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EK A Yemin Metni

Yiiksek Lisans Tezi olarak sundugum “Dizisel Miizige Giden Yol” adh
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bagsvurmaksizin  yazildigimm = ve  yararlandigim  eserlerin  bibliyografyada
gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmis oldugunu belirtir ve

bunu onurumla dogrularim.
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OZET

Bu calisma, XX. yiizyiin miizige getirdigi en onemli yenilik olan ‘dizisel
miizik’ yontemini ve bu anlayisin kuramsal cercevesini olusturan ‘oniki perde
teknigini’ incelemeyi amaclamaktadir. ‘Yeni miizik’ anlayis1 icinde en agirhkh
yeri tutan ve dizgesel olarak ogretilebilmesi nedeniyle, etki alam oldukca
genisleyen oniki perde teknigi, 6zellikle yaraticis1i Arnold Schonberg (1874-1951)
ve onun ardillar1 Anton Webern (1883-1945) ile Alban Berg (1885-1935)’in

eserleri iizerinden incelenmeye calisilmistir.

Tarihsel siire¢ icinde dizisel miizigi hazirlayan kosullarin coziimlemesi,
calismada onemli bir yer tutmaktadir. Bu nedenle, XX. yiizyildan ¢ok daha
gerilere bakmak, kacimlmaz olmustur. Bu kapsamda, calismaya, ‘miizik
sanatinin felsefesel ve teknik acilardan incelenmesi’ ile baslanms, bu bashk

altinda, ‘miizigin yapisal 6geleri’ ve ‘tonal cerceve’ kavramlari ele alinmustir.

Ikinci Boliim, ‘miizigin yirminci yiizyllda degisen parametreleri’ konusuna
ayrilmistir. Bu baglamda, ezgi, olcii, tim ve orkestralama ile ilgili olarak
gerceklesen yeni yaklasimlar incelenmektedir. Aym donemde, biitiin giizel sanat
dallar1 gibi miizigi de derinden etkileyen ‘izlenimcilik’, ‘yeni-klasikcilik’ ve

‘anlatimcilik’ akimlari ise bir sonraki boliimiin konusunu olusturmaktadir.

Cahsmanin en onemli kismi, ‘oniki perde tekniginin esaslar1 ve miizige
getirdigi yenilikler’ bashkh dordiincii boliimdiir. Burada once ‘atonallik’
kavram ele alinmus ve ‘dizi’nin kullamlmas ile ilgili ayrintilar belirtilmistir.
Ardindan gelen ve °‘yatay yazi teknigine doniis’ ile ‘bicimde yenilikler’
bashklarim tasiyan iki alt béliim, oniki perde teknigi kapsaminda yeniden
giindeme gelen wuygulama alanlarim ele almaktadir. ‘Dizi tekniginin
gelistirilmesi’ne ise ozellikle A. Webern’in eserleri temel alinarak yaklasilmistir.
Dordiincii boliimiin, 1945 sonrasindaki genel goriiniisii ve iilkemizde oniki
perde teknigini kullanan Onemli bestecileri 0zetleyen iki paragrafla

sonlandirilmasi uygun goriilmiistiir.



ABSTRACT

The purpose of this study is to analyze both the ‘serial music’ method which
is the most important innovation that the 20th century introduced to the music
and the ‘twelve tone technique’ which forming the thoretical frame of this
understanding. The twelve tone technique having a extensive place in the ‘new
music’ understanding and being able to be taught systematically the inluence
domain of the twelve tone technique has reasonably expanded and in this sudy,
it is analyzed particularly through the works of the creator of the technique,
Arnold Schonberg (1874-1951) and his followers Anton Webern (1883-1945)
and Alban Berg (1885-1935).

The analysis of the conditions which prepared the serial music in the
historical period reserves an important place. Hence, it is unavoidable to look
much before the 20th century. In this sense, the study is started with ‘the
analysis of the art of music’s from the philosophical and technical view’ and
under this headline ‘the structural elements of music’ and ‘tonal frame’

concepts are discussed.

The second part is left to the subject ‘The music parameters changed in 20th
century’. In this sense, the new approaches actualized related to melody,
measure, timber and orchestration are analyzed. In the same era, the trends like
‘impressionism’, ‘neo-classicism’ and ‘expressionism’ which influenced music

deeply as they did to the other fine arts, forms the subject of the next chapter.

The must important part of the study is the fourth chapter called, ‘The
principles of the twelve tone technique and the innovations it introduced to
music’. Here, first of all the ‘atonality’ concept is discussed and the use of
‘series’ is defined in detail. The following two subheadlines ‘back to the
contrepoint technique’ and ‘the innovations in the form’ discuss the application
domain which arisen again in the scope of the twelve tone technique. ‘The

development of the series technique’ is specially covered in the scope of the

vi



works of A. Webern. It is sanctioned to end the fourth chapter with two
paragraphes which summarize the general attitude after 1945 and the

important composers in our country who use the twelve tone technique.
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ONSOZ

‘Oniki perde teknigi’, XX. yiizyilin ilk ceyreginde, Avusturyali besteci ve
ogretmen Arnold Schonberg tarafindan gelistirilen dizgesel bir bestecilik yontemidir.
Uluslararasi ¢oksesli miizigin yaklasik bin yillik gelisim ¢izgisini i¢sellestirmis olan
A. Schonberg, yeni yiizyilin ilk yillarindan itibaren, uyum anlayisi acisindan
atonalliga ulasmis ve yaklagsik olarak 1908-23 yillar1 arasinda siirdiirmiis oldugu

kuramsal ¢aligmalar1 sonucunda, dizisel yontemi gelistirmistir.

Oniki perde teknigini i¢sellestirebilmek i¢in, miizigin o giine kadar olan gelisim
cizgisini iyi bilmek zorunludur. Bu yontemin yaraticist ve baslica uygulayicilari,
dizisel miizik anlayisinin gegmis yiizyillarin miizik birikimiyle olan baglantisini
ozellikle vurgulamiglardir. Bu baglamda, coksesli miizik geleneginin orgensel bir
parcasi olan oniki perde tekniginin, ayn1 zamanda tonal dizgeden koklii bir kopus

anlamina geldigi de gbzden uzak tutulmamalidir.

Dizisel yontemi hazirlayan kosullar1 ve oniki perde tekniginin esaslarini ele alan
bu ¢alismami gerceklestirirken; egitmen kisiligi ile bana yol goOsteren ve engin
deneyimleri ile oniimde yeni ufuklar agan danigsmanim, besteci ve miizikbilimci Prof.
Dr. Necati Gedikli’ye; sicak ilgisi ve yol gosterici yaklasimi ile destegini bir an bile
benden esirgemeyen, besteci ve Istanbul Devlet Opera ve Balesi yonetmenlerinden,
ustam Selman Ada’ya; 17.03.2006 tarihinde, zamansiz bir bicimde yitirdigimiz,
bestecilik ogretmenim, Prof. Istemihan Taviloglu’ya; ve biitiin miizik yasamim
boyunca, en zor giinlerimde yamimda olan, paylasimci kisiligini ve sahip oldugu
yiiksek insani degerleri asla unutmayacagim, can dostum Biilent Yiiksel’e sonsuz

tesekkiirlerimi sunuyorum.
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BIiRiINCi BOLUM

MUZIK SANATININ YiRMINCi YOZYILA KADAR OLAN GELISiMi

1.1. Miizik Sanatinin Felsefesel Acidan Incelenmesi

Gorsel bir niteligi bulunmamakla birlikte, miizik, geleneksel olarak ‘giizel
sanatlar’ (Ing. fine arts; Fr. beaux-arts; Alm. schone Kiinste) kapsamina giren bir
yaratt alami olarak tanimlanmaktadir. Bu tamimlamanin dayanak noktasi, miizik
sanatinin temel gere¢ olarak kullandigi ve gergekte akustik bir olgu olan ‘ses’in,
bicim verilebilir 6zellikte olmasidir. Bilindigi gibi “plastik” (Ing. plastic; Fr.
plastique; Alm. plastisch) sozciigii, “bicim verme ile ilgili olam dile getiren La.
‘plasticus’ deyiminden tiiremistir ve ‘bicimlenme niteligi tasiyan’ anlamina
gelmektedir” (Hangerlioglu, 1993, 201). Bu acidan bakildiginda, doganin sundugu
ses gereci iizerinde gerceklestirilen bilingli ve yaratici etkinliklerin, miizigin de giizel
sanatlar kapsaminda degerlendirilmesini zorunlu kildig1 acik¢a goriilmektedir. Igor
Stravinsky (1882-1971)’nin de belirttigi gibi, “bir kusun sakimasindan {izerimize
yagan, sanat degildir; ama dogru icra edilmis en basit bir modiilasyon bile hig

kuskusuz sanattir” (Stravinsky, 2000, 24).

Miizigin, XIX. yiizyilin ¢ag ruhu (Alm. Zeitgeist) icinde, Arthur Schopenhauer
(1788-1860) ve Friedrich Nietzsche (1844-1900) gibi bazi diisiiniirler tarafindan
yiiceltilmesinin ve en iistiin sanat dali olarak belirlenmesinin temelinde, kullandig1
gerecin soyutlugu yatmaktadir. Gorsel sanatlarin kullandiklart renk, ¢izgi ve hacim
gibi yapisal Ogelerle karsilastirildiginda, nesnelerin diizenli sayidaki titresimi
sonucunda meydana gelen ‘miizikal ses’ olgusu, son derece soyut bir igerikte
belirginlesmektedir. Insanlarin neredeyse tamaminin (eger dogustan bir gérme
sorunu sOz konusu degilse), renkleri rahatlikla birbirinden ayrit edebilmelerine
karsin, ancak ¢ok kiiciik bir boliimiiniin seslerin mutlak (absolut) frekans degerlerini
duyabilmeleri, bu savi dogrulamaktadir. 1. Stravinsky, 1940 yilinda Harvard

Universitesi’nde verdigi bir konferansta, “orkestra partisyonlarini okuyanlarin, miizik



kitaplar1 okuyanlardan ni¢in daha az oldugunu anlamak zor degildir” demistir (Age,

84).

Birinci Diinya Savasi yillarinda, Almanca edebiyatin en onemli adlarindan olan
Avusturya’ll yazar Karl Kraus (1874-1936)’un kurucusu ve yayin yonetmeni oldugu
ve 1911°den baslayarak biitiin yazilarin1 kendisinin yazdig1 ‘Die Fackel’ (Tr. Mesale)
adli dergide ‘dil’ lizerine yazdigr makalelerden etkilenen ve miizigin de en basit
anlamiyla isitsel bir dil oldugunu savunan Anton Webern (1883-1945); Johann
Wolfgang von Goethe (1749-1832)’nin  ‘renk kurami’nin, miizige de
uygulanabilecegi kamsindadir. Bilindigi gibi J. W. von Goethe, rengi, ‘gérme
duyusuyla ilgili temel yasa’ olarak tanimlamisti. Buradan hareketle, sesin de ‘isitme
duyusuyla ilgili temel yasa’ oldugu sonucuna varilabilir. iste, A. Webern’in, iilkiicii
(idealist) bir felsefesel anlayisla, miizik sanatindaki yasali iligkilerin temeline
yerlestirdigi bu ‘ses’ kavraminin; belirtilen soyut nitelikleri disinda, yarati ile ilgili
bicimsel diizenlemenin temel sorunsallar1 (problematik) agisindan oldukga fizikotesi
(metafizik) uzanimlan vardir. Yukarida da deginildigi iizere, miizigi, sanat dallarinin
en ustiini olarak degerlendiren A. Schopenhauer, miizigin, ‘tinlayarak devinen salt
bicim’ oldugunu 6ne siirmiis ve yiiksek iilkiilerin (ideal), baska hi¢bir sanat dalinda
bu kadar dolaysiz bir ifade yakalayamayacagini savunmustur. Opera yazininin
(literatiir) en Oonemli kilometre taslarindan olan Richard Wagner (1813-1883) ise,

miizigi, ‘igerikten kurtulmus yalin bicim’ olarak tanimlamaktadir.

Felsefeci ve yazar Ismail Tunali (1923- ) da, miizik hakkinda 6zellikle Nicolai
Hartmann (1882-1950) ve Roman Ingarden (1893-1970) cizgisinde, yukarida ele
alinanlara benzer diisiinceler one siirmektedir. I. Tunali’ya gore “miizik sanati, cok
komplex ve c¢oziimlenmesi olduk¢a giic bir sanattir” (Tunali, 1965, 162). Yazar,
‘Sanat Ontolojisi’ adl1 eserinde, 6zetle sunlar1 belirtmektedir: “Miizikal komposition,
ilkin bir maddi yapiya dayanir. Miizik eseri de bir objektivation olduguna goére, onda
da heterojen iki varlik tabakasinin bulunmasi gerekir. Bir yanda bir maddi yapi, &te
yanda bir irreal tinsel yapi. Simdi bu yapilarin neler oldugunu sorabiliriz. Miizikal bir
eserde real tabaka nedir? Bu tabaka, fon, yani ses tabakasidir. Her miizikal

komposition, zorunlu olarak bu tabakaya dayanir, ¢iinkii miizigin is gordiigii eleman



seslerdir, tonlardir. Ses, mimarinin tas ya da odun yapisina karsiliktir. Ama, her
miizikal komposition, zorunlu olarak yine bunun diginda bir irreal varlik alanina
sahiptir. Ciinkii, her miizik eserinde, bir sarkida oldugu gibi bir kongerto, ya da bir
senfonide de bir duygu ve bir anlam varlig1 objektivlesir. Dinledigimiz her melodide,

bunu basit olarak kavriyabiliriz” (Age, 162).

‘Modern ontoloji’nin (varlikbilim) kurucusu kabul edilen N. Hartmann, sanat
eserlerindeki irreal tabakay1 da ikiye ayirmaktadir: ‘Dig tabakalar’ ve ‘i¢ tabakalar’.
Di1s tabakalari, miizik sanati agisindan c¢oziimleyen diisiiniir, sirasiyla dort katman

tespit etmektedir:

1. Miizik soylemleri (phrase)
2.Konu (tema) ve bagkamalar (varyasyon)
3.Boliimler (mouvement)

4.Boliimlerin, eserin biitiinil ile olan baglantilar1 (Hartmann, 1953, 199).

Adi gecen bu katmanlar, elbette ki bir miizik yaratisinin yalmizca teknik yoniinii
olusturmaktadirlar. Dolayisiyla “real yapinin, irreal yapiya en yakin ve yapisik
tabakalandirlar” (Tunali, 1965, 163). Hartmann, buradan hareketle, i¢ tabakalar da

¢oziimlemekte ve sirastyla ii¢ katman tespit etmektedir:

1.Dinleyeni harekete geciren duyumsal katman (en iyi bilinen Ornegini dans
miizigi olusturur; bu katmanin temelinde “hoslanma” yatar),

2.Dinleyeni etkileyen diisiinsel katman (ancak belli bir biiyiikliigi ve derinligi
olan eserlerde bulunur; dogrudan insan ruhuna seslenir),

3.En son noktada yer alan fizikodtesi katman (¢ok ender olarak gercekten
ulagilabilir; A. Schopenhauer’in ‘evren iradesinin goriinmesi’ bigciminde yorumladigi

asamadir).

Yukarida deginilen tabakali yapi, biitiin miizik yaratilarinda gozlenebilecek olan
bir ozelliktir. Ciinkii, “miizikal bir kompozisyon, bu ontik tabakalardan meydana

gelmis bir biitiindiir. Ne var ki biitiin kompozisyonlarda bu tabakalarin tamami



bulunmaz. Ornegin, son asama olan metafizik katman, sadece biiyiik dini ve prophan
eserlerde goriiniir. Buna karsilik, birinci ve ikinci katmanlar, biitiin agirbagh miizikal
eserlerde bulunur. Hafif miizik eserlerinde ise daha ¢ok dis tabakalar kendilerini

gosterirler” (Age, 163).

R. Ingarden, buraya dek irdelenen temel diisiinceden cok farkli bir c¢izgide
bulunmamasina karsin, miizik ontolojisi alaninda, N. Hartmann’a tamamen karsit bir
goriisiin temsilcisidir. R. Ingarden, miizik eserlerindeki tabakali yapinin varligini
reddetmektedir. R. Ingarden’a gore “edebiyat eserlerinde oldugu gibi cok tabakali bir
yap1 ve heterojen estetik deger niteliklerinin polyphonik harmonisi, miizik eserlerine
tamamen yabancidir (Ingarden, 1962, 32). Miizik eseri, yalmiz intentional olarak
yaratabildigimiz ve kendisi ile intentional ilgiler kurabildigimiz bir sey olarak kalir
(Age, 105). Sanat eserleri arasinda baska hicbir tanesi yoktur ki, bir miizik eseri
kadar kendi icinde boyle yetkin, kapali bir biitiin teskil etsin. Miizik eserinin, bir
miizik eseri olmasi bakimindan real diinya ile higbir ilgi ve bagintis1 yoktur (Age,
49). Tek tek tonlar (ya da ton kaliteleri), bir melodinin akustik temelini teskil ederler
ama bunlar hicbir tabaka olusturmazlar. Bunun nedeni, tonlarin ve ton yapilarimin,
miizik eserinin icrasina ait olmalaridir (Age, 38). Miizik eseri, bir estetik kavramanin
objesi olarak hicbir real olgu ve hicbir real obje degildir. Yalmz, estetik kavrama
icinde goriinen igerik bakimindan neden yoniinden higbir real sonug¢ ya da olgu ile
bagh degildir. Buna karsilik, real olan sey, miizik eserinin icra’idir (Age, 36). Her
real obje ve her real olgu, her seyden once burada ve simdi var olan ve meydana
gelen bir seydir. ‘Burada’ ve ‘simdi’ kategorileri ise, ozellikle estetik kavramanin
objesi olarak alindiklarinda, miizik eserine ve onun icerigine uygulanamazlar (Age,
38). Miizik eseri, icerik bakimindan ‘zaman-iistii’ bir yapidir (Age, 39). Bu da ona,

bu diinyaya ait olmayan bir karakter verir” (Age, 48).

R. Ingarden’in, ‘Untersuchungen zur Ontologie der Kunst’ adl1 yapitindan alinan
yukaridaki diislincelerde, miizik eserinin partituru ile yorumu arasinda net bir
ayrimin yapildigi ve bu noktada partiturun isaret ettigi yaratinin soyut varligindan
yana tavir alindig1 goriilmektedir. Gergekten de, bazi iist diizey miizik yaratilarinin,

yorum kavramimi oldukca gerilerde birakan ontik bir derinlik tasidigi soylenebilir.



C)megin, Johann Sebastian Bach (1685-1750)’1n, tamamlama olanag bulamadan
oldiigii ‘Kunst der Fugue’ adli eseri, nesnellikle her tiirlii ilgisini kesmis
goriinmektedir. “On besinci fiig, dordiincii ana temanin girisinden hemen Once
kesilmekte ve bu haliyle eser havada kalmaktadir” (Baran, 1997, 16). Eser o kadar
karmagik ve felsefesel bir diizlemde bulunmaktadir ki, onun bu bicimde sonugsuz
kalmas1 bile, biitiinselligini zedeleyememektedir. Acik kalan bu ‘uc’tan giren
sonsuzlugun, fizikotesi bir boyut icinde eseri tamamladig diisiiniilebilir. Aslinda J.S.
Bach, yasaminin son giinlerinde, damadina dikte ederek tamamlamaya calistig
eserine baslik koymamistir. ‘Kunst der Fugue’ adi, Romantik dénem yazarlarinin
hayal giiclerinin bir dirliniidiir. Ne var ki, J. S. Bach’in fuglarmin (fuga), bu yazi
tekniginin dorugu ve bir donemin kapanisi oldugu bilinciyle konulan boylesi bir adi
hak eden eserin, oturtumu bile belirtilmis degildir. Giiniimiizde; org, piyano, yayl
calgilar ve koro ile basarili seslendirmeleri gerceklestirilen bu biiyiik eserin, gercekte
hangi ¢alg1 veya ¢alg1 toplulugu i¢in yazildigi bilinmemektedir. Buradan hareketle ve
eserin diisiinsel derinligi de goz Oniinde bulundurularak denilebilir ki, ‘Kunst der
Fugue,” kendi kavramsal ve simgesel diinyasinda yasayan ve adeta seslerle diisiinen
bestecinin, kendi kuramsal dilini konustugu ve belirlenimleri ile dolayimlari her tiirlii
seslendirme kavraminin Otesine uzanan, icsel ve askin (transandantal) bir miizik
bildirisidir. Bununla birlikte, J. S. Bach, eserini notaya almak icin yogun caba
harcamistir. Bu ¢abanin nedenlerini tam olarak kavrayabilmek icin, miizik sanatinin,

‘miizik yazist’ (notasyon) ile ilgisi iizerine bir parantez agmak gerekmektedir.

Fonetik bir sanat olan miizik, bilindigi gibi, zaman kavrami ile siki bir bag
tasimaktadir. Var olabilmek, sergilenebilmek ve alicisiyla bulusabilmek i¢in belli bir
mekana ihtiya¢ duyan resim, heykel ve mimarlik gibi sanat dallarindan farkli olarak
miizik, Oncelikle ‘zaman icinde’ tinlayan seslerden olugmaktadir. Bu yoniiyle ele
alindiginda, onun, ‘zamansal bir sanat’ oldugu ortaya cikar. Aslinda, gorsel
sanatlarin da zamana ve yine benzer bicimde zamansal sanatlarin da mekana ihtiyac
duyduklan diisiiniilebilir. Bu diisiincede haklilik pay1 yok degildir. Ciinkii bir miizik
eserinin seslendirilmesi, yorumcular1 igine alabilecek yeterlilikte bir mekanin
varligim zorunlu kildigi gibi; Orne§in bir tablonun, heykelin goriilmesi ve

incelenmesi ya da bir mimarhik yaratistmin gezilmesi de belli bir zamani



gerektirmektedir. Ancak, unutulmamalidir ki, mekan kavrami, her seye karsin
miizikte temel bir 68e degildir. Ciinkii bir miizik eseri (tipki Ingarden’in, savinda 6ne
siirdiigii gibi), seslendirilmese bile, kagit iizerinde ve hatta daha yaziya gecirilmeden,
yaraticisinin zihninde bulunabilir. Oysa ki bir tablo, bir heykel ya da ornegin bir
tarihsel yapr (her ne kadar bir miizik eseri gibi, daha yaratilmadan sanatc¢inin
zihninde bulunabilirlerse de), uzam iginde belli bir yer kaplamak zorundadirlar. Son
coziimlemede gorsel sanatlardan farkli bir yapida olan miizigin, tipki tiyatro gibi
fonetik ve zamana bagli bir sanat oldugu belirtilmelidir. (Tiyatro ile miizik arasindaki
bu kosutluk, pek cok noktada kendini gostermektedir: Buna gore besteci, oyun yazari
ile; yorumcu, oyuncu ile; orkestra yonetmeni, tiyatro yonetmeni ile ve nihayet

partitur, oyun metni ile ayn1 konumda bulunmaktadir)

Miizik sanatinin, I. Stravinsky tarafindan ‘kronomi’ olarak adlandirilan bu
zamansalligi, beraberinde, bir miizik yaratisinin geciciligi sorununu getirmektedir.
Seslendirme sirasinda tinlayan ve boylelikle dinleyiciye ulasmis olan eser, yok
olmamasi ve uzun yillar boyunca hatirlanmasi i¢in yaziya dokiilmelidir. Bu, bir
miizik eserinin, bestecinin zihni disinda ve onun fiziksel varligimin 6tesinde de var
olabilmesinin zorunlu kosuludur. Bununla birlikte, miizik yazisim Onemli kilan
birtakim gereklilikler de bulunmaktadir. Ozellikle, miizik yaratisinin, ontik varligi ile
seslendirilme etkinligi tarafindan nitelenen ikiligi (diializm), bunlarin basinda yer
almaktadir. Bu ifade, felsefe dilinden giinliik dile c¢evrildiginde, karsimiza,
yorumcularin, nota olmadan islerini yapamayacaklar1 gercegi cikmaktadir. Nota,
yorumcular tarafindan seslendirme sirasinda kullanilan bir gorsel dizgedir (sistem).
Ne var ki, her simgesel uygulama gibi, gerceklikten bir sapma icermesi de
kacimilmazdir. Bu sapma, matematik ve cografya gibi bilim dallarinin kullandigi
birtakim kavramsal uygulamalarda, net olarak gozlenebilir: Ornegin, 6lcegi
biiylidiikce aslina uygunlugu artan haritalarin, karsilik geldikleri alani, tam olarak
ifade edebilmeleri olanaksizdir. 1/1 6lceginde bir haritanin yapilabilecegi varsayilsa
bile, insan algisinin, kullanilan gézlem araglaria bagl olarak biiyiik bir degiskenlik
gosterebilecegi gercegi unutulmamalidir. Burada anlatilmak istenen, bilgilenme
siirecinin sinirsizligidir. Matematikte son derece temel ve asal bir 6neme sahip olan

‘nokta’ kavrami da, gorsel olarak ifade edilmek istendiginde, aym1 sapmaya



ugramaktadir. Kullanilan kalemin ucuna baglh olarak diizlem iizerinde mutlaka bir

yer kaplayan noktanin, gercekte boyutlar1 yoktur.

Kendi icinde son derece kapali ve karmasik bir gosterge dizgesi olusturan miizik
yazis1 da, ifade ettigi yaratiy1, ancak miizigin temel 6geleri bakimindan saptayabilir.
Onu, ontik biitiinselligi (integralite) acisindan belirleyemez. En nesnel anlatim
bicimlerinin ve en agik geleneksel kosullanmalarin etkisi altinda olan Bach miizigi
bile bu kapsamda degerlendirilebilir. Ayrica unutulmamalidir ki, glinlimiizden geriye
dogru gidildikge, bigem (iislup) kavrami, giic kazanarak kendini daha da belirgin
bicimde hissettirmektedir. Omegin; Barok, Klasik, ve Romantik donemler
disiiniildiigiinde, siiit ya da sinfoni gibi pek ¢ok bicimde, kanon ya da fug gibi pek
cok yazi tekniginde, tarihsel birikimin ve uygulama etkinliginin ¢izdigi ¢erceve, son
derece agik ve anlamlidir. Bu nedenle de, s6z konusu donemlerin miizikgileri igin
bicem, bir ayak bagi degil; eserlerini olustururken yola ¢iktiklar1 ve daha onceki
sanatcilarin yiizlerce yillik cabalarinin bilimsel sonuglarina dair bir verimi ifade
eden, son derece yararci (pragmatik) degere sahip bir formiilasyon anlamina
gelmekteydi. Bu baglamda, yazi kavrami ve bu kavramin getirdikleri, zaten Ortagag
meslek localarindan kalma usta-cirak iliskisi icinde yetisen sanat¢i agisindan,
olduk¢a somut yonlendirmeler icermekteydi. S6zgelimi, miizik yazisinda f veya p
koyultularini (niians) goren (ve ¢ogu zaman kendisi de besteci olan) bir yorumcu,
hem bu giirliikk yonergelerinin ifade ettigi tuseyi, hocasindan aldig1 egitim sonucunda
ayrimsayabiliyor; hem de arka arkaya yazildiklarinda dogal bir duyarlilig1 yansitan
bu koyultu yankisinin (eco dinamic), partiturdaki ‘tutti’ ve ‘solo’ kavramlarina
karsilik geldigini, igsellestirdigi bicem tutarlilig1 cercevesinde degerlendirebiliyordu.
Ustelik, calgilarin nobetlese calmalari veya karsilikli diyaloglari esasma dayanan
‘rondo’ ve ‘concerto grosso’ gibi pek cok tiir, pek ¢ok bicim (form) de, seslendirme
etkinligi sonucunda mantiksal agidan c¢ikarsanabilecek bu espriyi, dogal olarak

icermekteydi.

XX. ytizyihin, miizigin genis kitlelere ulastirilabilmesi ve buna bagl olarak miizik
yazisinin varlig1 ve islevi agisindan getirdigi en 6nemli yenilik, seslerin kayit altina

almabilmeleri olmustur. Daha 6nceki donemlerde hayal bile edilemeyecek olan bu



bulus, ozellikle son derece geliskin bir gece yasaminin ve kuliip miizigi kiiltiiriiniin
egemen oldugu Amerika Birlesik Devletleri’nde, miizik¢inin sosyal konumunu ciddi
bicimde etkileyecek olan birtakim sarsintilari da beraberinde getirmistir. Aymni
donemde “baska hicbir iilke, miizik eglencesine a¢ insanlarin olusturdugu biiyiik
pazar1 somiiren radyo ve gramofon gibi yeni icatlardan bu denli verimli bir bicimde
yararlanma olanagina sahip degildir” (Finkelstein, 1995, 401). Yasamlarin1 canh
miizik yaparak kazanan caz miizik¢ileri, 1920°li yillarin basinda, ‘kahrolsun
konserve miizik!” sloganiyla, aylarca siiren protesto etkinliklerinde bulunmuslardir.
Elbette ki bu, isin, popiiler miizik piyasasinda ¢alisan miizik¢ileri etkileyen kismidir.
Kayit teknolojisinin yayginlagsmasinin miizik yagsamui iizerindeki en giiclii etkilerinden
biri de, miizik yazisimin gittikce islevsiz hale gelmesidir. Herhangi bir miizik
yaratisinin, kagida gecirilmeksizin, plaga kaydedilerek de saklanabilmesinin olanakli
duruma gelmesi, yazi kavraminin iyiden iyiye sorgulanmasina neden olmustur.
1960’11 yillarda kendini gosteren elektronsal miizik, besteci kavraminin bile yeniden

tanimlanmasina neden olmustur.

Buraya kadar, gosterge dizgeleri ile onlarin karsilik geldikleri kavramsal
gerceklikler arasindaki iligkinin miizikteki yansimalar {izerinde durulmustur. So6z
konusu bu iligki, gostergebilimin (semiyoloji) alanina girer ve felsefe tarihi boyunca,
binlerce yildan giiniimiize tartisilmis olan kuram-eylem (teori-pratik) eytisimine
(diyalektik) kadar geri gotiiriilebilir. Burada, Baruch Spinoza (1632-1677) nin,
kuram ile eylem felsefesel ulamlar1 (kategori) iizerine One siirdiigii Onemli
diisiincelere bir gonderme yapilabilir. Gilles Deleuze (1925-1995), Vincennes’de
verdigi derslerin notlarindan olusan ve dilimize ‘Spinoza Ustiine On Bir Ders’ adi
altinda cevrilen calismasinda, “fikri, nesnel gercekligiyle ya da temsill karakteriyle
tanimladigimda, fikir ile duyguyu dolaysizca karsilastirmis ve duygunun kesin
anlamiyla temsili karakteri olmayan bir diisiinme tarzi olmadigini sdylemistim. Fikri,
sOyle tammliyorum: Her fikir, bir seydir; sadece bir seyin fikri degil, bizzat kendisi
de bir seydir; yani kendine ait olan, kendine 6zgii bir gerceklik ya da yetkinlik
derecesine sahiptir” (Deleuze, 2000, 13) demekte ve buradan da “Spinoza’nin

kullandig1 yontem ne kadar matematik olursa, o kadar olaganiistii 6l¢iide somutlagir”



yargisina varmaktadir. Bu tespitler, ancak, Spinoza’nin “tanimlamak oldiirmektir”

sOziiniin 15181nda anlagilabilecek niteliktedir.

Kuram-eylem sorunsalinin sanat tarihindeki goriiniimleri de, en az miizik
tarihindekiler kadar ilgi cekicidir. Omer Naci Soykan, Friedrich Wilhelm Joseph von
Schelling (1775-1854)’in felsefesini inceledigi “Kuram-Eylem Birligi Olarak Sanat”
adli ¢alismasinda, (calismanin adindan da anlasilacagi gibi) sanati, kuram ve eylem
kavramlarinin biitiinliigii icinde temellendirmektedir. Miizik sanatinin soyutlugu ve
bicimsel askinlig1 lizerine A. Schopenhauer ve R. Wagner’in yukarida deginmis
oldugumuz savlarma (tez) kosut bir anlayisla fikir yiiriiten F. W. J. von Schelling’e
gore, “her filozofun son gayesi, sanat felsefesidir. Sanat yapiti, ancak bir deha
tiriiniidiir. Deha, Tanri’dan Tanrisalligi 6diing alan kisidir. Bu bakimdan sanat,
ide’nin goriiniise ¢cikmasidir. Dahi sanatgi, kendi yasasim kendi koyar; o, otonomdur.
Ancak o, bu otonomiyi bilmez. Ciinkili sanat¢i bilmek icin degil, yaratmak igin

vardir. Bunu bilmek, filozofun isidir.

Schelling, sanati, tiim sanat diinyasim evren bigciminde ele alir ve onun yapisim
kurar. Bu yapilandirmada iki yan bulunur: Sanat diinyasinin real ve ideal yani. Gerek
sanat diinyasinin biitiiniinde, gerekse her bir sanat biciminde daima realden ideale
dogru bir gidis vardir. Sonsuz olanla sonlu olanin 6zdes oldugu her biresim,
biresimin sonlu veya sonsuz tabaninda olmasina gore, sanat yapitinin real veya ideal
olmasini belirler. Biresim, sonlu tabanda meydana gelmisse, ortaya c¢ikan real sanat
yapitidir ve tersi. Sanat diinyasinin real yaninda, Schelling’e gore ilk karsimiza
cikan, yani en real olan sanat, miiziktir. Varligin meydana gelisini, onun boyutlarinin
meydana gelisi olarak goren Schelling, buna uygun olarak, sanat diinyasinda da
yalniz ses boyutu olarak ve uzam olmaksizin yalniz zamanda meydana gelen olarak
miizigi, ilk real sanat olarak kavrar. Miizikte ve bundan sonra ele alacagi diger sanat
bicimlerinde Schelling, daima bir antik-modern karsitlig1 goriir, sanat bi¢cimlerini bu
karsitlik icinde inceler. Bu karsilastirmada, ritm, melodi, modiilasyon ve armoni gibi
temel kategorilerden yararlanilir. Miizik, en real, en ilk sanat olmakla, o, tiim sanat
diinyasinin temelinde bulunur. O, adeta diger sanatlan iizerinde tasir. Bu nedenle

diger sanatlar, ddima miizikle karsilastirilarak ele alimr” (Soykan, 1995, 21-22).



1.2. Miizik Sanatinin Teknik A¢idan incelenmesi
1.2.1. Yapisal Elemanlar
1.2.1.1 Atim, tartim, diizim

Miizigin zamana baglh bir sanat dali oldugu, 1.1.’de, ‘Miizik Sanatinin Felsefesel
Acidan Incelenmesi’ bashigi altinda belirtilmisti. Bu, seslerin siire degerlerine ve
tasidiklar1 vurgulara gore anlam kazanan ‘atim’, ‘tarim’ (metrum) ve ‘diiziim’
(ritim) kavramlarinin, miizikte oynadiklar1 roliin ne derece Onemli oldugunu
gostermektedir. Gergekten de, birbirleriyle yakin bir ilgi icinde bulunan bu ii¢
kavram, miizik sanatinin en temel yapisal 6geleri arasindadir. Sonraki alt bagliklarda
incelenecek olan diger 6geler arasinda ezgi, karsiezgi (kontrpuan) ve uyum (armoni)
bulunmaktadir. Ne var ki, bunlardan son ikisi, ancak Bati’min yiiksek miizik
kiiltiiriine 6zgli kavramlardir ve uluslararasi sanat miiziginde yiizyillardan bu yana

kullanilarak evrensel bir nitelik kazanmislardir.

Miizigin zaman ve siireyle olan ilgisi ve tasidigi vurumsallik etkisi, farkli
goriinimler altinda atim, tartim ve diizim kavramlarinda anlam bulmaktadir. Yine
de, bu ii¢ kavram arasinda biiyiik farkliliklar s6z konusudur. Bu kavramlarin sirayla
tanimlanmalar1, aralarindaki Onemli ayriliklar1 belirleyebilmek acisindan 6nem

tasimaktadir:

Atim: FEsit siire degerlerine sahip ve diizenli olarak duyulan vuruslara, miizikte
atim denir. Bu kavramin en dnemli tanim &geleri, esitlik ve diizenlilik oldugu gibi,
ayn1 zamanda herhangi bir vurgunun bulunmayisidir. Birbiri ardinca duyuldugunda,
biteviye (monoton) bir bicimde tekrar eden ve hepsi ayni giigcte tinlatilan vuruslar
ifade eden atimlar, asagidaki gibi gosterilebilir:

O

N
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Tartim: Birbiri ardinca devam eden atimlarin, bilingli olarak kiimelendirilmesi ve
bunun anlam kazanabilmesi agisindan da bazilarina vurgu verilmesi sonucunda
ortaya ¢ikan dongiisel dizgeye tartim denir. Siirekli olarak tekrarlanan vuruslarin,
tartim olarak adlandirilabilmesi i¢in, kiimenin ilk vurusunun vurgulu olmasi ve
dongiisel (periyodik) bicimde yinelenen bu vurus kiimesinin her bir 6gesine bir nota
degerine esit siire verilmesi gerekmektedir. Boylelikle birbirinden farkli tartimlar
ortaya ¢ikmakta ve bir 6lcii (meziir) icinde hangi siire degerine sahip kac adet nota
bulundugu belirlenmektedir. Asagida ornek olarak 6/8’lik tartim ve bu tartimin

vurgular gosterilmektedir:

Diiziim: Seslerin, siire degeri ac¢isindan orgiitlii bir bicimde siralanmasina diiziim
denir. Diiziim, atim ve tartim belirlendikten sonra anlam kazanir. Ciinkii, vuruslarin
ve siirelerin i¢ boliinmeleriyle ilgilidir. Buna gore, herhangi bir eser, oldugundan iki
kat daha hizli seslendirilse bile, diiziimsel olarak degismeden kalir. Asagidaki nota,

4/4°1iik tartimdaki bir diiziim 6rnegini gostermektedir:

L0 G i S S S S N

1.2.1.2. Ezgi

Ezgi, diizim ve uyumla birlikte miizigin en temel Ogelerinden biridir. Yerel
miiziklerden, uluslararasi sanat miizigine kadar biitiin miizik tiirlerinde, ezginin
onemli yer tuttugu goriilir. Ezginin parcalandi@i ve yok edildigi cagdas miizik
akimlar1 disinda, ezgisiz bir miizigin varligindan s6z etmek, pek olanakh
goriinmemektedir. Ilhan Usmanbas (1921- ), klasik gelenek i¢inde tanimlanan

‘kusursuz ezgi’nin 6zelliklerini su bigimde siralamaktadir:
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“a) Tek partinin en dogru hareketi yanagik seslerle olmasidir. Atlayan sesler

oldugunda iyi bir oran saklanir.

b) Kromatikten ¢ok diyatonik araliklar bulunur. Kromatik ezgi agir hareketli

olmalidir. Kromatik ezgide yon degismelerine dikkat etmelidir.

c) Atlamali harekette yakin araliklara atlamalar yapilir. Bir kirik uygu atlamalari
daha uygundur. Atlamalar asagiya dogru yapilir ve ezginin dogal hareketine devam

edilir...” (Usmanbasg, 1974, 139)

Genellikle ‘birbirinin ardi sira tinlayan iki farkli sesin, bir ezgi olugturmaya yeterli
oldugu’ belirtilmekle birlikte, ‘ezgi’ denildiginde akla, ¢ok daha uzun ve tiimce
(ctimle) kavramiyla ilgili bir biitiin gelmektedir. Gregorius cigirlarindan (mod), tiirlii
halk sarkilarina; Romantik donemin gosterisli kongertolarindan, A. Webern’in
‘noktact’ piyano yaratilarina kadar, farkli donem ve bicemlerde, ezginin birbirinden
cok baska goriiniimler kazandigir soylenebilir. Asagidaki nota, dengeli yapisiyla,

taninmis bir ezgiyi gostermektedir:
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1.2.1.3. Karsiezgi ve uyum

Miizik, temelde teksesli (monofon) ve coksesli (polifon) olmak iizere ikiye
ayrilabilir. Konumuz agisindan inceledigimiz uluslararasi sanat miiziginde, baslica
iki cokseslendirme anlayisi bulunmaktadir. Bunlardan birincisi, ‘ezgiye karsi ezgi
yiirlitme sanati’ olarak tamimlanabilecek olan ‘karsiezgi’ teknigi, ikincisi ise, ezginin
dikey olarak aymi anda tinlatilan uygularla (akor) cokseslendirildigi ‘uyum’
anlayisidir. Tarihte, karsiezgi tekniginin daha 6nce yer aldigini, uyum anlayisinin ise,

biiyilik oranda karsiezgiden tiiretildigini goriiyoruz.
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Alman kuramci ve besteci Johannes Merkel, ‘Contrepoint’ (Karsiezgi) adh
kitabinin girisinde sunlar1 belirtmektedir: “Miiteaddit sesli musikide kisimlar1 serbest
ve miistakil hareket ettirmege contrepoint denir. Bu san’at iki kisimli tarzdan,
miiteaddit kistmli tarza dogru agir bir tekAmiil devresi gecirmistir. ik tecriibelere
nazaran cantus firmus (c. f.) denilen bir melodiye mukabil bir melodi bulunmusg ve
bu takdirde ‘punctum contra punctum’ denilen; bir not’a mukabil diger bir not

aranmustir.” (Merkel, 1930, 3).

Karsiezgi teknigi, XVI. ve XVIIL. yiizyillarda Flamanya’da yiikselise gectikten
sonra J. S. Bach ile en yiiksek noktasina ulasmis ve XX. yilizyilin baslarinda, dizisel
(seriel) miizik kapsaminda yeniden giindeme gelene degin, yerini dikey (vertical)
uyum anlayigina birakmistir. Bu anlayisla yazilan eserlerde, ezgi ¢izgisi, dikey olarak
tinlatilan sesler araciligiyla olusturulan uygularla ¢okseslendirilmekte ve boylece
miizige bir derinlik kazandirilmis olmaktadir. Gelismis bicimiyle yalnizca
uluslararasi sanat miiziginde ve caz miiziginde gozlenebilen bu uyum anlayisi ile

besteci, eserini diledigi gibi renklendirebilme olanagina sahiptir.

Ik miizikbilimcilerimizden Mahmut Ragip Gazimihal (1900-1961), ‘Musiki
Sozliigii’ adli ¢aligmasinda, uyumu soyle tamimlamaktadir: “Farkli seslerin diizenler
viicuda getirecek surette hemzamanlikla birlesiminden ibaret avrupal ‘armoni’
telakkisini sOyle bir derli toplu tarife baglayabiliriz: Diizenlerin kurulus ve
ardilliginda, yani hemzaman seslerin bilesimlerinde esaslik eden prensiplerin tiimiinii
kadrosuna alan bilim ve onun kilgilanis1 ‘armoni’yi viicuda getirir. En kisa sOylenisle
de, armoni, diizenler bilim ve sanatidir. Farkli goriislere gore hakkinda tiirlii tarifler
yapilmistir ve yapilabilir; fakat esasin daima yukardaki gibi kalacaginda hi¢ siiphe
yoktur. Armoni bilimi bes on sahifede dzetlenemiyecek kadar engindir” (Gazimihal,

1961, 18).
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1.2.2. Tonal Cerceve

1.2.2.1. Cagr, asit ve tonallik

Cigir: “Bir grup sesin, aralarinda belirlenmis oranlar olmak {iizere, bir araya
getirilmesi sonucu gruptaki seslerden bazilarmin duruculuk digerlerinin de
yiiriiyliciiliik 6zelligi kazanmasiyla ortaya c¢ikan sisteme mod denir... Modu
olusturan seslerin sayis1 cesitli olabilir (bes, yedi ya da daha fazla). Yedi sesten
olusmus ve sesleri tam besli araliklarla dizilebilen mod’a Diyatonik Mod denir”

(Hactev, 1996, 115).
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Asit: Herhangi bir modu olusturan basamaklarin, birbiri ardinca (eksenden
eksene) siralanmasina asit (gam) denir. Asit, ‘dizi’ (serie) ile karistirilmamalidir,
clinkii aralarinda 6nemli bir fark vardir: Asit, basamaklarin (derece) birbirlerini
sirayla ‘agma’larindan olusur ve bu yoniiyle, bestecinin tercihi sonucunda olusturulan
ve tamami ile 6zel bir se¢imin {iiriinii olan diziden ayrilir. Webern’in “diyatonik asit,
icat edilmedi; kesfedildi” derken ifade etmek istedigi budur. Asagida, re eksenli dor

modunun asit1 verilmektedir:
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Tonallik: Bu alt bagligin ilk maddesi olarak tanimi yapilmis olan ¢igir kavraminin,
aralarinda belirli oranlar bulunan seslerin olusturdugu bir biitiin oldugu belirtilmisti.
Bir ¢igir, kendisini olusturan basamaklar arasindaki oran sakli kalmak kosuluyla,
farkli perdeler (ton) iizerine tasinabilir. Iste cigirin yiikseklik bakimindan kazandig

bu yeni durumu, ‘tonallik’ (tonalite) olarak tanmimlamak miimkiindiir. Bir ¢igiri,
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herhangi bir perdeye uygularken, (¢igir1 olusturan seslerin araliklari korunmak
durumunda oldugu igin) belli birtakim degisikliklerin yapilmasi zorunludur. Bu
degisiklikler, degistirgeclerle (ariza) gosterilirler ve dizegin (porte) hemen basinda ve
ackidan (anahtar) sonra yazilarak, ‘donanmim’ (armatiir) adin1 alirlar. Asagidaki 6rnek

Si Major tonalligin1 gdstermektedir:

]

1.2.2.2. Temel islevler

Tonal miizikte, sesler arasindaki gerilim ve ¢oziiliim dengesi ile temelde bu denge
tizerine kurulmus olan uygular arasinda, belirli birtakim islevsel baglantilar
bulunmaktadir. S6z konusu bu iglevler, bazi seslerin durucu, bazilarinin ise yiiriiyiicii
olarak tanimlandigr bir degerler dizgesi icinde anlam kazanmirlar (tonalliklarin
basamaklar arasindaki duruculuk ve yiirliyiiciiliik iliskileri, ilerleyen boliimlerde

incelenecektir).

Uyum agisindan diisiiniildiigiinde ise, iic temel uygu ailesinin varligindan soz
edilebilir: Eksen (tonik), altceken (sudominant) ve ¢eken (dominant)... Bu islevlere
sahip uygularla, miizik deviniminin yerlestigi bir zemin olusturmak olanakhidir. Bu
konudaki en onemli kural, ¢cekenden sonra altgeken getirilmemesidir. Ciinkii eger
boyle yapilirsa, ¢oziime kavusmak i¢in son noktasina kadar gelinmis olan gerginlik,
tekrar gevsetilmis ve tansiyon ve nabiz etkisiyle ifade giicli bulan miizik, heyecanini

yitirmis olacaktir. Asagida, Do Major tonalligina ait tic temel basamak uygusu

gosterilmektedir:
o]
i Fay
F il LW ] a4
™ LW ] Fad
v E- g 1F —
.~ Altceken L&:Eken
Eksen
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1.2.2.3. Yediseklik ve alacasallik

Tonal miizigin gelisim seyri incelendiginde, yediseklikten (diyatonizm)
alacasalliga (kromatizm) giden yol, agikca goriilmektedir. Yediseklik, birbirinden
farkli basamak adlariyla adlandirilan seslerin durumunu ifade etmektedir. Bir
sekizliyi (oktav) olusturan yedi basamagin siralanmasina da yedisek asit (diyatonik

skala) denmektedir. Do Major tonalligindaki yedisek asit, asagidaki gibidir:

o
-

= ¥
o

Fa 1F
—r
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= O
I II T I i W1 WII VIO

Ne var ki, III. ile IV. basamaklar ve yine benzer bicimde VII. ile VIII. basamaklar
diginda kalan tam perdeleri de alacasal yarim perdelere ayirmak olanagi vardir. Bu
yolla, alacasal asit olusturulur. Alacasal asitin ¢ikic ve inici bigimleri arasinda biiyiik
farkliliklar bulunmaktadir. Bunun nedeni, ¢ikici olarak yazilan alacasal agitta yarim
seslerin tizlestirilerek olusturulmasi, inici olarak yazilan alacasal asitta ise yarim
seslerin peslestirilerek olusturulmasidir. Bunun bir istisnasi, ¢ikici alacasal asitta,
tizlesmis VI. basamak yerine, peslesmis VII. basamagin kullanilmasidir. Bu
farkliligin nedeni, si bemol perdesinin i¢inde bulundugu Fa Major tonalliginin, Do
Majore, la diyez sesinin icinde bulundugu Si Major tonalligindan ¢ok daha yakin
bulunmasidir. Benzer mantikla, inici alacasal asitta da V. basamagin peslestirilmesi
yerine, IV. basamagin tizlestirilmesi yeglenmektedir. Asagidaki ©rnek, sirasiyla

cikici ve inici alacasal asitlar1 gostermektedir:

O
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¢ © fo O o T
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IKiNCi BOLUM
MUZIiGiN YiRMINCi YUZYILDA DEGISEN PARAMETRELERI

2.1. Ezginin Yenilenmesi

“Ezgi’nin, miizigin en temel O&gelerinden biri oldugu, birinci boliimde
belirtilmisti. Tekseslilik kapsaminda degerlendirilmesi gereken pek c¢ok halk
sarkisinda ve otantik miizik Orneklerinde, ezgi, kelimenin tam anlamiyla basat
durumdadir. Hatta cogu kez, sozlerle birlikte, miizigin iki ana 6gesinde biri olma
islevini goriir. Seslendirdigi sozlere bagh olarak, ezginin, zaman zaman melismatik
bir ira (karakter) kazandigr ve tiirlii iilkelerin otantik miizik kiiltiirlerindeki
geleneksel-yerel soyleyislerin de etkisiyle son derece karmasik bigcimler alabildigi

goriilmektedir.

Uluslararas1 ¢oksesli miizige gelindiginde ise, konu daha farkli agilimlar
kazanmaktadir. Gregorius ¢igirlarindan, ¢ceyrek perdeli eserlere kadar kesintisiz bir
gelisim c¢izgisi izlemis olan ¢oksesli miizikte, ezginin yeri ve islevi, doneme bagh
olarak biiyiik degisiklikler sergilemistir. Genel olarak, biitiin bir Ortacag, Ronesans,
Barok, Klasik ve Romantik donemler boyunca, ezginin, herhangi bir miizik
yaratisinin siiriikleyici giicii olarak 6n planda yer aldigi goriilmektedir. Bu siirec
boyunca, ezgi, en énemli yeri isgal etmistir. Ne var ki, yine ayn1 donemde, zaman
zaman ezginin egemenliginin sarsildigini veya baska bir bi¢im aldigim1 sdylemek
olanaklidir. Ornegin, her ne kadar dikey uygularla cokseslendirilse de teksesli bir
ezgi ¢izgisinin on planda duyuldugu ve XVIIIL. yiizyildan itibaren yaygin bigimde
kullanilacak olan uyum anlayisindan farkli olarak, Barok donemde zirvelesen
karsiezgi teknigi, ayn1 anda tinlayan birden fazla ezginin esgiidiimiinii saglayarak,
yepyeni olanaklar yaratmistir. Burada artik tek bir ezginin egemenligi degil, belli
ilkeler c¢ercevesinde birbirleriyle ilgi icinde meydana getirilmis olan ¢ok sayida
ezginin Dbirlikteligi ile elde edilen bir zenginlik s6z konusudur. Bu agidan
bakildiginda, miizige bir derinlik getirdigi sdylenebilecek olan dikey uyumlama

anlayisina karsi, yatay coksesliligin, bir yiizeysellikten cok, ¢okyiizeyliligi ifade
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ettigi soylenebilir. Aymi diisiinceden hareketle A. Webern de, karsiezginin, tarihsel
olarak yerini dikey uyum anlayisina birakmasim, ‘bir gerileme’ olarak

degerlendirmektedir.

XX. yiizyilla dogru yasanan gelismeler, ezginin yiizyillardan beri siiregelen
agirligina darbe vuracak nitelikte olmustur. Miizikte, modernligi ifade eden teknik
yeniliklerin, genellikle Claude Achille Debussy (1862-1918) ile baslatilmasi1 bir
gelenek olsa da, bu kabuk degisimini, Charles-Valentin Alkan (1813-1888) ve Franz
Liszt (1811-1886) gibi romantik bestecilere kadar geri gotiirme olanagl soz
konusudur. Buna gore F. Liszt’in, piyano eserleriyle, belki de herkesten Once, ezgi
anlayisinda bir yenilige imza attig1 soylenebilir. Biitiin romantikler gibi, onun eserleri
de ezgisel yonden son derece zengindir. Ne var ki, Liszt’in ezgiyi ele alis1 ve
kullanisi, kendi ¢agdaslarindan farkli bir boyuttadir. Liszt’in 6zellikle son donem
piyano eserlerinde, ezgi, soyutlanmis, parcalanmis ve geleneksel kullanilisindan ¢ok
farkli bir kimlikle degerlendirilmistir. Liszt ile ¢agdasi Frederic Chopin (1810-
1849)’in eserlerini kabaca karsilastirmak, bu konuda acik bir fikir vermeye yetecek
olsa da, ezginin evrim ¢izgisindeki ilerlemeyi en somut bicimde gozleyebilecegimiz

besteci, hi¢ kugskusuz C. A. Debussy’dir.

Onder Kiitahyal, ‘Cagdas Miizik Tarihi’ adh kitabinda, yirminci yiizyilin, ezgi

konusundaki yeni yaklagimlarini, su bagliklar altinda toplamaktadir:

1. Pentatonik dizilerin kullanilmasi (Ravel: “Piyanolu Ugiil”, ikinci boliim;

Bartok: “Pensilvanya Aksamlar1”),

2. Ortagag’in kilise modlarina yeniden yer verilmesi (Ravel: “Yayl Dordiil”,
birinci boliim — frigya makami; Bartok: “Birinci Piyano Kongertosu™, birinci boliim

— dorya makamu),
3. Dogu iilkelerinin sanat miiziklerine temel olan makamlarin, genellikle yine

dogu iilkelerinin bestecilerince kullanilmas1 (Saygun: “Ikinci Yayll Dérdiil”,

bestenigar makami),

18



4. Kromatiklige yer verilmesi (Hindemith’in cesitli yapitlar),

5. Kromatik dizideki biitiin seslerin esit 6nemde oldugu, tonsuz (atonal) bir ezgi
kavrammin yaratilmas: (Schonberg: “Ikinci Yayli Dérdiil”, iiciincii ve dérdiincii

boliimler),

6. Ezginin kesinlikle ortadan kaldirilmasi (Baran: “Ug¢ Soyut Dans™; Stravinsky:

“Bahar Sungusu”ndaki ¢esitli gecitler).

Yukarida siralanan maddeler dikkatle incelendiginde, ezginin ‘yeni miizik’
kapsaminda yasadigi kabuk degisimi biitiin agiklifiyla goriilecektir. Bu noktada
onem tasiyan olgulardan biri de, ezgi kavraminin kendisiyle birlikte ona verilen
onemin de son derece ciddi bir bagkalasim gecirmis olmasidir. I. Stravinsky’nin ‘Le
Sacre du Printemps’ adli yapiti, bu konuda zengin ipuclari icermektedir. S6z konusu
yaratida ezginin zaman zaman ortadan kalkti§i dogrudur. Bununla birlikte, bu olgu,
partiturun ancak siirh bir kesitinde gozlenebilecek orandadir. Gergekte ‘Le Sacre du
Printemps’, ezgisel olarak son derece ¢arpici bir yarati goriiniimiindedir. Yine de, ilk
seslendirilmesi sirasinda siddetli tepkiler toplamistir. “Bugiin, o giiniin olaylarina bir
anlam vermeye calistigimizda, kopan firtinanin azginlhigini, o giiniin ses diinyasinda
egemen olan “ezgi’nin bas taci edilmislik durumunu unutacak olursak, yeterince
anlamli bulamayabiliriz. Stravinsky, ¢ok ileri yaslarinda bagvurmak zorunlugunu
duydugu dizisel kiige onceki yillarinda agikca hep karsi ¢ikmig bir bagdardir. Ancak
1953’te 71 yasindayken, yardimcist R. Craft'm - ki hemen tiim yapitlarim1 da
yonetmistir - kendisine Webern’in yapitlarini tanitmasi iizerine, dizisel calismaya ilgi
gostererek, ilk dizisel ¢alismasi olan ‘fliit, klarinet, viyola eslikli Sekspir’in siirleri
iizerine U¢ Sarki’yr bagdadi. Ondan sonra ortaya koydugu tiim yapitlarinda dizi
anlayisina genellikle baglh kaldigi gibi, bunlar icinde ‘Catisma (Agon)’ (1954-1957)
gibi bagyapit sayilabilecek bir yapit da verebildi. Ancak, 1913 yilinda seslendirilen
‘Bahar Sungusu’nun dizisel ¢alismayla hig ilgisi bulunmamaktadir. Oyleyse o giiniin
dinleyicisinin ¢ogunu deliye ceviren yani neydi bu yapitin? Stravinsky, o giine

gelinceye degin kiigiin asil yonlendiricisi sayilan ‘ezgi’yi soyutlamis, yerinden
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etmisti. Bu, kiigii ezgisizdir demek degildir. Bahar Sungusu, yer yer iyice ezgiseldir.
Ne var ki ezgisel oldugu yerlerde de uyum anlayisinin yedeni olmaktan uzak
tutulmus, uyum cok kez tek basina ezgi verisinden uzak, tartim 6gesi olarak
kullanildig1 gibi, ezgi ile birlikte duyuldugu yerlerde de, birbirlerinden soyutlanmig
olarak c¢oklukla birbirine zit, ayr1 degerler olarak birbirleriyle kaynasmak yerine
birbirini zitliklariyla belirginlestirir bigcimde ele alinmiglardir. Stravinsky’nin uyguyu
tarttima doniistiirerek ezgiden bagimsiz kilmasindaki bu kopus, Bahar Sungusu’na
gosterilen o cilgincasina tepkinin asil nedeni olmustur. ileriki yillarda kiigde 6yle ¢cok
degismeler oldu, kulaklar tiirlii zitlasmalardan dogan gerginliklere dylesine alist1 ki,
Stravinsky’nin ezgi/uyum/tartim zithigindan kaynaklanan bir kiige yol gosterdigi i¢cin

tepkiyle kargilagtigimi gorebilmek bugiin artik olduk¢a zorlasmistir.” (Say, 330).

2.2. Asimetri Kavramm

Miizigin yirminci yiizyilda degisen parametrelerinden biri de “simetri”dir. Eski
Yunan uygarligindan bu yana, klasik “giizellik” kavraminin tanim 6gelerinden biri
olan simetri, giizel sanatlarin diger dallarinda oldugu gibi, miizikte de oldukca
onemli bir yer tutmaktadir. Coksesli miizigin yaklasik olarak bin yildan beri devam
eden gelisim ve degisim siirecinde ortaya konmus olan sayisiz yarati incelendiginde,
bunlarin hemen hepsinde, bigcimsel kurgularin, simetrik yapilar {izerinde
gerceklestirildigi goriilecektir. Oysa ki, yirminci yiizyila gelindiginde, “yeni miizik”
kapsaminda, simetri kavrami eski Onemini yitirmis ve onun yerine bilin¢li olarak
asimetrik yapilar yerlestirilmistir. Bu olguyu anlayabilmek icin, 6ncelikle geleneksel

anlay1s tizerinde biraz durmakta yarar vardir.

A. Webern, ‘Yeni Miizige Dogru’ adi altinda toplanan derslerinde, miizik
sanatinin tarihsel siire¢ igindeki i¢sel hedeflerini, “bir yandan anlasilabilirlik ve
biitiinliik, 6te yandan tonal alanin kazanilmasi” olarak belirlemektedir (Webern,
1998, 32). Burada, “anlasilabilirlik” ve “biitiinliik” kavramlari, agik bir nedensellik
ilkesi cercevesinde bir araya getirilmistir. Gergekten de, anlasilabilirligi saglamanin
en Onemli 6gesi, yapisal bir biitiinliigii olusturabilmektir. S6z konusu biitiinliik ise

ozellikle bi¢cim alaninda 6nem kazanmaktadir. ‘Oniki Perde Teknigi’nin yaraticisi
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olan Arnold Schonberg (1874-1951), bu konuda sunlar soylemistir: “Sanatlarda,
ozellikle miizikte formun amaci, birinci planda anlagilmay1 hedef alir. Bir fikir ve
onun gelisimi ile bu gelisimin nedenlerini izleyen bir dinleyici, psikolojik olarak
giizellik kavramina en c¢ok yaklasmis ve miizikteki gerilimlerden sonraki
coziilmelerde rahatliga ermis olur. Sanat, agiklik ve anlagilma ister, sadece diistinsel
olarak degil, aym zamanda duygusal olarak da rahathiga eris i¢in bu gereklidir”

(Cangal-Erdener, 1976, 3).

A. Schonberg’in, konumuzla ilgisi bakimindan yukarida degindigimiz sozlerinin
ne denli dogru bir saptamayi igerdigi, farkli donemlerde, farkli anlayislarla meydana
getirilmis olan yaratilara bakilarak belirlenebilir. Ciinkii, birbirinden ¢ok farkli
kosullarda, farkli yaklasimlarla yazilmis olan yaratilarda bile ortak birtakim bigimsel
kaliplarin 6ne ciktig1 goriilecektir. Ornegin, ii¢ bolmeli sarki (lied) bigiminin, “A-B-
A” olarak gosterilebilecek olan yapisal semasi, daha XII. yiizyilda bilinmekte ve

‘Gregorius ¢igirlari’nda kullanilmaktaydi.

Uc bolmeli A-B-A bicimi kadar eski olmasa da, hemen biitiin miizik tiirlerinde
kullanilarak evrensel bir nitelik kazanmis olan bigimlerden biri de ‘donem (periyod)
bicimi’dir. En basit bir cocuk sarkisindan, en karmasik bir sinfoniye kadar biitiin
miiziklerde gozlenebilecek olan dénem bicimi, ortasinda ve sonunda gerceklesen iki
durgu (kadans) ile ayirt edebilecegimiz ve ikiser Olciiliikk orgenlerden (motif) olusan
dorder olgiiliik iki miizik tiimcesinin (ciimle) birlesmesinden meydana gelen sekiz
oOlciiliik bir biitiindiir. Burada konumuz acisindan 6nem tasiyan nokta, orgenlerden ve
tiimcelerden olusan donemin, iki sayisinin katlart olan dort ve sekiz sayilarinin

simetrik olarak yapilanmas1 sonucunda bi¢im kazanmasidir.

Bilindigi gibi orgen, ‘genellikle iki Olciiden olusan, kendine ozgii ezgisel,
tartimsal ve uyumsal karaktere sahip, islenmeye elverisli en kiiciik miizik diisiincesi’
olarak tanimlanir. Birbirini tamamlayan iki 6rgen ise ‘genellikle dort dl¢iiden olusan
ve yarim veya tam durgu ile sona eren’ tiimceyi olusturmaktadirlar. Genellikle
simetrik bir biitiinliik ilgisi i¢inde bir araya getirilmis olan iki tiimce de, sekiz ol¢iiliik

donemi meydana getirmektedir. Goriildiigii gibi, orgen-tiimce-donem siralanmasi
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sonucunda birbirini kosullayan bu bigimsel yapi taslari, son derece acik bir simetrik

yapilanma sergilemektedirler.

Bununla birlikte, yirminci yiizyilda yagsamis olan pek cok besteci, s6z konusu bu
simetri anlayisini, ¢ogu zaman kendi igsel sezgilerine dayanarak terk etmeyi
bilmistir. A¢ik¢a ‘Oncii’ (avant-garde) olarak degerlendiremeyecegimiz, fakat kendi
cagindaki yeniliklere sicak bakan ve bunlar yaratilarinda kullanmakta sakinca
gormedikleri i¢in ‘ilerici’ olarak tamimlanabilecek olan bazi1 besteciler, farkli
uzunluktaki miizik tiimcelerini kullanarak, ilk dinleyiste insan kulaginin
yadirgayabilecegi biitiinliikkler aramiglardir. Bununla da yetinilmemis ve ayni
boliimiin akis1 iginde ve birbiri ardinca, farkli tartimlar rahathikla kullanilmistir.
Asagidaki olgiiler, Paragkev Haciev’in bir yaratisindan alinmistir ve sozii edilen bu

uygulamalara ¢ok iyi bir 6rnek olusturacak niteliktedir:

Bu boliimde, miizigin yirminci ylizyillda degisen parametreleri arasinda yer
verdigimiz “asimetri” kavrami, goriildiigii gibi geleneksel anlayisin yadsinmasi
sonucunda belirginlik kazanmistir. Yeni miizik kapsaminda eser vermis olan Oncii
besteciler ise bu geleneksel cer¢evenin disimna ¢ikmakta bir sakinca gormemisler,
hatta cogu zaman bilingli bir bicimde aligilmig olandan uzaklagarak, asimetrik
nitelikteki miizik tiimcelerine ve donemlere, yaratilarinda genis yer vermislerdir.
Boylelikle yazilan ve birbirine kosut nitelikte olmayan farkli uzunluktaki miizik
tiimcelerinin olusturdugu, sekiz ol¢ii olmayan donemlerle yeni miizik yaratilarinda
siklikla karsilasmak olasidir. Ozellikle oniki perde teknigini kullanan bestecilerin

calismalarinda, geleneksel bestecilik diisiincesinde 6nemli bir yeri olan orgen
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isciliginin ve tiimcelerin simetrik olarak birbirlerini izledikleri konusal biitiinliigiin,
¢cok yeni ve carpici bir anlayigla yeniden ele alimip degerlendirilmis oldugu

goriilmektedir.

2.3.  Olcii Vurgulan

Geleneksel miizigin en temel yapisal elemanlar1 arasinda bulunan ve caglar
boyunca dizgesel olarak kullanilmig olan ‘atim’, ‘tartim’ ve ‘diiziim’ kavramlari,
birinci boliimde ele almmisti. Yirminci yiizyilin miizige getirdigi en Onemli
yeniliklerden biri de o©l¢li vurgularinin degisiklige ugramasidir. Ge¢ romantik
donemde baglayan ve Debussy’nin yaratilarinda biiyiik bir ivme kazanan bu yeni
yaklagim, Onceleri geleneksel anlayis cergevesinde ve cekingen bir bigimde, daha

sonra ise ¢cok daha carpici bir agiklikla uygulanmistir.

Miizik kuramcilar, basit Olciileri, iki ve ii¢ zamanli olarak siniflandirmaktadirlar.
“Metrum, esit siireli giiclii ve zayif zamanlardan olusan metrik gruplarin zaman
icerisinde periyodik olarak siralanmasindan meydana gelen nabiz sistemine denir.
Metrik zamanlarin sayisina gére metrum 2, 3, vs. zamanli olur. 2 ve 3 zamanl
metrumlara basit metrumlar denir. Basit metrumlarin birinci zamanlan giiclii diger
zamanlan ise zayiftir. Giiglii ve zayif zamanlardan bahsedildiginde bu zamanlarin
fizik giicii olarak “giiclii ve zayif” ile karistirilmamasi gerekir. Onlar metrik gruptaki
onemi ve agirhig1 nedeniyle giiclii veya zayif diye adlandirilirlar. Bu yiizden giigli
zaman iizerine diigsen vurgu sanki giiclitlymiis gibi kabul edilir (ya da insan onu kendi
nabzinin etkisiyle oyle algilar). Kilise orgundaki miizik bu diisiinceyi dogrular. Kilise
orgunda vurgu yapilamamasina ragmen, senkoplarda ve diger metrumlarda bu gii¢lii
ve zay1lf zamanlar hissedilir. 3 zamandan daha ¢ok zamanli metrumlar, iki ya da daha
fazla basit metrumun yeni bir biitiin igerisinde mantikli birlesmesinden meydana

gelir, boyle metrumlara bilesik metrumlar denir.
Yukarida metrik gruplarin metrik zamanlardan olustugunu sdylemistik. Eger bir

metrumun zamanlarina belli bir deger verilirse 6l¢ii meydana gelir. Eger iki zamanl

bir basit metrumun bir zamanina birlik (tam nota degerine esit) deger verilirse o
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zaman 2/1’°lik 6l¢ii; ikilik (yarim nota degerine esit) deger verilirse 2/2’lik; dortliik
deger (ceyrek notaya esit) verilirse 2/4’liik; 1/8’lik deger verilirse 2/8’lik; 1/16’lik
deger verilirse 2/16’lik ol¢iiler olusur. Ayni yolla 3 zamanli metrumlardan da 3/1°lik,
3/2°1ik, 3/4°1ik, 3/8’lik, 3/16’lik vs. oOlciiler meydana gelir. Bir metrumun 6l¢iisiinii
belirleyen bu iki rakamin tistte bulunani metrik zamanlarin sayisim gosterir. Altta
bulunani ise her bir metrik zamanin degerini gosterir. Olgiiler de ayn1 metrumlar gibi

basit ve bilesik 6lcii olarak adlandirilirlar” (Hactev, 1996, 66).

Ister basit, ister bilesik olsun, biitiin 6lciilerde birinci zaman, giiclii zamandur.
Buna gore 2 ve 3 zamanl basit Olciilerde, birinci zamandan sonra gelen zamanlar (ki
bunlar sirasiyla 2. ve 3. zamanlardir), zayif olarak degerlendirilirler. Bununla birlikte
3’ten fazla zamani bulunan bilesik Olciilerde bu durum, degisiklik gostermektedir.
Ornegin, 4 zamanh bir olcii olan 4/4’liikte, gercekte 2 adet 2/4’lik olcii
bulunmaktadir ve bunlarin giiclii zamanlari, i¢inde bulunduklar1 yeni ol¢ii iginde
yeniden bir 6nem siralamasina girerler. Bu durumda 3. zamana denk gelen giiclii
zaman, birinci zamanin éneminden dolayi ikincil onemde kalir ve “az gii¢lii” olarak

tanimlanip, vurgulanir:

L 1
IV
L 1

Gec romantik ¢agdan baglayarak, yeni miizik olgusunun kendini gosterdigi XX.
yiizyi1la kadar olan siirecte yasamis ilerici besteciler, yukarida kisaca incelenmeye
calisilan geleneksel Ol¢ii kavrayisinin disina ¢ikmuslardir. Tiirlii arayislarla ileriye
yonelen besteciler, vurgunun zayif zamanlara getirildigi miizik tiimceleri yazmak
yoluyla, insan kulaginin dogal karsiladig1 akis1 bozmuslar ve beklenenin ¢ok 6tesinde
bir etki yaratmislardir. Yine de bu tiir yaratilarin partiturlar1 incelendiginde, soz
konusu bu sira dis1 vurgularin, geleneksel oOl¢iiler icinde diisiiniiliip, yazildig:
goriilecektir. C. A. Debussy’nin ‘La cathédrale englouti’ adli piyano yaratisinin

girisi, tam olarak bu etki diisiiniilerek tasarlanmistir
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Ol¢ii vurgularinda gorillen bu yenilik arayisimin, beraberinde yepyeni yazi
tekniklerini getirecegi dogaldir. Nitekim, C. A. Debussy sonrasinda da devam eden
bu arayislari, Olivier Messiaen (1908-1992) ve Pierre Boulez (1925- ) gibi 6ncii
bestecilerin elinde son derece ileri asamalara ulastigi sOylenebilir. O. Messiaen,
yerlesik Ol¢ii kaliplarina ek siireler ekleyerek, ozellikle org miizigi yaratilarinda
carpici buluslara imza atarken, P. Boulez’in, 6l¢ii diisiincesini ve dolayisi ile de oOl¢ii
cizgilerini tamamen ortadan kaldirdig1 goriilmektedir. Yeni miizigin, ad1 gecen bu
oncii bestecilerinin diginda, ayni zamanda miizikbilimci (miizikolog) olarak da
etkinlik gosteren ve yaratilarinda, iilkelerinin otantik miizik drnekleriyle 6rgensel bag
kuran Bela Bartok (1881-1945) ve Ahmed Adnan Saygun (1907-1991) gibi
besteciler ise, kendi halklarinin miiziklerindeki zengin ol¢ii ve tartim yapilarim

soyutlayarak degerlendirmisler ve bu yolla yeni tatlar aramislardir.

2.4. Tmm Ve Orkestralama

Timinin, miizikte yan 6gelerden biri olmaktan ¢ikarak, bash bagina bir amag
durumuna gelmesi de, yine Yeni miizik kapsaminda gerceklesmis olan bir olgudur.
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) ile Franz Joseph Haydn (1732-1809)’1n,
yaklagik olarak alt1 bucuk sekizli i¢inde seslendirilebilecek, klasik bicemdeki piyano
sonatlarinda, tin1 kavrami, uyum anlayisinin tamamlayicis1 olarak degerlendirilmis
ve bu nedenle de birincil 6nem tasiyan bir konumda bulunmamistir. Bu sonatlarda
tinlatilan herhangi bir uygu, oncelikle uyumsal islevi ile 6ne ¢cikmakta ve dinleyiciye
sundugu tinisal zenginlik de i¢inde bulundugu cevrim durumu ile sinirlt kalmaktadir.
Ne var ki Ludwig van Beethoven (1770-1827)’a gelindiginde ‘sonorite’ kavrami
yeniden tanimlanmis ve kimi zaman olduk¢a on planda goériinen tini, onun piyano
sonatlarinin en onemli sorunsallarindan biri durumuna gelmistir. L. van Beethoven
ile birlikte, bir uygunun yalmzca islevi degil, koyultusu ve pesligi-tizligi de 6nem

tasir olmustur.

Oncelikle piyano yazinindaki goriiniimlerini inceledigimiz tinisal aragtirmalarin L.

van Beethoven’dan sonraki duraginda ise F. Liszt ve Anton Grigoryevi¢ Rubinstein
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(1829-1894) adlariyla karsilasiimaktadir. Ozellikle F. Liszt’in, piyanoyu, kendinden
onceki bestecilerin hepsinden farkli bir bicimde ele almasi ve kendi piyano
yaratilarinda orkestral renkleri aramasi, tin1 kavraminin yeniden sorgulanmasini
beraberinde getirmistir. A. G. Rubinstein’in ise “sizler piyanoyu bir tek ¢algi olarak
goriiyorsunuz, oysa ki yiiz calgidir piyano!” dedigi bilinmektedir. Piyano tusesi ile
orkestral doku arasinda ilgi kurma cabalari, sonraki yillar boyunca artarak devam
edecek ve Maurice Ravel (1875-1937) gibi baz1 besteciler, hemen biitiin yaratilarini,

‘orkestra partituru’ ve ‘piyano indirgemesi’ olarak iki bicimde de yazacaklardir.

Cag doniisiimiiniin yasandigr ve XX. yiizyila girildigi donemde, timida yeniligi
biiyiik bir yaraticilikla gelistiren besteci, hi¢ kuskusuz C. A. Debussy olmustur. Ayni
zamanda F. Liszt ve F. Chopin’den sonraki en 6zgiin piyano okulunun (ekol) da
baslaticis1 olan C. A. Debussy, ozellikle yeni ayakc¢il (pedal) kullanimi ile kendi
miizik diline uygun bir tinilar evreni yaratmakta olaganiistii basarili olmustur. Onun
pek cok calismasi, icinde bulundugu duyus ve diisiince diinyasinin gerektirdigi
bicimde, doga goriiniimlerini timsal olarak betimleme o6zelligi gostermektedir.
Basliklarindan da anlasilabilece8i gibi, yunuslarin, sudaki oyunlarn, tiillerin, ay
151g1m1n, karda birakilmis olan ayak izlerinin, su altindaki tapinaklarin, bulutlarin, bir
gen¢ kizin saglarmin, hatta tiirli  kokularin canlandirilmasimi  amacladigi

yaratilarinda, C. A. Debussy, tiniy1 en 6nde gelen amag olarak degerlendirmektedir.

Elbette ki, timm kavraminin ele alinmasinda gozlenen ve ger¢ek bir devrim
niteliginde bulunan gelismeler sadece piyano yazininda ger¢eklesmemistir. Orkestra
miiziginde de piyano miizigine kosut, hatta ondan daha ¢arpici birtakim tim1 arayislart
yasanmustir. Ornegin, yukarida sozii edilen C. A. Debussy’nin, tinisal bir homojenlik
yakalayabilmek ve yayl calgilar ile iifleme calgilarin ses renklerinin daha dengeli
karismasimi saglayabilmek icin, orkestrada farkli oturtumlar denedigi bilinmektedir.
Ozellikle ‘La Mer’ ve ‘Prélude a I’aprés-midi d’un faune’ adli orkestra yaratilarinda,
bu cabanin izlerini gérmek miimkiindiir. Oda miiziginde de yeni tinisal deneyler
pesinde olan besteci, yayli calgilar icin yazmis oldugu iinli dordiiliiniin (kuartet)
ictinci bolimiinde bastan sona kadar pizzikato etkisini kullanarak, bir ilki

gerceklestirmistir.
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Yeni miizikteki tim1 arastirmalar1 s6z konusu oldugunda, 6zellikle 1945 sonrasi
donem akla gelmektedir. Yine de, oniki perde teknigini kullanan A. Schonberg ve
onun Ogrencileri A. Webern ile Alban Berg (1885-1835)’in tim kavramina
yaklagimlar iizerinde durmakta yarar vardir. A. Webern’in orkestrayr kullanist
konusunu, ¢alisgmamizin dordiincii boliimiinde ele alacagimiz icin, burada kisaca A.
Berg iizerinde durulabilir. Bilindigi gibi A. Berg, teknik ag¢idan son derece ilerici bir
besteci olmasina karsin, miizik dili sz konusu oldugunda agik¢a bir Ge¢ romantik
duyarliliga sahipti. Dolayisiyla onun orkestra tercihi de Gustav Mahler (1860-1911),
Richard Strauss (1864-1949) cizgisine uzak degildir. ‘Violinkonzert’, ‘Wozzeck’ ve
‘Drei  Orchesterstiicke’ gibi biiyiik boyutlu dramatik yaratilarinda A. Berg,
orkestradan yiiksek koyultulu ve etkili sonoriteler elde etmek bakimindan 6zellikle
basarili olmustur. 1. Stravinsky, ‘Drei Orchesterstiicke’ iin bigimsel ve tinisal yonleri
iizerinde su belirlemeleri yapmaktadir: “U¢ Orkestra Parcas: bir biitiin olarak ele
alimmalidir. Dramatik biitiinlilkk, kendi arasinda sematik olarak baghdir:
Preludium’un temasi, Marche’ta muhtesem bir sekilde gelir. Her parca dramatik bir
forma sahiptir. Benim anlayisima gore, diisiince tarzi ve gerceklestirme agisindan ii¢
parcanin en mitkemmeli Preludium’dur. Form c¢ikar, iner, kendi etrafinda doner ve
kendini tekrar etmez. Vurma calgilar ile baslar ve biter. Timpaninin ilk notalar1 bile
tematiktir. Daha sonra fliitler ve fagotlar birinci ritmik motifi sergilerler. Bunlar
izleyen alto trombon solosu, orkestrada elde edilen en asil sonoritelerden birisidir.

Bu, BERG icin de baska bir kompozitor i¢in de dogrudur.

Alban BERG’in orkestrayr kullanmadaki hayal giicii ve becerisi inanilmazdir.
Ozellikle orkestrayr degisik polifonik planlar iizerinde dengeleme ve orkestrada
bloklar yaratma bu becerinin en gboze carpan yoOnleridir. Kompozitoriin
gerceklestirdigi en olaganiistii giiriiltiilerden biri Reigen’in 89 numarasinda
bulunmaktadir. Baska bir cok carpici sonoriteler de bulabiliriz; 6rnegin, Reigen’in
110 numarasinda tubanin girisi; Preludium’un 49. 6l¢iisii ve Marche’in 144. dlciisii

gibi...” (Baran, 1998, 3).
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T ve orkestralama konusunda 1945 sonrasinda yasanan gelismeler, daha da ileri
bir boyutu temsil etmektedir. Webern’in, dizi teknigini orkestralamaya da
uygulamasinin ardindan, XX. yiizyilin ikinci yarisinda yasamis ilerici besteciler,
daha yeni arayislar icine girmislerdir. Oncelikle vurma calgilar, yerlesik orkestra
dagan yaratilarinda oldugunca, yalin bir eslikcilik gorevinden kurtarilmislar ve
diiziimiin bagh basina bir amag¢ olarak degerlendirilmesiyle birlikte, kendi cagdas
kimliklerini kazanmislardir. Buna kosut olarak pek cok calgi da kendi geleneksel
islevlerinin disinda ele alinarak, orkestrada yeni bazi gorevler iistlenmislerdir.
Ornegin, geleneksel orkestralama yazininda ‘gérevi, klarineti katlamak ve onun
seslendiremedigi pes perdelerde yaziyr devam ettirmek’ biciminde tanimlanan bas
klarinet, artik kendine 6zgii tinis1 ve Ozellikleriyle onem kazanmistir. Tiim bunlarin
diginda gitar, arp ve piyano gibi telli ve vurma ¢algilar da orkestrada daha sik yer
almaya baglamis, bu kapsamda, mandolin gibi ¢cok daha az kullanilan ¢algilara bile

ciddi yaratilarda gorev verilmistir.

Timisal ve orkestral deneyler bakimindan 1945 sonrasinda yasanan en carpici
gelismelerden biri de hi¢c kuskusuz, oOzellikle Polonyali 6ncii bestecilerin
gelistirdikleri ‘yiginsal (kiimiilatif) miizik’ anlayis1 olmustur. Krzysztof Penderecky
(1933- ) ve Witold Lutoslawsky (1913-1994) gibi 6nemli bestecilerin pek ¢ok
orkestra yaratisinda, timinin, baglica ama¢ olmanin da 6Gtesinde, kompozisyonu
kosulladigr ve bu uygulamayla birlikte, orkestradan yepyeni yiginsal etkiler elde
edilerek, o giine degin goriillmemis nitelikte bir miizigin yazildig goriilmektedir. K.
Penderecky’nin ‘St. Luca Passion’ ile W. Lutoslawski’nin ‘Concerto for Cello and
Orchestra’ gibi biiylik o©lgekli yaratilarinda gozlenebilecek olan bu yiginsal
denemeler, Georgy Ligeti (1923-)’nin ‘Concerto for Piano and Orchestra’ adl1 eseri

ile daha farkli bir agilim kazanmis goriinmektedir.
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UCUNCU BOLUM

CAGIN BASLANGICINDAKI MUZiK AKIMLARI

3.1. izlenimcilik

XX. yiizyila girerken, insan yagaminin pek cok alaninda oldugu gibi, sanatta ve bu
arada miizikte de koklii bir kabuk degisiminin yasandigi goriilmektedir. Iginde
bulunulan doénemde gerceklesen ilerlemeler, miizige farkli bir gozle bakilmasini
gerektirmis ve yeni ¢agin bilimsel verilerine uygun olan yeni bir miizik anlayis1 da

boylelikle giindeme gelmistir.

Heniiz XIX. yiizyilin sonlarina dogru gelisen ve yaklasik olarak bir ¢eyrek yiizyil
icinde etki alanim genisleterek biitiin kita Avrupasi’na yayilan ‘Izlenimcilik’
(empresyonizm), diigiinsel olarak Ernst Mach (1838-1916)’1n felsefesine dayanan,
gorgiil (ampirik) ve duyumcu bir sanat anlayisidir. E. Mach, ‘duyum karmasalari’nin
kendi diisiinsel dizgesi i¢indeki yerini ve onemini, 1883 yilinda yazdig1 ‘Mekanik’
adh kitabinda soyle 6zetlemektedir: “Duyumlar, ‘seylerin simgeleri’ degildir; ‘Sey’,
tersine, goreli kararliligin duyumlar karmasasinin zihni bir simgesidir. Diinyanin
gercek Ogeleri, seyler (cisimler) degil, renkler, sesler, basinglar, uzaylar, zamanlardir
ki bunlar, ahsildigi {iizere, duyumlar dedigimiz seylerdir.” Bu tamimlamada,
duyumlarin, alginin ve bunlarla baglantili olarak izlenimlerin oynadig: rol, agikca
goriilmektedir. Nitekim, bu felsefe ile yakin baglar tasiyan izlenimcilik akimim
yaratan sanat¢ilarin hemen hepsi, o yillarin Avrupa’sinda moda haline gelen Mach

felsefesini yakindan tanimaktaydilar.

“XIX.yiizyihn ikinci yarisinda Fransa’da olusan Izlenimcilik akimi, gorsel
sanatlarin yanm sira edebiyat ve miizik dallarinda da etkili olmus; ayrica doneminde
bir yasam ve diisiince bi¢imi olarak gelismis ve 20.yy sanat kuramlariyla akimlarin
bilyiik 0lgiide etkilemistir. [zlenimcilik, Monet, Renoir, Sisley, Bazille gibi

sanatcilarin  1860’larda akademilere kars1 c¢ikarak kendi aralarinda bir grup
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olusturmalariyla gelismeye baslamistir. Daha sonralar1 C. Pissaro, Cézanne, Berthe
Morisot (1841-95), Armand Guillaumin (1841-1927) ve Degas’nin da katilmalariyla
grup ozel sergiler diizenlemeye baslamistir. 1870’lerde Paris’te akademinin denetimi
altinda acilan resmi salon sergileri yenilik¢i goriislere oldukca kapaliydi ve pek ¢ok
geng sanatgr yapitlarimi sergileme olanagimi bulamiyordu. Reddedilenler Salonu
(Salon des Refusés) bu acig1 kapatmak amaciyla 1863’te kurulmustu. izlenimciler
1874-86 arasinda bu salonda sekiz sergi diizenlemistir. Grup, adin1 ilk sergilerinde
yer alan Monet nin ‘Izlenimler: Giindogumu’ (1872, Marmottan Miiz., Paris) adli

yapitlarindan almistir.” (Eczacibagsi, 1997, 900).

Izlenimcilik akimimin miizik alanindaki yansimalar1 acisindan akla yine Fransa ve
ozellikle de bu iilkenin yetistirdigi iki énemli besteci; C. A. Debussy ve M. Ravel
gelmektedir. Aslinda C. A. Debussy ve M. Ravel, izlenimcilik okuluna bilingli olarak
baglanmamuslar ve isbirligi yaparak ortak bir miizik anlayis1 yaratmak diisiincesinde
olmamislardir. Onlarin izlenimci miizigi, daha ¢ok yakin dostluklar ile kisisel
egilimleri ve begenileri iizerinden anlamlandirilabilecek bir biitiin olusturmaktadir.
Ustelik, ‘izlenimci’ sifatin1 kelimenin tam anlamiyla tagimak s6z konusu oldugunda,
C. A. Debussy’nin pek cok eserinin bu kapsamin disinda kaldigini, M. Ravel’in ise
Bask’l1 olan annesinin etkisiyle ¢ok daha folklorik ve kisisel bir miizik yazdigim
belirtmek gerekir. Ozellikle, gelistirdigi 6zgiin miizik dili ile belki de J. S. Bach ve F.
Chopin kadar kisisel bir bicem yaratmis olan M. Ravel’in, izlenimcilik akiminin
neresinde bulundugu tartisma konusu edilebilir. Aslinda burada 6nem tasiyan nokta,
miizikte izlenimciligi, icerik yoOniinden ve teknik bakimdan, iki ayr1 diizlemde
tanimlayabilmektir. C. A. Debusyy ve M. Ravel’in, eserlerinde kullandiklar1 ve
klasik uyum anlayisini sarsan uygulari, daha baska pek ¢ok bestecinin de kullandig1
bilinmektedir. Ne var ki bu durum, s6z konusu bestecilerin ‘izlenimci’ olarak
tanimlanmalarmi gerektirmemektedir. Yine benzer bir mantikla, C. A. Debussy ve
M. Ravel’in, iginde bol miktarda izlenimci uyumlamanin ve ilerici teknik
uygulamanin yer aldigi onlarca eseri de kesin bir yaklasim icinde izlenimci olarak

tanimlanamaz.
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Yukaridaki diisiincelerden cikarilabilecek olan sonug, ‘C. A. Debussy ve M.
Ravel’in  izlenimci besteciler olmadiklari® degil, boyle bir niteleme
gerceklestirilirken, bu bestecilerin  kisisel bicemlerinin de goz Oniinde
bulundurulmasinin geregidir. Gergekte, C. A. Debussy ve M. Ravel’i, ‘izlenimciligin
ikiz temsilcileri’ olarak degerlendirmek, bir aligkanlik olagelmistir. Onlarin yazindan
ve doga goriiniimlerinden beslenen betimleyici nitelikteki eserleri, bu yaklasimin
yanlis olmadigini kanitlamaktadir. Unlii orkestra yonetmeni Charles Munch (1891-
1968), her ne kadar “sanilanin aksine, Ravel’de, betimleyicilik 6zelliginin ¢ok az
goriildiiglinii” sOylemis olsa da, hem C. A. Debussy’nin, hem de M. Ravel’in
yaratilarinin doga goriintimleri ve izlenimleriyle dolu olduklarini, duyumculugu 6ne
cikardiklarimi kabul etmek gerekmektedir. “Bilindigi gibi, Debussy’nin izlenimci
resimle ortak yoniinde de ¢izginin degisimi, ¢ercevenin ¢oziillimii séz konusudur.
Duyumsalligi vurgulayan simgecilerle de birlesmektedir, Debussy. Bu iisluplarda da,
birbirlerine gecen renkler, siizillgen mekan genislikleriyle, yer ¢cekiminin yoksunlugu
disa vurulmaktadir. Bu bakimdan Debussy’yi, bir ‘Art nouveau’ sanatcisi olarak da
incelemek gerekir. ‘Art nouveau’ siislemelerinin sag, bitki, ¢igcek sarmasiklanmalari,
mimaride, grafikte, esyada, dekoratif sanatlarda, resimde goriildiigii gibi, siirin ve
miizigin ses cizgilerine de yansir. Birbirine baglantili olan, aym1 zamanda,
baglantisizligin i¢indedir. Arabesk’in anlatimi bagh basina bir amactir; ve kendine
ozgi giicii islevselligi orter. Siislemeyle anlatim 6zdeglige varir. Debussy’nin 1887-
89’da yazdig1 ‘La Demoiselle Elue yapitinda, Arabesk’in gorsel ilkesi, miizikte de
gerceklesir.” (Pamir, 1998, 232).

Miizikte izlenimciligi, icerik yoniinden ve teknik bakimdan, iki ayr1 diizlemde
degerlendirmenin gerekli oldugu, daha 6nce belirtilmisti. Teknik agidan bakildiginda,
C. A. Debussy’nin, miizigindeki ¢igir acici yeniliklerle oncii bir besteci olarak,
kendinden sonraki miizigi gii¢lii bir bicimde etkiledigi goriilmektedir. Miizikte
modernligi, C. A. Debussy’nin, 1894 yilinda ilk kez seslendirilen ‘Prélude a I’apres-
midi d’un faune’ adli yapitiyla baslatmak gelenek olmustur. Ertugrul Oguz Firat
(1923- )’a gore, “Debussy’ye gelinceye degin, kakigmalarin ¢oziim aranmadan
kosut olarak birbirini izler bicimde kullanilmas1 yapilmis degildi. Debussy’nin kiigii,

yasadig giinlerde dinleyiciyi sasirtacak Olgiide yeni goriilmiistiir. Daha 6grenciligi
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sirasinda, coziimii geleneksel uyum kurallarinca yapilamayacak ‘6zel uyumlar’
(dokuzlu, onbirli uygular) bulup kullanmak yolundaydi... 1889 yilinda Paris Diinya
Fuari’'nda ‘Gamelan’ kiigiinii dinlemek Debussy’nin tam sesli diziyi (yarim sesleri
atilmig dizi; 6rnek: Do-Re-Mi-Fa diyez-Sol diyez-La diyez) kullanmasinda etken
oldugu gibi, kosut beslileri kullanmasinin kaynaginda da, konservatuvari bitirisinde
Roma odiiliinii kazandiktan sonra (1885) gittigi italya’da, tamstig1 cagdas italyan
bagdarlarindan higbirine ilgi duymamasina karsilik, ilgi duydugu 16. yiizyil italyan
bagdarlarinin yapitlarin1 incelemesi sirasinda kosut beslilerle bu ‘cokyiizeyli’

(polyphonie) yapitlarda karsilagsmasi yer almaktadir” (Say, 326).

Son olarak, C. A. Debussy’nin ve M. Ravel’in “bat1 miizigine ve ¢agdasliga olan

katkilarini soyle 6zetleyebiliriz:

Fransiz empresyonistleri, Cin modlarina, Cin vurma sazlara, biiyiik ilgi
duymuslardir. Bu, onlarin orkestrasyon teknigine olaganiistii bir incelik ve zerafet

getirmistir.

Debussy ve Ravel, klasik armonideki biitiin yasaklart agsmiglardir... Paralel tam
uyumlar, yedili uyumlar, dokuzlu uyumlar; sonorite akorlari, serbest kromatik

baglantilar, Cin modlarindan ¢ikan artik besli akorlan gibi...” (Baran, 1997, 6).

3.2. Anlatimcihik

Dilimizde ‘ekspresyonizm’, ‘ifadecilik’ ve ‘disavurumculuk’ gibi adlarla da
amlan  ‘anlatimcibk’  (Ing.  Expressionism, Fr. Expressionnisme, Alm.
Expressionismus), XX. ylizyillin hemen baslarinda ve ozellikle de gorsel sanatlar ile
mimarlikta kendini gostermis olan bir akimdir. Giizel sanatlarda, Ronesans’tan o
giine gelinceye degin siiregelen betimleme anlayisina bir tepki olarak bigimlenen
anlatimcilikta baslica hedef, sanatcinin i¢ diinyasimin belli yontemler kullanilarak
disavurulmasidir. Sanatcilarin, igsel yasantilarimi daha iyi yansitabilmek amaciyla
kullandiklar bu tekniklerin en 6nemlilerinden biri ‘bigcimbozma’dir (deformasyon).

Norvecli ressam E. Munch’un 1893 yilinda gergeklestirmis oldugu ‘Ciglik’ adli iinli
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tas baski ¢aligmasi, anlatimcilik akimi kapsaminda simge olmus yaratilarin belki de

en iyi bilinenidir.

“Anlatimcilik, (Ekspresyonizm), resim, heykel ve siir dallarinda ortaya ¢ikan bir
akim olarak miizige de yansimustir. izlenimciligin dis diinyadaki nesneleri belirli bir
anda algiladig1 gibi vermesinin tam tersi bir yolda gelisen Anlatimcilik, i¢ diinyayi,
0znel olan1 anlatmay1 amaglamistir. Baslangic noktasinda anlatimeilik, romantizmin
sonucudur. Ancak anlatimciligin tanimlamaya calistifi i¢ deneyimlerin tiirii ve
sectigi yontemin araglari, romantizmden ¢ok farklidir. Bu yeni akimin konusu, yeni
bir yiizyilin baglarinda, psikoloji biliminin tanimladigi bi¢imiyle ‘insan’dir:
anlayamadig1 giiclerin agirlign altinda kalan, huzursuzlugun, gerginligin, kaygunun,
korkunun ve bilincaltindaki tiim akli dig1 diirtiilerin kurban1 durumuna diisiiriilmiis
caresiz insan... Bu yoOniiyle anlatimcilik, kurulu diizenin dayattigi kurallara tepki
gostermeyi gorev saymistir: Yasamin kaskati gercekligini gormezlikten gelerek sahte
bir incelikli davranisa, yumusakliga, duygusallia yonelmek, insan onurunu temsil
eden sanatci tavirla bagdasmayacagi icin, ‘Kentsoylular saskina ugratmak ve onlarin
gercek ya da hayali, kendini begenmis doygunluklarini sarsmak, neredeyse bir namus

belirtisi olmustur’ (Say, 474).

Miizikte anlatimciligin, daha c¢ok iki diinya savasi arasindaki donemde ve
ozellikle de Viyana kenti cevresinde gelistigi kabul edilir. Bu donemde, Viyana’da,
miizik¢i, ressam, yazar ve mimarlardan olusan bir sanatci kiimesi etkinlik
gostermekteydi. A. Schonberg, A. Berg ve A. Webern’in yam sira, G. Mahler ve
Alexander Zemlinsky (1872-1942) ile birlikte ressamlar Wassily Kandinsky (1866-
1944) ile Oskar Kokoschka (1886-1980), yazar K. Kraus ve mimar Walter Gropius
(1883-1969), bu toplulugun icinde yer almaktaydilar. Aym yillarda ‘Ikinci Viyana
Klasik Okulu’ olarak degerlendirilen A. Schonberg ve onun ardillart A. Webern ile
A. Berg, anlatimci miizigin baslica temsilcileri olarak degerlendirilegelmislerdir.
Burada A. Webern’in, gelistirdigi miizik dili ile romantizmden adamakilli
uzaklastigi, bu nedenle de anlatimcilik akimi kapsaminda esas olarak A. Schonberg
ile A. Berg’in degerlendirilmesi gerektigi belirtilmelidir. Anlatimcili§in romantizmle

olan diisiinsel akrabaligi ve hatta zaman zaman ‘yirminci yiizyilin romantizmi’
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olarak degerlendirildigi diisiiniilecek olursa, ilk eserlerinde hocas1 A. Zemlinsky’den
etkilenerek acik bir bicimde gec-romantik oOrgen isciligi teknigini siirdiiren A.
Schonberg ile igsel bir duygunlugun ve yine ge¢-romantik egilimlerin agir bastigi

eserleriyle A. Berg’in bu tanimin tam kapsami i¢ine girdigi goriilmektedir.

“Arnold Schonberg ‘Harmonielehre’ adli calismasinda soyle yazar: ‘Malzeme
azligi! Yani aslinda artistik tutumluluk; belirli bir amacin gerceklestirilmesi icin,
sadece son derece gerekli olan araclart kullanmak. Bunun disinda her sey
anlamsiz... Organik olmayan hicbir sey giizel olamaz.” Bu satirlar Schonberg’in
yirminci yiizyila kadar siiregelmis miizik geleneginin agirligindan silkelenebilme
endisesi ve cabasimi yansitiyor. Gereksiz malzemeler, yani siislemeler, tekrarlar vb.
gibi aligkanliklar, bir yerde gericilikti; 6rnegin siislemenin olmamasi, bir tiir ruhsal
ve bireysel giicliiliigiin, diiriistliigiin gostergesiydi. Schonberg ve onunla ayni1 ¢izgide
yiiriyen diger sanatgilar icin ‘Schmuck’ (siisleme) bir tiir entellektiiel
samimiyetsizlik, hatta onursuzluktu; onlara gore bu tiir etkiler ancak fakir, verimsiz
ve anlam derinliginden yoksun miiziksel malzemeyi ortebilmek icin kullaniliyordu.
Schonberg, miiziksel diisiincelerin, ‘sisirmeler’ ve bos tekrarlar kullanmadan, diiriist
ve oyunsuz bi¢cimde sunulmasi gerektigini soyler. Bir diger deyisle, Schonberg’in
arayislari, 6diin vermeyen yepyeni ifade ve form alanlariydi. Ornegin Schonberg’in
Die gliickliche Hand sahne eserinin {i¢iincii perdesinde isci-teknisyenlerin ve hatta
bas kahramanin, siislemeli bir sanat (Schmuck) yaratma c¢abalar1 asagilanr,
reddedilir. Bir diger sahne eseri Die Jakobsleiter’da melek Cebrail gerekli bir
korliitkten soz eder; eski kurallar terk edilmis, yeni ilkelerin sezgisi hissedilmektedir”

(Ertan, 1998, 19).

Tiim bu diisiinceler degerlendirildiginde, sonu¢ olarak, miizikte anlatimciligin,
‘Ikinci Viyana Klasik Okulu’ gergevesinde etkinlik gostermis olan ve oniki perde
teknigini kullanarak yarati vermis bulunan ii¢ Onemli bestecinin calismalariyla
Ozdeslestirildigi soylenebilir. Anlatimcilik, miizik tarihi agisindan belli bir doneme
ve cografyaya 0zgii bir akim olma goriiniimiinde ise de, 1945 sonrasinda iiretkenlik
gostermis olan besteciler iizerinde yaptigi etkilerle, sonuglar1 giiniimiizde bile

gozlenebilen bir anlayis olma ozelligi sergilemektedir. Anlatimcilik kapsaminda
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degerlendirilebilecek olan bazi teknikler, sadece Avrupa’da degil, Amerika Birlesik
Devletleri’'nde de, ikinci Diinya Savasi sonrasindaki donemde, geng bestecileri

etkilemistir.

3.3. Yeni-Klasikgilik

‘Neoklasisizm’ olarak da bilinen Yeni-klasikgilik, yine iki diinya savas1 arasindaki
donemde Avrupa’da yaygmlik kazanmistir. Anlatimciliktan farkli olarak, yeni-
klasikciligin miizige yansimasi, son derece belirgindir. Hi¢ siiphesiz ki, bunda, miizik
sanatinin, klasik donemini ¢ok parlak bir bicimde ge¢irmis olmas1 ve XX. ylizyilin
basinda eser vermis olan yenilik¢i bestecilerin, kendilerine 6rnek alacaklari ¢ok
sayida klasik usta ve ciddi bir gelenek bulmus olmalaridir. Tiim bu kosullar altinda,
yaklagik olarak yarim yiizyildan o giine dek devam eden siirekli yenilik arayisindan
bunalan baz1 besteciler, yeni akimlarin sanildigi kadar gercek¢i olmadigi ve en dogru
liretimin, gecmisin ylice sanat yapitlarina Oykiiniilerek gergeklestirilebilecegi
diisiincesinden hareketle, geleneksel bigimlere ve yazi tekniklerine donme egiliminde
olmuslardir. Ornegin, yeni-klasik¢ilik anlayisinda eser veren bestecilerin en
onemlilerinden biri olan Paul Hindemith (1895-1963), agikca J. S. Bach’in karsiezgi
teknigine donmiis ve yatay yazinin, herhangi bir diisiinceyi sunmadaki olaganiistii
etkinliginden yararlanarak, sasirtict derece taze ve buluglu yaratilara imza atmayi

basarmuistir.

“Yeni Klasikgiligin acki sozciigii ‘Bach’a Doniis’ idi. Bunun i¢indir ki, Romantik
donemde cok kullanilmis olan Sonat bi¢imi ve Senfoni tiirii, genellikle savsandi.
Bach doneminin ve oncesinin Fiig, Kanon, Toccato ve Concerto Grosso gibi tiir ve
bicimleri, yeniden ele alindi. Yazida ise, yogun armoni dili yerine, polifonluk iistiin

tutuldu.
1920°1i yillarda ortaya ¢ikan gen¢ miizikgiler, Son Romantiklerin asiri

duygululugunu, izlenimciligi, Anlatimcilig1 ve Stravinsky’nin ilerici davramislarin,

asirt uglar olarak gdrmeye basladi. Yeni kusak, abartidan uzak kalan, agikliga ve
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dengeye Onem veren bir estetik goriisii savunuyordu. Bu yeni goriige, 1922

siralarinda ‘Yeni Klasikgilik® ad1 verildi.

Yeni Klasikgiligin baslangici, 19’uncu yiizyilin sonlarina, eski miizige yeniden
ilgi duyuldugu yillara degin izlenebilir. O siralarda boyle bir ilgi, sadece Ronesans ve
Barok miiziginin basimi1 ve bir dereceye degin, yorumu ile sinirh idi. 20’nci yiizyilin
baslarinda ise, Bach ¢aginda kullanilan Barok Orgu yapildi. Bir siire sonra, yiizyil
daha geriye gidilerek, 17’nci yiizyilin Orgu yapildi. Bu yapim icin, iinlii besteci
Michael Praetorius’un (1562-1621) Syntagma Musicum adli, calgi yapim kitabindan
yararlamildi. Kitabin, ayrintilt ve bol resimli olusu, calismalar1 kolaylastirtyordu. Bu
Org’tan sonra, Blok Fliit, Viyola da Gamba ve Lavta gibi Ronesans calgilarinin
yapimina gecildi. Boylece, eski miizik, kendi 6zgiin calgilar1 ile yorumlanabildi.”

(Kiitahyali, 1981, 34).

Yeni-klasik¢iligin isim babasi Ferrucio Busoni (1866-1924) olmakla birlikte, bu
akim kapsaminda eser vermis olan en onemli besteciler arasinda I. Stravinsky, P.
Hindemith, Arthur Honegger (1892-1955), Sergey Prokofiev (1891-1953), B. Bartok
ve Albert Roussel (1869-1937) sayilabilir. P. Hindemith’in, bu akim kapsamindaki
yeri ve agirhigl kadar, 1919-1953 yillarn arasinda yeni-klasik¢i anlayisla verdigi
yaratilar goz Oniinde bulunduruldugunda, I. Stravinsky’nin ©Onemi de agikca
belirtilmelidir. Ozellikle, ge¢mis ustalara yonelme ve anlayis acisindan onlarla
hesaplasma soz konusu oldugunda I. Stravinsky olduk¢a 6n planda goriinmektedir:
Onun ‘Pulcinella’ bale miizigi, Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736)’ye; ‘Le
Baiser de la Fee’ sahne miizigi, Peter Ilyic Tchaikovsky (1840-1893)’ye; yine ‘Jeu
de Cartes’ sahne miizigi, Gioacchino Antonio Rossini (1792-1868)’ye ve nihayet
‘Symphonie en trois mouvements’1t da, L. van Beethoven’a yonelisinin iiriinleridir.
Tiim bu yaratilar ile 1. Stravinsky disinda, 6zellikle yasaminin son yillarinda alacali
ve cokylizeyli eserler yazan B. Bartok ve klasik bir agiklik ile yalinligin goriildiigii
dort adet sinfonisiyle A. Roussel de yeni-klasik¢ilige yakin duran besteciler arasinda
anilmaktadirlar. S. Prokofiev ise Sovyetler Birligi'ne yerlestigi 1934 yilina kadar
gerceklestirdigi ilerici ve cesur yaratilarimin disinda, 6zellikle Sovyet yonetiminin

baskici tutumu dolayisiyla yazmak durumunda oldugu, 60’tan daha ileri eser
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numarasi tagiyan ve gorece kolay anlasilabilir ezgisel yapilan nedeniyle halka daha
cok seslenebilen eserleriyle, yeni-klasikgilik akimi cercevesinde

degerlendirilebilecek olan bir bestecidir.

“Yeni Klasikg¢iligin, yaraticilik alanindaki ilk belirtileri ise, Max Reger’in ‘Eski
Deyiste Konser Parcast” (1911) adli yapitinda goriildii. Daha sonra ‘Klasik Senfoni’
(1917) ile Sergey Prokofiev onu izledi. Aym yillarda Stravinsky de ‘Pulcinella’
balesini yazd1 ve yapitta Pergolesi’'nin ezgilerini kulland1... Bu calismalardan hemen
sonra, Ferrucio Busoni (1866-1924) ‘Yeni Klasikcilik’ terimini ortaya att1 ve akimi
resmen baslatmis sayildi. Soyu bakimindan, yari Italyan, yari Alman olan bu iinlii
Piyanist ve besteci, Klasik sanata duydugu yakinhigi 1922°de Berlin’de, Melos

dergisinde yayimlanan bildirisinde sdyle agikliyordu:

‘Kargasalik ozgiirliige gotirmez. Uzerinde durmak istedigim sey, her ise yarar
gerecin, sadece giizellik amaciyla kullanilmasidir. Ol¢ii, Tempo ve ezgi yapis1 ustaca
uygulanmali, kurulusu ne olursa olsun, sanat yapiti, klasik sanat yapitinin diizeyine

cikarilmali, ‘Klasik’ teriminin anlatmak istedigi biitiinliik anlayisina vardirilmalidir

(Age, 34-35).

Yeni-klasik¢ilik akiminin, 1945 sonras1 donemde etkinligini bir dlgiide yitirdigini
soylemek olanaklidir. Bununla birlikte 45 sonrast miizigin 6énde gelen adlarindan
bazilarinin, bestecilige, yeni-klasikg¢ilikle baslamis oldugunu gérmek, ilgingtir.
Bunlar arasinda en taminmisi, W. Lutoslawsky’dir. Uzun yillar besteci, orkestra
yonetmeni, piyanist ve dgretmen olarak iilkesinde etkinlik gosteren Lutoslawsky,
genellikle anayurdunun folklorik gereclerinden yararlanan yeni-klasik¢i anlayista
eserler vermistir. Ne var ki, besteci, 1958 yilinda, 45 yasinda iken, B. Bartok’un anis1
icin yazdig1 ‘Musique funébre’ ile yeni miizik ¢aligmalarina baslamistir. Bundan
sonra verdigi birbirinden Oncii ve yetkin nitelikteki yaratilarla da, cagdas miizigin en

saygin adlarindan biri konumuna yiikselmistir.

Bu boliimiin sonunda, yeni-klasik¢iligin temel 6zelliklerini su bicimde 6zetlemek

miimkiindiir:
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1. Yatay calismada ezgisellik yadsinamaz.

2.Ezginin yedenligi ile kiigiin cift dengeserli (bitonal) bir uyuma yonelmesi dikey
calisma bakimindan eskinin c¢okyiizeyli (polifon) kiigiinii 6rnekseyen, ancak daha
ileri, cagdas bir atitlimdir.

3.Yatay calismada oldugu gibi dikey calismada da, en yogun yiginlarin (daha
dogrusu dengeserlik s6z konusu oldugu i¢in akorlarin) kullanilmasi durumunda bile
dengeserlik duyusu yitirilmemelidir.

4.Cokezgili (¢okyiizeyli - polifon) bir kiig gibi ¢ok tartiml bir kiig de yapilabilir”
(Say, 331).
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DORDUNCU BOLUM

ONIiKi PERDE TEKNiGINiN ESASLARI
VE MUZIGE GETIRDIiGi YENILIKLER

4.1 Atonallhk Kavramm

Atonallik, her ne kadar Batida yaklasik olarak bin yildan bu yana gelisimini
siirdiirmekte olan cokseslilik uygulamasinin orgensel bir bileseni olsa da, ayni
zamanda bu gelenekten koklii bir kopusu ifade etmektedir. Atonallik diisiincesi,
tarihsel acisindan F. Liszt, C. A. Debussy, Hugo Wolf (1860-1903) ve R. Wagner
gibi ilerici bestecilerin yaratilarinda kullandiklari uyum anlayis1 {izerinde
bicimlenmekle birlikte, bilingli bir teknik uygulama olarak, tiim bu bestecilerin

miizik dilinden ¢ok farkli bir ses diinyasinin kapilarini agmistir.

Bilindigi gibi, miizik tarihi, ¢igirsalliktan tonalliga ve yediseklikten alacasalliga
dogru bir yonelmeyi ifade etmektedir. Eski Yunan’dan alinarak, Ortacag kilisesinde
sistemlestirilen ¢igirlar, yerlerini zamanla majér ve mindr olmak {izere iki temel
tonalliga birakmislardir. Ionian ¢igiri, major asitimin temeli oldugu gibi, Aeolian
cigir1 da dogal mindr agitinin temelinde yer almaktadir. Pek ¢ok cigir arasindan, bu
ikisinin zamanla ©6n plana ¢ikmis olmasinin belli nedenleri bulunmaktadir. Bu
tercihin belki de en dnemli nedeni, Ionian ¢igirinin yedinci ve sekizinci basamaklari
arasinda kiiciik ikili araligimin bulunmasidir. Her ne kadar ayni aralik Lydian
cigirinda da bulunsa bile, Lydian’in birinci ve dordiincii basamaklar1 arasindaki artik
dortlii araligi, bu ¢igirin secgilmesini engellemistir. Nitekim Lydian ¢igin da, daha
sonra lonian’a benzetilecek ve dordiincii basamagi, alacasal yarim basamak
peslestirilecektir. Aeolian ¢igir1 ise, ‘armonik mindr’ uygulamasiyla, yapay bir
bicimde degisime ugratilarak, yedinci ve sekizinci basamaklarn arasindaki araligin

kiiciik ikili olmas1 saglanacaktir:
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Bir defa yayginlik kazanarak, cigirlar1 tarih sahnesinden neredeyse silen
tonalliklar, yaklasik olarak besyiiz yi1l boyunca coksesli miizigin temel gerecini
olusturmuslardir. Geleneksel tonallik anlayisi ile iistiin nitelikte sayisiz yarati ortaya
konmugtur. Bununla birlikte, ayn1 siire icinde, tonallik anlayisinda da Onemli
degisimlerin ve gelisimlerin meydana geldigi goriilmektedir. Tonallik agisindan
ornegin bir Heinrich Schiitz (1585-1672) ile W. A. Mozart’in miizikleri arasindaki
fark ne kadar biiyiikse, L. van Beethoven ile G. Mahler’inki arasindaki fark da o
denli biiyiiktiir. S6z konusu bestecilerin yaratilarimin ilk dinlenisinde bile insan
kulagmin rahatlikla ayirt edebildigi bu agik farklilik, geleneksel tonallik anlayisinin,

kendi i¢inde bir evrim siireci yasadigimi kanitlamaktadir.

Coksesli miizigin yiizyillar boyunca kat ettigZi mesafe g6z Oniinde
bulunduruldugunda, yediseklikten alacasalliga dogru giden yol acik¢a
gozlenebilmektedir. Biitiin perdelerin, ‘durucu’ veya ‘yiiriiyiici’ olarak tanimlandigi,
‘uyuskan’ (konsonan) ve ‘kakiskan’ (disonan) araliklarin olanaklarindan
yararlanilarak bir gerilim-¢oziiliim dengesinin gozetildigi pek cok yaratida, asitin
basamaklari, dogal islevleri agisindan tanimlanmiglardir. Buna gore L., II1., V. ve VIL
basamaklar durucu nitelikte; II., IV, VI. Ve VIIL. basamaklar ise yiiriiyiicii
niteliktedirler. Yine bu durumda, II. basamak 1.’ye, IV. basamak IIl.’ye, VI. basamak
V.’ye ve nihayet VII. basamak da VIII.’ye ¢oziilmektedir:
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Bu noktada, III-IV ve VII-VIII baglantilar biiyilk 6nem kazanmaktadir. Dikkatle
incelendigi zaman, bir major asitin, birbirinin tamamiyla aynisi olan iki asitdortliiden

(tetrakord) olustugu goriilecektir. Her iki asitdortlide de III. ve IV. basamaklar
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arasinda bir kiiciik ikili araligi bulunmaktadir. Unutulmamalidir ki, kiigiik ikili
araligi, ¢coziilme istegi en giiclii olan araliktir. Bu nedenle de 6zellikle durgularda son
derece doyurucu bir sonu¢ vermektedir. Kiigiik ikili araliginin tasidigr bu 6nemli
ozelligin farkina varilmasi, ¢oksesli miizikte, her basamak icin yapay olarak yeden
(sansibil) seslerin iiretilmesini birlikte getirmistir. Boylelikle olusturulan ara-
cekenleri, yedisek ses evreninin icine sizmaya baslamiglardir. Iste burada,
yediseklikten alacasalliga dogru asamali bir gecisin yasandig belirtilmelidir.
Perdeler, gittikge, esas islevleri disinda kullanilmaya baslanmislar ve o giine kadar
denenmemis olan birtakim baglanislar, her gecen giin biraz daha miizigin i¢ine girer
olmuslardir. Bu yolla, miizik, siirekli olarak kendini yenilemis ve ‘kakigkan’ olarak

tanimlanan aralik (interval) ve uygular, siklikla kullanilmaya baslamislardir.

Uyumsal acgidan ‘kakiskan’ olarak kabul edilen araliklarin c¢oziilmeden
birakilmalar1 ve klasik uyum anlayisinda yasaklanan birtakim baglaniglarin ve
yiiriiytislerin  6zgiirce kullanilmalari, atonal miizige giden yolu ac¢mistir. A.
Schonberg’in biitiinsel bir besteleme yontemi olarak dizgelestirdigi ‘oniki perde
teknigi’ne gelindiginde koklii bir kopus yasayacak olan bu evrim siireci iginde F.
Liszt, C. A. Debussy, H. Wolf ve R. Wagner gibi besteciler, gittikce artan bir
bicimde alacasalliga ve oradan da sesteslie (anarmoni) yonelerek, atonalligin
kosullarim hazirlamislardir. ilhan Baran (1934- ), ‘Cagdas Miizik Uzerine’ bashkli
makalesinde, bu konuyla ilgili olarak bazi1 diisiinceler 6ne siirmektedir: “Cagdas
miizigin tarihi, Claude DEBUSSY’nin “BIR PAN’IN OGLEDEN SONRASINA
GIRIS MUZIGI” ile baslatilir. Ben bunu biraz daha geriye almay1 deneyecegim. Bir
kere Franz LISZT’in “TONU OLMAYAN PARCALAR” adli bir piyano albiimii
var. Bu piyano albiimiinde, siirekli olarak EKSIK YEDILI AKORLARI kullanarak,
tonik duygusu vermekten kacimistir. Sonucta, bu akorlar ylizer-gezer bir duygu
uyandirmaktadir. Yani tonikler, hem vardir hem yoktur. Boylece, Franz LISZT’i
ATONALITE nin babasi1 olmasa bile dedesi kabul edebilir miyiz? Diger 6rnek ise
LISZT’in arkadasi, piyanist ve besteci ALKAN, Henry COWELL ve Béla
BARTOK’tan 6nce CLUSTER denen ikili kiime akorlar1 kullanmistir. Bu yapatlar,
birka¢ yil once Amerika’da yayinlandi. Dolayisiyla bu kiime sesler de, cagdas

miizigin verilerinden bir tanesidir...” (Baran, 1997, 6).
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Atonallig1 hazirlayan bestecilerden C. A. Debussy ve M. Ravel’in yaratilarinda ise
izlenimci uyum anlayisinin temellendigi belirtilmelidir. Bu uyum anlayisi, klasik
uyum kurallarinin pek ¢ogunun yadsinmasim da icermektedir. Nitekim M. Ravel,
kendi miiziginin ‘evrimci’ oldugunu acik¢a ifade etmistir. “DEBUSSY ve RAVEL,
klasik armonideki biitiin yasaklar1 asmislardir. Bu bakimdan, klasik armonideki
yapilmaz denen biitiin baglantilar, yapilirsa, EMPRESYONIST armoninin esaslari
ortaya ¢cikmis olur. Yani paralel tam uyumlar, yedili uyumlar, dokuzlu uyumlar;
sonorite akorlari, serbest kromatik baglantilar, Cin modlarindan ¢ikan artik besli

akorlar1 gibi...” (Age, 6).

R. Wagner’in, gittikge artan bir bigimde alacasalliga yonelerek, atonalligin
kosullarim hazirladigi, yukarida belirtilmisti. Miizikbilimci ve besteci Necati Gedikli
(1944- ), miizikbilimsel arastirmalarimin ikinci cildi olarak yayimladig
‘Ulkemizdeki Etki ve Sonuclartyla Uluslararast Sanat Miizigi’ adli kitabinda bu
konuya acgiklik getirmektedir: “Wagner’in ‘Tristan Ongalini’'nda kullandigy,
‘Alacasal Dizi’ (Kromatische Reihe) ve ‘Yeden Uyumu’ (Leittonharmonie) ile iyice
sarsilmis olan atonallik kavrami, 20. yiizyil basinda bestecileri, yeni besteleme
teknikleri bulmaya zorlamisti. Debussy ile ‘fonallik’ tiimden yikilinca, yikilan
sistemin yerine yenisini koymak kac¢inilmaz hale gelmisti. Kisacasi, her yeni teknik
ve dizge gibi, oniki perde teknigi de bir siire¢ sonucunda olustu ve gelisti. Ek olarak,
sistemin biraz da Wagner sonrasi moda olan, ‘Alacasal Bigcem’ (Kromatischer
Stil)’den gelistirilmis, yeni bir besteleme teknigi oldugunu sodyleyebiliriz” (Gedikli,
1999, 4).

Atonallik kapsaminda degerlendirilebilecek olan ilk yaratilar, XX. yiizyilin birinci
ceyregi icinde ortaya konmustur. Burada 6zellikle Alexander Scriabin (1872-1915)’1
anmak gerekmektedir. Ciinkii o, ii¢iincii ve son besteleme doneminde yazdigi
miiziklerle, atonalliga kendine 6zgii bir yoldan ulagmistir. Burada, A. Scriabin’in son
donem yaratilarinin hemen hepsinde kullanilan ve besteci i¢in cekirdek bir duyus
durumuna gelmis bulunan ‘prometheus uygusu’ oOzellikle onem kazanmaktadir.

“Miizik tarihine Skryabin’in adi ‘Synestezi’nin disinda, kendine 6zgii bir armoninin
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ve ‘sentetik - mistik - Prometheus akoru’nun yaraticisi olarak gecmistir. Yine
Skryabin tarafindan genisletilen bu akor, yeni bir diizeni ve miizik {islubunu
dogurmustur. En yalin tanimlamasiyla ‘Prometheus akoru’: dortlii araliklarn iist tiste
dizilmesinden olusan 6 sesli bir bilesimdir. 1912’nin Mavi Atli dergisinde,
Sabanajev’in ilk agiklamasina gore, Skryabin bu akoru ‘do - re - mi - fa diyez - la -
sib’ gamindan tiiretmis ve ‘do - fa diyez - sib - mi - la - re’ ‘Prometheus akoru’nu
elde etmistir. Yine once bir Triton, sonra eksilmig dortlii, Triton, tam dortlii ve tam

dortlii araliklari, iist iiste bindirilmistir” (Pamir, 1998, 268-269).

Tiim bu nitelikleriyle A. Scriabin’in ge¢ donem miizigi, oniki perde teknigi dncesi
atonallign temsil etmektedir. Bu bakimdan, A. Schonberg’i hazirladigi 6ngoriilen
besteciler arasinda onu da anmak dogru olacaktir. “Skryabin, bu ‘Prometheus
Akoru’yla, yapitlarindaki ‘fini merkezleri’ni olusturmaktadir. Ve ‘tim merkezleri’,
bestecinin olgun ve son donem piyano iislubunun ve armonilerinin anahtaridir. Zofia
Lissa, Skryabin’in ‘tim1 merkezleri’ni Schonberg’in *12 Ses’ miiziginin bir 6n bi¢imi
olarak niteler. Ciinkii yapitlarindaki akorlar ve diziler, ister ana bi¢imlerinde, ister
kiigiik parcaciklar halinde goriinsiinler, her sey yine ‘tin1 merkezleri’yle baglamlidir.
Lissa, Skryabin’in ‘tin1 merkezleri’ni, Schonberg’in 12 Ses dizisiyle karsilastirirken,
ortak yonlerini belirtmistir: Her ikisi de ses yiikseklikleri saptanmig bilesimlerden
hareket ederler. Miiziksel olaylar bu tim1 bilesimlerden, ‘yatay’ ya da ‘dikey’ planda
retilir. “Tim merkezleri’'ni, 12 Ses dizisindeki gibi bagka seslere aktarma olanagi
vardir. Ancak Skryabin’in ‘tin1 merkezleri’nin kokeni, Lissa’ya gore, ‘yatay’ bir
cizgide olmayip, ‘homojen bir akordadir’, Skryabin’de seslerin siralanisi orgiitlenmis

degildir, serbesttir. Ve kromatik bir biitiinii icermezler.

Skryabin, daha sonra ‘Prometheus Akoru’ndan tiirettigi ‘mod’larla Schonberg’e
daha cok yaklagsmakla beraber, 12 Ses dizisiyle bir ezgi yazmamistir. 8-9 sesli
dizilerinde de 12 Ses miizigine benzer kurallar yoktur. Ama ¢agimiz kuramcilarindan
George Perle, 1981°de yayinladig1r ‘Seriel Kompozisyon ve Atonalite’ kitabinda,
Debussy, Roslavetz, Bartok’un yam sira, Skryabin’i 12 Ses miiziginin bir Onciisii

olarak nitelemistir”. (A. g. e., 5. 270-271).
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Berg’in 1908 yilinda yazmis oldugu ‘Piano Sonata, Op.1’, belki de miizik
tarihinde, ‘atonalligin smirina en ¢ok yaklasmis bulunan tonal yarati’ olma
ozelligindedir. Fakat burada sozii edilen tonalligin, daha cok kuramsal acidan
bakildiginda tanitlanabilir oldugu da gézden uzak tutulmamalidir. Ciinkii s6z konusu
sonat, si mindr tonalliginin donanimini tasimasi ve hemen ilk tiimcelerinde si
mindrde bir tam kalis gerceklestirmesi disinda, acikg¢a ve biitiiniiyle atonaldir.
Burada, R. Wagner sonrasinda omriinii tamamlamak iizere olan alacasal bicemin en
yiiksek orneklerinden biriyle karsilasildigi agiktir. Nitekim, bu sonatin yazilmasindan
yalnizca bes yil sonra, 1. Stravinsky de ‘Le sacre du Printemps’ adl1 iinlii bale miizigi
ile, ilk atonal yaratisin1 ortaya koymus olacaktir. Ne var ki, bu yaratida gbzlenen
atonallik anlayisinin, A. Schonberg ve Ogrencilerinin besteleme teknikleriyle
herhangi bir ilgi tasimadigi ve daha cok I. Stravinsky’nin kisisel egilimlerinin

sonucunda meydana geldigi unutulmamalidir.

Aslinda, yukarida anilan bestecilerin 6tesinde, bizzat A. Schonberg de oniki perde
tekniginin esaslarin1 olugturmadan ¢ok daha Once atonal yaratilar vermistir. Bu
anlamda, kendi kuramsal caligmalarin1 da kosullamis bulunan A. Schoénberg, ilk
atonal piyano parcalarint yazdigi 1908’den, oniki perde teknigini kullanmaya
basladigr 1923’e degin gecen onbes yillik zaman boyunca, bestecilik etkinligi ile
kuramecilik ¢alismalarini bir arada yiiriitmiistiir. “Schonberg ise, tonallik ile baglarini
daha 1908’de yaymnlanan ‘Op. 11, U¢ Piyano Parcast’ ile koparmis olmasina karsin,
oniki perde teknigini dizgesel olarak kullandig ilk eseri, 1923 yilinda yazdigi, ‘Op.
23, Bes Piyano Parcast’ oldu (Gedikli, 1999, 4).

4.2 Dizinin Gere¢ Olarak Kullanimi

Oniki perde teknigi iizerine sdylenmesi gereken ilk s6z, bu teknikle yazilmis olan
eserlerin, her seyden Once bir ‘dizi’ (seri) iizerine kurulmus olduklaridir. Bu dizi,
besteci tarafindan ve onun ihtiyaglarina gore, oniki sesli alacasal asit i¢inden secilen
seslerin, tamamen Ozgiir bicimde ama birtakim ilkeler cercevesinde siralanmasi

sonucunda ortaya cikar. Bu yoniiyle bakildiginda, akla, miizik tarihi boyunca
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yazilmis olan hemen biitiin eserlerin belirli diziler iizerine kurulmus oldugu
diisiincesi gelebilir. Ne var ki bu disiincede bir yanlighk bulunmaktadir. Ciinkii
yukarida soziini ettigimiz ‘dizi’ kavrami, ‘asit’tan son derece farklhi bir icerige
sahiptir. Asit, temel sesten baslayan bir siralanis icinde, basamaklarin birbirlerini
asamali olarak izlemeleri sonucunda ortaya ¢ikar. Dizi ise, herhangi bir asiti
olusturan seslerin, bilingli ve 06zgiir bir bigcimde dizilmesiyle elde edilmektedir.
Goriildiigii gibi asit, daha dogal bir goriiniimde iken, dizi, insanimn bilingli etkinligi

sonucunda yaratilmis olan bir kavramdir.

Oniki perde teknigi kullamilarak yazilan eserlerde, bestecinin, kisisel
gereksinimlerine ve hedeflerine uygun bir dizi olusturdugunu belirttik. Ne var ki, bu,
biitiin eserin, yalnizca tek bir diziden olustugu anlamima gelmemektedir. Ozgiin dizi,
sondan basa okunabilir veya araliklart ¢evrilebilir. Bununla birlikte, sondan basa
okunmus olan dizinin araliklarin1 da ¢evirme olanagi bulunmaktadir. Boylelikle bir
dizinin dort tiirevi ile karsilasmaktayiz. “ilk seriye, Original ‘O’ denir. Original
seriyi, sondan basa okursak Retrograde ‘R’ dizisini elde ederiz. Yukari dogru olan
araliklari, asag1 dogru cevirirsek, Inversion ‘I’ dizisini elde ederiz. Sondan basa olan
diziyi, cikici olan araliklarimi, inici olarak cevirirsek, Retrograde Inversion ‘RI’

dizisini elde ederiz” (Baran, 1997, 7).

Tiim bu diziler, baslica Bat1 dillerinde, asagidaki gibi adlandirilmaktadirlar: ‘Ana
dizi’ icin Alm. Grundreihe, Ing. the Line, Fr. la Série; ‘Yenge¢’ dizisi i¢in Alm.
Krebs, ing. the backward theme, Fr. la Récurrence; ‘Cevrim’ dizisi i¢in Alm.
Alm. Krebsumkehrung, Ing. the inversion of the backward theme, Fr. le

Renversement de la Récurrence.

Oniki perde teknigi kullanilarak yaratilacak olan bir eser i¢in dizi hazirlarken,
belli ilkeleri goz oniinde bulundurmak zorunlulugu vardir. Her seyden once, bu
besteleme tekniginin, tonalliktan ve onu ¢agristiran biitiin diger 6gelerden ka¢inmay1
hedefledigi diistiniilmelidir. Dolayisiyla, dizi olusturulurken, tonallik etkisi

uyandirabilecek araliklardan 6zellikle uzak durmak gerekecegi aciktir. Bu bigimde
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olusturulan dengeli bir dizi ise kendi dogas1 geregi, tam anlamiyla atonal bir miizigin
ortaya ¢ikmasim saglayacaktir. “Oniki Perde Teknigi, dizisel miizik (serielle music)
icinde incelenmesi gereken, basli basina 6zgiin bir besteleme teknigidir. Bat1 sanat
miiziginin ses gerecini olusturan 12 esit aralikli yarim sesin (perdenin), es degerli
olarak kullanilmasi esasina dayanir. Daha acgik bir anlatimla; bir sekizli (oktav)
icindeki esit haklara sahip 12 yarim perdenin, besteci tarafindan ©6zel bir dizi
olusturacak bi¢cimde siralanmasi ilkesine dayanmaktadir. Olusturulan bu 6zel dizide
sesler, geleneksel tonal, modal ve makamsal miiziklerde oldugu gibi bir temel ses
(durak ya da karar sesi) yerine, birbirleriyle iliski i¢indedir. Ayrica hi¢ bir sesin
otekilerden bir iistiinliigii ya da ayricalig1 yoktur. Yani geleneksel miiziklerde oldugu
gibi, bazi sesler otekilerden daha onemli degildir! Sesler esit bnem ve agirliga sahip
oldugundan, bu teknikle yazilan miizik, kesinlikle ‘afonal’ bir miiziktir. Bu nedenle
de diziyi olustururken, tonal-modal (ya da makamsal) etki uyandiracak ezgisel ve
uygusal gidislerden 6zellikle kaginmak gerekir! Baska bir deyisle, bu miizik tiiriiniin
ses gerecini, geleneksel miiziklerin dayandigi, ‘yedisek asit’ (diyatonik skala) yerine,
esit aralik ve agirlikli 12 yarim sesten 6zel olarak diizenlenmis, bir “dizi” (Alm.

Reihe, Ing. Serie) olusturmaktadir” (Gedikli, 1999, 3).

Burada, siklikla karsilagilan bir elestiri iizerinde kisaca durulabilir: Dizisel
miizikte bestecinin, diziyi olustururken tonal etki uyandiracak araliklardan 6zellikle
kacinmasinin, miizigin dogasina aykir1 oldugu ve bu islemin bir zorlama anlamina
geldigi, siklikla dile getirilen bir durumdur. Ne var ki, bu elestiriye katilmak, pek de
mimkiin degildir. Ciinkii, buluslarin, ihtiyacglar tarafindan belirlendigi ve herhangi
bir ihtiya¢ sonunda gerceklestirilen higbir teknik uygulamanin, kendisini var eden
diisiinceden soyutlanamayacagi, acik bir gercektir. Dolayisiyla, baslica hedeflerinden
birini, Batr’nin besyiiz yillik yerlesik tonallik yapilanmasinin disina ¢ikmak olarak
tanimlamis bir bestecilik anlayist ile yazilan eserlerin lizerine kurulduklar dizinin
seciminde, tonallik etkisi verecek olan araliklardan ozellikle kaginilmasinin,
yadirganacak hicbir tarafi yoktur. I. Baran da aymi noktadan hareketle sunlar
belirtmektedir: “Benim kanaatimce, bu tartismalarda bir temel hata var.
DODEKAFONIK teknigi elestirirken hep TONAL diller esas aliniyor. Yani tonal

miizige baglh olarak atonal miizik bir yapiya oturtulmak isteniyor. Bu bir baslangic
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hatasidir. Ciinkii, DODEKAFONIK teknik, miizik dillerinde devrim yapmus bir
tekniktir. Sanatta devrim yapilamaz diye bir kural olamaz. Her devrimde oldugu gibi
avantajlan ile birlikte bazi sorunlar1 da tasimasi normaldir. Benim diisiinceme gore,
DODEKAFONIK miizik, eski miizik teknikleri ile karsilastirarak aciklanamaz; ancak
cagimizin yiiksek bilim ve diisiince sistematikleri ile agiklanabilir... Bilim ve
diisiince sistematiginin Bat’daki son acilimlari, DODEKAFONIK miizigi,
miizik¢ilerden daha iyi agikliyor. Bu miizik teknigi, bir anarsi degildir; olasiliklara
dayanan bir se¢im sistemidir; bestecinin diisiince tarzina ve duyusuna dayanir. Her
iyl miizikte oldugu gibi, duyus ¢ok Onemlidir” (Baran, 1997, 9). Tim bunlara ek
olarak ayrica iizerinde durulabilecek bir nokta da, s6z konusu elestiriye konu olan
kasith uygulamanin bir benzerinin, tonal miizikte yiizlerce yildan bu yana
kullaniliyor olmasidir. Gergcekten de, geleneksel miizik bicimlerinin hemen hepsinde
kullanilan kapati (koda), tam miikemmel kalis yapilarak, miizigin fazladan uzatilmasi
yoluyla iginde bulunulan tonalligin 1srarla vurgulanmasi disinda bir isleve sahip
degildir. Goriildiigii gibi burada, dizisel miizik yazan bestecilerin, tonal etki
uyandiracak araliklardan o6zellikle uzak durmalarina benzer bir mantikla, iginde
bulunulan tonalligin 1srarla belirginlestirilmesine yonelik bilingli bir etkinlik sz
konusudur. Ciinkii atonal miizikten farkli olarak, geleneksel miizigin temel

kavramsal ¢ercevesini, ‘tonallik’ olusturmaktadir.

Bu kadar yasamsal bir 6nem tasiyan dizinin, amaca uygun olarak hazirlanmasi ve
hem teknik, hem de estetik yOonden besteciyi oldugu kadar, dinleyiciyi de
doyurabilmesi agisindan, bazi temel ilkelerin ¢ok iyi uygulanmasi gerektigine,
yukarida deginmistik. N. Gedikli, bu konuyu su bicimde 6zetlemektedir: “Genelde
dizisel miizikte oldugu gibi, oniki perde sisteminin temelini olusturan Dizi’nin amaca
uygun diizenlenmesi biiyilk énem tasir. Ciinkii o, yazilacak eserin ses gerecini
olusturacagindan, ozellikle araliklarin secimi titizlikle yapilmalidir. Ayrica, tipki
geleneksel besteleme siireci icinde, “konu” bulunurken dikkat edildigi gibi, birtakim
ozellikleri ve dinamikleri igermelidir. Kisacas1 dizi, islemeye elverisli bir yapiya

sahip olmalidir!...
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Iyi bir dizi igin yiizde yiiz kesin bir kural olmamakla birlikte, kullanigh bir dizinin

belli bash 6zellikleri soyle 6zetlenebilir:

1. Dizide ayn1 araliklar sik kullanmaktan kaginmali, elden geldigince
degisik araliklar tercih edilmelidir. Ciinkii, ayn1 tip araliklar hem verimli

olmaz, hem de ¢ok ¢abuk tinisal monotonluk yaratir.

2. Araliklarin hem yatay, hem de dikey olarak, geleneksel uygu
kaliplar1 (uygu veya kirtk uygu) olusturmasindan titizlikle kacimalidir!
Baska bir deyisle, tonal etki uyandirabilecek ezgisel ya da uygusal
gidislerden sakinmali, amacin “atonal” bir mizik yaratmak oldugu

unutulmamalidir!

3. Diziyi olusturan sesler, iicer iicer ya da dorder dorder kiimelere

ayrildiginda anlamli tinaslar olusturacak bicimde diizenlenmelidir.

4. Diziyi olusturan araliklarin uyuskanlik ve kakiskanlik 6zellikleri de
gozetilerek,  “gerilim-¢oziiliim  dengesi”  saglanabilecek  bicimde

diizenlenmelidir.” (Gedikli, 1999, 6).

A. Webern’in en 6nemli yaratilarindan biri olan ‘Op.21, Symphonie’sinin ikinci
boliimiinde kullandigi dizinin incelenmesi, konunun daha belirgin bir goriiniim
kazanmas1 acisindan yarar saglayacaktir. Bestecinin en kapsamli eserleri arasinda
degerlendirilen bu sinfoni, iki boliimden olusmakta ve yaklasik olarak on dakikayi
bulan siiresi ile A. Webern’in miizige getirdigi yenilikleri her acidan son derece agik
olarak 6zetlemektedir. Eserin ikinci boliimii, konu, yedi adet baskama ve sonunda da
kapatidan olusmaktadir. Inanilamayacak kadar 6zgiin bir bulusun iiriinii olan ve ayni
zamanda boliimiin konusunu olusturan dizi, simetrik bir yapiya sahiptir. Bu iinlii dizi,

asagida gosterilmektedir:
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“Bu temada on iki degisik notanin yan yana gelip, her tiirlii tonal ve modal

diisiiniisii ortadan kaldirdigini, agik¢a goriiyoruz. Klarinet on iki notalik bu temay1
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Orijinal dizide oldugu gibi, Tema’nin sergilenisi de simetrik bir yapiya sahiptir:
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Birinci varyasyonda, Dizi, Do {iizerine aktarilarak birinci kemanlara; Fa diyez
izerine aktarilarak ikinci kemanlara; Mi tizerine aktarilarak ve araliklar cevrilerek
viyolalara, Si bemol iizerine aktarilarak ve araliklar cevrilerek viyolonsellere
verilmigtir. Boylece Dizi’nin dort ayr1 nota {izerine aktarimi ayni anda isittirilmis
olmaktadir. Yine simetrik olarak kurulan; Ikinci, Ugiincij ve Dordiinci
Varyasyonlardan sonra, Besinci Varyasyon’da degisik bir unsura rastliyoruz: Ritmik

tekrarlar. Arp ve Yaylh sazlarda israrh iki ritmik sekil, Tema’daki diziyi sOyle

paylasmus:
VIvoLa 1. EEM AN
; LE & ] i¥ "y O ]
i LW} — < Hey o = = = o i
'-'. Ll ]
VITCLONSEL ARP 2 KEMAN

...Biitlin bunlarda, sunu seziyoruz ki miiziksel duyarlilik disinda bir takim bagka
diisiince unsurlar1 da artik bestecilige katilmis bulunmaktadir. Ornegin, Besinci
Varyasyon’da Dizi’nin seslerinin bu ses bolgelerine ve bu enstriiman renkleri ile
paylastirilmasi, siiphesiz miiziksel duygularla olmustur. Fakat, sanirim hi¢ kimse,
baska bir armoninin degil de bu ON IKI SESIN tamaminin alt alta duyurulmasinda,
salt miiziksel duyarliligin rol oynadigini, one siiremez. Anton WEBERN’in bu ses
diinyasi, insan’in kendi bagilligi 6tesinde daha kesin yapilar kurabilme 6zlem ve

cabasi ile agiklanabilir” (Baran, 1997, 18-20).

4.3 Yatay Yaz1 Teknigine Doniis

Bilindigi gibi, miizigin cokseslendirilmesinde iki ana yontem bulunmaktadir.
Bunlardan ilki ve daha eski olani, ‘yatay cokseslilik’ (polifoni) olarak
adlandirilabilecek olan, birden c¢ok ezgiyi aym anda yiiritme yontemidir. Bu
yontemin teknigine, ‘karsiezgi’ (Kontrapunkt) adi verilir. Tarihsel acidan

bakildiginda, karsiezgiden tiremis oldugu soylenebilecek ‘dikey c¢okseslilik’
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(homofoni) ise, 6n planda duyulan tek bir ezginin, altinda tinlayan uygularla
cokseslendirildigi miizik anlayisim temsil etmektedir. Bu yontemin teknigi de

‘uyum’ (Harmonie) olarak adlandirilir.

Karsiezginin, Bati’nin bin yildan bu yana siiregelen cokseslilik geleneginde cok
onemli bir yeri olmustur. Ortagagin ‘organum’ tekniginden tiireyen ve siire¢ iginde
belli dénem ve iilkelerde ucglasan karsiezginin en Onemli iki evresini, Giovanni
Palestrina (1525-1594)’da zirvelestigini sOyleyebilecegimiz ‘XVI. yiizyil 1rsal
polifonik bicemi’ ile, J. S. Bach’ta zirvelestigini belirtebilecegimiz ‘XVIII. yiizyil
polifonisi’ olusturur. Bunlardan birincisinin, ¢igirsal bir karsiezgi anlayisini
adlandirirken, ikincisinin, fug ve invensiyon gibi bicimlerle disavurulan tonal bir
karsiezgi teknigini ifade ettigi soylenmelidir. Bu yiizyillar boyunca, énce Flamanya,
ardindan da Almanya, karsiezginin biiyiik gelisim gosterdigi ve yayginlik kazandig

merkezler durumuna gelmislerdir.

I. Usmanbas, yatay cokseslilik ile ilgili olarak su tespitlerde bulunmaktadir:
“Polifon yazinin bir tanmimlamasi sOyle yapilabilir: birbirleriyle ilgili fakat tek
baslarina kusursuz ve ozgiir ezgilerin armoni kurallar1 i¢inde bagdasmalari... iki
partinin yiiriimesi armoni bakimindan yeterli bir sonu¢ vermelidir. Bu bakimdan tiim
sesler degilse bile esas sesler belirli uyusumlar icinde olmali, kakigimlar ikinci
onemde seslere birakilmalidir... Genel olarak: Her parti yeterli bir ezgisel ¢izgi
meydana getirmelidir; uygu baglanislar1 genel armoni fonksiyon baglanislart iginde
olmalidir; iki parti genellikle ters yone dogru hareket etmelidirler... Polifon yazida
her bir parti dylesine kendi basina yeterli olmalidir ki bu yeterlilik nedeniyle bazi
durumlarda birka¢ kakisimli aralik ardarda gelebilir... Partilerin yeterli olmasi igin
kullanilan yollardan biri de armoni yiiriiyiisiidiir. Armoni yliriiylisii partilere bir
biitiinlik saglar. Bununla birlikte {ic armoni yiirliylisii kalibindan fazlasini
yapmamak, ya da yapildiginda, ufak tefek degisikliklerle biteviligin oniine gecmek
gerekir... Biitiin bu kurallara uyuldugunda yeterli bir sonu¢ alinir. Bunlarin
uygulanis1 armoni kurallaryla birlikte olursa daha saglam ve kolay bir yol izlenmis

olur” (Usmanbas, 1974, 142).
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Goriildiigii gibi, kargiezgiden s6z edilen hemen her yerde, ayn1 zamanda uyumsal
islevler ve partlarin, bu islevlere gore bir araya getirilmelerinin gerekliligi One
cikmaktadir. Her ne kadar karsiezgi teknigi, J. S. Bach ile birlikte gorevini
tamamlamis ve XVIIL. yiizyilin ikinci yarisindan baglayarak, yerini uyum anlayisina
birakmig olsa da, J. S. Bach’ta her iki diisiincenin giiclii bir biresimi ile
karsilasilmaktadir. “J. S. Bach, armoninin olaganiistii renk yapabilme giiciinii,
tempéré sistemin tiim avantajlarim Sylesine kullanabilmistir ki, ¢aglar tesinde bile
onun modernizminin asillamayacagini goriiyoruz. Giintimiizde Bach’1 dinlerken hem
yatay yazinin inceliklerinden kaynaklanan yiiksek bir diisiince gelisimini
izleyebiliyoruz, hem de dikey yazimin verdigi dogal zevk ve mutlulugu
algilayabiliyoruz. Bach, hem armoni sanatim1 (degisik duygu ve ortamlar1 dogrudan
olarak yansitabilme imkéni), hem de ortacagdan miras olarak kontrpuan sanatini
(yatay yaz1 dolayisiyla miizigin matematiksel bicimde diisiinceye hitap edebilmesi)
olaganiistii bir kudretle birlestirip ayn1 anda degerlendirebilmistir. Gerek armoni,
gerek kontrpuanin igerik ve giiclerini artirabilmis, kuru ve basit formlara yasam

bahsetmistir” (Tarcan, 2000, 11).

Karsiezgi anlayisi, J. S. Bach’in oliimiiniin ve Barok dénemin kapaniginin
ardindan eski Onemini yitirmistir. Her ne kadar W. A. Mozart, Ludwig van
Beethoven ve Johannes Brahms (1833-1897) gibi bestecilerin eserlerinde yer yer
giiclii karsiezgisel gecitlerle karsilasilabiliyorsa da, karsiezgi anlayis1 ve fug gibi ona
bagl bicimler, bu besteciler acisindan baslica amag¢ olmaktan ¢ikmistir. Karsiezginin,
uzun yillar siiren bu tarihsel uykusu, A. Schonberg’in dizgelestirdigi ‘oniki perde
teknigi’ ile sona ermistir. A. Schonberg ile hemen ayni1 donemlerde yagamis bulunan
ve icinde bulunduklart ‘yeni-klasik¢ilik’ akimi dolayisiyla yatay yazi tekniZine
yaratilarinda genis yer veren P. Hindemith gibi bestecilerin varligindan s6z etmek
miimkiinse bile, karsiezgiye, eski 6nemine kosut bir yasama alan1 saglayan anlayis,
hi¢ kuskusuz dizisel miizik olmustur. N. Gedikli, bu konuda soyle demektedir: “Dizi
teknigi ile yazilan eserlerde ezgisel cizgi 6n plandadir. Bu nedenle oniki perde
teknigiyle birlikte miizikte yatay boyut yeniden 6nem kazanmis ve bunun sonucunda
kars1 ezgi (kontrapunkt) teknigi tekrar on diizeye cikmustir. Yani, “polifon coksesli

yazi teknigi”, ticyliz y1llik bir aradan sonra yeniden kesfedilmistir” (Gedikli, 1999, 5).
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Yatay yaz1 olanaklarinin oniki perde teknigi ile birlikte son derece genisledigini,
bizzat bu teknigin en biiyiikk ustalann da belirtmektedirler. “Alban Berg’in
tanimlamasina gore, Schonberg’in miizigi, Bach polifonisinden baslayan eski bir
gelenegin, dogru bir anlayis i¢indeki gelisimidir. Eski kilise modlarina kars1 yeni bir
mod dizgesi; major ve minore karsi, 12 Ses getirilmistir. Gelisimli tema teknigindeki
gibi, polifonik miizigin taklitli kontrpuan iislubu, bu miizikte de vardir. Eski ve yeni

miizigin ozellikleri, bu ¢cagdas miizikte birlesmistir” (Pamir, 1998, 268-269).

4.4 Bicimde Yenilikler

Robert Schumann (1810-1856), “ancak bicim belirginlestiginde, ©z de
belirginlesmeye baslar” demektedir. Bestecinin burada vurguladigi konu, 6z ile bi¢im
ulamlar1 arasindaki eytisimsel ilginin miizik sanatindaki goriiniimiidiir. Buradan
cikarilabilecek sonug, her duyus ve diisiincenin, kendi bigcimsel yapilanmasimi da
beraberinde getirecegidir. Miizik tarihi, bu olguyu dogrulayan kanitlarla doludur.
Ornegin, ancak klasik doneme gelindiginde netlesmis olan ‘sonat bicimi’ ve bu
bicimin temel yapitasi olan karsit nitelikteki ‘A’ ve ‘B’ konularindan olusan
yapilanmasi, kendisini yaratan Aydinlanma diisiincesi ve oOzellikle de Kant
felsefesinin bir iiriinii olarak tarih sahnesinde goriinmiistiir. Benzer mantikla, eski
donemlerde ortaya c¢ikan ve yaygin olarak kullamlan pek cok bigim, zamanla
tilkenme ve yok olma siirecine girerken, yeni ¢aglarin kosullarina uygun bazi yeni

bicimler de siirekli olarak yaratilmis ve degerlendirilmislerdir.

Ik defa, 1923 yilinda yazdigi ‘Op. 23, Bes Piyano Pargasi’nda oniki perde
teknigini kullanan Schonberg’e yoneltilen en biiyiik elestirilerden biri, bestecinin,
‘yarattigi Ozgiin dizgenin bi¢im alanindaki belirlenimlerini aciklikla ortaya
koymamis oldugu’ yoniindedir. Bu elestiride haklilk pay1r bulundugunu,
Schonberg’in en 6nemli 6grencilerinden olan ve dizi tekniginin baglica gelistiricisi
ve yenileyicisi olarak degerlendirilen A. Webern de “O halde su diisiinceye sikica
sarilalim: klasik bestecilerin formlarindan 6teye gecemedik. Onlardan sonra olan sey

yalmiz degistirme, uzatma, kisaltmadan ibaret; ama formlar kalmistir, Schonberg’de
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bile!” (Webern, 1998, 49) ciimlesiyle dile getirmektedir. Schonberg’in eserlerinin
tamami g6z oniinde bulunduruldugunda, A. Webern’in diisiincesinde haklilik pay1
oldugu goriilmektedir. Ornegin, A. Schonberg’in oniki perde teknigini kullanarak
yazdig ilk eserlerden biri olan ‘Op. 25, Piyano Siiiti’nin boliimleri soyledir:

a. Priludium

b.Gavotte

¢. Musette

d. Gavotte (de capo)

e. Intermezzo

f. Minuett

g.Gigue

Yukarida deginilen diisiincelerde haklilik pay1 bulunmakla birlikte, oniki perde
tekniginin, bi¢cim alaninda 6nemli yenilikler getirmedigini soylemek, her seye karsin
miimkiin goriinmemektedir. Ciinkii oniki perde teknigi ile miizik yazan besteciler, bu
besteleme tekniginin dogas1 geregi, kendilerini bazi bicimlere daha yakin bir
konumda bulmuslardir. Bunlarin baginda, tartismasiz olarak ‘baskama bi¢imi’
gelmektedir. Dizisel yontemi kullanan besteciler, ortaya koyduklari eserlerini, her
yonden tek bir dizinin potansiyel varligindan tiiretebiliyor olduklan Olgiide
biitiinsellige ulagsmislar ve yine ayn1 yonde bagkama bi¢imine yakinlagsmislardir. Her
ne kadar oniki perde teknigi ile yazilmamis olsa da, A. Webern’in ilk eserinin ‘Op.1,
Passacaglia’ olmas1 bir rastlant1 degildir. Bilindigi gibi ‘pasakalya’ da, tipki ‘sakon’
(chaconne) gibi bir bagkama modelidir. “Oniki perde teknigi ile yazilmis bir miizik
eserini, konu (Thema) olarak kabul edebilecegimiz ‘Ana Dizi’'nin, ‘diiziimsel bir
baskamasr’ olarak da tanimlayabiliriz. Nitekim, bu yeni yazi tekniginin gelismesiyle
‘Baskama (Variation) Big¢imi’nin birinci derecede 6nem kazandigin1 gérmekteyiz.
Buna en giizel 6rnek olarak, Arnold Schonberg’in ‘Op. 31, Orkestra Baskamalari’
ile Anton Webern’in, ‘Op. 21, Piyano icin Baskamalar’ ve ‘Op. 30, Orkestra
Baskamalary’ gosterilebilir” (Gedikli, 1999, 6).

Oniki perde tekniginin bi¢im alaninda getirdigi yenilikler kapsaminda son olarak

belirtilmesi gereken bir bagka nokta ise, 6zellikle Webern’in yaratilarinda gozlenen
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‘0zdeyissel soyleyis’tir. Gergekten de, Webern’in hemen biitiin eserleri, son derece
kisa boliimlerden olugmaktadir. Bestecinin en bilyiik yaratilarindan biri olan ‘Op. 21,
Sinfoni’si bile, sadece on dakikalik bir zaman dilimine sigabilmektedir. Bu durumun
baslica nedenleri, Webern’in, miiziksel anlatim ilkesinden uzaklasmasi, dizi teknigini
miizigin diger 6gelerine de uygulayarak, son derece siki bir bicimde uygulamas1 ve
bu kadar kat1 bir anlayisla uzun siireli doyurucu tinilar elde etmenin son derece gii¢

olusudur.

4.5 Dizi Tekniginin Gelistirilmesi

Oniki perde tekniginin, 1923 yilinda A. Schonberg tarafindan diinyaya
sunulduktan sonra, kendi icinde 6nemli denilebilecek bir gelisim c¢izgisi izledigi
goriiliir. A. Schonberg, dizgesini ortaya koymasinin ardindan, onu miizik cevrelerine
tanitmak ve bu yolla yayginlastirmak amaciyla olduk¢a yogun bir caba harcamis ve
hem bu yorucu etkinliklerden, hem de karsilastigi onyargilardan dolayi, yaraticisi
oldugu yeni yontemi gelistirecek firsati bulamamistir. Onun bestecilik etkinligi bu
cerceve icinde devam ederken, dgrencilerinden A. Berg ise gercek bir Geg-romantik
bicemle yazdig1 eserlerinde, miizigin yararina olarak, dizi anlayisindan birtakim
odiinler vermistir. Bu kosullar altinda, oniki perde tekniginin asil yenileyicisi A.
Webern olmustur. A. Webern, oncii besteci kimligi ve ortaya koydugu 06zgiin
eserlerle, kendinden sonraki bestecileri ciddi bicimde etkilemis bir yaraticidir. O
kadar ki, onun 1945 yilindaki 6liimii, J. S. Bach’in 1750 yilindaki 6liimii kadar derin

bir etki birakmistir.

“... Anton Webern ise, bu kurallardan 6diin vermedigi gibi, oniki perde teknigini
daha da gelistirerek, dizi teknigini miizigin oteki dgelerine de yaydi. Boylece dizisel
teknige yeni boyutlar kazandiran Webern, bu ozelligi ile Ikinci Diinya Savas
sonrasi baslayan deneysel calismalan ve besteleme tekniklerini en c¢ok etkileyen
besteci olmustur. Hattd bu etki o denli biiyiiktiir ki, “‘Webern’e karsi tutumunu soyle,
kim oldugunu soyleyelim...” 6zdeyisine doniismiistiir. Yani, bir bestecinin, ‘yenilikci’
olup olmadigi konusunda en tutarhh ve saglam Oolgiit (kriter), Webern kabul

edilmistir” (Age, 1999, 9).
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A. Webern’in, oniki perde tekniginin gelistirilmesi ile ilgili olarak getirdigi en
biiyiik yenilik, dizi anlayisini, miizigin diiziim, orkestralama ve koyultu gibi
Ogelerine dogru genisletmek oldugu kadar, orgen isciligine yaklasimi ve miizigi salt
bir tin1 olay1 olarak degerlendirmesidir. “12 Ses yapitlarinda, anlatimdan, bir amaca
yonelisten tiimiiyle arinmig olan Webern, matematiksel bir mantigin egemen oldugu
miiziginin diizeninde, soyut iislubunu minyatiir bi¢gimlerle sinirlar. Webern, tininin
kendine; bir araligin gerilimine, iki niians’in karsilastirilmasina, ritm yogunluklarina
egilir ve Schonberg’ten farkliligi hemen belirir... Schonberg’in dizi kurallarinin
sadece temel diisiincesine sadik kalan Webern ise ‘Seriel’ yapitlarini, motiflerin
karsilikli aralik iliskilerine dayandirir. Motiflerin ‘yenge¢’ ve ‘ayna’ iliskilerini;
Bach’in kontrpuan diisiincesini, yapitinin tiimiine yayan besteci, dizisel miizigi bir
biitiine vardirmay1r amaclarken, miizigin dort parametresini de uyuma getirmeyi

basarmuistir.

Webern’in ‘Total Serializm’inde uyuma getirdigi parametreler soyle: 1.
Parametre: Ses Yiikseklikleri (araliklar ve degisimleri), 2. Parametre: Ses Siireleri
(ritm ve tempolar), 3. Parametre: Ses Giicii (dinamizm, nilans ve artikiilasyon), 4.

Parametre: Ses Rengi (calginin tiirii ve rengi).

12 Ses dizisinin temel ilkelerini ‘motifsel iliski’ esasina gore kullanan Webern,
miizigin dinamizm, ritm, tempo, enstriimantasyon parametrelerini ‘motif iligkileriyle’
birlestirmistir. Ve Webern’in ‘serialism’deki bu buluslari, Schonberg ve 12 Ses
miiziginin ‘Ge¢ Romantizmin’ son halkas1 olarak degerlendirilmesine neden
olmustur. Webern’in ‘seriel’ miizigini, ‘benlik’, ‘bicim’ ve ‘teknik’ acilardan,
miizikten bir kopus olarak niteleyen Adorno’dan sonra, bircok miizisyen, anlatimdan
yoksun, mesaj vermeyen soyut miizigi ile Webern; 6zellikle Amerika’da, gercek
cagdas miizigi baglatan besteci olarak degerlendirilmistir” (Pamir, 1998, 365, 367,
372).

N. Gedikli, A. Webern’in dizisel miizige getirdigi yenilikleri su basliklar altinda

toplamaktadir:
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1. Sesleri nasil siki1 bir dizi teknigi anlayisiyla kullandiysa; diiziimii, ¢algilamay1
ve yeginligi (giirliikk isaretlerini) de, belirli bir sira i¢inde kullanarak, dizi teknigini

miizigin bu o6gelerine de siki bicimde uygulamistir.

2. Geleneksel ezgi ve ezgisel motif anlayisini tiimiiyle bir yana iterek, sesten ¢cok
sustan olusmus, noktasal bir miizik (Punktuelle Musik) yaratmistir. Bagka bir

anlatimla, miizigini hacim i¢inde, ‘finisal bir olay’ olarak sunmustur.

3. Bu ozelliklerin dogal bir sonucu olarak, yaratilarinda cok kiiciik bigimler
kullanmis ve inanilmayacak kisalikta eserler bestelemistir. S6zgelimi, yaratilarinin
baz1 boliimleri yalnizca birkag¢ saniye siirerken, en uzun yaratilarindan olan sinfonisi,
on dakika siirmektedir. Zaten tiim yasami boyunca yazdig1 41 kadar yaratinin toplam

siiresi, ii¢ saati gecmemektedir.

4. Webern’in miiziginde 6zgiinliik (orijinallik), renk ve tinisal 6ge 6n diizeydedir.
Miiziginde tekrara kesinlikle yer yoktur! Kurulus ve bicim agisindan son derece

karmasik olmasina karsilik, miizigi saf, katiksiz ve yogun bir yapiya sahiptir.

5. Katiksiz matematiksel bir kurulusa sahip olan Webern’in miiziginde, duyguya
ve rastlantilara kesinlikle yer yoktur. O’nun miiziginde en kiiciik ayrintilara kadar

hersey, tam (exakt) olarak tasarlanmistir” (Gedikli, 1999, 9-10).

A. Webern’in Oliimiiniin ardindan dizisel miizik sona ermemis, tam tersine ilerici
besteciler arasinda biiyiik bir saygmlik kazanarak yayilmistir. Ozellikle 1960l
yillarda ivme kazanan bu hareket, basta Almanya olmak iizere Fransa, italya ve
Polonya’da pek cok geng¢ besteciyi kendine ¢cekmistir. W. Lutoslawsky, ezgi, tartim
ve uyumun tamamen ortadan kalktig1 ve yiginsal ses denemeleri igeren biiyiik olgcekli
yaratilartyla dikkat cekerken, K. Penderecky, Gregorius ¢igirlar ile dizisel yontemi
birlestiren 1rsal yaratilartyla, Avrupa 6ncii miiziginin baglica ad1 olarak 6ne ¢ikmustir.
Giiniimiizde de gelisim c¢izgisini siirdiiren oniki perde teknigi, bireysel katki ve

yorumlarla yepyeni agilimlar kazanmaktadir.
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Tiirkiye’de oniki perde teknigini kullanan besteciler, ozellikle Cumhuriyet
doneminin ikinci kusagindan itibaren etkinlik gostermisleridir. Oniki perde teknigini
kullanan Tiirk bestecilerin hemen hepsinin, basta Almanya olmak iizere yeni miizigin
onemli merkezlerini olusturan iilkelerde egitim gordiikleri ve s6z konusu yontemi
birinci elden 6grendikleri goriilmektedir. Bu kapsamda calisan en 6nemli besteciler
arasinda I. Usmanbas, E. O. Firat, Cengiz Tang (1933-1997), N. Gedikli ve Mehmet
Aktug (1959-) adlar1 6ne ¢ikmaktadir.
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SONUC

Oniki perde teknigi, Bati’da, yaklasik olarak besyiiz yil boyunca gelisimini
siirdiiren tonallik anlayisinin yikilmasi anlamina gelmektedir. Bununla birlikte, bu
teknik, ayn1 coksesli miizik gelenegi tarafindan kosullanmistir. Bu nedenle, klasik
tonallik anlayisinin baslica hedefi olan yapisal biitiinliige, en fazla oniki perde teknigi

ile yazilan eserlerde ulasilabilmistir.

Dizisel miizik, Ikinci Diinya Savasimin bitime kadar gelisim gostermis ve dizi
anlayis1, miizigin, calgilama, diiziim ve koyultu gibi 6gelerine kadar yayilmigtir. A.
Webern’in 1945 yilindaki Oliimiiniin ardindan, yirminci yiizyilin ikinci yarisi
boyunca eser vermis olan bestecilerin ¢ogunun, oniki perde teknigini kullandigi

goriilmiistiir.

Deneysel miizik calismalarinin odaklandig iilkeler, 6zellikle Almanya, Fransa,
Italya ve Polonya olmustur. Bu iilkelerde yasayan bestecilerin arayislarla ve yeni
buluglarla dolu oncii eserleri, Tiirkiye’de yasayan bestecileri de etkilemis ve
geleneksel ¢coksesli miizigin bile tiirlii sorunlarla karsilastigi tilkemizde, az sayida da

olsa oniki perde teknigini kullanan besteciler giindeme gelmistir.
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EK 1 Arnold Schonberg’in Yasam

Arnold Schonberg, 1874 yilinda Viyanali Yahudi bir ailenin c¢ocugu olarak
diinyaya geldi. 1890’da babas1 6liince, ailenin gecimine katkida bulunmak icin bir
bankada bes yil calisti. Bu arada yakin arkadasi olan orkestra yonetmeni Alexander
von Zemlinsky ile uyum, karsiezgi ve bestecilik calisti. Bu calismanin sonucunda
dinleyici Oniinde seslendirilen ilk yapit1 olan ‘Re Major Yayli Caliglar Dordiilii’ ni
(1897) yazdi. Biiyiik 6lciide Brahms’in biceminden etkilendigi bu dordiil, Viyana’da

cok olumlu karsilandi.

Schonberg’in 1899°’da yazdig1 ‘Verklaerte Nacht’ (Aydinlik Gece) adli yayh
calgilar eseri, sanat yasaminda onemli bir gelismenin ifadesi oldu. Bu eser, yayl

calgilar i¢in yazilmis ilk programli miizikti.

Schonberg, 1901°de Berlin’e yerleserek Mathilde von Zemlinsky ile evlendi. Bu
yillarda Maurice Maeterlinck’in oyunundan ‘Pelleas und Melissande’ (1902-03) adl
sinfonik siirini, R. Strauss’un Onerisi iizerine besteledi. 1903’te Viyana’ya doniiste

tanistig1 Gustave Mahler’den de biiyiik destek gordii.

1904-06 yillart arasinda 6gretmen olarak 6nemi hizla artti. Bu yillarda Alban Berg
ve Anton Webern’e ders vermeye bagladi. Cesitli kuramsal eserler yazarak bestecilik
anlayisini ortaya koydu. Schonberg’in tonaliteyi asma siirecinin ilk belirtisi, ‘/kinci

Yayli Calgilar Dordiilii’ ntin (1907-08) son boliimiinii ortaya cikti.

Schonberg, 19 Subat 1909’da tonal kompozisyon diizeninden tiimiiyle yoksun ilk
eser olan op.11 no:1 piyano parcasim bitirdi. Bestecinin ilk dénem eserleri de bu

siralarda ilgi gérmeye basladi.

1911°de Viyana’da gecimini saglayamadigi icin Berlin’e giden Schonberg,
1915°de Viyana’ya donerek askere alindi. Savag yillarinda pek az beste yapti. ‘Oniki
perde teknigi’ni de bu yillarda gelistirdi. Yasaminin geri kalan boliimiinde hemen

biitiiniiyle bu yonteme sadik kald.
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Oniki perde tekniginin karsilastigi biitiin muhalefete karsin, Schonberg’in miizigi
artan Olciide Ovgii topladi. 1925°te Berlin’de Prusya Sanat Akademisi’nde
kompozisyon Ogretmenligine getirildiyse de Nazizmin yiikselisiyle bu gorevinden
uzaklagtirildi. 1933’de Paris iizerinden Amerika Birlesik Devletleri’ne gog¢ etti ve
gengliginde vazgectigi Yahudi inancina resmen geri dondii. 1934’te California

Universitesi’nde ders verdi. 1941°de Amerikan vatandas1 oldu.

2 Temmuz 1951°’de Yeni Miizik Yaz Okulu programi ¢ercevesinde Darmstadt’ta
seslendirilen “Alfin  Buzagimin Cevresinde Dans”m biiyiik basarisin1 telgrafla
O0grenen Schonberg, yaratic1 c¢alismalarimin olanak verdigi elektronik miizik

devrimini gorecek kadar yasamadi ve 1951 yilinda 6l1dii.
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EK 2 Arnold Schonberg’in Eserlerinin Listesi

Numara Verilmis Olan Eserleri:

op. 1 Zwei Gesinge fiir eine Baritonstimme und Klavier (1898)

op. 2 Vier Lieder fiir eine Singstimme und Klavier (1899)

op. 3 Sechs Lieder fiir eine mittlere Singstimme und Klavier (1899-1903)

op. 4 »Verklirte Nacht« Sextett fiir 2 Violinen, 2 Violen und 2 Violoncelli (1899)

op. 5 Pelleas und Melisande (nach dem Drama von Maurice Maeterlinck)
Symphonische Dichtung fiir Orchester (1902—-1903)

op. 6 Acht Lieder fiir eine Singstimme und Klavier (1903-1905)

op. 7 Quartett (d-Moll) fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello (1904-1905)

op. 8 Sechs Orchesterlieder (1903-1905)

op. 9 & op. 9b Kammersymphonie fiir fiinfzehn Soloinstrumente (grofes
Orchester) (1906)

op. 10 Zweites Quartett (fis-Moll) fiir zwei Violinen, Viola, Violoncello und eine
Sopranstimme (1907-1908)

op. 11 Drei Klavierstiicke (1909)

op. 12 Zwei Balladen fiir Gesang und Klavier (1907)

op. 13 Friede auf Erden fiir gemischten Chor a cappella (1907)

op. 14 Zwei Lieder fiir Gesang und Klavier (1907-1908)

op. 15 15 Gedichte aus »Das Buch der hingenden Gérten« von Stefan George fiir
eine Singstimme und Klavier (1908—1909)

op. 16 Fiinf Orchesterstiicke in der Originalfassung fiir groles Orchester (1909,
revidiert 1922)

op. 17 »Erwartung« Monodram in einem Akt, Dichtung von Marie Pappenheim
(1909)

op. 18 »Die Gliickliche Hand« Drama mit Musik (1910-1913)

op. 19 Sechs kleine Klavierstiicke (1911)

op. 20 »Herzgewichse« (Maurice Maeterlinck) fiir hohen Sopran, Celesta,

Harmonium und Harfe (1911)
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op. 21 Dreimal sieben Gedichte aus Albert Girauds »Pierrot lunaire« (1912)
(Deutsch von Otto Erich Hartleben) fiir eine Sprechstimme, Klavier, Flote (auch
Piccolo), Klarinette (auch BaBklarinette), Geige (auch Bratsche) und Violoncello

op. 22 Vier Lieder fiir Gesang und Orchester (1913-1916)

op. 23 Fiinf Klavierstiicke (1920-1923)

op. 24 Serenade fiir Klarinette, Balklarinette, Mandoline, Gitarre, Geige,
Bratsche, Violoncell und eine tiefe Mannerstimme (4. Satz: Sonett von Petrarca)
(1920-1923)

op. 25 Suite fiir Klavier (1921-1923)

op. 26 Quintett fiir Flote, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott (1923-1924)

op. 27 Vier Stiicke fiir gemischten Chor (1925)

op. 28 Drei Satiren fiir gemischten Chor (1925-1926)

op. 29 Suite fiir Kleine Klarinette, Klarinette, Bal3klarinette, Geige, Bratsche,
Violoncello und Klavier (1925-1926)

op. 30 Dirittes Streichquartett (1927)

op. 31 Variationen fiir Orchester (1926-1928)

op. 32 »Von heute auf morgen« Oper in einem Akt Libretto: Max Blonda
[Gertrud Schonberg] (1928—-1929)

op. 33a & op. 33b Klavierstiicke (1929 / 1931)

op. 34 Begleitungsmusik zu einer Lichtspielscene (Drohende Gefahr, Angst,
Katastrophe) (1929-1930)

op. 35 Sechs Stiicke fiir Mannerchor (1929-1930)

op. 36 Concerto for Violin and Orchestra (1934-1936)

op. 37 Fourth String Quartet (1936)

op. 38 & op. 38b Kammersymphonie Nr. 2 (in es-Moll) fiir kleines Orchester
(1906-1939)

op. 39 Kol nidre fiir Sprecher (Rabbi), gemischten Chor und Orchester (g-Moll)
(1938)

op. 40 Variations on a Recitative for Organ (in D) (1941)

op. 41 Ode to Napoleon Buonaparte (Lord Byron) for String Quartet, Piano and
Reciter (1942)

op. 42 Concerto for Piano and Orchestra (1942)
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op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.

43a & op. 43b Theme and Variations for Full Band (Orchestra) (1943)

44 Prelude for Mixed Chorus and Orchestra (1945)

45 String Trio (1946)

46 A Survivor from Warsaw for Narrator, Men's Chorus and Orchestra (1947)
47 Phantasy for Violin with Piano Accompaniment (1949)

48 Drei Lieder fiir tiefe Stimme (und Klavier) (1933)

49 Drei Volksliedsétze fiir gemischten Chor a cappella (1948)

50A Dreimal tausend Jahre fiir gemischten Chor a cappella (1949)

50B Psalm 130 for Mixed Chorus a cappella (six voices) (1950)

50C Moderner Psalm fiir Sprecher, gemischten Chor und Orchester

(unvollendet) (1950)

Numara Verilmemis Olan Eserleri:

1. Irsal Miizik

1.1. Opera

Moses und Aron (Oper in drei Akten) (1926—1932)

1.2. Coksesli Ir Eserleri

1.2.1. Coksesli Eslikli Ir Eserleri

Gurre-Lieder fiir Soli, Chor und Orchester von Jens Peter Jacobsen (1900-1911)
»Lied der Waldtaube« fiir Kammerorchester (1922)
Die Jakobsleiter. Oratorium fiir Soli, Chore und Orchester (1917-1922)

1.2.2. Esliksiz Coksesli Ir Eserleri

»Viel tausend Bliimlein auf der Au...« fiir vierstimmigen gemischten Chor

(Undatiertes Jugendwerk)
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»Friedlicher Abend senkt sich aufs Gefilde...« Zweistimmiger Kanon
(Undatiertes Jugendwerk)
»Ei du Liitte« (1895/96)
Drei kanonische Chore zu vier Stimmen nach Spriichen von Johann Wolfgang
von Goethe (1905)
»Der deutsche Michel« Schlachtlied fiir Ménnerchor a cappella (1915-1916)
»Wer mit der Welt laufen will, muf} Zeit haben...« (1926-1934)

1.2.3. Eglikli Ir Eserleri - Kanonlar
Goethe-Spriiche als vierstimmige Kanons fiir gemischten Chor (1916)
1.3. Teksesli Ir Eserleri

1.3.1. Piyano Egslikli Teksesli Ir Eserleri

Erste Lieder [1896]

[Sieben Lieder] (1893—-1896)

Friihe Lieder

Brettl-Lieder (1901)

Lied »Deinem Blick mich zu bequemen...« (1903)
Lied »Gedenken« (undatiert)

Lied »Am Strande« (1909)

1.3.2. Calgilar Eslikli Teksesli Ir Eserleri

Lied »Es ist ein Fliistern...« (undatiert)

2. Calgisal Miizik

2.1. Piyano ve Org Eserleri



»Lied ohne Worte« fiir Klavier zu zwei Hinden (undatiertes Jugendwerk)
Drei Klavierstiicke (1894)

Sechs Stiicke fiir Klavier zu vier Hinden [1895-1896]

Sonata for Organ (unvollendet, 1941)

2.2. Oda Miizigi

Romance Ré mineur pour deux violons et alto (undatiertes Jugendwerk)
Presto (C-Dur) fiir Streichquartett (ohne Datum)

Alliance-Walzer fiir zwei Violinen (1882-)

Sonnenschein-Polka fiir zwei Violinen (1882-)

3 »Lieder ohne Worte« fiir zwei Violinen (1882-)

Stiick (d-Moll) fiir Violine und Klavier [1893/947]

Scherzo (F-Dur) fiir Streichquartett (1897)

Quartett (D-Dur) fiir zwei Violinen, Bratsche und Violoncello (1897)
Drei Stiicke fiir Kammerensemble (1910)

Marsch »Die eiserne Brigade« fiir Streichquartett und Klavier (1916)

Weihnachtsmusik fiir 2 Geigen, Violoncello, Klavier und Harmonium (1921)

2.2.1 Oda Miizigi Kanonlar

»Eyn doppelt Spiegel- und Schliisselkanon, for vier Stimmen gesetzet, auf
niederlandsche Art« (1922)

Unendlicher vierstimmiger Kanon (1926)

Vierstimmiger Mensurkanon in C-Dur (1926)

Gratulations-Ritselkanon zur 40-Jahr-Feier des Concertgebouworkest Amsterdam
(1928)

»Canon — 3stimmig in 3 Tonarten« »Genossenschaft Deutscher Ton-Setzer«
(1928)

Vierstimmiger Satz (in A-Dur), dessen beide Auflenstimmen einen Spiegelkanon
bilden (1931)

Vierstimmiger Spiegelkanon (A-Dur) (1931)
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Einstimmiger, viertaktiger, mit zwei Schliisseln und spiegelnd notierter
Gratulationskanon (1931)

Vierstimmiger Spiegelkanon (A-Dur) fiir Streichquartett (undatiert)

»Doppelkanon in der Unterquint und im Spiegelbild« (1932)

Vierstimmiger unendlicher Kanon im mehrfachen Kontrapunkt (1933)

Vierstimmiger Spiegelkanon (a-Moll) (1933)

Vierstimmiger doppelter Spiegelkanon (in zwei Fassungen) (1933)

Dreistimmiger Rétselkanon fiir Carl Engel 1 (1933)

Dreistimmiger Rétselkanon fiir Carl Engel 2 (1933)

Dreistimmiger Rétselkanon (1934)

Vierstimmiger Ritselkanon eine Stimme ohne Schliissel notiert, jedoch in vier
verschiedenen Schliisseln und drei verschiedenen Zeitmallen aufzufiihren (1934)

Vierstimmiger unendlicher Rétselkanon (1934)

Geburtstagskanon fiir Dr. David Josef Bach (1934)

Vierstimmiger unendlicher Kanon fiir Rudolph Ganz (1934)

Vierstimmiger Spiegelkanon in C-Dur (1934)

Vierstimmiger Spiegelkanon in h-Moll (vermutlich 1934)

Siebenstimmiger Spiegelkanon (vermutlich 1934)

Ritsel- und Spiegelkanon (in zwei Fassungen) (vermutlich 1934)

Vierstimmiger Ritselkanon einzige Stimme im Bafschliissel notiert, jedoch in
vier verschiedenen Schliisseln aufzufiihren (undatiert, 19347?)

Man mag iiber Schonberg denken, wie man will

Vierstimmiger kanonischer Satz (1935)

Vierstimmiger unendlicher Kanon fiir Alban Berg (1935)

Vierstimmiger Spiegel- und Doppelkanon (1936)

Vierstimmiger unendlicher Satz, dessen einzelne Abschnitte Motive in zweierlei
Mal in zwei verschiedenen Stimmen miteinander kontrapunktisch verkniipft (1938)

Vierstimmiger Satz, der mit seiner riickldufigen auf den Kopf gestellten Gestalt
identisch ist (1943)

Vierstimmiger unendlicher Doppelkanon (1945)

Vierstimmiger unendlicher Kanon zur Geburt von Richard Rodzinki (1945)

Vierstimmiger Kanon fiir Alma Mahler-Werfel (1949)
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2.3. Orkestra Miizigi

Notturno fiir Streicher und Harfe (1896)

vormals "Adagio fiir Harfe und Streicher”

Gavotte und Musette (im alten Style) fiir Streichorchester (1897)
Suite im alten Stile (G-Dur) fiir Streichorchester (1934)

3. Diger Bestecilerin Eserleri Uzerine Caligmalar

3.1. Calgilamalar

3.1.1. Orkestra i¢in Calgilamalar

Johann Sebastian Bach: Choralvorspiel: »Komm, Gott, Schopfer, Heiliger Geist«

(BWYV 667) fiir gro3es Orchester gesetzt (1922)

Johann Sebastian Bach: Choralvorspiel: »Schmiicke Dich, o liebe Seele« (BWV

654) fiir groBes Orchester gesetzt (1922)

Johann Sebastian Bach: Priludium und Fuge in Es-Dur fiir Orgel (BWV 552) fiir

Orchester gesetzt (1928)

Johann Sebastian Bach: »Wachet auf, ruft uns die Stimme«, 2. Choral aus der
gleichnamigen Kantate fiir gro3es Orchester gesetzt (Fragment)

Ludwig van Beethoven: »Adelaide« fiir Orchester gesetzt (1912)

Johannes Brahms: Klavierquartett g-Moll, op. 25 fiir gro3es Orchester gesetzt
(1937)

Luigi Denza: Funiculi, Funicula [fiir Stimme und kleines Ensemble] (1921)

Heinrich van Eyken: Lied der Walkiire fiir Orchester gesetzt (1902)

Carl Loewe: »Der Nock«, op. 129 Nr. 2 fiir Orchester gesetzt (1912)

Max Reger: Romantische Suite op. 125 (1919/20)

Heinrich Schenker: Vier Syrische Ténze fiir Orchester gesetzt (1903)
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Franz Schubert: »Der Lindenbaum« fiir groes Orchester gesetzt (Fragment,
undatiert)

Franz Schubert: »Drei Lieder« fiir groes Orchester gesetzt (1912)

Johann Sioly: Weil i a alter Drahrer bin [fiir Stimme und kleines Ensemble]
(1921)

Bogumil Zepler: Médchenreigen, op.33 fiir Orchester gesetzt (1902)

»Kaiserlicher Grenadiermarsch« fiir groes Orchester gesetzt (Fragment, 1916)

»Osterreichischer Grenadier-Marsch von Neipperg« fiir groBes Orchester gesetzt
(Fragment, 1916)

Robert Fischhof, Victo Hollaender, Bogumil Zepler, Richard Heuberger, Leo Fall,
Edmund Eysler, Franz Lehar: verschiedene Operetten und Lieder, deren genaue Zahl
kann kaum mehr eruiert werden kann

(vgl. Beat Follmi: Tradition als hermeneutische Kategorie bei Arnold Schonberg,

Bern et al. 1996, S. 221.)

3.1.2. Kiiciik Calgi Topluluklar i¢in Calgilamalar

Ferruccio Busoni: »Berceuse, élegiaque. Des Mannes Wiegenlied am Sarg seiner
Mutter«, op. 42 fiir Flote, Klarinette, Harmonium, Klavier und Streichquartett gesetzt
(um 1919-1921)

Gustav Mahler: Lieder eines fahrenden Gesellen fiir kleines Ensemble gesetzt
(1920)

Gustav Mahler: Lied von der Erde fiir kleines Ensemble gesetzt (Fragment, 1921)

Johann Strauf}: Rosen aus dem Siiden, op. 388 fiir Harmonium, Klavier und
Streichquartett gesetzt (1921)

Johann Strauf3: Lagunenwalzer, op. 411 fiir Harmonium, Klavier und
Streichquartett (1921)

Johann Strauf}: Kaiser-Walzer, op. 437 fiir Flote, Klarinette, Klavier und
Streichquartett gesetzt (1925)

Franz Schubert: Stindchen fiir Klarinette, Fagott, Mandoline, Gitarre und
Streichquartett gesetzt (1921)
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Franz Schubert: »Santa Lucia« und zwei weitere Kleine Stiicke (Suleika-Lieder)
fiir Geige, Bratsche, Violoncello, Mandoline, Gitarre und Klavier gesetzt (1921)

Franz Schubert: »Die Post«

Volkslied: »Gesegne dich Laub« fiir Gesang und Klavier gesetzt (1929)

Alexander Zemlinsky: Streichquartett Nr. 2 op. 15 fiir zwei Klaviere gesetzt

(Fragment)

3.2. Eski Ustalarin Eserleri Uzerine Kongertolar ve Sonatlar

Konzert fiir Violoncello und Orchester (D-Dur) nach Matthias Georg Monn:
Concerto per Clavicembalo (1932-1933)

Konzert fiir Streichquartett und Orchester (B-Dur) nach Georg Friedrich Héndel:
Concerto grosso, op. 6 Nr. 7 in B-Dur (1933)

Sonate fiir Violoncello und Orchester nach Johann Sebastian Bach: Sonata a Viola

da Gamba e Cembalo obligato (Fragment, 1939)

3.3. General Baslar ve Durgular

Matthias Gerg Monn: Symphonia a Quattro (A-Dur) (1911/12)

Matthias Georg Monn: Concerto per Violoncello o Cembalo (g-Moll) (1911/12)

Matthias Georg Monn: Concerto per Clavicembalo (D-Dur) (1911/12)

Johann Christoph Mann: Divertimento a tre (D-Dur) (1911/12)

Franz Seraf Ignaz Anton Tuma: Sinfonia a quattro fiir Streichorchester (e-Moll)
(1911/12)

Franz Seraf Ignaz Anton Tuma: Partita a tre A-Dur fiir zwei Violinen, Violoncello
und Generalbal3 (1911/12)

Franz Seraf Ignaz Anton Tuma: Partita a tre c-Moll fiir zwei Violinen,
Violoncello und Generalbal3 (im 5. Satz zusitzlich: Violino obligato) (1911/12)

Franz Seraf Ignaz Anton Tuma: Partita a tre G-Dur fiir zwei Violinen, Violoncello

und Generalbal3 (1911/12)

3.4. Piyano Indirgemeleri
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Albert Lortzing: »Der Waffenschmied« (1903)

Giaocchino Rossini: »Il barbiere di Seviglia« (1903)

Franz Schubert: Entr'acts und Ballettmusik zu »Rosamunde« (1903)
Alexander Zemlinsky:»Sarema« nach Rudolf von Gottschalls »Die Rose vom

Kaukasus« (1895)
3.5. Koro i¢in Caligmalar

Drei Volkslieder (15. und 16. Jahrhundert) fiir vierstimmigen gemischten Chor a
cappella gesetzt (1928 / 1929):

1. »Es gingen zwei Gespielen gut«

2. »Herzliebchen Lieb, durch Scheiden«

3. »Schein uns, du liebe Sonne«

Vier deutsche Volkslieder (15. und 16. Jahrhundert) fiir Gesang und Klavier
gesetzt (1929):

1. »Der Mai tritt mit Freuden«

2. »Es gingen zwei Gespielen gut«
3. »Mein Herz in steten Treuen«
4

. »Mein ist mir gemenget«
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