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OZET

Miizigin giiniimiiz bicemine ulagsmasinda, tarihsel gelisimi boyunca bu
bicemin altyapisimi olusturan, onceki miizikal yapi ve tarzlarin anlasilmasinin
rolii hi¢c siiphesiz biiyiiktiir. Miizik teorisi, kendi zamanina kadar ulasan
yaratilar1 gerek kompozisyon teknikleri gerekse estetik acidan incelemis ve bu
inceleyis siireci var olan Kkiilliyatin anlasilmasi kadar yeni formlarin ve
diisiincelerin olusmasina da yardim etmistir. Miizik teorisinin bir dah olan
analiz, bu yarati siireclerinin altyapisinin anlasilmasinda olduk¢a 6nemli bir
katki saglamaktadir. Analizin, bestecinin kendi yaratim siirecindeki rolii de
aym sekilde onemlidir. Bu calismada 20. yy. onemli bestecilerinden Igor
Stravinsky’nin yine miizik tarihi acisindan olduk¢a onemli bir yaratis1 olan
Bahar Ayini’nin, yine giiniimiiz analiz teknikleri icerisinde olduk¢a 6nemli bir
yontem olan Smiflandirilmis Perde Takimlar1 (SPT) yontemiyle ayriti
incelemesi yapilmistir. Bu yontemle, 1. bashk altindaki tiim béliimlerinin
SPT’leri saptanmis ve bunlardan c¢ikan sonu¢ yorumlanmistir. Aym1 zamanda
bu yontemin miizik tarihi icerisindeki yerinin daha iyi anlasilabilmesi icin,

giiniimiize kadar gelen gecerli analiz yontemlerine de deginilmistir.



ABSTRACT

Today’s formation of music is highly dependent on the fact of
understanding the music generated previously. In the music history it is
observed that, the musical forms and ideas have been improved from the point
of view of the both compositional techniques and the aesthetics background
with the help of analyzing process of the musical works generated through the
ages. Basically analysis has a great role to understand of the background of
creation process in music. Analysing have the same importance for the
composer during composing process. In this study one of the most prominent
work of the Twentieth century Stravinsky’s The Rite Of Spring is analyzed
using pitch class sets which is a very important contemporary analyzing
technique. With this technique, the each movement of the first part of the work
has been scrutinized and every set has been found. Afterwords, the sets have
been interpreted in order to understand the harmonical structure of the music.
Meanwhile, in order to specify the importance of the technique which is used in
this thesis, the other musical analyzing methods have been surveyed.
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ONSOZz

Stravinsky’nin “Bahar Ayini” adli eserinin, SPT yontemiyle analizini konu
alan bu calismanin amaci, bu eser iizerinden, analizi, geleneksel analiz yontemlerini
ve hem besteleme hem de ¢oziimleme teknigi olmasi nedeniyle geleneksel
yontemlerden farkli olan SPT yonteminin, “miizikal dili” ¢6ziimlemeye ve
yorumlamaya getirdigi farkli bakis agisini irdelemektedir. Ayni zamanda bu ¢aligma,
konunun kendi i¢inde gelismesiyle saglanacak edinimlerin yani sira, Tirkiye’de
miizik teorisini ve\veya besteciligi meslek olarak se¢mis kisilere faydali olabilecegi

iimit edilen bir kaynak yaratmay1 amaglamistir.

Calisma konumun baghigint secerken, yeni tekniklerle yazilmis eserlere
duydugum ilgi kadar, teorisyenlerin bu eserleri “miizikal anlayis”la
anlamlandirabilmek icin yaptigir calismalar da belirleyici olmustur. Bu ¢alismanin
gerceklesmesinde; biliylik bir dogallik ve algakgoniilliiliikle paylastigi birikimi,
verdigi destegi, ancak yoklugunda anlagilabilen ¢ok sevgili, ¢ok sayin hocam Prof.
Istemihan TAVILOGLU’na, sahip olduklar1 tiim degerler ve destekleri i¢in canim
ailemin her bireyine, Ozellikle en degerli olani; vaktini bana ayiran, yine aile
bireylerimden ¢ok sevgili Emin GERMEN’e, her tiirlii zor animda destegini higbir
sekilde esirgemeyen ¢ok sevgili, sayin hocam Do¢. Umit ISGORUR’e, sevgili
arkadasim Isil OLUCOGLU’na, Goknur CUNTAY a tesekkiirlerimi sunmay1 bir

borg bilirim.
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GIRiS

Miizik, ortaya c¢ikis ve tarihsel gelisim siirecinde, diger sanat dallar1 arasinda
her zaman farkli bir konumda olmustur. Bunun en temel nedeni, diger sanat
dallarinin aksine, her zaman olusum siireci igerisinde halk miiziklerinde oldugu gibi
entelektliel ve akademik bir birikime ihtiyag duyulmamasidir. Cevre, yasam iligkisi
icerisinde gelisen calgilar ve en dnemlisi kendi saf sesiyle insan her zaman miizikal
ifadesini yaratabilmistir. Ancak diger bir boyutta miizik son derece yogun birikim ve
akademik altyap1 gerektiren bir formasyon igerisinde belirlenmis kurallar ve yapilarla
sekillendirilmis bat1 miizigi dogrultusunda farkli bir agilima dogru kendi gelisimini
renklendirmistir. Aslinda her iki boyutun da temel ¢ikis noktasi insanin kendini ifade
edis diirtiisiinden bagka bir sey degildir. Halk miizikleri, yoresel kimlikleri nedeniyle,
o yoreye ait yasam tarzini yansitmasi ve kendi geleneklerini kurgulamasi agisindan,
kendine ait biitiin icerisinde her zaman simirli kitlesi i¢in anlagilir olmus ve bu
miizigin analitik olarak incelenmesini isteyecek bir birikime ihtiya¢ duyulmamstir.
Ancak aksine bat1 miizigi olarak adlandirilabilecek kurgusal 6gelerin ve hatta kendi
matematiginin ¢aglar boyunca adim adim altyapisini olusturdugu miizik bigeminde,
yoresel kimliklerin 6tesinde insanin kendi benligini tanitlama cabasi 6ne ¢ikmis ve

bunu ifade edis siireci i¢erisinde estetik ve akademik sinirlari siirekli zorlamustir.

Yaratma siirecinin bir dnceki gelisenlerinin dogrultusunda siiregitmesi, yeni
formlarin, yeni kaliplarin dogmasini saglamis, bu devingenlik ise kendini ifade edisi
olanakli kilacak calgilarin olusumunu ve gelisimini kosutlamistir. Sonugta
karmagiklasan ve renklenen insan dogasi, kendini daha detayli bigimde ifade ederek,
s0z konusu silireci batt miizigi acisindan Onii agik ve sinirsiz bir sanat dalina
bliriindiirmiistiir. Bu miizikle sadece yoresel kimlikleriyle var olan insan degil,

bireysel kimligini ortaya koymaya calisan insan figiirii ortaya ¢ikmustir.

Insan her ne kadar bencil, kendine odakl1 tanimlanmus bir canli olarak goriilse
de insanin kendisi i¢in bir bagkasi her zaman 6nemli olmustur. Hem kendi sinirlarini
tanimak, hem de bu sinirlar1 asmak i¢in bir baska diisiinceye ihtiya¢ duymasi insanin

entelektiiel gelisiminin temel ¢ikis noktas1 olmustur. Bagka yasami tanimayla kendini



ifade etme bi¢imi, her ne kadar ¢eligkili bir slire¢ olsa da, insanin toplumsallagmasi
ve toplumsallasan insanin bireysellesme ihtiyaclarin1 agiklamada temel c¢ikis
noktasidir. Sonu¢ olarak insan kendi benmerkezciliginin odak noktasini
tanimlayabilmek icin, o merkezi olusturan entelektiiel alan1 tanima ¢abasina girmis,
bu ¢aba ayni zamanda alan1 genisleten sonuglar dogurmaya baglamistir.

Uygarlasma ve aydinlanma siireci aslinda insan i¢in bir ¢abadan ¢ok gereksinim
halini, bu alan1 ve merkezi fark etmesiyle baslar. Bu cabanin temel noktasi,

deginildigi gibi diger bir insan1 anlamaktan geger.

Bir insan1 anlamanin ¢ok cesitli yontemleri vardir. Ancak insanlik siireci
icerisinde insanin kendisini anlamasinin tek yolu, bu siirecin yarattigi sonuclar
degerlendirmekten geger. Bu sonuglar karsimiza ancak tek bir bicimde ¢ikmaktadir;
Insanm yarattigi eserler! Kendi yasamsal seriivenimiz bu eserlerin igerisine
kodlanmistir ve bu kodlar1 ¢6zmek bir anlamda kendimizi ¢6zmek demek
olacagindan, eser, yarati, sanat, sanat eseri, anlamak, yorumlamak gibi kavramlar
diisiinsel gelisime odaklanmis entelektiiel slirecin basamak taglarini, bir anlamda da

kendisini olusturmaktadir.

Her ne kadar 6znel bir temel iizerine yapilanmis miizigi anlamlandirmak
baslangicta olduk¢a zor ve hatta gereksiz gibi goriilse de, insan, kendi yasamsal
diliyle yarattigi miizigi tanimak ve anlamak icin bu siireci, bir bakima tersine
cevirmistir. Yaratinin sonuglarini sadece yarattig1 etkileriyle degerlendirmeyip, bu
yaratinin altyapisini olusturan temel kavramlar1 ve etkilesimleri anlamaya ¢alismus,
bunlarin sonucunda elde edilen akademik birikimi, yeni yaratimi tanimlayacak hatta
nedenselleyecek kurallara dondiirmiistiir. Bu sinirlandirmalar hem kendini ifade edis
tarzin1 kolaylastirmis bir yandan da adindan anlasildigi iizere bu tarzi kisitlamistir.
Ancak yaratinin boyutlar1 hi¢bir zaman sinir tanimayacagindan, bu sinirlar da daima

zorlanmstir.

Insanin kendini anlamasi, basta deginildigi gibi yarati icerisine gizlenmis

kodlarin ¢6ziimiiyle gerceklesebilmektedir.



BIiRINCi BOLUM

MUZIKAL ANALIZ

1.1. Miizikal Analize Giris

Insanoglunun, yeryiizinde var olduk¢a siiriip gidecek macerasi
“aragtirma”dir. Insanlik tarihine bakildiginda bu maceranin zaman iginde sebep
oldugu gelisim basamaklandirilabilir. Var olan1 anlamlandirabilmek i¢in sorgulamak,
bir sistem olusturmak ve kayit altina almak bu basamaklarin en 6nemlilerindendir.
Sorgulama ve anlamlandirmaya caligma, insanin yasaminin dogal bir pargasidir.
Doganin biitiinliigii i¢inde bir alanda edinilen bilgi ya da birikim, baska alanlarin da
sorgulanabilmesini saglar, kisitlar, destekler; agilimlar saglar. Amaci belirlenerek ve
sistematik olarak yapilan bu sorgulama, zamanla kendi sistematigini olusturan

bagimsiz bir disipline, analize dontlismiistiir.

Miizik tarihine bakildiginda da, baslangicindan bugiline degin, “plaint
chant’lardan (basit sarkilar) polifoniye, caglar ilerledik¢ce polifoniden armoniye
gecildigi, daha sonralar1 ise bu kavramlarin farkli acilimlarin iginde yer aldig:
goriiliir. Tim bu devinim igerisinde miizik kadar soyut bir sanat dalinin
anlamlandirilmasi, bir baska deyisle kendi sorgulama ve anlamlandirma sistematigini
kurmasi uzun zaman almistir. Sorgulamanin bir terim ve disiplin olarak “analiz”e
doniismesi ve daha sonra “miizikal analiz”in kendi dilini olusturma macerasini daha
iyi gozlemleyebilmek icin, analizin ¢esitli bilim dallarindaki tanimlarina ve tarihsel

evrelerine bakmak gerekir.

Analiz; Yeni Tiirk¢edeki karsiligiyla ¢oziimleme:

“Bir biitiinii olusturan parc¢alari bilimsel bir amagla birbirinden ayirma

isi”(T.D.K., 1974)



“Karmagik bir biitiinii, yapisimi anlamak amaciyla parcalarina, 6gelerine,
birlesenlerine ayrma”. (T.D.K., 1983)
“Gozlem sonuglar: ya da verileri uygun bir bigimde diizenleyerek yine uygun

islemler araciligiyla anlamlandirma ve onlardan sonuclar ¢ikarma”. (T.D.K., 1981)

“Herhangi bir konunun, bir nesnenin diisiincede ya da gergeklikte kurucu
pargalarina ayrilmast yoluyla yapisimin, isleyisinin ve gelisim yasalarimin ortaya

konmast iglemi”. (T.D.K., 1975)

Bilesik olani yeniden aywmak, ¢ézmek, parcalamak. Bir biitiinii parcalara
ayurma. Coziimleme ozdeksel olabilecegi gibi (kimyasal ¢oziimleme), diigiinsel
de olabilir. (Or. Tamim bir kavramin ¢éziimlenmesidir.) Coziimleme verilmis

olandan, somuttan 6gelere ya da ilkelere geri gider. (T.D.K., 1975)

Yukarida yapilmis tamimlar dogrultusunda, analiz icin daha genel bir
tanimlama yapilacak olursa sunlar sdylenebilir: lizerinde ¢aligilacak yapiti, belirli bir
amagla, parcalarina, Ogelerine ayirmak, bu pargalart incelemek, gozlemlemek;
gozlem ve inceleme sonuglarini uygun bir bigimde diizenleyerek yine uygun islemler

araciligiyla anlamlandirmak ve onlardan sonug ¢ikartmak.

Daha 6zelde “miizikal analiz” i¢in ise sOyle sOylenebilir: iizerinde ¢alisilacak
miizik eserinin iligkili olan parcalarini bir arada tutarak pargalamak, bu parcalarin
birbirleriyle olan fonksiyonel iliskilerini incelemek ve sonuclarini, diger disiplinlerin

terminolojisinden ¢ok, salt kendi terminolojisiyle agiklamak.

1.2. Miizikal Analizin Tarihsel Gelisimi

Analizin biitiin bilim dallarindaki ortak yontemi, “biitiinii” pargalarina
ayirmaktir. Giizel sanatlarda analizin konusu olan “biitlin”, sanat eseridir ve kavram,
fikir, zeka gibi pek ¢ok somut olmayan bileseni igerir. Giizel sanatlarin bir dali olarak
miizikte de “biitiin”, kavram, fikir, beceri gibi pek c¢ok somut olmayan G6genin

bilesiminden olugmustur. Ancak miizikal “biitiin™{in, anlamlandirilma ve



yorumlanmada diger sanat dallarindan ayrilan bir 6zelligi vardir: sunum sekli.
Miizik, sunum sekli olarak da soyut olma 6zelligine sahiptir. Bu 6zelligi analize, s6z
konusu olan “biitiin”li ele alana ve “biitiin”iin ele alinisina dair bazi onkosullar
getirir. En temelde, bu kadar bilinmezi olan bir “biitiin”lin, hangi bilesenlerinin hangi
Ozelliginin irdelenecegi Onceden belirlenmelidir. Analizin, hangi bilesen {izerine
kurulacaginin belirlenmesi yani analizin konusu, “biitiin”iin ele alinisiyla da ilgili bir
konudur. Bu belirleme esnasinda analizi yapacak kisinin nitelikleriyle, analizin
acilimi farklilasabilecektir. Bir baska deyisle analiz, analizi yapan kisinin bigimsel,
miizikal, toplumsal, tarihsel, etik, vb. kisacasi kisinin entelektiiel edinimlerine gore
degisiklik gosterecektir. Analiz kendine konu olarak, analiz edilecek eserin, fiziksel
durumu, nasil bestelendigi, hangi sosyal ortamda ortaya kondugu, cagdasi olan diger
sanat dallartyla baglantilari, yapisal 6geleri, nasil icra edilmesi gerektigi, stil
ozellikleri vb. pek ¢ok 6zelliginden birini alabilir. Ancak unutulmamasi gereken tiim
bu 6gelerin organik birlikteliginin farkinda olunmasi, sonugta elde edilecek analitik
¢ikarimin dogasini olumlu yonde etkileyecektir. Analizin, miizigin hangi bilesenini
konu alacagmin belirlenmesi, analize belirli sinirlamalar getirir. Analizin saglikli
sonuclara ulagilabilmesi i¢in bu gereklidir ancak tek basina yeterli degildir. Analizin
saglikli sonuclara ulasabilmesi biiylik 6lgiide, analize konu olan “biitiin”lin tagidig1
ozelliklerin esnekligiyle de iligkili olarak, analizi yapan kisiye baglidir. Analizi
yapan kisinin, bu bol soyut bilesenli “biitiin”ii parcalarina ayirmadaki yeterliligi ve
bir yandan smirlart korumadaki becerisi, analizin sonucunu belirler. Analizin
konusuna karar verilmesi gibi teknik konular disinda analizi yapan kisinin tagimasi
gereken ¢ok dnemli bir diger 6zellik ise objektifliktir. Zira analiz, ¢dztimlenmek i¢in
ele alinan yapitin, kisiye 6zgii yorumlanabilecek niceliksel 6zelliklerini bir kenara
birakip, bu yapitin niteliksel 6zelliklerini sorgulayan; bir baska deyisle, bu yapitin

“nasil” oldugu sorusuna cevap aramay1 temel alan bir disiplindir.

Miizik tarihi ve miizik teori Profesorii lan Bent’e gore “miizikal analiz,
kokleri 1750’lere kadar giden bir disiplindir ve bu disiplinin her tiirlii yontem
vaklagiminin temelindeki fikir, akli ve miizikal sesi iliskilendirebilmektir. Baska bir
deyisle: miizikal anlayisi kavrayabilmedir”.(Grove, 2002) Kokleri 1750’lere kadar

giden bu disiplinin gecirdigi evrelerin biiyiikk boliimiinii, ilk basta hemen akla



gelebilecek ve gliniimiiz analiz yontemlerinin temelini olusturan “miizikal anlayisi
kavramak™ iizerine yapilan ¢alismalar degil; bu kavramin “tanimlanmasina” yonelik
calismalar kapsar. Gercek anlamda “miizikal anlayis1 kavrayabilmek™ {izerine
caligmalar ise, ancak, miizigin salt “kendini” ifade ettiginin kabul edilmesi ve buna

uygun terminolojinin gelismesiyle miimkiin olmustur.

Miizigin kendi diliyle ifade edilmesi gerektigi gergeginin anlasilmasindaki
gecikmenin en bilyilik nedeni, miizigin kullanilis ve buna bagli olarak algilanis
seklidir. Tarihsel gelisimi igerisinde miizik, ritiiellerde, haberlesmede, eglencede,
cesitli hastaliklarin tedavisinde ve daha pek ¢ok alanda, farkli konulara “ara¢” olarak
goriilmiis ve algilanmistir. Bu durum, miizigin kendi alt dallarindan baska, sosyal
bilimlerin bir¢ok daliyla da iligski i¢inde olmasmni saglamigtir. Tarihsel siireg
icerisinde ele alindiginda bu iligkinin miizikal analizin gelisiminde olumlu oldugu
kadar olumsuz etkileri de olmustur. Miizikal analiz yonteminin giiniimiiz anlayisina
ulagmasini engelleyen en 6nemli etken, tim bu karmasik iliskisellik baglaminda
miizigin igeriginin, analizde, baska bilim dallarinca ya da baska bilim dallar
tizerinden anlamlandirilmasi; ne var ki entelektiie]l zekanin salt bir triinii olan

miizikal eserin, analiz edilenin “kendisi” olarak goriilmemesidir.

Miizikal analizin kendi yontem ve terminolojisini olusturmasi, biitiin bilim
dallarinda oldugu gibi uzun soluklu bir siirecin sonucudur. Miizigin sanat dali olarak,
teknik bilgi ya da entelektiiel zeka gibi, herhangi bir 6n kosul gerektirmeksizin, en
yaygin sekilde izlenmeye, tliketilmeye uygun olmasi, her tiirlii ortam ve sekilde
yorumlanabilmesi, bu siireci ¢esitli sekillerde etkilemistir. Her ne kadar Bent’in
belirttigi gibi, miizikal analizin, bilimsel bir yontem olarak algilanmasi 1750’lere
uzansa da, kendi basina bir dal olarak goriillmeye, XIX. yiizyil sonlarina dogru
baslanmistir. Bu siire¢ icerisinde de miizikal analiz, ¢esitli evrelerden ge¢mistir. Tiim
bu evrelere, miizikal analizin bugilin bulundugu noktadan bakildiginda, temelde
bunlarin miizik teorisi ile ilgili calismalarin gelisim siiregleri oldugu goriiliir. Ancak
bu siire¢ sonucu edinimlerin, “miizikal” analiz yontemlerini de kosutladigi
gbzlemlenmektedir. Bu anlamda miizik teorisi ve miizikal analiz, birbirlerinin

gelismesine dogrudan katkida bulunan iki disiplindir.



Miizik teorisi, iiretilmis olan1 incelemek ve anlamlandirmakla ilgilenir. Miizik
tarthinde eserler, iiretilmis teoriler {izerine yazilmamislardir. Birikmis bir kiilliyatin
(dagarin) incelenip, anlamlandirilmasi gibi agir ve uzun bir siirecin sonunda,
bestecilerin eserlerinde kullandiklar1 yéntemler tanimlanir ve terminoloji olusur. 11k
kez Aron’un kendi donemine kadar olan kiilliyat1 inceleyerek kitabinda degindigi
“yaz1”nin dikey durumu, yani armoni, ileri zamanlarda bestecilerin yapitlarinda
kullandiklar1 yazim sekline doniligmiistiir. Bu, iyi yapilan gozlem ve analizlerin,
sadece {iretilmis ve iizerinde caligilan1 anlamada 6nemli olmadigini, ayn1 zamanda
yakin gelecekte olusacak yeniliklerin yonii hakkinda fikirler verebildiginin de
gostergesidir. Zaman icinde yontem ve terminolojisini olusturan “armoni” miizikal

analizin ¢ok 6nemli bir bolimiinii olusturur.

Analitik bir bakis acisiyla miizigin irdelenmesinin baslangici, miizik
teorisinin ortacagda gelisen iki dalinda goriiliir. Bunlar modal sistemlerle ilgili
calismalar ve miizikal “rhefory”dir'. Miizikal analizin o zaman tasidigi anlam,
kullandig1 yontem ve igeriginin, bugiinkii anlayigla ortak noktas1 olduk¢a az olsa da,
bu ¢aligsmalar miizikal analizin neredeyse baslangi¢c noktasini belirlemektedirler. Bu
donemde (XII. yiizyildan Ronesans’a kadar) modlar hakkinda yapilan caligsmalar
daha cok var olan “chant”larin toparlanip siniflandirilmast seklinde baslamistir.
Daha sonra bu duruma, bu “chant’larin kullanilan moda, eserin bitisindeki kadans
sekillerine gore siiflandirilmalart durumu eklenmistir. Ronesans’a ulasildiginda ise
Pietro Aron (1489-1555) ve Heinrich Glarean (1488-1563) gibi donemin onemli
teorisyenleri, Josquin’in polifonik eserlerindeki modlar hakkinda istatiksel bir
degerlendirmenin Otesine gegip, modlarin bu eserlerdeki kullanilis seklini irdeleyen
ve glniimiize kadar gelisecek bir miizikal analiz anlayisinin temel basamaklarini
olusturan ilk kisiler olmuslardir. Ayrica Aron, “Toscanello de la musica” adl
kitabinda miizigi, yatay boyutundan baska dikey boyutuyla da goézlemleyerek ele

alan ilk teorisyendir.

! Giizel s6z sdyleme sanat, soziin kendisi kadar igerigi de 6nemlidir.



Miizikal analizin gelisim siirecinin baginda yer alan teknik yaklasimlar, genel
olarak eserlerin incelenmesinden c¢ok, eseri olusturan diziler ve kullanilislarini
incelemekle simirli kalmis olsalar da, daha sonra miizik teorisinin bir dali olarak,
armoninin temellerini olusturmalart bakimindan Onemlidirler. Zira polifonik
coksesliligin vardigr noktanin, teknik acidan arastirilmast ve gozlemlenmesi,
polifonik cokseslilik diginda bir ¢oksesliligi ortaya koymustur. Polifonik eserlerin
dikey boyutta incelenmesiyle uyusumsuz ve uyusumlu araliklarin kullanimina dair
ortaya konan kurallar, bir anlamda homofonik yazim tekniginin habercisi

olmuslardir.

Miizikal analizin gelismesinde ve kendine belirledigi yonde ilerlemesinde
onemli bir diger sanat dali ise “rhetory”dir. Mizik ve “rhetory’nin
iligskilendirilmesiyle, tartisilan ilk konu miizikal form olmustur. XVI. yiizyilin 6nemli
teorisyenlerinden Dressler’in, nasil oratoryo (burada sézii edilen oratoryo rhetorik bir
eser olup giiniimiiz miizik formlar1 siniflandirmasi igerisinde yer alan oratoryodan
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farklidir) “exordium” (agilis), “medium” (orta) ve “finis” (bitis) bdoliimlerinden
olusan bir biitliinsellikle yorumlandirilmaya ¢alisiliyorsa, herhangi bir miizik eserinin
de aynmi yaklagimla ele alinmasi gerektigi diisiincesi, ilk defa formal bir yontem
anlayisini miizigin i¢ine katmasi bakimindan son derece 6nemli ve anlamlidir. Bunun
devaminda motet, mass, madrigal, psalm ve diger miizikal tiirlerin formal standartlari
tartisilmaya baslanmistir. Temelde miizikle “rhetory”nin iligkilendirilmesi, sadece
miizikte formun tartisilmaya baslanmasina ve devaminda miizikal analizin gelisimine
katki saglamakla kalmayip, bu iliski sonucu “kolayca” ve “kosulsuz” olarak her
ortam ve sekilde tiiketilebilen miizigin, ilk kez entelektiiel bir boyutta

anlamlandirilmaya baglanmasini saglamistir. “Rhetory” ve miizigin kavramsal

birlikteliginin 6nemi bu noktada yatmaktadir.

Miizik sanatinin “rhetory” ile iliskilendirilmesi, miizigin akademik bir boyut
kazanmasi acisindan da Onemlidir. Ayrica bu iligskilendirmeyle, miizikte formun
yogun bir sekilde tartisilmasi, “miizikal form” standartlarinin olugsmasina neden
olmustur. Standartlarin sagladig1 bigimsel kolayliklarin, eser tiretimini kolaylastirdigi

yadsinamaz bir gercektir. “Standart”larin, “her alanda” sagladigi kolayliklarin



getirdigi avantajlar yaninda estetik ve entelektiiel perspektifi sinirlandirmasi yoniiyle
getirdigi dezavantajlar, miizik icin de tarihsel slire¢ boyunca bir sorunsal olarak
kalmistir. Miizik, uzunca bir siire¢ boyunca kendi gelisim siireci icerisinde ilerlemek
yerine, miizikal rhetorinin sinirlandirmalar1 i¢inde kalmistir. Bir anlamda bu
iliskilendirme “miizik”in degil “miizikal rhetory”nin gelisim siireci halini almistir.
Miizikal form anlayisindaki standartlar, RGnesans ve Barok donem boyunca miizikal
analizde faydalanilan yan fikirlerden ¢ok, besteleme siirecinde uyulmasi zorunlu
kurallar halini almistir. Bu etkilesim sonucu miizikal eserlerin ¢ogu sozlii formlarda
bestelenmisg, sozsliz bir miizik diisiiniilemez bir hale gelmistir. Bu siire¢, sonunda,
miizikte en 6nemli tiirlerden biri olan opera tiirlinii ortaya ¢ikartmasi anlaminda
olumlu olarak nitelenebilir. Ancak, bu iliskisel birliktelige, miizikal analizin tarihsel
gelisim siirecinin perspektifi dogrultusunda bakildiginda, miizik gibi soyut bir sanat
dalinin, miizik disinda bir “dil” ile birlestirilerek somutlastirilmaya c¢alisildig:
goriilmektedir. Bu somutlastirma hi¢ siiphesiz miizigin 6znel soyut yapisiyla

tamamen c¢elismektedir.

“Bir miizik eserinin tamamini analiz eden ve miizikal analizi ilk tamimlayan
kisi Burmeister (1566—1629) olmustur” (Grove, 2002). Burmeister’a gore bir
miizikal eserin analizi; o eserin, modunun, ne sekil kontrpuanla yazildiginin ve
miizikal ciimlelerinin belirlenmesi demektir. Ancak Burmeister’in ¢agindaki miizikal
climlenin, bugiinkiinden oldukca farkli bir anlam tasidigi unutulmamasi gereken
onemli noktalardan birisidir. Burmeister’in tanimladigr yonteme gore analiz bes

boliimden olusur:

1- Modun ¢béziimlenmesi (Determination of mode)

2- Tonal gesitliligin tanimlanmasi (Determination of species of tonality)

3- Kontrpuanin ¢éziimlenmesi (Determination of counterpoint)

4- Eserin karakteristigini olusturan parcaciklarin bulunmasi (Consideration
of quality)

5- Eserin miizikal ciimle ve benzer parcaciklarinin ayrilmasi (Resolution of

the composition into affections or periods)



Miizikal analiz, miizigi, miizik teorisinin Ongordiigii sekillerde 6gelerine
ayirir ve inceler. Bu nedenle, yukarida miizikal analizin tarihsel gelisim siireci ile
ilgili  yapilan calismalar miizik teorisi bakis acisiyla  derinlemesine
degerlendirilmelidir. Siire¢ boyunca olusan entelektiiel birikim, dncelikle miizigin
temel Ogelerinin ayriminin yapilmasini gerektirmektedir. Bu ogelerin ayrilmasi
“miizik”1 “dogru” tamimlamaya yoOneltmistir. Bu, devaminda miizikal analizi
giinlimiiz formasyonuna tasiyacak siireci baglatan temel etmendir. Zira bu o6geler
incelendik¢e miizikal analizde ¢ok 6nemli yeri olan temel miizik teorisi disiplinleri
de ortaya ¢ikmaktadir. Miizikal analiz ve miizik teorisinin baglangic ve gelisim
siirecleri, ¢alisma sekilleri gibi paraleldirler. Buraya kadar olan ilerlemelere ya da
miizik hakkinda tartisilan konulara genel olarak bakilirsa, bunlarin aslinda miizigi
kendi icindeki ilgili parcalarina ayirirken kullanilacak temel prensiplerin gelisim
stiregleri ile ilgili olduklari goriiliir. Bir baska deyisle bu siire¢ yalniz miizikal
analizin degil, analizde kullanilan miizik teorisi disiplinlerinin gelisim siireclerini de

anlatir.

“XVIL yiizyuin sonlarinda, miizik teorisinde kat edilen yol kadariyla, miizikal

vapiyi olusturan ii¢ temel oge vardir”:

1. Siisleme Perdeler
2. Sifreli Bas
3. Armoni. (grove, 2002)

Bu {i¢ 6ge, asil catiya eklenen ya da asil ¢atiy1 olusturanlardir. Dolayisiyla bu
konularin higbiri tek basina eserin olusumunu saglamamasia karsin, miizikal

yapinin olusumunda tasidiklar1 6nemden dolay1 miizikal analizin konusu olmuslardir.

Stislemeler, akor ya da diziye ait olmayan notalardir. Bunlar akor ya da diziye
ait notalara yanasik, bazen atlamali olarak hareket ederler. Bununla beraber perdenin
zaman degerini, kendinden kisa degerlere boler dolayisiyla kendi siirelerini asil
notadan alirlar. Ronesans ve Barok donemin biiyiilk ¢ogunlugunda siislemelerin

performansi, calicinin ya da sdyleyen kisinin bilgi birikimine ve becerisine bagl
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kalmasinin anlami, degerlerin tam olarak dogru ifade edildigi bir notasyonun séz
konusu olmadigidir. Burada yorumcudan yorumcuya aktarilan bir sozlii gelenek sz
konusudur. Gilinlimiizde siisleme notalarin dogru yaziminin, miizikal metrenin,
polifonik ve homofonik ¢okseslilik kurallarinin gelismesi ve oturmasi gibi pek ¢ok
konuyla 1ilgisi vardir. Bu konularda terminolojinin oturmaya baslamasiyla
siislemelerin notasyonu gerceklestirilebilmistir. Bu notasyon icraciya yonelik eserin
yorumlanmasin1 saglayan bilgileri igerme islevi disinda, eserin analitik ydnden

tanimlanmasini saglayan 6nemli ipuglarini tagimaktadir.

Miizikal yapinin olusumunda siislemelerle birlikte eserin analitik diizlemini
etkileyen diger olusumlar da goze ¢arpmaktadir. Polifonik ve homofonik ¢oksesli
miizik kurallarinin oturmast ve gelismesiyle gecit, isleme, basamak gibi adlarla
tanimlanan baska yabanci nota olusumlari ortaya ¢ikmistir ve bunlar donem ve stile
gore degiskenlik gosteren perdelerdir. Biitiin bu notalarin “yabanci ses” olarak
tanimlanmalarinin 6ziindeki neden, bu notalarin, “catiy1” olusturan degil, bu catinin
iistiine yapilan ilaveler olarak degerlendirilmeleridir. Bu anlamda “siislemeler”, dizi
ya da akora yabanci seslerin tiimiinii kapsar ve “catinin” parcasi degillerdir. Yabanci
seslerin kullanim sekli ve 6zellikleri, donem ve stillere gore degiskenlik gosterse de
bu “yabanci sesler” cikartildiginda, “catiya” ulasmak miimkiin olacaktir. Catinin
ortaya ¢ikartilmasinda, yazili eseri dogru desifre etmek kadar eserin “dogru” sekilde
yazilmis olmasi da Onemlidir. Bati miizigi, biitiin siiregleriyle birlikte goézden
gecirildiginde, “cat1i” kavraminin anlagilmasinin, miizikal yapitin olusumunun

anlasilmasindaki 6nem ve etkisi ¢ok net goriilecektir.

Stisleme perdeler, diziye ya da akora yabanci perdelerin tiimiinii kapsar ve bu
perdeler miizikal analizde 6nemli bir yer tutar. Her ne kadar giiniimiiz analiz siireci
icerisinde yabanci perdelerin ¢ikarilarak catiya ulagilmasi gegerli bir yontem olsa da,
temel analiz siireci igerisinde bu yabanci seslerin, eserin kimligini tanimlamasi
acisindan sik sik bagvurulacak etmenler oldugunu g6z Oniinde bulundurmak
gerekmektedir. Miizikal analitik yapinin olgunlagsma siireci i¢erisinde unutulmamasi

gereken Onemli bir nokta; miizik eserlerinin iiretilmis teoriler {izerine yazilmamis
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olmalaridir. Dolayisiyla siire¢ burada belirtilenin tersine gelismis, yani yazilmis

eserler incelenip anlamlandirilarak giiniimiizdeki noktaya gelinmistir.

J. Fux (1660-1741), yabanci sesler ve kullanim sekilleri ile ilgili 6nemli
calismalar yapmis ve 1725 yilinda bu konuda, bugiin de siki kontrpuan 6gretiminde
basvurulan referans kitabin1 yazmistir. Siki kontrpuan, miizigin her tiirlii “ek”ten
soyutlanmasini ve “¢ati”ya ulasmay1 konu alir. Fux bu anlamda, kitabinda “cati”ya
ulagsmanin referans yollari1 vermistir. Yabanci seslerin ayrilmasi yoluyla, miizikal
yapinin “cati”’sina ulasilmasi yontemi XX. yiizyilda miizikal analizde H. Schenker’in
kendi adim1 tasiyan analiz yontemine ilham kaynagi olmus ve ydntemin temelini

olusturmustur.

Sifreli basin da yorumu, o zamanki gelenekten ve bu teknige yonelik gelismis
bir notasyon bulunmadigindan, siisleme perdelerde oldugu gibi yorumcuya bagliydi.
“Sifreli basta akor, parcalanmaz bir biitiin olarak gériilmiis ve buna gore bir yazim
sekli gelismistir” (Cook, 1987). Yorumcuya yonelik gelisen bu yazim sekli, sifreli
basin yer aldigi rejistir (register) ve yiklendigi gorev nedeniyle de, devaminda,
siislemelerden soyutlanmig armonik c¢atinin yaziyla ifadesine ¢ikis noktasi olmustur.
Sifreli basin notasyonu, verilen nota {izerinde duyulmas: istenen sesleri géstermeye
yoneliktir ve seslendirilen akorun eserdeki fonksiyonunu ifade etme endisesini
tasimaz. Bu nedenle armoninin, sifreli basin devami gibi diisiiniilmesi, armonideki
kok ses kavraminin ve dolayisiyla akorlarin tonal baglamda fonksiyonlarinin

anlagilmasini geciktirmistir.

Ornek 1.1.
)
i L]
&
4

Yukaridaki Ornekte de goriildiigli gibi akorun yazim seklinin, iistiine

eklenecek seslerin pozisyonu hakkinda bir belirleyiciligi yoktur.
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Miizikal yapiy1 olusturan {i¢ temel konunun sonuncusu armonidir. Yukarida
belirtildigi gibi miizikal eserlerde teknik olarak armoniyi giindeme getiren kisi Aron
olsa da, armoniyi miizikal bir teknik olarak tanimlayan ve temel ilkelerini belirleyen
tarihteki besteci ve teorisyen Rameau’dur (1683-1764). Rameau’nun teorisinin
temelinde oktav, besli ve tiglilden olusan ii¢ uyusumlu perde vardir. Rameau bu ii¢
konsonansin kullanim kurallarini, sesin “doguskanlar” kuralina dayandirir. Aslinda
bir ses, lretilen dogal enstriimana bagli olarak tek basina tinlatildiginda degisik
doguskanlar1 farkli etkilerle icinde barindirir. Bu seslerin tinlama siralart ve

tekrarlanma sikliklar1 armonide kok ses kavramini ortaya ¢ikartmistir.

Yukarida bahsi gecen tiim olgular aslinda bestelenen miizik ile birlikte
kendiliginden ortaya ¢ikip daha sonra tarihsel devinim igerisinde kendi geligim
stireglerini kosutlamiglardir. Bu siire¢ler boyunca olusan terminoloji ise, iilkelere
gore farkliliklar gostermektedir. Bunun her ne kadar nedenleri gesitlilik gosterse de
asil 6nemli olan, miizigin parcalarinin nasil adlandirildiklar1 degil, miizikal dilin
algilanmaya calisilmasi sirasinda, miizigin pargalarinin nasil ayrildigidir. Bu ayrilan
parcalara bakildiginda bunlarin farkli isimlerde ayni pargalar oldugu goriiliir. Bu da
bat1 miiziginin yapisal kurgusunun bilesenlerinin olusumunun degismedigi anlamina
gelir. Mantig1 dogru kurulmus ve amaci 1iyi belirlenmis bir miizikal analizin dogru
islemesi i¢in, parcalar1 dogru sekilde ayirmak son derece onemlidir ve bu da biitiin
yukarida adi gegen konularin olduk¢a iyi sindirilmis olmasi ile miimkiindiir.
Yapisinin, miizige kazandirdig1r avantaj ve dezavantajlardan biri olan miizigin ¢ok
yaygin ve kolay tiiketilebilirli§i, ¢ok cesitli yontem ve yaklasimlarla analiz
edilmesine olanak tanir. Ancak, saglam bir “miizikal anlayis1” barindiran saglikli bir

“miizikal analiz” i¢in miizik teorisinin temel prensiplerinin 6nemi biiyiiktiir.

Temel prensipler hakkinda genel fikrin olusmasindan sonra dogal olarak bu
prensiplerin kendi i¢lerindeki gelisim siirecleri baslar. Siiphesiz bu siireglerin her
asamasi, miizikal analize katkida bulunan fikirlerle doludur. Ancak bu c¢aligmada
miizikal analiz konusuna “katkida bulunan” etmenler yerine, miizikal analizin

kendine yogunlasilacaktir.
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1.3. Miizikal Analizde Farkh Yontemler

Miizikal analizde, eserin olusumunu niteleyebilecek entelektiiel smirlarin
irdelenmesi temel prensip oldugunda, bu da basli basina bir entelektiiel siireg
olacagindan, bunun icin farkli disiplinlerce Onerilebilecek farkli yoOntemlerle
kargilagilmast su an analiz altyapisinin neden giiniimiizde bu kadar g¢esitliligi
barindirdigi sorusunun cevabidir. Miizikal analiz hakkinda, bu calismada buraya
kadar tartisilanlardan cikartilmasi gereken en Onemli yargi, miizikal analizin, adi
konmus ve zaten var olan bir yolda ilerlemedigi, bugiin isimleriyle anilan analiz
yontemlerinin bulunduklar1 noktaya gelmelerinin ardinda biiyiik bir birikim ve uzun
yillar oldugudur. Analizde kullanilacak yontemi belirlemede analizin amaci kadar,
analiz edilecek eserin 6znelligini g6z onlinde bulundurmak en dogrusudur. Her ne
kadar miizik kadar soyut bir dalda, tek bir yontemle farkli sonuglara ulagsmak
miimkiinse de, bu farkli sonuglarin, yontemin, kendi i¢inde tasidigi ve dolayisiyla

getirdigi kisitlamalar nedeniyle, belli bir ¢cer¢evenin disina ¢ikmasi miimkiin degildir.

Bu dogrultuda, ¢esitli teorisyenler analizi, kullandig1 yontemlere gore gesitli
basliklarla siniflandirmigladir. Bent, miizikal analiz hakkindaki yazisinda, miizikal
analizin siniflandirilmasina dair H. Erpf ve Meyer’in (1918-) goriislerine yer

vermistir.

Erpf  miizikal analizi  “constructional analysis” (vapisal analiz),
“psychological analysis” (psikolojik analiz) ve ‘“analysis of expression”
(ifade analizi) olarak ii¢ simifa ayirwr. Meyer ise miizikal analizi “formal”
(formal), “kinetic-syntactic” (akis dinamigi) ve “referential” (génderimsel)

olmak iizere ti¢ gruba ayirir. (Grove 2002)

Aslinda bu iki farkli gruplandirmanin, isimleri 6tesinde igerikleri agisindan

irdelendiginde tam ortiismemekle beraber ¢cok da farkli olmadiklar1 goriiliir. Soyle ki;
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Meyer’in “formal” analiz siniflandirmasi eserin yapisi ile ilgilidir. Yapiy1 olusturan
parcalarin yapinin olusumundaki fonksiyonlarini ve bu pargalarin birbirleriyle olan
iligkilerini inceler. Dolayisiyla Erpf’in “constructional analysis” siniflandirmasi ile
ortiismektedir. “Psychological analysis”, 6ziinde “kinetic-syntactic” gibi miizik
eserinin akisiyla, zaman i¢indeki dinamik gelisimi boyutunda ilgilenir. Son olarak
“analysis of expression” eserin ruhsal modu, tasidig1 dis etkiler vs. ile ilgilenir ki bu
da “referential” analizle Ortligmektedir. Bent’in yazisinda yer verdigi bir baska
siiflandirma Dadlhaus’un siniflandirmasidir. Dahlhaus (1928-1989) miizikal analizi
“formal analysis”, “energetic”, “Gestalt* analysis” ve “hermeneutics” (yorumlama)
olmak iizere dort gruba ayirmistir. Yine bu isimlere ve isimlerin 6tesinde igeriklerine
bakarsak bu siniflandirmalarin da biri hari¢ digerleri ile ortiistiigii goriiliir. Higbiri ile
ortiismeyen “Gestalt analysis” 1ise, miizigin kendi i¢indeki biitiinliigii, yapiy1
olusturan her parcanin birbiriyle baglantili bir “organizma” oldugu fikri iizerine

kuruludur.

Aslinda miizikal analizde yontemlere dnyargisiz ve agik fikirle bakildiginda,
analizde tam bir siniflandirma yapmanin (bir bakima) ¢ok miimkiin olmadig1 goriiliir.
Herhangi bir smiflandirma iginde yer alan analiz yonteminin, bir digerini, ya da
yontemlerden herhangi birinin, bir digerini keskin sinirlarla diglamadig1 da aciktir.
Burada 6nemli olan kimin hangi sekilde bir yontem gelistirdigi ya da hangi yontemin
digeri ile ne kadar ortiistiigii degil tiim bu yontemlerin, i¢erigin farkli bir yoniiniin

yorumlanmasina getirdigi islevselliktir.

1.4. Analiz Yontemlerine Genel Bakis

Analiz yontemlerinin siiflandirilabilmesi i¢in siniflandirmanin hangi baglik
ad1 altinda yapilacagina karar verilmesi gerekir. Miizikal analiz, yukarida da cesitli
sekillerde belirtildigi gibi se¢ilen konu disinda, konunun ele alinist agisindan da

acilimlar1 ¢ok ve cesitlilik gosteren bir disiplindir. Dolayisiyla biitiin analiz

2 Psikoloji tarihinde 6nemli bir yeri olan Gestalt teorisine gore, tim zihinsel edimlerde
anlam, durumun biitliniiniin algisindan ¢ikar, eger pargalara ayirarak, 6gelere boliip sonra toplayarak
yaklagilirsa, anlam g6zden kagar. Biitiin, her bir par¢adan farklidir ve pargalarin hicbirinin tagimadigt
ozellikler tagir. (Longman WEB)
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yontemlerini listelemek miimkiin degildir. Bu ¢alismanin bu boliimiinde, analizin
amaci ele alinmaksizin “miizikal yap1’nin ¢éziimlenmesi i¢in, bir anlamda “zorunlu”
olan “miizikal” analiz yontemleri tartisilmaktadir. Giiniimiizde literatiir igerisinde

gbze carpan analiz yontemlerinden bazilari:

1.4.1. Armonik Analiz

Miizikal analizin temel yontemlerinden biri olan “armonik analiz”in kokleri,
daha once sozii gecen modlarin toplanmasi ve siniflandirilmasi ilkelerine dayanir.
Modlarin toparlanip siniflandirilmasi ve kullanim sekillerinin belirlenmesinden sonra
gelisen yazim teknikleri ve miizik teorisi {izerine yapilan ¢aligmalar, armoninin
bilimsel temelini olusturmaktadir. Armoninin temel prensiplerinin olusumundan
sonra gdze ¢arpan en temel olgu, kronolojik gelisim igerisinde tonalite ve tonalitenin
prensiplerinin olgunlasmasidir. Analiz edilen eserdeki tonal yapinin ¢dziimlenmesi,
ozellikle XVIIIL. ve XIX. yiizyila ait miizik eserlerinin analizinde ¢ok dnemli bir yer
tutar. Armoni, miizigin “rhetory” ile iligskilendirilmesinden sonra miizik eserlerine
getirilen formal yapi anlayisinin ¢dziimlenmesinde, tonaliteye yabanci seslerin
cikartilarak miizikal iskeleti olusturan asil seslerin bulunmasinda ve “miizikal analiz”

de kullanilan, “anti miizikal” olmayan 6dnemli bir eleman, bir yontemdir.

Armonik analiz, sagladig1 acilimlarla, miizikal analizin biitiinlinde 6nemli yer
tutar. Armoninin temel kurallan ses fizigine dayandigindan bu kurallar ekollere gore
farklilik gostermezler. Ancak ne var ki yorumlamadaki farkliliklar terminoloji

farkliliklarint getirmistir.

Armonik analizde yabanci seslerin ¢ikartilmasindan sonra kalan cati, ¢esitli
sekillerde notaya alinmistir. Bu notasyon, eserin sadece armonik kurgusunu ve
akorlarin birbirleriyle olan iligkilerini ¢éziimlemek amaclhidir ve temelleri 6rnek 1.’de
gosterilen, sifreli basin notasyonuna dayanmaktadir. Bu yazim sekli, armonik
analizin asil olarak {lizerinde durdugu, akorun tonalite ile olan iligkisini, melodik
durumunu veya rejistrini ifade etmekten uzak olup, sadece verilen bas notasi iizerine

hangi araliklarin ekleneceginin sifreler halinde gosterimidir. Oysa analizde, yapisal
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olarak hangi sesin neden daha énemli oldugunun agiklanmasi gibi, bundan ¢ok daha
fazlasina ihtiya¢ vardir. Bu ihtiyaca karsilik ¢atiyr olusturan armoninin, Romen

rakamlariyla sifrelenmesi yontemi ortaya ¢ikmustir.
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Ornekte gosterilen akorlar, icinde bulundugu eserin tonuyla olan iliskisi,
icerdigi seslerin melodik durumu, akor seslerinin yerlesimi gibi pek ¢ok boyutlariyla
ifade edilmislerdir. Bu yontem eserin biitiinline bakmay1 zorunlu kilar. Zira bu
sifrelendirmeyi yapabilmek i¢in analiz siirecinin baglangicinda eserin tonunun
belirlenmesi gerekir. Ancak sadece bu da yeterli degildir; yontemin kendisi, akorun
eser icindeki fonksiyonunun 6nemi 6n planda olmasi esasina dayandigindan, bir
akorun salt hangi durumda (kdk ya da cevrim) ve tonalitenin kacinci derecesinde
oldugunu belirleyerek eser i¢cindeki fonksiyonu da belirlemis olmayiz. Bunun igin
bakis perspektifi genisletilmeli, akor, dncesi ve sonrasi ile ele alinmalidir. Asagida
ilk on Olgiisii gosterilen, Beethoven’in “Pathétique” sonat1 iizerinde 6rneklenecek
olursa, ikilikler bazindaki armonik fonksiyonlar birinci dlgiide I-V, ikinci dl¢lide V-I
seklindedir. Birinci 6lgiiniin ii¢lincii zamanindaki ve ikinci 6l¢iiniin birinci ve {i¢lincii
zamanlarindaki akorlar degerlendirme dis1 birakilmaktadirlar. Takip eden dlgiilerdeki
akorlar da ele alinirken de, onuncu 6l¢iiniin sonunda varilan akorun, ana tonda
tagidig1 fonksiyon gz onilinde bulundurulmali ve akorlarin fonksiyonlari sondan basa
dogru bir sirayla ele alinmalidir. Boylelikle akorlar, oncesi ve sonrasiyla
degerlendirilmis ve sadece bulunduklar1 yer bazindaki islevleriyle degil, eserin

genelinde tasidiklari islevleriyle tanimlanmis olurlar.
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Ornek 1.3.
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Armonik analiz, analiz edilecek eserin armonik dilini ¢dziimlemeye yonelik
bir c¢alismada, yontemin ve analizin kendisini olusturur. Ancak analizin asil
konusunun, eserin armonik yapist olmadig1 ve asil yontemde, armoninin yardimci
eleman olarak islev gordiigii durumlar da vardir. Schenkerian analiz ve formal analiz,

armonik analizi yardimci eleman olarak kullanan analiz yontemlerindendir.
Armonik analizde, armonik yazinin ¢6ziimlenmesi anlaminda olmasa da,

cattya ulagsmada kullanilan ydntemlerin temellerini belirleyiciligi ve bagska

yontemlere de ilham kaynagi olmasi1 bakimindan kisaca deginilmesi gereken diger
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bir yaklasim Fux’unkidir. Fux’un belirledigi, uyusumlu ve uyusumsuz araliklarin
kullanim kurallari, armonik analizde c¢atiya ulagsmada dayanak olarak alinan
kurallardir. Bu Schenker’in yontemine de ¢ikis noktasi olmustur. Ancak Fux’un
yonteminin, teknik olarak detayda kalarak eserin biitiiniiniin algilanmasinda yetersiz
kalmasi nedeniyle Schenker ve diger analiz yontemleri, Fux’un yaklagimini, teknigin

kendisi olarak degil de kendi teknigine bir ¢ikis noktasi olarak almaktadirlar.

1.4.2. Schenkerian Analiz

Schenkerian analiz, aslinda ¢ikis noktasini Shenker’in yonteminden almus,
fakat sonugta Schenker’in kendi yaptig1 analizlerden farkli olabilen ve Schenker’in
6liimiinden sonra onun 6grencileri tarafindan gelistirilmis pek ¢ok farkli teknigi de
kapsayabilen, genel bir terimdir. Yontemin temelinde, miizigi siislemelerden
arindirarak sadelestirme ve c¢atiyr olusturan onemli parcalart vurgulamak vardir.
Armonik analiz de bir anlamda ayni yontemi kullanmaktadir. Anacak Schenkerian
analiz, armonik analizden farkli olarak, catiy1 olusturan bu parcalarin, eserin akisi
icinde “hangi amagla ve nasil” organize oldugu sorusuna cevap arar. Schenker bunu
kendi yontemini ve diisiincelerini anlattif1 kitabinda, yontemin “psikolojik” boyutu

olarak adlandirir. (Schenker, 1935)

Schenker i¢in eserin organizasyon sekli, doguskanlar kuralina gore bellidir ve
yontemin temeli bu kuralin, secilen eserde hangi sekilde organize oldugunu
bulmaktir. Schenker’e gore miizikal yapitlar, tonal yapida tonik akorunun
“uzamas1”dir. Diger parcalar bu temel seslere ulasmakta kullanilan basamaklardir.
Eserin {iizerine kuruldugu bu “uzama” fikrini, yani tonik akorunun eserdeki
organizasyon seklini, “ursatz” (fundamantal structure-temel yap1) olarak adlandirir
ve bunu iki parti halinde yazilmis bir satirda 6zetler. “Ursatz”, tonik akorunun
seslerinin birinden baglayarak akorun kok sesine inici bir hat olusturur. Bu hattin adi
“urlinie” (temel hattir)dir. Schenker’in “ursatz’inin soyutlanmis hali do major

tonunda asagidaki gibidir.
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“Ursatz”1n buradaki anlatim1 oldukg¢a soyuttur. Pratikteki anlam ve kullanim
sekli asagidaki Ornekte, Schenker’in kendi yaptigi “Fiinf Urlinie-Tafel” (1932)

ismiyle yaymlanmis analizinde goriilebilir. Eser Chopin “do mindr etiid, op.10
no.12”

Ornek 1.5.
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Schenker analizinde, eseri; “foreground” (6n plan), “mittelgrund”’ (orta plan)

ve “hintergrund’ (arka plan) olmak iizere {i¢ boyuta ayirir ve inceler. Her boyut,
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kendi satirinda, geleneksel notasyon sembollerinin farkli anlamlarda kullanimiyla

ifade edilir.

“Foreground”, siislemeler ve perde tekrarlarinin ¢ikarilmasindan sonra kalan
kontrpuantik desenleri gosterir ve dinleyicinin duydugu ana yapiyla en fazla ortiisen
plandir. “Mittelgrund”, birden fazla satirda gosterilebilir ve 6n planin tasidigi,
miizigin “yiizeyine” ait biitliin detaylardan arindirilmistir. Bu plan, 6n planda daginik
olarak bulunan yapisal elemanlar1 bir arada gosterir. Son olarak “hintergrund”,

melodiyi ve armonik fonksiyonu temsil eden az sayida sesle, “cekirdegi” gosterir.

Schenker’in grafik olarak ifade ettigi biitiin “plan”lar, “foreground” harig,
grafik iizerinde birbirine paralel ve yatay olarak gosterilmiglerdir. Kolaylikla, es
zamanli  takip  edilebilir,  birbirleriyle  kiyaslanabilir;  dikey  olarak
iliskilendirilebilirler. Bu grafiklerde kullanilan Romen rakamlar1 armonik dereceleri;
lizeri sapkali Arap rakamlar1 tonun melodik derecelerini; sapkasiz Arap rakamlari ise
Olcli numarasi ve bas sifrelerini ifade eder. 3 ve 4. satirlardaki i¢i bos nota kafalari,
“yapisal” olarak, i¢leri dolu olanlara oranla, daha 6nemli olan perdeleri ifade eder.
Uzun kuyruklarla birbirine baglanmis, i¢i bos nota kafalari, eserin temel yapisindaki
perde yonelmelerini gosterir. Bag isaretiyle birbirine baglanmis siyah nota kafalari,
melodik hattaki gelisimleri ( gogu zaman buna s6zlii ilaveler de yapilabilir: “Ggliilerle
yukart arpejler vb.”) belirtir. Noktal1 bag isareti, araya girmis baska notalardan sonra
tekrar edilen yapisal notalari; kii¢iik yazilmig dortliikler, “yardimci nota” gruplarini

(3. Satirdaki do-si-do gibi) ifade eder.

“Foreground” grafiginin en alt kisminda gosterilen [-IV-V fonksiyonlari orta
planda sadece I olarak gosterilmistir. Bu Schenkerin tonalite ve modiilasyon
anlayisinin gostergesidir. Schenker geleneksel anlamdaki modiilasyonu tamamriyla
reddeder. Eser icindeki ton degisiklikleri, bir bakima diyatonik armoninin

detaylandirilmasidir.

Schenkerian analiz, genel yapisi ve teknigi itibariyla “tonal miizigin analizi”

icin uygun bir yontem sunmaktadir. Analizin grafik olarak gosterimi, “uzama”
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kavrami, yapiy1 ayirma ve ayr satirlarda gosterme fikirleri tonal olmayan miizigi
analiz etmede kullanilabilir elemanlar olsa da, “ursatz”in tonal olmayan miizikte

karsiligini bulmasi biraz giictiir.

1.4.3. Tematik Coziimleme (Reti) ve Fonksiyonel Analiz (Keller)

N.Cook “A Guide to Musical Analysis” (Cook, 1987) adli kitabinda,
fonksiyonel analizi “psikolojik yaklagimlar” baglig: altinda inceler ve bu yontemin en
onemli temsilcileri olarak Reti ve Keller’i gosterir. Reti’nin miizikal kurgu
hakkindaki diistincelerinin kdoklerini, Schoenberg’in 1932 yilinda bir radyo
programinda yaptig, kendi eseri olan op.22, Dort Sarki’nin analizinde
orneklendirerek aciklamigtir. Schoenberg’in kendi analizine gore, kendisinin,
miiziginde temay1 kullanma sekli, Beethoven ve Wagner’in miiziklerinde temay1
kullanma sekillerinden farkli degildir. Burada Schoenberg’in analizi, pek ¢ok
teorisyene ilham kaynagi olmustur. Bu teorisyenler, temanin duyulur bir konumda
olmadig1 hallerde bile miizikal dokunun arka planinda mutlaka bir islevi oldugunu
varsayarlar. Bu yaklasim Ingiltere’de ¢ok kabul goriir ve R. Reti ile H. Keller
yontemin baglica temsilcileri olurlar. Yonteme “fonksiyonel analiz” adini veren

Keller olmustur.

Reti’ye gore miizik yatay siiregte gelisen bir yapidir. Yazilarinda, bestecinin
yazmaya basladig1 sirada kafasinda, teorik planlarin degil, c¢esitli sekillere
sokabilecegi, yogurabilecegi “motif’in oldugunu savunur. Motifin i¢indeki detaylar
ve bunlarin gelisimleri, bir st diizey olan, “tematik desenleri” olustururlar. Bu
“desenler” biitliin boliimlerde, formal bolmeler aras1 koprii, modiilasyonlar1 hazirlama
gibi cesitli islevler goriir. Bunlarin birlikteligi tim boliimlere yayilmustir, biitiin
temalarin iskeletini olusturur ve dolayisiyla eserin dis mimarisinin hatlarini belirler.
Asil formu ve dolayisiyla miizikal yapiyr belirleyen temadir ve armonin

organizasyonu temanin gelisimine baglidir. (Cook, 1987)

Yukarida belirtildigi gibi yontemin ¢ikis noktasi, Schoenberg’in bir radyo

programinda yaptig1 kendi eserinin analizidir. Cook’un da kitabinda kullandigi, bu
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ad1 gegen eserin analizine ge¢meden Once, Perle’nin “Serial Composition and
Atonality” (1977) adli kitabindan bir alintiyla, Schoenberg’in op.11, Ug¢ Piyano
Parcasindan bir pasaj lizerinde, Schoenberg’in, temadan ¢ikarttig1 hiicreleri, eserin

armonik dokusuna tasiyisini nota lizerinde 6rneklendirmek agiklayict olacaktir
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Schoenberg’in op.22, “Dort Sarki”’s1, son derece yogun bir dokuyla kurulmus
biiylik orkestra eseridir. Eser, hafif bir eslikle beraber, klarinetin solosuyla baslar ve
Schoenberg kendi eserinin kendi yaptig1 analizinin temellerini, bu solonun igerigine

dayandirir.

Ornek 1.7.
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l.ve 2. Satirlarda Schoenberg, bastaki temayi, miizigin devaminda nasil
kullandigin1 gostermis. 3. Satirda ise birinci satirin altinda ters konmus koseli
parantezlerle isaret edilen hiicrelerin, eserin devaminda nasil kullanildigina isaret

edilmistir.

Buraya kadar, Reti’nin yontemine ¢ikis noktasini aciklamak i¢in anlatilanlar
yontemin genel hatlarinin anlagilmasi igin yeterlidir. Ancak Reti, Schoenberg’in bu
yaklagimini tonal miizik i¢in kurgular. Bu, pratikte bazi farkliliklar yaratmaktadir;
Ornegin atonal miizikte oldugu gibi temadan ¢ikartilan bir hiicreyi, armonik dokuya
tagimak miimkiin olmayabilir. Dolayisiyla yontem armonik kurguyu ikinci plana atar.
Unutulmamasi gereken, Reti’ye gore miizigin asil gelisiminin, temanin yatay

boyuttaki gelisimi oldugudur.

Reti i¢in arastirilmasi gereken iki 6nemli konu vardir; bunlardan ilki temanin
biiylik 6l¢ekli formlardaki kullanim sekli, ikincisi ise temanin, yaratma siirecinde
bestecinin kafasindaki roliidiir. Ona gore detayl bir analiz siireci, yapisal olarak
karmasik ve biiyiik 6l¢ekli eserlerin farkli boliimlerinin temalarinda bile ayn1 motif
gruplarini ortaya ¢ikartabilmektedir. Bunu da, asagidaki 6rnekte gosterildigi haliyle

Beethoven’in “Pathétique” sonatiyla 6rnekler.

Ornek 1.8.
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Her ikisi de “fonksiyonel analiz” yonteminin 6nde gelen temsilcileri olarak
goriilseler de Keller’in miizikal yap1 hakkindaki goriisii Reti’nin anlayisindan daha
karmagiktir. Keller’e gore miizikte “6n plan” ve “arka plan” olmak {izere iki boyut
vardir. On plan zaten agiktir ve dinleyen tarafindan kolaylikla desifre edilebilir, arka
plan ise ayn1 materyalden tiiretilmis pek ¢ok karmasik yapiy1 igerir. Reti motiften
cikarttig1 desenlerde, motifin araliksal kurgusuyla sinirli kalirken, Keller aym
zamanda motiflerin ritmik boyutlarindaki degisiklikleri de degerlendirmenin i¢inde
almistir. Keller’e gore analizi yapan kisinin yapmasi gereken de zaten, eserin igine

yayilmis olan “temel fikri” bulmaya ¢alismaktir.

Keller ilk yillarda c¢aligmalarini kaleme alinmig sozlii yorumlar halinde
sunduysa da, daha sonralari miizigin miizikle ifadesinin, miizigin sozle ifadesinden
daha uygun olacagi goriislinii benimsemis ve analiz ettigi yapinin olusumunu
aciklamak amaciyla eserin kurgusal yapisini, ayn1 kurguyu tasiyan bir bestelemeyle
ifade yoluna gitmistir. Ancak ne yazik ki biitiin bu calismalar canli performanslar
halinde gerceklesmis ve dolayisiyla bu ¢alismalardan giiniimiize yazili belge

ulagsmamustir.

1.4.4. Formal Analiz
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Formal analiz, miizikal yapiy1 olusturan pargalarin her birinin bir digeri ile
olan iligkisi, aralarindaki benzerliklerin, zitliklarin vb. ortaya ¢ikarilabilmesi olarak
tanimlanabilir. Formal analizde de diger yontemlerde oldugu gibi yapiya ait
coziimlemeleri ifade eden isaretler kullanilmaktadir ve geleneksel yontemde bunlar

icin harfler tercih edilmektedir.

Ayni fikrin tekrar duyurulmasi AA, cesitlemesi AA', farkli fikirler AB gibi
sekillerde gosterilir. XVIII. yy. sonlar1 ve XIX. yy. boyunca teorisyenler, biitiin
miizikal formlara uyarlanabilecek formal modeller belirlemislerdir. Bu modeller
temelde iki kalip halinde ifade edilmistir; AB ve ABA. Almanlar ise kendi
terminolojilerinde bunu “iki bolmeli” (alm: zweiteiliges ing:binary form), “ig
bolmeli” (alm:dreiteiliges ing:ternary form) “sarki formu” olarak adlandirmislardir.
Bu iki tiir, daha ¢ok, climle yapist diizenli 8 dlgii ve katlar1 seklinde gelisen dans
tiirlerini tanmimlamada dayanak olarak alinir. Daha biiyiik Olgekli formlar i¢in esas
modeller “Sonat” formu ve “Rondo” formudur ve bunlardan birincisi “iki bolmeli”
formun, ikincisi ise “ili¢ bolmeli” formun genislemesidir. Sonat formunda genisleme,
gelisim bolmesiyle, rondo formunda ise tekrarlanan A’dan sonra gelen yeni
bolmelerle olur. Her iki genisleme tiiriinlin birlikte kullanilmasiyla “Rondo-Sonat”
formu ortaya cikmistir. Analiz detaylandirildik¢a, bu tanimlayict bélmeler igin,
climlenin belli yerlerinde kullanilan kadanslarin tilirleri gibi konularla daha
inceltilmis dlgiitler konulmustur.

Formal analizin, giiniimiiz analiz yontemlerine getirdigi en Onemli
kazandirimlarindan birisi Tovey’in miizikal form terminolojisidir. Her ne kadar bu
terminoloji Tovey’in literatiiriinde formal yapilar1 tanimlamada yardimei olsa da, bu
kavramsal birikimin farkli analiz yapilarina izdiistimii, diger analitik yontemlerin
zenginlesmesini saglamistir. Zira formal yapinin boliimlerini tanimlamada kullanilan

gecis, gelisme, koprii kavramlari bu etkilesim sonucu agikliga kavusmustur.

1.4.5. Dagihm Analizi —Simgesel Analiz

Fransa ¢ikigh bu yontem bugiin de, Kanada dahil, Fransizca konusulan

ilkelerde, yaygin bicimde kullanilmaktadir. Simgesel analiz, simgeleri inceleyen

27



simge bilimle baglantilidir. Simge bilimi, miizikal analizin i¢inde diisiinmek biraz
celigkili goriinse de, yontem dogru olusturuldugunda, analitik bir sonu¢ ¢ikarmak

olanaklidir.

Simgesel analizde once eserin kurgusunda yer alan elemanlarin her biri
siniflandirilir ve bu elemanlarin eser boyunca nasil dagildigi arastirilir. Bu
elemanlarin eser i¢indeki dagilimlarinin nasil olduguna bakilirken ayni zamanda bu
dagilimin belli bir sistematiinin olup olmadigi da arastirilir. Yontem, miizigi
olusturan elemanlarin, yatay dagiliminin organizasyonu oldugu fikrine dayanir. Bazi
teorisyenlerin bu yontemi “Dagilim Analiz”’i olarak adlandirmalarinin sebebi de
buradan kaynaklanmaktadir. Kullandig1 teknikler sonraki boliimde agiklanacak olan
SPT (PCS)‘ye, ve yukarida genel hatlariyla aciklanan, Reti’nin “tematik analizine”

benzetilebilir.

Eseri olusturan hemen her tiirlii tema, motif, hiicre vb. harflerle kodlanir.
Harflerin yazilis sekilleri, islevlerine gore belirlenir. Tekrar eden ogeler igin
alfabenin basindan secilen biiyiik harfler kullanilirken, tekrar etmeyen Ogeler igin
bliyiik harfler alfabenin sonundan secilir. Boylelikle ortaya A+B+X+Y (niveau 1)
gibi bir dizi sembol ortaya ¢ikar. Daha kii¢iik miizikal elemanlar, kiiclik harflerle
ifade edilir. Boylelikle A= a+b (niveau II) ve X=a+c ise A+X =A+A' seklinde ifade
edilebilir. Buraya kadar yapilan islemlerin her biri bu sembolleri kullanan N. Ruwet
tarafindan birer katman olarak degerlendirilir ve bu katmanlarin hiyerarsik bir
siralamas1 vardir. Katmanlara Ruwet’in verdigi isimler yanlarinda belirtilmislerdir.
Ruwet’in en iist seviyesi “niveau()” ’dir. Bu en {list seviye, parantez i¢inde arap

rakamlariyla ifade edilir. Boylelikle A+X+A+Y (1) seklinde gosterilebilir.

Yontem Forte, Boretz gibi pek cok farkli teorisyen tarafindan kullanilmis
olup bu ydntemin standart bir yazim sekli yoktur. Ne var ki yontemin genel mantigi
anlasildiktan sonra, yapilmis bir analizi genel hatlariyla okumak i¢in fazla ¢abaya

gerek kalmamaktadir.
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Ornek 1.9.
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Yukaridaki ti¢ analiz, ti¢ farkli eserin yapilarinin farkli olusumlarinin Nattiez

tarafindan ele alinmasidir.
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IKiNCi BOLUM

SINIFLANDIRILMIS PERDE TAKIMLARI (SPT)

Miizikal analizin evrimsel gelisim siireclerinin sonundaki olgunlasmaya en

2% ¢

onemli etken, “miizikal” analiz i¢in, miizik eserinin “kendi diliyle” “¢céziimlenme”si
gereginin anlasilmig olmasidir. SPT yonteminin bir besteleme teknigi olarak
yararlanilmasindan bagka miizikal analizde bir yontem olarak kullanilmasi da,
miizigin kendi diliyle ¢oziimlenme ihtiyact gibi, belli bir stilin kendi diliyle
¢cozlimlenmesi ihtiyacinin bir sonucudur. SPT yoOntemi, tonal olmayan miizikte,

eserin her tiirli “perde” malzemesinin ¢éztimlenmesinde kullanilan bir yontemdir.

2.1. SPT Yonteminde Perde: Perde Sinifi (PS)

Calgilar irettikleri sesin karmagikligi nedenleriyle birbirlerinden ayrilirlar.Bu
olgunun miizikal terminolojide adi1 “tin1” (timbre) dir. Tinty1 kosutlayan temel 6lgiit,
calgiya 0zgii sesin frekans spektrumundaki cesitliliktir. Bir baska deyisle her ne
kadar degisik iki calgi ayni notayr seslendirseler de, bu notaya ait sesi duymakla
beraber, dinleyici ¢alginin da ayrimina varmaktadir. Dolayistyla bu ayrimi fiziksel
anlamda netlestiren temel odak noktasi asil ¢calinan notanin frekansi ile (fundamental
frequency) c¢alginin akustik karakteristiginden dogan ana frekansa bagli yan
frekanslardir (side frequencies). (Germen, 1991, s11) Perde (pitch), akustik bir
calginin trettigi sesin temel frekansini tanimlamaktadir. Bat1 miiziginde, bir perdenin
kendini tekrarladig: aralik olan bir oktav iginde, araliklar1 birbirleriyle esit 12 farkl
perde tanimlanmistir ve bu perdelerin her biri, anarmonikleri (sesdesleri) yoluyla
farkli adlandirilmaktadirlar. Yani do perdesini, si diyez veya re ¢ift bemol olarak
tanimlamak da miimkiindiir. Bagka bir deyisle; geleneksel yonteme gore bir oktavi
olusturan on iki perdenin her birini, birden fazla isimle adlandirmak miimkiindiir.
Ancak, siniflandirilmis perde yonteminde, bir oktav icindeki on iki perdenin her

birinin, ancak tek bir adi olabilir.
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PS, bir perdenin, tanimlamada kullanilan biitiin isimlerini kapsar. Bu anlamda
herhangi bir do, bir perdedir; do, si diyez, re ¢ift bemol adlarinin hepsi aynmi perdeyi
tanimlamada kullanilirlar. Bu ii¢ perde birlikte bir “perde sinifi’n1 PS’yi olustururlar.
Do, si diyez ve re ¢ift bemol ayni perde smifinin {yeleridirler. Miizikte pek ¢ok

“perde” olmasina karsin (sozgelimi piyano klavyesinde seksen sekiz tane), sadece on

iki tane perde simifi vardir.

2.1.1. PS’lerin Adlandirilmasi

PS’ler sayilarla adlandirilirlar. Bunun i¢in, bir oktav i¢indeki on iki perde ¢ikict
kromatik dizi halinde yazildiktan sonra, her bir perdeye, yine ¢ikici olarak, sirayla
0’dan 11’e kadar bir numara verilir. Yukarida da belirtildigi gibi anarmonik
adlandirmalarin bir 6nemi yoktur; do sesi hangi sayiyla gosterilmigse si diyez ve re
cift bemol de ayni say1 ile gosterilmis olur. Asagidaki Ornekte perdelerin SPT

yontemiyle adlandirilmasi gosterilmektedir.

Ornek 2.1.
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)
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Siiflandirilmig perdelerin numaralandirilmasinda iki yol izlenebilir. Bunlardan
biri do sesinin her zaman sifir rakami ile gosterilmesidir ki bu, “sabit sifir” olarak
adlandirilir, digeri ise “degigsken sifir’dir. Degisken sifir uygulamasinda, kromatik
olarak seslerin adlandirilmasi islemine, eserde ya da analiz i¢in segilen pasajda ya da

boliimde, istenilen herhangi bir sesten baslanilir.
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Ornek 2.2.
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Yukaridaki 6rnekte SPT’ler, sabit ve degisken sifir uygulamalarinin her ikisiyle de
gosterilmistir. Analiz esnasinda tercih edilen yontem net bicimde tanimlanmalidir.
Bu tanimlamay1 yapmanin temel baslangic noktasi ise sifir olarak secgilen perde,

yukaridaki drnekte gosterildigi gibi yazilmalidir.

2.2. Araliklar

SPT’ de bir araligin ismi, o araligin alttaki perdesini gosteren sayinin, iistteki
perdesini gosteren sayidan c¢ikarilmasiyla bulunur. Cikan sonug, o araligin

biiytlikliigiinii gosterir ve ayn1 zamanda o araligin ismidir.

Ornek 2.3.
o)
A g — ]
o—g o |
0y J (o]
C=09-5-44 11-2=49

Alttaki sesin sayisinin iistteki sesin sayisindan biiyiik oldugu durumlarda, elde
edilecek say1 negatif olacagindan, yukarida anlatilan islem yapilmadan once, iistteki

sesin sayisina 12 eklenir.

Ornek 2.4.
f) 4 00
A 4 F— :
&8 == |
)
0-4=
G=04-0=A44 12-4=48

32



2.2.1. Basit Araliklarin Cevrimi, “Tamamlayic1”

Basit bir araligin ¢evrimini bulmak i¢in, o aralifin sayis1 12’den ¢ikartilir.

aya cikan sonuc, o araligin cevriminin sayisidir ve “tamamlayict” adini alir. Basi
Ortaya ¢ik , 1 yisid “t layic1” adin1 alir. Basit

bir arali§in ¢evrimi ile kendisi bir oktav iginde sinirl kalacagindan basit bir araligin

sayistyla, o araligin ¢evriminin sayisinin toplami her zaman 12 olmalidir.

Ornek 2.5.
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Asagidaki tabloda, SPT’de olusabilecek 12 basit araligin sayilari ve bu sayilara

karsilik gelen araliklarin isimleri verilmistir.

Tablo 2.1. Araliklarin geleneksel adlar1 ve SPT yontemindeki karsiliklar.

Arahgin Adi Araligin Sayisi
Unison 0
Kiigiik ikili, artik birli 1
Biiyiik ikili, eksik ti¢lii 2
Kiigiik ti¢lii, artik ikili 3
Biiyiik ticlii, eksik dortli 4
Tam dortlii, artik ti¢lii 5
Artik dortlii, eksik besli 6
Tam besli, eksik altili 7
Kiigiik altil1, artik besli 8
Biiyiik altil1, eksik yedili 9
Kiigiik yedili, artik altilt 10
Biiytik yedili, eksik sekizli 11
Oktav, artik yedili 12
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Aynmi perdenin farkli adlarimin, aymi PS’de yer almalar1 gibi, birbirinin
tamamlayicisi olan aralik siiflandirmalar1 (AS) da aym1 AS’de yer alirlar. Alt1 tane
AS vardir. Asagidaki tablo bu alti AS’yi gdstermektedir. Asagidaki tablodan da
anlagilabilecegi gibi aralik siniflandirmasinda, basit ve bilesik araliklar arasinda bir

fark yoktur.

Tablo 2.2. AS’ler ve liyeleri

Arahk Simifi Uyeleri

1,11 Araliklar 1, 11, 13, 23 vd.
2,10 Araliklar 2, 10, 14, 22 vd.
3,9 Araliklar 3, 9, 15, 21 vd.
4,8 Araliklar 4, 8, 15, 21 vd.
5,7 Araliklar 5, 7, 17, 19 vd.
6 Araliklar 6, 18 vd.

2.3. Aralik Simifi, Cikic1 ve Inici Araliklar

Melodik araliklarda araligin boyu, ikinci perdenin sayisindan ilk perdenin
sayisinin ¢ikarilmastyla bulunur. Ornegin Re-Mi ¢ikic araliginda, aralik 2°dir (Islem
sabit sifir uygulamasina gore yapilmakta). Ciinkii, ikinci perde olan mi notasinin
rakami 4’tiir, ilk perde olan Re sesinin rakami 2’dir (4-2=2). Inici araliklarda islem
negatif sayr verir. Mi-re inici araligimin rakami —2’dir. Ciinkii (yine sabit sifir
uygulamasina gore), ikinci perde olan re perdesinin rakamindan birinci perde olan mi
notasiin rakaminin ¢ikarilmasi gerekmektedir. ikinci perde olan re notasinin rakami
2’den, birinci perde olan mi notasinin rakami 4 ¢ikarildiginda sonug -2 olur (2 — 4 =
- 2). Rakamn 6niinde olan — isareti, o araligm inici aralik oldugunu gosterir. Inici
aralig1 gosteren negatif sayi, pozitif sayiya cevrilebilir. Bu pozitif sayi, negatif

sayiin tamamlayicisidir. Bu nedenle mi-re inici araligi, pozitif 10 ile gosterilebilir.
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Analizlerde negatif say1 kullanmamak amaciyla, inici araliklarda perdeler
arasindaki araliklar degil, smiflandirilmis perdeler arasindaki araliklar oOlgiiliir.

Asagidaki oOrnekte Once c¢ikici, daha sonra inici araliklarin  hesaplanmasi

gosterilmektedir.
Ornek 2.6.
0
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2.4. Smiflandirilmis Perde Takimlari (SPT)

SPT, her bir PS’si digerinden farkli olan bir grup PS’yi tanimlar. Sonugta her
SPT, digerinden farklidir. SPT’ler, tonal olmayan miizigin analizinde melodik ve

armonik yapiy1 ¢oziimlemede ve bestelemede yararlanilacak araglardir.

2.4.1. SPT’lerin Boylari

Teoride, bir SPT, bir ila on iki perde igerebilir. Ancak bu calismada, ii¢ ile
sekiz perdeden olusan SPT’leri iizerinde durulacaktir. Ciinkii bir ve iki perdeli
siiflandirilmis perdeli takimlar, tonal olmayan eserlerdeki armonik olusum hakkinda
dogru bir fikre ulagsmada yetersiz kalirken, dokuz iizeri sayida perde igeren SPT’ler

tam tersi nedenle degerlendirme dig1 birakilacaktir.

Asagidaki tabloda, SPT’lerin, icerdikleri PS sayisina gore aldiklar1 adlar

listelenmislerdir.
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Tablo 2.3. SPT’lerin adlar1 ve igerdikleri PS sayilari

Trikort, ii¢ ses sinifi igeren ses sinifi takimi
Tetrakort, dort ses sinifi igeren ses sinifi takimi
Pentakort, bes ses sinifi i¢eren ses smifi takimi
Heksakort, alt1 ses iceren ses sinifi takimi
Heptakort, yedi ses i¢eren ses sinifi takimi
Oktakort, sekiz ses iceren ses sinifi takimi

2.4.2. SPT’lerin Isimleri

SPT’ler her zaman ¢ikici-sirali halleri gozetilerek adlandirilirlar ve bunlarin
notasyonunda koseli parantez i¢inde, her PS’nin arasina virgiil konulur. Bir diger
yazim sekli, SPT’yi olusturan PS’lerin dizek iizerinde birliklerle gosterilmesidir.

Asagida ornekte verilen pasajin SPT’si, her iki sekilde de gosterilmistir.

Ornek 2.7.
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SPT’nin hangi perdeyi sifir noktas1 olarak kabul ettigi ise yukaridaki 6rnekte
oldugu gibi la=0 vs. seklinde gosterilir. Bir SPT bir parcada, orijinal hali, transpoze

edilmis hali, ¢evrim veya ¢evrim transpozeli halleriyle bulunabilir.

SPT’lerin adlandirilmasinda agiklayiciligi nedeniyle daha ¢ok tercih edilen
diger yontem, A. Forte’nin yontemidir. Yukarida da belirtildigi gibi, “Tonal
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Olmayan Miizigin” analizinde, SPT’nin bir ydntem olarak terminolojisinin
oturmasinda A.Forte 6nemli bir yere sahiptir. Forte, “The Structure of Atonal Music”
(1973) adl1 kitabinda, olas1 220 SPT’yi liste halinde hazirlamis ve bu listeyi kitabinin
arkasinda yaymlamistir. Forte, listesinde olas1 220 SPT’yi arasina “tire” konmus iki
sayiyla gosterir, bu sayilar SPT’lerin isimleridir. Arasina tire konularak gosterilen bu
sayilarin birincisi o SPT’nin ka¢ perde icerdigini gosteren sayidir; Forte bu sayilar
“Kardinal Sayis1” olarak adlandirir. Tireden sonraki sayr ise o SPT’nin listede
kaginci sirada oldugunu gosteren sayidir. Bu yazim sekli 6rneklenecek olursa: 5-32,
bu SPT bes PS igerir ve Forte’nin bes PS’li SPT’ler siralamasinda 32. sirada yer

almaktadir.

2.4.3. Transpoze

Transpoze, bir SPT’nin, herhangi bir araligin 06l¢ii alinarak, bulundugu
perdelerden farkli perdelere aktarilmasini ifade eder. Herhangi bir SPT, herhangi bir
sayimnin (araliklar sayilarla ifade edildigine gore aslinda herhangi bir araligin), SPT’yi
olusturan her PS’sine eklenmesi suretiyle transpoze edilir. Asagidaki 6rnekte SPT, 4

aralik yukari transpoze edilmistir.

Ornek 2.8.

SPT 0 2 4 7 9

Transpozisyon i¢in

Olcii alinan aralik +4 +4 +4 +4 +4

Transpoze isleminden

sonraki SPT 12 6 8 11 (13-12=1) 1
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2.4.4. Cevrim (Ayna)

Cevrim, bir SPT’deki biitiin araliklarin, tamamlayicilariyla degistirilerek
yeniden yazilmasidir. Cevrilmis haldeki SPT’ler de istenilen baska bir araliga

transpoze edilebilir.

Ornek 2.9.
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Yukaridaki 6rnekte, SPT’yi olusturan araliklarin her biri tamamlayicilar ile
degistirilmig, boylelikle SPT’nin c¢evrimi elde edilmistir. Elde edilen takim,

oncesinde verilen takima gore, aralik 9’a transpoze (T9) edilmis haldedir.

2.5. Her SPT i¢in Tek isim: En Kalin Sira

Bir SPT, orijinal, ¢evrim, orijinalin veya ¢evrimin transpozisyonu gibi pek ¢ok
farkli durumlarda bulunabilir. SPT’lerin biitiin bu durumlarma verilecek adlarin
yaratacag1 kargasadan kaginilabilmek ve hangi durumda olursa olsun SPT’leri kolay
tantyabilmek icin SPT’lerin biitiin sekillerini kapsayacak bir isme gereksinim
duyulmustur. Bu isim de “en kalin sira”dir. Forte yukarida adi1 gecen kitabinda, olasi
220 SPT’nin listesini SPT’lerin en kalin siralanmig halleriyle hazirlamistir.
Dolayistyla bir SPT’nin adi, o SPT’nin orijinal, ¢evrim, orijinalin veya ¢evrimin

transpozisyonu gibi pek ¢ok farkli durumlarinin tiimiinii kapsar.

2.5.1. En Kalin Siranin Elde Edilmesi

“En kalin sira”, bir SPT’deki perdelerin, birbirlerine miimkiin olan en yakin

araliklarla siralanmalaridir. Bir SPT’nin en kalin siralamasinda olas1 bir genis aralik
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dizinin bas kismima degil, sonuna dogru getirilmelidir. En kalin siralamay1 elde

etmek icin gereken islemler asagidaki ornek iizerinde gosterilmistir.

Ornek 2.10.

C=0[2,4,7,11]
P N | — 11-2=9
4,7,11,14eeemeev 14-4=10
7,11,14,16---- 16 —7=9
11,14,16,19-—- 19- 11= 8 * T1 [0,3,5,8]

Yukaridaki 6rnekte en diislik siranin bulunabilmesi igin:

1. Oncelikle SPT’yi olusturan PS’ler, sayisal olarak kiigiikten biiyiige dogru
sirayla yazilmistir,

2. Swralamada en basta yer alan PS’nin sayisi, en sonda yer alan PS’nin
sayisindan ¢ikartilmistir,

3. Bu islemde en az farki veren siralamanin bulunabilmesi igin, islem,
SPT’nin PS’lerinin biiylikten kiigiige sirali oldugu biitiin sekillerine uygulanmustir,

4. En az farki veren siralama, ilk sayis1 0’dan baslayacak sekilde transpoze
edilmistir. Cikan siralama en diisiik siralama, Forte’nin listesindeki adiyla ise 4-26

SPT’sidir.

Bu islemler sonunda dikkat edilmesi gereken, soldan saga siralamada son
araligin ilk araliktan biiylik olmasidir. Yukaridaki 6rnekte siralamadaki ilk aralik ve
son aralik esittirler, bu nedenle baska bir isleme ihtiyag duyulmamistir. Siralama
yukaridaki ornekte oldugundan farkli [0,2,4,7] seklinde olsaydi, siralamadaki son
araligin ilk araliktan biiylik olmasi nedeniyle, en diislik siranin bulunabilmesi i¢in

islemlere asagidaki sekilde devam edilmesi gerekirdi.
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Ornek 2.11.

[0,3,5,7 ]
[7,5,3,0]
[5,7,9,0]
T710,2,4,7]

Yukaridaki 6rnekte:
1. SPT’ler sagdan sola yazilmustir,
2. Siralamadaki her PS’nin tamamlayicis1 yazilmistir,
3. Cikan siralama, 0 rakamindan baslanacak sekilde transpoze edilmistir. Elde

edilen sira, en kalin siradir. Bu SPT nin Forte’nin listesine gore adi ise 4-22°dir.

Daha fazla PS igeren SPT’lerde de bastaki ve sondaki araligin farklarinin esit
oldugu durumlarla karsilasilabilir. Bu durumda PS siralamasinda en az aralik farkinm
veren ve siralamanin basina dogru en sikisik olani tercih edilmelidir. Bir SPT nin en
kalin siralamasini bulunduktan sonra, bu siralamanin transpozesi, aynasi ve ¢evrimi
gibi biitiin sekilleri, en kalin sira baglhiginin altinda da belirtildigi gibi, o SPT nin adi
tizerinden adlandirilir. Asagidaki Ornekte, yukarida en alt siralamasi gosterilen,
Forte’nin 4-26 SPT’sinin, orijinali ( O ), transpozesi ( T ), ¢evrimi ( I ) ve ¢cevriminin

transpozesi ( I T) gosterilmektedir.

Ornek 2.12.
o) - o
P A © ~7 T I T (@) [y I = ]
o — — = n P = — e — e T = {
NV II{)O ~7 I %O I Py ]
v Ko
SPT 4-26 O SPT 4-26 T 11 SPT 4-26 1 SPT 4-26 IT

Teorisyen J. Rahn en kalin siranin olugmasinda bir farkli goriis ortaya
koymustur. Rahn,(1970) Forte’nin en kalin sira olusturulurken en kiigiik araligin,
soldan saga siralamada basta olmas1 gerektigi goriisiine katilmaz. Bu durum Rahn’1n
5 SPT’nin en diisiik sirasin1 farkli gdstermesinden bagka da fark yaratmaz. N. Strauss

da Rahn’nin goriisiinii paylasan teorisyenlerdendir. (Strauss, 2004)

40



2.6. Aralik Muhteviyati (AM)

AM, bir SPT igindeki araliklarin sayisini ve bu araliklarin ¢esitlerini tanimlar.
Bir eserin olusumundaki araliklarin gesitleri, analizde, o eserin armonik yapisini
¢oziimlemek acisindan Onemlidir. Tonal miizikte armoninin kurulus sekli ve
dolayisiyla aralik muhteviyati belli oldugundan bu yapiy1 ¢oziimlemek icin ayri bir
teknige ihtiya¢ yoktur. Tonal olmayan miizikte ise, SPT’nin i¢indeki aralik
muhteviyatinin ~ ¢oziimlenmesi, armoninin  ¢dzlimlenmesine ve SPT’lerin
iliskilendirilmesine yardim eder. SPT’nin besteleme yontemi olarak kullanildigi

durumlarda ise, armonik kurguda farkli agilimlar saglanmasina yardimci olur.

Bir SPT’deki araliklarin sayisi, o SPT’deki siniflanmis perdelerin sayisina gore
degisir. Asagidaki tablo, SPT’lerin, PS sayilarina gore icerdikleri araliklarin

sayilarin1 vermektedir.

Tablo 2.4. SPT’lerin biiyiikliiklerine gore icerdikleri aralik sayilar

SPT Igerdigi aralik sayis1

Trichord (li¢ sesli akor) 3
Tetrachord (dort sesli akor) 6
Pentachord (bes sesli akor) 10
Hexachord (alt1 sesli akor) 15
Heptachord (yedi sesli akor) 21
Octachord (sekiz sesli akor) 28

Bir SPT’nin AM’sini bulmak igin;

1. PS’ler sayilariin biiyiikliiklerine gore sira ile yazilir [0,1,6,7]. Bu bir
tetrachord olduguna gore, bunu olusturan smiflanmis perdeler arasinda toplam 6
farkli aralik olusmustur.

2. Birinci PS’den baslanarak, bu smiflandirilmis perdenin, digerleri ile
olusturdugu aralik sinifi bulunur. Daha sonra ayni islem ikinci ve Tigiincii

siiflandirilmig perdelere yapilir. [0,1,6,7 ],
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1-0=1, 6-0=6, 7-0=7
6-1=5, 7-1=6
7-6=1

3. Bulunan araliklar, aralik siifi tablosunda gereken yere yazilir.

Tablo 2.5. AM tablosu
Aralik Smifi 1,11 2,10 3,9 4,8 5,7 6
Tetrachordda kag kez bulundugu 2 0 0 0 2 2

A. Forte, AM gostermek igin tablonun sadece ikinci sirasini kullanir, bu,
tamamiyla kisisel tercih meselesi olup anlayisa dair bir farklilik yaratmamaktadir.
AM, SPT’nin igerdigi biitlin araliklarin toplami oldugundan, SPT nin sirasinin nasil
oldugunun bir 6nemi yoktur. Ancak negatif sayilardan kac¢inmali ve PS’lerin

kiigiikten biiyiige dogru siralanmig olmalarina dikkat edilmelidir.

Bir SPT’nin, biitlin transpozisyonlar1 ayni aralik muhteviyatini verir ve
SPT’nin, inici veya ¢ikici transpozisyonlari araliksal yapida herhangi bir degisiklige
yol agmaz. Bir SPT nin ¢evrimi de, o takimin orijinalindeki AM’sinin aynisini verir
ve bir SPT’nin AM’si, onu olusturan araliklarin tamamlayicilar1 da géz Oniinde

bulundurularak ¢ikartildigi unutulmamalidir.

Kisaca; bir SPT’nin orijinali ile ¢evrilmisi ayn1 SPT olarak kabul edilir ve
adlandirilir. Dolayisiyla AM’leri de kacgiilmaz ayni olacaktir. Orijinaldeki her

araligin tamamlayicisi, SPT nin ¢evriminde de bulunur.

2.7. SPT’lerin Birbirleriyle Olan iliskileri

Buraya kadar, bir SPT’yi ¢oziimlemeye dair edinilen bilgilerle, analiz edilen

eserin lizerine kuruldugu yatay ve dikey sistem hakkinda “genel” bir yargiya varmak
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oldukca zordur. Ciinkii buraya kadar aciklanilanlar, “biitiin”ti olusturan detaylarin,
ele alimis sekillerindeki yontemi acgiklamaya dairdir. Bir miizik eseri, genelde birden
fazla SPT iizerine kurulmustur ve analiz esnasinda bunlarin ortaya cikarilmasi ve
irdelenmeleri gerekmektedir. SPT nin analiz yontemi olarak kullanildigi durumlarda
yapisal kurgunun daha iyi ¢oziimlenebilmesi, bestecilik teknigi olarak kullanildigi
durumlarda  ise  yapisal  kurgunun  elemanlar1  arasindaki  gegislerin
renklendirilebilmesi i¢in SPT’ler arasindaki iligkiler iyi kurulmalidir. Bu nedenle
teknigi olusturan etmenlerin, 6rnegin, bir SPT nin AM’si ve/veya en diisiik siras1 gibi
diger SPT’lerden bagimsiz olan 6zelliklerinin bilinmesi, bir yapit1 analiz etmek veya
yeni bir yaratt ortaya koymak acisindan yeterli degildir. Bir SPT’nin tiim
ozelliklerinin irdelenmesi sonucu ortaya ¢ikacak kombinasyonlar1 bilmek kadar,
SPT’lerin birbirleriye olan iliskileri ve bunlarin bir pasajda nasil etkili olduklarmin
da anlasilmasi iskeleti tanimlamada/¢oziimlemede son derece onemlidir. Bir SPT’nin
ve bu SPT’nin ¢esitli formlariin, baska SPT’lerle arasindaki potansiyel iliskileri
saptamanin cesitli yollar1 ve bu iligkilerin tiirlerine gore, basta Forte olmak iizere,

teorisyenlerce belirlenmis cesitli adlar1 vardir.

En diistik siralamasi ayn1t AM’yi verdigi halde, higbir sekilde (¢cevrim ya da
transpoze) birbirinin ayni olarak gdsterilemeyen SPT’ler, Z baglantili (Z-Relation)
SPT’ler olarak adlandirilmislardir. Z harfi herhangi bir harf olarak segilmistir, bir
anlami yoktur. Asagidaki 6rnekte Z baglantili iki SPT gosterilmektedir.

Ornek 2.13.
y)
P’ A 1|
s b e = = " a3 o i |
VT p=4 =4 = Bes ~ Oy Oy 1 |
D= 48 = o4 - [ d = ﬁ”—e— =S - ||
o bo
X [® ] 1 |
Je - - vy vy [y (@] O [ ) 1 |
7 H(‘ JJ.H(‘ JJ.H() II
o o o
47-15 47-29 47-15 47-15 47-29 47-15 47-29 47-29

SPT’ler arasindaki iligkilerin bir bagka cesidi iist takim (super set), alt takim,
(sub set) iliskileridir. Fazla sayida PS iceren SPT’ler cesitli kiiciik SPT’lere
boliinebilirler, ya da kiiciik SPT’ler birlestirilerek daha biiylik SPT’leri olustururlar.
Biiyiik SPT’den ayrilan kiigcliik SPT’lere alt SPT, kiiciiklerin ayrildig: biiyliik SPT’ye
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de st SPT denilir. Asagidaki 6rnekte 7-32 SPT’sinden tiiretilebilecek olasi alt
SPT’lerden bir kag1 gosterilmektedir.

Ornek 2.14.

ret = 0/1,3,4,6]

1

i PN (@) ~
= %(‘ ~

#o ° R R

ret =0/0,1,346809]

ret = 0[1,3,6,9]

CC;’ND

SPT’ler aras1 bir bagka iliski ¢esidi R harfi ve bu harfe yapilan cesitli ilavelerle
gosterilenidir. Burada kullanilan biiyiik harf R “relation” (iliski, alaka, baglanti)
kelimesinin kisaltmasidir. Biiyiik harfin hemen yanina yazilan harf ve sayilar,
iliskinin farkl ¢esitlerini sembolize eder. SPT’lerin baglant1 tiirlerine verilen isimler,

asagida ornekleriyle agiklanmaktadirlar.

Rp: iki SPT’nin ortak bir alt SPT’yi paylagsmalar1 ve bir PS haricinde
birbirlerinin aynisi olmalari durumudur.

Asagidaki 6rnek Forte’nin yukarida adi gegen kitabindan alinmistir. 5-16 ve 5-
32 SPT’leri bir PS disinda ayn1 PS’lerden olugmaktadir, 4-18 her ikisinin ortak alt

takimudir.
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Ornek 2.15.

A SPT 5ﬂ///,\ SPT5-£//_,|
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b 4 ]
on) 7 = X o |
;)y o bo e B =S bo Ro I
/ L///
SPT 4-28 SPT 4-28

Ro, Aym1 sayida SPT igeren iki SPT’nin AM’lerinin, AM’lerini olugturan
araliklarin tekrar sayisi acisindan farkli olmalari durumunda aldiklar1 addur.
Asagidaki 6rnekte her iki SPT 4 PS’den olugmaktadir, ortak AM’leri de vardir, ancak
ortak AM’lerinin tekrar sayilar1 farklidir.

Ornek 2.16.

SPT 4-2 en diisiik sira [0,1,2,4] AM 221100
SPT 4-13 en diisiik sira [0,1,3,6] AM 112011

Ri, Ayni sayida SPT igeren iki SPT’nin AM’leriden dordiiniin ayni, kalan
ikisinin ise araliklarin tekrar sayilar1 agisindan birbirlerinin tersi olmalari
durumundaki gosterimdir. Asagidaki ornekte her iki SPT 4 PS’den olusmaktadir,
AM’lerinin dordii aynidir, birincisinde A2 iki kez, A3 bir kez bulunurken,

ikincisinde durum bunun tam tersidir.

Ornek 2.17.

SPT 4-2 en diisiik sira [0,1,2,4] AM 221100
SPT 4-3 en diisiik sira [0,1,3,4] AM 212100

Rz ise Ri’de oldugu gibi, ayn1 sayida SPT igeren iki SPT’nin AM’leriden

dordiiniin ayni, ancak R;’den farkli olarak, kalan iki AM’sinin ise farkli olmalar
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durumudur. Asagidaki 6rnekte her iki SPT 5 PS’den olugsmaktadir, AM’lerinin dordii

aynmidir, kalan iki AM birbirlerine benzememektedir.

Ornek 2.18.

SPT 5-10 en diisiik sira [0,1,3,4,6] AM 223111
SPT 5Z-12 en diisiik sira [0,1,3,5,6] AM 222121

Miizikal analizde de, hem analizin dogasinin i¢inde barindirdigi gesitlilikler
hem de miizigin yapisi nedeniyle, salt yontemi bilmek yeterli degildir. Bu yontemde
de analizin bir istatistikten Oteye gidebilmesi i¢in analizi yapan kisinin miizikal

anlayis konusundaki birikimi 6nemi yadsinamaz.
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UCUNCU BOLUM

“BAHAR AYINI”NIN SPT YONTEMIYLE ANALIZi

Stravinsky’nin Bahar Ayini adli eseri “Adoration of the Earth” ve “The
Sacrifice” adlartyla iki baslik altinda 14 bodliimden olugmaktadir. Bu calismada,
eserin “Adoration of the Earth” bashigindaki 8 ayr1 boliimii SPT ydntemiyle analizi
icin once bu bagligi olusturan SPT’ler belirlenecek, daha sonra bu SPT’lerin

olugmasindaki temel prensipler tartigilacaktir.

I. Adoration of the Earth

Introduction

The Augurs of Spring (Dances of the Young Girls)
Ritual of Abduction

Spring Rounds (Round Dance)

Ritual of the Rival Tribes

Procession of the Sage

The Sage (Adoration of the Earth)

Dance of the Earth

3.1. Birinci Baghg@ Olusturan Boliimlerin Partitiir Sirasina Gore SPT’leri
3.1.1. Introduction P1 - P13
A.Forte (Forte 1978) kitabinda, Stravinsky’nin “introduction” boliimiind,
eserin geneline ait fikirlerinin olusumundan ¢ok daha dnce yazmis olabilecegini ileri
stirmiistiir. Buna dayanak olarak, kendisinin yaptig1 analiz disinda Stravinsky’nin R.
Craft tarafindan yaymlanmig, Bahar Ayinine ait taslak defterinde, giris boliimiine ait

calismalarin azligini gostermistir.

Eserin girig boliimii, fagotun tiz rejistrde sundugu diyatonik yapidaki solo bir

ezgi ile baslar. Bolimiin baslangicindaki bu solo, daha sonra korno tarafindan
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calinan birinci soloya cevap niteliginde kars1 ezgi, ve P3’e ( P harfi ve say1 partitiir
tizerindeki prova numaralarini ifade etmektedir) kadar olan karsi ezgiler, eserin bu
boliimiiniin bestelenmesinde kullanilan armonik ve melodik malzemenin hemen

tiimiini icermektedir.

Fagot solonun (6rnek 3.1.) hemen ardindan, 6énce kornonun daha sonra ise
klarinetlerin sundugu kars1 ezgi girer. Ikinci dl¢iide, dnce kornoda ve daha sonra
klarinetlerdeki kars1 ezginin yapisi, fagotun sundugunun tam tersine tek yonde ilerler

ve yanasik seslerden olugsmaktadir.
Ornek 3.1.

Lento J =50

@ﬁ/\ N 4B e

po 5P CofP, £ ol Perie FPe,Pree

o= G |
solo ad lib. 3 3 5

C=0 o 1174 9 2

Ornek 3.1. de gésterilen solonun 6-32 (Forte’nin SPT adlandirmasi bkz. 2.
boliim) Do = 0 [ 7,9,11,0,2,4 ] SPT’si, boliimde kullanilacak malzemenin yatay
diizlemdeki sunumudur. Solonun alt ve {ist ses sinirlarin1 PS (perde sinift) 9’un alt ve
tistline AT (aralik takimi) 5’in eklenmesiyle yukarida C=0 PS2, asagida ise C=0 PS4
belirlemektedir. Solo, AT 5,7-3,9’un ¢esitli ritmik varyasyonlari tizerine kuruludur.
P1+1. olgiide re klarinetin seslendirdigi pasaj (6rnek 3.2.), fagotun solosunun
SPT’sinden tiiretilmis 4-10 Cis = 0 [0,2,3,5] SPT’sinin transpozesinin, birbirine

eklenerek ardi ardina gelmesidir.

Ornek 3.2.
SPT 4-10
o) 3 3
A3 f — — . < ]
D4« Heo o . - ——— I N i
D) m~— 'L d & #d Ui = =
| ~——
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Ornekteki pasaj, boliinmeden bir biitiin olarak degerlendirildiginde ise SPT 6-

8 C=01[0,2,3,4,5,7] dir.

Ornek 3.3.’de koranglenin (Corn Anglais) P2’de baslayan solosu, 4-23 C =0
[1,3,6,8], ve P3+2’de bu kez melodik olarak ¢esitlenmis ve SPT’si genisletilerek (5-
23C=01]1,3,4,6,8]) tekrar edilmis hali gosterilmektedir.

Ornek 3.3.
P2 83— 6 J
) 3 o)
7 — — ——] pr— < _ ]
vy |-l [ I [V 1 I [ Y 7 L. [ JV| Il [ [ ]
SV I iy I V| Il Y 1 £ F- A o Y Il | V| ]
R S R R S
C=0 1 6 3 8

Boliimiin basindan P2+3’e¢ kadar olan boliimii, polifonik bir dokuda
gelismistir. P3+3°de ilk kez SPT C = 0 [8,9,1,3] den kurulu, armonik bir kadans
duyurulur. Kadansin olusturuldugu bu SPT, eserin armonik dilinin olusturuldugu 7-
32 SPT’sinin tamamlayicist olan 5-32 SPT’si ile ortak AM ve AT iliskisi i¢indedir.
Asagidaki 6rnekte, kadans akoru ve SPT’lerin AM’leri gosterilmektedir.

Ornek 3.4.

P2+3 fagot+klarnet+korangle
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SPT 4-16 AM 110121

P2+3 kadans
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SPT 4-16 AM 110121
SPT5-32 AM 113221

P4’de doku degisimi ile birlikte yeni bir SPT 4Z-29, C=0[4,8,10,11]
duyurulur. Bu SPT’nin AM’si (aralik muhteviyati)1,1,1,1,1,1°dir yani biitiin aralik
siniflarini igermektedir. Takimin bu 6zelligi, tinisal zenginligi disinda, SPT’nin
AM’sinin, 6nce kendi Z iliskili akoru 4Z-15 ile ve ortak A vasitasiyla herhangi bir
SPT ile baglantiya olanak tanimasidir. Nitekim P5’e kadar olan kisimda re klarinetin
soloda, 4Z-29 SPT’sine ekledigi PS’ler, takim1 6nce 5-4 C=0[4,7,8,9,10], daha sonra
7-1 C=0[4,5,6,7,8,9,10] SPT’lerine doniistiiriir. 7-1 takimi, SP’lerin siralanisindan da
anlasilacag gibi, yedi sesli kromatik dizidir. Bu SP, b6liimiin en basinda klarinetlerin
caldig1 pasaji anmimsatir. Ancak 7-1 SPT’sinin kullanimi, buradaki kromatik hatla
benzesmemektedir. Ayni pasajin degisik bir bakis agisiyla da degerlendirilebilmesi
olanaklidir. Soyle ki: uzayan 4Z-29 armonisi iizerine re klarinetin 7-1 SPT’sinden
olusan solosu girer ve 4Z-29 SPT’si ortak AM’si nedeniyle 4Z-15 olarak

yorumlanabilir ve bu da SPT’de 7-1 SPT’sinin alt takimlarindandir.

P4°de baslayan doku P5’de de devam etmektedir. Ancak, P4’den P5’e kadar
olan boliimde korno ve klarinetlerin uzun seslerle ¢aldig1 4Z-29 SPT’si armonisinin
yerini, 4Z-15 SPT’si armonisi alir. Bu iki SPT birbirlerinin, Z iliskisiyle tam karsilig1
olan SPT’lerdir. Ikisi de tamamiyla aym AM sahiptirler ancak farkli SPT’lerden
tiiremiglerdir. Burada Z iligkisinin bu tiir olanaklar1 yorumladigini hatirlatmakta yarar
vardir. Ayn1 doku ve ayni araliklar, farkli SPT’lerle siirdiiriilmiistiir ve bu farkl
SPT’lere gecis bu SPT’lerin ortak AM’leri sayesinde olmustur. Bu tiir gegislere
atonal eserlerin pek cogunda ve 12 ton teknigiyle yazilmis eserlerde rastlanir. P5’de
gozden kacirilmamasi gereken diger SPT, obuanin melodik olarak sundugu SPT’dir.

SPT 4-17 C=0[1.4,5,8].
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Ornek 3.5.
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Yukaridaki o6rnekte gosterilen obua ve kornonun birlikte seslendirdikleri
pasajin SPT’si, atonal eserlerde sik¢a rastlanilan major-mindr tetrakord, SPT 4-17
C=011,3,4,8]dir. A. Forte yukarida da ad1 ge¢cen “The Harmonic Organisation of The
Rite of Spring” adli kitabinda Stravinsky’nin bu SPT’yi kullanimindan bahsederken
su Oykiiye yer vermistir ( Forte, 1978 )

E. Anserment (Les fondements de la musique dans la conscience humaine, Neuchdtel:
Baconniére, 1961)adl: kitabinda, Stravinsky 'nin bu akora ilgisine dair bir anekdot vardwr: Bir aksam
Stravinsky, Ravel ve ben, Schoenberg’in major ve minor akoru bir arada kullanmaya dair fikrinden
bahsediyorduk. Ravel bunun Major iigliniin altta, minér iicliniin tistte olmast kosuluyla miimkiin
olabilecegini soyledi. Stravinsky: Eger bu miimkiinse tam tersi niye olmasin;, eger o sekilde

istiyorsam, o sekilde yapabilirim.

Bu 06yki, Stravinsky’nin cesitli defalar “Bahar Ayini”nin armonik dili
hakkindaki sorulara verdigi cevaplarla ¢eligir niteliktedir. Stravinsky “Bahar
Ayini’nin armonik dilinin olusumunda, diisiinsel bir sistematiginin olmadigini, tek

dayanaginin i¢sel duyusu oldugunu soylemistir. (Craft, 1981)

P6’dan P6+4’iin sonuna kadar kullanilan SPT 7-31 C=0 [1,2,4,5,7,10,11] dir.
Korangle’nin P6’da baglayan solosu, P2’deki solosunun 4-23 SPT’sinin T4 {diir.
Boliimiin P6’dan, P12’ye, yani eserin en basindaki fagot solonun ayni SPT’nin
transpozesiyle tekrar edildigi yere kadar olan kismi, bir gelisim bdlmesidir. Burada

yeni bir SPT kullanilmamustir.

P6’dan P12’ye kadar gecen armoniler arasinda, yayl calgilarin P10’da

baslayip P12’de biten ve fagot solonun bitiminden sonra P12+4’de ¢aldig1 armoniler,
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takip eden bolimii hazirlayict olmalar1 agisindan Onemlidirler. P10°da yaylh
calgilarda gelen SPT 4-27 C=0 [2,4,8,11] fagotun ekledigi PS’lerle SPT 5-32 C=0 [
2,4,7,8,11] ye doniisiir. Bu SPT ise P13’de baslayan ikinci boliim, “The Augurs of
Spring”in baslangi¢ SPT’si 7-32 C=0 [7,8,10,11,1,3,4]’nin tamamlayicis1 ayni1
zamanda alt takimidir. P12+4 kemanlarin pizzicatolarla duyurdugu 3-7 C=0

[9,12,14] SPT’si ise ikinci boliim boyunca duyulacak ostinatoyu onceler.

3.1.2. The Augurs of Spring P13 — P37

Boliim P13°de, 7-32 SPT’si ile baglar. Yukarida P10°da soziinii ettigimiz, 5-32
SPT’sinin tamamlayicisi olan bu SPT, olusumunun barindirdig: alt SPT’ler, bu alt
SPT’lerin kullanim sekli ve Stravinsky’nin armonik dilinin anlasilmasindaki
tagtyiciligt agisindan olduk¢a onemlidir. Ancak 7-32 SPT’sinin ve Stravinsky’nin

armonik dilinin o6zellikleri daha ileride SPT’lerin degerlendirilmesi bdliimiinde

tartisilacaktir.
Ornek 3.6.
P13 SPT 3-7 SPT 4-10
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— e ——— |
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v - bo © e o
keman-+viyola SPT 4-27 L/
SPT 3-7
_ ] I
50— SPT 7-32
~ |4
kontrbas+ viyolonsel SPT 3-11

Ornek 3.6.’da, 7-32 SPT’sinin enstriimantal dagilimi, SPT nin olusum sekli ya
da SPT’nin alt takimlar1 ve ostinato figiiriiniin tiiretilmis olabilecegi iki SPT ile olan
iliskisi gosterilmektedir. Enstriimantasyon, SPT nin olusturulmasindaki sistematigin,
iki farkli SPT nin birlestirilmesine dayandigin1 gosterir; kontrabas ve viyolonsellerin
caldig1 3-11 SPT’si, viyola ve kemanlarin ¢aldig1 4-27 [2,4,8,11] SPT’si. 4-27 SPT’si
ayni zamanda, P12+4’de duyulan ve P14’den itibaren “The Augurs of Spring”

boyunca biitiin enstriimanlarda gezinerek duyulacak 3-7 SPT’si ostinatosunu da
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kapsayan SPT’dir. Burada ayni ostinato Reti’nin anlayisiyla yorumlandiginda, 3-7
SPT’siyle duyurulan ostinato figiirli, tamamiyla 4-27 SPT’ sinden tiiretilmistir, ancak
eserde armonik dilin genel olusum sekli g6z Oniinde bulunduruldugunda,
Stravinsky’nin bu ostinatoyu 4-10 SPT’sinden iiretmis olma olasilig1 daha yiiksektir.
4-10 takimiin eserin armonik dilinin olusumundaki islevi, bu ¢alismanin ilerleyen

boliimiinde agiklanmaktadir.

P14’deki SPT, bakis acisina gore ¢ok farkli sekillerde agiklanabilir ve bu bakis
acilarinin hepsi de eserin genelindeki armonik dilin anlagilmasinda yol gdstericidir.
P14’de biitiin enstriimanlar, caldiklar1 6l¢ii bazinda, bir arada degerlendirilirse,
P14°de SPT 8-17 C=0[0,1,3,4,7,8,10,11]’dir. 8-17 SPT’si onceki boliimde ad1 gegen,
major-mindr tetrakordu olarak adlandirdigimiz 4-17 SPT’sinin tamamlayicisidir,
dolayistyla iliskili takimlardir. P14+1°de SPT 7-16 C=0 [0,1,3,4,7,10,11] dir. Bu iki
Olgtideki SPT’lere dortliikler bazinda bakilirsa, P14 birinci dortliik SPT 6Z-28
C=0[0,1,4,7,8,10], ikinci dortlik 5-22C=0[4,7,10,11], P14+1 birinci dortlik 5-31
C=0[0,1,4,7,10], ikinci dortliik 6Z-44 C=0 [0,3,4,7,10,11] “dir. (6rnek 3.7.)

Ornek 3.7.
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Ornekteki pasaj yatay olarak ele alindiginda poliarmonik bir yapmin da
varligindan s6z etmek miimkiindiir. Ancak pasaj1 bu sekilde degerlendirebilmek icin,
pasaji, eserin diger kalan kisimlarindan soyutlamamiz gerekir. Miizikal analizde,

pasaji eserin genelinden ayri tutmak, eser hakkinda dogru yargiya ulasilmasini
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engelleyeceginden bu fikrin ardina diismek dogru degildir. P13’deki SPT lere cesitli
yaklagimlari, hangisinin dogru oldugunu eserin genel olusumu belirleyecektir.
P14°deki SPT’lerin olusumu, P13’deki SPT’lerin olusumunun bir anlamda
varyasyonudur. Bu durum, asagida 1. Basliga (Adoration of Earth) ait SPT’lerin

degerlendirilmesi sirasinda tartigilacaktir.

P15°de baslayan pasajda, 7-32 SPT’sine ek olarak, arka arkaya T8(transpoze)
edilmis 4-8 SPT’si duyulur. 4-8 ve 4-10 SPT’lerinin iliskisi oldukca ilgingtir. Bu iki
SPT’nin yontemin tanimladig1 tarzda bir iligkileri yoktur. Ancak 4-8 SPT’si, iki
farkl1 4-10 SPT’sinin kenar seslerinden meydana gelen AS 5-7 birlesiminden
olugmaktadir. Bu olusum asagidaki drnekte gosterilmistir. P15+2 de obua ve trompet
tarafindan duyurulan 5-1 C=0 [0,1,2,3,4] SPT’si, genislemis ve daraltilmis halleriyle
(3-1, 4-1, 6-1) “Bahar Ayini’nde ¢esitli sekillerde duyurulur. Bu SPT’ler, iist iiste
bindirilmek suretiyle eserin armonik dilini olusturan kiiciik SPT’lerin siislenmis

halleridir.

Ornek 3.8.
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P16, daha 6nce giris boliimiinde duyulan SPT’lerin, farkli sunumlaridir. Daha 6nce
P2°’de duydugumuz 4-23 ve 5-23 SPT’leri transpoze halde duyulurlar. P18’e kadar
olan boliimde, giris boliimiinden 4-10 SPT’si, hem melodik hem de armonik takimlar

olarak sik¢a karsimiza ¢ikmaktadir.

P18’den P21+10’a kadar olan boliimde, “secco” akorlarla duyurulan 7-32 ve
folklorik melodinin 4-10 SPT’si duyulur. Her ikisi de daha 6nce duyurulmus olan
SPT’lerin birlesmesinden, “introduction”(P10) boliimiinde karsilagtigimiz 4-27
SPT’sinin tamamlayicist olan 8-27 SPT’si ortaya ¢ikar. P22’den iki 6l¢ii 6nce, bolme

bitimini belirleyen akor 6Z-50 C=0[10,0,1,3,6,7] yer alir.
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P22’de baslayan yeni bélmede yine 4-10 SPT’si goriiliir. Bu takim P24+4°de,
“introduction”in bagsindaki fagot solonun SPT’si olan 6-32’ye genisler. P25°de
kornonun solosu tek basina degerlendirildiginde, 5-10 SPT’sini, diger biitiin
partilerle birlikte degerlendirildiginde ise 7-35 SPT’sini gosterir. Bu SPT’ler
P28+5’e kadar orkestralamadaki farkli dagilimlarla devam eder. Stravinsky’nin bu
SPT’leri kulanim ve organizasyon sekilleri asagida, “SPT’lerin degerlendirilmesi”

konusunda tartisilacaktir.

P28’de degisen dokuya, P28+5°de trompetlerin ¢aldigi 4-10 melodisi eklenir.
Bu melodiyi Forte, P25’de baslayip siirekli tekrar edilen diger 4-10 melodisinin
kontrpuani olarak degerlendirmistir. (Forte, 1978) Ancak P25’de baslayan melodinin
SPT’si 4-10’dur ve dokunun polifonik olarak tanimlanmasi miimkiin degildir.

P25°deki bu iki melodi asagidaki 6rnekte gosterilmektedir.

Ornek 3.9.
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Boliimiin devaminda P30’da doku ile birlikte SPT’de degisir; SPT 8-28 C=0
[1,2,4,5,7,8,10,11]. Ornek 3.10’da bu SPT’nin keman partisindeki dagilimi

goriilmektedir.
Ornek 3.10.
P30 keman 4-10 |
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Ornekteki her iki parti tek ve yatay olarak ele alindiginda, farkli PS’lerden
baslatilmis iki 4-10 SPT sinin st {iste eklendigi goriiliir. Ancak SPT’lere dortliikler
bazinda bakildiginda iki farkli 4-28 C=0[0,3,6,9] SPT’sinin, geleneksel adiyla iki
eksik yedili akorunun, ardisik bicimde eklendigi goriiliir. “Bahar Ayini”ndeki genel
armonik olusum, bu pasajdaki 7°1i akorlarin, birlestirilmis 4-10 SPT’lerinden elde
edildigi fikrini destekler. Stravinsky’nin hangi yontemi kullandigin1 bilmek miimkiin
olmasa da, ya da kendi sOyledigi gibi higbir yontem kullanmamis olsa da, pasaj,
Stravinsky’nin basit bir ¢ekirdekten karmasik dokular yaratabilmedeki ya da basit bir

biitiinii parcalarina ayirmadaki ustaliginin net bir gostergesidir.

P32’den P37’ye yani boliimiin sonuna dek yeni bir fikrin ortaya ¢ikardigi yeni
bir SPT yoktur. Biitiin enstriimanlarin katilimiyla, bdliim boyunca “tek tek ve
sirayla” duyurulan melodik hatlar ve motiflerin tekrarlart {ist tiste bindirilerek
duyurulur. Biitlin bu parcalarin {ist iiste bindirilmesinden ortaya ¢ikan yeni SPT’ler
olmasina karsi bunlar eserin genel miizikal dilinin olusumunda etkili SPT’ler

degillerdir.

3.1.3. Ritual of Abduction P37-P48

P37, SPT 6-27 ile baslar. Forte, eserin iki piyano diizenlemesini referans
alarak, bu takimin daha 6nce P12+7’de, “The Augurs of Spring” ostinatosunun
duyulmasindan hemen once, “The Augurs of Spring”deki 7-32 SPT’sine gecisi
saglayan SPT oldugunu sOylemistir. Ayrica P30°daki SPT’leri (6rnek 3.10.)
sekizlikler bazinda ele alarak 6-27°nin burada da benzer bir iglevi oldugunu ileri
stirmustlr (Forte, 1978,). Bu calismada SPT’ler, eserin orkestra versiyonundan
cikartildigi icin Forte’nin P12+7’deki SPT 6-27 ile ilgili gortsti dikkate
alimmamaktadir. Forte’nin P-30’daki 6-27 hakkindaki goriisii ise: 8-28 takiminin alt
takimlarindan biri oldugu yoniindedir ve bu da dogal olarak takimlar aras1 gegisteki
ilgiyi kurmada kolayliklar saglar. Stravinsky’nin kiigiik SPT’leri birlestirerek
olusturdugu biiyiik SPT’lerin eserin genelinde takimlar arasi gecislerde kolaylik

saglamas1 dogaldir. Takimlar arasi iligkiler yerine, buradaki SPT’nin olusumuna
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yogunlasmak daha dogrudur. Asagidaki ornekte 4-27 ve 3-11 SPT’lerinin
birlestirilerek bu pasajdaki SPT’yi olusturma sekli gosterilmektedir.

Ornek 3.11.
P37
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P37+3’de 6-27 takim1 armonisine T9 melodik 6-27 SPT’si eklenir. iki farkli
alt1 sesli takim {ist iiste kullanilmasina ragmen, dokunun saglamlig: iki takimin bir
arada kullanilmasin yaratabilecegi kargasay1 ortadan kaldirmistir. Bu iki takimin tist
iiste bindirilmesi sonucu farklt SPT’ler olusur ancak bunlar “doku”yu olusturmazlar,

ancak dokunun parcalaridir.

P-38’de, daha oOnce boliimiin basinda duyurulan 6-27 SPT’si devam

etmektedir.
P39’da yine 3-11 ve 4-27 SPT’lerinin birlestirilmesiyle 7-31 SPT’si vardir.

Bu iki SPT’nin birlesimlerinden farklt SPT’lerin ¢ikmasi birbirlerine eklenme

noktalariyla ilgilidir.
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Ornek 3.12.
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P-40’da, yayl calgilarin SPT 4-27’sine kornonun ¢aldigt PS 2 ve 7’nin
eklenmesiyle SPT 6-22 [1,2,3,5,7,9] karsimiza ¢ikar. Kornonun ¢aldigi bu motif
boliimiin devaminda farkli bir sekilde tekrar duyulacaktir. Aslinda bu solo, biitiin
eser boyunca, miizikal yapinin ¢esitli katmanlarinda, farkli sekillerde duyulan 4-10

SPT’sinin, en diisiik siralamasinin kenar seslerinin olusturdugu AS’den kuruludur.

P42, 4-27 SPT’sinin orijinali ve T5’inin iist iiste bindirilmesidir. Bu iki
takimin birlikte olusturdugu SPT 6-27°dir. P42+4’de SPT 6-27°ye PS9’un
eklenmesiyle 7-31 SPT’leri olusur.

P43 yatay ele alindiginda, eser boyunca direkt ya da daha biiyiik bir SPT nin
alt SPT’si olarak sikca karsilagilan 5-23 SPT’si goriiliir. P43°de baslayan bolmeyi
olusturan SPT’lere sekizlikler bazinda bakilirsa 4-18 [6,7,10,1], 5-13 [5,7,8,10,11] ve
4Z-15 SPT’leri goriiliir. 4-18 ve 4Z-15 SPT’leri, bu ¢alismanin devaminda verilecek
olan tabloda da goriilecegi gibi “Bahar Ayini’nde en c¢ok siklikta kullanilan
SPT’lerdir.

P44, P40’daki korno solo tekrar duyulmaya baglar. P40°da 4-27 SPT’sine
eklenen solo bu kez P40’daki 4-27°nin T2’sine eklenerek gelir ve 5-25 SPT’si ortaya
cikar. P44 de baslayan korno solonun bitmesiyle P44+4’de SPT 6-27’ye dontistir.

P45°deki SPT’ler her birim nota bazinda incelendiginde, 5-31 SPT’sinin
siklikla kullanildigi goriiliir. Forte P44’den baslayarak, bu pasajdaki biitiin 4-27, 5-
31, 6-27 ve 6-30 SPT’lerinin hepsinin 7-32 SPT’sinin kapsamindaki SPT’ler
oldugunu savunur (Forte, 1978). Bu P44’den P46’ya kadar olan pasajin, 4-27
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SPT’sinin genisleyerek 7-32 SPT’sine ulagsmast ya da 7-32 SPT’sinin kii¢lik
parcasiyla baslanarak tamaminin duyurulmasi anlamina gelmektedir. Bu 7-32
SPT’sinin, eser boyunca olan hakimiyeti géz 6niinde bulunduruldugunda yerinde bir
yaklagimdir. Asagidaki oOrnekte, adi gegcen SPT’lerin pasajdaki olusumlari

gosterimliktedir.

Ornek 3.13.
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P46°da, boliimiin basinda ve boliim iginde ¢esitli transpozeleriyle bir¢cok kez
duyurulan motif, bu kez sadece kendi SPT’si 5-23 ile duyulur. Motifin bitiminden
sonra P47’de boliimiin bitisini hazirlayan bolmeyi baglatan 5-16 SPT’si duyulur.
Burada da boliim igerisinde daha 6nceden duyurulmus motifler kullanilmaktadir.
P47+8’de 5-16 SPT’sine C=0 PS 4’iin eklenmesiyle SPT, 6-15 olur. Sonraki
boliimiin baslangici olan P48’den 26nce ise C=0 PS 3’iin eklenmesiyle SPT 7-16
olur. Burada SPT 6-15’e¢ eklenen C=0 PS 3, ortak PS yoluyla SPT degisikligini
saglayan PS’lerden biridir.

3.1.4. Spring Rounds P48 — P57

Boliimiin P48’den P49’a kadar olan giris bolmesi 6-32 SPT’si iizerine
kuruludur. P49°da baslayan yeni bélme 7-35 SPT’si lizerine yapilandirilir. P49+4°de
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gelen climlecik ise 6-33 SPT’si lizerine kuruludur. P50°de ayn1 doku devam eder.
Ancak bu kez iizerine daha 6nce P28+5’de duyurulan, béliimiin, 4-10 SPT’si {izerine
kurulu asil temasi girer. 7-35 ve 6-33 SPT’lerinin ortak SPT’si ise tahmin edilecegi

gibi 4-10’dur.

P53’den P54’¢ kadar devam eden bolme, boliimiin basindan P53°¢ kadar
sunulan miizikal fikirlerin gelistirilmesi iizerine kuruludur. Her birim zaman bazinda
incelendiginde, farkli SPT’ler vardir ve bu SPT’lerin alt takimlarinin tiimiinde 4-18
yer alir. Sonug olarak bolme, 4-18 SPT’si iizerine kuruludur, P54’den 1 6l¢ii 6nce 5-

32 akorunun kadansiyla sona erer.

P54, P4A7+1°de 4-23 SPT’si iizerine kurulu fikrin degistirilmisidir. Burada 4-
23 onceki gelisine gore T7 olarak kullanilmistir. Armoniye eklenen PS’lerle SPT, 6-

15 olur.

P55 ve +1°deki olgiilerin miizikal fikri yine 6nceki bolimden alinmislardir
ancak burada yeni armoniler kullanilmistir. Dortliikkler bazinda 4-7 [3,4,7,8], 5-30
[4,5,8,10,0], 5-3 [3.,4,5,7,8] ve 4-8 [11,0,4,5] SPT’leri vardir. P56’ya kadar yeni SPT
ya da miizikal fikre rastlanmaz. P56’da, boliimiin P48’deki giris bolmesi T4 olarak

tekrar duyurulur.

3.1.5. Ritual of the Two Rival Tribes P57 — P67

Bolim P57°de 4-6 SPT’si ile baslar. Forte’nin “Bahar Ayini”nde kullanilan
SPT’ler iizerine yaptig1 istatiksel analize gore 4-6 SPT’si, eserin tamaminda sadece
tic boliimde, bu boliimde oldugu gibi, ¢cok kisa siireli kullanilmistir (Forte, 1978)
Stravinsky’nin taslak defterinin sagladig1 ipuglarina gore bolimiin kendi i¢indeki
yazilis siras1 farkli goriinmektedir. (Toorn, 1987) P57+3’de baslayan pasaja ait
taslaklar on ikinci sayfada yer alirken, boliimiin girisinde trombon, tuba ve
timpaninin ¢aldig1 4-6 SPT’si ilizerine kurulu pasaj, taslak defterinde yirminci
sayfada yer alir. Bu pasaj, ele alinis sekline gore farkli ve ilging sonuglari olan bir

pasajdir.
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Ornek 3.14.
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Yukaridaki pasaj yatay iki hat olarak degerlendirilmis ¢ikan SPT’ler
gosterilmistir. Dikey bakildiginda ortaya ¢ikan A1l (b7) ise ¢aligmanin daha sonraki

boliimiinde agiklanmaktadir.

P58+7’den P59’a kadar olan {ii¢ Ol¢liniin SPT’si 7-16 [10,11,0,1,3,4,7] dir.
P58+de bolmeyi bitiren kadans akoru 4-18 SPT’si iizerine kuruldur. P59°da baslayan
yeni bOlme, bolimiin basinda karsilasilan melodinin farkli bir SPT, 7-35 ile
duyurulmasidir ve burada tahta iiflemeli ¢algilarin verdigi cevap niteligindeki pasaj
ise 7-35’in alt takimlarindan biri olan 5-23 SPT’sindedir. Daha 6nce de belirtildigi
gibi, Stravinsky’nin 7-35 ve diger SPT’leri kullanim sekilleri bu boliimiin ileri

kisimlarinda agiklanacaktir.

P60’da duyulan melodi 28+5de duyulan melodi ile ayn1 SPT’de yazilmistir;
SPT 4-10. P62’ye kadar, bélim i¢inde daha Once duyurulan miizikal fikirler
gelistirilerek tekrar edilir. Bu tekrarlar boliimiin i¢inde kullanilan SPT’lerin ¢esitli

transpozelerini de icerir (6rn P61+4 P60’ 1n T1 idir).
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P62’de yeni baslayan bélme yine 7-35 SPT’si {izerine kuruludur. Basklarinet,
kontrfagot ve kontrabasin P64’e kadar caldiklar1 6,4 PS’leri pedal ses olduklari i¢in,
dogal olarak smiflandirmanin disinda tutulmuslardir. Bu pedal seslerin sonraki
bolmeyle baglantiy1 saglamak bakimindan onemli islevleri vardir. P64’e kadar
uzayan pedal iizerinde kullanilan SPT’ler, 7-35 takiminin alt takimlarindan ve bu alt
takimlarin kombinasyonlarindan olusmustur. P62+6’da ise Stravinsky kullanmakta
oldugu biiyiik SPT’yi farkli yerlerinden ayirir, bu parcay: transpoze eder ve bu elde
edilen SPT’yi yeni haliyle eski yerine yerlestirir. Genellikle ayirdig: kiiciik SPT leri,
ortak PS ya da AM yoluyla farkli bir SPT’ye geciste kullanir. Stravinsky bu isi bu
sistematikle mi disiliniip yapt1 yoksa dedigi gibi sadece kulagina m1 giivendi kesin
olarak bilmek miimkiin degildir. Ancak yine de ortaya ¢ikan sonucun o6ziindeki
tutarlilik olduk¢a hayret uyandiricidir. P62+6 ve P62+7°deki SPT’ler 6l¢ii bazinda
incelendiginde 7-23 C=0 [5,7,8,9,10,0,2] ve 7-6 [4,5,6,7,8,11,0]’dir. Bu SPT’ler
SPT 7-35 ile Forte’nin R; olarak adlandirdigi baglant1 igindedir. (Ortak AM
baglantisi)

P64’de, daha once P60’da duyurulan 4-10 SPT’si {izerine kurulu melodi
yeniden duyurulur. Ancak bu defa tuba ve trombonlar tarafindan duyurulan, béliimiin
en carpict melodisinin iizerine bindirilmistir 5Z-36 [6,7,8,10,1]. P65’ de iist iiste
bindirilmis iki melodi enstriimantasyon genisletilerek tekrar duyurulur SPT’si 8-
23’tlir. P66°da doku sadelestirilerek tuba ve trombonlarin ¢aldigi pasaj tek basina

duyulmakta ve sonraki boliime gecis saglanmaktadir.

3.1.6. Procession of the Oldest and Wisest One P67 — 71+2

Eserin bu bolimiiniin formal yapisi, geleneksel anlayistaki bir “boliim”iin
form kurgusundan uzaktir. Yatay olarak gelisen A ve bitiminde baska bir fikrin
baslangicini ifade eden B gibi bir kurgu yerine, burada farkli miizikal fikirler iist iiste
getirilmigtir ve boliim, yatay olarak bu fikirlerin gelisimi lizerinde ilerler. Stravinsky
bu defa biitiinii ¢esitli sekillerde pargalayip iist liste bindirmek yerine, beraber
kullanilabilecek farkli biitiinleri iist {iste bindirmistir. Ust iiste bindirilen bu

biitiinlerin ilki, P64’de trombon ve tubada baslayan, 5Z-36 {izerine kurulu melodidir.
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Bu takimin AM’si 8-4 disindaki biitiin AT leri kapsar. Takimin bu 6zelligi birlikte
duyurulacagr diger takimlara gegiste kolaylik saglar. Ust iiste bindirilen biitiinlerin
ikincisini kornolarin ¢aldigi 3-7 SPT’si olusturur. Bu takim ikinci boliim boyunca
duydugumuz C=0 [10,1,3] ostinatosunun takimiyla aynidir. Daha sonra klarinetin bu
takima ekledigi PS’lerle SPT 5-28 C=0 [0,2,6,8,9]’e¢ genisler. Digerlerinin {izerine
eklenen Ticilincii biitiinii ise P67°de kornolarin, daha sonra ¢esitli enstriimanlarin
caldigt 6-7 SPT’si olusturur. Bu hatti olusturan SPT, sonraki 6l¢iilerde eklenen
PS’lerle kromatik diziyi olusturur.

Forte Boliimiin genelinde kullanilan SPT’leri (Forte, 1978, s58) dortliikler ve

sekizlikler bazinda su sekilde listelemistir:

Tablo 3.1. Forte’ye gore biiliimdeki SPT’ler

Dortliikler Bazinda Sekizlikler Bazinda
5-28 8-28

7-31\5-31 8-18

77-38 12-1

6-27

67-28

6-30

8-12

Yukaridaki tabloda belirtilen SPT’ler, “Bahar Ayini”’nin 1. baghg: altindaki
tiim boliimlerde karsimiza cikabilecek niteliktedir. Stravinsky bu boliimde de, ayri
biitiinleri bir arada kullanirken, iist iiste koydugu pargalarla daha fazla PS iceren
SPT’ler olusturmustur. Bu olusan SPT’ler ise eserin biitiiniinde kullanilan SPT’lerdir

ve eserin armonik dilinin biitlinliiglinii olustururlar.
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3.1.7. The Kiss of the Earth P71+2 — P72

Boliimde armonik olarak kullanilmis iki SPT vardir; 6Z-10 C=0 [0,1,2,4,5,10]
ve 7-22 C=0 [6,7,8,11,0,2,3]. Forte bu takimi eserin diger boliimlerindeki SPT’lerle
iligkilendirebilmek i¢in taslak defterine doniis yapar ve cesitli birlesimler tizerinde

durur.

Yukaridaki 6rnekteki SPT, daha dnce de belirttigimiz gibi 6Z-10’dur. Bu alt1
PS’den olusan SPT, aslinda ug uca eklenmis iki adet ii¢ sesli SPT’den olusmaktadir.
Bu SPT de, eserin armonik dilinin olusturulmasinda bir teknik olarak kullanilan, iki
SPT’nin birlestirilmesi fikri ile olusmustur. Ancak bu birlestirilen SPT’lerde 4-10
SPT’sinin hakimiyeti g6z 6niinde bulunduruldugunda, bu SPT’nin genel olusumla

bir organik bagi olmadig1 soylenebilir.

3.1.8. The Dancing Out of the Earth P72 — P79

Bolim P72’de baglar. P72+2’deki biiyiik glissendonun ardindan duyulan ilk
SPT 4Z-29’dur. 4Z-29, eserin bu bolime kadar gegen SPT’lerle baglantilari
acisindan oldukga zengin bir SPT’dir (bkz. Z SPT’leri, 2. bdliim). Kontrabaslarin
daha baska enstriimanlarla da katlanarak ¢aldig1 ostinato figiiriiniin SPT’si ise 4-21
C=0 [6,8,10,0]°dir. Bu SPT tam ton dizisinin sirali 4 perdesini icermektedir. Daha

sonra P76+7°de dizinin tamami1 duyurulur.

P72+6’da, 4-21 SPT’si iizerine 4-11 SPT’si eklenmistir. Bu iki SPT’nin
birlesik hali SPT 7-34 C=0 [0,1,2,4,6,8,10]’dur. P73+4’de korno ASS5 ile bir motif
duyurur. Bu motif, P76’dan 6 0l¢ii 6nce duyuracagt SPT 4-10’nun, boliimde
kullanilig sirasina gore, kenar PS’lerini olusturur. Kornonun 4-10 dizisini sirayla
duyurmasindan hemen sonra ayni dizi T5’inden duyurulur. Tranpoze edilmis bu iki
4-10 SPT’si ug uca eklendiginde olusan SPT ise, eserin girisinde fagotun duyurdugu
solonun 6-32 SPT’sinin iist SPT’si olan 7-35’dir. P76’dan 1 6l¢ii oncesinde 4-10
SPT’sinin T5’ine eklenen C=0 PS4’le buradaki SPT 5-10 olur. Bolim 6-35
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ostinatosu tiizerine kimi zaman eklenmis kimi zaman ise bindirilmis 4-10 ve 5-10

SPT’lerinin metrik degisiklikler ve transpozelerle tekrar edilmesiyle son bulur.

3. 2. Bahar Ayininin SPT’lerinin Degerlendirmesi

“Bahar Ayini” 1. baslikta kullanilan SPT’ler Z iliskili olanlar hari¢, asagidaki
tabloda gosterilmektedir.

Tablo 3.2. “Bahar Ayini” 1. baslikta kullanilan SPT’ler

3sesli | 7 11 |17

4sesli | 6 8 10 |16 |17 |18 |21 |23 |27 |28

Ssesli | 3 4 7 10 |13 (16 |21 |22 |23 |25 (28 |30 |31 |32
6sesli | 7 8 15 (22 |27 |30 [32 |33 |35

Tsesli | 6 16 (22 |23 |31 [32 |34 |35

8sesli | 12 | 17 |23 |27 |28

Asagidaki ornekte ise “Bahar Ayini”nin . boliimiinde kullanilmis, biiyiik

SPT’lerden {i¢iiniin notaya doniistiiriilmiis hali goriilmektedir.

Ornek 3.15.
o)
p A | ]
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NV 1 B> O = ]
v = o o =
SPT 8-23
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b 4 ]
@& = = = o) © |
DEE=S (o4 d

SPT 7-35
H
P A ]
l’f‘“ I W e O I
ANSY4 | 2= > IS - ]
¢ o bo ho P=3 it

SPT 7-32
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Yukarida yazili olarak gosterilen SPT’ler incelendiginde, “bahar ayini”nde
kullanilan dizisel malzemenin, biiylik 6l¢iide, Rus halk miiziginde de oldugu gibi,
diyatonik oldugu goriiliir. Kiiclik setler ise bu setlerin alt setleri olmalar1 nedeniyle
farkli degillerdir. Stravinsky’nin “Bahar Ayini”ndeki armonik dili i¢in genel olarak
yapilabilecek en iyi tanimin “folklor gibi” oldugunu sdylenmistir. (Vlad, 1978)
Stravinsky ise bu ve benzeri yorumlara karsilik, “Bahar Ayini’nde faydalandig: tek
folklorik malzemenin, eserin basindaki fagot soloda kullandig1 halk tiirkiisii
oldugunu sdylemistir. (Craft, 1981) Asagidaki ornekte, Stravinsky’nin, eserin I.
baslik-introduction’da kullandigim1 soyledigi halk tiirkiisii gosterilmektedir. Bu

tiirkiiniin, eserde kullanilis hali 6rnek 3.1°de gosterilmistir.

Ornek 3.16.

Juskiewicz no.157

Stravinsky’nin, bastaki fagot solonun, eserde kullanilan tek halk tiirkiisii
oldugunu belirtmesine karsin, “Bahar Ayini” hakkindaki literatiirde, Stravinsky’nin
bu eserde kullandig1 tek halk tiirkiistiniin 1. Baslik, Introduction béliimiindeki fagot
solonun melodisi olmadig1 yoniinde goriislere rastlanmaktadir. Van Den Toorn’a
gore (Toorn, 1983) “Bahar Ayini” 1. Baslikta kullanilan halk tiirkiileri, yer aldiklar1
derlemedeki (Juszkiewicz, 1900) numaralar1 ve bu tiirkiilerin eser i¢inde kullanim

sekilleri, eser icindeki boliim basliklariyla beraber agagida gosterildigi gibidir.

Ornek 3.17.

Juskiewicz no.34

| | | | | | | | | |
T o T I

| | T
T T
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Yukaridaki 6rnekte goriilen bu halk tiirkiileri, bir alt satirlarinda gosterilen,
eser icinde kullanildig1 iddia edilen yerlerle karsilastirildiginda, bunlarin benzerligi
hemen goze carpsa da bunlar icin bir alintidir seklinde s6z etmek, haksizlik olacaktir.
Melodilerin olusumunda araliklarin korundugu, ritmik dokunun ise tartim ve desen

olarak degistirildigi goriiliir. Bu noktada Stravinsky, “Bahar Ayini”nde “dogrudan”
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kullandig1 tek halk tiirkiistiniin bastaki fagot solo oldugunu, bunun disinda halk
tiirkiisii gibi tinlayan bir yer varsa, bunun sebebinin folklorik hafizasinin, bilingalti
altindan eserlerine yansimasi oldugunu sdylemistir. (Toorn, 1987) Ancak eserde
gecen melodilerin halk tiirkiileriyle olan benzerligi arasindaki tek bag, Stravinsky’nin
“bilingalt1 hafizas1” degildir. Giristeki solonun SPT’leri belirlenirken de belirtildigi
gibi, bu solonun ve eserdeki pek ¢cok pasajin araliksal kurgusunda AT 5-7’nin biiyiik
onemi ve belirleyiciligi vardir. AT 5-7’nin bu belirleyiciligi Stravinsky’nin sadece

melodilerinde degil, armonik kurgusunun olusmasinda da biiyiik rol oynamustir.

Stravinsky’nin, halk tiirkiilerinin etkisinin goriildiigii tek eseri “Bahar Ayini”
degildir. Daha onceleri, “Bahar Ayini”nde oldugu gibi, yine Diaghilev’in siparisi
lizerine “Bale Rus” icin besteledigi eserlerinde de folklorik etkiler s6z konusudur.
Taruskin “Bahar Ayini” i¢in, Stravinsky’nin, halk tiirkiilerinin sadece melodilerini
degil, bu melodilerin etnik karakterlerini de kullandigini ileri siirer (Toorn, 1987).
Stravinsky’nin kullandig1 melodilerin, halk tiirkiileri ile benzer olmasinin rastlanti
olmadigini diislindiiren bir baska kaynak Stravinsky’nin Subat 1916’da annesine
yazdig1 mektuptur. Stravinsky bu mektubunda annesinden, en son derlenen halk
tiirkiilerini, miimkiin oldugunca g¢abuk kendisine gondermesini ister. Stravinsky
mektubunda ayrica annesine, derlemelerin son ¢ikan derlemeler olduguna dikkat
etmesini, ¢linkli Onceki derlemelerin zaten kendinde mevcut oldugunu belirtir.
(Toorn, 1987) Taslak defterinin ¢esitli sayfalarinin kenarlarinda, bir baska yerden
kopyalandig1 fikrini yaratan, halk tiirkiilerine ait pasajlar vardir. Baska bir yerden
alindig1 disiiniilen bu pasajlar, daha Onceki derlemelerin, “Bahar Ayini’ni
besteledigi siralarda Stravinsky’nin elinde oldugunu disiindiiriir. Stravinsky’nin
mektuplari, “Bahar Ayini”nin senaryo olarak olusumu da dahil olmak tizere pek ¢ok
konuda aydinlatici olmustur. Ancak, halk tlirkiilerinin etnik karakterleri, “Bahar
Ayini’nin senaryo olarak olusumu ve bunun gibi eserin miizikal dilinin

yetkinlesmesini dogrudan ilgilendirmeyen konular burada tartisiimamaktadir.
Stravinsky’nin “Bahar Ayini”’nde duyulan melodilerin ger¢ek kaynaginin,

¢ikis noktasini bilmek miimkiin degildir. Eserlerinin melodik yapisinin olugmasinda

dogdugu ve biiylidiigii iilkenin folklorunun etkileri ¢ogunlukla gézlemlenmektedir.
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Ancak 6nemli olan bu melodilerin Stravinsky’nin yaraticiliginda kazandig1 boyuttur.
Yaratici ve yapici bir bakis acisiyla irdelendiginde, Stravinsky’nin halk tiirkiilerinin,
tizerine bir fikir olusturmaktan ¢ok, bunlarin 6nceden olugmus fikirlere uygun
yapilar1 nedeniyle kullandigi da olasidir. Bu bakis agisinin bir bagka dayanagi da
eserin halk tilirkiisi kokenli melodilerinin armonizasyonlarinin, bulunduklari

derlemelerdeki sekillerinden farkli olmalaridir.

Omek 3.16. ve 3.17.°de gosterilen halk tiirkiileri, cesitli diyatonik dizileri
olusturan A5 ve A7’lerin birlesimleridir ve bu araliklar, SPT4-10’un da olusum

araliklar1 olan 2+1+2, 1+2+1+2+1 dir.

Ornek 3.18.
Juskiewicz no.249 AT 5.7
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Yukarida bir tek halk tiirkiisii lizerinden Orneklenen bu diyatonik dizi
boliinmeleri, Stravinsky’nin sectigi diger tiirkiiler i¢in de farkli degildir. Stravinsky
bu boliinmeleri ¢esitli sekillerde iist {iste koyarak kendi armonik dilini olusturmustur.
Stravinsky’nin entelektiiel birikimini ifade etmede sectigi yollardan birisi temel
yapiy1 belirlemek ve bu yapi iizerine kendi miizikal dehasini oturtacak formal ve
armonik tekniklerini kullanmaktadir. Stravinsky miiziginde, temel yapinin
olusumunda cok ¢esitli figiirler kullanmistir. Halk ezgileri, bu temel figiirlerde sikca
karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak 6nemli olan ve Stravinsky miizigini olusturan, aslinda
Stravinsky’nin kendisidir ve bu miizigini anlamak i¢in irdelenmesi gereken noktalar,
aslinda bu figiirler {izerine tanimlanmis kurgulardir. Isin ilging tarafi Stravinsky’ nin

almis oldugunu diisiindiigiimiiz tiirkiilere bakarak Stravinsky miizigini anlayamayiz
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ancak, Stravinsky’nin miizigini irdeleyerek bu tiirkiilerin olusumunu rahatlikla

anlamlandirabiliriz.

Yukarida Tablo 2°de “Bahar Ayini”nin I. Boliimiinde gecen SPT’leri iceren
liste, SPT’lerin birbirleriyle olan baglantilar1 agisindan incelendiginde, bu SPT’lerin
birbirleriyle iki tiirlii iligki i¢inde olduklar1 goriiliir. Birincisi, bir SPT nin, digerinin
alt ya da st takimi olmasi, ikincisi, ortak AM’ler. Bu SPT’lerin neden birbirlerinin
alt ya da tist takimi1 olduklarinin anlagilabilmesi ve “Bahar Ayini”’ndeki armonik dilin
cozlimlenebilmesi i¢in Stravinsky’nin bu SPT’leri nasil olusturdugunun yani hangi
parcalar1 bir araya getirdiginin ya da hangi biitiinii ne sekilde parcaladiginin

¢cOziimlenmesi gerekir.

I. Baslik 1. Boliim Introduction fagot soloda kullanilan SPT 6-32, yanasik
seslerle tiiretilmis olmas1 kosuluyla, dért farkli tetrachord igerir. Ilk bakista bu
tetrachordlarin, Stravinsky’nin, halk tiirkiilerinin araliksal olusumlar1 konusunda
sOzii gegen, 1+2 ya da 2+1 siralamasina uymadigi sdylenebilir. Ancak, ikinci dlciide
kornonun ekledigi C=0 PS1 ile ortaya ¢ikan SPT den tiiretilecek tetrachordlarin, halk
tiirkiilerinin iceriginden ayrilabilecek PST4-10 takiminin siralamasini yaratabilmesi,
bunlari, Stravinsky’nin eserin bu bdliimiinde bilingli olarak kullandigini
hissettirmektedir. P1’den itibaren fagot soloya eklenen PS’lerle dizi daha da genisler,
dizinin genigsleme kurali ise degismemistir. Klarinetlerin P1’den itibaren
seslendirdikleri pasaj, yatay olarak kromatik dizi iizerine kurulu olsa da, dikey olarak
bakildiginda, iki partinin birbirleriyle AT5-7 iliskisi i¢inde oldugu goriiliir. AT5-7 ise
tetrachordun iizerine kuruldugu aralik sinirini ifade etmektedir. P1+2’de re klarinetin
seslendirdigi pasaj ise Stravinsky’nin ¢ekirdek tetrachordunun fagot solodakinden

farkli bir sekilde sunumudur. Bu tetrachordun SPT’si 4-10°dur.

Ornek 3.19.
4-10 410
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Ornek 3.19.°da, 1.Bashik, 1. Boliim-Introduction’daki SPT’lerin olusum

sekilleri gosterilmektedir.

P2’de duyulan korangle solonun SPT 4-23, 4-10 SPT’si ile ayn1 ¢ekirdekten
tiretilmistir. Eserin bu kisminda kullanilan doku geregi, bu solo yatay olarak ele
alindiginda iki takimin sadece ortak AM’leri ile iliskili olduklar1 sdylenebilir. Ancak,
fagottaki C=0 9 PS’si dikkate alindiginda ise SPT 5-28 ortaya cikar. 5-28 ise iki ol¢ii
sonra eklenecek olan C=0 11 PS’si ile 7-35 SPT sine doniisiir. Bu SPT ise iki adet 4-
10 SPT’sinin ardisik bigimde eklenmesidir. Fagotlar ise, P1’de klarinetlerin AS7 ile
seslendirdigi kromatik pasaji, ayni aralik takimdan olan A5 ile seslendirmektedirler.
Bu AT daha 6nce de sdylendigi gibi Stravinsky’nin hemen biitiin SPT lerini tiirettigi
tetrachordunun alt ve iist perde araligidir. Asagidaki 6rnekte P2’den P4’e kadar olan

pasajin SPT’lerinin olusumu gosterilmektedir.

Ornek 3.20.

P2 4-10
0 1
p 4 T ]
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4-10
7-35

Boliimde 4-10 SPT’sinden tiiretilmis bir bagka SPT, daha 6nce de belirtildigi
gibi, aynt zamanda sonraki boliimiin baglangi¢ SPT’sinin tamamlayicist olan
P10°daki 5-32 SPT’sidir. P10’da yayh calgilar ve fagotta duyulan bu SPT igin,
pasajdaki diger PS’lerden soyutlanmadan bir degerlendirme yapilacak olursa SPT 3-
11’in tamamlayicis1 9-11 ortaya ¢ikar. Temelde ise ii¢ farkli 4-10 SPT’sinin ve 3-11
SPT’sinin (bu SPT’nin orijinali ve aynast bir arada kullanilmistir) bir arada
kullanildig1 goriiliir. Miizigin degisen dokusuyla beraber, olusturulan dizilerin de
pargalanis sekilleri degismistir. C=0 11 PS’si, bir arada kullanilan bu iki olusumun
ortak PS’sidir. Soyleki: yayl c¢algilarda duyulan 4-27 SPT’si, (daha kolay
canlandirilabilmesi acisindan; bu SPT, D7 akorunun araliklarimi igermektedir)

sonraki boliimde ostinato figiiriiniin {izerine kurulu oldugu 3-7 SPT’sinin iist
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takimidir. 3-7 SPT’si ise ayn1 zamanda 4-10 SPT’sinin alt takimidir. Re klarinetin
seslendirdigi melodik pasajin aralik yapist AT 5-7 iizerine kuruludur ve atlamali
seslerin aralari, diger enstriimanlarin ¢aldig: seslerle dolduruldugunda 4-10 SPT’leri

daha net gortilmektedirler.

Ornek 3.21.
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Yukaridaki 6rnekte 4-27, 3-7 ve 4-10 SPT’lerinin alt-iist takim iliskileri ve {i¢
farkl1 4-10 SPT’sinin 7-35 SPT’sini olusturma sekli gosterilmektedir.

“Bahar Ayini”nin armonik dilinin olusumundaki temel fikrin, yani aym
cekirdekten farkli yapilarin tiiretilisi ve bu yapilarin iist tiste bindirilisinin, en agik
sekilde gorildiigli bolim “Augurs of Spring”dir. Yukarida belirtildigi gibi boliim
SPT 7-32 ile baslar, P14’de dortliikler bazinda incelendiginde farklit SPT’ler goriiliir.
Bu SPT’lerin hepsi yine SPT’lerin belirlenmesi sirasinda belirtildigi gibi alt-iist
takim olma, ortak AM ya da ortak PS gibi pek ¢cok yonden birbirleriyle iliskilidirler.
Stravinsky’nin armonik kurgusunun anlagsilabilmesi i¢in, bu farkli SPT’ler arasinda
baglantiy1 saglayan asil fikri bulmak gerekir. Bestecinin bu eserinde ise SPT’ler
arasindaki iligki, tek bir c¢ekirdek SPT’ye yapilan eklemeler veya eksiltmelerle

saglanmistir.

7-32 SPT’si, perde sayist fazla olan biitiin SPT’ler gibi pek ¢ok alt SPT’yi
icermektedir. 7-32°nin, enstriiman dagiliminin verdigi ipucu dikkate alinarak
incelendiginde, yukarida SPT’lerin belirlenmesi sirasinda da belirtildigi gibi, 4-27 ve
3-11 SPT’lerinin birlesiminden meydana geldigi goriliir. Yukarida SPT’lerin

belirlenmesi sirasinda, ostinato figiiriiniin, 4-27 SPT sinin {i¢ sesinden, baska deyisle
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alt takimi olan 3-7 SPT’sinden iiretildigi fikrinden s6zedilmistir. Ancak, eserin I.
boliimiine ait biitin SPT’ler belirlendikten sonra, diger olasilik olarak goriilen,
ostinato figiirliniin 4-10 SPT’sinden tiiretildigi (6rnek 4. 28) fikrinin dogrulugu daha
biiyiik bir olasiliktir. Halk tiirkiilerin genel yapisinda sik¢a rastlanan bu SPT’nin
eserin armonik dilinin kurgusuna yaptig1 genel katki ile bolim i¢indeki kullanilis
sekli goz ontlinde bulunduruldugunda, ostinatonun 4-10 SPT’sinden tiiretilmis oldugu
fikri, ayn1 zamanda, eserin armonik malzemesinin, tek bir ¢ekirdek SPT’ye yapilan

farkli eklenti ve eksiltmelerinden tiiretildigi fikriyle de ortligmektedir.

P14 ve P15, farkli sekillerde birbirleriyle baglantili SPT’ler icermektedir.
Aslinda buradaki olusum da béliimiin baslangicindakinden farkli degildir. 7-32
SPT’sini olusturan PS’lerin tiimii, transpozesiz yalin bi¢imleriyle bu boliimde de
goriilmektedir. Fazladan bir tek perde eklenmistir C=0 8 PS’si (SPT 8-17). Fakat
Stravinsky’nin SPT’nin biitiiniinden ¢ikardig1 parcalar, daha oncekilerden farklidir.
Baska bir deyisle; yine iki farkli SPT dist iiste bindirilerek bir doku olusturulmustur;
birincisi ostinatonun 3-7 SPT’si, ikincisi ii¢ farkli 3-11 SPT’sinin birlesiminden

olusan 5-21 C=0[0,4,7,8,11 ] SPT’sidir. One siiriilen olusum sekli asagidaki drnekte

agiklanmustir.
Ornek 3.22.
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Yukaridaki ornekte ayni zamanda, Ostinato figiiriiniin 4-10 SPT’sinden
tiiretildigi fikrinden hareket edilerek, 8-17 SPT’sinin, 4-10 ve 5-21 SPT’lerinin
birlesimiyle olusumu anlatilmaktadir. C=0 0 PS’si iki SPT’nin ortak PS’sidir.
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Stravinsky’nin P15’e¢ kadar kullandigi, birlesenlerinden biri “6zde” ayni
kalma kosuluyla, farkli/kiigiik SPT’lerin {ist iiste bindirilerek biiyiik SPT’ler
olusturma teknigi, bolim boyunca degismez. P13 ve P14 {izerinden bu fikri
orneklendirecek olursak: P13°’de 7-32 SPT’sini olusturan iki farkli takim 3-7 ve 4-
27°dir, P14°de ise 8-17’yi olusturan iki farkli takim, 4-10 ve 5-21 SPT’leridir. Oysa
7-32 ve 8-17 SPT’lerinin her ikisinin de birlesenlerinde 3-11 SPT’si vardir. 3-7
SPT’sinin P13’deki kullanimi ile P14°deki kullanimlari, ilk bakista iki SPT nin farkli
olduklar1 izlenimini vermektedir. Ancak, 3-11 SPT’si P14’de, dokusal olarak farkli,
ve bu dokunun ihtiyaglar1 dogrultusunda transpozeleriyle birlikte kullanildigi igin

farkli bir SPT (5-21) izlenimini vermektedir, aslinda “6zlinde” hala 3-11 SPT sidir.

Ornek 3.23.
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P16+5°de 4-10 SPT’si ilk kez biitiin (melodik) olarak duyulur. Bu SPT ve
bundan tiiretilen hem armonik hem melodik fikirler, transpozeleriyle birlikte,
boliimiin devaminda da ustalikla kullanilmislardir. Asagidaki 6rnekte, eserin bu

boliimiinde 4-10 SPT’sinden tiiretilmis melodiler gosterilmektedir.

Ornek 3.24.
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P25°de ilk kez kornoda duyulan 5-10 melodisi ise aslinda iki farkli 4-10
SPT’sinin ucuca eklenmesiyle olusan 7-35 SPT’sinden tiiretilmistir. Melodinin
armonizasyonu, P28’de yayli calgilarda gelen pasajla aym cekirdege dayanir.
Stravinsky bu melodinin armonizasyonunu, P30’daki SPT’lerin tanimlanmasi
sirasinda  da bahsedildigi gibi, bakis agisina gore c¢ok farkli sekillerde
yorumlanabilecek bir sekilde gerceklestirmistir. Bu armonilerin olusturulmasindaki
temel prensip, iki adet 4-10 SPT sinin birlesmesiyle olusan 7-35 SPT’sinden tiiretilen
7’11 akorlardir. Melodideki transpozisyonlar dogal olarak armonide de duyulur.
P29’dan 6 6nce, daha sonra “spring round”’da duyurulacak olan 4-10 melodisi ile bu
boliimiin 5-10 melodisi iist liste duyurulur, tamaminin olusturdugu SPT yine iki 4-10

SPT’sinin olusturdugu SPT dir.

Ornek 3.25.
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Asagidaki 6rnekte, 4-10 SPT’lerinin ucuca eklenmesiyle elde edilen SPT’den

yedili akorlarn tiiretilme sekli gdsterilmektedir.

Ornek 3.26.
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Eserin diger bdliimlerindeki armonilerin tiiretilme prensipleri aymidir. I
Basligin iiglincii boliimii olan “Ritual of Abduction”, kendinden onceki bolim
olan“Agurs of Spring” ile ayn1 armonik kurguda baslar. Tahta iiflemeli ¢algilarin

sekizliklerle duyurdugu melodi, yayli calgillar ve bakir iiflemeli ¢algilarin
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seslendirdigi SPT’ler gibi iki adet 4-10 SPT’sinin birlesiminden olugmaktadir.

Asagidaki 6rnekte bu olusum gosterilmistir.

Ornek 3.27.
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Boliim icinde P43°de paralel armonilerin olusturdugu SPT’ler ilk bakista
tamamiyla farkli bir dizisel olusum sunacakmis gibi goriinse de, olusum

incelendiginde yine agagida gosterilen birlestirilmis 4-10 SPT’leri ortaya ¢ikar.

Ornek 3.28.
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Eserin I. Bagligiin dordiincii boliimii olan “Spring Round”, ikinci boliimde
P29’dan 6 olgii dnceden bildigimiz melodi iizerine kuruludur. Armonizasyonu da

yukarida anlatildig gibidir.
Besinci boliim olan “Ritual of the Two Rival Tribes”, akoru olusturan seslerin

aralar1 doldurulmadan bakildiginda, farkli bir olusumun sonucu gibi goriiniir. Ancak,

eserin genel armonik kurgusu, akor seslerinin aralarin1 doldurmak i¢in gerekli
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ipuclarin1 vermistir. Akor seslerinin aralari, genel kurgunun oOngordigii sekilde

dolduruldugunda sonug asagidaki 6rnekte oldugu gibidir.

Ornek 3.29.
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Altinct boliimdeki SPT’ler, bu SPT’lerin yapida kullanilma sekilleri,
neredeyse Stravinsky’nin “Bahar Ayini” i¢in diislindiigii her tiirlii miizikal fikrin bir
arada sunumu gibidir. Doku, giris boliimiiniin fikriyle paralel olarak polifoniktir.
Trombon ve tubanin ostinatosu, ikinci boliimiin ostinato fikriyle paraleldir ve eserin
genel armonik kurgusunun ¢ekirdegini olusturan 4-10 SPT’si ise, kornolarin

seslendirdigi melodide duyulur. Biitiin bu katmanlar ustalikla iist iiste bindirilmistir.

Eserin II. Baglhigindan onceki son bolim olan “The Dancing Out of the
Earth” yine, asagida gosterilen iki 4-10 SPT’sinin ve devaminda cesitli

transpozelerinin, tam ton SPT’si {izerine bindirilmesi fikri ¢cer¢evesinde kuruludur.

Ornek 3.30.
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Eserin 1. Bagligini olusturan 8 bdliim, armonik olarak bir biitiinliik i¢indedir.
Bu biitiinliigli saglayan en temel olusum 4-10 SPT’si ve bu SPT ye ¢esitli sekillerde
eklenen baska 4-10 SPT’leriyle elde edilen daha biiylik SPT’lerden tiiretilen
armonilerdir. Asagidaki ornekte 4-10 SPT’lerinin birbirine eklenerek daha biiyiik

SPT’leri olusturma sekillerinin en basiti gosterilmektedir.
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Ornek 3.31.
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Yukaridaki 6rnekte orijinal 4-10 SPT’si ile ikincisi arasindaki mesafe A2’dir.

Ikinci bir olasilik bu eklemeyi Al’den yapmaktir. Bu durumda ortaya ¢ikan SPT

asagidaki gibi olur.
Ornek 3.32.
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4-10 SPT’sinin en diisiik siralamasi 0,2,3,5’tir. Bu SPT’nin araliklarinin
siralamas1 inici ya da ¢ikict olarak degismez ve 2,1,2 seklindedir. Dolayisiyla
eklemeler SPT’ye Al ya da A2’den hem asagidan hem de yukaridan yapilabilir.
Eklemelerle ortaya ¢ikmis diziden daha bagka 4-10 SPT’leri de tiretmek miimkiindjir.
Asagida iki 4-10 SPT’sinin birbirine eklenmesiyle olusan SPT’den {iretilebilecek 4-
10 SPT’leri gosterilmistir.

Ornek 3.33.
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Toorn “Stravinsky and The Rite of Spring” (1987) adli kitabinda,
Stravinsky’nin kullandig1 armonik dilin kaynag1 olarak uzun yillar birlikte ¢alistigt
hocasi ve Rus okulunun etkisini gdstermistir. Bu diisiincesini en net bigimde,

Korsakov’un “Sadko” operasindan yaptig1 bir alintida 6rnekler.
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Ornek 3.34.
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Yukaridaki 6rnekte, asil tonu do Major olan pasajda, eklenen yabanci seslerle
ortaya ¢ikan dizi, alinti yapilan pasajin altinda gosterilmistir. Dizilerin ve lizerinde
gosterilen akorlarin olusumlar1 Stravinsky’nin 4-10 SPT’leri ile tiirettikleri ile
aynidir. Her iki besteci dizisel olarak hemen hemen ayni malzemeleri kullanmis

olmalarina karsin miizikal dilleri oldukga farklidir.

79



SONUGC

Genelde “analizin”, Ozelde ise “miizikal analizin” evrimsellesme siireci
izlendiginde, varilmak istenen noktanin, yaratinin “saf” haline ulagilabilmesi oldugu
goriiliir. Yaratinin bu “saf” haline ulasabilmek icin gelistirilen yontemlerin, ortaya
ciktiklar1 zamanla iliskileri géz oniinde bulunduruldugunda, yarati ve bu yaratinin
yorumlanmasinda kullanilan yontem arasindaki iligski daha net anlagilabilir. Klasik ve
romantik donemler boyu firetilen eserlerin, bestecinin eserlerindeki ‘“imza”lari
disinda, kurgu, anlatim ve yapisal 6gelerinin belli “ortak™ bir olusumu yansitmasi,
analizin de, bu “standart” diisiinceleri anlamlandiracak yonde bir yontem
gelistirmesini kaginilmaz kilmistir. Ancak bu yontemler, kendini ifade etme seklini
stirekli zenginlestiren ve sosyal hayatin da yansimasi olarak bireysellestiren miizigin
anlamlandirilmasinda ihtiyaglara cevap veremez hale geldiginde, ‘“standart”larin
sagladigi giiven ortami da yitirilmis ve bir anlamda yeni bir “standart” bulma arayisi

baglamistir.

Miizigin siirekli olarak zenginlesen, bir yandan da, etkisinde oldugu diger
disiplinlerden ayrilarak “kendi”ni ifade etmesi anlaminda, “gelisen” tekniklerinin
sagladigi acilimlar, bat1 miizigini, kaliplarla kisitlanmig ¢ercevesinin disina tagimstir.
Miizik, stirekli bir devinim iginde kendini yenilerken, analiz, yeni yapitlar
alisageldigi kaliplarla yorumlamaya devam etmeye c¢alismistir. Miizigin pek ¢ok
etkiyle zenginlesen ve gelisen “anlatimi”nin aktarim sekli bestecilerin eserleridir ve
bu eserler, bireysellesen teknik ve anlatim sekillerinin de etkisiyle, geleneksel
yontemlerce tanimlanmis olan yapisal olusumlarin diginda da ¢ok cesitli sekillerde
kurgulanabilirler. Besteci yaraticilik siirecinde birikimlerini aktarirken, bu yapisal
olusumlar bilingli ya da bilingsiz olarak bir sistematik i¢inde yapitina tasir. Ciinkii
miizik eserinin, bir tanimlama sinifinda degerlendirilemeyecek olsa da bir “form™u,
bu formun bir organize olma sekli ve bu formu iizerinde tagiyan bir “yap1”s1 vardir.
Miizikal eseri olusturan, biitiin bu organizasyonun bestecinin kafasindaki var olus
sekli, tamamiyla, eseri iliretmeye yoneliktir ve dolayisiyla bir bagkasi tarafindan
anlasilir olmak endisesini tagimaz. Analizin kendi terminolojisini olustururken ve

olusturduktan sonraki konusu da aslinda bu organizasyonu ¢éziimlemeye yoneliktir.
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Bat1 miiziginde yapinin ¢éziimlemesi, temel miizik teorisinin yapisal 6gelerin
baslicalarinin tanimlamasinin sonrasindan, yirminci yilizyilin ikinei yarisina kadar
gelisen analiz yontemleri gozden gegirildiginde de anlasilacagi gibi, belli sablonlarin
eklenti yerlerinin, ele aliman eser iizerinde saptanmasi iizerine kuruludur ve bu
noktada da armonik ¢oéziimlemeye basvurulur. Tonal miizikte, armonik yapinin
olusumu, miizik teorisinin bugilin bulundugu noktada her yoniiyle tanimlanmis
durumdadir. On iki ton miizigi i¢in de durum bir anlamda farkli degildir, ¢linkii
teknigin kendisi armonik olusumu kosutlar yapidadir. Dolayistyla, geleneksel armoni
ve on iki ton teknigi ile yazilmis eserlerin, armonik yapilarinin ¢odziimlenmesi,
anlasilip yorumlanmasi i¢in bagvurulacak olan armonik ¢dziimleme yontemlerinin
ihtiyaca cevap verir nitelikte oldugu sdylenebilir. Ancak serbest ton dis1 miizikte
durum farklidir. Bir anlamda sonsuz olasilik i¢cinden bestecinin hangi malzemeyi
nasil organize ettiginin ¢Oziimlenebilmesi i¢in, geleneksel yoOntemlerin

ongordiigiinden farkli bir yonteme ihtiya¢ duyulmustur.

Gilinimiizde teknolojinin de katkisiyla, miizigi c¢esitli boyutlariyla
¢Ozlimleyebilmek i¢in ¢ok ¢esitli yontemler mevcuttur. Ancak teknolojinin, bugiin
bulundugu noktada, miizikal analize olan katkisi, bir takim istatistik Ol¢iimlerin
Otesinde degildir. Ayn1 zamanda bu yontemlerin ¢ikis noktalari, armonik yapinin
olusumunun ¢oéziimlenmesinden ¢ok, miizigin farkli boyutlarinin degerlendirmesine

yoneliktir.

SPT, tim bu gelismelerin bir uzantis1 ve parcasi olarak, yirminci ylizyilda
ortaya atilmis ve gelistirilmig bir yontemdir. Bu yontem sadece miizikteki perdeyi
tanimlamas1 anlamindaki 6zelligiyle degil, bestelemede ve bir bestede kullanilan
perdelerin sistematigini ¢oziimlemede kullanilmasi yoniiyle de, diger ¢oziimleme
yontemlerinden ayridir. Yontem, ele alinan yapitin perdelerle ilgili her tiirli
dokiimiiniin yapilmasini, varsa, dzellikle, 6ziinde ayni oldugu halde {izerinde yapilan
degisiklikler nedeniyle taninmasi gii¢ olan pargalarin desifre edilmeleri konularinda
biiylik kolayliklar saglar. Ancak sagladigi biitiin bu kolayliklara karsin, eserde

kullanilan perdesel kurgunun olusumuna dair net bir yol gostericiligi yoktur. Bu
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noktada yapilan dokiimiin yorumlanmasi, analizi yapan kisinin birikim, beceri ve
sezgilerinin gilicine baglidir. Yontem bu yoOniiyle, bir anlamda geleneksel analiz

yontemleriyle paraleldir.

SPT’nin, besteleme ve ¢oziimleme teknigi olarak sagladiklarindan baska
kazandirdig1 bir diger agilimi gézden kagirmamak gerekir. Ele alinan eserde, dokiimii
yapilan SPT’lerin farkli bir sekilde yorumlanmalariyla belirli sayisal formiiller
tiretilebilir ve bu formiillerin dijital ortama aktarilmalariyla, hem besteleme hem de

¢Oziimleme anlaminda ¢ok daha farkli agilimlara gidilebilir.
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