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ONSOZ

Empresyonizm ve 12-ton sisteminin 20. ylizyilin ikinci yarisinda irdelemek
her zaman hevesle yaklastifim bir arastirma konusu olmustur. Bunda siiphesiz,

kompozisyon egitimi almamin rol oynadig1 yadsinamaz.

20. yilizyilin ikinci yarisindaki Ligeti, Crumb, Cage ve Takemitsu gibi biiyiik
bestecilerden 6zellikle Takemitsu dikkatimi ¢eken bir kimlige sahipti. Dogulu yapisi
ve tipki Tiirk bestecilerinin ¢ok-sesli miizik alaninda yasadiklar1 sorunlara benzer
savagimlart olmus, Once tamamen bat1 yanlist bir tutum izlemis, daha sonra
geleneksel Japon miizigiyle bati sentezi arayisina yoOnelmis, sonunda 0zgilin ve
cagdas miizige damgasini vuran besteci kimligine kavusabilmis bir sanatginin biiyiik
miizik yolculugunu izlemek heyecan verici bir deneyim olacagindan Eser Metni
Caligmami Takemitsu’nun miizisyen olarak miizik tarihindeki yeri ve empresyonizm
etkisinin en giiglii goriildiigii Rain Tree Sketch I / Il adli piyano eserleri iizerine

gerceklestirmeye karar verdim.

Empresyonizm (6zellikle Debussy’nin yaklasimi) ve 2. Viyana Okulu’nu
(Schonberg, Berg, Webern), dolayisiyla minimalist John Cage’in miizige

getirdiklerini biiyliteg altina alma zorunlulugu da ayr1 bir motivasyon kaynagi oldu.

Bu zorlu siirecte bana yon veren piyano hocam ve danigmanim Prof. Hiilya
Tarcan’a, Debussy’nin plainchant kullandig1 sarkilara ulasmami saglayan miizikolog
ve piyanist Donat Bayer Berkoéz’e ve cevirilerde yardimeci olan sevgili arkadasim

besteci Sinan Samanli’ya tesekkiirlerimi ifade etmeyi borg bilirim.

Seda Hanci
30.04.2017



OZET

Wagner romantizminin tonal giicii ve Alman kiiltiirlinden asir1 yararlanmis
yapisi, diger Avrupali besteciler lizerinde agir bir etki olusturdugundan, zamanla Bati
ve Dogu Avrupa iilkelerinde empresyonizmle baglayan ve atonaliteye ulasan yeni bir
arayisa yonelme ihtiyaci dogmustur. Tonaliteden kopus (atonalite) ve daha sonra 12-
ton sistemi, 19.ylizyil sonlarinda ortaya ¢ikan miizikte empresyonizm akiminin da
aracilifiyla Japon besteci Toru Takemitsu, kendi ulusunun geleneksel dgelerini de
katarak kisisel miizik dilini olusturabilmistir. Debussy - Schonberg - Messiaen - John
Cage (minimalist) ¢izgisinde devam etmeyi tercih eden Takemitsu, yine de kisisel

0zel bir rengi yakalamay1 basarmistir.

“Rain Tree Sketch I/ 11" piyano edebiyatinda, 20. yiizyilin ikinci yarisina ait
onemli eserler olarak hem empresyonizm, hem de 12-ton sistemini 6zgiirce kapsayan

bir bagyapit kimligiyle yerini alir.

Anahtar Kkelimeler: empresyonizm, atonalite, 12-ton sistemi, Japon geleneksel

miizigi, John Cage



SUMMARY

Tonal power of Wagner’s romanticism and its over-exploited structure of
German culture having a strong impact on european composers, west and east, it has
become a necessity to search a new way, beginning with impressionism and leading
to atonality. Thanks to atonality and later 12-ton system and impressionism, emerged
at the end of 19th century, Japanese composer Toru Takemitsu could also create a
personal musical language by adding traditional elements of his own nation.
Takemitsu, who preferred to continue on the Debussy - Schonberg - Messiaen - John
Cage (minimalist) line, nevertheless managed to achieve an individual, special

colour.

In second half of 20th century, “Rain Tree Sketch I/ II” which liberately uses
impressionism, as well as 12-ton system, takes its place in piano literature as a

masterpiece.

Key words: impressionism, atonality, 12-ton system, Japanese traditional music,

John Cage



1. GIiRiS: DEBUSSY’NIN ARAYISLARI VE GETIiRDiGi RADIiKAL
YENILIKLER

Empresyonizmi tanitmadan once Fransiz miiziginin ¢ farkli alanda
ilerlediginden bahsetmek gerekir: 1- Alman-Fransiz sentezinin temsilcisi Cesar
Franck (1822-1890) ve 6grencileri; 2- Malzeme olustururken Fransiz miizik tarihinin
gecmisini temel alan Camille Saint Saéns (1885-1921); 3- Empresyonizmin
temsilcileri post-romantizmden empresyonizme gecisi saglayan Gabriel Fauré
(1845-1924) ve empresyonist Claude Debussy (1862-1918) ile Maurice Ravel
(1875-1937).

Debussy’nin de dgretmeni olan Franck miizik giiclinii mistisizm araciligryla
belirginlestirmis bir besteci ve aym1 zamanda organisttir. Organistlik kariyerinde
ozellikle Barok Donem miiziginin dogru bir sekilde yorumlanisi lizerine arastirmalari
vardir. 1876 Birinci Bayreuth Festivali sonrasi, festivali ziyaret eden her Fransiz
besteci Richard Wagner’in (1813-1883) etkisi altinda kalarak iilkesine geri donmiistii
ve her ne kadar bu etkiden kurtulmaya caligsalar da pek cogu basaramamisti. Bu
sebeple Franck’in miiziginde de giiclii bir Wagner etkisi goriiliir.! Franck’in miizigi
soylu ve igten olarak tanimlanir, besteci klasik formlarla calisir. Bir tonda uzun siire
kalmamas1 ve kromatizmden faydalanarak devamli modiilasyonlar uygulamasi ve bu
yontemi 1srarla 6grencilerine aktarmasi 6zelligidir. Doga¢lama konusunda usta bir
besteci olan Franck’in yaziliminda Franz Liszt’in (1811-1886) klavye kullanimi
goriliir. Bazen Chopin’vari? ince sonoriteye yonelim ve Johann Sebastian Bach’a

(1685-1750) duydugu hayranlik eserlerinde kendisini hissettiren 6nemli ogelerdir.

I'Harold C. Schonberg, Biiyiik Besteciler, 375.
2 Frédéric Chopin: (1810-1849)



Liszt etkisiyle kullandigi dongiisel form? tercih ettigi bir yontemdir. Uzun siire
Weimar ekolii, Liszt ve Wagner hayranligi gozlemlenen Franck daha sonra
klasisizme geri doner. Duygusal bir stile sahip olan bestecinin Les Eolides ve Les
Djinns (1884) senfonik siirleri Debussy’i orkestral efekt, renk ve parlaklik agisindan
etkilemislerdir. Giiniimiizde Franck’in erken miiziginin ¢ok az bir kismi icra
edilmektedir. Miizik tarihinde kendisinin adindan s6z ettirecek Oonemli bestelerini
1880’lerden sonra yaratmistir. Yasadigr yillarda eserleri ¢cok fazla seslendirilmemis,
sOhrete Oliimiinden sonra ulasmistir. Giinlimiize bakildiginda ise Franck’in eserleri
konser repertuvarlarindaki yerini hala korumaktadir. Ozellikle solo piyano igin
yazmig oldugu Preliid, Koral ve Fiig (1884) , La major Piyano ve Keman Sonati
(1886) ve Re Minor Senfoni (1888), Orkestra ve Piyano icin Senfonik Cesitlemeler

(1885) Franck’in gii¢lii post romantik kimligini ispatlayan 6nemli bagyapitlardir.

Hem besteci hem de 6gretmen olarak Fransa’da saygi goren Cesar Franck’in
ogrencileri bir araya gelerek bir grup olusturdular ve bu gruba Franckistler adi
verildi. Bu bestecilerin en 6nemlileri Vincent d’Indy (1851-1931), Guillaume Lekeu
(1870-1894), Henri Duparc (1848-1933), Gabriel Pierné (1863-1937) ve Ernest
Chausson’dur (1855-1899); Vincent d’Indy ve Ernest Chausson en iinliileridir.
Chausson yazisi itibariyle d’Indy’e kiyasla Franck’in miizigine daha yakindir, ¢ilinkii
iki bestecinin de miizigi ayni duygusal zenginliktedir. Ancak d’Indy’nin sonraki

kusakta etkisinin Chausson’a kiyasla daha gii¢clii oldugunu séylemek yanlis olmaz.

Weimar ekoliinden fazlasiyla etkilenen Chausson, Wagner hayranligi
sonucunda besteci olmaya karar vermisti. Jules Massenet (1842-1912) ve Franck’in
siiflarinda egitim alan besteci, 1833’te Franck’tan ayrilarak bestecilik hayatina tek

basina devam etti. Vincent d’Indy ise Franck’in 68rencileri arasinda ona en sadik

3 Dongiisel form: form cyqulique - belirli bir temanin sonatin tiim boliimlerinde odak olarak
kullanilmasi.



kisiydi. 1872’de Franck’in sinifina giren d’Indy, 1890 yilinda Societe Nationale de
Musique’in (Ulusal Miizik Dernegi) miidiirii olarak grubun amag¢ ve yodntemlerini
aktaran, propaganda yapmak konusunda etkin bir kisi konumuna geldi. 1894’te
Alexandre Guilmant (1837-1911) ve Charles Bordes (1863-1909) ile birlikte Schola
Cantorum’u kurdular. Schola Cantorum baslangicta kutsal miizik icrasi amaciyla
kurulan bir dernek olsa da, zamanla eski kilise miiziklerinin incelendigi ve yeniden
diizenlendigi bir okula doniistii. Bu okul ayn1 zamanda Fransiz halk sarkilariyla ilgili
bilimsel caligsmalarla da ugrasmistir. Pek c¢ok cagdas bestecinin yetistigi Schola
Cantorum nedense formalizm* ile suglandi; Bunun sebebi kuralci, asir1 disiplinli ve
tutucu bir kompozisyon egitimi verildigi iddiasiydi. Bu iddia kismen yanlist1 ¢linkii
Schola Cantorum’un 6grencileri arasinda yer alan Eric Satie (1866-1925) ve Albert
Roussel'in (1869-1937) kimlikleri diisiiniiliirse s6z konusu kompozisyon egitiminin
kisitlayici, baskin bir egitim oldugunu sdylemek pek de dogru olmaz. Bu okulda
yetisen bir¢ok Onemli besteci arasinda Déodat de Séverac (1872-1921), Georges
Martin Witkowski (1867-1943) gibi pek ¢ok besteci bulunur, fakat hi¢ kuskusuz
ekoliin en 6nemli bestecisi Albert Roussel’dir (1869-1937). Eserlerinde, yaptig1 uzun
yolculuklarin sonucu olarak, uzak-dogu dinlerinin, yagsam goriis ve felsefelerinin
etkisi kuvvetli bir sekilde kendini belli eder. Ayni zamanda, besteci giiclii bir
orkestrasyon teknigi yani sira, melodik ¢izgileri de 6n plana ¢ikarmakta ustadir.
Yazisinda zaman zaman ronesans doneminde yasamis olan Fransiz bestecilere de

saygl mevcuttur.

Debussy iizerinde etkisi olan diger bestecilere goz attigimizda karsimiza
cikan kisi Emanuel Chabrier’dir (1841-1894). Tipki Fauré ve Saint-Saéns gibi

Fransiz kaynaklarindan (6zellikle folklorde) beslenmistir. Yazis1 son derece coskulu,

4 Burada kastedilen formalizm kavraminin daha sonra yirminci yiizyilda Stalin Rusya’sinda
bat1 taklit¢iligi anlaminda kullanilmasi ile ilgisi yoktur.



gosterigli, ayni zamanda belirgin boyutta Fransiz ulusalciligini yansitir niteliktedir.

Piyano igin en taninmis eserleri Bourrée Fantasque® (1891) ve Improvisation”dur.

Fauré’ye baglanacak olan bu ¢izgide Once onun Ogrencisi olan Florent
Schmitt’den de bahsedebiliriz (1870-1958). Eserlerinde iist diizeyde dramatik bir
yap1 ve patetik bir karakter goriilir. Bu sebeple Debussy’nin c¢agdasi olan bu
besteciyi neo-romantik olarak tanimlamak dogru olacaktir. Piyano ve orkestra i¢in
senfoni kongertant, piyano - keman sonati gibi romantik donemin dramatizmini
iceren ve teknik olarak da yorumlanmasi bir hayli gii¢ eserler yazan Schmitt, daha
sonralar1 daha sade ve saydam bir yazi stiline yonelmistir. Son donemlerinde yazdigi

eserlerinde 18. yiizy1l Fransiz miizigi etkisi goriiliir.

Ozellikle 19. yiizyihn ikinci yaris1 ve 20. yiizyill baslarinda Fransa’da
yetismis olan nasyonalist bestecilerin, kendi seslerini bulma arayislarini ve
birbirleriyle olan etkilesimlerini inceledikten sonra Alman Wagner ile romantizmin
doruga ulastigi, Almanya’da Johannes Brahms’in (1833-1897) ve Fransa’da Saint-
Saéns ve Franck’in etkisinin hissedildigi ve bizleri empresyonizme kadar gotiirecek
bu yolda koprii gorevini goren bir besteciden bahsetmek gerekir: Gabriel Fauré.
Saint-Saéns ile de ¢alismis olan Fauré, Debussy’i etkilemistir. Ancak Debussy’deki
egzotizm (uzak dogu miizigi etkilesimi) arayisi ve pentatonik gam {izerine kurulu

armoni stilinden uzak bir ¢izgisi vardir.

Ravel’in hocas1 olan Fauré, Hector Berlioz (1803-1869) ve Debussy arasinda
yetisen en biiylik Fransiz besteci olarak karsimiza ¢ikar. Oda miizigi ve piyanoya da
yogunlagmistir. Stirekli kendini gelistiren Fauré, ilk donemlerinde Chopin ve Robert

Schumann (1810-1856) etkisinde kisa siireli piyano parcalar1 yazarken, daha

> Robert Morgan, Twentieth-Century Music, 40.

¢ Bourré Fantasque: Barok doneme ait bir dans tiirii.



sonralar1 eserlerini giderek derinlesen bir yap1 ve ilging bir armoni anlayisi ile
kurgulamaya basladi. Hafif modal bir renk, akorlarin daha =ziyade ikinci
cevrilmelerinin kullanilisi, suni yedililere meyil, akor baglantilarinda aligilmamis
kararlar, modiilasyonlarda olaganiistii esneklik bu armonik anlayisin belirgin
nitelikleridir. Igine déniik, sade, kapali bir mistisizm, yumusak, kaygan ve esnek ti
anlayis1 Fauré’nin baslica ozelligidir. Erken romantizmi (Felix Mendelssohn
(1809-1847), ve Franz Schubert (1797-1828), biiyilk romantik bestecileri
(Schumann, Chopin, Liszt, Brahms), Wagner’ci miizik anlayisini, ge¢ romantizmi,
Igor Stravinski’nin (1882-1971) neo-klasisizmini, Arnold Schonberg’in (1874-1951)
12-ton sistemini ve sonrasina kadar olan siirecleri gdzlemleyebilecek uzun yagami
boyunca Fauré, kendi c¢izgisinin hi¢ disina ¢ikmadan bestecilik kariyerini
stirdiirmiistiir: impromptii, Barkarol, noktiirn ve preliid gibi kisa piyano pargalari,
Liedler ve oda miizigi eserleri bestelemistir.” Ozellikle yazmis oldugu ilk kisa piyano
pargalar1 Chopin’vari bir anlayisa sahiptir. Paris Konservatuvar’inda egitilmeyen
Fauré’nin Saint-Saéns’in Ogrencisi olmasi, besteciye Avrupa miizigini tanimak
acisindan biiylik avantaj kazandirmistir. Ecole Niedermeyer’de okumus olan besteci,
piyano, org ve bestecilikte bir¢ok birincilik ddiiliine layik goriilerek yirmi yasinda
okuldan ayrilmistir. Daha o zamanlar bile tamamlanmis ¢ok sayida Lied ve piyano
parcalar1 vardir. Bir donem Niedermeyer’de hoca olarak calisan Fauré, Franckist’ler
ve d’Indy’stlerin egemenligindeki Société Musicale Nationale’e karst kurulan,
Société Musicale Indépendante’in (Bagimsiz Miizik Dernegi) orgilitlenmesine de
katkida bulunmustur. Bu oOrgiitlenme, Fauré’nin d’Indy ile olan arkadasligina
herhangi bir zarar vermemistir. Fauré’yi en biiyiik 6l¢iide etkileyen bestecilerden biri
hi¢ kuskusuz Chopin’dir. Tipki Chopin gibi her tininin rengi, ezgideki o ince ve
saydam duyarlilik, Fauré’nin miiziginde de sonuna kadar korudugu onemli 6geler
olmusglardir. Dinsel alanda verdigi biiyiik eser Requiem miizik tarihinin Onemli

yapitlarindan biridir.

7 Harold C. Schonberg, Biiyiik Besteciler, 383.



Bu noktada empresyonizm Oncesi koprii gorevini goren Fauré ve
empresyonizmin lideri olan Debussy arasindaki benzerlik ve farkliliklardan soz
etmek gerekir. Fauré’nin Ozellikle zarif ses isciligi konusunda Debussy’i biiytik
Olciide etkiledigini sdylemek miimkiindiir ama bestecilik kariyerleri siiresince ikisi
de farkli istikametlerde yiiriimiislerdir. Ikisi de sarki besteleme konusunda ustaydilar
ancak Fauré¢ Schumann sarki gelenegi lizerinden caligmis, Debussy ise daha ¢ok
erken Fransiz bestecilerden, dolayisiyla plainchant’dan® etkilenmistir.” Fauré’nin
piyano miizigi lirik ve zarif, ancak yorumlama bakimindan olduk¢a zor miiziklerdir.
Fauré’nin kendine has armonik dilinin bu gii¢liige biiyiik 6l¢iide katki sagladigini
sOylemek yanlis olmayacaktir. Piyanoda basis teknigi ve tini agisindan Faure ve
Debussy’i ayirt etmek zor degildir. Fauré’de, Debussy’de rastladigimiz ses bulutu,
sis imgeleri pek goriilmez. Dolayisiyla Debussy’nin pentatonik gam ve akorlarla
yaratmis oldugu tonalitenin eritilmesi olgusu, Faure’nin karmasik ama tonal

armoniye yakin miiziginde yer almaz.

Yaglhilik yillarinda baglayan sagirligina ragmen 6liimiine kadar beste yapmaya
devam eden Fauré’nin klasik bestecilere olan hayranligi ve ilimli, temkinli tutumu,
olgunluk yillarinda armoni alanindaki esnek ve artistik goriisii bliylik romantiklerle
empresyonistleri birbirine baglayan koprii-besteci gorevini kendisine kazandirmistir.
Biitlin bu siireglerin sonucunda adim adim yaklasilan empresyonizm akimi miizikte

Fauré’den sonra kendisini biitiin giiciiyle gosterecektir.

Cikisin1 resim sanati lizerinden yapan empresyonizm (izlenimecilik), adimi
Claude Monet’nin (1840-1926) 1872 yilinda sergilenmis olan Giinesin Dogusu Bir
Izlenim adli tablosundan almistir. “Bu ressamlar gériintiiniin insanda uyandirdigi

izlenimleri yansitmay1 amaglamislardi. Onceki kusagin konularmdan ve dogrudan

8 Plainchant= Chant Gregorien

9 Harold C. Schonberg, Biiyiik Besteciler, 384.



anlatim bi¢imlerinden uzaklagmiglardi. Konu ikinci plana itilirken perspektif
derinligi en aza indiriliyordu.”'® Monet’nin bu tablosu ele alindiginda bu déneme
kadar alisilagelmis bir takim formlarin terk edilmesi, yeni arayislara yonelim
goriiliir; desene bagimli renklerin, ¢izgisel olana bagimli form ve perspektifin terk
edilerek, “algisal hazzi” ortaya koyan renklerin ve tonlarin ince ayarlamalari,
yanilsamalar yer almaya baglar. Claude Monet, Camille Pissarro (1830-1903, Edgar
Degas (1834-1917) gibi donemin ressamlari, nesneleri somut olarak ifade etmek
yerine daha ¢ok atmosferin yarattig: titresimler ve renk-1s1k oyunlarinin kendilerinde
olusturdugu izlenimi betimlemeye ¢alisirlar.!' An1 yakalamak diisiincesi adi altinda
yarattiklar1 resimler, bir yapragin riizgarda titremesini, ya da su lizerindeki olusan

dalgalanmalarin iz diisiimiiniin tuvale aktarilmasiyla olusurlar.

Edebiyat alanindaki empresyonistik etki incelendiginde karsimiza
sembolizm c¢ikar. Sembolist sairler i¢in de ayni ressamlara benzer bir aktarim
gecerlidir. Kelimenin yaratmis oldugu duygu, ses ve edebi niianslar dnemlidir. Bu
donemdeki sembolist sairler olarak Stephané Mallarmé (1842-1898), Paul Verlaine
(1844-1896) ve Arthur Rimbaud (1854-1891) ornek verilebilir. Debussy’nin

sembolik edebiyat akimindan oldukga etkilendigi de sdylenebilir.!?

Sembolik dénemin kapilarini acan siir 6rneklerinden biri: Aloysius Bertrand
(1807-1941) “Gaspard de la nuit” (Ravel’in ayni isimde piyano i¢in siiiti vardir) adli
diiz yazisim siire doniistiiriince haliyle alisilagelmis siir kaliplarinin digina ¢ikildig:

goriiliir. Bu yeni bir bakis acgisidir. Rasyonel diisiinceden ziyade duyularin

10 flke Boran, Kivilcim Yildiz Seniirkmez, Kiiltiirel Tarihin Isiginda Cok Sesli Bat1 Miizigi,
226

' Ewen, D. The World of Twentieth Century Music, 196

12 Cing Poéms, Baudelaire



algilanigina hitap eden sanat eserleri {iretimi empresyonist donemin savundugu yeni
bir fikir, alisilagelmisin aksine, bambaska bir olgudur. Bu estetik kendi i¢inde,
egzotik arayislar, dogaya yeni ve farkli bir bakis agisi, an iginde olusan giizellikleri
kalic1 kilma hedefi ve bu sayede ortaya ¢ikan yeni gergeklikler, yeni kesifler tasima
kaygis1 igerir. Sembolizm ve empresyonizmde, gézden kagabilecek ince detaylar
lizerine yogunlasilarak, siirde simgeler ve resimde renkler araciligiyla yonlendirmek

baslica sanatsal hedeftir.

Burada su noktaya vurgu yapmak gerekir; 19. ylizyilin sonlaria gelindiginde
Paris tartismasiz bir sekilde Avrupa’nin kiiltiir merkeziydi. Bahsettigimiz sanat
akimlar1 19. yiizy1l ortalarindan bu yana hazirlanmis bir onciiliik geleneginin var
oldugu ve 20. yilizyilda da modern sanat {lizerinde 6nemli miktarda rol oynayacak
Fransiz bagkentinde gelisti. Resim ve siir alaninda kaydedilen ilerlemeye ragmen
Fransiz miizigi heniiz hala Alman miiziginin estetiklerine sahipti.'* Bu sebepten
Otliri miizigin saf empresyonizme evrimi diger sanatlara oranla daha ge¢ gelisti.
Debussy’nin ilk eserlerinde bile Alman miizigi (6zellikle Wagner) etkisini

siirdiirmeye devam edecekti (Kantat: la damoiselle élue).

Empresyonizm miizikte de kendini resim ve edebiyatta goriildiigli sekilde
belirtecektir: Simetrik climle yapilarina baglilik ve bu baglamda olusturulan armoni
yapist (tonal armoni) kademeli terk edilerek yerini degisik renkte tini olusturma
amaciyla kullanilan miizikal arayislara birakmistir. Her akim gibi empresyonizmin de
ayak sesleri kendini 6nceden duyurmaya baglamistir. Miizikte bu akimin hazirlayici
bestecisi olarak romantik Franz Liszt (1811-1886) karsimiza ¢ikar. Liszt’in, miizikte
empresyonizmi hazirlayici 6ge olarak Années de pelérinage Il (Gezi Yillart III,
1867-82) adli dizisinde yer alan, 1877 de piyano i¢in besteledigi Les jeux d’eau a la
Villa d’Este (Este Villasindaki Su Oyunlar1) adli eserine isaret edilebilir.

13 Robert Morgan, Twentieth Century Music, 40.



Empresyonist Maurice Ravel’e (1875-1937) Jeux d’eau (Su Oyunlar1) adli eseri i¢in
onciiliik etmistir. Bu baglamda Chopin’in de baz1 eserlerinin (Barcarolle op.60, ikinci
Ballade op.38, sol diyez mindr etiit op.25 no.6) empresyonizme gegiste katki

sagladigini diistinmek yanlis olmaz.

Sembolizm ve empresyonizmde baslica amacin bir ruh halini veya
izdiisiimiinii, anin kendisinde yakalayip en ekonomik bi¢cimde kagida veya tuvale
gecirmek oldugu yukarida agiklanmisti. Miizikte de ayni prensip insan sesi, calgi
veya calgi topluluklarinda uygulanacaktir. Biitiin bu gecis siireclerinin yarattigi,
miizikte empresyonizm akiminin en biiyiilk bestecisi, hi¢ kuskusuz Claude
Debussy’dir. Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), Ludwig Van Beethoven
(1770-1827), Schumann, Chopin ve Liszt’ten beri siiregelen piyano miizigindeki
devrime, Debussy ile birlikte yeni bir adim eklenmistir. Debussy, uzayan titresimlerle
yakindan ilgilidir ve tinlayan armoninin en son sesinin soniisiine kadar sesin
olusturdugu izlenimi, besteleme idealinde temel ¢ikis noktasi olarak benimsemistir.
Tinilarin armoniyi yonlendirdigi yazilimini en iyi gergeklestirebilecegi enstriimanin
piyano oldugu sOylenebilir. En azindan romantik donemden beri ritmik 6zgiirliik,
esneklik ve bagimsiz form anlayis1 kazanimi Debussy’e, piyanoda rahat
gerceklestirilecek yenilikler i¢in yardimci olmustur. Debussy i¢in ideal tinisal sonug,
orkestra miiziklerinde ulasilabilecek bir olgudur (La Mer, Nocturnes vs.). Her
orkestra calgisinin renkleri iizerinde oynayabilecek kadar usta bir enstriimantist
kimligi nedeniyle giliniimiizdeki, orkestray1 bir biitiin yerine ¢ogulcu tin1 kaynagi

olarak degerlendiren anlayisin temelini de atmustir.

Kendine empresyonist yerine “Fransiz miizisyen” denilmesini isteyen
Debussy’e gore miizik tinilardan ve ritmlerden olusmaktaydi. Bestelemek igin
mutlaka klasik biiyiik formlar1 (sonat, fiig, tema ve cesitlemeler vb.) kullanmak

gerekmiyordu. Tonaliteyi belirli kurallarla muhafaza etmenin anlamsiz (tonal
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armonizasyona karsitlik) olduguna emindi. Eserlerinde belirli bir fikir etrafinda
dolasan, kesin tonal sonuca varmayan armonileri tercih etti: Bu armonizasyon
anlayis1 empresyonizmin bir sonucu olarak kasitli karar vermeme (birinci fonksiyona
baglanmama) etkisi yaratmaliydi. Debussy’e gore akorlarin ve notalarin gorevi
renklerin izdiisiimlerini vermekti. Ritmler de esnek ve kaygan olmaliydi. Ornegin:
duragan ve tekrarlanan ritmlerle olusturdugu ostinatolar ve senkoplar Debussy’nin
betimlemelerinde 6nemli 6ge olmuslardir. Bunun igin tipik bir 6rnek olan preliidii
Des pas sur la neige’e (Karda Ayak Izleri) bakmak yeterli olacaktir. Kii¢iik minor ve
major ikili araliklarin tekrarindan olusan bu ¢izgi ostinato ¢izgisidir ve karda iz

birakan adimlar1 betimler (sekil 1.1).

Sekil 1.1:
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(Debussy, Des pas sur la neige, 1-7. ol¢iiler)

Debussy 1889 yilinda Grande Exposition Universelle’ de (Biiyiik Evrensel
Sergi) dinledigi Java Gamelan orkestrasinin tinilarindan (uzak dogu enstriimanlari)

fazlasiyla etkilendi. Java miiziginin, kiyaslandiginda Giovanni Pierluigi da
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Palestrina’nin (1525-1594) cocuk oyuncagi kaldigi bir kontrpuan anlayisina sahip
oldugu goriisiinii ifade etti (elbette ki bu ifade abartili ve bestecinin inadina asilik
yapma egilimiyle a¢iklanabilir). Antik ve ortacag miizikleriyle de sade ve safliklarini
ileri stirerek her zaman ilgilendi.'* Debussy’nin yazisinda sembolist siirin etkisi de
mevcuttur ama buradaki erotizm bir program aracilifiyla anlatilmaz, Debussy bu
baglamda modlardan ve 6zellikle pentatonik gamdan yararlanacaktir. Tiim eserlerinin
bir ad1 vardi ama bu ad bir programi i¢cermiyordu'>. Amag herhangi bir goriintiiniin,
kisinin veya doga olaymin izdiisiimiinii vermekti. Debussy’nin piyano bas yapiti
olarak kabul edilen 24 preliid’iinde isimler parcalarin sonuna yazilmisti. Bunun
nedeni dinleyiciyi dncesinden herhangi bir beklentiye sokmadan algilamasinda 6zgiir

birakmakti.

Debussy’nin ilk dénem piyano eserlerinde Chopin etkisinden kismen soz
edilebilir. Ancak unutmamali ki Debussy en basta kisiligini ve diisiincelerini kuvvetle
vurgulamay1 basarmistir. Gegis donemi eserlerinde Eric Satie’nin etkisinden
bahsedebiliriz. Burada s6z konusu, akorlarda fonksiyonlara degil tim1 renklerine

oncelik taninmig olunmasidir.

Olgunluk doéneminde sembolizmin de vurgulandigi ve betimlemelerin daha
belirginlestigi goriiliir. Piyano edebiyati agisindan Debussy’nin doruktaki bas
yapitlart ikiser kitaptan olusan Preliidler ve Etiitler’dir. 12 etiitten olusan seride bir
zamanlar Chopin’in 24 etiidiiyle ayn1 amac1 tasiyan bir yaklasimdan s6z edilebilir:
Bestecinin kisisel klavye kullannominin anahtarini olusturmak. Preliidler’de ise
dinleyicinin algisin1 daha once soyledigimiz gibi 6zgiir birakmak amaciyla isimler

parganin bitiminde yazilmistir. Debussy Preliidler piyanoda empresyonizmin en

14 Harold C Schonberg, Biiyiik Besteciler, 425.

15 Ornek: Franz Liszt Dante-Sonat bir program igerir. Giinah, cezalandirilma ve kurtulusu
simgeleyen bir kompozisyondur. Buna karsin Debussy Batik Katedral (Preliidler 1. Defter)
sisli bir atmosferde duyulan ¢an sesleri ve silueti belirsiz bir katedralin izdiistimiinii yansitir.
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giiclii oldugu bir olusum diye degerlendirebilirler. '® Debussy’nin armonik yenilikleri

kisaca 6zetlendiginde asagida aciklanan tablo olusacaktir:

1- Tonalite kararsiz ve daginik olarak kendini ifade eder (sekil 1.2).

Sekil 1.2:
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(Debussy, Les sons et les parfums tournent dans [’air du soir, 9-13. ol¢iiler)

Sekilde gordiigiimiiz {lizere la major akoru artmis besli iizerine

kurulmus (la-do diyez-mi diyez) ve iizerine pentatonik gam melodileri ile la major

tonu kararsizlagtirilmistir.

2- Egzotizme yonelis dolayisiyla modlarin ve pentatonik gamin kullanimi (sekil 1.3).

16 Diger bityiik olusum: Ravel - Gaspard de la Nuit
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Sekil 1.3:
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(Debussy, Estampes, 1. Pagodes, 9-12. él¢iiler)

3- Chant Grégorien: Chant Grégorien derken kromatizmin yer almadigi, genelde
diatonik bir yazilim diisiinmeliyiz (dinsel igerikli). Kokeni Eski Roma’ya kadar
dayanir ve genelde ayin miiziklerinde kullanilmistir. 1789 Fransiz Ihtilali’nden sonra
devlet dinle yonetimi birbirinden radikal sekilde ayirdig: i¢in bu yazilimim egemen
oldugu besteler giderek azalmaya baglamistir. Debussy Pelléas et Melisandé
operasini yazarken Orta Cag atmosferini yansitabilmeyi amacladiginda bu konuda
aragtirmalar yapmaya yoneldi ve Solemnes Manastiri’ndaki arsive goz atti ve
Plainchant veya Chant Grégorien dedigimiz yazilimi gerektiginde kullanmay1
benimsedi. Kullanimi i¢in de Trois Chansons de Charles d’Orléans (3 Charles

d’Orleans Sarkisi) adli eserdeki temalara bakmak uygun olacaktir (sekil 1.4-1.5).17

17 Sekil 1.4 ve 1.5 Carolyn Rose Rynex tarafindan yazilan “Arabesque and the Early Music
Influence in Debussy's Trois Chansons de Charles d’Orléans” adl1 tezden alinmustir, s.109.
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Sekil 1.4:
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Sekil 1.5:
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Tinilarin rastlamsal olarak bir araya gelmesini tercih eden Debussy 20. ylizyil

yapitlarinda karsilastigimiz cluster’lara da onciiliik etmistir (Cluster=salkim, sekil

1.6-1.8).
Sekil 1.6:
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(Debussy, Ce qu’a vu le vent d’Ouest, 5-10. ol¢iiler)
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Sekil 1.7:

Modérément animé
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Sekil 1.8:
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(Debussy, Brouillards, ilk ol¢ii)

Bu salkim akor yaziliminin gorebilecegimiz en ileri boyutu ise Karlheinz

Stockhausen’da (1928-2007) karsimiza ¢ikacaktir (sekil 1.9).
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Sekil 1.9:
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(Stockhausen, Klavierstiick XIII, Luzifers Traum, 62-63. dlciiler)

2. DEBUSSY SONRASI BAZI BESTECILERE GENEL BAKIS

2.1 Maurice Ravel

Empresyonizm baslig1 altinda adi Debussy ile birlikte anilacak olan bir diger
besteci hi¢ kuskusuz Maurice Ravel’dir (1875 - 1937). Bu iki bestecinin
farkliliklarinin ortak yanlarindan daha fazla oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Debussy, piyanizm acgisindan Chopin’den Jules Massenet’ye (1842-1912) uzanan
gelisimin devamini getirirken (ara niianslar, lirizm vs.) Ravel, Liszt - Saint-Saéns ve
Fauré cizgisinde, ¢cok daha ortodoks bir besteciydi. Hocas1 Fauré, Saint-Saéns’in
ogrencisiydi ve Saint-Saéns biiylik bir Liszt hayraniydi. Eski Fransiz klavsencilerine
(Frangois Couperin 1668-1733, Jean-Philippe Rameau 1683-1764 vs.) hayranlik
duyan Ravel ayn1 zamanda Ispanyol miizigiyle de yakindan ilgiliydi. Bu bagliligin

nedeni Ravel’in annesinin gergek bir Bask olmasi, dolayisiyla Ravel’in dogal olarak
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kaninda bir miktar Ispanyolluk barindirmasi diye agiklanabilir. Ravel’in 6zellikle
klasik formlara olan baglilig, dl¢iilii, hesapli tematik stili, egzotik tin1 ve renk arayisi
odakli bir ses diinyasina sahip stili, rastlamsalliga deger veren Debussy’ye olan
farkin1 net bir sekilde ortaya koyar. Bestecinin bu tutumu g¢agdaslar1 tarafindan
yapayliga yonelim olarak goriilmiis ve elestirilmistir. Cizgisinden yiiridigi
bestecilerin, kimligi {izerinde olusturduklar1 etki sonucunda ortaya ¢ikan eserlerinin
piyano edebiyatindaki baslica 6rnekleri, Liszt ve Rus Beslerinden Mily Balakirev
(1837-1910) etkisindeki Jeux d’eau ve Gaspard de la nuit, Mozart-Saint-Saéns ve
caz Ogeleri barindiran sol majér piyano kongertosu, yine Liszt etkisindeki sol el
piyano kongertosu, ayrica Schubert stilindeki valses nobles et sentimentales
sayilabilir. Bu eserler Debussy’den oldukca farkli bir anlayis ve teknik ile
yazilmiglardir. Ravel’in enstriimantasyon teknigi de cagdasi Debussy’den iistiin
niteliktedir. Bir¢ok piyano eserinin orkestra transkripsiyonunu kendisi yapmus,
(Alborada del Gracioso;, pavane pour une infante défunte; valses nobles et
sentimentales vs...) bu arada Modest Moussorgsky’nin (1839-1881) iinlii piyano
eseri tableau d’une éxposition’un (Bir Sergiden Tablolar) orkestraya uyarlanmasini
olaganiistii bir basariyla gerceklestirmistir. Bir Sergiden Tablolar sirf bu nedenle

uzun slire daha ziyade orkestra repertuvarina ait gériilmiistiir.

Empresyonizmde giderek daha giiclii vurgulanan ve daha sonraki bestecileri
etkisi altina alacak politonalite kullanim1 Ravel’in Gaspard de la nuit - Ondine

boliimiinde goriilebilir (sekil 2.1.1).
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Sekil 2.1.1:
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(Ravel, Gaspard de la nuit, Ondine, Coda, Ondine’in kahkahasi)

Ravel 1901 yilinda Liszt’in Jeux d’eau a la villa d’Esté adl1 piyano eserinden
etkilenerek Jeux d’eaw’yu (Su Oyunlart) yazdiginda Debussy’nin heniiz piyano icin
onemli bir eseri yoktu. Bilinen piyano eserleri Suite pour le piano (piyano igin siiit)
adli ili¢ parcadan olusan albiimdii. Ravel, Debussy’nin daha sonra yazmis oldugu
Jardins sous la pluie (Yagmur altinda bahgeler) parcasinin, kendi Jeux d’eau’sundan
etkilenerek bestelendigini iddia etti. Bu iki biiyiik besteci arasinda siiregelen
rekabette Ravel, Debussy’e her zaman saygi duymus, rakibine gore ¢cok daha ilimh

bir tutum sergilemis olsa da, kendi miizigi disinda hicbir miizigi kabul etmeyen
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Debussy’nin tavirlar1 nedeniyle her iki miizisyen de hayatlar1 boyunca siiren bir

soguklugun aktorleri olmuglardir.

2.2 Les Six (Altilar)

Franckistler, Fauré ve Debussy’nin karmasik miizik anlayisi 1917°de tam aksi
goriiste bir ekoliin dogmasina sebep oldu; “Les Six” (Altilar) ad1 verilen bu grubun
bestecileri: Darius Milhaud (1892-1924), Arthur Honegger (1892-1955), Germaine
Tailleferre (1892-1983), Francis Poulenc (1899-1963), Georges Auric (1899-1983)
ve Louis Durey’dir (1888-1979). Grubun dogusu 1917°de Sergei Diaghilev’in
(1872-1929) bagkanlifinda Paris’e gelen Rus Balelerinin koreografisini yaptigl,
miizigini Eric Satie’nin (1866-1925) besteledigi, metnini de Jean Cocteau’nun
(1889-1963) yazdig1 “Parade” adli balenin sahnelenisiyle gerceklesti. Fransiz
miiziginin modernlesmesinde rol oynayan en Onemli etken, Alman geleneginden
uzaklasilmasiydi ve bu konuda Satie 6nemli bir rol oynadi. Alman miiziginin
ozelligi olan kromatizm, duygu yogunlugu ve Wagnerien ezgilerin aksine, Satie’nin
biitiin bu yogunluktan arinmig sade bir miizik anlayig1 vardi. Satie gotik miizikler
izerine hevesle calisti ve tipki Debussy gibi plainchant’in post romantik melodinin
yeni bir formu olabilecegine inandi. 1891 yilinda Paris Sergisi’nde duydugu oryantal
miizik, kendi miizigi icin giiclii bir etki olusturmustu.!® Alman romantizminden
arinmig sade miizik diisiincesiyle yola cikan Satie, kendisine hayran yetenekli
gencleri toplayarak onlara “mes nouveaux jeunes” (benim yeni genglerim) demistir.
IIk basta Honegger, Auric, Durey ve Taileferre’den olusan gruba daha sonradan
Poulenc ve Milhaud dahil olmuslardir. Miizigin giincel ve sade olmasi fikri altinda
birlesen Altilar, Debussy ve Ravel’den oldukca ayri durarak Debussy’nin miizigini

modas1 ge¢mis bir miizik, Ravel’inkini ise “fazla iddiali” bir iscilik olarak

18 Robert Morgan, Twentieth-Century Music, 53.
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degerlendirmislerdir. Igor Stravinsky’nin (1882-1971) miizigine ise hayrandirlar.
Onlara gore eski miizik artik kisir kalmigtir ve miizikte taze kana ihtiya¢ vardir.
Geleneksel formlara bagh kalmak giincellikten uzak bir diislincenin parcasidir ve
siradan  konser dinleyicisi sert disonanslarla {irkiitiilmeli, alisilmisin disina

cikilmalidir.

Altilar genellikle dans miizikleri, kisa parcalar, karikatiirel miizikler, fokstrot
vs. bestelemeyi tercih ettiler. Montmartre’daki halk balolar1 veya caz miizikleri, sirk
gosterilerinde eslik yapan miizikler esin kaynaklar1 oldu. Onlarin diisiincesine gore
biiyiik kitlelerden kopmak istenmiyorsa sokaktaki insanin basit zevkine kulak
verilmeli, ancak akademik egitim almis kimselerin anlayabilecegi karmagik armoni
ve arayiglara iltifat edilmemeliydi. 1920’lerde I. Diinya Savasi’nin ardindan
Amerikan hayranlig1 sonucu, Caz bati diinyasin1 sadece miizikte degil, diger biitiin
sanat dallari, davramis ve giyim kusama kadar etkilemisti. Eric Satie etrafinda
toplanan Altilar’in bu miizikle paralel yonde bir hareketlerinin mevcut oldugunu

sOyleyebiliriz.

Eric Satie paralel armoni kullanimi1 ve miizikteki ince alayci yaklagimi ile
Debussy ve Ravel’i etkilemistir ve daha sonra giderek daha yalin bir kompozisyon
tarzin1 benimseyen Satie’nin o donemdeki benzerini bulmak bir hayli giictiir. Satie
grubun manevi lideridir ve entellektiiel liderligi de iinlii yazar, sair, dramaturg,
sinemaci, aktor ve seramikc¢i olan Jean Cocteau iistlenmistir. Poulenc, “Miizigin
berrak, saglikli ve din¢ olmasim istiyordum. Stravinsky’nin Petruska’st St.
Petersburg icin ne ise, Satie’nin Parade’t da Paris icin odur.” sozleriyle Fransiz
Altilar’m giiclerini birlestirdigi estetifin altim1 ¢izmistir.! Iclerinden Tailleferre,
Auric ve Durey bu grubun daha geri planda olan bestecileridir. 1920-30’Iu yillarda
her ne kadar Milhaud ve Honegger miizik ¢evrelerinde kabul goren besteciler olsalar

da, gilinlimiize kadar kendi miizigini ulastirmayr basaranin daha ziyade Poulenc

19 Harnold C. Schonberg, Biiyiik Besteciler, 444.
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oldugunu soylemek yanlis olmaz. Dolayisiyla Fransiz Altilar’in 6n plandaki

bestecileri olarak Poulenc, Honegger ve Milhaud goriilmelidir;

Uluslararas: alanda dikkati c¢eken ilk kisi D. Milhaud olmustur. Stravinsky
etkisinde politonal kuram ile olusturdugu, avant-garde miizigin cizgisinden giden
oncii miizikleri mevcuttur (Le Création du monde (1923) (Diinyanin Yaratilis1), Le
Boeuf sur le toit (1919) (Damdaki Okiiz), Les Chaphores (1919) (Seforalar). Esprili
ama uyumsuz, bilgili ve zeki bir miizik profiliyle donemin burjuvazisini etkilemis
olan Milhaud’nun yetenegi hakkinda en nihayetinde tiikenmis oldugu da soylenebilir.
Bugiin Milhaud’nun ¢ok az sayida eserinin konser programlarinda icra edildigini
gormekteyiz. Arthur Honegger ise Milhaud’ya gore daha klasik anlayistadir. Orta
Avrupa ekoliiniin etkisinde kalan Honegger, klasik kaliplara, form anlayigma sirtini
cevirmemistir. Miiziginde fazla mizaha rastlanmaz ve oOzellikle bu durum onu
Altilar’dan aywran onemli bir Ozelliktir. Senfonik siiri Pacific 231 ile iinlenen
Honegger’in giiniimiizde seslendirilen eserleri ¢cok degildir. Piyano ve orkestra icin
Concertino, Jeanne d’Arc au Bucher (Odun Y1gm Uzerinde Jan Dark) oratoryosu
birer bas yapittir. Francis Poulenc ise Altilar’in giiniimiizde en onemli bestecisi
olarak kabul edilmektedir. Poulenc’in kendi doneminde ciddiye alimmamasinin
nedeni, 19.yiizyill miiziginden kendini koparamamis olmasi ve form anlayisina
grubun ideallerine ters diisecek sekilde sadik kalmasiydi. Bu sebeple cagdaslar
tarafindan tutucu olarak nitelendirildi. Milhaud ve Honegger Poulenc’ten daha
onemli besteciler olarak kabul ediliyorlardi. Giiniimiize kadar gelen eserleri
incelendiginde  Altilar’in  diger lyeleri, Poulenc kadar kalict olmay1
basaramamiglardir (oda miizigi eserleri, iki piyano i¢cin kongerto, piyano icin

Mouvements Perpetuels (Siiregelen Devinimler)).
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2.3 Alexander Skriabin (1872 - 1915)

Debussy ve takipgileri empresyonizm iizerinden yalnizca tin1 arayiglari degil,
atonaliteden kopusa yonelirken, benzer olaylar Dogu Avrupa’da da kendini
gostermekteydi. Bu yenilik arayislarinda Rus Skriabin (1872 - 1915) ve Polonyali
Karol Symanowski (1882 - 1937) dikkat ¢eker.

Moskova’da dogan Alexander Skriabin’in baslangic donemini Chopin
hayranligi ile agiklamak dogru olacaktir. Erken yapitlart Chopin’i, daha sonra Liszt’i,
Debussy’i, Ravel’i, Wagner’in “Tristan” armonilerini yansitir. Ilk kiigiik piyano
parcalarint bu etki altinda bestelemeye baslayan Skriabin, 1888’de Moskova
Konservatuvari’na girdi. 14 yasinda besteledigi do-diyez mindr etiidii (op.2) Chopin
etkisinde kiiciik bir piyano parcasidir. Alexander Siloti’den (1863-1945) piyano,
Sergei Taneyev’den (1856-1915) kontrpuan, Anton Arenski’den (1861-1906) kuram
ve kompozisyon dersleri alan Skriabin, Moskova Konservatuvari’ni basariyla bitirdi.
Daha sonralar1 kariyerini parlak bir piyanist olarak Avrupa turneleriyle devam
ettirmesinin yani sira, Rusya’da biiyiik heyecan yaratti. Yayimec1 Mitrofan Belaev’in
(1836-1904) destegiyle Avrupa’da biiyiik ilgi géren Skriabin, 26 yasinda Moskova
Konservatuvari’na  profesor olarak atandi. Bu sirada besteledigi eserler Chopin
etkisinde kalmaya devam ediyordu, ama buradaki goriiniim daha ¢ok Rus kimlikli
rafine-romantik bir stil diye tanimlanmalidir. Nitekim yazdig: eserler asla bir Chopin
taklidi olmamis, daha ziyade Polonyali bestecinin zarafet ve lirizmini ve klavye
kullanimin1 yansitmiglardir. 1897°de yazdigi Fa diyez mindr piyano kongertosu,
Chopin-vari stilin en belirgin 6rnegidir. Bu yansimada elbette Chopin teknigi baslica
rol oynar. Eserlerinde kullandig1 kisa siireli formlar da Chopin’e olan hayranligini

bize ispatlar (preliidler, mazurkalar, noktiirnler vs.).
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Daha sonra bdylesine keskin bir stil degisikligine ancak Schonberg’de
rastlayabilecegimiz bir atilimla Skriabin, mistik diisiincelerinin ilk yansimalarim
1897°de gosterdi. Armonizasyonunda klasik tonal anlayistan kopuslar goriilmeye
baslandi. Skrabin biiylik formlara yonelerek 1901 yilinda iki senfoni besteleyecekti.
Ayni zamanda edebiyat da, bestecinin mistisizme yonelisini kamc¢ilayan énemli bir
unsur olmustur. Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1990) ve Helena Petrovna
Blatavatsky’nin (1831-1891) teosofik yazilarindan da esinlendi. Simgeci sairler de
Skriabin’i oldukca cezbediyordu (1905°te Fransa’dan Rusya’ya gelen simgeci
hareketin en onemli ii¢ sairi olarak Vyageslav Ivanov (1886-1949), Aleksandr Blok
(1880-1921), Andrei Bely (1880-1934) sayilabilir). Tiim bu etkiler Skryabin’in sanati
“din” olarak tamimlamasina yol agmustr. Oyle ki, tiim diinya diizenini sanat ile
degistirebilecegine inaniyordu. Saplanti haline gelmis bu diisiinceleriyle kendi stilini

birlestirerek yeni bir dil yaratmaya yoneldi.

Bu saplantili diislinceler ve mistisizm onun mistik gami ve mistik akorunu
yaratmasma yol agti. Liszt’in Prometheus adli senfonik siirinden esinlenerek
olusturdugu bu akora “Prometheus Akoru” denmektedir. Bu akor dortliilerden elde
edilerek olusturulmustur. Bu o donem i¢in alisilmisin disinda bir olaydir.(sekil

2.3.1-2.3.2)

Sekil 2.3.1:
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Sekil 2.3.2:

Mistik Akor
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Skriabin olusturdugu bu yeni teknikle klasik tonal armonizasyondan
kopmustur. Elde ettigi dissonans tinilar 20. yy bestecilerine 151k tutacaklardir. Mistik
Ogelerle miizigi birlestirme yontemini kompozisyonlarinda bir ilke baglaminda ele
alan Skryabin, ayni zamanda nevrotik bir bi¢cimde kendini Prometheus ile
0zdeslestirmisti. Olusturdugu sesleri iist iiste yigdigt Poemé Divin (Tanrisal Siir)
adindaki Ugiincli senfonisinin yogunlugu evreni vurgular ve insanin tanrilagmasi
kavramii simgeler.?® Genel olarak miiziklerinde asir1 teolojik 6geler bulunan
Skriabin, yazisinda extase (Tanr1 aski, dinsel heyecan) ile satanizm (kétiiciilliik, iblis
kavrami) karsithiklarini ¢arpistirmistir. Buradaki satanizm, romantik donemdeki Liszt
ve Paganini’nin miiziklerinde goriilen virtiioziteyi vurgulayici zeki ve alayci stille
degil, Skriabin’in olusturdugu {rkiitiicii efektlerle karsimiza ¢ikar. Piyano i¢in
yazmis oldugu 10 sonat da, bu bahsedilen 6zellikler icin net bir drnek teskil eder. i1k
dort sonatta tagkin bir post-romantizm egemen olsa da, 5. Sonattan itibaren 20.yiizyil
miizigi tim Ozellikleriyle ortaya c¢ikacaktir. 9. sonatta bu yazilimin 6rneklerini

gorebilmekteyiz (sekil 2.3.3-4).

20 Harold C. Schonberg, Biiyiik Besteciler, 481.
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Sekil 2.3.3:

Molto meno vivo.
purlimpide

(Skriabin, 9. Sonat, 87-89. él¢iiler)

Sekil 2.3.4:

Piu vivo.

(Skriabin, 9. Sonat, Coda, 155-56. él¢iiler)

Bu sonatin bagindaki yazilimi ise daha sonra Messiaen’in Regard de I’Etoile

adl preliidiinde gorebilmekteyiz (sekil 2.3.5-6).
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Sekil 2.3.5:

Moderato quasi andante.

__legendatre |
e ) ST § 1 l/ N N . 0 1 } )2
2
) | | T

%LI'I{
> -~

SR — - : %’T‘ﬁ_@é

[Nl

(Skriabin, 9. Sonata ilk 3 6l¢ii)

Sekil 2.3.6:
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(Messiaen, Regard de I’Etoile, ilk 4 6l¢ii)

Yasam siirecinde romantik miizigin Ogelerini gaddarca harcamakla itham
edilen Skriabin, ¢ok az dinleyici kitlesine ulasmistir. 1960’11 yillardan itibaren
yeniden kesfedilmeye baglanir ve 20. ylizyil ikinci yar1 bestecileri tarafindan tinilari,

buluslari, ve hedefleriyle ¢igir agici bir besteci olarak degerlendirilir.

Skriabin’in bestecilik kariyerindeki biiyiik degisim, daha 6nce de bahsedildigi

gibi onu Schonberg ile ortak paydaya almasa da iki besteci birbirlerinden
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etkilenmeseler de, miizikal arayislar1 ayn1 yillarda ortaya ¢ikmistir. Skriabin’i farkli
kilan tamamen kendine 6zgili bir diinya yarattigi, ama ileri opuslarinda yine de
Schonberg’e oldukga paralel bir yola girmesidir. Skriabin’deki degisim (post
romantizmden kopus) eski ve yeni donemlerine ait eserleri arasinda Schonberg’de
goriildiigii gibi kesin bir kopus anlamina gelmez. Skriabin’in miizigi, her iki
doneminde de ifade oOzelligini kaybetmemistir. Degisen sadece armonizasyon
olmustur. Erken donemlerinde daha sonralari Rus ulusalcilarini etkileyecek bir
gorlise sahip olsa da, bu daha sonralar1 ortadan kaybolmustur. Daha Once
bahsedildigi gibi, donemin simgeci sairlerinden etkilenerek girdigi yeni yol,
kendisini miizik kanaliyla diinyay1 kurtaracak bir Mesih olarak gérmesine dek ilerler.
Kendisinde sonraki besteciler i¢in rehber olabilecek nitelikte eserler yaratan Skriabin
anlasilmas1 zor bir mistisizm sergiler. Ancak bu niteligi ona, miizik tarihinde sahip

oldugu ilging konumu kazandirmistir.

2.4 Karol Szymanowski

Ukrayna dogumlu Karol Szymanowski Chopin’den sonra en biiyiik Polonyali
besteci olarak kabul edilir. Sanatla i¢ igce bir ailede yetisen bestecinin kimligini
donemsel olarak ele almak dogru olacaktir. Oncelikle diger cagdaslari gibi
Syzmanowski de Wagner’in miiziginden c¢ok etkilenmis ve operalarini incelemistir.
Daha once de bahsedildigi gibi, kiiltiirel zenginlik ve ¢esitliligin bol oldugu bir
ortamda, Symanowski’nin bestecilik kariyeri surf bu nedenle siirekli gelisme

olanagina sahipti.

[lk zamanlarda daha ¢ok piyano igin eser veren Symanowski’nin
preliidlerinde Chopin etkisi goriiliir. Bu noktada sdyle bir parantez agmak gerekir;

post romantik ve daha sonrasinda empresyonizm doneminde piyano i¢in miizik
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yazmaya yogunlasan her besteci oOzellikle ilk eserlerinde mutlaka Chopin’in
tekniginden ve yazi stilinden etkilenmis ve bunun {izerine olgunluk doénemlerinde
kendi stillerini insa etmislerdir (Skriabin, Symanowski ve Debussy).
Symanowski’nin ilk donem piyano miiziklerindeki Chopin etkisi kendini polifonik
cesitlilik, piyano teknigi, siislemeler ve melodik hatlar ile gosterirken Skriabin etkisi,
uyumsuz armoniler sonucu olusan avangart yapi, bu armonik dil sayesinde
gerceklestirdigi giiclii ve yogun anlatim ile kendisini belli etmekteydi. Bestecinin
Wagner’e olan hayranligi, etkisini No.5 Re Minor preliidiinde kuvvetle gosterir. Bu
eser Symanowski’nin en ¢ok bilinen preliidiidiir (eserde Wagner’in operasi Tristan ve

Isolde etkileri mevcuttur).?!

Symanowsky 1905°te ii¢ besteci Ludomir Rézycki (1883-1953), Apolinary
Szeluto (1884-1966) ve Grzegorz Fitelberg (1879-1953) ile birlikte Mloda Polska
(Geng Polonya) grubunu olusturdular. Polonya miizigine getirdikleri yeni solukla
birlikte Symanowsky birgok lilkeyi, besteciyi ve yenilikleri kesfetme imkan1 buldugu
bu grup sayesinde Richard Strauss (1864-1949) ile tanisti ve onun senfonik
siirlerinden etkilenerek ilk senfonisini besteledi. icinde yer yer Wagner ve Skriabin
etkisi barindiran bu eser, daha sonra yazacagi 2. senfoni ve 2. piyano sonat1 kadar
yanki uyandirmadi. Ikinci déneminde (1910) bestecinin egzotizm ve uzak dogu
etkisiyle empresyonizme yoOneldigi goriiliir. Bu donemde Alman romantizmi
Symanowsky tizerinde yavag yavas etkisini yitirerek yerini Fransiz empresyonizmine
birakacaktir. Debussy etkisinin en belirgin olarak gorildiigli eseri No.9 Si Minor
preliidiidiir; Debussy’nin piyano preliidlerinden etkilenerek yazildigi soylenebilir.
1921°de yaptig1 Paris seyahati sonucu Stravinsky’nin miizigi ile tanigir ve bu tanigma
onun tl¢lincli donemini baslatir. Stravinsky’nin kendi miiziginde Rus folklorunu

barindirmas1 Symanowsky’i ¢ok etkiler ve bu diisiince onu daha nasyonalist bir yazi

21 Beyza Yazgan, Karol Symanowsky’nin op.29 Metopes’i, 38
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stiline yonlendirir. Besteci bu doneminde Polonya folklorunu kendi miizigiyle

harmanlamustir.

Symanowsky’nin empresyonizmden etkilendigi ikinci donemi, onu Alman
romantizminden uzaklagtirarak Fransiz miizigine yaklastiracak olan Fransiz besteci
Charles Cuvillier (1877-1955) ile tamismasiyla baslamistir. Cuvillier besteciyi
Debussy ve Ravel’in miizikleriyle bulusturmustur. Alman romantizmine gore ¢ok
daha incelikli, geleneksel armoni kaliplarindan uzak, tin1 ve renk arayislariyla dolu
olan Fransiz miizigi Symanowsky’i oldukca etkiler ve miizikal diisiincesini tamamen
bu yonde degistirmesine sebep olur. Bu donemde yazdig1 onemli eserler olarak Op.
33 12 Etit, Op.29 Metopeler ve Op.36 3. Piyano Sonati goriiliir (3. Piyano Sonati
Fransiz empresyonizmiyle beraber i¢inde Alman romantizminin etkilerini de
barindirmaktadir). Doku itibariyle daha egzotik ve soyut atmosfer fikirleri iizerine
eser inga etmeye baslayan Symanowsky’nin inici ve artmis ikili motifler kullanmaya
basladig1 goriiliir ki bu motifler 6zellikle oryantalist dokuyu en belirgin sekilde
ortaya koymaktadir. Bu dokunun ortaya ¢ikardigi en belirgin eser 3. senfonidir (tenor
solo, koro ve orkestra i¢in). Seyahatleri nedeniyle mitolojiye de ilgi duymaya
baslayan Symanowsky, efsanelerden betimleme ve Oykiiciikler olusturan miizikler

bestelemistir (keman-piyano i¢in Mitler; en iinliisii La Fontaine d’Aréthuse).

Empresyonizm etkisiyle yazmis oldugu piyano eserleri, ilk donem eserlerine
kiyasla daha genis klavye kullanimi, renk-tin1 arayislariyla yeni bir sonorite yarattigi
eserler olmustur. Elbette ki bu yeni sonorite kendi miizikal estetigi ile harmanlanmis
oldugu i¢in Symanowsky melodiyi her daim 6n plana koyacaktir. Bu da miizigindeki
anlatima gii¢ katmaktadir (piyano ve san i¢in Masal Prensesi’nin Sarkilari, Op.40
keman ve piyano i¢in 3 Paganini Kapris, Op.28 piyano ve keman i¢in Nocturne ve

Tarantella).
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2.5 Arnold Schonberg: Alban Berg, Anton Webern

Empresyonistlerin geleneksel, fonksiyonlara dayali armoni sisteminden
uzaklagsmalarinin ardindan, 1920’lerde Arnold Schoénberg’in kurdugu “12-ton”
sistemi ile tonaliteden bu sefer kesin bir kopus gozlemlenir. Bu okulun kurucusu
Arnold Schonberg ve oOgrencileri Alban Berg (1885-1935) ile Anton Webern’dir.
Empresyonizm akimui ile baslayan tonaliteden kopus (atonaliteye yonelme) istegi 12-
ton sistemi sayesinde hedefine ulasacaktir. Burada vurgulanmasi gereken
Debussy’nin onciiliigiidiir: “Sesler rastlamsal olarak bir araya gelmeli” diyen Fransiz
besteci 20. yiizy1l ve ¢agdas akimlarin atas1 olarak diisiiniilebilir. Bu konuda diger

biiylik empresyonist Ravel’in etkisinden armonik agidan pek s6z edilemez.

Empresyonistler ve 12-toncular ortak hedeflerine ulasmak adina farklh
yollardan yiiriidiiler. Debussy dikey-armoniden faydalandi ve her ses iizerinde suni
yedili akorlar kullanarak fonksiyon egemenligini azaltmayi hedefledi. Ozellikle
Debussy’de gordiigiimiiz pentatonik dizilerin etkisiyle ton merkezi duygusu
tamamen kaybolmus oldu. Bu déneme kadar alisilagelmis gii¢clii durak noktalarindan
olusan miizik (I, IV, V. fonksiyonlar), yerini bir sonraki akora ¢oziilme gereksinimi
duymayan armonilere (suni yedililer) ve onlarin olusturdugu yeni bir ifade bi¢imine

birakt1.

Schonberg ise dikey yazinin yani sira, yatay yazi teknigine de (kontrpuan) yer
verdi. Bagka bir dnemli fark ise suydu: resim sanatindan dogan empresyonizm akimi
etkisindeki miizikte, bir anin veya herhangi bir olusumun izdiisiimiinii yansitmak
ilkesi var olurken, 12-toncularda miizigi yalinlagtirip, evrendeki baslangi¢ konum ve
yogunluguna yaklastirmak onem kazanmaktadir. Bu evrendeki ilkel konum
kavramindan bahsedilirken akla gelen ilk unsur ritm daha sonra da hecelemelerdir.

Bu yaklasim miizikte ekspresyonizme yol acacaktir (resim sanatinda ise



31

ekspresyonizm baglamindaki amag, bir anin var olusunu sade c¢izgilerle

vurgulamaktir).

Schonberg’in anlayisina goére tiim tonik-dominant egemenligi ortadan
kalkmisti ve akorlar tesadiifen olusuyorlardi, ama armonik kurallar1 tiimiiyle
reddeden bu yeni tablo, estetigi inkar eden kaotik bir gelecege yonelme tehlikesini de
icermekteydi. Bu ylizden Schonberg, kendi estetigi ve diizenini i¢inde barindiran ve
kontrpuan kurallarinin egemen oldugu yeni bir teknik gelistirdi. Sonucta tonal
miizikte oldugu gibi sinirlar iceren fakat yepyeni bir yonelime sahip olan 12-ton

sistemi ortaya ¢ikt1.2?

Schonberg hep miizikal ge¢misinin, tamamen Orta Avrupa miizigi
gelenegiyle alakali oldugunu vurgulamistir. Bach ve Mozart’1 ilk, ardindan
Beethoven, Brahms ve Wagner’i ikinci hocalar1 olarak goriirdii. Ona gdre miizik
ylice bir giicti ve Tanri’dan alinan mesaj miizik yoluyla biitiin insanlhiga
ulastirilmaliydi.  Stravinski’nin yeni-klasisizm anlayisiyla ve Ferruccio Busoni
(1866-1924), Paul Hindemith (1895-1963) gibi yeni-barok bestecilerin stilleriyle
alay ederdi. Ayrica Béla Bartok’un miiziginde belirgin bir yerel 6ge olan folklor
anlayisin1 da benimsememisti. Schonberg’in 12-ton sistemini kurmadan Onceki
doneminde Gustav Mahler (1860-1911) ve Wagner etkisinde miithis bir post
romantik besteci oldugu goriiliir. Bu donemdeki eserlerinde giiclii bir kromatizm ve
Leitmotiflerle oriilii doku mevcuttur. Gegis donemi eseri olarak kabul edecegimiz
piyano siiiti op.11’e bakildiginda Mahler ve Wagner c¢izgisiyle net bir sekilde
karsilagilir (sekil 2.5.1).

22 12-ton sistemi yerine 12-ton yontemi demek daha yerinde olabilir.
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(Schonberg, Klavierstiick op.11, 1-10. élgiiler)

Ancak post romantik eser sayisi fazla degildir. Diger 6nemli iki 6rnek olarak
da Verkldrte Nacht (Degisim Gegiren Gece) ve Gurrelieder (Gurre Sarkilar) one
cikar. Birinci eser yayl calgilar okteti i¢in diisiiniilmiistiir ama orkestral versiyonu da
mevcuttur. Ikinci eser ise oratoryo-opera arasi bir yapidadir, cok biiyiik Wagnerien
bir orkestra esliginde bir kag¢ solist ve bir anlaticinin (Sprecher) eski bir Cermen
Oykiisiinii seslendirmeleri {izerine insa edilmistir. Post romantik stildeki bir diger

eseri ise, Pelleas und Melissande adl1 senfonik siiridir.

12-ton sisteminde bir oktavin i¢indeki kromatik gamin her basamagindan
olusan 12 adet ses Ozgiirce, tonal fonksiyonlar benimsenmeden hareket ettirilir. Her
eser bestelenisinde bir adet temel-seri gerekir (Grundserie veya Grundgestalt=Temel
Bicem) ve bu temel-seri gerceklestirilirken geleneksel bir tin1 olusmamasina gayret
edilir. Kromatik gamin 12 notasindan olusan bu seride genelde ikili ya da {g¢li
araliklar tercih edilir, dortlii-besli-tam-artmis-eksilmis araliklar bir kereden fazla

kullanilmaz. Bu seride unisona (es-ses) yer yoktur: Yani do diyez barindiran bir 12-
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ton serisinde re bemol notasina yer verilmez. Bu sistem temel alinarak yazilan
eserlerde temel seriden armonik, melodik ve ritmik olusumlar elde edilir ve temel
seri ile oynanarak ¢esitli motifler ve yeni temalar gelistirilir. Temel seriden kendi
dahil olmak iizere toplamda 4 adet seri (Reihe) elde edilir. Schonberg’in
Grundgestalt adin1 verdigi ilk seride temanin kendisi vardir; Umkehrung adi verilen
seride serinin aynasi, yani kontrapunkal teknikle ¢evrilebilir?® hali yazilir. Ugiincii
seride Grundgestalt’in tersinden okunusu Krebsgang devreye girer. Dordiincii seride
Krebsgang serisinin ¢evrilmesi okunur. Boylelikle, daha 6nce de bahsedildigi lizere
temel-seri, kendisinden dogan ti¢ diger seriyle birlikte bir eserin ¢ikis noktasini
olusturur. Schonberg bu sistemi sekillendirirken yine de Bach, Mozart, Brahms ve

Wagner’den etkilendigini dile getirmistir.

Op.33 a und b serial miizigin tavan yaptig1 en 6énemli solo piyano eserleri
olarak kabul edilir. Her iki par¢ada da girisler 12-ton tekniginin parlak drneklerinden
ikisini sunar. Op. 33 a’da daha ilk 6l¢lide dikey akorlar halinde 12 seslik serinin

tamamini duyariz (sekil 2.5.2):

Sekil 2.5.2:
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(Schonberg, Klavierstiick op.33a ilk 4 6l¢ii)

23 Cevrilebilir: serideki araliklar tersine cevrilerek yazilir. Ornek: Major iiclii inici aralik bu
seride major iicli ¢ikici olarak yazilir.
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Op.33a’da bu seri dikey akorlar halinde duyrulurken Op.33b’de ise 12 seslik
seri yatay bir dokuyla karsimiza ¢ikmaktadir (sekil 2.5.3).
Sekil 2.5.3:
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(Schonberg, Klavierstiick op.33b ilk 4 ol¢ii)

Schonberg’in agtig1 yoldan yliriiyen 6grencilerinden Alban Berg ve Anton
Webern’i goriiriiz. Berg’in 12-tona yaklagimi matematiksel-serial teknikle yazan
hocasmin tam zitt1 bir anlayistaydi. Berg, 12 sesli diziyi olustururken tonal tinilar
elde etmekten ¢ekinmiyordu. Bu sistemin Berg dokunusuyla daha lirik bir goriiniime
doniistiiglinii de sodyleyebiliriz. Piyano-keman ve 13 iiflemeli ¢algi i¢in yazilmis
Kammerkonzert’e baglanirken once bir motto goriiriiz (orkestra sefi idare etmez),
esas tema yani seri daha sonra baglayacaktir. Bu eserde solist olarak piyanist ve
kemanci mevcuttur 13 iiflemeli ¢algidan olusan bir eslikle birlikte eser gelisir.
Temay1 olusturan 12 ses, seri sonuna dogru 3 ¢izgide yerlesmistir; bu kullanim
kontrapunktal goriiniim agisindan Bach’in ¢alismalarina benzerlik gosterse de ayni
kapsamda degerlendirilmez. Bach’ta belirgin bir tema veya karsit tema bu gibi
islemlerde kullanilir; halbuki burada Berg esas seriyi yerlestirmek icin ii¢ hat
kullanmustur. Ilk 5 8l¢ii (motto) eserin introdiiksiyonu olarak diisiiniilmeli, bu miizigin
nasil bir atmosferde gelisecegi konusunda 6n bilgi olarak degerlendirilmeli: Aller
Guten Dinge (“lyilikler Olsun” diye terciime edebiliriz) diye motto’ya Berg bashk
atmistir. Esas seri (Grundreihe) Thema scherzoso con Variazioni ile baslar, 4 buguk

Ol¢iiliik bir alan kapsar (sekil 2.5.4-5).
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24 Sekil 2.5.5, iiflemeli enstriiman partileri piyanoya aktarilmustir.
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Alban Berg’in miiziginde, baslangicta tipk1 hocasit Schonberg’in ilk bestecilik
zamanlarindaki gibi bir Wagner etkisi hissedilir. Op.1 piyano sonati ile lirizmi
dramatik 6gelerle sentezlemeyi amaglayan Berg, 1913°te yazdigi op.5 dort klarinet
parcast ile bu yazi stilinden uzaklagmigtir. Fazla eseri bulunmayan Berg’in eski
formlara olan bagliligi hocasina kiyasla daha belirgindir (sonat formlari, siiit). 2.
Viyana okulunun en biiyiik dramatik eseri olarak Wozzeck (1922) operas1 goriiliir
(Wozzeck, Georg Biichner’in (1813-1837) Woyzeck adli tiyatro eserinin iizerine
yazilmistir). Bu eser yazildigi tarih itibariyle o donemlerde batida etkin bir miizik
tiirli olmaya baslayan cazdan alintilar da barindirir ve ekspresyonist operanin énemli
ornekleri arasinda sayilabilir. Eserin ilk seslendirilisi 1925°te Berlin’de
gerceklesmistir. Wozzeck’ten sonra yazdigi onemli eserler olarak Kammerkonzert
(1926) ve Lulu operasint (1935) goriirtiz. Buna keman kongertosunu (1935) da

eklemek mumkiindir.

Anton Webern aralarinda 10 y1l yas farki olmasma ragmen tipki Schonberg
gibi Alman post-romantizmi dogrultusunda eserler yazmistir. Erken eserleri Mahler
ve Wagner etkisindedir ve bu etki kendini ge¢ eserlerinde bile gosterir. Yazisi
nispeten daha anlasilir ve tematik gelismeleri yogundur. Bu yogunluk ve sikilik
(density) eserlerinin genelinde hakimdir. Webern, Schonberg onciiliiglindeki 12-ton
sistemini benimseyerek daha da {ist boyutlara tasiyan besteci olmustur. 1902’de
Viyana Universitesi’nde Guido Adler (1855-1941) ile miizik tarihi ¢alismis, 1906’da
15.ylizyilda yasamis olan Flaman besteci Heinrich Isaac’1 (1450-1517) arastirmistir.
Isaac’in yasamis oldugu donemde yazim kurallar1 ve form anlayis1 kati olmasina
karsin, bestecinin yazmis oldugu miizigin her kesiti kendi i¢inde 6zgiir bir yazim ve
karakter barindirtyordu. Webern de bu stilden etkilenerek kendi tarzina yon verdi.?
Webern’e Schonberg’le calismasini sdyleyen Adler’di ve Webern, Schonberg’in de

destegiyle kendi 6zgiin stilinin temellerini olusturmaya basladi.

25 Robert Morgan, Twentieth-Century Music, 78
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Yayinlanan ilk eseri op.l/ Passacaglia (1913) tonal bir dilde yazilmistr,
Wagner’den cok Brahms etkisiyle yazilan bu eser, bestecinin daha sonraki

kontrapunktal yazi stilinin de 6n ¢aligsmasi olmustur.

12-ton sistemini kullanmaya bagladiginda Webern’in bestecilikte c¢ikis
noktasi, artik ritmik karakterlere sahip melodik buluslar degil, modiillerden
olusturdugu soyut dizilerle kendini belirtecekti. Bu diziler iki, ii¢ ve dort sesli
modiillere dayaniyordu ve bu sayede 12 sesli dizi bu modiillerden tiireyebiliyordu.
Schonberg’de bir seriden diger seriye gecebilmek icin 12 sesin sirayla tamamlanmasi
gerekirken, Webern’de dizi i¢indeki bir modiilden diger seriye gecis yapilabiliyordu.
Bu modiil fikri, Webern’in orkestrasyonu agisindan da énemli bir rol oynamistir. Bir
dizi igerisindeki her bir modiilii bagka bir enstriimana ¢aldirarak orkestral renklerde
farklilik yaratabiliyordu. Bu renklerin olusturdugu ezgiye Klangfarbenmelodie (ses

rengi ezgisi) denmektedir.?¢

Webern’in 12-ton sistemine yaklasimi Ozellikle parca siireleri agisindan
farklidir. Siirelerdeki kisalik ve yalinlik 6zelligi romantizmin gosterisli ve uzun stireli
anlatim diislincesine tam karsit noktadadir ve dogrudan 12-ton sistemine odakli bir
stil olusturur. Webern’in yazisindaki bu kisalik ve yalinliga dayali miizik yaratma
0zelligi, onu minimalist bestecilerin atasi olarak gérmemizin nedenidir. Webern
yazdiklarinda koklerine bagliligin 6nemli oldugunu savunmustur, ama asla kendine
has 6zelliklerden vazge¢memistir. Webern’in ilk 12-ton bestesi 1924’te piyano icin

yazdig1 Kinderstiick 'tiir. (Cocuk Parcasi) (sekil 2.5.6).

26 flke Boran - Kivilcim Yildiz Seniirkmez - Kiiltiirel Tarih Isiginda Cok Sesli Bat1 Miizigi,
259
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Ayni teknikle yazdigi bir sonraki eseri ise piyano i¢in Menuet’dir (1925).
Menuet’in temelinde yeni teknik ve neoklasik disiplinin arasindaki yakin iligki yatar.
Webern’in gelistirdigi tiim bu buluslar, besteciyi Schonberg’den ayiran en 6nemli
unsurlardir. Ayrica Webern’in miizik tarihi ve miizikoloji ilizerindeki ¢aligmalar1 12-
ton miizigini farkli bir bakis ac¢isiyla ele almasina neden olmus ve bu o6zelligi

kendisini donemin diger bestecilerinden farkli bir konuma getirmistir.2’

12-ton sistemini kuran Schonberg, Berg ve Webern kendilerini 2. Viyana
Okulu olarak adlandirdilar. (1. Viyana Okulu: Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-91) ve Ludwig Van Beethoven (1770-1827). Atonal
kavramini, ozgiirce belirli bir tona bagli kalmamak olarak degerlendirdikleri i¢in

kendilerine atonal besteciler denmesini istemediler, ¢iinkii serbest tonal arayislar

27 Richard Taruskin, Music In The Early Twentieth Century, 721
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cagdaglar1 ve daha dnceki bestecilerde mevcuttu (Debussy, Mahler, Scriabin vs.). 1.
Viyana Okulu bestecileri tonal miizige ideal Olgiitler getirmislerdi. 2. Viyana
Okulu’nun hedefi ise tamamen yeni bir sistem olusturmaya yonelikti. Bu sistem
tonaliteden kopustan ziyade yeni bir arayis anlamina geliyordu. Onlarin diigiincesine
gbre, tonal baglamda (atonalite dahil) her fikir gerceklestirilmisti. Yeni bir sayfa
acmaya ihtiya¢ vardi. Bu yeni sistem rastlamsal, minimalist ve serbest serial tim

yazilimlara onciiliik edecekti.

2.6 Olivier Messiaen

Viyana Okulu 6nciiliigiindeki 12-ton sisteminin ardindan miizikte yepyeni bir
yol acildi ve bu yol kendi ekollerini ve yeni fikirleri dogurdu. Empresyonizm
doneminden sonraki ilk biiyiik Fransiz besteci diyebilecegimiz Olivier Messiaen’den
(1908-1992) s6z etmeden 6nce, Schonberg, Alban Berg ve Webern’in yaptigi bu
bliyiik atilimin ardindan modern hareketin 6n sathalarinda yer alan Fransiz besteci
Edgard Varese’e (1883-1965) deginmek gerekir. Ge¢misten tamamen kopmak
isteyen ve yeni bir arayis i¢inde olan Varese, tipki 12-ton bestecilerinin ¢ikis noktasi
diye belirledikleri gibi, miizigi en ilkel konumuna getirmek diisiincesiyle “ar1 ses’e
odaklanmistir. Ilgi odagmi tim1 ve ritme ydnlendirmekle beraber, yeni sesler
yaratmasi amaciyla yeni enstriimanlar da aramistir. Bu arastirma esnasinda elektronik
bir ¢algi olan teremin?® ile tanmismig ve enstrimanin yaraticisi Rus profesér Leon
Theremin (1896-1993) ile ¢alisarak miizige yeni bir bakis acis1 gelistirmistir. Varése
daha ¢ok elektronik miizik ¢alismalariyla bilinir ve bunlardan en 6nemlisi Briiksel

Diinya Fuar1 vesilesiyle, iinlii mimar Le Corbusier’in (1887-1965) yapimi olan

28 Teremin: ilk elektronik enstriimandir. Calarken temas gerektirmeyen bu ¢algida kontrol iki
metal anten arasinda gergeklesir, bu antenler ¢algicinin ellerinin hareketlerini algilarlar ve
dolayisiyla bu hareketler titresim dalgalari meydana getirir. Diger el ise sesin siddetini
ayarlamaktadir. Elektrik sinyalleri Teremin iizerinde biiyiitiiliir ve bagli olan hoparldrlere
gonderilir.
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Philips Pavyonu icin besteledigi Poéme Electronique’dir (Elektronik Siir, 1958).
Varese bu eserinde sesi sadece tin1 olarak ele almis ve boylece kontrpuan, ezgi ve
armoni olmadan da miizik yazmanin miimkiin olabilecegini gostererek yeni serialist
bestecilere biiyiik bir 151k tutmustur.2’ Ote yandan, sert disonanslarla ama eski stilde
(tonal) bestelemeye devam eden bir kitle hala mevcuttu. Yeni teknik ve diislincelerin
yayilmasi yoniinde bayrag: tasiyacaklar, ikinci Diinya Savasi sonrasinda Webern’in
actig1 yoldan yiiriiyen besteciler olacakti. Ulkeler temelinde incelediginde en 6nemli
temsilciler olarak, Fransa’da Messiaen’in Ogrencisi Pierre Boulez (1925-2016),
Macaristan’da Gyorgy Ligeti (1923-2006), Almanya’da Messiaen’1n yetistirdigi bir
diger ogrenci Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Italya’da Luciano Berio
(1925-2003), Yunanistan’da yine Messiaen’in Ogrencisi olan lannis Xenakis

(1922-2001) ve Japonya’da Toru Takemitsu (1930-1996) gortiliir.

Messiaen’1n biitlin bir bestecilik hayatini salt serializm ile tanimlamak dogru
olmaz. Serializmden ciddi bir miktarda beslenmis olan Messiaen’in 6zelligi,
bireyselciligi ve bunu miizigine yansitma bi¢imiydi. Bu gii¢lii degisim hi¢ kuskusuz
kendisinden sonraki bestecileri de etkisi altina alacakti. Ozellikle Toru Takemitsu, bu

degisimin yansimalarinin belirgin bir sekilde goriilecegi dnemli bir miizisyendir.

Paul Dukas (1865-1935) ve Georges Caussade (1873-1936) ile kompozisyon
calisan ve Schola Cantorum’da dersler veren Messiaen’in bestecilik stilini serializme
dontistiirmesinden Onceki Ogrencilik donemine bakilacak olursa, Fransiz
empresyonizminin kendini en etkili sekilde hissettirdigi eseri 1929 yilinda yazmis
oldugu, sekiz adet prelidden olusan Préludes pour Piano’dur. Paul Dukas’nin
denetimi altinda yazmis oldugu bu preliidler Debussy’den oldukca alinti barindirir,
(Messiaen daha bu yillarda Fransiz empresyonizminin takipgisi olacaginmi belli

etmisti ve daha sonraki bestecilik asamalarinda bu felsefeyi kendi stiliyle

29 Harold C Schonberg, Biiyiik Besteciler, 559
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harmanlayacakti). Messiaen, Debussy’nin getirmis oldugu yenilikleri temel alarak
kendine yeni modlar olusturmus ve miizigini de bu modlar iizerine insa etmistir.
Ornek verilecek olursa, Debussy Preliidlerden Voiles’e bakildiginda kullanilan
araliklarin olusturdugu artmis besli akorlarin Messiaen’in miiziginde nasil bir sekle
biiriindiigiinii, Noél’e baktigimizda gérmek miimkiindiir.3? Sekil 23°de iglii araliklar
ana notalar olarak isaretlenmistir ve bu ana notalar artmis besli major akorlarin

olustururlar (do-mi-sol diyez, la bemol-do-mi bekar) (sekil 2.6.1-2.6.2).

Sekil 2.6.1:
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(Debussy, Voiles, ilk 9 6l¢ti)

30 Noél, Vingts regards vers Jésus Christ iginde yer alir.
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Sekil 2.6.2:
(fractionnement des accords
de la 6® mesure)
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(Messiaen, Noél, 10-12. ol¢iiler)

Debussy cikish bu yazilima ileride Takemitsu’nun Rain Tree Sketches I / 11

adl1 eseri incelenirken bol miktarda rastlanacaktir.

Messiaen’in Regard de [’Etoile adli miiziginde modlarindan olusturdugu

pasajlar goriilmektedir (sekil 2.6.3).3!

Sekil 2.6.3: (Messiaen, Regard de [’Etoile, 5-13. élgiiler)

de carillon)
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31 Vingts regards vers Jésus Christ iginde yer alir.
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Messiaen 1936’da diger besteci arkadaslart André Jolivet (1905-1964),
Daniel Lesur (1908-2002) ve Yves Baudrier (1906-1988) ile Jeune France (Geng
Fransa) grubunu kurdu. Bu grubun amaci Fransiz stilini temel alarak modern miizige
yonelmek ve bunu yaparken belli bir programa bagli olmaktan kaginmakti. Bu sirada
Paris Konservatuvari’'nda armoni ve kompozisyon hocaligi yapan Messiaen, ayni
zamanda Avrupa ve Amerika’da seminerler vermis, bu seminerlerde Beethoven’in
yayli dortliilerini, Debussy’nin Pelléas et Mélisande operasini dinletip lizerine
tartismanin yani sira, Hindu ritmlerini, Yunan metrik sistemini de Ogretmistir.
1940’larda Fransa - Almanya arasindaki savas nedeniyle zorunlu askerlik yapan
Messiaen, gorevi siiresince Beethoven, Ravel, Honegger ve Stravinsky’nin notalarini
incelemek ve miiziklerini derinlemesine arastirma firsati elde etti. 1940 Mayis’inda
savas dolayisiyla rehin aliman Fransizlardan biri olarak Stalag Toplama Kampi’na
gonderildi ve orada 20. yiizyilin en dnemli yapitlarindan birini, keman, klarinet,
viyolonsel ve piyano i¢in Quator pour la fin du Temps’i (Zamanin sonu i¢in Kuartet,
1940-41) besteledi.’> 1941 yilinda serbest birakilmasinin ardindan Paris
Konservatuvari’na geri donen Messiaen, 1944 yilinda iki ciltten olusan Technique de
mon langage musical (Miizikal Dilimin Teknigi) adli kitab1 yazmistir. Bu kitapta sesi
olusturan parametrelerin (siddet, frekans, siire, tin1) eser icinde bagimsiz karakter ve

bir araya gelme bicimleri oldugundan bahseder.

Ik tohumlar1 Webern tarafindan atilan Total Serializmin tam anlamuyla ilk
kullanimi Messiaen’in  Mode de valeurs et d’intensités (Ritmik degerler ve
Yogunluklar Modu) adli piyano parcasinda olmustur. Eserde seslerin yani1 sira ritmik
kaliplar ve nota degerleri de diziseldir. Bu akima gore miizigi olusturan her bir birim
matematiksel bir formiiliin i¢inden ¢ikar ve miizigin malzeme bakimindan sinirlari
bu yontemle genisletilmis olurdu. “Yazmis oldugu dort etiitten {i¢iinciisii olan bu

parcada dort temel 6ge kullanir. Hepsi farkli otuz alt1 perdelik bir temel mod; yirmi

32 Susannah Violet Montandon, Olivier Messiaen Influence In The Violoncello Works Of
Toru Takemitsu, 28
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dort “stire”lik bir mod; yedi farkli siddetli bir mod ve on iki farkli klavye atagindan
olusan bir mod” (sekil 2.6.4).33

Sekil 2.6.4:
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33 Harold C. Schonberg, Biiyiik Besteciler, 561



45

Ogrencisi Boulez ve Stockhausen’1 etkileyen bu kullamim total serializmi
yeni bir akim haline getirdi. Bu akimi 6grenmek isteyen her genc besteci
Darmstadt’taki kursa gelip Messiaen’le ¢alisma firsati buldular ve Messiaen bu ikili
iletisimden birgok tecriibe edindi. Bu akimin temeline inerek “siireklilik, genislik,
frekans ve tin1” olarak dort parametreye ayiran ve bdylelikle algoritmiyi kuracak
besteci ise Amerikali John Cage (1912-1992) oldu. Bu parametreler iizerinde
ozellikle sonraki elektronik miizik bestecileri yogun c¢aba harcayacaklardi.
Messiaen’in  miizikal diline odaklanacak olunursa kompozisyon tarzi olarak
serializmden beslendigi sOylenebilir, ancak baslangictan 1948’lere kadar varan
stiregteki kompozisyon tarzini birden fazla katmani bir arada kullanan, karmagik
ritmlerle oriilii bir yazilim olarak siiflandirabiliriz. Bu gelistirilmis ritmler Hindu ve
Yunan metrik ritmlerinden ilham alinarak olusturulmuslardir. Messiaen’e gore ritmi
olustururken kesinlikle dogadan esinlenmek gerekiyordu ve her ritmik hareketin
kendine ait 6zgiir ve esit olmayan bir karakteri vardi. Ayrica Messiaen koseli ve
tekrarl bir miizikten kaginmak adina uzun ve kisa ritmik degerleri yan yana dizerek
bu ozgiirliigii gergeklestirirdi. Boylelikle, simetrik ritmlerin hem karmasik hem de
diizenli bir bigimde karakterize edildigi ol¢iilii bir miizikten ¢ok daha farkl bir ritmik
diizenin ortaya ¢iktigi bir permiitasyon teknigi kullaniyordu.* Ornek verecek
olunursa La Nativité du Seigneur (Efendimiz’in Dogumu, 1935) bu baglamda
yazdigr ilk eserdir. Quatuor pour la fin du Temps ve simetrik bir permiitasyon

kullandig1 orkestra i¢in Chronochromie (1959-1960) ayni teknikle olusturulmustur.33

Messiaen 1951 yilinda yazdigi Le Livre d’orgue (Org Kitabi) adli yedi
boliimden olusan eserindeki serial sistemi giiglii bir virtiidzite ve zariflikle kullandi.
Debussy-Ravel ¢izgisinde yiiriiyen ve bu gelenegi gelistirmeyi amaglayan Messiaen,

Fransiz zarafetini ve renklerini kendi stiliyle sentezledi. Messiaen’in yeni diinyasina

34 permiitasyon: matematikte, her semboliin sadece bir veya birkag kez kullanildig: sirali bir
dizidir.

35 Claude Samuel, Olivier Messiaen Music and Color, 80.
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attig1 onemli adim ise doga sesleriyle ¢ocuklugundan beri yakindan ilgilendigi kus
seslerini notalama fikrinden dogan ritmik ve tinisal farklilik ile miizik olusturma
diisiincesiydi. Bu diisiince Messiaen’in kompozisyon tekniginin sinirlarini oldukga
genisletti. 1950’11 yillardaki tiim yapitlart kus sesleri {izerineydi. Bu donemdeki
miitevazi fakat onemli sayilabilecek ¢ikisin1 1952 yilinda besteledigi fliit ve piyano
icin Le Merle noir (Kara Kirlangic) eseriyle yapti. Takip eden diger eserleri Piyano
ve orkestra icin Réveil des Oiseaux (Kuslarim Uyanigi, 1953), piyano, tahta
tiflemeliler ve vurmali ¢algilar i¢in Oiseaux Exotiques (Egzotik Kuslar, 1955-56) ve
piyano i¢in 13 parcadan olusan Catalogue d’Oiseaux (Kuslar Katalogu, 1956-58)
olmustur. Messiaen’in bu ¢ikisin1 1950°li yillar 6ncesinde yazdigi miiziklerden
ayirarak biitiiniiyle yeni olarak adlandirmak dogru olmaz. Ornegin Quatuor pour la
fin du temps (1941) ve Turangalila Senfonisi nde (1946-48) yer yer kus sesi taklitleri
goriiliir. Yeni olan, sadece kus seslerinden bir miizik inga etmek ve tek bir materyal
ile olusan dokuda bolca renk ve tin1 arayist gerceklestirebilmekti. Messiaen ses
rengine parlaklik katmak ve ritme yon vermek amaciyla kus seslerinden
yararlaniyordu. Buna ek olarak kuslar Messiaen i¢in sadece sesleri ile degil,
gorlintiileri ve hareketleriyle de miizigini sekillendirmesinde ilham kaynag:
olmusglardi. Hem seslerinden biiyiik bir keyif almakla birlikte hem de havada siiziilen
kanatlarim1 “meleklerin melodileri” olarak tanimliyor, dolayisiyla kuslar1 kutsal

olarak adlandirdigi yaraticiliginin bir sembolii olarak goriiyordu.3¢

Messiaen kus seslerinin notasyonunu olustururken iki farkli materyalden
yararlandiginm1 ifade etmistir. Hem kayittan kus seslerini notaya aldigini, hem de
bizzat kendisi dogaya ciktiginda duydugu kus seslerini o an notaya doktiigiinii
belirtir. Anlik notaya dokmenin kayittan ziyade daha dogal ve sanatsal oldugunu

ifade etse de her iki materyalin de kendisine biiyiik katki sagladigini soylemistir.3”

36 Paul Griffiths, Modern Music And After, 132

37 Susannah Violet Montandon, Olivier Messiaen Influence In The Violoncello Works Of
Toru Takemitsu, 32
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Teknik anlamda Debussy’nin yolundan yiirliyen Messiaen’in miizigini
devingen degil fakat duragan (statik) bir stil olarak tanimlamak dogru olacaktir.
Bunda dinsel kisiliginin de etkisi oldugu sdylenebilir. Eserlerinin ¢ogu li¢ temel
0geye dayanir: Dini ve teolojik etkiler, ask, doga etkilesimleri (burda kastedilen
ozellikle kus sesleridir). Messiaen bizzat eserlerini olustururken onu yonlendiren en
onemli 6genin katolik inanci oldugunu belirtmistir.® Esinlendigi kiiltiirler de ele
almip bakildiginda (Eski Yunan, Endonezya, Hint Uygarliklari), Messiaen’in
miiziginde temel fikir gelisime ugramak yerine siislenerek cogalmaktadir ve
dolayisiyla ritm onun miiziginde 6nemli bir 6ge olmustur. Messiaen’in miizigindeki
en biiylik arastirmalarindan biri de ses ile renk arasindaki baglantilardir. Messiaen
sesler ve armonileri ise renklerin birbirleriyle etkilesimi olarak algiladigini
belirtmistir. Seslerin karmasiklig1 onun i¢in bilesken renkleri ifade ediyordu. Burada

yine Debussy etkisinden bahsetmek miimkiindiir.

2.7 John Cage

Toru Takemitsu’dan bahsetmeden once Japon bestecinin iistiinde etkisi bir
hayli biiyiik olan Amerikali besteci John Cage’i ele almak gerekir. Savas sonrasinda
Amerika’da yayilan en etkili akimlardan biri rastlamsal miizik olmustur. Bu akimin
en Oonemli bestecisi olarak John Cage goriiliir. Genglik yillarinda Henry Cowell
(1897-1965) ve Schonberg ile calismis ve o zamanlarda 12-ton miizigi yazmustir,
ama bireyselciligi ile 6n plana ¢ikan Messiaen gibi, Cage’in de bu kavramla olan
iliskisi zamanla degiskenlik kazanacaktir. Erken yillarinda yazmis oldugu Iki Ses
icin Sonat (1933) ve Ug Ses i¢in Beste (1934) gibi eserleri calistigi iki hocasmin
etkisiyle olusmuslardir. Daha sonralari, Edgar Varése’den (1883-1965) 6nemli dlgiide

etkilenen Cage, 2. Diinya Savasi ardindan Avrupali bestecilere onciililk edecektir.

3% Claude Samuel, Olivier Messiaen Music and Color, 20.
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Var¢se ve Webern, Avrupa’nin o zamana kadar takip etmis oldugu gelenekten
ayrilarak Amerika’da yayilmis olan bu akimin yelpazesini daha da genisletmeyi
amaclamislardir. 1915°te miizigin artik degisik tinilar {izerinde insa edilmesi
gerektigini vurgulayan Varése ile ayni diislinceleri paylasan diger besteciler Harry
Partch (1901-1976) ve Henry Cowell’dir. Bu Amerikan ekolii bestecileri uzmanlarin
da yardimiyla teknolojiden yararlanmanin gerektigini savunuyorlardi ama o yillarin
teknolojisiyle bu diisiincenin gerceklestirilmesi pek miimkiin degildi. 1930°1u yillarin
sonuna gelindiginde Cage ses olgusu iizerine ¢alisiyordu ve bu konu iizerinde

gelistirdigi kuramlar Varése etkisi tagimaktaydi.

“Cage 1937’de yaptig1 bir konusmada iki temel ilke one

«“

stirtiyordu: Ona gore miizik bir “sesler orgiitii” idi ve “ses” kavrami
olabilecek en genis anlamiyla ele alinmaliydi. One siirdiigii ikinci ilke ise
suydu: Bu anlayis bestecinin ¢ok genig bir ses malzemesiyle karsi karsiya
kalmasina neden olacagindan, yaraticinin geleneksel bestecilik

yontemlerinin disinda yontemler gelistirmesi gerekliligiydi. Iste, bu

diistinceler Cage’in rastlamsal miizik ideallerine kapilarimi agmaktaydi.”

39

Cage rastlamsalliga gegmeden oOnce tiisal cesitlilik ve bu cesitlilikten
dogacak yeni fikirler iizerine arastirmalar yapti. Bu arastirmalar 1s18inda ii¢ par¢adan
olusan Construction (Konstriiksiyon, 1939-1941) adli eserini besteledi. Burada,
tinisal c¢esitlilik saglamak adina farkli kombinasyonlar sentezlenmisti. First
Construction’da (in Metal) alisilmisin disinda bir anlayisa yonelmis ve enstriimanlari
farkli sekillerde kullanmustir. Ornegin piyanonun perkiisyonlarla birlikte kullanildig

bu eserde klavyeden ziyade tellerin kullanimi 6n plana ¢ikmis, bdylelikle piyano da

39 Almntr: {lke Boran / Kivileim Yildiz Seniirkmez, Kiiltiirel Tarih Isiginda Cok Sesli Bat
Miizigi, 268-269
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vurmali c¢algi enstriimani olarak degerlendirilebilmistir. Bu kullanim sayesinde
ortaya sanki biitiin topluluk vurmali calgilardan olusmusgasina homojen bir tin
yayilir. Bes parcadan olusan ikinci serisi Imaginary Landscapes’de (Dissel
Manzaralar, 1939-1952) soyle bir tablo goriilmektedir: Cage sabit bir sesi glissando
efekti yaratarak doniistiirebilen ve ivme kazandiran tiirden elektronik aygitlar
kullanarak Imaginary Landscapes No:1’1 yazmistir (osilator, elektronik zil, kontakt
mikrofon). Imaginary Landscapes No:3’de ise bir takim vurmali ¢algilar bu
elektronik aygitlar ile sentezlenmistir. Cage’in, sesi tim ozellikleriyle ele alma fikri
Living Room Music’i (Salon Miizigi, 1940) bestelemesine yol a¢t1.* Bu miizik dort
kisi ve kigilerin vurmali ¢algt olarak kullanacaklari bir takim ev esyalari igin
yazilmistir ve seslendirildigi mekan genellikle bir oturma odasidir. Bu sadece sesin
tiim imkanlarindan faydalanmak degil, ayn1 zamanda bir yasamin, bir diislincenin de

sese, dolayistyla miizige doniisebilmesidir.

Iste bu genis lgekli fikirler Cage’in “hazirlanmis piyano” kavramini ortaya
cikarmasinin da 6n adimlar1 olmustu. Hazirlanmis piyanodan kastedilen, piyanistin
sadece piyano tuslartyla degil, piyanonun i¢ aksamiyla da iletisime gegmesi ve tellere
metalik sesler {iretebilmelerine yonelik islemler uygulamasidir (tellerin tahta parcasi,
¢ivi vb. ile beslenmesi). Hazirlanmis piyano i¢in yazdigi eserler serisi Bacchanale
(1940) ile bagladi. Cage, New York Conish Tiyatrosu’nda dansci Syvilla Fort’un
(1917-1975) gosterisi i¢in yazdig1 bu miizikte, Afrika’dan esinlemeler barindiracagi
icin salt vurmali ¢algilar 6ngdrdiigiinii, ancak sahnede yeterli yer olmadigi i¢in
piyanoyu bir vurmali ¢algi olarak kullanmaya karar verdigini ifade eder. Piyanoyu

nasil hazirladigini ise su sekilde anlatmistir:

“Swvilla Fort’un Bacchanale’ina uygun bir miizik yapabilmek icin

pivanonun sesini degistirmeye karar verdigimden, mutfaga gidip bir turta

40 Robert Morgan, Twentieth-Century Music, 360.
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pisirme kabi aldim, oturma odasina getirip piyanonun tellerinin tizerine
koydum. Birka¢ tusa bastim. Piyanonun sesi degismisti ama titresimler
nedeniyle turta kabi tellerin iizerinde ordan oraya dolasiyordu ve degisen
sesler bir siire sonra eski hallerine doniiyorlardi. Daha kiiciik bir sey
deneyeyim deyip tellerin arasina c¢iviler yerlestirdim, bunlar da tellerin
arasindan ya da boylamasina kaydi. Vida ya da civatalarin yerinde duracagi
geldi aklima. Ve de oyle oldu. O arada sevinerek farkettim ki tek bir
hazirlamayla iki farkl ses elde etmek miimkiindii. Bunlardan biri rezonansh ve
agikti, digeri sessiz ve susturulmustu. Sessiz olani sourdine kullanilinca
duyuluyordu. Bu art arda buluslarin heyecaniyla Bacchanale’t ¢abucak

yazwverdim.”*!

A Book Of Music (1944) ve Three Dances (1945) (iki hazirlanmig piyano

icin), Sonatas and Interludes (1948) bu seriyi devam ettiren diger 6nemli eserleridir.

Hazirlanmis piyano icin Cage’in benimsedigi en oOnemli fikir, sadece
seslendiren yorumcularin farkli olmalar1 degil, icray1 gerceklestirdikleri piyanolarin
da her seslendirilisinde, her konserde farkli olmasiydi. Ayni sesi tekrar birebir
duyabilmek miimkiin degildi; piyanonun i¢inde kullanilan malzemenin yapisindan,
icra edilen sahnenin akustigine varana kadar sonsuz olasilik vardi. Dolayisiyla
yazdig1 eserler ayni olmasma ragmen her icra edilisinde farkli tinilar ortaya

cikaracakti. Bu belirsizlik ve rastlamsallik kavraminin temelinde yatan diisiincedir.

1950’lerden itibaren Cage rastlamsalligin boyutlarin1 daha da ileriye tasimaya
yonelik miizikler yazmaya baslamisti. Bu yapitlarda sesler artik bestecinin
kontroliinde olmaktan ziyade oldugu gibi kabul edilir. Ornegin: Music Of Changes
(Degisimlerin Miizigi, 1951) adli piyano yapit1 tiim parametreleriyle / Ching adli ¢in

41 Aliti: Semih Firincioglu, John Cage - Segme Yazilar, 83.
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kehanet kitabini temel alan tablolar ve atilan zarlarla belirleniyordu. Yazdigi1 Piyano
Icin Miizik (1952-56) yapitinda ise belirli notalarmn voliimleri ve siireleri icracinin
calma sirasinda verecegi karara birakilmist1.*> Bu yOntem de, her farkli icracinin
calis esnasinda baska bir yorum getirmesine neden olacakti. Cage yazdigi bu
miiziklerde icraciy1r bestenin belki de en Onemli malzemesi olarak gdrmiistiir.
Raslamsal miizik kavrami altinda yazdigi en tartismali miizik ise hi¢ kuskusuz
4’33°diir. Malzemesi sessizlikten olusan ve bastan sona kadar sessizligin hakim
oldugu bu yapit, simdiye kadar yapilmis olan miiziklerin i¢inde bu yoniiyle belki de
en devrimci niteligi tasiyandi. Enstriiman ya da icract sinirlamasi igermeyen bu
miizik istenilen enstriiman ya da enstriiman toplulugu ile icra edilebilir. Cage bu
yapitinda aslinda tam olarak hicbir zaman “salt sessizligin” var olamayacagini, icra
aninda konser salonunda olusan en ufak sesin (Oksiiriik vs.), ya da salon disinda
olusan herhangi bir giiriiltiiniin bile yapitin icrasina dahil oldugunu belirtmistir. Bu
sebepten Otiirli bastan sona sessizlikten olusan bu miizik bile her icrasinda farkli bir
yorum ile karsimiza ¢ikacaktir. Bu Cage’in rastlamsal miizik adina attig1 en radikal

adimdir (sekil 2.7.1).

42 [Ike Boran / Kiviletm Yildiz Seniirkmez, Kiiltiirel Tarih Isiginda Cok Sesli Bat1 Miizigi,
269.
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Cage iiretken besteciliginin yani sira ayni zamanda bir yazar olarak da
oldukga aktifti. Miizikal zeka {lizerine yazmis oldugu kitaplardan birka¢i en az
besteleri kadar degerlidir. Ayn1 zamanda basta dans olmak {izere diger sanat
aktivitelerine de dnemli Olciide ilgi gostermistir. 1950’lerin ilk yillarinda Cage bir
grup geng besteciyle iletisim kurdu: Morton Feldman (1926-1987), Earle Brown
(1926-2002) ve Christian Wolf (1934). Boylelikle biiyiik bir etkilesim saglandi.
Paylastiklar tiim fikirlerin temelinde bir miizik olustururken diger sanat tiirlerinden
nasil yararlanilabilecegi diisiincesi vardi. Ozellike New York’ta gelismekte olan
resim sanatinda ekspresyonizm akimi onlar i¢in 6nemli bir yer tutuyordu. Bu yeni
akim bestecileri, Feldman’in belirttigi gibi “daha dogrudan, daha fiziksel” bir ses

arayigina yonlendirdi.*3

Avrupa’nin rastlamsal miizik ile tamisma siireci, Cage’in 1949°da Paris’e
gitmesi ve Boulez ile tanismasiyla bagladi. Bu yakin iliski her iki bestecinin de
birbirlerinin miiziklerine yaptiklar1 etkilerle gelismistir. Serializm ve rastlamsal
olmak tizere her iki yonelimin birlestigi nokta, bestecinin arzu ve isteklerinden
tamamen arinmig, 6zerk bir malzeme ile olusturulmus bir miizikti ve bu miizigi
tiretebilmenin en 1iyi yolu titiz bir planlanmaydi. Anlasilacag: gibi, amag aslinda “saf
miizigi” yeniden yorumlamakti. Cage’in 1954 yilinda birlikte ¢alistig1 piyanist David
Tudor (1926-1996) Avrupa’da bir konser dizisi gerceklestirdi ve bu sayede besteci
kendi miizigini genis kitlelere duyurma konusunda 6nemli bir firsat elde etti. Bu
konserler (Avrupali dinleyiciler diismanca bir yaklasim sergileseler de) bazi geng
serialist besteciler i¢in, serializmi daha farkli ve daha 6zgiir bir sekilde ele almalarina
olanak tantyacakti. Stockhausen ve Boulez’in de eserleri rastlamsal kavramlar
icermeye baslamisti. Boulez’in alt1 enstriiman i¢in yazdig: (alto fliit, viyola, gitar,
vibrafon, marimba ve ses i¢in) Le Marteau sans maitre (Sahipsiz Cekig, 1954)

serializmi daha serbest bir sekilde ele aldigi ilk eserlerindendir. Stockhausen’in

43 Robert Morgan, Twentieth-Century Music, 365.
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Klavierstiick XI (Piyano Pargasi, 1956) adli eseri de yazmis oldugu ilk rastlamsal
miiziktir. Miizik i¢inde birbirinden bagimsiz 19 miizikal 6ge vardir ve yorumcunun

icra sirasinda bu 6geleri kendi tercihi dogrultusunda ¢almasi beklenir. 44

3. TORU TAKEMITSU’NUN KiMLIiGi

3.1 Japon Miiziginin Gelisimi

Toru Takemitsu’yu tanitmadan once, Takemitsu’ya kadar varacak olan bu
stireci bestecinin dogdugu ve yetistigi Japonya’nin miizikal gelisimi ile birlikte
irdelemek dogru olacaktir. Bu kisimda 6.yiizyi1ldan 20.yiizyila kadar uzanan miizikal

stirecin 6nemli olaylarindan bahsedilecektir.

Japonya’nin miizikal gelisiminde Onemli bir etkisi olan eski saman
dinlerinden Sintoizm’den (Tanrilarin Yolu) bahsetmek gerekir. Sintoizm, Budizm’i
benimsemelerinden 6nce sekizinci yiizyildan II. Diinya Savasi’na kadar Japonlarin
ulusal dini olmustur. Dogaya tapmay1 temel felsefe olarak belirleyen bu ¢ok tanrili
dindeki Kami’ler (tanrilar), yasamin vazgeg¢ilmez unsurlar1 olarak yagmur, agac,
rizgar, dag, mrmak v.s gibi varliklarin sekline biirlinen kutsal ruhlar olarak
adlandirilir. Miizikte de bu olgu 6nemli bir etken olmus ve Sinto miizigl adim
almigtir. Sinto miizigi repertuvari, toplamda sekiz formdan olusmaktadir: Kagura-uta
(Kagura sarkilar1), Azuma asobi (Dogu eglencesi), kume-uta (Saray muhafizi
sarkilar), o-uta (biiylk sarkilar), ruika (cenaze sarkilar), ta-uta (alan sarkilari) ve
yamata-uta (Yamato sarkilar)®. Dans, vokal ve enstriman gelenekleri Japonya’nin

eski, Ozellikle tarimla ugrastigi zamanlarin kiiltlirlinii yansitir. Davul da Japon

44 Robert Morgan, Twentieth-Century Music, 370-71

45 Yamato: Japonya’nin baskin, etnik yerel grubunu olusturan insanlara denmektedir.
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kiiltiirtinde 6nemli bir yere sahiptir. Kotii ruhlar1 yok etmek ya da iletisim kurmak,

veya eglendirmek i¢in kullanilir.46

Sintoizm miizigi donemsel olarak incelendiginde, ilk ortaya ¢ikisinin Nara
doneminde (553-794) gerceklestigi goriiliir. Bu donemde Kore, Cin ve diger Asya
iilkelerinin kiiltiirleri Japon gelenekleriyle i¢ ige gegmeye basliyordu. Budizm ve
Konfugyanizm de temellerini bu donemde atmiglardir. Asya iilkelerinin birbirleriyle
olan bu etkilesimi bir ¢ok 6genin bicim degistirerek aktarilmasina nedendir. Birkag
ornek verilecek olunursa, Cin kokenli Budist sarkilarin (shomyo), 6zellikle Sinto
miiziginin yerel vokal stilini etkilemeye ve degisime ugratmaya basladig1 goriiliir. Bu
Budist sarkilar, Kagura sarkilarinda oldugu gibi ¢ogunlukla yapilarinda ritmik
Ozgiirlik barmdirir. Ancak birbirine bagh kiiciik melodik dizilerden olusan bu
sarkilarin tonal yapilar1 Kagura sarkilarindan oldukca farklidir. Kagura sarkilarinda
ritm basit bir melodi hattinin {izerinde 6zgiirce hareket eden bir yapiya sahiptir. Vokal
dokusu ise diger Japon sarkilariyla carpici bir kontrast olusturacak sekilde daha
dogaldir ve ifadeler nispeten daha duragan bir dokuyla olusur. Yine koklerini
Cin’den alan Gagaku ad1 verilen maskeli dans ve gegit téreni miizigi de Japonya’da
hayat bulur. “Saray miizigi” olarak adlandirabilecegimiz bu miizigin icrasi, o
donemlerde sarayin ortasinda insanlar1 eglendirmek adina olusturulmus bir avluda
Sintoizm dini tanrilarinin betimlenmesi seklindedir. Ayrica bu dénemde Saray -Tang
Hanedanlig1-, Hindistan ve diger Asya iilkelerine ait 75 enstriimani biinyesinde
barindirmaktadir.#” Herian Dénemi’nde (794-1185) Japon kiiltiirii ile i¢ ice gegmis bu
etkilesimler Japonya’nin miizikal karakterini gelistirmeye devam edecektir. Bu
donemin politik karigikliklar1 Japonya’nin saray miiziginin de derin bir sekilde
degismesine yol acmis ve artik saray miizigi Japon toren ve festivallerinin

odaklandig1 ana unsur haline gelmistir.

46 Malm, Music Cultures of the Pacific, the near East, and Asia, 185

47 Susannah Violet Montandon - Olivier Messiaen’s Influence In The Violoncello Works Of
Toru Takemitsu, 7.
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Tarih boyunca, geleneksel Japon miizigi genellikle edebiyat ve dans
formlariyla birlestirilmistir. Gagaku bu baglamda Budist sarkilariyla birlikte Japon
miiziginin temelini temsil etmeye devam eder. Gagaku mizigi, komagaku ve togaku
ad1 verilen iki farkli tiirii biinyesinde barindirir. Komagaku tirinde Kore ve
Mangurya miizikleri yesil elbiseli performans sanatgilar1 tarafindan temsil edilir.
Repertuvar, tamami dans esliginde 28 parcadan olusmaktadir. 7ogaku ise kirmizi
elbiseli performansgilar tarafindan, Cin ve Hindistan etkisinde miiziklerin icra
edilmesine denmektedir. Repertuvarinda dans i¢in yazilmis miizikler barindiran
yaklasik 80 parca bulunmaktadir. Japon tarihinde ¢ok Onemli bir yeri olan
Minamatoto (ya da Gengi) ve Taira Klanlarr’nin arasindaki savas da bu donemde
olmustur. Bu savas bir ¢cok sanat eserine ilham vermistir. Bu eserlerden en 6nemlisi
Murasaki’nin tinlii roman1 Gengi’nin Hikayesi’dir.*® Bu roman ayni1 zamanda ¢esitli
otoritelerce tiiriiniin ilki olarak kabul edilir. Dénemin sonuna dogru feodal krallar
Japon kiiltiirlinli iyiden iyiye etkilemeye baglamis ve bu etki Kamakura déneminin

baslamasina olanak tanimistir.

Kamakura Donemi (1185-1333) daha once de belirtildigi gibi ilk ayak
seslerini klan savaglariyla duyurdu. Samuray smifinin yikselisi, samanlik ve
feodalitenin baslangic1 bu donemde gerceklesmistir. Minamoto Klani ilk feodal
sistemi kuran klandir. Saray miizigi ise etkisini azaltmaya baslamis ve tiyatro sanati
araciligr ile yerini yabanci unsurlarin Japon kiiltiiriine daha fazla niifuz ettigi bir
popliler harekete birakmistir: Kutsal ve sekiiler unsurlarla sentezlesen yerli bir

miizik hareketi yavas yavas ivme kazanmaktadir.** Minamatoto ve Taira

48 Murasaki: Herian doneminde yasamis Japon sair ve romanci. imparatorluk saraymdaki
nedimelerden biri.

49 Susannah Violet Montandon - Olivier Messiaen’s Influence In The Violoncello Works Of
Toru Takemitsu, 10.
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Klanlarr’nin savasimi anlatan bir diger yapit olan Heike Hikayesi bu donemde

bestelenmistir (biwa ve bir anlatici i¢in).>°

Muromachi (ya da Asikaga) Donemi’ne (1333-1615) geldigimizde ise
imparatorluk yonetiminden feodal kralliklara varana kadar biiyiik bir degisim yasanir
ve bu degisim tliccar sinifinin giiclenmesine neden olur. Saray miizigi yerini kouta
ad1 verilen Oykiilii sarkilara ve joruri adi verilen davul eslikli teatral gosterilere
birakir. Ayrica bu donemde davul yapimi, batililarin Stradivarius kemanina es deger
milkemmelige ulasmigti. Bu donemin son yarist ayrica Momoyama Ddnemi
(1534-1615) olarak da bilinir. No drama gelenegi rafine bir Japon sanat yontemi
olarak bu donemde ortaya ¢ikmis ve bu kavram Japon miizik estetiginin zirvesi
olarak da goriilmustiir. Budist bir tapinaktan yola ¢ikarak seyahat eden bir sanatgi
toplulugunun yarattigi bir sanat gelenegi oldugu diisiiniiliir. Bu kavram miizik,
tiyatro, dans, 6zenli kostlimler ve sembolizmi kapsar. No dramlarinin performanslari
bu donemde biiyiik bir basartya ulagmistir. No, bes kategoriden olusur: Tanrilarla
oyunlar, savasgilar, gen¢ ve giizel kadinlar, hayvanlar, olaganiistii varliklar. Buna
cesitli bagka oyunlar da eklenebilir. Bu donemde No ¢ogunlukla toplumun iist kesimi
olan samuray simifi ve Budist papazlar tarafindan desteklenirdi. Daha sonraki
donemlerde ise yiikselmekte olan tiiccar sinifi ayak seslerini duyurmaya
baslayacaktl. Bu donemde cereyan eden belki de en 6nemli olay batililarin uzak-
dogu ziyaretleri ve Hiristiyan ilahileri araciligiyla bati armonilerinin tanitiimaya

baslanmasiydi.

Tokugawa Donemi’ne (ya da Edo) geldigimizde ise tiyatroya ilginin giderek
artigint  gérmekteyiz (1615-1868). Bu donemin ikinci yarist Genroku Ddonemi

(1615-1868) olarak bilinir; Tokyo, Kyoto ve Osaka sehirleri artik giinliik hayatin

30 biwa: Kisa sapli, 4 telli, gitara benzeyen geleneksel japon miizigi enstriimani. Biwa ile
yapilan miizige Biwagaku denmektedir. Gorsel i¢in: bkz. Ek 2, s.115
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merkezleri, kukla tiyatro gelenegi ise popiiler bir hale gelmiglerdir. Daha &nceki
donemde bahsettigimiz joruri (davul eslikli tiyatro) Osaka’daki Takimoto
Tiyatrosu’na tasindiginda gelecek kusaklarin kukla tiyatro gelenegini biiyiik oranda
etkileyecektir. Kukla tiyatro geleneginin yani sira degisik tiyatro formlar1 da tiiremis
ve bunlar miizik ve dans esligiyle yine Japon geleneklerine uygun bir halde
sentezlenmistir. Bu dénem ayni zamanda shamisen !, koto *° ve shakuhachi 3

adindaki geleneksel Japon enstriimanlarinin yiikselisine de tanik olmustur.

Daha sonraki yillarda Japonya’nin batililasmasina neden olan bu dénemi
politik agidan irdelemek s6z konusu siireci daha anlasilir kilacaktir: O sirada
samuray sinifi ile yonetim arasinda sert bir rekabet vardi. Samuray liderligi babadan
ogula devredilirken, mevcut liderin oglu bulunmadig i¢in bu bir karmasaya neden
olmustu. Diger taraftan ise samuray liderinin yetkisinin kisitlanmamasini ve
imparatorlugun daha giicli olmasii isteyen bir kitle mevcuttu. Dolayisiyla o
donemde boliinmiis bir Japonya diisinmek miimkiindii. Sadece Japonlar’in
egemenligindeki 200 yildan sonra ilk kez, batililar Japonya’ya gelip ticaret yapma
girisiminde bulundular (Bu siire¢ Amerikali denizci Amiral Matthew Calbraith
Perry’nin (1794-1858) Uruga limanina varmasiyla baglamist1).>* Mevcut Japon
Imparatorlugu’nun gelismis bat1 iilkelerindeki ekonomik diizeyi yakalama arzusu
samuray sinift ile aralarindaki gerilimi daha da kamgiladi ve bu gerilim
imparatorlugun samuray smifini bozguna ugratmasiyla sonuglandi. Batililagmaya

yonelik 6nemli adimlardan biri 1858 yilinda Japonya ve Fransa ticaret anlagsmasinin

3! Shamisen: Bagi adi verilen bir mizrap ile ¢alinan 3 telli perdesiz japon ¢algisi. 16.yy’da
Gliney Japonya’da dogmustur. Gorsel i¢in: bkz. Ek 2, s.115

32 Koto: Cin kiiltiiriine ait ancak giiniimiizde Japonya’da ilgi goren 13 ya da 17 telli bir ¢algi,
sag elin 3 parmagina takilan fildisi mizrap ile ¢alinir . 7.yy’in sonlarina dogru Cinliler
tarafindan Japonya’ya tanilmistir. Gorsel i¢in: bkz. Ek 2, s.116

33 Shakuhachi: Cin kokenli bir fliit. Bambodan yapilir. Gorsel i¢in: bkz. Ek 2, s.116

54 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 4.
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imzalanmast oldu. Japonya-Fransa iligkisi her iki iilkenin, Asya’daki genisleme

politikalarinda ve Japonya’nin gemicilik sanayisinde dnemli bir rol oynayacakti.

Imparatorlugun samuray smifin1 bozguna ugratmasiyla baslayan donem Meiji
Doénemi (1868-1912) olarak adlandirilir. Bu donem ayrica Restorasyon Ddnemi
olarak da bilinir. Japonya ve bati1 arasindaki politik ¢ikarlar ve batililasmanin zirve
yapmast nedeniyle Japonya’nin egitim ve sanatinda en giiglii bat1 etkisini

gbrecegimiz donem de bu siiregtir.

Meiji hiikiimeti tarafindan diizenlenen yeni egitim sistemine bati miizigi
uygulamalar1 da dahil edildi. Artik miizik egitimi, ilkokulda sarki sdylemek ve
ortaokulda da bir enstriiman O6grenmek {iizerineydi. Cocuklar, 6zii Japon halk
sarkilarindan alinmig ama bati miizigi teknigi ile bestelenmis sarkilar sdylemeye
baslamigslardi. Eski monodik Japon sarkilar1 yerine bati armonileri ile
zenginlestirilmis bu sarkilar bati miizigi ile Japon miizigi sentezinin bir 6rnegiydi.
Batililasma atilimin1 giiclendirmek amaciyla miizik egitimcileri Luther Whiting
Mason (1818-1896) ve Shuji Izawa (1851-1917) Tokyo’da ilk miizik okulunu
kurdular. Kurduklar1 okullarda Japon sarkilarini bati armonileriyle sentezliyor
bdylelikle daha dogal yoldan 6grenilmesini sagliyorlardi. Hem Japon enstriimanlari,
hem de bat1 enstriimanlar1 6gretilerek bu iki farkl tiiriin arasinda bir kdprii kurulmasi

amaglantyordu.

Bat1 miizigi anlayisinin iilke geneline yayilmasi, halkin siirekli izledigi askeri
torenler sayesinde oldu denebilir, ¢ilinkii ordu marslarda ve 6zel torenlerde bu miizigi
kullanmay1 benimsemisti.>> 1867-68 yillarinda Japonya Paris’teki Diinya Fuari’na

katildi ve Fransiz miizigi ile tamisti. Bu tanigma biiyiik bir etki kaynagi olarak

55 Susannah Violet Montandon - Olivier Messiaen’s Influence In The Violoncello Works Of
Toru Takemitsu, 17
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Japonya’ya geri donecekti. Japon besteciler i¢in Fransiz miiziginin genel estetigi,
diger tllkelerin estetifine gore ¢ok daha cazipti. Tokyo Miizik Okulu’nin ilk
yillarinda Alman miizigi gelenegi hakimdi. Ancak Japon miizigindeki estetik ile
Alman miizigindeki yaklasim farkliliklar1 dolayisiyla, Japonlar Fransiz miizigine
yonelmeye basladilar. Japon miizisyenler icin ideal olan, empresyonist miizigin
bliyiisiiydii. Fransiz miiziginin sahip oldugu, modaliteye dayali ve fonksiyon
ideallerinden arindirilmis yaklasim, dogayr betimleme istemi Japon miizigi
gelenekleriyle fazlasiyla ortlisiiyordu. Dolayisiyla Japonya i¢in Fransiz empresyonist
miizigi ile kendi miizigini sentezlemek kendi geleneklerini de yasatmak anlamina

gelecekti.

Yine de bu sentez diisiincesi baz1 ¢evrelerce fikir ayriligina neden oluyordu.
Ulusalc1 kesim Japon kimligini kaybetme endisesi yasiyor ve gelenekgilikten yana
tutum sergiliyordu. Nihayetinde bu karisiklik II.Diinya Savasi sirasinda, hiikkiimetin
ulusalcilik olgusunu yiikseltme amaciyla batililasma hareketini yasaklamasiyla
sonuglandi. 1950’lere varana kadar bati miizigine dair herhangi bir c¢alisma
gerceklesemezken daha sonralari miizisyenler modern miizik standartlarini
yakalamak adina yeniden bir baslangic yapip yeni miizik okullari, operalar ve
orkestralar kurmuslardir. Akademik c¢evrelerde yine bati etkisi hakimdi ve Tokyo
Miizik Okulu tekrar, Fransiz ve Alman gelenegi olmak {iizere ikiye boliinmiistii.
Modern Japon besteciler bu batililasma siirecinde miizikte bir¢cok farkli akima sahit
oldular (12-tonculuk, Avangard Akim ve 1955°de NHK Elektronik Miizik

Stiidyosu‘nun agilmasina sebep olan “Konkret Miizik Hareketi”® gibi).>’

%6 Konkret Miizik, Tiirkge’de “Somut Miizik” olarak kullanilmaktadir.

57 Susannah Violet Montandon - Olivier Messiaen’s Influence In The Violoncello Works Of
Toru Takemitsu, 18
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3.2 Toru Takemitsu

Toru Takemitsu, 8 Ekim 1930 yilinda, Tokyo’nun Hongo ilgesinde, Takeo ve
Raiko Takemitsu’'nun oglu olarak diinyaya geldi. Dogumundan bir ay sonra,
annesiyle birlikte Cin’in kuzeydogusunda bulunan ve babasinin bir sigorta sirketinde
calistigi Mangurya bolgesine gog¢ ettiler. Burada yedi yasina kadar yasayan
Takemitsu, daha sonra ilkokul ¢agina gelmis olmasi nedeniyle Tokyo’ya dondii ve
Akebonochd’da bulunan amcasinin evine yerlesti. Bir yil sonra hastali1 ilerleyen

babasi, Kagoshima’da tedavi edilirken 1938’de hayatini kaybetti.

Japon kiiltiirii genetik egilimin, sonradan edinilmis deneyimlere karsi daha
biiylik 6nemi oldugunu vurgular. Takemitsu’nun genetik mirasinda, caz diiskiinii,
kendi geleneksel calgilar1 olan shakukachi’ye baghligi ve odili bir ¢ift Japon
sandaleti olan kus sesi taklit etme yarigsmalarinda daima birincilik 6diilii kazanmak
gibi Ozellikleri bulunan babasinin rolii inkar edilemez. Diger yandan, karakteri
belirleyen seylerin arasinda genetik disinda g¢evre etkisinin 6nemini vurgulayanlar,
bestecinin babasinin caz meraki (“Kid Ory and his Creole Band” gibi donemin
isimleri) tizerinde dururlar. Bizzat Takemitsu “caz miizigi hep i¢imdedir” seklinde
itiraf etmistir; “Dixieland, New Orleans Style” adl1 eser babasinin 6zellikle sevdigi

miizikler arasinda yer almaktadir.

Bu arada, Takemitsu’nun Tokyo’ya geri dondiigiinde birlikte yasamaya
basladig1 teyzesinin koto 6gretmeni olmasi gercegine de dikkat ¢ekmek lazim, ancak
Takemitsu’nun sozlerinden anlasilacagi lizere bu etki daha ¢ok olumsuz bir yonde

gOriilmiistiir:
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“Kiiciiktiim, bir koto d&gretmeni olan teyzemle Tokyo’da yasarken,
etrafta daima geleneksel Japon ezgileri duyardim. Her nasilsa bu beni
asla cezbetmezdi. Clinkii Japon miizigi daima savasin acilarini

ammsatirdr. 8

Bu konuda rol oynayan c¢evresel ve genetik unsurlara az ya da ¢ok onem
atfedilebilir, 6te yandan Takemitsu’nun g¢ocuklugundan kalan ilk miizikal anilar
incelendiginde iki konu su yiiziine ¢ikar: Ilki, Takemitsu’nun gocuklugunun gectigi
cevrenin, miizikal olanaklar acgisindan oldukca fakir olmasi ve sonralar1 gordiigi
kisith miizik egitimine karsin kendi kendini yetistirmis olmasiydi. Ikincisi, kafasinda
erken yaslardan itibaren caz gibi bati1 miizikleri ve Japon miizigi arasinda bir ikilem
olusmasiydi. Bati miizigi ve Japon miizigi arasinda tercih yaptigi zaman ulusal-
geleneksel miizigi ikinci plana koydugu belirgindi. Bati ve dogu arasindaki bu ayrim
Takemitsu’nun aci savas anilari nedeniyle derinlesmis, hatta bir kutuplagma
derecesine gelmistir. 1944°’te egitiminin bitmesinin ardindan Takemitsu, Saitama
sehrindeki bir askeri {iste ¢alismaya gonderilir; kaldig1 yer daglarin derinliklerinde
bir yeralt1 siginagidir ve kendi sozleriyle “cok aci bir deneyim” yasayacaktir: Bir
defasinda, yeni mezun bir yedek subay, gozaltina alinan birkag kisiyi, gramofondan
miizik dinletmek amaciyla arka odaya gdtiirmiis, igne olarak dikkatlice yontulmus
bir bambu parcast kullanmistir ve bestecinin hatirladig1 kadartyla subayin c¢aldigi
plaklardan birisi Josephine Baker’in soyledigi Parlez moi d’amour’dur. Aslinda o
siralarda Nazi Almanya’sinda, Entartete Kunst>® yaklasimiyla damgalanan dénemin
cagdas eserleri yine de yorumlandig1 gibi, Japonya’da da yabanci miizikleri dinlemek

ve zevk almak rastlanilan bir seydir. Vatansever savas sarkilartyla dolu asir1 ulusalci

38 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 25-26.

59 Entertate kunst, Nazilerin Hindemith ve 12-ton bestecilerinin sistemlerine tahammiil
edememesi (asil gercek Schonberg’in Yahudi olmasi) ve hatta Mahler’in (o da Yahudiydi)
senfonilerine kars1 antipati duymasi sonucu olusturduklari bir kavram: yozlagmis-yoldan
¢ikmis sanat.
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ve fagist bir miizik kiiltiiriine alisik olan Takemitsu biiyiik bir saskinlik gegirir ama

ayni zamanda esas egiliminin farkina da varir. Bizzat kendisi bunu itiraf edecektir:

“O miizigi duymak benim i¢in olduk¢a sasirticrydi. Donakaldim ve bati

miiziginin ne kadar gorkemli oldugunu birden bire farkettim. %0

Savas donemindeki deneyimlerinin sonucu olarak Takemitsu’nun isyankar bir
durusu tutkulu bir gekilde benimsedigini, Japonlarin geleneksel kiiltliriiniin
reddedilmesi gerektigine inandigini ve bati kiiltiiriine ait olan her seyi hevesle kabul

edip benimsedigini gérmek ¢ok da sasirtic1 degildir:

“Baslangigcta Japonya benim i¢cin sadece olumsuz bir anlam ifade
ediyordu. En azindan ¢agdas bati miizigini anlamaya ve batili yasama karar
verdigimde Japonya'yi reddetmem gerekiyordu. Ikinci Diinya Savasi 'ndan
otiirii, Japonlara dair olan her seyi reddetme duygusu bir siire devam etti ve
kolay kolay ortadan kaybolmadi. Aymi sekilde, bir besteci olarak kariyerime de
Japon kimligimi reddederek basladim. "%

Takemitsu’nun bati kiiltiiriinii tercih etmesi, bat1 miizigine yonelmesinin de
nedeni oldu. Savas sonrasinda Amerikan egemenliginin ilk yillarinda hasta yatagina
hapsolan gelecegin bestecisi, tiim zamanini Amerikan Silahli Kuvvetleri’nin
Gershwin, Debussy ve Mahler gibi farkli besteci ve miizik tiirlerini ¢alan radyosunu
dinleyerek gecirdi. Ayrica Amerikan isgalindeki hiikiimetin Sivil Haberler ve Egitim

kismindaki kiitiphaneye giderek Amerikan miizigi hakkinda da bilgi edindi (bu

60 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 27.

61 A.gk.,27.
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siireg, Takemitsu’nun yasaminda doniim noktasit olarak degerlendirilmelidir). O

siralarda 16 yasindaydi ve besteci olmaya karar verdi.

[k yillarda, bu karar higbir sekilde profesyonel yardim veya destek gérmedi,
ancak Takemitsu tamamen yalmiz da degildi. Kii¢ciik bir koro yonetmekte olan
Tokuaki Hamada’nin evinde, baska bir geng besteci olan Hiroyoshi Suzuki ile tanisti,
Suzuki, bu zorlu genclik yillarinda onun yakin arkadasi olacakti. Birlikte Rimsky-
Korsakov’un Orkestrasyon’ unu incelediler ve Hamada’nin kiitiiphanesindeki
ozellikle Roussel, Fauré ve Franck gibi Fransiz bestecilerin raflardaki notalarina
baktilar. Kisa bir siire sonra - 1946’da Noel’den hemen oOnce - Takemitsu,
Yokohama’da Amerikan Ordusu’na ait askeri kantinde ise alindi. Buras: giindiizleri
bos oldugunda piyanoyu kullanabilecegi, karsiliginda da geceleri askerlere caz
miizigi yapacagi bir yerdi. Cocuklugunda Takemitsu’nun ¢ok yakin oldugu, daha
sonra bir yasak meyve haline gelen bu miizik tiirii, simdi de ironik bir sekilde ge¢im

kaynagina doniismiistii.

Bu arada, Takemitsu ve Suzuki bulduklari her nota iizerinde ¢alismaya devam
ettiler ve kompozisyon konusunda ilk denemelerini gerceklestirdiler. Caligmalarinin
cogunda, bat1 miizigi bestecilerinin eserlerini ilham kaynagi olarak almis goriinseler
de bu caligmalar, daha 6nceki birgok Japon bestecinin ulasamadigi Japon ve bati
miizigi sentezinin gerceklestirilmesi amacmin ortaya ¢iktigi denemeler olarak
degerlendirilmelidirler. Ornegin, geleneksel Japon miiziginin modlarini aragtirmis ve
kullanim imkanlarim1 gérmek istemislerdir. Bu deney 17 yasindaki Takemitsu’nun
Kakehi isimli eserinde pentatonik dizi seklinde viicut bulmustur. Takemitsu’nun
caligmalar1 tabii ki tamamen batili bestecilerin eserleriyle sinirli olmayacaktir;
sahaflarda arayip buldugu Kishio Hiraonun (1907-1953) Fliit Sonatini gibi savas
Oncesi eserler de geng besteciyi etkileyecektir. Takemitsu ve arkadasi Suzuki,

Hirao’nun bestecilik sistemini daha yakindan tanimak istegiyle yaslt meslektaslarinin
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evine gidip ona danigmaya karar verirler, ama kapidan kovulurlar. Altt y1l sonra, bir
gbgiis hastaligindan dolay1 hastanede olan Hirao ile, Takemitsu tekrar iletisime
gececek ve Hirao, daha oOnceki kabaligindan dolayr o6ziir dilemek amaciyla
Takemitsu’ya ¢ok onemli bir hediye vermek isteyecektir; (bu hediye de Messiaen’in
Technique de mon Langage Musical isimli eserinin Japonca ¢evirisidir). Ne yazik ki,

kisa bir siire sonra 61diigii i¢in Hirao séziinde duramamuigtir.6?

Iyi bir bestecinin yaninda galisma konusunda Takemitsu’nun sans1 1948’de
yaver gider. Haziran’da gerceklesecek olan Japonya-Amerika Cagdas Miizik
Festivali’ne bilet alirken Takemitsu, Toho Miizik Dernegi’nin yoneticisine,
kendisinin de bir besteci olmak istedigini agiklar. Yonetici onu Yasuji Kiyose
(1900-1981) ile tanigtirmay1 Onerir ve Takemitsu Kiyose’ye iletilmek iizere hemen
birka¢ nota verir. Kiyose, Takemitsu’nun bazi eserlerini piyanoda ¢alacak ve geng
besteciye gore sesleri birbirinden ayirma yetenegine iliskin olduk¢a 6zel bir iltifatta
bulunacaktir: “Eserlerin tinisimin ¢ok giizel oldugunu ve ona daha ¢ok notayla
gelmem gerektigini soyledi ve ¢ok saygi duydugum birinden biitiin bunlart duymak
cok giizeldi”.%3 Kiyose Ozellikle Takemitsu’nun keman sonatini begenir; ikinci
boliimdeki ¢ift ses kullaniminin igini Urperttigini sdyler. Tek ses kullaniminin bile
kendisi i¢in zor bir problem oldugunu sdyleyen geng birinin, polifonik ustaligini
olaganiistii buldugunu da ilave eder. Takemitsu’nun arkadasi Suzuki’yi de 6grencisi
olarak kabul eder. “Japonya-Amerika” konseri gerceklestiginde iki arkadas, Kiyose
tarafindan Japon miizigi bestecilerinin 6nemli iki ismi olan Yoritsune Matsudaire ve
Fumio Hayasaka ile tanistirilirlar ve iki yil sonra da aralarinda Kunio Otsuki ve
Akihiro Tsukatani’nin de bulundugu “Shinsakkyokuha” (Yeni Kompozisyon Grubu)
adiyla anilan, daha yash miizisyenlerin iiyesi olduklar1 topluluga katilma hakkina

erigirler. 1950 yilinin Aralik ayinda, grubun yedinci konserinde, Takemitsu’nun

62 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 29.

6 A.gk., 29.
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piyano i¢in yazmis oldugu, ilk 6nemli eseri Lento in due movementi‘nin seslendiriligi
yapilir. Kisa bir siire sonra NHK (Japonya Radyo ve Televizyon Kurumu) tarafindan
eser yayinlanacaktir, ancak Japon elestirmenler tarafindan yapilan yorumlardan bir

tanesi Takemitsu i¢in tam bir hayal kiriklig1 olur:

“Eserimi ilk kez sergiledigim konserin ardindan Shinjuku’da bir gazete
aldim. Gazeteye goz attigimda ¢ok sert bir seyin yazilmig oldugunu gordiim.
Tek bir ciimleydi: “Bu miizik bile degil.” Gozlerimin onii karardi. Oniimde bir
sinema vardi, bir bilet aldim, iceri girdim ve yalniz olacagim karanlik bir yere
gittim, sadece aglamak istedim ve agladim. Benim i¢in en uygun olacak seyin

miizigi birakmak oldugunu diisiindiim. %%

Aynt yil, Shinsakkyohuka Takemitsu’nun Distance de Fee (Peri’nin Uzaklig1)
adli eserinin seslendirilisini yapar. Bu sirada Takemitsu, kendisi ve Suzuki’nin,
sonunda bu topluluktan ¢ikmalarina neden olacak bazi kisilerle temasa ge¢cmistir. Bu
kisilerin arasinda ressam Hideko Fukushima (1927-1997), sair Shfizo Takiguchi
(1903-1979), besteci Joji Yuasa (1929), yazar ve elestirmen Kuniharu Akiyama da
(1929-1996) vardir. Son iki isimle Takemitsu ilk konserinde kuliste bulusmustur.
Biitiin bu kisilerle gerceklesen iletisim sonucu Ekim 1951°de Takigachi’nin Onerisi
ile “Experimental Workshop” (Deneysel Atolye) - Jikken Kobé adli grup
kurulacaktir.% Bu Shinsakkyohuka’dan Jikken Kobo’ye gegis anlamsiz degildir;
Takemitsu ve Suzuki ayni1 y1l eski gruplarindan iiyeliklerini geri ¢ekerler, ¢linkii yash
bestecilerin toplulugu, deneysel yapisi agik¢a belirgin bir multimedya organizasyonu
olan gen¢ Jikken Kobo ile kiyaslandigi zaman sadece bir miizikal performans

platformundan ibarettir. Jikken Kobo’niin amact ise dansin, filmin, ilk animasyon

64 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 30.

65 Ayrintil bilgi i¢in: Miwako Tezuka, Experimentation and Tradition: The Avant-Garde Play
Pierrot Lunaire by Jikken Kobo and Takechi Tetsuji, http://artjournal.collegeart.org/
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denemelerinin, medyada (Tv kastediliyor) gorsel-isitsel bir sentez baglaminda

kullanilmasi ve yeni sanattaki deneysel unsurun sinirsizca genisletilmesidir.%¢

Jikken Kobo, kurulusundan bir ay sonraki ilk gosterisinde, baglica amaci
sanatlar arasi bilesim ¢abasi olan programinin hakkini verebilecegini fazlasiyla
ortaya koyacaktir. Jkiru Yorokobi (Yasam Sevinci) balesinin noel Oncesindeki
gosteriminde grubun biitiin liyeleri yer alir; aralarinda Suzuki ile gdsterinin miizigini
on uykusuz gecede bestelemis olan Takemitsu da mevcuttur. Iki y1l sonra, yukarida
sOzii edilen animasyon teknolojisi (autosliding) Jikken Kobo’niin ilk gorsel-isitsel
programlarinda kendine yer bulur. Ayni siiregte baska bir yenilik de ortaya ¢ikar.
Genellikle 20.yy bestecilerine o zamana kadar konserlerin ikinci yarisinda yer
verilmekteyken ilk yarilarda Jikken Kobo’ye liye miizisyenlerin ve Messiaen vb.
bestecilerin eserleri de dinletilmeye baglanir (Messiaen’in Sekiz Preliidt, Quatour

pour la Fin du Temps vb).

Takemitsu’nun bu yillardaki miizik ¢aligmalar1 bir yandan alisilagelmis
calgisal kompozisyonlar, 6te yandan da daha az bilindik alanlarda denemeler
seklinde ikiye ayrilabilir. Bunlardan ilk gruba dahil olan Saegirarenai Kyosoku
(Boliinmemis Esler) No.l 1952’de bir Jikken Ké6bé konserinde, Shitsunaikydsokyoku
ve 13 iiflemeli i¢cin Oda Kongertosu ise ayni grubun 1955 yilinda gerceklesen
konserlerinde ilk kez seslendirilmislerdir. S6z konusu eserlerin geleneksel notasyonla
yazilmis olmasi Takemitsu’nun o siiregteki etkinligi hakkinda yanlig bir izlenim
olusturmustur: Bu dénemde besteci sadece bildik bati notasyonu ile ifade edilmesi
miimkiin olmayan c¢alismalar da yapmaktaydi. Bu alanlardan biri musique concréte
idi. Konkret miizikten kasit, elektro akustik kullanimdir. Amag¢ yapay yoldan,
herhangi 6zgiin bir neden olmaksizin ses-tin1 elde etmektir: insan sesinden veya

enstriimanlardan hatta dogadaki giiriiltii ya da akustik olusumlardan faydalanmak

6 Toru Takemitsu, Confronting Silence, xi.
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miimkiindiir. Bunun disinda synthesizer’dan veya bilgisayarla baglantili dijital
sinyaller kullanilarak konkret miizik olusturulabilir. Baska bir deyisle, geleneksel
miizik, somut goriintiileri soyut miizikal sesler vasitasiyla ifade ederken, bunun
aksine musique concréte akiminda ise bahsedilen somut sesler ile soyut goriintiiler
ifade edilmeye ¢alhisilir.®” Bu tiir bestelerde melodi, armoni, ritm vb. temel
kavramlara dikkat etmek zorunlulugu yoktur. Her musique concréte Ornegi,
bestecinin mevcut seslerle dogrudan calisarak yarattigi bir dogaclamaydi: notasyon
ve performans es ge¢ildi ve bu sayede artik yorumcu ihtiyact duyulmayacakti.
Besteci hayal ettigi seslerle birebir iletisime gecebilecekti.®® Ama musique concréte,
bu yoniiyle Elektronishe Musik ile karigtirllmamast gereken bir akimdir. Zira bu
ikinci tiir kaydedilmis (recorded) sesler tiizerinden degil dogrudan elektronik
islemlerle elde edilen bir ses sistemi diye tanimlanir. Pierre Scheffer 1940’larda

musique concréte’nin (Kontkret Miizik Akimi) teorik temellerini ortaya koymustur.

Bu akim, Japonya’ya Fransa’da bir siire ¢aligmis olan ve 1953’te iilkesine
donen Toshiro Mayuzumi’nin X Y Z adh eseri ile ulagmistir. Takemitsu konkret
miizik sistemini ilk kez 1955 Kasim’inda Hono (Alev) adli eserinde kullanir;
sonradan bu eserin malzemelerinden olusturdugu Relief Statique’da (Duragan rolyef,
1956) elektronik ve konkret eserlerin dinletilerine yer verilen bir Jikken Kobo
resitalinde ilk kez halka sunulmustur. Ayn1 y1l Takemitsu, Japonca agk anlamina
gelen kelimeyi kullandig1r Vocalism A.L.’i, Ki, Ku,Tani’yi (Ozgiir, Gok, Kuslar),
Clap Vocalism’i ve Jean Anouilh’in tiyatro oyunu Euridice i¢in konkret miizik
sistemini kullanarak bir rastlamsal miizik eserleri dizisi olusturacaktir. Takemitsu
1955°de Relief Statique ftzerinde c¢alisirken Shinsakkyokuha tyesi Fumio
Hayasaka’nin ani dliimiinden dolay1 c¢ok sarsilir. Hayasaka batida en c¢ok Akira

Kurosawa’nin (1910-1988) Rashamon (1950) ve Yedi Samuray (1954) filmleri igin

67 Toru Takemitsu, Confronting Silence, 28.

8 Paul Griffiths, Modern Music And After, 18.
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yaptig1 film miizikleri ile taninir ve Takemitsu, Hayasaka’nin yaninda asistanlik

yaptig1 donemde kompozisyon ve performans konusunda ¢ok sey 6grenmistir.

Takemitsu 1957°de yash bestecinin hastaligi sirasinda yaninda refakatci
olarak kaldig1 sirada Tokyo Senfoni Orkestrasi’ndan aldig1 siparis iizerinde
calistyordu. Zorlukla ve biiylik ¢abalar iginde tamamladig1 eseri Yayli Calgilar igin
Requiem, ayni senenin Haziran’inda ilk kez seslendirildi. Takemitsu, eserin

Hayasaka ile ilgisi hakkinda sunlar1 soylemistir:

“Bu miizigi 6zel olarak bir kimsenin yasimi tutarak yazmadim. Ancak
miizik tizerinde c¢alisirken Hayasaka’min oliimiinii  gitgide daha c¢ok

diistiniiyordum.%’

Ilerleyen yillarda ise ayn1 eser hakkinda baska tiirlii bir yorum yapmistir:
Takemitsu bu eserle ilintili olarak kendi 6liimiinii de diisiindiigiinii itiraf eder, ¢iinkii
o sirada ¢ok hastadir ve olmeden once kendi agidimi yazmak istedigini belirtir.””
Takemitsu, Hayasaka’nin Oliim haberini aldiktan sonra eserine Requiem adin
vermeye yoOneldigini sonradan itiraf etmistir (Onceleri Meditasyon bashigini

diisiinmekteydi).

Yayli Calgilar i¢in Requiem, Takemitsu’nun yurtdigindaki {iniinii arttiracaktir.
1959°da Igor Stravinsky Japonya’y1 ziyaret eder ve NHK’den Japon miizigi kayitlar
ister. Aslinda Takemitsu’nun miizigine, secilen kayitlar arasinda yer verilmemistir,
ancak birisi Requiem’in kaydin1 bulur ve Stravinski miizigi yarida kesmek isteyen

organizatorlere kars1t c¢ikip sonuna kadar dinler. Bunun sonrasinda bir basin

9 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 33.

1 A.gk., 33.
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agiklamasinda dinledigi miiziklerin nasil oldugu soruldugunda, sadece

Takemitsu’nun miiziginin i¢ten ve ustaca olusundan bahseder.

Stravinsky’nin tavsiyesiyle Serge Koussevitsky (1874-1951) Takemitsu’ya
bir eser siparis eder ve Japon besteci The Dorian Horizon’u (Dorien Ufuk) besteler.
Bestecinin kariyerinde yeni bir donem baslamistir: Artik yurtiginde ve disinda saygi
goren, miizigi icra edilen bir besteci haline gelebilmistir. Stravinsky sonrasi donemin
iki noktas1 vardir ki 6zel bir anlam tagimaktadir ve incelenmesi gerekir: 1- Takemitsu
mesleki agidan tasidigi prestije ragmen olgunluk donemlerinde bile diizenli olarak
film miizigi yazmaya devam etmistir; dramatiirjik alanda yaptig1 caligmalar 1952°de,
Katsushika Hokusai (1760-1849) adli sanat¢i hakkinda, senaryosunu Shazo
Takiguchi’nin (1903-1979) yazdig: bir filme miizik bestelemesiyle baslamisti (bu
miizik projenin yonetici kadrosunda bir degisiklik nedeniyle filmde hig
kullanilmamigtir). Takemitsu bundan sonraki yillarda esi Asaka Wakayama’nin bir
stireligine tliyesi oldugu Shiki tiyatro kumpanyasinin sahne ve radyo oyunlarna da
miizik yazacaktir. 1956’da ise Kurutta Kaijutsu (Cildirmis Meyve) filmi igin
bestecinin ilk uzun metrajli film miizigi ortaya cikar. ilerleyen yillarda toplamda 90
film miizigi calismast olusmustur; Akira Kurosawa’nin Ran (1986) ve Philip
Kaufman’in (1936) Rising Sun (1993) filmleri i¢in yazdigi mizikler gibi hem
sanatsal hem de ticari basarilar mevcuttur. Takemitsu’nun film miizikleri her ne
kadar nitelikli olsalar da bunlar1 yazmakta bestecinin ana motivasyonunun para
kazanmak oldugu yadsimamaz. Takemitsu’nun bir besteci olarak gecimini bu
yollardan saglamaya karar vermesi batidaki bircok meslektasinin aksine yiiksek
O0gretim kurumlarinda ogretmenlik yapmamasina neden olmustur: Takemitsu
memleketinde bir avant-garde sanatgi olarak bilinmektedir ve dolayisiyla tutucu
Japon akademik ¢evrelerde kabul gormesi elbette kolay degildir. Ote yandan diger
Jikken Kobo iiyeleri gibi politik gorlisii anti-kurumsaldir ve hayatinin ilerleyen

yillarinda cesitli akademik kurumlardan kendisine yapilan is tekliflerini geri
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cevirecektir. Takemitsu’nun hitap ettigi dinleyici kitlesi akademik bir kesim degildir.
Bestecinin film ve televizyon miizigi alanlarindaki calismalar1 yaratict yeteneginin
verimliligine ve ¢ok yonliiliigiine taniklik eder. Bu ¢ok yonliiliiglin bir baska 6rnegi
Takemitsu’nun dilizyazi metinleridir; Bunlarin arasinda birkag cilt dolusu estetik
konulu makale ile dedektif romanlar1 bile vardir. Bu noktada sozii edilmesi gereken
cok 6nemli bir konu, bestecinin film ve televizyon miizigi alanindaki yapitlarinin
konser miizigi yapitlar1 tizerindeki etkisidir. Takemitsu bir¢ok kez ‘ciddi’ eserlerinde
film miiziklerinden malzemeler alintilamis ya da bunlar1 uyarlamistir. Daha da
onemlisi Takemitsu ticari amacli besteleri sayesinde yazi teknigini ¢ok ilerletme

imkanini bulmustur.”!

2- Takemitsu hakkinda yapilacak ikinci 6nemli tespit miizigindeki Dogu ve
Bat1 unsurlarinin sentez olarak ulastign diizeydir. Ornegin John Cage’in etkisi
belirgindir. Toru Takemitsu, John Cage’in miizige olan yaklagiminin kendisini
derinden etkiledigini zaten dile getirmistir. John Cage’i tanimlarken miizigi topraga
benzetir; John Cage’in kisir miizigin topragini giibrelemek istediginden ve bir ¢iftei
olarak bestecilere cok is diistiiglinden bahseder. Ona gore miizigin yetistigi arazi
kendi geleneksel miizik aletlerimizdir ve ger¢ek Ozgiinlik yalnizca bu sentez ile

miimkiindiir.”?

Takemitsu 1961 Nisan aymda Tokyo Diinya Miizik Konferansi’na katilmak
lizere Japonya’ya gelen Luciano Berio ve lannis Xenakis ile tanmigir. Berio ve
Takemitsu, Asakusa’nin budist esyalar satan diikkanlarinda mokugyo adinda bir
calgiy1 aramaya koyulurlar ve sonralar1 birkag kere tekrar bir araya gelirler. 1980°de

Avustralya’da Eurovision yarigmasi ic¢in birlikte calisirlar; 1992°de ise Berio ve

71 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 34-35.

2 Toru Takemitsu, Confronting Silence, 27.
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London Sinfonietta Japonya’ya davet edilirler ve Takemitsu’nun ‘Music Today’

Festivali’nin (Giiniin Miizigi) yirminci kurulus y1l donlimii kutlamalarinda yer alirlar.

Xenakis ile Takemitsu hayatlarinin geri kalaninda birka¢ kez tekrar
karsilastilar, bu karsilasmalardan en 6nemlisi belki 1972 sonu ve 1973 basinda iki
bestecinin Endonezya’nin Bali adasma bir heyet ile birlikte gitmeleri olmustur;
Takemitsu bu yolculugunda hem gamelan miiziginden hem de yerellerin yasam

tarzlarindan derinden etkilenmistir (bir vakitler Debussy’de oldugu gibi).

Takemitsu, Stravinski’nin kendisine biiyiikk yardimi dokunmus olmasina
ragmen, ‘o zamanlar bile miizigini ¢ok sevmedigini’ itiraf eder ve iki besteci
tanismalarinin  ardindan iletisimi birakirlar. Ote yandan Takemitsu, Olivier
Messiaen’la arasinda ¢cok daha derin bir ruhsal uyum bulacaktir; Messiaen’in eserleri
50’11 yillar boyunca Jikken K6bo programlarinda siklikla calinmaktaydi. Takemitsu,
Messiaen ile kisisel olarak 1965°te Paris’te tanist1 ve yazilarinda ona bir saygi ifadesi
olarak ‘sensei’(usta) diye hitap etmekteydi ki, resmi hocas1 Kiyose icin bile bu
tinvan1 kullanmamustir. 1975’te New York’ta Quotuor pour la Fin du Temps’in bir
icras1 vesilesiyle tekrar goriistiiler. Messiaen’in kendi eserini detaylica analiz ettigi
iki saatlik bir ders bile yaptilar. Takemitsu ayni ¢algi grubu i¢in Quatrain’i yazdi.
Bestecinin Messiaen’a saygist Fransiz sanatginin 1992°deki oliimiiniin {izerine,
anisina Rain Tree Sketch II'yi yazmasina neden olmustur. 1994 yilinda yazdig:
orkestra eseri Archipelago S. Messiaen ve hatta Debussy ¢izgisindeki eserlerine bir

diger 6rnek olarak verilebilir.”3

Takemitsu’nun biyografisinde adi gecen diger besteciler arasinda musique

concrete’in kurucusu Pierre Schaeffer yer alir. Schaeffer 1964’te Japonya’ya

73 Ayrintih bilgi i¢in: Tom Service, A guide to Toru Takemitsu’s music,
www.theguardian.com
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gittiginde Takemitsu ile tanismis ve sonralar1 Paris’te Messiaen ve Xenakis’in
katilimiyla da bir araya gelmislerdir; Karlheinz Stockhausen Expo ‘70’ icin Osaka’ya
gittiginde orada Takemitsu ile tanismis ve onu bir arkadas olarak benimsemistir, ama
daha once bahsettigimiz gibi Takemitsu’nun miiziginde en radikal etki sahibi,

Amerikali John Cage olmustur.

Jikken Kobo’niin ve New York Experimental School’un estetik idealleri
arasinda bir benzerlik vardi ve savasin bitmesinin hemen ardindan Takemitsu, Shimo
Takiguci ve Kuniharu Akiyama araciligiyla Cage’in ¢alismalarindan haberdar oldu.
Takemitsu’nun arkadas1 Toshi Ichiyanagi (1933-1962) New York’ta dokuz sene Cage
ile calismis ve 1961°de iilkesine dondiigiinde Cage’in Piyano ve Orchestra i¢in
Kongerto’sunu icra etmisti. Bu konser Takemitsu i¢in dylesine etkileyici oldu ki, 31
yil sonra Cage’in anisina kaleme aldigi bir metinde ‘o parcayir ilk duyduguda

hissettigi soku hala animsadigini’ yazacakt1.”*

Daha evvel soziinii ettigimiz gibi film miizigi, Takemitsu i¢in yeni ¢alg1
tekniklerini deneyebilecegi bir alan olmustu; 1962 yilinda Otoshiana adindaki film
icin yazdig1 miizikte iki hazirlanmis piyano kullandi. Grafik notasyon da kullanmaya
basladi (ilk kez Corona adli eserinde). Bu yillarda ilerici Japon bestecileri
Amerika’daki meslektaslarin1 yakindan takip etmenin sonucunda, notasyon igin
hazirladiklar1 grafikleri gorsel yapitlar olarak da sergilemeye basladilar; Bestecinin
Italyan tasarimc1 Bruno Munari (1907-1998) ile beraber galisarak besteledigi Yaylilar
icin Corona II 1963’te bir konserde seslendirilmeden once Tokyo’daki bir sanat

galerisinde sergilendi.

John Cage ve piyanist David Tudor Japonya’ya ilk kez 1962 Ekim’inde

gittiler ve Takemitsu ile beraber Japonya’nin kuzeyindeki Sapporo Cagdas Miizik

74 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 39.
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Festivali’ne katildilar. Bu festivalde Takemitsu’nun kismen rastlamsal eseri Ring de
icra edildi. iki yi1l sonra Cage’in bu sefer Merce Cunningham Dans Toplulugu ile
Japonya’ya geri donmesi Tlizerine, Amerikali bestecinin Atlas Eclipticalis’ini
dinlemek i¢in Takemitsu ile beraber tekrar kuzeye gittiklerini goériiyoruz. Her ne
kadar bu yillarda Cage’in etkisi Japon bestecileri genelinde ¢ok giiclii olsa da,
hazirlanmis piyanolar Takemitsu’nun olgun donem film miizigi yapitlarinda
goriilmemektedir ve bestecinin notasyonda, renkli sekiller ve grafiklere duydugu ilgi
kisa siireli olmustur. Cage’in Takemitsu’ya katkis1 belirli kompozisyon
tekniklerinden ziyade felsefi ve ruhsal alanlarda kendini gosterecektir; Takemitsu,
gencliginde kendisini yabanci hissettigi Japon kiiltiiriinii benimseyebilmesini Cage’e

bor¢lu oldugunu da ayrica belirtmistir:

hayatimin, gelisimimin biiyiik bir kisminda Japon nitelikleri
tasimaktan kag¢indim. Kendi gelenegimin degerini anlayabilmem biiyiik

olciide, John Cage’i yakindan tanimam sayesinde miimkiin olabildi.” 75

Aslinda tarihsel verilere bakildiginda, Takemitsu’nun Onceleri de Japon
miizigi ile ilgili oldugu goriilebilir. Cage’in Japonya’ya gelmesinden bir sene once
film miizigi alaninda geleneksel Japon ¢algilarini kullandig1 deneyler yapmaya zaten
baslamistir ve burada kazandigi birikimleri daha ‘ciddi’ yapitlarinda da
kullanmaktadir. 1961°de NHK’nin bir televizyon programi i¢in yazdigi Nihon no
Monyo’da ¢ikuzenbiwa ve koto gibi geleneksel calgilar goriilmektedir. Sonralar
Seppuku (yonetmen Masaki Kobayashi, 1962) gibi filmlerde geleneksel biwa
calgisin1 kullanmistir ve 1966’da Minamoto Yosistune i¢in yazdigi miizikte sakuhagi,
sinobue ve rititeki adl1 ¢algilart bir senfoni orkestrasi ile bir araya getirmistir. Bu tiir

deneylerin sonucu iki eserinde goriiliir: November Steps (Kasim’da Adimlar, 1967)

75 Peter Burt, The Music of Toru Takemitsu, 40.
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ve Autumn (Giiz, 1973). Her iki eserde sakuhaci ve biwa kullanilmistir. Ancak
belirtilmesi gerekir ki, geleneksel calgilar1 kullanmak istemi Takemitsu’nun
miiziginde gegici bir heves olmustur; Japon miiziginin asil etkisi, miizigin mekansal
niteliklerine verilen Onem, sessiz kesintilere atfedilen anlatimlar ve izole ses
olaylarinin kendi iclerindeki giizellige karst duyarlilik gibi estetik fikirlerde
saptanabilir. Takemitsu, 1957°de  Yaylh Calgilar i¢in Requiem {iizerine yazdigi
program notunda “ritmik vurus hissinin batidaki kullanimin tamamen tersi
oldugunu” agiklar; Iki sene sonra Maske (iki fliit i¢in) hakkinda eserin “zamansal

299

olarak batili Ol¢ii anlayis1 ile anlagilamayacak nitelikte’” oldugu iddiasinda
bulunmustur. Takemitsu’nun Cage araciligiyla dogu felsefesi ile tanigmasi da zaten

bildigi fikirleri daha da i¢sellestirmesine yol agmistir denebilir.

1995 yazinda Takemitsu’nun sagliginin aniden bozulmasi ve hastaneye
kaldirilmas1 yogun kariyerini kesintiye ugratacaktir. Ancak hastaneden taburcu
edildiginde yaraticiligina ayni1 hizda devam eder. O giinlerde Lyon Operasi i¢in bir
opera bestelemeyi planlamaktadir. Ne yazik ki bu projeyi tamamlayamadan 20 Subat

1998’de 64 yasinda hayata veda eder.

Takemitsu yagsami boyunca ¢ok yapit lretmistir. Konser salonlart igin
diistiniilmiis yapitlarinin yam sira sahne, radyo ve televizyon i¢in de ylizden fazla

bestesi mevcuttur.

3.3 Rain Tree Sketch I

Takemitsu bu Sketch’leri yazarken Japon yazar Kenzaburo Oe’nin (1935)
Fransiz miizik elestirmeni ve sair Maurice Fleuret (1932-1990) onuruna yazdigi

Akilli Yagmur Agact (1980) adli kisa Oykiisiinden esinlenmigtir. 1982 tarihli ilk
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Sketch, Fleuret’in 50. yas giiniine ithafen bestelenmistir. Bu ilk Sketch suya ve suyun
sesine odaklanir, dolayisiyla diizensiz tempolar ve organik dokular goriilecektir. Her
iki Sketch’de Messiaen etkisi baskindir (6zellikle Rain Tree Sketch II). Messiaen’in
Debussy ile olan bagi diisiiniildiiglinde Takemitsu’nun, Debussy-Messiaen-kendisi
diye siniflandirilabilecek bir olusumun son halkasi olarak degerlendirilmesi
dogrudur. Debussy’nin 6zglir ve tonaliteden kopmaya yonelik arayiglar1t Messiaen’in
modlarmi nasil etkilediyse, her iki bestecinin betimleme ve 6zgiin tinilara yonelik
bestecilik stilleri, Takemitsu’nun miizigi i¢in altyapt olusturmustur denebilir.
Ozellikle bu ¢izgi (Debussy - Messiaen - Takemitsu) Rain Tree Sketches I ve II'de
oldukca belirgindir.

Genis 6lgekte bakildiginda bu miizigin 3 bolmeli formda yazildigini tespit
etmekteyiz; net bir sekilde belirgin olan 6nemli 6zellik tim miizigin tek bir motif
lizerine insa edilmesidir. Miizikte bir “birinci kesit”, birinci kesiti ikinci kesite
baglayan ve yonelecegi bolgenin motiflerini bir 6nceki kesit ile birlikte duyurmaya
baslamis bir “kdprii” ve ardindan yeni bir fikirle karsimiza ¢ikan bir “ikinci kesit”
mevcuttur. Burada donem itibariyle geleneksel anlamda bir kontrasttan (tonal
karsithiktan) s6z edilemez, fakat yazi itibariyle yatay bir birinci kesite karsi, birinci
kesite oranla daha dikey bir ikinci kesitten kontrast anlaminda sz edilir. Birinci
kesit kendi ig¢inde bir ana fikir ve bir yardimci fikir barindirmaktadir. 4 sesten
meydana gelen bu ana fikir biitiin parcanin yapisinda kullanilan temel malzemedir.
Bu sesler kendini acik¢a belli etmez; yani bir “miizik climlesi” ya da “melodik fikir”
degillerdir, burada ele alinan temel malzemenin “motifsel hareket” olarak
diisiiniilmiis olmasidir. Birinci kesiti “A” olarak kodlandirdigimizda, ilk OSlgiide

gordiigiimiiz bu fikre “ana fikir (al)” denmektedir (sekil 3.3.1).
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Sekil 3.3.1 (1. 6lgii):

fom A

sl
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Ik 4 dl¢iiye bakildiginda ana fikir (al) heniiz degisim yasamamustir ve sag ve

sol elde diyalog halinde duyulur (sekil 3.3.2).

Sekil 3.3.2 (1-4. bl¢iiler):
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4. dl¢iiye gelindiginde bitisik olarak inici 5 sesten olusan fikre birinci kesitin
“yardimci fikri (a2)” adi verilmektedir. Bu malzeme, aralikli ana fikre kiyasla bitisik
seslerden olugmasiyla bir karsitlik yaratir ve bu yardimci fikir de tiim parga boyunca

ana fikir gibi degisim gecirerek kullanilacaktir (sekil 3.3.3).
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Sekil 3.3.3 (4. bl¢ii):
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5. 6l¢iide al motifinden meydana gelen, ritm ve niians bakimindan bir soniis
diisiincesini tasvir eden miizikal fikir, 8. ve 10. dlgiilerde bir biiyiik ikili asagiya

aktarilmistir (sekil 3.3.4-5).

Sekil 3.3.4 (5-6. olgiiler):
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Sekil 3.3.5 (8-11. olgiiler):

!
|
|
|
\
/

[HENp

199 Y i1 4 4

&

Takemitsu’nun pasajlarin ardindan koydugu uzun eslerin nedeni, pedal ile ses
bulutu olusturarak seslerin yankilanmalar1 ve kendi dogal eriyislerine birakma
kaygisidir. Bu yazilimin empresyonizm etkisinin net hissedildigi 6zelliklerden biri

oldugu soylenebilir.

Biiyiik ikili inici aktarimin kullanildig1 bir diger kisim 14. ve 16. dl¢iilerdir -
al ve a2 malzemesi farklilastirilarak kullandigi bir model - sekans iliskisi
yaratilmistir. 14. Slgiiniin ikinci yarisindaki akorlar parcanin bagindan itibaren agik
bir sekilde yalniz duyurulan ilk blok akorlardir. Bu da bize daha dikey bir kesite
gidileceginin haberini vermektedir. Ayrica bu akordaki araliklar incelendiginde,
parcanin tiimiinde kullanilan akorlarin bu araliklar tizerine insa edildigi goriiliir (sekil

3.3.6).
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Sekil 3.3.6 (14-16. (ilk yarisi) olciiler):

Tempo I

8va----------
E e

Ozellikle sol elde belirtilen araliklara dikkat edilmelidir. Bu tarz blok
hareketler, art arda, ¢ogunlukla besli (eksilmis - artmis), dortlii (eksilmis - tam -
artmis), Uclli (kiiclik - biiyiik) ya da tam tersi olarak dizilmistir (bkz. sekil 30 - a2
motifindeki ilk 3 notanin araliklar1). Bu durumda, parcanin biiyiik dl¢tide eksilmis-
artmig araliklar iizerine kurulu oldugu goriiliir ve herhangi bir “merkez” duygusu bu

nedenle mevcut degildir. Bu yazilima Debussy ve Messiaen’de sikga rastlamaktayiz

(bkz. sekil 1.1, sayfa 10).

16. Ol¢iinlin ikinci yarisindaki motif, 18. olgiide kiigiik iiclii asagi
aktarilmistir. Bu kez motifin yalnizca ikinci yarisinin diger 6l¢iide aktarimli olarak
kullanilmas1 miizikte bir ¢esit erime anlamina gelmektedir. Sanki motif bir dncekinin
yankis1 gibidir. Ayn1 erimeye sebep olan bir diger neden ise, motifin kendisinden

ziyade motif par¢aciklariin kullanilmasidir (sekil 3.3.7).
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Sekil 3.3.7 (16. olciiniin ikinci yarisi - 18.6l¢iiler):

az| vVo— a2 v
= e
o ' g
5 . V’T\ \:’ 1 : V’?\
- : - ; ir ==
J Ja i 4 s

20. ol¢iiden itibaren gidilmekte olan ikinci kesit, bu “naif” ilk kesite karsi
daha “keskin” sayilabilecek blok akorlar ve niianslar icermektedir. Hem niians
bakimindan daha giiclii, hem de ses malzemesi olarak daha yogun bir kesite
girileceginin isaretlerini verdiginden dolayi, 20. 6l¢iiden itibaren baslayan bu kisma
“kdprii” ad1 verilir. Ikinci kesitin ana temasin1 daha bu dl¢iide duyurmasina ragmen
bu bolgeye ikinci kesit denilmemesinin nedeni, kontrast anlaminda simdiye kadar
bizi ilk kesitten ayiracak herhangi bir gelisim ya da yeniligin duyulmamasidir. Ikinci
kesiti “B” olarak kodladigimizda ikinci kesitin ana fikrine “b temasi” adim

vermekteyiz. Bu tema (b) kopriide ilk kez duyrulmustur (sekil 3.3.8).

Sekil 3.3.8 (20. olcii):
N —(‘\(V
P Tema e ~ g
e —— ; —
— : =ﬁ—“.
— i ' V

(20. 6l¢ii ilk yarisi) (20. él¢ii ikinci yart)
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Birinci kesitteki fikirlere de elbette “tema” denilebilir; ancak birinci kesitteki
tema, sekil itibariyle motifsel olarak ele alinmigs ve tim parca boyunca Oyle
islenmistir. Ikinci kesitte temay1 olusturan bu sesler ise kesit boyunca kendini baska
bir sese aktarim ya da motiflerin arasinda gizlenmis bir sekilde duyurmanin diginda
bir bagkalasim yasamamustir; acik ve keskindirler. Dolayisiyla ikinci kesite, birinci
kesite kiyasla “daha tematik” demek yanlis olmaz. Bu da A ve B kesitleri arasinda,

dikey - yatay yazi tipi disinda kalan bir baska kontrast 6gesidir.

Ileriki siireclerde daha blok akorlara yénelinmesi, bu zamana kadar inici
olarak duyurulan pargalarin bu kez ¢ikict duyurulmasi dikkati ¢eken ilk 6zelliktir. 21.
ve 22. Olgilerdeki bu ¢ikici akorlarda aralik bazinda a2 model alinmistir. Birinci
kesitte (A) bitisik olarak kullanilan a2 seslerinin arasi iyice agilarak ses araligi
genisletilmistir (eksilmis-artmis araliklar). Ayn1 zamanda burada b temasmin ilk

yarist goriiliir (sekil 3.3.9).

Sekil 3.3.9 (21-22. olgiiler):

(" A5- T4 poco rall.
‘\53—| —‘ F : ‘ b . A/_?> Tempo I
gl . L4 .
’gimpo I 5 q = b g hE S
van -
= ESE
poco /—_ y 4 /r _1_.__- E _—
Y —r r— — =
" g
— ——— SRS
- i = <=
y A5 i
Ad R —_— N =
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23. olgilide, ikinci kesitte (B) karsimiza ¢ikacak uzun ses fikrinin ilk kez

duyuruldugunu ve 24. olciide de b temasinin akorlarin arasina gizlendigini

gorebiliyoruz (sekil 3.3.10).

Sekil 3.3.10 (23-24. olgiiler):

Tempo I i B '______r_,__-q
i’ 4 1 1 X
: o5
p— D V

1N}

1 I —_ =
edal —= E E -
p —= — \

2 3 sesi \(_* R i)

27. dlgiide al motifinin ve b temasinin ikinci yarist kullanilarak olusturulan

modellerin kopriide bir arada kullanildigini goriiriiz (sekil 3.3.11).

Sekil 3.3.11 (27. bl¢ii):

NS BN
-y
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Miizikteki “ikinci kesit (B)” 30. dlgliden itibaren baslamaktadir. Burada
duyulan oktav la bemol sesi, yeni bir kesite girildigine isaret ederek bizi miizigin
ortasina tasir. Oktav aralifin daha 6nce hi¢ duyulmamis bir aralik olmasi ve birinci
kesitteki disonanslarin ardindan, ilk defa duyulan konsonan tin1 6nemli bir ayrimdir.
Ikinci kesitten itibaren gérecegimiz blok akorlar ve yeni pasajlar bizi ilk kesitten
koparacaktir. Birinci kesit boyunca siire gelen eksilmis-artmis aralik hareketlerini

burada dikey halleriyle gorecegiz. Niians degisimleri ise daha anidir (sekil 3.3.12).

Sekil 3.3.12 (30-32. dlgiiler):

poco stringendo

o= CH

IV

bdgh;lq

Burada dikkat ¢ekilmesi gereken baska bir nokta, belirtilmis olan fa diyez-do-
mi bemol-la akorudur. Donanimlar1 zaman zaman degisen bu akoru parcanin cesitli
yerlerinde gorebilmek miimkiindiir. Akorun araliklari incelendiginde (eksik 5, biiyiik
3, artmis 4) bu akorun bagka 6l¢iilerde de model alindig1 ve hareketlerin bu araliklara

gore oldugu sdylenebilir (bkz. sekil 3.3.6, sekil 3.3.9).

33. olglide sikistirilmis al motifinin pargaciklari, b temast ve a2 motifinden
olusan bir pasaja rastlariz. Uzayan do diyezler de pedal sesi olarak diisiiniilmiis ve
uzayan ses fikri daha 6nce kopriide bize duyurulmustur (bkz. sekil 3.3.10). Miizigin
giderek daha c¢ok sikistig1 goriiliir (sekil 3.3.13).
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Sekil 3.3.13 (33. blgii):

legaliss. 4
rapidly
al

ra\
17 A
D)
Pedal PP

sesi Yy e

— [ W

Dikey ikinci kesitin kulaga calinan en keskin disonanslarini 34. o6lgiide
duyariz. Sol el kromatik inerek la sesine karar vermistir ve la sesi pedal gorevini
gormektedir. Pedal sesinin tistiinde gorecegimiz akorlar niianslart itibariyle siddetli
bir la sesinin iginden ¢ikmis gibidirler. Fa diyez-do-mi-la akoru burada da karsimiza

cikar (akorlar eksilmis-artmig araliklar tizerine kuruludurlar, sekil 3.3.14).
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Sekil 3.3.14 (34-39. dlciiler):
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a i e e | PP Pees e ™
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o SUS. A > SUS. A 5

40. olciide gordiigiimiiz olay parca  basindan beri simdiye kadar hig
duymadigimiz bir gelismedir. Sag eldeki besli gruplama sol eldeki dortlii gruplama
ile es zamanli olarak ilerler ve bunun sonucunda, her grubun ilk notast her zaman bir
diger grubun farkli notasiyla kesisen melodik pasajlar duyariz. Kendini dncesinden
hazirlayan bu pasaj (bkz. sekil 3.3.13), simdi kendini her tekrarinda zaman kaymasi
yasayarak duyuracaktir. Bu pasajlar ayn1 zamanda yagmur damlasini betimleme

olarak da diisiiniilebilir (sekil 3.3.15).
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Sekil 3.3.15 (40. blgii):
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42. ve 43. odlgiilerde birinci kesite “Doniis kopriisii” Oncesi ritmik sikisma al

motifi model alinarak kullanilmistir (sekil 3.3.16).
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Sekil 3.3.16 (42-43. dlciiler):

A |
"4 .
5B 5
P14 .
o .
S——"
R.A 5

44. ve 45. olgiilerde, birinci kesite tekrar giris yapmadan once al ve a2
motiflerinin arasia gizlenmis b temast kendini duyurur. Dolayisiyla bu {i¢ dlciliyli
“dontis kopriisii (DK)” olarak adlandirmak miimkiindiir. 47. 6l¢lide “birinci kesit
(A)” yeniden gelmistir. Birinci kesitin yeniden gelmesiyle olusan bu bdlge parcanin
icindeki tiim malzemeleri ortaya dokerek kendini 6zetlemek amacina yonelik olarak

daha kisadir (sekil 3.3.17).
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Sekil 3.3.17 (44-47. dlciiler):

all o be
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“b temas1” ilk kez birinci kesitin bitiginin ardindan kopriide duyulmustu; bu
defa 59. dlgiide birinci kesitin igindeyken duydugumuz “b temasi” bizi “Coda’ya
baglar. Bir karar sesi (si bemol) ve o sesin i¢inden dogan notalar fikri, Coda’da
uygulanmustir (bkz. sekil 40) ve eser kendini tekrarlayan bir sonraki tam 4lii ¢ikici
gamin, bir oncekinin yankisi olarak diisliniilmesi fikri ile sona erer. Bu fikir de

birinci kesitteki miizikal diisiinceyi desteklemektedir (sekil 3.3.18).



Sekil 3.3.18 (59-64. dlciiler):
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Goriildiigii gibi eserde ekonomik bir malzeme kullanimi ve o malzeme

etrafinda betimlemelerin nasil sekillendirildigi detayli bir analizle tespit edilmeye

calisildi. Bu malzemenin ¢ikis noktast basta da belirtildigi gibi Messiaen’e ve

Debussy’e uzanir. Debussy’nin getirdigi yenilikler ile, modlar olusturan ve o modlari

miiziginin malzemesi olarak belirleyen Messiaen’nin Takemitsu’yu giiglii bicimde

etkiledigi ozellikle goriilmektedir. Bu eserdeki bazi pasajlarin bahsi gegen

bestecilerin bazi eserlerine atifta bulundugu tespit edilmektedir. Ornegin Messiaen’in

Noél’ine bakildiginda parcanin aralik yapisinin, yani artmis dortlii ve eksilmis besli
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kullanimin net bir sekilde benzerlik icerisinde oldugu goriilebilir (bkz. sekil 2.6.2,
sayfa 42)

Takemitsu’nin yagmur damlalarin1 betimledigi pasaj ile Ravel - Gaspard de
la Nuit eserinin Ondine boliimiindeki figiirasyon timisal agidan kayda deger bir

benzerlik gostermektedir (sekil 3.3.19-20).

Sekil 3.3.19:

legaliss. 3

rapidly )
/)
1
L . b
o o
= “ : = = @—p—vl e
#;,\ —_—g g —3 e P Qe —3 —
f#; \3\. —3—
AL — &
(Takemitsu, Rain Tree Sketch, 33. ol¢ii)
Sekil 3.3.20:

>

Hal

(Ravel, Ondine, 56-57. ol¢iiler)
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3.4 Rain Tree Sketch I1

1992 tarihli bu ikinci Sketch Messiaen’in 6liimii nedeniyle onun anisina
yazilmistir. Bu sebeple karsimiza daha fazla Messiaen etkisi ve empresyonist 6geler
cikacaktir. Bu iki miizigi kiyasladigimizda Rain Tree Sketch II'nin daha yumusak
dokularla ortiilii oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Yumusak doku derken kastedilen
sudur; eser icinde disonanslar barindirmaktadir fakat bu disonanslar birinci eserdeki
kadar sert degillerdir, ayn1 zamanda niians araliklar1 da daha yakindir. Bu sayede
daha homojen bir yapr olustugu tespit edilir. Benzerlikler s6z konusu oldugunda
sunlardan bahsedilebilir: Hem Rain Tree Sketch I, hem de Rain Tree Sketch II’de
motif izerine eser insa etme durumu mevcuttur. Her iki Sketch de 3 bolmeli formda
yazilmistir ve kesitler arasindaki farkliliklar nettir. Eksilmis ve artmis besli akorlar

her iki miizikte de genele hakimdir.

A kesiti olan ilk bolmede karsimiza dort sesli bir yapr ¢ikar. Tiim parcay1
olusturan ana ¢izgi ise birinci seste yer almaktadir. Biitiin eser bu motif temel
aliarak yazilmistir. Ana motifteki notalarin araliklarina bakildiginda iki adet dortli
aralik goriilir. Bu da dortliller {izerine kurulu bir miizik olacagi sinyalini
vermektedir. Rain Tree Skecth I’den ayrilan bir diger 6zellik de partilerin daha

kontrapunktal ezgiler olarak yapilandigidir (sekil 3.4.1-2).

Sekil 3.4.1 (ilk 3 6lgii):

&)=ca.90 (Tempo I) } “ b poco rite)h ......

B e T TP £}
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Sekil 3.4.2:
re
® e
Y,
(ana motif)

5. ve 6. Olciilerde aym1 temanin aktarimli hali goriilii. Bu gelisinde ana

motifin aralik diizeni degistirilmistir (sekil 3.4.3-4).

Sekil 3.4.3 (4-5. olgiiler):

Sekil 3.4.4:
e
o
NSV i
DY)

(ana motifin varyantt)
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6. ve 7. climlelerde tipik bir Messiaen yaklagimi goriilmektedir. Seslerin
dizilimi ve oktav olarak kullanilmasi Messiaen’1n ilk yazdig: preliid La colombe’a

(Gtlivercin) atifta bulunur (sekil 3.4.5-7).

Sekil 3.4.5 (6. bl¢ii):

loco

T A

Sekil 3.4.6 (7-8. bl¢ii)

pocoriten. . . . . .
o by @ #E ”E/\\—’
[F . P b!lp t | %] "3
- H T F 4 Fi
poco /
m
I a 3
I E—" i [ T
q® b T —— 7 7 2
SR
o |
P




95

Sekil 3.4.7:

HH

| 188
a1/

(Messiaen, La Colombe, 3-5. ol¢iiler)

Pedal bu pasajin basindan 9. dlgiiye kadar devam edecektir, 8. dl¢iideki es’ler
(stikutlar) dolayisiyla pasajin bittikten sonra da yankisinin duyulmasit saglanir (bkz.
sekil 3.4.6). Ayni yazilim serinin ilk eseri Rain Tree Sketch I’de de mevcuttur.
Buradan sdyle bir ¢ikarim yapilabilir: Esler yagmur damlalariin suya diistiikten

sonraki dagilimin1 betimlemektedirler.

9. dlgliden sonra Poco meno mosso olarak yeni bir tempo ve dikey akorlar
goriilmektedir. Ama farkliliklar bu bolmeyi ikinci kesit (B) olarak adlandirmaya
yetmez. Ciinkii bakildiginda yine ana motif bu sefer akorlar halinde goriilecektir.
Dort parti seklinde ilerleyen bolmeye A kesitinin birinci fikri, bu bolmeye de A
kesitinin ikinci fikri demek dogru olacaktir. ikinci fikir yine ana motifin bize
parcalanarak duyurulmas: tizerinedir. Bu par¢alanmanin son halkasi eser boyunca
karakteristik bir motifi olacaktir, bu sebeple bu motife “yan motif” adi verilir. 9.
Ol¢iide duyurulan ikinci fikir 10. 6l¢iide parcalanmis ve 11. 6l¢iide son seklini alarak
yan motife donligsmiistiir. Burada dikkat edilmesi gereken diger bir olay da 10. 6l¢iide
isaretlenen “as echo” (yank1 gibi) ifadesidir. Bu ifade bu par¢alanma fikrini yalnizca

ses olarak degil ayn1 zamanda tin1 olarak da desteklemektedir (sekil 3.4.8).



96

Sekil 3.4.8 (9-11. olgiiler):
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10. Ol¢iide basta uzayan re sesi bu noktadan itibaren parcanin cesitli
yerlerinde tekrar karsimiza g¢ikacaktir. 12. dl¢iiden itibaren ikinci fikrin gelismekte
oldugu goriiliir. Ana ve motifler cesitlendirilmis olarak belirirler. Bu siire¢ 12-18.
Olcliler arasinda parcanin “B” olarak adlandirilan ikinci kesiti baglayana kadar

geliserek devam eder (sekil 3.4.9).



97

Sekil 3.4.9 (12-16.6l¢iiler):
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Bu ana motif ve yan motifin diyalogundan sonra artik “A” olarak kodlanan
ilk kesit biter. 19. dl¢iiden itibaren miizigin ikinci kesiti (B) baslayacaktir. B kesiti
denmesinin edeni, alisilagelmis disonant tinilarin ve motifsel iliskinin belirgin derece
degisecek olmasidir. Burada yine ana motiften yola ¢ikan ancak melodik bir ¢izgiye
doniisen bir yaklasim goriilecektir. Bu melodik ¢izgi hem sag hem de sol elde
diyalog halinde duyulur. B kesitindeki bu hatta “b motifi” denir. Yatay bir b motifi

yine ilk kesitteki ana motif ile kontrast olusturmaktadir; bu kontrast ana motiften
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tireyen dikey akorlar ile saglanmistir. B kesiti boyunca duyulacak olan sey bu iki

motifin diyalogu ve gelisimi olacaktir. (sekil 3.4.10).

Sekil 3.4.10 (19-24. odlciiler):
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Bu bolim ikinci kez geldigi zaman daha o6nce de sdylendigi gibi

cesitlendirilmis olarak duyulacak ve a motifi ile desteklenecektir (sekil 3.4.11).
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Sekil 3.4.11 (25-29. 6lgii):
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30. ol¢liden sonra “doniis kopriisi” (DK) kesitine girilir. 30. olgiide A
kesitinde karakter kazanmis yan motif duyulur. 31. 6l¢iide B kesitinin dikey motifi ve
A kesitinin yan motifi diyalog halinde olacak ve yan motif yine Messiaen tarzi

akorlarla beslenecektir (sekil 3.4.12-13).
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Sekil 3.4.12 (30-31. dl¢iiler):
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Sekil 3.4.13 (32-34. sekiller):
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34. olgliden sonra doniis kopriisii bitmis ve A kesitine tekrar doniis
yapilmistir. 35. 6l¢iiden itibaren baslayan A kesiti, 10 6l¢li boyunca tamamen ayni
bicimde devam eder. 45. 6l¢iiden itibaren Coda baslar; yan motif ve B kesitinin dikey

motifiyle duyurulur. 46. 6lgiide yan motif akor halinde goriiliir. Parganin ¢esitli
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yerlerinde kendini gdsteren ve pedal sesi olarak diisliniilen “Re” ile Rain Tree Sketch

11 son bulur (sekil 61).

Sekil 3.4.14 (45-47. dl¢iiler):

P yan _ rall / - e e .
— e T N
€ | motif yan A ‘%); 7/
" = motif p bﬁ/j—: — ~
i’ 4 ne i MY 27 M |
“l "4 ‘,l CEY I L7l 22 -1 \.../.4 l[l
Ul it [ P—— @ | 5
» &i‘/ dike,y /—’,\ T piu P 5
i ot - motif] O _ﬁ/\ ™
z e S e . LiTme L ¥
" L T ~= v
CO\QA ¥ h-L/Z yan motif fe
ey

Sketch’lere genel olarak bakildiginda, her ikisinin de kdkeninin Debussy’nin
prelidii Joiles’e dayandigi soylenebilir (bkz. sekil 2.6.1, sayfa 41). Messiaen
Debussy’nin bu yazilimmi tonal esneklik baglaminda benimsemis ve Noél adl
eserinde kullanmist1 (bkz. sekil 2.6.2, sayfa 42). Takemitsu da motiflerini bu yazilim
tizerine kurmustur. Tipki empresyonizmde oldugu gibi, Takemitsu kendi miiziginde
dogaya ve betimlemeye biiylik Olgiide yer vermis ve bu baglamda Eslerden
(stikGitlardan), uzayan seslerden de faydalanmistir. Motif tekrarlar siirekli olarak
yagmur damlalarin1 betimler. Tespit edilen bir diger unsur, kesitler birbirlerinden net
bigimde ayrilsalar da, motiflerin birbirlerinin i¢inden dogmalar1 ve
sekillendirmeleridir. Bu agidan Sketch’lerde ekonomik bir malzeme kullanimi
goriilmektedir. Hem Debussy hem de Messiaen bu konuda ustalagmis iki besteciydi;
Takemitsu da bu iki bestecinin takipg¢isi olmustur. Belirlenen araliklarla kurulan bir
motif tizerine biitiin bir miizigi kurma ydniindeki {i¢ bestecinin ustaligi, yazdiklari
eserlerin ekonomik yapilarina ragmen zengin bir tin1 ile duyulmasini saglamistir,
clinkii motifler gesitlendirilerek tin1 alternatifleri yaratilmig, bu alternatiflerle birlikte

miizigin bir biitlin olarak var olmas1 saglanmaistir.
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4. SONUC

Orta Avrupa cikislt romantizm, 6zellikle yeni Alman okulu (Liszt-Wagner)
biitiin Avrupa’y1 (Bat1 ve Dogu) baskisi altina aldig1 i¢in, buna karsi tepkisel bir akim
olan empresyonizm, 6zellikle Fransa’da, resim ve edebiyat etkisini de kapsayarak
yerini almigtir. Birbirlerinden bagimsiz olarak ¢esitli uluslardan besteciler, bu
gelisimin sonucunda tonal sisteme bagli eser yaratmayi agamali olarak terketmeye

baglamiglardir.

Empresyonizmin lideri olarak kabul edilen Debussy, “sesler rastlamsal olarak
bir araya gelir” ilkesiyle atonalitenin yolunu agmis ve tinilarla betimlemeye 6nem
vermistir. 20.ylizy1l bestecisi Messiaen, Debussy’nin pentatonik gam ve kararsiz
birakilan tonalite anlayisindan, 6zgiin bir sekilde yararlanma yolunu secerek kendi
modal sistemini kuracaktir. Amerikali minimalist besteci John Cage’in de etkisiyle
Toru Takemitsu, geleneksel Japon miizigi o6g8elerini de benimseyerek kendi
empresyonistik dilini olusturmustur. Bir ikinci 6nemli nokta ise, Takemitsu’ya etki
yapan akimin Orta Avrupa dogumlu 12-ton sistemi oldugu ger¢egidir. Takemitsu,
Ozgiirce serial sistemi (dizisel yontemi) kullanmay1 da basararak 20.ylizyil ikinci
yarisinin ve 21.ylizy1l baglangi¢c doneminin en dnemli bestecileri arasinda, bu sayede
yer almistir. “Rain Tree Sketch I/ 11" Takemitsu’nun yukarida belirtilen 6zelliklerini

sergileyen, cagdas miizigin 6nemli bir basyapitidir.



5. EKLER

Ek-1: Toru Takemitsu Eser Listesi

Orkestra Yapitlari:

Requiem for Strings (1957)

Tableau Noir (konusmaci ve oda orkestrasi i¢in, 1958)
Solitude Sonore (orkestra igin, 1958)

Scene (viyolonsel ve yayl orkestrasi i¢in, 1959)

Music of Trees (orkestra i¢in, 1961)

Coral Island (soprano ve orkestra icin, 1962)

Corona II (yaylh orkestrasi i¢in, 1962)

Textures (piyano ve orkestra i¢in,1964)

The Dorian Horizon (17 yayli i¢in, 1966)

66/76 Arc Part I (piyano ve orkestra i¢in, 1963)

66/76 Arc Part II (piyano ve orkestra i¢in, 1963)

Green (orkestra i¢in, 1967)

November Steps (biwa, shakuhachi ve orkestra i¢in, 1967)
Asterism (piyano ve orkestra i¢in, 1968)

Crossing (4 kadin vokal ve iki orkestra i¢in)

Eucalypts I (fliit, obua, arp ve yayli orkestrasi i¢in, 1970)
Cassiopeia (solo perkiisyon ve orkestra i¢in, 1971)
Winter (orkestra i¢in, 1971)

Autumn (biwa, shakuhachi ve orkestra i¢in, 1973)
Gitimalya - Bouquet of Songs (solo marimba ve orkestra i¢in)
In an Autumn Garden (gagaku orkestras1 i¢in 1973-79)

Quatrain (klarnet, keman, viyolonsel, piyano ve orkestra i¢in, 1974-75)

103



104

Marginalia (orkestra icin, 1976)

A Flock Descends into the Pentagonal Garden (orkestra in, 1977)

Far calls. Coming, far! (keman ve orkestra i¢in, 1980)

A Way a Lone II (yayl orkestrasi igin, 1981)

Toward the Sea II (alto fliit, arp ve yayli orkestrasi i¢in, 1981)

Rain Coming (oda orkestrasi i¢in, 1982)

Star-Isle (orkestra i¢in, 1982)

Lacrima (yayl orkestrasi igin, 1983)

To the Edge of Dream (gitar ve orkestra i¢in, 1983)

Vers, 1’arc-en-ciel, Palma (korangle, gitar ve orkestra i¢in, 1984)

Orion and Pleiades (viyolonsel ve orkestra i¢in, 1984)

Riverrun (piyano ve orkestra i¢in, 1984)

Dream / Window (orkestra i¢in, 1985)

Gémeaux (obua, trombon, iki orkestra ve iki sef i¢in, 1971-86)

I Hear the Water Dreaming (fliit ve orkestra i¢in, 1987)

Nostalghia (Morton Feldman anisina, orkestra i¢in, 1988)

Yugure ni (orkestra i¢in diizenlendi, 1987)

For Lenny’s Birthday (orkestra i¢in, 1988)

A String Around Autumun (viyola ve orkestra i¢in, 1989)

Visions (orkestra i¢in, 1990)

My Way of Life (Michael Vyner anisina, bariton, koro ve orkestra i¢in, 1990)
From me flows what you call Time (5 perkiisyonist ve orkestra icin, 1990)
Fantasma / Cantos (klarnet ve orkestra i¢in, 1991)

Quotation of Dream - Say sea, take me! (orkestra i¢in, 1991)

How slow the Wind (orkestra i¢in, 1991)

Ceremonial - An Autumun Ode (orkestra i¢in, 1992)

Family Tree - Musical Verses for Young People (bir anlatic1 ve orkestra i¢in, 1992)
Archipelago S. (21 enstriimantist i¢in, 1993)

Fantasma / Cantos II (trombon ve orkestra igin, 1994)
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Spirit Garden (orkestra i¢in, 1994)

Spectral Canticle (keman, gitar ve orkestra i¢in, 1995)

Three Film Scores (besteci, filmler icin bestelenen miizikleri yayli orkestrasina
gore diizenlemistir, 1994-95)

Comme la Sculpture de Mir6 (fliit, arp ve orkestra i¢cin 1995) (Takemitsu’nun son

tamamlanmamis eseridir)

Solo piyano Yapitlari:

Kakehi (1948)

Kotouta (1948)

Clavecin no Tame ni (1948)

2 Melodies (tamamlanmamis, 1948)

Romance (1948-49)

2 Pieces for Piano (1949)

Lento in Due Movimenti (1950) (Besteci, ayn1 eseri 1989°da Litany ismiyle revize
etmistir)

At the Circus (1952)

Pause ininterrompue / Uninterrupted Rest (1952-59)
Piano Distance (1961)

For Away (1973)

Piano Pieces for Children (1978)

Les yeux clos (Shuzo Takiguchi anisina, 1979)

Rain Tree Sketch I (1982)

Les yeux clos IT (1988)

Litany (Michael Vyner anisina, 1989)

Rain Tree Sketch II (Olivier Messiaen anisina,1992)
Golden Slumbers (1992)
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Oda miizigi ve diger solo yapitlari:

Distance de Fée (keman ve piyano i¢in, 1951/89)

Concerto de Chambre (13 enstriimantist i¢in, 1955)

Le son Calligraphié I (dort keman, iki viyola ve iki viyolonsel i¢in, 1958)
Le son Calligraphié II (dort keman, iki viyola ve iki viyolonsel i¢in, 1958)
Scene (viyolonsel ve piyano i¢in, 1959)

Le son Calligraphié III (dort keman, iki viyola ve iki viyolonsel i¢in, 1960)
Masque (iki fliit i¢in, 1959-60)

Landscape (yayl dortlii i¢in, 1960)

Ring (fliit, gitar ve kopuz igin)

Bad Boy (iki veya ii¢ gitar i¢in, 1961)

Corona for pianist(s) (bir ya da birden fazla piyano i¢in, 1962)

Sacrifice (alto fliit, kopuz ve antik zilli vibrafon i¢in, 1962)

Sonant (iki fliit, keman, viyolonsel, gitar ve iki bandoneon i¢in, 1965) (1969°da
besteci tarafindan Valeria ismiyle revize edilmistir.)

Valeria (keman, viyolonsel, gitar, elektronik org ve iki pikolo i¢in, 1969)
Seasons (4 perkiisyonist ya da 1 perkiisyonist ve teyp i¢in, 1970)

Munari by Munari (perkiisyon i¢in, 1967-72)

Voice (solo fliit i¢in, 1971

Eucalypts II (fliit, obua ve arp i¢in, 1971)

Stanza II (arp ve teyp i¢in, 1971)

Distance (obua ve sho’® i¢in, ya da solo obua igin, 1972)

Voyage (3 biwa i¢in)

Garden Rain (bakir iiflemeli toplulugu icin, 1974)

Folios (gitar i¢in, 1974)

Le Fils des Etoiles - Prélude du ler Acte “La Vocation” (fliit ve arp igin, 1975)
Bryce ({liit, iki arp ve iki perkiisyonist i¢in, 1976)

Waves (klarnet, korno, iki trombon ve bas davul i¢in, 1976)

76 Sho: Geleneksel Japon iiflemeli enstriimani.
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Quatrain II (klarnet, keman, viyolonsel ve piyano i¢in, 1977)

12 Songs for Guitar (gitar i¢in, 1974/77)

A Way a Lone (yayl1 dortlii igin, 1980)

Toward the Sea (alto fliit ve gitar igin, 1981)

Rain Tree (li¢ perkiisyonist i¢in, 1981)

Rain Spell (fliit, klarnet, arp, piyano ve vibrafon i¢in, 1982)

Cross Hatch (marimb ve vibrafon igin, 1982)

The Last Waltz (gitar i¢in, 1983)

Rocking Mirror Daybreak (iki keman icin, 1983)

From far beyond Chrysanthemums and November Fog (keman ve piyano igin,
1983)

Orion (viyolonsel ve piyano i¢in, 1984)

Entre-temps (viyolonsel ve piyano i¢in, 1984)

Rain Dreaming (¢embalo i¢in, 1986)

Signals from Heaven - Two Antiphonal Fanfares (iki bakir c¢algi toplulugu igin,
1987)

All in Twilight - Four pieces for guitar (gitar i¢in, 1987)

A Boy Named Hiroshima (iki gitar i¢in, 1987)

Toward the Sea III (alto fliit ve apr i¢in, 1989)

Itinerant (Isamu Noguchi anisina, fliit i¢in, 1989)

A Piece for Guitar (Sylvano Busotti’nin 60.dogum giinii i¢in, gitar i¢in, 1991)
And then I knew ’twas Wind (fliit, viola ve arp icin, 1992)

Equinox (gitar i¢in, 1993)

Between Tides (keman, viyolonsel ve piyano i¢in, 1993)

Herbstlied (klarnet ve yayli dortlii i¢in, 1993)

Les Feuilles Mortes (yayl1 dortlii igin, 1993)

Paths (Witold Lutoslawski anisina, trompet i¢in, 1994)

A Bird came down the Walk (piyano eslikli viyola solo in, 1994)

In The Woods (gitar i¢in 3 parga, 1995)



Air (fliit icin, 1995)

Koral Yapitlari:

Wind Horse (koro i¢in, 1961-66)

Grass (erkek koro igin, 1982)

Handmade Proverbs - Four Pop Songs (alt1 erkek sarkici i¢in, 1987)
Songs for mixed chorus (koro i¢in, 1979-92)

Sarkilari:

Sayanora (1954)

Chiisana Heya de (1955)

Utau dake (1958)

Koi no Kakurembo (1961)

Maru to Sankaku no Uta (1961)

Chiisana Sora (1962)

Subarashii Akujo (1963)

Yuki (1963)

Mienai Kodomo (1963)

Kumo ni Mukatte Tatsu (1963)

Shinda Otoko no Nokoshita Mono wa (1965)
Sangatsu no Uta (1965)

Waltz (1966)

Meguriai (1968)

Moeru Aki (1978)

Tsubasa (1983)

Shima e (1983)

Ashita wa Hare kana, Kumori kana (1985)
Potsunen (1995)
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Kino no Shimi (1995)

Elektronik Yapitlar::

Static Relief (1955)

Vocalism A - 1 (1956)

Ki - Sora - Tori (1956)

La Mort de Eurydice (1956)

Sky, Horse and Death (1958)

Quiet Design (1960)

Water Music (1960)

Kwaidan (1964/66)

Years of Ears - What is music? (1970)
Toward (1971)

Wavelenghth (iki perkiisyonist, iki dans¢1 ve bir video gosterisi i¢in, 1984)
A Minneapolis Garden (1986)

The Sea is Still (1986)

Film Miizikleri:

Hokusai (1952)

Cine - Calligraphy (1955)

A Silver Wheel (1955)

Crazed Fruit / Juvenile Passions (1956)

Red and Green (1956)

The Rainy Season / Midnight Visitor (1956)
Cloudburst (1957)

Waiting for Spring (1959)

Dangerous Trip / Vagabond Lovers (1959)
Joking / Love Letters (1959)
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Jose Torres (1959)

Dry Lakes / Youth in Fury (1960)

The Shrikes (1961)

Bad Boys (1961)

Hannyo (1961)

Atami Blues (1962)

A Full Life (1962)

The Inheritance (1962)

The Pitfalll / Cheap, Sweet and a Kid (1962)
Harakiri (1962)

Tears in the Lion’s Mane (1962)

The Body (1962)

Twin Sisters of Kyoto (1963)

Alone on the Pacific (1963)

She and He (1963)

A Marvelous kid (1963)

White and Black / Pressure of Guilt (1963)
Woman in the Dunes (1964)

The Assassin (1964)

Pale Flower (1964)

21-year-old Father / Our Happiness Alone (1964)
The White Dawn (1964)

Nippon Escape (1964)

The Female Body (1964)

The Car Thief (1964)

Children Hand in Hand (1964)

Kwaidan (1965)

With Beauty and Sorrow (1965)

Bwana Toshi (1965)
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Last Judgement (1965)

Extraordinary Sasuke Sarutobi (1965)

Beast Alley (1965)

Yutsuya Ghost Story / I[llusion of Blood (1965)
Jose Torres 11 (1965)

Yves Klein Le Monochrome (1966)

The Kii River (1966)

Face of Another (1966)

Punishment Island (1966)

Longing / Once a Rainy Day (1966)

Rebellion (1967)

Clouds at Sunset (1967)

Izu Dancer (1967)

Bellowing Clouds / Two in the Shadow (1967)
Kyo / Kyoto (1968)

The Encounter / Two Hearts in the Rain (1968)
The Ruined Map / The Man without a Map (1968)
Hymn to a Tired Man (1968)

Double Suicide (1969)

The Bullet Wounded (1969)

The Who Left His Will on Film / He Died after the War (1970)
Dodes’kaden (1970)

The Earth is Born Again (1971)

The Ceremony (1971)

Inn of Evil (1971)

Silence (1971)

Summer Soldiers (1972)

Dear Summer Sister (1972)

Time within Memory (1973)
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The Forest of Fossils (1973)

Himiko (1974)

Happiness (1974)

Under the Blossoming Cherry Tree (1975)
Kaseki / The Fossil (1975)

Incandescent Flame (1977)

Orin / Banished (1977)

L’Empire de la Passion (1978)

Glowing Autumn (1978)

House of Blaze (1979)

An Ocean to Cross (1980)

Ki or Breathing (1980)

The Story of Minamata Panels (1981)
Rennyo, the Priest, and His Mother (1981)
Prophecy (1982)

International Military Tribunal for the Far East (1983)
Antonio Gaudi (1984)

Fire Festival (1985)

Ran (1985)

The Empty Table / House without a Table (1985)
Gonza a Spear Man (1986)

A Boy Named Hiroshima (1987)

Onimaru (1988)

Black Rain (1989)

Rikyu (1989)

L.A., New York, Paris, Rome, Helsinki (1991)
Basara, the Princess Goth (1992)

Dream Window: Reflections on the Japanese Garden (1992)

Rising Sun (1993)
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Sharaku (1995)

Tiyatro ve Bale Miizikleri:

Joie de Vivre (bale, 1951)
Ginga Tetsudo no Tabi (bale, 1953)
Summer and Smoke (1954)
Eve Future (bale, 1955)
La Sauvage (1955)
Amphitryon 38 (1955)
Aino Joken (1956)
K no Shi (1956)
Tantalos no Odori (1956)
Semushi no Seijo (1956)
La Gurre de Troie n’aura pas lieu (1957)
Kokusenya (1958)
Look Back in Anger (1959)
Le Corsaire (1959)
Ookami Ikiro Buta wa Shine (1960)
Oshibai wa Oshimai (1961)
Omae no Teki wa Omae da (1961)
Kuro no Higeki (1962)
Byakuya (1962)
Ichinotani Monogatari (1964)
Brat’ya Karamazovi (1966)
Macbeth (1972)

Ai no Megane wa Iro-garasu (1973)

Shukuten Kigeki Poseidon Kamensai (1974)

Cyrano de Bergerac (1975)
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Shigosen no Matsuri (1979)
Wings (1982)

Caz Stilinde Yapitlar::

Panampe no Omoigakenai Shori no Hanashi (bes erkekten olusan caz band eslikli
miizik, 1958)

Love Me (1960)

Awaremitamae (1960)

Be Sleep Baby! (1960)

3 Tasu 3 to 3 Hiku 3 (1961)

Radyo ve televizyon i¢in bestelemis oldugu 200°den fazla yapit1 mevcuttur.



Ek-2: Geleneksel Japon Enstriimanlar
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Shamisen
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Shakuhachi
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7. OZGECMIS

1992 yilinda Eskisehir’de dogan Seda Hanci, 2003 yilinda Anadolu
Universitesi Devlet Konservatuvari'nda piyano bdliimiine girerek Lilian Tonella
Tiizin ile piyano caligmalar1 yapti; 2009 yilinda katildigi Eskigehir Ulusal Geng
Yetenekler Piyano Yarismasi'nda "En iyi Tiirk Eseri Yorumu Odiili" almis olup, 2010
yilinda Eskisehir Osmangazi Universitesi’'nde “Bugiiniin gencleri, gelecegin
sanatcilar’” projesi adi altinda resital verdi. Aymi yil 12. Eskisehir Film Festivali

siparisiyle kisa film miizigi besteledi ve gdsterim sirasinda canli olarak seslendirildi.

2010 — 2011 egitim yilinda Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Devlet
Konservatuvari'nin Piyano ve Kompozisyon lisans bdliimlerine ayr1 ayr1 kabul edildi.
Hiilya Tarcan ile piyano, Ahmet Altinel ile kompozisyon ve kontrpuan, Mehmet
Nemutlu ile armoni ve orkestrasyon, Cigdem lyicil, Dilbag Tokay ve Hiilya Tarcan
ile oda miizigi caligmalar1 yapti. Burada bir ¢ok konser veren Seda Hanci, 2011
yilinda Geng Klasikgiler Festivali’nin siparisi iizerine 4 el i¢in piyano miizigi
besteledi. 2012 yilinda “Opus Erasmus” projesiyle Fransa’ya giderek Boulogne
Billancourt konservatuvarinda c¢agdas miizik seminerlerine katildi, buradaki
konserlerde yer aldi. Aym yil iTU — MIAM’da gergeklestirilen “Sesin Yolculugu
(Besteciler Kusagi)’'nda, yazdig: iiflemeli kentet i¢in miizigini yonetti. 2014 Mart
aymnda Antoni Pirolli yonetimindeki MSGSU Senfoni Orkestras: ile solist olarak
konser verdi (Ravel Sol Major Piyano Kongertosu). Ayn1 yilin Kasim aymda Bilgi
Universitesi’nin diizenlemis oldugu Yeni Miizik Festivali 6’da “Ensemble Garage”

icin bestelemis oldugu miizigi seslendirildi.

2013-2014 egitim yilm basarili lisans piyano mezuniyetiyle tamamlayan

Seda Hanci, 2015 yilinda Erdem Cologlu yonetimindeki Eskisehir Anadolu Senfoni
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Orkestrast ile solist olarak konser verdi (Mozart K.466 Re Mindr Piyano

Kongertosu). 2015-2016 yilinda da Kompozisyon boliimiinden mezun oldu.

Su an Eskisehir Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvari’'nda solfej,
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hayatma MSGSU Devlet Konservatuvari’'nda, Hiilya Tarcan’m piyano, Ahmet
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