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Abstract

This study centers on the pedagogical tool "Rule of Octave," crucial for interpreting 18th-century basso continuo notation.
The main objective is to contribute to literature by exploring its application in classical guitar performance. The introduction
includes accompaniment's flexible nature during baroque and renaissance periods and explaining the concept of basso
continuo. The Rule of Octave, vital for basso continuo notation in the 18th century, is explained, with contemporary
literature evaluated. In the "Results” section, the Rule of Octave is explained for each degree with chords to be used, with
diverse chord voicings across varying guitar positions for C major and A minor scales. The study undertakes to apply the
rule of octave on guitar from various positions, despite challenges in achieving uniform chord combinations and voice
leading due to the instrument's nature. Studying common cadences, analyzing unfigured basslines (“partimenti"), and
understanding key modulations are essential for basso continuo skill advancement. However, it is thought that learning the
octave rule can be a good first step for basso continuo performance. The study enriches educational resources and seeks to
spark research in octave rule and basso continuo on the classical guitar.

Keywords: Guitar, the Rule of Octave, Basso Continuo, Partimenti, Accompaniment.
INTRODUCTION

Accompaniment is one of the basic skills that must be acquired by students studying polyphonic
musical instruments such as guitar, piano and harp. Accompaniment is defined in The Harvard
Dictionary of Music as follows:

“The musical background for a principal part or parts. This term is used in two somewhat different
ways, one referring to manner of performance, the other to texture. The first is appropriate when
the performers of a musical work are divided into two components of contrasting and
complementary function: a principal part in which musical interest and the listener’s attention are
mainly centered, and the accompaniment, subordinate to it, whose main purpose is in some sense
supportive. The principal part may be one or more solo performers, vocal or instrumental, or a
group of performers, such as a chorus. The accompaniment is usually instrumental, either a single
instrument (usually one capable of chords), an ensemble, or an orchestra. The relation between
accompaniment and principal part can vary from a completely and unobtrusively subordinate role
for the accompaniment, like that of guitar chords strummed with a song or that of the church
organist in congregational singing, to what is usually called *obbligato accompaniment, found in
more complex music, where the accompaniment is an essential part of the texture. Obbligato parts
can remain in a subordinate relation to the principal part, as in much Baroque music, or can
interact with it to varying degrees, as in much music from the Classical period onward. It is in
such music that accompaniment makes its greatest artistic demands on performers (Randel, 2013,
p.11).”

A performer who has developed accompaniment skills will not only improve his/her competence in
the performance of works designed in the form of solo instrument and accompaniment but will also
increase the quality of his/her performance by raising his/her awareness of the structures designed
with the melody-accompaniment texture in his/her soloistic works. For this reason, many music
schools and conservatories include courses to improve accompaniment skills in their curricula.
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Throughout the history of Western Music, accompaniment has been designed by composers in various
forms. Roughly from the 1800s to the present day, it is seen that accompaniment parts have been
notated in detail by composers most of the time.

However, until the end of the Baroque period, accompaniment parts were performed more or less
improvised. During the Renaissance, accompanists were trained to find the appropriate voices for
harmony based solely on the bass part. Although some useful rules were laid down, it was difficult to
quickly decide which intervals were appropriate during a performance. For this reason, many
accompanists in the 1500s took the trouble to copy the score. In some works, composed in the same
period, polyphony was distributed among several choirs, each with its own bass part. In some of these
16th century works with more than one bass part, the choice of the bass part for the accompaniment
was left to the accompanist, while in others it was specified. This specific part is called "Basso
Continuo™ (Donington, 1992, p. 288).

“A figured bass | thus a thorough-bass or continuo to which accidentals and figures have been
added showing the main intervals required. But the distribution of the intervals, the conduct of the
parts and the melodic figuration are not shown. The performer is told, with very varying degrees
of thoroughness and accuracy, what harmonies to produce; how he produces them is his own
affair (Donington, 1992, p. 289).”

Numerous theses and books have extensively explored the subject. Proficiency in playing the basso
continuo was not just crucial for playing accompaniments; it also held significance for music theorists
and composers of the 18th century since it aided in grasping the fundamental mechanics of musical
compositions and harmony. Even composers of the classical period, such as Haydn and Mozart, were
introduced to the partimenti and therefore the basso continuo as part of their musical training (Zapico,
2013, p. 103).

In the 18th century, music theorists and educators in various parts of Europe developed a very useful
tool for teaching basso continuo that was very similar to each other: The Rule of Octave.

In almost every eighteenth-century basso continuo or composition book, there is a sequence of "Scale
Harmonizations" encoded over all 24 ascending and descending major and melodic minor scales.
Although various titles have been used, it is most frequently referred to as "la regle de I'Octave" -
"The Rule of Octave". When the rule of octave is examined closely, it is seen that only the | and V
degrees are voiced with chords in root position, while all other degrees are composed of some kind of
six chords. The performer who knows which six chords are to be voiced and in which degree can
easily play the scale in its polyphonic form. Not only the degrees but also the melodic direction of the
scale can determine the six chords to be used. For example, during the ascending movement, the 6/5/3
chord is built on the 1VVth degree that will move to the Vth degree, while during the descending
movement, the 6/4/2 chord is built on the 1\Vth degree sound that will move to the Ilird degree. At the
same time, during the descending movement, it is seen that the sixth interval established on the VIth
degree is raised by half a tone and modulated to the Vth degree. With some exceptions, the same
application can be made for every major and minor scale, and a specific chord can be formed for each
degree of the scale (Christensen, 1992, p. 91).

TON MAJKUR

s §

¢ i !f [ 2
R - L I 9% 1 ;
}__L'_i?"”!:; 1 = ,I-»oﬁ» i
T

Ho-

WEFIRS

-
e - .

. 1 o B > 3
i

1 4

Figure 1. The Rule of Octave from Campion’s Book (Campion, 1716, p. 3).

There are two areas where the octave rule is useful. The first, according to Campion, is its use by
beginning accompanists and composers who need to find the harmonization of a simple diatonic bass
line. By learning the octave rule in all 24 major and minor keys, the student has a handy rule for
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harmonizing any bass part with a lateral progression. The second area where the octave rule is useful
is as a tutorial for keyboard and string soloists who want to learn how to improvise. Since successful
improvisation requires knowledge of harmonic progressions, it is useful to have a simple formula

along the lines of the octave rule (Christensen, 1992, p. 92).

Despite minor nuance differences, the rule of the octave was designed with similar chords in many
treatises and books of the 18th century.

Sanguinetti cites the rule of octave according to Fenaroli as follows (2012, p. 115):

é 7 :
B — E o, = ﬁ % % :ﬂ g fé_
‘f: #6 6 5 4 6 k] 8
) 4 4 3 H 3 3] 0
B 3 ) ] A 3 3
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Figure 2. The Rule of Octave According to Fenaroli, G Major
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Figure 3. The Rule of Octave According to Fenaroli, G Minor
Christensen cites the rule of octave according to Campion as follows (1992, p. 91):
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Vignali, in his Rudimenti di Musica per Accompagnare del Sig.r Maestro Vignali quoted the rule of
octave as follows (1789, p. 11):
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Figure 5. The Rule of Octave According to Vignali, C Major

As the basso continuo was a way of writing down accompaniment used by composers of the baroque
and renaissance periods and the rule of the octave was a tool to comprehend it, the books and theses
that have survived to the present day were designed with the instruments of these periods in mind.
Because the plucked string instruments used in these periods to play from basso continuo parts, differ
from today's classical guitar in some respects, there is a need to create new instructional materials for
artists who want to perform basso continuo on classical guitar today.

There are some studies on basso continuo for today's performers and classical guitarists, some
including the rule of octave.

The most comprehensive research made on the subject is Peter Croton's “Figured Bass on the
Classical Guitar”. Croton wrote his book in four main parts, in the first part he gave interval and voice
leading exercises and, created a separate subtitle for each chord of each degree in the octave rule and
derived various examples to perform them. The second part of the book is devoted to various
dissonances and suspensions. The third part includes exercises and sample pieces in various major and
minor keys. The last part of the book contains concluding remarks (Croton, 2005, p. 5-50).

In his doctoral thesis titled "An Introduction to Figured Bass Accompaniment on the Classical
Guitar", Yerby studied basso continuo performance on the classical guitar. The researcher grouped his
study under 9 main headings. The first heading includes background information on the subject. In the
second title, he gave historical background information. In the third title, he presented his views on
the importance of the subject. In the fourth heading, the book of the famous guitarist Santiago de
Murcia, who lived in the 18th century and published a book on baroque guitar and basso continuo
performance Resumen de acompanar la parte con la guitarra, is analyzed. In the fifth chapter, studies
for performance are derived and studies for guitarists to decipher using the bass clef are included. The
sixth chapter is titled "Building on the Bass". In this chapter, studies for basso continuo performance
with intervals of 3s and 10s are derived, and it is suggested to create similar studies using intervals of
4th, 5th, 6th, and 7th. Chapter 7 contains various chord realizations. The author includes some
dissonances and cadences in this chapter. Chapter 8 examines various harmonic progressions of
Santiago de Murcia. The last chapter contains the author's thoughts on the application of basso
continuo. The author did not make use of the rule of the octave as a tool in his study (Yerby, 2012, p.
1-43).

Pignatiello made an English translation of the 1775 book of Fenaroli’s Regole Musicali per |
Principianti di Cembalo and adapted it for classical guitar. In the appendix section, the author
includes the rule of the octave and transcribes the chords into classical guitar notation in various
major and minor keys (Pignatiello, 2023, p. 40-41).

Besides research on the topic with the focus of classical guitar, Sanchez-Kisielewska developed a
series of strategies to incorporate the Rule of Octave into the core music theory curriculum,
emphasized the foundational role of mastering the Rule of Octave in comprehending tonal harmony.
The author also shared personal experiences from the classroom, illustrating the potential pedagogical
advantages of reviving and modernizing this crucial teaching tool (2017, p. 1-20).

It is thought that for contemporary performers, learning the rule of octave might be useful, especially
following ways: First, for performers and students who want to perform Renaissance or Baroque
period works by using their original scores, it will be a guide in developing the ability to read basso
continuo parts. Also, in 18th century solo instrumental music, the texture of music is designed in
accordance with the rule of octave. Performers with knowledge about the rule, would understand the
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music's texture and make informed choices about how to play it, including nuances, articulation,
ornaments, and tempo. Finally, as Sanchez-Kisielewska points out, learning and memorizing the rule
of octave might be a helpful tool for undergraduate studies of tonal harmony. For all these reasons, it
is beneficial to increase the amount of contemporary instructive materials. This study aims to produce
additional educational material on the subject, for classical guitar, a polyphonic instrument that is also
able to perform the rule of octave.

METHOD

This study is conducted using the document analysis method.

"Document analysis is the process of collecting existing records and documents related to the
study to be conducted, coding and analyzing them according to a certain norm and system.
Document analysis is also defined as documentary observation or documentary scanning. In the
process of document analysis, a researcher first analyzes available sources, reads each source
carefully and notes down the necessary information and makes some evaluation processes based
on the notes he/she takes. The most important issue in this process is the researcher's ability to use
the information in the sources understanding in the desired sense and using it in that direction. The
syntheses made through document analysis are based on the synthesis of all the works made in
that field according to certain characteristics. It has the ability to classify. Although it is difficult
to reach new information or make a discovery as a result of this process, the existence of general
tendencies, alternative thoughts and ideas becomes a little clearer based on what has been done
(Cepni, 2012, p. 74, 75)."

This study seeks to add to the educational literature concerning the execution of the rule of octave on
the classical guitar. To achieve this aim, the rule of the octave will be transferred to the classical guitar
in C major and A minor tonalities as it is described in 18th century sources. The educational materials
to be designed will be classified by degrees of the scale under separate headings. Since some degrees
are harmonized with different chords according to the direction of the melody, they are analyzed
under two main headings: descending and ascending. The figures are derived to create the
performance in three different positions. As North points out, avoiding consecutive 5ths and 8ves
between outer voices is also a general rule (1987, p. 40, 41) and the figures in the results section will
be designed with this rule in mind.

RESULTS
I & V Degrees of the Scale, Ascending Motion

During the ascending motion, the 1 and V degrees of the are harmonized with a 5-chord consisting of
major/minor triads, perfect fifths, and octaves. For 5-chords, no figure is written in the basso continuo
part except for the 5th degree in minor keys. Since the fifth degree has the dominant function, for
minor keys, the sharp sign of the triad should be included in the figures.

0——+— | 4—¢ 2
Classical Guitar g £ & £ g = E % -
g -g- = [ 5_!- = = 5]' <
&) I [~] L | I f”] | I | I [] | i |
Basso Continuo = —+= ] 1 = —= I | z —= | | 7] i |
| d | I \';4 | | \';4 i |

Figure 6. 5 Chords on I-V degrees in C Major
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Figure 7. 5 Chords on Ist-Vth degrees in A Minor

111 Degree of the Scale, Ascending Motion

During the ascending motion, Ilird degree of the scale is harmonized with 6-chord which consists of
major/minor third, major/minor sixths, and eighth intervals. In the basso continuo part, it is indicated
by using “6” figure.

) | | | | : o A 4 4 o A o
Classical Guitar L gg_ﬁ g g i Q—EZ% i Ilil
< R & 4 &
% 2 [ - 7 |
o— e e e z —— e ——
Basso Continuo =r—a—F—— — o M w—. —a g—F— —2
s 2 —=
6 6 6
3 3 3
Figure 8. 6 Chord on Illrd Degree, Ascending Motion, C Major
A | | | | J‘ 7 H#o fa 'A'
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Classical Guitar #\ Z Z 3 z % ugzﬁ:a “——fF—p—e—
ANV = - =
Y = § = ° 3 2 = 7 T 2
=
0 1 : 1 | i | | : 1
Basso Continuo f———F—p7——— e
& | | &= [ | 1 & = | 1 [
! = ! s ! <=
6 it # 6 # #t 6 # #t
3 3 3

Figure 9. 6 Chord on Illrd Degree, Ascending Motion, A Minor
Il Degree of the Scale, Ascending Motion

During the ascending motion, lInd degree of the scale is harmonized with +6-chord which consists of
minor third, perfect fourth, and major sixth intervals. These types of chords also called “Petite Sixth”
in French Sources and it is commonly figured with a g or a 6 (Croton, 2005, p. 18). The main
difference between the Simple Sixth chord on the third degree and the Petite Sixth chord on the
second degree is that for the Petite Sixth chord there is always a tritone (Zapico, 2013, p. 34). Since
the sixth of the second-degree chord is the leading tone, it raises a half tone in minor keys.
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IV Degree of the Scale, Ascending Motion

During the ascending motion, IV degree of the scale is harmonized with 6/5-chord which consists of
major/minor third, perfect fifth, and major sixth intervals. It is commonly figured with g
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Figure 13. 6/5 Chord on I\Vth degree, Ascending Motion, Minor

V11 Degree of the Scale, Ascending Motion

During the ascending motion, VII degree of the scale is harmonized with 6/5-chord which consists of
minor third, diminished fifth, and minor sixth intervals. It is commonly figured with ?
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V1 Degree of the Scale and The Rule of Octave, Ascending Motion

During the ascending motion, VI degree of the scale is harmonized with 6-chord which consists of
major/minor third, major/minor sixths, and eighth intervals. In the basso continuo part, it is indicated
by using “6” figure.
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Figure 16. The Rule of Octave, Ascending Motion, C Major
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Figure 17. The Rule of Octave, Ascending Motion, A Minor

I & V Degrees of the Scale, Descending Motion

In the process of descending, the Ist and Vth degrees of the scale maintain the same harmonization as
in the ascending motion. However, while descending, the scale modulates to the Vth degree of the
scale.

V11 Degree of the Scale, Descending Motion

During the descending motion, the VIIth degree of the scale is harmonized with 6-chord which
consists of major/minor third, major/minor sixths, and eighth intervals. In the basso continuo part, it is
indicated by using “6” figure.
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During descending motion VI1Ith degree is harmonized with a simple sixth since it no longer functions
as a leading tone. Also, due to the use of the melodic minor scale for the rule of octave, the VlIth
degree becomes a semitone lower during the descending movement.
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Figure 19. 6 Chord on VIIth Degree, Descending Motion, A Minor

V1 Degree of the Scale, Descending Motion

While descending, the sixth degree of the scale is accompanied by a +6 chord, comprising intervals of
a minor third, perfect fourth, and major sixth. Due to the use of the melodic minor scale for the rule of
octave, the VIth degree also becomes a semitone lower during the descending movement.

For major tonalities the major sixth in this case acts as a leading tone to modulate to the Vth degree of
the scale and creates a tenor cadence. For minor tonalities, there is still a modulation to Vth degree of
the scale, however the 6 of the VIth degree chord arrives on Vth degree using a whole tone this time,
thus creating a phrygian cadence (Zapico, 2013, p. 36).
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IV & 111 Degrees of the Scale, Descending Motion

This chord is built with a major second, an augmented fourth, and a major sixth. In the context of the
rule of octave, this +4 chord on the descending IV helps set up a return to the main tonality as it
resolves to the third degree (111). It is commonly figured with 4+ or ‘é.
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Figure 22. +4 Chord on IVVth Degree & 6 Chord on IlIth Degree, Descending Motion, C Major
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Il Degree of the Scale and The Rule of Octave, Descending Motion

During the descending motion, the lind degree of the scale is harmonized to be the same as the
ascending motion.
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DISCUSSION and CONCLUSIONS

This study is centered around the vital pedagogical tool known as the "Rule of Octave,” which is
employed to master the interpretation of 18"-century basso continuo notation. The primary objective
is to enhance existing literature by examining the application of the Rule of Octave in the context of
classical guitar performance. With this goal in mind, the "Introduction” section lays the foundation by
introducing the concept of accompaniment. It emphasizes the flexibility of accompaniment rules
during the baroque and renaissance periods and provides essential background information on the use
of basso continuo in accompaniment composition. Subsequently, the study explains the Rule of
Octave, a technique utilized in the 18th century for the execution of basso continuo notation. The
section also incorporates a review of contemporary literature, evaluating the potential contributions
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that an exploration of this subject can offer to the knowledge of present-day musicians. The
"Methods" section outlines the approach employed in the study.

Moving to the "Results" section, the Rule of Octave is expounded upon, categorically addressing each
degree. The figures derived involves diverse chord voicings across different guitar positions, for the C
major and A minor scales. The intention is to progressively build and harmonize the entire scale by
incrementally introducing new degrees. Unlike preceding guitar-centric research, this study aims to
implement the Rule of Octave from various positions. But due to the guitar's nature, getting perfect
chord combinations and voice leading across positions is tough. So, it's suggested that some intervals
might need to be left out for many chords due to practical reasons. These findings emphasize the need
for more study in this area.

After understanding the octave rule in C Major and A Minor, extending this to more tonalities is
beneficial for guitarists and students. Digging into common cadences to conclude phrases, analyzing
unfigured basslines known as "partimenti," and studying key modulations are essential for developing
basso continuo skills. Nonetheless, for guitarists a commendable first step towards becoming
proficient in basso continuo involves mastering the octave rule across different tonalities and
practicing the ability to execute it from various positions on the scale. This study is expected to
provide more educational materials on the topic. Another desired result is an increased enthusiasm
and a subsequent surge in research focused on both the octave rule itself and its application in
performing basso continuo on the classical guitar.

Ethics
The author declares that the work is written with due consideration of ethical standards.
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Oz

Ernest Bloch, 20. ylizy1l miizigine farkli birgok formda sayis1 oldukga fazla eseri ile katkida bulunmus 6nemli bir besteci ve
ayni zamanda da 6nemli bir egitimcidir. Ge¢misi ve Yahudi kimligiyle baglarini koparmadan yarattig1 iislup ve yasadig
donemin kosullarna sagladigi uyum gibi dnemli niteliklerinden dolay1 dikkatleri tizerine ¢ekmeyi basarmis bir bestecidir.
Ernest Bloch viyolonsel ve orkestra i¢in iki imza eser, bir tanesi {i¢ bolimden olusan viyolonsel ve piyano igin iki parga, ii¢
solo viyolonsel i¢in yazilmig siiit ve bir sonat besteleyerek, 20. Yiizyil viyolonsel repertuvarma hatir1 sayilir bir katkida
bulunmustur. Ayrica keman ve orkestra icin besteledigi Baal Shem Suite baslikli eserinin bir bolimii olan Nigun ve
Symphony for Trombone eseri i¢in de viyolonsel uyarlamalari bulunmaktadir. Genglik yillarinda besteledigi iki boliimden
olusan sonati ise hi¢ yayimlanmamustir. Diger iki eserinin bagka enstriimanlardan uyarlanmasi ve sonatinin da hig
yayimmlanmamis olmasindan dolay1 bu ii¢ eser ¢alisma diginda birakilmistir. Caligmada Bloch’un yasami, miizik dili ve
viyolonsel igin besteledigi eserlerine dair yararli oldugu diigiinlilen mizikal ve teknik bilgiler yer almaktadir. Literatiir
taramasi yapilarak elde edilen bu bilgilerin bestecinin eserlerine yonelik farkindaligin artmasini saglamak, yine bu bilgiler
15181nda hem profesyoneller hem de 6grenciler tarafindan daha ¢ok icra edilmesi amaglanmaktadir.

Anahtar Terimler: Bloch, Viyolonsel, 20.Yiizy1l, Rapsodi, Kii¢iik Par¢alar, Obbligato, Siiit.
Abstract

Ernest Bloch was an important composer and educator who contributed to 20th century music with a large number of works
in a wide variety of forms. He was a composer who succeeded in attracting attention because of his important qualities, such
as the style he created without breaking his ties with his past and his Jewish identity, and his adaptation to the conditions of
the time in which he lived. Ernest Bloch made a significant contribution to the cello repertoire of the 20th century, writing
two characteristic works for cello and orchestra, two pieces for cello and piano, one in three movements, three suites for solo
cello and a sonata. There are also cello transcriptions for Nigun, part of his Baal Shem Suite for violin and orchestra, and
Symphony for Trombone. Unfortunately, the sonata in two movements that he composed in his youth has never been
published. As the other two works were adapted from other instruments and the sonata was never published, these three
works were excluded from the study. This study provides musical and technical information on Bloch's life, musical language
and works for cello. The aim is to increase awareness of the composer's works with this information obtained from the
literature review and, in the light of this information, to increase performance of the works by both professionals and
students.

Keywords: Bloch, Cello, 20th Century, Rhapsody, Short Pieces, Obbligato, Suite.

GIRIS

1880 yilinda Isvicre’de dogan Ernest Bloch, kiiciik yaslarindan itibaren babasimn s6yledigi Yahudi
ezgileri ile biiyliyerek miizige ilgi duymaya baglamistir. Isvigre halk sarkilart ve farkli tiirdeki diger
miizikler ile tamigmasi ise ablasi sayesinde olmustur. 14 yasma geldiginde Cenevre
Konservatuvari’nda Louis Etienne-Reyer (1823-1909) ile keman, ritmik ¢aligmalari ile {inli egitimci
ve besteci Jacques Dalcroze (1865-1950) ile kompozisyon ¢alismalarina baslamistir (Selanik, 1996).
1897-99 yillarinda Briiksel’de kemanci ve ayn1 zamanda besteci Eugene Ysaye (1858-1931) ile keman

ve kompozisyon ¢alismistir. Bloch’un bestecilik yeteneginden oldukga etkilenen Ysaye’nin tavsiyesi
lizerine bu alanda daha etkin olmaya karar vermistir. Hocasimin evinde sik sik vakit geciren besteci,
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burada Ysaye’nin yakin arkadaslar1 olan Claude Debussy (1862-1918), Camille Saint-Saens (1835-
1921), Cesar Frank (1822-1890) ve Gabriel Faure (1845-1924) gibi énemli bestecilerle de tanisma
imkani bulmustur. Daha sonraki kompozisyon ¢aligmalarina Frank’in 6grencisi Francois Rasse (1873-
1955) ile devam eden Bloch, Ysaye ile hem bir besteci hem de bir orkestra sefi olarak her zaman ¢ok
yakin bir arkadaglik i¢inde kalmistir (Becker, 1999).

Daha sonraki yillarda bagimsizligini ve kendi miizikal kisiligini gelistirmek amaciyla (Aktiize, 2013)
Frankfurt’ta Iwan Knorr (1853-1916) ile ¢aligmistir. Kushner (1980) calismasinda Bloch’un hocasi
Knorr’u ¢ok iyi bir pedagog olarak tanimladigini sdylemektedir. Kendisinden, onun i¢in hayatindaki
en onemli seylerden biri olan kendi kendini yetistirmeyi 6grenmistir. 1901-3 tarihleri arasinda yasadig
Miinih’te ilk biiyiik eseri olan “Symphony in C-sharp Minor”ii besteleyen Bloch, burada gelecekte esi
olacak Margarethe Schneider (1855-1943) ile tamismustir. Ogrencilik yillarinin resmi olarak son
buldugu Miinih’ten kendi yeteneklerinin farkinda ve 6zgiivenli bir besteci olarak ayrilmistir.

Paris’te bir siire kalarak buradaki miizik ¢evresinde bir yer edinmeye caligmistir. Ysaye sayesinde
daha onceden Debussy ile tanigmis olan Bloch, burada kendisi ile yakin arkadas olmustur. Paris’te
maruz kaldigi miizikal ortam onda harika bir etki yaratmis olsa da umut ettigi ilgiyi gérememesi ve
eserlerinin seslendirilmesini saglayamamasindan dolay1 Cenevre’ye geri donme karart almistir. Burada
evlenerek bir slire babasinin yaninda ¢aligmistir. Bos zamanlarinda beste yapmaya devam ederek,
1909’da “Macbeth” isimli lirik dramasini tamamlamistir (Becker, 1999). 1909-10 yillarinda Neuchatel
ve Lausanne’da orkestra konserleri yonetmis, Cenevre ve Lausanne’da ders vermeye baglamistir.
1911-1915 yillart arasinda Cenevre Konservatuvari’nda verdigi dersler estetik ve kompozisyon
tizerine olmustur (Aktiize, 2013). Bloch kendini bir Yahudi olarak miizigi araciligiyla ifade etme
kararini, hocalik yaptigi bu yillarda vermistir. Hedefi Yahudi kiiltiiriinii, tarihini ve ideallerini
yansitacak bir ibrani miizigi yaratmaktir (Becker, 1999). Bestecinin bu donemine kadar yarattigi biitiin
eserler onu mevcut form ve stillerin ustasi olarak ortaya koymaktadir. Aslinda kendisinin "Yahudi
Donemi” (Jewish Cycle) olarak adlandirdigi donem, miizikal kisiligini yansitan glgli ve 6zgiin sesin
de habercisi olmustur (Kushner, 1980). Bestecinin bu donemi 1912-1916 yillar1 arasinda besteledigi
eserleri kapsamaktadir. Bu doneminin en son eseri Rhapsody Hebraique: Schelomo’dur. 1916
tarihinde bestelelenen Schelomo, bestecinin en sik ¢alinan ve en begenilen eseri olmasinin yani sira
ayn1 zamanda viyolonsel i¢in yayinlamis ilk eseridir (Becker, 1999).

1916’da orkestra sefi olarak Maud Allen adli dans toplulugu ile ABD’ye turneye giden Bloch,
(Becker, 1999), kisa bir siire i¢inde New York’ta parlak ve yaratict bir Yahudi besteci olarak iin
kazanmistir. 1919°da viyola ve piyano igin yazdig: Siiiti ile Elizabeth Sprague Coolidge Vakfi Oda
Miizigi Odiilii’ne layik goriilmiistiir (Aktiize, 2013).

Kendini 6nemli bir miizikal kisilik olarak kabul ettirmis olan Bloch, "Yahudi" bestelerini New York
ve Boston gibi merkezlerde seslendirme imkani bulmustur. Elde ettigi in ve basarilari sayesinde karist
ve U¢ cocugu ile beraber Amerika’ya tasinma karart alan besteci, David Mannes'in kurudugu yeni
miizik okulunun teori boliimiiniin basimna gecmeyi kabul etmistir. David Mannes, otobiyografisi
“Music Is My Faith” adli kitabinda, onun parlak ve dinamik niteliklere sahip bir adam oldugunu,
ancak rutin bir 6gretmenlik yasantisindan ¢ok eser yaratmak i¢in dogmus oldugunu sdylemektedir
(Kushner, 1980).

1920°de Cleveland Miizik Enstitiisii’niin miizik boliimiinii kurmasi i¢in davet alarak bu okulun
miidirligini dstlenmistir. 1924 yilinda da ABD vatandashigina ge¢mistir (Aktiize, 2013).
Cleveland’da yasadigi donemde aralarinda iki tane keman ve piyano igin sonatinin, Bloch’la
0zdeslesen ceyrek ton kullaniminin cesur orneklerinden biri olan ilk piyano beslisinin, piyano
obbligato ve yayli sazlar i¢in Conceto Grosso’sunun, viyolonsel ve piyano i¢in besteledigi From
Jewith Life ve Meditation Hebraique’in de bulundugu yirmi bir eser bestelemistir (Kushner, 1980).

Cleveland’dan ayrilmasinin ardindan San Francisco Konservatuvari’nda bes yil boyunca mudurluk
yapmistir. Bu bes yilin sonunda ise tamamiyla beste yapmasina konsantre olabilecek bir bagis almasi
karsihiginda Berkeley, Kaliforniya Universitesinin miizik kiitiiphanesine el yazmalarini bagiglamistir.
Bloch, bu déneminde America: An Epic Rhapsody ve Helvetia gibi en milliyetgi eserlerini iretmistir.
Sonradan gelerek vatandasi oldugu iilkesi ve dogdugu topraklar onuruna bu eserleri bestelemistir
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(Kushner, 1980). Musical Amerika’nin sponsoru oldugu yarismada America eseriyle ile 3000 dolarlik
birincilik 6dulinu kazanmaya layik goriilmiistiir.

En biiyiik orkestrasyona sahip eserlerinden biri olan Sacred Service adli eserinin ilk seslendirilisleri
strastyla once 1934’te Italya’da, daha sonra da New York’ta yapilmistir. Bu iki konserin de sefligini
kendisi iistlenmistir. 1934-38 yillar1 arasinda Isvigre’de inzivaya ¢ekilerek yeni eserler bestelemeye
devam etmistir. 1938 yilinda tekrar Amerika’ya donen besteci, o dénemlerde Ikinci Diinya
Savas’indan oldukca etkilenmistir. Insanliga dair tiim umudunu yitirmesine sebep olan savas,
yaraticiligini da korelten bir olgu olmustur. New York’ta bir siire daha yasadiktan sonra Oregon’daki
Agate Beach’e yerlesme karari almistir. 1937 yilinda Bloch’un miiziginin daha iyi anlagilmasini
saglamak amaci ile Ernest Bloch Toplulugu adi altinda bir dernek kurulmustur. Aralarinda Einstein ve
Koussevitsky gibi seckin bir grup miizisyen, bilim adami ve yazarin bulundugu kisiler tarafindan
Londra'da faaliyet gostermistir. Topluluk, 1937 Aralik ve 1938 Ocak aylarinda Bloch'a ait eserlerin
seslendirildigi ti¢ oda miizigi konseri diizenlemistir (Becker, 1999).

1941-52 arasinda sadece yaz aylarinda Berkeley’deki California Universitesi’nde kompozisyon
dersleri veren Bloch (Aktiize, 2013), Agate Beach’de bestecilik hayatinin son ve en verimli dénemini
gecirmistir. Burada yazdig1 en 6nemli eserler viyola ve orkestra i¢in Suite Hebraique ve iki numarali
yayl kuvartetidir (Kushner, 1980). 1958’de hastaligina ragmen tiim yaraticiligi ile beste yapmaya
devam eden besteci, 1959 yilinda kanser sebebiyle Oregon’da hayatini1 kaybetmistir.

Ibrani miizigin kurucusu olan ve bu miizigin yayilmasi icin biiyiik caba sarf eden Bloch, 1947°de
Sanatlar ve Bilimler Amerikan Akademisi’nin Miizik Altin Madalyasi’ni; 1952°de de Yayli Calgilar
Dortluisti No.3 ve Concerto Grosso No.2 ile New York Miizik Elestirmenleri Odiilii’nii almaya hak
kazanmustir. Taninmis eserleri arasinda Keman Kongertosu, keman ve piyano igin Baal Shem,
viyolonsel ve piyano i¢in From Jewish Life, yayl calgilar kuvartetleri ve en 6énemlisi olan Schelomo-
Rhapsody Hebraique yer almaktadir. Ogrencilerinden bazilar1 {inlii avangart besteci George Antheil,
besteci ve miizikolog Roger Sesions’dur (Aktiize, 2013).

Ernest Bloch’un Miizik Dili

Ernest Bloch, yarattig1 Yahudi miizik motifleri ile Bati1 ve Orta Avrupa'nin en 6nemli Yahudi bestecisi
haline gelmistir. Miiziginde ibrani melodilerden olusturdugu dort sesli tetrachordal karakterler bulunan
Bloch’un genel olarak melodileri modal yapidadir (Haines, 1970). Miizik yazisindaki dramatik lirizm,
seffaflik ve bu seffaligin i¢inde yer alan anlasilmasi zor, ayn1 zamanda da sade miizik dili onu diger
bestecilerden ayiran en Onemli oOzelliklerindendir. Bati Yahudi miiziginin o6lgiiti haline gelen
eserlerindeki karigik ruh halleri ve Strauss’un etkileyici miizik anlatimina benzer miizik yazisi, bu
eserlere belirli bir dramatizm ve dengesizlik izlenimi olusturma istegi katmaktadir (Weisser, 1954).

Diger bir taraftan kolektif Yahudi ruhunun anlagilmasi giic ve soyut niteliklerini ifade etme gdrevini
iistlenen Bloch’un, halk ezgileriyle iliskili temalarmi bilingli olarak kullanmasi milliyet¢i bir
disavurum kaygisi tasidigr anlamina da gelmemektedir. Kushner’in (1980) ¢alismasinda bulunan ve
bestecinin bu durumla ilgili agiklamalar1 su sekildedir: "Inanryorum ki en iyi oldugum ¢alismalar, en
acik sekilde irksal oldugum calismalardir, ancak irksal nitelik yalnizca halk temalarinda degil ayni
zamanda da kendimdedir.” Bestecinin yaratici diigiincesinde baskin bir sekilde goriilen bu biling,
yirminci ylizyilin Yahudi halkini bir irk olarak gérmenin dogasinda var olan zorluga ne yazik ki izin
vermemektedir. Yahudilik, farkli ulusal, kiiltiirel ve -daha da 6nemlisi- irksal ge¢mislere sahip bireyler
tarafindan uygulanan bir dindir. Bununla birlikte, bestecinin yarattigi ¢alismalarin igeriginin, kendi
kisisel anlayisi ve Yahudi miizigine getirdigi kisisel yorumu oldugu géz ard: edilmemelidir. 1912-
1916 yillarii kapsayan "Yahudi Dénemi" eserleri, Bloch'u sadece 6nemli bir besteci haline getirmekle
kalmamis, zaman zaman da bir besteci olarak onu dar bir ger¢eveye hapsetmistir. Eserlerinde bulunan
"Yahudi" icerikleri aslinda yarattigi biiyilk sanatin iginde bestecinin kii¢iik bir yoniini temsil
etmektedir. Bestecinin sadece Yahudi igerikleri ile incelenmesi, ¢ok kapsamli sanatinin bir biitiin
olarak degerlendirilmesini de engellemektedir. Ancak gelisim yolunda attigi bu gerekli bir adimin
kazandirdig1 sohret ve sonucunda kazandigi takdir, bestecinin bir¢ok alanda yeni yollar agmasini
saglamistir (Kushner, 1980).
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Bloch'un sanati duygularimiza tutunarak israrla dikkatimizi ¢ekme egilimindedir. Onun miizigi,
sonsuzlugu ifade etmekle birlikte, es zamanli olarak i¢cimizdeki bir yerden gelen eski hatiralar1 da
uyandirmaktadir. Guido M. Gatti ve Baker (1921), bestecinin miizigini su sekilde ifade etmektedir:
Miizigindeki ¢izgiler yumusak bir sekilde biikiilmez ve zarafetin ¢ekimi ile duyular1 bastan ¢ikarma
cabasi da bulunmamaktadir; Bloch'un miizigi sizi kavrar ve sarsar. Onun miizigi size aci ¢ektirir;
Bloch'un miizigi bize hayatin trajik anlamini gosterir; tutkularin savastigi ve siirekli tekrarlanan bir
yanginin g6z kamastirict kirmizisimin - gezindigi, insanoglunun o&liimciil miicadelesini anlatan,
diinyanin ebedi bir panoramasini gozler oniine sermektedir. Ancak Oregon'da yasadig1 on sekiz yillik
son doneminin eserlerine ginimuzin perspektifi ile bakildiginda ise goriiyoruz ki gegmis
donemlerinde siklikla kullandigi bu agik 6znellik ve duygusalligin yerini nesnellesen bir durus ve
eserlerinde kullandig1 bi¢imsel tasarim fikri almigtir (Kushner, 1980).

Eklemek gerekmektedir ki, Bloch'un Yahudi ve Amerikan miizigi tizerindeki etkisi yalnizca yazdigi
eserlerle sinirlt degildir, ayn1 zamanda egitimini ilerlettigi ve miizik tarzlarinin olugmasina yardimci
oldugu bir¢ok 6grencisi de bulunmaktadir. Cleveland'daki 6grencisi ve ortagi Roger Sessions; Douglas
Moore, Bernard Rogers, Randall Thompson, Frederick Jacobi, Quincy Porter, Ernst Bacon, Theodore
Chanler, Herbert Elwell, Isadore Freed, Ethel Glenn Hier, Rosalie Housman, LeRoy J. Robertson,
Ethel Leginska, Mark Brunswick, Ray Green, George Antheil ve diger birgok besteciye ders vererek
de bakis agis1 ve miizikal diisiincelerinin yayilmasini saglamistir (Haines, 1970).

Eserlerinde Kullandig1 Genel Bicim, Armoni ve Ritim Unsurlar

Bi¢im konusunda Bloch senfonik olmaktan daha ¢ok rapsodik bir yapiya sahiptir. Eserlerinde asamali
tematik gelisim yerine tamamen gelisen melodik olusumlarin, mantiksal bir bi¢cimde bir araya
gelmesine izin vermektedir. Hareketlerin oranlar1 ve tonlari konusunda kendisine 6nemli &lglde
ozgurliik tanimistir. Kiiciik parcalarin ¢ogu, gruplar iginde sik sik tematik yakinliklar igeren basit {iglii
formdadir. Bloch'un armonisi ise hi¢bir kisitlayiciliga tabi degildir. Temel anlamda armonik unsur
olarak yalin dortlii, besli ve oktavlar ve bunlarin iigiinden olusan akorlar kullanmaktadir. Armonik
yapilarinda yanlis baglant1 6rnekleri, aksanli gegis notalari ve st tiste bindirilmis, birbiriyle baglantist
olmayan tgliilerden kaynaklanan uyumsuzluklar da bulunmaktadir. Miizigi bazen iki tonludur ve
dahasi, tam tonalizme dogru giiclii bir egilim gostermektedir. Islevleri miizige renk katmak olan
tonaliteleri tanimlamak zordur ve bu tamimlamayr yapmak da genellikle dnemsizdir. Tonalitelerin
parlaklik ve derinligi anlaminda 1s1k ve golge etkilesiminden maksimum kontrast ve denge saglayan
Bloch, tonalitelerin altinda yatan 6zii de tamamen ortadan kaldirmamaktadir. Bloch, armonisinde
Ozgiir oldugu kadar, zaman isaretlerini de 6zgiir bir sekilde kullanir, eserlerinin ritmik yapilarini bu yol
ile sinirsizlagtirmayi tercih etmektedir. Eserlerinde diizenli olarak yinelenen tam vurgu hissini istedigi
zaman yok edebilme giicline de sahiptir. Bunun sonucunda ise dogu miizigine benzer bir melodik
Ozgiirlik ortaya ¢ikmaktadir. Siklikla bas partiler i¢in degisken olmayan ancak tekrarlanan bir ritmi
kullanmayz tercih etmektedir (Haines, 1970). “Bloch ritmi” olarak adlandirilan kendine has bir sekilde
kullandig1 ani noktali figiirler tiim eserlerinde belirgin bir sekilde yer almaktadir. Bu Kkisa notanin -
genellikle on altilik- noktali notadan 6nce geldigi, noktali bir ritim bigimidir (Newlin, 1947).

Viyolonsel Eserleri

Calismada yer verilen ve Ernest Bloch'un viyolonsel icin besteledigi eserleri, bestecinin farklh
donemlerinde yer almaktadir. Neredeyse tiim diinyay1 dolasan ve bu gezileri sirasinda bestecilik tarzini
kisisellestiren ve gelismis bir sekle sokan bestecinin eserleri, kariyerindeki farkli donemleri ortaya
koymaktadir.

Schelomo, bestecinin icgldusel olarak Yahudilere 6zgu bir Uslupla kendini ifade ettigi “Yahudi
Do6nemi”nin sonunda ve erken dénem eserlerinin bulundugu bir dénemin sonucunda ortaya ¢ikmustir.
Bu doneminin miizigi biiyiik bir canlilik ve enerji ile doludur. Gelismis melodik ¢izgiler ve ritmik
unsurlarin  serbest kullanimi agik¢a goriilmektedir. Yarattigi Yahudi motiflerinin ve artirilmig
araliklarin kullanimi, canli armonik renklerin kullanini kadar belirgindir. Ideali, irkin1 ifade edecek bir
Yahudi miizigi yaratmaktir. Cleveland Miizik Enstitiisii’nde ¢alistigi ve Amerikan vatandasligi aldig
1924 tarihine denk gelen eserleri From Jewish Life ve Meditation Hebraique'tir. Voice in the
Wilderness baslikl1 senfonik siiri, 1936 yilinda Isvigre’de ¢ekildigi inziva donemine aittir. Bloch, bu
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doneminde Yahudi bir miizisyenden ¢ok tiim irk ve inanglarin bestecisi olma diislincesinde, genis
formlara ve tutkulu ifadelere yonelen bir mizik dili gelistirmistir (Haines, 1970). Son dénemi olarak
ifade edilen Oregon yillarinda ise Solo Viyolonsel Siiitlerini bestelemistir. Hayatinin son on sekiz
yilin1 kapsayan bu doneminde Bloch, geleneksel miizik bigimlerine, parcalarin dengesine ve tonalite
ile hareketlerin klasik iliskilerine daha fazla 6nem vermistir. Eserlerinde ¢ok fazla farkli ton ve dogu
imgeleri kullaniyor olsa da genel tasarimlar1 klasik formdadir. Besteci bu déneminde besteledigi
eserlerinde klasik formlar -sonatlar, slitler ve kuartetler- yine kendine has bir bigimde ele almugtir.
Gegmisin kapsamli programatik eserleri bu doneminde artik yer almamaktadir. Miizigi, Ronesans ve
Barok geleneklerinin etkisi altinda olmasi ve Yahudi motiflerinden ¢ok az etkilenmesi sebebiyle
benzersizdir. Ne yazik ki Oregon-Agate Beach'te besteledigi eserleri, “Yahudi Donemi”’nde besteledigi
disa doniik erken déonem miiziklerinin golgesinde kalmaktadir (Pardi, 2018).

Rhapsodie Hebraique: Schelomo

Ernest Bloch, 1915’in sonlarinda temellerini attigi Schelomo baslikli eserini iki hafta gibi kisa bir
stirede -viyolonselci Alexander Barjansky (1883-1946) ve esinin sanatindan ilham alarak- 1916’ nin
subat ayinda tamamlamistir. Eserin ismini ise yine Barjansky ailesinin yakin dostluguyla gelistirdikleri
fikir aligverisleri sonucunda vermistir. Aktiize’nin (2013) kitabinda eserin ismine dair yer alan bilgiye
gore su sekilde de bir agiklama bulunmaktadir: “Diinyanin beni lizen o korkung halini ve felaketlerini
belki de sadece Hazreti Siileyman’in hikmeti Onleyebilirdi. Ben de eserime bu yiizden aym adi
verdim.” Amerika’ya yerlesmeden hemen 6nce Isvigre’de bestelenen eserin ilk seslendirilisi, 1917°de
Philedalphia Orkestrasi’nin solo viyolonsel sanat¢isi Hans Kindler (1892-1949) tarafindan, Artur
Bozanzky’nin (1877-1939) sefliginde, Miizik Dostlar1 Dernegi’nin himayesi altinda New York’taki
uinlii Carnigie Hall’da ger¢eklesmistir.

Eser, solo enstriiman ile orkestranin kars1 karsiya geldigi kongerto prensibini senfonik siir ve rapsodi
kavramlartyla birlestirmektedir. Her biri giliglii orkestral doruk noktasi igeren (¢ kisimli, dramatik,
hiizlinlii bazen de heyecanli bir eser olma 6zelligine sahiptir (Aktiize, 2013). Schelomo cli formda
tek bolimlu bir eserdir, ayrica bir giris ve bir koda icermektedir (Knapp, 2016). Lento moderato-
Allegro moderato-Andante moderato (yavas-hizli-yavas) basliklari bulunan tek bolimli eserin
tamamina hakim olan iki ana tema vardir. Birincisi birinci boliimiin ana temasi, ikincisi ise ikinci
boliimiin ana temasidir. Ugiincii boliim, dnceki materyalin yavas bir sekilde gelistirilmesi ve yeniden
Ozetidir (Price, 1995).

Rapsodinin Lento moderato bashigindaki ilk boliimii, Kral Solomon'un sesini temsil eden, tutkulu
tinistyla uzun ctimlelerden olusan viyolonsel kadansi ile baslamaktadir (Aktiize, 2013). Bloch'un,
“Schelomo'nun kendisi, onu {iziicii sonuglara gotiiren seyi anlatiyor" tanimlamasi, eserdeki viyolonsel
solonun akici fakat yakinan sesinin, hiikiimdarin yalmz basina konusmasini veya toplulukla
diyaloglarini simgelemektedir. A¢ilis temas: da kendi iginde ii¢ bélimden olugmaktadir. Allegro
moderato'daki ikinci bolum, yedi 6l¢l uzunlugunda, ritmik bir melodinin ardindan diyatonik olarak
hareket eden geyrek ve yarim notalardan olusan bir Piu animato pasajindan olusmaktadir. Bu tema
ayn1 zamanda rapsodide kullanilan tek gercek Yahudi melodisidir. Bloch'un kiigiikkken babasi
tarafindan kendisine sdylendigini hatirladigi Kodosh Attoh adli bir Giiney Alman Yahudi melodisine
dayanmaktadir. Solo viyolonsel, tiim rapsodi boyunca militarist ikinci temay1 yalmizca bir kez
belirtmektedir. Bu tema, Bloch'un ¢esitli temalarin1 eserin yapi taslari olarak diizenli bir sekilde
kullandig1 disiiniildiigiinde onemli hale gelmektedir. Agilis kadans temasinin uzun bir tekrarmin
basladig1 bolim ise Kral Solomon’un sesinin tiim bu olup bitenlerin iizerine dzgiirce agit yakmasi
acisindan dikkat ¢ekicidir. Viyolonselin ritmik yazisi genel olarak belirsizdir, orkestrada bulunan itici
ritimlere karsi sekizlik nota beslileri ile karsilik vermektedir. Eserin ti¢lincii boliimii Andante moderato
basligindadir ve besteci bu boliimde yeni bir tematik malzeme kullanmamaktadir. Bununla birlikte,
daha once kullanilan malzemeye yeni bir 151k tutmaktadir. Baglangicindan itibaren, 1srarci ikinci
temanin bir kalintisinin bulundugu bu béliimdeki solo viyolonsel yazisi son derece kasvetlidir (Price,
1995). Bu kasvetli hava Kral Solomon'un karamsarligimin galip gelmesi ve eserin sessiz bir
umutsuzluk i¢inde sona ermesi anlamina gelmektedir (Ginell, 2009).
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Schelomo’daki solo viyolonselin derin sesi ve gesitli renklerden olusan orkestral desenler aslinda
eserin baghigina da ismini veren hiikiimdarin miizikal olarak somutlastirilmasidir (Kushner, 1980).
Diisiinceli, felsefi ve tutkulu bir adam olan Kral Solomon’u diger bir deyisle Hazreti Siileyman’1
anlatmaktadir. Solo viyolonsel Solomon’u temsil eder, orkestra ise onun halki ve kralligidir. Eser, onu
seslendirecek solistlere kendilerini ifade etmeleri ve miizigi yorumlayabilmelerine olanak saglayan bir
yapiya sahiptir. Bloch, 20. yiizy1l donemine ait bu 6nemli eserinde eski ile yeni dgelerin karigimi olan
otantik tinilari, yogun bir solo ve gdsterigli bir orkestra ile bir araya getirmeyi amaglamistir. Eserde
“eski” tanimlamasi altindaki 6geler genel olarak Yahudi modlari, paralel dortliiler, sofar ya da kog
boynuzu olarak da adlandirilan eski bir Yahudi ayin enstriimaninin sesini ¢agristiran Yahudi motifidir.
Bestecinin eserlerinde kiiglik ama etkili bir dokunus olarak siklikla kullandig tek bir ¢eyrek ton notast
da eserin son boliimiinde yer almaktadir (Ginell, 2009). Eserin ortalama siiresi yirmi dakikadir.

From Jewish Life

Besteci ii¢ boliimden olusan bu eserini, 1924’te Cleveland Miizik Enstitiisti’niin miidiirligiinii yaptig1
sirada, Amerika’da bestelemistir. Eserin tamami1 Schelomo'nun ilk seslendirilisini ger¢eklestiren cellist
Hans Kindler'e ithaf edilmistir. Prayer, Supplication ve Jewish Song basliklarini tasiyan eserin ii¢
bolimii de kisa ve basit formlara sahiptir (Becker, 1999). Bloch, bu eserinde viyolonselin daha ¢ok
anlatimsal yoniinii 6n plana ¢ikarmay1 amaglamistir. Viyolonselin lirik, miizikal anlatiminin ytiksek ve
duygu dolu olmasi bu pargalar1 daha da ¢ekici hale getirmektedir (Haines, 1970).

[k béliim olan Prayer, ii¢ kisim ve bir kodadan olusmaktadir. Tonalitesi modal bir karakterdedir ve Fa
armonik mindér gamma dayanmaktadir. Ik kisimdaki melodi, eserin basligindaki gibi bir yakaris ve
yalvarma hissi vermektedir. Viyolonseldeki melodi, piyanoda bulunan akorlarin basit bir tinisiyla
baslamaktadir. Bloch’un kendine 6zgii ¢eyrek ton kullanimi ise boliimiin kodasinda bulunmaktadir.
Ceyrek ton burada insan sesinin feryat etmesini, aglamasimi taklit eden bir efekt olarak kullanilmistir.
Boliimiin bitisi, armonik agidan yarim kadans olmasi sebebiyle tam bir kapanis havasi vermemektedir.
Bloch bu kapanis hissini kadans akorlarinin rallentando ve pianissimoya diminuendo ile birlikte
tekrarlanmasi gibi geleneksel bir yolla elde etmektedir. Bahsedilen bu geleneksel yol diger boliimlerin
sonlar1 i¢in de gegerlidir. Supplication, ilk boliimden biraz daha kisadir. Bununla birlikte, Prayer’da
bulunan tiim ifadesel nitelikler bu pargcada da bulunmaktadir. Basit ikili bir form ve kodast ile birlikte
net ciimlelerden olugmaktadir. Dort farkli climleden olusan boliimiin melodik malzemesi agirlikl
olarak viyolonsel ¢izgisinde bulunmaktadir. Bu boliim piyano partisindeki iki Slgiilik bir girigle
baglar, daha sonrasinda ise viyolonsel birinci ciimlesi ile miizige dahil olur. Jewish Song, t¢ bolimin
sonuncusudur ve aralarinda en kisa ve en basit olamdir. Tkinci boliimdeki gibi ikili form ve bir kodasi
bulunmaktadir. Do minérde baslayip Do Majorde bitiyor gibi goriinen boliim, gamin 6zellikle 2. ve 3.
derecelerinde kullanilan artirilmig ikili araliklardan dolayir frigian moduna ait oldugu izlenimini
vermektedir (Becker, 1999).

Ozetlemek gerekirse, bolimlerin genelinde basit bir armoni zerine kurulan melodi ¢izgisinin,
dogaclamay1 andirdigi ve siislemelerin siklikla kullanildigi vokal bir tarz bulunmaktadir. Yine
Bloch’un eserlerinde ¢ok¢a kullandigi, miizigine Yahudi tinilarini eklemesine yardimei olan artirilmis
ikili araliklar ve ceyrek ton kullanimlar1 da gdzlenmektedir. Ugli sekizliklerin, cift sekizliklerle ve
stirekli akor esligiyle birlesimi, onun miizigine metrik bir 6zgiirliik hissi vermektedir. Dogal olarak
ritimde giiclii vuruslar ve metrik vurgular bulunmamaktadir (Haines, 1970). Uc bolumlik eserin
icracilar i¢in gergek zorlugu, belirtilen tempo degisikliklerini yorumlarken dogru kararlar verebilmek,
bireysel yorumlamaya agik melodilerin i¢indeki artirilmis ikili ve g¢eyrek tonlari dogru sesler ile
calmak ve siislemelerin zamanlamasi gibi unsurlar1 eserin basindan sonuna kadar net bir sekilde
tasarlayabilmektir. Eserin siiresi yaklasik dokuz dakikadir.

Meditation Hebraique

Meditation Hebraique, yine bestecinin Cleveland’da yasadig1 doneme ait, 1924 tarihinde besteledigi
bir eseridir. Ernest Bloch bu eserini hem bir miizisyen hem de bir insan olarak biiyiik saygi ve
hayranlik duydugu Pablo Casals'a (1876-1973) ithaf etmistir. Prayer gibi bir tne sahip olmamakla
birlikte ¢cok da sik ¢alinmayan bu eser, form agisindan From Jewish Life’tan farkli olarak daha
programli bir bigimde bestelenmistir (Becker, 1999).
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Eser, kemer formu olarak adlandirilan -pargada bulunan mdizikal bélimlerin timunin veya bir
kisminin ters bir siralama ile tekrarlanmasina dayali- merkezi hareket etrafinda dénen bdliimlerin
bulundugu simetrik bir yapidadir. Kullanilan ciimleler genellikle dort 6l¢ti uzunlugunda ve diizensizdir
(Becker, 1999). Genel bigimsel yapisi itibari ile iki béliim arti kodadan olusan bilesik ikili bir forma
sahiptir. Eserin Moderato baghigi altindaki ilk bolimii kiigik motif figlrlerinin birbirine baglandigi
motifler tizerine kurulmustur. Tonalitesi ise do sesi iizerine insa edilmis, modal 6zelliklere sahip
armonik mindr bir gamdir. Boliimiin devaminda tanimlanmasi oldukca giic ve birbiriyle iliskisi
olmayan tonlar bulunsa da genel olarak bunlarin dorian ve mixolydian modlari {izerine kuruldugu
soylenebilmektedir. Piyanonun sol elinde bulunan ostinato basta c¢ok gucli bir senkop
kullanilmaktadir, bunun yam sira iist ¢izgide ise metrik bir his bulunmamaktadir. Eserin bu kisminda
bestecinin vokal stilini dogaglama havasi igerisinde yaratmasina yardimci olan siislemeleri ve sik
tempo degisiklikleri gibi kendine has ozelliklerini kullandig1 gdzlemlenmektedir. Artirilmis ikili
araliklar ve Dogu’ya 6zgii ¢eyrek ton kullanimlar1 da yine burada karsimiza ¢ikmaktadir (Haines,
1970). ikinci kistm Allegro deciso basligim tasimaktadir. Oldukca yogun ve modiilasyonlu bir stili
olan boliimiin melodik karakteri birinci boliime oranla tamamen farkli ve ritmik bir yapidadir (Becker,
1999). Genel olarak yalin bir sekilde dortlii, besli ve oktavlar kullanilmaktadir. Bu kisim Yahudilere
0zgii Hasidik bir sarkiy1 andirmaktadir (Haines, 1970). Dindar anlamina gelen Hasidik kelimesi aym
zamanda da 18. yiizyilin ortalarinda Dogu Avrupa'da ortaya ¢ikmis bir Yahudi mezhebidir. Bu
mezhebin sarkilar1 sadece erkekler tarafindan sdylenmektedir ve tamamen sozsiizdiir. Bigim ve
karakter acisindan en orijinal ve yiice olanlaridir. Mistik karaktere sahip bu sarkilar dini bir amag
tasimakla beraber ibadet i¢in kullanilmamakta, ibadete hazirlayict ve ilham verici nitelikler
tasimaktadir. Koda eserin basinda da bulunan, miizige bir teslimiyet ve kabullenme havasi katan
senkoplu do pedalinin tekrar ¢alinmasi ile baslamaktadir. Moderato baglikli bu kisim, kisa bir coskulu
anin ardindan basladig1 yerde, sakin bir sekilde sonlanmaktadir. Eserin siiresi ortalama yedi dakikadir.

Voice in the Wilderness

Voice in the Wilderness, Bloch’un Schelomo ile birlikte, viyolonsel ve orkestra i¢in yazdigi en 6nemli
iki eserinden biridir. Eseri 1934-38 yillar1 arasinda Isvigre’nin Fransa sinirma yakin daglarmin
arasinda bulunan Chatel Haute Savoie kentinde inzivaya ¢ekildigi doneminde yazmistir. Eser yirmi yil
sonra yazilmis olmasina ragmen Bloch’un ilk bagyapiti sayilan Schelomo'yu animsatmakta ve onun
ardili olarak diisiiniilmektedir. Ancak incelendiginde alt1 béliimden olugmasiyla bile bestecinin daha
farkli bir anlayisa sahip oldugu, bestecilik tarzinmi degistirdigi gozlemlenmektedir (Becker, 1999).
Schelomo ile ayn1 orkestral ensturmantasyona sahip olsa da senfonik siir formunda yazilan bu eser,
bestecinin son programatik eseri sayilmaktadir (Pardi, 2018).

1936 yilinda bestelenen eserin dikkat ¢eken bir bi¢imi bulunmaktadir. Isimsiz olarak yazilan alti
boliimiin her biri, solo viyolonselin girisinden 6nce uzun bir orkestrasyona sahiptir. Her biri kendine
has karaktere sahip boliimler, solo viyolonselin hisli ve etkileyici sesiyle ara vermeden birbirine attaca
bir bi¢imde baglanmaktadir. Besteciye gore eserdeki tematik yapi ne kendisinden dnce gelenin bir
varyasyonudur, ne de tam anlamiyla yeniden yorumudur. Boliimlerde bulunan her melodik ifade,
aslinda kendinden Once gelen bolim veya bolimlerin tematik ve duygusal malzemesine
dayandirilmistir. Eserin baslangici karakteristik "Bloch ritmi"ni, modal tonu karanlik pes seslerdeki
ikilemeleri, paralel besli ve dortliileri icermektedir. Bestecinin kisisel ifade bigiminin ¢zeti olan eserin
(Newlin, 1947) farkli bigimine ek olarak paralellik, siirekli degisen Ol¢ii ve tempo kullanimlar1 da
acikga fark edilmektedir (Kushner, 1980).

Ik bes bolim Bloch tarafindan piyano igin transkribe edilmis, dngoriiler ve kehanetler olarak
adlandirilmistir. Bloch, Voice in the Wilderness't monolog niteligindeki pargalardan olusan bir siiit,
kehanetsel renk tonuna sahip ruh halleri olarak tanimlamaktadir (Becker, 1999). Eser genel olarak
kasvetli duyuluyor olsa da aslinda meditatif bir ruh haline de sahiptir (Kushner, 1980). Bloch ayrica
eserde viyolonselin bir dramdaki karakter gibi, gosteristen uzak ancak etkileyici bir rolii bulundugunun
altim1 ¢izmektedir. Altincit boliimil ise viyolonselin neseli ve biraz da barbar bir ruh hali igindeki
kalabalhiga bireysel olarak karsi ¢ikigina benzetmektedir. Bloch besteledigi iki duayen eserin renksel
tammmlamasini da su sekilde agiklamaktadir: Voice in the Wilderness bronz ve kahverengi renklere,
Schelomo ise Kral Solomon’un tiim karanlig1 ve kasvetine ragmen kirmizi ve altin renklere sahiptir
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(Becker, 1999). Viyolonsel ve orkestra icin farklt bir eser daha yazmay: planlayan Bloch, bunu
gerceklestirecek kadar yagsayamamustir. Eserin ortalama siiresi yirmi dakikadir.

Solo Viyolonsel Suitleri

Bloch'un dliimiinden 6nceki on sekiz yilin1 kapsayan Agate Beach'teki donemi, bestecilik tarzinin
keskin bir sekilde degistigi, programatik eserlerden programatik olmayan eserlere gectigi son
donemidir. Buna ek olarak, Oregon'da yasadigt bu donemin biiyliikk bir kisminda Kaliforniya
Universitesi'nde ders vermis, zamanin1 Beethoven ve Brahms gibi biiyiik ustalar iizerine ¢alismaya ve
kontrpuan 6gretmeye ayirmistir. Genellikle Yahudi miizigi bestecisi olarak tasvir edilen Bloch’un
Oregon'da yazdig1 miiziklere bakildiginda Bach ve Brahms gibi geleneksel bir besteci olma egilimi
tasidig1 gézlemlenmektedir (Pardi, 2018). Solo yayl calgilar igin ikisi keman, biri viyola ve ii¢ii de
viyolonsel olmak iizere alt1 siiit bestelemistir. Bu siiitler bir bakima Bloch'un Bach'a olan hayranligini
ortaya koymaktadir ve programatiklikten uzaklasip, kendi miizikal deyim ve tekniklerini eski formlar
ile birlestirerek yeni bir miizik yarattigini da géstermektedir (Lee, 2020).

Solo Viyolonsel Siiitleri, tinlii ¢ellist Zara Nelsova'nin (1918-2002) Agate Beach'e yaptigi bir ziyaretle
ortaya ¢ikmugtir. Nelsova’ya ithaf ettigi ilk iki viyolonsel siiiti 1956'da tgtlinciisii ise 1957 yilinda
bestelenmistir. ikili arasindaki bir yanlis anlasilma, iiciincii siiitin ithaf edilmesini engellemistir
(Becker, 1999).

Eserlerinde, Bach’in siiitlerinde rastlanan basit ritmik kaliplar1 ve melodik motif unsurlarimi kullanan
Bloch’un barok tarzdan olduke¢a etkilendigi ve bu tarzla tarihsel acgidan ince bir baglanti kurdugu
diisiiniilmektedir. Ancak dogaldir ki Bloch'un siiitleri daha ¢agdas bir goriiniim sergiler ve daha ¢ok
Bach'a bir gonderme niteligi tasimaktadir. Bloch'un siiitlerinin formlar1 genel olarak basittir. Ilk iki
slit tonaliteyi belirleyen serbest yapidaki bir preliid ile agilir ve ardindan ti¢ boliim gelir ve yavas-
hizli-yavas-hizli yapilariyla kilise sonatlarin1 andirmaktadir (Lee, 2020). Sonraki bolimler ise daha
karmagik bir yapi sunmaktadir. Bloch yapisal agidan barok dans siiitlerini birebir taklit etmek yerine
kendine 6zgii melez bir siiit yaratmistir. Orta boliimler Allemande, Bouree ve Gigue danslarinin
ritimleri gibi eski unsurlardan yararlanmaktadir ancak bu bagliklar onun orta bdliimlerinin
tanimlayicis1 degildir (Pardi, 2018).

Bir numarali siiit, bicimsel tasarim ag¢isindan barok siiite en yakin olamidir. Béliimleri, Preliid-
Allemande-Canzona-Allegro’dur. Ikinci siiit de ilkine benzer bir yapiya sahiptir. Boliim basliklar,
Prelud-Allegro-Andante tranquillo-Allegro’dur ve tiim bolimler birbirine baglidir. Digerlerinden
farkli olarak son suit ise bes boliimden olusmaktadir. Bagliklari, Allegro deciso-Andante-Allegro-
Andante-Allegro giocoso’dur. Preliidii yoktur ve ilk iki siiitten farkli olarak hizli-yavas-hizli-yavas-
hizhidir. Siitlerin miizikal ve teknik yapilarina genel bir cercevede bakacak olursak, besteci her g
stiitinde de kendisinin ve Yahudi miiziginin vazgecilmezi olan artirilmig ikili araliklarin yer aldigi
dorian, phrygian ve aeolian, zaman zaman da mixolydian modlarin1 kullanmustir. Siitlerindeki en
6nemli ozellik olan kromatizm ise yavas boliimlerin rapsodik niteligiyle birlestiginde, bir 6zgiirlik ve
aciklik hissi saglamaktadir (Becker, 1999). Siiitlerinde genel olarak daha basit ritmik kaliplara yer
veren Bloch, aymi uzunlukta ¢ ila dort notadan olusan diizenli nota kaliplarin1 ve simetrik ciimle
dizilerini kullanmayi tercih etmistir. Bununla birlikte, 6zellikle yavas boliimlerde noktali ritimler, uzun
nota ve ardindan kisa nota kaliplari, gigue benzeri basit Gclu ritimler stitlerin timdne serpistirilmistir.
Bu ritimler, tempo ve 6l¢ii ile birlikte belirli bir Barok dansin tanimlayici unsurlaridir. Bu yoniiyle
Bach'in besteleme yontemlerine daha yakindir. Bach'in stilinden farkli olarak, ritmik kaliplarda
dizensizlikler yaratan, zaman isaretlerinin hizla degistigi pasajlar da bulunmaktadir. Bloch ayrica
Bach'in siklikla kullandigi, 6nceki pasajlardaki melodik unsurlarin yeniden ortaya ¢iktigi kendinden
odiing alma teknigini de kullanmistir (Lee, 2020). 11k siiit ortalama on bir, ikinci siiit on dokuz ve son
stit ise on iki dakikadir.

Sonug

Muzik repertuvarinda viyolonsel igin bestelenmis farkli formlara ait sayisi olduk¢a fazla eser
bulunmaktadir. Ne yazik ki bu eserlerin tiimiiniin bir yasam siiresi boyunca seslendirilmesi epeyce
zordur. Dogal olarak bazi besteci ve tiirlere ait eserler bu c¢emberin disinda kalabilmektedir.
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Eserlerinde kullandig1 konularinin canliligi, ddnemine ayak uyduran ancak modasindan etkilenmeden
gelistirdigi benzersiz miizigi ile Bloch, hi¢ sliphesiz ki hem besteciligi hem de egitimciligi agisindan
takdir edilen, kazandigi odiiller ile de bunu kanitlamig 6zel bir sanat¢idir. 20. yiizyill miizik
repertuvarina yeni bir soluk getiren Bloch’un viyolonsel eserleri, bestecinin kendine has miizikal
deneyimlerini iceren, ge¢mis ile 20. yiizyil1 birbirine baglayan, oradan da yasadigimiz doneme koprii
kuran bir nitelige sahiptir. Bestecinin eserleri geleneksel ile yenilik¢i yaklasimlar1 bir araya getirmesi
acisindan Onem tasimaktadir. Bu miizikal ve teknik yaklagimlar genel olarak, standart kaliplarin
disinda kullanilan birbiriyle ilintili ve ilintisiz tonaliteler, tonal yapilarin i¢ine gizlenen, ¢ogu zaman da
cesur ve net bir sekilde sergilenen modal diziler, artirilmis ikili araliklar, ¢ceyrek ton kullanimi, adini
alan Bloch ritmi, ritim 6zgurltkleri, tempo dinamikleri, titiz artikilasyon ve bag kullanimlart olarak
Ozetlenebilir. Kendi yorumunu 6zgiirce eklemesine olanak saglayan Bloch’un eserlerinde, icracinin
oncelikli olarak entonasyon ve ritim gibi teknik 6zelliklerini 6zimsemesi gerekmektedir. Duygusal
olgunluk gerektiren lirik melodilerin sarkilama teknigiyle ¢alisilmasi ve daha sonrasinda ise bunlara
gerekli ton arayislari ile vibrato 6zelliklerini de eklemek icracilar igin yararli olacaktir. Bu ¢aligmalar
icracinin kigisel miizik anlatimini gelistirmesine de olanak saglamaktadir. Calismada besteciye ait
yazili Tiirk¢e kaynaklarin kisithh olmasi 6neminden yola ¢ikarak konunun meraklilari icin temel
bilgilere yer verilmistir. Ernest Bloch’un miizik dili ve yaratimlari hakkinda bilgiler iceren bu ¢alisma
ile bestecinin eserlerine kars1 merak uyandirarak daha ¢ok seslendirilmesinin saglanmasi ve sonraki
kusaklara aktarilmasi amaglanmaktadir.
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EXTENDED ABSTRACT

Ernest Bloch was an important composer and educator who contributed to 20th century music with a
large number of works in a wide variety of forms. He was a composer who succeeded in attracting
attention because of his important qualities, such as the style he created without breaking his ties with
his past and his Jewish identity, and his adaptation to the conditions of the time in which he lived. This
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study contains information on the composer's seven works for cello, reflecting his different periods.
Bloch composed two works for cello and orchestra, one belonging to the "Jewish Cycle" and the other
described as his last work in formal form. The first is Rhapshodie Hebraique: Schelomo of 1916,
which is a rhapsody in form but has the characteristics of a symphonic poem in subject matter, and
was performed and recorded by famous conductors, soloists and orchestras of the time. His second
work, Voice in the Wilderness, composed in 1936, was written twenty years after Schelomo and is a
symphonic poem with a unique form of six interrelated movements. These two works can be
performed with either orchestral or piano accompaniment and are included in concert programmes.
From Jewish Life in three movements, Prayer, Supplication and Jewish Song and Meditation
Hebraique in one movement, both short pieces for cello and piano, were composed in 1924 while he
was living in Cleveland. His three Solo Suites for Cello, from his final period when he was moving
away from composing programmatic works, are some of the last works that show his admiration and
respect for Bach and his own interpretation of this important dance form. There are also cello
transcriptions for Nigun, part of his Baal Shem Suite for violin and orchestra, and Symphony for
Trombone. Unfortunately, the sonata in two movements that he composed in his youth has never been
published. As the other two works were adapted from other instruments and the sonata was never
published, these three works were excluded from the study. Based on the fact that there are very few
sources on the composer and his works for cello in Turkish, this study includes musical and technical
information on Bloch's life, musical language and works for cello that are considered useful. The aim
is to increase awareness of the composer's works with this information obtained from the literature
review and, in the light of this information, to increase performance of the works by both professionals
and students.
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Abstract

This study aims to reveal adolescents' views on art-based democracy education applied to raise awareness of the rights,
freedoms, and responsibilities in a democracy. The study is qualitative research conducted through action research, one of
the qualitative research designs. The study group of the research consisted of 24 students attending the eighth grade of a
secondary school in Bursa. To collect data, an art-based democracy education program consisting of 10 sessions, two hours a
week, including creative drama, music, painting, and literature, was implemented for students to acquire democratic values.
Students' opinions were obtained through structured observation of individual and focus group interviews. The results
obtained from the sessions were described by the qualitative data analysis technique and interpreted according to the
dimensions and values of democracy. According to the study results, the use of art-based practices in the education of a
different discipline, such as democracy, was welcomed positively by all children in the study. It was observed that the
children's acquisition of sub-values of democracy increased with art-based democracy education and that they were willing
to apply these values to their lives. In addition, the interviews conducted before and after the education revealed that children
had more knowledge about their rights, freedoms, and responsibilities after such an applied education.

Keywords: Democracy education, education through art, creative drama, adolescence.
INTRODUCTION

In the recent world characterized by escalating complexity, liberal democracies on a global scale face
many formidable challenges. These challenges encompass notably globalization, migratory dynamics,
and climate change. A segment of populist actors, subscribing to a dualistic worldview, actively
contribute to the erosion of trust in democratic principles and their corresponding institutional
framework, thereby instigating disintegration processes (Hamdaoui, 2022). To protect society against
all these disintegrations in the 21st century, participatory democracy is emphasized instead of
representative democracy in societies governed by democracy.

For individuals to participate in the decision-making processes of democracy and in a way that can
influence this process, they must first have this awareness. Therefore, democracy and education are
interrelated concepts. One of the most important functions of education is to raise participatory
individuals who know their rights, freedoms, and responsibilities, who are equipped with democratic
gualities and who are helpful to society (Ersoz & Duruhan, 2015). Since democratic behaviors cannot
be demonstrated without acquiring democratic skills, democracy education has gained importance for
adopting democratic values in all areas, from interpersonal relations to individual-institution relations
and shaping the policies of institutions (Kus & Cetin, 2014). Democracy education covers all the
activities necessary for individuals to adopt democratic values such as respect, equality, freedom,
tolerance and trust and to become citizens who can use these values in their daily lives. The earlier
these values are taught, the easier for individuals to take this responsibility and reflect these ideals in
their behavior (Subba, 2014).

Indeed, at the outset of the 21st century, many researchers expressed concerns regarding the
diminished levels of political involvement among the younger demographic. The investigations
revealed a decline in the youth's inclination towards political matters, a reduced proclivity to stay
informed about current events, and a decreased likelihood of affiliation with advocacy groups (Delli
Carpini, 2000; Putnam, 2000; Wilkins, 2000). Responding to this apprehension, various researchers
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contended that the decline in youth political engagement did not necessarily denote a waning interest
but rather a transformation in its manifestation. Subsequently, youths appeared to adopt a paradigm of
"engaged citizenship," characterized by their proclivity to engage in activities such as volunteering,
participating in protests, and integrating political elements into their everyday routine (Dalton, 2009;
Earl et al., 2017). Moreover, the youth population has also embraced participatory politics as a means
of political expression and information dissemination, wherein political news and opinions are shared,
consumed, and reconfigured through interactions within online social networks (Cohen et al., 2012).
Considering that the democratic levels of young people, who will maintain the democratic system of
government in the future, are closely related to the course of the country's democratic process in the
future, a democratic education that takes into account these details that young people care about is of
vital importance. For adolescents who spend significant time at school, school is an essential living
space for acquiring democratic skills. In the school environment, adolescents acquire many new and
different experiences that they may encounter in life (Ozyurek & Ozkan, 2015). Schools that assume a
socializing role in adopting a democratic culture can fulfill this task with contemporary curricula,
appropriate teaching environments and teachers (Ozbey & Saricam, 2018). To raise young people
who are conscious about democracy in a changing and developing world, it is necessary to use
educational programs that can provide the opportunity to associate what is learned with daily life,
explore the details, enrich the content, criticize, and evaluate it, instead of directly transferring
information in schools (Ucak & Erdem, 2020).

Furthermore, democratic education programs must strive to preclude student disengagement and a
sense of powerlessness. In pursuit of this objective, learners must be imbued with a profound sense of
agency and the motivation to change within the classroom (Petrie et al., 2019). A qualified structured
educational program can provide productive and accurate utilization of cognitive and socio-emotional
processes. Educational programs are enriched with various methodologies and strategies to provide
children with alternative avenues for enhancing their learning experiences (Clark et al., 2017). The
consistent implementation of these methodologies and strategies at specified intervals significantly
contributes to the acquisition of skills among children. These encompass educational approaches such
as direct instruction in social problem-solving, cognitive-process-based social problem-solving
education, collaborative learning techniques, peer-mediated teaching methodologies, modeling and
video-based instruction, role-playing techniques, coaching, homework assignments, and the utilization
of dramatic methods (Webster-Stratton & Reid, 2004; Webster-Stratton, 2012). Significantly, the
creative drama method related to art incorporates a comprehensive synthesis of many of these
instructional approaches, embodying an eclectic perspective (Kayili & Erdal, 2021).

Democracy and related concepts are challenging to learn and perceive because they are abstract.
Understanding the place of these concepts in life will help democracy to develop as a value in
individuals. Since students' acquisition of a few concepts related to democracy will cause them to
have a shallow understanding of democracy, democracy education needs to reveal how democracy is
taught conceptually in the courses where democracy education is given (Karatekin & Elvan, 2016).

Creative drama, used predominantly in this study, provides a learning-by-doing environment, and
paves the way for developing social skills indispensable for democratic functioning. Since group
interaction is at the forefront, students can learn how to decide and act together, which is the key to
democracy, and problems can be revealed more strikingly by using drama techniques such as
improvisation and role-playing (Gurbuz & llgaz, 2021). Thus, students can grow up as individuals
who are aware of their responsibilities, aware of their citizenship rights and duties, and able to make
the right decisions (Chatterjee, 2019). In addition, drama facilitates students' self-discovery,
delineating their identity and its boundaries, and engenders a comprehensive examination of their
potential personas. This experience holds the potential to serve as a source of inspiration, inciting
students to envision and cultivate a more constructive societal paradigm. Also, it may serve as a
countermeasure against the divisive of populist movements (O’Sullivan & Franz, 2023).

The positive impact on democracy education can be said for creative drama and all other art branches.
The arts are pivotal in nurturing creative and critical thinking, facilitating affirmative interpersonal
connections, and developing empathy (Travis et al., 2020), so art may positively affect democratic
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education. Indeed, it is not unexpected that art can be used in democracy education, as art and
democracy share certain resemblances. Biesta (2010) indicates that thinking and reflecting capacity do
not simply define humanity; at the same time, being human means having the freedom to create
something entirely novel. According to him, the zenith of democratic activity is political action in the
public, and this action's freedom is like the freedom felt when creating a work of art. Correspondingly,
McDonnell (2014) asserted the essential of conceiving the relations between democracy and art not in
isolation but as a series of interrelated components within the contextual framework of the everyday
experience of democracy and art. Democratic education, integrated with lived experiences,
underscores the imperative for an increased emphasis on laboratory, studio, and workshop-based
investigations. Briefly, art is both a practical guide and an intellectual instrument for engaging with
the external world in democracy education (Hernandez, 2022).

When the democratic education given to eighth-grade students according to the education system in
Turkey is examined in detail, it is seen that the education program prepared for the 2023-2024
academic year includes only two hours of "Turkish Revolution History and Kemalism" among the
compulsory courses and two hours of "Thinking Education" among the elective courses. Accordingly,
even if democracy skills and processes are implicitly taught in other courses, the duration of
democracy education given to students within the scope of the course is too short for democracy to be
internalized and actively used in daily life. Similarly, when the courses for arts education are
analyzed, "Visual Arts" and "Music" courses are one hour each in compulsory courses. In contrast,
"Visual Arts" and "Music" courses are two hours each in elective courses, and there is no Drama
course in elective courses (MEB, 2023). In this research, it is thought that bringing together
democracy education and art education, which are rarely included in the weekly curriculum, will shed
light on the lack of skills and experiences to be gained from these trainings and will lead to future
studies. Although democracy issues are included in education programs in Turkey and legal
arrangements are made in the field of education, it is seen that democratic values are frequently
violated. An important reason is the ineffective applied educational approach and teaching methods
(Yesil, 2004). In this context, the effectiveness of the methods used in democracy education should be
reviewed. Although there are many studies in the literature on student views and attitudes towards
democracy (Karatekin & Elvan, 2016; Karacali Taze & Aktin, 2019; Sahin & Kilic, 2020; Kus
&Yakar, 2021), there are very few studies in which an abstract and theoretical discipline such as
"democracy" is brought together with an application-oriented discipline that includes creative
processes such as "art" in democracy education (Alatas & Turhan, 2022). In this sense, it is thought
that the study will contribute to the field as an example of practices for democratic education in the
classroom. In addition, the research is essential because democratic education given for the active and
conscious use of the basic concepts of democracy in daily life through art instead of traditional
methods will bring a different and innovative approach to education.

In line with all this information, this study aims to reveal the opinions of adolescents who participated
in art-based democracy education about education. Accordingly, the central question of the research is
whether art-based democracy education will be effective in gaining awareness of democratic skills. In
the study, democracy was dimensioned as rights, freedoms and responsibilities, and separate sessions
were implemented for the values of each dimension by including practices from art branches,
especially creative drama. At the end of each session, the feelings and thoughts felt were discussed
with the students, and the connection between the practices and real life was established and
interpreted together with the students.

METHOD
Research Design

Action research technique, one of the qualitative research techniques, was used in the study. Action
research involves collecting and analyzing data directly by the practitioner or a researcher to reveal
the problems related to the implementation process and solve the problems (Beyhan, 2013). In action
research, researchers and participants produce knowledge together. Since it will be possible to obtain
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information about adolescents' needs, wishes and suggestions regarding democracy education during
the training implementation, it was deemed appropriate to use this research design.

Study Group

The study was conducted with 24 eighth-grade students in a public secondary school in the
Osmangazi district of Bursa province. The purposive sampling method was used to form the study
group. In qualitative research, the aim should be to obtain maximum information through purposive
sampling from participants who are thought to provide the most comprehensive information about the
research problem (Brinkmann, 2013). Maximum diversity sampling, one of the purposeful sampling
methods, was preferred in the study. The students in the study group were 13 girls and 11 boys, and
their socioeconomic status was between middle-income (70%) and low-income (30%) level groups.
All of the students in the study group participated in the study voluntarily and had no previous
experience in applied democracy education. However, all the students had taken "Social Studies" and
"Human Rights, Citizenship and Democracy" courses in primary and secondary school. They had a
theoretical background in the basic concepts of democracy.

Research Instruments and Data Collection

The study applied structured observation individual and focus group interviews, which are qualitative
data collection techniques. The interview technique form was used in individual interviews with the
study group after the implementation. This study used the interview technique to interpret and
evaluate the data obtained from students participating in art-based democracy education.

Semi-structured Interview Form. A semi-structured interview form was prepared to obtain the
opinions of the eighth-grade students in the study group about the effectiveness of art-based
democracy education. While preparing the interview questions, the related research in the literature
was examined and the scope of the research prepared interview questions. After the interview
questions were prepared, the interview questions were finalized as a result of the pre-application study
conducted with three eighth-grade students who were not included in the research. The interview form
included four open-ended questions about how they found art-based democracy education, which
activities they enjoyed the most, and what kind of democracy education they suggested.

Art-Based Democracy Education Program. The study implemented a program of 10 sessions of two
hours each, including activities from creative drama, music, literature, dance and painting, to help
students acquire the values of democracy. Before starting the education program with the study group,
a one-week session was held for acquaintance and cohesion. Each week was based on topics dealing
with different values of democracy, and drama techniques such as improvisation, role-playing, role
cards, photo memory, frozen image, meeting technique, forum theater, writing in role, and teacher
role-playing were used in the sessions. In addition, the program also included practices from different
branches of art, such as creative story/poem writing, dance choreography, composing, and poster
preparation. While structuring the program, the values that makeup democracy were divided into three
dimensions: rights, freedoms and responsibilities. Appropriate values were placed under each
dimension and the program sessions were shaped accordingly. The activities to be used in art-based
democracy education were finalized after consulting two academicians who are experts in the field
and making the necessary corrections. The sessions in the program and the democratic values
expected to be gained from the session are shown in Table 1.

Table 1. Content of the arts-based democracy education program

Sessions Subject Democracy Values Expected to be Acquired

Session 1 Introductions and Collaborates and participates in group work
Orientation Activities

Session 2 Complying with the Right: Right to Property, Right to Travel

Rules Freedom: Freedom to settle wherever you want
Responsibility: Self-control, following the rules
Session 3 Justice and Equality Right: Right to equal opportunities, right to criticize

Freedom: Freedom of belief and conscience
Responsibility: Being fair
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Table 1 (Continued). Content of the arts-based democracy education program

Sessions Subject Democracy Values Expected to be Acquired
Session 4 Environmental Right: Right to environment, right to health, right to complain
Protection Awareness  Freedom: Freedom of Association
Responsibility: Environmental awareness, social solidarity, cooperation and
reconciliation
Session 5 Right to Vote and Right: Right to vote and be elected, suitable to participate in decision-making
Election Freedom: Freedom of thought and expression
Responsibility: Listening, pluralism, political participation
Session 6 Privacy of Private Rights: Inviolability of person and dwelling, right to privacy
Life and Freedom of Freedom: Freedom of communication and communication
Communication Responsibility: Respecting the personal rights of others
Session 7 Right to Education Right: Right to education and training
and Training Freedom: Freedom of science and art
Responsibility: Acceptance and respect for disadvantaged groups
Session 8 Right to Work and to  Right: Right to work, Right to access and benefit from public services
Enter the Public Freedom: Freedom to enjoy equal access to public services
Service Responsibility: Complying with ethical rules
Session 9 Right to Life and Rights: Right to life, Right to protection of children in armed conflict
War Freedom: Freedom to fulfill one's needs
Responsibility: Love of humanity, Rejection of violence, Brotherhood, Peace
Session 10 Sensitivity to Abuse Right: Right to security, right to protection
Freedom: Freedom of children not to work
Responsibility: Sensitivity to abuse
Session 11 Universality Right: Right to live in another country and cooperate with other countries
Freedom: Freedom to travel to other countries, freedom to marry another
nationality, freedom to communicate
Responsibility: Being open to social changes, Respecting differences
Data Analysis

Document analysis, one of the qualitative research techniques, was applied to the data obtained from
written documents, photographs and videos obtained during the practices carried out within the
framework of art-based democracy education. The data obtained in the sessions were evaluated using
gualitative data analysis techniques. In one session, the data obtained through a questionnaire were
interpreted by taking frequencies. Video recordings and photographs also supported the findings. A
semi-structured interview form was applied after the implementation process to learn the opinions of
the students in the study group regarding the applications. The qualitative data obtained from this
form were subjected to content analysis. Content analysis is the objective and systematic
classification, transformation into numbers, and inference of the message contained in verbal, written,
and other materials in terms of meaning or grammar (Tavsancil & Aslan, 2001). Qualitative data were
evaluated by creating categories and codes. To ensure the security of qualitative data, another expert
in the field and the researcher coded the qualitative data separately and then compared them. In other
words, the interview data regarding the evaluation of art-based democracy education in the study were
calculated with the formula (Consensus/(Consensus + Disagreement) x 100) developed by Miles and
Huberman (2015). The value was found to be 89%, and it was determined that the interview form
analysis of the form was reliable.

RESULTS

The qualitative data analysis technique evaluated the findings obtained in the study, and the results
were given under two main headings: the conclusions of the art-based democracy education program
and the interviews conducted after the training.

Findings Related to the Art-Based Democracy Education Program

This section presents the brief content of each session and the findings obtained during the training
program, which consisted of 11 sessions, including one session of introductory activities. The findings
were obtained from some students' opinions directly related to the sessions, the researcher's
observations and the documents obtained from the sessions.
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Session 1 (Introductions and Orientation Activities): Basic acquaintance games were included in
the first session to enable students to meet and mingle. While selecting these games, the preparatory
warm-up games of creative drama were utilized, and a simple role-playing example was made with
the groups using the improvisation technique in the role-playing stage. At the end of this session, the
feedback from the students showed that they enjoyed the activities, especially the role plays, and that
most of the students were eager to participate in the democracy education program.

Session 2 (Complying with the Rules): In this session, students were asked to act out a day on an
island without rules after a sea accident. At the end of this session, in which creative drama was used
predominantly, the importance of rules in society was discussed. In the reenactments, the students saw
one of them as an authority. However, they did not listen to the authority when their freedoms were
restricted. They resorted to violence to solve problems and even killed the troublemakers. The
evaluations at the end of the session stated that the lack of rules actually restricted our freedom. Some
student comments on the session are as follows:

S1: Rules may seem tedious, but | have seen their importance for peace of mind. It starts well,
but then what others do for their freedom restricts the freedom of others and chaos ensues.

S5: You are on a deserted island and only have a few options. You have to live with others out of
necessity. | chose to live in isolation on one end of the island, but after a while, we argued about
fishing in the same place. The game turned into the movie "The Hunger Games".

Session 3 (Justice and Equality): In this session, which focused on the themes of justice and
equality, students were asked whether justice and equality are the same based on pictures. In addition,
the "Heinz dilemma", one of Kohlberg's moral dilemmas, was discussed and reenactments were made.
In the reenactments made with the forum theater technique, Heinz's trial scene was also included, and
the majority decided that Heinz was innocent and acquitted with a public penalty. In the same
workshop, the metaphors and their meanings in the sculpture were discussed through the picture of
Themis, the statue of justice, and then the students animated the statue of justice with the frozen
image technique. At the end of the session, the students were asked about the most evocative concepts
related to the meaning of the concept of "justice” and the frequency analysis of the answers was taken.
It was determined that the most repeated concepts were equality (f:19), power (f:12), order (f:11),
right (f:9), punishment (f:7) and righteousness (f:4), respectively. The statue of Themis, which the
students visualized with the frozen image technique, is shown in Figure 1.

Figure 1. Revitalization of Themis statue with frozen image.

Session 4 (Environmental Protection Awareness): In this session, students were asked to create a
drama about what happened when they were villagers living in a small village on the edge of a forest
and one day, the authorities came to the village to mine and started to cut down the trees. In the
reenactment, the students resisted preventing cutting down trees, first collecting signatures and
applying to the governorship with an official petition. They took action when they could not get a
result from the governorship. Before the action, they made many preparations together, such as
preparing banners, drawing posters, choosing a spokesperson, and preparing a speech text. It was
observed that the students were mainly influenced by current events and similar events on the agenda
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while acting. At the end of the session, the villagers met with the authorities and mine owners and
decided that the existence of forests was more critical and ensured the closure of the mine. Some
student opinions about the session are as follows:

S7: We watch it on the news. They uproot olive trees in olive groves to operate mines.
Furthermore, they do this with laws, and the state paves the way. Does an olive tree overgrow? In
today's session, especially in the protest scene, | felt better about what the villagers there were going
through.

S12: The work we did today was a very real-life situation. The villagers' action in the Akbelen
forest to prevent the cutting down of trees came directly to my mind. | was one of the officials at the
mine owner, but I had difficulty defending what | was doing.

Session 5 (Right to Vote and Election): In this session, students elected the student council group
representing their school. While some students became voters, others prepared for the election
process. The groups participating in the election first conducted an election campaign, resulting in the
election of the candidate supported by all groups. All groups made preliminary preparations for the
election campaign, such as finding election slogans, writing election promises, preparing posters, and
composing election songs. When the students were asked why they chose that group, they said that
the promises of the winning group were more realistic and solution-oriented. The election
preparations made by the students during the session are shown in Figure 2.

Figure 2. Students' preparations for the election campaign.

Session 6 (Privacy of Private Life and Freedom of Communication): In this session, students acted
out role-plays about how much intrusion into private life can be based on different role cards they
were given, both from real life and the private life of a famous person. Students argued that everyone
should have a private life and that even those closest to them should respect this situation. It was also
observed that students commented on the effects of social media on private life. Students stated that
people's private lives can be misunderstood, and social media can misinterpret reality and expose
people to mobbing. Some student opinions from the session are as follows:

S15: Especially on social media, influencers live there almost always and share everything to
make money and get more followers. Some do ridiculous things. | find this much exaggerated.

S18: Some people can act without thinking when they comment about you. For example, if |
share a photo and someone | do not know writes something wrong under it, my mood can drop
directly. Just because of this, some get depressed and magnify the situation. Once, a person wrote to a
girl that her nose was too big. The girl does not like herself anymore and says she is already ugly.
This is also a great evil.

Session 7 (Right to Education and Training): Creative writing skills were emphasized in this
session. Students were asked to write a letter to the Minister of National Education from the
perspective of someone who wanted to read but needed more means. After all students read their
letters, a few letters were selected from among them and they acted out according to the topics in the
letter. The students wrote their letters mainly from the perspective of people who had financial
difficulties, had many siblings, had to work, or were forced to marry. The reenactments ended by
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helping the victimized students and having them read the letters. The students stated that everyone has
the right to education, regardless of gender, financial status, or disability, and that the state has a great
duty to ensure this right. An example of the students' reenactments is shown in Figure 3.

Figure 3. An animation about a disabled student's right to education.

Session 8 (Right to Work and to Enter the Public Service): In this session, students used the forum
theater technique to reenact a housewife exercising her "Right to Work and Enter Public Services". At
the end of the reenactment, the students stated that women also have the right to work but that women
should not neglect their roles as wives and mothers. In addition, they argued that in terms of
benefiting from public services, especially those who are financially robust, they are always
prioritized and do not believe there is merit in recruitment. Some of the student opinions on this
session are as follows:

S4: Under Turkish conditions, it is more important for women to study and acquire a profession
than men. | do not think that women and men work under equal conditions. Women have a lot of
burdens and responsibilities.

S8: Women should participate in working life but only steal a little time from their time with their
children. She should strike that balance well; otherwise, she may have problems in her relationship
with her children.

S11: Unfortunately, | cannot predict my future right now. Let us say | won the university and
graduated. There is no guarantee that I can find a job and work immediately. In this era, finding a job
is difficult if no one is behind you.

S20: If you have financial power or status, doors open quickly everywhere. People with low
incomes are victimized everywhere in this world.

Session 9 (Right to Life and War): In this session, students were asked to act out dramatizations
based on photographs related to the war. In this session, music and dance were mainly utilized, and
the students performed their reenactments by showing the editing of the photographs they chose with
music and dance. The whole group was then asked to create a war memorial and write a story using
words that evoked this memorial. All the students argued that war is unacceptable, no matter the
cause, and they united in the standard view that innocent people generally die in wars. A sample of
the choreographies that the students created with creative dance and music based on photographs
related to war is shown in Figure 4.

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 251


http://www.ijtase.net/

| IJTASE ISSN: 2146 - 9466
PSS www.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Figure 4. Creative dance choreography based on a war-themed photograph.

Session 10 (Sensitivity to Abuse): In this session, dramatic moment cards on "physical abuse",
"emotional abuse™ and "social abuse" were distributed to the groups, and they were asked to make
dramatizations. After the dramatizations, the groups wrote the words evoked by each dramatization on
the cards and then wrote a poem using their groups' words. Some of the student opinions from this
session are as follows:

S3: When we think of abuse, physical abuse is the first thing that comes to mind. | mean, that is
what | thought. However, after today's session, | realized we can all be exposed to social and
emotional abuse. We may have even seen it in our family.

S9: I had a friend | do not see now, but | was once on excellent terms with them. Today | realized
that he emotionally abused me with a few behaviors, such as scaring me alone and using me
according to his interests. | was enlightened about this, and | am glad | parted ways. We should not
let anyone make us feel worthless.

Session 11 (Universality): Students were asked to divide into groups and act out dramatic flashcards
about "freedom to travel", "freedom to live in another country" and "freedom to marry someone from
another country". At the end of the dramatizations, each group wrote slogans describing the freedom
given to their group. When these slogans were analyzed, it was seen that, according to the students,
marrying someone from another country or wanting to live in another country was a natural desire and
that they saw no harm in making their own choices. Some students said that they wanted to live
abroad and that they could make personal choices, such as friends and spouses from different
countries, regardless of language, religion and race. The slogans prepared by the students in this

session are shown in Figure 5.

Figure 5. Slogan designs were prepared for the session on universality.

Findings Related to Interviews

After the training, the students were first interviewed in a general focus group and then their views on
art-based democracy education were obtained through individual interviews. In the interviews, the
students were first asked whether their views on democracy had changed after the training. A great
majority of the students stated that they now see the definition of democracy as a concept they can
underline rather than a rote definition. Some student opinions on this subject are as follows:
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S2: When | thought of democracy, the first thing that came to my mind was voting. | knew we
had rights and freedoms, but this was the first time | understood our rights broadly and that
democracy is a way of life.

S13: Democracy is the best form of government when used correctly and the rules are applied
relatively to everyone.

As the second question, the students were asked about their opinions on the art-based democracy
education given to them. All the students said they liked the activities and that addressing these issues
increased their interest in this subject. Some student opinions on this subject are as follows:

S10: We had lessons on this subject at school, but neither in the lessons we took in previous
years nor in this year's lesson. | had never learned these concepts with so much fun and knowledge in
my mind. If such subjects are done in such a practical way, these concepts are learned better.

S17: 1 would never have thought of learning about democracy by combining it with art in this
way. When | was first told about the training, | could not imagine what it would be like. | came every
week wondering what we were going to do this time. We have very few class hours related to art, such
as music and painting, and we need classes like theater and dance. For us, it made up for our
shortcomings in this regard and made democracy education enjoyable.

As the third question, students were asked their opinions on which activities were most effective in
the art-based democracy education they received. While most students stated that the parts related to
creative drama were the activities, they enjoyed the most, they were particularly impressed by the
session on the theme of War. This session was thought to be more memorable than the others due to
the combination of many art branches, such as music, dance, painting and photography. Some student
opinions on this subject are as follows:

S1: All the activities were excellent and complemented each other. | especially enjoyed the
reenactments on stage and learned | have a talent for this. The workshop that has stayed in my mind
the most was about war. | was very impressed by it. The workshop where we did action was very
creative.

S16: I love writing very much, and it was fun to write stories, letters and essays accompanied
by music and then act out the ones we chose. | felt like a screenwriter.

As the fourth and final question, students were asked their opinions on how democratic education
should be provided. Almost all of the students argued that democracy education should be given in
this kind of applied way to internalize the concept of democracy. They also stated that art branches
increase the quality of the education given. Some student opinions on this subject are as follows:

S14: If we are to be active and conscious citizens in the future, the education system needs to
educate us about democracy in real life from a very young age. However, this should not be taught
from books but by doing and living this way. It is a good idea to include art in this education. In
addition, young people's opinions on solutions to problems related to themselves and society can be
listened to more, and environments can be created in schools where young people can make their
voices heard.

S23: 1 think that for us to use democracy in our lives, we must be ready for it in our
environment. Everyone should be sensitive to this issue, from our family at home to the teacher in the
classroom. They should be the suitable model first. In addition, the state must also sanction
wrongdoing to ensure democracy. Otherwise, no one will believe in democracy and justice in the
country. It will be effective if the laws are regulated and democracy is practiced more in the
education system.

DISCUSSION, CONCLUSION, and SUGGESTIONS

Democracy requires individuals who are aware of their responsibilities, think about the consequences
of their actions, internalize democratic values, and adopt demaocratic behaviors. In a society where
individuals realize the importance of democracy and apply it in their daily lives, it will be possible to
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sustain democracy (Sahin & Kilic, 2020). The need to develop individuals' skills to participate in
democracy is also emphasized in the 11th Development Plan of the Republic of Turkey (2019) and
the Copenhagen criteria. Mcdonnel (2014) stated that art can impact both the feasibility and
infeasibility of democracy. In other words, democratic subjectivity has to be related to art to be
audible, visible and sayable within the society. Considering this relationship between democracy and
art, this study aims to reveal the views of today's adolescents, who will maintain the democratic
government system of the future, on art-based democracy education.

According to the study's findings, all of the adolescents who participated in the research stated that
they welcomed the art-based democracy education positively, that their theoretical knowledge about
democracy increased after the education and that they better understood its meaning. In addition, it
was observed that they were willing to continue the rights, freedoms and responsibilities they acquired
in the practices of their daily lives. This situation can be interpreted as a positive effect of art on
democracy education. There are studies supporting this result in the literature. For example, in the
study of Choleva et al. (2021), teachers were given 20 hours of human rights training with the creative
drama method. At the end of the training, the participants gave positive feedback about the training
and it was revealed that they tended to apply the activities they learned in their lessons. Similarly,
Alatas and Turan (2022) implemented a six-week human rights and democracy training with creative
drama method with fourth-grade primary school students, and the students increased their success in
active citizenship and stated that they had positive thoughts about the study. These results show that
democracy education programs based on multifaceted and practice-oriented activities are needed to
teach students democratic skills.

While the students who participated in the research were more inclined to show violence and negative
behaviors against each other, such as pushing, hitting, or verbally abusing each other in the first
sessions, it was observed that they were more reconciliatory and showed positive behaviors to each
other while finding solutions to problems in the following sessions. When we look at the reason for
this result, the healing and unifying feature of art used as a tool in democratic education can be
considered. Studies in the literature showing the positive effects of art on adolescents support this
result (Apaydinli & Senturk, 2011; Opoz, 2017; Farrington et al., 2019; Karatas & Guler, 2020,
Lashley & Halverson, 2021; Ferrer et al., 2022).

According to the researcher's observations, the students adhered to a specific authority in obeying the
session rules. However, they argued they could be challenged if the rules restricted their freedoms. In
addition, although the students thought that women and men should have equal rights, the fact that
they argued that women should not disrupt their roles as mothers and wives shows that these students
adhere to social and cultural values in their lives and that they are in an environment where they act
according to the decisions of authority rather than a democratic environment. Many students also
argue that there are injustices in working life and a lack of merit in recruitment. This situation
increases their anxiety about the future, but this order should be corrected again. A path should be
opened for the deserving to reach where they want. A similar result can be seen in the Turkey Youth
Survey (2023) by the Konrad-Adenauer-Stiftung Turkey Representative Office. According to this
report, almost all young people between the ages of 18-25 (98.4%) stated that the most common
problems in Turkey are economic conditions, law and justice, unemployment, nepotism, corruption
and bribery, and 71.3% of them think that merit is not respected in government recruitment.

In addition, according to the students in the study, there is no harm in marrying people from different
countries and identities or living in a different country and making such choices. Some of the students
in the study have the idea of living and working abroad in the future. In the Turkey Youth Survey
(2023) report, when respondents were asked about their preference to live in another country, 63%
said they would like to live in a country other than Turkey. Only 37% said they would prefer to live in
their country in Turkey. The report and survey results show that today's youth are concerned about
their future in Turkey. In addition, all of the students think that people and the environment should be
cared for and that there should be a united struggle to protect world peace. Ulus and Isik (2021) also
examined the views of young people between 18-24 on climate change. They found that young people
know about environmental awareness, climate change, and global warming. However, they do not
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have information about ecological footprint and ecological literacy and do not find existing laws and
sanctions sufficient. This can be interpreted as showing similar results with the literature.

In general, as the sessions progressed in the art-based democracy education process, it was observed
that students preferred more sensitive, concrete, and constructive solutions to problems. It was also
observed that students were positively affected by their creativity skills and ability to look at things
from different perspectives and produce original products. This situation can be interpreted as that
while the students were only expressing what should be ideal about democracy, at the end of the
training, they turned towards ideal behaviors for democracy and their awareness increased. In the
interviews with the students at the end of the research, almost all of the students stated that democracy
education is more effective when it is practiced in this way, especially when combined with art.
Ulubey and Gozutok (2016) also emphasized in their study that democracy and human rights
education should be given with interactive teaching methods instead of traditional methods and that
students are enthusiastic and excited about the lesson due to using these methods.

When the study results are analyzed, art-based democratic education positively affects adolescents
and students demand such applied activities more. Accordingly, to increase the effectiveness and
permanence of education, such as democracy, which should be transformed into a way of life, it can
be given as a research suggestion that it should be integrated with other disciplines, such as art. In
addition, it can be suggested that the content of the courses on democracy education given for each
level in schools should be revised accordingly, and in-service training should be given to teachers to
enable them to teach practice-oriented courses.

Ethic
Regarding this study, the author declares that she has acted by ethical rules in all research processes.
REFERENCES

Alatas, F., & Turan, I. (2022). Yaratict dramanin ilkokul 4. sinif insan haklari, yurttaslik ve demokrasi dersinde kullanilmasi.
Journal of Innovative Research in Social Studies, 5(2), 155-174.

Apaydinli, K., & Senturk, N. (2011). Genel lise 6grencilerinin kural disi davranis gosterme egilimlerinin cinsiyet, sinif ve
miizik egitimi degiskenleri agisindan incelenmesi. Karabiik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, 1(2), 33-
47.

Beyhan, A. (2013). Egitim 6rgiitlerinde eylem arastirmasi. Journal of Computer and Education Research, 1(2), 65-89.

Biesta, G. J. J. (2010). How to exist politically and learn from it: Hannah arendt and the problem of democratic education,
Teachers College Record, 112(2), 556-575.

Brinkmann, S. (2013). Qualitative interviewing: Understanding qualitative research. New York: Oxford University Press.
Chatterjee, M. (2019). Drama for democracy: Material theatre. Arts Praxis, 6(1). 97-110.

Clark, L. A., Cuthbert, B., Lewis-Fernandez, R., Narrow, W. E., & Reed, G. M. (2017). Three approaches to understanding
and classifying mental disorder: ICD-11, DSM-5, and the National Institute of Mental Health’s Research Domain
Criteria (RDoC). Psychol Sci Public Interest, 18(2), 72-145.

Cohen, C. J., Kahne, J., Bowyer, B., Middaugh, E., & Rogowski, J. (2012). Participatory politics: New media and youth
political action. Chicago: MacArthur.

Dalton, R. J. (2009). The good citizen: How a younger generation is reshaping American politics. Washington, DC: CQ
Press.

Delli Carpini, M. X. (2000). Gen.Com: Youth, civic engagement, and the new information environment. Political
Communication, 17, 341-349.

Earl, J., Maher, T. V., & Elliott, T. (2017). Youth, activism, and social movements. Sociology Compass, 11(4), e12465.

Ersoz, Y., & Duruhan, K. (2015). Okul ortaminda demokrasi yasantilari. Inénii Universitesi Egitim Bilimleri Enstitiisii
Dergisi, 2(3), 13-26.

Farrington, C. A., Maurer, J., McBride, M. R. A., Nagaoka, J., Puller, J. S., Shewfelt, S., Weiss, E. M., & Wright, L. (2019).
Arts Education and Social-Emotional Learning Outcomes among K-12 Students: Developing a Theory of
Action. University of Chicago Consortium on School Research. ERIC Number: ED598682.

Ferrer, M., Rovira, M., & Soler-i-Marti, R. (2022). Youth empowerment through arts education: A case study of a
non-formal education arts centre in Barcelona. Social Inclusion, 10(2), 85-94.

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 255


http://www.ijtase.net/

}\,. ?IJTASE ISSN: 2146 - 9466
TN WWw.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Gurbuz, N., & llgaz, S. (2021). 5. Sinif sosyal bilgiler dersinde drama ve bilgisayar destekli 6gretimin akademik basari ve
bilgilerin kaliciligma etkisi. Milli Egitim Dergisi, 50(229), 179-203.

Hamdaoui, S. (2022). Anti-populism during the Yellow Vest protests: From combatting the Rassemblement National to
dealing with street populists. The British Journal of Politics and International Relations, 24(3), 493-510.

Hernandez, C. 2022. Josef Albers: art, education and democracy. Arte, Individuo y Sociedad, 34(4), 1389-1406.

Karacali Taze, H., & Aktin, K. (2019). Ortaokul 6gretmenlerinin demokratik davranis egilimleri. Bolu Abant Izzet Baysal
Universitesi Egitim Fakiiltesi Dergisi, 19(1), 270-281.

Karatas, E., & Guler, C. Y. (2020). Grup sanat terapisi programinin ergenlerin mutluluk diizeyleri, duygular ifade etme
egilimi ve duygu diizenleme giigliigiine etkisi. OPUS International Journal of Society Researches, 15(25), 3328-3359.

Karatekin, K., & Elvan, O. (2016). 8. Suuf dgrencilerinin demokrasi kavramina iligkin biligsel yapilart. Abant I[zzet Baysal
Universitesi Egitim Fakltesi Dergisi, 16, 1405-1431.

Kayili, G., & Erdal, Z. (2021). Children’s problem solving skills: Does drama based storytelling method work? Journal of
Childhood, Education & Society, 2(1), 43-57.

Kus, Z., & Cetin, T. (2014). ilkogretim dgrencilerinin demokrasi algilari. Kuram ve Uygulamada Egitim Bilimleri, 14(2),
769-790.

Kus, Z., & Yakar, H. (2021). Sosyal bilgiler 6gretmenlerinin demokrasiye yonelik inanglart ve simf i¢i uygulamalari.
Kirsehir Egitim Fakiiltesi Dergisi, 22(1), 332- 371.

Lashley, Y., & Halverson, E. R. (2021). Towards a collaborative approach to measuring social-emotional learning in the
arts. Arts Education Policy Review, 122(3), 182-192.

McDonnell, J. (2014) Reimagining the role of art in the relationship between democracy and education, Educational
Philosophy and Theory, 46(1), 46-58.

MEB, (2023). https://tegm.meb.gov.tr/meb_iys_dosyalar/2017_02/22163752_Yizelge.pdf. Access Date:10.09.2023
Miles, M. B., & Huberman, A. M. (2015). Nitel veri analizi. Ankara: Pegem Akademi.

O’Sullivan, C., & Franz, S. (2023). Unveiling the power of political framing through drama in, Who am 1? Who can tell me
who | am? The Importance of the social and political in children's and young people’s drama, Editor(s): Carmel
O'Sullivan, David Davis and Susanne Colleary, Trinity College, Dublin, Custodian, 2(1), 22-40.

Opoz, T. (2017). Spor veya sanatla ugrasan ergenlerin duygu diizenleme becerileri, sosyal kaygi ve ofke diizeyleri
arasindaki iligki (Unpublished master thesis). Ankara University, Ankara, Turkey.

Ozbey, A., & Saricam, H. (2018). Ortaokul 6grencilerinde demokrasi algisi, deontik adalet, toplumsal degerler algisi
arasindaki iliski. Ege Egitim Dergisi | Ege Journal of Education, 19(1), 161-181.

Ozyurek, A., & Ozkan, |. (2015). Ergenlerin okula yonelik 6fke diizeyleri ile anne baba tutumlari arasindaki iligkinin
incelenmesi. Abant Izzet Baysal Universitesi Egitim Fakiiltesi Dergisi, 15(2), 280-296.

Petrie, M., McGregor, C., & Crowther, J. (2019). Populism, democracy and a pedagogy of renewal. International Journal of
Lifelong Education, 38(5), 488-502.

Putnam, R. D. (2000). Bowling alone: The collapse and revival of American community. New York: Simon & Schuster.

Sahin, S. & Kilic, A. (2020). ilkokul, ortaokul ve lise dgrencilerinin demokrasi algilarina iliskin kavram aglari. Nevsehir
Hact Bektas Veli Universitesi SBE Dergisi, 10(2), 764-785.

Subba, D. (2014). Democratic values and democratic approach in teaching: A perspective. American Journal of Education
Research, 2(12), 37-40.

Tavsancil, E. & Aslan, E. (2001). Sozel, yazili ve diger materyaller igin icerik analizi ve uygulama 6rnekleri. Epsilon
Yaymevi, Istanbul

Travis, S., Stokes-Casey, J., & Kin, S. (2020). Arts education in action: Collaborative pedagogies for social justice
(common threads). University of Illinois Press.

Turkiye Cumhuriyeti Baskanligi Strateji ve Biitge Bagkanlhigi (2019). 11.Kalkmmma Plan1 (2019-2023).
http://sgb.meb.gov.tr/meb_iys dosyalar/2022_06/16105228 11. KalkYnma_PlanY.pdf

Tirkiye Genglik Arastirmalart  Raporu  (2023). Konrad-Adenauer-Stiftung Dernegi  Tirkiye Temsilciligi.
https://www.kas.de/tr/web/tuerkei/einzeltitel/-/content/tuerkiye-genclik-arast-rmas-2023

Ucak, S., & Erdem, H. H. (2020). Egitimde yeni bir yon arayis1 baglaminda “21. Yiizy1l becerileri ve egitim felsefesi”. Usak
Universitesi Egitim Arastirmalart Dergisi, 6(1), 76-93.

Ulubey, O., & Gozutok, F. D. (2016). Yaratict drama ve diger etkilesimli 6gretim yontemleri ile gelecegin vatandaslik,
demokrasi ve insan haklari egitimi. Egitim ve Bilim, 40(182).

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 256


http://www.ijtase.net/
https://tegm.meb.gov.tr/meb_iys_dosyalar/2017_02/22163752_Yizelge.pdf
http://sgb.meb.gov.tr/meb_iys_dosyalar/2022_06/16105228_11._KalkYnma_PlanY.pdf

}\,. ?IJTASE ISSN: 2146 - 9466
TN WWw.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Ulus, Z., & Isik, A. (2021). 18-24 yas araligindaki genglerin iklim degisikligine iligkin diisiincelerinin degerlendirilmesi:
sinop genglik merkezi drnegi. Akademia Doga ve Insan Bilimleri Dergisi, 7(1), 126-140.

Webster-Stratton, C. (2012). Incredible teachers: Nurturing children’s social, emotional and academic competence. \Nest
Seattle: Incredible Years Inc.

Webster-Stratton, C., & Reid, M. J. (2004). Strengthening social and emotional competence in young children-The
foundation for early school readiness and success, incredible years classroom social skills and problem-solving
curriculum. Infants and Young Children, 17(2), 96-113.

Wilkins, K. G. (2000). The role of Media in public disengagement from political life. Journal of Broadcasting & Electronic
Media, 44, 569-580.

Yesil, R. (2004). Demokrasi egitiminde tartismanin yeri ve oniindeki engeller. Uluslararasi Demokrasi Egitimi Sempozyumu
(20-21 Mayi1s). Canakkale Onsekiz Mart Universitesi Egitim Fakiiltesi, 295-302.

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 257


http://www.ijtase.net/

Kv ?IJTASE ISSN: 2146 - 9466
TN WWw.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

MUZIKTE MODULASYON TEKNIKLERI

MODULATION TECHNIQUES IN MUSIC

Oya CINAR KANIK
Ars. Gor., Bestecilik ve Orkestra Sefligi Anasanat Dali, Miizik Béliimii, Istanbul Devlet Konservatuvari
Mimar Sinan Universitesi, Istanbul, Tiirkiye
ORCID: https://orcid.org/0000-0001-9343-7962
oya.cinar@msgsu.edu.tr

Received: August 04, 2023 Accepted: September 27, 2023  Published: October 31, 2023

Suggested Citation:
Cinar Kanik, O. (2023). Miizikte modiilasyon teknikleri. International Journal of New Trends in Arts, Sports & Science
Education (IJTASE), 12(4), 258-286.

This is an open access article under the CC BY 4.0 license.

Oz

Bu makale, mizikte modiilasyon ve modiilasyon tekniklerini incelemektedir. Modiilasyon, miizigin derinlik, duygu ve
¢esitlilik agisindan zenginlesmesini saglayan bir sanatsal siiregtir. Bu calismada, modiilasyonun temel kavramlarina
odaklanilacak ve farkli modiilasyon teknikleri, repertuardan segilmis eser drnekleriyle detayli bir sekilde ele alinacaktir.

Sonug olarak bu makale, modiilasyonun miizik anlatisindaki roliinii aydinlatarak, miizik teorisi ve performans pratigi alanina
bir katki sunmay1 hedeflemektedir.

Anahtar Terimler: Modiilasyon, Miizik Teorisi, Kromatizm, Ortak Akor, Alterasyon. Modulation Techniques in Music
Abstract

This article delves into the realm of modulation and modulation techniques within the context of music. Modulation is
regarded as an artistic process that enriches music in terms of depth, emotion, and diversity. In this study, we will focus on
the fundamental concepts of modulation and provide a detailed exploration of various modulation techniques, accompanied
by carefully selected musical compositions as examples from the repertoire. Consequently, this article aims to shed light on
the role of modulation in musical storytelling, offering a contribution to the fields of music theory and performance practice.

Keywords: Modulation, Music Theory, Chromatism, Common Chord, Alteration.

GIRIS

Klasik muizik, evrensel bir sanat formu olarak kabul edilir ve derin miizikal ifade ile karakterize edilir.
Bu ifadenin temel bilesenlerinden biri, modilasyon olarak bilinen bir mizik teorisi kavramudir.
Modulasyon, bir muzik eserinin bir tonaliteden digerine gegisini tanimlayan yapisal ve teorik bir
ogedir. Modiilasyonun temel amaci, dinleyiciye miizigi dinlerken farkli bir tonal merkeze yolculuk

etme imkan saglamaktir. Bu, bestecinin duygusal ifadesini ¢esitlendirmesine olanak tanimakta ve
dinleyiciye ¢esitli tonal renkler sunmaktadir

Modiilasyon, miizigin zaman igindeki gelisimini anlamak ve analiz etmek igin kullanilan 6énemli bir
aractir. Teorisyenler i¢in temel bir konu olmasinin yani sira, icracilar i¢in de ustalasilmasi gereken bir
beceridir. Icracilar igin, modiilasyonun dogru bir sekilde ifade edilmesi, miizigi ustalikla
yorumlamanin temel bir gereksinimidir. Miizisyenler, eseri icra ederken modiilasyon noktalarini
dogru sekilde belirlemeli ve bu gegisleri akict bir sekilde gergeklestirmelidir. Bu, miizigin daha derin
katmanlarina erismeyi ve bestecinin niyetini tam anlamiyla ifade etmeyi saglar. Sonug olarak, miizigi
inceleyen ve icra edenler i¢in modiilasyon, miizigin igsel yapisim1 anlamak ve bu sanat formunun
zenginligini kesfetmek icin kritik bir unsurdur. Bu g¢alisma, teorisyenler, besteciler ve icracilarin
modiilasyonun farkli tekniklerini 6grenmesine, dogru sekilde analiz edebilmesine ve eserin daha
derinlemesine kesfedilmesine yardimci olmak amaciyla hazirlanmistir.
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Modiilasyon Kavrami

Eser icerisinde bir tonaliteden bagka bir tonaliteye gegilmesine ‘modiilasyon’! (tonalite degisimi) adi
verilir.2 Cocuk sarkilari, halk ezgileri gibi basit ve kiigiik ¢apta eserler disginda hemen hemen biitiin
tonal eserlerde modulasyon bulunur. Modulasyon, ton merkezinin degismesiyle sonuglanan bir
sirectir. Terim, muzikte, yerlesik bir tonal merkezin, yerini bir baskasina biraktigi durumlar igin
gecerlidir.

Miizik eserlerinde siklikla birden fazla tonal merkez bulunur. Yeni tonal alani1 vurgulayan bir armonik
hareket yani, yeni tonalite igin bir kadans yapilmasi, gecilen tonaliteye ait seslerin/akorlarin (6zellikle
temel derece akorlarinin) yogun bigimde kullanilmalari, kadanstan sonra yeni tonalitenin strdirilmesi
gibi etkenler modulasyonun gergeklestigini gosteren belirtilerdir.> Modulasyon yapilarak eser
icerisinde farkli farkli tonalitelere gegilmesi eserin tekdizelikten ve duraganliktan kurtulmasina
olanak saglar. Modiilasyon kimi zaman kisa siireli olur yani, yeni tonalite bir ya da birkag 6l¢ii siirer.
Kimi zaman ise uzun sireli olabilir ve bir eserin biiyiik bir bolmesi farkli bir tonda duyulabilir.

Iki tonalite arasindaki ortak noktalarin goklugu bu tonalitelerin birbirine komsu oldugu anlamina gelir.
Bu tonaliteler ‘komsu tonaliteler’ olarak adlandirilir. Bu yontemle yapilan modiilasyonlar daha kolay
ve pratik gecislere olanak saglar. Birbirine komsu olan tonalitelerin iligkisi donanimlarina bakilarak
anlagilabilir. Buna gore, bir tonalitenin donanimimin tek degistirgeg fazlasi veya tek degistirgec eksigi
o tonaliteye ait komsu tonaliteleri gostermektedir. Ornegin, donaniminda iki bemol bulunan Sib
maj6riin komsu tonaliteleri ¢ bemolli ve bir bemollii tonaliteler iken, donaniminda iki diyez bulunan
Re majoriin komsu tonaliteleri ise U¢ diyezli ve bir diyezli tonalitelerdir. Bir major tonalitenin ilgili
minoérd, subdominant, dominant tonaliteleri ve onlarin ilgili minérleri o tonalitenin komsular1 bir
bagka ifadeyle, yakin tonaliteleri olarak adlandirilir. Bu tonalitelere gerceklestirilen modilasyonlar
komsu tonaliteye yapilan modiilasyonlardir.

Subdominant tonalitesi Tonik tonalitesi Dominant tonalitesi
Mi bemol Major Si bemol Majér Fa Majér
9 | llJ P A 30 9 |
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Sekil 1. Sib major tonalitesinin komsu tonaliteleri

Yukarida yer alan komsu tonaliteler tablosunda gsterilenler disinda, eserlerde “paralel tonaliteler’
arasinda da siklikla modiilasyon yapilir. Ancak paralel tonaliteler arasindaki gegisten sdz ederken

! Tiirkge terminolojide ‘gegki’ olarak da adlandirilmaktadir.

2 ‘Modiilasyon bir ton merkezinden baska bir ton merkezine gidilmesi demektir.” (Karolyi, 2007, s. 92)

3 Laitz (2008, s. 569), modiilasyon siireci ile ilgili olarak sunlari dile getirir: ‘Modiilasyon yeni gegilen tonalite igin kuvvetli
bir kadans icerir ve yeni tonalite kadanstan sonra da devam eder. Bir siireligine de olsa yeni bir tonalitenin ana tonalitenin
alanimi gasp ettigi hissini uyandirir.” [Modulation include a strong cadance in the new key, and the new key continues after
the cadance. They give the feeling that a new key has usurped the home key (at least for the moment).]

4 Ing. parallel key.
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modiilasyon yerine mod degisikligi terimi tercih edilmektedir (Gencer&Kanik, 2023, s. 151).> Clinki
paralel tonalitelerin donanimlar1 arasinda farklilik olsa da ayni temel derecelere (I-1V-V) sahiptirler.
Ornegin, Do major ile Do mindr birbirlerine paralel tonalitelerdir ve aralarinda ii¢ degistirgeglik (Sib-
Mib-Lab) bir fark vardir. Buna karsin ortak olan temel dereceleri sayesinde gecis kolay bir bigimde
yapilabilir.

Beethoven'in asagidaki piyano sonatinda, Lab majorden Lab mindre gegilen bir pasaj drnek olarak
verilmistir. Buradaki durum bir modiilasyon degil, paralel tonaliteler arasinda gerceklesen bir mod
degisimidir.°
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Sekil 2. L.W. Beethoven, Piyano Sonaﬁ, No. 8, Op. 13, ‘Pathétique’, II. boliim, dl¢ti 35-39.
Komsu Tonaliteler Arasindaki Ortak Akorlar

Asagidaki tabloda, Sib major ile Fa major arasinda bulunan dort tane ortak nokta gosterilmistir. Tki
tonalite arasinda farkli olan nota ise Mili notasidir. Gene asagidaki tabloya gore, Sib majorin V.
derece akoru ‘Fa-La-Do’ akorudur ve goriildiigii gibi bu akor ayn1 zamanda Fa majoriin 1. derecesidir.
Yine benzer bir sekilde Si majoriin IV. derece akoru ‘Mib-Sol-Sib’diir. Bu akor aym1 zamanda Mib
majorin I. derecesidir. Dolayisiyla komsu tonalitelerin tonik akorlarinin ana tonalitenin iginde yer
aldig1 gorllmektedir. Bu nedenle en rahat ve en kolay bir bigimde yapilan modiilasyonlar komsu
tonalitelere yapilan modiilasyonlardir. Daha oncede anlatildigi iizere, birbirleri ile komsu olan
tonaliteler modilasyonun en rahat ve en dogal gerceklestigi tonalitelerdir.

5 Cologlu ve Arat (2017, s.103) paralel tonaliteleri su gekilde tanimlar: ‘Ayni Ekseni tagtyan Major-mindr tonalitelere paralel
tonaliteler denir. Oregin Fa major ile fa mindr paralel tonalitelerdir. Donanimlari arasinda biiyiik fark olmasina karsm (3
degistirici), ortak temel dereceler nedeniyle paralel tonaliteler arasinda modiilasyon rahat yapilir ve sik¢a kullanilir.”

6 Caligmada, nota lizerinde yer alan akor-dis1 sesler g.(gecit), i.(isleme), a.(apojyatir), k.(kagak), r.(rotar), ped.(pedal),
6.(onceleme) seklinde kisaltilarak gosterilmistir.
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Sekil 3. Sib Major ve Fa major tonaliteleri arasindaki ortak akorlar

Benzer bir iliski, Sib major ile Mib major arasinda da gozlenebilir. Bu iki tonalite arasinda dort tane
ortak nokta bulunur. Farkli olan nota ise ‘Lab’diir.

f 1 |

717 n f 7 g I ]
L I 7 = % z ]
D)) Z = Z <

Sib M | 1 111 A% \% VI VIl

O
AL f 7 £ ]
@"’ r 1 - .-_’JI 5 [ I
5 Z = 2 i

MibM  V Vi VIl | 11 1Tl v

Sekil 4. Sib major ile Mib major arasindaki ortak akorlar

Modiilasyonlar gesitli tekniklerle yapilabilir. Bu ¢alismada; ‘diyatonik ortak akor’ ve ‘altere’ ortak
akor’ kullanilarak yapilan modiilasyonlari yani sira ‘basamak modiilasyonu’, ‘ciimle modiilasyonu’,
‘ortak ton modiilasyonu’ gibi modiilasyon tekniklerine yer verilmistir.2 Modiilasyonlar gogunlukla
onceki tonalite ile gegilen yeni tonalite arasinda ‘ortak olan bir ya da birkag akorun’ (Pivot akor)®

yardimu ile yapilir. Bu teknik kullanilarak yapilan modiilasyonlara ‘ortak akorlu modiilasyon’ adi
verilir.

7 Manav ve Nemutlu (2012, s. 230) alterasyon kavramini su sekilde agiklar: ‘Bir gama ait (belli bir tonal baglamdaki)
seslerin yerine, gecici olarak o gama yabanci kromatik seslerin kullanilmasi durumu; ayni zamanda, bu yolla elde edilmis
seslere verilen ad.’

8 Ghezzo (1993, ss. 206-207), bir kompozisyonun igerisinde gergeklesen tonalite degisimini modiilasyon olarak tanimlar ve
bir ortak akor kullanimi ile gerceklestigini ifade ederek ii¢ ¢esit modiilasyon oldugunu soyler. 1- Diyatonik modilasyon 2-
Kromatik modilasyon 3- Anarmonik modulasyon.

9 Tiirkgeye ‘ortak akor’ olarak gevrilebilecek olan ‘pivot akor’ terimini Piston (1959, s. 78) Harmony kitabinda su sekilde
ifade eder: ‘Modiilasyonun ikinci agamasi, tonal bakis acisinin degisimine goére sekillenen bir akor olacaktir. Bir baska
deyisle, bu akor her iki tonaliteye de gonderme yapan, her iki tonalitede de dogal olarak varolan bir akor olacaktir. Biz bu
akoru pivot akor olarak adlandiracagiz ve bu akoru her iki tonalitede de analiz edecegiz.” [The second stage of the
modulation involves the choice of a chord which will be conveniently suspectible to the change of tonal view-point. In other

words, it will bu a chord common to both keys, which we will call the pivot chord, and to which we will give a double
analysis.]
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Sekil 5. Ortak akorun gosterimi

Iki tonalite arasinda daha kolay ve yumusak bir gecis imkam saglayan ortak akorlu modulasyonlar,
‘diyatonik ortak akorlu’ ve ‘altere ortak akorlu’ olmak iizere iki gesittir.

Diyatonik Akorlar ile Ortak Akor Modiilasyonu®®

Diyatonik ortak akorlu modiilasyon repertuarda siklikla karsilagilan bir modiilasyon teknigidir.
Diyatonik ortak akorlu modiilasyon i¢in degisen seslerin, 6zellikle akorlarin yeni tonaliteye gore
temel derece akorlar1 arasinda yer almasi tercih edilmektedir. Bunun disinda, gene yoruma agik
olmakla birlikte iki tonalite arasindaki ortak akoru ya da akorlar1 tespit edebilmek adina su yontemler
sOylenebilir. Oncelikle modiilasyonun gergeklestigi bolge bulunur. Bu bdlgede, fonksiyonel olarak
‘ilk tonaliteden ¢ok gegilen tonalite ile daha fazla iliskili olan bir akor’ tespit edilir. Bu akor
genellikle, birinci tonaliteye ait olmayan -farkli bir degistirici isaret igeren- bir akor ya da ikinci
tonaliteye ait olan bir kadans 1§ akorudur. Son olarak, tespit edilmis olan ‘bu akordan bir 6nceki
akora’ bakilir. Eger bu akor iki tonalitede birden yer almakta olan bir akor ise ‘bu bir diyatonik ortak
akordur’ denilebilir. Bu akor her iki tonalite i¢in de isaretlenir ve derecelendirilir. Analizin deva-

minda derecelendirme yapilirken, diger akorlar gecilen yeni tonaliteye gore derecelendirilmeye devam
edilir.t

Asagidaki ornekte diyatonik ortak akor kullanimiyla modiilasyon yapilmistir. Burada ortak akor, her
iki tonalite igin de temel derece akorudur. Ortak akor olarak tercih edilmeyen 11° akoru ise Sib
majorden cok gecilen yeni tonalite Fa major ile iliskili bir akordur. Ornekte, Sib majorin 1. derece
akoru (Sib-Re-Fa) hem Fa majorin 1V. derece, hem de Mib majorin V. derece akorudur. Buna daya-
narak ‘Sib-Re-Fa’ akorunu Fa majoriin IV. derece akoru olarak diisiiniip ardindan bu akor, dnce Fa

majorin V. derece akoruna (Do-Mi-Sol) daha sonra da I. derece akoruna baglanirsa Fa major
tonalitesine gegilmis yani, modiilasyon yapilmis olunur. Burada diisiiniilmesi gercken esas konu
sudur: ‘Bulundugun tonalitenin gidecegin tonalitenin igerisindeki gorevi nedir?” ya da “Sib major Fa
majoriin nesidir?” Bu sekilde soruldugunda cevabin ‘IV. derece’ oldugu goriiliir. Dolayisiyla aslinda
zaten tonun igerisindeyizdir ve yukarida anlatildigi gibi pratik bir sekilde yeni tonaliteye gecilmistir.
Asagidaki ornekte, Sib majorden dominant tonalitesi Fa majore diyatonik ortak akor kullanimi ile
modiilasyon yapilmstir.

10 fng. Modulation using diatonic common chords.

1 Barut (2021, s. 74), ortak akorlu modiilasyon yerine ‘kaynagsmali modiilasyon’ ifadesini kullanir ve su sekilde agiklar: ‘flk
adimda ana tonalite anlagilip kiigiik fonksiyonlar buna gore belirlenir. Kaynasma noktasina yaklagirken saga dogru bir ok ile
gidilecek tonalitenin adi yazilir. Kaynasma noktasinda ana tonalite ile gidilecek olan yeni tonaliteye ait kiigiik fonksiyonlar
alt alta yazilir. Gidilecek tonalite unsurlarimin iyice oturdugu yerde, istte yer alan eski tonaliteye ait fonksiyonlar terk edilir
ve yeni tonaliteye ait olan fonksiyonlarla analize devam edilir.’
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Sekil 6. Sib majorden Fa majore diyatonik ortak akor modulasyonu

Asagidaki ornekte Do majorden subdominant tonalitesi Fa majore diyatonik ortak akor kullanimi ile
modiilasyon yapilmistir. Modiilasyon yapilirken Do majdriin 1. derece akoru, gecilen yeni tonalite Fa
majorde V. derece olarak kabul edilmistir. Bir baska anlatimla, ‘Do-Mi-Sol’ akoru iki tonalite
arasinda diyatonik ortak akor islevi ile kullanilmistir.

é |

i

"
wsll
ws
"
e
)

|

Per———————a———5——————
] = = , = =

DoM 1 v I4 v I 1

Y (w) v e it v |

Fa M
\.f
TK.,

Sekil 7. Do majorden Fa majore diyatonik ortak akor modulasyonu

Ornekte, birbiriyle komsu tonalite olmayan Re majdr ve Do major tonaliteleri arasinda diyatonik ortak
akor kullamlarak modiilasyon yapilmistir. iki tonalite arasinda Re majoriin IV. derece akoru (Sol-Si-
Re) ortak akor olarak kullanilmigtir. Bu akor modiilasyon yapilan Do major tonalitesinin V. derece
akorudur. V. derece akorundan sonra VI. derece akorunun getirilmesiyle V-I kadansi bir miktar
geciktirilmis ve yeni tonaliteye yumusak bir gecis saglanmustir. Daha sonra 118 ve onu izleyen kadans
15 -V akoru ile Do majore tam kadans gerceklesmistir.

D'#;J |

5

. 0L T 1A
W
L 1]

[ I _JaL__
!
(I~
M
dé|

__‘5 -

T -
)'H.TH‘ }. - - _ h|8
T I
ReM 1 Vs | Y
DoM 'V VI ne 14 Vv’ 1
v

Sekil 8. Re majorden Do majore diyatonik ortak akor modilasyonu

Fa minorden komsu tonalite Mib majore dogru gergeklesen asagidaki modiilasyonda, iki tonalite
arasinda ‘Fa-Lab-Do’ akoru diyatonik ortak akor olarak kullanilmistir. Bu akor dnceki tonalitenin 1.

derecesi iken, gecilen yeni tonalite Mib majoriin 1. derecesidir. Ortak akorun énceki tonalitenin 1.
derecesi olmasi, modiilasyonun daha kolay ve rahat bir bigimde ger¢eklesmesini saglamistir.
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Sekil 9. L.W. Beethoven, Piyano Sonati, No. 8, Op. 13, Pathétique, II. boliim, ol¢ii 17-23.

Haydn’in asagidaki piyano sonatinda, Sol majorden dominant tonalitesi Re majore diyatonik ortak
akor kullanimiyla modiilasyon yapilmustir. iki tonalite arasinda Sol majériin V. derece akoru (Re-Faf-
La) ortak akor olarak kullanilmistir. Bu akor modiilasyon yapilan Re major tonalitesinin . derece
akorudur. Bu akor aym zamanda bir kadansa yonelim siireci baslatir. Pasaj, kadans 15 -V akorunun |
akoruna ¢6ziilmesinin ardindan tam kadans ile sona erer.
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Sekil 10. J. Haydn, Piyano Sonati, Hob. XVI:8, II. Bolim, ol¢ii 1-8.

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 264


http://www.ijtase.net/

Wil 5y IJTASE ISSN: 2146 - 9466
PSS www.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Asagidaki pasajda Sol mindrden ilgili majori Sib majore diyatonik ortak akor kullanimiyla
modiilasyon yapilmigtir. Komsu tonaliteler arasinda gergeklesen bu modiilasyonda, birinci climleyi
sonlandiran ‘Sol-Sib-Re’ akoru ikinci ciimleye gegis i¢in bir baglanti 6gesi olarak ele alinmis ve
modiilasyon bu baglant1 6gesi araciligiyla gergeklesmistir. Birinci ctimlenin sonundaki bu akor, Sol

mindriin 1. derecesidir. Ayn1 6l¢iinlin ikinci vurusundan itibaren baglayan Sib major tonalitesindeki
ikinci ctimlede ise ayn1 akor, VI. derecedir ve bir ortak akordur.
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Sekil 11. L.W. Beethoven, Piyano Sonati, Op. 79, No. 25, Il. b6lim, élgii 1-4.

Mozart’in asagidaki piyano sonatinda, Fa minorden ilgili majoru Lab major tonalitesine diyatonik
ortak akor kullanimiyla modiilasyon yapilmistir. 25. 6lgiide yer alan ‘Reb-Fa-Lab’ akoru Fa minérde
V1. derece, gegilen yeni tonalite Lab majorde ise IV. derece ortak akor olarak derecelendirilmistir.

Pasaj, 1. dereceyi izleyen kadans 1§ -V akoruna baglanmakta ve Lab major tonalitesinde tam ka-
dansla noktalanmaktadir.
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Sekil 12. W.A. Mozart, Piyano Sonati, No. 10, K. 330, II. bélim, 6l¢l 21-28.

Asagidaki pasajin 29. Ol¢iisiinde, Sol majorden, paralel tonalitesi Sol minére mod degisimi
yapilmistir. Daha 6nce bahsedildigi gibi paralel tonalitelerin donanimlar1 arasinda farklilik olsa da
ortak olan temel dereceleri (I-1V-V) sayesinde gecis kolay bir bicimde yapilabilmektedir. Dolayisiyla
bu durum pasajin esas modiilasyonu olan Re mindr tonalitesine gegisin ¢ok daha rahat bir bigimde
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gergeklesmesini saglamistir. Birbirleri ile komsu tonalite iligkisi olan Sol mindér ve Re minor
tonaliteleri arasinda diyatonik ortak akor kullanimi ile ger¢eklesen modilasyonda, Sol mindrin |I.
derecesi ve gegilen yeni tonalite Re mindriin I'V. derecesi diyatonik ortak akor olarak belirtilmistir.
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Sekil 13. César Franck, Les plaintes d'une poupée, 6l¢l 21-36.
Altere akorlar ile Ortak Akor Modiilasyonu!?

Daha 6nce bahsedildigi lizere diyatonik ortak akor modiilasyonlar1 ¢ogunlukla her iki tonalite icin de
ortak olan diyatonik akorlarla yapilir. Bir bagka anlatimla, diyatonik ortak akor modilasyonu énceki
tonalite ile gegilen yeni tonalite arasinda ortak olan bir ya da birkag akorun yardimi ile gerceklesir.
Altere akorlarin ortak akor olarak kullanildigi modiilasyonlarda genellikle kromatik alterasyon(lar)
ortaya ¢ikar. Modiilasyon yapilan tonaliteler arasindaki ortak akorlarin en az birinde (ya da bazen her
ikisinde de), i¢inde bulunulan tonaliteye yabanci, ancak iginde bulundugu akora ait olan ses ya da
sesler bulunur. Bir bagka anlatimla, akor seslerinden biri veya daha fazlasi kromatik olarak ses
degisimi yapar. Bu esnada gogunlukla iki akor arasinda en azindan bir ortak ses yer alir. Kromatik
alterasyonlar burada 6zetle, icinde bulunulan tonaliteye yabanci olan ancak i¢inde bulundugu akora
yabanci olmayan, o akora ait olan perde ya da perdeleri tanimlar.

‘Ikincil dominant akorlar’’, ‘6diing almmus akorlar’ ‘Napoliten akoru’, ‘Alm* (Ger*®) akoruw’,
‘eksilmis 7’li akoru’®® altere akorlar arasinda yer alir ve modiilasyon esnasinda ortak akor olarak
kullanilabilirler.!* Altere akorlarin, uzak tonalitelere moduilasyon yapilirken siklikla kullanildigi ve
modulasyonun daha kolay gerceklesmesine olanak sagladigi goriilmektedir.'®

12 ing. Modulation using altered common chords.

13 Kostka, Payne ve Almén (2018, ss. 402-410) Ger*® akoru ve eksilmis 7’li akorlarinin ortak akor olarak kullanildig
modiilasyonlar1 ‘anarmonik modilasyonlar’ (ing. enharmonic modulation) baslig: altinda kategorilendirmistir.

14 Karolyi (2007, s. 93) anarmonik modiilasyon ile ilgili sunlar1 ifade eder: ‘...6nceki akorun bir ya da daha ¢ok sesi yeni
tonaliteye ait akora gecerken anarmonik olarak degistirilir. Bu tiir modiilasyonlara anarmonik modiilasyon (sesdes
modiilasyonu) denir. Egzotik akorlardan bazilar1 anarmonik modiilasyonda ¢ok ise yarar. Eksik yedili, Napoliten altil ile
Alman altil1 akorlari, birbirleriyle iliskisiz, birbirlerinden ‘uzak’ tonlarin modiilasyonlarinda son derece kullaniglidir.

15 Benward ve Saker'in (2008, ss. 316-317) ‘Music in theory and practice’ ve Cangalin ‘Armoni’ (2005, ss. 264-265)
kitaplarinda kromatik alterasyonlarla gergeklesen bu modiilasyon tipi ‘kromatik modulasyon’ olarak adlandirilmigtir. Bu
yaklagim dogrultusunda, iki tonalite arasinda tonalite degisiminin basladig1 yerde, esas tonaliteye ait olan bir akorunun kok
sesi, 3'lusu ya da 5'lisi gibi herhangi bir sesinin kromatik olarak hareketinden yararlanilmakta ve ‘herhangi bir ortak akor
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Modiilasyon yapilan iki tonalite arasinda yer alan altere akoru tespit etmek igin diyatonik ortak akorlu
modiilasyonda uygulanan prensiplere benzer sekilde hareket edilir. Oncelikle modiilasyonun
gerceklestigi bolge bulunur. Bu bolgede, fonksiyonel olarak ‘ilk tonaliteden ¢ok gegcilen tonalite ile
daha fazla iligkili olan bir akor’ tespit edilir. Sadece ikinci tonalite ile iligkili olan bu akor, birinci
tonalite icin bir altere akordur. Dolayisiyla birinci tonalitenin derece akorlari arasinda yer almaz.
Ortak akordan 6nce gelen akor ise yeni tonalite ile iliskili degildir ve ortak akor degerlendirilemez. Bu
durumu, Do major ile Sol major arasinda yapilan bir modiilasyon tzerinden 6rnek vermek gerekirse:
Do majo6r tonundaki bir pasajda ‘Re-Faff-La-Do’ akoru duyuldugunda bu akorun Do majorden ¢ok Sol
major ile iliskili bir akor -Sol majoriin V7 akoru- oldugu gériiliir. Bu akordan once gelen ‘Re-Fa-La’
akoru ise sadece Do major ile iligkilidir ve ortak akor olarak degerlendirilemez. Sonug olarak ‘Re-
Fati-La-Do’ akoru iki tonalite arasindaki modiilasyon gegisinde bir ortak akordur.

1. ikincil Dominant Akorlarimin Ortak Akor Olarak Kullanilmasi

Altere akorlarin ortak akor olarak kullaniminda, modulasyon teknikleri icerisinde en sik karsilasilan
akor tiirii ikincil dominant akorlaridir. V() ve V1I1°() akorlar ikincil dominant akoru olarak ortak akor
islevinde kullanilabilir. Ortak akor ilk tonalitede veya ikinci tonalitede bir ikincil dominant akoru
olabilir. Her iki tonalitede de ortak akorun bir ikincil dominant akoru oldugu da goriilebilir.

Alintilanan pasaj Sol major tonundadir. Fakat pasajda 'La-Do#-Mi-Sol' akoru Sol majérden ¢ok Re
major ile iliskili olan bir akordur. (Re majorde V' akoru) Ondan dnce yer alan ‘Do-Mi-La’ akoru da
Re major ile iliskili olmadig1 i¢in bir ortak akor olarak degerlendirilemez. Dolayisiyla 'La-Do#-Mi-
Sol' V" akoru Sol majorde V/V7, gegilen yeni tonalite Re majorde ise V olarak gosterilmistir.
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Sekil 14. L. W. Beethoven, Piyano Sonati, Op.14, No. 2, |. bolum, 6l¢t 11-15.
Beethoven’in asagidaki piyano sonatinda, iki komsu tonalite arasinda altere ortak akor ile modiilasyon
gecisi yapilmustir. Birinci ciimle 8. dlglide Sol mindrde tam kadans yapar. Kadanstan hemen sonra,

birinci ctimle ile ikinci ciimle arasinda yer alan ‘Sib-Re-Fa-Lab’ akoru ortak akor olarak ele alinmustir.
Bu akor ana tonalite icin altere bir akor olan ikincil dominant akoru -VI/V’- iken, gecilen yeni tonalite

gosterimi olmaksizin’ ayni ¢izgi tizerinde derece ve sifre analizi yapilmaktadir. [A chromatic modulation occurs at the point
of a chromatic progression (a progression that involves the chromatic inflection of one or more tones). The letter name
remains the same in a chromatic progression.] Benward ve Saker'in kitabinda, Du grosser Schmerzensmann (“Thou Great
Man of Sorrow”) eserinin 5 ve 6. 6lguleri kromatik modiilasyon igin 6rnek olarak sunulmustur. Pasajda tenor partisindeki Re
sesi bir sonraki akorda Re#f’e doniigmiis ve kromatik olarak ses degisimi meydana gelmistir. 5. 6l¢ii ikinci vurustaki Si-Refi-
Faft’ akoru gegilen yeni tonalitenin V. derecesi olarak derecelendirilmis, herhangi bir ortak akor belirtilmemistir.

e —————

L e |a  fe < |J
SolM | v V. _Mim | Iy ¥

Bu pasaj altere ortak akor kullanimi ile analiz edildiginde ise Mi mindr tonalitesi igin V. derece akorunun (Si-Re#-Fatt)
akorunun Sol major tonalitesinde VI/V olarak derecelendirilebildigi goriilecektir. Bu durum su sekilde de agiklanabilir. ‘Si#-
Re#t-Fa#f” akoru, birinci tonalite ile dogrudan bir iligkisi olmayan altere bir akordur. Ayni akor, gegilen yeni tonalite Mi
mindrde ise V. derece akorudur dolayisiyla, bu tonalite ile dogrudan iliskilidir. Sonug olarak bu akor Mi minér tonalitesi i¢in
V. derece, Sol major tonalitesi igin ise bir ikincil dominant akoru (VI/V) olarak diisiiniiliip altere ortak akor seklinde
degerlendirilebilir.
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Mib majorde ise V. derecedir. Bir baska anlatimla, bu 6rnekte ortak akor, iki farkli tonalite arasindaki
ortak bir 6ge olmasinin diginda ayni zamanda, iki farkli miizik ciimlesi arasinda bulunan bir baglanti
0gesidir ve modiilasyon bu iki climle arasinda yer alan bu baglant1 6Zesi ile gerceklestirilmistir.
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Sekil 15. L. W. Beethoven, Piyano Sonati, No. 25, Op.79, Il. Bolum, 6l¢i: 8-10.

Bach’in agagidaki koralinde, Sol majérden La mindre modiilasyon yapilmistir. Pasajda ortak akor her
iki tonalite icin de bir ikincil dominant akoru olarak derecelendirilmistir.1®
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Sekil 16. J. S. Bach, Die Nacht ist Kommen, BWV 296, 6l¢u 1-4.

Bach’in koralinden alinan pasajda, birbirleri ile iligkili yakin tonaliteler arasinda diyatonik ve altere
ortak akor kullanimiyla gergeklestirilmis modiilasyonlar gosterilmistir. Pasaj Sib major tonalitesi ile
baslamis ve 4. dlgiide V-I baglantis1 ile tam kadans yapilmistir. Ikinci ciimle ‘Mik’ sesi iizerine kurulu
bir akor ile Fa major tonalitesine dogru armonik hareket baslatir. Ikinci ciimlenin 5. dlgiisiinden
itibaren, diyatonik ortak akor kullanimi ile Fa majore gecilir. Ikinci ciimle VII°-I baglantisi ile sona
erer. Hemen ardindan baglayan iigiincii climlede, alto partisindeki ‘Fa’ sesi kromatik olarak ‘Fa#’e
dogru ilerler ve tonaliteyi Sol minore tagir. Burada ‘Re-Fafi-La’ akoru, bir 6nceki tonalite Fa major
icin bir ikincil dominant akorudur ve II/V olarak derecelendirilmistir. Aynmi akor Sol minér
tonalitesinde V. derece akorudur.’

16 Bu pasaj ayn1 zamanda ciimle modiilasyonu teknigi ile analiz edilebilir. Bu baglamda ele alindiginda puandorgdan sonra
baglayan ikinci ciimle, dogrudan yeni tonalite La mindr igin bir baglangic noktasi olarak diisiiniilebilir. (Bkz. Cumle
modiilasyonu baslig, s. 24)

17 (Jgiincii ciimleyi baslatan Sol mindr tonalitesi tam anlamiyla olgunlastirilmamis, onun yerine pasajin devaminda ciimlenin
sonu gi¢lu bir V-I hareketi ile Fa major tonalitesinde sona ermistir.
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Sekil 17. J. S. Bach, Nun last unst Gott dem Herren, 6l 1-12.

Asagidaki parcanin ana tonalitesi Sol majordiir. Alintilanan pasajda ise Mi mindr tonalitesinden Si
mindr tonalitesine ikincil dominant akorunun ortak akor olarak kullanilmasi ile modiilasyon
yapilmigtir. Pasajin 16. 6l¢glisiinde Mi mindr igin yarim kadans ger¢eklesmistir ve burada yer alan “Si-
Re#t-Fatt” akoru V. derece olarak derecelendirilmistir. Ayni akor, gegilen yeni tonalite Si mindr igin
degerlendirildiginde, bu tonalite ile dogrudan bir iligkisi olmayan altere bir akor -bir ikincil dominant
akoru- oldugu goriilmektedir. Dolayisiyla bu akor Si mindrde IV/V olarak derecelendirilmistir.
Pasajin 15. oOlgiisiinde gerceve igine alinan ‘Si-Do#f-Ref#t’ sesleri Mi minér dizisinin ¢ikict melodik
minor sesleridir. Cikici yondeki bu dizi sesleri Mi minoérde gergeklesen yarim kadansi daha da
netlestirmektedir.
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Sekil 18. César Franck, Les plaintes d'une poupée, 0l¢li 9-24.
2. Odiing Alinmis Akor Kullanimu ile Ortak Akor Modiilasyonu

Major tonalitedeki bir pasajda tonalitenin paralel mindrine, mindr tonalitedeki bir pasajda ise
tonalitenin paralel majoriine gegise ‘mod karigimi’*® ad1 verilir. Bu siiregte olusan akorlara ise ‘6diing
alinmus akorlar’ denir (Kostka, Payne&Almén, 2018, s. 357).*° Odiing alinmus akorlarin? ortak akor
olarak kullanilmasi uzak tonalitelere kolayca modiilasyon yapilabilmesini miimkiin kilmaktadir.

Reb majorden Mi majore gergeklesen asagidaki modiilasyonda, 6diing alinmis akor 5. olgtideki Reb
minor 1° akorudur. Bu akor Do# mindr akoru olarak yeniden yazilarak akorun sesleri anarmonik
olarak degismistir (Mili-Sol#-Do#). Gegilen yeni tonalite Mi major igin bu akor VI° derecesi ile bir
ortak akor olarak gosterilmistir.

18 Ing. mode mixture.

19 Kostka, Payne ve Almén’e gore (2018, s. 381) mindr tonalitede yazilmis bir eserde, major bir tonaliteden ddiing almarak
kullanilan akor Picardy 3’liistidiir. Picardy 3’liisii erken tonal donemde mindr tonalitede yazilmis bir eseri bitirirken siklikla
kullanilan major bir akordur. [The only case in which a chord is “borrowed” from the major mode for use in minor is the
Picardy third, a major tonic triad that was used to end most minor mode compositions in the early tonal era.]

Yine Kostka, Payne ve Almén’e gore (2018, s. 357) mindr tondaki eserlerin sonunda tonik akorunun 3’isiiniin yiikseltilmesi
ile ortaya ¢ikan picardy 3’liisii akoru, mindr tonlarin paralel majdrlerinden 6diing alinmis bir akordur ve 1500°lerin bagindan
yaklasik 1750’ye kadar minor tonalitede bestelenmis eserleri bitirirken kullanilmistir. [As it happens, there is a chord
frequently borrowed from major that contains the raised 3, and that chord is the major tonic triad itself. The raised 3 in the

tonic triad is called the Picardy third, and it was used to end most compositions in minor from the early 1500s until around
1750.]

2 Ing. borrowed chords.
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Sekil 19. L. W. Beethoven, Piyano Sonati, No. 31, Op. 110, I. bolim, 6l¢l 63-70.

Asagidaki pasajda birbirine uzak iki tonalite arasinda odiing alinmig ortak akor kullanimi ile
modiilasyon yapilmistir. Pasajin 9. 6l¢listinde Mi major tonalitesi i¢in yapilan tam kadansin ardindan
bir sonraki 6lglide, Mi majorden paralel mindr tonalitesi Mi mindre mod degisimi gergeklesmistir.
Major tondaki bir pasajin paralel mindriine gecis yapmasi, paralel mindr tonalite ile yakin olan diger
tonalitelere daha kolay ulasma imké&n1 sunmaktadir. Pasaj bu dogrultuda ele alindiginda, 10. dl¢iideki
‘Mi-Solk-Si” akoru Mi majoriin paralel tonalitesi Mi minérden 6diing alinmis ve her iki tonalite icin
de 1. derece akoru olarak derecelendirilmistir. Bu akor aym zamanda, gegilen yeni tonalite Do
majoriin III. derecesidir. Dolayisiyla ortak akor olarak gosterilmistir. Bir baska anlatimla pasajda,
paralel tonalite Mi min6rden Odiing alinan ‘Mi-Soli-Si’ akorunun ortak akor olarak kullanilmasi
sayesinde uzak bir tonaliteye kolayca modiilasyon yapilabilmistir.
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Sekil 20. L. W. Beethoven, Piyano Sonati, Op. 27, No. 14, I. B6lum, él¢ii 8-12.
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3. Napoliten Akoru Kullanimi ile Ortak Akor Modiilasyonu

Napoliten akoru (N)#, tonal miuzikte 6zel ve renkli tinlayisi ile éne ¢ikan ve genelde minor
tonalitelerin peslestirilmis 2. derecesi (b2) Uzerine kurulan majér bir akordur. Kadans bélgesinde
dominant akorunu 6ncelemek amaciyla kullanilir. Napoliten akoru geleneksel olarak birinci ¢evrim
pozisyonunda ve armoni ilkeleri geregi basi (3'liisii) katlanarak kullanilir. N® veya blI® sifresi ile
gosterilir ve Napoliten altilisi olarak adlandirilir’ (Gencer&Kanik, 2023, s. 149).%2
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Sekil 21. Napoliten akoru

Napoliten akoru (N®bl1%) modiilasyon esnasinda ortak akor olarak kullanilabilir. Karakteristik bir
renge sahip olan Napoliten akorunun ortak akor olarak kullanilmasiyla, birbirleri ile uzaktan iligkili
iki tonalite arasindaki bosluk kolayca kapatilabilir.

Mozart'm asagidaki piyano sonatinda, La minérden Fa Majore modiilasyon yapilirken Napoliten
akoru ortak akor olarak kullanilmigtir. Napoliten akoru, inici beslilerden olusan bir model-sekans
ilerleyisinin sonunda aligilageldik birinci ¢evrim pozisyonunda kullanilmigtir. Gene bu akor, gegilen
yeni tonalite Fa majorin V. derecesidir.
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Sekil 22. W. A. Mozart, Piyano Sonati, No. 16, K. 545, I. Bolim, 6l¢l 37-42.

Asagidaki parganin orijinal tonalitesi Re mindrdiir. Alint1 Sib major tonalitesi ile baslamaktadir.
Pasajda Sib majoérden La majore, Napoliten akorunun kok pozisyonunda ortak akor olarak kulla-
nilmasiyla gegilmistir. Schumann'in birbirleri ile uzaktan iligkili bu iki tonalite arasinda Napoliten
akorunu kullanmasiyla modiilasyon daha rahat ve kolay bir bigimde gergeklesmistir. Sib majorde V
akorundan sonra 32. élgiide 1. derece akoruna baglanilir. Bu akor ayni zamanda gegilen yeni tonalite

2L ng. Neapolitan chord.

22 Gauldin (2004, s. 525) Harmony Practice in Tonal Music kitabinda Napoliten akorunu, genellikle mindr modda bulunan
ve kadans bélgesinde diyatonik pre-dominant (dominant 6ncesi) akoruna vekillik eden bir akor olarak tanimlar. [We typically
find the 4118in the min6r mode, where it usually substitutes for a diatonic pre-dominant (iv or ii?®) in authentic cadences.]
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La majorin Napoliten akorudur. Sib majorde | akoru, La majorde Napoliten akoru ile esitlenerek

ortak akor olarak alimmistir. Napoliten akoru sonraki Ol¢iide alisilageldik sekilde V akoruna
baglanmustir.
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Sekil 23. R. Schumann, Dichterliebe, Op. 48, Das ist ein Fléten und Geigen, 6lcl 25-34.

4. Alman Artmus Altih (Ger*®/Alm*®) Akoru Kullanim ile Ortak Akor Modlasyonu

Artmus altil akorlar dominant dncesi?® islevine sahip akorlardir. Armonik yapi igerisinde cogunlukla
V. dereceye dogru yonelen akorlarin sonuncusu olarak yer alirlar. Italyan, Fransiz ve Alman altilist
olmak Uzere U¢ tane artmus altili akoru vardir. Artmis 6’1 akorlar ile V. dereceye yarim perde
istiindeki ve altindaki perdeler ile yaklasilir ve bu durum dominant akoruna ¢ok daha giiclii bir
yonelimle gelinmesini saglar.
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Sekil 24. Artmis altili araliginin V. dereceye yonelimi

Alman artmis altil akoru (Ger*® ya da Gr*®) dort sesli bir akordur. Anarmonik olarak dominant 7’li
(V") akorunun es degeridir (Laitz, 2008, s. 691). Bu akorun 7’lisinin anarmonik olarak degistirilme-
siyle akor farkli bir tonalitede Ger*® akoruna doniismektedir. Asagidaki ornekte Fa majordeki V7
akorunun Si minérde Ger*® akoruna doniiserck tekrar yorumlanmasi gosterilmektedir.

2 Ing. predominant.
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Sekil 25. Anarmonik ses degisimi ile Sib’{in La#t’e doniismesi

Daha 6nce bahsedilen Napoliten akoru gibi Alman artmis altihis1 (Ger*®) akoru da birbirleriyle
iliskisiz, birbirlerinden uzak tonaliteler arasinda yapilan modiilasyonlarda son derece kullanighdir.
Alman artmig altili akorunun, bulunulan tonalitenin yarim perde iistiindeki veya yarim perde altindaki
tonalitelere modiilasyon yapilirken kullamish oldugu gorilir. Anarmonik modilasyon® olarak da
adlandirilabilir ve esasinda ‘ortak akor kullanimi’ ile yapilan modiilasyon yontemidir. Anarmonik
modilasyonda V7 akorunun anarmonik olarak yeniden yorumlanmasi en sik kullanilan yontemdir. Sik
kullanilmamakla birlikte Ger*® akorunun V7 olarak yeniden yorumlanmasi da miimkiindiir.

Asagida, Do majorden yarim perde altindaki Si mindre yapilan bir modiilasyon ornek olarak
verilmistir. Ger*® akorunun, modiilasyonda ortak akor olarak geleneksel kullanim1 bir érnekle kisaca
su sekilde anlatilabilir. Do majoriin V7’ akorunun 7’lisi olan Fa sesinin anarmonik degisimle Mi#
yapilmasi ile V7 akoru Ger*® akoruna (Sol-Si-Re-Mi#) déniismiistiir. Hemen ardindan bu akoru Si
mindriin kadans 15-V7 ilerleyisi izlemistir.
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Sekil 26. Do majérden Si mindre modiilasyon 6rnegi

Asagidaki 6rnekte, yukaridaki armonik ilerleyisin sadelestirilerek 6zetlenmis hali gosterilmistir.
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Sekil 27. Do majorden Si mindre modiilasyon 6rneginin sadelesmis hali

Asagida, Ger*® akorunun ortak akor olarak kullanilmasiyla gerceklesen bir baska modiilasyon 6rnegi
yer almaktadir. 41. 6l¢iiniin son vurusunda, Sol majorde I1V/V’ akoru (Sol-Si-Re-Faht) yer alir. Bu

2 Altay (2015, ss. 42-43) anarmonik modiilasyon ile ilgili sunlari ifade eder: ‘Benzer sekilde akorlar aracihigiyla da
anarmonizasyon islemi ile uygun tonaliteye gecis (modiilasyon) saglanabilir. Bu durumda salt gorsel olarak degil, duysal
olarak da anarmonizasyonun farkli bir islevinin oldugu gézlemlenmis olur. Omek olarak Do diyez-Mi-Sol-La diyez, eksik
yedili akoru, Si mindrde vii8 olurken, ‘Do#-Mi-Sol-Sib’ olarak anarmonize edildiginde, Re minérde vii®’ olacaktir.
Boylelikle diyatonik modilasyon yoluyla, tek adimda saglanamayacak gecis, akraba olmayan iki ton arasinda dogrudan
saglanmis olacaktir. Bu bir anarmonik modiilasyondur.’
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noktada, tonalite Sol major oldugu i¢in bir sonraki 6l¢giiniin IV. derece yani, ‘Do-Mi-Sol’ akoru ile
baslamas1 beklenirken bunun yerine IV/V’ akoru anarmonik olarak degistirilmis ve Si mindrde Ger*®
akoru islevi ile yeniden yorumlanmigtir. Hemen ardindan Ger*® akoru beklenilen sekilde kadans S
akoruna baglanmustir. Bir onceki 6rnekte bahsedildigi gibi kadans § ilerleyisi modiilasyonun tam
olarak gergeklestigini ve artik yeni tonaliteye gecildigini géstermektedir.
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Sekil 28. F. Schubert, Der Neugierige, Op. 25, No. 6, 6lci 40-43.

Asagidaki pasajda, Ger*® akorunun altere ortak akor olarak kullamilmasi ile 6nce Sib majorden Mi
majore gegilmis, daha sonra hizl bir bi¢imde yine ayn1 yontemle tekrar Sib majore geri dontilmiistiir.
9. olgudeki ilk modilasyonda, Sib majérde esas sesleri ‘Solb-Sib-Reb-Mif> olan Ger™® akoru
anarmonik ses degisimine ugratilarak ‘Faff-Laff-Do#-Mi’ sesleri ile yazilmigtir. Daha sonra, Mi ma-
jore modulasyon Ger*® = V/V iliskisi iizerinden ortak akorla baslatilmistir. Cok kisa siiren Mi major
hissiyatinin ardindan 11. 6l¢iide Ger*® akoru tekrar anarmonik ses degisimine ugratilarak Mi majorde
‘Doli-Miti-Sol-La#t’ yerine ‘Dol-Mil-Sol-Sib’ seklinde yazilmistir. Modiilasyon bu sefer Mi major
Ger*® = Sib major V/V iliskisi iizerinden gergeklesmistir. Parcamin 7. 6lgiisiinde ise Ger*® akorunun
kadans $'sma ilerledigi standart kullammi yer almaktadir. Modilasyonlarda Ger*® akoru, bemollil
tonaliteden diyezli tonaliteye gecerken diyezli seslerle yazilirken, tam tersi durumda bemollii seslerle
yazilmas1 dikkat ¢ekicidir. Ger*® akoru, birbirleri ile yakin tonalite iliskisi igerisinde olmayan iki
tonalite arasindaki gegisi kolaylastirmis ve adeta iki tonaliteyi birbirine kaynastirmigtir.
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Sekil 29. R. Schumann, Dichterliebe, Op. 48, Am leuchtenden Sommermorgen, 6l¢ii 6-11.
5. Eksilmis Yedili Akoru Kullanimi ile Ortak Akor Modiilasyonu

Eksilmis 7’li (VII°) akorlar® birkac farkli tonaliteye aitmis gibi duyulabilir ve bu tonalitelerden
herhangi birine ¢ozulebilir. Dolayisiyla bu akor, fazla sayida tonaliteye gegis imkani sundugu igin
modiilasyonda ¢ok kullaniglidir (Benjamin, Horvit & Nelson 2008, s.171).

Sekil 30. ‘Do#-Mi-Sol-Sib’ akorunun anarmonik degisimle farkli notalardan yaziligt

‘Anarmonik olarak tekrar diizenlenmis akorlar, hem tonalitelerin her ikisinde hem de tek tek
tonalitelerde ¢eken, ikincil ¢geken veya lineer akor olarak islev gorebilirler. Ayrica, eksik yedili akorun
herhangi bir iiyesi, o akoru bir ¢eken yedili akoruna doniistirmek igin mindr ikili indirilebilir’
(Benjamin&Horvit&Nelson 2008, s.171). Her eksilmis 7°li akoru, miiziksel baglamda dort farkli
tonaliteyi ¢agristirir. Asagidaki ornekte ayni eksilmis 7°li akoru anarmonik olarak dort farkl sekilde
yeniden diizenlenmistir.

Lam VII®7 I Solb M vnog | Mibm vuo;f

Sekil 31. Ayni eksilmis 7°1i akorunun dort farkli tonalitede ¢oziimii

%5 Ing. diminished seventh chord.
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Asagidaki 6rnekte Beethoven, Sol mindrde VII®. derece akorunu ‘Faft-La-Do-Mib’ yerine anarmonik
ses degisimi ile ‘Faffi-La-Do-Re#t’ olarak yeniden yorumlar. Sol mindr VII°=Mi minor VII° ile
modilasyon gergeklestirilmistir.
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Sekil 32. L. V. Beethoven, Pathétique Sonata, Op. 13, I. bdlim, 6l¢i 136-139.
Basamak Modiilasyon

Model-sekans (yiiriiyiis)® teknikleri kullanilarak yapilan bir modilasyon turtdur. Bir melodinin ya da
melodi ile birlikte ona eslik eden akorlarin yeni bir tonalitede tekrar edilmesidir. Bir bagka anlatimla,
herhangi bir tonalitede bir muzik fikri (pasaj) duyuruluyor ve ayni fikir hemen bir bagka tonalitede
tekrar ediliyorsa buna ‘basamak modiilasyon " denir. Basamak modilasyon tonal merkezin yer
degistirmesine neden olan bir ¢esit aktarim (transpoze) gibidir.?® Bu modiilasyon, analiz esnasinda
ortak akor modulasyonu olarak da diisiiniilebilir fakat sekansta yeni tonal merkezin 6nemli bir
bicimde agir basmasi nedeniyle basamak modiilasyonu adlandirmasi tercih edilmektedir. Model-
sekans ilerleyisi ile birlikte gerceklesen basamak modiilasyonu agagidaki érnekle agiklanmistir.

26 Bir miizik fikrinin her seferinde farkli perdeden baslanarak ayni ¢alg1 veya vokal parti {izerinde tekrar edilmesine ‘sekans’
(yiiriiylis/ Ing. sequence) adi verilir. Sunulan miizik fikrine ‘model’ (kalip), onun tekrar1 ya da tekrarlarina da ‘sekans’
(ylirliyiis) denir. Model-sekans tonal merkezi degistirmek i¢in kullanilir.

2 Ing. Sequential Modulation

28 Kostka, Payne ve Almén (2018, s. 314), basamak modiilasyonu ile ilgili olarak sunlar1 ifade eder: ‘Bir modiilasyonun
model-sekans kullanilarak gergeklesmesi yaygin bir durum degildir. Bu basit bir tekniktir: Besteci, bir ses diizeyinde bir seyi
ifade eder ve ardindan hemen bagka bir ses diizeyinde ayni seyi ifade eder. Ancak, modiilasyon dizisi, diatonik olmak yerine
farkl bir sesi tonize eder. Boyle bir modiilasyon kimi zaman ortak bir akor ile de analiz edilebilir, ancak model-sekans, yeni
tonal merkezi belirlemede ¢ok 6nemlidir.” [It is not uncommon for a modulation to come about through the use of a
sequence. This is a simple device: The composer merely states something at one pitch level and then states it again
immediately at another pitch level. However, the modulating sequence, instead of being diatonic, tonicizes a different pitch.
Often, a common chord could be analyzed in such a modulation, but the sequence is equally important in establishing the
new tonal center.]

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 277


http://www.ijtase.net/

k i IJTASE ISSN: 2146 - 9466
PSS www.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

model sckans sekans
[ 1 | 1 I 1
4 4 o | | — I .
I - ) ) [ I I I r— "
o M S 7 — En—— & g il i
ANEY, 1 i = — w® P
D)) | | I I F _F
Yy H é A P J -"J ,4| !
)R o . ° - =
" — . ¥
ReM V° I J -F r
LaM V® I 6
MiM V° 1 6

Sekil 33. Basamak modulasyonu

Henry Challan'm armoni kitabindan alintilanan 113 numarali egzersiz (zerinden, klasik armonide
model-sekans teknikleri kullanilarak gergeklestirilmis bir basamak modiilasyonu 6rnegi gosterilmistir.
Pasajda, model La mindr tonalitesinde, sekansi ilgili majorii Do major tonalitesindedir. Klasik
armonide genel prensip, modelin baslangic1 ve ilerleyisi ile sekansin baglangicinin ve ilerleyisinin
ayni1 sekilde olmast, tekrar etmesidir. Bu prensip dogrultusunda asagidaki pasajda, klasik uslup armoni
ilkelerinin uygulandigi gozlemlenmistir. Buna gore; modelin akor dizilimi ve ilerleyisi ile sekansin
akor dizilimi ve ilerleyisinin birbirleriyle simetrik olacak sekilde tasarlandigi goriilmektedir.
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Sekil 34. Basamak modulasyonu 6rnegi

Asagidaki 6rnek basamak modiilasyonunun agik bir drnegidir. Do major tonunda ilk climle (model),
tam ton yukarida Re mindr ikinci cimleye (sekans) ¢cok az bir degisiklikle aktarilmistir. Burada, Re
minorde 1. derecenin Do majorde II. derece olarak islev gorebilecegine dikkat edilmelidir. Yani bu
modilasyon hem basamak modilasyonu hem de ortak akor yoluyla modilasyon olarak analiz
edilebilir. Fakat ikinci cimlede, tonal merkezin Re mindr tonalitesine dogru yer degistirmesi
nedeniyle basamak modiilasyonu adlandirmasi tercih edilmistir.
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Sekil 35. F. Schubert, Piyano i¢in 5 parca, D. 459, No. 3, 6lcl 1-8.
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Asagidaki pasajda, Re mindrden, bir tam ton (inici ikili aralik) asagidaki tonalite olan Do majore
model-sekans teknigi ile basamak modiilasyonu yapilmistir. Re mindr tonalitesindeki dort olgilitk
modeli, gene ayn1 melodik ve armonik malzeme ile Do major tonalitesinde dort 6lculiik sekans takip
etmektedir.
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Sekil 36. W. A. Mozart, Viennese Sonatinas, No. 6, K.439b, 6l¢ii 38-45.

Asagidaki pasajda, model-sekans teknigi ile basamak modiilasyonu yapilmustir. Sib majoér tonunda ilk
climle (model), ¢ikict dortlii yukaridan Mib major tonundaki ikinci ctimleye (sekans) aktarilmugtir.
Pasajda, modelin ve sekansin her ikisinde de tonal merkezin kendi igerisinde yer degistirdigi
goriilmektedir. Durum su sekilde Ozetlenebilir. Model climlesi kendi icerisinde, Sib majorden
dominant tonalitesi Fa majore dogru ilerlerken, devaminda onu izleyen sekans climlesi ise Mib
majorden gene dominant tonalitesi Sib majére dogru ilerlemis ve tam kadans yapmistir. Sonug olarak,
model ve sekans arasinda ciimle bazinda bir transpozisyon gergeklesmistir. Bununla birlikte ayrica,
model ve sekans ciimleleri igerisinde tonal merkez besli aralik asagiya dogru yer degistirmistir. Climle
sonunda ise gene en bastaki tonaliteye geri doniilmiis ve bir nevi cember tamamlanmaistir.

maodel sckans

| | ]
9.17-1 o —— -#;{;4% = Ly e wd 4 f
SR e e e e e e

1y i_i g‘,/ L &b - C v D—-"' '

f' g _ > —_—

| | |
T == EEiE===x" ===
> = bt ) = L4 B
Sib M “ = X ir:

7T MbM S
R Y FaM I V71 SbM 11 V7 1

Sekil 37. R. Schumann, Faschingsschwank aus Wien, Op. 26, I. bélim, 6l¢ 1-8.

Beethoven’in asagidaki piyano sonatinda, Mi mindr tonalitesindeki modeli 3'lii aralik asagida Do
major tonalitesindeki sekansi izlemektedir. Bu pasajda, modelin son akoru ile sekansimn ilk akoru,
diyatonik ortak akor olarak tam kesisme noktasinda yer almakta ve bir baglanti akoru islevi
tagimaktadir. Bu nedenle bu akor, model ve sekans arasinda diyatonik ortak akor olarak her iki
tonalite i¢in ayr1 ayri derecelendirilmistir. Ancak pasajda belirgin bir bigimde gbéze carpan model-
sekans ilerleyisi ve sekansta yeni tonal merkezin onemli 6l¢lide agir basmasi nedeniyle basamak
modiilasyonu ilkeleri ¢ercevesinde degerlendirilmistir.?

29 Modelde, varis noktasindaki son akorda kadans 15-V akorunun I. derece yerine VI. dereceye baglanmas ile kirik kadans
(K.K.) yapilmistir. Bu sayede I. derecenin getirecegi fren etkisinden kaginilmis ve model ile sekansi arasinda homojen bir
gecis saglanmustir.
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Sekil 38 L. W. Beethoven, Piyano Sonati, No. 21, Op. 53, I. bolim, 6lgl 82-86.
Ortak Ton Modulasyonu

Ortak ton modilasyonunda® iki tonalite arasinda ortak akor yer almaz. Bu modiilasyonda gecis
yapilirken tonaliteler birbirine, iki akor arasinda yer alan tek bir ortak ses perdesinin bir koprii gibi
kullanilmasi ile baglanir. Bir bagka anlatimla, ilk tonalitenin kadansindan hemen sonra, tonik
akorunun tekrarlanan veya tutulan bir sesi, gecilen yeni tonik akoru ile eski tonik akoru arasindaki
baglantiy1 saglar. Ortak ton modilasyonu, iki tonalite arasindaki baglantinin daha yumusak ve daha
kolay bir bicimde gerceklesmesini saglar.®* Ortak ton modiilasyonu 6zellikle aralarinda ticlii mesafe
bulunan tonaliteler arasinda gerceklesir. Ornegin Sib majorden Sol min6r tonalitesine gecerken
tutulan ya da surekli tekrarlanan bir ‘Re’ sesi ortak ton olarak alinir ve bu sekilde Sol mindr
tonalitesine gegilir. Bir bagka 6rnek, Do majorden Mi major tonalitesine gegerken gene tutulan ya da
tekrarlanan bir ‘Mi’ sesi ortak ton olarak alinir ve Mi majore yumusak bir gegis saglanmis olur.

Pasajda yer alan 'La-Do#-Mi' akoru, Re majoriin V. derecesidir. Akoru izleyen ¢ikict kromatik hat Re
minoériin 5. derece sesine dogru tirmanir. Burada uzayan ve tekrarlayan 'La' sesi ayn1 zamanda gegilen
yeni tonalite Fa majoriin 3. derece sesidir. ‘La’ sesi Re majorle, onun 3'li yukarisindaki Fa major
tonalitesi arasinda ortak ton isleviyle kullanilmustir.

3 Ing. Common tone modulation.

31 Ortak ton modiilasyonu ile ilgili olarak bazi teorisyenler su agiklamalara yer vermislerdir: Kostka, Payne ve Almén’in
(2018, s. 321.) Tonal Harmony kitabinda ortak ton modiilasyonu, iki tonalite arasinda ortak akor yerine ortak bir ses
kullanilarak yapilan bir modiilasyon tiirii olarak tanimlanir. [In some modulations, the hinge between the two keys is not a
common chord but a common tone.] Ayrica ortak ton modiilasyonu esnasinda genellikle, modiilasyon yapilan tonaliteler
arasinda kromatik medyant iligkisi oldugu ve bu tonalitelerin tonik akorlar1 arasinda major 3’li ya da mindr 3’li mesafe
bulundugu ifade edilmektedir. [The two chords linked by the common tone in a common-tone modulation usually exhibit a
chromatic mediant relationship... The roots of the chords are an m3 or M3 apart...] Aralarinda kromatik medyant iligkisi
bulunan tonalitelere 6rnek olarak: Sol major-Sib major, Sol majér-Si major ile Sol major-Mi major, Sol major-Mib major
verilebilir.

Meyer (1989, ss. 297-298.) ortak ton modiilasyonlarini anlatirken, dzellikle birbirleriyle tiglii aralik mesafesinde olan ve ayni
moddaki tonaliteler arasinda gerceklestigini ifade eder. [Such abrupt modulations are especially striking when the keys are a
third apart and in the same mode.] Gene Meyer, major {ilii agag1 yapilan ortak ton modiilasyonun (6rnegin Sol majorden
Mib majore) daha yaygin oldugunu ifade etmektedir.

Briggs, The Language and Materials of Music (2014, s. 198) kitabinda, major ya da mindr iki tonalite arasinda gergeklesen
bir modiilasyonda eger akorun bir ya da iki sesi ortak ise bu ortak ton modiilasyonu olarak adlandirilir. [If all of the notes in
the chord are common to both scales (major or minor), then we call it a common chord modulation. If only one or two of the
notes are common, then we call it common tone modulation.]
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Sekil 39. F. Schubert, Piyanolu Uglii, Op. 99, No. 1, 6l¢ii 54-60.

Asagidaki Mozart’tan alinmis olan pasajda, ‘Fa#f’ notasi Si mindr ile Re major tonaliteleri arasinda
ortak ses olarak kullanilmistir.
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Sekil 40. W. A. Mozart, Fantasia, K. 475, 6l¢u 24-27.
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Clmle Modulasyonu (Direkt Modulasyon)

Bazen modilasyon ortak akor kullanmadan dogrudan gergeklesir. Bu tiir modiilasyonlar genellikle
ciimle, donem ya da daha genis kesitler arasinda goriiliir. Bir miizik ciimlesinin kadansinin ardindan,
onu takip eden yeni mizik climlesi farkli bir tonalite ile baglayabilir. Bu sekilde gergeklesen,
modiilasyonlara ‘ciimle modiilasyonu’ ya da ‘direkt modiilasyon’3? adi1 verilir (Benward&Saker, 2008,
s.317). Asagidaki pasajda Sol mindrden ilgili major tonalitesi Sib majére cumle modulasyonu
yapilmistir. Sol mindrde tam kadansin ardin-dan yeni cliimle, dogrudan Sib major tonalitesi ile
baglamaktadir. Buradaki modiilasyon, herhangi bir ortak akor belirlenmeksizin yeni ciimlenin
dogrudan bagka bir tonalitede baslamis olmasi ne-deni ile cimle modilasyonu olarak analiz
edilmistir.
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Sekil 41. F. Schubert, 34 Valses sentimentales, D 779/0Op. 50, No. 24, 6l¢i 1-16.

<

Genglik Albiimii’'nden alintilanan pasajda, Do majorden Sol majore ciimle modulasyonu yapilmistir.
8. Olgiide yer alan Do majorde tam kadansin ardindan yeni climle ortak akor kullanimi olmaksizin
dogrudan Sol majorde baglamistir. Analiz esna-sinda, tam kadansta yer alan 1. derece akoru (Do-Mi-
Sol) gegilen tonalite Sol majoriin IV. derecesi olarak diisiintildiigiinde bu pasaj bir ortak akor
modiilasyonu olarak da degerlendirilebilir. Ancak pasajin 8. dl¢iisiiniin sonunda yer alan tam kadans,
tonalite i¢in giiclii bir fren/durma etkisi yarattigindan dolay1 sonrasinda yer alan ciimle de duyma
refleksini daha iyi yansittig1 diisiiniilen ciimle modiilasyonu ilkelerine gore analiz edilmistir.®®
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3 Ing. Phrase modulation / direct modulation.

33 Barut (2021, s. 74), bu modiilasyon tiiriinii ‘dogrudan modiilasyon’ olarak adlandirir ve sunlari ifade eder: ‘Dogrudan
modiilasyon, aniden ve herhangi bir hazirlik olmadan yapilir. W. A. Mozart’in bir¢ok sonatindakiyeniden serimlerde,
serimdeki kopriiyii degistirmeden kullanmak basvurdugu bu yol, dogrudan modiilasyona 6rnek olarak verilebilir.”
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Sekil 42. R. Schumann, Genglik Albimu, Trallerliedchen, op. 68, no. 3, 6l¢l 5-13.

Sol mindr tonalitesindeki asagidaki pasajin birinci ciimlesi yarim kadansla sona erer. Ikinci ciimle
herhangi bir ortak akor kullanimi olmaksizin climle modiilasyonuyla dogrudan Re minor tonalitesi ile

baslar. ikinci ciimlenin devaminda ise diyatonik ortak akor modiilasyonu ile Sib majore gegilmistir.
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Sekil 43. W. A. Mozart, Keman Sonati, K. 301 No. 18, II. Bélum, 6l¢li 1-16.

Birinci ciimlesi 8. dl¢iide La mindr tonalitesinde tam kadans ile sona eren asagidaki pasajda, ikinci
cumle 9. 6lguide Do major tonalitesinde baglamaktadir. La mindr ayn1 zamanda Do majoriin ilgili
mindriidiir. iki tonalite arasindaki yakin iliskiden dolay1 modiilasyon ortak akorla yapilmis olarak da
diistiniilebilir. Soyle ki: Birinci ctimlenin son akoru ‘La-Do-Mi’ diyatonik ortak akor olarak ele
alindiginda La minér i¢in I, Do majér i¢in ise VI. derece seklinde gosterilebilir. Bu tiir bir analiz
yanlis degildir. Ancak birinci cimlenin belirgin bir kadans ile bitmesi, ikinci cimleye gegmeden 6nce
sus isareti ile vurgulanan ciimle ayrimi ve iki ciimlenin giirliiklerinin yarattigi kontrast (birinci
ciimlenin P ikinci cimlenin f olmasi1) nedeniyle pasaj ortak akorlu modiilasyon olarak degil, duyma
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refleksini daha iyi yansittig1 diisiiniilen cimle modiilasyonu ilkelerine gore analiz edilmistir. Bir baska
anlatimla, ortada La mindr ile biten bir ciimle ve Do major ile devam eden ikinci bir bagka ciimle
bulunmaktadur. Ikinci ciimlenin devaminda, Do majériin dominant tonalitesi Sol major takdim edilmis
ancak herhangi bir kadans ile vurgulanmamistir. Pasaj, Mi minér tonalitesinde tam kadans ile sona
ermistir.
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Sekil 44. H. Purcell, What Shall | do?, él¢l 1-16.
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SONUGC

Bu calismada, miizigin 6nemli bir unsuru olan modiilasyon ve modiilasyon teknikleri konusu ele
alinmistir. Incelenen modiilasyonlar arasinda diyatonik ve altere ortak akorlu modiilasyonlarin yani
sira basamak modiilasyonu, ortak ton modiilasyonu, climle modiilasyonu gibi farkli teknikler
bulunmaktadir. Calismada modiilasyon cesitleri, teorik ve armonik yonden detayli bir bigcimde analiz
edilerek incelenmistir. Incelemeler sirasinda modiilasyon tekniklerinin siniflandirilmas ile ilgili farkl
teorisyenlerin farkli yontemleri ile karsilagilmis ve bu yontemlere de makalede, atiflar vasitasiyla yer
verilerek konu ile ilgili genis bir literatiir taramasi da gerceklestirilmistir.

Sonug olarak muzikte modilasyon, tonal yapidaki eserlerin yapisal biitiinligiint, dinamizmini ve
duygusal ifadesini biiyiik 6l¢iide etkileyen 6nemli bir yap1 tasidir. Modiilasyon noktalarinin tespit
edilmesi ve bu ¢alismada sunulan teknikler dogrultusunda dogru sekilde analiz edilmesi, eserin daha
iyi bir sekilde kavranmasina ve bestecinin niyetinin tam olarak anlagilmasina olanak saglayacaktir. Bu
caligsma, modiilasyon iceren miiziklerin bilgiye dayali icra edilmesine katkida bulunmasinin yan sira,
gelecekteki miizik arastirmalarinda bu konuyu daha derinlemesine incelemek isteyen teorisyenler,
besteciler, icracilar ve miizik 6grencileri i¢in 6nemli bir kaynak olacaktir.
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EXTENDED ABSTRACT

Modulation, an intricate and fundamental artistic process within the realm of music, serves as a potent
tool for enhancing the depth, emotional resonance, and compositional diversity within musical
compositions. This scholarly article embarks on a comprehensive investigation into the complexities
of modulation in music. Its primary objective is to provide an exhaustive overview of the core
principles governing modulation and the myriad technigques employed in this intricate process.
Additionally, this study utilizes select musical compositions as case studies to illuminate the narrative
function of modulation in music. At its core, modulation involves the seamless transition from one
key or tonal center to another, a capability that holds paramount significance for both composers and
performers. This seamless shift in tonality contributes substantially to the emotional impact and
structural integrity of a musical work. The study commences by delving into the foundational
principles that underpin modulation. It involves an exploration of critical concepts such as
tonicization, pivot chords, and tonal relationships. By examining modulation through the lenses of
historical and contemporary compositions, this investigation meticulously dissects an array of
modulation techniques, spanning from subtle tonal shifts to the dramatic alterations of key signatures.
To concretize these theoretical constructs and techniques, the study references a carefully curated
selection of musical compositions, drawn from diverse historical periods and genres. These
illustrative examples facilitate a profound exploration of modulation's nuances, vividly illustrating
how composers have harnessed its potential to convey emotions, establish tension, and propel the
narrative arcs of their musical creations. By its conclusion, this article aspires to yield a nuanced and
multifaceted understanding of modulation in music. It underscores modulation's role as a narrative
device, emphasizing its capacity to shape the trajectory and thematic development of a musical
composition. Beyond its theoretical implications, this exploration holds the promise of providing
invaluable insights for musicians and performers, equipping them with the knowledge and expertise
required for the interpretation and execution of modulation techniques. In essence, this scholarly
endeavor is dedicated to unraveling the intricate artistry inherent in modulation, casting light upon its
profound impact on the expressive and structural dimensions of music. As we navigate the rich
tapestry of modulation techniques and their applications, our ultimate aspiration is to cultivate a
heightened appreciation of modulation's role as an indispensable storytelling tool within the realm of
music.
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Oz

Cagdas Tiirk miiziginin ¢ok sesli bigime gegisi ve yirminci yiizy1l miizigine adaptasyonu Tiirk miizik tarihi agisindan dnemli
bir husustur. Mudiddin Diirriioglu-Demiriz iigiincii kusak cagdas Tiirk bestecilerinden biridir. Ustiin yetenegiyle hem piyano
hem kompozisyon alaninda 6n plana ¢ikmay1 basarmistir. Beste yapmaya ¢ok geng yaslarinda baslamis, oda miizigi, orkestra
ve piyano i¢in eserler vermistir. Hem yorumcu olarak hem de besteci olarak pek c¢ok yarigmadan ddiille donmiistiir. Bu
calismada Dirriioglu-Demiriz’in Al#z Prelid isimli eseri incelenmistir. Tirk miiziginin ¢ok sesli olarak uyarlanmasi ve
nedenlerine de genel olarak deginilen bu galismada bigimsel analiz yapilarak, Diirriioglu- Demiriz’in piyano igin yazdig1 Aln
Preltd adli eserinin icerdigi geleneksel ya da yirminci yiizy1l miizigine 6zgii 6gelerin ve zorluk derecelerinin belirlenerek
eseri yorumlamak isteyenlere de fayda saglamanin yani sira, yirminci yiizy1l miiziginin hangi 6gelerini barindirdiginin tespit
edilmesi hedeflenmistir.

Anahtar Terimler: Mizik, ¢cagdas Tiirk miizigi, piyano, prellid.
Abstract

The transition of contemporary Turkish music to polyphonic form and its adaptation to twentieth century music is an
important event in the history of Turkish music. Mudiddin Diirriioglu-Demiriz is one of the third generation of contemporary
Turkish composers. With his outstanding talent, he managed to come to the forefront in both piano and composition. He
began composing at a very young age and has written works for chamber music, orchestra, and piano. Both as a performer
and as a composer, he won many awards in competitions. In this study, Diirriioglu-Demiriz's Six Preludes is analyzed. In this
current study, which also touches upon the adaptation of Turkish music for polyphony and its reasons in general, it is aimed
to determine which elements of twentieth-century music Diirriioglu-Demiriz's Six Preludes for piano contains, as well as to
identify which elements of twentieth-century music it embodies, by conducting a formal analysis and determining the
traditional or twentieth-century music-specific elements and the difficulty levels of the work, as well as to benefit those who
want to interpret the work.

Keywords: Music, contemporary Turkish music, piano, prelude.

GIRIS

Iki diinya savasiyla beraber birgok savasa taniklik eden yirminci yiizyilda, tiim olumsuzluklara ragmen
yeni kesifler, yeni sanat akimlar1 gibi umut veren olaylar da meydana gelmistir. Her {ilkenin bu savas
ve iggallerden ne kadar etkilendigiyle gelisimi dogru orantili olmustur. On dokuzuncu yiizyilda yapilan
icatlar yirminci yilizyil miizigine de zemin hazirlamistir. Yirminci yuzyil armoni kurallariin degistigi

ve atonalitenin ortaya ¢iktig1 bir donemdir. “Altlist olmus bir ¢agdan armoninin yer aldig1 bir sanat
beklenemez.” (Selanik, 1996, s. 327).

Beethoven ve Haydn, ¢ok fazla disonanstan yararlanmak zorunda kalmadan firtinalar
canlandirmiglardi. Romantiklere, 6limii ya da savast betimlemek i¢in armoni yetiyordu. Fakat
cagdas bir besteci bir seyi canlandirdig1 zaman bu, giinesin batis1 bile olsa onu ancak disonanslarin
aracihigryla ortaya koyuyordu (Selanik, 1996, s. 327).

Atonaliteyle baslayan bu siirecte, besteciler her gecen an bir yenilik ekleyerek yirminci yiizyil
miizigini yeni bir boyuta tasimislardir. Onceki yiizyilda baslayan teknolojik gelismeler de yirminci
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yiizy1l miizigini biiyiik dlciide etkilemistir. Ozellikle radyonun icadi, herkesin diger iilke miiziklerini
ve gelismelerini tanimasina olanak saglarken, yeni miizige giden yol ac¢ilmis, Kitalararasi muazzam bir
bilgi aligverisi sayesinde Yenilikler hizla yayilmis ve ¢ogalmistir. Cok akimli ve ¢ok stilli olusuyla
yirminci yizyil miizigi diger donemler arasinda farkli bir yere sahiptir. Total serializm, music
concréte, minimalizm, elektronik mizik, deneysel muzik gibi ¢ogu besteci tarafindan stil olarak
benimsenmese de denenen yenilikgi stilleri barindirir.

Yirminci yiizyilda biitiin iilkelerde savaslarin, iggallerin yankilar1 siirerken, sanat dahil hayatin her
alanina etki ederken, geng Tiirkiye Cumhuriyeti de yeni kuruluyordu ve zorlu bir yolun basindaydi.
Diinyanin Ozellikle sanatta birka¢ yilizyilda geldigi noktaya birka¢ on yilda gelmek icap etmistir.
Atatlrk’{in sanata verdigi 6nemin ve gdrevin bir sonucu olarak yetenekli gencler dondiklerinde vatana
faydal1 olabilmeleri i¢in yurtdigina egitime gonderilmistir. ilk gidenler tabii ki geri dénmiis ve hemen
yeni kusaklar yetistirmeye baslamislardir. Fakat sonraki kusaklar imkanlar daha iyi oldugu i¢in artik
hayatim ve kariyerini yurt disinda siirdiirme yoluna gitmislerdir. Ulkeye geri donenler oncelikle
verdikleri Ust diizey egitimle olduk¢a donamimli dgrenciler yetistirmislerdir. Ogretmenlikle paralel
strdirdikleri bestecilik kariyerlerinde de hizla ilerleyerek geleneksel miizigimizi ve modern miizigi
harmanlayarak kendi muzik dillerini olustururken, ¢agdas Tirk miiziginin de saglam temellerini
olusturmuslardir.

Secilen yetenekli mizisyenlere egitim aldirilmasinin en temel sebebi tek sesli olan halk miizigimizin
olabildigince ¢ok sesli miizige uyarlanmasi ve daha evrensel bir hale gelmesini saglamaktir. Bunun
handikaplarindan biri geleneksel Tiirk miizigimizin makamsal bir tiir olmasi1 ve komalar igermesidir.
Griffiths’e gore (2011); “Modernizmin, tanimi geregi Bat1 klasik armoni gelenegi ile baglarini koparan
bazi tiirleri, folk miiziginin i¢ine kok salarak armonik kararlilik ve gelenek anlayisini siirdiirmenin ya
da yaratmanin yolunu buldular”.

Turk bestecilerin birgogu komalar1 gérmezden gelerek batili akord sistemine goére eserler vermislerdir.
Bunun sebebini Saygun su sekilde agiklamigtir:

Benim i¢in makam denilen sey bir renktir sadece, elbette ben makamlari on yedinci, on sekizinci
yiizyillardaki gibi kullanacak degilim. Istesem 6yle de kullanabilirdim ama o zaman geyrek sesler
yiiziinden Batinin biitiin ¢algilart elimin altindan kagiverirdi. Mademki makam benim icin sadece
bir renk, bir arag, dyleyse ben onu batinin tempere on iki ton sistemi iginde serbestce kullanirim,
boylelikle biitiin calgilar piyano, orkestra elimin altina gelir. Eger halk miizigimiz iizerinde
caligirsam, eski musikimizi tahlil edip icime sindirirsem, bu teknikle hem memleketimizin
miizigini yapmis olurum, hem bu miizigi evrensel bir potanin igine oturtabilirim (Gliveng, 1982, s.
66, aktaran Demirel, 2015).

Diger iilkelerdeki gibi yeni bir seyleri var olan temeller {izerine kurgulayarak hemen denemek yerine,
Ulkemizde once Tirk ¢ok sesli miiziginin temelini kurmak gerekliligi ortaya ¢ikmuistir. Cumhuriyet
déneminde Ahmet Adnan Saygun, Ulvi Cemal Erkin, Necil Kazim Akses, Cemal Resit Rey ve Hasan
Ferit Alnar’dan olusan Tiirk Besleri’nin 6n plana ¢ikarilmis olmasi, bu donemden énce ¢ok seslilik
yokmus izlenimi vermektedir. Halbuki Cumhuriyet doneminden 6nce de pek ¢ok bati miizigi eseri
verilmistir. “Bati miizigi teknikleriyle yazan ilk Tiirk bestecileri Avrupa’da 6grenim yapmislardir.
Unlii operet bestecisi Dikran Cuhaciyan 1860-1864 arasinda Milano’da piyano ve armoni ¢alismis,
hafif operanin &rneklerini incelemistir. Ik operast Arsas 1868’de Istanbul’daki Naum Tiyatrosu’nda
sahnelenmistir” (Say, 2003, s. 511).

Atatlirk’lin tek ¢abasi TUrk bestecilerin sadece ¢ok sesli miizik yazmasi degil, bunun Tiirk ezgi ve
makamlariyla yerelden evrensele bir gegisle yapilmasi vasitasiyla, miizigimizin tiim diinyada
taninmasin1 saglamaya calismak olmustur. Butln bestecilerimiz kendi muzik dillerini gelistirerek
genis bir yelpazede eserler vermistir. Ozellikle 1950 sonrasi teknolojinin de miizige dahil olmasiyla
elektronik mizik, deneysel mizik, minimalizm gibi stilleri ¢agdas Tirk bestecilerimiz de denemistir.
Baz1 bestecilerimiz bu alanlara ilgi duyarak birkag eserinde kullanmis, bazilar1 ise tamamen bu miizige
yonelerek modern de olsa geleneksel anlamdaki miizigi terk etmislerdir.
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Muhiddin Diirriioglu-Demiriz’in Yasam

Muhiddin Diirriioglu-Demiriz, anneannesinin piyanoda geleneksel Tiirk miizigi c¢aldigi bir
ortamda yetismistir. 1980°den 1982’ye dek Kemal ilerici ile bestecilik ve Tiirk miizigi armonisi
calismis, 1980°de Hacettepe Universitesi Ankara Devlet Konservatuvarma girerek “Ozel
Yetenekli Cocuklar” statiisiine alinmustir. Kamuran Giindemir ve Ersin Onay ile piyano; ilhan
Baran ile kompozisyon ¢alismis ve 1987°de bu kurumdan mezun olmustur. Ayni yil Briiksel
Kraliyet Konservatuvari’na gittikten sonra, Chapelle Musical Reine Elisabeth virtiiézite okulunu
da bitirmis ve ardindan Indiana Universitesi’nde doktora egitimi almistir. 1994’ten bu yana
egitim verdigi Briksel Kraliyet Konservatuvari’nda oda miizigi profesorii olarak gorevini
siirdiirmektedir (Ilyasoglu, 2007, s. 306) (Resim 1).

Resim 1. Muhiddin Diirriioglu-Demiriz (Ilyasoglu, 2007, s. 306)

Besteci, solo piyano, arp, oda miizigi ve orkestra alaninda eserler vermistir. Bestecinin piyano icin
yazdig1 Alti PrelUd isimli eseri, kaynaklara gore en eski tarihli eseridir. Piyano disinda oda miizigi ve
orkestra eserlerinin yani sira, solo piyano i¢in de Le Tourneur (1993) ve Prelude to Orient Express
(2002) isimli iki eser daha yaratmistir. 1996 yilinda yayh calgilar orkestrasi i¢in yazdigi Nebula isimli
eseri ise bu kategoride yazdigi tek eser olma ozelligi tasimaktadir. Diirriioglu-Demiriz en fazla eserini
oda miizigi alaninda vermistir. Bu da akademik hayatin1 oda miizigi profesorii olarak siirdiirmesiyle
dogru orantilidir. Sadece akademik degil, kisisel kariyerini de son yillarda daha ¢ok oda miizigi odakli
strdirmektedir. 2002 yilinda yazdig1 Prelude to Orient Express isimli eserinden sonra yeni bir piyano
eseri yazmamis Ve sadece oda miizigi alaninda besteler yapmustir.

Muhiddin Diirriioglu-Demiriz, 1991°den beri kazandigi nice piyanistlik odiiliiniin yani sira
kompozisyon dalinda da su odiilleri elde etmistir: A/t Preliid bashikli yapit1 igin Belgika Guzel
Sanatlar Akademisi’nin Arthur De Greef odiilii, 1994; Contact baslikli yapit1 igin Paris Lutéce
Akademisi’nin “La Coupe de la Création Musicale” ddiilii, 1993; Contact |1 Massspace adli yapit
icin Hulste-Belgika oda miizigi yapitlar1 yarismasmin SABAM Odiilii, 1996; Le Tourneur
(Semazen) adli piyano pargasi, 2000 yilinda Fransa’nin Orleans kentinde yapilan 20. Yiizyil
Piyano Miizigi Yarismasi’nda “En Iyi Beste Odiilii”nii kazanmistir. Grand Singulier adli yapit1
2000 yilinda, Briiksel Kraliyet Konservatuvari keman 6grencilerinin Premier Prix simavina zorunlu
yapit olarak segilmistir. Varioactivité, 2000’de Hulste-Belgika, oda miizigi yapitlari yarigsmasinda
ikincilik 6duliinu; Nebula, 2001°de Belgika Giizel Sanatlar, Edebiyat ve Bilim Akademisi’nin
“Iréne Fuerison” ddiiliinii kazanmistir (flyasoglu, 2007, s. 307).

Alt1 Preliid’iin incelenmesi

“Preltid bir fug ya da suitin girisini hazirlayan ve bu gibi eserlerin basinda ¢alinan pargadir. Chopin ve
Debussy gibi besteciler, herhangi bir giris parc¢asi olmayan, tek basina bir par¢adan olusan bagimsiz
preliidler yazmuslardir.” (Cangal, 2004, s. 96). On altinci yiizyildan giiniimiize kadar ulasmis, siklikla
kullanilmis bir formdur. Her dénemde {izerine yenilikler eklenerek yirminci yiizy1l miizigine kadar
kullanim1 devam etmis, ¢agdas Tirk bestecilerinin de siklikla tercih ettigi bir form olmustur.
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“Diirriioglu-Demiriz, yirminci yiizyilin degisik teknikleriyle Tiirk miizigi makam ve formlarini yeni
bir mistik anlayis i¢inde kullanmaktadir. Alf1 Preliid’inii olgunluk devresine gegis eseri olarak kabul
etmekte, dncekileri genclik ¢alismalari olarak degerlendirmektedir.” (Ilyasoglu. 2007, s. 307). Aln
Prellid 1985-87 yillar1 arasinda yazilmistir ve 1990 yilinda yayinlanmistir. Besteci bu eseri heniiz 17
yasindayken tamamlamistir. Alti preliidiin beraber seslendirilmesi gerektigine dair ek bir bilgi
verilmemis olmasindan dolay1, ayr1 ayri da seslendirilebilecegi diistiniilebilir. Buna ragmen hepsi arka
arkaya seslendirildiginde de bir biitiin olusturmaktadir. Birbirine uyumlu bir sekilde tempolar1 yavas-
hizli- yavas olarak ilerler. Notasyon olarak degerlendirildiginde ise sirayla ¢alindiginda yazi stilinin
sade- karmasik- sade olarak siralandigini s6ylemek miimkiindiir.

Birinci Preltd

Allegretto tempoda, sebare yazilmistir. Niianslar pp-fff araliginda kullanilmistir. Preliid en bas seslerde
sessizce, hi¢ ses ¢ikarmadan basilan ve 21 6l¢ii boyunca tutulan bir beyaz tus salkim akoruyla (cluster)
baslar (Sekil 1).
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Sekil 1. Birinci Prelid, 6lgti 1-2

Bu akor pedalla tutulur ve sag el re bemol sekizlikler ¢almaya baslar. Kullanilan salkim akor tipik bir
yirminci yiizy1l teknigidir. Bu sekilde sessizce pedalla tutulan akorun iizerine ¢alinan sesler, re bemol
disindaki farkli seslerin de duyulmasina, yankilanmasina sebep olmaktadir. Bu sekizlikleri secco
calmak prelidiin karakteriyle ters diismeyecektir. Re bemol sekizliklerin arasina bir motif
yerlestirilmistir (Sekil 2).

Sekil 2. Birinci Prelld, 6l¢t 4

Bu motiften sonra sekizlikler tekrar devam eder ve sekiz 6l¢ii sonunda 61¢i gizgisinin tUzerine koyulan
bir puandorgla miuizik duraklar. Fakat basta hala tutulmakta olan salkim akordan dolayr tamamen
sessizlik olmaz. Yazilan puandorg aynmi zamanda yankilanan sesleri duymaya firsat tanmimaktadir.
Besteci bu preliidde puandorglart araliklarla birkag kez kullanmis ve hepsinin kullanimindan sonra
yenilikler eklemistir. Yani ayn1 zamanda puandorglar yeniligin gelisini haber veren bir unsur olarak
da kullanmugtir.

Preliidiin baslangicindaki sekizlik kalip, ilk puandorgtan sonra bu sefer ¢ift ses olarak biiyiik iicli
aralikta kendini gosterir. Bir sonraki dl¢tide de ilk ii¢ sesli akor duyulur. Besteci genel olarak butin
preliidlerde acgik araliklar1 ya da akorlarin ilk ve son seslerini major yedili olarak tasarlamistir. Bunun
sebebi biiylik bir ihtimalle tonal histen kaginmaktir. Preliidiin baglangicindaki salkim akorun bitigiyle
sekizlik kalip iki elde de ¢ift ses duyurulur ve ara motifin yerini salkim akorlar alir. Otuz altinc1 6lglide
sekizlik kaliplarin arasina sap1 metal olan bir aletle sol elle ¢alinmasi istenen koseli ritimler eklenir. Bu
kisim aletin metal olmayan tarafiyla calinmalidir (Sekil 3).
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Sekil 3. Birinci Prelid, 6l¢u 35

Piyanonun kapaginda ya da nota sehpasina vurarak calabilir. Metal bir kisim da gerektigi i¢in
tornavida tarzi bir ara¢ kullanilabilir. Vurarak ¢alinan bu ritim sol elde birkag kez tekrarlanarak alt:
Olculik blyik bir crescsendo yaparak duyurulur. Parganin son kisminda da iki el ayn1 ritmi kullanilan
aletin metal kismiyla ¢alar. Yorumcu aletleri kenara birakir ya da atabilir ve fff yazilmis salkim
akorlarla eser sona erer. Eserin siiresi notanin sonunda bir dakika yirmi sekiz saniye olarak yazilmis
olsa da, tempoya sadik kalinsa bile kullanilan puandorglardan dolay1 bu siire gorecelidir.

Wl

A

Besteci bu preliidii olduk¢a minimal malzemeyle yaratmistir. Ayni ritmik kaliplar1 kiigiik eklemelerle
defalarca kullanmig, bunlar1 salkim akor, yabanci cisim gibi yirminci ylizyilla 6zgii unsurlarla
harmanlamuistir.

ikinci Preliid
Largo tempoda yazilan pargada, aynmi oOlgii icinde dokuz sekizlik ve dort sekizlik 6lgii sayist

kullanilmistir. Bu preliild eski miizikten gelen ostinato teknigi kullanilarak yazilmistir. Besteci
ostinatoyu makamsal yazmistir (Sekil 4).
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Sekil 4. ikinci Preliid, 6lcii 1

Gok agir tempodaki bu prelidde ostinatoyu makamsal kullanmak acikli bir hava yaratmistir. Sol elde
iki kere tek bagina tekrar eden ostinatoya iigiincii 6l¢iide sag el de katilmaktadir. Kullanilan ritimler
birinci preliidle benzerlikler gostermektedir. Sag ele bir yenilik eklenmeden 6nce sol elin bir dl¢ii tek
basina ostinatoyu caldigi bosluklar birakilmistir. Bu 6zellik birinci preliidteki puandorg boslugunu
amimsatmaktadir. On birinci élgtiden on ikinci 6l¢uye bilyuk bir crescendo ile baglanilirken, ostinatoya
eslik eden ve iki elle ¢alinan giiclii akorlar preliidiin basinda yaratilan acikli havayi tamamen baska bir
ruh haline doniistiiriir. Bu yiikseliste inici ve ¢ikict dizilerin yani sira salkim akorlar da ostinatoya eslik
ederken, nians olarak en zirveye cikildiktan sonra kademeli olarak inici dizilerle en diisiik niiansa ve
en bas perdeye inilerek eser sessizce sonlanmaktadir.

Uciincii Prelid

Hareketli, eglenceli bir karakteri olan bu eser iki dortliikk 6l¢ii sayisinda, tempo olarak Scherzando
yazilmistir. Parganin karakterini 6l¢ii baglarindaki aksanlar ortaya ¢ikarmaktadir. Bu sebeple yapilacak
aksanlara gerekli onemin gosterilmesi gerekmektedir. Parcanin basinda kullanilan sekizlik kalip
dokuzuncu 6l¢iide tersine ¢evrilmistir (Sekil 5 ve Sekil 6).

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 291


http://www.ijtase.net/

" ZIJTASE e

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

> .
g = pe
[ —— e =
. —3 —F
Rere————1— <
(9 L
£ |
! -
;_\ §o~
. e
O S Sm— ——— N Somm— S— —
N R— TN —

Sekil 5. Ugiincii Preliid, olgii 1-2
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Sekil 6. Uglincii Preliid, 6lgii 9-10

Cok hizl1 ve ¢ok kisa olan bu parcada diger preliidlerde de oldugu gibi ayni kalip ve ritmik yapilar
birkag kere tekrar edilmistir. Eser sonuna kadar biiyiik niiansta ilerlerken sonu sasirtici bigimde subito
pp ile biter.

Dordinct Preltd

Diirriioglu-Demiriz, dnceki preliidlerinden farkli olarak, bu preliide bir baglik vermistir: Misterioso.
Misterioso, gizemli anlamina gelmektedir. Dort dortlikk olclide yazilmis, Andante temposunda bir
parcadir. Eser, sag elde ppp niiansinda tek ses on altiliklarla baglamaktadir. Bu baglangi¢ yavas bir tam
perde tremolo gibidir. Bu yapilanma degisik ritim gruplamalariyla bazen hizlanip bazen hiz keserek
neredeyse eserin sonuna kadar devam etmektedir (Sekil 7).
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Sekil 7. Dordincl Prelud, 6lgi 1-2

Parcadaki gizemli karakteri yaratmak ic¢in on altiliklarin hafif nliansta yazilmasimin yani sira her
Olglide bir pedal kullanilarak seslerin birbirine karigmasiyla olusan yankiyla mistik bir hava
yaratilmigtir. Sol el farkli notalardan baglayarak ayni melodiyi bu yapi iizerine birka¢ kez duyurur.
Ayni motifi siirekli tekrar eden 1srarci karakter bu preliidde de kendini gosterir. Eser iki elin
birbirinden ayrilarak iki u¢ noktaya (bas-tiz) varistyla son bulmaktadir.

Besinci Preliid

Burletta kiciik saka anlamina gelmektedir. Bu preliid, iki elin birbirini tamamladigi on altilik nota
gruplariyla baslamaktadir. Bu gruplar pp niiansindan baslayip iki ya da {i¢ 6l¢ii siiresinde ff niiansina
ulasir ve tekrar pp niiansina subito olarak geri doner (Sekil 8).
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Sekil 8. Besinci Prelid, 6l¢l 1-2

Ani ve biiylik nlians degisimleri de yirminci yiizy1l miiziginin 6zelliklerinden biridir. 21. dl¢iide gelen
maestoso kisim yedili akorlar tizerine kurgulanmstir. Niians olarak ff yazilmis olan bu boliimiin aksan
yapmadan derin ve giiglii calinmasi karaktere daha uygun diisecektir. Maestoso kisimdan sonra bastaki
birbirini tamamlayan yapiya bu sefer sekizliklerle geri doniilmiistiir. Ardindan tekrar maestoso kismin
yazilmig olmasi, bu preliidiin de tekrar fikrinin bir iiriinii oldugunu gostermektedir.

Altinci Preliid

Altmci preliidde ritmik yap1 diger preliidlere gore daha karmasik kullanilmistir. Koseli ritmler, genis
tclemeler, tige iki ritmler harmanlanarak desifresi daha zor bir yazi olusturulmustur (Sekil 9).
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Sekil 9. Altinci Preliid, 6l¢t 27

Besteci birkag o6lciliik kesitleri puandorglarla birbirinden ayirmistir. Bu fikir birinci preliidii isaret
eder. Eserde kullanilan ppp ve ffff arasinda degisen niians aralig1 ve otuz besinci 6l¢iide kullandigi
akor tremolosu dikkat cekicidir. Prelud iginde birka¢ kez tempo ve degismektedir. Bu da yavas-hizli-
yavas diistincesinin sadece preliidler arasinda degil, ayn1 zamanda bir prelidiin i¢cinde de kullanildiginm
gosterir. Olgii sayilar1 da siklikla degistirilmistir. Otuz dokuzuncu o6lclide aniden gelen tempo
degisikligi Alti Preliid’(in bitun preludleri igindeki en hizli kesittir. Kirk dordiincii 6lguden itibaren
birbirinin aksi yoninde hareket eden on altilik iiglemelerle heyecan artirilarak, crescendo ve stretto
yardimiyla perkiisyon gibi ¢alinmasi istenen kisima ulagilir. Parga igindeki zit karakterler arasindaki
dalgalanmalar ilgi uyandirdigi kadar, yorum zorlugunu da berbaberinde getirmektedir.

Ritmik yonden ilk ve son preliidler arasindaki farklar, sadelikten karmasaya giden yol olarak
yorumlanabilir. Par¢anin sonunda karmagsik ritimler seyrelerek adeta etrafa sagilir ve parga son bulur.
Ilk preliidiin bas1 ve son boliimiin sonunun sessizligi, sanki basa doniilmiis fikri verdigi igin
preludlerin bitiin olarak da ele alinip yorumlanabilecegi sonucuna varilabilir.

SONUC

Prelud, ylizyillardir var olan ve sayisiz besteci tarafindan kullanilmis bir formdur. Bunun bir sonucu
olarak, donemler i¢cinde bu formu her kullanista farkl bir sekilde sunmak bir gereklilik halini almistir.
Besteciler bu farkli sunumu kendi stilleri ve donemin getirdigi anlayiglarla harmanlamislardir. Yapilan
incelemede Diirriioglu-Demiriz’in Alti Preliid adli eserinin yirminci yiizyil tekniklerinden bazilarini
barindirdig: tespit edilmistir. Bu teknikler karmagsik yazi, salkim akorlar, tekrar, akor tremolosu, ug
nianslar ve yabanci cisim kullanimidir. Preliidlerden besinci ve 6zellikle altinci prelidiin ilk dort
preliide gore desifresinin olduk¢a zor oldugu tespit edilmistir. Ozellikle motiflerin siklikla tekrar
edilmesinden dolay1 biitiin preliidlerin istikrarl bir tarz1 vardir.
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Eserin bilinen iki kaydindan biri 1996 yilinda bestecinin yapitim1 kendi seslendirdigi bir cd kaydidir.
Digeri ise bu kayittan 20 yil sonra 2016’da Fazil Say’in kaydettigi (Ada MUzik), Alt1 Preliid’tin de
icinde bulundugu “cocuklar i¢in” albumudr.

Bu c¢aligmanin amaci, ¢agdas Tiirk bestecisi olmasina ragmen eserleri iilkemizde yeterince taninmayan
Muhiddin Diirriioglu-Demiriz’in daha fazla taninmasina, yapilan arastirmada hakkinda higbir
akademik calismaya rastlanmayan ve ¢ok seslendirilmeyen A/t Preliid adli eserinin de tanitilmasinin
yani sira konservatuvarlarin piyano miifredatlarinda daha ¢ok yer almasina katki saglamaktir. Bu
eserin bu c¢aligma i¢in secilmis olmasimin bir diger sebebi de bestecinin eseri ¢ok geng yasta yazmig
olmasina ragmen modern 6geleri ustalikla kullanmis olmasidir.

Dort preludin basit, iki preludiin zor okunur yazi stili, A/f1 Preliid’e her yastan piyanistin
yorumlayabilecegi bir eser olma 6zelligi kazandirmistir. Yenilikei, geleneksel ve modern parametreleri
bir arada toplayan bu eser, piyano sinav miifredatlarinin hem Tirk parga hem de modern parga
kaleminin ozelliklerini tasimaktadir. Bestecinin bu eserinin piyano repertuarlarinda kullanilmasi hem
bestecinin taninmasi hem de repertuarin genislemesi agisindan piyano egitimine katki saglayacaktir.
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EXTENDED ABSTRACT

The transition of contemporary Turkish music to polyphonic form and its adaptation to twentieth
century music is an important issue in the history of Turkish music. In polyphonic Turkish music,
which made a rapid transition with the proclamation of the Republic, composers had to learn both old
traditions and new styles. Atatiirk's goal was not only to compose according to Western traditions, but
also to blend compositions with Turkish melodies and magams. Although this style was adopted more
in the early years of the Republic, in later years, the innovative styles of the twentieth century music
came to the fore. Mudiddin Diirriioglu-Demiriz is one of the third generation of contemporary Turkish
composers. With his outstanding talent, he managed to come to the forefront in both piano and
composition. He began composing at a very young age and has written works for chamber music,
orchestra and piano. Both as a performer and as a composer, he has won prizes in many competitions.
Diirriioglu-Demiriz's Six Preludes for piano is, according to sources, the composer's earliest work. In
addition to his chamber music and orchestral works, Diirriioglu-Demiriz also wrote two other works
for solo piano, which are Le Tourneur (1993) and Prelude to Orient Express (2002). His 1996 Nebula
for string orchestra is his only work in this category. Diirriioglu-Demiriz wrote most of his works in
the field of chamber music in connection with his career. After 2003's Prelude to Orient Express, he
did not write any new piano works and composed only in the field of chamber music. In this study,
Diirriioglu-Demiriz's Six Preludes is analyzed. Prelude is a frequently used form that has survived
from the sixteenth century to the present day. It has continued to be used until the twentieth century
music by adding innovations to it in every period, and it has been a form frequently preferred by
contemporary Turkish composers. The prelude, which was used as an introductory piece in ancient
times, has also begun to be written as a stand-alone piece since the Romantic period. This study aims
to examine Six Preludes written in the twentieth century to analyze the modern elements of this form,
which is frequently used in every period. In this study, the adaptation of Turkish music for polyphony
and the reasons for this adaptation are also mentioned in general. By conducting a formal analysis, it is
aimed to determine which elements of twentieth-century music Diirriioglu- Demiriz's Six Preludes for
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piano contains, as well as to determine the traditional or twentieth-century music-specific elements
and difficulty levels, and to determine which elements of twentieth-century music it contains, as well
as to benefit those who want to interpret the work. Basically, all the preludes in the Six Preludes are
based on the idea of repetition, a typical style of the twentieth-century music. Namely, the same
material is repeated over and over again. With each repetition, a small change is added, multiplying
the scarce material. This multiplication leads to an increase in the difficulty of the pieces. The Six
Preludes systematically progress in difficulty, as well. In the simplest terms, it would not be wrong to
say that the first prelude is the simplest and the sixth prelude the most difficult. Their tempos progress
in harmony with each other as slow-fast-slow. In terms of notation, it is possible to say that the writing
style is simple-complex-simple when played in order. Although the degree of difficulty may vary
according to the individual, this study aims to guide the performers in this regard. With the elements it
contains, the Six Preludes can be utilized in piano exam curricula in both Turkish and modern works.
This study was conducted to understand the place and importance of Muhiddin Diirriioglu-Demiriz's
Six Preludes in the literature and also to guide educators, performers and students.
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Oz

Bu makale, miizik teorisi perspektifinden Olivier Messiaen ve Toru Takemitsu'nun miiziklerini karsilastirarak, her iki bestecinin
kompozisyon teknikleri ve miizikal ifadeleri arasindaki farkliliklart ve benzerlikleri incelemeyi amaglamaktadir. Messiaen, Bati
gelenekleri iginde yetismis bir besteci olarak, dini deneyimlerini ve doganin seslerini eserlerine yansitarak kendine 6zgii ritmik
yapilar ve armoniler gelistirerek Bat1 miiziginde 6zgiin bir yol ¢izmistir. Messiaen, Hint ve Japon kiiltiirlerinden yogun olarak
etkilenmis ve miiziginde bu etkilesimleri yansitmis bir figiir olarak dikkat ¢eker. Takemitsu ise geleneksel Japon Ggeleri ve
modernist kompozisyon teknikleri arasinda bir denge kurarak benzersiz bir ifade tarzi gelistirmistir. Messiaen bu bakimdan
Takemitsu i¢in Bati ¢agdas miizigindeki en ilgi g¢ekici karakterlerin basinda gelir. Bu ¢aligma, her iki bestecinin miizikal
yaklagimlarini, kompozisyon tekniklerini ve tematik &zelliklerini karsilastirarak, Bati ve Dogu miizigi arasindaki etkilesimi ve
yakinlasmay1 analiz etmektedir. Ayrica, Messiaen ve Takemitsu'nun eserlerindeki calgi tercihleri, armonik yapilar ve ritmik
ozellikler gibi miizikal detaylari ele almaktadir. Tiim bu miizikal 6gelerle birlikte her iki bestecinin Batt — Dogu miizikleri arasindaki
kiiltiirel etkilesimlerine odaklanilmigtir. Sonug olarak, bu makale, miizigin kiiltiirel sinirlart asan bir dil oldugunu gostermek
amaciyla Messiaen ve Takemitsu'nun eserlerini bir araya getirir. Bu karsilastirmali inceleme, ¢agdas miizigin evrensel bir ifade
bicimi oldugunu, Bati ve Dogu miizigi arasinda kdpriiler kurabilecegini vurgulamaktadir.

Anahtar Terimler: Toru Takemitsu, Olivier Messiaen, Karsilastirmali Miizik Analizi, Bat1 ve Dogu Miizigi, Kiiltiirel Etkilesim.
Abstract

This article aims to compare the music of Olivier Messiaen and Toru Takemitsu from the perspective of music theory, examining
the differences and similarities in the composition techniques and musical expressions of both composers. Messiaen, a composer
trained within Western traditions, charted a unique path in Western music by reflecting his religious experiences and the sounds of
nature in his works, developing distinctive rhythmic structures and harmonies. Messiaen is also notable for being heavily influenced
by Indian and Japanese cultures, which he integrated into his music. Takemitsu, on the other hand, struck a balance between
traditional Japanese elements and modernist composition techniques, creating a unique expressive style. In this regard, Messiaen
stands out as one of the most intriguing figures in contemporary Western music for Takemitsu. This work compares the musical
approaches, composition techniques, and thematic features of both composers, analyzing the interaction and convergence between
Western and Eastern music. Additionally, it delves into musical details such as instrument choices, harmonic structures, and
rhythmic features in Messiaen and Takemitsu's works. Throughout, the focus is on the cultural interactions between Western and
Eastern music within these musical elements. In conclusion, this article brings together the works of Messiaen and Takemitsu to
demonstrate that music is a language that transcends cultural boundaries. This comparative examination underscores that
contemporary music can serve as a universal form of expression and can build bridges between Western and Eastern music.

Keywords: Toru Takemitsu, Olivier Messiaen, Comparative Music Analysis, Western and Eastern Music, Cultural Interaction.
GIRIS
Miizigin biiyiilii diinyasi, farkli sanatgilarin benzersiz bakis agilar1 ve yaratici ifadeleri tarafindan

sekillendirilir. Olivier Messiaen ve Toru Takemitsu gibi iki biiyilik besteci, 20. ylizyilin miizikal peyzajini
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derinlemesine etkilemislerdir. Her ikisi de kendi dénemlerinin onciileri olarak, geleneksel sinirlar1 agarak
yeni ve etkileyici ses diinyalar1 yaratmada ustadirlar. Bu makale, Messiaen ve Takemitsu'nun miizigini
karsilagtirmak ve bu iki biiylik bestecinin benzersiz yaklasimlarini ve aralarindaki etkilesimleri detayl
bigimde ele almay1 amaglamaktadir.

Olivier Messiaen (1908-1992), 20. yiizyilin en 6nemli Fransiz bestecilerinden biri olarak kabul edilir.
Miiziginde dini deneyimler, kus sarkilar1 ve sinestezik etkiler gibi ¢esitli temalar1 bir araya getirerek 6zgiin
bir estetik anlay1s yaratir. Takemitsu ise (1930-1996), Japon gelenegini modern Bati miizigiyle birlestirerek
sira dig1 bir ses evreni yaratmis ve Asya miizigi ile ¢cagdas klasik miizigi bir araya getiren bir kdprii kurmay1
basarmustir.

Bu makalede, Messiaen ile Takemitsu'nun miizigi arasindaki benzerlikleri ve farkliliklar1 incelemek igin
dort temel boyut ele alinacaktir; dini ve mistik etkiler, doga ve ¢evre ile olan iligki, renk kullanimu, ritim ve
armoni anlayislari. Bu karsilastirma, her iki bestecinin eserlerini anlamamiza ve onlarin miiziginin insan
zihninde ve duygusal diinyasinda nasil etkiler yarattigina dair daha derin bir anlayis gelistirmemize yardimci
olacaktir. Messiaen ve Takemitsu'nun miiziginin bu derinlemesine analizi, sadece miizikoloji agisindan
degil, ayn1 zamanda miizigin evrensel dilinin a¢ilimlarimi, farkl kiiltiirel ve miizikal etkilesimleri
gorebilmek acisindan da literatiire katk: saglamay1 hedeflemektedir.

1. Messiaen’mn Miizik Dilini Etkileyen Yasamsal Unsurlar

Olivier Messiaen, 10 Aralik 1908'de Fransa'nin Avignon sehrinde dogdu. Ailesi miizige yiiksek seviyede
ilgi gosteren bir aileydi. Messiaen, ailesinin de etkisiyle ¢cok geng¢ yaslarda miizige ilgi duymaya basladi.
Miizige olan bu erken ilgisi, onun gelecekteki miizik kariyerinin temelini atti. 11 yasinda Paris
Konservatuvari'na kabul edilen Messiaen, bu donemde, miizik egitimine org ¢calma ve kompozisyon {izerine
yogunlasarak basladi. Org egitimini Marcel Dupré'den ald1 ve kompozisyon dersleri i¢in Paul Dukas'in
Ogrencisi oldu (Soylar, 2017).

Messiaen’in miizikal dilinin belirlenmesinde rol oynayan belli basli birka¢ miizik digi unsurun one
ciktigindan sz edilebilir. Bunlarin basinda dogustan gelen ve nadir goriilen bir durum olan sinestezi
ozelligine sahip olmasi gelir. Sinestezi, en basit anlamiyla kisilerin aym1 anda birden fazla olguyu
algilayabilme kapasitesidir. Miizik s6z konusu oldugunda ise bu durum isitilen seslere karsilik gelen
renklerin, renk skalalarinin ve renk desenlerinin algilanmasi olarak anlasilabilir.

Cocuklugundan itibaren, yasaminin sonuna kadar kuvvetli bi¢imde siirecek olan ruhani inanci ise onun
miizigine etkide bulunan diger 6nemli bir miizik dis1 unsurdur. Messiaen, org egitimine basladiktan sonra
¢ok uzun yillar boyunca kiliselerde org calar ve Katolik inanis bi¢imini yiiksek mertebede igsellestirir.
Inan1s bigiminin gizemli ve mistik yan1 onun miiziginde kendisini her daim gostermistir.

Diger taraftan Messiaen, miizik tarihinin énemli figiirlerinde nadir goriilebilecek bir ilgi alanina sahiptir:
Kus bilimi (ornitoloji). Bestecinin dogaya, kuslara ve kus seslerine olan bu diigkiinliigiiniin en ilging tarafi
ise bu ilgisini yogun bicimde miizigine de yansitmig olmasidir.

1.1. Messiaen’1n Miizikal Yasam

Olivier Messiaen (1908-1992) etkili, benzersiz ve kolaylikla siniflandirilamayan bir figiir olarak cagdas
miizikte yerini alir. Ortaya koydugu elliden fazla eseri ve yetistirdigi onlarca 6nemli miizisyen ile 20. yiizyil
cagdas miiziginin ikinci yarisina damgasini vurmustur. Atonal miizik, on iki ton teknigi, serializm (dizicilik)
ve total serializm (tam dizicilik) olmak iizere ¢cagdas miizigin pek ¢cok onemli akimi ve iislubuyla adi
anilmaktadir.

Messiaen, Paris'te org ve kompozisyon egitimlerini tamamlamasinin ardindan 1942'de armoni profesorii
olarak Paris Konservatuvari'nda kaldi. Unlii grencileri arasinda Boulez ve Stockhausen'in yan sira Italyan
Luigi Nono, Hollandali Ton de Leeuw gibi birgok 6nemli besteci de bulunuyordu. Messiaen'in 6gretiminin
kalitesine bir 6vgiidiir ki her &grencisi miizikte kendi yolunu se¢mistir. Olivier Messiaen, kelimenin
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geleneksel anlaminda bir kompozisyon okulu kurucusu degildir, ancak etkileri 20. yiizy1l miiziginde
kuvvetli bicimde gortiliir.

Messiaen'in baslica besteleri arasinda, 1941 yilinda Alman askeri bir hapishane kampinda bestelenen ve
keman, klarnet, viyolonsel ve piyano i¢in yazilan Quatuor pour la fin du temps (Zamanin Sonu i¢in Dortlii)
bulunur. Bu eser, bestecinin ve {i¢ diger esir arkadasinin sahnelemesi i¢in yazilmistir. Ayrica, 1944 yilinda
kadin seslerinin birlesik korosu ve kiigiik bir orkestra icin yazilan Trois petites liturgies de la Présence
Divine (Kutsal Varlik icin Ug¢ Kiigiik Ayin) adli eseri, biiyiik bir orkestra i¢in on béliimden olusan
Turangalila-Symphonie (Turangalila Senfonisi) (1948), karisik seslerden olusan Cing rechants (1949) ve
orkestra icin yazilan Chronochromie (Y1illarin Rengi) (1960) adli eserleri de Messiaen'in 6nemli besteleri
arasindadir (Grout&Palisca, 2000).

1.2 Sinestezi ve Renkler

"Sinesteziz" veya "sinestezi," normalde farkli duyular arasinda bulunan algilar1 veya deneyimleri birbirine
karigtiran bir sinir sistemi durumunu ifade eder. Bu, kisinin bir duyuyu tetikleyen bir uyariciy1 algilarken,
baska bir duyuyu da tetiklemesiyle kendini gosterir. Ornegin, sinestezi deneyimleyen bir kisi, belirli bir
miizik notasini gdérdiigiinde renkleri algilayabilir veya bir harfi okurken tat algisi yasayabilir. Sinestezinin,
insanlarm duyusal deneyimlerini farkli sekillerde birlestirerek diinyay1 algilamalarina neden olan birgok
farkl1 alt tipi vardir. En yaygin olanlari renk-ses sinestezisi ve harf-renk sinestezisi gibi gériinmektedir. Buna
bir tiir ‘renk duyusu’ da denilebilir (Galayev, 2007).

Sanat tarihinde Sinestezi, birgok sanatg¢inin eserlerinde ilham kaynagi olmustur. Sinestezi deneyimi yasayan
sanatcilar arasinda {inlii yazar Vladimir Nabokov, ingiliz ressam David Hockney ve Messiaen’mn da
kendisinden etkilendigi Rus soyut ressam Wassily Kandinsky sayilabilir. Messiaen nasil sesleri renkler
olarak gorebiliyorsa, Kandinsky de renkleri sesler olarak duymaktadir. Sinestezi sanatcilar i¢in yaratici bir
kaynak olabilir, ¢iinkii farkli duyularin birlesimleri onlara benzersiz bir bakis acis1 sunar (Berman, 1999).
Bu nedenle, tam anlamiyla sinestet olmasalar da sinestezi deneyimini sanat eserlerine doniistiiren bir¢ok
sanat¢1 bulunmaktadir.

Ornegin, Debussy ve Schonberg, teknik olarak sinestezisi olmayan sanatcilardi, ancak gorselligin ve
miizigin Otesine gecen fikirlerle uyumlu c¢alismalar iirettikleri icin bazen sinestet sanatcilarla
karigtinilabilirler. Sonugta, Debussy sanat ve sanatgiyla yakindan ilgileniyordu. Schonberg ise bir donem
ayn1 zamanda bir ressam olarak, Die Gliickliche Hand adli kisa operasmni yazarken renkli isiklar
kullanmaisti, bu eser Scriabin'in sinestetik eseri Prometheus ile ayn1 doneme denk geliyordu (Berman, 1999).
Messiaen ise kendi sinestezi deneyimi ile miizik iliskisini su sekilde ifade ediyor:

“Renkler benim i¢in ¢ok énemli ¢linkil bana verilmis bir yetenege sahibim. Bu benim sugum
degil, sadece boyleyim. Herhangi bir miizigi duydugumda, hatta miizigi okurken bile renkleri
gorlirim. Renkler, seslere karsilik gelir, hizli renklerdir ve seslerle birlikte dontsiir, karisir,
birlesir ve hareket ederler. Sesler gibi yiiksek, diisiik, hizli, uzun, giiclii, zayif vb. olurlar. Renkler,
seslerin yaptig1 seyi yapar. Siirekli degisiyorlar, ama harikalar ve aynmi ses karmasasini
tekrarladiginizda her seferinde kendilerini yeniden iiretiyorlar. Biraz karmasik bir teori, ama nasil
calistigin1 anlatacagim. Herhangi bir nota alin, ona karsilik gelen bir renk vardir. Notay1
degistirirseniz, hatta yarim tonla bile, artik ayn1 renk degildir. On iki yar1 tonla renk hi¢bir zaman
aynm1 kalmaz. Ancak sekizli oktava ulastiginizda, orijinal renge geri donersiniz. Yiiksek
oktavlarda, rengi giderek daha fazla beyazla seyreltir ve diisiikk oktavlarda siyahla karistirlir,
bdylece daha koyu olur” (Messiaen & Watts, 1979, s. 4).

1.3. Kus bilimi ve Doga

Hayatinin biiylik bir kismmi kuslara adamis olan Olivier Messiaen, yillarca kus seslerini-garkilarini
toplamistir. Her tiirlii hava kosulunda ve Fransa'nin her bdlgesinde giiniin ilk 1siklarinda, defter ve kalem
elinde, kuslarin farkli c¢agrilarina ve sarkilarina odaklanarak ayirt etmistir. Adeta halk sarkilar
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koleksiyoncusu gibi. Bu kus melodileri, Messe de la Pentecote, Livre d'Orgue ve Turangalila-Symphonie
gibi eserlerde 6nemli melodik roller oynamigtir (Demuth, 1960).

Bestecinin kus bilimi (ornitoloji) arastirmalarinin en 6nemli yansimasi olan Catalogue d'Oiseaux (Kus
Katalogu) adli eseri ise modern miizik cevrelerinde biiyilk yanki uyandirmistir. Olivier Messiaen’in
ornitolojiye olan ilgisi 6grencilik yillarina dayanmaktadir. Kendisini dogadaki kus seslerini incelemeye
adayan Messiaen, eserlerinin biiyiik bir kisminda kuslar1 ve seslerini konu almigtir. Bu alanda besteledigi
ilk yapit 1951'de fliit ve piyano i¢in olan Le merle noir (Kara Tavuk) olmustur. Bu eseri sirasiyla La Nativité
de Seigneur (Isa’min Dogumu) ve piyano ve orkestra igin 1953’te besteledigi eseri olan Réveil des Oiseaux
(Kuslarin Uyanmasi) takip etmistir. Piyano i¢in en biiyiik eseri olan Kus Katalogu eserinden sonra yine
piyano i¢in La Fauvette des Jardins (Boz Otlegen) adl1 eserini bestelemistir.

Kuslar1 incelemek, seslerini daha ayrintili olarak yansitabilmek adina Fransa’dan Kuzey Afrika’ya uzanan
yolcugu iki yil stirmiistiir. Kus Katalogu’nu 1956-1958 yillar1 arasinda bestelenmistir. Solo piyano i¢in
yazilmis bu eser, yedi kitap ve on ii¢ boliimden olugmaktadir. Her boliimiin basinda besteci o boliimiin
hikayesini aciklamaktadir. Her kusun bir temasi vardir ve boliim boyunca o6tiisii duyulmaktadir (Kosman,
2022).
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Ornek 1: Olivier Messiaen, Kug Katalogu, Birinci Kitap, Birinci Bolim 34-36. olgiiler
34. 6l¢ii: Sar1 Gagali Dag Kargasi: Ciglik.
35. ol¢ii: Kaya Kartali'nin hava akimina kapilarak asil ugusu: sus.
36. ol¢ii: Hareketsiz ve gizemli bir yiikselme: Kaya Kartali'nin ugusu.

Bu 6nemli eserinde Messiaen, on ii¢ kus tiirline ait ses orgiilerini kaydedebilmek i¢in uzun yillar boyunca
dogada 6zenli gezintiler yapmistir. Besteci i¢in beliren en 6nemli zorluk ise armoniyi her kusa 6zgii olarak
olusturmak ve ortaya ¢ikan bu karmasik ses orgiilerini kullanabilmek olmustur. Messiaen, her biri kendine
0zgli bir tiniya sahip olan bu kus seslerini miizige hassas bicimde aktarilmasi i¢in ¢algi olarak piyanoya
yonelmistir. Ona gore bir kusun virtiidzitesine ancak piyano gibi bir ¢algi ile erisilebilirdi (Dere, 2019).

1.4. Roman Katolik inanis1 ve Mistisizm

Olivier Messiaen'in inang anlayisi, onun dogustan bir inang sahibi oldugunu ve dini gizemlerden her zaman
biiyiileyici bir sekilde etkiledigini belirttigi bir temele dayanir. Cocuklugunda Notre-Dame de Paris'teki
vitray pencerelere duydugu hayranlik ile miizigindeki karmasik ses renkleri arasinda bir benzerlik oldugunu
diisinmek mantiklidir. Daha sonraki yillarda, organist olarak gérev yapmasi, onun dini ibadetlere daha
derinlemesine katilimimi artird1. inancli bir sekilde ¢aldig1 ve daha rahat hissettigi dini kutlamalarda diger
yerlerdeki performanslarindan daha iyiydi. Ancak, ilahiyat iizerine yazi1 yazmadigi i¢in kendisini bir
ilahiyat¢1 olarak gdrmek istemedi. Bunun yerine, neredeyse tiim eserlerini Incil'in boliimleri ve dini
yorumlarla temellendirdigi i¢in "mistik bir miizisyen" olarak kabul edilmeyi tercih etti.

Messiaen, dini ayinler i¢in bir kompozisyon yapmay1 reddetti ve ayinler i¢in uygun olan miizigin yalnizca
Katolik inancina uygun ve kutsal kitaplardan ilham alan plainchant'lar (tek sesli Kilise Sarkilari) ve
Gregoryen ilahileri gibi gercek alintilart iceren miizikler oldugunu savundu (Dere, 2019). Messiaen'in
yasaminda doga, felsefe ve kus sesleri, miizigi i¢in énemli etkenler olmakla beraber dini inan¢ da onun
miiziginin temel taslarindan biridir. Miizigi, Tanri'ya olan derin inancini ifade etmek igin gii¢li bir arag
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olarak goriir. Onun miiziginin zenginligini olusturan en Onemli unsur, siiphesiz Katolik inancidir.
Messiaen’in yarattigi tiim miizikal buluslarin temelinde her zaman Tanri'nin, evrenin miikemmelligi ve
kusursuzlugu bulunmaktadir.

Miizigin mistik ve doniistiiriicii gliglere sahip oldugu yaygin olarak kabul edilse de, s6zsiiz miizigin herhangi
bir acik programi olmadig i¢in, Messiaen, miiziginin anlamini artirmak i¢in karmasik bir isaret sistemi
gelistirerek kelime ve kavramlari dogrudan ifadeler haline getirmistir. Miizigin insanlar1 duygusal ve
manevi olarak etkileyebilecegini, ancak spesifik bir mesaj tasiyamayacagini bilerek, bagliklar, 6nsozler veya
ayrmtili program notlar1 gibi araglarla miizigine anlam katmanin yolunu se¢mistir.

Ayrica, gelistirdigi bu sistem, siradis1 ve daha az tanidik yenilikleri igeren, besteciye 6zgii tarzinin yani sira
modlar, karmagik ritimler, gregoryen sarkilari, kus sesleri ve renk gibi daha bilinen unsurlar1 da
icermektedir. Messiaen, bu sistemi kullanarak harfleri ve kelimeleri dogrudan miizik notalar1 ve ifadelerle
eslestiren ve metinleri dogrudan miizige doniistiiren iletebilir bir dil gelistirmeyi amaglamistir.

Miizigi bir dil olarak kullanma girigimleri tarih boyunca bir¢ok kez yapilmistir. Bu girisimlerin temelinde,
miizigin duygulari ve etkileri ifade etmek icin taklit edici bir giice sahip oldugu diisiincesi yatar. Ornegin,
yiikselisi ve algalmay1 temsil etmek i¢in melodi ylikseklikleri ve frekanslarinin degismesi, bazi
enstriimanlarin belirli duygulari ifade etmek icin kullanilmasi gibi. Messiaen, dinleyiciyi etkilemek icin
miiziginde birden fazla uyaran1 karmasik bir sekilde bir araya getirerek bu fikirleri uygulamistir. Bu tiim
uyaran fikirlerinin temelinde ise miizigin "katolik" oldugu diisiincesi bulunmaktadir (Hanci, 2022). Besteci,
modlar ve ritimlerin Katolik inancryla iliskisini su sozlerle agiklamigtir:

“Miizik 6zlinde ruhani ve katoliktir. Tonalitenin bir ¢esidi olarak modlar, armonik ve melodik
olarak her yerde bulunabilme 6zelligine sahiptir. Bu da dinleyiciyi tipki uzay gibi bir sonsuzluga
ceker. Asimetrik ritimler zamani ortadan kaldirmaya giiclii bir sekilde katkida bulunurlar”
(Pople, 1998;s. 11).

2. Messiaen’in Miizikal Dili

Messiaen’1in miizikal dili kaynagini her seyden once yirminci yiizy1l miizigine damga vuran Schonberg’in
on iki ton tekniginden ve bunun bir uzantisi olarak diistiniilebilecek serializm (diziselcilik) anlayigindan alir.
Serializmin temelleri, Avusturyali besteci Arnold Schonberg tarafindan atilmistir. 12-tonlu dizisel miizik
veya dodekafoni olarak da adlandirilan bu teknikte, besteci bir oktav icindeki 12 sesi kendi istekleri
dogrultusunda ve tonal cagrisimlardan kacinilacak bicimde diizenler. Olusturdugu bu dizi, bir tema olarak
kullanilir ve eserin her boliimiinde degisik siralamalarla tekrarlanir. Bu, miizigi geleneksel tonal yapilarin
Otesine tagir (Riley, 1961).

Serializm, geleneksel miizigin sinirlarin1 zorlayan ve daha soyut bir ifade bigimi sunan bir yaklagim olarak
kabul edilir. Bu yaklasim, bestecilerin duygusal ve estetik ifadelerini daha farkli ve 6zgiin bir sekilde ifade
etmelerine olanak tanir. Arnold Schonberg'in yan1 sira Alban Berg ve Anton Webern gibi besteciler de
serializmi 6nemli 6l¢iide benimsemis ve gelistirmistir (Riley, 1961). Messiaen’1n 6grencileri olarak Boulez
ve Stockhausen gibi cagdas besteciler de kendi anlayislart dogrultusunda serializmi gelistirmislerdir.
Serializm anlayis1 icinde Messiaen, ayrica kendine 6zgii ritim kullanimlariyla da dikkati ¢ceker.

Olivier Messiaen'in miiziginin belirgin ve ayirt edici 6zelliklerinden biri olan ritmik anlayisi, geleneksel
ritim yapilarindan saparak miizigi daha 6zgiin ve duygusal bir sekilde ifade etmesine olanak tanir.
Bestecinin karmagik ve dikkat c¢ekici ritmik 6geleri, dinleyici i¢in biiyiileyici ve derinlemesine bir deneyim
sunar. Messiaen'n ritmik yaklasimi, 20. yilizyilin miiziginde dnemli bir yer tutar (Bogue, 1991). Messiaen,
ritimleri geleneksel Bati miiziginden farkli bir sekilde ele alir ve onlar1 kendi 6zgiin yaklagimiyla
zenginlestirir. Messiaen, sik sik karmasik ve atipik ritimler kullanir. Bu, 6zellikle piyano ve org miiziginde
belirgindir. Ritmik yapilari, birgok zaman Sl¢iisiiniin ve temponun bir araya geldigi karmasik desenlerle
doludur (Forte, 2002). Ayn1 zamanda Messiaen ¢ok kii¢iik zaman birimlerine odaklanarak hizli ve detayli
ritmik figiirler olusturur. Bu, onun miiziginin hassas ve niiansh bir ritim yapisi tagimasina neden olur.
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Messiaen, Hint ve Dogu miiziginin ritmik yapilarindan da etkilenmistir. Bu etki, onun miiziginde tekrar
eden dongiilerin, poliritimlerin ve karmasik zaman 6lgiilerinin olusmasim saglamistir. Ozellikle Hint ritim
anlayisimin vazgecilmez ilkelerinden olan ritmik biiyiitme ve kiigiiltme, ek deger ekleme gibi farkli
teknikleri miizigine yansitarak Dogu ile Bati1 miizigi arasinda bir koprii olusturmustur.
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Ornek 2: Olivier Messiaen Modlari

Messiaen, zamanin ve ruhani deneyimlerin miizikteki yansimalarim arastirir. Bu, armonik yapilarin dini
sembollerle ve i¢sel duygusal deneyimlerle iliskilendirilmesi anlamina gelir. Armoni ve ritim arasindaki
iligki, Messiaen i¢in 6nemlidir. Vurmali ¢algilar ve ritmik figiirler, armonik yapilar1 destekler ve vurgular.
Messiaen, 6zgiin teknikler kullanarak armoniyi genisletir. Ornegin, tek bir akorun notalarini belirli bir
sirayla calar ve bu siray1 6zgiin bir renk paleti olarak kullanir (Armfelt, 1965). Olivier Messiaen'in armoni
anlayisi, geleneksel Bat1 miiziginin disina ¢ikar ve 6zgiin bir yaklasimi temsil eder. Messiaen, miiziginde
kromatik 6geleri sik¢a kullanir. Bu, geleneksel tonal miizigin sinirlarini zorlar, daha renkli ve karmagik bir
armonik dil yaratir. Messiaen, geleneksel tonal dizilerin 6tesine gegerek kendine 6zgii modlar olusturur. Bu
modlarla, miiziginin temel yap1 taglarini olusturarak 6zgiin renk paletleri yaratir. Her mod, dinleyiciye farkli
bir duyusal deneyim sunar. Messiaen bu modlarda simetrik nota gruplar1 olusturmustur. Her grubun son
notas, bir sonraki grubun ilk notasina denk diiser. Bu modlardan Mod 1 Tam-ton dizisi, Mod 2 ise oktatonik
dizi olarak adlandirdigimiz dizilerdir. Mod 3’te bir oktav i¢inde birbirinden Biiyiik 3’lii uzakliktaki sesler
(Tam-yarim-yarim) gruplara ayrilir. Mod 4, 5, 6 ve 7’de ise Messiaen bir oktavi tam ve yarim perdelerin
farkl1 kombinasyonlaryla triton mesafesinde iki simetrik gruba ayirir (Ornek 2).
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2.1 Kokenler

Olivier Messiaen, Claude Debussy'nin miiziginden etkilenmis bir besteci olarak bilinir. Ancak bu etkilenme,
Debussy'nin etkisi altinda geleneksel bir izlemeyi temsil etmez. Messiaen, Debussy'nin 6zgiin sesler ve
renkler arayisina olan katkilarini 6ziimseyerek, kendi 06zgiin ve deneysel miizigini olustururken
etkilenmistir. Debussy, renk ve tinty1 dne cikaran bir besteci olarak éne ¢ikar. i¢sel duygusal ifadesini
renkler ve tinilar araciliiyla iletmeye ¢alismistir. Messiaen de bu yaklasimi benimseyerek miiziginde renk
ve tiniy1 vurgulamistir. Her iki besteci de geleneksel tonal yapilarin 6tesine gecerek miizigi daha soyut ve
renkli bir hale getirmistir (Smalley, 1968).

Hem Debussy hem de Messiaen, dogadan ilham alir. Debussy, 6zellikle Clair de Lune adl1 eserinde doganin
etkisini agikca gosterir. Messiaen ise kus sarkilar1 gibi doga seslerini miizigine entegre ederek dogadan
ilham alir. Bu, her iki bestecinin miiziginin organik ve dogal bir his tasimasina neden olur. Ayrica hem
Debussy hem de Messiaen, egzotik ve yabanci kiiltiirlerin miiziginden etkilenmistir. Debussy, Japon ve
Dogu miiziginden ilham almisg ve bu etkileri eserlerinde kullanmistir. Messiaen ise Hint, Orta Dogu ve diger
kiiltiirlere ait 6geleri miizigine dahil ederken, 6zellikle Gagaku adli eserinde Japon sanatindan kuvvetli
bigimde esinlenmistir (Irlandini, 2010).

Debussy ve Messiaen, geleneksel tonal yapilart terk ederek Ozgiin modlar ve zaman oOlgiileri
gelistirmiglerdir. Bu, miizigin geleneksel smirlarini zorlayan ve daha 6zgiin bir ifade bi¢imi sunan bir
yaklagimi temsil eder. Her iki besteci de miizigiyle i¢sel duygusal ifadeyi 6nemser. Debussy'nin eserleri
sikca hiiziin, hayalperestlik ve melankoliyi yansitirken, Messiaen dini inan¢lar1 ve ruhani deneyimleri
miizigi aracilifiyla ifade eder.

Hem Debussy hem de Messiaen, ritmik ve duygusal karmasiklig1 arastirmislardir. Ikinci Viyana Okulu'nun
(Schonberg, Webern, Berg) aksine, bu iki besteci daha duygusal ve renkli bir miizikal dil kullanmislardir.
Messiaen, Debussy'den etkilenmis olsa da kendi 6zgiin miizigini olusturmak i¢in bu etkileri kendi benzersiz
tarziyla birlestirmistir.

2.2. Etkiler

Olivier Messiaen, 20. yiizyilin énemli bir bestecisi ve miizik teorisyeni olarak, bir¢ok 6grenciye ilham
kaynagi olmus ve onlar1 etkilemistir. Takemitsu disinda da ¢agdas miizik alaninda eserler ortaya koyan
bircok bestecinin miiziginde Messiaen’in etkilerini gérmek miimkiindiir. Bunlardan bazilar1 su sekilde
siralanabilir:

Pierre Boulez: Pierre Boulez, Messiaen'm 6grencisi olarak yetisti. Boulez, 6zellikle dizisel miizik ve
modernist yaklasimlarla taninan bir besteci ve miizik direktérii oldu. Messiaen'in etkisi, Boulez'in
miiziginde 6zellikle kompozisyon teknikleri ve modernizme olan yaklagiminda goriilebilir. Messiaen’in
dogrudan bir 6grencisi de olan Boulez’in miizigi tiim bu etkilere karsin kendine 6zgii bir ¢izgide ilerlemistir.

Karlheinz Stockhausen: Alman besteci Karlheinz Stockhausen, Messiaen'in etkisi altinda bir donem galisti.
Stockhausen, elektronik miizigin Onciilerinden biri olarak kabul edilir ve Messiaen'dan aldig1 teorik bilgi
onun miiziginde etkili olmustur (Copland, 2015).

George Benjamin: Ingiliz besteci George Benjamin, Messiaen'in Ogrencisi olarak c¢alisti. Benjamin,
modernist bir besteci olarak taninir ve Messiaen'dan aldig1 ritmik 6geler ve miizikal renk kullanimlari, kendi
eserlerinde de belirgin bir sekilde goriiliir.

Tristan Murail: Fransiz besteci Tristan Murail, spektral miizigin 6nde gelen temsilcilerinden biridir.
Messiaen'in etkisi, Murail'in miiziginde renk ve tinisal zenginlikle ilgili olanaklar1 kesfetmesine katkida
bulunmustur.
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3. Takemitsu’nun Miizikal Dilini Etkileyen Unsurlar

Toru Takemitsu, 20. ylizyilin 6énemli Japon bestecilerinden biridir ve miizigi, bir¢ok farkli miizik dist
unsurdan etkilenmistir. Takemitsu'nun miizigini, Japon geleneksel miizigi, sanat1 ve estetigi derinlemesine
etkilemistir. Zen Budizmi, Japon bahgeleri, ¢ay seremonisi, doga ve minimalizm gibi Japon kiiltiiriine 6zgii
unsurlar, onun bestelerinde sik¢a bulunur.

Elektronik miizigin gelisimine ilgi gdstermis olan besteci, elektronik sesleri geleneksel calgilarla
birlestirerek benzersiz bir ses diinyas1 yaratmistir. Elektronik miizigin farkli ses manipiilasyon teknikleri ve
ses tasarimi, Takemitsu'nun bestelerinin 6nemli bir pargasidir. Onun miizigi, doganin ve ¢evrenin seslerine
duydugu ilgiyi yansitir. Kuslarin 6tiisleri, riizgarin higirtis1 ve suyun akisi gibi dogal sesler, onun eserlerinin
iginde sik sik bulunur. Takemitsu, resim sanat1 ve gorsel sanatlarin estetik anlayisin1 da miizigine aktarmay1
basarmigtir. Ressamlarin renk paletleri, formlar1 ve dokulari, onun bestelerini sekillendiren unsurlar
arasindadir.

Besteci 20. yiizy1lin 6ncii sanat akimlarindan da énemli &lgiide etkilenmistir. Ozellikle dodekafonizm ve
serbest form gibi miizikal yaklagimlar, onun eserlerinde goriilebilir. Bu unsurlar, Takemitsu'nun miiziginin
zengin ve ¢esitli bir miizikal dil olusturmasina katkida bulunmustur. Onun miizigi, geleneksel Japon estetigi
ile modern Bati miizigi arasinda koprii kurarak benzersiz bir yerde durur ve ¢ok gesitli kiiltiirel ve sanatsal
etkileri yansitir.

3.1. Takemitsu’nun Miizikal Yasamm

Takemitsu, kendi miizikal ifadesini bulmak i¢in Bat1 ve Japon miizigi arasinda bir denge kurma yolculuguna
cikmistir. Bu yolculuk, onun miiziginin kendine 6zgii bir sentezini olugturmasina yardimci olmustur. Toru
Takemitsu'nun Bati miizigi ile tanismasi, gen¢ yaslarda klasik miizikle ilgilenmeye baslamasiyla
baglamistir. Takemitsu, cocuklugunda ailesinin plaklarini dinlerken Beethoven, Debussy ve Ravel gibi Bati
klasik miizigi bestecilerinin eserleriyle tanigmistir. Bu erken deneyimler, onun Bati miizigine olan ilgisini
ve yonelisini tetiklemistir.

Ancak Takemitsu'nun Bati miizigiyle daha yakindan tanismasi, 20. yiizyilin ortalarinda Japonya'da
gerceklesen Amerikan askeri isgali sonrasinda daha fazla Bati kiiltiiriiniin Japonya'ya girmesiyle ivme
kazanmistir. Bu donemde Bati miizigi konserleri ve kaynaklar daha erisilebilir hale gelmistir.
Takemitsu'nun Bat1 miizigiyle tanigsmasi ve etkilesimi hem erken yaslardaki kisisel ilgisi hem de egitimi ve
profesyonel kariyeri boyunca yasadigi deneyimlerle sekillenmistir. Bu deneyimler, onun miizigini benzersiz
bir evrensel dilde ifade etmesine yardime1 olmustur.

Ayrica, Takemitsu'nun Bati miizigiyle daha derinlemesine tanismasina yardimci olan birkag 6nemli etken
vardir: Takemitsu, Tokyo'daki Gakushuin Universitesi'nde miizik egitimi almistir. Bu egitim sirasinda, Bati
miiziginin temel kavramlarina ve teorilerine maruz kalmigtir. Takemitsu, Japonya'da ve yurtdisinda bir¢ok
onemli Bati1 miizigi besteci ve miizisyenle is birligi yapma firsati bulmustur. Bu is birlikleri, onun Bati
miizigiyle daha fazla etkilesimde bulunmasina olanak tanimistir. Takemitsu, Claude Debussy'nin
miiziginden biiylik dl¢iide etkilenmistir. Debussy'nin miizigini yorumlayan ve seslendiren birgok piyanist
ve orkestra sefi ile calismustir.

Toru Takemitsu, Amerikali deneysel besteci John Cage'den de 6nemli Olciide etkilenmistir. Cage, 20.
ylizyilin en 6nde gelen deneysel ve ¢agdas miizik bestecilerinden biridir ve Takemitsu'nun miizigine 6nemli
bir ilham kaynagi olmustur. John Cage, miizigi geleneksel notasyon ve yapilarin 6tesine tagiyan bir yaklagim
benimsemistir. Cage en {inlii eserlerinden biri olan 433" adli yapitinda sessizligin ve rastlamsalligin
onemini vurgulamistir. Takemitsu da Cage'in bu deneysel yaklagimini takdir etmis ve kendi miiziginde
rastlamsallik ve sessizligi kullanmistir (Takemitsu, 1989).

Cage, her tiirlii sesin miizigin bir parcasi olarak kabul edilebilecegi bir anlayis gelistirmis ve bu anlayis,
Takemitsu'nun miiziginde de yanki bulmustur. Takemitsu, sira dis1 enstriimanlar, dogal sesler ve elektronik
sesler gibi cesitli ses kaynaklarini miiziginde kullanmistir. Cage'in miizigi, zaman algisin1 geleneksel olarak
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kabul edilen kaliplarin disina ¢ikarmistir. Takemitsu da zamansallig1 eserlerinin bir parcasi olarak nasil
kullanabilecegini kesfetmis ve bunu miiziginde esnek ve deneysel bir bigimde ifade etmistir. Hem Cage
hem de Takemitsu, doga ve ¢evre seslerine biiyiik bir ilgi gostermislerdir. Cage, Rocks, Water, ve Inlets gibi
eserlerinde doganin seslerini kullanmistir. Takemitsu da doganin seslerine ve ¢evreye duyarli bir yaklagim
benimseyerek kendi miiziginde bu unsurlari kullanmistir. John Cage, miizigin anlaminin ve anlamsizliginin
kavramsal sorunlarina odaklanmistir. Bu felsefi yaklagim, Takemitsu'nun miiziginde de derin diigiinceye ve
anlamin deneysel bir sekilde kesfedilmesine yol agmustir.

Takemitsu, John Cage'den aldig1 bu deneysel ve cagdas miizik anlayisini, kendi Japon kiiltiirii ve estetigi ile
harmanlayarak 6zgiin bir miizikal dil yaratmistir. Cage'in etkisi, onun miiziginin evrensel ve deneysel bir
nitelik kazanmasina katkida bulunmustur.

3.2. Japon Bahgeleri ve “Ma”

Japon bahgeleri, Japonya'nin zengin kiiltiirel mirasinin 6nemli bir parcasidir ve genellikle estetik
giizellikleri, dinginlikleri ve dengeleri ile taninir. Japon bahgeleri, farkl tiirlerde ve tarzlarda gelebilir, ancak
genellikle su 6zellikleri igerir: Japon bahgeleri, minimalizm ve sadelik ilkelerine dayalidir. Karmagiklik
yerine basitlik ve dogallik 6n plandadir. Japon bahgeleri, dogal unsurlarin vurgulanmasina odaklanir. Bu
bahgelerde genellikle su, tas, kum ve bitkiler gibi dogal elementler kullanilir. Bu unsurlarin bir arada
kullanilmasi, doganin bir yansimasi olarak kabul edilir.

Zen Budizminin etkisi, Japon bahg¢elerinde yaygin olarak goriiliir. Bu bahgeler, meditasyon ve dinginlik i¢in
uygun bir ortam yaratmay1 amaglar. Zen bahgelerinde kum veya ¢akil kullanilir ve bu malzeme diizgiin bir
sekilde tirmalanarak manevi bir denge ve sakinlik ifadesi olusturur. Japon bahgeleri, mevsimlere uygun
bitkilerin ve peyzajin kullanilmasiyla bilinir. Bahgeler her mevsimde farkli bir giizellik sunar ve baharin
kiraz ¢igekleri veya sonbaharin renkli yapraklar1 gibi dogal olaylar1 vurgular (Weiss, 2010).

Japon bahgeleri, 6zenle diizenlenmis tas patikalari, tag kopriiler, cakil bahgeleri, bonsai agaclar1 ve ¢esitli
heykeller gibi 6zel tasarim unsurlar1 igerebilir. Su, Japon bahgelerinin 6nemli bir pargasidir. Goéletler,
selaleler ve taglardan olusan su yollari, suyun akis1 ve yansimalari araciliiyla dogal dengeyi ve huzuru ifade
eder. Japon bahgeleri, ahsaplari ve cicekleri iceren genis bir bitki koleksiyonuna sahiptir. Ancak, bitkilerin
bakimi ve diizenlemeleri 6zenle yapilir ve bu bahgelerde yabani goriiniim yerine diizenli ve dengeli bir
gorlinlim hedeflenir. Japon bahgeleri, geleneksel Japon kiiltiiriiniin bir parcasi olarak saygi ve dinginlik
duygularini yansitan 6zel yerlerdir. Ayrica, diinya genelinde bahge tasarimina ilham kaynagi olmuslardir
(Weiss, 2010).

"Ma" kavrami, Japon kiiltiiriinde ve sanatinda 6nemli bir yere sahip olan derin bir anlam tastyan bir terimdir.
"Ma" kelimesi, Japoncada bosluk, ara, zaman veya mesafe anlamina gelir, ancak bu kavramin tam anlami
daha derindir ve Japon diisiince tarzi, mimarlik, sanat ve tasarimin bir¢cok yoniinii etkiler (Burrow, 1980).

"Ma," boslugu ve zamani ifade eden bir terimdir. Bu kavram, bir mekanin veya bir sanat eserinin i¢indeki
ya da ¢evresindeki boslugun énemini vurgular. "Ma"nin bu yonii, sakinlik ve dinginlik duygusu yaratmak
amactyla kullanilir. "Ma," bir tasarimin veya diizenlemenin parcalar1 arasindaki dengeyi ve iliskiyi ifade
eder. Japon sanatinda ve tasariminda "Ma," 6geler arasindaki uyumu, dengeyi koruma amaci giider. "Ma,"
Japon mimarlik ve bahge tasariminda da biiyiik bir rol oynar. Bosluklarla aralarindaki iligkiler, yapilarin
veya bahgelerin estetik ve islevsel acidan basarili olmasina yardimei olur. "Ma," fiziksel bosluk ve zamanin
Otesine gecerek diislinsel bir kavrami ifade eder. Bu, diisiincelerin, fikirlerin ve duygularin aralarindaki
bosluklarda, sessizliklerde ortaya g¢ikabilecegi fikrini igerir. "Ma" kavrami, Japon kiiltiiriiniin derin bir
yoOniinii yansitirak bir¢ok sanat dalinda, tasarimda ve giinliik yasamin farkli alanlarinda bulunabilir. Bu
kavram, dinginlik, denge ve anlam arayisini vurgulayarak Japon estetiginin temel taslarindan biri olarak
sekillenir. Japon geleneksel miizigi ve dansinda da “Ma”nin 6zel bir yeri vardir. Miizikteki sessizlik anlar1
veya dansin akisindaki bogluklar, "Ma"nin bir pargasi olarak kabul edilir, bu anlarda derin bir anlam ve etki
yaratilir.
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Kavram ayni zamanda, potansiyel olarak etkilesimde bulunabilen iki sey arasindaki "aralik"i ifade eder
(nesneler, kisiler, zaman dilimleri...). Gozlem siireciyle yakindan ilgilidir ve 6geler arasindaki potansiyel
etkilesim farkindaligina odaklanir. Bu, miiziksel durumlara da girmis dinamik bir kavramdir. Takemitsu'nun
etkileyici bir oda miizigi olan Dorian Horizon da, yaylilar1 iki gruba ayirmis ve bu gruplart "harmonic
pitches" ve "echoes" olarak adlandirmistir. Bu gruplar, izleyiciye gore fiziksel olarak soldan saga degil,
onden arkaya dogru kaydirilmistir. Canli performansta yakin-uzak vurgusunu ve bazen uzaktan yakina
mesaj iletilmesini vurgulayan bu mekansal diizenleme son derece etkilidir. Calgilarin 6zel yerlesim bigimi
sayesinde, dinleyicinin alimlama potansiyelleri ¢esitlenir (Reynolds&Takemitsu, 1992). Takemitsu
boylelikle mekéni da miizigin bir 6gesi olarak kullanmaktadir.

4. Messiaen ile Takemitsu arasindaki Yakinlasmalar.

Takemitsu ve Olivier Messiaen arasinda derin bir ruhsal uyum, ilk karsilagsmalarindan itibaren basladi.
Messiaen'in eserleri, 1950'ler boyunca Jikken K6bo programlarinda sik¢a calintyordu ve bu, ikinci
karsilagmalarina zemin hazirladi. Takemitsu, Messiaen ile 1965 yilinda Paris'te kisisel olarak tanist1 ve
yazilarinda ona biiylik bir sayg1 gostererek "sensei" (usta) diye hitap etti. Bu, Takemitsu'nun kendi resmi
hocasi olan Kiyose igin bile kullanmadig1 bir unvandi. Ilerleyen yillarda, 1975'te New York'ta Zamanin
Sonu igin Dortlii’nlin icrasi sirasinda tekrar bir araya geldiler ve Messiaen, kendi eserini derinlemesine
analiz ettigi iki saatlik bir ders verdi. Takemitsu ayn1 donemde ayni ¢alg1 grubu i¢in Quatrain'i bestelemisti.
Takemitsu'nun Messiaen'a olan saygisi, Fransiz sanatginin 1992'deki vefatindan sonra, onun anisina Rain
Tree Sketch II adl1 eseri yazmasina ilham kaynagi oldu. Takemitsu'nun 1994 yilinda besteledigi orkestra
eseri Archipelago S. Messiaen ve hatta Debussy'nin eserlerine olan selami niteliginde bir 6rnek olarak kabul
edilebilir (Hanci, 2017).

Takemitsu'nun Rain Tree Sketch'lerini yazarken ilham kaynagi, Japon yazar Kenzaburo Oe'nin 1980 tarihli
"Akilli Yagmur Agaci" adl1 kisa dykiisiidiir. Bu 6ykii, Fransiz miizik elestirmeni ve sair Maurice Fleuret'in
(1932-1990) onuruna yazilmistir. Ik Sketch, 6zellikle Maurice Fleuret'in 50. yas giiniine ithaf edilmistir ve
suya ve suyun sesine odaklanir. Bu nedenle, diizensiz tempolar ve organik dokular bu eserde gdzlenir. Her
iki Sketch'te de Messiaen'm etkisi oldukca belirgindir, 6zellikle Rain Tree Sketch II'de. Debussy ile Messiaen
arasindaki miizikal bag goz oniine alindiginda, Takemitsu'nun, bu ii¢ besteciyi (Debussy-Messiaen-kendisi)
igceren bir miizikal gelisimin son halkasi olarak diigiiniilmesi yerinde olur. Debussy'nin 6zgiir ve tonaliteden
sapma arayislart Messiaen'mn modlarini nasil etkilemisse, her iki bestecinin betimleme ve 6zgiin tinilara
yonelik kompozisyon tarzlari, Takemitsu'nun miizigi igin temel olusturmus gibi gériinmektedir. Ozellikle,
bu miizikal evrim (Debussy-Messiaen-Takemitsu) Rain Tree Sketches I ve II'de oldukea belirgindir (Hanci,
2017).

Ayrica Messiaen’1n, Japon miizigiyle ilgili olarak vurguladigi manevi 6zellikler ve Japon kiiltiiriiniin temel
tas1 olan doga sevgisi ve saygist, bu iki bestecinin arasinda giiglii bir bag olusturmustur. Bu ruhsal ve kiiltiirel
bag, Takemitsu'nun Messiaen'm miizigini derinlemesine analiz edip kendi miizigine entegre etmesine
olanak tanimistir, bu da her iki bestecinin miiziginde teknik olarak benzer 6zelliklerin ortaklasa bulunmasini
saglamistir. 1975 yilinda Takemitsu tarafindan bestelenen 'Quatrain' adli eser, Messiaen'in etkisinin en agik
bigcimde hissedildigi bir ¢aligma olarak 6ne ¢ikar. Japon besteci Takemitsu, bu eseri besteledikten sonra New
York'ta Messiaen ile bulugsmaya karar verdi ve eserini ona gosterip fikir almak istedi. Ancak planlanan bir
saatlik goriisme, tam ii¢c saat boyunca devam etti. Messiaen, Takemitsu'ya piyanoda iinlii eseri Zamanin
Sonu igin Dortlii’yii ¢ald1 (Aksoy, 2017). Takemitsu, bu bulugsmay1 ve Messiaen'in piyano performansini
biiyiik bir heyecanla su sekilde anlatmisgtir:

“On yildan fazla bir stire 6nce Zamanin Sonu i¢in Dortlii ile ayni enstriimantasyonda bir parca
bestelemek tlizereyken Messiaen’1 New York’ta ziyaret ettim. Ben ona parcamla ilgili fikirlerimi
actim, o da bana kendi eserine dair anekdotlar anlatip bir¢ok nazik tavsiyede bulundu.
Enstriimantasyonu iizerine konusurken piyano ¢aldiginda piyano sanki bir orkestra gibi duyuldu.
Parmaklarinin her biri bagka bir enstriiman sesi ¢ikarir gibiydi” (Takemitsu, 1995:141).
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4.1. Kiiltiirel Etkilesimler

Hem Messiaen hem de Takemitsu, doganin seslerinden ve temalarindan ilham almigtir. Messiaen, kuslarin
sarkilarina biiyiik bir ilgi gdstermis ve bu temay1 miizigine entegre etmistir. Takemitsu da doganin seslerini
ve dogal 6geleri miiziginde 6nemli bir rol oynatmis ve bu konuda Messiaen'dan etkilenmistir.

Her iki besteci de 20. yiizyil miiziginin modernist hareketlerinden etkilenmistir. Bu, atonalite, serbest form
ve deneysel yaklagimlarin kullanimini igerir. Messiaen'in modernist 6geleri Takemitsu'nun miizigine yeni
ve ¢agdas bir estetik getirmesine yardimci olmustur.

Messiaen da Takemitsu da miiziklerinde dini ve ruhani temalara siklikla yer verirler. Bu temalar, miizigin
derinlik kazanmasima ve duygusal bir boyut eklenmesine katkida bulunur. Bu etkiler, Takemitsu'nun
miiziginin zengin ve 6zgiin bir sekilde gelismesine yardimci olmus ve onun Bati ve Dogu miizigi arasinda
bir koprii kurmasina olanak tanimastir.

Dogu miizigindeki zaman kavraminin, metaforik bir bakis acisiyla diistiniildiiglinde, miizigin zamanda
siirekli gelisen dogrusal bir deneyime ac¢ildigi goriiliir. Japon estetiginin etkisi, miizik olaylarinin birbirini
takip ederek siirekli bir biitiin olusturacak sekilde nasil algilandigini yansitir. Bati miizigi geleneginde tek
bir ses diger seslerle iliskisi dogrultusunda anlam kazanir. Geleneksel Japon galgicilar ise bu anlayisin disina
cikarak ¢ok daha karmasik bir fenomen olan tek bir sesin ton kalitesine odaklanirlar. Geleneksel Japon
miiziginde tek bir uzayan nota, incelme ve kalinlagma, gerilme ve gevseme, tremolo, nefeslilik, ton ve tin1
degisiklikleri gibi ince golgelendirmeleri icerebilen karmasik bir 6zellik tasir. Notalarin ataklar1 ve serbest
birakilmalar1 da benzer sekilde karmagiktir (Deguchi, 2012). Bu bakimdan Japon geleneksel miiziginden
etkilenmis bu iki bestecinin miiziklerinde zaman kavraminin aktarilmasindaki ¢esitli arayislar kendisini
gosterir.

4.2. Miizikal Etkilesimler

Takemitsu’'nun Bati miizigi ile etkilesiminde o6zellikle iki figiir 6ne c¢ikar: Debussy ve Messiaen.
Debussy’nin hem Messiaen’1 hem de Takemitsu’yu etkilemis olmasi, bu iki bestecinin beslendigi kokenler
bakimindan bir ortakligi isaret eder. Debussy, miiziginde renk ve ton degisimleri kullanimina biiyiik 6nem
vermistir. Ifadeyi geleneksel tonal iliskiler yerine renkler ve atmosferler araciligiyla iletmeye calismustir.
Messiaen ve Takemitsu da bu anlayisi benimsemislerdir. Messiaen, 6zellikle kus seslerini ve renkleri
miizigine entegre etmis, orkestrasyonu dikkatlice diigiinmiis ve farkl galgilarin ses renklerini vurgulamastir.
Takemitsu ise Dogu ve Bati miizigi arasinda bir koprii kurmaya calismis, Japon geleneksel calgilarini
modern orkestra ile birlestirmis ve bu sekilde renkli ve farkli atmosferleri barindiran miizikler olusturmustur
(Koozin, 1990).

Takemitsu ve Messiaen arasindaki Debussy’den kaynaklanan bu kokensel ortaklik disinda, diger bir
kesigsmenin miizikteki zamansallik meselesinde karsimiza ¢iktig1 goriiliir. Her iki bestecinin de zaman
konusuyla ilgileri en yiiksek diizeydedir. Zaman kavramiyla ilgilerinin bu iki bestecinin de miizikal
kimliklerinin olusumunda biiyiik etkisi vardir. Ses tercihleri dahil tiim besteleme parametrelerinin itici
giicliniin zaman oldugu sdylenebilir.

Bu iki bestecinin zaman diisiincelerindeki benzerliklerin kaynaginda her ikisinin de sahip oldugu miizik dis1
kiiltiirel 6geler oldugundan so6z edilebilir. Messiaen kendine 6zgii bir Katolik diinya imgelemine sahipti.
Katolik gelenegin icinde var olmus ¢ok az sayida besteci bu gelenegin ikonografisini bu denli i¢sellestirmis
ve kisisellestirebilmistir. Yapitlarina verdigi uzun ve siirsel bagliklar, neredeyse birer kiigiik nesir diye
tanimlayabilecegimiz yapit 6n aciklamalar1 bu zenginligi, dahas1 miizikle ilgimizi daha bastan kosulllayan
0zel birer deger tasir. Bunun yaninda bu Katolik diinya imgesi yine Messiaen’a 6zgii tuhaf, neredeyse
resimsel bir gerceklik barindiran “donmus bir zaman” diisiincesini imler. Messiaen’da Incil anekdotlart
miizikal bigimde resmedilir. Tiim hikdye 6geleri temalara ve ritmik kaliplara acilir. Dolayisiyla aslinda
‘parcalr’ diyebilecegimiz zamansal nesnelere ayrilmig bir miizikal biitiinliiktiir onunkisi.
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Tipk1 Messiaen gibi Takemitsu’nun da ‘miizik-zamansal’ nesneleri vardir. Ote yandan Takemitsu’nunkiler
bir Japon bahgesindeki yolculugumuz sirasinda rastladigimiz tek tek 6geler gibidir; bir Japon bahgesinde
herhangi bir 6geyle karsilastigimizda, diger 6geleri gdrmeyiz. Yapinin mimarisi tek tek estetik varliklarin
giizelliklerine yogunlagmamizi saglamak {izere 6zel nitelikler tasir (Koozin, 1993). Yolculugumuz, yani
bahgedeki yiirliylisiimiiz -bu tek tek nesnelere ‘donmus zamanlar’ diyecek olursak- akiskan, bizim
kronometrik zaman anlayisimiza benzer bir 6zellik gosterir. Yiiriiyiis bizi bir donmus zamandan bir digerine
tasiyan bir koprii niteligindedir. Iste iki bestecinin arasindaki temel davranis farki esasen budur. Messiaen’mn
miiziginde kendimizi bir ‘donmus zaman’dan digerini salinir halde bulurken, Takemitsu’nun miiziginde ise
bu iki nesne arasinda yolda olmaya devam ederiz.

Messiaen i¢in zaman kavrami tek bir vurgulanmis an diigiincesinden baslar. Miizikal dil bakimindan buna
tek bir ‘vurus’ diyebiliriz. Messiaen, vurus ile zaman iligkisinin ritim duygusuna agilan niteligini su sekilde
ifade ediyor:

“Unutmayalim ki ritim miizigin ilksel ve temel 6gesidir... Biitiin evrende tek bir ‘vurus’un
varhgim diisiiniiniiz. Oncesinde ve sonrasinda sonsuzlugu barmdiran tek bir ‘vurus’. Iste
zamanin dogumu budur... Hayal ediniz, sonra birden ikinci vurus geliyor. Herhangi bir vurus
her zaman ilkinden daha uzun olacaktir. Yeni bir say1, yeni bir siire. Iste ritmin dogusu boyledir”
(Messiaen, 1958).

Messiaen’1n miiziksel ritmi, zamansal boliinmelerden olugan kapali bir sistem olmanin 6tesinde metaforik
bir i¢gsel deger de iceren zamansal olaylar bileskesidir. Messiaen’in zamansal estetigi dikkat ¢ekici bicimde
Takemitsu’nun miiziginde de bir yansimasim gordiigimiiz Uzak Asya sanatsal egilimlerindeki zaman
algisina benzer. Kaldi ki bu, Messiaen’in dogrudan Hint miizigi lizerinden de beslenmis oldugu bir
kavramsal zemindir. Ote taraftan hi¢ kuskusuz Messiaen’in Hint miiziginin tiirlii tekniklerinden derledigi
bileske Takemitsu’nunkine gore c¢ok daha islevsel, olumsuz anlamda degil ama, yine de nispeten
ylizeyseldir.

Messiaen ve Takemitsu’nun ses tercihleri de zaman distinceleriyle dogrudan ilintilidir. Siklikla
kullandiklar1 oktatonik ve tam-ton dizileri simetrik yapilar itibariyle kendi iclerinde hiyerarsik bir yap1
icermemeleri baglaminda ‘donmus zamansal nesneler’ yaratmak i¢in ideal kaliplardir. Bunun yani sira,
kullandiklar biitiin dizisel malzeme, sozgelimi ‘belli sayida aktarilabilen modlar’ gibi modeller dogalar
geregi kendi i¢inde zamana iliskin dongiisel degerler yaratabilmek icin son derece uygunlardir. Daha
acikcasi, tiim dizi tercihleri tonal-fonksiyonel bir yonelimle iliskilenme olgusunu siki bir bi¢imde denetim
altinda tutmak {iizere secilmislerdir. Bu da esasen her iki bestecinin de ‘donmus zamansal nesne’lerinin
deyim yerindeyse ‘coziilmesine’ yol agar.
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Ornek 3: Toru Takemitsu, Les yeux clos I, 22 ile 26. dlgiiler arasi piyano indirgemesi
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Ornek 4: Olivier Messiaen, Quartuor pour la fin du temps, No:6.
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Ornek 5:Her iki bestecinin de kullandig1 diziler

Her iki bestecinin de miiziklerinde sessizligi kullanma bigimleri belirgin bigimde ortaklik arz eder. Messiaen
pek cok eserinde, kus sesleri arasindaki sessizlikleri ve bosluklar1 6zenle kullanmaya dikkat eder. Kuslarin
otiisleri ile sessizlik arasindaki kontrast, dinleyiciye doganin seslerini ve sessizligini bir arada deneyimleme
firsat1 sunar. Ornegin Kug Katologu 1. Kitap, 1. Béliim, 35. 6l¢iide Kaya Kartali’nin hava akimma kapilarak
asil ugusunu besteci partisyonda sessiz bir an olarak vurgulayarak “sus” ile tasvir etmistir (Bkz. Ornek 1).

Takemitsu'nun ise miizik yazisinin énemli bir 6zelligi, baslangicta bir vurguyla baslayip yavasca sona eren
miizikal figiirlere yer vermesidir. Miizikal jestler bu sekilde sona erdiginde, dinleyici, ardisik olaylar
arasindaki boliimleri sessizlik olarak daha az duyar. Ciinkii bu tiir jestlerin sonlar1 net bir sonlandirma
noktasina sahip olmadigindan, dinleyici bu figiiriin sonuna dogru yiikselen sessizligi, onceki ses olayinin
dogrudan bir sonucu olarak duymaya daha yatkindir. Bu ses olayi, sessizligi pasif degil aktif bir unsurla
birlikte esere katar. Takemitsu'nun uzun, solmaya baslayan tonlarini, sesin diinyasindan sessizligin
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diinyasina uzanan kopriiler (hashi) olarak diistinmek miimkiindiir (Koozin, 1990). Sesin belli belirsiz
sessizlige doniisme anlari, adeta dinleyiciyi Japon bahgelerinde dingin bir gezintiye davet eder.

Sonu¢

Makalede inceleme nesnesi olarak secilmis iki figiir olan Olivier Messiaen ile Toru Takemitsu, ¢agdas
miizik i¢inde Bati ile Dogu arasinda ilgi ¢ekici bir miizikal ve kiiltiirel etkilesimin gozler oniine serildigi bir
sanatsal temasi temsil ederler. Fransiz miizisyen Messiaen, bir taraftan ¢agdas miizik icinde bilhassa miizik
kurami ve teknigi anlaminda avangart agilimlara imza atarken, diger taraftan da kendine 6zgii miizik dilini
dogadan, ruhani inanislardan ve Dogu Kkiiltiiriine iliskin mistik ve ritmik temalardan faydalanarak
bigimlendirir. Toru Takemitsu ise Japon bir besteci olarak erken yaslardan itibaren Bati miizigine ilgi
duymus, Batili miizikal anlayis icinde yetismis bir karakter olmasina karsin, basta Debussy, Cage ve
Messiaen gibi figiirlerin etkisi araciligiyla kendi kiiltiirline yonelmis, boylelikle miiziginde Japon geleneksel
kiiltiirinden, inanis bi¢cimlerinden, miizikal anlayislarindan kaynagini alan 6geleri igsellestirmeyi bagararak,
cagdas miizik baglaminda olduk¢a 6nemli bestelere imza atmistir.

Her iki besteciyi de etkilemis olan Debussy, geleneksel tonaliteyi zaman zaman terk ederek 6zgiin diziler
kullanmistir. Messiaen ve Takemitsu da geleneksel tonaliteyi sik sik terk ederek, 6zgiin modlar
gelistirmisglerdir. Messiaen, Ozellikle kendi olusturdugu miizikal modlart kullanarak miizigini
zenginlestirmistir. Takemitsu ise Japon geleneksel miiziginin 6gelerini modern miizikle birlestirmistir.
Diger taraftan Debussy'nin miizigi siklikla dogadan ilham alir ve doganin seslerini yansitir. Messiaen ve
Takemitsu da dogadan ilham almis ve bu dogal elementlere miiziklerinde yer vermislerdir. Messiaen, kus
sesleri ve doganin diger sesleri iizerinde ¢aligmis, bu sesleri miiziginde kullanmistir. Takemitsu ise Japon
bahgelerini, su seslerini ve diger dogal 6geleri miiziginde yansitmistir.

Toru Takemitsu, Fransiz besteci Olivier Messiaen'dan 6nemli 6l¢iide etkilenmis bir bestecidir. Messiaen'in
miizigi, Takemitsu i¢in bir doniim noktasi olarak kabul edilmis ve onun miizikal gelisiminde 6nemli bir rol
oynamistir. Takemitsu'nun Messiaen'dan etkilenmesinin miizik kurami agisindan c¢esitli alanlarda
gerceklestigi gozlenebilir. Messiaen, miiziginde renk ve tin1 kullanimina biiyiik 6nem verirken, Takemitsu,
Messiaen'in bu yaklasimindan ilham alarak kendi miiziginde renk ve tintya biiyiik bir dikkat gostermistir.
Ozellikle orkestrasyonu zenginlestirmek ve farkl ¢algilarin 6zelliklerini vurgulamak igin renk ve tinry1 aktif
bir sekilde kullanmistir. Messiaen'in miizigi, karmasik ritmik yapilar ve zaman 6lg¢iileri igerir. Takemitsu da
bu ritmik karmasiklig1 ve zaman anlayisini kendi eserlerine yansitmistir. Messiaen'in zaman algis1 ve ritmik
deneyselligi, Takemitsu'nun miiziginin dinamik ve ¢esitli olmasina katki saglamustir.

Takemitsu'nun miizigi, geleneksel Japon estetigiyle de baglantilidir. Bu estetik, doganin ve sessizligin
Oonemini vurgular. Messiaen'in miizigi de dogay1 ve kus sarkilarini temsil etmeye yonelikti, bu nedenle bu
ortak tema, Takemitsu'nun Messiaen'dan etkilendigi en 6énemli noktalardan biri olarak kabul edilebilir.
Messiaen, miiziginde renk ve orkestrasyona biiyiilk dnem veren bir besteci olarak kus seslerini ve dogadan
gelen sesleri miiziginde kullandi. Takemitsu da renk, ses ve orkestrasyon konularina biiyiik bir hassasiyetle
yaklagarak dogal sesleri i¢inde barindiran eserler yazdi. Ancak, Takemitsu kendi benzersiz miizikal
kimligini gelistirmeyi bagarmis, sadece Messiaen'dan etkilenmekle kalmamistir. Kendi Japon kiiltiiriiniin
derinliklerinden ve diger miizikal etkilerden de beslenmistir. Bu nedenle Takemitsu'nun miizigi, Messiaen'in
etkilerini tasisa da kendi 6zgiin tarzini olusturmustur.

Sonug olarak, Takemitsu ve Messiaen, her biri kendi araglarina gore estetik ve ruhsal degerlerini ifade
ederlerken, besteciler arasindaki paralellikler derindir. Ikisinin eserlerinde, miizikal form, sonsuzlugun
belirsiz bir arka planina isaret edebilir, ¢linkii miizikal ve miizik dis1 metaforlar sonsuzlugun sesinin
duyulmasimi amaglar. Takemitsu'nun Messiaen'in miizigine olan yakinlhigi, yiizey 6zellikleri gibi simetrik
perde gruplarin1 ve diger ortak Ozellikleri tercih etmesinden daha fazlasimi ifade eder. Messiaen ve
Takemitsu'nun miizikleri, her bestecinin miizik zamanini1 bi¢imlendirirken agkin bir yaklagim benimseyen
bir tiir ruhsal retorigi temsil eder.
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EXTENDED ABSTRACT

This article aims to compare the music of Olivier Messiaen and Toru Takemitsu from a music theory
perspective, examining the differences and similarities in their composition techniques and musical
expressions. Messiaen, as a composer trained within Western traditions, charted a unique path in Western
music by incorporating his religious experiences and the sounds of nature into his works, developing
distinctive rhythmic structures and harmonies. Messiaen, heavily influenced by Indian and Japanese
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cultures, stands out as a figure who reflected these influences in his music. On the other hand, Takemitsu
balanced traditional Japanese elements with modernist composition techniques, creating a unique style of
expression. In this regard, Messiaen is considered one of the most intriguing figures in contemporary
Western music for Takemitsu. This study analyzes the musical approaches, composition techniques, and
thematic features of both composers, examining the interaction and convergence between Western and
Eastern music. Additionally, it explores musical details such as instrument choices, harmonic structures,
and rhythmic features in the works of Messiaen and Takemitsu, focusing on their cultural interactions
between Western and Eastern music. Several significant non-musical factors played a role in shaping
Messiaen's musical language. Among these, his rare condition of synesthesia, which he possessed from
birth, stands out. His deep and lifelong spiritual belief was another important non-musical factor that
influenced his music. Furthermore, Messiaen had an unusual interest in ornithology, a field of study
uncommon among prominent figures in music history. His fascination with nature, birds, and bird songs
was intensely reflected in his music. Toru Takemitsu is one of the significant composers of the 20th century
in Japan, and his music has been influenced by various non-musical elements. His music has been deeply
influenced by Japanese traditional music, art, and aesthetics. Elements specific to Japanese culture such as
Zen Buddhism, Japanese gardens, tea ceremonies, nature, and minimalism are frequently found in his
compositions. As a composer who showed an interest in the development of electronic music, Takemitsu
created a unique sonic world by blending electronic sounds with traditional instruments. Various sound
manipulation techniques and sound design associated with electronic music are integral parts of Takemitsu's
compositions. He was also significantly influenced by avant-garde artistic movements of the 20th century,
with musical approaches like dodecaphony and free form evident in his works. Debussy, who influenced
both composers, occasionally departed from traditional tonality and used original scales. Similarly,
Messiaen and Takemitsu often departed from traditional tonality and developed unique modes. Messiaen,
in particular, enriched his music by using the musical modes he created himself. Takemitsu, on the other
hand, combined elements of Japanese traditional music with modern music. Furthermore, Debussy's music
frequently draws inspiration from nature and reflects the sounds of the natural world. Messiaen and
Takemitsu also drew inspiration from nature and incorporated these natural elements into their music.
Messiaen conducted extensive research on bird songs and other natural sounds, incorporating these sounds
into his compositions. Takemitsu, on the other hand, reflected Japanese gardens, the sounds of water, and
other natural elements in his music. Toru Takemitsu was significantly influenced by the French composer
Olivier Messiaen, making Messiaen's music a pivotal point in Takemitsu's musical development.
Takemitsu's influence from Messiaen can be observed across various areas of music theory. While Messiaen
placed great importance on the use of color and timbre in his music, Takemitsu, inspired by Messiaen's
approach, paid close attention to color and timbre in his own compositions. He actively used color and
timbre, especially to enrich orchestration and emphasize the characteristics of different instruments.
Messiaen's music featured complex rhythmic structures and time signatures, and Takemitsu incorporated
this rhythmic complexity and sense of time into his own works. Messiaen's perception of time and rhythmic
experimentation contributed to the dynamism and diversity of Takemitsu's music. Takemitsu's music is also
connected to traditional Japanese aesthetics. This aesthetic emphasizes the importance of nature and silence.
Messiaen's music also aimed to represent nature and bird songs, making this shared theme one of the most
significant points of influence from Messiaen to Takemitsu. Messiaen, as a composer who placed great
importance on color and orchestration, used bird songs and sounds from nature in his music. Takemitsu, on
the other hand, approached color, sound, and orchestration with great sensitivity, composing works that
incorporated natural sounds. However, Takemitsu successfully developed his unique musical identity and
drew from the depths of his own Japanese culture and other musical influences, not merely being influenced
by Messiaen. Therefore, while Takemitsu's music carries influences from Messiaen, he has crafted his own
distinctive style. In conclusion, this article brings together the works of Messiaen and Takemitsu to
demonstrate that music is a universal language that transcends cultural boundaries. This comparative study
emphasizes that contemporary music can serve as a bridge between Western and Eastern musical traditions.
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Oz

Jacques Derrida, 20. yiizy1lin en etkili filozoflarindan biri olarak kabul edilir. Ozellikle de yapisokiim (déconstruction) adin1 verdigi
felsefi yaklasim bi¢imi ile taninir. Derrida'nin yapisokiimii, dilin ve metnin 6tesinde birgok alana uygulanabilen ve sorgulamaya
dayal1 bir diisiince tarzini temsil eder. Bu makale, Jacques Derrida'nin yapisokiim felsefesini ve miizigi bir araya getirerek, miizigin
dil ve gostergebilimle olan iligkisini derinlemesine incelemeyi amaglamaktadir. Yapisokiim herhangi bir metnin ya da sanat
yapitinin olas1 anlam oriintiilerinin agia ¢ikarildigi bir yaklasim olmakla birlikte sanatginin da yapitinda yapisdkiimden
faydalanarak anlam olanaklarini inga ettiginden s6z edilebilir. Bu yazida, Derrida'nin yapisokiimii miizikle iligkisi agisindan ele
alinacak ve yapisokiimiin, muzikte anlamin aranacagi bir mekan olarak kullanilmasinin olanaklari tartisilacaktir. Mizikte
yapisokiim yaklagiminin agilimlar ise ¢agdas miizikten segilmis iki 6regin, Gerd Zachar’mn Contrapunctus | icrasi ve Salvatore
Sciarrino’nun Anamorfosi adli yapitlarinin analizi iizerinden gerceklestirilecektir.

Anahtar Terimler: Jacques Derrida, Gerd Zacher, Salvatore Sciarrino, Yapisokiim, Miizikte Anlam, Miizikte Yapisokiim.
Abstract

Jacques Derrida is considered one of the most influential philosophers of the 20th century. He is particularly known for his
philosophical approach called "deconstruction.” Derrida's deconstruction represents a mode of thinking that can be applied beyond
language and text, emphasizing inquiry and questioning. This article aims to bring together Jacques Derrida's deconstruction
philosophy and music, providing an in-depth examination of the relationship between music and language and semiotics. While
deconstruction is an approach that reveals possible patterns of meaning in any text or work of art, it can also be said that artists use
deconstruction in their works to construct possibilities of meaning. In this essay, Derrida's deconstruction will be discussed in
relation to music, and the possibilities of using deconstruction as a space for exploring meaning in music will be examined. The
deconstruction approach in music will be examined through the analysis of two selected examples from contemporary music, Gerd
Zachar's performance of Contrapunctus I, and Salvatore Sciarrino's composition titled Anamorfosi.

Keywords: Jacques Derrida, Gerd Zacher, Salvatore Sciarrino, Deconstruction, Meaning in Music, Deconstruction in Music.
GIRIS

Jacques Derrida'nin yapis6kiim anlayisi, ¢agdas felsefenin 6nemli yaklasim bigimlerinden biri olarak kabul
edilir ve metinlerin, kavramlarin ve kiiltiirel olgularin altinda yatan yapilar1 sorgulamak igin gii¢lii bir ara¢
olarak kullanilir. Ancak Derrida'nin bu felsefi yaklasimi sadece dilbilim veya edebiyat analiziyle siirl

kalmayarak, ayn1 zamanda tiim sanatlar1 ve dogal olarak miizigi de igine alir, boylelikle miizigin dil ve
gostergebilimle olan iliskisinin katmanlagsmasina bir zemin sunar.

Bu makale, Derrida'nin yapisokiim yaklasimiyla miizigi bir araya getirerek, miizigin dil ve géstergebilimle
olan iliskisini derinlemesine incelemeyi amaglamaktadir. Bu dogrultuda oncelikle Derrida'nin felsefi
acilimlart baglaminda yapisokiimiin temel nitelikleri tartigilacak, ardindan, farkli kullanim alanlari
incelenerek, miizigi de kapsayan genis bir baglama ulasilacaktir.

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 312


http://www.ijtase.net/
https://orcid.org/0009-0002-3935-831X
mailto:dogan.yasat@msgsu.edu.tr
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

> ~IJTASE e i et

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Makalenin sonraki bdliimiinde, Derrida'nin Gramatoloji metninde yer alan, J.J. Rousseau'nun muzik
teorisine yonelik elestirilerine odaklanilarak, miizigin dogasi, dilin rolii ve gostergebilimsel yapilar ile
miizik iligkisi degerlendirilecektir. Daha sonra, miizikte yapisokiimii meselesi bir adim ileri gotiirulerek,
tinlii miizisyen Gerd Zacher'm, Bach'in Contrapunctus | (1968) adl1 eserini nasil yorumladigi ve bu yorumun
muzikte yapisokiim agisindan nasil bir 6rnek teskil ettigi incelenecektir. Bu 6rnek, miizigin yapisinin nasil
¢oziimlenebilecegini ve Derrida'nin felsefesiyle miizikte yapisokiimiin nasil iliskilendirilebilecegine dair bir
zemin olusturacaktir.

Son kisimda ise, Italyan cagdas besteci Salvatore Sciarrinonun Anamorfosi (1980) adli eseri, miizikte
yapisokiime diger bir drnek olarak incelenecektir. Bu analiz, Derrida'nin felsefi yaklagiminin miizikal
eserlerin anlamini nasil zenginlestirebilecegini gosterme hedefi tasir. Bu makale, Derrida'nin yapisdkiim
felsefesini miizige uygulamanin, miizigin anlamini ve yapilarini daha derin bi¢imde yorumlamanin yollarini
arastirmay1 amaclamaktadir.

1. Derrida ve Yapisokiim

Derrida'nin yapisokiimii, 6ncelikle var olan bir metni, diisiinceyi veya kavrami ¢6zimlemeye odaklanan bir
felsefi yaklasim bi¢imidir. Derrida siklikla yapisokiimiin bir ‘yontem’ olarak anlagilmamasinin gerekliligini
vurgular. Yapisokiim bir yaklagim bi¢imi, felsefi anlayis ya da ¢dziimleme Onerisi bigiminde algilanmalidir.
Ancak bu cozimleme, metinlerin igsel g¢atigmalarim1 ve ¢eliskilerini ortaya ¢ikararak, metinlerin ve
kavramlarin sabit anlamlarimin olmadigini vurgular. Diistiniire gore, ¢eligkilerden bagimsiz temel
kavramlarin varligi olanaksizdir. Bu sebeple Derrida, tutarli goriinen kavramlarin kendi tanimlariyla geliski
icinde bulundugu varsayimindan yola ¢ikarak bu celiskileri su yiiziine ¢ikarmaya c¢aligir. Yapisokiim, bir
seyin anlaminin, o seyin kendisine degil, digsal referanslara dayandigmi savunur. Bu nedenle, bir metni veya
diistinceyi anlamak i¢in o metni ya da disiinceyi ¢evreleyen diger metinler ve diisiincelerle iliskilendirmek
gerekir.

Derrida'ya gore, geleneksel felsefi ve dilbilimsel yaklagimlar, bir nesnenin veya kavramin sabit bir anlama
sahip oldugunu ve bu anlamanin bir tiir hiyerarsik yap: i¢inde diizenlendigini varsayar. S6z konusu
geleneksel bakis acilar1 6zellikle Ferdinand de Saussure’iin kurucusu oldugu yapisalci dilbilim okulundan
kaynagimi alirlar. Derrida ise fenomenolojik yaklasim bicimi aracilifiyla yapisalc1 okulu, yapisalcilik
icinden gecerek asar. Yapisalciligin tanimsal ¢eliskilerinin basinda sesmerkezci (phonocentrisme) ve
s6zmerkezci (logocentrisme) yanilgilar yatar (Derrida, 2010). Bu ¢eliskilerin asilmasi ile Derrida, metne
oncelikli kabul edilen ses veya s6z kavramlarinin karsisina yazi-metin (texte) kavramini yerlestirir. Bu
dogrultuda Derrida, herhangi bir nesnenin veya kavramin anlaminin siirekli olarak kaydigin1 ve bu
kaymanin hiyerarsik bir diizene uymadigim ileri siirer. Ona gore, bir seyin anlami, diger seylerle olan
iligkilerine bagl olarak degisir ve bu iligkiler sabit bir anlam olusturmaz, aksine anlamin siirekli bir sekilde
kaymasina neden olur.

Derrida, dilin kendisinin bir oyun oldugunu savunur. Soézciikler, anlam yaratmak i¢in bir araya gelirler ve
bu anlam, metinde veya diisiince sistemindeki diger sozciiklerle iliskilendirilir. Ancak bu iliskiler hi¢bir
zaman tamamen sabit degildir ve siirekli olarak degisir. Dolayistyla, bir sdzciigiin anlami, onun kullanildig1
baglama (context) baglidir (Derrida, 2009).

Jacques Derrida yapisokiim felsefesinin temellerini bilhassa Gramatoloji adli bas yapitinda ortaya koyar.
Bu yapitinda Derrida, dilin merkezi bir rol oynadigini, insan diisiincesinin temel tas1 olarak diisiincenin
ifadesinin zemini oldugunu ileri siirer. Buna karsin ona gore, dilin kendisi de birgok ¢eligki ve ¢atisma igerir.
Dil, kelimelerin ve sembollerin iliskileri iizerine kurulmustur ve bu iligkiler, sabit anlam yerine siirekli
kayan, yer degistiren anlamlar Uretir. Yapisokiim ise disaridan bir miidahaleyle degil fakat yapinin iginden,
ona eslik ederek, onunla ¢atismadan celiskileri ortaya koyar (Derrida, 2010). Derrida yapisokiimiin yap1
icinde adeta ‘ikamet ederek’ islev gordiiglinii asagida alintilandig1 bigimde dile getiriyor:

“Yapisokiimii hareketleri, yapilara disardan miidahaleye galismazlar. Ancak o yapilarin i¢inde
‘ikamet etmek’ suretiyle mimkiin ve etkili olabilir, atiglarinda isabet kaydedebilirler. Bununla
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belirli bir tarzda ikameti kastediyoruz, zira farkinda olunmadigi zaman daima ve daha iyi ikamet
edilir. Yapisokiimii girisimi, mecburen igcerden isleyerek, yikiciliginin tiim stratejik ve ekonomik
kaynaklarimni eski yapidan alarak, onlar1 oradan yapisalliklariyla, yani 6gelerini ve atomlarini
ayristirmaksizin alarak, her zaman belli bir bicimde kendi ¢abalarinin verdigi hizla ileri gider”
(Derrida, 2010:39).

Derrida Gramatoloji metninde, dilin i¢sel yapisini ve sdzciiklerin birbirleriyle olan iliskilerini de analiz eder.
Sozciikler, anlamlarin1 diger sozciiklerle olan iliskileri araciligiyla kazanir ve bu iliskiler siirekli olarak
degisir. Bu nedenle, bir sozciiglin anlami, onun kullanildig1 baglama baglidir, ancak bu baglam da surekli
kayar, farklilasir, yer degistirir. Bununla beraber Derrida, geleneksel felsefe ve dilbilimdeki hiyerarsi ve
merkeziyet kavramlarini elestirir. Geleneksel olarak, bir seyin anlami, bir merkezden (genellikle bir kelime
veya kavram) diger unsurlara dogru yayilan bir hiyerarsik yap1 i¢cinde diizenlenir. Ancak Derrida'ya gore
boyle bir merkeziyet veya sabit hiyerarsi yoktur (Derrida, 2010). Dil ve metinlerdeki hiyerarsi, yineleyen
anlam degisimleri ve iligkilerle doludur. Anlamin kendisine bagli oldugu bir merkezden hareket etmek, tek
bir mutlak anlamin otoritesini egemen kilmak demektir. Oysa yapisokiim, biricik bir anlama isaret
edilmesini degil, aksine olasi anlam dbeklerinin agiga ¢ikarilmasini, dolayisiyla anlamin gegitlenmesini arzu
eder.

“Bir anlamda tanimlanmasi olanaksiz bir seyken, bu olanaksizlik yapisokiim agisindan, bir
konum benimsemenin ya da bir segcimde bulunmanin gii¢ olmas: yiiziinden degil, tam anlamiyla
‘olan’ her seyin olanaksizlig1 yiiziindendir. Bir bakima yapisokiim, ‘olan’ her seyin otoritesinin
veya belirleyici iktidarinin reddedilmesinden baslar ya da basitge genel olarak otoritenin
reddinden baslar... Yapisokiimiin herhangi bir seyi icerdigini sdylemek onun ‘olanin’ otoritesini
yapisokiimlemeyi, sarsmayi, yerinden etmeyi, ayirmayi, koparmayi, ‘cigirindan g¢ikarmayi’
icerdigini sdylemek olacaktir” (Lucy, 2012, s. 208).

2. Yapisokiim ve Kullanim Alanlar

Derrida, yapisokiimiinll agiklarken anlamin degisken ve sonsuz bir tiiketim siireci oldugunu o6ne siirer. Bir
metni veya bir diislinceyi analiz ederken, her okuma yeni bir anlam katmaya devam eder. Anlamin tam ve
kesin bir sabitligi yoktur; siirekli olarak kayar, doniisiir ve yeniden sekillenir. Derrida'nin yapisokiimii,
bircok felsefi ve disiplinler arasi ¢calisma i¢in 6nemli bir ¢erceve sunar. Onun felsefesi, hiyerarsiye dayali
diisiince bicimlerine ve sabit anlama karst bir meydan okuma olarak goriilebilir. Bu yaklagim, edebiyat
elestirisi, dilbilim, siyaset felsefesi ve sanat elestirisi-yorumu gibi bir¢ok alanda uygulanmistir (Hahn,
2014).

Yapisokiim, basglangicta siklikla dilbilim ve edebiyat elestirisi alaninda kullanilmis olsa da zamanla gok
daha genis bir yelpazeye agilmistir. Yapisokiim, dilin dogasi ve yapisal unsurlar {izerine diisiinmeye
yardimci olarak, dilin igsel gatismalarini, sembollerin iligkilerini ve anlamin kaymasini inceleyerek
dilbilimcilerin perspektifini genisletir.

Sanat eserleri, yapitlarin igsel celiskileri ve anlamlar iizerine yapisokiimcii bir yaklagimla incelenebilir.
Yapisokiim, gorsel kiiltiiriin gostergebilimsel ve anlamsal yonlerini de incelemeye uygun bir gerceve sunar.
Yapisokiim bu sebeple, edebiyat elestirisinde yaygin bir sekilde kullanilmaktadir. Edebi metinlerin icsel
celiskilerini, anlam kaymalarim ve koklesmis geleneksel yapilarmi sorgular. Yapisokiim, metinlerin
derinlemesine c¢ozimlenmesi ve alternatif yorumlara ulasilmasi i¢in de bir gergeve saglar. Sosyoloji,
antropoloji ve kultlrel ¢alismalar gibi sosyal bilimlerde de yapisokiim kullanilabilir. Kiiltiirel metinlerin
analizi ve toplumsal yapilarin elestirisi i¢in bu yaklasim kullanilabilir. Ayrica yapisokiim, politika ve
ideoloji iizerine galisan arastirmacilar icin de 6nemli bir aractir. Ideolojilerin, metinlerin ve retoriklerin
analizi yapisokiim ile gergeklestirilebilir. Ornegin feminist teorisyenler, yapisdkiimii cinsiyet ve toplumsal
cinsiyet rolleri iizerine diistinmek icin kullanmislar ve toplumsal cinsiyetin metinlerdeki yansimalarim
incelemek i¢in yapisokiimcii bir perspektif benimsemislerdir.
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Yapisokiim, genel olarak bir metni veya diisiinceyi daha derinlemesine anlamak, gelencksel yapilari
sorgulamak ve farkli perspektifler sunmak i¢in kullanilan bir yaklasim bigimdir. Bu nedenle yapisokiim,
bir¢ok farkli disiplin i¢inde cesitli sekillerde uygulanabildigi ve diisiinceyi zenginlestirici bir katki sagladigt
icin, miizikte de cesitli anlam olanaklarinin ¢ogaltilmas1 baglaminda kendisini gdstermeye baslamistir.
Ozellikle ¢agdas miizik, avangart miizik ya da daha genel anlamiyla modernist miizik, geleneksel anlam
kodlarinin kirilmasinin 6nemli 6l¢iide gerceklestirildigi bir zemin olarak yapisokiimiin acilimlariyla
karsilasilan imkanlar sunmaktadir.

3. Derrida’min Rousseau Elestirisi

Derrida Gramatoloji’nin geneline yayilacak bigimde, 0zellikle metnin s6z ve sese Onceligi meselesi
baglaminda, Rousseau'nun dil teorisi {izerine yogunlagmistir. Rousseau, insan toplulugunun dilin
kullanimiyla ¢iirtidiigiinii diisiinmiis ve dogal durumunun daha saf oldugunu savunmustur. Derrida, bu tezi
sorgulamis ve dilin dogasi konusundaki Rousseau'nun diisiincelerini elestirmistir. Derrida'ya gore, dilin
dogas1 karmasik ve kaygan bir olgudur. Dili kullanarak insanlar arasindaki anlagsmay1 ve toplumsal baglari
inga etmek, Rousseau'nun 6nerdigi kadar basit degildir (Derrida, 2010).

Derrida, Rousseau’'nun imleme (sign) ve anlam (meaning) arasindaki kurdugu iliskiyi ¢oklukla sorgular.
Rousseau, imlerin (sozciiklerin veya sembollerin) dogal bir diinya ile 6zdes oldugunu disiinmiis ve
sembollerin nesnelerle dogrudan bir baglantisi oldugunu savunmustur. Derrida ise, imleme ve anlam
arasindaki iligkinin karmagik ve hiyerarsik olmadigini, siirekli olarak kaydigini ve degistigini savunur. Bu,
Derrida'min "fark-Oteleme"” (différance) kavramiyla da iligkilidir. “Fark-6teleme” olarak gevirdigimiz
différance, yapisokiimiiniin yani sira, Derrida’nin iirettigi en 6nemli kavramlardan biri olarak karsimiza
¢ikar. Bu kavram anlamin nihai bigimde ortaya ¢ikarilarak sabitlenmesini erteler, ileriye birakir, paranteze
alir. Derrida Rousseau’nun diisiincesinin yapisokiimiinii tiretirken, onun 6zdeslik felsefesinin kurdugu
mutlak anlamlar1 bu sayede asar, Gteler.

Rousseau'nun 0zne ve kendilik kavramlari iizerine yaptigi diisiinsel katkilar da Derrida tarafindan
elestirilmistir. Derrida, 6znenin sabit ve merkezi bir varlik olmadigini, aksine kendiligin siirekli olarak
kaydigim ve farklilagtigini savunur. Bu, Rousseau'nun insan dogasinin 6zgiirliigii ve masumiyeti vurgulayan
goriisleriyle catigir (Barnett, 1999).

Derrida'ya gore, toplumsal soézlesme ideali, toplumun sabit ve baskici yapilarii yarattigi gibi, disarida
biraktig1 "Oteki"ni (the Other) de olusturur. Derrida'nin Rousseau'ya yonelik elestirileri, Rousseau'nun
diisiincelerini ve yazilarimi sorgulayan bir yapisokiimcii yaklagimin bir pargasidir. Bu elestiriler, hem
Rousseau'nun felsefi mirasin1 daha derinlemesine anlamaya hem de Derridanin yapisokiim felsefesinin
Onemini vurgulamaya yoneliktir. Diger taraftan Derrida’nin Rousseau elestirileri kavramsal boyutla sinirl
kalmay1p, miizik kurami agisindan da 6nem tasir.

4. Derrida icin Muzik

Jacques Derrida'min miizikle ilgili gorisleri, 6zellikle dilin, anlamanin ve g0stergebilimin miizige
uygulanmasi iizerine yogunlasmistir. Onun miizige yonelik yaklasimi, genellikle yapisokiim felsefesinin
temel prensipleriyle baglantilidir. Miizigi sik sik dilsel ifadenin 6tesinde bir fenomen olarak ele alir. Dil,
anlamin aktarilmasinda temel bir aragtir, ancak miizik dilsel olmayan bir ifade bi¢imidir. Derrida, miizigin
sozciuklerle ifade edilemeyen anlamlara ulasabilen bir yol sundugunu diisiiniir ve bununla beraber miizigin
Ozlinlin tam olarak dile gevrilemeyecegini savunur. Miizigi anlatmaya veya sozciiklerle ifade etmeye
calisirken, dilin sinirlan ve eksiklikleriyle karsilagiriz. Bu, miizigin i¢sel karmasikliginin ve ifade giiciiniin
farkindaligini artirir.

Derrida, muzikte de anlam meselesinin agilimlarinda, kayma (décalage) ilkesinin gegerli oldugunu savunur.
Bu, miizigin belirli bir anlami olusturmak yerine, dinleyiciyle farkli bigimlerde etkilesime giren bir¢ok
sembol ve ifade katmanina sahip oldugu anlamina gelir. Miizik, her dinleyici igin farkli anlamlar tagiyabilir
ve bu anlamlar zaman iginde degisebilir. Derrida, miizigi bir tiir "metin" olarak goriir. Miizik, bir¢ok
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katmanli semboller ve ifadeler icerir ve bu, miizigin bir tiir dil olmadan bile bir tlir anlam ve yapiya sahip
oldugunu gosterir. Bu, miizigin yapisokiim ig¢in uygun bir nesne oldugu anlamina gelir. Ses-mekan iligkisi
de yine bu baglamda yapisokiimiin bir konusu haline gelir. Notalara dokiilmiis miizikal bir kompozisyonun
icrasinda, yorumcunun mekanin dogal seslerini de miizige katmasi, dinleyici i¢in yeni anlam olanaklarmin
katmanlagmasini saglar (Hadreas, 1999).

Diger taraftan Derrida, miizigin 6zellikle zaman kavramu ile olan iligkisini vurgular. Miizik, zamanin bir
ifadesi olarak kabul edilir ve zamanin akisini anlatir. Bu, miizigin siirekli bir degisim ve anlamlilik agisindan
kayma iginde oldugunu gosterir. Bu baglamda diisiiniiriin miizikle ilgili goriisleri, miizigi sadece bir estetik
deneyim olarak degil, ayn1 zamanda dilin ve anlamin Gtesinde bir ifade bigimi olarak diisiinmeye tesvik
eder. Mizik, ona gore, dilin sinirlarini asabilen, ¢ok katmanli bir ifade sekli olarak bir ‘metin’ bi¢iminde
okunabilen bir yapidir.

5. Rousseau’nun Miizik Kuraminin Elestirisi

18. ytizyilin en 6nemli ve etkili distiniirlerinden biri olarak taninan J.J. Rousseau ayni zamanda bir miizisyen
ve muzik teorisyenidir. Ozellikle tiraflar (Rousseau, 2020) adli otobiyografik eseri ve diger biyografileri,
Rousseau'nun miizige olan ilgisini ve yakinligini1 detayli bir sekilde ortaya koymaktadir.

Genglik yillarinda, Madame Warens'in himayesinde bulunan Rousseau, miizige olan ilgisini bu erken
yaslarindan itibaren gelistirmistir. Rahipler ve kesislerle sik¢a sohbet edip miizik yapmus, katedralin miizik
Ogretmeninden dersler almis ve miizik eserleri kopyalamistir. Chambéry'de 6zel ders veren bir mizik
Ogretmeni olarak ge¢imini saglamis, hatta 19 yasindayken kompozisyon hakkinda ¢ok fazla bilgisi olmadan
Lozan'da bir besteci olarak taninmistir. Bu donemde besteledigi eserlerle bir orkestra sefi olarak da deneyim
yasamis, ancak bazi hayal kirikliklar1 da yasamistir. Rousseau'nun miizik yasami, Le divin de vilage gibi
eserlerle 6nemli bir noktaya gelmis ve hatta Kral XV. Louis ve Madame Pompadour'un takdirini
kazanmistir. Miizigi, biiylik yazilarindan ayrilmaz bir sekilde onun sanatinin ayrilmaz bir pargasidir. Julien
Tiersot, Rousseau'nun miizigini yalnizca miizigiyle degerlendirmek gerektigini sdylerken, bu miizigin sanat
tarihinde hak ettigi yeri almas1 gerektigini vurgular. Rousseau'nun miizik yagami, miizigiyle olan iliskisi ve
muzikteki yetenegi, onun genel sanat ve felsefi mirasi iginde 6nemli bir yer tutar. Rousseau'nun miizigi,
kendisinin diigiinsel mirastyla birleserek onun ¢ok yonlii ve zengin bir sanat¢1 oldugunu gosterir (Ertugrul,
2020).

Jean-Jacques Rousseau, Fransiz Miizigi Uzerine Mektup adl eserinde, miizigin &ziiniin melodide oldugunu
ve soziin vurgulamalara dayandigini savunarak, dilin miizige uygun olmadigi bir iilkenin kotii bir miizige
sahip oldugunu ileri siirmistiir. Bu goriisler, 6zellikle Paris Operasi miizisyenleri arasinda biiyiik bir tepkiye
neden olmus ve Rousseau'ya yonelik sert elestirilere yol agmistir. Bazi elestirilere 6rnek olarak, miizik
teorisyeni Rameau'nun Miizige Yonelik Icgiidiimiiz ve Miizigin Ilkesi Uzerine Gézlemler adli eseri verilebilir.
Ayrica, Rousseau'nun M. Grimm'e Mektup adli eserinde Rameau'nun "temel bas" kesfini Gvmesi,
Rameau'nun teorilerine yonelik bir olumsuz tepkiyle karsilasmistir. Zira Rameau, miizikte armoniyi
vurgulamakta ve Fransiz miiziginin giliciinii savunmaktadir. Bu polemiklerin sonucunda Rameau,
Ansiklopedi'de Miizik Hakkindaki Hatalar adli bir metin yayinlamig ve Rousseau'nun miizigin armonik
temelini anlamadigmi vurgulamistir (Ertugrul, 2020).

Dillerin Kékeni Uzerine Deneme (Rousseau, 2019) adli eserinde, Rousseau, miizigi ve dilin dogusunu ele
alirken onceki on bir baglikta dilin dogusu ve yozlasmasina, sz ile yazi arasindaki iligkilere, Kuzey ve
Gliney dilleri arasindaki farklara dair 6nemli degerlendirmelerde bulunur. Ancak Jacques Derrida'ya gore,
miizik kurami yapmadan once bu dil ve s6z problemleri iizerine odaklanmasi gereken sey, Rousseaunun
miizigi dilden dnce ele almasinin nedenidir.

Derrida'ya gore, Rousseau, miizigin insan sesinden dogdugunu ve dil-Oncesi seslerin miizigi
baslatamayacagini savunur. Rousseau i¢in miizigin kdkeninde "sark1" bulunur. Miizik, sarki i¢inde uyanir
ve bu da soz gibi tutkudan dogar. Bu dogus asamasinda, insan ihtiyaglar1 artik arzular tarafindan agilmis ve
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insanlar arasindaki merhamet, imgelem tarafindan uyandirilmistir. Miizigin ve dillerin evrimi, insanlarin
ihtiyaglarina ve tutkularina dayali olarak sekillenmistir ve bu siireg, insanlar arasindaki iletigimi ve
toplumsal baglar1 derinlemesine etkilemistir (Ertugrul, 2020).

Rousseau'ya gore, miizik dilden 6nce var olan bir olgu degildir ve insan toplumuyla birlikte ortaya ¢ikar.
Ancak soz, 6tekinin benim icin merhamet duygusu icinde "Oteki" olarak mevcut olmasim gerektirir.
Rousseau igin, miizik doganin bir pargasi olarak degil, tamamen insana 6zgii bir sanat olarak tanimlanir.
Kuslar civildayabilir ama sarki sdyleyemezler, ancak yalnizca insanlar "sarki soylerler". Ayrica, dogal bir
insanin bile miizigi yoktur, ¢iinkii miizik sadece konusabilen insanlara aittir (Ertugrul, 2020). Derrida ise
miizigin dogadan koparilarak sadece insana ait bir etkinlik olarak tarif edilmesine kars1 cikar.

Derrida i¢in, Rousseau’nun miizik teorisinin agilimlar1 kabul edilemez fikirler barindirmaktadir. Rousseau
tam olarak sesmerkezci ve sozmerkezci yanilgilar i¢indedir. Bu yanilgilar, dilden 6nce var olan bir metafizik
hakikatin varsayilmasindan kaynagini alirlar. Derrida’ya gore ise dilden 6nce var olan bir yiiksek hakikatten,
ruhtan ya da metafizik bir ilk ilkeden s6z edilmesi miimkiin degildir. Her sey dil ile baslar, bu sebeple tiim
dil ve tim diinya metinseldir. Gostergelerin arasindaki adeta ag gibi 6riilmiis karmasik baglantilar ancak
metinsellik ile asilarak okunur hale gelebilir. iste yapisokiim tam da bu noktada metinlerin yapilarinmn birer
birer sokiilerek yeniden yapilandirilmasi adina devreye girer.

6. Gerd Zacher’in Contrapunctus | icrasi

Alman orgcu ve besteci Gerd Zacher, 1968'de icra ettigi bir projeyi Fiig Sanat: (Die Kunst einer Fuge)
olarak adlandirir. Zacher, Bach'm Fiig Sanat: eserinden 'Contrapunctus I' adli pargay1 kilise orgunda, on
farkl sekilde {ist iiste on kez calar. Orijinal metinde tek bir not dahi degistirmeden. Sadece bir kez Zacher,
orijinal nota dizisinden sapar. Yedinci varyasyonun sonlarina dogru, belirtilen F-E-G-F (Fa-mi-sol-fa)
yerine F-E-G-F# (fa-mi-sol-fa#) calar, boylelikle Almanca nota imleme sistemine gore seslerin karsiligi B-
A-C-H (sib-la-do-si§) isminin yazilisina bir gonderme yapar (Bkz. Sekil 1). Zacher'm ilk yorumu, Bach'in
'metnini' miimkiin oldugunca dogru bir sekilde takip eder, bu tam olarak bir 'yakin okuma'dir. Ardindan,
Zacher, 'Contrapunctus I'i muzik tarihinde bizi gezdiren ve dokuz farkli sekilde yeniden okuyan bir
yolculuga ¢ikarir. Her seferinde farkli bir analiz yapilir. Zaten, hali hazirda var olan eserlere dokuz kez
gonderme yapilir. Dokuz icranin her birini farkli bir besteciye adar. Bach i¢in '‘Quatuor’ icrasinin sonrasinda
Robert Schumann'a adanmis 'Crescendo’ gelir, Johannes Brahms'a adanmis ‘Alt-Rhapsodie’, Gyodrgy
Ligeti'ye adanmis 'Harmonies', Olivier Messiaen'a adanmis 'Timbresdurées', Bengt Hambraeus'a adanmis
'Interferenser', Mauricio Kagel'e adanmig 'Improvisation ajoutée', Edgard Varése'ye adanmus 'Density
1,2,3,4', Juan Allende-Blin'e adanmis 'Sons brisés' ve Dieter Schnebel'e adanmis 'No (-) Music' izler
(Cobussen, 2002).
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Sekil 1. J. S. Bach, Fiig Sanati (Die Kunst einer Fuge), Fuga a 3 Soggetti, BWV 1080

Zacher'in projesi bir yorum mu yoksa bir performans midir? 'Contrapunctus I'in on farkli versiyonu ¢alinir
ve boylelikle ayn1 zamanda eserin on farkli analizi de dretilir. Her seferinde, eserin farkli bir yonii
aydinlatilmaktadir, her seferinde farkli bir ag1 yeni bir tez sunar ve her seferinde eser diger eserlerle
karsilasir. Ancak, bu analizler ¢calinan versiyonlardan 6nce gelmez. Daha ziyade, yorumlama ile performans
birbirinin igine gecer. Zacher’m Die Kunst einer Fuge icrasi on katli bir okuma imkan1 sunar. ilk okumada,
'‘Quatuor’, 'ayn1 sesin sesi' Bach'l tekrarlar; bu, Bach'in eserinin nasil seslendigini duyurmamiza izin veren
bir yorumdur. Partisyonun icrasi ¢ok gii¢lii bir mutabakat olasiligina dayanir. Metni ortaya ¢ikarmak,
yansitmak veya ¢ogaltmak adina girigilen bir performans. Bununla birlikte, béyle bir 'tekrar' bile zaten bir
kayma, bir degisme veya transfer, bir heterojenlik yaratir, ¢linkii her zaman belirli bir baglamda gergeklesir.
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(Bu ilk versiyonla ilgili olarak Zacher bir agiklamada soyle yazar: 'Hala evindeyken, zaten yolda')
(Cobussen, 2002). Bu yorum zaten kendi iginde yapisokiimcii bir yorumlamadir.

Izleyen okumalar digerlerinin seslerini ortaya ¢ikarir. Bu sesler, Bach'tan farkli bir sey sdyler ve bize, eserin
nasil seslenmedigini adeta duyurur. Bir bakima, 'Quatuor'n ardindan gelen dokuz yorum, ilk okumanin
tekrarini ve yorumunu ihlal eder. Bu versiyonlari dinleyen, Bach'in miizigine asina olan dinleyici, kendisini
yabancilagsmis ve mahrum hisseder. Zacher, hi¢bir notay1 degistirmedigi icin Bach'in eserine sadik kalmistir.
Ancak ayni zamanda, bazi son derece radikal sapmalarin oldugu bazi anlarda Bach ¢ok uzakta gibidir.
Dolayisiyla Zacher'm sunumu, ayni anda kompozisyonun i¢inde ve disinda kalir. Bu noktada Derrida’nin
yapisokim tarifindeki hem i¢inde hem disinda olma durumunu hatirlayabiliriz. Yapisokiim tamamen
disaridan yapita uygulanmaz, ayni zamanda yapitin iginden onun yapilar1 ve hiziyla hareket eder.

Zacher, dinleyiciyi takip eden dokuz yorumun aym derecede rahatsizlik uyandiracagi kesin olan bir
derecede rahat hissettirecek kadar tanidik bir sekilde fiigli ¢almaya baslar. Tanidik olan, aniden sasirtict
derecede yabanci hale gelir; yakin gibi goriinen sonsuzca uzak olur. Bu, metnin tam da iginden kaydirildig:
(yapisokiimlendigi) i¢in gergeklesir (Krims, 1998). ‘Orijinal' metne olan tiim saygisina ragmen, Zacher igeri
girer, onu yeniden sekillendirir ve farkliliklart sonugta maksimum uzaklik olusturan baglamlara yerlestirir.
Zacher, metnin i¢inde ve disinda kendini sunan labirent yollar1 olan farkli yollar ve ¢ikis yollarin1 dogru
bir sekilde takip eder. Metinde 'kelimenin tam anlamiyla' bulunan ancak geleneksel baglantilarini kesen yeni
baglantilar kurar. Metni sona erdirmek yerine Oteki’nin karsilanabilecegi bir uguruma, bir mekana getirir.

Yapisokiim sadece bir 6znenin bilingli bir faaliyeti degildir. Bu nedenle sadece Zacher'in 'Contrapunctus I'e
basitce yapisokiim uyguladigini sdylemek yeterli degildir. Bir yapisokiimcii strateji uygulandiginda, metnin
zaten kendisinde yazili olan bir yayilma etkinlestirir. Bir bakima, Zacher muzikal yapisokiimii seslere
cevirmistir. Bir metnin metinselligi tek ya da sabit bir yoruma kilitlenemez. Bir metin her zaman yariklara
ve catlaklara sahiptir ve bu da kaginilmaz bir sekilde dis diinyaya agik hale gelir; baska bir okuyucuya,
srekli degisen yorumlara agiktir. Bu nedenle, Die Kunst einer Fugenin ¢esitli farkli yorumlara atifta
bulunan bir ¢okluk, ¢ok anlamlilik, vazgecilmez ya da mutlak bir anlamin sabitlenmesinin 6niine gecer
(Cobussen, 2002).

“Die Kunst einer Fuge'de yorum/performans/analiz ve kompozisyon arasindaki siir silinir. Bach'i
almtilayarak ve diger bestecilerin eserleriyle iliskilendirerek, bir nevi yeni bir kompozisyon iretilir.
Derrida'nin metinlerinin durumunda oldugundan daha fazla, kendi katkiniz ile baskasinin eseri arasindaki
sinir siliklesir. Artik "Zacher'in" ve "bagkasinin" arasinda net bir ayrim yapmanin miimkiin gériinmedigi bir
noktaya gelinir. Yorumlama (alint1) ile 6zerk kompozisyon arasindaki sinir kayar. "Orijinal" metin
bozulmadan kalir; Bach mevcut kalmaya devam eder. Basliklar, ithaflar ve miiziksel araglar diger
bestecilere gonderme yapar. Ancak bu kombinasyon ayni1 zamanda Zacher'in varligini da agikca gosterir.
Imzas1 eserin her tarafinda duyulabilir, ancak miiziksel malzemeye mutlak bir hiikmetme etkisi yapmaz.
Diger bestecilerin bireyselligi bu eserde tuhaf bir sekilde ses verir, sanki bagka bir baglamdan gelmis gibi.
Zacher'm bireyselligi bu eserde tuhaf bir sekilde ses verir, sanki baska bir baglamdan gelmis gibi. Bach'in
bireyselligi bu eserde tuhaf bir sekilde ses verir, sanki bagka bir baglamdan gelmis gibi. Varlik yokluga
¢oziliir. Varlik varlik iginde ¢oziliir” (Cobussen, 2002).

Peki yapisokiimiinii yapan sadece icraci-sanatgt midir? Dinleyici veya daha dogrusu alimlayici agisindan
yapisokiimii nasil miimkiindiir? Bir metnin ¢oklugu, yeniden okumada, tekrarda belirginlik kazanir. Ancak
bir okuyucu (dinleyici, icraci) tarafindan aktif bir ¢aba gereklidir; tekrarlamada 6teki farki gérmeli ve
degisiklik eylemine katilmalidir. Bir etkilesim metin ve okuyucu arasinda gerceklesmelidir, bu sirada
metnin kendinden farkliligi okumada belirgin hale gelir. Baska bir deyisle, bu fark, bir kimligi baska bir
kimlikten ayiran sey degildir. Bir metnin kimligini olugturmanin ¢ok uzagindadir, aksine kimlik fikrini altiist
eden, bir metnin gegmisini veya anlamlarim1 muhafaza ederek, bir biitiine ulasma olasiligin1 sonsuz olarak
erteleyen seydir.
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7. Yapisokiim Ornegi Olarak S. Sciarrino’nun Anamorfosi Eseri

Italyan ¢agdas besteci Salvatore Sciarrino, 1980 yilinda Anamorfosi adli eserini besteler. Piyano igin
yazilmig bu eser miizik tarihine ayni anda U¢ farkli miizigi icererek gondermede bulunur. Bestede tema
olarak yer alan melodi aslinda sinema tarihinden secilmistir: 1952 A.B.D. yapimi Singin’ in the Rain
(Yagmur Altinda) adli miizikal filmin ayn1 isimli tinlii sarkisinin melodisi. Diger iki miizik ise klasik miizigin
tinlii temsilcilerinden biri olan Ravel’den se¢ilmistir (Hodges, 1995).

Sciarrino’nun Anamorfosi adli kompozisyonu, Ravel’in Jeux D’eau (Su Oyunlari) eserinin farkli bir
tonaliteden girisiyle agilir. Ilk 6l¢iiniin sonunda ise Jeux D "eau (Su Oyunlari) bir eslik figiirii gibi duyularak,
tizerine beklenmedik bir sekilde Singing’ in the Rain s6zlerine tekabdiil eden melodi eklenir. Sciarrino daha
acilista Ravel dinleme beklentisi iginde olan dinleyiciyi sasirtarak, Singing’ in the Rain melodisini ana
temaya doniistiiriir. Daha ilk dl¢iiden hi¢ beklenmedik bir sekilde duyulmaya baslanan Singin’ in the Rain
dinleyiciyi neselendirir ve tath bir tebessume davet eder (Bkz. Sekil 2, Sekil 3, Sekil 4).
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Kompozisyonun sonlarina dogru ise Singing’ in the Rain melodisi yerini Ravel’in Miroirs (Aynalar)
eserinden ‘une Barque sur I'océan' adli kisma birakir. Fransizcada "une Barque sur I'océan” terimi, "Deniz
Uzerinde Bir Sandal" anlamina gelir ve Maurice Ravel'in "Miroirs" adli eserinin bir par¢asinin adidir. Bu
eser, Ravel'in 1904-1905 yillarinda bestelenen bir dizi piyano par¢asindan olusur. "une Barque sur I'océan”
ise bu serinin bes par¢asindan biridir ve denizin istiinde siiziilen bir tekne veya sandalin ¢agrisimini yaratir.
Boylelikle Sciarrino bir buguk dakika iginde, miizik tarihinin {i¢ farkli kompozisyonunun igerildigi bir
yapiy1 olusturur. Ug miizigin de ortak noktasi, su ile ilgili olmalaridir (Bkz. Sekil 5, Sekil 6).
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Sekil 5. M. Ravel, Miroirs (Aynalar), bir kesit.

Eserin isminin Anamorfosi olarak secilmesi ise elbette tesadiifi degildir. Anamorfoz, kelimesi kokenini
Antik Yunancadan alir ve "ana" kokii, "yeniden" veya "doniisim" anlamina gelirken, morfe ise "bigim"i
ifade eder. Bu terim, goriintiilerin boyutlarini ve biiyiitmelerini farkli degerlerle degistirerek optik sistemde
degisiklikler yaratma amacin1 tasir. Anamorfoz sanatinda esas hedef, izleyiciye normdan sapmis bir bakis
acisi sunarak algiyr degistirmektir. Bu sayede, eserin sembolik bir diizlemde sundugu sey, izleyiciyi temel
gercege yonlendirmek istegidir (Onder, 2021).

Anamorfik goriintiiler, gercekligi sadece belirli bir bakis acisiyla yakalamanin 6tesine gecen, kasitli bir
sekilde olusturulan goriintiilerdir. Bu tiir goriintiilerin olusturulmasinda geometrik yontemler kullanilir ve
genellikle iki ana turd bulunur; ayna (catoptric) ve perspektif (oblique) anamorfizm. Ayna anamorfizm,
yansitict ylizeyler veya aynalar kullanarak olusturulan bir tiirdiir. Bu yontemde, goriintii 6ncelikle bir
yansitici yiizey lizerine yerlestirilir ve bu yiizey izleyiciye belirli bir agiyla bakildiginda gercekei bir sekle
doniisiir. Ozellikle resimlerde veya sanat eserlerinde bu tiir anamorfizm sik¢a kullanilir.Perspektif
anamorfizm ise geometrik perspektifin etkili bir sekilde kullanildig: bir tiirdiir. Bu yontemde, goriintii 6zel
bir perspektif agisindan bakildiginda diizgiin bir sekilde algilanir. izleyicinin belirli bir noktadan veya agidan
bakmas1 gerekebilir, aksi takdirde goriintii bozulmus veya anlamsiz goriinebilir (Onder, 2021).

Anamorfik goriintiiler, izleyicinin olagandis1 bir sekilde bakmasi gerektigi i¢in siklikla sasirtic ve etkileyici
sonuclar dretirler. Bu teknikler, sanat eserlerinden eglence amaglh sokak sanatina kadar birgok farkli alanda
kullanilabilirler. Anamorfoz yontemi, bir tiir manipiilasyon olarak tanimlanabilir ¢linkii goriintiileri yaniltict
ozelliklerle degistirir ve izleyiciyi sasirtir. Bu yontemin ayna asamasi ise, mevcut goriintiiniin dogru bir
sekilde okunabilmesi igin belirli bir pozisyondan veya uygun bir yansimadan bakildiginda goriintiiniin
oranini doniistiirme asamasini icerir. Bu agamada, goriintii 6nce bir sekilde deformasyona ugratilir veya
degistirilir. Bu degisiklik, izleyiciye normal bir bakis acisiyla bakildiginda anlamsiz veya bozulmus bir
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goriintii ortaya ¢ikarir. Ancak, izleyici, belirli bir pozisyondan veya uygun bir yansima yiizeyinden bakarsa,
orijinal goriintiiyii diizgiin bir sekilde gorebilir.

&
| sl
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\.
=
1
[
‘ -.

di - mi - ni - en - do

Sekil 6. S. Sciarrino, Anamorfosi, son 6lguler.

Bu yontem, izleyicinin dogru bakis agisini veya pozisyonunu bulmadan dnce yaniltici bir etki yaratir ve bu
da gériintiiniin gercekligini veya seklini degistirir. izleyicinin bu yamltici etkiyi ¢ézmesi veya dogru bakis
acisin1 bulmasi, anamorfik sanat eserlerinin veya gorsellerin cazibesini olusturan ana unsurlardan biridir.
Bu tiir sanat, izleyicinin etkilesime girmesini ve farkli bir bakis agis1 gelistirmesini tesvik eder.

Salvatore Sciarrino’ya Ve eserine geri donersek, Anamorfosi bize ne anlatmak istemektedir? Besteci, gorsel
sanatlarla, gorlintii teknikleriyle, optik yamlsamayla iliskili bir kavrami, isitsel bir alana tasiyarak
dinleyicide nasil bir etki olusturmak istemistir? Burada ¢ok katmanli ve ¢ok anlamli bir derinlige agilan
yapisalliktan bahsetmek miimkiin goriniiyor. Bestecinin eserini adlandirma edimi, her seyden once
yapisokiimiin ilk adimimi bize sunuyor aslinda. Bakmamiz gerekene belirli bir agidan bakmamizin
gerekliligi vurgulanirken, buradaki bakis edimi kendisini duyus edimine birakiyor. Yani dinlemekte
oldugumuzu nasil dinlemeliyiz meselesine. Anamorfoz adlandirmasi, basitce sadece Ravel’in Aynalar’ina
postmodern bir atifla yetinilecek gibi durmuyor. Bu atif ve atfin muhatabi olan yapitin tekrarlanmasi kendi
basina bu yapitin postmodern bir nitelik tagidigini dogruluyor da olsa, katmanlarin coklugu, dinleyiciyi daha
zorlu bir yorumlama edimine davet ediyor. Eserin yapisokiimcii asamalar1 bu noktadan itibaren daha getrefil
bir bigimlenmeye dogru ilerliyor.

Anamorfosi oyle goriiniiyor ki Sciarrino igin kisa ama ayni zamanda ¢ok derinlikli sanatsal bir oyun.
Bestecinin sesle, melodiyle, ritimle ve dahasi yapit 6zeli diisliniildiigiinde suyla oynadigi bir oyun. Ravel’in
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Su Oyunlar’nin Singin’ in the Rain’in nesesine yakinsamasinda gdstergeler arasinda agik bir bag kuruldugu
anlasiliyor. Sinema tarihinin en neseli sahnelerinden birine kaynaklik eden bu s6z-miizik; dolayisiyla onun
icerdigi gostergeler Oriintiisiiniin Ravel’le baglantisi nasil kurulabilir? Su Oyunlar: ile ilgili asagida
alintilanan ifadeler bizi gostergelerin arasindaki baglantiy1 anlamamiz i¢in aydinlatiyor:

“1901 yilinda bestelenmis Jeux d’eau (Su Oyunlar1), Henri de Régnier’in Féte d’eau (Su
Bayrami) siirinin “Nehir Tanrisi onu gidiklayan suya giliiyor” dizesinden yola c¢ikarak
bestelenmistir. Par¢ada suyun diisiisii, akis esnasindaki sesi, damlamasi neseli bir ifade ile
yansitilmistir. Yorum bakimindan Ravel, eserde niianslari, artikiilasyonlari, tempo terimlerini,
pedal kullanimlarin1 ve duygu terimlerini agikga detayli bir sekilde belirtmistir. Ifadenin
yumusak, belirgin olmasi ve ciimleler agisindan metnin dogru okunmasi, titizlikle uygulanmasi
gerekmektedir. Eserde suyun akis hizindaki diizensizlikler, o6l¢ii sayilarinin  siklikla
degistirilmesiyle yansitilmigtir. Dolayisiyla dogadaki seslerin miizige nasil yansidigi net bir
sekilde aktarilmistir” (Han, 2020:284).

Derrida’nin yapisokiim kavramina yiikledigi temel islevler yeniden hatirlanirsa, yapisokiimiin digaridan bir
miidahale ile degil, tam da igeriden ve yapitin ritmiyle es zamanli olarak yapilmasi gerektigi hususu yeniden
karsimiza c¢ikiyor. Su Oyunlari, Singin’ in the Rain ile Deniz Uzerinde bir Sandal gecisi, yakinhgi,
birlikteligi, i¢ iceligi, iist usteligi, yapisokiim anlaminda, gostergelerin bir ag gibi karmagik Oriintiistinii
okumamiz gereken bir metne doniisiiyor. Sciarrino’nun Anamorfosi’sinde bizi davet ettigi durus noktasi,
bakis acis1 ya da dinleme bi¢imi tam olarak nereye denk diisiiyor? Belki de bu noktada, yapitin agilisinda
karsimiza ¢ikan hem klasik hem popiiler melodinin kaynagina geri donmek gerekiyor.

Stanley Donen ve Gene Kelly tarafindan yonetilen "Singin' in the Rain,” filmi Hollywood'un sessiz film
doneminden sesli film doénemine gegisini konu edinir. Film, 1920'lerin sonlarindan 1930'larin baslarina
kadar olan dénemi tasvir eder. Hikaye, Hollywood'un sessiz film doneminden sesli film donemine gegis
sirasinda yasanan zorluklar anlatir. Basroldeki Don Lockwood (Gene Kelly), sessiz filmlerde basarili bir
aktordiir, ancak sesli filmlere gegisle birlikte kariyeri tehlike altindadir. Kathy Selden (Debbie Reynolds),
bir tiyatro sanat¢isidir ve Lockwood ile tanigir. Kathy, Lockwood'un sesli film donemindeki kariyerini
kurtarmasina yardime1 olmak igin onun sesini dublaj yapar (Telotte, 1984). Her seyden 6nce Singin’ in the
Rain miizikali, adeta film iginde film olma niteligi tasiyan bir yapittir. Bas aktor, inlii bir aktori
canlandirirken, bas aktris de yine bir aktristi canlandirir. Film malzemesini film endiistrisinin énemli bir
donemine yapilan referanstan alir: Sessiz sinemadan, sesli sinemaya gegis.

Filmin olay Orgiisiinii g6z 6niinde bulundurdugumuzda, Sciarrino’nun duymamizi-gérmemizi arzuladigi
katmanlardan birinin de ‘sessizlikten sese’ gecis oldugunu diigsiinmek olas1 goriiniiyor. Film miiziginden
Ravel’e gecisin, yapitin i¢ anlam semantigi bakimindan yagmurdan denize ge¢isi imledigi gibi. Bu noktada
anaformoz meselesi de kendisini daha belirgin bir bicimde aciga ¢ikarir. Su oyunlarindan baglayarak,
yagmur altinda sarki séyleyip dans etmeye ilerleyen bir yap1 nihayetinde denizde siiziilen bir sandala ulasir.
Dogru dinleme pozisyonunu edindigimizde aynadan bize yansiyan yanilsama etkisinin bize duyurdugu belki
de budur. Ravel’den baslayip Ravel’de soniimlenen bir su imgesinin anamorfik gdriiniimii. Sciarrino’nun
Anamorfosi yapitinda karsimiza ¢ikan bir yapisokiim ornegi olmanin 6tesine taginmis, kendi kendisine
yapisOktim uygulayan bir deneyimdir. Anamorfosi bu gérinimiyle mizikte 6z-yapisokiim deneyimini
ortaya koyan etkileyici, ironik ve dahiyane bir bulustur.

Sonug

Miizikte yapisokiim kavramii ele alan bu c¢alisma, Derrida’nin yapisokiim yaklasimmin felsefi
temellerinden baslayarak, sanatlarla bagini tartigmaya ¢aligsmis ve bu dogrultuda miizik tarihinden secilmis
iki 6rnek, Gerd Zacher’in Contrapunctus | icrasi ile Salvatore Sciarrino’nun Anamorfosi eseri Uzerinden
miizikte yapisokiimiin olanaklarini sergilemeye ¢alismigtir.
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Bu makale, Jacques Derrida'nin yapisokiim kavramini miizige uygulama ¢abasinin bir 6rnegini sunmayi
amaglamistir. Gerd Zacher''n "Contrapunctus 1" ve Salvatore Sciarrino'nun "Anamorfosi" yapitlart
iizerinden yapilan bu analiz, miizigin yapisokiimle ele alinmasinin, hem bu eserlerin i¢sel yapilarina daha
derinlemesine bakmamiza hem de miizigin farklilasan ve gesitlenen anlam oriintiilerinin genel olarak nasil
yorumlanabilecegine dair yeni bir bakis agist sunabilecegini gostermektedir. Bu bakis acisina gore, bir
muzik yapitinda mutlak olarak bize dayatilan biricik ve sabit bir anlamin aray1s1 i¢inde olmaktansa, miizigin
gostergesel yapilarinin izlerini takip ederek, sonsuz sayida anlam olanagina agilabileceginin farkinda
olunmalidir. Herhangi bir yorumlamada tek ve mutlak bir anlamin otoritesini kabul etmek, eseri bu tek
anlama hapsederek, olasi tiim diger anlam olanaklarinin 6niinii kapama tehlikesi igermektedir. Oysaki
yapisokiimiin Onerisi, anlamin c¢oklugu dogrultusunda, her bir okumanin-dinlemenin metnin olasi
anlamlarindan sadece birini isaret ederek diger olas1 anlamlarmn 6niinii kapatmamaktir.

Miizigi sadece ses dizilerinden ya da ses iligkilerinden olusan bir yap1 olarak degil, bununla beraber metinler
ve semboller olarak da degerlendirilebilen, siirekli bir degisim ve yeniden yorumlama siireci olarak gormek,
miizigin zenginligini ve cesitliligini daha iyi anlamamiza yardimci olur. Zacher'in "Contrapunctus I"
eserinde yapisal unsurlart ¢oziimlemek, miizigi sabit bir yapinin pargalart olarak gérmek yerine,
yapisokiimcii bir akig olarak algilamamiza olanak tanirken, Sciarrino'nun "Anamorfosi" eseri, miizigin
stirekli bir doniisiim ve yorumlama siireci oldugunu vurgulamaktadir.

Miizigin yapisokiimle ele alinmasi, miizigin 6ziinii ve anlamin1 daha derinlemesine anlamamiza yardimet
olabilir ve miizigi sadece notalarin bir araya gelmesi olarak gormekten daha fazlasini sunabilir. Sonug
olarak, Derrida ve miizikte yapisdkiim, miizigin karmasikligini ve zenginligini daha iyi anlamamiz i¢in bir
arag¢ olabilir. Bu makale, miizigin farkli yonlerini ve katmanlarini kesfetmek isteyen, yeni yorumlama
bicimlerine ihtiyag duyan miizikologlara ve mizik alamindaki arastirmacilara yeni yollar agabilmeyi
hedeflemistir.
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EXTENDED ABSTRACT

Jacques Derrida is considered one of the most influential philosophers of the 20th century, particularly
known for his philosophical approach called "deconstruction." Derrida's deconstruction represents a mode
of thinking that can be applied to various fields beyond language and text, emphasizing a questioning
perspective. This article aims to delve deeply into Jacques Derrida's philosophy of deconstruction and its
relationship with music, exploring the connection between music, language, and semiotics. Deconstruction
is an approach that reveals possible patterns of meaning within any text or artwork, but it can also be argued
that artists use deconstruction in their works to construct possibilities of meaning. In this article, Derrida's
deconstruction will be examined in the context of its relationship with music, and the possibilities of using
deconstruction as a space to search for meaning in music will be discussed. The implications of the
deconstruction approach in music will be explored through the analysis of two selected examples from
contemporary music: Gerd Zachar's performance of Contrapunctus | and Salvatore Sciarrino's work titled
Anamorfosi. Jacques Derrida's deconstructive approach is considered a significant form of contemporary
philosophy and is used as a powerful tool to question the underlying structures of texts, concepts, and
cultural phenomena. However, Derrida's philosophical approach extends beyond linguistics or literary
analysis, encompassing all forms of art, including music, thereby providing a framework for the layered
relationship between music and linguistics and semiotics. This article aims to deeply explore the relationship
between music and linguistics and semiotics by bringing together Derrida's deconstructive approach with
music. In this context, the fundamental qualities of deconstruction will first be discussed within the context
of Derrida's philosophical insights. Subsequently, by examining different applications of deconstruction, a
broader context, which includes music, will be reached. Deconstruction is not merely the conscious activity
of an individual subject. Therefore, it is not sufficient to simply say that Zacher applied deconstruction to
"Contrapunctus |." When a deconstructive strategy is employed, it activates a dissemination that is already
inherent within the text itself. In a sense, Zacher has translated musical deconstruction into sounds. The
textuality of a text cannot be locked into a single or fixed interpretation. A text always has slippages and
gaps, which inevitably make it open to the external world; it is open to another reader, open to constantly
changing interpretations. Jacques Derrida's views on music have primarily focused on the application of
language, understanding, and semiotics to music. His approach to music is often connected to the
foundational principles of deconstruction philosophy. He frequently regards music as a phenomenon beyond
linguistic expression. While language is a fundamental tool for conveying meaning, music is a non-linguistic
form of expression. Derrida believes that music offers a pathway to meanings that cannot be expressed
through words, and concurrently, he argues that the essence of music cannot be fully translated into
language. When we attempt to describe or express music through words, we encounter the limitations and
deficiencies of language. This enhances our awareness of the inner complexity and expressive power of
music. Sciarrino's composition "Anamorfosi" opens with an entrance from Ravel's "Jeux D'eau” (Water
Games) in a different tonality. At the end of the first measure, "Jeux D'eau” is subtly sensed as an
accompanying figure, and unexpectedly, a melody corresponding to the lyrics of "Singin’ in the Rain" is
added. Right from the very first measure, Sciarrino surprises the listener who anticipates hearing Ravel by
transforming the "Singin’ in the Rain™ melody into the main theme. The presence of "Singin’ in the Rain,"
unexpectedly heard from the very beginning, brings joy to the listener and invites a sweet smile. Viewing
music not only as a structure composed of sequences of sounds or sound relationships but also as texts and
symbols, subject to continuous change and reinterpretation, helps us better understand the richness and
diversity of music. Analyzing the structural elements in Zacher's "Contrapunctus I" allows us to perceive
music as a deconstructive flow rather than seeing it as parts of a fixed structure. On the other hand,
Sciarrino's composition "Anamorfosi" emphasizes that music is a continual process of transformation and
reinterpretation.
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Abstract

Modernism significantly changed the musical language of previous centuries in a short time. The innovative approaches and
techniques brought by modernism also affected the development of polyphonic Turkish music, which has its roots in the same
decades. Many of Turkish composers, starting from the Turkish Five drew on new techniques and experiments in their works,
and composed works in a broad artistic scope and different ends as merging Turkish musical culture with the European music
or experiencing pure modernist aesthetics in its entirety. The Turkish Five’s effort of combining the cultural background with
the language of the age reached to some unique qualities which take these technical-aesthetic innovations beyond the level of
simple emulation. The second and third generation composers pursued this approach with different pursuits, sometimes by
continuing the traditionalist approach, sometimes with very avant-garde initiatives, and sometimes by melting traditionalist
and innovative approaches in a pot. In this study, Turkish composers’ use of cluster structures, one of the most striking
innovations of the modernism movement in the context of pitch, will be examined through analyzing works chosen within the
historical boundaries of the 20th century, and will be evaluated within the framework of style, design, and purpose diversity.

Keywords: Twentieth century Music, Modernism, Turkish Composers, Clusters.
INTRODUCTION

In every period of art history, artists strive to establish a balance between habits and pursuits. On the
one hand, they wish to be comprehensible through use of traditional procedures and conventional
solutions as talented craftsmen, and on the other hand, they crave to design an original and interesting
work showing their creative aspects and their artistic side. However, starting from the mid-19th century
on, the creativity aspect of the artist began to outweigh the craftsmanship aspect (Lynton, 1991: 13-15).
This shift gains momentum in the first half of the 20™ century, and by the second half of the century, the
balance between conventionality and innovation is largely lost with the emergence of a brand-new
approach called “Conceptual Art.” The bundle of different artistic movements defined as modernism
reflects exactly this context. Although its origins are in the first half of the century, this movement,
which gained its identity after the Second World War, can be defined in its most general form as the
search for renewal in language and expression methods gaining importance to the extent that it surpasses
all other approaches (Gombrich, 1997:557). In music, this transformation didn’t happen as a sudden quit
of all the conventional elements in a decade but resulted in a gradual quest for new techniques and
expressions through slow changes and transformations. As evidence to the gradual transformation of the
compositional choices, one might refer to the enrichment of the notation system. Although there are
many pioneer examples of new playing techniques and non-traditional pitch/rhythm organizations at the
beginning of the 20" century, the music notation has largely stayed unchanged until the 50ies. After this
decade, the musical writing had begun to include new notational methods and signs to be suitable to
new music. For instance, while the first examples of clusters are written within the traditional notation,
its spreading use after the Second World War, resulted in the creation of a new sign specific to this

“ This article was produced from the unpublished master's thesis of the author: “The Interaction of Contemporary Turkish
Composers with the Modernist Perceptions of the 20" Century Music” June 2005, MSGSU Social Sciences Institute.
Supervisor: Prof. Dr. Ozkan Manav.
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purpose. The first modernist approaches in music were focused on the pitch and rhythm, now released
from the conventional hierarchies, then new approaches to musical form and texture gained momentum
in the second half of the century alongside with the unabated experiences on the pitch and rhythm
parameters. Cluster structures, microtonality and electronic sounds are among the most striking
innovations of modernism in pitch realm that shaped the second half of the century, along with expanded
playing techniques.

Sound, the basic building block of the musical language, consists of three different elements: pitch,
duration, and timbre. When sound begins to be included in a musical structure as a musical sound, each
of the three elements begins to form other basic concepts derived from them. The pitch gives rise to the
concepts of melody and harmony, the duration creates the rhythm and the measure, and the timbre forms
the concepts such as the loudness, intensity, color, and articulation. None of these concepts are
independent or completely unrelated to the others. Even though melody is mostly defined through pitch
organization, it is also related to duration and timbre at an almost equal level. The modernist approaches
mostly benefit from such implicit relationships. Modernism enriches the musical language by bringing
hidden potentials to the fore and benefiting from these potentials in the formation of structure and form.
In this context, cluster structures become an important structural element of the modernist language by
merging harmonic pitch combinations and timbral effects, by partially blurring the pitch content without
completely abandoning it. This new material creates the possibility to use a timbral effect as a harmonic
component, or vice vera, a pitch combination acting merely as a rhythmic/textural element.

The most striking intervention of modernism into the 19" century musical language could be seen in the
pitch organization, namely the search for unexperienced relationships between pitches, ignoring the
basic foundations of tonality. Cope summarized these foundations with three basic concepts in his book
Techniques of the Contemporary Composer: “(1) Key defines the vocabulary of tonality's pitch material.
[...] (2) Consonance (relaxation) and dissonance (tension) permeate tonal relationships. [...] (3)
Hierarchical relationships pervade most tonal music” (Cope, 1997: 12). According to Cope, these three
bases are critical to defining a sound medium as tonal; it is somehow controversial to talk about tonality
at the point where these foundations are dissolved. This is exactly the process observed in European
music starting from the first quarter of the 20th century. Leon Dallin, in his book Techniques of
Twentieth Century Music, described the process of dissolving tonality as follows:

“By the end of the romantic era chromatic tones were employed to such an extent they rivaled the tones
of the scale in importance and frequency of use, though selective scales and tonality had not yet been
abandoned. Increased chromaticism coupled with free and frequent modulation led to a greatly expanded
concept of tonality” (1989:44).

The three basic concepts defined by Cope began to lose their importance towards the end of the 19"
century, resulting a move towards the edges of tonality. The intense chromatic use in the works of
Wagner and Strauss, which expands the tonal relations, and Debussy's non-hierarchical tonal language
and color-based chord progressions are the signals of this dissolution. Finally, with the "atonality",
which Schonberg first introduced in the sense of “non-tonal” before defining it meaningless, the tonal
tension-resolution order had collapsed. Continuing the previous quote, Dallin describes the
consequences of the disappearance of tonal order as follows: “The duodecuple scale provides maximum
freedom in melodic invention, but the unifying force of selective scales and tonality are lost in the
bargain” (1989:44). The author suggests that composers have developed three alternatives to continue
their production in this new sound medium:

The first way is simply to deny the importance of tonality — to renounce it as a desirable quality. Music
with no tonal center is called atonal. [...] Though free atonality is possible, atonal music more often is
based on a note series--or tone row which provides both a systematic way of achieving atonality and a
unifying device to take the place of tonality. Twelve-tone or serial music, as music based on a series or
row is called, represents the second twentieth-century approach to musical organization. [...] The third
approach has no common name, but it is abundantly represented in early and conservative twentieth-
century compositions. In this approach tonality is a significant factor, but the concept of tonality differs
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from that of previous periods in that no hierarchy is recognized among the twelve tones with the single
exception of the tonic. (1989:45-46)

While composers' searches in the first decades of the 20™ century were focused on going beyond the
framework drawn by tonality, in the years following the Second World War, composers turned to
searches that investigated the timbre content of the pitch and blurred the boundaries between pitch and
timbre. While some of the composers of this period, such as Boulez, preferred to stay out of such a
search by focusing on a Webern-style serialism, others, especially American composers, and those
focusing on musique concréte, turned to initiatives that would completely remove the boundaries
between pitch and timbre. With the influence of the rapid development in the field of electronic music,
the production of these composers gained momentum in Europe and America, especially after the 1960s.
The clusters became prevalent in this period and seen as an important component of the new musical
language along with electronic sounds, indetermination process, and extended playing techniques.

The birth of the Turkish polyphonic music repertoire coincides with the years when the roots of
modernism were laid, or more precisely, when radical searches against the traditional understanding of
tonality, meter and rhythm grew stronger. There seems to be a striking contradiction at this point: the
aim of the first Turkish composers was primarily to prioritize the Turkish culture and to develop a new
polyphonic music school based on this culture.! This approach, which can be perceived as a traditionalist
attitude, shows itself as a part of a revolutionary transformation, when the dynamics of the period are
taken into consideration. According to Norbert Lynton (1991), one of the very first steps on the way to
the modernism lies in the 19" century romantics, by their quest and aspiration for traditions other than
the European ones:

“Until the emergence of Romanticism, art, whatever the freedoms it granted itself, was viewed in
relation to a kind of core tradition originating in the Mediterranean, which is even today described in
some circles as the ‘cradle of civilization'. [...] There were other traditions that could be tried. [...] The
sudden proliferation of traditions to be followed and the increasing importance of the languages to be
used, albeit to varying degrees, were clear in architecture and decorative arts” (1991:14).

The relationship that polyphonic Turkish music established with tradition at the beginning of the 20™
century inevitably brings about such a search. The openness of romanticism to other traditions changes
the attitude of artists, and even traditionalists begin to seek a broader subject and narrative environment
than tradition can provide (Lynton, 1991:14). This search also shaped the efforts of the first Turkish
polyphonic music composers to use elements of Turkish and European musical cultures together. This
interaction between two diverse music tradition yielded some unexpected outcomes such as clusters,
which are not elements of either the European tonal music tradition or the Turkish musical culture. The
clusters, along with many other modernist techniques, are observed among the composition materials
preferred by many Turkish composers, starting from the Turkish Fives.

CLUSTERS

Clusters can be seen as the result of two different innovative steps in 20th century music: The first is the
change in chords being an effective expression tool on their own rather than an element of the purely
harmonic structure, and the second is the use of seconds outside of traditional triads. David Cope defines
clusters as follows:

“[...] Such groups of seconds are distinct from compilations of other intervals in that they create knots
of sound with as few as two intervals. Successive addition of seconds establishes blocks of sound that
act and react in very different ways from the chords discussed to this point [...]. Such clusters form a
unique vertical structure in that many of the inner pitches cease to be individually important. The larger
the cluster, the less importance each internal note has” (1997, s. 50-51).

! “The members of the group, who completed their education in Paris, Vienna, and Prague, when they returned to Turkey,
created a Turkish style in composition for the first time and enabled the emergence of Contemporary Turkish Music. “Fives”
primarily included melodic, magam and rhythmic instruments of Turkish folk and traditional art music in their works” (Aydin,
2004: 23).
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Cope underlines, especially in his first sentence, that the effect obtained by stacking seconds is very
different from the effect obtained by stacking thirds or fourths, which means that the cluster could only
be obtain through stacking seconds. Persichetti points out the difference between chords by seconds and
clusters: “These are not true chords by seconds, in part because of their generally consistent spacing but
mainly because of the lack of defined inner voice movement” (1962:126). According to Dallin, a cluster
should consist of at least three consecutive seconds (1989:95). Based on these definitions, although there
are some cases that the word ‘cluster’ would be controversial, a chord consisting of at least three seconds
placed on top of each other and lacking inner voicing lines might be defined as a cluster. Clusters, apart
from their non-triadic structure, often get their innovative value from the function of the pitch within
the chord: a chordal pitch chord keeps its autonomous identity and traceability in chordal progression,
while in a cluster it becomes largely anonymous.

The substantial and diversified use of clusters in the 20" century music reveals the shift of the chord’s
role in the compositional process, a shift from being a harmonic component to a pure color or effect.
Clusters can exhibit various characteristics: Clusters can be formed by clustering around one or more of
the sounds of a chord, diatonic or chromatically, derived from the whole tone sequence. Clusters with
or without clear boundaries, 3- or 4-notes clusters, white- or black-keys clusters, clusters containing all
the sounds in the area covered by the arm on the keyboard, are derivatives of such structures that exhibit
different features.

Clusters were used as a new form of doubling, a new harmonic color, by the leading composers of the
modernist period such as Stravinsky and Bartok. In many of the examples from the second half of the
century, the mass effects created by clusters were considered as one of the founding elements of the
composition. Clusters have been an important tool, especially in the music of Xenakis, Penderecki,
Ligeti and Lutoslawski. On the other hand, the inclusion of micro-intervals into the musical language,
which came to the fore with Alois Haba's string quartets, brought about the formation of more intense
clusters in which such intervals were also used. Similar micro-interval clusters might also be observed
in the works of Penderecki and Ligeti.

CLUSTERS IN THE WORKS BY TURKISH COMPOSERS

Clusters, with their diversified uses, have frequently appeared in the music of Turkish composers. One
of the first examples (perhaps the first) of clusters is observed in Akses' work Allegro Feroce, written
for alto saxophone and piano in 1928 (Ex. 1). In the opening section of the piece, the 3-notes chromatic
cluster in the left hand of the piano is strengthened by a major 2™ placed above it. Although this use
could not be defined as a genuine cluster due to the perfect 51 interval between groups, it creates a
hybrid effect by blurring the chordal structure.

Moderato ¢ -s8 atiss
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Example 1. Necil Kazim Akses, Allegro Feroce
(m.1), 1928, MSGSU IDK Library.

Akses' interest in clusters is not limited to this work. Being the composer who is most inclined in
innovative techniques and searches among the Turkish Five, Akses searched for a more developed
cluster in his Piano Sonata dated 1930 (Ex. 2). In the example below, a 4-notes cluster of major 2"%
stands out instead of the previous 3-notes cluster of minor 2"®. In this example, a minor 3 has been
placed within the cluster, thus the color of the seconds has been softened a little. In both examples, the
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composer's use of clusters is for the purpose of coloring a pedal note, resulting with a pedal having a

percussive color.
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Example 2. Necil Kazim Akses, Piano Sonata (2" Mvt., mm. 50-55), 1930,

MSGSU IDK Library

After these very early examples, the cluster-like structures in Saygun's Twelve Preludes on Aksak
Rhythm attract attention. Somehow like Akses’ use, Saygun’s cluster-like chords have also the quality
of both a chord and a cluster. The clusters in the examples above (Exs. 3-4) are created by superimposing
two separate sound clusters. The aim of these and similar chord structures is to create a dense chord
with a crowded sound, rather than a sound mass, by cluster loops. In this respect, these two examples
are close to Stravinsky and Bartok use of cluster-like chords and can also be described as a “cluster
color” dissolved in the chord rather than being a genuine cluster. As seen in Examples 1 to 5, a very
limited notation innovation was sufficient for our early composers' use of clusters.
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Example 3. Ahmed Adnan Saygun, Twelve Preludes on Aksak Rhythms
(no. 1, mm. 48-49), 1967, MSGSU IDK Library.
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Example 4. Ahmed Adnan Saygun, Twelve Preludes on Aksak Rhythms
(no. 1, mm. 28-41), 1967, MSGSU IDK Library.

In the example below, the two major 2" initially distributed between the two hands of the piano display
a cluster appearance. These can also be interpreted as a melodic doubling through clusters in terms of
the effect they create. Similar “colors” are used constantly throughout the prelude.?

Example 5. Ahmed Adnan Saygun, Twelve Preludes on Aksak Rhythms
(no. 5, mm. 7-9), 1967, MSGSU IDK Library.

[Than Baran, one of our third-generation composers, frequently used clusters in his Three Bagatelles for
piano, dated 1959. Although earlier than Saygun’s Preludes, the clusters display a more radical
appearance in the work, pointing to a quest that transforms the piano into a percussion instrument (EXs.
6 and 7). In the first prelude the interchange between two contrasting materials, the accompaniment
figures designed with clusters, and the melody progressing in octave doublings, forms the first section.
The following intermezzo-like section consists solely of the use of clusters (Ex. 6). In some sections of
the second prelude, the diverse use of clusters become the basic element that establishes the structure,
e.g., inmm. 9-11 (Ex. 7) clusters are used in two different techniques to create the internal contrast of a
small section, first as rhythmic spots in different registers of the piano, and then as tremolo between
clusters of black and white keys. This design is repeated in the continuation of the prelude, thus assigning
to the clusters a structural role in the emerging process of the musical form.

2 In the same album, a more intense cluster is observed in the 38™ measure of the tenth prelude, in which all the sounds between
G and E flat, except A and D, are included in the chord.
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Example 6. ilhan Baran, Three Bagatelles
(no. 1, mm. 63-68), 1959, MSGSU IDK Library.
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Example 7. ilhan Baran, Three Bagatelles o
(no. 2, mm. 9-11), 1959, MSGSU IDK Library.

Baran did not use clusters only in his piano works; clusters in the string instruments also draws attention.
A salient example might be found in the middle section of his orchestral piece, Toresel Cesitlemeler
(Modal Variations, composed between 1970 and 1980 and dedicated to Saygun), where a cluster formed
by interlocked major 2" in the first and second violin groups covers the whole section. Composer’s
instrumentation, by adding 2"® consecutively, makes the formation of the cluster traceable (See score,
measure 377-399).

Clusters might also be found in the works of some other third-generation composers, as Turgut Aldemir.
In his orchestral music titled Gergek ve Otesi (Truth and Beyond, 1972), there is a use of cluster divided
into black and white keys on the piano. With reference to the organization of the two large sections, the
first through traditionalist melodic figures on a very long pedal note, and the second through modernist
techniques, including widespread use of clusters, one might suggest a narrative design, pairing
traditionalist with ‘Truth’ and modernist with ‘Beyond’. At the end of the work, a cluster glissando
performed with the palms of the hands and a giant cluster, probably performed by placing both arms on
the keys, are placed. The block of sound at this point seems to point to the traditional concept of climax
with an innovative articulation. (See score pages 9 and 23).

Although Baran is considered a composer who prefers to bring together traditional and modernist
elements, as seen in the Three Bagatelles, he sometimes came closer to modernist preferences than many
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composers of his generation. The modernist tendencies in Baran's music can be considered as the
influences of Henri Dutilleux, with whom he worked while studying in Paris. However, another source
of modernist influence on Baran might be the works of some second-generation composers (placed
between the Turkish Five and Baran's generation), whose works incorporate many modernist techniques.
A significant number among the second-generation Turkish composers, students of the Turkish Five,
have chosen to continue their teachers' mission of creating a polyphonic Turkish music repertoire based
on Turkish musical culture. However, some composers of the same generation adopted modernist
principles and approaches instead of traditionalist approach, composed works that could be evaluated
directly within the framework of modernist aesthetics, without seeking a kind of synthesis.® Modernist
aesthetic, widespread in Europe and America especially after the Second World War, was rapidly
become the base of experimental approaches in the works of Turkish composers after 1960.* Chief
among these composers are Ilhan Usmanbas and Biilent Arel. Usmanbas embraced the clusters, with
many other modernist techniques, in many different forms in his works. In the fourth movement of
Bakussiz Bir Kedi Kara (A Cat Black without Gaze, for voice and piano, composed on selected poems
from Ece Ayhan), clusters were used as the only material in the piano part (Ex. 8). This usage differs
from previous examples primarily in terms of notation. Although the composer determined the
boundaries of the cluster as an octave, the instruction at the beginning of the song shows that the sounds
have no importance on their own and the aim is to achieve a mass effect.®> The pianist should play these
clusters with the palm of his hand within the given limits, instead of trying to catch all the sounds. The
clusters seen in the Example 8, accompany the singing line and articulate some points of the flow. In
the next example, clusters are used in a way that gradually narrows the content, for a kind of decrescendo
effect (Ex. 9). This use of clusters, in a way, serves as a substitute for the tension-resolution relationship
provided by tonality, therefore the sound masses created by clusters, function as the main structural
element of the movement.
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Example 8. ilhan Usmanbas, Bakissiz bir Kedi Kara

3 {Ilhan Usmanbas explained the discomfort they felt as a generation against the political and cultural expectations of the period
in Turkey in his article titled Yapitlarim ve Oykiileri (My Works and Their Stories, Orkestra, 103, 8-29). He described the
second-generation modernist composers’ tendency towards modernism with the following words: "As a culture, it is more
universal we had curiosities; we paid little attention to the regional aspect of our own culture. Moreover, there were no serious,
solid, and convincing studies on our local music. We were not naive enough to write local symphonies and think that this was
the end. However, all the musicians and music lovers around us were waiting for such "Turkish Music' and considered it a
talent. The lack of a solid critical environment and the lack of real-world relations caused us to be torn between two choices,
but we tried not to fall into cheapness either” (Usmanbas: 1971:13).

4 It is observed that even Saygun, who is considered a traditionalist composer, turned to modernist techniques in some of his
works after 1960. The uses shown in Example 3, 4 and 5 can also be considered as an influence of the second and third
generation modernist composers on traditionalist composers.

5 “Clusters; within [or more or less approximately] the range shown; too short” (Score, p. 17).
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(“Misrayim”, p. 18), 1970, MSGSU IDK Library.
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Example 9. IThan Usmanbas, Bakwsz;bir Kedi Kara
(“Misrayim”, p. 19), 1970, MSGSU IDK Library.

Cengiz Tang, a third-generation composer, also frequently used clusters in his piano works. The first
piece of Three Meditations is a remarkable example of how clusters evolve from a simple idea to sound
masses, from single 2" to a full cluster. At the beginning of the piece, a melodic cell consisting of minor
2" (E — F — G flat) turns into a miniature scale cluster with the accumulation of sounds. The second
material is a cluster-like chord that appears in the following measure, consisting of minor 2"%, major
2" and a major 3" interval (A — B flat — C — D flat — F — G). The piece progresses through the
development of these two cluster structures. This type of cluster is quite different from Usmanbas's
design quoted above. Contrary to the percussive effect in Usmanbas, Tang's cluster structures sway
between traditional chords and effective clusters, approaching the former at some points and the latter
at others. In the 28" measure of the piece (Ex. 10) the idea of a cluster starts as a two-note core and
expands gradually, turning into a cluster of black keys in the 30" measure, and finally, in the 35%
measure, into a large sound mass covering all the keys in the low-register of the piano. This
transformation might also be observed in the notation: the cluster structures shown with conventional
notation in the 28" measure, become notated through a new, 20" century symbol in the 30" and 35"
measures.
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Example 10. Cengiz Tang, Three Méditations
(No. 1, mm. 28-35), 1975, MSGSU IDK Library.
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As students of both the first- and the second-generation Turkish composers, composers born between
1950 and 1970, tended to bring together different aesthetics that sometimes conflict with each other.
Consequently, they continued to use clusters as well as the other modernist techniques. The second
movement of Hasan Ucarsu's piano work, Bir Yaz Yolculugundan Artakalanlar (A Summer Journey's
Remains), contains rich examples of clusters. The movement begins with a chromatic cluster in the low
register of the piano which lasts almost throughout the movement, acting as a kind of background (Ex.
11). Chromatic clusters with a similar structure were also used in the 20" and 32" bars. (Ex. 11 and 12).
In addition to these large clusters in the section, smaller and not fully chromatic clusters were also
located in the 35™, 36™, and 38™ measures (Ex. 12).
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Example 11. Hasan Ucarsu, Bir Yaz Yolculugundan Artakalanlar
(“Batik Kent: Aperlai”, mm. 1-3 and 19-21), 1995, Composer's personal archive.
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Example 12. Hasan Ucarsu, Bir Yaz Yolculugundan Artakalanlar
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(“Batik Kent: Aperlai”, mm. 32-38), 1995, Composer's personal archive.

Another work of him, Monolog (Monologue), contains clusters o with unclear boundaries, performed
with the palm of the hand (Ex. 13). Here, the impulse emerging from clusters reaches an arriving point

at 22" measure where a new section begins, thus assigning to the cluster progression a role of sectional
articulation.
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Example 13. Hasan Ucarsu, Monolog
(mm. 21-22), 1994, Composer's personal archive.

In the first movement of the Sonata for Violin and Piano by Ozkan Manav, another composer of the
same generation, the use of 3- and 4-notes chromatic clusters in the piano could be observed (Ex. 14).
Although the sound density of clusters resembles the use of early composers, it seems closer to the effect
of sound blocks in Usmanbas than to the doublings in Saygun's Preludes (see Ex. 3-5). In the
continuation of the same section, the tremolo-like use of two intertwined 3-notes cells (D - E - F, and
D sharp — F sharp — G) creates a moving cluster effect (Ex. 15).

Example 14. Ozkan Manav, Sonata for Violin and Piano
(1% Mvt., mm. 13-14), 1992, Composer's personal archive.
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Example 15: Ozkan Manav, Sonata for Violin and Piano
(1% Mvt., mm. 96-98), 1992, Composer's personal archive.

The preference of clusters as harmonic elements, indicating a special pitch content rather than an
effective tool, could also be observed in the second movement of the work. The first and last chords of
the movement are the same cluster (Ex. 16), which assign it a quasi-tonic role as in a tonal medium.
However, this role stays within the scope of a pure imagination as the centrality of this chord arises from
the design of the section, not from reference to an external system. At the end of the last section of the

work, there is a purely effective cluster that stands apart from the general usage in music (See score, p.
63).

Adagietto (<'=ca 66) -
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Example 16. Ozkan Manav, Sonata for Violin and Piano
(2" M., first and last lines), 1992, Composer's personal archive.
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Another use of clusters can be seen in the work titled Ferenc Liszt’i Anis (In Remembrance of Ferenc
Liszt) by Ertugrul Oguz Firat, a quite controversial figure among the second-generation composers.
Decreasing the chord played with the palm of the hand by slowly sliding the hand back and vice versa
creates sound masses that move from cluster to single sound, from single voice to cluster (Ex. 17).
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Example 17. Ertugrul Oguz Firat, Ferenc Liszt’i Anis
(page 4, first two staves), 1986, MSGSU IDK Library.

Besides, in the fifth movement of his work titled Six Movements for Piano, Firat used diatonic clusters
progression having the same intervallic patterns on different roots as a kind of doubling device. This

intensive use turns clusters into the basic building material of this section (Ex. 18).
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Example 18. Ertugrul Oguz Firat, Six Movements for Piano
(5™ M., first three staves), 1997, MSGSU IDK Library

As one might easily observe, many of the previous examples consist of the piano clusters, solo or being
part in a small ensemble. Indeed, the keyboard instruments are the most suitable instrument group for
clusters.® However, clusters can also be used in orchestra, large ensembles or in choir by writing a
separate voice for each part. The first movement of Usmanbas’s Pargalanan Sinfonietta (Disintegrating
Sinfonietta), is a prominent example about the clusters in orchestra, and includes many different types
of clusters in different registers and instrument groups. The 4-notes cluster at 49" measure is a diatonic
cluster which every note is assigned to a different 2-violin sub-group. After having established this
cluster, Usmanbas begins to move the notes through stepwise movement one by one, thus obtaining a
slightly changed cluster in every step. Such a use creates a moving cluster, whose sounds and therefore
"color" change through a vibration-like movement (See score, 1% movement, mm. 49-57). In the 64"
measure, another cluster consisting of mixed seconds appears. Contrary to the percussive and "fading"
character of the piano clusters, this chord is used as a sustained silent scream, which is not characteristic
in Usmanbas, and subsequently becomes a background filler to the wind instruments. In the piano part,
clusters were also used for effective purposes (See score, 1% movement, mm. 64-72). The 12-tone chord
in 92" measure, with its cluster-like timbre, is a salient example of the distribution of notes to the string
group in different octaves (See score, 1% movement, mm. 91-94).” are At the end of the movement, a
12-note cluster appears, again spreading over a wide register. This wide chord consists of cluster-like
sub-chord groups (See score, 1% movement, mm. 196-202). Finally, the chord in the violins in the 145%
measure is a cluster constructed by overlapping two identical tetrachords (B —C — D —E flat,and E—-F
— G — Aflat) (Ex. 19). At the beginning of the measure, the same tetrachord is used for violas (F sharp
— G — A - B flat). Most of the clusters in this music are shaped by the sound content of the core chosen

6 The harp can also be used in the same way, with its limited number of voices.
7 Similar chords are also found in Manav's orchestral music.
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as the building block of the work. Thus, the clusters in Parcalanan Sinfonietta should be interpreted as
clusters having harmonic/structural functions rather than purely effective ones, without leaving their
coloristic and effective features out.
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Example 19. ilhan Usmanbas, Parcalanan Sinfonietta
(15t Mvt, m. 145), 1968, MSGSU IDK Library.

Conclusion

Although a single modernist technique was evaluated in this study, and despite the limited number of
works chosen from a limited number of composers, the above analyses will help to form a general
picture of the attitude of Turkish composers towards modernist approaches. These composers have been
interested in cluster structures and sound masses that have become widespread in Europe and America
since the 1950s, handled them for different compositional and aesthetic purposes, and managed to make
them a natural part of their original musical languages. Turkish composers' relations to modernism have
developed on a different path than Western composers, yet these techniques have found a place in
Contemporary Turkish music for both traditionalist approaches and modernist/ avant-garde purposes.
In Europe modernism emerged after a musical language that had been active for three centuries,
therefore it has the dynamics of both a denial and acceptance of historical continuity. The departing
point for the first-generation Turkish composers was not the same; the modernist techniques for them
were a possibility for the creation of a new Turkish music based on Western musical idioms on one
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hand, and Turkish cultural heritage on the other. The first works of this new Turkish music roughly
coincided with the first modernist attempt of their Western counterparts. Joining a cultural and artistic
medium passing through different historical and artistic paths caused the simultaneous existence of
various aesthetic understandings in the productions of Turkish composers, particularly in the works of
the first two generations. It can be argued that the searches and approaches of modernism in the Turkish
Five emerged not as a reaction to the elements of the tonal language, but as a tendency to benefit from
the materials offered by our folk and traditional music. Therefore, early cluster examples can be seen as
modernist technigques that are a by-product of another goal, rather than the direct result of a modernist
aesthetic. However, in the second half of the century, the Turkish Five and some of their successors
expanded their traditional preferences to a certain extent under the influence of the more radical
modernist attempt of the second generation.

The traditionalist approach established as a stylistic norm through the first decades of new Turkish music
was prioritizing folk sources over modernist techniques. This approach was abandoned by a certain
number of second-generation composers, who followed the production processes of their Western
counterparts. After some early works, these composers began to turn towards the current practices of
their contemporaries for a more direct and intentional conception of modernism. Like the first
generation, the second generation also became aware of the contemporary music of their age through
education opportunities abroad. However, unlike the first generation, these opportunities were self-
supported, and they received their education by their means. The fact that Usmanbas, Arel, and
Mimaroglu turned to more "civilian" music may be related to this situation. In short, it can be claimed
that the real wave of modernism in contemporary Turkish music started with the second generation.
Parallel to this, the use of clusters began to show variety both technically and aesthetically. After the
1960s, the various use of clusters for various compositional purposes enriched the works of Turkish
composers. Particularly, Usmanbas’s works present a wide diversity of the clusters’ possible use in
effective, structural, textural, and even harmonic design.

In the following generations, the number of composers interested in modernist approaches increased.
Having seen both the traditionalist style of the first-generation and the modernist approach of Usmanbas,
Arel, Firat, and Mimaroglu, the following generations have had a more flexible approach toward
different styles and techniques. These composers have also benefited from the technology of the second
half of the century, which expanded and accelerated the communication possibilities to the limits, of the
period in which they live. In the works of these composers, clusters are sometimes combined with a
traditional texture, sometimes resulted on a search for a more radical and free innovation.
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Abstract

This article presents a musical analysis of the first movement of W.A. Mozart's Piano Sonata K.284, following the Schenkerian
analysis approach. Viennese theorist and analyst Heinrich Schenker developed his own method of analysis, bearing his name, to
delve deeper into understanding music and uncover its structural features. This analytical method is based on the fundamental
structure and tonality of the music. According to Schenker's understanding, every musical composition has a foundational structure
represented by the tonic chord at its lowest layer. This foundational structure evolves into a more complex one, incorporating
embellishments and harmonic enrichments, to form the composition. Therefore, Schenkerian analysis elucidates the structures of
music and their interrelationships. The Schenkerian analysis method is utilized to analyze music from the Baroque period onward,
making it applicable to classical and romantic era compositions. The sonata form, due to its structural characteristics, provides a
solid foundation for the application of Schenkerian analysis. In this study, the composition subjected to Schenkerian analysis is the
first movement of Mozart's Piano Sonata K.284 in D Major, which has been selected from Mozart's piano sonatas.

Keywords: Schenkerian Analysis, Tonality, Sonata Form, W.A. Mozart.
INTRODUCTION

"The Schenkerian Analysis of Mozart's Piano Sonata K.284 First Movement" is an article that examines the
first movement of W.A. Mozart's Sonata K.284 using the Schenkerian analysis method. This method allows
for the analysis of tonality in terms of specific musical principles and relationships among structures. The
fundamental principles of Schenkerian analysis are explained in detail, with the aim of shedding light on
other analyses that can be conducted in this field.

From a Schenkerian perspective, music is entirely based on tonal relationships. Schenkerian analysis aims
to uncover the general structures in tonality, thus simplifying music to a minimal level where we can
perceive the overarching structures through structural relationships. In this method of analysis, music is
dissected into three different layers. The most crucial layer that allows us to observe the coherence of the
music in the relationships between layers is the background layer (Hintergrund).

The Piano Sonata K. 284 by Wolfgang Amadeus Mozart, selected for analysis in accordance with
Schenkerian analysis, was composed in 1781. It is also known as the "Diirnitz Sonata" because this piece
was written for Baron von Diirnitz, one of Mozart's friends in Vienna. K. 284 Piano Sonata consists of three
movements:

1. Allegro: The first movement starts at a fast tempo and follows a sonata form structure.

2. Rondeau en Polonaise: The second movement is in the style of a polonaise and is performed at a

slower tempo.
3. Tema con Variazioni: The third movement consists of a theme and twelve variations.

K. 284 Piano Sonata is considered one of Mozart's greatest and most recognized works among his piano
sonatas. With its rich melodic structure, technical challenges, and considering it was written for some of the
leading pianists of its time, it holds a significant place in the piano repertoire. Chosen as the subject of this
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study due to its structural features that allow for the demonstration of an applied example of Schenkerian
analysis, this piece is regarded as one of the important compositions in the classical music repertoire.

1. Sonata Form

"Sonata" and "Sonata Form" are related but distinct musical concepts. A "sonata" is a type of musical
composition typically written for a solo instrument (like a piano or violin) or a small ensemble (such as a
piano trio). It can also refer to a genre of music (Usmanbas, 1974). Sonatas come in various forms, including
the sonata-allegro form (common in the first movement of a sonata) and other structures like theme and
variations, rondo, or ternary form. Sonatas are complete musical works, usually consisting of multiple
movements, each movement having its own form and character. Sonatas can be composed for a wide range
of instruments and ensembles and are a significant genre in classical music.

Sonata Form is a specific musical structure or form commonly used in the first movements of many classical
compositions, including sonatas, symphonies, and chamber music. It's a particular way of organizing
musical material within a single movement (Cangal, 2004).

Sonata Form, also known as the First Movement Form, is a versatile and highly organized musical structure
that typically serves as the opening movement in many classical compositions. It is renowned for its ability
to create tension, drama, and thematic development within a piece of music. While it has evolved and
adapted over time, the core principles of Sonata Form remain a crucial part of classical music theory (Caplin,
1998).

Sonata Form can trace its roots back to the Classical period of music (circa 1750-1820), where composers
such as Haydn, Mozart, and Beethoven played a pivotal role in its development. However, its origins can
be found even earlier in the Baroque period. Initially, Sonata Form was utilized for solo keyboard music,
but it later expanded to be included in orchestral and chamber music.

2. Structure of Sonata Form
Sonata Form consists of three main sections:

Exposition: This is the first section of the form where the primary thematic material is introduced.
Typically, there are two contrasting themes presented in this section: the first theme (often in the tonic key)
and the second theme (in a related key). The exposition sets the stage for the rest of the movement.

Development: In this section, the composer takes the previously introduced themes and subjects them to
various transformations, modulations, and variations. This is where the music explores different keys and
introduces tension and complexity.

Recapitulation: The final section of Sonata Form brings back the themes introduced in the exposition.
However, unlike the exposition, both themes are usually presented in the tonic key, creating a sense of
resolution and stability (Caplin, 1998).

The Sonata Form is not just a structural template but also a vehicle for artistic expression. It allows
composers to convey emotion, drama, and narrative within a structured framework. This form's flexibility
has made it a favorite among composers for generations, and it continues to be an essential part of classical
music composition.

3. The General Overview of Schenkerian Analysis

Schenkerian analysis is a method of musical analysis developed by Viennese music theorist Heinrich
Schenker and is used to examine the structures of traditional Western classical music. Schenkerian analysis
is employed to understand the complexity of a musical piece and to identify its fundamental structures. It
analyzes music through the lens of fundamental tones and the relationships between these tones.
Schenkerian analysis emphasizes returning to the fundamental structure of music and highlighting the
reiteration of these structures. Schenkerian analysis is crucial for gaining a deeper understanding of music
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and uncovering its internal repetitions. The analysis employs reduction and elaboration techniques to reveal
the fundamental structure of a musical piece. These techniques aim to simplify complex musical
compositions into more accessible and understandable structures.

At the core of Heinrich Schenker's music theory lies the concept of hierarchically organized structural levels,
known as "Schichten." According to this concept, each level, representing a certain degree of simplification,
serves as the foundation for the structure of the next more intricate level, holding a "higher" position in the
hierarchy (Burkhart&Schenker, 1978). Schenker acknowledged that tonal compositions are comprised of a
continuous series of interconnected structural levels, with each level being rooted in and connected to the
others through comparable harmonic and contrapuntal techniques. The primary structure level reveals the
majority of the notes from the original music, along with some of the more straightforward non-adjacent
tonal relationships, embodying the concepts of the “surface” and “foreground” levels. Foreground
(Vordergrund) is the structure that forms the surface of the music. It consists of elements such as melody,
harmony. Middleground (Mittelgrund) that forms the underlying structure of the elements in the foreground.
It typically consists of a series of harmonic movements. Background (Hintergrund) is the layer that forms
the underlying structure of the music. It consists of a fundamental chord and the harmonic movements
derived from it. The Background is the deepest level of structural reduction, representing the fundamental
harmonic and contrapuntal progression (Cadwallader&Gagné, 1998).

These structural levels help Schenkerian analysts uncover the underlying unity and organization within a
piece of music. They provide a framework for understanding how individual notes and voices contribute to
the larger tonal and structural relationships in a composition (Agawu, 1989).

Conceptually, the Ursatz represents the fundamental melodic and harmonic elements of a tonal composition
and, as a result, profoundly influences the manner in which musicians comprehend the fundamental
principles of tonality. In the Ursatz form, the horizontal representation of the tonic chord creates the
fundamental line (Urlinie). The Urlinie, starting from the tonic chord's triad, fifth, or octave, forms an initial
melodic line leading toward the tonic. The bass accomplishes a 'linearization' of the tonic triad by executing
a non-continuous arpeggiation, traversing from the root to the upper fifth and returning. Schenker termed
this movement as the bass arpeggiation (Bassbrechung). (Figure 1)
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Figure 1. Forms of the Fundamental Structure

The Schenkerian analysis method relies on a distinct graphic notation system. In this system, rhythmic
values are not depicted. Note values are used in a hierarchical approach to distinguish the significance levels
of notes in the musical composition. Notes belonging to the fundamental line (Urlinie) and bass arpeggio in
the fundamental structure (Ursatz) form are represented by connecting them with a thick stem at half notes.
These notes are used to indicate the highest level of the structure. Unstemmed filled noteheads represent
notes that are within the immediate musical context but do not belong to the broader structural framework.

Using parentheses around a note signifies a tone that is suggested by a particular context but is not physically
present. On occasion, parentheses can also be employed to separate a sounding tone or a sequence of tones
that operate independently of the surrounding context.

Beams and slurs combine connected tones, such as arpeggios, linear progressions, and neighboring
movements, demonstrating cohesive spans across all levels of structure. Broken slurs (or ties) signify the
preservation of a single pitch across a broader range, typically following the presence of other tones.
Arrowheads are occasionally included on slurs or lines to denote the direction of a movement. Accented
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numerals represent the melodic degrees of a pitch. Roman numerals are used to represent fundamental
structural harmonies (Cadwallader & Gagné, 1998).

In the Schenkerian analysis method, the diatonic scale is the primary scale, and chromatic notes are always
considered secondary to it. Harmony is tonal, even when constructed with seventh chords; triads are the
fixed elements. Fifth intervals are the most significant interval class in harmony (Schenker, 1979).

In Schenkerian analysis, the term “tonicization”, which is a form of modulation, refers to the situation where
a note other than the tonic temporarily assumes the role of the tonic within the composition. Modulation
refers to a tonal change in which a new tonal center is established with a pitch being heard as the tonic. In
Schenkerian analysis, modulation is regarded as a temporary tonal change, and traditional tonality concepts
such as relative major or minor are rejected. Because the fundamental structure is considered as the diatonic
expansion of the tonic chord, modulation is not present. In Schenkerian analyses, the structure of any tonal
music piece is diatonic, and modulations are viewed as extensions of diatonic harmonic degrees (Bulur,
2019).

4. Techniqus of Melodic Prolongation

In Schenkerian analysis, the concept of prolongation is fundamental. Prolongation pertains to how a musical
element, be it a single note (melodic prolongation) or a chord (harmonic prolongation), maintains its
influence without needing explicit representation at every instant. Of the two primary categories of
prolongation, harmonic prolongation is the more readily comprehensible. Essentially, a specific harmony
endures as long as we sense its authority over a given musical passage (Forte&Gilbert, 1982).

“There are three main types of melodic prolongation:

1. Motion from a given note, normally a descending diatonic scale segment or
arpeggiation (where the prolongation follows the note that is prolonged);

2. Motion to a given note, normally an ascending diatonic scale segment or
arpeggiation (where the prolongation precedes the note that is prolonged);

3. Motion about a given note, most frequently by means of upper and/or lower
neighboring tones (which may in turn be prolonged themselves)* (Forte&Gilbert,
1982: 143-144).

When Schenker engages in melodic prolongation, he employs the following main techniques:

The initial ascent: This form of linear progression, which Schenker referred to as an 'initial ascent'
(Anstieg), rises through the notes of the tonic triad, moving from the root to the third or fifth. By its very
definition, the term 'initial ascent' always indicates a movement toward the first note of the Urlinie.

The Arpeggiated ascent: This technique resembles an initial ascent; however, instead of a gradual
stepwise progression, it involves an arpeggiation moving through the tones of the tonic triads towards the
first note of the fundamental line.

Unfolding: In polyphonic melodies, two or more voices can be connected through either stepwise
motion, leaps, or a combination of both. A specific type of motion between two voices is referred to as
“unfolding”.

Motion into an inner voice: In Schenkerian analysis, motion into an inner voice of a chord
descends to become an inner voice of the next chord.

Motion from an inner voice: In contrast to motion into an inner voice, motion from an inner voice
is a type of melodic progression in which a tone from an inner voice ascends to the outer voice.

Voice exchange: Voice exchange is a structural feature that occurs when two voices, exchange their
pitch classes across register.

Coupling: Coupling is a structural characteristic that emerges when a linear progression connects
two notes located in different registers.

Superposition: One or more tones in the inner voices are raised above the primary top voice line.
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Reaching over: Reaching over is connected to the concept of superposition in that it generally
entails elevating inner-voice tones to higher positions (Cadwallader&Gagné, 1998).
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Figure 2. Table of Schenkerian Graphing Symbols (Wadsworth, 2016: 205).
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5. Analysis of W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement in D Major

W.A. Mozart's K.284 Piano Sonata in D Major was written in 1775. First movement of the piece is generally
based linear and intervalic progressions and arpeggiations. Primary tone is assigned as A. Exposition is
continuing until 52" measure, development ends at 71 and the recapitulation begins at 72.

The piece is beginning with the tonic broken chord. The primary tone A is heard just at the beginning with
the unfolding relationships over the tonic harmony. It is transferred to one octave lower after the unfoldings
but under the dominant harmony. Arpegiated ascent begins over the dominant pedal point and converted
into the linear progression which first a descending octave and then a descending fifth progression is heard.
The tonic harmony comes at the end of the fifth progression where arpeggiations take place and the D
becomes a pedal point now. Then we see the reaching over of the pedal point in measure 13 where the A in
the upper voice of the previous measure transferred to the bass part as G and ii harmony is formed while the
inner voice leaps an octave higher and makes a linear ascending fourth progression. (Figure 3)
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Figure 3. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, m. 1-18

After the 17" measure, the high D is transferred into the inner voice as A and intervallic progressions
between the bass and the upper voices by an interval of 10" begin while the soprano is descending and
ascending with a 6™ progression. In the next two measures these progressions are repeated, and the
subordinate theme begins after the dominant harmony arpeggiation. The subordinate theme is constructed
on the seperated linear and intervalic progressions where the intervalic progressions come with the 6™ and
presented by the suspensions and in chromatic character. (Figure 4)
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Figure 4. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, m. 19-29

After the 30™ measure we hear a sequence of neighbouring relationships in the bass (making a double-
neighbour around E-dominant) and the inner voice begins to ascend with a fifth progression. This ascend is
transferred one octave lower at the 33" measure and the A is held until here then both go to E in bar 34.
There is a voice exchange and the beginning of a descending fifth progression heard in the chromatic
neighbouring relations in this bar. While the dominant harmony is prolonged here, arpeggiations occur in
the bass under the tonic and subdominant harmonies. In the 40™ measure, we hear a local fifth progression
beginning on the fifth of A major, continued with the arpeggiations. The same progression is heard after the
arpeggiations. The fourth and the third degree of the transferred Urlinie of A major is heard over the tonic
and the dominant chords in bar 45, and it arrives to the second degree after some ascending and descending
arpeggiations in bar 49 and the first degree in the 50 and is emphasized by a coupling in the measure 51.

(Figure 5)
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Figure 5. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, m. 30-51

Development is based on the intervallic progressions and question-answer relationships between the right
and the left hands over the transient harmonies. The section begins with the a minor and we hear the primary
tone (dominant minor) in the first measure (bar 52). The A in the upper voice is transferred to one octave
lower and the C in the bass is transferred two octaves higher forming an unfolding with the A in the same
register and the intervallic progressions become 3™ here. This action is forming the question and answer
relationship. Later the same thing happens in E minor, first appearing over the dominant then tonic; and
then over the dominant of b minor. After this we hear f sharp minor, e minor and d minor as transients while
there are D, C natural, and B flat in the upper voice. This kind of sequential motions in a development is
called a “core” (Caplin, 1998). There is a descending fifth progression starting at the beginning of the
development section and lasting until the 66™ measure. A descending octave progression starting in the 66™
measure leads us to the dominant of D major in bar 70. After some ascending and descending progressions,
we arrive the recapitulation in measure 72. (Figure 6)

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 349



- ASE ISSN: 2146 - 9466
|JT www.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

P54 __Zhee / — - -ﬁ.-b,tA hw%ﬁlw

;/‘0\

L=
=
Y
>
=
>
=N

6 6 6 6 6 6 |6

G - T
L Jd e " L d ~ .
I_ B2 : e, eane® :
=a: i i6 Vifiv =er V Vs
=ax | =eV
5-prg.
7 J // \./I “ — “ \\‘.A
—~ wigw = %LH_’_E’: Cle e —ete e e g —
G e A > #mﬁ:ﬁf : ___.zsz‘a:‘:
" 'W 5 V
6/ % 6 |6 3/3 3 3 3 3 |3
s [ - Al
, *, ‘):. - - — I -
(E)D 1 i — o |
Valiv — s
3 1 16 z A4
! =b:V
5-prg.
60 - o e - -
Db = e sete o * = = . he * ets e, = o
oy 12 =
A
.
D ﬂi - 3 ‘s -
i VI
i = . vii} e =e; vii §
J 8
4 I P % J J
e J b“ I — - V(e = = = - I’J' J = te / > P —
& et - e ——e— —|— —
b{ - r 2 —— “.*
- -
— by - N - b ts & g
* CE——k—o—i§ s 3
i =d: viis is vé s Ve Ve Ve Ve viigliv  ive  viiediv i g
arp.
I 1
69
)s, | [ Joem— J— = |y |
o o - 8 ol B o ¥ - L - - 1
: P o . e * ; p— LA SR
3] be - - - .
EB__hl 3 3 #18 -
1w it nt =A: vii I

Figure 6. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, m. 52-71
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In the recapitulation, everything is same as the exposition until the subordinate theme. Subordinate theme
begins in measure 93 and gives us the suspensions with 6™ intervalic progressions twice again. After the
102" measure we hear the neighbouring relations in the bass and the fifth progression at the inner voice and
this lasts until the bar 105 and leads to the 105™ measure by octave transfer in 105™ measure. (Figure 7)
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Figure 7. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, m. 90-105

A voice exchange appears in 106™ measure and an ascending fifth progression comes over the dominant
harmony starting on the exchange voice. Then we hear the tonic and subdominant triad arpeggiations
alternating between the right and the left hands and forming a question-answer relationship. Then the
dominant chord that we heard as a secondary dominant in the exposition comes as the dominant of the tonic
in bar 112. Another fifth progression begins in bar 112 and descends until bar 113 and the previous three
measures are repeated by this point. We hear the fourth and the third degree of the Urlinie in the 117"
measure over the dominant seventh and the tonic harmonies, then the second degree in the 119" measure.
Arpeggiations take place for a while and E is prolonged with a progression up to G and then down to E
again until 125. In the 126™ bar, we hear the same coupling relationship appears at the end of the exposition.

(Figure 8)
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Figure 8. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, m. 106-127
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Displayed below is the composition's Middleground (Figure 9)
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Figure 9. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, Middleground
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Displayed below is the composition's Background (Figure 10)
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Figure 10. W. A. Mozart’s K.284 Piano Sonata First Movement, Background
Conclusion

The article titled "The Schenkerian Analysis of Mozart's Piano Sonata K.284 First Movement" dissects the
musical structure of this important work by Mozart, which has been selected for this purpose, by breaking
it down into layers and revealing the organic connections among these layers through deductive methods in
the background. In this way, it helps us understand the dominant structure in the music by starting from the
whole, bringing to light the foundational principles upon which the music is constructed. This analysis aims
to elucidate the fundamental building blocks of the composition and its structural features within tonality.

The analysis begins with the opening theme of the sonata's first movement, dissecting the development
section and the recapitulation, revealing how the composer organized the music. By examining relationships
such as the main theme, subthemes, and their development, it showcases Mozart's musical language within
the sonata form.

Schenkerian analysis is just one among several diverse methods used for analyzing music. Each analysis
approaches music from a specific perspective, and different analysis methods thus examine music in terms
of different structural relationships. In this study, the Schenkerian analysis approach, based on Schenker's
own claims and viewpoint, indeed appears to be highly useful for works constructed upon a distinct tonality,
such as sonata form. On the other hand, it appears challenging for this analysis method to be equally
effective when it comes to musical works where tonality is stretched to its limits or entirely abandoned.
Therefore, Schenkerian analysis is much more suitable for analyzing the repertoire from the Baroque,
Romantic, and Classical periods rather than music based on atonal forms that began to become prevalent
from the early 20th century onwards.

As a result, Schenker analysis has contributed to a better understanding of the musical characteristics of the
first movement of W. A. Mozart's Piano Sonata K.284 and has allowed for a more profound exploration of
the structural and theoretical aspects of Mozart's music. Such analyses are valuable not only for musicians
working in the field of composition but also for musicians in the realm of instrumental education, as they
enable us to track and comprehend developments throughout music history. The continuous and repeated
application of similar analyses to different pieces of music is extremely important for musicians to grasp
structural relationships. This analysis aims to be a resource for music theory students, musicologists, and
anyone interested in gaining a better understanding of Mozart's works. Conducting such analyses will be
beneficial in order to comprehend the reasons behind Mozart being recognized as one of the leading
composers of his era.
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20. yy basindan itibaren Bat1 Avrupa ve Amerika'da teknoloji ve toplumsal alanlarda yasanan degisim stirecinden estetik ve diistinsel
kuramlar da etkilenmis, donemin sanatcilarinin geleneksel sanat anlayisi, diinyay: algilama ve yorumlama sekilleri degismistir.
Miizik alaninda Italyan fiitiirist ressam ve besteci Russolo'nun 1913 yilinda yazdig etraftaki tiim giiriiltiilerin birer miizikal 6ge
olarak kullanilabilecegini savundugu "Giiriiltii Sanat1" manifestosu ve Pierre Schaeffer'in akustik diinyada var olan sesleri kaydedip
degisik islemlerden gecirerek yepyeni bir ses olusturdugu Musique concréte (somut miizik) anlayisi yeni ses diinyasi arayigidaki
en 6nemli adimlardir. Insan giinliik hayatta farkinda olmadig: biiyiik bir ses kalabaligimn iginde yasar. Bir siire sonra bu seslere
kars1 duyarsizlagir. Fakat dikkat edildiginde etrafta pek ¢ok farkli sessel orgiiler gorllebilir. Cevrede miidahale etmeden olusmus
ses yapilart bu arastirmanin ¢ikis noktasini olusturmustur. Bu ¢aligmada ilk olarak 20. yiizyil ortalarindan itibaren degisen ses
diinyasi ve bu degisimin miizikteki etkileri ele alinmistir. Ardindan bu bakis agisiyla gevremizde miidahale etmeden olusmus, ritmik
ve ezgisel yapilarina gore secilmis seslerin harekete, miizige, ¢izimlere doniisme ve birbirine entegre edilmesi ile ortaya ¢ikan
Akustik Devinimler adli performansin olusum siireci anlatilmigtir. Dansgilar ve ressamlardan olusan gruplarla bu ses verilerinin
hareket ve ¢izim karsiliklar1 arastirilmig, Galismada ortaya g¢ikan her ses verisinin hareket karsiliklari bir koreografiye
donistiirtilmiis, ¢izim karsiliklarindan koreografinin gorsel malzemesi elde edilmis ve ayni ses verileri ile ayrica tiim koreografinin
miizigi olusturulmustur.

Anahtar Terimler: Ses, Gurilti, Elektronik Miizik, Dans, Resim.
Abstract

Since the beginning of the 20th century, the process of change in technology and social domains in Western Europe and America
has influenced aesthetic and intellectual theories. The traditional art paradigms of the era have been shattered, leading to alterations
in how the world is perceived and interpreted. In the field of music, the Italian futurist painter and composer Russolo's 1913
manifesto, "The Art of Noise," advocated for the use of all surrounding noises as musical elements, while Pierre Schaeffer's concept
of Musique Concrete involved recording existing sounds from the acoustic world and subjecting them to various processes to create
entirely new sounds. These developments represent crucial steps in the quest for a new sonic realm. In daily life, people live amidst
a vast array of sounds, often unaware of their presence. However, with careful attention, various sonic structures can be observed
in the surroundings. Naturally occurring soundscapes, untouched by human intervention, serve as the starting point for this
research. This study first examines the changing soundscapes from the mid-20th century onwards and their impact on
music. Subsequently, it describes the process of creating the performance titled "Acoustic Movements," which involves
selecting sounds from the environment based on their rhythmic and melodic qualities and transforming them into
movement and music, as well as integrating them together. The research involves exploring the correlations between

! Bu makale, Melike Ay Bartln/MSGSU/szel Sanatlar Enstitlsi/Sahne Sanatlart ASD/Modern Dans Programi/Dog. Dr. Tugge Tuna / “Yasam
Alanlarindaki ses Yapilarinin Bedenle olan Iligkisi” baslikli yaymlanmamis sanatta yeterlilik tezinden tiretilmistir.
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these sound data and the movements of dancers and the visual representations created by painters. Each sound datum's
movement counterpart has been translated into choreography, visual elements are derived from the drawing
counterparts, and, additionally, the entire choreography's music has been created using the same sound data.

Keywords: Sound, Noise, Electronic Music, Dance, Painting.

GIRIS

18. yiizyilin ortalarinda Avrupa'da baglayan Sanayi Devrimi, 20.ylizyilda elektrik, radyo, telgraf gibi
buluslarla devam etmis, son olarak Il. Diinya Savasi'ndan sonra niikleer enerji, bilgisayar teknolojisi ile
gunumdize kadar etkisini siirdiirmiistiir. Bu gelismelerle birlikte giiriiltii kavrami ortaya ¢ikmistir. Boylece
insanin sadece hayvan ve doga seslerinden olusan ses diinyas1 doniisiime ugramistir. Disiinsel ve estetik
kuramlar da bu degisim siirecinden etkilenmistir. Geleneksel sanat anlayislarinin 6tesinde, hem felsefi, hem
sanatsal, hem de teknik agidan yeni arayislara girilmistir. Giinimiizde biiyiik bir ses kalabaliginin iginde
yasay1p farkinda olmadan pek ¢ok sese maruz kaliriz. Yasam alanlarinda bu kadar fazla sesin olmasi insani
bir siire sonra bu uyaranlara kars1 duyarsizlagtirir. Fakat dikkatli bir dinlemeyle etrafta anlamli sessel
oruntaler fark edilebilir. Russolo’nun 1913’te yazdigi “Giiriiltii Sanati”ndan bir alint1 giiniimtiz diinyasini
ses ortamini agiklar niteliktedir:

Antik yasam tamamen sessizlikti. 19. Yiizyilda makinelerin icat edilmesi ile birlikte, giiriiltii ortaya ciktz...
Miizigin geldigi karmasik yapmin su anki gereksinimi giriltiiniin de miizigin bir pargasi olarak
kullanilabilmesidir. Su an iginde bulunulan durumun hizla gegilmesi ve sonsuz cesitlilikle olan seslerin
kullanildig1 bir anlayisa ilerlenmesi gerekmektedir. Bu anlayis igerisinde giriiltii kagimilmaz bir eylemdir.
Eger dinyay1 bu sekilde duymaya ¢alisirsak etrafimizdaki seslerin ¢esitliliginin farkina varacagiz. Ciinkii
pistonlardan ¢ikan sesler, sokaktaki araba sesleri, fabrikadaki makine sesleri, kapilarin ¢arparken ¢ikardigi,
sesler, trenlerin giriiltiileri ve daha burada sayamadigimiz bir ¢ok sey yeni diinyanin yeni sesleridir (Russolo,
1913, s. 6-7).

Bu baglamda ¢evremizde kendiliginden olusmus, ritmik ve ezgisel yapilarindan dolay: fark edilmis sesler
bu ¢alismanin ¢ikis noktasini olusturmustur. Bu ses verilerinin hem dogal hem de elektronik ortamda
degisiklik yapilmis hallerinin, dinleme ve yonlendirme yodntemleriyle hareket ve ¢izim karsiliklart
arastirilmig, elde edilen verilerle bir koreografi, ayni ses malzemesi ile koreografinin miizigi
olusturulmustur. Ortaya ¢tkan “Akustik Devinimler” adli performansta ayni malzemenin dans, resim ve
muzik olmak Uzere u¢ farkl: disiplinde nasil ifade edildigini, birbirini nasil sekillendirdigini ve bu ortak
algilama bi¢iminin nasil gelistigini gormek miimkindiir. Bir sonraki bolimde Akustik Devinimler
performansinin yapisina paralellikleri nedeniyle Russolo ve Schaeffer'in felsefi ve sanatsal yaklagimlarina
odaklanilmistir. Sonrasinda Akustik Devinimler performansinin olusum siireci detayli olarak anlatilmis ve
cikarimlar yapilmustir.

20.Yiizyilda Muzikte Yeni Sesler

Ik kez 1906'da, Italyan besteci ve piyanist Ferruccio Busoni “Yeni Bir Miizik Estetigi i¢in Taslak” (Sketch
of'a New Aesthetic of Music) adli makalesinde miizigin ger¢ek dogasinin ortaya ¢ikabilmesi igin bestecinin
geleneksel materyal ve miizikal teknigin otesine gegmesi gerektigi savunmustu. 1909'da italyan sair Emilio
Filippo Tomasso Marinetti yaymladig: “Fitiirizm Manifestosu™’nda (Manifesto del Futurismo) tum sanat
alanlarinda gegmisteki tiim gelenek ve estetik degerlerin gegmiste birakilip donemin degisimine eszamanl
yeni bigimler ve anlatim yollar1 bulunmasi gerektigini one siirmiistii. Italyan besteci Balilla Pratella’nin
fattirist diisiinceye paralel olarak miizik sanatinin da biitiin geleneklerden arindirilmasi gerektigine degindigi
“Fiitiirist Miizik” (La Musica Futuristica) manifestosunun ardindan 1913’te italyan ressam ve besteci Luigi
Russolo “Giiriiltii Sanat1” (L’Arte dei Rumori) adli manifestosunu yayinladi. Bu metin miizikte ses
olgusunun doéntisiim siirecinin ilk basamaklarindan biri olarak kabul edilebilir.

Russolo sesi daha genis anlamiyla algilayan ve kabul eden yeni bir mizik anlayisimi agikladigi
manifestosunda bu yeni ses diinyasindaki tiim seslerin, giiriiltilerin klasik ve romantik dénemlerin estetik
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anlayisa gore kullanilan ses malzemesinden ¢ok daha zengin oldugunu ve artik yeni bir ses algis1 gelistirmek
gerektigini su sozleriyle belirtir:

Miizikal ses, tin1 gesitliligi ve niteligi agisindan ¢ok sinirhidir. En karmagik orkestra dort ya da bes calgt
grubuna indirgenebilir: yaylilar (corda ve pizzicato), iiflemeliler (metal ve tahta) ve vurmal ¢algilar. Miizik,
bu kisith ¢algi ¢emberi icerisinde donerek bosuna yeni tinilar elde etmeye ¢abalamaktadir. Miizikal ses
dagarimi olusturan bu dar ¢emberi ne olursa olsun kirmali ve miizik disi seslerin sonsuz ¢esitliligini
kesfetmeliyiz (Russolo,1913, s. 6).

Russolo'ya gore orgiitlenmis her tiirlii ses miizikal ses olarak kabul edilebilir: “Biz bu cesitli giiriilti-sesleri
armonik ve ritmik agidan diizenlemek ve notaya almak istiyoruz. Niyetimiz bu giiriilti-seslerin diizensiz
titresim ve hareketlerini yok etmek degil. Sadece giiriilti- sesin kendi diizensiz ve karmasik titresimleri
arasindan baskin titresimin ses perdesini belirlemek istiyoruz.” (Russolo, 1913, s. 9). Russolo bu
orgiitlemeyi saglamak igin intonarumori adli giiriiltii ¢ikaran makineleri icat etmistir.

Russolo’nun manifestosu ve fiitiiristlerin genel kuramlar1 20. yiizyilin yeni ses diinyasini olusturmustur.
Miizigin tarihsel gelisimi farkli bestecilik yontemleri, yeni tin1 arayiglari, yeni galgi ve ¢algi tekniklerinin
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Fakat en biiyiik degisim teknolojinin gelisimiyle gerceklesmistir. 1906’da
Kanadali mucit Thaddeus Cahill seslerin bir klavye ile kontrol edildigi ilk elektromekanik miizik enstruman
olan Telharmonium’u, ardindan ilk elektronik ¢algi diyebilecegimiz audition piano‘yu iretmistir.
Telharmonium ve audition piano giiniimiize kadar gelmeyi basaramamigsa da 1919'da Moskova'li fizikgi
Lev Sergevi¢ Termen'in icads, theremin hala kullanilmaktadir. Theremin 1950'lerin sonunda Robert Moog?
adli fizik¢i tarafindan portatif bir hale getirilip satisa sunulmustur. Bu birgok bestecinin yeni fikirler
iretmesini pratik hale getirmistir. Ayn1 donemde Fransiz miithendis Maurice Martenot bugiinkii elektronik
piyanolarm atasi denilebilecek ondes martenot adli aygit: icat etmistir. Iki oktavlik klavyesiyle vurmali ¢algi
etkisi veren bir ses ireten ve bu sesleri dongiisel bir sekilde tekrar edebilen rhythmicon adli bir aygit
diinyadaki ilk elektronik ritim aygitidir. Tim bu gelismeler giiniimiiz elektronik ¢algi ve dijital miizik
programlarinin ilk adimlaridir.

Russolo yeni tin1 arasiyisini farkli sesler lireten galgilar icat ederek gergeklestirirken Fransiz miihendis,
besteci Pierre Schaeffer yeni tin1 arayisimt farkli bir sekilde, ¢evrede varolan sesleri manipiile ederek
gerceklestirir. Musique concrete (somut miizik) kavrami ilk kez Schaffer tarafindan ortaya atilmustir.
Schaeffer’e gore ses kaydedildiginde baglamindan kopar, yapilan diizenlemelerle yepyeni somut bir ses
haline gelir. Schaffer kagit tstiindeki notalarin soyut oldugunu, seslendirildikleri zaman somut hale
geldiklerini savunur. Buna karsin musique concréte somut olarak var olan sesten yola ¢ikmakta ve bunlart
bir kompozisyon i¢inde soyutlamaktadir. Heykeltrags nasil somut bir malzeme olan ¢amuru heykele
donistariyorsa besteci de kagit tizerine yazdigi soyut notalar yerine sesin kendisini kullanarak onu bir
besteye dontstiirebilir.

Schaeffer bir galgi tarafindan tiretilmemis, cevresel seslerle galisarak muzik diline miizik dis1 sesleri katan
bir anlayis getirmistir. Cevreden kaydettigi sesleri tersten ¢alma, c¢alma hizinda degistirme, sesin
doguskanlarinin frekansiyla oynama gibi c¢esitli miidahale yollar1 denemistir. Pierre Henry ile yaptigt
Symphonie Pour un Homme Seul (Yalniz Bir Adam i¢in Senfoni-1950) adli ¢alismada insan sesi ve nesne
sesi olmak tizere iki baslik altinda ¢alisan Schaeffer konusma, kahkaha, 1slik gibi seslerin yaninda
hazirlanmis piyano ve farkli nesnelerin seslerini cesitli sekillerde isleyerek kullanmistir (Ay Bartin, s. 26).

Schaeffer'e gore somut miizik teknolojinin olanaklari insanin yaratici estetik anlayisinin birlesimidir. "Doga
ve insan arasinda hangisi miizisyendir diye sorabiliriz. Daha dogrusu miizik yalnizca insan kulaginda anlam
kazamiyorsa, miizik yaptigimizda mi1 baslar yoksa duydugumuzda mi?"3

2 Robert Moog: Moog Synthesizer'in yaraticisidir. Elektronik miizigin yani sira rock miizikte de popiiler hale gelen
synthesizer'lar Beach Boys, Monkeys, Beatles ve Pink Floyd gibi gruplar tarafindan kullanilmigtir

3 http://fresques.ina.fr/artsonores/fiche-media/InaGrm00079/pierre-schaeffer-entretien.html
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Yeni ses diinyalarinin arastirilmasinda yapilan tim ¢alismalar manyetik bant teknolojisinin gelisimiyle
bambaska bir boyuta ulagmistir. Almanya'da gelisen Elektronische musik ekoll elektronik kaynakli seslerle,
Fransa'da gelisen Musique concréte ekolil dogal seslerle, Amerika'da gelisen Tape Music ekolii ise hem
elektronik hem dogal seslerle ¢calismalar yapmistir [Melike Ay Bartin, Yasam Alanlarindaki ses Yapilarinin
Bedenle olan iliskisi (Istanbul: Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii/Sahne
Sanatlart ASD/Modern Dans Programi, Sanatta Yeterlik Tezi, 2017), 138 s.] (Ay Bartin, s. 29). John Cage
ses olgusu tizerine gelistirdigi kuramlarda, var olan her sesi miizikal malzeme olarak kabul ederek bestecinin
geleneksel bestecilik yontemlerinin disinda yontemler gelistirmesi gerektigini 6ne sirmdstir. Bir ¢ok
eserinde bu diisiinceden yola ¢ikarak cevresel sesleri kaydetmis, bunlar iizerinde gesitli degisimler yaparak
eserlerini olusturmustur. Cage, Morton Feldman, Christian Wolff ve Earle Brown ile kurdugu “Music for
Magnetic Tape Project” (Manyetik bant icin Miizik Projesi) kapsaminda hem dogal sesleri hem yeni
urettikleri 600 farkli sesi manyetik bantlara kaydetmis, bu parcalarin siralarimi rastlantisal olarak
belirleyerek bir yapit iiretmislerdir.* Karlheinz Stockhausen 1954'te yeni tin1 arayisinda yiiz yilin donim
noktasi sayilabilecek Gesang Der Jiinglinge adli eserinde sarki sdyleyen ¢ocuklarin seslerini manipiile
etmis, baska kaydedilmis sesler ve elektronik ortamda yarattigi seslerin timini birlikte kullanmistir (Ay
Bartin, $.30).

“Giirilti Sanat1” eserinin sonu¢ kisminin 7. maddesi Russolo’nun ne kadar ileri goriislii oldugunu gosterir:

Giiriiltalerin cesitliligi sonsuzdur. Bugiin binlerce farkli ses tiretebilecegimiz makinelere sahibiz. Bu
makinelerin ¢ogalmasiyla bir giin on, yirmi, otuz bin farkli ses ayirt edebilecegiz. Bu giriiltileri taklit
etmektense sanatsal bakis agimiza gére bu sesleri birlestirebilecegiz (Russolo, 1913, s.12).

Farkli bestecilik yontemleri, yeni tini, yeni ¢algi ve ¢algt teknikleri ile baslayan arayis, kayit teknolojisi ile sesin
dogasinda yapilan degisikliklerle, sesi sifirdan iiretebilmeyle yepyeni bir boyuta ulasirken, bilgisayar teknolojisi
sayesinde elektronik miizik bugiinkii seklini almis, gelisen teknolojiyle de sekillenmeye devam etmektedir (Ay Bartin,
S. 28).

Ses ve Anlam

Bir sesin var olabilmesi i¢in bir kaynak olmasi1 ve o kaynagin titresmesi gerekir. Ses, kaynagina bagl olarak
anlam kazanir. Insan, sesi ¢ikaran kaynaga dair referanslarini kullanarak sesi tanimlar. Bu tanimlama siireci,
daha once edinilen deneyimler ve bilgiler 1s18inda sekillenir. Tanimlama, sesin kaynagini adlandirma,
benzetme veya hissettirdigi duygulart tanimlama olmak tizere ii¢ sekilde gerceklesebilir. Akustik ortamda
var olan ses elektronik olarak degisime ugratildiginda ses kaynagini, 6z anlamim kaybetmis olur. Fakat bu
sesin anlamsiz bir unsura doniistiigi, ya da artik var olmadigi anlamina gelmez. John Dack “Pierre Schaeffer
and the Significance of Radiophonic Art” (Pierre Schaeffer ve Radyofonik Sanatin Onemi) adli makalesinde
sOyle demektedir: “Sesler, ait olduklar1 kaynaktan kopartilarak baglamlarindan ayrildiginda ¢ok diissel,
neredeyse biiyiili bigimler alabilir.” (Dack, 10. cilt 2. b6lim) Daha sonraki boliimde ortaya ¢ikis siireci
anlatilacak Akustik Devinimler adli performansin ana malzemesi ¢evrede miidahale etmeden olusmus
seslerdir. Dansg1 ve ressamlarla gevreden kaydedilen seslerin hem dogal hem de lizerinde degisiklik
yapilmig halleri ile ¢alisilmigtir. Bu iki ¢alisma grubunda miidahale edilmemis seslere verilen hareket ve
¢izim karsiliklar1 ¢ogu zaman ortak olup, miidahale edilen seslerin karsiliklar1 ise daha fazla cesitlilik
gostermistir. Uzerlerinde degisiklikler yapilip yani ait olduklar1 kaynaktan kopartilip baglamindan ayrilmis
ses verileriyle yapilan arastirmalarda daha yaratict sonuglar ortaya ¢ikmustir.

Ses soyutlastirilmig olsa da 6z anlamindan bagimsiz bir sekilde var olabilir. Sifirdan elektronik ortamda
tretilen ses bu durum icin iyi bir drnek olabilir. Yapi itibariyle bir referansi olmayan, soyut bir unsur olan
elektronik ses akustik ortamda mevcuttur. Insan etrafindaki her seyi anlamlandirmaya ihtiya¢ duyar.

4 http://www.ufukonen.com/tr/elektronik-muzigin-onculeri-ve-ses-kulturu.html
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Diinyay1 ancak bu sekilde kavrayabilir. Bu anlamlandirmay: onceki deneyimleri dogrultusunda yapar.
Dolayistyla insan 6z anlamindan soyutlanmis sese de bir anlam yiikleme ihtiyaci duyacak ve bu, 6znel bir
anlam olacaktir. Bu baglamda dansg1 ve ressamlar ¢ogunlukla ayni ses malzemesini benzer sekilde ifade
etmis olsa da o ifade kisinin kendi 6zelliklerini barindirmaktadir. Dolayisiyla ortaya ¢ikan sonuglar 6znel
bir anlam tagir.

3. Akustik Devinimler Performansi Olusum Siireci

Bu makalede sunulan Akustik Devinimler adli performansin olusum siirecinde dnce ¢evremizde miidahale
etmeden olusmus sesler toplanmis, bu ses verileri ile dans¢1 ve ressamlardan olusan gruplarla bu seslerin
hareket ve ¢izim kargiliklar1 arastirilmistir. Caligmada ortaya ¢ikan her ses verisinin hareket karsiliklar1 bir
koreografiye doniistiiriilmiis, ¢izim karsiliklarindan koreografinin gorsel malzemesi elde edilmis ve ayni ses
verileri ile ayrica tiim koreografinin miizigi olusturulmustur.

Calismanin temelini olusturan ses verileri midahale edilmeden olusmus, ritmik ve ezgisel yapilarindan
otirt tesadiifen fark edilmis seslerdir. Bu ses verileri kaynak agisindan iki grupta toplanmustir:

1-Baska bir amag i¢in kullanilan ses kaynagmin tesadiifen ritmik, melodik ve takip edilebilir bir yap:
olusturmasidir. Ornegin, yiiriyen merdivenlerin ¢alismasi igin bir Kisinin baslatma diigmesine basmis
olmas1 miidahale kriteri sayilmamaktadir. Yiiriiyen merdiveni galistirmak bir ses malzemesi yaratma amaglt
degildir.

2-. Yagmur, dalga, riizgar gibi doga sesleri.

Ses verilerinin dogal halleri ve lizerlerinde yapilan degisikliklerle ortaya ¢ikan yeni veriler ayrica miizikal
yapi agisindan da iki gruba ayrilmistir.

1- Ritmik Yapiya Sahip Sesler : a) Elektrik Sayaci b) Dus ¢) Yazici d) Yiriyen Merdiven
2- Ezgisel Yapiya Sahip Sesler : a) Sifon b) Yagmur ¢) Kapi

Ritmik yapiya sahip sesler belli araliklarla tekrar eden yapilardan, ezgisel yapiya sahip sesler ses
yiikseklikleri barindiran yapilardan olugsmaktadir.

Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Istanbul Devlet Konservatuvari Modern Dans boliimii
ogrencileriyle isitsel verinin hareket karsihigi, Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim ve
Grafik Bolimu 6grencileriyle ile isitsel verinin gorsel karsiligi arastirilmistir.

Caligmanin baslarinda her iki grup da i¢gudusel olarak sesin kaynagini bulmaya ¢aligmistir. Bu ¢alismada
su damlasi sesinde damlayan bir muslugun resmine, ya da kap1 kapanma sesinde kap1 kapama hareketine
ulagmak hedeflenmemistir. Asil amag sesin kaynagini bulmak degil, bu ses kaynagi sayesinde ortaya ¢ikmis
tininin geri bildirimini almak ve grubun bunu kendi disiplinleri yoluyla ifade etmelerini saglamaktir.

Dansc1 ve ressam gruplarla yapilan hareket/cizim arastirmalar iki sekilde gerceklesmistir. Ilk olarak
dinlemeyle es zamanli ortaya ¢ikan iggiidiisel hareketler/cizimler tizerinde durulmus, bedenin/kalemin
diistinmeden sese nasil cevap verdigini arastirilmistir. Bu yiizden bu asamada dinlemeden once herhangi bir
yonlendirme yapilmanstir. fkincisinde ise ses verisi (izerine soru-cevap yontemiyle yapilan ydnlendirmeler
sonucunda hareket/cizimler bu kez ya ses malzemesindeki ritmik yapi, melodi, atonal yap1 gibi miizikal
ogeler tizerinden ya da ses malzemesinin yarattigi atmosfer, duygu ve hikdyeden yola ¢ikarak
olusturulmustur. Miidahale edilmemis ve lizerinde degisiklikler yapilmis seslerin tiimii yukaridaki yontemle
calisilmistir.

Koreografinin bitinl bu iki tiir ses verisiyle yapilan ¢alismalarda ortaya c¢ikan hareketlerden yapilan
secmelerden ve bu segilen hareketlerin koreografinin miizigiyle uyumlu bir sekilde harmanlanmasiyla
olusturulmustur. Performansin miizigi de Audition programi kullanilarak aym sekilde hareket ve ¢izim
verilerini aragtirmada kullanilan, miidahale edilmemis ve iizerinde degisiklikler yapilmis seslerin tiimiiniin
bir miizikal kompozisyon mantiginda birlestirilmesiyle olusturulmustur. Koreografide ihtiyag olan yerlere
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gore belirli bokimler uzatilmus, kisaltilmis, bazi ses verileri kullanilmaktan vazge¢ilmis, dansg¢ilarin fiziksel
zorluk yasadig1 yerleri rahatlatmak amagli miizige arada dansc¢ilarin dinlenebilecegi yapilar eklenmistir. Her
ses verisi icin elde edilen gorsel malzeme film formatinda diizenlemis, miizikal kompozisyon da eklenerek
koreografinin sunumunda projeksiyonla kimi zaman dansgilarin tizerine yansitilarak kimi zaman fon olarak
kullanilmastir.

“Tablo 1°°de ¢alisma siiresince sorulan soru ve verilen cevaplar sunulmustur. Asagida bu ¢alismada
kullanilan seslerin agiklamasi sunulmustur

Sifon 1, Elektrik Sayaci 1, Yazict 1, Dus 1, Kap1 ve Yagmur kaydedilen ses malzemesinin dogal halleri,
Sifon 2, Elektrik sayaci 2, Yazic1 2, Dus 2 Uzerinde cgesitli degisimler yapilmis sekilleridir. Yiriyen
merdiven sesi tek basina arastirilmamis, performansin miizigi olustuktan sonra koreografisi ¢alisilmistir.

Sifon 1 ses verisine dans¢1 ve ressam grup ayni cevaplari vermis, iki grup da sesi rahatsiz edici bulmustur.
Sesin kaynagini somut olarak tanimlayabilmiglerdir. (Su damlasi, ¢elik tiggen, boru, géktast vb.) Sifon 2 ses
verisine iki grup yine aymi cevaplari vermis bu kez sesi daha soyut, esrarengiz bulmus, bu kez sesin
kaynagimi tammlayamamuslardir. iki grup da magarada olduklarimi ifade etmistir. Ressamlar dansgilardan
farkli olarak sesi renkle tanimlamustir. Sekil 1a ses verilerinin gorsel karsiliklarindan, Sekil 1b ise ses
verilerinin hareket karsiliklarindan 6rnek olarak se¢ilmistir.

Sekil 1a. Sifon gorseli Sekil 1b. Sifon hareketi

Elektrik Sayaci 1 ses verisini iki grup da neseli, eglenceli ve ritmik bulmustur. Ses verisinin ritmik yapisini
iki grup da saat, makine, metronom gibi diizenli hareket eden nesnelerle tanimlamigtir. Ressam grup sesin
diizenli dongiisiinii ayine benzetmistir. Dans¢i grup soru-cevap asamasinda ayin kavramindan hig
bahsetmese de hareket dogaclamalarinda ayine benzer hareketler yapmistir. Burada iki grubun ortak algisi
gozlemlenmistir. Elektrik Sayaci 2 ses verisine ¢ok fazla miidahale edilmediginden verilen cevaplar sesin
dogal haline verilen cevaplara benzerdir. Dansg¢1 grup sesin kaynagini bulasik/camasir makinesi gibi ¢ok net
degil, bir makine olarak tanimlamigtir. Ortaya cikan hareketler de bu mekanik yapiya uygun ritmik
hareketlerdir. Ressam grup tekrarl ritmik yapiy1 dongiisel bulmus, buna uygun ¢izimler yapmis, Sesi yine
renkle tanimlamistir. Sekil 2a Ses verilerinin goérsel karsiliklarindan, Sekil 2b ise ses verilerinin hareket
karsiliklarindan 6rnek olarak seg¢ilmistir.
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SIFON 1

SIFON 2

ELEKTRIK
SAYACI 1

ELEKTRIK
SAYACI 2

YAZICI 1

DANSCILAR

RESSAMLAR

Nasil bir duygu
hissediyorsunuz? / Bir
stfatla duydugunuzu
tanimlayin

*Mide bulantisi
*Korku
*Tedirginlik

*Sinir bozucu

*Huzursuz
*Gergin

*Esrarengiz

*Keyifli
*Duzenli
*Mekanik
*Akict
*Eglenceli
*Duzenli

*Ritmik

*Karmasa
*Ritmik

*Guraltalu

Neredesiniz?

*Uzay
*Magara
*Denizalt1

*Bedenin igi

Bir makinenin igi

Bir makinenin ici

Devlet dairesi

Ne sesi olabilir?

*Magarada damlayan su

*Celik lcgen

Bilinmiyor

*Camasir/Bulasik makinesi
*Saat

*Metronom

Bir tiir makine

*Kesme makinesi

*Camasir/bulasik makinesi
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Nasil bir duygu
hissediyorsunuz? /
Bir sifatla
duydugunuzu
tanimlayin

*Rahats1zlik
*Bosluk
*Yalnizlik
*Derin
*Urkutict
*Yesil

*Rahatsiz edici bir
huzur

*Uguk kagik

*Neseli
*Mutlu
*Ferah
*Cizilenin  ritmini
hissetme

*Sar1  dairesel bir
yap1

*Bozukluk

*Karmasa

Neredesiniz?

*Karanlikta
*Magara

*Uzay

*Orman
*Ada

*Sokak

*Sar1 bir ortam

*Matbaa
*Fabrika

Ne sesi olabilir?

*Borularin birbirine ¢arpmast
*Yazilim, bilgisayar programi

*Goktaslarinin ¢arpigmasi

*Daha 6nce dinlenilen bir
seyin farkli hali

*Kabile kutlamas1
*Ayin

*Saat

*Dikis makinesi

*Sokakta ksilofon ¢alan adam

*Metal bir mekanizmanin
icinde ilerleyen metal bir

parca

*Bez yirtilmasi
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YAZICI 2

DUS 1

DUS 2

KAPI

YAGMUR

*Caresizlik

*Devinim

Dans etme istegi

Ayin havasi

*Qerilip gevseme

*Komik

*Huzurlu
*Ritmik
*Duzenli
*Keskin

*Sert

Fabrika

* Akustigi bol olan bir yer

*Kapali, karanlik bir dans
kulibu

*Dogada

*Cayir

*Ev

*Mutfak
*Doga

Fabrikada bir makine *Kaos *Makinenin igi
*Siirekli basa *Var olmayan bir diinya,degisik
doénme hissi yOnlere giden segenekler

*Kahverengi ve sar1 bir ortam

*Davul *Monotonluk *Sanayi bolgesi

*Basket topu *Dlzenli *Mavi karolu tuvalet
*Tekduze *Kvet

Bilinmiyor *Doénme Acik hava
*Doniistimlii yap1
*Ayin

*Mancinikla bir seyi atma *Gevseme Ev

*Diisme *Israr

*Kap1 kapanma

*Kizartma *Dingin Doga

*Yagmur *Huzurlu

*Karli televizyon ekrani

*Makine i¢indeki pistonlarin
caligmast

*Gercekte var olmayan
kahverengi sar1 bir mekan
*Higkirik

*Metal lavaboya damlayan
mavi su

*Patlayan baloncuklar

Akustigi bol bir yerde
damlayan su

*Kapi agilip kapanmasi

*Ses ¢ikaran bir yoyo

*Yagmur

*Selale
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Sekil 2a.Elektrik Sayaci Gorseli Sekil 2b. Elektrik Sayac1 Hareketi

Yazici 1 ses verisini iki grup da giiriiltiilii ve karmasik bulmustur. Ses verisinin tekrar eden yapisindan dolay1
iki grup da ses kaynagini bir makine olarak tanimlamistir. Yazici 2 ses verisi yaziciya sikisan kagit sesinin
stirekli tekrarlanmasiyla olusturulmustur. Dolayisiyla bu durum dansci ve ressamlara sikismislik, siirekli
baga donem hissi yaratmistir. Hareketlerde de tekrar edilen yapilar kullanilmistir. Ressam grup bu dongiisel
yapiy1 Sekil 3a’daki gorselle ifade etmistir. Performansin 3. boliimiinde yazicinin temsil edildigi yerde
asagidaki gorselden esinlenmis ve yerde yuvarlanirken yapilan kol hareketi bu gorselden yola ¢ikarak
olusturulmustur. Sekil 3a ses verilerinin gorsel karsiliklarindan, Sekil 3b ses verilerinin hareket
karsiliklarindan 6rnek olarak seg¢ilmistir

i

— —

ot

Lot~ |

Sekil 3a. Yazici1 Gorseli Sekil 3b. Yazici Hareketi

Dus 1 ses verisini iki grup da eglenceli, dans etme istegi uyandiran bir yapida bulmustur. Ses verisine gore
iki grup da kapali bir alanda hissetmislerdir. Dus 2 ses verisini iki grupta bir ayin olarak tanimlamistir.
Dongii kavramima uygun hareketler ve ¢izimler ortaya c¢ikmistir. Sekil 4a ses verilerinin gorsel
karsiliklarindan, Sekil 4b ses verilerinin hareket karsiliklarindan 6rnek olarak segilmistir

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 364


http://www.ijtase.net/

ISSN: 2146 - 9466

W=
PERES | IJ I ASE www.ijtase.net

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Sekil 4a. Dus Gorseli Sekil 4b. Dus Hareketi

Kapt ve Yagmur sesleri dogal halleriyle kullanilmigtir. Bu yiizden iki grup da sesin kaynagim hemen
bulmustur. Kapinin agilip kapanma sesi gerilme ve gevseme hareketleri ile bagdastiriimistir. Ressam grup
bu asamada daha somut ¢izimler yapmistir. Bu ses malzemeleri ikinci boliimiin miiziginde ¢esitli araliklarla
kullanilmis bu sesler i¢in belirlenen hareketler bu ses verisinin her duyulusunda ayni sekilde uygulanmaistir.
Sekil 5a ve Sekil 6a ses verilerinin gorsel karsiliklarindan, Sekil 5b ve Sekil 6b. ses verilerinin hareket

karsiliklarindan 6rnek olarak se¢ilmistir.

Sekil 5a. Kap1 Gorseli Sekil 5b. Kap1 Hareketi

Sekil 6a.Yagmur Gorseli

Sekil 6b. Yagmur Hareketi

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 365


http://www.ijtase.net/

R = ISSN: 2146 - 9466
- ZIJTASE i

International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

AKkustik Devinimler Performansinin Boliimleri

Danscilarla yapilan dinleme ve hareket arastirmalar1 sonunda tek tek elde edilen verilerden segme yapilmis,
bu pargalar koreografinin yine ayni ses malzemesiyle olusturulmus miizigi ile uyumlu olacak sekilde bir
araya getirilmistir. Yine ¢izim c¢alismalarindan elde edilen gorsel veriler de ayn1 ses malzemesinin hareket
karsilig1 olan koreografi ile eszamanli dansgilarin {izerine ya da fona yansitilarak kullanilmisgtir.

Akustik Devinimler performansi giris ve ara bolim ile birlikte 7 béliimden olusur. Asagida her bélimin
aciklamasi sunulmustur.

Giris: 11k dort bolimiin biitiinselligini ve karakteristik 6zelligini gosteren hareketlerden secilmis pozlardan
olusur.

1.Boliim: Bu bolim dogaglama calismalarinda ortaya ¢ikan magara, tedirginlik, merak gibi kavramlardan
yola ¢ikarak olusturulmustur. Miizikteki belirsiz yapilarla i¢inde bulundugu ortami arastirma, farkina
varmaya dair serbest hareketler kullanilmistir. Daha melodik, takip edilebilir yapilarin oldugu bélimlerde
belirlenmis hareketler tercih edilmistir. Ses verisinin igindeki bazi yapilari hareketlerin baslangic ve bitimi
icin sinyal olarak belirlenmistir.

Ara Boéliim: Bu ara bolimde ses malzemesinin ortaya ¢ikardigi hareketlere karsilik olarak beden
kullanimiyla ses malzemesi yaratmak planlanmistir. Burada dansgilar yerde yatip elleriyle yere ve
bedenlerine vurarak ritmik bir yapi olusturarak bir beden perkiisyonu yapar.

2. Boliim: Birinci bolimiin aksine bir hikayesi yoktur. Ses verileri birbirinden bagimsiz olarak harekete
donustirilmistir. Ses malzemesinin diizenli ritmik yapisina bagl olarak tekrarli hareketlerden olusur.
Sirastyla dus, yagmur, kapidan olusan ses malzemesi kimi zaman ayri kimi zaman ayni anda duyulur.
Belirlenmis hareketlerin de bu yapiya uygun olarak kimi zaman ayr1 kimi zaman st iiste yapilmasi tercih
edilmistir. Ortadaki dansc¢inin koseli hareketleri elektrik sayacinin ritmik yapisini, diger dansgilarin ortadaki
dansginin etrafinda dénmesi sayacin mekanizmasindaki donen diski, danscilarin diizensiz/aksak kogmalari
ise sayacin bozuk yapisini temsil etmektedir.

3. Boliim: Bu boliimde kullanilan yazici ses malzemesinin dongiisel ve akict yapisina uygun ozellikte
hareketler kullanilmistir. Bu bolimdeki dansgilarin yerde yuvarlanirken kollarin kullanim sekli ikinci
gorseldeki cizginin hareketiden yola ¢ikarak belirlenmistir. Dansgilar fiziksel olarak zorlayan bu devamli
hareketin sonunda kagit sikisan yazicinin ritminin bozulmasi dogal olarak onlarin da yorulmalar1 ve
hareketlerinin bozulmasiyla ortiigmiistiir. Bu bozulma aninda arkada ressamlarin da bozulma olarak
nitelendirdikleri gorsel kullanilmustir.

4. Boliim: Bu bolimde yiiriiyen merdiven ses malzemesiyle elde edilen hareketler kullanilmigtir. Miizikal
kompozisyonda kullanilan iki partili kanon yapisi koreografide de ti¢ parti olarak kullaniimistir. Daha sonra
gelen sifona dolan su parmaklarin basin iistiinde yerde ilerleyen hareket, aradaki damlamalar ise basin kesik
hareketleri olarak belirlenmistir.

5. Boliim: Bu boltimde kullanilan tim ses malzemeleri daha once diger boliimlerde kullanilan ses verilerinin
varyasyonlarindan olusmustur. Bastaki uzun ses giriste, bolium gegislerinde pek ¢ok kez Kkarsilasilan tek
giim sesinin %800 uzatilmis, genisletilmis halidir. Bu yap1 miizigin devaminda birbiri tizerine konarak sesin
stiresini uzatilmistir. Bu yiizden bu sarmal bir yap1 olarak duyulur. Bu boliimiin baslangi¢ hareketini de bu
fikirden yola ¢ikarak belirlenmis, danscilar birbirlerinin altindan, tistiinden gegerek sarmal bir yapida
ilerlemistir. Burada ressamlarin ayni ses verisine karsilik ¢izdikleri gorsel veriler karanlikta dansgilarin
lizerine yansitilmistir. Daha once kullanilan dus ses verisinin varyasyonu bu kez bir ayin havasi
hissettirdiginden buna uygun hareketler belirlenmistir. Bu ayin aninda yine arkada ressamlarin da ayin
olarak nitelendirdikleri gorseller yansitilmistir. Performans o ana dek kullanilan ses verilerinin 6zetinden
olusan miizik esliginde yine o ana kadar kullanilan tiim gérsellerin dansg¢ilarin iizerine yansitilmasiyla biter.
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Sonug

Insanm sesle ilk caglarda avlanma, dua ve haberlesme seklinde baslayan iliskisi, sadece hayvan ve doga
seslerinden olusan ses diinyasi 20. yiizy1lin ortalarina dogru endiistriyel ve teknolojik gelismeler sonucunda
bambagska bir ses atmosferine doniismustiir. Girilti kavrami hayata girmistir. Bu durum sesin modern
miizik anlayisinda da farkli sekillerde ele alinmasma yol agmustir. Giinimiizde insan biyik bir ses
kalabaliginin iginde yasar, farkinda olmadan pek ¢ok sese maruz kalir. Fakat dikkat edildiginde etrafta pek
cok farkl sessel orgiiler duyulabilir. Phytagoras'a gore, “Miizik, diizensiz birkag sesin yarattigi uyumdur.”
J.J.Rousseau'ya gore, “Sesleri kulaga hos gelecek sekilde diizenleme sanatidir.” (Aktlze, sf.376) Bazen
bozuk bir elektrik sayacinin, melodik bir sekilde dolan sifonun ya da kagit sikismis bir yazicinin diizensiz
sesleri bir araya gelip bir uyum, bir mizik yaratabiliyor. Etrafimizdaki pek ¢ok 6ge farkinda olmadan bir
nevi besteciye doniisiiyor. Her gecen giin gelisen teknolojiye es zamanli devinen ses diinyasi giiniimiiz
sanatgilar1 igin sonsuz bir ilham kaynagidir. Bu makale etrafimizda miidahale etmeden olusmus bu ses
yapilarinin hareket ve ¢izim araciligiyla ifadesinin saglanmasinin yollarin1 aragtirmaktadir. Bu ¢alismada
miidahale etmeden olusmus bir ses malzemesinin doniisiim siirecini gérmek miimkiindiir. Calismanin
temelinde yatan ¢evrede miidahale etmeden kendiliginden olusmus sesler, baglamindan kopartilarak bagka
bir sese, aynmi sesler harekete ve gizime, ortaya ¢ikan hareket veriler koreografiye, ¢izim verileri sahne
tasarimina ve tiim ses verileri miizikal bir kompozisyona doniigmiistiir. Dansc¢1 ve ressamlarla yapilan bu
arastirmanin sonucunda ortaya cikan Akustik Devinimler, hareket, gorsel malzeme ve mizikal
kompozisyonun biitiin olarak sunuldugu bir performanstir.

Afsar Timugin sanati s0yle tanimliyor: “Sanatsal yaratma yoktan var etme anlami tagimaz, sanat diizeyinde
yaratmak Ozgilin bilesimler olusturmaktir... Sanat¢i bilesimlerini kurarken ozgiin bir yap1 olusturma
cabasindadir.” (Timugin, sf.422) Bu baglamda ayni ses malzemesinin hareket ve gorsel karsiliklarinin, bu
ses malzemesiyle olusturulmus miizikal kompozisyonun 6zgiin bir bilesim olarak gorilebilecegi Akustik
Devinimler performansinin YouTube linki ve karekodu asagida sunulmustur.

https://www.youtube.com/watch?v=owceOvQxJbY
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EXTENDED ABSTRACT

This study explores the evolving soundscapes from the mid-20" century onwards and their impacts on
music. Subsequently, it narrates the creative process of the performance titled "Acoustic Movements,"
which involves the transformation and integration of selected sounds, based on their rhythmic and melodic
structures, into movement, music, and visual art without intervention. The research examines the
correspondence between sound data and movements/visuals through collaborations with groups of dancers
and painters. The Industrial Revolution that began in the mid-18th century in Europe continued with
inventions like electricity, radio, and telegraph in the 20th century, followed by nuclear energy and computer
technology post-World War Il. Intellectual and aesthetic theories were also influenced by this period of
change, leading to new artistic and philosophical explorations beyond traditional norms. It was during this
time that the concept of noise emerged, transforming humanity's auditory world beyond animal and natural
sounds. Pioneering figures like Italian futurist painter and composer Russolo, who advocated that all
surrounding noises could be used as musical elements, and Pierre Schaeffer, who experimented with existing
acoustic sounds to create Musique concréte (concrete music), marked significant steps in the quest for new
soundscapes. Magnetic tape technology played a pivotal role in the exploration of these new sound worlds,
enabling not only the manipulation of recorded sounds but also the generation of entirely new ones. These
innovations extended beyond technical aspects and included different compositional techniques, such as
combining transformed sounds with generated ones and manipulating traditional instruments. Today,
electronic music has evolved into its current form, thanks to advancements in computer technology, and
continues to shape itself with ongoing technological developments. In daily life, people often exist amidst
a cacophony of sounds without conscious awareness. Over time, this can desensitize individuals to these
stimuli. However, attentive listening can reveal meaningful sonic patterns in the environment. Occasionally,
seemingly random sounds, like a malfunctioning electric meter, a melodically flushing toilet, or the erratic
noise of a paper jam in a printer, can unexpectedly combine to create harmony and music. Many elements
in our surroundings inadvertently become a sort of composer without us realizing it. In this context, this
study draws its inspiration from spontaneously occurring sounds in our environment, categorized into two
groups: those produced unintentionally by sound sources with rhythmic and melodic qualities (such as an
electric meter or a toilet flush) and natural sounds (like rain or waves). The research involved investigating
the movement responses to auditory data by students from Mimar Sinan Fine Arts University's Istanbul
State Conservatory Modern Dance department and the visual responses to auditory data by students from
Marmara University's Faculty of Fine Arts, Department of Painting and Graphic Design. The exploration of
movement and drawing with dancer and painter groups occurred in two ways. Initially, the focus was on
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instinctive movements/drawings that emerged synchronously with listening, aiming to understand how the
body/pen responded to sound without conscious direction. No guidance was provided before listening in
this stage. Secondly, sound data led to movements/drawings either through question-answer methods or by
focusing on musical elements such as rhythmic structure, melody, atonal qualities in the sound material, or
by interpreting the atmosphere, emotions, and stories conveyed by the sound material. Both unaltered and
transformed sound data were studied using these methods. At the outset of the research, both groups
instinctively sought to identify the source of the sound. The primary goal was not to find the source of the
sound but to receive feedback from the sound source and enable the group to express it through their
respective disciplines. The choreography was constructed from selections of movements resulting from
these two types of sound data and harmonized with the composition of the music for the performance. In
the choreography, specific sections were extended, shortened, or omitted as needed. Structures were added
to allow the dancers to rest during physically demanding parts of the performance. Visual materials for each
sound data were organized in a film format, complemented with the musical composition, and used in the
presentation of the choreography. The projection was sometimes overlaid on the dancers and sometimes
used as a backdrop. This article illustrates how a sound material that naturally formed without intervention
was transformed in the performance titled "Acoustic Movements." It demonstrates how this material was
expressed in three different disciplines: dance, painting, and music, influencing and shaping each other and
how this shared perception evolved.
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Abstract

Music education supports the ability of human beings to relate through music, to be an individual who consciously produces
music universally, and thus contributes greatly to the social and emotional development of individuals in this way. The most
important goal of music education is to make children and individuals love music, to develop their creativity and
imagination, and to enable them to reveal their musical talents. The aim of this study is to present the effect of education with
innovative ideas and techniques on student's creative achievement. In order to reach a contemporary and enlightened level in
the field of music education and to be able to transfer it with the same understanding of creativity, it is necessary to recognize
various innovative music teaching ideas and methods. For this purpose, innovative teaching ideas such as Kodaly, Dalcroze,
Suzuki and Orff will be presented.

Keywords: Music Education, Teaching Method, Creative Learning, Child Development.
INTRODUCTION

In our universe where the world is rapidly developing and changing, there is a need for free and
creative thinking, questioning, researching and solution-oriented individuals. Therefore, there are
many researches, target group seminars and development training programs on creativity in the world.
Education is a process and plays a major role in raising and guiding people and societies. The task of
the educator is to develop appropriate teaching strategies and ways according to the characteristics of
the student. The importance of education in music, as in every field, should be emphasized. In music
education, a lot of brainstorming has been done on the question "How can we raise creative
musicians?" and it is seen that education programs are constantly developing to achieve this important
goal. The educator who will lead the development of creativity is expected to be equipped in this
regard. For this reason, educators need to be conscious and creative in their approach to innovative
ideas and teaching methods in order to raise creative generations.

Purpose

The aim of music education is to make children and individuals love music, to enable them to develop
their creativity, and to actively support the development of their musical talents. It is known that
games are one of the easiest and most instructive techniques to attract the attention of young children.
By presenting music in a playful way and enabling them to use various musical instruments within this
framework, it is aimed to bring them closer to the feeling of music. From an early age, the
development of musical skills to express their feelings, thoughts and imagination, becoming a
conscious music listener and artistic behavior attitudes are gained through music. In order to reach a
higher level in the field of music education, it is necessary to recognize various creative music
teaching ideas and methods. In this study, music teaching methods related to creative learning and
teaching will be explained.

First Meeting with Music

Sound and music touch and influence the baby's life in the womb and then with the first breath he/she
takes when he/she is born. The most special and most important part of this interaction is the lullaby
that the mother sings to her baby, and then the baby begins to hear all the sounds of the universe; at
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home, at school, on the street, it is fed with the music that it learns and sings by tinkling in its ears.In
the preschool education period, music and music-related movements and sounds play an important
role in the qualified development of the child. This fact should be taken into consideration when
providing music education to children whose degree of music perception has not yet been determined
in preschool institutions. If children listen to and are fed with good music from an early age, they will
grow up to be individuals who choose and love good music by listening to it, even if they are not
professionals. In this part of the research; the multifaceted benefits of music that should be known will
be mentioned.

By developing the child's senses; it provides the opportunity to gain important skills in preparation for
reading and writing, such as hearing, understanding and transferring what they hear. The child who
learns new words and sentence structures while singing begins to develop the ability to speak properly
while repeating them in social life and makes progress in language development. The child who
relaxes emotionally through music can transform negative emotions and behaviors in our lives such as
insecurity, shyness and fear into positive emotions and behaviors with the healing power of music. In
group activities, an introverted child learns to relax spiritually in a group, to take part in making music
together with others, the freedom of trying over and over again in an environment where it is normal
to make mistakes, and to communicate well through all these interactions. The child who begins to
make music with friends in a group learns to be in harmony, and thus begins to learn to be disciplined
within the understanding of how important it is to be able to work together and that it is necessary to
be in harmony with society.

The best way to recognize our culture and traditions is through our universal music and dances. Our
local and regional music and dances and folkloric themes are of great importance in the development
of our feelings of homeland, flag and nation. The phenomenon of music, which allows the
development of aesthetic perception at an early age, is a pioneer in carrying creativity to higher levels.
Innovative teaching ideas that develop the child's self-confidence, the extent to which he/she can use
body language, creativity, improvisation, and learning ability play an important role in the physical
and psycho-motor development of children when they are provided with the opportunity to dance and
move to music with all materials that can be used with instruments.

EDUCATIONAL TECHNIQUES IN THE LIGHT OF AN INNOVATIVE APPROACH
Kodaly Teaching Method

This innovative approach to learning, created and developed by the Hungarian composer Zoltan
Kodaly (1882-1967), is a method that combines music and dance and tries to ensure that children
actively participate. Knowing that children love to play games and having worked on this subject,
Kodaly often gamified songs. The repertoire is taught by ensuring the active participation of the child,
such as clapping, singing and dancing, selected from traditional folk songs. The Kodaly Method is an
established music education system. Its philosophy and principles belong entirely to Zoltan Kodaly.
There are over 1500 schools for primary school children in Hungary. He made his name known all
over the world with this method.

The main tool for educating children is not an instrument, but the child's own voice. As a result of this
approach, it can be clearly stated that singing is the child's main activity, which is as natural as speech.
Music education using the child's natural talent is not only effective but also very enjoyable and easy.
A flow method is determined from the basic to the most difficult and it is aimed that children of all
ages can learn all elements of music according to their own capacity. In Kodaly's philosophy, language
and music are in harmony with folk songs in a folkloric order. Folk songs not only support children in
forming a cultural identity but also complete their basic music education development. The main
purpose of this philosophy is to maximize the musical talent and capacity that exists in every child and
to ensure that they love and enjoy life with music

Dalcroze Teaching Method

The philosophy of using the natural state of the human body with rhythmic movement belongs to
Dalcroze. In this movement-based method, it is emphasized how effective body rhythm is in education
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and thus it is argued how much it affects music education. Improvisation and the use of the body,
mind-body compatibility emerge through these movements. Children express themselves through
dance and movement according to the melody they hear. This freedom of expression allows them to
reveal their talents and themselves. The combination of music and rhythmic gymnastics forms the
system. Thanks to children's irregular, improvisational movements, a natural integrity begins to form
and a rhythmic composition emerges. In terms of mental development, the combination of movement
and play is the most important and valuable educational technique for children.

The Dalcroze method contains three important elements. These are;
1. Solfege reading

2. Rhythm-body movement

3. Improvisation-creativity

The most important issue that these elements contain is based on imagination and creativity. While
learning with this method, children have the opportunity to use all their skills and develop their ability
to concentrate, listen and adapt. In addition to musical development; aesthetic and psycho-motor
development are emphasized. The main aim of this method is for children to have fun, love and
embrace music. The Dalcroze idea is one of the best ways of expressing learning through ear, hearing,
eye and body communication.

The Suzuki Teaching Method

It is a method that advocates ear training from infancy and is the work of Dr. Shinichi Suzuki. The
method was developed during his research with a group of gifted children and young people who had
suffered great trauma during World War 1l. Believing that talent is something that can be developed,
Suzuki advocates learning to play without learning to read music, with the idea that one can compose
by analogy and listening. Among his most important ideas are that everything can develop through
music, that musical perception is very important, and that beauty and aesthetics can be achieved in this
way. According to Suzuki, continuous repetition is the most important key to achieving expertise. It is
a family participation method by providing a working environment with parents. Learner-student-
family are the main characters of this method. Suzuki argues that by listening to the pieces taught to
children with constant repetition, they can learn quickly. Although each child's level of music
perception is different, Suzuki's approach assumes that all children can be musical.

Orff-Schulwerk Teaching Method

This teaching method belongs to Carl Orff. He observed and developed children's singing, rhythmic
movement and music experiences by working in schools. The most important feature of the method is
human beings and their ability to create. Rhythm is the most central element in this method and is the
phenomenon that is first revealed from infancy. The main elements of this method are improvisation
and creativity. Body movements play an important role in the Orff idea, which includes all kinds of
drum instruments. In this teaching method, where expressing oneself through music is important, the
individual's freedom, freedom of movement and imagination can lead to the highest levels of
development. Although we know that this method does not belong to a single culture, it is seen that it
is adapted from African and Indonesian instruments. In order to enable children's cognitive and
creative personalities, the design of Orff instruments is planned entirely with children in mind.
Percussion instruments, which can be used by children of all ages, play an important role in the
development of creativity and imagination.

Conclusion

Creativity in music is the original expression of a sharing, a feeling, an idea. The cultural texture and
identity of the geography we live in is an important criterion in the formation process of this
originality. Creativity envisages going beyond the existing patterns. It should not be forgotten that the
learning and teaching process that provides a creative environment will be realized with an
educational approach that values original thoughts. Music, which activates the individual's world of
emotion and thought, also allows the individual to reveal his/her own self. In this context, it is an
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undeniable fact that music expresses our social common values. Music education is a learning
environment where the creativity factor is prioritized and experimentation is most comfortable. It is
basically a place of formation of an idea aimed at meeting the aesthetic needs of individuals and
society through artistic activities, ensuring that they are sensitive to the environment they live in,
satisfying their desire to produce and interpret products, allowing them to interact positively with their
environment and making their lives more meaningful. Within the understanding of art and the
meaning of creativity in music; responding to the cognitive and perceptual creative concerns of society
and seeing this development with an educational understanding that provides an environment for all
dimensions of art; can only be considered within this framework.
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Oz

Bu calismada Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvar: Miizik Béliimii Orta Ogretim 6grencilerinin meslek derslerinden
biri olan solfej dersindeki dikte galismasinin geleneksel ve modern ydntemleri incelenmistir. Geleneksel Fransiz solfej
Ogretisinde sadece piyano ile yapilan dikte yontemi ile modern bir Fransiz 6gretisi olan Formation Musicale (Genel Mizik
Formasyonu) anlayisinda solo galgi, duo, trio, Kuartet, oda miizigi, orkestral yapit gibi farkli ¢algisal olusumlardan ve
repertuvardan secilen eserler ile yapilan dikte yontemi karsilastilmistir. Bu iki yaklagimin olumlu ve olumsuz yonleri
incelenmistir. Bu inceleme i¢in Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvar1 Miizik ve Bale Ortaokulu 8. Siif 6grencilerinin
4 yillik solfej dersleri gozlemlenmistir. Egitimlerinin ilk yilindan itibaren piyano ve farkli galgilarla ¢alinmis dikteler
yaptirilmustir. Cesitli orkestral eserler ile dinleyerek analiz ¢alismasi yapilmigtir. Egitimlerinin dérdiincii yilinda, her tirli
orkestral galgiy1 taniyabildikleri, dinletilen eserlerin donemsel &zellikleri gibi pek ¢ok konuda yeterli donanima sahip
olduklart goriilmistiir. Calisma sonucunda mizikal formasyon anlayisi cgercevesinde uygulanan dikte c¢aligmalariyla
Ogrencilerin motivasyon ve konsantrasyonlarinin arttigi, yazma konusundaki on yargilarinin azaldigi, caldiklart ve
dinledikleri miziklere daha butuncil bir agidan yaklagtiklar1 gozlemlenmis ve mizikal kilturlerine bityiik katkilar saglandigi
fark edilmistir. Bu ¢alismada dikte 6gretisine Noel Gallon tek, iki ve U¢ sesli dikte kitaplarindan érnekler verilmistir

Anahtar Terimler: Solfej, Miizikal Duyus, Dikte, Dinleme, Mizikal Bellek, Analiz.
Abstract

In this study, traditional and modern methods of dictation in the solfege course, which is one of the vocational courses of
Anadolu University State Conservatory Music Department Secondary Education students, were examined. In the traditional
French solfeggio teaching, the dictation method is done only with the piano, and in the understanding of Formation Musicale
(General Music Formation), which is a modern French teaching, the dictation method is made with works selected from
different instrumental formations and repertoire such as solo instruments, duos, trios, quartets, chamber music, orchestral
works has been compared. The positive and negative aspects of these two approaches have been examined. For this analysis,
4-year solfege lessons of Anadolu University State Conservatory Music and Ballet Secondary School 8th grade students
were observed. Since the first year of their education, they have had dictations played on the piano and different instruments.
Analysis was carried out by listening to various orchestral works. In the fourth year of their education, it was observed that
they were able to recognize all kinds of orchestral instruments and had sufficient equipment in many subjects such as the
periodic features of the works performed. As a result of the study, it was observed that the students’ motivation and
concentration increased, their prejudices about writing decreased, they approached the music they played and listened to
from a more holistic perspective, and it was realized that great contributions were made to their musical culture with the
dictation studies implemented within the framework of musical formation. In this study, examples of dictation teaching are
given from Noel Gallon's single, two and three voice dictation books.

Keywords: Solfege, Musical Hearing, Dictation, Listening, Musical Memory, Analysis.

GIRIS

Solfej dersi denildiginde akla ilk gelen her ne kadar “nota okuma” olsa da, dersin igerigi ve
beklentileri olduk¢a kapsamlidir. Calgi, orkestra, koro gibi meslek derslerinin temelini olusturan
solfej dersinin ana ilkesi, O0grenciyi ritmik, teorik ve miizikal baglamda diger meslek derslerine

donanimli bir sekilde hazirlamaktir. Yeni bir yaklasim olan formasyon miizikal anlayisi ile ise
ogrencinin biligsel, algisal, entelektiiel, duygusal ve sosyal gelisimine biiyiik katk1 saglar.
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Isvigre’li pedagog, besteci ve mizisyen E.J. Dalcroze’a gore solfej; duyma, dinleme, cevap verme,
sarki sdyleme, calma, hatirlama ve tanimlama kapasitesini gelistirmeyi amaclayan alistirma ve
caligmalar1 ifade eder. Amag, duyulan ile yazilanlar arasinda bir baglanti kurmak, ayrica ses veya
enstriman yardimi olmadan i¢ duyus kavramin gelistirmektir. Dalcroze un solfej sisteminde, isitme
ve entonasyonu gelistirmek icin ozel egzersizleri vardir. Genellikle baglangig egzersizlerinde
kullanilan perdeler sinirli degildir ancak tiim diyatonik diziler kullanilmaktadir (Kemalbay Eren,
2019, p.137).

Solfej dersi kapsaminda yapilan baglica ¢alismalar su sekildedir:
- Nota Okuma

- Ritim Okuma

- Sarki Okuma

- Teori

- Duyus

- Dikte

- Cal-Oku (sight singing)

- Desifre

Bu caligmada solfej derslerinin en énemli kalemlerinden biri olan “Dikte” ¢aligmasi ele alinacaktir.
Dikte, en genel anlamiyla “duyulanin yaziya gegirilme islemi”dir. Miizik egitiminin yanm sira dil
egitimi gibi farkli alanlarda da uygulanmaktadir. Kelimenin etimolojik yapisina bakacak olursak:

Fransizca dicter "1. kelimeleri tane tane sfyleyerek yazdirmak, 2. buyurmak" fiilinden alintidir. Fransizca
fiil Latince dictare "bildirmek, buyurmak™ fiilinden alintidir. Bu s6zciik Latince dicere, dict- "soylemek”
fiilinin tekrarlanan eylem (frequentative) halidir. Latince fiil Hintavrupa Anadilinde yazili 6rnegi
bulunmayan *deik- "parmagiyla isaret etmek, belirtmek, belirlemek, adim1 koymak" biciminden
evrilmistir (https://www.etimolojiturkce.com/kelime/dikte).

“TDK’ya gore dikte; Bir bagkasina o anda sdyleyerek yazdirma, yazdirim anlamina gelmektedir”.

Miizik egitimi alaninda dikte kelimesi ise duyulan miizigin notasyona-yaziya gegirilme eylemidir.
Dikte yaparken once dinleme eylemiyle duyma, sonrasinda duyulan ezginin zihinsel tekrar1 ve en son
olarak da yazma iglemi gergeklesir. Bu bir dongiidiir. Birey duyuyorsa sdyleyebilir, sdyleyebiliyorsa
yazabilir ve yazabiliyorsa duyuyordur.

DUYMAK SOYLEMEK

YAZMAK

Sekil 1. Dikte Yazma Eylemi Dongusu

Dikte yazabilme becerisi kisiden kisiye degisebilecegi gibi, solfej egitiminde en ¢ok zorlanilan
calismalardan biridir. Ancak iyi bir mizisyen olabilmek igin saglam bir miizikal duyus ve kuvvetli bir
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bellek gerekir. Yapilan ¢alismalar da tim bu gereklilikleri destekleyen ve gelistiren ¢alismalardir.
Dikte yazma becerisini etkileyebilecek pek ¢ok etmen bulunmaktadir. Bunlardan bazilarim su sekilde
Ozetleyebiliriz:

- Bireyin algisal becerisi.

- Bireyin bilissel becerisi.

- Bireyin isitsel becerisi.

- Bireyin miizik teorisi baglamindaki becerisi.
- Cevresel etmenler.

Solfej egitiminde higbir ¢alisma birbirinden bagimsiz degildir. Dolayisiyla dikte ¢alismasi da sadece
calian ezgiyi duymaya ve yazmaya ¢alismak seklinde yapilamaz. Yazma becerisinin %50’si duyma
becerisi ise %50’si de 6grenilmis teorik bilginin kullanilabilmesidir. Ogrenci dikte yazarken:

- Ezgisel yapida blyuk ve sik atlamalarla karsilastiginda, teorik olarak bildigi “aralik” bilgisinden
yararlanabilmek.

- Moddulasyon ile karsilastiginda yine teorik bilgisinden faydalanarak olasi yakin ton iliskilerini
diistinebilmek.

- iki ya da ii¢ sesli diktede tonal ve fonksiyonel baglamda armoni bilgisini kullanabilmek.

- Muzikal ctimleleri farkedip, cimle sonundaki kalislardan yola ¢ikarak seslerle iliski kurabilmek gibi
teori bilgisinden bir ¢ok sekilde faydalanabilir.

A- Geleneksel Solfej Anlayisinda Uygulanan Dikte Calismalari

Solfej derslerinde dinleme-duyma etkinligi kapsaminda pek ¢ok dikte ¢alisma yontemleri vardir.
Bunlardan bazilarin: sdyle siralayabiliriz:

1- Nokta (Ses) Diktesi
2- Aralik Diktesi

3- Akor Diktesi

4- Melodi Diktesi

5- Ritim Diktesi

1. Nokta (Ses) Diktesi

Melodiyi olusturan iki temel 6ge ses ve ritimdir. Dikte yaparken karsilasilan iki temel problem ortaya
cikar.

- Duyus beceri eksikliginden dolay1 dikte yazamamak.
- Ritmik beceri eksikliginden dolay1 dikte yazamamak.

Ogrencilerin ¢ogu dikte yazamadigini ya da yazamayacagini diisiiniir. Oysa Ki problem, bazen ritmik
yaptya hakim olamadigindan, bazen de aralik duyus becerisinin henliz yeterli diizeye gelememesinden
kaynaklanmaktadir. Nokta diktesinin faydasi, 6grencinin 6l¢ii, zaman ve ritmik yapidan bagimsiz bir
sekilde melodik hatt1 algilayabilmek ve yazabilme becerisine katkida bulunmasidir. Asagidaki 6rnekte
birinci sekilde normal ritmik degerleriyle yazilmis bir dikte 6rnegi, ikinci sekilde ise 6lgli ve ritmik
kaliplar kullanilmadan yapilan nokta dikteye birer 6rnek gormekteyiz.
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Sekil 2. Melodi Diktesi
TEK SES DIKTE
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Sekil 3. Nokta Diktesi
2. Aralik Diktesi

Teori konular1 kapsaminda 6grenilen araliklarin, duyus etkinlikleri ile pekistirilmesi ve farkindalik
bilincinin olusturulmasmi amaglayan ¢alismalardir. Farkli bi¢imlerde uygulanabilir.

Piyanoda ya da farkh enstriimanlarla calinan araliklarin adlandirilmasi

Sekil 4°de gorulen araliklar piyanoda ¢alinir. Olgii aralarinda 0grencilerin yazabilmesi icin 3-5 saniye
beklenir. Hepsi bittikten sonra, 6grencilerin kontrol etmesi, diizeltmesi ve yazamadigi 6lgl varsa

yapabilmesi icin dl¢ii aralarinda beklemeden bagtan sona calinir.
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Sekil 4. Calinan Araliklar

Ogrencilerden duyduklarini nota ile degil, sekil 5°deki gibi aralik adlandirmasiyla yazmast istenir
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1- M3 2-T5 3- M2 4-m7 5- Triton (A4/E5)

Sekil 5. Duyulan Araliklarin Yaziya Gegirilmesi
Baslangig sesleri verilerek ¢alinan arliklarin nota ile yazilmasi ve araliklarin adlandirilmasi

Belirli bir tonalite diisinmeksizin, duyulan araliklarin adlandirilmast ve nota ile yazilmasimi
amaclayan caligmadir.
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Sekil 6. Araliklarin Nota ile Yazilmasi1 ve Adlandiriimasi.
Olcii sistemi icinde yazilh metotlardan yapilabilecek iki partili cahsmalar

Kontrpuantik yap1 ¢ergevesinde, belirli bir tonaliteye ve 6l¢ii rakamina bagh olarak yapilan duyus
caligmasidir. Hem yatay, hem dikey duyma yetisinin gelismesini saglar.
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Sekil 7. Tonal Disiplin Cercevesinde Yapilan Calismalara Ornek (Noel Gallon, 2 Partili Dikte)
3. Akor Diktesi

Teori konular1 kapsaminda Ogrenilen akor konularinin, duyus etkinlikleri ile pekistirilmesi ve
farkindalik bilincinin olusturulmasini amaglayan g¢alismalardir. Yapilan ¢alismalarla akor renklerini
tantyabilme, adlandirabilme yetisi gelisecektir. Farkli bigimlerde uygulanabilir:

- Verilen sesler iizerine ¢alinan 3 sesli akorun diger seslerini yazmak

Belirli bir tonaliteye bagli olmadan, ilk sesleri referans olarak verilen akorlarin diger iki sesinin
yazilmasini amaglayan ¢aligmadir.
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Sekil 8. Calinan Akorun Eksik Seslerinin Yazilmasi
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Verilen sesler Uzerine ¢calinan 3 sesli akorun diger seslerini yazmak, akoru tanimlamak.

Belirli bir tonaliteye bagli olmadan, ilk sesleri referans olarak verilen akorlarm diger iki sesinin
yazilmasi Ve akorun tlirtiniin tanimlanmasini amaglayan ¢alismadir.
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Sekil 9. Calinan Akor Seslerinin Yazilmasi Ve Tanimlanmasi
Verilen tek ses iizerine degisen 3 Sesli akorun diger seslerini yazmak

Belirli bir tonaliteye bagli olmadan, verilen tek referans ses (izerine c¢alinan farkli akor seslerinin
duyulmasi ve yazilmasini amacglayan ¢alismadir.
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Sekil 10. Akor Seslerinin Yazilmasi
- Olci sistemi iginde yazih metotlardan yapilabilecek ii¢ partili cahsmalar

Belirli bir tonaliteye ve 6l¢ii rakamina bagh olarak yapilan duyus ¢alismasidir. Hem yatay, hem dikey
duyma yetisinin gelismesini saglar. Derece, fonksiyon ve akor baglaniglar1 kurallar1 gibi temel teori ve
armoni konularini iyi bilmek, yazma pratigine katk: saglayacaktir.
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Sekil 11. Tonal icerisinde Yapilan Calismalara Ornek (Noel Gallon 3 partili dikte)
4. Melodi Diktesi

Solfeji miikemmel olarak tamamlayici sey miizik diktesidir. Terclime olunacak konu terciime edilecek
dillere nazaran ya da yazi yazmak okumaya nazaran ne ise dikte de solfeje nazaran o dur
(Lavignac,1939: 25).

Melodi diktesini, c¢alinan melodinin sesleri ve ritimleriyle es zamanli yazilmasi olarak
tanimlayabiliriz. Metodik olarak yapilan dikte ¢alismalar1 ¢ogunlukla simetrik 6l¢ii yapisindadir. 6 ya
da 12 olgiiden olugur. Nadir olarak asimetrik Ol¢ii yapilart ile de karsilagiriz. Geleneksel solfej
anlayisinda yaygin olarak kullanilan ve tercih edilen ¢algi piyanodur.
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Dikte yazmaya baglamadan Once 6grencilerin tonaliteyi bulabilmeleri igin referans ses (la), 6lci
rakamini bulabilmeleri i¢in de ¢alinacak tempo verilmelidir. Bu dogrultuda, bir solfej 6gretmeni farkli
birkag¢ ¢alma big¢imiyle ¢calismay1 yaptirabilir:

- Dikte bastan sona ¢alindiktan sonra ikiser 6l¢iilik gruplar halinde ¢alinir. Her grup 2 ya da 3 defa
tekrar edildikten sonra yeni iki 6lcuye gecilir.

- Dikte bastan sona ¢alindiktan sonra tonalite ve 6l¢li rakami saptanir. Diktenin zorluguna gére 4-8
defa olmak {izere yavas tempoda bastan sona ¢alinir. Her bastan sona ¢alma sonrasinda 6grencilerin
hatalarini diizeltmeleri i¢in kisa siire beklenir ve tekrar bastan sona ¢alinir.

- Dikte bastan sona ¢alindiktan sonra miizik ctimleleri dogrultusunda 2 ya da 4 6l¢iliuk gruplar halinde
calinir. Burada amag, melodinin ctimle cimle farkedilmesini saglamaktir.

Ister tek sesli, ister iki sesli ve ister 3 sesli dikte olsun, dikte yazarken &grenci tiim teorik bilgisini
(tonalite, aralik,akor, derece, kalis, modiilasyon,vs.) kullanmali ve kullanabilmelidir.

Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvar: Miizik ve Bale Ortaokulu solfej derslerinde uygulanan
dikte calismalarinda kullanilan baslica metotlar arasinda N. Gallon, J. Rueff, S. Petit ve ders
Ogretmeninin sinif diizeyinde yazdig: dikteler yer alir.

Konservatuvar Orta Ogretim solfej derslerinde uygulanan baslica melodi dikte gesitleri soyledir:
- Tek Sesli Melodi Diktesi

- iki Sesli Melodi Diktesi

- Ug sesli Melodi Diktesi

Tek Sesli Melodi Diktesi

Tek sesli melodi dikteleri kolaydan zora dogru olmak tizere su sekilde siniflandirilir:
-Baslangig seviyesi (cok kolay dikteler)

- Kolay seviye

- Orta seviye

- Zor seviye

- Cok zor seviye

Baslangi¢ seviyesi dikteleri (¢ok kolay seviye) yanasik hareket eden melodilerden olusur. Biraz daha
ileri diktelerde 3’10 atlamalar gortlur. Tek diyez- tek bemollii tonaliteleri kapsar. Kullanilan degerler
birlik, noktal ikilik, ikilik, dortliik ve sekizlik’dir. Kullanilan 6l¢ti rakamlar 2/4 ve 3/4' diir. Dikteler
Eksen sesiyle baslar ve biter.
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Sekil 12. Baglangi¢ Seviyesinde Tek Sesli Dikte

Kolay seviye diktelerinde yanasik hareket biraz daha az gorulir. 3’li, 4’14, 5°li ve 8’li atlamalar
kullanilir. Iki diyez- Iki bemollii tonaliteleri kapsar. Kullanilan degerler birlik, noktal: ikilik, ikilik,
dortliik, sekizlik ve noktali dortllk, ikilik sus ve dortlik sus’tur. Kullanilan 6l¢ii rakamlar1 2/4, 3/4,
4/4, 6/8’dir. Yakim tonlara modiilasyon baslar.
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Sekil 13. Kolay Seviyede Tek Sesli Dikte

Orta seviye diktelerinde yanagik hareket biraz daha azdir, ¢ikici-inici kromatik yap1 kullanim1 baglar.
3°1i,4°1i, 5°1i, 6’1, 7°1i ve 8’li atlamalar kullanilir. Ug diyez- tic bemollu tonaliteleri kapsar. Onceki
degerlere ilave olarak onaltilik deger ve tiim gruplama sekilleri (tafatefe, tattefe, tatte, taaafe, tafaaa),
senkop (sekizlik -dortlik-sekizlik), bir dortiik degere esit iicleme ve uzatma bagi kullanilir. Olgii
rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4 ve 6/8’dir. Yakin ve uzak tonlara modiilasyon kullanilir.
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Sekil 14. Orta Seviyede Tek Sesli Dikte

Zor seviye diktelerinde melodi yapisinda atlamalar ¢ok daha fazladir. Tiim aralik atlamalar1 kullanilir.
Bes diyez- bes bemollii tonaliteleri kapsar. Onceki degerlere ilave olarak onaltilik deger ve tiim
gruplama sekilleri (tafatefe, tattefe, tatte, taaafe, tafaaa), senkop (sekizlik-dortliik-sekizlik), bir dértlik
degere esit ticleme, sekizlik sus ve uzatma bagi kullanilir. Olgii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 9/8 ve
12/8’dir. Yakin ve uzak tonlara modiilasyon kullanilir.
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Sekil 15. Zor Seviyede Tek Sesli Dikte
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Cok zor seviye diktelerinde melodi yapisinda atlamalar ve altere sesler olduk¢a sik gorulir. TUm
aralik atlamalart kullanilir. Yedi diyez- yedi bemollii tonaliteleri kapsar. Onceki degerlere ilave
olarak onaltilik sus kullamlir. Olgii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 9/8 ve 12/8’dir. kileme, (cleme,
besleme, altilama gibi yapay bélinmeler kullanilabilir. Yakin ve uzak tonlara modiilasyon yapilir.
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Sekil 16. Cok Zor Seviyede Tek Sesli Dikte

iki Sesli Melodi Diktesi

Ayni anda ¢alan iki farkli partinin es zamanli ayristilmasini amaclayan galigmalardir.

Iki sesli melodi dikteleri kolaydan zora dogru olmak iizere su sekilde simiflandirilir:

- Baslangic - Kolay seviye

- Orta seviye

- Zor seviye

- Cok zor seviye

Baslangig dikteleri (kolay seviye) yanasik hareket eden melodilerden olusur. Tek diyez- tek bemolli
tonaliteleri kapsar. Kullanilan degerler birlik, noktali ikilik, ikilik ve dortlik’diir. Kullanilan 6l¢ii
rakamlar1 2/4 ve 3/4" dir. Bir parti hareket ediyorsa diger parti duragandir (uzun deger).
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Sekil 17. Baslangi¢ Seviyesinde Iki Sesli Dikte
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Orta seviye diktelerinde melodide yanasik hareketin yani sira 3°lii atlamalar gorliir. Iki diyez- iki
bemollii tonaliteleri kapsar. Kullanilan degerler birlik, noktali ikilik, ikilik, dortlik, sekizlik ve noktali
dortlik’dir. Kullanilan 6l¢ii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4 ve 6/8’dir. Yakin tonlara modulasyon baslar. Bir
parti yogun hareket ediyorsa diger parti daha daz hareketlidir.
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Sekil 18. Orta Seviyede Iki Sesli Dikte

Zor seviye diktelerinde melodi yapisinda atlamalar ¢ok daha fazladir. Tiim aralik atlamalar1 kullanilir.
Bes diyez- bes bemollii tonaliteleri kapsar. Onceki degerlere ilave olarak onaltilik deger ve tiim
gruplama sekilleri (tafatefe, tattefe, tatte, taaafe, tafaaa), senkop (sekizlik -dortlik-sekizlik), bir
dortlilk degere esit iicleme, sekizlik sus ve uzatma bag1 kullamlir. Olcii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4, 68,
9/8 ve 12/8’dir. Yakin ve uzak tonlara modiilasyon kullanilir.

3° Série (de 414 60)
DICTEES ASSEZ DIFFICILES

N¢ 41_en Ut majeur
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Sekil 19. Zor Seviyede Tek Sesli Dikte

Cok zor seviye diktelerinde melodi yapisinda atlamalar ve altere sesler cok fazla gorulur. Tim aralik
atlamalar1 kullanilir. Yedi diyez - yedi bemolli tonaliteleri kapsar. Onceki degerlere ilave olarak
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onaltilik sus kullamilir. Olgii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 9/8, 12/8°dir. Yakmn ve uzak tonlara
modiilasyon kullanilir.
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Sekil 20. Cok Zor Seviyede Tek Sesli Dikte
Ug sesli Melodi Diktesi

Aym anda ¢alan (i¢ farkli partinin es zamanli ayristilmasini amaglayan ¢alismalardir. iki ya da ii¢ sesli
yazarken st partiyi yazmak her zaman i¢in daha kolaydir, ezgi akilda kalir. Dolayisiyla iki ve (¢ sesli
diktelerde ilk dinlemede dikkati bas partisine yoneltmek gerekir. Ug sesli diktede orta partiyi ayirt
etmek sorunuyla karsilagiriz. Bazen alt parti, bazen de iist partiyle karistirilabilir. Bu noktada saglam
teori bilgisi cok gereklidir. Oncelikli olarak bas partisine dikkat edilip yazilir, bu arada ezgi
cogunlukla yine akilda kalacaktir. Ara parti de akorun renginden hangi derece olduguna dikkat ederek
yazilabilir.

Ug sesli melodi dikteleri kolaydan zora dogru olmak tizere su sekilde simiflandirilir:

- Baslangig - Kolay seviye
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- Orta seviye
- Zor seviye

- Cok zor seviye

Kolay seviye diktelerinde orta parti ve Ust parti daha kii¢tk atlamalar yapar, bas partisi ise 4’10, 5’li ve
oktav atlamalar yapabilir. Tek diyez - tek bemollu tonaliteleri kapsar. Kullanilan degerler birlik,
noktali ikilik, ikilik ve dortliik’diir. Kullanilan 6l¢ii rakamlar1 2/4 ve 3/4' dir. Bir parti hareket

ediyorsa diger partiler duragandir (uzun deger).
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Sekil 21. Kolay Seviyede Ug Sesli Dikte

Orta seviye diktelerinde orta parti ve Ust parti 4’10, 5’li atlamalar yapar, bas partisi ise 4’10, 5’li, 6’1
ve oktav atlamalar yapabilir. iki diyez- iki bemollii tonaliteleri kapsar. Kullanilan degerler birlik,
noktali ikilik, ikilik, dortliik, sekizlik ve noktali dortliik’diir. Kullanilan 6l¢ii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4 ve
6/8’dir. Yakin tonlara modiilasyon baslar. Bir parti yogun hareket ederken bir parti daha az hareketli

ve diger parti de duragandir.
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Sekil 22. Orta Seviyede Ug Sesli Dikte
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Zor seviye diktelerinde melodi yapisindaki atlamalar ¢ok daha fazladir. TUm aralik atlamalari
kullanilir. Ug parti de ritmik yonden hareketlidir. Bes diyez- bes bemollii tonaliteleri kapsar. Onceki
degerlere ilave olarak onaltilik deger ve tiim gruplama sekilleri (tafatefe, tattefe, tatte, taaafe, tafaaa),
senkop (sekizlik-dortliik-sekizlik), bir dortliik degere esit tigleme, sekizlik sus ve uzatma bagi
kullanilir. Olgii rakamlar1 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 9/8 ve 12/8°dir. Yakin ve uzak tonlara modiilasyon
kullanilir.
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Sekil 23. Zor Seviyede Ug Sesli Dikte

Cok zor seviye diktelerinde melodi yapisindaki atlamalar ve altere sesler sik¢a goriiliir. Tiim aralik
atlamalar1 kullamlir. Ug parti de ritmik yonden fazlaca hareketlidir. Yedi diyez- yedi bemolli
tonaliteleri kapsar. Onceki degerlere ilave olarak onaltilik sus kullanilir. Olgii rakamlari 2/4, 3/4, 4/4,
6/8, 9/8 ve 12/8’dir. Yakin ve uzak tonlara modiilasyon kullanilir.
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Sekil 24. Cok Zor Seviyede Ug Sesli Dikte

5. Ritim Diktesi

Ogrenilmis ritmik kaliplarin, stnif miifredatina uygun bir 6l¢ii yapisinda yazilmasidir. 4,8,12 ya da 16

Olcl olarak karsimiza ¢ikar. Ritim diktesi galigirmanin amaci, orta ve zor melodi diktelerinde
karsilagilan ritmik problemleri salt bir sekilde ele almak ve ¢cozmektir.

Tek Partili Ritim Diktesi
Ogrenilmis teorik ve ritmik konular: igeren tek partili diktedir. Sadece ritim agirlikli yapilabilecegi

gibi artiktlasyon ve gurluk de icerebilir. Alkisla, bir vurmali ¢algiyla, herhangi bir enstrimanda
yapilacak dogaclama melodi ile yada vokal olarak uygulanabilir.
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Sekil 25. Tek Partili Ritim Diktesi
B- Muzikal Formasyon Anlayisinda Dikte -Duyus Calismalari

Ulkemizde kullanilan solfej egitim modeli agirhikli olarak Fransiz  egitim modelidir.
Konservatuvarlarin kuruldugu giinden beri yaygin olarak kullanilan temel kitaplar vardir; A.Lavignac
“Solfége des Solféges™, P. Bona “Rhythmical Articulation (A Complete Method)”, F.Fontaine “Traité
Pratique du Rythme Mesuré”. Tipki egitim modeli olarak aldigimiz Fransa’daki gibi, bu kaynaklar
faydali olabilecegi gibi artik giliniimiizde ders materyalini olusturan tek kaynak da olmamali.
Fransa’da 1982’den itibaren miizik egitiminde yeni yontem arayislarina girildi.

90’l1 yillarda Fransa’da yapilan arastirmalarda 6grencinin miizik okur yazarliginit ve duyus becerisini sadece
egitim amagli solfej metotlar1 iizerinden gelistirme ¢abasinin, 6grencinin kapsamli ve yetkin bir miizik kiiltiirii
ve deneyimi kazanmasimi desteklemedigi tespit edilmis ve geleneksel solfej metotlart yerine Formation
Musicale (Miizikal Formasyon) ad1 verilen yeni bir yaklagim benimsenmistir (C6loglu, 2023).

Bu yeni yaklagimda, 6grencileri nitelikli bir miizik egitiminden gecirmek ve onlara hem bireysel hem
de toplu bir Uretim olan miizige kendi Katkilarini getirebilecekleri, yaptiklari islerin niteligi tizerine
elestiri gelistirebilecekleri bir egitim ortami saglayabilmek amaglanir. Yapilan tiim ¢aligma bir biitiine
baglanabilir ve “neyi, neden, nasil?” yaptiklarinin bilincinde olan miizisyenlerin Yyetistirilmesi
ongorulur.

Muizikal formasyon ders igerigini su sekilde siniflandirabiliriz:
- Dinleme- duyus (Dinleyerek analiz)

- Partisyon okuma ve analiz

- Sarkilama

- Ritim (Ritmik formasyon)

- Cal-Oku

Dinleme — duyus etkinligini daha detayl1 ele alacak olursak, miizik egitimine iligskin kategorilerin en
temel nitelik tagiyanlarindan biridir. Dinleme- duyma etkinligi yalniz biitiin bir miizik egitimi siirecini
kapsamakla kalmaz, bireyin mizik yasantisinin da temelini olusturur. Dolayisiyla ¢ok saglam bir
egitim etkinligine doniisebilmelidir. Dinleyerek analiz ve dikte, bu ¢alismanm 6nemli iki disiplinidir.
Dinleme etkinligi iic 6nemli asamadan olusur:

. Duydugunu tekrar etme
. Adlandirma ve tanima
. Yazma

Bu ii¢ asama hem dinleyerek analiz, hem de dikte icin gegerlidir. Dinleyerek analiz galismasinin
birinci asamasi olan duydugunu tekrar etme boliminde oncelikle galisilacak eser bastan sona
dinletilir. Dinlenilen mizik climlesinin tekrari su iki temel yontem ile yapilabilir:

- Dinlenilen climlenin nota ismi kullanmadan ses ile tekrar1 (heceler ile)
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- Dinlenilen ctimlenin hareket yoluyla (ezgi gizgisinin hareketsel ifadesi ile motiflerin ayrimi) tekrart:
El- kol kullanimi ile ezgisel ¢izgi, tim bedenin kullanimi ile (oturup ayaga kalkarak) kaliglar ve
oncil-soncul ciimle yapilarinin ¢alisilmasidir. Téim bu farkindaliklarin etkin bir bi¢imde olusabilmesi
icin o6grencinin etkinlik sirasinda volkal ses, bedensel hareket (jestlerle), alkis ya wood block, ritim
cubuklari, ¢elik {iggen, tef, marakas vb. vurmali ¢algilar ile (Orff ¢algilari) eslik etmesi beklenir. Sayet
smif igerisinde Orff ¢algilar1 mevcut degilse sinif ortaminda bulunabilecek materyaller ile de (kalem,
masaya ya da kitaba vurma, su siselerini tirtir gibi kullanma ya da sallayarak marakas gibi kullanma,
kitap-defterlerinin spiral tellerini kalem ile siirterek tirtir gibi kullanma, vs...) ¢alisma yiiriitiilebilir.
Bunun yani sira 6grencilerin kendi ¢algilari ile de etkinlik ydrGtilebilir.

Dinleme etkinligi, oOgrenciye asagidaki temel kavramlarn farkindaligi konusunda Katkida
bulunacaktir:

Teori ve Terminoloji

Tonalite / Modalite

Olgu turti (kag zamanli-kagarlr)
Araliklar

Akorlar

Fonksiyonlar

Register farkliligi

Ses yiiksekligi

Hiz terimleri

Sabit ve degisken tempo terimleri
Gurluk

Artikulasyon bigimleri

Ritmik Olusum

Kullanilan ritmik 6geler (dinlenilen eserin ritmik yapisinin ortaya ¢ikarilmast)

Parcanin belirleyici (karakteristik) ritmik motifinin saptanmasi (6rnegin Beethoven 5. Senfoni ilk
motifi)

Belli bir partinin ritmik olusumunun ayristirtlmasi
Form

Clmlelerin baslangig ve bitislerinin saptanmasi
Kalislar: YK/TK (ileri siniflarda tiim kalislar ¢aligilir)

Calgisal Olusum ve Calma Bicimleri

Yapitin igerdigi calgilar

Kullanilan ¢algisal teknikler

Doku (Yazi Bicimi)

Yapitin dikey-yatay partilerinin incelenmesi

Yapitin tird
Senfoni, Kuartet, Opera, Kongerto,vb.

Muzik Tarihi ve Stil
Yapitin bestecisi ve donemi 6zelligi hakkinda bilgi
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Yaz1 Bicimi

Alanin kullanimi (mizanpaj)

Olgii rakamu ile donanimin dogru sirayla yazilmast*

Partiler arasi iligki (dikey farkindalik)

Tamamlamali dikte (yatay-dikey farkindalik)

Giirliik ve hiz terimlerinin partisyon tizerinde dogru yere yazilmasi ve ne kadar siireceginin bilinmesi

Etkinligin ikinci agamasi olan adlandirma ve tanima kisminda, dinlenilen eserdeki dgelerin 6grenci
tarafindan sdzel olarak adlandirilabilmesi (notalama) beklenir. Ogrencinin, kullandigi kavramlarin
adiny, isaretini ve iglevini bilmesi, tanimlayabimesi, s6zlerle agiklayabilmesi ve nota lizerinde gordugii
zaman iliski kurabilmesi 6nemlidir.

Etkinligin son asamasi olan yazmada ise duyulan, tekrar edilen, s6zel olarak adlandirilan ve
tanimlanan 6gelerin dogru bir bigimde biitiin veya tamamlamali olarak yaziya gecirilmesi beklenir.

Dinleyerek analiz kisminda sorulacak sorular her ne kadar segilen eserin belirleyici 6zelliklerine bagl
olsa da, yaygin olarak 6grenciden su temel sorular1 cevaplamasi beklenir:

- Yapitin tonu - modu - mikrotonal yapisi
- Parganin dlizenli ya da dlzensiz 6l¢l yapisi

- Yapitin tiri - ¢algisal olusumu (solo ¢algi, vokal, duo, trio, quartet, yayli orkestra, senfonik orkestra,
vs.) ve calma bigimleri

- Tema-eslik ayrim:

* Calg1 piyano ise temay1 ve esligi calan parti

* Orkestral bir muzik ise temay1 galan galgi/calgilar

- Climle analizi/kalislar ve climlelerin ka¢ 6lciiden olustugu ve ciimlelerin adlandiriimasi
- Doku (yaz1 bigimi)

Tiim bu etkinlikler egitimin baslangi¢ siniflarindan itibaren uygulanabilmektedir. icerik ve uygulama
bicimi, egitim verilen sinif yasi ve dizeyine gore zorluk bakimindan farklilik gosterecektir. Yapilan
bir ¢alisma, tim bu kategoriler arasinda baglantilar kurulabildigi oranda basar1 saglayabilir.

Tamamlamah Dikte

Dinleyerek analiz ¢caligmasinin yani sira dikte, duyma ve yazma becerisine biiyiik katki saglayan bir
caligsma da tamamlamali dikte ¢aligmalaridir. Bu tiir dikte ¢alismalarinda 6grenci bos bir kagit ile bas
basa birakilmaz. Bulundugu sinif diizeyine gore zorlanacag diistiniilen ritmik ya da melodik
pasajlarin kismen verildigi gorilmektedir. Bu yardimci pasajlar sayesinde karsilastigi bir problemle
nasil basa cikabilecegini 6grenir. Oz giiveni olusur. Gilvenle yapabildigini gérmesi de daha sonra
yapacagi dikte calismalarinda istek uyanmasina sebep olacaktir. Sekil 26’da J.C. Jollet, nin Dictée
Musicales vol.1 kitabinda baslangic diizeyinde piyano igin, Sekil 27’ de yine ayni kitaptan baglangic
seviyesinde trio ile ¢alinan tamamlamali dikte 6rnekleri gormekteyiz.

L A A.Saygun Musiki Nazariyat: Birinci Kitap sf.102
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Sekil 26. J.C. Jollet,’nin Dictée Musicales vol.1 (Piyano) Tamamlamali Dikte
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C. BEUVRES INSTRUMENTALES
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Hata Bulma Calismasi

Baska bir dikkat ve duyus calismasi olarak da hata bulma ¢alismalar1 6nerilir. Ogrenciye, hatasiz olan
calisma kagidi verilir. Dogrusu verilen parcada ritmik, dinamik, ses, oktav, artikllasyon, siisleme
iseretleri gibi konularda yapilacak hatalarin saptanmasi istenir. Calismaya baslamadan once kag tane
hata yapilacag istege gore soylenebilir. Sekil 28. Ve Sekil.29°da J.C. Jollet,’nin Dictée Musicales
vol.1 hata bulma galigmasi i¢in hem 6grenci, hem 6gretmen materyaline 6rnek verilmistir.
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Sekil 28. J.C. Jollet, nin Dictée Musicales vol.1 Hata Bulma Calismas1 (Ogrenci )
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Sekil 29. J.C. Jollet,’nin Dictée Musicales vol.1 Hata Bulma Calismas1 (Ogretmen)
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Sonug

Konservatuvar solfej dersinde yapilan dikte calismalar1 “geleneksel yaklasim” ve “mduzikal formasyon
yaklagimi” agisindan incelendiginde formasyon miizikal yaklasimiyla yapilan ¢alismalarin ¢ok daha
verimli ve yasamsal oldugu goriilmistiir. Eski yaklasimla yapilan ¢alismalarin tek c¢algi olarak
piyanoyla ve sinirlt bir oktav igerisinde uygulanmasi, profesyonel miizisyen yetistiren konservatuvar
egitiminde monotonluk ve kisirliga sebep olmaktadir. Eski yaklagim anlayisinda kullanilan metotlar
onem kazanirken, mizikal formasyon yaklagiminda miizigin kendisiyle egitim anlayisi dikkat
cekmektedir. Muzik repertuvarinin solfej dersi igerisinde ¢ok 6zel bir yeri vardir. Repertuvar hem
dersin ana malzemesini olusturur, hem de 6gretmenin mifredat: belirlemesinde énemli rol oynar.
Miizik repertuvari, dikte ¢alismasindan okuma etkinliklerine, dinleyerek analizden partisyon lzerinde
analize, calgisal olusum ve renkleri tanimaktan farkli iisluplar1 6grenmeye dek pek cok calisma
alaninin 6gretmen ve Ogrenci i¢in en zengin ve en dogru kaynagini olusturur. Farkli calgisal
olusumlarla yapilan ¢aligmalar sonucunda Ogrenciler sadece ezgiyi duymaya ¢alismayacak, farkli
tinilar ve registerleri de ayirt edebileceklerdir.

Dikte baglaminda mizikal formasyonun getirdigi en biiyiikk kazammlardan biri ise yapilacak
“Dinleyerek Analiz” etkinligi ile birlikte eserin hem yapisal, hem galgisal olusum, hem de ezgisel
acidan ele alinmasi ve bitiniyle mizikal farkindahigin olusmasidir. Dinleyerek analiz, dikte
yapmadan Once eser hakkinda yonlendirici birtakim sorular ile genel bir fikir olusturur ve 6grenciyi
dikte yazma asamasina hazirlar.

Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvar1 Miizik ve Bale Ortaokulu solfej derslerinde uygulanan
dinleyerek analiz ve tamamlamali dikte uygulamalari i¢in kullanilan baglica metotlar arasinda Jean-
Clément Jollet’nin Dictées musicales. Volume 1-4 (6gretmen Ve 6grenci kitaplart mevcut), Annie
Ledout’nun 99 Tests d’Ecoute vol 1-4 (6gretmen ve 6grenci kitaplari meveut) ve Sophie Penitzka’nin
J’Ecoute, J’Ecris vol 1-4 (6gretmen ve 6grenci kitaplari mevcut) bulunmaktadir. Kaynaklarin dogru
ve etkin kullanimi Onerilir. Bu temel kaynalarin yani sira ders dgretmeninin miizik repertuvarindan
kendi secip hazirlayacagi ¢alismalar da blyik onem tasir.

KAYNAKCA

Aktiize, I. (2003). Miizigi anlamak ansikloprdik sozliik. Istanbul: Pan Yaymcilik.

Baragwanath, N. (2020). The Solfeggio Tradition: A Forgotten Art of Melody in the Long Eighteenth Century. USA: Oxford
University Press

Cleand, K. D. & Grinda, M. D. (2010). Developing Musicianship through Aural Skills. A Holistic Approach to Sight Singing
and Ear Training.New York. Routledge

Cologlu, E., & Arat, D. (2017). Terminolojiden Analize Alistirmali: Miizik Teorisi. 2. Cilt. Istanbul: Pan Yayncilik.

Cologlu, E. 13. Uluslararast Hisarli Ahmet Sempozyumu The 13th International Hisarli Ahmet Symposium. 08-11 Haziran /
June 2023

Gallon, N. Cours Complet de Dictée Musicale: 200 Dictées Musicales Progressives a 1 Partie. Paris: Société des Editions
Jobert

Gallon, N. Cours Complet de Dictée Musicale: 200 Dictées Musicales Progressives a 2 Partie. Paris: Société des Editions
Jobert

Gallon, N. Cours Complet de Dictée Musicale: 200 Dictées Musicales Progressives a 3 Partie. Paris: Société des Editions
Jobert

Jollet, J. C. Dictée Musicales vol.1-IM3. Paris: Gérars Billaudot
Karolyi, O. (2007). Miizige Giris (M. Nemutlu, Cev.). Istanbul: Pan Yayincilik.

Kemalbay Eren, E. (2019). EJMD / 2019 (14), 131-145. DOI: 10.31722/ejmd.584371: Emile Jaques-Dalcroze Ve Ritmik
Yontemi

Lavignac, A. (1939). Musiki terbiyesi [Musical Training]. Ankara: Kanaat Kitabevi.
Puskiilliioglu, A. (2013). Arkadas Tiirk¢e Sozliik. Ankara: Arkadag Yayimevi.
Say, A. (2010). Muzik ansiklopedisi [Music Encyclopaedia]. Vol. 3, Ankara: Mizik Ansiklopedisi Yayinlari.

Copyright © International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education 394


http://www.ijtase.net/

& 5 ISSN: 2146 - 9466
AT lJ I ASE www.ijtase.net
International Journal of New Trends in Arts, Sports &Science Education — 2023, volume 12, issue 4

Yildiz, F., & Tirkmen, U. (2021). Dictation/musical writing approaches of educators in conservatory solfege course exams.
International Journal of Curriculum and Instruction, 13(3), 3406-3423.

EXTENDED ABSTRACT

Since the early 20th century, many new approaches have been sought in the field of music education.
In areas such as pre-school music education, instrument education, solfege education, etc., instead of
the curriculum and teacher-centered traditional education approach, educational methods that
emphasize student activity and creativity have emerged over time. When it comes to traditional
solfege education, the first thing that comes to mind are methods and some song and rhythm reading
books such as Fontain, Pozzoli, Lavignac. These books, which were used as course materials in
solfege lessons, were considered indispensable in the traditional approach. However, over time, it
was observed that this teaching did not support students' musical personalities and had an extremely
dry theoretical structure. As a result of these observations, the benefits and shortcomings of solfege
lessons were identified, new searches were initiated, and new methods were developed that offer a
holistic approach. The Musical Formation approach, which is widely used in France and Belgium but
little known in Turkey, was developed in Paris in 1977 as a result of a study conducted by the
Ministry of Culture and took its current form. In this study, the traditional and modern methods of
dictation in the solfege course, which is one of the vocational courses of the secondary education
students of Anadolu University State Conservatory Music Department, are examined. The traditional
French understanding of solfege and the modern French understanding of solfege, Musical
Formation, are discussed comparatively and the positive and negative aspects of both approaches are
explained. For this study, four years of solfege lessons of eighth grade students of Anadolu
University State Conservatory of Music and Ballet Secondary School were observed and in this
context, dictation studies with piano and different instruments and listening and analysis studies were
carried out with various orchestral works selected from the music repertoire. Dictation exercises can
be practiced by playing music recordings or as a live performance in the classroom. The music
samples to be played from the recording should be well researched. A clean sound recording and a
correct interpretation should be chosen. As it is known, the internet environment is a platform that
does not always contain solid sources and often serves popular culture. As an instructor, you should
be selective in providing the right material by making a good preparation before the lesson. As a
result of working with a carefully selected work, in addition to the information about the work and
the composer, students will also be interested in the art of interpretation. They will also have an idea
about the art. For live performances in the classroom, the musicians to be selected must be well-
equipped. High school and undergraduate students who can play at a smooth tempo, with a clean
voice and can make correct musical phrases are ideal for these studies. It is very important to get
together with the person who will play the dictation at least one day before the lesson and work on
the selected piece. In these studies, important details such as the intonation integrity of the group, the
balance between the parties, determining the correct breathing places, and playing the values equally
by all parties should not be ignored. From time to time, it is necessary to include students with good
instrumental and musical skills for live vocalizations in the classroom. In this case, it will be
necessary to work more with the students before practicing. As a result of the four-year education in
which the Musical Formation approach was applied, it was seen that the students reached a much
more comprehensive knowledge and experience compared to the other method. It was observed that
dictation studies increased students' motivation and concentration, decreased their prejudices about
writing, they approached the music they played and listened to from a more holistic perspective, and
made great contributions to their musical culture. Among the main methods used in the solfege
lessons of Anadolu University State Conservatory Music and Ballet Secondary School solfege
lessons for listening analysis and complementary dictation practices are Jean-Clément Jollet's
Dictées musicales. Volume 1-4 (teacher and student books available), Annie Ledout's 99 Tests
d'Ecoute vol 1-4 (teacher and student books available) and Sophie Penitzka's J'Ecoute, J'Ecris vol 1-4
(teacher and student books available). In addition to these basic resources, the teacher's own
selection and preparation of works from the musical repertoire is of great importance. Since the early
20th century, many new approaches have been sought in the field of music education. In areas such
as pre-school music education, instrument education, solfege education, etc., instead of the
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curriculum and teacher-centered traditional education approach, educational methods that emphasize
student activity and creativity have emerged over time.
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