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ONSOZ

Piyano literatiiriindeki etiitlere olan yaklasim daha ¢ok calg1 teknigi tizerine odakl
olmasma ragmen, Debussy’nin piyano etltlerindeki muzikal nitelikler beni bu
calismay1 hazirlamaya itti. Bu etltler, 6zellikle istenilen tinilari yakalamak igin
yorumcunun piyano lzerinde farkli ¢alisma yontemleri ve tinilar1 kesfetmesi
bakimindan oldukga ufuk agicidir. Piyanonun gelisimi géz oniine alindiginda, 1900’1
yillarm ilk ¢eyreginde yazilmis olan bu etiitleri giiniimiiz piyanolarinda yorumlamak
daha avantajli gibi goriinse de giiniimiiz piyanolarinin tuse hassasiyetinin artmasindan
otiiri oldukc¢a zordur. Bu ylizden Debussy’nin bu etiitleri nasil insa ettigi ve nerelerde
hangi tinilart aradigini anlamak, yorumcuya c¢aligmalarinda yardimci olacaktir.

Bu ¢alismanin metin kisminda, ¢alismanin daha anlasilir olmasi icin kicuk nota
orneklerine yer verilmistir. Fakat okumada siirekliligi engellememek adina
partisyonun tamamini ekler bélimine koymay1 uygun buldum. Son olarak tiim bu
siirecte bana destek olan birkag kisiye tesekkiirlerimi sunmak istiyorum. Oncelikle
sadece bu ¢aligmada degil; tiim lisans ve yiiksek lisans dgrenimimde tizerimde Gok
biiyiik emegi ve destegi olan sevgili piyano hocam Prof. Selen BUCAK’a, bu ¢alisma
lizerinde bana gerekli zamani saglamama yardimci olan Ogr. Gér. Caner AKIN’a,
calismanin planlamasinda ve gevirilerde yardimei olan arkadasim ipek SOBUTAY ’a
ve her konuda arkamda olan, beni destekleyen aileme tesekkiir ederim.

Haziran 2018 Ozan ZENCIR



OZET

Claude Achille Debussy (22 Agustos 1862- 25 Mart 1918), 19. yiizyilda Fransa’da
ortaya ¢ikan Empresyonizm ve Sembolizm akimlarinin estetik kaygilarin1i miizige
tasityan en Onemli bestecilerdendir. Mizikte Romantik Donem’den beri stiregelen
Alman Gslubunun Avrupa’daki egemenligine karsin, Debussy Fransiz miiziginin
Ozglnliigiine kavusmasi adma yeni arayislar i¢inde olmustur. Eserlerinin yap1 ve
armonik dili bakimindan kabul gérmiis kurallardan ayristigi heniiz 6grencilik
yillarinda gorilmektedir. Sembolist siir ve empresyonist resimlere olan diiskiinliigi,
Uzak Dogu miizigiyle tanigmasi miizik dilini sekillendirmesinde etkili olmustur.
Armonik yapida kullandigi modlar, diziler, islevlerinden bagimsiz olusturdugu tini
kiimeleri ve polifonik yapilar miizik dilinin ayirt edici 6zelliklerindendir.

Debussy’nin bestecilik hayatinin merkezinde piyano yer almaktadir. Debussy
piyano yazisinda virtiidziteden ¢cok atmosfere 6nem vermis; dolayisiyla tin1 ve renk
tizerinde ¢aba harcamistir. Piyano yazisi hayatinin son yillarinda tamamen olgunluga
erismis ve doruk noktasina ulagmistir. Bu ¢alismada Debussy’nin bestecilik hayatinin
son doneminde yazdig1 12 piyano ettidiindeki armonik yapi, ritim, melodi, tin1 ve renk
kiimeleri incelenmistir. Tin1 ve renk zenginliginin yaninda son derece virtiidzite
gerektiren bu etltler, etiit janrinin geleneklerinden siyrilip farkli bir noktaya ulagmaistir.

ANAHTAR KELIMELER: Debussy, piyano, On iki Etiit, sonorite, pentatonik dizi



SUMMARY

Claude Achille Debussy (August 22, 1862 - March 25, 1918), is one of the
greatest composers who reflected the aesthetic concerns of Impressionism and
Symbolism, arosed in 19" century France, to music. Against the domination of
German style in music which had impact in Europe since the romantic era, Debussy
was in search of novelty in order to attain the authenticity of French music. The fact
that his works had been dissociated from accepted rules in terms of structure and
harmonic language had been clearly observed since his school days. His interest in
symbolist poetry and impressionist paintings and his acquaintance with far eastern
music had an impact on formalizing his musical language. Modes and scales he used
in harmonic structure, timbre sets he had been created independent from their
functions and, polyphonic structures are distinctive features of his musical language.

His piano works dominated most part of his career as a composer. Debussy, in his
musical language, emphasized the atmosphere more than virtuosity, hence; he made
much effort on timbre and tincture. His musical language grew to maturity and
reached to top later of his life. In this study, Debussy’s “Douze Etudes” for piano,
which he composed during the last years of his musical career, will be analyzed in
terms of harmonic structure, rhythm, melody, timbre and tincture sets. Along with
the richness of timbre and tincture; these etudes, which require virtuosity, stand out
of the tradition of etude genre and reach to a different point.

KEYWORDS: Debussy, piano, Douze Etudes, sonority, pentatonic scale
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KISALTMALAR (SEMBOLLER)

f: forte

fff: fortississimo

mf: mezzo-forte

p: piano

pp: pianissimo

ppp: pianississimo
pppPpP: pianissississimo
op: opus

no: numara

sff: subito fortissimo
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1. GIRIS

19. yiizyilin sonlarinda miizik tizerindeki Alman iislubu hegemonyasi Fransa’da da
etkisini gostermistir. Hector Berlioz, Camile Saint-Saéns gibi Fransiz bestecilerin
eserlerinde bu Uslubun izlerine muzik dillerinde ve yapilarinda belirgin bir sekilde
rastlanir. Debussy ise yasami boyunca Fransiz miiziginin yaratilmasint savunmus ve

bu dogrultuda ¢alismalarini stirdiirmiistiir.

Debussy genel olarak halktan uzak bir yasam siirmiistiir. Debusy’nin, isinin
insanlar tarafindan nasil algilandigina 6nem vermeyen biri olmasi, yasadigi siire
zarfinda miizigindeki ustaliginin tartisilmasini anlamsiz hale getirmektedir. Cilinkii 19.
yizyilin sonlarinda ustalik kavraminin anlagilmasi, yetenegin halk begenisine
sunulmasin1 gerektiriyordu. Debussy bu bakimdan daha ¢ok “sanat, sanat igindir”

felsefesini benimsemis, gelenekei hareketi reddedip kendi iislubunu olusturmustur.

Bu calisma iki ana béliimden olusmaktadir. Ik béliimde Claude Debussy’nin
hayati, izlenimcilik akimimin Debussy miizigindeki etkileri, Debussy’nin miizik dili ve
piyano eserleri irdelenecektir. Ikinci béliimde ise Debussy’nin hayatinin sonlarinda
yazdigi, piyano Uzerine ustalik eseri denilebilecek 12 etiit serisinde uyguladigi ve

izledigi yontemler incelenecektir.



2. CLAUDE DEBUSSY

19. ve 20. yiizyil, sanayi devrimiyle birlikte daha rahat uygulama alani1 bulan
kapitalizmin, Avrupa’daki birgok iilkenin sosyo-ekonomik, sosyo-politik, kiltirel ve
bilimsel yapisin1 oldukca etkiledigi doneme sahne olmustu. Tim bu etkilerin
sonucunda buyik savaglar meydana gelmis, kazanan ve kaybeden tum Ulkelerin
toplumsal yasami belirgin bir degisiklige ugramisti. Fransa’da da durum benzerdi.
Ozellikle 1870-1871 yillar1 boyunca 1. Diinya Savasi’na giden yoldaki onemli
kilometre taglarindan biri olan Fransa-Prusya Savasi’nin kaybedilmesi, Fransa’da
adeta bir yikima neden olmustu. Ekonomiden politikaya kadar olan degisimler sanat
alaninda da kendini hissettirdi. Bu dénemde edebiyat ve resim alaninda yeni akimlar
ortaya ¢ikacak, bunun yansimasi olarak bu akimlar miizikte de yerini alacakti. Claude
Debussy ekonomik ve sosyal agidan koklii degisikliklerin olustugu bir ortamda
dunyaya geldi.

2.1 Debussy’nin Hayati

Claude Debussy 22 Agustos 1862’de Paris yakinlarindaki Saint-German Enlaye’de
dogdu. Cini diikkani igleten yoksul bir ailenin, 5 ¢ocugundan en biiyligiiydii. Ailesinin
durumu yiiziinden okula génderilemedi, okuma yazmay:1 annesinden 6grendi. Ilk
muzik derslerini de teyzesi Mme. Roustan’dan aldi. Daha sonra Frédéric Chopin’in (1
Mart 1810- 17 Ekim 1849) 6grencisi olan Madame Maute de Fleurville (1805-1893)
ile de piyano calismalarina basladi. Miizikal yetenegi ilk olarak Madame Maute
tarafindan kesfedilen Debussy, 1873 yilinda Paris Konservatuvarina girdi. Burada
Fransiz miizik yazar1 ve miizik pedagogu olan Albert Lavignac’tan (21 Ocak 1846-28
Mayis 1916) solfej; organist, besteci ve yayimci olan Auguste Durand’dan (18
Temmuz 1830- 31 Mayis 1909) armoni, Antoine Frangois Marmontel’den (16
Temmuz 1816-16 Ocak 1898) piyano, Cesar Franck’tan (10 Aralik 1822—-8 Kasim
1890) org dersleri aldi. Konservatuvara girdiginde piyano virtiiozi olmak igin oldukca
hevesliydi. Fakat 1878 ve 1879 yillarinda girdigi piyano sinavlarindan kalinca hevesi
oldukca kirildz.



1880 yilindan itibaren Georges Bizet’nin (25 Ekim 1838-3 Haziran 1875) dostu
Ernest Girault’dan (15 Haziran 1871-12 Aralik 1933) kompozisyon dersleri almaya
baslayan Debussy, konservatuvar 6grenimi siiresince eslikgilik, fiig ve piyano
alanlarinda odiiller aldi. 1884 yilinda, mezun oldugu sene “L’Enfant Prodigue”
(Harika Cocuk) isimli kantatiyla Roma Biiyiik Odiiliinii kazanmayi basararak, ii¢ sene
boyunca Roma’daki Medici Villasi’nda kalma sansini1 yakaladi. Burada kaldig: stire
boyunca 16. yiizy1l italyan bestecilerini inceledi. Roma Odiilii’niin kosulu geregi
Debussy besteledigi eserleri diizenli araliklarla segici kurula sunuyordu. Bunlardan
koro ve orkestra igin besteledigi “Le Printemps” (Ilkbahar) adli senfonik siir, bicim
olarak aykirt bulundugu i¢in begenilmedi. Debussy Roma’da bulundugu siirenin
ardindan 1887 yilinin subat ayinda ailesinin yanina, Paris’e dondii. Artik kendisini
besteci olarak goren Debussy, burada piyano icin “Suite Bergamasque” (Bergamo
Suiti) adli eserini bitirdi. Miizik disinda diger sanatlara da son derece ilgili olan
Debussy, genellikle sair Stephane Mallarme’nin (18 Mart 1842-9 Eylul 1898) evinde
yapilan toplantilara katiliyordu. Dolayisiyla Debussy’nin arkadas ¢evresi buraya gelen
empresyonist ressam ve sairlerden olusuyordu. Boylelikle Paris’te parasiz, bohem ama

kiiltiirel agidan zengin bir ortamda yagamaya basladi.

1888-89 yillarinda Bayreuth Festivali’ne gitmesi ve Paris’te diizenlenen evrensel
bir sergide bulunmasi, Debussy’nin miizik kimliginin olugsmasinda 6nemli rol oynadi.
Ozellikle Bayreuth Festivali'nde Wagner’in miizigi ve Paris’teki sergide Java
Adasi’ndan gelen, agirlikli olarak vurmali ¢algilardan olusan “Gamelan” orkestrasinin
sergiledigi 6zgilin ve yerel kimlik Debussy’yi olduk¢a etkiledi. Bunun yaninda ayni
sene icinde Debussy, Alexander Borodin (12 Kasim 1833-27 Subat 1887) ve Modest
Mussorgski’nin (21 Mart 1839-28 Mart 1881) yaratilarini tanima olanagi buldu. 1890
yilindan sonra Debussy geleneksel tonalite ve ritim anlayisinin disia ¢ikti. Ik 6nemli
yapit1 1894°de Stephane Mallarme’nin “I’apres-midi d’un faune” (Bir Kir Tanrisinin
Ogleden Sonrasi) adli siirinden esinlenerek yazdigi “Prelude a I’apres-midi d’un
faune” (Bir Kir Tanrisinin Ogleden Sonrasina Preliid) adl1 parcasidir. 1895 yila kadar

“Pelleas et Melisande” (Pelleas ve Melisande) operasinin ilk metnini tamamladi.



Debussy 19 Ekim 1899 tarihinde bir terzi olan Rosalie “Lily” Texier ile evlendi.
Aralik ayinda orkestra i¢in yazdigi “Nocturnes”lerini tamamladi. 1901 yilinda “La
reve blanche” (Beyaz Diis) dergisinde miizik elestirmeni oldu ve burada makaleleri
yayimlandi. 1902 yilinin Nisan Ay1’nda “Palleas ve Melisande” operasi sahnelendi ve
bu eser, Fransiz miiziginde bir doniim noktas1 olarak goriildii. Bu opera sadece 10 yil
icinde Paris’te yiiziincii temsilini yapti. Bestecilik hayatinda olgunluk ¢agini siirdiiren
Debussy, 1903’ten itibaren orkestra i¢in “La Mer” (Deniz) ve “Images” (Imgeler),
vokal i¢in “Trois Chansons de France” (3 Fransa Sarkisi), “Le Promenoir des Deux
Amants” (Iki Asigin Gezinti Yeri), bale i¢in “Les Jeux” (Oyunlar), piyano igin
“Estampes” (Tas Baskilar), “Masques” (Maskeler) ve 24 prelid gibi 6nemli eserler

besteledi.

1910 yilinda Debussy’de kanser belirtileri goriilmeye basladi. Birinci Diinya Savas1
baslamadan once konser gezileri yapan Debussy, eserlerinin seslendirilisinde
orkestray1 yonetti. 1914 yilinda 1. Diinya Savasi’nin baslamasiyla beraber bir sene
kadar siiren bir sessizlige gomiildii. Daha sonra yazdig1 keman ve piyano i¢in sonat
(1917), viyolonsel ve piyano i¢in sonat (1915), “Ode a la France” (Fransa’ya Sarki1)
kantat1 (1917) ve Piyano Etiitleri (1915) onun son donem eserleri oldu. 26 Mart
1918’de Paris, Almanlar tarafindan isgal altindayken Claude Debussy kolon kanseri

nedeniyle hayata gozlerini kapadi.

2.2 izlenimcilik ve Debussy

[zlenimcilik (Empresyonizm) 19. yiizyil baslarinda Fransa’da ortaya ¢ikmis bir
akimdir. ilk orneklerine resim sanatinda rastlamir. Bu alanda Izlenimcilik “bir
izlenimin uyardig1 duyumlarin, duyuldugu bigimde iiretildigi bir resim yontemi’ydi.*
Empresyonist sanat¢1 genellikle bilinen kurallara aldirmaksizin kendi kisisel
izlenimlerine gore nesneleri resmetmeyi amacliyordu. Dolayisiyla formun ve

perspektifin cizgisel ve desene bagliligindan kurtularak, renklerin ve tonlarin tek tek

1 Marcus SERULLAZ, Empresyonizm Sanat Ansiklopedisi, 7



firga vuruslartyla kullanilmasi sonucunda akildan daha fazla algilara hitap eden bir stil

ortaya cikt.

15 Nisan 1874’te Auguste Renoir (25 Subat 1841-3 Aralik 1919), Edouard Manet
(23 Ocak 1832-30 Nisan 1883), Camille Pissarro (10 Temmuz 1830-13 Kasim 1903)
ve Claude Monet (14 Kasim 1840-5 Aralik 1926) gibi isimlerin de bulundugu bir grup
geng ressam, Paris’teki Boulevard des Capucines No. 35°te kendi eserlerinin oldugu
bir sergi diizenledi. Empresyonizm deyimi, Claude Monet’nin sergideki resimlerinden
birinin adindan -Izlenim: Giin Dogumu (1872)’ndan alinmist:. Burada Monet, La
Havre limaninin sabahin erken ve puslu saatlerindeki halini resmetti.
“Empresyonistler” kelimesini ilk kullanan kisi ise Fransiz gazeteci Louis Leroy (1812-
1885) oldu. Sergi hakkinda 25 Nisan 1874°te Empresyonistlerin Sergisi (Charivari’de
Exposition des Impressionistes) adl1 bir yazi yazdi. Yazisinda Empresyonist deyimini,
kendi kisisel izlenimlerini yansitma yolunu tutan sanatgilart elestirmek, onlara karsi

cikmak amaciyla kulland.?

Adini nereden almis olursa olsun Empresyonizm tamamen gorsel ve i¢giidiisel bir
sanat anlayisin1 yansitir. Empresyonist ressamlar atdlyelerinden ¢ikarak ¢aligmalarini
blylk c¢ogunlukla a¢ik havada siirdiirmeye basladi. Boylelikle doganin stirekli
degisimi icinde kacip giden her bir izlenimi yakalama sansina sahip oldular. Bu anlari
resmetmek i¢in daha dnceden bir sey tasarlamaya gerek duymuyor, ilham aldiklarinda
sehpalarim1 kurup orada calisabiliyorlardi. Dolayisiyla manzara resimleri 6n plana
cikmis, 151k ve 15181n degisimleri resmin asil konusu olacak kadar deger kazanmisti.
Empresyonist ressamlar teknik olarak bi¢im ve rengi olmasi gerektigi gibi degil, 15181n
etkisi altindaki gOriintiisiinii resmettiler. Bu, onlar1 bir¢ok geleneksel kurali terk
etmeye yoneltti. Keskin cizgiler ve gegisler yerine, tek tek firga dokunuslar tercih
edildi. Perspektif artik kullanilmiyordu; onun yerine, derinligi saglamak icin 6n
plandan baslayarak gerilere dogru renklerin dereceli olarak farkli tonlarindan
yararlandilar. Nesnelerin, bildikleri gibi degil; o anki goriinilisliniin resmini yaptilar.

Ornegin yesil olmas1 gereken bir yaprak, 1513 oyunlartyla kimi zaman mor, pembe,

2 Bkz (4), SERULLAZ, 13



turuncu, sar1 olarak goriilebiliyordu. O doénemde ressamlarin bu hareketi epeyce
yadirganmis ve elestirilmisti. Aslinda ressamlar ger¢ekligin zamanin akisi igerisindeki
degiskenligini ve bunun bir kosul degil bir siire¢ oldugunu anlatmaya calisiyorlardi.
Bu konuda izlenimciligin en belirgin tanimlarindan birini sanat tarihgisi Arnold

Hauser (1892-1978) yapmustir:

“Her olgunun, yinelenmesi olanaksiz, kayip giden bir yildiz kiimesine, akip gitmekte olan ve ikinci
kez girilebilmesi olanaksiz bir akarsu gibi, zaman iginde siiriiklenen bir dalgaya benzetilmesi,
izlenimciligi anlatmaya yeter. Izlenimciligin biitiin yontemleri, biitiin sanat olanaklari, bu Heraklitgi
diinya goriigiinii 6zetler. Her izlenimci resim, siirekli devinim durumunda olan varligin bir tek anint
yakalamistir ve c¢atisma halindeki giiclerin arasinda, er ge¢ bozulacak olan nazik bir dengenin

temsilcisidir.”?

Resim sanatinda kendini gosteren izlenimci anlayis, miizik ve edebiyata da
sigrayarak, zaman igerisinde bu sanat dallar1 arasinda paylasilan bir estetik haline
geldi. izlenimci miizik, Post-romantik Alman bestecilerde ortaya ¢ikan programli
muzik fikrine uzak durdu. Bir hikaye anlatmaktan ve bir resmi betimlemekten ziyade,
yapita verilen bagliga gére bir ortam yaratmak ve bir duyguyu uyandirmak pesindeydi.
O donem, besteciler bunu yaparken, ressamlarin kullandigi tekniklere benzer
yontemlere basvurdular. Ressamlar 1s18in 6zii iizerinde durmus ve bu onlar
“microstructure” denilen 1518 parcaciklara boliindiigii bir resim yapma yontemine
gbtiirmiistii.* Boylece saatten saate degisen farkli 151k kosullarindaki durumlart
resmederek renklerin, bigimlerin ve 15181 geciren golgelerin devamli yenilenisini
gosterdiler. Buna paralel olarak ise miizikte seslerin ve tonlarin nitelikleri dagitilip,
bolunerek ve ¢Ozimlenerek her tirli pargalama yontemi denenmis; geleneksel
armoniden siyrilip, tinisal ve renksel yansimalarin olusturdugu yalin ve 6zli bir
anlatim sergilendi. Izlenimci miizikte armoni, ritim ve melodi gibi temel &geler

belirsizlige egilim gosterdi.

3 Arnold HAUSER, Sanatin Toplumsal Tarihi, Cev. Yildiz Gé16nii, 352
4 Bkz (4), SERULLAZ, 16
5 Evin iLYASOGLU, Zaman iginde Miizik, 199



“Izlenimci miizik, melodiyi, bigimi, polifon dokuyu ve akorlarin islev baglarini atmustir. Getirmek
istedigi sey, aralarinda bag olmayan akorlarin diigsel, pariltili oyunu ve gélgeli yarim renkleriydi. Bu

cesit bir oyun belki gii¢lii degildi ama hostu, inceydi; kemiklerin saglamligindan yoksundu ama

kelebeklerin elle dokunulamayan giizelligi vardi.”®

Her ne kadar kendisine yakistirilan izlenimci sifatini begenmese de Claude
Debussy, izlenimcilik akimina derinlik katan en 6nemli bestecilerden olmustur. Daha
konservatuvar yillarinda yaptig1 c¢aligmalar kuraldisi oldugu yoniinde -elestiriler
alirken, Debussy c¢aginin miizigini elestiriyor, Fransiz miiziginin yenilenmesi
gerektigini diisliniiyordu. Wagner’e duydugu kisa stireli hayranligi diginda, miiziginde
Alman (slubundan uzaklasma cabasi i¢indeydi. Hem yasantisi hem de arkadas
cevresinin etkisi nedeniyle esin kaynaklarmi edebiyatta, resimde, dogada aradi.
Uzaklan diisleyen egzotik arayislart ve tin1 duyarliligi onu aligilagelmisin digina itti.

Debussy bu konuda sunlar1 sdylemistir:

“Miizikgiler ti1 ayrisimint bilmiyorlar. Tinmin safiyetini unutuyorlar. Bense her rengi en saf
halinde vermeyi amagliyorum. Wagner bu konuda ¢ok ileri gitti. Calgilari ¢iftledi, hatta ii¢ledi. Bunlarin
en kotlsunl de Richard Strauss yapti. Trombonla fliiti birlestirdi. Orkestrayi bir kokteyl orkestrasina

¢evirdi. Bense tininin 6z rengini ve safligini korumaya ¢alisiyorum.”7

2.3 Debussy’nin Miizik Dili

Debussy’nin c¢ocukluk yillarinda Paris, Prusya (Germen) Kralligi’nin isgali
altindaydi. Almanya’ya tepki, Alman romantizminin yayginlig1 ve estetik kaygilar
Debussy’nin heniiz 6grencilik yillarinda geleneksel miizik anlayisini reddetmesine
neden olmustur. Bu nedenle okulda hocalariyla sik sik anlagsmazliga diismistiir.
Debussy’nin kompozisyon hocast Girault, Debussy’nin bir calismasi {izerine

“yaptigimizin giizel olmadigin1 sdylemiyorum yalnizca teorik olarak yanlis” demis,

6 Curt SACHS, A Short Story of World Music, 310
7 Ahmet SAY, Miizik Tarihi, 456



Debussy de buna “teori diye bir sey yoktur, yalnizca dinleyin, esas olan hazdir.” diye

cevap vermistir.®

Debussy’nin genellikle sair ve ressamlardan olusan arkadas ¢evresi, dolayisiyla
sanatin diger dallarina olan ilgisi, miizik dilinin sekillenmesinde oldukca etkili
olmustur. Hatta her ne kadar Wagner, Mussorgski, Chopin gibi bestecilerin
miizikleriyle tanigsmis ve onlara olan hayranligini sdylemisse de miizigindeki etkisi
edebiyat ve resim sanatindan daha baskin olmamustir. Zira resim sanatinda ortaya
¢ikan Izlenimcilik ve edebiyat alanindaki Sembolizm akimlari Debussy’ nin miizigiyle
benzer esin kaynaklarma sahiptir. izlenimciligin dogaya yepyeni bir bakis acisiyla
yaklasimi, Sembolizmin siiri ve sozciigli yeniden ele alist Debussy’nin miizigi

olusturan sese ve yapiya bakisini degistirmesine yol agti.

“Debussy’nin kendine 6zgii dehasi, bu siirlerin ve resimlerin ¢agrisimlariyla besleniyordu.
Debussy’nin ruhsal diinyasi, miizigine yansirken, ezgi denen ses ¢izgileri de artik bilinen kurallara baglt
kalarak ilerleyemezdi. Bu miziksel esinin gdrevi, yalnizca kendisine gelen sesleri duymak, onlari
ivedilikle hemen o anda not etmek, sonra da bu nota yazisina ¢ok daha ayrintili bir bi¢im getirmekti. Bu

tipki Izlenimci ressamlarm anlhik izlenimler yakalamak icin belirli zaman dilimlerinde dogay1

gozlemlemelerine benziyordu.”®

Debussy’nin miiziginde tin1 ve renk vazge¢ilmezdir. Onun tin1 arayislar: var olan
fonksiyonel armoninin disina ¢ikmasina neden oldu. Debussy’nin miizigindeki tonalite
de fonksiyonel islevlerinden bagimsiz bu tin1 kiimelerinden olusur. Tin1 kiimelerinden
olusan diizende, miizikteki ses gerecleri (akorlar, araliklar, diziler) farkli bir boyuta
tasinir ve fonksiyonel armoninin 6gesi olmaktan c¢ikar. Fonksiyonel kaliglarin
yoklugunda farkli ses dizilerini art arda kullanmasi, “climle” gibi yap1 6gelerinin
baglangicint ve bitigini belirleyen bir etkene doniismiistiir. Debussy major-mindr
diyatonik dizilerin yani sira modlardan, tam ton dizisinden, pentatonik diziden,

oktatonik diziden faydalanir. Tiim bu dizilerin paralel olarak kullanilmasi armoniyi

& Metin ULKU, Claude Debussy’nin Miiziginde Donemin Empresyonist Sanat ve Edebiyatinin Etkileri,
Voyvoda Caddesi Toplantilari (Etkinlik Katalogu)
% Leyla PAMIR, Miizikte Genis Soluklar, 186



fonksiyonellikten ve birbirleriyle geleneksel baglamda iliski kurma durumundan
uzaklagtirir ve armonilerin tin1 ve rengini 6n plana tasir. Debussy bu konuyla ilgili 6
Ekim 1915 yilinda orkestra sefi Bernardo Molinari’ye yazdig1 bir mektupta “heniiz
armoninin siirecini yasamaktayiz. Bu arada sadece tini giizelligiyle yetinen miizikg¢i
cok az” demektedir.® Tonalite iizerinde kurdugu bu 6zgiin yapi, par¢anin form
yapisint da dogal olarak degistirmistir. Debussy donemin Alman iislubunun
merkezindeki sonat formlarindan uzak durmustur. Tin1 kiimelerinin, ritmik ve ezgisel
hareketlerin siralanmasi Debussy’nin miizigindeki form yapisini olusturur. Miizigi her
ne kadar tematik fikirler barindirsa da temanin gelisimi ve yeniden serim gibi temel
boliimler hiyerarsik bir diizende goriilmemektedir. Benzer sekilde miizigin ritmik
yapisini olusturmasinda da diizensizlik hakimdir. Sik sik degisen tempolar ve Slgiiler
nabzin degismesine hatta bazen belirsizligine neden olur. Farkli uzunluklarda ve farkli

ritmik figiirlerle islenmis yap1 tinisal zenginlik de yaratmaktadir.

“Debussy’nin ritmi akig yaratan bir olgu olmaktan ¢ok, zaman iizerinde bir is¢ilik gibi ele aldigimi
cagristirir. Debussy’nin miiziginde, iginde oldugumuz an vurgulanir. Bir bakima ritim, bir zaman
pargasinin, bir siirenin, bir nin iginde yer alan 6gelerin birbirleriyle iliskisinden dogan, bir 6genin statik
biitinliigil i¢inde gézlemledigimiz bir olgudur; bir baslangigtan bir sona dogru akmaz. Bu an, énceki ve
sonraki iliskilerinden 6teye kendi igine dikkatimizi ¢eker, bu yiizden Debussy’de birgok noktada
tekrarlarla donup kalmis zamanin, bir nakkasin isciligine benzer is¢iligi gosterilir. Bir miizikal anin

bagimsiz olarak vurgulanmasi, onun biitiin i¢cindeki islevinden tiimiiyle farkli kategoride estetik bir

degerdir.”*

Debussy, miiziginde sadelikten yana olmustur. Miizigindeki tema benzeri 6geler en
basite indirgenmektedir. Bu tematik fikirler belirli bir karara ulagma, bir sese ¢oziilme
veya belli bir ¢izgide ilerleme zorunlulugu tasimamaktadir. Oyle ki bazen bu tematik
fikir tek bir araliga kadar indirgenip, ses tinilar1 durumuna sokulabilmektedir. Bazen
de tematik fikirden daha uzun ve belirgin temalara rastlanmaktadir. Fakat bu temalar

da tipki tematik fikirler gibi Alman tslubundaki tema fikrinden ayrilip, tinm1 ve renk

10 Bkz (7), SAY, 456
11 Mesut Erdem COLOGLU, Debussy’nin Orkestra Yapitlarinda Tekrar Ogesi ve “Gelisen Cesitleme”
ilkesine Alternatif Parga Biitiin Tasarimlari, 92
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Ogesi olarak deger kazanmaktadir. Bu tema veya tematik fikirler parca igerisinde

genellikle ya ayni kalirlar ya da farkli ¢esitlemelerle islenmektedirler.

Teorik olarak durum bdyleyken, Debussy’nin pratikte tim bu fikirleri nasil
uyguladigini gérmek énemlidir. Debussy orkestralamada kii¢iilmeye gitmistir. Bunun
nedeni ¢alginin kendi tinisint koruma ¢abasindandir. Arp, gong, celesta, insan sesi gibi
tinilar1 kendine 6zgii renkleriyle kullanmistir. Ayrica yine farkli tinilar elde etmek

adina orkestrada farkli yerlesimler denemistir.

Bir¢ok sembolist siiri sarki olarak bestelemistir. Ariettes Oubli¢es (Unutulmus
Kiiciik Aryalar), Poémes de Baudelaire (Baudelaire’nin Siirleri), Poémes de Stéphane
Mallarmé (Mallarmé’in Siirleri) gibi 6rnekleri vardir. Debussy bazi eserlerinde ise
anlatmak istedigi imgeleri tamamlanmamis, dinleyicinin hayal giiclinii zorlayan
sekilde olusturmustur. Bunun 6rneklerinden biri Preliidlerin ikinci kitabinda goriiliir.
Debussy anlatmak istedigi her basligi pargalarin basi yerine sonuna ekleyerek

dinleyicinin hayal giiclinii kosullamamay1 amaglamistir.

Debussy’nin ritmik kaliplardan kurtulurken sik sik senkop, ostinato ve aksanlardan
faydalandig1 gortilmektedir. Bunlari kullanarak 6l¢iiniin kuvvetli ve zayif zamanlarin
duyumunu, dolayisiyla nabzin ayni ¢izgide devam etmesini engellemek istemektedir.
Armonik degisimler de senkoplar nedeniyle daha belirsiz hale gelmektedir. Zayif

zamanda kullandig1 aksanlar dinleyicinin kulaginda yeni bir duygu birakr.

Debussy’nin dinamik ve artikiilasyon kullanimi1 da olduk¢a genis bir skalaya
yayilmaktadir. Ayn1 dinamik tizerinde, kullandigi belirteglerle dahi farkli renkler elde
etmek miimkiindiir. Dinamikler bazen niians olmaktan Gte, pargaya ayr1 bir nabiz ve

ayr1 bir atmosfer saglayabilmektedir.

Yapitlarinda paralel dortlii, besli, yedili araliklar: iist iiste kullanmasindan dogan

disonanslar, kokli ve kokstiz ceken dokuzlu armonileri, pentatonik ve tam ton dizileri,
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kilise makamlar1 dikkat ¢cekmektedir. Bunlarin her biri kendine 6zgli tinilariyla

Debussy’nin ses paletinde kendine yer edinmektedir.

2.4 Debussy’nin Piyano Eserleri

Debussy'nin piyano yazisinda, piyanoya olan hayranligi ve piyanodaki ustaligi
acikca goriilebilmektedir. Debussy geleneksel form ve armoni kavramlarindan
bagimsiz, piyanonun neredeyse tiim olanaklarindan faydalandigi kendine has bir yazi
ortaya cikarmistir. Debussy, seslerin elinin altinda olmasindan dolayr piyanoda
kendini ¢ok daha 6zgiir hisseder. Piyano tizerindeki tin1 arayislar fliit, gitar, ¢anlar,
gonglar, davullar, korno, trompet, arp, org gibi bir¢ok farkli enstriimanin rengini
piyano lzerine aktarmasiyla sonuglanmistir. Eserlerinde fff'den pppp’ ya kadar uzanan
gurlikler, staccatodan portamentoya, legatoya uzanan artikiilasyonlar, ii¢ pedalin
liclinlin de ayr1 ayr1 veya kombinasyonlu kullanimi, armonik yapida kullandigi modlar,
diziler, polifonik yapilar, temalar, tematik fikirler, degisen ritmik kaliplar Debussy'nin

piyano iizerinde maksimum c¢esitlilik sagladig1 yazisina 6rnek unsurlardandir.

Debussy piyano yazisindaki basariya, diger alanlardaki basarisina oranla daha geg
ulasmigtir. Bu baglamda Debussy'nin piyano miizigindeki yazisini {i¢ doneme

ayirabiliriz:

1) 1808-1904 yillar1 arasindaki piyano miizigi, Debussy'nin genclik donemi
eserleriyle beraber olgunluga gecis donemini kapsayan eserlerdir. Genglik doneminde
ilk piyano hocast Mme Matue de Fleurville'den gegen Chopin stilinin egemen oldugu
parcalar bulunmaktadir. Bu yazi1 zamanla gelenek dis1 armonik hareketlere, mod ve
paralel akor kullaniglarina, piyano lzerinde renk arayislarina basladig yaziya

evrilmektedir.?

12 Bkz (8), ULKU, Etkinlik Katalogu
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Tablo 2.1 Debussy’nin 1888-1904 yillar1 arasindaki piyano eserleri

- Deux Arabesques (iki Arabesk) (1888)

- Suite Bergamasque (Bergamo Siiti) (1890)
- Reéverie (Hiilya) (1890)

- Danse (Tarantelle Styrienne) (1890)

- Valse Romantique (Romantik Vals) (1890)

- Ballade (1890)

- Mazurka (1890)

- Nocturne (1890)

- Suite pour le piano (Piyano I¢in Siiit) (1901)
- D'un cahier d'esquisses (Bir Deneme Defterinden) (1903)
- Estampes (Tas Baskilar) (1903)

- Masques (Maskeler) (1904)

- L'Isle joyeuse (Neseli Ada) (1904)

2) 1905-1910 yillar1 arasinda Debussy'nin yazisinin 6zgiinliige ulasmaya basladigi,
renk ve tin1 arayislarinin belirginlestigi, izlenimcei yoniiniin derinlik kazandig1 yillar
olmustur. Her bir pargasinda basliga uygun ortami ve duyguyu yarattigi eserler, bu

olgunluk déneminde gergeklesmistir.

Tablo 2.2 Debussy’nin 1905-1910 yillar1 arasindaki piyano eserleri

- Images (Imajlar) (1905 ve 1907)
Reflets dans 1’eau (Sudaki Yansimalar)
Hommage a Rameau (Rameau’nun Anisina)
Mouvement (Devinim)
Cloches a travers les feuilles
Et la lune descend . . . (...ve Ay Kaybolur)
Poissons d’or (Altin Balik)

- Children's Corner (Cocuklarin Kosesi) (1909)
Doctor Gradus ad Parnassum
Jimbo’s lullaby (Jimbo’nun Ninnisi)
Serenade for the doll (Oyuncak icin Serenad)
Snow is dancing (Kar dans ediyor)
The little shepherd (Kii¢lik Coban)
Golliwog’s cake-walk

- Hommage a Haydn (Haydn’in Anisina) (1909)

- La plus que lente (1910)
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3) 1910-1915 yillar1 arasinda Debussy'nin piyano yazisinda en ug¢ noktaya ulastigi
eserlere rastlanmaktadir. Debussy bu donemde ulastig1 6zgiinliikle kendinden sonraki

gelecek akimlara esin kaynagi olmustur.

Tablo 2.3 Debussy’nin 1910-1915 yillar1 arasindaki piyano eserleri

- Preludes: I ve Il (Preltdler) (1910 ve 1913)
Danseuses de Delphes (Delf Dansozleri)
Voiles (Tller)
Le vent dans la plaine (Ovadaki Riizgar)
Le sons et les parfums tournent dans ’air du soir (Seslerin ve Kokularin Aksam Gezisi)
Les collines d’Anacapri (Anakapri Tepeleri)
Des pas sur la neige (Karda Adimlar)
Ce qu’a vu le vent d’ouest (Bat1 Riizgar’inin Anlattiklarr)
La fille aux cheveux de lin (Keten Sagli Kiz)
La sérénade interrompue (Yarida Kalmis Serenad)
La Cathedrale engloutie (Batik Katedral)
La danse de Puck (Puck’in Dansi)
Minstrels (Ozanlar)
Brouillards (Sisler)
Feuilles mortes (Olii Yapraklar)
La Puerta del Vino (Sarabin Kapisinda)
Les Fées sont d’exquises danseuses (Periler Zarif Dansézlerdir)
Bruyéres (Fundaliklar)
General Lavine-eccentric
La terrasse des audiences du clair de lune (Ay Isiginda Terastaki izleyiciler)
Hommage & S. Pickwick Esg. P.P.M.P.C. (Pickwick’e Ovgii)
Canope
Les tierces alternées (Doniisiimlii Ugliiler)
Feux d’Artifice (Havai Fisek)
- Douze Etudes (12 Etit) (1915)
Pour les “cinq doigts” (Bes Parmak Igin)
Pour les Tierces (Ugliiler I¢in)
Pour les Quartes (Dértliiler I¢in)
Pour les Sixtes (Altililar I¢in)
Pour les Octaves (Oktavlar Igin)
Pour les huit doigts (Sekiz Parmak Igin)

Pour les degrés chromatiques (Kromatikler igin)
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Tablo 2.3 (Devam) Debussy’nin 1910-1915 yillar1 arasindaki piyano eserleri

Pour les agréments (Siislemeler Igin)
Pour les notes répétées (Tekrar Eden Notalar I¢in)
Pour les sonorités opposées (Z1t Sonoriteler igin)

Pour les Arpéges composes (Bilesik Arpejler igin)
)13

Pour les accords (Akorlar igin
Piyanonun romantik donemde solo enstriiman olarak kazandigi énemden sonra
Debussy bastan asagr yeni ve farkli materyallerle piyanoya olan yaklagimi
degistirmistir. Her pargasi teknik a¢indan yeni zorluklar sunmustur. Ancak en 6nemlisi
tipk1 Bach ve Mozart’ta oldugu gibi Debussy i¢in de ¢ok iyi piyanistik teknige sahip
olmaktan 6nce iyi bir mazisyen olmak daha 6nemlidir. 1914-1917 yillar1 arasinda
Debussy’nin 6grencisi olan Marguerite Long (13 Kasim 1874-13 Subat 1966),

Debussy’nin piyano calisi hakkinda detayli agiklamalarda bulunmustur:

“Onun tusesinin ses derinligini, oksayiciligini, yumusakligini nasil unutabiliriz! Tuslar tizerinde ige
isleyen bir yumusaklikla kayarken ayni zamanda onlar1 sikistirp, onlardan olaganiistii ifadesel giigte
aksanlar elde edebiliyordu. Hemen hemen her zaman — yarim tinil, yarim sesli diye ¢evirebilecegimiz
— demi-teinte bir sesle ¢aliyordu, bu ¢alis hi¢bir darbe sertligi icermeden, piyanodan dolu ve yogun bir
ses elde etmesini sagliyordu. Niians paleti ppp’dan Forte’ye kadar uzantyordu ve higbir zaman armonik
incelikleri kaybettirecek bir ses diizensizlige varmazdi. Tipki Chopin gibi pedal kullanma sanatini bir

cesit soluk alip verme gibi goriiyordu.”*

Klasik dénemin en 6nemli bestecileri Mozart ve Beethoven’in ve ardindan gelen
Romantik donem bestecileri Chopin ve Liszt’in piyano ¢alis tekniginde ve miizik
anlayisinda yaptiklar1 koklii degisikliklere benzer bigimde Debussy de kendine 6zgii
piyanizmi, eserlerini ¢almak icin gerekli teknik ve miizik anlayisi ile miizik tarihindeki

konumuna ulasmustir.

13 Robert SCHMITZ, The Piano Works of Claude Debussy, x
14 Bkz (8), ULKU, Etkinlik Katalogu
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3. DOUZE ETUDES (12 ETUT)

1915 yazinda, Avrupa’daki savas ve kanser yliziinden acilar i¢inde gecirdigi bir
yilin ardindan, Fransa’nin kuzeyindeki Pourville sahilinin essiz giizelligi Debussy’nin
yaraticiligini yeniden alevlendirmisti. Bir sene boyunca hicbir sey yazmamasinin
ardindan savas ortamindan biraz uzak olmasi nedeniyle zihnindeki bazi fikirler
lizerinde calismaya baslamist1.™® Debussy miizikolog ve yazar olan arkadas: Robert
Godet’ye (21 Kasim 1866-13 Haziran 1950) 14 Ekim 1915 tarihli mektubunda bu

durumdan su sekilde bahsetmisti:

“Gegen sene miizikal olarak yapamadiklarimi bir kez daha diisiindiim. Miizik yazmam kesinlikle
sart degil ancak az ya da ¢ok yapabilecegim tek yetenegim bu. Icimde saklanan 6liim hissini algak

gonulltlikle itiraf etmeliyim. Bu yiizden, ertesi sabah 6lecekmisim gibi yaziyorum.”®

Debussy eyliil ayinin sonunda etiitlerini bitirmisti ve bundan hosnut kalmist1 ki bu
cok sik olan bir sey degildi. Yayimcis1 Durand’a 27 Eyliil 1915 tarihinde yazdig
mektubunda, "Kalan alt1 etiidii de artik bitirdim. Simdi sadece onlarin kopyalarini
¢ikarmaliyim. Onlari bitirdigim i¢in ¢ok mutlu oldugumu itiraf etmek zorundayim ve
oviinmek gibi olmasin ama onlarin ¢ok 6zel bir yere geleceklerini diisiiniiyorum"
dizelerini aktarmistr.'’ Hemen ardindan 30 Eyliil 1915°te Debussy, yazisini temize
cektikten sonra Durand'a sunlar1 yazmisti: "Fiyuv! ... Bazi sayfalari yazmasi o kadar
zordu ki en dalli budakli Japonca karakterleri bile bunun yaninda ¢ocuk oyuncagi

kalir. Ancak ger¢ekten memnunum! Bayag: iyi oldu."®

Etiitler savas sirasinda agir hasta bir besteci tarafindan yazilmisti. Ustelik taslak

halindeki etiitleri tamamlamasi1 sadece alt1 hafta siirmiistii. Debussy icin calisiyor

15 Marguerite LONG, At the piano with Debussy, Cev. Olive Senior, 41

16 Margit RAHKONEN, Douze Etudes by Claude Debussy- A Pianist’s View, 17

7. Qing JIANG, Rethinking Virtuosity in Piano Etudes of The Early Twentieth Century Case Studies in
Claude Debussy’s Douze Etudes for Piano, 27

18 Bkz (15), RAHKONEN, 17
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olabilmenin ve muzik yaziyor olmanin keyfi her seye degerdi. Debussy, ettitlerini kime
ithaf edecegini uzun siire diisiindiikten sonra Frédéric Chopin (1 Mart 1810-17 Ekim
1849) ve Frangois Couperin (10 Kasim 1668-11 Eyliil 1733) arasinda bir se¢im
yapacakti. 19 Agustos 1915 tarihinde Durand'a yazdigi bir mektupta sunlar1 sdyledi:
"Onlara saygi duyuyorum ve onlara hayranim. Bu biiyiik, takdire sayan ustalara
minnettarim."!® Biraz tereddiit ettikten sonra, piyano ¢alismalarmnin ilk giinlerinden
beri kendine yakin hissettigi Chopin'i secti. Genelde bestecilerin eserlerini ithaf etmesi
cok yonli olabiliyordu. Chopin op.10 etdtlerini Franz Liszt'e (22 Ekim 1811-31
Temmuz 1886) adamisti. Liszt de Transcendental Etitleri’ni ¢ocuklugunda hocasi
olan Carl Czerny'ye (21 Subat 1791-15 Temmuz 1857) adamisti. Debussy de ilk
etiidiinde sakact bir sekilde Czerny'yi referans olarak gdstermisti. 28 Agustos 1915
tarthinde Durand'a yazdig: bir diger mektupta ise sunlar1 sdyledi. "Eminim ki daha
ciddi goriinmek adina asir1 zorlu teknikler iizerine ¢aligmak gerekmedigine sen de
katilacaksindir; biraz cazibe hicbir seyi mahvetmez. Chopin bunu kanitladi ve
icimdeki bu istegin biraz asirtya kactigin1 anlamami sagladi". Debussy'nin etltlerini
Fransiz besteci Couperin'e ithaf etmesi belki politik agidan daha dogru olurdu. Ancak

Chopin de Paris'te gegirdigi yillarin ardindan Fransa'da oldukca gii¢lii bir figiirdii.

Debussy 1915 yilinda etiitlerini yazmaya baslamadan 6nce yayimcisi Durand’in
tavsiyesi lizerine Chopin’in bir¢ok eserinin Fransiz yayimlarini hazirladi. Debussy’nin
Ozellikle Chopin’in etiitlerinin lizerinde c¢alisma firsati bulmasi ve kendi etiitlerini
Chopin’e ithaf etmesinden 6tiirti, etiitlerine isim verme konusunda Chopin’in izinden
gittigi goriilmektedir. Genel olarak besteciler teknik zorluklart ne olursa olsun genelde
ettt serilerine isim verirken muziklerinin karakteristik 6zelliklerinden ve parcalarin
niteliklerinden faydalanmislardir. Ornegin; Sergei Rachmaninoff (1 Nisan 1873-28
Mart 1943) etiitlerine “Etudes Tableaux™ ismini verirken, Liszt etiitlerine “Etudes
Transcendental”, Robert Schumann (8 Haziran 1810-29 Temmuz 1856) ise “Etudes
Symphoniques” isimlerini vermistir. Fakat Debussy kendi etiitlerine "Douze Etudes"”
(12 etiit) ismini vermistir. Debussy ayni sekilde her bir etiidiine de kompozisyonunun

teknik kosulunu belirten isimler vermistir. Bir diger dikkat ¢ekici nokta da etlitlerinde

19 Bkz (15), RAHKONEN, 29
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diger piyano eserlerinde olmadigi kadar yorumlamayla ilgili Italyanca yazilmus

belirteglere yer ayirmis olmasidir.

Debussy, etiitlerini yayimlandiklar1 sirayla bestelememistir. 28 Agustos 1915
tarihinde Durand'a yazdig1 mektubunda s6yle ifadeler bulunmaktadir: "Simdiye kadar
yazdigim alt1 etiit neredeyse kosturmaca iginde. Ama merak etme, daha sakinleri de
olacak! Bunlardan basladim ¢iinkii yazmasi en zor olanlar bunlardi”. Etutlerin son
siras1 daha 6nce alinmis bir karar degildi. Fakat bes parmak icin yazilan etiit ikisinde

de ayn1 yeri korudu.

Tablo 3.1 Debussy’nin etiitlerini temize ¢ekme ve yayimlanma siralar1 karsilastirmasi

I - pour les cing doigts I - pour les cing doigts

II- pour les Sonorités opposées II- pour les Tierces

ITII- pour les accords ITI- pour les Quartes

IV- pour les Arpéges composés IV- pour les Sixtes

V- pour les huit doigts V- pour les Octaves

VI- pour les Sixtes VI- pour les huit doigts

VII- pour les Octaves VII- pour les degrés chromatiques
VIII- pour les Quartes VIII- pour les agréments

IX- pour les degrés chromatiques | IX- pour les notes répétées

X- pour les notes répétées X- pour les Sonorités opposées
XI- pour les Tierces XI- pour les Arpéges composés
XII- pour les agréments XII- pour les accords

Kaynak: (Rahkonen, 2016, s. 45)

Iki kitap seklinde ayrilmis etiitlerin ilk siralamasinda etiitler arasinda keskin
gecisler bulunmaktadir. Baglangigta hizli ve alayci havasiyla bes parmak i¢in yazilmig
etiitten sonra oldukca derin ve agir olan zit sonoriteler i¢in yazilmis etiit gelmektedir.
Ayrica her iki kitap da hizli bir etiitle basglayip, parlak bir bitis yerine agir bir etiitle
bitmektedir. Son sira miizikal anlamda daha mantikli ve tutarhidir. iki kitap da parlak
bir sonoriteyle baslayip parlak bir bitisle bitmektedir. Ozellikle son etiidiin son akoruna

baktigimizda sff gibi oldukga giilii bir giirliikle bittigini gormekteyiz. Bunun yaninda
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birinci defterde daha ¢ok piyanistik teknigin 6nde oldugu eserler yer alirken, ikinci

defterde daha ¢ok tin1 ve sonorite farkliliklar1 6n plandadir.

12 Etiit Debussy’nin yazdig1 son piyano eser serisidir. Tin1 ve renk bakimindan
Debussy’nin ulastigi son nokta olmakla beraber teknik olarak da oldukga virtiidzite
gerektiren eser serisidir. Debussy etutleri bestelerken temel piyano tekniklerinden
faydalanmaktadir. Artikiile parmak teknigi, bes parmak teknigi, dizi ve gamlar,
arpejler, ciftlenen notalar, akorlar, atlamalar gibi teknik gereklilikler son derece

ustalikli bir sekilde islenmektedir.

3.1. Birinci Kitap No.1 “Pour les cing doigts d’apres Monsieur Czerny”

“Bes Parmak I¢in Etiit”

Erken dénem piyano eseri Children's Corner'dan “Gradus ad Parnassum”da
Clementi'ye yaptigina benzer sekilde, bu etiidiin baginda da Czerny'nin bes parmak
egzersizine bir gonderme bulunmaktadir. (Ornek: Sekil 3.1 ve 3.2) Baslangigta Do
major gamindaki bes parmak kalibina -do, re, mi, fa, sol, fa, mi, re, do- ironik bir
sekilde La bemol notasi eslik etmektedir. Debussy burada giinliik teknik ¢aligsmalarin
tekdiizeligine elestirel sekilde yaklagmistir. Baglik her ne kadar Czerny'yi referans
gosterse de baslangicta yaptigr ritmik hizlanma -8’lik notalarin 16’lik notalara
dontigsmesi- Ferdinand Beyer'in (25 Temmuz 1803-14 Temmuz 1863) bazi etiitleriyle
benzerlik gostermektedir. Iki etiitte de bes parmak kalibi, 8’lik notalardan 16’Iik
notalara evrilmektedir. Daha sonra bu kaliplar, ticlemeler ve 32°lik notalar seklinde
karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak her iki etiitte de izlenen yolun gosterdigi egilim farkl
amaclar tasimaktadir. Beyer burada 16’lik notalara ulasirken degisen ritmik kaliplar
ogrenciye hissettirmeyi amaclamistir. Boylelikle ayni kaliptaki parmaklarin ritmik
degisiklikler aracilifiyla kivraklik kazanmasini saglamaktadir. Debussy ise yaziminda
bu farkli ritim kaliplarini farkli dizilerle (bazen farkli tonlarda veya ¢evresinde), farkl
artikiilasyonlarla olusturarak yapisal olarak derinlik, zenginlik ve karmasiklik

saglamustir. (Ornek: Sekil 3.3 ve 3.4)
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Sekil 3.3 Beyer op.101 no.86, 7-13. dlgiiler aras1 kesitler
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Sekil 3.4 “Pour les cing doigts” 48-51. Olgi

Debussy'nin geleneksel armonik yapiya baglh kalmadigi, etiit heniiz baslar
baslamaz goriilmektedir. Re bemol majoriin ¢eken sesi olan la bemol, Do major
dizisinin tizerinde 1srarct bir sekilde siklagarak gelmektedir. Burada Do majore karsi
aslinda Re bemol major, yani beyaz tuslara karsi siyah tuslar, rutin inisli ¢ikish figiire
kars1 siirpriz sekilde gelen figlir arasinda adeta bir savas baslamistir. 7. ve 10. dlgiiler
aras1 “accelerando” kismindan sonra gelen ilk “anime” boliimii baslangi¢ temposunda
kromatik sekilde inis yaparak gelmektedir. Ilk gelisinde “mf” (mezzo-forte) baslayip
“p” (piano) ile biter, ikinci gelisinde ise “p” baslayip “f’ye (forte) kadar ¢ikar. Bu iki

boliim arasinda (11-15. 6lgiiler) bir el Do majdriin ¢eken sesi tizerinde (sol notasindan
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baslayarak) bes parmak kalibin1 ¢alarken, diger el Fa diyez majorde ayni kalipla fakat
ters hareketle aniden (brusquement) gelmektedir. (Ornek: Sekil 3.5) Debussy burada

iki tonaliteyi ayni anda kullanarak bitonalite yaratmaktadir.

= brusquement
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Sekil 3.5 “Pour les cing doigts” 12. Olgii

Baslangigta da gelen anime bolimu, artik besli araliklari ve eksik akorlardan
meydana gelmektedir. Bu iki yapinin kisa siireli atigsmast 28. 6l¢iide Do majore
cozllmektedir. Burada son olarak gelen eksik akor do mindre aittir. Dolayisiyla akorun
Do majore ¢oziilmesi geleneksel armonik harekete aykiridir. Debussy ¢oziilmeyle
beraber Do major pentatonik dizisinin (do, re, mi, sol, la) kullanimina bagvurmustur.
(Ornek: Sekil 3.6) Bes parmak icin bes notaya dayali bir dizi kullanmay:
amaglamistir. Debussy pentatonik dizi araciliiyla olusturdugu dalgalanmalarin yan
sira, 32. ve 34. olgiilerdeki “rubato” ve “rubato molto” bolimlerinin de destegiyle
ozellikle Czerny etiitlerinde karsilasilmayan derin bir atmosfer yaratmaktadir. Ayrica
burada kullandig iigcleme kalib1 48. 6l¢lide baslayacak olan orta boliimde de devam
etmektedir. 42. dlgiiyle birlikte farkli tonaliteler arasindaki keskin gecisler boyunca
gorillen armonik kararsizlik, parcanin karakteristik ozelligiyle son derece

bagdagmaktadir. Burada kullandig1 kisa bloklar diger boliime gegisi hazirlamaktadir.
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Sekil 3.6 “Pour les cing doigts” 27. Olgii
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Debussy ironik bir sekilde 48. dlgiiyle beraber baslayan boliimii degistirici isaretleri
bakimindan Do majore en uzak ton olan Do bemol majérde getirmektedir. Do bemol
major herhangi bir etiitte bulunmasi zor bir tondur. Cilinkii besteciler genelde
kendisiyle anarmonik olan Si majori tercih etmektedir. Bu boliimde kullandigi tonalite
ve yarattig1 atmosfer; sol eldeki akici tiglii kaliplara staccato sekilde eslik eden sag el,
arp tinisin1 animsatmaktadir. Dolayisiyla arp timisinin, piyanodaki dokusu ve
sonoritesini taklit etmek ve denemek icin Debussy'ye ilham kaynagi olmasi bu tonu
segmesinde etmen olabilir. Ciinkii notasyonda diger enstriimanlar Si majoér tonunda
yazilirken arpin anarmonik olan Do bemol majorde yazilmasi standart bir

uygulamadir.

Parcaya genis acidan bakildiginda, yapisinda birden fazla tematik fikrin bulundugu
{ic ana boliimiin oldugu goriilmektedir. (Ornek: Sekil 3.7-3.8 ve 3.9) Gegislerde ve
gelisimde bu tematik fikirlerin kombinasyonlarina ve c¢esitlemelerine sikg¢a yer
verilmektedir. 1-27. dlgiiler aras1 A, 28-47. ol¢iiler aras1 B, 48-74. dlgiiler aras1 C, 75-
89. dl¢iiler aras1 A ve C boltimlerindeki tematik fikirlerin gelisimi, 90-96. 6l¢iiler arast
kadans, 97-116. olciiler aras1 A ve B bolumiindeki tematik fikirlerin farkli sekilde

tekrar gelmesiyle olusan Coda ve kadans seklinde 6zetleyebiliriz.
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Sekil 3.8 “Pour les cing doigts” B boliimiindeki tematik fikirler
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Sekil 3.9 “Pour les cing doigts” C boliimiindeki tematik fikirler

C boliimiinde 63. Olgliden itibaren miizik daha karmasik ve coskulu hale gelmektedir.
Ozellikle A ve B béliimlerindeki tematik fikirlerin burada sik¢a kullanildig1 goriilmektedir.
44, 6lglide mi bemol ve re bemol akorlar1 lizerinde kurulan tematik fikir geliserek 63-64.
Olciilerde iki oktav acikliginda karsimiza g¢ikmaktadir. Daha sonra 67-68. Olgiilerde B
boliimiindeki tematik fikrin bu sefer sol el tek basina pentatonik diziyi calarken, sag elde
trompeti ¢agristiran bir tin1 ile geldigi goriilmektedir. TUm bu tematik fikirler art arda
kullanilarak son derece kontrastli bir yap1 olusturur. C boliimii biterken gelen yeni bir

tematik fikir, bir sonraki kismin ana iskeletini olusturmaktadir.

Debussy 75. dlgiiyle baslayan boliimde armonik yapinin farkliligini arttirmak igin
bu sefer La bemol majorii kullanmaktadir. Altta pedal olarak C boliimiinde olusan
tematik fikir ile iistte A boliimiindeki siisleme seklinde gelen “brusquement” fikirleri
diyalog halindedir. Bu siislemeler bu sefer oktav araliginda gelmektedir. Buradaki
hareketler bastaki karaktere gore daha eglenceli ve scherzoya benzeyen bir havaya
biirtinmektedir. Sag eldeki kromatik hareketler tonalitenin belirsizligini arttirirken 79.
Olcude ilk olarak La bemol majériin ¢cekeninde, 83. 6lglide La bemol majorde ve son
olarak da 85. 6l¢iide fa mindriin alt gekeninde bes parmak dizileriyle ustaca insa edilen
Olgiilerde miizikal gerginlik artmaktadir. Burada “tempo” ve “cedez” boliimlerinin
farkli tempo ve hissiyatla sik sik yer degistirmesi etiit tiirlinde pek sik bulunmayan
hareketlerdir. Tempodaki bu dalgalanma daha sonra siyah ve beyaz tuslarin birbiri
ardina hizlanarak gelmesiyle kontrast olusturacaktir. Sol bemol majér ve Do majoriin
olusturdugu bitonatilede temponun artmasiyla birlikte besli nota dizilimleri bastaki bes
parmak dizilerinden farkli duyulmaktadir. Buradaki kadans, daha once s6zii edilen
hayal giiciiniin sinirlarinda dolasan piyanistin i¢ diinyasini tinisal anlamda oldukca
basarili bir sekilde tasvir etmektedir. Par¢anin tekrar Do majore geldigi 97-115.

Olclleri arasindaki Coda bdoliimiinde baslangigtaki miizigin zirveye ulastig
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goriilmektedir. Debussy burada diyatonik ve pentatonik dizileri, farkli ritmik kaliplarla
art arda getirerek hem piyanistik hem de bestecilik dehasini muhtesem bir sekilde
islemistir. Parganin sonunda ise bes oktav boyunca Re bemol major dizisinin yiikselisi,
Do majore ¢ozilmektedir. Dolayisiyla siyah tuslar beyaz tuslara karsi savasi
kaybetmistir. Tempo, karakter ve niians kontrastlariyla dolu, atmosferin sik sik
degistigi ve armonik agidan muhtesem zengin bir etiit ortaya ¢ikaran Debussy, bu
etlidiinde ayni zamanda bir bestecinin hayal gicu ve Ustlin dehasiyla Do major

tonalitesinde neler yapabilecegini bizlere sunmak istemistir.

3.2. Birinci Kitap No.2 “Pour les tierces”

“Ugliiler I¢in Etiit”

Debussy bu etiidiinde calinmasi bakimindan teknik zorlugu yiiksek olan iiglii
araliklar1 ele almaktadir. Uglii araliklarla ¢iftlenmis, 16’lik notalarin inisli ¢ikish
hareketi hem tinisal hem de gorsel olarak denizdeki dalgalanmay1 animsatmaktadir.
Debussy'nin denize olan diskiinliigii, yazdigi diger eserlerin bazilarinda da
gorilmektedir. “La Mer” (Deniz-1905), “L'isle joyeuse” (Neseli Ada-1904), “Reflets
dans I'eau” (Sudaki Yansimalar- Images I, 1904-1905) eserlerinde, isimlerinden de
anlasilacag1 iizere denizi tasvir eden bazen durgun, bazen de amansiz ifadelere
rastlayabilmekteyiz. Etiidiin baghiginda bu eserlerdeki gibi denizi referans gosteren
herhangi bir ipucu olmamasina ragmen; uzun bir siire ritmik nabzin degismemesi ve
notalarin adim adim dalgalanma hareketi, sonu goérinmeyen bir denizin sesteki
1zdiigiimii gibidir. Bu yiizden bir egzersizden ¢ok, zengin armonik doku i¢inde esnek

melodik hattin oldugu bir parcadir.

Etiidiin anahtar isaretine bakildiginda iki olasiliktan bahsedebiliriz: Re bemol major
veya si bemol minér. Sadece istteki seslere bakildiginda 4. 6l¢iiniin son vurusuna
kadar parca Re bemol majorde ilerliyormus gibi goriinmektedir. Fakat ilk 6lctideki
ticlincii ve dordiincii vuruslarda tenor partisinde gelen la bekar ve sol bemol, si bemol
armonik mindre ait seslerdir. Dahasi herhangi bir fonksiyonel hazirlik olmadan, sol

bemoliin yarim ses tizlesip sol bekar oldugunu; yani armonik mindr yapisinin, melodik
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mindr yapisina evrildigini gérmekteyiz. Fakat bununla birlikte 4. Olciide agilis
ctiimlesinin son akoru, Re bemol major eksende gelmektedir. Debussy burada Re
bemol major ve si bemol minér tonlarindaki sesleri ayni anda kullanarak geleneksel
armonik fonksiyon hareketine aykiri bir yap1 kullanmaktadir. Bununla beraber burada
ticlii araligin etiitteki teknik kosulu saglamasinin yaninda melodik motif oldugunu da
sOyleyebiliriz. Bir bagka deyisle; Debussy kiiciik ii¢lii aralik uzakliginda olan major ve
ilgili mindr gamlarin, tiim etiit boyunca birbirine gegmesi veya doniismesiyle ortaya
cikan karakteristik 6zelliklerin sesli gOriintiisiinii bize sunmaktadir. Bir bagka ipucu da
Debussy'nin tenor partisiyle baslayan karsit melodinin ilk iki notasini armonik
mindriin besinci ve altinci sesleri (la bekar, sol bemol) olarak se¢mesidir. Notalarin
araligr her ne kadar artmis ikili olsa da anarmonik olarak mindr iiclii araligidir.

(Ornek: Sekil 3.10)

Moderato, ma non troppo

Sekil 3.10 “Pour les tierces” 1-2. dl¢ii, yatay olarak tiglii aralik kullanimi

Baslangictaki tonalite belirsizligine benzer sekilde 8. Olciide degisen anahtar
isaretleriyle beraber Do major tonunun dordiincii derecesindeki vurgu, bu tonla ve Fa
Lidyan dizisi arasinda belirsizlik yaratmaktadir. Debussy birinci etiidiindeki kat1 tonal
kontrastlarinin aksine, bu sefer armonik rengin yar1 gélgeli halini sunmaktadir. Bunun
yaninda ritmik c¢esitlilik de en aza indirgenmistir. Debussy ritmik tansiyonu bazen sol
elde gelen noktali yapilarla, bazen de 16’lik notalarin minik ve genis dalgalanma
hareketiyle degistirmektedir. 8-9. 6l¢iilerdeki berrak sonoritenin devaminda, 11. ve 12.
Olctilerdeki ticli araliklarla giftlenmis, 16’ lik notalarin inisli ¢ikish tiglii ve yarim ses
atlamalar1, Do pedal sesine kars1 ritmik tansiyonu arttirmaktadir. Daha sonra 13-14.

Olciilerde ritmik kalip degismektedir. Debussy burada sanki, sakin dalgalarin
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biiyiiyerek 13. 6lgii itibariyle kiyidaki kayalara carpmasini tasvir etmektedir. (Ornek:
Sekil 3.11)

Sekil 3.11 “Pour les tierces” 8, 11, 13. dlgiiler

Debussy’nin {iiglii araligi hem akor i¢cinde hem de melodik motif olarak
uygulamasi, beraberinde ¢ok partili bir yaziyr getirmektedir. 15. dl¢iide baslayan si
bemol notast, 27. ol¢iiye kadar pedal ses konumundadir. 18. 6l¢lide baslayan, sag elde
her 6l¢ii basinda gelen notalar yavas bir ivmeyle iiclii araliklarla yiikselip, pedal ses
konumundaki si bemol notast iizerinde melodik hatt1 olusturmaktadir. (Ornek: Sekil
3.12) Bu melodik hat 21. dl¢iiye gelindiginde, diger partilerdeki dalgalanan 16’lik
notalarin {stiine ¢ikarak Si bemol majore ¢oziilmektedir. Debussy’nin ilerleyen

pasajlarda da yer verdigi bu c¢ok katmanli yapi orkestra yazisini andirmaktadir.
(Ornek: Sekil 3.12-3.13)

== = e e

Sekil 3.13 “Pour les tierces” 57-58. dlc¢ller
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Chopin’in tgliiler i¢in yazmis oldugu etiide kiyasla Debussy’nin ¢ok farkli yapida
ve karakterde bir etiit ortaya koydugu goriilmektedir. Chopin, Op.25, 6 no’lu ¢l
aralik lizerine yazdig etiitte tempoyu Allegro segerken, Debussy orta tempodan biraz
daha agir (moderato, ma non troppo) bir tempo se¢mistir. Chopin'in etiidiinde hizli
tempoda tekrarlanan uzun diziler ve kromatik dokulardaki parmaklarin teknik agidan
zorlu degisimine karsi, Debussy’nin etiidiinde bu zorlu degisim daha ¢ok miizikal
olarak farkli karakter gecislerini olusturmaktadir. Ayrica Chopin orta boliimdeki dort
Olcli disinda tiglii aralikli notalar1 sag el i¢in yazmistir. Zira Chopin’in etiitlerinde genel
olarak gordiigiimiiz One c¢ikan oOzellik, piyanistik zorlugun tek el iizerine
odaklanmasidir. Bu bakimdan ele alindiginda Debussy’nin etiit yazisi, Liszt’in etiit
yazisina daha yakindir. Fakat bunun yaninda Debussy’nin, Chopin’in etiidiinde
kullandig1 kaliplara benzer yapilar1 kullandigi gériilmektedir. Debussy Chopin’in uzun
kromatik pasajlarma karsi, 38-40. ve 53-58. Olcgllerde bas ve melodi hattinin
diyalogunu 6n plana ¢ikararak kromatik dizilere kisa bir sekilde yer vermektedir. 30-
34. olgiiler arasinda Chopin'in yaptig1 art arda gelen besli atlamalarin benzerine
rastlanmaktadir. Debussy, atlamalarin yoniinde ve aralik degerinde cesitlemeler
yaparak ritmik tansiyonu ve register hareketliligini gelistirmektedir. (Ornek: Sekil
3.14) Ayrica ritmik olarak tigleme kalibina giren ti¢lii atlamalari eklemektedir. Ritmik
varyasyonlarin yaninda Debussy armonik yapida da ¢esitleme yapmustir. Ayni yap1 bir
kez daha ama farkli bir tonalitede gelmektedir. Tonalitenin artmis ikili aralik degerinde
oynamasl, etiidiin basinda gelen artmis ikili hareketin yansimasi gibidir. Chopin’in,
etudiniin 15-16. olgiilerinde sol elde noktali ritmik hareketle kullandigi figiire,
Debussy 25. dlgiide benzer sekilde yer vermektedir. (Ornek: Sekil 3.15)

Sekil 3.14 Chopin op.25 no.6, 27. olgii ile “Pour les tierces” 31.6l¢ii karsilastirmasi



27

Sekil 3.15 Chopin op.25 no.6, 15. dl¢ii ile “Pour les tierces” 25.61¢ii karsilastirmasi

Mizik, baslangic motifinin tekrar gelmesinden énce kademeli olarak yukselerek
42. dl¢giide kisa dmiirlii zirve noktasina ulagsmaktadir. Debussy doruk noktasinda adeta
denizin huzursuz karakterini tasvir etmektedir. 49. ve 52. Ol¢iiler arasi, baslangi¢
motifinin tekrar geldigi boliimde tenor partisindeki dortlii aralikli hareket yeni bir
melodik motifin olusmasina neden olmaktadir. Sigrayan melodi zirvedeki patlamadan
sonra daha durgun bir denizi resmetmektedir. 53. ve 56. Olculerde melodik hattin
soprano partisinde geldigi boliimde, tglii aralikli notalar kromatik ve diyatonik
kaliplarda doniistimlii olarak gelmektedir. 59. 6l¢iide baglayan Coda’dan hemen 6nce,
57. ve 58. oOlculerde Debussy bir kez daha yatay olarak Gc¢li yikselen motifi ana

hatlariyla belirtmektedir.

Etldi 1-14. olgiiler arasi, 15. (Tempo I)-44. 6lgiiler arasi, 45. (Tempo I)-76. Olculer
arast olmak tizere ii¢ ana boliime ayirabiliriz. Ana tempo sik sik dalgalansa da her
seferinde yeniden yerlesmektedir. 59. Olciliden itibaren finali olusturmak icin hiz
kazanmaktadir. Melodik motifte cesitlemeler, dinamiklerdeki ani degisimler, farkl

tonalite tinilar1 uzun boliimleri kiiglik birimlere bolmektedir.

3.3. Birinci Kitap No.3 “Pour les quartes”

“Dértliiler i¢in Etiit”
Debussy'nin etltlerle ilgili olarak Durand'a yazdigi mektuplardan birinde
“...kulaklarin pek cok tuhaflifa alismis olsa da yeni tinilar duyacaksin,” sozleriyle

bahsettigi bu etiit, dortlii araliklar igin yazilmistir.? Bu etiitte genel olarak dortlii

20 Claude HELLFER, Oeuvres Complétes de Claude Debussy, série I, volume 6, 11
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araliklar, kimi zaman artmis ve eksilmis halleriyle pentatonik diziye paralel
dokumalarla uygulanmaktadir. Debussy kasitli olarak dortlii aralik kullanimini en iist
diizeye c¢ikarmak i¢in, par¢a boyunca pentatonik diziyi uygulamaktadir. Zira
pentatonik dizide dortlii aralik, tam besli araliklarin ¢evrim halleri ile de
olusturulabilmektedir. (Ornek: Sekil 3.16) Debussy1889 yilinda Paris'te gerceklesen
Evrensel Sergi'de uzakdogu miizigini ve Gamelang denilen Java orkestrasinin renk
zenginligini kesfetmesinden sonra “Pagodes”de (Estampes1903-1) izledigi yontemin
benzerini bu etutte de kullanmaktadir. Burada da dortli araliklarin, pentatonik dizi ve

gamelang miizigiyle baglantis1 goriilmektedir. (Ornek Sekil 3.17)
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Sekil 3.16 Pentatonik dizide tam dortlii araliklar
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Sekil 3.17 “Pagodes” 27-29. ol

Etiit, pentatonik dizinin minér kullanimi ve iki el arasindaki diyalog ile
baslamaktadir. Agilis, pentatonik la, do, re, mi, sol dizisinin tiim dortli aralik
kombinasyonlariyla formiile edilmektedir. Tek basina gelen dortliller diger el ile
birlestiginde minor yedili akorlara evrilmektedir. 3. 6l¢uide gelen dortltlerin kromatik
inisinde, Debussy iki pentatonik minor kaliba iist iiste kullanarak ([re, fa, sol, la, do]
ve [fa, la bemol, si bemol, do, mi bemol]) gamelang miziginde deneyimledigi
Ozgilinligii yakalamaktadir. Etiit birka¢ 6l¢ii uzunlugunda ritardando ve diminuendo
ile sontimlenen kiigiik ciimlelere boliinmektedir. Bu noktada iki farkli karakter ortaya

cikmaktadir. Bu karakterlerden biri dokunakli ve siirsel, digeri ise kararli ve enerjiktir.
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Diyalog halinde olan bu karakterlere bol artikiilasyonlu yaziyla beraber adeta vurmali
calgilar eslik ediyor gibidir. (Ornek: Sekil 3.18)
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Sekil 3.18 “pour les quartes” 5-6-8. dl¢iilerdeki tahta vurmali, zil ve gonglari ¢agristiran yazi

Debussy'nin bu egzotik tin1 arayislarinda ve essiz piyano sonoritelerinde tigliiler
icin yazdig etiitte oldugu gibi, dortlii araliklari artmis ve eksilmis halleriyle kullanmasi
etkili olmustur. 5. dlglide artik “mi bemol, 1a” ve eksik “do diyez, fa” dortlilerinin
birlesimiyle artik yedili akoru (fa, la, do diyez, mi) olugsmaktadir. Bu akor bir sonraki
olcude ceken yedili akora (sol bemol, si bemol, re bemol, fa bemol) gecmektedir.
Buradaki ¢eken yedili akorunun tinist sanki karakter degisimine hazirlik gibidir.
Debussy 8. 6l¢iide kullandigi “la bemol, si bemol, do, mi bemol, fa” pentatonik
dizisini, 10. 6l¢ii de “sol bemol, la bemol, si bemol, re bemol, mi bemol” pentatonik
dizisine kaydirmaktadir. 29. 6lgiiye kadar olan boliimde sadece 18. dlgiide giiclii bir

kadansla gelmesine ragmen armonik renk Fa major merkezlidir.

Baslangigtaki dikey dortliilerin yarattigi derin sonoriteye karsin, 13-28. olgller
arasinda, yatay olarak kullanilan farkli tetrakord (dort sesten olusan kiiciik ses dizisi)
kaliplarinin ana motif oldugu goriilmektedir. Ilk tetrakord tam tonlu tetrakord
(tetrakord A) sol elde, dort 6l¢ii boyunca trillerle sakli halde (la bemol, si bemol, do,
re) inici hareketle karsimiza ¢ikmaktadir. (Ornek: Sekil 3.19) ikinci olarak tetrakord
(tetrakord B) 16.0l¢iide Fa majoriin iist ve alt tetrakordlarinin (fa, sol, la, si bemol ve
do, re, mi, fa) inici hareketle ciftlenmesiyle kullanilmaktadir. ((")rnek: Sekil 3.20)
Debussy bu en geleneksel tetrakordun varyasyonlarini daha sonraki dlgiilerde de
kullanmaktadir. 18. 6l¢lide tekrar Fa majorde kullanirken, 29. 6l¢iide Sol bemol
majore transpoze etmektedir. Bunun yaninda iist tetrakord dizisi (do, re, mi, fa) ise 19-

23. Olguler arasinda bas partisinde ritmik olarak genislemis halde, inici hareketle pedal
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ses do notasini hazirlamak tizere gelmektedir. 24. dlcilide de tetrakord B bu sefer ¢ikict
hareketle (fa-sol-la-si bemol) tenor partisinde gortlmektedir. 20. ve 21. 6l¢tlerde bir
ses ortak iki tetrakord karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlarin ilki tam ton tetrakord A’nin
transpoze (sol bemol, la bemol, si bemol, do) halindedir. Diger tetrakord ise (tetrakord
C) oktatonik diziden temel alinarak (do, re bemol, mi bemol, fa bemol)

kullanilmaktadir. (Ornek: Sekil 3.21)
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Sekil 3.19 “pour les quartes” 14-17. 6l¢u, tetrakord A
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Sekil 3.20 “pour les quartes” 16, 18. 29. 6lgiiler, tetrakord B
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Sekil 3.21 “pour les quartes” 20-21. élci, tetrakord C

Debussy'nin tetrakordu farkli sekillerde kullanmasi armonik yapinin simirlarini
kaldirmakta, egzotik renk ve tinilar1 kuvvetlendirmektedir. Debussy ilerleyen boliimde
ticleme kalibi ve noktali ritimler ile nabzi daha keskin ve koseli bir yapiya
dontistirmektedir. Kisa ve aksanli artikiilasyonlarla da bu ritmik karakteri daha da
pekistirmektedir. 53-61. dlgiiler arasinda ritmik hizlanmanin basladigi yerden itibaren,
bastaki staccato dortlii araligi (la bemol- re bemol) kalp atis1 gibi nabzi verirken, major
pentatonik dizide gelen dortlii notalar sanki dokiiliirmiiscesine tansiyonu daha da

artirmaktadir. Dolayisiyla buradaki yapi, diger boliimlerdeki yavas ve orta tempoda
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seyreden yapiya karst bir kontrast olusturmaktadir. Pedal ses halindeki vurmali
tinisinin tizerindeki yukar1 yonde transpoze halde gelen pentatonik dizilerin, melodik
motifler ile birlesimiyle miizik zirve noktasina ulagsmaktadir. Par¢anin son boliimiinde

ise, 65. Olcuden itibaren tekrar sakin bir atmosfer hakimdir.

Piyano literatiiriinde dortliiler iizerine yazilmis ¢ok fazla etiit bulunmamaktadir.
Debussy’nin, dortliileri paralel olarak ustaca kullandigi, oldukca etkileyici melodik
kisimlarin oldugu bu parcanin, genelde aymi figiirlerin kullanildigi diger etiitlerle

karsilastirildiginda ¢ok daha zengin yapida oldugu goriiliir.

3.4. Birinci Kitap No.4 “Pour les sixtes”

“Altililar I¢in Etiit”

“...Salon koltuklarinda canlar1 sikilmis sekilde oturan gosterisci kizlar, cilgin
dokuzlularin igneleyici kahkahalarini kiskanmaktadirlar.”?® Debussy, Durand'a
yazdig1 mektupta altililar i¢in yazdig etlidii bu sekilde betimlemektedir. Debussy'nin
betimlemesinde oldugu gibi bu etiit, sag eldeki altili yapilarla birlikte sol elde gelen
altili araliklarla, sadece dokuzlulari degil, bir¢cok farkli armonik yapiy1 da
kapsamaktadir. Kanadali miizikolog ve kuramci William E. Benjamin (1944- ) bu
etiidiin Chopin'in altililar i¢in yazdig1 (op 25 no.8) etiidiiyle baslangi¢ anahtar isareti,
tematik materyal ve bazi ritmik hareketler agisindan sahip oldugu ilging
benzerliklerinden bahsetmektedir.?? Debussy'nin altili araliklarla kurdugu armonik
yap1 Chopin'inkine benzemektedir. (Ornek: Sekil 3.22) Iki besteci de yedili akorlari
altili araliklarla insa etmislerdir. Ayrica orta boliimde Chopin’in La bemol majordeki
Nouvelle Etude 2 no’lu parcasina benzer yapilara da rastlanmaktadir. Bu konuya

ilerleyen paragraflarda deginilecektir.

21 Debussy’nin Durand’a yazdigi 28 Agustos 1915 tarihli mektup; Claude Debussy, Debussy Letters,
Francois Lesure tarafindan diizenlenmis. Cev. Roger Nichols, 300
22 Marianne WHEELDON, Debussy’s Late Style, 61-66.
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Sekil 3.22 Chopin op. 25 no.8, 4. 6l¢ii ve “pour les sixtes” 13. 6l¢ii karsilastirmast

Debussy ucldler icin (pour les tierces) ve dortluler igin (pour les quartes) etutlerine
benzer sekilde; altililar icin yazdig etiitte de teknik figlirii ilk olgiide tek basina
sunmaktadir. 2. dlgiide sol eldeki la bekar ile beraber altili araligin alt sesi olan sol
bemol, eksik yedili araligini (anarmonik olarak majér altili) olusturmaktadir. (Ornek:
Sekil 3.23) Baslangic anahtar isareti Re bemol majorde olmasma ragmen ilk
climledeki yatay ve dikey yedililerin hareketi nedeniyle tonalite hakkinda kesin bir
yargiya varilamamaktadir. 3. ve 4. dl¢ilide sol eldeki ticlii diisiisler kirilmis halde mindr
yedili akoru (re bemol, fa bemol, la bemol, do bemol) olustururken; iistteki altili
seslerle birlikte 3. olctude ceken yedili, 4. Olcude ise eksik yedili akorlarimi
olusturmaktadir. (Ornek: Sekil 3.23)
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Sekil 3.23 “pour les sixtes” 1-4. 6l¢U, yatay ve dikey yedililer

[lk ciimlede sag el paralel altililarla ilerlerken, sol el monofonik yapida melodi hattt
ortaya cikarmaktadir. 6. Ol¢lide ilk climle sonlanirken miizik durma noktasina
gelmektedir. Debussy burada ritenuto, calando ve puandorg isaretlerini ayni ol¢ii
icerisinde kullanmaktadir. ikinci ciimle, baslangictaki fikrin iki elde ters hareketle
gelen renkli dueti ile gesitlenmektedir. 1k piyanistik zorluk, ikinci ciimlenin gelisimi

sirasinda; 16’lik notalarin komsu seslerle olan inisli ¢ikish hareketiyle 13. ve 15.
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Olciiler arasinda gelmektedir. Bu artan yogunluk, 16. dlgiideki baslangigtaki fikrin
ikinci ¢esitlemesine baglanmaktadir. ikinci g¢esitlemenin gelisiyle beraber parca,
duyum olarak Mi bemol major olarak hissedilmektedir. Debussy burada oldukca fazla
yedili (mindr, ¢eken, yari eksilmis) akorlara (Ornek: Sekil 3.24) siklikla yer

vermektedir. Armonik iglevinden bagimsiz olarak, buradaki akor ilerleyisi sonoriteyi

zenginlestirmektedir.
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Sekil 3.24 “pour les sixtes” 16-19. 6l¢u yedili akorlar

Ucleme seklinde gelen 16’11k notalarm bulundugu orta béliimde Chopin etkisi daha
fazla gortlmektedir. Bu etki, dzellikle Chopin'in, La bemol majérdeki Nouvelle Etude
2 no’lu pargasinin 13. Olgilisiinde goriilebilmektedir. Chopin'in burada kullanmis
oldugu carpma notas1 dogal bir siisleme gibi goriinse de (Ornek: Sekil 3.25) Debussy
bunu, armonik acgidan potansiyel bir nota olarak kullanmay: tercih etmektedir.?®
Ustteki yar1 bagli yar1 non-legato olan altili aralikli notalarla birlikte, i¢ ice gecmis
carpma notalari, kulakta farkl tiirdeki yedili akorlarin tinisin1 vermektedir. Bununla
beraber 23-24. olgiilerdeki sol elde yaptigi mindr ikili inisten sonra tam dortli
atlamalarla, Uguncl vuruslardaki sag elin ters hareketlerini kuvvetlendirmektedir.
Debussy, Chopin'in siisleme notasindan yola ¢ikarak yaptigi vurgularla acitato
(heyecanli ve ¢cabuk) hissiyatini1 derinlestirmektedir. Bir bagka benzerlik de Chopin’in
29-36. oOlciiler arasinda yaptig1 yarim sesli modiilasyonlara benzer yap1 Debussy’nin
etlidiinde 42-45. olgiiler arasinda karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun disinda yine ayni
bélimde Debussy'nin, Chopin'in altililar i¢in yazdigi op.25 8 no'lu pargadaki tematik
materyale benzer bir gesitleme (Ornek: Sekil 3.26) yapti§1 goriilmektedir. Bu etidin

3 Chopin’in etiidiinde siisleme olan sol notasi, anlik olarak yedili akor meydana getirmektedir.



34

orta boliimii sanki iki farkli Chopin etiidiinln yan yana gelmesinden olusmus gibi

goziikse de, Debussy’nin yazisi ile bambagka bir karaktere biirinmektedir.
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Sekil 3.25 Chopin Nouvelle Etude no.2, 13. 6l¢ii ile “pour les sixtes” 23. 6l¢ii karsilagtirmasi
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Sekil 3.26 Chopin op.25 no.8, 1-2. 6l¢ii ile “pour les sixtes” 27-28 6l¢ii karsilagtirmasi

46. dlgiiyle beraber baslangigtaki tematik fikir bu sefer daha agir tempoda ve onunla
beraber alt registerda gelen oktav hareketiyle birlikte daha derin bir sonoriteyle
cesitlilik kazanmaktadir. Debussy tekrar Re bemol majore donse de 49. olciide
beklenmedik bir sekilde gelen Sol major modiilasyonu, anlik olarak pariltili bir renk
ortaya ¢ikarmaktadir. Eserin sonlarindaki yazi ¢ok katmanli olmasina ragmen, hem sol
eldeki altil1 hareketin azalmasiyla hem de ritmik yavaslamayla daha sade bir tiniyla
duyulmaktadir. Etiit, cesitlemelerden bagimsiz bir sekilde; beklenmedik modiilasyon,
ritmik ivmelenme ve register kullanimi bakimindan, baslangigtan ¢ok farkli bir

atmosfer ve sonoriteyle sonlanmaktadir.
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3.5. Birinci Kitap No.5 “Pour les octaves”

“Oktavlar I¢in Etiit”

Debussy'nin oktav araligini, Chopin'in op.25, 10 no’lu oktav etlidlnun aksine daha
Ozgiin bir yapida kullandig1 goriilmektedir. Chopin'in iki elde paralel ilerleyen
oktavlarina karsin, Debussy genel olarak oktav araligimi farkli aralikli seslerle
katlamaktadir. Parga etiitten ziyade, renkli ve farkli tinilar igeren, ritmik olarak ¢ok
hizl1 olmayan bir vals goriiniimiindedir. Parcanin basinda ve sonundaki senkoplu
aksanlarmn, ist registera dogru genis ylikselmelerin, siirekli degisen dinamiklerin
yarattig1 romantizm ile orta boliimdeki son derece net, keskin ritmik ve artikiilasyonlu

yap1 kontrast yaratmaktadir. (Ornek Sekil 3.27 ve 3.28)
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Sekil 3.27 “pour les octaves™ 1-5. dl¢i
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Sekil 3.28 “pour les octaves™ 49-52. 6l¢ii

Anahtar isarett Mi major olan parca si bas sesiyle baslayip iiglincii dlgiide mi
notasina  ¢oziilmektedir. Dolayisiyla baslangicta V-1 kadans hareketini
uygulamaktadir. Bu yap1, Debussy'nin etiitlerinin baslangicinda ilk defa karsimiza
cikmaktadir. Debussy bu etiidiinde yatay olarak ilerleyen melodik bir tema hattindan
cok, birkag¢ kiigiik tematik fikir kullanmaktadir. Birinci 6lgiide sol elin yiikselen

hareketine, sag elin inisli hareketi karsilik vermektedir. ilk vurustaki sag elde gelen
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es’li yapi, ikinci vurusta sol elde gelen son derece aksanli (sff) akorla beraber
pekistirilmektedir. Sag elde goriilen oktavlarin once iiclli, ardindan altili araliklarla
inisli atlamalari, par¢a i¢inde farkli ¢esitlemelerle kullanilmaktadir. 5. ve 8. Olgtiler
arasi sol elde gelen yedili akorlar esliginde sag eldeki ilk tematik fikrin karmagik
cesitlemesi, ilk ¢ olgldeki kadans hareketinin aksine armonik olarak daha uyumsuz
bir yapiya biiriinmektedir. Ik tematik fikir ayrica 11. ve 21. 6lgiiler arasinda {ist
seslerde belirgin bir sekilde (Ornek: Sekil 3.29) tekrar halinde gelmektedir. Debussy
burada anahtar isarctini sik sik degistirerek inen oktav motifinin karakterini de

degistirmektedir.
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Sekil 3.29 “pour les octaves” 1. 6l¢ii ve tematik fikrin uygulamasi, 13-15.61¢u

2. 6l¢iide kullanilan tematik fikir, ilk 6l¢lideki genis atlamalara kiyasla daha kiigiik
atlamalardan olusmaktadir. ilk vurusu tamamen sessizlik i¢inde olan bu yapi kars1 fikir
olarak gelmektedir. 9. 10. ve 22. 6l¢iilerde bu fikrin yine farkli renkler {izerinde tekrar
uygulandig1 (Ornek: Sekil 3.30) gorilmektedir. 3. ve 4. dlgilerde yine Debussy'nin
parca i¢inde ¢esitlemelerine yer verdigi onemli bir tematik fikir daha bulunmaktadir.
Oktav aralikli notalarin bes oktav boyunca ikili gruplar halinde begli araliklarla Ust
registera ¢ikis hareketi goriilmektedir. Tin1 olarak orkestra etkisi birakan bu pasajda
Debussy mi, fa diyez, sol diyez, si, do diyez pentatonik dizisini (Ornek: Sekil 3.31)
kullanmaktadir. Bu tematik fikir ise 23.-28. ve 33.-37 6lg¢iiler arasinda tekrar Mi bemol
majorde gelmektedir. Buna ek olarak sag elde, her yiikselisin sonunda gugcli bir
aksanla apojiyatir (basamak notasi) eklenerek, ilk vuruslarda ¢oziilmeye
gidilmektedir. Ayrica 49. olgiiyle baslayan tiim orta bolim de bu fikirden

cesitlenmektedir.
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Sekil 3.31 “pour les octaves” 3-4. 6l¢ii ve tematik fikrin uygulamasi, 25-26. 6l¢l

Orta boliime kadar gergeklesen tematik fikirler ve gesitlemelerinin yaninda gozden
kacirilmamasi gereken iki pasaj daha bulunmaktadir. Bunlarin ilki 11. dl¢iiyle beraber
baslayan tenor partisinde gelen (Sekil 3.29’daki ikinci drnekte gorulebilir) melodik
hattir. Bu melodik hat iki kere sunulduktan sonra 21. 6l¢iide ilk tematik fikrin ikinci
vurusundaki fa diyez notasina ¢oziilmektedir. Bir diger pasaj da 29. ve 32. dlgiiler
arasindaki Debussy'nin tam ton dizisi ile kromatik dizisini kullandig1 gecis kismidir.
Aksanli tam ton dizisinin pentatonik diziyle olan uyumu, kromatik dizinin yarattig

uyumsuzlukla beraber armonik kontrasti aydinlatmaktadir.

Toccata karakterinde olan orta boliimiin ilk kisminda, ritmin net ve duragan oldugu
fakat ses yogunlugunun giderek arttig1 gézlenmektedir. Daha sonra ritim, sonoriteyle
beraber yikselerek zirveye ulagsmaktadir. Ritmin ¢ok keskin olmasina karsin, tigleme
halindeki sag eldeki oktav aralikli notalar ve sol eldeki tek notalarin kombinasyonlari

ritmik nabizda cesitlilige yol agmaktadir. Re bemol majérde baslayan bu boliim, 59.
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olctide Mi majore gegmektedir. ilk kistmdaki dalgalanmalar yerini 61. ve 67. dlgiiler
arasinda tamamen pentatonik diziye birakmaktadir. 68. dlciliyle beraber bas partisine
gelen oktav aralikli notalar tansiyonu arttirmaya baglamaktadir. 10’ar 6l¢iide bir gelen
degisiklikler de siklasarak her 4 6l¢giide bir gelmeye baslamaktadir. Re bemol majore
tekrar doniildiigiinde ilk kisimdaki melodi farkli dokularla tekrarlanmaktadir. 72.
Olciiyle beraber sol eldeki oktavlarin besli atlamasiyla ritmik hareket de
hizlanmaktadir. Son olarak tiim etiit boyunca sadece 4 6l¢l boyunca iki elin oktav
araliklarla paralel olarak ilerledigi zirve noktasina gelinir. Son bdliimde bastaki
tematik fikirlere doniilmesiyle beraber armonik renkte degisiklikler, karsit ve paralel
hareketler, kromatik ve pentatonik diziler, vals goriintiisiiniin coskunluguyla tekrar

sunulmaktadir ve parca gii¢lii bir Mi major kadansla son bulmaktadir.

3.6. Birinci Kitap No.6 “Pour les huit doigts”

“Sekiz Parmak I¢in Etiit”

Debussy tipki bes parmak igin yazdigi etiitte oldugu gibi; geleneksel parmak
egzersiz kalibii, uzun sekanslar boyunca hizli tempoda ve farkli pozisyonlarda
uyguladigi, teknik agidan oldukga zorlayici bir yaziya doniistiirmiistiir. Bu etiit, “pour
les cinqg doigts” etiidiiniin uzantis1 gibidir. Teknik kosullar1 dolayisiyla isledikleri dizi
kaliplar birbirine yakindir. Ikisinde de siyah ve beyaz tuslarn kontrastindan olusan
pasajlara yer verilmektedir. Ayrica bu dizilerin ikisinde de bagh ve hafif (legato,
leggiero) bir sekilde calinmasi istenmistir. Temposuna bakildiginda (vivamente)
acikca goriiliiyor ki, sekiz parmak etiidii ilk kitaptaki tek hizli tempolu etiittiir. Devamli
hareket tarzinda (moto perpetuo) siirekli inisli ¢ikish hareket eden diziler etiitte parlak
bir atmosfer yaratmaktadir. Dolayisiyla etiitte digerlerine kiyasla, kompozisyon
acisindan incelikten ¢ok piyanistik zorluklarin daha belirgin oldugu bir yap1 karsimiza

cikmaktadir.

Etiit dort parmak kalibindaki tetrakordlar ile ilerlediginden, Debussy bas parmak
kullanimu ile ilgili dipnot diigmektedir. Bas parmak kullaniminin, elin pozisyonlari

geregi imkansiz hale geldigini sdylemektedir. Bunu bir kuraldan ziyade tavsiye olarak
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not diismiistiir. Zira Debussy’nin 6grencilerinden olan Marguerite Long (1874-1966)
bu etiidii calistiginda bas parmaklarmi kullanabildigini séylemistir.?* Teknik olarak
dortlii nota dizilerinin farkli kombinasyonlarinin sirali kullanimi, ellerin sikga iist iiste
gelmesi ve yer degistirmesine neden olmaktadir. Bu da etiit boyunca ortaya bas

dondiiriicti bir goriintii ¢ikarmaktadir.

Ters hareketle gelen iki tetrakordun ilk kombinasyonu bes parmak kalib1
olusturmaktadir. Bu ayn1 zamanda par¢anin ana yapisini olusturmaktadir. Baslangigta
tonal hareket Sol bemol major ve Do major arasinda gezmektedir. (Ornek: Sekil 3.32)
Debussy ayni sekilde ritmik tansiyondaki ¢esitliligi artirmak i¢in 3/4’°liik ve 2/4’liik
gecislere yer vermektedir. Paralel olarak ilerleyen iki tetrakord kalibi da 5. ve 6.
Olclilerde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu hareket ilk kaliptaki inisli ¢ikish kiigiik
dalgalanmalarin aksine, iki oktavlik bir yiikselmeye sebep olmaktadir. Debussy
bastaki gecisli tonal hareket gibi, burada da ¢ikici dizide Sol bemol majdr, inici dizide

de ¢ok sik tercih edilmeyen re bemol minérii kullanmaktadir.
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Sekil 3.32 “pour les huit doigts” 3-4. dl¢l

Mi bemol major degistirici isaretiyle 16. 6l¢lide baslayan yeni boliimde dort notali
kaliplar iki ¢ift iki notaya indirgenerek, duyum olarak adeta trillerin diyaloguna
(Ornek: Sekil 3.33) doniismektedir. 25- 32. 6lgiiler aras1 tetrakordun dort farkli yapida
sik sik degiserek gelmesi, miizigin zirve yaptig1 33. ve 34. dlciilerde miizikal gerilimi
arttirmaktadir. Zirvedeki glissando efekti siyah ve beyaz tuslarin kontrastiyla
saglanmaktadir. Ses efektinin on planda oldugu bu boliimde glissando, daha sonra

yerini farkli ritmik hareketlerle trillere birakmaktadir. Debussy burada iki elde de

24 Bkz (15), LONG, 45
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farkli tonaliteler kullanarak, bir karigim saglamaktadir. Parcada ilk defa 40. ve 41.
Ol¢iilerde es zamanli olarak siyah ve beyaz tuslarin ayni1 anda geldigi goriilmektedir.

Bu yap1 daha sonra 60-66 Olgiileri arasinda gelismektedir.

Sekil 3.33 “pour les huit doigts” 16-17. 6l¢i

Debussy baslangi¢ melodisinin tekrar sergilendigi boliimden hemen sonra tekrar mi
bemol majore gitmek yerine 54. dl¢iide cesitlilige giderek ayni1 tonalitede kalip, farkl
nota dizilerini kullanmaktadir. Ayrica burada bas seslerinin melodi hatt1 olusturacak
sekilde yiikselmesi farkli bir pentatonik diziyi (la, do, re bemol, mi bemol, sol bemol)
ortaya ¢ikarmaktadir. (Ornek: Sekil 3.34) 55. 6lgiideki bas partisinde kullanilan sesler
ise 60-63. olgiiler arasinda sol eldeki kromatik inisin tizerinde, sag elde, alisilmadik
bir sekilde pedal seslerine déniiserek ii¢ 6l¢ii boyunca devam etmektedir. (Ornek:
Sekil 3.35)
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Sekil 3.35 “pour les huit doigts” 55. ve 61. 6l¢ii
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Debussy ilging bir sekilde, iki elin tiim etiit boyunca soluksuz bir bigimde iist iiste

ve yan yana gelmesinden sonra, parcay1 bes oktavlik bir agiklikta bitirmektedir.

3.7. ikinci Kitap No.7 “Pour les degrés chromatiques”

“Kromatikler I¢in Etiit”

Kromatikler i¢in yazilan etiit, siirekli hareket halindeki “Pour les huit doigts,”
etiidiinde oldugu gibi; 32’lik notalarin devamli hareketiyle virtiiozite i¢eren bir hava
vermektedir. Fakat parca kromatikler i¢in yazildigr icin, “Pour les huit
doigts” etiidiinde kullanilan farkli dizi kaliplarina kiyasla daha kisith bir alana sahiptir.
Bu yuzden Debussy alt registerda iki tematik fikir tizerine st registerda kromatikleri
kullanarak kontrast yaratmaktadir. Etiidiin basligi, dogal olarak Chopin'in kromatikler
lizerine yogunlasti1 op.10 no.2'yi ¢agristirmaktadir. Iki etiit arasinda; iki etiidiin de
anahtar isaretlerinin la mindr tonunda olmasi, ikisinde de pikardi dclusiinin®
tamamlayici hareketi ve 6zellikle iki etlidiin de sag elin becerisine odaklanmasi gibi

benzerlikler bulunmaktadir.?®

Ancak iki etlidiin kromatikler tizerindeki acikca
benzerliginin yaninda; Debussy'nin bu etiidii yazi bakimindan, bizi daha ¢cok Chopin'in
op.25, 11 no’lu etlidtine yonlendirmektedir. Bu etiit Chopin'in herhangi bir teknik figtr
olmadan, temayr baslangicta monofonik olarak sundugu tek etiidiidiir. Eserin
genelinde sag eldeki teknik zorluk 6n planda olmasina ragmen; acilistaki tema,
parcanin geri kalaninin olugsmasinda onemli bir yer tutmaktadir. Sag elin bas
dondiiriicii teknik zorluguyla beraber sol eldeki tema {izerine farkli armonizasyonlarla
gelmesi, pargaya cok katmanli bir renk katmaktadir. (Ornek: Sekil 3.36) Debussy de
ayn1 sekilde sag eldeki kromatik hareketin altinda, sol elde pentatonik dizide temay1
duyurmaktadir. (Ornek: Sekil 3.37) Bununla beraber Debussy ayn1 ritimde ilk temaya

kars1 farkl1 bir tema daha kullanmaktadir. (Ornek: Sekil 3.38) Parca, tematik materyal

25 Barok miiziginde sik rastlanan mindr tonda bir eserin majér tonda bitmesi durumu
% Bkz (31), WHEELDON, 59
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ve ¢esitlemeleri géz oniinde bulunduruldugunda; ana hatlariyla tematik bolim ve

tematik olmayan boliimler arasinda gegisli bir yapidadir.
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Sekil 3.38 “pour les degrés chromatiques” tema ve karsi tema

[lk 10 6lgiideki giris miiziginden sonra, temalar sunulmaktadir. Tema ve kars1 tema
(bundan sonra A temas1 ve B temasi olarak kullanilacaktir.) tematik olmayan gecis
boliimleriyle birbirini izleyen sirayla gelmektedir. Gegis miizigi daha sonra temalarin
ilk ¢esitlenmesinde, iki temanin art arda gelmesinden sonra; ikinci gesitlenmesinde ise
iki temanin arasinda yer almaktadir. Debussy dnemli sayida tematik olmayan bolim
kullanarak geleneksel “tema ve varyasyon” biciminden sapmaktadir. Bir baska deyisle,

Debussy tematik boliimler kadar, tematik olmayan bolimlere de yer vermistir. Bu
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nedenle tematik olmayan boliimlerde kromatik hareket kaginilmaz olarak 6n plana

cikmaktadir.

Debussy buyume hissine katkida bulunan kiigiik detaylarin aksine, tiim tematik
boliimleri “pp” dinamiginde tutmaktadir. Sag elde gelen kaliplarin, ritmik hareketlerin
ve ses sayisinin degisimi gerilimi arttirmaktadir. Temalarin ilk defa geldigi anlarda sag
el, dortli kromatik kaliplarla temaya eslik etmektedir. Hatta B temasinda bu kalip hig
degismeyip, akustik olarak pedal ses grubunu olusturmaktadir. Daha sonra 43. 6l¢lide
A temasmin ilk g¢esitlemesinde (A1) monofonik melodi, besli ve oktav sesleriyle
katlanmaktadir. Bu sirada sag eldeki kromatik eslik de major tigliisiine (baslangigta mi
bemolle baslayan kromatik hareket, burada sol notasiyla baglamaktadir.) transpoze
olmustur. B temasinin baslamasiyla beraber bas partisinde goriilen ilk vurustaki
dortliik sus, hem genis registera yayilma imkani1 sunmakta hem de ritmik momentumu
daha da gugclendirmektedir. Bu dortliik sus, B temasinin 47. 6lgtide ilk ¢esitlenmesinde
(B1) sag elde 32’lik es’e doniismektedir. Debussy burada, B temasinin orijinal ritmik
kalibini ters yonde inga etmistir. Ayrica sag eldeki pedal ses grubu bu sefer inisli
cikisli, ¢ok genis bir kromatik diziye doniismektedir. Aslinda B1’in melodik ¢izgisi,
A ve B temasinin kombinasyonuna dayanmaktadir. A temasinin ikinci gesitlemesinde
(A2) 63. olclide melodik hat A1 ile ayn1 kalirken, pedal ses grubu bu sefer iki oktav
arasinda gidip gelmektedir. Yani, dortli kromatik kalip ayni oktavda tekrarlamak
yerine, iki register arasinda degismektedir. (Ornek: Sekil 3.39)
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Sekil 3.39 “pour les degrés chromatiques™ 63-64. 0l¢
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Registerin kaymasi fikri, B temasinin ikinci ¢esitlemesine (B2) kadar olan tematik
olmayan boliimde de gelismeye devam etmektedir. A2'deki zengin sonorite ve ritmik
harekete kiyasla, 78. 6l¢lideki B2'de daha sade bir yazi1 ¢ikmaktadir. Burada melodinin
bir iist oktavda geldigi, ii¢ sesli kromatik dalgalanmanin her 6l¢iide melodinin bir
usttine ¢ikip bir altina indigi, seslerin sanki uzaktan (lointain) gelirmisgesine derin bir
atmosfer yarattig1 gdzlenmektedir. Bu atmosferi saglayan bir diger unsur da melodinin
Ozgiin bir sekilde La bemol majorde gelmesidir. Teknik olarak zor bir pasaj gibi
gorinmemesine ragmen, iki elin siirekli yer degistirmesi hem kromatik gecislerin
yumusak olmas1 hem de temanin sanki tek elle ¢alintyormus gibi duyulmasi adina epey
zorluk teskil etmektedir. A Temasindan B2'ye kadar dinamizm, ritim ve karakter cok
az degisse de Debussy kromatik diziyi ve pentatonik yapidaki temayr ustaca
birlestirmektedir. Debussy etiit hakkinda yazmis oldugu mektubunda "tek renk" arayist

'

icerisinde oldugunu gostermektedir: "...yaglh boyada oldugu gibi, farkli yollar

kullanarak tek renk artyorum. Gri renkte bir etiit..."?’

Tematik boliimlerdeki oktav sicramalarindan bagka, tematik olmayan bdliimlerde
kromatik dizinin farkli uygulamalari bulunmaktadir. Tlk dort dlgiide sekizlik mi notasi
ile dort notali kromatik kalibin birbiri ardindan geldigi goriilmektedir. Dort seste
kiimelenen yap1 mi bemol, re, re bemol, do notalarindan olugsmaktadir. Ancak bu
yapinin siirekli farkli oktavlarda gelmesi kromatik iliskisini gizlemektedir. (Ornek:
Sekil 3.40) 8’lik notalarin ve 32’lik kromatik notalarin doniistimlii gelmesinden sonra,
Debussy 7-10. 6lgiiler arasinda mindér ikili notalar1 farkli bir kalipta kullanmaktadir.
Dahas1 bu yap1 tekrar ederken farkli tonlara gitmektedir. (Ornek: Sekil 3.41) 15. ve
17. dlgiilerde iki elde ti¢lii aralikla paralel sekilde inen kromatik hareket, 39. ve 40.
Olgtilerde ters harekete doniismektedir. Ayrica bu 6l¢ii, ilk vurusunda 8’lik es’lerin
kullanilmasiyla, parcanin tamamen sessiz kaldig1 tek kisimdir. (Ornek: Sekil 3.42)
Ritmik ve armonik olarak bu tiir kii¢iik ¢esitlilikler, parcaya teknik agidan zenginlik

katmaktadir. Piyanistik virtiiozite, sadece par¢anin temposundan ve devaml

27 Melin MOLLA, Claude Debussy’nin “Piyano Etiitleri”ndeki miizik dili ve yorumu iizerine...., Musiki
Dergisi, Arastirma Yazisi, http://www.musikidergisi.net/?p=2515, (07.01.2018)
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hareketliliginden degil, ayn1 zamanda kromatik yapilarin uygulamalari {izerinden elde

edilmektedir.

'
Em
i L
il U
\,5

e
b
w
[TTw]1 =
L]
|
il
{xpar
Ik

ﬁ
H
-
A
¥
i1
=N
-
-
LY

Sekil 3.42 “pour les degrés chromatiques” 15. ve 39. 6l¢ii, kromatiklerin farkli uygulamasi

3.8. ikinci Kitap No.8 “Pour les Agréments”

“Siislemeler i¢in Etiit”

Her etiidiin kendine 6zgii karakteristik bir yapisi oldugu gibi, “pour les agréments”
etiidii de bu koleksiyonda essiz bir yere sahiptir. Bu etiit, yayimlanma sirasindan farkli
olarak, Debussy'nin yazdigi son etiittiir. Bu etiidii dinlerken Rameau (1683-1764) ve
Couperin (1668-1733) gibi 18. yiizy1l Fransiz Barok donem bestecilerinin miizigi akla
gelmektedir. Bu muzisyenlerin icra ettikleri miziklerde stislemeler cok énemlidir. O

donemler i¢in siislemeler, dogaglama yapmak i¢in kullanilan ana aragti. Dogaclama
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yapabilmek de icracinin virtiidzitesinde belirleyici bir 6zellikti. Siislemelerin teknik
bir bilesen olmasinin yaninda, Debussy diger eserlerinde de yaptig1 gibi; siislemeleri
tin1  ve armoniyi renklendirmede kullanarak siisleme sanatinin anlamini
degistirmektedir. Debussy kromatikler iizerinde yaptig1 farkli uygulamalara benzer

sekilde siislemeleri de oldukga farkli formlarda kullanmaktadir.

Tablo 3.2 Siislemelerin uygulama alanlar

- Mordant ile biten inici arpej (1-2. 6lgl)

- Daha az susll ve daha agik aralikli mordantsiz arpej (3-4. 6l¢l)

- Akor etrafinda st ve alt gecit notalar1 (1. ve 42. 6l¢ii, 35. 6l¢iiyle baslayan boliim)

- Nota etrafinda {ist ve alt gecit notalar1 (11. 6l¢iide baglayan eslik partisi)

- Bitisik ve ayrik hareketlerle uzun serbest kadanslar (7-8, 31, 48-50. 6lcu)

- Apojiyatiir (3. Olgiiniin sonu, 9-10. dl¢ii)

- Carpma notas1 (11-12, 15, 30, 31, 32-33 dlci vb.)

- Kurik akorlar (17, 27-29. 6lgl)

- Tekrarlanan akorlar arasinda iicleme halindeki gecit akorlar1 (35. 6l¢ii ile baslayan

bélim)2

Debussy etiidiin baslangicinda, her notayr bir veya birden fazla siislemeyle
dokumaktadir. 1. ve 3. 6lgiiler arast her notadan 6nce inici bir arpej ve kisa bir mordant
kullanim1 goriilmektedir. Bu inici arpejler, bastaki fa pedal notasi iizerinde yedili
akorlar olusturacak sekilde gelmektedir. (Ornek: Sekil 3.43) Inici arpej ve kisa
mordantin sonuncusu ise beklenmedik bir sekilde, 3. dl¢iide Fa majore en uzak
tonlardan biri olan Mi majorin ¢ekeninde, ¢eken yedili akoru (si-re diyez- fa diyez-
la) akorunu olusturmaktadir. 3. ve 4. olgllerde inici arpejler U¢ notaya
indirgenmektedir. Ust registerda ii¢ sese indirgenen siislemeler, alttaki yedili akorlarin
olusturdugu melodik ¢izgiyi daha da parlatmaktadir. Son yedili akor olan yar1 eksik
sol yedili akoru (sol, si bemol, re bemol, fa), 5. dl¢lide Fa maj6rin ¢cekeninde, do ¢eken
dokuzlu akoruna (do-mi-sol-si bemol-re bemol) ¢ozilmektedir. Bu ¢6zilme, arpej
halinde gelen siislemelerin en uzun versiyonunu yaratmaktadir. 7. ve 8. dlgiilerde ise

yeni boliimii hazirlayan, serbest kadansli gecis bulunmaktadir. Agir stislemeli

28 Bkz (14), SCHMITZ, 210
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baslangicin altinda, slislemelerin olmadig1 yalin halde ortaya bambagska bir melodik
hat ¢ikmaktadir. Bu da siislemelerin bu etiitteki roliiniin 6nemini bizlere agikca

anlatmaktadir. (Ornek: Sekil 3.44)

=1l
|
|
9]

Sekil 3.44 “pour les agréments” 1-6. Olgii siislemelerin disinda kalan yap1

Ik melodik tema (bundan sonra A denilecektir) 12. 6l¢iiden itibaren sol eldeki degisen
16’k tcli ve ikili aralikli notalar esliginde yiikselmektedir. Bu berrak doku,
Debussy'nin egzotizm duygusu uyandiran “...Les collines d’Anacapri” (Anakapri
Tepeleri) isimli preliidiinde kullandig1 yapry1 animsatmaktadir. (Ornek: Sekil 3.45)
Siislemeleri melodinin etrafinda baslangictaki yogunlukta kullanmamasina ragmen;
bagl notalarla, noktali ritimlerle ve 32’lik iiclemelerle ¢esitlemeler yapmaktadir.
Ikinci tema ise 17. dlgiide bas partisinde gelmektedir. Debussy, parcanin bu orta
boliimiinde siislemeleri melodik materyal gelistirmek yerine, farkli sekillerde iist ve
alt partide eslik eden figiirii degistirme amaciyla kullanmaktadir. Bu farkli ritmik
karakterler, farkli partilere ustaca dagitilmistir Ki; boylelikle her gelisinde biri,
digerinin stislemesi gibi duyulmaktadir. Daha sonra 24.-26. 6l¢iilerde A temasi, 27. ve

29. olciilerde ise B temasi tekrar gelmektedir.
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Sekil 3.45 Debussy “...Les collines d’Anacapri” 14-15. 6l¢ii ve “pour les agréments” 12. 6l

30. ve 31. olglilerde Debussy siislemeleri basta ii¢ sesli ¢carpma notasi olarak,
daha sonra da kromatik dizi, tam ton dizisi, eksik yedili akor dizileri hatta pentatonik
dizilerinin karigsimi halinde serbest kadans hareketinde kullanmaktadir. Debussy A ve
B tematik materyaller boyunca yaratt1§1 karakteri, “Italyan denizindeki bir Barkarol”
seklinde tarif etmektedir.?® 33. Olgliyle birlikte tekrar stislemeler ustteki melodiyle
bastaki pedal ses grubu arasindaki dokuyu olusturmaktadir. Bu yapidan sonra Debussy
35. olgiiden itibaren siislemeleri 6zgiin bir sekilde, pes pese gelen akorlar halinde
kullanarak daha parlak bir sonoriteye gecis yapmaktadir. Boylelikle bu bolimdeki en
unutulmaz ve en zorlu pasaja da imza atmaktadir. 39. ve 40. dlgiilerde akor halinde
gelen siislemelerin ikinci gelisinde giirliik “p”’ya diismekte ve ritim yavaslamaktadir.
Bu da parlak sonoritenin bitisini isaret etmektedir. 41. Olciiyle beraber baslangi¢
temasinin tekrar gelmesi ve ardindan siislemelerin sarhos edici dalgalanmasinin
oldugu “cadenza” boliimii ile par¢a son bulmaktadir. Debussy siislemeler araciligiyla,
birbirinden kopuk goriinen tematik materyalleri ustaca birbirine baglamistir. Ama hig
siiphe yok ki; daha da dahice olan siislemelerin g¢esitlenmesindeki zenginliktir.

(Ornek: Sekil 3.46 ve Sekil 3.47)

29 paul ROBERTS, Images: The Piano Music of Claude Debussy, 311-312
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Sekil 3.46 “pour les agréments” 31. ve 45. 6l¢i, siislemelerin farkli uygulamalari

~ad

Sekil 3.47 “pour les agréments” 27. ve 35. 0l¢i, siislemelerin farkli uygulamalari

3.9. Ikinci Kitap No.9 “Pour les notes répétées”

“Tekrar Eden Notalar I¢cin Etiit”

Renk ve tin1 ustas1 olan Debussy, tekrar eden notalarla ses efekti yaratmak yerine
onlar1 adeta ¢ok renkli bir yapr iginde boyamaktadir. Sol major anahtar isaretine
ragmen miizik neredeyse atonal yapidadir. Tam ton dizileri ve kromatik seslerin
karisimi kulaga bu hissi vermektedir. Pasajlarin ¢ogu farkli tonalitelerdeki bir¢ok
sayidaki ses gruplarindan olusmaktadir. Etiit, klavsencilerin duru ve keskin
teknikleriyle sade yaziy1 parlattigi toccatalara benzemektedir. Tekrarlanan nota
teknigi bazen iki elin sirayla degiserek kullanimiyla, bazen tek elin staccato,
portamento, aksanli, c¢akisik sesler seklinde gelen tekrarli notalari ¢almasinda
degerlendirilmektedir. Karakter olarak bakildiginda “Serenade interrompue”,
“Minstrels” preliidleri ve “Golliwogg’s Cake-walk™ eserinde oldugu gibi esprili ve
enerji dolu bir miizik dili kullanmistir. Buna ek olarak miizikal anlamda, bu eserlerle
paralel bircok unsur bulunmaktadir. Debussy “Minstrels” ve “Golliwogg's Cake-
walk”ta oldugu gibi; parcanin basinda ve ortasinda iki farkli karakterde temaya yer

vermektedir. Ayrica 75. ve 80. Olgiiler arasinda kullandig1 ostinato ritmik kalibi,
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“Minstrels”in 58-62. Olciileri arasindaki “Quasi Tambouro” ile baslayan pasaja

oldukca benzemektedir. (Ornek: Sekil 3.48 ve Sekil 3.49)

f (Quasi Tambouro ) dim. . i i
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Sekil 3.48 “Minstrels” 58-62. 6l
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Sekil 3.49 “Pour les notes répétées” 75-76. 6l¢ii

Debussy tiim etiitlerinde oldugu gibi, teknik motifi -bu etltte tekrarlayan notalar-
karakter bakimindan zengin cesitlemelere doniistiirmektedir. ilk temay: (bundan sonra
A denilecektir) olusturan hizli bir sekilde tekrarlanan notalar kaginilmaz olarak
staccato gelmektedir. Sol elin akor esligiyle ortaya neseli ve parlak bir karakter ortaya
cikmaktadir. Buna karsilik, tekrar eden kalip, 28. 6l¢iide ikinci temada (bundan sonra
B denilecektir), yani alt partide gelen dokunakli melodinin iizerinde, ritmik olarak
ostinato yaratarak eslik konumuna dontismektedir. Parga iginde ¢ok fazla gesitleme

oldugu icin ikisi ayr1 paragraflarda ele alinacaktir.

A temasi iki ayr1 parcadan meydana gelmektedir. Bunun ilk kismi1 (A1), her vurusta
yerini degistiren 16’lik notalardan olusmaktadir. Ikinci kisminda ise (A2) melodik hat
belirgin bir sekilde yiikselmekte ve her yarim vurusta degismektedir. (Ornek: Sekil
3.50) Debussy temayr olusturan iki ayri materyali, baslangicta farkli sekilde
tanitmaktadir. Bir baska deyisle, A1’den sonra yaptig1 farkli denemelerde Debussy
sanki temanin milkemmel ve tam halini aramaktadir. Debussy 1. 6l¢iideki yarim tonluk

yazinin aksine, 2. ve 4. ol¢liler arasinda, diizenlenmis haliyle la, si, do diyez, mi bemol
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(re diyez), fa tam ton dizisini kullanmaktadir. Tema ilk defa tamamlanmis haliyle 9.
Ol¢iide gelmektedir. Daha sonra B temasina kadar gelisen miizikte bu iki materyalin

farkli ve ayr1 gesitlemelerine yer verilmistir.

Sekil 3.50 “Pour les notes repétées” 9-10. dl¢l

A temasinin tamami par¢a boyunca dort farkli ¢esitlemeyle beraber gelmektedir.
Bunun disinda tematik olmayan gecis bolimlerinde Al ve A2’nin tematik
materyallerinin birbirinden bagimsiz sekilde gelismelerine rastlanmaktadir. Bunun
ornegi 14. ol¢iide goriilmektedir. Debussy burada ritmik gruplamay1 ve register
dagilimimi farkli sekilde kullanarak A1’i olusturan materyali iki elin karsilikli
diyaloguna doniistirmektedir. Bu diyalog ti¢ 6l¢l boyunca devam etmektedir. 17. ve
18. dlciilerde ise A2 formundaki sesler farkli artikiilasyonlarla ve siirekli yilikselen bir
hatla gelmektedir. B temasinin sunulmasindan sonra eslik konumundaki tekrar eden
notalar 37. Ol¢iliden itibaren ilk rollinii {istlenerek A temasmin ilk c¢esitlemesini
hazirlamaktadir. A temasiin ilk ¢esitlemesi, tenor partisinde bagh ikililerle beraber
gelmektedir. (Ornek: Sekil 3.51) Bu nedenle B temasinin karakterinden izler
tasimaktadir. Hemen ardindan 49. 6l¢tideki ikinci g¢esitleme, ritmik olarak tigleme
kalibiyla daha kivrak ve keskin bir yapida gelmektedir. (Ornek: Sekil 3.52) B
temasinin ¢esitlemelerinden sonra yeniden baslangic melodisine doniilmesi, 66.
Olciideki A temasinin etiidiin giris kismindaki kaliplarla ¢esitlenmesine neden
olmaktadir. (Ornek: Sekil 3.53) Son cesitlemede ise 70. dlgiide sol el, yedili akorlarin
kromatik olarak inici ve cikici hareketiyle temaya eslik etmektedir. (Ornek: Sekil
3.54)
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Sekil 3.51 “Pour les notes répétées”, 47-48. 6l¢li, A temasinin ilk gesitlemesi
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Sekil 3.52 “Pour les notes répétées”, 49-50. 6l¢ii, A temasinin ikinci ¢esitlemesi

M in Tempo 1°
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Sekil 3.53 “Pour les notes répéetées”, 66-67. 6l¢l, A temasinin tiglincii gesitlemesi

molte staceato A oa

Sekil 3.54 “Pour les notes répétées”, 70-71. 6l¢ii, A temasinin dordiincii ¢esitlemesi

28. dlglide baglayan B temasinda daha once belirtildigi gibi, lirik melodi hattinin
lizerinde, tam aralikla ¢iftlenmis tekrar notalar1 bulunmaktadir. (Ornek: Sekil 3.55)
Bu defa tekrarlayan notalar eslik konumunda olup kisa bir siireligine pedal sesi
olusturmaktadir. B temasinin {i¢ ¢esitlemesi art arda gelmektedir. 55. ve 57. dlgiiler
arasi ritmik tansiyonun artarak, gerginligi arttirdig1 goriilmektedir. Tekrar eden altili
notalarma ek olarak ara partide 8’lik notalarla kalp atiglarini andiran bir yapi
gorilmektedir. (Ornek: Sekil 3.56) 57. ve 59. 6lgiiler arasinda B temas1 Mi majore
modiile olmaktadir. Ayrica tim melodi hatti1 {ist partiye tasinarak iki oktav {list
registerda gelmektedir. Burada belirtilen “armonioso” (ahenkli), Si pedal {izerinde

gelen akor gecisleriyle pekistirilmistir. Debussy burada bambaska bir sonorite
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saglamaktadir. (Ornek: Sekil 3.57) Son olarak 62. ve 66. dlgiiler arasinda B temasinin
son ¢esitlemesi goriilmektedir. Burada B temasi tekrar ilk tonuna donmektedir. Miizik
ist registerda devam etmesine ragmen, melodi hatt1 alt partiye inmektedir. Ayrica bir

onceki gesitlemedeki dort partili yazi tekrar ikiye inmektedir. (Ornek: Sekil 3.58)
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Sekil 3.56 “Pour les notes répétées”, 55-56. 6l¢ii, B temasinin ilk gesitlemesi

in pochetino rubato

Sekil 3.57 “Pour les notes répétées”, 58-59. 6l¢ii, B temasinin ikinci ¢esitlemesi

in Tempo 1°
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Sekil 3.58 “Pour les notes répétées”, 62-63. 6l¢ii, B temasimin tigiincii gesitlemesi
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3.10. ikinci Kitap No.10 “Pour les sonorités opposées”

“Z1t Sonoriteler i¢in Etiit”

Debussy, heniiz erken donem yazilarinda yakaladigir tinilar1 ve ses efektlerini,
“Pour les sonorités opposées” etlidiinde daha da yogun bir sekilde kullanmaktadir.
Tiim bu siire icinde Debussy armonik yapidaki sinir tanimayan yaraticiligiyla ¢cok
zengin sonoriteler kesfetmistir. Tipki Chopin'in, piyanonun sonoritesini yenilik¢i
armonik dili sayesinde yeni bir boyuta tasimasi gibi; Debussy'nin zengin

sonoritelerinin olusmasinda, armonik dilindeki renklerin etkisi ¢ok biiyiiktiir.

Debussy'nin piyanodaki sonoriteye iliskin hayal giicli, diger enstriimanlara
uzanmaktadir. Bu etiidiinde bir¢cok preliidinde oldugu gibi, sadece piyanistik
karmagiklik yaratmak icin degil; klavyenin limitlerini genisletmek i¢in gorsel ve
akustik olarak orkestra yazilarini andiran {i¢ porteli yazidan faydalanmaktadir.
Debussy baslangictaki ii¢ 6lgiide, soprano registerinda kesintisiz devam eden iki
oktavlik sol diyez sesiyle (yaylilar ve iiflemeliler) beraber, orta registerdaki kirik la
oktavi (piyano) ve bes oktav alttaki staccato sol diyez sesiyle (vurmali) essiz bir ses
diinyas1 sunmaktadir. (Ornek: Sekil 3.59) Kirik la oktavi baslangictaki iki oktavlik
sol diyez unisonunun aksine, disonans sonorite yaratan minor ikili ve major yediliyi
es zamanlt meydana getirmektedir. Basta ise sadece alt ve iist registerin kontrastini
degil; ayn1 zamanda bagl ve kesik artikiilasyonun arasindaki kontrasti ortaya ¢ikaran,
tin1 olarak da gongu cagristiran sol diyez notas1 gelmektedir. Nota iizerinde kolay
goriinmesine ragmen, bagli yap1 devam ederken bu kesik notay1 duyurmak neredeyse
imkansizdir. Bu noktada pedal kullanimi, bestecinin kafasindaki sonoriteleri

yakalamak icin en st diizeyde beceri ve hassasiyet gerektirmektedir.

Sekil 3.59 “Pour les sonorités opposées”, 1-3. 6lgu
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Pedal ses kullanimi kompozisyon dilinde en eski araglardan biridir. Ancak
Debussy'nin buradaki pedal ses kullanimina yaklagimi, armonik fonksiyonundan daha
cok armonik renk katmak; pedal sesin yardimiyla sonoritede ¢esitlilik saglamaktir. i1k
3 Olclide pedal sesi olarak disonans sonorite yaratan bas partisi, yerini 4. ve 6. 6lculerde
artik akorun, artik altili akora ¢oziildiigli armonik bir ilerlemeye birakmaktadir. 7.
Olciiden itibaren melodik hat olusturan oktavlar, alt registerda fa notasinda, iist
registerda ise la bemol notasinda (ayn1 zamanda sol diyezin devami gibi) olan pedal
sesler esligiyle gelmektedir. Fa ve la bemol pedal sesleri sadece melodik motifi
armonize etmekle kalmamakta, aynt zamanda 7. ve 12. Olgililer arasindaki ritmik
tansiyonu belirlemektedir. (Ornek: Sekil 3.60) Debussy ara partide, farkl kaliptaki
iki tetrakordu kullanarak sonoritede kontrast yaratmaktadir. Bunlarin ilki, kromatik
¢ikis halinde gelen do, re bemol, re bekar, mi bemol iken ikincisi, tam ton aralikli re
bemol, mi bemol, fa, sol'diir. Register bu kadar genis bir alana yayilmisken melodik

hattin kiigiik yanasik hareketi dikkat ¢cekmektedir.
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Sekil 3.60 “Pour les sonorités opposées”, 7-10. Ol¢i

Debussy farkli sonoriteler elde etmek icin ¢ok biiyilk dinamik farklarindan
yararlanmamaktadir. Parca neredeyse tamamen “p” (piano) ve “pp” (pianissimo)
girliikleri arasinda gegmektedir. Fakat ayni materyaller {izerinde, kompozisyonal
islevlerine ek olarak, icracinin dogru tinilar1 yakalamasi adina performansa dayali
kesin bilgiler vermektedir. 38. ve 40. dlgiiler arasinda her 6l¢ii ayn1 giirliikte olmasina
ragmen hepsinin tinis1 farkhidir. "p" giirliigliyle beraber bastaki pedal sesin tizerinde

tek akorun geldigi dlgiiler ilk olarak hafif (doux), daha sonra vurgulu (marque) ve en
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son, ifadeli ve etkileyici (expressif et pénétrant) bir sekilde gelmektedir. ilk akorda
sonorite, bir onceki melodik hattin baglanmasi nedeniyle akorun en iist sesinde
yogunlagmaktadir. Ayni seslerle gelen ikinci akorda ise sesler tamamen
esitlenmektedir. Ayrica buradaki aksanli yaklasim, bir 6nceki climleyle olan bagi da
tamamen koparmaktadir. Son olarak da Debussy ayn1 akoru bu sefer ters elde getirerek
ve sol eldeki giirligi “pp”’ya indirerek soprano partisindeki vurguyu azaltmaktadir.
Sag elde daha yiiksek giirliikle gelen akorun en kalin sesi ise yeni bir melodiyi
baslatmaktadir. Sonug olarak ii¢ akorun farkli sonoritesi, 36. ve 38. Olglilerde soprano

partisinde ilerleyen melodiyi 40. dlgiide tenor partisine tasimaktadir. (Ornek: Sekil
3.61)
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Sekil 3.61 “Pour les sonorités opposees”, 38-40. 6l

En ¢ok anilmaya deger sonoritelerden biri de 31-32. dlgulerde, 36-37. lculerde ve
tekrar 59-60. 6l¢iilerdeki melodik motifin sunuldugu boliimlerdir. Bu neseli melodik
motif soguk atmosfer iizerinde bir heyecan hissi ve hareket duygusu uyandirmaktadir.
William Peterson Debussy'nin etltleri (izerine yazdigi tezde, bu melodik motif ile
Debussy'nin “Berceuse héroique:”*® (Kahramanlik Ninnisi) eseri arasinda bir

akrabalik vardir:

30 Debussy’nin bu etiidii yazmasindan on ay 6nce (1. Diinya Savasi’nda Almanlarin Belgika’y1
istilasindan sonra) Belgika’ya destek amagli yazdigi pargadir.
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“...Pour les sonorités opposées'deki bu motif "Berceuse héroique:"deki adeta yardim ¢agrist yapan
motifle aynidir. Tki motif de 6zgiin bir sekilde parga icinde tekrar gelir. Ayrica ikisinde de motifle

iliskilendirilmis yaz1 géze carpar. 3!

Debussy burada, ¢ok partili yazisinda azalmaya giderek sonoritede kontrast
yaratmaktadir. Ayrica sol diyez pedal sesi disonant olmaktan ¢ikip Mi majorle uyumlu
bir ses haline gelmektedir. Buradaki melodi “Berceuse héroique” de oldugu gibi
trompet tinisini ¢agristirmaktadir. (Ornek: Sekil 3.62) Ayni melodi par¢anin sonunda

tekrar geldiginde ise pedal sesi bir 6l¢ii i¢in fa diyeze kaymaktadir.
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Sekil 3.62 “Berceuse héroique” 21-22. 6lgili ve “Pour les sonorités opposées”, 31-32. blgi

53.ve 56. dlgiilerde pargcanin en tiz seslerinin kullanildig1 boliimde, Debussy piyano
tizerinde muhtesem bir illiizyon yaratmaktadir. 53. ve 55. Ol¢llerde bastaki fa diyez
oktavi ve do diyez sesinin {istiine yarim ses araligindaki Fa major (mi diyez, sol ¢ift
diyez, si diyez, mi diyez) akorunu kurmaktadir. 54. ve 56. olgiilerde ise ayni1 pedal
sesin lizerinde, re diyez mindr yedili akorundan olusan melodik motif, sirasiyla re
diyez minér ve Fa diyez major akoruna baglanmaktadir. Debussy klavyenin
genisligiyle, en hafif giirliigii birlestirince (ppp), pasaji adeta doguskanlarin
illiizyonuna doniistirmektedir. (Ornek: Sekil 3.63) Parca tam anlamiyla tin1 ve ses

efektleri tizerine kurulmustur.

31 William John PETERSON, Debussy’s Douze Etudes: A Critical Analysis, 127
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Sekil 3.63 “Pour les sonorités opposées”, 53. dl¢ii

3.11. ikinci Kitap No.11 “Pour les arpéges composés”

“Bilesik Arpejler I¢in Etiit”

Arpejler, bestecilerin 6zellikle piyano yazilarinda sik¢a kullandig1 bir materyaldir.
Chopin 27 etiidiinden i¢linii agikga arpej egzersizi i¢in yazmistir: Liszt tinilarimi
andiran op.10 no.l, arpa benzer cazibeli arpejlerin kullanildigi op.25 no.1 ve son
derece firtinali bir atmosfer sunan ¢ift arpejli op.25 no.12. Buna ek olarak siyah tus
etlidii op.10 no.5'te boliinmiis akorlar seklinde ve op.10 no.8'de boliinmiis tetrakordlar
seklinde de arpejlerin varligi belirgindir. Chopin'in arpejler i¢in yaptigi ¢esitlilik cok
aydinlatici olsa da higbirinde arpejlerin bilesimi tlizerinde durulmamuistir. Arpejlerin
bilesimi iki sekilde agiklanabilir: birincisi, iki farkli arpeji ardisik olarak kullanarak
tek bir arpej elde etmek, ikincisi ise arpej igerisine ton disi sesler ekleyerek tim

armonik yapiy1 degistirmek.

Debussy'nin yeni bir sey yaratma diirtiisli, kuskusuz iki veya daha fazla 6geden
olusan bilesik arpejlere bagvurmasina neden olmustu. Melodik motifi farkli
tonalitelerdeki arpejlerin birlesimi ile pekistirmesinin yani sira, melodik motifin
tizerinde liglemelere yer vererek ritmik bilesim de saglamaktadir. Arpejlerin esnek
dalgalanmasi baglangicta daha ritmik bir yapidadir. Yine de Debussy par¢anin basinda
tempo hakkinda bir bilgi vermemistir. Ilk dl¢iide sag el tek basina la bemol pentatonik
dizideki altili arpejle baglamaktadir. Daha sonra 2. Olgiide sol elde gelen karsit
arpejlerle birlikte, pentatonik dizilerin de bilesimi goriilmektedir. Parga, iist sesteki

sade melodiyle beraber olduk¢a giizel ve yumusak sonorite ile dikkat gekmektedir.
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Ikiye ii¢ ritmik yapiyla gelen arpejler farkli pentatonik dizilerdedir. Debussy buradaki
pentatonik diziler arasinda adeta bir kanon yaratmaktadir. Sag el la bemol pentatonik
dizisindeyken, sol el bir ton altindaki sol bemol pentatonik dizisinde inici bir
harekettedir. Ikinci vurusta sol el Fa bemol pentatonik dizisine inerken, sag el de Sol

bemol pentatonik dizisine inmektedir. (Ornek: Sekil 3.64)

Sekil 3.64 “Pour les arpéges composés”, 2. 0lcii

[k melodik motifin iki kere sunumundan sonra 7. dl¢iiyle beraber, bilesik arpejlerin
siisleme formunda iki elde dalgalanmasi, parcaya kigkirtict ve enerjik bir hava
katmaktadir. Debussy la bemol pentatonik dizisindeki si bemolii si bekara yiikselterek,
sirastyla “la bemol, si, mi bemol (anarmonik olarak la bemol mindr)” ve La bemol
major akorunu ardisik olarak kullanmaktadir. Bas registerdaki si bekar ve do notasinin
cakigmasi, liciincii vurusta gelecek olan do pentatonik dizisine ¢éziilme hissini daha
da pekistirmektedir. Sol el, mindr yapidaki arpejle baslayip yerini sag eldeki major
arpeje birakmaktadir. Daha sonra sol el fa notasini ¢alarak, pentatonik dizinin besinci
sesini duyurup, major ve mindr tinilardaki arpeji, pentatonik dizi tinisina
doniistiirmektedir. Bu bilesik yapinin iki el arasindaki dagilimi (Ornek: Sekil 3.65)’te
goriilmektedir. Iki eldeki yumusak gegis sayesinde genis bir arpej olusurken; her iki
elde gelen farkli armoniler hem minoériin karanlik yapisini hem de majoriin parlak
yapisin1 barindirmaktadir. Aym sekilde 8. dlgiide de re bemol minér ve Re bemol
major akorlarinin birlesimi goriilmektedir. Buna ek olarak mi bemol ile mi bekar bagka
bir cakigsma yaratmaktadir. Ayrica baslangictan farkli olarak 7. ve 11. dlgiiler arasi

melodik cizgi bas partisine gecmektedir.
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la bemol mindr
pentatonik dizisi

Sekil 3.65 “Pour les arpéges composés”, 7. 6l¢l

Bas partisine gecen melodik hat, 12-15. olgliler arasinda once tenor partisinde
gelirken 15. Olgiiniin son vurusunda sopranoya yilikselmektedir. Burada arpejler
melodik hareketin yansimasi gibi inici hareketlerle sonoritede zenginlik yaratmaktadir.
25. ve 45. oOlgiiler arasinda yer alan orta boliimde uzun arpejler yerini, genellikle
siisleme tarzinda kisa inici arpejlere birakmaktadir. Bu bdliimle beraber baslangigtaki
hos romantizm yerini staccato-marcato artikiilasyonlariyla daha enerjik ve sakaci bir
yaptya birakmaktadir. Ayrica bu orta bolim kendi i¢inde par¢alanmis ve yine farkli
karakterlerin oldugu yapidadir. Arpejlerin bilesimi ise teknik bir kullanimdan daha ¢cok
miizikal nitelige donlismektedir. Ayrica farkli karakterlerdeki boliimler arasinda sik

sik tonalite de degismektedir.

Baslangic melodisinin tekrar sunulmasindan sonra parcadaki temel yapilarin
kolajmin bulundugu Coda baslamaktadir. Debussy 58. ve 59. Olculerde, 31. dl¢udeki
“scherzando” bolimiindeki motif ile 23. 6l¢iideki noktali ritmik melodiyle beraber
gelen arpejli yapmin uzun versiyonunu birlestirmektedir. (Ornek: Sekil 3.66) Hemen
ardindan armonik yapida kiiciik bir degisiklikle ayn1 kalib1 tekrar kullanmaktadir. Her
ikisi de gercekgi bir yaklasimda bilesik arpejler sunmamasina ragmen, bilesim
kavramini birbirinden farkli sonorite ve karakterlerle vurgulamaktadir. 62. ve 63.
Olgiilerde de baslangictaki altili arpejlerle siisleme konumundaki arpejleri
birlestirmektedir. Baslangictaki major ve mindr akorlarinin bilesik kullanimina ek
olarak; Coda’daki bilesik akorlar, yarim ton araligindaki re bemol min6r ve do mindr
olmak iizere iki akordan olusmaktadir. (Ornek: Sekil 3.67) Debussy boylelikle, kisa
bir Coda igerisinde biitiin bilesik elementleri bir araya getirerek, yine bilesik arpejler
olusturdugu bir kolaj insa etmektedir. Etiit parca boyunca ilk defa gelecek olan La

bemol major arpejine (bilesik yapida olmayan tek arpej) ¢oziilerek sona ermektedir.
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Sekil 3.67 “Pour les arpéges composés”, 62-63. dlci

3.12. ikinci Kitap No.12 “Pour les accords”

“Akorlar I¢in Etiit”

Stirekli hareket halinde sigrayan oktav akorlarini barindiran son etiit, Chopin ve
Liszt'in teknik acidan en zor etiitlerine rakip olacak diizeyde virtiiozite
gerektirmektedir. Diger etiitlerdeki tin1 ve renk arayiglarindaki hassas dokunuslar,
yerini daha ¢ok enerjik ve gliclii tuseye birakmaktadir. Debussy sonoritedeki ¢esitliligi
saglamak i¢in, farkli tonalitelerdeki akorlarin art arda gelmesiyle olusan tini
farkliligindan ve de 3/8’lik Olgiilerde farkli zamanlarda gelen vurgulamalardan
faydalanmaktadir. Cok sayidaki aksan ve diger artikiilasyonlar ritmik nabzi bozmakta
ve miizikte siirekli bir ¢atisma hissi birakmaktadir. 1. ve 2. dl¢iilerde fa minér ile La
major gibi birbirine uzak iki tonda akorlar1 art arda kullanarak birlestirmektedir.
Boylelikle la bemol-la ve do-diyez hareketleriyle kromatik bir ¢ikis saglamaktadir.
Debussy ayrica iki akor arasindaki duyumu daha da netlestirmek i¢in hafif zamandaki
minor akorun Gzerinde staccato-tenuto (kisa ve derin), giiglii zamandaki major akorun
Uzerinde ise aksan artikiilasyonlar1 uygulamaktadir. Bu artikiilasyonlar akorun rengine

(daha karanlik yapidaki mindrde tenuto, daha parlak yapidaki majorde aksan
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kullanilmasi) uymakla beraber, yorumcuya basta belirtilen “rythmé, sans lourdeur”
(kararli, ritmik, agirlasmadan) belirtecinin ifadesinde kolaylik saglamaktadir. Ritmik
boliinmelerin de katkisiyla art arda gelen major ve mindr akorlarla, Debussy tonal

olarak belirsiz bir yap1 sunmaktadir. (Ornek: Sekil 3.68)
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Sekil 3.68 “Pour les accords”, 1-4. 6lci

Armonik ve ritmik kontrastin yami sira, iki el i¢cin de yazilan ters hareketli
sicrayislar da bu etiidiin yap1 taglarindan biridir. Sag el kok pozisyondaki akorlardan
sonra, aksanl akorun ana sesine oktav agikliginda sigrama yapmaktadir. Sol elde ise
akorlar ikinci ¢evrimde gelmektedir. Debussy 11. ve 18. oOlgiiler arasinda akor
cesitliligini yedili akor seslerinin dikey bir sekilde iki ele dagitilmasiyla saglamaktadir.
Ayrica unison halinde gelen sigramalarin devamliligi icin, sol el akorun on ikili (tam
besli) veya on dortli (mindr yedilisi) araliginda dontisiimlii olarak sigrama
yapmaktadir. Sol eldeki bu uzun atlayislarin yarattig1 teknik zorluk Chopin’in sol
eldeki bol atlamali op.25 no.4 etiidiiyle paralellik gostermektedir. Ayrica iki etlidiin de
la min6r anahtar isaretiyle yazilmasi, melodik hattin kimi zaman senkoplu ritimlerle
gelmesi gibi benzerlikleri de bulunmaktadir. (Ornek: Sekil 3.69) Debussy buradaki
armonik ilerleyis boyunca artikiilasyonlarda da degisiklige gitmistir. Sag elde aksanla
gelen akorlar 13. ve 17. 6lgiiler arasinda yerini tenutoya birakirken, 21. ve 32. dlgiiler
arasindaki akorlarda herhangi bir ifade yer almamaktadir. (rinforzando kismindaki iki
Olcii harig) Fakat Debussy ayni sirada 21. ve 32. dlgiiler arasinda, sol eldeki oktav
araliklarinda tenuto kullanarak, basta yeni bir melodi ¢izgisi ortaya ¢ikarmaktadir.
Zayif vuruslarda ortaya ¢ikan bu melodik ¢izgi, sag elin sol notasinda olusturdugu

pedal sesi esliginde tekrar ii¢ zamanli ritme yonelmektedir.
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Sekil 3.69 Chopin op 25 no.4, 10-12. 6lc

63

Bir sonraki pasajda, 39-46. olgiiler arasinda sag eldeki sigramalar bir siireligine

kaybolmaktadir. Bunun yerine minor akorlar, dokuzlu sesin eklenmesiyle birlikte

yarim ses araliginda transpozisyona ugramaktadir. Boylece kromatik bir hat meydana

gelmektedir. (Ornek: Sekil 3.70) Bu yumusak kromatik salmim crescendo ile birlikte

beraber yerini tekrar 47. Olgiideki bol artikiilasyonlu vurmali tarzi yaziya

birakmaktadir. Dort kere tekrar eden bu ii¢c akor grubu 51. ve 53. dlgiiler arasindaki

coskulu yiikselisin hazirlayicisidir. Debussy bu ii¢ akor grubunu sol bemol, la bemol,

si bemol, do, re tam ton dizisinde sekillendirmektedir. Baslangi¢ melodisine donmeden

hemen o6nce (51.6l¢ii), ton Mi majore, bir baska deyisle La majoriin ¢ekenine

kaymaktadir. (Ornek: Sekil 3.71) Dolayisiyla Debussy burada geleneksel tonal yapiy1

tamamen terk etmeden harika bir illiizyon yaratmaktadir.

I

Sekil 3.70 “Pour les arpéges composés”, 39-42. dlgiu
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Sekil 3.71 “Pour les arpéges composés”, 50-54. 6l¢i

S
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Iki dl¢iiliik sessizlikten sonra 80. dlgiide baslayan parcanin orta bdliimii, parcanin
acilist ve kapanmisindaki enerjik atmosferle kontrast olusturmaktadir. Dinamikler,
tempo, sonorite tamamen farklidir. Bu yoniiyle zit sonoriteler i¢in yazdig etiidiin bir
pargas1 gibidir. Burada akorlar genellikle ¢arpma notalar1 ya da apojiyatiir seklinde
gelmektedir. Ayrica 84. 6l¢iide oldugu gibi iki elde de farkli tonalitelerde gelen akorlar
kullanmaktadir. Agir ve esnek temposuyla (lento, molto rubato) yorumcunun sadece
berrak bir sonorite i¢in arayislarda olacagi dogaglama gibidir. Boliimiin sonunda
tempo ve dinamizm yavas yavas artarak baslangictaki melodiyle ilk haline
donmektedir. Yeniden gelen baslangi¢ boliimii hemen hemen ayni1 yapidadir. Debussy
par¢anin sonuna gelirken sol eldeki paralel besliler esliginde akorlar1 yukar tagiyarak

enerjiyi giderek arttirip son derece giiclii bir sekilde (sff) sonlandirmaktadir.
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4. SONUC

Bu calismada oncelikle Debussy’nin bestecilik hayatinin en olgun ¢aginda yazmis
oldugu 12 piyano etiit serisi incelenmektedir. Etiit janrimin geldigi gelenegi ve
Debussy’nin Douze Etudes’iiniin (12 Etiit) ulastigi noktay: diisiiniirsek, Debussy’nin
bu pargalari, kendine 6zgii bir kompozisyon dilinde ve ustaca bir piyano teknigiyle
sunmasi, onu alaninda bir usta olarak tanimlamamiza yetecektir. Kullanmis oldugu
miizik 6geleri iglevsel olarak donemin kabul gérmiis kurallarina aykiriyken, bu 6geler

duyum olarak da o dénem igin alisilagelmedik tinilar sunmaktadir.

Debussy’nin 12 etiidiiniin her biri, daha iyi bir teknik ediniminin yani sira tipki
Chopin ve Liszt’in etiitleri gibi konser performansi i¢in son derece parlak yapidadir.
Fakat Debussy’nin etiitlerinde 6ne ¢ikan, Chopin ve Liszt etiitlerinin aksine hiz ve
dayaniklilik gibi teknik kosullar degil; bu teknik zorluklar i¢inden siyrilan farkli tim
ve renklerdir. Debussy etiitlerinde miizigin estetik yoniinii gelistirmistir. Etiidiinde
verdigi her ayrintt son derece 6nemlidir. Kendisinin de belirttigi gibi yorumcunun
teknik zorluklarin altinda bogulmasindan ¢ok miizisyenligini 6n plana ¢ikarmasi,
detaylica sundugu tinilart kesfetmesi oldukga 6nemlidir. Zira nota lzerinde parmak
numarast Ve pedal kullanimi bakimindan herhangi bir isaret yoktur. Debussy
yorumcuyu bu konuda 6zgilir birakmistir. Yorumcu kendine uygun pozisyonu

kesfetmek durumundadir.

Debussy’nin, etiitlerinin her birine adim1 verdigi teknik kosullar1 oldukca farkli
uygulamalarla kullandig1 goriilmektedir. Ornegin siislemeler i¢in yazmis oldugu etiitte
stislemelerin kullanim sekli ve gorevi ¢ogu kez degistiginden, siisleme kavramina
farkli anlamlar katmayi basardigi goriilmektedir. Bu duruma benzer sekilde
kompozisyonal dilde kullandigi tiim miizik 6gelerine ayni perspektifle yaklagmis,
kullandig1 bir¢ok yenilikei fikir sayesinde miizigin giiniimiize gelmesinde 6nemli bir

etkisi olmustur.
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