosede
kalmis olan Danse (Tarentelle styrienne) adl1 piyano parcastydi. Debussy’nin miizigi
iizerine ciddi bir orkestrasyon calismasi yapmak, Debussy iizerine diisiinmenin ve
derinlesmenin farkli ve kuskusuz hayli etkili bir yoludur. Ravel’in niyetlenip tiirli
nedenlerle gerceklestiremedigi Pelleas ¢aligsmasi, elbette Jarrell’in piyano etiitlerini
orkestralamasindan epey farkli bir boyut ve igeriktedir. Zira bir operay1 yeniden
orkestralamak, operanin piyano indirgemesi iizerinden yapilacak olsa bile ¢ok daha

karmagik ve zorlu bir istir.

Uzerinde calismak igin Debussy’nin, bildigimiz Debussy’ye biraz uzak ancak bazi
temel Debussy “kod”larini igeren ii¢ etiidiinii segen Jarrell, olduk¢a dar bir kadrolu bir
orkestrada karar kilmistir. Arkadaglar1 besteciye bu isten vazge¢mesini, bu etiitlerin

yapisinin “donemine sadik” bir orkestrasyon yapilmasina imkan vermedigini, hele ki
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sectigi kadroyla bu calismanin yapilamayacagim giitlemistir.® Iste tam bu noktada,
Jarrell’in ¢aligma bic¢imini, hatta poetikasini anlamamiz i¢in ciddi ipuglar1 veren bir
yontemsel tercih karsimiza ¢ikiyor: Jarrell eserin orkestrasyonunda ihtiya¢ duydugu —
piyano yazisinda olmayan— kimi partileri 6zel bir spektral analizinin verileri lizerine
yapilandirtyor. Besteci, bu “olmayan perdeleri” (yapitin orkestrasyonunda da kendi
varliklartyla yok gibiler aslinda), piyanonun icra sirasinda ses-fiziksel bir fenomen
olarak ister istemez {iirettigi doguskanlar1 ve buna ek olarak isitsel algi siirecimizde
beynimizin tamamladig1 ara doguskanlar1 kullanarak ek partiler yaziyor. Boylelikle
“aslina sadik™ bir orkestrasyon yapma ilkesi bozulmuyor. Sanat¢1 “aslina sadik” olma
baglaminda yaptig1 ise giiveniyor. Ote yandan yaptif1 isin en nihayetinde bir
orkestrasyon oldugunu da unutmuyor. Saygili bir selam sunma niyetiyle, ¢aligsmasini
Debussy’nin pek ¢ok eserini basan Durand Edition’un o donem kullandig1 nota ve yazi

fontlariyla —ancak bagka bir edisyondan— bastirtyor.

Debussy’de gordiigii ve olasilikla bir tiir dagimiklik olarak algiladigi orkestrasyonu
kendi denge anlayisiyla yeniden ve kuskusuz kendi imzasini belirgin kilacak sekilde
kurmak isteyen Ravel’in tutumundan farkli olarak Jarrell, ele aldig1 etiitleri yine
Ravelci bir yontem titizligiyle, fakat Debussy’nin yapacagi tiirden bir orkestrasyona

ulagmak fikri dogrultusunda degerlendiriyor.

Jarrell’in izlenimci bestecilik gelenegiyle dolayli ya da dogrudan baglarini koruma,
hatta bu baglar1 bir oranda gériiniir kilma arzusu, Isvicreli bir Fransiz olan bestecinin,
Alman ve Fransiz geleneklerinin ayrigtigt noktalarda Fransiz gelenegine
eklemlenmeyi tercih ettigini gdsteriyor. Ote yandan, biraz énce iizerinde durdugumuz
orkestrasyon bir yana, bestecinin biiyiik yapitlarindaki “orkestra makinas1” Avusturya-

Alman geleneginin verilerini de yansitir niteliktedir.

6 Conférence d’orchestration: Michael Jarrell, http://medias.ircam.fr/xdff1e6 (Erisim tarihi: 14 Eyliil
2018)
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2.2 Mahler-Strauss Baglami: Orkestrasyon

Jarrell bir oda miizigi bestecisinden c¢ok bir orkestra miizigi bestecisi olarak
goriilebilir. Bestecinin solo ve kiigiik calgi gruplar i¢in yazdigi yapitlar, orkestra
miizigine uyarlayacagi fikir ve tekniklerin deney alan1 gibidir. Besteci, solo ¢algilar ya
da kiigiikk calgi gruplart i¢in yazdigi yapitlarin pek cogunun cesitlenmis ve
genisletilmis orkestral versiyonlarin1 bestelemistir.” Bu baglamda bestecinin nihai

hedefinin orkestral ses diinyas1 oldugunu ileri siirmek saniriz spekiilasyon olmaz.

Bestecinin orkestra yazisi, geleneksel orkestral ses orgiisiinlin vardig1 noktalarla pek
cok acidan iliskilidir. Jarrell’in orkestrasyon teknigi geleneksel orkestrasyonun 20.
yiizy1l sonunda varmis oldugu noktay1 temsil eder. Bu baglamda, Mahler ve Richard
Strauss’un orkestrasyon sanatini tasidiklart o 6zel diinyadan edinilecek bilgilere
kacinilmaz olarak ihtiyag¢ vardir. Mahler ve Strauss, kismen Wagner’den devaldiklari
fikirlerle, orkestra malzemesini dev bir ses liretici makineye doniistiirmiislerdir. Bu iki
besteci, kompozisyonel egilimleri farkli da olsa orkestrasyon yaklagimlariyla
birbirleriyle benzerlik tasir. Her ikisi de orkestradan g¢ok biiylik, kiitlesel sesler
cikarabilme hedefinin yani sira, her giirlik 6lgeginde 6zel tin1 bilesimleri yaratma

eregi sergiler.

Ote yandan Mahler ve Strauss, bu hedeflerine ulasabilmek igin Jarrell’in sahip
olmadig1 (niyetli olarak ret ettigi) cok 6nemli iki araca sahiptir: bunlardan ilki tonalite,
ikincisi de “betimlemeci orkestrasyon” yaklasimidir. Tonalite, hacimli bir
orkestrasyonun varligini her seyden once gerekcelendirir. Hele ki kromatik tekniklerin
diyatonik duyusla ¢ok 0Ozel uzlagillara vardigi gecromantik armoni, biiyiik bir
orkestrasyona uygun zemini sunmustur. Genislemis imkanlariyla tonalite, boylesi bir
orkestrasyonun teknik olarak gergeklestirilmesine alan acan zenginlikte bir

malzemedir. Betimlemecilik ve anlatimcilik, bu biiyiikk orkestrasyona c¢ok keskin

7 Bestecinin solo ¢algl yapitlarinin bir béliimii, orkestra eslikli yapitlar solo partilerinin bagimsiz
kimlik kazanmastyla agiga ¢ikmis yapitlardir. S6zgelimi solo piyano igin ...mais les images restent...,
bestecinin Abschied adl1 piyano kongertosunun piyano partisidir. Solo keman igin Prisme ise keman ve
orkestra igin ...prismes / incidences... adli yapitin, orkestra ile diyalogundan izole edilmis, kesilip
¢ikarilmis keman partisidir.
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efektlerin eklenmesine imkan tanidigi gibi, biiylik yapisal kontrastlara zemin sunar.
Mabhler ve Strauss en nihayetinde betimlemeci ve anlatimci bestecilerdir. Mahler’in
senfonileri, biliylik kontrastli yapilariyla operaya ve drama dolayli yoldan da olsa

dokunur. Strauss bir yana, Mahler’i de “salt miizik” bestecisi olarak diisiinmek giigtiir.

Jarrell, gecromantik orkestrasyonun hacimli ses diinyasindan beslenirken, izlenimci
Fransiz bestecilerin iiretiminde oldugu gibi ayrintiya 6nem atfeder, yeri geldiginde
miizigin her anina &zel miidahaleler yapar. Oncelikle, 10 sese kadar varan® yiginlarla
kurdugu akorlarin seslerini, bir y1gin olarak degil, ger¢ekten bir akor olarak duyulacak
bicimde orkestraya dagitir. Bu tinlay1s, hem ¢algilarin tek tek dogalarini, hem de galgi
gruplariin kendi aralarindaki ses-fiziksel iligkileri gozeten, gercekten ince bir teknik
gerektirir. Ote yandan, bir eszamanli sesler kiitlesi neredeyse bir akor olarak var
oldugu anda, s6z konusu miiziksel zaman araliginda viicut bulan tinisal varlik, giirliigii
ve akustik degeriyle gecromantik tekniklerin degerlendirilebilecegi bir alana agilmis
olur. Jarrell, an’lar 6lgeginde gerceklesen bu tiir firsatlar1 kagirmaz. Bestecinin bas
calgilarda sonraki akoru temellendirecek bir sonraki bas sesine inici olarak eksik besli
ya da biiytik yedili gibi araliklarla varmasi orkestral yapitlarindaki tipik bir niteliktir.
Bdylece, varilan yeni bas sesinin fark edilirligi arttirilmig olur. Dahasi, 6zellikle eksik
besliyle varilan bas, fonksiyonel bir ¢geken-eksen iliskinligini andiran isitsel bir yanilgi
yaratir. Besteci bu tiirden kisa “isitsel illizyon”larla, aslinda dolayli yoldan
dinleyicinin tonalite kosullanmalarinin bilgisi tizerinden bir oyun kurmaktadir. Jarrell,
bu oyun aracilifiyla gecromantik orkestrasyonun ¢ok giiglii kimi tekniklerini

degerlendirme sans1 bulmaktadir.

Betimlemecilik, yani miizigin miizik-dis1 bir olgu, fikir, karakter ya da oykiiyle
iligkilendirilmesi, orkestrasyonda 06zel efekt motivasyonlu pasajlarin yazilmasina
imkan tanir. Strauss’un Don Kisot adli senfonik siirinde Don Kisot’u viyolonsel,
Sancho Panza’y1 solo viyola, tenor trombon ve bas klarnet temsil etmektedir. Bu

calgilarda iiretilen tiim efekt ve teknikler bdylece gerekcelendirilmis olur. Oykiiniin

8 Asla 12 sesin hepsinin var oldugu yiginlar kullanmaz.
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ortami tiim dinleyici i¢in zaten malumdur. Orkestrasyonda besteciye ¢ok siradisi

fanteziler deneyebilecegi bir alan boylelikle kendiliginden agilmis olur.

Mabhler’in 6. Senfoni’sinin son bdliimiindeki iinlii ¢eki¢ efekti, Mahler’in tam bir
romantik yaklasimla, dogrudan kendi hayatindaki ii¢ biiylik olayla iliskili olarak
eserine yerlestirdigi bir isitsel metafordur. Dinleyici bunu bilmese bile 80 dakika
boyunca sayisiz romantik heyecanin yasandigi bir deneyimin sonunda gelen g¢ekic
darbeleri, en azindan bir esrime an’1, bir psikolojik zirve olarak ister istemez anlam ve

deger kazanur.

Miizigin biitiiniinden bagimsiz, sadece kendisi olarak var olan etkiler Jarrell’in kesin
olarak kars1 oldugu bir estetige isaret eder. Jarrell anlatime1 ve betimlemeci de degildir,
dolayistyla miizigindeki 6zel efekt bolgeleri bu baglam iizerinden anlam kazanmaz.
Ote yandan, Jarrell’in miizikal sdyleminde betimlemeci ve anlatimciliin iyiden iyiye
dolayli hale getirilmis geg tiirevleri olarak degerlendirilebilecek izlenimci-sembolist
ogeler, tek tek efekt nesneleri olarak degil ama yapitin biitiinsel tinlayisini etkileyen
degerler olarak karsimizdadir. Calismamizin konusunu olusturan Sillages’in adiyla
kurdugu olas iligkileri yukarida agiklamaya ¢alismistik. Sillages, biraz spekiilatif bir
tanimlamayla, betimlemeci niteligi ¢cok da dolayli olmayan, ancak metaforik icerigiyle
bu baglamdan kagmayi1 basaran bir yapittir. Bir baska deyisle, yapitin iizerinde
yapilandig1 fikir —en Ozet haliyle, ii¢ solist ¢alginin tiim orkestra tinisinin iginden
orkestray1 ve birbirlerini keserek yollar agmasi— daha ¢ok bir esbigcimleme egiliminden
dogmustur. Bunun betimlemeci bir davranisin {iriinii oldugunu sdyleyemesek de
orkestrasyonu kosullamadigini da ileri siiremeyiz. Sil/lages baslig1 bu formiilii bir “ti¢li
kongerto” olmanin bir adim 6tesine tastyor ve bu durum, orkestrasyon baglamindaki
kimi davranis ve tutumlara metaforlar iizerinden anlam ytikleyebilecegimiz bir alan
actyor. Mahler ve Strauss’un metaforlari hi¢ kuskusuz daha dogrudandir. S6zgelimi
Strauss’un orkestrasyonu, Don Kisot’'un yel degirmenlerine saldirmakta oldugu
imgesini kolaylikla igsellestirmemizi saglar. Bu kesitten alintiladigimiz kisa drnekte
yaylilarin jestlerine, arpin glissando’larina ve riizgar makinasinin etkinligine dikkat

ediniz:
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Ornek 2.1 Richard Strauss, Don Kisot, VIL. Cesitleme, 6. 9

(yaylilar, arp, riizgar makinast).

Strauss’ta orkestrasyonu kosullayan imge ¢ok agiktir. Jarrell’de ise durum farklidir.
Besteci, Strauss’un yaptigi gibi imgeyi dogrudan tarif eden bir orkestrasyona
bagvurmaz. Bununla birlikte Jarrell’in orkestrasyonu, bazi kesitlerin tiirlii imgeler

tizerine kurgulanmis oldugunu diisiinmemize yol agar.
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Ornek 2.2 Michael Jarrell, Sillages, 6. 203-209 (yaylilar ve iig solist).

Sillages’1n 1. bolimiinde 200-213. dlgiileri arasinda yer alan bu kesit, miizigin o ana
kadarki akisi icinde izlenen her seyi kesintiye ugratir. Sesin biitlinsel hareketi burada
kiitlesel olarak beklenmedik bir siirece muhatap olur; deyim yerindeyse, bir tiir ses
girdabina diiser. Bu siirprizin dinleyici tizerindeki etkisi, Strauss’ta karsilastiklarimiza
benzer bir gorselligin kaginilmaz olarak tetiklenmesi olacaktir. Yapitin adinin isaret
ettigi “diimen suyu” imgesinden yola ¢ikarak, burada sillage’lar1 bir siireligine
kesintiye ugratan bir “girdap” imgesini ikna edici bulabiliriz. Ote yandan bu “girdap”
imgesi yerine bagka bir sey de konulabilir. Tam olarak tarif edemiyor da olsak, burada

hareketli bir imgenin, dilbilgisinde tanimlandig1 sekliyle bir “gizli 6zne”’ye benzer
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varligini kolay kolay ret edemeyiz. Jarrell’in orkestral miiziginde bu tiir anlar, imgesel
bir varlig1 canlandirarak deneyimlenebilecegi gibi, dnciil bir imgeden yola ¢ikilarak
yazilmis olduklar1 duygusunu da uyandirirlar. Bu tiir pasajlarda dolayli da olsa agiga
c¢ikan bu betimlemeci igerik, Strauss’ta gordiiglimiize yakin diisen, dogrudan

betimlemeyi hedefleyen orkestral dokular1 cagristirir.

2.3. Berio Baglam

Luciano Berio, Jarrell’in besteciliginin neredeyse her donemini etkilemis bir figiir
olarak karsimiza ¢ikar. Berio, gectigimiz yilizyilin en O6nemli bestecilerinden biri
olmakla birlikte, miizigi, Jarrell ve Luca Francesconi disindaki kalburiistii
bestecilerden neredeyse higbiri i¢in (belli oranda etkilenmeler disinda) bir temel izlek
olmamigtir. Jarrell’in miizigi, dogrudan ve c¢ok kolay fark edilir referanslarla

Berio’nun iiretimine baglanir.

Jarrell’in ses tekrarlari, Berio’dan 06ziimsedigi tekniklerin basinda gelir. Uzayan
armonileri hareketlendiren ses tekrarlari, Berio’nun ve Jarrell’in miiziklerinde,

notasyondaki grafik karsiliklartyla bile kolaylikla goriilebilen benzerlikler igerir.
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Ornek 2.3 Luciano Berio, Notturno (3. Yayh Dértlii), 6. 1-3.
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Ornek 2.4 Michael Jarrell, “...un long fracas somptueux de rapide céleste...”,

vurmalilar ve orkestra i¢in kongerto, 6. 83-85.

Jarrell sadece ses tekrarlari ya da orkestrasyon teknikleri baglaminda degil, bigim
kurma stratejilerinden, ¢algilarin figiiratif hareketlerine dek pek ¢ok baska acilardan
Berio etkilerini yazisina tagir. Jarrell’in miizigi bu etkilenimi gizlemez, disa vurmaktan
cekinmez. Jarrell’in kompozisyon anlayisini Berio diizeyinde etkileyen bir baska
besteci daha yoktur. Bu etki bestecinin solo yapitlarinda da hemen fark edilir. Jarrell’in

Assonances basligini tasityan yapit dizisi, Berio’nun Sequenza’lar1 gibi dongiisel bir
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yapit dizisidir. Ote yandan Assonance’lar, Sequenza’lar gibi solo calgilar igin yazilmis

olma kuraliyla sinirlandirilmamastir.

Jarrell, notasyonun temsilini, grafik varligini tasarlarken bile genis dl¢lide Berio’dan

yararlanir.

Ornek 2.5 Luciano Berio, Sequenza IXa, klarnet igin (1980), s. 4, 5. dizek.

- (112 piston) bish. (0/2)
x_ ) ——— o
(.:d) Foh s gode "~ Yy YUY YV 3 sfz
) ﬁ‘_ 1/2 piston >ﬁ:_- M *? _
) A b ~ tr X FAAN N \f
A /m— | = e b P | 10 - I A\ AV - ]
VAW 3 Ll 1 ! N oy 109 ) " 2 el 1k L
{25 % v =11 ) —— T2 T h
S VTR P —{ ) r—7¥Y 2PN K(:X ) > 77 & be 11 N 1
D) o Y 4 " — o —— T \| 7
2= f mf [P] ‘g: ;o 2

Ornek 2.6 Michael Jarrell, Assonance IVb, korno igin (2009), s. 1, 8. dizek.

Besteci belli eserlerini kurgularken, yazdigi miizigin Berio’ya yakinligii-uzakligini,
kendi tislubunu denetledigi bir izafiyet noktasi olarak degerlendirmektedir. Keman ve
orkestra i¢in 1998 tarihli ...prismes/incidences... adl1 yapit ve bu yapittan tiireyen, solo
keman igin Prisme, Berio’nun Sequenza-Chemins iliskisini tersine ¢evirmis gibidir:
“Berio ve Chemins’lerinin karsit yoniine saparak, Michael Jarrell burada kongertant
bir yapitin solo partisini alir ve deyim yerindeyse orkestrayla tiim iletisimini keserek

onu “izole” eder.””

° Michel, P. (2001) Michael Jarrell: Solos, CD kitapgigy, s. 3.
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3. JARRELL’IN BESTECILIK TEKNIiGi

3.1 Ses Tercihleri

Jarrell’in ses kurgusu farkli donemlerde farkli tekniklerle yapilandirilmis olsa bile,
biitiinsel tinlayis keskin degisiklikler gostermez. Besteci genel olarak dizisel, gec-
dizisel ve spektral tekniklerle derlenen bir ses diinyastyla galisir. Ote yandan bu temel
yonelimlerin sonuglariyla ¢elismeyecek esnek ses tercihleri de zaman zaman goéze
carpar. Bu sonuncu kategori iginde yer alanlar, Ozellikle g¢algilarin dogalarinin
kosulladig1 pratik ¢éziimlerden ya da ezgisel figiirlerin kendilerine 6zgii kimliklerini
dizisel zorunluluklarla kisirlagtirmamak i¢in yapilan anlik miidahalelerden
kaynaklanir. Yine de besteci, ses tercihlerinin genel stratejisini hemen her zaman

onceden planlamaktadir.

Jarrell’in ses tercihlerindeki genel yaklagimi anlamaya ¢alisirken, herhangi bir dizisel
yapt aramadan Once, genel bir fikir edinmek i¢in yapilacak bir 6n ¢dziimlemenin
sonuclarmi degerlendirmek yararli olacaktir. Ilk olarak Jarrell’in 6zellikle orkestra
miiziklerinde karsilagilan akor gereclerine odaklanalim. Zira Jarrell, miizigini

akorlarla hareket ettirme egiliminde olan bir bestecidir.

Sanatginin genis Olgekli yapitlarinda, genelde en az bes, en ¢ok on farkli sesin
eszamanli kullanimiyla olusturulan biiylik akorlar géze ¢arpar. Jarrell’in, kullandig:
akorlar1 islevlerine gore siniflandirma egiliminde oldugu kendi beyanlarindan
aciklikla anlagilir. Besteci akor malzemesini, kendisi olarak varligini siirdiiren,
herhangi bir ardisiklik kosullamayan duragan akorlar ve dogasinda simetri olmayan,
dolayisiyla hareketi kosullayan akorlar olarak ikiye ayirir. Bu ayrim geleneksel
armonideki ¢eken-eksen ikiligini akla getirmekle birlikte farkli bir igerige sahiptir.
Jarrell, duragan akorlar1 simetrik ya da dengede duran ses varliklar1 olarak tanimlar.
Araliksal olarak simetrik olmayan ancak kimi 6zel araliksal iligkilerin sonucu olarak
dengede duran akorlara da 6rnek olarak tonalitedeki ¢ceken ve eksen akorlar1 seslerinin

ozel dizilimlerle eszamanli kullanildig1 6rnekleri verir. Boylece besteci, kullandig:
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akorlarin duragan ya da hareket ihtiyacini tetikleyen varliklar olarak siniflandirilisini

tonal kavramlar {izerinden gergeklestirir.!”

Jarrell, kiiciik ya da biiylik olcekli tiim figiiratif hareketlerini de yine iki kutup
iizerinden degerlendirir. Araliklarin daraldigi, yani seslerin birbirine yaklastigi
figlirlerin olusturdugu alan bu kutuplardan ilkini, seslerin, araliklarin ¢evrimleriyle
birbirinden uzaklastig1, dolayisiyla gerilimin azaldig1 ya da sekil degistirdigi ezgisel
hareketler ise ikincisini olusturur. Kompozisyon, bu iki kutup arasindaki asamali

gecisliligin ve esnemelerin orani gozetilerek kurgulanir.

Besteci, gerek akorlarin gerekse figiiratif hareketlerin {iretiminde pivot islevi goren
merkezi sesler belirler. Bu seslerin ¢evresine simetrik olarak eklenen seslerle asimetrik
olarak eklenenler arasinda denge oyunlar1 kurar; bu islemler dizgesinin sonucu olarak
ortaya ¢ikan yeni ses kiimelerini kompozisyon i¢inde farkli islevler yiikleyerek
kullanir. Besteci bu islemleri iki amagla gerceklestirir: ilki, genelde orta frekans
bolgelerinde bulunan s6z konusu merkez sesin odak olma kimligini desteklemek,
boylelikle sesin i¢inde barindirdigi enerjiyi daha goriintir kilmak; ikincisi, merkez

sesin dengesini, yani bir odak olarak algilanirligimi yitirmesine yol acan bir siirece

yonelmektir. Asagidaki ornekte Fa# sesi ¢evresindeki israrci figiiratif hareketlerin

araliksal yapis1 bir gelisim ¢izgisine sokulmus, boylelikle merkez c¢evresinde

yogunlagsan hareket, giderek bir par¢alanma siirecine yonlendirilmistir.

.................................................................

: mazyzaslosmnzaalnzeanecl
R ey ey

Ornek 3.1 Michael Jarrell, ...mais les images restent..., piyano igin (2003), 6. 1-7.

19 Cours de Composition de Michael Jarrell: https:/medias.ircam.fr/x3dfd92 , 10°46”-16°30" arast.
(Erisim tarihi: 19 Eyliil 2018)
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Yukarida 6zetlemeye calistigimiz yontem ve uygulamalar goze carpmakla birlikte
besteci, ses organizasyonunu, yapit biitiiniine etki eden belli ve kesinlikli bir sisteme
bagli olarak yapmaz. Jarrell’in ses kurgusunu yonlendiren egilimler soyle

Ozetlenebilir;

1. Bes, alt1 ya da daha c¢ok sesten kurulan biiylik akorlar ve bu akorlardan tiireyen
diziler.

2. Merkez sesler ve bu seslerin ¢evresine kimi zaman simetrik olarak eklenen yeni
seslerle elde edilen ses kiimeleri.

3. Ezgisel yapilar ve akorlarda kesin bir modal ya da tonal tanimlamay1 olanaksiz kilan
bir araliksal siralilik ilkesi.

4. Artmig dortlii / eksilmig besli araliklarinin {ist {iste ya da art arda kullaniminda bu
araligin ¢eken (dominant) fonksiyonuna doniisen bir kimlik tagimamasi. Ayni
tutumun, tonal bir ¢agrisim sergileme potansiyeli tasiyan kiiclik yedili ve benzeri

araliklar kapsaminda da gdzetilmesi.

3.1.1 Dizisel Yaklasim

Jarrell’in miiziginde dizisel tekniklerin kullanimi, geg¢-diziselciligin agtig1 arastirma
alanlarindan derlenmis kimi verilerin ¢ok kisisellestirilmis bir yorumu olarak
karsimiza ¢ikar. Bestecinin miizik-tarihsel ¢izgi {izerinde konumlandirilmasi tartisma
konusu edildiginde ortaya hayli ilging bir durum ¢ikiyor. Jarrell diziselci yontemleri
aciklikla kullanan bir besteci olmakla birlikte, diziselcilige belki en sert ve etkili
elestiriyi yapan spektral miizik gelenegi uzaminda da konumlanmis bir bestecidir.
“Spektral Teknikler” basligini tasiyan bir sonraki alt boliimde tizerinde daha ayrintili
olarak duracagimiz bu konu, ilging oldugu kadar onemlidir de. Zira spektral
besteciligin diziselcilige muhalefeti, bu akimin adi konulmamis manifestosunun en
onemli sdylemlerindendir. Ote yandan Jarrell’in dizisel yontemlerden yararlanisi
tektiplestirilebilecek bir yaklasim gdstermez. Bestecide herhangi bir dizi, higbir zaman
ana kompozisyonel sorun gibi goriinmez, daha ziyade yapinin biitiinsel tinisini
garantiye alacak baglamlardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Yine de bu, bestecinin

herhangi bir yapit1 i¢in kurdugu dizisel temeli esnetme egiliminde oldugu anlamina
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gelmez. Besteci dizilerini daha en basindan esnek bir dizge iginde konumlar,
sonrasinda planin1 degistirmez. Jarrell, birbiriyle celismeyen pek c¢ok dizisel
malzemeyi tek bir yapit i¢cinde kullanir. Bu durum yapitin harcinda dizisel bir alagimin
bulundugu izlenimini kirar. Besteci genellikle kisa miizik yazmaz, yapitlarinin
cogunun siiresi on dakikay1 asar. Uzun soluklu biiyiik yapilar, en nihayetinde tek tek
kapali bigimler olan dizilerin birer “dizi” olarak fark edilebilirligini iyiden iyiye

azaltir.

Bestecinin soprano ve bes calgi i¢in besteledigi 7rei /1 adl1 yapitinda kullandig: diziler
Ornek 3.2°deki gibidir. Hemen fark edilecegi iizere aktarimlariyla birlikte siralanan
iki dizinin her biri dokuz seslidir. Ayrica, her iki dizide de birer adet ses tekrar1 vardir.
Ornekteki elyazist bestecinin Trei II adli yapitini planladig taslak sayfalarindan
birinin kopyasidir. Bir sonraki Ornekte ise bu dizilerin uygulandigi bir kesit

gosterilmistir.
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Ornek 3.2 Michael Jarrell, Trei IT (1983) igin taslak: “diziler”"!

! Serviére A., “Processus de composition et artisanat”, s. 40.
https://www.dissonance.ch/upload/pdf/120_36 hsm_ser Jarrell.pdf (Erisim tarihi: 15 Eyliil 2018)
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1.dizi 1.dizi

Transpoze Transpoze

(do#)ayna (Mib)ayna
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cl.

I
Orjinal 2. Dizi 2.Dizi
dizi Transpoze (La) Transpoze (Mi)

Ornek 3.3 Michael Jarrell, Trei 11, 6l¢ii 283.2

Besteci, dizisellestirme etkinligini ¢ok cesitli baglamlarda degerlendirdigi bir
yontemler siraliligina eklemler. Trei II’de ii¢ yazardan secilen ii¢ ayr1 dilde metin
vardir. Eserde metinleri kullanilan sairlerden Ronald David Laing’in siirinde say1
gruplarmin yer aldigi satirlar vardir. Jarrell bu kesitlerdeki sayr siraliligiyla eserde
kullandig iki dizi grubu arasinda organik baglar kurmak ister. Yapitin bu kesitindeki
solo fliit partisi metindeki sayilar1 ilging bir yontemle izler. Metindeki sayilardan ilk
dordiinii alalim (1234). 1 i¢in taslakta gosterilen ilk dizinin 1. sesi, 2 i¢in 2. dizinin ilk
iki sesi, 3 i¢in yine 1. dizinin 2., 3. ve 4. sesleri, 4 i¢inse 2. dizinin 3., 4., 5. ve 6. sesleri
yazilir. Bu sistem ayni sekilde siirdiiriiliir. Boylelikle iki dizi birbirine katilmig olur.
Asagidaki Ornekte Jarrell’in bu sistemi tasarlarken tuttugu notlardan bir kesit

goziikkmektedir.

12 Serviére A., “Processus de composition et artisanat”, s. 40.
https://www.dissonance.ch/upload/pdf/120 36 _hsm_ser Jarrell.pdf (Erisim tarihi: 15 Eyliil 2018)
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Ornek 3.3 Michael Jarrell, Trei II'nin taslak defterinden bir sayfa (6l¢ii 263-267

arasindaki fliit solosuna temel olusturan plan).'3

Jarrell, kendi kullandig1 iki dizinin yani sira sairin siirinde kullandig1 say1 siraliliklarini
da dizi olarak kabul etmistir. Bu say1 dizisine de {igiincii bir ses dizisini bigimlendiren
bir tiir makine olma islevi yiiklemistir. Matematikgiler ya da yazilim uzmanlari igin
pek siradan goziiken bu tiirden bir islem, miiziksel kompozisyon alanina
uygulandiginda ortaya ¢ok karmasik bir sorunlar agi ¢ikar. Birbiriyle iliskilendirilmig
iki dizinin birbirine siirekli farkli siraliliklarla karisiyor olmasi pek ¢ok yeni dizinin
ortaya ¢ikmasi demektir. Say1 ya da farkli sembollerin temsili diizeyinde kalindiginda
elbette bir sorun yoktur, igslem neye yol agiyorsa sonu¢ odur. Miizikte ise hedef, ses
karsiliginin estetik degeri ya da en azindan igsel tutarliligidir. Jarrell, miizigin
yapisinin tizerine kuruldugu iki diziyi, islemin sonucunda a¢iga ¢ikan permiitasyon
siirecinin iiretecegi dizi akisin1 dngdrecek bicimde tasarlamistir. Ote yandan bu oyun,

Trei II’de miizigin siirle iliskili olan bir kesiti i¢in tasarlanmistir. Asagidaki 6rnekte,

13 Serviere A., “Processus de composition et artisanat”, s. 42.
https://www.dissonance.ch/upload/pdf/120_36 hsm_ser Jarrell.pdf (Erisim tarihi: 15 Eyliil 2018)
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solist sopranonun seslendirdigi partinin nasil diizenlendigi goriilmektedir. Jarrell, bu
kesiti gorsel olarak tipik bir ses partisi temsiliyle diizenlememistir. Sayilarin parantez
icine alarak kiimelemesi, partisyonla muhatap olan miizisyenlere bu sayilarin

miizigin genelindeki bagka parametreleri de tetikleyecek nitelikte olduguna isaret eder.

==

mfji dans la langue maternelle de la chanteuse)
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Ornek 3.4 Michael Jarrell, Trei I, 6lgii 244.

Bu tiirden bir islemin sembolik sonuglarinin uzun bir dokiimiinii yapmak kagit ve
kalemle bir hayli giictiir. Bu noktada akla bu tiir islemlerin sonuglarint miizik
sembolleriyle veren OpenMusic gibi yazilimlar geliyor. Boyle bir yazilim, bu miizige
ozel “bu iki diziyi birbirine siirekli karma” eylemini kolaylikla yapabilir, iistelik
istenildigi kadar uzun yapabilir. Trei II’nin yazildigi 1983 tarihinde bu tiirden bir
islemi kolaylikla yapacak yazilimlar elbette vardi. Ancak Jarrell’in eserde kullandigi
metinlerin de sinirlamasiyla burada daha uzun bir hesaplama yapmasi pek de gerekli
degildi. Jarrell, dizisel hesaplar yapmak i¢in hatir1 sayilir bir kismi 80’lerin bagindan

itibaren IRCAM cevresinde gelistirilen programlarla, 6zellikle de OpenMusic’le
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sonralar ilgilenecektir. Jarrell’in IRCAM yazilimcilarina tasarimini onerdigi,'* tim
araliklar1 igeren dizilerin farkli tercih ve baglamlarda {iretimini saglayan 6zel bir
OpenMusic  uygulamasi, halen bu yazilim kullananlarin  degerlendirdigi

araglardandir.’

3.2 Spektral Teknikler

Jarrell’in spektral tekniklere yaklasimi bu akimin basat bestecilerinkinden hayli
farklidir. Bestecilige spektralizm iizerinden bakmakla, spektral teknikleri tanimak ve
degerlendirmek birbiriyle 6zdes degildir. Sanatin1 tam anlamiyla spektralizm
cergevesinde kurgulayan besteci i¢in ses fenomeni, yapitin malzemesinin devsirildigi
bir kaynak olmanin G&tesindedir. Spektral besteci, fiziksel varliginin temsilini
inceledigi herhangi bir ses olayini sadece bir “nesne” olarak degerlendirmez, s6z
konusu ses olayini yasayan bir varlik olarak ele almaya ¢alisir. Onu i¢inde bulundugu
fiziksel baglamdan ayirip, yalitarak sdylem baglamina tagimaz. Ciinkii —yasayan bir
varlik metaforunu takip edecek olursak— bdyle bir durumda s6z konusu varlik
yasamay1 artik stirdliiremeyecektir. Spektral besteci, gézlem altinda tuttugu ses olayini
benzer tanimlama siireclerinden gecirdigi bagska ses olaylariyla birlikte
yasayabilecekleri, deyim yerindeyse bir arada nefes alip verebilecekleri bir bolgeye

yerlestirir. Kompozisyonun temeli bu bolgelerin olugturulmasi ve haritalanmasidir.

Hugues Dufourt “Spektral miizik bir islevsel kutuplar teorisinin ve devinim halindeki
bigimlerin estetigi tizerinde temellenmistir”'® der. Bestecinin burada “devinim halinde
olma” nitelemesine bagvurmasindaki amag¢ en kii¢iik yapi tasindan en biiyiigiine
diziselciligin tiim yap1 o6gelerinin devinimden yoksun, sabit varliklar oldugunu
vurgulamaktir. Devinim zamanla ilgili bir seydir. Herhangi bir miizigin akis siirecinde,

sadece varilan ya da yola ¢ikilan kdselerle sinirlandirilmig bir “spektral ses olay1”

4 Toro, M., Cali, J., Rueda, C., Assayag, G.
https://www.researchgate.net/publication/228801068/download (Erisim tarihi: 20 Eyliil 2018)

15 http://repmus.ircam. fr/openmusic/libraries (Erisim tarihi: 20 Eyliil 2018)

16 Dufourt, H., “Musique Spectrale”, Sociéte nationale de Radiodiffusion, Radio France, Sociéte
International de musique contemporaine (SIMC) 1979, 111, s. 30-32.
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farkl1 bir estetik baglamin devinim fikri izerine yerlestirilmis olacag i¢in bir “etki”den
ya da “izlenim”den fazlasi agiga ¢ikmayacaktir. Jarrell, spektral ses olaylarini
baglamlarindan ¢ikarip kendi bi¢imsel iklimine tasir. Ancak bu islemi son derece ince
bir is¢ilik ve yiiksek bir teknik beceriyle yapar. Ustelik, elde ettigi “etki”yi kaginilmaz
olarak sOylenmesi gereken bir sey gibi gostermeyi de basarir. Sillages’in iki
“multifonikli zirve”si (6. 245 ve 247) tam da bu niteliktedir. Miizigin bu aninda solist
tahta {iflemelilerle orkestral tahta iiflemeliler eszamanli multifonikler seslendirirler.
Besteci burada tam anlamiyla bir “spektral zirve” kurgulamistir. Miizigi bu zirveye
tastyan siire¢ ¢ok uzun sayilamayacak bir siire once baglamistir. Besteci 231. dl¢iiden
baslayarak zillere ve tam-tamlara alan agarak, bu calgilarin karmasik {ist armoniklerini
gosterir. Boylece, sonraki dlgtilerde beliren tahta {iflemelilerin multifonikleri bu metal
vurmalilarin spektrumlarinin bir parcasi, dogal bir sonucu oldugu izlenimi verir. Bu

teknik, multifoniklerle insa edilen “varilan zaman™1 ikna edici kilar.

Kuskusuz, dizisel ya da ¢ekirdek ses kiimeleriyle kurulan motif temelli yapilarin
spektral 6gelerle gecisli iliskilerini arastirarak calismanin dogal sonucu, melez bir
estetigin aciga ¢ikmasi olacaktir. Ancak Jarrell’de sonug boyle degildir. Besteci, kesin
bir biitlinlik etkisi elde etmek icin baska bazi kompozisyonel teknik ve araglari
devreye sokar. Bu araclarin en Onemlisi zamansal orgiitlenmedir. Jarrell tempo
degisimlerini, miizigin ritmik varligimi ¢ok 6zel bir dikkatle kurgular. Altt ¢izilmesi
gereken Onemli olgu, bestecinin miizigin i¢indeki 6gelerin degisim sikliklarinin
oranini, spektral icerikli bir yapinin zamanini modeller gibi belirlemesidir. Spektral
miizigin, en az ses diinyas1 kadar sasirtict bir “miizikal zaman™1 vardir. Spektrumdaki
ogelerin arasindaki kimi zamansal iliskiler, bir bestecinin miiziksel imgelemiyle kolay
kolay bulamayacag: ritmik modellere ulagiimasini saglayabilir. Ote yandan herhangi
bir spektrumdan 6grenilebilecek zamansal siraliliklar, dogal olarak bestecilerin bir
siire sonra benzerlerini yapay olarak iiretebilecegi modellere doniisiirler. Bir kere
duyulur olan her isitsel model artik ¢esitlenebilir bir malzemeye doniisiir ¢iinkii. Yapay
bir spektrum tasarlanabilecegi gibi, yapay bir spektral zaman da tasarlanabilir. Dahast,
dogal ya da yapay bir spektruma dayanmayan, ama bu tiirden bir temel {izerine
kurulmug izlenimi veren “sahte spektral zamanlar” da kurgulanabilir. Jarrell tam da

bunu yapar iste. Genis dl¢giide dizisel yontemlerle bigcimlenen ses diinyasini ve ritmik
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yapilarini1 —6zellikle orkestra miiziklerinde, tininin 6n planda oldugu, diisiik dinamikli
pasajlarda spektral izlenimi veren bir zamansal yapi esliginde— en kiiciikten en
biiyligiine bu baglamda yapilandirir. Dizisel yontemlerle yazilan ya da belli bir aralik
stiraliliginin ¢ok fark edilir oldugu kesitlerin bu tiirden bir miizik zamanina yerlesmesi,

ses secimlerindeki sinirlamact tutumun algilanirhigini azaltir.

3.3 Orkestrasyon

Tonalitenin olmadigi, fonksiyonel deger tasiyan bir bas bdlgesinin yer almadigi bir
miizikte gelenekle, 6zellikle Wagner ve ardillariyla temsil edilen tiirden orkestrasyon
basarilarina nasil ulasilir? Orkestral ses diinyasi yeni miizikle gelenegin uzlagma
alanidir. Orkestra miizigi yazan besteci, orkestra i¢in yazmasini hakli ¢ikaracak,
gerekcelendirecek bir ses diinyasi yaratmak durumundadir —ki bu da, gelenekten
tiimiiyle kopularak altindan kalkilacak bir is degildir. Orkestra i¢in yazan besteci,
pratik icra sorunlarinin en yogun yasandigi bestecilik alanina adim atmis demektir.
Bunun da 6tesinde, genel olarak orkestra miizigi dinleyicisi orkestral bir yapita en
nihayetinde orkestranin ¢ikarabilecegi tlirden bir sesle karsilagsmak diisiincesiyle
yonelir. Bu durum kolay degisecek bir sey degildir. Giiniimiiziin sik orkestra siparisi
alan ciddi bestecileri, oda miiziklerinde alabildigine zorladiklar1 kimi tinisal alanlari,
orkestra miizigi yazarken “ehlilestirilmis” halleriyle kullanirlar. Uzlagmnin sirri,
orkestrasyonu “tonalite varmus gibi” temellendirmek, boylelikle konvansiyonel
araglardan yararlanabilecek bir alan yaratmaktir genelde. Ote yandan bu tutum,
besteciyi ister istemez hayli sikistirir, sinirlandirir. Kimi besteciler, bir zamanlar
Boulez’in “opera binalarinin yakilmasi gerektigi” dnermesiyle dillendirdigi baglama
kismen kosut olarak, orkestra miiziginin eski bir estetigin temsili oldugunu diisiiniir ve
ondan uzak dururlar. Bugiin orkestra miizigi besteciligi, belli bir uzlast fikrinin
yarattig1 sinirlar i¢inde yeni ve 6zgiin olabilmek demektir. Bu, bugiiniin bestecisi i¢in

temel bir bestecilik sorundur ve zekice ¢ozlimler gerektirir.

Bu sorunla yiizlesen ve onu kendi yontemleriyle asmaya calisan tek besteci elbette

Jarrell degildir. Kaija Saariaho, Magnus Lindberg, Ivan Fedele gibi Jarrell’le birlikte
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20. yiizyilin son ¢eyregi ile 21. ylizyilin ilk ¢eyreginde {ireten 6nemli bestecilerin bu
meseleyle ilgili farkli ¢oztimleri vardir. Timiiyle spektral miizik ¢ercevesinde ¢alisan
besteciler i¢inse bu tiir bir sorun —en azindan yukarida ismi gegenlerin karsilastiklar

baglamda— s6z konusu degildir.

Jarrell, orkestrasyonda sergiledigi is¢iligin gelenekle bagini siirdiiren bir bestecidir.
Geg 19. yiizy1l bestecilerinin bir¢ogu gibi, Jarrell miizigini dogrudan orkestra tizerinde
tasarlamaz, onciil bir malzemesi vardir ve bunun orkestrasyonunu yapar. Bu egilimin
bir sonucu olarak, ¢ogunlukla solo ya da kii¢lik ¢alg1 gruplari i¢in yazdig1 miiziklerin
de pesini birakmaz. Onlarin orkestra i¢in ¢esitlenmis ya da genisletilmis versiyonlarini
yapar. Bestecinin klarnet, gello ve galgi toplulugu igin yazdigi Bebung,!” yine ayni
solist calgilar ve bu kez orkestra i¢in yazdig1 Nachlese...IIl,'® 1995°te bestelenen
klarnet ve cello i¢in Aus Bebung’un'® farkli versiyonlaridir. Jarrell’in bestecilik
caligmasinin ciddi bir boliimiind, yapitlarini farkl ¢algi gruplarina uyarlama ya da
kongertant yapitlar i¢cinden solo partileri kesip ¢ikarma etkinligi olusturur. Bu
baglamda besteci, miimkiin olabilirligi siipheli maceralara da girisir. Bu ¢aligmada
bestecinin izlenimcilikle iligkisini tartisirken s6ziinii ettigimiz Debussy nin {i¢ piyano

etlidii lizerine yaptig1 orkestrasyon c¢aligsmasi bu tiirden bir iiretimdir.

Jarrell, Lyon’da bulundugu bir konserde dinledigi Debussy’nin piyano i¢in yazdigi
Tarantelle Stryienne isimli yapitinin Ravel tarafindan yapilmis orkestrasyonundan
etkilenir. Besteci, bu yapitta Ravel’in ¢ok kiigiik bir orkestra kadrosuyla kotardigi
orkestrasyonda teknik sorunlari1 biiyiik bir ustalikla ¢6zmiis olmasina hayran kalir.
Ravel, Jarrell’in deyimiyle yapiti “dev bir piyanoya” uyarlamistir. Burada kastt,
kugkusuz, orkestrasyonun Debussy’nin yapitiyla 6ze dair bir birligi saglayabilmis
olmasidir. Jarrell, Debussy’nin etiitlerini orkestralama kararini bu konserin sonrasinda

verir.20

17 Jarrell, M., Bebung, klarnet, ¢ello ve topluluk i¢in (1995)

18 Jarrell, M., ...es bleibt eine zitternde Bebung... (Nachlese I1I), klarnet, gello ve orchestra i¢in (2007)
19 Jarrell, M., Aus Bebung, klarnet ve gello i¢in (1995)

20 Conférence d’orchestration: Michael Jarrell: https:/medias.ircam.fi/xdff1e6 , 2°48”-630” aras1.
(Erisim tarihi: 6 Ekim 2018)
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Ik bakista daha genis bir kadro gerektirecegi izlenimi veren bir piyano miizigini dar
bir kadroyla orkestralama fikrinde 1srarci olmak, Jarrell’in iiretimini bilenler i¢in ¢ok
da sasirtict degildir. Zira besteci, besteleme eyleminin pek ¢ok diger bilesenini de
onceden belirledigi sinirlar iginde ¢ozmek egilimindedir. Jarrell ilk asamada,
coziilmesi gereken problemler yaratir kendisine. Yapit, bu ¢oziimleme siirecinin ta

kendisi olacaktir.

Ustesinden gelinmesi beklenen problem, Jarrell’in birgok orkestral yapitinda, daha
once bagka bir calgilamayla bestelenmis olan bir yapitin ikna edici orkestral
karsiligidir. Elbette her iki miizik de kendisine ait oldugu i¢in “aslina sadik kalmak”
gibi bir sorunu yoktur bestecinin. i1k miizikten yola ¢ikarak varacag miizik salt bir
orkestrasyondan ibaret olmayacaktir. Ayrica, bir bagka besteden yola ¢ikiyor olmak
onciil yapitla kurulan iligki baglaminda ister istemez bir strateji gerektirir. Bu
noktada bestecinin kendi yapitina analitik yaklagiminin sonuglar1 belirleyici olur. Bu
analizlerin olmazsa olmasi, onciil yapitin spektral varliginin orkestral karsiliginin
aranmasina iliskin siiregtir. Jarrell, yazdig1 her miizigin akustik karsiligini bir fizik
fenomen olarak da stirekli gozlem altinda tutar. Dizisel ya da herhangi bir yontemle
yazilmis bir pasaj, seslendirilecegi an itibariyle artik spektral bir varliktir. Jarrell
baska bir bestecinin miiziginin orkestrasyonunu yaparken de ayni diisiinceyi takip
eder. Besteci, Debussy etiitlerinin birinde, uzayan seslerin oldugu bir pasajin ardina
bir 6l¢ii ekler. Bunun nedeni, bu tiir pasajlarda piyanonun pedal rezonansina benzer
bir etkinin orkestrada ancak zamanda gergeklesen bir genislemeyle saglanabiliyor

olmasidir.

Jarrell’in bu tiir ¢6zlim stratejilerinin farkli versiyonlarina bestecinin kendi orkestra
miiziginde de rastlanir. Asagidaki 6rnekte, Sil/lages’in 1. boliimiiniin son 6l¢iistinde
kiigiik fliit partisindeki Do sesinin ¢elesta tarafindan katlanmasi ve uzatilmasi
goriilebilir. Jarrell, bu 6l¢iiniin hemen altina yazdigi notta ¢elestanin ataginin
gizlenmesini ister. Atagindan arindirilmis olan bu uzayan ses, onun piccolo’nun

seslendirdigi son sesin bir réverbération’u gibi duyulmasini saglar boylelikle.
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Ornek 3.5 Michael Jarrell, Sillages, 6. 261-265.

Jarrell’in orkestrasyonu, 1960’lar ve sonrasinin sundugu yeni tinisal imkanlardan
yapilan bir seckiyle geleneksel orkestrasyon tekniklerinin kisisel bir bileskesidir.
Ozgiinliigii, orkestrasyonun pek ¢ok kosesine sinmis zekice ¢oziimlemelerde, belli
tinisal sonuglara ulagsmak icin bulunan ara yollarda ve tini isciliginden asla taviz

vermeyen ayrinticiligindadir.

3.4 ileri Calg1 Teknikleri

Jarrell, miizigini ileri ¢alg1 teknikleri iizerine yapilandiran bir besteci degildir. Bu
anlamda spektralizm sonrasi bestecilerin pek ¢ogundan ayri1 bir kulvarda yer alir.
Spektralizm sonrast bestecilerin azimsanamayacak bir kismi, neredeyse sadece ileri
calgi teknikleri ile ¢caligarak miizik yazmaktadirlar. Bu baglamda, bu bestecilerin ¢ikisg
noktast hem teknik hem de estetik sdylem yoniinden Lachenmann’in tretimidir.
Helmut Lachenmann, spektralizmin giiglii etkisine kars1 tek basina yeni bir odak,
alternatif bir estetik baglam olusturmus gibi goziikkmektedir. Jarrell kendini bu
estetigin diginda tutar. Bununla birlikte, bu estetigin etkisiyle kesfedilen yeni ¢alim
tekniklerini belli 6l¢iide kendi malzeme envanterine eklemekten de geri durmaz. Yine
de Jarrell’in 6nceligi her zaman ses malzemesidir. Genigletilmis ¢alim tekniklerini, ses

malzemesini tiirlii agilardan destekleyen bir ara¢ olarak degerlendirir.

Jarrell, ileri calgi tekniklerine titizlikle basvuran, partisyonlarinda calgicidan ne
istedigini ¢ok kesin teknik tanimlamalarla belirten, istedigi isitsel etkiyi miimkiin

oldugunca garantiye almaya calisan bir bestecidir. Solo klarnet i¢in yazmis oldugu
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Assonance’m (1983, rev. 1998) multifonikler lizerine kurulu son bolmesi, bestecinin
bu konudaki titizligine ve arastirmaci kimligine agik bir 6rnek olusturur. Besteci
burada, multifoniklerin farkli sistemde {iretilmis klarnetlerle seslendirilebilmesi igin
bu bdlmenin sayfalarini partisyonda ayr1 ayr1 bastirmis, ilgili parmak pozisyonlarini
bir sayfada Fransiz (Boehm) sistemine gore, digerinde Alman (Oehler) sistemine gore
yerlestirmistir. Bu yaklasim, biiyiik olasilikla, Isvicreli bir besteci olan Jarrell’in farkli
sistemdeki klarnetleri kullanan yorumcularla hemen hemen esit diizeyde karsilasiyor

olmasindan kaynaklaniyor da olsa dikkat c¢ekicidir.
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Ornek 3.6 Michael Jarrell, Assonance, sayfa 6, 3. dizek, Boehm sistemine gore.
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Ornek 3.7 Michael Jarrell, Assonance, sayfa 6’, 3. dizek, Ochler sistemine gore.

Assonance’m yazildig1 tarihin 6ncesinde bu tiir bir partisyonun fazla 6rnegi yoktur.
Klarnet multifoniklerini miithis bir titizlikle kullanan Sciarrino bile parmak
pozisyonlarini yalnizca Fransiz sistemine gore yazmis, yapitinin Alman sistemi ¢algi
kullanan bir klarnet¢i tarafindan seslendirilmesi s6z konusu oldugunda ¢ikacak
sorunlar1 biiylik olasilikla aklina bile getirmemis ya da bu konuyu 6nemsememistir.

Jarrell’in yaklasimi, birbirlerine neredeyse farkli iki ¢algi caliyormus gibi anlasiimaz
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bir uzakliklar1 olan iki klarnet geleneginin miizisyenlerini ayn1 yapitta bulusturmasi

anlaminda da ilgi ¢ekici bir ¢abadir.

Ileri galg1 tekniklerine bestecinin oda miizigi yapitlarinda dogal olarak daha sik
rastlanir. Bestecinin orkestra miiziginde, daha ziyade ¢algici tarafindan teknik olarak
coziimlenmesi daha az zaman alacak tiirden ileri teknikler kullanilmistir. Sillages’da
tahta iiflemelilerdeki multifonikler disinda, kismen piyanoda, arpta ve vurma
calgilarda kimi ileri ¢alim tekniklerine rastlanir. Ote yandan, zilleri ya da metal plakali
calgilar1 yayla kullanmak gibi teknikler bugiin neredeyse ileri ¢algi teknigi olarak
goriilmemektedir. Sillages’da fliit grubunda 66. 6l¢iide karsimiza cikan lip bend
teknigi ile 68. dlclideki whistle-tone teknikleri dikkat ¢ekici olmakla birlikte yapittaki

yeni tinilarin pek ¢cogu bestecinin orkestrasyon anlayisinin bir sonucudur.
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Ornek 3.8 Michael Jarrell, Sillages, 6. 65-69.

Bestecinin ileri c¢algi teknigi envanterinin en genis sergilendigi alan oda miizigidir.
Hayli erken doneme ait, 1983 tarihli, soprano, fliit, klarnet, keman viyolonsel ve

piyano i¢in bestelenen Trei II'nin ¢alim teknikleri sayfalarinda yer alan tekniklerin pek
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cogu bestecinin son on yillik iiretiminde bile hala asag1 yukar1 ayn1 bicimde ve ayn

aciklamalarla sunulmaktadir.

Conventions

POUR LA PARTIE VOCALE:

intonation parlée & hauteur indéterminée

intonation parlée a la hauteur indiquée par la
note

presque chanté, laisser toutefois le son assez
indécis

bouche fermée
bouche ouverte
bouche a moitié ouverte

fermer progressivement la bouche

POUR LA FLUTE:

trille et flatterzung joués simultanément
autre sonorité (doigté)

pizzicato de la langue (tongue-pizzicato, t.p.)
tongue-ram (t.r.)

percussion des clefs

remarque pour la mesure 233
2 d

remarque pour la mesure 236

trilles, bisbigliando (trémolo de la méme note)
effectués simultanément puis pour la derniére
croche pointée “over blow” (plus de souffle que
de son).

passage de J

POUR LA CLARINETTE:

trille et flatterzung joués simultanément

sons articulés, avec beaucoup de souffle (un peu
plus de souffle que de son ordinaire, mais que la
hauteur notée soit tout de méme perceptible)

autre sonorité (doigté)

remarque pour les sons multiphoniques des
mesures 130 a 166 :

toujours d’une sonorité agressive ; si les doigtés
indiqués ne fonctionnent pas, le clarinettiste
devrait.essayer d’en trouver d’autres.

Notational conventions

FOR THE VOICE:

spoken without definite pitch

spoken on the indicated pitch

nearly sung

mouth closed
mouth open
mouth half-open

progressively close the mouth

FOR THEFLUTE:

trill and flattertongue played simultaneously
different tone colour (fingering)
tongue-pizzicato

tongue-ram

key percussion
note for bar 233 :

passing over from >J to J

note for bar 236:

trills and bisbigliando (tremolo with the same
note played simultaneously, then overblow for
the last dotted eighthnote (quaver) (more breath
then pitch)

FOR THE CLARINET:

trill and flattertongue played simultaneously

articulated sounds with a lot of breath (a bit
more breath than normal sound, but that the
written pitch remains perceptible)

different tone colour (fingering)

note for the multiphonics between bar 130 and
166:

always with an agressive ton, if the indicated fin-
gering do not function, the player will have to
try to find different possibilities

Anmerkugen :
FUR DIE SINGSTIMME:
gesprochen , ohne Tonh6he

gesprochen, mit Tonhohe

fast gesungen

geschlossener Mund
offener Mund
halboffener Mund

den Mund langsam schliefien

FURDIEFLOTE :

Triller und Flatterzunge gleichzeitig gespielt
anderer Tonklang (Griff)

Zungen-Pizzicato

Tongueram

Klappengerdusch
Zu Takt 233

Durchgang von J bis J

zu Takt 236:

Triller und Bisbigliando gleichzeitig gespielt,
und Ubergang zum Gerdusch durch Uberblasen
im letzen punktierten Achtel.

FUR DIEKLARINETTE:

Triller und Flatterzunge gleichzeitig gespielt

artikulierte Tone mit viel Luft (mehr Luft als der
Normalton, aber so, dafl die Tonhéhe noch
erkennbar ist)

anderer Tonklang, Griff
Zu den Mehrklingen der Takte 130-166:
immer als aggressiver Klang gespielt ; falls die

angegebenen Griffe nicht funktionieren sollten,
sollte der Spieler sie durch andere ersetzen

Ornek 3.9 Michael Jarrell, Trei 11, ileri ¢alim tekniklerine iliskin agiklama sayfasi

(insan sesi, fliit ve klarnet tekniklerinin agiklamalart)
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POUR LES CORDES:

Les trémolos sont toujours le plus serré possible

trille et trémolo exécutés simultanément le plus
vite possible, mais indépendant (asynchrone)

’'un de ’autre (pas —)

pizzicato bartok

percussion des doigts (frapper la corde du doigt
ala hauteur indiquée)

col legno battuto (frapper avec le bois de

I'archet)

col legno tratto (jouer avec le bois de I’archet)

remarque pour la mesure 209
trémolo ensemble ( ) ensuite E%
trémolo séparé ( /m ) =

POUR LE PIANO:

pincer la corde indiquée par la note a I'intérieur
du piano

pizzicato avec ongle

étouffer complétement la corde a Pintérieur du
piano

étouffer 4 moitié la corde a 'intérieur du piano
étouffer complétement la corde a I'intérieur du

piano juste aprés avoir joué la note
(normalement)

FOR THE STRINGS :

tremolos are always played as fast as possible

trill and tremolo played simultaneously as fast
as possible, but independent from each other

(unsynchronised) (notﬁ)

bartok pizzicato

finger percussion

col legno battuto (hit with the wood of the bow)

col legno tratto (play with the wood of the bow)

note for bar 209:

tremolo together ( HH ) then separate tre-

FOR THE PIANO:

pinch the indicated string inside the piano

pizzicato with the nail

completely dampen the string inside the piano

half dampen the string inside the piano

complety dampen the string inside the piano
after having played the note normally
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FUR DIE STREICHINSTRUMENTE:

Tremoli werden immer so schnell wie moglich
ausgefiihrt

Triller und Tremolo immer so schnell wie
mdglich, gleichzeitig aber unabhéngig vonei-
nander (nicht synchronisiert) gespielt

Bartokpizzicato

Fingerschlag

col legno battuto (mit Holz geschlagen)
col legno tratto (mit Holz gestrichen)

Zu Takt 209:

Gleichzeitig gespieltes Tremolo ( Eﬁf ) dann

nacheinander gespieltes Tremolo ( ﬁ )

FUR DASKLAVIER:

Saiten mit Finger zupfen

Saiten mit dem Fingernagel zupfen

Saite im Kiavier ganz dampfen

Saite im Klavier halb ddmpfen

Nachdem man den Ton angeschlagen hat, die
Saite im Klavier ganz dampfen

Ornek 3.10 Michael Jarrell, Trei 17, ileri galim tekniklerine iliskin agiklama sayfasi

(yayl calgilar ve piyano tekniklerinin agiklamalari)

Ayrintili ileri ¢alg: teknigi aciklamalari bestecinin solo yapitlarinda da yer alir. Ote

yandan, yorumcunun belli bir tiniy1 elde etmesi adina not diisiilen her yonerge ileri

calgl teknigi olarak yorumlanmamalidir. S6zgelimi, kornodaki “elle surdinleme”

teknigi bir ileri calgi teknigi degil, kornocularin en geleneksel tekniklerinden biridir.

Asagidaki 6rnek, bu teknigin abartili hizda bir uygulamasini (+ / o) icermektedir ve

bir ileri ¢alg1 teknigi olarak degerlendirilmemelidir.
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Ornek 3.11 Michael Jarrell, Assonance IVb, korno igin (2009), sayfa 1, son satir.

Ote yandan, Ornek 3.12’deki vokal ses kullanimz bir ileri ¢alg1 teknigidir, ¢algmin

geleneksel teknikleri arasinda siniflandirilmaz.
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Ornek 3.12 Michael Jarrell, Assonance IVb, korno igin (2009), sayfa 4, 5. satir.

Jarrell’in besteciliginin ileri calgi tekniklerinden cok calgilarin yerlesik olarak
kullanilan tekniklerini en {ist diizeyde degerlendirilmeye odaklandigi sdylenebilir.
Uflemeli calgilarda bir perdeyi farkli pozisyonlarla elde etme teknigi, yerlesik olarak
kullanilan teknikler arasinda kabul edilmelidir. Uflemeli ¢algilarda bir perdenin hizli
pozisyon degisimleriyle yinelenmesi (ayn1 perde lizerinde tremolo) genis dl¢iide 20.
ylizyilin son ¢eyreginde arastirilmig olmakla birlikte, bu teknik aslinda calgiya iliskin
temel virtiiozitenin genislemesinden ibarettir. Calginin dogasina ters diisen, aykiri bir
teknik degil, bir olasiliktir. Tahta tiflemeli ¢algi multifonikleri, genisge arastirilan bir
alan olarak bestecinin orkestral yapitlarinda bile karsimiza ¢ikmaktadir. Yine de
Jarrell’in miizigi, giiciinii ileri ¢alg1 tekniklerinden ¢ok calgilarin tek baslarina ve bir

araya gelerek sundugu imkanlar1 derinlemesine degerlendiriyor olmasinda yatar.



4. SILLAGES’IN 1. BOLUMUNUN MUZIKAL ANALIZi

ORKESTRA KADROSU

solo Fliit (Kiigiik Fliitle doniisiimlii)
solo Obua
solo Klarnet (Si bemol)

3 Fliit (1. ve 3. Kiiciik Fliitle, 2. Alto Fliitle doniistimlii)

2 Klarnet (Si bemol) (1. Kiiclik Klarnetle [Mi bemol] doniistimlii)
1 Bas Klarnet (Si bemol)

2 Fagot

1 Kontrfagot

4 Korno (Fa)
3 Trompet (Do)

3 Trombon (tenor — bas)
1 Tuba

Vurmalilar (3 yorumcu)

1 Arp
1 Piyano (Celesta ile doniistimlii)

12 I. Keman (6 sehpa)
10 II. Keman (5 sehpa)
8 Viyola (4 sehpa)
6 Viyolonsel (3 sehpa)
4 Kontrbas (2 Kontrbas 5 telli)

4.1 Miizigin Genel Bicimsel Semasi: Bolmeler ve Kesitler

1. Bolme (6l¢ii 1-43)
1-10

11-22

23-33

34-43

39



2. Bolme (6l¢ii 44-84)
44-54
55-63
64-69
70-84

3. Bolme (6lcii 85-105)
85-92

93-97

98-105

4. Bolme (6l¢ii 106-160)
106-109
110-125
126-131
132-139
140-155
156-160

5. Bolme (6l¢ii 161-199)
161-170

171-187
188-192/193-199

6. Bolme (6l¢ii 200-250)
200-213
214-222
223-236
237-250

7. Bélme (6l¢ii 251-265)
251-256 / 257-265

40
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4.2 Bolmelere Ayrintih Bakis
1. Bolme (0. 1-43)

1. bolme, boliim boyunca degerlendirilecek kompozisyonel fikir ve araglarin giirliik,
ritim ve orkestral doku baglaminda yogunlagmasi ve bu siirecin bir biiyiik zirveyle
nihayetlenmesi olarak 6zetlenebilir. Yapitin basinda tekil olarak varliklar1 aciklikla
fark edilen figiiratif hareketler, giderek kiitlesel bir hareketin icinde devinen birimlere
doniisiirler. 44. Olgliye dek siiren bu siireg, yapitin sonraki asamalarinda
degerlendirilecek pek cok fikrin ve hareket 6gesinin tek ve biiylik bir zirveye
yonelerek sunulusudur. Bu bélmede solistler arasinda one ¢ikan ¢algi obuadir. Burada
obua, keskin ataklar ve ritmik sikigsmalarla 6ne ¢ikan bir isitsel odak olarak tasiyici bir

rol ustlenir.

Yapit solist fliit¢iiyle birlikte toplam dort fliitiin seslendirdigi tek bir sesle (La sesiyle)
baslar. Bestecinin yapit boyunca “suda birakilan iz” fikrini hem bir metafor hem de
dogrudan bir imge olarak takip edecegi varsayildiginda, bdyle bir baslangicin
rastlantisal olmadigi, bu baglamda neredeyse bir zorunluluk oldugu anlagilir. Cizgisel
bir varliga sahip herhangi bir iz imgesini partisyonda var edebilmenin ve fark edilebilir
kilmanin yolu, tek bir noktadan baglamaktir. Yapitin girisinde bu tek nokta, ayn1 sese
sahip dort tekil varligin, tek bir 6zneymis gibi harekete koyulmasiyla agiga cikar. 3.
Olciiyle birlikte solist obua ve klarnet, noktanin cizgisellige donilisme siirecine

katilirlar.

Bir iz herhangi bir maddenin {izerinde, i¢inde ya da c¢evresinde birakilir. Ayak izleri
topragin ya da karin iizerinde, buharli bir lokomotifin ardinda biraktig1 duman havanin
icinde var olur. Madde, kendisine yapilan fiziksel bir miidahaleye bu miidahaleyi bir
ize doniistlirerek tepki verir. Bu yapitta, iz birakanin solistler, izin birakildig1 alanin da
orkestranin ta kendisi oldugunu simdiden dile getirmek yerinde olur. Bu saptama, akla
dogal olarak hareket halinde bir “iz birakan” ve izi lizerinde kabul eden duragan bir
yapisal olusumu getirir. Ote yandan, eger izden kastimiz “diimen suyu” ise, izin

birakildig: alan, yani deniz duragan bir varlik degildir; siirekli hareket halindedir ve
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kendisi lizerinde beliren higbir ize kalic1 olma firsat1 vermez. Siirat teknesinin ardinda

biraktig1 beyaz kopiiklii biiytik ¢izgilerin dmrii belki ancak bir dakika olacaktir.

Sillages’da orkestranin solist partileriyle etkilesimi yapitin temel meselelerindendir. 5.
Olciide zillerin solist obuanin ilk goriiniir atagiyla beraber duyulur oldugu an bu
baglamda 6nemlidir. Obua yedileme i¢inde onaltiliklarla kurgulanmas, iki zaman siiren

bir figiirle 6ne ¢ikar.
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Ornek 4.1 Michael Jarrell, Sillages, 6. 1-5 (vurmalilar, arp, piyano ve ii¢ solist)

Bu ani parlamay1 orkestradan yalmizca ziller fark eder ve tepki verir. Ote yandan bu
fark edis o kadar hizli gerceklesmistir ki, ziller ancak hayli daginik bir ritmik yapryla
varliklarini duyurur. Bir metaforla yorumlayacak olursak, suya bir an i¢in dokunup
yeniden yiikselen bir kusun su yiizeyinde biraktig1 ani bir iz gibi, suyun yiiziinde bir
anlik daginik haleler olusuverir. Hale imgesi bu metafor i¢in yerinde goziikmektedir.
Ciinkii tinlamaya baslayan zillerin yankilanimi, ses tiimiiyle sOniip yitene dek
engellenmez. Ziller, tipki halelerin kendiliginden suda kaybolusu gibi kendi soniim
stireclerine birakilir. Yine 5. dl¢iide eklenen klarnetler, bas klarnetin duyurdugu ikinci
oktavdaki Sol sesi ve hemen sonrasinda 1. fliitiin seslendirdigi ve uzatti1 altinci

oktavdaki Do diyezle birlikte genis bir ses alanina yayilan bir akorun olusumuna
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katilir. Bu akor, ilk bes 0lciide La sesi ¢evresinde bi¢cimlenen kromatik olusum ve
figiiratif hareketlerdeki ses tercihlerini tutarli kilan bir varis noktast olmanin yani sira,

6. Olciiniin sonunda isitilecek obua figiiriine bir tiir armonik zemin olusturur.
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Ornek 4.2 Michael Jarrell, Sillages, 6. 1-5 (tahta iiflemeliler)

Obua 6. ve 7. dlciilerde, bir 6nceki Olgiideki figiiriiniin daha genis araliklara yayilmus,
daha hizli bir ¢esitlemesini seslendirir. Bu figiir orta La’da (yapitin a¢ilisinda fliitlerin

duyurdugu La’da) kisa bir ritmik 1srar ve uzamayla sonlanir.
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Ornek 4.3 Michael Jarrell, Sillages, 6. 6-8 (solo obua)

Solo obua ve ziller arasindaki etki-tepki iligkisi bu pasajda da vardir. Zillerin verdigi

tepkiye bu kez arpin seslendirdigi ince Sib — kalin La ile celestanin uzatilan
carpmalarla seslendirdigi ve iki dortliik siiresince tuttugu (arpin Sib — La’sin1 i¢eren)
dort sesli bir akor eklenir. Yine 7. olgiide fliitlerin seslendirdigi Mib — La’y1 iki

kontrbasin seslendirdigi ikinci oktavdaki Sol sesi bir akora doniistiirtir.
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Obuanin 3, 5 ve 6. dl¢iideki ataklarinin figiiratif yapilar: ve bu kiiciik yapilarin siraliligi

belli bir kurgu sergiler. Bu 0l¢iilerdeki figiirler La sesinin pivot olarak kullanimiyla

Ornek 4.4 Michael Jarrell, Sillages, . 3-5 (solo obuanin ses igerigi 6zeti)

kurgulanmustir.

Figiirlerin ilk ikisi La sesiyle baglar, sonuncusu ise La sesinde 1srarli bir kaligla
nihayetlenir. Ataklar1 baslatan ilk iki ses, burada yapmin kimligini belirler. Bu tiir
pivot sesler cevresindeki cesitlemeleri, Jarrell solo partilerde siklikla

degerlendirmektedir.
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Ornek 4.7 Michael Jarrell, Sillages, 6. 6.-7 (solo obua)

gt

Yapitinin tinisal ¢esitlenme siireci, 8. dl¢iideki viyolonsel doguskanlariyla desteklenir.
Tam bu ol¢iide, bestecinin incelikli figiiratif is¢iligine tanik olmaya baglariz. Burada
fliit, obuanin bir 6nceki Olciide sonlandirdig: figiiriin ilk yarisinin bir ¢esitlemesini

seslendirir. Fliitlin pivot ses (La) lizerinde sonlanan kisa figiiriinii obua devralir. Bu
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kiigiik oyun, iki calgiy1 tek bir solist gibi islemek, bestecinin “iz” imgesi lizerinden

tiiretebilecegi desen cesitliligine ilk 6rnek olarak ele goriilebilir.

8. ol¢iide korno, 9. dl¢iide fagot pivot La sesini uzatarak dokuya katilirlar. Bu asamada
solist klarnet, varligini kesin bir karakterle yansitan bir figiirle heniiz gosterememigtir.
Solo klarnet, 3. ve 5. 6lciideki kiiciik ataklarinin diginda, obiir iki solistin hareketlerine
yinelenen ve uzayan seslerle artikiilasyon destegi vermekle yetinir. 10. olgiide
viyolalar, seslendirdikleri La-Mib tritonuyla varliklarm ilk defa hissettirir. Bu
noktada, Jarrell’in siklikla kullandig: bu tip kiigiik eslik desteklerinin bir orkestrasyon
teknigi olarak niteliginden bahsetmekte fayda var. Yeni bir teknik olmamakla beraber,
eslik eden 6gelerin siirekli farkli calgi kombinasyonlariyla ortaya ¢ikmasi, dahasi, bu
eslik 6gelerinin yalnizca bir tinisal ek olarak ele alinmasi Jarrell’in orkestrasyonundaki
ayriticilifin en carpict yonlerinden biridir. Bestecinin bu tip firca darbelerini en
kiigiik sessel planlarda dahi atlamamasi, resim sanatinda birebir karsilig1 olan belli

teknikleri hatirlatir niteliktedir.

11.-13. dlgiilerde, yaylilarin kontrbaslardan baslayarak siral girigleriyle biiyiik akorlar
olusur. Bu girigsler, Jarrell’in yapittaki figiir katalogunun yeni bir 6gesiyle
kurgulanmustirr: yayl ricochet’leri. Kiigiik ve diizenli bir ricochet atagiyla tetiklenerek

uzatilan sesler, yapitin yayl tinis1 agirlikli ilk akorlarinin inga edilmesini saglar.
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Ornek 4.8 Michael Jarrell, Sillages, 6. 10-13 (yaylilar)
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Pivot ses kullanimi, bestecinin sadece solist partilerin figiiratif atak ve devinimlerinde
degil, genis bir ses alanina yerlesen akorlar kurarken de degerlendirdigi bir tekniktir.

12. dlgiide pivot ses 3. oktavdaki Fag sesidir. Bu ses, iki zit yonde biiyiik yediliyle
kurulmus olan Sol-Fag-Fai akorunda bir merkez niteligindedir ve tiim orkestraya

yayilan bu akoru tutarli bir tinisal yoriingede birlestirme islevi goriir. Miizikte o ana
dek kullanilmayan tek ses olan Fag sesinin 12. dlglide ortaya ¢ikmasi, islevsel olarak
cok ciddi bir anlam tagimasa da bestecinin mutlaka farkinda oldugu bir ayrintidir. Zira
ortada ne bir 12-ses yazisi vardir, ne de 6l¢ii sayilarinin birer zamansal referans olmak

disinda 6zel bir anlami vardir.
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Ornek 4.9 Michael Jarrell, Sillages, 6. 10-12

(trombonlar, vurmalilar, arp, ¢elesta)

12. dlgiide, miizigin baslarindaki (3. 6l¢ii) La-Sib atlamasinin bir ¢esitlemesi bu kez
solo fliitte karsimiza ¢ikar. Kiiciik bir atakla sekillenen bu hareket, fliitiin, obuanin bu
ana kadarki baskin solistik varligina ortak olmaya aday olacagi yeni bir siirecin de

baslangicidir. Solist klarnet ise 9. dl¢liden baslayarak ipuglarin1 verdigi ses tekrari
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fikrini 13. 6lciide, bu kez fark edilir bicimde ortaya koymaya baslar. Ses tekrar fikri

ilk bélmenin ilerleyen 6l¢iilerinde orkestranin biitiiniine yayilacaktir.

13. dl¢iiniin 2. dortligiinde, yayli grubu ilk kez eszamanli olarak bir akor seslendirir.

Ornek 4.10 Michael Jarrell, Sillages, 6. 13 (yayh akoru)

Solist klarnet, bu akoru bir 6nceki akordan tinisal olarak netlikle ayiran Si sesini bir

dortliik deger kadar 6ncesinden vurgulayarak hazirlayici bir atak olusturur.

14. olgiinlin basinda oOzellikle piyano ve marimbanin keskinlestirdigi atak, yine
obuayla baglayan ancak bu kez tiim orkestraya yayilarak gelisecek ritmik sikigmalari
ve giirlik oraninin hizla artacagi yeni bir hareketi kdselendirir. Bu dlgiiye yakindan
baktigimizda, bestecinin ses tercihlerinde kontrolii asla elden birakmadigini ve

birakmaya niyeti de olmadigim fark ederiz: 12. 6lglideki Sol-Fag-Faf ¢ekirdegi bu

figtirlerin i¢cinde de mevcut durumdadir.
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Ornek 4.11 Michael Jarrell, Sillages, 6. 14 (viyola ve gellolar)
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15. dl¢tliniin basinda bu kez tahta nefeslilerin ve yaylilarin yine hizli bir atakla, korno,
trombon ve trompetlerin de gii¢lii bir sforzando’yla vurguladig:1 daha da belirgin bir
koseyle karsilasilir. Bestecinin kisa figiirleri ya da daha uzun ezgisel birimleri
kurarken uyguladigi teknik bu noktaya kadar eksilmis besli, artmig dortli, biiytik yedili
gibi belli araliklar1 belirgin birer karakter olarak tutarlilikla degerlendirmesi iizerine
kuruluydu. 16. dlgiiden baglayarak, ¢ok kesin bir farklilik olusturacak bir sekilde
olmasa dahi, solist partiler disindaki partilerde daha yogun olarak diger araliklarin da
kullanilmaya baslamas1 gbze carpar. 16. ve 17. Olgiilerde, tahta nefeslilerde ve
yaylilarda 32’lik hareketlerle yogunlugu tiz bélgeden daha pes bir alana transfer eden
figtirler, biraz da ritmik yogunlugun ve inici hareketin yayildig1 alanin gerektigi yeni
kosullarin sonucu olarak diger araliklarin da kullanimini zorunlu kilmaktadir. Bu iki
oOlciide, figiirlerin nihayetlendigi bas bolgesindeki kdse, 11. ve 13. dlgiilerdeki akorlar

temellendiren Si ve Dot sesleri olarak karsimiza ¢ikar yine. Bu siirecte bakir ¢algilar,

kisa degerlerle seslendirdikleri sforzando’larla hem kendi tinisal renklerini goriiniir
kilar, hem de ritmik sikismanin olusturdugu yogunluga 6zel bir vurgulama getirir. 16.
oOl¢iide solistlerden o6zellikle fliit, 6l¢iiniin ikinci yarisinda fff olarak duyurdugu ses

tekrartyla obuaya karsi giiclinii ve varligini kesin bi¢gimde ortaya koymus olur.

18. olclide, 17. olgiideki hareketin icinden ayrisarak ¢ikan, fliitlerle ve sayilari
azaltilmis bir yayli kombinasyonuyla seslendirilen, farkli bir tinisal icerige sahip bir

akor, kisa siireyle yeni bir soluk getirmenin yaninda bagka islevler de gorecektir.

Ornek 4.12 Michael Jarrell, Sillages (17. Slgiiniin sonunda beliren ve

20. 6l¢iiniin baglangicina dek varligini hissettiren akor)

Bu akor, uzamasiyla olusturdugu dogal eslikgilik isleviyle, solist obua ve artik

neredeyse yaziya alinmis bir dogaclamay1 seslendirir gibi figiirler iireten solist fliite
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tek baslarina fark edilebilecekleri bir bos alan sunar. Akoru olusturan sesler ve aralik

siraliligr bir armonik gelisim etkisi de yaratir.

Yine 18. dl¢liden baslayarak obua, artik bir tiir imzaya doniigen figiiratif ataginin bir

cesitlemesini daha seslendirmeye koyulur. Ne var ki bu ¢esitleme, 23. 6l¢iiden itibaren

diger iki solist ¢algiyla birleserek bir ses tekrar1 fikrine evrilecektir. (Bu noktada tempo
J=72denJ =80% yiikselir.)
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Ornek 4.13 Michael Jarrell, Sillages, 6. 23-25 (solist ¢algilar)

34-43. Olgliler arasindaki kesitin  baglangicinda kisa bir durak olarak

degerlendirilebilecek bu Mib tekrari-israri, bestecinin miizigin sonraki asamalarinda

da siklikla basvuracagi “tekrar eden seslerle kurulmus ritmik figiirler” fikrinin ilk
belirgin Ornegidir. Jarrell oda miiziklerinden orkestra yapitlarina dek pek cok
miiziginde bu fikri kullanmistir. Bestecinin Beriocu olarak nitelenmesinin
nedenlerinden biri de bu ¢ok tipik, isin asli ¢ok 6zgiin olmayan ancak islevsel fikrin

miiziklerinde kapladig1 genis alandir.

34-44. dlgiiler aras1, miizigin ilk biiylik bolmesini kapatan son hamlelerin duyuruldugu
alan olarak karsimiza cikar. Bu kesitte bestecinin bu ana kadar kullandig: tiim figtiratif
malzeme ayni1 ses-aralik secimleriyle, ancak bu kez neredeyse tiim orkestraya yayilmis
olarak, yani son bir sikigma hareketi olarak degerlendirir. Hemen belirtmekte fayda

var: bestecinin kolay kolay esnetmedigi bir disonans orani-dengesi vardir. Akorlarin
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kurulusu, belli bir araliksal siralilig1 ve tutumu, yatay hatlarda degerlendirdigi sekliyle
akorlarda da yansitir. Dolayisiyla Jarrell, Magnus Lindberg gibi pitch-class set theory
benzeri bir sistemi agiklikla kullanmasa dahi, —en azindan orkestra miiziklerinde— bu
sistemle kolaylikla analiz edilebilecek ses-aralik tercihleriyle calistigini hissettirir.
Ancak bu durum, bolgesel kontrastlar yaratma siirecinde ses tercihleri {izerinden bir
farklilik yaratmay1 hayli zorlastirir. Zira yeni bir kesitin basina yerlesecek herhangi bir
akor, bir onceki ses diinyasinin ancak belli oranda evrilmis ya da gociiriilmiis bir
versiyonu olacaktir. Bu durumda geriye, miizigi ritmik olarak durdurmak, orkestra
dokusunda bolgesel farkliliklar yaratmak, tek ya da iki sesli “bos” araliklarda donmak
gibi olasiliklar kalir. Iscilik tam bu noktada devreye girecektir. Zira her bolgesel
degisimde yeni bir “illiizyon” yaratmak, etkili bir bagkalagim etkisi verebilmek i¢in

tiim teknik baglamlarda ince bir uygulama becerisi gereklidir.

2. Bolme (0. 44-84)

Yapitin ritmik-zamansal akisi, orkestra sefine ciddi ve hayli dikkatli bir dncalisma
yapma gerekliligini kosullamaktadir. Sillages’da Jarrell’in kullandigir dort kilit
metronom rakami, dolayistyla dort temel tempo vardir. I. bolimiin akis1 siiresince
birim ritmik deger (dortliikk) 48, 54, 72, 80 metronom sayilariyla karsimiza ¢ikar.
Bunlarin disindaki tiim metronom sayilar1 (42, 66 vb.), yani tim diger tempolar
miizigin dogas1 geregi tabi olacagi zamansal esnemelerin sayisal karsiliginin
belirtilmesinden ibarettir. Bu dort temel metronom sayisi arasinda —partisyonda ¢ok
seyrek belirtilmis olmakla beraber— belli metrik/oransal iligkiler vardir (54 x 3/2 = 81,
72 x 3/4 = 54, 48 x 5/3 = 80). Bununla birlikte 3/8, 3/16 gibi dortliik birimi temel
almayan ol¢iiler, kimi zaman sefe metronom degisikliklerini sabitleyebilecegi referans

olgiiler olarak yol gosterici olur.

42. 6l¢iide varilan orta Do perdesi, fliitlerde bir stire asili kalir. 44. 6l¢iide orkestranin
geri kalanindaki sforzando’yla birlikte, Do sesi varilan bir nokta olmanin 6tesinde bir
kose, bir hareket noktasi olarak da varligini kesinlestirir. Besteci, 44. ol¢iiye dek

siiregiden c¢ikist yaziya dokmiis olmanin karsiligini, orkestral tin1 ve tiirli calgi
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renkleriyle daha rahatlikla oynayabilecegi bu kesitte alma sansina sahiptir artik. 2.
bolmenin baslarinda yaylilarda dogal-yapay doguskanlar, bakirlardaki uzayan seslerin
iizerinde kiiciik zil, gong ya da tam-tam tinilar1 ve tahta nefeslilerdeki kiigiik ses
lekeleri diisiik giirliiklerle duyulur. Besteci bu dingin bélmede, vurma calgilardan
baslayarak cesitli ileri ¢alim tekniklerini, dolayisityla yeni bir renk paletini stiratle

devreye sokar.
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Ornek 4.14 Michael Jarrell, Sillages, 6. 45-49 (vurmalilar)

Yukardaki 6rnekte goriildiigii tizere, zil ve tam-tamda dort 6l¢ii iginde ii¢ farkli efekt
kullanilmistir. Bu 0lgiilerde, zil yayin ahsap boliimiiyle titrestirilir, zil bagetleriyle
gongun kenarlar1 siyrilarak calinir ve tam-tamin sesi, bagetin ylizeyde dokundugu
yerin g¢esitlenmesiyle tizlestirilir. Vibrafon ve boruganlarin da eklenmesiyle
tamamlanan bu kisa “diis” kesiti, 55. dl¢liden baglayarak dort 6l¢ii siirecek baglayict
bir ek tiimceye evrilir. 50. Olgliden baglayarak siirece eklemlenen trombon ve
trompetlerdeki surdin kullanimima da dikkat ¢ekmekte fayda vardir. Yeni bir renk
olarak cup ve wah-wah surdinler 1. trombon ve 1. trompette ayr1 ayr1 kullanilmigtir.
Bu siiregte kornolarin hem harici surdin hem de el surdini kullanmakta olmalar1 da
dikkat ¢ekicidir. Kornoda elle surdinlemekle harici surdin kullanmak arasinda ¢ok az

fark vardir. Besteci belli ki bu ¢ok kiictik 6lgekli tin1 farklarinin da pesindedir.
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55-58. olgiiler ise, genel bir pp dinamiginde akan tim orkestraya yayilmig ritmik-
dokusal sikisma, yaylilarda tril, tremolo ve arpejlerle ya da ikili ses tekrarlartyla elde
edilen kisa bir “izlenimci” kesit olma kimligiyle, bestecinin 44. dl¢liden baslayarak
girdigi duragan dokusal diinyay1 yeni bir solukla tekrar isletebilmesi i¢in bir “virgiil”
kimligiyle karsimiza ¢ikar. Vurmali grubundaki inek ¢anlari, yeni bir tinty1 genel renge
karistirir. 58. ol¢iide isitilen tubanin derin Si pedaliyla birlikte biraz onceki seyrek

dokulu, parcali yapiya yeniden doneriz.

Bu bdlmede, Jarrell’in sefe ve calgi gruplarma tini iiretiminde zamansal bir esneklik
icinde “rahat calma” olanag1 veren, saniye iizerinden zaman belirtegleri kullanma
teknigi giderek yogunluk kazanir. 64. oOl¢iide cok kontrolli —garantici— bazi
multifonikler, solist fliitte ve orkestranin fliit partilerinde isitilir. Bu noktada, yaylilar
sololar halinde calarlar. Jarrell daha “kirilgan” bir tin1 elde etmek i¢in c¢algilari
teklestirir. Besteci saniye belirtegleriyle notaladigi bu olgiilerde calgilar arasindaki

eszamanlilig1 saglamak adina sefe atak yerleri yazmistir.
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Ornek 4.15 Michael Jarrell, Sillages, 6. 65-66 (vurmalilar, solistler, yaylilar)
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Jarrell bu bolmede, p-ppp dinamiklerinde kullanilabilen genisletilmis c¢alim
tekniklerini olabildigince degerlendirme egilimindedir: 68. dlgiide fliitlerde “isliks1
tin1”, arpta iki esseslenmis tel arasinda ¢ubukla bisbigliando gibi teknikler iist iiste

duyurulur.

Bu 6zgiir efektler alan1 70. 6l¢iiden baslayarak yeni bir ritmik orgiitlenme siirecine
baglanir. 70. dlglide yine J = 48 tempoda baglayan bu kesit, 79. ol¢iide daha da

ritmik/nabizli bir karaktere doniismek {izere bir “Onciil yap1 birimi” olarak tasarlanmig
gibidir. Bu kesitin (6. 70-84) ilging yani, solist ¢algilarin solist olmayan orkestradaki
muadilleriyle kiiciik bir yarigtaymis gibi, kendi hiyerarsik istiinliiklerini ortaya
koymak i¢in ritmik siklik tizerinden duyulur olmaya ¢alisiyor olmalaridir. Solistlerin
tahta nefesli muadilleri bir “pedal dokusu” olusturur; solistler bu ortamda fark edilir
koseleri duyuranlardir ancak. Solist fliit, obua ve klarnet benzer bir ritmik figtiratif
hareket ortakligiyla ilerlerler. Artmis sekizli, biiylik yedili atlamalar, igin ash gecici
kiigiik akorlarin agilmis, ezgisellestirilmis halleridir. Bu homojen ses dokusu,
orkestranin geri kalani tarafindan temkinli eslik hareketleriyle desteklenir. Yaylilarda,
solist nefeslilerin araliksal hareketlerinin kiitlelesmis, eszamanlanmis bigimleri olarak
degerlendirilebilecek salt islevsel (orkestrasyon anlaminda “kimliksiz’) akorlar

duyulur.
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Ornek 4.16 Michael Jarrell, Sillages, 6. 74-76 (solistler ve yaylilar)

79. dl¢iiden baglayarak miizik daha nabizli bir kimlige biiriiniir. Besteci burada seften
kiigtik, belli belirsiz bir hiz artis1 da talep etmektedir. Yine Do-Do# artmis sekizlisiyle
baslayan “Onciil tlimce”, solist ii¢liiniin 6ncekiyle benzer homojen akisini ¢esitleyerek
ilerler. Ancak bu kez, tahta nefeslilerin kurdugu yapiya (kendi i¢inde ayn1 homojen

hareket mantigiyla) yaylilar da eklemlenmistir.

83-84. odlgiilerde solist iicliiniin bir ataga doniisen son figiirleri ve kii¢lik bir hizlanma

ve kisa soluklu bir geniglemeyle 85. dlciide yeni bolmeye baglanilir.
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3. Bolme (6. 85-105)

Yeni bolme 7/8’lik dlgiiyle baglar. Yapitin tiim diger asimetrik dl¢iilerinde oldugu gibi
burada da asimetri, orkestra sefinin yapit1 “kontrollii bir sekilde esnetme” siirecinde
tutma amaci tasir. Besteci, zamansal akisini genelde dortliik birim zamanl yapilar
icinde kontrol ettigi miizigini belli sikliklarla dortliik birimli 6lgiilerin arasina
yerlestirdigi sekizlik birim zamanl Sl¢iilerle “aksatir”, bdylece asimetrik ciimleler ve

kesitler elde eder.

85. oOl¢iide, orkestranin tiim gruplarina belli oranda paylastirilmis inici figiiratif
hareketlerle olusturulmus atagin son seslerinin uzatilmasiyla elde edilen bir akor
uzayarak sarkar. Sonraki Ol¢ilide, yine bir atagin iginden (85. 6l¢iide de gosterilmis
olan) Do sesi bu kez sadece solo fliitte duyurulur. Bu sesi orkestradaki 1. fliit ve solist
obua devralir. 86. dl¢iiniin son zamanindaki hareketin i¢inden ¢ikan akor, bu sesi
armonik-tinisal bir zemine yerlestirir. Benzer bir yaklasim 88-89. olciilerde de
sirdiriiliir: 88. Olgliniin 1/4’lik zamani ic¢inde gergeklesen figiiratif hareketin
ardindan, bu kez sadece tahta ve bakir nefeslilerin uzattig1 bir akor yankilanir. Ancak
bu kez akor, 85. ve 87. dlglilerde oldugu gibi salt kendisi olarak var olmayacaktir.

Ag1ga cikan akor, bu kez solist obuanin Do# sesi gevresinde ses tekrari, 1srar ve kisa

siislemelerle seslendirdigi harekete zemin olusturur. 90. dl¢iiden baglayarak, obuaya
solist fliit ve klarnet basta olmak iizere bazi baska calgilarin da katildig, trillerle
bezenmis yeni bir armonik-tinisal devinim eklenir. 93. 6l¢iide tiim orkestra dlgegine
yayilan bu devinim, anlik bir zirve olusturarak, 94. l¢iide sadece 1.-3. (alto) fliitler ve

solist iiclii tarafindan duyurulan Lab unisonuyla kesiliverir. Besteci c¢esitli ¢algt

gruplarmin seslendirdigi unisonlari, miizigin basindan itibaren, unisonu olusturan kimi
calgilar1 bagka seslere gondererek isitilen merkez sesin giirliiglinii ve etkisini azaltir.

Boylece, 95. 6l¢iide goriildiigii gibi, merkez sesten acilan akorlar agiga ¢ikar.
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Ornek 4.17 Michael Jarrell, Sillages, 6. 92-95 (solist iiglii)

96. ol¢iide solist obuanin triliyle tetiklenen yeni bir hareket, 97. 6l¢lideki kisa nefesin
ardindan, 101. Ol¢iide yaylilarin duyuracagi akora dogru yol alir. Besteci kesit
iclerinde, yatay hareketleri genel olarak hareketin dncesinden sarkan bir uzun sesle bir
tinisal zemine yerlestirmekte ya da incelikli bir orkestrasyonla desteklenen kisa
ataklarla koselendirerek zamansal bir ¢erceveye oturtmaktadir. 101.-102. olgiilerde

yaylilarda sekiz yanasik ses ve kontrbaslarin besli uzakliktaki Do# perdesinden olusan

bir y1gin ¢ikar karsimiza. Jarrell bu y1gini, bir salkim akordan ziyade melez bir akor
gibi tinlayacak bi¢imde, incelikle tasarlanmig bir paylasimla yaylilara yayar. Miizik,
solistler ve tahta nefeslilerin 103. Olciide iki dortliik zamana yayilan tetikleyici
figlirlerinin ardindan, perkiisyonlarin da destegiyle, 104. ol¢iide alt frekanslar1 ¢ok
kuvvetli bir akora varir. 3. bélme, tiim ¢algt gruplarinin kalin bolgelerinden segilen
seslerle kurgulanan bu akorun seslerinin yaklasik 10-12 saniye siireli 105. 06l¢i

boyunca birer birer sontimlenmesiyle son bulur.

4. Bolme (6. 106-160)

Yeni bolme, baslangici ug ses bolgelerindeki Mib—Fa sesleriyle (keman doguskanlart,

arp, piyano ve vurmalilar) ¢ercevelenmis, yalin bir orkestra resminin iginde solist
klarnetin ¢izdigi ezgisel hatla baglar. 110- 125. 6l¢iilerde, orkestra yazisi iyiden iyiye
yalinlasir. Bu kesitte zillerin uzun rezonanslari, piyanonun seslendirdigi uzun
pedallarla zamana yayilan tinisal lekeler ve yine hayli uzun siire tinlayan, metal arp
tellerinde seslendirilen pedal sesleri, solist fliitlin ¢ift tril ve ¢ift seslerle (diad’larla)

kurulmus uzun solosunu destekler. Besteci, neredeyse tiimiiyle solist fliitiin
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stiriikleyecegi pasaji garantiye almak i¢in fliit partisinin ¢ift tril ve ¢ift seslerinde

(multifoniklerinde) ihtiya¢ duyulan parmak pozisyonlarini ayrintili olarak belirtmistir.

Solo fliit partisinde 124. dl¢iide merkez bir hareket olarak {izerine yerlesilen Re-Do#

biiylik yedilisi tizerindeki tremolo, 126-137. dlgiilerde tiim orkestraya ¢esitli oranlarda
dagilan tremolo fikrini tetikler. Solo fliit ve klarnet, yedili aralikla kurgulanmis hizli,
israrct hareketlerle yiiriiyen bir diiete doniisen sololari 140. dlgiliye kadar stirdiiriir.
139. o6l¢iide, bolmenin basindan beri susan solist obua yeniden duyulur, ancak yine de
on plana gelmez. 140-155. dlgiiler arasinda solist klarnetin biiytlik ve hayli gosterisli
bir solosu yer alir. Diger solistler bu siiregte klarnetin solosunu 147. dlgiiye kadar uzun
seslerle destekler ve geri cekilirler. Klarnetin solosu 147-151. dlgiilerde, orkestraya
dagitilan ses tekrarlariyla kismen hareketlendirilmis tek bir akorla esliklendirilmistir.
Besteci, uzayan seslerle birka¢ Ol¢li boyunca durdurulmus bir yapir s6z konusu
oldugunda, uzun soluklu seslendirilebilecek genisletilmis calim tekniklerine dayali
efektleri degerlendirme firsatlarini kagirmaz. Asagidaki ornekte, s6z konusu akorun
yaylilarda yer alan sesleriyle birlikte klarnetin solosundan bir boliim ve piyanonun

icinde yumusak vibrafon bagetleriyle seslendirilen tril goriilebilir.

o pwia e feoeie o ([P L= g PR e it ey e e e

Ornek 4.18 Michael Jarrell, Sillages, 6. 146-149.
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Besteci, bu pasajda konvansiyonel anlamda “eslik eden akor ve 6n plandaki solo”
ikiligini ortadan kaldirmiyor olsa bile, bu yaklagimi biraz olsun esneten kimi ¢algilama
tekniklerini uygular. Yinelenen akor seslerini farkli ¢algilarda farkli ritimlerle / alt
boliinmelerle duyurmak bunlardan biridir. Bu teknik, 6zellikle Philippe Hurel ve Yan
Maresz gibi Jarrell’in kusagindan baska francophone bestecilerin de siklikla

basvurdugu bir tekniktir.
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Ornek 4.19 Michael Jarrell, Sillages, 6. 146-148 (tahta iiflemeliler)
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Ornek 4.20 Michael Jarrell, Sillages, 6. 146-148 (yaylilar)

155. 6lgiide uzun bir Mi sesi lizerinde sonlanan klarnet solosunun ardindan, bélmeyi
160. ol¢iiniin sonunda nihayetlendiren bes Olgiiliik kodaya baglanilir. 160. 6lgi
miizigin baglangicindan bu yana isittigimiz belki de en sessiz 6l¢iidiir. Burada miizik,
solo keman ve solo viyolonselin 8-10 saniye boyunca seslendirdigi Mi perdesi
tizerinde dondurulmustur. Bu perde solo klarnetin geri ¢ekilmeden 6nce duyurdugu,
sonrasinda solo fliit, obua, klarnet ve sonunda yine solo fliitiin seslendirdigi Mi
perdesidir. Bu ses, 4. bdlmenin sonunda (renk degisimleriyle) siirekli ayn1 oktavdan

yankilanan bir pedal sesine doniisiir boylece.
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Ornek 4.21 Michael Jarrell, Sillages, 6. 159-160 (vurmalilar, solistler, yaylilar)
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5. Bolme (6. 161-199)

Bu kisa bélme, obuanin seslendirdigi merkezi 5. oktavdaki Mi perdesi?! olan dort sesli
bir ezgisel ¢ekirdegin ¢evresinde, kiiciik araliksal gesitleme-esnemelerle kurgulanmis
bir hattin orkestralanmasiyla insa edilmistir. Bélme boyunca duyurulan sesler, dl¢ii

sayilariyla birlikte asagidaki tabloda gosterilmistir.
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Ornek 4.22 Michael Jarrell, Sillages, 6. 161-170 (ses perdesi dzeti)

Pivot ses islevi géren Mi perdesi bolmenin tinisal merkezidir. Bu ses 6 solo kemanla,
i¢ ice gegen ritimlerle 5. oktavda yinelenirken, alt oktavda viyola ve viyolonsellerde

beliren Mib perdesi Beriocu bir anlayisla, tel degistirilerek seslendirilir.
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Ornek 4.23 Michael Jarrell, Sillages, 6. 164-168 (viyola ve gellolar, 1. sehpalar)

5. bolme hem onceki bolmenin kodast hem de daha sonra baslayacak hareketi

temellendiren bir baglangic bolgesi olarak goriilebilir. Bu celigkili durum kuskusuz

21 Bir énceki bolmenin sonunda yankilanan ses. (Bkz. Ornek 4.21)
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tiimiiyle miizige 6zgii bir zamansal gerceklikle, dahasi dinleme edimiyle ilgilidir.
Miizik bir sonraki bolmeye evrilene kadar koda etkisi siirer, ancak degisim basladigi
anda, duyusumuz bu bdlmeyi bir yeniligin tetiklendigi bolge olarak degerlendirme

egilimine girer.

170. 6lgiiniin sonunda giren ve 172. dl¢iiniin ortasina dek uzatilan trompetin Sib’i,
hemen ardindan (172. 6l¢liniin ortasinda) 1. klarnette isitilen Reb, b6lme boyunca 6ne

cikan obua solonun iizerine yerlesecegi yeni tinisal alanin degisim-gelisim siirecini
haberler. Jarrell, solistlerin partilerinde iist liste tinlatildiginda bir akor yapisina isaret
eden seslerle kurulmus sololar1 miizik boyunca siklikla degerlendirmistir. Solist
obuanin 173. dlglideki figiirleri bu baglamda diisiiniilebilir. Besteci, burada alt sesi
(Lab) pivot vazifesi goren ii¢ sesli bir ¢ekirdegin (Lab-Re-Sol) gevresine, belli aralik
iliskileriyle konumlandirdig diger sesleri eklemistir. Seslerin yeterince uzayabildigi

bir akustik ortamda bu bes sesli biitiin (Mib-Lab-Re-Sol-Do#) —tam anlamiyla dyle

duyulmasa bile— bir akor iglevi gorecektir.
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Ornek 4.24 Michael Jarrell, Sillages, 6. 173-174.
Bestecinin solistik pasajlarda siklikla bagvurdugu bu strateji, pek c¢ok eserinde
karsimiza gikar.
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Ornek 4.25 Michael Jarrell, Résurgences, saksofon ve ¢algi toplulugu igin (1996),
0. 161-164 (saksofon partisi)
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aller de I’avant (tenir la tension!)
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Ornek 4.26 Michael Jarrell, Assonance, klarnet i¢in (1983, rev. 1998), 6. 49-51

175. olgiide iiflemeli calgilarda baslayan ses tekrarlart 177. 6lciide II. kemanlara
devredilir. 180. ol¢iide solist klarnet, izleyen dl¢iide solist fliit, solo obuanin jestlerini
kisa siirelerle destekler ve cekilirler. Solist fliit ve klarnet, 183.-184. ol¢iilerde obua
solosunda one ¢ikan sesleri destekleyici jestler sunarlar. Besteci, bu iki dl¢iide fliit ve

klarnetin geride kalmasi gerektigini yaziyla da vurgulamigstir.

181-193. olgiilerde orkestra yazisi, eslerle ayristirilmig kisa figiirlerin yarattigi ritmik
gerilimlerle kurgulanmus bir eslik yazisina doniisiir. Bolmenin finaline dogru giderek
yogunlagan bu doku, 185. dl¢iiden itibaren obuayla birlikte onunla benzesen figiiratif
hareketlerle ve ritmik siklikta hareket eden diger solistlerin biitiinsel devinimini hem
daha fark edilir kilar hem de bu devinime 6zel bir gerilim yiikler. Bolmenin sonuna
dogru tiim orkestra 6l¢egine yayilan sikisma ve yogunlasma, 199. 6l¢iide, yani kesitin
nihayetinde aniden kesilir. Sessizlikte sadece 2. klarnetin uzattig1 Mi sesi ve el surdinli

3.-4. kornolarin uzaklardan (en écho) gelen sesleri (orta oktavdaki Mib-Fa) asil

kalmis, uzamaktadir.

6. Bolme (6. 200-250)

6. bolmenin baslangicinda birbirlerinden sirasiyla 3 ve 4’er saniyelik sessizlerle
ayrilan ti¢ kiitlesel perpetuo hareket (6. 200-201, 6. 203, 6. 205-213), miizigin bu ana
kadarki en stirprizli jestlerini olusturur. Hig sliphesiz burasi bir varig noktasidir. Daha
once bu kesitten “Mahler-Strauss Baglami: Orkestrasyon” baslikli altb6liimde (s. 16)
s0z etmistik. Bu kesit, once biitiin halinde yazilmis izlenimi verir. Yekpare bir blok

sonradan sessizliklerle birbirinden ayrilmis, li¢ parcaya boliinerek ritmik bir kimlik
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tasir hale getirilmis olabilir. Partisyonda bos olciilerle ayrilmis kiitlelerin yarattigi
gorsel izlenim, isitsel karsiliginda da dinleyiciyi kolaylikla kagitta goriilenle esbicimli
herhangi bir imgesel akisa yonlendirebilecek niteliktedir. 32’lik degerlerle
hareketlendirilmis bu kiitleler, miizigin nihayetlenmeye dogru yoneldigine isaret eden,

fark edilir bir kirtlma noktasidir.

214-222. olgiiler arasinda yer alan kesit, biri onciil digeri soncul niteligi tastyan iki
parcal1 bir yap1 olusturur. 220. 6l¢iiye kadar uzanan tril ve tremololarla kurulu yapt,
aslinda Onceki kesitteki kiitlesel hareketin algida anlamlandirilma siirecini
tamamlayici niteliktedir. Tril ve tremololar, dnceki kesitteki kiitlesel ses varliginin
icerdigi 32’liklerin yansittigi hareketliligin bir oranda siirmesini saglar. Ote yandan
dinamik farklilik, kesiti kesin olarak dncesinden ayirir. Kesitin ff dinamigine vararak
nihayetlenmesi (06lgli 213), kapatict bir nitelikte olmaktan ziyade yeni kesitin
baslangicin1 vurgulama islevi goriir. Ancak kesiti dncesinden koparan asil dinamik

kose, 213. dl¢iideki korno ve trompet ataklari ve 214. dlciiye uzayan bas trombonun

pes Re perdesidir.
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Ornek 4.27 Michael Jarrell, Sillages, 6. 210-214 (bakir iiflemeliler)

221 ve 222. 6lgiilerdeki fren beklenmedik bir etki yaratmaz; zira miizik 214. 6l¢iiden
baslayarak Re pedali lizerine oturmustur. Bu pedal ses sonraki oOlgiilerde baska
perdelere gider, ancak 221. 6l¢iide yine bas trombonun (bu kez biiyiik bir kresendoyla)
duyuracagi Sol pedal tonuna agik bir iligki kurarak baglanir. Algida ilk anda fark edilir
bir ¢eken-eksen iligkisi elbette olusmaz. Ancak bu saklanmis tonal iliskinlik, 221-222.

Ol¢iilerde dondurulan zamani bir tiir kadans noktasina doniistiiriir ve onu ikna edici
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kilar. Bu iki 6l¢li, ayn1 zamanda, artik zamansal akisinin genel dengesi kesin bir
sarsinttya ugratilmis miizigi oncesiyle, yani 200. dl¢iiden onceki seyriyle yeniden

iligkilendirecek bir yapidadir.

Jarrell’in miiziginin akisini tonal referanslara gore de her an denetlemekte oldugu

aciktir. Varilan Sol sesi, dort adet eksik besli araliginin (Si-Fa, Fag-Do, Dog-Sol, Mi-
Sib) {ist liste konmasiyla kurulmus ve orkestraya yayilmis bir akorun i¢inde yalniz

bakir sazlarda duyurulur. Akor eksik beslilerin bir bileskesi oldugu i¢in hareketsizdir.
Ikiden fazla eksik beslinin iist iiste konmasi eksik beslilerin ¢eken fonksiyonuna
doniisebilme potansiyellerine engel olur, eksik besliler birbirlerini nétralize ederler.

Sonug olarak, alg1 agisindan bu iki 6l¢ii varilmis bir eksen niteligindedir.

223. dlgiliden itibaren miizigin tinisal niteligi giderek daha 6zel bir nitelik kazanir.
Gonglar, inek canlar1 ve boruganlarin yarattigt renk alani neredeyse elektronik
yontemlerle elde edilmis izlenimi veren ¢ok genis spektrumlu bir tinisal kimlik yaratir.
Burada bizi hala bir orkestra miiziginin i¢inde oldugumuz diisiincesine baglayan, tahta
nefeslilerde duyurulan akorlardir. Tahta nefeslilerin karakteristik tinilari, metal
perkiisyonlarin inarmonik spektrumlarinin olusturdugu soyut ses evrenini kontrol
altinda tutar. Yine de miizik giderek daha spektral bir nitelik kazanir, sesler uzar,
dinleyici i¢in herhangi bir isitsel ongorii cabasi ister istemez anlamini yitirir. 227-236.
Olciiler arasindaki fliit solosu bu tin1 ortaminda oldukg¢a yalindir. 231. 6lglide solist

fliitiin seslendirdigi Dog-Mi ¢ift sesi, 237. dl¢iiden itibaren diger solist nefeslilerin ve

orkestradaki tahta nefeslilerin seslendirmeye baslayacagi multifoniklerle biitlinlesir.
Bu noktada ziller, kdselerinden yay cekilerek kullanilmaya baslanir ve multifonikler,
zillerin yarattig1 tiz spektrum alaninin birer pargasi, sonucu gibi duyulur. 245 ve 247.
oOlgiilerde multifoniklerin iist liste konulmasiyla insa edilen iki melez akor, miizigin
nabiz baglamindan uzaklagmis zamansalligin1 yeniden toparlar. Burast hem varilmig
bir nokta, hem de tinisal varliginin niteligi itibariyle ciddi bir parcalanma anidir. Bu
noktada tahta nefesliler, tikel kimliklerinden bir spektral kiitle yaratmak i¢in gecici

olarak vazgegerler.
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7. Bolme (6. 251-265)

251. olgiide trillerle hareketlendirilen bir akor, yayli ve tahta nefeslilerde ii¢leme,
besleme, altilama ve yedilemelerin iist liste geldigi senkoplu uzun ciimlelere yol verir.

254. odlgiiden itibaren bu harekete solistler de eklemlenir. (Son bélmede solo fliit

yorumcusu kiiciik fliite gegmistir.)
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Ornek 4.28 Michael Jarrell, Sillages, 6. 253-256.

261. o6lgiide solistlerin hareketli biitiiniinden geriye sadece kiictik fliit kalir. Miizik,
kiigiik fliitiin giderek kisalan, eslerle birbirinden ayrilmis figiirlerinden olusan, son

iki sesinin (Si-Do) gelesta tinis1 i¢cinde eridigi kiiciik solosuyla nihayetlenir.
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SONUC

Jarrell’in miizigine iliskin en sik karsilagilan elestiri, olaganiistii bir iscilikle
degerlendirdigi malzemesinin bu is¢ilige degecek bir deger tasimiyor olusudur. Benzer
bir elestiri 19. yiizyi1lda Brahms’la ilgili de dile getirilmistir. Caykovski’nin Brahms’a
“yeteneksiz” demesi tinliidiir. Vincent d’Indy ise Brahms’in armonik dilini stipheli
bulur. Stravinski’den Benjamin Britten’a dek pek ¢ok besteci Brahms’in miizigini
ciddi bir sertlikle elestirmistir. Bu abartili elestirilerin hepsinin temelini, Brahms’in
yapitint hangi temel fikirlerin tizerine kurdugu sorunsali olusturur. Dénem itibariyle
bu hi¢ kuskusuz 6ncelikle iizerine ¢alisilan bir “tema”nin varligi, yoklugu ya da niteligi
tizerinedir. Jarrell’in yapitlart da benzer bigimde “hicbir sey sdylemeyen bir

illlizyonlar siralilig1” olarak elestirilebilmektedir.

Brahms’in miizigini klasik gelenekle romantizm arasinda koprii kuran bir miizik
olarak konumlandiran pek ¢cok yorum mevcuttur. Bu noktada, kendisinden onceki pek
cok baglami da degerlendirmis olmasiyla, bir toplayici, 6zetleyici ve nihayetleyici
olarak da goriiliir Brahms. Jarrell’in miiziginde de gec-romantiklerin orkestrasyon
anlayisindan, izlenimei bigim kuruculuktan, kismen Boulez’ci bir diziselcilikten ve
ozellikle Berio’ya 6zgii doku isciliginden 6geler fark edilir diizeyde bulunur. Jarrell
miizigi de Brahms’inki gibi —en azindan orkestral ses diinyast baglaminda—
kendisinden onceki gelenekleri degerlendiren, biiyiik bir paydada eriten, 6zetleyen bir
nitelik tasir. Degerlendirdigi oziin “ne”ligine iligkin elestiriler ise, belli estetik 6n

kabullerin sonucu gibi goziitkmektedir.

Jarrell, yapitini her ne kadar biiyiik bir onciil planin iizerine yapilandirsa da yapitlarinin
pek cogu dinleyicinin algisinda bir sonraki zamansal kesite dogru yol alan an’lar
olarak sekillenir. Ote yandan bu durum Jarrell’in kontrolii disinda gerceklesmez; zaten
bestecinin hedefledigi bir seydir. Yapinin tiimiinii gerekcelendirecek tiirden herhangi
bir tematik malzeme, sinyal niteligi tasiyan bir figiiratif davranis, bir izafiyet noktasi
olarak algilanabilecek ol¢iide karakterize edilmis bir tin1 bolgesi gibi belirleyici 6geler
bestecinin kagindig1 seylerdir. Besteci, dinleyiciye yapitin i¢inde duyacagi herhangi

bir seyi bir rehber olarak saptama sansi vermez. Boylelikle dinleyicinin isitsel
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ongoriilerini devre dist birakir. Dinleyici, “olasilikla simdi Onceki temanin bir
cesitlemesi gelecek” tiiriinden tahminlerin herhangi bir tiirevini yiiriitemez bu miizigi
dinlerken. Ote yandan bu durum, bestecinin yapitim bir “siirprizler ardisiklig1” iizerine
kurdugu anlamina da gelmez. Jarrell icin “fikir”, kurdugu yapinin biitiiniidiir. Yapit
herhangi bir izafiyet noktasi iizerinden degil, her bir “simdi”de baskalasan ses
olaylarmin dikkatli bir takibinin sonucu olarak biitiinsel bir anlam zeminine oturur.

Bestecinin miizigi bu genel tutumun anlasilirhi@i oraninca sozii gecen elestirilerin

gecerliligini ortadan kaldirir; zira s6z konusu olan, bagka bir estetiktir.

Sillages, Jarrell’in temel bestecilik stratejilerinin 6nemli bir bdliimiiyle ilgili veriler
iceren bir yapittir. Gerek bigim anlayis1 gerekse orkestrasyon teknikleri baglaminda,
klasik miizigin geg-romantik doneminden giinlimiize 6ne ¢ikan bazi egilimlerden
devsirilmis bir “anlati” bu yapitta da agiklikla goriiliir. Besteci, bestecilik ugrasinin
tiim asamalarinda gelenegin sundugu her tiirlii teknik ¢oziimii degerlendirdigi gibi,
yeni teknikleri de hayli ayrintici ve secici bir anlayisla kullanir. Ote yandan, bestecinin
pek c¢ok yapitina oldugu gibi bu yapita da miizikdist bir imgesel boyutun golgesi
vurmustur. Sillages, miizikdist bir baglami isaretlemesi noktasinda bestecinin tiretimi
icinde en acgik olanlardan biridir. Sillages bashigiyla yapitin igerigi ve kurgusu

arasindaki iliski agikca ortadadir.

Besteci ayni izlek tizerinde tasarladig1 yapitlarini Assonances I, Assonances II gibi iist
basliklarla ya da Congruences I, Congruences II gibi alt bagliklarla kiimeler; boylece,
bestecilik seriiveninin asamalarinin bir biitiin olarak da gézlemlenebilir olmasini ister.
Sillages, 1988-89 yilarinda bestelenen MIDI fliit, obua, elektronikler ve calgi
toplulugu i¢in Congruences I ile ayn1 kavramsal kiime i¢inde yer alir. Sillages 2009
yilinda tamamlandigina gore, “congruence” kavraminin izi yirmi yil askin bir siire
boyunca siiriilmiis demektir. Jarrell kavramlarin izini stirdiigii gibi, yapitlarinin ta
kendilerini de olduklar1 yerde birakmaz, farkli versiyonlarini, farkli tiirevlerini iiretir.
Bu biitlinleyici egilim Boulez’in kendi eserlerine yaklagimina da hayli benzemektedir.
Bu tutum, Jarrell’in yapitinin tiimiinii tek bir sdylem olarak kalic1 kilma istedigine de
isaret eder. Bu durum baska bestecilerce izlenmeye deger bir poetika’s1t oldugu

iddiasina da isaret eder. Besteci, kendi diinyasina adim atmak isteyenlere kavramlar,
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imgeler, iist ya da alt basliklar iizerinden anahtarlar sunar. Bunun, bestecinin yapitina

didaktik bir deger de yiikledigi aciktir.

Bu c¢aligmada Jarrell’in Sillages’inin 1. boliimii tizerinden bestecinin kompozisyon
anlayisinin, etki kaynaklarinin ve besteleme yontemlerinin bir 6zeti sunuldu. Jarrell,
Stravinski gibi lislup degistirme egiliminde bir sanatci1 degildir. Daha ziyade, belli bir
sOylemi teknik-estetik yonden gelistirme ve cesitleme egiliminde bir bestecidir.
Sillages’da karsilastigimiz pek ¢ok besteleme stratejisi, benzer ses tercihleri, benzer
tinisal bilesimlerle bestecinin diger eserlerinde de degerlendirilmektedir. Besteci, tipki
yedi ciltlik bir roman biitlinli olan Yitik Zamanin Ardinda’nin yazar1 Proust ya da 88
romandan olusan bir biitiinii /nsanlik Giildiiriisii bashg altinda tiimleyen Balzac gibi
biiyiik ve aslinda tek bir oeuvre kurmanin pesinde gibi gériinmektedir. Proust’un ya
da Balzac’in yapitlarinda ayni karakterler dizinin bagka romanlarinda tekrar tekrar,
baska hikayelerde, bagka olay orgiileri i¢inde karsimiza ¢ikarlar. Jarrell’in yapitinda
karsimiza ¢ikan da bu tiir bir egilimdir. Besteci, hi¢ ¢ekinmeden bir yapitindan blok
olarak aldig1 bir kesiti, hatta tinisal baglamindan sokerek aldig1 bir partiyi bir bagka
yapitinin igine yerlestirebilmekte, bir yapitindaki herhangi bir pasaji bir bagka
yapitinda ¢esitleyebilmektedir. Sillages’in ta kendisi, MIDI fliit ve obuanin solist
oldugu Congruences I'in solo klarnetin de eklenmesiyle orkestra boyutuna
genisletilmis bir versiyonudur. Bu iki eser yapisal olarak aynidirlar; ancak miizigin
icindeki hiyerarsik siralilik degistirilmistir. Sillages’in yeni bir baska yapit olmasini
saglayan da budur. Jarrell i¢in —ayn1 geregle, ayni fikirlerle iiretilmis dahi olsa— her

yeni ¢aligma yeni bir yapit demektir.

Bu c¢aligmanin ilk boliimiinde Jarrell’in Sillages’inin iizerine yerlestigi kavramsal
zemin, yapitin adiyla isaret edilen imgenin sundugu izlek tizerinden tiirlii agilardan ele
alind1 ve yapitin igeriginden yola ¢ikilarak Jarrell’in miizik diline, estetigine iliskin ilk

tespitler ortaya kondu.

Ikinci boliimde bestecinin estetik yonelimlerini temellendiren gelenek baglamlari ele

alindi. Geg-romantik orkestrasyon anlayisinin bestecinin tin1 diinyasina etkisi,
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izlenimcilik ¢ergevesinin bi¢im-sdylem diinyasindaki yansimalari ve yapiti iizerinde

cok goriiniir etkileri olan Berio’nun miizigiyle iligkisi 6rneklendi.

Ugiincii béliimde, bestecinin miizik dili teknik baglamda ele alindi. Jarrell’in {iretimini
yakindan izleyen meslektaslarinca en ¢ok vurgulanan nitelik olan zanaat ustalig1 bu
baslik altinda ele alinan konular arasindadir. Jarrell’in zanaat baglamindaki titizligi ve
zekasi, yeni ve agiklikla fark edilir bir estetik boyutu goriinlir kilmistir. Bestecinin
yapitinda zanaat-sanat ayrimi s6z konusu degildir. Jarrell’in miiziginde bu iki kavram

esbicimli-eszamanli olarak yapitta ickindir.

Bu caligmanin merkezi kuskusuz Sillages’in analiz edildigi 4. boliimdiir. Bu boliimde
yapitin bolmeleri ve kesitleri belirlenmis, bu yapisal tasarimi destekleyen tiirlii teknik

ve kompozisyonel stratejiler ses ve tini igerikleriyle eszamanli olarak ele alinmistir.

Jarrell giiniimiiziin en tliretken bestecilerindedir. Yapitlari, cabuk fark edilir teknik ve
stratejilere bagvurdugu anlarda dahi asla rastlantiya birakilmamis, titizlikle
Ongoriilmiis tasarimlarla temellendirilmistir. Bestecinin {iretimi ciddi bir birikimin ve
imge zenginliginin sonucudur. Bu ¢alisma kuskusuz bu birikim ve zenginligin ancak
bir kismina isaret edebilecek sinirliliktadir. Ote yandan giiniimiizde iiretilen eserlerden
pek azi ciddi bir analizi hakli ¢ikaracak estetik ve teknik veriler icermektedir. Jarrell’in
yapit kiilliyat1 hi¢ kugskusuz burada yansitmaya c¢alistigimiz tiirden bir yakin bakist hak

eder niteliktedir. Bu ¢alismay1 bu diisiince temellendirmistir.
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