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OZET

Toru Takemitsu’nun Voice Adh Eserinin incelenmesi

Mine Aksoy
Yasar Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sanat ve Tasarim Anasanat Dali
Yiiksek Lisans Programi
Tez Danismant: Dog. Dr. Ozge Usta
2018

Uluslararasi iin sahibi olan ilk Japon besteci Toru Takemitsu, 20. yiizyilin ikinci
yarisinin en dnemli bestecilerinden biridir. Klasik ¢ok sesli miizik ile Uzakdogu kiiltiirii ve
felsefesini birlestirerek elde ettigi kendine has tarzim1 ortaya koyan eserleri giiniimiizde
diinyanin her yerinde seslendirilmektedir. Bestecinin solo fliit i¢in yazdig1 Air, Itinerant ve
Voice adli eserleri giincel fliit yarismalarinda, icracilardaki modern miizik yorumu ve
tekniklerin kullanim hakimiyetini degerlendirmek amaciyla degisik kategorilerde en sik yer
verilen eserlerdendir.

Incelemenin ilk béliimiinde, Toru Takemitsu’nun yasami ve besteci kimligini tarihsel
perspektifte ele alinmistir. Bestecinin, miiziksever bir aileyle gegen g¢ocukluk yillarmin
ardindan savas doneminin kanunlar1 sebebiyle kiiciik yasta gitmek zorunda kalip bati miizigiyle
tanigtig1 askerlik doneminin getirdigi kendi kiiltiirinden uzaklagsmasi, hayran oldugu
bestecilerle tanistigi donemde kendi kiiltiirliniin degerini tekrar kavrayis1 ve sonraki miizikal
aktiviteleri incelenmistir.

Ikinci boliimde Takemitsu’nun etkilendigi besteciler olan Claude Debussy, Olivier
Messiaen, John Cage ile olan iligkileri ve miizigini etkileyen diger biitiin estetik ve teknik
unsurlar anlatilmistir.

Ucgiincii boliim bestecinin Voice hari¢ diger iki solo fliit eseri olan Air ve Itinerant’n
tarihsel ve yapisal olarak genel bir incelemesidir.

Son boliimde ise Voice eserinin tarihsel, yapisal ve bigimsel 6zelliklerinin detayli bir
incelemesi bulunur. Eser i¢inde kullanilan modern fliit teknikleri belirlenir, kullanim alanlar1
analiz edilir ve tekniklerin uygulama yontemleri agiklanmustir.

Anahtar Kelimeler: Toru Takemitsu, Voice, Modern Flit Teknikleri, Modern Solo

Flit Eserleri



ABSTRACT

A Research of Toru Takemitsu’s VVoice

Mine Aksoy
Yasar University Institute of Social Sciences
MA Program in Art & Design
Master Thesis
Advisor: Assoc. Prof. Dr. Ozge Usta
2018

The first Japanese composer Toru Takemitsu, internationally renowned, is one of the
most important composers of the second half of the 20th century. The works of classical
polyphonic music and its unique style, which combines Far East culture and philosophy, are
voiced throughout the world today. Composer's solo flute pieces Air, Itinerant and Voice, are
the most frequently cited works in different categories to evaluate the dominance of
contemporary music interpretation and techniques in contemporary flute contests.

In the first part of the review, the life of Toru Takemitsu and the identity of the composer
are discussed in a historical perspective. After his childhood years with a music-loving family,
composer's had to go to a young age due to the laws of the war period, to get acquainted with
the western music brought by the military period and to move away from his own culture. In
the time he met with the admired composers, he regained the value of his own culture and
examined other musical activities.

In the second part, Takemitsu's composers Claude Debussy, Olivier Messiaen, John
Cage and all other aesthetic and technical influences affecting the music are explained.

The third section is a historical and structural overview of Air and Itinerant, two other
solo flute work, with the exception of composer's Voice.

In the last part, there is a detailed examination of the historical, structural and formal
features of VVoice. The extended flute techniques used in the work are determined, the areas of
use are analyzed and the application methods of the techniques are explained.

Keywords: Toru Takemitsu, Voice, Extended Flute Techniques, Modern Solo Flute
Repertoire



ONSOZ

Yiiksek lisans programimi tamamlamak i¢in hazirlamis oldugum bu incelemenin amaci,
Japon besteci Toru Takemitsu'nun besteci kimligini, miizigini anlamak isteyen miizisyenlerin
ve modern fliit repertuvarinin en dnemli eserlerinden biri olan “Voice” adli eseri yorumlamak

isteyen tiim fliit icracilarinin aydinlatilmasidir.

Benimle hi¢ sikilmadan saatlerce fliit dersi yapan, tiim bilgisini, tecriibesini ve
deneyimini paylasan, beni 6grenmeye tesvik eden, 6gretmeye imrendiren hocam Dog. Jiilide
Giindiiz’e, incelemem boyunca her sorunun cevabini kendisinde bulabildigim, hi¢bir yardimi

benden esirgemeyen Dog. Dr. Ozge Usta’ya ve her zaman yanimda olan aileme y&nlendirmeleri

ve bana kattiklar1 her sey icin tesekkiir ederim. : /

Mme Aksoy
Izmir, 2018



YEMIN METNI

Yiiksek Lisans Tezi olarak sundugum “Toru Takemitsu’'nun Voice Adli Eserinin
Incelenmesi” adli calismanin, tarafimdan bilimsel ahlak ve geleneklere aykir1 diisecek bir
yardima bagvurmaksizin  yazildigimi  ve yararlandigim eserlerin  bibliyografyada
gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmis oldugunu belirtir ve bunu

onurumla dogrularm.
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GIRIS

Toru Takemitsu, doneminin ilk diinya ¢apinda tanmirhiga sahip olan Japon
bestecisidir. Ona bu iinii kazandiran sey bat1 miizigiyle sentezledigi Japon kiiltlirii ve
Uzakdogu felsefesinin ortaya cikardigi 6zgiinliikk denebilir. Giiniimiizde de miiziginin
Ozgiinligli sayesinde tiim diinyada solo, oda miizigi ve orkestra eserleri degerli
miizisyenler ve orkestralar tarafindan sikca seslendirilip kaydedilmektedir. Bu ¢alismada
incelemesi yapilan Voice adli eser de bestecinin en ¢ok seslendirilen eserlerinden biridir.
Guntumiz flut yarigmalariim neredeyse hepsinde belirli bir kategoride modern eser ¢alma
mecburiyeti vardir ve repertuvarda yarigmacilara sunulan segeneklerin birinde mutlaka
Takemitsu’nun Voice eseri goriilir. Bu durum da bestecinin bu eserini modern fliit
repertuvarmin en 6nemli eserlerinden biri yapar.

Calismanin ilk boliimiinde tarihsel yontem kullanilarak bestecinin yasami, miizik
hayat1 ve faaliyetleri incelenmektedir. Kiigiik yasta miizikle tanigan Takemitsu’nun,
yasadig1 olumlu-olumsuz her kosulun miizigini ne denli etkiledigini incelemek, eserin
yazilmig oldugu doneme ait unsurlari saptamak ve bir birey olarak bestecinin isteklerini,
hirslarmi, uzaklagsmak istediklerini yani kisaca onu insan yapan ozelliklerini aramak
icracty1 eseri yorumlama asamasinda dogru noktaya tagir. Bu dogrultuda ¢alismanin ikinci
boliimiinde yer alan bestecinin etkilendigi diger besteciler ve estetik, teknik unsurlar da
yorumcu i¢in Takemitsu’nun miizik gustosunu, onu miizik yazmaya iten giicii ve 6rnek
olarak aldiklarin1 anlamada ikinci bir adim olur.

Calismanin tgiincii boliimiinde literatiir tarama yOntemiyle incelenen Air ve
Itinerant eserleri, bestecinin diger solo fliit eserleridir. Bu iki eser de Voice eserinden
olduk¢a sonra, bestecinin son yillarinda yazilmis eserlerdir. Bu eserler arasinda bag
kurmak, ortak noktalar1 ve farkliliklar1 analiz etmek eseri yorumlamada icraciya ayri bir
pencere acar.

Tezin son ve odak noktasi olan dordiincii boliimiinde analiz yontemiyle Voice eseri
incelenmistir. Eserin tarihsel olusum siireci, yapisal, bi¢cimsel ve teknik olmak (izere tim
elementleri ayrintili bir sekilde sunulmustur. Bir icracinin eseri ¢calmaya baglamadan 6nce
yapmas1 gereken tiim ayristirmalar yapilmistir. Hangi modern tekniklerin, nerede ve nasil

uygulandigi icractya aktarilmistir. Bu da klasik nota yazimindan farkli bir yazim sekli



kullanilan modern miizigi, yorumcuya anlasilir kilar ve gdzden kagabilecek baz1 unsurlari

hatirlatir. Son olarak verilen tabloyla da ¢6ziimleme en basit sekliyle sunulur.



BIiRINCI BOLUM

1.TORU TAKEMITSU’NUN HAYATI VE ESERLERI

1.1.Cocuklugu ve Miizikle Ilk Temas:

Japon Besteci Toru Takemitsu 8 Ekim 1930 giinii Tokyo’da dogmustur. Ailesi,
dogumundan bir ay sonra, bir sigorta firmasinda ¢alisan (Sakamoto, 2003:1) babasi Takeo
Takemitsu’nun isi nedeniyle Cin’in Dalian kentine tasindig1 i¢in besteci ¢ocuklugunu
Cin’de gecirmistir (Britannica, 2017). Bu durumun, Toru Takemitsu’nun besteci olmasina
dolayli da olsa olumlu etki yaptig1 soylenebilir. Ciinkii I. ve II. Diinya Savaglar1 aras1
dénemde Japonya’nin asir1 milliyetgi hiikiimeti tilkede Bat1 miizigini yasaklamistir. Fakat
Cin’de boyle bir yasak uygulanmamistir ve Toru Takemitsu’nun miiziksever babasinin

Cin’deki evlerinde sik sik caz kayitlar1 dinledigi bulgularina ulagilmastir.

Baba Takemitsu ayni zamanda da, bir Japon fluti olan “sakuhagi” tutkunu oldugu
bilinmektedir. Ogluna saatlerce bu geleneksel Japon enstriimanini dinletmistir (Burt,
2001:21). Bestecinin kulagina, gelisiminin en dnemli yillarinda ¢alinan bu kayitlarin Toru
Takemitsu’nun miizige yonelmesinde etkili olduklar1 sGylenebilir. Eclipse (1966) ve
November Steps (1967) gibi eserlerinde sakuhagiyi kullanmis olmasinda, ayn1 zamanda
da kimi eserlerinde caz etkileri goriilmesinde hayatinin ilk yillarinda babasinin sayesinde

duydugu, dinledigi miiziklerin etkili olmas1 muhtemeldir (Robinson, 2011:20)

Ailesiyle birlikte yedi yasinda Japonya’ya donen Toru Takemitsu, babasinin 1938
yilindaki Sliimiiniin ardindan, geleneksel bir telli Japon enstriimani olan “koto”yu calan
teyzesiyle yasamaya baslamistir. Nasil ki babasinin miizige ilgisinin bestecinin muzikal
gelisimine katkida bulunmus olabilecegi yoniinde bir tahmin yiiriitmek yanlis olmazsa
koto icracis1 ve 6gretmeni teyzesinin kiigiik Toru’ya etkisinin de muhtemelen bunun tam
tersi oldugunu sodylemek yanlis olmaz. Takemitsu biyograflari, bestecinin Japon
geleneksel miizigine uzun siire, 6zellikle de kariyerinin baslarinda mesafeli durmasinda
bu donemden kalma koétii hatiralarinin etkili olabilecegini iddia etmislerdir (Sakamoto,

2003:20-21).



1.2.Askerlik Yillari, Bati Miizigiyle Tanismasi

Toru Takemitsu o donemin Japon yasalar1 uyarmca 1944 yilinda, yani heniz 14
yasindayken askere alimmistir. Bestecinin daha sonra “son derece aci” (Takemitsu,
1989:3) olarak niteledigi ve Haruyo Sakamoto’nun, “Takemitsu’nun hayatinin en zor
donemi” (Sakamoto, 2003:2) olarak niteledigi bu yillar1 Takemitsu su sozlerle
betimlemistir:

1. Diinya Savasi boyunca, baska bir¢ok ¢ocukla birlikte uzun saatler boyunca

Saitama sehrindeki daglarin derinliklerinde yer alan bir Japon askeri iissiine ait

gida dagitim deposunda ¢alistim. 1945°in ilk aylarinda on dort ila on bes

vaslarindaki gengler olarak diger muharebe askerleri gibi ¢calistyor ve yastyorduk.

Sebepsiz yere doviiliiyor, ceza aliyor ve sefalet icinde yasiyorduk... Bu dénem

boyunca Japon ordusu Bati’dan gelen her seyi yasaklamisti: Ingilizce dili, her
tlrden muzik vb (Sakamoto, 2003: 3).

Bu zorlu yillarin, Takemitsu’nun miizik yasamina yine de bir katkis1 olmustur.
Ciinkii gelecegin bestecisi Takemitsu bir pop sarkis1 formunda da olsa Fransiz miizigiyle
ilk defa bu donemde tanigmigtir. Askeri hizmeti sirasinda bir subay geng askerleri kiglanin
arkasina gotiirlip, bir gramofonda gizli olarak, 6zellikle 1920’li yillarda Fransa’da ¢ok
popiiler olan sarkici ve dansg¢1 Josephine Baker’in (1906-1975) soyledigi bir Fransizca
sansonu, Parlez-moi d’amour’u dinlettirir (Masakata, 2017). Bu deneyim, Takemitsu’nun
hayati boyunca biiyiik yakinlik duyacagi Fransiz miizigiyle ilk temas1 olmas1 bakimindan
Takemitsu biyografisinde dnemli bir yer tutar.

Ornegin Noriko Ohtake, bu sarkiy1 dinleyen Takemitsu’nun sok oldugunu ve bir
anda Bati miiziginin “muhtesem kalitesi’ni fark ettigini belirtmistir (Ohtake, 1993:2).
Besteci daha sonra, bu sarkiy1 dinledikten sonra bir anda, “Diismanlarin miizigi ne kadar
da gilizelmig!” diye diislindiigiinii anlatir ve bu deneyimin onu bir miizisyene
doniistiirdiigiini sdyledikten sonra su sozleri kaydeder: “Savas sona erdiginde, zihnim ve
kalbim tiimiiyle miizik diigiinceleriyle kapliydi. Miizikten baska bir sey diisiinemiyordum
(Sakamoto, 2003:3-4).”

Takemitsu, savas sonrast donemdeki Amerikan iggali sirasinda ABD ordusunda
gorev almakla birlikte uzun sure hastalikla bogusmak zorunda kalmistir. Uzun sire
yataktan c¢ikamayan besteci bos zamanlarini olabildigince Bati miizigi dinleyerek

degerlendirmistir. Fakat bu dénemde Bat1 miiziginden dylesine etkilenmistir ki geleneksel

4



Japon miizigiyle arasindaki duygusal mesafe daha da biiylimiistiir. Takemitsu, bundan ¢ok
sonra, artik uluslararasi ¢apta taninan bir besteci olarak New York International Festival
of the Arts’ta yaptig1 konusmada geleneksel Japon miizigininin kendisine “her zaman

savagin aci hatiralarini hatirlattigini” belirtmistir (Takemitsu, 1989:3).

Japon besteci Toru Takemitsu biyografisini incelemek, bir yaratici insanin, kendi
kiilttirti ile Bati kiiltiirii arasinda kalmasinin sadece 20. yiizyil Tiirk aydin ve sanatgisina
mahsus olmadigini (bu izlek, iki farkli kusaktan olmakla birlikte bilhassa Ahmet Hamdi
Tanpinar [1901-1962] ve Oguz Atay’in [1934-1977] eserlerinde odak noktasi halini alir),
Batil1 gozle bakildiginda egzotik veya merkez dis1 olarak goriilen kiiltiirlerde yetismis
bestecilerin, sanatgilarin, sairlerin, yazarlarin, kisacasi yaraticit insanlarin neredeyse
tamamiin kendi kiiltiirleriyle Bat1 kiiltiirleri arasinda kaldiklarini, bu agmazi o veya bu
sekilde yasadiklarin1 gostermesi bakimindan Tirk arastirmacilari i¢in de degerli bir

kazanimdair.

1.3.Savas Sonrasi Yillar

Besteci savas sonlandiginda akademik calismalara baslamayi reddedip besteci
olmaya karar vermistir. Fakat kimlik arayis1 ve kimlik sorunlar1 bu dénemde de son
bulmamistir. Bu dénemde 6zellikle, Japon kultlrinin diger toplumlardaki alimlanisi
lizerine kafa yoran besteciyi, tipkt diger Dogu toplumlarindaki yaratict insanlar1 oldugu
gibi, Bati’ya hakim olan yiizeysel oryantalizm rahatsiz etmistir. Paris’te, Japon miizigi
iceren bir kaydmn kapaginda, bugiin hala klise Japonya imgeleri olma 0zelligini
kaybetmemis Fuji Dag1 ile geisha kizi resimlerini géren gen¢ Takemitsu bundan duydugu

utang ve rahatsizlig1 daha sonraki roportaj ve yazilarinda dile getirmistir (Ohtake, 1990:7).

Ayn1 donemde Tiirkiye’de de, bu yiizeysel oryantalizmden duyduklari rahatsizligi
dile getiren edebiyatgilar olmustur. Necip Fazil Kisakiirek gibi muhafazakar sairlerin
yaninda, ornegin Nazim Hikmet de birden fazla siirinde bu yondeki rahatsizligini siire
dokmiistiir. Hikmet’in, “Tevekkul! Kismet! Kafes, han, kervan sadirvan! Glimiis
tepsilerde rakseden sultan! (...) Iste Frenk sairinin gordiigii sark!” dizeleriyle agilan Piyer

Loti baslikli siiri bu konu etrafinda dolanan siirleri arasinda one ¢ikanlar arasindadir.



Batr’da kendi kiiltiiriiniin alimlanis bi¢ciminden duydugu rahatsizligin Bati
miizigine duydugu biiyiik hayranligi zedelemesine izin vermeyen Takemitsu, besteci
olmaya karar verdikten sonra yaklasik on bes sene boyunca eserlerini Bat1 miizigi formlar
ve malzemeleriyle bigimlendirmistir. Hatta bu konuda o kadar titiz davranmistir ki ilk
kompozisyon denemelerinden Kaheki’de, Japon milliyetciligi etkisi olarak yorumladig:

pentatonik diziler! kesfedince korkmus ve ¢aligmasini yirtip atmistir (Ohtake, 1990:7).

Bu donemde eserlerine hicbir Japon unsuru katmayan besteci, bunun yerine,
besteciliginde biitiin hayat1 boyunca giiclii etki yapmis besteciler Claude Debussy (1862-
1918) ve Olivier Messiaen’in (1908-1992) eserlerini analiz ederek kendi kendini
yetistirmeyi tercih etmistir. Besteci kendi koklerini ancak 1960’larda John Cage’le (1912-
1992) tanismasindan sonra, John Cage’in etkisiyle kesfedecek, Japon kultlrlne gercek

anlamda ancak bu tarihten sonra yonelecektir. (Robinson, 2011:22).

1.4.Japon Kultdrine Yeniden Doniis

Noriko Ohtake, Takemitsu’nun tekrar Japon kiiltiiriine yonelisini, daha dogrusu,
kendini kiiltiiriinii yeniden kesfedisini, kdkleri 17. ylizyila kadar uzanan geleneksel Japon
kukla tiyatrosu “Bunraku”yu (Brazell, 1998:115) seyredisine dayandirir. Bunraku
performanslarinda kuklalara bir konugsmacmin yaninda bir Japon lavtasi olan “shamisen”
ile vurmali bir enstriiman olan “taiko” eslik eder. Ohtake’ye gore, Takemitsu, izledigi
Bunraku performanslar1 sayesinde ve Ozellikle de shamisen ile taiko’nun etkisiyle

“geleneksel Japon miiziginin ihtisam1”nin farkina varmistir (Ohtake, 1990:8).

Japon kiiltliriinii miizigini besleyebilecek bir kaynak olarak yeniden kesfetmesi,
John Cage’in bu yondeki etkisi ve ¢agdasi birgok bestecinin Japon unsurlarini eserlerinde
kullanmas1 Takemitsu’nun da eserlerine yansimis ve bu tarihten itibaren bir¢ok eserine
geleneksel Japon enstrimanlart girmistir (Robinson, 2011:23). Fakat besteci kendi
kiiltiirtiyle olan iliskisini salt bu yilizeyde birakmamis, ben ve 6teki, Dogu ve Bati, yeni ve
eski gibi farkli konseptlerin bir arada kullanilip kaynastirilmasi fikri {izerine biitlin hayati

! Pentatonik Diziler: Halk miiziklerinde yaygin bir sekilde kullanilan bes sesli dizilerdir. En ¢ok kullanilan
cesidi (yarim perdesi bulunmayan, anhemitonik pentatonik dizi) piyanonun sadece siyah perdelerine
basilarak kolayca elde edilebilir. (Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-Johnson, T. Oxford Dictionary of
Music, 2012: 644)
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boyunca diislinmiis, birbirine karsit gibi duran bu konseptlerin miizikal estetiginin 6nemli

bir pargas1 oldugunu dile getirmistir (Takemitsu, 1995:59-60).

Bestecinin kendi kiltiiriine yonelmesini ve Japon kiiltiiriinii yeniden kesfetmesini
saglayan bir diger dnemli deneyim de dinledigi ilk Gagaku, yani geleneksel Japon saray
miizigi konseridir. Kokleri Cin’e dayanan ve iiflemeli, yayli ve vurmali Japon
enstriimanlarindan olusan bir orkestra tarafindan icra edilen Gagaku miizigini ilk defa
dinlediginde besteci, “Seslerin bir aga¢ gibi goge yiikseldigini,” sdylemis ve buradan
hareketle ¢oksesli Bati miizigi ve geleneksel Japon miizigi arasinda su sdzlerle bir
karsilastirma yapmustir: “Bati miizigi sesleri yatay olarak yayilir, sakuhaginin sesleri ise

bir agag gibi dikey olarak yiikselir (Sakamoto, 2003:6-7).”

1.5.Yasuji Kiyose ile Tanismasi

Takemitsu akademik bir miizik egitimi almamistir. Fakat bestecinin, Uluslarasi
Cagdas Miizik Dernegi Japonya kolunun kurucusu ve “milliyetciler” olarak bilinen bir
besteciler grubunun destekgisi olan Yasuji Kiyose (1900-1981) (Koozin, 1989:19) ile
iligkisini bir tlir egitim olarak gérmek miimkiindiir. Takemitsu, Kiyose’nin keman sonatini
dinlemis ve ¢ok etkilenmis, bu yiizden de Kiyose’ye zaten biiylik saygi duymustur.
Takemitsu’nun g¢aligmalarindan haberdar olan Kiyose’den, onu desteklemek istedigi
haberini aldiginda ¢ok mutlu oldugunu belirten Takemitsu ile Kiyose arasinda, kesintisiz

olmamakla birlikte uzun yillar siiren bir tiir 6gretmen-6grenci iliskisi baglamistir.

Kiyose, Takemitsu’ya alisilagelmis sekilde miizik dersleri vermemis, fakat ona
elindeki biitiin nota ve kayitlara sinirsiz erigim imkani sunmustur. Bu da miizikte bir
otodidakt olan Takemitsu’yu ciddi derecede ileriye tasmmistir. Kiyose’nin miiziginde
aradigin1 bulan Takemitsu bu miizigin “gosteristen uzak ger¢ek miizik” oldugunu

sOylemistir (Ohtake, 1993:19).

Takemitsu’nun Kiyose ile karsilasmasindan birka¢ ay once ger¢eklesmis bir olay
da bestecinin biyografisinin doniim noktalarindandir. Besteci, 1948 yili baharinda Tokyo
Giizel Sanatlar Universitesi’nin iki giin siiren giris smavlarina katilmak icin kayit
yaptirmistir. Fakat ilk giinkii sinavin sonunda, bu smavdaki bir seylerin tam anlamiyla

dogru olmadigini ve “bestecilerin bu sekilde dogmayacaklarini” hissedip ikinci gundeki



siavlara katilmamis ve bu hareketiyle, akademik miizik ¢aligmalarimin 6ninl tamamen
kesmigtir. Bu anlamda besteci, Kiyose ile karsilagmasina kadarki biitiin miizik bilgisi ve
birikimini kendisi edinmis, biraz da onun miizik tutkusunu paylasan ve Takemitsu ile
birlikte baska bestecilerin eserlerini inceleyen arkadaslarindan bir seyler 6grenmistir. Bu
yOnden bakildiginda, Kiyose’nin hi¢bir miizik egitimi almamis bu genci destekleme sozii

vermis olmasi1 onda biiyiik bir yetenek gordiigii anlamina gelir (Sakamoto, 2003:9).

Takemitsu 1948 yilinda kafasinda, “calisir haldeki kiigiik bir kutunun i¢indeki
tampere miizikal seslere giiriiltii eklemek” olarak dile getirdigi elektronik miizik
teknolojisini tasarlamistir. Besteci 1950’lerde, “Musique concréte”in kurucusu Fransiz
besteci ve miihendis Pierre Schaeffer’in (1910-1995) 1948 yilinda kendisiyle ayni seyi
diigtinmiis oldugunu fark edince bu tesadiiften dolayr mutlu oldugunu sdylemistir.

(Holmes, 2008:106).

Bugiin film miizikleriyle de 6ne ¢ikan ve kirk yil i¢cinde yiizii askin film miizigi
bestelemis olan (Donald, 2012:5) Toru Takemitsu’nun film miizigine yonelmesi ise Japon
milliyetci hareketinin dncllerinden olarak gorilen besteci Fumio Hayasaka (1914-1955)
ile tanigmas1 sayesinde olmustur. Hayasaka, Japonya’da, film miizigi besteciliginde
onemli bir isim olmustur. Hayasaka’ya duydugu saygi ve hayranlik Takemitsu’nun film
miizigine yonelmesini saglamistir (Ohtake, 1993:19) Bir kismi1 parasal kaygilarla yazilmis
olmakla birlikte yiizden fazla film miizigi kaleme almis besteci bugiin Japon sinema

tarihinin en 6nemli bestecileri arasinda gosterilmektedir (Sakamoto, 2003:9-10).

1.6.Jikken Kobo

Toru Takemitsu biyografisinin 6nemli olaylarindan biri de 1951 yilinda
yasanmistir. Besteci kimi taninan sanatgilar, sairler ve miizisyenlerle birlikte ‘Jikken
Kobo (Deneysel Stiidyo)’ ismindeki sanat¢i grubunu kurmustur. Geleneksel Japon
sanatlarini reddeden grup, liyelerinin besteledigi yeni kompozisyonlar1 desteklemis, bir

yandan da Bat1 avangart miizigini Japon kiiltiir ¢evrelerine tanitmistir (Oxford, 2004:722).

Jikken Kobo’daki is birligi, Takemitsu’ya bestelerinin seslendirilmesi konusunda
yardim etmistir. Eserleri bu sayede Japonya’nin en onemli profesyonel miizisyenleri

tarafindan seslendirilmistir (Sakamoto, 2003:11). Bu dinemde bestelenen eserler arasinda



Uninterrupted Rest | (1952) baslikli, diizenli bir ritmi ve 06l¢ii ¢izgisi olmayan piyano

pargas1 one ¢ikar (Grove, 2017).

Jikken Kobo ¢evresinde bulunmanin Toru Takemitsu’ya bir¢ok getirisi olmustur.
Bu sayede hem eserleri seslendirilmis hem taninirligi artmig hem de grup Uyeleriyle olan
iletisimi sayesinde miizikal ve sanatsal anlamda ufku genislemistir. Ne var ki 1953 yilinda
tiiberkiiloz hastalig1r bir kez daha niiksedip saglik durumu iyice koétiilesince Jikken
Kobo’nun etkinliklerine katilamamaya baglamistir. Bu ylzden de grup Uyeliginden

¢ikarilmayi talep etmistir (Sakamoto, 2003:12).

1.7.Uluslararasi Capta Tanminan Bir Besteci Olma Yolunda

Takemitsu’nun Kiyose ve Hayasaka gibi isimlerle kurdugu iliskiler Japon miizik
cevrelerinde taninmasini saglamis ve 1956 yilinda Tokyo Metropolitan Senfoni Orkestras1
tarafindan bir eser siparisi almigtir. Eserine Requiem for Strings basligin1 veren besteci
eseri, 1955 yilinda 6len Hayasaka’ya adamistir. Orkestra tarafindan 1957 yilinda ilk
seslendirilisi yapilan eser 20. ylizyilin en etkili bestecilerinden Igor Stravinski’nin (1882-
1971) ilgisini ¢ekmistir. Requiem for Strings’i, “Harika bir eser bu. Cok yogun bir yapist
var.” sozleriyle niteleyen Stravinski’nin ilgisi uluslararasi miizik ¢evrelerinin ilgisinin
Takemitsu’ya yonelmesini saglamistir. Bu olay Takemitsu’nun iiniliniin Japonya disina

yayilmasini saglayan ilk biiyiik adimlardan biridir (Sakamoto, 2003:10).

Stravinski ABD’ye dondiikten sonra Amerikali besteci ve orkestra sefi Aaron
Copland’a (1900-1990) Takemitsu’dan bahsetmistir. Bunun (zerine Koussevitskiy
Vakfi’ndan bir eser siparisi alan Takemitsu’nun bu siparis iizerine besteledigi eseri Dorian
Horizon, Aaron Copland sefligindeki San Francisco Senfoni Orkestrasi tarafindan
seslendirilmistir (Takemitsu, 1989:205).

Takemitsu, besteci olarak sivrildigi 1960’lardan itibaren gelencksel Japon
enstriimanlarint  eserlerine adapte etme denemeleri yapmistir. Bu eserlerin en
taninmiglarindan November Steps’in, 1967 yilinda New York Filarmoni Orkestrasi
tarafindan seslendirilmis olmas1 bestecinin biyografisindeki 6nemli kilometre taglarindan

biridir (Takemitsu, 1989:3).



1970’lerden itibaren uluslararasi avangart bestecilerin en taninmislarindan biri
haline gelen besteci bu yillarda Karlheinz Stockhausen (1928-2007) gibi bestecilerle
bulusmus, flitgt Aurele Nicolet (1926-2016), obuaci ve besteci Heinz Holliger (d. 1939)
gibi saygin icracilarla ortak projeler yiirtitmiistiir (Burt, 2001:132-133).

Takemitsu 1950’lerden yasaminin sonuna kadar hem beste yapmaya devam etmis
hem de cok sayida miizik yazis1 kaleme alip diinyanin ¢esitli kurumlarinda dersler
vermistir. Akademik bir miizik egitimi almasa da biiyiik bir adanmislikla miizige baglanan
ve hayatini miizik iizerine kuran besteci 1996 yilindaki 6liimiine kadar uluslararas1 miizik
cevrelerinde biuyik bir ilgi goérmistir. Eserleri buylk orkestralar tarafindan
seslendirilmis, CD kayitlarina girmistir. 20. yilizyilda Japonya’nin ¢ikardigi en biiyiik
besteci olarak goriilen Toru Takemitsu 6liimiiniin tizerinden yirmi yili askin siire gegmis
olmasina karsin bugiin hala miizik topluluklar1 ve miizisyenlerden ilgi goriiyor, eserleri

bugiin de diinyanin her tarafinda seslendiriliyor.
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IKiINCi BOLUM

2.TORU TAKEMITSU’NUN ETKIiLENDIiGi BESTECILER VE
BESLENDIGI MUZIKAL KAYNAKLAR

2.1.Claude Debussy

Fransiz besteci Claude Debussy, Toru Takemitsu’yu biitiin bestecilik hayati
boyunca derinden etkilemis bestecilerin basinda gelir. Besteci, Debussy’nin iizerinde
yaptig1 etki hakkinda su sozleri kaydederken ayni zamanda da Debussy’nin miizigini
algilayig bicimini gozler 6niine serer:

Debussy miiziginden ¢ok sey 6grendim. (Ben elbette kendi kendimi egittim, fakat

Debussy’yi biiyiik mentorum olarak gériiyorum.) Miizigi farkh yollarla analiz

edilebilirse de Debussy’nin [miizige] en biiyiik katkisi, renk, 151k ve golgeyi

vurgulayan o kendine has orkestrasyonuydu. Alman bestecilerin
orkestrasyonundan farkli olarak, Debussy orkestrasyonunun ¢ok sayida miizikal
odagi vardir. Elbette o, benim hassassiyetlerimden farkl hassasiyetlere sahip bir

Avrupaliydi, yine de hem Japonya’dan hem de Bati’dan 6grendi ve kendine 6zgii
bir orkestrasyon yaratti. Ondan ogrendigim tam da buydu iste (Takemitsu,

1995:110).

Takemitsu, Debussy’nin Dogu, Ozellikle de Japon Kkiiltiirii ve miiziginden
etkilendigini bilir. Ona gore Debussy’nin Japon kiiltiiriine ilgisi, baglandig1 o zengin
Fransiz besteciler kusagindan gelen orkestrasyon anlayisiyla (6rn. Frangois Couperin
[1668-1733], Jean-Philippe Rameau [1683-1764] vs.) birlesince ortaya kendine 6zgl
orkestrasyon stili ¢ikmistir.

Bestecinin, miizik yazilarini igeren Confronting Silence adli kitabinin “Notes on
November Steps” baslikli boliimiinde anlattig1 bir anekdot Takemitsu’nun Debussy ile
sadece teknik anlamda bir bag kurmadigi, Fransiz besteciyle arasinda bir tiir goniil bagi
da oldugunu gosterir. New York Filarmoni Orkestras’nin 125. kurulus yildonimii
serefine kendisine siparis verilen eseri bestelemek iizere 1967 yili mart ayindan
sonbaharina kadar Nagano’daki bir stiidyo daireye kapandigini belirten besteci yanina iki

nota aldigini soyler.
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Bunlardan biri Debussy’nin Prelude a L’apres-midi d'un faune ikincisi ise Jeux
adli eseridir. Preliidiin notalarinin —partisyonun piyano versiyonudur bu notalar—
Debussy’nin el yazmasi oldugunu belirten Takemitsu, agik yesil, pembe ve kahverengi
gibi renklerle kaleme alinmig notalara baktiginda hepsinin kendine ait bir yagaminin
oldugunu fark ettigini dile getirir (Takemitsu, 1995:83). Hem uzun bir seyahate ¢iktiginda
yanina yalnizca Debussy notalar1 almig olmasi hem de Debussy’nin el yazmasiyla
kurdugu bu derin zihinsel iligki Takemitsu’nun Debussy hayranliginin ve Fransiz

besteciyi ne kadar 6nemsediginin ac¢ik gostergesidir.

Tipki Debussy gibi Takemitsu da sesleri diizenlerken bir¢ok katman halinde ¢esitli
renk tonlar1 yaratmak istemistir. Bu anlamda Haruyo Sakamoto, Takemitsu’nun 6rnegin
gec donem eserlerinden Riverrun’un (1984), i¢erdigi 151kl ve seffaf seslerle Debussy’ye
benzemesinin sasirtict olmadigini belirtir. Ona gdre, Debussy’nin piyano eserlerinde
gorulen; “parcalar halindeki melodiler, belirsiz pedal isaretlerinin kullanimi ve ugucu ses
kalitesi” gibi kimi karakteristik 6zelliklere Takemitsu’nun piyano miiziginde de rastlanir
(Sakamoto, 2003:17-18). Debussy’nin Takemitsu tizerinde yaptig1 biiyiik zihinsel, ruhsal
ve duygusal etkinin yaninda, ingiliz besteci ve sef Oliver Knussen de (d. 1952) tipki
Sakamoto gibi bariz bir mizikal etkiye dikkat ¢eker ve Takemitsu’nun yine ge¢ donem
eserlerinden The Quotation of Dream’de (1991) yer alan Debussy’nin La Mer’inden

alintilara isaret eder (Knussen, 1998).

2.2.0livier Messiaen

Toru Takemitsu tiizerinde derin etki yapan bir baska besteci de Olivier
Messiaen’dir. Debussy’den “biiylik mentoriim” olarak s6z eden besteci Messiaen i¢in ise
“spiritiiel mentoriim” demistir (Takemitsu, 1995:141). Besteci, Messiaen ile olan bagini
su sozlerle ifade eder: “Onun miiziginden ogrendigim bir¢ok seyin yaninda, rengin
konseptiyle deneyimi ve zamamin formu unutulmazlar arasinda kalacak (Takemitsu,

1995:141).”

Messiaen, kendisiyle yapilmis nehir soylesiyi igeren kitap “Music and Color”’da
Japon miizigi hakkindaki goriislerini dile getirir. Messiaen’in bu sozleri, Takemitsu ile

iliskisine dair de 6nemli ipuclar1 verecegi i¢in ¢alismanin bu noktasinda alintilanmistir:
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Japon miizigi statik bir miizik. Ben de statik bir besteciyim, ¢iinkii gériilmez ve
askin olana, sonsuzluga inantyorum. Su an, Dogu’lular askin olana bizden ¢ok
daha yakinlar. Miiziklerinin statik olmasinin sebebi de bu. Bir inanan olarak
benim yazdigim miizik de ayni sekilde statik. Bu, Japonya’ya olan ilgimi siipheye
ver birakmadan agikliyor (Messiaen, 1994:102).

Takemitsu’nun lizerindeki Messiaen etkisi daha ilk donem eserlerinde bile kendini
gosterir. 1950 yilinin verimi Lento in Due Movimenti adli eserini besteledigi sirada
Messiaen’in 8 Préludes eserinin notalarina erigsmistir. Burt bu eserde ritim, tm ve
modlarm kullanimi gibi birgok bakimdan agik bir Messiaen etkisi goriildiigiinii soyler
(Burt, 2001:31).

Messiaen’1in, Japon miizigini betimlerken one ¢ikardigi tinsel 6zellikler ve Japon
kiiltiirtinde ¢ok 6nemli bir yer teskil eden doga sevgisi ve saygisi iki besteciyi birlestiren
en giliclii iki bag olarak goriilebilir. Bu ruhsal ve kiiltiirel bag, Takemitsu’nun, Messiaen
miiziginin teknik ozelliklerini ¢ok iyi analiz edip bir sekilde kendi miizigine adapte
etmesini saglamig, bu da iki bestecinin miiziginde teknik anlamda da ortak yonlerin
ulagsmasini saglamistir. Bu noktada, Takemitsu i¢in doganin ne anlama geldigini
aciklamakta fayda vardir. Bestecinin su sozleri insan ve besteci olarak Takemitsu’da
doganin ne gibi anlamlar ¢agristirdigini yalin bir sekilde gosterir:

Bugiiniin bestecileri dogayr unutuyorlar. Miizigi matematik gibi isliyorlar.

Miiziklerinde siir yok. Ben doga iizerine her zaman diistiniiriim. Veya daha

dogrusu, diistinmem. Diistinmeyi sevmiyorum. Ama doganin seslerini, riizgari,

kuslari, denizi dinlemelisin. Miizikal sesler sadece miizik enstriimanlarinin
ctkardig sesler degildir. Goriilen ve goriilmez, fark etmez, yasayan her geyin bir

sesi ve dongtisti vardir. Ben seslerin i¢ dogasint resmetmeye ¢alistyorum. Doga,
Japon evlerinin bir parcasi oldugu kadar miizigin de bir pargasi: olmali (Wilson,

1982:XVI).

Takemitsu, Messiaen’1n “sinirli transpozisyon modlar1” adin1 verdigi modlarmdan
faydalanarak kendine yeni olanaklar agmis ve bu sayede iki besteci arasinda “statik,
meditatif ve zamansiz” kimi ortak Ozellikler olusmustur. Takemitsu’nun daha 6nce de
anilan Lento in Due Movimenti ile Uninterrupted Rests gibi eserlerinde Messiaen

modlarini kullandig1 goriiliir (Sakamoto, 2003:18).

Takemitsu’nun 1975 yilinda besteledigi Quatrain baslikli eseri, Messiaen etkisinin
en belirgin bigcimde goriildiigii eser olmas1 bakimmdan 6nem tagir. Japon besteci New
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York’ta Messiaen’le bulustur. Messiaen’a o siralar lizerine ¢alistigl eseri Quatrain’i
gosterip fikir almak isteyen Takemitsu ile Fransiz bestecinin bulusmasi bir saat olarak
planlanmis olmasma kargin tam ii¢ saat siirmiistir. Messiaen, Takemitsu’ya piyanoda
meshur eseri Quartet for the End of Time’1 calmistir. Bu bulusmay1 ve Messiaen’in piyano
calisin1 Takemitsu su coskulu sozlerle anlatmaistir:
On yildan fazla bir siire once ‘Quartet for the End of Time’ ile aymi
enstriimantasyonda bir par¢a bestelemek tizereyken Messiaen’t New York'ta
ziyaret ettim. Ben ona parg¢amla ilgili fikirlerimi actim, o da bana kendi eserine
dair anekdotlar anlatp bir¢ok nazik tavsiyede bulundu. Enstriimantasyonu tzerine

konusurken piyano c¢aldiginda piyano sanki bir orkestra gibi duyuldu.
Parmaklarinin her biri baska bir enstriiman sesi ¢ikariwr gibiydi (Takemitsu,

1995:141).

Bu bulusma sonrasinda Japon besteci, Messiaen’dan izin alarak Quartet for the
End of Time ile ayn1 enstriimantasyonu kullanmis ve ortaya ¢ello, keman, klarnet, piyano
ve orkestra i¢in Quatrain adli eser ¢ikmistir. Burt, enstriimantasyon 6zdesliginin yaninda
ayrica, Quatrain’de yer alan, Messiaen’m Technique de mon langage musical (Mizik
Dilimin Teknigi) kitabindan alinip kullanilmis ¢esitli melodik figiirlere dikkat ¢ceker (Burt,
2001:155-156).

Takemitsu, kendisi de savasi birebir yasadigi i¢in Olivier Messiaen’1n II. Diinya
Savags1 sirasinda Nazi toplama kamplaria kapatilmasina ragmen bestelemeyi birakmamig
olmasini her zaman biiylik bir ilham kaynag1 olarak gérmiis ve bunun da etkisiyle, Fransiz
besteciye Omrii boyunca derin bir baghlik duymustur. Messiaen’in 1992 yilindaki
oliimiinden ¢ok etkilenen ve bunun c¢agdas miizikte bir krize neden olacagini sdyleyen
Takemitsu son piyano eseri Rain Tree Sketch II’yi ayni yil iginde bestelemis ve esere
“Olivier Messiaen’in Anisia” ibaresini diismiistiir (Takemitsu, 1995:139-141)

2.3.John Cage

Takemitsu’yu besleyen bir baska énemli kaynak ise savas sonrasi donemin oncii
avangart bestecilerinden John Cage olmustur. Takemitsu’nun John Cage miizigiyle ilk
temas1 1961 yilinda, Japon besteci Toshi Ichiyanagi (d. 1933) Amerika’daki 6grenimini
tamamlay1p Japonya’ya dondiigli zaman lilkesinde John Cage’in Piyano Kongertosu’nu

seslendirdigi konserde gergeklesmistir. Bu eserin tizerinde “derin bir etki (Burt, 2001:92)”
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biraktigini sdyleyen Takemitsu, Cage 1962 yilinda Japonya’ya geldigi zaman turne

boyunca Amerikan besteciye eslik etmistir.

Cage’in Takemitsu lizerinde yaptig1 etki o kadar biiyiik olmustur ki Cage’le temas1
sayesinde kendi kiiltiriine tekrar ilgi duymaya baslamistir. Zen felsefesine buyuk bir ilgi
duyan Cage’le iligki icinde olmak Takemitsu’nun geleneksel Japon kilturiine yonelmesini
saglamigtir. Cage’in, Zen pratiklerine, Zen ustas1 Daisetz Teitaro Suzuki (1870-1966) ile
temastyla yogunlasan ilgisi Takemitsu’nun da ilgisini hem genel anlamda Dogu kiiltiirline
hem de kendi kiiltiiriine ¢ekmis ve Japon besteci geleneksel Japon miizigi unsurlarini

kendi kompozisyonlarina adapte etmenin yollarin1 aramaya baglamistir.

Bu konuda Takemitsu’nun su sozleri, geleneksel Japon miizigine yonelmesinde
Cage’in ne kadar biiyiik bir rol oynamis oldugunu biitiin gercekligiyle gézler dniine serer:
“John Cage’e derin ve i¢ten siikranlarimi sunmam gerek... Biiyiik oranda, John Cage’le

temasim sayesinde kendi geleneklerimin degerinin farkina vardim (Takemitsu, 1989: 3).”

Cage’le iligkisinin, Takemitsu’nun miizikal anlayis1 lizerinde gicli ve derin bir
etkisi olmustur. Ancak bu etki sadece spiritiiel diizeyde degildir. Takemitsu, Cage’ten
sadece kendi kiltiiriiniin inceliklerini 6grenmemistir. Ayn1 zamanda, Cage’in teknik
buluslarindan da faydalanmistir. Ornegin ilk seslendirilisi San Francisco Senfoni
Orkestrasi tarafindan yapilmig Dorian Horizon (1966) adli eserde Japon besteci, Cage’in
yirmi dort yaylt i¢in kuartetinin mimari yapisint model alir. Cage’in kuartetinde
enstriimanlar farkli yerlere yerlestirilerek miizikal uzam i¢inde bir¢ok ses katmani elde

edilir.

Ayn1 yontemi Dorian Horizon’da Takemitsu da izlemistir ve on yedi yayl
enstriimani iyi hesaplanmis bir sekilde ayr1 ayri noktalara yerlestirerek farkli derecelerde
farkli ses renkleri elde etmistir (Takemitsu, 1989:9). Cage araciligiyla, enstriimanlari
farkli noktalara yerlestirerek cesitli ses efektleri elde edilebilecegini kavrayan Japon

besteci kendi eserlerinde bu yontemi ustalikla uygulamistr.

John Cage’le ilk temas1 Takemitsu’yu, Ring (1961), Corona for pianist(s) (1962)
ve Corona Il for Strings (1962) gibi eserlerinde grafik notasyon ve belirsiz prosedurler

gibi teknikleri kullanma konusunda cesaretlendirmistir (Burt, 2001:94).

1971 yilinda kaleme aldig1 “John Cage’s Music (John Cage’in Miizigi)” baslikl

yazisinda, Cage’in siirekli olarak yeni miizikal yaklagimlar yarattigini ve Cage miiziginin
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gercek dogasmin notada yazana bakarak anlagilmayacagimi sdyleyen Takemitsu, ayni
paragrafta, “John Cage, miizigimi derinden etkilemistir (Takemitsu, 1995:27).” diyerek,
John Cage ile olan baginin Messiaen’le olan bagiyla ortak noktalar1 oldugunu ortaya
koyar. Ciinkii bu ¢alismanin, Olivier Messiaen’in Toru Takemitsu tizerindeki etkisinin
incelendigi boliimde de belirtildigi gibi, Messiaen da goriinenin 6tesindekine, askin olana
inandigin1 soyler ve Japon miizigine olan ilgisini de bu inancini vurgulayarak aciklar.
Buradan hareketle, her ne kadar birbirlerinden uzak cografyalarda yetismisler ve genel
itibariyle farkli miizik diinyalar1 yaratmis olsalar da bu ii¢ bestecinin de, yani Messiaen’in
da, John Cage’in de, Toru Takemitsu’nun da en temelde bu 6zde, goriinenin 6tesindekine

duyulan inang ve 6zlem 6ziinde birlestigini soylemek yanlis olmaz.

Cage’in, Messiaen’mn Oliimiinden yaklagik dort ay sonra hayata goézlerini
yummastyla derin bir {iziintii daha yasayan Takemitsu’nun, John Cage’in 6liimii iizerine
sOyledigi su sozler Takemitsu’nun John Cage’i goriis, anlayis ve yorumlayis bi¢cimini
gostermesi bakimimdan son derece 6nemlidir:

Benim i¢in 6nemli bir kisiyi daha yitirdim. Ben, Cage’ten “hayat’’1 6grendim, nasil

vasanilacagini ve miizigin hayattan bagimsiz olmadigini ogrendim. Bu agik ve

valin gergek uzun siire unutulmustu. Sanat ve hayat birbirinden ayri yagamaya
baslamisti. (...) Estetik oncelik halini almig, miizik salt kagit is¢iligi niteligine
biiriinmiistii. Boyle bir anda John Cage Bati miizik sanatini kokiinden salladi ve
sesin unutulmug ozii ile sesin annesi olarak sessizligin varligini herkese naif bir

aciklikla hatirlatti. John Cage sayesinde ses, ozgiirliigiinii tekrar kazandi
(Takemitsu, 1995:137).

2.4.Toru Takemitsu’yu Beslemis Diger Estetik ve Teknik
Kaynaklar

Takemitsu’nun eserlerine genel bir bakis atildiginda 20. yiizyilin bir¢ok farkl
stilini kullanip denedigi goriiliir. Erken donem eserlerinde pentatonik dizilere ve
geleneksel Japon miizigi esintilerine rastlanir. Bunda yar1 nasyonalist Sin-sakyokuha adli

gruba dahil olmasimin da etkisi vardir.

Bu gruptan ayrilip daha ilerici bir ¢evrenin olusturdugu Jikken Kobo’ya katildigi
yillarda bestecinin musique concrete, seriyalizm, grafik notasyon, hazirlanmis piyano vs.

gibi 20. yiizyilin yeni tekniklerini denedigi goriiliir. Uninterrupted Rest (1952), Horse,
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and Death (1958) gibi eserleri bu donemin iiriinii olup ayn1 zamanda musique concrete

denemelerinin ilk Grinleridir.

Stravinski’nin Takemitsu’yu kesfetmesini saglamis eser Requiem ise Kilise
modlar1 iizerine kuruludur. Besteci kilise modlarini, ABD’nin Japonya isgali sirasinda

dinledigi Amerikan Silahli Kuvvetleri Radyosu’nda ¢alan caz miiziginden 6grenmistir

(Galliano, 2002:22).

Takemitsu, 1960’larin baslarindan itibaren, 6nce Jikken Kobo’dan, daha sonra da
John Cage’ten aldig1 felsefi temeller lizerine kendi miizikal dilini insa etmeye baslamistir.
Kendi dilini, kendi stilini bulmaya yaklastikca miizigine geleneksel Japon miizigi
unsurlarin1 da katmaya baglamigtir. Biva ve sakuhaci gibi geleneksel enstriimanlar
eserlerine adapte eden besteci bu yontemi siirekli olarak takip etmemistir. Daha ziyade,
Batili enstriimanlarda geleneksel enstriimanlarin seslerini yakalamaya c¢alismistir

(Robinson, 2011:32-33).

Fakat Takemitsu’nun Japon kiiltiiriinii eserlerine adapte etme yontemi 1960’lardan
once de, 0rnegin 1959 yilinda tamamlanmas iki fliit i¢in Masque’ta da goriiliir. Promiyerin
program notlarinda, eserin bashigmnin dogrudan, kadin karakterleri oynayan Noh

aktorlerinin giydikleri maskelere gonderme yaptigi belirtilmistir (Burt, 2001:63).

Bestecinin 20. ylizy1l tekniklerini denemis olmasi, biitiin stilini baska bestecilerden
odiing aldig1 tekniklerle olusturdugu anlamina gelmez. Bestecinin giinlimiize kalan en eski
eseri olma 06zelligini tasiyan piyano i¢cin Romance’ta (1949) bile Takemitsu stilinin en
karakteristik o6zelligi haline gelmis bir kullanimin, biitiin haldeki pasajlarin birebir

tekrarinin varlig1 hissedilir.

Bestelenmesine 1961 yilinda baglanmis tiglemeyi olusturan Ring, Sacrifice ve
Valeria baslikli pargalar aleatorik 6zellikler tagirlar ve kimi agilardan Richard Wagner’in
(1813-1883) meshur Ring dortlemesine dayanirlar. Fakat Ring basliginin, Wagner’in
Ring’i ile bir bag1 yoktur. Bu isim John Cage’in kullandigi dort teknik (r)etrograde,
(i)nversion, (n)oise ve (g)eneral theme’in ilk harflerinin birlestirilmesi sonucunda elde

edilmistir.

1960’larmm ikinci yarisinda bestelenen Eclipse ve November Steps gibi eserler
Takemitsu’nun bestecilik anlayisin1  degerlendirme noktasinda doniim noktasi

niteligindedirler. Ciinkii besteci bu eserlerde geleneksel Japon eserlerini Batili
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enstriimanlarda taklit etmekten oteye gecip dogrudan kullanmis ve bu tercihinin,
uluslararas tiniinii pekistirmesinde 6nemli rolii olmustur. Fakat bu eserlerin Takemitsu
biyografisi i¢in tek 6nemi bu degildir. Bu eserlerden itibaren bestecinin stilinde de énemli
degisiklikler gorilur (Robinson, 2011:32-38).

Takemitsu, November Steps’ten 6nce daha ziyade geleneksel bir orkestra stilinde
yazmigstir. O tarihe kadar, Japon enstriimanlariyla Batili orkestray1 birbirine karistirmaya
calismak yerine bu iki ses diinyasi1 arasindaki farklar1 vurgulamak gerektigine inanmistir
(Galliano, 2002:36). Bu eser, Takemitsu’nun daha sonraki bestecilik anlayisinda 6nemli
yer tutacak ‘“ses nehri/ses akig1” kavraminin denendigi ilk eser olma Ozelligini tagir.
Besteci geleneksel anlamda kongerto yapisina, kongerto formuna odaklanmak yerine

degisimli olarak ¢alinan uzun ve kisa notalarla durmaz bir ses akis1 olusturmaya calisir

(Ohtake, 1993:16).

1970’lerin  sonlarindan itibaren, uluslararas1 captaki Oninin buylimesiyle
doneminin 6nemli miizisyenleriyle is birligine gitme firsat1 yakalayan Takemitsu, bu
donemde besteledigi eserlerinde, diger bestecilerden aldig1 seriyalizm, grafik notasyon
gibi tekniklerden uzaklasip is birligi ve arkadaglik iligkisi i¢inde oldugu miizisyenlere

adadig1 eserler bestelemistir. 1976 yilinin iiriinii Bryce bu eserlere bir drnektir.

Uni ne kadar biitin mizik merkezlerine yayilmis olsa da her ne kadar olgunluk
cagina ulasmis olsa da yeni ses ve ifade olanaklar1 arayisini hi¢ birakmayan Japon besteci
1980’lerden itibaren ¢oklu temalara ilgi duymaya baslamistir. “Su” ve “diis gérme”
Takemitsu’yu ilgilendiren temalar arasinda olmus ve besteci bu ikisini bir arada
diistinmiistiir. Yetkin bir ¢oktemalilik 6rnegi olan | Hear the Water Dreaming baslikli

eserinde besteci bu iki temayi bir arada kullanmistir (Burt, 2001:193).

Takemitsu’nun beslendigi kaynaklar cesitlendik¢e tislibu da Jikken Kobo
grubunun avangart stilinden tonal miizige dogru kaymistir. Bunda, geleneksel Japon
enstriimanlarini miizigine adapte etme cabalarinin da etkisi oldugunu séylemek yanlis
olmaz. 1970’lerde yazis1 gittikge tonal bir yapiya doniisen bestecinin, gen¢liginde detayli
olarak inceledigi Debussy’ye yaklastig1 goriiliir. Debussy benzerligi yer yer oyle gozle
gorulur hale gelmistir ki Burt gibi Takemitsu arastirmacilar1 bu yillar1 Takemitsu’nun

Debussy periyodu olarak isimlendirmislerdir (Burt, 2001:14).
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Takemitsu’nun ge¢ donem eserlerinin genellikle bir 6l¢ii sayis1 tasimadiklar1 veya
olcii sayisiz kisimlarin 6l¢ii sayili pasajlarla degisimli olarak kullanildig: goriiliir. Ayni
zamanda, metrik diizen hissini ortadan kaldirmak i¢in 4/4’ten 3/4'lige ve hatta 1/4'liikten
3.5/4’lige hizl gegisler gdze carpar. Takemitsu’nun bu tercihinin koklerinin de Debussy

ve Messiaen’e dayandigi sOylenebilir (Robinson, 2011:24).
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UGCUNCU BOLUM

3. TORU TAKEMITSU’NUN SOLO FLUT ESERLERI

3.1.Itinerant — In Memory of Isamu Noguchi

Toru Takemitsu’nun solo fliit i¢cin 1989 yilinda besteledigi “Itinerant — In Memory
of Isamu Noguchi” adli eser bestecinin yakin dostu Japon asilli Amerikali heykeltras,
peyzaj mimari ve tasarimct Isamu Noguchi’nin (1904-1989) o6liimii sonrasinda

bestelenmis yaklasik bes dakikalik bir agittir (Jang, 2010:67).

Heykel ve tasarimlar1 diinyanin dort bir yaninda sergilenen sanat¢inin en bilinen
eserleri UNESCO’nun Paris’teki merkez binasinin bahgesinde yer alan “The Garden of
Peace (Baris Bahgesi)” (1958), bugiin hala satista olan mobilya dizayni1 “Noguchi Table
(Noguchi Masas1)” (1947) ile Kudiis’teki Israil Miizesi’nde sergilenen “Heimar” (1968)
adli heykeldir. 1985 yilinda New York’ta acilmig “The Isamu Noguchi Garden Museum
(Isamu Noguchi Bahge Miizesi)” igerdigi agik hava heykel miizesi ve bes yiiz parcalik
heykel ve fotograf koleksiyonuyla bugiin hala ziyaret¢i cekmektedir (Britannica, 2017).

Eser, basligmi da Isamo Noguchi’nin bir karakter dzelliginden almistir. Ingilizce
dilinde “itinerant”, gezgin anlamina gelmektedir. Noguchi de bu 6zelligiyle taninmig ve
bir modern seyyah olarak goriilmiistiir. Arkadasinin bu 6zelliginden yola ¢ikan Takemitsu

parcanin stil ve atmosferine Itinerant kelimesinin ¢agristirdig1 6geleri adapte etmistir.

Takemitsu’nun, 1975 yilinda kaleme aldig1 “Isamu Noguchi — Traveler” basliklt
yazisinda Noguchi ve seyahat lizerine sdyledigi su s6zler Noguchi’nin Takemitsu lizerinde
biraktig1 etkiyi agiga vururken ayn1 zamanda da, Itinerant eserinin arka planin1 gézler
ondine sermektedir:

Noguchi bir gezgindir. Onunla tanmisikligim ve onun eserlerini gorme tecriibem

konforlu ve rahat yasayisimi sonlandwrdr ve bilinmeyenler diinyasina dogru yola

ctkmami sagladi. Fakat Noguchi’nin seyahatlerinden donerken beraberinde
getirdigi seyler farkli bicimler alir, kimileri heykel, kimileri ise tamamlanmamug

bahge dizaynidir, ama bunlar beni her zaman zenginlestiren ve haritamdaki yeni
verlerin farkina varmami saglayan seylerdir.
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Genellikle gecici bir varis noktasina dogru hareket etmek olarak anlasilan
Seyahat, gercgekten de eylemin étesinde sinrsiz bir siirectir. Bu yiizden, gercek
seyahat hi¢ bitmez. Bir yerde kalmaya karar verirsek, digavurum eylemi sabit
giizellik tarafindan kontrol altina alimir: Seyahat anlamsizlasmistir. Fakat
Noguchi’nin yaptig1 gibi seyahat etmek kolay bir iy degildir (Takemitsu, 1995:69).

Noguchi, geleneksel Japon bahge kiiltiiriine tutunarak, mekanlar1 dontistiiriip sahip
olduklar1 dogal giizelligi ortaya ¢ikarmaya calismistir. Insanin doga ile savasinin, heykel
ve mimari araciligiyla daha iyi anlasilacagma inanmistir. Takemitsu, Noguchi’nun bu
fikrini miizigine ses ile sessizligin savasi olarak aktarmigtir. Ayni sekilde, Bati’nin dogal
olmayan geleneksel formlar1 i¢inde sesin dogal 6ziinii olusturma savagini da Noguchi’nin

insanin doga ila savasi tahayyiiliinden devralmistir.

Takemitsu da Noguchi de Dogu ve Bati sanatlar1 arasindaki farklar1 kesfetme
konusunda istekli olmuslardir. Noguchi agisindan bunun sebebi hem Dogu’da hem
Bati’da kendini evinde hissetmesi, bu iki diinya arasinda sik sik gidip gelmesi olmustur.
Takemitsu da salt Japon besteci olarak gortilmektense uluslararasi ¢apta tanman bir
besteci olmak istemistir. Iki sanat¢1 bu yonden de birbirleriyle iliski icinde olmuslardir

(Robinson, 2011:66-67).

Ik seslendirilisi 7 Subat 1989 giinii Isamu Noguchi Bahge Miizesi’nde fliit
sanatgisi ve pedagog Paula Robison tarafindan yapilan eserde portamento?, farkl tiirlerde
vibratolar3, 1shik sesleri, kurbaga dilleri®, doguskanlar®> ve mikrotonlar gibi efektler
hiiziinlii ve yasli bir etki yaratmak i¢in bastan sona kullanilir. Tipk1 Voice’ta oldugu gibi
bu eserde de bestecinin kendine has nota yazimi ve parmak teknikleri kullandig1 goriliir.
Bunlarn iginde non-vibrato, mikrotonal portamento, 1slik sesleri ve doguskan sesler gibi
tekniklerle geleneksel Japon fliitii sakuhagiye yaklasan besteci ¢oksesler ve ani ritim

degisikligi gibi kullanimlar1 ise Bati tekniklerinden O6diing alir (Jang, 2010:67-68).

2 Portamento: Tagima. Sesin belli bir notadan baglayarak diger belirtilen notaya yumusak ve oldukca bagl,
anlik gecis sebebiyle de higbir aralik olmaksizin taginmasi. (Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-
Johnson, T. Oxford Dictionary of Music, 2012: 663)
% Vibrato: Salmim. Sesi zenginlestirmek, yumusatmak, yogunlastirmak amaciyla, vokal miizikte, {iflemeli
calgilarda, telli ve yayh ¢algilarda seslendiriciler tarafindan uygulanan titresme (salimim) teknigi. Ses
perdesinin hafifce dalgalanip yogunlastirilmasi (Say, 2005: 562)
4 Kurbaga dili: Bazi efektler iiretmek icin dilin bir hareketiyle (-rrr) tiflenen havanin kesintiye ugradigi
artikiilasyon cesidi. Genellikle fliit i¢in kullanilir ancak klarinet ve baz1 bakir iiflemeli ¢algilar i¢in de
yazilabilir. (Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-Johnson, T. Oxford Dictionary of Music, 2012: 300)
5 Doguskanlar: Uretilen ana sesin, kendine uyumlu (sekizli, besli, {i¢lii araliklar) sesler dogurmasiyla
duyulan Ust seslerdir. Bu seslere armonik sesler de denir. (Say, 2005: 162)
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Voice’ta oldugu gibi Itinerant’ta da diizenli bir metrik yap1 goriilmez. Eser genel anlamda,
cesitli derecedeki eslerle birbirinden ayrilan kisa, jest yapisindaki motif serilerinden

olusur (Robinson, 2011:68).

3.2.Air

Takemitsu’nun 1995 yilinda besteledigi solo fliit i¢in Air adli eseri ayn1 zamanda
bestecinin yayimlanmig son eseri olma 6zelligini tasir. Peter Burt bu eserin, esasinda, BBC
tarafindan siparis edilen ama bestecinin 6liimiiyle tamamlanmadan kalan fliit, arp ve
orkestra icin Comme la sculpture de Miro adli kongertonun fliit partisinin taslagi oldugunu
iddia etmistir (Burt, 2001:195).

[1k seslendirilisi 28 Ocak 1996 giinii, Baselland’daki Oberwil Katolik Kilisesi’nde
Japon fliit¢ii ve sef Yasukazu Uemura (d. 1934) tarafindan yapilmis olan parga, bestecisi
tarafindan, gecen sene hayata gozlerini yummus Isvigreli fliitcii ve pedagog (1926-2016)
Aurele Nicolet’ye yetmisinci dogumgiiniinde ithaf edilmistir. Yaklasik alt1 dakika siiren
parcada ‘ma’ ve ‘yoin (eko)’ gibi geleneksel Japon miiziginden alinmig prensipler

kullanmildig1 goriliir.

Bu eserde, sira dis1 fliit teknikleri seyrek olarak kullanilmig olsa da mikrotonal
portamento, non-vibrato, 6zel parmak pozisyonlariyla c¢alinan triller, doguskanlar,
kurbaga dili ve hizli dinamik degigimleri gibi teknikler, tipki Itinerant’ta oldugu gibi
agirlikli olarak geleneksel Japon fliitlerini taklit etmek i¢in kullanilir (Jang, 2010:70).

Takemitsu’nun ge¢ donem eseri Air’de, 1971 yilinin iiriinii Voice ve 1989 yilinda
yazilmis Itinerant 'tan daha fazla tonal referans kullanildig1 gozlemlenir. Burt, bestecinin
yagaminin sonuna yaklastikca modernizm karsit1 bir egilim i¢ine girerek melodiye gittikge

artan oranda yaklastigini soyler (Burt, 2001:218).

Bestecinin tamamlanmis son eseri Air’in baghigmnin anlammi iki sekilde
yorumlamak miimkiindiir: ingilizcede hava anlamma gelen Air sdzciigii burada ya birinci
anlamiyla, yani icracinin ses ¢ikarmak i¢in iifledigi hava anlaminda kullanilmig olmalidir
ya da arada formal anlamda bir baglant1 kurularak arya formu ¢agristirilmaya calisilmistir.

Bu ikisinden de olasi olan ihtimal ise bestecinin ¢ok anlamlihiga yatkinlhigi
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diisiiniildiigiinde, baslik se¢iminde bu iki ihtimali de gz 6niinde bulundurmus oldugudur
(Robinson, 2011:80).
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DORDUNCU BOLUM

TORU TAKEMITSU’NUN VOICE ADLI ESERININ
INCELENMESI

4.1.Eserin Tarihsel Olusum Siireci

Takemitsu’nun 1971 yilinda besteledigi Voice baslikli eseri solo fliit eserleri iginde
bugiin en ¢ok calmanlar arasindadir. 1970 yilinda fliitgii Aurele Nicolet, obuac1 Heinz
Holliger ve arp¢1 Ursula Holliger icin Eucalyptus | adli eseri kaleme alan besteci bu eser
sonrasinda, eserde kullandig1 her bir enstriiman igin ii¢ solo eser bestelemistir. Bu eserler
icinde fliitgli Nicolet i¢in besteledigi Voice adli eserini de 1971 yilinda tamamlanmistir.

1970 yilinda Osaka’da diizenlenen Diinya Sergisi’nin miizik direktorliigiinii Igor
Stravinski ve Karlheinz Stockhausen (1928-2007) ile birlikte Takemitsu tistlenmistir.
Besteci bu dénem boyunca, Avrupa’da gelisen deneysel tekniklere ¢ok buyuk ilgi
duymustur. Bu ilginin sonucunda enstriimantal eserlerinde kullanabilecegi yeni efekt ve
teknikler Ogrenmistir. Bu konuda baslica bilgi kaynagi, Italyan besteci Bruno
Bartolozzi’nin (1911-1980), tahta iiflemelilerdeki sira dis1 teknikleri bir araya getiren
kitab1 New Sounds for Woodwinds (Tahta Uflemeliler I¢in Yeni Sesler) olmustur. 1967
yilinda yayimlanan ve hala alaninda standart eser olma 6zelligini kaybetmemis bu kitap o
dénem Takemitsu’nun erisebilecegi yegane kitap olmalidir. Bunun sonucunda da Voice 'ta

yalnizca, Bartolozzi’nin kitabinda listelenmis olan ¢ok sesler kullanilmistir.

Eseri olusturan bir bagka 6nemli unsur da enstrimantal tiyatrodur. Eserde icraciyla
enstriimanini biitiinlestirmeyi amaglayan besteci, icractya oyunculuk goérevleri de verir.
Icraci bu eserde sadece fliit ¢almaz, ayn1 zamanda bestecinin verdigi bir metni okur,
bagirr, sarki sdyler, mirildanir ve bu sayede eser teatral bir hava da kazanir. Besteci eserin
kimi noktalarinda icracinin sesi ile fliitiin sesini birbirine karistirirken kimi noktalarda bu

ikisi arasinda bir ayrim yaratir (Robinson, 2011:52-53).

Takemitsu, Voice’ta icracinin konustugu metni Japon sair ve sanatgt Shuzo
Takiguchi’nin (1903-1979) Joan Miro’ya Elyapimi Ozdeyisler baslikl siirinden dizeler

almistir. Once Fransizca, ardindan da Ingilizce duyulan dizeler sunlardir:
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“Qui va la? Qui que tu sois, parle transparence!
Who goes there? Speak, transparence, whoever you are! (Takemitsu, 1988)”

Takemitsu, eserine s0z katarak yalnizca fliite yeni isitsel olanaklar agmakla
kalmamis, ayn1 zamanda da tipki solo fliit igin Air ve Itinerant‘ta oldugu gibi geleneksel

Japon fliitlerine 6zgii belli jest ve artikiilasyonlar1 da ortaya koymaya ¢alismistir.

Elizabeth A. Robinson, Takemitsu’nun Voice 'ta hangi Japon fliitiinii kullandig1
konusunda kaynaklarin birbirinden ayrildigini belirtir. Buna gore, bir kaynak, bestecinin
dogrudan sakuhagi ve biva enstriimanlarini kullanmis oldugu ikili kongertosu November
Steps’te sakuhaginin islenis bigimiyle kiyaslama yaparak Takemitsu’nun Voice ta
sakuhaci’yi temel aldigini belirtmektedir. Eserde dil atmadan yapilan aksanl ataklar ile

tekrarlanan ayni ses iizerinde yapilan tim1 degisiklikleri de sakuhagci stilini andirmaktadir.

Robinson’un alintiladig1 bir baska kaynakta ise yukaridaki 6zelliklerin aynilari
siralanmis ve bu Ozelliklerin, Noh tiyatrosundaki temsillere eslik eden Noh fliitiinii
animsattig1 soylenmistir. Bu iddia, sakuhagi ile kurulan benzerlige kiyasla daha gercege
yakin gibi gozukmektedir. Cunki besteci 6nsdzde yazdig: talimatlarin ilk boliminde
dogrudan “Japon Noh fliitii” ifadesini kullanmigtir (Robinson, 2011:53-54).

Strong accent without tonguing as on Japanese Noh flute (i.e. including forceful breathing mixed in with
the sound).

5) o

Sekil 1: Onsdzde Kullanilan “Japon Noh Fliitii” ifadesi (Takemitsu, 1988:5)

4.2. Eserin Yapisal ve Icerik Ozellikleri

Takemitsu, Voice taki motifsel malzemeyi parca icinde gercek anlamda yeniden
isleyip kullanmadigi i¢in eseri pargalara ayirmak, bu sayede de formunu anlamak oldukca
zorlagir. Robinson, eseri pargalara ayirmak i¢in €n mantikli yolun siir metnini takip etmek
oldugunu sdyler (Robinson, 2011:57). Gergekten de eserde bastan sona, metinli bir pasaji
metinsiz bir pasaj takip ettigi i¢in siir metni lizerinden bir formal ayrima gitmek en dogru

yol olacaktir.

Chou Wenchung, Isang Yun ve Toru Takemitsu'nun Eserlerinde Dogu Asya
Geleneksel Fliit Tekniklerinin Kullanimi baslikli tez ¢alismasinda In-Sung Kim, Voice'u
su sekilde bes ana parcaya ayirir: A, B, A’ ve A ile B’den alinmis malzemeyle
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olusturulmus iki farkli kombinasyon. Kim’e goére eserin formu nihai olarak ABA’B+A,

ve A+B’dir (Kim, 2004:53).

A kismi, eserin, Fransizca siirin ilk dizesi “Qui va la?”y1 iceren ilk iki dizegini
kapsar. Takemitsu’nun belirttigi gibi Noh fliitii stilindeki giiglii ve bol nefesli bir atak da
bu kismin simirlarmi belirler. Bu ilk kisimda fliitiin mikrotonal degisimler igeren birgok

dinamik degisiklik yaptig1 goriiliir.

B kismu ii¢ ila besinci dizekleri kapsar. i1k kismin aksine bu ikinci kisimda bir siir
metni yoktur. Bu kisimda eserin atmosferi de degisir. Ik kisim kadar giiglii jestlerin yer
almadig1 bu kisma daha cok ice donik bir hissiyat egemendir. Besteci dinamik

degisikliklerini yogunlastirip arttirir ve sira disi fliit teknikleri kullanmaya devam eder.

Eserin Kim’in yaptig1 ayrima gore tiglincli kism1 olan A’ altinc1 dizek ile ikinci
sayfanin ilk ii¢ dizegini kapsar. B kismindan daha disa doniik bir karakter tagiyan bu

ticlincii kisimda da tipki A kisminda oldugu gibi siir metni goriiliir.

B+A olarak formiile edilmis olan dordiincii kisim ikinci sayfanin dort ila altinct
dizeleri ile {igiincli sayfanin ilk dizegini kapsar. Eserin formal ilk iki kismindan
malzemenin birlestirilmesiyle olusturulmus bu kisimda siir metni yoktur. Fakat icracinin
bagiran, haykiran ve enstriimanin i¢ine dogru giirleyen sesi duyulur. Icrac ayrica “Da!”
hecesini sdyler. Bunun Japon diline hadkim olan tinlemelere benzer bir etki yaratmak igin
kullanilmis olmasi olasidir (Robinson, 2011:57-58).

Bes kisma ayrilmis eserin son kism1 A+B, ii¢lincii sayfanin ilk dizesinin sonundan
eserin sonuna dek uzanir. Bu kisimda acik melodik jestler goriiliirken, diger kisimlarin
aksine tutarl bir dinamik yon isitilir. Bu kisimda ayrica metnin Ingilizce gevirisi, “Who

"9

goes there? Speak, transparence, whoever you are!” okunur. Bu kisimda kelimelerin
yiiksek sesle okunmak yerine fisildanarak sdylenmesi eserin atmosferini B kisminin ige
donik atmosferine yaklastirir (Kim, 2004:52-53). Bu da bu bes kisimli formal yapida,
kisimlar arasinda sadece metne sahip olma veya olmama yo6niinden bir ayrim olmadigini,
aynit zamanda, bes kisim arasinda atmosfer anlaminda da kimi karsitliklar ve baglar

bulundugunu goézler 6niine seren 6nemli bir gézlemdir.

Bu kisimlarin her biri uzun siiren bir sessizlikle ayrilmistir. Bu durum Takemitsu
miiziginde sessizligin 6nemli yerini géz Oniine alinca sasirtict bir durum degildir. Ses ile

sessizligin savasi, bestecinin bu ¢alismada deginilmis diger iki solo fliit eseri gibi Voice 'ta
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da kendini gosterir. Dana Wilson da bu eslerin, bu sessizliklerin Takemitsu eserlerine
hakim olan diiglince yapisina baglandigini isaret eder. Bu fermata’lar eserin kisimlarini

birbirlerinden ayirirlarken ayn1 zamanda da her kisma kendine has bir bigim kazandirirlar

(Wilson, 1992:226).

Yukarida belirtildigi gibi, Kim eseri bes kisma ayirirken Wilson’un eseri ii¢ ana
kisma boldiigi goriiliir. Wilson’da ilk kisim (1-10) bir giris olarak nitelenirken, ilk metin
iinlemesi “Qui va 1a?” nin ardindan gelen fermata ile sona erer. Wilson’un giris olarak
tanimladigi bu kisim, Kim’in, ayni sekilde bir sessizlikle, fermata ile sonlanan A kismiyla
ortiistir. Wilson ile Kim, eserin {i¢lincii ila altinci nazim birimleri arasinda enstriimantal

harekete yogunlasarak, ikinci kisimda da birlesirler.

Wilson birinci sayfanin altinci nazim birimi ile ikinci sayfanin dordiincii nazim
birimi arasindaki malzeme ile ilgili bir yorumda bulunmasa da eserin ikinci yarisinin
burada, 46. 6lgiide basladigini sdyler. Bu kisim Wilson’da da Kim’in dordiincii kisminin
bittigi yerde, yani ii¢lincii sayfanin basindaki bir baska uzun fermata ile sona erer (64.
6lcl). Bu noktadan eserin sonuna kadar olan bolim ise eserin son bitliniinii olusturur
(Wilson, 1992:226).

Voice 'un mimarisinin daha iyi anlasilmasi adma, Wilson’un ortaya koydugu
semadan yararlanarak eseri olusturan bilesenler agsagida gosterilmistir. Wilson’un eserin

ikinci yarisinin basladigini soyledigi 46. 6lgiiden sonrasi da bir ¢izgiyle ayrilmistir:

Qui va la? 10 birim
Enstrimantal 16

Qui va la? 7

Qui que tu sois, Parle 7

Qui que tu sois 3

Qui va la? Qui que tu sois, Parle, transparence! 2
Enstrimantal 18
Enstrimantal 12
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Who goes there? Speak, transparence 2
Enstrimantal 6
Whoever you are 1 (Wilson, 1992:228)

Rachel Beetz (2012:1), “Into the Silence (Sessizlige Dogru)” baglikli makalesinin
basinda Toru Takemitsu’nun Voice adli eseri lizerine diisiiniir. Beetz, eserde “fliit¢ii[niin]
Shuzo Takiguchi’nin Joan Miro’ya Elyapimi1 Ozdeyisler metninden parcalar
oku[dugunu]” sdyledikten sonra ekler: “Fliit¢ii soruyor, ‘Who goes there?’ ve bir istekte
bulunuyor, ‘Speak, Transparence!” Fakat fliit¢ii bunlar1 kime sdyliyor? Dinleyicilere,
yani konser salonundaki bilinmez bir varhiga soyliiyor olabilir mi? Yoksa kendine mi
sOyliiyor?” Beetz’in Voice hakkindaki bu felsefi diisiince ve sorularinin devami, eserin
ruhunun derinlemesine anlasilmasi i¢in asagida alintilanmistir:

Bununla birlikte, parca icinde Voice [sozciigiiniin] ¢ok sayida anlami amgtirilir.

En basit diizeyde, fliit¢iiniin, par¢anin agilisinda duyulan konusan sesi vardir. Ama

bir de, fliit¢iiniin cevap verdigi duyulmayan bir ses vardwr. Besteci olarak

Takemitsu'nun sesi de ¢agdas fliit tekniklerini oncii kullanimi iginde duyulur.

Siirsel esinin yaraticisi olarak Takiguchi’nin sesi miizigin temelinde varligini
strdarar.

Ayni zamanda, fliit¢tintin miizikal sesi de vardwr. Cok ucu ag¢ik bir zamansal
notasyona sahip eser fliitciiye, ciimlelerin hizini kendi sezgisine gOre ayarlama
imkdani tamir. Bana gére ‘Voice’ fliit¢iiniin i¢ diyalogunu sadece miizikal olarak
degil, ayni zamanda varolussal olarak da ortaya koyar.

Eserin formu incelenirken bestecinin sessizlige verdigi degeri goz ardi etmemek
gerekir. 1961 yilinda tanigtig1 ve miiziginden bir hayli etkilendigi John Cage’in 6liimii
tizerine soyledigi ‘Bdyle bir anda John Cage Bati miizik sanatini kékiinden salladi ve sesin
unutulmus 6zii ile sesin annesi olarak sessizligin varligini herkese naif bir agiklikla
hatirlatti. John Cage sayesinde ses, ozgiirliigiinii tekrar kazandy’ (Takemitsu, 1995:137)
ifadeleri ve Tom Service’in The Guardian igin yazdigi ‘A Guide to Toru Takemitsu’s
Music’ yazisinda kullandigr ifadeler sessizlik ve boslugunun besteci i¢in olan dnemini
bize yansitir:

Takemitsu 'nun Japon mirasimn asil énemi bir enstriiman, bir renk veya armoni

ile bile kisitlanamaz. Onun miizik anlayisiyla alakali daha sahici bir sey vardir.

(...) BuJaponca’da ‘Ma’ olarak adlandirilan i¢i bos olmayan bir a¢iklik, aslinda

varlik olan bir yokluk, seylerin arasindaki bosluk anlamina gelen bir konsepttir.
Bu aynmi zamanda Takemitsu’'nun sik¢a kendi miizigiyle karsilastirdigt Japon
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bahgelerinin temelini olusturan bir prensiptir. “Benim miizigim bir bahge gibidir
ben ise bir bah¢ivan. Miizigimi dinlemek bir bahgeden yiiriiyiip yapilarin,
motiflerin ve sigin deisimlerini deneyimlemekle karsilagtirilabilir.” (The
Guardian, 2017)

Eserin yazildig1 1971 senesinin de bestecinin John Cage ile tanmisip ondan
etkilendigi donem oldugu dikkate alindiginda, yapiy1 incelerken de sessizlik ve bosluklar
iizerinde durulmalidir. Nota incelendiginde {i¢ biiylik fermata ve eserin i¢inde yalnizca bir
kez kullanilan, ‘S’ harfiyle gosterilen sesten sessizlige varilan teknik gdze ¢arpar. Buradan
yola ¢ikarak eser, giris ciimlesi ve ardindan gelen {i¢ ana boliim olarak degerlendirilebilir.
[k on 6l¢ii giris ciimlesi ve ardindan gelen biiyiik fermatalar da ana boliimleri birbirinden

ayiran duraklardir.

Girig boliimii 1. ve 10. dl¢iiler, ilk boliim 11. ve 45. olgiiler, ikinci bolim 46. ve
64. olcller arasindadir. Ugiincii yani son bdliim ise 65. dlgiiden itibaren eserin sonuna

kadar olan kisimdur.

4.3. Eserde Kullamlan Flit Teknikleri ve Uygulama Yontemleri

4.3.1. Eserin Onsoziinde Bulunan Teknikler

Eserde klasik nota yazimindan farkl bir sekilde kullanilan her unsur yorumcu i¢in
hazirlanmig, yonlendirmelerin bulundugu bir talimatlar listesiyle 6ns6zde agiklanmaistir.
Bu 6ns6z, eserde kullanilan Shuzo Takiguchi’nin dizeleri gibi hem Fransiz hem de

Ingilizce olarak bulunur.

Talimatlar listesi A, B, C ve D harfleriyle dort boliime ayrilmistir ve A bdliimiinde

normal fliit galim teknigiyle ¢alinmas1 gereken nota yaziminin 6rnekleri verilmistir.

@ — Normal playing

P A note the length of which depends on the length of the horizontal bar.

1) i

2) P F P Legato.

[
3) 1 A short staccato sound.

4) j ] Gruce notes; to be played as fast as possible.

5) o Strong accent without tonguing as on Japanese Noh flute (i.e. including forceful breathing mixed in with
the sound).

Sekil 2: Normal Calim I¢in Kullanilan Nota Yazim Sekilleri (Takemitsu, 1988:5)
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A boliimiindeki ilk madde notalarm siire degerlerini belirleyen faktoriin yatay
sekilde uzayan ¢izgi oldugunu belirtir. Yatay ¢izgi ne kadar uzunsa ¢alinmasi gereken
uzunluk da ona bagli degisir. Calma siiresi uzar ya da kisalir. Sekil 3, {i¢ adet kisa siireli

sesin ardindan gelen uzun siireli sesin yaziminin gorsel farkini etkili bir sekilde ortaya

koyar.

el

2P
W -

e

Sekil 3: Kisa Siireli ve Uzun Siireli Ses Yaziminin Gorsel Farki (Takemitsu, 1988:3)

Eserde klasik yazimda kullanilan nota degerleri kullanilmadigi gibi 61¢ii sayist da

kullanilmamistir. Bunun yerine her Slgiiniin 4-5 saniye siirmesi gerektigi eserin ilk

Olciistinde belirtilmistir.

? L]
v, £k :
Bl S !
b = 1

Sekil 4: Eserin i1k Olgiisii ve Siire Belirtimi (Takemitsu, 1988:1)

Ikinci maddedeki yazim sekli notalarin iizerine bag konulmasa da bagli ¢alimmasi
gereken seslerin gosterimidir. Eserde bunun tersi olarak, bestecinin bu yazimi
kullanmay1p bag kullanmasi gibi istisnai durumlar da vardir. Sekil 5 ikinci maddeye 6rnek

olabilecek yazimi, Sekil 6 ise istisnai durumu temsil edebilecek yazimi resmeder.

.hJ

=
D
EERS

1.
114

-

S Sy W——
—mf >

Sekil 5: Bagli Calim I¢in Kullanilan Yazim Sekli (Takemitsu, 1988:3)
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Sekil 6: Talimatlarda Gosterilen Bagh Yazim Sekli Disinda Besteci Tarafindan Eklenen
Ekstra Bag Ornegi (Takemitsu, 1988:2)

Ucgiincii maddedeki i¢i dolu, bagsiz, kisa cizgili nota kisa, staccato ¢almmasi
gereken nota yazimini agiklar. Eserde kullanilan notani iist kismindaki yatay ¢izginin

sesin stresini belirlemesi prensibinin, yorumcunun eser boyunca takip etmesi gereken bir

E

v/

unsur oldugu burada da kendini gosterir.

Sekil 7: Staccato (Takemitsu, 1988:1)

Eserin 44. 6l¢iisiinde kullanilan, staccato olarak yazilmis notalarin tizerindeki “T”
ve “K” harfleri ve noktalar dikkati ¢geker. Tim eser boyunca sadece tek bir sefer bu yazim
sekli kullanilmigtir. Yorumcunun burada yazilan sesleri, belirtilen sessiz harfleri

kullanarak daha sert, daha kisa ve net artikiile etmesi istenmistir.

t Kt K
-
-©

Sekil 8: 44. Olgiide Kullanilan Artikiilasyon (Takemitsu, 1988:2)

Dordiincii maddede yer alan eserde kullanilan nota yazimindan daha kiiciik
yazilmis ve sol iist kdsesinde bir ¢izik bulunan notalar siisleme gorevi goriirler. Yaninda
bulunan agiklamaya gore olabildigince hizli ¢alinmalar1 gerekir.
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Sekil 9: Siisleme Notalar1 (Takemitsu, 1988:3)

A bolimindeki talimatlarin sonuncusu notalarim iist kismma konulan, elmas
seklindeki sembol ile ifade edilen bir tin1 efektidir. Yorumcunun giiglii bir aksan ile dil
atmadan sese giris yapmasi beklenir. Calinan nota devam ettigi siirece de kuvvetli bir hava
sesinin ona eslik etmesi istenmistir. Japon geleneksel ¢algist olan Noh Fliitii tinisina yakin
bir tim1 elde etmek amaclanmistir. Yorumcunun bu efekti yaparken net, temiz bir ses

yerine puslu bir ses yakalamasi gerekir.

L]
L
o

Sekil 10: Tin1 Degisikligi-Noh Fliitii Tiis1 (Takemitsu, 1988:1)

B boliimii yalnizca perde sesleriyle elde edilen teknikten ibarettir. Bu bolim iginde

eserde kullanilan iki ¢esidi agiklanmistir.

@ — Finger tapping on the keys

o » . .
6) o Yo With normal play (notes with pitches).
7) XI— No sound except that of finger tapping on the keys.

Sekil 11: Perde Seslerinin Agiklandigi B Boliimii (Takemitsu, 1988:5)

Perde sesi teknigi, fliitiin iginde var olan havanin perdelere sertce basilarak veya
vurularak tinlatildig1 tekniktir (Koizumi, 1996:64). Teknik, uygulanmasi istenen sese gore
bazi degisiklikler gosterir. Bu boliimdeki ilk maddede goriilen yazim sekli ¢alinan notanin
kendisiyle birlikte duyurulmasi istenen perde sesidir. Yani normal ¢alinan nota iizerine
eklen perde sesi denebilir.
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Sekil 12: Ses Uzerine Eklenen Perde Sesi (Takemitsu, 1988:1)

Ikinci boliimdeki yazim sekli ise sadece perde sesinin duyurulmasi gerektigi

tekniktir. Yorumcu fliite hava gondermez. Fliit bir bakima vurmali bir ¢algi gibi kullanilir.

Daha ¢ok perdeye basilarak iiretilen seslerde bu teknigin duyulma orani daha yiiksekken

daha az perde kullanilan seslerde bu oran daha diisiiktiir. Bu nedenle eger pasaj i¢inde

kullanim1 uygunsa yorumcu o ses i¢in kullandig1 her perdeye sert¢e basmalidir. Cok hizli

pasajlarda bu imkan olmayabilir. Daha yavas pasajlarda bu uygulama daha etkilidir

(Koizumi, 1996:64)

Sekil 13: Tek Basina Kullanilan Perde Sesi (Takemitsu, 1988:3)

C bolimii “Diger 6zel direktifler” bashgi altinda toplanan bazi

aciklamalarini igerir.

© — Other special instructions

8)
9)
10}
1)
12)

13)

e .
E
——
= J
s 8

T

3-9

To be played epizzicatos.

With voice, hununing, shouting, singing, efc...

A more breatly sownd than a whistle tone.

Speak into the instrument with lips almost entirely covering the mouthpicce.
Speaking (normal speech, whispering, shouting) but with the lips off the instrument.

With voice; mave gradualiy from a voiced consonant { 3 ) 1o an unvolced (5 ).

.and airy combinations of the above techniques.

The multiphonics and the quarter-tones used in this piece arc indicated in Bruno Bartoloz2i's notation:

Sekil 14: C Boliimii “Diger Ozel Direktifler” (Takemitsu, 1988:5)

Q
=}
e
®
¥
q

#

Lips well apart (as for the lower register).

Lips wide apart and completely relaxed.

Lips moderately apart (as for the middle register).
Lips slightly apart (as for the high register).
Quarter-tone sharp.

Quearter-rone flat.

Three quarter-tones sharp.

tekniklerin
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C bolimii pizzicato teknigi ile baglar. Yayl galgilarda telin ¢ekilmesiyle elde
edilen efekt fliitte hava iiflemeden dilin dudaklarin arasmna alinip geri ¢ekilmesiyle elde
edilir. Hava kullanilmamasi, yayli calgilarda arsenin kullanilmamasiyla paralel bir
benzerlik gosterir. Yorumcu normal ¢alisinda kullandig: artikiilasyon vokalini (-td, -tu, -

2

t0,..) aksi belirtilmedigi veya “-pu, -pu, -pd,..” vokalleri kullanilarak yapilan dudak

pizzicatosu (lip pizz.) istenmedigi siirece degistirmeden kullanabilir.

“jilllu -
,_l

Sekil 15: Pizzicato (Takemitsu, 1988:3)

Bu boliimiin ikinci maddesi, ¢alarken yorumcunun kendi sesini de kullanmasi
gereken bir tekniktir. Aksi belirtilmedigi siirece ¢alinan sesle, yorumcunun soyledigi ses
ayni olmalidir. Eser i¢cindeki kullanim1 da bu yondedir. Y orumcudan ¢aldig1 sesten farkli
bir ses sOylemesi istenmemistir. Calan kisi, bu sesi dudaklarini ¢alis pozisyonunda tutarak
bogazindan ¢ikartmalidir. Bu teknik uygulanirken dikkat edilmesi gereken onemli bir
diger unsur da niianstir. Belirtilen niiansa bagl olarak yorumcu mirildanmadan bagirmaya

kadar varabilir.

b

J
|

2O =——

Sekil 16: Yorumcunun Calarken Sesini Kullanmas1 (Takemitsu, 1988:2)

Uciincii maddede gdsterilen yazimla duyulmak istenilen ses, fliit sesinden daha
cok fisilt1 veya higirt1 gibi tinlamas1 gereken bir hava sesidir. Yorumcu bu teknigi normal
calisinda kullandig1 havanin ¢ok daha fazlasini bir anda fliite gondererek uygulayabilir.
Bestecinin kendi yazilarinda da ele aldigi1 dogaya olan yakinligi disiiniildiigiinde bu

teknigin kullanimiyla ulasilan efektin riizgara benzer oldugu séylenebilir.
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Sekil 17: Hava Tinis1 (Takemitsu, 1988:3)

Bir sonraki madde calicinin dudaklariyla neredeyse agizligi kapatacak sekilde
flitun i¢ine konusmas1 gerektigini agiklar. Shuzo Takiguzhi’nin dizelerinin kullanildig:
kisimlarin ¢ogu bu teknigi kullanarak seslendirilir. Agizligin neredeyse tamamen kapali

olmasi1 daha boguk bir tin1 elde etmeye sebep olur.
Qui qug Ly sgls,

A

Sekil 18: Agizlig1 Kapatarak Konusma (Takemitsu, 1988:2)

Bir 6nceki maddeyle baglantili olarak besinci maddede de konugma teknigi
anlatilmistir. Bu sefer agizlig1 dudaklarla kapamadan, fliit normal pozisyonunda dururken
bagimsiz bir Sekilde konusulmasi gerekir. Bu teknikle belirtilen niiansa ve yazima bagh
olarak normal konusma, fisildama ve bagirma gibi degisiklikler de uygulanabilir. Sekil 19

ve Sekil 20 ile birlikte eser i¢cindeki degisik kullanimlar1 goriiliir.

- L
shout ferier
da da da

kJ\_)

" v,
sfz sfz sfz

Sekil 19: Ciglik Atma, Haykirma (Takemitsu, 1988:2)
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whisper / chuchoter
Whogoes there?
)

2—
p_

Sekil 20: Fisildama (Takemitsu, 1988:3)

Ses kullanilarak uygulanan bir diger teknik de C boliimiindeki altinct maddede
aciklanir. Bu teknik eserde yalnizca bir kere, dokuzuncu o6lgiide kullanilmigtir.
Yorumcunun ¢aldig1 sesten ilk olarak sadece kendi sesine, sonrasinda da giderek tislama
seklinde sessizlige varmasi istenir. Bestecinin sesin sessizlikten, sessizligin de sesten
dogma fikrini bu teknikle ifade ettigi sonucuna varilabilir. Eserin giris kisminin kadansi
oldugu ve bu teknigin eser icinde sadece burada kullanildigi g6z Oniinde
bulunduruldugunda 6nemli bir varis noktas1 oldugu anlasilir.

peu a peu

gra duclhfm
¥

Sekil 21: Sesten Sessizlige Varis (Takemitsu, 1988:1)

Bolimiin devam eden kisminda eserde kullanilan multifonik ve mikrotonlarin
Bruno Bartolozzi’nin New Sounds for Woodwinds kitabinda gosterilen yazimlar oldugu
notu diisiilmiistiir. Ardindan ilk dort maddedeki sembollerle yorumcunun kullanmasi
gereken dudak pozisyonu talimatlar1 gelir. Sirasiyla alt oktavlardaki pes sesler icin
kullanilan gibi biiylik bir dudak deligi, tamamen serbest birakilan dudaklarla genis bir
dudak deligi, orta oktav i¢in kullanilan tamamen kiigiik olmayan bir dudak deligi ve son
olarak da tiz sesler i¢in kullanilan gibi kii¢lik bir dudak deligi ile belirtilen mikrotonlarin

ve multifonik seslerin ¢alinmasi istenir.
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Sekil 22: Alt Oktavlardaki Pes Sesler i¢in Kullanilan Dudak Pozisyonu Gibi Biiyiik Bir
Dudak Deligi ile Belirtilen Seslerin Calimi (Takemitsu, 1988:1)
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Sekil 23: Tamamen Serbest Birakilan Dudaklarin Aldig1 Genis Pozisyon ile Belirtilen
Sesin Calimi (Takemitsu, 1988:1)

Apr
. ©
L-]
g | ha
+=

f——F

Sekil 24: Orta Oktav I¢in Kullanilan Gibi Tamamen Kiigiik Olmayan Bir Dudak Deligi
ile Belirtilen Multifonigin Calim1 (Takemitsu, 1988:3)
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Sekil 25: Tiz Sesler I¢in Kullamlan Gibi Kiiciik Bir Dudak Pozisyonu ile Belirtilen

Sesin Calimi (Takemitsu, 1988:3)
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Multifonik, fliit gibi monofonik® calgilarda tek seferde birden fazla ses Uretmektir
(Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-Johnson, T. Oxford Dictionary of Music, 2012:
300). Aslinda ¢alarken yorumcunun kendi sesini kullandig1 tiim teknikler de multifoniktir.
Multifonik araliklar1 ya da akorlar1 ¢calarken dikkat edilmesi gereken ilk unsur gosterilen
dogru parmak pozisyonunu kullanmaktir. Diger unsurlar da eger belirtilmisse dudak
pozisyonunun olmas1 gerektigi sekil ve hava kullanimidir. Bu noktada yorumcunun
caldig1 multifonigi iyi dinlemesi, istenilen her sesi duyurmaya ¢alismas1 gerekmektedir.
Bunun i¢in de multifonikleri ayr1 ayr1 ¢alisarak kullanmas1 gereken hava hizi, basinci,
yogunlugu ve yoniinii ayarlamalidir.

Eserde multifonik olarak kullanilan bir diger 6ge de multifonik tremololardir’.
Multifonik tremololarda, aralik ve akorlara gore daha dikkatli ve titiz olunmalidir. CUnku
birden fazla ses barindiran bir kiimenin, baska ¢oksesli kiimeyle git gel yapmasi sirasinda
baz1 ses kayiplar1 yasanmasi olasidir. Yorumcu olabildigince her sesi duyurmaya

calisilmalidir. Bu tremololar1 efekt yoniinden beslemelidir.

=0

Sekil 26: Multifonik Tremolo (Takemitsu, 1988:1)

C boliimiiniin son kisminda mikroton sembollerine yer verilmistir. Mikroton veya
ceyrek perde, on iki yarim perdeye sahip esit diizenli sistemdeki araliklardan daha kiiglik
araliklardir (Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-Johnson, T. Oxford Dictionary of
Music, 2012: 555). Sirastyla ¢eyrek ton tiz, geyrek ton pes ve son olarak da ii¢ ¢ceyrek ton

tiz ¢alim i¢in kullanilan semboller gosterilmistir.

& Monofonik: Tek ses , tek sesli, armonisi olmayan melodi (Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-
Johnson, T. Oxford Dictionary of Music, 2012: 565).
7 Tremolo: iki ses arasinda hizlica degisim yapma (Kennedy, M., Kennedy, J., Rutherford-Johnson, T.
Oxford Dictionary of Music, 2012: 953).

38



AVE

= a ad
.FO.-

|
I

.l

Sekil 27: Ceyrek Ton Tizlesen Ses (Takemitsu, 1988:2)
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Sekil 28: Ceyrek Ton Peslesen Ses (Takemitsu, 1988:1)
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Sekil 29: Ug Ceyrek Ton Tizlesen Ses (Takemitsu, 1988:2)

Eser incelendiginde en ¢ok kullanilan mikroton ¢esidinin ¢eyrek ton tiz oldugu, en
az kullanilanin ise ¢eyrek ton pes oldugu goze ¢arpmaktadir. Mikroton sesleri elde etmek
icin iki farkli yol vardir. Bir tanesi, normal sesler i¢in kullanilan seslerden farkli olarak
bestecinin ekledigi parmak pozisyonlariyla calmak. Ikincisi ise agizhig1 belirtilen
mikrotona gore (pes ya da tiz) i¢e ya da disa cevirerek calmaktir. Sekil 25 ve Sekil 27
farkli parmak pozisyonlarinin kullanildig: tiire 6rnek olurken, Sekil 26 da agizligin
cevrilmesiyle elde edilen mikroton ¢esidine Ornektir.

Alternatif olarak verilen parmak pozisyonlar1 grafik olarak fliit perdelerini dikey
olarak gosteren bir ¢izimle belirtilmistir. Bazilarinin etrafinda bazi rakamlar oldugu
goriiliir. Hiroshi Koizumi’nin Technique for Contemporary Flute Music for Players and
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Composers (Yorumcular ve Besteciler i¢in Cagdas Fliit Miizigi Teknikleri) adl1 kitabinda
yer alan tablo bu konuyu basit¢e acikliga kavusturur.
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Sekil 30: Parmak Numaralar1 icin Tablo (Koizumi, 1996:14)
Eser i¢inde bulunan alternatif parmak pozisyonlar1 sadece mikrotonlar ve
multifonikler i¢in kullanilmamistir. Ayn1 zamanda normal seslerden daha degisik tinilar

elde etmek i¢in ve tril gecislerinde de kullanilmistir.
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Sekil 31: Alternatif Parmak Pozisyonlarinin Multifonik ve Mikroton Dis1 Kullanimi
(Takemitsu, 1988:1)

Onsdzde bulunan talimatlar listesinin son boliimii olan D béliimii “Zamanlama
(tempo)” baslikli boliimdiir. Basligin hemen altinda yapilan a¢iklamada eserde kullanilan
oransal notasyonun kesin ritmik ve siire degerlerinin belirtilmedigi fakat onlara yakin
degerlerin verildigi miizikler i¢in kullanildig1 belirtilmistir. Bestecinin notuna gore bir

Olcii yaklasik olarak dort buguk saniye siirmelidir.

@ — Timing (tempo)

Broportional notation is used in which absolute durations wmd rliythmic values are not given precisely bur are suggested by relative dura-
tions. One bar should last abour 4 1/2 seconds.

m Very long pause.

M Short pause.

V Short breath
L Accelerando.

— Ritardando.

Sekil 32: D Bolimi, Zamanlama (Takemitsu, 1988:5)
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Bu bolimin ilk iki maddesi besteci igin buylk 6nem arz eden sessizligi saglayan

duraklardir. Tlk durak uzun, ikinci durak ise eserdeki kisa sessizligi saglayan araglardandir.

Sekil 33: Cok Uzun Durak (Takemitsu, 1988:2)
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Sekil 34: Kisa Durak (Takemitsu, 1988:1)

Ardindan gelen maddede kisa nefes alinmasi gerektigini gdsteren isaret vardir.
Eser i¢inde yalnizca bir 6lgiide kullanilmistir. Son iki maddede goriilen oklardan yukari
dogru olani1 hizlanma, asag1 dogru olani1 ise yavaslama i¢in kullanilir. Bu sekilde besteci

tarafindan hazirlanan 6nsdz son bulur.

- Qo

?'-'FL’EV Jh.*.

w F S

Sekil 35: Kisa Nefes Yazimi (Takemitsu, 1988:1)
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Sekil 36: Sirasiyla Hizlanma ve Yavaslama I¢in Kullanilan Oklar (Takemitsu, 1988:2)
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4.3.2. Eserde Kullanilan Diger Modern Flit Teknikleri

4.3.2.1. Glissando

Sozciik anlami1 kaydirma olan glissando teknigi iki notanin arasina ¢ekilen ¢izginin
iizerine “gliss.” kisaltmasi yazilarak belirtilir. Y orumcunun belirtilen bir sesten diger sese
araliks1z bir sekilde geg¢is yapmasi beklenir. Bu teknigin fliitte uygulanabilmesi i¢in farkli
yontemler mevcuttur. Parmaklarin kaydirilmasi, agizligin ¢evrilmesi ve kromatik ¢ikis ya

da inisin hizli bir sekilde ¢alinmasi olarak {i¢ gruba ayrilabilir.

Parmaklarin perdeler lizerinden kaydirilarak sirayla kaldirilmasiyla elde edilen
glissando i¢in flit mutlaka delikli perdelere sahip olmalidir. Ciinkii perdelerin tizerindeki
deligin parmaklar tarafindan acilmasi veya kapanmasiyla sesin mikroton boyutta
tizlesmesi veya peslesmesi gerceklesir. Delikli perdeleri olan bir fliitte bile her ses
araliginda glissandonun basarilt bir sekilde yapilmasi miimkiin degildir. Ciinkii baz1
perdelerin iizerinde delik bulunurken bazilarinda da bulunmaz. Bu durumda ikinci bir

yontem olan agizlik ¢evirmeyi de bu yonteme ekleyerek daha basarili bir glissando icra

edilebilir.

Agizlik ¢evirmeyle elde edilen kaydirma sadece yarim perdeyle sinirh kalir. Bu
nedenle de kullanim yeri daha kiigiik glissandolar ve parmaklarin kaydirilmsiyla elde
edilen glissandonun bosluk kalabilecek gecis kisimlarini tamamlama olarak diisiiniilebilir.
Cikic1 bir glissando i¢in eszamanli olarak agizlik disa dogru ¢evrilmeli ve yorumcu basini
yukar1 dogru kaldirilmalidir. Inici bir glissando igin de tam tersi sekilde eszamanli olarak

agizlik i¢e ¢evrilmeli ve yorumcu basini asagi dogru indirmelidir.

Son yontem hizli bir kromatik ¢ikis ya da inisten baska bir prosediir icermez. Bu
sebebe ek olarak bu yontemin duyulus acisindan da glissando efektini saglamamasi bu
yontemin tam anlamiyla glissando olmadigini diistind{iriir. Ancak miizik tarihinde pek ¢ok

besteci ve yorumcu bu yontemi uygulamayi tercih etmistir ve glinimiizde de etmektedir.

Glissando eser i¢inde yalnizca bir kere kullanilmistir. Sekil 37 glissandonun eser

icindeki kullanimini ve teknigin nota tizerindeki belirtilis seklini gosterir.
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Sekil 37: Glissando (Takemitsu, 1988:1)

4.3.2.2. Portamento

Miizisyenler tarafindan ¢ogu zaman glissando teknigi ile karistirilan teknigin
sozclik anlami tasimadir. Glissando teknigi uygulanirken vurgulanan nokta kaydirma
efekti ve efektin tinladigi siire¢ iken portamento teknigi uygulanirken 6nemli olan

tagimanin kendisi degil arasinda gerceklestigi ana notalardir halen.

Teknigin uygulanis bi¢imi farkl bir parmak pozisyonu ya da yontem istenmedigi
stirece glissando ile aynidir. Nota lizerindeki yazimi da glissando ile aynidir. Belirtilen iki
nota arasina cekilen c¢izginin {lizerine kisaltmasi olan “port.” yazilir. Eser i¢indeki
kullaniminda istenilen farkli parmak pozisyonu dikkati ceker. Diger glissando

yontemlerini kullanmaya gerek kalmaz bu durumda.
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Sekil 38: Portamento (Takemitsu, 1988:1)

4.3.2.3. Kurbaga Dili

Kurbaga dili modern miizikte sik¢a kullanilan bir artikiilasyon ¢esididir. “Rrrrr”

der gibi dili veya kicuk dili dondurerek elde edilir (Dick, 1989:136). Her seste ve her
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nilansta uygulanmas1 miimkiin olan bir tekniktir. Hatta pek ¢cok yorumcu bu teknigi
bogazini rahatlatmak ve hava akigini1 hizlandirmak i¢in giinliik ¢alismasina eklemektedir

gunimuzde.

Dil ile uygulama sirasinda dikkat edilmesi gereken bazi hususlar vardir. Teknigi
uygularken dilin agiz i¢indeki donme islemi ve ses ¢ikmasi i¢in tiflenen ekstra hava dudak
deliginin biiylimesine sebep olur. Eger yorumcu dnlemini alip dudak pozisyonunu kontrol
etmezse net ses elde edilmesi miimkiin degildir. Ayrica teknigin ilk oktavda duyulmasi
zor oldugu i¢in dogru agiya yiiksek hizda hava gonderilmesi gerekir. Bir diger husus da
nianstir. Dil ile bu teknigi uygularken ¢ok yumusak ve piano yapmak zordur.

Yorumcunun bunu saglamasi i¢in dilinin minimum hareketi yapmasi gerekir.

Kurbaga dili kiiciik dil ile uygulandiginda, dil ile uygulamada yorumcunun
karsisina ¢ikan sorunlar ortadan yiiksek oranda kalkar. Agiz i¢cinde ¢ok biiylik bir hareket
olmadig1 i¢in daha diizgiin bir dudak deligi ve hava kontrolii saglanir. Kii¢iik dil ile bu
teknigi uygulamak ilk basta kolay degildir. Gargara yapar gibi diisiiniilmesi gerekir ve
giinliik calismaya eklenerek kiigiik dil ile uygulama yapmaya aligkin hale gelinmelidir.

Teknik nota {izerinde tremolo yazimmiyla gosterilir ancak bazen “Flatt.”, “Flutt.”

gibi kisaltmalarla veya direkt olarak “Flutter Tongue” yazimiyla belirtilir. Takemitsu eser

icinde her iki yazim seklini de kullanmistir.
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Sekil 39: Kurbaga Dili (Takemitsu, 1988:2)

4.3.2.4. Doguskanlar?®

Dogal doguskanlar fliit tinisint ¢esitlendirmenin en basit yoludur ve en ¢ok

kullanilan modern fliit tekniklerinden biridir. Bestecilerin fliit miiziginde aradig: parlak

8 Doguskanlar: Armonik sesler. Ana sesin yani sira, daha hafif igitilen 6teki farkli sesler. Ana sesin baska
uyumlu sesler dogurmasi olgusu. (Say, 2005: 162)
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ama hafif olan timiy1 karsilamislar ve besteciler de bu teknigi genellikle tiz seslerdeki
olduk¢a yumusak bitirigler i¢cin kullanmislardir. Teknigin uygulanis1 oldukca basittir.
Temel olarak alinmasi istenilen sesin parmak pozisyonundayken sadece daha fazla
ifleyerek doguskanlar elde edilir (Dick, 1989:9). Ancak entonasyon ag¢isindan
yorumcunun her zaman c¢aldig1 sesleri ¢cok iyi dinlemesi gerekir. Sekil 40 birinci oktav do
calindiginda olusan doguskanlar1 sirasi ile gosterir. Seslerin {izerindeki oklar entonasyon
icin icracty1 yonlendiren oklardir. Yukari dogru olan oklar yorumcunun {izerinde
bulundugu sesi daha tiz diisiinmesi, asag1 dogru olan oklar da iizerinde bulundugu sesi

daha pes diisiinmesi gerektigi i¢in yerlestirilmistir.
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Sekil 40: Birinci Oktav Do Sesinin Doguskan Siralamasi (Dick, 1989:9)

Doguskanlar, duyulmasi istenen notanin yazmmi iizerine konulan kiiciik
yuvarlaklarla gosterilir. Sekil 41 bu yazim seklinin Voice eserindeki 6rnegidir. Sekil 42
ise bestecinin esas alinmasi gereken temel sesi de elmas sekliyle duyulmasi istenen

notanin altina ekleyerek kullandig1 diger yontemin 6rnegidir.

s

e

rr__—

Sekil 41: Kiigiik Yuvarlak ile Gosterilen Doguskan Ses Yazimi (Takemitsu,
1988:3)
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Sekil 42: Temel Sesin Elmas Sekliyle Eklenmesi (Takemitsu, 1988:3)

4.3.3. Eserin Basindan Sonuna Modern Tekniklerin Kullanim

Noktalari

Asagida sunulan tablo ile eser i¢inde kullanilan tiim modern fliit teknikleri ve

kullanim noktalar1 agikca gosterilmistir:

Dizek Kullanmilan Modern Teknikler Olci

1 -Calarken Konusma 1
-Noh Flutt Efekti ve Calarken Ses Cikartma
-Hava Sesi, Mikroton 2
-Kurbaga Dili ve Mikroton
-Pizzicato, Susleme 3
-Ses Kaydirma, Mikroton 4
-Noh Flutu Efekti ve Mikroton
-Multifonikler 5
-Calarken Ses Cikartma

2 -Pizzicatoyla Kullanilan Perde Sesi 6
-Sesi Kaydirma 7
-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril 8
-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril 9
-Susleme, Calarken Ses Cikartma, Noh FIiti Efekti
-Sesten Tislayamaya Gecerek Sesi Bitirme 10

3 -Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril 11
-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril 12
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-Noh Fliuti Efekti ve Mikroton

-Perde Sesleri, Pizzicato, Calarken Ses Cikartma,
Mikroton, Noh Flutu Efekti

14

-Multifonik

15

-Susleme, Kurbaga Dili
-Calarken Ses Cikartma
-Noh FIlith Efekti, Mikroton

17

-Portamento
-Mikroton, Glissando

18

-Glissando
-Perde Sesi

19

-Kurbaga Dili ve Noh Fliitii Efekti
-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril
-Multifonik Tremolo

20

-Susleme
-Noh Flith Efekti
-Mikroton

21

-Kurbaga Dili ve Hava Sesi
-Noh Flutu Efekti
-Susleme

23

-Susleme
-Doguskan
-Mikroton

24

-Doguskan
-Calarken Konugsma
-Pizzicato
-Calarken Konugma

27

-Calarken Ses Cikartma, Alternatif Parmak Pozisyonu

-Noh Flutu Efekti
-Kurbaga Dili

28

-Mikroton
-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril

29

-Noh fluth Efekti

30

-Hava Sesi

-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tremolo

33
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-Calarken Konusma

34

-Calarken Konusma

-Alternatif Parmak Pozisyonu Kullanilan Tril
-Doguskan

-Mikroton

35

-Susleme
-Perde Sesi
-Perde Sesi, Calarken Ses Cikartma

37

-Mikroton
-Noh Fliiti Efekti

39

-Doguskan

40

-Perde Sesi
-Calarken Konnusma
-Pizzicato

-Calarken Konugma

41

-Calarken Konusma
-Multifonik
-Stisleme, Kurbaga Dili

42

-Kurbaga Dili

-Alternatif Parmak Pozisyonu Kullanilan Tril
-Mikrotonlar

-Calarken Ses Cikartma

43

-Calarken Konusma

44-45

10

-Alternatik Parmak Pozisyonu Kullanilan Tril

46

-Sessiz Harfleri Kullanarak Sert Staccato Calim1
-Calarken Ses Cikartma
-Stsleme

47

-Susleme

-Calarken Ses Cikartma

-Multifonik

-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril

48

-Alternatif Parmak Pozisyonuyla Yapilan Tril

49

-Mikrotonlar

50

11

-Doguskan (Alternatif Ikinci Secenek)

51
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-Kurbaga Dili, Slsleme 52
-Multifonikler, Tril, Tremolo
-Calarken Bagirma, Haykirma, Multifonik Tril, 53
Tremolo
-Siisleme, Calarken Ses Cikartma, Kurbaga Dili
-Noh Fluti Efekti 54-55
12 -Doguskan 57
-Kurbaga Dili, Siisleme 59-60
-Mikroton Ses Kaydirma
13 -Perde Sesi 61
-Pizzicato, Perde Sesi
-Pizzicato
-Noh Fluti Efekti
-Pizzicato 62
-Hava Sesi 63
14 -Pizzicato 66
-Pizzicato 68
-Multifonik, Doguskan 69
-Calarken Ses Cikartma, Perde Sesi 70
15 -Multifonik Tremolo 74
-Noh Flut Efekti 75
16 -Calarken Konugma 77-78-79
-Doguskan 79
-Susleme 80
-Noh Fluti Efekti
17 -Noh Fluth Efekti 81
-Susleme 82
-Noh Flutt Efekti
-Noh Flutl Efekti 83
-Calarken Konusma 85

Tablo 1: Kullanilan Modern Teknikler
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SONUGC

Eserlerinin ¢gogunda dogu-bat1 sentezini kullanan besteci Toru Takemitsu, Voice
adli eserine de bunu gerek “ma” felsefesiyle gerekse geleneksel calgi tiilarmin
beklentisiyle entegre etmistir. Voice eseri, bestecinin ilk solo flut eseridir fakat daha
onceki oda miizigi eserlerinde ¢ok kez fliit kullanmistir. Bu da bestecinin Voice eserinde
teknik ve miizikal olarak fliit calgisina olan hakimiyetinin temelinin nereden geldigini

gOsterir.

Bu tezin amaci, Takemitsu’nun fliit eserlerini yorumlamak isteyen icracilarin ilk
olarak besteciyi tanimalarini ve anlamalarini saglayarak onlari bestecinin miizigine
yaklastirmaktir. Besteciyi calinmasi istenen eserin yazim siirecine hazirlayan unsurlar,
deneyimler ve itici giicli kavramalarina yardime1 olmaktir. Eseri ¢almak i¢in gerekli olan

teknik gereklilikleri tespit ettikten sonra icra yontemlerini sunmaktir.

Bastan sona kadar kurbaga dili, glissando, portamento, multifonik sesler,
mikroton, ¢alarken konusma veya ses ¢ikarma, pizzicato gibi modern fliit teknikleri ile
dolu olan eser ilk bakista klasik nota yazimindan farkli oldugu ve baslangigta tek tek bile
uygulanmasi zor olan bazi tekniklerin ayni1 anda ¢calim gerekliligiyle ¢ogu icraciya oldukca
zor goriniir. Calismanin bir diger amaci da bu zorlugu kiigiik birimlere bolerek

sadelestirmektir.

Eser i¢cinde kullanilan her teknik tek tek yazimiyla, kullanim noktasiyla ve
uygulanma yontemiyle okuyucuya notadan drneklerle verilerek icracinin ulagsmak istedigi
bilgiye dogrudan varmasi saglanir. Yorumcunun ¢aligma esnasinda karsilagtigi teknik
sorunlarin ¢6ziimii tablo ve modern tekniklerin uygulama yontemlerinin ag¢iklamasiyla

sunulur.

Tiirkiye’de cok az kisi tarafindan bilinen ve seslendirilen modern fliit eserleri
uluslararas1 fliit yarigmalarina veya okul sinavlarina katilan Tiirk icracilar i¢in sorun
olusturmustur. Bu c¢alisma, Voice eserini veya ayni tekniklerin kullanildig1 baska bir
modern eseri ¢almak isteyen fliitciiler i¢cin bilgi eksikligi olan kisimlar1 desteklemeyi

amaglar.
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