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DOGANCAY’'IN CINARLARI'ndan L boliim

I. I.
Kéklerimiz yerliyerinde
Ama heryanimiz kugatil
Sizin duvarlarinizla
Cevrili biitiin yerlerimiz

Dizilmig dururuz &yle

Koyu topraga gomiiliiyiiz
Oynar esintide dallarimiz
Yapraklarimiz déner giinegle

Sokaklar hep bizden baglar
Uzanir tepelere, ¢ay boyu
Sizin yagam yerleriniz
Evleriniz, kapali, kuru

Sicak ama : sinursiniz
Birgeyler bulursunuz hep
Yiyecek, ig¢ecek, konugacak—
Devinimleriniz tutku dolu

Bizse—biz dururuz
Oyle yavag bilyiimemiz
Kt hig¢ degigmez gibiyiz
Sanki binyillar boyu

Kuytularimizdasinizdir
Gezinirsiniz &yle, amagsiz
Ya da amagli—bizim iginse
Yoktur amag diye birgey

Ama dolanir heryerimizde
Kapir kipir, canli olugum

Heryanimiz bengi yagamin
Kiigiik degigimleriyle yiiklii

Hem tanigimizdir 6liim de
Mezarlara varir koéklerimiz
Higten su g¢ekmeyi biliriz
Diinyanin ortasindayiz biz

Biziz diinyay:r ayakta tutan
Ortadirek, payanda, c¢atma
Dallarimiz sarilir gékkubbeye.
Her yapragimiz bir yildiz .

Bilmezsiniz ama bunu siz

Sanmirsiniz dyle verilmig hava
Oylesine akar nehir, dolar gél
Oyle, kendiligindendir yagama

Bilmezsiniz—sarsilir diinya
Orselenir yer, zedelenir gék
Onlar1 koruyanlar olmazsa
Yitip gider boslukta yagam da

Ama birileri vardir, olur hep
Umutsuzca tutan gokyiiziini

Kavrayip zorlayan yeryiiziinit
Ki boga gegirmesin insan giinii

Orug Aruoba, 1997



YOCI

Tenore Solo
Coro

ORCHESTRA

Flauto

Oboe

2 Clarinetti (Sib)*
Clarinetto basso (5i%)*
2 Fagotti
Contrafagotto

2 Trombe (Sid)*
4 Corni (Fa)*
2 Tromboni

Timpani
Percussioni }
I. Tam-tam, piatto sospeso (e piatti), snare drum
IL. Triangolo, glass chimes, wood-blocks, gran cassa
Celesta
Pianoforte
Organo

Archi

durata ca. 22 min.

(*) Scritti in suoni reali
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ONSOZ VE TESEKKUR

1960’1 yillar politik ve kiiltiirel agillardan geriye dontlap 20. yizyihn ‘kusbakisi’
olarak goriilebilecegi, daha tarafsiz bir gozle yuizyilin muhasebesinin yapilabilecegi
bir donemin baglangicidir. Bu doneme dek diinya iki buyiik savag yasads, yerlesik
sayilan pek ¢ok sistem, diizen yerinden oldu; sarsilmaz sanilan iktidarlar birbirt
ardindan yerle bir oldu. Ozellikle ‘batil’ insam, diizenini yiizyillar boyu ¢izgisel bir
gelisim eksenine oturtmus, kurdugu, kurmakta oldugu diinyaya giivenen, onu sakinan
‘uygar’ insam derin kaygilara salan onemli pargalanmalar yagandi. Yapmaya,
kurmaya, yaratmaya odakli bir yagam siirdiigini sanan ‘uygar diinya’ yikma, yok
etme, oldiirme potansiyellerinin ne kadar yiiksek oldugunu fark etti hayretle. 20.
yiizyihn ilk yarisinda hizla katedilen bu firtinali siire¢ 50’lerde kismen yatistiginda
bu, bireyler ve toplum agisindan bir hesaplagma siirecinin de basladigin ilan
ediyordu. Giinluk yasamun, iktisadi doniisiimlerin, politik dengelerin ve ideolojilerin,
sanatsal ve dusinsel Gretimin alabildigine etkilendigi tarihsel doniisiimlere bakma,
onlart anlamaya ¢alisma, sorgulama, yorumlama vakti gelmisti. 1913 dogumlu bir
ingiliz bestecisi olan Benjamin Britten bu kokli donusiimleri ya bizzat yasadi ya da
sonuglarina tanuk oldu. Bu siiregte Ingiltere asla yalitik bir iitkke konumunda degildi,
tersine sorunlarin hep merkezinde yer aliyordu. Iste, Britten’in bu inceleme
metnimizde ele aldifimz 1961 tarihli yapitt Savas Requiemi de zorunlu olarak
boylesi bir tarihsel baglamin {izerine oturur ve agtkgast, anlamim da agirhklt olarak

bu baglam iginde bulur.

Yapit 20. yuzyil mizik tretiminde de birkag agidan ilging bir yer bulur kendine.
Eski, koklii bir litarji triiniint (‘requiem missast’) ¢cagdas metinlerle (Wilfred
Owen’1n siirleri) i¢ ige gegirerek onu giincellestirir, ona bir yasam alam, bir islev
kazanduir. Bestecisinin muiziksel Uretim igindeki devrimsel nitelikli dontistimlere
bakiginin ve yap‘ltlarlyla kendini bu tiretime gore konumlandiniginin ipuglartyla
doludur. Britten’in hem kendi besteciligini, hem de 20. yiizyill miizigine bakigindaki
ozgiin kimligi aydinlatan bir yapittir. Ayrica, bu yapiti analiz etmenin kompozisyon

alanindaki bir ‘sanatta yeterlik’ calismasina yapabilecegi katki bakimmdan zengin



olanaklar sunduguna kusku yoktur: Yapitta, farkli metinsel kaynaklarin bir biitiin
olusturur bigimde bir araya getirilisi; ‘libretto’nun getirdigi kurgusal isleyis ve
‘sahne’ diizeni; miizikle anlam arasinda kurulan siki iliskinin ve etkilesimin
bigimleri; genis bir ¢algi ve insan sesi kaynaginin etkin bigimde kullanilmasi; yapitin
icinde seslendirildigi mekanin temel bir tasarim 6gesi olarak yapittaki miiziksel ve

anlamsal iligkileri kosullamasi olgusu vb..

Yukarda 6zetlenen genel ve kisisel nedenlerle Snemli analitik olanaklar igerdigini
diisiindiigimiiz solistli, korolu orkestra yapiti Savas Requiemi tizerindeki ¢galismamiz
iki ana gévdede toplanan metinlerden olusur. Birinci grup metinler yapitin tasarimsal
varliginin (tlird, metinsel kaynaklar, bestecisinin metinlerle ilgili olarak yaptigi
secimlerin gerisinde yatan nedenler, galgisal ve vokal olusumu, yorumcu gruplarinin
kullanilis1, mekénsal orgiitlenmeye iliskin saptamalar vb.); ikinci gruptakiler ise
kurgusal isleyisinin (yapitin sundugu sirayla, béliimler, bélmeler, kesitler ekseninde
orneklerle ilerleyen ayrintilt bir miiziksel dokiim) irdelenmesine yonelik metinlerdir.
Bu iki ana govdenin ardindan Savas Requiemi’nin getirdikleri 6zelinde Benjamin
Britten’1n besteciligi tizerine baz1 genellemeler yaparak ¢aligmanin belli bir

biitiinliige kavugmasi hedeflenmistir.

Bu inceleme metninde yer alan litiirjik ayrintilarin hazirlanmasinda,
Hiristiyanligin litiirjik tarihi tizerinde genel bir bakis agisimin olusturulmasinda ve
belli litiirjik metinlerin bulunmasinda yardimim esirgemeyen Ermeni Katolik Kilisesi
rahibi Gaspar BEYLERYAN’a; Benjamin Britten’in Savas Requiemi iginde yer
verdigi Owen siirlerini kusursuz bigimde tiirk¢ede yeniden yazan Yavuz OYMAK ’a;
Roma Katolik Kilisesi’nin en 6nemli litlirjik metinlerinden biri olan Missa pro
Defunctis (Oliiler Missast ya da Requiem Missas1) metinlerini tiirkceye cevirirken
daha 6nce yapmus oldugu ¢evirilerinden yararlanmama izin veren Kiiltiir Bakanhgt
Devlet Coksesli Korosu sefi Ibrahim YAZICI’ya; 6rneklerin taranarak bilgisayar
ortamina aktarilmasinda, temizlenerek hazirlanmasinda ve metin i¢ine
yerlestirilmesinde, metnin mizanpajinda ve tiim malzemenin basilmasinda 6zveriyle
yardim eden ve ¢aligmaya sahip ¢ikarak biiyiik bir yiikii omuzlayan Evren BULAY a

tesekkiirt bir borg bilirim.
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OZET

Adi, kaba bir tasnifle, 20. ylizyilin ‘gelenekgiler’ kanadinda sayilan ingiliz
bestecisi Benjamin Britten’1in (1913-1976) miizik {iretiminde 1961 tarihli Savas
Requiemi (War Requiem) adl1 yapit 6zel bir yer tutmaktadir. Yapit bir yanda,
miiziksel kurulug, tutarlilik, biitiinliik gibi temel bestecilik kavramlarina, 6te yanda,
tonalite, anlatim, doku gibi ¢agdag miizik yazisinin sorunlarina getirdigi yamtlar
agisindan tam bir olgunluk dénemi yapitidir. Bu inceleme metni yapitin iginde
olustugu tarihsel baglamdan baglayarak, yapitin projesini, malzemesini, miiziksel
aynntilanni, miizigini bigimlendirirken besteciyi kosullayan olgulart aydinlatmay1

amaglamaktadir.

Obiir yapitlarinda oldugu gibi, Britten’1n besteciliginin degismez bakis acisint
burada da izlemek miimkiindiir. Mekéni, yorumcularin ve dinleyicilerin kimliklerini
Onemseyen ve yapitin projesini bu veriler is18inda bigimlendiren bir bestecilik tavr.
Britten’in gerek metinsel ve anlamsal katmanlarin ayristirilmasinda, gerek kullandig
yorumcu say1sl ve siliresi bakimindan dev bir yapit olan Savas Requiemi’nin
boéliimlenmesinde ve genel akiginda ‘anlagilabilirlik’ olgusunun nasil vurgulandigt

ortadadar.

Savas Requiemi 20. yiizyi1lin modernist olan ve olmayan bestecilik anlayislart
agisindan da kilit 5nemde bir yapittir: Tonaliteyi bir olgu olarak dislamamakia
birlikte onun anlatimin 6niinde bir engel olusturmasina izin vermemesi; modaliteyi,
yogun bir kromatizmi, hattd 12-ses agilimlarim tonalite baglaminda ya da tonal
baglamin yan: sira kullanabilmesi yazisinin 6nemli nitelikleridir. Britten’in 6biir
yapitlar gibi Savas Requiemi de, onun miizigin anlatim olanaklarini genisletme
ugrasinda bir deney alani olmustur. Gene de, ‘yaz1’y1 bir sorun olarak algilamaz.
‘Yaz1’ onda ‘anlam’dan beslenen dogal bir sonugtur. Ama Britten miiziginin temel

Onceligini hi¢ unutmaz. Bu, yasamdan kaynaklanan bir diigiincenin, duygunun,



A%

anlamin dinleyiciyle paylasiimasi sorunudur. Bunun &tesinde, bestecilik

‘baglamindaki protesyonel ‘sofistikasyonlara’ ilgi duymaz; onlan 6nemsemez.

ANAHTAR KELIMELER: Britten, Requiem, Owen, Pasifizm, Bestecilik



Vil

SUMMARY

War Requiem (1961) has a great reputation among the works of Benjamin Britten
(1913-1976) whose name is generaly considered among the so-called
‘traditionalists’. It is a mature response not only to general compositional concepts
like structure, coherence, unity, but also to tonality, expression, and texture, which
are notable elements in the 20" century music. This analysis which begins with an
introductory chapter on the historical context which shapes the piece, aims to clarify
the work as a project, its materials, its musical details and it comments on the

conditions which limit and also provoke the composer during his act of creation.

The primary motivation of the composer is very common here, in this work of
post-war years. Britten had always tried to take the ‘identity’ of the performer, the
audience and the physical context of the performance into the account. He organizes
this huge body of textual and dramatic layers in different forms, focusing his music

on the concept of ‘comprehensibility’.

War Requiem has a significant place among the outstanding works of the 20"
century music. Britten neither excludes tonality nor sees it as something that
obstructs the fluency of the narration. He uses tonality, or a combination of tonality
and modality in a context of advanced chromaticism, which sometimes leads to
certain 12-tone combinations. Britten is an experimental composer who tried to push
the limits of musical expression. He is not particularly interested in pure problems of
musical composition . According to him, musical texture naturally comes from an
extra-musical ‘sense’. He is in opposition to any kind of professional sophistications.
He believes that musical creation is a way to express an emotion, a thought or a

meaning which has its origin in life itself.

KEY WORDS: Britten, Requiem, Owen, Pacifism, Composition
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GIRIS

Bu inceleme metni 20. yiizy1l ingiliz bestecilerinden Benjamin Britten’in (1913-
1976) 1961 tarihli ve Op. 66 numaral yapit1 Savay Requiemi (War Requiem) lizerine
yazilmig kapsaml bir analiz, bir degerlendirme olarak diistiniilebilir. Gergi, tek bir
yapit iizerine yapilan bir analizin, ne kadar kapsamli olursa olsun, o yapitin
bestecisinin miizik diline ve bu dilin ¢agin miizik diline getirdigi katkiy: saptamak
bakimindan yetersiz kalacag agiktir. Ancak, Savas Requiemi’nin 20. ylizyilin gok
keskin anlay1s farkliliklarinin yasandig bir diliminde yazilmis olmasi, o dsnemde
‘modernist’ hareketlerin iyice hiz kazanmast sonucu Britten’in da iginde yer aldig
“gelenekei” diye nitelenen kesimin tavrini ve potansiyelini en iyi temsil eden
yapitlardan biri olmasi bu analizi anlamli kilmaktadir. Kaldi ki, 1950°ler sonras: had
safhada karmasiklasarak soyutlasan ve dinleyiciyle bagint koparma olasiligint gze
alan besteleme anlayiglarina karsi her zaman meséfeli durmus olan bir bestecinin
yiizyilin ilk yanisindaki ‘modernist’ hareketlere gore saptadigi temel yaraticilik
tavrint; bu hareketleri 6ziimseyerek olusturdugu kisisel dilinin ulastig1 olgunlugu;
anlami ve iletisimi kosulsuz olarak one alisini; gelenekle aligverisindeki dlgiitleri ve
olanaklar1 sonuna kadar kullanma konusundaki kararliligim gostermesi bu yapitin

6nemini bir kat daha arttirmaktadir.

1.1. Cahismanm Amaci

Bir yapitin ayrintilarindan ve bu ayrintilarda somutlasan niteliklerden yola
¢ikilarak ne dlgtide genellemelere varilabilirse, bu metinde de o dlgiide bu olanaktan
yararlanilacak, elden geldigince, bestecinin miizik diline iligkin biitiinleyici atiflarda
bulunulacaktir. Bu tiir bir yaklastmin yapitin ortaya ¢ikis kosullarina da, dayandif1
bestecilik ilkelerine de, ulagmaya ¢aligtigs olasi sonuglara da agiklik getireceginden
kusku duymuyoruz. Tiim bu ¢abanin sonunda o yapitin varliginin bizim i¢in daha
anlamli hale gelmesine katkida bulunabilirsek, bu metin bir 6l¢iide amacin yerine

getirmis sayilabilir. Bu nedenle, inceleme metnimiz miiziksel analizin disinda da
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onemli olduguna inandigimuz bazit bolumler igermektedir. Bu boliimlerde yapitin
ortaya ¢ikis siirecine, igerdigi metinsel malzemeye, bestecinin hayata ve sanata
bakigina, yapitinda altini ¢izdigi kavramlara, olgulara ve gelenekle kurdugu baga

iliskin elden geldigince kapsamii bilgiye de ulagilabilecektir.

1.2. Calismanin Kapsam

Yapitin analizinde iki temel partisyondan yararlanimugtir. Bunlardan biri 1962
Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd. basimi tam orkestra partisyonu, oburti, gene
ayni yayimevinin 1963 tarihinde yayim haklarini aldigt ve bestecinin yardimeisi
Imogen Holst tarafindan yapilomg piyano indirgemeli vokal partisyondur. Bunlarin
yanisira, gerek Britten’in besteciligi hakkinda, gerekse Savas Requiemi hakkinda
incelemeler, yorumlar igeren ¢ok saytda irili ufakli metne ulagiimistir. Yer
geldiginde bu metinlerin getirdigi katkilar bizim inceleme metnimiz iginde de
referanslariyla birlikte yer bulacaktir. Ama bunlardan birini 6zellikle belirtmek
gerekirse, Mervyn Cooke’un yazdigi ve énembi bir boliimi Philip Reed’in katkisiyla
hazirlanan Britten, War Requiem adli galigmay: anmadan gecemeyiz. Cambridge
University Press yayimevi tarafindan basilan bu ¢alisma, agiktir ki, Savas Requiemi
Uizerine yayimlananlar arasinda belki en kapsamli ve aynintih miizikolojik bitinluk
tastyan ¢ahsmadir. Her ne kadar, bu galisma bizim inceleme metnimizle yapita
yaklagim agisindan farkl bir tavir ve igerige sahip olsa da, yapitin bitiinligonin
kavranmasi baklmlndah, kaginilmaz olan bazi noktalarda Cooke’un galismasiin
tarihsel referanslarindan kaynak belirtmek kosuluyla sik sik yararlandigimizs
sOylememiz gerekir. Ciinkd bizim metnimizin asil odak noktasimi, dogal olarak,
yapitin miiziksel verileri olusturmaktadir. Oysa sozii edilen ¢aligmada, bestecinin
kisisel esyalarindan Savas Requiemi’nin notlarim tuttugu defterlere, yapitin
musveddelerinden yorumcularla yaptig1 yazigsmalara kadar son derece zengin bir
malzeme yapit hakkindaki distinceleri butiinlemek (izere arastirmacilarin hizmetine
sunulmustur. Bu ayrintilarin yapiti anlamamiza katk: saglayacagim digiindigiimiiz
yerlerde, atiflar yaparak ya da dogrudan ahntilara basvurarak bu tarihsel

kaynaklardan yararianiimusgtir.
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1.3. Calismanin Yontemi

Yapitin analizi iki agamadan olugmaktadir. Ilk asama yapitin tasarim dgelerini ve
evrelerini igerir: ‘Tarihsel Baglam’, ‘Metinsel Kaynaklar’ ve ’Giigler’ ve Mekénsal
Orgiitlenme’ olarak i ana boliim altinda irdelenen bu evreler yapitin ismarlanma ve
yazilma kosullarini, bir dinsel muzik tiirti olarak ‘requiem’ hakkindaki on bilgileri,
Savas Requiemi’nin metinsel kaynaklarini, Owen siirinin ve Britten’in Owen’la ortak
noktalarimn irdelendigi boliimleri, yapitin tam metnini, ¢algilar ve insan sesi
bakimindan olusumunu ve bu olusumlarin mekanla girdigi iliskileri igerir. Ikinci
asamada bu kuramsal ¢er¢evenin olusturdugu baglam 18inda yapitn aynintih bir
miiziksel analizine girilir. Bu analiz temelde bestecinin kullandig: teknik ayrintilara,
tonal-modal baglamlarda bigimlenen miizik yazisina, sahne adamh@ina ve bestecilik
tavrina odaklansa da, analizlerde yukardaki kuramsal ¢ergevenin dzellikle iki
baglamim gozden kagirmamaya 6zen gosterilmistir: Yapitin metinsel kaynaklariyla
farkli metin katmanlarmi paylasan yorumcu gruplarinin (‘giiglerin’) mekan i¢indeki
dagilimi. Bu iki baglam, getirdigi yaklasimla, yapitin metin-miizik iliskisine zengin
anlamsal katkilar yapmakta oldugunu, kendi olanaklarim bu yonde seferber ettigini
acikca gostermektedir. Boylece, Savas Requiemi’nin gerek kullandig “giiclerin’,
gerekse uzandig: ¢ok farkli metinsel kaynaklarin, muziksel Ogelerin yan yana, ust
Gste, i¢ ige kullanlmasiyla, ulagmak istedigi anlam: gok etkin bir bigimde duyuran
bir miizik yazisina kapt agtigy, bir yapit olarak gergek etkisinin de buradan geldigi

ortaya gikacaktir diye umuyoruz.



2.SAVAS REQUIEMPNIN BIR YAPIT OLARAK TARIHSEL BAGLAMI

Inceleme metnimizin bu béliimiinde Savas Requiemi’nin genel ‘kimlik
bilgileri’nin yanisira, ismarlanig, bestelenis ve seslendirilis siireclerine iligkin tarihsel
ayrintilar1 dokiimleyecegiz. S6z konusu ayrintilarin ¢ogu Mervyn Cooke’un Britten,
War Requiem2 (Britten, Savas Requiemi) adl1 kitabinda son derece derli toplu
bicimde bulunur. Kitabin ‘The War Requiem in progress’ (‘Savag Requiemi: Ortaya
cikis evreleri”) baglikli boliimiinii Britten’in segme mektuplarindan olusan biiyiik bir
toplami Donald Mitchell’la birlikte yayima hazirlayan Philip Reed yazmigtir. Kitabin
icinde genis kapsamli bir makale olarak yer alan bu béliimde yapitin 1smarlanis,
bestelenis ve ilk seslendirilis siireglerine iliskin tarihsel ayrintinin yanisira, bestecinin
yapittaki metinler tizerinde ¢alistig1 defterinden, yapitin miiziksel tasanlarinin
bulundugu miisveddelerden 6rnekler de yer almaktadir. Yapitin ortaya ¢ikis
agamalarini serimleyecegimiz bu béliimde biiyiik oranda Reed’in yapmis oldugu bu
calismadan yararlanacagiz. Tarihsel ayrintilarin nesnelligi ve bizim burada Reed’in
yapmis oldugundan 6te bir aragtirmaya girismemizin miimkiin olmayis1 konuyu bu
kapsamli makale temelinde irdelememizi zorunlu kiliyor. Oncelikle, yapitin somut

verilerini alintilayacagimiz ‘kimlik bilgileri’ne bakalim.

2.1. Savas Requiemi’nin Kiinyesi

Savas Requiemi (Op. 66) Benjamin Britten’1n 1961 yilinda soprano, tenor ,
bariton sololarla biiyiik karma koro, erkek ¢ocuklar korosu, biiyiik senfonik orkestra,
oda orkestrasi ve org i¢in yazdig alt1 boliimlii bir yapittir. Yaklagik 85 dakika siiren
bu yapit 2. Diinya Savasi’nda bir bombardiman sirasinda yikilan Coventry
Katedrali’nin yerine yapilan yeni St. Michael Katedralinin 30 Mayis 1962’deki
acilisini kutlama festivali igin 1smarlanmis ve yazilmigtir. Yapitta kullanilan metinler

iki ayr1 kaynaktan gelmektedir: Hiristiyan litiirjisinden gelen ‘6liiler missast’ (missa

* Mervyn COOKE (1996), Britten, War Requiem, Cambridge University Press, Cambridge.



defunctis ya da ‘requiem missast’) metinleri ve 1. Diinya Savast’nda 6lmiis ingiliz
sairi Wilfred Owen’in (1893-1918) siirleri. Partisyonun kapak sayfasinda Owen’dan

bir epigraf yer alir:

My subject is Wér, and the pity of War.

The Poetry is in the pity...

All a poet can do today is warn.
“Konum savastir, savasin acmnastligi.
Poetika bu acinasiiktadir...

Bugiin bir sairin butiin vapabilecegi, uvarmat.
diye ¢evirebilecegimiz bu sozler yapitin projesine 151k tutar niteliktedir.

Partisyonun ilk niishalarindan birinde, kapak sayfasimin hemen ardindaki sayfada,
“2. Diinya Savast’nin istirabimi geken tim insanlara ve Roger Burney, Piers
Dunkerley, David Gill ve Michael Halliday’in sevgili anilarina” ibaresinin yer aldigt
sOylenir. Ancak basilan partisyonlarda, bestecinin bu ibareyi kisaltarak yalnizca dort
denizcinin adlarni andigini gérmekteyiz. (Ingiliz deniz kuvvetleri mensubu bu dort
asker Britten’in arkadaslanydi. Bu denizcilerden Gigii 2. Diinya Savasi’nda dlmiis,
biri 1959°da, Savas Requiemi planlandig sirada intihar etmisti.) Basili partisyonun’
ilk sayfasinda yapitin ilk seslendirilisiyle ve igerigiyle ilgili olarak su bilgiler

verilmigtir:

Yapitin ilk seslendiriligi 30 Mayis 1962°de Ingiltere’nin Coventry kentindeki St.
Michael Katedralinde yapilmistir. Bu konserde solistler Heather Harper (soprano),
Peter Pears (tenor), Dietrich Fischer-Dieskau’ya (bariton) Coventry Festival
Korosu, City of Birmingham Senfoni Orkestrast, Melos Toplulugu ve Leamington
ve Stratford Holy Trinity erkek cocuklar korosu eslik etmistir. Koro ve biiyik
orkestra Meredith Davies, oda orkestras: Britten tarafindan vonetilmistir. Yapitin

ayrintih insan sesleri ve galg: kadrosu sudur:

? Benjamin BRITTEN (1963), War Requienr, Boosey & Hawkes Music Publisfxers Lid.
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INSAN SESLERI: Soprano. Tenor ve Bariton Sololar
Karma Koro
Erkek Cocuklar Korosu

ORKESTRA: 3 Fliat (F1. IIT aym1 zamanda Pikolo)
2 Obua
Korangle
3 Klarinet (Cl. I ayn1 zamanda Mi bemol Cl. ve Basklarinet)
2 Fagot
Kontrafagot
6 Fa Korno
4 Do Trompet
3 Trombon
Tuba
Piyano
Org (va da Harmonium®*)
Timpani
Vurmalar (toplam 4 galgict): 2 Trampet, Tenor Davul, Bas Davul,
Def, Celik Uggen, Ziller, Kastanyetler, Kirbag, Chinese Blocklar,
Gong, Canlar (Do ve Fa diyez), Vibrafon, Glockenspiel, Antik
Ziller (Do ve Fa diyez)
Yaylilar

ODA ORKESTRASI: Fliit (aym zamanda Pikolo)
Obua (aym zamanda Korangle)
Klarinet (Si bemol ve La)
Fagot
Fa Korno
Vurmalar: Timpani, Trampet, Bas Davul, Zil, Gong

Arp

2 Keman, Viyola, Viyolonsel, Kontrabas

(*) Not: Erkek Cocuklar Korosuna basindan sonuna bir org eslik etmektedir. Bu ikisinin
sesinin uzakian duyvulmast gerekliligine bagh olarak, org verine bir harmonium ya da
bir seyyar org kullanilmas: tavsiyve edilebilir. Binviik org (ad lib.) valniz son boliimde

orkestrayia birlikte duyulur.



2.2. Yeni Coventry Katedrali Ve Yapitin Tarihsel Baglami

Ingiltere’nin Coventry sehrindeki katedral 2. Diinya Savas1 sirasinda alman
ucaklarinin yogun bombardimaniyla yikilmis; agilan bir proje yarigmasinin ardindan,
eskisinin kalintilarinin hemen yaninda modern bir tasarimla yeniden inga edilmesi
diistintilmiistii. A¢ilan yanigmayi kazanan proje biitliniiyle yeni bir i¢ ve dis mimari
tasarima dayamyor, yeni katedralin eskisinin kalintilarinin hemen yaninda yer
almasi, boylece, gelecek kusaklara acik bir mesaj tasimast 6ngériiliiyordu. Biitiinii
mimar Basil Spence’e ait olmakla birlikte, bu proje birka¢ sanatgiy bir araya
getiriyordu: Yiksek katedral altarinin arkasina asilmak {izere tasarlanan dev dokuma,
vaftiz ayini boliimiindeki biiyiik vitray ve katedral girisinin dig duvarinda Aziz
Mikhail’i seytani kovarken gésteren heykel bu projenin bagimsiz sanatgilara
yaptirtilan baglantili parcalariydi. Yeni katedralin Mayis 1962°de agilmasi
planlaniyordu ve bu agilisa eslik etmek lizere bir festival diizenlendi. Festivalle ilgili
isleri yiiriiten Sanat Kurulu 1958°de Britten’dan katedralin agilisi igin korolu bir
orkestra yapitt yazmasini ister. Sanat Kurulu’nun besteciden bekledigi, metni dinsel
kaynakli olsun ya da olmasin, katedralin takdis edilme torenine yarasan genis ¢apli
bir koro ve orkestra yapit1 bestelemesi ve yapiti 30 Mayis 1962°de katedraldeki ilk
seslendirilisine hazirlamasidir. Britten teklifi memnuniyetle kabul eder. Ancak,
yapitin 1smarlanisiyla ilgili bazi piiriizler sonucu anlagmanin imzalanmasi 1960’ 1n
Kasim ayini bulur. Bu zaman zarfinda her ne kadar Britten bazi taslak notlari almaya
baslamigsa da, ortada somut bir anlagsmanmin olmamas: yiiziinden projeyi beklemede
tutmugtur. Anlagsmanin imzalanmasindan sonra festival hakkindaki ilk basin
aciklamasinda, 1smarlanan yapitla ilgili bilgi notu, bestecinin yapitla ilgili en erken
tasarimina 151k tutar niteliktedir: “Bestecinin dort solist, koro ve orkestra i¢in
tasarladigi bu yeni yapit geleneksel metnin igine Wilfred Owen’a ait siirlerin
serpistirildigi biyiik 6lgekli bir Requiem olacaktir.”™ 1. Diinya Savasi’nda ateskesin

ilan edilmesine bir hafta kala Fransa’da bir ¢atismada 6len ingiliz sairi Wilfred

* Bkz. (2), COOKE, 23.




Owen’n siirlerinin requiem metnine eklenmesiyle elde edilen bu yeni biitiinliige
Savag Requiemi adin verir besteci. Sonradan partisyonun bagina koydugu Owen
epigrafiyla (bkz. ‘Savas Requiemi’nin Kiinyesi’ bolimii) sairin kaygilarim
paylastigim, sanatgilarin savag karsisindaki uyanicilik gorevini yerine getirmesi
gerektigini vurgulamug olur. Britten’n yapit i¢in saptadigi bu tavir miiziksel projeyle
mimari proje arasindaki paralelligin altint ¢izer ve yeni Coventry Katedrali’nin 2.
Diinya Savast baglamuyla kurdugu tarihsel baga dikkat ¢eker. Bu anlamda, Britten’in
mekan olgusuyla ve tasarlanan mizigin 6zgil isleviyle yapitinin var olusu arasinda
kurdugu somut ilinti onun bestecilik tavri agisindan son derece belirleyicidir.

Boylece yapitin var olus kosullanm seslendirilmenin iglevsel kosullarina eklemler.

2.3. Yapitin Yazilma Ve Seslendirilme Siiregleri

Philip Reed Britten’in Savas Requiemi iizerinde galismaya ne zaman bagladiginin
kesin olarak bilinmedigini sdyledikten sonra onun ¢alisma yontemiyle i‘lgﬂi onemli
bir saptamada bulunur: “Her zamanki ¢alisma y6ntemini izlediyse, herhangi bir
miiziksel ayrinttyr kagida disiirmeden Once, yapitin genel yapisal bigimlenisi
tizerinde uzunca bir siireyi planlama yapmakla gegirmis olmal.”” Buradan, Britten’in
miiziksel tasariy1 bir bitiin olarak belli bir somutluga kavusturmadan yapit: fiilen
yazmaya gegmedigini 68reniyoruz. Dolayisiyla 1961 baginda, bir yandan Mistislav
Rostropovig igin yazmakta oldugu (Ce/lo Sonat’ ni tamamlarken, dte yandan epey bir
on hazirhk gerektiren requiem projesini diigiinmeye baglamis olmas bityiik olastlik.
Yapitin 6n tasanmimn (6zellikle, boliimler ve metinlerle ilgili diizenlemelerin) ¢ok
daha 6nce baslamis olmasi da ihtimal dahilinde. Ama yapit Gizerindeki ilk somut
notlarin ortaya gikmast igin 1961 Temmuz’undaki Aldeburgh Festivali'nin
hazirliklarim yiiriiten bestecinin festivalle ilgili isleri kolaylayip masasinin tizerini
bosaltmis olmasi gerekiyordu. Bu tarihten itibaren Savas Reguiemi’ne ait gelisimi

ancak Britten’in mektuplanndan izleyebiliyoruz. Ornegin, Coventry Festivali Sanat

* Bkz. (2). COOKE. 23.



Kurulu bagkan1 John Lowe’a yazdig1 mektupta yapitin galgisal ve vokal kapsamu ile

mekansal orgiitlenisi tizerinde 6nemli ipuglarina rastlanur:

(...) Iginde “misafirlerin” bulunmadig: olabildigince biiyiik bir koroya ihtiyag
olacak. Orkestra da Oyle: Tahta iiflemelerde iiglii kadro yeterli, ama 6zellikle
‘Tuba Mirum’ i¢in doyurucu bir bakirlar grubu planhyorum (belki 14
yorumcu). Ayrica oda orkestrasina da bir yer agmak gerekecek; bence iki
erkek solistle birlikte, sefin hemen 6niinde olmalilar. Erkek ¢ocuklar korosu
ise iyice uzakta kalabilir. Zaten yapit boyunca org esliginde soylityorlar,
demek ki, orgun konsoluna yakin durmalarinda yarar var. Ama hatirladigim
kadariyla Coventry Katedrali’'nde ¢ocuklarin igine girebilecegi galeriler yok;

gene de, onlar igin gozden 1rak uygun bir kése bulunabilir.®

Britten’in yorumcu gruplarinin yerlesimiyle ilgili sdylediklerine baktigimizda,
mektubun yazildig tarihlerde onun kafasinda mekénsal Srgiitlenmeyle ilgili
belirleyici bir fikrin hentiz netlesmedigi ortadadir. Katedral igindeki yerlesim
diizeninin gerekgelerine bakildiginda bunlarin genelde, somut mekéansal kullanim
olanaklarina gore bigimlendigini goriiriiz. Oysa, inceleme metnimizin ‘Savag
Requiemi’nde ‘Giigler’ ve Mekansal Orgiitlenme’ adli bsliimiinde ayrintili olarak
irdeleyecegimiz gibi mekdnin orgiitlenmesi Savag Requiemi projesinin en anlamh

halkalarindan birini olusturur.

Britten 1961 yili boyunca araliksiz ¢aligir. Ama Savas Requiemi biiyiik bir proje
oldugundan ve seslendirilecegi tarih belli oldugundan yalmz bestecisinin ¢alismasi
yetmemektedir. Bir yandan da, yapitin tamamlanmig b6liimlerinin ses ve piyano
indirgenmesi (vocal score) hiline getirilerek bir an dnce yorumculara ulastiriimasi
gerekir. Bu is Britten’in yardimeist Imogen Holst tarafindan yapilir. Britten
boliimleri tamamladik¢a bu ikincil stireg isler ve boliimler yapitin biitiinii bitmeden
ozellikle korolar tarafindan ¢alisilmaya baslanms olur. Ingiltere gibi amatér korolar
geleneginin yaygin oldugu bir iilkede 6ziinde yerel bir proje olan Coventry
Festivali’nde sayica kabarik bir koroyu amator iiyeler kullanmadan elde etmek kolay

degildir. Buna bir de gocuk korosunu yapita hazirlamak igin gereken siireyi eklersek

® Bkz. (2), COOKE, 24.



Holst’un yaptig1 isin 6nemi ortaya ¢ikar. Boosey & Hawkes tarafindan basilan
indirgemenin hazirlanma stirecindeki yazigmalar ve korolarin prova takvimi bize
yapitin ilerleyis siireci hakkinda kesin bazi ipuglar verecektir: ‘Requiem aeternam’
ile ‘Dies irae’ (1. ve II. boliimler) Eyliil ay1 baginda, ‘Offertorium’ (III) Aralik
basinda prova edilmistir. Aralik’ta Britten’in bir yandan son boliim iizerinde
calisirken obiir yandan ‘Sanctus’ (IV) ile ‘Agnus Dei’nin (V) basimevinden gelen
niishalarini kontrol ettigini biliyoruz. Demek ki, bu béliimler de 1961’in son dort
ayinda tamamlanmig olmali. Partisyonun son sayfasina besteci “Aldeburgh, 20

Aralik 1961” notunu diiser.

Yapitin Coventry Katedrali’ndeki ilk seslendirilis tarihi ¢ok 6nceden
belirlenmisti: 30 Mayis 1962. Ama ilk seslendirmeyi hangi topluluklarin ve
solistlerin yapacag1 konusu iizerinde bir yildan uzun zamandir distiniiliiyordu.
Yapitta Britten’1n hakli olarak ¢ok dnemsedigi Owen siirinin yer aldig1 bélmelerini
seslendirecek miizisyenlerin ¢ok dikkatli segilmesi gerekiyordu. Britten 1961
Subat’inda yapit1 daha tasarlama agamasindayken John Lowe’dan ilk seslendirilis
i¢cin Melos Ensemble’1 ayarlamasini istedi. Lowe o sirada yapittaki biiytik orkestra
igin City of Birmingham Senfoni Orkestrasi’yla anlasmak lizereydi. Britten

solistlerle ilgili 6nerilerini de bir bagka mektupla Lowe’a iletti:

Yapiti tasarlarken her gegen giin biraz daha iyi goriiyorum ki, Owen siirlerini
Peter [Pears] ile birlikte seslendirecek baritonun gergekten birinci smif,
entelektiiel bir yorumcu olmasi gerekir. Konuyu enine boyuna diigiindiim,
Peter’a da damstim: Bu anlamda, hem ideal bir miizisyen oldugu igin, hem de
yapitin anlamma ¢ok katki yapacagi igin bariton soloyu [Dietrich] Fischer-
Dieskau’ya vermenin en iyi se¢im olacag: sonucuna vardik... Ayrica, bazi missa
metinlerini seslendirmek iizere giiclii bir sopranoya ihtiyacim olacak sanirum.
Ama bir soprano bulmak o kadar zor olmayacaktir; bu konuyu ilerde de

konusabiliriz zaten. Peki ya sef?’

Britten ilk firsatta Fischer-Dieskau’yu da bilgilendirir. Yapitin genel niteliklerini

ve hedeflerini anlattigi mektubunda s6zii Owen siirlerine getirerek “yok etmeye

7 Bkz. (2), COOKE, 26.



duyulan nefretle dolu bu muhtegem siirler Missa {izerine birer yorum gibidir... En
yuksek diizeyde bir giizellik, yogunluk ve igtenlikle séylenmeleri gerekir” der.
Alman bariton projeye buyiik ilgi gosterir. Yavas yavas isimlerin netlik kazanmaya
basladigi bu siiregte bestecinin soprano solo olarak teklif ettigi Galina Visnevskaya
ismi Savas Requiemi’ nin anlam {izerinde yeni bir vurgu yaratir: Ug solistin tigii de
farkl tilkeleri, 2. Dinya Savagi’mn en ¢ok aci ¢ekmis tilkelerini temsil eden
isimlerdir. Vigsnevskaya bu bilingli se¢imi “bir baris ¢agrisi” olarak tammlar. Britten
da Sovyet Kiiltiir Bakanhigi’na yazdigt ve Vignevskaya’nin katilimin talep eden
mektubunda “evrensel bariga duyulan ihtiyact vurgulamak” igin bu tg ulustan
solistlerin bir araya getirilmek istendigini anlatir. Ancak talebi bir gerekge
gosterilmeksizin geri gevrilir. Onceleri Sovyetlerin Kilise’ye karst olumsuz
tutumundan kaynaklandig: sanilan bu cevabin sonradan, solistler baglamindaki
“Anglo-Alman-Rus ittifakinin” yarattigi rahatsizliktan kaynaklandig: anlagtlir. Yani,
dogrudan dogruya yapitin vurgulamak istedigi baris fikridir sakincah bulunan!..
Galina Vignevskaya'nin yerine ilk seslendiriligte ingiliz soprano Heather Harper
gorev alir. Bestecinin idealindeki solistler ancak 1963 yilindaki ‘Decca’ kaydinda bir

araya getirilebilecektir.

Boylece gertye bir tek, yapiti itk seslendiriliste kimin yonetecegi sorusu kalmstir.
Her ne kadar, Festival Sanat Kurulu bu ismin Britten olmasi gerektiginde bastan beri
israrci olmusgsa da, Britten biyiik bir kadroyu yonetme konusunda kendine
glivenemez ve o sirada koronun provalarini yaptirtmakta olan Meredith Davies’i 6ne
sirer. Once 1. konseri Britten’in, 2.’sini Davies’in yonetmesine karar verilmekle
birlikte, Britten ¢ok daha mantikh bir 6neride bulunarak, yapiti aylardir koroya
calistiran Davies’in missa yorumecularint (soprano solo, korolar, biyik orkestra),
kendisinin de Owen yorumculannt (tenor ve bariton sololar ile oda orkestras:)
yoOnetmesini 6nerir. Bu formiil yapitin sonraki seslendirilislerinde de ¢ogunlukla

uygulanan formul olur.

Savag Requiemi’nin gerek 30 Mayis 1962°deki ilk seslendirilisi, gerek ayn: yilin
sonundan baslayarak birbiri ardindan gelen Berlin, Londra, Dresden, Tokyo, Boston,

Viyana gibi merkezlerdeki seslendirilisleri gok olumlu bir tepki ve son derece yodun



bir ilgiyle karsilanir. Bu ilgiyi sayisal olarak ifade etmek gerekirse, 1963 te
Visnevskaya’li ilk seslendirilisin ‘Decca’ tarafindan yayimlanan plag: yalmzca bes
ayda ¢eyrek milyon adet satmustir. Basinda ¢ikan ilk elestiriler yapitin biyiikligiini
kavrar ve onu hemen bilinen §biir biiyiik yapitlarla belli zeminlerde karsilagtirma
yoluna gider. Ilk seslendirilisten bir hafta sonra Time & Tide’da ¢ikan bir makalede
Peter Shaffer yapitin Ingiltere’de ortaya ¢ikan en etkili ve dokunakl dinsel yapit
olduguna ve ilerde 20. ylizyilin en biiyiik yapitlar arasinda sayilacagina inandigini
sOyler ve “dehénin ulastig: bu sarsici derinligin elestiriyi biitiin biitiin anlamsiz
kilmas1” ihtimalinden s6z eder.® Cikan yazilar genelde yapitin Ingiliz miizik
tiretimine getirdigi katktyt vurgulamadan edemez. William Mann Londra’daki ilk iki
seslendiriligin ardindan The Times’ta yapitin “Elgar’in birinci senfonisinin yarattig
saskinlik ve memnuniyetten beri pek az ingiliz yapitina nasip olan olaganiistii bir
bagariya imza atugin1” séyler ve ekler: “Ingiltere’de Holst’un Gezegenler’i,
Ireland’1n piyano kongertosu, Vaughan Williams, Walton, bizzat Britten’in bazi
parcalari gibi, kendini ¢agdas ingiliz miizigine adamis dinleyiciler iizerinde derin etki
birakan, ilk seslendiriliglerinin ardindan basarilarin siirdiiren yapitlar daha 6nce de
yazilmisti; ama higbiri Savas Requiemi’nin Londra’daki iki konserde yarattigi

izdihami yaratamad:.”

Bu ilk tepkiler dinleyicinin biiylik bir ¢ogunlugunun heniiz ¢ok taze olan savas
anilarinin da etkisiyle yapita kars: tarafsiz bir nesnellikle bakmalarinin neredeyse
olanaksiz oldugu bir zaman diliminden yiikselir. Yapitin tiim Avrupa uluslar
tizerinde, bu arada 6zellikle de ingilizler lizerinde kagimilmaz duygusal etkiler
uyandirmis oldugunu tahmin etmek gii¢ degildir. Bu baglamda, yukarda Peter
Shafer’den alintiladigimiz “elestirinin anlamsizlig1” yargisi, bir baska a¢idan Michael
Kennedy tarafindan da teyit edilir: “O giin ilk seslendirilis sirasinda Coventry
Katedrali’nde bulunan hickimse yapitt ancak sonraki kusaklara nasip olacak bir
‘nesnellikle’ dinleme sansina sahip degildi.”'° Bunun, Britten’in bestecilik tammi ve

Savas Requiemi’nin projesi agisindan ncelikli bir hedef oldugu kusku gotiirmez.

¥ Bkz. (2), COOKE, 79.
° Bkz. (2), COOKE, 79.
'® Michael KENNEDY, Britten, 213.



3. YAPITIN METINSEL KAYNAKLARI

Bu bélim Savas Requiemi’nin biitiin metinsel kaynaklarinin ve bu metinlerin hem
kendi iginde, hem de yapit i¢inde olugturdugu farkli katmanlarin bir irdelemesini
icerir. Yapitin miizikle anlam arasinda gelistirdigi iliskinin (bir agidan bakildiginda,
“tezinin) dolaysiz sonuglarint secilen metinlerde ve bu metinlerin yapit i¢ine
yerlestirilis diizeninde buluruz. Bu bakimdan yapat bir tiir ‘proje’dir. Yazilma
nedenleriyle, s6ylemek istedigi 56z, seslenmek istedigi dinleyici kitlesiyle, ulagmak
istedigi biitiinliikle bir proje. Metinsel igerik bu projenin yapitin var olusunu
dogrudan ilgilendiren temel 6gesidir. Iste, bu béliimde bu igerigin ayrintilarina
deginecegiz: Geleneksel litiirjik metinler; ¢cagdas yazinsal metinler; farkli metinlerin
bir yapit biinyesinde birlestirilmesinin getirdigi yeni biitiinlitk olgusu; metinler arast

katmanhligin gostergeleri bolimiin i¢erigini olusturur.

3.1. Bir Missa Pro Defunctis Olarak Savas Requiemi

Savas Requiemi igine oturdugu genel gerceve diistiniildiigiinde bir ‘requiem’dir.
Adindaki 6nemli ayrint1 (“savas”), igerdigi farkli kaynakli metinler (Owen siirleri),
bu metinlerin yarattif1 apayr bir oykiisel gelisim (birbirine diisman iki askerin ortak
kaderi), tarihsel baglami (1. ve 2. Diinya Savasi’nin yiktigi Avrupa’nin soguk savasa
karsin bans: ve 6zgiirltigi tekrar kurguladig: yillar), yazihis nedenleri
(bombardimanda yikilmis bir katedralin yeniden insas1), seferber ettigi vokal ve
calgisal gruplarin nitelikleri (birbirinden ¢ok farkli gorevlerle donanmis ve
konumlandinlmis ‘gliglerin’ bir sahne yapitinda bulmaya aligtigimiz bir dinamizmi
Savag Requiemi’ne tasiyan kullanimi) hesaba katildiginda ise ait oldugu kategori
agisindan bagimsiz bir yapit sayilmasi ve bu niteligiyle degerlendirilmesi gerekir.
Gene de, tim 6zgiil durumuna karsin, bigimsel planda bir ‘requiem missa’nin anonim
diizenini izlemesi, fazla degisiklige bagvurmaksizin onun metinlerini ele almasi ve
tematik anlamda tiim kurgunun bir “requiem” (agit; 6lii ruhlarin huzura kavusmasi

i¢in yapilan dualar ve torenler biitiinii) cergevesine oturmast Savays Requiemi’ni ‘6zel
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bir requiem’ diye tanimlamamizi hakli kilan nedenlerdir. Bu ‘6zel’ requiemi ele
almaya, onu kokli requiem gelenegine baglayan nitelikleri serimlemekle baglayalim.
Ancak, unutulmamalidir ki, inceleme metnimizin temel kaygisi ne bir miizik tiiri,
kategorisi olarak ‘requiem missa’y1 mercek altina yatirmak, ne de Britten’in yapitim
obiir requiemlerle karsilagtirmay1 saglayacak bir zemin hazirlamaktir. Requiemlerin
ya da missalarin diline, bigimine uzanirken, tiimiiyle, Savas Requiemi’ne bir 151k
diistirmek amaci giitmekteyiz. Onun i¢in, hemen her kaynakta bulunabilecek tiirden

bir 6n bilgiyi buraya aliyorsak, bu, metnimiz bir biitiinltik tagisin diyedir.

‘Requiem missa’ Roma katolik kilisesinin verdigi en 6nemli dinsel hizmetlerden
olan ve biiyiik bir toplam olusturan ‘missa’nin (ing. mass; fr. messe) bir kolu, bir
tiirtidtir. Bat1’da 5. yiizyildan baglayarak latince olarak bi¢imsel kesinlik kazanmaya
baslayan missa, temelde, ¢algi degil, ses i¢in yazilmig pargalardan olusuyordu. Biitiin
dini mizik tiirlerinde oldugu gibi, dncelik, sézlerin anlasilmasina ve yiiceltilmesine
verilmekteydi. Sozler ise, ya dogrudan dogruya kutsal kitaplardan, ya da kaynagi
cogunlukla kutsal kitapta olan ama din adamlarinin kaleminden ¢ikma Sykiilerden,
stirlerden geliyordu. Missa Bati’nin miizik tarihi i¢inde ¢ok 6nemli bir kanalin
temsilcisidir. Dini miizik alaninin baslica tiirli olmanin 6tesinde, genelde kilise
biinyesinde yasama ve tiretme olanaklarina kavusabilen bestecilerin ilk ciddi firetim
ve deneme alanlarindan birini olusturuyordu. Bilincinde olsun ya da olmasin,
litlirjinin hizmetindeki bir miizik-tasarisindan giderek. bagimsiz bir miiziksel iiretim
diislincesinin olugmasinda dini miizik besteleyen birer din adami olan bu bestecilerin
pay1 biiytiktiir. Organum partalelizmi, hecelerin uzamasiyla anlagilmanin zora girdigi
melisma teknikleri, digey birliktelik iliskilerinin yeni bir nota yazisinin
gelistirilmesini zorunlu kildig1 kontrpuan teknikleri, taklitli polifon dokularin
yayginlik kazanmaya baslamasi, ¢algilarin kilisenin i¢ine girmeye baslamasi,
dolayisiyla ¢alg: tekniginin ve renginin dini ses miizigini ciddi bi¢imde
dontistiirmeye baglamasi miizigin kendi “bagimsiz” tarihinin de kse taglarim

olusturmaktadir.

Yerine gore, hem s6zlii hem de miizikli olarak icra edilebilen missa térenleri 5

temel boliimden olusmaktaydi: Kyrie; Gloria; Credo; Sanctus; Agnus Dei. Metinleri
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ve siralan degismemekle birlikte besteciler tasarladiklan yapitin boyutlarina gore
farkl alt boliimlemelere de basvurabilirlerdi. ‘Requiem missast’nda yukardaki 5
boliimden 1.’st, 4.”st ve 5.7s1 korunmus, Gloria ile Credo yerine ise, 13. yiuzyilin
“gazap giinii”"nl anlatan uzun siiri Dies irae konmustur. Ciinkii oliilerin ardindan
yerine getirilmesi gereken ritteller toplamu olan missa pro defunctis (6liler missasi)
olenlerin yolcu edilmesinin yansira, geride kalanlara uyarlarla dolu bir ders olma
islevi de tastyordu. Dies irae’nin 2. boliim olarak missamn ana gévdesine eklenmesi
bu gerekgeye baglanabilir. Bu bolimsel eklemenin disinda ‘6litler missasi” metinleri
cok sayida baglamsal ekleme igerir. Bunlardan en 6nemlisi 6liler missasi’na adini
veren [ntroit (Girig) tir. Introit’in requiem aeternam (ebedi istirahat) sdzleriyle
baslayan metni oliller missasi’mn ‘requiem missast’ olarak anilmasinin asil
nedenidir. Bu sozler ve benzerleri yalniz giriste degil, ‘6liler missasi’nin 2. (Dies
irae), 5. (Agnus Dei) ve 6. (Libera me) boliimlerinde de tekrarlanir. Bunlarin
yamsira, bestecilerin kurduklan butiinle vurgulamak istedikleri anlama gore,
geleneksel plain-chant ' ezgilerinden uygun gordiikleri kisimlan aralara
serpistirdikleri goriiliir. Requiem bolamleri litirjik geleneklerden ¢ok bestecilerin
kigisel segimlerine gore saptandigindan, missa boliimleri gibi netlik tagimazlar. Gene
de requiem missast’nin i¢ bolimlenisi litiirjik geleneklerden hareketle soyle

saptanabilir:

1. Introit: Requiem aeternam; Kyrie eleison

o

Dies Irae (Tuba mirum, Liber scriptus, Quid sum miser, Rex tramendae, Recordare,
Ingemisco, Confutatis, Lacrimosa alt bliunlerine ayrilmis olarak...)

Offertorium: Domine Jesu Christe

L

4. Sanctus et Benedictus
5. Agnus Dei
6. Communion: Lux aeterna

™

Libera me

"“Gregoryen sarkilart” olarak da bilinen “plain-chant’ (cantus planus) *diiz sarki” va da ‘saf sarky’ (1.
Mimaroglu) diye cevrilebilir. Papa Gregorius tarafindan standardize edilen tek sesli dua ezgilerinin
olusturdugu “plain-chant’ toplaminin belirleyici niteligi, ‘plain-chant’ ezgilerinde dua sozlerinin dogal
okuma akigina uygun bir ritmik olusumun &tesinde herhangi bir olgiisel (metric) yapilanma
géritlmemesidir,



The Oxford Concise Dictionary of Music’te'? verilen bu boliimlemenin ayn: zamanda
Verdi'nin Requiem’inde izledigi bolimiemeyle ortiistiign belirtiliyor. Buna

benzemekle birlikte, Britten’in Savas Requiemi’ndeki bolumlemesi soyledir:

1. Requiem aeternam; Kyrie eleison

2. Dies Irae (Tuba mirum, Liber scriptus, Quid sum miser, Rex tramendae, Recordare,
Ingemisco, Confutatis, Lacrimosa alt bolimierine ¢k olarak, Pie Jesu Domine)
Offertorium (Dontine Jesu Christe, Sed signifer sanctus Michael, Hostias et preces)
Sanctus (+ Benedictus)

Agnus dei (+Dona nobis pacem)

Qv R W

Libera me (+In paradisum, +Requiem aeternam)

Requiem bestelemek bir ‘romantik donem tavrt’ olarak ortaya ¢iknustir. Bu
anlamda Mozart in Requiem’i dnct bir yapittir. Onun ardindan 19. ve 20. yizytlin
pek cok bestecisi requiem missast’ndaki potansiyeli goriir ve degerlendirir. Requiem
missast’nin mekén degistirmesi, kiliseden ¢ikip konser salonlarina girmesi 19.
yuzyilda gerceklesir. Torensellik iglevini butiintiyle terk eden miizik 19. yiizyilin
bireysel ve toplumsal “trajedilerine” romantik birer atif olarak kendisine yeni bir
tarihsel baglam bulur: Berlioz, Brahms, Bruckner, Cherubini, Verdi, Dvorak, Fauré
requiemler bu baglamin 6nemli drnekleridir. Insanoglunun trajedisi 20. yiizyilda da
derinlegerek surdiigtinden requiem missast 20. yiizyil bestecilerinin de unutmayi
gdze alamadig bir tiretim alam olarak karsimiza gikar. Herbiri ¢ok farkh ¢ikis
noktalarina dayanan, ¢ok farkh tsliplarda yazilmug, bazilart Britten’inki gibi bagka
kaynak metinler igeren, hattd bazi durumlarda adini tagimasa da igerigiyle tam bir
requiem olan bu yapitlar modern mizik edebiyatinin onemli pargalar haline
gelmistir. Delius, Kabalevski, Weil, Hindemith, Stravinski, Zimmermann, Busotti,

Penderecki, Ligeti, Moran, Bryars 20. yiizyilin requiem yazms bestecilerindendir.

3.2. Savas Requiemi Metinlerinin Katmanh Yapis:

'* Michael KENNEDY, The Concise Oxford Dictionary of Music, 600.
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Britten’1n bir “sahne adami” olarak Savas Requiemi’nden 6nce yaklasik 30 sahne
yapiti yazarak kazandig1 deneyim bu yapitta kuskusuz ¢ok belirleyici olmustur. Bu
deneyim onun hem Savas Requiemi’indeki farkli igerik, akig ve eylemler igeren
sahneleri “realize” etmesine, hem de kullandig1 metinleri yetkin bir bi¢imde
oOrgiitlemesine yardimci olmustur. Bestecinin yalmz sahne yapitlariyla yetinmeyip
sozli miiziklerini de sayarsak kendimizi iirkiitiicti bir toplam kargisinda buluruz:
Yaklasik 30 sahne yapitinin yanisira, 12 eslikli koro yapiti, ses ve orkestra igin 3,
piyano eslikli ses i¢in 11 yapit Savas Requiemi’inin yazildigi 1960’11 yillarin bagina
kadar tamamlanmisti. Vokal yapitlar ¢algisal yapitlarina gére dylesine ezici bir
cogunluga ulasmustir ki, Michael Kennedy miizik sozliigiindeki Britten maddesinin
sonunda uzun uzun operalarinin ve 6biir vokal yapitlarinin 6neminden bahsettikten
sonra, “Britten’in vokal olmayan bigimlerdeki dehdsim kiigiimsemek haté olur”
uyarisinda bulunmak durumunda kalir’®. Bunlara ek olarak, Britten’in sozle, dille
kendi miizigi arasindaki stk iligkiyi farkli zeminlerde de kurma egiliminde oldugunu
sbylemeliyiz: Yazdig1 sark: albiimlerinden bazilan ingilizce disindaki dillerdedir.
Yalnmizca fransizca, italyanca, almanca gibi bat1 dilleri degil, rusga, ¢ince gibi dogu
dilleri de bestecinin ilgi alani i¢indedir. Tiim bu 6rneklerin Britten’1n dile ve
edebiyata yaklagimindaki uzmanligin derecesini hissettirmeye yettigi kamsmdaylz.
Simdi de, boylesi bir uzmanlhigin Savag Requiemi’nde nasil sonuglara yol agtigin

irdelemeye ¢aligalim.

Savas Requiemi’nin kullamlan metinler acisindan en belirleyici dzelligi icerdigi
katmanl: yapidir. Bestecinin dilsel uzmanlig1 bu katmanh yapimin miizige acik
bigimde yansitilmasinda, dolayisiyla da, anlamin katmanlar arasindan daha iyi
duyulur, goriiliir hale getirilmesinde ortaya ¢ikar. Aslinda burada bestecinin yalnizca
metnin katmanlihigimn geregini yerine getirdigini sdylemek yetmez; o ayn1 zamanda,

yapti1 metinsel diizenlemelerle katmanliligin ortaya ¢ikmasina kendisi yol agnustir.

" Michael KENNEDY, The Concise Oxford Dictionary of Music, 102.
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Savas Requiemi’nde temelde iki ayr1 katman seg¢ilmektedir: Requiem missa
metinlerinin yer aldig1 katman ile Owen siirlerinin bulundugu katman. Bunlar,
kullamlan dillerin bagkaligiyla, birbirinden net bi¢imde ayrilmaktadir. Britten’in bu
ayrimut Snemsedigi, yapitinin asil dinamigini bu iki metnin iliskisinden ¢ikardig
ortada olmakla birlikte, yapitta bu kaba ayrimla yetinmedigini gériiyoruz. Onun
gbziinde requiem metni de kendi iginde alt katmanlara ayrilan bir yapilanma
igindedir. Ciinkii boyle olmasaydi, elindeki yorumcu gruplanm (‘gii¢leri’) aguhkh
olarak latince metnin emrine vermezdi. Tam bu asamada, yapittaki vokal ve calgisal

gruplarin metinsel katmanlara nasil paylastirildigina bakmakta yarar var:

Tenor ve bariton sololar ile oda orkestrasi: Owen siirleri (Yalniz bir tek yerde,
tenor soloda latince bir s6z)
Soprano solo, karma koro ve biiyilk orkestra: Requiem missa metni

Cocuklar korosu ile org: Requiem missa metni

Yukardaki gorev paylasimi, asil, bir sonraki b6liimde irdeleyecegimiz ‘glicler
ayrihid1’ olgusunun ¢ekirdegini olusturur. Yapit boyunca yukardaki yorumcu
gruplarinin 1srarlt olarak birbirinden yalitik bi¢imde kullanildigi, nadiren bu
gruplarin i¢ ige ya da iist tiste duyuruldugu goriilmektedir. Ama V. boliimiin (Agnus
Dei) sonunda tenor soloda gelen Dona nobis pacem climlesini saymazsak, gruplar
hi¢bir zaman kendilerine ayrilmis metinlerin disina ¢ikmazlar. Latince metin ile
ingilizce metin arasindaki katmanlar agik olduguna gore, katmanlasmadaki ince
ayrmtilar, asil, requiem metninde gériiliiyor olmalidir. Soprano solo, karma koro ve
cocuklar korosu biiyiik orkestranin ve orgun destegini alarak requiem metnini
paylasmaktadir. Ama bu paylagimda besteci hangi metni hangi gruba verecegine
nasil karar vermektedir? Bu sorunun yapitin anlaminin yakalanmasi agisindan hayati

bir soru oldugunu diisiiniiyoruz.

Bilindigi gibi, requiem missa metinleri tek kaynakli olmayan bilesik metinlerdir.
Her zaman incil kaynakli Sykiiler ya da kavramlardan hareket etmekle birlikte, bu
metinlerin edebiyatgt yonii kuvvetli din adamlan tarafindan kaleme alindig1 ve
zamanla litiirjik gelenekler i¢inde yerlesiklik kazandig: bilinmektedir. Requiem

missa metninin biitiiniinde dogrudan dogruya incilden alinmis ciimleler yok denecek



kadar azdir. Ornegin, 1. bélimiin 2. bolmesinin “Te decet hymnus, Deus in Sion;”

diye baslayan sozleri, adresi belli olan ender alintilardan biridir:

“Sion’da hamt seni bekliyor, ey Allah;
Ve adak sana [Kudiis’te} 6denecektir.
Ey sen duay: isiten,
Biitiin beser sana gelecek.”
Eski Ahit, 65. Mezmur, 1-2*

Bir bagka ornek, incilde sayisiz yerde gegen Agnus Dei (Allah’in kuzusu) hitabinin
requiem metninin V. bélimiinde “Agnus Dei, qui tollis peccata mundi” eylemiyle

nitelendirdigi Yeni Ahit yorumudur:

“Ertesi giin, Isa’nin kendisine gelmekte oldugunu Yahya goriip dedi:
Iste, diinyanin giinahim kaidiran Allah knzusu!”
Yeni Ahit, Yuhanna, Bap 1, 2919

Aymi ifadenin Eski Ahit’te, “Israil’in giinahini kaldiran Allah kuzusu” diye gecmesi
kaynaklarin ne kadar gegirgen ve gesitlenebilir oldugunu gostermek bakimindan
onemlidir. Ote yandan, requiem missa’ya 6zgii en Snemli pargalardan olan Dies irae
Thomas de Celano adli bir fransisken kesisi tarafindan 13. yiizyil baginda yazilmug
bir §iirdir16. Ama iginde incilden alinma say1siz imge bulunmaktadir: Dies irae
(gazap gint); Judex (Yargig); tuba mirum (gazap ginil borusu: str); liber scriptus
(vazil kitap) vb.. Dies irae’ye benzer olarak, requiem metinlerinin gogu farkl
zamanlarda, farkli kalemlerden ¢ikma bilesik metinlerdir. Iste bu metinlere sahip
olduklan dogal katmanh yapiy1 kazandiran bu nitelikleridir. Kilise’nin taribini ve
Hiristiyanhik litiirjisini iy1 bilenler i¢in bu katmanlann, karmagsikliklarina ragmen,
okunakli olacagim tahmin etmek zor degildir. Edebiyat¢iligimn altim gizmeye
calistigimuiz Britten, bestelemis oldugu pek ¢ok kilise meseli, ilahi, missa ve kantat,

kutsal sonnet ve mezmurla litiirjik baglanu iyi bildigi ortada olan bir bestecidir.

" Kitab1 Mukaddes, 575.
T Ak, 93
' Meydan-Larousse. cilt 11, 840
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Dolayisiyla, Savas Requiemi’nin bestecisinin, yapitinda kullandig1 requiem missa
metninde yukarda drneklediklerimize benzer sayisiz ayrintiy1 bilmemesi s6z konusu
olamaz. Peki, bu katmanlan biliyor, goriiyor olmak Britten’in miizigine ne katki

getirir?

Bizce Britten’in Savas Requiemi’ndeki tiim boliimlerin, bélmelerin, hattd daha
kiigiik planda, dokularin 6rgiitlenisi; 6gelerin, motiflerin yapisal orgiitlenisi;
miizisyenlerin konser mekanina yerlesimi; seslerin ve galgilarin giris-¢ikis trafiginin
diizenlenmesi, dolayistyla ses renklerinin dagilimi; hatti, malzemenin, temalarin
saptanmast; kisaca, bestecinin, kompozisyon siireglerinde belirleyici olan biitiin
segimleri bu bilginin varhigiyla bigimlenir. Ciinkii Britten’in kariyerine sahip olan
higbir besteci i¢in bir metin, ne kadar anonim, ne kadar islevsel olursa olsun, asla,
ol imgelerin toplandig: bir alan olarak goriilemez. Britten gibi iiretiminin biiyiik bir
kismini dille, anlamin iletilmesi sorunuyla iligkilendiren besteciler béyle metinlerin
i¢inden karsitlik ya da benzerlik iligkileri, ikincil hikayeler, canh, yagsayan bir yorum,
‘anlaticr’min kimligine, nereden konustuguna iliskin ipuglar: barindiran sesler ve
renkler bulmakta ve metinleri birbirine tegellemekte fazla bir zorlukla
karsilasmazlar. Miiziklerinin “etkinligi”, biiyiik 6l¢tide, bu tiir derinliklere inmekteki
basarilarina baghdir. Bu anlamda, metin miizigi “kiskirtan” olanaklarla doludur.
Britten’in Savas Requiemi’ndeki iddiali yaraticihginm1 bununla agiklamak ¢ok yanlis

olmasa gerektir. -

Katmanlar arasindaki en belirgin kontrast incilden alintilanan sézlerle sonradan
yazilmis metinler arasinda ortaya ¢ikmaktadir. Incil kaynakh sozlerin hangi kitabin
hangi boliimiinden geldigi de 6nemli bir aynintidir. Ozellikle, Eski Ahit’in
‘Mezmurlar’ (Psalms) kismina ait Te decet hymnus mezmuru hem ses, hem anlam
agisindan farkli bir ifadeyi hak eden bir metindir. Bunun yanisira, bazi dua kaliplari,
yiiceltici sozler Hiristiyanhktan da 6nceki tapinma bigimlerinde formiile edilmis ve o
héliyle missa metinlerine sizmistir: Ornegin, gok yaygin olarak basvurulan Kyrie
eleison (Rabbim, merhamet eyle) ifadesi biitiin Hiristiyan litiirjilerinde kullanilmakla

birlikte, Hiristiyanhk 6ncesinden gelen ve hem Eski-Ahit’te, hem de Yeni Ahit’te
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defalarca kullamlmis yunanca eski bir sézdir'’. Tim bu katmanlarin yamnda,
requiem missa’sini olugturan altt temel bélimun birbirleri arasinda ve kendi iclerinde
degisen sahneler katmanlasma etkisi yaratir bigimde sik sik farkl doku ve renklere
ayrilmustir. Kald: ki, Hiristiyanlik geleneginde Protestan ve Katolik mezhepleri ile
Dogu kiliseleri arasinda farkli uygulanan ritiiellerin neden oldugu zorunlu litarjik
katmanlhilik hélinin Britten’da oldugu gibi, requiem besteleyen bagka bestecilerde de

solo seslerle koro arasinda farkli dengeler aranmasina yol agmas: dogaldur.

Gene de, metinlerin katmanlili§im yaprttaki katmanlihigin tek nedeni olarak
gormek eksik bir bakig olur. Missa metninin baz: boliimlerinin ya da parcalarinin
Owen siirleriyle iliskileri i¢inde kullamidiklarinda tek baglarina ele alindiklarindan
tarkls bir yolda kullamlmalar gerekecegi kesindir. Sonugta ayri kaynaklardan gelen
bu iki metin yan yana, i¢ ige ve Ust Uste getirildiginde farkh bir biitiinlige kapi
agacaktir. Bu durumda Britten’in miizigini her iki metni ayni anda kusatan daha
biiyiik bir biittinliigiin isterlerine gore diisinmesi ve kurmasi gerekir. Dolayisiyla,
missa metninin neresinde littirjik bir anfifon’a cevap verecegi, neresinde giderek
yogunlasan bir polifon dokuyu desteklemek ya da stretfo’su yogun bir fligsel yaziyt
hazirlamak igin parti sayisinda bir artisa gidecegi bash bagina miiziksel bir
kurgulama sorunudur. Bunun yanisira, yapitta salt anlamdan yola ¢ikilarak yapilms
segimler de bulunmaktadir. Ozellikle, dykiisel kesitlerden olusan uzun Dies irae
stirinde konusan kisinin belli bir kimlige buriindigi, sanki belli bir role girdigi
gorilir. Britten bu tir metinlerde de kullanacag: vokal grubu ve ¢algt grubunu
(‘guiclerini’) belirlerken‘muziginin karakterini, motiflerini, armonik dgelerini,
dokusunu kurafken gosterdigi titizligi gosterir. Ornegin, gazap giiniiniin
“yargmndan” soz edildiginde soprano solonun kornolar destegindeki net ezgi ¢izgisi;
kalabaligm ¢aresizlik ve korku iginde tovbe edisinde koronun yaylilarin fremolo’su
esliginde da@ilarak gelen agirt kromatik motifleri isitilir. Bu da, bestecinin yapittaki
sozli elindeki ‘guicler” arasinda paylagtinrken elde edebilecegi en isabetli etkiyt
gozeterek malzeme, doku, ti alanlarimin butiininde segici davrandigim gosterir.

Sonug olarak, litiirjiden, sahneden ve rollerden, anlam iliskilerinden beslenen

" The Catholic Encyclopedia, cilt TX,
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katmanlar yalmz ‘gii¢lerin’ se¢iminde degil, motiflerin, ezgisel olusumlarin, yatay-
diisey iligkilerin, armonik ve yazisal dokunun ve akigin saptanmasinda bestecinin en

6nemli referansini olusturur.

3.3. Wilfred Owen’1n Siirleri

Britten Savas Requiemi iginde ingiliz sairi Wilfred Owen’in dokuz siirini
kullanmigtir. Requiem aeternam, Offertorium, Sanctus, Agnus Dei ve Libera me
boliimlerinde birer, yapitin en uzun, en igerikli boliimii olan Dies irae’de ise dort siir.
Britten siirlerin bazilarinda, siirin 6zgiin bi¢imini degistirme yoluna gitmistir. Bazi
dizelerin ya da sozciiklerin tekrarlanmas1 miiziksel isleyis a¢isindan normal bir
durum sayilabilir; ancak besteci bununla yetinmemis, bazi yerlerde dizelerden
bazilarim atarak metni kisaltmigtir. Dordiincii siirin ise, anlastldigi kadaryla,
yalnizca bir kismu kullamilmigtir. Kapsamli degisiklik gegiren siirlerden bir bagkasi
da yapattaki son siir olan ‘Strange Meeting’dir (‘Garip Bulugma’). Cok kritik bir yere
yerlesen ve uzun bir recitativo bigiminde seslendirilen bu siirde Britten’in 6nemli
kisaltmalara gitmekle yetinmeyip baz1 dizelerin yerine Owen’in el yazmas: taslaklar
arasinda buldugu 6nceki iptal edilmis dizeleri sectigi goriilmektedir. (Wilfred Owen
1. Diinya Savagi’nin bitmesine 1 hafta kala bir ¢atismada 5ldigiinden kendi siirlerini
elden gecirerek yayinlama sansi yoktu. Dolayisiyla siirlerinin bir lciide boyle
spekiilasyonlara agik oldugunu bastan kabul etmek gerekir.) Siirlerin 6zgiin baskilari
elimizde olmadigindan, bu alandaki degisikligi Philip Reed’e ait makaleden ve
bestecinin siirler iizerindeki karalamalarini gosteren 6rnekten dgreniyoruz.'® Siirler
genelde her béliimde, latince metinlerle gevrili durumdadir. Bir tek, Sanctus’u Agnus
Dei’ye baglarken Owen’n iki siiri art arda gelmistir. Zaten, Agnus Dei ingilizce ve
latince metinlerin ig ige, tist iiste kullamldigi Snemli bdliimlerden biridir. Tiim yapitta

dokuz siirin boliimlere dagilimu agagidaki bigimde olmustur:

'8 Bkz. (2), COOKE, 30-31.
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Requiem aeternam: 1. Anthem for Doomed Youth (Ldnetli Genglige Ildhi)
Dies irae: 2. [basliksiz]
3. The Next War (Gelecek Savas)
4. Sonnet: On Seeing a Piece of Our Artillary Brought into Action

(‘Bazi Agwr Toplarimizin Harekete Gegtigini Gériince' adli

soneden)
5. Futility (Beyhide)
Offertorium: 6. The Parable of the Old Man and the Young (Yaslt Adam ve
Oglunun Meseli)
Sanctus: 7. The End (Son)
Agnus Dei: 8. At a Calvary near the Ancre (Ancre Kpnsinda Bir Carmih)
Libera me: 9. Strange Meeting (Garip Bulusma)

Bestecinin requiemin geleneksel yapisina kuskusuz en dnemli miidahalesi olarak
gorebilecegimiz Owen siirleri iletilmek istenen “mesaja” ne gibi bir katki
sagliyordu? Neden bu siirler segildi? Neden Owen’dan segildi siirler? Owen’la
Britten arasinda ne gibi ortak noktalar vardi? Yapitin anlamsal biitiinliigiiniin
kavranmas1 agisindan ¢ok 6nemli olan bu tiir sorularin cevaplarini aramay bir
sonraki bdliime birakarak Owen siirlerinin yapit i¢indeki baglamlarina kisaca
deginelim. Bilindigi gibi, requiem missasi’nn latince metinleri Yahudilik tarihi
kadar eski metinlerdir. Missa metinlerinin en yenisinin (‘Dies irae’ / ‘Gazap giinii’
siiri) yaklasik sekizyiiz yillik bir gegmisi vardir. Bu metinde atifta bulunulan “gazap
giinii” olgusunun ¢ikis noktasi Incil’deki Eski Ahit.metinleridir. Metnin Roma
Katolik Kilisesi’nin litiirjik biitiinliigii i¢inde yer alabilmesi i¢in 6zgiinliik iddiasi
tasimamasi, kullandig: s6zel kaliplar, tisliip ve tavir bakimindan olabildigince
‘anonim’ bir kimlikle yazilmasi gerektigi agiktir. Dolayisiyla, hemen her pargasi
farkl1 bir kaynaktan stiziilen ve kabaca ‘missa metinleri’ diye adlandirdigimiz bu

‘heterojen’ metinler toplami ortalama ikibin yillik bir ge¢mise sahiptir.

Missa metinleriyle karsilastirildiginda, Owen siirleri birer ¢agdas metin olarak
¢ikar karsimiza. Bakis agilar “bizimkine” ¢ok yakin, sSyledikleri ¢ok nettir. Owen’in
siiri Avrupa’mn 20. ytizyildaki ¢ok giincel bir sorununun (Diinya Savasi’nin)
insanlik tarithindeki dldiirme olgusu perspektifinde yorumlanmasidir. Bu perspektif

dinler tarihini de, politik olgular1 da, Owen’1n bir birey olarak bu birikimle
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hesaplasmasim da kapsar. Owen siirleri kendi iglerinde ve birbirleri arasinda aym
Savas Requiemi’nin metinler toplaminda buldugumuz tiirden bir katmanlilik gosterir.
Siirlerdeki bu katmanlilik, daha ¢ok, rollerin dagilimina, 6ykiiniin akigina bagli
“teatral” bir icerikle yitklenmistir. Owen siirleri savas 6ncesi kaygili bekleyis glinleri,
savas sahneleri, savas anilar1, cenaze torenleri, savas sonrasi “tuhaf karsilagmalar” ve
goriintiiler arasinda stiriiklenen iki askerin ykiistinii getirir yapita. Yalmz IIL
bolimde (Offertorium) kullamlan siir, anlatinin tematik baglamina tam uygun olarak,
[brahim ile oglu Ishak’in Sykiisiinii Owen’in yorumuyla anlatir: Ibrahim peygamber
melegin sdyledidini yapmaz, oglunu dldiiriir; ogluyla birlikte, “Avrupa tohumunun
yansini da, birer birer” kurban etmis olur. Savas Requiemi’nin genelde requiemlerde
gormeye alisik olmadiimiz dinamizmi, biiyiik oranda, bu “ikincil” dykiilerin
‘requiem missasi’nin durmus oturmus anlatisia getirdigi ¢arpic1 “giincel tehlike”
olgusuna baglanabilir. Ne de olsa, insanin insani sistematik bigimde yok etmesi

olgusu varligim, tehdidini 20. yiizyilda da arttirarak stirdiirmiistiir.

Britten’1n siirlerin boliimlere gore seciminde izledigi yol biraz daha
somutlastirilabilir. Ciinkii miizigi pesinden siiriikleyen, bilyiik oranda, bu segimlerle
yaratilan dinamiklerdir. 1. bliimiin sonuna (Requiem aeternam / Ebedi istirahat)
Owen’in ‘Lanetli Genglige i1ahi’ adli siiri yerlesir. Boliimiin genelde huzur dolu
havasindan ve koronun son olarak tekrarladigi missa dizesinden sonra (“Onlara
ebedi istirahat ver, Efendimiz”’) siirin bir “tokat” etkist-biraktig1 dogrudur: “Mdtem
canlart mi sigwr gibi telef olanlar i¢cin? ” Bu baglami yorumlarken, elestirmenlerden
bazilarinin Britten’in yapit boyunca dinle hesaplagsmak ugruna firsatlar1 kagirmadig:
saptamasini yaptiklarim hatirlamak gerek. II. béliimde (Dies irae / Gazap giinii) dort
Owen siiri kullamlir. Bu kez, mahser giiniiniin habercisi trompetlerin ve insanlarin
haykiriglanimin ardindan, gene boru seslerinin yankilandig, gelecek kaygisinin agir
bastig: sakin bir aksamiizeri §iiri; yarg: giiniintin tirkiitiicii kaginilmazhifinin
anlattldig: kitalardan sonra, iki askerin eski dostlar1 Oliim’e dvgiiler diizdiikleri
‘Gelecek Savag’ siiri. Her iki siir de Dies irae’nin sert ifddesiyle karsitlik i¢indedir.
Ozellikle siirlerden ikincisinin tavrinda bir hafifseme gizlidir. Oysa iigiincii siir
koronun “lanetlilerin alevler i¢inde kahrolacag1” miijdesini vererek ylikselttigi

tansiyonun dogurdugu bir metin gibidir: Bir bagka “lanetliyi”, bataryanin 6liim kusan
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toplarindan birini anlatir. Bu siirle daha da yiikselen tansiyon doruk noktasinda
koronun “gazap ginii” temasina baglanarak biitinlenir. Dordinci siir (‘Beyhiide’)
kaosun yatigmasinin ardindan gelen gozyasi (lacrimosa) betimlemesiyle i¢ ige
gecirilmistir. Olmiis bir askerin giinese gikartilmast ve miicizevi giines 1ginlarmin
onu diriltmesi bos timidine dayanan acikh bir 6ykii gevresinde dénen bir siirdir bu:
“Soguk bir yildizin bal¢igmi uyandirmisti bir zaman.” Missa metniyle dontstimli
sunulan siir 6lenin uyandirilmast ¢abasinda her seferinde basansizliga ugrar:
Koronun hatirlattigi ya “gozyasidir”, ya “killerden yeniden dogulacag!”, ya da
“giinahkarlarin yargilanacagr”. Burada missa metni Owen siirindeki timide gegit
vermez. Offertorium’da (Sunu) missa metniyle “Yagh Adam ve Oglunun Meseli” adli
siirin hemen hemen el birligiyle yuriidoguni, hatta birbirini besledigin,
degistirdigini ve birlikte ortak bir anlam dokusu iginde erimig olduklarim goriyoruz:
Bu siirdeki dinsel motiflerin ¢oklugu ve anlamca agirhigi Offertorium’un tiim
Oykiistni bir ¢att altinda toplar. Bu bolimde Owen siirinin oykusel katkisi daha 6n
plandadir. Siir tim anlatist boyunca tevrattaki bilinen dykityii izler: Ibrahim’in oglu
Ishak’r alip daga gikmasi, onu orada Tanri’ya kurban edecekken bir melegin
¢ikagelmesi, bu melegin Ibrahim’e engel olmasi... Ancak Tanri’mn bagisladigimt
Ibrahim bagislamaz, oglunu katleder. Owen’in Yahudi meseline getirdigi bu ¢arpict
degisiklik gerekgesini yaklagik dort bin yillik bir sigramayla, “ve sonra, birer birer,
Avrupa'mmn yart tohumunu” dizesinde bulur. Owen burada Ibrahim ile Ishak’in

oykiisii 6zelinde agikga dinsel metinlerin, yorumlarin gegerliligini tartigmaktadir!

IV. bolimiin (Sanctus/Kutsal) bastaki parlak havasi (“Kutsal, kutsal, kutsal;
Evrenin Tanr’si; Yerler ve gokler senin samnla doludur”) Owen’in ‘Son’ adh
stiriyle geride higbir timit 15181 birakmamacasina dagilip gider: Bir yanda insan tsti
bir dinyamn macizeleri, 6te yanda yasamimn sinirhhigiyla ve “olamiin daralttigt
yuregiyle”, “kurumayacak engin gdzyast denizleriyle” karanhk bir diinya tasarimu. ..
Agnus Det (Allah’in kuzusu, V. bolim) ise her iki metnin tam bir bagdasiklik i¢inde
yuridugii yapitin en kisa ve belki en bitinliklii boliimiidir. Aslinda burada
buttinlikla sifatindan ¢ok, ‘homojen’ sifatini kullanmak yerinde olacaktir. Bestecinin
cok farkli gériinen bir malzemeden ya da dokudan olusturdugu éyle boliimler vardir

1w )

ki, yapilarindaki ¢arpic1 ‘heterojenlige’ ragmen yapi kurucu dgeler bakimindan son
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derece tutumlu ve biitiinliiklidiirler. Bu baglamda Agnus Dei, yayh ¢algilardaki bir
‘ostinato’nun iki metne de kaynaklik etmesiyle kurulur. Carmiha gerilmis [sa’y1
betimleyen bir heykelin savasta kopmus uzvundan yola ¢ikip onun kisa hayatinda
ugradid: ihanetleri anlatan bu siir Owen’1n savas karsithig1 baglaminda en giiglii ip
uclariyla donanmistir. Son bdliim (Libera me / Kurtar beni) Owen siirleri agisindan
en farkli atmosferin saglandig: boliim sayilabilir. Koronun “ebedi 6liimden
kurtulmak” i¢in yakanglarinin tirkiitiicti boyutlara vardig: bir anda yapitin II.
bélimiine damgasini vuran akor ortaya ¢ikar ve bu akorun olusturdugu zemin
tizerinde iki askerin ‘tuhaf karsilagmast’ (‘Strange Meeting’) gergeklesir. Yaylilarda
6l bi¢cimde uzayan seslerin olusturdugu akorlar ﬁzerindek gelen bu recitativo, savasta
biri digerini oldiiren iki asker arasinda gegen diigsel bir diyalogdur. Askerlerin
“Haydi, uyuyalim simdi...” dizesi bilyiik koronun ve ¢ocuk korosunun soyledigi /n

paradisum (Cennete) ildhisine zemin olusturur.

Bestecinin Owen siirlerini missa metninin i¢ine yerlestirme diizeni yapitin
biitliniinti degerlendirebilmek agisindan 6nemli bir ipucu olusturur. Owen’in bir sair
olarak yasamin anlamuyla, dinle ilgili duydugu celiskiler ve kararsizlik héli onun
siirlerinde genis yanki bulur. Gérdiigi, yasadiga ¢iplak ve aci gergeklik her an
inancinmi sinamaktadir. Dolayisiyla bu siir i¢erdigi atiflarla, ortak temalarla, bir
anlamda, ‘requiem missas1’ metnine bir yanit, bir elestiri, onunla bir hesaplasma
anlami da tagir. Britten’in bu baglamsal ortaklig1 iyi yakaladig: ve birbirinden apayr:
niteliklerle donanmis bu iki metni bazen karsitlik ve gatisma, bazen uyusma (birbirini
destekleme, hazirlama, birbirinin anlami {izerinde yiikselme) temelinde kullandip
goriiliir. Genelde missa metni siirlere iizerinde serpilip gelisebilecekleri bir alan
yaratir, ama bazen, Owen siirinin missa metnine onciiliik ettigi ve onu kendi
i¢inden ¢ikardig: da olur. (Agnus Dei / Allah’in kuzusu béliimiinde oldugu gibi.)
Yapitta metinlerin yan yana, i¢ i¢e getiriligindeki titizlige yakindan bakinca
Britten’n yalmz bestecilik mesdisiyle yetinmeyip, aym zamanda bir “libretist’ gibi
cahistifi da sOylenmelidir. Savas Requiemi’nin metnine bir librettoya gosterilmesi
gereken titizlik gosterilmemis olsaydi, miizikteki kivrakhk dramatik akistaki
zayifliklan kapatmaya yetmez; i¢ dinamikleri boylesine dengeli ve garpic1 kilinmus

bir libretto bestecinin tiim atthmlarina agik, kiskirtici bir platform sunamazdi.
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Bir ‘panik’ havasinda gelisen Dies irae ile ‘agskinlik’ (transcendentalism) igindeki
Libera me bir yana, yapitin gelismeye en agik yazilarina Owen siirlerinin kullanildig:
bolmelerde rastlanir. Britten’in miizik dilinin ayrintilariu da, Savas Requiemi’nin
evrelerini de Owen bélmelerinde izlemek miimkiindiir. Bu bélmelerdeki miizik
yazisint boylesine canli ve verimli kilan nitelikleri Owen siirlerinin disinda aramak
anlamsiz olur. Wilfred Owen’1n ‘poetika’sinda bazen yogun bigimde sessel imgelere,
bazen koyu bir sessizligin i¢indeki gorsel imgelere basvuran, dolayisiyla imgeler
acisindan ¢ok zengin; tavir agisindan insani degerlere ahlaker degil, biitiinselci bir
cerceveden bakan; alabildigine politik geler iceren ama bu niteligi adina
siirsellikten 6diin vermeyen bir siirle kars1 karstyayiz. Mervyn Cooke’a gore
Owen’1n siiri “duygusal derinlikle s6zel tutumlulugu birlestiren miithis bir teknik”
iizerine kuruludur."® Savasin, bu aci ve utang verici deneyimin 25 yasindaki geng bir

insana bu siirleri yazdirtacak olgunlugu kazandirmig olmas: dikkat ¢ekicidir.

3.4. Britten Ile Owen’1 Bulusturan Ortak Tavir: Pasifizm

Bu boliimde Britten’1t Owen siiriyle bulusturan, dahasi, onun Owen siirini ¢ok
riskli sayilabilecek bir bigimde, kati, degismez bir litiirjik biitiinliigiin i¢ine
sokmasini saglayan nedenler-iizerinde diisiinecegiz. Ama bu konuda tatmin edici bir
sonuca ulagamayacagimizi bastan belirtmekte yarar var. Zir4, yalnizca Savag
Requiemi baglaminda yapilacak bir irdelemenin bu kapsamda bir arastirmanin
sorularina yanit vermesi miimkiin degildir. Bunun i¢in bu boliimdeki irdelememizi
besteci ile sair arasindaki ortak bir baglama oturtmak daha uygun olacak: Pasifizm ya

da savas karsithig:.

Wilfred Owen 25 yasinda savasta 6ldigiinde geride bir avug savag karsiti siir
birakmigti. Owen’dan geriye kalan bu kii¢iik toplam ve bunlara eglik eden savas

mektuplar onun savasa ve hayata bakis: hakkinda bir fikir veren yegéne kaynaktir.

' Bkz. (2), COOKE, 1.
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Bu bakisin genelde kararsiz, hatta biraz karmagik oldugunu biliyoruz. Ozellikle din
ve savas karsisindaki tavn belirsizlik tagir. Mervyn Cooke Savas Requiemi’ni
inceledigi kitabinda Owen’la Britten’1 bulugturan ortak niteliklerin izini siirerken
Owen’dan kalan belgeleri titizlikle inceler.?’ Orada yapilan saptamalardan biri de
Owen’n ‘konvansiyonel’ din olgusuyla ve dini pratikle arastmn hig iyi olmadigidir.
Savasin basinda yazdif siirlerde yagamin canliligini, insani sicaklig litlirjinin
sogukluguna tercih ettigi agik¢a ortadadir. Annesine yazdig: bir mektupta kilisedeki
ayinleri kagirmadigim sdyledikten sonra sunlar ekliyor: “Bu dyinlerden her zaman
bir, bir bucuk saat yaslanmig olarak doniiyorum; bende bunun disinda hi¢bir
degisiklik yaratmlyorlar”.21 Gergekte, Owen’1in duydugu rahatsizligin kaynaginda din
degil, dinsel ritiieller, yani litiirjik isleyis yatmaktadir. Tersine, onun [sa’mn siirekli
olarak baris telkin eden dgretisiyle bir sorunu olmas: diigtiniilemez. Bir bagka
mektupta: “Kiliselerin kendi etraflarinda yaratt131 dogmatik atmosferden igeri
sizmasina aslé izin verlmese de, Isa’nin temel emirleri agiktir: Her ne pahasina olursa
olsun, baristan yana ol! Utang ve onursuzluk acisina ggiis ger; ama, sildha asla
basvurma. Zorbaliga, hakérete maruz kalmay, katledilmeyi goze al; ama sakin
dldiirme.” diye yazar ve ekler: “Gorilyorsun, saf Hiristiyanhk saf vatanseverlikle

nasil (;elisiyor...’f’22

Owen’1n i¢ine diistiigii bu amansiz kusku hali savag yillarinda yakasim birakmaz.
1914’te annesine yazdig1 bir baska mektupta, “hayatim, Ingilizler i¢in, dliimiimden
daha yararh olacak” derken, sonradan, kendince hakli nedenlerle (Prusya’dan
baslayarak yayilan militarizmin ortadan kaldinlmasi) bagimsizlik ve savunma adina
savagmaya karar verir. Ama benzer ikilemlerle kendini savagta bulmus sair arkadag
Sigfried Sassoon’un Avam Kamarasi’na yazdig1 ve agik sozliiltigl yiiziinden bagim
beldya sokan mektubunda dile getirdigi nedenlerle,1918’de 8 ayligina Ingiltere’de
sivil goreve gekilir: “Bir savunma ve bagimsizlik savas: olacagini diisiinerek
girdigim bu savas artik tamamen saldin ve anlamsiz inatlagma temelleri {izerinde

siirmekte ve savasi durdurma giiciinii elinde bulunduranlar tarafindan 6zellikle, bile

20 Bkz. (2), COOKE, 1-10.
2 Bkz. (2), COOKE, 2
Z Bkz. (2), COOKE, 7.
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bile uzatilmaktadir.”® Tuhaf bir ¢eliski Owen’1 bir kez daha orduda aktif gorev
almaya iter; bu son gérevinden bir daha geri dénemez. Pasifistlere gére cephedeki
asker tarafsizdir; 6yle ki, diismanina bile bir tiir kardeslik duygusu besler. Owen’in
Savas Requiemi’nin son bolimiinde yer alan ‘Garip Bulusma’ (‘Strange Meeting’)
siirindeki ¢ikis noktast iste bu paradoksal kardeslik duygusudur. Bu anlamda
Owen’1n tekrar cepheye gitmeyi tercih etmesi anlagilmayacak sey degildir. Yapitin
V. boliimiinde (Agnus Dei) missa metniyle i¢ ige kullanilan ‘ Ancre Kiyisinda Bir
Carmih’ (‘At a Calvary near the Ancre’) siirinin son iki dizesi ‘Gelecek Savas’ (‘The
Next War’) siirindekine benzer bigimde 6liimii 6nemsemez bir tavirdadir: “Oysa,
kalbinde tasiyan en yiice aski / Camni verir; yer vermez asla nefrete.” Owen’in
pasifist tavr1 bu siirin biitiiniinde etkilidir. Britten’n bu siiri Agnus Dei (Isa’ya atfen:
‘Allah’in kuzusu’) boliimiinde kullanmast ve siiri missanin tekrarlanan ifadesiyle
(“Diinyamn giinahw kaldiran Allah kuzusu, / Onlara ebedi istirahat ver.”) sarip
sarmalamas: pasifist tavirla Isa’nin 6gretisi arasindaki iliskiye ¢ok dnemli bir vurgu

getirir.

Hayati boyunca siddetten ve savasin getirecegi yikimdan nefret eden Britten ise,
2. Diinya Savasi’nda askerlik yapmay agikca reddederek o yillarda Amerika’ya
goemiistli. Owen’1n pasifizmiyle Britten’1n pasifizmi arasinda baglant: kurar, bunlan
tartisirken unutulmamasi gereken bir nokta da sudur: Sair savasta 6lmiistiir; besteci
ise savasa girmeyi reddetmistir. Britten’1n siddeti topyekiin reddettigi, bilingli bir
direng gosterdigi ortadadir. Oysa Owen’in kararsizliklarla dolu kisa hayatinda
savunma ve bagimsizlik adma yapildig taktirde, savag bir alternatif olabilirdi.
Britten’1n hayatinda bilingli bir pasifizmin izlerini stirmek miimkiindiir. Mervyn
Cooke Britten’1n hayatinda pasifizmin dogal temellerinin bulunduguna,
kiigtikliigiinde hayvan sevgisiyle baglayan bu egilimin gengliginde giiglenerek
orgiitlii bir etkinlige doniistiigiine dikkat ¢eker: Av sporlarina, okullardaki fiziksel
cezalandirmaya kars: 6rgiitlii caba, gosteriler vb.. Britten’in politik goriislerindeki
olgunlasma, asil 30°lu yillarin sonuna dogru yasanir, yani Ingiliz entellektiiellerinin

tiretim ortamina girdiginde.

3 Bkz. (2), COOKE, 5.
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Bu donemde, Peace of Britain (1936), On the Frontier (1937-38) gibi pasifist
filmlere miizikler yazar. Mervyn Cooke Britten’in W. H. Auden, Christopher
Isherwood gibi solcu yazarlarla yaptig bu mesainin onun entelektiiel formasyonuna
yaptig1 katkinin altini ¢izer. (Hattd, kitaptan 6grendigimize gére, Britten 1937°de bir
baris orgiitii i¢in Pasifist Marg: bile bestelemistir.**) Britten’da dzelde savas
karsithigy, genelde siddet karsithig: olarak tanimlayabilecegimiz bu giiglii egilim
Savas Requiemi disinda pek ¢ok yapitta kendini gosterir: Our Hunting Fathers
(1936), The Ballad of Heroes (1939), The Rape of Lucretia (1946) gibi. Bunlardan
metnine Auden’in da katkida bulundugu The Ballad of Heroes kantati Mayis 1939°da
Amerika’da seslendirilirken, besteci Auden ve Peter Pears ile Amerika’dadir. 2.
Diinya Savagt’nin patlamak tizere oldugu kritik aylardir; ama Britten’1n pasifist
goriisleri heniiz netlik kazanmis degildir. Ingiltere’ye doniip donmeme konusunda
kararsizdir. Besteciye Amerika’da biiyiik kolayliklar saglamis olan Aaron Copland
ona siirekli, geri donmemesi, Amerika’da kalarak ¢alismay: siirdiirmesi gerektigini
telkin eder. Cooke’dan dgrendigimize gére 1942 basinda Britten ciddi olarak
Ingiltere’ye donmeyi kurar.”> Ama, bir bigimde savasa katilmak i¢in degil, bir savas
karsit1 olarak resmen kayitlara gecmek, boylece pasifistligini ilan etmek istedigi i¢in.
Nisan 1942°de iilkesine doner ve daha 6nce de organik iligski kurdugu Peace Pledge
Union (Bang Sozii Birligi) orgiitiiniin bir yerel mahkemede yargilanan sorumlusunun
lehine taniklik etmek iizere- mahkemeye bagvurur. Ardindan da kendi durusmasi igin
bir tutanak metni hazirlar. Britten’in hem politik tavrini, hem de pasifizme bakisim

¢ok acik olarak yansittigindan bu metni aynen aktanyoruz:

Her insanin ig¢inde Tanr’min ruhunu tasidigina inandigindan, bir kisinin
diisince ve eylemlerini kuvvetle reddetsem de, cana kiyamam ve elimden
geldigince, cana kiyilmasina yol agacak tutumlarm ortadan kaldiriimasini
gorev bilirim. Hayatimin biitiini (besteciligi meslek edindigimden) yaratma

eylemine adanmistir; yok etme eylemine ortak olamam. Dahasi, hayata karst

takinilan fagist tutuma kars1 en iyi cevabin pasif direnis olduguna

* Bkz. (2), COOKE, 11-12.
* Bkz. (2), COOKE, 14.
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inamyorum. Hitler bu iilkede iktidarda olsaydi, ya da bizim hiikiimetimiz
onun izledigine benzer bir yol tutmus olsaydi, ben gene, siddet dist yollarin
timiinii deneyerek ve onun tamamen karsisinda oldufumu belli ederek bu
rejime engel olmayr gorev sayardim. Ancak, yeteneklerimin ve
calismalarimdan elde ettigim birikimin bana kazandirdigi nitelikleri
kullanabilecegim ydnde galismay: siirdiirerek diinyayr paylastigim insanlara
en iyi bicimde yararli olabilecegime samimiyetle inaniyorum: Yani, miizik
yazmak ve bu miizigi insanlara yaymak. Ornegin, Enformasyon
Bakanligr’min ya da BBC’nin hazirladig filmlerde kullaniimak iizere miizik
yazabilir, Miizigi ve Sanati Ozendirme Dernegi'nde hizmet edebilirim.
Kisiligime ve egitimime ters distiigine emin olmakla birlikte, silahli
kuvvetlerin hi¢bir birimiyle hi¢bir bigimde baglantis1 olmamasi kosuluyla,

sivil alana ait yapici iglerde ¢alisma gorevini de iistlenebilirim.”

Britten’1n pasifizmi émiir boyu stirmiis kalict bir tutum ve hayat goriistidiir.
Zaman zaman toplumun bu ayriks1 tutum tizerindeki baskist dayanilmaz boyutlara
¢ikmasina ragmen, Pears’la birlikte bu baskiya direnmis, yapitlar tizerinden pasifist
yaklagimin izini eksik etmemistir. Cooke’a gore, Savas Requiemi pasifist bakis
agisinin en samimi, en yogun anlatima ulastig1 yapitlarin basinda gelir. Yapitta
Owen’1n siirinin se¢ilmesi gok isabetli bir diisiincedir. Her ne kadar, Owen’1n politik
bir se¢im olarak pasifizmi benimsedigini sdyleyemesek de, ‘anti-militarist’
egilimlerinin siiri agisindan yeterince belirleyici oldugu kusku gétiirmez. Britten
onun siirlerindeki bu genel niteligin Savas Requiemi’nin zeminindeki litiirjik
metinlerle vurucu bir iligki i¢ine girecegini sezmis; Owen’1n makinelerin, ¢elik
pargalarinin marifetiylve gbdziimiiziin 6niinde acilara, igkencelere salinan, cansiz
birakilan bedenlerin yalin, ¢iplak 6liim gergekligi karsisindaki garesizligini anlatan
siirini ‘6liiler missasi’nin agirbasli, durgun iislibunun, zaman-otesi ifddesinin igine
yerlestirmistir. Hayatinda net bir politik tavir bulunmamasina, genel kararsizligina
ragmen, savas ve siddet karsithigi Owen siirlerinin degismez temasidir. Goriislerini
savlarla anlatma yoluna gitmez, okurun bunlar1 kurmaca ¢ergeveler i¢inden kendi
bagsina algilamasin bekler. Bu nedenle Owen’da sik sik savasin ¢iplak

gergekliginden kesitlere rastlanir. Bir siirinde gene bu gercekligi s6ziinii sakinmaz bir

% Bkz. (2), COOKE, 14.
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iislipla anlattiktan, savag alaminin asil galibinin pargalanmis cesetler, kan ve 6lim

oldugunu s6yledikten sonra, siiri $dyle tamamlar:

(...)

Dostum, anlatamazdin biiyiik bir hazla

Tehlikeli bir zafere susamis ¢ocuklara,
~Su eski yalani: Dulce et decorum est

Pro patria mori.”’

3.5. Yapitin Tam Metni

Britten’in Savas Requiemi’nde miizikle anlam arasinda kurdugu hassas iliskileri
kavramak ve miizigin 6rgiitlenisinde 6nemli 6nemsiz pek ¢ok ayrintiya kaynaklik
etmis olan metinlerdeki katmanlilik olgusunu somutlastirmak igin yapitta kullanmilan
metinlerin biitiintinii tirkgeye ¢evirmek gerekir. Yapitin metinsel igerigi koken
itibariyle ikiye ayrilir: Latince ‘6liiler missasi’ metniyle Wilfred Owen’in 9 ingilizce
siiri. Asagida bu metnin biit{iniinii tiirgeye ¢evrilmis olarak bulabilirsiniz. Bunun
yanisira, missa metninin latince orijinali bir paralel metin olarak ceviriye eslik eder.
Missa cevirilerinde bazi metin pargalan ¢ift-tirnak i¢inde verilmistir. Bunlar ya
Kitabi Mukaddes gevirilerinden ya da baska tiirkce litiirjik kaynaklardan aynen
alintilanan kisimlardir ve kaynaklar dipnotla belirtilmistir. Bunun digindaki missa
cevirileri ingilizce ve fransizca gevirilerinden karsﬂa&ﬁilérak yapilmistir. Metnin
baz1 yerlerinde Ibrahim Yazici’min Savas Requiemi’nin Tiirkiye’deki ilk seslendirilisi
hazirliklar sirasinda Kiiltiir Bakanlhig: Devlet Coksesli Korosu’nun provalar igin
yapmis oldugu ceviriden yararlanilmigtir. Owen’1n siirleri ise Britten’in yer yer
yaptig1 degisikliklerle ingilizce aslindan ve Boosey & Hawkes’tan basilan indirgeme
vokal partisyonda yer alan almanca gevirileriyle karsilagtinnlarak Yavuz Oymak
tarafindan tiirkgeye gevrilmistir. Tiim ¢evirilerde metni sdyleyen vokal parti
belirtilmis, bdylece yapitta kullanilan “gliglere’ ve metnin katmanlarina iliskin net bir
fikir verilmeye ¢aligilmigtir. Baz1 boliimlerde her iki metinde de tekrarlanan sdzler

bulunmasina ya da metinlerin bazen i¢ ice ya da iist iiste kullanilmasina ragmen,

*7+ Soylu ve mutluluk vericidir vatan igin 6lmek.”
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metinsel biittinliigii bozmamak i¢in latince ve ingilizce metinler sayfa iizerinde art
arda yerlestirilmigstir. Bu anlamda bir tek Agnus Dei’de (V. boliim) her iki metnin

gereken yerlerinden parcalanarak ig i¢e gecirildigi goriiliir.

I. REQUIEM AETERNAM
KORO
Requiem aeternam dona eis Domine, Onlara ebedi istirahat ver, Tanrim;
et lux perpetua luceat eis. ve sonsuz 15181 onlarin tizerinden eksik
etme.
COCUK KOROSU
Te decet hymnus, Deus in Sion; “Sion’da hamt seni bekliyor, ey Allah;
et tibi reddetur votum in Jerusalem; ve adak sana [Kudiis’te] 6denecektir.
exaudi orationem meam, ey sen duay isiten,
ad te omnis caro veniet. biitiin beser sana gelecek.”?®
TENOR SOLO

Matem ¢anlarn mz sigir gibi telef olanlar i¢in?
Yalmz canavarca hiddeti silahlann.
Yalnizca izl takirtisi kekeleyen tiifeklerin,
Bastirir sesini telash yakanglarinin.
Canlarda ve dualarda ne bir istihzA onlar igin,
Ne de bir méitem sesi, varsa ancak koroda; -
Tiz ve ¢ilgin korosunda ¢1glik atan mermilerin;

Ve hiiziinlii tagradan ¢agiran borularda.

Mumlar mi1 taginmalt ¢abuklagtirmak i¢in bunlan?

* Kitabt Mukaddes, 575 (Eski Ahit, 65. Mezmur, 1-2).



Ellerinde degil oglanlarin, gozlerinde
Parlayacak vedélarnn kutsal pinltilar:.

Kizlarm solgun ytizleri rtecek tabutlarin;
Cigekleri olacak suskun zihinlerin sefkati,
Ve kapanigi perdelerin, her glinbatimi agir agir.

[Lanetli Genglige Il4hi]

KORO

Kyrie eleison, “Rabbim, bize merhamet eyle,

Christe eleison, Mesih Isa, bize merhamet eyle,

Kyrie eleison, Rabbim, bize merhamet eyle.”*
IL. DIES IRAE

KORO

Dies irae, dies illa, Gazap giini, o giin,

Solvet saeclum in favilla, Bu soy kiillere karisacak,

Teste David cum Sibylla. David ve Sibilla’nin tanikliginda.

Quantus tremor est futurus, Ne ¢ok sarsilacak diinya,

Quando Judex est venturus, Yargi¢ gelince,

Cuncta stricte discussurus! Her seyi ince ince tartmaya.

Tuba mirum spargens sonum Trompet o dehsetli sesini duyurunca,

Per sepulchra regionum Topraktaki mezarlarn arasindan

Coget omnes ante thronum Herkesi tahtin 6niine toplayacak.

Mors stupebit et natura, Oliim ve dirim saskina dénecek,

Cum resurget creatura, Yaratilanlar dirildiginde,

¥ St. Antuan kilisesi kitapgigt.



Judicanti responsura.

BARITON SOLO

Yargicin 6niinde sorgulanmak igin.

Borular galiyordu, aksamin havasini yasa bogan,

Ve yamthiyordu borular, sesleri hiiziin dolu.

Irmagin kiyisinda oglanlarin sesi.

Analari uyku onlarin; ve giin batiyor yasl.

Insanlarin omuzlarinda yarimn golgesi.

Egildi yaninin golgesi 6niinde,

Cekildi uykuya, eski karamsarlik sesleri.

SOPRANO SOLO ve KORO

Liber scriptus proferetur,

In quo totum continetur,

Unde mundus judicetur.

Judex ergo cum sedebit,
Quidquid latet, apparebit:
Nil inultum remanebit.

kalmayacak.
Quid sum miser tunc dicturus?
Quem patronum rogaturus,

Cum vix justus sit securus?

Rex tremende majestatis,

Qui salvandos salvas gratis,

Salva me, fons pietatis.

[Basliks1z]

Yazili bir kitap siiriilecek one,
Icinde her seyin bulunacagi,

Uzerinden diinyanin yargilanacag:.

Boylece, yargic¢ gelip oturdugunda,
Gizli olan her sey ag1ga ¢ikacak:

IntikAm1 alinmamus hicbir sey

Ben, zavalli, ne derim o zaman?
Hangi kurtariciya yalvaririm,

Dogrular bile ancak giivendeyse?

Hagmetli kralligin efendisi,
Hak edenlere kurtulusu c6mertge
bagislayan,

Kurtar beni, merhamet pinari.
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TENOR ve BARITON SOLO

Orada, biz dostga yaklastik Oliime;

Birlikte yedik igtik uyumlu, sessiz sakin,-

Hosgordiik dokiip sagtif pisligi ellerimize.

Cektik icimize agir yesil kokusunu nefesinin,-

Gozlerimiz yasliydi ama kirilmadi hig¢ cesaretimiz.

Mermi tiikiirdii, sarapnel dkstirdii tistimiize.

Koroyla katildik ona, sarkisina gii¢lii ve tiz;

O tras ederken hepimizi, 1slik ¢aliyorduk biz.

Ah, Oliim diisman olmadi asl4 bizlere!
Ahbap olduk, hep giildiik o eski dosta.

Para, ona meydan okusun diye verilmiyor askere.

Giildiik; biliyorduk savaggilar gelir daha usta,

Ve daha biiyiik savaglar, bobiirlendik¢e savasei:

Kavgamiz yasam igin — Oliime kars1; bayrak i¢in degil —

KORO
Recordare Jesu pie,
Quod sum causa tuae viae:

Ne me perdas illa die.

Quaerens me, sedisti lassus:

Redemisti crucem passus:

Tantus labor non sit cassus.

insana karsi.

[Gelecek Savas]

Hatirla, iyi kalpli Isa,
Benim i¢in geldin diinyaya:

O giin beni yiiziistii birakma.

Beni ararken, tiikenmis bir halde,
oturmustun:

Carmiha gitmek pahasina beni

kurtarmistin:
Bu kadar biiyiik zahmet bosa
gitmemeliydi.
KUROLY
‘mg(()(}ilﬂm ‘

pOKDMAN



Ingemisco, tamquam reus: Inliyorum, bir giinahkar olarak:

Culpa rubet vultus meus: Sugum kizartiyor yliztimii:

Supplicanti parce Deus. Yalvarani bagisla, Tanrim.

Qui Mariam absolvisti, Sen ki Meryem’i affettin,

Et latronem exaudisti, Hirsizin derdini dinledin,

Mihi quoque spem dedisti. Ve hatté bana timit verdin.

Inter oves locum praestra, Beni siiriiniin i¢ine yerlestir,

Et ab haedis me sequestra, Ve kegilerden ayir,

Statuens in parte dextra. Sag koluna alarak.

Confutatis maledictis, Lanetliler bastirilsin,

Flammis acribus addictis, Gonderilen alevlerin gatirtisiyla,

Voca me cum benedictis. Sen beni kutsanmuslar arasinda say.

Oro supplex et acclinis, Yalvariyorum, diz ¢okiip egilerek,

Cor contritum quasi cinis: Kalbim kiiller gibi tikkenmis:

Gere curam mei finis. Sonum geldiginde koru beni.
BARITON SOLO

‘Uzun simsiyah kol, yiiksel yavas yavas,

Cennete dogru uzanan, lanete hazir koca silah;

Kotiliiklerine gereken o gururuna ulas,

Bastir onu, islemeden daha bir siirii giinah;

Ama, senin infazin tamama erdigi zaman,
Kabhretsin Tanr1 seni, koparip atsin rihumuzdan!
[Baz1 Agir Toplarimizin Harekete Gegtigini Gériince' adli

soneden]
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KORO ve SOPRANO SOLO

Dies irae, dies illa,
Solvet saeclum in favilla,

Teste David cum Sibylla.

Quantus tremor est futurus,
Quando Judex est venturus,

Cuncta stricte discussurus!

Lacrimosa dies illa,
Qua resurget ex favilla,
Judicandus homo reus,

Huic ergo parce Deus.

Gazap giinii, o giin,
Bu soy kiillere karisacak,

David ve Sibilla’nin tanikliginda.

Ne ¢ok sarsilacak diinya,
Yargig gelince,

Her seyi ince ince tartmaya.

Gozyas! giintidiir o giin,
Kiillerin i¢inden yeniden dogan
Gilinahkérin yargilanacag,

Bunun i¢in bagisla onu, Tanrim.

TENOR SOLO

Gotiir onu giinese birak -

Usulca dokunusu kaldirmigti onu uykusundan
Evinde, ekilmemis tarlalan fisildayarak.
Uyandirmisti, Fransa'dayken bile, her zaman
Ta ki bu sabaha kadar, bu karl giine.

‘Eger varsa, onu uyaracak sey ne,

O ihtiyar giines bilecektir yine.

Nasil canlandirir tohumu bir diisiin hele, -

Soguk yildizin bal¢igini uyandirmisti bir zaman.

O eklemler, 6zenle gelismis kol bacak, biitiiniiyle

- Hala sicak - onlan kipirdatmak ¢ok mu yaman?

Bunun i¢in mi balgik boylesine boy verdi?

Su yeryiiziiniin uykusunu bélmek, neden

Ahmak glines 1s1nlarinin onca ¢abasi, derdi?
[Beyhude]
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KORO
Pie Jesu Domine,
dona eis requiem.

Amen.

III. OFFERTORIUM

COCUK KOROSU

Domine Jesu Christe,

Rex gloriae,

libera animas omnium fidelium
defunctorum de poenis inferni,
et de profondo lacu:

libera eas de ore leonis,

ne absorbeat eas tartarus,

ne cadant in obscurum.

KORO
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Iyi kalpli Isa, Efendimiz,
onlara huzur ver.

Amin.

Efendimiz Isa Mesih,

Zaferlerin kral,

tiim inananlarin ruhlarim kurtar,
cehennem acilarindan

ve dipsiz kuyulardan:

kurtar onlar aslanin agzindan,
ki cehennem ¢ignemesin onlari,

ve karanliga dligmesinler.

Sed signifer sanctus Michael .- Aymt-zamanda, sancaktar aziz Mikhail’in

repraesentet eas in lucem sanctam: onlan kutsal 151811 altinda toplamasim
sagla:

quam olim Abrahae promisisti, Senin bir vakit [brahim’e s6z verdigin
gibi,

et semini ejus. ve onun tohumlarina.

BARITON ve TENOR SOLOLAR
Sonra, ayaga kalkt1 Ibrahim, odunlar yards,

Ve gitti; yaninda ates, bir de bigak vardi.
Yash ve geng birlikte yasiyorlardi.
Konustu biiyiik ogul: Baba, dedi Ishak,
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Su hazirliklara, atese ve ¢elige bir bak,

Iyi ama, bu sunak atesi bir de kuzu ister!

O zaman, Ibrahim bagladi genci kayls kemer,
Duvar 6rdii etrafina ve kazdi bir hendek,
Cikard1 bicagin, oglunu katledecek.

Iste o anda, cennetten seslendi bir melek,

Dedi, ¢ek delikanlimin tistiinden elini

Yapma birsey ona, dur, dinle beni.

Bir kog takilmis boynuzlarindan galilara, bak;,
O gurur simgesi kog¢ olsun oglunun yerine adak.
Ancak, yagh adam dinlemedi ve katletti onu, -
Ve sonra, birer birer, Avrupa'nin yart tohumunu.

[Yasli Adam ve Oglunun Meseli |

COCUK KOROSU

Hostias et preces Kutsamalar ve dualar

tibi, Domine, laudis offerimus: adiyoruz Sana, Efendimiz, siikranla:

tu suscipe pro animabus illis, kabil et onlar,

quarum hodie memoriam facimus: anis1 bugiin hatirimizda olanlar i¢in:

fac eas, Domine, Tanrim, onlarin

de morte transire ad vitam. Oliimden dirime gegmelerini sagla.
IV.SANCTUS

SOPRANO SOLO ve KORO

Sanctus, sanctus, sanctus “Ordularin Rabbi

Dominus Deus Sabaoth. kudddstur [kutsaldir], kuddiistur,

kudddastur;

Pleni sunt coeli et terra gloria tua, biitiin diinya [yer ve gok] onun izzetile



dolu.”

Hosanna in excelsis. En yiicelerde Osanna!” '

“[Davud ogluna Osanna!]
Benedictus qui venit in nomine Domini. Rabbin ismile gelen miibarek olsun;

Hosanna in excelsis. En yiicelerde Osanna!™*

BARITON SOLO

Patlayan simseklerin ardindan, Doguda,

Bulutlarin tantanas: ve Savas Saltanatinin;
Zaman’in davullan gﬁmbﬁrdeyip sustugunda,

Ve ricat borusu ¢aldiginda bronz ufkundan batinin,

Yeniler mi Yasam bu bedenleri? Gergekten
Durdurur mu 6liimleri O, dindirir mi gézyaslarim? -
Doldurur mu Can damarlarimi genglik iksiriyle yeniden,

Yikar m1 O'nun §limsiiz suyu yagsamin uzun ylarim?

Sordum, olumsuzdu yaniti ak yillarin:
"Coktii omuzlarim, agirhig: altinda karin."
Sonra Yer'i dinledim, o da yamtlad::
“"Daraliyor 6fkeli yiiregim, agriyla. Oliim bunun adi.
Seref kazanmayacak asla kadim yara izlerim,
Ve kurumayacak engin gbzyas: denizlerim."
[Son]
V. AGNUS DEI

*® Kitabt Mukaddes, Isaya, Bap i, 3.

3! Osanna ifadesi igin Kitabi Mukaddes’te yer alan dipnot: “‘Bize kerem eyle,” mandsindadir.”
(A.gk., Yeni Ahit, s. 23)

32 Kitab1 Mukaddes , Matta, Bap xx1, 9.



TENOR SOLO
Bombalanmis kavsaklarda hep O beklerdi.

Saklanirken miiritlert kose bucak,
O da bu savasa bir kolunu verdi;

Ve Asker kald1 yanibasinda ancak.

KORO
Agnus Dei,
qui tollis peccata mundi, “Diinyanin giinahim kaldiran Allah
kuzusu,”33
dona eis requiem. onlara huzur ver.
TENOR SOLO
Golgotha civarinda rahipler gezinir,
Izlerini tasir Canavar'in bu bedenler
Onun i¢in hepsinin yiizlerinde kibir
Soylu Isa'y1 bunlar inkar edenler.
KORO
Agnus Dei,
qui tollis peccata mundi, . “Diinyanin giinahini kaldiran Allah
kuzusu,”
dona eis requiem. onlara huzur ver.

TENOR SOLO

Katmuslar dnlerine kétipler halki
Sadékat haykiriyorlar devlete,

Oysa, kalbinde tasiyan en yiice aski
Canin verir; yer vermez asla nefrete.

[Ancre Kiyisinda bir Carmih]

¥ Kitabt Mukaddes, Yuhanna, Bap 1, 29.



KORO
Agnus Dei,

qui tollis peccata mundi,

dona eis requiem sempiternam.

TENOR SOLO

Dona nobis pacem.

V1. LIBERA ME

KORO ve SOPRANO SOLO

Libera me, Domine, de morte aeterna,
in die illa tremenda:

Quando coeli movendi sunt et terra:
Dum veneris judicare

saeculum per ignem.

Tremens factus sum ego, et timeo,
dum discussio venerit,

atque ventura ira.

Libera me, Domine, de morte aeterna,
Quando coeli movendi sunt et terra.
Dies illa, dies irae,

calamitatis et miseriae,

dies magna et amara valde.

Libera me, Domine...

TENOR SOLO
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“Diinyanin giinahin1 kaldiran Allah
kuzusu,”

onlara sonsuz huzur ver.

Bize baris ver.

Kurtar beni, ya Rab, ebedi 6liimden,

o korkung giinde:

Yer ve gok sarsilirken:

Senin yargilamaya gelecegin,
soyumuzu atesle yargilamaya gelecegin

0 giin.

- Korku ve titreme i¢indeyim,

sinanincaya dek,

ve gelinceye dek ofke.

Kurtar beni, ya Rab, ebedi 6liimden,
Yer ve gok sarsilirken.

O giin, o gazap giinii,

1stirap ve feldket giindi,

dehset bir giin, olaganiistii acilarla dolu.

Kurtar beni, ya Réb...

Sanki ¢atigmalardan kagmisim gibi
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Yillar 6nce kazilmusg bir dehlizin dibi

Biiylik savaslar agindirmus, granitlerin i¢inde.

Dolusmus uyuyanlar var inleyerek yine de,

Dalmiglar diisiincelere derin, ya da 6liime.

Yokluyordum, sigradi ayaga biri, dikildi 6niime

Durgun goézleri kederli, tamidigt belli,

Istirap ytiklii uzand: kutsarcasina elleri.

Ve, patlamalar ugultular kesildi yukaridan gelen.

Dedim: "Garip dostum, yok burada yakinmak i¢in bir neden.”

BARITON SOLO
"Evet, hi¢" dedi 6teki, "yasanmamis yillar bir yana;

Ve umutsuzluk. Ne kadar umut varsa, hepsi sana...
Senindi hattd benim yasamim da; bense ¢ilginca

Kostum yerytiziindeki en vahsi giizelligin ardinca,

Benim coskulu sevincimle eglenirdi ¢ok insan,

Ve gozyaslanimdan geriye birsey kalmisti yasayan,
O da 6lmeli artik, o gercek, diyordum, anlatiimamus
Savas acilar, acilar savasin imbiginden damlamus.
Ya simdi insanlara yetecek bizim bozdugumuz,

'Ya da ziyan olacaklar, kan biiriimiis hirsla, doyumsuz.
Cevik olacaklar, herbiri sanki bir disi kaplan,

Hig¢ bozmadan saflari, uluslari sapsa da yolundan.
Biz kagirdik bu diinyanin g¢ekilisini uygun adim ile
Duvarsiz kalelerin i¢ine korunaksiz, néfile.

Ve, tekerleri kanla tlkamp kalinca savag arabalari,
Cikarim ben ve yikarim tath kuyulardan onlari,
Indigimiz o kuyulardan, savas igin ¢cok derin,

En tatl kuyularindan biitiin bir evrenin.

Iste dostum, benim o 6ldiirmiis oldugun diisman.
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Tanidim seni bu karanlikta; byle hiddetle bakan

Sendin diin saplarken siingiiyii, canimi alirken benim.

Savustururdum onu, ancak, isteksiz ve soguktu elim.

TENOR ve BARITON SOLOLAR

Haydi, uyuyalim gimdi..."

[Garip Bulugmal]

COCUK KOROSU, KORO ve SOPRANO SOLO

In paradisum deducant te Angeli:

in tuo adventu suscipiant te Martyres,
et perducant te

in civitatem sanctam Jerusalem.

Chorus Angelorum te suscipiat,

et cum Lazaro quondam paupere

aeternam habeas requiem.

Requiem aeternam dona eis, Domine;

et lux perpetua luceat eis. -

Requiescant in pace.

Amen.

Cennette Melekler eslik etsin sana:

gelisinde Sehitler /Martyr] buyur etsin.

ve gotlirsiinler seni

kutsal sehir Kudiis’e.

Orada Melekler korosu tarafindan kabul

edilesin,

ve bir zamanlar bir zavalli olan

Lazarus’la birlikte,

ebedi istirahate kavusasin.

Onlara ebedi istirahat ver, Efendimiz;

ve sonsuz 151811 onlarin tizerinden eksik
etme.

Huzur i¢inde uyusunlar.

Amin.



4. SAVAS REQUIEMPNDE ‘GUCLER’ VE MEKANSAL ORGUTLENME

Yapitm calgisal olusumu ve insan seslerinin bu olusum i¢indeki yeri 6zel olarak
irdelenmesi gereken ayrintilar ve yetkin bir 6rgiitlenme modeli sunar. Salt nitelikli
bir ¢algt-insan sesi birlikteliginin olanaklarim dokiimlemek i¢in degil, aym zamanda
Savas Requiemi’nde yaratilan anlamsal biitiinliigiin bu birlikteligin olanaklarindan
neler kazandigim gostermek igin bu baglam iizerinde s6z almak gerekir. Calgilarin
ve vokal partilerin olusturdugu gruplar i¢in kullandigimiz “giigler’ kavrami aslinda
Savas Requiemi’ndeki mekansal orgiitlenme baglaminda anlam tasiyan, mekan
kavramiyla birlikte diistiniilmesi gereken bir kavramdir. Bu nedenle her iki kavrami
tek bir boliim altinda ele aliyoruz. Ama unutulmamahdir ki, burada ayn ayr
irdelenen kavramlarin yapitin biitiinliigiinii olusturmadaki katkilar1 onlar o
biitiinliigiin 5biir parcalartyla da zorunlu bir iliski i¢ine sokar. Ornegin, ‘yapitin
metinsel kaynaklar ve katmanlar1’ boliimiinde sundugumuz igerik de bu biitiinliigiin
onemli ve vazgecilmez parcalarindandir. Tiim bu pargalar yapitin fiili varligi
tizerinde zaten bir biitiinliige kavusmustur. Yaput tizerindeki incelemeye gectigimizde
bu biitiinliigiin kurgusunu aydinlatmaya galisacagiz. Su anda yapitin tasarimsal
varliga ve potansiyelleri tizerinde durdugumuza gore, burada ve 6nceki boliimde
irdelemeye calistigimiz biitiin 6nemli pargalarin yapitin seslendirme mekaminin
belirleyici biitlinliigli i¢inde bir araya geldigini belirtelim. Savas Requiemi gibi belli
bir mekan i¢in yazilmig yapitlarda kurgunun tiim 6gelerinin mekansal 6rgiitlenme
i¢inde belli bir iglev tagimasi, belli bir biitiin i¢ine oturmasi bir zorunluluktur. Aksi
taktirde yapitla mekanin iligkisi anlamly, ‘organik’ bir iligki olmaktan ¢ikar. Mekanin
tasarnim tizerindeki bu belirleyici etkisi inceleme metnimizin kuramsal hazirlik

evresini olusturan bu boéliimiiniin sonunda toparlayici bir islev tasir.

4.1. ‘Giigleri’ Olusturan Yorumecu Gruplan ve islevleri

Hatirlanacag lizere, Britten Savas Requiemi’nde 6zellikle bakirlar ve vurmalar

grubu cok genis tutulan biiyiik bir senfonik orkestrayla kiigiik bir oda orkestras1 ve -
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iki korolu, 3 solistli kapsamli bir insan sesi toplulugu kullanmustir. Cok biiytk bir
calgisal ve vokal potansiyel barindiran bu dev ‘gii¢’, temelde, Savas Requiemi
metinlerinin birbirleri arasinda ortaya ¢ikan karmagik iliskimn yikind tagimak ve bu
metinler arasindaki anlam katmanlarinmn agiklik kazanmasim saglamak igleviyle
donanmustir. Dolayistyla yorumcularin olusturdugu gruplar dogallikla, metinlerin
kaynaklarina ve katmanlarina uygun bir bicimlenis izler. Britten elindeki “giici’
nadiren tam kapasiteyle kullanir. Bunun yerine, vokal ve galgisal ‘giicii’ pargalara
aywrarak herbir yorumcu grubunu belli bir metinsel kaynaga yonlendirir. Toplam
‘glicti’ daha etkili olarak kullanabilecegi bir gorev paylasimina basvurur. Bu gorev
paylagiminin ayrintilarina gegmeden, 6zel bir iglevle donanmig yorumcu gruplarn i¢in
kullandigimuz ‘gii¢’ kavramna agiklik getirelim. Bu kavramu ingilizcede benzer
baglamda kullanilan force (giig; kuvvet; kudret; kita) kavramindan aktardigimizi
hemen belirtelim. Orkestrasyonla ilgili bir kategorileme terimi olarak gérev yapan
Jorce kavramuna iki hakh nedenle bagvurulur: Genel anlamda, biiytik ¢alg: ailelerini
ya da vokal gruplar belirtmek igin; 6zel anlamda, bestecinin yapitinda o yapitta
gegerli ozel islevlerle donatarak etkinlestirdigi, saptadigi ve yapit boyunca bu
islevselligi 6n planda tuttugu yorumcu gruplar igin. Savas Requiemi baglamina
donersek, Britten’in tam da bu anlamda, ¢ift dilli (latince ve ingilizce), ¢ok katmanl
yapitindaki karmagik metinse! yapilanmay: aydinhga kavusturacak, metinlerarasi
anlamsal etkilesimden haberdar olmamizi saglayacak, girev paylasimina dayal bir

~ gruplandirma stratejisi izledigi agiktir. Bu strateji de en iyi, ‘giigler’ kavraminda

karsihgim bulmaktadir.

Bir yanda missa yorumculan, dbiir yanda Owen yorumculan bu gorev
paylasgimimn iki ana kutbunu olusturur. Koken, tislip ve “ses” bakimlarindan
birbirinden son derece ayr olan iki ana metnin farkli vokal ve calgisal partiler altinda
orgiitlenmis, farkh kutuplara aynimasi dogaidir. Buna gére missa yorumculan 1.
‘glct’, Owen yorumculan 2. ‘giicti’ olugturur. Soprano solo, bilyitk karma koro,
erkek gocuklar korosu 1. ‘giictn’, tenor ve bariton sololar da 2. “giiciin’ vokal
partileridir. Missa metinlerinin ve Owen siirlerinin sirn bu farkli vokal orgiitleniste
vatar: Owen siirlerinde sik sik boy gosteren iki erkegin “kahramant” oldugu dykiiler

(iki asker, baba-ogul) tenor ve bariton solistler igin ne kadar uygunsa, tanrsal
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buyrugun kesinliginde, tanrisal yticeligin mutlakliginda ve insani ¢irpinigin
anlatiminda soprano soloya, ¢ocuk korosuna ve biiylik koroya diisen gorevier de o
kadar yerindedir. Missay1 olusturan ‘heterojen’ metinler toplami bu tiir alt
katmanlarin belirlenmesine ¢ok uygun bir yapidadir. Bu durum missa yorumcularimin
kendi i¢inde bir ‘gii¢” ayrimina ugratiilmasimi zorunlu kilar. Britten bunu erkek
cocuklar korosunu soprano solodan ve biiyiik korodan ayirarak gergeklestirir.
Yukarda vokal partiler 6zelinde 6mekledigimiz ‘giigler ayrilig1’ olgusu uygun bir
calgisal destek diistincesiyle bulusarak Savas Requiemi’nin 3 etkin ‘giicline’ kesin

bi¢imini verir:

1. Giig: Soprano solo, koro, biiyiik senfonik orkestra. (Missa metni yorumcularr)
2. Giig: Cocuk korosu, org. (Missa metni yorumcular)

3. Giig: Tenor solo, bariton solo, oda orkestrasi. (Owen siiri yorumculari)

Bu bigimlenis gercevesinden bakinca ‘giicler’ arasi iligkiler de daha net olarak
goriilebilmektedir. Nicel ve nitel yonleriyle, hem hicbiri birbirine benzemez, hem de
birbirleri arasinda ortak noktalar bulunur. Gii¢ler dagiliminin en garpict niteligi 2.
‘glicte’ ortaya ¢ikar: Erkek ¢cocuklar korosuyla orgun birlikteligi kendine 6zgii bir tim
ortami yaratir. Yumusak, pastel renkte, orta ve tiz ses alanini etkin olarak
kullanilabilen “goksel” bir tini ortarmidir elde edilen. Metinlerin paylastiriimasinda
bu ortamin belirleyici etkisi goriilecektir. Senfoni orkestras potansiyelleri, manevra
kabiliyeti yiiksek, missa metninin her tiirlii anlatimsal agilimina cevap verebilecek
yeterlilikte “tahkim” edilmis bir bilyiik ‘gii¢’ olusturur. Bu giiciin en iyi desteklenmig
birimini 14 bakir ¢algt ve 4 vurma galgiciya paylastinlmis 15 vurma galg ile,
bakirlar ve vurmalar grubu olusturur. Yapitin II. ve VL. béliimleri (Dies irae ile
Libera me) bu destegin hakl gerekgelerini barindirir. 3. ‘gii¢’te yer alan oda
orkestrasi ise 4 tahta iifleme, 1 bakir, 5 vurma galg, arp ve yayh ¢algilar
dortliisiinden kuruludur. Bestecinin ‘oda orkestrasi’ diye adlandirdig: bu kadro
ashnda tipik bir ‘oda toplulugu’ kadrosudur. Bu kadroda 1. ‘giice’ de, 2. ‘glice’ de
atifta bulunabilecek, gerektiginde her ikisini de yankilayabilecek bir potansiyel
gizlidir. Tiim tahta tiflemeler, vurmalar ve 6zellikle de korno bu baglamda yapit
boyunca énemli iglevler yiiklenir. 3. ‘gii¢’ bu bakimdan 1. “giiciin’ bir “minyatiirii”

gibidir. Biiyiik orkestranin katalogunda bulunan biitiin renklerin birer 6rnegi oda
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orkestrasinda da vardir. Bu iki ‘gii¢’ arasinda bizce en 6nemli islevsel ayrim biiyiik
nicelik farkinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar: Yapitta biiyiik orkestranin gogun
“biiyiik sesli”, hantal ve 19. yiizy1l ¢izgisini siirdiiren bir ‘aygit’ olarak kullanildig
ne kadar dogruysa, oda toplulugunun da 20. ytizyilin ¢evik, “ele avuca sigmaz” oda
toplulugu yazisina meylettigi o kadar agiktir. Savas Requiemi baglaminda bu durum
elbette yalnizca bir nicelik sorunu degildir; oda toplulugunun birer ¢agdas metin olan
Owen siirlerine eslik ediyor olmasi da “gligler’ arasindaki bu ¢eviklik (agilité)

ayrnminu derinlestiren bir baska etkendir.

4.2. Savas Requiemi’nde ‘Giicler’ ile Mekin Arasindaki iski

Britten’1, seslendirmenin tiim kosullarim eksiksiz olarak bilme ve tasarlama
kaygisi tastyan bir besteci olarak diistinmeliyiz. Bunu ne denli 6nemsedigine iliskin
yeterince kanit var elimizde. 1964’te Amerika’da ‘humanities’ alaninda verilen
Aspen 6diiliinii aldig: torende yaptig: tesekkiir konusmasinda, “toplumun bir tiyesi
olarak bestecinin gorevinin insanlarla ve insanlar i¢in konugmak oldugunu” soyler.
Bu sozler bir besteci olarak Britten’in temel tavrim 6zetler niteliktedir.
Konusmasinin devaminda bir besteci olarak asil motivasyonunu nereden sagladigina

agiklik getirir:

Onemli ya da 6nemsiz, belli bir miinasebetle bir miizik yazmam istenirse benden,
miizigin seslendirilecegi yerle ilgili bazi ayrintilari bilmek isterim: Boyutlar,
akustik ozellikler, hangi calgilarin ve sarkicilanin  kullanilmasimin  uygun
olacaguyla ilgili bilgiler, dinleyici kitlesinin 6zellikleri, hangi dili konustuklar —

hattd, bazi durumlarda, dinleyicilerin ve miizisyenlerin yasi. (...)

Besteleme edimi swrasinda, insan seslendirme kogullarm siirekli olarak aklimn
bir kdsesinde tutar. Daha once de belirttigim gibi, akustik 6zellikler, bestecinin
elinin altinda bulunan ve istediginde kullanabilecegi ‘giigler’, ¢algi ve insan sesi
teknikleri... Bu veriler insamin zihnini stirekli olarak mesgil eder ve elbette,
miizigin olusmasinda belirleyici rol oynar. Bestecinin fiziksel kosullarla ve belli
olanaklarla ¢evrili olmasi, bana gore, bir kisitlama olmaktan ¢ok. bir esin ve

miicadele kaynagidir. Miizik bosluk i¢inde var
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olabilen bir sey degildir; onun hayat: seslendirilince baslar ve her seslendirmenin

de kendine 6zgii kosullar1 vardir.**

Goriildugi gibi, konser mekam miizisyenlerin ve dinleyicilerin i¢ine
yerlestirildikleri herhangi bir “yer” olmann 6tesindedir onun géziinde. O oray1
miizisyenin dinleyiciyle kuracag: iletisime “yataklik” eden bir mekén olarak goriir.
Miizigini “iletisim” temelinde agiklayan, tanimlayan bir sanatct olarak bir mekanin
somut verilerini yapitin “anlamindan” dogan 6nerilerle bitiinler. Ya da 6biir yakadan
bakarsak, mekanin kendi verileri lizerine oturtulmus olan ve o verilerden beslenen
Oneriler yapiti, daha bestecinin 6n tasarisi asamasinda bigimlendirmeye baslar. Hangi
yakadan bakarsak bakalim, Britten’in miiziginde mekénin anlam pekistiren,

derinlestiren bir etkisi oldugu kesindir.

Gelelim Savas Requiemi’nde bu iliskinin nasil yliriidiigiine. Sonradan nerede
seslendirilmis olursa olsun (sonraki seslendirmelerin biiyiik bir cogunlugunun
katedraller ya da kiliseler gibi hacimli mekéanlarda yapildigini biliyoruz), yapit,
bilindigi gibi, yeni Coventry Katedrali (St. Michael’s Cathedral) mekam diigtiniilerek
tasarlanip yazilmistir. Bu mekén her seyden 6nce i¢ hacminin biiyiikliigiiyle 6ne
cikar. Burada, bir besteci igin boylesi bir hacimde seslerin mekén iginde dagilmasinin
ve yankilanmasinin yaratacagi olumlu ve olumsuz akustik etkilerden bahsetmeyi pek
gerekli gormiiyoruz. Olumsuzluklar bestecinin alacag: dnlemlerle bir yere kadar
agilabilir, asitmistir da. Ote yandan, “hacimli” bir miizigin seslerin yankilandig:
hacimli bir mekéanda blrakacagl etki konser salonlarindan kolay kolay elde edilemez.
Katedral mekaninin getirdigi bu olumlu etki Savasg Requiemi’ nde mekandaki farkls
noktalarin farkli islevlerle yiiklii ses kaynaklari olarak kullanilmasiyla islerlik ve

anlam kazamr.

Savas Requiemi lizerine konusurken, normal kosullarda belki belirtilmesine bile
gerek olmayan bir olgunun altim ¢izmek durumunda kalinz: Yapitta tiim etkinlik
dinleyici odakhdir. Ciinkii kompozisyonu biitiinleyen 6gelerin, olusumlarin tiimii

dinleyicinin onlarla arasindaki uzaklik ve ses kaynaklarimin konumuyla dinleyicinin

** Benjamin BRITTEN, On Receiving the First Aspen Award, 3-4.
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konumu arasindaki iliski diisiiniilerek kurgulanmigtir. Bunun anlami sudur: Metinsel
ve tinisal icerigiyle ¢ok katmanli bir yapiun {iriinii olan Savas Requiemi farkli anlam
katmanlarinin net bir bigimde ortaya ¢ikmasini saglamak i¢in, kaginilmaz bigimde,
mise en scene (sahneye koyma) olgusuna ve olanaklarina bagvurur. Yani, bir sahne
yapitiymiscasina sahneyi “roller” arasinda paylastirir. Bu anlayis rollerin tagidig
islevi belirginlestirir; hareketsiz (yer degistiremeyen) odaklarin gorsel ve isitsel
olarak izlenebilmesini saglar; yapitin kurdugu ses diinyasinin mekanin
orgiitlenmesinden gelen bir tiir ‘perspektif’ olgusuyla zenginlesmesi sonucunu
dogurur. Ozellikle, perspektif olgusunun yapitta kullanilan metinlerin farkli zamansal
derinliklerini belirginlestirme yolunda yaptig1 katkiy1 bir deh4 tirtinii saymamak
biiyiik haksizlik olur. Mekénla kurdugu iliski Savas Requiemi’nin 6ne ¢ikan

niteliklerinden biridir.

Mekéan baglaminda Savas Requiemi’nin i¢erdigi ‘perspektif’ olgusuna agiklik
getirelim. Mekinin odaginda dinleyicilerin yer aldigim belirtmistik. Tiim yorumcu
gruplari, katedralde cemaatin oturdugu siralarda oturmakta olan dinleyicinin sahneye
bakis dogrultusu iizerinde 6ne, arkaya ve yukariya yerlestirilmistir.>> Bu yerlesim
diizenini metinlerle iligkilendirmek ‘gli¢lerin’ neden bir yerlesim planina gére
dagitildigimi kendiliginden aydinlatir. Yapittaki “giigleri’ dinleyiciye en yakin
konumda yerlestirilenden baslayarak siralayalim: Oda orkestrasinin esligindeki tenor
ve bariton sololar (3. giig) dinleyicilere en yakin konumda, iki biiyiik savagin
“yakinlig1” kadar yakin bir tarihsel gegmisten, giincel bir dilde (ingilizce) konugan
Owen siirlerini seslendirirler. Dinleyiciyle Owen yorumcular: arasindaki bu yakinlik
seslérin hemen hemen hicbir akustik degisime ugramadan, net bigimde hedefe
ulagmasin saglar. Biiyiik orkestra solistlerin hemen yanindan baslayarak arkaya
(katedral altarina) dogru genisleyerek oturur. Biiyiik koro ¢ok yiiksek olmayan bir

platformun iizerinde mekdnin derinligi igine yerlesir. Soprano solonun yeri koronun

%> Bu sahne diizeninin partisyonda kesin olarak belirtitmemekle birlikte, cesitli icralarda besteci
tarafindan titizlikle uygulandigi bilinmektedir. Yapitin ilk seslendirilisine ait fotograflara, 1964°te
Royal Albert Hall’da bestecinin ve Meredith Davies’in sefliginde yapilan icrdsmin BBC tarafindan
yaymlanan goriintiilerine, gene 1960’larda, yapitin Avrupa’daki icralarinda besteciyle birlikte gérev
alan Robert Weddle’in anlattiklarina ve Tiirkiye’de ilk kez 2002 Mart’inda Istanbul’da ingiliz sef
Andrew Greenwood y6netiminde yapilan icraya bakildiginda bu yerlesim diizeninin her mekamn
dzelliklerine gore biraz degismekle birlikte, aslen korundugu goriliir.
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yaninda ya da hemen 6niindedir. Bu uzaklik dinleyiciyle metin arasina gergek
anlamda ilk “meséfeyi” koymaktadir: ‘Oliiler missasi’mn 800-1500 yil 6ncesinden,
yer yer daha da geriden seslenen metinleri... Bu metinler ve onlara eslik eden
orkestranin sesleri katedralin i¢ duvarlarina carpmadan, i¢ hacimde yankilanmadan
dinleyiciye ulasamaz. Dolayisiyla, 1. ‘giiclin’ seslendirdigi metin, anlamim kendi
gercek akustik baglaminda bulur: Katedral her seyden 6nce missalarin dogal
mekanidir. 2. ‘gii¢’ ise (¢cocuk korosu ile org) bu derinligin en u¢ noktasinda, iyice
yukarda yer almaktadir. Bu uzaklik, bu gézden wraklik orgun “dile gelen” tanrisal
sesinin bir “melekler korosu” esliginde tavandan asagilara, katedralin tabanindaki
dinleyicilere ve yorumculara dogru siiziilmesini saglar. Bu ses Tanr1’nin ¢ok eski
buyruklarii ve en kutsal ifadeleri tagimaktadir. (Cocuk korosunun okudugu
metinlerin 6nemli bir kismi ortalama 3000 yillik Eski Ahit metinleridir.) Bu
bakimdan, sesin kaynaginin gériilemiyor olmast mantikhdir, etkileyicidir. Bununla
ilgili olarak bestecinin partisyona birakti1 tek somut ipucu, ¢ocuk korosu ile orgun
sesinin “uzak” (Britten: “distant’) bir ses olmasi gerektigi uyarisidir. Besteci
katedralde yapilan seslendirmelerde ¢ocuk korosunu yukariya, orgun yanina,
dinleyicilerin géremeyecekleri bir yere yerlestirmeyi (gizlemeyi!) segmistir.
(Britten’1n bu tercihiyle ilgili olarak inceleme metnimizin 2. bolimiindeki “Yapitin
Yazilma ve Seslendirilme Siirecleri’ baslikli alt béliimde alintiladigimiz mektuba

bakiniz.)

Boylece, Savas Requiemi’nin ¢ikis noktasim olusturmakla kalmayip yapit i¢in bir
cergeve, biitiinleyici bir fiziksel baglam haline gelen katedral mekam Britten’in
yerinde miidahaleleriyle ‘requiem missasi’n1 da, Wilfred Owen siirini de somut,
biitiinliiklii bir tarihsel perspektife oturtur. Bu perspektifin odak noktasi dinleyicinin
mekdn i¢indeki konumudur. Dinleyici zamansal olarak ‘simdi’ diye
tanimlayabilecegimiz bu noktadan bakarak ¢ok uzak (¢ocuk korosu ve org), uzak
(soprano solo, koro ve orkestra) ve yakin (tenor, bariton sololar ve oda orkestrasi) bir

gecmisten kendisine anlatilanlar dinler.



5. YAPITIN GENEL MUZIKSEL ANALIZi

Bu boliime kadar Savas Requiemi’nin tasarimsal biitiinliigiiniin sundugu
potansiyel olanaklarin bir dokiimii sunulmustur. Tarihsel baglami, metinsel
kaynaklar, orgiitledigi ‘glicler’ ve bunlan orgiitleyis bi¢imi bu dékiimiin ana
basliklarini olugturuyordu. Bestecinin yapitin gatisim ve isleyisini kurmada temel
gereclerini olusturan bu olanaklar1 yapit i¢inde nasil etkin kildigini ise bu bélimde
gostermeye ¢alisacagiz. Bulundugumuz 5. boliim Savas Requiemi’nin herbir
boliimiiniin ayrintil miiziksel analizini igermektedir. Bu analiz miizigin genel akist
tizerindeki nesnel ayrintilart da, bestecinin bu ayrintilardan yola ¢ikarak irili ufakli
biitiinlere nasil ulagtigina iliskin yorumlarimizi da igerecektir. Metnimizin bu
kismuinda iki temel bakis agimiz olacak: Bir yandan yapit1 olusturan 6gelerin i¢
iliskilerini ve dengelerini irdelerken, 6te yandan bu alandaki bulgulardan yola
¢ikarak Benjamin Britten’in besteciligine ve yaraticihigina yonelik atiflarda
bulunacagiz. Daha sonra da bu atiflart inceleme metnimizin ‘Sonug’ boliimiinde bir

biitiinliige ulastirmaya ¢alisacagiz.

5.1. Requiem Aeternam

Savas Requiemi’nin I. béliimii olan Requiem Aeternam biitlin béliim boyunca
etkili olan triton araliginin (¢ogu yerde artik dértlii, bazen eksik begli olarak) adeta
“gblgesinde” gelisen bolmelerden kuruludur. Yapitin biitiintiniin kaidesini olugturan
[. bolim birbirini iyi hazirlayan, baglantilar iyi yapilmig ama farkli miiziksel
karakterlere dayanan bes bolmeden olusmustur. Bu bdlmeleri herbirinde kullanilan
latince ya da ingilizce metinlerin giris kisimlariyla adlandirarak goyle siralayabiliriz:

1. Requiem Aeternam...( -1) (Koro ve orkestra)
Te decet hymnus... (Cocuk korosu ve org)
Requiem aeternam... (-1I) (Koro ve orkestra)

What passing bells... (Tenor solo ve oda orkestrasi)

VI IS

Kyrie eleison... (Esliksiz koro ve ¢anlar)
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Béliimdeki bu siralama ayni zamanda onun bi¢imini de yahin olarak ortaya
koymaktadir. Bu boliim yapitin ger¢ekten saglam bir kdide {izerinde yiikselmesini
saglayacak bir yapisal biitlinliik ve miiziksel akicilik gosterir. Ama I. béliimii yapitin
biitlinti agisindan 6nemli kilan nedenler bu kadarla kalmaz. Bu béliim ayni zamanda
bir ‘serim’ (exposition) islevi goriir. Savas Requiemi’nin temel ‘giigleri’ olarak
tanithigimiz ¢ ayn yorumcu kategorisi inceleme metnimizin bundan 6nceki
boliimiinde (‘Savas Requiemi’nde ‘Giigler ve Mekansal Orgiitlenme’) irdelenmisti.
Her ne kadar, bu “giiglerin’ 6nemli 6gelerinden olan soprano solo ile bariton soloya L.
boliimde gorev verilmemis olsa da, yukandaki dokiimden de anlagildig: {izere, 1.

boliimde “giligler’ kategorik olarak eksiksiz yer almaktadir.

Boliimiin asil biittinliigiinii kuran yapisal 6gelere gecmeden dnce miiziksel
kontrast1 ve akicihi@ saglayan nitelikleri anmakta yarar var. Bu karsit gériinen
niteliklerin birbirlerini desteklemeleri sayesinde Britten’in miiziginde bir olgu olarak
miiziksel stiriikleyicilikten s6z edebiliriz. Bu niteligi onun agirhikh olarak bir sahne
miizigi bestecisi olmasina baglayan elestirmenler vardir. Miizigini bir sahne
yapitindaki farkli gerginlik ve yogunluktaki sahnelerin art arda geliginin birakacag1
etkiyi de hesaba katarak tasarlayan bir besteci igin bu saptama dogrudur. Britten’in
operaci gegmisi, ki Savas Requiemi’ni yazmadan 6nce 11 opera, 11 tiyatro miizigi,
en az 6 sahne kantat: ve 1 bale miizigi olmak tizere yaklasik 30 sahne yapit1 yazmusti,
bu saptamayi hakl ¢ikartmaktadir. Savas Requiemi’nin 1. boliimiindeki biitiinliik ve
stiriikleyicilik olgusu, biiyiik oranda, farkh tempo karakterleri ve farkli goriinen
malzemeleriyle birbirinden keskince ayrlmig bolmelerin baglantilarindaki olagan
dis1 yumusaklik ve dogalliktir. Yani, kendi i¢ine kapali gériinen bu bélmeler
birbirine eklemlenirken bir yabancilik, bir yapaylik duyurmamakta, tersine, birbirinin
i¢inden gikarmuggasina birbirini hazirlamaktadirlar. Once, tempo ve tonal-modal
icerik agisindan kontrastlarina bakalim:

1. Requiem aeternam...(-1) (Koro ve orkestra)
Lento e solenne / Do-Fa diyez tritonu; Re mindr

2. Te decet hymnus... (Cocuk korosu ve org)



Allegro / Fa major; Do-Fa diyez tritonu

(V8]

. Requiem aeternam...(-II) (Koro ve orkestra)
Lento / Do-Fa diyez tritonu
4. What passing bells... (Tenor solo ve oda orkestrast)
Allegro molto ed agitato / Si bemol mindr
5. Kyrie eleison... (Esliksiz koro ve ¢anlar)

Molto lento / Do-Fa diyez tritonu; Fa major

Yukarida goriilen tempo farklililart ve tonal-modal farkliliklar bu bolmeleri tek
tek inceledigimizde gorilecek dokusal farkliiklarla birlesince, “kontrast” etkisi
gergekten, acik bir bigimde ortaya ¢ikacaktir. Bu kontrastin, bir yonayle, Owen’in
sirlerinin yarattig1 farkli atmosferden giktigimi soylemek gerekir. Anlam agisindan
missa pro defunctis (‘oliler missast’ ya da ‘requiem missast’) metinleriyle Owen
stirlerinin ortakliklar: zaten biliniyor. “Atmosfer farkliligr” diye anlatmak
istedigimiz, anlamsal farkhiliklardan ¢ok, dilsel kullaniligla, ritimle, bu stirlerde
“konusan kisinin” giiniimiize yakinligiyla ilgili bir hava degisikligidir. Bu ve buna
benzer dilsel farkliliklarin Britten tarafindan alabildigine desteklendigini, hatta bu

yolda degisik vokal ve calgisal ‘giicler’ seferber edildigini biliyoruz.

Bolimler arasinda bulunan ve missa ya da requiem geleneginden tasindigint
bildigimiz kontrasth yapilanma Savas Requiemi’nde boliim igindeki bolmelere dek
nifliz etmistir. Britten’in miizik yazarken tutarlilig, batiinligi bas taci ettigi ve
biytik oranda, gelenegin bigimledigi bir yaraticilik anlayigindan yana oldugu
yapitlarina baktigimzda tartigma gotiirmez bir gergeklik olarak belirmektedir.
Bestecinin Savas Requiemi’nde izledigi tavir bu anlamda kakli bir degisiklik
icermemektedir. Dahasi, tutarlilik ve butiinlik s6z konusu oldugunda Britten’in bu
yapitta tyice titizlendigi izlenimi olugmaktadir. Yalmz 1. boliman i¢ yapisal iligkileri
degil, butiin yapitin yapisal kurgulamist ve 6zellikle de triton araliginin boliim
iglerinde dikkat gekici bigimde ortaya ¢ikmasi bu kamyr giiglendirmektedir. Bir
araligin neden bu denli 6nemli olabilecegi sorusuna ise en iyi cevab, saniriz, miizik

tarthinden ve Savas Requiemi’nde dile getirilen 6zgtl baglamdan ¢ikartmak
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miimkiindiir. Oziinde, Avrupa’da milyonlarca insanm 6liimilyle sonuglanan bilyiik
bir savagin ardindan ve bu savasta kaybedilen insanlarin anisina, “oltlere ebed:
istirahat” dilemek ve savasin anlamsiz ¢ilginligim bir kez daha hatirlatmak tizere
yazilmus bir yapitta oliimiin siirekli tehdidini bir diabolus in musica®® ile canli tutmak
kadar dogal ve yaratict bir gey olamazd: herhalde. Buna bir de, triton araligun tonal-
modal yapilarda duraganhign, kaliciigin degil, geciciligin ve kayganligin bir araci
oldugu bilgisinmi eklersek Britten’in bu aralift neden temel yapisal 6ge olarak segtigi
anlasilacaktir. Unutulmamalidir ki, tonaliteyle “dirsek temasint” Giretimi iginde higbir
zaman yitirmemis bir besteci olan Britten, “tonluluk” ile “tonsuzluk” arasindaki gri
ve tehlikeli bolgede gezinme aligkanligini da sonuna dek strdiirmuistir. Bu tavriyla,
tonaliteye yeni anlamlar katmak, onun simirlanindan yem anlatim olanaklan derlemek
ister gibidir. Simdi, 1. boliimiin igindeki bes bolmeyi ayri ayn ele alarak bu

bolmelerin birbirleriyle iligkilerine agiklik getirmeye ¢ahisalim.

5.1.1. Requiem Aeternam-1

Yapitin girig bolmesi olan bu bélme 1. “glictin’ (biiyiik karma koro ile biiyiik
orkestra) etkinliginde ilerler. Ancak bu ‘giicti’ olusturan insan sesi ve ¢algt sesi
kaynaklarinin apayr iki miiziksel mekanizma iginde olduklan goriliir. Koro latince
sozleri tritonun degismeyen Do ve Fa diyez seslerine oturtulmus ses tekrarlar olarak,
bir tiir monoton®’ iislﬁbuyla sdylerken ve bu bolmede ¢ok kisith bir gelisme
anlayistyla yetinirken, orkestra, yayhlarda ve tahta iiflemelerde yogun bi¢imde
oktavlarla katlanan ve yavas yavag gelisen uzun bir ezginin taginmasi gorevini
Ustlenir. Koro ve orkestra her zaman nobetlegerek soz alirlar ve birbirinden bagimsiz
goriinen bu iki miiziksel fikir arasinda kargiliklt bir etkilesimin dogmasima yol
acarlar. Bu iki fikir arasindaki bagimsizligim en temel dayanags, birinde (koroda)

gelisme dusincesinin en az, en yaln haliyle yetinilirken, 6biirliniin (orkestramn)

'6 “Miizikteki seytan’: Kullamlmasi bir dénem vasak oldugundan triton araliina bu ad verilmisti.
°" “Monoton’: Tek ses. Litirjik metinlerin dualarda, mezmurlarda oldugu gibi ezgisel kavrim
icermeyen bir tek ses lizerinde seslendirilmesi, ‘resitasvonu’.
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gelismeye alabildigine agik olmasidir. Koro 6nce Fa diyez (tenor ve sopranolar),
sonra Do seslerini (alto ve baslar) duyurur. Bir sonraki s6z aliginda, bu iki sesi biraz
daha birbirine yaklastirir, sonra i¢ige gegirmeye baslar ve son adimda da aymi anda
getirir. Bu agamanin ardindan partilerin bu iki ses arasinda karsilikli gezerek bir tiir
yanki etkisi elde ettikleri duyulur. Tiim bu kisith, ama onemli gelisim olanag
orkestradaki uzun ezginin yavas yavas ortaya ¢ikma evrelerinin arasinda, daha 6nce
sOyledigimiz gibi nobetlese olarak sergilenmektedir. Orkestra ezgisi ile koronun bu
ezgiye cevabi arasinda olusan periyod piyano, tuba ve timpanide duyulan La
pedalinin gongun vurusuyla desteklenerek duyurulmasiyla belirtilir. Ayrica, koronun
her girisinden 6nce ¢anlarda tritonu olusturan seslerden birini ya da her ikisini de
bulmak miimkiindiir. Bu ¢an vuruslariyla kilise litiirjisine gdnderme yapildigini
s6ylemeye bile gerek yoktur. Simdi tiim bu miiziksel siirecin yapitin piyano
indirgemesinin girig sayfasi tizerinde nasil somutlastigina bakalim. Burada Requiem
aeternam bdlmesini olusturan temel dinamikler (orkestra ezgisi, pedal sesi, canlar ve

korodaki duragan triton arahig1) net bigimde goriilmektedir:
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Orkestranin etkinligini yalnizca gelisimden ibaret saymak dogru olmaz. Bu aym
zamanda, alabildigine “yasayan” bir ezginin yavas yavas olusma evrelerine
dinleyicinin de tanik olmasi siirecidir. Ezgi bi¢imlendikge uzar, genlesir, kromatize
olur, yeni asamalardan geger. Kendi iginde belli bir olgunlasma sergiler. Ama tiim bu
siirecte, korodaki geligimi kollar, “sozii” ondan alir, tekrar ona verir. Kendi gelisimi
korodaki simirh gelisime ayak uyduracak bi¢imde denetim altina almmugtir denebilir.
Bu durum her iki malzemeyi birbirine uyarl: kilar ve onlarin daha “iist” bir biitiinliik
tarafindan sarmalanmastna yol agar. Asagidaki omekte, orkestra ezgisi ritmik
degerlerinden ve bu ezgiye belli araliklarla (kiigitk tilii, bityiik iigli, tam dortlii) eslik
eden armonik malzemeden soyutlanarak 6zetlenmis ve korodaki tritonu olusturan
Do-Fa diyez sesleri bu ezginin ciimle sonlarina eklenmistir. Boylece, yukanda sz

ettigimiz gelisim olgusu daha agik bir bigimde gortintir hale gelir. (Ornekteki Slgi
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¢izgileri ciimleleri birbirinden ayirmak i¢in kullanilmugtir, yapittaki olgiilerle ilgisi

yoktur.)

Or.12

Bu ezginin ilging bir 6zelligi de ¢ogunlukla bir uzun, bir kisa degerle yiirtimesidir.
Ama bunu yaparken besteci ‘besleme’ alt-boliiniisiini segmistir. Bu da ezgiye agir
tempolu ve dikkatli bir yiirtiytis nitelii kazandirir. Ifade agisindan da beslemelerin

ezgiye dogal bir yumusaklik ve legato etkisi getirdigi sdylenmelidir.

Beslemelerle yiiriiyen bu ezginin yukarida izlenen Ozetlenmis seyrinde belli
evrelerden gectigi, cesitli modal, tonal ya da pentatonik cekirdekler cevresinde
dolastig1, ama bunlarin higbirine ‘diyatonik’ anlamda baglh kalmadigi, hep kromatize
edilmis derecelerle kaygan bir seyre yoneldigi gortilmektedir. Belki de bunlardan en
agik bicimde sergileneni 1., 2., 8. ve 17. ciimlelerde (burada verdigimiz ol¢iiler
yapittaki 8l¢ii sayilarim degil, Or. 1.2°de herbiri bir dlgiiyle gosterilmis ctimle

sayilarim gosterir) kullamilan ve “Re mintre” benzemekle birlikte genelde Mi’de

—
‘c‘mﬂ“"‘g“&mw
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duran dizidir. (La pedali sayesinde, bir tiir ‘yarim kalig’.) Bu dizinin agik haliyle
orkestra ezgisinin bagina ve sonuna yerlestirilmis olmasi tesadiif olmayabilir. Ancak,
bestecinin bu diziden bir tonaliteden bekleneni beklemedigi de agiktir. Britten’in
kafasinda bu bdlmeyi yazarken bir tonalite diisiincesi varsa, bunun Fa major
oldugunu da sdyleyebiliriz: Do- Fa diyez tritonunun sonunda gelip ¢oziilecegi Fa
major “tonalitesi”. Bunun belki en 6nemli kanit1 donanimdaki Si bemoldiir. Gene de,
burada “tonalite” kavramim hep ¢ift-tirnak i¢inde kullanmakta fayda var. Clinkii,
ortada bu “tonalite” ¢evresinde kurulmusg tonal (fonksiyonel) iligkiler yoktur. Olsa
olsa, Fa major akorunun boliim sonundaki ani ortaya ¢ikisindan s6z edebiliriz. Bunun
ilk isareti birinci bélme ikinci blmeye baglanirken goriiliir. Birinei bélme gocuk
korosu ve orgun olusturdugu ikinci ‘giice’ baglanirken tritonun etkisinin bir an
dagildigina tanik olunur. Bastan beri ilk kez Do-Fa diyez tritonuna alternatif
olusturabilecek bir durak noktasina varilmistir: Do-Fa-La akoru tiim a¢ikligiyla
orgda ve beslemeli ezginin son sesinde tinlamaktadir. Bunun ger¢ek bir “kurtulusu”
mustulamadig: ikinci bélmenin sonunda, ¢ocuk korosu gene Do-Fa diyez “agmazina”
dustiigiinde anlasilacaktir. Asil ¢oziilme etkisi ancak 1. blimiin sonunda, Dies
Irae’ye gegmeden hemen dnce bityiik koronun yalnmizca ¢anlar esligindeki a capella

kapanis bolmesi Kyrie eleison ile gelecektir.

Ote yandan, yukarida iizerinde durdufumuz Re minér olasihigim da tamamen
dislamamakta fayda vardir. Mervyn Cook War Requiem adli incelemesinde bu
bolmenin Re minor tonunda yazildigim tartismaksizin sdylemektedir.’® Ama bu
diisiincesini oldukc¢a soyut bir C7 (Ceken yedili) akoru saptamasina dayandirir. Bu
akor, ona gore, biitiin b6lmede alttan alta siiren La pedali ile koroda ve ¢anlarda
gelen Do-Fa diyez seslerinin olusturdugu bir -5 (eksik besli), yani, bir koksiiz C7
akorudur ve kesinlikle, bir sonraki béliim olan Dies Irae’yi ve onun Sol minér
tonalitesini hazirlamaktadir. I. b6liime Re mindr tonalite bigerek bir bakima eksik

olan bu kok ses tamamlanmaktadir. Yazar biiyiik planda dogru goriinen bu bakig

3¥ Bkz. (2), COOKE, 60.
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acisim desteklemek {izere, Britten’in bu yapitta tonaliteyi ele alirken en sik yaptig

seyin, iginde bulunulan tonalitenin Ceken sesini vurgulamak oldugunu belirtir.

Biz gene de, bu boliimde sergilenen tonal anlayigin, ezgisel ve armonik olusumun
kolayca “Re mindr” diye adlandirilacak kadar yalin bir yapilanma igermedigini
belirtelim. Ozellikle, uzun orkestra ezgisi iizerinde yapilacak bir analizle, gerek kalis
yerlerinde goriilen “armonilerin”, gerekse diyatonik seyrin hdkim oldugu yerlerdeki
belli modal, tonal ya da pentatonik dizilerin 6rneklenmesi bu ezginin evreleri
hakkinda daha net bir fikir verecektir. Her seyden dnce, orkestrada yiiriiyen ezginin
belli hareket formiillerini siirekli tekrar ettigini gorityoruz. Bunlarin en yaygin olarak
kullanilanlan, diyatonik (2’lilerle) ¢ikis, 6’l1 atlama, tist ya da alt (2’lilerle) isleme,
baz1 ciimlelerde (Or. 1.2; 3. ve 14. ciimlelerin bags1) 5’li ve 7°1i atlama hareketleri.
Tiim ezgi boyunca Britten’1n bir ¢esitleme mantidiyla, genellikle ezginin yoniini
korudugunu ama, hareketin araliksal niteligini degistirdigini gormekteyiz. Bunun en
acik orneklerine Or. 1.2°deki 2, 7, 8, 12 ve 16 no’lu ciimleleri karsilastirdigimizda
rastlariz. Bunlann tiimii 2. ciimledeki ezgisel formiiliin ¢esitlemeleridir: 8. ciimlede
tek notada bir kromatik degisiklige gidilmis; 12°de yukar1 atlama aralig1 6’lidan
7’liye genisletilmis ve bu atlayis aktarilarak siirdiiriilmiis; 7°de 2’lilerle yukan ¢ikis
stirdiiriilmiis ve 6’11 atlamalar tizlere dogru ¢ogaltilmis; son olarak 16°da, basa bir
Onel eklenmis, yukar atlayis gene 7°li olarak yapilmis ve yukar: aktarilarak ezgi yeni
bir evreye ulagmistir. Bunun gibi, 3. climlenin girigi de 14. climleninkiyle bir aktarim
iligkisi tagir. Tiim bu ¢gesitleyerek gelistirme islemlerinin aralarinda, korodaki tritonla
dogrudan baglantili olan ve ezginin ulastifi kalis notasini pekistiren kisa ezgisel

“deginmeler” serpistirilmistir: 4, 5, 6, 9, 11, 15 no’lu climleler.

Boylece bu bolmedeki tiim ezgisel malzemenin bir tek ¢ekirdekten tiiremis
oldugunu, bunun da yukar ve agag1 dalgalanan bir ezgisel profil olusturdugunu
gdrmis oluyoruz. Bu fikni biitiinlemek {izere, armonileme malzemesine, kaliglara,
glirliiklerle desteklenen yogunluk farklarina biraz daha yakindan bakalim. Bunun
i¢in, orkestral ezgi ile koronun tritonu arasinda 7. ciimledeki tepe noktasina kadar

stiren ve bu noktadan sonra da devam eden siirekli bir ¢atigma oldugunu
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hatirlamamiz gerek. Orkestra ve koro arasindaki gerilim, birlikte, baz1 tepe
noktalarina ulagilmasini saglar. Bunlardan en 6nemlisi, normalde sakince ve
agirbaslilikla akan bu miizigin (“Onlara ebedi istirahat ver, Efendimiz; ”) glrliikkce
de desteklenerek bir tepe noktasina ulastigr kisimdir: “...ve sonsuz is181m1 onlarin
sizerinden eksik etme.” (Or. 1.2°de 7-8. ciimleler.) Bu noktanin dikkat ¢ekici yonii,
ilk kez orkestradaki ezginin koronun tritonuyla gelismeyen bir sese baglanmasi
olmustur: Sol bemol. Yalmzca bu noktada ve ikinci bélmedeki ¢ocuk korosuna (7e
decet hymnus...) baglanan ciimlenin sonunda, orkestranin korolan destekleyen Fa
diyez ve Do seslerine ulagtigi goriiliir. Bunun disinda, orkestranin ezgisindeki kalis
sesleri dzellikle Do-Fa diyez tritonunun disindaki seslere odaklanmis gibidir: Re, Mi,
Fa bekar, La, tekrar Mi (1-12. climleler); Mi bemol, Sol, Mi bekar (13-18. ciimleler).
Bu kalis sesleri hep belli aralik kiimeleriyle desteklenir ve ezgi kalisa giderken
“kromatik bulaniklik” yaratacak seslerden kaginilir. Kalis hamlelerini agagidaki gibi

Ozetleyebiliriz:

incelememizin basindan beri en karmagik deisken dge olarak bizi en ¢ok mesgil
eden uzun orkestra ezgisinin daha 6nce iizerinde durmadigimiz esligine deginelim
simdi de. Gerek ezginin gecirdigi renk degisikliklerine, gerek giiclenme ya da
zayiflama evrelerine gore bazi kiigiik degisikliklere bagvurulsa da, bestecinin
orkestranin bu yazidaki gérev paylagimi konusunda saptadig: formiil sudur: Tiim
yaylilar ile fliit, klarinet, bas klarinet, kontrafagot ezgiyi; tuba disindaki tiim bakar
calgilar ile obua, korangle, fagot esligi duyururlar. Bu galgilar ¢ogunlukla ezginin
hareket ettigi yonde paralel bicimde hareket ederler ve biitiin ses blogu (ezgide 5°1i
ya da 7’li atlamalarin yogun yon degisikligiyle geldigi yerler disinda) genelde aymi
yone dogru devinir. Calgi rengi ve ses alamt se¢iminden, ezgide giiglii ama sert

olmayan, dolgun bir etki arandig1, esligin de gereginde ezginin adimlarim
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destekleyebilecek potansiyelde bir giice sahip olan, ama geri planda kalmay1 da
basarabilecek bir ¢alg1 grubu tarafindan temsil edildigi sonucunu g¢ikartabiliriz.
Ayrica, hem ezginin hem esligin, aym ses alaninda i¢ ice gegmeler ve tahta iiflemeler
icindeki dengeli paylasim sayesinde, homojen bir biitiinsel renk yarattig1 ortadadir.
Bestecinin ne derece aradigi renge uygun bir sonug elde ettigini, gene de, tam olarak
bilememekle birlikte, yaptigi bu segimin, agirbasli, vakur bir dilsel iletiyi tagiyan

ezgi igin uygun, tutarli ve etkili bir se¢cim oldugunu rahatlikla s6yleyebiliriz.

Britten’1n bu bdlmede ¢ok yalin bir eslik diigiincesini gerceklestirdigi
goriilmektedir. Bu esligin ezgiyle karsitliklar olusturarak bir dinamizm yaratmaya
¢aligmak tizere yazilmadigi ortadadir. (Zaten yazi, dinamizm yaratan temel
karsithgim koro ile orkestranin yan yana getirilisinde arar.) Gergekten de, eslik,
ezgiyi destekleyen bir “armonizasyon” havasindadir. Ama bu terime bakarak, ezgi ile
eslik arasinda araliklar temelinde bir “uyum” yaratilmaya ¢alisildig:
distintilmemelidir. Aksine, eslikteki seslerle ezgideki sesler cogunlukla 2’liler
olusturmaktadir. Bu “armonizasyonun” temelinde belli araliklarin ezgiyle paralel
yiirliyiisii yatar. Bunlarin en 6nde geleni K3 (kiigiik tighit) araligidir. Bazen B6
(biiyiik altih) olarak ortaya ¢iksa da, 1-7. ve 13-15. ciimleler arasinda (bkz. Or. 1.2)
eslikteki ylirtiylis biittintiyle K3 araligina dayanir. Bunun yanisira, 12. ciimlede yer
yer, ligiincii bolmenin son ctimlesi olan 16. ciimlede de yar1 yariya oranda bu araliga
rastlariz. K3 disinda en yaygin olarak kullanilan aralik T4 (tam dortlii)’diir (10, 11 ve
16. ctimleler). Bir de, 8, 9 ve 12. climlelerin iginde siirpriz bi¢imde karsimiza gikan
B3 (biiytik ti¢lti) araligini saymaliyiz. Araliklar baglamda son bir not da, orkestra
ezgisinin iginde birbirine en ¢ok benzeyen iki ciimle olan 2. ve 8. ciimlelerin
esliklerinde bestecinin izledigi yolun diisiindiirdiikleridir. Birbirinin esdegeri olarak
goriilebilecek bu ctimleler, diyatonik yalinliklarina ragmen, hig¢bir ‘fonksiyonel’ ya
da modal igerikli destek gormemektedirler. Buna ragmen, K3 araliklarinin 1srarl
takibi carpici bi¢imde ortaya ¢tkmaktadir. Acaba bu bir tiir “renk armonizasyonu”

olarak goriilebilir mi?
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Esligi belli bir aralik malzemesiyle sinirlayan ve o aralik renklerine indirgeyen bu
tiir bir anlayisa besteci neden bagvurmus olabilir? Bizce bunun nedeni, her ciimleye
kendine 6zgii bir “renk” verme istegidir. Burada belirtmek istedigimiz
“renklendirme” olgusu ¢algisal renkle karistirilmamalidir. Kuskusuz, zaman zaman
calgisal rengi de kapsar ama, yalmz bununla sinirli degildir. Daha ¢ok, bestecinin
miizik fikirlerini bigimlendirirken yaptig1 se¢imlerin kendine 6zgiiliigiinii anlatmak
i¢in, bizim bagvurdugumuz bir kavramdir s6z konusu olan. Belli bir kuramdan
kaynaklanmayan, kendi kuramini her yapit 6zelinde kendi kendine kurup gelistiren
bir besteleme tavrinin ifadesidir bu. Aslinda bu anlamda bir “renklendirme” ¢abasina
Britten’da sik¢a rastlanir. Hattd, bu onun yalmz armonizasyonlarindaki aralik
secimine degil, ezgisinin tonal-modal kivrimlarina da, béltimler temelinde kovaladigi
bitlinliik olgusuna da damgasim vuran bir niteliktir. Bu nitelik, onun yazisin analiz
ederken, cogu zaman, mevcut teorik bilgilerimizle cevabini hemen bulamadigimiz
sorulara yol agar. Bolmeler hangi tonal-modal ¢ekirdekler etrafinda doner? Ezgi
hangi mod malzemesini temel alir? Armoniler hangi araliksal ya da akorsal temelde
ilerler, hangi ilkeye gore bigimlenir, neden? Bestecinin genel olarak ses se¢iminde
kullandigr ilke, 6l¢iit nedir? Buna benzer sorular, belki, belli bir siki, ‘doktriner’
yaziy1 6rnek almayan biitiin 20. yiizyil bestecileri i¢in gegerliligi olan sorulardir.
Ama Savas Requiemi 6zelinde de, Britten’in miizik dili genelinde de belli,
genelgecer kuramlarin yardimiyla cevaplanmalar pek miimkiin degildir; bestecinin
diline 6zgii ayrintilarin bilinmesini 6n kosul olarak zorlar. Dahasi, bu arastirmamn
kuramsal anlamda somut sonuglara ulasmas: o kadar kolay olmayacaktir. Ortaya
c¢ikacak cevaplar, daha ¢ok, bestecinin kisisel diline i¢kin ayrintilar bi¢iminde
somutlasacaktir. Bizce Britten’1n miizik dilinin nitelikleri bunu zoruniu kiliyor — pek
¢ok bagka “orta yol” bestecisinde oldugu gibi... (Burada, bu sifat, belli yerlesik ya da
oncii kuramlara bagli olmayan besteciler i¢in kullandigimizi belirtmemiz gerek.
Dolayisiyla, bu niteleme, Britten i¢in pesinen, olumlu ya da olumsuz bir yarg:

icermemektedir.)

Sonug olarak, altim ¢izmek istedigimiz, Britten’in yazisimin temelini, alt yapisim

olusturan kuramda, onun yukarda s6z edilen anlamda “renk”lendirmeye, miiziginin
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anlamla (ileti) ve eylemle (sahne) saglikli ve tiretken bir iligki kurabilmesi i¢in
‘renklendirme’ olgusuna verdigi 6nemi ve agirhg mutlaka hesaba katmak
gerektigidir. Onun miiziginde bilinen, yerlesik kuramlara uymayan, onlarla
aciklanamayan ya da tam olarak agiklanamayan olgular rasyonalize etmenin bir yolu
varsa, bu, biiyiik ihtimalle onun kisisel dilinin ayrintilarinin, “tatlarimin” ortaya
cikartilmasindan gecmektedir. ‘Renklendirme’ diye adlandirdigimiz olgu da, onun
miiziksel fikirleri bicimlendirirken yaptig1 segimleri agiklamamiza, bunlarnn
nedenlerini aydinlatmamiza yarayabilecek kapilar agacak, bu yolda ipuglan

sunacaktir.

Bu baglamdaki saptamalarimiz, bestecinin higbir tonal ya da modal, herhangi bir
“Ust” sistematigin dayattift bir zorunluluga bagh olmaksizin belli bir kesit boyunca,
kendisini somut bir yap1 6gesiyle (K3, T4 araliklan vb.) simirlamasi gergekligine
dayanmaktadir. Bu 6zgiir bir se¢im olduguna gore, gerekgesini kendi i¢inde
barindirtyor olmali. Burada sorulmasi gereken soru, belki de, neden 6zellikle K3 ya
da T4’lerle simirlanmig bir armonileme anlayisinin se¢ilmis oldugu sorusudur. Ama
bu soruya cevap aramaya 6teki ugtan, yani bilinen kuramsal yéntemlere bagvurulup
bagvurulmadigindan baglayalim. 1k is olarak, esligin yalmzca K3 aralifiyla

kuruldugu ilk tepe noktasina kadarki ciimlelere bakalim:
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(Bu 6rnekte de Or. 1.2’de oldugu gibi, ciimleleri birbirinden ayirmak i¢in 6l¢ii ¢izgisi
kullamilmistir.) Bu 6rneklemenin ilk gosterdigi, eslikteki seslerin yalniz K3’ler
bigiminde diizenlenmis olarak ve modal bir seyir izleyerek {ist ses alanlarina dogru
yiikseldigidir. Zaman zaman modda bulunmayan sesleri igerse de, ezginin de genelde
bu tutarlihfy destekledigi sdylenebilir. Yukanidaki ornekte 2. ctimledeki virgiile
kadar, bestecinin ‘oktatonik’ diziyi (tam ve yarum perdelerin sirayla art arda gelerek
olusturdugu dizi) uyguladig: agik¢a goriilityor: Mi-Fa-Sol-La bemol-Si bemol-Si
bekar-Do diyez-Re. Ancak virgiilden sonra, bu diziye aykir sesler hem ezgi, hem
eslikte gorilmekte. Hele 3. ciimleden itibaren 6yle bir seyir izlemektedir ki,
yukaridaki modun ya da onun aktanimlarimin kullanildigindan kugkuya diseriz.
Sanki, bu armonileme gabasinda K3 araliginin kendine 6zgti tinis, “tad1”dir 6ne
¢ikartilmak istenen. Hatta, oktatonik dizinin bile bu dizi kullamilmak istendigi i¢in
degil, icindeki biitiin tg¢liiler K3 oldugu i¢in kullanildigini rahatlikla diistinebiliriz.
Demek ki, bir bakima, yatay ¢izgilerin belirleyici oldugu bir yazidan, araliklardaki
‘rengin’ belirleyici oldugu bir yaz1 anlayigina gecmis oluruz. Aslinda, bu tiir bir renk
kavramu yatay ¢izgilerin, tonal-modal baglamin giidiimiindeki yazi anlayisi iginde de
bulunabilir. Ama, s6z konusu baglamin netlik kazanmadig1 ya da bilerek bulanik
birakildig1 durumlarda yapilan 1srarli segimler, bu yolda bilingli bir ¢aba oldugunu
gostermektedir. Son olarak, ezginin giris kisminin tekrar geldigi 8. ciimledeki eslik
degisikligine, eslikte yalmz T4 aralifimin kullanildig: 10 ve 11. ciimlelere ve B3 ile

K3 araliklarin yar1 yariya kullanildig: bélmenin son ciimlesine bakalim:

Biitlin bu teknik ayrintinin 6tesinde ve bu ayrintilarin yardimiyla, 1. béliimiin 1. ve

3. bolmelerinin bu en dinamik kurucu 6gesi anlam a¢isindan dinleyiciyi nasil bir
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biitiinliige ulastirabilir? Orkestra ezgisiyle korodaki triton arasinda 1. ve 3. bolmeler
boyunca yasanan ¢ekismede, ne kadar biitiinliiklii bir iligki ortaya konmus olursa
olsun, biitiinii tamamlayan pargalarin birbirine aykiriligi, bir dramatik anlatim
olanaginin besteci tarafindan bilingle kullanildig: izlenimi birakmaktadir. Biraz
spekiilasyon yapmak pahasina, bu iki aykir 6genin yazginun duraganlhii,
kagimilmazhgiyla insanin yazgiya, yazgisina karst umutsuz (en azindan bu yapit
baglaminda umutsuz) ¢abalamasimn birer izdiigiimii, birer “temsilcisi” oldugu
soylenebilir. Ne kadar birbirini desteklerse desteklesin, orkestra ezgisinde “insani bir
cirpinisin”, koroda ise litiirjinin degismezligiyle gelen bir “kac¢imlmaz son”
olgusunun etkin oldugu saptamasint yapmak, gergekten de, o kadar temelsiz bir
yaklasim sayilmamalidir. Bu kadar sert aykiriliklar (had safhada bir kromatizmin
getirdigi karmasa ile degismezligin getirdigi duraganlik ve yalinlik) belki de
kendiliginden, boylesi dramatik yorumlara kap1 agmaktadirlar...

5.1.2. Te decet hymnus

Orkestra ezgisinin ve bu ezgiye eslik eden ¢algilarin tizlere ¢ekilmesi ve ilk kez
bir Fa major akorunun ortaya ¢ikmasiyla tinisal ortamda bir “ytikselme” etkisi
olusur. Iste, cocuk seslerinin yalinlig ve “masumiyetiyle” orgun “tanrisalhigim”
bagdagtiran ikinci ‘gii¢’ bu zemin iizerine insa edilir. Aslina bakilirsa, bu bélmedeki
miizik “bir zemin iizerine insd edilmekten” ¢ok, “yapinin tavanindan asagilara
stiziilmek tizere” yazilmus gibidir. Cocuk korosunun ilk seslendirme sirasinda besteci
tarafindan orgun yanina, dinleyiciler tarafindan goriilmeyecek bir késeye 6zellikle
yerlestirildigini soylemistik. Iste, birinci ‘gli¢’ olan orkestra ve biiyiik koro, s6zii
ikinci ‘giice’ teslim ederken tiniy1 bu nedenle yukarilara ¢ekmekte ve dualari da daha
iist bir makdma gondermektedir: “Sion’da hamt seni bekliyor, ey Allah; Ve adak
sana ddenecektir. Ey sen duay: igiten, biitiin beser sana gelecek.” (Eski Ahit, 65.

Mezmur)*’. Kaynaktan da anlasildig iizere, bu sozlerin adresi ¢ok daha gerilere, ¢ok

% Kitab1 Mukaddes, (Eski Ahit, Mezmur 65), 575.
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daha temel Yahudilik dgretisine dayanmaktadir. Bir anlamda, bu sozler
hesaplanabilir bir tarihsel kesitin 6ncesinden, sahibi ¢oktan yitirilmis bir kaynaktan
siizitlmektedir. Ikinci ‘giictin’ ses kaynaklarmn 6zellikle g6zden 1rak tutulmasi
metnin bu niteligine, zaman-6tesiligine, soyutluguna, uzakligina agik bir
gondermedir. Dolayisiyla, birbirlerini destekleyen ti¢ farkli agidan miizigin
“yiikseldigini” sOylemek yanlis olmaz: Anlamca (metnin seslendigi {ist makam ve o
makama seslenis, onu 6viis bigimi); fiziksel olarak (ezginin ve esligin kullandig: ses
alamnin tizlesmesi ve major besli akorunun getirdigi aydinlanma etkisi); mekansal
olarak (ses alanindaki tizlesmenin dikkati yukariya yonlendirmesi ve s6zii yukaridaki
orga ve ¢ocuk korosuna teslim etmesi). Buna ek olarak, psalmus’larin (mezmurlarin)
dogu kiliselerinde iki ayr1 koro tarafindan soru-cevap bigiminde seslendiriimesi
gelenegine uygun olarak Britten’in bu bolmede ¢ocuk korosunu iki gruba ayirarak

gergekten bir soru-cevap iliskisine soktugu goriilmektedir.*

Cocuk korosunda birinci grubun sdyledigi ezgi cimlesi ikinci grup tarafindan tam
bir araliksal ¢evrim (inversion) olarak yankilanir. Bu iligki, b6lme boyunca siirer. Bu
stirecte, climleler giderek kisalir ve sonunda ikiser hece tasiyan iki ses kalir: Do-Fa
diyez. Goriilduigii gibi, béliime damgasini vuran tritondan bu bolme de payim
almistir. Dahasi, bu yapisal 6ge bu b6lmenin yalmz sonunda degil, iginde de etkin bir
rol oynar. Bélmedeki biitiin ezgisel ya da akorsal ¢evrimler, ¢evrildiginde gene
kendisini veren tek aralik olan triton araligimin kilavuzlugunda yapilmaktadir.
Armoniler ona gére saptanmakta, ezgi ona gore bigimlenmektedir. Ayrica biitiin bu
stire¢ boyunca orkestranin 1. ve 2. kemanlar her ciimle i¢in sirayla Do ve Fa diyez
seslerini tiz bir pedal sesi olarak duyururlar. Bu bélmede, birazdan ayrintilarint
gorecegimiz siki ¢evrimsel yazi Do-Fa diyez tritonuyla dyle bir yapisal biitiinliik
i¢indedir ki, ttim bélmeyi bu tritonun bir agilim, bir gesitlemesi olarak gérmek hig

abartili kagmaz.

0 «“psalmus Yahudi kaynaklarmdan gelme, sonra Katoliklige, daha sonra Protestanhga gecmis olan bir
stikiir sarkisidir. Aslinda séylendigi gibi, karsilikhi iki korolu haliyle Dogu Kilisesi’nden bu bigimi
Batiya getirmis kisi Ermis Ambrosius’tur.” (André HODEIR, Miizik Tiirleri ve Bicimleri, 88.)
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Bélme boyunca, gocuk seslerinin safligi org esligindeki M5 ve m5 (major ve

mindr besli) akorlanyla desteklenir. Bu akorlar aym zamanda, ¢ocuk korosundaki

ezglyi de tastyan armoniler olarak islev goriirler. Ama burada da, 1. bélmede oldugu

gibi, ‘fonksiyonel’ bir kullanim s6z konusu degildir; bu akorlann 6zellikle renksel ve

araliksal bir iglev yliklendikleri séylenmelidir. Bu islevin ayrintilarina ileride

deginecegiz. Simdi oncelikle, bu bolmedeki miizik fikrini 6zetleyen birinci ciimle ile

bunun ¢evrimine ve bu iki ciimlenin orgdaki akorlarla nasil desteklendigine bakalim:
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Or. 1.6

Burada, ezginin bityiik oranda T4 araliginin aktarilmasiyla olustugu goriilmektedir.

Bu durum eslikte kullanilacak besli akorlar agisindan belirleyici rol oynar. Gene de,

bestecinin bu ezgiye ve akorlara §ok kolay ulagmadig1 miisveddesinde bulunan iptal

edilmis seceneklerden anlasilmaktadir(kz. Dipnot no. 2, COOKE):
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Or. 1.7

Yukaridaki ¢aligma gocuk korosundaki ezgiyle orgdaki akorlarin tutarhilik i¢cinde
belli bir amaca dogru yonlendirildiklerinin kamtidir. Bize gore, bu amag bundan
snceki bolmede tamtilmis olan triton araligma bir “igerik” kazandiriimasidir. Bu
“icerigi” su olanaklar gergevesinde tammlayabiliriz: Tritonu olusturan Do-Fa diyez
sesleri bir ezginin sorﬁ—cevaph yapisini; bir akor dizisinin seyrini belirleyebilir; 12
sesin tiimiinii iceren bir toplama ulasabilir. Simdi bu {i¢ olanagin besteci tarafindan

nastl kullamldigina bakalim.

Cocuk korosundaki ezgi Do’dan Fa diyeze, Fa diyezden Do’ya giden bir ezgidir.
Or. 1.6°da bunun ilk periyodu goriiliir. Ama bunlarin ardindan gelen ciimlelerde
aradan sesler atilarak periyodun gittikge stkistig1 gozlenecektir. Dolayistyla, her
sikigsma bu iki éesi birbirine biraz daha yaklastiracak, sonunda, 9-14. ciimlelerde,
aym 1. bolmede biiyiik koroda duyuldugu gibi, Do ve Fa diyez sesleri yan yana
gelecektir. Bu sikigma sirasinda ctimlelerin nasil kisaldigim sayisal olarak belirtelim:

Cimleno. : 1-2; 3-4; 5-6; 7-8; 9-10; 11-12; 13-14; 15
Vurus sayisi: 19 20 12 12 5 5 2 0

Or. 1.6°da da goriildiigii gibi, birinci ciimle boyunca akorlar kesintisiz bir
siireklilikle 6nce Fa majorden Fa diyez majore, sonra ¢evrim climlesiyle Si mindrden

Do majore akmaktadirlar. Bundan sonraki ctimlelerde de bu akor dizisinin
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degistirilmeden tekrar edildigi goriilmektedir. (Bu durumun tek istisnisini 7. ve 8.
ciimlelerden ¢ikartilan birer akor olusturur.) Ancak, tahmin edilecegi tizere,
climlelerin sikismasina uygun olarak, akorlarin da siire degerleri kiigiiltiilerek
armonik siklik bélme boyunca arttirilmaktadir. Bu armonik akista ilging olan, herbir
climlenin ilk ve son akorlarinin tritona sagladiklar1 destegin niteligidir. Bestecinin
burada, yalnizca triton araligim olusturan iki sesi armonize etmekle yetinmedigi, aym
zamanda, bu seslerin dogurdugu aykiriligi da bir takim renk farkhiliklariyla

destekledigi goriiliir: Major ya da mindr akorlar; kok sesler ya da S’liler.

1, Cimle 3. Comle

Or. 1.8

9. ciimleden baglayarak ciimleler 6ylesine kisalmistir ki, aradaki akorlarin tiimii
atilmig, geriye yalniz asagidaki iki akor kalmistir. Bu akorlarda da maj6r-mindr
kargithiginin daha da agik olarak siirdiigiinti ve buna ek olarak Do-Fa diyez
tritonunun, akorlarin kok sesleri olan Fa bekar-Si tritonuyla desteklendigini

goriiyoruz:

Maj6r-mindr karsithigim yalmz iki akor baglaminda degil, soru-cevap ciimleleri
baglaminda da gérmek miimkiindiir. Bestecinin Or.1.7’de goriilen miisveddelerinde
de, yazinin kesinlesmis son hélinde de, soru ciimlelerinin major, cevap ciimlelerinin
mindr akorlarla armonize edildigi agiktir. Dolayisiyla renk segiminde de gevrim
iliskisi belirleyici olmustur diyebiliriz. Unutmayalim ki, maj6r ve minor akorlar da

birbirlerinin ¢evrilmis halidir.
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Britten’1n triton fikrinden tiirettigi yazinin olanaklar bu kadarla kalmaz. Biitiin
bunlarin Gtesinde, gok ilging bir baska noktaya da uzanir: 12-ses baglami. Ama bu
baglam1 onun yazisinda, elbette, bir sistem, bir teknik olarak degil, olsa olsa agir
kromatizmin sonunda biraz dogal yoldan ulasilan, ge¢ici bir olanak alani olarak
tammlamamiz gerekir. Bu baglamda kalmak koguluyla, onun bu olanag Savas
Requiemi’nin belli yerlerinde, ¢ok 6znel bir agidan denedigi ve biraz etrafindan
soyutlayarak da olsa, anlatim1 zenginlestirici bir 6ge olarak kullandig: diistintilebilir.
12-ses baglam Britten’da, on iki sesin tiimiiniin ya da bityiik bir cogunlugunun
kullanilmasi bigiminde ortaya ¢ikan dolaysiz bir yaklagimin triiniidiir. Yani, kuramin
felsefesinden ok, ‘kiimiilatif” yoniiyle ilgilidir Britten. Bu bakimdan da, onu 12-ses
tekniginin tarihsel baglami ve modernizm iginde temsil ettigi degerler degil,
anlatimla ilgili olarak bestecinin dniine serdigi olanaklar ilgilendirir. Aslinda bu
tavir, biraz Alban Berg’inkini andirir. Gergi Berg kuram kagit tizerinde harfiyen
uygulamis, hareketin odak noktasinda yer almisti. Gene de, onu, teknigin kendisinin
getirdigi biitiiniiyle yeni agilimlan kurcalamakta degil, zaten bildigi, denedi§i anlatim

kanallarim genigletmekte kullanmisgti.

Bu bolmedeki 12-ses kullanimi 6ncelikle, gocuk korosunun soru ve cevap
climlelerindeki kromatik ve anarmonik iligkilerden gelmektedir. Soru climlesinde
Sol, cevap ciimlesinde ise Si disindaki 11 ses kullanilir (bkz. Or. 1.6). Bu ciimlelere
eslik eden akorlarn kok seslerine bakildigindaysa 12 sesin eksiksiz olarak
kullanmldigim gorityoruz. Soru ciimlesi esliginde sirastyla: Fa-Re-Mi bemol-Do
diyez-Mi-Fa diyez. Cevap ciimlesi esliginde sirasiyla: Si-La-Sol diyez-Si bemol-Sol-
Do. Aslinda ezgiler arasindaki ¢evrim iligkisi secilecek akorlari, dolayisiyla bunlarin
kok seslerini kogullamaktadir. Araliksal ¢evrim akorlara da istisnisiz uygulansaydi
elde edilmesi gereken kok sesler sunlar olacakti: Fa-Re-Mi bemol-Do diyez-Mi-Fa
diyez; Fa diyez-La-Sol diyez-Si bemol-Sol-Fa. Ama bu durumda, Si ve Do sesleri
eksik kalmaktadir. Bu eksikligi gidermek iizere besteci miidahale ederek bu sesleri

cevap ciimlesinin bagina ve sonuna yerlestirir.
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Bu bolmenin biitiiniinde gériilen siki yapisal 6rgiitlenme matematiksel bir bakis
acisinin miizik yazisina sokulmast sonucunu dogurur: Ezgisel ve akorsal araliklarin
siki diizeni, climlelerin orantili bi¢imde sikigsmasi, kisalmasiyla gitgide giin yliziine
¢ikan triton simetrisi gibi. Tim bu kavram ve yontemler igine girdigi miizik yazisini
ister istemez daha matematiksel bir zemine tasir. Peki, gercekten bu tiir bir
matematiksellik egilimi bu yazinin Snemli bir niteligiyse, besteci bundan ne umuyor
olabilir? Bu soruya cevap ararken, gene, en 6nemli dayanagimiz metin olmaktadir.
Burada kullanilan metin bilindigi gibi bir Eski Ahit metnidir; metnin bu kisminda,
tiim canlilarin, tiim insanhigin sonunda Allah’a dénecegi sdylenir. Britten i¢in
tannisallidin, “uhrevi” uzakhgn boylesi agik, somut bir miizik dili i¢inde verilmesi
kadar dogal ve tutarli bir davranisg olamazdi herhalde. Burada kullandig1 yontemin
onu 12-ses teknigine ya da diline yaklastirmadigim tekrarlamaya gerek yoktur. Onun
bekledigi, miizik iginde zaten var olan matematiksel iligkilerin giin yiliziine gikarak
tanrisal buyrugun degistirilemezligine, katiligina iligkin dogru bir etki ve anlatima

ulagabilmek olsa gerektir.

5.1.3. Requiem Aeternam-II

Bu bdlme, araya giren ¢ocuk korosu ve orgun sundugu 7e decet hymnus
bélmesinin ardindan, birinci ‘giicii’ yeniden devreye sokar. Biiyilk koro ile orkestra
birakti: yerden soze devam eder ve dokusal olarak 1. bdlmenin tam bir uzantisidr.
Bu nedenle, bu bélmenin igeriginin 1. bélmedeki analize katilmasi daha uygun
goriilmistiir. Buna ragmen 3. bolmeye 6zgii gelisim farkliliklarim belirtmek gerekir:
Orkestra ezgisinin iyice siyah tuslara ¢ekilmesi, 1. bolmenin basindaki ezgisel
formiillerin yiiriitiilerek daha uzun ciimlelere ulasilmasi ve son ciimlenin sonunun 4.
bolmeye gecisi saglamak {izere uzatilmasi ve bir biitiinliige ulastiriimasi bunlarin

baglicalandir.
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5.1.4. What passing bells

Wilfred Owen’1n siirinin 3. ‘gliciin’ (tenor, bariton sololar ve oda orkestrasi)
esliginde yaprta girisi ilk kez bu bdlmede gergeklesir. Oda orkestrasi esliginde tenor
solo i¢in yazilan bu miizigin ¢ok gegirgen bir yapis1 vardir. Kendisinden énceki
miizigin 6geleri bu bolmenin de baskin 6geleri durumundadir. Bunlardan en Snemli
ikisi Do-Fa diyez tritonu (artik, Do-Sol bemol olarak) ve ‘Te decet temasi’dir. Bu
bdlmenin en yeni §gesi olarak goriilmesi gereken bas hareketi ise 1. bolmedeki La
pedalinin bir uzantisi olarak bu bélmeye girmistir ve 1. bélmenin orkestra ezgisiyle
¢ok dnemli ortakliklar tagir. Bunun yanisira bu bélme, sonraki béliimler i¢in de
dogurucu 6geler icerir. Tiim bu nitelikleriyle, “ge¢irgen” sifatim1 hak eder. Dahasi,

yalnizca ddiing alinmis 6geleri tasimakla kalmaz, onlari doniistiiriir de.

Bu bélme, siirin de benzer bi¢imde béliimlenmesini 6rnek alarak, iki kesitten
olusur. Siirdeki kitalardan ilki bir savas sahnesinin acimasizh@ini, ikincisi ise dlen
(ya da 6lecek) askerlerin memleketlerinden yiikselen mitem havasim anlatir. Bunu
yaparken, bir yanda, dzellikle sessel imgelere bagvurulur (“sildhlarin canavarca
hiddeti, kekeleyen tiifeklerin hizli takirtisi, telash yakarislar, ¢iglik atan mermilerin
tiz ve ¢ilgin korosu”), 6te yanda, kesif bir sessizligin gorsel imgelerine (“vedéilarin
kutsal piniltilan, kizlarin solgun yiizleri, ¢igekler, perdelerin kapamsi™). Miizigin bu
bolmede siirdeki bu agi farkliligini dikkate alarak iki ayri sahne altinda
orgiitlendigini gorityoruz. Birinci sahne vurma ¢algilarin, yayhlarmn vurgulu ve ritmik
ylirliyiisleri ve tahta tiflemelerin ¢i1gliks1 sesleriyle desteklenir. Bu bolmenin, zaten,
en belirgin farkliligy, yiiksek bir tempo ve siirekli bir ritmik hareket esliginde
ilerlemesidir. Bastan beri etkin olan agirbaglh, tanrisal hava kaybolmus, s6z insana,
“asri zamanlarin” savagan insamina gelmistir. Gergekten de, “Matem ¢anlar: mi sigr
gibi telef olanlar igin?” sorusu diisiiniildiigiinde, bu bolmenin yaratti1 keskin
karsitlik ve aci insani gergeklikle birden yiizyiize kalmanin yarattig1 ¢arpica etki,
daha 6nceki bolmelerde inang ve yakarma ekseninde gelisen atmosferi biitiiniiyle
dagitir. Metnin dilinin, sahibinin ve anlaminin degismesi {i¢iincii bir ‘giiciin’ devreye

girmesini gerektirecek ¢apta degisikliklerdir. Bu anlamda, kontrabasla desteklenen



yayhlar dortliist, birer tahta iifleme, korno, arp, vurmalar (ki bu haliyle ‘oda
orkestrast’ndan ¢ok, ‘oda toplulugu’ diye tammlanmayi hak etmektedir) ve solo
insan sesinden olusan bu ‘giiciin’ saydamligi, berrakhigt ve dinleyiciye fiziksel
yakinligi metnin isterleriyle tam bir rtiisme ve tutarhiik i¢indedir. Tkinci sahne ise
biraz daha i¢e doniik ve durgun bir atmosferde geger. Bunun tek nedeni Te decet
temasiun daha hizanld bir versiyonuna bagvurulmasi degildir. Bu biraz da, son

bolmeye, Kyrie eleison’un sitkiinetine gegisi kolaylastirmak amaciyladir.

Birinci kesitte yalmz arpin tremolosunda degil, tenor solonun ezgisel ¢izgisinde
de Do-~Sol bemol tritonunun belirgin izi goriiliir. Tenor partisindeki tiim cumleler ve
cimle pargalart ya Do, ya da Sol bemol ile sonlanmaktadir. Bestecinin tritonun
karsisina gikardifi 6ge Fa pedali ve bu pedal sesine bagli armonik olusumlardir.
Cooke’dan aktardigimuz bilgiye gore, Britten’in tonalite anlayisinda her pedal sesi bir
Ceken sesi olma potansiyeli tagir. Bu bélmede bu gozlemi destekleyen iki ipucuna
rasthyoruz: Fliit ile klarinette gelen koksiiz C9 ve Eksen arpejleri. Arpejler sirasinda,
bu iki ayn fonksiyonun iist tiste getirilmesi bestecinin nasil bir tonalite tasarist iginde

oldugunu aydinlatir:
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Or. 1.10

Gergekten de, Britten’m 6ne strdiigi baglant: bigimleri fonksiyonel baglamdan
bagimsizdir, kendine 6zgiidir. Sik sik kullanilan pedal seslerine (genellikle Ceken
pedali olarak), tonalite i¢ine yedirilmis bazt modal gekirdeklere, tonalitenin birakin
fonksiyon iligkilerini, temel dizisel malzemesinin net bigimde ortaya ¢ikmasina engel
olan 1srarci araliklara ve bazen de, yukarida goriildigi gibi, tst tste bindirilen Eksen

ve Ceken fonksiyonlarina rastlanmaktadir.

Bu bdlmenin ikinei kesitinin yiriitiicii 6gesi, yukarnida belirttigimiz gibi, Te decet

temasidir. Besteci neden bu temay: burada tekrar getirmeye gerek gérmistiir? Tema,
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tam da, “Ellerinde degil oglanlarin, gézlerinde / Parlayacak veddlarin kutsal
prilnlary.” dizelerinin gelisiyle baglamakta ve bolme sonuna kadar etkinligini
siirdiirmektedir. Te decet temasinin tekrar gelisini, siirde gecen “oglanlar” séziiniin 2.
‘gii¢” (erkek gocuklar korosu) tarafindan kullamlmis 6geleri harekete gecirmesi ile
gerekgelendirmek pek tatmin edici bir cevap olmasa gerektir. Buna ragmen, siirin
ikinci kisminda agirhikli olarak, 8lmiis askerlerin cenaze tSrenlerine atifta
bulunulmasi, Eski Ahit’in bu mezmurunu anlameca ¢agirmakta olduguna kusku
yoktur. Tam da bu noktada, eski Te decet hymnus mezmurunun tematik olarak tekrar
edilmekle birlikte, temann ilk gelisindeki canlilik ve parlakhigin yerini koyu bir
hiizne ve belirsizlige biraktigim belirtelim. Bu belirsizligin en 6nde gelen nedeni,
tiimii M5 (major besli) akorlarindan olusmakla birlikte, yayhlar ve arptaki esligin
kendine 0zgii bagka bir ¢izgi izlemesi ve ancak kalis yerlerinde temadaki seslere

destek vermesidir.
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Buna ek olarak, temanin yer yer ¢evrim iliskisi iceren soru-cevap bi¢imi aldigi da
goriilmektedir. Ama, higbir zaman ilk bigimindeki matematiksel simetriyi biitliniiyle
uyguladig1 sdyleyemeyiz. Tenor solonun her ciimlesine ayn bir iifleme calginin
cevap vermesi bu yazida, etkin bir renk degisikligi olgusunu beraberinde getirir:
“Oglanlarin gozlerindeki veda pinltilar”m kornonun boguk tiz sesleriyle; “tabut
Ortiisti olan solgun kiz yiizleri”ni fliitiin en kalin sesten baslayan olgiin renkleriyle;
“suskun zihinlerin sefkati, ¢igekler”i fagotun ifadeli tiz sesleriyle cevaplamaktaki

ustalif1 ise, en hafif bir nitelemeyle, bir orkestralama virtuozitesi olarak
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tammlamadan gecemeyecegiz. Siirin son dizesine gelindiginde, giderek gevseyen
tempo esliginde hem fagot solo, hem de yayhlar ve arptaki akorlar Fa majér Gzerinde
bulusur. Bu da, bolmenin birinci kesitinin 6nemli 6gesi olan Fa pedaline doniilmesini
saglar. Bundan sonra, Te decet temasinun ilk ciimlesini higbir degisiklige ugramadan,
ancak daha uzun seslerle ve “dogru” armoniler esliginde bu pedal sesi tizerinde son
bir kez duyariz. Bu son ciimlenin Do’dan baglayip Fa diyez’de bitisiyle arptaki Do-
Sol bemol tremolosunun baglamas: mtzigi bir kez daha ve kaginilmaz olarak, artik
yavag yavas bir tir ‘leitmotiv’ sikhgina ulasan triton arahZinin icine birakir. Bundan
sonra, bu araligin ¢anlardaki tek bir yankilanigi, baglamu ‘requiem missast’ igine

¢ekmeye yetecektir. Cooke bu bélme igin yerinde bir saptamayla sunu soyler:

“Yazan tarafindan ‘en ivi iki savas siirimden biri’ dive tamimlanan bu inlii siir
koronun titm imitli yakarslarini zayiflatir, savasta Slen asker icin okunan dualarin
yararsizigindan yakimr. Owen, siirinde bir dizi dini aynntiya yer verir: Canlar,
yakarislar, dualar, korolar, mumlar, tabut 6rtiisit ve gicekler. (...) Britten boviesine
provokatif bir metni requieme daha basindan yerlestirmenin yaratacag: ironivi

aninda kavrar,”"

Bu baglamda Britten’in Savas Requiemi’nde Owen siirleri disinda, tamamen
dinsel bir ¢atiyr benimsemesine getirilen elestirileri de hatirlamakta yarar var: 2.
Diinya Savagt'nda ulkesinden ayrilip uzunca bir siire Amerika’da kalmasinin ne
derece ahlakli bir davranis oldugundan tutun da, cinsel ya$dmmda toplum hayatina
aykar tercihler yapmasina varincaya dek sorgulama heveslisi olan bir grup
elestirmenin onun sanatina getirdigi tutarsizlik ve samimiyetsizlik gibi su¢lamalar
distinildiginde, segimlerindeki gozipekligin altim bir kez daha ¢izmek gerektigi

ortaya ¢ikar.

* Bkz. (2). COOKE, 61.
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5.1.5. Kyrie eleison

Oziinde, ¢ok yalin ii¢ ciimleden kurulu bu koral ‘requiem missast’ geleneginde de
yer aldid1 iizere, Introit’in bittigini isaret eder. Litlitjide her climlenin liger kez
tekrarlanmasiyla okunan bu sézler Savas Requiemi’nde birer kez okunarak gegilir.
Soylenen séylenmis, anlatilan anlatimigtir. Artik yapilmast gereken Tanr1’dan ve
Isa’dan merhamet dilemektir. Kyrie eleison bu haliyle kendinden onceki miizigin
“son s6z” i1 gibidir. Yarattig1 tamlik, biitiinliik duygusu, teknik olarak, Do-Fa diyez
tritonunun, en azindan bir siire i¢in, yerini Fa major akoruna birakmasiyla

desteklenir.

[lk iki ciimle tritondan “kurtulmak” igin yapilms iki basarisiz deneme gibidir.
Gergekte lig partili olan bu koralde herbir parti bir tiglii ya da dortlii aralig:
uzaklastiktan sonra basladig sese geri doner. Bas partisinde ve orta partide kalis
yerlerindeki tritonlar disinda paralel T5 (tam begli) arahklan belirleyicidir.Bu ti¢
partinin hareketine bakildiginda Fa diyez ve Si diyez sesleri (6nceki triton)
¢evresinde birer merkez olustugu ve tiim koralin koronun ses alanindaki genlesip

daralmalarla yliridigi goriiliir:
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Ancak son ciimle genlesme hareketini bir adim daha Gteye tasiyarak kalis seslerinde
koklii bir degisiklige yol acar ve bir anlamda, ilk iki ciimlenin bagaramadigini
basarir:
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Ayni korali baz1 ufak degisikliklere ugramis olarak II. b6liimiin (Dies Irae) sonunda
ve yapitin kapanig 6lgiilerinde farkli sozlerle gormekteyiz. Dolayisiyla koralin
sonundaki ¢6ziimiin (tritonun bir majér akora ¢6ziilmesi durumu) biitiinsel planda da
gegerli bir ¢oziim oldugu kabul edilmeli. Bu ¢6ziimiin Fa majér akoruna yapilmas: da
yadirgatici degildir. Fa major akoru daha 6nce 2. blme (Te decet hymnus) basinda
ve bu bolme boyunca gériilmiis, Fa sesi ise 4. bolme i¢inde Ceken pedali olarak
Onemli bir gérev almigti. Ayrica yapisal olarak, Fa major akoru Kyrie’nin armonik

baglamina en etkili kargithig: getirebilecek akorlardan biridir.

Boylece, 1. bolim i¢inde yer alan bes bélme boyunca miizigin ortaya koydugu
gelisimi tamamlamis bulunuyoruz. Tiim bu stireci diistindiigiimiizde, bestecinin
buradaki kompozisyonel tavrinin en belirleyici niteliginin tutumluluk ve tutarlihik
oldugunu rahatlikla s6yleyebiliriz. Gergekten de, besteci 1. boliim boyunca, yapisal
ve anlamsal bir gereklilik tasimadik¢a miizige yeni bir 6ge eklememistir. “Yeni”
goriinen 6gelerden bazilartysa, genelde, eski bir 6genin gesitlenerek ya da
dondistiirtilerek bagka bir bigimde sunulmus durumudur. Dolayisiyla, I. boliimdeki
bes bolmenin tiimii de birbirlerine yapisal, ¢cagrisimsal ya da agik géndermelerle
baghdirlar. Bu géndermelerin yerindeligi, dengeliligi bu yapitta tutarliligin en Snemli

giivencesidir.

I. bolimii tiim yapitin saglam bir “k4idesi” saymamiz ve bu boliimdeki miiziksel
olusuma ayrintilan gozeterek bakmamiz bundandir. Ciink, Britten’in miiziginde
ayrintilarla biitiin arasindaki iliskilerin saglam kurulmus olmasi, bu miizigin
incelenmesi sirasinda ayrintilar arasinda kaybolup biitiiniin g6zden kagmas: riskini

azaltmakta, dahasi cesaretle bu ayrintilarin iizerine gidilmesi olanagim tamimaktadir.
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5.2. Dies Irae

Dies irae, ‘Gliiler missast’nin (‘requiem missast’) ‘yasayanlar missasi’ndan
ayrildig1 noktada yer almaktadir. Katolik kilisesinin giinliik dua ve ayinlerinin &liiler
icin yapilaninda, italyan fransisken kesislerinden Tommaso da Celano’nun yazdig:
ve “David ile Sibilla’nin tanikhiginda, bu soyun kiillere gémiilecegi o giinii, gazap
giiniinii” anlatan bu uzun siir, iginden Gloria ile Credo’nun ¢ikartildig: ana missa
govdesine eklenmistir. Baz1 kaynaklara gore, 1249 yilinda gergeklesen bu ekleme
Mozart’tan bu yana requiem besteleyen bestecilerin ¢ok isine gelmis, hizla litiirjik
ortamdan konser ortamina kayan requiemlerde ihtiyaci duyulan uzun soluklu, gelisim
diislincesini daha rahat kaldiran, dinamik bir boliim elde edilmisgtir. Britten’in da
kendi requieminde Dies irae’nin bu niteliginden alabildigine yararlandigi, onu bir

bakima yapitinin odagina yerlestirdigi sylenebilir.

I. bolimiin bolmeli bigimiyle karsilastirildiginda Dies irae’deki bolmelerin
birbirinden ¢ok net simrlarla ayrilmadig, deyim yerindeyse, birbirinin i¢inden
¢ikt181, birbirine karistig1, bazen de agikga iist iiste bindirildigi, eszamanh olarak
sunuldugu goriilmektedir. Bu durum II. boliimde yapitin miizik yazisina yiiksek bir
dinamizm girdiginin kamt: olarak goriilebilir. Hatt4, ¢ogu zaman, bu dinamizmin
“kaotik” diyebilecegimiz simrlara dogru zorlandigy, ses siddeti, ¢alg: ve parti
sayisinin giderek kabarmasiyla ¢ok katmanlt bir orkestra yazisimn zenginligine
ulastig1 kesitlerle karsilasilmaktadir. Bestecinin yiiklii bakir ¢algilar grubunu bu
bolimii diistinerek planladigina kugku yoktur. Bu anlamda, Dies irae Savas
Requiemi’nin ylizii “dis diinyaya” doniik, tutti’lerin etkin oldugu bir virtiiozite
gosterisi olarak da diistiniilebilir. Tabii ki, yapitin anlamsal biitiinliigiinii
zedelemeden ve boliimii biitlinden koparip bir “konser pargasi” haline getirmeden.
Ote yandan, “gazap giinii”niin yasamlabilecek en korkung savastan bile daha korkung
olacagim, “yargicin yeri titreterek gelecegini”, “tiim giinahlarin yazili oldugu kitabin
agilip yarginin baslayacagini” duyuran bu miizigin “kaotik” olmaya da, “gosterisli”

olmaya da hakki vardur.
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Boliim ana hatlariyla 11 bolmeden kuruludur. Bolmelerden 9. ve 10. i¢ ige
gecirilerek yazilmigtir. Burada latince ve ingilizce metinlerin birbiri ardinca
duyulmasi 6ngoriilmiistiir. Dolayisiyla, bu bolmelerde farkl “gii¢lerin’ i¢ ice
kullanilmasi s6z konusudur. 1. boliimdeki serimlenis sirasinda ‘giiclerden’ eksik
birakilan soprano ve bariton sololara bu bélimde genis yer ayrilmistir. “Yiiksek
gerilim” b6liimiin genel niteligi olmakla birlikte, Dies irae’de ‘gii¢’ kullaniminda I.
bélime benzer olarak, kontrasthi bir érgiitlenme goriiliir. Bu durum tempolarla,
tonaliteyle, dokuyla ve orkestrasyonla desteklenir. Boliimiin bigimsel orgiitlenmesi
analizimizde bize de bir ¢erceve olusturacaktir. Bu gergeveyi, tempolari, tonaliteyi ve
barindirdig: ‘giigleri’ de belirterek soyle dzetleyebiliriz. (Bélmelere verecegimiz

adlar, gene, kullanilan metinlerin en basindaki s6zlerle olusturulmustur.)

1. Dies irae...(-I) (Koro ve orkestra)
Allegro / Sol-eolyen

2. Bugles sang... (Bariton solo ve oda orkestras)
Tranquillo / Sol tonu; La tonu

3. Liber scriptus... (Soprano solo, koro ve orkestra)
Lento e maestoso / La-eolyen

4. Qut there... (Tenor ve bariton sololar ve oda orkestrasi)
Allegro e giocoso  / La major

5. Recordare Jesu pie... (Kadinlar korosu ve orkestra)
Lento / Do tonu (Do-frigyen)

6. Confutatis maledictis... (Erkekler korosu ve orkestra)
Allegro / La tonu (La-doryen)

7. Be slowly lifted up... (Bariton solo ve oda orkestrasi)
Molto largamente  / La min6r

8. Dies irae...(-I) (Koro ve orkestra)
Allegro come sopra /Sol-eolyen

9. Lacrimosa... (Soprano solo, koro ve orkestra)
Molto lento / Si bemol min6r

10. Move him... (Tenor solo ve oda orketrasi)

Recitativo / M1 tonu
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11. Pie Jesu... (Esliksiz koro ve ¢anlar)

Molto lento / Triton; Fa major

Dies irae’deki tonal ele alis Requiem aeternam’dakinden ¢ok daha agiktir. Bu
boliim bir énceki boliimiin tritondan kaynaklanan belirsizligini tasimamaktadir.
Tritonun Dies irae’de en net bigimde goriindiigii, bir bakima geri déndiigii bolme,
son bélme olan Pie Jesu bolmesidir. Bu bolmenin yazisiyla I. boliimiin Kyrie
eleison’unun yazisi arasinda pek az fark vardir. Dolayisiyla, Dies irae son
bélmesinde korodaki ve ¢anlardaki tritonu yeniden duyurarak dinleyiciye yapitin
basindaki temel durumda bir degisiklik olmadigini hatirlatmis olmaktadir. Ama bu
hatirlatma gelinceye dek, yazi tonaliteye ait ¢ok yalin bir 6geyle kurulmustur. Bu 6ge
bir tonalitenin belki en yalin temsilcisi olan bir major ya da mindr 5°li akoru
arpejidir. Her ne kadar bu arpej motifini tonalitenin temsilcisi saysak da, Britten’in
genel tavr1 geregi, motifler higbir zaman ‘fonksiyonel’ iligkiler ¢ercevesinde
kullanilmaz, tonalite baglamina oturmaz. Sanki, her zaman oldugu gibi, onun

kulagindaki bir armonik renk zincirinin halkalari olarak yan yana dizilmislerdir.

Bu boliimde daha 6nce de belirttigimiz gibi dért Owen siiri kullanilmaktadir. Bu
siirler birbirinden cok farkli nitelikler tagirlar. Ama bu nitelikleri onlarin Dies
irae’nin biitiinlestirici anlam dokusu i¢inde erimesine engel degildir. Burada I.
boliimdekinden biraz daha farkli bir metinler aras iliski goriilmektedir. Owen’in
‘Anthem for Doomed Youth’ (‘Lanetli Genglige i1ahi’) adli siiri I. béliimiin agirbash
havasina bir kirbag gibi iniyordu, yani tam bir karsitlik, hatta bir zitlagsma s6z
konusuydu. Oysa II. bélimde, Owen siirlerinin requiem metnine yaptig1 anlamsal
katki daha 6n plandadir. Metinler birbirini hazirlamakta, birbirinden ddiing imgeler
ve sozciikler almakta, birbiriyle i¢ ice gegmektedir. Bu karsihkli siki iliskiyi ilgili

bolmeleri incelerken s6z konusu edecegiz.
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5.2.1. Dies Irae-1

B6lim girig niteliginde kisa bir serimle agihir: Sirasiyla, trombon, trompet ve
kornodan 3 farkli motif duyulur. Bu motiflerden ikisi yukarda arpej motifi dedigimiz,
farkl: ritimlerle ve farkli uzunluklarda gelen motiflerdir. Kornodaki 3. motif ise
T4’lerle gelen tipik bir korno figtiriidiir. Bu figiir daha 6nce 1. bélimdeki ‘Anthem
for Doomed Youth> (‘Lanetli Genglige Ilahi’) siirinde gegen “ve hiiziinlii tasradan
cagwran borularda” dizesi geldiginde gene‘ kornodan duyulmus bir motifte
bulunmaktaydi. Ancak bu boliimiin borularinin, askerin memleketindeki hiiziinlii
cendze toreni borularindan ¢ok farkl bir ifdde tagidigimi hatirlatmak gerekir: Bunlar
diipediiz mahser giiniiniin geldigini belirten sir borularidir. Motifler asil {irkiitticii
ifadeyi koronun da katilimiyla yiikselen gerilimin ardindan bulacaktir. Incelememiz
boyunca ‘Dies irae motifi’ diye adlandiracagimiz bu motif temelde bir M5 (majér
5’1i) akoru ¢ekirdeginden tiiremigtir. Ardigik bigimde sunulan bu ii¢ motifi sirasiyla

a, b, ¢ motifleri diye adlandirarak alintilayalim:
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Or.2.1

Goriildigi gibi, b motifi a’nin ters ¢evrilmesi ve ‘liglemeler’ tizerine bindirilerek
tekrar sesleriyle uzatilmasiyla, ¢ ise Eksen ve Ceken sesleri arasinda tekrarlanan T4
aralif1 hareketiyle ve buna eklenen iki notalik bir ¢ikis hareketiyle elde edilmistir. Bu
li¢ motifin merkezine aldig: seslere ve temel aldig1 major akorlara bakacak olursak,
bu akorlar arasinda sistematik bir iliskinin ortaya ¢iktig1 goriiliir: Her yeni gelen akor
kendisinden dncekinin K3 (kiigiik tiglil)’sii iizerine kurulmustur. Dolayisiyla, bir
major akorlar dizisiyle kars1 karstya olmamiza ragmen, bir akordan &biiriine gegis

kulakta bir “minér tat” birakar:

[l x|

Or.2.2



81

Dies irae boyunca motifler yon degistirerek, tekrar sesleriyle daha da uzayarak, ek
seslerle zenginlegerek cesitlenebilirler. Ama armonik anlamda igerdikleri bu ¢ift
yonliiliik hemen hi¢ degisiklige ugramaz. Bazen, birbirine eklenen 3’lii araliklariyla
dolayli yoldan olusmus 5°1i akorlarina rastlanir. Majér-mindr dontistimiinti bu akor

olusumlarinda da izlemek miimkiindiir:
Tr. > . L n !
/N

: >

Or.2.3

Mervyn Cooke’un Savas Requiemi’ni analiz ettigi kitabinda* Dies irae motifleriyle
ilgili dnemli bir saptama vardir: Cooke bu motiflerin {izerine oturtuldugu 5’li
akorlarinin kok sesleri arasindaki iliskiye dikkat ¢eker ve bunlarin I. bélimiin en
temel yap1 kurucu 6gesi olan triton araligini 6rneksedigini belirtir. Ayrica, bizim ¢
motifi diye adlandirdigimiz motifin son ii¢ sesinde de aym aralik iliskisini bulur ve
ortaya gikartir. Bu saptama Britten’in yapitin kurulusunda triton aralifina yiikledigi
islevin daha 6nce belirttigimizden daha yaygin ve yogun bir kullanim alant

buldugunun kanitidir.
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Dies irae motiflerinden boliime damgasini vuran dérdiincii motif (4 motifi)
trombonlarda baslayip tubaya inen, oradan da yaylilar ve piyanonun koroya eslik
eden bas partisine baglanan bir diyatonik inis ¢izgisidir. Bu ¢izgi yaklagik iki
oktavlik inisi boyunca 4/4’liik iginde 3/4’likk vurgulama getirir ve bakir ¢algilarda

* Bkz. (2), COOKE, 63.
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gelen motifleri koronun Re-eolyen Dies irae temasina baglar. Burada motifsel
nitelikten cok ezgisel nitelik tasir gériinmekle birlikte, ilerdeki ele alimglarinda
1srarla bir motifsel birim olarak kullamilmasi, tersine ¢evrilmesi, ek seslerle yogunluk
kazanmas:, koroda benzer bir hareketle yankilanmasi ona yekpare bir motif kimligi
kazandirmaktadir. Bu motifi olusturan seslerse, Cooke’un da belirttigi gibi, temel
yap1 kurucu 6gelerin belki de en 6nemlisi olan triton araligini olusturan tam perde

dizilerinden esinlidir:

[Quick]
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Tiim Dies irae boliimii boyunca ve yapitin ¢gagrisimina bag vurdugu obiir kesitlerinde
de defalarca tekrarlanan bu motifler hi¢bir zaman 1. boliimiin tritonu gibi bir ‘yapisal
6ge’ ya da ‘dogurucu géze’ haline gelmezler, ama tasidiklan yiikli ¢cagrisimsal
anlam ve kullanilig sikliklan disiiniildiigiinde, birer ‘leitmotif® gibi islev gordiiklert

rahatlikla s6ylenebilir.

Dies irae motiflerinin sergilendigi bu kisa girigin ardindan Dies irae temasi ilk kez
koronun erkek seslerinde, birbirini biitiinleyen dorder 6lgiiliik iki kisa ciimle
bi¢iminde duyurulur. 2+2+3 i¢ béliinmesiyle yiiriiyen 7/4’liik dl¢ii ile yazilan tema
Re-eolyen modu ¢evresinde gelisen yalin sayilabilecek bir ezgidir. Bu ezgiye biri
pasif bir Re pedali, &biirii genelde ters hareketle ilerleyen bir bas kontrpuani olmak
tizere iki parti eglik eder. Ezginin ikinci ciimlesi Dies irae’nin d motifi benzeri bir
c¢ikis ve inig hareketidir. Ayrica, Sol minér akorunun béliim i¢inde agik olarak

gorildiigi ilk ctimle burasidir:
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Once bakirlarin, ardindan koronun séz aldigi bu kesitin olusturdugu model tam ii¢
kez tekrarlanur. Bakirlarda her seferinde daha da artan parti sayisinin zenginlestirdigi
akorlarin benzer major-minér kontrastiyla ve koroda her seferinde yeni bir
aktarimuyla karsimiza ¢tkan Dies irae temasiyla. [k aktarim La-eolyene, ikincisi Sol-
eolyenedir. Bu son tekrarda bakir ¢algilarin Dies irae motiflerinin de, Dies irae
temasin da “irkiitiicii” bir hal alarak iist iiste bindirilmesi anlasilabilir bir seydir:
Bu kesit “6lilerin topraktaki mezarlarindan ¢ikip tahtin niinde toplanmasini
saglayan o dehsetli trompet sesinin duyuldugu” Tuba mirum spargens sonum
‘dizesiyle baslayan kitanin miiziklendigi kesittir. Bu arada her tekrarda, Sol mintr
akorunun yazimn i¢indeki pay: giderek artar, Dies irae temasinda ve bu temaya eslik
eden bas kontrpuaninda temanin gelismesine paralel degisiklikler yer alir, parti sayls1
artar. Ama dorder 6l¢iiliik ciimle yapisi ve bunun yarattigi simetrik diizen ilk ve son
aktarimlarda aslé zaafa ugramaz. Yazida hangi 6genin nereden ¢ikt1g1, nereden
tiiretildigi kesinlikle bellidir. Yaziy1 doruk noktasina dogru hizla siiriikleyen, Dies
irae motiflerinin birbirleriyle bagdasmaz goriinen “armonilerinin” art arda diziligidir.
Daha once Or. 2.2°de, bu armonilerin birinci kesitteki dizilisini vermistik. Buna
simdi de ikinci, liglincii ve dordiincii kesitleri hazirlayan armonileri ve koronun Dies

irae temastyla birlikte doruk noktasina yiikselen bakir ¢algi motiflerini 6zet olarak
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ekleyelim. (Olgiilerin {izerindeki harfler motiflere daha 6nce vermis oldugumuz

kodlarn belirtmektedir.)
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Tiim bu 6meklerde daha 6nce belirttigimiz major-minor akorlarin ne kadar yogun bir
bigimde ve fonksiyonel bir biitiinliik vermekten ¢ok, armonik renk karsithiklarin
vurgulayacak yolda art arda dizildigini gormek miimkiindiir. Bu gerilimli ve sert
renklerin yan yana vuruldugu yazi, bir yandan II. boliimiin “kaotik” etkisini iyice
derinlestirirken, 6te yandan Sol mindr armonisini bu bélmenin bir daha sékiliip
atilamayacak kadar derin bir noktasina gémer. Oyle ki, Mors stupebit et natura
(Oliim ve dirim sagkina dénecek) dizesinin getirdigi farkli tetrakordal yapilarn iist
tiste binmesiyle olusan ileri derecede kromatik kesit bile, Sol mindr armonisinin bir
kez daha kesin bir kalig duygusuyla tiim bolmeye hakim olmasim

engelleyemeyecektir.

5.2.2. Bugles Sang

Onceki bélmenin Dies irae motifleri, barindirdiklar1 majér-mindr renk
farkliliklarim ¢ogunlukla ardigik bir dizilis i¢inde yan yana duyuruyorlardi. Ancak
boélme sonlarina dogru, 6zellikle a ve b motiflerindeki bu ardisiklik bir dlctide

bozularak akorlar iist liste tinlamaya ve yer yer 9’lu akorlar olusturacak bir
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yogunluga ulasmaya baglamistir. Bu iki kullanim arasinda 6nemli bir nitelik farklihi
bulunmaktadir. Onceki durumu “majér-minér kontrasti” olarak yorumlamak
yeterliyken, bu yeni durumu ‘bitonalite’ ya da yerine gore, ‘politonalite’ ¢ergevesi
icinde gormekte fayda vardir. Bu doniigsiim Owen’in Bugles sang, saddening the
evening air (Borular ¢aliyordu, aksamin havasini yasa bogan) dizesiyle gelen 2.
bolmenin i¢inde baska 6nemli doniistimlere de yol agacaktir. Oncelikle, bu bslmenin
iki temel motifinin de 1. bolmenin a ve b motiflerinden tiiretilmis oldugunu
belirtelim. Uygulamadaki degisiklik, a motiflerinin her zaman bitonal yapilar
olusturacak bigimde tist liste bindirilmesi; b motifininse, akorsal ¢ekirdeklerin
ticlemeler bigiminde art arda dizilerek ezgisel bir platforma yayilmasi ve yer yer
pentatonik arpejlere doniistiiriilerek uzatilmasidir. Aym yapilarin, ayn1 motiflerin
kullanilmasina ragmen bu bdlme dnceki bélmeden biitiinityle farkl bir atmosfer
yaratir. Bir bakima, L. b6liimdeki ilk Owen siirinin (‘Lanetli Genglige [1ahi’) birakti§1
ruh hélinden s6zii devralan ikinci siir tagidig1 koyu karamsarliga ragmen, gene de,
tehlikenin uzak oldugu sékin bir késeden yazilmig gibidir. Bu nedenle oda
orkestrasina taginan bu dgelerden a motifi korno ve yaylilara, b motifiyse tahta
iifleme calgilara ayrilmistir. Dolayisiyla, motiflerin Dies irae bolmesindeki
hir¢inhiklarindan eser kalmamusg, hiiziinlii, yumusak tonlar yaziya hakim olmustur.
Bariton solodaki ezgi ¢izgisinin de biitiiniiyle a, b ve ¢ motifleriyle kurulmus
oldugunu, sonradan devreye giren d motifi benzerini de aynen yankiladigim
belirtmek gerekir. Dolayistyla, 2. bélme de, 6ziinde, 1. bélmedeki tiiretim
mekanizmalarina bag vurarak biitiinliigii 6gelerin doniigtiiriilmesi ve gesitlenmesi

temelinde aramaktadir.
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Or.2.8

Bu bslmedeki motif doniistirme ve gesitleme islemleri 1. bélmeye ait majér-mindr
kontrastinin derinleserek siirmesi, akor yapilarinin siirekli eklenen 3’lilerle
karmasiklasarak zenginlesmesi gibi sonuglara yol agar. Biitiin belli bagh malzeme
gibi bariton ezgisi de major ve mindr 5°1i akorlarindan tiiretilme arpejlerden
kuruludur. Bu ezgi b motifinin tahta {iflemelerde yiiriitiilmesiyle olusmus durmadan
degisen bir ‘politonal’ 6rgii i¢inde gereken destegi bularak ilerler. Aym bariton
ezgisindeki gibi, 7’1 akorlarin arpejlerinden olusan bu 6rgii i¢ ige gegirilmis, ortak ya
da aykar1 sesler tastyan ve siirekli renk degistirerek akan bir doku olusturur. Bu
dokunun siirdeki “irrmagm kiyisindan gelen gocuk sesleri” imgesinden beslendigini
diisiinmekte sakinca yoktur. Ancak akorlarin segilisine bakarsak, bu imgenin pek de
“parlak” bir imge olmadig1, bélme bagindaki “hiiziin dolu boru seslerinin” karanlik

havasina geri doniildiigii anlagilir:

Or.2.9

Bolme Dies irae bolmesinden taginan d motifinin genis tiglemelerden olusan bir
ritim kalibi {izerine bindirilmis inici ve ¢ikici bigimlerinin egligindeki ikinci bir
climleyle son bulur. Burada ilging olan, bu motife eslik eden akorlarda da Dies
irae’nin bagindan beri iizerine gidilen temel kargithgin, major-minor karsithgimn bu

bélmede de yazinin ana lokomotifi olmasidir:
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Bu bolmeyi agan ve kapatan fliit solonun arpej bigiminde gelen ezgisi bolme
boyunca tahta {iflemelerin tiim arpejli figiirlerine model olusturur. Bu arpejler orta
kesitteki politonal 6rgii distnda mG9 (mindr Ceken 9°lu) akorlarini temel alir.
Cooke’un tritonlarla ilgili saptamasina destek vermek gerekirse, mC9 akorlarimin
icinde iki ayn triton araligi bulundugunu hatirlamak yetecektir. Yapitin her
ayrintisinda yapisal bir gekirdegin izini bulmaya ¢aligma ¢abasi yapitin incelenerek
yorumlanmas: agisindan bir parga yorucu olsa da, bestecinin ¢alisma bigimine 15tk
tutar. Burada geleneksel tartismaya girmeyecegiz: Bestecinin bunlan bilerek
kullandig1 ne malum? Evet, bu genel bir tartismadir ve bizi bu noktada pek de
ilgilendirmemektedir. Ama Savas Requiemi Szelinde bu soruya verilmesi gereken
yamtlar vardir. Yapitin kurulug nitelikleri Britten’in “titiz bir yap1 ustas1” olarak
calismay1 6nemsedigini agik¢a gosteriyor. Yapisal 6gelerin yapitin boliimleri,
bolmeleri igine yedirilis bigimi ve buradan dogan yazisal dzellikler bunun tesadiifen
elde edilmis bir sonug olamayacagim kanithiyor. Ote yandan, yapitta buldugumuz her
tutarh ayrintinin bestecinin bilingli ¢abasinin bir sonucu oldugunu iddia etmek de
gerekmiyor. Bu ayrintilarin ne kadarinin bilingli bir edimin, ne kadarmin “biling
altinin” refleksif bir tepkisinin tiriinii oldugu bizce yapitin biittinligii agisindan

yasamsal 6nem tasiyan bir nokta degildir.

5.2.3. Liber Seriptus

3. bélmeyle Owen’1n boru ve ¢ocuk seslerinin yumusak ¢agrisimsal yankilartyla
dolu sakin havasinin ardindan Dies irae’nin iirkiitiicii anlatisina geri doniiliir. Bu kez,
o giiniin bir yarg: giinii olarak sert bir ifddeyle alt1 ¢izilmektedir: Lento e maestoso.
“Yazili kitabin” (liber scriptus) agilacagim,“yargicin” yargisindan kagilamayacagini

duyurma gorevi ilk kez duyulacak olan soprano soloya, bir giinahkar olarak kendini
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sorgulayip merhamet dileme gorevi ise cemaati temsilen koroya verilmistir. Burada
rollerdeki bu farkliligin kullanilan ezgisel malzemenin farklihigiyla da agik¢a
desteklendigi gozden kagmamaktadir: Soprano solonun, 6nemli sesleri 6 kornonun
tinisonuyla desteklenen ve ¢ekirdeginde T5 (tam besli) aralig bulunan ve ritmik
keskinlik tagtyan diyatonik agirlikl1 ezgisiyle, koronun pedal sesler iizerinde gelen ve
yayhlarin yumusak egligiyle duyurulan ileri derecede kromatik ezgisel yiiriiyiisi. Bu
belirgin malzeme iki farkli kesitin olugmasina yol agar. Kesitler art arda
sunuluslarinin ardindan i¢ i¢e gegmeye baslar ve sonunda koronun soprano soloya
eslik ettigi bir yazi i¢inde birlikte duyulurlar. Seslerin kullaniligina, tonal-modal
merkezlerine ve ezgisel yapilamgina gore bu bolmeyi 4 ayn kesit altinda
toplayabiliriz: Soprano (La-eolyen); koro (Mi pedali); soprano ve koro (La major +

La pedali); soprano ve koro (La mindr + La pedali).

Ik kesit kararh Liber scriptus temasinin birbiriyle ¢ok siki iliskili 4 kisa ciimle
i¢inde sunuldugu iki fikirli bir kesittir. “Kararhilik” bu temanin i¢inde net olarak
duyurulan TS5 araliginin dogurdugu bir nitelik olarak goriilebilir. Yapitin basindan
beri hemen her ezgisel ve armonik dokuya bir bigimde sinmis olan triton araligindan
gercek anlamda ilk kurtulug sayilabilir bu. Tema fikirlerden birincisini olusturur;
ikinci fikir tahta tiflemelerde duyulan ve temanin onaltilik degerle gelen kdsesindeki
kivrimdan tiiretilmis olan ve temanin yalin diyatonik yapisina ileri kromatik bir
“miidahale” sayilabilecek akorsal olusumlardir. Bu akorlarm igerigine yakindan
bakildiginda, bestecinin burada da 12-sese ulagan bir kromatiklige bas vurdugu
gortliir. Bu iki fikrin birbirine karsitlik tagtdigina kugku yoktur. Bu durum, soprano
solonun yalin, agik s6ziiyle koronun kaypak, sdylediklerinin arkasinda duramayan

- “geveleme”lerinin arasindaki karsitliga da bir génderme olabilir:
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Bu &rnekte, “Unde mundus” séziiyle birlikte tema Mi-Si 5’lisi lizerinde ters
cevrilerek aktarilir. Gergekten de, Liber scriptus temasimn ¢ekirdegini bir TS5 arahig:

olugturur ve climleler bu araligin aktarilmast ya da ¢evrilmesiyle bigimlenir.
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Ozellikle sopranonun s6zii koroya birakan son ciimlesi temanimn T5 gekirdeginin 4
ayn aktarimiyla kurulmustur. Bu aktarimlar diyatonik netlik tasiyan bu ezginin
kromatik bir bulamikliga dogru yol aligin1 gosterir. Bu bulaniklik koronun ileri
derecede kromatik ezgisel dokusunun hazirlanmasi gereginden ileri gelmektedir. Bu
dokuyu gerekli kilan ise, koronun séyledigi “Ben, zavalli, ne derim o zaman?”

dizesinin getirdigi kusku hali olmahdir...

2. kesit korodaki herbir partinin ¢esitli araliklardan sik1 taklitli girislerle birbirini
yankiladig1 ve temel niteligi “kararsizlik” olan ezgisel olusumlarin Mi pedali
lzerinde gelmesiyle kurulur. Koroya, bir bakima, “giinahkarin” titremelerini temsil
eden iinison yayl tremolosu eslik eder. 11k kesitin kararli havas: bu kesitte yerini
kirillgan bir yaziya birakir. Ayrica buradaki ezgisel olusum yapitin son boltimiindeki
Libera me motifleriyle sasirtict bir benzerlik tagir. O boliimde de koro buradaki gibi
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Tanr’dan kurtulug dilemektedir. Taklide konu olan kisa ezgi pargasinda da Liber
scriptus temasinin araliksal ¢ekirdegi olan T5’ye rastliyoruz; ama burada bu araligin
icindeki 8 sesin hepsinin duyuruldugu gériiliir. Taklitlerin farkl: seslerden
yapilmasiyla, bu kesitte timpani ve kontrabastaki Mi pedalinin tizerinde asagidaki

gibi bir aktarim zinciri elde edilir:

3. kesit soprano solonun La majore aktararak soyledigi Liber scriptus temasiyla
baglar. Ama tema ters gevrilmis olarak duyurulur. Ayrica kornolarimn esligi yerini

trompetlerin tinisonuna birakmugtir:

@ SOPRANO SOLO
B A
vt

Or.2.14

Soprano solonun La majdre kalisim baslardaki La pedali ve koronun girisi izler.
Korodaki ezginin de higbir degisiklige bas vurulmaksizin, yalmzca ters gevrilmis

oldugu goriiliir:

Or. 2.13”deki aktarimlarn ilk seslerini yan yana dizdigimizde Si bemol-Fa T5’sinin
arasindaki 8 sesin de kullamldigim goriiriiz. Yukardaki drnekteyse gene baslangic

seslerinin 8 ayn kromatik ses olusturdugu goriiliir. 4. kesite bu olusum i¢inde gireriz.
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Bolmenin bu son kesiti soprano solonun son bir kez ana tondan duyurdugu Liber
scriptus temasi ile agilir; koronun merhamet dileyen inlemeleriyle son bulur. Koro
partilerindeki son ezgisel olusum buraya kadarki ezgi ile ¢evriminin bir sentezi

gibidir: Kromatik alan i¢inde sik sik yon degistirerek inen ¢ikan kararsiz ezgilerin

eszamanh duyulusu:
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Or.2.16

Bu bélme ‘6liiler missast’ i¢indeki metinsel katmanliligin ayrintilarinin ortaya
cikartildig: bir bélmedir. Metnin bu kismu iki ayri kimlik tagiyan bir ifddeye sahiptir:
Bir yanda gazap giinii yargich, kitapl bir yarg: sahnesi olarak resmedilmekte, Ste
yanda, yargilanacak kalabaligin ¢aresiz bir arayis i¢inde yapt1g1 yakarislar
duyulmaktadir. Britten bu iki katmani iki ayn ‘gii¢’ arasinda paylastirmamistir; ama,
birinci ‘gliciin’ igindeki 6nemli bir potansiyelden yeterince yararlandigim
sdyleyebiliriz: Bu soprano solo ile koronun gerek tinisal, gerek dokusal
farkliliklarinda somutlagan bir katmanlagma getirir. Soprano solo sert ifddesiyle o
giinii bir yarg giinii olarak betimlerken (Lento e maestoso — f, marcato), koroya
yakarislan seslendirmek (sempre pp) diismektedir. Bu katmanlagma salt bu sayisal ya
da tin1sal ayrimin sonucu olmakla kalmamakta, ezgilerin kurulusundan, yazinin

yogunluguna ve orkestrasyondaki vurgulamalara dek bir dizi tercihle
somutlagmaktadir.
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5.2.4. Out There

Biitiin yapit i¢inde tasidigi miiziksel karakter agisindan belki en farkli bolmeyle
kars1 karsiyayiz. Oncelikle tempo i¢in segilen terimlerde bunu gosteriyor: Allegro e
giocoso (Hizli ve sen). Britten’1n requiemin genel agirbash havasina ve
cezalandirilisin ve yok olusun tehdidi altindaki Dies irae bélmelerinin agirligina pek
uymayan kontrastl bir Owen siiri yerlestirmesinin altindaki anlam irdelenmeye
deger. Onceki bolmelere getirdigi diizenden ve “giigleri’ kullams bigiminden
anlasildig1 kadartyla, besteci ‘6liiler missas1’ igindeki uzun Dies irae giirini sahnelere,
tablolara ayirarak ele ahyor; siirt zaman zaman farkl “karakterlere” okutuyor:
Buraya kadarki siireci hizla kat edersek, gazap giiniiniin “anonim”, o giinii yagayan
kalabaliklarin tanik olacag: 6zelliklerini (soyumuzun kiil olacagini, yargic gelirken
yerin sarsilacagini, trompetin dehsetli sesinin herkesi tahtin dniinde toplayacagin
vb.) korodan; “teknik” dzelliklerini (her seyi igeren kitabin agilacagim, geride hesab
goriilmemis hicbir sey kalmayacagini vb.) soprano solodan; Sliimliilerin “insé.ni”
kaygilarini ise (“hangi kurtariciya yalvaririm, kim acir bana; merhamet et, kurtar
beni” vb.) gene koronun agzindan isitiriz. Yeri gelmisken, buradaki korolu iki
bolmenin (1. ve 3. bélmeler) apayrn yazisal nitelikler gosterdigini belirtelim: 1.
bolmenin (Dies irae) homofon, blok yazisi 3. bolmede (Liber scriptus) yerini
kontrpuantik taklitli yaziya birakmigtir. Bu iki ayn bélmenin biittiniiyle farkli etkiler
yarattifim, 3. bolmedeki kromatik polifon yazinin koronun temsil ettigi kalabaligin,
ne yapacagini, kime sifinacagim bilemeyen céresiz kalabaligin i¢ine diistigii

“dagilmigligr” ¢ok 1yi vurguladigini belirtelim.

2. bolmeyi (Bugles sang) olusturan Owen siiri, 6zetle, gazap giiniiniin boru
seslerinin tehlikeden epey uzak bir ortamda yankilandig: sakin bir atmosfer
sunuyordu. 4. bélmenin ‘Gelecek Savas’ (‘The Next War’) adli siiri ise, boliimiin
genel havasina uymayan, onu Snemsemeyen, hafife alan, alayci bir bakis agisina
yerlesir. Bilingli olarak “bayagilagtinlmig” siirekli hareketiyle, eslik figiirlerindeki
“acemi” yliriiyiisle, tenor ve bariton sololara yazilan ezgilerinin ve ezgisel
iligkilerinin bsbiirlenme ve cesiret gosterisinde birbiriyle yarisir “yiizeysellikleriyle”,

zaman zaman ‘blues’un sinirlarinda dolasildig: izlenimi veren “mavi notalariyla”,
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tizligi ve sertligi yliziinden “cirkin” tinlamasi 6ngoriilmiis bir {inisondan sdylenen
bildik ezgileri, “banal” ezgisel kivrimlan ve ses kaydirmalariyla (portato) bu miizik
sanki farkl1 bir estetigi dayatmaktadir. Bu tutumun beslendigi anlamsal arka plan
yapitin i¢indeki ikincil dykiide, iki askerin dykiisiinde bulunabilir. Acikli bir ykiidiir
bu: Diigsman saflarinda yer alan ve biri digerini 6ldiiren bu askerler aslinda
birbirleriyle degil, “eski dostlar” Oliim’le hesaplastiklarimn farkindadirlar. Aym
sofrada oturup yemek yemeye dek vardirmislardir Oliim’le dostluklarini. Bu
doviisten galip ¢itkamayacaklarini bilerek alaya vururlar isi. Usta savascilarin
bobiirlenmeleri siirditkge Oliim’iin galibiyetlerinin arkasi kesilmeyecektir nasilsa. O
zaman, cesret gosterisinde bulunmanin, atip tutmamn sakincast yoktur. Iste bu
anlamsal arka plan, miizigin siirdeki yaklasim destekleyen belli bir dozdaki
“baglamsizligini” ve bilingli “yapayligini” hakli ¢ikartmaktadir.

Bolme “askeri” trampetin agtig1 ve etkin olarak duyuldugu kisa bir girisin
ardindan her iki solistin birlikte bagladiklar: bir ctimle ile agilir. Ama aslinda, her
ctimle bir solist tarafindan sdylenmekte, yalmz ciimlelerin baglant1 yerlerinde, s6z
birinden 6biiriine gecerken ikisi de birlikte duyulmaktadir. Miizik bu gegis anlarinda
duyulan ve ctimleleri birbirine eklemlemeyi saglayan akorlar disinda, yaylhilarin
arpejleri ve iiflemelerde solistlerin partisinde bulunan bir ritmik hareketin siirekli
tekrarlanistyla akar. S6z konusu akorlar herbiri farkh bir dizi, farkli bir tonal-modal
merkez ¢evresinde gelisen ciimleleri bir ‘kalis’ hareketiyle bu merkeze sokar. Tenor
ve bariton sololar arasinda paylagilmig ve bu bigimde isleyen 4 ciimle bulunmaktadir.
5. ciimleye girerken kalisa giden akorlarin sayis: artarak dordi bulur ve her iki solist
tarafindan birlikte seslendirilen bu climle 1. ciimlenin armonisine ve ezgisel
kivrimlarina biiyiik oranda geri doner. Giristen baslayarak dnceki bolmenin (Liber
scriptus) ‘tonalitesini’ (La tonu) siirdiirdiigii anlagilan bu bélmenin s6z konusu ilk 5
ciimlesindeki kalislar ve tonal-modal merkezlere iligkin malzeme asagidaki gibi

dokiimlenebilir. (Basta ilk ctimlenin indirgenmemis bi¢imi yer almaktadur.)



94

T T ‘ ———= 2 Y

TENOR SoLO S, Bro——— -
%ﬁ‘%‘— T ——er e

Out there, _weve walkd quite friend - 1
I Fe 3 o
m ’.z/lg_z_(_ &g man rechkt frewnd - lch
e BARITONE soLo Jf> 27 e
= T 23
Y i5a; - 1 mm— ——— Tt
Qut there,
Im Fetd
- TN
S

o ) l 3 < > fa

Cham. f LA T AR A TR S ¢

| T T
=
Oreh’ A . PRSI S S
g oo > | (T rTE T 2 e e
>

Ayt VU Sy 2

2
|
8|
i
i
1
I
FHE

¥ 3 =

2 Ug ’:‘L(L/d) " D%q:)_&‘oﬁ hlg “c] %'t{"‘l (Mibsolicl )
o)
[»)

2 7

o
©
)
I -y
1981 I AT
— P D.PT“
o

L’9' [~

L T (h.\@"‘*"““) s [ & -O-b-" .'f) (O,ét‘aﬁm'k) ‘D"behgb:g
t e
- AT

J ";,':0?_3:_&

Or.2.17

Ornekteki armonik baglantilarin ‘fonksiyonel® bir tonalite baglamina yaptig: atif
agikca goriiliiyor. Baglant: akorlarinin kok sesleri arasinda ortaya gtkan TS araliklar
bu yonelisin en belirgin kamtidir. Yukardaki malzemenin bir bagka 6nemli niteligi
tonal baglamdan tamdigimiz armonilerle modal ezgisel yapiy: birlestirmesi,
bagdastirmasidir. Bunu Britten’1n genel bestecilik tavrimin bir pargasi ve 6nemli bir
nitelidi olarak gérmek gerekir. Climleleri tek tek alarak bu ortakligin nasil
olustuguna yakindan bakabiliriz. 1. climle kendi ek-6 (ek-altil1)’sin1 da i¢eren bir C7
(Ceken yedili) akoru tizerinde getirilir. Akorun kékii bu bélmenin Eksen sesi olan
La’dir. Bu akorun 7’lisini Sol bekar olarak gérmek gerekse bile, siirekli hareketin
i¢indeki Sol diyez sesi ortaya ¢ikan modal yapinin bigimlenmesinde daha etkilidir:
Bu yapiy1 La-lidyen olarak tanimlayabiliriz. Lidyen, Savas Requiemi’nde ezgisel
malzemeyi bigimleyen bir mod olarak Britten’in yazisinda hayli etkin bir rol
istlenmektedir. Buna ait kanitlan yeri geldik¢e dokiimleyecegiz, ama simdilik su
kadarim belirtelim ki, lidyen modunun en belirleyici basamagini olugturan +4 (artik

dortli) aralify, yani triton, tim yapitin en dnemli yapisal birimlerinden biridir. 2.
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climle gene bir Ceken akoru, bu kez, Re {izerinde bir C9 (Ceken dokuzlu) akoru
lizerinde duyulur. Akorun 3’liisii lizerindeki “kararsizlik” héli (Fa diyez, Fa bekar) ve
bariton ezgisinin akorun 7’lisi {izerindeki aksanlart bir ‘blues’ modunun
(miksolidyen) tipik dzelliklerini tagir. Ayn1 mod sonraki ciimleye eslik eden C7
akoru lizerinde, bu kez, Fa kokii izerinde ortaya ¢ikar. Askerlerin tam da alayci,
onemsemez bir tavirla, eski dostlani Oliim’le birlikte kayitsiz, serinkanli (“cool”)
bigimde yeyip igislerini, Olim’{in yemek yerkenki pasakliligin1 hosgormelerini
anlattiklar bir anda ortaya ¢ikmasi ilgingtir bu ‘blues’ etkisinin. Bu etkinin salt
miksolidyen modundan ve karakteristik ‘mavi nota’lardan kaynaklandigini séylemek
yetmez. Bu islupta esit sekizlik ritim degerleriyle yazilan notalarin bir ‘licleme’nin
icindeki dortliik ve sekizlik degerler gibi uzun ve kisa degerlere ¢evrilerek ¢alinmasi
gelenegine tipatip benzer bi¢imde, bestecinin bu b6lmenin basinda ‘iigerli’ alt
boliinmelerden olusan 6lgiileri (12/8, 9/8, 6/8) tercih ettigini goriiyoruz. 4. ciimle bir
kez daha, net bigimde, ‘oktatonik’ diziyi karsimiza ¢ikartir. 5. climlenin girisindeki
‘kalig’ zincirinin son iki halkasi 1. climlenin modal merkezine (La-lidyen) geri
donildugiinii gosterir. Boylece bu 5 climle kendi i¢inde bir biitlinliik olusturur. Bu
biitiinliik bulundugumuz bélmenin (Out there) sonundaki son ciimlede daha agik,
daha yahlin bir bigimde, hem de biraz ‘fonksiyonel’ bir kimlik kazanmis olarak bir
kez daha ortaya ¢ikar.

Oliim’iin askerlere “mermiler ve sarapneller tiikiirmesi” bile onlarin keyfini
kagirmaz. Yalmzca, zamanin alt bliinmeleri tigerliden ikiserliye donmiis, basa T4
araliklarinun olugturdugu akorlarla (La, Re, Sol — Sol, Do, Fa) kurulmus siirekli bir
T4 hareketi (Sol-Do) yerlesmistir. Bir tiir ‘pan-diyatonik’ doku olugturan bu bas
esliginin lizerinde tahta tiflemelerin ve kemanlarin tiz, ¢13liksi ses alanlarinda sert ve
rahatsiz edici bir kromatik kayma hareketi tam bir kargithik iliskisi diisiiniilerek
olusturulmus gibidir. Bu karsitlikta solistler bastaki diyatonizme yakin duran bir
ezgiyi tinisondan s6ylerler. Bu kesitte donanimin arizalardan arindinlmasi tonal-
modal baglami Do merkezine baglar. Bu baglam ve doku i¢inde kornonun biri C7,
oblirii mC9 akoruna dayanan iki arpeji duyulur. Bir yandan bu arpej, dte yandan
¢ighkst sesler bizi gok agik bir adrese gondermektedir aslinda: 1. béliimiin (Requiem

aeternam) Owen siiri ‘Lanetli Genglige {1ahi’de “¢ig/ik atan mermilerin tiz ve ¢ilgin
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korosuna” ve “hiiziinlii tagradan ¢agiran borulara”. Tam da (tenor ile baritonu
aniden {inisonda birlestiren “tasra” ezgisinde) askerler “QOlitm’iin giiglii ve tiz
sarkisina hep bir agizdan, koroyla katildiklarin1” ve onun “tirpaniyla trag olurken,

keyifle 1slik ¢aldiklarini” s6ylerken...

Bundan sonra miizik iigerli alt boliinmeye ve ‘blues’ deyisine geri déner. Gene
solistlerin her ciimlesi oda orkestrasinin akorlanyla desteklenen aksanli bir kalis
hareketiyle bir sonrakine baglanir. Ama bu kez, ne climleler birbirini diizenli bir
strada izler, ne de kalis hareketleri farkli tonal-modal merkezlere agilir. Tiim kesit bir
tek armoni tizerinde kurulmus durumdadir: Si iizerinde C7 akoru. Bu kesiti solistlerin
yeni {inison temasi izler. La-doryen lizerine kurulan ve bu kez daha kisa siiren bu
ezgiye tamamen ikiserli alt boliinmeyle orgiitlenmis olarak baslardaki yeni bir siirekli
T4 hareketi (La-Mi), kornonun Fa diyez tizerindeki koksiiz C9 (Ceken dokuzlu)
akoru arpejleri ve tahta iiflemelerin giderek peslesen kromatik kayma hareketleri
eslik eder. Solistlerin iinisondan gelen ilk ezgileriyle ikinci ezgileri arasinda mutlak
bir tavir farkliligi gozlenir. Ilk ezgide 6liimden korkmadiklarina kendilerini
inandirmak istiyorlardi; ikincisinde ise, daha usta savasgilar ve daha biiyiik savaglar
gelecegini pek de “miijdeli” bir haber olarak yorumlamadiklarini duyuran bir

donukluk hakimdir ifadeye.

Bunun nedenini, son ciimle ile bolmenin basindaki tonal-modal ve ezgisel
baglama dondiigiimiizde anlariz: Gururlu savasgilarin bobiirlenisidir bu sonucu
doguran. Ama sairin uyarisi nettir: “Kavgamiz yasam i¢in — oliime karsi; bayrak icin
degil — insana karsi.” Bu kez, tim malzeme daha yalin, kisa ve daha etkili bigimde
dﬁzénlenmistir; bagtaki temamn yankilandig1 bir ‘koda’ gibidir bu kisa ciimle. Iki
solistin birbirine armonik agidan kontrast olusturan partileri, aslinda, anlamca ve
‘fonksiyonel’ olarak birbirini tamamlar. ‘Fonksiyonel’ biitiinliik bu kisa ciimlenin
tizerinde kuruldugu armonilerden ¢ikartabilecegimiz bir niteliktir. Bu armoniler
genel planda La major ¢evresinde 6rgiitlenmiglerdir, akor yapisi bakimindan C7
bi¢imindedirler ve kok sesi Re ve Fa bekar olan akorlar agikga ‘Alt ceken’ rengi
tagirlar. Ancak burada dzellikle ‘Eksen’ akoru saydigimiz La majér akoruna Re diyez

sesinin getirdigi katkrya dikkat cekmek gerekir. Bu ses La majore
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lidyen rengi verir; lidyen modu ise igerdigi triton (La-Re diyez) bakimindan Savay

Requiemi’nin yapisal 6geleriyle organik bag tagimaktadir.

Buradan da 6yle anlagiliyor ki, ‘modalite’ Britten icin birkag islevi, birkac anlami
aym anda getirmektedir onun yazisina: Tonal baglamin, tonal tinlayisin yarattigi
‘anonim’ yazi ortaminin yumusatilmasi, baskalastirtimasi, ilginglestirilmesi; daha
cok, araliklara yaslanan bir ezgisel ve armonik alt yapinin hazirlanmast; “arkaik”
cagnsimlara da (bazi organum bigimleri, rénesans polifonisi vb.), “cagcil”
géndermelere de (caz akorlari, ‘blues’ dizilerinin “mavi” notalari) olanak saglayan
Ozgiin bir ses diinyasinin olusturulmasi. Demek ki modalite, bir ses sistematigi
olmanin &tesinde bir anlama da yiikselebilmektedir Britten’in miizik dilinde. Onun
cok sik bas vurdugu bir iletisim olanaginin, ‘eski’ye, bilinene uzanmisin kapisini aralar
bu. Boylece, bazi tarihsel dilimlere génderme yaparak, miizigini tim zamanlara

uzanan biiyiik bir tarihsel siirecin bir pargasi héline getirir.

5.2.5. Recordare Jesu Pie

Bu ve bundan sonraki blme (Confutatis maledictis) koroyla orkestramin
kullamldify, miiziksel karakter olarak birbirinden ¢ok farkli olmakla birlikte,
anlamca, tinisal ve dokusal olarak birbirini biittinleyen bir yapilars i¢indedir. Bu
biitiinliik duygusunu olusturan en 6nemli etkenlerden biri bu iki bolme boyunca
koronun ikiye béliinmiis olarak kullaniligidir. Bu b6lmede koronun kadin sesleri,
sonraki bolmede ise erkek sesleri kullanilir. Bu ayristirma metnin anlam
katmanlarinin dogal bir sonucu olabilir. Uzun Dies irae metninin bu kismi, kendisini
Isa’nin diinya iizerinde gektigi acilarin sebebi olarak goren ve affedilmeyi bekleyen

glinahkarin agzindan yazilmistir. Ama suglarin itiraf edildigi, tovbekar olanlarin
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affedildigi, asil, tovbe etmeyenlerin cezalandirilmas: gerektigi yollu hatirlatmalarla
genelde bir yakaris havasinda siiren metin anlamsal agidan bir katmanhilik
barindirmiyor gibidir. Britten’in 6nemli kontrast tagiyan 6. bolmeyi (Confutatis
maledictis / Lanetliler bastirilsin) dogrudan dogruya bu ifddeyi iceren dizeden
cikardigi, bélme i¢inde “lanetliler bastirilsin” soéziiniin defalarca tekrarlanmasindan
anlagilabilir. Bu bir tiir vurgulama olarak goriilebilir; islevi, 7. bolmede (Be slowly
lifted up) savas makinesine karsi iyice giiclenecek olan isyan duygularinin

hazirlanmasini saglayan bir anlamsal vurgulamadar.

Iki kesitten olusan bélme bir ‘trompet korali’ ile agilir. Koralin homofon yazisi
gayet 0zglir bigcimde hareket eden 4 partiden olusur ve bu korale biitiin bolme
boyunca etkinligi devam edecek olan bas partisi eglik eder. ‘Girig’ niteligindeki bu
kisa kesitin sonunda bélme boyunca kullanilan Recordare motifinin seslerinden
olusan Do-Mi bemol-Fa-Sol akoruna ulagilir ve bu akor b6lme iginde zaman zaman
hatirlatilir. Bu siirecte bas partist de Mi ve Re’den gegerek Do’ya oturur ve bir pedal
sesine doniiserek birinci kesit boyunca duyulur. Pedal sesinden baglayip
bagimsizlasarak ayrilan ve yalnizca yukari ya da asagi dogru devinen B2
araliklarindan olusan ‘orta parti’ bazen tam perde dizisini izlese de, ¢cogu zaman
biitiin kromatik alam kat eden bir “ugultu” olarak duyulmaktadir. Bas, orta parti ve
Recordare motifinden olugan temayi tagiyan ve heniiz aktanmh giriglerle

kontrpuantik olarak karmasiklasmamis bu yalin dokuyu 6rnekleyelim:
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Do’dan baglayan ilk motif (Alto-II) Do-frigyendeki ilk ciimlenin ardindan diyatonik

karakterini korumakla birlikte ¢ikista ve inigte tiim ses alanim kromatize ederek

Do’ya geri donen bir 2. climleyle tamamlanir. 2. parti (Alto-I) motifin

degistirilmeksizin Mi’ye aktarilmasiyla (Mi-frigyen) kurulur. Bu arada, ilk parti 2.

partide gelen bu aktarimu ters gevirip 1 vurus geg baslatarak tamamen Recordare

motifinden ¢ikma bir kontrpuan olusturur. Ancak bu kontrpuanin 3. dl¢iiden sonra

tam bir araliksal gevrim olmaktan ¢ikip yalnizca bir ‘ters hareket’ ilkesiyle

davrandify gorilir:
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Bu ciimle de 1. ciimle gibi, basladig1 sese (Mi) geri doner. Bu sirada bastaki Do

pedali degismemis, orta parti ise tam perde dizisini B2’ler halinde bir oktav boyunca

kat ederek Sol-La seslerine oturmustur. Orta partiyi bigimlendiren, gene, Britten’da

¢ok sik rastladigimiz ‘degismeyen aralik’ diistincesidir. 3. parti (Soprano-II) motifi

La sesine (La-frigyen) aktarirken 6biir partiler motifin ¢evrimini ve ¢evriminin

¢evrimini yankilamaktadir. Bu ¢evrim iliskisinde modal zemini zaafa ugratmayan bir

‘mutasyonlu cevap’ teknigi benimsenir. Araliklardan 5diin verilir, modal zemini

olusturan diziden verilmez

Or.2.21
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Burada ilging olan, her bir partinin metnin i¢inde yalmzca kendisine ayrilan ii¢

dizelik kitalan hig terk etmeksizin tekrarlamasidir. Boylece, yaziya katilan her parti

Recordare motifinden tiireme bir ezgi ¢izgisi izlerken kendi sozleriyle dokuya yeni
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“sesler” (vokaller, sesli ve sessiz harfler) tasimus olur. Bu siirecte metnin bu kismi
aynt anda duyularak, zaten bir yandan karmagiklasan modal dokuyu ve armonik

yapiy1 daha da “¢6ziimsiiz” bir héle sokar.

Son olarak giren parti (Soprano-I) bir kez daha Do’dan baglamakla birlikte, baska
bir modal yapiya (Do-lidyen) oturarak bir siiredir genlesme egilimindeki bu polifon
dokuyu tepe noktasina tagir. B2’lerden olusan tam perde dizileri en yaygin olarak bu
ciimlede kullanlir ve sonunda biitiin sistem bagladig1 gibi, Do sesine geri déner. Bu
son ciimlede uzun siiredir Do pedali {izerinde duran bas partisinin de bir K6 (kii¢tik
altili) aralig1 yukan ¢ikip tam perdelerle geriye, Do’ya déndiigii goriiliir. Biitiin bu
bagladig: noktaya d6niis olgusu bu kesitin biitiiniine biyiik bir “kabarma” ve
“sonme” hareketi kimligi kazandirir. Bu siirecte, ele alinan temel motif geregi, {i¢
partide frigyen, bir partide lidyen modu agik¢a duyulur. Ancak gerek bas ve orta
partinin olusturdugu eslik partilerinin, gerekse motifin ¢evrimleriyle olusturulmus
kontrpuantik ikincil partilerin olusturdugu armonik zemin modlarin “safiyetini”
bozmakta, biiyiik oranda kromatik bir doku ortaya ¢ikartmaktadir. Modal malzemeye
ek olarak ciimle sonlarinda ve dzellikle bas partisinde ve orta partide ‘tam perde’
dizisinin yogun olarak kullanilig1 yaziyr modal tinlayistan bir parca uzaklastirr.
Sonugta yer yer kromatik ya da ‘polimodal’ etkiler tagiyan bir doku elde edilir.
‘Modalite’ sanki uzaktan, biiyiik 6lgekli bir bakisla algilanabilir; ama miiziksel akisin
iizerinden alinmus bir kesitte onun agik ip uglarina ulagmak o kadar kolay degildir.
Yukardaki “kabarma ve sonme” hareketinde bir tek mod baglamindan s6z etmek
miimkiindiir: Bu bakis acisiyla bu kesitte biiylik oranda tam perde dokusunun
olusturdugu potansiyelden yararlanildig1, frigyen ve lidyen renklerinin de bu ¢ergeve

icine katildig1 goriiliir.

Bolmenin 2. kesiti gene Recordare motifiyle baglar, ama aym yapilanmay1
izlemez. Bu kez tiim kadinlar korosu motifi her seferinde farkli bir sesten (sirasiyla
Do, Mi bemol, La bemol) baslatarak ve {inison olarak sdyler. Bu arada motifin
basindaki dort sesten sonra ezgisel, ritmik degisiklikler yer alir. Bas partisinin de Do
pedalini terk edip sirayla Mi bemol, Fa, La bemol, Si, Do, Re seslerine yerlegsmesiyle

bu kesitin yapilanig farkliligs belirginlik kazanir. Bu farklilik motifin tigiincii
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tekrarlanigimn ardindan miizigin tepe noktasina varmasiyla somutlagir. Bu 6lgiilerde
somutlagan armonik gerginlik tam da “beni kegilerden ayrr, siiriiniin icine yerlestir,
sag koluna alarak” s6zlerinin seslendirilmesine rastlar. Bu “ayrilma” ve “katilma”
durumu daha agik olarak bir sonraki ctimlede goriiliir. Burada koro bélmenin en
basindaki giris kesitinde trompetlerin duyurdugu koraldeki 3. ciimleyi tekrarlar. Bu
climle ise aym giriste oldugu gibi, bizi son bir kez Recordare motifinin orijinal
moddan geldigi sese, Do’ya birakir. Her iki ciimlenin ilging 6zelligi, partilerin
birlikte duyurdugu akorsal doku ile parti hareketleri arasindaki ¢arpici farkliliktir.
Ciimlelerden birincisinde 4 partili korali olugturan “dogal” partiler yerine, akorun
farkl: seslerinden se¢ilmis “yapay” partiler olusturularak sahte parti hareketleri elde

edilir:

Bu anlamda asil ¢arpici sonug bolmenin son ciimlesi olan 6zgiin Recordare motifinde
ortaya ¢ikar. Burada 4 partili koronun her hareketinde, herbir parti ayr1 bir ezgi
¢izgisi izlemesine ragmen, toplamda Do-Mi bemol-Fa-Sol seslerinden olusan

duragan Recordare akoru duyulmaktadir:



102

/o __PPP —
= N —F 1
s ?, === = =
=3 =3
Bt ab hae di jme ze-que - stra.
T r—
01 ‘ﬂ‘ - =}
s.It ﬁz S et e =
E 3 &
Et ab hae fne ss-que - stra.
—
y/] L# - - e L
sl === 3
w b 1 -
= Et ab hae dis  jme se-que - stea.
)
o2 V4 |
© Oty & : N
AqI 4 = & Sk :
= -
Et ab hae dis e se-que stra.
Or.2.23

5.2.6. Confutatis Maledictis

Onceki bolmenin basinda da belirttigimiz gibi, Dies irae boliimiiniin 5.
(Recordare Jesu pie), 6. (Confutatis maledictis), 7. (Be slowly lifted up) ve 8. (Dies
irae-II) bolmeleri 6biir bolmelerde pek rasttanmayan baglantilar tasirlar birbirleri
arasinda. 5. ile 6. birbirini biitiinlerken, 6. blme 7.’yi, o ise 8.’yi hazirlar ve bir
bakima kendi i¢inden ¢ikartir. Savay Requiemi’nin en uzun bolimii olan Dies
irae’nin kendi i¢inde bir yandan pargali, 6te yandan siki iligkiler gézeten bir yap1
kurmast dogaldir. Pargalilik bu uzun béliime (yaklagik, 27 dakika) bir denge, kontrast
ve tazelik getirirken, bdlmeler arasi gegisler ve iligkiler ise boliimii kendi i¢inde
tutarl: kilar ve onda bir miiziksel diisiincenin ilk bigimine ve sonraki bi¢imlerine
tarklik etmemizi, dolayistyla, bir biitiinlilk duygusuna ulagsmamiz1 saglar. Boylece
bu boliim (6zellikle de, yapitta artik sonlanigin, tiikenigin igitsel imgesi haline
gelmeye baslayan a capella koralin boliim sonunda duyulmasiyla) yekpére bir
“sahne” kimligi kazanir. Iste bu biitiinliik i¢inde, Recordare Jesu pie’de kadinlar
korosunun tahta iiflemelerin ve trompetlerin yumusak destegindeki kontrpuantik
doku i¢inde duyulan tévbe edisleri ve yakariglar, Confutatis maledictis b6lmesinde
erkek seslerinin bakirlarin genis katilimiyla vurgulanan homofon dokusunda
biitiinlenir: Bu kez yalmz tévbekarlar degil, lanetliler cephesinden de yiikselen bir

tinlemle, bir vurguyla.
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Bolme iki temel motifin 6nce yan yana, ardindan Ust liste kullanilmasiyla kurulur:
Baslarda gelen ‘Confutatis motifi’yle tenorlarin ‘Oro supplex motifi’. 11ki lanetlilerin
alevler karsisindaki sagkmliina, ikincisi egilip diz ¢okerek dua edise eslik eden bu
motifler tamamen farkli karakterde tasarlanmistir. Birinde alevlerin tedirginligiyle
vurguluy, “sikintil”, “agir”, 6biirtinde esnek, kirtlgan, “g6zl yash” bir ifide hakimdir.
(Cift-tirnak igindeki ifddeler besteciye aittir.) Buna ragmen her ikisi de aym1 mod
icinde ve tamamen aym armoniler iizerinde birer gesitleme gibi duyulurlar. Bu

bakimdan, ilk sunusun hemen ardindan st iiste kullanilmalari hig zor olmamustir:
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Yukardaki 6rnekte bakar ¢algilarin Confutatis motifinin basin artikiile eden akorlar
Oro supplex motifi geldiginde yaylilara aktarilmms ve genisletilmis olarak aynen

korunmustur.

Bu kisa bélme boyunca La iizerinde kurulan mod gegerliligini siirdiiriir. I¢inde gegen
Fa diyez ve Fa bekar sesleriyle ayni anda hem eolyen, hem doryen nitelikleri
gosteren bu mod Confutatis ve Oro supplex motiflerinin st iiste getirilisi sirasinda
bir kereligine Do’ya aktarilir (bkz. Or. 2.24). Buradan sonra bir kopriiyle bastaki La
moduna geri doner. Bu kez tiim partiler bir oktav yukaridan ve ¢ok kuvvetli bir
bigimde duyulurken Oro supplex motifi ritmik ve miiziksel karakterini korumakla
birlikte dnemli bir ezgisel degisiklik gdsterir:
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Or.2.26

Bu bolme de dnceki bélme (Recordare Jesu pie) gibi, 2°li aralifindan olusturulan

akorlarin yogun olarak kullanildig1 bir armonik yapilanis i¢indedir. Buna ek olarak,
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kontrpuantik iligkilere de biiyiik oranda bu aralik yon vermektedir. Bunun en ¢arpici
ornegine, motiflerin son gelisini hazirlayan kdprimiin i¢inde partiler arasinda goriilen

aralik iliskisinde rastlanir:
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5.2.7. Be Slowly Lifted Up

Owen’1in ‘Baz1 Agir Toplartmizin Harekete Gegtigini Goriince’ adli sonesinden
ahnrm§ alt: dize tizerine bariton solo ve oda orkestrasi i¢in yazilan bu bolme
kendisinden onceki bolmelerde (6zellikle de 6. bolmede) sunulan malzemeyi
olgunlagtirarak, ona yeni bir anlam yiikleyerek ve bunlarin arasina yapitta daha dnce
Onemli yer tutmus olan bazi 6geleri de katarak Dies irae b6liimiiniin ger¢ek ‘yeniden
serim’ini (Dies irae-1I) hazirlayan bir gegis bolmesidir. Cok kisa olmasina ragmen
gerek anlatim giicii, gerekse icerdigi gelerin istisnésiz olarak tiimiinin yapitta ¢ok
Onemli gizli ya da a¢1k referanslar1 bulunmasi bu bélmeye kritik bir islev
yiiklemektedir. Hatta icerigi 6ylesine yiiklii ve yogundur ki, yapitta yalniz geriye
degil, ileriye, sonraki b6lmelere de referanslar bulunabilir. (Ornegin, bariton soloda

cok sik kullamlmamakla birlikte ifddenin kritik bir tasiyicisi olan ¢ikici1 K6 aralit
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yalmz yapitin en bagina, Requiem aeternam bslmesindeki orkestra ezgisine degil,

birazdan gelecek 9. (Lacrimosa) ve 10. (Move him) bSlmelere de atif yapar.

Owen’dan 6 dizelik alint1 birbirine benzer 6 miizik ciimlesi olusturur. Ciimleler
arasindaki benzerlik climlelerde bas vurulan 6gelerin ve o 6gelerin islevlerinin b6lme
boyunca degismemesinden kaynaklanir. Bu durum tek bir dokunun 6 kez
tekrarlanmasi anlamna gelen bir sonug dogurur. Herbir ciimle arasinda bir fermata
ile bityiik orkestradaki trompetlerin duyurdugu Dies irae-I’den alinan Dies irae
motifleri bulunur. Burada ilk kez Owen yorumculari ile ‘requiem missas1’
yorumculan birlikte duyulur. Gergi, bundan 6nce L. boliimdeki Te Decet Hymnus
bélmesinde de boylesi bir birliktelik s6z konusu olmustu. Ama, burada goriilen
giicler aras1 birliktelik orada uzun pedal sesleriyle ¢ocuk korosunu destekleyen
kemanlarinkinden ¢ok daha anlamli ve etkili bir eszamanlilidin gostergesidir. Bu
‘gliclerin’ ayn1 anda s6z almalarindan dogan olanaklar yogun olarak ilerde, 9.
(Lacrimosa) ve 10. (Move him) bolmelerle Offertorium, Agnus Dei ve Libera me
boliimlerinde goriilecektir. Ama bu bélmedeki erken bulusmay: yorumlamak
gerekirse, bunun pekala, Dies irae-IPnin hazirlanmasindan kaynaklandigim
soyleyebiliriz. Bilindigi gibi, Dies irae motifleri Dies irae bolmelerine 6zgiidiir ve
bunlarin belirleyici yani yogun olarak bakir ¢algilarda isitilmeleridir. Oysa ki, oda
orkestrasi i¢indeki tek bakir ¢algi bir kornodur. Tek basma bu korno yaklagmakta
olan “gazap glinii”niin tehditkar habercisi olarak zayif kalabilir. Ayrica gerek ses
rengi, gerek ihtiyag duyulan ses alam (registre), gerekse atifta bulunulan motiflerin
dikkatimizi orkestraya ve koroya dogru ¢ekmesi trompetlerin bu bélme igine
erkenden katilmalarim, bu eszamanlilig1 hakh ¢ikaran nedenlerdir. Iki trompetle
baslayan bu yankilanig b6lmenin son ciimlesinin sonunda biiyiik orkestradan piyano,
biiyiik davul, timpani, 4 trompet ve 6 kornonun katilimiyla tam bir mekénsal
derinlesme bigiminde kendini gosterir ve bir adim sonra, orkestra ve koronun futti
olarak biitiin yaziya hakim olmasiyla sonuglanir. Simdi Be slowly lifted up
bdlmesinin dokusal bakimdan 6biir climlelere model olusturan ilk ciimlesini ele

alalim:



107

s
Very broad (JJT70 « JTTID ot pracating)

@ {Molto laygamente) - >
. —— .
BARiTONR so0 S 4 swslaincd (gehalien) - _as PR S "# o)
et . M} ———px
F —=  Sdo —r— = — : iz
Be slow - CI ; PO — lif-ted up, thou long  black arm,
R e nuy dich axf) dn schvar - zer . Arm, {Oreh) D
Very broad (JTTTd s JTTI D of prscedieg) - - = > Quick T E—
(Molto largamente) . - (allegyey
oRc, = ——. R 3
: e = —— =
W, Sz, T T o, . o .
"Slrf Ores ‘s
3 . — 3 3 )
¥ — xﬁ 1
SS=ss———= L e T e S £3
Timp, 322 # EAEEE] s i _ =
H3Tris 3T Sl R i i T 4
= —_ = i | e m—— ey
Or. 2.28

Bu ciimle 4 6geden olugsmaktadir: Bariton solonun ezgi ¢izgisi; yaylilar ve
tahtalardaki akorsal yiiriiylis; timpani arpejleri ve ctimle sonunda 1. giiciin devreye
girmeye baglamasiyla biiyiik orkestranin trompetlerinden duyulan Dies irae motifleri.
Tim bu 6geler igerdikleri acik ya da ortiik ¢agrisumlarla, somut ezgisel, akorsal ya da
ritmik ayrintilarla yapitin ¢esitli boliimlerine ve bolmelerine atifta bulunur. Bu
bakimdan 7. bélmenin kiigiik bir katalog gibi oldugu s6ylenebilir. Ornegin,
bunlardan en somut olani timpanideki ‘besleme’lerden olusan ve yapisi her climlede
degisen arpej motifidir. Anlamsal a¢idan bu motifin Owen siirindeki bataryanin
toplarindan birinin faaliyetini temsil ettigine kusku yoktur. Yapisal agidan da bu
kamtlanabilir: Bu motifin bir 6nceki bélmenin (Confutatis maledictis / Linetliler
bastirilsin) baslarindaki Confutatis motifinden geldigi agikca gériilmektedir. Hem
arpejli ezgi yapisi, hem La mindr akoru arpeji ile baslamasi, hem de bestecinin
bolmenin basinda 6nceki bélmenin sekizlikleriyle bu boimenin beslemelerinin ayni
hizda olmasi gerektigini belirtmesi iki motif arasinda dogrudan bir baglant:
kurulmasinit kaginilmaz kilar. Anlamsal baglam da bu iliskiyi destekler: “Lanet
yagdirmak tizere olan koca silah” imgesi Dies irae siirinde “atesle bastirilacak

lanetlilerin” anlatildig1 dizelerle uyumludur.

Esligin ikinci &gesi, 3 sesten olusan akorlarin pozisyonlarimi degistirmeden gelen
diizenli yukan ¢ikis hareketleridir. Yapilarina gore M5, m5 ve -5 (eksik besli)’ler
_ olusturan bu akorlar, aslinda, herbir partinin ayr1 bir sesten baslayarak bir 8’liyi
tamamlayan bir dizi kurmasi ve bu dizilerin eszamanlh duyulmastyla elde edilir.
Ornek 2.28’de goriilen akorlarn olusturdugu dizi ezgisel La mindr gamidir. Ama
akorlarin 5’lileri bir Mi-figyen modu ortaya ¢ikartir. Gene de baskin olarak duyulan
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dizi baz1 partilerinde ezgisel, bazilarinda dogal seyrin izlendigi genel bir La minér
dizisidir. Bu 6ge daha once L. boliimiin 2. (Te decet hymnus) ve 4. (What passing
bells) bolmelerinde karsimiza ¢ikmisti. Ama bu, gérebildigimiz kadariyla, anlamsal
bir ortaklik olmaktan ¢ok bi¢imsel bir benzerliktir.

Boélmeyi tastyan ana 6ge olan bariton solodaki ezgi ise igerdigi iki temsil edici
araligin diginda, ezgisel yanindan ¢ok iletisimsel yani agir basan bir recitativo
karakterindedir. Onem tasiyan iki araliktan ilki (K6) ciimlenin basina, 6biirii (triton)
ciimle sonuna yerlestirilmistir. Boylece yapitin yapisal 6gelerinden olan ve Savag
Requiemi’nde bir tiir “kagimilmazligin” temsilcisi olan triton araligi climle sonlarinda
birkag kez karsimiza ¢ikmaktadir; hem de 6zellikle, “kara namlu”, “lanet”, “gilinah”
gibi sozciikler tizerinde... Bélmenin birinci ciimlesindeki tritonun (La-Mi bemol)
altinda climlenin bagindan beri siiren La min6r armonileri yerini 4niden Mi bemol
mindr akoruna birakir. Forzando etkisiyle gelen bu beklenmedik degisiklik artik her
climle sonunda, triton icerse de igermese de, aykir1 bir armonik baglant: beklentisi
yaratmaktadir. [k cimle sonundaki Mi bemol minér akoruna ragmen, daha énce
sOziinii ettiimiz Dies irae motiflerinden g motifinin, trompetten Do minér arpeji
olarak duyulmas: ikinci bir aykinliktir. Orkestra cephesinde apayri bir hazirhigm

yapilmakta oldugu izlenimi veren bu aykiri durum sonraki bes ciimle de siirer.

Yukarda irdelenen ve yaputtaki onciilleriyle karsilagtirilan bu 4 ge 6 ciimle
boyunca islevsel degil, yapisal i¢ degisikliklere ugrayarak siirer. Or. 2.28"de
alintilanan ilk ctimlenin 63eleri 6zetlenebilir. Bu 6zetleme islemini sonraki ciimleler
icin de uygularsak 6gelerin bolmenin biitiiniinde ne gibi degisikliklere ugradigim

acikca gérmek miimkiin olur.
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3 Bkz. (2), COOKE, 65.

mindr akorunun 3’liisiiyle Fa mindriin kok sesi (Si-Fa); 4. ciimlede Do diyez

¢ikmaktadir. Bu bélmenin tritonlari, Mervyn Cooke’a gére, I. boliimiin (Requiem
Aeternam) “aglamakli” tritonlariyla alay eder gibidir“. Gergekten de, oradaki
ifadeyle buradaki arasinda hi¢bir benzesme yoktur. Son iki b6lme boyunca yalmz
erkek sesleri kullamlarak ifade stirekli sertlestirilmis, gerilim ylikseltilmigtir. Tim
bunlar Dies irae temasinin tekrar gelisini ve Dies irae bdliimiiniin en yiiksek tepe

noktasi olarak duyulmasim hazirlama amaci giider ve bariton solonun bataryanin

haykiran tinlemi biiyiik koro ve orkestranin “gazap giinii” metniyle ve miizigiyle

daha da siddetli bir yanit bulur.
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Yukardaki dzetlemede 6ne ¢ikan ¢arpici sonuglardan biri baritonun ciimle sonlarinda
yaptig1 ataklara verilen armonik destektir. Bu noktalarda ya bariton soloda ya da ona
eslik eden akorlarin baglantisinda en az bir triton aralig1 goriilmektedir. 1. ciimlede
La min&r ve Mi bemol minér; 2. ciimlede Mi mindr ve Si bemol mindr; 5. ciimlede

Fa diyez mindr ve Do mindr baglantisindaki seslerin tiimiinde; 3. ciimlede Sol diyez

mindriin 5’lisiyle Re mindriin kék sesi (Sol diyez-Re) arasinda triton arali: ortaya

toplarindan birine hitdben “kahretsin Tanri seni, koparip atsin ruhumuzdan!” diye
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5.2.8. Dies Irae-11

Dies irae-II bdimesi birkag nedenden dolay1 boliimiin doruk noktasidir. Oncelikle
¢ok iyi hazirlanmis, “geleneksel” giiciinii olusturan bakir ¢algilar azar azar ortaya
¢ikarak sonunda bariton solonun “provokasyonuyla” kaginilmaz bigimde tiim yaziyi
ele gecirmislerdir. B6limiin en basindaki fanfarlari hatirlatan bu etkinlik ses
siddetindeki yiikselmeye getirdigi teknik katkinin yam sira, yargi giiniiniin habercisi
str borularinin yeniden “sahne almast” anlamina gelir. Koro Dies irae temasim Dies
irae-I’deki son aktarim olan Sol mindr (Sol-eolyen) tonundan, yani bir tiir ‘yeniden
serim’ (recapitulation) mantigiyla tekrarlar. Yeni ve daha heybetli bir koral uyarlama
iceren bu bolmede Verdi’nin Requiem’inde de gérdiigiimiiz gibi Dies irae metninin
bagi tekrarlanir. Gazap giiniiniin dehgetli sahnesine bir kez daha dénerek, aslinda,
biraz sonra gelecek olan Lacrimosa dies illa’ya (O giin gozyast giiniidiir) bir zemin
hazirlanmig olmaktadir. Bunun da Stesinde, Lacrimosa’nn kirtlgan ifadesiyle Dies
irae’nin sert ifddesini yan yana koyarak ortaya ¢ikan karsithgin getirecegi
potansiyelden yararlanmak tam bir romantik yaklagimin iiriiniidiir denebilir. Bu
noktada, Dies irae siirinin missa metinlerinin ana gévdesine katilarak ‘requiem
missa’ metnini ve 19. ylizyll miiziginin en 6nemli dinsel kaynakh miizik tiirlerinden
biri olan ‘requiem’i ortaya ¢ikarmig oldugunu, daha dogrusu bunun tipik bir 19.
ylizyil yéklaslmlmn sonuc;larmdan oldugumi hatirlatalim. Britten’in 6ziinde ¢ok
farkl1 anlamlar tagimayan, bir biitiiniin bagdagsik pargalari olarak islev goren farkh
sahneler arasi kargitliklardan, kontrastlardan yararlanirken bir “romantik™ gibi

davrandifimi sdylemek ¢ok da yanlis olmaz.

Yukarida belirttigimiz islevine uygun olarak Dies irae-II kisa ve etkili bi¢imde
kendinden 6nceki bolmeleri tematik bir biitinliik altinda toplayip gazap giinii
kosullarint hatirlattiktan sonra yerini Lacrimosa’ya birakacaktir. Bu siireci iki
adimda kat eder: Doruk noktas: ve kdprii. Birinci kesitin dehsetli Sol minér akoru
lizerinde Sol-eolyen Dies irae temasiyla geldigini belirtmistik. Bu kesit ilging bir
Britten modiilasyonuna tanikhk eder. Lacrimosa’nin tonalitesini de hazirlar bicimde

Sol mindrden Si bemol minére gegilir. Bu modiilasyon siireci gayet net bi¢imde
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baslamasina ragmen, sonradan ¢atallanarak ezgideki tam perde yiikseliginin ‘diyezli
renklere’, fanfarlarin 6zellikle Dies irae’nin ¢ motifiyle fanfar etkisini giiclendiren
“baglam dig1” armonilere, basin ise geleneksel T4 yiiriiyiisle ‘bemollii renklere’

girmesiyle ‘politonal’ bir kimlik kazanmir. Ama hemen Si bemol-eolyen iginde

biitlinlenir:
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Bu modiilasyondan sonra bakirlarda ortaya ¢tkan Do bemol major, La major, Re
major gibi kontrastli armoniler Si bemol-eolyen etkisini ortadan kaldirici degil,
tersine pekistirici etki saglar. Bolmenin yukarda ‘k6prii’ diye tammladigimiz ikinci
kesiti yapit iginde Britten’in doniistiirme ve ¢esitleme becerisindeki ustaligi,
kivraklig1 ¢ok iyi sergileyen bir siirece taniklik eder. Britten burada 7/4°lik ol¢liyt
hi¢ degistirmeden Dies irae’nin sertliginden Lacrimosa’mn kirilgan, acili
atmosferine geciverir. Dies irae temasinin ritmik ve dlgiisel kurgusunun Lacrimosa
temasinin alt yapisint olusturmasi, kusku yok ki, ironinin de, biitiinliigii ve tutarlilig
bas tic1 eden miiziksel yaraticilifin da bir ug 6rnegi olarak miizik tarihi i¢inde yerini
alacaktir. Britten bu gecisi 7 6l¢iiliik bir agirlasma (rallentando) siireci olarak
tasarlamis, bu siirecin basinda birim vurusg icin 160 olan metronom degerini sonda
56’ya diistirmiistiir (4llegro’dan molto lento’ya). Armonik olarak Dies irae
bélmelerinde dteden beri var olan bir belirsizligin iizerine gitmis, bas partisiyle iist
partilerin birbirleriyle iist iiste Ortiismeyen, birbirlerini desteklemeyen seyirlerini aym
Eksen sesinden (Si bemol) baslamakla birlikte, iist partilerde 5’lisi peslestirilmis Si
bemol minér gami, basta ezgisel Si bemol minor gami hareketi yonlendiren temel
yap1 malzemesidir. Ust partilerde Si bemolden baslayan dizinin 5. sesi bir -5 (eksik
besli, ayn1 zamanda bir triton!) aralig1 olusturacag: igin bu kesit “kapal” ve “kaygili”
bir havadadir. Britten burada Bugles sang (Borular ¢aliyordu) bélmesinin (2. bélme)
kaygili Owen siirinin yarattigina benzer bir hava yaratmak istemis olmali ki,

“¢0zlimsiiz” biraktig1 bu kesiti zengin Bugles sang ¢agrisimlanyla yiiklemis.
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Ornegin, Si bemol mindr akoruyla islemeler olusturan La minér akoru ‘anarmonik’

iliskiye gore yazildifinda 2. b6lmenin Dies irae’nin » motifinden devsirilmis

arpejlerin yapisal igerigiyle ortaklik tasidigi goriiliir:
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Bu ortaklik kesite nokta koyan son akorla ¢arpici bir hal alir. Bu akor 2. bélmede

mC9 (minér Ceken dokuzlu) diye adlandirdigimiz ve o bolmedeki arpejlerin de

cekirdegini olusturan akorun bir benzeridir. Burada vurgulanan, sz konusu Ceken

akorunun 3’liistintin hem B3 hem de K3 olarak aym anda duyurulmasidir. Akorun bir

Onceki ornekte alintilanan arpejli kesitin basindaki akorla benzerligi dikkat ¢ekicidir.

Oradaki gibi, burada da kisa, uzun ve daha uzun degerlerin art arda getirilmesiyle

olusan ritmik yapi Dies irae’nin a motifinden tasinmadir:

Fall
QOrch,

Or.2.32

5.2.9. Lacrimosa

Brass mated

Owen yorumculariyla ‘requiem missa’ yorumcularinin (1. ‘gii¢’ ile 3. ‘gii¢’) ilk

kez acik bigimde i¢ ige girdigi bolme Lacrimosa ve Move him bélmeleridir. Her ne
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kadar, bu iki bélmenin ayri ayri incelenmesi miimkiinse de, asil anlam bdlmelerin
birlikte, i¢ ige ve birbirini tamamlar bi¢imde duyulmasindan ¢ikmaktadir. Lacrimosa,
bagindan sonuna, koro ve orkestranin esligindeki soprano solonun yaktig1 bir agittir.
3. “gii¢’ ise tenor solonun agzindan boliimiin dérdiincii Owen siiriyle bu agita cevap
verir, onun ifAdesine katkida bulunur ve onun yaratti31 anlatim zemininden
yararlanarak kendi Sykiisiinii anlatir. Bu 6ykii 6lmiis bir askerin giinese ¢ikartilmas:
ve milcizevi glines 1s1nlarinin onu diriltmesi bog iimidine dayanan acikl bir dykiidiir:
“Soguk yidizin bal¢igint uyandirmisti bir zaman. ” Missa metniyle doniisiimlii
sunulan siir 6lenin uyandirilmasi ¢abasinda her seferinde basarisizhiga ugrar:
Koronun hatirlattif1 ya “gézyasidir”, ya “kiillerden yeniden dogulacagi”, ya da

“glinahkdérlarin yargilanacag1”. Owen siirindeki iimide ge¢it yoktur...

Lacrimosa bolmesi 6ziinde, yalin bir ii¢ bdlmeli, basa doniislii bi¢imdir. Si bemol
mindr tonundaki ilk ctimleyi (a) adas tonunda (Si bemol major)baslayan bir koprii
climlesi (a”) izler. Bu 2. ciimle olgunlaSmadan 3. ciimleye (b) tagimir. 3. climlenin
sonunda soprano solodaki kisa Ceken pedali tekrar bagtaki ciimleye (a) doniilmesini
saglar. Lacrimosa’nin biitiin malzemesi budur. Bir tiir ‘serim’ (exposition) olarak
gorebilecegimiz girisin ardindan Owen siirinin yer aldif1 Move him bolmesiyle
Lacrimosa stirekli bir ndbetlesme iginde yan yana kullanilir ve bu siirecte

Lacrimosa’ya higbir yeni malzeme eklenmez.

Lacrimosa temasinda, daha dnce de belirttigimiz gibi, yapitin en basinda (Requiem
Aeternam) bulunan ve son olarak Be slowly lifted up bolmesinde etkin bigimde
kullanilmis olan K6 (kiigiik altili) aralig1 6nemli bir yer tutmaktadir. Ama bu temanin
a climlesinin her gelisinde ya hi¢ degismeden, ya da araliklan degil yalniz
araliklarinin yonii degistirilerek (gevrim olarak) tekrarlandip diisiiniiliirse yalniz
K6’min degil, kullamlan tiim araliklarin motifsel bir 6nem tagidig: diistintilmelidir.
Lacrimosa temasini tagiyan soprano solonun ciimleleri art arda yazildiginda temanin

araliksal igerigi de belirgin bi¢imde ortaya ¢ikmaktadir:
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Burada 6’1t araliginin oldugu kadar 3’lii araliklarimin da 6nemli oldugu, b ciimlesinin
farkli bir tonaliteye dayanmakla birlikte biiyiik oranda a climlesinin malzemesiyle
kuruldugu goriilmektedir. Gene de Lacrimosa hakkindaki teknik bilgiyi biitiinlemek
i¢in bu boélmedeki yalin ezgi-eslik yazisina ve eslikteki armonilerin ‘fonksiyonel’
niteliklerine bakmak gerekir. Gergekten de bu bolme yapit iginde ‘fonksiyonel’ tonal
iligkilerin en belirgin oldugu bélmedir diyebiliriz. Britten’in tonaliteyi modal
Ogelerle zenginlestirerek, onu geleneksel islevinden soyutlayip belli ‘renk’ alanlarina
doniistiirerek ya da yaziy1 olusturan 3elerin birbirinden bagimsiz kilinarak tonal
dokunun ikircikli, belirsiz bir hal almasim saglayarak elde ettigi tiirden bir ‘tonallik’
bu bolmede biraz geriye ¢ekilmistir. Burada tonalite, fonksiyon iligkileri,
modiilasyonlar, ezgi-eslik dokusundaki paylasim, ezginin armoniler tizerinde
yarattig1 geleneksel gerilim-¢6ziiliim iliskileri net bigimde gériilebilir. B6lmenin en
bagindaki iki akor bu netligi daha bastan ilan eder: Si bemol minér tonunun Eksen ve
(Ceken akorlari. Ama Britten’a 6zgii ilginglikler bu tonal baglami tamamen terk etmis
sayllmaz. Burada Ceken akorunun 3’liisii (yeden sesi) bulunmamaktadir. Bu kiigiik
ayrint1 bile alisildik anlamda bir fonksiyonelligin ¢izdigi simrlar1 agmaya yeter. 4
ciimlesi ana tonun ilgilisine (Re bemol major) kisa bir ge¢isin disinda biitiiniiyle Si
bemol mindre odakl: bu iki fonksiyon esliginde yiiriir. B6lmenin piyano indirgemesi
esligi olusturan koro partilerini ve soprano solonun, ézellikle, basamak
(appogiature), gecikme (retard) gibi armoni disi1 seslerine verilen galgisal destegi
tam olarak 6zetlemesi bakimindan tiim siirecin fonksiyonel olarak en a¢ik bi¢imde
goriilebilecegi bir akis sunar. Bu akis i¢inde yalmz dzellikle eksik birakilan yeden
seslerini degil, fonksiyonu netlestirmekten ¢ok kontrpuantik bir ters ya da paralel
hareket diigiincesini 6n plana alan, bu yiizden de zaman zaman 7’lilerin katlandigi,
7°li ve 9’lularin “zorunlu” hareketlerini yapmadiklari, temel derecelerden ¢ok yan

derece akorlarinin kullanildig: bir eglik yazisinin aykari niteliklerini bulabiliriz:
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Bunlan ortaya ¢ikartirken bekledigimiz elbette, bestecinin genel geger bir armoni
yazistyla girdigi hesaplagmayi ya da ondan ne derece yararlandiini tartismak
degildir. Britten’in miiziginin radikal bi¢imde aykir baglamlarin yam sira,
geleneksel referanslann daha yaygin ve daha agik olarak bulundugu zeminlerde nasil
davrandigna, kendine 6zgii armoni dilinin farkh ortamlarda nasil bigimlendigine
iligkin ip uglan toplamaktir. Onun hem tamdik, bildik, hem de yeni, ilging ve bazen
tumiyle yadirgatict gelen miiziginin surt bu bakig agisiyla yapilan irdelemeler
yoluyla aydinlatilabilir diye diistinityoruz. Hazir, referanslara soz sirast gelmigsken
Savag Requiemi’nin Verdi’nin Requiem’iyle tasidiginn daha once de belirttigimiz bazi
ortak noktalara bir yenisini ekleyelim: Verdi de Lacrymosa’sim Si bemol mindr
tonunda, burada gérdugiimiize benzer bir ezgi-eslik dokusunda yazmistir. Bu tiir
benzerliklerin yapit boyunca “israrlt” bigimde ortaya ¢ikmastyla iki yapit arasindaki
iligkinin boyutu elestirmenlerin sorularina da konu olmustur. Ornegin, Mervyn
Cooke’un incelemesinden 6grendigimiz kadariyla, Donald Mitchell BBC
televizyonundaki bir soylesi sirasinda, Britten’a Savas Requiemi tzerinde ¢aligirken
yapitin tarihsel onctllerinden bilingli olarak haberdar olup olmadigimi sormustur.

Britten’in verdigi yaniti aynen aktariyoruz:

Savasg Requiemi’ni yazarken Mozart'in, Verdi’nin, Dvorak’in — ya da daha
kim gelirse aklimza - missa’lanm nasil yazdiklanm dikkate almamus
olsaydim, herhalde aptal durumuna diiserdim. Biliyorum, daha énce de pek
cok kisi yaprtimun baz: yerleriyle Verdi'nin Requienr’i arasinda benzerlikler
buldu. Hakhdnlar. Eger gergekien bu yapiti sindirememissem, bu kotii bir
sey. Ama bu, yeterince lyi bir besteci olamamamdan kaynaklamvor,

yaptigumun yanlis bir sey olmasindan degil. **

5.2.10. Move Him

Onceki bolmenin baginda da belirttigimiz gibi, Owen’in ‘Beyhide’ adh siirinin

seslendirildigi Move him bolmesinin asil dnemi Lacrimosa ile olan ig igeliginden

* Bkz. (2), COOKE, 30.
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kaynaklanir. Birbirinden ¢arpici bicimde ayn niteliklere sahip bu iki bolmeden
ikincisi tenor solonun ¢ok serbest bigimde okudugu bir recitativo’dur. Recitativo’nun
esligi oda orkestrasindaki calgilarda tril, tremolo ve glissando bigiminde gelen uzun
seslerle yapilir. Bu uzun sesli eslik genelde bir K2 ya da K2 ve TS araligindan
baslayip diyatonik bir salkimses (cluster) olusturacak bi¢imde kalin ve ince seslere

dogru yayilir.

Iki bolme arasindaki anlam, anlatim ve konsantrasyon farkliligim en ¢arpici
bi¢imde veren ise Lacrimosa ile Move him’in tonal merkezleri arasindaki farkliliktir:
Si bemol mindr tonu ile Mi tonu, tahmin edilebilecegi gibi, Savas Requiemi
baglaminda bir bagka énemli noktaya daha dikkat ¢eker: Triton aralig1. Aslinda her
iki b6lmenin de kendine ait tonal-modal merkezleri bulunmakla birlikte, herbirinin
icinde Gtekinin merkezini ¢agristiran kritik sesler kullamldig: goriiliir. Move him
bolmesinin Lacrimosa’ya her baglanisindan 6nce siirpriz bi¢imde Si bemol minor
akoruyla karsilaginz. Benzer olarak, Lacrimosa’daki soprano soloda gelen ve
basamak (appogiature) olarak kullanilan iki ses de (Mi bekar ve Si bekar), bir
bakima Move him’in modal merkezini hazirlamakta, en azindan onu dncelemektedir.
Derin kargithik tagiyan bu iki bolmenin yalmz baglant: yerleri degil, i¢ kesitlerinde de
onemli tonal atiflar bulunur. Ornegin tenor solodaki recitativo’nun Mi major climlesi
Lacrimosa’nin b ctimlesiyle ayn1 tonaliteyi paylasir. Bu tonal ortakliklar bir yana, her
iki bolmenin baglant: l¢iileri bolmeler aras gegisi rahatlatir, kolaylastirir. Buna
gergekten ihtiyac vardir, ¢linkii, bu gecis tam yedi kez tekrarlanacaktir.

Lacrimosa’dan Move him’e ilk gecisi alintilayarak basamak sesi Mi bekarin nasil is

gordiiglini 6rnekleyelim:
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Move him herbiri fermata’larla birbirinden aynimis kisa ctimlelerden (hatta bunlara
kiicitk hamleler de diyebiliriz) kurulu bir yapidadir. Olmiis askeri bir an dnce
uyandirmak isteyen, olumlu 6rnekleri birbiri ardinca siralayan siirdeki “tez
canlih@gin” karsiligin veren bir soluk buluruz miizikte. B6lmenin ilk kesitinde siirin 7
dizelik ilk bsliimii 7 kisa ctimle ile seslendirilir. Bu ciimlelerin fermata altindaki son
sesleri Mi lizerinde bir C7 akoru olusturur. Britten’1n ¢ogunlukla ytirtirliikteki
tonalitenin Ceken sesini (ya da akorunu) vurgulamasi olgusuna, bu bélmenin
donanimindaki {i¢ diyeze ve climle sonlarindaki seslerin birleserek olusturduklar
akorun bir CC7 akoru olmasina bakarsak bu bélmenin La major tonunda oldugunu
sOylememiz gerekir. Ama burada La sesi higbir yayginliga ulasamiyor ve merkezi
yer tutamyor. Oysa Mi’nin bu nitelikleri tasidigim rahatlikla s6yleyebiliriz. Kald1 ki,

tremolo’lu eslikte genislemenin merkezinde degismeden duran ses de Mi’dir:

Yukardaki ciimlelerden bazilar1 (6rnegin, 1. ve 4.) La diyez sesini etkinlestirerek Mi
tizerindeki moda lidyen rengi verir. Ama bunun disinda Mi-miksdlidyen modunun bu
kesite hakim oldugunu soyleyebiliriz. Ayrica 3°lii araligimin yukardaki ciimleler
arasimnda 6nemli bir yer tuttugu goriiliir. Ama Move him’i Lacrimosa’ya baglayan tek
6ge bu aralik degildir. Son ciimlede 6 sesli akorun ardindan birden karsimiza ¢ikan
Si bemol minér akorunun {izerinde gelen ezgiyle Lacrimosa temasinin a ve a’
climlelerinin baslangic arasinda 6ziinde bir fark yoktur: “Eger varsa, onu
uyandiracak sey ne, / O ihtiyar giines bilecektir yine.” “Gozyast, gozyast guiniidiir o

2

giin.
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Or. 2.37

Bu ilk kesitin ardindan Lacrimosa’nin a climlesinin 2. 8l¢iisii girer. Sanki, tenor
solonun son ciimlesi yeni baslayan bu kesitin ilk Sl¢iisii olmustur. Sozlerdeki bazi
tekrarlarin diginda Lacrimosa temasinda higbir degisiklik bulunmaz. Lacrimosa’mn
son dl¢iisiinde basamak olarak kullanilan Si bekar notasi Move him’in 2. kesitinde
geciste kritik bir 6nem tasir. Bu kesitte Mi sesi gergek bir pedal kimligi kazanir. Bu
sesten baglayarak her ciimlede giderek genisleyen araliklarla her seferinde daha ince
seslere ¢gikan bir ezgisel kurgudur bu. Eslikteki y1ginlasma bu kez Mi ve Si
seslerinden ayni anda baslar ve son ciimlede artik siirpriz niteligini kaybetmis olan Si
bemol mindr akorundan hemen once 7 sesli, hala diyatonik sayilabilecek bir
salkimsese ulagir. Son ciimlenin ezgisel kurgusu Lacrimosa temasininkine son derece
yakindir: “[Glines] soguk mu soguk bir yzldzzm bal¢igin uyandirmigt bir zaman. (...)
Bunun igin mi balgik boylesine boy verdi?” “[Insanin] kiillerin arasindan yeniden

dogacagi o giin.”
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Bu kez Lacrimosa temasinin adas tondan, Si bemol majorden gelen koprii climlesi

(a’) girer. Ancak yalmz iki 6l¢ii duyulduktan sonra yerini recitativo’ya brrakar.
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Lacrimosa bdlmesi sozii birakmayip devam etmis olsaydi bir 6l¢ii sonra Mi major
tondan gelen b ciimlesine girmis olacakti. Burada aym fonksiyonel islevi tenor
solonun recitativo’su yerine getirmektedir. Tenora eslik eden akorlar bu kez
salkimses olusturmaz, Mi major tonuna yapilacak modiilasyonun mékul derecelerini
izlerler: AC-ek 6’11, C7, E. Mi major tonundaki bu yeni Eksen fonksiyonu geldigi an

miizik yeniden Lacrimosa yorumcularina ge¢mistir.

Artik bu gecislerin siklig1 6ylesine artmis, bdlmeler 6ylesine kisalmustif ki,
bolmeler birbirlerinin 6gelerine, seslerine, renklerine, tonalitelerine atifta bulunan
Ogeleri iyice 6ne ¢ikartir, birbirlerine ait fonksiyon dizilerini izler, yogun olarak
‘anarmonik’ iligkileri kullamir, birbirlerinin ezgisel kivrimlarim taklit ederler. Bu
durum da ¢ok farkli “motivasyonlar” tasiyan Lacrimosa ve Move him bolmelerini,
Oziinde, aym miiziksel siirekliligin pargalar hiline getirir. Bestecinin burada dokular
hala ¢ok farkli olan bu iki miizigi birbirinin i¢inde eritmek gibi bir amaci oldugunu
sOyleyemeyiz; kast ettigimiz bu degil. Egzamanlilik olanagindan yararlanmak tizere
bir iist iiste bindirme yontemi de kullaniliyor degildir. O zaman bu sik ndbetlesmeyi
hangi gerekceye dayandirabiliriz? Burada Britten’mn her iki anlam baglanmini da
unutturmamak, canl ve taze tutmak gibi bir ¢abasi oldugundan s6z edebiliriz. Bunun
i¢in sik sik birbirlerinin sdziinii keserek sozlerini siirdiirebilirler. Baglant: noktalarina
getirilen teknik esneklik diginda fikirce bir uzlasmaya yanagmazlar. Sonunda
uzlagmazhig1 ¢6zen degil, asan, daha “iist bir merci”dir: Triton aralifi. Owen:

“Bunun igin mi, bunun igin mi balgik boylesine boy verdi?” Missa: “Giinahkdrin
yargilanacagi o giin.” Owen: “Su yeryiiziiniin uykusunu bélmek, neden / Ahmak
gtineg 1sinlarinin onca ¢abasi, derdi? ” Missa: “lyi kalpli Isa, Efendimiz, onlara

»

huzur ver. Amin.’
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5.2.11. Pie Jesu

Onceki iki bslmenin dokusal ve anlamsal uyusmazliklarimin dayattig sonug, tiim
yapitin en dnemli yap: kurucu 6gelerinden olan triton aralig: idi. Pek ¢ok yapinin
icine kolayca sizabilen bu aralik, genelde s6ylenecek s6zlerin, yapilabileceklerin
titkendigi noktada saf bigimde, yalmz basina duyulur. Bu niteligiyle insani ¢abalarin
ve duygularin, savagsmanin, yok etmenin, yaratmanin, {imit etmenin, var olmanin,
kisaca insanin kendi yagamiyla ve 6liimiiyle ilgili tasarilarinin tamamen disinda,
hatta “lizerinde”, varliginm siirdiiriir. Triton araliginin ¢evresindeki farkh malzemeden
en ¢ok soyutlanarak, dolayisiyla en belirgin bi¢imde duyuldugu bolmeler ciimleleri
arasinda yalniz ¢anlarin duyuldugu, gergekte a capella olarak degerlendirilmesi
gereken korallerin yer aldig1 bélmelerdir. Bu bolmelerden ilki I. boliimiin sonunda

gelen Kyrie eleison bolmesiydi. Tkincisi ise bulundugumuz Pie Jesu bdlmesidir.

Bir 6nceki bolmenin (Move him) sonunda, oda orkestrasinin 12 ses yayginhigina
ulasan ve en st partisinin Fa diyez, Sol diyez, La diyez ve Do bekar seslerinin
olusturdugu tritonal bir ezgi ¢izgisi esliginde tenor soloda ortaya ¢ikan Do-Fa diyez
tritonuna tanik olunmustu. O an oda orkestrasi esligi de aym seslere oturmus,
canlarda da Do-Fa diyez seslerinin duyurulmasiyla tiim malzeme farkli ¢algisal
_ renklerden triton aralifina odakli héle gelmisti. Pie Jesu korali igte bu zemin
tizerinde yiikselir. Burada da 6nceki koralde oldugu gibi, koro erkek ve kadin sesleri
arasinda iki genel partiye ayrlir. Bu aynim Kyrie eleison koralinde yalin bir parti
katlama biciminde kendini gésteriyor ve gergekte 3 sesli yazi bu katlamalar
sayesinde 6 partili yazi zenginligine ulasiyordu. Pie Jesu koralinde ise erkek ve kadin
sesleri arasindaki bu bagimlilik ortadan kalkmus, tenor ve baslarin ge¢ girmeleriyle
gercekte ‘homofon’ nitelikli koralde ‘polifon’ bir agilim saglanmustir. Kyrie eleison
koralinde yaz1 Si diyez-Fa diyez tritonundan baglayarak ters parti hareketi ilkesiyle
kuruluyordu (bkz. Or. 1.12). Burada ise gene ters hareket temel parti hareketi
olmakla birlikte, bu hareketin odag: yalmz Fa diyez sesidir. Si diyez-Fa diyez
seslerinin olusturdugu tritona ilk ciimlenin sonunda vanlir. Ug ciimlelik koral
boyunca partiler birbirine benzer girislerin ardindan tam bir serbesti i¢inde hareket

ederler. Kullamlabilecek seslerin sinirl: sayida olmasinin getirdigi bir sonugtur bu:
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Paralel 5°1i hareketi, hala, bu koral yazisinin temel ¢ok seslendirme 6gesi olmakla
birlikte, 6 ayn partinin izledigi seyrin yukarda s6zii edilen tiirden bir serbesti
icermesi sayesinde ¢ok farkli armonik kombinasyonlara ulasilir. Diyebiliriz ki, bir tiir
olasilik hesabiyla yukardaki ornekte yer alan seslerden elde edilebilecek hemen
biitiin araliklar ve akorlar duyurulmustur. Ama bu araliklar ve akorlar ¢ok dogal bir
yolla, partilerin ayn anda degil, ardigik olarak girmesiyle elde edilmis ‘kanonik’ bir
iliski sonucu olugur. Bu iligkiyi ¢ok iyi 6zetleyen son iki ciimleyi piyano yazisina

indirgeyerek 6zetleyelim:
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Kyrie eleison koralinde oldugu gibi Pie Jesu koralinde de, ilk iki climlede yolu
hep triton arahifina ¢ikan polifon yaziya ¢6ziimii getiren son akordaki Fa major
kaligidir. Bu kalisin ters ve paralel parti hareketleriyle yaratilan ve uyusumsuz
araliklarin 6zgiirce kullamldig1 yogun akorsal yazimin ardindan, bir 6l¢iide, bir major
akorun yarattigi “¢6ziiliim” duygusunu getirdigi séylenebilir. Ama bu Fa major
akorunun bu ve bundan dnceki bdlmelerin tonal gerginligine ne 6l¢iide cevap

verdigini kestirmek gligtiir.
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Yapitin en uzun, en ¢ok bdlme igeren bsliimii Dies irae tizerindeki incelememiz
de béylece tamamlanmig olmaktadir. Dies irae ile birlikte, Savay Requiemi’ni
siiriikleyen metinler arasi gerilim ve bu gerilimden dogan dinamizm iyice belirginlik
kazanmaya baglar. Dahasi, metinler arasi iliski yeni bir boyut kazanir. Yapiti farkli
zamanda, farkli uzamda, farkh sesler i¢in yazilmis metinlerin art arda dizilmesinin
dtesine tasiyan, bu metinleri birbiriyle “diyalog” i¢ine sokan yeni bir tutum ve yeni
olanaklar devreye girer. Bizzat bestecinin bu tutumla, kendisini metinlerin bir
“yorumcusu” olarak gordiigiinii s6ylemek yanlis olmayacaktir. Britten’1 yaptig
segimlerle taraf tutan, taraf tuttugunu belli etmekten kaginmayan bir yorumcu olarak
gorebiliriz Dies irae’de izledigi acik tavirla: Mahger giiniiniin stir borularim sékin
ama huzursuz bir ‘peyzajin’ i¢inde yankilandirmast; ulu, trkitiicii kralligin tahti
oniindeki yarg1 sahnesinin hemen ardina eski dost Oliim’le yapilan ayak oyunlarint
anlatan, alabildiZine “hafif” bir miizik yerlestirmesi; atesle terbiye edilen lanetlilerle
atesle terbiye eden savas makineleri arasinda, mahser giinii betimlemeleriyle savas
alaminin cehennemi kaosu arasinda baglantilar kurmast; ve sonunda, giines 1sinlarinmn
bile 6lii bir bedenin uyandirilmasina yetmeyecegi gergekligi karsisina kaginilmazca

g6z yasini koymasi...

Kisa pargalardan olusan ve birbirine tek bir 6ykiisel akis ¢izgisi iginde
baglanmayan sahneler belli anlamlar ya da imilar olusturacak bigimde dizilirler. Bu
dizilisten ¢ikan mozaik yapi tagidigi i¢ dinamigin yam sira, miizigin etkin bir
biitiinleyici olarak iglev gérmesiyle de ayakta durur. Savas Requiemi’nin yap1 kurucu
Ogelerinin Dies irae boliimiinde daha da biiyiik bir etkinlik ve yerlesiklik kazanmasi,
tiim tonal-modal dokulara rahat¢a sinmeleri, ¢esitlemenin yayginlik kazanan bir
besteleme yontemi olarak kullanilmasi bu boliimii yekpare bir gévde haline

getirmekle kalmaz, onu yapitin ana gévdesine tutarli bir bigimde baglar.
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5.3. Offertorium

Yalniz ‘6liiler missasi’nin degil, giinliik missanin da bir pargasi olan ve dyin
sirasinda papazin Tanrt’ya Isa’nn etiyle kanini temsilen bir parga ekmek ve biraz sarap
sundugu béliim olan Offertorium’un (Sunu) en 6nemli niteliklerinden biri ‘antifonal’
bir yap igermesidir. Bir metnin iki ana gruba ayrilmisg bir koro ya da ayn yerlerde
duran iki ayn koro tarafindan sdylenmesi anlamina gelen antifonal uygulamalara
temelde iki amagla bagvurulur: Okunan mezmurlarin (psalmus) anlaminin iyice
vurgulanmasi ya da 6zgiin Yahudi metnine Hiristiyanligin kendi yorumunun
tasinmast.®® Savay Requiemi’nin I11. boliimii olan Offertorium antifonal yazimin gizli ve
acik belirtileri ve ¢agrisimlanyla yiikliidiir. Antifonlar inceleme metnimizde Savas
Requiemi metinlerinde altin1 ¢izmeye ¢alistigimiz ‘katmanlilik’ kavramiyla da ortaklik
tasir. Antifonal yapida, bir metin igindeki farkh alt katmanlarin belirginlestiriimesi
temel amagtir. Britten’in bu yapiy: isler ve etkin kilacak farkl ‘giiglere’ sahip oldugu
zaten ortadadir. Dolayisiyla, Offertorium’un ‘giiglerin’ kullamimi agisindan 6nemli bir
yogunluk tastyacagi ongortilebilir. Gergekten de, bu boliim yapittaki ii¢ ayr1 yorumcu
grubunun sik1 bir iliski i¢inde kullanildig1 iki bsliimden biridir. (Obiirii, Libera me.)
Tiim 1. bolim boyunca hi¢ gérev verilmeyen ¢ocuk korosu Offertorium’u agar ve
boliim icinde dnemli bir etkinlik merkezi olur; biiyiik koro her zaman oldugu gibi,
boliimiin ¢ergevesini ¢izer; tenor ve bariton sololar bsliimiin tam ortasinda, tiim

boliimiin akisini, Adetd yazgisim degistiren kritik bir islevle ortaya gikarlar.

ITI. bolim de dnceki boliimler gibi, bolmeli yapisiyla 6ne ¢ikar. Ama miiziksel
kurgu bakimindan ilk iki boliim arasinda gériilen bir farkliligin 1. bsliimde de
derinleserek stirdiigi goriilmektedir. Kisaca hatirlatmak gerekirse, ilk bélim (Requiem
Aecternam) ¢ok dengeli bigimde tasarlanmis, ama yapisindaki ortak kurucu dgelere
ragmen farkh “soluklar” tagiyan bolmeleriyle tipik bir ‘giris’ 6zelligi gosteriyordu.

Uzun II. boliim (Dies irae) ise hem 1. boliimden tasidigt, hem de biiyiik oranda kendi

* Michael KENNEDY, Oxford Concise Dictionary of Music.



urettigi yapisal 6gelerle bolmelerint biraz daha bagimsiz bir anlayisla kurguluyor,
dikkat ¢ektigi yeni 6gelerin sunumundaki tavirla ‘serim’ (exposition) kavramina
yaklagtyordu. II. bolim bolmeler ve metinler arasi birliktelik, eszamanlilik
olanaklarinin aragtinidigy itk bolimdii. Offertorium’da ise hem bu olanagin iizerine
daha esasli olarak gidilmesi, hem béimelerin birbirinden sert ¢izgilerle degil, ¢esitleme
ve dontgstiirme 1glemlerinin esnekligiyle aynimasi, hem de dnceki iki boliimin
malzemesine ¢ok rahat atiflarda bulunulmasi bu boliime bir ‘gelisme’ (development)
kimligi kazandirmaktadir. ‘Gelisme’ niteligi ilerki boliimlere de, 6zellikle de Libera
me’ye, damgasim vuracaktir; bu kez biraz farkl bir ¢ergeve i¢inde. Burada sdylemek
istedigimiz, yapitin miziksel kurgusu ve bu kurgunun yakaladig: biitanlik iginde
herbir boliimin birbirinden biraz farkli islevlerle ve mekanizmalarla donanmis

oldugudur.

Britten Offertorium’un igine missa metniyle ¢ok sik: baglantist olan bir Owen siiri
koyar. Ibrahim Peygamber’in dykiisityle tasinan bu ortaklik ‘gtigler’ ve bolmeler
arasinda garpict miizikal ortakliklara yol agmakia kalmaz, bolmelerin birbirlerine etki
etmesi, birbirini degistirmesi sonucunu da dogurur. Ozellikle Owen’in ‘The Parable of
the Old Man and the Young’ (‘ Yash Adam ve Oglunun Meseli’) adl siirindeki dinsel
motiflerin sayica ¢oklugu ve anlamca agirligi Offertorium’un tim ykisiint tek gatt
altinda toplar diyebiliriz. Birbirleri arasinda malzeme, karakter, doku ortakliklan olsa
da, sonugta bu béliim de bolmelerin bir araya getirilmesiyle kurulmustur. Genel
karakterleri, tonal-modal ¢ekirdekleri ve iginde kullanildiklari yorumcu gruplarina gore
III. bolimiin bélmeleri soyle siralanabilir:

1. Domine Jesu... (Cocuk korosu ve org)
Largamente / Do diyez ve Re diyez
2. Sanctus Michael... (Koro ve orkestra)

Animato / Do diyez ve Re diyez

(99)

. Quam olim Abrahae...(-I) (Koro ve orkestra)
Animato / Sol major
4. So Abram rose... (Tenor, bariton sololar ve oda orkestras)

Deliberamente / Sol majér; Do majér; Mi major

wh

. Hostias... (Cocuk korosu, org; tenor, bariton sololar
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ve oda orkestrasi)
Alla marcia / Mi + (Do diyez-Re diyez) [bitonal]
6. Quam olim Abrahae..(-1]) (Koro ve orkestra)

Animato / Mi mindr

Offertorium’da modal 6geler tonal 6gelere oranla daha agirlikli bir yer tutar.
Korolarin ve solistlerin yazisinda ise kontrpuantik isleyis hakimdir. Diyebiliriz ki,
Owen siirindeki 6ykiiniin de dinsel bir zeminde kurulmasiyla boliimiin anlamsal
gergevesi biitiiniiyle Hiristiyanligin ve Yahudiligin litiirjisi i¢ine oturmustur. Bu durum
miizikte de litiirjik atiflarin bulunmasim ka¢imilmaz kilmaktadir. Modal &gelerin
kontrpuantik bir doku iginde etkinligi olarak somutlastirabilecegimiz bu atiflar béliime
yapisal olarak da damgasint vurur. Domine Jesu’da ve Sanctus Michael’de iki farkli
ses merkezinde (Do diyez, Re diyez) somutlagan ‘antifonal’ ikilik (dichotomy), Quam
olim Abrahae bolmelerinde belli bir temayla kurulan ‘fiigsel’ (fugoid) doku, So Abram
rose’da bolmenin fiig temasiyla agilip kapanmasi ve bélme i¢inde yogun dinsel sahne
betimlemelerine bagvurulmasi, Hostias’ta gocuk korosunun sundugu cantus firmus’
benzeri dua ezgisi yukarda sozii edilen litiirjik atiflarin miizikteki karsiliklari olarak

goriilebilir.

5.3.1. Domine Jesu

Offertorium iki gruba ayrnlmis ¢ocuk korosunun org esliginde seslendirdigi missa
metniyle agilir. Hatirlanacag gibi, 1. boliimde de (Requiem Aeternam) bu koro ikiye
ayriimus olarak kullamlmakta ve missamin Eski Ahit’ten gelen dizeleri (Te decet
hymnus) araliksal ¢evrim iliskisiyle yankilanarak tekrar edilmekteydi. Koronun iki
grubu arasinda metnin paylagimi agisindan herhangi bir islevsel farklilik
gorlilmemekte, birinci ve ikinci gruplar dizelerin tekrarlanmas: yoluyla bir soru-cevap
iligkisi icine sokulmaktaydi. Oysa bu bolmedeki metin islevsel olarak iki béliime ayrilir
ve koronun gruplart arasinda paylastinilir. Birinci grup “Efendimiz Isa Mesih,
zaferlerin kralr” s6zlerini parlak bi¢imde tekrarlarken, ikinci grup inananlarin ruhlarim

kurtarmasi i¢in ona yakarma gorevini iistlenir: “Cehennem azibindan, dipsiz
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kuyulardan, aslanin agzindan...” Burada bir parantez acalim: Offertorium metinlerinin
litiirjik kaynaklarda, onceleri, 6liim doseginde yatan hastalar i¢in edilen dualar arasinda
oldugu ve sonradan missa gévdesi igine girdigi belirtilmektedir.*® Yukarda ¢ift-tirnak
icindeki ifadeler din adamlar tarafindan temizlenmek, arinmak i¢in ¢ile gekilen yer
anlaminda kullanilan Araf a birer génderme olarak kabul edilirler. Korodaki birinci
parti ne kadar parlak ve cesaretli ise ikinci parti de bir o kadar donuk ve sikintilidir.
Partiler arasi bu nitelik ayriminin metnin anlamsal katmanlarindan kaynaklandigin: ve
koroya antifonal bir seslendirmeye olanak taniyacak bigimde gegirildigini

sOyleyebiliriz.

Antifondan kaynaklanan ikilik baska ikiliklerle de desteklenir. Koronun bu iki
partisi iki ayn tetrakord ve iki ayr1 merkez iizerinde ve iki ayn ses alanina (rejistre)
farkh renklerle dagitilmis olarak duyulur. Ama bu iki merkezin birbiriyle ¢elismedigi
ve birbirinden biitiintiyle bagimsiz olmadig1 gériiliir. Ayrica, orgdaki arpej iki merkez

arasinda baglayici bir rol iistlenir:

) & I. A I. (0"})
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Or. 3.1

Birinci parti Re diyez, ikinci parti Do diyez merkezli bir tetrakord iizerinde duyulur.
Durak sesleri eksen alindiginda bu tetrakordlarin araliksal yap1 olarak birbirinin tersi
(¢evrimi) oldugu goriiliir. Her iki durak sesi arasindaki B9 (biiyiik dokuzlu) aralig:
partiler arasindaki karakter, renk ve yap1 ayrimim destekler. Ozellikle bir sonraki
bolmeye (Sanctus Michael) etki edecek B9 araligiyla belirleyici olan ve ¢ok yalin bir
antifonal ctimleleme anlayisina yaslanan bu kisa bélmede son olarak ¢ocuk korosunun
‘senza misura’ (6l¢ii dis1) anlayisla yazilan II. partisine dikkat ¢ekmek isteriz. Bu
zaman zaman litlirjik miizigin ‘arkaik’ vokal ya da yapisal tekniklerine atiflarda

bulunan Britten’in yapita yerlestirdigi 6nemli ipuglarindan biridir. 1. partide de benzer

“ The Catholic Encyclopedia, cilt XI1.
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niteliklere rastlamakla birlikte, koronun II. partisi hem ifade, hem yaz1 olarak Katolik
Kilisesi’nin tiim Bat1 kiliseleri i¢in standardize edilen Gregoryus sarkilarindaki
tislibunu model almaktadir. Bu ikisi arasindaki ¢arpici benzerligi Britten’dan ve
giinliik-y1llik dua ve dyinlerin hem eski (‘neuma’), hem yeni notasyonlariyla topluca

bulundugu bir kaynaktan*’ alinan Srneklerle karsilastiralim:
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Or.3.2

Ezgisel yalinlik ve duraganhik, merkezdeki tek sesin ezgisel kurulusun ekseninde yer
almas: ve ezgisel seyrin bu sesin ¢evresinden ¢ok uzaklagsmadan gerceklestirilmesi,
hecelerin dogal okunusundan ¢ikan bir ritmik bigimlenis bu farkli baglamlarm ortak

noktasidir. En belirgin farklilik orijinal 6rnekte yer yer bagvurulan siislemelere ragmen

47 La messe et L’Office, 1172, 1813.
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Britten’1n syllabic (her heceye bir sesin diistiigii okuma bigimi) uygulamayla yetinmis

olmasidir.

5.3.2. Sanctus Michael

Bu bolmede gocuk korosu yerini biiyiik koroya birakir. Ozellikle gocuk korosunun
II. partisinin donuk ve “hastalikly” ifadesi bliyiik koroda 2’li araliklarin yarattif1 ¢arpict
enerjik ifadeyle yer degistirir. Ne de olsa, 6nceki bolmede dile getirilen “cehennem
azabi, dipsiz kuyularin karanl1g1” gibi ifadelerden, bu bdlmede Aziz Mikhail’in tasidig1
“kutsal 15132 gelinmistir. Onceki blmede gocuk korosunun ikiye aynlarak elde ettigi
iki farkh kutbu olusturan Do diyez ve Re diyez sesleri burada baslangi¢ noktasi olarak
alinir. Daha 6nce B9 araligi bigiminde getirilen bu seslerin birbirine yaklagtirilmasiyla

olusturulan B2 (biiytik ikili) araligi bu bolmenin temel armonik malzemesidir:
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Orkestra ve koronun bolme basindaki bu giris ciimleleri ortak bir dizisel malzemenin
bulundugunu gosterir. Yer yer oktatonik, pentatonik ve tam perde olusumlarina
meyletse de bu dizisel malzemenin en belirleyici yonii i¢erdigi yogun triton
araliklaridir; bu malzemeden tutarli bir modal-dizisel biitiinliige ulasmasi
beklenmemelidir. Dizinin bir baska 6zelligi de ilerde Hostias bolmesinde duyulacak
org esligine bir temel olusturmasidir. Orgda bdlme boyunca yankilanacak eslik figiirii,
piyano i¢in dzetlendigi bigimiyle, - 8 (eksik sekizli) araligina dayanmaktadir. Iste bu

aralik da s6zlinii ettigimiz dizinin yapisi i¢inde saklidir.



131

1 e £ X =
— chods® , S
e 1 =]
e N dopgo ¢ i 1 i
Thstrti—= e
@ BOYS I & I (distant) Marchlike (slower than main tempo, &= 80)
/ C . . A (dla marcia)
B — = —
T W D \ {
3 QAORGAS <orl_hxmllm) ) ‘;‘%\.______—r % - Ea —
' § = T =

Or. 34

Offertorium’un ¢agnisimlarla yiiklii bir béliim oldugunu belirtmistik. Bunlardan
birini belirtmeden ge¢meyelim. Yukarda Or. 3.3’te korodaki soprano partisiyle Dies
irae boliimiiniin basindaki 4 temel Dies irae motifinden kornolarda duyulan ¢ motifi
arasindaki ezgisel benzerlik ¢arpicidir. (Bkz. Or. 2.1.) Bunu metnin anlami
dogrultusunda bir hatirlatma olarak yorumlayabiliriz: “Kutsal bayragin tasiyicist
Mikhail, onlary kutsal 1518 altina geri getirecek. ” Dies irae’de de “Oliimiin
bastirilmasindan” ve “herkesin tahtin 6niinde toplanmasindan” bahsedilir. Metinde
oliim, yasam, yeniden dirilis motiflerinin geldigi yerlerde Dies irae béliimiiniin zengin
kataloguna atiflarda bulunulmas1 beklenmelidir. Ozellikle ibrahim’in oglu Ishak’1
kurban etmeye hazirlandig1 4. bolme (So Abram rose) Dies irae motiflerinin agik

yankilariyla doludur.

[k bSlme (Domine Jesu) Offertorium’a bir ‘giris’ niteligindeydi. Bu bolmeninse bir
‘gecis’ bolmesi oldugu séylenebilir. Offertorium agisindan asil kalict olan, bir sonraki
bélmenin (Quam olim Abrahae) Offertorium’un genel cergevesini ¢izen ve dbiir
bolmeleri kapsayacak bir genislik ve agirlik tagtyan ‘Ibrahim’in temasim’ miizige
tagimasidir. Sanctus Michael b6lmesinde li¢ kez tekrarlanan ve 3. b6lmenin basinda
stirpriz bi¢imde Sol majore kalis yapan ¢ikici orkestra hareketinin ti¢iincii tekrarinda
4/4 (dort dortliik) ol¢ti igindeki ‘sekizlik’ degerler 6 seslik bir ezgisel motifin siirekli
tekrarlanmasiyla agik bir 6/8 (alt1 sekizlik) 6l¢ii diizeni olugturur. Boylece 4/4 olgii
sistemi bir sonraki bolme olan Quam olim Abrahae b6lmesinin 6/8 6l¢ii yapisina fiilen

girmigtir:
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5.3.3. Quam Olim Abrahae-1

Offertorium’un ¢ekirdegini olugturan bu bélme aymi II. boliimde Dies irae
bélmesinin béliimiin en basinda ve sonuna yakin iki yerde ortaya ¢ikmasi gibi, iki kez
duyulur. Oradaki Dies irae de, buradaki Quam olim Abrahae de igerdikleri tematik
malzemeyle ve temalarinin boliim igindeki yayginhig ve agirligiyla bulunduklan
boliime damgalarini vururlar. I1. boliimde Dies irae temasinin islevi neyse, bu boliimde
‘Ibrahim’in temast’ diye adlandirdigimiz temanun islevi de odur. Ama burada,
Ibrahim’in temasinin yayginlik kazanmasi baska bir yoldan gerceklesir. Britten bu
temay1 bir flig dokusu i¢inde kullanir. Bu se¢imin ne kadar isabetli oldugu temanin
bizzat tasidig1 metnin anlaminda saklidir: “Senin bir vakitler Ibrahim’e ve onun
tohumlarina séz verdigin gibi...” Metnin burasindaki “s6z” ve “tohumlar” sdzciikleri
Quam olim Abrahae bdlmesinin ‘motto’sunu olusturur ve tiim bdlme boyunca
kullamlan metnin tamami bu climleden olusur. Britten’in temay: nisbeten sika bir
polifon bi¢im olarak tanimlayabilecegimiz fiig benzeri bir doku i¢inde ele almasi
“verilen soziin” baglayrciligini vurgulamak amaci tasiyor olabilir.

Quam olim Abrahae-Pin fiigsel dokusunun olusturdugu bdlmeyi bir ‘fugato’*®
olarak adlandiracagiz. Dolayisiyla, daha dnce ‘Ibrahim’in temast’ diye adlandirdigimiz
tema bu fugatonun ‘konu’sunu olugturmaktadir. Ancak bélme geleneksel bir fiig serimi
ile baglamaz. Erkek seslerinden duyulan 4 6l¢iiliik Sol major konu kadin seslerinin

Ceken’den verdigi gergek (reel) ‘yamit’la cevaplanir. Fiig serimindeki geleneksel

® “Fugato’ terimi fiigsel slipta yazilmis ama kendi baslarina bir fiig yapisi gostermeyen kesitler,
bolmeler igin kullaniimaktadir.
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Eksen-Ceken iliskisini buldugumuz bu girisin ardindan korodaki herbir parti tek tek
gesitli siralart izleyerek (B-S-T-A; S-B-T-A; B-S-A-T vb.) konuyu sikistirimis
bi¢imde (strefto) dokunun i¢inde defalarca duyurur. Bu yaklagim konuyu tamitir
tanitmaz fligsel gelisim diigiincesini 6n plana alan bir yaklagimdir. Fugatoda Britten
¢ogu zaman konunun yalnizca bag kismini alip yalanc girislerden olusmus siki bir
kontrpuan dokusu olugturma yoluna gitmistir. Bu dokunun ayrintilarina girmeden &nce
konunun ilging ritmik yapisina deginmekte yarar var. Temelde ‘ligerli’ alt b6liinmeye
dayanan konu tam ortasinda ‘ikiserli’ alt béliinmeye oturarak bir ‘hemiola’ olusturur.
Bu hemiola konunun 6ylesine kritik bir yerine yerlesmistir ki, konunun biitlintiniin
ritmik agidan bir geriye doniis (retrograd) oldugunun altimi ¢izer. Konu tam ortasindan
ikiye boliinmiis ve orta noktasina kadar olan ritmik degerler konunun ikinci yarisinda
geriye dogru tekrar etmistir. Bunun tek istisndst uzun deger olarak gelen son notadir.

Kalis yapan ezgide bu zorunlu bir degisiklik sayilabilir.
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Or. 3.6

Fugatonun hakim ton merkezi Sol majordiir. Konuda ve konuya eslik eden bas
partisinde yer yer ‘major mod’a aykir alterasyonlara rastlanabilirse de, majér rengin
genelde desteklendigi kesindir. Bu bas partisinin ritmik kurulusu bazen ters aksanlarla

ve akillica yerlestirilmis suslarla ‘tigerli’ alt boliinmenin enerjisini arttiric: bir etki tagir.
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Yukarda fugatonun strettoya ve konunun doniistiiriilmesine dayanan bir gelisim
diisiincesini 6n plana aldigim sdylemistik. Burada konunun dénistiiriilmesini saglayan
ilk islem ana tematik malzemenin ters gevrilerek kullanilmasidir. Ezgisel ¢cevrimde
araliklar degil, kullaniimakta olan mod temel alinir. Aslinda, konunun ¢evrilerek
geldigi partilerde de, ¢evrilmeden geldigi partilerde araliklar1 degil, tonal baglami
gbzeten bir aktarim anlayis1 hdkimdir. Ne parti girigleri arasinda olugan ve fonksiyonel
yapiy1 saglamlagtiran araliklar, ne de konunun ‘reel’ ve ‘tonal’ aktarimlarn agisindan,
bir fiig seriminde aradigimiz tiirden geleneksel sistematik orgiiyli burada bulamayiz.
Bu karmasik siireci dzetleyerek 6rnekledigimizde fugatoya damgasini vuran gelisim

siireci agikhik kazanacaktir:
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Yukardaki drnekte konunun hicbir kisaltmaya ugratilmadan getirilen taklitleri
goriilmektedir. Burada 3. giristen itibaren konunun tersine gevrildigi ve strettonun
basladig1 goriiliir. Bu girislerde ilging olan, konunun diiz bigimiyle, ¢evrilmeden
getirilen partilerin birbirinden her zaman T35 araligi uzaklikta bulunmasidir. Girig
sayilartnt da belirterek: Sol (1), Re (2), La (4), Mi (6), Si (8). Bir bakima bir fiig
serimindeki normal bir T5 aralig1 taklidini 6rnek alan bu uygulama, Eksen’e donmek
yerine TS5 araliklarini art arda dizerek fonksiyonel iligkinin gemberini kirmaktadir. Bu
serimin ardindan konu ilk 4 sesi kalincaya dek kisaltilir. Bu kisaltma partilerin sik
girisleriyle stretto niteligini gii¢lendiren bir etki biiyiik oranda, “Ibrahim’e ve onun
tohumlarina verilen s6z”den bahsedilirken “tohumlan” s6zciigiiniin siirekli
tekrarlanmas: sirasinda elde edilir. Tiim Yahudi irkmin Ibrahim Peygamber’den geldigi

diigiiniiliirse Ibrahim’in tohumlarinin, soyunun yayilma etkisi konunun baslangi¢
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pargasint alarak kurulmus strettoyla giiclendirilmis olur. Bu sdzciik tizerinde strettoyla

gelen “cogalma” etkisi ilerdeki ciimlelerde de kullanmilmaktadir.

Bu bolmedeki fligsel gelisimin bundan sonraki evrelerinde yer yer rastlanan tonal
uzaklasmalara ragmen Sol tonunun etkinligini korudugunu; dokuya ¢algilardaki trill’ler
ve suisleme figlirleri esliginde uzun sesler eklendigini; konunun giriginden tiiretilme
aktarimli motiflerden yogun stretto igeren bir kesit olusturuldugu gériiliir. Bu kesitin
sonlarinda koroda ve koro partilerini “efektif” bigimde katlayan orkestrada duyulan Do
diyez sesi Sol majorii Sol-lidyen rengine biiriindiiren 6nemli bir katkidir. Sol-lidyen
etkisi stretto dokusunun ulastigi doruk noktasinda, 4 partinin de eszamanli olarak
duyurulmasiyla apagik bir hél alir. Basta Sol majérden konunun orijinali; tenorda TS
yukardan ger¢ek yanit; sopranoda konunun tersi; altoda konunun tersinin T5 asagidan
yaniti. Orkestra ise futti olarak bu eszamanlihigt fugatonun en basindaki bas partisinin
ters aksanlarryla destekler ve bolmenin kapanisini gergeklestirir ve sozii bir sonraki

bolmenin (So Abram rose) oda orkestrasi esligine birakir.
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5.3.4. So Abram Rose

Bu bolme Owen’1n ‘Yash Adam ve Oglunun Meseli” (‘The Parable of the Old
Man and the Young’) adli siirinin kullamldig1 bslmedir. Siirin tevrattaki Ibrahim
Peygamber’in oglu Ishak’1 kurban edis Sykiisiinii yeni bir yorum anlamina gelecek

yeni bir son ile anlattigini belirtmistik. Bu inlii 6ykiiniin yeni yorumuna ge¢meden
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Britten’1n siirdeki baba ve ogul roliinii bariton ve tenor sololar arasinda
paylastirdiint sdyleyelim. Solistler hem 6ykiiyii anlatmaktadir, hem de kendilerine
ait ‘replikleri’ seslendirmektedir. Siir de zaten boylesi bir ‘teatral’ anlat1 odagina
yerlesmigtir. Dolayisiyla bolme iginde her iki solist de sik sik s6z alarak, birbirine
s6z vererek, bazen de ayn1 anda konusarak sahneyi betimler ve oynar. Siir tim
anlatis1 boyunca tevrattaki yorumu izler: Ibrahim’in oglu Ishak’1 alip daga ¢ikmast,
onu orada Tanr1’ya kurban edecekken bir melegin ¢ikagelmesi, bu melegin Ibrahim’e
engel olmasi... Ancak son iki dizede okuru bir siirpriz beklemektedir: Ibrahim
melegin soziinit dinlemez ve oglunu onu istemeyene kurban eder. Burada Owen’in
tek katkisi dykiintin bu umulmadik sonu degildir. Ibrahim’in bu cinayetinden
“Avrupa’nin yar1 tohumu”na uzanan bir “katliam” dizisine gegerek dykiiniin
glincelliginin altim ¢izer. Owen burada, kutsal 6ykiilerin “ehlilestirilmis”
koruyuculugunda biiyiiyen koca bir kusagin biiyiik diinya savas ardindan yasadig
soku disa vuran bir Sykiiyle, sairlere bigtigi uyaricilik** misyonunun carpici bir

Ornegini verdigini diigtinmiis olmalidir.

Bolmenin i¢ gelisim ¢izgisi siirin yukarida 6zetledigimiz asamalarmi
ormekseyerek “giindelik” bir hafiflikten, “yagamsal” bir agirliga dek degisen
derinliklerde gezinen farkli miizikleri devreye sokar. Bu yiizden 6nceki Owen
bolmeleriyle karsilastirilamayacak kadar kararsiz, kaygan, gecisli kesitler olusturur
So Abram rose’un igerigini. Bolme ana hatlariyla 4 kesitten olusur: Hala fugato
konusu etkisindeki 1. kesit (deliberamente; Tranquillo); ara ara Dies irae motiflerinin
duyuldugu 2. kesit (Lento e misurato, Allegro); bariton ve tenor sololarin birlikte
geldigi ve melegin sozlerini seslendirdikleri 3. kesit (Lento recitativo); son olarak,
tekrar fugatonun ‘licerli’ akisina donen 4. kesit (4llegro; pesante). Biitiinii fazla uzun
siirmeyen bu bélmenin iginde bunca tempo degisikliginin olmasi ilgingtir. Yalmz bu
niteligi degil, tonal-modal merkezlerinin de sik sik degisiyor olmasi, bolmeye

yukarda belirttigimiz gibi, kaygan ve her an degisebilen bir hava verir.

* Britten’in Wilfred Owen’dan partisyonun basina alintiladig sézler bu misyonu ¢ok iyi
Ozetlemektedir. (Bkz. 2. boliimde ‘Savay Requiemi’nin Kiinyesi’ baghkl alt bolim.)
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1. kesit onceki fugato bolmesinin konusunu olusturan Ibrahim’in temasim oda
orkestrasinda siirdiirlirken benzer bir ezgi Ibrahim roliindeki bariton partisinde yliriir.
Ancak ilk olarak klarinetten duyulan konuda da sonraki gelislerinde de sahnenin ve
repliklerin paylagiminda kiigiik bi¢imsel degisikliklere bagvurulur. Ama bu farklhs
bi¢imlerin tiimii de daha 6nceki fugatoda kargimiza ¢ikmis ezgisel formiillerdedir. Bu
arada kontrabas, viyolonsel ve timpanide genelde 3’lii araliklarla ve ‘ikileme’lerle
stirekli ylirliyen bir arpej motifi goriilmektedir. Bu ¢izgiyi kolay yaziya gecirebilmek
icin Britten list partide 6/8 6l¢iiyii siirdiiriirken bas partisi i¢in 2/4 6l¢iiyii benimser.
Bas partisi zaman zaman yukardaki seslere destek vererek, zaman zaman kendi
bagimsiz ¢izgisini izleyerek dokuya pek de anlamli bir katkt yapmiyormus gibi
durur. Ancak, onun alttan alta yiirtiyen tehditkér tonu Dies irae’nin Confutatis
bdlmesinden gelip Be slowly lified up’daki bariton soloyu besleyen timpani
vuruslarinda somutlasan top atislarim1 bosuna ¢agnigtirmaz. Bunlar baba ile ogulun
iligkisindeki gizli tehlikeyi agik etmektedir. Bu arada yeri gelmisken birden fazla
kaynakta Britten’in ¢ocukluk ¢aginin masumiyetine yapitlarinda her zaman 6zel bir
onem atfettigi belirtilmektedir.’® Savas Requiemi’nde yalmz ¢ocuk korosunda degil,
zaman zaman tenor solonun ¢izgilerinde de bdylesi bir masumiyetin izleri
segilebilmektedir. Tenor solonun ogul roliine soyundugu bu bélmede bu durum
ozellikle belirgindir. Asagidaki 6mekte alintinan kisim Ishak’1n ti¢ kez“my father”
(baba) diye bagirarak Ibrahim’in dikkatini cekmek istedigi kisimdir. Bu ii¢ girisimin
ortak dzelligi tigliniin de temelde, T4 araligma dayanmasidir. Bu arahigin cocukluk
masumiyetine atifta bulunuldugu zamanlarda ortaya ¢ikmasi tesadiif sayilmamalidir.
Hatirlanacag: gibi, Requiem aeternam’in Te decet temasinda da, bu temanin
animsatildif1 baska yerlerde de T4 aralig1 yogun olarak kargimiza ¢ikiyordu. Buna ek
olarak, aym araligin bulundugumuz bélmenin 3. kesitinde, bir melegin 4niden
Ibrahim’e goriindiigii anda, “When lo!” (“Tam o anda!”) sézleriyle birlikte
duyulacagim da belirtelim.

% Tony Palmer’m 1980°de Britten iizerine yaptig1 belgesel filmde (‘4 Time There Was...’) bestecinin
arkadas1 tenor Peter Pears’mn bu yoldaki acik ifadelerinin yanisira, Michael Oliver’m Benjamin Britten
adh kitabinda da bu konuya atiflar bulunmaktadir.
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Ornegin son dlgiisiinde uzun zamandir etkinligini siirdiirmekte olan Sol tonuna ilk
kez ciddi bir alternatif gelmistir: Mi major akoru. Bu akordan 6nceki tig 6lgiide
ortaya ¢ikan yogun kromatik ve anarmonik iliskiler, bol miktarda triton i¢eren tam
perde dizileri bu Mi major akorunun pariakligini daha da garpici héle getirir. Bir
¢ocugun babasina kars1 duydugu saf sevgiyi betimledigi pekala soylenebilecek bu
akor, birazdan ¢ocugun hakli sorulariyla bulaniverir ve sonunda tamamen duyulmaz
olur: “Su hazirliklara, atese ve gelige bir bak, / Iyi ama, bu sunak atesinin kuzusu

nerde?”

Or. 3.11

Ikinci kesit Ibrahim’in Ishak’1 kurban etmek igin yaptigi hazirliklarin anlatildig
motifsel agidan epey yogun bir kesittir. Tiimii Si pedali tlizerinde gelir; bu Si sesinin
bir sonraki kesitin “yeden’ sesi oldugunu belirtelim. Si pedali 6nceden bildigimiz ya
da ilk kez bu bélmede gordugiimiiz pek ¢ok motife ev sahipligi yapar. Fagotta gelen
ve korno ile desteklenen ilk motif orijinal bigiminin hemen ardindan klarinette ters
cevrilmis olarak duyulur. Arpej icerikli bu motifler, an be an Ishak’in kurban
edilisine yaklastigimiz bu kesitte Dies irae motiflerinin de boy géstermesine taniklik

eder: 4 motifi tahtalardan, b ise kornodan duyurulur. Tempo da, genel giirliik diizeyi
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de, pedal yogunlugu da bu siire¢ i¢inde artar. Sirada, Owen’n yapittaki ilk siiri,
‘Lanetli Genglige 11ahi’nin “havada ¢13lik atan mermileri” vardir. Gerilimin dozu
iyice arttiginda bariton solo Ibrahim’in bigag: ¢ikartisim anlatmaktadir: “Crkard:
bigagini, oglunu katledecek.” Bu sozlere, Dies irae’nin a, ¢ ve d motifleri yogun
bigimde eslik eder. Kesitin bagindaki motif disinda biitiiniiyle tanidik motiflerle
kurulu bu kesit, yogunluguyla, bir tiir “resm-i gegit” etkisi yapar. Ciinkii burada
motiflerin dokuya yedirilmelerine ¢ok dikkat edilmemis, serpistirme yontemiyle
bastaki Si pedalinin ve bariton ezgisinin arkasinda ikincil bir doku olusturmalar
Ongoriilmistiir. Baritonun “Cikard: bzgégznz, oglunu katledecek” dizesini
seslendirirken izledigi 3°lii araliklar sonraki kesitin i¢inde melegin emrini seslendiren
diio i¢indeki tenor partisinde hemen hemen aynen yankilamr: “O gurur simgesi kog

olsun oglunun yerine adak.”
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Kesiti bitiren, daha dogru bir ifadeyle bir sonrakine baglayan, Dies irae d motifinin
bilyiik oranda ‘oktatonik’ diziyi model alan ¢ikict bigimidir. Tam bu noktada bariton
soloda agik ve sert bir T4 araligi duyulur: Melegin gelisini haber veren bir im
olarak... Boylece ¢ocukluktaki bozulmamig masumiyetin duyulur imgesi
olabilecegini diistindiiglimiiz bu aralik melegin takdim edilisinde de tutarl bicimde

karsimiza g¢ikiyor.
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Melegin sozlerinin arpin ve yaylilarin ¢ok kalin ve ¢ok ince seslerinin olusturdugu
diissel bir atmosfer i¢inde her iki solist tarafindan seslendirildigi kisa 3. kesit bastan
sona Do pedalinin etkisindedir. Bdylece bir 6nceki kesitin Si pedaliyle arasinda bir
tiir deforme edilmis Ceken-Eksen iligkisi tagir. Solistlerin ayni anda seslendirdikleri
recitativo her tiirlt araliksal iligkinin ¢ok kirilgan ve yumusak bicimde
kullamilmasiyla, konusan varligin ayni anda iki farkl: ses ¢ikartan, sesinde bir

“armoni” tagiyan insan-iistii bir varlik gibi duyulmasim saglar.
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Yukardaki alintida dikkat ¢ekilmesi gereken bir baska nokta ise, solistlere eslik eden
arpejlerin ve uzun seslerin yalmizca Do ile Mi sesinden olugmasidir. Normal bir Do
major akorundan ¢ok bagka tinlayan bu armoni dikkati dogrudan dogruya B3
araligina gekmektedir. Britten’1n 3°liisii olmayan akorlart sik kullandigini biliyoruz.
Bu akorlar1 kullanirken, fonksiyonel ortamin tonal bir akorundan ¢ok, modal ortamin
araliga, 6zellikle de 4’14, 5°li ve 8’li araliklarina yaslanan bir armonik birimini
devreye soktugunun farkindadir besteci. Bir M5 (major begli) akorunu 5’lisi eksik
olarak kullamilirken de, onun olagan bir M5 akorundan ne kadar farkli tinladiginin
farkindadir.

Bélmenin son kesitinde Ibrahim — neden oldugu bilinmez — oglunu “katleder”.
Ger¢i Owen Sykiiniin bagindan beri bu terimi kullanmaktadir; ama Tann Ishak’
bagisladigina gore, Tanr1’nin bagisladigini [brahim’in bagislamamasi, gercekten

bagka bir bigimde izah edilemez. Belki Owen, “evlatlarini” savasa, 6liime yollayan
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iktidar sahipleriyle, devletlerle, hiikiimetlerle “baba”lik kavrami arasindaki ortakliga,
iliskiye dikkat gekmek istiyor. Bu baglamda, hayatindaki tiim bocalamalara ragmen,
sOziinii esirgemeyen bilingli bir pasifist olarak Owen’1n portresini bir kez daha
¢izmekte yarar var. Burada, Britten’in tavrinun en az Owen’inki kadar net olduguna
kusku yok. Ciinkii onun miizigi yasamin, diinyanin bu ¢ikmazlarinin hatlarini
keskinlestiriyor, tonlarin1 koyulastiryor. Nasil bir kusku am ise, Ibrahim higbir sey
olmamus gibi, yarida biraktig1 igi tamamlar. Ona ¢algilarin yeni ve eski motifleri,
trilleri, crescendo’lari eslik eder. Ardindan, baslarin Mi major arpejleri lizerinde
fugato konularina déniiliir. Bastaki Confutatis motifleri (“cennete dogru uzanan koca
silah”) Ishak’1n katlinin ardindan gene duyulmaktadir. Fugato konusuna yeniden
doniilmesi ise Ibrahim’in tohumlarina verilmis sézii ¢agristiran bir miiziksel atiftir.
Fugato dokusu i¢inde koroda taklitli iligkilerin en yogun gériindtigii s6z “tohumlar”
soziiyken bir sonraki bolme olan Hostias’da bu yoguntuk Owen’1n siirinin sonundaki
imgeye birakilir: “Sownra, birer birer, Avrupa’nin yari tohumu...” Tenor ve bariton
solistlerin birbirlerinin tizerinde yankilanarak kurduklari bu sahte kontrpuantik iligki
Libera me’nin igindeki son ve en biiyiik futti’de de tekrarlanacaktir. Burada ise
onlara eslik eden, bir yanda, 6lmiis Ishak’in giderek s6nen, parlakligini ve etkisini
kaybeden (zaten uzun zamandir tonal baglamini, zeminini de kaybetmis olan) Mi
major akoru, 6te yanda, her anlamda uzak bir ses evreni i¢inden yankilanan Hostias

duasidir.,

5.3.5. Hostias

Hostias b6lmesi iki katmanh bir yapi iizerine kurulmustur. Katmanlarin biri Owen
siirinin son dizesinin solistler arasinda yankilanarak tekrar edilmesine, dbiirii,
uzaklardan duyulan Hostias duasina aynlmigtir. Dies irae i¢indeki Lacrimosa ve
Move him bdlmeleri sirasinda da latince ve ingilizce metinler arasinda bir birlikte
duyulma durumu olugmustu. Ama orada bélmeler i¢ ige gegirilerek birbirlerini
yanithyorlardi. Burada ise, farkli miiziklerin, dokularin ya da 6gelerin ayn1 zeminin
tizerine yapistinlmig olmasi gibi bir etki ortaya ¢ikmaktadir. Ayrica, mekanin

zeminindeki solistlerle tavanindaki ¢ocuk korosu arasinda mekanin biitiiniinii
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eszamanli olarak izlemeyi gerektiren bir iliski bi¢imi olusur. Ama bu iliski bi¢imi
eszamanhlig1 zorlayan degil, eszamanlilikla zenginlesen, 6zgiirliikcii bir iliskidir.
Dolayisiyla, dokulara konu olan her iki metin de birbirine biitiin biitiine ilgisiz
kalmasa da, ayrt kanallarda akmaktadir. Gerek zamanin 6rgiitlenisi, gerek miiziksel
malzemenin orgiitlenigi bakimindan sdz konusu iki katman arasinda tam bir
bagimsizlik oldugu soylenebilir. Bu bagimsizligin ne derece ileri bir uygulamayla
desteklendigini 6rneklendirmek i¢in Owen yorumculariyla Hostias yorumcular:
arasindaki tempo akis farkliligimi vermek yeterli olacaktir saniriz: Solistler onceki
bolmeden degismeden gelen sempre a tempo’yu (MM. 96) siirdiiriirken, ¢ocuk
korosu 4lla marcia (MM. 60) akisla yiiriimektedir. Bununla yetinilmemis, solistlerin
partisine tempolarimn “gocuklarin temposuyla belli bir baglant: tasimadigr” not
olarak eklenmistir. ‘Giigler’ arasi bagimsizligin yalniz tempolarda degil, miizigin
yapisal, mekéansal ve anlamsal parametrelerinde de goriildiigii bir bglmedir Hostias.
Ama Britten’in,ne kadar bagimsiz igerikle yiiklii olursa olsun,iki farkli katmani bir
araya koymasinin anlamsal bir temeli mutlaka vardir. Hostias bdlmesinde bunun
nedenini tahmin etmek gii¢ degildir. Owen’1n siirinde defalarca tekrar edilen son dize
“Avrupa’min yari tohumunu, birer birer...” dizesidir. Bu dizeyle Ibrahim’in Ishak’1
katlederek ayn1 zamanda Avrupa’nin yarismin da canina kiydig: ima ediliyor.
Yaklagik dort bin yillik bir sigramayla, insanin kaderinde énemli bir degisiklik
olmadifinin hatirlatmast olarak diigiiniilebilir bu yorum. Hostias (Kurban) duasi ise
dzellikle, “anust bugiin hatirimizda olanlar igin” ve “onlarn Sliimden yagama

gegmeleri” dilegiyle okunuyor.

Iki katmanh bslme 4 dge tistiine kuruludur: Hostias ezgisi, org esligi, solistlerin
kesintili ezgisel kalintilan ve oda orkestrasindan degismeden gelen Mi major
akorlan. Bu 4 6genin kurdugu dokuyu rneklendirirsek &gelerin olusan bu doku
tizerindeki etkinligi net bigimde goriilebilir. Ciinkii 5gelerin isleyisi belli bir
stireklilik tasimaktadir.
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Or.3.14

Bu dokunun ¢ok ilging olan bir yonii de, eslik eden 6gelerin de (org ve oda
orkestrasy) eslik ettikleri ezgi gizgilerine hemen hemen ilgisiz olmasidur. Orgdaki
tuhaf eslik figiirii ve armonileri betli ki, 1. bélmenin (Domine Jesu) antifonal gocuk
korosu dokusunun ve 2. bdlmenin (Sanctus Michael) iki ayr1 yol izleyerek baslardan
tize ¢ikan koro ve orkestra partilerinin bir 6zetidir. (Bkz. Or. 3.3 ve 3.4.) Oda
orkestrasindaki Mi major akorununsa, ilk kez, So Abram rose bolmesinin 1. kesitinin
sonunda Ishak’m “baba!” iinlemiyle birlikte duyuldugunu ve o noktadan beri Ishak’a
eslik ettigini biliyoruz. Oysa simdi, 6lmiis olan Ishak’mn gittikge yok olan anisini,
giderek donuklasarak ve giiciinii yitirerek, zaten yabancisi oldugu ses baglamindan
agir agir gekiliyor. Eslik partilerinin olusturdugu eslik dokusunun nitelikleri (orgdaki
kromatik dalgalanma; oda orkestrasimn iiflemelerinde ve arpta Mi major akoru) fazla
degismeden bolme sonuna kadar devam eder. Aslinda bu haliyle, onlar da ayn birer
katman olarak degerlendirilebilir. Dolayistyla, bu bslmede birbirine su ya da bu

dlciide bagl dort katman ortaya gikar ve bolme sonuna dek etkinligini stirdiiriir.
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Herbir 6genin yar1 bagimsiz hareketiyle olusturdugu bu katmanlaf uzun soluklu bir

decrescendo’nun biitiinleyiciligi altinda belli bir son noktasina dogru uzanir.

Ote yandan, ¢ocuk korosu ile solistlerdeki ezgisel akig siirekli degisime ugrar.
Omnegin solistler, aslinda bir vurug kaydirmayla kanonik iligkiye sokulmus paralel
4’liler halinde Mi modunu doryen, lidyen, iyonyen renklerini ¢agristiran
‘alterasyonlar’ esliginde katederler. Burada, aym1 missa metnindeki “Senin bir
vakitler Ibrahim’e ve onun tohumlarina soz verdigin gibi” dizesindeki “tohumlarina”
sozciigiinde koro partilerindeki motiflerin taklit iliskisiyle gogalarak tiim dokuyu
sarmast gibi, Owen’1n son dizesindeki “birer birer” sozciikleri de iki solist arasinda

yankili bir motif taklitine konu olmaktadir. (Bkz. Or. 3.14.)

Bolmenin kendi ig¢inde en biitiinliikli 63esi cocuk korosunun Hostias duasidir. Bu
dua ezgisi boyle bir ezginin litiirjik miizik i¢inde gergekten yer alip almadint
sormamuza yol acacak kadar inandiricidir. Tek tek ciimleler baglaminda ortaya ¢ikan
bu inandiricilik, ezginin biitiinii diigtiniildiigiinde, tipik bir Britten kurgusuyla karsi
karsiya oldugumuz gergekligini dayatir. Hostias ezgisi alt1 asimetrik climleden

kurulmus ti¢ evreli bir kompozisyondur:

LAlUn wayeia ]
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Bu ezginin en dikkat ¢ekici niteligi tonalite Oncesi araliklara dayali modal ve ¢izgisel
seyrin 6ne ¢iktigi doneme atifta bulunan, biitiiniiyle yatay bir seyir izlemesi ve bu
seyir i¢inde 3’1{i araliklarina 6zel bir yer vermesidir. Onun litiirjik 6rnekler
arasindaki belli bir 6rnekten yola ¢ikilarak bestelenmis olabilecegi olasiligim

diisiindiiren niteligi budur. Ama biitiinsel plandaki yapisal 6zelligi ezginin belli
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somut bir hedefe dogru giidildiigiini agikga gosterir. Once onun yapisal evrelerine
aciklik getirelim.

La sesinin merkez alindig ilk evreyi olusturan {i¢ ciimle yavas yavas yiikselerek La-
Mi arasindaki diyatonik alan1 doldurur. 4. climle durak noktasini bir K3 aralid1 asag:
(La’dan Fa diyeze) tasir. Son iki climledeyse bir K3 daha asagiya, Re diyeze inilir.
Dolayistyla, ezginin seyrinde goriilen K3 aralif1 yapty1 da kosullayan bir aralik
héline gelmektedir. Béylece ezginin biitlinsel seyri Or. 3.14’te goriilen org esliginin
yapisal ¢atis1 altinda gergeklesmis olur. Burada ayrica, art arda eklenen iki K3

araliginin olugturdugu tritonun (La-Re diyez) da dikkatlerden kagmamas: gerekir:
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Hem izledigi seyirle, hem de yapisal 6zellikleriyle Hostias ezgisi Offertorium’un
basindaki Domine Jesu bélmesinin ¢ocuk korosu ‘antifonuna’ bir geri dontistiir aym
zamanda. Merkezdeki La sesinin TS {izerine ve —5 (triton) altina dogru agilan iki ayrn
ses alantyla Hostias duasi sonuna dogru nitelik degistirmekte, bagstaki kararh havasin
koruyamamakta, koyulasmakta, donuklagsmaktadir. Duamin Re diyeze ulastigi ve en
koyu bigimde tinladigy son ctimlesinde Quam olim Abrae bolmesindeki tek dizeye
geri doniilmesi (“Senin bir vakz'ﬂer Ibrahim’e ve onun tohumldrzna 50z verdigin

gibi ") yarattig1 donuk havayla tutarl olarak bir kez daha Ibrahim’in oglunu

oldiiriisiinii hatirlatir.

5.3.6. Quam Olim Abrahae-I1

Bu bolme bir fugato olan Quam olim Abrahae-I (3. bdlme) ile ayn1 dokuda
yazilmistir. Onun aldi§1 konunun tersini almakta, kurgusuna ise biitiiniiyle sadik

kalmaktadir. 3. b6lmeyle bu bolmeyi karsilagtirdigimizda, konunun yonii ve parti
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girislerinin olusturdugu araliklarin yonii agisindan tam bir ¢evrim kurgusuyla
karsilaginz. Burada biitiin araliklar modal merkezin de yer degistirmesiyle birlikte,
Sol’den Mi’ye, K3 asagtya kaydirlmustir. (Asagidaki ornegi Or. 3.7 ile

karsilagtiriniz.)
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Gorildigl gibi, burada da konunun tersinin parti girisleri arasinda asagi dogru TS
araliklar olusmaktadir. Britten boylece, olas1 bir fonksiyonel ¢ergeve olugmasim
engellemekle kalmaz, 3. bolmede katmer katmer agilan fugatoyu, acarken izledigi
siray1 geriye dogru isleterek toplar. En belirgin farklilign Mi tonundan (burada Mi
mindr baskin olduguna gore, bir bakima, 3. bélmenin ilgili tonundan sayilir ve
konunun ¢evrimine de uygun bir tonal zemin hazirlar), ¢ok daha sotfo (bastirtimus,
kuru) bir ifade iginde gelismesidir. Ozellikle kapamis kisimlar1 bakimindan her iki
fugato karsilastirilacak olursa birincinin sonundaki bilyiik crescendo’ya karsilik,
‘pianissimo’dan daha yukar1 ¢ikmamus ikinci fugatonun sonunda derin bir sessizlige
gomiildiigii gortiliir. Tiim hareketine ve enerjik motifsel dagilimina ragmen ikinci
fugatonun bu 6zelligi, eski Quam olim Abrahae metni tekrar edilse de, yeni anlam
baglaminin kaygilarin besledigini gosterir. Fugato konusunun partilere
paylastirnlmasinda da biitiiniiyle bir simetri anlayisinin giidiimiinde kurgulanan bu
bdlmenin onceki fugato bolmesiyle kurdugu siki iligki sayesinde saglam bir

Offertorium gévdesi elde edilmesine katkisi olmustur.

*
Uzak dykiilerde, dinsel metinlerde sorunlar bir 6lgiide de olsa ¢6ziime kavusmus

olabilir; ama, “modern zamanlar” ve 6zellikle savaslarin yarattig bityiik acilarla

gegen 20. ylizyil o ¢dziimlerin, o uzlasmalarin bugiin bize banis1 getirmedigini,
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getirmeye yetmedigini gosteriyor. Burada yapitin dogal mekéani olan katedralde
dinleyicinin bulundugu konumu ‘simdi’, ‘su an’ olarak tammlarsak, koronun konumu
uzak gecmisten, solistlerin konumunu ise yakin gegmisten yasama ve 6liime dair
yorumlar aktaran bir ‘ses’ olarak diistinmek miimkiindiir. Bu ‘ses’lerin arasindaki tim
ve tonlama farkliliklarinin Ibrahim’le ishak’1n dykiisiiniin Owen siirindeki farkh
yorumdan kaynaklandig agiktir. Ibrahim ile oglu Ishak’n 6ykiisiindeki beklenmedik
(hatt bir 6l¢tde, inangsizhigin gostergesi olan!) bu son, kutsal kitaptaki Sykiiniin
yakin gegmis i¢inden seslendirilen, hi¢ de yanlis sayilamayacak bir yorumudur.
Wilfred Owen’a acilarin1 yasadig: ve i¢inde can verdigi 1. Diinya Savagi’indan bu
yorumu yaptiran gerceklikte 6nemli bir degisiklik olmadigini; siirde dile getirilenin
Savas Requiemi’nin ilk seslendiriliglerini izleyen ve ¢ogu 2. Diinya Savasi’na

taniklik etmis dinleyicilere hi¢ de yabanci gelmedigini tahmin edebiliriz.

Britten, tiretimi diigtiniildiigiinde, dinsel mesellere zaten hi¢ de uzak sayilmaz.
1952’de yazdig1 Canticle-1I (Abraham and Isaac) adli yapit1 6zellikle Offertorium
baglaminda ¢ok dnemlidir. Offertorium’un birinci ve ikinci fugatosu (Quam olim
Abrahae) ile 4. bolmesi (So Abram rose), bilyiik oranda, Britten’in Savag
Requiemi’nden yaklasik 10 y1l 6nce yazmis oldugu bu yapitindaki fikirlerle
yiirimektedir. Alto solo (Ishak), tenor solo (Ibrahim) ve piyano i¢in yazilmis bu
yapitla Savas Requiemi arasinda 6nemli ortak noktalar ortaya ¢ikar: Baz1 kesitler
biitiinityle a'yni malzeme ve dokunun tasinmasiyla (So Abram rose, melegin
goriindiigh 3. kesit), bazilan yalniz ortak motiflerin kullanilmasiyla (So Abram rose,
[brahim’in bigagini hazirladig: 2. kesit ile Ishak’1 katlettigi son kesit), bazilariysa
tematik malzemenin tiim dokuyu belirlemesiyle (Quam olim Abrahae, I-II) kurulur.
Aslinda, fugatonun konusunu olusturacak tema Canticle-IT’ de heniiz bigimlenmis
degildir. Britten burada taklitli olmakla birlikte, ¢ok daha gevsek bir kontrpuantik
dokuyla yetinmektedir. Gerek fligsel girislerin daha ¢ok belirginlik tagimasi, gerekse
missa metninde Ibrahim’in ve onun tohumlarimmn Tanr1 keldmim arkalartna almig
olduklar gercekliginin altimin ¢izilmesi, Britten’in fugatoyu gergek bir ‘konu’ ile
kurmasim zorunlu kilmis olmahidir. Bunun yam sira, So Abram rose bolmesinde ilk
kez karsilastigimiz bazi motiflerin de Canticle-IPden geldigi gorillmektedir. Ama bu

motifler o yapitta bagka bir baglamn {izerinde oturmaktadirlar. Malzemeleri
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arasindaki ortaklik bunca agik olan iki yapit arasindaki en biiylik farklilik, elbette,
oykiiniin sonunda yasanir: Canticle-Il de melegin s6ziinii tutan Ibrahim dagda
buldugu kogu Tanr1’ya kurban eder, Ishak kurtulur. Bu hava ig:inder Tanr’ya vgiiler
sunarak kapatirlar sahneyi. Bu siirece tizlerden kalinlara dogru inen Eksen akorlar
eslik eder ve uzun bir pedal armonisi gibi zemini hig terk etmezler. Aym fikir
Hostias’1n iginde tizlerden kalinlara dogru, icerik degil ama renk degistirerek inen
Mi majér akorlarinda da bulunabilir. Ama bu daha gok Ishak’m beklenmedik katliyle

ortada kalan bir iinlem isareti gibi biitiin biitiin 6lesiye varligin stirdiiriir.



150

5.4. Sanctus

1V. bolim Sanctus (Kutsal) Owen siirinin béliimiin en son bélmesine
yerlestirilmesi yliziinden Savas Requiemi iginde litiirjinin en agirhikh etkiye sahip
oldugu baliimlerdendir. Soprano solo ile koronun son bélmeye dek bélim boyunca
etkin bigimde gorev almastyla litiirjinin IV. boliim tizerindeki etkisi pekisir. Bu
bakimdan, ‘Sanctus’un missa gelenegi igindeki yerine biraz yakindan bakmakta yarar
vardir. Ayrica, Britten’m bu boliim i¢in Owen’dan se¢tigi siirin nitelikleri g6z
Oniinde bulundurulacak olursa I'V. bliimiin anlamca ikiye boliinmusliigi netlik
kazanir. Bir yanda “Tann’nin harikalarnina ev sahipligi yapan diinya ve cennetin”
taniklig1, 6te yanda “yasamin yenilenemezliginin agirhigiyla ¢okmiis omuzlariyla ve
Olimiin daralttif yiiregiyle” baska tiirlii bir diinya tasarniminin tamkhg;... Bu
niteligiyle IV. boliim basladigindan ¢ok farkli bir havada sonlanir; bu 4ni degisimle,

biraz da, V. bolimii (Agnus Dei) hazirlama amaci giider.

Sanctus’un litlirjinin tarih i¢inde izleri en erken ortaya ¢ikmis béliimlerinden biri
oldugu soylenir. “Kutsal, kutsal, kutsaldir / Ordularin krali” diye baslayan metnin
kaynag Eski Ahit’in Isaya kitabindaki benzer ifadedir: “Ordularin Rabbi kuddiistur
[kutsaldir], kuddistur, kuddistur.”* Ayin sirasinda, bu sozlerin yek viicid olmus
inananlar kitlesi tarafindan hep bir agizdan bir tek ses tizerinde bagirarak
seslendirildigi, gerisininse algak sesle tekrar edildigi belirtiliyor.>* Britten’m IV.
boliimde, bu litlirjik gelenegi litiirjinin 6ngordiigiinden de daha koktenci bir bigime
dayandirdig: goriiliir. Sanctus bolmesi soprano ve vurmalarin Fa diyez {izerinde
yapilan bir girisiyle acilir. 2. climlede benzer bir kurgu bu kez Do sesi tizerinden
tekrarlanir. Bu girisin ardindan gelen kesitte tiim koronun ¢ok hafif bigimde
murildanarak metnin “pleni sunt coeli et terra gloria tua” (“yer ve gok Senin
zaferinle dolu”) dizesini defalarca tekrarladigi duyulur. Britten’in soprano solo ile

koro arasindaki gorev paylasimim saptarken yaptig1 se¢im biitiinii son derece kisa

5! Kitabi Mukaddes, Eski Ahit, Isaya, bap v1, 3.
*2 The Catholic Encyclopedia, cilt XI1L.
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olan ‘Sanctus’ metninin katmanlarina iligkin 6nemli fikir verir. Metinde gecen
“ordularn krali” ifadesi Katolik Ansiklopedisi’nde®® belirtildigine gore, kdkeni
coktanrihi dinlere dek uzanan, Yahudilige oradan tasinmis bir kavrama atiftir.
Kavramin bu en eski baglaminda, tanr ay, ordusu ise yildizlardi. Yahudiler i¢inse,
Tanr1, meleklerinin olusturdugu ordunun basindaydi. Katolik litiirjisinde ise cemaat,
bu melekler ordusunun durmaksizin “kutsal, kutsal, kutsal” diyerek Tanr1’y1
taclandirmasim Ornekseyerek ayinler sirasinda ayni bi¢imde bagirir. (Sanctus’un
littirjideki Obiir adi, ‘meleklerin ilahisi’dir.) Bu tekrarh ifade herhangi bir metnin
arkasindan seslendirilebilir. Bu haliyle de biraz bagimsiz bir nitelik tagir. Britten’in
bu “yiiksek sesli” ifadeyi soprano solonun parlak anlatimina birakip asil parlak koro
giiclinli ‘Hosanna’ya saklamak istemesi anlasilabilir bir seydir. Ciinkii ‘Hosanna’ her
ne kadar incil gevirilerinde ¢evrilmeden birakilan bir soz olsa da, eski yunancada
‘kerem eyle’, ‘lutf eyle’ anlaminda (*Alleluia’ gibi) bir yakaridir ve iki kez
tekrarlanir. Ayrica missa metnindeki haliyle, “En yiicelerde Osanna!” tinlemiyle
gelen bir cogkunun ifadesi oldugundan orkestra destegindeki koroyla seslendirilmesi
daha uygundur. Mervyn Cooke bu cogkulu bélmede Britten’in 6zellikle Re major
tonunu seg¢tigini, tim bakirlarin ve 6zellikle de trompetlerin parlak etkisi altindaki
Hosanna’mn Barok geleneginin torensel tonalitesi Re majorii ¢agnstirdigini yazar.” 4
Kaldi ki, Britten’1n yalmzca bu metinsel akisla yetinmeyip ‘Hosanna’ metninin altina
bas partisinde ‘Sanctus’ sézcliglinii 1srarli bir Eksen pedali olusturacak bigimde
ekledigi goriilmektedir. Hosanna’nin tekrarlar: arasina giren ‘Benedictus’ (‘Kutlu”)
kismu ise Sanctus metnin aynilmaz bir pargasidir; Tanrt’min zaferlerini yiicelttikten
sonra onun adiyla gelenin de kutlu oldugunu séyleyerek (Benedictus qui venit in

nomine Domini / Rabbin ismile gelen miibdrek olsun) 6vgiiyti biitiinler.

Britten biitiin boliimii 6 bélme altinda orgiitler. Béimelerin besi missa metninin
miiziklerine, sonuncu blme Owen’mn ‘The End” (*Son”) adli siirine ayrilmustir. Ik
iki bolme giris niteligindedir. Béliimiin ana gévdesini olusturan bdlmeler bitisik

olarak tasarlanmis 3., 4. ve 5. bélmelerdir. ‘Sanctus’ asil s6ziinii bu bélmelerde

53 The Catholic Encyclopedia, cilt XIII.
> Bkz. (2), COOKE, 70.
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soyler. Yalmz metinsel doniig olgusu degil, tonal merkezin tekligi de bu bolmeleri
giiclii bir biitiinliige sokar. Britten bu yapisal biitiinliige karsin bélmeler arasinda
onemli kontrastlar arar. Bu durumu 1. boliimiin (Requiem Aeternam) farkl: tinlayan
bolmeleri yapisal bir biitiinliik i¢inde bir araya getirisine benzetebiliriz. Son
bolmenin yarattigi kontrasf ise, artik, “kontrast” kavramiyla agiklanmasi miimiikiin
olmayan derin bir kargithiktir. ‘Hosanna’ coskusunun dorugunda bigakla kesilir gibi
kesilen akis apayn bir yone yonelir: Missa metninin “En yiicelerde Osanna! "sindan,

Owen’n “ve kurumayacak engin gozyast denizlerim”ine giden yolu huzla kat eder.

1. Sanctus... (Soprano solo ve orkestra)
Liberamente / Fa diyez-Do tritonu
2. Pleni sunt caeli... (Koro ve orkestra)
Lento / La tonu (Ceken baglami)
3. Hosanna...(-I) (Koro ve orkestra)
Brillante . / Re major
4. Benedictus... (Sporano solo, koro ve orkestra)
Molto tranquillo / La tonu (Ceken baglami)
5. Hosanna...(-1l) (Koro ve orkestra)
Brillante / Re major
6. After the blast of lightning... (Bariton solo ve oda orkestrast)
Molto lento : -/ Re-La bemol tritonu

5.4.1. Sanctus

Boliimiin ilk iki bolmesi, ‘Sanctus’un litiitji i¢indeki 6zgiin yerine iligkin ip
uclariyla doludur. Bu bolme madeni vurma ¢algilar esliginde soprano solonun yaptigi
bir girigtir. 2. bolmede (Pleni sunt caeli) koro ve orkestramn yaylilan ve tahta
iflemeleri yaziya dahil olur. Bu kurgunun bir benzerini daha 6nce, Dies irae’nin
Liber scriptus bélmesinde de gormiistilk. Orada da tek metin soprano soloyla koro
arasinda paylagtiriliyor, bu paylagimin metindeki anlamsal katmanlilig: ortaya

¢ikartmas: bekleniyordu. Sanctus’un metninde de benzer bir katmanhligr aramak
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yanlis olmayacaktir. Ancak buradaki katmanhlik anlamsal diizeylerden ¢ok, litiirjinin
uygulamisinda ortaya ¢ikan roller ve mizansen geregidir. Ikisi de giris niteligi
tagimakla birlikte, herbiri farkhi tempo, tin1, anlatim ve dokuda yazilmis olan Sanctus
ve Pleni sunt caeli bélmeleri Britten’1in s6z konusu litiirjik verileri degerlendirmis

oldugunun belirtisidir.

Roma’da degilse de, ¢ogu bati kilisesinde missalarin Sanctus béliimlerinde,
genelde el canlarinin, zillerin ¢alinmasi bir gelenek haline gelmigtir. Britten bu
gelenegi epey genis tutulmus bir vurmalar grubunun metal ¢algilarinin
‘tremolo’suyla degerlendirir: Fa diyez ve Do seslerine akort edilmis antik ziller ve
¢anlarin yanisira, vibrafon, glockenspiel ve piyano da bu tremoloya katkida bulunur.
Bu arada Savas Requiemi’nin temel yapisal 6gest tritona da doniilmiis olur.
Hatirlanacag: gibi, IIL. boliim (Offertorium) boyunca triton tam perde ve oktaton
egilimli dizilerde hep dolayli yoldan karsimiza ¢ikmisti. Yapitin ilk tritonu olan Do-
Fa diyez araligimin agik bigimde duyuldugu son béliim Dies irae’nin sonundaki koral,
Pie Jesu bolmesidir. Dolayisiyla, Sanctus bolmesi de Do-Fa diyez tritonunun ¢ok
agtk bigimde goriildigi bolmeler gibi yapitin akisini ana yapisal eksene baglayan
bélmelerdendir. Metal vurma galgilarin olusturdugu timisal zemin tizerinde duyulan
soprano solo bir ‘zafer ilahisi’, bir 6vgii olan Sanctus metninin girisini parlak bir
bigimde okur. Sopranonun solosundaki 6zelliklere gegmeden ona eslik eden
tremolonun ilging ve anlaml bir 6zelligine dikkat ¢cekelim. Britten bu tremolo i¢in
ozel bir isaret kullanir ve nasil icré edilecegini partisyona koydugu bir notta agiklar:
“Azar azar yapilan bir accelerando esliginde 6zgiir tremolo.” Mervyn Cooke uzak
dogunun madeni zilleriyle yapilan bu tipik dzgiir tremolo hareketinin ve bunun
getirdigi “dogu miizigi tadimin” 6. b6lmede Owen’in “Patlayan simseklerin
ardindan, Doguda,” diye baslayan ‘Son’ (‘The End’) adh siirindeki “Dogu”
kavramimin ilhdm ettigi bir “oryantal lezzet” olabilecegini sdyler.”> Hatta daha da
ileri giderek, bu tremolo etkisinin Britten’in miizigine Endonezya gamelan miizigi

etkisi olarak girdigini savlar. 1956’daki Endonezya ve Japonya gezilerinin

* Bkz. (2), COOKE, 71.
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izlenimlerinin heniiz ¢ok taze oldugu diisiiniilecek olursa bu sav ¢ok da yanlig
sayllmamalidir. Soprano soloda her ikisi de basamak (appogiatura) sayilabilecek iki
‘yabanct’ sesin (Mi, Sol diyez) disinda, pekala, tek sesli kabul edilebilecek bu giris
dlciilerini ayni vurmalar grubunun periyodik Fa diyez vuruslan eslifindeki

‘melizmatik’ soprano solosu izler:

Or. 4.1

Bu solo genel olarak, M5 akorlarin olusturdugu arpejlerle kurulmus bir asagl inis
hareketi olusturmaktadir. Kullanilan ii¢ akor sirasiyla, Si major, Sol major ve Fa
major akorlaridir. Bu akor sirast ashinda tritonu olusturan Fa diyez-Do bekar sesleri
arasindaki baglantiy: tonal ¢agnisimh 6gelerle kurmamn yollarindan biridir.
Hatirlanacag: gibi, buna benzer bir yol 1. bolimiin 7e decet hymnus blmesinde de
izlenmisti ve yaziy1 12-sese varan bir kapsama ulastirmugtr. Buradaki soprano soloda
da ayni durumla karstlagiriz: Kullanilan 63eler biitiiniiyle tonal igeriklidir; ama
kurulan aktarim diizenegi sayesinde, bu 6geler arasindaki saf tonal ¢agrisim degil,
tritonu olusturan aykir1 akorsal iliskiler 6n plana ¢ekilir. Bu durumu sdyle de dile
getirebiliriz: Britten’in yapitinin odagma yerlestirdigi triton araligi 6zii geregi saf
tonal yap1 dgeleriyle bagdasmazlik i¢indedir. Bu da, kullamlan &gelerin yalinhgiyla
bu 6geler arasindaki iligkinin karmagiklig: arasinda bir orantisizlik yaratir. Ote
yandan, o bu aralif1 baz1 yerlerde 1srarla tonal 6geler iizerinden goriinir kildifindan,
yazist tritonun tonal dgeler lizerindeki deforme edici etkisine gesitli yollardan

taniklik etmekte ve bu durum ¢ogu zaman tonal akorlardan yola ¢ikan bu yazinin
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dogallikla agir1 kromatik bir dokuya yonelmesine, hatta potansiyel bir 12-ses ortami
olusturmasina neden olmaktadir. Sopranonun yukardaki solosunda 3 ses tekran
disinda tam bir 12 ses dizisi izlenmigtir. Ama hemen hatirlatalim ki, Britten’1n bu
yaklagimiyla tonal baglami gozeten iliskilere bir tazelik, bir yenilik getirme kaygisi
tagtmasindan sdz edilemeyecegi gibi, 12-ses baglamina katki yapmak gibi bir sorunu

olmadig1 da ortadadir.

Vurmalann periyodik olarak tekrarlanan Do pedali iizerinde, sopranonun gene
melizmatik nitelikli 2. climlesi bu kez yukartya dogru yénelir. [lk ciimlede oldugu
gibi, 5°1i akor olugumlarina dayanmakla birlikte, bu kez bu Ggeyi biraz gizler: Arpej
bigimi bir yerde ag¢ikga ortadadir, bunun disinda akor yapilar1 TS araliginin yukar

aktarimlarinda somutlasir:
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Or. 42

Bu ornekteki gizli arpej yapilarii agimlarsak Sol diyez major, Si major ve Re major
akorlartyla karsilasinz. Bu da 1. climlede Fa diyezden Do bekara yapilan baglantinin
geri doniistidiir: Si diyez (Do bekar)-Fa diyez. Yukardaki ii¢ akor bir yoniiyle Dies
irae’nin majdr-mindr renklerinin birbirine kanstinilmastyla “melezlestirilmis”

baglantilarim1 da ¢agristirir niteliktedir.

5.4.2. Pleni Sunt Caeli

Girisin 2. ayagini olusturan 2. b6lme yaylilarin ve tahta iiflemelerin desteginde
koronun herbiri ikiye ayrilmis partilerinde gelen uzun seslerin birbiri iizerine binerek
yigilmasi kurgusuna dayanir. Bu genel kurguya korodaki herbir partinin tek ses
tizerinde “pleni sunt coeli et terra gloria tua” (“yer ve gik Senin zaferinle dolu”)

sozlerini 6zgiir bigimde stirekli tekrar etmesi dokunun asil ilgingligini olusturan
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niteliktir. Tek ses iizerinde s6zlerin siirekli ve izl bigimde tekrar edilmesi ister
istemez, monotonik teknikle seslendirilen litiirjik drnekleri ¢agnstirir. Baslarda tek
sesten baslayan siireg 12 sesi kat ederek ve tizlere dogru yayilarak La-Re-Mi-Sol
seslerinin olusturdugu akor tizerinde son bulur. Tiim koro partisini indirgeyip bunun
iizerinde orkestra esliginde duyulan uzun sesleri eklersek tiim dokuyu 6rnekteki gibi

yazmak miimkiin olur:

Burada da goriildiigii gibi, tiim siireg kiitle halinde bir yiikselme hareketidir. Eklenen
seslerin olugturdugu yatay ¢izgi de, giren partilerin bulunduklar sesi tutarak
olusturduklart ve zaman iginde bir yandan olugan, bir yandan degisen diisey 6ge de,
genelde ‘pentaton’ yapilarin etkisi altindadir. Bu dokuda armonilerin olugmasinda
belirleyici olan, eski seslerin “tazeligini kaybederek™ yok olmasi, bunlarin yerine
yeni seslerin armoniye katilarak ona yeni bir renk vermesidir. Boylece stirekli bigim
degistirerek yiikselen bir armonik olugum tiim bélme boyunca koroya eslik eder.
Siirecin basmda (Fa diyez, Sol diyez, Si, Do diyez)ve sonunda (La, Re, Mi, Sol) iki
ayr1 pentatonik yapiy1 agik¢a duyuran bu olusuma kesitin ortalarinda pentatonik
artligim kaybetmesine neden olan baz1 ek sesler katilir. Kesitin ortasindan sonuna
kadar olan siirecte bir “aydinlanma” etkisinden s6z edilebilirse de, tiim siire¢ tonal
agrisim yapmayan akorlarin ¢dziilmeyen armoniler halinde birbirine baglanisi
olarak goriilebilir. Dolaysiyla, asil “aydinlanma”, hattd “parlama” etkisi igin

Hosanna’mn girisi beklenmelidir.
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5.4.3. Hosanna-1

‘Requiem missast’nin bir tiir “Alleluia’s: olan ‘Hosanna’ aslen ‘Sanctus’un 6vgii
havasina ¢ok 1yi uyan, onu biitiinleyen bir “vecd”, bir “askinlik” ifadesi olarak ¢ikar
karsimiza. Dolayisiyla, Britten’1in bu bélmeyi herbiri birbirinin lizerine, daha
yukartya ve daha parlak bigimde yiikselmek isteyen koro partilerinin ve onlari
destekleyen ¢algilarin birbirleriyle yarigsmasi bi¢iminde tasarlamasi ¢ok etkilidir.
Hatta bu yarisma ve rekéabet olgusu partileri bu kez ¢ok net bigimde duyurulan Eksen
(Re major) etkisinden ayrilmaya, ondan bagimsizlasmaya, “kurtulmaya” yonlendirir.
Partiler “yergekiminden kurtulmak™ istercesine yiikselmek, Re majoriin
baglayiciligindan ¢ikmak isterler ve bunu bélmenin ortalarinda bir 6l¢iide basarirlar.
Burada dengeyi saglayan ve tiim armonik karsitliklarin giivenli bigimde

gerceklesmesini saglayan, b6lme boyunca devam eden Eksen pedalidir.

Biitiin bolme degismezligi ve motifsel karakter kazanmasi yiiziinden ‘Hosanna
motifi> diye tanimlanmayi hak eden bir motif iizerine kurulur. 1. ve 2. Hosanna
bolmeleri boyunca koro partileri bastaki Eksen pedali disinda (ki baslar durmaksizin
“Sanctus” sozciigiinii tekrarlarlar), taklitli girisleriyle yalmz “Hosanna in excelsis”
(“En yiicelerde Osanna!”’) climlesini seslendirirler. Herbiri ‘divisi’ olarak iice
ayrilan partilerin en Ustteki hatt1 bir T5 arali1 olusturacak bigimde yukar1 ¢ikip ilk
sese geri doner. ‘Divisi’ partilerin olugturdugu obiir seslerle birlikte bir M5 akoru
olusturan ve ‘Hosanna motifi’ne asil karakterini veren bu akor “Hosanna”
sozcligiiyle birlikte mutlaka duyulur. “In excelsis” s6zii ise her zaman farkli ezgisel
kivrimlarla kargilanir. Burada ilging olan nokta, motifin ‘senkop’ icermesidir. Tahta
ve bakir tifleme ¢algilarin Hosanna motifini “iinison’dan ¢alarak koroya verdigi
destegin senkopsuz olmasi, olusan dokuda tuhaf bir dalgalanma ve kabarma etkisinin

ortaya ¢ikmasina yol acar:
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Bagka partilerin girisleriyle Re majorle iliskisi giderek zayiflayan ve sonunda Eksen
pedalinin baglayicilig1 disinda Eksen tonuyla hicbir baglantisi kalmayan motiflerin
izledigi aktarim siireci ve bu siirece eslik eden pedal sesinin izledii siireci
Ozetleyelim. Burada, bas partisinin pedali olusturan Re sesini isleyerek obiir
partilerde giderek yabancilagan armonileri destekleyen bazi sesler duyurdugu

goriiliir:

@ fotarnna Mﬁf

Hosanna motifinin aktarilacag seslerin (motife temel olusturan M5 akorunun kok
sesleri) segciminde izlenen yol bagta TS araliklan izler, sonradan Re majér gaminin
icermedigi seslerin 6zellikle se¢ildigi goriilebilir. Motiflerin baslangic sesleri sirayla
Re, Sol, Do bekar, Mi, Re diyez, Fa diyez, La diyez, Do diyezdir. Dolayisiyla,
buradan ¢tkacak MS akorlar1 bol miktarda diyez ve ¢ift-diyez icerecektir. Britten’in
bu tizlesme etkisiyle miizigin biraz da psikolojik yoniine déniik bir ayrintiy1
gozettigini, buradan “en yiicelerde’kine, “en yiikseklerdeki’ne atifta bulunurken
artik bizi topraga, yere (tonaliteye) baglayacak bir bagin kalmadigim diigiindiirmek

istedigini soyleyebiliriz. Benzer kesitlerde oldugu gibi burada da ‘kiimiilatif’
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anlamda bir 12-ses kullanimiyla karsilagiriz. Yukardaki indirgeme boyunca M5
akorlarinin sesleri toplamda 12 sesin tiimiinii saglamaktadir. Bolmenin geri kalan
Eksen akoru {izerinde yapilan yankilanmalardan olusur; bastaki bazi isleme sesleri

disinda bu akora basing olusturan hi¢bir armoni gegmez.

5.4.4. Benedictus

Iki Hosanna bdlmesinin arasinda ii¢ bolmeli bigimlerin orta bélmesi gibi duran
Benedictus Ceken fonksiyonunun agirhik kazanmasiyla belirginlesen orta bolmelere
benzer. Biiyiik bir tonal uzaklagma gostermemesine ragmen, tempo, genel miiziksel
karakterler, tematik ve motifsel malzeme, dokusal olusum ve seslendirdigi metnin
anlamsal ve retorik igerigi bakimlarindan Benedictus kendisini ¢ergeveleyen
Hosanna ile karsilastinldiginda tipik bir ‘orta blme’ niteligi tagir. Bu nitelikleri
kisaca doktimleyelim: Hosanna’nin parlak (Brillante) havasimin ardindan son derece
sakin (Molto tranquillo) ve samimi bir akig ve tonlama gosterir. Genelde isleme
olarak kullanilan K2 araliklarinin belirleyiciliginde, ‘legato’ etkisi yiiksek, yumusak
bir ezgisel kiviim bélmenin temel motifidir. Onceki bolme gibi isleyisinin odagma
M35 akorunu ve TS5 aralifini almakla birlikte, TS araliklarimin 6zellikle paralel
bigimde kullanilmasiyla ezgideki ve eslikteki ‘legato’ etkisi artar. Hosanna’nin
‘polifon’ sayilabilecek dokusunun yaninda, Benedictus soprano soloyla koroyu
diyalog igine sokan ‘responsoryal’ bir dokuya yaslanmir. Hosanna’nin anlamsal
iletisiyle karsilastinldiginda Benedictus agik bir ‘al¢ak goniilliiliik® ifadesidir. Onceki
bolmede birbiriyle yars, rekabet i¢ine giren partiler ya da partisel iliskiler burada

birbirleriyle uzlag1 igindedir; séylediklerini karsilikli destekler, onaylarlar.

Benedictus ¢ok yahn tinlayan, ama bu yalinhifinin altinda ilging bigimsel,
armonik, dokusal nitelikler barindiran bir béimedir. Temelde iki 6geden kuruludur:
Ezgi ile bas. Ezgisel malzeme basta soprano soloyla koro arasinda el degistiren,
sonradan hem sopranoda hem koroda bagimsizlasarak ayni anda farkli yonlere

gelisen ve siirekli olarak paralel 5’lilerin egliginde ilerleyen modal igerikli bir
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yiiriiyiistiir. Bu yiiriiyilisiin en ¢ok tekrarlanan hareketi La-Sol diyez-La islemesi La
sesine bir tiir merkez kimligi kazandinir. Buna benzer merkezi bir kimlik, paralel 5°1i
hareketlerinde ortaya ¢ikan Re sesi i¢in de gegerli sayilabilir. Ancak bas partisinin
hareketi ve kritik kalislarda La’ya verdigi destek La’y1 daha etkili bir merkez
saymamiz1 gerektirir. Bolme boyunca israrla siirdiiriilen bu paralellik olgusu net
bi¢imde, paralel 5’lilerin yogun olarak kullamildig; tarihsel donemlere atifta
bulunmaktadir. Mervyn Cooke bu ‘paralelizmi’ ortagag organum’unun kalintis
olarak goriir ve Britten’in bu yolla missa metninde dile getirilen dinsel kavramlarin
uzakligimi ve tarihsel bagkaligini, baglamsal farkliligimi vurgulama amaci glitttigiinti
belirtir.”® Ancak bu miizik, ortagag organum’undan belki daha da ¢ok erken 15.
yilizythin ‘iki yedenli’ ‘Landini kaliglar’’m ¢agnstirir. Lidyen rengiyle ortaya ¢ikan bu
olanakta hem Eksen sesi, hem de onun 4’liisii birer yeden sesiyle paralel olarak
islenerek iki merkezli modal bir ¢ekirdek olugtururlar. Ayni, Benedictus’un koral

‘nakaratinda’ oldugu gibi:
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Bu paralelligin kars1 kutbunda yer alan 2. 68e olan bas partisi bir yandan degismez
sesleriyle ‘pedalsi’ bir nitelik kazanirken, 6te yanda, oldukga genis bir ses alamm

aktive etmesiyle ezginin genel duraganligiyla celisen bir renk degisikligine ulasir. Bu

36 Bkz. (2), COOKE, 56.
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bas ¢izgisinde Britten’in tonal merkezin temsiliyetiyle ilgili tasarrufunun ipuglarini
bulmak miimkiindiir: Ezginin kalig yaptig: biitiin 6l¢iilerde, bas partisinde de La
tizerindeki kalis1 destekleyen bir Mi-La hareketi goriiliir. Basin bu belirleyici
seyrinde bir bagka 6nemli ipucu da, iist partilerde yer alan bos 5’lilerin B3’lerini her
zaman bas partisinde bulmamizdir. Bas partisinin isleyisi bir kez bu bigimde
tasarlaninca ve paralel 5’liler tiim bolmede ezgiyi bir golge gibi izlemeyi siirdiiriince,

yazinin tiim 6geleri biitiinilyle ‘Benedictus ezgisinin’ belirleyiciliginde olusur.

B&lmenin asimetrik ciimle yapist miizigin yalinlik i¢indeki karmasikligina iyi bir
Ornektir. Koro baslangigta ‘nakarat’ benzeri responsoryal bir yankilamayla soprano
soloda yavas yavag bicimlenen Benedictus ezgisini her seferinde Re-La seslerine
baglar. Bu arada, ezginin bigimlenis siirecinin aym zamanda bir uzama, genlesme ve
baskalasma siireci oldugu ortadadir. Bu siireci besleyen en verimli yazisal yontemler
motiflerin tekrarlanmasi ve aktarilmasidir. K2’lerden olusan Benedictus motifi bu
bdlmenin motifsel gelisimine kaynaklik etmekle birlikte, kendisi hi¢ degismeden
kalir. Once soprano solonun, ardindan da koronun izledigi aktarim siirecini besleyen
ikincil gerceveyi pentaton yapilar olugturur. B6lmenin sonuna dogru belirginlik
kazanan ¢ikic gizgilerde ise agik lidyen etkilerine rastlanir. B6lme karakteristik
Benedictus motifinin birkag kez tekrarlanmasiyla Re-La sesleri iizerinde, bu kez
3’lusiinden tamamen mahrum edilmis olarak (gene, literatiire uygun bi¢imde) son

bulur.

5.4.5. Hosanna-I1

Hosanna’nin ikinci gelisi bir tiir ‘koda’ havasinda, kisa ve yogundur. Hosanna
motifinin anlatimsal islevi ilk bolmede (Hosanna-1) karsiligin1 bulmustu; burada ise,
bolimiin biitinligiini saglamak lizere bir kez daha hatirlatilmast soz konusudur
yalmzca. Bu ylizden de ilk bolmede gérdiigiimiiz uzak aktarimlar burada yoktur. Bas
partisindeki Re pedali korunmakla birlikte, Re sesinin iglemelerinin sayisi azalmus;
buna karsin, motifin bolme sonundaki sikismalanyla stretto etkisi artmistir. (Or. 4.5

ile karsilagtirimz.)
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Bu bolmenin de sona ermesiyle Sanctus i¢indeki ‘requiem missast’ metinleri son
bulmus olur. Béliimiin son bélmesinde Wilfred Owen’in ‘Son’ (‘The End’) adli siiri
devreye girerek Sanctus’u Agnus Dei’ye baglar. Agnus Dei’de ise i¢ i¢e serimlenen
iki metinden (Agnus Dei metni ile Owen’in ‘Ancre Kiyisinda Bir Carmmh’ adl giiri)
Owen siiri boliimii agacaktir. Béylece, Savas Requiemi’nde ilk ve son kez bir boliim

bir Owen siiriyle biter ve yeni bolim bir bagka Owen siiriyle baglar.

5.4.6. After The Blast Of Lightning

Owen’1n Sanctus igindeki siiri (‘Son’) Britten’in Sanctus’un latince metinlerini
miiziklendirirken izledigi yolun ¢ok diginda agilimlar igerir. Yalmz anlamsal ileti
bakimindan degil, miiziksel tavir bakimdan da gerek Hosanna’nin, gerek
Benedictus’un ¢ok disinda kalan bir ifade bu bélmeye damgasimi vurur. Bu durum bir
bakima ‘Lanetli Genglige 11ahi’ adli Owen siirinin 1. boliim (Requiem Aeternam) _
i¢inde yarattif1 ¢arpici karsithga benzetilebilir. Ama tam da ayni durum s6z konusu
degildir. I. boliimde ad: gegen Owen siirinin yarattig1 etki bu siirin ‘requiem’
kavramlariyla konugmasindan, her iki metin arasinda ¢ok 6nemli ortak noktalar
bulunmasindan kaynaklaniyordu. Oysa burda metinler arasinda gériiniir, ¢arpici
ortak noktalarin yok denecek kadar az olmas: bir yana, anlattiklan, dile getirdikleri
arasinda iligki kurmak o kadar kolay degildir. Kisaca, sorunlar1 farklidir her iki
metnin de. Dolayisiyla, miiziklerinin ayr1 yonlere bakmasi da dogal karsilanmalidir.
O zaman, Britten’1n ‘Son’u Sanctus baglami igine tasimasinda nasil bir anlam

aranmalidir?
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Soruya cevap verebilmek i¢in iki metin arasindaki az sayidaki ortak kavramdan
yola ¢ikilabilir. Sanctus metni “ordularin basindaki Rabbin kutsalligindan”, “tiim
diinyamin onun izzetiyle dolu olusundan” s6z eder. Bu bir tiir diinya tasansidir. ‘Son’
adl siirindeyse bagka bir diinya tasarisina tamklik etmektedir Owen. ‘Son’da
betimlenen diinyanin ordularindansa “ricat borusu sesleri” yiikselmektedir. O
diinyada 6liim bag kosededir; yasamin yenilenme olasiligy yoktur. Siirde “Yer’e
kulak verildiginde” hi¢ de i¢ agic1 seyler duyulamayacaktir: Orada “agriyan bir
yiirek”, “kadim yara izleri” ve “gbzyast denizleri” bekler bizi. Metaforik olarak biri
yukan, goge ("in excelsis™), 6biirii agagi, yere (“earth”) bakan bu iki metnin anlamsal
farkhihg, After the blast of lightning’in daha ilk 6lgiisiinde, 6nceki bélmenin
(Hosanna) Re major Eksen akorunun uzamaya devam eden Eksen sesinin {izerinde
bariton solodan duyulan Fa bekar sesiyle ortaya ¢ikar, Mi bemolle pekisir. Klarinetin
Re major arpejleri kararan havadaki bulutlart dagitmaya yetmez.
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Zaten bir sonraki ciimlede ayni arpej motifi obuadan La bemol major akoru iizerinde
duyularak Sanctus’un ilk bélmesinden beri gizlenen triton araligim tekrar giindeme
tasir. Bolme boyunca triton aralig: ezgisel iliskilerin i¢inde sik sik ¢ikacaktir

karsimiza.

Yukardaki 6rnekte arpej motifi diye tanimladigimiz motif, aslinda, ters hareket
ilkesiyle i¢ ige gegirilmis iki arpej figiiriinden olusur. Bu figiirlerden tistteki belli bir
akor yapisina uymaz; iki ayr1 T4 araliginin yon degistirerek kullanilmis bigimini
andirir (La-Mi, Sol-Re). Bu figiirler ritmik ve ezgisel nitelikleriyle yapit i¢cinde daha
once kullamilmis belli bir motifi isaret etmemekle birlikte, Dies irae ve dzellikle

Confutatis motiflerinin bir ¢agrisimi olarak diisiiniilebilirler. Bu motifin ne gibi bir
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islev ta;idigina gelince, siirin 4. dizesinde buna bir cevap bulmak miimkiindiir: “Ve
ricat borusu ¢aldiginda bronz ufkundan batinmin.” Savas Requiemi’nin ihmal
edilmeyen zengin ¢agristmli imgelerinden biri de “boru sesleri”dir. Hem savag
alanmimin, hem de ‘gazap giiniiniin’ ayrilmaz pargasi haberci borular ingilizce metinde
de latince metinde de 1zi siiriilmesi hi¢ zor olmayan tiirlii arpej figiirleriyle
cogunlukla bakir ¢algilardan, bazen tahta {iflemelerden, ender olarak yaylilardan
duyulurlar. iste bu bolme bu figiiriin yayh ¢algilarda da farkli bigimlerde yogun
olarak ortaya ¢iktig bir bélmedir. Siirde “dogu” ve “bat1” sozciikleri geciyor. Biiytik
harfle baglayan bu sdzciikler simgesel anlamlariyla kullanilmis olmali. “Dogu’da
patlayan simsekler” ile “Bati’dan yiikselen ricat borusu” belli ki, Owen’in
oldiirildiga 1. Diinya Savasi’nin savagan cephelerini temsil ediyor ve miittefiklerin
Almanya kargisinda zor durumda oldugu bir ¢atisma anina atifta bulunuyor.
Betimlenen kusku yok ki, bir yenilgi sahnesidir. II. boliimiin Confutatis
(Ldnetliler)’den hemen sonra gelen ve top sesleri arasinda Dies irae motiflerinin
duyuldugu Be slowly lifted up bolmesiyle bu bolme arasindaki ortakliklar carpicidir.
Birbirinin tiirevi olan Dies irac ve Confutatis motifleri arpej yapilart sayesinde her

tiirlti dokuya kolayca sizabilir, her anlatimi destekleyebilirler:

Siirin ii¢ kitasinin herbiri ayn bir tempo ve doku altinda miiziklendirilmistir: 11k
kita (Molto lento) yaylilarin korali esliginde timpaninin giimbiirtiisii ve {iflemelerin
arpe;j figiirlerinin goriiniip kayboldugu nisbeten gevsek bir doku tizerinde
seslendirilir. “Yagam’in bedenleri yenilemeye” giicii yetip yetmedigiyle ilgili

sorularin yer aldig: 2. kitadaysa (4gitato e stringendo) biraz 6nce iiflemelerin
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duyurdugu arpej motifinin burada yayllarda dokuyu yiiriiten temel eslik motifi

haline geldigi goriiliir:

Agitated and pressing forward
» (Agitato ¢ stringenda) e T
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Or. 4.10

Bariton solonun bu esligin {izerinde sorularini siralarken izledigi ezgi ¢izgisi

neredeyse her kiviiminda gok net olmayan bir ¢agrisima bagvurur. “Doldurur mu
Can damarlarim genglik iksiriyle yeniden?” ciimlesi 1. bolumiin What passing bells
bolmesinde 1srarla duyurulan *Te decet temasi’mn kivnimlarindan birini (“gozlerinde

parlayacak veddlarin kutsal piriitilar:”’) uzaktan da olsa ¢agristirir:
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Siirin son kitasiysa (Largamente) Britten’in yazisina, onun miizik yazisinin
olusturdugu kataloga yabanct sayilabilecek dokusal etkiler tagir: Timsal “efektlerin”
one ¢iktig ve motifin bagkalagmasinda en ileri (en soyut) evreyi temsil eden gevsek
bir doku... Gergekten de, bir etki olmanin 6tesinde bir 6nem tagimayan bu doku
modeli yapit agisindan Snemli bazi yapi 6geleri (triton, 6’1 araliklari) igermekle
birlikte, 6ziinde, siirdeki yasam tamklhigimin getirdigi yorgunluk, aci ve dliimiin
anlatilmasina uygun, islevsel bir zemin hazirlar, Bu dokusal kesit aslinda oktatonik
dizinin agik¢a duyuruldugu ve 6’1 araliklan 6zellikle Snem kazanan bir arpej

figiiriinti hem bariton solo partisine, hem de eslik partisine yerlestirildigi bir girisle
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baslar. Bu yaziy1 iki kutuplu sayabiliriz: La bemol merkezli arpej figiirii ve Re

merkezli bas figliri. Burada da eszamanh tritonal yapilanmaya rasthyoruz.
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Bolmenin bagindaki arpejlerin nasil baskalastigina ve apayn bir dokusal baglama
nasil kolayca adapte olduklarini géstermek bakimindan asagidaki kesit ilgingtir.
Arpejlerde ve armonilerin karsilikli iligkisinde triton araliginin one ¢ikmasindan ote
biiyiik bir degisiklik yoktur. Ama etki, bdlmenin basindaki enerjik girisin neredeyse

biitiiniiyle tersini gosterir: “Daraliyor éfkeli yiiregim, agriyla. Oliim bunun adi.”
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Bu arada bariton solo ¢agrisumlarla, géndermelerle yiiklii ¢izgisini siirdiiriir. Bu kez,
gene, ‘Te decet temasi’na dayanan temel motifiyle, yapattaki ilk Owen siiri ‘Lanetli

Genglige 11ahi’den “ve hiiziinlii tasradan ¢agiran borularda” dizesinde, tenor
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solonun ezgisel benzerligi dikkat ¢ceker: “Seref kazanmayacak asla kadim yara

izlerim.”
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After the blast of lightning bolmesi ¢ kesitli degisken karakterli akisina karsin,
denebilir ki, tek bir motifin etkinliginde kurulmustur. Kaba bir tamimlamayla ‘arpej
birlikte temel niteligini degistirmez: Bu motif aslinda, biri diizenli (akorsal) 6biirii
diizensiz (araliksal) iki ayr arpejin ters hareket olusturur bi¢imde birlestirilmesiyle

elde edilir ve bu temel niteligini tlim baskalasim siirecinde korur.

Dies irae’yle birlikte yapitin ‘serim’inin biiyiik oranda tamamlandigini,
Offertorium’la ‘gelisme’ siireglerinin etkinlik gostermeye basladigim séylemigtik. Bu
saptamamn I'V. boliim Sanctus i¢in de gegerli oldugunu soyleyebiliriz. Gergekten de,
Sanctus’un ilk bdlmesi (Sanctus) bilinen Fa diyez-Do tritonunun yeni bir yorumunu;
3. bolmesi (Hosanna) Dies irae’nin en 6nemli motifinin yapisal temeli olan M5
akorunun aktarimlarint; 4. bolmesi (Benedictus) 11. boliimdeki Liber scriptus’tan
gelen T5 arah@min armonik olanaklarini igermektedir. Ama “gelisme’ olgusunun en
actk goriildiigli bolmeler Owen siirlerinin kullanldig: bolmelerdir. Yapitin en
bagindan beri Owen bolmelerinin miizikleri esneklikleri, gegirgenlikleriyle tiim missa
metinlerinin miiziksel birikiminden yararlanir, bu birikimin sinanacag ikincil bir
zemin olusturur. Yapita dilsel ve miiziksel biitiinliigiinii veren en temel kurgusal

niteliklerden biridir bu. Sanctus’un son bélmesi (After the blast of lightning) yapitin
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belleginden sayisiz 6geyle ¢cagrisima girer, onlara ortiik acik atiflarda bulunur. Onlan

beklenmedik anlarda, beklenmedik bi¢imlerde karsimiza ¢ikartir.

Savas Requiemi’nin ilk i¢ bélumiinde litiirjik olanla olmayan arasinda
buldugumuz biitlinliik olgusu Sanctus’ta biraz zaafa ugramig gibidir. Missa ve Owen
metinlerinde gene anlamsal ortakliklar yer almasina, bu ortakliklarin miiziksel
ortakliklara gerektigi kadar yansimasina ragmen, IV. b6liim ortadan ayrilmigcasina
iki ayn parcadan olusmaktadir. Bu hiliyle, Sanctus’ta yer alan Owen siiri (‘Son’)
“madalyonun 6biir yliziinii” igaret eder ve s6zii dogallikla, Agnus Dei’nin kirtlgan
lirizmine birakir. Bu akista Owen’in Agnus Dei i¢indeki siirinin (‘Ancre Kiyisinda
Bir Carmih’) pay: biiyiiktiir. Bu bilingli anlamsal boliinmiigliigiintin disinda, pek ¢ok
miiziksel 6ge Sanctus’u biitiinler: M5 akorlarindan elde edilen farkli arpej bi¢imleri,
triton araliginmin farkl sesler ve bigimler tlizerinde defalarca yeniden tiiretilmesi ve
sonunda bagtaki tritonal merkeze (Do-Fa diyez) geri doniilmesi. Ayrica belirtmek
gerekir ki, yapitin bu noktasinda artik boliimlerin kendi i¢lerindeki bagimsiz
bitiinliikten degil, ortiik ¢agrisimlarla ya da somut géndermelerle Savas
Requiemi’nin herhangi bir noktasina baglanarak olusabilecek bir biitlinlitk
olgusundan sz etmek gerekir. Dolayistyla, kiigiik 6lcekte, kisa erimli bir biittinliik
modelini savunmanin, bulundugumuz bu noktada pek bir anlami kalmamis, genis
6lgekli, yapitin biitiinlinii hesaba katan bir degerlendirme zorunlu héle gelmistir.
Hatta, kendi i¢inde son derece biitiinliiklii bir kurguya yaslanan V. boliim Agnus Dei
i¢in bile gerekli olan, yapitin biitiiniinii gézeten bu bakistir. Savas Requiemi’nin bir
sahne yapit1 gibi gelisim gosteren, bir sonuca dogru hizla akan ¢izgisi bunu zorunlu

kilar.
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5.5. Agnus Dei

Savas Requiemi’nin V. boliimii tiim yapitin en kisa, en biitiinliiklii boliimiidiir.
Tek bolmelidir, bir tek miiziksel akig fikri tizerine kurulmustur. Bu nedenle 6biir
boliimlerdeki blmeli yapilanma bu boliimde goriilmez. Yapittaki 1. ‘gii¢’ (koro ile
orkestra) ile 3. ‘glicii’ (tenor solo ile oda orkestrasi) bir miizikal kurgu i¢ine sokarak
aym biitlinliik i¢inde eritir. Bu, kelimenin tam anlaminda bir erimedir. Ciinkii Agnus
Det’yi bir araya getiren pargalar kendi biitiinliiklerinin 6tesinde bir biitiinlitk
olusturur bigimde 6rgiitlenmiglerdir. Boliimii tagiyan 2 temel 6ge vardir: Koro,
orkestra ve oda orkestrasindaki ‘ostinato’ ezgisi ile tenorun solosu. Ostinatonun
ylriitiilmesi gorevi koro ile biiyiik orkestra ve oda orkestrasindaki yaylilar tarafindan
tistlenilmigtir. Bu ostinato ezgisi sayesinde yapitta ilk kez “giigler’ aras1 gorev
paylasiminda farkl: bir ortaklik yaganir: Agnus Dei’ye dek hep farkl miiziksel
Ogeleri ve akislari paylasan bu odaklar, ilk kez burada tek bir 6genin birlestiriciligi
altinda bulusurlar. 1. ‘giiciin’ yaylilan ve tahta iiflemeleriyle 3. ‘giictin’ yaylilar,
biitiinliiglinii bozmayacak bigimde ostinato ezgisinin yiiriitiilmesi gorevini
paylasirlar. Bu partiler genel olarak genis bir ses alanina yayilsa da temelde bir bas
partisi gibi isler. Degismeyen ostinato ¢izgisinin {izerindeki partiler tenor solodaki
ezginin kivrimlarina gore stirekli bir degisiklik ve yenilenme igindedir. Dolayisiyla,
bas partisindeki bu sabit ¢izgiyi ‘basso ostinato’ (‘inatg¢1 bas’) ya da ‘ground bas’
diye tammlamak da yanlig olmaz. Tenor soloyaysa oda orkestrasinin iifleme ve
vurma ¢algilan eslik ederler. Boylece 6geler, ‘giicler’ dtesi bir orgiitlenme uyarinca
dagitilmus olur. Bu yeni yaklagim, Agnus Dei’de “glicler’ arasi dengelerin ve islevsel
paylasimin yapitta daha 6nce gdrdiigiimiiz eszamanlilik iliskilerinden daha farkh

bicimde kuruldugunu gostermeye yeter.

Agnus Dei’nin (“Allah["1n] kuzusu™”) normal missalar (‘yasayanlar missas1’)
i¢inde bagimsiz bir béliim olarak yerini bulmasi, daha 6nceden 4yinlerde bir formiil

olarak kullanilmis olmakla birlikte, 7. yiizyila rastlar.’® Agnus Dei son derece kisa bir

*7 Kitabi Mukaddes, Yeni Ahit, Yuhanna, Bap I, 29, (s. 93).
** H.T. HENRY, The Catholic Encyclopedia, cilt L.
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fomiiliin dyin sirasinda rahip tarafindan yiiksek sesle 3 kez tekrarlanmasiyla elde
edilen bir biitlindiir: Yasayanlar missasi’nda 2 kez “Agnus Dei, qui tollis peccata
mundi, miserere nobis” (*Diinyamn giinahwni kaldiran Allah kuzusu, bize merhamet
eyle”), 3. tekrarda “miserere nobis” yerine, “dona nobis pacem” (“bize baris ver”)
eklemesi yapilir. ‘Requiem missasi’nda (‘6liiler missasi’) ise bu formiilde kiiglik bir
degisiklik yapilir: Biitiin “miserere nobis ”ler yerine, “dona eis requiem” (“onlara
istirahat ver”); son formiilde yer alan “dona nobis pacem” yerineyse, “dona eis
requiem sempiternam” (“onlara ebedi istirahat ver”) sdzleri eklenir. Burada
Britten’1n ilging bir secimiyle karsilagiyoruz. Besteci Agnus Dei formiliiniin
tekrarlarinda litlirjinin isterlerine baglh kalmakla birlikte, arkadag: Peter Pears’in
istegiyle’® formiiliin son tekrarinin ardma “dona nobis pacem” ciimlesini ekleyiverir.
Bu kii¢iiciik ekleme kati litiirjiye son derece insani bir katki getirir. Clinkti missa
metnine yaptiklar: dolayh atiflarin, ¢agrisimlarin disinda, ashinda bagka bir 6ykiiniin
anlatimim tistlenen tenor ve bariton sololardan biri ilk kez kendisi i¢in saptanan
strlarin digina ¢ikmustir. Bu ilk kez, biiylik bir kurgunun (Savas Requiemi’nin
biiyiik kurgusunun) par¢alarindan biri olarak belli bir islev yerine getirmek lizere
tasarlanan bir roliin kendi 6z iglevi diginda bir isleve soyunmasi anlamina gelen
“{irpertict” bir degisikliktir. Olagan bir kurgu 6gesinden beklenmeyecek bir biling,
bir olgunluk iiriinii olan bu “miidahalenin” Philip Reed’in kuskularini hakli ¢ikarir
bigimde Pears’dan geldigine ikn4 olmak zor degildir.

“Allah kuzusu” ifadesi litiirjik kaynaklarda ve kutsal kitaplarda ¢ok stk geger.
Timiiniin temelinde Eski Ahit’te kani akitilarak kurban edilen “lekesiz kuzu”
kavram: yatar. Kanmiyla 6liimii insanlardan uzak tutan ve inananlara “vaadedilmis
topraklarn™ kapilarimt agan bu hayvan saflifin, lekesizligin, iyi kalpliligin
timsalidir.*® Kamiyla “diinyanin [Eski Ahit’te, Israil’in] giinahlarim kaldirir”. Iste bu
rol Yeni Ahit’te Isa’nin lizerine geger. Hiristiyanlik inancima gore, “Isa bizim
githahlarimizin kefaretini kendi kaniyla demistir”. Agnus Dei’nin bu anlamsal arka
plant Savas Requiemi’nin V. boliimiiniin genel miiziksel niteligine de damgasim

vurur: Boliim tathlikla, yumusak bigimde akan ostinato ¢izgisinin iizerindeki soylu

* Bkz. (2), COOKE, 36.
% H.T. HENRY, The Catholic Encyclopedia, cilt I.
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ve kirilgan tenor ezgisi tarafindan bigimlenir. Ostinato ¢izgisi tiim kromatizmine
ragmen, Oziinde, IL. boliimiin (Dies irae) Recordare Jesu pie (Hatirla iyi kalpli Isa)

bolmesinin modal ariligin: tagir.

Agnus De1’nin bir bagka belirleyici niteligiyse her zaman litiirjik eklemelere
uygun bir metin olusudur.®' Litiirji tarihi aym “Kyrie eleison”da oldugu gibi, Agnus
Der’ye yapilan 6nsdz, arasdz ve sonsoz niteligindeki metinsel eklemelerle doludur.
Bu eklerle Agnus Dei’nin orijinal metni arasinda bazen ¢ok siki bir anlamsal
ortaklik, bazen yalz yiizeysel bir adlandirma ortaklig1 bulunabilir. Bu tarihsel
gercekligin Snemli tarafi, Britten’in missa metnine yaptigi ve Savas Requiemi’nin
ayirici niteligi haline gelen Owen eklemelerine bereketli bir alan agmasidir. Belki de
bu sdyede, missa metniyle Owen siiri ilk kez gercekten ortak bir miiziksel zemin
tizerine inga edilebilmektedir. Bu durumun bir benzeri de son boliimde (Libera me),
Let us sleep now ‘In paradisum’ bdlmesinde gergeklesecektir. Burada son olarak,
Agnus Dei duasiun tekrarli yapisinn litiirjik miizik drnekleri tizerindeki belirleyici
etkisine deginmek gerekir. H. T. Henry’nin Katolik Ansiklopedisi’ndeki makalesinde
Ozetlendigi kadanyla, dua s6zlerinin 3 kez tekrarlanmasi dua ezgilerinin olusturdugu
climlelerin g¢esitli bigimsel olanaklar tagimasi sonucunu dogurmak‘[adlr.62 Ezginin hig
degismeden kalmasi (a-a-a), her seferinde degismesi (a-b-c), baga donislii bir bigim
almasi (a-b-a) ya da asimetrik bir diizen i¢ermesi (a-a-b; ya da a-b-b) olasilik
déhilindedir. Britten’in Agnus Dei duasini tasiyan ostinato’su elbette, bunlardan
ilkine girer (a-a-a). Ancak boliimiin analizinde de goriilecegi gibi, tenor solonun 4.
climlesine eslik eden ikinci ostinato ¢izgisinin birincinin ters ¢evrilmesiyle elde
edilmis olmasi miiziksel bi¢imde bir a-b-a etkisi yaratmaktadir. Ama hemen
ekleyelim ki, Agnus Dei’de bir metinsel olanak olarak ortaya ¢ikan ve pek ¢ok
ortagag ve modern ¢ag bestecisinde karsiligim bulan ‘simetri’ anlayisi Britten’in
miiziinde yalmz bir bi¢imsel orgiitlenme degil, aynm1 zamanda bir yapisal orgiitlenme

olarak da ostinato ezgisinin igeriginde hak ettigi karsilig1 bulmaktadir.

' H.T. HENRY, The Catholic Encyclopedia, cilt L.
2 H.T. HENRY, The Catholic Encyclopedia, cilt [.
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Partisyon tizerinde herhangi bir belirti oilmamasina ragmen, IV. boliim attaca ile
V.’ye baglamir. Savas Requiemi’nin 1964 yilinda Londra’da Royal Albert Hall’da
yapilan icrdsinin goriintii kayitlarinda yapittaki 3. ‘gli¢’ olan Owen yorumcularini
yOneten besteci Sanctus’un son bolmesi Affer the blast of lightning’ deki bariton
soloyu hemen Agnus Dei’nin tenor solosuna baglayiverir. Oysa bunun disindaki tiim
boliim aralarinda 6nemli nefes bosluklar1 birakilmaktadir. Britten’in bu tercihinin
keyfi olmadigini; Sanctus’un dogal olarak ikiye boliinen iletisinin ikincisiyle (After
the blast of lightning) Agnus Dei arasinda bir koprii kuruldugu; hem solist
degisikligine ragmen aymi ‘giiciin’ kullanilmasi, hem “tonal” renk ortakligi
bulunmasi gibi 6zelliklerin bu iki b6liimii birbirine yaklagtirdig: diistiniilebilir.
Hatirlanacag: gibi, Sanctus Fa diyez-Do tritonuyla baslamis, Hosanna ve
Benedictus’un Re tonunda kurdugu biitiinliigiin ardindan gelen Affer the blast of
lightning’in sonundaki belirsizlik belli bir ¢6ziime kavusturulamadan tritonal
¢oziimsiizliigiin bilesenlerinden biri olan Fa diyez sesine baglanmisti. Bu durum
Agnus Dei’nin baginda bir kez daha duyurulan Fa diyez sesinin Si minérde dengeyi
bulmasiyla son bulur. Dolayisiyla, Sanctus biitiinliiglinii bir bakima Agnus Dei’nin
icinde bulmustur diyebiliriz. Bu da her iki boliimii birbirine yaklagtiran etmenlerin

basinda gelir.

Agnus Dei’nin tizerine kuruldugu ‘ostinato’ ¢izgisi 5/16 (bes onaltilik) 6l¢ii
diizenine oturur. Ama bu 6lgiiyii ‘aksak’ diye tanimlamak ¢ok dogru olmayabilir.
Cinkii tempo ¢ok agirdir ve her alt bollinme (onaltilik) bir vurus gibi alinir: Lento
(onaltilik = 80). 5/16 olgtideki 5 sayisinin i¢ gruplandinlisi, ostinato ¢izgisinin

diizenli stirdiirtildiigu ciimlelerde (2+3; 3+2) diizenindedir:
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Ancak ciimlelerin baglant1 noktalarinda ostinato ¢izgisinin de deforme olmasina

bagl olarak, bu diizen bir 6lgiiliigiine degisir (2+3; 2+3).
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Ostinato ezgisi salimmindan da anlagilacag: gibi, inisi dogal Si mindr, ¢ikist Do

major gercevesinde bigimlenen bir yanagik harekettir. Bu ezgisel hareket sirasinda

Si-Sol arasindaki 9 sesten Re diyez hari¢ 8i duyurulur (bkz. Or. 5.1). Ostinato

¢izgisinin deforme oldugu olgiide (bkz. Or. 5.2) buna 3 ses daha (La, La diyez, Sol

diyez) eklenir ve ostinato ¢izgisi 11 seslik bir toplama ulasir. Ama ostinato ¢izgisinin

belirleyici niteligi bu kromatik potansiyeli degil, inici ve ¢ikici hareketine ¢ergeve

olugturan Si minér ve Do major gamlaridir. Bu gamlar ayni, yapitin bagindaki

Requiem Aeternam béliimiiniin Te decet hymnus bolmesinde oldugu gibi Fa diyez-

Do tritonunu a¢imlayan birer tonalite 6Fesi, birer tonal gonderme olarak
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distinilmelidir. Te decet hymnus’ta 5°1i akorlariyla kurulan bu iligki Agnus Dei’de
gamlarin ilk 5 sesinin olusturdugu malzemeyle somutlagir. Her iki agilimda da tonal
Ogelere 12-ses yogunluguna varan bir zenginlik kazandirilmas: ilging bir Britten
yaklasimi olarak 6zgiinliigiinii koruyacaktir. Ayrica bu 6rnek bestecinin yapisal bir
6ge kimligiyle kullandig: triton araligina “giydirdigi” farkli bigimlerin zenginligini,
bu 6geye kazandirdigr anlam ve igerigin hangi boyutlara ulagabilecegini gostermesi

bakimindan da 6nemlidir. (Aym zamanda bkz. Or. 1.8.)
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Agnus Dei’nin kurgusal temelini olusturan ve biiylik orkestranin biitiiniinde,
biiyiik koroda ve oda orkestrasinin yaylilarinda tinison olarak duyulan yukardaki
ostinato ¢izgisinin iizerinde, tenor soloda 5 ciimle duyulur. Koronun vseslendirdigi
ostinato ezgisi yar1 donuk bir ifadeyle missa metninden “Agnus Dei” (“Allah
kuzusu” ) baslikli dizeleri yapita tasirken, tenor solo Owen’in Savas Requiemi
icindeki 8. siiri “‘Ancre Kiyisinda Bir Carmih’1 (‘At a Calvary near the Ancre’)
seslendirir. Agnus Dei metninin “donuklugu” biraz ostinato ezgisinin
degismezliginde, biraz da bu metnin devamindaki “onlara ebedi istirahat ver”
(“dona eis requiem”) sbziinde gizlidir. Ancak koronun ifadesindeki bu
“donuklugun” asil nedeni, tenor solonun ciimlelerindeki {istiin anlatim giicii ve
linzmdir diyebiliriz. Tenor solonun 5 ciimlesi ii¢ bélmeli, basa déniiglii bir bi¢im
sunar. 1., 2. ve 5. climleler yapisal agidan birbirinin aynidir. Bu ti¢ ciimle a ciimlesi
olarak adlandinlabilir; ti¢liniin ortak ezgisel 6zelligi, ince Fa diyezden bir oktav asag1
inmeleridir. Oysa, 3. ve 4. ciimlelerde ¢ikict hareket daha belirgin bir yer tutar ve
ozellikle 4. ctimlede 6nemli bir Eksen degisimi yaganir. Bu niteligiyle her iki climle
de b climlesi olarak adlandirilmay: hak eder. Ostinato ¢izgisi ve tenorun climleleri
disinda yaziy1 biitiinleyen 3. bir 6ge daha vardir: Oda orkestrasinda tenora eslik eden
tahta tifleme calgilar korali:
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Bu korali olusturan 3 sesli akorlarin kok seslerine baktigimizda, bunlann inici
yanagik bir ¢izgi izledigi goriiliir. Akorlan yapisina gére majér ve mindr diye
siniflandirarak bu kok ses hareketini sdyle 6zetleyebiliriz: Re M., Do M., Sim., La
m., Sol M., Fa M., Fa diyez M. Bu sonuncu akor bir majér akoru yapisinda degil, C7
akoru yapisindadir; dolayisiyla, baglant: zinciri 8. 6l¢lide tam kaligla tamamlanmak
lizeredir. Ancak burada tenor ezgisinin Si’ye gitmek yerine Fa diyezde kaldig:1 ve bu
kalisin yayhilardaki ostinato ezgisinin Do majére uygun ¢ikis hareketine rastladig:
gortliir. Boylece tam da kalis aninda Do-Fa diyez tritonu bu kez ayni1 anda tinlamg
olmaktadir. Burada kagimlan Si minér tam kalist ancak tenorun 2. climlesinin
ardindan giren koronun kisa ostinato ezginin sonunda ger¢eklesir: “Diinyanin

gtinahini kaldiran Allah kuzusu.”
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Koronun ciimlesinin sonu ostinato ¢izgisinin deforme oldugu baglanti1 noktasina

rastlar (bkz. Or. 5.2): Koronun kisa ciimlesi Do, La diyez, Sol diyez, Fa diyez
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seslerinin (dolayisiyla Do-Fa diyez tritonunun) olusturdugu inici ezgisel hareketle
son bulur. Burada asil ilging olan gonderme “requiem” (“istirahat”) sdzctigiindedir.
Yapitin 1. boliimtinden beri bu sdzciigiin her duyurulusunda ona Do-Fa diyez

tritonunun eslik ettigini biliyoruz. Burada da kural degismemistir: “Onlara ebedi

istirahat ver.”’
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Ik uzaklagma 3. ciimlede ortaya gikar. Ostinato ¢izgisi devam etmekle birlikte bu
cizgiye paralel 3’liiler ve 4’liiler eklenir. Bu climledeki en 6nemli armonik kontrast
tahta {iflemeler koralinde, Fa diyez maj6r armonisinin Do mindre baglantisinda
ortaya ¢ikar. Zaten kendisi de bir yapisal kontrasta dayanan ostinato, iist partilerde

major ve mindr akorlarin kontrastiyla da desteklenmis olmaktadir béylece:
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Or.5.7

Her ciimle arasinda ostinato ¢izgisine katilan koro 3. ile 4. ciimleler arasinda da aym
sozlerle duyulur. Ancak bu kez, koronun sozii tekrar oda orkestrasina devretmesinin
ardindan, ostinato ezgisi ters yone hareket ederek ostinato’ya temel olan triton
aralifint ters yliz eder: Boylece, 1. ostinatodaki Si mindr-Do major kontrast: yerine,

Fa diyez major-Fa minér dizileri arasindaki kontrast 6ne ¢ikar:
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Ostinato’nun bu ¢evrilmis bigimi tenor solonun dért Slgiiliik kisa ciimlesi boyunca
gecerlidir. Bu climlenin hemen ardindan ostinato ¢izgisi eski bigimine geri doner ve
tekrarlanan a ctimlesine eslik eder. Bu climlenin ardindan son kalig1 gergeklestiren
koro ostinato ezgisiyle birlikte Fa diyez majér akoruna ¢oziiliir. Tenor solonun bu
akor iizerindeki tamamlayici climlesi kiigiik bir ‘kodetta’ niteligindedir. Fa diyez
major ve Do minér gamlarinin ilk 5 sesi iizerinde yiikselen bu ezgisel ¢ikis

ostinato’daki ¢ift kutuplulugu 6zetler:

Or.5.9

Tenor soloda ilk kez gelen latince sézler onun Owen metnindeki ezgisini birakip

ostinato’ya eklemlenebilecek bir ezgi ¢izgisine ge¢isini tutarl kilar.

Boliimiin son akoru tizerinden Britten’in tonal baglamu ele aligina bir agidan
agiklik getirilebilir. Ostinato’nun ¢ift kutupluluguna ragmen bélim, 6ziinde Si minér
olarak alinabilir. Ancak Britten hep yaptig1 gibi, burada da elden geldigince Si
mindriin ‘fonksiyon’ baglantilarim kullanmama, bilerek saklama yoluna gider.
Boliimdeki en agik Si minér kalisi Or. 5.5’de koroda duyulur. Ama burada da Fa
diyez sesinin Si’ye baglanmasi Stesinde bir fonksiyon destegi, drnegin bir Ceken-
Eksen baglantis1 bulunamaz. Zaten boliimde temel etkinlik akorlar degil ezgi
cizgileri lizerindedir. 4 ciimlelerine eslik eden akorlar ise kok sesleri geregi
fonksiyonel olmaktan ¢ok ezgisel iliski tagirlar (bkz. Or. 5.4). Britten Agnus Dei i¢in
tasarladig kurguyu ¢ift tonlu (Si mindr ve Do major) bir ostinato iizerine oturtmakla
zaten tonal belirsizlik olanagindan 6nemli 6l¢tide yararlanmaktadir. B6liim sonunda

yaptig: secim bu belirsizligin onun nasil hem isine yaradigini, hem de
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gerceklestirmek istedigi 6zgiin yapiy: destekledigini agikga ortaya koymaktadir. Bu
baglamda, béliim sonundaki akor (Fa diyez major akoru) varligi 6nceden kabul
edilmis bir tonalite olarak Si mindriin Ceken akoru, bu akorla yapilansa boliimii bir
‘yarim kalig’la bitirmek anlamina gelmemektedir. Fa diyez major akoru herhangi bir
fonksiyonel islev tasimaz; olsa olsa, ostinato lezgisinin onemli merkezi bir sesini (Fa
diyez) bir renk zenginligi i¢inde sunan armonik (diisey) bir genislemedir.
Dolayisiyla, b6lim boyunca izlerine rastlanan Si minor ¢agrisimlan birer imé

olmann 6tesine gegmemektedir.

Agnus Dei’de missa yorumculariyla Owen yorumculan birlikte kullanildigindan,
s0z tenordayken oda orkestrasi, korodayken biiyiik orkestra eslik gérevini iistlenir.
Boylece tek bir miizik 6gesinin ortakliginda (ostinato ezgisi) ilk kez, ‘giicler’
arasinda bir tiir ‘6zdeslik’ yasanir. Hatta bu 6zdesligin b6liim sonunda bir adim daha
Gteye tasinarak, yapit boyunca Owen siirlerini seslendiren tenor soloda ilk ve son kez
bir latince s6z, “Dona nobis pacem” (“Bize baris ver”’) duyulur (bkz. Or. 5.9).
Bolim boyunca Owen ve missa metinlerinin sanki birbirlerini tamamlar bigimde art
arda dizilmeleri bu metinler arasinda baz iliskilerin dogmasina ve serpilmesine yol
acar. Agnus Dei’de bu iligki bir destekleme, bir olumlama iligkisidir. ‘Ancre
Kayisinda Bir Carmih’ siiri Owen’in etkili savas karsit1 (pasifist) siirlerinden biridir.
Etkisi Owen’in her zaman i¢inde tasidig bir ¢eligkinin tizerine gitmesinden ileri
gelir. Bu, dindarlikla vatanseverlik arasindaki ¢eligkidir. Bir yanda “devlete sadakat
temrinleri yapan savag ¢igirtkanlari”, 6te yanda “kalbinde en yiice agk: tagiyanlarin,
canlarini hige sayma pahasina nefrete kars1 durmalari”. Boylece pasifist tavirla
[sa’nin 6gretisi arasindaki iliski bu siirde agik¢a ¢ikmus olmaktadir ortaya. Burda
Britten’1n katkis1 Owen’1n siirinin her kitasimin ardindan Agnus Dei’nin bayraklasan
sozlerini getirmek olmustur: “Diinyamin giinahin kaldiran Allah kuzusu, / Onlara
ebedi istirahat ver.” Bu climle Owen’in verdigi tiim nefret drneklerinin ardindan her
seferinde “en yiice agka 4sik olanlar1” ve bu arada Isa’y1 hatirlatan bir tiir inang
tazelemesi gibi diigiiniilebilir. Yukardaki sozlerin ostinato ¢izgisine bindirilmesi ise
tizerinde ayrica durulmaya deger bir miiziksel tasarim ve kurgu drnegidir: Yasanan
tlim acilara ve yikima ragmen alttan alta nefretin degil, sevginin gilip gelecegine

olan inanc1 canli tutan bir se¢imdir bu. Ciinkii koronun bu sézleri séylemedigi
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anlarda bile ostinato ezgisinin siirekli varligi, dogrudan dogruya bu sézlerde dile
getirilen diisiincenin de, timidin de varhg: anlamina gelmektedir. Tenor solonun
Owen siirini seslendirmeyi bitirdikten sonra yaptigt son katkinin ostinato ezgisinin
bir benzeri {izerinde latince yapilmis olmasim Britten’1n bu baglamdaki tutumunun

bir belirtisi olarak gorebiliriz.
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5.6. Libera Me

Libera me uzunlugu, ¢ok bélmeli bi¢imi, ‘giiglerin’ ti¢iinii de etkin bi¢imde
kullanmas, biitinleyiciligi, yapisal 6rgiitliiliigi bakimindan Savas Requiemi’nin en
one ¢ikan bsliimiidiir. Oykiiniin her boliimde dinleyiciyi farkli bir durumla
karsilastirmast, yeni bir evreye siiriiklenmesi, yaptig1 yapit igi, metin i¢i
gondermelerle kapsamim siirekli genigletmesi Libera me’yi &deté “duigiimiin
¢oziilecegi” bir boliim haline getirir. Yapit boyunca solistlerin ve korolarin istlendigi
rollerin, ‘giiglerin’ bu rollerin belirlenmesinde onlara verdigi destegin, metinsel
katmanlardan, kimliklerden ¢ikan anlamsal iligkilerin birbirine kars1 durdugu, teget
gectigi, i¢ ice girdigi, ist liste bindirildigi ya da tek bir biitiiniin parcalart gibi
davrandig1 say1siz durum bu boliimde yeni iliskilerin eklenmesiyle agiklik kazanir,
biitiinlenir. Yukarda siraladigimz nitelikleriyle yapitin gene kapsamli bliimlerinden
olan Dies irae’yi (IL. boliim) cagristinir. Ote yandan, Libera me (“Kurtar beni”)
metinlerinin anlamy, islevi ve bu metinlerde “gazap giinii ne yapilan atiflar her iki
boliim arasinda 6nemli yapisal ortakliklar kurulmasina da yol agar. Ama bu durum
Libera me’nin Savas Requiemi’nin &biir bliimleriyle de girdigi sik1 iligkinin
nedenini agiklamaz. Bu niteli§ini onun tiim yapitin bir “yeniden serim’i
(recapitulation) olmasina baglamak gerekir. Yapitta yapisal 6neme sahip motiflerin,
bigimsel islev tasiyan temalarin farkli bir baglam iizerinde yeni anlamlar olugturacak
bicimde bir araya getirilmesini ‘gelisim’ olgusunu da diglamayan bir ‘yeniden serim’

olgusuna baglamak yanlis olmasa gerektir.

Iki ana ayetten kurulu Libera me (tam agilimiyla: Libera me, Domine, de morte
aeterna / Kurtar beni yd Rab, ebedi éliimden) 6liller missas1’min kapsamli
bslimlerindendir. “Tremens factus sum” (“Korku ve titreme igindeyim”) ve “Dies
illa” (“O giin”) adl1 dyetlerin tekrarlanmastyla kurulur.® Birinci tekil kisi
kullanilarak yazilmig bu metinleri seslendiren koro 6len kisinin agzindan konusur.

Ama soyledikleri, geride kalanlara derslerle doludur. Bu yiizden de, dyet

% Adrian FORTESCUE, The Catholic Encyclopedia, cilt IX.
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isimlerinden de anlagilacag gibi, sik sik ‘gazap giinii’ne (‘dies irae’) atifta bulunulur.
Libera me cenéze torenlerinde rahibin Eski ve Yeni Ahit’ten okudugu pasajlara
koronun bir agizdan verdigi kisa karsiliklarla Sriilen ‘responsorial’®* bir yapidadur.
‘Responsorial’ yap1 Libera me litiirjisine soyle uygulanir: Once ana metin soylenir,
ardindan metnin belli kisimlan solo ve koro arasinda paylastirilir ve tekrarlarla belli
bir siirece yayilir. Asagidaki alintida ‘dyet’ (verse) solo, ‘cevap’ (response) koro

tarafindan seslendirilen metin pargalarini gﬁstei‘ir.

Kurtar beni ya Réb, ebedi 6liimden, yerin ve gogiin sarsilacagi ve

Senin diinyay: atesle yargilamaya gelecegin o korkung giinde.

Ayet.  Korku ve titreme igindeyim, sinanmayi [yargilanmay1] ve gazabm
gelisini beklerken.

Cevap. Yer ve gok sarsilirken.

Ayet. O giin, o gazap giinil, 1stirap ve felaket dolu, dehget bir giindiir,
olaganiistii acilar i¢inde.

Cevap. Sen diinyay! atesle yargilamaya geldiginde.

Ayet.  Rabbim, onlara ebedi istirahat ver, ve sénmeyen 1513m onlarmn
tizerinde parlamasin sagla.

Cevap. Kurtar beni ya Rab, ebedi 6liimden, yerin ve gogiin sarsilacagl ve

Senin diinyay atesle yargilamaya gelecegin o korkung giinde.*

Britten’1n uygulamastyla yukardaki ‘responsorial’ dyet-cevap diizeni arasinda bir
ortiisme goriilmektedir. Bestecinin bu béliimde koronun yam sira kullandig: soprano
solo gercekten de, “Korku ve titreme icindeyim” s6zleriyle girer ve koro tarafindan
cevaplanir: “Sinanmay: ve gazabin geligini beklerken.” Metnin tekrarlamalarla belli
bir slirece yayilmasi olgusu Britten’in Libera me’sinde de agikga goriilen bir
uygulamadir. 7. b6lmedeki uzun Owen siirine gelinceye dek Libera me’nin ilk 6
bélmesi boyunca “Libera me” (“Kurtar beni”) diye baslayan bolme tam 4 kez gelir.
Ama Britten’1n tasarisinda belirgin bir miiziksel fikrin tasiyicisi olan ‘Libera me

motifi’yle somutlagan bu soz biitiiniiyle polifon bir doku iginde motiflerin korodaki

% Katolik ve Anglikan litiirjisinde yaygin bir yeri olan ‘responsorial’ toren gelenegi dogrudan dogruya
sinagoglarda uygulanan mezmur okuma geleneginden tiiremistir. Bu gelenekte, solonun okudugu
mezmurun her dizesinin sonunda koro kisa bir ‘cevap’ verir,

% Herbert THURSTON, The Catholic Encyclopedia, cilt I11.
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herbir parti i¢inde birbirlerini yankilamasi bigiminde tekrarlandigindan gercekte
toplam tekrarlanan motif sayis1 28’1 bulur. Bu sayiya Libera me motifinin ezgisel
yapisinin bagka sozler iizerine bindirilerek yapilmis ¢esitlemeleri dahil degildir!
Bunlar da hesaba katildiginda, ortaya ¢ikan Srgiiniin nasil bir “sabit fikir’ (ideé fixe)
dokusu yaratacag diistiniilmelidir. Her noktadan ayn: s6ziin ya da motifin figkirmasi
anlamina gelen bu siirekli tekrarlama olgusunun litiifjik bir agtklamasi vardir: Zikir!
“[Koronun 6len kisinin agzindan okudugu Libera me duasinin cenéze téreni boyunca
stirekli tekrarlanmasi siyesinde] 6lii cehennem azabindan korunabilir. (...) Her seyi
bir anda ifade edebilme yetisi biz insanoglunu astig1 i¢in, bir diizen i¢inde yan yana
dizilmis seyleri eszamanlilarmisgasina sdylemeye ve eylemeye mecbiiruz. Tanri’nin
Oncesizligi ve sonrasizligl icinde her sey (art arda dizdigimiz yakarilarimiz,
dualarimiz da) bir biitiin olarak onun huzurundadir: Nunc stans aeternitas.”* V1.
boliimde Britten’in kullandig1 yazi ve bu yazinin iirettigi doku yukarda s6zii edilen
‘zikir’ olgusunu somutlamakla kalmaz Snemli bir eszamanlilik olanaginin da tizerine
gider: Yapitin I. b6liimiiniin (Requiem aeternam) girigini kuran orkestra ezgisinin
déniistiiriilmiis bir bigimini ikincil bir akis 6gesi olarak Libera me motiflerinin altina
yerlestirir. Libera me’ye toparlayici, biitiinleyici bir boliim kimligi veren bu ve buna

benzer nitelikleridir.

Britten’1n litiirjik baglamdan Savas Requiemi’ne tasidig1 son iki metin In
paradisum ve 1. boliimiin son s6zii niteligindeki Kyrie eleison benzeri Requiem
aeternam metinleri olacaktir. In paradisum (Cennette) 6len kisinin mezarhktaki son
duragina gétiiriilmesi sirasinda okunan bir duadir. Buradan sonra baglayacak
yolculugunda “mekéaninin cennet olmasi” dilegiyle yapilan ve yol boyunca tekrar
edilen bir ugurlama duasidir bu: “Cennette Melekler eslik etsin sana: Geliginde
Sehitler /Martyr] buyur etsin ve kutsal sehir Kudiis’e gotiirsiinler seni. Orada
Melekler Korosu tarafindan kabul edil ve bir zamanlar bir zavalli olan Lazarus’la
birlikte, ebedi istirahate kavus.” Savas Requiemi’nin tiim metinlerini yazdig:
defterinde In paradisum metninin bulundugu yere Britten’in bilinen bir plain-chant

ezgisi note ettigi saptanmstir.®’ Britten’in bu ezgiden boliimiin Let us sleep now

% Adrian FORTESCUE, The Catholic Encyclopedia, cilt IX
%7 Bkz. (2), COOKE, 33.
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bolmesinde yararlandigi goriilmektedir. Besteciler requiemleri igindeki boliimlerin
orgtitlenigini kendi baslarina saptadiklan gibi, sonunda kullanacaklar1 metinleri de
Ozglirce segme sansina sahiptirler. Elbette bu metinler ‘requiem missasi’nin
icindendir. Ama yap1ti kapatacak son sbzlerin ne olacagin, besteci vurgulamak
istedigi baskin anlama gére kendisi saptar. Ornegin, Mozart Requiem’ini “Lux
aeterna luceat eis, Domine, cum sanctis tuis in aeternum, quia pius es” (“Sonsuz
1518 onlarwn iizerinde parlamaswni sagla ya Rab, ermigslerinle beraber sonsuza dek;
¢cinkii Sen bagislayicisindir ) sozleriyle tamamlarken, Berlioz bu sdzleri ve requiem
icinde sik tekrarlanan baska formiilleri (“Requiem aeternam”, “Te decet hymnus”,
“et lux perpetua” vb.) de son bolim olarak saptadig: Agnus Dei icinde tekrarladiktan
sonra, son bir “4men” ile yapit1 biitlinler. Requiemin son metni olarak, Verdi
“Libera me”(“Kurtar beni”), litlirjik kaynak olarak Luther incilini se¢mis olan
Brahms “Rabde ilen oliilere bundan boyle ne mutlu! "%, Fauré ise Britten gibi In
paradisum metinlerini kullanirlar. Fauré ile Britten’da ‘requiem missasi’n1
sonlandiran /n paradisum metninin son dizesi olan “aeternam habeas requiem”
(“ebedi istirahate kavug”) sozleridir. Savas Requiemi’ni kapatan soézler ise 1. ve IL
boliimlerin sonundaki koral dokunun tekrarlanmasiyla seslendirilen “Requiescant in
pace. Amen” (“Huzur icinde uyusunlar. Amin”) sdzleridir. Bu sozler kuskusuz bir
onceki bolmede kullanilan Owen siirinin son dizesine (“Let us sleep now...” /

“Uyuyalim simdi... ") atifta bulunmaktadir.

Owen’in ‘Strange Meeting’ (‘Garip Bulugma’) adli siiri Savas Requiemi’nin son
boliimiiniin odagina yerlestirilmis uzun bir metindir. Gerek siirin 6zgiin bigiminden,
gerek bestecinin siir iizerinde yaptig1 ¢alismanin miisveddelerindeki ip uglarindan
ashi Britten’in yapat iginde kullandigindan daha uzun olan bu siire epey miidahale
ettigi anlasilmaktadir.*’ Bu miidahalelerin, Britten’n ‘Strange Meeting’ i¢in segtigi
ve genel Libera me dokusuyla 6nemli karsithklar iceren dokuya ve iki askerin
karsilasma mizansenine bu metni adapte etme giigliiklerinden kaynaklandig:
sdylenebilir. Bu nedenle Britten epey bir dizeyi siirden ¢ikartmak durumunda kalmig

ve bazilarinin yerine, Owen’in basili siirinde degil, taslaklarinda yer alan dizeleri

% Kitab1 Mukaddes, Vahiy, bap x1v, 13.
% Bkz.(2), COOKE, 29-31.
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koyma geregi duymustur. Bu siirin Libera me bslimiiniin 6zellikle In paradisum
metniyle i¢ine girdigi karsitlik ¢carpicidir. Philip Reed Britten’1n altini ¢izdigi bu
karsith@: soyle tammliyor: “Owen’1n iki diigman askerini 6liimle karsilastirarak
yarattig1 Cehennemle litiirjinin vaad ettigi Cennet goriintiistiniin yarattig1 karsitlik
daha once de bagvurulan bu ironinin burada en rahatsizlik verici, en tedirgin edici

haliyle karsimiza ¢ikmasina neden olur.””

Yapitin son boliimiiniin yapit agisindan en 6zgiin yanlarindan biri de, kuskusuz,
yapit boyunca c¢esitli bicimlerde, siralarda gorev verilmis ‘glicleri’ ilk kez bir biitiin
olarak ayn1 anda kullanmasidir. Yapiti1 sonlandiran son koralin hemen 6ncesinde yer
alan bu b6lmeyi iki metni eszamanli olarak kullanan igeriginden dolay: bilesik bir
isimle cagiracagiz: Let us sleep now ‘In paradisum’. Bu bolme miizik olarak tam da
bu isimde goriilen anlamsal, mekénsal, tinisal biitiinliigii gostermektedir. Libera
me’yi olugturan 6biir bélmeler de iceriklerine ve niteliklerine gore soyle

Ozetlenebilir:

1. Libera me...(-) (Koro ve orkestra)
Marcia / Sol tonu
2. Dum veneris... (Koro ve orkestra)
Allegro / Do-Fa diyez tritonu
3. Tremens... (Soprano.solo, koro ve orkestra)
Piu allegro / La tonu
4. Libera me...(-1l) (Soprano solo, koro ve orkestra)
Molto allegro / Do majér — Sol mindr
5. Dies illa... (Soprano solo, koro ve orkestra)
Allegro / Sol-eolyen
6. Libera me...(-11]) (Soprano solo, koro ve orkestra)
Molto largamente / Sol mindr
7. It seemed that out of battle... (Tenor solo, bariton solo ve oda orkestrasi)
Lento e tranquillo / Sol mindr

8. Let us sleep now ‘in paradisum’... (Biitlin ‘giicler’)

" Bkz. (2), COOKE, 29-31.
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Molto tranquillo / Re-lidyen
9. Requiescant in pace... (Esliksiz koro ve ¢anlar)

Molto lento / Do-Fa diyez tritonu — Fa maj6r

Bolmelerin yukardaki bigimsel ve ¢algisal drgiitlenisi Libera me’nin agik¢a 3 ana
govde tizerinde yiikseldigini gosterir. I1ki, gok esnek bigimde birbirine baglanan ilk 6
bolmeyi kapsayan bir hazirlik evresidir. Burada bslmeler arasinda kontrastlardan ¢ok
benzerlikler 6ne gikartilir. Bu ilk 5 bdlmenin tempo terimlerinde bile gériilebilecek
bir niteliktir. Bu evrenin belirleyici niteligi 1. ‘giicii’ (soprano solo, koro ve orkestra)
yavag yavag devreye sokmasidir. Uzun bir ¢ogalma, hizlanma ve giiclenme siirecinin
ucundaki Libera me-11I bolmesinin basinda béliimiin en 6nemli doruk noktasina
variltr. 2. ana gévde bu dorukta ortaya ¢ikan Sol mindr akorunun bir yankisi, bir
uzamasi olarak gorebilecegimiz ve biitiiniiyle 3. ‘giice’ (tenor, bariton sololar ve oda
orkestrast) ayrilmis bir recitativo’dur: It seemed that out of battle. Boliimiin son ana
govdesini ise biitiin giiglerin birlikte kullanildig1 Let us sleep now ‘in paradisum’
bdlmesi ile onun ve aym zamanda yapitin kapanigini saglayan Requiescant in pace

bdlmesi olusturur.

5.6.1. Libera Me-1

Yukarda bir ‘hazirlik’ siireci olarak tanimladigimiz ilk 6 bélmenin en bastaki
halkasi1 olan Libera me-I ilging bigimde bir ‘mars’ akis1 iizerinde tasarlanmigtir.
Ayrica bu temponun “yavagca baglayip uzun siiren bir accelerando esliginde prova
no. 116’ya dek” siirdiiriilecegi belirtilmektedir. Belirtilen bu rakam 6. bdlme olan
Libera me-II'tin basidir. Bu da dngoriilen hazirlik evresinin 5 bolme boyunca
slirdiiriilecegini gosteren bir bagka ip ucudur. A¢ilisini ¢ok kisik sesli biiyiik davul ve
trampetin yaptig1 Libera me’nin girisi hi¢bir belirgin ses yiiksekliginin duyulmadig
epey soyut bir timisal ortamdir. Burada tek belirgin nokta trampetin vuruslarinda

netlesen ‘besleme’lerdir. Bu alt boliinmeler birkag 6l¢ii sonra 6nce baslara, ardindan
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tim yaylilara gecerek yazinun ikincil 6gesini olusturacaktir. Hatirlanacag gibi
beslemeler giidiimiindeki stirekli yiirtiyiise ilk olarak, yapitin en baginda, I. b6liimiin
cok dnemli bir 6gesi olan ‘orkestra ezgisi’nde rastlanmist1 (bkz. Or. 1.1, Or. 1.2).
Giristeki bu belirsizlik 6. 6l¢lide Re sesinin girmesiyle bir anlamda son bulur.
(Bakirlardan degil, tahta iiflemelerden duyulsa da, bu Re sesini Dies irae’nin baginda
Sol major arpejiyle gelen a motifinin son uzayan sesi Re’ye benzetmek ve burada
gazap giliniiniin isaret¢isi ‘sir borusu’nun sesini bulmak ¢ok abartili bir ¢agrisim
sayilmaz: Dies irae motifleri 4., Dies irae temasi 5. bélmede, Dies irae armonisi olan
Sol mindr akoruysa 6. bolmede bizi beklemektedir.) Ancak sopranolarin béliimiin
birincil gesi olan Libera me motifini bu Re sesi tizerinden ilk kez duyurmasiyla
belirsizligin bir bagka boyutu ortaya ¢ikar: Kromatik belirsizlik. Dies irae’nin (IL.
boliim) Liber scriptus bolmesi iginde koronun Quid sum miser (Ben, zavall, ne
derim o zaman?) sozleriyle gelen ileri derecede kromatik taklitli yazisini incelerken
bu yazinin olusturdugu dokunun “insanin zavalliliginin”, oradan oraya savrulugunun
ifadesi oldugunu belirtmis, oradaki ezgisel olusumla Libera me motifi arasindaki

benzerlige dikkat ¢cekmistik (bkz. Or. 2.13).
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Or. 6.1

Gergekten de iki durum arasinda teknik ayrintinin 6tesinde 6nemli bir tavir ortaklig
vardir. Bu ortak tavrt Dies irae’nin Liber scriptus bolmesinde yogunlasan, Libera
me’deyse bollimiin biitiintine yayilan bir yakarigta, ‘kurtulus igin yakans’ta
bulabiliriz. Bu tavrin somutlastig1 ilging bir 6rnek de, 1. bolimiin girisinde geleneksel
triton aralig: {izerinde “donuk” bir ifadeyle ve degismeksizin “requiem aeternam”
sozlerini okuyan koroyla karsitlik olusturan orkestra ezgisinin kromatik
belirsizligidir. Orkestra ezgisindeki bu belirsizligi, benzer bir ifadeyle, “insani bir

¢irpims” olarak yorumlamustik. Butiin bu ortakligin gosterdigi, son boliimiinde
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yapitin en basta sundugu temel geliskiye, insanin yazgi (ya da ilahi emir) karsisindaki
caresizligi temasini tekrar giindeme tasidigidir. Aslinda gayet iyi biliyoruz ki, bu
tema Savas Requiemi’nin giindeminden hi¢ diigmemisti; missa metinleriyle Owen

sitrlerinin tim yan yana, iist iiste gelislerinde bu soruna atifta bulunulmaktayda.

Libera me motifinin belirleyici 6zelligi merkezdeki bir sesle onun K2 (kiigiik
ikili) aralig1 olugturan iist ve alt komgular arasindaki seyridir. Koroda bu motifi
strayla kullanan her parti, motifin bazen deforme edilmis olarak duyurulmasina
ragmen, K2’lerle agagiya dogru siiziilen bir baslangig¢ ve bitis sesleri dizisi elde eder.
Tahta iifleme galgilar tarafindan birer uzun ses héline getirilen motif baslangi¢ ve
bitis sesleri izlendiginde ilk asamada Re’den Sol’e bir kromatik inis hareketi

olusturur:
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Bu bélmenin ilk kesitinde koronun tiim malzemesi Libera me motifinden tiiretilir.
Hatta bolmenin 2. kesitindeki farkli ezgisel hareketin (“Quando caeli movendi...”)

sonunda gene bu motife dénildugl agikca goriiliir.

Bu zeminin esligini olusturan bas hareketinin olusturdugu ikincil 6ge yanasik
¢ikici ve inici hareketiyle Libera me motifini tamamlar niteliktedir. ‘Besleme’leriyle
ve 6’11 atlamalartyla Requiem aeternam’in (I. boliim) ilk bdlmesindeki orkestra
ezgisine benzerliginin yani sira, tempolar arasindaki “uguruma” ragmen, What
passing bells bdlmesinin (4. bélme) hareketli bas ¢izgisinin tiim ezgisel, ritmik ve
timisal 6zelliklerini tasir: Yanasik gikict hareket, 6’11 atlamalar; yanagik hareketteki
ritmik genlesmeye karsilik, 6’h atlamalarda sikisan ritmik degerler; kontrabastan

baslayip yayhlarin biitiiniine ulagan bir genlesme olgusu:
[Mlegm melte ed Ag,ifﬂ-‘b]
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Or. 6.3

Bu bas hareketi zaman zaman yOniinii ya da ezgisel atlama araligim degistirerek
bestecinin genel tiiretme, ¢esitleme mantigini yansitir bigimde déniiserek yayhilarin
tim ses alaniu1 kaplar. Gittikge hem giiciinii, hem de yogunlugunu arttirarak 1.
boliimdeki orkestra ezgisininkine benzer bir etkiye ulastr. Béliimiin 5. bolmesi Dies
illa’ya dek varligim siirdiiren, sonra yerini Dies irae temasinin ‘fonksiyonel” bas
partisine birakan bu bas hareketindeki figiiratif degisiklikleri yeri gelince diigey bir
kesit iginde 6rneklendirecegiz. Libera me motiflerine gelince, Re’den Sol’e ulagan
ilk asama taklitli motiflerin ardindan, baslangi¢ sesleri bakimindan daha daginik bir

seyir izler.

Libera me-I bolmesinin 2. kesitini baglatan “Quando caeli movendi sunt et terra”
(“Yer ve gok sarsuirken”) sdzleri bas hareketiyle Libera me motifinin bir
bilesiminden olusan ¢ikici bir ezgidir. Bas hareketinden tasinan parga oktatonik bir

cikis hareketine doniismiis, Libera me motifi ise ezgisel niteligiyle aynen

korunmustur:
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Or. 6.4

Oktatonik niteligini hi¢ kaybetmeyen bu ezgi biitiin partilerde taklitli olarak sirasiyla
Si, Mi, Fa, Do diyez, Re, Fa diyez, Mi bemol, Do seslerinden baslayarak ve zaman
zaman list {iste binip paralel yiiriiytisler olusturarak kromatik bir doku kurar. Bu
dokunun ‘quando caeli’ ezgisinin sonundaki Libera me motifinin siirekli
tekrarlanmastyla elde edilen en yogun dl¢iilerinde, biiyiik bir crescendo’nun ardindan
partiler Libera me motifini agagidaki seslerden siirekli tekrar ederek Fa major

akoruna oturur:
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Or. 6.5

Taklitli polifon dokunun yogunlugunun artmasiyla biriken bunalimin agilmasi
gerektiginde, Britten’in o dokuyu olusturan motifi tiim partilere egzamanl: olarak
dagitarak “sahte” homofon bir doruk noktasi elde etmesi daha once de rastladigimiz
bir durumdur (bkz. 6r. 3.9). Libera me motifiyle bu motifin gevrimlerinden elde
edilen bu yeni doku Do diyez minér, Re major akorlan ve Do tinisonu iizerinde

sonlanacak bi¢imde ii¢ kez tekrar edilir:
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Or. 6.6

Bu arada bastaki hareket tiim yaylilara yayilarak tinison bir bigim almis ve tam perde
dizisine uygun bir baglantiyla korodaki tinison Do’yla birlikte Sol bemol sesine
ulagmustir. Bu, triton aralifinin bir sonraki bélmede ulasacag: yayginhgn ilk

isaretidir.

5.6.2. Dum Veneris

Bélimiin 2. bolmesini de ilk 6 bolmelik uzun ‘hazirhik’ siirecinin bir pargasi
saymak gerekir. Bas hareketinin bagka bir bi¢im alarak daha yiiksek tempoda devam
etmesi bunu gostermektedir. Bu bélmenin ana ‘konusunu’ Do’dan baslayip Sol
bemolde biten (triton) belirgin bir ezgi olusturur. Gerek belirginligi, gerek koro
partileri arasindaki taklitli siirekliligi ‘Dum veneris ezgisi’ne bir fiig konusu kesinligi
vermektedir. Burada “Dum veneris Jjudicare saeculum per ignem” (“Sen soyumuzu

atesle yargilamaya geldiginde ") sdzlerini bu kesinligi atesleyen asil unsur olarak
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gdrmeliyiz. Do’dan Sol bemole ulasan ilk partiye verilen yanitin Fa diyezden Do’ya
yapilmasi bir fiigiin *konu’su ile ‘yanit’1 arasindaki iligkiye gok benzer bir iligkiyi

g0z 6nline serer:

Or. 6.7

Bu ezgiyi bicimlendiren temel 6ge K3 araligidir. K3’lerin iist tiste eklenmesiyle
olusan —5 (eksik besli) aralig1 ezgiyi biitiinler. “Ignem” (“ates”) s6zctigii hep ezginin
en sonundaki K3 araligina rastlamaktadir ve koro partileri ezginin yalmzca burasim
tekrar ederek taklitli yaziya bir yogunluk kazandirmakta ya da biiyiik aksanlar elde
etmektedirler. Bu aksanlar ayn1 zamanda yaziya yeni katilan bir 6geye de kaynakhk
eder. Bu, diizenli ritim degerleriyle ama diizensiz bir ezgisel ¢izgiyle martellato
bigiminde inen ve vurmalarla desteklenen bir ‘efekt’tir. Hemen hemen biitiin
“ignem” sozciiklerine eslik eder. En net dizisel fikir durumlarda korodaki —5
arahiklarim 6rneksedigi oktatonik olusumlar, tam perde inisi ve bu inigin kirilma

noktalarinda yer alan triton araligi 6ne ¢ikar.

|
L BeEwEss atizes IEH B
@ S heasy !

Or. 6.8

Dum veneris bélmesinin sonunda Tremens’e (3. bolme) baglantiy: saglayan bir

kesit daha vardir. Bu kesitte Libera me motifleri yeniden duyulur ve orkestra

lir. Oyle ki, burada gizli bir La pedali
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bulundugunu bile sdyleyebiliriz. Bsliimiin bagindan beri etkin olan Sol sesi bu
bolmede yerini en belirgin merkez olarak Do-Sol bemol tritonuna birakmigsti. Bu son
kesitte ise agikca, 3. bolmenin (Tremens) tonal rengi hazirlanmaktadir. Bu hazirlik
son 2 lgiide iyice kesinlik kazanarak, Libera me motifindeki K2’lerle yapilan igleme

seslerinin olusturdugu istisnalara ragmen, La tonuna oturur:
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5.6.3. Tremens

Libera me-I1I bdlmesindeki biiyiik doruk noktasina dogru kagimlmaz akismn 3.
evresini olusturan bolmede soprano solo “panik” havasindaki ezgisiyle yaziya Katilir.
S6z kdnusu “panik” hélini yaratan yalmz “7Tremens factus sum ego et timeo”
(“Korku ve titreme i¢indeyim”) sozleri degil, aym1 zamanda baslarin gittikge hizlanan
ve tékezleyen hareketidir. Simdiye dek koro partilerinde goriilen ezgilerle
karsilastirildiginda sopranonun bu ezgisinin farkh nitelikleri dikkat ¢eker. Yanasik
ezgisel yiiriiyiis de igermekle birlikte bu ezgide 5°1i, 6’I1 ve 7°1i atlayislar 6ne ¢ikar.
Ezgisel siirecin igine yerlestirilen suslar “nefes nefese” kalan solistin ifadesini
destekleyen bir baska 6gedir. Bu hiliyle 6nceki bélmede “ignem” sézciigiine

yiiklenen dinamik ifadenin bir benzeri de burada elde edilmig olur:
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Aslinda tam bu noktada, koronun béliim basindan buraya kadarki isleviyle, soprano
solonun bu bdlmede baglayan islevi arasindaki iligkinin yapitta daha 6nceki belli bir
bolmeye géndermede bulundugu, hattd o bolmeyi kilavuz aldigim belirtmeliyiz. S6z
konusu bslme daha 6nce de ad1 gegen Liber scriptus bolmesidir. Liber scriptus’un
Tremens’e kilavuzluk etmesi olgusu yalmz solo ile koronun rollerinin saptanmasinda
degil, bu rollere uygun miiziksel ifadenin ortaya ¢ikartilmasinda ve partilerin
olusturdugu dokunun bigimlenmesinde de etkili olmugtur. Orda da burda da, soprano
solo “ilahi séziin’, koro ‘insani kaygilarin’, tereddiitiin tagtyicisidir. Koro belli akorlar
olusturan uzun seslerle pasif bir tavr siirdiiriirken, soprano solo kromatik yanagik
harekete de yer vermekle birlikte, temelde TS5, 6’11 gibi belirgin, ‘deklaratif’

araliklarin bi¢cimledigi motifler igerir.

Or. 6.10°daki alinttnin son iki lgiisii bagka bir benzerlik, daha dogrusu bir
cagrisim daha igerir. Burada Re bemol, Mi bemol, Fa bemol, Sol bemol sesleriyle
kurulan ‘Tremens motifi’ Offertorium’un (III. boliim) girisinde ¢ocuk korosunun L.
partisinin “Domine Jesu Christe” (“Efendimiz Isa Mesih”) sbzlerini seslendirirken
kullandi1 ezginin ‘anarmonik’ kopyasidir (bkz. Or. 3.1). Bu iki ezgi arasinda
anlamsal bir atif bulunmasa bile, buradaki ortakligin basit bir modal malzeme
ortakli1 oldugunu sdyleyemeyiz. Bunun, Britten’in ezgisel kivrimlan tasarlarken
s6ziin anlam ve tonlamasiyla ilgili olarak yaptig: ‘prozodik’ ¢alismanin sonucu
olarak goriilmesi yerindedir; bu tiirden bi¢imsel ortakliklar yapitin herhangi bir

yerinde karsimiza ¢ikabilir.
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Bu bolmede koro ezgisel etkinligi tamamen sopranoya birakarak tek sesli olarak
bas 6gesine eklemlenmis gériinmektedir. Bu birliktelikte basin da ikiye ayrilarak st
partisi siirekli harekete devam ederken, alt partinin bazi pedal sesleri olusturdugu
goriiliir. Bu pedal seslerinden ilkinin La olmast hi¢ yadirgatict degildir: Tremens’in
bagindan beri La-Mi T5’si bu bolmenin “tonal” merkezi sayilir. Bu pedal sesi
sopranonun ilk ciimlesinin sonunda triton atlayigla Mi bemole baglanur. 2. ciimlenin
sonuna bu sesle girer ve Mi bemol mindr arpejini bu kez Sol bekar sesine baglar. 3.
ve son ciimle ise koronun 1srarli Sol major arpeji esliginde biiyiik bir crescendo ile
duyulur. Ama bu yiikselme etkisini saglayan yalmz ses siddetindeki artis degildir. Su
son iki akora daha yakindan bakildiginda, bunlarin gerek kok sesleri, gerekse
‘renkleri’ arasindaki kontrastin Dies irae motiflerinin tizerine bindirildigi armoniler
arasindaki kontrasta yaptig1 atif agik¢a goriilebilir: Bir 6nceki m5 (mindr besli)

akorun B3’sii iizerine kurulan bir M5 (major besli) akoru.

Burada kaynagini Dies irae béliimiinde buldugumuz ‘renklere’ doniilmesini de
yadirgamamak gerekir. Ciinkii, bundan sonraki b6lmenin (Libera me-II) baginda yer
alan ve boliimiin ikincil doruk noktalarindan olan Do major akoru trompetlerin
kurdugu Dies irae motifi (a) lizerinde duyurulur. Bununla da kalmaz, Libera me-II
bolmesi 4 ayn Dies irae motifinin orkestrada sirayla igitilmesiyle II. boliime tam bir

atif kimligi kazanir.
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5.6.4. Libera Me-I11

Yukarda da belirttigimiz gibi, Dies irae’ye ilk a¢ik gondermeler bu bolmede
isitilir, ama bu bolmeyle sinirh kalmaz. Ciinkii Savas Requiemi’nin bu son
béliimiiniin temel projelerinden biridir “gazap giinii”nil hatirlatmak. Hatta bestecinin
bu béliimde yaptigini, “hatirlatmak™ degil, “hesaplasmak” yiiklemiyle tamimlamak
daha yerinde olacaktir. Dies irae bu bolmede net bir bi¢imde Libera me giindemine
girer, 5. ve 6. bolmeler boyunca da giindemden ¢ikmaz. Hatt bir anlamda (uzun Sol
mindr armonisiyle) 7. b6lme boyunca da kendisini hissettirir. 4. bélmede 6ge sayist
iige ¢ikar: Sikistirilmis polifon bir doku iginde Libera me motifi tekrar ortaya ¢ikar;
bas ¢izgisi her climlede biraz daha uzayan bir ‘tremolo’ figiiriiniin siirekli hareketi
kesintiye ugratmasina ragmen stirmektedir; en yeni 6ge, beklendigi gibi bakir
calgilarda duyulan Dies irae motifleridir. Dies irae motifleri Libera me motifleriyle
iist tiste bindirilmis olarak degil, ayn1 ortamin iginde birbirini biitlinler bigimde yan
yana yerlestirilmis olarak getirilir. Offertorium’un Ibrahim ile Ishak’1n 6ykiisiiniin
anlatildigi 4. bélmesi So Abram rose’da da benzer bir kullamm oldugu s6ylenebilirse
de, orada Ishak’in kurban edilmesi fikrine eslik eden motifler ¢agrisimsal bir anlamla
yetinmek durumunda kaliyordu. Oysa burada Dies irae motiflerinin tamamen bir yapi

Ogesi haline gelmesinden s6z edilmelidir:
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[k Dies irae moﬁﬁ (a) Si-Do tremolosu (burdaki bigimiyle, ‘tril” de denilebilir)
tizerinde, Do major arpejine bindirilmis olarak ortaya ¢ikar. Trompetlerden duyulan
bu akor kisa siirmekle birlikte, koronun sirayla Sol, Do, Mi, Sol seslerinden giren
Libera me motiflerinin tahta iiflemelerdeki yogun K2 tremololariyla desteklenmesi,
“titreyen” bir Do major armonisinin siirekli duyulmasim saglar. Bu armoniye eslik
eden bastaki Si-Do tremolosu Do sesini icermekle birlikte Si’nin daha baskin
duyulmas yiiziinden akora dikkat gekici bir gerilim katar. Baslarin bu tremdlonun
ardindan 6nceki bolmelerdekinden daha hizli, daha sikigik bir hareketle (koronun 1
vuruguna karg: 4 vurus olarak) siirdiirdiikleri bas hareketinin igine yerlestigi ve 4 kez

tekrarlanan formiil Si-Fa -5 (eksik besli)’si tarafindan bigimlenir:

i

Or. 6.13

Libera me-1I blmesi birbiriyle iliski igine sokulan 3 6genin (gelis sirasiyla: Dies
irae motifi, Libera me motifi ve ona eslik eden bas hareketi) ve bu dgelerin

uzamasiyla elde edilen dokusal fomiillerin (tremololar, tritonal ezgi tekrarlart)
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toplam 5 kez tekrarlanmastyla kurulur. Bu ciimlelerin herbiri Dies irae motiflerini
daha siddetli bigimde duyurarak, bir bakima, yaklasan tehlikeyi haber vermektedir. 5.
ciimlede Dies irae motifi soziin her anlaminda en genis hacme ulagarak “Dies illa,
dies irae” (“O giin, 0 gazap giinii”) sozleriyle baglayan 5. bélmeye gecisi saglar.
Simdi, her adumda daha giiglenen bu dokusal tekrarlarin hangi sesler ve akorlar

¢evresinde 6rgiitlendigine bakalim.

2. ciimle Dies irae’nin yonii bakimindan &’ye, ritmik yapis1 bakimindan a’ya
benzeyen motifiyle baglar. 2 motifin 3’1ii araliklarla birbirine baglanan iki akoru Si
major ve Sol diyez minér akorlaridir. Bu 2 akorun iist iiste binerek olusturdugu Sol
diyez m7 (mindér yedili) akoru koronun Libera me motiflerine de temel olur. Basta

tekrarlanan formiil ise bu kez La-Mi bemol —5’sine kaymaistir:

3. climlenin en belirgin farklilig1 korodaki Libera me motiflerinin K2’lerin iyice
azalmasiyla artik taminmaz hale gelmesidir. Gene de ezgisel yon degisiklikleri, ritmik
yapilanislan ve sozel igerikleri onlarin Libera me motifi diye tanimlanmasini hakli
¢ikartir. Bakirlarda Dies irae’nin ¢ motifi (korno beslileri), bastaki siirekli harekette

bu kez ¢ikici olarak Si bemol-Mi bekar —5’si hdkimdir:

4. ctimle Re bemol-Do tremolosu esligindeki Dies irae’nin inici d motifiyle baslar.
Trombonlardan duyurdugu bu motife cevap veren biitiin 6geler (“Quando caeli

movendi” sozleriyle gelen ezgi, bas hareketi) ¢ikict karakterdedir. Hatirlanacagi gibi,
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bu motif II. béliimiin hem Dies irae, hem de Bugles sang bolmelerinde inici oldugu
kadar ¢ikici olarak da kullamlmigti. Bas hareketindeyse -5 ¢ekirdek yerini diyatonik
bir geniglemeye birakir:

Or. 6.16

4. ciimlede biraz diisen tansiyon 5. climlede karma bigimde kullanilan biiylik Dies
irae motifiyle yeniden, bu kez eskisinden daha giiglii bigimde yiikselir. Bir sonraki
bdlmenin (Dies illa) Sol merkezli modalitesi diigiiniildiigiinde (Sol-eolyen)
trompetlerdeki yalin Ceken akorundan baslayan arpejler kisa 5. ciimle boyunca
yukari ve asagt dogru 3’lii araliklarinin eklenmesiyle tiim bakir ¢algilara ve bu
c¢algilarin en etkin ses alanina yayilir. II. boliimiin (Dies irae) Bugles sang bélmesinin
bitonalite-politonalite ¢izgisindeki ‘siiperpoze’ arpejlerini (orda da, iist iiste eklenen
3’liiler bigimindeydi) andiran bu motifler toplami bir siire daha Re sesi tizerindeki
Ceken akoru niteligini koruduktan sonra (Re-m(C9), yukari ve asag: birer 3’lii daha
eklenmesiyle (Sol, Si bemol) bu kimligini k&gt tizerinde yitirerek bir 13’1t akor
olarak tinlar. Gene de, teorik olarak kok sesi Si bemol, yani Ceken ek-6’11 derecesi

(I1I. derece) oldugundan Ceken rengini yitirmedigini s6ylemek de yanhs olmaz.

Full
Oreh.
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5.6.5. Dies Hlla

Bir siiredir motiflerinin giderek yogunluk kazanmasiyla hazirligi yapilan Dies irae
baglami anlamsal ve tematik baglamiyla bu bolmede karsimizdadir. Gene de Dies
illa bdlmesini béliimiin biiylik doruk noktasim (6. bélmenin basi: Libera me-I1I)
hazirlayan siirecin son halkasi olarak gormek gerekir. Bu bolmenin en belirgin 6gesi
kornolarda duyurulan Dies irae temasidir. Temanin Slgiisel alt yapist vurmalar ve
bakirlardaki akorlarin II. boliimdeki gibi 7/4 (yedi dortliik) diizeni iginde sunulur.
Ancak bu 6l¢ii yapist her climlenin sonunda 2-4 $lgiiliik bir uzamaya ugratilir. Koro
ise Dies irae temasina bu kez hig el siirmez; soprano soloyla birlikte Sol-eolyen

tizerinde birbirini yankilayan inici figiirlerle orkestra esligindeki akorlara bir modal

orgii olusturur.
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Korodaki bu 6rgii birbirinin ucuna eklenen inici figiirlerin biitiinsel dokusunun
olusturdugu modal bir yapidir. Bu héliyle daha ¢ok, II. b6liimiin ilk bolmesinde Dies
irae temasinn 3. ve en kuvvetli bicimde Sol-eolyenden geldigi climlenin sonundaki
inici figtirleri andirir. O b6élmede ciimlenin ‘codetta’sinda hem inici, hem ¢ikici
figiirler esliginde duyulan malzeme, gene, Sol-eolyenin bir ugtan &tekine kat

edilmesi ilkesine dayaniyordu.
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Tiim bolmeye eslik eden Dies irae temasi akorlariyla Dies irae temasi ve soprano

solodaki pedal seslerinin iligkisini gstermek i¢in asagidaki yazi 6zetinden

yararlanilabilir:
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Bu dzette armonik ve ezgisel iligkilerde triton araliginin agirlik kazanmaya bagladigt
agikea goriililyor. Ayrica, son Slgiide parantez i¢indeki akorun Re bemol ve Mi
bemol seslerinin bir sonraki 6l¢iiniin biiyiikk Sol minér akorunda Re bekara ¢oziilmesi
armonik planda agik bir Libera me motifi gagrisimidir: Mi bemol, Do diyez, Re. Bu
yoldaki bir bagka ¢agrisimsa sopranolarin La bemol 'se;sinde bulunur. Bu tek ses
modal yapiya bir anda Sol-frigyen rengi kazandirir. Bdylece yalniz Fa diyezin
eklenmesiyle Sol merkezli Libera me motifi gerceklik kazanir: Sol, Fa diyez, Sol, La
bemol, Fa diyez (bir sonraki bélme, Libera me-11I).

Or. 6.20°deki siirecin tiimii gerek ciimle sonlarina eklenen 6lgiilerle, gerek Dies
irae temastnin ikincillestirilip korodaki inici figiirlerin etkinlestirilmesiyle yapitin IL.
boliimiindeki Dies irae temas1 modelinin bir tiir genlesmeye (augmentation)
bagvurulmas: anlamina gelir. Bu baglamda soprano solonun pedal sesleri de yukarda
‘codetta’ figiirleri diye andigimiz inici eolyen yapilarin genlestirilmesiyle elde

edilmistir denilebilir. Genlestirme igleminden payini alan bir baska 6ge, bu bolmeyi
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bir sonrakine baglayan son iki dl¢iide tuba, piyano ve kontrabaslarda duyulan ters

¢evrilmis birinci Dies irae motifidir (a”).

5.6.6. Libera Me-111

Baslangigta Libera me motiflerinin hakim oldugu bir doku i¢inde yavas yavas boy
gOstermeye baslayan Dies irae motifleri 6 bélmelik bir hazirhik siirecinde agirliklarint
gittikge arttirarak sonunda tiim dokuya hakim duruma gelmislerdir. Artik, “Kurtar
beni” (“Libera me”) diye haykiran koro partilerinin bu yakarigimin hangi “zemin”
tizerinde dile getirildigi son derece agiktir: Anlamsal arka plan “gazap glinii”,
armonik arka plan ise, artik basl bagina bir motifsel-renksel igerigin gostergesi olan
Sol mindr akorudur. (Oyle ki, bu akoru tasidig1 kimligin adiyla adlandirmak
mimkiindiir artik: ‘Dies irae akoru’.) Yalniz bu bolmedeki koronun yakariglarinin
degil, 7. bolmedeki (It seemed that out of battle) askerlerin Sykiilerine de zemin
olusturan bu akor requiem missasi metniyle Owen siirlerini bulusturan anlamsal arka

plana yapilan ¢ok 6nemli yapisal katkilardan biri olacaktir.

Bu bolmeye kadar siirekli olarak artan tempo burda VI. b6liimiin basindaki en
genis héline geri déner: Molto largamente. Tam bu noktada béliim basinda goriilen
bas hareketi ayn1 agirlig icinde bir kez daha gériiliir; bu kez, birkag¢ ufak
degisiklikle. Buraya kadarki 6 bolmelik siirecin en nemli dinamiklerinden biri olan
bas hareketi, aslinda bagindan sonuna tek bir ¢izgi izlemis, hangi bi¢cimde ortaya
¢ikarsa ciksin, iki temel bigimsel 6geyi (yanasik ¢ikici ya da inici hareket ve atlayan
stkisik hareket) hep saklamistir. Bu ortak igerigi sayesinde ne kadar bagkalasirsa
baskalagsin, bas hareketinin stirekliligi i¢inde aslinda ayni1 6genin farkhi
goriiniimleriyle kars:1 karsiya oldugumuza kusku yoktur. Asagidaki 6rnek bu
hareketin birbirini izleyen degisik evrelerinden kesitler i¢erir. Bunlarda malzemedeki
farkliliga ragmen ortak bigimsel 6geler hemen dikkati ¢eker. Alintilar bas ¢izgisinin
korodaki ya da soprano solodaki motiflerle ‘senkronizasyonu’ agisindan da
Onemlidir. 6 bolmelik siire¢ boyunca iki ayri 6ge her seferinde farkl: bir diizende

biraraya getirilirler. Bu siiregte birim vurus metronomik olarak zaten hizlanmaktadir.
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Bas hareketiyse her bolmede biraz daha sikigan bir ‘alt bélinme’ kimligindedir.
Boylece koro ve soprano solo ile orkestra partilerinde kullamlan 6lgiiler ‘polimetrik’

bir baglama otururlar:
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Yukardaki son alintida 6. bolmede baslarin béliimiin en bagindaki bas ¢izgisine ve
hareketine dondiigii, bununla birlikte korodaki Libera me motiflerinin baslardaki 1
vurusa karsi 3 vurusluk bir 6l¢ii diizenine yerlestirildigi goriiliir. Onceki bolmelerin
tersine, bu bolmede daha devingen olan korodur. Bununla birlikte, bolme basindaki
Sol minor “patlamasimin” ardindan bir agirlasma izlenimi edinilmektedir. Aslinda bu
bir agirlasma degil, seyrelme etkisidir ve biiyiik oranda, orkestrayla koronun biiyiik
diminuendo’su ve koroda “Kurtar beni yd Rab” sbzlerinin birbirinden gittikge
uzaklasan, ctlizlagan yankilanindan kaynaklanir. Bu yankilarin en sonuncusu olan Fa
diyez sesi (tenorlarda) bu siirece eglik eden bas hareketindeki son sesle (Do bekar)
kritik Owen siiri Oncesi dikkati tritonun ¢agristirdig1 anlam baglamina yonlendirir.
Bu siireci destekleyen bir bagka 6ge de uzun ‘Dies irae akoru’nun (iinlii Sol min6r
akoru) icerik degistirmeksizin ses alanim (‘rejistr’) degistirerek asagi dogru
stiziilmesidir. Biitiin bu siirecte bakirlardan ve ad libitum kaydiyla biiytik kilise

orgundan duyulan Dies irae akorunun 7. bolmede (It seemed that out of battle) oda
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orkestrasina da (6nce yaylilara, ardindan iiflemelere) gegerek renk degistirdigi

goriilecektir.

Koroda partilerin sirayla yaptig1 Libera me girisleri mutlaka Sol mindr akorunun
seslerinden biriyle baslar ve kullanilan motifin tiiriine gore bu sesin K2 ya da B2
altinda biter. Bu bi¢imiyle koro Dies irae akoruna katki yapmaktadir. Bu 2 6genin
karsisindaysa bas ¢izgisi yer alir. 6. ve 7. bolmelerin dinamizmi biiyiik oranda, bu
karsithig1, bu ¢atiskiy: temel alan doku modeline dayanir. Britten’1n sik bagvurdugu
dokusal modellerden biri de pedal sesli dokulardir. Savas Requiemi’nde daha once 1.
boliimde Requiem aeternam, What passing bells; 1. bolimde Liber scriptus,
Recordare Jesu pie; 111. bolimde Domine Jesu, So Abram rose, Hostias; IV.
boliimde Sanctus, Hosanna-1 ve Hosanna-I1 bolmelerinde yogun olarak kullanilan
pedal sesleri bestecinin tonalitenin yerine ikdme ettigi ‘merkezi ses’ igleviyle
donanir. Pedal sesi Britten’in yazisinda yapisal islev tasimakla kalmaz, dbiir ezgisel
ya da akorsal 6gelerin bu duragan sesle iligkisinin yarattig1 gerilimden yaziy1
stirlikleyen bir dinamizm dogmasina yol agar. Bu boliimiin birbirine bitisik 3
bolmesinde de (Libera me-1I1, It seemed that out of battle, Let us sleep now ‘in
paradisum’) Britten’1n s6z konusu dinamizmin izini siirdiigii goriilmektedir.
Bunlardan 6zellikle ilk ikisinde pedalin kargisinda yer alan 6geler ¢ok yalin
oldugundan, bunlarin pedal sesle yarattig: gerilim rahatca izlenebilir. Ornegin 6.
bolmenin bas partisi-Dies irae akorunun uzayan seslerinden biitiiniiyle bagimsiz bir
cizgi izler gibidir. Yer yer 12-ses zenginligine varan bu parti aslinda ¢ikici ve inici

cizgileri kendi yapisinda toplayan bir bilesik parti niteligindedir:
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5.6.7. It Seemed That Out Of Battle

7. bdlme biitiiniiyle Owen yorumcularina ayrilmis bir bélmedir. Burada hem
tenor, hem de bariton solo yapitta yalniz ikincil Gykiiniin akist agisindan belirleyici
rol oynamakla kalmaz, ‘6liiler missas1” metnini de anlamlt bitylik bir biitiiniin, bir
kurgunun pargas: héline getirecek bir son hamleyi gerceklestirirler. Owen’in Savag
Requiemi’ndeki 9. ve son siiri (‘Strange Meeting’ / ‘Garip Bulusma’) tenor soloya ait
kisa sayilabilecek bir girigin ardindan bariton solonun uzun anlatisina taniklik eden
bir recitativo bigiminde diizenlenmistir. Solistlerin bu recitativo’suna bagtan sona
oda orkestrasindaki uzun, akorsal seslerle solo ¢algilarin seslendirdigi tanidik
motifler eslik eder. Genelde son derece pasifize edilmis bir ¢algisal katki olarak
goriilebilecek bu eslik ender olarak tiim partileriyle etkin bir eslik goriintimiine de

birtiniir.

Bolmeyi 2 kesitli diisiinebiliriz: Tenor solonun recitativo’sunu bariton solonun
recitativo’su izler. 1. kesitte onceki bolmeden kalan Dies irae akoru recitativo’nun
zeminine yerlesir ve akorun seslerinin galgilar arasinda el degistirmesinin yarattig:
kiigiik renk degisiklikleri diginda, donuk, degismez bir 6ge olarak yerinden hi¢
kipirdamaz. Etkisiz ama siirekli varligiyla gazap giinii izlenimlerini Owen siiri
boyunca canli tutar. Bu akorun degigmekle birlikte 2. kesitte de devam etmesi, 7.
bdlmenin bitiiniine “a¢ilmig biiylik bir parantez” etkisi verir. Zaman bu bélme
boyunca sanki durmustur. A¢ikgas: siirdeki mekana (“yullar dnce kazilmig bir
dehlizin dibi”) ve o mekinda gegen anlatiya ¢ok yakisan bu atmosferin elde
edilmesinde Dies irae akorunun ve burada yeniden, bu kez bagka bir bigimde
karsimiza gikan pedal olgusunun pay1 biiyiiktiir. Buna tenor solonun ezgi ¢izgisini ve
bu ezginin ifade giiciinii de eklemek gerek. Tenor solonun, herbir ciimlesi siirdeki bir
dizeye rastlayan ezgi ¢izgisi, Dies irae akorunun seslerinin birinden (Re) yola ¢ikip
ozellikle o akora yabanci seslerden geger, bu yabanci seslerde kalis yapar. Bir ‘ezgi’
olarak tamumlanamayacak bu ¢izgi 6ykiiniin iletilmesi islevini yiiklenir; bu nedenle
de sozlerin anlagilabilirliginin Oniine gegecek kadar kisilikli miiziksel dgelere
bagvurmaktan kacinir. Yazidaki bu tavr yalmz tenor ¢izgisinde degil, Dies irae

akoruna eklenen “miitevazi” eslik 6gelerinde de bulmak miimkiindiir. Yaz: 6zellikle
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bu ilk kesitte tiim dikkatin anlam lizerinde toplanmasin saglamak ister gibidir. Ama
bu durum, tenor ¢izgisi iginde bazi renk odaklarinin, bazi modal alanlarin olugmasina
da engel degildir. Tersine bunlarin pedal armonisiyle girdikleri “gergin” iligki yapitin
biitiiniindeki bir gerginligin kiigiik 6l¢ekli bir yansimasidir: Hatirlanacag: gibi, Savay
Requiemi’ndeki dinamizmi yaratan, 6liim olgusunun missa ve Owen metinlerindeki
yorumlans farkliligidir. 7. bélme yapitin II. boliimiinden (Dies irae) taginan Sol
mindr akorunun litiirjinin bakis a¢isini temsilen Wilfred Owen’1n yapittaki son ve
belki en 6nemli siirinin (bir bakima, “tezinin” de diyebiliriz) altina yerlestirilen bir
zemin olmaktadir. Bu siiri seslendiren tenor ve bariton sololar dzellikle Sol minér
armonisiyle kontrast olusturan renkleri 6n plana tasiyarak ‘somut diinyevi
gerceklikler’ izerinden s6z almay siirdiiriirler. Biri 6biiriinii 61diirmiis olan iki
diisman askerinin ‘tuhaf karsilagma’larinin (‘Strange Meeting’) cennet olmadig belli
‘diigsel’ bir mekanda gergeklesmis olmasi sdylediklerinin gergekgiligini asla
gb6lgelemez. Tenor solonun ilk birkag¢ ciimlesini anlamindan arindirarak

bzetledigimizde bile, 6zdeki bu gerilimden beslenen kontrast agik¢a ortaya cikar:

Ornekte tenor solonun girisindeki ezgisel hareketle 6nceki bolmenin Libera me
motifi arasindaki benzerlik ¢arpicidir. Aymi benzerlik 6rnege aldigimiz son ciimlenin
baginda da goriiliir. Bu son ciimlenin i¢inde kdseli parantez i¢indeki iki akor ¢algisal
eslige katilan yeni bir 6gedir. Ug yayh ¢algida kisa ama etkili bir crescendo esliginde
duyulan ve bir C7 (¢eken yedili) akorunun 3. ¢evrimine benzeyen bu 6ge icerdigi
tritonla anlamlidir. Triton burada akorlarin yapisi iginde ortaya ¢ikmakla kalmaz, her
iki akor arasindaki aktarim aralifini da olusturur. Tenor solonun recitativo’sunun
sonuna kadar bu akorlardan 3 tane daha gériiliir. Bunlardan sonuncusunun igerdigi

triton aralig1 (Do-Fa diyez) tenor partisinde de hemen li¢ kez yankilanir:
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Bu akorlarin yogun olarak duyuldugu bu ciimleler siirin 6-10. dizelerine rastlar.
Siirin bu dizelerinde anlatici (tenor) dehlizin dibinde inlemeler igindeki bir y1gin
insan arasindan biriyle yiiz yiize gelir. Akorlardan ikisinin 6zellikle “istirap yiiklii
uzand kutsarcasina elleri” dizesinin basinda ve sonunda yer alis1 “kutsama”
olgusuyla triton aralifinin yapitin girisindeki bélmede (Requiem aeternam) koro ve
¢anlar aracilifiyla dinsel baglamla kurulan iliskiyi hatirlatir. Bu akorlara ilerde
bariton solonun kesitinde de rastlanacaktir. Ama bu yeni 6genin ortaya ¢ikisinin
dnemli bir bagka sonucu, yapitta daha 6nce yapisal ya da ¢agrisimsal islevlerle etkin
kilinmis pek gok 6genin bu bélme boyunca eslik partilerine adeta hiicum etmesi,
hemen her ciimle ardindan farkh ¢algilarda kendini tekrar tekrar gostermesidir.
Bunlardan ilki “ve, patlamalar ugultular kesildi yukaridan gelen” dizesine eglik
eden bas hareketidir. Yapitin I. b6liimiiniin What passing bells b6lmesi kaynakli bu

¢izgi, hatirlanacagi gibi, Libera me’nin ilk 6 bolmesinin en siirekli ve etkin 6gesiydi.

Ikinci kesit tenor solonun “yok burada yakinmak icin bir neden” s6ziinii bariton
solonun onaylamasiyla baslar. Bu onayin hemen ardindan 1. kesit boyunca siirmiis
olan Dies irae akoru degisir ve bu degisim siireci kesit boyunca stirer. Re sesi bu
stirecteki 8 farkli akorun Dies irae akoruyla ortak sesini olusturur. 8. akorun ardindan

tekrar Dies irae akoruna doniiliir:

Or. 6.25

Birinci kesitte tenor solonun agti81 yoldan ilerleyen bariton solonun “itiraflarina”
oda orkestrasindaki solo ¢algilarin yapitin ¢esitli béliimlerine géndermeler yapan

cevaplan eslik eder: Obuada, tenorun Agnus Dei’nin sonundaki “dona nobis
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pacem” solosundaki ¢ikic1 ezgi ¢izgisi; fagotta, Te decet temasinin kurucu dgesi
T4 arahklan vb.. Bunlarin en anlamli olani, kuskusuz, “Savas acilari, acilar

savasin imbiginden damlamis” dizesine eslik eden Dies irae motifleridir:

Bu baglamda yapilan agik gondermelerden biri de Dies irae’nin Qut there
bélmesindeki mars ezgisine ve ona eslik eden dokuya gerceklesir. Ancak burda mars
ezgisinin karakteristik araliklarindan olan T5 aralig tritona dontismiis olarak
deforme edilir. Bunu 1. boliimiin What passing bells bdlmesinin “tagradan yiikselen
boru sesleri” (kornodaki arpej) izler. Kesitin sonuna dogru Dies irae bdliimiinde her
baglamda ¢ok sik bagvurulan arpej 6gesi, ozellikle 3°1u araliklarinin iist iiste
eklenmesiyle olusan ‘stiperpoze’ igerikli akorlarin arpejleri 6nce arpta, ardindan
yaylilarda duyurulur — bu kez, siirdeki yumusak ifadeye uyarli bir tonlamayla. Bu
motife Dies irae akorunun Ceken’i eslik etmektedir. Son hamlede, Ceken akorunun
tekrar Dies irae akoruna “¢oziilerek” recitativo’nun basinda baslayan siireci
biitﬁrilﬁge ulagtirdig goriiliir. Bu noktadan sonra, her iki solistin recitativo’suna
zemin olugturan duragan akorlar ortadan kalkar, bunlarin yerini 3 yayl ¢algida
crescendo’yla gelen triton igerikli akorlar alir. Bu akorun Re, Si, Sol, Mi k&k sesleri
tizerinde 4 kez daha duyurulmas: diginda bariton solo artik biitiiniiyle esliksizdir. Iste,
baritonun “I am the enemy you killed, my friend” (“Iste dostum, benim o 6ldirmiis
oldugun diisman”) dizesini seslendirdigi siire¢ tam bir sessizligin, 4deta bir
“hi¢ligin” {izerine oturur. Bu anda yalnizca bariton solonun ¢ogu Sol minor akorunun
seslerinden olusan recitativo’su duyulmaktadir: “Sendin diin saplarken siingiiyi,
carmu alirken benim / Savustururdum onu, ancak, goniilsiizdiim ve buz gibiydi
ellerim.” Bu noktada yalmz siirdeki 6ykii degil, Savas Requiemi’nin “6ykiisii” de son
bulur. Siirde iki asker arasindaki diyalogda ge¢en betimlemeler, yapilmis saptamalar,

verilen yargilar hayati 6nemdedir. Besteci bunlarin anlasilmamasini géze alamaz.
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Dolayistyla, bu bolmede sozel iletisimin agirliklt olarak 6ne ¢ikmasi, miiziksel
dgelerin yogunluk ve etkinlik kaybetmesi, ve tiim miiziksel anlatim olanaklarinin

dykiideki anlamin vurgulanmast yolunda kullanilmas: dogaldir.

5.6.8. Let Us Sleep Now ‘In Paradisum’

Yapitin son 2 bolmesi bityilk, kapsamli bir *koda’nin pargalan olarak
diistiniilebilir. Britten buraya dek sdyleyecegini soylemis, kurguladig: dykiiyii belli
bir biitiinliige ulastirmustir. 8. bélme artik, yapittaki “son hamle”sidir bestecinin. Bu
noktadan sonra yorum yapmay1 keser ve yapitinin dinamigini olusturan tiim
‘giigleri’, tiim kaynaklar1 ve olanaklan bir tiir “uzlagsma” i¢ine sokar. Yapittaki ilk
gergek tutti bu bolmede yer alir: Owen’in ‘Garip Bulugma’ adli siirinin son dizesi
(“Haydi, uyuyalim simdi... ") tenor ve bariton solistlerde tekrar tekrar yankilamrken,
latince metni seslendiren biitiin ‘giigler’ (soprano solo, koro ve ¢ocuk korosu) ‘In
paradisum’ duasini okurlar. Tiim bu ‘gii¢ler’ ¢ok yalin sayilabilecek bir malzemenin
birlestiriciligi altinda, birbiri tizerine eklenir ve giderek kalinlasan, kabaran, sonra
sdnen kontrpuantik bir 6rgii olusturur. Tiim bslme bu yiikselip algalma hareketiyle
dzetlenebilir. Bu siire¢ gocuk korosunun ‘oliiler missasi’m sona erdiren dizelere
donmesiyle iki yerde kesintiye ugrar. Ugiincii kesinti ise koronun ¢anlar egliginde

duyulan a capella koralinin olusturdugu son bolmeye (Requiescant in pace) baglanir.

Britten’in bu bolmede getirdigi, bir “¢dziim” Onerisi olmaktan ¢ok, bir
“coziilme™dir. Aksi taktirde, bir “¢6ziim” 6nerdigi diistiniiliirse, yapitin anlami
acisindan bir hayli “gevsek™ bir 6neriyle karst karstya oldugumuz séylenebilir. Tiim
yapit boyunca genelde anlamsal bir ¢atismanin izinden yiirityen ‘giigler’ ve metinler
arasi iligki bu bélmede pek de inandiric1 gorinmeyen bir bariga zorlanmis gibidir.
Hatirlanacagi gibi, bundan dnceki bolmenin (7t seemed that out of battle) sonunda
Owen siirindeki askerlerden birinin dehlizde karsilastig1 bir bagka asker onu
tamdigim, kendisini 6ldiirenin o oldugunu séylemisti. Oykii bu en yiiksek noktasinda
kesilmis, her sey bir bakima sessizlige gomiilmiistii. Britten Savag Requiemi’nin tim

oykiisel gelisimini burada durdurur; bu noktadan sonra artik sdylenecek bir sey
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kalmadi der gibidir. Bir bakima “yenilgiy1”, insamin yazgist karsisindaki ¢aresizligini
kabullenmis gibidir. Bu izlenimi veren her gseyden 6nce, kullanilan temel modal
malzemenin yalinlig: ve birlestiriciligi esliginde “Let us sleep now...” (“Haydi,
uyuyalim simdi... ”) s6zlerinin tekrar tekrar igitilmesidir. Tiim ‘gii¢ler’ birbirlerini
destekleyerek bu bolmenin modal-pentatonik dokusu iginde erirler. Giderek daha
fazla sayida partinin dokuya eklenmesi, ses alaninin yukarilara dogru genislemesi,
modal dokunun akorsal yiikiiniin siirekli artarak neredeyse koronun tiim ses alanini
kaplayan diyatonik bir ‘salkimses’ (cluster) yogunluguna ulasmasi bu miizige
“askin” (transcendental) bir nitelik kazandinr. Bu biitiinliige baslangigta en uzak
duran, gocuk korosunun ‘In paradisum’ ildhisidir. Farkl 6l¢ii yapist ve modal
merkezi onun 6nce biraz bagimsiz ve yukarda tinlamasina yol agar; ama biiyiik
koronun ‘In paradisum’ ezgisini farkl: seslerden taklitli girislerle duyurmasiyla bu
6ge ana dokuyla kaynasmus olur. Aslinda La majér, ya da litiirjik kokeni baglaminda,
La-iyonyen merkezinde seyreden /n paradisum duas: solistlerin ve orkestranin Re
merkezli pentatonizminden ¢ok da farkl: bir igerik tasimaz, onunla Re-lidyen modu
baglaminda kolayca biitiinliik kurar. Bu “uzlasmaci” yazi renk ve ses paletinde
orkestranin tiim ¢algilarinda ve vokal partilerde yarattig1 asirt y1g1lma etkisi disinda
en 6nemli dinamigini, cocuk korosunun yapitin birinci boliimiindeki Do-Fa diyez
tritonuna ve “Requiem aeternam” s6zlerine donmesinin yarattigt zorunlu kesintide

bulacaktir.

Cocuk korosunda Sol diyez seslerinin duyulmaya basladig: ciimleye dek (Prova
no. 130) biiytik oranda pentatonik atmosferin hakim oldugu Owen yorumcularinin
partilerinde buradan sonra, Re-lidyenin modal ger¢evesi netlik kazamir. Hatirlanacag:
gibi, lidyen modu igerdigi triton araligiyla Britten’in yapitta bagvurdugu en 6nemli
modal malzemelerden biridir. Kontrpuantik 6rgiiniin iyice kalinlagtig1 yerlerde bazi
partilerde gériilen ‘yabanci sesler’ bu modun etkisinin kaybolmasina aslé yol agmaz.
Her zaman yenilenen, tazelenen bir Re-lidyen etkisinin bu dokuya eslik ettigi

goriiliir. Bu tazelenmede ‘yabanct sesler’ olumlu pay sahibidir.
()
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Bélmenin birincil modal kutbu Re-lidyen ise, ikincist de ¢ocuk korosunda ve biiyiik
koroda kullanilan La merkezli modal ezgidir. Philip Reed’e gore’" bir plain-
chant’dan alinan bu ezgi La-iyonyen ¢ergevesinde tammlanabilir. [lging olan, her iki

modal cercevenin birbiri iginde eriyebilecek bir yapisal ortaklik igermesidir:

‘In paradisum’ ildhisinin ezgisi ilk olarak ¢ocuk korosundan, ardindan da biiyiik
koronun herbir partisine taklitli bicimde dagilmis olarak duyulur. Herbir parti divisi
ile ayrilmuis olarak ezgiyi kendi baslangi¢ sesinden taklit eder. Ancak, ikiye ayrilan
partiler kendi iginde 2’ser vurug ge¢ girerek bir tiir ‘kanonik’ olusumla, ezginin
dokuya yayilma etkisini giiglendirir:

Or. 6.29

Aym taklitli (hatta yer yer kanonik) iliskiyi pentatonizmin daha agik olarak

kullanildig: tenor ile bariton solonun ezgi ¢izgilerinde de izlemek miimkiindiir:

i e =
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Or. 6.30

"' Bkz. (2), COOKE, 33.
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Baslangigta yalin bir pentatonik eslik ¢izgisi olarak baglayan Let us sleep now
bslmesinin dokusu, sonradan biiyiik koronun ve orkestranin girmesiyle
karmagiklasan kontrpuantik drgiisiiyle pentatonik rengin korunmakla birlikte bir
‘pan-diyatonik’ yiginsal etkinin 6ne ¢ikt1g1 bir doruk noktasina ulagir. Bu doruktaki
parti ve ses sayisinin yarattifi armonik yogunluk piyano yazisina indirgendiginde
Re-lidyen iizerindeki ‘pan-diyatonik’ yigilma etkisi agik¢a ortaya ¢ikar. Asagida
orneklenen climlenin ezgi ¢izgilerinin olusturdugu akorlarin ¢ogunda modun 6-7 sest

aymn anda bulunur:
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Or. 6.31

Bu yogun kontrpuantik doku 8. bélmenin doruk noktasi olan yukardaki ciimlenin
hemen ardindan baslayan diminuendo siirecinde ¢anlarda duyulan Do-Fa diyez
tritonuyla iki kez kesintiye ugratilir. Bunlarin her ikisinde de gocuk korosu devreye
girerek Savas Requiemi’nin ‘In paradisum’ duasindan sonraki son metnini
seslendirir. Bu son dizeler bir yamyla, ‘6liiler missast’nin giris metnine bir doniis
niteligi tasir: “Onlara ebedi istirahat ver, Efendimiz; / Ve stirekli 1518 onlarm
iizerinde parlamasin sagla.” Canlarin tekrar ortaya ¢ikisi, cocuk korosunun yapitin
basinda bilyiik koroda yankilanan yalin ‘monotonik’ okuma bi¢imini uygulamasi ve
tiim bu renklerin Do-Fa diyez tritonuyla duyurulmas: yapitin basindaki atmosfere

déniildiigiiniin igaretleridir:
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Or. 6.32

5.6.9. Requiescant In Pace

Yukardaki triton dokularm hazirlayan ¢anlar {iglincii kez isitildiginde artik 8.
bolme geride kalmis, daha 6nce 1. ve II. b6liimlerin sonunda gordiigtimiiz a capella
koral baglamistir. Savas Requiemi’nin son bélmesini olusturan bu koral dncekiler
gibi, genelde ters hareketle yiiriiyen partilerin Si diyez-Fa diyez tritonundan baslayip
son ciimlenin sonunda Fa major akoruna “¢6ziilen” ciimlelerden kuruludur. 3’er
cimlelik dnceki korallere oranla daha kisa olan bu son koral yalniz 2 ciimle igerir.
Ne parti hareketleri, ne de diigey planda ortaya ¢ikan armoniler agisindan 6nceki
korallerden farkl: bir nitelik ortaya ¢ikmaz. Bu anlamda en 6nemli farkliliklar
(ctimlelerin tinison’dan baglamasi, partilerin kanonik iligskiye sokulmas: sayesinde
armonilerin zenginlesmesi vb.) Dies irae’nin sonundaki 2. koralde goriilmiistii.
Yapitin sonundaki bu koralde ise boylesi arayislara gidilmemis, 2 kez tekrarlanan
“Amen” soziiniin gerektirdigi geleneksel agirlagsma olgusunun Gtesinde bir
degisiklige bagvurulmamistir. Bu haliyle Requiescant in pace, Requiem aeternam ve
Dies irae gibi Savas Requiemi’nin anlami agisindan ¢ok 6nemli ve belirleyici olan
boliimlerin sonuna yerlesen “biitiinleyici” bir formiil olarak dinleyicinin kulaginda
yer eden bir doku tekraridir. Bir kez daha, en sonuna yerlesen Fa major akoruyla, bir
“coziilme” ya da hedefe ulagma etkisinden ¢ok, daha 6nce de kullandigimiz bir

ifadeyle, “sonlanigin, titkenisin igitsel imgesi” olma isleviyle donanmustir.
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Libera me yapitin son boliimii olarak bir yandan énemli bir ‘gelisme’ olgusuna,
Gte yandan yapita damgasim vuran baslica motiflerin boy verdigi bir ‘yeniden serim’
olgusuna ev sahipligi yapar. Ilk 6 bolme iki temel 6genin karsithik ve birliktelik
olanaklan ¢ergevesinde siirdiirdiigi ‘gelisme’nin gerilimi her adimda yiikselten,
dokuyu her an yogunlagtiran yazisina taniklik eder. Bu siirecte ‘6liiler missast’
metninin énceki boliimlerinden alinmis kavram ve temalar stirekli tekrarlanan
“kurtar beni” (“libera me”) s6ziiyle bir yandan oldugu yerde d6énen, kendisini tekrar
eden, 6te yandan ileriye, farkli bir duruma uzanan sarmal bir yap: olusturur. Libera
me metni tamamlanip biiyiik Dies irae akoru geldiginde kendi i¢ine kapali bir bigim
olan bu kisim da tamamlanmig olur. Bu noktadan sonra dikkatler Savag Requiemi’nin
“ikinci tezinin” yorumuna cevrilir. It seemed that out of battle Wilfred Owen’in
yapittaki en uzun siirinin yer aldigi bu bélimde uzun, ¢agrisimlarla ytiklii bir
recitativo olarak ¢ikar kargimiza. Metni iki askerin i¢ ve dis konusmalarindan kurula
bu bolme de kendi i¢ine kapali bir tiir ‘monolog’ goriintiisiindedir. Britten bu
boliimde elindeki “gii¢leri’ birbirine kenetlemek i¢in kurgusal baglantilar
olusturmaya gerek gdérmemis, yapisal ortakliklarla yetinmistir. Belki de bu nedenle,
Libera me’nin tiglincii ana gdvdesini olusturan ve iki farkli temel giicli (missa’dan ve
Owen siirlerinden gelen giicler) kosulsuz bir uzlasma héli i¢inde kendi biiytik
butiinliigt i¢inde eriten Let us sleep now ‘In paradisum’ gibi bir bolmeyle yapitim

tamamlamugtir.
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SONUC: Benjamin Britten’in Savas Requiemi Ozelindeki Besteciligi Uzerine

Genellemeler

Inceleme metnimizin bu boliimiinde Britten hakkinda yapacagimiz genellemeler,
bilinmelidir ki, Savag Requiemi 6zelinde anlam tasir. Ciinkii bu metin 6zel olarak bu
yaptt {izerinde yapilmus bir incelemenin metnidir. Ancak, hemen sunu ekleyelim:
Burada yapitta buldugumuz nitelikler {izerinde yapilan genellemelerin 6nemli bir kismi
Britten’in bagka yapitlari icin de gecerlidir. Gene de, burada yapacagimiz
genellemelerle Britten’1in besteciliginin genel niteliklerinin ne oranda ortiistiiglini
tartismak bu metnin smirlarini agar. Dolayisiyla tiim genellemeleri Savas Requiemi’ne

Ozgili saymakta yarar vardir.

Bilindigi gibi, inceleme metnimiz iki ana gévdeden olugsmaktaydi. Yapitin tarihsel
baglaminin, metinsel olusumunun ve ses kaynaklari ile seslendirme mekan: arasindaki
iligkilerin irdelendigi ilk 4 boliim ile yapitin akis1 boyunca boliim béliim ilerleyen
ayrintili bir miiziksel analizin yer aldig1 5. b6liim. Bu analiz sirasinda, yapitta
rastladigimiz somut ipuglarim basta ¢izdigimiz kuramsal ¢er¢evenin igine yerlestirerek
bir bakima yapitin tasarimsal biitiinliigii hakkindaki ilk sonuglara ulagmig olduk.
Inceleme metnimizde kuramsal gergeveyi olusturan boliimlerle yapit {izerindeki
ayrintili incelemenin birbirini beslemesine ve biitiinlemesine dikkat edilmistir.
Boylece, kuramsal, tasarimsal gergeve analiz siirecini ¢ogunlukla yoneten ya da
yonlendiren bir baglam olusturmustur. Ote yandan, analiz siireci yalmzca yapita 6zgii
kuramsal ¢erceveden degil, genel bestecilik kavram ve tekniklerinden ya da 20. yiizyila
Ozgii bestecilik sorunlarindan da beslenmekte ve bir Slgiide bu sorunlara Britten’in
sundugu ¢dziimlerle ilgilenmekteydi. Iste bu nedenle, inceleme metnimizin ‘Sonug’
boliimiini yapitin kurgusunun 6zgiil niteliklerinin bir kez daha gézden gegirilmesinin
yamsira, Britten’in Savas Requiemi’ndeki besteciligini 20. yiizyila baglayan baz1 genel
noktalanin altinin ¢izilmesine ayirdik. Boylece ‘Sonu¢’ metni onun bir ‘sahne adam1’
olarak metinsel segimleri, mekén olgusuna getirdigi vurgu, miizikte eszamanlihik

olanaklarina yaklagimi, miizik yazisinin getirdigi nitelikler, tonalite, modalite,
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kromatizm ve 12-ses baglamlarina yaptig1 katkilar tizerinden son

degerlendirmelerimizi icermektedir.

Britten’1n tonalite kavrami karsisindaki tavrimi saptamak da, bu tavrt 6zetlemek de
hi¢ kolay degildir. Ciinkii bu tavrin belirleyici niteligi, belirsizliktir. Bu belirsizlik
durumu yapitin genel miiziksel analizinde bolmelere iligkin kontrastlar1 saptarken
bazi bolmelerde ‘majér’, ‘minér’ kavramlan yerine, “tarafsiz” bir kavram olan ‘ton’
kavraminin kullanilmasini1 gerektirmistir. Ciinkii s6z konusu bélmelerde tonal
baglami major ya da mindr kavramlarina indirgemek bestecinin majér-mindr
baglamin yanisira kullandig1 modal, ileri derecede kromatik ya da 12-sessel baglam
Ogelerini aciklamaya yetmemektedir. Tonal baglamin gergevesindeki ve anlamindaki
bu genislemenin altin1 ¢izmek tizere, nispeten kisith bir baglamin ifadesi olan
‘major’ ve ‘mindr’ terimleri yerine yalin bir “ton’ terimi segilerek, 6rnegin Do sesi
¢evresinde kurulan bdylesi bir tonal baglami adlandirmak iizere ‘Do major/Do
mindr’ yerine, ‘Do tonu’ ifadesine bagvurulmustur. (Aslinda metin iginde ‘major’,
‘mindr’ kavramlarina bagvurmak durumunda kaldigimizda bile, Britten’1n miizigi
baglaminda bunun ‘fonksiyonel” netlik tagiyan bir tonal kullanimdan beslenmedigini
belirtmek gerekir.) Bu baglamda, Britten’in gagdaslan arasinda, onunkine benzer bir
tarihsel perspektifi ve yaklasim paylasan bestecilerin yapitlarinda da zaman zaman
‘major’, ‘mindr’ gibi tanimh bir tonal igerik belirten ifadelerden dzenle sakinildig:

goriilmektedir.

Britten i¢in ‘bir sorun olarak tonalite’nin varligindan s6z etmek anlaml degildir.
O tonalite kavramim sorgulanmast, hesaplagilmasi gereken bir sorun olarak
tamimadigindan, tavrini ondan yana ya da ona karsi1 koyup koymadigin: tartismak da
yersizdir. Yapitlarnim verdigi yillarda, dzellikle Savas Requiemi iizerinde ¢ahstigi
1960’lar basinda bu bakis agisimin temel bir sorun olusturmadigimin farkindadir. O
miiziksel yaraticilik sorununa kullanilabilir olanaklar ¢ergevesinden bakmaktadir;
tonalite de, ugradig1 onca yapisal ve bigimsel degisiklige karsin, iste, bu olanaklardan

biridir. Bir besteci ‘doktriner’ olmayan bdylesi bir yol se¢tiginde, artik hangi araglara
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bagvurdugundan ok, onlarla nasil bir sonuca ulastifina bakmak daha anlamh
olacaktir. 20. yiizyihn ortasinda yapitlarinda tonaliteyi kullanan bestecilerden
bazilarinda gozlemlenen genel nitelik Savas Requiemi’nde de ortaya gikar:
Biitiiniiyle kendine 6zgii bir tonalite anlayis1 ve yaklagimi. Tonal 6geler birer hareket
noktas: degil, birer sonug olarak karsimiza ¢iktigindan, timiiniin gerisinde onlart
bicimlendiren ve giiden yaratic: fikirler bulundugundan, Britten’in yazisindaki gibi
yazilarda alisildik, kliselesmis, kolay taninan ve kolay tanimlanan &geler bulmak
giictiir. Boyle tamdik 6gelere rastlansa bile, bu 8geler arasinda kurulan iliskilerde
kendini gosterecek olan nitelik, gene, ‘karmagiklik’tir. BSylece, bir ‘baglam’ sorunu
olan tonalite Britten’1n miiziginde bazen onu olugturan 6gelerin karmagiklig1, bazen
de yalin dgeler arasindaki iliskilerin karmasiklig1 nedeniyle cogunlukla bir
‘belirsizlik’ perdesi arkasinda kalmaktadir.

Britten’in miizik dilini olusturan sistematik, tarudik, bilinen 6gelerden biitiiniiyle
Britten’a 6zgii, “yabanci” baglamlara kadar uzanan bir siiregte bicimlenir. Bu siiregte
en ‘konvansiyonel’ 6geler bile onun yazisinin dayattigi déniistimlere ugramig olarak
goriiniirler. Ornegin, ‘fonksiyonel” tonalite kullamm1 ¢ok ender olarak da olsa,
Britten’in yazisinda rastladigimiz olgulardandir. Bu tiir kesitleri izlerken onun bu
geleneksel baglami nasil kullandigina, doniistiirdiigiine ve nasil “kisisellestirdigine”
bakmak gerekir. Bu bakimdan en tamidik dokular bile ‘teoriyi” zorlayan, tinlayist
baskalastiran ayrintilarla doludur. Britten’in yazisinda ‘fonksiyonel’ bir tonalite
anlayis1 gergevesinden bakanlara en ¢ok yardimei olan kavramlardan biri ‘pedal’
kavramidir. Savas Requiemi’nde de ¢ok sik bagvurdugu pedal sesleri bolmeler ya da
boliimler gibi biiyiik dlgekli birimlerde tonal yapiy saglamlagtiran 63elerin en dnde
gelenidir. Ancak kigiik dlgekte bakildiginda Britten’in genelde pedal sesi kullanmug
olmamn, yani dokuyu tastyacak bir ‘merkezi ses’ elde etmenin sagladig: rahatlikla
sesler arasinda kuracag diisey ve yatay iliskilerde daha radikal davranabildigi
gOzlemlenir. Britten’in pedal sesi olgusundan yola ¢ikarak fonksiyonel baglamin
disinda, farkli bir dinamizm elde etmeye yoneldigini de eklemeliyiz; duragan sesle
devinen ses arasindaki iligkilerde ortaya ¢ikan bu dinamizm onun kavramlan olanca

yalinliklar i¢inde gérme diirtiisiiniin bir sonucu olsa gerek.



217

‘Tonalite’ Britten’1n miizik dilini anlamamizda kullanabilecegimiz anahtar
kavramlarin en basta geleni asli degildir. Bu kavram ne bir ¢ikis noktasi, ne de
miiziksel mekanizmamn olusmasim kogullayici bir baglam olarak tek basina
anlamlidir. Britten’m miiziginde ‘modalite’ ve araliklarin belirleyiciliginde
bicimlenen bir ‘renk’ kavrami tonaliteyi yedekler. Britten’in yazisindaki modal
6geler aym tonaliteyi ele alisindaki gibi, yalin degil, bilesik olarak kullanilan bir ‘yan
baglam’ olusturur. Cok agik modal etki igeren kesitlerde bile ezginin ve armonilerin
o kadar ar1 ve agik bir modalite tarafindan bigimlendirildigini sdylemek kolay
degildir. Her zaman, tonal 65elerle ve ileri bir kromatizmle “melezlestirilmis” bir
modal baglam gegerlidir. Britten’in tonal ve modal baglamlan i¢ ige, yan yana
kullanmaktaki 1srart miizik yazisin1 olustururken belli kaygilar tagidigi izlenimini
pekistirir. Bazis1 Savag Requiemi’nin tarihsel baglamla kurdugu ¢ok yonlii iligkiden,
bazisi da bestecinin miizigin islevi ve anlamyla ilgili diigiincelerinden kaynaklanan
bu kaygilar bir dl¢iide somutlagtirilabilir: Anonim nitelik tasiyan her tiirlii igerigin
gizlenerek kisiselligin, 6zgiinliigiin birer gerceve nitelik olarak 6ne stirlilmesi;
tonalitenin yapiy1 ayakta tutma igleviyle yiiklii 6gelerinin yerine, salt araliklarin
belirleyiciliginde, modal gergeveye giren ya da girmeyen ‘renklerin’ yapisal
islevlerle donanmasi; modaliteden genis bir tarihsel siirecin katedilmesinde bir
anahtar olarak yararlanilmas: ve Savas Requiemi’nde uzak yakin tarihsel baglamlara
yapilan atiflarin, neredeyse ‘postmodern’ diye tamimlanabilecek boylesi bir tavirla

gerceklestirilmesi.

Bu noktada, salt aralik diisiincesinin Britten’in miizigini yénlendiren ana
kavramlardan biri olusuna agiklik getirmek gerekir. Oncelikle belirtmek gerekir ki,
aralik olgusu tonalite kavrami lizerinde yasanan bunalimin asilmaya ¢alisildig 20.
yiizyilin ilk yansinda, bestecilerin getirdigi ¢6ziimlerin baginda geliyordu. Tonalite
de aralik temeline dayanmakla birlikte, tonal baglam kendisini asil, akorlar arasi
‘fonksiyonel’ iligkilerde gdstermekteydi. 20. yiizy1l baginda yenilenme ihtiyact
gosteren baglam aslinda 19. yiizy1l boyunca epey orselenmisti. Gene de 20. yiizyilin
belli bagh miiziksel 6gelerin tiimiine radikal bir bakis gelistirerek bu bunalimi agtig
diistiniilebilir. Iste aralik olgusu bu baglamda iyice 6ne ¢ikmaktadir. Britten’da

arahiklar hem yapisal, hem renksel nitelikleriyle doku i¢inde belirleyici olmaktadirlar.
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Yapisal nitelikleriyle biiyiik 6l¢ekte, yapitin bigimsel kurgusunda etkin olarak
kullanihiglarinin yanisira, renksel nitelikleriyle bir kesitin biitiiniine damga
vurmaktadirlar. Her iki modelde de ezgisel ve armonik yapilara kolayca sizan
araliklar bir bakima, daha Once tonalitenin getirdigi 6rgiitlii baglamin olugsmasini
saglayarak ses seciminde, armonik alt yapinin hazirlanmasinda, bigimsel olusuma

destek veren 6gelerin yerlestirilmesinde 6nemli bir iglev yiiklenir.

Britten’1n kullandig1 ‘tonal’ baglamlar arasinda tonaliteye dolayli yoldan alternatif
olusturan bir baglam daha bulunmaktadir: ‘Renk’ baglami. Metnimiz i¢inde ‘renk’
kavramimin yardimuiyla a¢iklamaya ¢alistigimiz bu baglam tonal ya da modal
belirsizligin ve “kayganligin” cok yogun oldugu kesitlerde, ezgisel ya da armonik
yapiya belli araliklarin hdkim oldugu durumlarda ortaya ¢ikmaktadir. Béyle
durumlarda, belli bir araligin 1srarla ezgisel ya da armonik yapilarin igine yerleserek
belli bir siiregte (kesit belli bir olgunluga erinceye dek) yaziya yon veren en temel
yapisal birimi olusturdugu goriilmektedir. Renk kavraminin belirleyici oldugu
baglamlara y6n veren yalmz belli araliklar degildir. Baz1 modal gekirdekler de
(‘tetrakordal’ yapilar ya da ‘tam perde’ dizileri) yazinin akiginda etkin bir baglam
olusturabilirler. Bu ¢ekirdekler ait olduklart modun karakteristik ‘rengini’ bu kesite
tasirlar. ‘Renk’ baglamu islevsel olarak ‘fonksiyonel tonalite’nin getirdigine benzer
temel bir gergeve olugturarak yaziyi rahatlatan ve besteciyi segimlerinde
Ozgiirlestiren bir olanaklartoplami olusturur. ‘Doktriner’ degil, anlatimci yam agir
basan, sistem kurmaya degil, sonu¢ almaya odaklanan Britten yazisi i¢in gereken

zemini ona saglar.

Benjamin Britten’1n 20. yiizyilla baglantisin1 saglayan baska bir gosterge de,
yogun kromatizm anlayisidir. Ama bu kromatizm modaliteyle ve yaziya kilavuzluk
eden tonal 63elerle bagim kopartmayan bir baglamda serpilir: Diyatonik rengini ve
kimligini kaybetmeyen ezgisel ¢izgilerin (bazen, agik modal ¢ekirdeklerin) genelde
dar bir alanda yan yana ya da tist liste duyurulmasiyla olugan “dolayly” bir
kromatizmdir s6z konusu olan. Dolayisiyla, Britten’in miiziginde kromatizmi tonal
baglamin agilmas: yolunda olanaklar saglayan yazisal ve timsal bir zenginlik olarak

diisiindiigiinii gosteren kanitlar pek bulunamayacaktir. Onu kromatizme yonelten
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nedenler, belli bir 6zgiinlik kaygisin1 da duyurmakla birlikte, genelde anlatimsaldur.
Savas Requiemi, belli bir ‘roliin’ geregini yerine getirmek ya da bir anlam1
vurgulamak i¢in sik¢a bagvurulan kromatik yazi 6rnekleriyle doludur. Bu durum,
sanatsal tiretime bakis1 geregi, yazinin karmagiklagmast siireglerine ilgi duymayan
Britten’1n bakisiyla tutarlilik i¢indedir. Aslinda, yapitta yer yer karsilagtigimiz 12-ses
icerikli kesitler de benzer bir baglamin riintidiir. Higbir zaman bir 12-ses yazisi
kesinligine ulagmayan bu kesitleri hep 6zel bir anlamda kullanma geregi vardir. Bu
nedenle, bu tiir kesitlerden s6z ederken higbir zaman 12-ses baglamina iligkin net bir
ifade kullanilamamistir. Bu tiir bir igerikle donanmis kesitlerde, aym, yogun bir
kromatizmin kullamildig kesitlerde oldugu gibi, bestecinin temel kaygisi anlatim

olanaklarinin genisletilmesi, zenginlestirilmesidir.

Biitiinliik ve akicilik Britten’1n miizik yazisinin dikkat ¢ekici iki temel
niteligidir. Birbirini biitlinleyen bu nitelikler Britten miizigini stiriikleyicilik ve
yapisal saglamlik temelinde dengeli bir zemine oturtur. Bunu getiren bir yanda,
yogun olarak bagvurdugu yap: kurucu dgelerdir. Biitiin yapit baglaminda bunlarin
sayis1 li¢li gegmez. En belirgin bi¢imde kullanilanlar triton aralig: ve lidyen modu,
major ve mindr iig-bes akorlar1 ve belli bélmelerde pesi birakilmayan belli
araliklardir (I. bolim, orkestra ezgisi esligindeki K3; IV. boliim, Benedictus
ezgisindeki TS; II. boliim, Recordare motifi esligindeki B2 araliklan gibi). Bu
yapisal dgelerin giicii birer miiziksel 6ge olarak tasidiklan 6nemden ya da kullanilig
sikliklarindan degil, yapitta her tiirlii yatay (ezgisel) ve diisey (armonik) ayrintiya ve
yer yer belli bigimsel stireglerin biitliniine ustaca “sizdinimalarindan” gelir. Yapitin
irili ufakl boliimlerinde, bolmelerinde bu yapisal 6gelerin doku i¢ine acik ya da
ortiik olarak yerlestirilmeleriyle ulasilan biittinliik duygusu ¢arpicidir.

Miizik yazinin stiriikleyiciligi ise biiyiik oranda, bestecinin yaziy: tagiyan figiirleri
ele aligindaki olaganiistii kolayliktan, “rahatliktan” kaynaklanmaktadir. Yazist
‘cekirdek’ olarak kullamilan bir fikrin dokunun biitiin yiizeyine yedirilmesi bigiminde
isler. Bir tiir ¢esitleme mantigiyla bu ¢ekirdek fikir farkli baglamlar i¢inde tekrar
tekrar boy gosterir ve kendi iginde bir ‘gelisim’ sergiler. Ama ‘cesitleme’ de,

‘gelisim’ de Britten’1in yazisindaki bu mekanizmayi tam olarak agtklayan kavramlar
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degildir. Bestecinin bdyle bir “iddia” tasidigin1 da sanmiyoruz. O her zaman sahne,
roller, islevler ve anlamlar acisindan belli hedefleri kovalar. Onun isi s6ylediklerinin
anlasilabilirligiyle, “iletiyle”dir... Dolayisiyla, ‘sistem’i sorun etmez; yazisin akici
ve anlamli kilan her tiirlii teknige, teknik a¢ilima olanak tanir. Britten’in yazisinin

“rahatlig1” buradan gelir.

Bu yazinin “stki” yonlerinden biri figiirlerin isletilmesi asamasinda kullanilan
yontemlerde ortaya ¢ikar. Britten’in yazis ‘gesitleme’ ya da ‘doniistlirme’
kavramlar ¢ercevesinde degerlendirebilecegimiz ayrintilarla da yiklidiir. Bu alanda
onu bu tiir yazisal mekanizmalar1 6nemseyen usta bir besteci olarak diisiinmemizi
gerektiren yeterince kanit vardir elimizde. Britten’1in gesitlemeleri, 6gelerde gogu
zaman, ‘baskalagim’ simirlarinda dolagan bir déniisiimii beraberinde getirir.
Bagkalasan 6geler ugradiklar biiyiik déniisiimlere ragmen, barindirdiklari
“degismeyen 6z” sayesinde tamnirhklarim yitirmezler. Bagkalasan 6gelerin sakladif
bu “6z” bazen bir ritmik olugsum ya da 1srarla kullanilan bir aralik, bazen bir ezgisel
hareket yonii ya da bir 6l¢ii kalib1 olabilmektedir. Bu 6geler ‘anlam’dan gereken

destegi gordiigii siirece, doku onlan tagimay siirdiiriir.

Bir anlamda birbirinden ¢ok farkli bir ‘giicler’ ve metinler toplam1 olarak
goriilebilecek Savas Requiemi bu ‘giigler’ ve metinsel katmanlar%rasmda zorunlu bir
eszamanhlik iligkisi kurmak durumundadir. Yapitta eszamanlilik iligkisine yon veren
‘libretto’dur. Burada libretto terimini kullanmamizin Savas Requiemi agisindan 6zel
nedenleri bulunmaktadir; ashinda boyle yapitlarda bir operada izlenen anlamda bir
‘libretto’dan soz edilmez. Besteci, projesine uygun bir (birkac) metni segerek ya da
kendisi yazarak yapitinin s6zel zeminini olugturur. Bu yapitlarda dykiisel akistan,
teatral gelisim ¢izgisinden ¢ok, miiziksel bir boliimlendirme mantigindan s6z
edilebilir. Ama Savas Requiemi bu genellemenin Stesine geger. Onun farkli
kaynaklardan ve 6zellikle de dykiilendirme anlayisina dayanan bir ¢agdas siirden
gelen metinleri, yerlestirilis diizeni ve boliimlendirme ag¢isindan bir Britten
kurgusunun damgasin tagir. Bu kurgu metinler arasinda bir etkilesim zemini yaratir;
dinsel metnin yamtsiz biraktig1 sorularin karsisina olast Owen yanitlarini ¢ikartir;

Owen’in umutsuzca kurtulusu aradigs siiregte missa metninin umut 1giklanm yakar.
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Neredeyse bir libretto biitiinliigli kazanan bu kurgusal miidahaleler miizigin tiim

akisini baglayan, onu yonlendiren birincil gii¢ haline gelir.

Yapittaki eszamanlilik olanaginin en etkili sonuglaria yapitin ‘giigleri’ izerinden
elde edilen eszamanlilikla ulagilmaktadir. Clinkii ‘giiglerin’ eszamanlt kullanilmasi
yapitin mekansal, anlamsal, miiziksel katmanlar arasinda zengin igerikli bir
iletisimin olugmasina yol acar. Savas Requiemi’nde bu eszamanliligin bir tek modeli
yoktur; her boliimde farkli eszamanhilik bigimlerine rastlamak miimkiindiir. Yapitta
genel olarak Gi¢ tlir model uygulanmaktadir: Bagimsiz 6gelerin eszamanliligy; bagiml
Ogelerin eszamanlilig: ve bir siire¢ i¢inden izlenebilen ardisik eszamanlilik. Herbiri
farkl bir ‘sahneleme’ olgusunun urunu olan bu eszamanhilik modelleri yapitta biiyiik
bir yogunluk tagimazlar. Bununla birlikte, Savas Requiemi’nin ‘libretto’sunda
yerlestirildikleri yasamsal noktalar agisindan biiyiik bir etki tasimaktadirlar.
Sozgelimi, ardisik eszamanlilik olanagimin kullanildigy I1. boliimiin 9. ve 10.
bolmeleri missa ve Owen metinlerini (Lacrimosa ve Move him) bir diyalog igine
sokar; besteci burada her iki metne de esit mesifededir, hi¢gbirinden vazgegemez.
Dinleyicinin her iki metne ait izlenimlerini canl tutmak i¢in ayr1 metinleri tasiyan
‘giicleri’ ardisik bigimde i¢ ice sokar. Bunu yaparken, ¢ok aykiri tonal baglamlar
merkez alan ve farkli bir akig diizeninde ilerleyen miizikleri, aralarindaki kiigiik bir
ayrmtry1 ortak nokta héline getirip birbirine kaynagtirir. Aynt anlamsal baglarm
irdeleyen farklr nitelikli bu iki miizik bir bakima, birbirlerinin soziinii keserek
kurduklar diyalogla yeni bir biitiinliigii paylasirlar. Bu biitiinliigiin burada oldugu
gibi ‘birliktelik’ degil, ‘bagkalik’ temelinde kuruldugu da goriilebilmektedir (II1.
boliim, 5. bélme). ‘Baskalik’ temelinde bigimlenen eszamanlilik olanag: birbirinden
farkl nitelik tagtyan miiziksel akiglarin iist {iste bindirilmesiyle elde edilmektedir. Bu
tiir dokularda anlam, karsitliklarin vurgulanmasiyla ortaya ¢gikmaktadir. Béylece,
farkl platformlardan konusan metinler i¢ine yerlestirildikleri ortak baglamin
biitlinliigti sayesinde kendi sinirl biitiinliiklerinin Stesinde anlamlar kazanmaktadar.
Eszamanlilik modellerinin tiglinciisii ise ‘bagimlilik’ temelinde tanimlanabilir.
Burada biitiinliigti olusturan &geler karsitliklanyla degil, ortakliklanyla 6ne ¢ikar ve
kendileri i¢in hazirlanan miiziksel dokunun birlestirici potasinda erirler (Hostias ve

Let us sleép now ‘in paradisum’ bslmeleri).
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Mekan Savas Requiemi iginde hem olgusal, hem kavramsal bir nitelik tagir.
Olgusal niteligi yapitin dogrudan dogruya ¢ikis noktasini olugturmasindan ileri gelir.
2. Diinya Savagi’nda bombardiman sirasinda yikilmig bir yapi olan Coventry
Katedrali “diinyevi” ve “uhrevi” géndermeleriyle, Britten’a siparig edilen yapitin
projesini kendiliginden, kategorik bir ¢ergeveye sokmaktadir. Ama Britten’n bu
géndermelerden yola ¢ikarak mekan igin olusturdugu kavramsal anlam kuskusuz
daha ileri bir adimdir: Metinlerin biitiinliigii agisindan kurgunun birlegtiriciligi ne
anlam tagiyorsa yapitin biitiinliigii agisindan mekanin birlestiriciligi de o anlamdadr.
Mekan, ortalama iki bin yillik anonim metinlerle ¢agdag bir edebiyat tiriintinii
birlestiren ve bu bilesimi “simdi ve burda” (yapitin ilk seslendirilis tarihi olan
1962°de, Coventry Katedrali’nde) anlamh bir biittinliige sokan degiskenlerin en

Onemlisidir.

Britten’in Savas Requiemi’nde Coventry Katedrali’nden yola ¢ikarak tasarladig
mekansal baglamin nitelikleri genelde tiim katedraller ve biiyiik kiliselerde, hatta
baz biiyiik konser salonlarinda da bulunabilecek niteliklerdir. Bunlarin ortak noktas:
dinleyicilerin mekéanin “¢ekirdegindeki” konumudur. Farklh yorumcu gruplan
dinleyicinin bu merkezi konumdan yonelttigi bakisa gore farkli meséfelere ve farkli
yonlere yerlegtirilmistir. Dinleyicilerle yorumcu gruplar arasindaki bu
konumlandirma iligkisi mekénda bir perspektif derinligi olusmasina yol agar. Britten
yapitin mekénsal orgiitlenisini dinleyicilerle ses kaynaklan (yorumcular) arasinda
ortaya ¢ikan bu ‘perspektif’ olgusuna dayandirir. Bu somut perspektif olgusunu
metinlerin getirdigi kurmaca perspektifle 6rtiigtiiriir. Yapitta kullanilan her metinsel
kaynak tarih ¢izgisi tizerindeki yerini bu perspektif i¢inde o metni seslendiren
yorumcu grubuyla dinleyici arasindaki meséfede bulur: “Goksel” olan sesler uzaktan
ve yukardan, “diinyevi” sesler 6n cepheden ve yakindan gelir. Bu tarihsel perspektif
metnin anlaminin, katmanlarinin ve sahibinin ‘sesinin’ (metnin kendi sesinin)

glirliigiiyle, tinisiyla birleserek yapit agisindan sasmaz bir kimlik olusturur.

Yapitta kullanilan her metin belli bir zamani, kaynag: ve ‘sesi’ imler. Metinlerin

kokenleri, tasidiklar ‘i ses’, ait olduklan anlamsal kategoriler ve bu kategoriler
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arasi etkilesim olanaklari Britten’1n yapittaki manevra alanin genisleten baglica
parametredir. Britten’in yazisindaki verimliligin ve iliski zenginliginin metinlerin
anlamsal potansiyelinden dogduguna kusku yoktur. Iki temel metinsel kaynaktan,
‘liiler missas1’ ve Owen siirlerinden beslenen Savas Requiemi metinleri sayisiz alt
katmana ayrilir. Yalniz missamn bilesik metinleri, sik tekrarlanan formiilleri degil,
Owen’m her siirde ‘objektifi’ farkl: agilara yerlestirmesi de metin i¢i katmanh
yapilari olusturan en 6nemli zenginliktir. Metin i¢i ifadenin katmanhlig: ‘giicleri’
harekete gegirirken, metinler arasi anlamsal katmanlilik da belli “giigleri” eszamanh

olarak igletirken genis bir olanak alan1 yaratir.

Britten’1n genel bestecilik tavrinin yerlesiklik kazanmis ve bu nedenle standardize
olmus, diisiinceyi tasima giiciinii bir 6l¢tide yitirmig biitiin ‘baglamlara’ mesafeli
durmak oldugu sdylenebilir: Kendi s6ziinii etkili bigimde s6ylemeyi sorun edecekse,
o sozii ilging, agik, anlamh, yetkin kilacak dili kendi bagina bulup olgunlagtirmasi
gerektiginin farkindadir. Ama bu gabasinda biisbiitiin yalniz olmadigim da bilir:
Yapitlarindan ve hayatindan, kendi iiretimini gegmisin biiyiik birikiminin bir par¢asi
olarak gordiigiinii, 6yle yorumladigim kanitlayan sayisiz ayrinti derlenebilir.
Britten’in miizik dili tasidigt tiim 6zgiirliigiin yaninda, yapisal 6rgiitliilitkten 6diin
vermeyen ve biiyiik 6l¢iide miizigin sahne iizerindeki ‘anlamla’ ve ‘eylemle’
kurdugu iligkiden beslenen stk bir dil sayilabilir. Gene de, Savas Requiemi’nde
metnin anlamsal katmanlarinin heterojen yapist bu dilin belli bir tislap i¢ine
hapsolmasim engeller. Ona sahnelerin akigina gore bir esneklik kazandinr. Aslinda
yapitin bu 6zel durumunun Britten’1n egilimlerine 6nemli 6lgiide cevap verdigini
tahmin etmek gii¢ degildir: Gorebildigimiz kadariyla, Britten’daki bu egilimi “yapisal
biitiinliik ve miiziksel ¢ekicilik’ bigiminde formiile edebiliriz. Dilinde bu iki dl¢iitii
tutarl: bir birliktelige ulagtiran Britten’in miizigi, {isl{ip agisindan manevra alanim
biraz daha genis tutabilmektedir. Bu baglamda, Savas Requiemi, kendisini biiyiik 19.
yiizy1l gelenegine baglayan noktalarindan da, 20. ylizyilin denemelere agik
alanlarindan da mahrum degildir. Romantik gelenek kendisini yapitta en gok,
‘requiem missasi” metinlerinin seslendirildigi bélmelerde kullanilan dilde
hissettirmektedir. Bu tiir bir {islibun missa bélmelerindeki kalabalik, dolayisiyla

manevra yetenegi nispeten daha diisiik ‘giiler’ iizerinde etkili olmas: dogaldir. Ote
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yandan, Owen’1n siirlerine ayrilmis bélmelerde gerek calgilann ve insan seslerinin
solistik niteligi, gerekse kullanilan metnin bir 20. yiizy1l edebiyat iirtinii olmast
¢agdas oda miizigi anlayisinin bu bélmelerde etkili olmasi sonucunu dogurmaktadir.
Ama bu bolmeler de dahil olmak iizere, Britten’in yapitta hi¢bir zaman radikal bir
20. yiizy1l yazisindan yana tavir koymadigi agiktir. Giderek, boliimlerin ve
bolmelerin birbirleri arasindaki iligkide ve yapitin biitiiniinde bilinen, denenmis
bi¢imsel yapilanmalara bagvuruldugu rahatlikla s6ylenebilir. ‘Gelisim’ fikrinin
Britten i¢in ne kadar 6nemli oldugunu biliyoruz. ‘Geligim’ fikrinin miizik
edebiyatindaki en 6nemli geleneksel temsilcisi olan ‘sonat allegrosu’ bigimine iligkin
yapitta buldugumuz ipuglari bestecinin bigimi saglam temellere baglama kaygisina
151k tutar niteliktedir. Bu kayginin kaynaginda ise, bestecinin bir ‘sahne adamr’
olarak, Savas Requiemi’nin ‘libretto’suna uygun bir kurguya ulasma c¢abasi

yatmaktadir.

Bir “adali” olarak Benjamin Britten’in kendini disanya, 6zellikle kita
Avrupasinda olanlara kapamadigim, yiiziinii dinler tarihinin tiim insanlig
ilgilendiren sorularina, sorunlarina merakla dondiigiinii s6ylemeliyiz. Bu doniis
elbette yalniz Bati’y1 degil, belli bir oranda Dogu’yu da kapsiyordu — 6zellikle, yakin
doguyu. Onun Ingiltere’nin emperyalizm odakl bakisini dislayan ve cephelerden
bagimsiz bir insan sorunsalint merkeze alan bu cesaretli bakisi, hi¢bir kusku yok ki,
Ingiliz cagdas miizigine getirdigi taze solugu kavramamiza en ¢ok yardimei olacak
etkenlerden biridir. Onun tiretimi insanlik sorunlarimi yalniz belli bir paradigma
icinden gérmeye aligmig bir tiretim anlayisina karsi ¢ikis niteligi de tasir. Bu onun
miiziginde buldugumuz biitiin teknik, kurgusal, yapisal miizik dili inceliklerinin
beslendigi en 6nemli kaynaktir. Insan gercekliginin gériiniimleri de, buradan ¢ikan
anlatilar da sonsuz bir dzgiirliikle donanmis olmay: gerektirir. Onun miiziginde,
yerlesik kuramlara uymayan, onlarla agiklanamayan ya da tam olarak agiklanamayan
olgulan rasyonalize etmenin bir yolu varsa, bu, onun kisisel dilinin ayrintilarinin

ortaya ¢ikartilmasindan gegmektedir.
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EK

Inceleme metnimiz Benjamin Britten’1n besteciligi tizerinde genel bir
degerlendirme caligmasi degilse de, bestecinin Savas Requiemi (War Requiem)
icindeki baz taleplerini, 6rnegin yapitin bir sahne yapitim1 andiran potansiyellerinin
nereden, bestecinin hangi iiretim politikasindan kaynaklandigint gérmek bakimindan
bir yapitlar listesi vermek yerinde olacaktir. Asagidaki yapat listesi Christopher
Headington’in Britten adlt ¢alismasindan alinmistir. 7 Yazann notuna gore, liste
yalnizca opus numarasi verilmis yapitlar igermektedir. Bir grup genglik yapit,
tiyatro, film ve radyo oyunlar i¢in yazdigx miizikler, Ingiliz halk sarkilar
uyarlamalari bu listede yer almamaktadir. Yazar, bu yapitlan da igeren eksiksiz bir
yapitlar listesinin Britten Estate’in bastirdig1 A Britten Source Book (Britten igin
Kaynak Kitap) i¢inde bulunabilecegini belirtmektedir. Asagida sunulan yapit
listesinde yapit adlarin: orijinal dilinde birakmayi tercih ediyoruz. Ancak bu
yapitlardan Tiirkiye’de de belli bir 6l¢iide taninirhga sahip olanlari, ‘kongerto’,
‘senfoni’, ‘dorthi’ gibi miiziksel tiir adlar tasiyanlan ve tiirk¢e sdylendiginde
anlamindan ve 6zelliginden kaybetmeyecegine emin olduklarimiz tiirkge gevirisiyle

dokiimleyecegiz.

Sinfonietta, oda orkestrasi, 1932
Phantasy/Fantezi, obua ve yaylilar iigliisii, 1932
A Boy was Born, karma sesler, 1933

Simple Symphony/Yalin Senfoni, yayllar, 1934
Holiday Diary, piyano, 1934

Suite/Siiit, keman ve piyano, 1935

Friday Afternoons, ¢ocuk sesleri ve piyano, 1935

QOur Hunting Fathers, ince ses ve orkestra, 1936

o R0 N N U bW N e

Soirées Musicales (Rossini’den uyarlama), orkestra, 1936

72 Christopher HEADINGTON, Britten, 133-135.
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10 Variations on a Theme of Frank Bridge/Frank Bridge ’in bir Temas:
Uzerine Cegitlemeler, yayhlar, 1937

11 On This Island, ince ses ve piyano, 1937

12 Mont Juic (Lennox Berkeley’yle birlikte), orkestra, 1937

13 Piyano Kongertosu, piyano ve orkestra, 1938

14 Ballade of Heroes, sesler ve orkestra, 1939

15 Keman Kongertosu, keman ve orkestra, 1939

16 Young Apollo, piyano ve yaylilar, 1939

17 Paul Bunyan, operet, 1941

18 Les llluminations, ince ses ve yaylilar, 1939

19 Canadian Carnival, orkestra, 1939

20 Sinfonia da Requiem, orkestra, 1940

21 Diversions, piyano (sol el) ve orkestra, 1940

22 Seven Sonnets of Michelangelo/Michelangelo 'dan Yedi Sone, tenor ve
piyano, 1940

23/1  Introduction and Rondo alla Burlesca, iki piyano

23/2  Mazurca Elegiaca, iki piyano, 1941

24 Matinées Musicales (Rossini’den uyarlama), orkestra, 1941

25 Yaylilar Dortliisii (No. 1, Re major), 1941

26 Scottish Ballad, iki piyano ve orkestra, 1941

27 Hymn to St Cecilia, karma sesler, 1942

28 A Ceremony of Carols, ince sesler ve arp, 1942

29 Prelude and Fugue/Preliid ve Fiig, yayhlar, 1943

30 Rejoice in the Lamb, sesler ve org, 1943

31 Serenade/Serenad, tenor, korno ve yaylilar, 1943

32 Festival Te Deum, koro ve org, 1944

33 Peter Grimes, opera, 1945

34 The Young Persons Guide to the Orchestra/Gengler icin Orkestra
Kilavuzu, orkestra, 1946

35 The Holly Sonnets of John Donne/John Donne in Kutsal Soneleri, tiz
ses ve piyano, 1945

36 Yaylilar Dortliisii (No. 2, Do tonunda), 1945



37
38
39
40
41
42
43

44
45
46
47
48
49
50
51
52
53
54
55
S6a
56b
57
58
59
60
61
62
63
64
65
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The Rape of Lucretia, opera, 1946

Occasional Overture (Do tonunda), orkestra, 1946

Albert Herring, opera, 1947

Canticle 1, ince ses ve piyano, 1947

A Charm of Lullabies, mezzo-soprano ve piyano, 1947

Saint Nicolas, tenor, koro ve orkestra, 1948

The Beggar’s Opera (orijinalinen Britten tarafindan gergeklestirildi),
opera, 1948

Spring Symphony/Bahar Senfonisi, solo sesler, koro ve orkestra, 1949
The Little Sweep, cocuk operasi, 1949

A Wedding Anthem (Amo Ergo Sum), solo sesler, koro ve org, 1949
Five Flower Songs, karma sesler, 1950

Lachrymae, viyola ve piyano, 1950

Six metamorphoses after Ovid, obua, 1951

Billy Budd, opera, 1951

Canticle 11, alto, tenor ve piyano, 1952

Winter Words, ince ses ve piyano, 1953

Gloriana, opera, 1953

The Turn ofthe Screw, opera, 1954

Canticle 111, tenor, korno ve piyano, 1954

Hymn to St Peter, koro ve org, 1955

Antiphone, koro ve org, 1956

The Prince of Pagodas, bale, 1956

Songs from the Chinese/Cinceden Sarkilar, ince ses ve gitar, 1957
Noye’s Fludde, gocuk operasi, 1957

Nocturne/Noktiirn, tenor, yedi solo ¢algi ve oda orkestrasi, 1958
Sechs Holderlin-Fragmente, ses ve piyano, 1958

Cantata Academica, solo sesler, koro ve orkestra, 1959

Missa Brevis (Re tonunda), erkek ¢ocuk sesleri ve org, 1959

A Midsummer Night’s Dream, opera, 1960

Sonata in C/Do tonunda Sonat, viyolonsel ve piyano, 1961
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67
68

69
70
71
72
73

74
75
76
77

78
79
80
81
82
83
84
85
86
87
88
89
90

91
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War Requiem/Savas Requiemi, solo sesler, korolar, org ve orkestra,
1961

Psalm 150, ¢ocuk sesleri ve ¢algilar, 1962

Symphony for Violoncello and Orchestra (Cello
Symphony)/Viyolonsel ve Orkestra igin Senfoni (Cello Senfonisi),
1963

Cantata Misericordium, solo sesler, koro ve orkestra, 1963
Nocturnal after John Dowland, gitar, 1963

Curlew River, kilisede icra edilmek iizere hazirlanmis mesel, 1964
Suite for Cello (No. 1)/Viyolonsel Siiiti (No. 1), 1964

Gemini Variations/Gemini Cesitlemeleri, ‘iki yorumcu i¢in quartet’,
1965

Songs and Proverbs of William Blake, bariton ve piyano, 1965
Voice for Today, karma koro, 1965

The Poet’s Echo, ince ses ve piyano, 1965

The Burning Fiery Furnace, kilisede icra edilmek lizere hazirlanmis
mesel, 1966

The Golden Vanity, ‘erkek ¢ocuklar ve piyano igin bir vodvil’, 1966
The Building of the House, orkestra ve koro igin uvertiir, 1967
Second Suite for Cello/Viyolonsel igin Ikinci Siiit, 1967

The Prodigal Son, kilisede icrd edilmek tizere hazirlanmis mesel, 1968
Children’s Crusade, ‘¢ocuk sesleri ve orkestra igin bir balad’, 1968
Suite for Harp/Arp igin Siiit, 1969

Who are these Children?, tenor ve piyano, 1969

Owen Wingrave, televizyon operasi, 1970

Canticle IV, kontr-tenor, tenor, bariton ve piyano, 1971

Third Suite for Cello/Viyolonsel igin Ugtincii Siiit, 1971

Death in Venice, opera, 1973

Canticle V, tenor ve arp, 1974

Suite on English Folk Tunes: ‘A Time There Was... /Ingiliz Halk
Sarkilar: Siiiti: ‘A Time There Was...’, orkestra, 1974

Sacred and Profane, karma sesler igin, 1975
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94
95

A Birthday Hansel, ses ve arp, 1975

Phaedra, ‘mezzo-soprano ve kiigiik orkestra i¢in dramatik kantat’,
1975

Yaylilar Dortliisii No. 3, 1975
Welcome Ode, genglik korosu ve orkestra, 1976
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OZGECMIS

1966°da Kdz. Eregli’de dogdu. Kadikdy Anadolu Lisesi’nde okurken Ilk
kompozisyon derslerini Muammer Sun’dan aldi. 1985°te Liseyi bitirince Hacettepe
Universitesi Devlet Konservatuvar1’nin kompozisyon béliimiine kabul edildi. Burada
Necil Kdzim Akses’in kompozisyon, Kdmuran Giindemir’in piyano &grencisi oldu.
1987°de Mimar Sinan Universitesi’nin kompozisyon boliimiine gegti. Istanbul’da
[than Usmanbas’la kompozisyon, armoni ve ¢agdas miizikler, Biilent Tarcan’la
kontrpuan, Ercivan Saydam’la fiig ¢alistr. 1993°te mezun oldu. 1994°te MSU Devlet
Konservatuvari’na aragtirma goérevlisi olarak kabul edildi ve konservatuvarda solfej,
armoni, ¢alg bilgisi dersleri vermeye bagladi. Bu arada, lisansiistii ¢alismasim Ithan
Usmanbag’la ‘Miizikte Doku Kavrami’ konusunda yapti. 1996°da “master’ derecesi
aldi. 1997°de ‘sanatta yeterlik’ programina kabul edildi. 1998-2001 yillar1 arasinda
M.S.U.Devlet Konservatuvari’yla Istanbul Fransiz Kiiltiir Merkezi arasinda
stirdiiriilen bir proje kapsaminda bir §gretmen grubuyla birlikte Fransa’da ¢esitli
konservatuvarlarda siirdiiriilen solfej egitimi tizerinde gozlemlere katildi. Halen,

M.S.U. Devlet Konservatuvari’nda solfej dersleri vermektedir.

1990°da ve 1995’te iki ulusal yarismada kompozisyon alaninda birincilik aldi.
1995’te BP-Tiirkiye’nin diizenledigi yarismayi kazanarak Leipzig’deki avrupali geng
besteciler toplantisinda Tiirkiye’yi temsil etme ve kendi yapitim yonetme olanagi
buldu. Oda miizigi yapitlarindan bazilar1 yurt i¢inde ve yurt disinda seslendirildi.
Ankara, Istanbul ve Eskisehir’deki kimi festival ya da konserlerin yanisira,
Michigan, Leipzig, Berlin gibi dis merkezlerde verilen Tiirkiye’deki ¢agdas miizik

tiretimini konu edinen konserlerde yapitlan seslendirildi.



