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POSTMODERN MUZiK KAVRAMI BAGLAMINDA
LUCIANO BERIO’ NUN “SEQUENZA I” ADLI ESERI VE BU ESERDE
KULLANILAN CAGDAS FLUT TEKNIiKLERi
Sebnem Usen
Mayzis, 2013

20. yiizyilda gerek miizik alaninda gerekse diger sanat dallarinda, bi¢imsel ve
kavramsal acidan Onemli degisiklikler yasanmistir. 20. yiizyilin ikinci yarisinda
ortaya ¢tkan postmodernizm kavramini ve bu kavramin miizik alanina ne sekilde
yansidigini anlayabilmek i¢in, 6nce modernizm kavrami ele alinmalidir. Bu sebeple
caligmada, ilk olarak modernizm daha sonra da postmodernizm kavrami ve geligimi
incelenmis olup, postmodern diisiiniirlerden F. Jameson, M. Faucault, J.F. Lyotard ve
J. Baudrillard’in postmodernizm ile ilgili diisiincelerine deginilmistir. Modernizm ve
postmodernizm arasindaki farkliliklar1 daha iyi anlayabilmek igin karsilagtirma
yapilmis ve bu donemde miizik ile isbirligi i¢erisinde olan disiplinlerden gorsel ve
sahne sanatlarinda postmodernizme yer verilmistir. Miizikte postmodernizmin
gelisim siireci incelenirken, Onciiliikk eden besteciler ve kullandiklar1 postmodern
teknikler, eserlerden Ornekler verilerek agiklanmistir. Son olarak da Berio’ nun
“Sequenza I” adl1 eserinin analizi yapilarak, postmodernizmi ¢agristiran 6geler tespit
edilmis ve fliite tinisal a¢idan farkli bir duyum saglayan ¢agdas fliit teknikleri, iki
kategoride incelenmistir.

Yapilan bu calismanin amaci, Berio’ nun “Sequenza I” adli eserini postmodern
miizik kavrami baglaminda inceleyerek esere farkli bir bakis acis1 kazandirmaktir.
Bu sebeple yerli ve yabanci olmak {izere genis bir literatiir taramas1 yapilmis, eserin
1958 ve 1992 versiyonlarinin notalari, ayrica Berio ile yapilan roportajlarin belgeleri
incelenmis ve “Sequenza I” in g¢esitli performans kayitlar1 dinlenmistir. Bu
incelemeler sonucunda Berio’ nun “Sequenza I” adli eserinde postmodern
sayilabilecek Ozellikler saptanmistir. Bu Ozellikler c¢alismada incelenen diger
postmodern eserlerle karsilagtirildiginda, par¢anin postmodern bir eser olarak
nitelendirilemeyecegi sonucuna vartlmistir.

Anahtar Kelimeler: Miizik, Modernizm, Postmodernizm, Postmodern Teknikler,
Luciano Berio, Sequenza I, Fliit



ABSTRACT

LUCIANO BERIO’S “SEQUENZA 1I” WHITHIN THE CONCEPT OF
POSTMODERN MUSIC AND THE USE OF CONTEMPORARY
FLUTE TECHNIQUES
Sebnem Usen
May, 2013

The 20th century witnessed many significant changes regarding the formal and
conceptual understanding in music and the other arts in general. In order to
comprehend postmodernism’s emergence in the second half of the 20th century as
well as its reflection in music, we should first look closely into the concept of the
modernism. Thus, this dissertation looks at the conceptual development of
modernism and postmodernism with references to the ideas of the postmodernist
philosophers F. Jameson, M. Faucault, J.F. Lyotard and J. Baudrillard. A comparison
method is utilized to fathom the differences between modernism and postmodernism
in a greater sense. Further discussion takes place about postmodernism in the visual
and performing arts which directly collaborated with music during this period. In
observing the developmental process of postmodernism in music, pioneer composers
and their compositional techniques are introduced and explained by giving specific
examples from their works. In the analysis of Berio’s “Sequenza I” some elements
have been ascertained to evoke postmodernism. The contemporary flute techniques
which provide different timbral sonorities for the instrument have been viewed in
two categories.

The objective of this dissertation is to develop a different perspective for Berio’s
“Sequenza I’ by examining it in regards to postmodern music concept. Both national
and international literature have been consulted extensively and analytical procedures
were followed in evaluating two different versions (1958 and 1992) of Berio’s
“Sequenza I”. The documents of several interviews with the composer were
reviewed, as well as the listening to various performance recordings of the piece. As
a result of this overall consideration, the final conclusions have been determined as
follows: Although there are some features encountered in “Sequenza I”” which can be
regarded as postmodern attitude, this piece might not be qualified as a postmodern
work when it is compared with other works reflecting particular postmodern
elements.

Keywords: Music, Modernism, Postmodernism, Postmodern Technics, Luciano
Berio, Sequenza I, Flute



ONSOZ

20. yilizyilda, “Modernizm” olarak adlandirilan dénemde bir¢ok sanat dalinda
diistinsel ve toplumsal degisimler yasanirken, miizikte de tiim sinirlar bilingli olarak
zorlanmis, teknikte, anlatim dilinde, bigimde, stilde, 6zde tiim geleneksel kurallar
¢okmeye baslamistir. Miizik, kendi sanat disiplinin digina tagarak diger sanat
dallarim1 da kullanmaya baslamistir. Yiiksek modernist teknigin iiniversitelerde ve
seckin sanat ortamlarinda kurumsallagsmasi, sanat kuramcilar tarafindan elestirilmis
ve modernizmin asirihign  olarak  degerlendirilmistir. Iste bu  noktada
“Postmodernizm” kavrami modernizmin segiciligine karst meydan okumak amaciyla
ortaya ¢ikmistir. Postmodernizm kavrami, toplum diizeni ve isleyisi, hukuk teorisi,
bilim felsefesi, mimari, heykel, gorsel sanatlar, plastik sanatlar, edebiyat, miizik ve
sahne sanatlariin da bulundugu, genis bir alan1 kapsamaktadir. Aslinda
modernizmle hesaplasma anlamina gelen postmodernizm, bir¢ok sanat disiplininde
ozellikle de miizik alaninda yeni arayiglara sebep olmus, besteciler geleneksel
kurallarin disina ¢ikarak besteledikleri eserlerle topluma farklt bir bakis agisi
sunmuslardir. Postmodernizm, getirdigi belirsizlik kavramiyla anlasilmasi gii¢
olmakla beraber, bireylerin yaraticiliklarim1  kisitlamadan fikirlerini  ortaya
koyabilmelerini saglamasi ve sanat dallarimi igbirligine tegvik etmesi nedeniyle,
incelenmesi gereken 6nemli bir kavramdir.

Bu baglamda calismanin amaci, postmodernizm kavraminin 20. yiizyilin ikinci
yarisindan itibaren gecirdigi siireci inceleyerek, miizik alanina 6zellikle de Berio’nun
“Sequenza I” adli eserine ne sekilde yansidigini tespit etmek ve bu esere farkli bir
bakis acist kazandirmaktir. Bu sebeple, Tiirkce literatiirde miizik alaninda konu ile
ilgili yeterli sayida kaynak bulunamadigindan biiyiik 6l¢iide yabanci veri tabanlari ve
kitaplardan faydalamilmistir. Arastirma yaparken sanatta postmodernizm ile ilgili
birgok Tiirk¢e kaynaga ulasilmis, miizik konusunda ise ancak bir adet kaynak kitap
bulunabilmistir.

Yogun literatiir ¢alismasindan sonra yapilan ¢alisma ii¢ boliimden olusmakta olup,
oncelikle sanat alaninda modernizm ve postmodernizm kavramlar1 detayli olarak
incelenmigtir. Daha sonra miizik alaninda postmodernizm kavrami, onde gelen
besteciler ve kullandiklar1 postmodern teknikler incelenerek, Italyan besteci Luciano
Berio ile iligkilendirilmistir. Son olarak da Berio’nun “Sequenza I’ adl1 eseri, eserde
kullanilan ¢agdas fliit teknikleriyle birlikte postmodern miizik kavrami baglaminda
analiz edilmistir.

Literatiir taramas1 esnasinda bir¢ok yabanci kaynak kitaba ve bu alanda yapilmis
tezlere kolaylikla ulasilmis, ancak oOzellikle miizikte postmodernizm ve fliit
alanlarinda yeterli Tiirk¢e kaynak bulunamamasi sebebiyle ¢alisma siiresi uzamistir.
Daha sonraki calismalarda kaynak olarak yararlanilabilmesi i¢in, bu c¢alismada,
ozellikle de miizik alaninda oldukg¢a detayl1 arastirma yapilmasi ve farkli kaynaklarin
terciimesi hususunda 6zen gosterilmistir.
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1. GIRIS

Giinlimiizde halen netlik kazanmamis olan, “Postmodernizm” terimi 1950-60’l1
yillardan baglayarak oncelikle sanat ve mimari alanlarinda, yeni egilimleri ifade
edebilmek i¢in kullanilmig; esas olarak 1970°li yillarin son yarisinda belirgin
bicimde yayginlik kazanmistir. Postmodernizm kavrami, modernizm sonrasi ya da
Otesi anlaminda, modern dénemin sona ererek, yeni bir doneme baslanmis oldugunu
belirtmek amaciyla kullanilmaktadir. Postmodern soézciigii, basta sanat cevreleri
olmak {izere, bircok farkli alanlarda ve disiplinlerde tartismalara sebep olmus ve
modernizmin sorgulanarak, yeni arayiglarin ortaya c¢ikmasmna yol a¢cmistir. Bu
arayiglarin sonucunda, koklii degisimler ve ortaya ¢gikan yeni yasam bigimleri yoluyla
toplumlarda biiyiik bir donlisiim yasanmistir. Postmodernizm, aslinda modernizmle
hesaplasma demektir, diger bir deyisle modernizmi yeniden degerlendirme siirecidir.
Postmodernizm kavrami, toplum diizeni ve isleyisi, hukuk teorisi, bilim felsefesi,
mimari, heykel, gorsel sanatlar, plastik sanatlar, edebiyat, miizik ve sahne
sanatlarinin da bulundugu, genis bir alanda ortaya ¢ikan, yeni yaklasim ve yeni
diisiince bi¢imlerini kapsamaktadir. Postmodern sanat anlayisina gore, sanat¢i tam
bir 6zglirliik icerisinde yaraticiligini kullanabilmekte ve hi¢bir misyon ya da bir seyi

anlatma zorunluluguna bagli kalmadan, yasami oldugu gibi yansitabilmektedir.

Bu baglamda miizik alaninda da besteciler, giinliik hayati miizige aktarabilmek
amaciyla sokaga ¢ikmis, dogada var olan saf sesleri, miizik i¢i ve miizik dis1 sesleri
kaydederek eserlerinde kullanmaya baslamislardir. Bestecilerin bu tutumu, miizigin
anlatim dilinde, bi¢iminde, stillerinde ve iceriginde bulunan tiim geleneksel
kurallarin, eriyip ¢okmesine sebep olmustur. 20. yiizyilla birlikte, degisip gelisen ses
diinyasin1 anlatabilmek i¢in besteciler, seslerle deneyler yaparak, her cesit sesin
miiziksel bir biitiin i¢inde yer alabilecegi diisiincesini benimsemis ve modern akim
anlayisindan uzaklasmislardir. Miizikte modern akimin yadsidigi, anlam belirsizligi,

cogullugu ve bicem ¢esitliligi postmodernligin dayanak noktalarini olugturmustur.



Miizikte postmodernizm, Neo-Romantizm, Minimalizm, Neo-Ekspresyonizm gibi
akimlar1 ve bunlarin yaninda Rock sanati, New Age miizik, multi-medya, performans
sanat1 ve yeni miizik tiyatrosunu da kapsayan oldukca genis bir alana yayilmistir.
Bazi elestirilere gore miizikte postmodernizm, diatonisizm, melodik ezgiler, metrik
diizenlilik, ayakla vurulan ritimler, tonalite ve/veya uyumlu armoniler gibi zevk
veren dinleti 6geleri ve prosediirler kullanarak énemli girisimlere ulasmak anlamina
gelmektedir. Miizikte postmodernizmi anlayabilmek i¢in, onun tarihsel bir donemden
ziyade, hem glinlimiiziin kompozisyonlarin1 hem de ge¢gmis donemlerin miiziklerini
algilayisimizi ve kullanisimizi etkileyen ve geleneksel fikirli besteciler, teorisyenler,
analistler tarafindan benimsenen miizik biitiinliigli kavramina kars1 alinmis bir tavir
olarak diisiniilmesi dogru olur. Postmodern miizikte, ge¢gmis kavramina meydan
okumakla beraber, hemen hemen biitiin déonem ve kiiltlirlerin miizigine génderme
yapilmaktadir. Postmodern ¢alismalarin pek c¢ogunda, degistirme ve yorum
yapilmadan miizikal pasajlarin olduklar1 gibi alint1 yapilarak kullanildiklar1 dikkat
cekmektedir. Ornegin postmodernizmin en énemli eserlerinden Luciano Berio’nun
“Sinfonia” adli bestesinin ii¢iincii boliimii, Gustav Mahler’in “Dirilis” adli Ikinci
Senfonisi’nin Scherzo boliimiiniin tamamindan ve farkli dénemlere ait pek g¢ok
eserden yapilan, birbirine ge¢mis alintilardan olusmustur. Berio bu eserinde,
J.S.Bach’tan, R.Strauss’a uzanan genis bir yelpaze igerisinden alinti yaparken,
tinilar1 ve armonik yapilar1 birbirine benzeyen kesitleri, ¢aglar arasindaki sinirlari
ortadan kaldirarak, ustaca bir araya getirmis ve postmodern tekniklerden kolaj
teknigini de biiytik 6l¢iide gelistirmistir. 20. yiizyilin ikinci yarisinda besteciler, alint1
ve kolaj tekniklerinin yani sira ezgiye doniis ve tekrarlama gibi diger postmodern

teknikleri de eserlerinde kullanmiglardir.

20. yiizyilin ikinci yarisinin baglarinda, postmodernizmin tohumlarmin atildig: sirada
Berio, solist eserler dizisinin ilk eseri olan fliit icin besteledigi “Sequenza I” de hem
postmodern tekniklerden tekrarlama teknigini, hem de ¢agdas fliit tekniklerinden
flutter dil vurmayi, multifonikleri ve perdelere vurma teknigini kullanmstir.
“Sequenza I”, bestecinin miizikal agidan doniim noktas1 yasadig1 ve serialist akimdan
uzaklagarak yeni bir stil yarattig1 donemi yansittig1 i¢in, fliit literatiiriinde 6nemli bir
yer teskil etmektedir. Bu eserde, virtiiozite on planda olmakla beraber, ¢agdas
teknikler ve genis araliklar kullanilarak fliitiin tinisal sinirlar1 genisletilmistir. Berio,

2



“Sequenza I” de nota degerlerinin ve 6l¢ii ¢izgilerinin yer almadigi bosluk - zaman
orantisina dayanan farkli bir yazi tarzi kullanmistir. Besteci bu eseri, “non-linguistic”
olarak degerlendirmis ve her seyin icra sirasinda solist tarafindan yaratilmasini talep
etmistir. “Sequenza I, bir biitlin olarak ele alindiginda, nota tekrari, motif tekrari,
dizi tekrar1 ve gonderme gibi postmodernizmi g¢agristiran miizikal &gelere sahip

oldugu i¢in postmodern miizik kavrami baglaminda incelenmistir.

Bu genel degerlendirme cergevesinde yapilan caligmanin amaci, postmodernizm
kavraminin tarihsel gelisimini, bu gelisimin miizik alanina ne sekilde yansidigini ve
Berio’ nun “Sequenza I” adli eserindeki postmodern Ogeleri ayrintili olarak
inceleyerek, konuyla ilgili daha once yazilmis Tirkce kaynak bulunmayan fliit
literatiiriine 6nemli bir katkida bulunmaktir. Bu amagla, postmodernizm, sanatta ve
miizikte postmodernizm, Berio ve Sequenza serisi alanlarinda genis bir literatiir
taramas1 yapilmig, Sequenza serisinin performans kayitlart dinlenmis, tespit edilen
postmodern ogeler ve cagdas fliit teknikleri, Orneklerle gosterilmistir. Eserin
postmodernizmden bahsedilmeye baslandigi ve Berio’nun yeni bir stil yarattigi
donemde bestelenmis olmasi, kullanilan farkli bir yazim tarzi, zengin tim1 ve ¢agdas
tekniklerle fliitlin virtiioz bir saz olarak 6n plana ¢ikarilmasi, solo fliit eserleri

arasindan “Sequenza I” in se¢ilmesinde dnemli rol oynamistir.

Yapilan calismanin ikinci bolimiinde, Oncelikle modernizm kavrami ve
modernizmin gelisiminden kisaca bahsedilerek. modern sanat akimlarindan
Izlenimcilik, Fovizm, Kiibizm, Soyut sanat, Gelecekgilik, Dadacilik,
Gergekiistiiciilik, Olusum ve Fluksus’ta yer alan yenilik¢i fikirler ve eserler
yaraticilar1 ile birlikte incelenmistir. Modernizme bir anlamda bagkaldir1 olarak
ortaya atilan postmodernizm kavramsal ve igerik olarak ortaya konmus, taninmis
postmodern diisliniirlerden Frederic Jameson, Michel Faucault, Jean-Frangois
Lyotard ve Jean Baudrillard’in postmodernizm ile ilgili disiincelerine ve
tanimlamalarina kisaca deginilmistir.  Daha sonra modernizm ile postmodernizm
arasindaki farkliliklar1 ortaya koymak amaciyla bir karsilastirma yapilmistir. Bu
boliimde, ayrica, yeni bir anlayis1 ve estetik Olgiiti ifade etmek amaciyla
kullanilmaya baglanan postmodern sanat anlayisinin hangi alanlarda daha ¢ok etkili

oldugu incelenerek, postmodernizmin gorsel (fotograf, sinema, video) ve sahne



sanatlarindaki (tiyatro, dans, opera) Onciilerinden bahsedilmis ve yapitlarindan

ornekler verilmistir.

Calismanin tigiincii boliimiinde, 20. ylizyilda tiim sanat dallarinda oldugu gibi, miizik
alaninda da meydana gelen degisim ve yeniliklere deginilerek, Dizisel (Serial)
Miizik, Elektronik Miizik, Rastlantisal (Aleotorik) Miizik, Geg¢- Dizisel (Post-Serial)
Miizik, Minimalist Miizik gibi egilim ve tekniklerden bahsedilmek suretiyle
postmodernizmin gelisimi incelenmistir. Ayrica bu gelisim siirecini etkileyen, sesleri
Ozgiirlestirmek ve armonik yapilara veya notalara bagli kalmadan beste yapabilmek
icin farkli teknikler kullanmaya baslayan Amerikali besteci John Cage’ in getirdigi
yeniliklerden bahsedilerek, eserlerinden ornekler verilmistir. Daha sonra 1950°1i
yillarda, Avrupa miizigini derinden etkileyen ve yeni bir uslup gelistiren
bestecilerden Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Luigi Nono ve Berio’nun
eserlerine kisaca deginilmistir. Miizikte postmodernligin Onciilerinden olan H.
Pousseur, K. Stockhausen ve Arvo Part gibi besteciler, figiir tekrarlarini dinleyiciye
duyurmak ve par¢anin olusum bi¢imini ortaya ¢ikarmak amaciyla ezgiye, tonal olana
ve modaliteye geri donmiislerdir. Buna o6rnek olarak, Pousseur’iin “Votre Faust”
(1969), Stockhausen’in “Mantra” (1970) ve Part’m “Ugiincii Senfoni” (1971) adl
yapitlarindan bahsedilmistir. Bu bdlimde ayrica, Dizisel anlayisa karst bir oncii
hareket gelistiren minimalist bestecilerden Steve Reich ve Philip Glass’in
postmodern tekniklerden tekrarlama yontemini kullandiklari. Reich’mn “Music for 18
Musicians” (1975) ile Glass’in “Einstein on the Beach” (1975) adli yapatlari, Yeni
yalmlik akiminin (Neue Einfachheit) temsilcilerinden neo-romantik besteci
Wolfgang Rihm’in, “Im Innersten” (1976) ve “Achtes Streichquartett” (1987-88) adli
postmodern yapitlari, alinti tekniginin kullanildigi, Klaus Huber’in “Senfkorn”
(1975) ve Luigi Nono’ nun “Fragmente-Stille, an Diotima” (1980) adli eserleri ve
son olarak da kolaj tekniginin ustaca kullanildigi, L. Berio’ nun “Sinfonia” (1968) ve

Mauricio Kagel’in “Ludwig van” (1968) adl1 yapitlari sirasiyla incelenmistir.

Dérdiincii ve son bolimde ise, ilk olarak 2. Diinya savagindan sonra yapitlar veren ve
Italya’daki yeni kusagm baslica temsilcilerinden biri olan besteci, orkestra sefi ve
Ogretmen Luciano Berio’ nun sanat yasami ve gelistirdigi tarzlarin dénemsel olarak
daha net anlasilabilmesi i¢in kisa biyografisine yer verilmistir. Daha sonra, 1958-

2002 yillar1 arasinda her biri solo enstriiman i¢in olan, fliit, arp, kadin sesi, piyano,
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trombon, viyola, obua (soprano saksafon), keman, klarnet (alto saksafon- bas
klarnet), trompet, gitar, fagot, akordeon, viyolonsel (kontrbas) i¢in bestelenen
“Sequeza” serisindeki ondort adet Sequenza’ ya kisaca deginilmistir. Bu boliimde
ayrica, serialism ile Berio’nun gelistirmeye basladigi yeni stili arasinda yasadig
degisiklikleri igermesi nedeniyle, fliit literatiiriinde 6nemli bir yer teskil eden ve solo
fliit icin bestelenen “Sequenza 1”, yapisal ve miizikal acidan detayli bir sekilde
incelenmistir. “Sequenza 17, 1958 yilinda bestelenmis olup, daha sonra 1992 ile
yeniden uyarlamasi yapildig1 igin, iki versiyon arasindaki farklar Orneklerle
belirtilmistir. Parcanin analizi yapilirken, nota tekrari, motif tekrari, dizi tekrari,
gonderme gibi postmodernizmi cagristiran bir takim miizikal cekirdeksel 6geler
tespit edilmistir. Son olarak da, 20. yiizyilda fliitte ortaya ¢ikan ¢agdas teknikler,
geleneksel ¢alma yontemleriyle elde edilen teknikler (vibrato, dogal armonik sesler,
flatter dil vurma, multifonikler, mikrotonlar, glissando ve sing and play) ve gévdenin
rezonansini kullanarak elde edilen teknikler (perdelere vurma, jet fisiltilar) seklinde

iki kategoride 6rnekler vererek incelenmistir.



2. SANATTA POSTMODERNIZM KAVRAMI VE GELISiMI

Postmodernizm kavrami ve tarihsel gelisimi incelenmeden once, 6zellikle bu
tsluptan oOnceki kosullarin anlasilabilmesi i¢in, Modernizm kavramina ve
Modernizm akimina kisaca deginmek gerekmektedir. Bu boéliimde oOncelikle
Modernizm kavrami ve Modernizm’in gelisiminden kisaca bahsedilecektir. Bu
amagla modern sanat akimlarindan Izlenimcilik, Fovizm, Kiibizm, Soyut sanat,
Fiitlirizm, Dadacilik, Gergekiistiiciiliik, Olusum ve Fluksus’ta yer alan yenilik¢i

fikirler ve eserler yaraticilari ile birlikte incelenecektir.

Daha sonra Modernizm’e bir anlamda baskaldir1 olarak ortaya atilan Postmodernizm
kavramsal ve igerik olarak ortaya konacak ve her ikisi arasindaki farkliliklar1 ortaya
koymak amaciyla bir karsilastirma yapilacaktir. Postmodernizmin gorsel (fotograf,
video, sinema) ve sahne sanatlarindaki (tiyatro, dans, opera) Onciilerinden ve

yapitlarindan bahsedilecektir.

2.1. Modernizm Kavram ve Gelisimi

Giliniimiizde halen kullanilmakta olan “modern” kelimesi, Latince’de tam simdi
anlamina gelen “modo” ve ondan tiiretilen “modernus” kelimesinden gelmektedir.
Modern kelimesi, Hiristiyanligin resmen devlet dini olarak benimsenmesiyle birlikte
Hiristiyanlik donemini, Romali ve Pagan donemlerinden ayirmak amaciyla ilk defa
5. yiizyilda kullanilmistir. Alman felsefeci Jiirgen Habernas’a gore; igerigi siirekli
degisse de, “modern” terimi hep, kendini “eski’den “yeni’ye bir gecisin sonucu
olarak gorebilmek i¢in, antik cag ile kendisi arasinda bir iliski kuran donemlerin
bilincini dile getirmistir (Habermas, 1994, 31). O halde Modernizm ya da Modernlik,
her seyden once bir “eski” kavramin1 baz almak ve ona gore “yeni” olma durumu
olup aym zamanda, iginde bir karsilastirma eylemini de barmdirir. Ornegin

Ronesans, Antik ¢aga kars1 bir modernliktir (Sahindokuyucu, 1997, 11).



S.yiizyilda ortaya ¢ikan “modern” terimi, o donemde “bugiine 6zgii” bicimindeki
alisilagelmis standart anlaminin yani sira pagan ge¢misin karsisinda yiikselen giincel
Hiristiyanlik anlayisini da nitelendirmekteydi. Oysa giiniimiizdeki anlamiyla modern
diisiince, 17. ylizyilda René Descartes ile birlikte felsefi bir kimlik kazanmaya
baslamistir. Tanri’y1 inkar etmemekle beraber, felsefe ve tanribilim alanlarinin
birbirinden ayrilmas: gerektigini savunan Descartes’in bu goriisli, sonraki
donemlerde dinin sorgulanarak kamusal yasamdan giderek uzaklagmasini
saglamistir. Bu durum sanat alanina dinsel konularin yerini, dindis1 konularin almasi

seklinde yansimustir.

19. yilizyilda ise, burjuva sinifinin ve elestirel felsefenin babasi olarak nitelendirilen
Immanuel Kant’in etkisiyle dinden koklii bir kopus gerceklesir. Burjuvazi, Kilise ve
soylularla ¢ekiserek gelenekleri alt {ist ederken Kant, dinden bilime, estetikten sanata
kadar her alanin kendi sinirlarini belirlemesi gerektigini 6ne stirer (Y1lmaz, 2006, 13-
14). Bu donemde Kant, bilim, felsefe, sanat, siyaset, hukuk ve din gibi alanlarin
sinirlarinin belirlenmesi gerektigini savunurken; Kant sonrasi felsefenin en biiyilik
dizgeci idealist filozofu olan Georg Wilhelm Friedrich Hegel bu farkli alanlarin
varligmmi kabul etmekle birlikte, bunlarin tarihsel bir siliregte, tez, antitez ve
sentez’den olusan dialektik bir baglamda, bir amaca yonelik ilerledigine inanir. iste
Descartes’in temellerini attig1 ve Kant’in radikallestirdigi modern diisiince, sonralari
temelinde elestirel insan iradesi olan modernizm denen projeye donligmiistiir
(Y1lmaz, 2006, 341). Buradan hareketle Foucault modernizm’in, Kant’in elestirel
felsefesiyle basladigina dikkat ¢eker (Demirhan, 1992, 27).

Kiiltiirel anlamda modernizm, 19. yiizyilda geleneksel anlamdaki edebi, sanatsal,
sosyal organizasyon ve giindelik yasamin gegerliligini yitirdigi fikriyle ortaya
c¢ikmistir. Bu alanda modernist hareket ilk olarak 19. ylizyilin ortalarinda Fransa’da
gortliir. Modernizmin temeli, geleneksel sanatlar, edebiyat, toplumsal kuruluslar ve
giinliik yagamin gegerliligini yitirdigi ve bu nedenle bunlarin bir kenara birakilip yeni
bir kiiltlir olusturulmas1 gerektigi diisiincesine dayanmaktadir. Boylelikle ticaretten
felsefeye her sey sorgulanarak, kiiltiiriin Ogeleri yeni ve daha 1yl olanla

degistirilebilecektir (Saylan, 2006, 63-64).



Modernizm, daha ¢ok taninmis gelenekleri kiran bir stili anlatmak i¢in kullanilir.
Bundan yola ¢ikarak modernistlerin sarfettikleri genis ¢apli ¢abalarin sonucunda,
siirekli ve kademeli olarak arastirma ve deneylerle “yeni’nin kesfedilmesi gerektigi
fikri ortaya ¢ikar. Bu sebepten Otiirii, modern sanatgilar ve yazarlar, yasadiklar1 baski
nedeniyle etraflarini ¢evreleyen toplumdan uzaklasarak, saf 6zerklik arayisi igerisine

girmislerdir.

19.yy boyunca teknolojik ve endiistriyel anlamdaki bir¢cok gelismenin etkileri de
yasanan toplumsal modernlesme araciligiyla sanatin tim dallarina yansimis, teknik
anlamdaki yeniliklerin yani sira sanatsal icerik anlaminda da biiyiik bir kirilma
yasanmustir. 1860’larda gorsel sanatlarda “Izlenimcilik” olarak adlandirilan akim
icinde yer alan ressamlarin konusu, her seyden once kendi izlenimleridir ki bu,
sanat¢inin diinyayr gordiigli ve duydugu gibi resmetmesi anlamina gelmektedir. Bu
gerceklik miizik alaninda da yansima bulmustur (Antmen, 2009, 23). izlenimci
miizisyenler, tipki o donemdeki ressamlarin dar stiidyolarimi1 birakip, kirlarin
ortasinda resim yaparak, sirsizlik arayisina girdikleri gibi, duygularii 6zgiirce
miizige aktarma ve imgelerin sinirsiz boglugunda dolasabilmeyi arzulamislardir.
Izlenimci ressamlarin, 151310 Oziinii kavramaya calisirken microstructure yontemine
basvurarak, 15181 parcaciklara ayirdiklart gibi, miizikte izlenimci teknigi kullanan
besteciler de, sesi olusturan 6geleri temele indirgeyip, akorlari parcalayarak ya da
bolerek yeni ¢oziimler getirmeye calismuslardir. izlenimci resimde, tam renk, saf
renk arayisi, bestecilerin saf ses, tam ses arayisiyla es degerdir (ilyasoglu, 2001,
199). izlenimcilik akimi, sonrasinda meydana gelen akimlarda, gorsel sanatlarda
Henri Matisse’in “Primitivizm”i, Pablo Picasso ve Georges Braque’in “Kiibizm” i,
ve Kazimir Malevich’ in “Fiitiirizm™i gibi, ger¢ekeiligin soyut ve yenilik¢i yorumu,
romantik ¢ag resimlerinde gbéze c¢arpan gercekci oyunlara tercih edilmistir.
Izlenimcilik akimi sonrasi miizikte ise, Primitivizm akiminda Igor Strvinsky,
Gelecekgilik akimimnda Arthur Honegger ve Luigi Russolo eserleriyle on plana
¢ikmiglardir. Hacmi kirip yeniden olusturma ilkesine dayanan kiibizm akimina 6rnek
olarak da, geleneksel miizigin i¢cinde caz ve giiriilti 6gelerini (tabanca, klakson,
daktilo sesi, vb.), kiibistlerin kagit, bez parcasi, cam gibi nesneleri kullanarak
yaptiklar1 kolajlarla ayni sekilde kullanan besteci Eric Satie’yi gosterebiliriz
(Ipsiroglu, 2006, 48).



Yine plastik sanatlar baglaminda 20.yy. baslarinda Bati sanatindan Izlenimcilik
sonrasinda son derece yaygin bir egilim olarak ele alabilecegimiz gelismelerin timii
genel olarak “disavurumculuk™ bagligr altinda ele alinmaktadir. Disavurumcu
sanatcilarin tiimiiyle “kendine 6zgii” yaklasimlarima ragmen aralarinda bazi ortak
noktalardan s6z etmek miimkiindiir. Bunlar arasinda “bi¢im bozmaci” bir tavir
tagimalar;; rengin Ozellikle simgesel, duygusal ve dekoratif etkilerinden
yararlanmalari; boyanin yogun dokusalligiyla rengi natiiralist baglamindan
Ozgiirlestirmeleri; abartili bir perspektif ve desen anlayisi benimsemeleri sayilabilir
(Antmen, 2009, 34). Disavurumculuk terimi 1900 baslarindaki bir resim akimindan
miizige aktarilmistir. Ressam Wassily Kandinsky ve besteci Arnold Schonberg
arasindaki isbirligi sonucu ortaya ¢ikan miizikte disavurumculuk, bigcem 6zgiirliigi,
giiclii anlatim, kaliplardan ve siirlardan kurtulmak anlamina gelmektedir. Miizik
alaninda bu akimu, ikinci Viyana Okulu bestecileri adiyla bilinen Arnold Schonberg,
Alban Berg ve Anton Webern’in eserleri temsil eder. Bu akim gergevesinde miizikte
ve resimde, ortak olan benzer nokta, kaliplar1 tiimiiyle ortadan kaldirmak, geleneksel

tiimce yapisii ve bi¢im sinirlarini yrtkmaktir (Ilyasoglu, 2001, 214).

Disavurumculuk akiminin hiikiim siirdiigii bu donemde 20.yy baslarinda modernligin
temsilini kentsel temalarda ve endiistriyel siireglerde arayan pek ¢ok sanat¢inin yani
sira hizli kentlesmeye ve sanayilesmeye tepki duyan pek ¢ok sanatci da ortaya ¢ikmig
ve “Primitivizm” olarak adlandirilan bir egilimi paylagmislardir. Primitivizm, genel
olarak, “modern” olarak nitelendirilen pek ¢ok sanat¢inin modernlesmenin getirdigi
bazi1 dinamiklere karsi tavirlarinin ifadesidir (Antmen, 2009, 35). Bu akim, Rus
besteci Igor Stravinsky’nin Rus Baleleri grubuyla 1912°de besteledigi Bahar Ayini
adli balesiyle 6zdeslesmektedir. Bu eserde, tiitiiler giyen balerinlerin yerini, ¢uvallara
saril1 dansgilar almis ve farkli bir ortam yaratilmistir. Vurmali ¢algilarin yeni bir
anlayigla kullanilmasi, israrla tekrar eden ritmin tekdiizeligi, ¢ogunlukla tonal
olmayan armoninin yarattig1 uyumsuz (disonant) sesler ve biiyiik orkestranin etkin
sonoritesi esere bagyapit 6zelligi kazandirmis ve yenilikleri beraberinde getirmistir

(Ilyasoglu, 2001, 222).

20. yiizyilin en radikal sanat hareketlerinden biri olarak nitelendirilen, kiibizminin
temellerini atan Picasso’nun kiibizme giris niteligini tagiyan ve Cézanne’dan

etkilenerek yaptig1 1907 tarihli “Avignonlu Kizlar” adli tablosunda kullanilan sert ve



sivri bi¢cimler resme siddet katmalariyla dikkati ¢ekmektedirler (Yilmaz, 2006, 40-
43). Hatta bu boyutuyla s6z konusu tablo, modern ile primitifi bulusturan baslica
yapit olarak da nitelendirilmektedir. Ancak bu tablonun devrim yaratan 6zelligi, ti¢
boyutlu nesneleri iki boyutlu ylizey iizerinde gosterebilmenin yeni bir yolunu
Onermeye baslamasidir (Antmen, 2009, 47). Kiibist bir resimde, nesne goriintiisiiniin
pargalara ayrilarak, farkli bakis agilarindan gdsterilmesi, resme dordiincii boyut olan
zaman boyutunu getirmistir. Kiibizmle birlikte resim sanatinda diisiinsel bir bakis
acis1 gelismeye baglamistir. Sonraki yillarda Picasso ve Braque, resim yaptiklar
yiizeye, gazete, musamba, duvar kagidi gibi sanat dis1 parcalar yapistirmaya
baslamislardir (Yilmaz, 2006, 44-47). Boylece 1912-1914 tarihleri arasinda once
Picasso’nun daha sonra Braque’in kullanmaya basladig1 kiibist kolaj teknigi ile kitle
kiiltiirtine 6zgii giindelik, siradan malzemelerin sanat yapitinin 6gesi haline gelmesi,
neyin sanat olup olmayacag tartismasini giindeme getirmistir. Bu baglamda kiibist
kolaj, daha sonraki modern sanat akimlarina yani dada kolajlarina ve fotomontajlara,

Pop kolajlarina ve hatta giiniimiizdeki dijital kolajlara temel olusturmustur (Antmen,
2009, 48-49).

Picasso, kiibizmde bulduklarin1 bicime getirdigi farkli bakis agilarim1 heykelde de
denemistir. Ancak belirtmek gerekir ki Kiibizm, her zaman resim sanatinin sinirlari

icinde kalmis, bunun 6tesindeymis gibi yapmamustir (Antmen, 2009, 46).

Gorsel sanatlarda ve dzellikle resimde Kiibizmin etkisi devam ederken Italyan sairi
ve oyun yazart Filippo Tomasso Marinetti 1909°da Paris’te “Gelecekgilik”
(Fitiirizm) akiminin bildirgesini (Fiitiirizm Manifestosu) yayinlamistir. O giline
kadarki en radikal akimlardan biri olan Gelecekgiligi salt bir sanat akimi olarak
diistinmek miimkiin degildir. Gelecekg¢iligin sanat manifostolarinda “yeni bir diinya
icin yeni bir sanat” dnermesi yer almaktadir. Ancak bu “yeni sanat” hic¢bir zaman
tam anlamiyla tarif edilmemistir. Ge¢misin sanatiyla tiim baglarin kopartilmasi
Onerilirken yerine ne konacagi agik degildir (Antmen, 2009, 66). Benzer bigimde
gelecekgilik akiminin felsefesini benimseyen Italyan ve Fransiz miizisyenler, artik
sanat¢cinin sokaga cikarak, kalabaligin arasina karigmasi ve yasamin igindeki sesleri

sanatina aktarmasi gerektigini savunmuslardir.

10



Kiibizmin birden ¢ok an1 ve ac1y1 ayn yiizeyde gosterebilmesinden kaynaklanan yeni
zaman ve mekan algisi, Gelecekgilerin dikkatini ¢eken akimlar arasinda 6nemli bir
yer tutmustur. 1910 yilinda Gelecekgilerin 6nde gelen temsilcilerinden biri olan
ressam ve heykeltiras Umberto Boccioni 6nderliginde plastik sanatlara iligkin, taklit
bicimleri, uyumu, akademik kurallar1 ve ge¢misteki konulari kinayan bir bildiri
yaymlanmistir. Kisa bir siire sonra gelecekgiler, kiibizme kars1 ¢ikarak, artik sanatin
0l mekanlara hapsedilmeden disar1 ¢ikarilmasi ve disarist ile igerisi arasindaki
smirlarin da tamamen kaldirilmasi gerektigini savunmuslardir (Yilmaz, 2006, 79-81).
Gelecekgilik akimina gore sanatci resim, heykel, miizik, siir diye sinirlanmadan
Ozglirce yaratabilecektir. Gelecekciler sayesinde atdlyesinde tek basina calisan

sanatg1 tipi gitmis, yerini disa doniik bir gosteri sanatgisi almistir (Y1lmaz, 2006, 84).

Ancak Gelecekgiligin etkinlikleri resim ve heykelle de simirli degildir. Marinetti,
sahnede sergilenen ama zaman zaman izleyicinin aktif katilimini da iceren, “varyete
tiyatrosu” benzeri performanslar (Gelecek¢i Aksamlar) gergeklestirmistir. Gelecekgi
tiyatronun yani sira gelecekgi baleler de diizenlenmistir. Bu tiir performanslar,
1950’lerden sonra goriilen “olusumlar”la (happening) biiylik bir benzerlik tasir.
Resim, heykel, bale, performans, siir gibi alanlarin digsinda ressamlarin resim
yiizeyinde yakalamaya calistigt hareket duygusunu fotografa tagimayr amaglayan
Anton Giuglio Bragaglia’nin “dinamik” fotograflar1 ve Antonio Sant’Elia ve Virgilio
Marchi gibi mimarlarin fiitiiristik “Yeni Kent” projelerini de Gelecekg¢ilik akiminin
onemli eserleri arasinda sayabiliriz (Antmen, 2009, 68-69). Diger taraftan miizikte
ise, Italyan ve Fransiz gelecek¢i ekoliin sanatcilari, sokaga ¢ikarak, tren diidiikleri,
vapur sesleri, klaksonlar gibi sokaktaki sesleri elektronik aletler araciligiyla
eserlerine tasimiglardir. Buna drnek olarak, Isvigreli besteci Arthur Honegger’ in 120
mil giden bir treni konu alan Pasifik 231(1923) adli eserini ve Italyan besteci Luigi
Russolo’nun giiriiltii sesi iireten araglarin orkestra i¢cinde yer aldigr “Biiyiik Bir
Kentin Uyanis1 ile Otomobillerle Ucaklarin Bulugmasi” adli eserlerini gdsterebiliriz
(llyasoglu, 2001, 231-233). Ancak Boccioni’nin I. Diinya Savasi’nda 6lmesiyle
Italyan gelecekgiligi giiciinii yitirmeye baslasa da sanata kazandirdig1 yeni tavir daha
sonra “Rus gelecekeiligi”, “Dadacilik”, “Olusum” ve “Fluksus” gibi sanat

hareketlerinde tekrar ortaya ¢ikmistir (Yilmaz, 2006, 84).
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Modern sanat kisa bir siire icinde Gelecekgilik’ten Soyut Sanat’a ge¢mistir.
Picasso’nun etkilendigi Fransiz Geg-izlenimci ressam Paul Cézanne, ayni zamanda,
“soyut sanatin” modern sanat egilimi olarak algilanmasini da saglamistir. Ancak
soyut sanat akimini baglatan ve ilk uygulayan sanat¢i Vassili Kandinsky olmustur.
Kandinsky, renklerin miizikteki notalar gibi insan ruhunda belli titresimlere yol
actigini fark ederek, resimdeki nesne goriintiilerini 6nce renge doniistiirmek sonra da
tamamen elemek istemistir (Yi1lmaz, 2006, 62). Sanat ve dogay1 birbirinden ayiran,
sanatin da doga gibi kendine 6zgii bir gergekligi olduguna inanan Kandinsky’ ye
gore sanat dogay taklit etmeyi birakmis, kendi dogasini ortaya koymaya baslamistir
(Antmen, 2009,81).

Soyut sanat, 20. yy. modernizminin baslica ifade bigimi olmus, 19.yy. sonunda
Izlenimciler’den baslayarak gelisen soyutlama egilimi, sanatcilarin gdriinen
diinyanin gergekliginden asama asama kopusunu beraberinde getirmistir (Antmen,
2009,79). 20. ylizyihn basinda soyut sanatin kuramcilari, sanat ve doganin
birbirinden ayrilarak sanat yapitinin dogal nesnelerden farkli olmasi gerektigini
savunmuslardir. Constantin Brancusi, dogadan soyutlama yaparak nesnelerin 6ziiyle
baglantisint bir sekilde siirdiirmiistiir. Henry Moore ise, dogadan kopmak degil,
dogayla biitiinlesmek istemis ve organik soyutlamalara yer vermistir. Soyut sanatta
sanat¢1 dogayr gozlemlemis, bigim ve ritim hakkindaki temel ilkeleri dogal

nesnelerden 6grenmistir (Yilmaz, 2006, 73-75).

I. Diinya Savasi’ndan kacan, anarsist, nihilist, komiinist sanat¢ilarin da aralarinda
bulundugu bir grup insan Avrupa’nin tarafsiz bir iilkesi olan Isvigre’ye; Francis
Picabia, Marcel Duchamp gibi sanatgilar ise, Amerika’ya siginmigladir. Bundan
dolay1 1916°da Ziirih ve New York’ta ayn1 anda “Dadacilik” adinda yeni bir anlay1s
belirmistir. Dadacilik, basta siyasi icerikli bir baskaldir1 olarak ortaya ¢ikmis, ama
fikirlerini sanatsal faaliyetlerle ortaya koydugu i¢in zaman igerisinde sanat akimina
doniigmiistiir.  Ziirth’te bu hareket Alman oyun yazari ve miizisyen olan Hugo
Ball’un heyecanli gencleri etrafinda toplayarak Subat 1916’da ac¢tifi “Voltaire
Kabaresi” (Cabaret Voltaire) adli gece kuliibii araciligiyla kendini gostermistir. New
York’ta ise, ayni hareket bir yil sonra Mart 1917°de Marcel Duchamp 6nciiliigtinde
gerceklestirilen bir sergiyle baglamistir.
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1918 tarihli “Dada Manifostosu”nu kaleme alan Tristan Tzara’ya gore Dada, “Bir
protestodur; yikict bir eylemdir. Mantigin yerle bir edilmesidir. Bellegin,
arkeolojinin, gelecegin yikimidir. Dada ozgirliktir...” (Antmen, 2009,122).
Dadacilarin sanat terimi, kabare, tiyatro, dinleti, sergi, yiiriiylis, miizikhol, sirk ve
benzer 6geleri igermektedir. Dadacilar sanati yikmak isterken farkinda olmadan
siirlarint genigletmislerdir. Dadaci sanatta 6nceki sanat akimlarindan farkli olarak
bicimsel benzerlik kaygis1 bulunmamaktadir. Ziirih’te gergeklesen Dada
gosterilerinde 6nemli bestecilerin eserleri yerine, miizik dis1 araglarla elde edilen
giiriiltiiler ve rastgele secilmis hecelerden, kelimelerden olusan siirler tercih
edilmistir. New York’ ta ¢alismalarini siirdiiren Marcel Duchamp ise, aslinda baska
amaglar icin iiretilmis malzemeleri islevlerinden uzaklastirarak, sanatsal baglamda
kullanmigtir (Yilmaz, 2006, 99-109). Bir diisiiniir-sanat¢i olan Duchamp, yaptigi
caligmalarla ileriki yillarda “sanat nedir, ne degildir?” sorusunun cevabini arayacak

olan sanat¢ilara 151k tutmustur.

Dadacilik yerini, 1922 yilinda bir anlamda Dada’nin kiillerinden dogan bir akim olan
“Gergekiistiiciiliik’e (Siirrealizm) birakmustir. Iclerinde Ispanyol ressam Salvador
Dali’nin de bulundugu bir grup sanatgi, maddiyatcilik, olguculuk, islevsellik,
akilcilik gibi kavramlara ve ahlak, estetik, sanat gibi degerlere karsi gelmeye
baslamistir. Bu sanatcilar yeni bir baglangi¢ icin, “ahlak™ adi verilen baglayici
kurallarin bulunmadigi, aklin ve mantigin heniiz olusmadig1 dénemdeki gibi temel
diirtiilere dayali bir sisteme geri donmek gerektigini savunmuslardir. Ozdevinimcilik
ve diiscliliik gibi temel kavramlar1 esas alan gergekiistii sanat, gorsel sanatlardan

ziyade edebiyat alaninda kendini bulmus ve ilerlemistir (Y1lmaz, 2006, 130-131).

Gergekiistiiciiliik, burjuva deger yargilarina ve akademik sanat egitimine karsi
geldigi i¢in, dadaciligin devami olarak degerlendirilmistir. iki akimi birbirinden
ayiran en onemli 0zellik, gercekiistiicii sanatgilarin resim ve diigleri 6Gnemsemeleridir.
Freud’un yazilar1 ve diisiincelerinden de etkilenen gercekiistiiciiler, aklin tamamen
uyanikken sanat liretemeyecegini, bilingli diigiincenin zayifladig1 anda hayal giiciinii
serbest birakarak akil disi bir seylerle sanata ulasilabilecegini savunmuslardir

(Yilmaz, 2006, 130-132).
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Gergekiistiicii sanatcilarin 6nde gelenlerinden Salvador Dali, Freud’un psikanaliz
yontemini ve Lacan’in paranoya ve kimlik iizerine yazdiklarimi inceleyerek,
“paranoyak elestirel yontemi” gelistirmistir. Bunun yani sira yagam-oliim, cinsellik-
diis gibi temel meseleleri birbirleriyle harmanlayarak carpici resimler meydana
getirmistir. Dali resimlerinde ayrinti i¢ine ayrint1 gizleyerek, bir seyi gosterir gibi

yapip konuyla ilgisi olmayan bambaska seyleri isaret eder (Yilmaz, 2006, 143-145).

Gergekiistli ad1 verilen bu sanat¢1 toplulugunun diger 6nemli bir {iyesi olan Belgikali
ressam René Magritte, resme daha ziyade bir felsefeci gibi yaklagmistir. Sanatgi
resmi, konuyu ya da disiinceyi dile getiren bir amag¢ degil, bir ara¢ olarak
algilamigtir. Magritte aym1 zamanda dil felsefesi ve gostergebilimle ugrasan
diisiiniirlere fikir vererek bir deney alani yaratmis, diger taraftan da 1960’11 yillarda
ortaya c¢ikan kavramsal sanata Onciiliikk etmistir. Heykel alaninda gergekiistii
sanat¢ilardan Alberto Giacometti dikkatleri lizerine ¢ekmistir. Giacometti’ nin ilk
calismalar1 olan gercekiistii heykellerinde Picasso’ nun oyunbaz tavrinin etkileri
acikca goriilmektedir. Giacometti bakarak yaptig1 heykelleri aslina benzetemedigi ve
bu durumdan rahatsiz oldugu i¢in, modele bakmadan heykel yapmaya baslamistir.
1935 yilinda tekrardan modele bakarak g¢alismaya baslayimnca gruptan ayrilmistir.
Miizik alaninda ise, Kurt Weill’ in Ug Kurusluk Opera, Magonny Sehrinin Yiikselisi
ve Cokiisii ile Igor Stravinsky’ nin “Bir Askerin Oykiisii” adli eserlerini
gercekiistiicliliige ornek gosterebiliriz. Bu eserlerin yani sira, Fransiz besteci Pierre
Schaeffer’in ilk donemlerinde besteledigi, somut miizik tiiriinde eserlerinde bir takim
gercekiistii olarak nitelendirilebilecek 6geler de goze ¢arpmaktadir. Bestecinin 1948
yilinda besteledigi, Tencere Etiidii (Etude aux Casserole) adli eserinde, Seine
nehrinde yiizen bir ev iizerinde, ilahi sarkilar sdyleyen Balili rahiplerle, tingirdayan
tencereler gibi birbirleriyle baglantis1 olmayan ses objelerinin yan yana getirilerek
kullanilmast bunun en belirgin 6rneklerindendir (LeBaron, 2002, 35). Konusal bir
stirrealist olarak nitelendirebilecegimiz filozof-besteci Olivier Messiaen de,
eserlerinde (Cocuk Isa’ya Yirmi Bakis, Piyano i¢in 1944- Zamanin Sonu i¢in Yayh
Calgilar Dortliisti, 1941) sik¢a dinsellikle ilgili siirrealist imgeler kullanmistir
(Ilyasoglu, 2001, 264).

Dadaciligin hemen arkasindan dogan “gergekiistiiciiliik”, modernizmin sanatin digina
cikarmaya calistig1 figiir, nesne, diis, ahlak, cinsellik ve bunlar gibi diger biitiin
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kavramlar1 tekrar sanatin i¢ine dahil eden bir devrim niteligi tasimaktadir. Bu
devrimle Avrupa egemenligi sona ermis, Amerikan egemenligi baslamistir (Yilmaz,

2006, 146-153).

1940’larda “soyut disavurumculuk”, 1950’ler ve 60’larda kitle kiiltiirii ve sanatin
popiiler ifadesi olan “pop - art” yine ayni1 donemde “yeni gercekeilik”, 1960°lar ve

1970’lerde “minimalizm”, “kavramsal sanat” ve “fluksus” ortaya cikar.

1960’1 yillarda ortaya ¢ikan “Olusum” (happening) ve “Fluksus” gibi hareketler
gelecekei ve dadaci gosterilerle ayni karakteri tasir. Marinetti’nin sair ve ressam
arkadaglariyla 1910 yilinda diizenledigi “Gelecek¢i Aksamlar” adli gosteri zinciri bu
gosterilerin kaynagi olmustur. “Olusum” adiyla bilinen gosteri tiiriinii ilk olarak
Amerikali sanatgr Allan Kaprow uygulamistir. Bu olusumlarda profesyonel
oyuncular degil sanat¢inin yakin arkadaslariyla birlikte izleyiciler gorev almiglardir.
Gosterilerde bir 6n plan bulunmakla beraber, devami olayin akisiyla kendiliginden
belirlenmektedir. Gosteriye gelenlere yonlendirmeler bulunan kartlar dagitilarak,

olaylarin dogaclama seklinde gelismesi istenmektedir.

Miizik alaninda ise, 1960’larin sonlarina dogru kiiltiirel yapiin degismesiyle
“olusum”, “pop art” ve “fluksus” gibi sanat hareketlerinin goriildiigli donemde
besteciler de, pop, caz ve non-Western miizigin etkileriyle kuralli nota sisteminden
uzaklasarak emprovizasyona ve serbest notasyona yoOnelmislerdir. Olusumlarda
icracilar, enstriimanlarim1 ¢almak yerine onlart kullanarak sahnede rollerini
canlandirirlar. Geleneksel partisyon kullanilmamakla beraber etkinligin dogas1 ve

siirlar1 yine besteci tarafindan belirtilmektedir.

Bu donemde heykel, resim, siir, dans ve diger sahne sanatlar1 arasindaki sinirlar,
besteci Richard Wagner’in 1849°da ortaya atmis oldugu “Birlesik Sanat Yapit1”
(Gesamtkunstwerk) kavraminda oldugu gibi, ortadan kalkarak farkli disiplinler
birbirleriyle i¢ ice girmeye baglamiglardir (Y1lmaz, 2006, 257-261). Bilindigi iizere
“Birlesik Sanat Yapit1” operada devrim niteliginde gelismelere sahne olan ve
sinemay1 da etkileyen bir teoridir. Bu teori miizigin, dramanin, siirin ve sahnede
bulunan herseyin aynmi diizlemde estetize edilmesiyle miikemmel ve tamamlanmis
sanat eserine ulasilacagini savunmaktadir. Cagm iinlii filozoflarindan Friedrich

Nietzsche, “Richard Wagner Bayreuth’te” adli eserinde bu konudaki goriisiini
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belirtirken hem Wagner’i elestirmis hem de ona ovgiiler yagdirmistir. Nietzsche, bir
yandan Wagner’ in, Almanlardaki, sanatlarin tek tek icra edilmesi zevkini yok
edebilecegini soylerken, diger yandan drama, fikirler, siir, miizik, dekor, sahneye
koyus gibi 6gelerin yan yana geldikleri zaman, hepsinin giiglerinin tek bir yapitta
birlestirilmesinin, daha biiyiikk bir etki yaratacagini belirtmistir. Farkliliklarda
biitiinliigli yakalama duygusu, Wagner’ in Nietzsche tarafindan bir kiiltiir tasiyicisi
ve evrenselsel bir yenilestirici olarak nitelendirilmesini saglamistir (Laserre, 2007,
91).

Sanatin tiim dallar1 arasindaki sinirlarin kalkmasi sonucunda, yine 1960’11 yillarda,
“Fluksus” adi1 altinda George Maciunas tarafindan yeni bir hareket baslatilmistir.
1962 yilindan itibaren bir akim olarak anilmaya baslayan Fluksus’un kokleri,
“Gelecek¢i Aksamlar” adli gosteri zinciri, Duchamp, dadacilik ve John Cage’ in
miizikteki yeni arayislarina dayanmaktadir. Fluksus sanatcilarina gére; Duchamp’in
“hazir nesnesi”’, Cage’in “hazir sesi”ne denk gelmektedir. Cage ve Duchamp,

rastlant1 ve degisimin sanatsal bir yontem olarak kullanilabilecegini diisiinmiislerdir.

Fluksus, yenilige acik miizisyen, dansgi, ressam, heykeltiras, sair ve diger biitiin
sanatgilart bir araya getirerek yeni ve farkli bir sanat tiirli ortaya c¢ikarmay1
hedeflemistir. Bunun yani sira Fluksus’un politik bir baskaldirn o6zelligi de
bulunmaktadir. Fluksus sanat¢ilarinin hepsi farkli alanlardan gelmekteydiler. George
Maciunas; sanat tarih¢isi, mimar, miizikbilimei, George Brecht; kimyaci, Yoko Ono;
edebiyat¢1 ve miizisyen, La Monte Young; miizisyen, Alison Knowles; ressam, Dick
Higgins; miizisyen ve grafiker, Nam June Paik; besteci ve egitimci, Takako Saito;
oyun yazari ve oyuncu, Wolf Vostel; reklam grafikeri, Emmett Williams; sair, Arthur
Addi Kopke ise, sanat¢i ve galericiydi. Fluksus grubunun iiyelerinden George
Brecht, La Monte Young, Jackson Mac Low, Richard Higgins, Philip Corner, Alison
Knowles ve Yoko Ono, aym1 zamanda programli miizik diinyasinin disina ¢ikan

“performans sanatgilar1” olarak da taninmaktaydilar.

Fluksus ve Olusum hareketleri ayn tarihlerde ortaya ¢ikmalarina ragmen aralarinda
temel farklar bulunmaktadir. Bir olusumda seyirciler, plansiz bir sekilde olayin
akigina dahil olup, cesitli yonlendirmelerle dogaglama yapmaktaydilar. Fluksus’ta

ise, seyirciler olayin bir karmasaya doniismemesi i¢in planlt bir sekilde gosteriye

16



katilmaktaydilar. Dogaclama o6zelliginden dolayr Olusum bir kez gerceklesmekte;
Fluksus gosterileri ise, tekrarlanabilmekteydi (Yilmaz, 2006, 262-268).

Sesini Fluksus eylemleri sirasinda duyuran Joseph Beuys, yenilikler araciligiyla
sanatin ¢ercevesini genigletmeye ve insanligin olumlu yonde degistirilmesine
cabalamistir. Beuys, sanatin siirlarimin yikilip yasamla birlestirilmesi dogrultusunda
caba gosteren Fluksus sanatgilarindan farkli olarak, sanati 6nemser. Kapitalizmin
dogay1 ve insanlig1 bataga siiriikledigi konusunda oldugu gibi bu noktada da diinyay1
aciklamak yerine degistirmek gerektigini savunan Karl Marx ile ayni sekilde

diisiindiigii goriiliir.

Duchamp, nesneleri anlam ve islevlerinden uzaklastirarak kullanirken; Beuys,
kullandig1 nesnelerin dogalarindan ve 6zelliklerinden olduklar1 gibi faydalanmis ve
onlar1 tanimaya calismistir. Duchamp, her nesnenin bir sanat eseri olabilecegini
savunurken; Beuys, her insanin bir sanat¢1 ve ayni zamanda bir sanat yapit1 oldugunu

One siirmiis ve sanatin sinirlarini genigletmistir (Y1ilmaz, 2006, 271-275).

Geleneksel sanat Slgiitlerini ve bununla beraber toplumun yasam tarzini degistirmesi
nedeniyle devrimci bir nitelige sahip olan sinema, modernist sanatin kaldirip attigi
figlir, betimleme, resimleme, Oykii, programlanmis miizik gibi kavramlar1 tekrar

igerisine almistir.

Sinema, kitlesel bir sanat olmasi nedeniyle ayni anda bircok mekanda gosterilerek
milyonlarca insani etkileyebilmektedir. Daha Onceleri canli piyano performansi
esliginde siyah beyaz goriintiilii sessiz sinemaya 1932 yilinda ses eklenmis, 1935
yilinda da renkli film ¢aligsmalarinin baglamasiyla sinema biitlin sanat disiplinlerine
kars1 belirgin bir iistiinliik saglamistir. Sinemanin kurgusal karakteri modern sanatin
sinirlarini1  zorlamistir. Sinema, aslinda, Wagner’in ortaya attigi “Birlesik Sanat
Yapit1” kavramina c¢ok benzer. Gorsel imge, grafikler, konusma, miizik ve ses
efektlerinden meydana gelmesi nedeniyle sinema, biitiin sanat tiirlerinin 6zelliklerini
bir araya toplar. Ancak Wagner’in “Birlesik Sanat Yapit1” sahnede sergilendigi i¢in,
seyirci ve oyuncular arasinda iletisim kurulmasi miimkiin iken sinema, dogasi geregi
perdede  gosterildiginden izleyicilerle oyuncular arasinda direkt baglanti

kurulamamaktadir (Y1lmaz, 2006, 321-329).
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20. yiizyilda gen¢ mimarlar yeni bir baslangi¢ yapmaya karar vererek tiim tslup ve
siisleme bigimlerini terk ederler. Giizel sanat anlayisindan uzaklasan mimarlar artik
islevlerine uygun yapilar insa etmeye baslarlar. Bu yeni yaklagim en ¢cok Amerika’da
takdir gormiistiir. Amerikali mimar Frank Llyod Wright bir evde cephenin degil,
odalarin 6nemli oldugunu savunarak bu yeni anlayis1 basaril bir sekilde yansitmis ve

kat1 bir simetri gerekliliginden kurtularak uygulamistir (Gombrich, 2007, 557-558).

Buna karsilik, Alman mimar1 Walter Gropius’un kurdugu Bauhaus Modern Mimarlik
Okulu, akilciliktaki kuvvetli inanglarin yansimasi yoluyla dekoratif stilin, saf
islevsellik ve yapisal problemlerin geometrik yolla ¢dziimlenmesini dngoren bir

yaklasim getirmistir.

Edebiyatta da, aynmi sekilde, biitiin 19. yiizyildaki kurallar ¢iiriitiilmeye baglanmustir.
Pound, Woolf, Eliot ve Joyce gibi yazarlar, Freud’un bilingdisi teorilerinden
etkilenerek deneysel metinler yazmaya baslarlar. Bu yazarlar, gramer kurallarini
cigneyerek veya yeni kelimeler ve sozdizimi icat ederek, kisisellestirilmis dillerini
yaratmis ve yeni arayislar igerisine girmislerdir. Modernist yazinin taraftarlari,
medyanin ilgi uyandirmayan seri iretiminin tehdidine ragmen, yiliksek kiiltiirel
amaglariin seckin vizyonuyla miicadele etmeye ¢aligmiglardir. Ayn1 zamanda pek
cok modernist yazar ders kitaplarinda ve yazilarinda iyi derecede egitim almig
okuyucu kitlesine ulasabilmek i¢in karmasik bir dil kullanmiglardir (Nemith, 2004,
23-25).

Miizikte ise bu donemde, her tiirlii sinir bilingli olarak zorlandig:r goriliir. Miizik
teknik, anlatim dili, bi¢im, stil, 6z, i¢erik ve esin kaynaklar acisindan geleneksel
kurallardan koparak, kendi sanat disiplininin digina tasmis ve diger sanat dallarini
kullanmaya baslamistir. Esin kaynagi bulmak ve bu kaynaklar1 sekillendirmek i¢in
miizik i¢i, miizik dis1 seslerden, dogada var olan saf seslerden, dogada var olmayan

sentetik seslerden, giiriiltiiden, hatta sessizlikten yararlanilmistir (ilyasoglu, 2001,
197).

Miizikte modernizm, miizigin bagli bulundugu geleneksel akademik belirlemelerden
dolay1 diger sanat akimlarindan daha sonra ortaya ¢ikar. Miizikte yeni bir armonik dil
yaratmak icin Once geleneksel miizikteki armonik yapiyr ve bunun dayandigi

“Tonalite” kavramim yikmak gerekmistir. Sanat kuramcilar1 miizikte Izlenimcilik,
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Disavurumculuk ya da Kiibizm gibi akimlarin etkilerini gdstermek amaciyla, resimde
yadsinan nesneler yerine, ton (atonalite) kavramini yerlestirmislerdir (Ozkisi, 2007,
113).

Miizikte modern akim, Viyana okulu c¢ergevesindeki Disavurumculuk ile
Gelecekgeilik gibi akimlarla birlikte anilmaktadir. Bu akimlar 1908-1913 yillar
arasinda yaraticilarin seckincilik, bireycilik ve tarihin kagmilmaz ilerleyisi gibi
anlayislara  dayanarak  Wassily Kandinsky’nin  iinli  ‘lGg¢gen’  kuramini

desteklemektedirler (Chevassus, 2004, 23).

Kandinsky ile bir¢ok ortak calismasi bulunan Arnold Schonberg, 20. ylizyil
miiziginin en 6nemli yenilik¢ilerinden biri olup, on iki ton tekniginin de bulucusudur.
Iste miizikte modernizm, Schénberg’in bu on iki ton teknigi ve miizigi ile baslar. On
iki ton miiziginde, ton olgusu hedef alinarak parcalanmis, boylelikle malzeme 6zne
lizerinde egemen olmus ve dzne ortadan kalkmistir (Ozkisi, 2007, 109). Bu teknikle
birlikte gelisen atonalite sayesinde birden ¢ok ton bir arada kullanilabilmistir.
Schonberg’ in Pierrot Lunaire’ i Stravinsky ve Berg gibi bestecilerin de, ¢ok farkli
bir estetik anlayisini yansitan atonal miizigi gelistirmede 6nemli katkilar1 olmustur
(Saylan, 2006, 73). Schonberg’in 1921 yilinda sundugu 12 sesin yalniz birbiriyle
iliskide oldugu yontem olan dizisellik, miizigin tim konvansiyonel niteliklerini ve

tarihsel birikimini bir anlamda alt {ist etmistir.

Modern miizikteki pek cok akim, romantik estetik Ozelliklerini bozarken gorsel
sanatlardaki sanatgilar1 ornek almistir. Igor Stravinsky, “Le Sacre du printemps”
(1912) adli eserinde, siddet ve zalimlik gerceklerinin kabul edilmedigi ayinde
medeniyetin reddedilmesini ustaca dile getirerek, primitivizmin ibadet seklini ve
putperest adetleri kesfetmistir. Besteci, miiziginde halkin duygularimi yansitabilmek
i¢in diizensiz bir ritmik yap1 ve oktatonik armoni kullanmistir. Bela Bartok, Carlos
Chavez, Zoltan Kodaly ve Leos Janacek gibi diger besteciler, Alman bestecilerin
kullandiklar tonal uygulamaya alternatif olarak, modernist bir tutum igerisinde kendi
tilkelerinin halk ezgilerini incelemislerdir (Nemith, 2004, 25-26). Diger taraftan
Italyan ve Fransiz gelecekci ekoliiniin sanatcilari, kalabaligin arasina karisarak
yasamin i¢indeki sesleri ve elektronik aletler tarafindan ¢ikarillan giriilti

niteligindeki sesleri eserlerine tagimiglardir.
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Gelecekei miizigin oncii bestecilerinden biri olarak tanian Luigi Russolo, her ¢esit
sesin bir gere¢ olabilecegini One siirerek, makine ve fabrika seslerinden, seslerin
sanat1 adin1 verdigi bir felsefe tiiretmistir. Orkestrada mekanik sesleri duyurmak i¢in
olusturdugu bir ses aygiti ile patlama, kirilma, vizilt1 gibi seslerin miizigin i¢inde yer
almasini saglamistir. Boylelikle miizik tarihinde ilk olarak giiriiltii ile uyumlu sesler

arasindaki duvar yikilmistir (ilyasoglu, 2001, 233).

Charles Ives, Henry Cowell, Edward Varese ve Carl Ruggles gibi Amerikali
deneysel besteciler ise, daha esnek formlara ilgi gostermislerdir. Ives, miizigine en
yalin ilahi ezgilerden en karigik atonal polifoniye kadar ¢ok degisik kaynaklar
bularak, caglar boyu alisilagelmis ses diizeninde yenilikler yaratmak istemistir

(Ilyasoglu, 2001, 250).

Sonug olarak modern miizik, farkli goriisleri ve estetik anlayisi savunan bir¢ok akimi
bir arada barmdirir. Ama 20. yiizyiin baslarindan itibaren Schonberg’in
yonetimindeki II. Viyana Okulu en 6nemli gelismelere onciiliik etmistir. II. Viyana
Okulu’nun héakimiyeti II. Diinya Savasi boyunca devam etmis ve savas sonrasi
doneminde yiiksek modernizme doniiserek yerini dizisel miizige birakmistir. Anton
Webern, Pierre Boulez ve Karlheinz Stockhausen gibi dizisel miizigi savunan
besteciler, dizisel teknikleri her yoniiyle kavrayarak, miizigin bir¢cok alani ve
yapistyla birlestirip kullanmislardir. II. Diinya Savasi’ndan once bu teknikleri
kullanmaya yanasmayan Stravinsky, Olivier Messiaen ve Aaron Copland gibi
modern besteciler ise, savas sonrasinda eserlerinde dizisel tekniklere yer vermisler ve
daha sonra da ayni yoOntemi “integral serializm” iginde ritim, ses dinamigi,
vurgulama, tin1 yinelemesi gibi baska 6gelere de uyarlamislardir. Yiiksek modernist
teknigin iiniversitelerde ve seckin sanat ortamlarinda kurumsallastirilmasi, savas
sonrast eserlerin ¢oguna dizisel yOntemin hakim olmasim saglamistir. Bu
kurumsallastirma, tinlii kuramci Theodor W. Adorno tarafindan siddetle elestirilmis
ve vyiksek modernizmin asiriligi  olarak  degerlendirilmistir.  Malzemenin
nesnellestirilmesi kendi i¢inde bir son olusturmakta ve ayni zamanda bestecinin
kisisel ozelliklerini goz ardi etmektedir. Bu acidan bakildiginda, kurumlara ve
yiiksek modernizmin seciciligine bagimsiz bir sekilde hiicum etmek ve meydan

okumak amaciyla postmodernizm kavrami ortaya ¢ikmistir (Nemith, 2004, 27-28).
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2.2. Postmodernizm Kavram ve Gelisimi

Sanat ¢evrelerinde 1970°1i yillarin son yarisinda yayginlik kazamaya baslayan
“Postmodernizm” teriminin kapsami ve sinirlari, bugiin bile tam anlamiyla netlesmis
gorilmemektedir. Charles Jencks 1975°de “Postmodernizm nedir?” adli kitabinda
“modernizmin hem devamidir, hem asilmasidir” diyerek iki olgu arasinda hem bir
devamliliga hem de bir kopusa isaret etmistir (Antmen, 2009, 275). Benzer sekilde
Lyotard da, “Postmodern nedir? sorusuna cevap” adli eserinde, “bir yapit once
postmodernse, modern olabilir” demektedir. Boyle anlasildiginda, postmodernlik,
nihayetine varmis modernizm degil, dogum halindeki modernizmdir ve bu hal
stireklilik arz eder” diyerek postmodernizme farkli bir agiklama getirmistir (Lyotard,
1994, 53).

Postmodernizm kavrami ve bu eksende yiiriitillen tartismalar, genel olarak, teori
alaninda modernist sanat bi¢imleri ve uygulamalarindan koptugu iddia edilen
mimarlik, felsefe, edebiyat, giizel sanatlar vb. alanlarda yeni kiiltiirel bi¢imlerin
isaretleri olarak baslamistir. Postmodernizm kavrami, modernizmin sonrast ya da
Otesi anlaminda bir tanimlama olarak kullanilmaktadir ve modern diislinceye ve
kiiltiire ait temel kavram ve perspektiflerin sorunsallagtirilmasiyla ve hatta bunlarin
yadsinmasiyla birlikte yiiriitilmektedir. Genellikle Postmodern sozciigli, anlam
olarak bir donemin sona ererek yeni bir doneme baslanmis oldugunu belirtmek icin

kullanilmaktadir.

Bu sozciigiin ilk kullanimi 1930’lara dayanmakla beraber, ancak 1960’11 yillarda
oncelikle sanat ve mimari alanlarinda yeni egilimleri ifade edebilmek amaciyla
kullanildig1 siralarda yayginlasmistir. Postmodern terimi Oncelikle kiiltiir ve sanat
alaninda radikal bir kopusu dile getirir (Saylan, 2006, 48). Gergekte postmodernizm
teriminin kaynaginda, 6zellikle Le Corbusier, Gropius ve Mies van der Rohe’nin
yarattiklar1 ve mimarlikta belli bir akimi temsil eden uluslararasi iislubun, sona

erdigini ileri siiren mimari elestiri yer alir (Lynton, 2007, 42).

1960’11 yillarda 6zellikle New York’taki sanat ¢evrelerinde modern sanatin estetik

anlayisinin yerini yeni bir estetik anlayisinin almasi gerektigi tartisilmaya baslar. Bu
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tartisma sonucunda yeni sanat ve estetik anlayisini ifade etmek i¢in postmodern
sozcigl kullanilir (Saylan, 2006, 44). Bu tartismalar zamanla diger birgok alanlara
ve disiplinlere de yansir ve sonugta bir biitiin olarak Modernite’nin sorgulanmasina
ve asilmasi arayisina doniisiir. Postmodernizme karsi itirazda bulunanlar (Anthony
Giddens, Jirgen Habermas, Alain Touraine gibi diisliniirler) modernizmin sona
erdigini kabul etmezler. Bu itiraz guruplarina gore bdyle bir donemsellestirme hem
imkansiz hem de yararsizdir. Bununla birlikte bu diisiiniirler postmodern diislincenin
one siirdiigii birgcok olgu ve yeni durumlar kabul etmekle beraber, modernligi
tamamlanmamis bir proje olarak gorerek, postmodernizmi, modernligin
radikallesmesinin bir sonucu olarak degerlendirirler (Savaslar, 2007,63-64). Bununla
birlikte postmodernizmi yeni bir tarihsel evre olarak anlamaktansa modernizmin
kendi icinde bir asama ya da Ozgiil bir donem olarak anlama cabalar1 da soz
konusudur. Postmodernizm, bu anlamda kendine yonelik itiraz ve elestirileri de igine
alacak sekilde siiregiden bir modernizm/modernite/modernlik sorusturmasi ve

tartismasi olarak goriilmektedir.

Postmodern sozciigliniin anlam alani belirsiz ve oldukga genistir, dyle ki “Modern-
day Dictionary of Received Ideas” adli sozliige gore postmodernizmin herhangi bir
anlami bulunmamaktadir. Bu kelimeyi kullanan kisiler ona istedikleri anlami
yiikleyebilmektedirler. Ancak bir tanim vermek gerekirse Postmodernizm; belirli bir
durum iginde ve olumlu ya da olumsuz anlamda modernizmden farklilagan, tiim
siyasal ve maddi/toplumsal degisimleri, 6te yandan diisiinsel ve kuramsal iiriinleri ve
kiiltiirel pratikleri kapsayan bir formiilasyondur

(http://tr.wikipedia.org/wiki/Postmodernizm, [18.04.2013]). Bu cergeve igerisinde

postmodernizm, sanat, mimari, miizik, film, drama ve edebiyat alanlarindaki bir

egilimi dile getirmek amaciyla ortaya ¢ikmistir (Saylan, 2006, 62).

Postmodern sozciigiinii kavram olarak, ilk kez Ingiliz ressam ve sanat elestirmeni
John Watkins Chapman kullanmistir. Daha sonralar1 bir Alman aydimi Rudolf
Pannwitz, I. Diinya Savasi doneminde yazdigi kitabinda Avrupa’nin hiimanist
degerlerinin ¢okiisiinii ifade edebilmek igin bu kavrama basvurmustur. Ingiliz tarihgi
ve digiiniiri Arnold Toynbee 1938°de yazdigi fakat 1947°de basilan “Bir Tarih
Incelemesi” (A Study of History) adli eserinde modern dénemin 1. Diinya Savas1’yla
sona erdigini, bundan sonraki dénemin postmodern dénem oldugunu ileri siirerek ilk
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kez postmodern terimini donem baglaminda kullanmis, bir olumsuzlugu ve
Aydinlanma hareketinin degerleri acisindan bir ¢okiintliyli ifade etmeyi amaglamistir
(Saylan, 2006, 30-31). Toynbee, “postmodern” terimini, 1875’lerde baslayan Bati
uygarligimin baskimliginin sonunda bireyselligin, kapitalizmin ve Bat1 disindaki
kiiltirlerin yiikselisini ve Hiristiyanligin giiciinii yitirmesini tanimlayan yeni bir

tarihsel dongiiyii kapsayan bir terim olarak kullanmistir (Yamaner, 2007, 16).

Amerikal kiiltiir tarih¢isi Bernard Rosenberg ise, 1957 yilinda New York’ta
yayinladig1r Mass Culture adli kitabinda yeni bir kiiltlirel olusumu dile getirmek i¢in
postmodern kelimesinden faydalanir (Saylan, 2006, 30-31). Taninmis diisiiniirlerden
Frederic Jameson, postmodernizmi kapitalizmin gelismesindeki bir agama olarak
degerlendirmistir. Jameson’ a gore bu asama kiiltiirel hayati tamamen degistirmis ve
ilk olarak mimari alaninda baslayan degisim daha sonra sinemaya sigramistir.
Gortildiigii gibi gegen ylizyilldan beri postmodern kelimesi birbirinden farkli

anlamlari ifade etmek i¢in kullanilmistir.

Ozetle, 1950'lerde modernizmdeki hemen tiim olgulara bir tepki olarak ortaya ¢ikip
mimarlik, sanat, politika, egitim, toplum gibi ¢ok farkli alanlarda kendinden iyice s6z
ettirmeye baslayan postmodernizm, 1980'lerin baslarindan itibaren yaygin olarak

kullanilan bir kavram haline gelmistir (Saylan, 2006, 38).

Postmodern sanat anlayisina gore, sanat¢i tam bir 6zglirliik igerisinde yaraticiligin
kullanabilmekte ve higbir misyon ya da bir seyi anlatma kaygisi olmaksizin yagami
oldugu gibi yansitabilmektedir. Postmodern yaklasim i¢inde sanat, yasami yansittigi
icin taklidi de icerebilmektedir. Postmodern sanat anlayisinda, modern sanattaki gibi,
bir tarihsellik boyutu goze ¢arpmamakta ve eskinin yikilip yerine yeninin gelecegi
gibi distlinceler de yer almamaktadirlar. Bunun yani sira postmodern sanat igin,
mekansallik ya da yerellik 6nemli bir yer teskil etmektedir. Postmodern sanat estetigi
i¢in, “su anda burada” ol¢iitii 6n planda bulunmaktadir. Bu yaklasim bir manada Bati

benmerkezciliginin yadsinmasi anlamina da gelmektedir.

Sanattaki postmodernizm teorilerinin iki ana ¢izgisi bulunmaktadir: Charles Jencks
ve ona yakin olanlarin yapitlarini igeren “muhaftazakar-cogulcu” ¢izgi ve Rosalind
Krauss, Douglas Crimp, Craig Owens ve Hal Foster gibi yazarlarin temsil ettigi

“elestirel-cogulcu” ¢izgidir. Muhafazakar-cogulculugu ile elestirel-cogulculugu
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arasinda teori ve uygulamada en O6nemli fark, birincisi avangardin gii¢ kaybederek
kurumlarin ve piyasanin eline diismesini kabullenirken, ikincisinin avangardi ve

modern sanati elestirmesidir (Connor, 2001, 132-139).

20. yiizyilin sonuna gelindiginde sanat yapiti ile gergeklik arasinda tiim baglantilarin
koptugu ve bu durum Arthur Danto gibi bazi sanat kuramcilarina gore sanatin 6liimii
olarak degerlendirildigi goriiliir. Bircok postmodern diisiiniir ve kuramciya gore
postmodernizm, tarihsel zaman i¢inde bir donemin devami olarak degil, yeni ve
gecmisle herhangi bir baglantis1 bulunmayan bir agsama olarak nitelendirilmektedir.
Postmodern diisiiniirlerin biiylik bir boliimiine gore, postmodernite denilen bu yeni
asamay1, ileri teknoloji kullanan medya ve toplumsal iligkilerdeki doniisiim
belirlemektedir. Ornegin Baudrillard ve Lyotard gibi postmodern diisiiniirler bu
dontisiimii yeni ve farkl bilgi anlayisina, bilisim ve iletisim alanlarinda ortaya ¢ikan
teknolojik atilimlara baglarken Jameson ve Harvey gibi diisiiniirler, postmodernizmi

kapitalizmin ileriki asamasi olarak tanimlamaktadirlar (Saylan, 2006, 127).

Lyotard, yasanan bu doniisiimiin yarattigi darbogazi asmak icin dil iizerinde
yogunlasarak dil ¢oziimlemesine yonelmistir. Lyotard’in dil ¢oziimlemesi, felsefi
eserlere yeni ufuklar acan “The Postmodern Condition: A Report on Knowledge”
(1979) adli kitabindaki raporda goriilmektedir. Ayrica Lyotard bu kitapta baskin
kiiltiirel kurumlara ve ilme verdikleri hasara meydan okuyarak postmodern tavira
ornek olusturmaktadir. S6z konusu kitabinda diisiintir gelismis toplumlarda 19.
ylizylldan beri kiiltiirel bir doniisim yasandigini ve kendisinin bu donilistimii
postmodern durum olarak nitelendirdigini belirtmektedir. Postmodern durumda temel
Ol¢iit bilginin durumu olmakla beraber artik yeni bir bilgi anlayist hiikiim
stirmektedir. Bu calismasinda Lyotard ayn1 zamanda toplumun gelismesini
engelledigi ve kurumlara odakli gelisme gosterdigi i¢cin modernist karsi durusu

elestirmektedir.

Bilim adamlari, aydinlar ya da {niversite kurumu Lyotard’a gore toplum icinde
ayricalikl bir yerde tutulmaktadirlar. Bulunduklari ayricalikli konum agisindan tehdit
unsuru olusturdugu icin de aydinlar ve akademisyenler postmodern bilgi anlayisin
desteklememektedir. Postmodern durumda insanin ozgiirlesmesi Lyotard ic¢in en
onemli sorun olarak ele alinmaktadir. Lyotard, bir dil olarak bilim veya kuramin
insanin eylemine mesruiyet sagladigini belirtmekle beraber dilin bu gorev igin yeterli
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olmadigin1 da dile getirmektedir. Diisiiniire gore, dilin 6gelerine bagl kalarak
kurulan mesruiyet, dilde kesin bir toplumsal uzlasma saglanamayacag i¢in kuskulu
bir durum yaratmaktadir. Bu nedenle dil esas alinarak gegerli bir mesruiyet olanaksiz
goriilmektedir. Lyotard bu noktada dil sorunsali konusunda Isvigreli dilbilimci
Ferdinand de Saussure ve Ludwig Wittgenstein gibi diistiniirlerin fikirlerine
basvurmaktadir. Saussure, dili zaman ve uzay boyutlarina bagli toplumsal bir ¢ergeve
igerisinde bulunan bir yap1 olarak degerlendirmektedir. Baska bir deyisle, dil kendi

icinde zaman ve uzay boyutlarina gore farkliliklar gostermektedir.

Wittgenstein ise, dili bir oyun olarak ele almakta ve bu da bireyin dil kullanimindaki
Ozgurliigiinii ifade etmektedir. Lyotard referans olarak aldigi bu diisiiniirlerin
coziimlemelerinden yola ¢ikarak bir diisiinceler zinciri olusturmustur. Bu diislinceler
zinciri birgok postmodern diisiiniir tarafindan benimsenmis ve ortak bakis bi¢imi

olarak degerlendirilmistir (Saylan, 2006, 275-279).

Michael Foucault’un “Discipline and Punish: The Birth of the Prison” (1977) adli
eserinde arastirmis oldugu sdylem ve iktidar arasindaki iliski postmodern
sorgulamadaki diger 6nemli bir kesismeyi isaret etmektedir. Bu durum postmodern
diisiince sisteminde iktidarin kurallarina karsi gelmek agisindan 6nemli bir yer teskil
etmektedir. SOylemler, topluluklara yetki vermek ya da diglamak amaciyla
kullanilmakta ve ayni zamanda disaridan gelen fikirleri kabul etmeyerek kuralci

fikirleri de ustaca idare etmektedirler (Nemith, 2004, 33).

Foucault’a gore, insanin yasadig biitiin deneyimler sistematik bir bilgi ya da séylem
araciligiyla diizenlenmektedir. Bu bilgi ve sdylem dil {izerinde insa edilmis, baska bir
deyisle dil tizerinde bilgi iiretilerek topluma diizen verilmeye ¢alisilmistir. Diisiiniire
gore bu, ayn1 zamanda insanin biitiin davraniglarinin iktidar 6zdes bilgi anlayisinin
baskisi altina girmesi anlamina gelmektedir. Soylemler ve uygulayicilart dogal veya
dogru olarak kabul edilen bu durumu, kelimelerin giiciinden faydalanarak fikirleri
kontrol altinda tutabilmek i¢in kullanmaktadirlar. Foucault icin bilgi ve dogru

kavramlari iktidarin ve tstiinliik saglamanin kacinilmaz 6geleridir.

Baudrillard, postmoderniteyi moderniteden kesin bir kopus olarak tanimlarken,
Foucault tarihsel kopuslar arasinda mutlaka bir ara alan ya da kesit bulundugunu 6ne

stirmektedir. Foucault’ya gore eger postmodernite yeni bir tarihsel asama olarak
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degerlendirilecek olursa, bu asamayir kavramak i¢in moderniteye gondermeler

yapilarak baglantilar1 ortaya ¢ikarmak gerekmektedir (Saylan, 2006, 257-261).

Postmodernist yontemlerin yanlis taraflarin1 aci§a c¢ikaran esas metot olan
yapibozumculuk Fransiz filozofu Jacques Derrida tarafindan hazirlanmistir.
Postmodernizm terimini iyilestirmek amaciyla ortaya atilan yapibozumculuk anlami
saptirilarak  varsayimlarin, asir1 ve kotiiye kullanilmanin  kurbani olmustur.
Yapibozumcu metot sadece belirli sOylem veya tartismaya karsi ¢ikmakla kalmayip,
diisliniilen yontemi ve sdylemin arkasindaki doniislii kosullanmay1 ¢6zmeye
kalkismaktadir. Boylece bu metot On yargiya ve yapibozum sayesinde icerdigi
zitliklarin  gosterilebildigi metnin i¢indeki Onyargili sonuglara sebep olan genis

yapilarin elestirisine destek olmaktadir.

Lyotard ve digerleri tarafindan desteklenen yapibozumculuk, biitiin kiiltiirel alanlarda
elestirel diislinceye dogru rolativist bir cati olusmasini saglamistir. Postmodern
diisiiniirlere gore, gercek veya dogru olarak diisiiniilen her sey kiiltiirel yonden
Lyotard donemindeki girisimlere benzeyen baskin ideolojiler tarafindan
diizenlenebilmektedir. Bu yiizden postmodernist sdylem siyasi yelpazenin sol
tarafina dogru meyil etmekte ve Hegel’in insanligin 6zgiirliigliniin son diyalektik

sentezini reddetmektedir (Nemith, 2004, 34).

Postmodern diisiiniirler arasinda en c¢ok taninan Lyotard, 6zgiirliigiin en Onemli
insani deger oldugunu vurgulamakta ve postmodern durumun en bagsta gelen
ozelligini, engeller kaldirilarak insanin Ozgiirlesmesi seklinde acgiklamaktadir.
Baudrillard, Derrida ve Foucault gibi disiiniirlere gore ise, postmodernizm higbir
Ozglirlestirici 6zellik tagimamakla beraber, bu yeni toplumsal asamada ulasilmasi

imkansiz bir diis olarak nitelendirilmektedir.

Postmodern ¢ag olarak tanimlanan bu yeni toplumsal asama postmodern Marksist
sayilan diisiiniir F. Jameson tarafindan kapitalizmin evrensellesmesi, diislince ve
kiiltiir alaninin da tamamiyle metalagmasi seklinde tanimlanmaktadir. Sonug olarak,
gecmisin ve simdiki zamanin 6zelliklerini bir arada barindiran postmodern sdylem
icinde yeni bir asama ve kapsamli bir kapitalist doniisiim gozlemlenmektedir

(Saylan, 2006, 292-297).
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2.3. Modernizm - Postmodernizm Karsilastirmasi

Postmodernizm oncelikle modernlikle bir hesaplasma demektir, diger bir deyisle
modernizmi yeniden degerlendirme siirecidir. Dolayisiyla modernizm bir sanat akimi
iken postmodernizm bir akim ya da hareket degil, sadece bir sanat anlayisi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Cogu zaman postmodernizm, modernizmi elestirerek aksini
savunmus ve modernizmin evrensellik, tektiplilik, gelenegin reddi ve yenilik gibi

ozelliklerini yadsimistir.

Modern sanat anlayis1 1890’ lardan sonra, 1960’11 yillara kadar resim, heykel, plastik
sanatlar basta olmak iizere, edebiyattan miizige, tiyatrodan sinemaya kadar birgok
alanda etkisini gosterir. Postmodernizm kavrami 1960’1 yillarda, toplum diizeni ve
isleyisi, hukuk teorisi, bilim felsefesi, mimari, heykel, gorsel sanatlar, plastik
sanatlar, edebiyat, miizik ve sahne sanatlarin1 kapsayan ¢ok genis bir alanda ortaya

c¢ikan yeni yaklasim ve yeni diisiince bigimlerini kapsar.

Modern sanatta, sanatc¢ilarin yapitlarinin yani sira kiibizm, gelecekgilik, insacilik,
dadacilik, gergekiistiiciiliik ve soyut disavurumculuk gibi akimlar goze ¢arpmaktadir.
Postmodern sanatta ise, Jameson’ un tabiriyle bicemler ideolojisi ¢okmiis ve modern
bicemlerin yerini postmodern kodlar almistir. Modern sanattaki akimlar yerine yeni
disavurumculuk, yeni geometricilik gibi 6niine yeni sifati eklenen bir takim egilimler

postmodernizm bashigi altinda ortaya ¢ikmistir (Yilmaz, 2006, 342-344).

Modern sanat anlayis ve estetigi, klasik sanat anlayis ve estetiginden tamamen kopus
olarak degerlendirilmektedir. Postmodern estetik anlayisi ise, klasik donemden sonra
sanat ¢evrelerinde hakimiyetini siirdiiren modernizmden ya da modern sanat anlayisi
ve estetiginden kopusu dile getirmektedir. Postmodern sanat anlayisi, modernizmden
tamamen kopusu savunurken, yeniyi kurma gibi bir endise tasimaz. Yeniyi kurmak
yerine, taklit, tekrar ve yapistirma gibi yontemlerden faydalanarak estetik Slgiitleri

olusturur.

19. yiizyilin son ¢eyreginde sanat alanina hakim olan modernist estetik anlayisi, o

zamana kadar gegerli olan ve gercekci sanat anlayisina dayanan klasik estetik
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anlayigina karst ¢ikar. Postmodernizm ise, modernizmin degerlerine ve estetik

anlayisina tamamen bir kars1 ¢ikisi yansitir.

Modernizm, diinyay1 degistirmeyi amaglayan bir sanat anlayis1 6zelligi tasimaktadir.
Bu diisiinceye bagli olarak sanat¢inin misyonu da diinyayr degistirmek olarak
tanimlandig1 i¢in bu durum sanat¢i iizerinde baski yaratmaktadir. Modern sanatin
estetik anlayisina gore, sanat¢inin yaraticiligini ortaya ¢ikarabilmesi i¢in, duygularini

ve kendine 6zgiin yorumlarini yapitlarinda yansitmasi gerekmektedir.

Postmodern estetik dl¢iitiinde sanatci toplumdan daha 6n planda bulunmakta, misyon
ve anlat1 yerine montaj tercih edilmekte, ger¢egi yansitmak yerine belirsizlik ve
karasizlik hiikiim stirmektedir. Postmodern sanat anlayisinda bireyin biitiinlesmis
kisiligi gdz ardi edilerek, hiimanist degerler ve yapisalliktan arindirilmis kisilik 6n

plana ¢ikmaktadir (Saylan, 2006, 53-69).

Modern sanat anlayist segkincilik 6zelliginden dolayi, misyonu olmayan ve kitleye
hos goriinen sanat yapitlarimi kiigiimsemektedir. Postmodern sanat anlayisina gore
ise, kitlenin begenisi ile sanat {iriiniiniin estetik degeri arasinda dogrusal bir baglanti
bulunmaktadir. Postmodern yaklasima gore sanatg1 6zgiirce yasami yansitabilecek ve
ayrica sanat yapitinin estetik degerini, kitle begenisi belirleyecektir. Diger taraftan
modern sanat¢ilar taklidi, sanatin disina atarken Postmodern sanatgilar, sanat yasami

yansitacagindan, taklidi igermesi gerektigini diistinmektedirler.

Modern sanat, zamani1 6ne ¢ikardigi ve bilinyesinde eskiyi yikarak yeniyi kurmaya
yarayan ipuglari barindirdigi igin bir tarihsellik boyutunu kapsar. Postmodern sanat
anlayisinda ise, eskinin yikilarak yerini yeniye birakmasi ve tarihsellik boyutu yer
almaz. Buna karsin mekansallik ya da yerellik 6n planda bulunur. Postmodern sanat
estetigi i¢in, su anda burada Olciitii esas alinmakta ve tarihin akisi, gelismesi ve

bunun evrenselligi dislanmaktadir.

Modernizm teorileri, kendisi haline gelebilmek icin kendisi olmayani g¢ercevenin
disinda birakirken, postmodernizm teorileri kendisi olarak kabul edilen ile disarida

birakilanlar arasinda derin bir baglanti kurmaktadirlar.

Modern mimaride, mimarlar tiim {islup ve siisleme big¢imlerini, ayn1 zamanda giizel

sanat anlayisini terk ederek islevlerine uygun yapilar insa etmeye baslamislardir.
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Artik mimari yapit ne derece amacina hizmet ediyorsa o derece basarili
sayilmaktadir. Binanin formu ve kullanilacak yap1 malzemeleri binanin islevine gore
secilmektedir. Postmodern mimaride ise, islevsellik anlamini tamamen yitirmistir.
Postmodern mimarlar, kitlenin begenisine cevap verebilecek sekilde mimari formu
belirlemektedirler. Burada sanat¢inin 6zgiirliigli mimari eserin metalagmasi ile

siirlandirilmaktadir (Saylan, 2006, 95-98).

Modernist mimaride geometrik tek-degerlilik gboze c¢arparken, postmodernist
mimarinin, modernist mimarinin geometrik tek-degerliliginden uzaklasarak ¢ok-
degerlilige yaklastigi goriiliir. Modernist mimari ge¢misten mutlak kopusu
savunurken, postmodernizm ge¢mis iislup ve teknikleri yeniden ele almaya caba
gosterir. Modernist sanatcilar, yapinin kendi dogasina yabanci bir seyle kaplanmasi
anlamma geldigi i¢in siislemeye karsi ¢ikmiglardir. Postmodernist mimaride ise,

stisleme benimsenerek kullanilmigtir (Connor, 2001, 115-117).

Postmodern sanat, sadece mimaride degil tiim sanat dallarinda, tek-degerliligin
karsisina ¢ok-degerliligi, safligin karsisina katisikliligi, “yapit”in tekliginin karsisina
metinlerarasiligi koymaktadir. Boylece modernizmin sanat¢1 6zneye ve bireysel
tislupguluga atfettigi oneme karsilik postmodernizm, “orjinallik” ve “6zgiinliik” gibi
belli bagli modernist ilkelere karsi ¢ikan yaklasimlari biinyesinde toplar. Bu haliyle
postmodern anlayis, tek bir sanat dalinin digelerine kars1 egemenligine son vererek,

disiplinler aras1 ve ¢ogulcu bir anlayis gelistirmistir (Antmen, 2009, 277).

Modernizm yapinin kendinden tiireyen biitiinliigiinli ve sanat¢inin iislup biitiinliigiini
kabul ederken, postmodernizm {islup ve yontem ¢oklugunu destekleyerek bu norma
kars1 ¢ikmaktadir. Modern sanat temelinde dislayici 6zellige sahipken, postmodern
sanat sentetik Ozellik tagimakta ve nesnenin Gtesindeki biitlin  kosullardan,

deneyimlerden ve bilgilerden faydalanabilmektedir.

Modernizm doneminde edebiyatta da biitiin 19. ylizyildaki kurallar ¢liriitiilmeye
baslanmigtir. Modernist yazarlar, Freud” un bilingdist teorilerinden etkilenerek
deneysel metinler yazmaya baslamiglardir. Bu yazarlar, gramer kurallarim
cigneyerek veya yeni kelimeler ve sozdizimi icat ederek kisisellestirilmis dillerini
yaratmis ve yeni arayislar i¢erisine girmislerdir. Postmodernist yazarlar ise, bigimden

cok deneyime dayanan bir edebiyat fikrini savunmuslardir. Edebi postmodernizmde
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anlatimlarin ¢ogu, modernizmi tamamen reddetmek yerine onunla bir tiir elestirel

iligskiye girilmesi gerektigi konusunun iistiinde durmaktadir.

Pek ¢cok modernist yazar ders kitaplarinda ve yazilarinda iyi derecede egitim almis
okuyucu kitlesine ulasabilmek icin karmasik bir dil kullanmiglardir. Postmodern
edebiyatta ise yazarlar, edebi yapitin biitiinliigli fikrine meydan okuyarak tiirsel
biitlinliikk fikrinin bilingli olarak karmasiklastirilmasin1 saglamiglardir. Bu girisim
edebiyatta postmodernizmin bir kopus ya da boliinme hareketi olarak goriilmesine

sebep olmustur.

Sonug olarak modernizm 19. yiizyilin sonlarindan 20. yiizyilin ilk yarisina kadar
devam eden, bir¢cok sanat alanin1 ve ¢esitli sanat akimlarin1 kapsayan ve klasik sanat
anlayisindan tamamen uzaklasan bir donemi ifade eder. Modernizm doneminde
eskiye ait tim kurallar ciritilerek yerlerine yeni kurallar getirilmistir.
Postmodernizm ise 1960’11 yillarda ¢ok genis bir alanda ortaya ¢ikan yeni yaklagim
ve diisiince bi¢imlerini kapsayan ve modernizmden tamamen kopusu savunan, yeniyi
kurmak yerine taklit, tekrar ve yapistirma gibi yontemlerden faydalanan bir estetik

anlayis1 ifade etmektedir.

Postmodern edebiyatta 6nemli bir yer teskil eden Thab Hassan postmodernizmi,
modernizmin tam karsit1 olarak degerlendirmektedir. Thab Hassan’a gore, modernizm
bir amaca hizmet ederken, postmodernizm oyun esasina dayanmaktadir.
Modernizmde her sey 6nceden tasarlanmakta postmodernizmde ise, tamamen sansa
birakilmaktadir. Modernizmde hiyerarsik yap1 sz konusuyken, postmodernizmde
anarsik yap1 one ¢ikar. Modernizmdeki tamamlanmig yapit postmodernizmde yerini,
performans ve Olusum’lara birakmistir. Modernizm yaratma ve biitiinlesme ilkelerini
savunurken, postmodernizm yok etme ve yap1 ¢ozme ilkelerini desteklemektedir.
Modernizmde belirlenmislik esas alinmakta, postmodernizmde ise belirlenmemislik

ilkesi benimsenmektedir ( Connor, 2001, 161-162).

Yukarida kisaca deginilen farkliliklar ve karsitliklar 1s18inda, biz de, Hassan’in
belirttigi gibi, postmodernizm iginde birgok zitliklar barindirdigi igin modernizmin

tam karsit1 olarak degerlendirilmesi diisiincesini daha akla yakin bulmaktayiz.
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2.4. Postmodern Sanat Anlayisi ve Sanatta Postmodernizmin Onciileri

1980’lerin baglarindan itibaren tiim sanat dallarinda modernizm/postmodernizm
tartismasi batili toplumlarda entelektiiel yasamin ikilem yaratan en temel alanlardan
biri haline gelmistir. Bu ikilem, tartisilmakta olanin aslinda yeni bir sanatsal stilin
varlig1 ya da yoklugundan, dogru bir teorik ¢izgi sorunundan ve daha baska noktalari
icermesinden kaynaklanmaktadir. Jameson’a gore; postmodernizm genelde kabul
gormemis hatta anlasilmamis bir kavramdir (Yamaner, 2007,16-17). Ama

postmodernizm bugiin tiim sanat dallarinda goriilmektedir:

“John Ashbery’nin siiri ve buna benzer ama ¢ok daha basit olan ve 60’larin kompleks, ironim,
akademik siirine tepki olarak gelisen konusma siiri (talk poetry); modern mimariye-ozellikle de
Uluslararas: Stil’in anitsal binalarma tepki olarak Robert Venturi’nin Manifestosu Learning
From Vegas’ta 6vdiigii pop binalar ve siislii barakalar; Andy Warhol, pop-art ve daha yeni
donemde ortaya ¢ikan fotogergekeilik; miizikte John Cage’in agilis ani, klasik ve “popiiler”
stilleri sentezleyen Philip Glass ve Terry Riley gibi bestecilerin iiriinleri, punk ve new-wave
rock tiiriindeki Clash, Talking Heads ve Gang of Four gibi gruplar; sinemada Godard’dan
tiireyen her sey-¢agdas oncii film ve video cagdas romanlarda esdegerleri bulunan, ticari ve
kurgu filmlerin tiim yeni stilleri ve son olarak da, bir yanda William Burroughs, Thomas
Pynchon ve Ishmael Reed ve diger yanda yeni Fransiz romani, postmodernizm olarak
adlandirilabilecek bu ¢esitliligin arasinda sayilabilir” (Yamaner, 2007,16).

Postmodern sanat anlayisinin ilk olarak mimari alaninda Almanya’da kurulan
Bauhaus Okulu ve Walter Gropius, Henri Le Corbousier ve Mies van der Rohe’ nin
yapitlarinda yogun bir yansima buldugu bilinir. Modern mimari anlayis1 oncelikle
islevsellige dayanmaktaydi. Baska bir deyisle, mimari yapit ne 6l¢lide amacina
hizmet ediyorsa o derece basarili ve gilizel sayilmaktaydi. Modern mimarinin en 6nde
gelen temsilcilerinden Le Corbusier’e gore, binalar icinde insanlarin yasadigi
makineler olarak algilanmaktaydi ve her makinenin oldugu gibi binanin da bir islevi
bulunmaktaydi. Binanin formu ve kullanilacak yapi malzemeleri bu isleve gore

secilmekteydi.

Modern mimariye karsi ¢ikan postmodern mimari anlayisinda ise, islevsellik artik
anlamini yitirir ve sanat¢i, tam bir 6zgiirliik icerisinde kitlenin hosuna gidecek bir
mimari formu segebilir. Sanat¢inin bu 6zgiirliigli mimari eserin metalagmasi ile

siirlandirilmaktadir (Saylan, 2006, 96-98).

Mimari postmodernizmin en etkili savunuculart olan Charles Jencks ve Robert
Venturi’ye gore postmodernizm, mimarideki bastirilmis dil ya da c¢agrisim

boyutunun yeniden farkina varilmasi olarak degerlendirilmektedir. Jencks o6zellikle,
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dilbilimci Ferdinand de Saussure’iin dil teorilerinden tiireyen, mimarinin isleviyle
ilgili semiyotik bir goriisii savunur. Postmodernist mimari, modernist mimarinin
geometrik  tek  degerliliginden uzaklagsarak cokdegerlilie yaklasmaktadir.
Postmodernist mimaride ¢ogulculugun en belirgin bi¢cimi ge¢mise agik olmasinda
goriiliir. Modernist mimari ge¢misten mutlak kopusu savunurken, postmodernizm
geemis tslup ve teknikleri yeniden ele almaya c¢aba gostermektedir (Connor, 2001,
109-117).

Gorsel sanatlarda postmodern tavir, modernizmin siddetli soyutlamalarindan ve
yiiksek hakimiyetinden uzaklasarak kendini gdstermistir. Postmodern sanat, ¢ogulcu
stillere, isaret ve anlamlara saygi ile yaklagan sakaciliga, tasvir ve alegoriye dogru bir
yonelim gerceklestirmistir. GOrsel sanatlar ve heykel alanlarindaki bulaniklik, yaygin
bir sekilde postmodern sanat objelerinin bilgisayar destekli teknolojiyle
birlestirilerek ve tuhaf malzemeler tercih edilerek kullanilmasinda da goriilmektedir

(Nemith, 2004, 30).

Postmodernist anlayis, yiiksek sanat ile popiiler kiiltiir pratigi arasindaki sinirin her
iki tarafina da uzanan fotograf alaninda da etkili olmustur. 20. yiizyilda fotograf,
resmin bitlinliigini tehdit ederek, onu kendi bicim ve kosullarini sorgulamaya
zorlamistir. Sinemada da postmodernizm, modernizmin tam karsiti olarak kendini
gostermistir. Postmodern sinemacilar, filmde biitiinliikk ilkesine bagli kalmadan
seyirciye hos vakit gecirten filmler yapmayir amaglamislardir. Postmodern sinema
anlayisina gore, film bittikten sonra seyircide herhangi bir iz birakmasi
gerekmemektedir. Ayrica anlatilan Oykiinlin gercek olup olmamasi higbir dnem
tagimamaktadir. Postmodern sanatcilar, seks, siddet gibi yasamin Onde gelen
konularini sanatsal bir nesne olarak alip yansitmak istemiglerdir. 20. yiizyilin en 6nde
gelen yonetmenlerinden biri olan Stanley Kubrick ise yazar Anthony Burgess’in
“Clockwork Orange” adli kitabini sinemalastirirken modernizm/postmodernizm ara

Kesitinde kalmaya 6zen gostermistir (Saylan, 2006, 100-101).

Plastik sanatlar alaninda postmodern sanat anlayisinin onciilerinden ve “Pop-art”

ustalarindan olan Amerikali sanat¢t Andy Warhol’e gore, tarih dnceden belirlenmis

parametrelere gore olustugu i¢in tarihi kavrayip aciklama imkani bulunmamaktadir.

Warhol, sanat¢inin hayat1 oldugu gibi ele alip yansitmasi gerektigini savunmaktadir

(Saylan, 2006, 91-93). 1960’11 yillarda modernizme kars1 postmodern tepki olarak
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ortaya ¢ikan “Pop-art”, sanatin yagama yon verme ya da yasami elestirme gibi bir
islevi olmadig1 diisiincesinden dogmustur. Modern sanat elitist ve yaraticiligin 6zgiin
oldugu bir anlayisa dayanmaktadir. Pop-art anlayisinda ise, bu oOlgiitlere karsi
¢ikilmaktadir. Modern sanattan farkli olarak Pop-art’ta konu ve mesajin onem
tasimamasi dikkat cekmektedir. Ayrica giinliik hayattaki siradan her sey, herhangi bir

mesaj vermeden pop tiirii sanatin i¢ginde yer alabilmektedir.

Postmodern edebiyat alaninda ise, gergekten kopmamak, okuyucuyu diistindiirmek
ve ona bir seyler anlatmak gibi kaygilar1 bulunmamaktadir. Postmodern yazarlar
daha ¢ok okuyucunun duygularint harekete gegirmeye Onem vermektedirler.
Edebiyatta postmodernizmin belirtileri ilk olarak 1950 - 1960 yillar1 arasinda Ingiliz
edebiyatinda Alan Sillitoe, Kingsley Amis ve Philip Larkin’ in yapitlarinda goriiliir.
Bu yazarlar bigimden ¢ok deneyime dayanan bir edebiyat fikrini savunmuslardir.
Edebi postmodernizmde anlatimlarin ¢ogu, modernizmi tamamen reddetmek yerine

onunla bir tiir elestirel iliskiye girilmesi gerektigi konusunun tistiinde durmaktadir.

Amerikan edebiyatinda ise, elestirmen Leslie A. Fiedler ile edebiyat kuramcisi ve
yazar Thab Hassan yapitlarinda postmodernizmi, ¢oken modernizmin ardindan ortaya
¢ikan pozitif bir dogum olarak ele almaktadirlar (Connor, 2001, 108). Fiedler, “Love
and Death in American Novel (1960) adli kitabinda, Amerika’daki miikemmel roman
anlayisinin ¢okiisiinii ve Avrupa’daki roman formu ile aralarindaki benzerlikleri ve
farkliliklar1 anlatmigtir. 1969 yilinda artitk postmodernist elestirmen olarak
nitelendirilen Fiedler, edebi yapitin biitiinligii fikrine meydan okuyarak tiirsel
biitiinliik fikrinin bilin¢li olarak karmasiklastirilmasini saglamistir. Bu girisim
edebiyatta postmodernizmin bir kopus ya da boliinme hareketi olarak goriilmesine
sebep olmustur. Postmodern edebiyatta dnemli bir yer teskil eden Thab Hassan ise bu
gorlise katilmamakta ve modernizm ile postmodernizm arasinda mutlak bir kopus
olmadigini savunmaktadir. Hassan postmodernizmi, modernizmin yeniden formule
edilisi degil onun tam karsiti olarak degerlendirmektedir. Ayrica Postmodern
American Fiction dergisinde yaymlanan “The Dismemberment of Orpheus: Toward
a Postmodern Literature” adli makalesinde Hassan, modernizm ile postmodernizm
arasindaki somut ve soyut farklar1 karsilastirmali bir tablo araciligiyla agiklamaya
calismistir. Alan Wilde, edebiyatta modernizmden postmodernizme gecisi, 1981

yilinda yazmis oldugu “Horizons of Assent: Modernism, Postmodernism and the
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Ironic Imagination” adli kitabinda esnek bir yorumla sunar. Wilde’a gore
postmodernizm, gizli olanin metafizigi yerine, gercegin goriiniir olanda mevcut
oldugunu savunmaktadir. Hassan edebiyat1 ¢atismalardan korumak igin estetik olarak
diinyadan uzaklastirirken, Wilde’ i postmodernizm hakkindaki goriisti bu ¢atismayi

g0z ard1 etmektedir (Connor, 2001, 158-168).

Postmodern sanat anlayisi, bir bakima eskiden kopmakla birlikte, yeniyi kurma
Ozelligini tasimamaktadir. S6z konusu durumda sanat, tekrar, taklit ve yapistirma
gibi teknikleri kullanarak estetik ol¢iitleri belirlemektedir. Bu yeni sanat anlayisinda
toplum degil, sanat¢t 6n plana ge¢mis, gercek yerine belirsizlik ve kararsizlik esas
alinmis, ayrica hiimanist degerlerden ve yapisalliktan arindirilmis kisilik belirleyici

olmustur.

Verilen 6rneklerde de goriildigi gibi, postmodernizm kavrami, sanat alaninda bagta
olmak {iizere bir¢ok alanda yeni bir anlayis1 ve estetik Ol¢iitii ifade etmek amaciyla
kullanilmaya baglanmis, toplumsal degisim ve bu degisim sonucu ortaya ¢ikan yeni
yasam bigimleriyle birlikte biiylik bir doniisiime sebep olmustur. Yapilan bu genel
incelemenin 1518inda asagidaki boliimde hem fotograf, sinema ve video gibi gorsel
sanat dallarinda hem de tiyatro, opera, dans ve bale gibi sahne sanatlar1 dallarinda
sanatta postmodernizmin Onciileri sayilan sanat¢i, eser ve teknikler ayrintili olarak

ele alinacaktir.

2.4.1. Gorsel Sanatlarda Postmodernizm

20. ylizyillda kavramsal ve bigimsel degisimler sonucunda yasanan toplumsal
dontigtim, diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi gorsel sanatlari da etkilemistir.
Gorsel sanatlarda postmodernizm, modernizme karsi bir tavir olarak kendini
gostermistir. Sanatin ve sanatginin  modernizmin kisitlamalarindan kurtularak
yaraticiligini 6zgiirce kullanabilmesini amaglayan bu tavirin, fotograf, sinema ve

video alanlarina ne sekilde yansidig1 asagida drneklerle incelenecektir.

2.4.1.1. Fotograf

Oziinde modern sanat olan fotograf, 20. yiizyilda resmin biitiinliigiinii ciddi anlamda

tehdit etmistir. Tlk baslarda sanat fotografcilar ¢oziim arayis: icerisindeyken resmin
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konu ve isluplarimi taklit etme yoluna bagvurmuslardir. Daha sonra Edward
Steichen, Alfred Stieglitz ve New York’taki ‘“Photo-Secession Okulu”nun
caligmalari, bunun yani sira Stieglitz’in 1903-1917 yillarnn arasinda yayimladig
“Camera Work” sayesinde fotograf kendi biitiinligiinii ve ozerkligini saglama

yolunda ilerlemistir.

Ilerleyen yillarda fotograf sanatcist Cindy Sherman, 1977-1980 yillari arasinda
cektigi fotograflarla, tiiketim toplumunda kadinin yerini kontrol eden egemen
ideolojiyi sorgulamayir amaglamistir. Sherman fotograflarinda Bati toplumundaki
kadinlarin arzu, diis ve endiselerini dile getirerek, onlara nasil somiiriildiiklerini
gostermek istemistir. Sherman’in sanatinin bir sonraki agamasini, 1985 yilindan
itibaren ¢ekmeye basladigr “Masal Resimleri” ve bu serinin devami olan “Klasik
Resmin Ustalar” olusturmaktadir. Sanat¢1 bu serilerde giincel kadin imgesi yerine
Afrika, Arap ve Hint giysilerine biirinmiis egzotik kadin tipleri kullanmistir.
Sherman’m ilk ¢ektigi fotograflar, siyah-beyaz, kurgudan uzak, rasgele g¢ekilmis ve
fotografin bir sanat olup olmadigi konusunda insani diisiindiiren nitelikler
tagimaktaydi. “Masal Resimleri” ve “Klasik Resmin Ustalar1” adli ¢alismalari ise,
renkli ve daha kurgusal nitelige sahip, gorsel ve teknik miikemmellige ragmen
sanatginin esas diisiincesini gdstermek amaciyla g¢ekilmislerdir. Ozetle Sherman,
fotograf iizerinde teknik oyunlar yapmadan fotografin yaniltabilecegini ve
fotograftan alinan bilgilere giivenilemeyecegini gostermistir (Yilmaz, 2006, 317-

319).

Sanat tarih¢i ve fotograf elestirmeni Abigail Solomon Godeau’ya gore;
postmodernist fotograf, modernist fotografin estetik agidan kendine gonderme
yapmasina kars1 bir tepki sonucu ortaya c¢ikmistir. Barbara Kruger, Sylvia
Kolbowski, Richard Prince gibi postmodernist fotografcilar, fotografla ilgilenen
kiiltiirel kodlarin olumsalliginm1 kabul ederek, fotografin kitle-kiiltiirel kullanimini
saglamiglardir. Ornegin Kruger, medya imgelerini yabancilastirici politik sloganlarla
orterek posterler iiretip bazen bunlar kiraladigi genis galerilerde sergilemistir.
Burada Kruger’in esas istedigi, tiiketim ve eglence duygusunu siirekli koriikleyen
medyanin ikiyiizliliigiine dikkat ¢cekmekti. Prince ise, sofistike reklam imgeleriyle
calisarak, yogun ayrintili saat, sigara ve viski logolar iiretmistir. Kruger sanatsal

diizlemde sanatin 6zgiinliigli konusu tizerinde durmustur. Amerikali sanat¢1 Sherrie
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Levine de kopya ve ozgiinlik konusuna, bir¢ok kisiye aykir1 belki de etik dist
gelecek bir davranig gelistirmistir. Levine, Edward Weston ve Walker Ewans gibi
sanat¢ilarin fotograflarini bir galerinin yayinladig1 katalogdan kopyalayarak, kendi
yapitlar1 gibi sergilemistir. Bu kadar belirgin bir sekilde asirma eylemini
gerceklestiren Sherrie Levine aslinda yiiksek sanata ait orijinal yapitlarla kitlesel
roprodiiksiyon arasindaki geleneksel ayrim konusunda bir karisiklik yaratmaya

calismustir (Connor, 2001, 144-147).

Goriildiigi gibi fotograf, bireyselligi, saflig1 ve 6zii benimseyen modernist alan ile
genislemis postmodernist alan arasindaki miicadeleyi netlikle yansittig1 igin

postmodern sanatta olduk¢a 6nemli bir yer teskil etmektedir.

2.4.1.2. Sinema

Sanat diinyasinda ortaya c¢ikan modernizm/postmodernizm karsitligi sinemada da
kendini gdstermistir. Modernist sinema, 6zellikle Avrupa’da Il. Diinya Savasi’ndan
sonra etkinlik kazanmustir. Italya’ nin 20. yiizyil toplumsal ve politik hayati
modernist sinemanin olusumu i¢in uygun bir ortam yaratmistir. Sosyoekonomik
kosullar ve bunlara bagli olarak ortaya ¢ikan siyasi hareketler, uzun ve acili fagizm
dénemi bu ortamin yaratilmasinda katkida bulunmuslardir. Sinema, modernist
sanatin diglamis oldugu, figiir, betimleme, resimleme, 6ykii ve derinlik yanilsamasi
gibi 6geleri barindirmanin yam sira tasidigr kurgusal karakter 6zelligiyle de siirlari
zorlamistir. Sinemada, farkli zamanlarda c¢ekilen goriintiiler, montajla birlestirilerek,
sanki bir biitiinmiis gibi algilanmas1 saglanmaktadir. Filmin parcali yapisinin bir
biitlin olarak algilanmasmi saglayan teknik, biresimsel (sentetik) kiibizm’de
kullanilan yapistirma teknigine benzemektedir. Sinemanin yapisal 06zellikleri
incelendiginde, resim, tiyatro ve miizik gibi birgok farkli disiplinin birleserek bir
sanat yapitt meydana getirdigi Wagner’in Birlesik Sanat Yapiti (Gesamtkunstwerk)

kavramina ¢ok benzerlik gosterdigi dikkat cekmektedir.

Sinemada modernizmin en dnemli temsilcilerinden biri olan Italyan film yénetmeni
Antonioni, sadece seyirciye iyi vakit gegirtmek i¢in film yapmamakta, film
stiresince ve film bittikten sonra da seyirciyi diislindiirmeyi amacglamaktadir. Buna
karsilik daha once de belirtildigi gibi postmodern sinemacilar, seyircilere hos vakit
gecirten filmler yapmay1 tercih etmektedirler. Postmodern sinema anlayisinda, film
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bittikten sonra izleyicide film ile ilgili herhangi bir iz kalmasi gerekmemektedir.
Ornegin postmodern sinemacilardan David Lynch’in postmodern sinemanmn tipik
orneklerinden sayilan “Ozel Bir Kadm” adli filmi hos bir masali anlatmakta,
anlatilan 0ykiiniin gercek olup olmadig1 seyircinin aklina bile gelmemektedir; “Mavi
Kadife” (Blue Velvet) adl1 filminde ise, kahraman zaman kavrami olmadan iki diinya
arasinda gidip gelmekte, diger taraftan da toplumdaki siddet, uyusturucu ve yeralti
diinyas1 gibi olgular herhangi bir yargilama yapilmadan yansitilmaktadir (Saylan,
2006, 99-100).

Norman Denzin’e gore, bu film ge¢misin ikonlarini canlandirmis, onlarla alay etmis,
bir dl¢iide onlara saygi gosterirken bu ikonlar1 simdiye yerlestirmistir. Postmodern
sinemacilar, seks ya da siddet gibi konularin yasamin 6nde gelen 6geleri oldugunu
belirterek, bunlar1 herhangi bir sekilde elestirip tavir almadan, sanatin nesnesi olarak
kullanmak istediklerini dile getirmektedirler. iste bu noktada modern sanat ile
postmodern bakis arasinda 6nemli bir farklilagsma goze ¢carpmaktadir (Saylan, 2006,

101).

Postmodern kiiltiir ve teoride, tarihsel koken duygusu derinligini yitirmeye
baglamistir. Jameson’a gore, George Lucas’in yonetmenligini yaptig1 “American
Graffiti” (1973) ve “Yildiz Savaslar”, Roman Polanski’ nin yonettigi “Chinatown”
(1974), Lawrence Kasdan’in yonettigi “Body Heat” (1981) gibi filmler, belli bir
tarthsel durumu degil, belli bir donemin kiiltiirel deneyimini yeniden yaratmaya
caligmaktadirlar. George Lucas’in yarattigr “Yildiz Savaslar” ve “Raiders of the
Lost Ark” filmlerinde gercek bir gegmis canlandirilmamakla beraber, gerek macera
gerekse bilimkurgudan yararlanilarak 1950’lerin modernist deneyimi yansitilmak
istenmistir. Jameson ve bir¢cok yazara gore, kullanilan farkli bigimlerdeki pastis ve
degisik tarzlar, postmodernist sinemaya karakter 6zelliklerini vermektedir. Ornegin
Terry Gilliam’in “Brazil” adl1 filminde 1930’larin soluk giysileriyle, ileri otomasyon
ve bilgisayarlarin yonettigi bir diinya fiitiirist bir kurguyla bir araya getirilmistir.
Filmde makine tasariminin gergekte gegirdigi bir donem degil, sadece hayal edilen

teknolojisi canlandirilmaktadir (Connor, 2001, 261-264).

Postmodern sinemanin diger bir ornegi olan Peter Greenaway’in 1996 yapimi

“Pillow Book” (Tuval Bedenler) adl1 filminde metin ve imge iligkisi perde lizerinde

¢ok iyi islenmistir. Filmin ¢izgisel ilerleyisi yerine, dijital teknoloji kullanarak
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perdede ayni anda birden c¢ok imge kullanmistir. Bu filmde Greenaway, insan
bedeni, kaligrafi sanati ve ¢ogul ekrandan faydalanmistir. Filmde oyuncularin
bedenleri, sanat alan1 olarak kullanilmistir. Ayrica bedenin yani sira, yerine gore
dondurulmus ya da hareketli goriintiilerde de yazilar dikkati ¢ekmektedir. Olaylarin
gectigi perdede ayni anda birden ¢ok goriintii bulunmaktadir. Greenaway bu filminde
sOzciikleri goriintiiye, goriintiiyii de yaziya doniistlirmiistiir. Filmde imge oncelikli
olmakla beraber, Greenaway bugiinii kullanarak gecmis ve gelecegi, film araciligiyla

da beden, resim ve yaziy1 bir araya getirmistir (Y1lmaz, 2006, 330-333).

Postmodern sinemada, ayni postmodern mimaride oldugu gibi, tek degerlilik asilmis
goziikmektedir. Film, mimariye gore toplumsal olarak daha genis bir alana yayilmais,
TV’nin gelismesi ve daha sonra da video teknolojisinin ortaya ¢ikmasi sayesinde
bilgili izleyici sayis1t mimariye oranla ¢ok ylikselmistir. Postmodern filmde yiiksek

kiiltirle asag: kiiltiir arasindaki tarihsel sinirlar silinmistir (Connor, 2001, 262-263).

2.4.1.3. Video

Avrupa sanatinda 20. ylizy1l baslarindan itibaren gelisen, Marcel Duchamp ve Henri
Matisse gibi iki farkli 6rnekte gozlendigi gibi, 1960’11 yillarda video sanatinda da
modernist egilimlere dayanan bir gelisim siireci baglamistir. Ancak belirtmek gerekir
ki, 1960’11 yillarin ortalarinda video dogdugunda diinya sanat ortaminda postmodern
yaklasim coktan ortaya cikmisti. 1970°li yillardan itibaren, Lyotard’in da oOne
stirdiigii gibi, modernizmin biiyiik anlatilarina kars1 duyulan kuskuculuk tavri, yeni
bilgi hedefinden teknolojiye, siyasal alandan kiiresellesme ve kapitalizmin zaferine
kadar uzanan siiregte, moderniteye bagli kalmanin sorgulanmasina sebep olmustur.
Medyanin hakim oldugu yeni toplum diizeni i¢inde video kendiliginden postmodern

sanatta yerini almistir.

Videonun sanat ortamina ¢ikisini hazirlayan siire¢ iki donemden olusmaktadir. 20.
yiizyilin baglarindan 1950’1 yillara kadar olan birinci donemde, video sanati ortamini
hazirlayan alt yapi1 c¢alismalari bulunmaktadir. Sanatgilarin senaryoyu ve kurguyu
yok etme caligsmalari, geleneksel anlati yapisindan kurtulma calismasi, goriintiiyli
merkezden kurtarma, izleyicinin katilimi ve mekanla birlikte goriintii boyutunun
bicime dahil edilmesiyle yeni alanlar yaratilmasi bu donemde gergeklesmistir.
1950’11 yillardan giinlimiize kadar uzanan ikinci dénem ise, medya baglaminda video
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sanatinin postmodern olgu i¢inde olusmasmi kapsamaktadir. Bu dénemde video
sanat1 geleneksel anlatiy1 etkileyerek degistirmistir. Izleyiciyi dogrudan gériintii i¢ine
almasi ve ¢ogu zaman izleyicinin algisim1 zorlamasi videoyu daha ¢ok metinsel iist-

anlatilara dogru yonlendirmistir (Bozkurt, 2005, 94-95).

Video sanati, sinema ve televizyon gibi disiplinlerden, sanatsal anlamda pek c¢ok
farkliliklar gostermektedir. Videoda, goriintii kaydi ve diger tiim teknik islemler
kullanicinin tercihine baglh ve bireyseldir. Televizyonda ise, baskalarinin se¢imine,
fikirlerine ve belirledigi zamana dayanan bir ortam mevcuttur. Video, ¢ekim
asamasinda bireysel bir calisma ortami saglarken, televizyon ve sinemada ekip
calismasi gerekmektedir. Sinemada, oyuncu, diyalog, konu ve senaryo gibi dgelere
ithtiya¢ duyulurken, video sadece eglence amacl kullanilabilmektedir. Video kamera
ile ayn1 ya da farkli mekanlarda, goriintiiyii sergileme imkani1 bulunmaktadir. Ayrica
cekim esnasinda ya da sonrasinda goriintiiyle oynayarak, c¢ekilen imajlar
deformasyona ugratilabilmektedir. Televizyon ve sinemada bdyle bir uygulama
yapilamamaktadir. Video, zaman, mekan ve diger 6geleri, birlestirerek bilinmeyen
bir boyuta tasiyabilmektedir. Televizyon ise, daha ¢ok bir iletisim aract olarak,
gorlintliyli ayni zamanda olabildigince genis alanlara ulagtirma amacini tagir

(http://en.wikipedia.org/wiki/Video_art, [18.04.2013]).

1965 yilinda Sony firmasinin New York’ta lireterek piyasaya siirdiigii ilk tasinabilir
video kameray1 satin alan kisiler arasindan Nam June Paik video sanatini baglatan en
onemli Onciilerden biri olmustur. Paik, 1958-1961 yillar1 arasinda Amerikali besteci
John Cage ile birlikte ¢alismis ve daha sonralari Fluksus grubu ile Cage’in
calismalar1 lizerine enstalasyonlar iiretmistir. Paik, Almanya’da elektrik miihendisi
arkadasmin da yardimiyla hurdaliktan topladigi 13 adet siyah-beyaz monitorii
onararak video sanatinin ilk enstalasyonu sayilabilecek caligmasini Almanya’nin
Wuppertal sehrinde Galeri Parnass’ta sergilemistir. Daha sonralar1 video sanati,
televizyona ragmen, televizyonu da kullanarak gelisimini siirdiirmeye devam

etmistir.

Postmodern video sanati Onciilerinden Wolf Vostell ise, 1960’11 yillarin basinda
Fluksus grubu ile birlikte ¢aligmalarina devam etmistir. Sanat¢r “Sun in your head”

adli en 6nemli video film ve enstalasyonlarindan birinde televizyon programlarindan
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cekilmis flu haber goriintiilerinden olusturdugu kolajda goriintiilerin anlasilmazlig

tizerine bir deneme sergilemistir.

1966 ve 1967 yillarindan itibaren video sanati alaninda gerceklestirilen sergilerde
“kiirator” doneminin baslamasi; 1970’li yillarda medya sirketlerinin giiclenmesi
sonucunda kanal sayilarmin artmasi; amatdr kameralarin ¢ogalmasi ve bolgesel
televizyon yayimciligiin biiyiik gelismeler gostermesi; sanat¢i ve izleyici arasinda
yeni bir iletisim tarzinin gelismesi ve yapitin sunumunun yeni bir estetik boyut
kazanmasi; Paik’in 1974 yilinda bircok Onemli sanat¢iyr bir araya getirerek
olusturdugu “Global Groove” adli videosu ve daha sonra Joseph Beuys’un uydu
baglantisin1 kullanarak Laurie Anderson, David Bowie, Douglas Davis ile yaptigi

ortak ¢alisma postmodern video sanatinin 6nemli 6rnekleri arasinda sayilabilir.

1980’11 yillarda sanat ve kiiltiirel alanlarda hizli degisimler ve gelismekte olan
tilkelerde 6zellestirme ¢abalar baglamistir. Kitle iletisim alanlarinda biiytik atilimlar
gerceklesmistir. Bu yillardan itibaren gelismekte olan {ilkelerin uydu kiralama,
siparis gibi yeni imkanlarla uluslararasi televizyon yaymlarina ulasabilmeleri
televizyonun giiclinii iyice arttirmigtir. Televizyon, kiiresellesme ve liberal

ekonominin en biiylik silah1 olmustur.

1980’11 yillarda video sanati alaninda uluslararasi etkinlikler artmis, kuramsal
arastirmalar ve video sanatinin tarihi ile ilgili yaymlarda da artis goriilmiistiir. 1
Aralik 1983-31 Ocak 1984 tarihleri arasinda Paris’te gerceklesen, video sanatinin
oncii yapitlarinin sergilendigi bir etkinlik video sanatin doniim noktalarindan biri
olmustur (Bozkurt, 2005, 177-217). Amatér kullanim amagh masaiisti
bilgisayarlarin seri iiretimi ve fiyatlarinin ucuz olmasi biitiin alanlarda yeni bir
donemin baslamasini saglamistir. Video teknolojisindeki gelismelerin bilgisayar
teknolojisiyle birlesmesi sonucunda, tipki fotograf makinesi gibi, video da giinliik
hayatin her alanma girmistir. 1990’Ii yillarda ise, dijital teknoloji biitiin sanat
dallarim1 etkisi altina almistir. Bundan en fazla etkilenen video sanati olmustur.
Dijital video tekniginin, gorsel sanatlar alanindaki biitlin disiplinlerin altyapisini
olusturmaya baglamasi, film {retim tekniginin ve efektlerinin dijital video ile
¢oziimlenmesi sonucunda videonun 6nemi gittikge artmistir (Bozkurt, 2005, 230).

90’11 yillardan itibaren sanatgilar ¢alismalarii Compact Disk’ler (CD) araciligiyla
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internet ortaminda sergilemeye baslamislardir. Bunun sonucunda miizeler, galeriler
ve diger sanat kurumlari da koleksiyonlarini sanal mekanlara tasimak zorunda
kalmislardir. Mekan tasarimlarinda da, multimedyadan yararlanilmaya baslanmustir.

Artik sanat liretiminde dijitalizmin, kavramin yerini aldig1 dikkat cekmektedir.

2.4.2. Sahne Sanatlarinda Postmodernizm

Sahne sanatlarinda postmodernizm, sanatta biiyiik patlamalarin yasandigi 1960’1l
yillarda sanat¢inin toplumdan daha 6n planda tutuldugu bir anlayis igerisinde ortaya
cikmigtir. Tiyatroda postmodernizm, 1960°’li yillarda Antonin Artaud’un
tiyatrosundan kopusla baslarken, opera ve dans alanlarinda 1980 sonrasinda
modernizmin etkilerinden uzaklasilmasi sonucunda postmodern gosterimlerin sayist
artmistir. Bu baglamda tiyatro, opera ve dansta yasanan degisiklikler ornekleriyle

birlikte agagida incelenecektir.

2.4.2.1. Tiyatro

Postmodern tiyatro, 20. yilizyilin basindaki Sembolizm, Disavurumculuk ve
Dadacilik gibi Avant-garde hareketlerin hazirlamis oldugu ortamda dogmustur.
Tiyatro, bu donemde ve sonrasinda, sahnelemenin onceden var olan metne gore
yapilmasindan kurtarilmaya caligilmistir. Postmodern tiyatroda metin ya da metnin
yoklugu, oyuncularin jestleri, hareketleri ve konusma tarzlar1 gibi, kullanilan mekan

da, gosterimin bir 6gesi olarak degerlendirilmektedir.

Postmodernizm tartismasinda tiyatro ya da teatral bicim, bir¢ok temanin ve ozellikle
de asli bigim kavraminin yadsinmasi, sanat yapitinin kimliginin dagilmas1 ve yapitin
toplumsal ve politik baglamlara gomiilmesi gibi temalar1 kapsamaktadir. Antonin
Artaud tiyatroyu somiirgelestirilmis ve yazili dilin egemenligine girmis bir kiiltiirel
bi¢cim olarak degerlendirmektedir. Artaud, dogrudan dogruya zihinle algilanan ve
deneyimlenen, soyut karsilikli konugma yerine katiksiz ses ve heyecanlarin iletildigi
popiiler bir tiyatro ongormektedir. Artaud, aralarinda bazi benzerlikler olmasina
ragmen, Bertolt Brecht’in karsi tarafinda yer almaktadir. Brecht, kendini agik
sozliiliikle oldugu gibi kabul eden bir tiyatro talep etmektedir. Brecht’ in drama
teorisine gore oyunun bir uzaklik duygusu i¢inde oynanmasi ve izlenmesi
gerekmektedir. Michael Fried ve Clement Greenberg sanata, sanatsal olmayanin
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karigmasindan dolay1 sikayet ederken ayni sekilde Artaud da, tiyatroya teatral
olmayanin girmesinden rahatsizlik duymaktadir (Connor, 2001, 193). Diger taraftan
Artaud tiyatronun diismanini metin olarak goriirken Bernard Dort yonetmeni suglar.
Dort’a gore yOnetmen, tiyatrocular {izerinde otorite kurmakta, onlar1 umutsuz ve
iktidarsiz birakarak kole durumuna diisirmektedir (Dort, 1982, 60-68). Yeni tiyatro
bicimlerinde dogaglamanin ve grup yazarliginin 6n plana ¢ikmasi yonetmenin
denetimini azaltmaktadir. Gosterim Ozgiirleserek geleneksel tiyatroda bastirilan
seylerin 6n plana ¢ikmasina izin vermektedir. Oyunun mekaninin, metinle ve biitiin
tiyatro etkinligiyle ilgisi olmayan bir bina veya arazi pargasit olmasi ve metindeki

temalara uygun olmamasi 6nem teskil etmemektedir (Connor, 2001, 194).

Postmodern tiyatronun ve tiyatro iistiine postmodern teorilerin diger bi¢imlerinin
temelleri, Artaud’nun tiyatrosundan kopusa dayanmaktadir. Bu kopus Jacques
Derrida’ nin, Artaud’ yu konu almis oldugu 1968 tarihli her iki denemesinde de
(Vahset Tiyatrosu ve Temsilin Sonu ve Sufle Edilmis S6z) belirtilmistir. Derrida, bu
denemelerde Artaud’ nun inanglarinin kokiinde yatan ¢eliskileri sergilemektedir

(Derrida, 1978, 234).

Jean-Frangois Lyotard, Artaud lizerine bir denemesinde, dansin, miizigin, mimigin,
konusmanin, mevsimin, zamanin, halkin ve hi¢ligin uyumu yerine seslerin,
giiriiltiilerin, sozciiklerin, bedenlerin, imgelerin bagimsizlif1 ve eszamanlilif1i gibi
ozelliklerin bulundugu herhangi bir katki ve bicimi olmayan enerjilerin olusturdugu

tiyatroyu savunmaktadir.

Cagdas Fransiz yazarlarindan Régis Durand da iist iiste binme, izleme (Lee Breuer),
alintilama, tekrar, ¢cizme ve silme, esleme, golgeleme (Herbert Blau), terclime ve
aktarim olan tiyatrodan bahsetmektedir. Buna 6rnek olarak da Amerikali Richard
Foreman’ m Ontolojik- Histerik Tiyatrosu gosterilebilir. Foreman’in oyunlarinda
seyirci isitsel ve gorsel Ogelerin ¢oklugundan herhangi bir noktaya
sabitlenememekte, geometrik sahne diizeni aymi perde iginde bile siirekli
degismektedir. Dekorun siirekli degismesi daha fazla derinlik kazandirmakla beraber,
degisik boyutlarda {ist iiste binmis diizeyler meydana getirerek farkli bir baglam
yaratmaktadir. Aydinlatma da siirekli degiserek, kimi zaman sahnede, kimi zaman da
seyircinin iizerinde olmak {izere izleyenleri sasirtmaktadir. Ses olarak da onceden
kaydedilmis araba kornalari, sirenler, isliklar, caz pargalar1 ve hatta diyaloglar
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kullanilmistir. Kullanilan metin kisa parcgalara boliinmiis ve baglantisiz climlelerden
olugmaktadir. Foreman, c¢alismalarinda dramatik asirilik ilkesini ve siirekliligi
reddetmektedir. Foreman bu tiir tiyatronun amacini, varlifin kendini ortaya
koyusundan ziyade bir ¢esit Olusum ya da anlamliligin siirekli bir tiireyisi seklinde
aciklanmaktadir. Foreman’in tiyatro eserleri ve bu eserler hakkindaki diislinceleri

postmodern gosterimin raydan ¢ikmisliginin 6rnegi olarak da goriilebilmektedir.

Bernard Dort’a gore; postmodern tiyatro teorileri gosterimin ses, 1sik, dil, dekor,
hareket, miizik gibi farkli bilesenlerini bir araya ve kars1 karsiya getirerek bu aradalik
durumunu kapsamaya ve arastirmaya ¢alismaktadirlar. Ornegin Wagner’in “Birlesik
Sanat Yapiti”n1 Yazar-yonetmen figiirii iizerinde odaklanirken, postmodern tiyatro
bu birligi parcalamakta; tek bir yonetmenin otoritesinin asilmasi, birlikte iretim

anlayistyla yan yana gitmektedir (Connor, 2001, 203).

Richard Schechner’e gore ise goOsterim, her zaman yasamla tiyatronun arasindaki
esikte durmaktadir. Aslinda Schechner tiyatro grubu Squat’in New York’ta yaptiklar
gosterimdeki gibi tiyatro olanla olmayan arasindaki esikleri arastiran bir gosterim

tiiriiyle ilgilenmektedir.

Schechner tartismasini teatral olmayan icra bigimlerini de kapsayacak sekilde
genisletmis ve tiyatro tarzinin giiniimiiziin Bati1 kiiltlirlinde fiilen hakimiyetini

stirdlirdiiglinii savunmustur.

Postmodern tiyatronun igerdigi rahatsiz edici paradokslar {izerine diisiinen Herbert
Blau ise, yapigdziimii tiyatrosunu dnermektedir. Blau’ya gore; tiyatronun dolaysizlik
iddialari, metnin, yazarin veya yOnetmenin otoritesinin bastirilmasiyla birlikte,

teatrallik olgusu tarafindan kisitlanmaktadir.

Sonug olarak Connor’a gore; diger alanlarda oldugu gibi burada da postmodern teori
karmagik bir cizgide durmaktadir. Postmodern gdsterim teorileri, ister icranin
mevcudiyetini 6ne ¢ikarsin, ister yap1 ¢oziicii olsun, gostergebilimsel zeminin hem
disina ¢ikmakta hem de onun bir pargasi olarak varligini siirdiirmektedir (Connor,

2001, 197- 209).
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2.4.2.2. Opera

Temelleri 16. yiizyila dayanan operada, 18. yiizyil ortalarinda Avusturyali besteci
Christoph Willibald von Gluck’iin, miizigi siirin hizmetine sunmasiyla yarattig
devrim, Avusturyali besteci Wolfgang Amadeus Mozart’1 etkilemis ve bir sonraki
yiizyilla kadar uzanarak, romantik donemin en Onemli bestecilerinden Hector
Berlioz’a ve Richard Wagner’e 151k tutmustur (Michels, 1990, 381). 19. yiizyilin
ortalarinda gerceklesen devrimci sanat hareketlerine onciilik eden Wagner, miizige
ve opera sanatina getirdigi yeniliklerle (leit-motif teknigi-Gesamtkunstwerk kavrami)
yeni bir miizik akimi baglatmistir. Wagner anlayisin1 20. yiizyila tagiyan ve Post
Romantizmi Modernizme baglayan ise, Alman besteci Richard Strauss’tur (Morgan,
1991, 34-35). Strauss’un tonal anlayisini ustaca miizigine aktaran Avusturyali besteci
Alban Berg’in 12-ton yontemiyle bestelenmis olan Wozzeck (1914-1920) adli
basyapiti toplumsal protesto 6zelligiyle 20. ylizyilin en 6nemli operalar1 arasinda yer
almistir. ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, Italyan besteci Luigi Nono, is¢i haklari,

ezilen azinlik ve siyasal hiikiimliileri konu alan sosyal igerikli operalar bestelemistir.

1980 sonralarinda modernist egilimli besteciler, geleneksel tarzin karsiti olan
modernist tavirlarini siirdiirerek operayi yeniden yazma ve tiretme yollarin1 aramaya
baslamiglardir. Postmodernizm ilk olarak Amerika’da ortaya ¢ikip gelistigi igin,
Avrupa postmodernizm ile daha ge¢ tamigsmistir. Bu sebepten dolayr Avrupali
besteciler postmodern olarak tanimlanan bu ¢agda modernist tavirlarini stirdiirmeye

devam etmislerdir.

Kariyerlerine 1980 dncesinde baglamis olan Avrupali opera bestecilerinin yeni miizik
ve modernist opera tiirlerinden etkilenerek 1980 sonrasinda yazdiklar1 operalar,
boyut olarak geleneksel operaya benzemekle beraber bicimsel ve yapisal olarak

farkliliklar gostermislerdir.

1980 sonras1 lretilen bu operalar, hem geleneksel opera izleyicilerini, hem de
geleneksel operay1 tercih etmeyen izleyicileri iceren genis bir izleyici kitlesine hitap

etmektedir.

Avrupali bestecilerin operalarinda siirdiirmekte olduklart modernist tavir, bigimden
cok yapida dikkati ¢ceker. Yeni miizik tekniklerinin kullanimina agik bu operalarin bir
cogu bicimsel olarak ya ¢ok geleneksel ya da postmodern nitelikler tagimaktadir.
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Avrupal1 opera bestecilerinin yani sira, feminist opera bestecilerinin de yapisal olarak
modernist tavrt siirdiirdiikleri dikkat ¢ekmektedir. Amerika’da ise, Robert Ashley
postmodernizmin Onciileri olan minimalist opera bestecilerine kars1 modernist tavri

sergilemeye devam etmektedir.

1980 sonras1 modernist tavri siirdiiren operalarda, ii¢ perde yerine iki perde olmasi,
oyuncu sayisinin azalmasi, konularin iktidar karsithigi, toplumsal ve ahlaki elestiriler
icermesi gibi farkliliklar dikkat ¢eker. Bu operalar boyut agisindan geleneksel/
postmodernist operalara benzeseler de yapisal olarak ve segilen konular a¢isindan
postmodernist operalarla karsilastirildiklarinda modernist ¢izgiye daha yakin

goziikmektedirler.

Hans Werner Henze basta olmak iizere, Friedrich Cerha, Luigi Nono, Krzysztof
Penderecki, Aribert Reimann, Alfred Schnittke, Karlheinz Stockhausen, Udo
Zimmermann gibi besteciler postmodern diye adlandirilan bu dénemde modernist

ozellikler tastyan operalar bestelemislerdir (Ozkisi, 2007, 203-205).

Postmodernizmde cogulculuk, ¢ok kiiltiirliiliik 6n plana ¢ikmis, yiiksek ve algcak
sanat ile popiiler ve elit kiiltliir arasindaki alisilagelmis ayrim ortadan kalkmustir.
Ayrica sanat ve giindelik hayat arasindaki sinirlar kaldirilarak, parodi, pastis, ironi ve

oyun One ¢ikarilmistir (Sarup, 1997, 189).

Opera, piyasa kosullarina, mesleki yapilara ve kurumlara bagimli olmasi nedeniyle
kokli bicimsel yeniliklere direng gostermistir. Ama sonunda her seye ragmen
postmodern anlat1 operaya biiyiik bir cesitlilik gostererek girmeyi basarmigtir. Ancak
operada, diger sanatlarin postmodern eserlerine oranla 1960’larda ortaya ¢ikan
postmodernizm, modernist gelenege daha yakin 6zellikler tasgimaktadir. Dolayisiyla
tam anlamiyla postmodern oOzelliklere sahip operalar, 1980 yili ve sonrasinda

bestelenmislerdir.

1980 yilindan sonra opera sanati, degisiklikler gdstererek yeni bir bigim almistir.
Operadaki bu yeni yaklasim, postmodern tavir ve postmodern sdylem ile bir¢ok ortak
ozellik tasimaktadir. Bu sebeple 1980 sonrasi bestelenen operalari postmodern olarak
degerlendirebiliriz (Ozkisi, 2007, 230-233).
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Postmodernizmden etkilenen ve postmodern unsurlar tastyan operalar, daha ¢ok
Amerika’ da yasayan Amerikali besteciler tarafindan “minimalist” opera tarzinda
iiretilmislerdir. Postmodern operalarin 6zellikleri icerisinde kalabalik kadro, abartili
dekor ve kostiim, ii¢ perde ve uzun siireli olmasi, gelencksel biiyiik 6l¢ekli operay1
reddetmemesi dikkat ¢ekmektedir. Postmodern operada dinlerken yogun bir dikkat
gerekmemekte ve tekrar unsuru algilamada rahatlama ve meditatif bir etki

yaratmaktadir.

Miizikte minimalizm, geleneksel tonal ve modal yaziy1r kullanmasi ve egzotizmin
yerel malzemeleri ele alan tavrini benimsemesi sebebiyle postmodernizm ile ortak
ozelikler tasimaktadir (Ozkisi, 2007, 252-259). Bu nedenle postmodern opera

incelenirken ¢cogunlukla minimalist operalara deginilmistir.

Minimalizm akimi, ayni postmodernizmde oldugu gibi, Amerika’ da gelismis ve
daha sonra Avrupali besteciler tarafindan benimsenmistir. Minimalist miizik, esasen,
1960 yillarinda entelektiiel ve spekiilatif serializme karsi1 ¢ikmak amaciyla ortaya
cikmigtir (Chevassus, 2002, 34). Minimalist eserlerde ¢ogunlukla tonal yapi ve
geleneksel armoni kullanilmistir. Minimalist miizigin, sinirlanmig perde ve ritim,
tonal ya da neotonal dil, diatonik dizi kullanimi, fragmanlarin tekrari, evrensellik,
ostinato kullanimi, statik armoni, belirlenmemislik, eserlerin uzun siireli olmasi gibi

ozellikleri bulunmaktadir.

Philip Glass, Steve Reich ve Terry Riley adli besteciler minimalist miizige onciiliik
etmislerdir. Bu {i¢ besteci dogu miizigi ve felsefesi iizerine c¢alisarak minimalizmin

miizik alaninda olusumunda 6nemli rol oynamislardir.

Bu doénemde, 6zellikle, opera bestecilerinin minimalist eserler verdigi goriliir. Philip
Glass, Steve Reich ve Terry Riley minimal miizigin yineleme 6zelligini deneysel bir
basamak olarak kullanarak, islevsel armoniyi ve geleneksel tonalite yapisini
canlandirmaya c¢alismislardir. Buna Ornek olarak Philip Glass’in “Einstein on the
Beach” (1975), “Satyagraha” (1980) ve “Akhnaten” (1983) adli portre operalar
ticlemesi, Steve Reich’in “Tehillim” (1980) ve “Col Miizigi” (1983), John Adams’in
“Nixon in China” (1987) adli operalarin1 gésterebiliriz (Ilyasoglu, 2001, 273).
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Reich’in “Tehillim” adli eserinde postmodern operalarda sik kullanilan konulardan
biri olan din konusu tekrar ele alinmaktadir. Reich, bircok postmodern besteci gibi
popiiler ve ciddi miizik arasindaki sinirlarin ve zitlasmanin ortadan kaldirilmasi
gerektigini diisiinmektedir. Reich gegmisin malzemesini kendi tarzina gore yeniden
sekillendirerek kullanmig ve ayni zamanda popiiler miizige de yakinlagmistir.
Geleneksel operalar disinda da opera yazan Reich’in “Tehillim” adli eseri bestecinin
postmodern 6zelliklerini ¢ok acik bir sekilde sergilemektedir (Ozkisi, 2007, 252-
259). Bu operada Ol¢ii kullanimi, Olgiiye 6zgli bir ritmik yapi bulunmamakta ve
kullanilan Ibranice metnin getirdigi ritim miizigin de ritmini olusturmaktadir. Ozetle
metnin degisken yapist miizige de aktarilmistir. Avrupa’da Amerikan minimalist
miiziginin yerlesmesi caz ve pop miizik gibi bagka tiir miizikler araciligiyla

saglanmistir (Chevassus, 2002, 37).

La Monte Young, Tom Johnson, Morton Feldman ve John Adams diger onemli
minimalist miizik bestecileridir (Ozkisi, 2007, 244-245). Reich ve Glass’1n miizikleri
daha organize bir miizik 6zellikleri tasirken, Riley ve La Monte Young’ un miizikleri

dogacglama tarzina yakin durmaktadir (Chevassus, 2002, 34).

Minimalist miizik, tekrar miizigi olmasi sebebiyle, Amerikali besteci John Cage’in
tesadiif miiziginin tam karsisinda yer almaktadir (Chevassus, 2002, 34). Minimalist
miizik eski geleneklere bir doniis yaparken, Cage’in eserleri geleneklerden tamamen

uzaklagip bir kopusu isaret etmektedir.

John Cage’in Frankfurt Operasi tarafindan 1987°de sahnelenen “Europeras 1&2” adli
operast Avrupa’daki ilk postmodern opera Ornekleri arasinda yer almaktadir.
Postmodern tekniklerden alintilama ve kolaj tekniklerinin kullanildigi eser iki
béliimden olusmaktadir. iki boliim birbirinden sansa birakilmis dakikalardan olusan
siyah-beyaz bir dublaj film ile ayrilmistir. Cage, bu eserinde yer verdigi rastlanti
islemlerini, “I Ching” tekniginin yazi-tura kehanetini gergeklestirmek iizere Andrew
Culver tarafindan 6zel olarak tasarlanan bagimsiz bir bilgisayar yazilimi araciligiyla
hayata gecirmistir. Cage, s6z konusu bilgisayar programimi hem orkestra
partisyonlarinin belirlenmesinde hem de 1siklandirma, kostiimler, aksesuarlar,
dekorlar ve aksiyonlar gibi operaya 6zgii diger geleneksel 6gelerin belirlenmesinde

de kullanmistir (Lindenberger, 1994, 147).
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Orkestradaki her bir enstriiman farkl bir partisyon ¢alarken sahnedeki sancinin kendi
belirledigi ve sahneye konan TV ekranindaki digital saatin belirledigi siire boyunca
bir aryay1 seslendirmesi; bu sirada sahnedeki dansgilarin iizerinde sOylenen arya ve
calinan miizik ile alakali olmayan bir imajin yer aldig1 panoyu tagimasi ve tesadiifi
yontemle belirlenmis beyazin farkli tonlarindaki sahne isiklarinin sahnenin farkli
yonlerine dogru hareket ettirilmesi hatta bazen de solisti karanlikta birakmast,
orkestra ¢ukuru hareketli bir platformda bulundugundan orkestra elemanlarmin bir

gorlliip bir kaybolmasi sahnede yasanan kaosa bir 6rnektir.

Cage, Europeras 1&2’nin miizikal igerigini Gluck’dan Puccini’ye geleneksel Avrupa
Opera Repertuarindaki eserlerden alintilama yaparak tesadiifi yontemle belirlemistir.
(Fetterman, 1996, 170). Yayli sazlar, tahta nefesliler, bakir nefesliler ve
perkiisyondan olusan oda orkestrasindaki her bir enstriimana uygun olan (ancak
kendi enstrlimanina ait olmayan bir partisyon) ama farkli operalardan se¢ilmis

partisyon dagitilmistir (Kostelanetz, 1996, 133-134).

Europeras 1&2’de, “Truckera” adi verilen ve New York radyo istasyonu WKCR
tarafindan 1987 yilinda yayimlanan Avrupa operalarindan karigik pargalarin yer
aldigi 101 band kaydinin calindigr bir teybi eklemistir (Kuhn,1994, 133-134).
Sancilar Cage’in yine tesadiifi yontemle belirledigi aryalar arasindan kendilerine en
uygun olani se¢misler ve performans esnasinda sef olmadigr i¢in, sahneye konan

televizyon ekraninda beliren digital saati takip ederek sahneye girmislerdir.

Cage eserde kullanilan kostiimleri, farkli ansiklopedi ve kaynaklardan tesadiifi
yontemle belirlemistir. Kostiimler sdylenen aryaya veya sahnedeki hareketlerine gore
degil sanciya gore belirlenmistir (Kostelanetz, 1996, 134). Frankfurt
kiitiiphanelerinden buldugu farkli boyutlardaki sanci, besteci, hayvan imajlarini
blylilterek siyah-beyaz olarak panolara bastirmis ve bu panolar performans
esnasinda mekanik sekilde sahneye getirilmis ve isleri bitince de sahnenin bir
kosesine birakilmislardir. Europeras 1&2°de banyo kiiveti, tabut, salincak, saksi
cicegi, biiylik bir trisiklet iplere sarili bir hali, cip, lizerlerinde “M”, “A”, “N” ve “E”
harflerinin bulundugu 4 adet ayakli pano gibi alisilmisin disinda sahne aksesuarlari

kullanilmistir (Kostelanetz, 1996, 135).
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Frankfurt Operasinin zemini, “I Ching” tekniginden esinlenilerek tipki bir satrang
tahtast gibi 64 kareye bollinmiis ve sahne iizerinde performanslarini
gerceklestirenlerin ve sahne aksesuarlarinin hareketleri ve pozisyonlar1 bu satrang
karelerine gore koreografilenmistir (Fetterman, 1996, 171-173). Europeras 1&2’nin
belki de en dnemli 6zelligi bestecinin yani Cage’in herhangi bir miizik bestelememis
olmas1 ve Europeras’larinin miiziklerini geleneksel opera koleksiyonundan secerek

bulmus (musique trouvée) olmasidir.

Avrupa’da postmodern operaya diger bir Ornek olarak Pascal Dusapin’in 1992
yilinda bestelemis oldugu “Medeamaterial”i gosterebiliriz. Bu operada herhangi bir
alint1 ya da Uslup taklidi yer almamaktadir. Ancak XVII. yilizyilda yagamis ve eserler
vermis olan besteci Henri Purcell’ 1n bestelerinde kullanmis oldugu barok orkestra
kadrosu kullanilarak giinlimiiziin miizigini seslendirilmektedir. Eserde armonik ve
melodik yap1 enstriimanlarla sekillenmekte ve tampere olmayan araliklarla ¢eyrek
tonlarin kullanilmasi ortama arabesk bir renk katmaktadir. Opera aynmi zamanda

Purcell ve minimalist bestecileri de animsatmaktadir (Chevassus, 2002, 66-67).

Avrupa’da postmodern opera orneklerinden de anlasilacagi iizere, 1980 sonrasinda,
postmodernizmin etkisiyle, modernist operalardan uzaklasilmistir. Hatta 1980’lerden
itibaren, Cage ve Dusapin’in eserlerinde oldugu gibi, postmodern operalarda
kalabalik kadro, abartili kostiim ve dekor dikkat ¢ekmektedir. Postmodern operalar,
genellikle {i¢ perdeden olusmakta, geleneksel biiylik 6lgekli operaya ait unsurlari
kabul etmekte ve biiyiik opera sahnesinde sahnelenebilmektedirler. Postmodern
operalarda dinlerken yogun bir dikkat gerekmemekte ve siirekli tekrar unsuru algida
rahatlama ve meditativ bir etki yaratmaktadir. Minimalizm ilk bakista bir
sadelestirme hareketi olarak gortilse de aslinda bir genisleme istegi sonucunda ortaya

cikmustir (Ozkisi, 2007, 252-2509).

2.4.2.3. Dans

20. ylizyilin baglarinda, Amerikali dans sanatcilar1 Isadora Duncan, Loie Fuller Maud
Allen, Ruth St. Dennis ve Martha Graham, gosterdikleri ¢abalarla klasik balenin
akademik bicimciligini reddederek, bireysel ifade degerlerini 6ne ¢ikarmislardir.
Boylece dansci, dans aleti olmaktan ¢ikmis ve dansin anlam kaynagi olmustur.
Isadora Duncan’in bu yaklasimi1 daha sonralar1 Martha Graham ve Amerikal1 dansci
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ve koreograf Doris Humphrey’in c¢aligmalarinda ifadenin giderek daha c¢ok

bi¢imsellesmesine sebep olmustur (Connor, 2001, 209-210).

1960’1 yillarda New York’ta diizenlenen Amerikali dans¢i, koreograf ve film
yapimcist Yvonne Rainer, Amerikali deneysel dans¢i ve koreograf Steve Paxton,
postmodern Amerikali koreograf Simone Forti ve Amerikali postmodern dansg1 ve
koreograf Lucinda Childs’ in katildigi, Judson Dans Tiyatrosu adiyla taninmaya
baslayan dans¢i ve koreograflarin etkinliklerinde dansin sorgulanmaya basladigi
gorilmektedir. Bu dansgilar, Martha Graham tarafindan kullanilan modernist dans
geleneklerine karsi cikarak, dansta farkli tarzlar yaratilabilmesi ig¢in yol agmaya

¢alismislardir (Connor, 2001, 210).

Ornegin ilk olarak saray balesi tarafindan sahnelenen, daha sonra da koreografisini
Lucinda Childs’in yaptigi, karisik-medya prodiiksyonunu tiyatro sanatgisi Robert
Wilson’un gergeklestirdigi miizigi Amerikali besteci Philip Glass’a ait olan “Einstein
on the Beach” (1975) adli eserde oldugu gibi baz1 danslar “Birlesik Sanat Yapit1”
kavrami ile yakin benzerlik gostermektedirler (Au, 1997, 195).

Judson Dans Tiyatrosu’nun dans¢i ve koreograflari, nefes alma, egilme, esneme,
yirlime gibi hareketlerin ve giindelik nesnelerin dans ederken kullanilmasi
gerektigini diisiinmekteydiler. Miizikle dans1 amagli bir birlik halinde karistirma
cabasi icermeyen bir miizik-dans isbirligi bi¢imi gelistiren Amerikali dans¢i ve
koreograf Merce Cunningham ve Amerikal1 besteci John Cage’in ¢aligmalari, Judson
Dans Tiyatrosu’nun dansg¢1 ve koreograflarinin isbirligine ve dogaglamaya dayanan
calismalarin1 6nemli derecede etkilemistir. Miizik ile dansi, birbirinden bagimsiz
olarak bir araya getirmenin yani sira, Cunningham, dansin bir dykii anlatmasi, bir
miizie dayanmasi veya bir duyguyu disavurmasi gerektigi diisiincelerine karsi
cikarak, hem klasik baleden hem de modern dansin ikinci kusak anlayisindan kokli
bir kopus gerceklestirmistir. Cunningham, Cage’in dogada varolan her tiirlii sesin
miizik i¢inde yer alabilecegi diislincesini, yiiriimek, kosmak, diismek ve sigramak
gibi siradan hareketleri dans sanatina dahil ederek uygulamistir. Cunningham’ 1n
danslarinda, Cage’in, miizikte sesleri 0Ozgiirlestirmek i¢in kullanmis oldugu
belirlenmemiglik (indeterminacy) ilkesini benimsemesi, dansa esneklik, degiskenlik
ve akicilik gibi 6zellikler kazandirmistir (Goldberg, 1988, 124).
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Amerikali dansci, koreograf ve film yapimcist Yvonne Rainer’e gore, postmodern
dans gosteriyi, virtuoziteyi, doniisiimleri, icraci-izleyici isbirligini, yapmacikligi,
egzantrikligi ve icracinin hilelerle seyirciyi aldatmasini reddetmektedir. 1966 yilinda
Rainer’in “Zihin Bir Kastir Boliim 17 adiyla taninan ayni ii¢ solo icracinin dansindan
olusan ¢aligmasi, onun daha dnce bahsetmis oldugu yonelimleri hayata gecirmistir.
Daha sonralar1 bu dans Rainer ve arkadaglar tarafindan farkli sebeplerle ve farkli
baglamlarda “Trio A” adiyla degisik versiyonlar olusturularak icra edilmistir. Dort
bucuk dakika siiren bu dans, farkli hareketlerin karmasik ve kesintisiz sekilde bir
araya getirilmesinden olugmaktadir. Dansta higbir hareket tekrar edilmedigi ve
herhangi bir kadans ve yapilastirict motif kullanilmadigi icin seyircinin dansi
okumasi1 miimkiin olamamaktadir. Bedenin siirekli hareketinden olusan bu dans
balenin keskin ve tanimlayici kontrastlarindan uzaklasmaktadir. Rainer 1966 yilinda
kaleme aldig1 “Trio A’nin Bir C6ziimlemesi” basliklit manifestoda modernist dansin
bir tarafa birakilmasi gereken Ogeleriyle postmodernist dansta bunlarin yerine
geemesi gereken Ozelliklerini bir tablo seklinde belirtmistir. Rainer burada mekansal
alanin karmasikliginin yerini basitlestirilmis bir mekanda icra edilen tek bir olayin,
eylemin ve tavrin almasini Onermistir. Bedenin zorlanarak icra ettigi virtuozite
gosterisi yerine de insani boyutlarda yapilan danslarin ge¢mesi gerektigini

savunmustur.

1980°’li yillarda antiniikleer hareketin ortaya c¢ikmasiyla danscilar sanatlarini
ilgilendiren politik ve toplumsal konularda seslerini yiikseltmeye baslamislar ve
protesto gosterilerine katilmislardir. Ayrica Amerikali modern dansgilar, degisik

hareket tarzlar gelistirerek diigiincelerini bu hareketler vasitasiyla yansitmislardir.

Bazi koreograflar da, modern teknolojinin son gelismelerini caligmalarina dahil
etmenin yollarin1 bulmuslardir. Boliinmiis ekran videoteyp tekniklerinin yardimiyla
cagdas dans sanatgisi Charles Moulton’un Nine-Person Precision Ball-Passing adli
eserindeki az sayili oyuncu kadrosu kalabaliga dontstiiriilmiistiir. Ayn1 zamanda
modern teknoloji dansgilart sahneden uzaklastirmistir. Gelismis ve kolay erisilir film
ve video teknikleri danslarin kaydedilmesini kolaylastirmis, bilgisayarlar da dans

yonetici ve arastirmacilarinin gorev yiikiinii biiyiik 6l¢lide azaltmislardir.
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Miizikte ve kompozisyonda kullanilan bazi yontemleri benimseyen deneysellik
rliizgari, Childs ve Laura Dean gibi koreograflarin katkilariyla bale diinyasini da
etkilemistir. Ornegin; Amerikal1 tiyatro prodiiktorii ve koreograf Jerome Robbins,
“Glass Pieces” adli eserinde Philip Glass’in minimalist miizigini kullanmistir. Bu
eserin koreografisindeki tekrarlar ve dansgilarin egitimsiz izlenimi yaratmasi Judson
toplulugunu animsatmaktadir. Amerikali balet ve koreograf Eliot Feld, bazi
eserlerinde Reich’in miizigini kullanmistir. Feld de Robbins gibi, tekrar kullanimini
benimsemis; bunun yani sira dansgilarini sahnede meyilli yiizeyde oynatarak
sablonuna yeni bir boyut eklemistir. Aurora I ve II adli eserlerinde rampa sahneye
enlemesine yerlestirilmisken, Bent Planes adli eserinde sahnedeki bir dizi rampa

zemine kars1 dolambagli siltietler olusturmaktadir (Au, 1997, 205).

Dansta postmodernizmin ilk duyurusu olan Amerikali dans tarih¢isi ve elestirmeni
Sally Banes’in Lastik Ayakkabilt Dans Perisi’nde belirtildigi tizere 1960 ve 70’lerin
dans: stilistik agidan modernist 6geler igermektedir. Banes bu duyuruda Trio A’daki
dans1 hem klasik dansin yadsinmasi hem de gelistirilmesi seklinde tanimlamaktadir.
1980’11 yillarda Banes’in 1960 ve 70’lerin “postmodern analitik koreografisi” diye
adlandirdigy, hafiflige, basitlige ve dolaysizliga dayanan tarz yerini, isbirligi i¢in bir
arzuya ve bircok tarzin birlestirilerek bir arada kullanilmasina birakmistir. Bu
donemde artik koreograflar dramatist ve miizisyenlerle isbirligi yapmaya
baslamislardir. Buna Ornek olarak postmodernist Amerikali dans¢1 ve koreograf
Trisha Brown ile Amerikali ressam, heykeltiras ve fotograf¢i Robert Rauschenberg
ve Amerikali deneysel performans sanatgisi Laurie Anderson, Lucinda Childs ile
Amerikali ressam Sol Le Witt, Amerikali besteci Philip Glass ve Amerikali avangard

dramatist Robert Wilson’u gosterebiliriz.

Merce Cunningham ile birlikte calisan Amerikali koreograf ve dans¢i Jim Self,
postmodern dansin ikinci doneminde Rainer’in aksine disavurumun yeniden
benimsenmesi gerektigini disiinmekteydi. Jim Self’e goére; postmodern dansin
teatralligi, kostiimleri, virtuoziteyi, biiylik 6l¢ekli isler sahnelemeyi ve dans gruplari

kurmay1 kapsamina almasi gerekmekteydi (Connor, 2001, 209-216).

1980-90’larin dans kiiltiiriiniin popiilerliginin olaganiistii bir sekilde artmasi, disko,
break, body-popping, hiphop ve rave kiiltiiriiniin yiikselmesini saglamis ve aym
zamanda ciddi ve avangard dans iizerinde gozle goriiliir bir etki yaratmistir. Bu
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donemlerde dans, klasik bale ile iligkilerini yeniden gozden gecirmek ve tasarlamak

tizere kendi tarihine yonelmistir.

Dansin televizyon ve videoda seyredilebilmesi, koreograflarin televizyon
yapimlarina olan ilgisinin artmasina neden olmus, bu da gosterim ile temsilin i¢ ice

geemesine sebep olmustur.

Dans tarihgisi ve elestirmeni Sally Banes bu gelismeleri displinlerarasi, kozmopolit,
enternasyonalist kiltiiriin dans tarafindan ifadesi seklinde degerlendirmektedir.
Banes’a gore; “dansin postmodern olarak adlandirilmasi sonradan akla gelen diisiince
olmaktan ziyade onun kendi kendisiyle 6zdeslesmeyen dogasinin bir sonucudur.”
Banes cagdas dansin durumu hakkinda yazmis oldugu “Lastik Ayakkabili Dans
Perisi” adli kitabinda yeni dansi postmodern olarak adlandirmak ve bunu birinci
postmodernizm olarak smiflandirmaktadir. “Postmodernizm Caginda Dansi
Yazmak” adli antoloji tiiriindeki kitabinda ise, 1960’li, 70’li ve 80’li yillarda
postmodern dansin gelisimini anlatmakta ve eserde degindigi koreografi ve icra
tarzlarini ise ikinci postmodernizme gecis olarak siniflandirmaktadir. Bu kitapta aynm
zamanda postmodern dans ile genel postmodern kiiltiirel durumlar arasindaki
iligkilere de deginmektedir (Connor, 2001, 216-217).

Yukarida incelenen hususlar 1s1ginda mimari alaninda baglayan postmodern tavir,
oncelikle sanatciy1 kisitlayan “islevselligi” ortadan kaldirarak onu 6zgiir birakmistir.
Sanatin ve sanat¢inin modernizmin dayattigi her tiirlii kisitlamalardan kurtarilarak
Ozgiirlestirilmesi temeline dayanan bu gorlisiin yansimalar1 biitlin sanat dallarina
etkisini gostermistir. Nitekim gorsel sanatlarda postmodern sanat objeleri, bilgisayar
destekli teknolojiyle birlestirilerek ve tuhaf malzemeler tercih edilerek yaratilmistir.
Postmodern sinemada, filmde biitiinliik ilkesinden vazgecilerek, seyirciye hos vakit
gecirtme ve anlatilan 6ykiiniin ger¢ek olup olmamasinin 6nemi olmayan bir anlayis
yerlesmistir. Fotograf ise, bireyselligi, saflig1 ve 6zii benimseyen modern anlayis ile
goreceli, belirsiz, karmagsik postmodern anlayis arasindaki miicadeleyi net olarak
yansittig1 i¢in postmodern sanatta onemli bir yere sahiptir. Dogdugu donem itibariyle
kendiliginden postmodern sanatta yerini alan video sanati, geleneksel anlatiy
etkileyerek degistirmistir. Daha sonra video teknolojisindeki geligsmelerin bilgisayar
ve digital teknoloji ile birlesmesi sonucunda digital video teknolojisi, gorsel sanatlar

alanindaki biitiin disiplinlerin altyapisini olusturmaya baslamistir.
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Plastik sanatlarda modernizme kars1 postmodern tepki olarak ortaya ¢ikan “Pop-art”,
sanatin yasama yon verme ya da yasami elestirme gibi bir islevi olmadigini
savundugundan giinliilk hayatta siradan olan her sey sanat objesi olarak
degerlendirmistir. Postmodern edebiyat alaninda ise, ger¢ekten kopmamak,

okuyucuyu diisiindiirmek ve ona bir seyler anlatmak gibi kaygilar terk edilmistir.

Cagdas tiyatrodaki postmodernist akim, her tiirlii geleneksel dramatik tutarliligin,
planin, karakterin, dekorun ve benzer ogelerin ortadan kaldirilmasi anlayisina
dayandigindan postmodern tiyatroda metnin varligi ya da yoklugu, oyuncularin
jestleri, hareketleri ve konusma tarzlari, kullanilan mekan ve seyirciler gosterimin bir
Ogesi olarak degerlendirilmektedir. Postmodern opera eserleri ise; kalabalik kadro,
abartili dekor ve kostiim, {i¢ perde ve uzun siireli olmasi, dinlerken yogun bir dikkat
gerekmemesi, tekrar unsuruna dayanmasi gibi Ozellikleri sebebiyle geleneksel
operadan oldukga farklidir. Klasik bale ile olan iligkilerini sorgulayan postmodern
dans, teatralligi, kostlimleri, virtuoziteyi, biiyiik 6lgekli isler sahnelemeyi ve dans
gruplart kurmayr kapsamak durumunda kalmistir. Dansin televizyon ve videoda
seyredilebilmesi, postmodern dansta gosterim ile temsilin i¢ ice gegmesine sebep

olmustur.

Sonug olarak postmodern tiyatro ve opera gosterilerinde ses, 11k, dekor, miizik,
video gibi farkli sanat dal1 (gorsel, isitsel ve sahne sanatlar1) bilesenlerin kullanilmasi
sanat dallariin her birinin birbiriyle i¢ ice gegmesini ve bir arada sergilenmelerini
miimkiin kilmistir. Iste bu sebeple 6zellikle gorsel ve sahne sanatlarmin hemen
hemen tiim dallarinda hem ama¢ hem de ara¢ olarak kullanildigina inandigimiz

miizik dali bu ¢aligmanin bir sonraki boliimiinde ayrintilar1 ile incelenecektir.
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3. MUZIKTE POSTMODERNIZM

20. ylizyilda tiim sanat dallarinda oldugu gibi, miizikte de 6nemli degisim ve
yenilikler meydana gelmistir. Bu donemde, geleneksel Avrupa miiziginin en 6nemli
unsurlarindan biri olan tonaliteye yaklasim degismis, yeni sistemler 6nerilmis ve yeni
miizik bigimleri ortaya c¢ikmistir. Miizikte postmodernizm, 1960’11 yillarda
sanat¢ilarin kendilerini 6zgiirce ifade edebilmeleri i¢in, modernizme kars1 alinmis bir
tavir olarak ortaya ¢ikmistir. Bu nedenle postmodernizmi ve bu tavrin nelere kars
alindigin1 anlayabilmek icin, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda 1950°1i yillarda ortaya
¢ikan miizik tiirleri ve teknikler asagida kisaca incelenmistir. Daha sonra da miizikte
postmodernizmin igerdigi akimlara, onciilerine ve kullandiklar1 tekniklere ornekler

verilerek deginilmistir.

3.1. Miizikte Postmodernizmin Gelisim Siireci

Modernizm c¢ergevesinde ele alinan 20. yiizyilin baglarindan itibaren miizigin her
alaninda smurlar bilingli olarak zorlanmistir. Teknikte, anlatim dilinde, bigimde,
stilde, igerikte, tiim geleneksel kurallar eriyip ¢cokmeye baslamistir. Bu yeni miizik
yazisinda miizik i¢i, miizik dis1 seslere, dogada var olan saf seslere, dogada var

olmayan sentetik seslere ve hatta sessizlige basvurulmustur (Ilyasoglu, 2001, 197).

Akorlarin karmagik kurgusu, tonalitenin siirekli degisimi, gerektiginde terk edilmesi,
ozellikle 1980 yilindan sonra, bestecileri yeni bir dil arayisina yonlendiren etkenler
olmustur. Geleneksel armoni anlayisi gercevesinde konumlanan 20. yilizyil oncesi
yaz1 stili, bestecinin 20. yiizyilla birlikte degisen ve gelisen ses diinyasini
anlatabilmesi i¢in yeterli olmamistir. Bu nedenle ¢agin ikinci yarisinda seslerle
yapilan deneyler, ¢alg: tinilarinin mekanige yonlendirilmesi, her ¢esit sesin miiziksel
biitiin i¢inde yer alabilecegi diislincesi ve giiriiltiiniin estetigi, soyut ve somut miizik
yapitlarinin 6nciisii olmustur (Say, 2000, 468-471).
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20. ylizyil baslarinda Ronesans’tan beri gelismekte olan tonalite kavraminin 8 notalik
dizi iginde kullanimi bestecilere yetersiz gelmeye basladiginda besteci Arnold
Schonberg, 12 ton miizigini Onermistir. Bu miizikte, sekiz sese bagimli kalmak
yerine, kromatik dizideki on iki ses esit degerde ve 6zgiirce kullanilmaktadir. Daha
sonra da kromatik dizide biitiin seslerin esdeger olmasindan yola ¢ikilarak “atonal

ezgi” kavramina ulasilmistir.

Schonberg’e gore, atonalite tonsuzluk degil, belli bir tona bagli kalmamak veya
birden fazla tona bagli kalmak anlamina gelmektedir. Schonberg, dizisel yontemi 12
ses perdesi iistiinde gelistirmistir. Daha sonra Pierre Boulez ve Olivier Messiaen gibi
besteciler ayn1 yontemi integral serializm i¢inde ritim, ses dinamigi, vurgulama, tin1

tekrar1 gibi baska 6gelere de uyarlanuslardir (Ilyasoglu, 2001, 209).

20. vyiizyll baslarindan itibaren Disavurumculuk (Expressionism) akiminin
temsilcilerinden Schonberg’in 6nderliginde, Alban Berg ve Anton von Webern’ in de
katkilariyla olusan II. Viyana Okulu, modern miizik alaninda 6nemli gelismelere
onciiliik etmistir. II. Viyana Okulu’ nun hakimiyeti II. Diinya savasi boyunca devam

etmistir (Nemith, 2004, 27).

Disavurumculuk akimini, Igor Stravinsky ve Sergei Prokofiev’in yapitlarinin
onderlik ettigi tonal yap1 esasina dayanan Yeni Klasik¢ilik (Neo-Classicism) akimi
ve her ¢esit sesin miizikte kullanilabilecegini savunan Luigi Russolo’ nun
onderliginde gelisen, gecmisten koparak gelecege yonelmeyi ogiitleyen Gelecekgilik

(Futurism) akimu takip etmistir (Ilyasoglu, 2001, 219).

Il. Diinya Savasi sonrasinda ise, akim ve stiller yerine, Dizisel (Serial) Miizik,
Elektronik Miizik, Rastlantisal (Aleatoric) Miizik, Geg- Dizisel (Post-Serial) Miizik,
Minimalist Miizik ve Postmodern Miizik gibi egilim ve tekniklerden bahsedilmeye
baglanmistir (Say, 2000, 471).

Klasik ve Romantik donemlerde, arka ve on plan ile melodi ve armoni arasindaki
iligkiler, miizigin toplum tarafindan rahathikla algilanmasi ve benimsenmesi
acisindan biiyiikk 6nem tasimistir. 1950 sonrasinda ise, Avrupa ve Amerika’da es
zamanli olarak bu gelenekten uzaklagilarak, biitin miizikal o6geler 6n plana
tasinmistir. Bunun ilk ornekleri Webern ve Amerikali besteci Milton Babbitt’in
eserlerinde goriilmektedir. Babbitt, Schonberg ve Webern’in 12- ton yonteminden
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yola ¢ikmis ve bu yontemi gelistirerek sistem haline getirmistir. Boylece 12 seslik
dizi sadece ses perdesi grubu olmakla kalmamis, yapisal agidan nota degerleri ve
notalar arasindaki iliskiler belirlenmistir (Salzman, 1988, 153- 154). Babbitt
besteleri, konferanslar1 ve kuramsal yazilar1 araciligiyla 12 ton miizigini savunarak
Amerika’da dizisel yontemin yayilmasimi saglamistir (Ilyasoglu, 2001, 258). Ancak

Babbitt, 1950’li yillarin sonlarina dogru elektronik miizige yonelmistir.

Avrupa’da ise basta Messiaen olmak lizere, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen,
Luciano Berio, Bruno Maderna ve Luigi Nono gibi besteciler Webern Sonrasi (Post-
Webern) dizisel yontemi kullanmiglardir (Salzman, 1988, 157). 1950°li yillarda
Messiaen ses rengine parlaklik katmak ve ritim Ogesine yon vermek amaciyla
dogadaki kus seslerinden faydalanmistir. 1960’larda ise, kus seslerine simetrik bir
sekilde yerlestirilmis bloklar halinde salkim notalar ekleyerek heterofonik bir doku
olusturmustur. Messiaen, dizisel yontemi, aritmetik bir seriden sectigi siireleri ard

arda dizerek, ritim 6gesine uygulamistir (Ilyasoglu, 2001, 263-264).

Messiaen’in 12 ton miizigi calismalar1 ve dizisel miizige getirdigi yenilikler
ogrencileri Boulez ve Stockhausen’i ¢ok etkilemistir (Salzman, 1988, 156). En ¢ok
Messiaen’in ritim hesaplarindan etkilenen Boulez, ses yliksekliginin yani sira ritim,
ses giirliigli, ses rengi gibi diger dgelerin de dizilesmesi yontemine bagvurmustur.
Stockhausen ise, Webern’in etkisiyle, ses parametreleri kuramini gelistirmistir.
Schonberg’in her ses parametresini dizilestirmesi, Webern’in ses yiiksekliklerini
dizilestirmesi gibi Stockhausen de, mekan i¢inde yogunluk, siire, tini, giirliik gibi
diger 6geleri dizilestirmistir. Ayrica Stockhausen, Webern’in hiicre motiflerini grup
kompozisyonu adin1 verdigi miiziksel hiicrelere déniistiirmiistiir (Ilyasoglu, 2001,
267).

1950’11 yillarda bas gosteren dizisel ¢ikmazin ¢oziimii i¢in besteciler elektronik
miizige yonelmislerdir (Salzman, 1988, 157). Boulez ve Stockhausen teybe
kaydettikleri sesleri laboratuarda elektroniklestirip yeni deneyler yapmaya
baslamuslardir (Ilyasoglu, 2001, 261). Elektronik miizikte esas gelismeler John Cage
ile Fransiz bestecilerden Pierre Schaeffer ve Pierre Henry’nin manyetik teybi
kesfedip kullanmalariyla baslamistir. Amerikali besteci Edgard Varése’in
“lonisation” adli eserinden esinlenen Schaeffer tren seslerini teybe kaydedip daha
sonra degisime ugratarak besteler yapmis ve Fransa’da elektronik miizige Onciiliik
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etmistir (Ilyasoglu, 2001, 257). Bu dénemde dogal ya da mekanik seslerin teybe
kaydedilip yeniden iretilmesi “Somut Miizik” (Musique Concrete) adimi alirken,
elektronik seslerden stiidyoda iiretilen besteler “Elektronik Miizik” olarak

tanimlanmustir.

1952 yilinda Alman-Amerikali besteci Otto Luening ve Rus besteci Vladimir
Ussachevsky kurmus olduklar1 Kolombiya Universitesi Stiidyosu’nda (The Colombia
University Studio) canli ses kayitlar1 ile teyp tekniklerini birlestirme ¢alismalar

yapmuglardir.

1956 yilindan sonra canli ses — teyp kombinasyonunda usta olan Arjantinli besteci
Mario Davidovsky ve New York’ ta Yale Universitesi ve State Universitesi'nde
elektronik stiidyolar kuran Tiirk besteci Biilent Arel, Kolombiya Universitesi
Stiidyosu ile isbirligi yapmislardir (Salzman, 1988, 149). En 6nemli stiidyolardan biri
olan Milano’ daki Studio di Fonologia’ nin kurusu olan Luciano Berio’nun insan sesi
lizerine yaptig1 incelemeler sonucunda insan sesini elektronikle birlestirmesi
elektronik miizik repertuarini zenginlestirmistir (“Omaggio a Joyse” 1958 — “Visage”
1961). Diger taraftan elektronik formlari birbirine karistirarak giiriiltii estetigi
lizerine ¢alisan Cage, degisik ortamlar1 ve canli elektronik miizik yorumu ile 151k
etkinligini birlestirerek gorsel ve isitsel sanatlara yeni bir ¢ikis noktas1 yaratmistir

(llyasoglu, 2001, 246- 248).

1950’lerden sonra Cage, sesleri 6zgiirlestirmek ve armonik yapilara veya notalara
bagli kalmadan beste yapabilmek i¢in farkli teknikler kullanmaya baslamistir. Bu
teknikler arasinda en Onemlisi olan “rastlanti islemleri” (chance operations) ayni
zamanda “rastlantisal miizik” (aleatory music) akimimin kapisini agmustir (Say,
2000, 500). Cage’in Asya felsefesine yakin ilgisi Zen Budizmi’ni de yakindan
incelemesine yol a¢mistir. Bdylece miizikte zar atimiyla rastlantinin getirecegi
sonuclarin denemelerine girigsmistir. Bu dénemde notalarin {istline rastgele miirekkep
dokiip okunabildigi kadariyla ¢almak, nota sayfalarimi bir sapkadan kura ¢eker gibi
secip ¢almak gibi degisik deneyler yapilmustir (Ilyasoglu, 2001, 252- 253).

Boylece yeni miizikteki degisimin isaretlenebilmesi zorunlulugundan asir1 uctaki
deneysel ¢alismalarin yazis1 gibi goziiken ve resimsel isaretlerden olusan grafik nota

yontemi glindeme gelmistir (Say, 2000, 500). Grafik nota ydntemi, besteci,
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performans sanat¢isi ve dinleyici arasinda siire gelen ilisgkide kismen 6nemli bir
katalizor haline gelmistir. Miizikal performans, tahrip edilmis ya da sert bir bigimde
degistirilmis kompozisyon, performans, iletisim ve sanat eseri kavramlarini igeren,
gercek ve belirli sanat diinyasi ile gergek olmayan tesadiifi sanat diinyasinin
birlesimini barindiran ve dinleyiciyi direk olarak etkinligin igerisine katan varolusgu

bir etkinlik sekline dontismiistiir (Salzman, 1988, 160).

Daha sonraki asamaya 6rnek olarak ise, Cage’in hayatin dogal seslerini igeren “4°33”
adl sessiz ¢alismasini Ornek gosterebiliriz (Ilyasoglu, 2001, 252). Bu asamadan
sonra Cage, ¢ok yonlii yapilar kavramini benimsemis ve bunu sematik etkinlik
programlarina uygulamigtir. Cage’in 1957-1958 yillarinda yazmis oldugu Piyano
Kongertosu bu kavram kapsaminda bestelenmistir. Bu eserde, 6geleri istenen siraya
gore calinabilecek bir piyano partisi, herhangi bir sayida miizisyenden olusan ve
hangi c¢algidan kag¢ adet bulunacag: belirtilmeyen, ayrica sayfa sayilar1 olmayan bir

orkestra partisi bulunmaktadir (Salzman, 1988, 162).

Cage, varoluscu Rastlantisal Miizik’ten i¢indeki serbest arzular izleyerek ¢ok daha
genis bir etkinlik ve hareket alanina yonelmistir. Bu sefer de Cage calgilara
taginabilir mikrofon takmis, pikap ve mikrofon baglarin1 keskin bir seyle kaziyarak
yiizeylerini bozmus, hoparldr sistemini kullanarak elektronik geribildirim yollamus,
sahnede sigara igmis ve sesi sonuna kadar agik olan taginabilir mikrofonu bogazina

yerlestirmistir (Salzman, 1988, 162).

Cage’in ve ekoliiniin etkileri, bagta Amerika olmak {lizere Avrupa ve Asya da biitiin
sanat dallarma yansimistir. Bu etkiler basit bir sekilde kullanilmis tesadiifi giirtiltii
teknikleri ve rastlanti islemlerinden ‘“neo-realist” hareket tiyatrosu i¢in degisik
projelere dogru akip gitmistir. Stochausen, “Klavierstiicke XI” (1956) ve “Zyklus”
(1959) adhi eserlerinden baslayarak biitiin calismalarinda rastlantisal islemleri
kullanmigtir. Stockhausen’in “Gruppen” (1957), “Telemusic” (1966), “Giliz Miizigi”
(1974), “Michael’in Gengligi” (1979) adhi elektronik ve akustik malzemeyi
rastlantisallikla birlestirdigi eserleri de rastlantisal miizikte ©Onemli yer teskil

etmektedir (Ilyasoglu, 2001, 267).

1950’11 yillarin ortasindan itibaren yeni Avrupa miiziginin karakteri sert bir bicimde

degismeye baglamistir. Geg-Dizisel olarak anilan bu donemde tamamen kontrollii bir
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sekilde gelisen dizisellik, miizikte yogunluk, renk ve yapisal degisiklikler iceren,
istatistiksel bir bigimde planlanan miizikal etkinliklere dayali ve ayni zamanda sans
islemlerine, agik ve c¢oklu yapilara izin veren yeni bir lslubun gelismesini
saglamistir. Avrupa miiziginde bu yeni islubun sistematik olarak gelismesi ve
uygulanmasi Stockhausen tarafindan gergeklestirilmistir. Stockhausen’in  bu
donemdeki caligmalarinda icracinin eylemlerini, kapsamli veya sinirli segeneklerin
bulundugu c¢alisma alami tarafindan siiflandirilmis bir grafik nota sistemi
belirlemektedir. Besteci eserlerinde bunun yani sira ses perdelerinden giiriiltiiniin
karmagik bir sekilde kullanimina dogru akip giden temel gerecler kullanmistir

(Salzman, 1988, 179).

Webern’den etkilenen Stockhausen ses parametreleri kuramini gelistirmistir.
Webern’ in ses yiiksekliklerini, Schonberg’in ise ses parametresini dizilestirmesinden
sonra Stockhausen de mekéan icinde yogunluk, timi, glirlik gibi diger o6geleri
dizilestirmistir. Stockhausen, Webern’in hiicre motiflerini grup kompozisyonu adi
altinda miiziksel gozelere doniistiirmiistiir. Daha sonra da bu gozelerin siralarini
degistirerek yapita yeni bir devinim kazandirmistir (Ilyasoglu, 2001, 269). Bestecinin
1956’dan itibaren bestelemis oldugu “Zeitmazse” (1956), “Klavierstiick XI” (1956),
“Zyklus” (1959), “Refrain” (1959), “Gruppen” (1955 - 1957), “Carré” (1960) ve
“Momente” (1964) adli eserlerinde her bir kavram kendi i¢inde, 6zenle tanimlanmis
bigimsel ve dizisel(serial) tekniklerin agiklamasini barindirmaktadir. (Salzman,
1988, 179) Avrupali besteciler arasinda teknolojik yeniliklerden ve yeni medyanin

catismalarindan en ¢ok etkilenen yine Stockhausen olmustur.

Webern sonras1 diziselligi gelistirmeye yonelik miizik anlayisini siirdiiren diger bir
besteci de Messiaen’in Ogrencisi Pierre Boulez’ dir (Say, 2000, 503). Dizisellikte
Webern, Schonberg ve Stockhausen’den daha ileri giderek ritim, ses giirliigii, ses

rengi gibi diger dgeleri de dizisellestirmistir (Ilyasoglu, 2001, 265).

Boulez’in Structures 1 (1951-1952) adli eseri Avrupa avangard miiziginin temel
taglarindan birini olustururken, “Le Marteau Sans Maitre” (1952-1954) adli eseri
diziselligin daralmig sinirlarindan kagmaya c¢alismaktadir. “Le Marteau Sans Maitre”
adli eserinden sonra Boulez, dizisel yontemin asiriliklarindan kurtularak icraciya
secim hakki taniyan, ¢ok yonli bigcimler kullanmaya baslamistir. 1981°de yazmis
oldugu “Répons” adli eserinde besteci, etrafi seyircilerle, piyano da dahil olmak
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tizere vurmali sazlar grubu ve elektronik arp ile ¢evrilmis geleneksel oda miizigi
toplulugunu kullanarak olusturdugu ii¢ boyutlu bir alan1 da esere dahil ederek
biitiinliigh saglamistir (Salzman, 1988, 183).

1950’lerde Boulez- Stockhausen grubunun énemli iiyelerinden olan Italyan besteci
Luigi Nono, Darmstad’ daki “Yeni Miizik” odaginin ilkelerini benimsemis, dizisel ve
elektronik calismalara yonelmistir (Say, 2000, 504). Daha ¢ok is¢i haklari, ezilen
azinlik, siyasal hiikiimliiler gibi konular1 ele alan sosyal igerikleri yapitlar
bestelemistir. 1960 yilinda bestelemis oldugu “Hosgoriisiizlik™” (Intolleranza) adli
operasinda birbirine zit kavramlarin bir arada bulunmasi karmakarisik bir ortam
yaratmaktadir. Iscilere seslenebilmek igin, elektronik olanaklardan da yararlanarak
1964 yilinda besteledigi “Aydinlanmis Fabrika” (La Fabbrica Illuminata) adl
eserinde yaptig1 ses calismalariyla gelecegin fabrikasini canlandirmistir (Ilyasoglu,

2001, 245).

. Diinya Savasi’ndan sonra yapitlar veren yeni kusagimn temsilcilerinden olan Italyan
besteci Bruno Maderna da ¢agdaslari Nono ve Berio gibi dizisel yontemi kullanmistir
(Say, 2000, 504). Milano Elektronik Miizik Stiidyolari’nin kurucusu olan Berio,
miiziginde elektronik aygitlari, Boulez-Stockhausen stilini, dizisel ydntemi ve
rastlantisalligi ustaca kullanmistir. Berio’nun ¢alismalarinda dil ile dilbilimsel
yapmin miikemmel bir sekilde harmanlanmasi dikkat c¢ekmektedir. Ornegin
“Omaggio a Joyse” (1958) adli teyp igin yazilan eserinde Irlandali yazar James
Joyse” un “Ulysses” adli eserinden boliimler bulunmaktadir (Salzman, 1988, 188).
Miiziginde yarattig1 diissel ortam galgilarla insan sesini, ¢algilarin sesi ile konugma
sesinin sozciiklerini birlestirmektedir. Arp, vurmali c¢algilar ve soprano icin yazdigi
“Circles” (1960) adli eserde icracinin fiziksel hareketleri par¢anin akustik ve gorsel
alan1 ile biitiinlesmektedir. 1965 yilinda Italyan sair Edoardo Sanguineti’nin
Dante’nin anisina yazdigi siirden esinlenerek besteledigi “Laborintus II” baslikli
miizik kolaji kiiltiirel sok yaratmustir (Ilyasoglu, 2001, 246). Berio’nun 1968-1969
yillarinda 8 ses ve orkestra i¢in besteledigi “Sinfonia” adli eseri ise postmodernligin
bir bayragi olarak algilanabilir. Bu eserin bir boliimii “Martin Luther King” isminin
hecelerinden, diger bir boliimii ise Gustav Mahler’in “Dirilis” adli Ikinci

Senfonisi’nden yapilan alintilardan olusmustur (Chevassus, 2002, 22).
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Sinfonia’nin bestelendigi donemde artik modern akim anlayisi terk edilmis ve
miizikte postmodernlikten s6z edilmeye baslanmistir. Modern akimin tiimden
yadsidig1 seyler, postmodernligin dayanak noktalari olmustur (Salzman, 1988, 192).
Miizikte postmodernizm, modernizmin varsayimlarina meydan okuyarak, ge¢misle
olan iligkileri yeniden degerlendirmek gerektigini savunur. Fransiz edebiyat tarihgisi
Antoine Compagnon’a gore, miizik alanindaki postmodernlikte, modernligin temel
Ogeleri olan biitiinliik, denge ve sadeligin yerini anlam belirsizligi, ¢ogullugu ve ¢ok-
bicemliligi almistir (Chevassus, 2002, 15). Miizikte postmodernizm, Yeni-
Romantizm, Minimalizm, Yeni-Ekspresyonizm adli akimlardan s6z edilen, rock
sanatr, New-Age miizik, multi-medya, performans sanati1 ve yeni miizik tiyatrosunu
iceren genis bir alana yayilmistir (Salzman, 1988, 192). Bu dénemde miizisyenler
kendi alanlarinin disina ¢ikarak, tiyatro, dans, performans sanati gibi alanlarla

isbirligi yapmaya baslamislardir (Salzman, 1988, 193-194).

Miizik alanindaki ilk postmodern eserlerde, mimarlik alaninda da oldugu gibi eski ve
yeni stillerin birlestirilerek kullanilmasini saglayan alinti yontemi kullanilmistir.
Postmodernizmin en 6nemli 6rneklerinden Berio’nun “Sinfonia” adli eserinin ti¢lincii
boliimii, Gustav Mahler’in “Dirilis” adli Ikinci Senfonisi’nin Scherzo’sudur. Ayni
zamanda bu boliimde, J.S. Bach, L. Beethoven, J. Brahms, M. Ravel, C. Debussy, P.
Hindemith, H. Berlioz, I. Stravinsky, A. Schonberg, A. Berg, K. Stockhausen, A.
Webern, P. Boulez, H. Pousseur ve V. Globokar’dan yapilan birbirine ge¢mis

alintilar bulunmaktadir (Chevassus, 2002, 48).

Amerikali besteci George Crumb 1972-1973 yillarinda amplifikatorlii piyano igin
besteledigi “Makrokosmos” adli seride kendi stilini koruyarak F.Chopin ve
J.S.Bach’tan alintilar yapmistir. Rus besteci Alfred Schnittke, yiiksek modernist
stilde yazdigi “Concerto Grosso No.l1” (1976-1977) adli eserinde barok form ve
teknikleri, hazirlanmis piyano ve uyumsuz (disonant) seslerle bir araya getirmistir

(Nemith, 2004, 28).

3.2. Miizikte Postmodernizmin Onciileri ve Kullandiklar1 Teknikler

Miizikte postmodernligin ilk adimlarini atan Fransiz besteci H. Pousseur, K.
Stockhausen ve Estonyal1 besteci Arvo Part figiir tekrarlarimi dinleyiciye duyurmak
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ve parcanin olusum bicimini ortaya cikarmak amaciyla ezgiye, tonal olana
(modaliteye) geri donmiislerdir. Bunun oOrneklerini Pousseur’iin “Votre Faust”
(1969), Stockhausen’in “Mantra” (1970) ve Part’in “Ugiincii Senfoni” (1971) adli
yapitlarinda gérmek miimkiindiir. Dizisel anlayisa kars1 bir dncili hareket gelistiren
minimalist bestecilerden Steve Reich ve Philip Glass ise, miizikte duyulusun en 6n
plana ¢ikarildigi tekrar miizigine yonelerek postmodern tekniklerden tekrarlama
yontemini kullanmislardir. Reich’in “Music for 18 Musicians” (1975) ile Glass’in
“Einstein on the Beach” (1975) adli yapitlar1 tekrar miiziginin bu donemdeki

gelisimine 6rnek gosterilebilir.

Yeni yalinlik akimmin (Neue Einfachheit) temsilcilerinden neo-romantik besteci
Wolfgang Rihm, miizigin akisinda izlenebilen bir ¢izgisel anlatima geri donmeyi
diisiinmiistiir. Besteci modernligin ve postmodernligin getirdigi biitiin teknikleri
Ogrenerek bunlar1 “Im Innersten” (1976) ve “Achtes Streichquartett” (1987 - 88) adli

postmodern yapitlarinda kullanmistir.

Postmodernligin en belirgin Ozelliklerinden olan ve bellegimizi harekete geciren
alint1 teknigi, Isvigreli besteci Klaus Huber’in “Senfkorn” (1975) ve Italyan besteci
Luigi Nono’nun “Fragmente-Stille, an Diotima” (1980) adli eserlerinde
goriilmektedir. En sik kullanilan postmodern tekniklerden kolaj teknigi ise, L.
Berio’nun “Sinfonia” (1968) ve Mauricio Kagel’in “Ludwig van” (1968) adl

yapitlarinda bestelenen miizikle i¢ ige girecek sekilde ustaca uygulanmastir.

Yukarida adi gegen besteciler, kullandiklar1 postmodern teknikler ve bu tekniklerin
Kullanildigr  eserler asagida detayli bir sekilde incelenmistir. Bdylece

postmodernizmin gelisim siirecinin incelenmesi de tamamlanmis olacaktir.

3.2.1. Melodinin Onderligi: Pousseur — Stockhausen - Part

Modernist hareketin en u¢ noktasinda bulunan Belgikali besteci Pousseur ve
Stockhausen, postmodernlige dogru ilk adimi atan bestecilerdir. 1959°dan sonraki
yillarda eski miiziklerdeki belirgin aralik, tema parcalar1 ve ritmik tekrarlar gibi
geleneksel malzemelerden tamamen vazgegilemeyecegini anlayan Pousseur,
Webern’in dengeler ilkesi i¢inde bunlar1 orgiitleyerek ve alintilar yaparak kendi

sistemini kurmustur. Pousseur’e gore; modern miizikte ses parametrelerinin (ses
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yiikseklik/algakligi, siireler ve giirliikler) dizisel sablonlarla olusturulmasi miizik
yapitlarinin  biitinligiinii  bozmaktaydi. Hatta dizisel yontem g¢esitlemelerden
olusmasina ragmen, tema olmadigi i¢in, tekrarlanan Kkesitler duyulmamaktaydi.
Halbuki postmodern miizikte, figlir tekrarlarimi dinleyiciye duyurmak oncelikler
arasinda yer almaktadir. Bu sebeple Pousseur, Stockhausen ve Part gibi besteciler,
ezgiye ve modaliteye (tonal olana) geri donmiis, aynt zamanda vurgularin yerini

tutacak sekilde ezgide bir sesin tekrarina bagvurmuslardir (Chevassus, 2002, 29-30).

Pousseur’lin 1961-1967 yillar1 arasinda besteledigi ve farkli bestecilere ait eserlerden
yapilan alintilarin karmakarisik bir sekilde derlenmesinden olusan “Votre Faust” adli
operasi, melodinin 6n planda yer aldig1 eserlerin ilk 6rneklerindendir (Morgan, 1991,
413). Pousseur’lin diger eserlerinde de oldugu gibi bu eserdeki alintilar, dizisel
yontem kullanilarak akorlar araciligiyla birbirine baglanmislardir (Griffiths, 1981,
258). Akorlar birbirine baglanirken, armonik fonksiyonlara da (Tonik-Dominant-
Subdominant vs.) dikkat edilmistir. Besteci bu eserde Webern’den yola ¢ikarak tonal
olana ve bunun yani sira giiriiltiiye ulasmay1 amaclamistir. Alban Berg’den yapilan
alintilar melodik bir ¢izgi olustururken, W.A. Mozart’mm “Don Giovanni” adlh

operasindan alinan birkag akor ile ani giirtiltiilere ulagilmigtir (Chevassus, 2002, 30).

Elektronik seslerle donatilmis bu operada olaylarin akis1 izleyici tarafindan
belirlenmektedir. Dolayisiyla izleyiciyi sahneye katmak ve yapitin olusumuna ortak
etmek, bestecinin yorumu g¢algicitya birakmasina benzeyen Yyeni bir boyut

kazandirmistir (Ilyasoglu, 2001, 247).

Stochausen de, aynmi Pousseur’de oldugu gibi, 1968 yilindan sonra besteledigi
eserlerde melodiyle yeniden baglanti kuran ve onu On plana ¢ikaran bir teknik
kullanmigtir. 1970 yilinda 2 piyano ve elektronik aletler i¢in besteledigi “Mantra”
adl1 yapit1 bunun en belirgin 6rnegidir. S6z konusu eser 13 notalik, ritmik ve melodik
acidan bazen genisleyen bazen de daralan ezgisel bir 12 ton formiilii iizerine
kurulmustur (Chevassus, 2002, 31). Eser igerisinde kullanilan her sey dizilerden
degil “mantra” (sarki) denilen melodiden tiiremektedir. Eserin yapisal 6zelliklerini de
“mantra” belirlemektedir. Baslica 13 kesitten meydana gelen eserde “mantra” nin her
notasi farkli bir karakter tasimaktadir. Stochausen bu eserde modiilatorler kullanarak
piyanonun sesini degistirmis ve boylelikle armonik yapida farklilasma yaratmak i¢in
degisik bir yontem kullanmigtir (Griffiths, 1981, 287-289). ‘“Mantra”da, ayni
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“Toccata”da oldugu gibi, yapitin sonunda kisa bir siire boyunca parcanin biitiin
ogeleri bir araya getirilerek duyurulmakta ve daha sonra ge¢misteki melodilerin

tekrarindan olusan bir “coda” gelmektedir (Chevassus, 2002, 31).

Sovyet baskisina kars1 bir ¢esit baskaldir1 olarak ezgiye ve modaliteye doniis yapan
besteci A. Part, Bach malzemesinden yola ¢ikan bir kolaj yontemi uygulamistir.
Part’in miiziginde Postmodernizm, Bach’tan yaptig1 kiitlesel alintilarla 1960’ lardan
once baslamistir. Bestecinin “Collage sur Bach” (1964) ve “Credo” (1968) adli
eserlerinde Bach’in iislubunu animsatan bazi yazim ozelliklerine rastlanmaktadir
(Salzman, 1988, 212). Part’in miiziginde aslinda, kolaj basligi altinda belli bir
tarihsel gegmise baglilik s6z konusudur. Ciinkii Part, Bach’in miizigini hem kiliseden

hem de evrensellikten dogmus oldugu i¢in drnek almstir.

1971°de besteledigi “Ugiincii Senfoni” den itibaren polifonik ve armonik yazi
kullanan Part’in, Gregoryen ilahiler ve ortadoks miiziklerinden beslenmeye basladigi
goriilmektedir. Part’in esas amaci, ulusal koklerden yola ¢ikarak, Avrupali bir kiiltiir
yaratip dinleyiciye ulasmak ve ¢agdas bir dil kullanarak yeni mistik yonelislere yanit
vermektir (Chevassus, 2002, 32). Part, bu donemden sonra kendi yarattigi ve
“Fratres” (1977), “Tabula Rasa” (1977) ve “Spiegel im Spiegel” (1978) gibi
eserlerinde kullandig1 yeni stili “tintinabulation” (can sesi) olarak tanimlamaktadir.
Bu stilde yazdig1 eserlerde besteci basit bir armoni, siislemesiz notalar veya tiglii
akorlar, degismeyen bir tempo ve sade bir ritim kullanmistir. Bunun yani sira Part’in
“tintinabulation” tarzindaki eserlerinin notasyon ve yorumunda minimalist bir

yaklasim da goze ¢arpmaktadir (Chevassus, 2002, 32-33).

3.2.1. Tekrarlama, Minimalizm: Reich- Glass

20. yiizyilin basindan beri Avrupa’da egemen olan yeni miizigin karmasikligina ve
dizisel anlayisa karsi bir tepki olarak dogan minimalist akimin Amerika’daki ilk
temsilcilerinden olan Reich ve Glass, minimal miizigin tekrarlama &zelligini
deneysel bir basamak olarak kullanip, islevsel armoniyi ve geleneksel tonalite
yapisini canlandirmaya c¢alismislardir. Bu besteciler ayni zamanda Asya miizigindeki
tekdlize yineleme Orneklerinden, Uzakdogu'nun melodilerinden ve Afrika

miizigindeki ritimsel gesitlilikten yararlanmislardir (Ilyasoglu, 2001, 273).
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Reich ve Glass’in Onciiliigiinii yaptigi minimalist miizik 6zii itibariyle bir tekrar
miizigidir ve dizisel miizigin tam karsitidir. Tekrar miiziginde duyulus 6n plandadir.
Kullanilan materyalde meydana gelen degisiklikler, ritmik gdézenin degisimi, ses
parametresinin degisimi veya melodik bir motifin katilimi1 gibi her seferinde sadece
bir parametrede goriiliir. Burada miizikler kesitlerden olusur, bir kesitin iginde
yapilabilecek seyler bitince, farkli bir armoni ve farkli c¢algi topluluklarinin

kullanildig1 yeni bir kesite gegilir (Chevassus, 2002, 34-35).

Tekrar miizigine Onciililk eden yapitlardan biri de, daha 6nce de belirtildigi iizere,
Reich’in 1 keman, 1 viyolonsel, 2 klarinet, 4 piyano, 3 marimba, 2 saksafon, 1
metallofon ve 4 kadin sesi igin besteledigi “Music for 18 Musicians” (1974-1976)
adli eserdir (Salzman, 1988, 218). Bu eser miizikte bir doniim noktasini isaret
etmekle beraber, Reich’in kullandig1 bir¢ok yeni teknigi de i¢inde barindirmaktadir.
Ormegin, vurus siirelerini yorumcularin nefes alis1 belirlemektedir. Reich bu eserde
onceki bestelerine oranla daha kalabalik bir calgi toplulugu kullanmistir. Doku
zenginligi ve kalabalik akorlar dikkat ¢ekmektedir (Morgan, 1991, 429). Eserin daha
baslangicinda olduk¢a hizli bir bi¢imde on bir akorun sergilenmesi zaten ¢ok fazla
armonik degisim olduguna isaret etmektedir. Dolayisiyla degismeden tekrarlanan bir
motifin altinda, degisen bir armonik yapi1 kullanilmasi bu eseri Reich’in diger

eserlerinden farkli kilmaktadir.

Besteciye gore bu miizik, zaman katmanlar1 {izerine insa edilmistir. Bu katmanlarin,
bazilar1 (klavyeler ve marimbalarin partileri) degismeden tekrarlanir, bazilar1 da
calgilarin ve insan seslerinin nefes alma olanaklarma gore tekrarlanir. Baslangicta
duyulan on bir akor dizisi biitiin parga i¢in gegerli olan bir g¢esit sarki (cantus)
olusturarak farkli kesitlerin siralanmasini saglar. On bir akordan olusan bu dizinin,
hem eserin basinda hem de sonunda duyulmasi tonaliteye doniisii vurgular
(Chevassus, 2002, 36). “Music for 18 Musicians” adli eserde insan sesi sarkisal
anlamda kullanilmamis, uzun seslere yer verilmeden ayni ¢algilardaki gibi bir parti
yazilmistir. Bununla birlikte insan sesi, c¢algilarla ayn1 doku i¢inde yer alarak,
kendine 6zgli bir ritmik tim1 sergilemektedir. Klarnet ve insan sesi partilerinin
soluklanma 0Glgegine bagli olmasi parcanin nabzini belirleyerek, yapisina katkida

bulunur.
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Tekrar miizigine Onciilik eden Onemli yapitlar arasindan bir digeri de, Glass’in
portre operalar1 iiclemesinden birincisi olan “Einstein on the Beach” (1975)dir.
Tiyatro yapimcist Robert Wilson’un isbirligiyle ilk kez Fransa’da Avignon
Festivali’nde sergilenmistir. Yapitin koreografisi Andrew De Groat’a aittir. Albert
Einstein adli miiziksever matematik¢iyi konu alan opera, Glass’in amplifikatorli
nefesliler, klavye ve solistlerden olusan kendi performans toplulugu ve koro i¢in
bestelenmistir. Fransizca sozlerin yani sira anlamsiz konusma metinleri, sarki niteligi
olmayan vokaller, koro tarafindan sOylenen, sayilar ve solfej hecelerinden olusan

sarki metinleri bulunmaktadir (Salzman, 1988, 219).

Solo kemanci, c¢almanin yani sira, Einstein gibi giyinerek onun Kkarakterini
canlandirirken, sahnedeki sancilardan ¢ok aktor ve danscilarla isbirligi igerisindedir
(Morgan, 1991, 432). Sahnedeki ani hareket degisimlerini ifade edebilmek i¢in,
demiryolundaki tren ve buna benzer teknolojik imajlardan faydalanilmistir.

Sahnedeki aksiyon miizige ve sozlere oranla agir bir degisim sergiler.

Einstein’in yani sira yer yer gelen {i¢ goriintii, operanin siirecini olusturmakta ve her
bir goriintiiye farkli bir miizik eslik etmektedir. Opera esit {i¢ bolime ayrilan, bir
tren, bir mahkeme salonu ve tarlada duran bir uzay araci olmak iizere li¢ goriintii
temasi tizerine kuruludur (Chevassus, 2002, 37). Bu sahneler, koklesmis kadanslar ve
arpejlerden olusan ve siirekli tekrar edilen bir miizik ile desteklenir. Kompozisyon

malzemelerini, degisim gosteren birkac ufak 6ge ile sinirlandirir.

Glass, tonal yapiya sahip bu eseri, kullandig1 ¢esitli ritimlerle zenginlestirmistir.
Glass’in miiziginde temel prensip olarak ritmik yapi, tekrarlanan ritim grubuna
birka¢ yeni 68e eklenerek ya da cikartilarak ve ritmik 6gelerin yerleri degistirilerek

olusturulmaktadir (Griffiths, 1981, 178).

Minimalist miizikte temelde ritim 6n planda yer alir. Glass ve Reich’in miiziklerinde
de kompozisyonun akiginin anlasilirligi ritmik gozelerin degisimleriyle belirlenir.
Reich’in ilk eserlerinde goze ¢arpan tek tiir ritim vurmalilarin partisine yazilmistir.
Bestecinin daha ileriki eserlerinde ise, hizli ve esnek bir ritim seslerin ve konugsma

partilerinde goriiliir (Chevassus, 2002, 37).
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Reich ve Glass’in eserlerinde, stil agisindan Non-Western miizigin etkileri ¢ok az
olmakla beraber, ritmik yapi1 bakimindan tamamen bu miizikten esinlenilmistir.
Reich miiziginde daha cok Afrika, Bali ve Jamaika kokenli ritimler kullanirken;
Glass ise, Hint, Kuzey Afrika ve Orta Asya ritimlerini tercih etmistir (Morgan, 1991,
432).

Tekrar miizigi bu donemdeki gelismesinde, Reich ve Glass gibi minimalist besteciler
sayesinde, eski sikici tekrarlardan kurtularak, tini, ritim ve ses alani degisimleriyle

daha gekici bir hale gelmistir.

3.2.2. Yeni Yahinlik, Neo-Romantizm: Rihm

19. yiizyll donemindeki Alman romantik miiziginin varislerinden Neo-Romantik
besteci Wolfgang Rihm, ayn1 zamanda miizigi minimalistlerin tekrar miizigindeki,
obsesif ritmik tekrarlardan kurtarmak amaciyla 1970°li yillarin ikinci yarisinda
ortaya ¢ikan “Yeni Yalinlik” (Neue Einfachheit) akimmin da onde gelen
temsilcilerindendir. Bu yeni akimda ritmik tekrarlarin yerini, tonal yapiya sahip, son
derece giizel seslerin ve zengin bir orkestrasyonun hiikiim siirdiigii tematik tekrarlar
alir. Yeni yalinlik akimi, daha onceleri atonalite, serializm ve neo-klasizm’in etkisi

altinda kalan tonal yapiy1 sadelestirerek, melodiyi 6n plana g¢ikarmayi amaclar

(Salzman, 1988, 208-209).

Tonal yapinin sadelestirilmesi ve tonaliteye geri doniis, kesitli miizik, kalabalik
orkestrasyon ve zenginlestirilmis yap1 gibi kisisel ifadeyi kolaylastiran, 19. ylizyilin
stilistik 6zelliklerini de beraberinde getirmistir. Aslinda buradaki amag, gecmisi
yeniden canlandirmak degil, alint1 gibi kullanilan postmodern tekniklerle yeni bir
imaj olusturmaktir (Morgan, 1991, 436-437).

Rihm, A. Bruckner ve G. Mabhler’in yan1 sira L.V. Beethoven, F. Schubert, R.
Schumann, J. Brahms, A. Schonberg, A. Berg, A. Webern, L. Janacek ve E. Varese
gibi bestecileri kendine 6rnek almistir. Rihm’in eserlerinde, 1.Stravinsky’ nin, G.
Ligeti'nin  mikropolifonisinin ve Amerikan Minimalizmi’nin izlerine de
rastlanmaktadir. Besteci 1970’li yillarin baslarinda hocalar1 K. Stockhausen ve K.
Huber’in getirmis olduklar1 bazi yenilikleri benimseyerek, bunlar1 tini, yap1 ve dil

acisindan gelistirmistir (Sadie, 2001, 388).

68



Rihm’in eserleri, 1908-1913’lerin anlatimcili1 ve 12-sesi kullanmayan bir Ikinci
Viyana Okulu’nun miizigini kapsayan, tonal bir hatirlatmanin bir alintt gibi
kullanildig1 ve tarihsel bir ¢izgiyi takip etmeyen bir miizik 6zelligine sahiptirler.
Ormnegin; anlatimli ve dznel ¢agrisimlar sunan “Musik fiir Drei Streicher” adli eseri

Alman besteci L.V. Beethoven’in son dortliilerinden ¢ikmustir (Chevassus, 2002, 40).

Bestecinin li¢ yayli ¢algi i¢in besteledigi “Trio”su, istikrarli tonalite, sabit ritmik
nabiz, motif ve Ol¢ili tekrar1 gibi baz1 minimalist miizik 6zellikleri tasimakla birlikte,
form ve armonik agidan tamamen farkliliklar gosterir. Eserin bazi boliimlerinde
“Double”, “Canzona” ve “Intermezzo” gibi Romantik, Barok hatta Ronesans miizikte
kullanilan boliim bagliklar1 tercih edilmistir. Rihm’in anlayisina gore; gelenek hem
ulusal bir kiiltiire, hem C. Debussy’e, E.Varese’e, H.Berlioz’a, hem de Stravinsky’e

baglanarak siirekli devinmek zorundadir (Bettendorf, 2009, 16-20).

Rihm’in “En Ictenlikle” (Im Innersten, 1976) ve “Sekizinci Yayl Dértlii” (Achtes

Streichquartett, 1987-88) adli iki yapitini postmodern eserlerine 6rnek gosterebiliriz.

“Im Innersten” adli yayli dortlii, alti boliimden olusur. Birinci bdliimde bastan sona
kadar, kesintisiz ve siddetli crescendo’lar, galgilar1 bogucu “sus” lara dogru siiriikler.
Ortaya ¢ikan motif ve figiirler, bir anda dokunakli miizikal akisin isterik baskisi
altinda yok olmaktadirlar. Ikinci boliimiin ikinci kesitinde (33.-54. dlgiiler arasi),
dordiincii ve altinci boliimlerde “Giizel ses” 1 hedefleyen bir yayli anlayis1 hakimdir.
Ezgi siirekli 6n plandadir. Konsonans anlayisi, uyumlu akorlarin belirgin bir sekilde
kullanilistyla duyurulmustur. Cok anlatimli 6zellige sahip olan bu eserde kullanilan
lic/bes akorlar1 doniim noktalarin1 ve kesit baslarini belirlemektedir. Besinci ve
altinc1 bolimler arasindaki “Tesadiifi miizik” (Incidental music), birlikte hareket
eden yaylilarin yavas yavas birbilerinden kopmasi ve seslerin giirtiltiiye doniismesi

tin1 tizerindeki arayiglart gosterir (Chevassus, 2002, 40).

1987 - 88 yillarinda bestelenen “Achtes Streichquartett” tek boliimden olugmaktadir.
Baz1 oOlciiler ve ezgiler siirekli tekrarlanmaktadir. Bu tekrarlar ince oktavlarda
olduklart zaman tinisal bir etki de yaratmaktadirlar. Uzun “sus”lar, tiz seslerin
tutulmasi, kagit ve yay hisirtilarinin timiya karistirilmasi bu miizigi Italyan besteci

Luigi Nono’ya (Fragmente-Stille, An Diotima, 1980) ve “Yeni Yalinlik” akimina

69



kars1 ¢ikan Alman besteci Helmut Lachenmann’ a (Accanto, 1975-76) kadar ulastirir
(Chevassus, 2002, 41).

3.2.3. Alint1 Teknigi: Nono

Italya’da kendini komiinizme adamis bir sanat¢1 olarak eserlerinde farkli toplumsal
kitlelerin sesini duyurmak amaciyla, koro operalan tiirlinii ortaya cikaran besteci
Luigi Nono, “Fragmente-Stille, An Diotima” adli dortliistinde postmodernligin en
belirgin 6zelliklerinden olan ve bellegi harekete geciren alint1 teknigini kullanmustir

(Ilyasoglu, 2001, 238).

Bircok elestiri yazilarinda ifade edildigi gibi alinti, higbir tarihsel bag kurmadan,
biitiin ¢esitliligi icinde bir biitiin olan gecmisle bugiin arasinda bir dialog kurulmasin
saglar. Fransiz felsefeci ve edebiyat elestirmeni Roland Barthes’a gore; yazinsal
metinde bulunan alinti, bir ¢esit opera aryasina benzer, igerigi yoluyla tanimlanir,
hatirlanir ve islem goriir. Alint1 teknigi, katildig1 ortama yabanci olmakla beraber

¢ogu zaman kendisine eslik edecek bir ¢evre yaratir (Chevassus, 2002, 42).

20. yiizy1l baslarinda bestelenen eserlerde geleneksel tonal miizikten alint1 yapilirken,
20. ylizyilin ortalarina dogru, U¢lii olmayan akorlarin (nontriadic) kullanimi ve
atonalitenin de etkisiyle tonal miizik alintilarinda azalma goriilmiistiir. 1960’h
yillarda goriilen miizikal alinti tekniginin en belirgin 6zelligi, yapilan stilistik
diizenleme sayesinde bulunduklar1 gercek devirden farkl bir tarihte yazilmis izlenimi
vermeleridir. Cogunlukla alinti yapilan miizigin, c¢esitli islemlerden gecirilerek
bicimi bozulmaktadir. Bu donemde besteciler, Chant Gregorien, Ronesans ve Barok
miizik gibi kaynaklardan yaptiklar1 alintilari, ustaca birlestirilip, derleme yaparak, bir
araya gelmesi imkansiz gibi goriinen dgeleri yan yana getirmislerdir (Morgan, 1991,

410).

20. ylizyilin 6nemli operalarindan “Die Soldaten” (1960) adli opera ile taninmig
Alman besteci Bernd Alois Zimmermann, degisik stilistik donemlerden (Bach Fiig,
Chant Greorien, Geleneksel Caz) yapilan alintilarla kendi miizigini birlestirerek
yapisal acidan ¢ok diizeyli bir kolaj gerceklestirmistir. Zimmermann yaptigi
alintilarla gegmisi, simdiki zamani ve gelecegi, ustaca ve bir daha ayrilamayacak

sekilde birbirine baglamistir (Morgan, 1991, 411).
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Alint1 teknigine diger dnemli bir 6rnek ise, L. Berio’nun sekiz ses ve orkestra i¢in
bestelemis oldugu “Sinfonia” adl1 eserdir. Italyan besteci Claudio Monteverdi’den K.
Stockhausen’e dogru uzanan parca parga alintilar, sanki bir yap-bozun pargalarini
yan yana getirircesine, Ozenle eserin igerisine yerlestirilmistir. Eserinin ii¢lincii
boliimii ise, Gustav Mahler’in “Dirilis” adl Ikinci Senfonisi’nin Scherzo’sudur. Ayni
boliimde bulunan konusma metinleri ise, Samuel Beckett’in “L’Innommable” adli

romanindan yapilan alintilardir (Chevassus, 2002, 47).

Cagdas besteciler arasinda alint1 teknigini ilk kullananlardan biri Amerikali besteci
George Rochberg’dir. Besteci, “Contra mortem et tempus” (1965), “Music for a
Magic Theater” (1965) ve “Nach Bach” (1966) adli eserlerinde bu teknigine
basvurmustur. “Music for a Magic Theater” adli bestesinde Mahler senfoni ve
Mozart Divertimento’lardan, “Nach Bach” adli bestesinde ise, J.S.Bach’mn “Mi minor
Partita”sindan kesitler alinmistir. Almanya’da dogan Amerikali besteci Lukas Foss
ise, orkestra i¢in besteledigi “Baroque Variations” (1967) adli eserde Bach, Handel
ve Scarlatti’nin eserlerinden kesitler alintilayarak melodinin esasini bozmadan farkl
calgt gruplarina ¢aldirmistir. Bunlarin disinda Stockhausen’in “Hymnen” (1967),
Henri Pousseur’ {in “Votre Faust” (1967) ve Mauricio Kagel’in “Ludwig van” (1970)

adl1 eserlerinde de alintt malzeme kullanilmistir. (Salzman, 1988, 200).

Isvigreli besteci Klaus Huber ise, obua, keman, alto, viyolonsel, klavsen ve cocuk
sesi i¢in besteledigi “Senfkorn” (1975, Hardal Tohumu) adli eserinin yapisini
kurarken alinti malzemelerden yararlanir. Bu eserde yapilan alinti, atonal bir ¢ergeve
icinde ortaya ¢iktig1 i¢cin Huber’in miiziginden tamamen kopuktur. S6z konusu eser
J.S.Bach’in “Es ist vollbracht” (Her sey bitti) motifinin alintilanarak, ilk iki

olgtisiiniin on-iki ton olarak islenmesiyle olusturulmustur (Chevassus, 2002, 43).

Nono, kariyerinin doniim noktas1 olan “Fragmente-Stille, An Diotima” (1980) adli
dortliisiinde, yapilart ve ortaya ciktigi caglar bakimindan birbirleriyle iligkileri
olmayan materyalleri, kullandig1 alint1 teknigiyle ustaca bir araya getirmistir. Bu
donemde besteci yeni fikirler iireterek, soyut miizikal Ogelere odaklanmaya
baslamistir (Sadie, 2001, 25). Bu dortlii, dort ami {izerine kurulmustur. Birinci ani,
Alman lirik sair Friedrich Holderlin’in yaklasik elli siirinden alinan fragmanlardan
olusur; ikincisi, L. Beethoven ile anlattima ve tiniya dayanir; iiglinciisiinde ise,
G.Verdi’nin “Dort Kutsal Parga”sindan (Quattro pezzi sacri) alintilanan armonik ve
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melodik yapilar bulunur; son olarak da dordiinciisii, Belgikali besteci Johannes
Ockeghem’in 1500’lere dogru bestelenen Ronesans sarkisi “Malor me bat” y1 ele alir

(Chevassus, 2002, 44).

Birinci amidaki Holderlin’in  dizelerindeki parcalanma, Diotima’nin temasinin
boliinmesine neden olur; bu pargalanmalar ayn1 zamanda Tanr1’ya ulasmaya ¢alisan
sairin, ona ve agka ulasamamanin verdigi hiizniinli dile getirir. Bu metnin, dortliiniin
bashigiyla da dinleyiciye iletilen miizik-dis1 bir anlami bulunmaktadir. Eserin giris
kisminda Nono’ nun belirttigi iizere, siirin dizelerindeki pargalanma ve bu dizelerin
aracilik ettigi distinceler oldugu gibi eserin miizikal yapisina yansimistir (Michels,
1990, 551). Siirin metniyle pargadaki suskular arasinda kendini dinlemeye yonelik
bir bag olusmustur. Par¢ada yirmi yedi saniyeye varan suskular vardir. Nono’ya gore
bu suskular diisiinmeye ayrilan zamandir. Siirin dizeleri dinleyiciye sadece rehberlik
ederler, bu nedenle miizigi dinlerken biiyiilk bir ¢aba sarfetmek ve igsellestirmek
gerekir. Bu dortliiniin ana dayanagi, hem dinleyicinin hem de bestecinin
deneyimlerini barindiran bir dinlemedir. Nono igin susku, miiziksel sesleri bir
cergeve igerisine alma anlami tasimaktadir. Bu sebeple Nono, beklemeyi ve

dinlemeyi anlaml1 bir devinimler dizisi haline getirir (Chevassus, 2002, 45).

Eserin ikinci anisinda, “En Derin Duyguyla” (Mit innigster Empfindung) ifadesinin
alt1 defa tekrarlanmasi, Beethoven’in op.132 yayl dortliisiindeki, hastaliktan kalkmis

birinin Tanr1’ya siikretmesini ¢agristirir (Chevassus, 2002, 45).

Eser, G.Verdi’'nin “Doért Kutsal Par¢a” adli eserinin enigmatik gami (la scala
enigmatica) tizerine kuruludur. Burada yapilan ¢alisma dizisel anlayisa bagl olmakla
beraber, eserin biitiin birinci boliimii ikili, yedili ve triton olmak lizere, ezgisel ve
armonik bigimde kullanilan ii¢ araliktan olusmustur (Chevassus, 2002, 45). Bu
eserdeki gercek alint1 J. Ockeghem’in “Malor me bat” adli Ronesans sarkisidir. Bu
sarki ilk olarak sonlara dogru viyola partisinde g¢algisal olarak duyulur ama esas
metin i¢inde gecer. Aradaki suskular, point d’orgue’lar, dogalliktan uzaklagsmis ve
uyumsuz seslerden olusan eslik partileri melodiyi taninmaz hale getirse de bu sarki
bir biitiinlestirme giicii tasir. Bu kisimda tritonun yerini besli araliklar alir (Michels,

1990, 551).

72



Eserin tempo akisi, siirekli olarak degisik sekillerde durdurulur. Cogunlukla bu akist
notalarin iizerine birbiri ardina konan point d’orgue aglar1 keser. Ornegin kisa bir
notanin iizerine uzun siireli bir point d’orgue veya uzun bir notanin iizerine kisa
siireli bir point d’orgue konarak akis degistirilir. Burada notanin ger¢ek degerini
belirlemek yorumcuya birakilmigtir. Nono, yorumculara parcayr kendi igsel
ritimlerini dinleyerek, onun rehberliginde icra etmelerini 6giitler (Sadie, 2001, 26).
Bu dortliide susku, dinleyiciyi duyma/dinleme eyleminden uzaklagtirmakta, alint1 ise
suskudan sonra kendine gelmeyi ve farkindaligi saglamaktadir (Chevassus, 2002,
45).

3.2.4. Kolaj Teknigi: Kagel-Berio

Arjantinli besteci M.Kagel ve L.Berio’nun ustaca kullanmis olduklar1 kolaj teknigi,
alint1 teknigine oranla daha genis kapsamlidir. Kolaj teknigi uygulanirken eser
neredeyse yeniden yazildigi i¢in, orijinal miizik ile alintilanan miizik arasinda

uyumsuzluk ortadan kalkar (Chevassus, 2002, 46).

Kagel, 1970-1980 yillar1 arasindaki donemde, yari tonal ve diyatonik olan miizik
dilini yeniden ele alarak, geleneksel notasyona doniis yapmustir. Ayni donemde
besteci, Bati miiziginin ge¢misteki Onemli ustalarinin miiziklerinden alintiladig:
materyelleri kullanmaya baglar. 1970 yilinda besteledigi “Ludwig Van” adli yapiti
buna en giizel 6rnektir. Ayni1 zamanda bir film olan Ludwig Van, L. Beethoven’ in
eserlerinden alinan kesitlerden olusan ve besteci tarafindan yeni bir sey eklenmeden
yazilan bir multi-media eseridir. Bu eserde, Kagel, kolaj diisiincesini hem plastik

hem de miiziksel anlamda somut bir bigimde uygulamistir (Nemith, 2004, 14).

Partisyonun sayfalari, basta piyano, tabure, duvarlar, tavan, yerler olmak iizere
odanin biitlin esyalar1 {izerine yapistirilmistir. Partisyonda miizigin yanmi sira,
fotograflar, odanin bir kismi net bir kism1 bulanik olarak ¢ekilmis yakin ve uzak plan
goriintlisii gibi yorumlanmaya hazir materyal bulunmaktadir. Miizikteki sesler,
Beethoven’in igitme Ozriine paralel bir sekilde deforme edilmislerdir. Ayn1 filmde de
oldugu gibi, odanin biitlin alanin1 Beethoven’in varligi kaplar. Film siiresince,
Beethoven’in miiziginden alintilanan kesitler tekrarlanir. Kagel’e gore buradaki

kompozisyon ayni zamanda bir “décomposition” dur (Chevassus, 2002, 49).
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Bu eserin oda orkestrast i¢in yazilan versiyonunda, Beethoven’in miiziginden alinan
kesitlerin ¢arpitilarak siirekli tekrarlanmasi, besteci tarafindan Beethoven’i
ignelemek amaciyla yapilmaktadir. Kagel’in aymi ismi tasiyan filminde ise,
gercekiistii bir hayal gilicii sergilenmistir. Filmde Beethoven iki yilizyill sonra,
dogdugu sehir olan Bonn’u ziyaret ederek, miizikten ne kadar uzaklasildigini

sorgulamak iizere atalarinin yerini alir (Griffiths, 1981, 203).

“Ludwig Van” adli eserden sonra Kagel, 1973 yilinda “Variationen ohne Fuge iiber
Variationen und Fuge iiber ein Thema von Handel fiir Klavier op.24 von Johannes
Brahms” adli ¢alismasinda, Alman besteci J. Brahms’dan alintiladigi materyali,
bicimini degistirerek taninmaz hale getirmistir. Besteci, Brahms’in melodilerini
oldugu gibi alarak bazi araliklar1 degistirmis, kontrpuana fonksiyonu olmayan ti¢lii
akorlar eklemis ve sonucunda siirekli degisen bir politonalite olusturmustur (Nemith,
2004, 15). Dolayisiyla bu eserde Kagel, Brahms’in sadece bir eseri tizerinde ¢aligtigi
icin, sanki Brahms Kagel’den alintt yapmis gibi bir izlenim yaratmistir (Griffiths,
1981, 206).

Kagel’in kolaj teknigini kullandigi diger bir eseri, 1981-1985 yillar1 arasinda
besteledigi “Sankt-Bach-Passion” da J.S. Bach’in hayatini inceler ve “passion”
tiirlinlin bir¢cok 6zelligini muhafaza eder. Bu eserde Kagel, Avrupa miizik tarihinin en
seckin bestecilerinden olan Bach ile kendini adeta biitiinlestirmistir. “Sankt-Bach-
Passion”, mezzo soprano, tenor, bariton, konusmaci/anlatici, iic koro ve iki piyano,
org, celeste, klavsen, iki arpin da katildig1 orkestradan olusan genis bir topluluk icin
bestelenmistir. Eserin metninde, Bach’in mektuplari, eserleri hakkinda sdyledigi
sOzler, makaleler ve hatta bestecinin 6liim ilan1 gibi ¢esitli materyaller kolaj teknigi
kullanilarak bir araya getirilmistir. Yapilan alintilarda kronolojik siralama dikkate
alinmis ve yogun bir kontrpuan, koral yazis1 ve inici kromatik gamlar kullanilarak
Bach’ a gonderme yapilmistir. Miizik, tamamen Kagel’in hayal iirlinii olmakla
beraber, Bach’in calismalarindaki stilistik egilimlerin etkisi goze carpmaktadir

(Nemith, 2004, 19).

Kagel, sahnede kusurlulugu sahnelemek amaciyla, dramatik ve miziksel
etkinliklerinde, alint1 ve kolaj tekniklerinden faydalanarak absiird malzemeleri bir
araya getirir. Bestecinin ¢agdast L. Berio ise, Kagel’in tam tersine sahnede
kusursuzlugu benimseyerek, bu yonde eserler verir (ilyasoglu, 2001, 247).
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En ¢ok miizik tiyatrosu alaninda verdigi eserlerle taninan Italyan besteci Berio, 1968
yilindan itibaren iislubunu degistirerek, basta C. Monteverdi’nin ezgisi olmak iizere,
kendi miiziklerinden de alintilar yaparak kolaj teknigini gelistirir. Bu teknigi en
basarili uyguladigi eser, G.Mahler, R. Strauss, R. Wagner ve M. Ravel’in
yapitlarindan alintilar yaptigi ve 1965 yilinda Dante Alighieri’nin sdzlerinden
esinlenerek besteledigi miizik kolaji “Laborintus II” yi caz 6geleriyle donatarak,
madrigal stiline uyarladig1 “Sinfonia” adli eseridir. Berio bu eserde alint1 yaparken,
tinilar1 ve armonik renkleri birbirine benzeyen kesitleri, caglar arasindaki siirlari

yok ederek ustaca bir araya getirmistir (Ilyasoglu, 2001, 246-247).

Eser, genis orkestra ve sekiz amplifikatorlii vokalist igin bestelenmistir. Ilk
bestelendiginde dort boliimden olugan “Sinfonia” ya daha sonra 1968 yilinda besinci
boliim eklenmistir. Eser, New York Philharmonic Orkestras: tarafindan siparis

edilmis ve sef Leonard Bernstein’a ithaf edilmistir (Cope, 1993, 358).

Sinfonia’nin birinci boliimii, eksen degismek suretiyle birlesen iki genis kesit olarak
tasarlanmistir. Eserin girisi kisa siireli tekrar eden bir ritmik yapi ile baslar, daha
sonra hizin gitgide artmasiyla birlikte, bir patlama efektiyle piyano devreye girer.
Ikinci kesitteki giiriiltii patlamasini takip eden sessizlikten sonra, orkestra tutti olarak
miizige katilir. Berio ikinci kesiti, birinci kesitin ikinci yarisini gelistirerek elde eder.
Bu boliimiin sonu ise, birinci kesitin ilk yarisin1 andirmaktadir (Cope, 1993, 359).
Burada ayrica, antopolojist-yazar Claude Lévi-Strauss’un “Le cru et le cuit” adh
metninden alinan fragmanlar 6zenle islenerek kullanilmigtir (Osmond-Smith, 1985,
109).

“O King” adli ikinci bolim, “Martin Luther King” (1929-1968) giiftesi iizerine
yogunlasmis ve bunun disinda herhangi bir metin kullanilmamistir. Bu boliimiin
tamamen farkli bir miizikal yapis1 vardir. Birinci boliimdeki fikir, sancilarin tuttugu
uzun ve yumusak sesler esliginde piyano tarafindan devam ettirilmektedir.
Malzemelerin dongiisel olarak kullanildig: ikinci boliim, birinci bdliimiin sonundaki

patlamalari kisa bir gegisle hatirlatarak son bulur (Cope, 1993, 359).

Eserinin {iciincii boliimii, Gustav Mahler’in “Dirilis” adli Ikinci Senfonisi’nin

Scherzo’sudur. Aslinda Mahler bu Scherzo’yu, 1893 yilinda yazmis oldugu bir
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Lied’i genisleterek bestelemistir. Ayn1 zamanda “Sinfonia”nin ti¢lincii bdlimiinde,
J.S. Bach (I.Brandenburg Kongertosu), L. Beethoven (IV. ve IX. Senfonileri), J.
Brahms (IV. Senfoni ve Keman Kongertosu), G. Mahler (Il., IV., IX. Senfoniler), M.
Ravel (La Valse, Daphnis ve Chlo¢), C. Debussy (La Mer), P. Hindemith (Keman
Kongertosu), H. Berlioz (Fantastik Senfoni), I. Stravinsky (Bahar Ayini), A.
Schonberg (Bes Par¢ca Op.16), A. Berg (Keman Kongertosu, Wozzeck), K.
Stockhausen (Gruppen), A. Webern (Il. Kantat), P. Boulez Pli Selon Pli), R. Strauss
(Rosenkavalier), H. Pousseur (Couleurs Croisées) ve V. Globokar’dan (Accord)
yapilan birbirine ge¢mis alintilar bulunmaktadir. Bu bélimde kullanilan metnin
bliyiik bir kismi, Samuel Beckett’in “L’Innommable” adli eserinden alinan
pargalardan olusur (Chevassus, 2002, 48). Beckett’in metnindeki sozlii isaretler
dizisi, miizikal olarak belirgin ve araya giren alintilar igeren armonik yolculugun
degisik sahnelerini, bazen metaforik bazen de agik¢a tasvir etmektedir (Osmond-

Smith, 1985, 109).

Ugiincii  boliimiin ¢atisinin  temelini  olusturan Mahler’in Ikinci Senfonisi’nin
Scherzo’su, detayli bir sekilde siirekli ortaya ¢ikip kaybolmaktadir. Scherzo, her
duyulusunda beraberinde miizik tarihinden farkli Ogeler tasir. Mahler’in Ikinci
Senfonisi’nin Scherzo’su ayni zamanda diger miizik referanslarinin ve armonik
fonksiyonlarin temel noktasini olusturur. Mahler disinda alint1 yapilan diger eserler,
bazen yollar1 kesiserek Mahler’e dontisiirler, bazen de Mahler’in arkasina gizlenerek
duyulurlar. Bach’tan Stockhausen’e wuzanan alinti yelpazesinde bestecilerin
eserlerinin armonik 6zelliklerini belirten ve haritadaki degisik iilkelerin bayraklarini
andiran Ozel isaretler bulunmaktadir. Sonug¢ olarak, bu bolim eserin merkezidir

(Osmond-Smith, 1985, 107).

Doérdiinci boliim, ilk ti¢ bolimde kullanilan malzemenin yeniden bir araya
gelmesinden olusmustur. Bu bdliimiin materyali, ayni ikinci bolimde oldugu gibi,
major ikili ve mindr iicliiden olusan dizileri sik¢a kullanarak gelistirilmistir. Bazi
seslerin adeta bir patlama seklinde duyulmasi, birinci boliimiin ikinci kesitini
hatirlatir. Birinci, ikinci ve dordiincii boliimlerdeki vokal partilerinde bulunan
sOzlerin, ilk duyusta algilanabilmesi olduk¢a zordur. Metindeki sozler ve bu sozlerin

tamamlayic1 6geleri, san ve enstriiman partilerinin miizikal yapisinin agirlig1 altinda

kalarak ezilmektedirler (Cope, 1993, 362).
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Besinci boliim, fliit, san ve piyanonun, bazen solo bazen de birlikte, trio olarak
caldiklar1 bir dizi varyasyondan meydana gelmistir. Bu boliimde, birinci
boliimdekine benzer malzemeler kullanilmakla beraber, daha az kontrast goriiliir.
Burada kullanilan metinde, heterofonik ¢oklu dil kolaji kararsiz tremololarla 6ne
cikar (Cope, 1993, 362). Eserin besinci ve final boliimii, ilk dort boliimiin yorumu ve
Ozeti niteligini tagimaktadir. Besinci boliimiin ¢atisi, ilk dort bolimden olusmakla
beraber, boliimlerden alinan parcalarin duyulus sirasi farkhidir. Birinci bdliimiin

ertelenen gelisim boliimii, burada sonuca ulasir (Osmond-Smith, 1985, 108).

Berio, “Sinfonia”da vurmalilara ve piyanoya orkestrada genis bir yer vermistir.
Sahne diizeni ve orkestranin her ¢algi grubuna tahsis edilen yerlerin semasi,
geleneksel orkestra diizeninden farkli olduklar1 igin performans notlarinda
belirtilmektedir. Bu eserde, yapilan alintilar ve kullanilan metinler énemli bir rol
oynamaktadir. Bunlarin yan1 sira kullanilan istikrarli malzemenin 6zii ve kelimeler,

bu pargalar1 birlestirerek bir biitiin olugsmasini saglarlar (Cope, 1993, 362-363).

Aslinda Berio’nun “Sinfonia” adli eseri, post-avant-garde miizik stilinin en dnemli
orneklerinden birini teskil etmektedir. Sinfonia, alinti, kiimeleme, emprovizasyon ve
dizisel tekniklerin, kisa fakat nemli vokal siislemelerin yer aldig1 kontrpuan ile ilgili
(contrapuntal) bir ¢alismadir. Berio, major tgliiler, triade (bir-iic-bes akoru)’lar ve
bol dokuzlu akorlardan olusan, akla gelebilecek biitiin sonoriteleri, dokusal yapi
igerisinde kiimeler halinde kullanmistir. Eser, notasyon, ritmik akis, form ve alintilar
materyal agisindan bakildig1 zaman bir avant-garde miizik 6rnegi sayilabilir. Diger
taraftan, kullanilan armonik ve melodik deyimler, alintilar ve yapilan derlemeler

post-avant-garde miizik 6zellikleri tasimaktadir (Cope, 1993, 364).

Postmodernizmin miizikteki onciileri ve kullandiklar1 postmodern teknikler iizerine
yapilan incelemeler 1s18inda, ¢alismanin bir sonraki boliimiinde bu tekniklerin
Berio’nun “Sequenza I” adli eserine ne sekilde yansidiklart ve s6z konusu eserin

postmodern bir eser sayilip sayillamayacagi incelenecektir.
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4. LUCIANO BERIO’NUN “SEQUENZA I” ADLI ESERi VE BU ESERDE
KULLANILAN CAGDAS FLUT TEKNIiKLERI

20. yiizyilin ikinci yarisinda besteciler, II. Diinya Savasi’nin politik ve moral
yikimint geride birakarak miizige yeni ve ilerici bir noktadan baglamak, ayrica yeni
bir “tin1 diinyas1” yaratmak istemislerdir (Say, 2000, 499). Il. Diinya Savasi’ndan
sonra yapitlar veren ve Italya’daki yeni kusagin baslica temsilcilerinden biri olan
Luciano Berio da besteci, orkestra sefi ve 6gretmen olarak fantezi dolu deneysel

yapitlariyla diinyaya kendini tanitmistir (Say, 2000, 504).

Berio, Italyan kimligini yitirmeksizin elektronik aygitlari, Boulez-Stockhausen
stilini, dizisel yontemi ve rastlamsalligi miizigine katmistir. Bunlarin yan sira insan
sesi lizerine yaptig1 incelemelerle, insan sesinin elektronikle birlesimindeki
yaraticiligt ile farklilik yaratmistir. Miizigindeki diis benzeri ortam, calgilarla insan
sesinin, c¢esitli yollarla birlestirilmesinden olusmaktadir. Bu yollara 6rnek olarak,
sozciikleri konusma tonunda miizige katmasini gosterebiliriz. Birgok kaynaktan yola
cikarak hem bagka bestecilerin eserlerinden hem de kendi eserlerinden alintilar

yaparak kolaj teknigini gelistirmistir (Ilyasoglu, 2001, 246).

1960’11 yillara dogru Berio, orkestra icin eserler bestelemeye baslamis ama eserlerini
seslendirecek orkestrayi toparlamakta sorunlar yasamistir. Bunun iizerine geleneksel
calgilara geri donerek, kendisiyle ¢alismaya istekli olan virtiioz sanatcilarla igbirligi
yaparak kisiye o6zel solo pargalar yazmaya baslamistir. Iste “Sequenza” serisi bu

sekilde ortaya ¢ikmistir (Vecchione, 1993,12).

Sequenza’lar1 yazarken besteci, enstriimanin fiziksel ozellikleri ile yorumcunun
virtlidzitesi arasindaki iliskiyi 6n plana ¢ikarmayi1 amaclamistir. Sequenza’larin her
biri, solo enstriiman veya ses i¢in yazilmis olup, olduk¢a zor cagdas teknikleri
icermektedir. S6z konusu serinin tamamlanmasi kirk dort yillik bir zaman diliminde

gerceklesmistir. Cilinkii Berio, besteledigi eseri calacak enstriimani yakindan
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tantyabilmek i¢in, g¢ogunlukla eseri ithaf ettigi sanatciyla birlikte c¢alismistir

(Wuestemann, 1998, 11).

Solist eserler dizisinin ilk eseri olan “Sequenza I”, 1958 yilinda fliit i¢in bestelenmis
olup, bestecinin miizikal olarak doniim noktasi yasadigr ve serialist akimdan
uzaklasarak yeni bir stil yarattifi donemi yansitmaktadir. Aymi sekilde diger
Sequenza’lar ise arp, kadin sesi, piyano, trombon, viyola, obua (soprano saksafon),
keman, klarnet (alto saksafon-bas klarnet), trompet, gitar, fagot, akordeon, viyolonsel

(kontrbas) i¢in bestelenmis olup, orkestraya adapte edilmistir.

4.1.Luciano Berio’nun Biyografisi

ftalyan besteci Luciano Berio, 24 Ekim 1925’te iki kusaktan miizisyen bir ailenin
cocugu olarak Italya’nin Liguria bolgesinde Imperia sehrine bagli Oneglia’da
diinyaya gelmistir. Miizik calismalarina kii¢lik yasta organist ve besteci olan dedesi

ve bestecilik yapan babasi ile baslamistir (Ilyasoglu, 2001, 246).

19 yasinda italyan ordusuna katilan Berio’nun, askerliginin daha ilk giiniinde kaza
sonucu elinde dolu bir silah patlamis ve ii¢ ay askeri hastanede yatmistir. Bu olaydan
sonra konser piyanistligi hayali sona ermis ve Italya’nin Il. Diinya Savasi’ndaki
politik konumu nedeniyle miizik egitimine bir siire ara vermek zorunda kalmistir.
1945 yilinin sonbaharinda savasin sona ermesiyle Berio, Milano Konservatuari’na
kaydolarak 6nce Giulio Cesare Paribeni’nin kontrpuan sinifina katilmis, daha sonra

da 1948 yilinda Giorgio Ghedini ile kompozisyon ¢alismaya baslamistir.

Berio Konservatuar: bitirdikten sonra, ikinci kez gittigi Amerika’da dnemli ¢agdas
Italyan bestecilerinden biri olan Luigi Dallapiccola ile tanisarak kisa bir donem
onunla calismis ve onun sayesinde diziselligi tanimaya baslamistir. Schoenberg’in
“on 1iki ton” teknigini ilk olarak Ghedini’den 6grenmistir. Daha sonra bu teknigi,
avangard kompozitorlerin onciilerinden olan Dallapiccola ile ¢alisirken biiyiik 6l¢iide
gelistirmistir. Amerika’da yaptig1 bu ¢aligmalar sonucunda ard arda besteledigi dort
Oonemli eser ortaya cikmistir. Bunlardan ilki; 1951 yilinda keman-piyano igin
besteledigi eseri “Due Pezzi”; ikincisi, 1952-53 yillar1 arasinda piyano igin

besteledigi “Cinque Variazioni”; tglinclisi 1953-54 yillar1 arasinda kadin sesi,
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Viyolonsel, Klarnet ve Arp i¢in besteledigi “Chamber Music” ve sonuncusu da yine
ayni donemde oda orkestrasi icin besteledigi “Variazioni” adli eseridir (Knopke,

1997, 7).

1951 yilindan itibaren eski besteciler kusaginin bulugsma noktasi haline gelen
“Darmstadt Uluslararas1 Yeni Miizik Yaz Kurslar1” sayesinde Berio, P. Boulez, K.
Stockhausen, G. Ligeti ve M. Kagel gibi 6nemli bestecilerle tanismistir. 1952 yilinda
Amerika’ya yaptig1 ikinci seyahatin Dallapiccola ile tanigsmasinin yani sira, en
onemli 6zelligi New York Museum of Modern Art’ da ilk elektronik miizik konserini
vermis olmasidir. 1953 yilinda Milano’ya dondiikten sonra, Dallapiccola’nin da
tavsiyesiyle RAI - Italyan Ulusal Radyo ve Televizyonu’nun kayit cihazlariyla
calismaya baslamis ve bu sirada ilk elektronik miizik par¢asi olan “Mimusique No.1”

adl1 eserini bestelemistir (Edmonton, 1997, 4-9).

1955 yilinda Bruno Maderna ile birlikte kendisinin de mudiirii oldugu Milano
Elektronik Miizik Stiidyo’sunu kurmustur. Berio’nun bu dénemde besteledigi
“Mutazioni” (1955), “Perspectives” (1956), ve “Momento” (1958) adli elektronik
miizik pargalar1 olduk¢a dikkat c¢ekmistir. (Vecchione, 1993, 7) Bestecinin
“Sequenza I” adli eserini besteledigi donemde, dizisel egilim iyice pargalanmaya
baslamis ve hayran oldugu bestecilerden Gyorgy Ligeti de 1958 yilinda yazdigi
“Metamorphosis on Musical Form” adli makalesinde ciddi bir sekilde diziselligi

elestirmistir (Knopke, 1997, 14).

Berio’nun ilk eserlerinden itibaren, yazar James Joyse ile isaret ve simge bilimcisi
(semiologist) Umberto Eco’ nun etkileri goriilmeye baslamistir. Nitekim 1958
yilinda teyp igin besteledigi “Thema” (Omaggio a Joyse) adli eserinde, Joyse’ un
“Ulysses” adli yapitinin Sirens boliimiinden bir pasaji esere ilave etmis ve metin
Ingilizce, Italyanca ve Fransizca dillerinde esi Cathy Barberian tarafindan
seslendirilmistir. S0z konusu etki, genis orkestra ve sekiz amplifikatorlii vokalist
icin bestelenmis olan meshur Sinfonia” adli eserinin iiglincii bdliimiine de
yansimistir. Bu boliimde Berio, alint1 yaptigi edebi metinlerin yer yer konusma,

fisilti, bagirma ve sarki gibi degisik sekillerde seslendirilmesini istemistir.

1960 yilinda Berio, Berkshire Miizik Merkezi’nde kompozisyon Ogretmek icin

Tanglewood’a geri donmiis ve yaklasik on yilin1 Amerika’ da kompozisyon hocaligi
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yaparak geg¢irmistir. Bu on yillik siire besteciligi agisindan ¢ok verimli bir donem
olmustur. “Circles” (1960) ve “Visage” (1960-61) adl1 eserlerinin ilk seslendirilisi esi
Cathy Berberian tarafindan gergeklestirilmistir. En meshur eseri olan “Sinfonia”
(1968), “Opera” (1969), “Resital 1”1 (for Cathy) (1972). ve ayrica “Sequenza” adli

solo pargalar serisinden alt1 tanesini bu sirada bestelemistir (Vecchione, 1993, 9-10).

Jacques M. Poissenot’ya gt')re*, Berio’nun 1962 yilindan 6nceki kompozisyon stili,
cagdas miizigin ii¢ bliylik akimindan etkilenmistir: dizisellik (serialism), elektronik
deneme-deneysellik (electronic experimentation) ve belirsizlik (indeterminacy).
Omegin Belirsizlik akimi, “Sequenza I” (1958) ve “Differences” (1959) adh
eserlerinde orantili bir yazi tarzi (bosluk- zaman orantisi) seklinde goriilmektedir.
Burada tercih yorumcuya birakilmistir (Vecchione, 1993, 9). Daha sonra Berio, 1966
yilinda, “Laborintus II” adli eseriyle 6diil kazanarak iiniiniin daha da yayilmasim

saglamistir.

1974-1980 yillar1 arasinda Paris’te Institut de Recherche en Coordination Acoustique
Musique’ in (IRCAM) miidiirliigiinii yapmugtir. 1982 yilinda Orchestra Regionale
Toscana’ nin ve 1984 yilinda Maggio Musicale Fiorentino’ nun sanat yonetmenligi
gorevini istlenmistir (Sanderson, 1986, 6). 2000 yilinda da Roma’da Ulusal Santa
Cecilia Akademisi’nin miidiirliigiine getirilmistir. Hayatinin sonuna kadar orkestra

sefligine ve bestecilige devam eden Berio, 2003 yilinda Roma’da vefat etmistir.

4.2. “Sequenza” Serisi

Luciano Berio’nun Sequenza’lari solo enstriiman i¢in yazilmis parcalardir. Birincisi
1958 yilinda sonuncusu ise, 2002 yilinda bestelenmistir. Her biri farkli bir enstriiman
icin bestelenen on dort adet Sequenza bulunmaktadir. Bir¢ok rdportaj esnasinda
besteci, “Sequenza” ismini, biitlin miizikal fonksiyonlarin kaynagini olusturan
armonik alanlar (harmonic fields) dizisini ifade etmek amaciyla bilhassa segtigini

belirtmistir (Restagno, 1995, 188). Berio, bu eserlerde enstriimanlarin teknik

" Giincel Miizik Ansiklopedisi’nin “Dictionary of Contemporary Music” yazari.
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boyutlarini incelemenin yani sira virtiioz solist ile enstriiman arasindaki ahengin
miizikal agidan gelisimini gostermeye ¢alismistir (Edwards, 2004, 14).

Besteci 60’11 yillarda besteledigi eserleri seslendirecek orkestrayr toplamakta
zorlanmasi nedeniyle, virtiioz sanatgilarla igbirligi yaparak kisilere 6zel solo parcalar
yazmaya baslamis ve “Sequenza” serisi de bu sekilde ortaya ¢ikmistir (Vecchione,
1993,12). Berio, hangi enstriiman igin besteliyorsa o enstriimani yakindan
tantyabilmek i¢in cogunlukla eseri ithaf ettigi sanatgiyla birlikte calismistir
(Wuestemann, 1998, 11).

“Sequenza’larda bazilar1 Ongoriilmiis, bazilar1 da planlanmamis olan birlestirici
ozellige sahip cesitli 6geler bulunmaktadir. Bu 6gelerden gozle goriiliir derecede en
belirgin olami virtiidzitedir. Genellikle virtiiozite, miizikal fikir ile enstriiman
arasindaki gerginlikten kaynaklanan catigma sonucunda ortaya ¢ikmaktadir. Diger bir
onemli unsur ise, miizik enstriimanlarinin hicbir sekilde degistirilemeyecegi, imha
edilemeyecegi veya yeniden kesfedilemeyecegi gercegini kabul etmektir (Osmond-
Smith, 1985, 90-91).

Besteci, biitiin “Sequenza” serisinde, enstriimanin dogasima aykirt bir sey
yazmamaya Ozellikle dikkat etmistir. Berio, bu eserlerde yeni dijital tekniklerden
faydalanarak, sadece enstriimanlarin  sinirlarin1  genisletmeye — galismustir.
“Sequenza”larda kullanilan ¢agdas teknikler ve bunlarin olusturdugu tin1 efektleri,

bazi tek sesli enstriimanlarin ¢ok sesliymis gibi duyulmasini saglamistir.

Esasen besteci, kadin sesi i¢in yazilmis olan “Sequenza IlII” disindaki, solo galgilar
icin bestelenen diger biitiin “Sequenza”larda, armonik yaziy1 ve bu yazinin melodik
gelisimini gostermeyi hedeflemektedir. Bestecinin roportajlarinda belirttigi {lizere
Berio, bu seride gozilkmeyen, ama ifade edilmeden anlasilan bir kontrpuan
kullanarak, sartlanmig bir dinleme tarzi yaratmak istemistir (Osmond-Smith, 1985,
97). Belirtmek gerekir ki, bahsedilen melodik yogunluk ve armonik gelisimin
kontrolii, enstriimanlarin yapisal 6zelliklerinden dolayi, farkli sekillerde olmakla

beraber, biitiin “Sequenza”larda mevcuttur (Osmond-Smith, 1985, 99).

Berio, solist eserler dizisinin ilk eseri olan 1958 yilinda fliit i¢in yazdig1 “Sequenza
I” i fliit sanatgis1 Severino Gazzelloni’ye ithaf etmistir. Besteci bu eseri, miizikal

olarak doniim noktas1 yasadig1 ve hayran oldugu besteci G. Ligeti’nin etkisinden ve
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dizisel akimdan uzaklasarak yeni bir stil yarattigi donemde bestelemistir. “Sequenza
I, avangard eser tiiriinde, inisli ¢ikisl birbirine zit niianslarin bulundugu, karisik ve
hizli ritmik 6zelligi nedeniyle yorumu zor bir eserdir. Partisyona ilk bakildiginda,

alisilagelmisin disinda bir ritim yazis1 goze ¢arpmaktadir (Mellott, 1964, 272).

“Sequenza II”, 1963 yilinda arp i¢in bestelenmis ve arp sanatgisi Francis Pierre’e
ithaf edilmistir. Bu eserde atonal yaklasim ve tam diziselligin etkileri goriilmektedir.
Aslinda eser tesadiifen ortaya ¢ikmistir. 1962 yilinda Berio, Francis Pierre i¢in bir
arp kongertosu tasarlarken once bir solo arp icin bir egzersiz parcasi yazmis ve daha
sonra bu parcanin “Sequenza I”’e ¢ok benzedigini fark etmis, bu nedenle “Sequenza

II” diye adlandirmustir.

1964 yilinda ise, bestecinin “Sequenza II”deki solo enstriiman partisine arp
sololarindan alint1 yaparak orkestra esligi ilave etmesiyle “Chemins” serisi ortaya
cikmistir. “Chemins 7, “Sequenza II” nin arp ve orkestra i¢in yapilan bir

diizenlemesidir (Vecchione, 1993, 15-16).

“Sequenza III”, 1966 yilinda kadin sesi i¢in yazilmis olup Berio’ nun esi ve avangard
ses tekniklerinin onciisii Cathy Barberian’ a ithaf edilmistir. Bu eserde kolaj teknigi
kullanilmistir. “Sequenza III” de Markus Kutter’e ait 23 kelimeden olusan bir metin
bulunmaktadir. Berio metini, climlelere, kelimelere, hecelere, sesli ve sessiz harflere
bolmiistiir. Ayrica metin {i¢ degisik sekilde yazilmistir. Buna, metin kesitleri, vokal
jestler ve ifadelerden olusan ii¢ boliimli envansiyon da diyebiliriz (Edwards, 2004,
10).

“Sequenza III”ten itibaren Luigi Dallapiccola’ nin etkileri azalmig, Berio atonal
tislubu daha esnek bir tarzda kullanmaya baslamistir. Bu eserin yorumunda dram ve
cosku onemli yer teskil etmektedir. Eseri yorumlarken adeta bir oyundaki gibi rol
yapmak gerekmektedir (Edwards, 2004, 21).

“Sequenza IV”, 1966 yilinda piyanist Jocy de Corvalho icin bestelenmistir. Ilk olarak

Universal Edition tarafindan 1967 yilinda yaymlanmis, bundan yirmi bes yil sonra

besteci tarafindan gozden gegirilerek 1993 yilinda tekrar yeni sekliyle basilmstir.

Eser ritmik agidan olduk¢a zordur. Tarihi ve geleneksel Ogeler miizik dilinin

dokularina islenmistir. Armonik yapida tonal Ogeler goriilse de “Sequenza IV”

kesinlikle tonal bir eser degildir (Thomas, 2007, 195). Eserde ikili, yedili ve dokuzlu
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araliklar ¢ok sik kullanilmistir. ilk sayfa ¢ekenden eksene dogru giden akor dizisiyle
baslamaktadir. Par¢anin tam ortasinda piyano gercek bir vurmali ¢algi gibi
kullanilmistir. Eser basladig tarzda, polifonik ve bitonal karakterdeki tutulan akorlar
ve kadansla son bulmaktadir (Thomas, 2007, 196).

1965 yilinda trombon i¢in Stuart Dempster’in istegi iizerine bestelenmis olan
“Sequenza V™, birbirine zit karakterde iki kesitten olusmaktadir. Multifonikler, gal
ve soyle (sing and play) teknigi ve kaydirma (glissando) gibi ¢agdas teknikler
kullanilmistir. Eser yazildigi dénemdeki ve sonraki solo trombon eserlerini ¢ok
etkilemistir. Eserin bestelenmesinde Stuart Dempster ve Vinko Globokar ¢ok énemli
katkilarda bulunmuslardir. Berio, Dempster’ in trombonundan ¢ikan efektlerden ¢ok
etkilenmis ve bir eser yazma fikri belirmeye baslamistir. Daha sonra Vinko
Globokar’ 1n da yardimlariyla “Sequenza V> bestelenmis ve ilk olarak Londra’ da
1966 yilinda yine Globokar tarafindan ilk seslendirilisi gergeklestirilmistir. Eser
Isvigreli palyago Grock’ un anisina adanmustir. Yorumcu eseri seslendirirken palyago
Grock’ un taklidini yapmak amaciyla kollarin1 uzatmakta ya da enstriimanini yukari
asag1 hareket ettirmekte partisyondaki miizik de bu hareketleri takip etmektedir
(Webb, 2007, 207- 209).

“Sequenza VI”, 1967 yilinda viyola i¢in yazilmis ve Walter Trampler’e ithaf
edilmistir. Viyola repertuarinda 6nemli yer tutan yenilik¢i serbest- atonal bir eserdir.
“Sequenza VI’dan esinlenerek daha sonra oda orkestrasi esligi eklenmis ve
“Chemins II” adl1 eser ortaya ¢ikmistir. “Chemins II”” adli eserdeki oda orkestrasinin
biiyiik orkestraya ¢evrilmesiyle “Chemins III” adinda yeni bir eser daha olugsmustur.
Enstriiman bu parcada heybetli yogunluk ve polifoniyi yaratan bir ara¢ haline
gelmistir. Eserde belli bir climle yapisi bulunmamaktadir. Viyola melodik olarak
kullanmilmamistir. Olgii ¢izgilerinin olmamasi yorumcuyu zorlamaktadir. Teknik

acidan ¢ok zor oldugu i¢in istenilen hizda ¢alinmasi miimkiin degildir.

“Sequenza VII”, 1969 yilinda solo obua igin bestelenmis ve Heinz Holliger’e ithaf
edilmistir. Yorum acgisindan olduk¢a zor ve cagdas tekniklerin kullanmildigr bir
eserdir. Ayni1 zamanda besteci yorumcu igbirligine Ornek teskil etmektedir.
“Sequenza VII” de Berio, Bach’ in Chaconne’da yaptig1 gibi, sadece tek ses
calabilen bir enstriiman i¢in sik dikey yapida polifonik ve armonik formlar
kullanmaya calismistir. Eserde kullanilan yeni teknikler sayesinde yorumcu aym
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zamanda iki satir birden ¢alabilmektedir. Cagdas tekniklerden obuada siirekli nefes
teknigi ilk bu eserde goriilmektedir (Wuestemann, 1998, 16-17). 1975 yilinda ise,
“Sequenza VII” ye on bir tane yayli saz esligi eklemis ve “Chemins IV” adli yeni bir
uyarlama yapmistir. “Chemins IV” 1992 yilinda saksafon ve yaylilar i¢in yeniden
diizenlenmistir. “Sequenza VII”, 2000 yilinda tekrar gozden gecirilip diizeltilerek
solo obua i¢in yeni uyarlamasi yapilmistir (Redgate, 2007, 220).

“Sequenza VIII”, 1976-1977 yillarinda solo keman icin bestelenmis olup, Carlo
Chiarappa’ ya ithaf edilmistir. Berio, bu eserde kemanin genel ve tarihsel gelisimini
tasvir ederek, dinleyiciye sunmaktadir. “Sequenza VIII”, barok donem formlarindan
ayni chaconne’daki gibi esit agirlikli iki nota (la-si) lizerine kurulmustur. Bu iki nota,
parganin degiskenligine kars1 bastan sona kadar pusula gorevi gormektedir
(Restagno, 1995, 191). Parg¢anin temelini olusturan la ve si notalarinin yarattiklari
ortam, iinlii Italyan yazari ve diisiiniirii Umberto Eco’nun 1988 yilinda yayinlanan
“Foucault Sarkac1t” (Foucault’s Pendulum) adli hikayesinin baginda tasvir edilen
ortamla birebir benzerlik gostermektedir (Halfyard, 2007, 137). Parcay1 yorumlayan
virtiiozun, her calgisal jestin arkasinda gizlenen tarihi, dinleyiciye siirekli, bilingli bir
sekilde aktarmasi gerekmektedir. “Sequenza VIII” ayni zamanda miizikal zirveye
ulagmig olan “J.S.Bach’in Re mindr Partita’sinin Chaconne” adli boliimiinii saygi ile

anmaktadir (Restagno, 1995, 191).

Berio, 1980 yilinda klarnet ve dijital sistem i¢in yazmis oldugu. “Chemins V” i solo
klarnete uyarlamis ve “Sequenza IX” admi vermistir. “Sequenza IX”, Michel
Arrignon’ a ithaf edilmistir. Bu eserde armoni ve melodi, birbirini takip eden
armonik alanlar yaratmak i¢in kullanilmiglardir. Degisik tin1 ve teknikler kullanarak
besteci, klarnetin polifonik bir enstriimanmis gibi duyulmasini arzu etmistir. Berio,
Bach’in polifonik melodilerini 6rnek almis, ama onun kullandig1 geleneksel Barok
miizik dilini ve barok armoni kurallarim1 kullanmadan, kontrpuani gizli bir sekilde
ifade etmistir (Sanderson, 1986, 7-9). “Sequenza I” i besteledikten 22 y1l sonra atonal
tarzda anlamli, lirik ve akicr bir dil gelistirmeye baslayan Berio’nun, serbest atonal
(free-atonal) olarak adlandirilan bu stili “Sequenza IX” da da goriilmektedir
(Wuestemann, 1998, 20).

“Sequenza I1X”, melodik ve lirik bir yapiya sahip olmakla beraber, ritmik agidan
akict olmasiyla dikkat cekmektedir. Olgii cizgileri kullamlmamis olup, cagdas
85



tekniklerden multifoniklere ve mikrotonlara sik rastlanmaktadir. Tempo siirekli
degismektedir. “Sequenza IX”, 1981 yilinda alto saksafona uyarlanarak (“Sequenza
IXb”), Iwan Roth ve John Harle’a ithaf edilmistir (Vecchione, 1993, 13-16). Berio
1996 yilinda yeniden bir uyarlama yaparak ‘“Recit” adi altinda “Chemins VII” vyi
bestelemistir (Halfyard, 2007, 169).

Serinin onuncu eseri olan “Sequenza X, 1984 yilinda Ernest Fleischmann’ in
Berio’yu trompet i¢in bir Sequenza yazmaya ikna etmesi sonucunda bestelenmistir.
Eser, trompet sanat¢ist Thomas Stevens’a ithaf edilmistir. Berio, eserde trompetin
yant sira rezonator olarak piyano da kullanmistir. Berio piyanisten ses ¢ikarmamak
kaydiyla tuslara basmasini istemistir. Bu sekilde konser salonunda duyulamayacagi
icin piyano amplifikatdre baglanmaktadir. Ayrica zaman zaman trompet piyanonun
icine dogru iiflemekte ve tellerin titremesiyle rezonans elde edilmektedir. Eserde pek
cok cagdas teknik kullanilmistir. “Sequenza X daki solo trompet partisine kiigiik bir
oda orkestrasi esligi eklenerek “Kod-Ol” diger adiyla “Chemins VI” bestelenmistir.
Bu eseri ilk olarak 1996 yilinda trompet sanat¢is1 Gabriele Cassone seslendirmistir

(http://en.wikipedia.org/wiki/Sequenza_X, [18.04.2013]).

“Sequenza XI”, Italya’da Philharmonic Society of Rovereto’nun gitarist Eliot Fisk’e
sponsor olmasi sonucu 1988 yilinda solo gitar i¢in bestelenmistir. Berio, gitarist Eliot
Fisk’ten Bach’in Chaconne’nu dinlemis ve ¢ok etkilenmistir. Eliot Fisk’ in inanilmaz
hiz1 ve teknik imkanlar “Sequenza XI” i¢in ideal yorumcu oldugunu kanitlamistir.
Bunu iizerine besteci eseri Eliot Fisk’e ithaf etmis ve ilk seslendirilisini 20 Nisan
1988 yilinda Italya’da Fisk gerceklestirmistir. Besteci “Sequenza XI”i, flamenkonun
Ispanyol halk geleneginden esinlenerek yazmustir. Eserde kullanilan, rasgueados
(strumming) ve tamburo (drumming) teknikleri, hizli gamlar, triller ve arpejler

oldugu gibi Flamenko miiziginden alimmistir (Wuestemann, 1998, 15-19).

“Sequenza XII”, 1995 yilinda solo fagot igin bestelenmis ve Pascal Gallois’ya ithaf
edilmistir. Eserde, diger nefesli sazlara oranla ses genislik sinirinin en ug¢ noktasina
ulastirilan fagot, degisik morfoloji, farkli artikiilasyonlar, farkli tin1 ve dinamikler
kullanildig1 i¢in ¢eligkili bir karakter sergilemektedir. Eser dairesel bir forma
sahiptir. 17 dakika boyunca fagot, u¢ noktadaki sesler arasinda, her seferinde farkl
stirelerde kalmak {izere gidip gelerek, birbirini takip eden degisik ses ortamlari
yaratmaktadir. Smirl sayida artikiilasyon kullanma yontemiyle, enstriimanin ifade
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tarzina uygun ve baskin bir sekilde siirekli donilisime ugratilan bir imaj elde
edilmektedir. Birbirine uzak sesler arasindaki ani ve hizli gegisler, yeni ve karmagik
bir tim1 olusturarak ortamda bulunan armonik ve akustik yapiy1 adeta eritmektedir
(Restagno, 1995, 192). Eserde, siirekli nefes teknigi, degisik glissando’lar,
tremolo’lar, multifonikler ve ayn1 perdeden farkli ses ¢ikarma gibi ¢agdas teknikler

kullanilmigtir (http://en.wikipedia.org/wiki/Sequenza_XII, [18.04.2013]).

“Sequenza XIII”, 1995 yilinda akordeon i¢in bestelenmis olup ayni zamanda
“Chanson” adim1 da tasimaktadir. Bu eser, akordeonun Paganini’si olarak bilinen
Italyan sanatc1 Teodoro Anzellotti igin bestelenmis olmakla beraber, iinlii italyan caz
akordeonisti Gianni Coscia’ya ithaf edilmistir. Eserin ilk seslendirilisi, Teodoro
Anzellotti tarafindan yapilmistir. Eser akordeon icin yazilmis barok preliidii
andirmaktadir. “Sequenza XIII”, yorum agisindan serbest, teknik acidan zorluklar
icermektedir. Yapit ayrica, katt armonik temellere dayanmaktadir (Halfyard, 2007,
277). Olgii ¢izgileri, sadece temponun ve ses araliklariin (register) degistigi
yerlerde kullanilmistir. Diger yerlerde, 6l¢ii ¢izgisi bulunmamasina ragmen parganin
nabzi (pulse) dinamikligini korumaktadir. Ana temanmn karigik ritmik yapisi
igerisinde, hicbir nota degerinin tekrar edilmemesine karsin Berio, dizisel diizeni
devam ettirmistir. Parganin ritmi, senkoplu hafif miizik ritmini animsatmaktadir.
“Chanson”, tipki klarnet i¢in bestelenen Sequenza’da (“Sequenza 1X”) oldugu gibi,
sarki 6zelligi tasimaktadir. Besteci “Sequenza XIIIte, eser boyunca fonda Napoletan
ve Fransiz sarkilart fisildaniyormus hissi vermek istemis, Gianni Coscia da bunu

ustaca dinleyicilere nakletmistir (Halfyard, 2007, 280-288).

Sequenza serisinin sonuncu eseri olan “Dual” “Sequenza XIV”, 2002 yilinda
viyolonsel i¢in bestelenmis ve daha sonra 2004 yilinda kontrbasa uyarlanmistir. Eser,
Sri Lankali c¢ellist Rohan de Saram icin bestelenmis olup, ayni zamanda onun
hikayesini anlatmaktadir. Saram, solistlik kariyerinin yani sira, ¢agdas miizige olan
ilgileriyle tanman Arditi Dorliisliniin uzun seneler cello sanat¢iligini yapmustir.
Sanatci, cello disinda bir de Sri Lanka’nin orta kisminda yer alan Kandy adli
bolgenin iki ton ¢ikaran yoresel davulunu ¢almaktadir. Saram’ in hem bir yayli saz
hem de bir vurmali saz calmasi Berio’nun ilgisini ¢ekmistir. “Sequenza XIV”
olusturulurken, once Saram Berio i¢in, on iki vurustan olusan davul ritimlerini

kaydetmistir. Bu ritimler, bazen azalarak on bir, bazen de artarak on ii¢ vurus
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seklinde degismektedirler. Bu eseri yorumlayan kisinin, hem c¢ello hem de davul
calmay1 bilmesi gerekmektedir. Bunun yani sira, viicudunu ve g¢ellonun tellerini bir
vurmal1 ¢algi gibi kullanabilmelidir. Bu par¢ada, c¢ello ve davulun ¢alma teknikleri
birlestirilerek tek bir enstriiman {izerinde uygulanmaktadir. “Sequenza XIV’’te
celloya davul muamelesi yapilmasi ve yorumcunun beklenmeyen fiziksel
hareketlerle viicudunu alisilmigin disinda farkli bir sekilde kullanmasi bir teatral bir
sahneyi amimsatmaktadir (Halfyard, 2007, 109-110). “Sequenza” serisinin
tamamlanmasinda gecen kirk dort yillik siire¢, Berio’nun kompozisyonlarindaki

degisimi ve gelisimi net olarak gostermektedir.

4.3. Luciano Berio ve Sequenza |

Berio, 1946 yilinda Schoenberg’in “Pierrot Lunaire” adli eserini dinledigi zaman, ilk
olarak 20. yiizy1l miizigiyle tanismistir. 1950 yilindan itibaren, italyan besteci Luigi
Dallapiccola’nin hocaliginin ve miiziginin Berio iizerindeki etkileri, bestecinin
kompozisyon ve miizik dilinin sekillenmesini saglamistir. Berio’nun, Darmstadt
Ekolii ile olan iligkilerinin etkileri de, ilk donemde besteledigi eserlerde goéze
carpmaktadir. Bu kusagin geng bestecileri, eserlerinde Tam Dizisellik ve On iki Ton

sistemini uygulamislardir (Halfyard, 2007, 192).

1957 yilinda Berio, iinlii italyan fliit sanatcis1 Severino Gazzelloni’nin ricasi iizerine,
bir minyatiir fliit concerto’su bestelemistir. Gazzelloni bu eseri seslendirdikten bir
sene sonra besteci, 1958 yilinda Darmstadt Enstitli’siinde bulundugu siralarda
besteledigi “Sequenza I” adli eserini de Gazzelloni’ye ithaf etmistir. Berio bu eseri,
miizikal olarak doniim noktasi yasadigi ve hayran oldugu besteci G. Ligeti’nin
etkisinden ve dizisel akimdan uzaklagarak belirsizlik akimindan (indeterminacy)

etkilenerek yeni bir stil yarattigi donemde bestelemistir.

“Sequenza I”, serialism ile Berio’nun gelistirmeye basladigi yeni stili arasinda

yasadig1r degisiklikleri icerdigi ve yeni bir doneme kapilar1 actigi igin fliit

literatiirtinde 6nemli bir yer teskil etmektedir. Bu eserde de, daha once bestelemis

oldugu “Chamber Music” (1953), “Cinque Variazioni” (1953) ve “Nones” (1953)

adli eserlerindeki gibi, On Iki Ton Miizigi’nin izlerine rastlanmaktadir. Degisik

enstriimanlar i¢in yazilmis solist eserler dizisinin birincisidir. Sequenza I, avangard
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eser tiirlinde, inisli-¢ikish birbirine zit niianslarin bulundugu, karisik ve hizli ritmik
0zelligi nedeniyle yorumu zor bir eserdir. Partisyona ilk bakildiginda, alisilagelmisin
disinda bir ritim yazis1 géze ¢arpmaktadir (Mellott, 1964, 272). Bu eserde, bir¢ok
yenilik ve dolayisiyla degisik calma teknikleri bir arada goriilmektedir. Cizgisel ve
orantilt bir yazi tarzi (bosluk-zaman orantis1) kullanilmakta; 6l¢ii ve tempo yerini
miizigin nabzina ve vuruslara birakmaktadir. Bu 6zelliginden dolay1 John Cage’in
1952 yilinda yazdigir “Music of Changes” adli esere ¢ok benzemektedir (Knopke,
1997, 20).

Bestecinin ifadesine gore, degisik birlestirici 6gelerin bazilar1 planlanmisg, bazilari da
planlanmamistir. Parcanin hizint ve notalarin baglantilarini, notalar arasinda
birakilan bosluk ve isaret seklindeki dikey kiiciik ¢izgi belirlemektedir. ki kiiciik
¢izgi aras1 metronomla dakikada 70 vurusa denk gelmektedir. Nota degerleri sekizlik
veya on altilik seklinde degil, notanin sapinin st kismindaki yatay kiiciik ¢izginin

yoniine gore, asagi dogruysa kisa, yana dogru yataysa orta uzunlukta ¢alinmaktadir

(Sekil 1).
r .
@
Cok Kisa Yatay Cizginin Uzunlugu Belirsiz Siire
Stire ile Orantil1 Siire

Sekil 1: Sequenza I’in Ritmik Notasyonu

Knopke, 1. 1997. Form and Virtuosity in Luciano Berio’s Sequenza I. Yiiksek Lisans Tezi,
University of Alberta: 21.

Berio, 1966 yilinda fliit virtiiozii Auréle Nicolet’ ye yazdig mektupta, cizgisel ve
orantili yazi tarzin1 yorumcuya yogun ve hizli pasajlarda kolaylik saglamasi i¢in
sectigini ve fliitistlerin notalarin arasindaki orantilar1 korumak kaydiyla, hizlarini
kendilerinin belirleyebileceklerini ifade etmistir. Buna ragmen yorumcularin
cogunun, nota degerinin iki nota arasindaki bosluklarla belirtilmesini serbestlik
olarak algilayip, par¢ayr emprovizasyon gibi yorumlamalar1 besteciyi hayal
kirikligina ugratmistir (Halfyard, 2007, 15). Sekil 2°de de gosterildigi tizere Berio, bu
nota yazim seklinden memnun kalmadigi i¢in 1992 yilinda eseri tekrar gozden

gecirmis ve standart bat1 notasyonuna gore Sekil 3’°te goriildiigii gibi, nota degerlerini
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belirleyerek yazmistir. Bestecinin asistani David Osmond-Smith, bu aktarim

sirasinda eserin orijinalligini kaybettigini diisinmektedir (Knopke, 1997, 24).
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Sekil 2: Sequenza I’in 1958 Uyarlamasi Notasyon Degisikligi

Knopke, 1. 1997. Form and Virtuosity in Luciano Berio’s Sequenza I. Yiiksek Lisans Tezi,
University of Alberta: 21.

Sekil 3: Sequenza I’in 1992 Uyarlamasi Notasyon Degisikligi

Knopke, 1. 1997. Form and Virtuosity in Luciano Berio’s Sequenza I. Yiiksek Lisans Tezi,
University of Alberta: 21.

Ik bakista “Sequenza I” in 1992 uyarlamasi, 1958 uyarlamasina gore daha belirgin
notasyona sahip gibi goziikse de, detayli incelendiginde farkli bir sonuca varilabilir.
1992 yilinda yeniden yazilan uyarlamada biitlin uzun notalar ve iizerinde fermata
(durak isareti) bulunan notalar daha kontrolliidiir. 1958 uyarlamasinda bulunan biitiin
fermata’lar, 1992 uyarlamasinda saniyeleri belirtilerek yazilmistir. Eski yazilimdaki,
notanin sapinin ust kismindaki yatay kiiclik ¢izginin yoniine goére belirlenen nota
degerleri, yeni yazilimda otuz ikilik, on altilik, sekizlik, dortliik nota degerleri sekline
dontistiiriilmiistiir. Yeni uyarlamada, notalarda, ses sahalarinda, dinamiklerde ve
artikiilasyonlarda yapilan degisiklikler, ritmik yap1 ve ritmik gruplardaki
degisikliklere oranla daha az 6nem teskil etmektedir. Ritmik yap1 ve gruplarda
yapilan degisiklikler Sekil 4 ve 5’te net bir sekilde goriilmektedir. 1958
uyarlamasinin ritimlere doniistiiriilen orantili yazi tarzi, notalar arasindaki orantinin

kaybolmasi nedeniyle anlamin1 yitirmistir (Halfyard, 2007, 16).
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Sekil 4: Sequenza I’in 1958 Sekil 5: Sequenza I’in 1992 Uyarlamasi
Uyarlamasi Ritmik Yapi ve Gruplardaki Degisiklikleri

Halfyard, Janet K. 2007. Berio’s Sequenzas. England: Ashgate Publishing Company: 17.

Sekil 6 ve Sekil 7°de ise, flutter dil vurma tekniginin kullanildig1 pasajlarda ritmik

boliinmelerdeki farkliliklar, tamamen parcanin akisini1 degistirmektedir.
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Sekil 6: Sequenza I (1958) Sekil 7: Sequenza | (1992)

Flatter Dil Vurma Tekniginin Flatter Dil Vurma Tekniginin
Kullamldig Pasajlar Kullanildig1 Pasajlardaki Farkhihklar

Halfyard, Janet K. 2007. Berio’s Sequenzas. England: Ashgate Publishing Company: 18.

Kullanilan diyez ve bemol isaretleri sadece yaninda bulunduklar1 nota igin gecerli
olmaktadir (Mellott, 1964, 276). Eserin bosluk-zaman orantisina gére yazilmasinin
yami sira getirdigi diger Onemli bir yenilik de c¢agdas fliit tekniklerinin
kullanilmasidir. Bu tekniklerden “multifonikler” (ayn1 anda iki ses) ilk bu eserde
goriilmektedir. Bunun yan1 sira “flatter dil vurma” ve “perdelere vurma” teknikleri

de kullanilmistir.

Eserde ayrica legato, tenuto, staccato ve accentuato gibi artikiilasyonlar da goze
carpmaktadir. Berio “Sequenza I”i “non-linguistic” olarak nitelendirmektedir. Bu
nedenle miizikteki her sey yaratilmak zorundadir. Bu Sequenza’da fliitiin zengin
tinllar1 ve genis ses sahasi, multilinear bir sunum yaratmakta, bunun yani sira
renklerin yer degistirmesi de, degisik katmanli bir yapi olusturmaya katkida
bulunmaktadir (Cella, 2001, 18-19). Eserin zorluklarindan dolay1 Berio sdyle bir
yorum yapmistir: “Eseri seslendiren kisinin, miizigi bir deli gomlegi gibi degil bir

elbise gibi giymesini istedim” (Halfyard, 2007, 15).
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4.4. Sequenza I’ in Analizi ve Postmodern Ogelerin Tanimlanmasi

Berio, bir roportaj sirasinda yaptigi aciklamada, parcayr dort alana ayirarak analiz
etmek gerektigini belirtmektedir: Artikiilasyon ve siire (temporal), perde (pitch),
dinamikler ve morfolojik boyut. Her bir kategori kendi icinde minimum, orta veya

maksimum seklinde {i¢ seviyede incelenebilmektedir.

Artikiilasyon ve siire (temporal), boyutunda, maksimum seviyeyi artikiilasyonun hizi
ve uzayan sesler belirlemektedir. Orta seviye, orta uzunluktaki notalar ve orta hizdaki
artikiilasyonlarin belli belirsiz dagilimindan olugmaktadir. Minimum seviye ise,
sessizligi ve sessizlige egilimi kapsamaktadir. Perde (Pitch) alaninda maksimum
doyum, notalarin ¢ilginca hareket etmesi, son derece genis araliklarin ani yer
degistirmesi ile saglanmaktadir. Orta seviyede, az saldirgan derecede atlamalar goze
carpmakta, minimum seviye ise, yok denecek kadar az atlama ve az sayida notanin
bulundugu bir alan goriilmektedir. Dinamiklerde maksimum seviye ff, orta seviye mf,
minimum seviye ise ppppp seklindedir. Morfolojik boyutta ise maksimum gerilim,
fliit normal tonlardan armonik seslere, flutter dil vurmaya (flutter tonguing) ve
perdelere vurmaya (key clicks) gectigi sirada yasanmaktadir. Flutter dil vurma
genelde hizli artikiilasyon degisimlerinden hemen sonra gelerek fliitii degisik bir

tinisal alana tasimaktadir (Restagno, 1995, 150).

Parganin basinda kullanilan diziler, gelisim kisminda ve son kisimda tekrar
edilmektedir. Aslinda parganin temeli, dizinin ilk {i¢ notasi olan la-sol#-sol naturel’e
dayanmaktadir. Uc ile on nota arasinda degisen dizilerden olusan motifler, parca
igerisinde siirekli tekrarlandiklart i¢in, 6nemli rol teskil etmektedirler. Bu motifler,
ses sahas1 ve nota degeri degisimi, farkli dinamikler kullanilmas1 gibi ¢esitli yollarla
sekil degistirmektedirler (Halfyard, 2007, 200). Berio, par¢a boyunca tekrarlanan
dizilere nota ekleyip ¢ikararak ya da bazi notalarin yerini degistirerek, climlelerin

farkli duyulmalarini saglamistir.

Par¢a boyunca, hizli enerjik malzeme ile yavas lirik malzeme ve bunlarin izledikleri
yol arasinda olusan kontrast dikkat ¢ekmektedir. Yavas kisimlara, uzun tutulan

notalar, yavaglayan armonik dil ve yedili veya dokuzlu (major veya minor) araliklar
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hakim olmaktadir. Hizli kisimlar ise, ¢ok saldirgan sigrayislar, sert dil vuruslari ve
birbirini takip eden hizli notalar tarafindan nitelendirilmektedir (Cella, 2001, 21).
Dinamiklerin asir1 degiskenligi ve ses sahasi degisiklikleri polifoni etkisi
yaratmaktadir. Notalarin arasindaki mesafe iki oktavi gectigi zaman dinamiklerin ani
degisimi, iki sesin etkilesimi gibi duyulmaktadir. Pargada ¢ok sayida kromatik aralik
kullanilmistir. Eserin yayinlanan analizleri arasinda, Harvay Sollberger, Claudia
Anderson, Gale Schaub, Aralee Dorough ve Francesca Magnani adli miizisyenler,
eserin formu hakkinda sonat, rondo-sonat, ikili form seklinde degisik goriisler

sunmuslardir (Halfyard, 2007, 205).

Sonug olarak “Sequenza I”, {ic bolmeli bir forma sahip olmakla beraber, sonat
formuna daha yakin goziikmektedir. Asagida 1. kesit (ana malzeme) - gegit- 2. kesit
(gelisme) - 3. kesit (bastaki malzemenin tekrari) ve Koda olmak iizere sonat formuna

gore incelenmistir (Cella, 2001, 22).

4.4.1. Birinci Kesit: Birinci sayfa

Eser, par¢a boyunca ¢ok biiyiik birlestirici etki tasiyan ii¢ notalik (la- sol #- sol) bir
hareketle baglamaktadir. Ug notadan ilki, yarim ses asag1 inmekte sonraki ise, yedili
yukari ¢ikmaktadir. Cift sforzando ile baslayan ii¢ notadan sonra, bu notalara iki nota
daha eklenerek ff gelmektedir. Bu kesit enerjik bir malzeme ve hizli ¢alinan
notalardan olusmustur. Dinamiklerin arasindaki kontrast dikkat cekmektedir. Inici ve
cikict ¢ok fazla kromatik sese rastlanmaktadir. Ilk satirdaki dizi, ikinci sayfanin
dokuzuncu satirinda ve besinci sayfanin dordiincii satirinda tekrar edilmistir. Bu kesit
bastaki ti¢ notanin tekrar1 ve fa- fa# notalarinin eklenmesi ile son bulmaktadir. La

sesi bir oktav iistten gelirken, sol # ve sol sesi ayn1 kalmistir (Cella, 2001, 23-25).
Gegit: Ikinci sayfa

Birinci kesitin biitiin enerjisi ikinci sayfanin ilk iki satirinda gecici olarak askiya
alimmistir. Burada kullanilan yavas malzeme, daha once sikistirllmig alam
rahatlatmaktadir. Giriste kullanilan malzemenin parcalarinin tekrar meydana ¢ikmasi,
bastaki patlamanin yankilarinin tinlamasimni ¢agristirmaktadir. Gegit kisminin
basindaki re- do#- do arasindaki kromatik inis bastaki motifi animsatmaktadir. ikinci

satirin basindaki do sesinin sonundaki ani crescendo aksanli bir sekilde fa#’in
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iistinde sona ererken tinlamasi, yorumcu pp sol #’e¢ distiigiinde bile devam
etmektedir. Ikinci sayfada, arada birkag hizli notanin ¢alinmasiyla béliinen huzurlu
bir ortam hiikkmetmektedir. Altinci satirda fa- fa# ile baslayan yeni ciimle tekrar fa#-
fa ile sona ermektedir. Bu kisim, sekizinci satirin sonunda gelen majér tgli (mi

bemol- sol) ile ikinci kesite baglanmaktadir (Cella, 2001, 26-27).
4.4.2. ikinci Kesit (Gelisme): Ikinci sayfa (9.satir)-Besinci Sayfa Arasi

Bu kesit birinciden ¢ok farklt malzemeye sahip olmakla beraber giristeki motifin
farkli bir ritimde gelmesiyle baslamaktadir. Ikinci kesitte dinamikler ve araliklar
acisindan daha fazla kontrast goze ¢arpmaktadir. Hizli ve yavas malzeme adeta
birbiriyle i¢ ice gegmistir. Kesitin ikinci sayfasinda (2. sayfa 10. satir) hizli, ff ve ¢ift
dil teknigi kullanilan notalarla hareketlenen ortam iiciincii sayfanin ikinci satirinda
tekrar sakinlesmektedir. Altinci satirdaki “flutter dil vurma”nin (flutter tonguing)
yarattig1 dalgalanma disinda sakinlik sayfa sonuna kadar devam etmektedir. ikinci
sayfanin sonunda baslayan dilli pasaj ile aniden gelen ¢abuk ve siddetli kesintiler
yerlerini gecici olarak ppp tremolo’ya ve araya giren kuvvetli vuruslara
birakmaktadirlar. Tremolo arasina giren bu kuvvetli vuruslar sanki iki Kkisi
caliyormus gibi duyulmaktadir. Kuvvetli vuruslarda c¢alinan notalar ise parganin
basindaki la- sol # notalarinin oktavidir. Zirveye dogru ilerlerken ciimleler
kisalmakta ve hareketlenmektedir. Bu sirada araya giren flutter dil vurma (flatter
tonguing) fliitiin  biitiin  oktavlarinda dolagmaktadir. Cok sik major tgli
duyulmaktadir. Sayfanin sonuna dogru ortaya g¢ikan perdelere vurma (key clicks)
ortami yumusatarak sakinlestirmektedir. Bunu, fa#’ de beliren en yumusak dinamik
ppppp izlemektedir. Besinci sayfanin basindaki multifoniklerden sonra beliren
aksanli fa# ile ortam tekrar hareketlenmekte ve kesit sona ermektedir (Cella, 2001,
28- 33).

4.4.3. Uciincii Kesit (bastaki malzemenin tekrari) ve Koda:

Uciincii kesit daha dnceki kesitlerin sentezi niteligini tasimaktadir. Birinci satirda
kullanilan ciimlenin birka¢ nota degisikligi yapilarak tekrar edilmesiyle
baslamaktadir. Hemen arkasindan besinci sayfanin besinci satirinin sonuna dogru,
birinci sayfanin tgilincli satir1 ile altinci satir1 arasindaki malzemenin kullanilmig

oldugu goriilmektedir. Ancak tekrarlar sirasinda sesler ayni oktavda bulunmadigi ve
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bazen de yer degistirdikleri i¢in bu kesiti geleneksel formda bir rekapitiilasyon olarak
degil, diisiinsel boyutta bir rekapitiilasyon seklinde degerlendirebiliriz. Bu kesit,
flutter dil vurma ve aksanli notalar kullanilmasina ragmen pp ve ppp gibi

dinamiklerin hakim olmas1 nedeniyle sakin bir atmosfere sahiptir.

Besinci sayfanin altinci satirinda baslayan son kesit kodaya benzemektedir. Yapisal
olarak yeni bir kesit gibi goziikse de ilk sayfadaki malzemeyi animsatmaktadir.

Ritmik agidan parcanin en diizenli kesitidir.

Flutter dil vurmanin devam etmesine ragmen parca sona dogru hizlanmasi gerekirken
gittikce yavaglamakta ve sakinlesmektedir. Son notalarda ikinci sayfanin altinci
satirinin basinda ve sonunda bulunan fa#- fa araligi geri gelmektedir. Par¢anin son
satirmda do#- do buna cevap vermektedir. Nereye dogru gittigi belirsiz olan ve
uzayan kalin do#’ in do naturel’e kaymasiyla eser pppp sona ermektedir (Cella,
2001, 34-35).

4.4.4. Sequenza I’deki Postmodern Olarak Degerlendirilebilecek Ogeler

Eseri bir biitiin olarak ele aldigimizda, nota tekrari, motif tekrari, dizi tekrari,
gonderme gibi postmodernizmi cagristiran bir takim miizikal c¢ekirdeksel 6geler
bulunmaktadir. Bu 6gelerden yola ¢ikarak, Berio’nun postmodern tekniklerden
tekrarlama yontemini kullandigini sdylemek miimkiindiir. “Sequenza I’ adl1 eserde
Berio, bu teknigi, dizisel anlayisa karsi bir Oncii hareket gelistiren minimalist
besteciler Reich ve Glass’dan daha farkli bir sekilde kullanmistir. Minimalist
bestecilerin tekrar miiziginde duyulus 6n plandadir. Kullanilan malzemede, ritmik
hiicre degisimi, ses parametresinin degisimi veya melodik bir motifin eklenmesi gibi,

her seferinde sadece bir parametrede degisiklige rastlanir.

Berio’nun bu eserinde ise, parcanin temeli, dizinin ilk {i¢ notasi olan la-sol#-sol
naturel’e dayanmaktadir. Bu ii¢ notadan olusan motif parga icerisinde en az 110 defa
duyulmaktadir. Ug ile on nota arasinda degisen dizilerden olusan motifler, parca
igerisinde siirekli tekrarlandiklari i¢in, 6nemli role sahip olmaktadirlar. Bu motifler,
ses sahas1 ve nota degeri degisimi, farkli dinamikler kullanilmasi gibi ¢esitli yollarla
sekil degistirmektedirler (Halfyard, 2007, 200). Berio, par¢a boyunca tekrarlanan
dizilere nota ekleyip ¢ikararak ya da bazi notalarin yerini degistirerek, ciimlelerin
farkli sekilde duyulmalarini saglamistir. Parcanin basinda kullanilan diziler, gelisim
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kisminda ve son kisimda tekrar edilmektedir. Ancak bu dizilerin ikinci duyuluslari
bir oktav istten yazildigi igin kolayca taninamamaktadirlar. Birinci sayfanin birinci
satirindaki la- sol # -sol naturel- la- sol # — fa #-sol-fa naturel-fa #--mi- do#- re#- re
naturel- re#- do#-- do naturel- la #-- si- la- mi bemol- fa’ den olusan dizi ¢ok kiigiik
bir degisiklikle daha sonra ikinci sayfanin dokuzuncu ve onucu satirinda ve besinci

sayfanin dordiincii ve besinci satirinda goriilmektedir (Sekil 8, Sekil 9, Sekil 10).
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Sekil 8: Sequenza I’in Tekrarlanan Dizileri-Birinci Sayfa Birinci Satir
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Sekil 9: Sequenza I’in Tekrarlanan Dizileri-Ikinci Sayfa Dokuzuncu ve Onuncu
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Sekil 10: Sequenza I’in Tekrarlanan Dizileri-Besinci Sayfanin Dérdiincii ve
Besinci Satir

Birinci sayfanin iigiincii satirindaki mi- fa #- do- fa #-- sol #- re- mi bemol- fa- mi-
si- do- si bemol- re bemol- mi bemol- fa #- sol- fa naturel’ den olusan dizi ise, bazi
yerlerde yan yana duran iki notanin yer degistirmesi seklinde ikinci sayfanin onuncu
satirinda ve besinci sayfanin besinci satirinda tekrarlanmaktadir (Sekil 11, Sekil 12,

Sekil 13).
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Sekil 11: Sequenza I’in Tekrarlanan Dizileri-Birinci Sayfamin Uciincii Satiri
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Sekil 13: Sequenza I’in Tekrarlanan Dizileri- Besinci Sayfamin Besinci Satir

Birinci sayfanin dordiincii satirindaki re- mi- do#- si- do naturel- la- la bemol- si
bemol- mi- sol- fa #- do- fa #- fa naturel- re- do#- si’ den olusan dizi seslerin
bazilarinin oktavlarinin degismesi ve araya farkli seslerin karismasiyla tekrar ikinci

sayfanin onuncu satirinin sonunda goriilmektedir (Sekil 14, Sekil 15).
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Sekil 15: Sequenza I’in Tekrarlanan Dizileri- ikinci Sayfanin Onuncu Satiri

Ayni zamanda Sequenza I’ in 1958 tarihli uyarlamasinin, iigiincii sayfasinin besinci
ve son satirlarinda, dordiincii sayfasinin da son satirinda, Amerikan miiziginin
onciilerinden Edgard Varese’nin solo fliit repertuarinin dnemli basyapitlarindan biri

olan “Density 21.5” (1936) adli eserine gonderme yapilmistir. Bu iki eserde, bir
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takim benzerlikler géze ¢carpmaktadir. “Density 21.5”de ayn1 “Sequenza I”’deki (la -
sol # - sol) gibi, eserin ilk basinda duyulan, iic nota (fa — mi - fa #) lizerine
kurulmustur (Sekil 16, Sekil Sekil 17). Iki eserin de formu ii¢ bolmelidir. Her iki
eserde, cagdas fliit tekniklerinden perdelere vurma (key clicks) ikinci kesitte yer

almaktadir.

9
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Sekil 16: E. Varese Density 21.5 Sekil 17: L. Berio Sequenza |
Baslangic Motifi Baslangic Motifi

4.5. Cagdas Fliit Teknikleri ve Sequenza I

20. ylizyilda fliitiin yeni teknikler kullanilarak calinmasi, farkli tinilarin ortaya
cikmasini ve c¢algmin fiziksel sinirlarini agmasini saglamistir. Fliitte ortaya ¢ikan bu
yeni teknikleri iki kategoride inceleyebiliriz: geleneksel calma yontemleriyle elde

edilen teknikler ve govdenin rezonansini kullanarak elde edilen teknikler.

4.5.1. Geleneksel Calma Yontemleriyle Elde Edilen Teknikler

Vibrato, dogal armonik sesler, flatter dil vurma, multifonikler, mikrotonlar, glissando
ve ¢al ve soyle teknikleri geleneksel calma yontemleriyle elde edilmektedirler. Bu

teknikler asagida 6rneklerle agiklanacaktir.

45.1.1.Vibrato

Ik olarak 18. yiizyilda kullamlmaya baglanan vibrato teknigi ile giiniimiizde
kullanilan birbirlerinden oldukg¢a farklidir. O dénemde bu teknik fliitiin deliklerinin
tizerinde parmaklart ileri geri oynatarak elde ediliyordu. Bugiin kullanilan vibrato
teknigini ise Fransiz ekolii gelistirmistir. Vibrato, seslere degisik bir tin1 ve renk
kazandirmak amaciyla kullanilmaktadir. 20. yilizy1l bestecileri degisik efektler
yaratmak i¢in hizi kontrol edilebilen farkli vibratolar kullanmislardir (McDermott,
Dennette, 1992, 50-51). Bunlar, girtlak ve diyafram vibrato’laridir. Girtlak
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vibrato’su, ses tellerini titresime gegirerek elde edilmektedir (Sekil 18). Diyafram
vibrato’su ise, karin kaslarindan destek alarak diyaframin hareket etmesi sonucu elde

edilmektedir (Sekil 19).
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Sekil 18: Yoshihisa Taira “Hiérophonie IV” Girtlak Vibratosu

Artaud, Pierre Y. 1980.Flutes au Present. Paris: Edition Gérard Billaudot: 124.
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Sekil 19: Yoshihisa Taira “Hiérophonie IV” Diyafram Vibratosu

Artaud, Pierre Y. 1980.Flutes au Present. Paris: Edition Gérard Billaudot; 124.

4.5.1.2. Dogal Armonik Sesler

Armonik sesler, ¢calinan notaya farkli bir tin1 kazandirmaktadir. Her notadan bir veya
birden fazla armonik ses elde edebiliriz. Dogal armonik sesler, fliitiin ses kalitesini
gelistirmede kullanilan en basit yoldur. Dogal armonik sesler, kalin si’den ikinci
oktav re#’e kadar alisilmis parmak pozisyonlarinin, fazla iifleme yoluyla iiretilen
sesleri olarak tanimlanmaktadirlar (Yurdakul, 2005, 14). Kalin bir ses iizerinde
sadece iifleme siddetini degistirerek, o sesin, ligliisiinii, beslisini ve oktavini elde
edebiliriz. Besteciler, armonikleri tiz seslerde eko efekti veya ¢ok yumusak bitirigler
i¢cin kullanmiglardir. Buna 6rnek olarak Franz Doppler’ in Fliit —Piyano i¢in yazdig:
Pastoral Macar Fantezi’ de 1. boliimiin sonunu gosterebiliriz. Stravinsky, “Le Sacre
du Printemps” adli balesinin fliit partisinde armonikleri yeni tonal renk olarak
kullanmistir (McDermott, Dennette, 1992, 59). Cagdas bestecilerden Claude Ballif’in
ise, “Chant de I’Innocent” adli parcasinda dogal armonik sesleri kullandig1 pasaj

Sekil 20°deki ornekte goriilmektedir.
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Sekil 20: Claude Ballif “Chant de I’Innocent”
Dogal Armonik Sesler

Artaud, Pierre Y. 1980.Flutes au Present. Paris: Edition Gérard Billaudot: 124.

4.5.1.3. Flutter Dil Vurma (Flutter Tonguing)

Flutter Dil Vurma, Almanca bir terim olmakla beraber dilin hafifge titretilmesi
anlamina gelmektedir. Dilin “rrrrr” soyler gibi dondiiriilmesiyle elde edilmektedir
Flutter dil vurmanin kiigiik nabiz atislarindan, tonda giiriiltiilii, vizilt1 sesine benzer
seslere kadar uzanan bir¢ok c¢esidi bulunmaktadir. Flutter dil vurma, fliitte hava
hareketleriyle elde edilen tiim seslere uygulanabilmektedir (tek sesler, multifonikler,
artik tonlar, fisilti tonlar1 ve jet fisiltilart vb). Dil ile yapilan flatter, isitilebilir giiriiltii
pargalar1 hari¢ tiim uygulamalar i¢in yiiksek kalitelidir. Flutter dil vurma, en iyi
sekilde jet fisiltilarina, giiglii artik tonlara ve seste arzu edilen isitilebilir giiriiltiiler
istendiginde uygulanmaktadir. En giiglii flutter dil vurma, giirleme flatter olarak
tanimlanmaktadir. Burada giiclli, yogun, rahatsiz edici bir ses elde edilmektedir.
Miizikte, patlamalar, hayvan giirlemeleri vb. benzetmeler yapilmasi gereken

durumlarda bu teknik ¢ok etkili olmaktadir (Yurdakul, 2005, 111).

Flutter dil vurma, ilk olarak orkestra eserlerinde, Richard Strauss, Gustav Mahler,
Maurice Ravel (“La Valse”) ve Arnold Schoenberg (“Pierrot Lunaire”) tarafindan
kullanilmistir. Solo fliit eserlerinde ise ilk André Jolivet’nin “Cinq Incantations”
(1936) adli eserinde, Flutter dil vurmaya rastlanmaktadir. Thomas Howell (The
Avant Garde Flute adli kitabin yazar1), nefeslilerdeki bu teknigi, yaylilarda kullanilan
tremolo teknigine benzetmektedir (McDermott, Dennette, 1992, 57). Daha sonralari,
Henri Dutilleux (“Sonatine” 1943), Luciano Berio (“Sequenza I” 1958), Elliot
Carter, (“Scrivo in Vento” 1991), Jindrich Feld (“Introduzione, Toccata e Fuga per
Flauto Solo” 1991) gibi besteciler fliit i¢cin yazdiklar1 eserlerinde bu teknigi
kullanmiglardir. Sekil 21°’de Berio’nun “Sequenza I” (1958) adli eserinden 6rnek
gosterilmistir.
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Sekil 21: Luciano Berio “Sequenza I”’Flutter Dil Vurma

4.5.1.4. Multifonikler

Multifoniklerin diinyas1 fliitciiler i¢in a¢ilmis en yeni ve zengin alandir. Ikiden bese
kadar notanin birlikte c¢alinabilecegi c¢ok genis aralik ve renk alanina yayilmig
binlerce ses kombinasyonu olanagi saglamaktadir. Her parmak pozisyonundan en az
bir, genellikle ii¢ ile alt1 ses aras1 multifonik elde edilebilmektedir. “Cok tinilik” da
denilen multifonikleri ¢alabilmek, armonik seslerin iiflenisi gibi kuvvetli bir tifleme
gerektirmektedir. Once hava akimi dikey olarak her sesin hedef alanina ulasmak igin

genisletilmektedir.

Daha sonra alt sesi {iflemeyi siirdiiriirken dudaklarin pozisyonu en iist sese dogru
yavas yavas hareket ettirilerek iki veya daha ¢ok ses bir arada c¢alinabilmektedir.
Multifonikleri calarken girtlak en hafif sese gore ayarlanmali ve her iki notay1
cikarmaya yarayan hava basinci belirlendikten sonra sabit kalmalidir (Yurdakul,
2005, 7).

Multifonikler, literatiirde her ne kadar yeni ¢agdas teknik olarak bilinse de ilk olarak
1810 yilinda Viyanali fliitist Georg Bayr (1773-1833) tarafindan kullanilmigslardir.
Multifonikler ile ilgili ilk kitab1 (School for Doublenotes on the Flute) Georg Bayr
yaymnlamis ve bu kitapta multifonikleri kendisinin buldugunu belirtmistir. Daha

sonra bu teknigi 1882 yilinda Hollandal: fliitist Koppitz kullanmistir.

Cagdas eserlerde ise multifonikler ilk Luciano Berio’ nun “Sequenza I’ (1958) adl1
solo fliit i¢in yazilan eserinde goriilmektedir (Sekil 22). 1967 yilinda Bruno
Bartolozzi, “New Sounds for Woodwind” adli kitabinda multifonikleri incelemistir.
Yaklagik ayn1 yillarda John Heiss, multifonikleri incelemis ve hakkinda ¢ok sayida
makale yayinlamistir. Thomas Howell (The Avant Garde Flute) ve Robert Dick (The
Other Flute), multifoniklerin parmak pozisyonlarinin bulundugu calisma kitaplari
yazmislardir (Melick, 2004, 4-7).
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Sekil 22: Luciano Berio “Sequenza I” Multifonikler

Maurice Ohana “Satyres” (1977), Robert Aitken, “Icicle” (1977) ve “Plainsong”
(1980), Elliot Carter, “Scrivo in Vento” (1991), Robert Dick, “Afterlight” (1973),
“Or” (1984), “Lookout” (1989), Kazuo Fukushima, “Spring Glory” (1977), John
Heiss, “Fantasia Appassionata” (1994), Harvey Sollberger, “Quodlibetudes for Solo
Flute” (1988), Philippe Durville “After Effect” (1990) adli eserlerinde multifonikleri

kullanmiglardir. Sekil 23’te Maurice Ohana “Satyres” adli eserinden 06rnek

verilmigtir.
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Sekil: 23: Maurice Ohana “Satyres” Multifonikler

Artaud, Pierre Y. 1980.Flutes au Present. Paris: Edition Gérard Billaudot: 128.

4.5.1.5. Mikrotonlar

Mikrotonlar, yarim sesten daha kiiclik araliklardir. Normal seslerin 1/3 veya 2/3 ton
iistiine ¢ikabilmekte, % ton (¢eyrek ton) veya ¥ ton hem iistiine ¢ikabilmekte hem de
altina inebilmektedirler. Dudaklarla agizligi kapatip agarak veya yeni parmak
pozisyonlart kullanilarak elde edilmektedirler. Eger enstriimantist parmak
pozisyonlarmi tercih ederse, yaklasik 160 yeni parmak pozisyonu O6grenmek

durumunda kalabilmektedir (Artaud,1986,75).

Mikrotonlart  calismak, kapali ve acik perdeli fliitlerin performanslarini
yiikseltebilmek agisindan oldukc¢a faydalidir. Dogu miizik teorileri ve pratikleri

ceyrek tonlart en dogru sekilde kullanmaktadirlar (Yurdakul, 2005, 70).
102



Fliit literatlirlinde mikrotonlara, Robert Aitken’ in “Icicle” (1977) ve “Plainsong”
(1980), Robert Dick’ in “Or (1984) ve “Flames Must Not Encircle Sides” (1979),
Harvey Sollberger’ in “Hara” (1978), Maurice Ohana’ nin “Satyres” (1977), Gérard
Geay’ m “Trois Etudes pour flute seule” (1980), ve Philippe Durville’ in “After
Effect” (1990) adli eserlerinde rastlanmaktadir. Sekil 24 ve Sekil 25°te Robert

Aitken’ in “Icicle” adl1 eserinde alinan iki pasaj 6rnek gosterilmistir.
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Sekil 24: Robert Aitken “Icicle” Mikrotonlar Olgii: 80-85
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Sekil 25: Robert Aitken “Icicle” Mikrotonlar Olgii:52-54

4.5.1.6. Kaydirma (Glissando)

Kaydirma teknigi, acik perdeli fliitte deliklerin lizerinde parmaklar1 kaydirarak ve
deliklerin kademeli bir sekilde agilmasini saglayarak elde edilmektedir. Diinyada
calinmakta olan fliitler arasinda, yalniz Boehm fliit kaydirma teknigini uygulamak
icin yetersiz kalmakta ve blues, caz ve rock miiziklerine uyum saglamakta
zorlanmaktadir. Bu teknigi 19. yiizyil baslarinda ilk kullanan, Ingiliz fliitist Charles
Nicholson olmustur. Fakat kaydirma tekniginin ¢ok akici bir diizeye gelmesini

saglayan ve gelistiren caz fliitciisii Steve Kujala’dir.

Robert Dick, Hariprasad Charasia gibi Hintli fliit¢iilerin parmak hareketlerinden

esinlenerek, kaydirma teknigi metodu tiizerinde ¢alismistir. Bu metot, parmak
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halkalarini basili tutarken parmaklar1 agik delikli tuglarda orta deliklerden kaydirarak
ya da eger gerekli olursa parmak halkalarin1 kaldirarak elde edilmektedir. Robert
Dick “The Other Flute” (1989) adli kitabinda glissando teknigini detayl bir sekilde
ele almistir. (Yurdakul, 2005, 112) Yoshihisa Taira (“Hiérophonie IV” 1971),
Robert Aitken ( “lcicle” 1977), Hugues Dufourt (“Antiphysis” 1978), Harvey
Sollberger (“Hara” 1978), Gérard Geay (“Trois Etudes pour flute seule No.2”,1980),
Heinz Holliger (“(t)air(e)” 1983), Robert Dick (“Or” 1984), Jindrich Feld (“Toccata
e Fuga per Flauto Solo” 1991) gibi besteciler eserlerinde kaydirma (glissando)
teknigini kullanmiglardir. Sekil 26 ve Sekil 27°de verilen 6rneklerde, Robert Aitken’

in “Icicle” adli eserinde kaydirma teknigini kullandig1 pasajlar goriilmektedir.
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Sekil 27: Robert Aitken “Icicle” Kaydirma Olgii: 31-33

4.5.1.7. Cal ve Soyle (Sing and Play)

Fliitte ses tellerini titresime gegirip sarki sdylerken, ayn1 zamanda bir kisim havay1 da
fliitiin i¢ine dogru iiflemek miimkiindiir. Bu teknige cal ve soyle (sing and play) adi
verilmistir. Bu teknik, daha ¢ok caz miizisyenleri tarafindan kullanilmaktadir. Onlar
caldiklar1 ezgiyi ayn1 zamanda sesleriyle sdylemektedirler. Ama ¢alinan ve sdylenen
melodi farkli da olabilmektedir. Kadinlar sesleri asagi yukar: enstiimanla ayni
kalinlikta oldugu i¢in ¢alarken sarki sdylemekte zorluk ¢ekmemektedirler. Erkekler
ise, kadin sesini andiran ince sesle soylemektedirler. Erkeklerin ses kalinligi alto

(sol) veya bas fliite daha uygundur (Artaud,1986,77).
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Bu teknik, agizdaki rezonansi arttirdigi icin, fliit calarken ton rengi olusturmak igin
cok yararli olmaktadir. 20. ylizyil fliit tonunun gelismesinde acgik girtlak konsepti bir
“kilometre tas1” olmustur. Acik girtlak konseptinde gelismis girtlak tonlamasi iyi
yapilirsa sesli harfin efekti agizda biiylimektedir. Cal ve sdyle teknigi, ayn1 zamanda
hem c¢alip hem de sarki sOylendigi icin, acik girtlak konseptini anlamayi
kolaylastirmakta ve gelistirmektedir. Bu teknigi eserlerinde kullanan besteciler
arasinda en 6nemlileri, Tristan Murail (“Ethers” 1978), Heinz Holliger (“(t)air(e)”
1983), Harvey Sollberger (“Quodlibetudes for Solo Flute” 1988), Robert Dick
(“Lookout™ 1989), Philippe Durville (“After Effect” 1990) adl1 bestecilerdir. Sekil 28
ve Sekil 29’da verilen 6rneklerde, Robert Dick’in “Lookout” adli eserinde ¢al ve

sOyle teknigini kullandig1 pasajlar goriilmektedir.

singipluy P<mf P ref

Sekil 28: Robert Dick “Lookout” Cal Ve Soyle Teknigi

Isaac, C.G.1991. The Solo Flute Music of Three Contemporary Flutist /Composers; R. Aitken, R.
Dick and H. Sollberger. Yiiksek Lisans Tezi, University of California: 72-75
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Sekil 29: Robert Dick “Lookout” Cal ve Soyle Teknigi

Isaac, C.G.1991. The Solo Flute Music of Three Contemporary Flutist /Composers; R. Aitken, R.
Dick and H. Sollberger. Yiiksek Lisans Tezi, University of California: 72-75

105



4.5.2. Govdenin Rezonansin1 Kullanarak Elde Edilen Teknikler

Perdelere vurma ve jet fisiltilar1 gibi teknikler fliitin gdvde rezonansindan
faydalanilarak elde edilirler. Bu tekniklerin ne sekilde elde edildikleri 6rneklerle

asagida incelenecektir.

4.5.2.1. Perdelere Vurma (Key Clicks)

Perdeler vurma (Key Clicks) tekniginde, bir veya birden ¢ok tusa vurularak, dil
vurarak ya da dille agizlik deligine carparak perkiisif sesler elde edilmektedir. Bu
sesler fliitiin borusunun kisa ve tinisal rezonanslaridir. Edgard Varése, 1936 yilinda
tus vuruslarin1 normal tonlarin artikiilasyonlariyla birlestirmeye ¢ok yaklasmis ve
solo fliit eserlerinden “Density 21.5” adli eserde bu teknigi ilk kullanan besteci
olmustur. Perdelere vurma her tiir tiny1 artikiile etmek icin kullanilabilmektedir.
Ayrica tekli sesler, multifonikler, fisilt1 tonlari(whistle-tones), artik tonlar, jet
fisiltilar1 (jet-whistles) ve dil ile elde edilen seslerle de kombine edilebilmektedirler.
En giiclii perdelere vurma, sol elin yiiziik parmagini perdeye vurarak elde
edilmektedir, ¢iinkii bu perdeye basinca iki perde birden kapanmaktadir (Yurdakul,
2005, 119).

Luciano Berio “Sequenza I” (1958), Hugues Dufourt “Antiphysis” (1978), Harvey
Sollberger “Hara” (1978), Heinz Holliger “(t)air(e)” (1983), Robert Dick “Lookout”
(1989), Jindrich Feld “Introduzione, Toccata e Fuga per Flauto Solo” (1991) adli
eserlerinde perdelere vurma (key clicks) teknigini kullanmiglardir. Asagida bu
teknigin kullanildigi Luciano Berio’nun “Sequenza I” (Sekil 30), Hugues
Dufourt’un “Antiphysis” (Sekil 31) adli pargalardan 6rnekler verilmistir.

Sekil 30: Luciano Berio “Sequenza I” Perdelere Vurma

106



Sekil 31: Hugues Dufourt “Antiphysis” Perdelere Vurma

Artaud, Pierre Y. 1980.Flutes au Present. Paris: Edition Gérard Billaudot: 128.

4.5.2.2. Jet Fisiltilar1 (Jet-Whistle)

Jet fisiltilar, agizlik deligi dudaklar arasina alinip tamamen kapatilip siddetle
borunun i¢ine iiflenerek elde edilmektedir. Hava tek seferde borunun i¢ine birakildig:
i¢in jet fisiltilar1 en fazla bir veya bir buguk saniye siirebilmektedir. Jet fisiltilari,
nefesli ve yari-tonlu rezonanstir. Dudaklar ile agizlik deliginin arasindaki ag1 jet
fisiltilarinin tinisin1 ve sesini etkilemektedir. Jet fisiltilarinin kuvvetli duyulabilmesi
icin agizda bir sesli harf sdylemek gerekmektedir. Ayrica agiz formunun i’ den u’ ya
degismesi ile her jet fisiltilar1 bir oktav kalinlagmaktadir. Calinmasi istenen jet
fisiltilarinin parmak pozisyonu ayni zamanda seslerin araligini belirlemektedir. Nefes
basinci jet fisiltilarinin ses giiclinli etkilemektedir. Nefes basincini arttirarak sesin
yiikselmesi saglanabilmektedir (Yurdakul, 2005, 107). Bu teknigi ilk olarak 1956
yilinda H. Villa-Lobos “Assobio a jato” adli eserinde kullanmistir. Daha sonra
Robert Dick “Afterlight” (1973), Harvey Sollberger “Riding the Wind” (1974),
Heinz Holliger “Lied” (1971) ve “(t)air(e)” (1983), Jindrich Feld “Introduzione,
Toccata e Fuga per Flauto Solo” (1991) adli eserlerinde bu teknige yer vermislerdir
(McDermott, Dennette, 1992, 61). Sekil 32 ve 33’te Holliger’ in “Lied” ve “(t)air(e)”

adli eserlerinden alinan 6rnekler goriilmektedir.

Sekil 32: Heinz Holliger “Lied” Jet Fisiltilar

Nicolet A. 1973. Pro Musica Nova. Edition Breitkopf- Germany: 32.
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Sekil 33: Heinz Holliger “(t)air(e)” Jet Fisiltilar1

Nicolet A. 1973. Pro Musica Nova. Edition Breitkopf- Germany: 32

Ozetle Berio’nun “Sequenza I” adli eserinde, degisik timlar elde etmek amaciyla,
geleneksel ¢calma yontemleriyle elde edilen ¢agdas fliit tekniklerinden, dogal armonik
sesler, flutter dil vurma (flutter tonguing), multifonikler ile gdvdenin rezonansini
kullanarak elde edilen perdelere vurma (key clicks) teknigi kullanilmis oldugu
goriilmektedir. Kullanilan ¢agdas teknikler, ani degisen dinamikler ve genis ses
araliklart  flite farkli renkler kazandirarak, c¢alginin tinisal — sinirlarim

genisletmislerdir.
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5. SONUC VE TARTISMA

Sanatta postmodernizm, oncelikle 1950 ve 60’11 yillarda, modernizmin getirdigi dar
kaliplara, kurallara, kisitlamalara tepki olarak baslamis ve sanatcilarin
Ozgiirlesmesini saglamistir. 1980’lerin baslarindan itibaren, yaygin bir kavram olarak
kullanilan postmodernizm, sanat ile birlikte, miizik, edebiyat, mimarlik, politika,
egitim, toplum gibi bir¢cok farkli alanda yansima bulmustur. Ancak modernizmin
getirdigi sinirlamalardan kurtulan, sanat¢inin bu 6zgiirliigii, sonugta sanat eserlerinin
metalagmasi ile kisitlanmistir. Nitekim kiiresellesme ve kapitalizmin dayattigi “hizli
tiketim” anlayisi, “tatminsizlik” ve “daha fazlasimi isteme”, sanatta da etkisini
gbstermis ve sanat objelerinin kisa siirede yaratilmasini ve kisa siirede tiiketilmesini,
dolayisiyla da metalasmasini saglamistir. Boylelikle, ortaya genis bir alan1 kapsayan
yeni bir anlayis ¢ikmis ve bu “tiikketim toplumu” anlayis1 toplumsal agidan biiyiik bir

degisim ve doniisiime sebep olmustur.

Postmodern sanat anlayisi, sanatgilart Ozgiirlestirmenin  yani sira onlara
yaraticiliklarim1  kullanarak yasami oldugu gibi, kaygisizca eserlerine yansitma
imkani tanimistir. Miizik alaninda da benzer bir durum s6z konusudur. Miizikte,
modern anlayistaki kesinlik, biitiinliikk, denge ve sadeligin yerini anlam belirsizligi,
cogullugu ve bicem ¢esitliligi almistir. Bunun 6rneklerini, miizikte postmodernligin
ilk adimlarin1 atan besteci H. Pousseur’iin “Votre Faust”, K. Stockhausen’in
“Mantra”, A. Part’m “Uciincii Senfoni”, S. Reich’in “Music for 18 Musicians”, P.
Glass’in “Einstein on the Beach”, W. Rihm’in “Im Innersten” ve “Achtes
Streichquartett”, K. Huber’in “Senfkorn” L. Nono’nun “Fragmente-Stille, an
Diotima”, L. Berio’nun “Sinfonia” ve M. Kagel’in “Ludwig van” (1968) adh

yapitlarinda gérmek miimkiindiir.

Miizikte postmodernizmin onciilerinin kullandiklari, ezgiye doniis, minimalizm-
tekrarlama, yeni yalinlik, alintt ve kolaj teknigi gibi postmodern tekniklerin
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kullanilmasi sonucunda, modern akimin karsi ¢ikmis oldugu tonalite anlayisi, salt bir
tin1 olarak, kendisine yabanci 6geleri de i¢inde barindirabilen yepyeni bir anlayis
olarak yeniden glindeme gelmistir. Modern anlayista tonal / modal yapilar1 geregi
devre dis1 birakilan halk miizikleri de ezgisel, ritmik, tinisal yonleriyle miizige dahil
edilerek, icinde yerel elemanlart da tasiyan yepyeni kozmopolit bir olusum ortaya
¢ikmasina yol agmistir. Pousseur, Stockhausen ve Part gibi besteciler, oncelikle figiir
tekrarlarim1 dinleyiciye duyurmak ve parcanin olusum bi¢imini ortaya ¢ikarmak
amaciyla ezgiye, tonal / modal olana geri donmiislerdir. Ozellikle Pousseur,
kullandig1 bu teknikle ve yaptig1 alintilarla tonal olana ve ayni zamanda giiriiltiiye
ulasmayr amaclamistir. Stockhausen, melodiyi 6n plana c¢ikarirken postmodern
tekniklerden tekrarlama teknigine basvururken, Part da, ulusal koklerine baglilig:
sebebiyle modaliteye doniis ile kolaj tekniklerini kullanarak minimalist bir yaklasim
sergilemistir. Minimalist akimimn Amerika’daki ilk temsilcilerinden olan Reich ve
Glass, minimal miizigin tekrarlama 6zelligini deneysel bir basamak olarak kullanip,
Asya miizigindeki yinelemelerden, Uzakdogu'nun melodilerinden ve Afrika
miizigindeki ritimsel ¢esitlilikten yararlanarak yeni bir teknik gelistirmislerdir. Yeni
yalinlik akiminin temsilcilerinden Rihm, ritmik tekrarlarin yerini, tonal yapiya sahip,
tematik tekrarlarin aldigi, ezgiyi On plana c¢ikaran sade ve yeni bir teknik
kullanmistir. Nono ise, bellegi harekete gegiren alinti teknigini kullanarak, higbir
tarihsel bag kurmadan, ge¢misle bugiin arasinda bir dialog kurulmasini saglamas,
yapilart ve ortaya c¢iktigi c¢aglar bakimindan birbirleriyle iligkileri olmayan
materyalleri ustaca bir araya getirmistir. Alint1 teknigine oranla daha genis kapsamli
olan kolaj teknigi, Kagel ve Berio tarafindan gelistirilmistir. Kagel, dramatik ve
miiziksel etkinliklerinde, miizikteki sesleri deforme ederek, alinti ve kolaj
tekniklerinden faydalanarak, absiird malzemeleri bir araya getirirmis ve farkl
bestecilere gonderme yapmistir. Berio ise, alinti ve kolaj tekniklerini kullanirken,
tinilar1 ve armonik renkleri birbirine benzeyen kesitleri, caglar arasindaki sinirlar
yok ederek ustaca bir araya getirmistir. Bu tekniklerin kullanildiklar1 eserlerde,
degisik yazarlarin metinlerinden alinan konugma fragmanlar1 ve farkli bestecilerin
eserlerinden aliman miizikal kesitler, besteci tarafindan Ozenle eserin igine
yerlestirilmistir. Bestecilerin kullandiklar1 bu postmodern teknikler sayesinde,
gecmisle tekrar baglanti kurularak miizigin tonalite, armoni ve ritim gibi temel

Ogeleri glinimiize kadar ulasabilmislerdir. Bu tekniklerden &zellikle alint1 ve kolaj
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teknikleri, miizigin plastik sanatlar, sahne sanatlari, gorsel sanatlar gibi diger sanat
dallariyla da isbirligi yapmasini saglamistir. Bu isbirligi sonucunda, eserler tek

diizelikten kurtularak seyircinin daha ¢ok ilgisini ¢ekmeye baslamstir.

Berio, postmodern miizigin bayragi sayilan ve J. S. Bach’tan V. Globokar’a uzanan
genis alint1 yelpazesi sebebiyle, miizik tarihini kisaca Ozetleyen “Sinfonia” adli
eserini yazdigr donemde, her biri solo calgi i¢in olan, on dort adet par¢adan olusan
“Sequenza Serisi”ni de bestelemistir. Bu serinin bestelenmesi, 1958-2002 yillari
arasinda kirk dort yillik genis bir zamana yayildig1 icin, eserleri tek tek
inceledigimizde Berio’nun zaman igindeki miizikal gelisimini ve degisimini
gbdzlemlemek miimkiindiir. Berio her bir “Sequenza”y1 bestelerken ¢alginin teknik
ozelliklerini g6z Oniinde bulundurarak, tinisal sinirlarin1 genisletmek, polifonik
duyum saglamak ve farkli renkler elde edebilmek i¢in, multifonikler, mikrotonlar,
sOyle ve c¢al, flatter dil vurma, perdelere vurma ve glissando, gibi cagdas
tekniklerden faydalanmistir. Bu seride bulunan “Sequenza”larin bir¢ogu avangard
eser tiirlinde olup, bazilarinda postmodernizmi animsatan 6geler tespit edilmistir.
Omegin 1976-1977 yillar1 arasinda bestelen “Sequenza VIII”in yapisi, barok donem
formlarindan chaconne’ a benzemektedir. Ayn1 zamanda bu eserde, J. S. Bach’in Re
mindr Partita’ s “Chaconne” adli boliimiine gonderme yapilmistir. Berio,
“Sequenza VIII’de geleneksel malzemelerden kopamayan ve postmodern
tekniklerden ezgiye doniisli benimseyen, Pousseur ve Part’ in postmodern eserlerinde
de goriildiigii gibi, Bach’in miizigini ve yazim {slubunu 6rnek almistir. Besteci
“Sequenza XI”i (1988) flamenkonun Ispanyol halk geleneginden esinlenerek
yazmustir. Eserde kullanilan, tellere ¢arpma (Strumming) ve gitara vurma (drumming)
teknikleri, hizli gamlar, triller ve arpejler oldugu gibi Flamenko miiziginden alinarak,
ustaca iglenmislerdir. 1995 yilinda bestelenen “Chanson, Sequenza X117, hem adiyla
hem de yapisal agidan barok donemi animsatmaktadir. Aslinda “Chanson” Barok
Donem’de halk sarkilarina verilen isimdir. Berio, bu eserde barok doneme gonderme
yaparak, miizigin fonunda barok Napoliten ve Fransiz sarkilar1 duyuluyormus hissi
yaratmak istemistir. Berio’nun “Sequenza XIII”l, adi ve iislubu itibariyle Yeni
Yalinlik akimi temsilcilerinden Rihm’in “Musik fiir Drei Streicher” adli postmodern

eseriyle benzerlikler gostermektedir. “Sequenza serisi’’nin sonuncu eseri olan “Dual-

111



Sequenza XI1V”(2002), ritmik yapis1 a¢isindan postmodern tekniklerden “tekrarlama”

teknigini kullanan minimalist bestecilerden Glass’in eserlerini animsatmaktadir.

Berio’nun 1958 yilinda besteledigi “Sequenza I” adli eseri, hem serinin diger
Sequenza’laridan farkli bir yazim tarzi kullanildigi i¢in, hem de bestecinin belirsizlik
akimindan ve Tam Dizisellik’ten etkilenerek, miizikal olarak doniim noktas1 yasadigi
ve yeni bir stil yarattigr doneme rastladigi i¢in fliit literatiiriinde 6nemli bir yer teskil

etmektedir.

“Sequenza 17, avangard eser tiirlinde yazilmis olmakla beraber, bir biitiin olarak ele
aliip incelendiginde, nota tekrari, motif tekrari, dizi tekrar1 ve gonderme gibi
postmodernizmi c¢agristiran bir takim miizikal 6geler tespit edilmistir. Bu eserde,
postmodernizmde de on planda goriilen belirsizlik hakimdir. Besteci, ol¢ii ¢izgisi
kullanmamis ve tempo hakkinda bir sey belirtmemistir. Eser ¢alinirken, miizigin
yorumcu tarafindan yeniden yaratilmasi istenmistir. Ama buradaki yaraticilik,
bestecinin belirledigi metronom hizina kesinlikle uyulmasi yolundaki beklentisi gibi
nedenlerden dolayr postmodern sanat anlayisgindaki gibi tam bir Ozgiirlik
icermemektedir. Berio 1958 yilinda “Sequenza 1”i ilk bestelediginde, nota degeri ve
Olcli c¢izgisi bulunmamasi nedeniyle, yorumcular eseri c¢alarken Ozgiirce
yorumlayabileceklerini  diislinmiislerdir. Besteci yapilan yorumlardan hosnut
olmamig ve 1992 yilinda nota degerlerini ve metronomla calinmasini istedigi
tempoyu belirleyerek tekrar yazmistir. Her iki versiyonda da eserin siiresi, karisik,
hizl1 ve zor pasajlar nedeniyle yorumlayan kisiye gore olduk¢a degisebilmektedir.
Eserde kullanilan ¢agdas teknikler, fliitiin tinisal sinirlarin1 genisletmisler ve degisik
renklerin ortaya ¢ikmasim saglamislardir. Ozetle Berio nun “Sequenza I” adl eseri,
kullanilan zengin tinilar, polifonik duyumu saglayacak farkli teknikler, farkli bir
notasyon ve beklenmedik anda degisen dinamiklerle fliite yeni bir bakis agisi

kazandirmis ve diger cagdas bestecilere emsal teskil etmistir.
Bu saptamalar ve incelemeler 1s18inda, son olarak tartisilmasi gereken onemli bir

husus daha bulunmaktadir. Berio’nun “Sequenza I” adli eseri Postmodern bir eser

sayilabilir mi?
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Postmodern sozciigliniin anlam alan1 olduk¢a belirsiz ve genistir. Yapilan
incelemelerde, bu kelimeyi kullanan kisilerin ve farkli sanat alanlarimin ona
istedikleri anlamu yiikleyebildikleri tespit edilmistir. Ornegin Amerikal1 teorisyen ve
tasarimc1  C. Jencks, “Postmodernizm, modernizmin hem devami hem de
asilmasidir.” seklinde bir tanimlama yapmustir. Ingiliz tarih¢i ve diisiiniir A.Tonybee,
modern donemin I. Diinya Savasi’yla sona erdigini, sonraki dénemin postmodern
donem oldugunu ileri stirmiis ve ilk kez postmodern terimini donem baglaminda
kullanmistir. Bir¢ok postmodern diisiiniir ve kuramciya gore postmodernizm, bir
donemin devami olarak degil, yeni ve ge¢misle herhangi bir baglantis1 bulunmayan
bir asama olarak nitelendirilmektedir. Amerikali miizik kuramcisi ve besteci
Jonathan D. Kramer ise, “Miizikte postmodernizm’in Dogasi ve Kokleri” (The
Nature and Origins of Musical Postmodernizm) adli makalesinde, postmodernizmi
tarihsel bir donemden ziyade giiniimiiz kompozisyonlarint ve ge¢mis donemlerin
miiziklerini algilayisimizi etkileyen bir tavir olarak tanimlamaktadir. Birgok besteci,
miizik kuramcisi ve analiste gore de postmodernizm, modernizmin dngérmiis oldugu

miizik birligine karsi, onu bozan degistiren bir tavirdir.

Yukarida ele alinan tanimlamalar ve postmodern miizigin tagidigi ozellikler
incelendiginde, Berio’nun “Sequenza I” adli eseri postmodern denebilecek
ozelliklere sahiptir. Postmodernizmi bir donem olarak ele alirsak, “Sequenza I”
bestelendigi tarih itibariyle postmodern bir eser sayilabilir. Ancak ge¢mis donem
miiziklerini algilayisimiza ve miizik birligine kars1 alinmis bir tavir olarak incelersek,
postmodern bir eser sayillmayabilir. Bu eserde herhangi bir kars1 koyma ya da tavir
s6z konusu degildir. Bununla birlikte gegcmis donemdeki tinisal sinirlarin asilmast,
parga biitiinliiglinlin siirekli ani dinamik ve ritmik degisikliklerle boéliinmesi, nota
degerlerinin olmamasi nedeniyle ortaya ¢ikan belirsizlik, Varese’ nin “Density 21.5”
(1936) adli eserine gonderme yapilmasi, nota, motif, ve dizilerin tekrarlanmasi gibi

ozellikler postmodernizmi ¢agristirmaktadir.

Sonu¢ olarak, Berio’nun “Sequenza I” adli eseri miizikte postmodernizmin
filizlenmeye basladigt donemde bestelenmis olup, postmodernizm’i ¢agristiran
ozellikleri barindirmakla beraber, calismada incelen diger postmodern eserlerle

ozellikle de Berio’nun “Sinfonia” adli eseriyle karsilastirildiginda, postmodern bir
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eser olarak nitelendirilemez. Kanimizca, Berio’nun da belirtmis oldugu gibi, en

uygunu par¢ayi avangard tiiriinde “non-linguistic” bir eser olarak tanimlamaktir.
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Accentuato
Aleotorik
Amplifikator
Aralhk

Arpej

Artikiilasyon
Atonalite
Bariton
Bicem
Bitonal
Chaconne

Chanson

Coda

Crescendo

Ceken (Dominant)
Décomposition
Dinamik

Disonant
Diyatonik

Dizisellik
Eksen (Tonic)
Emprovizasyon
Envansiyon
Ezgi

Fermata

Flatterzunge
Gesamtkunstwerk

Glissando

Heterofonik

Hiperrealizm
Incidental music

KAVRAM DiZIiNi

: Vurgulu.

- Sansa birakilmis, raslantisal.

: Ses yiikseltici ya da ses iireteci olarak kullanilan aygit.

: Ard arda ya da esanli iki sesin ses ylikseklikleri arasindaki

uzaklik.

: Akorun seslerini bir arada ¢almak yerine, sesleri acarak art

arda galinmasi.

: Notalarin tane tane belirtilmesi, telaffuzu.

: Belli bir tona bagli olmayan.

: Tenor ile bas arasinda kalan erkek sesi.

: Uslup

- Iki tonlu.

- Barok cagda armonik yiiriiyiis izerine ¢esitleme yapmak icin

kullanilan ve halk ezgilerinden olusan miizik parcasi.

> Sarki

: Flig, sonat ya da senfoni gibi bir yapit1 bitiren boliim, kuyruk.
: Sesin kademeli olarak artacagini belirten bir giirliik terimi.

- Bir tonalitenin besinci derecedeki sesi.

. Ayristirma, dagilma.

: Sesin giirliik derecesi ile ilgili nlians isaretleri.

: Kaynagmayan, uyumsuz sesler.

> Yalin dizi. Seslerin diiz sira halinde dizilip, tam ve yarim

tonlarin art arda gelisi.

: 12 tondaki ses yliksekliklerinin siire, gerilim ve ses rengi gibi

ogeler iizerinde uygulanmasi.

: Bir tonalitenin birinci derecedeki sesi.
: Dogaclama, miizikte i¢inden geldigi gibi calmak, sdylemek.
: Yabanci dilde bulus anlamina gelen, iki ya da ii¢ sesli ¢algi

icin bestelenmis kisa parca.

: Melodi ¢izgisi, sarki.

: Durak, notalarin siirelerini uzatmak icin kullanilan terim.

: Dilin hafifce titretilmesi anlamina gelen almanca bir terim.

: Edebiyat, miizik, resim, plastik sanatlar, mimarlik ve tiyatro

gibi sanat dallarinin bir arada kullanildig1 ¢ok boyutlu sanat
yapiti. Birlesik sanat yapit.

: Kaydirma, ¢alginin iizerinde parmaklar1 kaydirarak ses

cikarmak. Stirterek calma.

. Ayn1 melodik ¢izginin eszamanli olarak, degisik ¢algi ya da

seslerle ¢alinip sdylenen doku.

: 1950 — 60’11 y1llarda gergeklesen sanat hareketi.
: Tesadiifi miizik.
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Integral serializm

Kadans

Key klicks
Kolaj

Konsonans
Kontrpuan

Kromatik
Legato
Leit-Motif
Madrigal

Major iiclii
Mezzo soprano
Mikroton
Minimalizm

Modalite
Modiilasyon
Modiilator
Multifonik

Multilinear
Nontriadic
Non-Western
Niians
Oktatonik

On iki ton teknigi

Olcii
Parodi
Pastis

PerKkiisif ses
Pitch
Point d’orgue

Politonalite
Post-serial
Quartet
Rasgueados
Rastlantisal
Rekapitiilasyon

: Tam dizisellik
: 1. Bir miizik tiimcesinin sonunda yer alan nota veya akorlar

grubu. 2. Yorumcunun ustalik diizeyini degerlendirmek
tizere, kongertolarin boliim sonlarinda solist tarafindan tek
basina ¢alinan bolim.

: Perdeli ¢algilarda bir veya birden fazla perdeye vurarak

kullanilan teknik.

> Yapistirma. Degisik miizik tiirleri ve malzemelerinin

yapistirma yontemiyle bir arada kullanilmasi.

: Uyumlu, kaynasan sesler.
: Noktaya kars1 nokta anlamina gelen, ¢ok sesli miizikle ilgili

bir bilim dal1. Iki ya da ii¢ eszamanli miizik ¢izgisinin uyumlu
bir sekilde i¢ ice gegmesi.

: Dizideki yarim sesten olugan araliklara verilen isim.

- Sesleri baglayarak calmak.

. Etiket gérevi yapan miizik motifi. Kilavuz miizik.

:14. ylizyilda nakaratli tek sesten olusan, 16. yilizyilda ise en

az iki ses i¢in yazilmis din dis1 sarki.

. Aralarinda iki ton bulunan ses araligi.

: Kadin ve ¢ocuklarda ses niteligi derin ve tok olan kalin ses.

: Yarim tondan daha kiiciik araliklar.

: Miizikte kisa motiflerin tekrarindan olusan yontemi kullanan

akim.

: Makamsal

: Ton degisimi.

: Ton degistiren.

- Cok tinililik. Ikiden bese kadar notanin birlikte calindig

genis aralik.

. Cok cizgili.

: Uclii olmayan akor.

: Asya ve Afrika miizikleri i¢in kullanilan terim.

. Ayirty, fark.

: Sekiz sesli

: Kromatik dizideki on iki sesin esit degerde ve 6zgiirce

kullanilabildigi teknige verilen ad.

: Miizik pargasinin esit siireli boliiniisii.
: Cogunlukla sahne sanatlarinda kullanilan komik taklit.
: Mubhtelif eserleri taklit edip hicvederek yapilan miizik

pargasi.

: Parmaklarla vurarak elde edilen ses.
- Ses perdesi.
: Notalarin siirelerini uzatmak i¢in kullanilan, nokta iizerine

yarim daire ¢izerek gosterilen miizik isareti.

: Birden ¢ok tona baglilik.

. Geg-Dizisellik. Dizisel donemden sonraki donem.

: Dortlii. Dort ses ya da dort galgi igin bestelenen miizik.

. Elle tellere carpma.

: Sansa kalmis miizik yontemi.

: Ozet. Miizik parcalarinin son kisminda bulunan ve kisaca

parcay1 6zetleyen kisim.
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Rejistir
Rezonator
Scherzo

Sforzando
Sing and play
Solo

Sonorite
Staccato

Susku
Tamburo
Tenor
Tenuto
Tonalite

Triad
Trio
Triton
Variation

Vibrato

Vokal jest
Whistle-tone

. Aralik
. Seslerin tinlamasini, yankilanmasini saglayan.
. Sakaci karakterdeki parga. Senfoni ya da sonatlarin tigiincii

boliimii.

. Zorlayarak. Gayretle.

: Cagdas tekniklerden ayn1 anda soyleyip ¢alma teknigi.

: Tek, yalniz. Solistin tek basina yorumladigi kisim.

. Ses giirliigii, ses dolgunlugu.

- Sesleri kesik kesik ve kisa calis sekli. Notalarin {istiine konan

nokta isareti ile gosterilir.

: Notada belirtilen siire kadar susmak.

: Calgiya vurmak.

. En tiz erkek sesi.

: Sesleri tutarak ¢almak igin kullanilan terim.

- Bir miizik pargasinin belli bir tona gore armonik olarak

diizenlenmesi.

: Dizinin birinci, tiglincii ve besinci dereceli seslerinden olusan

akor.

: Uclii. Ug ses ya da ii¢ ¢alg i¢in yazilan miizik.
: Ug sesli parca.
- Cesitleme. Bir temanin parga siiresince ¢esitli calma bigimleri

ve siislemelerle degisiklige ugramasi.

: Karin kaslarindan destek alarak ses tellerinin titresmesi

sonucunda elde edilen tin1. Titresimli ¢almak.

: Sesin hareketi.
: Fisilt1 tonlar1. Calgidan ses ¢ikarmadan iifleyerek elde edilen

titresimler.
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OZGECMIS

1968 yilinda Istanbul’da dogan Sebnem Usen, miizik ¢alismalarma Firat Kiziltug ile
blok fliit dersleriyle baslamistir. 1985°de Gerhard Braun’ un Almanya’da diizenledigi
Uluslararas1 Blok Fliit kursuna katilmis, ayn1 yil Prof. Miikerrem Berk ile tanisarak
calismalarina yan fliit ile devam etmistir. Mimar Sinan Universitesi’nin 1986 yilinda
diizenledigi yaz kurslar1 kapsaminda Guy Cottin ile ¢alismis, 1987 yilinda Ozel
Italyan Lisesi’nden mezun olduktan sonra MSU Devlet Konservatuari’nin lisans
programinda Prof. Miikerrem Berk’in fliit smifina girmistir. 1991 yilinda lisans
kismindan mezun olarak, yiiksek lisans egitimine Briiksel Kraliyet
Konservatuari’nda devam etmigtir. Lisansiistii egitimde, Armoni ve Pedagoji
dallarinda Sertifika, Miizik Analizi dalinda ise Yiiksek Sertifika programlarini
bitirmistir. Fliit sinifinda sirasiyla Mark Grauwels, Gerard Noack ve Etienne Plasman
ile, Oda Miizigi’nde ise, Guy Vav Waas ve Sergei Bemant ile ¢aligmistir. 2000
yilinda fliit ve oda miizigi dallarinda yiliksek lisans1 tamamlayarak Tiirkiye’ye
donmiistiir. Sebnem Usen, Aralik 2000 tarihinde YTU Sanat ve Tasarim Fakiiltesi
Miizik ve Sahne Sanatlar1 Boliimii’ne arastirma gorevlisi olarak atanmistir. 2000-
2003 yillar1 arasinda“Akdeniz Barig Orkestrast” nin verdigi konserlerde solo fliitcii
olarak gorev almustir. Halen Yildiz Teknik Universitesi-Sanat ve Tasarim Fakiiltesi
Miizik ve Sahne Sanatlar1 Béliimii’nde Ogretim Gorevlisi olarak ¢alismaktadir.
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