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LUCIANO BERIO’NUN GITAR iCIN BESTELEDiIGi SEQUENZA XI’DEKIi
KOZMIK YAPI
Mert Altuntas
Mart, 2018

ftalyan besteci Luciano Berio (1925-2003) 20. yiizyilin éncii bestecilerinden biridir.
Yasami1 boyunca c¢esitli alanlarda besteler veren Berio, serial, elektronik, orkestral ve
solo calgilar i¢in bestelemis oldugu eserlerin igersinde, Sequenza serisi biiylik bir
Ooneme sahiptir. On dort par¢adan olusan Sequenza serisi (1958-2002), sirasiyla fliit,
arp, kadin sesi, piyano, trombon, viyola, obua (soprano saksafon), keman, klarnet
(alto saksafon, bas klarnet), trompet, gitar, fagot, akordeon, viyolonsel (kontrbas)
enstriimanlart i¢in bestelenmistir. Gitar igin bestelenen ‘Sequenza XI” (1987-1988),
Eliot Fisk’e ithaf edilmis ve ilk sahnelenisinde Fisk tarafindan icra edilmistir. Bu
calismanin konusu, ‘Sequenza XI’in yapisal analizi esas olmakla beraber, Sequenza
serisinin diger eserleri hakkinda genel bilgiler de icermektedir

Bu galigmada oncelikle bestecinin yasamis oldugu dénem ve gevresel faktorlerin
yaratmis oldugu etkiyi daha iyi anlamlandirabilmek i¢in modernizm-postmodernizm
kavramlari, miizikteki yeri baglaminda irdelenmistir. Berio’nun ortaya koydugu
fikirler ve beyanlar g6z oniinde bulundurularak miizikal dili arastirilmis ve Sequenza
serisinin her bir pargasi ile ilgili genel bilgiler verilmistir. Yapmis oldugumuz bu
calismada, eserin yapisal analizi c¢ercevesinde, Sequenza XI’in basinda gelen ii¢
akorun Oonemini vurgulamak ve eserin biitliniiyle iliskilendirmek i¢in kullandigimiz
set teorisi analiz yonteminin baglica Ozelliklerine ve gerekli aciklamalarina yer
verilmistir. Birbirlerini kesen miizikal fikirlerin yarattigi farkli boyutlar, siirekli
degisen (kaleidoskopik) ogeler, odaklanilan ve odak dis1 kalan miizikal materyaller,
hiicre/kiigiik motiflerin olusturdugu kozmik yapi, Berio’nun miiziginin karakteristik
bir 6zelligi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Eserin tarihsel siireci ve bestecinin miizikal
dili hakkinda yaptigimiz literatiir taramasinda elde ettigimiz makale ve tezler bu
aragtirmanin 6nde gelen kaynaklarini olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Modernizm, Postmodernizm, Luciano Berio, Sequenza Serisi,
Sequenza XI, Gitar, Kaleidoskopik
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ABSTRACT

THE COSMIC STRUCTURE IN LUCIANO BERIO’S SEQUENZA XI FOR
GUITAR
Mert Altuntas
March, 2018

The Italian composer Luciano Berio (1925-2003) is one of the pioneer composers of
the 20th century. During his lifetime Berio has written compositions in various
musical types, serial, electronic, orchestral and solo instruments. Among them the
series of Sequenzas has a great importance. The Sequenza series (1958-2002),
consisting of fourteen pieces was respectively composed for flute, harp, female
voice, piano, trombone, viola, oboe (soprano saxophone), violin, clarinet (alto
saxophone, bass clarinet), trumpet, guitar, bassoon, accordion and cello instruments.
‘Sequenza XI” (1987-1988), composed for guitar, was dedicated to Eliot Fisk and
premiered by Fisk. The subject of this work is the structural analysis of the
‘Sequenza XI’, which also contains general information about other works of the
Sequenza series.

In this study, the notion of modernism-postmodernism has been examined in the
context of music in order to understand better the influences of his time and the
environmental factors that the composer lived. Considering the ideas and statements
made by Berio, the musical language was searched and general information was
given about each Sequenza. In this study we have included the main features and
necessary explanations of the set theory analysis method in order to emphasize the
importance of the three chords at the beginning of Sequenza XI and their relations to
the entire work. The different dimensions created by the interweaving musical ideas,
the constantly changing (kaleidoscopic) items, the focused and out-of-focus musical
materials, the cosmic structure formed by the cell/small motifs, is a characteristic
feature of Berio's music. The articles and thesis which have been obtained in the
literature search about the historical process of the work and the composer’s musical
language is leading sources of this research.

Key Words: Modernism, Postmodernism, Luciano Berio, Sequenza Series,
Sequenza XI, Guitar, Kaleidoscopic
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ON SOz

Bu eser hakkinda yapilan calismanin, gitarist, besteci, teorisyen ve miizikologlar i¢in
katki saglayacak bir kaynak olmasi ve Berio’nun miizigi ile ilgili yapilmas1 planlanan

calismalara bir 151k tutmasini 6ngérmekteyim.

Bu ¢aligmanin her agamasinda biiyiik emekleri olan, engin bilgisini ve kaynaklarini
biiyiik bir samimiyet ile paylasmaktan hi¢bir zaman i¢in ¢ekinmeyen, sonsuz destek
ve yardimlarini esirgemeyen degerli tez damismanim Dog¢. Dr. Koray SAZLI’ya

sonsuz minnet ve tesekkiirlerimi sunarim.

Akademik c¢aligmalarim iizerindeki yardimlar1 ve destegi i¢in Prof. Dr. Turan
SAGER e, fikir, goriis ve kaynaklarin1 paylasmaktan ¢ekinmeyen Ogr. Gor. Sebnem
USEN’e, literatiir taramas1 ve kaynak arastirmasi sirasinda 6nemli noktalar1 gérmemi
saglayan Dog. Dr. Zeynep Giilgin OZKISI’ye, gerekli gorseller ve diizenlemeler igin
emeklerini esirgemeyen dostum Gorkem USTA’ya, akademik ve sanatsal
caligmalarimda destegini hi¢gbir zaman esirgemeyen ve bugiinlere gelmemi saglayan

degerli aileme tesekkiir ve slikranlarimi sunarim.

Istanbul; Mart, 2018 Mert Altuntas
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1. GIRIS

Bu c¢alismada, Luciano Berio’nun solo gitar i¢in bestelemis oldugu ‘Sequenza XI’
adli eserin, yapisal bir analizi yapilmis ve ortaya ¢ikan form, metaforik bir ad altinda
‘Kozmik Form’ olarak yorumlanmistir. Eserin daha iyi anlasilabilmesi adina
bestecinin etkilendigi donem ve cevresel faktorler goz Oniinde bulundurularak,
modernizm, postmodernizm kavramlar1 bu calisma baglaminda arastirilmistir. ilk
olarak {inlii Alman felsefeci Jiirgen Habermas’in modernlikle alakali goriislerinden
yola ¢ikilmis ve Frederic Jameson, Jean-Frangois Lyotard gibi postmodern
diistiniirlerin diisiince ve tanimlamalarina detaylandirilmadan yer verilmistir. Judy
Lochead ve Joseph Auner’in derledigi ‘Postmodern Music/Postmodern Thought’
(Postmodern Muzik/Postmodern Diisiince) adli kitabin ikinci boliimiinde yer alan
‘The Nature and Origins of Musical Postmodernism’ (Miizikal Postmodernizmin
Yapisi ve Kokenleri) baglhigi altinda, Amerikan kompozitér ve miizik teorisyeni
Jonathan D. Kramer’in postmodern miizigin karakteristik 6zelliklerini tanimladigi
tartismaya acgik on altt madde siralamistir. Bu maddeler dogrultusunda ve Fransiz
miizikolog Beatrice Ramaut Chevassus’un ‘Miizikte Postmodernlik’ adli kitabi
tizerinden elde edilen goriisler referans alinarak, modernizm ve postmodernizm
kavramlarinin miizikteki yeri irdelenmeye calisilmistir. Berio’nun ortaya koydugu ve
onciligiinti yaptig1 fikirlerin, eserleri lizerinden yapilan incelemeler dogrultusunda,
bestecinin miizikal dili arastirilmistir. Bu yaklagim ¢ergevesinde bestecinin dizisel
(serial), elektronik, orkestral ve solo calgilar icin besteledigi baslica eserler goz
oniinde bulundurulmustur. Bu ¢alismanin konusu olan Sequenza XI, Berio’nun 1958-
2002 yillar1 arasinda yazmis oldugu, her biri solo enstriiman igin bestelenen
Sequenza serisinin bir pargasidir. Sequenza serisi bu ¢alismada ayr1 bir boliim olarak
ele alinmistir. Bu eserler sirasiyla fliit, arp, kadin sesi, piyano, trombon, viyola, obua
(soprano saksafon), keman, klarnet (alto saksafon, bas klarnet), trompet, gitar, fagot,
akordeon, viyolonsel (kontrbas) enstriimanlari i¢in bestelenmistir. Sequenza XlI'in
miizikal dilini, yapisal dgelerini ve biitlinliiglinii anlamlandirabilme amaci ile, s6z

konusu serinin her pargast hakkinda bilgiler verilmis ve ortak paydalar



vurgulanmigtir. Bununla birlikte bestecinin Sequenza serisine nasil bir {slupla
yaklasilmas1 gerektigi hakkindaki aciklamalar1 goz Onlinde bulundurulmus ve

bestecinin bu eserler hakkindaki goriislerine yer verilmistir.

1.1 Arastirmanin Amaci

Sequenza XI gitar repertuarinda yer alan en zor eserlerden biridir. Basta yorumcu
olmak {izere s6z konusu eserin daha iyi anlasilabilmesi amaci ile yapisal analizi,
bestecinin yasadiglr donem, c¢esitli alanlarda besteledigi eserler ve Sequenza serisinin
diger eserleri, bu calismanin arastirma konusu dahilinde olmustur. Sequenza XI
lizerine yapilan bu arastirmanin gitarist, besteci, teorisyen ve miizikologlar i¢in katki

saglayacak bir kaynak olmas1 hedeflenmistir.

1.2 Problem

‘Sequenza XI’ {izerine, eserin yapisal analizine yonelik daha 6nce higbir ¢alismanin
yapilmamis olmasi, s6z konusu eser ile ilgili Tiirkge herhangi bir kaynagin
bulunmamasi ve Sequenza serisi tizerine yapilmis yerli arastirmalarin azli1, bu tezin

ana problem nedenlerini teskil etmektedir.

1.3 Arastirmanin Onemi

Klasik gitar repertuarina katkida bulunan bestecilere baktigimizda, karsilasacagimiz
ilk olgu bestecilerin biiyiik bir gogunlugunun gitarist oldugudur. Gitarist olmamasina
ragmen bu alanda eser sunan besteci sayisinin ¢ok kisith olmasinin yani sira 6ncii
besteciler sz konusu oldugunda Toru Takemitsu, Hans Werner Henze, Eliot Carter
gibi bir kac isim kalmaktadir. Luciano Berio bu oncii bestecilerden biridir. Klasik
gitar i¢in bestelemis oldugu ‘Sequenza XI’de oldugu gibi Sequenza serisinin her bir
parcasi, yazildiklari enstriimanlarin repertuarlarinda dnemli bir yer teskil etmektedir.
Literatiir taramasi sonucu ulasilan c¢aligmalarin odagi, Sequenza XI’in yapisal
analizini icermemektedir. Bundan 6tiirii Sequenza XI iizerine yapilan bir ¢aligmanin

akademik alanda 6nemli oldugu kanisina varilmistir.



1.4 Stmirhhiklar

Yapilan bu calisma, Berio’nun klasik gitar i¢in besteledigi Sequenza XI’in yapisal
analizi ile sinirlandirilmistir. Bestecinin miizikal dili ve Sequenza serisi biitiin olarak
arastiritlirken armonik, kontrpuantal, formsal bir analiz yontemi kullanilmamus,
bestecinin Onciiliiglinii yaptig1 ve ortaya koymus oldugu fikirler {izerinden genel bir
inceleme yapilmistir. Modern ve postmodern kavramlari incelenirken, 20. yiizyilda
one ¢ikmis olan bir cok akim veya estetik goriislerle alakali detaylara inilmemis, sade
bir bicimde modern ve postmodern kavramlari, sanat eserleri iizerinden verilen

orneklerle bu ¢alismada agiklanmaya odaklanilmaistir.
1.5 Sayiltilar

Luciano Berio, Sequenza serisinin her bir eserini U¢ ortak parametre ile
olusturdugunu belirtmistir. Bu ii¢ parametre; virtlidzite, idiomatik (calgisal karakter)
yazim ve polifonidir. Ortaya koymus oldugu “Polifonik Tiirde/Uslupta Dinleme” ve
“Odak ve Odak Disi Olma” kavramlari, Sequenza serisinin her bir eserini
kapsamaktadir. Sequenza XI’in yapisal analizine odaklanan bu ¢aligmada, Sequenza
serisinin siralamig oldugumuz ilgili parametreleri ve kavramlari bu arastirmada yola

c¢ikilan 6nemli sayiltilardan olmustur.

1.6 Yontem

1.6.1 Arastirmanin Modeli

Bu calismada, nitel bir arastirma yontemi kullanilarak, s6z konusu eserin, betimsel
bir arastirma yontemi ile bestelenmis oldugu tarih, donem ve g¢evresel faktorleri goz
oniinde bulundurularak arastirmaya dahil edilmistir. Calismada, s6z konusu eserdeki
ilk li¢ akorun, eserin biitliinliyle dogrudan baglantili oldugu saptanmis ve bu

dogrultuda ilk ii¢ akor i¢in set teorisi analiz yontemi kullanilmistir.

1.6.2 Verilerin Toplanmasi

Nitel olarak arastirmaya katki saglayacak bilgileri toplama amaciyla literatiir

taramasi yapilarak konuyla ilgili yerli ve yabanci kaynaklara ulasilmaya ¢aligilmistir.



Kullanilan kaynaklarin biiyiik bir ¢ogunlugu yabanci dilde olup kitap, makale,
fotograf ve tezlerden olusmaktadir. Yurt dis1 kaynaklarin bir kismina ise online veri

tabanlari iizerinden ulasilmistir.

1.6.3 Verilerin Analizi

Bu ¢alismada, yapmis oldugumuz arastirma ve literatiir taramasit sonucu elde edilen
veriler dogrultusunda, s6z konusu eserin yapisal analizi, betimsel bir iislup ile ortaya
konulmustur. Sequenza XI’de kesitler ve bdlmelerin kurgusunda 6nemli bir rolii
bulunan ii¢ akor ve lic ana motif tespit edilmistir. Kompozisyonal biitiinliik ve
yapisal tutarliligin olusumunda temel bir rolii olan bu ii¢ akorun yapit igerisindeki
Onemi ve baglantilarin1 vurgulamak adina atonal teori kapsaminda bu ii¢ akorun ses
setleri ¢ikartilarak detaylandirilmistir. S6z konusu akorlarin ses diinyalar1 ve
birbirleri ile olan iligkilerinin incelenmesi i¢in aralik (interval) vektorleri

hesaplanmugtir.
1.7 Tigili Arastirmalar

Yapilan literatiir taramasinin sonucunda Berio’nun ‘Sequenza XI” adli eseriyle ilgili
dogrudan yapilan sadece iki tez ¢aligmasi oldugu saptanmustir. 1998 yilinda The
University of Arizona’da, Gerd Wuestemann’in ‘Luciano Berio’s Sequenza XI
Chitarra Sola: A Performer’s Practical Analysis With Performance Edited Score’
(Luciano Berio Sequenza XI Gitar Solo: Edit Edilmis Partisyon ile Yorumcunun
Uygulamali Analizi) baglikli doktora tezi ile Mark D. Porcaro’nun, The University of
North Carolina at Chapel Hill’deki ‘A Polyphonic Type of Listening In and Out of
Focus: Berio’s Sequenza XI for Guitar’ (Polifonik Tiirde Dinleme Odak ve Odak
Dis1 Olma: Berio, Sequenza XI Gitar I¢in) bashkli yiiksek lisans caligmasi , sdz

konusu eserle ilgili 6nemli akademik kaynaklari teskil etmistir.

Wuestemann’in hazirlamis oldugu doktora tezinde odak noktasi, ‘Sequenza XI’in
performans pratikleri olup, calim teknikleri agisindan yaratici Onerilerde
bulunulmustur. Eserdeki miizikal fikirlerin ifadesi agisindan ortaya ¢ikan problemleri

ise ¢calim teknikleri ile birlikte yapilan degisikliklerle ¢ozmeyi amaglamistir.



Mark D. Corparo’nun yiiksek lisans ¢aligmasinda kendisinin de bahsettigi {izere,
‘Sequenza XI’de sadece polifoninin bulundugu yapilar1 ve eserin morfolojik
yonlerini incelemistir. “Bu c¢alismada, ben sadece yapida bulunan polifoniye veya
eserin morfolojik goriiniimiine degindim”(Halfyard, 2007, 273). Corparo sz konusu
eseri, Berio’nun Sequenza serisi i¢in ‘Polyphonic Type of Listening’ (Polifonik
Tiirde/Uslupta Dinleme) fikri altinda, ‘In and Out of Focus’ (Odak ve Odak Dis1)

olarak bahsettigi kavramlar ¢ergevesi i¢erisinde incelemistir.

Sequenza serisi ile ilgili yapilan literatiir taramasinda ulasilan kaynaklar arasinda, bu
calismaya biiyiik katkisi bulunan, Janet K. Halfyard’in derlemis oldugu ‘Berio’s

Sequenzas’ adli kitab1 yer almaktadir.

Bu kitap Sequenza I, Sequenza II, Sequenza IV, Sequenza VI, Sequenza VII,
Sequenza VIII, Sequenza IX, Sequenza X, Sequenza XI ve Sequenza XIII ile ilgili
yapilan performans, kompozisyon ve analiz alt baslikli cesitli ¢aligmalar1 bir araya

getiren bir derlemedir.

Sequenza serisinin her bir eseriyle ilgili yapmis oldugumuz arastirmada Halfyard’in
derledigi bu kitap, sundugu bilgiler dolayisiyla son derece yararli olmus ve Mark D.
Corparo’nun Sequenza XI iizerine yazdig: yiiksek lisans tezine de bu kitap {izerinden

ulasilmistir.

Sequenza serisi ile ilgili diger bir 6nemli kaynak ise 1989 yilinda University of
Southern California’da, Gale Schaub’un ‘Transformational Process, Harmonic Fields
and Pitch Hierarchy in Luciano Berio’s Sequenza I Through Sequenza X’ (Luciano
Berio Sequenza I - Sequenza X iizerine Transformasyonel Siire¢, Armonik Alanlar,
Ses Hiyerarsisi) baslikli doktora tezidir. Schaub’un yaptig1 bu calisma, Sequenza
serisinin ilk on eserini ele almistir. Berio’nun miizik diliyle ilgili aydinlatict bilgiler
vererek Sequenza I-X ile ilgili analitik incelemeler zaman zaman birbirleriyle

karsilastirilarak sunulmustur.

Berio’ nun fliit i¢in besteledigi ‘Sequenza I’ serinin ilk eseridir. 2013 yilinda, Sebnem
Usen tarafindan hazirlanan, Yildiz Teknik Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii,

Sanat ve Tasarim, Sanatta Yeterlik ‘Postmodern Miizik Kavrami Baglaminda



Luciano Berio’nun Sequenza I Adli Eseri ve Bu Eserde Kullanilan Cagdas Fliit

Teknikleri’ baglikli ¢aligmasi, serinin diger eserlerine 6zetle deginmektedir.

Usen’in ¢alismasi, solo fliit i¢in bestelen Sequenza I’i  postmodernizm baglanminda
ele almakta, kullanilan ¢agdas fliit tekniklerini agiklamakta ve eser hakkinda detayl
bilgi sunmaktadir. Bununla beraber modernizm - postmodernizm kavramlari tizerine

ayrintili bir icerige sahiptir.



2. SANATTA MODERNIZM - POSTMODERNIZM

Sanatta diger alanlarda oldugu gibi, yilizyllar icinde degisik akimlar, estetik
diisiinceler ve yaklagimlar yer almistir. Miizik de zaman zaman direkt veya endirekt
olarak diger sanat kollarindan etkilenmis ve bestecilerin yapitlarinda veya
yorumcularin performanslarinda belirleyici olmustur. 20. yiizyilda karsimiza ¢ikan
bir¢ok sanat akimi icerisinde (fiitiirist, kiibist, dadaist, vb.) en 6nemlileri arasinda yer
alan modernist ve postmodernist tutum veya yaklasimlar énemli rol oynamaktadir.
Postmodernlik kavraminin, ‘post’ ekinden kaynaklanan bir sonralik, bir bagkaldiri
boyutu tasidigini da unutmamak gerekir. Postmodern terimi her nekadar modernist
sonrast gibi bir anlam tagiyor gibi goziikse de, icerigi bu agiklamayla yetinilmeyecek
kadar derindir. Postmodernist anlayis veya kavrami algilayabilmek i¢in Once
modernist veya modernizm kavramina bakmak gerekmektedir. Yapilmis olan
calismada, bu gerceve igerisinde Ozellikle 20. yiizyilda etkili olan bir ¢gok akim veya

estetik goriisten ziyade, modernist ve postmodernist kavramlarina odaklanilmaistir.

Modern kelimesinin kokenine indigimiz zaman Latince’deki ‘modo’ kelimesinden
geldigini ve simdiki zamani yani tam olarakta su an1 ifade etmek i¢in kullanilan bir
anlama sahip oldugunu goérmekteyiz. Kelimenin anlami aynm1 zamanda biraz once
degil, gecmiste degil ifadesini net bir sekilde vermektedir. Bu tanimlara bakarakta
‘modern’ kelimesinin yeniyi ifade ettigini sdyleyebiliriz. Modern kelimesi ilk kez V.
yiizyilda Hristiyanlik donemini, Romali ve Pagan donemlerden ayirmak igin

kullanilmistir.
Unlii Alman felsefeci Jiirgen Habermas (1929) modernlikle ilgili;

“[gerikleri siirekli degisse de, ‘modern’ terimi hep, kendini ‘eski’den ‘yeni’ye bir
gecisin sonucu olarak gormek icin, antik cagla kendisi arasinda bir iliski kuran

donemlerin bilincini dile getirmistir” ifadesini kullanmstir (Habermas, 1994, 31).

Modernizm, tiim sanat dallarinda koklii degisimlere ev sahipligi yapan bir donem
olarak, 20. ylizyilda baglamis olmasina ragmen, hazirlik siirecinin kokleri 19.
yiizyilin sonlarma kadar uzanmistir. 19. yiizyil boyunca kendisini tarihsel baglardan

koparan ve yenilik¢i olarak kabul edilebilecek bir modernlik akimi siiregelmistir. Bu



yeni akim eski olarak kabul edilen gelenek ile simdi arasina bir ¢izgi ¢ekme amaci
giider. Modernlik, geleneklerin normallestirdigi kuralct yapiya bir bagskaldiridir
(Habermas, 1994, 32-33). Bu bilgiler temelinde bir aciklama getirildiginde eskiyle,
yeni arasina bir ¢izgi ¢ekmek, hatta onlar1 kiyaslayarak, farkliliklarini gozetip,

siirlarini koyan bir olgu olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.

Farkli sanat dallarinda modernizmi ele aldigimizda ortak olarak gorebilecegimiz
unsurlardan en yaygin olanlar1 normatif kaliplarin disina ¢ikan, gelenege karsi
yapilardir. Bununla birlikte ¢agin beraberinde getirmis oldugu teknolojik gelismeler
ve gitgide yogunlasan kent yasami unsuru da belirleyici Orneklerdendir. Getirdigi
anlatim yenilikleri ile 20. yiizy1l edebiyatini derinden etkilemis olan Irlandali yazar
James Agustine Aloysius Joyce’un (1882-1941) ‘Ulysses’ romani buna bir drnektir.
Joyce’un eseri ilk olarak 2 Subat 1922’de yayimlanmistir. Roman ilk baslarda okura
daha realistik bir diinyaya ait oldugu izlenimini verir. Gelenekgi tarihsel
gercekliklere bagl kaliyor gibi goziikse de roman ilerledik¢e bu normatiflerin digina
ciktigr goriiliir (Butler, 2013, 8). Daha 6nce bahsettigimiz gibi, tarihsel gercekligin
baglarindan kendini muaf sayan bu islenis bi¢cimi, modernligin en énemli ve ayirt
edici Ozelliklerinden biridir. Joyce’un Oncelikli olarak kullandigi modernist
yontemlerden bir digeri ise gondermedir. Ulysses gondermelerle dolu, hafif bir
kopuklukla ilerleyen ve ayni zamanda kentsel yasamin degisimleri karsisinda derin

kaygilari igerisinde barindiran bir eserdir.

Diger bir 6rnek 20. yiizy1l Paris Ekolii sanat¢ilarindan iinlii ressam Fernand Leger’in
(1881-1955) ‘La Ville’ (Kent) adli 1919 yapimi bir resmidir. Leger’in bu eserinde
Pablo Picasso ve Georges Braque’nin kiibist resmlerinin etkileriyle
karsilagilmaktadir. 1908 yilinin Kasim ayinda sanat elestirmeni Louis Vauxcelles,

Leger’i soyle tanimlamistir:

“Oldukga yiirekli bir geng adam. Formu kiiclimseyerek, hemen hemen her seyi,
mekanlari, figiirleri ve evleri, geometrik bir ilintiler yumagma (des schemas

geometriques) ¢eviriyor ve kiibik formlara indirgiyor”.

Kiibist resimlerde ayni diizlem iizerinde birden ¢ok perspektif kullanilarak kismen
celigkili bir yap1 elde edilebilmektedir. Nesnelerin ¢evreleriyle hatta kendi
gorlntiilerinin  farkli perspektiflerindeki agilarinin  tek bir diizlem iizerinde

yapilandirilmasi sonucu i¢ ice gegmesi bu resimde de oldugu gibi kiibist akima iyi bir



ornek temsil eder. Ortaya ¢ikan bu yenilik¢i yapilarin modernist ¢agin zirvesi oldugu
diisiiniilmekteydi. Amerikali sanat tarihgisi Kirk Varnedoe (1946-2003) bu resmi

2

“Makine ¢ag1 kentinde {iitopik bir reklam panosu” olarak tanimlamistir. Bu resme
baktigimizda kubist akimin 6zelliklerini yansitan hareketleri gérmekteyiz. Boyutlarin
ve agilarin i¢ ice girmesi, ¢oklu perspektif ile birlikte tamamen bir celiskiler
diinyasint ortaya koymaktadir. Resmin ortalarinda bulunan merdivenler ve
etrafindaki 6gelerin perspektifleri arasinda belirgin bir tutarsizlik vardir. Resmin
icerisinde payanda, direk, kolon, yol, baca gibi pek ¢ok sekil mevcuttur. Ancak bu
sekillerin birbiriyle olan uyumsuzluklar1 ve agilarmmin ¢aprikligi, biitiinden

bakildiginda tutarlt bir tutarsizlik yapisi sergilemektedir. Leger bu eserinde kentin

cesitli parcalarini bir araya getiren, geometrik karakteristige sahip soyut bir yapy:
ortaya koymaktadir (Sekil 2.1: Sekil 2.2) (Butler, 2013, 15).

Sekil 2.1: Fernand Leger — La Ville (Kent)

Butler, Christopher, Modernism. (Istanbul: Dost Kitabevi Yayinlar1, 2013), 15



Sekil 2.2: Fernand Leger — La Ville (Kent)

Moma. [06.02.18]. Fernand Leger, La Ville (The City), 1919.
https://www.moma.org/collection/works/80388

Son olarak 20. yiizyilin en etkili alman sairi, oyun yazar1 ve tiyatro yonetmeni olarak
kabul edilen Bertholt Brecht’in (1898-1956) yazdig1 ve tiyatro adina zamaninin énde
gelen bestecilerinden biri olan Kurt Weill’in (1900-1950) besteledigi ‘U¢ Kurusluk
Opera’ y1 ele alalim. Eserin galast 31 Agustos 1928 yilinda Berlin’de
gerceklesmistir. Bu miizikal tiyatro oyunu Ingiliz sair, oyun yazari John Gay (1685-
1732) tarafindan metni hazirlanan ve Alman asilli besteci Johann Christoph
Pepusch’un (1667-1752) besteledigi 18. Yiizy1l Ingiliz Balad operasi olan

“Dilencinin Operas1” nin bir uyarlamasidir.

Weill’m eseri, bir miizikal {islubuna sahiptir ve ciddi bir opera olarak
nitelendirilmekten uzaktir. Onciiliiniin bir parodisi niteligini tasimasiyla birlikte bir

gonderme Ozelligi tasir ancak eserdeki tek gonderme bu degildir.
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Eser baslangicta Handel’in miizigine atiflarda bulunur ve fiigal bir kesite sahiptir.
Ayrica alisilagelmis bir olgunun digina ¢ikarak karakterlere karst giiglii bir sempati
duymamizi zorlastirmaya calisir ve gelenekle arasinda olan baglar1 sorgular. Ozgiin
versiyonun finalinde yer alan idam sahnesinde Macheath, roliiniin disina ¢ikarak
sahnenin otesine, yazara seslenir ve oyunun onun aslimasiyla bitmesi gerekmedigini

soyler (Butler, 2013, 16-17).

Burada bahsedilen olgu kisacasi belirsizligin agir basmasi ve bir tiir kopukluktur.
Karakterlerin sarkli soylerken duygudan yoksun bir tavra sahip olmalar1 ve hatta sz,
miizik arasindaki iliskide bir esglidiimiin olmamasidir. Bu eseri modernizm adina
ayirt edici kilan baglica olgulardan biri aligilagelmis gelenege karst olan iislubudur.
Uyumlu ve dengeli kabul edilen normallestirilen zihniyete karsi bir bagkaldiridir.
Brecht’in 6zgiin ve elestirel {islubu, izleyicilerin eserle biitiinlesmelerini engelleyerek
onlara karst duran bu karakterlerin protest duruslarini anlamalarini saglamakti.
Boylece, parodi yontemini kullanarak, pek ¢ok modernist sanat eserinde de oldugu

gibi gegmisle aramiza bir mesafe koymaktadir.

20. ylizyilin ortalarinda liretim araglarindaki devrimle birlikte, elektronik aygitlari
tireten fabrikalarin kurulmasi, bilgisayarin icadi gibi pek ¢ok etken giindelik yasami
hayli etkilemistir. Sanayide egemen giicii eline alan emperyalizmde yeni bir donem
baslamistir. Bu doneme Belgikali sendikaci Ernest Mandel (1923-1995) ‘Geg
Kapitalizm’ adim1 vermistir. 1972 yilinda aymi adi tasiyan bir kitap yazmistir.
Ardindan amerikan edebiyat elestirmeni ve teorisyen Fredric Jameson (1934),
‘Postmodernizm ya da Geg kapitalizmin Kiiltiir Mantig1’ adli kitabinda Mandel’in
asamalarint degerlendirmistir (Demirkol, 2008, 134). Ancak bundan daha Once
postmodern sozciigii ilk defa Avrupa’da 20. ylizyilin O©nemli edebiyat
teorisyenlerinden 1924-1998 yillar1 arasinda yasamis olan Fransiz asilli Jean-
Francois Lyotard’in 1979 tarihli postmodern durum anlamina gelen ‘La Condition
Postmoderne’ adli kitabinda goriilmiis ve daha sonra Avrupa’da kullanimi
yayginlagmistir (Chevasus 2012, 12). Postmodernlik terimi birgok celigkili anlam
tasimaktadir diyebiliriz. Postmodern terimi ile alakali halen giiniimiizde oturmus net
bir tanimlama olmamasinin baslica sebeplerinden biri ise bu kavram ile alakali pek
cok farkli goriis ve diisiincenin olmasidir. Postmodern kavramu ile ilgili ortaya atilan
diisiincelerden bazilar1 onu modernizmin bir karsit goriisli, bir nevi isyan olarak

tanimlarken, bazilar1 ise onu modernligin evrimlesmis bir devami olarak tanimlar. Bu
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sebepten Otiirii postmodern terimi, giiniimiizde sadece bir goriis, belli basl
Ozelliklere sahip olan degil, bir ¢agin, bir donemin kendi anlayigin1 belirtir
Ozelliklerde bir kavram olarak kullanilmistir. Her bir donemin kendi igerisinde bir
modernist ve bunu takiben bir postmodernist anlayisi vardir veya olabilir diye

diisiinebiliriz.

Lyotard bunu modernligin geldigi en u¢ nokta olarak tanimlamistir. “Postmodern
mutlaka modernin bir parcasidir”, buna gore de “postmodernlik modernligin sona
erdigi an degil, onun dogus anidir” demistir (Chevassus, 2011, 12). Daha yaygin olan
bir diger anlam ise modernligin kars1 ¢iktig1 gelenegi yeniden kucaklar diislincesidir.
Mimarlikta kullanilan bu tanimlama ilk baglarda biiyiik tepki ¢ekse de, sonralari daha
genel bir bigimde kullanilmaya baslandi1 ve bir ¢agm anlayisim belirtir oldu. Unlii
Alman felsefeci Jiirgen  Habermas’in savundugu diger bir tamimlama ise,
postmodernligi, modernligin asilmasi, ‘Aydinlanma’ felsefesinin yeninden giindeme
gelmesi, “aklin kendi sinirlarin1 agmasi” kavramlarina dayanmaktadir (Chevassus,

2011, 12-13).

Postmodernizmin en ayirt edici Ozelliklerinden biri figiiratif bir sanat anlayisina
sahip olmasidir. Hemen 20. yiizyilin baslarindan itibaren, modernizmin soyut sanat
istiindeki yogunlagsmasina karsin, postmodern diisiince, figiiratif anlayisa Onem
vermigtir. 1917 yilinda Rusya’da meydana gelen biiyiilk devrimin ardindan isci
sinifinin bilgilendirilmesi agisindan soyut sanat reddedilmis ve realitenin daha somut
bir sekilde ifade edilmesi fikri savunulmustur. 1930’lu yillarda Hitler soyut ve
modern sanati, fasizm adina dejenere sanat olarak nitelendirmis ve Neo-klasik
figliratif sanat anlayismi savunmustur. 20. ylizyilin ilk yarisinin sonlanmasiyla
birlikte iist smif figiiratif sanatin rekam piyasasindaki Onemini farketmis ve
sanat¢ilart Uiriin reklamlart adina figiiratif tasarimlara yonlendirmistir (Demirkol,

2008, 135-136).
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Sekil 2.3: The Portland Building

Hooker, Denise, History of Western Art. (London: Pipit Press, 1994), 425.
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1950 sonralar1 mimariye baktigimizda gordiiglimiiz sey ise modern anlayisin terk
edilmesiyle beraber, somut olan alintilama tekniginin kullanilmasidir. Bu teknik
mimarlikta siitunlar, cepheler, miizikte ise klasik repertuardan alinma temalar, ezgiler
olarak kendini gosterir. Daha Onceki donemde yok edilmis bir ge¢mis yerine
gelenekle kurulan iliski ¢cok yonlii olmustur. Bunun disinda mimaride ‘facade’
denilen teknik kullanilmaya baslanmistir. Kelime anlami olarak ‘cephe, yeni yiiz’
anlamlarin1 tagimaktadir. Bu teknikteki amag¢ var olan bir sistemi farkli agidan ele
almay1 ve mevcut arayiizleri kullanarak daha yiiksek seviyede bir isi daha basit bir
sekilde yapmaktir. Michael Graves’in (1934-2015) Oregon eyaletindeki Portland
kentinde bulunan The Portland Building, bu teknige 6rnek olan postmodern bir

yapidir (Sekil 2.3) (Hooker, 1994, 424-425).

Amerikan kompozitér ve miizik teorisyeni Jonathan Kramer (1942-2004),
postmodern miizigin tarihsel bir donem veya yiizeysel bir stilden daha farkli bir olgu
oldugunu savunmaktadir. Kramer postmodern miizigin karakteristik o6zelliklerini

tanimlamak i¢in, on alt1 tane tartismaya acik madde siralamistir:

“1. Basit bir bicimde modernizmin bir reddi veya bir tiir devami degildir, ancak hem bir

kopma hemde bir uzant: siireglerine de sahiptir.
2. Bir sekilde kendisiyle ¢elisen, ironik bir yapiya sahiptir.

3. Gegmis ve simdinin sahip oldugu yontemlerle sonoriteler arasindaki sinirlara saygi

duymaz.

4. Yiksek (high) ve diisiik (low) sanat olarak kabul edilen sanat stillerinin arasindaki

bariyerlere meydan okur.
5. Yapisal biitiinliigiin sorgulanamaz degerlerini kiigiimser.
6. Popiilist ve elitist degerlerin karsilikli miinhasir yanlarini sorgular.

7. Tek tip olusumlardan kaginir (bir eserin tamamen tonal, serial veya belirli net bir kaliba

sahip olmasindan).

8. Miizigi ozerk olarak kabul etmektense onu Kkiiltiirel, sosyal ve politik yapilarla
iligkilendirir.

9. Pek ¢ok kiiltiir ve gelenegin alintilarin1 yada referanslarini igerir.

10. Teknolojiyi sadece miizigi iletmek veya koruma amagli degil, derin bir sekilde tiretimini

etkileyen ve 6ziinii olusturan bir olgu olarak gortir.
11. Celiskileri kucaklar.

12. Cift karsithiga inanmaz.
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13. Pargaciklari ve siireksizlikleri igerir.
14. Hem segciciligi (pluralizm) hemde segici olmayani (eklektisizm) kapsar.

15. Cok anlamliliklar (multiple meanings) ve ¢ok zamanliliklar (multiple temporalities)

icerir.

16. Anlami ve yapiy1 partisyon, performans veya besteciden ziyade dinleyicilerde lokalize

eder.” (Kramer, 2002, 16-17).

Postmodernligin miizik alanindaki 6rneklerini ele aldigimiz zaman mimaride oldugu
gibi alintilama ve kolaj tiirii benzer teknikleri de gérmekteyiz. Kolaj ve alintilama
teknigine en iyi Orneklerden biri Berio’nun Sinfonia’sidir (1968). Bu eseri
postmdernligin Onciilerinden olan énemli bir doniim noktasi sayabiliriz. 1960’larin
sonuna dogru modern akimin yavas yavas terkedilmeye baslanmasiyla beraber, bir
sinir noktas1 olarak saptanabilir. Ancak bu eserden daha Once yazilan ve ayni
tekniklere deginen,George Rochberg’in (1918-2005) Music for Magical Theater
(1965) adli eserinede deginmek gerekir. ilk calismalarinda serial anlayista yapitlar
veren Rochberg, bahsi gecen eserinde, Mozart, Beethoven, Mahler, Webern, Varese,
Stockhusen ve kendi Onceki eserlerinden de olusturdugu, kompozisyonel bir miizik
orglisii yaratmistir. Daha sonrasinda Rochberg, Nach Bach (1966) baslikli klavsen
veya piyano icin besteledigi fantazisinde, Barok Toccata stilini benimseyerek ve J.S.
Bach’in klavye i¢in bestelemis oldugu Partita No. 6, BWV 830 adli eserinden kiigiik,
pasajlar alintilamistir. Bach’inkinde oldugu gibi, Rochberg de eserine, ¢ift noktali
notalarin ve inici bir apojatiir hareketinin takip ettigi bir arpej ile baslamaktadir.
Ancak Bach bu arpeji sadece mi minor triadinin sesleriyle kullanirken, Rochberg’in
kullandig1 arpej, kromatik dizinin on iki sesinide icermektedir. Benzer sekilde bu
arpej Bach’in akorunda olan biitiin notalar dahil olmak iizere bir apojatiir ile
coziiliirken, buna ek olarak Rochberg Bb, Eb, ve B notalarin1 dahil etmistir Bundan
bir sene sonra 1967 yilinda Lukas Foss (1922-2009), Handel’in bir Larghetto’sunu,
Domenico Scarlatti’nin (Kirkpatric 380) sonatin1 ve J.S. Bach’in BWV 1006 keman
partitasin1 yeniden isleyerek “In Baroque Variations” (1967) adli bir eser
bestelemistir. Bu tiirlin en zengin eserlerinden biri olan, Leonard Bernstein ve
Newyork Philharmonic’e ithaf edilen “ Sinfonia for Eight Voices and Orchestra”
(1968) Italyan besteci Luciano Berio tarafindan bestelenmistir. Eser bir alintilar

biitiiniidiir. Ozellikle iigiincii boliimiin  biiyiik c¢ogunlugu Mahler’in ikinci
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senfonisinin tg¢lincli bolimi olan scherzo ile birlestirilmistir. Eserde Bach,
Schoenberg, Ravel, Strauss ve daha pek ¢ok bestecinin eserlerinden alinan yapilarla
harmanlanarak olusturulan géndermelerin ¢esitliligine ragmen, Mahler’in devamliligi

cogunlukla kaybedilmeden boliim boyunca muhafaza edilir (Grout, 2001, 781-783).
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3. LUCIANO BERIO’NUN MUZIKAL DiLi

24 Ekim 1925 yilinda italyanin Oneglia kasabasinda dogan Luciano Berio ilk miizik
egitimini dedesi ve babasindan almistir. Berio 1951 yilinda Milan Konservatari’ndan
mezun olduktan sonra ABD’de dnemli ¢agdas Italyan bestecilerden biri olan Luigi
Dallapiccola (1904-1975) ile serial miizik iistiine calismistir. Bu ¢aligsmalarin iistiine
ilk serial eserlerini yazmistir. Bunlardan ilki 1951 yilinda keman-piyano i¢in ‘Due
Pezzi’, piyano i¢in ‘Cinque Variazioni’ (1952-53), kadin sesi, viyolonsel, klarnet ve
arp icin ‘Chamber Music’ (1953-54) ve son olarak gene ayni yillarda orkestra i¢in
“Variazioni’ baglikli eserleridir (Usen, 2013, 78). 1950’lerde serial anlayis ile yazdigi
diger eserleri arasinda, Orkestra icin ‘Nones’ (1954), yaylilar dortlisii igin
‘Quartetto’ (1955-56), alt1 enstriiman grubu i¢in ‘Allelujah I’ (1955-56), fliit ve on
dort enstriiman i¢in ‘Seranata’ (1957) ve ‘Allelujah I’ 1n yeninden bes enstriimana

diizenlenmis oldugu ‘Allelujah II’ (1956-8) bulunmaktadir (Neidhofer, 2009, 302).

Dallapiccola’ya saygisini sundugu ‘Chamber Music’ baslikli eser, 20. yiizyilin
onemli Irlandali edebiyatcilaridan biri olan James Joyce’un ayni1 basligi tastyan siir
koleksiyonundan segilen {i¢ siiri {stiine bestelenmistir.Vokal partisinin ilk
seslendirilisi Cathy Berberian tarafindan gergeklestirilen bu ii¢ boliimlii eser, kadin

sesi, klarnet, arp ve ¢ello i¢in yazilmistir (Osmond-Smith, Earle, [18.07.2017]).

Berio ilk (belkide tek) total serial (integral serial) orkestral eseri olan ‘Nones’ i
Darmstadt yaz okulunda bestelemistir. Eser dizisel dongiiniin (transformasyon),
anlayisin  dort farkli parametreye uygulandigi bir yapiya sahiptir. Bu dort
parametrenin se¢imi, ses veya nota, siire, niianslar ve siralanmig atak yonergelerinden

olusmaktadir (Neidhofer, 2009, 305).

1950’11 yillarda yogunluklu olarak serial anlayista eserler veren Berio, elektronik
miizik alaninda da yapitlar vermistir. Bu kapsamdaki ilk 6rnegi, 1953 yilinda yazdigi
‘Mimusique no.1’ adli eseri ile gormekteyiz. Berio 1958 yilinda tekrardan James
Joyce’tan etkilenerek ‘Omaggio a Joyce’ adli bir elektro-akustik eser daha
bestlemigstir. Miizik, siir ve teknoloji arasindaki smnirlar1 kirarak farkli alanlari

sentezlemeyi amaglayan Berio, kadin sesi ve bant i¢in bestledigi bu eserinde,
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Joyce’un ‘Ulysses’ romaninin on birinci boliimiindeki ‘Sirens’ adli siiri temel
almaktadir. Besteci, Cathy Berberian’in sesini ¢agin getirmis oldugu teknolojik
yeniliklerle dikkatlice isleyerek, kompozisyonunu olusturmustur. Odaklanilan
noktalardan biri de farkli dillerin birbirleri arasinda ortaya ¢ikan tinisal iliskilerdir.
Diger bir odak noktasi ise ses kullanim tekniklerini, miiziksel, linguistik, fonetik,
antropolojik a¢idan inceleyerek ortaya koyulan sonuglart harmanlayip, tek bir potada

eritmektir (Osmond-Smith, Earle, [18.07.2017]).

1960 yilinda ABD’nin Tanglewood sehrinde Berkshire Miizik Merkezi’nde on yil
boyunca yaptig1 6gretmenligi siiresince pek cok onemli eserine imza atan Berio,
‘Sequenza’ adli solo parcalar serisinin alt1 tanesinide burada yazmistir. Berio’nun
1960’lara kadar yazmis oldugu eserler serializm, elektronik mizik ve

‘indeterminacy’ (belirsizlik) gibi doneminin Onemli akimlarmi yansitmaktadir

(Usen, 2013, 80).

Kadin sesi ve orkestra i¢in besteledigi, ‘Epifanie’ (1959-61) baslikli eseriyle birlikte
Berio, daha sonraki yapitlarinda da merkezi odak noktasini teskil edecek yapida bir
orkestra anlayisina imza atmistir. Bu eser besteci tarafindan 1965 yilinda gdzden
gecirilerek revize edilmistir. Aymi1 yillarda solo ve kiiclik gruplar i¢in oda miizigi
eserleri de vermeye baslayan Berio’nun bu {iretimine dair yapitlar1 arasinda solo fliit
icin 1958 yilinda ‘Sequenza I’,1958-59 yillar1 arasinda fliit, keman ve iki piyano igin
‘Tempi concertati’, fliit, klarnet, arp, viyola, cello ve manyetik teyip icin
‘Differences’ ve 1960 yilinda kadin sesi, arp ve perkiisyonlar i¢in besteledigi

‘Circles’ yer almaktadir. (Osmond-Smith, Earle, [18.07.2017]).

O donemde daha farkli tin1 arayislart igerisinde olan Berio, ‘Circles’ i¢in sectigi
perkiisyonlar1 birbirlerine uzak, farkli gruplara yerlestirmistir. Berio’nun bu eserdeki
amact tmisal olarak birbirlerine yakin olan enstriimanlar1 farkli yerlerde
gruplandirarak antifonal bir efekt yaratmakti ki bu onun sik¢a kullandigi miizikal
parametrelerden biridir. Perkiisyonlar eserde, marimba ve lujon sol tarafta, ksilofon
ve vibrafon sag tarafta olacak sekilde gruplandirilmistir. Partisyonda yer alan notlara
gore arp ve perkiisyonlarin kullanimi, vokal partisinin ses kalitesini, genisletmek ve
uzatmak suretiyle arttirma amacindadir. Bu sebepten 6tiirli enstriiman partileri bazen,
geleneksel miizik notasyonuyla degil, partilerin birbirleri ile olan miizikal
etkilesimleriyle ortaya ¢ikan eylemin genel dogasi itibariyle gosterilmistir. Eser 20.

yiizyilin 6nemli sanat¢ilarindan Amerikali, ressam, sair ve yazar Edward Estlin
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Cummings’in (1894-1962) ii¢ siiri iistiine bestlenmistir. Bu siirlerden iki tanesi
eserde iki kere islenmistir ve eser boylelikle ‘ABCBA’ formunda bes bolme
olusturmaktadir. Bu yap1 giicli ve biitiinliiklii bir form olusturmasina ragmen,
siirlerin tekrarlar iistiine kurulan miizigin degisimleri ile birlikte, bu form miizik ve
siirlerin ~ Orgiitlenmesi bakimindan tahribata ugramis izlenimi vermektedir.
Vokalistin, eserin diizeninde {i¢ farkli mekan konumlanmasi vardir ve bunu tiyatral
bir yolla icra eder. Eserin acilisinda vokalist, enstriimanlarin 6niinde merkezde yer
almaktadir. Eser, tigiincii siirin yani C bdlmesinin sonlarina dogru doruk noktasina
ulastig1 anda, bu sefer vokalist sol tarafta yer alan perkiisyon grubunun Oniinde
konumlanir. Dordiincli bolmenin sonunda ise arp ve diger perkiisyon grubunun
bulundugu sag tarafta yerini alir. Ayrica vokalist, eserin notasinda yerleri belli edilen

anlarda, performansi yonetir ve perkiisyonlari ¢alar (Donat, 1964, 105).

Berio’nun tiyatral ve tinisal arayislarini devam ettirdigi bir bagka eseri ise Cenovali
sair Edoardo Sanguineti’nin (1930-2010) yazdig1 ‘Laborintus’ adli siiri tizerine 1965
yilinda ii¢ kadin sesi, sekiz aktor, bir konugmaci, enstriimanistlerden olusan bir grup
icin besteledigi ‘Laborintus II’ dir. Bunun yan1 sira 1965-66 yillarinda kadin sesi i¢in
‘Sequenza III’, trombon i¢in ‘Sequenza V’ (1966) ve besteledigi ‘Sinfonia’ (1968-
69), Berio’nun 6nemli tiyatral eserlerindendir (Osmond-Smith, Earle, [18.07.2017]).

Sinfonia ilk basta dort boliim olarak bestelenmis ancak daha sonra besinci boliim
eklenmistir. Bazilar1 bu boliimiin sefin bir istegi lizerine eklendigini 6ne siirmiistiir.
Eser, New York Filarmoni Orkestras1 tarafindan siparis edilmis ve Leonard
Bernstein’a ithaf edilmistir. Eser genis bir orkestra ve sekiz sesten olusan doneminin
inlii gruplarindan olan ‘Swingle Singers’ i¢in yazilmistir. Eserin ilk boliimii kendini
tekrar eden tam-tam vuruslariyla baslar. Bu kararsiz hareketler eseri, homoritmik ve
heteroritmik degiskenleri kullanarak, tinisal farklilagmalarin var olmasina imkan
saglar. Eserde hizli ve keskin ses patlamalar1 yerini sessizlige birakir. Bu ani
patlamalarin olusturmus oldugu yapi, ikinci boliimiin ana materyalini olusturur

(Cope, 1993, 358; Grout, 2001, 782).

Boylelikle Berio, ikinci boliimii, birinci bolimiin ikinci kismindan dogmasina
sebebiyet verir. Ikinci boliim ‘O King’ olarak adlandirilmis ve Martin Luther King’e
ithaf edilmistir. Ayn1 zamanda bu boliimiin metninde yer alan tek sozler ‘Martin
Luther King’dir. ilk béliimden gelen fikirler bu boliimde de siirekliligini koruyarak

devam eder. Boliimiin sonlarmma dogru birinci boliimiin sonlarinda yer alan
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patlamalara kisa bir doniis yapar. Boylelikle ilk boliimiin ona yapmis oldugu

gondermeyi ima ederek dongiisel bir hareket baslatir. (Cope, 1993, 358-359)

Ucgiincii béliimiin bilyiik ¢ogunlugu Mahler’in ikinci senfonisinin iigiincii boliimii
olan scherzo ile birlestirilmistir. Berio bu bdliimde alto, tenor saksofon, piyano,
elektrikli org, harpsikord, divisi kemanlar ve solo kemanin yer aldigi biiyiik bir
orkestra yorumu ile vokal partisi ‘Swingle Singers’ olarak bilinen vokal toplulugu
tarafindan giiclendirilmis bir s6zIii yorumu st iiste bindirmistir. Bu boliimde, bazen
sadece eskizimsi, kabataslak parcalardan olusan yapilar1 duymamiza ve diizinelerce
eserden yapilan alintilarin 6ne ¢ikmasina ragmen, Mahler’in devamlilig1 cogunlukla
kaybedilmeden muhafaza edilmistir. Bu eserlerden yapilan alintilarin en agik olanlari
Richard Strauss’un bestelemis oldugu bir vals olan ‘Der Rosenkavalier’, Ravel’in
‘La Valse’ eserinden bir kisim, Alban Berg’iin ‘Wozzeck’ eseri ve Debussy’nin ’La
Mer’ eserlerinden alinan boliimlerdir. Eser ‘Parody’ de oldugu gibi yada 16. yiizyil
‘Imitation Masses’ lerinde son boliimiin zorunlu tekrarlamalarinda var olan modelin
hareketleriyle biter. Eser, bir bilin¢ akisina benzeyen kuvvetli bir izlenim birakir, bu
durumda Berio’nun muzikal bilinci, farkli stiller ve donemleri bir araya getirerek

farkl bir yap1 olusturur (Cope, 1993, 359; Grout, 2001, 782).

Doérdiincii boliim, ikinci boliimiin bir yansimasidir ve ayn1 zamanda suana kadar
gelen ii¢c boliimde kullanilan materyallerin tekrardan bir araya toplanmasiyla ortaya
¢ikan bir yap1 sunar. Bu materyaller ikinci b6liimde de oldugu gibi gittikce genisler
ve ani bir sekilde ilk boliimiin ikinci kisminda yer alan yeniden serim bdlmesine
gonderme yapar. Besinci boliim, tek bir tip varyasyonun iistiine kuruludur. Miizigi
karakterize eden materyaller, daha az kontrasta sahip olup, daha bilesik bir yapiya
sahip oldugundan birinci boliimdekilere benzemektedir. Birden fazla lisanin
heterofonik bir yapiyla kolaja dahil oldugu metin, birbirine kenetlenmis olan tekrarl

notalar ve tremolo ile desteklenmistir. (Cope, 1993, 359-360)

Berio’'nun bu yillarda ses getirmis olan ‘Sinfonia’ gibi 6nemli eserleri, onu
alisilmadik popiilaritesinden yararlanmaya degil, miizikal diisiincesinin merkezinde
olan problemleri ¢6zmeye yoOneltmistir. Bunlardan biri armoninin miizigin
yapisindaki temel roliinii geri kazandirmakti. Bu fikri {izerinden yapmis oldugu
caligmalarda armonik sonuglarin bir boliimiinii ortaya koyarak yaratmis oldugu
‘Points on the Curve to Find’ (1974) buna bir Ornektir. Boylelikle bir nevi goz

korkutucu olarak kabul edilen sofistike armonik akimlari biinyesinde barindiran ‘II
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Ritorno degli snovidenia’ (1976-77) gibi eserlere gecis yapabilmistir. (Osmond-
Smith, Earle, [18.07.2017]).

Berio 1974-80 yillar1 arasinda Paris’te bulunan IRCAM (Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/Musique - Institute for Research and Coordination in
Acoustic/Music)’te pek ¢ok arastirma i¢inde bulunmus ve daha sonrasinda burada
elde etmis oldugu gelismeleri daha ileriye tasiyabilmek adina 1987 yilinda Villa
Strozzi’de, Tempo Reale adli arastirma merkezini kurmustur (Osmond-Smith, Earle,

[18.07.2017]).

1970’1 yillarda Berio, iki tane opera bestelemistir. Bunlardan ilki 1975-77 yillar
arasinda 40 vokalist ve 40 enstriimanist i¢in besteledigi ‘Coro’, digeri ise iki saat
uzunlugunda olan ‘La vera storia’ (1977-81) operasidir. ‘Epifanie’ ve ‘Sinfonia’ gibi
eserlerinde Berio, bagimsiz komposizyon projelerine imza atmisti. Ancak daha sonra
bunun yerine, Berio biiyiik 6lcekli kamusal sanat geleneklerine de uyarak, her eseri
icin bir kiiresel miizik-dramaturjik yapi icat etmistir. ‘Epifanie’ ve ‘Sinfonia’ eser
metinleri ve sozlii zorluklar1 dolayisiyla da sanatin 6zerkligi ve kendi kendine
yeterliligini vurgulamisti. Ancak bagta “Outis” (1995-96) ve “Cronoca del luogo”
(1999), gelmek iizere “Coro” dan sonra yazmis oldugu her biiyiik eser i¢in halkin
sahip oldugu estetik deneyimler ile humanist gelenegin etik sorumluluklari
arasindaki baglantiy1 yeniden bigimlendirme yolunu bulmustur. Berio, Tempo Reale
kurulduktan sonra ses ve akustik iistiine yapmis oldugu arastirmalarmma devam
etmistir. Bu calismalarin sonucunda ortaya c¢ikan, canli bir sesi isitsel bir alan
icerisinde isleyebilen ve tasiyabilen, belirli bir performans alaninin akustik 6zellikleri
ile smirlanmak zorunda olmayan bir ses lokasyonu sistemi ‘TRAILS’ olmustur.
Berio ‘Ofanim’ (1988) adli eseriyle, bu tiir mobil, {i¢ boyutlu ses projeksiyonunun
sanatsal potansiyeline iliskin ilk gosterisini sunmugtur. Ancak Berio, bu arastirmalari
‘Outis’ ve ‘Altra voce’ (1999) gibi daha sonraki eserlerinde de varligini stirdiirmeye
devam ettirse de, bu eserler sahneye nadiren ¢ikmis ve Berio performansa olan
bagliligini, onceligi haline getirmeye devam etmistir. Berio, 1993-94 yillarinda
Harvard Universitesi’nde ‘Norton Siir Profesorii’ olarak calismistir. 1989 yilinda
‘Siemens-Musikpreis’, 1995’te ‘Leone d’oro’, 1996’da ‘Praemium Imperiale’

odiillerine layik goriilmistiir.
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Ayrica, City University of London ve Siena, Turin, Bologna Universitelerinde
tarafindan fahri doktoralar verilmistir. 2000 yi1linda Roma'daki Accademia Nazionale
di Santa Cecilia'nin bagkani ve sanat yonetmeni secilmistir (Osmond-Smith, Earle,
[18.07.2017]). Etkilendigi akimlar1 ve gelistirdigi kompozisyon yontemlerini bir
potada eriterek eserlerinde sergileyen Berio, sundugu miizikal anlayis ile 20. yiizyila

damga vuran en 6nemli bestecilerden biri olmustur.
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4. SEQUENZA SERIiSi VE UC PARAMETRE

Bu boliimiin odak noktast Berio’nun, 1958-2002 yillar1 arasinda her biri solo
enstriiman i¢in bestelenmis olan Sequenza serisi ve aralarindaki ortak Ogelerdir.
Berio, bestelemis oldugu bu eserlerin temelinde {ic parametrenin yattigini, eserlerin,
kendisinin izah etmis oldugu spesifik bir dinleme iislubu iizerinden degerlendirilmesi
gerektigini One slirmistiir. Birbirleri ile ortak noktalar1 olan bu eserlerin ayni
zamanda kendine o6zgli karakteristik yanlar1 bulunmaktadir. Bu sebepten otiirii
yapmis oldugumuz ¢alismada her bir Sequenza’nin sahip oldugu 6zel karakteri
vurgulamak adina, farkli yaklasgimlarla yapitlarin 6n plandaki baskin nitelikleri

ortaya ¢ikartilmaya calisilmistir.

Ikinci diinya savasi sonrast Avrupa kitasinda bir ¢ok alanda oldugu gibi sanat
alaninda da kagiilmaz olarak yasanan olumsuzluklar ve zorluklar sebebi ile biiyiik
bir orkestra bulmak ve yazilan eserlerin provalarmi almak git gide zorlagsmistir.
Berio, 1950’lerin sonlarima dogru kendisiyle is birligi yapmaya goniillii olan usta
enstriimanistlerle calismaya baslamistir. Besteci-yorumcu iligkisi sonucu ortaya
cikan ve 20. yiizyil solo ¢algi repertuarinin en dnemli yapitlar1 arasinda yer alan
Sequenza serisi 1958-2002 yillar1 arasinda bestelenmistir. Sirasiyla fliit, arp, kadin
sesi, piyano, trombon, viyola, obua (soprano saksafon), keman, klarnet (alto
saksafon), trompet, gitar, fagot, akordeon, viyolonsel (kontrbas) icin bestelenen

Sequenza serisi toplam on dort solo eserden olusmaktadir (Vecchione, 1993, 12).

Berio bu eserleri yazarken yorumcu ve enstriiman arasindaki iligkiyi en dengeli
bicimde ortaya ¢ikarmayi amaglamistir, bundan 6tiirii eseri, ithaf ettigi yorumcuyla
birlikte calisarak bestelemistir. Eserlerin her biri enstriimanlarin ve yorumcularin
siirlarint zorlayan detaylarla kapli bir yapiya sahiptir. Sequenza’larin biiyiik bir
cogunlugu belirli bir yorumcuya ithaf edilmis veya yorumcunun kendisinden ilham
alinarak bestelenmistir. Eserlerin yapis1 ithaf edilen yorumcu ve enstriimanin belirli

Ozellikleri temel alinarak tasarlanmis ve limitleri g6z 6niinde bulundurulmustur.
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Ornegin; ‘Sequenza III’ Cathy Berberian’in kendine has olan vokal teknigi temel

alinarak ona 0zel yazilmistir (Wuestemann, 1998, 11).

1985 yilinda David Osmond-Smith tarafindan Ingilizceye cevirisi yapilan ‘Two
Interviews with Rosanna Dalmonte and Balint Andras Varga’ (1980-1981)
roportajlarda Berio, Sequenza’larin her birini ii¢ farkli degisken (parametre) ile
birlestirdigini ag¢iklamistir: virtiidzite, calgisal karakter (idiomatik) ve hepsinin
tizerinde polifoni. Polifoni terimiyle anlatmak istedigi kavramin, ‘Polyphonic Type
of Listening’ (Polifonik Tiirde Dinleme) oldugunu ve bu terimin mecazi olarak
anlasilmasi1 gerektigini vurgulayarak, enstriimantel karakteristigin yorumlanmasi ve
farkli etki sekillerinin {ist iiste getirilmesi ile olusturuldugunu yazmistir (Halfyard,

2007, 255).

Berio’nun, Sequenza’larin daha iyi anlagilmasi i¢in iirettigi bir kavram olan spesifik
bir dinleme tiiriinii/tislubunu vurguladig1 gérmekteyiz. Buna benzer bir 6rnek olarak,
bestecilerin kendine has Onermis olduklar1 dinleme tiirlerine baktiZimiz zaman,
‘Deep Listening’ (Derin Dinleme) adi altinda pek c¢ok calismaya imza atan {inlii
Amerikal1 besteci, yazar, akordeoncu Pauline Oliveros (1932-2016) karsimiza
cikmaktadir. 1996 yilinda Oliveros, ‘What is Deep Listening’ (Derin Dinleme Nedir)
adli bir makale ile bu dinleme tiiriiniin bir tanimini yapmaistir:
“Derin dinleme, her an her yerde duyulmasi muhtemel olan herseyi dinlemektir. Derin
dinleme, dogal olan veya olmayan, teknolojik, kasitli veya kasitsiz olarak duyulan, gercek,
hatirlanan veya hayal {iriinii biitiin seslerin arasindaki iliskiyi kesfetmektir. Duymak,
dinlemenin pasif bir temelidir. Dinlemeden de duyabiliriz. Icten (zihnimizin i¢inden) veya
distan geleni duyabiliriz. Dinlemek, birinin dikkatini, duyulabilecek olan geye
yonlendirmesiyle, seslerin ve dikkat sekillerinin arasindaki iligkinin etkilesimidir. Bizler

dinlemek icin duyuyoruz. Bizler, kendi diinyamizi yorumlamak ve anlamlandirmak igin

dinliyoruz” (Setar, 1997, 321).

Bu c¢aligmada, Berio’nun Sequenza’lar1 kronolojik bir sirayla ele alinarak her biri
hakkinda bilgiler verilmis ve aralarindaki ortak unsurlar agiklanmistir. Bu kronolojik
sira 1958-1969, 1977-1988 ve 1995-2002 olmak iizere li¢ ana baghiga toplanmistir.
Bununla birlikte bestecinin Sequenza serisine nasil bir lislupla yaklagilmasi gerektigi
hakkindaki agiklamalar1 g6z Oniinde bulundurulmus ve bestecinin bu eserler
hakkindaki goriiglerine yer verilmistir. Bu boliimiin odaginda bulunan ve Berio’nun
onemle vurguladigi ii¢ parametre, on dort Sequenza baglaminda genel bir yaklasim
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cergevesinde degerlendirilmistir. Her bir Sequenza bu anlayis kapsaminda genisce
bir makale veya tez konusu niteligi tasimaktadir. Bu {i¢ paramtrenin i¢ ice gecmis

katmanlar1 detayl1 bir analizi gerektirmektedir.

Sequenza serisini ii¢ tarihsel doneme ayirdigimiz bu boliimde, 6zellikle ilk donem
Sequenza’lar agisindan en zengindir. 11 yillik bu siire¢ ilk yedi Sequenza’yi
kapsamaktadir. Ozellikle 1966-67 yillar1 dért Sequenza’nin (III-VI) ortaya ¢ikmasi
sebebiyle, bu seri dikkat ¢ekici bir nitelik tasimaktadir. Iki yillik bu siiregte
aralarinda alto recorder i¢in ‘Gesti’, ses ve calgi toplulugu icin ‘Il combattimento di
Tancredi e Clorinda’ (Monteverdi’den uyarlama) ve viyola ve ¢algi toplulugu icin

‘Chemins II” bagliklarini tagtyan yapitlarini da bestelemistir.

4.1 Sequenza I-VII, 1958-1969

4.1.1 Sequenza I (Fliit)

1958 yilinda fliit icin yazilan ‘Sequenza I’ serinin ilk eseridir ve iinlii Italyan fliitcii
Severino Gazzelloni’ye ithaf edilmistir. Bu eser Sequenza serisinin ilk eseri
olmasinin yani sira, 20. ylizyilin kabul edilen énemli ii¢ solo fliit eserinden biridir.
Diger iki biiylik solo fliit eseri ise kronolojik olarak sirasiyla, Debussy’nin 1913
yilinda bestelemis oldugu ‘Syrnix’ ve Varese nin ‘Density’ (1936) eserleridir. Eserin
notasyonunda 6l¢ii ¢izgileri yer almamaktadir ve yapisal olarak belirsizdir (Halfyard,
2007, 191). Biitiin Sequenza’larda oldugu gibi, pek c¢ok karisik parametrenin bir
araya gelmesinden 6tiirii yorum agisindan zorluklar igeren bir eserdir. Ornegin, hizli
ve ani hareketlerle donatilmis ritmik yapist ve niians cesitliligi ile yorumcuyu
zorlayacak oOzelliklere sahiptir. Sequenza’larda ortak olan bu birbirine zit unsurlar,
parcalarin  biitlinsellifi  ¢ercevesinde yoZun kontrastlar igeren ifadeleri

olusturmaktadir.

1950’lerin basinda agirlikli olarak serial eserler listline ¢aligmalar yapan Berio,
1950’lerin  sonlarmma dogru ‘Indeterminacy’ (Belirsizlik) akimindan etkilenerek
kendi 6zgiin dilini gelistirmeye baslamistir. Bu eser, Berio’nun gelistirmeye basladig
yeni dile taniklik eden ilk eserlerden biri oldugundan fliit literatiiriinde 6nemli bir yer

edinmistir.
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Eserdeki notasyonda, (Sekil 4.1) orantisal/oransal (propotional) bir yazi stili
kullanilip 6l¢ii ¢izgileri olmamasi bakimindan John Cage’in ‘Music of Changes’

(1952) adli eserine benzemektedir (Usen, 2013, 88-89)
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Sekil 4.1: Sequenza I (Milano: Edizoni Suvini Zerboni, 1958) - Birinci Satir

Ancak bu eser i¢in kullanilan notasyon daha sonra degistirilmistir. Berio’nun 1958
yilinda kullanmis oldugu ilk notasyondaki orantisal yazi stili, yorumcuya zor ve
yogun pasajlarda kolaylik saglamasi i¢in se¢ilmistir. Ancak yorumcularin, eseri
notalarin arasindaki orantiy1 bozacak bir serbestlikle icra etmeleri, Berio i¢in biiyiik
bir memnuniyetsizlik sebebi olusturmustur. Bunun iizerine Berio 1992 yilinda eserin
notasyonu iizerinde degisiklikler yaparak ritmik degerlerin  gosterilisini
basitlestirdigini dile getirmis ve standart bir ritmik Olgiiye sabitlemistir (Halfyard,
2007, 15).

4.1.2 Sequenza II (Arp)

1962 yilinda Berio, Fransiz arpg¢1 Francis Pierre i¢in bir arp kongertosu yazmak
istemistir ve bunun i¢in 6ncelikle solo arp icin bir egzersiz yazmustir. 1963 yilinda
yazmay1 tamamlamis oldugu bu egzersizi ‘Sequenza II’ olarak adlandirmistir. Daha
sonralar1 ise yazmis oldugu bu eser i¢in bir orkestrasyon diizenlemesi yaparak Pierre
icin yazmaya kalktig1 arp kongertosunu tamamlamis ve bdylelikle ‘Chemins I’

(1964) ortaya ¢ikmistir (Usen, 2013, 94).

Eserde Berio’nun kullanmis oldugu en ilgi ¢ekici 6zelliklerden biri yatay ve dikey
hatlarin kademeli bir sekilde gitgide kendilerini alisilmis tini, ses diizeyinden
baslayarak giiriiltii dedigimiz yerlere tasimasidir. Burada bahsedilen giiriiltii kavrami
alisilmisin disinda enstriimandan elde edilen ses tinilarini vurgulamaktadir. (Sekil

4.2).
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Sekil 4.2: Sequenza II (London: Universal Edition, 1965) — Ikinci Satir

Buna benzer hareketler ‘Sequenza I’, ‘Sequenza V’ ve ‘Sequenza XIV’te de
kullanilmistir. ‘Sequenza I’ deki tuglara vurma teknigi (Key Clicks) buna ornek
verilebilir. Ayn1 zamanda Berio ‘Sequenza I’ i¢in kullandig1 notasyon stilinin benzer
bir seklini ‘Sequenza II’de de kullanmistir. Eserde orantisal notasyon kullanilarak,
notalar arasinda birakilan mesafe (bosluk), yorumcuya calim zamani acisindan bir

esneklik saglamaktadir (Schaub, 1989, 38).

4.1.3 Sequenza III (Kadin Sesi)

Berio 1966 yilinda bestelemeyi tamamladigi ‘Sequenza III’ adli eserini eski esi ve
daha pek cok eserinde de beraber calismis oldugu doneminin Oncii vokalistlerinden
olan Cathy Berberian’a ithaf etmistir. Metni, Isvigreli tarih¢i ve yazar Markus
Kutter’e ait olan ve yirmi ii¢ kelimeden olusan bu eser, ciimle, kelime ve harfleri

ayristirilip, bir kolaj teknigi ile harmanlanarak bestelenmistir (Usen, 2013, 83).

‘Sequenza III’, Berio’nun miizik ve lisan arasindaki etkilesime olan ilgilisinin
gelisimi acisindan 6nemli bir nokta olup ayni zamanda vokal tekniklere olan ilgisi ve
yaklasimi acisindan da 6nemlidir. Tipki ‘Omaggio a Joyce’de oldugu gibi bu eserde
de metin bir yazardan alintilanmistir. Berio, Berberian’in virtiidzitesinden etkilenerek
pek cok eser bestelemistir. ‘Omaggio a Joyce’, ‘Circles’, ‘Visage’ gibi eserler bu
etkiyi yansitmaktadir. Ancak ‘Sequenza III’ ise sadece Berberian’a ithat edilmemis
ayni zamanda onun i¢in yazilmistir (Schaub, 1989, 57-58). Berio ile yapilan bir
roportajdan ¢ikan sonuca gore, bu eserin sadece Cathy Berberian i¢in yazilmadig,
ayni zamanda onun hakkinda oldugudur. Berberian ise bu eserin bir kadmin ig

diinyasina tutulan X-1g1n1 oldugunu dile getirmis (Edwards, 2004, 31-32).
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‘Sequenza III’, genisletilmis vokal teknikleri (extended vocal techniques / EVT)
konusunda yeni ufuklar agan bir eserdir. Ayrica grafik notasyon ile hazirlanmig olan
bu eserde ritim ve ses perdeleri, nadiren net bir bi¢imde belirtilmistir. (Sekil 4.3).
Eser, dinleyiciyi, ritim ve ses perdelerine odaklamak yerine, genisletilmis vokal
tekniklerinin yol actig1, ¢esitli alisilmadik ses jestlerine yonlendirir (Murdoch, 2011,
2). Berio’nun 6nemli tiyatral eserleri arasinda yer alan bu Sequenza’da, yorumcu
eseri seslendirirken, ayni1 zamanda yogun mimik kullanimiyla birlikte beden dilini de

eserin ruhuna uygun tiyatral bir tislup ile sergilemektedir.
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Sekil 4.3: Sequenza I1I (London: Universal Edition, 1968) — On Birinci Satir

4.1.4 Sequenza IV (Piyano)

1966 yilinda Berio, Brezilyali besteci ve piyanist Jocy de Corvalho i¢in ‘Sequenza
IV’ bestelemistir. Eserin ilk edisyonu ‘Universal Edition’ tarafindan 1967 yilinda
yayimlanmistir ancak daha sonralari eseri yeniden gbézden geciren Berio, 1993
yilinda yeni bir versiyon diizenlemistir (Usen, 2013, 83). Vokal ve trombon
Sequenza’lari tiyatral yapilariyla 6ne ¢ikarken piyano Sequenza’si miizikal yapisiyla
dikkat ¢ekmektedir. Diger Sequenza’lar arasinda bu eser, daha yogun ve nispeten
daha farkli bir armonik yazima sahiptir. Bunun en belirgin 6rnegi, sostenuto pedali
ile birlikte elde edilen sesin devamliligin1 saglayan efekt ile, buna karsi bir ses
calindiginda ortaya ¢ikan efektin bir armonik kontrpuan yaratmasidir (Shaub, 1989,
72). Zoe Browder Doll yapmis oldugu calismada, Berio’nun sostenuto pedalini bu
sekilde kullanmasin1 ‘Phantom Rhytms’ (hayalet ritimler) ve ‘Hidden Harmonies’
(gizli armoniler) olarak yorumlamistir. Berio bu teknigi ‘Sequenza IV’ disinda,
‘Leaf” (1990) ve yazdig1 son piyano sonatinda (2002) da kullanmistir. Bu iki eser
birbirlerine sostenuto pedali kullaniminin benzerligi yani sira, armonik ve ritmik

jestler bakimindan da benzemektedir (Halfyard, 2007, 62). Berio sostenuto pedalini
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normal kullanimi disinda bir amag ile dinleyicinin ritim ve armoni algisint manipule
etmek icin kullanmistir. Atak noktalarin1 kamufle ederek ve birbirinin iginde gizli
olan armoni noktalarin1 acia c¢ikartarak sostenuto pedali, Berio’nun ellerinde
akustige cesitli degisimlerle yon verebilen bir kilif haline gelmektedir. (Sekil 4.4).
Boylelike Berio, kullandigi akorlarin serbest birakilma siirelerini uzatirken aymni
zamanda gizli ataklar1 yaratmistir (Halfyard, 2007, 53). Bu Sequenza’da digerlerinin
aksine metrik notasyon kullanilmistir ve Ol¢li rakamlarindan yararlanilan ilk
Sequenza’dir (Shaub, 1989, 72). Eserde kullanilan armoni ve piyanonun tinisal
yansilari ile ortaya ¢ikan yatay ve ritmik hatlar, polifonik bir atmosfer olusturdugu

gibi enstrimanin  idiomatik  karakterini de yorumcunun miizikalitesiyle

birlestirmektedir.
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Sekil 4.4: Sequenza IV (London: Universal Edition, 1967) — ikinci Satir

4.1.5 Sequenza V (Trombon)

Berio, 1966 yilinda piyano icin ‘Sequenza IV’i besteledigi ayni yil trombon i¢in
‘Sequenza V’i de bestelemistir. Eser Amerikali tromboncu Stuart Dempster icin
yazilmis ve palyaco Grock’un (Adrien Wettach) anisina ithaf edilmistir. Eser, tiyatral
hareketler ve 0zgiin miizikal linsurlar arasinda bir bag kurmaktadir (Pellman, 1979,
122). ‘Sequenza III’te oldugu gibi Berio, bu eserde de miizik dis1 dramatik, tiyatral
unsurlar1 siirece dahil etmistir. Eser, notada A ve B harfleriyle belirtilmis iki
bolmeden olugmaktadir. (Sekil 4.5) B bolmesinde 6l¢ii ¢izgileri olmasina ragmen A
bolmesinde 6l¢ii ¢izgileri yer almamaktadir. Yorumcu sahneye bir palyago kostiimii
ile ¢ikar. Sahnede yiiriir, dolasir ve A bolmesinin performansi boyunca ayaktadir.
Eserin notasyonunda belirli yerlerde yorumcuya enstriimanini yavas veya hizli bir
bicimde yukari, asag1 hareket ettirmesini bildiren oklar vardir. Yorumcu bu oklar
takip ederek enstriimanini eserin miizikal yapisiyla uyumlu bir senkron ile hareket

ettirir. B bolmesine gegmeden hemen 6nce yorumcunun agzindan saskin bir bicimde
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‘why’ sozcligli ¢ikar ve yani basinda ki sandalyeye oturarak B bolmesine gecer
(Shaub, 1989, 10). Calginin sinirlarinin zorlandig1 bu eserde, yorumcunun trombonu
spesifik yerlerinden c¢ikartmasi istenilen sesler, tiyatral jestlerle birleserek farkli

boyutlar sunmaktadir.

Sekil 4.5: Sequenza V (London: Universal Edition, 1965) — Birinci Satir

4.1.6 Sequenza VI (Viyola)

Berio, 1967 yilinda viyola i¢in ‘Sequenza VI'y1 yazmustir. 1968 yilinda bu eseri
“dayaniklilik, kuvvet ve yogunluk iceren bir etiid” olarak tanimlamistir. Bu Sequenza
ayni zamanda iki eserle daha baglantilidir. ‘Sequenza VI’nin solo viyola partisine bir
oda orkestrasi esligi ekleyerek ‘Chemins II'yi ortaya ¢ikarmistir. Daha sonra ise
Berio ‘Chemins II’deki esligi, oda orkestrasi yerine biiyiik bir orkestraya uyarlamis
ve boylelikle ‘Chemins III’ii meydana getirmistir. Yazilan bu eserler Alman viyolaci
Walter Trampler’e ithaf edilmistir. ‘Sequenza III’ ve ‘Sequenza V’te kullanilan
yenilik¢i teknikler, kendi repertuarlarindaki kesfedilmemis alanlar1 aydinlatmis ve
pek ¢ok konuda Oncli olmustur. Aynmi sekilde ‘Sequenza VI' da bu oOzellikleri
yansitmaktadir. Viyola’ya yeni bir gorev atamis ve enstriimani melodik, ince bir hat
kullanimindan ziyade, polifonik ve yogun katmanlarin oldugu dokularin icrasinda
gorevlendirmistir (Uscher, 1982, 286). Dikeyden yataya ve yataydan dikeye gecis
yapan dokular tarafindan karakteri olusturulan bu eser {i¢ ana bolmeden (A1,B,A2)
olusturulmustur. (Sekil 4.6). Eserde 6l¢ii ¢izgileri yer almamaktadir, tremolo teknigi
kullanilan, son derece zor ve siiratin 6nemli oldugu bir eserdir (Shaub, 1989, 132).
Yorumcunun dayanikliligini, tekrar eden notalarin yarattigi yogun doku ve
armoni/kontrpuan kullanimi, bu eserde s6z konusu olan ii¢ parametreyi dikkat cekici

bir sekilde sunmaktadir.
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Sekil 4.6: Sequenza VI (London: Universal Edition, 1970) — Birinci Satir

4.1.7 Sequenza VII (Obua)

‘Sequenza VII’ 1969 yilinda Berio tarafindan iinlii Alman Obuac1 Heinz Holliger
icin yazilmistir. Obua literatiirii a¢isindan yeni ufuklar acan onemli bir eser olarak
kabul edilmektedir. Eser daha sonralar1 Berio tarafindan 1993 yilinda, soprano
saksafon i¢in diizenlenmis ve ‘Sequenza VIIb’ basligini almistir (Schullman, 2016,

173).

1975 yilinda bu Sequenza iizerine on bir tane yayl esligi eklemis boylelikle
‘Chemins IV’ ortaya ¢ikmistir. Eser, 1992 yilinda Berio tarafindan revize edilmistir
(Usen, 2013, 85). 1996 yilinda ise Amerikali obuact Jacqueline Leclair, eserin 6l¢ii
rakamlarina sahip bir versiyonunu hazirlamistir. Bu notasyonu (yeni versiyonu)
bestecinin onayini alarak, 2000 yilinda ek baski seklinde yayimlatmistir. Hazirlamig
oldugu bu edisyonda, ufak notasyon degisiklikleriyle beraber akorlardaki mikrotonal
kullanim i¢in, degisen dereceler hakkinda, performans notlar1 yazmistir (Halfyard,

2007, 67).

‘Sequenza VII’ armonikler de dahil olmak iizere pek cok 6zel efekt kullanimina
sahiptir. Notada eser boyunca si notasi tutulma talimat1 vardir, ve yorumcu tiim eseri
bu si notasi esliginde icra eder. (Sekil 4.7). Farkli parmak kullanimlari, esere ses ve
tin1 agisindan bir gesitlilik kazandirmistir.
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Sekil 4.7: Sequenza VII (London: Universal Edition, 1971) — Birinci Satir
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Multifonikler, asir1 iifleme teknigi (over-blowing), ¢ift triller ve bu trillerin mikro
araliklardan yararlanmalar1 gibi ¢esitli teknikler kullanilmistir. Notada, bu cesitli
efektlerin icrasinda yararli olabilecek parmak pozisyonlarini gosteren bir sema
mevcuttur. Sema eserin ithaf edildigi obuaci Heinz Holliger tarafindan hazirlanmistir
(Schaub, 1989, 145). Eser, enstriimanin idiomatik yapisini son derece 6n plana
cikartan, ithaf edilen yorumcunun virtiidzitesini {iist diizeyde sergileyen ve
armonik/kontrpuantal hatlar ile ustaca kompoze edilmis miizikal katmanlarin

bulundugu yapisi ile dikkat cekmektedir.

4.2 Sequenza VIII-XI, 1977-1988

4.2.1 Sequenza VIII (Keman)

1977 yilinda Berio tarafindan keman icin bestelenen ‘Sequenza VIII’, italyan
kemanci Carlo Chiarappa’ya ithaf edilmistir. Berio, kemanin tarihsel gelisimini tasvir
etme amacindadir ve bir barok donem varyasyon formu olan chaccone’nun ¢esitli
Ozellikleri temel alnarak bestelenmistir (Usen, 2013, 85). Berio bu eserin
notasyonunda 6l¢ii ¢izgileri kullanmamistir. Bu formata aykiri olarak eserin yedinci
ve sekizinci sayfalarinda bir istisna yapip, arka arkaya gelen harmonikleri orantisal
notasyon ile gostermistir. Diger Sequenza’larin aksine bu eserde Berio, 06zel
alisilmisin disinda bir efekt veya teknik kullanmamustir. La ve si notalar1 temel
alinarak bestelenmistir ve chaccone varyasyonunun c¢ekirdegini olusturmaktadir.
Bundan otiirii ‘Sequenza VIII’, J. S. Bach’in, Re minor keman partitasinin son

boliimii olan ‘Chaccone’nin yiiksek miizikalitesine bir saygi niteligi tagimaktadir.

Eser, Al, B ve A2 olmak {izere ii¢ bolmeden olusmaktadir. Yavas ve hizli ritmik
degerlerin birbirini kovaladigr ilk bélmede acilis harmonik bir alan {izerinden yapilir
ki bu da organik bir bicimde farkli oktavlarda tekrarlanir. A1 bélmesinin aksine B
bolmesi tek bir motor-ritmik yapiya sahiptir. Son bdlme olan A2, agilista var olan
materyallerinin bir c¢esidinden ve f{istlinde ufak oynamalar sonucu yontulmus
hallerinden meydana gelmektedir. B bdlmesinin bittigi yerden baglayarak devam
eder. Buradan itibaren kompozisyon genisletilmis bir kodanin gelmesiyle beraber

final vermektedir. (Schaub, 1989, 159-160).
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Bu Sequenza, baslangicindan itibaren siirekli bir degisimle birlikte, birbiri ardina
gelen ve i¢ ice gecen katmanlarin yaratmis oldugu boyutlarla birlikte ortaya zengin

bir polifoni sunmaktadir.

4.2.2 Sequenza IX (Klarnet)

‘Sequenza IX’ 1980 yilinda {nlii Fransiz klarnet¢i Michel Arrignon igin
bestelenmistir. Daha sonra 1981 yilinda Berio bu eseri ‘Sequenza IXb’ adi altinda
alto saksofon igin diizenleyerek Isvicreli saksofoncu Iwan Roth ve Ingiliz besteci,

saksofoncu John Harle’ye ithaf etmistir (Vecchione, 1993, 13).

‘Sequenza IX’, diger Sequenza ve ‘Chemins’ eserlerinin aksine, Berio’nun heniiz
yazmay1 tamamlamamis oldugu bir ‘Chemins’ eserinden uyarlanarak, 1980 yilinda
bestelenmistir. Berio, 1977-1983 yillar1 arasinda birbiriyle baglantis1 olan dort eser
bestelemistir. ‘Chemins V’ (1979-80, daha sonra geri ¢ekilmistir), ‘Sequenza 1Xa’
(1980), ‘Sequenza IXb’ (1981), ‘La vera storia’ (1977-81). Klarnet ve gercek
zamanl dijital filtreler i¢in yazmakta oldugu bu Chemins, sira itibariyle ‘Chemins V’
olacag: diisiiniilmekteydi ancak Berio’nun bu eseri tamamlamas1 1996 yilina kadar
stirlince bu eser ‘Chemins VII” olarak adlandirildi ve alto saksofon i¢in 1981 yilinda
yazilan ‘Sequenza IXb’nin iizerine bestelendi. Bestelenen bu dort eser de ‘Sequenza
IX’da temel alinan ayni miizikal yapidan gelistirilerek olusturulmustur (Halfyard,

2007, 153).

Bu Sequenza’yr olusturan Onemli parametrelerin baginda zaman, niians, tin1 ve
morfolojik boyutlarin kullanimi yer almaktadir ki bu Berio’nun eserde dinleyiciye
‘polifonik tiirde/iislupta bir dinleme’ iislubunu 6nerme yoludur. Bach’in kullanmig
oldugu melodileri bir model olarak almig, ancak geleneksel Barok miizik dilini ve
kurallarin1 kullanmamistir (Sanderson, 1986, 7-9). Eser, A, B ve C olmak iizere ii¢
bolmeden olugmaktadir. ‘Sequenza VIII” ile aralarinda ritmik yap1 ve 6zel efektlerin
kullanim1 bakimindan bir benzerlik goriilmektedir. Ikisinin notasyonunda da 6lgii
cizgileri kullanilmadan ritmik yap1 ortaya koyulmus ve 6zel efektler kullanilmistir.
Diger bir dikkat cekici benzerlik ise multifoni kullanimidir (Shaub, 1989, 194-195).
Yapit, yukarida bahsedilen parametrelerin i¢ ige ge¢mis katmanlarindan olusmus,

kozmik bir yap1 sunmaktadir.
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4.2.3 Sequenza X (Trompet)

1984 yilinda Amerikali trompet¢i Thomas Stevens’a ithaf edilen ‘Sequenza X,
trompet i¢in bestelenmis ve eserde trompetin yani sira rezonator amaci ile bir piyano
kullanilmistir. Daha sonra Berio bu eserdeki solo trompet partisine ufak bir oda
orkestras1 esligi yazarak ‘Chemins VI'y1 bestelemis ve italyan trompetci Gabriele
Cassone’ye ithaf etmistir (Usen, 2013, 86). Eserde var olan piyano esliginin notalari,
piyanonun tuslaria ses ¢ikarmadan basmak dahil olmak iizere, sostenuto pedali ve
damper pedali kullannmiyla icra edilir. Notasyonda piyanist, piyanonun basinda
oturmak iizere talimatlandirilmigken, trompet¢i sahnede yiiriimektedir. Trompetci,
sadece notasyonda asag1 dogru bakan ok semboliinii (]) gordiigii zaman piyanonun
oniinde konumlanir ve piyanonun i¢ine dogru calar. Piyano’nun sesi bir mikrofon
yardimi ile artirllmistir. Boylece trompet ve piyano arasindaki hassas iliski dengeli
bir bigimde sunulmaktadir (Shaub, 1989, 209). Burada Berio, mikrofon dahil olmak
tizere, ii¢ farkli enstriimanin birbirleriyle olan etkilesimlerini kullanarak eserdeki i¢

ice gecmis katmanlari ortaya ¢ikarmistir.

Sequenza’larda ortak olan noktalardan birinin agik bir sekilde virtiizite oldugunu
gormekteyiz. Ortalama on- on bes dakikalik siirelere sahip olan bu eserlerin,
yorumcuya ¢ok kisith bir dinlenme noktas1 biraktigini da gozlemlemekteyiz. Ayni
sekilde on bes dakikalik bir siireye sahip olan Bach’in ‘Chaccone’ eserinin Berio’nun
Sequenza’larina ilham kaynagi oldugu, hatta ‘Sequenza VII’ ve ‘Sequenz VIII’de bu

esere yonelik ¢esitli gondermelerin bulundugu gériilmektedir.

4.2.4 Sequenza XI (Gitar)

Berio’nun ‘Chaccone’ eserine kars1 olan tutkusunun yani sira ‘Philharmonic Society
of Rovereto’, Amerikal1 gitarist Eliot Fisk’e sponsor olmus ve Fisk ile Berio arasinda
baslayan gorlismeler sirasinda Fisk’ten Chaconne’u dinleyen Berio, gitar igin bir
Sequenza yazmaya karar vermistir. 1988 yilinda tamamladig1 ‘Sequenza XI’, Eliot
Fisk’e ithaf edilmistir. 20 Nisan 1988 yilinda, Rovereto, italya’da eserin ilk
seslendirilisi Fisk tarafindan gerceklestirilmistir (Wuestemann, 1998, 15-17).
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Eserin ilk seslendirildigi giin, gitarin akordunun diigmesi sonucu Berio, eserdeki en
idiomatik pasajlardan birini sekizinci sayfaya eklemistir. Eserin armonik diline
kusursuz bir sekilde uyan bu pasaj, yorumcu gerek duyarsa, gitarin akordunu kontrol
etmesi amaciyla eklenmistir. 1992 yilinda Berio, bu esere bir oda orkestrasi esligi

ekleyerek ‘Chemins V’i tamamlamistir (Halfyard, 2007, 272-273).

Sequenza’lar arasindaki benzerliklere baktigimizda, idiomatik bir virtiiozite
anlayisina sahip olduklarini gérmekteyiz. Berio, yorum agisindan zor olmasina
ragmen, enstriimanin dogal yapisina uygun olmayan hareketleri kullanmadigin
belirtmistir. Bu eserde rasgueado, tambora ve tremolo gibi gitarin dogasiyla son
derece uyumlu teknikleri, sikca kullanan Berio, bir gitarist besteci olmamasina
ragmen, teknik zorluklarin bir ¢ogunu idiomatik olarak sergilemistir (Wuestemann,
1998, 17-18). Tekrar edilen nota, akorlar, trill jestleri, armonik/kontrpuantal pasajlar,
varligmi cok kisa ve uzun Olgekli duyuran ses gruplari, eseri i¢ ige gecmis
katmanlarin bulundugu {i¢ ana bolgeye ayirirken, karsimiza yine kozmik bir form
cikarmaktadir. ‘Sequenza XI’ bu calismanin besinci boliimiinde detayli bir bigimde

ele alinmstir.

4.3 Sequenza XII-XIV, 1995-2002

4.3.1 Sequenza XII (Fagot)

Berio, 1995 yilinda tamamladig1 ‘Sequenza XII'yi fagot i¢in bestelemis ve Fransiz
fagotgu Pascal Gallois’e ithaf etmigstir. Cesitli artikiilasyon, tin1 ve niianslarin
kullanildigr bir eserdir. Dairesel bir forma sahip olan bu eser birbirine ug
noktalardaki sesler arasinda ani ve hizli gecisler yaparak farkli tinilar ortaya
cikarmaktadir (Usen, 2013, 86-87). Eser, siirekli nefes (circular breathing) tekniginin
kullanildig1 yavas bir inici glissando ile agilir (Halfyard, 2007, 4). Yapitin tamami
oldukca zor nefes teknikleriyle harmanlanmistir. ‘Sequenza XII’ aslinda
tamamlanma sirasi ile bakildiginda on {i¢iincii Sequenza’dir. Tamamlanmas1 uzun bir
siire aldigindan, Berio, bu sirada akordeon i¢in bir Sequenza bestelemeye baslamis

ve fagot Sequenza’sindan Once bitirmistir.

Biitlin Sequenza’larda var olan polifoninin temeli, kullanilan miizikal unsurlarin
birbirleriyle i¢ ice gegmesinde yatar. Bu unsur tiyatral bir endiseden ziyade, miizikal

bir kaygi ile baglantilidir. Eserde yorumcu sahnede dolasmaz, hareket etmez,
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herhangi bir jest mimik ve konugma eylemi ile alakali degildir (Halfyard, 2007, 112).
Calgisal karakteri ve yorumcu kapasitesini iist diizey bir nitelikte sergileyen eser,
kullandig1 miizik dili agisindan tarihsel olarak ii¢ doneme ayirdigimiz serinin son

doneminin 6zelliklerini yansitmaktadir.

4.3.2 Sequenza XIII (Akordeon)

‘Sequenza XII’de bahsettigimiz iizere ‘Sequenza XIII’ bitis sirasi itibariyle on
ikincidir. 1995 yilinda tamamlanan bu eserin bir diger adi ise ‘Chanson’dur. Kendi
altbaslhigina sahip tek Sequenza’dir. Eser iinlii italyan akordeoncu Teodoro Anzellotti
icin bestelenmis ancak, eski bir avukat olan Italyan caz akordeoncusu Gianna
Coscia’ya ithaf edilmistir. Eserdeki ‘Chanson’ basligi, bestecinin bir baska yapitini
olan ‘Klarnet i¢in Lied’ (1983) parg¢asina atifta bulunma amacindadir. Akordeon, 20.
yiizyilda zaman zaman oda orkestralar1 veya senfonik orkestralarda yer alan bir calgi
olmasina ragmen, hafif olarak adlandirilabilecek popiiler veya folklorik miiziklerin
icrasinda daha sik kullanilmaktadir. Popiiler kiiltirde yer alan bazi ogelerin,
Berio’nun Sequenza’larinda kullanildig1 goriilmektedir. Sequenza III’ ve ‘Sequenza
IX® gibi diger Sequenza’larda bulunan bu o6zellik, ‘Sequenza XI’de hem klasik
hemde flamenko calim teknikleri agisindan 6rnek olarak gosterilebilir. ‘Sequenza
[II’te ise Berio, Berberian’in yazip seslendirdigi ¢izgi romani ‘Stripsody’den (1966)

esinlenerek yola ¢ikmistir (Halfyard, 2007, 275-277).
4.3.3 Sequenza XIV (Cello)

‘Sequenza III’lin, Cathy Berberien’a ithaf edilmesinin yani1 sira onun hakkinda
yazilmis bir eser oldugundan daha 6nce bahsetmistik. Berio’nun 6lmeden bir sene
once 2002 yilinda tamamladigi serinin son eseri ‘Sequenza XIV’, ¢ello i¢in
bestelenip Sri Lanka’li ¢ellist Rohan de Saram’a ithaf edilmistir. Bu eser de,
Sequenza III’te oldugu gibi ithaf edilen kisi hakkindadir. Saram, ¢ello disinda
Kandyan davulunu ¢almaktaydi. Bu ¢algi Sri Lanka’ya o6zgii, yoresel bir ¢algidir.
Kandayn davulu, silindirik olup, her iki ucu da deri ile kaplidir. Bu derilerden her biri
iki ses iiretebilmektedir. Saram’in hem ¢ello hemde vurmali bir enstriiman ¢aldigin
goren Berio, bu durumdan ilham almistir. Berio’nun davul ve cello tekniklerini
birlestirerek yazdigi bu Sequenza’da, standart calim tekniklerinin yani sira, c¢ello
telleri ve govdesi bir vurmali ¢algi gibi kullanilarak icra edilmektedir (Halfyard,

2007, 109-111).
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Berio bu Sequenza’da adeta iki ¢alginin idiomatik ve tinisal 6zelliklerini bir ¢alg ile
aktarmaya calismistir. Arp Sequenza’sinda oldugu gibi, bu eserde de enstriimandan

elde edilen farkl: ses tinilar1, yani giiriiltii kavrami karsimiza g¢ikmaktadir.
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5. SEQUENZA XI’DEKi KOZMIiK YAPININ ANALIZi

Eserin tinisal, armonik ve kontrpuantal ogeleri incelendiginde, kompozisyonal
biitiinliik, yapisal tutarlilik agisindan, kesitler ve bolmeler arasindaki baglantilarin
birbirleriyle olan iliskilerinde, Berio’nun kullandig1 {ii¢ temel akor dikkat
cekmektedir. Parganin basinda arka arkaya duyulan bu ii¢ temel akorun, yapit
icindeki degisik yansilari, farkli goriiniimleri, melodik ve armonik kullanimlarini
aciklayabilmek ve 6nemini vurgulayabilmek amaciyla, s6z konusu bu ii¢ akorun, ses
setlerinin (pitch class) cikartilmast ve set teorisi analiz yaklasiminin kullanilmasi
faydali olacaktir. Her ne kadar parganin geri kalan kisminin set teorisi baglaminda
analizi bu tezin konusu olmamakla beraber ii¢ akorun ses diinyasi, birbirleriyle olan
iligkisi ve aralik (interval) vektorleri, eserin biitiiniinde ve yapisal kurgusunda son
derece dnemli bir rol oynamaktadir. Besteci, bu ses iliskilerinden yararlanarak, motif,
climle, kesit ve bdlmeleri olusturan kurguyu gerceklestirmis ve ufak pargaciklardan

olusan ancak boliinmesi zor olan bir biitiinliige ulagmustir.

Berio’nun yarattigi kompozisyonlarin, merkez fikrini daha rahat anlayabilmek adina,
1985 yilinda David Osmond-Smith tarafindan ingilizceye ¢evirisi yapilan ‘Two
Interviews with Rosanna Dalmonte and Balint Andras Varga’ (1980-1981)

rOportajinda bestecinin sunmus oldugu aciklamaya g6z atmamiz faydali olacaktir:

“Sanirim, olusum (formation) konusunu diisiinmek, formu diisiinmekten daha
ilgingtir. Gergek zenginlestirici bir deneyim, sabit dgelerden ziyade, olusumlarin

siireclerini ve degisen seylerin donilistimiinii algilayabilmektir” (Schaub, 1989, 6).

Berio’nun bir diger beyani ise 1976 yilinda Davis Roth ile yaptigi ve ‘Musical

Opinion’ dergisinde yayimlanan réportajidir:

“Daima, gereksiz fazlalik sorunu ile ylizlesmeyi denerim. Bunu, bir sonraki etkinligin (event)
beklentisini uyandirmak veya bu etkinligi bir hayal kirikligina doniistiirmek i¢in degil ancak
her bir olgunun, sesin ve siirecin yogun bir anlam ifade ettiginden emin olmak adina yaparim.
Diger bir deyisle, farkli zamansal boyutlarda baska algilara génderme yapan “lokal” bir alg1

ortaya ¢ikar. Gereksiz fazlaligin en temel bigimlerinden biri tekrarlamadir.
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Tekrarlamalar, genelde stilistik bir kodlama seklinde ya da daha saplantili hallerinde, 6nemsiz
olduklar1 zaman, anlamsiz bir kargasaya diismemek i¢in kulanilir. Bahsetmis oldugum bu
gereksiz fazlaliklar ve tekrarlamalar bazen benim kaygilarimin merkezinde yer almaktadir”

(Schaub, 1989, 6).

Bu kompozisyonal yaklagim, armonik, kontrpuantal, ritmik ve tinisal kurguyu da
sekillendirmektedir. Parcaciklarin olusturdugu biiyiik yapilar ve i¢ ice gecen
katmanlar, kesit ve bolmeler kompozisyonal perspektif agisindan yogunlugun zaman
zaman siklagtifi veya azaldigi ama hep bir anlam teskil ettigi kozmik bir yapiy
cagristirmaktadir. Biitlin bunlarin basinda yukarida sz edilen akorlarin ses
bilesimlerini anlayabilmek i¢in atonal miizik analiz yontemlerinden biri olan set

teorisine deginmek yararli olacaktir.

5.1 Set Teorisi

Fonksiyonel iliskiler tizerine kurulu olan tonal miizik analiz yontemleri, 20. yilizyilda
iretilen bir¢ok tonal olmayan veya ton merkezi bulunmayan eserlerin analizini zor
kilmistir. Gegtigimiz ylizyilin ilk ¢eyreginde A. Schoenberg’in temellendirdigi kabul
edilen 12-ton teknigi ve besteleme yontemi belki de tonaliteden sonraki en sistematik
uygulamadir. Schoenberg’in temellendirip gelistirdigi bu besteleme tekniginden 6nce
yazdig eserler (Op. 11-25) arasindaki yapitlar1 ve benzer nitelikteki farkli bestecilere
ait olan yapitlari anlamak ve inceyelebilmek i¢in, miizik teorisyenleri bazi
yaklagimlar 6ne slirmiistlir. Bu teorisyenlerin baglicalar1 arasinda P. Hindemith, H.
Hanson, J. Rahn, D. Lewin ve R. Morris gelmektedir. Bu yaklasimlarin belki de en
gecerlisi olarak kabul edileni atonal teori veya ‘pitch-class set teori’ analiz
yontemidir. Set teorisi, bir miizik parcasinin motif, 6l¢ii ya da climlesinde bulunan
ses bilesimlerinin bir bitiinsellik c¢ergevesinde olusturuldugu ses obeklerini ve
bunlarin birbirleriyle olan iligkilerini anlamlandirmaktadir. Set teorisinde, tonal
analiz yonteminde kullanilan aralik isimleri (M3, T4, E5 vb.) yerine bir oktav

icerisindeki her bir kromatik sese rakam atanir. Ilk rakam sifirdir. Bkz. (Tablo 5.1).

Asagidaki tabloda goriildiigii gibi baslangi¢ rakami olan sifir, Do notasini ifade
etmektedir. Fonksiyonel (tonal) bir yap1 s6z konusu olmadigindan, bir notanin
anarmonik paydasi ayni rakamsal deger ile ifade edilir (Re#/Mib). Verilen tabloda

cift diyez ve cift bemoller gosterilmemistir.
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Tablo 5.1: Kromatik Dizi Uzerinden Rakamsal Degerler

Do/Si# 0
Do#/Reb 1
Re 2
Re#/Mib 3
Mi/Fab 4
Mi#/Fa 5
Fa#/Solb 6
Sol 7
Sol#/Lab 8
La 9
La#/Sib 10
Si/Dob 11

Bu analiz yonteminde s6z konusu ses gruplarini olustururken yapilan islemlere ve
kullanilan terminolojiye deginmek faydali olacaktir. Bu terminlojide karsimiza ¢ikan
kavramlar; ‘pitch class set’ (ses seti; bu terim besteci/kuramci M. Babbitt tarafindan
literatiire kazandirilmistir), ‘normal order/form’ (normal dizim), ‘inversion
order/form’ (¢evrim dizim), ‘prime order/form’ (birincil/asal dizim), ‘interval vector’
(aralik vektorii) terimleridir. Bu calismada, genel gecer olarak kabul edilen
kavramlarin, anlasilma rahatliginin  saglanmast admna ingilizce terimleri

kullanilmastir.
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5.1.1 Pitch Class Set

Motif, oOlgii, ciimle ve kesitler icersinde yer alan, eserin biitiinliigiinii saglamaya
temel teskil eden ses dbekleri vb. parametreleri gruplandiran veya segmentlere ayiran
bir analitik yontemdir. “Segmentlere ayirma islemi ¢esitli miizikal Ogeleri goz
oniinde bulundurmayi gerektirir . Ses, ritim, climleleme, register, tin1 tarafindan
meydana gelen iligkilere dayali gruplamalardir” (Kostka, Payne, 2004, 512). Ses
Obekleri parcanin polifonik ve homofonik yapisin1 anlamlandirmak i¢in onemlidir.
En kompakt/dar siralama g6z onlinde bulundurulmadan olusturulan ses dbeklerine
ingilizce terminolojide ‘unordered pitch class set’ denmektedir. Ornegin; Mi, La, Re,

Sol, Si, Mi.

5.1.2 Normal Order

Normal F orm olarakta isimlendirilen bu dizim bir “‘unordered pitch class set’ i¢inde
yer alan seslerin asagidan yukariya kompakt hale getirilmesidir. Ornegin tonal
miizikten bildigimiz bir major veya mindr triad akorunun en kompakt bi¢imi akorun
kok halidir (Do major akorunda: Do-Mi-Sol dizilimi gibi). Bu islem icin dis sesler
yani bir ‘pitch class set’ icindeki alt ve {ist seslerin birbirlerine en yakin aralik
mesafesinde olmas1 gozetilir. Dis partilerin esit aralik mesafesi icermesi durumunda,
alt sesten sonra gelen ikinci sesin ilk sese olan yakinligi baz alinir. Esitligin
bozulmasi, alt sese yakinlik ilkesini goz oOnilinde bulundurarak takip eden aralik
iligkileriyle uygulanir (esitlik bozulana kadar iki, ti¢, dort vb. notalarin, en asagidaki
sese olan aralik yakinligidir). Bu 6nermeyi Amerikali miizik teorisyeni Allen Forte

sunmustur. Ornegin: Sol-La-Si-Re-Mi (7, 9, 11, 2, 4).

5.1.3 Inversion Order

Normal form olarak belirlenen setin gevrim versiyonu birka¢ degisik yontem ile
bulunabilir. Bu yontemlerden biri, rakam olarak verilen degerlerin birbirleriyle olan
cevrim iligkileridir. Bu ¢ercevede asagidaki tabloya bakmak faydali olacaktir. Bkz.
(Tablo 5.2).
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Tablo 5.2: Rakamlarin Cevrim Karsihg:

1 11
2 10
3 9
4 8
5 7
6 6

Bu dogrultuda bir 6nceki sayfada (s. 39) normal form olarak verilen dizinin rakamsal
cevrim karsiligt (5, 3, 1, 10, 8) olmaktadir. Bu rakamlarin ses karsiliklar1 asagidan
yukariya siralandiginda Lab, Sib, Reb, Mib, Fa notalarin1 vermektedir. Bu dizilim
bileskesinin en kompakt hali ise Reb, Mib, Fa, Lab, Sib (1, 3, 5, 8, 10) notalaridir.
Dikkat edilecegi gibi normal formda yer alan ses diizeni ile cevrim halinde yer alan
dizilim bu Ornekte birbirlerinin simetrik transpozisyonlaridir. Bu her zaman
karsimiza bdyle bir sonug ¢ikartmayabilir. Cevrimi ile normal dizimin esit olmadigi
durumda, en yakin aralik iliskileri en kompakt hali ile kabul edilir. Normal form ve
cevrimi, birbirleriyle iliskili setler olarak goriildiigiinden, genellikle daha yakin aralik
iliskilerini igeren c¢evrim versiyonu, ses koleksiyonunun temel set dizisi olarak

yorumlanir. Bu yapiya ‘best normal order (en 1yi normal siralanis) denir.

5.1.4 Prime Order

Yukarida acgikladigimiz (s. 39) dizimlerin baglangi¢ noktasinin sifir (0) rakamina
indirgenerek s6z konusu araliklarin, asagidan yukariya dizilimine prime form denir.
Yukarida gosterilen dizilimlerin prime formu (0, 2, 4, 7, 9) Do, Re, Mi, Sol, La

sesleridir.
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5.1.5 Interval Vector

Bir set icerisinde yer alan seslerin birbirleriyle olan aralik iliskileri ¢ercevesinde
hangi aralik iliskisinin daha yogun oldugunu ortaya koyan bir gostergedir. Bu
yontemde, araliklarin ¢evrimleri (M3=m6, M2=m?7, vb.) birbirlerine esit kabul
edildiginden, temel olarak rakamsal degerler 1-6 arasinda siralanir. Bkz. (Tablo: 5.3).
Bu kavrami daha iyi anlatabilmek icin, tonal miizikte kullanilan aralik isimleri

secilmistir. Bkz. (Tablo 5.3)

Tablo 5.3: Aralik Vektor Cetveli

Minor ikili/A1 Yarim perde
Major ikili/E3 Tam perde
Minor iiclii/A2 Bir bucuk perde
Major ticli/E4 Iki tam perde
Tam (Miikemmel) Iki buguk perde
dortli/A3

Artmis dortlii/ES (Triton) | Ug tam perde

Bunun disindaki araliklar birbirlerinin ¢evrimi kabul edildigi i¢in, en uzak aralik
triton araligidir. Buna bir 6nceki sayfada (s. 40) prime formu verilen setin aralik
vektori 0, 3, 2, 1, 3, 0 seklindedir. Yani bu ses kolleksiyonu i¢inde ‘0’ mindr ikili,
‘3 major ikili, ‘2° minér tgli, ‘1’ major tgli, ‘3> tam dortli, ‘0’ triton
bulunmaktadir. Tabloda gosterilmeyen unison araligi sifir ile rakamlanir. Aralik
vektoriinde sesin kendisini katlamasindan baska bir nitelik tasimayan bu deger

gosterilmez (Kostka, Payne, 2004, 511-519).
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5.2 Sequenza XI’in Temelindeki U¢ Akor ve Uc Ana Motif

Bu Sequenza’daki temel yapiy1r ve bunlarin olusturmus oldugu motifleri
inceledigimiz zaman, eserin ilk {i¢ akoru ile dogrudan baglantili oldugunu
gormekteyiz. Bu akorlardaki M2 ve m2 araliklarinin degisimi, T4 ve triton iligkisini
saglayarak eserin temel ses materyallerini olusturmaktadir. Bu akorlarin, sesleri
arasindaki aralik iligkisini daha iyi anlayabilmek adina, Set, Inverted, Normal, Prime

formlar1 ve aralik vektdrleri incelenmelidir (Sekil 5.1).

T2 — ,
o
Ik Akor () Ikinci Akor (B) Ucgiincii Akor (I')

Sekil 5.1: Sequenza XI’in ilk U¢ Akoru

5.2.1 Sequenza XI’in Temel U¢ Akoru

a, eserin temel yapisini olusturan iic akordan biri olmasiyla beraber eserdeki ilk
akordur. Gitarin bos tellerinden meydana gelen bu akor, dogal olarak icerisinde T4’1i
iliskisini barindirmaktadir. Bu T4’1ii iliskisi eser boyunca kendisini muhafaza eder.
Boylelikle Berio’nun soziinii ettigi idiomatik yazimin, eserin igerisinde ne denli

yogun oldugunu gorebiliriz. Bkz. (Tablo 5.4).
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Tablo 5.4: o Akorunun Set, Inverted, Normal, Prime Formu ve Aralik Vektorii

(o) - Unordered PC Set (Mi, La, Re, Sol, Si) 4,9,2,7,11
PC Set Normal Form 7,9,11,2,4
Inverted Form 5,3,1,10, 8
Inverted Normal Form (Best Normal Order) 1,3,5,8, 10
Prime Form 0,2,4,7,9

o Akorunun Aralik Vektori 0,3,2,1,3,0

B, eserdeki ikinci akordur, a’nin aksine igerisinde m2 ve triton araliklarini barindirir.
Ancak o’da oldugu gibi, B’da igerisinde bir denge unsuru olarak {i¢ tane M2 ve ii¢

tane T4’lii aralik iliskisine sahiptir. Bkz. (Tablo 5.5)

Tablo 5.5: p Akorunun Set, Inverted, Normal, Prime Formu ve Aralik Vektorii

(B) - Unordered PC Set (La, Do, Fa#, Sol, Re, Mi) 9,0,6,7,2,4
PC Set Normal Form 0,2,4,6,7,9
Inverted Form 0,10,8,6,5,3
Inverted Normal Form (Best Normal Order) 3,5,6,8,10,0
Prime Form 0,2,3,5,7,9
B Akorunun Aralik Vektorii 1,3,3,2,3,1
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I', eserdeki iiglincii akordur. o ve B’daki gibi igerisinde ii¢ tane T4’ i barindirir. o ve
B akorlarinin yani sira T, igerisinde li¢ tane m2 bulundurmasindan Otiirii, m2

iliskisinin en yogun oldugu akordur. Bkz. (Tablo 5.6)

Tablo 5.6: I' Akorunun Set, Inverted, Normal, Prime Formu ve Aralik Vektorii

(I') - Unordered PC Set (Do, Re, Fa#, Sol, Si, Mib) 0,2,6,7,11,3
PC Set Normal Form (Best Normal Order) 11,0,2,3,6,7
Inverted Form 1,0,10,9,6,5
Inverted Normal Form 5,6,9, 10,0, 1
Prime Form 0,1,3,4,7,8
I' Akorunun Aralik Vektora 3,1,3,4,3,1

Bu ii¢ akor, eserin yapisini olusturan ana motiflerin, temellerini olusturmaktadir. Bu
nedenle s6z konusu akorlar, eserin yapisinda kilit bir 6neme sahiptir ve parcanin

tamamiyla dogrudan veya dolayli olarak iligki icerisindedir.

5.2.2 Sequenza XI’deki U¢ Ana Motif

Sequenza XI, igerisinde bulundurdugu kaleidoskopik (siirekli degisen) lic ana motif
ve bunlarin yaratmis oldugu ¢oklu katmanlardan ortaya cikan organik yapinn,
polifonik bir biitiinliiglinden olugmaktadir. Sirasiyla “A, B, C” olmak {lizere lige
ayirmis oldugumuz bu motifler, daha Once bahsettigimiz {izere, eserin temel
yapisinda biiyiik bir rol oynayan ilk ii¢ akorun (o, B, I') saglamis olduklar1 zeminin
birer iriiniidiir. Eseri daha iyi anlayabilmek icin, bu ii¢ ana motifin icralarinda
kullanilan teknikler ve aralarindaki iliskiler goz 6niinde bulundurulmalidir (Sekil 5.2,

Sekil 5.3, Sekil 5.4).

46



T2 T T T T T e
Y be . — 4 - .
D = - Il oo |E ZiE e
3 ; : v i e " :

ERRCIE i e S SRR 2
p w  p =?5 ] T I
w p (P)

Sekil 5.2: Sequenza XI (Universal Edition, 1988, Wien), A Motifi — Birinci Satir
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Sekil 5.3: Sequenza XI, B Motifi — Ikinci Satir
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Sekil 5.4: Sequenza XI, C Motifi — Dordiincii Satir
5.2.2.1 A Motifi

Eserin basinda duyulan A motifi, akorsal yapilardan olugmasiyla birlikte, tambora ve

flageolet teknikleriyle harmanlanmaktadir. a, B ve I' akorlarim1 direkt olarak

igerisinde barindirir. Bunun disinda motifin devaminda goriilen diger akorlar a, B ve

[dan tiiretilmis yansilar sergilemektedir. Ugiincii ( I') ve dordiincii akorlarm en tiz

sesi olan Mib ve Mi, m2 iligkisini vurgulamaktadir. Berio bu motifte, giirliik esigini

eserin geneline kiyasla oldukga diisiik tutmus ve niianslar1 ‘piano’nun daha iistiine

cikarmamis, yogunlukla pp ve p kullanilmistir.
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5.2.2.2 B Motifi

B motifi ilk kez, ikinci satirda metronomun 60’a yiikselmesiyle goriiliir. Bu motif,
tipki A’da oldugu gibi akor yapilarindan olusmakta ve rasguado teknigi ile
sunulmaktadir. Eserdeki en yiiksek giirliik esigine sahip olan bu motif, sabit bir
sekilde fortessimo olarak duyulur. B motifindeki ilk iki akorun, A’daki a ve [
akorlar1 oldugu goriilmektedir. Ancak burada o akorunun bas Mi sesi ¢ikartilmig ve
akor bes sesli olarak kullanilmistir. Ayni yerde bulunan tigiincii akor ise B akoruyla
iliskili olup bu kez s6z konusu akorun bastaki La sesi akordan ¢ikartilarak bes sesli
hale getirilmistir. Ugiincii sirada gelen akorda dikkat ¢ekici olarak, p akorunda yer
alan Re notasi yerine, o akorunda yer alan Si notas1 kullanilmaktadir. Dérdiincii akor,
cikartilan seslerin tekrar duyurulmasi ve eklenen Fa notasi ile olusturulmustur.
Ancak bu kez Fa# notas1 akor disinda birakilmistir. Bu isleme kisaca goz attigimizda,
bes sese indirgenen o akorundan c¢ikartilan bas Mi sesi ve liglincili akorda ¢ikartilan
Re, Fa notasinin da eklenmesiyle dordiincii akorda tekrar duyurulmaktadir. Bu islem
takip eden akorlarda ve parcanin genelinde de géze carpmaktadir yani bir dnceki
akordan ¢ikartilan ses veya sesler ¢ogunluka takip eden ilk akor veya ikinci akorda
tekar yerine koyularak duyurulmaktadir. § akorunun kendisi ve yansisi olan ikinci ve
ticlincii akorlarda yer alan Mi-Fa# (M2) ve dordiincii akordaki Mi-Fa (m2) iliskisi,
eserde heniiz tanitim1 yapilmamis olan C motifinin habercisi niteligindedir. Yapattaki
ilk ti¢ akorun ‘prime’ setlerine baktigimizda da ayni 6zellik goriilmektedir. a: (0, 2,
4,7,9),B:(0,2,3,5,7,9), I: (0, 1, 3, 4, 7, 8). B akoruna bakildiginda, a akorunda
yer alan rakam 4’iin 5’e ¢iktig1 ve rakam 3’lin eklendigi goriilmektedir. I' akorunda
ise 2 ve 9 rakamlar bir deger diismekte ve bu kez 5 kaybolurken rakam 4 geri

gelmektedir.
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Sekil 5.5: Sequenza XI, C Motifi — Besinci Satir
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Sekil 5.6: Sequenza XI, Ik Ug Sesli Akor — Ikinci Satir
:ﬁé::::}{_

Sekil 5.7: Sequenza XI, Uc Sesli Akorlar — Altinc1 Satir

5.2.2.3 C Motifi

C, eserde yer alan iiciincii motiftir ve ilk defa dordiincii satirin sonunda gelmektedir.
Bu eserin temelinde yatan m2-M2 iligkilerinin, net gostergelerinden biridir. Bu
motifin, eserdeki ilk 6rnegine bakildiginda Mi, Fa, Mi, Fa# sesleri goriilmektedir.
Besinci satirin sonunda, Re, Mib, Re ,Mi-natural seslerinden olusan farkli bir nota
grubuyla karsimiza c¢ikan bu motifin, eserin devaminda kendisini yogunlukla
gostermesinin diginda, barindirdig1 notalar degisse dahi, sunmus oldugu aralik iligkisi
her zaman sabittir (Sekil 5.5). A ve B motiflerinin aksine, belirli bir giirliik esigine
sahip olmayan bu motif, eser icerisinde genel olarak kresendo veya dekresendo
esliginde, cesitli niianslar ile birlikte kullanilmustir. icras1 genelde sag el trilleri ile
yapilmaktadir, ancak tamaminin sol ile yapildig1 pasajlar1 da mevcuttur. Bazen ise
sol el trilli ile baglayan bu motif, sag el yardimiyla kullanilan ‘tapping’ teknigi ile
harmanlanarak karsimiza ¢ikmaktadir (Sekil 5.8). Ilk sayfanin ikinci satirinda yer
alan ilk ti¢ sesli akor (Fa#, Sol, La) aslinda C motifinin diger bir habercisidir (Sekil
5.6). Bu akor kendisinden once gelen Fa-natural notasiyla bir glissando ile baglidir.
Biinyesinde m2 (Fa#-Sol), M2 (Sol-La), m3 (Fa#-La) ve glissando ile gelen Fa-
natural dahil edildiginde m2 (Fa-Fa#), M2 (Fa-Sol), m3 (Fa#-La), M3 (Fa-La)
araliklarin1 barindirir. m2-M2 iliskisinin net bir sekilde duyuruldugu bu ¢ sesli akor,
eserin iiglincii ana motifi olan C’nin bir dnciistidiir. Birinci kesitin ilk ciimlesi bu {i¢

sesli akor ile sona ermektedir.
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Sekil 5.8: Sequenza XI, C Motifinin Farkli Kullanimlar:1 — Besinci Sayfa, Besinci
Satir

Bestecinin birbirleriyle iliskilendirdigi ve temel alinan a, B, I' akorlari, kompozisyon
orgiitlenmesi ve motifler arasi iliskide dikkat cekici bir 6zellik tasimaktadir. Bu {i¢
sesli akorun barindirdigr aralik iligkisi, bu ve ileriki kesitlerde Berio’nun motifler
aras1 kullandig1 bir yap1 olarak gozlemlenmektedir. Birinci sayfanin altinci satirinda
tekrar gelen bu akordan sonra, ayn1 ses grubunun bir tiirevi olan ‘La, Si, Do’ akorunu

gorkmekteyiz (Sekil 5.7). Bu akor da ses iligkileri acisindan ayni karaktere sahiptir.

5.3 Eserin Analizinde Kullandigimz Yardime1 Ogeler

Sequenza XI’in notasyonunda 6l¢ii ¢izgilerine ve 0l¢ii rakamlarina yer verilmemistir.
Bu sebeple eserdeki ilgili noktalar1 niteleyebilmek i¢in sayfa ve satirlart belirten
rakamsal bir kisaltma yontemini kullanmaktayiz. Bu yontemde ilk rakam sayfayi,
noktadan sonra gelen rakam ise satir1 belirtmektedir. Ornegin birinci sayfanm iigiincii
satir1 i¢in 1.3’ ibaresi kullanilmaktadir. Ayrica eserde nitelemis oldugumuz bazi
noktalarin, ‘Berio: Sequenzas — Ensemble Intercontemporain’ albiimii baz alinarak
siire birimleri belirtilmektedir. Ornegin ikinci dakika otuz iigiincii saniye igin (02.33)
ibaresi parantezli bir sekilde kullanilmaktadir. Boylelikle agiklamakta oldugumuz
noktalari, hem eserin partisyonu hemde ithaf edilen kisi Eliot Fisk’in yorumu ile

takip etmek yararli olacaktir.

5.4 Birinci Bolme

Bu bolme {i¢ ana kesitten olusmaktadir. Berio, ilk kesitte eserdeki materyalleri
sirastyla tanitmistir. Eserde temel olan {i¢ ana akor (a, B, I') ve ii¢ ana motif (A, B, C)
eserin ilk sayfasinda yer almaktadir. Eserin agilis1 o akoru ile yapilmaktadir. Bu akor

ile birlikte duyurulan Mi, La, Re, Sol, Si notalar1 sonrasinda, Berio kromatik dizinin
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diger yedi notasini, sira ile takdim etmektedir. Boylece on iki sesin tamami
sunulmaktadir. Eserdeki ikinci akor olan B ile birlikte Do, Fa#, iigiincii akor I' ile de
Mib seslerini tanitmistir. Daha sonra ise sirasiyla, Fa, Sib, Do# ve en son olarakta
birinci sayfanin li¢ilincii satirinda Sol# sesi takdim edilmistir. Berio, eserde kullandig:
kompozisyon teknigi olarak kromatik dizinin on iki sesini kademeli olarak sunarken
aynt zamanda bir akorda bulunan ve takip eden akorda yer almayan nota veya
notalar1 da genellikle bir sonraki akorda tekrar duyurarak, eserin biitlinsel yapisini
sekillendirmektedir. Bu olguyu ise Onceki sayfalarda B motifinde yer alan akorlari
incelerken 6rneklendirmistik. Eserde yer alan materyallerin tanitildig1 bu kesit, 2.3’te
gelen trill yani C motifi ile son bulmaktadir (01:37), (Sekil 5.9). Buradan itibaren
baslayan yap1 koprii niteligindedir ve 2.4’te duyulan C motifinin, x7°1ik trillinden
sonra ikinci kesite kadar devam etmektedir (01:50) (Sekil 5.10).

=== v e be P e :f
Y @0 > 4 = == === 7 il

Sekil 5.10: Sequenza XI, C Motifi - ikinci Sayfa, Dérdiincii Satir

2.4’te baslayan ikinci kesitte baskin olarak goriilen karakter A motifine aittir ve B
motifinin bir iiriinii olan rasguoadolarin ani ¢ikislartyla birlikte harmanlanmistir.
Berio bu kesitte yer alan ciimlelerin arasinda ii¢ sesli bir akor kullanmistir. Bkz.
(Sekil 5.11). Ik defa 2.6°da gelen bu akor Re#, Do#, Sol# seslerine sahiptir ve hi¢
bos tel barindirmamasi agisindan dikkat ¢ekicidir. Climlelerin kaliglarini belirleyen
bu akor bir nevi kadans niteligi tasimaktadir. Berio, climle sonlarina serpistirdigi bu

akoru, tutarli bir sekilde piano niianst ile kullanmis, bu sayede gerginligi
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diisiirmiistiir. Bu kesit sahip oldugu karakteri hi¢ kaybetmeden, 3.3’te yer alan
flageolet arpejler ve hemen sonrasinda gelen, ayni {i¢ sesli akora kadar devam
etmektedir (03:28), (Sekil 5.11). Ancak Berio, bu kesitin bir yansimasini, kodanin
acilisinda tekrardan duyuracaktir.

Uciincii kesit 3.3’te baslamaktadir ve baskin olarak goriilen karakter burada C
motifine aittir. Yogunlukla tekrarli notalardan olusan bu kesitte C motifinin bir {irtinii
olan triller kesitin tamamini kaplamaktadir. Bu kesitte duyulan tekrarli notalar, bir
sonraki bolmenin ilk kesitinde baslayan tremolo hareketine bir gonderme
niteligindedir. 3.8’e kadar devam eden bu kesitin sonunda, Do# flageolet ile ufak bir
koprii baslamaktadir (04:13), (Sekil 5.12). Bu koprii, kesitte yogunlukla yer alan
tekrarlt nota gruplarindan La, Re# (triton) notalarin1 6ne ¢ikartarak, 4.1°de gelen

x4’liik La, Re# hareketinin sonuna kadar devam etmektedir (Sekil 5.13).
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Sekil 5.13: Sequenza XI, Kopriiniin Bitisi — Dordiincii Sayfa, Birinci Satir
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5.4.1 Birinci Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar

Flageolet: [1. KESIT: 1.1(x2)], [2. KESIT: 2.5, 2.6, 2.7, 2.8, 3.1(x2), 3.2(x2)], [3.
KESIT: 3.3(5 sesli Harm. akorun, arpej ile 9 vurusla ¢calinmasi), 3.7, 3.8(x3)] Toplam
24.

Bartok Pizzicato: [2. KESIT: 2.5, 2.7, 2.8(x2), 3.2] Toplam 5.

Rasguado: [1. KESIT: 1.2(x2), 1.3(x4),1.4, 2.1, 2.2], [2. KESIT: 2.5, 2.7, 2.8(x2)],
[3. KESIT: 3.6(x2), 3.7(x4)] Toplam 19

Trill: [1. KESIT: 1.4, 1.5, 2.3], [2. KESIT: 2.4], [3. KESIT: 3.4(x2), 3.6, 3.8] Toplam
8.

Tambora: [1. KESIT: 1.1(x7), 2.2, 2.3(x2)] Toplam 10

Niians: [1. KESIT: (1.1 p, pp, p, pp, p, p), (1.2 f), (1.6 p), (2.1 mf<ff)], [2. KESIT:
(2.6 1, p<t, f, >p), (2.7 <ff, >p), (2.8 <ff, p, <f, p, f, mf, <f, p), (3.1 f, p), (3.2 <ff, >p,
pp, p), (3.3 mf, p)],

[3. KESIT: (3.3 <f, p<f, p<t), (3.4 1, p<i), (3.5 >p, pp), (3.6 p, <f, >), (3.7 >p, <f,
>mf), (3.8 p<f, pp mf, f ,pp<f, >)]

5.5 ikinci Bolme

Bu bodlmede ilk kesit 4.1°de satir sonunda gelen tremolo ile baglar (04:25) (Sekil
5.14). Burada baglayan tremolo hareketlerinin ilk sesleri Sol, Sib, Sol#, Re#, Re-
natural, Sol# notalarindan olugmaktadir. Bu ses dizgizi igerisinde barindirdigi dortli
aralik iliskileri bakimindan (a, B, I') akorlarinin bir yansisi niteligindedir. Tremolo
seslerinin dortlii araliklarla dizilimi: Sib-Mib (T4), Lab-Re (triton), Re-Sol (T4). B
akorunun dortlii araliklarla dizilimi: Mi-La (T4), La-Re (T4), Re-Sol (T4), Sol-Do
(T4), Do-Fa# (triton). Bu tim1 iliskisi B akorunun ses diinyas: ile tamamen
ortiismektedir. 4.5’te satir sonunda baglayan tremolo hareketlerinin ilk notalar
strastyla, Sol-Do# (triton), Fa#-Do (triton), Fa-Si (triton), Sib-Mi (triton), Sol#-Re
(triton), La-Re# (triton) seklindedir. Ilk bdlmenin iiciincii kesitinde yogunlukla
tanitilan La-Re# (triton) aralii, bu kesitte yer alan tremolo hareketinin temelini
olusturmaktadir. Kesit, 5.4’te ard arda gelen C motifinin trill hareketleriyle son
bularak, 5.5’te satir sonunda (06:06) tambora ile birlikte devreye giren bir kopriiye

kadar devam etmektedir.
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5.6’daki rasguado ile ikinci kesit baglamaktadir (06:16) (Sekil 5.15, Sekil 5.16). Bu
kesit, eserdeki en uzun rasguado pasajini igermektedir ve besinci sayfanin sonuna

kadar, B morifinin karakteri etkisindedir.
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Sekil 5.14: Sequenza XI, Yeni Bolmenin Baslangic1 — Dordiincii Sayfa, Birinci

Satir
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Sekil 5.16: Sequenza XI, Rasguado ve Yeni Kesit — Besinci Sayfa, Altinc1 Satir

5.9’un sonunda aniden duyulan tambora hareketleri ile 6.1’in basinda bu kesit
karakterini A motifine teslim etmektedir. Kesitin devaminda A ve B motifleri artik i¢
ice gecmistir ve birbirlerini ard arda takip etmektedir. 6.7°de gelen glissandolu
akorlar ile bir koprii baslar ve C motifine ait olan bir trill ile (La, Sib, La, Si), bir

sonraki bolmede girecek olan pasajin materyallerini tanitir. (Sekil 5.17).
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Sekil 5.17: Sequenza XI, Glissandolu Akorlar — Altinc1 Sayfa, Yedinci Satir
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5.5.1 ikinci Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar
Flageolet: [1. KESIT: 4.5, 4.8, 4.9(x2),], [2. KESIT: 6.1] Toplam 5.
Bartok Pizzicato: [1. KESIT: 4.2, 4.3(x2), 4.4, 5.4(x3)] Toplam 7.

Rasguado: [1.KESIT: 4.4, 4.7, 4.8, 5.4], [2. KESIT: 5.7(x4), 6.2, 6.3(x4), 6.5(x2),
6.6(x4) 6.7] Toplam 20.

Trill: [1. KESIT: 4.2, 4.9, 5.3(x2), 5.4, 5.5(x3)], [2. KESIT: 6.4, 6.5, 6.7] Toplam 11.
Tambora: [2. KESIT: 5.9(x2), 6.1(x5), 6.2(x5), 6.3(x2)] Toplam 14.

Niians: [1. KESIT: (4.1 p, pp, p), (4.2 ff, p<f, p,<), (4.3 ff, mf, f, <ff), (4.4 ff, >pp, f,
mf),

(4.5 p, mf, p), (4.6 <f, >p), (4.7 <f, <ff>p, <), (4.8 ff>p, <f>p), (5.1 {, p<ff>p), (5.3
>ppp, pp<ff.p)

(5.4 p<t>p), (5.5 p, pp, mf)], [2. KESIT: (5.6 <ff), (5.9 >p, f, ), (6.1 f, f, >pp), (6.2

©><ff, £>)

(6.3 mf, <ff, >ff, >pp), (6.4 p), (6.5 <ff), (6.7 >mf)]

5.6 Uciincii Bolme

7.1’de baslayan dizi ile bu bolmenin ilk kesiti devreye girmis olur. La, Sib, Do, Si,
Do#, Do, Re notalar1 ile baslayan bu pasaj m2-M2 iliskisini vurgulamaktadir. C
motifinin trlinleri ve tekrarli nota gruplar1 kesit boyunca karakterlerinden 6diin
vermeden devam etmekdir (Sekil 5.18) . 7.6’da satir sonundan baglayan arpejler
(08:16), daha sonraki sayfalarda gelecek olan yapilara bir gondermedir. Ayrica
7.6’dan 7.9’a kadar devam eden yap1 kendi icerisinde bir biitiindiir ve daha sonra

kontrpuantik bir varyasyonu eserde duyurulacaktir (Sekil 5.19).
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Sekil 5.18: Sequenza XI- Yedinci Sayfa, Birinci Satir
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Bu bélmenin birinci kesitinin agiligina hazirlik eden glissandolu akorlar, bu seferde
8.1°de ikinci kesitin acilisinda bir koprii gorevi goriir ve bu koprii, devaminda gelen
tambora hareketi ile son bulur. 8.1’in sonunda gelen tremolo ile ikinci kesit baslar
(08:46), (Sekil 5.20). Bu kesit gitarin akordunun kontrol edilmesi amaciyla, besteci
tarafindan sonradan eklenen bir pasajdir. Burada kullanilan tremolo, gitarin bos
telleri tizerinden yapilir ve yorumcuya akord ile ilgili bir fikir vermesi adina yardimci
olmaktadir. Daha sonra sirasiyla gitarin Mi, Si, Re, La, Sol, Mi telleri i¢in ayrica

hazirlanmis roprizli dlgtiler, bu kesitin ¢esitli yerlerinde konumlandirilmistir.
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Sekil 5.19: Sequenza XI — Yedinci Sayfada Altinci, Yedinci, Sekizinci ve

Dokuzuncu Satirlar
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Sekil 5.20: Sequenza XI, Yeni Kesitin Baslangic1 — Sekizinci Sayfa, Birinci Satir
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8.6’da (09:23), metronumun 60 olmasiyla birlikte C motifi devreye girer ve
boylelikle bir koprii baglamis olur. Daha sonra eserde tekrardan duyurulacagindan
bahsettigimiz 7.6’daki arpejler, 8.6’da karsimiza c¢ikmaktadir (09:26). 8.6’da
baslayan bu koprii 8.9 yani sayfanin sonuna dek devam eder (Sekil 5.21).

T he be be be be.
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mf
Sekil 5.21: Sequenza XI, Koprii ve Arpej — Sekizinci Sayfa, Altinci1 Satir

5.6.1 Uciincii Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar

Flageolet: [2. KESIT: 8.2, 8.4, 8.6(x3)] Toplam 5.

Bartok Pizzicato: [1. KESIT: 7.4, 7.5(x4)] Toplam 5.

Rasguado: [1.KESIT: 7.8(x4), 7.9(x4), 8.1(x2)], [2. KESIT: 8.4] Toplam 11.

Trill: [1. KESIT: 7.2, 7.3, 7.4, 7.5, 7.6, 7.7(x2), 7.8], [2. KESIT: 8.6, 8.7, 8.8,
8.9(x2)] Toplam 13.

Tambora: [1. KESIT: 8.1(x2)] Toplam 2.

Niians: [1. KESIT: (7.1 f), (7.2 <ff, f<ff), (7.3 f, p<f, >), (7.4 p, f, <ff, f, ff), (7.5
>mf<fY, p, <f, >pp), (7.6 mf<ff, ff, f>pp<f, <), (7.7 ff>p, ff)], [2.KESIT: (8.1 ff>p),
(8.2 pp, mf, f, pp), (8.3 mf>pp, p), (8.4 <ff, mf, pp, mf, >), (8.5 {, pp, p, pp), (8.6 mf,
pp, pp, <f), (8.7 <f>), (8.8 p, p, >pp). (8.9 ff, ppp)]

5.7 Dordiincii Bolme

9.1’de baslayan rasguadolar ile bu bdlmenin ilk kesiti giris yapar (09:57), (Sekil
5.22). 9.5’in sonunda (10:34) cift sesli bir kontrpuan isitilmektedir. Eserde yer alan
tek kontrpuantik pasaj budur ve daha 6nceden bahsetmis oldugumuz iizere, 7.6-7.9

arasinda tanitilan yapinin bir varyasyonudur (Sekil 5.23).
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Sekil 5.22: Sequenza XI, Yeni Kesitin Baslangic1 — Dokuzuncu Sayfa, ilk Satir

Sayfa sonunda kontrpuanin son bulmasiyla x4’liikk roprizli bir o6lgli gelmektedir.
9.8’deki bu olcii ile birlikte yeni bir koprii baslar. Bu koprii, kendisinden sonra
gelecek olan yeni kesitin bir habercisidir ve igerisinde yeni kesitte var olan

materyallerin ipuglarini tasimaktadir.

Onuncu sayfa ile bolmenin ikinci kesiti baslamaktadir. Bu kesitte yogunlukla
kullanilan Si, Sib notalar1 kesitin ana karakterini olusturmaktadir. Ancak Si, Sib
notalar1 iistiine kurulu olan bu diizen eserde ilk defa tanmitilmamustir. ilk olarak
7.6’daki arpejlerin temelini olusturan bu notalar, 8.6’da aymi1 arpejlerin
duyurulmasinin ardindan, 9.5’teki kontrpuantik pasaj ile farkli bir varyasyon ortaya
koymus ve son olarakta 9.8’de devreye giren koprii ile bu notalarin kullanimini
siklastirarak suandaki kesitin temellerini olusturmustur. Tekrarli nota gruplarinin ve
beslemelerin yogunlukta oldugu bu kesit, 10.6’da yerini bolmenin iigiincii kesitine

birakir.
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Sekil 5.23: Sequenza XI, Cift Sesli Kontrpuan — Dokuzuncu Sayfada Besinci,

Altincl, Yedinci ve Sekizinci Satirlar

10.6°’da x4’liikk roprizli bir 6l¢ii sonrasi gelen besleme hareketiyle {iigiincii kesiti
baslar (Sekil 10.24). B ve C motiflerinin bir arada yer aldig1 bu kesitte, ikinci kesitten
materyaller yer almakta ve ayni sekilde tekrarli nota gruplarin1 yogunlukla

barindirmaktadir.

_/ f—:—::s.ﬁz
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Sekil 5.24: Sequenza XI, Yeni Kesit — Onuncu Sayfa, Altinc1 Satir

5.7.1 Dordiincii Bolmede Yer Alan Teknikler ve Niianslar
Flageolet: [2. KESIT: 10.1], [3. KESIT: 11.1(x2), 11.2, 11.5] Toplam 4.
Bartok Pizzicato: 0.

Rasguado: [1.KESIT: 9.1(x9), 9.3(x3)], [3. KESIT: 11.4] Toplam 13.

Trill: [3. KESIT: 11.1, 11.2, 11.4] Toplam 3.
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Tambora: [1. KESIT: 9.2(x8), 9.3(x6)] Toplam 14.

Niians: [1.KESIT: (9.1 £<ff), (9.2 >, p, f<p), (9.3 pp, mf>p, pp<fh), (9.4 >, <f>ff,
f<ff), (9.5 £<ff, p, f, ff, pp, <), (9.6 <ff, 1), (9.8 mf<, ff>)], [2.KESIT: (10.1 pp, mf<ff,
mf<ff, mf<ff, mf<ff, mf<ff, pp<ff), (10.2 f, mf<tf, mf<ff), (10.3 mf<tf, mf<ff, ff),
(10.4 mf<ff, ff, mf<ff, ff, mf<ff), (10.5 ff, mf<ff, ff, pp, mf<ff), (10.6 ff)], [3. KESIT:
(10.6 f<ff, ff), (10.7 f, £<ff, f, £<ff), (11.1 pp, pp, mf), (11.2 f, p, pp), (11.3 <ff,
p>ff<), (11.4 p, <), (11.5 1, p)]

5.8 Koda

Metronomun 50’ye diismesiyle birlikte koda baglar (12:44). Bu koda eserin ilk
bélmesinin carpik bir yansimasidir. ilk bdlmenin ikinci kesitinden materyaller
tagtyan bir acilis yapmaktadir. A motifinin yogunlukta oldugu bu pasaj, B (La, Do,
Fa#, Sol, Re, Mi) akorunun Do, Fa#, Sol, Re (dis parti sesleri ¢ikartilarak) seslerini
kullanarak kodaya baglar. Daha sonra ise eserde sik¢a kullanilan, “Mi, Re#, La, Si,
Mi” seslerinden olusan bir bagka akorun, “Re#, La, Si, Mi” sesleriyle siradaki akoru
olusturur (Sekil 5.25). Dikkat edilirse dort sesli olarak kullanilan “Do, Fa#, Sol, Re”
akorunun alt iki partisinin (Do, Fa#) bir buguk perde tizlestirilmesi ve st iki
partisinin (Sol, Re) bir buguk perde peslestirilmesi (Mi, Si), bu akorun (Re#, La, Si,
Mi) agikgca B’nin bir tlirevi oldugunu gostermektedir. Bu tiir gondermeler koda

boyunca benzer sekillerde devam eder.

J=s0
i uh:ff 0 | ; E E t A —
= = 7 = e ===
v S ™ e G
sempre P e dolcissimo —F

Sekil 5.25: Sequenza XI, Kodanin Baslangici ve Akorlar — On Birinci Sayfa,
Altinc1 Satir

12.4 itibariyle (buradaki metronom 72°dir), eserde siklikla kullanilan 6nemli motifler
ve teknikler, ard arda kisa bir sekilde tekrardan sunulmustur. Sergilenmeye devam
eden bu yapilar, metronomun git gide yavaslamasiyla birlikte eserin kapanigini

gerceklestirmektedir (Sekil 5.26).
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Sekil 5.26: Sequenza XI, Onemli Yapilarin Sunusu ve Eserin Kapamsi
ikinci Sayfada Dérdiincii, Besinci, Altinci ve Yedinci Satirlar
5.8.1 Kodada Yer Alan Teknikler ve Niianslar

Flageolet: [11.7(x2), 11.8(x3), 12.1(x2) ve 12.1(5 sesli Harm. akorun 5 defa
calinmasi), 12.2(5 sesli Harm. akor), 12.3(x3) ve 12.3(5 sesli Harm. akor), 12.4,
12.5(x2), 12.6, 12.7] Toplam 22.

Bartok Pizzicato: [12.4] Toplam 1.
Rasguado: [12.1, 12.4] Toplam 2
Trill: 0.

Tambora: [12.5, 12.6(x4)] Toplam 5.

Niians: [KODA: (11.6 p, <f), (11.7 p, <mf, p), (12.1 <mf, mf>p), (12.2 <, <, <), (12.4
<ff, p), (12.5 mf, f<p<f, p<t>p), (12.6 £>pp, pp, mf>pp, p), (12.7 pp, p, mf)]
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5.9 Sequenza XI’deki Kozmik Yapinin Gorsellestirmesi

Daha dnceden bahsettigimiz iizere s6z konusu eserde var olan yapilarin birbirleriyle
olan iligkilerindeki dongiisel ve kaleodoskopik fenomenler itibariyle, kozmik
olusumlarin sahip olduklar1 o6zelliklere benzetmekteyiz. Kozmik bir yapiy1
inceledigimizde ufak parcaciklarin birbirleriyle olan dongiisel iliskierini
gormekteyiz. Bu iliskilerin olusturdugu yiizeylerin birleserek ve siirekli baskalasarak
daha biitlin bir yapiya eristigini, son olarakta i¢ ige ge¢mis olan bu yapilarin
olusturmus olduklar1 ¢oklu katmanlarin birleserek tek bir viicutta yekpare bir sekil
aldigin1 gérmekteyiz. Bu bilgiler esliginde tiimdengelimci (dediiksiyonal) bir
yaklasim ile Sequenza XI’e bakildiginda; A, B, C olarak adlandirdigimiz ii¢ ana
motifin, s6z konusu eserin kompozisyonal biitiinliigliniin olusumunda biiyiik bir rol
oynadigr goriilmektedir. Bu motifler, sahip olduklar1 o&zellikler dolayisiyla
birbirlerine ait o6geler icermektedir. Daha O©nceki boliimlerde bu motifleri
inceledigimiz iizere, A motifi tambora teknigi ile harmanlanan akorsal yapilardan
olugmakta ve eserin biitiiniine oranla daha yumusak niianslar1 barindiran sakin bir
yapiya sahiptir. B motifi, A’ya benzer sekilde akorsal yapilardan olusmakta ancak
rasguado teknigi ile eserdeki en yiiksek ses esigine sahip pasajlar1 igermektedir. C
motifi ise tekrarli nota gruplariin yogunlukta oldugu pasajlar icermekte ve trilller ile
harmanlanmaktadir. Buna ek olarak C motifinde A ve B motiflerinde kullanilan
nlanslarin  bir birlesimi  goriilmekte, bundan otiirii  sabit bir ses esigi
bulunmamaktadir. Bu motifleri olusturan yapilari inceledigimizde ise daha kiiciik
pargaciklar olarak kabul edebilecegimiz ii¢ ana akor (a, B, I') karsimiza ¢ikmaktadir.
a, B ve I' akorlar1 aynen ii¢c ana motifte oldugu gibi birbirleriyle ortak o6zellikler
tasimaktadir. Incelemis oldugumuz bu eserde, ufak parcaciklarin olusturdugu
yapilarin birbirleriyle olan etkilesimleri sonucu ortaya cikan bilesik yapilar ve
bunlarin olusturdugu katmanlar, kesit ve bodlmeler, kompozisyonal perspektif
acisindan yogunlugun zaman zaman siklastig1 veya azaldigi ama hep bir anlam teskil

ettigi kozmik bir yapiy1 ¢agristirmaktadir.

Calismamizin 6nceki boliimlerinde eserdeki bolme ve kesitleri agikladigimiz esnada,
burada yer alan niians ve bagslica tekniklerin kullanildiklar1 yerleri saptamis, ilgili

bolmelerin hangi kesit ve satirlarinda olduklarini belirtmistik.
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Calisgmamizin bu kisiminda ise eserde yer alan ilgili teknik ve niianslarin
kullanimlarin1 hazirlamis oldugumuz sekillerle gorsellestirmekteyiz (Sekil 5.27,
Sekil 5.28). Bu gorsellerde yer alan her teknik i¢in farkli bir renk ve eserde

kullanildiklart niianslara oranla bir hacim belirlemis bulunmaktayiz (Tablo 5.7).

Tablo 5.7: Tekniklere Ait Renkler

Renkler Teknikler

® Bartok Pizzicato
Tambora

. Rasguado

e Trill

Flageolet

Sekil 5.27°de, eserdeki teknikler bir tablo cergevesinde, ait olduklar1 sayfa ve
satirlarda yer almaktadir. Bu gorseldeki noktalar birer yildizi temsil etmekte ve

hacimleri ppp, pp, p, mp, mf, f ve ff niianslarina oranla farklilik géstermektedir.

Sekil 5.28’de ise bu gorseldeki noktalardan aymi hacimde ve renkte olanlari
teklestirilerek sadelestirilmistir. Ayni1 zamanda ilgili teknikleri temsil eden bu
noktalar birer yildiza ¢evrilerek, uzay boslugunda yer alan bir illiistrasyonu

yapilmistir.
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Sekil 5.27: Eserde Yer alan Tekniklerin Gorsellestirilmesi
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Sekil 5.28: Eserde Yer Alan Tekniklerin Uzay Boslugundaki Illiistrasyonu
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6. SONUC

20. ylizyilin en Onemli bestecilerinden biri olan Berio, yasami boyunca cesitli
alanlarda eserler vermis ve postmodern miizigin 6nemli isimlerinden biri olarak
kabul edilmistir. Postmodernligin miizikteki etkisine baktigimizda belirgin bir
sekilde, diger sanat dallarinda da oldugu gibi alintilama ve kolaj tiirii benzer
tekniklerin kullanim1 goriilmektedir. Postmodern miizik eserlerine bakildiginda kolaj
ve alintilama tekniginin kullanildig: ilk ve en belirgin 6rneklerinden biri, Berio’nun
Sinfonia’sidir (1968). Bu eser, kullanilan kolaj tekniginin yani sira bir gondermeler
ve alintilar biitiiniidiir. Ikinci boliim ‘O King’ olarak adlandirilmis ve Martin Luther
King’e ithaf edilmistir. Ayrica tiglincii boliimiin biiyilk cogunlugu Mabhler’in ikinci
senfonisinin scherzosu ile birlestirilmis ve Bach, Schoenberg, Ravel, Strauss ve daha

pek cok bestecinin eserlerinden alinan yapilarla harmanlanmaistir.

Bu bilgiler 1s1¢inda Sequenza XI’in incelenmesinde, postmodernligi vurgulayan net
bir dgeye rastlanmamistir. Eserde kullanilan baslica tekniklere baktigimiz zaman
rasguado kullaniminin son derece yogun oldugunu gérmekteyiz. Ancak bu teknigi
flamenko miizigine bir gonderme amaci ile degil, idiomatik bir kompozisyon
biitiinliigii gayesi altinda kullanildigim1 diistinmekteyiz. Eserde kullanilan gitar
tekniklerinin biitiinline baktigimizda, yenilik¢i olarak niteleyebilecegimiz teknikler
disinda aslinda yeni bir 6genin varligi s6z konusu degildir. Bagka bir deyisle, yapit
yeni bir teknik anlayis1 degil, yenilik¢i bir teknik kullanimi1 sunmaktadir. Legatolarin
icrasinda sol ve sag elin birlikte kullanildig1 ‘tapping’ teknigi ve tremololardaki otuz
ikilik notalarin en kalin partide yer almas1 buna bir 6rnektir ancak gitar repertuarinda

daha once kullanimi1 olmayan yeni 6geler degildir.

Sequenza serisinde ortak olan parametrelerden biri de virtiiozitedir. Yorumcuya ¢ok
kisith bir dinlenme noktasi birakan bu eserler ortalama 10-15 dakikalik siirelere
sahiptir. Sequenzalarin bu yonden Bach’in Chaccone eserini 6rnek aldigi, ayrica
Sequenza VII ve Sequenza VIII’de bu esere yonelik ¢esitli gondermelerin mevcut
oldugu belirlenmistir. Kondisyon agisindan zor olan Sequenza XI, virtiidzitenin hem

teknik hem de miizikal yonden iist diizey oldugu bir eserdir. Biitiin bu parametrelerin
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Otesinde, eserdeki yapilarin Orgiitlenme sekli ve kompozisyonal biitiinliigi
irdelendiginde, yogun bir sekilde varyasyon kullanimi gbzlemlenmistir. Eserde yer
alan Ogelerin tekrar tekrar farkli yansimalarla cesitlemelerine yer verilmistir.
Chaccone ise bilindigi iizere temelde bir armoni c¢esitlemesidir ve Bach’in
Chaccone’u yogun varyasyon kullanimiyla donatilmistir. Biitiin bu bilgiler goz
onlinde bulunduruldugunda Bach’in Chaccone’u ile Sequenza XI arasindaki ortak
parametreler net bir sekilde goriilmektedir. Bu parametrelerin varligi, s6z konusu
eseri, postmodern anlayisa dahil edip etmeyecegi ise bize gore tartismaya acik bir

konudur.

Biitiin Sequenza’larda ortak olan virtlidzite yogun miizikal fikirler ve niianslar ile
detaylandirilmistir. Burada istenilen, hizli pasajlarin  yer aldigit zor kas
hareketlerinden ziyade, miizikal fikrin yaratmis oldugu g¢esitliliklerin bir sonucu
olarak ortaya cikan bir virtiiozitedir. Ayn1 zamanda farkli tin1 arayislarinda olan
Berio, enstriimanlarin kendi potansiyellerini rahatlikla ortaya ¢ikartabilecek
cesitliliklerle dolu kompozisyonlar ortaya koymayr amaglamistir. Bununla birlikte,
idiomatik yazim diliyle enstriimanlarin kendi dogal yapilarina uygun bir g¢erceve
igerisinde olusturulan bu kompozisyonlar, bu sinir ve gercevelerin digina ¢ikmamaya
0zen gostermistir. Sequenza’larda var olan kontrpuantal yapilardan ziyade, eserin
tamamina bakarak daha genis bir agidan yakaladigimiz biitiinsel yapinin olugturmus
oldugu i¢ ice gecmis boyutlarin, birbirleri ile olan iligkilerine dikkat edilirse,
Berio’nun bahsettigi ‘Polifonik Tiirde/Uslupta Dinleme’ iislubunun, eserlerin daha
iyi anlasilmasinda ne denli énemli oldugu ortaya ¢ikar. I¢ ice ge¢mis bu boyutlar,
niians, tansiyon (gerginlik) esigi, farkli register, ritmik, armonik jestler, tekrar edilen
nota ve artikiilasyonlar karsimiza ¢ikmaktadir. Burada bahsedilen, biitiinsellikten
ortaya ¢ikan polifonik yapi, Sequenza’larda var olan bdlmeler ve bu bdlmelerin
aralarindaki iliskilerde sakhidir. ‘Sequenza VII’de agiklamis oldugumuz, A1, B ve A2
bolmelerinin aralarindaki iliskiye dikkat edildiginde bu bdlmeler birbirlerinden
bagimsiz olmayip, siirekli etkilesim igerisindedir. I¢ ice gecen boyutlar, zaman
zaman birbirlerinin climleleriyle kesigir ve birinin bitisi digerinin dogal bir
baslangicina doniislir. Bu boyutlar veya i¢ ice gecen katmanlar, kontrpuantal hatlar
olarak hayal edildiginde ortaya ¢ikan yapi, dinleyiciye son derece zengin bir polifoni
sunar. Arp, piyano, gitar ve akordeon gibi akorsal ve polifonik yapilar1 nispeten daha

rahat icra edebilen calgilarin yani sira Berio, trompet icin besteledigi ‘Sequenza
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X’da, i¢ ice gecen ¢oklu katmanlar1 ve bunlarin yaratmis oldugu polifonik unsurlari,
mikrofon ve rezonatdr olarak kullandigi piyano ile giliglendirmistir. Benzer bir
sekilde obua i¢in bestelenen ‘Sequenza VII’de, eser boyunca si notasi, obua partisine

eslik eder.

Berio, Sequenza’larin bestelenmesindeki {i¢ parametreden biri olan polifoninin, ilk
basta ylizeysel bir incelemeyle farkedilemeyecegini ve dipte yatan kontrpuantal
yapinin spesifik bir dinleme {slubu ile ele alimmasi gerektigini belirtmistir. Bu
bilgiler esliginde Berio’nun soz ettigi ‘Polifonik Tiirde/Uslupta Dinleme’ ile neyi

vurgulamaya calistigin1 daha rahat anlayabiliriz.

Giiglii  niianslar, triton, m2/m9 (ve c¢evirimleri) aralik kullanim sikligi,
artikiilasyonlar, vurgulanan tekrarli notalar, rasguadolar, agilite ve ritmik yogunluk
igeren pasajlar eserde tansiyonu arttiran parametrelerdir. Giigsiiz niianslar, flageolet,
tambora, ritmik seyreklik, M2, m3, M3, T4 (ve ¢evrimleri) aralik kullanim tercihleri,
gorece lirik ve dinginlik iceren pasajlar ise eserde tansiyonu diisiiren parametrelerdir.
Bu parametrelerin ani ortaya ¢ikis, kaybolus, yarattiklar1 anlik odaklanma ve odak
dist olmalar; motif, ciimle, kesit ve bolmeler arasinda i¢ ice gecen katmanlarda

kullanilan kaleidoskopik bir kompozisyon yontemi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu kaleidoskoplar ve i¢ i¢e gecen katmanlarin olusturdugu farkli boyutlar, eserdeki
en kiigiik hiicreden en biiyiik form kurgusuna kadar, biitiinlin yagamsal temel yap1
taglar1 niteligindedir. Bu da siirekli evrim gecirerek gelisen, sadece kiiclik bir
organizmadan hayat bulan kozmik bir yapiyr karsimiza ¢ikartmaktadir. Eserdeki en
kiigiik organizmalardan biri olan ii¢ ana akor (a, B, I'), bu kozmik yapidaki en

belirleyici 6ge olarak tespit edilmistir.
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EKLER

Ek 1. Sequenza XI Performans Notlar1 ve Cevirisi

L&
*Bartok Pizzicato

*Bartok Pizzicato.

2)

gEI i,
¥ l; -4

*Tambour, percus

Performance Notes / Performans Notlan

sion with RH just behind the bridge.

*Tambora, sagel avug i¢i ile kdpriiniin hemen yanmndan tellerin Gstiine vurarak

elde edilen perkiis

3)

e ——
p—y——
.

if efekt.

*First cﬁord Plucked (or strummed with one finger of RH): same chord then

played tambour.

*[lk akor cekilir (veyasagelin bir parmag; ile calimir): daha sonra aym akor
tambora olarak calmur.

Rasguado

i

=
5-%ﬂ_

a)

*Fast grace noterasguado: c.a, m, i.
*Hizlica icra edilenrasguado:c,a, m. i
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, S
b
o
¢ ETTTRYT
*Fast grace note rasguado followed by accented chord. Thumbmay be used on
accented chord: c, a. m. i.

*Hizlica icra edilen rasguadoyu aksanli bir akor takip eder. Aksanlh akor icin bas
parmagi kullan: c. a, m. i.

<)

X

5

*As fast as possible: continuous rasguado as in flamenco (using a combination
of RH fingers and thumb). May also be played T | as suit technique of player.
*QOlabildigince hizli: flamenko tekniginde oldugu gibi siirekli rasguado (Bas
parmakla birlikte sag elin parmaklarmm kullanimmin bir kombinasyonu) Ayrica
yorumecunun teknigine baglh olarak T | seklinde de kullanilabilir.

d)
A il
= ST

* Up and down strokes with one finger of RH or thumb and any finger. “Up”
means in this context “up with respect to pitch™. For the guitarist “up™ is actually
“towards the floor”

* Sag elin bir parmagiyla veya bas parmak ve herhangi bir parmakla, yukar ve
asag1 vurus. Burada “Yukar1”nm anlami “notaya gére yukar1™. Bir gitarist icin
“yukar1™ aslinda zemine (yer) dogru vurus yapmaktir.
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*Repeated sequences to be played as fast as possible
*Tekrar edilen siralanmis notalar olabildigince hizl calinmalidir.

a)
LH
g:—;:gir_—dp&ﬁ
et T
o] e —— P

* Pluck first note with RH, play remainder of sequence with LH alone
* [Ik notay1 sag el ile cal, geri kalan siralanmis notalar ise sadece sol el ile.

b)
RH

I

1 1
—= = R

* Play entire sequence with fingers of the RH (suggested pattern: p, a. 1, m).
* Tiim swralanmis notalan sag el ile ¢al ( Gnerilen : p. a. 1, m.)

©)
e e e
e v ot | - Rj
3 — - =————
Y o 4 P
T
Y RH

* Pluck first note with RH. Then alternate hammering-on and pulling-off first
with a finger of the LH. then with a finger of the RH as indicated

* [Ik notayi sag el ile cek. Sonrasindasol el ile bas-cek (kuvvetlice vur ve ¢ek)
seklinde cal ve RH ile isaretlenen notay, sag el ile cal.

4)

A *> ia
-
e
J " J
5
* Pluck with a finger of the LH to facilitate change of position.
* Pozisyonu gecisni rahatlatmak icin. sol elin bir parmag ile cek.
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5)

o bEET—}ba

atzst

* Glissando with fingers of LH while EH plavs fast grace note rasguado
{c. a, m, i). Land on final accented chord with thumb.
* Sag el ile hizli rasguado vaparken, glissando sol el ile vapilir (c, a, m, i).

Alksanli son akor bas parmak ile calmir.

y s = ;

* Plav C-sharp, E-flat with EH thumb. Glissando with 4 of LH to E-natural on
(6). Then start tremolando on E-natural with RH on (3) and (6)

* Sag elin bas parmagi ile C-divez ve E-bemol ¢al 6. telde sol elin 4.
parmagivla E-naturale glissando vap. Sonra 6. ve 3. telde E-naturalde tremolova
baslat.

* Plav D-sharp, E-natural with EH thumb. Then glissando with LH 4 to G on (3)
to start tremolando on (3) and (3)
* Sag el bas parmagivla D-divez ve E-natural ¢al Sonra sol elin 4. parmagivla 3.

tel istiinden G ve glissando vap, 3. telde unison calarken 3.telde’de ise tremolo

yap
8)
b o 11! lJ 1 1
=3z Ao e
cemi® ¢« EEEEES ¥
g &')
LK

* LH 3 pulls off C to open D at same time as FH ring finger finishes arpeggio
on (6).

* Sol elin 3. parmagi C'vi gekerek bos tel D' tnlatwr, ayni zamanda sag elin
viiziik parmagi 6. telde arpeji bitirir.
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Ek 2. Sequenza XI (1988) Partisyon

75

luciano berio

sequenza Xl

per chitarra sola

ue 19273

universal edition



Spielanwaisungen ! Performance notes

o Bartok-pizzicato / Bartdk pizzicato

Tambour, Schiag mit RH direkt hinter dem Steg.
Tambour. percussion with AH just behind the bridge.

Erstar Akkord gezuph {ader mil enem Finger der RH angenssen), anschlieBend denselben Akkerd lambour
spielen
First chord plucked (or strummed with cne linger of AH). same chord than playediambour.

Rasguado
a) Rasches Vorschiagnoten-Rasguade: ¢, a, m, i
Fast grace nole rasguado: c. a, m, i.
b) Rasches Vorschiagnoten-Rasguado mit anschlisBandem akzentuieniem Akkord. Daumen darf beim akzen-
55 E tuierten Akkord benizt werden: ¢, a, m, i, p.
¥ > Fast grace note rasguado foliowed by accented chord. Thumb may ba used on accented chord: ¢, a, m. i, p.
3] £ So schnell wis méglich : ununterorochenes Rasguadospiel wie im Flamenca (eine Kombination von Fingern
und Daumen der RH anwandan). Kann aucht4 gespielt werden, angepaBt an die Spieftechnix des Interpreten.
As fast as possible | continuous rasguado as in tlamenco {using a combinalion of RH fingers and thumb). May
! aiso be played t as suits technique of player.
d) Aut- und Abstriche mit ainem Finger oder mit dem Daumen und einem balisbigen Finger der RH. "Auf” badautat

in diesem Zusammanhang: "aulwarts in bezug aut die Tonhahe .In Wirklichkeit bedeutet “aul” fur den Gitar-
risten: “in Richtung Boden®.

Up and down strokes with one finger of AH or thumb and any finger. "Up"means in this context up with respect
10 pitch”. For the quitarist "up™ is acivally owards the floor”

Wisderholte Tonlolgen - so schnell wie moglich / Repeated sequences - o be played as fast as possible

a) Erste Note mit RH zuplen. den Rast der Tonfolge mit LH allsin spielen.

Pluck first note with AH, play remainder of sequence with LH alone.

b) Die ganza Tonfolge mit dan Fingern der RH spislen (vorgeschlagener Fingersatz: p, a, i, m).
Play entire sequance with fingers of the AH (suggested patlern. p, &, i, mj.
c) Ersts Note mit RH zupfen, Dann allernierend zuerst einen Finger der LH aufschlagen und abzishen und dann

sinen Finger dar RH, wis angageban.
Pluck first note with AH. Then alternate hammering-on and puliing-off licst with a tinger of the LH, then with 3
— finger of the AH as indicated.

Mit enem Fingar der LH zuplen, um den Lagenwechsel zu eriaichtern
Pluck with a finger of the LH to faciiitate change of position

Glissando mit Fingern der LH, wihrend die RH ainraschas Verschlagnoten-Rasguado (c, a, m, i} ausfuhrt, Dar
akzenluierle Schiufakiord wird mit dem Daumen ereicht.

Giissando with fingers of LH while RH plays fast grace note rasguado (¢, a, m, i). Land on final accented chord
with thumb.

Gis un Es werden mit dem Daumen der RH gespielt. Glissando zum E mit 4, Finger der LH auf (ExDann Tre-
molando aut £ beginnan, mit RH aut(8) und ().

Play C-sharp, E-flat with RH thumb. Gilissando with 4 of LH to E-natural an@‘ Then start tremolando on E-
natural with RH on (8)and ().

& Dis und E warden mit dem Daumen der RH gespieit. Dann folgt Glissando zum G mit 4. Finger der LH aut
@. um anschliefend Tremolando aui@und 5)zu beginnen.
zry Play D-sharp, E-natural with RH thumb. Then glissando with LH 4 to G on@ to start tremolancio on(3)and

3. Finger der LH auf C setzt ab zur learen Saite D, wahrend gleichzeitig der Ringfinger der RH das Arpeggio
auf@heandei,
LH 3 puis off C to open D at same time as AH ring finger finishes arpeggic on@.

Das Uberprifen dar Stimmung ist Ireigesteit, falls nétig. / Checking of tuning is optional, as needed

Durata: 14 min
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(accel.).d=84
pont._, pont. - __ord.

e

/=
S Q@ Jr

1) Stimmung der E-Saite (V1) priten / Chack tuning of £ stnng (Vi)
2) Stimmung der H-Saita (I1) prolen / Chack tuning of B string (/i)
3) Stimmung der D-Saite (IV) profen / Check tuning of D string (IV)

4) Stimmung der A-Saite (V) prulen / Check tuning of A string (V)
5) Stimmung der G-Saite (1ll) pritan / Check tuning of G string (ill)
) Stimmung der E-Saite (1) priflen 1 Check tuning of E string (i)

) Ad libitum: Einige Male wiederholen, nur falls cie Saite gestimmt werden muB / Ophienal: repeat a few timas anly if the siring reeds tuning
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Egitimi

Yiiksek Lisans 2015 - Yildiz Teknik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sanat ve Tasarim Ana Sanat Dal1
Miizik ve Sahne Sanatlar1 Yiiksek Lisans Programi

Lisans 2010 - 2015 Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiiltesi
Miizik ve Sahne Sanatlar1 Bolimii
Miizik Topluluklari Programi

Lise 2006 — 2009 Bahgelievler Lisesi

I.0. 1998 — 2006 Bahgelievler Kumport

Yayinlar

“Sequenza Serisi ve Ug Parametreye Genel Bakis”, IDIL Sanat ve Dil Dergisi, Cilt 6,
Say1 38, Giiz I1I (30.11.2017), (ISSN: 2146-9903, E-ISSN: 2147-3056)

Konserler

Elektrik Elektronik Fakiiltesi Semineri A¢ilis Konseri

Mert Altuntas & Alican Hakgiider Gitar Duo

YTU 2011-2012 Davutpasa Kapmiisii Elektrik Elektronik Fak. Konferans Salonu, 25
Aralik 2012

Sanat ve Tasarim Fakiiltesi, Klasik Gitar Giiz Donemi Konserleri
Mert Altuntas & Alican Hakgiider Gitar Duo
YTU, Yildiz Kampiisii Oditoryum , 28 Aralik 2012
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Sanat ve Tasarim Fakiiltesi, Klasik Gitar Bahar Donemi Konserleri

YTU, Yildiz Kampiisii Oditoryum, 29 May1s 2013

Sanat ve Tasarim Fakiltesi, Klasik Gitar Giiz Donemi Konserleri

YTU , Yildiz Kampiisii Oditoryum, 23 Aralik 2014

15. Afyonkarahisar Klasik Miizik Festivali
Evren Kutlay & Yildiz Teknik Universitesi Oda Miizigi Toplulugu
NG Hotels Afyon, Millit Hamami1 18-25 Nisan 2016

Sesin Yolculugu 10. Geng Besteciler Festivali

Kadikoy Belediyesi Siireyya Opera Sahnesi, 09 Nisan 2017

Marmara Universitesi 3. Gitar Giinleri
Marmara Universitesi Goztepe Kampiisii, Atatiirk Egitim Fakiiltesi Miizik Egitimi

Anabilim Dali1 Konser Salonu, 4-5 Mayis 2017

Yeni Miizik Festivali I, (2. Konser Bir Basimaliklar, Solo ¢algilar / Tek ses igin
miizik) YTU Davutpasa Kampiisii STF Farabi Salonu, 11 Mayis 2017
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