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DEBUSSY’NIN MUZIKAL DILININ SECILMIS PIYANO ESERLERI
UZERINDEN INCELENMESI
Ekin Doga¢c YAMAN
Yiiksek Lisans Sanat ve Tasarim
Danisman: Dog. Dr. Paolo SUSANNI
2019

Bu tez, Debussy’nin miizikal dilinin gelisimini, hayatinin farkli dénemlerini
temsil eden dort adet secilmis piyano eseri lizerinden agiklamaktadir. Caligsma ayrica,

bu eserlerin 20. yiizyil miizikal dili baglamindaki yerini ve 6nemini gostermektedir.

Calismanin ilk kismi, Debussy’nin hayatinin biyografik yoniine ve yasadigi
donemdeki farkli sanatsal trendlerin bestecinin miizik dilini nasil etkiledigine

odaklanir.

Ikinci bdliim, Debussy’nin miizigi analiz edilirken karsilasabilecek zorluklar
aciklamak i¢in, Debusy’nin miizigi ile 20. yiizy1l miizik kompozisyonun arasindaki

iligkiye 151k tutmay1 amaglamaktadir.

Calismanin tiglincli ve son boliimiinde ise bestecinin piyano miiziginin
gelisimi, ikinci boliimde anlatilan analitik metotlarla belirlenir. Bu boliimde, s6z
konusu olan dort piyano eseri [Arabesque No.l (1888), Pour le Piano, Prelude

(1901), L’isleJoyeuse (1904) ve Pour les Huit Doigts (1915)] analiz edilmistir.

Anahtar kelimeler: Debussy, piyano, piyano eseri, analiz, 20. yiizyil miizigi,

sembolizm, izlenimcilik, on iki ton miizigi.
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ABSTRACT

THE EVOLUTION OF DEBUSSY’S MUSIC ON SELECTED PIANO
WORKS

Ekin Doga¢ Yaman
Msc, Art & Design
Advisor: Assoc. Prof. Paolo Susanni
2019

This thesis, examines the evolution of Debussy’s musical language in four
selected piano works that represent different periods of his life. The study also
demonstrates the significance of these works in the context of 20th century musical

language.

The first part of the study is dedicated to biographical aspects of Debussy’s
life and how different artistic trends influenced the composers musical language.

The second section, aims to shed light on the relationship between Debussy’s
music and principles of 20th century composition for understanding the difficulties

that may be encountered while analysing Debussy’s music.

In the third and final part of the study, the evolution of the composer's piano
music is determined through the analytic methods set forth in the second part. The
four pieces in question are: Arabesque No.1 (1888), Pour le Piano, Prelude (1901),
L’isle Joyeuse (1904) and Pour les Huit Doigts (1915).

Keywords: Debussy, piano, piano piece, analyze, 20th Century music, symbolism,

impressionism, twelve-tone music.
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TESEKKUR

Tez  calismasinin  planlanmasinda,  yazilmasinda,  yiiriitiilmesinde  ve
tamamlanmasinda ilgi ve destegini esirgemeyen, engin bilgi birikimi ve
tecriibelerinden yararlandigim, calismami bilimsel temeller 1s18inda sekillendiren,

sayin hocam Dog. Dr. Paolo Susanni’ye tesekkiirlerimi sunarim.
Ekin Doga¢ Yaman

[zmir, 2019
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GIRIS

Miizik, caglar boyunca siirekli olarak gelisimini siirdiirerek giinlimiize ulasmis bir
kavramdir. Eski ¢aglardan giiniimiize kadarki bu siirecte toplumlarin ihtiyaglari,
diistinceleri, etik, ahlak ve estetik kaygilar siirekli olarak gelismis, ortaya atilan yeni
diisiinceler denenerek sonraki donemlere aktarilmistir. Siirecin yarattigi birikim, yeni
nesiller i¢in bir ¢ikis noktast olmus, eski isluplarin degistirilmesi, yeniden
yorumlanmasi veya yikilmasiyla, toplumlarin bilim, sanat ve teknoloji alanlarinda

ilerleyisi ger¢eklesmistir.

Bat1 sanat miizigi geleneginde, s6zii edilen siireglerin en keskinleri, eski kilise
modlarindan tonaliteye gecis ve tonalitenin parcalanarak bozulmasi sonucu yirminci
yiizy1l miizigine gecis esnasinda olmustur. Calisma igeriginde bu iki kirilma noktasi
ile ilgili bilgi verilmistir.

Fakat caligmanin asil odak noktasi, Debussy’nin kompozisyon dili ile ilgili
oldugundan, arastirma 19-20. yiizy1l ile sinirlanarak dénemdeki sanatsal faaliyetler
incelenmistir. 19. yiizy1l, Avrupa’da kapitalizmin yiikseldigi, kokli degisimlerin
oldugu ve buna bagl olarak sinifsal ¢atismalarin yasandigi bir donemdir. Bu kaos
ortami, bazi sanatgilarin yontemlerini degistirmelerine, yeni sanat akimlar1 ortaya
cikartarak kitlelerin ilgilerini toplumsal travmalara c¢ekmeye c¢alismalariyla
sonuclanmistir. Ayrica yine bu donemde, Avrupa’da baskin olan ulusalcilik
diisiincesi diinyaya yayilmaya baslamis, diinya iilkelerindeki sanat¢i ¢evreler, sanat

faaliyetlerinde bir ulusal kimlik yaratma ¢abasi igine girmistir.

Toplumsal olaylarin ve ulusalci diisiincenin sanat akimlarini etkilemesinin
gbzlenebilecegi bir lilke de Fransa’dir. Fransa-Prusya savaslar1 ve 1.Diinya Savasi
arasinda kalan 45-50 yillik zaman dilimi, 6zellikle Paris’te, ¢alisma boyunca bir
kismi detaylandirilmis ¢esitli sanat akimlarinin dogdugu, entelektiiel agidan oldukca
tiretken bir donemdir. Bu donemde Fransa’da ortaya ¢ikan sanat akimlar1 miizigi bir
sekilde etkilemistir ve bu donem iizerine yapilan aragtirmalarin biiyiik bir
cogunlugunda plastik ve edebi sanatlardaki gelisim, miizik sanatindaki ilerleyis ile
iliskilendirilmeye c¢alisilmistir. Calismanin birinci boliimiinde, s6zii edilen bu
iliskilere deginilecektir. Ornegin izlenimci ressamlarmn yalnizca gorsel ve igsel bir
sanat anlayisin1 benimsiyor olusu, dini ve tarihi resimlerin yerini, manzara
resimlerinin almasina yol agmistir. Ressamlarin doganin devinimi igerisindeki siirekli
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degisen izlenimlerini, kaybolmadan, bir an oOnce yakalama girisimleri, resim
yapilmaya baslanmadan Onceki olasi bir tasarim veya kilavuzu gereksiz kilar. Bu
yeni sanat anlayisi, calismanin ikinci boliimiinde anlatilmis olan fonksiyonlarin
zayiflamasit ve on iki tonun esitligi neticesinde ortaya cikan ozgir ve kuralsiz

miizigin yontemiyle benzerlik gosterir.

19. yiizy1ldaki egemen iislup Alman romantizmi, kromatik yontemi sebebiyle
tonalitenin imkanlarini tiikketmistir. Donemin sanatsal agidan hareketli oldugu goz
Oniine alindiginda, miizik i¢in tonalite imkanlarinin tiiketilmesinin, yeni bir {islubun
ortaya ¢ikmasiyla sonuglanacak olmasi kaginilmazdir. Debussy, Alman romantik
miiziginden en radikal uzaklasmay1 gerceklestirmistir (Cologlu, 2013). Debussy ile
ilgili yapilan aragtirmalarda, bestecinin yeni yontemi, donemin plastik ve edebi
sanatlariyla iliskilendirilerek agiklanmaya calisilmis, teorik analizler ise geleneksel
armoni kurallar1 ve terminolojisi kullanilarak yapilmaya calisilmistir. Fakat, her nasil
sembolizm gibi sanat akimlar1 eskiyi degistirmig, buna bagli olarak yeni analiz
yontemleri ve terminolojisi ile incelenmigse, miizikte de bu durum aym sekilde

gecerli olmak zorundadir.

Debussy’nin piyano eserlerinde fonksiyonel iliskiler kurmak neredeyse
imkansizdir, kurulabilecek iligkiler ise armonik iliskileri aciklamada yeterli olmaz.
Clinkii Debussy, on iki tonun tamamini fonksiyonel olmayan ve diizenlenmemis bir
tin1 kiimesi olarak ele alir. Bu duruma kosut olarak, bestecinin miiziginde genellikle
fonksiyonel kadanslara rastlanmaz (Cologlu, 2013:74-75). Tonalite ve modalitenin
sinirli yapisinda miimkiin olmayan birden ¢ok modun veya dizinin ayn1 anda
kullanilmast goriiliir. Ayrica ¢alismanin ikinci ve tiglincii boliimiinde deginilen tam
ton, oktatonik veya pentatonik diziler, melez modlar bestecinin piyano

kompozisyonlarinda stirekli olarak kullanilir.

Yukarida anlatilan sebepler, Debussy’nin piyano miiziginin geleneksel
tonalite unsurlaryla agiklanamayacaginin bir gostergesidir. 20. ylizyll miizigi
olusumu bakimindan yeni bir terminolojiye ve analiz yontemine ihtiya¢ duymaktadir.
Calismanin ikinci boliimiinde bu analiz yontemlerinden bazilar1 incelenecek, ti¢lincii
boliimde ise Debussy’nin dort adet secilmis piyano eseri bu yeni terminoloji

kullanilarak analiz edilmeye caligilacaktir.



1. BOLUM: DEBUSSY’NIN HAYATI VE BESTECILIiGININ
GELISIMI

1.2 Debussy’nin Hayati

Claude Debussy 22 Agustos 1862 yilinda Paris yakinlarinda, Corot’un
resimlerinde Oliimsiizlestirdigi Saint-Germain en Laye’de dogdu. Burasi aynm
zamanda “Fransa Adas1” olarak adlandirilmistir. (The Musical Quarterly, 1918:542)
[k miizik derslerini 1869 yilinda Jean Cerutti’den almistir. Daha sonra Chopin’in
ogrencisi oldugu sdylenen Madame Maute de Fleurville ile piyano derslerine devam
etmistir. (Cevik, 2002:16) 1873 yilinda girdigi Paris Konservatuar1 yillarinda ise
piyano 6grenimini Marmontel, besteleme ve kompozisyon derslerini Massenet ve
Guiraud, armoni derslerini ise Lavignac ile calismistir. (The Musical Times,
1908:81) Ogretmenleri tarafindan miizigi seven fakat piyano galamayan bir dgrenci
olarak nitelendirilmesine ragmen, konservatuar yillarinda bir¢ok 6diil almistir. Okul
yasami boyunca var olan armoni kurallarin1 reddetmis, bu baglamda
ogretmenlerinden farklilagmistir. Armoni derslerinde, 6zellikle tam beslileri igeren
denemeleri 6gretmenlerini oldukca sasirtmis, bu derslerde yarattigi sira dis1 armonik
dil ve form yapilar1 bestecinin kompozisyon dilinin gelecekte ne kadar farkli
olacagina dair bir gdsterge sunmustur. Ote yandan bestecinin solfej dgretmeni
Lavignac, Debussy’nin sira dis1 armonik ve formal karmagasinin i¢inde dahiyane bir
duyarlilik  oldugunu diisiinmiis ve Debussy’nin armoni derslerine olan

“sevgisizliginin” giderilmesinde 6nemli bir rol oynamistir. (Jameson, 1942:14)

1879 yilinda, Tchaikovsky’nin ona ekonomik bagislar yapan bir hayrani ve
ayni zamanda amator bir miizisyen olan Madame Nadejda Filaretovna von Meck,
Debussy’nin 6gretmeni Marmontel’e yazdigi mektupta, Rusya’da kendine yardimci
olabilecek bir oda miizigi piyanisti dnermesini istemistir. Debussy’nin Rusya’daki
gorevi ise Madame Meck’e eslik etmek, cocuklarina piyano dersi vermek ve bir
trioda piyanistlik yapmak olacakti. Bu olayin sonucunda Debussy, ii¢ yil kalacagi
Rusya’ya gitmistir. Debussy’nin burada donemin bestecileri Korsakov, Borodine ve
Moussorgsky’nin eserleri ile tanistig1 soylenir. G. Jean-Aubry, 1918 tarihli yazisinda

Debussy’nin bu Rus gezisi sayesinde yeni ufuklara yelken actigindan ve kariyerinin
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biiyiik 6l¢iide belirlendiginden bahseder. Aubry’e gore, Rusya’da gecirdigi zaman
boyunca Debussy, oradaki halkin miizigine de tanik olmus, halk miizigindeki
armonik ve ritmik yapilarin tipki kendi miizikal fikirlerindeki gibi “6zgiir” oldugunu
kesfetmis, hali hazirda geliskin olan miizikal yelpazesine burada gelistirdigi yeni

fikirleri de katmistir. (The Musical Quarterly, 1918:545)

Fakat, bestecinin Rusya’ya gitmeden daha 6nce Rus miizigiyle tanistig
yoniinde goriisler de mevcuttur. Rollo H. Myers, Debussy’nin bu seyahati ile ilgili
bestecinin kendi izlenimlerini igeren bir belge olmadigi igin bestecinin Rus
miziginden etkilenip etkilenmedigi sorusunun cevabimin net bir sekilde
verilemedigini savunur. Debussy’nin Rus miizigi ile tanismasini, Rus okulu
miiziginin 1870’lerde ozellikle Liszt sayesinde diger iilkelere yayilmasi ile
iliskilendiren Myers, Rimsky-Korsakov’'un “Sadko” adli operasmin 6nce
Almanya’da, daha sonra 1878 yilinda Paris Fuari’nda sergilenmesini ve ayni yilda
Rubinstein’in, Rus miiziklerinden olusan dort konser yonetmesini bu duruma 6rnek
olarak gosterir. Debussy’nin Ogrencilik yillarinda konservatuar kiitiiphanesinde
Glinka, Balakirev, Korsakov (“Sadko ve The Maid of Pskov” operalari) ve
Mussorgsy (“Boris Godunov” operasi) gibi bircok Rus bestecinin eserlerinin
bulunmasi, yine Paris’te, 1880 yilinda bir miizik gazetesinde Rus miizigi hakkindaki
bir yaz1 dizisi yayimlanmasi1 da Debussy’nin Rusya’ya gitmeden 6nce Rus miizigini

zaten taniyor olmasi ihtimalini giiclendirir. (Music & Letters, 1958:337-338).

Debussy, kendi miizigine katabilecegi her tiirlii yeni miizik deneyimlerine
kulak kabartmistir. Bu yiizden Wagner, Mussorgsky, Borodin, Stravinsky ve Satie
gibi besteciler Debussy’nin kompozisyon dilinin gelisim periyodunda etkili olmustur.
Yine Myers’e gore, Debussy’nin miiziklerinde bu etkiler ¢ok net goriinmez,
besteciye yalnizca fikirler veren bu etkiler Debussy’nin yontemlerini degistirmek

yerine, Debussy dilinde yeni bicemler alirlar. (Music &Letters, 1958:337-338).

Debussy, 1884 yilinda ‘L’Enfant Prodigue kantatiyla “Prix de Rome”
Odiiliine layik goriilmiistiir. O donemde birkag sarki ve piyano i¢in bir diiet olan
“Petite Suite” eserini bestelemistir. Roma’da kaldig1 siire boyunca besteci, yarigma
kurallar1 geregince, besteledigi eserleri Paris’teki jiiriye gonderirdi. Yolladigi piyano,
orkestra ve koro ig¢in olan senfonik siiri “Le Printemps” ve Rosetti'nin "Blessed
Damozel" adli siirinin Fransiz ¢evirising, soprano solo ve kadin korosu i¢in yaptigi
uyarlamadan olusan ¢aligsmalari, jiiriler tarafindan diizensiz ve modernizme kapilmis
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olmalar1 sebebiyle olumsuz yénde elestirilmistir. Oyle ki, bu eserlerin halka agik
performanslart bile sergilenmemistir. (The Musical Times, 1908:81). Debussy bu
donemde Liszt ile tanisir ve onu piyano galarken dinleme firsati olmustur. Ayrica
besteci, Italya’da kaldig1 siire boyunca, ézellikle Lossus ve Palestrina’nin eserlerini
incelemis ve 16. ylizyilin kutsal miiziginden ¢ok etkilenmistir. (Music Educators
Journal, 1979:71)

1889 Yilinda Paris’teki fuara katilmasi, Debussy’nin miizikal dilinin
olgunlagsma siirecinde ¢ok etkili olmustur. Fuarda, bati1 {islubuna tamamen yabanci
olan dogu iilkelerinin miizigini ilk kez duyan besteci, genel olarak vurmali
calgilardan olusturulmus “Gamelan” orkestrasinin miiziginden ¢ok etkilenir. Her ne
kadar Bayreuth Festivali’nde bulunup Wagner’in eserlerini incelemis ve ¢ok sevmis
olsa da Alman egemen romantizmi disinda bu eski egzotik miiziklerden de oldukga
etkilenmis, onlar1 da ¢alisip tecriibe etmistir. Bu durum, batidaki kromatik miizik dili
ile dogunun egzotik miizigi arasinda bir sentez olusturmasina, modal diyatonik
miizik ile 19. yiizy1l kromatigini kaynastirmasini saglamistir. (Music Educators
Journal, 1979:71)

Yukarida sozii edilen detaylar Debussy’nin yirmili yaslarin sonuna geldiginde
kompozisyon dilinin belirlenmis olmasini saglar. Almis oldugu konservatuar egitimi
sonrasinda usta bir miizisyen olarak nitelendirilen bestecinin kompozisyon dilini
gelistiren genel dgeler, Madam von Meck ile yaptigi Rusya gezileri, Italya'da kaldig
stire boyunca Lossus ve Palestrina’nin eserlerini incelemesi ve besteciyi mevcut geg
romantizminkinden farkli yaratici yonler aramaya iten diger etkenlerdir. Bu etkenler;
izlenimcilik ve izlenimcilik sonrasi resim, art nouveau, sembolist siir, Erik Satie ile
dostlugu ve Amerikan miizigi, Paris’teki miizik ve diger sanatsal ve entelektiiel

Ogeler olarak siralanabilir. (Music Educators Journal, 1979:71)

Debussy solo piyano igin eserlerini bu dénemde bestelemeye baslar. Ilk
olarak Deux Arabesques (1890-1891) adl eserini bestelemistir. Daha sonra Mazurka
(1890), Reverie (1890), Ballade (1891) ve Suite Bergamasque (1890-1891) gelir.
Fakat Suite Bergamasque ancak 1905 yilindaki revizyondan sonra yaymlanmustir.
(The Musical Quarterly, 1921:418-460) 1894 yilinda ise ilk 6nemli eseri sayilan
“Prélude a l'aprés-midi d'unfaune’u besteler. Bu eser Mallarme’in ayni adli siirinden
esinlenerek yazilmistir. Daha sonra besteci (1895), “Pelleas et Melisande” operasinin

ilk metnini tamamlamistir.



1.2 Debussy ve izlenimcilik

Izlenimcilik akimi 19. yiizyilda Fransa’da ortaya c¢ikan bir akimdir. 1870-80
yillar1 arasinda izlenimcilik, dénemin sanatsal faaliyetlerinin tiimiinii etkisi altina
almis bir kavramdir. Aslinda bu faaliyetlerin i¢inde, donemin sanatsal yaklasimi olan
izlenimcilik akimindan farkli olarak sembolizm, gergekeilik veya bilimcilik gibi
basgka akimlar da bulunuyordu fakat hepsi izlenimcilik ¢atis1 altinda toplanmigti. (The
Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1941:34)

Izlenimcilik kavraminin kdkeni 1870 dncesi ressamlarin manzara resimlerine
dayanir. Kavramin temelleri, bu dénemdeki ii¢ geng¢ ressam Monet, Renoir ve
Pissarro’nun 151¢mn sudaki yansimalarinin suya yeni bir hayat verdigini, hareket
kattigin1  diistinerek bu yansimalari resmetmeye baslamalariyla atilmistir.
Yansimalardaki renkler, resimlerdeki golgelerin koyu renkler yerine zit renkler ile
betimlenmesini saglamis, kullanilan yeni ifade bigimleri ressamlarin paletlerini
yeniden sekillendirmistir. Onceleri yalnizca su ve sudaki yansimalar bu sekilde
resmedilmisg, fakat bu durumun resimlerde teknik acidan bir dengesizlik yaratmasi
sonucu insan figlirleri dahil her sey bu yeni fikre gore tasvir edilmeye baslanmugstir.
Izlenimci yaklasim 151k ve doga ile i¢ ige oldugu icin ressamlar atdlyelerini terk etmis
ve dogayr seyre koyulmuslardir. Doganin devinimi igerisindeki anlar1 kendi
gordiikleri bi¢imde resmetmislerdir. Buradaki ana fikirlerden biri 15181n nesnelerle
etkilesiminin tiim dogay1 anlatmak i¢in kullanilan yegane parametre olmasidir. Fakat
zamanla 151k bir anlatim 6gesi, diger bir deyisle bir gerceklik unsuru olmaktan ¢ikip
bir stilin ana disiplini haline déniismiis, bu stil ise izlenimcilik olarak anilmistir. (The

Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1941:35)

Terim, adin1 Claude Monet’in 1874 yilinda Paris’te sergilenen “Impression:
Soleul Levant” isimli tablosundan alir. Bu sergiyi olusturan sanat¢i topluluguna,
Monet’in ayn1 sergideki resminden yola ¢ikilarak “Impressionist”, yani izlenimciler
ismi takilmustir. Isim ilk kez, bu sergi hakkinda bir yazi1 yazan gazeteci Lois Leroy
tarafindan, donemin geleneksel yaklasimindan vaz gecen, nesneleri kendi yeni
yontemleri ile resmeden sanatgilart kiiclik gormek i¢in kullanilmistir. (Gedikli,

2006:1-2)



Izlenimcilik doganin devinimi ile i¢ icedir. Siirekli hareket halinde olan doga,
izlenimci ressamlarin ¢alismalarini normale kiyasla ¢ok daha kisa bir siire icerisinde
hizli fir¢a darbeleriyle ¢abuk ¢abuk yapmaya itmistir. Sanatcilarin bakis agisina ve 0
anki hislerine gore izlenimler kisiden kisiye degisim gosterir. Kisinin gordiigii bicem,
resmin yeni degerine doniismiistiir. Izlenimci resimlerde geometrik bigimler
kaybolurken, 151k ve renklerin kisiye nasil goriindiikleri énem kazamir. Izlenimci
yaklasim ¢izgisel ve belirgin olana aldirmaz. Onceki sanat akimlarmin gelismis
teknik imkanlar1 yerine yalnizca kisinin gordiigiine odaklandigi i¢in bu ¢alismalarda

belirgin bir sadelestirme hakimdir (Barbur, 2018:6-7)

Debussy, genellikle miizikte izlenimciligin Onciisii, hatta yaraticis1 olarak
anilir. Bestecinin renk, tin1 ve hazza odaklanisi, izlenimci ve sembolist entelektiicl
cevreler ile olan arkadaslik iligkileri ve izlenimci resimlere olan ilgisi, Debussy’nin

izlenimci miizigin 6nciisii olarak kabul edilmesinin nedenlerindendir.

Fakat Debussy, kendisini izlenimci olarak gormemistir. Bu sekilde
anilmasindan duydugu rahatsizligi, 1908’de Jacques Durand’a ‘farkli bir seyler
yaratmaya ¢alistyorum, bu aptallar onu izlenimcilik olarak adlandiriyor. Son derece

kotiiye kullanilmis bir tanim” diyerek ifade etmistir (Musical Times, 1981:21).

Debussy’nin miiziginin izlenimci olduguna inanan otoriteler, resim sanatinin
renklerin arasinda bir uyum yakalamak istemesini miizikteki armoniye benzetir ve
miizikle resmin i¢ i¢e oldugunu savunur. Bu arayis resmin, 151¢in en aydinhk
derecesinin ana tema oldugu bir senfoniye benzemesini saglar. Bu diisiince
Debussy’nin miizikal is¢iligi ve akor kombinasyonlarin1 Le Sidaner ve Claude Monet
gibi ressamlarin renk manipiilasyonuna benzetir. Waldo Serden Pratt, The New
Encyclopedia of Music and Musicians adli kitabinda Debussy’nin izlenimcilik
akiminin cabucak lideri olarak sayilmaya basladigini ifade eder. Pratt, bestecinin
miizigindeki resimsel etkinin yani sira narin i¢ diinyasmi ses araciligiyla
somutlastirabiliyor olmasin1 bu secilise bir sebep olarak gosterir. Pratt’a gore, bu son
derece Onemli miizik anlayisini ortaya koyabilmek i¢in Debussy, tonalitenin
kemiklesmis kurallarindan uzaklasarak figiir ve konturlardan ziyade renkli armoniler
ve kontrastlar yaratmistir. Bu siire¢ boyunca olagandisi sayilabilecek farkli diziler,

yeni armonik seriler ve esnek ritimler kullanmistir (Jameson, 1942:21-22).



1.3 Debussy ve Sembolizm

Izlenimcilik gibi kisisel duygularin 6n plana ¢iktig1, gergekgilik ve dogalcilik

akimina kars1 tiiremis bir baska akim ise sembolizmdir.

Sembolist siir, nesneleri dogrudan degil dolayli yoldan anlatmay1 seger. Her
nasil izlenimci ressam, izlenimlerinin kendisinde yaratti§i izdiistimlerini tuvale
yansitiyorsa, sembolist sair de siirin nesnesinin kendisinde uyandirdigin1 simgelere
ve c¢agrisimlara bagvurarak anlatmistir. Gergekgilik ve dogalcilik akiminin
(parnasyen siir) arastirmaci ve nesnel yapisina karsit olarak sembolist siir bireyseldir.
Siirin nesnesi stii kapali bir bigcimde sunulur. Gergekgilik akiminda anlatim bilimsel
ve ¢agrisimdan uzakken sembolist siirdeki anlatim daha belirsizdir. Sembolist sairler
az bilinen veya birden c¢ok anlama gelebilecek kelimeleri se¢meye calismis,
kelimelerin anlamlarindan ¢ok, olusturduklari ritmik ve armonik uyumlar ile
yakindan ilgilenmis, nesneyi simgeler ve mecaz anlatimla sunabilmeyi siir
yazimindaki olgunlugun bir gostergesi olarak kabul etmislerdir (Anadolu

Universitesi Sanat ve Tasarim Dergisi, 2016:156-157).

Fransa’da resim ve siir dalindaki yenilik¢i akimlara kargin miizikte ayni
hareketlilik s6z konusu degildir. Fransa-Prusya savasi sonrasinda bir Alman nefreti
baslamis olmasina ragmen doénemin bestecileri Faure, Massenet ve 6zellikle Saint
Seans klasik Alman geleneginden uzaklagmamis, muhafazakar ve yenilige kapali bir
yontem belirlemislerdir. Tiim bunlarin yaninda César Franck daha farkli bir dil
olusturmus ve bu baglamda Debussy’nin 6nciilii sayilabilmistir. Ogrencilik yillarinda
geleneksel Ogretileri tamamen reddeden Debussy, konvansiyonel akademik
yontemlerden uzaklasmayan ve bu yiizden Alman {slubundan siyrilamayan
bestecilere kiyasla devrimci ve &zgiin bir dil gelistirmistir. (Anadolu Universitesi

Sanat ve Tasarim Dergisi, 2016:156-163).

Debussy’nin sembolizm ile dogrudan iligkili besteleri mevcuttur. Sembolist
sair Stéphane Mallarmé’nin ayn1 isimli siirinden besteledigi Prélude a 1’ Apres-midi
d’un Faune buna bir ornektir. Ayrica yine Mallarmé, Charles Baudelaire ve Paul
Verlaine’nin siirlerini sarki olarak bestelemis, Maurice Maeterlinck’in librettosunu

yazdigi Pelléas et Mélisande operasini bestelemistir.

Debussy’nin miizik dilinin sembolizmle olan asil benzerligi ise her ikisinin de

devrimci ve eskiyi yikan yaklagimidir. Her nasil sembolistler eskiyi doniistiiriirken
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sOzciikleri yeniden ele almig, anlatim yontemlerini degistirmigse Debussy de klasik
Alman tislubundan farkli, fonksiyonel olmayan yeni bir miizik dili kullanarak eskiyi
doniistiirmeye ¢alismistir. Debussy, miizigin siki ve geleneksel olmamasi gerektigini
savunmus, renk, tin1 ve hazza odaklanmistir. Bu yaklasim sembolistlerin siiri
kaliplardan uzaklastirip sozciik ve dizeleri ritmik ve tinisal acilardan ele almalariyla

benzerlik gosterir.

Sembolist siirden 6nce kelimelerin anlamlari nesneldir. Debussy’nin miizik
dili ve sembolizm arasindaki benzerlik bu noktadan yola ¢ikilarak daha net
anlatilabilir. Nasil her kelimenin sozlikkte ayr1 bir karsiligi varsa, fonksiyonel
armonik kurallara gore de seslerin, eser yazilmadan Once belirlenmis anlamlari
vardir. Bu anlam tonal hiyerarsi olarak adlandirilir. Tonal miizikteki bu dnceden
belirlenmis  durum,  kelimelerin ~ sozliikte Onceden  yaziyor  olmasiyla
iligkilendirilebilir. ~ Sembolist sairler, kelimeleri sozliikteki anlamlarindan
uzaklagtirarak onlar1 birer sembole doniistiirmiis, bireysellestirmislerdir. Buna gore
kelimeler artik Onceden belirlenmis anlamlar haricinde daha farkli anlamlara
gelebilir, tiirlii tiirli ¢agrisimlara sebep olabilir. Kelimelerin bu sekilde 6zgiirlesmesi
sembolizmin ana temellerinden biridir. Ote yandan Debussy ise, fonksiyonel
armonideki kompozisyon oncesi belirlenmis ses hiyerarsisi kavramina karsi ¢ikar,
sembolistlerin kelimelere yaptiginin aynisini seslere yapar. Seslerin bir sistem
igerisinde oturtuldugu hiyerarsiyi kaldirarak sesleri 6zgiirlestirir. Artik sesler sistem
igerisindeki yerlerine bakilmaksizin farkli anlamlara gelebilir, farkli ses
koleksiyonlarina (akor veya motif) doniistiiriilebilir ve kisiden kisiye degisebilecek
cagrisimlarda bulunabilir. Tonalitenin en temelinde yatan gerilme ¢oziilme ve tonige
doniis kurami, miizikte anlamin hiyerarsik ses iligkilerinden dogmasina neden olur.
Bu yiizden tini, renk, hatta ritim bile tonal hiyerarsiye kiyasla geri plandadir.
Debussy, tonaliteyi giicsiizlestirerek ritmi ve tiniyr 6n plana c¢ikarmistir ve bu
yoniiyle sembolizm ile benzesir. (Anadolu Universitesi Sanat ve Tasarim Dergisi,

2016:164-165).



2. BOLUM: DEBUSSY’NIN MUZIK ANALIZLERINDE
KARSILASILAN PROBLEMLER

Bat1 miizigi 6gretisi geleneksel fonksiyonel armoni kurallarmi temel alir.
Major mindr diziler, araliklar, ana ve yedili akorlar bu sistemin temelini olusturur.
Fonksiyonel armoniden onceki (modal miizik) ve sonraki (20. yiizyll miizigi)
donemler ise bu anlatilarin igerisinde yeterince yer bulamaz. Her ne kadar
fonksiyonel armoni 6gretisi herhangi bir donem miizigini analiz etmek icin gerekli

olsa da tek basina yeterli degildir.

20. yiizy1l miizigi, major ve mindr dizilere dayali geleneksel iislup olan
fonksiyonel armoniye kiyasla farkliliklar gosterir. 20. yiizyil basinda besteciler, on
iki seslik tin1 kiimesini, onceki tisluplardaki gibi yedi diyatonik perde ve bunlari
gelistiren bes kromatik perde olarak degil, esit dnem ve potansiyele sahip on iki
yarim perdenin olusturdugu biitiin bir dizi olarak kavramislardir (International
Journal of Musicology, 183). Geleneksel iislupta kullanilan dizilerin her derecesi bir
Ooneme sahiptir ve isimlendirilmistir (tonik, medyant, dominant vb.). Bu dereceler
miizigin olusumu esnasinda farkl rollere sahiptir. Her birisi dominant-tonik arasinda
yaratilan gerilme ¢6ziilme iligkisi siirecince kendilerine bigilmis gorevleri iistlenerek
miizikal biitiinliigli yaratir. Bu sistem igerisinde derecelerin arasinda bir hiyerarsi
olusturulmustur ve buna baglhh kalinarak derecelerin O6nem sirasina gore
diizenlenmesiyle “fonksiyonel miizik” olusturulur. Bu sistemin en belirgin 6zelligi
“bir oktavin esit olmayan bir bigimde” bolinmesiyle elde edilen majér/mindr
dizilerdir. Romantik donem ile gelen kromatizm, fonksiyonlarin zayiflamasina ve
sonucunda tonal hiyerarsinin de bozulmaya baslamasina sebep olur. Tonalitenin
vazgecilmez temeli olan, major/mindr sistemi yikilmis, sesler arasindaki hiyerarsi

giderek zayiflayarak sonunda on iki tonun esitligi saglanmigtir (Susanni, Antokoletz,
2012).

Bu dénemde Ikinci Viyana Okulu ve Schoenberg, serial miizigin
olusturulmasiyla sonuglanan yeni bir metodoloji gelistirirken, Debussy gibi

besteciler, tonaliteyi yeniden sekillendirmistir. Roland Nadaeu, Debussy’nin

! Major veya minér dizi kaliplar: bir oktavi tam ve yarim araliklara egit olmayan bir bigimde
boler. 20. Yiizy1l miiziginde kullanilan aralik dongiileri ise on iki tonun simetrik olarak bdliinmesiyle
olusturulmustur (Susanni, Antokoletz, 2012).
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hiyerarsik akor ¢oziiliimlerine duyulan sabit ihtiyaci ortadan kaldiracak yeni bir

tonalite tedavisi gelistirdigini sdylemistir (Forqurean, 2014:1).

Bu donemde besteciler, diyatonik major/mindre yani fonksiyonel armoniye
dayanmayan, aralik dongiileri’ gibi yeni tonal yiiriiyiis yontemleri kullanmiglardur.
Aralik dongiileri, miizik icerisinde yapi iligkilerini saglamanin yan sira, ¢esitli tin1
yapilaria yayilmis dogrusal ve armonik hareketlerin kontroliinii diizenlemek i¢in de

kullanilmistir (International Journal of Musicology, 183-184).

Yukarida anlatilan siire¢, geleneksel tislupta kullanilan terminolojiyi bu yeni
miizigi anlatmakta yetersiz kilar. On iki tonun esitlenmesi, tonalitenin hiyerarsik
olmayan bir ses kiimesi olarak ele alinmasini saglamistir. 20. yiizyil miiziginde, yedi
diyatonik mod, melez modlar ve aralik gevrimlerinden elde edilen yeni armonik
yapilar kullanilmis, tonalite olgusu zayiflayarak yok olmaya baslamistir. Bu durum
Romen rakamlariyla yapilan analizin bir sonug¢ vermemesine sebep olur. Elbette bazi
eserlerde bir ses merkezinden s6z etmek ve buna bagli olarak akorlari bilinen
yontemlerle derecelendirmek miimkiindiir fakat, bu derecelendirme yalnizca bireysel
olarak yapilabilir. Diger bir deyisle numaralandirilmaya calisilan dereceler
fonksiyonel armoninin 6n gordigii bir bicimde siralanamadigi, yani hiyerarsik
biitiinliige sahip olmadig1 i¢in yapilan analiz denemeleri sonugsuz kalacaktir. Ayrica,
sadece major/mindre dayali olan ses paleti de degiserek akustik diziler, modlar,
oktatonik dizi ve pentatonik dizilere kadar genislemistir. Kullanilan bu yeni serilerin
eski analiz yontemlerinde bir karsiligr olmamasi da 20. yiizyil miizik analizlerinde

karsilagilan problemlerden biridir.
2.1 Donemsel Faktorler

Alman romantizmi 19. yiizyil boyunca siire gelmis bir ana akimdir. Akimin
kokenleri Birinci Viyana Okulu ve Alman edebiyat akimi1 olan Sturm und Drang3 ‘a
dayanir. Bu iislup 19. yiizyilin ilk yarisinda eser veren bestecilerin ¢ogunlugunun
Alman veya Avusturyali olmasi sebebiyle kisaca Alman romantizmi olarak

tanimlanmistir (Cologlu, 2013).

19. yiizyilin ikinci yarisinda Avrupa’da hizla yayilan kapitalizmin bir sonucu

olarak {iretim, ekonomi ve toplumsal alanda koklii degisimler yasanmustir. Ozellikle

Z Aralik dongiisii (Ing. Interval cycle): Tekrar eden dzdes araliklarin olusturdugu tini kiimesi.
% Sturm und Drang (Alm.): Firtina ve diirtii.
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sanayi devriminin bir sonucu olarak ortaya cikan toplumsal c¢atismalar (sinif
ayriliklari, burjuva-proletarya gatismasi) sanat¢ilart da etkilemis, yasanan toplumsal
travmalar, Ozelikle edebiyat ve resim alaninda izlerini gosterirken, bu duruma
kayitsiz kalan geleneksel iisluptan bir kopus yasanmistir. Ornek olarak romantizme
bir tepki olarak dogan gercekeilik akimi, toplumsal ve ekonomik degisimlerin
yarattigi yikimi gercekleriyle gozler Oniine sermeyi amacglamistir (Anadolu

Universitesi Sanat ve Tasarim Dergisi, 2016:164-152).

Fransa-Prusya savasi (1970) ve sonrasinda Fransa’nin isgali, Fransa igin
yukarida anlatilan degisimleri ve travmalar1 daha vahim bir hale getirir. Isgal sonrasi
kurulan Paris komiinii ise Fransa ordusu tarafindan oldukc¢a kanli bir bigimde
bastirilmistir. Daha sonra 1914’teki Birinci Diinya Savasi, Fransa’ya zaferin yani sira
biiylik bir yikim getirmistir. Bu iki savag arasindaki siirecte, Fransiz ulusal kimligi
tastyan yeni akimlar ortaya ¢ikmustir (Anadolu Universitesi Sanat ve Tasarim

Dergisi, 2016:152).

Debussy’nin bestecilik yaptigi donem, savaslarin, ulusalciligin ve Alman
antipatisinin hakim oldugu, Paris entelektiiel ¢evrelerinde yeniliklerin arandigi ve
sanatin bireysellestigi bir donemdir. Bu doénemde miizikte yasanilan degisiklikler

dort alt baslik ile siralanabilir:

e Tonal fonksiyonlarin zayiflamasi sonucu geleneksel armonik yiiriiyiiglerin
kaybolmasi: Izlenimcilik ve sembolizmin bireyselligi ve eskiye karsit
durusu, miizikte de benzer degisimlerin yasanmasiyla sonuclanmistir. Siir
ve resimde gergekgilik akimma zit olarak, duygu ve diislincelerin
sanat¢ida yarattig1 izlenimlerin, cagrisimlar yoluyla anlatilmasi, miizikte
fonksiyonel kesinligin sarsilmasiyla sonuclanmistir. Seslerin arasindaki
hiyerarsi kaybolurken besteciler tini, renk ve hazza odaklanma yoluna
yonelmistir.

e Alman ge¢ donem romantik miiziginin asir1 kromatik yapisinin sonucu
olarak ortaya ¢ikan yeni kromatik ses iligkilerinin, fonksiyonel armoniye
yerlestirilememesi ve buna bagl olarak tonalite unsurunun tamamen yok
olmasi: Kromatik, renk kelimesinin bir tasviri olarak Yunancadan gelir.
Miizikte ise major/mindr sisteme dayali bir tonun igerisine “gecici” olarak
yabanci seslerin eklenmesi olarak tanimlanabilir (Proceedings of the

Musical Association, 1900-1901:198). Alman ge¢ romantik miiziginde
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kromatik dizinin giderek artan kullanimi, s6zii edilen yabanci seslerin
geciciden kalici duruma donilismesiyle sonuglanmistir. Bu dénemde
kromatizm Oylesine artmistir ki, ses iliskileri hiyerarsik yapilarini
yitirmis, tonalitenin imkanlar1 tiikenmistir. Bu durum eserlerin
fonksiyonel perspektifte incelenmesini zorlastirmaya baglamistir.
Kromatik miizikte, tonun igerisinde aslinda bulunmayan ses ve akorlar
kullanilabildigi i¢in (major gam igin: bemol igli/altili dordiincii
derecenin mindér olmasi, dordiincii derecenin ilgili mindri  vb.)
fonksiyonel analizin 6n gordiigii Romen rakamli uygulama smirh
durumlarda ¢oziim tiretebilir.

Ulusalcilik diislincesinin yayginlasarak bestecilerin tonal olmayan fakat
modal olan folklorik materyalleri eserlerine eklemesi: 19. yiizyilin ikinci
yarisinda Almanya ve Italya disindaki besteciler, kendi ulusal kimliklerini
ifade etmek amaciyla kendi vatanlarinin folk miizigini incelemeye
bagladilar. Chopin, Grieg, Mussorgsky gibi bestecilerin Onderliginde
olusan bu ulusalci hareket, bestecilerin ulusal miiziklerinin temel
elementlerini miiziklerine katmaya baglamasiyla, yeni bir miizikal dilin
olusumunun temellerinin atilmasini saglamistir. Bu otantik miizik,
geleneksel major/minor dizileri yerine modlardan olusur ve bu ylizden
iceriginde  fonksiyonel armonik yapilar belirsizdir veya hig
olusturulmamustir (Susanni, Antokoletz, 2012:82).

Tim bunlarin sonucu olarak bilinen fonksiyon kavrami kaybolmus ve
Debussy gibi besteciler, tonal yiiriiyiisler i¢in yeni yontemler aramaya

baglamistir.

2.2 Analitik Faktorler

Bati sanat miizigi, araliklar1 dnceden belirlenmis ses koleksiyonlari {lizerine

kurulmustur. Bunlar; modlar, major/minér diziler ve 20. yilizyll miiziginde sikca

karsilasilan basit veya bilesik dongiisel koleksiyonlar olarak siralanabilir. Debussy

analizlerinde karsilasilan problemleri irdeleyebilmek i¢in oncelikle bat1 sanat miizigi

dilinin anlagilmas1 gerekmektedir. Bu dilin anlasilabilmesi i¢in ise, batt miiziginde

kullanilagelmis dizilerin yap1 ve etkilesimlerinin zaman igerisinde gecirdikleri evrim

irdelenmelidir.
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Erken Hristiyan sanatindaki miizik, kilise modlarindan olugmustur ve barok
doneme kadar bu modlara dayali olan sistem kullanilmistir. Kilise modlarinin her
biri, tam ve yarim sesli araliklarin her mod i¢in 0zel ve sabit bir sekilde
diizenlenmesiyle olusturulmustur. Modun ana sesi yani modal tonik, bu tin1 kiimesi
icinde bir Oncelige, modun kimligini belirleyen bir referansa sahiptir ve mod
tizerindeki tiim tin1 iligkileri bu referans ile bagintili olarak incelenir. Herhangi bir
mod Tlzerinde silislemeler haricinde bir degisiklik yapmak, modun kimligini
bozmadan miimkiin olmayacaktir. Kullanilan siislemeler aslinda kromatik
“ihlallerdir” fakat, zayif ritimlere yerlestirilmeleri ve gecici olmalar1 sebebiyle
modun kimligini bozmaz. Herhangi bir modun yapisi1 eger kalic1 olarak degistirilirse,
bu sefer mod degisikligi yani yeni bir moda gecis gerceklesir. Modiilasyon

kelimesinin asil anlam1 bu mod degisikligidir (Susanni, Antokoletz, 2012:3).

Baroktan Romantik doneme kadar olan siiregte ise tonalite adi verilen farkli
bir sistem kullanilmaktadir. Bu zaman diliminde goriilen tonal miizik, majér/mindr
dizi sistemine dayali bir yapidir. Major ve mindr diziler de tipki modlar gibi
araliklar1 6nceden belirlenmis tam ve yarim araliklar (TTTYTTY veya TYTTYTT
vb.) lizerine kuruludur ve yine modlar gibi, kimlikleri degistirilmeden {iizerlerinde
kalic1 degisiklikler yapilamaz. Tonalitede kullanilan major veya minor dizilerdeki
vii). Modal miizikte, moddaki tinilarin tiimiiniin modal tonikle iliskili olarak
degerlendirilmesinin aksine, tonal miizikteki her bir derecenin 6nceden belirlenmis,
fonksiyonel bir rolii vardir (I-1V-V-1 gibi). Her bir derecenin goérevi, tonal hiyerarsi
ad1 verilmis daha biiyiik bir sistem altinda incelenir. Geleneksel tonalitede tonik,
tonal miizigin tin1 merkezini, yani tonunu belirler (Do major tonunda Do notasi
toniktir). Major/mindr dizilerin igerisinde yapilan gegisi degisiklikler modal
miizikteki gibi kromatik ihlaller/siislemeler olarak algilanir. Modalite aciklanirken
bahsedilen modiilasyon kavrami ise, tonalitede yalnizca majorden mindre veya
mindrden majore gecildiginde miimkiin olacaktir. Cilinkii esasinda tonal miizik,
icerisinde yalmzca iki mod barmdirir (Majér: Iyonyen — Mindr: Eolyen).
Modiilasyonun anlami1 bir moddan bir digerine gegmek olduguna gore; major tondan
bir baska major tona gegis bir mod degisikligi yaratmadigi i¢in modiilasyon olarak
algilanamaz. Gergek modiilasyon, tonalitede yalnizca {i¢lincii ve altinci derecenin

degisimini gerektirmektedir ve fonksiyonel agidan bir degisiklige sebep olmaz. Hem
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modal miizikte hem de tonal miizikte modiilasyon, ayni zaman dilimi igerisinde
yalnizca tek bir ses kiimesi kullanilmasma izin verildigi i¢in ancak ve ancak

dogrusaldir (Susanni, Antokoletz, 2012:4).

Ge¢ Romantik donemin sonlarma dogru ortaya ¢ikan kompozisyonlarda,
tonalite kurallari, yukarida s6zii edilen kromatik ihlallerin siirekli olarak artmasiyla
esnemeye baglamistir. Bu durum fonksiyonlarin zayiflamasma ve dizilerin
kimliklerini yitirmeye baslamasina sebep olmustur. Geleneksel tonalitedeki gibi ses
iliskileri tiretemeyen modlarin da bu kompozisyonlara eklenmesiyle sesler arasindaki
belirlenmis hiyerarsik yapi tamamen yok olma noktasina gelmistir. Bu durumun bir
sonucu olarak on iki tonun esitlenmesi saglanmis, kromatik dizi kavrami literatiire
yerlesmistir. Tonalitenin yikilis1 sonrasi, kromatik dizi majoér ve mindr dizilerin
yerini almig, modern donemin birincil ses koleksiyonu haline gelmistir. Kromatik
dizinin bir ana kaynak haline donilismesi seslerin eskiye gore cok daha o6zgiir bir
sekilde iliskilendirilmesini saglamistir. Bu koklii degisim yeni tini yiiriiylislerinin
saglanmasina olanak tanir ve bunun sonucu olarak da yeni kurallar veya yontemler
tiiretir. Bu kavram degisikligi, bu zamana kadar kullamilmus tim skaler®
diizenlemelerin (modlar veya diziler gibi) kromatik dongiiniin bir alt kiimesi olarak

ele alinmasin1 gerektirir (Susanni, Antokoletz, 2012:5).

On iki tonun esitligine dayanan kompozisyonlar, serial ve serial olmayan

olarak iki alt baslikta incelenebilir.
2.2.1 Serializm

Patrick Riley, serializmi “bir sanat eserinin Onceden belirlenmis bir
diizenleme veya matematiksel bir sekansa dayandirilarak {iretimi” olarak
tamimlamustir. Mizikte serializm ilk olarak 20. yiizyilin baslarinda (1920-1923)
Arold Schoenberg tarafindan kullanilmistir. Ge¢ Romantik donem miizigiyle
birlikte fonksiyonlarin zayiflamasinin bir sonucu olarak, bestecilerin eser yazma
siirecindeki kisitlamalar kalkmis ve bu durum atonalite sonuglanmistir. Miizik
yaziminda bir sistemin olmayisini bir rehber eksikligi olarak goéren Schoenberg ise

serial miizik yontemiyle bu sorunu ¢ézmeye ¢alismistir (Ambit, 1961:35).

On iki tonun esitligi ilkesine dayanan bu sistem herhangi bir tonaliteden

tamamen uzak kalmayi amacglar. Kromatik dizideki on iki tonun tamami, Once

* Skaler (ing. Scalar): Sayisal, sayilarla ifade edilebilen.
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bestecinin istedigi bir bi¢imde diizenlenir (prime form) ve daha sonra bu orijinal

dizinin araliklarinin ters c¢evrilerek uygulanmasi (inversion), tersten siralanisi

(retrograde), c¢evrimin tersten siralanisi (retrograde inversion) kullanilarak eserin

tamamlanmasi amaglanir. Orijinal dizi ve diger ii¢ siralanis bi¢iminin diger on bir

perdeye transpoze edilmesi ile kirk sekiz farkl seriye ulasilabilir. (Ulugbay, 2013:5).

Bu serilerin tamami kromatik dizinin standart siralamasi temel alinarak bir matris

tizerinde gosterilmistir (Sekil.1 ve 2).

Py 11 0 1
Po|10| 11| 0
Po 9 10 1
P 8 9 10
P, 7 8 9
P 6 7 8
P, 5 6 7
P, 4 5 &
P, 3 4 5
P, 2 3 4
Pi| 1|23
Rl Rl; Rl

1
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0o 1 2
1 0 | 1
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Sekil 1: Sayilar ile gosterilmis serializm matrisi. [Soldan saga: Orijinal set (prime
form), sagdan sola: Tersten dizilim (retrograde), yukaridan asagiya: Cevrimi

(inversion), asagidan yukariya: Cevrimin tersten dizilimi (retrograde inversion)].
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Po C Ci4| D | D¢ E F F G G A Al B | Rg

Py B Cé D Dé E|F |F¢| G |Gt A | Af Ry
Po/ A8 | B | C | Cc¢ D DE|E | F F¢ G G¢ A Ry
Ps A | A8 B cC¢ D D& E FE G Gt Rg

Ps G¢ A A8 B C Cé#| D Dé| E F F¢ G Rg
P; G Gt A At B | C ct¥ D D¢|E F |F¢ Ry
Ps F§ G G§i A A# B|C cCc¢ D DiE E F Rg
Ps F F# G G¢ A A: B

P, E F F¢ G Gt A|A¢ B| C C¢ D Dfé Ry
P; D¢ E F F¢ G GE|A Af| B C C¢# D R3
P, D DI E F F4 G |Gt A A8 B C  Ct| R
P c4 D D¢ E F F¢ G Gi A At B C Ry

Rlp RIl; R, Rl3 Rly Rl Rl Rl; Rlg Rlg Rlyy Rl

Sekil 2: Nota isimleri ile gosterilmis serializm matrisi.

2.2.2 Serial Olmayan (Non-Serial) Miizik

Serial olmayan on iki ton miiziginde ise kromatik dizi, bir biitiin olarak
kompozisyonda kullanilabilecek tiim sesleri igeren ana kaynaktir. Nasil geleneksel
tonalitede kullanilan major/minér dizi kompozisyon dncesi bir ana tint kiimesi olarak
kullaniliyorsa serial olmayan on iki ton miiziginde de tamamlanmis kromatik dizi
ayni iglevi goriir. Serial miizikten farkli olarak, bu miizikte on iki tonun belirlenmis
bir siralamayla Onceden tanitilmasi ve bunlarin c¢evrimlerinin yapilmasi gibi
matematiksel bir durum s6z konusu degildir. Herhangi bir sabit ses diizenlemesine
uyulma zorunlulugu olmadigindan, kromatik dizi birgok farkli yOntemle
kullanilabilir. Serial olmayan on iki ton sisteminde tiim alt kiimelerin kimligi
sistemin biitiinliigline bir zarar verilmeden degistirilebilir ¢iinkii, sistemin biitiini
kromatik dongiiniin tamamindan olusmaktadir. Geleneksel miizik teorisindeki veya
serial on iki ton miizigindeki gibi kompozisyon 6ncesi belirlenmis seslerin olmamasi
bu durumu miimkiin kilar. Ses igerigi, seslerin diizenlenis bi¢iminden ¢ok daha
onemlidir. Bu miizikte, kromatik dizi on iki sesli bir ¢ember olarak ele alinmis, daha
once kullanilan tiim nota serileri bu dongiiniin alt kiimeleri olarak kabul edilmistir.
Kromatik dongli igerisinde yapilan boliimlemeler ile tamamlanmis veya
tamamlanmamis dizi ve modlar, ayn1 zamanda basit veya bilesik aralik dongiileri
olusturulur. Dongiisel boliimleme siiresince elde edilen ses koleksiyonlari, istenilen
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aralik dongiisti kullanilarak genisletilebilir, birbirleri ardina eklenerek farkl serilere

veya melez modlara doniistiiriilebilir. (Susanni, Antokoletz, 2012:5-6).

Bu 6zgiirliik, bestecinin renk paletinin bat1 miizigindeki tiim seslere, yani on

iki tonun tamamina, herhangi bir kisitlama olmaksizin sahip olmasini saglar.
2.3 Analiz Zorluklan

Debussy’nin miizigi serial degildir. Serializmin ge¢ Romantik donem sonrasi
olusan kuralsizligin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmis “rehbersizligi” gidermek amaci
ile kullanildigindan s6z etmistik. Buna bagli olarak serializmin kuralli yapis1 goz
Ontine alindiginda, kurallarin dogru sekilde pratige dokiilmesi bu miizigin analizi ig¢in
yeterli olacaktir. Debussy’nin miiziginin serial olmamasi, on iki tonun bestecinin
yapitlarinda ne sekilde kullanildiginin analizi igin yeni yontemler gerektirmektedir.
Serial olmayan miizikte bir kural olmadigi i¢in, her besteci on iki sesli kromatik
diziyi kendi istedigi bir bi¢cimde boliimleyerek kullanabilir. Bu durum bir
standardizasyon eksikligi, buna baglh olarak da bir analiz giicliigii ortaya

¢ikarmaktadir.

Debussy’nin miizigini geleneksel analiz yontemleri kullanarak aciklamak,

asagida siralanan dort sebepten dolayr miimkiin degildir:

e Akor yiiriiytigler: fonksiyonel degildir: Debussy’nin erken donem piyano
miiziginde bile fonksiyonel armoniden s6z etmek smirli durumlarda
miimkiindiir. Fakat bu fonksiyonlar ya gii¢siizdiir ya da genel gorece
kadanslar ile pekistirilmemistir.

e Tonal merkez belirlemek neredeyse imkansizdir: Debussy’nin miiziginde
ayn1 anda birden ¢ok mod kullanilabilir. Modal ve tonal miizikte, ayni
anda yalnizca tek bir mod veya dizinin kullanilabilmesi (Bkz.:
Polimodal®) gbz 6niine alindiginda, bestecinin miiziginde tonal merkezi
belirlemek ¢ok zor bir hal alir.

e Tonal merkez olarak belirlenen 6geler birbirlerini takip etmez: Polimodal
durumlar disinda belirlenebilen tonal merkezler degiskendir ve degisen

ton merkezlerinin arasinda bilinen hiyerarsik iliski gozlenemez.

*Polimodal (ing. Polymodal): iki veya daha fazla modun ayni zaman diliminde var olmasi.
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Farkli tin1 kiimelerinin birbirleri arasinda yaratilan dontistim eski analitik
sistemle agiklanamaz: Debussy’nin piyano miiziginde bulunan oktatonik
ve pentatonik seriler, akustik dizi gibi melez modlar ve igliilere
dayanarak iiretilmemis yeni akorlarin geleneksel miizik teorisinde bir

karsilig1 yoktur.

Calismanin analiz boliimiinde, skaler tin1 kiimelerinin iiretilebilmesini

saglayan yeni bir sistem kullanilarak sesler arasindaki bu yeni iligkiler aciklanmaya

calisilmistir. Bu yeni sistem igeriginde:

Aralik dongiileri (Bkz.: Interval cycle): Aralik dongiisii, 6zdes araliklarin
kullanimiyla olusturulmus ve nihayetinde baslangic sesine doniis ile
sonuclanan aralik zincirlerine verilen genel addir. Miizikteki araliklarin
icerisinde simetrik denklikler mevcuttur. Bu denklikler gruplanarak aralik
siiflar1 olusturur. Olusturulan grup, bir oktavin, toplami on iki yarim
perdeye esit olacak bir sekilde béliimlenmesidir. Ornek olarak minér iiclii
araligl [C-Eb] ve major altili [C-A] aralig1 simetrik olarak denktir ¢linkii
major altili araligin ¢evrimi mindr tgliiye esittir [A-C-Eb]. Aralik
dongiilerinin bir oktav igerisindeki boliimlemeleri mindr ikili i¢in bir
(1/11), major ikili i¢in 1ki (2/10), mindr tglii i¢in ti¢ (3/9), major ticli i¢in
dort (4/8) ve artik dortlii igin alt1 (6/6) adettir. Tam dortlii dongiisii (5/7)
bu bdliimleme igerisinde yer alamaz, ¢iinkii ana sese doniiliip dongiiniin
tamamlanabilmesi i¢in birkag oktavi gegmesi gerekmektedir [C-G-D-A-

E-B-F-F#-C#-G#-D#-A#-E#-C] (Susanni, Antokoletz, 2012:21).

Arahk-1/11 = m2/M7
Arahk-2/10 = N2/m7
Arahk-3/9 = m3/M6é6
Arahk-4/8 = NM3/mé
Arahk &7 = T4/TS
Arahk 6/6 = +4/-5

Sekil 3: Aralik siniflandiriimasi.
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012 1/11 2/10 39 4/8 57 6/6

C C C

C B E#

C Bb A#

C A D#

C G# G#

C G C#

C F# | C C# F#

C A# B B

C E G#FA |C C#D E

C Eb |F# G |A Bb B |[C C# D Eb| A

C D E F |F# G G#F|GHFA A# B D |C C#D EbE F
C C# |D D#|EbE F |[E F F# G G |FFG GHFA A#CH
C C C C#|C CG#D |C C# D Eb| C |C C#ED EbE F

Sekil 4: Aralik dongiileri (Susanni, Antokoletz, 2012:22).

Bilesik dongiisel koleksiyonlar: Bir aralik donglisiinii olusturan aralik
sinifindaki kiiclik araligin, kendini olusturan diger kiiciik araliklara
boliinmesi ile olusturulan koleksiyona bilesik dongii denir. Bu dongii, iki
veya daha fazla aralifi arka arkaya tekrarlanmasim igerir. Ornegin C-
C#-Eb-E-F#-G-A-Bb, yarim ve tam araliklarin arka arkaya
siralanmasindan olugmustur (1-2-1-2-1-2...). Buradaki yarim ve tam
araliklar toplandiginda 3 sayisini1 (2+1=3) verir. O halde bu bilesik dongii
bir 3/9 smifina aittir. Burada s6zii edilmis olan bilesik dongii, ayni
zamanda bir oktatonik dizidir ve simetrik yapidadir. (Susanni, Antokoletz,
2012:43).
Modal Rotasyon: Merkez sesleri ortak modlar arasinda yapilan gecise
modal rotasyon denir. C Iyonyen [C-D-E-F-G-A-B], C Doryen [C-D-Eb-
F-G-A-Bb] gibi (Giilfirat, 2017:14).
Simetri ekseni: Miizikte simetri, bir serinin iki yarisinin tamamen ayni
araliklara sahip olmasi durumuna verilen isimdir. Oktatonik ve tam ton
diziler de simetriktir. Buradaki temel prensip, seslerin simetrik olarak bir
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A

eksen etrafina yerlestirilmesidir. Bu eksen, bir ton dayanagi gorevi goriir.
Bir simetri ekseninden bir baska eksene gecis, geleneksel tonalitedeki bir
tondan bagkasina gecise benzetilebilir. Bu yontem 20. yiizyil miiziginde
oldukea sik kullanilan bir tonal yiiriiyiis metodudur. Ornegin D-E-F#-A-
C-D-E, yapis1 A simetri eksenindedir (Giilfirat, 2017:13).

A

Simetri Ekseni

F&

Sekil 5: A/A Simetri ekseni

Dongiisel serilerin dizilere, dizilerin dongiisel serilere doniisiimleri: 20.
yizyillin baslarindan itibaren aralik dongiilerinin kullanimi giderek
yayginlasmis ve aralik dongiileri geleneksel dizi ve modlarin yerini
almaya baslamistir. Aslinda aralik dongiileri ile bu diyatonik yapilar
arasinda onemli ortak noktalar vardir. Diziler ve modlar, aslinda ¢ogu
aralik dongiisiiniin yeniden diizenlenerek siralanmis halidir. Aralik 7/5
dongiisii biiyiikk ihtimalle bu durumun en belirgin 6rnegidir ciinkdi,
biitiinliyle veya kismen pentatonik, diyatonik veya diyatonik olmayan
modlarin iretilmesi i¢in kullanilabilir. Mesela 7/5 dongiisiiniin herhangi
bir yedi sesli kesiti, diyatonik bir mod olusturabilecek bir sekilde

siralanabilir.

Aralik 7/5 kesiti: F-C-G-D-A-E-B

Diyatonik Siralama: C-D-E-F-G-A-B

Sekil 6: 7/5 dongiisiiniin diyatonik olarak diizenlenmesi.
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Bir diger 6rnek olarak 4/8 dongiisiinlin tam ton serileri olusturmakta kullanilabilir

(Sekil.6).

T.T-0: C-E-G# ve D-F#-A# [C-D-E-F#-G#-A#]

T.T-1: C#-F-A ve Eb-G-B [C#-D#-E-F-G-A]

Sekil 7: 4/8 dongiistiniin 2/10 alt kiimeleri.

Diyatonik ve dongiisel genislemeler: Biitiin aralik dongiileri kromatik dizinin
bir alt kiimesi oldugu i¢in, bu dongiler arasinda genigslemeler veya
sikigtirmalar yapilarak gegisler yapilabilir. Ornek olarak A Iyonyen modu [A-
B-C#-D-E-F#-G#], 7/5 dongiisii kullanilarak yazilabilir [D-A-E-B-F#-C#-
G#]. 7/5 dongiisii eger bir tam besli daha genisletilirse [D-A-E-B-F#-C#-G#-
D#] elde edilen tim1 kiimesi iist iiste eklenmis A Iyonyen [A-B-C#-D-E-F#-
G#] ve B lIyonyen [B-C#-D#-E-F#-G#-A] modlar olur. Aym1 zamanda
dongiilerin iizerlerinde yapilan diyatonik, tam ton veya kromatik hareketlerle
ses kiimeleri baska dizilere veya modlara donistiiriilebilir. Mesela akustik
dizi [A-B-C#-D#-E-F#-G#] igerisinde tam ton [A-B-C#-D#], oktatonik [C#-
D#-E-F#] ve diyatonik [B-C#-D#-E] alt kiimeler barindirir. Bu alt
kiimelerden herhangi biri almip ilgili aralik kullanilarak genisletildigi
takdirde akustik diziden oktatonik, diyatonik veya tam ton serilere gecis
yapilmast miimkiin olacaktir. Bu durum yeni bir tonal yiirliylis yontemi

olusturmaktadir.
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Olctatonik

A-B-C#-D#-E-F#-G#
Tam Tﬂ \
Divatonik

Tam ton genisleme (T.T-1) : A-B-C#-D&-F-G

Olktatonik Genigleme (OCT-1): C#-D#-E-F#-G-A-Bb-C

Divatonik Genisleme (B Ivonven): B-C#-D#-E-F#-G#-A#

Sekil 8: Akustik dizi iizerinde diyatonik ve oktatonik genisleme.

3. BOLUM: ESER ANALIZLERIi

Analizler yapilirken nota isimlendirmeleri filozof Severinus Boethius’un
gelistirdigi alfabetik sisteme gore yapilmistir. Buna gore la notast A harfinden
baslamak lizere geri kalan notalar sirasiyla alfabetik olarak isimlendirilir (la: A, si: B,
do: C, re: D, mi: E, fa: F, sol: G). Ayrica diyez i¢in (#) ve bemol i¢in (b)

isaretlemeleri kullanilmais, natiirel i¢in herhangi bir isaret kullanilmamastir.
3.1 Arabesque No.1 (1888)

Eser, tonalite ve simetrik yapilarin birlikte kullanilmasini igerir. Erken donem
eserlerinden olan bu eserde Debussy, fonksiyonel armoniden yavas yavas
uzaklasarak paralel akorlar ve bunlari olusturan sesler arasindaki aralik iligkilerinden
yararlanarak dongiisel yapilar olusturur. Bahsedilen dongiisel yapilar, esasen tonalite
igerisinde zaten mevcuttur. Fakat parca incelendiginde bu yapilarin geleneksel
yaklagimdan farkli bi¢cimde kullanildigi goriiliir. Yani, fonksiyonel olarak
nitelendirilebilecek akorlar her ne kadar fonksiyonel olsa da bu akorlarin aralarindaki

gecis alisilageldik modiilasyon teknikleri ile saglanmaz.
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Eserin ternary® formda yazilmis oldugu eser icerisindeki boliimlerin ¢ift ¢izgi
ile ayrilarak belirtilmesinden anlagilir.

A bolimii E major dizinin [E-F#-G#-A-B-C#-D#] iki farkli [ii7 ve iii]
akorunun siralanarak tanitilmasi ile baslar. Bu iki akor aym1 zamanda bir bilesik
dongii [F#-A-C#-E-G#-B-D#] olusturur. Dongii tam besli iki araligin [C#-G#, A-E]
igerisinde olup biter. Burada Debussy’nin (66.1-2), E major diziyi dongiisel bir
yontem ile sunmasi dizinin armonik etkisini gligsiizlestirir. Par¢ca boyunca bu

dongiiden yararlanarak farkli diziler ve modlar kompozisyona dahil edilir.

Andantino con moto

g,
-
=

R

— —Jé———?;——, ———
%‘ e =

Sekil 9: Debussy: Arabesque No.1 (66.1-2).

~
d

Eserin giris temasindaki arpej fikri ikinci derece [F#-A-C#] iizerinde (6.3)
devam eder. Fakat burada, bas partisinde F# sesinden baslayan inici bir hareket [F#-
E-D#-C#] gozlemlenir (66.3-5). Bu inici hareket, farkli akorlarin [F#-A-C#, A-C#-E
ve D#-F#-A-C#], olugsmasini saglayarak bir yarim kadans [ii-1V-vii7-V] olusturur.
Ayrica tiz partideki melodinin F#-C# arasinda gidip geldigi, bunun onceki
Olgtilerdeki besli serisine dahil edilebilecegi goriiliir [A-E-()-F#-C#-G#]. Buraya
kadar Debussy, E major tonunun iki farkli bicimde kurgulanmasini ele almistir, tam
besliler [A-E-B-F#-C#-G#-D#] ve bilesik dongii [F#-A-C#-E-G#-B-D#]. Kullanilan
iki dongii de akor sekanslarindan olugsmustur. Bu durum, agilis kisminin hem tonal

hem de dongiisel bir biitiinliikte oldugunu gosterir.

Tonik ve altinci derece arpejleri iizerinde (66.6-9) E major dizi, yine 7/5
dongiisiiniin alt kiimeleri kullanilarak ele alinir [F#-C#, E-B, C#-G, B-F#, G#-D#].
Daha sonra (6.13), dongiliye yeni bir besli [A#] eklenerek ton, E Lidyen moduna
dontistiiriilir. Buradaki Lidyen modu var olan ses iceriginin [A-E-B-F#-C#-G#-D#],

tam besli kaydirilmasi ile tamamlanmistir.

®Ternary Form (A B A): 3 bolimlii forma verilen isimdir. Bu yapida iigiincii bsliim aynen
veya hafif degisiklikler ile tekrar edilir.
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Sekil 10: Debussy: Arabesque (66.6-7).

| |
A-E-B-F#-C#-GH-D#-A%
L

Sekil 11: Tam besli ile degistirilen ses igerigi.

Stringendo - - _- _ _ .- _ _ _ _ _ - - _Rit.. _
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Sekil 12: Debussy: Arabesque (66.13-16).

Eserin giris temast (66.1-2) tekrarlandiktan sonra, yedili akorlar birbirleri
ardina kullanilarak 7/5 dongiisiine yeni notalar eklenir (66.19-26). Kullanilan yeni
akorlarin tiimii, besliler gemberindeki (7/5 aralik dongiisii) ileri ve geri hareketler ile
olusturulmustur. Yedili akorlar tamamlanirken kendi i¢lerinde tam besli olarak
ayrilirlar. Burada Onceki tam besli kiimesi [A-E-B-F#-C#-G#-D#-A#-()-()-Fx], zit
yonde genisletilmistir [C-G-D].
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Asii] B-D-F#-A-C#
EBilesik Cember

Sekil 13: Debussy: Arabesque No.1 (66.17-25), besliler ve yedili akorlar.

Buradaki D notasi (6.23), Onceki tam besli kiimesinin [A-E-B-F#-C#-G#-D#-
A#-()-()-Fx], zit yonde genisletilmesi [D-A-E-B-F#...] ile elde edilmistir ve A major
tonuna igaret eder. Ayni zamanda bir bilesik aralik dongiisii [B-D-F#-A-C#]

olusturur.
| E Majar |
C-G-D-A-E-B-F#-C#-G=-D#-A=
| B Majsr |
A Majar

Sekil 14: 7/5 dongiisii tizerindeki tam besli kaydirma ile elde edilmis diziler.

A major ve E major arasinda D# ve D seslerinin kullanimi ile gecis
yapilmaya devam edilir ve bu ge¢is ayn1 zamanda bir yarim kadans ve bilesik dongii
[B-D-F#-A-C#-E-G#-B-D#] barindirir (66.26-34). Bu kez 7/5 dongiisiinii olusturmus
yedili akorlar, E major diziyi, dizinin sirali diizenine gore yerlestirilerek tamamlarlar.
Bu durum, bu diziye tam beslilerle ve tonal bir sekilde iki farkli yontemle

ulagilabilecegini gosterir. Bilesik dongiisel koleksiyon [B-D-F#-A-C#-E-G#-B-D#]
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V7 akoru iizerinde tekrar edilirken, her grubun igerisinde tam besli atlamalar
olusturulmustur (66.34-36). Buradaki yontem, parganin ilk birkag 6l¢iistinde (66.1-5)
oldugu gibi E major dizisine iki farkli dongiisel yaklasimi saglar. Nihayetinde tam

otantik kadans ile b6liim sonlanir (66.35-38).

ol

Sekil 15: Debussy: Arabesque No.1 (66.31-38).

Bir sonraki boliimde (B) donanimdan D# kaldirilir. E major ve A major
arasindaki stirekli gecis, simdilik A majorde sonlandirilmistir. Bolim, bir 7/5
kesitinin armonik olarak sunulmasi [A-E-B-F#] ile baslar. Bu dongiiye iki ugtan
eklenen diger besliler [D-A-E-B-F#-C#-G#-D#] ile yeni akorlar olusturulmustur.
Akorlar igerisinde ikincil dominant (V7/V) veya dominant yedili (V) ve tonik (I)
fonksiyonlar sikca goriilmesine ragmen, kesin bir tonaliteden s6z etmek miimkiin
degildir.

Bir onceki bolimde oldugu gibi D# ve D sesi dongiiniin iki ucundadir ve bu
iki ses, dongiiniin kaydirilmasi ile E major ve A major dizi koleksiyonlar1 arasinda
gecisi saglar (600.39-46). Eserin bagindaki (66.1-2) temanin bir benzeri, ayn1 bilesik
dongii [B-D-F#-A-C#-E-G#] kullanilarak tekrarlanir (66.47-54). Daha sonra (6.55)
Debussy, 7/5 déngiisiine yeni bir nota [F] daha ekler. Onceki béliimde (6.19 ve 6.23)
C ve G notalarinin anarmonikleri’ [B#-Fx] kullanildig1 icin 7/5 déngiisii [F-C-G-D-
A-E-B-F#-C#-G#-D#-A#] tamamlanmis olur (6.55). Fakat siire¢ boyunca eklenen

son besliler eserin bu noktasina kadar tam besli aralik [F-C-G] bigiminde higbir

) " Sestes veya anarmonik (ing. Enharmonic): Yazihslar farkli, sesleri ayni notalara denir.
Ornegin E# ve F sesleri anarmonik, yan1 sestestir.
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zaman yazilmamigtir. Devam eden bir dongii icerisinde eklenerek tonaliteler ve
akorlar arasinda gecis saglamak iizere kullanilmiglardir. A’ (6.71) boliimiine
gecilmeden Onceki kiiciik bir kesit (66.63-70) tiim donanimi natiirel hale getirerek ve
bahsi gecen sesleri [F-C-G] besliler halinde kullanarak dongiiniin tamamlanisini
dogrular. Bu durum dongiisel tamamlanisin formu yaratmasina yardim eder, ¢iinkii

bu dongii esasen A’ dan 6nce tamamlanmuistir.

Riscluto _-a:ii
o —

L:l!l

LS S L

Sekil 16: Debussy: Arabesque No.1 (66.63-66).
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A’ bolimii kiiciik degiskenlerle beraber A bdliimiiniin bir kopyasidir. E major
dizinin tam 5’1i boliimlemesi sistem tizerinde yine kaydirilarak A major tonuna gegis
yapilir (6.91). Fakat daha sonra eserin final kisminda farkliliklar olusturulmustur. Bir
pentatonik dizi (6.95) [F#-A-B-C#-E] {g¢iincli derece akoruna [G#-B-D#] baglanir.
Pentatonik diziye eklenen iki tam besli ses [D#-G#] bu diziyi pentatonik ses
iceriginden diyatonik ses icerigine déniistiirmeye yarar. Iki ses kiimesi arasinda tam
besliler ile baglant1 saglanmistir [A-E-B-F#-C#-G#-D#] ve burada elde edilen tini
kiimesi yine E major dizidir. Burada (66.95-97) E major dizinin, daha 6nce de
oldugu gibi tam besliler kullanilarak tamamlanmasinin yani sira igerisindeki

pentatonik dizinin de ayr1 olarak sunuldugu goriiliir.

- /;ﬂ'—'Eng%
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Sekil 17: Debussy: Arabesque No.1 (66.93-99).

Eserin son iki olgiisiine kadar (66.98-105) tonal fonksiyonlar [V7-1-vi-1]
devam ederken tiz partide parga igerisinde siirekli kullanilan tam besli atlamalar
uygulanmaya devam eder. Parg¢a 17-1 fonksiyonu ile sonra erer. Buradaki 17 akoru
(E-G#-B-D#] sadece tonik olmamakla beraber, par¢a boyunca kullanilagelmis bilesik

dongiiniin bir kesitidir.
3.1.1 Sonuc¢

Arabesque, Debussy’nin erken donem eserlerindendir. Heniiz 20li yaslarda
besteledigi bu eser, icerisinde geleneksel tonalite unsurlarini barindirir. Fakat ayni
zamanda bu yapilarin fonksiyonel iliskilerinden ¢ok onlar1 olusturan farkli araliklar

ve bu araliklarin birbirleriyle iligkileri ile ilgilenilmeye baglandigi goriiliir. Farkli
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farkli yedili akorlar kullandig i¢in, bu akorlarin ¢ogu bilesik dongii koleksiyonlari
olusturur. Bu eserde kullanilan bilesik dongii koleksiyonlari, farkli uzakliklarda

konumlandirilmis tam beslilerden olusur.

Tonal miizik, araliklar1 kesin olarak belirlenmis sabit sirali major ve minor
dizilerden olusur. Kullanilan sesler bir sekilde eksen ses ile iligkili olmak
durumundadir. Bu durum herhangi bir dizinin veya modun eksenini kaybetmeden
degistirilebilmesini olanaksiz kilar. Tonal miizikte dizi seslerinin dereceleri arasinda
bir 6nem iligkisi bulunur. Bu iliskiler kullanilarak ton igerisindeki akorlara veya
baska tonlara gecis yapmak miimkiindiir. Bu yiizden fonksiyonel armoni vardir. Ote
yandan aralik iliskileri, akor gecislerini bir ton ve onun fonksiyonlari ile sinirlandiran
geleneksel teoriyi genisleterek paralelizm, modalite ve simetri gibi o dénem igin ¢ok

yeni yaklagimlarin kullanilabilmesini miimkiin kilar.

Besliler ¢cemberi [F-C-G-D-A-E-B-F#-C#-G#-D#-A#] bir tondan bagka bir
tona gecis igin kullanilabilir. Herhangi bir major ton, 7/5 dongiisii tizerinde tonikten
bir 6nceki sesten baslanip yedi adim ileri sayilarak bulunabilir. Ornegin C majér tonu
besiler gemberinde kendisinden bir dnce gelen nota olan F {izerinden baglanip yedi
adim ileri sayilarak [F-C-G-D-A-E-B] bulunabilir. Bu durum 7/5 dongiisiindeki her
bir kaydirmanin sonucunda baska bir dizi elde edilebilmesini saglar saglar. 7/5
dongiisliniin iki ucuna begsliler eklenip ¢ikarilarak tonlar ve modlar arasinda hizli

gecisler saglanabilir.

Debussy bu eser boyunca beslileri kullanarak bu gecisleri saglamistir.
Parganin basindaki bilesik dongii bu duruma bir isarettir. Buradaki bilesik dongi,

esasinda iist iiste konulmus tam beslileri igerir.

| 1 ——— 1
F#-A-C#-E-G#-B-D#
L 1 1 L 1

Sekil 18: Bilesik dongiisel ses koleksiyonu tizerinde tam beslilerin agilisi.

Eser boyunca parcanin basindaki materyalden beslenilerek, iicliiler ve besliler
olmak tizere iki konsept belirlenmistir. Aslinda buradaki ticliiler ve beslileri herhangi
bir major veya mindr akor olarak algilamak tabi ki miimkiindiir. Fakat bu akorlarin

paralel bi¢imde yazilmasi geleneksel tonalitede karsilasilabilecek bir durum degildir.
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Herhangi bir akor gecisi bilindigi tlizere dereceler arasindaki hiyerarsi ile
miimkiindiir. Fakat bu eserde bu hiyerarsi normalden ¢ok daha az uygulanmis, onun
yerine kompozisyonun bagindaki bilesik dongiliden faydalanilarak tiim seslerin

melodik bir armoni olusturmasi saglanmaistir.
3.2 Pour le Piano (Prelude) (1901)

Eserin giris boliimii aralarinda kromatik iliski olan akorlarla baglar. [A-C-E,
G-Bb-D, G#-B-D# ve F#-A-C#] (6.1-4) Fakat bu akorlarin sesleri sag ve sol ele
dagitilmigtir. Sag elde sadece major tigliiler duyulur [C-E, B-D#, Bb-D ve A-C#].

Assez animé et-trés rythmeé

a icigsijyaigaigiai

F | 1 1 1

e —————
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Sekil 19: Debussy: Pour le Piano (66.1-2).
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Daha sonra (66.4-5) bu akorlar artik akorlara doniistiiriiliir. [F-A-C# ve E-Ab-
C]. Burada, yine sag elde major tigliiler [A-C# ve Ab-C] ayr bir sekilde yazilmistir.
Bu tglii araliklar, aslinda dort farkli 4/8 dongiisiiniin kromatik olarak siralanmasiyla
olusturulmustur [C-E-G#, B-D#-G, Bb-D-F#, A-C#-E#] ve boylece iki farkli tam ton
serisinin de tamamlanmasini saglar [C-D-E-F#-G#-Bb ve C#-D#-E#-G-A-B].
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Sekil 20: Debussy: Pour le Piano (66.4-5)

A bolimi, devaminda (66.6-40) diyatonik, tam ton ve dongiisel yapilarin
beraber kullanilmasini igerir. Ik olarak (66.6-9) A Eolyen modu tanitilir [A-B-C-D-
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E-F-G-A]. Daha sonra, bir 3/7 dongiisii kesiti [C#-E-G-Bb] énce D Minér [D-F-A],
sonra F major [F-A-C] akoruna ¢éziiliir (Bkz.: Quasitonal resolution)® (5.10). Bu iki
akor ayni zamanda [D-F-A ve F-A-C], bir bilesik dongii [D-F-A-C] olusturur.

Aralik-3/9 koleksiyonu ve diger akorlar, sag ve sol elde ayristirilmis bir
bi¢imde yazilmiglardir. Bu yazim, Oncelikle sag elde Aralik-3/9 dongiisiinii
bilesenlerine ayirarak [Bb-E ve G-C#], Aralik-6/6 serisinin baslamasini saglar. Ayni
zamanda 7/5 serisinin bir alt kiimesi de [E-A-D-G-C-F-Bb] bu yazim bigimi
sayesinde sunulmus olur (66.10-13). Onceki 6/6 serisi [Bb-E ve G-C#] yarim ses
inceltilerek [B-F ve G#-D] bir diger 3/9 alt kiimesi [B-D-F-G#] olusturulur. (56.14).
Uciincii ve son 3/9 kiimesi ise [C-Eb-F#-A] yine artik dortlii iki araligin yani 6/6
dongii kesitinin [F#-C ve Eb-A] armonik bir bigimde yazilmasiyla tamamlanir (6.20).
Burada Debussy, mindr tgli araliklarin kullanimi ile artik dortlii dongiileri
olusturarak, gelecekte tam ton serilerin kullanilacaginin sinyalini verir. Kullanilan
artik dortli araliklar, toplamda alt1 adet olan 6/6 dongii serilerinin tamamini sunarak
kromatik dongiiyii tamamlar. Eolyen modu {izerinde, ti¢ adet tetrakord [F-G-A-B, E-
F-G-A, D-E-F-G] kullanimi sonrasinda bir dnceki siire¢ (60.6-23) tekrarlanir (66.28-
40).

Eolyen modundaki T.T-1° alt kiimesi [F-G-A-B] kullamlarak bir sonraki
kesite gegis yapilir (66.41-42). Bu boliim (66.43-96) genel olarak tam ton serilerini
icermekle birlikte A Eolyen modu ve kromatik dongiiyli de igerir. Boliim, C major
akoru [C-E-G] ardina siralanmis artik akorlar [Eb-G-B, Bb-D-F#, Db-F-A ve Ab-C-
E] ile baslar (6.43). Baslangictaki 4/8 dongiisiinden yararlanilarak olusturulan bu
artik akorlar, T.T-1 [Eb-G-B ve Db-F-A] ve T.T-0* [Bb-D-F# ve Ab-C-E] serileri

arasinda gegisler yapar.

®Quasitonal resolution (Ing.): Yari-tonal ¢6ziilme.
°T.T-1: Tam ton-1 demektir. iki adet olan tam ton dizilerin ikincisidir [C#-D#-F-G-A-B].
107 7-0: Tam ton-0 demektir. iki adet olan tam ton dizilerin ilkidir [C-D-E-F#-G#-A#].
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Sekil 21: Debussy: Pour le Piano (66.43-45).

A Eolyen modu iizerinde yapilan bir glissando*’ [A-B-C-D-E-F-G-A-B-C]
(6.45) sonrasinda ayni siireg tekrar edilir (66.47-50). Bir sonraki glissando ise A
sesinin besinci derecesi olan E notasinda biter (6.50) ve yine artik akorlar kullanarak
iki tam ton seri arasinda gegisler yapilir (66.51-56). iki adet 2/11 déngiisii arasindaki
gecis fikri, sag elde bir T.T-0 alt kiimesi (Ab-Bb) salinimi ile devam eder. Yapilan
salimim, kromatik olarak inceltilir, her bir hiicre farkli bir tam ton kiimesine aittir
[Ab-Bb, A-B, Bb-C, Cb-D...] (66.64-71). Sol elde ise, parca igerisinde daha 6nce
kullanilmis olan temanin (66.1-2) bir benzeri bu gecisi destekler (66.61-66).
Buradaki sistem, parga bagindaki paralel akorlarin fonksiyonel olmadigini, yalnizca

araliklarin kullanimi geregi olusturuldugunu kanitlar niteliktedir.

: ¢ e e S e e S s e s e e S e
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Sekil 22: Debussy: Pour le Piano (66.59-64).

"Glissando: Notalar iizerinde yukari veya asagl dogru devamli olarak yapilan kaydirmaya
verilen isim.
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Bir sonraki kisim (66.71-96) tamamen T.T-1 serisi iizerinde daha Once
gelistirilmis fikirlerin kullanilmasindan olusur. Bir dnceki kisimdaki tam ton salinimi
sol ele geger (6.71). Sag elde ise daha Onceki boliimde kullanilan tema (66.6-10),
T.T-1 serisi lizerinde sunulur (66.75-78). Kisim igerisinde, daha 6nce de kullanilmig
major ticlii ve artik dortli araliklar kullanilir (66.79-83). Kullanilan tam ton salinimi
bu sefer tam perde araliklarla kalinlastirilmasinin ardindan, daha 6nceki bir boliim
(60.6-23) ve bu bolimiin devami (66.39-56) tekrar edilir (66.97-133). Bu tekrar

boliimil, parca basindaki paralel akor fikrinin yinelenmesiyle son bulur (66.127-133).

. 7.3

Sekil 23: Debussy: Pour le Piano (66.125-130)

Onceki tam ton salimm materyalleri yinelendikten sonra (66.134-141),
paralel akorlar kullanilarak A Eolyen moduna geri doniiliir (66.142-147). Buradaki
paralel akorlar, daha once de olugu gibi bir 7/5 alt kiimesi [B-E-A-D-G-C-F]

olusturur.
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Sekil 24: Debussy: Pour le Piano (66.140-145).

Modalite ve tam ton fikri bir arada sunulur (66.149). Burada A Eolyen modu
igerisindeki tam ton alt kiimeleri armonik bigimde duyurularak [A-B, G-A, F-G]

modal bir yapi i¢erisinde olunmasina ragmen tam ton hissiyati tutulur.

Debussy, artik bu parca i¢in iki fikrini yan yana yerlestirmeye baslar (66.150-
155). A Eolyen modu ile ayni seslerden olusan B Lokriyen modu ve T.T-1 serisi
arka arkaya kullanilir. T.T-1 serisi [C#-D#-F-G-A-B] besinci derece ile [E] kirilarak
modaliteyi belirginlestirilir [F-G-A-B-C#-D#-E] (66.156-157).

Retenu

1
N =
Z 3 & ts #= =
I
e — 3 T
'-:f 3 a

G -]
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Sekil 25: Debussy: Pour le Piano (66.156-157)
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3.2.1 Sonug¢

Bu preliit, tipki Arabesque No.1’de oldugu gibi modal bir yapidadir fakat
icerisinde tonalite ve modalite unsurlarini Arebesque No.l’e oranla daha az
barmdirir. Eser boyunca major ve minor akorlarin kurulum temellerindeki iliskiler
ortaya ¢ikarilarak farkli aralik dongiileri olusturulmustur. Kullanilan aralik dongiileri
bazen baska bir dongiiniin alt kiimesi olurken bazen de tamamlanmis tam ton serileri
meydana getirmistir. Bu eserde Debussy’nin, dizi, mod ve aralik dongiilerini,
olusumlarindaki aralik iliskilerine indirgeyerek baska diziler, modlar veya aralik
dongiileriyle iliskilendirdigi gézlenmistir. Ornegin bir tam ton serisi [C-D-E-F#-G#-
A#] iki farkli artik akorun [C-E-G# ve D-F#-A#] tam perde araliklara gore
diizenlenmesinden meydana gelmektedir. Artik akorlar ise iki adet major ti¢liiniin iist
liste yazilmasi ile olusur. Ayni zamanda bir artik akor major igli ve artik
dortli/beslinin  [G#-C#-E-G#] kombinasyonundan da olusturulabilir. Bu durum
major Ugliiler ve artik dortliiler arast aralik iligkileri kurularak yeni tonal yiiriiyiisler

yapilabilmesine olanak tanir.

Herhangi bir kok akor, 6rnegin G major, bir adet major ve bir adet minor
ticliinlin birlesiminden olusur [G-B-D] ve igerisinde bir tam besli [G-D] barindirir.
Geleneksel miizik teorisinde akoru olusturan bu sesler degistirilemez. Ciinkii bu
sesler akorun kimligini ve fonksiyonunu belirler. Degistirildigi takdirde akorun
yapist bozulacak ve fonksiyonel olmaktan ¢ikacaktir. Fakat Debussy bu eserde akoru
olusturan bu temel unsurlar iki farkli bigimde ele alarak major tgliiler ile tam ton
seriler ve artik dortlii dongiilere, tam besliler ile ise de besliler cemberine yonelmis,
iki farkli yaklagim kullanarak ana dongii olan on iki ton serisini tamamlayabilmistir.
Bu yiizden bu eser, aslinda modaliteyi i¢inde barindiran bir on i1ki ton

kompozisyonudur.
3.3 L’isleJoyeuse (1904)

Eser, klasik sonat formunda®? yazilmistir. Giris, iki farkli 2/10 serisinin
kromatik olarak diizenlenmesi ile baslar (66.1-5). C#-D# trili ile giris yapildiktan
sonra olusturulan iki farkli aralik-4/8 akoru (B-D#-G ve A-C#-F) T.T-1 [C#-D#-F-G-

A-B] serisini tamamlar. Bu serinin bir pargasi, ayni zamanda tamamlanmamis bir

12 Sonat Formu: Klasik sonat formu ii¢ béliimden olusur: Sergi (tema ve konu), gelisme
(sergideki materyallerin islenmesi) ve serginin tekrari (sergi boliimiiniin eksen tondan aynen veya
biraz farklilikla tekrar edilmesi).
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akustik dizi olarak da yorumlanabilir [A-B-C#-D#-()-()-G]. Akorlarin birbirlerine
baglantisini saglayan kromatik gecis notalar1 ise [C-Bb-Ab] T.T-0 serisinin bir alt

kiimesini olusturur. Akustik dizinin eksik kalan notalar1 [E-F#] ise bu dongiiye aittir.

Artik Akorlar ve T.T-1 [C#-D#-F-G-A-B] serisi

A}
H‘ i )
! 1

p—0

O 5 x

5

w |
T

L

2
-
o

C-Bb-Ab T.T-0

Sekil 26: Debussy: L’isleJoyeuse (66.1-4)

Giris boyunca (66.1-6) akustik dizi tamamlanmaz. Daha sonraki Olciilerde
(66.7-11) sol eldeki ostinato™ figlir yalnizca bir tam besliden [A-E] olusmustur ve
diziyi neredeyse tamamlar. Ayrica iist partiyle birlestiginde A ton merkezli bir yap1
olusturur. Akustik dizi [A-B-C#-D#-E-F#-G] ise par¢anin ilk melodik ifadesinde

siral1 bir sekilde tamamlanir. (6.9).

B0stinato (it.): Kompozisyon boyunca tekrar edilen kisa, melodik figiir.
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Tempo: Modéré et trés souple
&r

Sekil 27: Debussy: L’isle Joyeuse (66.2-9)

Bununla birlikte, akustik dizinin dongiisel tamamlanisi, giris bolimiindeki
T.T-1 serisi [A-B-C#-D#-F-G] ile 7/5 dongisiiniin sistematik olarak aciliyor
olmasina bakilarak netlestirilebilir. Besliler ¢emberi, birbirinden ayri1 iki tam ton
dongiisiine ayrilabildiginden, tamamlanmis T.T-1 serisi besliler ¢emberinin aralikli
yazilmis, alt1 notali bir kesiti olarak incelenebilir. Buradaki tam ton serisi, modal
olusumdan sorumlu olan daha biiyiik bir aralik dongisiinii, yani 7/5 Kesitlerini
birbirine baglamak icin kullanilir. Ddngiisiinii ikinci yarisi, var olan yaristyla
birlestirildiginde, eksik kalan sesleri tamamlarken, T.T-0 serisini ve akustik diziyi de

tamamlamis olur.

T.T-1 Cemberi: ()-F-0-G-()-A-()-B-()-C#-()-D#

Acilan T-5 Cemberi: A-E-B-F#-C#-G#-D#-A#-E#-B#-Fx-Cx

Sekil 28: 2/10 ve 7/5 dongiileri.

Akustik dizinin igerigi incelendiginde, dizinin tam ton [A-B-C#-D#],
oktatonik [D#-E-F#-G] ve diyatonik [B-C#-D#-E] ses kiimelerinden olustugu

gortliir. Dizi igerisinde diyatonik ve tam ton kiimelerin birbirlerine kenetlenmis
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olmasi, diziye yiiksek bir dontisiim kapasitesi saglar. Parca boyunca bu ses kiimeleri

genisletilerek diyatonik, oktatonik veya tam ton seriler arasinda gecisler yapilmistir.

Akustik, oktatonik ve diyatonik koleksiyonlar, A tonal merkezi iizerinde
sunulur  (66.10-12). Bu koleksiyonlardan bazilar1 tamamlanmis, bazilar
tamamlanmamustir. Oncelikle A Lidyen modu [A-B-C#-D#-E-F#-G#] akustik dizinin
icerisindeki tam ton ses kiimesinin [A-B-C#-D#] diyatonik olarak genisletilmesiyle
(Bkz.: Diyatonik ve dongiisel genislemeler) tiretilir (6.10). Dizi tekrarlandiktan sonra
(6.11) ise iki farkli oktatonik ve bir diyatonik koleksiyon ayni yontemle liretilir.
Burada, sag elde bir eksik akor [G-A#-C#] OCT-1 koleksiyonuna aittir ve akustik
dizi igerisindeki oktatonik alt kiimenin yine oktatonik araliklarla genisletilmesi ile
tretilmistir [C#-D#-E-F#-G-A-A#]. Ayn1 baslangic sesi [C#] lizerinden aralik
siralamasi degistirilerek yapilan bir genisletme ile iiretilen bir diger oktatonik akor

[D-G#-C#] ise, OCT-2 serisinin bir alt kiimesini olusturur [C#-D-E-F-G-G#-A#-B].

Bu oktatonik akor aymi zamanda pedal sesi ve sol eldeki notalar ile
birlestirildiginde A Iyonyen modunu [A-B-C#-D-E-F#-G#] tamamlar. Iyonyen modu

da yine C# notasi lizerinden diyatonik genisleme ile tamamlanabilir.

OCT-1 Dizisi

2 zl 101 2 1 201 zl
Alkustik Dizi- A-B-(: ;%Dﬁ-E-F#-G — A-A#-B
"'h.__-—!l"

OCT-1 Kiamesi

2121 2 1
D-E-F-G-G#-A#-B

OCT-2 Dizisi

Sekil 29: Akustik dizinin igerisindeki oktatonik alt kiimeler.

1 1

G-G# / A Lidyen Modu [A-B-C#-D#-E-F#-G#] G#-G / Tamamlanmams Alustik Dizi [A-()-C#-D#-E-F#-G]
E.P. 12572 ¢

Sekil 30: Debussy: L’isleJoyeuse (66.10-11)
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G#-A#-C# Eksik Akor
D-G#-C# Oktatonik ak
OCT-1 [CH-O-E-0-G-0-A#() 0CT-2 [D-E—;-O-G::-O(r)-B-Cn]

%_#h/g,_leg—_:,: 7\/:“\‘

(= > o p » P ke #

) = —— p

’ P 3 — t' hd 14
25 2 =

[
A.
ol

A Iyonyen [A-B-C#-D-E-F#-G#]

Sekil 31: Debussy: L’isle Joyeuse (6.12).

Tamamlanmis 7/5 dongiisii, tic farkli oktatonik dizi koleksiyonu ve iki
tamamlanmamis tam ton set, tek bir 6l¢iide bir arada kullamilmustir (6.14). Olgiiye
tam besliler ile [E-B-F#-C#-G#-D#] ile giris yapilir. Bu beslilerin ii¢ kez tam perde
yukar1 kaydirilmasiyla tamamlanmamis bir 7/5 dongiisii [E-B-F#-C#-G#-D#-A#-E#-
B#-Fx-Cx] olusturulur. Beslilerin yaninda ise iki farkli tam ton serisinin alt kiimeleri
kullanilmigtir. Sag elde T.T-0 [D-E-F#-G#], sol elde ise T.T-1 [F-G-A-B]. Bu
tamamlanmamis setler, besli ses kiimelerini artik akorlara g¢evirerek oktatonik alt
kiimeler olusturur [OCT-0 F#-B#-E# ve G#-D#-A, OCT-1 E-A#-D# ve F#-G-CH#,
OCT-2 G#-Cx-Fx, A#-E#-B, D-G#-C# ve E-B-F].

7/5 Déngisi
E-B-Fé.Co.08. D8 A% FS B Fr.Cx fenu -
§ =1 IE'Ii F'l . GII
P "0 Cresc. . . . _H—Fr‘_
fe w4 |7 ] )
]wﬂ £ g e
= T "ﬁl 4 s
t \ j

Sekil 32: Debussy: L’isle Joyeuse (66.13-14)
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OCT-2 [D-G-C#] OCT-1 [E-A=D=] OCT-0 [E=-F&-G=] OCT-2 [G=-Cx-Fx]

7

OCT0 "
[E-B-F#] [A£C2G) [G£D%-A] [AZE£B]
T.T-1 [F-G-AB]

Sekil 33: Debussy: L’isle Joyeuse (66.13-14).

Ana temanin tekrarlanmasindan (66.15-19) sonra akustik dizi, tam ton alt
kiimesi ile iki el arasinda ayristirilir (66.19-20). Burada sol eldeki ostinato figiir
ritmik olarak degismis olsa da yine yalnizca tam besli araliktan olusturulmus ayni
sesler [A-E] kullanilmustir. Sag elde ise dizinin T.T-1 alt kiimesi goriiliir [A-B-C#-
D#-()-G]. Bu kiimenin takip eden Olgiilerde (66.21-24) tam perde araliklarla
genisletilmesi ile seri tamamlanir [A-B-C#-D#-F-G].

Akustik Dizi: ;?L'B'CI:#']I:}#'E'F#'(BI'

T.T-1 Serisi: A-B-C#-D#-F-G
“ﬂ-\,_\_\_\_'_'_,_,.o-'—"

Sekil 34: Akustik dizi ve T.T-1 serisi.

Akustik dizinin tam besli araliklarla genisletilmesi ile A Iyonyen modu
retilir [A-B-C#-D#-E-F#-G-D-A-E-B-F#-C#-G#] (0.25). 7/5 dongiisii lizerinde
yapilan boliimleme ile 6nce T.T-1 serisi, ardindan da akustik dizi olusturulmustur.
Ve bu dizi iizerinden yine besliler kullanilarak baska dizilere ulagmak miimkiindjir.
Bu durum dongiisel bdliimleme ve i¢ ice gegirme yontemi ile diyatonik ve melez

modlarin nasil iiretilebileceginin bir gostergesidir.
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Sekil 35: Debussy: L’isle Joyeuse (66.24-27).

Siire¢ sonundaki kromatik materyal [E-F-F#] gelistirilerek bir sonraki kisma
gecis yapilmistir. Materyalin gelistirilme siireci tamamen kromatiktir ve on iki tonlu
seriyi tamamlar (66.28-35). 1/11 dongiisii tanitildiktan sonra daha 6nce de oldugu
gibi tam ton ve diyatonik ses kiimeleri 7/5 dongiisti kullanilarak i¢ ice gecirilir
(66.36-39). Bu iki kiime ayn1 zamanda B Iyonyen modunu [B-C#-D#-E-F#-G#-A#]

tamamlar.

Onceki siiregte 7/5 dongiisii kullanilarak iiretilen A Iyonyen modunun sistem
lizerinde iki tam besli kaydirilmasiyla B Iyonyen modu olusturulmustur [D-A-E-B-
F#-C#-G#-D#-A#]. Dongii kesitinin aksi yonde genisletilmesiyle [G-D-A-E-B] bir
pentatonik dizi iretilir (66.40-43). Kesitin ayn1 yonde genisletilmesine devam
edilerek [Bb-F-C-G-D-A-E-B] bir baska pentatonik dizi olusturulur (66.48-51).

o . E Ivonven
Ikinci Pentatonik alne D
[aa.iis_;ﬂ. ae | (65.36-39) |
| |
Bb-F-C-G-D-A-E-B-F#-C#-G#-D#-A#
| |
A Tvonyen
Ik Pentatonik (66.23-2T)
(@8.40-43)

Sekil 36: Modlarin dongiisel tamamlanisi.
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Giris boliimii ve ana tema tekrarlanir (66.52-65). Giris bolimiindeki materyal,
sol elde oktatonik alt kiimeler [OCT-2: G-C#-D, OCT-1: D#-A-C#, OCT-0: F-B-D#]
kullanilarak sunulmustur (6.55). Siirecin sonunda (6.66) akustik dizi ve OCT-2 dizi
arasinda ayni1 materyal kullanilarak gegis yapilir. Bu gegis daha dnce de oldugu gibi
dizi icerisindeki bir alt kiimenin [B-C#-D#-E] oktatonik veya diyatonik araliklar ile

genisletilmesi ile saglanmustir.

Ikincil tema (66.67-98), bir pentatonik dizi [A-B-C#-E-F#] ile baslar (5.67).
Bu dizi ayn1 zamanda akustik dizinin alt kiimesidir. Takip eden Olciide ise akustik
dizi neredeyse tamamlanmistir [A-(B)-C#-D#-E-F#-()] (6.68). Fakat bu pentatonik
dizi ayn1 zamanda A Iyonyen modunun da bir alt kiimesidir ve bir sonraki dl¢iide bu
mod da tamamlanmamis bir sekilde sunulur. [A-(B)-C#-()-E-F#-G#]. Buradaki
pentatonik dizi, lyonyen modu ve akustik dizinin alt kiimesi olmas1 sebebiyle bir ana
kaynak olarak kullanilmis, tam besliler ile zir yonlere yapilan genisleme ile bu dizi

tizerinden iki farkli moda gecis saglanmustir.

@ &= Un peu cédé. Molto rubato

== | 5 ~ — = 5
T — —— o s S  —— /’—I_| 1 I ——

Jo 0T W 1 1 1
=R = === == = =
—= <13 3 1 @ :t‘- & ::4i s

Pentatonil ) Almstik L

[AB-CLEF T [A-Q-C&DEEFa ()] \r 1'

Diyatonik, A Iyonyen:
[ABC£DEF£G]

Sekil 37: Debussy: L’isle Joyeuse (66.67-72).

Eserin gelisme bolimiinde (66.99-159) onceki temadaki (66.67-98)
pentatonik dizi [E-F#-A-B-C#] tam besli asag1 kaydirilarak yeni bir pentatonik dizi
[B-C#-E-F#-G#] olusturulur (66.99-100). Fakat bu yeni dizi tam besli arpejler ile
sunulur ve tamamlanmamistir [E-B-()-C#-G#]. Daha sonra 7/5 dongiisi
genisletilerek (66.101-102) tamamlanmamus, diyatonik bir koleksiyon elde edilir. [C-
G-D-()-E-B-F#]. Bu siireg, tam ton serilerinin 7/5 dongiisii tizerindeki boliimlenme
stireci ile benzerlik gosterir. Ana ¢ember olan 7/5 dongiisiiniin lizerinde yapilan

boliimlemeler ile once pentatonik, daha sonra diyatonik diziler olusturulmustur.
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Pentatonik dizinin eksik kalan sesi [F#] dongii igerisindeki diyatonik bolimleme
esnasinda tamamlanmistir. Siire¢ boyunca tam besliler [G#-D#-A#-E#-B#-()-Cx]
eklenerek akustik dizi tamamlanir [G#-A#-B#-Cx-D#-E#-F#]. Bu akustik dizi
oncekinin yarim ses kalinlastirilmis halidir (66.105-108). Akustik dizinin yarim ses

kalinlastirilmasi, eserde formun olusturulmasina katki saglamistir.

| Divatomk | Almistik
[ |
C-G-D-A-]IE-B-F#-C#-?#-D#-A#-E#-B#-O-CX

Pentatornik

Sekil 38: Pentatonik dizi merkezli, zit yonlii besli atlamalar ile olusturulmus
dongiisel boliimleme.
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Sekil 39: Debussy: L’isle Joyeuse (66.94-105).

Bolim tam ton serilerinin tamamlanmasiyla devam eder (66.115-140).
Oncelikle T.T-1 serisi [F-G-A-B-C#-D#], ikincil temanin (66.67-98) bas partisinde
tek sesli olarak tekrar edilmesi ile tamamlanir. Burada sag eldeki G-B {izerindeki
arpej de bu seriye aittir. G-B arpeji yarim ses kaydirilarak iki tam ton serisi arasinda
gegis yapilir ve daha sonra G-B arpeji yarim ses inceltilerek T.T-0 serisine [Gb-Ab-
Bb-C-D-E] gegis yapilir. Gelisme boliimii buradan sonra, Onceki temalarin
tekrarlariyla tamamlanir. Giris boliimiindeki dizi tiirleri (tam ton, akustik ve
diyatonik), B boliimiinde kullanilan pentatonik, akustik ve diyatonik diziler ile
cesitlenmis, bu sayede eserin form yapisinin olusmasina katkida bulunulmustur.

Daha sonra bu ¢esitleme orijinal hale tekrar dondiiriilerek final boliimiinde yinelenir.



Serginin tekrar1 bolimiinde ise eser boyunca silire gelen dongiisel
tamamlanma esaslarina bagl kalinmistir. Koda boliimiinde ise ikincil tema ve girigin

tekrar1 uygulanmistir.
3.3.1 Sonug¢

Bu eserde, ikinci boliimde anlatilan modal rotasyon, dongiisel genisleme ve
boliimleme yontemleri kullanilmustir. Onceki iki esere kiyasla (Arabesque No.l ve
Pour le Piano, Prelude) L’isle Joyeuse, halen igerisinde tonal merkezler barindiriyor
olmasina ragmen, fonksiyonel armoninin tamamen disinda, dongiisel bir eserdir. On
iki ton igerisinde yapilan simetrik boliimlemeler ile aralik dongiileri olusturulmus, bu
aralik dongiileri genisletilerek veya daraltilarak farkli serilere gegis saglanmistir.
Eser boyunca uygulanan dongiisel béliimleme ve ug uca ekleme yontemi, ¢alismanin
bir ve ikinci bdliimlerinde sozii edilen yeni tonal yiiriiyiis yontemlerine ornek teskil

etmektedir.
3.4 Pour les Huit Doigts (1915)

Bu eserin dokusu genel olarak tetrakordlarm™ iki el arasinda doniisiimlii
olarak siralanmasindan olusur. Parga, tam ton [Cb-Db-Eb-F], oktatonik [Eb-F-Gb-
Ab] ve iki diyatonik [Db-Eb-F-Gb, F-Gb-Ab-Bb] olmak {izere ii¢ farkl tetrakord ile
baglar (6.1). Bu tetrakordlar arasindaki aralik iligkileri, farkli diziler ve modlar

olusturmak ve ayn1 zamanda yeni tetrakordlar iiretmek i¢in kullanilir

Vivamente, molto leggiero e legato

IR —_ B
et -~x
pp
I"_i.-_b % - g —a—'—~ll —
J et s —=

Sekil 40: Debussy: Pour les Huit Doigts (6.1)

Birinci 6l¢iiniin ilk vurusundaki iki tetrakord [Ch-Db-Eb-F ve Db-Eb-F-Gb]
birlestirilerek, tamamlanmamis bir Cb Lidyen dizisi olusturur. [Ch-Db-Eb- F-Gb- ()-

YTetrakord (Ing. Tetrachord): Herhangi bir dort sesli tin1 kiimesi.
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(0] Bu mod [Cb-Db-Eb- F-Gb-Ab-Bb] bir sonraki gelen iki tetrakordun
birlestirilmesiyle tamamlanmistir [Eb-F-Gb-Ab ve F-Gb-Ab-Bb]. Bu tamamlanma
stireci, Cb Lidyen modunun esasen oktatonik, tam ton ve diyatonik tetrakordlarin
kombinasyonuyla olustugunu gdésterir. Lidyen modu aslinda kendisinin geleneksel
tetrakordlartyla da [Cb-Db-Eb-F ve Gb-Ab-Bb-Cb] olusturulabilirdi. Fakat bunun
yerine mod, siire¢ boyunca kendisinin tam ton, oktatonik ve diyatonik bilesenlerinin
birbirleri ardina eklenmesiyle tamamlanmistir. Aym1 zamanda Cb Lidyen modu
baslangicta olmasina ragmen, par¢anin donanimi Gb major veya Eb minorii gosterir.
Bu durum, par¢anin donanimimnin herhangi bir dizi veya tona isaret etmedigini

kanitlar.

Bir sonraki dl¢tide ise (60.2-3) tamamen yeni bir ses kiimesi vardir. Bu ses
kiimesi, iki adet tetrakorttan olusur [Cb-Db-Eb-F ve Db-Eb-F-Gb]. Burada bu iki
tetrakord, Cb ayn1 kalmak iizere, yeni ikisinin daha tiretilmesi i¢in yarim ses
kalinlagtirtlir [B-C-D-E ve C-D-E-F] ve orijinal olanlar ile kombine edilerek,
tamamlanmamuis bir kromatik ses kiimesi olusturur [B-C-Db-D-Eb-E-F-Gb- ()- ()- ()-
(] Siirecin devaminda ise iki yeni tetrakordun daha eklenmesiyle [Ab-Bb-Cb-Db ve
Bb-Cb-Db-Eb] kromatik dizi tamamlanir [Cb-C-Db-D-Eb-E-F-Gb-G-Ab-A-Bb]
(6.4). Ayrica, slire¢ boyunca bas partisinde onaltilik nota ile yazilmis kromatik bir

inig de mevcuttur. Bu kromatik siiregler herhangi bir modaliteyi tamamen yok eder.

Sekil 41: Debussy: Pour les Huit Doigts (6.4).

F Lokriyen, Ab Doryen ve Cb Miksolidyen modlari, bir sonraki siirecte
(06.5-6) tamamlanir. Bu modlar yine kendilerinin oktatonik, tam ton ve diyatonik alt
kiimelerinin sag ve sol elde ardistk bir sekilde siralanmasiyla {iretilir. Cb
Miksolidyen ve Ab Doryen modlarinin sirasiyla, oktatonik ve diyatonik alt kiimeleri,

yeni bir kromatik kisma ge¢is i¢in kdprii goérevi goriir. Bu kromatik kisim (66.7-9) iki
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diyatonik tetrakord [F-Gb-Ab-Bb ve E-F-G-A] ve ardindan gelen iki oktatonik
tetrakordun [Ab-Bb-Cb-Db ve F-G-A-B] siralanarak (66.7-8), tamamlanmamis bir
kromatik ses kiimesi olusturmasiyla baslar [F-Gb-G-Ab-A-Bb-B-C-Db-D-()-()]
Kombinasyonlarin daha sonra diyatonik/oktatonik seklinde siralanmasiyla [Db-Eb-F-

Gb ve D-E-F-G] kromatik dizi tamamlanmis olur (6.9).
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Sekil 42: Debussy: Pour les Huit Doigts (6.8).

Kromatik kisim sonrasinda (66.10-11) iki adet oktatonik tetrakord [Ab-Bb-
Cb-Db ve D-E-F-G] birleserek OCT-2 dizisini tamamlar. Kromatik ve oktatonik
dizilerin ikisi de simetriktir ve bu durum, sesler arasindaki gegislerin modalite ile
degil de aralik dongiileri ile yapildigini gosterir. Tetrakord kombinasyonlar tekrar
diyatonik/diyatonik olarak kaydirilir fakat, bu sefer herhangi bir mod veya dizinin
tamamlandig1 gozlenmemistir (6.12). Oktatonik ve diyatonik tetrakordlar, degisken
siralarla birbirleri ardina eklenerek farkli modlar1 tamamlamaya devam eder (6.13).
Oncelikle diyatonik/oktatonik [Bb-Cb-Db-Eb ve Eb-F-Gb-Ab] ile Eb Eolyen [Eb-F-
Gb-Ab-Bb-Cbh-Db-Eb] ve sonra oktatonik/diyatonik siralama ile [Ab-Bb-Cb-Db ve
Db-Eb-F-Gb], Db  Miksolidyen  [Db-Eb-F-Gb-Ab-Bb-Cbh-Db] = modunun

tamamlandig1 gortiliir.

Daort yeni tetrakord [Bb-C-D-Eb ve F-G-Ab-Bb], [D-E-F-G ve Ab-Bb-C-D],
Bb Miksolidyen [Bb-C-D-Eb-F-G-Ab] ve D Lokriyen [D-E-F-G-Ab-Bb-C]
modlarinin tamamlanmasi i¢in kullanilir. Bu tetrakordlarin kullanilis bigimleri
parganin en basindaki fikirle tamamen aymidir fakat bu sefer modlar, bas partide B
Miksolidyen ve tiz partide D Lokriyen olmak iizere iki partide ayri ayri tamamlanir
(006.14-15). Bu modlarin bas ve tiz partide ayni anda sunulmasi ile polimodal bir

doku yaratilmis olur.
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Iki tam ton ikili [Eb-F ve Ab-Bb] tam dortlii olarak ayrilmustir ve 5/7
dongiisiiniin bir pargasini olustururlar [F-Bb-Eb-Ab]. Bu durum, bir sonraki dlgiide
Eb ve Ab birlikte sunuldugunda kanitlanmis olur. Buradaki 5/7 dongiisiine yeni bir
tam dortlii [C] eklenerek pentatonik dizi tamamlanir [Ab-Bb-C-Eb-F] (66.16-17). Bu
Olciiler ayn1 zamanda bir sonraki boliime gegis icin koprii olarak kullanilir. Bolim
(B), ikililerin ve tetrakordlarin yine iki el arasinda doniigiimlii olarak siralanarak
farkli dizi ve modlar1 tamamlamasindan olusur. Bu bdliim boyunca, baslangigtaki
ikililer ve pentatonik dizi ana kaynak olarak kullanilmis, bu kaynaktan farkli dizi ve

modlar iiretilmistir.

Sekil 43: Debussy: Pour les Huit Doigts (66.17-18).

Yeni bir ikilinin  [Db-Gb] sunumu (6.19), Bb Eolyen modunun
tamamlanmasini saglar. Bu mod, esasen 6nceki 5/7 dongiisiine yeni iki tam dortliiniin
daha eklenmesi ile tamamlanir [C-F-Bb-Eb-Ab-Db-Gb]. Dongii ters yone dogru
genisletilerek [A-D-G] Bb Iyonyen modu, ayn1 yone dogru bir diger tam dortliiniin
[E] eklenmesi ile Bb Lidyen modu tamamlanir (66.20-21). Bu pargada ilk defa
diyatonik dizilerin aralik dongiilerine doniistliriildiigii gorilir. Bu bdliimdeki
modlarm  iretimi, tamamen 5/7 dongisiiniin  genisletilmesi  araciligiyla
gerceklestirilmistir.  Bu  durum  modlarin = simetri  kullanilarak  nasil

olusturulabileceginin bir gostergesidir.

Ardisik tetrakordlara geri donmeden Onceki kiiclik bir koprii, Eb akustik
diziyi igerir (m.22). Akustik dizi de [Eb-F-G-A-Bb-C-Db] 5/7 dongiisii kullanilarak

modlarin tUretilmesinin bir sonucudur.
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Sekil 44: Debussy Pour les Huit Doigts (66.20-22).

Ayn1 tam 5/7 dongiisii tizerinde, iki yone dogru hareketlerin devam etmesiyle
bir oktatonik [E-F-G-Ab] ve bir diyatonik [Ab-Bb-C-Db] olmak iizere iki yeni
tetrakord olusturulur (6.23). Bu iki tetrakord, bir onceki ikililer (Bkz.: dyad™) ile
ayni bicimde yazilmis olmasia ragmen tamamlanmis bir dizi veya mod yoktur.
Daha ¢ok, fonksiyonel olmayan bir major yedili [Db-F-Ab-C] ve dominant yedili [C-
E-G-Bb] akoru gibi islev goriirler. Bu iki akor fonksiyonel olmamasina ragmen sanki
bir yarim kadans varmis hissiyati uyandirir. Fakat bu parcada tonalite olmadigr igin,
akorlarin higbir fonksiyonu yoktur. Ana fikre doniilmeden hemen 6nce yaratilan bu
yarim kadans hissiyati, formun yaratilmasini saglamistir. Bir dnceki siireg (6.23) bir
farklilikla tekrarlanir (66.24-25).  Dominant yedili akoru [C-E-G-Bb] yerine G
notast yarim ses kalinlagtirilarak T.T-0 serisinin bir alt kiimesi [C-E-Gb-Bb]

olusturulmustur.

Ayni tam ton serisinin bagka bir alt kiimesinin [Bb-C-D-E] iizerine bir
diyatonik tetrakord [F-G-A-Bb] eklenmesi ile Bb Lidyen modu tamamlanir (6.27).
Bb Lidyen modundan sonra (6.28) gelen iki yeni ikili [Db-Eb ve A-Bb], modu bir
akustik diziye cevirir [Bb-C-Db-Eb-F-G-A-Bb]. Fakat bu doniisiim kalic1 degildir.
Hatta hemen bu siirecin ardindan Cb Miksolidyen [Cb-Db-Eb-Fb-Gb-Ab-Bbb] ve Db
Eolyen [Db-Eb-Fb-Gb-Ab-Bbb-Ch-Db] modlari sunulur (m.29).

Ug farkli oktatonik dizi alt kiimesi [OCT-1 E-F#-G-A-Bb-C#, OCT-2 C#-D-
G ve OCT-0 Eb-F-Gb] olusturulmustur (6.31). Bu kiimelerden yola ¢ikilarak arka
arkaya ikili seriler iiretilmeye baslanmistir. Bu ikili seriler, li¢ farkli oktatonik

koleksiyon arasinda yarim sesli araliklar kullanarak gecis yapar (66.32-33).

YDyad (ing.): iki sesli tin1 kiimesine verilen isim.
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Sekil 45: Debussy: Pour les Huit Doigts (66.32-33)

Tamamlanmis bir pentatonik dizi [Db-Eb-Gb-Ab-Bb] ve siire¢ boyunca bagka
bir moda doniisecek, tamamen beyaz tuslardan olusan t¢li bir ses kiimesi [C-D-E]
arka arkaya sunulur. Hemen ardindan tamami siyah tuslardan olusan Db pentatonik
dizisi [Db-Eb-Gb-Ab-Bb] ile bir 6nceki ses kiimesinden olusturulmus, ayni anda hem
Doryen hem de Frigyen ozellik gosteren bir dizi [D-E-F-G-A-B-C-D-E] birbiri
ardina eklenerek siyah ve beyaz tuslar arasinda siirekli bir geg¢is yapilir. Bu ses
kiimesi tamamlanmis 1/11 dongiisiinii olusturur. Burada acik bir sekilde ton algisinin
yoklugu goriiliir. Parcanin donanimi ve kullanilan modlarin geleneksel teori

acisindan higbir fonksiyonu yoktur.

glissando molto dim.

Sekil 46: Debussy: Pour les Huit Doigts (66.35-36).

Boliim sonunda oktatonik ve pentatonik tetrakordlarin sag ve sol elde aym
anda kullanilmasi ile kromatik dizinin tamamlandigi goriiliir (66.37-42). Burada

oncelikle, Db-Eb trili farkli araliklarla kaydirilarak yeni ikililer iretilir

Etiidiin final bolimi, farkli tetrakord c¢evrimleri, bu tetrakordlarin
kombinasyonlarindan meydana gelen pentatonik ve oktatonik ses kiimeleri ve farkli
modlar igerir (66.57-71). ik olarak bir tetrakord [A-C-D-E] ve onun simetrik
cevrimi [A-F#-E-D] minér tglii yukariya kaydirilarak iki yeni tetrakord [C-Eb-F-G

ve F-G-A-C] daha sunulur (6.57). Sunulan tetrakordlar, tamamlanmamis bir A
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Doryen dizisi [A-()-C-D-E-F#-()] ve C akustik dizinin alt kiimesini [C-D-E-F#-()-A-
()] olusturur. Yeni bir tetrakord ve simetrik ¢evrimi [Eb-Gb-Ab-Bb ve Eb-C-Bb-Ab]
bir 6nceki simetrik tetrakordun [C-Eb-F-G] yine minér ti¢lii yukariya kaydirilmasi ile
olusturulur. (6.58). Bu tetrakord giftleri, simetrik bir tonalite yaratir. Burada, simetri
ekseni kullanilarak tamamen yeni bir tonal yiirliyiis sistemi kullanilmistir. Kullanilan

AJA, C/C ve Eb/EDb simetri eksenleri, 3/9 aralik dongiisiine gore hareket eder.

Ardindan Db Pentatonik dizi [Db-Eb-Gb-Ab-Bb], bir 6nceki gurubun tam
ton aralikla genisletilmesiyle tamamlanir. Pentatonik dizinin besinci derecesinden
[Bb] yola ¢ikilarak {tiretilen iki yeni tetrakord, [Bb-C-D-E ve E-F-G-Bb] birleserek

Bb Lidyen modunun alt kiimesini olusturur (5.58).

Bir onceki siire¢ tekrarlandiktan sonra [6.59), Eb/Eb simetri ekseni iizerinde
olusturulmus iki yeni tetrakord [Eb-Gb-Ab-A ve Eb-C-Bb-A] ile boliim devam eder
(6.60). Ardindan yeni bir tetrakord [Gb-A-Bb-C] ve bu tetrakordun aralik
iligkilerinin siralamasi degistirilerek tretilen bir baskasi [Gb-Eb-Db-C], OCT-0
dizisinin alt kiimesini olusturur. Burada A/A ve C/C simetri eksenlerinin tekrar
edilmesinden sonra, bir Onceki tetrakordun [Gb-A-Bb-C] yine mindr igli
kaydirilmasi ile dretilen yeni bir tetrakord, [Eb-F-G-A] ile bir yenisi [A-Bb-C-Eb]
birlestirilerek Eb Lidyen alt kiimesi olusturulur (6.61). Bu tetrakordlarin
kaydirilmasi, tipki, kullanilan simetri ekseninde de oldugu gibi, 3/9 dongiisii tizerinde
gergeklestirilmistir. Siireg, pentatonik alt kiime [Db-Gb-Ab-Bb], ve bdliim basindaki
tetrakordlarin [A-C-D-E ve C-Eb-F-G] ardisik olarak tekrar edilmesiyle son bulur.

Sekil 47: Debussy: Pour les Huit Doigts (6.63).
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Bir oktatonik trikord® [Bb-Db-Eb] ve bir diyatonik tetrakord [G-A-B-C]
kombine edilerek tamamlanmamis bir OCT-1 dizisi olusturulmustur (66.63-66).
Hemen ardindan birbirlerinden yarim aralik uzaklikta olan iki adet pentatonik dizi
[Db-Eb-Gb-(Ab)-Bb] ve [D-E-G-A-B] kombinasyonunun 1/11 dongiisiinii, yani on

iki sesli kromatik diziyi tamamlamasiyla eser noktalanir (66.67-71).
3.4.1 Sonug¢

Debussy’nin piyano etiitleri, bestecinin yazdigi son piyano eseridir. Bu
nedenle bestecinin kompozisyon dilinin geldigi son noktaya bir ornek teskil
etmektedir. Bu etiitte tonaliteye dair herhangi bir unsur goriillmemektedir. Eser
tamamen simetrik ve dongiisel yapilardan olusmustur. On iki sesli kromatik dizi
icerisinde yapilan bolimlemeler farkli aralik iligkilerine sahip tetrakordlara

doniistiiriilmiis ve bu tetrakordlar ile farkli dizi ve modlar olusturulmustur.

Dizi ve modlar, tam veya yarim sesli araliklarin belirli sekillerde
siralanmasiyla olusur ve aralik kullanimi agisindan benzerlik gdsteren boliimlere
sahiptir. Ornegin T.T-1 serisi [C-D-E-F#-G#-A#], C Iyonyen modunun bir alt
kiimesini igerir [C-D-E-F-G-A-B]. Iyonyen modunun kalan sesleri ise [F-G-A-B],
T.T-2 serisinin bir alt kiimesini olusturur [C#-D#-F-G-A-B]. Fakat bu iki farkli tam
ton dizi tamamlanarak birlestirildiginde kromatik diziyi olusturur. Bu durum, tam ton
dizileri kullanilarak kromatik ve diyatonik seriler arasinda gegis yapilabilmesini

saglar.

Debussy bu eserde, mod ve dizilerin igerisinde bulunan farkli biitiinliikteki
aralik siniflarini birlestirerek yeni modlar ve diziler olustururken, bunlarin diyatonik,
oktatonik ve tam ton bdliimlemelerinden faydalanmigtir. Ayrica, modlar1 simetri

ekseni kullanarak da tamamlayabilmistir. Bu baglamda eser, tamamen dongiiseldir.

18 Trikord (Ing. Thrichord): Herhangi bir ii¢ sesli tin1 kiimesine verilen isim.
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SONUC

Bu calisma, Debussy’nin hayati ve bestecilik periyotlarinin donemin sanat
akimlart goz Oniline alinarak agiklanmasi ve 20. yiizyll miizik kompozisyonu
prensiplerinin bestecinin piyano eserlerinde nasil sekillendiginin ortaya ¢ikarilmasini

amagclamistir.

Ik boliimde bestecinin hayati anlatilirken dénemin sanat akimlarryla ilgili
bilgiler de verilmistir. Burada Debussy’nin kompozisyon dilinin gelisim siirecindeki
faktorler ana hatlariyla incelenmis, bestecinin miizigi ve donemin sanatsal trendleri
arasindaki benzerlikler arastirilmigtir. Ancak bu yapilirken, Debussy’i izlenimci veya
sembolist olarak siniflandirmaya calismak yerine bestecinin iki akim ile olan

benzerlikleri “Oykiilestirilmeden” aciklanmaya caligilmistir.

Tezin ikinci boliimiinde ise Debussy miiziginin 20. yiizyi1l cergevesinde
siniflandirilmasi amaglanmistir. Dénemin toplumsal durumu sonucunda ortaya ¢ikan
yenilik¢i hareketlerin miizige ne sekilde yansidigi ve miizikte olusan degisimlerin ne
sekilde incelenmesi gerektigi aciklanmistir. Bu béliimde miizikteki degisimler
donemsel ve analitik faktorler olarak ikiye ayrilmis, Debussy miiziginin incelenmesi
esnasinda izlenmesi gereken yol sebepleriyle agiklanmistir. Debussy’nin miiziginin
kendinden 6nceki ve sonraki doneme kiyasla ¢cok daha “kuralsiz” olmasi goz oniine
almarak yeni analitik yontemlerin gerekliligi saptanmis, bu yontemlerin temel

prensipleri hakkinda bilgi verilmistir.

Calismanin tiglincli boliimii ise Onceki bdliimde anlatilan problemin kaniti
niteligi tasir. Burada, ikinci boliimde sozii edilen analiz yontemleri kullanilarak

Debussy’nin piyano eserleri incelenmistir. Bu boliim bestecinin kompozisyon dilinin
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zaman igerisindeki gelisimini ve degisimini anlatirken, ayn1 zamanda sozi edilen

analiz yontemlerinin gerekliliginin anlagilmasi ag¢isindan 6nemlidir.

Bu tez, Debussy hakkindaki kaynak a¢igimi gidermeyi ve bestecinin miizik

analizleri sirasinda kullanilabilecek rehber olmay1 amaglamistir.
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